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Od Redakcji

Na niniejszy tom, upamietniajgcy stulecie urodzin Profesora Jozefa M. Chominskiego,
jednego z twércow powojennej muzykologii polskiej, skladaja sie cztery bloki tekstéw.
Pierwszym jest panel poswiecony Profesorowi Chomiriskiemu, zorganizowany przez Jego
uczennice i nastepczynie w Instytucie Muzykologii UW Profesor Irene Poniatowska w ra-
mach XXXIV Ogoélnopolskiej Konferencji Muzykologicznej, ktéra odbyta sie w Gdarisku w
Akademii Muzycznej im. S. Moniuszki w 2005 roku zapowiadajac niejako jubileusz.
Wspominali Go i wypowiadali sie o pracach Profesora - czesto w bardzo osobistym tonie -
Jego uczniowie i koledzy: Irena Poniatowska, Anna Czekanowska, Zofia Chechliriska,
Michat Bristiger oraz najmtodszy w grupie, jedyny, ktéry Go osobiscie nie znat - Mariusz
Wrona. To dobrze, ze mys$l Profesora Chominiskiego inspiruje mtodych i jest zywa.

Drugi blok stanowia referaty z XXXV konferencji Sekcji Muzykologéw ZKP, ktéra
odbyla si¢ w Warszawie w Instytucie Muzykologii UW w dniach 28-29 kwietnia 2006 roku i
poswiecona byla gatunkowi muzycznemu, jego teoriom, zastosowaniom i przemianom.
Bogaty plon tej konferencji publikujemy niemal bez ingerencji redakcyjnych, w kolejnosci
alfabetycznej. Tu musimy dodaé ze smutkiem, ze Jadwigi Bobrowskiej, Autorki pierwszego
tekstu, juz wéréd nas nie ma. Profesor Bobrowska (ur. 1948) zmarla bowiem w Swieto Nie-
podleglosci 11 listopada 2006 roku. Byla niezawodna Autorka referatow przesylanych
regularnie na konferencje muzykologiczne ZKP, cho¢ nie mogta w nich osobiscie uczestni-
czy¢: meznie walczac z cukrzyca stracila wzrok niedtugo po obronie doktoratu w 1975 roku.
Nie przeszkodzito jej to nadal intensywnie pracowaé; piekne kolokwium habilitacyjne w
Instytucie Sztuki PAN w 1990 roku i praca Ludowa kultura muzyczna XVII-wiecznej Polski w
Swietle tworczosci Wactawa Potockiego (Wroctaw 1989) zainicjowaly nowy nurt w etnomuzy-
kologii: badan literatury staropolskiej jako waznego Zrédla wiedzy o tradycyjnej kulturze
muzycznej. Z satysfakcja $ledzilismy podczas kolejnych konferencji jak rodzi sie ta subdys-
cyplina etnomuzykologii przesuwajac poczatki folklorystyki o kilka stuleci w glab dziejow.

Na blok trzeci sktadaja sie teksty wystapienn szedciu czlonkéw Kota Mlodych przy
ZKP, ktore wypelnily jedng z sesji XXXV Ogolnopolskiej Konferencji Muzykologicznej ZKP
nazwang Forum Kota Mtodych Muzykologéw. Dobrze jest co jakié czas postucha¢ wypowie-
dzi mlodych muzykologéw, dowiedzie¢ sie, jak mys$la, co badaja, ocenié ich prace czy podjacé
z nimi dyskusje - wszak wielu z nich to nasi przyszli koledzy i kontynuatorzy. Wypada tu
podziekowa¢ Koledze Tomkowi Nowakowi, kierujgcemu Zespotem ,Gamelan Jawajski”
dzialajgcym przy Instytucie Muzykologii UW, za pigkny koncert 28 kwietnia 2006 roku,
u$wietniajacy nasza konferencje.

Ostatni, najskromniejszy blok stanowig dwie recenzje: jedna dotyczy pracy Aliny
Madry wyréznionej w Konkursie ZKP im. Ks. Prof. H. Feichta, druga prezentuje oczekiwany
leksykon Taniec w polskiej tradycji opracowany przez Grazyne Dabrowska - czolowa polska
znawczynie choreologii ludowej. Liczymy, ze blok recenzji z czasem sie rozrosnie - goraco
zachecamy do nadsylania recenzji oraz informacji o wydawanych ksigzkach!

J. K. D-K
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OTWARCIE PANELU

Irena Poniatowska

Trudno jest mi znalez¢ nowe stowa na okreélenie miejsca i roli, jaka Profesor Chomin-
ski odegral w polskiej muzykologii i w srodowisku Instytutu Muzykologii UW. Juz bowiem
kilkakrotnie wypowiadalam sie na temat pedagogiki i prac Profesora, zaréwno w Ksiedze
Jemu poswieconej, jak i m.in. w publikacji na pie¢dziesieciolecie Instytutu Muzykologii Uni-
wersytetu Warszawskiego (I). Pozostaje dla mnie zawsze mistrzem, niezwykle skromnym,
zapalajacym sie do nowych pomysiéw badawczych czy interpretacyjnych, traktujacym nie
tylko ludzi nauki, ale takze zainteresowanych tematyka studentéw jako réwnorzednych
partneréw w dyskusji naukowej. Byl czlowiekiem tagodnym, nie unosil sie nigdy, nie
uzywal ostrych stéw. Z zyczliwoscia traktowat studentéw, a z najwieksza tagodnoscia odno-
sit si¢ do starszej Pani, ktorej udalo si¢ otrzymac indeks, ale ktéra nie mogta sprostac
wymaganiom uniwersyteckim. Jej ,zaangazowanie” wprawialo w zaklopotanie zaréwno
pracownikéw Instytutu jak i studentéw, ale Profesor wybaczat jej wiele, bo - jak moéwit -
studia pozwalaly jej zy¢.

Profesor mial ogromna wiedze historyczng. Znat technike kompozytorska poczawszy
od éredniowiecza, od organum, do wspoéltczesnosci, do Xenakisa. Takiej wiedzy zaden z ucz-
niéw Profesora nie opanowal, gdyz poswiecili si¢ badaniom szczegélowym nad okreslong
tematyka, epoka czy metodologia badar. Pamietajmy, ze Profesor Chominski studiowat
kompozycje, dyrygenture, muzykologie, etnografie, ze byt m.in. korepetytorem w teatrze
operowym we Lwowie, co zaowocowalo znajomoscig partytur oper i dramatéw muzycz-
nych do Wagnera wiacznie. Przychodzil czasem na egzamin z gotowymi wypisanymi na
karteczkach pytaniami, by by¢ bardziej kategorycznym i dokladniej przepytac¢ studentow.
Byly wéréd pytan tematy nietatwe i nie przerabiane, np. kameralistyka L. Spohra. Asystowa-
tam przy egzaminach i staralam sie ulozy¢ kartki tak, by najtrudniejsze zagadnienia byly
glebiej schowane. Najgorzej bylo, gdy student nie odpowiadal ptynnie na dane pytanie.
Wowczas czekaly go coraz bardziej szczegélowe dociekania, az do przywotania np. gtosu
altowego z konkretnego madrygatu C. Monteverdiego, co naturalnie pograzalo zdajacego
egzamin. Ja sama pamietam, ze na egzaminie z historii instrumentacji wyrecytowatam
wszystkie zastosowania wiolonczeli w symfoniach Beethovena, a Profesor ciggle pytat ,i
gdzie jeszcze wiolonczela ma wystapienie tematyczne?”. Wéwczas zdenerwowana powie-
dzialam, Ze nigdzie wiecej, chyba Ze chodzi o wiolonczele razem z altéwka w temacie
powolnej czesci V Symfonii, i to w koficu zadowolito Profesora.

Byl uniwersalnym historykiem, interesowaty Go cate dzieje europejskiej muzyki i fun-
damentalne zagadnienia teorii muzyki w zakresie form, gatunkéw oraz faktury. Z wykla-
déw rodzily sie syntezy historyczne. Traktowatl dzielo z jednej strony w konteksécie innych
zjawisk muzycznych danego czasu, a z drugiej strony w perspektywie calej historii muzyki.
Byl wyznawca historyzmu, ale nie , historyzmu prymarnego”, zeby odtwarza¢ tylko fakty,
zjawiska historyczne, lecz by je zinterpretowaé w perspektywie genezy i oddzialywania w
dalszych dziejach muzyki. Gdyby méwito si¢ wéwczas w muzykologii o teorii intertek-
stualnoéci, mozna by analizy Profesora tlumaczy¢ w jej ramach jako szeroko traktowane
zwiazki miedzy dzielami muzycznymi, zwigzki ujmowane diachronicznie i synchronicznie.
Przywolam tu Jego rocznicowy artykul poswiecony Beethovenowi w 1970 r. drukowany w
~Muzyce” (1970/4), ktory stal sie pretekstem do uchwycenia punktéw odniesien w twor-



czosci kompozytora do przeszlodci i jednoczednie propozycji nowoczesnej techniki kom-
pozytorskiej oraz potencjalu wyrazowego, z ktérego czerpali kompozytorzy do XX wieku.

Zajecia z Profesorem byty obcowaniem z mistrzem, przed ktérym czuliémy respekt, ale
z ktérym mozna bylo dyskutowaé zaréwno analityczne jak i metodyczne problemy; z Zofig
Lissa natomiast dyskutowa¢ bylo mi trudno. Profesor Chominski nie narzucal swoich
koncepcji, ale zawsze znalazt jasna, prosta rade, jak rozwiazaé¢ problem. Najczesciej wiele
mial do powiedzenia przed koricem seminarium, tak ze czekaliémy razem na winde i zjez-
dzaliémy z Profesorem z VIII pietra Patacu Kultury na parter i odprowadzalismy do wyjscia
caly czas dyskutujac i czekajac na nowe, rzucane nam od niechcenia idee. W mojej pracy
doktorskiej zdecydowanie postulowat, by kierowac si¢ chronologia, chociaz temat (Faktura
fortepianowa Beethovena) wymagatl - jak sie wydawalo - ujecia problemowego. Przekonalam
sie jednak do koncepcji Profesora; wydzielitam chronologiczne okresy, a kazdy z nich
zdominowany zostal przez inne problemy, tak by nie bylo powtérzen. Niestety, w tym
czasie Pan Profesor ciezko zachorowal. Nastapila remisja gruzlicy, ktéra zaatakowata rézne
organy. Wiele miesiecy przebywal w szpitalu przy ul. Plockiej i wiasnie tam w pazdzierniku
1969 r. napisat odreczne pismo do Rady Wydziatu Historycznego UW, ze przyjmuje moja
dysertacje. Dzigki eksperymentalnym $rodkom, ktére zastosowal Doc. Jan Stopczyk i ktére
Profesor przyjmowat jeszcze kilka lat (ktére powodowaly jednak zaburzenia btednika), mégt
wroci¢ do dydaktyki i do pracy twoérczej; kontynuowat ja przez ponad 20 lat, w czasie kto-
rych powstaly obszerne cykle Form muzycznych (5 toméw, Iacznie ponad 3000 stron, wsp6t-
autor K. Wilkowska-Chomiriska), trzeci tom Historii harmonii i kontrapunktu, obejmujacy
okres od XVII w. do wspolczesnoséci, takze monografia o Chopinie wydana w Polsce (1978)
oraz w Niemczech i inne prace.

Jako studentka z podziwem przystuchiwalam si¢ wykladom Profesora, ktéry postu-
gujac sie tylko zapisanym na kartce akordem, wypisywat na tablicy np. fragment partytury
Wagnera i z niej wyprowadzal caly wyklad na temat instrumentacji. Ttumaczyt takze
harmonike kompozytoréw drugiej potowy XIX w. systemem H. Erpfa, co pozwalato
uchwycié¢ w sposob doé¢ prosty, oparty na systemie relacji mediantowych i tzw. akordéw
prowadzacych, najbardziej odlegle zwiazki funkcyjne miedzy akordami. W okresie
konicowym, zwlaszcza bedac juz na emeryturze, Profesor swoje wyklady czytal. Ale byly to
monograficzne wyklady, ktére postuzyly nastepnie do publikacji w serii Form muzycznych.
Profesor Lissa takze w ten sposéb wykltadata historie estetyki muzycznej (w czasie moich
studiéw byt to cykl trzyletni). Niestety, nie opublikowata jej; w pézniejszych latach wydata
tylko Estetyke muzyki filmowej. Wszystkie wyklady Profesora, a takze seminaria, to bylo - jak
moéwi Mieczystaw Tomaszewski w przedmowie do Studidw nad twdrczoscig Karola Szyma-
nowskiego Chominskiego (1969) - , gtosne myslenie analityczne” skoncentrowane na analizie
muzycznej interpretowanej historycznie. Wilasénie taka postawe doglebnego drazenia materii
muzycznej, dziela muzycznego widzianego z perspektywy dziejow muzyki, zaszczepit
swym uczniom i dziwi¢ moga opinie - wprawdzie odosobnione - ze nie uczyt analizy muzy-
cznej. Uczyl wlasnie analizy, ale nie w sposob belferski, szkolny, schematyczny. Krytycyzm,
jaki przejawiaja niektorzy przedstawiciele Sredniego pokolenia muzykologéw w stosunku
do osiagnie¢ naukowych Profesora Chomiriskiego moze by¢ uzasadniony, jesli sie wysunie
argument, ze nie wzigl pod uwage wielu Zrédet (do ktérych woéwczas nie miat dostepu), ze
dokonywat syntez, nie zawsze majac dostateczna baze badan szczegélowych, ze niekiedy
niedostatecznie weryfikowal informacje, koncentrujac si¢ na gtéwnej idei swego wywodu, a
nie na sprawdzaniu np. numeru Kochel Verzeichnis (ktérego nie zweryfikowali takze redak-
torzy podrecznikéw Profesora). Byl stworzony do syntez i w tym sensie byt typem uczonego
reprezentujacego tradycje XIX oraz przetlomu XIX i XX wieku. Patrzac z perspektywy stuleci,
majac w tle cala dotychczasowa historie muzyki, widziat zupelnie inne problemy i inaczej je
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interpretowal, niz gdyby opisywatl szczegétowo wydzielony okres lokalnej kultury muzy-
cznej. Profesor miat dos¢ duza biblioteke, obejmujaca partytury i opracowania teoretyczne
dotyczace muzyki dawnej. Znatl wszystkie wydania tzw. Denkmaler der Tonkunst... , wyciagi
fortepianowe i partytury oper XIX w., a muzyke wieku XX poznawat z nowych edycji PWM
i zagranicznych firm wydawniczych oraz stuchajac Radia, m.in. nagran z , Warszawskiej
Jesieni”. Zadziwiajace byto z jakim znawstwem relacjonowatl koncerty wystuchane w Radio.
Ten zakres materialowy stanowil podstawe jego badan, jego syntez i przemyslen. Trzeba
wziagé takze pod uwage kontekst polityczno-spoteczny okresu powojennego. Pan Profesor
prawie nie wyjezdzat za granice. Rozw6j nowoczesnej metodologii nauk powoli docierat do
Polski. Strukturalizm, semiotyka, hermeneutyka, teoria recepcji pézno znalazly zastosowa-
nie w badaniach polskich muzykologéw. Pamietam, ze na studiach w latach 60. egzamin z
metodologii ograniczat sie do skryptu Zofii Lissy o metodologii marksistowskiej, systema-
tyki S. Barbaga i pobieznej znajomosci Methode der Musikgeschichte G. Adlera. W 1959 roku
Instytut Muzykologii zorganizowat sesje poswiecona Prokofiewowi, podczas ktérej uczestni-
cy radzieccy przyjmowali nasze zainteresowanie rytmika Suity scytyjskiej z wielka rezerwa i
rozprawiali tylko o melodyce Romeo i Julii.

Metodologia badarn humanistycznych Profesora Chomiriskiego uksztaltowana zostata
w nurcie pozytywistycznym na studiach we Lwowie u profesora A. Chybiniskiego. PéZniej
nastgpifa fascynacja ideami energetyzmu i psychologizmu E. Kurtha i H. Mersmanna, ktéra
odezwala sie przed wojna w artykutach poswieconych K. Szymanowskiemu, w monografii
Preludia Chopina (1950) czy w analizach Sonat Chopina w ,Studiach Muzykologicznych” (t.3-4,
Krakow 1954-55). Byt to dla studentéw i Srodowiska muzykologicznego strumiefi metodo-
logii zachodniej. W 1956 roku pod wplywem rozwoju muzyki wspoélczesnej i pierwszego fes-
tiwalu ,, Warszawska Jesier” Pan Profesor zaczal tworzy¢ wilasng koncepcje sonorystyki, kto-
ra okazala si¢ ideg pionierska, niedostrzezong za granica, a potem stworzy! teorie sonologii.

Do korica pracy Profesora Chominskiego na Uniwersytecie Warszawskim bylam z nim
zwiazana jako pracownik Zakladu Powszechnej Historii Muzyki, ktérym kierowal. Przy-
gotowalam ksiege jubileuszowa na jego siedemdziesieciolecie, wydana w 1984 r. jako Dzieto
muzyczne. Teoria, historia, interpretacja,. Zawsze czuje sie wierng uczennica Profesora Chomin-
skiego. W latach 1988-2003 prowadzilam Zaklad stworzony przez Profesora, nastepnie
kierowany przez docenta dra A. Chodkowskiego. W dyskusjach, w obserwacjach jego pracy,
postawy dydaktycznej i badawczej uksztaltowalam swoje zainteresowania naukowe. W
pewnym stopniu ja takze wole pisanie syntez niz badania archiwalne, tworzenie Zrédlowych
przyczynkoéw, cho¢ i tym sie zajmuje. Mozna te preferencje uznac za spuscizne idei i posta-
wy badawczej Profesora Chomirskiego.

LITERATURA
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KILKA REFLEKSJI O FORMACH MUZYCZNYCH

Irena Poniatowska

Cykl Form muzycznych Jézefa M. Chominskiego (wspoétautorstwo Krystyny Wilkow-
skiej-Chominskiej) obejmuje 5 tomoéw: tom 3.- Piesni (1974); tom 4. - Opera i dramat (1976), tom
5. - Wielkie formy wokalne (1984) oraz tom 1. Mate formy instrumentalne (1983) i tom 2. - Wielkie
formy instrumentalne (1987)- te ostatnie stanowia nowe ujecie wydanych przez J. Chomin-
skiego w latach 1950. dwo6ch toméw form instrumentalnych. Tom 1. nowego cyklu zawiera
takze teorie formy, podstawy sonologii muzycznej oraz ,Urzadzenia elektroakustyczne i
elektroniczne” opracowane przez Pawta K. Chominskiego. Dwéch ostatnich toméw nie bede
szczegotowo omawiaé (o sonologii vide tekst Mariusza Wrony).

Catos¢ cyklu nie ma precedensu w odnosnej literaturze Swiatowej. Nikt nie pokusit sie
o zarysowanie etapéw rozwoju wszystkich form i gatunkéw muzycznych oraz przedstawie-
nie podstaw teoretycznych formy, tacznie z muzyka awangardowa po II wojnie Swiatowe;j.
Profesora Chomiriskiego upowaznila do tego zadania znajomos$¢ muzyki europejskiej
wszystkich epok, kilkadziesiat lat zglebiania materii muzycznej i pasja analityczna. Nalezy
podkresli¢, ze nie jest to historia form sensu stricte, dokumentowana kolejnymi dzietami we
wszystkich oérodkach. Jest to préba uchwycenia charakterystycznych cech formy w poszcze-
golnych okresach. Nie chodzi o ewolucjonistyczng koncepcje rozwoju formy, lecz o jej muta-
cje w kontekscie uwarunkowan stylistycznych i kulturowych.

Druga kwestia to krzyzowanie sie pojecia formy z gatunkiem. Nie zawsze gatunek jest
pojeciem szerszym niz forma. Niekiedy forma obejmuje wiele gatunkéw. Forma jest uksztat-
towaniem autonomicznie muzycznych elementéw w calos¢, a jesli myslimy o gatunku, to
wchodza w gre czynniki zewnetrzne, jak obsada, tekst, funkcja, konteksty spoleczne. Tak
rozwaza kwestie form, gatunkéw, architektoniki, konstrukeji F. Blume (1) i podobnie traktuje
je J. Chominski. Forma sonatowa wystepuje w wielu gatunkach: symfonii, sonacie, kwartecie
i in. Sonata jest forma, ale sonata skrzypcowa, fortepianowa jest gatunkiem. Kantata jest
forma, ale kantata biblijna, choratowa, piesniowa (odowa), piesniowa z przypowiescia i tzw.
madrygalowa, sa to gatunki kantat. Jednocze$nie gatunek pie$ni, nie méwiac juz o operze,
ma nie tylko wiele podgatunkow, ale wykazuje tez wielka r6znorodnosé form. Blume pisze o
wystepowaniu w okresie klasycznym tzw. form gatunkowych, np. symfonia jest okreslona
forma i gatunkiem. Ale w okresie romantyzmu rozmija si¢ gatunek z forma. Ballada jest
gatunkiem, ale jej forma jest nieokreslona, moze zbliza¢ sie do formy sonatowej, moze by¢
nawet forma wariacyjng. Podobnie preludium; np. u Chopina nie ma jednolitej formy (co
zauwazal Schumann), bo kazde jest innym uksztalttowaniem aforystycznym. Zagadnienia
architektoniki, konstrukgji, struktury, techniki krzyzuja sie z forma i gatunkiem; kazdora-
zowo nalezy dokonac¢ eksplikacji, co pod tymi terminami rozumiemy

Pierwszy tom Piesni byl ewenementem w polskiej literaturze muzykologicznej, jako
panorama rozwoju gatunku od liryki Sredniowiecznej do pieéni sonorystycznie modulo-
wanej, z pelng systematyka rodzajéw i typoéw konstrukcyjnych pieéni, np. w pieéni roman-
tycznej. Autorzy wytozyli zasady Affektenlehre, wszystkie typy figur retorycznych, dajac tym
teoretyczny podklad dla kolejnych toméw poswieconych muzyce wokalno-instrumentalnej.
W tomie Piesnn uwzglednili zaréwno wersyfikacje tekstu, wptyw owych konwencjonalnych
figur w okresie baroku oraz technik muzyki wspélczesnej na ksztattowanie piesni. W solo-
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wej tworczosci piesniowej XIX w. zajeli sie nie tyle gatunkami, rodzajami pieéni, ale przede
wszystkim struktura, architektonika, typami piesni refrenowej, zwrotkowej wariacyjnej,
przekomponowanej. Ta systematyka jest klarowna i potrzebna w podreczniku uniwer-
syteckim, jakim sa Formy Chomiriskich, ktére niegdy$ studenci znali. Szerokoé¢ spojrzenia
Profesora Chomiriskiego oraz znajomos$¢ warsztatu kompozytorskiego wszystkich epok
zdumiewata i zdumiewa do dzié. Jaki byl wktad K. Wilkowskiej-Chominskiej do cyklu Form
muzycznych dokladnie nie potrafimy okresli¢, ale ich koncepcja jest dzielem Profesora.
Znalismy ja z wykladow i dyskusji.

Nastepny tom Opera i dramat pojawil sie w dwa lata po Piesni, ale ukoriczony byt juz w
latach 60. Gatunki operowe sg niezwykle trudne do analizy i do ujecia jako spdjne catosci,
gdyz tacza wiele gatunkéw i wiele sztuk. Nawet jesli sie wydziela warstwe muzyczna, nie
mozna abstrahowa¢ przynajmniej od watkéw dramatycznych, teatralnych. Skupimy sie
zatem na jednym aspekcie, mianowicie na periodyzacji opery, ktéra Profesor Chomirski i K.
Wilkowska-Chominiska prowadza zgodnie z historia dramatu: péZnorenesansowy dramat
1600-1640, barokowa opera od czasu powstania operowego teatru publicznego do 1760,
nastepnie tendencje klasycystyczne, romantyczne i od 2. potowy XIX w. realizm z symbo-
lizmem, a nastepnie neoklasycyzm z ekspresjonizmem. Szczegdlnie w odniesieniu do XX
wieku autorzy proponuja przejrzyste ujecie opery i dramatu muzycznego. W. Brockway i H.
Weinstock w The World of Opera (2) nie podejmuja systematyki opery 1. potowy XX wieku, a
w The New Oxford History of Music rowniez nie ma wyodrebnionych kierunkéw rozwoju
opery i dramatu w ubiegltym stuleciu. Kompozytorzy sa przedstawiani w sposéb encyklo-
pedyczny. Jedynie dramat symboliczny ma swdéj podrozdzial 1890-1918 jako , akt kontem-
placji, magiczna ewokacja metafizycznej realnosci poza ogladem rzeczywistosci” (Pelleas i
Melisanda Debussy’ego, Zamek Sinobrodego Bartoka, Erwartung i Gliickliche Hand Schonberga)
(3). Chomirnscy zarysowuja na wstepie sytuacje artystyczna teatru operowego i biorac pod
uwage prady ideowo-artystyczne w XX wieku wydzielaja w muzyce dramatycznej naste-
pujace kierunki: realizm, symbolizm, ekspresjonizm, neoklasycyzm i surrealizm. Podkreslaja
jednak, ze owe kierunki nie majg jednoznacznych odpowiednikéw w srodkach muzycznych.
Historyzm w sztuce uzmystowil mozliwos¢ korzystania z calego dorobku muzyki w celu
osiggniecia nowej syntezy muzycznej. Abstrahujac od dyskusji na temat realizmu w muzyce
nalezy stwierdzi¢, ze autorzy Opery i dramatu méwig o realizmie jedynie w odniesieniu do
tekstu i do gry scenicznej. W XIX-wiecznej operze widza watki realistyczne w Traviacie
wedtug Dumasa, Carmen wedlug Meriméego, nastepnie w operze werystycznej. Przy tym
zaznaczajy, ze w librettach operowych traktowanie problematyki spotecznej bylo bardzo
powierzchowne. W silniejszym stopniu wida¢ oddzialtywanie r6znych odmian realizmu w
operze XX wieku, a wiec znacznie pézniej niz w literaturze. Mozna dodag, ze o ile w pieéni
XIX w. obserwujemy zgodno$¢ z rozwojem poezji, poniewaz piesni pisano do tekstow
wspolczesnych poetéw, o tyle w operze i w muzyce programowej znalazta oddzwigk cata
literatura od starozytnosci, przez Petrarke, Dantego, Szekspira, Goethego az do symbolistéw.
Nieco inaczej ujmuje realizm w operze C. Dahlhaus (4), widzac go nie tylko w charakterze
tematyki, ale takze w $rodkach muzycznych, w poszukiwaniu tego co charakterystyczne,
zobiektywizowane i przeciwstawne romantyzmowi, w opozycji do tradycji i konwencji. W
prozie muzycznej, w nawiazaniu do intonacji jezyka méwionego Dahlhaus dopatruje sie
zwiazkéw muzyki z rzeczywistoécia. Dahlhaus nie traktuje realizmu jako stylu, lecz jako
syndrom objawow, ktére moga sie przejawia¢ w réznych dzietach.

Chomiriscy wyodrebniaja w operze i dramacie kilka rodzajow realizmu - weryzm, rea-
lizm psychologiczny (Salome i Elektra R. Straussa), obyczajowo-spoleczny (Jenufa Janacka, La
vida breve M. de Falli, Porgy and Bess Gershwina, Peter Grimes Brittena). Z kolei tendencje neo-
klasycystyczne egzemplifikowane sg dramatami muzycznymi Hindemitha, Strawinskiego,
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Honeggera. Symbolizm zapoczatkowany przez Debussy’ego rozwijaja w symbolicznej fan-
tastyce - Ravel i Rimski-Korsakow. Dramat ekspresjonistyczny czy swoisty naturalizm reali-
zuja Schonberg i Hindemith w jednoaktowych dramatach oraz w Wozzecku i Lulu (z elemen-
tami surrealizmu). Istnieje pewna zgodnos¢ planu ekspresji w dramacie i muzyce. Na
przyklad w dramacie psychologicznym dazenie do koncentracji formy znajduje kulminacje
w dzielach ekspresjonistycznych. Klasycystyczne tendencje u Hindemitha podkreslane sa
nawrotem do tzw. numeréw operowych i do polifonii (Cardillac), neoimpresjonistyczng fan-
tastyke wzmagaja kolorytyczne, orientalne efekty muzyczne (Ztoty kogucik M. Rimskiego-
Korsakowa), a ekspresjonistyczny wyraz wzmagaja nerwowe dialogi, Sprechgesang, rozbu-
dowa skali dynamicznej. Muzyka jest jednak w wielu przypadkach niezalezna od zalozen
dramaturgicznych. Hindemith np. w ekspresjonistycznej Sancta Susanna sklania sie do $rod-
kéw baroku stosujac concerto grosso, w dramatach Berga przewijaja sie elementy trady-
cyjnych form XIX-wiecznych i motywéw przewodnich. Poulenc tworzy opere buffo, ale do
tekstu surrealistycznego Les mamelles de Tiresins G. Apollinaira. Chominscy uwazaja, ze o
ekspresjonistycznych czy surrealistycznych srodkach w muzyce nie mozna méwic. Ekspre-
syjnos¢ jest immanentna cechg muzyki w ogdle, muzyka jest pozarealistyczna. Jesli jest rea-
listyczna to jedynie jako ilustracja zjawisk realnych - Spiewu ptakéw, odgloséw burzy itp.
Ale styl ekspresjonistyczny mozna zdefiniowac jako faze zaostrzenia $rodkéw, intensy-
fikowania przebiegu, potegowania sily wyrazu (duze odleglosci, ostre dysonanse, przeciw-
stawienia dynamiczne, ekspansywne zagarniecie przestrzeni dZwiekowej, redukcja jako kon-
centracja na okreélonych srodkach, nawet deformacja). Tak wiec ujecie calej historii opery w
okresy determinowane historia dramatu jest propozycja godna odnotowania w literaturze,
nie tylko polskiej. Na to ujecie nakladaja si¢ czysto muzyczne systematyki. Na przyklad
muzyke dramatyczng w XIX wieku dziela Chomifiscy dychotomicznie na opere i dramat,
abstrahujac od osrodkéw i typéw opery (wielka opera historyczna, narodowa opera nie-
miecka, opera liryczna itd.), a skupiajac sie tylko na operze numerowej, formach arii i prze-
ciwstawnym $piewie, opartym na ,unendliche Melodie” w dramatach Wagnera. Wydzie-
lanie z opery czy dramatu pojedynczego problemu jest atomizowaniem procesu ich pozna-
wania, poniewaz sa one wielce zlozonym i wielowarstwowym ,produktem”. W analizie
konieczne sa jednak podzialy, porzadkowanie, kategoryzacje i poréwnania dla lepszego
zrozumienia dziela. Jest to spojrzenie syntetyczne na cate stulecie rozwoju opery. Ludwik
Bielawski ttumaczac strefowy charakter czasu zwraca uwage, ze w miare przechodzenia do
wyzszych kategorii czasu wzmaga sie nasze rozumienie, stopieri wyjasniania, za§ w miare
przechodzenia do nizszych klas czasu zwigksza sie stopient informacji. Nie jest to jednak
zaleznos¢ prosta. Nie chodzi o zwykla redukcje informacji, by uzyska¢ zrozumienie, lecz o
spojnos¢ mechanizméw hamujacych informacje i syntetyzujacych je (5). Sadze, ze w Formach
muzycznych Chominscy osiagaja w ich obrazowaniu spdjnos¢ zmian kierunkowych (histo-
rycznych) i struktury formy.

Wielkie formy wokalne (tom 5.): motet, madrygal, koncert wokalny, symfonia
wokalna, kantata, pasja, oratorium, msza sg potraktowane jeszcze inaczej. Wielos¢ i bogac-
two tematéw sprawia wrazenie niedosytu, bowiem wymienione gatunki reprezentowane sa
tylko najbardziej typowymi uksztalttowaniami w danym okresie i to dotyczacymi niektérych
wspolczynnikéw formy. Jest to dokonana na materiale historycznym i w uktadzie chrono-
logicznym préba fenomenologicznego zblizenia si¢ do istoty form w poszczegolnych okre-
sach ich rozwoju. Niektore zagadnienia (np. retoryka muzyczna) byly juz omawiane w Piesni
oraz w Operze i dramacie. W kantacie, oratorium podobnie jak w pieéni, operze, retoryka
muzyczna od okresu klasycznego transformuje sie w $rodki wyrazowe. Autorzy wykazuja,
ze np. chromatyka towarzyszaca najczeéciej patopoi stala sie¢ u klasykéw wiederiskich
wyrazem radosci, potegi i majestatu (Hymn do storica w Porach roku J. Haydna). Istotnie, figu-
ry retoryczne tracily swa jednoznacznos¢, krag ich znaczen rozszerzal sie i mogly prze-
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chodzi¢ na ustugi nowej estetyki - indywidualnego wyrazu. Ale konwencjonalne asocjacje
utrzymywaly sie jeszcze w XIX wieku, mimo iz chromatyka tracita swoje niezwykte walory
w zwigzku z rozwinietym jezykiem harmonicznym, byla kojarzona z dramatyzmem, tragiz-
mem, np. w Preludium a-moll Chopina. W przypadku kantaty retoryka muzyczna uznana
zostala przez Chominskich za czynnik estetyczny integrujacy réznorodne formy tego
gatunku.

Tekst pozostaje dla Chominiskich podstawowym wyznacznikiem omawianych form,
ale nie w tym stopniu co w operze i dramacie. Na przyklad nieliczne oratoria XX w. nie staty
sie¢ podstawa do wyréznienia stylow we wspoélczesnym gatunku oratoryjnym, choé
tematyka jest bogata - historyczno-mistyczna, biblijna, mityczna. Nalezy podkresli¢, ze w
piatym tomie w mniejszym stopniu niz w poprzednich tomach zostata uwzgledniona twoér-
czo$¢ wspolczesna, gdyz tom ten byt gotowy w 1971 r. i musiatl sie podda¢ wyjatkowo diu-
giemu cyklowi produkcyjnemu. Czynnikiem podziatu na podgatunki jest tez w omawianych
formach obsada, niezwykle bogata, zwlaszcza w okresie baroku. A w pézniejszych okresach
Chominscy znajduja inne czynniki gatunko- i formotwoércze, az do regulacji formy na
zasadzie czysto brzmieniowe;j.

Warto tez zwréci¢ uwage na mieszanie sie, przenikanie gatunkéw, hybrydyzacje form.
Kantata zawazyta na wielu formach; powstaly formy mieszane, jak: motet kantatowy, msza
kantatowa, oratorium kantatowe, symfonia-kantata, pasja kantatowo-oratoryjna. Chomiriscy
pisza tez o kantacie piesniowej, symfonii z elementami piesni, operze balladowej, oratorium
balladowym i symfonicznej kantacie balladowej, takze o madrygale motetowym, pasji oraz
mszy motetowej. Przyczyna tego procesu hybrydyzacji bylo - zdaniem autoréw - wyczerpy-
wanie sie sily wyrazowej danej formy i wplyw na nig nowych zalozen estetycznych oraz
teoretycznych. Jako wyjatkowe zjawisko jawi si¢ symfonia wokalna bedaca krzyzowaniem
sie formy symfonii z kantatg i pieénig, z oratorium i opera. Jest to jak gdyby synteza syntez
cyklu symfonicznego z formami wokalnymi - symfonia dramatyczna (Berlioz), symfonia
kantatowa (Mendelssohn), symfonia z zakonficzeniami wokalnymi (Liszt), symfonia z
pie$niami i cala wokalna symfonia (Mahler), wreszcie symfonia wokalna liryczna (Das Lied
von der Erde Mahlera) i symfonia skrzyzowana z poematem symfonicznym i z pie$nig (III
Symfonia Szymanowskiego). Forma poddaje si¢ wiec procesowi zmian gatunkowych, z uwagi
na dodanie tekstu do form instrumentalnych, zwiekszanie i r6znicowanie obsady, ale pod-
lega takze procesowi przeobrazen strukturalnych. Autorzy uwzgledniaja czynniki ogélno-
kulturowe, cho¢ w centrum ich zainteresowan pozostaje zawsze muzyczna struktura, przed-
stawiona w aspekcie historycznym, teoretycznym, zredukowana do tego co najistotniejsze
dla formy muzycznej i jej przeobrazen. Takie sa zalozenia podrecznikéw Form J.M. Chomin-
skiego i K. Wilkowskiej-Chomiriskiej. Sa syntezami i nie nalezy ich rozlicza¢ w aspekcie luk
informacyjnych, niepelnosci materiatu analitycznego czy okreslonego wyboru metod badaw-
czych. Sa znaczaca czedcig polskiej muzykologii okreslonego etapu historii, $wiadectwem
wyjatkowej znajomosci technik kompozytorskich wszystkich epok i wypracowanej indywi-
dualnej metody analizy, teorii sonologii, swoistego stylu rozprawiania o analizie i pelnej
pasji postawy badawczej, ktérej mozna pozazdroéci¢ Profesorowi.

1. F. Blume, Form, w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, t.4., Kassel- Basel 1955, szp.
523-524.

2. W. Brockway, H. Weinstock, The Worid of Opera, London 1963.

3. M. Cooper, Stage Works: 1890-1918, podrozdziat: ,Symbolist Dramma”, w: The New
Oxford History of Music.W.: The Modern Age 1890 1960, red. M. Cooper, London-New
York-Toronto 1975, s 202-207.
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Michat Bristiger

Temat naszego spotkania nalezy w historii muzykologii polskiej do najwazniejszych.
Jest nim osobowo$¢ naukowa naszego Profesora, J6zefa Michata Chominskiego, ktéry na
historie tej dyscypliny wplynat w sposéb zasadniczy, podobnie jak przed tym Adolf Chybin-
ski i Zdzistaw Jachimecki, za§ wspoélczesnie z nim Zofia Lissa i ks. Hieronim Feicht. Nasz
okragly stét moze obecnie ledwie zapoczatkowac prace nad interpretacja dorobku Jézefa
Chomiriskiego, tak obszerny jest i tak wielostronny, a i to zdarza si¢ zbyt p6zno. Ale historia
ma swe wlasne miary czasu i zna swoje osobliwe okolicznosci, a jedne i drugie, z natury
rzeczy, w malym tylko stopniu od nas zaleza. Temat naszego okraglego stotu nalezy w kaz-
dym razie do historii o dtuzszej mierze czasowej niz ta, ktéra odpowiadataby dniu codzien-
nemu. Oprécz historii muzyki polskiej biegnie jednak réwnolegle do niej druga historia -
historia mysli teoretycznej w Polsce. Jestem przekonany, ze nasza debata da wtasnie pocza-
tek refleksji i studiom na temat znaczenia i mysli muzycznej profesora Chominskiego. Mam
na uwadze jego przelomowa role na wielu ptaszczyznach, bo w gre wchodza prace teore-
tyczne, historyczne i dydaktyczne. Oczywiscie Swiadomos¢ taka towarzyszyla nam indywi-
dualnie od zawsze, ale na plaszczyznie naukowej czym innym sa monologi, a czym innym
dialog srodowiskowy. Okragly st6t jest w profesjonalnej spotecznosci ze swej istoty, a nawet
juz ze swej symbolicznej nazwy, jedna z form takiego nieodzownego dialogu. Stad przybiera
on w naszej spotecznosci niemal przykladowe znaczenie, powiedzialbym wzorcowe, a nieza-
leznie od swych wynikéw niejako je wyprzedzajac. (Nawigzuje tu do tresci referatu
Wallace’a Berry Dialogue and Monologue in the Professional Community, wygloszonego 7 listo-
pada 1980 roku na Sympozjum Towarzystwa Teorii Muzyki w Denver, Colorado, a odno-
szacego sie do podstawowego zagadnienia calej profesjonalnej muzykologii).

Mamy zatem profesjonalny dialog poswiecony tematowi o historycznym znaczeniu.
Majac ten ogrom zadania przed nami wybratem jeden tylko temat z wielu, a to z historii
analizy muzycznej w okresie powojennym, nie zapominajac o tym, ze pdZniejsze studia
profesora Chomirnskiego, z kluczowymi ich pojeciami sonorystyki, faktury, barwy, a nadto
jego ujecie historii harmonii i kontrapunktu (zatem historii teorii, co wéwczas bylo novum)
oraz studia twoérczosci muzycznej Szymanowskiego i Chopina doprowadzily do apogeum
jego osiagnie¢ muzykologicznych. M¢j temat jest zwigzany z innym aspektem ksigzki o
preludiach Chopina, tym mianowicie, ze stanowita ona w Polsce przelom metodologiczny w
badaniu formy muzycznej, centralnego pola teorii muzyki w XX wieku. Odtad trwanie przy
tradycyjnych opisach morfologicznych zaczelo juz nosi¢ ceche anachronizmu, co jednak nie
przeszkadzato dydaktyce muzycznej. Byl to prawdziwy przelom antypozytywistyczny w
naszej muzykologii, a jego wywolanie w danej gatezi nauki, i to w skali catego kraju, jest
niematym osiggnieciem naukowym.

Pozostaje mi podbudowac te teze. Zanim jednak do tego przejde dotacze jeszcze dwie
uwagi, jedna szczegoétowa, a druga o charakterze bardzo ogélnym. Dziwnym trafem ta
wazna ksiazka - tj. Preludia Chopina - pozostala ksiazka studiowana jedynie w waskim kregu
specjalistycznym i chyba w ogole stabo rozpowszechniona. Powodéw moze by¢ wiele:
trudny styl wykladu, nie zawsze dostatecznie objasniana notacja H. Erpfa (w Polsce zreszta
rozpowszechniona nawet silniej niz w samych Niemczech, co jest osobnym zagadnieniem,
naukoznawczym), traktowanie opisu i analizy, idacych za doktryng E. Kurtha, jako metody
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nazbyt redukcyjnej itd. Prawdopodobnie dziatalo tu w niektérych przypadkach inne jeszcze
przekonanie i ono prowadzi nas ku drugiemu zagadnieniu bardziej ogélnemu.

Ot6z w Swietle pézniejszych osiggnie¢ Chomiriskiego niektérzy przyjmuja, iz w huma-
nistyce, podobnie jak w technice, faza bardziej zaawansowana przedawnia poprzedzajaca.
Nazywaja ja wowczas te druga ,historyczna”, co w owym ujeciu znaczy tylko, Ze pozba-
wiona jest swego aktualnego waloru poznawczego, chyba zZe jedynie w stosunku do swej
dawnej epoki. Sadzi, ze w historii nastepuje niejako - za terminologia Krzysztofa Pomiana,
filozofa z Centre Nationale la Recherche Scientifique w Paryzu i z Uniwersytetu Torun-
skiego, i na wzor geologicznego procesu - ,abrazja”. Przeciwstawne pojecie rozumienia
procesu historycznego okreSlone jest drugim, tez geologicznym pojeciem, a mianowicie
terminem ,sedymentacja”, kiedy to jedne epoki przechodza w inne, uzyczajac im - moze
czedciowo - swego zawsze jeszcze cennego, cho¢ dawnego, materiatu; tak wiec w kazdym
okresie epoki interferuja ze soba, ich materialy maja zawsze rézne pochodzenie, a dawne
uczestniczag w konstruowaniu nowego okresu. Zajecie sie sonorystyka nie wykluczatoby a
priori poje¢ analizy wprowadzonych w 1950 roku, a kto wie, czy nawet w okreslonych
aspektach by ich nie wymagato.

Celem okreslenia znaczenia teoretycznego Preludiow Chopina przyjmujemy potrdjna
perspektywe: A) genetyczna, B) uwzgledniajaca modyfikacje i innowacje juz uprzednio
skrystalizowanych metod analizy , C) utrzymujaca w polu widzenia teorie pdzniejsze.
Przy$wieca temu zamiar wyznaczenia w historii my$li teoretycznej pewnej, moze nawet
trwatej linii, na ktoérej rok 1950 zaznaczalby jeden kolejny moment historyczny. Taka linia
przebiegataby réwnolegle do innych historycznych linii rozwojowych, bytaby zatem elemen-
tem historycznych ,struktur czasowych” (Bristiger 2003), ktore - jesli ustanowione - pozwa-
laja tym latwiej uswiadomic sobie procesy ,sedymentacyjne” w historii i utatwiaja nadto
muzykologiczne badania poréwnawcze.

Zanim scharakteryzuje te linie teoretyczng pare uwag z kontekstu bibliograficznego.
Metoda analizy zaczela sie u Chominskiego jeszcze w okresie przedwojennym, zwlaszcza w
studiach nad muzyka Szymanowskiego. A wspoélczesnie z nig wspolgraja dwie inne jego
prace, a mianowicie Metoda nauczania form muzycznych (Krakéw 1946) oraz studium Z
zagadnien analizy formalnej , zawarte w Ksiedze Pamigtkowej ku czci Profesora Adolfa Chybinskiego
(Krakéw 1950). W Preludiach Chopina Chominski zajmuje krytyczng postawe wobec metody
analizy Hugona Leichtentritta, a niekiedy wobec innych swych bezposrednich i uznanych
poprzednikéw. Wigze sie to z jego wlasnym poczuciem nowatorstwa tej metody, za jaka sie
opowiada i ktérag wlasnie usiluje stworzy¢. Ksigzka jest jednym z dziewieciu toméw serii
poswieconej analizom dziel Chopina wedlug gatunkéw i ukazuje sie po Mazurkach Chopina
Janusza Miketty, tomie I tejze serii, o charakterze czysto motywiczno-opisowym, ktéry
reprezentuje dzisiaj metode Scisle pozytywistyczna. Ta wspaniata seria pod redakcja Adolfa
Chybinskiego zostala rychto zawieszona (jej tom IV ,Koncerty”, ,Allegro de concert
Aleksandra Fraczkiewicza nie przekroczyl stadium paskéw drukarskich). Przyczyny
zaprzestania wydawania serii ksiazek przedstawiajacych formalne ujecie wszystkich dziet
Chopina pozostaja niejasne, ale miedzy tomem IX i I zaznaczyla si¢ niewatpliwie przeciw-
stawno$¢ naukowa, a tym samym relacja konfliktowa. Seria nie mogla juz mie¢ jednolitej
podstawy metodologicznej. Nie znaczy to jednak, ze doszlo tu jedynie do konfliktu czysto
naukoznawczego; prawdopodobnie, przy ogélnej sytuacji kraju, byt on tez jakim$ dalekim i
wecale absurdalnym refleksem historii politycznej. Mozna dzisiaj wyrazi¢ tylko zal ,po stra-
conych trzech groszach”, poniewaz wlasnie w swej metodologicznej r6znorodnoéci bytaby to
wspaniata, zasluzona i silnie instruktywna seria chopinologiczna. Preludia Chopina s zakot-
wiczone w teorii Emsta Kurtha, ktéry stworzyl najwazniejsza w XX wieku teorie energe-
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tyczna muzyki. Idea muzyki jako procesu napieciowego wydaé sie niekiedy moze jako
nadmiernie abstrakcyjna, niemniej odpowiada ona poczuciu, jakie odnosimy w bezposred-
niej percepcji. Ta idea staje si¢ nosna, kiedy linie napieciowa zaczynamy pojmowac nie jako
metafore wspéldzialajaca w tematyzowaniu sit dziatajagcych w muzyce, lecz kiedy napiecie i
rozluznienie staja si¢ synteza wielu interferujacych ze soba czynnikéw, przeistaczajacych sie
wzajemnie, to wzmacniajacych sie, to ostabiajacych sie¢ w trakcie jedynego dynamicznego
procesu czasowego, jakim jest muzyka. Mamy do czynienia z radykalnym ujeciem holistycz-
nym utworu muzycznego.

W konsekwencji Chominski przyjmuje postawe teoretyczng, jaka wymaga badanie
logiki muzycznej utworu, w szczegélnosci jego logiki wewnetrznej, oczywiscie przy zato-
zeniu centralnoéci formy w badaniach muzycznych i dynamicznego charakteru samej formy.
Linia energetyczna miata juz wéwczas swe wlasne miejsce w teorii muzyki i Autor powotuje
si¢ na nig wymieniajac Ernsta Kurtha i Hansa Mersmanna. Z dzisiejszego punktu widzenia
nalezaloby jeszcze wspomnie¢ o estetyce muzycznej Augusta Halma, o motywach rozwojo-
wych Kurta von Fischera (1948), wreszcie o , krzywej przebiegu muzycznego” (Verlaufskurve)
Kurta von Westphala (1935). Preludia Chopina leza w historii mys$li muzycznej na waznym i
zasobnym polu.

Energetyka nie jest jednak jedyna domeng teoretyczng obecna w ksigzce. Takie pojecia
jak ,elementy muzyczne” biora sie w niej §wiadomie z innych teorii, po prostu przejete z
teorii muzyki z dobrodziejstwem inwentarza; innym znéw przykladem jest ,tektonika”,
zapozyczona bezposrednio z fenomenologii muzyki Hansa Mersmanna (jezeli jego filozofie
muzyki w ogoéle zaliczy¢ mozna do nurtu fenomenologicznego, okreslonego przez husser-
lowski punkt wyjscia). Tak czy inaczej, pojecia kontynuowane i przejete ulegaja u Chomin-
skiego adaptacji, niekiedy tez modyfikacji. Na przyklad przy przemoznym wplywie teorii
Kurtha jej podstawy metafizyczne zostaly catkowicie pominiete. To znéw Chomiriski zwie-
ksza tradycyjna liczbe , elementéw”, burzy ich dawna hierarchie tak, Ze staja sie wlasciwie
kategoriami muzycznymi.

Ksigzka, dla badann procesualnoéci muzyki, staje si¢ prawdziwym kompendium
analizy i interpretacji muzyki tonalnej, a liczne jej analizy doskonata szkota przenikliwego
postrzegania wzajemnych, a zmiennych zwigzkéw miedzy wydzielonymi kategoriami.
Réwnoczesnie najsilniejszy akcent zostaje potozony na audytywna strone struktur , co czesto
otrzymuje nazwe brzmieniowosci muzycznej. Relacja miedzy strukturg muzyczng a dos-
wiadczeniem stuchowym staje sie jednym z najwazniejszych tematéw muzykologii Chomin-
skiego, nad wyraz ptodnym naukowo, co przewidzial zreszta sam Autor. Analizy z 1950
roku odkrywaja sie na badanie tak zwanego brzmienia realnego, a ta ,realno$¢” zapowiada
juz chyba przyszle porzucenie stanowisk fenomenologicznych na rzecz empirycznych.

Jak juz wspomnialem istnieje potrzeba ustalania zwiazkéw réwniez z cudzymi przy-
szlymi teoriami, tymi, jakie sie pojawity po 1950 roku. Moga by¢ te zwiazki nie intencjonalne
i pod tym wzgledem nie§wiadome dla samych autoréw teorii. Ale tak czy owak, wchodzimy
teraz na terra incognita. Niemniej warto wymienié¢ choc¢by pare przykladéw, zeby postawic
zagadnienie i rzuci¢ $wiatlo na ciaglos¢ linii teoretycznej o ktdrej jest mowa, na dalsza
obecnos¢. Mysle, ze omawiana przez nas doktryna Chominskiego pozostaje w pewnej relacji
do poje¢ implikacji-realizacji Leonarda B. Meyera (zob. jego Explaining Music, 1973) , a w
jeszcze blizszej ze strukturalnymi funkcjami muzyki Wallacea Berry (zob. pojecia progresji i
regresji w jego Structural Functions in Music, 1976). Obie teorie pochodza z lat siedem-
dziesigtych XX wieku i naleza w tym okresie do najwazniejszych. Rzucaja niejako wsteczne
$wiatlo na doktryne Chomiriskiego.
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I raz jeszcze: mowilem poprzednio o widzeniu historii jako procesie sedymen-
tacyjnym. Catkiem niedawno Carolyn Abbate z Uniwersytetu w Princeton zaproponowata
nowa perspektywe estetyczna i metodologiczna dla badat muzykologicznych, a rozpoczeta
swe teoretyczne wywody od nastepujacego spostrzezenia: z gora czterdziesci lat temu -
pisala - Vladimir Jankélévitch stwierdzil z naciskiem, Ze muzyka realna to muzyka istniejgca
w czasie, materialne zjawisko akustyczne”. W tym samym czasie, ,z goéra czterdziedci lat
temu”, analogiczny przedmiot badan zglosit J6zef M. Chominski. To, ze obie te doktryny
powstawaly rownolegle i dochodzily niekiedy do podobnych sformutowan nie dziwi nas
zbytnio, skoro mialy wspdlny, obejmujacy je obie, czas historyczny. Zastanawia raczej co
innego: fakt, ze przedmiot muzyczny, okreslony doé¢ dawno przez muzykologa i filozofa w
cytowany wyzej sposob, skupia znéw dzisiaj na sobie nowe, naukowe zainteresowanie.

WSPOMNIENIE O PROFESORZE CHOMINSKIM

Anna Czekanowska

Bylam pierwsza doktorantka profesora Chomiriskiego. Po zdaniu egzaminu wstepnego
zostalam przyjeta na studia doktoranckie - nazywane wtedy aspirantura - w katedrze mu-
zykologii na Uniwersytecie Warszawskim. Skierowano mnie tam z Uniwersytetu Poznan-
skiego, na ktérym ukoniczytam studia magisterskie, gdyz moéj poprzedni promotor profesor
Adolf Chybiriski zmart w 1952 roku (w Poznaniu wlasnie zamykano kierunek muzykologii,
co trwalo kilka lat). W Warszawie krazyly mity o braku przychylnoéci wobec przyby-
wajacych z przewidzianego do likwidacji oérodka poznariskiego. Mity sprawdzity sie tylko
po czesci. Istotnie, 6wczesna kierowniczka katedry muzykologii w Warszawie profesor Zofia
Lissa miala ambicje stworzenia nowego, metodologicznie zaangazowanego kierunku
studiéow muzykologicznych, uwazajac przybywajacych z Poznania za uksztaltowanych
wedlug dawnego konserwatywnego paradygmatu. Po wstepnych nieporozumieniach spra-
wa zostala wyjasniona na moja korzysé¢ i przydzielono mi profesora Chomiriskiego jako
promotora. Wybor ten pozostawal w zwiazku z zainteresowaniami etnograficznymi pro-
fesora, ktoéry ongié studiowat etnografie jako drugi przedmiot. Profesor Lissie powierzono
natomiast prawidlowe uksztalttowanie mnie pod wzgledem metodologicznym. Z przyjem-
noscia zaakceptowalam te ustalenia. Nie bez znaczenia byl fakt uzyskania przeze mnie
bardzo dobrej oceny z filozofii, w tym réwniez z mysli marksistowskiej. Trudno bylo wiec
uznaé mnie za catkowicie , metodologicznie zacofana”.

Profesor Chominski przyjal mnie bardzo zyczliwie. Szybko ustalilismy temat rozpra-
wy, nad ktérym zastanawialam sie juz od diuzszego czasu. Wspélpraca przebiegata bardzo
dobrze, jako ze z profesorem moglam sie kontaktowac tak czesto jak tego pragnelam, a by-
wal on w zakladzie kilka razy w tygodniu prowadzac wyklady i zajecia z kilku przedmio-
tow. Profesor Lissa wyznaczyla mi natomiast konkretne terminy. Spotykaty$my sie raz na
dwa tygodnie, w jej prywatnym mieszkaniu na ulicy Madalifiskiego 35, zwykle w soboty, a
rozmowy nasze trwaly niekiedy kilka godzin. Z konsultacji tych korzystata blisko dwa lata,
az do czasu zdania egzaminu z filozofii na studiach doktoranckich.
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Profesor Chominski cenit wysoko materiat zebrany w terenie; traktowatl go jako war-
toSciowe Zrédlo. Jest faktem godnym uznania, Ze juz woéwczas zwracal uwage na znaczenie
kontekstu kulturowego. Zalecit mi blizsze poznanie historii regionu, ktéry miatam badac
(Bilgorajskie) i jego kultury. Jako ¢wiczenie wstepne zlecit mi przygotowanie do druku mojej
pracy magisterskiej na temat piesni z Opoczyriskiego, ktérg zgodnie z obietnica opublikowat
(Czekanowska 1956: 334-453). Przy opracowaniu nowej, rozszerzonej wersji pracy polecit mi
uwzglednienie kontekstu kulturowego.

Z czasOw pracy nad rozprawa doktorska zapamietalam szczegélnie trzy jego wska-
zania. Pierwsze dotyczylo literatury, ktérag miatam uwzgledni¢. Nalezy pamietaé, ze w tam-
tym czasie niewiele byto opracowan na temat muzyki ludowej. W literaturze polskiej istniata
jedynie niewielka monografia Jadwigi Sobieskiej o dudach wielkopolskich (Pietruszynska
1936), a w literaturze obcej, do ktorej byt dostep, dominowaly monografie Béli Bartoka
(Bartok 1923, Bartok 1925, Bartok 1951) oraz rozprawy Waltera Wiory (Wiora 1940, Wiora
1951a, Wiora 1951b) oraz Hansa Mersmanna (Mersmann 1922-24, Mersmann 1923). Profesor
Chominski wskazal mi natomiast opracowania stosunkowo bliskiego regionalnie materiatu
ukrainskiego autoréw u nas stabo znanych - Filareta Kolessy (Kolessa 1906-07; Kotessa 1929)
i Klymenta Kwitki (Kwitka 1928), ktére okazaly sie dla mojej rozprawy bardzo wazne.

Z drugiego zalecenia profesora nie bylam w stanie skorzysta¢, przerastalo ono moje
6wczesne doswiadczenie i uksztaltowang na tej podstawie refleksje, bytam jeszcze niedojrza-
ta, by moéc sie wlasciwie do niego ustosunkowaé. Profesor zasugerowal, aby nie rozwazac
oddzielnie wlasciwosci tekstu muzycznego i werbalnego, lecz by dotrze¢ o podstawowego
zamystu tworczego, ktéry dzi§ bym okreslita moze jako tekst intencjonalny, stanowiacy
podstawe zaréwno koncepcji muzycznej jak i poetyckiej. Poniewaz jednak miatam z wyko-
naniem tego zadania powazne trudnosci, profesor zrezygnowat ze spetnienia swych ambicji
godzac sie na przyjete przeze mnie rozwigzanie. Nie zdawatam sobie sprawy, ze u podstawy
metodologii profesora tkwita orientacja fenomenologiczna.

Profesor Chominski nie lubil naduzywaé terminéw takich jak fenomenologia czy
holizm, bo o strukuralizmie jeszcze si¢ woéwczas nie méwito. (Claude Lévi-Strauss wydat
ksigzke Anthropologie structurale w 1958 w Paryzu; polski przeklad ukazat sie w 1970 roku).
W naszych dyskusjach terminy te sie nie przewijaty. Inaczej bylo na spotkaniach z profesor
Lissa pobierajaca ongis nauki u profesora Romana Ingardena. Profesor Lissa czesto wskazy-
wala zar6wno na koncepcje swego dawnego mistrza, jak i tez na okreslajacego sie jako feno-
menologa Hansa Mersmanna (zob. Mersmann 1926). Jego poglady studiowata dogtebnie,
czego dowodem zachowany w Bibliotece Instytutu Muzykologii UW egzemplarz ,, Ange-
wandte Musikasthetik” pokreslony przez dawna wlascicielke - Zofie Lisse. Dopiero wiele lat
pOzniej zrozumialam jak odlegte od podstaw fenomenologii byly poglady Mersmanna.

Profesor Chominski nie wlaczal sie w nurt tych metodologicznych dyskusji. Jego posta-
wa badawcza dowodzila powaznych przemyslen i stalych konfrontacji z analizowanym
materialem. Mogtam to doceni¢ wiele lat p6ézniej, gdy przebywajac na uniwersytecie w Ko-
lonii w ramach stypendium po doktoracie, zetknetam sie osobiscie z Hansem Mersmannem.
Po pierwsze, byl on bardzo zdziwiony, ze w Polsce znamy i cenimy jgo prace, wéwczas w
Niemczech zapomniane, a po drugie zainteresowany go bardzo zastosowania jego koncepcji
przez Chominskiego. Wnikliwy analityk, ktérym niewatpliwie byt Chominski, potrafil
doskonale wykorzysta¢ sugestie Mermanna, jakkolwiek nigdy nie okreslit ich fenomeno-
logicznymi - i raczej miat racje.
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Trzecia rada profesora Chomiriskiego dotyczyla krytyki Zrédta. Profesor cenit zZrédio
bardzo wysoko, jakkolwiek pojmowat je nieco inaczej, nie ograniczajac si¢ do zapisanego
tekstu muzycznego. Zwracal ogromng uwage na jakos$¢ nagrania, pytajac wielokrotnie czy
jest ono wierne. Zdawal sobie tez sprawe z niedostatkow transkrypciji i starat sie odtworzy¢
kontekst wykonania, niemozliwy do zapisania, zwltaszcza przy éwczesnych mozliwosciach
dokumentowania. Radzil mi odtworzy¢ sobie w sposéb mozliwie pelny proces wykonania,
zachowania $piewaka czy instrumentalisty, ich gestow i stopnia ich zaangazowania. Zalecat
mi dokumentowac ,to co pani pamieta, bo to jest wlasnie pani Zrédto”.

Dopiero z perspektywy podzniejszych do$wiadczenn moglam sobie zda¢ sprawe, jak
cenne i nowatorskie metodologicznie byly te wskazéwki i jakim przywilejem byta mozliwosé
studiow u profesora Chominskiego, oraz na jak wiele zagadnienn nurtujacych 6wczesna
metodologie zwrécil mi uwage, pozornie nie méwigc o nich.
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BADANIA CHOPINOWSKIE PROFESORA CHOMINSKIEGO

Zofia Chechliniska

Chopinologia jest jedna z gléwnych dziedzin dziatalnosci badawczej profesora Cho-
minskiego. Jego zainteresowania w tym zakresie skupialy sie przede wszystkim na dziele
muzycznym, jego analizie, a takze na ewolucji stylu, periodyzacji twoérczosci oraz wybra-
nych aspektach techniki kompozytorskiej.

Pierwsza prace dotyczaca Chopina opublikowal w 1949 roku w ,Kwartalniku Muzycz-
nym”!. Praca ta, rozbudowana i zmodyfikowana, zostala wydana rok pézniej w postaci
ksiazkowej2. Kolejna ksigzka poswiecona jednemu z gatunkéw uprawianych przez Chopina
sa Sonaty Chopina’ i trzecig - monografia kompozytorat. Poza ksigzkami profesor Chomiriski
napisal szereg rozpraw i artykuléw publikowanych w periodykach i pracach zbiorowych.
Szczeg6lnie intensywnie badania chopinowskie profesor prowadzil w latach 50-tych i 60-
tych ubieglego wieku.

Juz pierwsze prace stanowily istotny przelom w podejéciu do dzieta Chopina. Profesor
rozszerza w nich w sposéb istotny spojrzenie na twoérczos¢ kompozytora, wykracza poza
dotychczasowa postriemannowska analize formalna, wprowadza wlasng metode analizy
harmonicznej oparta na zmodyfikowanej analizie funkcjonalnej Erpfa, wskazuje na wspot-
zaleznos$¢ wspoélczynnikow dziela muzycznego, podejmuje kwestie tektoniczno-formalne, a
takze zagadnienia faktury fortepianowej. Wszystkie te problemy rozwijane sa w pracach
pozniejszych w oparciu o rézne gatunki Chopinowskie. W ksiazce po$wieconej sonatom -
poza powyzszymi problemami - Chominiski ukazuje przemiany tego gatunku u Chopina
oraz jego stosunek do formy klasycznej. Po raz pierwszy w literaturze ukazuje nowatorstwo
Chopina w ksztaltowaniu formy sonatowej i cyklu sonatowego, integralnos¢ i mistrzostwo
tej formy, czego odmawiato sonatom Chopina wczeéniejsze piSmiennictwo. Chominski jest
takze pierwszym badaczem, ktéry docenit walory Sonaty c-moll, uwazanej dotad jedynie za
niezbyt udang prace szkolna.

Niewatpliwe znaczenie maja takze prace nad ewolucja stylu Chopina. Od dawna twor-
czo$¢ kompozytora dzielono na trzy okresy, pokrywajace sie z kolejnymi dekadami. Cho-
minski nie proponuje w tym zakresie zadnych zmian, jest jednak pierwszym badaczem,
ktéry uzasadnia 6w podzial podajac klarowne jego kryteria5; wskazuje tez na zmieniajace sie
preferencje kompozytora dotyczace wyboru gatunkéw i srodkéw kompozytorskich.

Niezwykle istotne i calkowicie nowatorskie w 6éwczesnym stanie chopinologii byto
calosciowe podejscie profesora Chominskiego do dzieta muzycznego, uwzglednianie w ana-
lizie wszystkich jego wspotczynnikéw facznie z dynamika, agogika, artykulacjg, a przede
wszystkim - faktura fortepianowa. Wspoélczynniki te we wczeéniejszych badaniach chopi-
nowskich byty albo catkowicie pomijane, albo traktowane - zgodnie z Mersmannowskim

1 JOzeF MiICHAL CHOMINSKI, Problem formy w Preludiach Chopina, ,Kwartalnik Muzyczny” nr 28,
pazdziernik-grudzien 1949

2 JOzEF MICHAE CHOMINSKI, Preludia Chopina, Krakéw: PWM 1950 [Analizy i Objasnienia Dziel Wszystkich
Fryderyka Chopina, t. IX).

3 JOzEF MICHAE CHOMINSKI, Sonaty Chopina, Krakow: PWM 1960.

4 JOzEF MiICcHAL CHOMINSKI, Chopin, Krakéw 1978.

5 JOZEF MICHAE CHOMINSKI, Z zagadnieri ewolucji stylu Chopina, ,Muzyka” 1960 nr 3
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okresleniem - jako drugoplanowe w Scistym znaczeniu tego stowa, tj. jako nie wptywajace
na ksztatt dzieta. Swoja koncepcje w tym zakresie profesor Chomiriski sformutowat najpet-
niej i zilustrowal na przykladach w znakomitej rozprawie na temat mistrzostwa kompo-
zytorskiego Chopina®. Przyjete przez Chomiriskiego zalozenia metodologiczne pozwolily na
glebsze wnikniecie w istote Chopinowskiego dzieta i jego specyfike.

Generalnie nalezy stwierdzié¢, ze badania chopinowskie profesora Chominskiego
stanowily ogromny krok na przéd w rozwoju chopinologii i wywarly wplyw na nastepne
generacje chopinologéw. Badania te ukazaty Chopina jako jednego z najwiekszych nowato-
row w historii muzyki, kompozytora wyjatkowo wrazliwego na barwe, ktéry znacznie
wyprzedzil swa epoke, przelamywal zastane modele i formy tworzac wlasne o niezwykle
logicznej konstrukcji, zréznicowane tak dalece, ze trudno wskaza¢ na dwa utwory o iden-
tycznej strukturze; kompozytora, w ktérego dzielach znajdowaly sie¢ w zarodku srodki
rozwiniete dopiero przez twércéw konca XIX w. Obraz ten byt zdecydowanie odmienny od
rysowanego w piSmiennictwie wczesniejszym, wedtug ktérego Chopin nie byt w stanie kon-
struowac¢ wielkich form, a wiekszos¢ jego miniatur miata rzekomo podobna budowe ABA.
Zarzuty stawiane Chopinowi przez dawniejsze piSmiennictwo staly w wyraznej sprzecz-
nosci z intuicyjnym docenianiem waloréw artystycznych jego dziel. Dopiero zmiana posta-
wy metodologicznej pozwolila na ukazanie srodkéw bedacych Zrédlem owych waloréw.

Niezwykle waznym osiagnieciem profesora Chominskiego jest przygotowany - wraz z
Dalila Teresa Turlo - Katalog dziet Fryderyka Chopina’. Koncepcja Katalogu byla autorstwa
Chominskiego i w ciggu wielu lat ulegata zmianom. Wedlug pierwotnych zalozen Katalog
miat obejmowac - poza wykazem Zrédetl i wydan pézniejszych - réwniez analize wszelkich
zmian i wersji zaréwno w Zrédlach pochodzacych od kompozytora, jak i w wydaniach
zbiorowych, dokonywanych po $mierci kompozytora. Byt to projekt catkowicie oryginalny i
gdyby sie go udalo zrealizowaé - niezwykle cenny. Dostarczalby bowiem nie tylko
informacji o r6znych wersjach kompozytorskich kazdego utworu, ale réwniez o ingerencjach
pOzniejszych, stanowigc tym samym znakomity material do badan nad recepcja i praktyka
wykonawcza. Wielki zakres projektu wymagal jednak duzego zespolu wykonawcéw oraz
znacznych $rodkéw, ktérych nie udalo sie pozyskaé. W tej sytuacji projekt zostal dopaso-
wany do mozliwosci, ale i tak jest on znacznie bardziej rozbudowany niz wiekszosé
katalogow tematycznych. Stanowi podstawowe Zrédlo informacji o rekopisach i pierwo-
drukach utworéw Chopina, a takze o wydaniach dziet zbiorowych i wybranych, niektérych
wydaniach pojedynczych oraz transkrypcjach. Zaopatrzony w wykazy chronologiczne i sys-
tematyczne oraz w liczne indeksy, dzieki krzyzowemu uktadowi pozwala szybko dotrze¢ do
wszelkich informacji dotyczacych dziet i ich wydan oraz zwiazanych z nimi os6b i instytucji.
Katalog posiada podstawowe znaczenie dla wszelkich prac chopinologicznych.

Zastuga profesora Chominiskiego w zakresie chopinologii jest rowniez zalozenie w
1956 roku , Rocznika Chopinowskiego” i redagowanie go przez kolejnych 13 lat. Od dru-
giego tomu , Rocznik” stal sie periodykiem o charakterze miedzynarodowym, wydawanym
w jezykach obcych, co pozwolito na recepcje prac polskich autoréw poza Polska, a takze
publikujacym prace autoréw zagranicznych.

Profesor Chominski byl badaczem o wielkim bogactwie i réznorodnosci koncepciji,
ogromnie inspirujacym. Wiele z jego koncepcji rozwijanych badz sprawdzanych bylo w pra-
cach uczniéw pisanych pod jego kierunkiem. Wyksztalcil cala grupe badaczy, ktérzy kon-
tynuuja w Polsce badania nad Chopinem.

6 JOzEF MICHAL CHOMINSKI, Mistrzostwo kompozytorskie Chopina, ,,Rocznik Chopinowski”, t. I (1956).
7 JOZEF MICHAE CHOMINSKI, T. DALILA TUREO, Katalog dziet Fryderyka Chopina, Krakow 1990.
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SONORYSTYKA JOZEFA MICHALA CHOMINSKIEGO
W SWIETLE HISTORII I METODOLOGII
BADAN NAD BRZMIENIEM

Mariusz Wrona

W dotychczasowych badaniach muzykologicznych miejsce pojecia brzmienia wynikato
po pierwsze z jego drugoplanowosci w réznych teoriach uzasadniajacych sens czy strukture
dzieta, po drugie z réznorodnych trudnosci metodologicznych, ktére pojawily sie przy
probach opisu strony brzmieniowej dziel muzycznych. Na podobne zreszta problemy natra-
fili nie tylko muzykolodzy, ale np. historycy sztuki wypowiadajacy sie na temat kolorus.

Jak pokazala historia, zawsze w centrum uwagi muzykologéw na pierwszym miejscu
znajdowata sie architektonika utworéw z podstawowymi wspélczynnikami dzieta muzycz-
nego na czele: melodia, harmonia i rytmem. Dopiero w wieku XIX, kiedy to dzwiekowosé
stala sie obiektem estetycznym, a idac w parze z ogélnym zainteresowaniem kompozytoréw
refleksja nad uprawiang sztuka, problematyka brzmienia stala sie godna uwagi i zaczeta
pojawiac sie coraz czeéciej w rozwazaniach nad muzyka w o wiele szerszym zakresie niz
dotychczas. Wielowiekowa tradycja europejskiej muzyki zwigzana byla z jakoscia brzmienia
zdeterminowang przez dzwieki o okreslonej wysokosci. W muzyce XX w. dowarto$ciowane
zostaly niekonwencjonalne efekty akustyczne. Nestorami w zakresie badar nad brzmieniem
mozna dzi§ nazwaé akustyka Hermanna von Helmholtza® i psychologa Carla Stumpfal®,
ktérzy to swoimi studiami nad samym dzwigkiem w drugiej polowie XIX stulecia zapo-
czatkowali historie systematycznego zainteresowania si¢ problemem.

Indywidualna koncepcja dzieta Claude’a Debussy’ego, czerpiac z harmoniki Ryszarda
Wagnera, Ryszarda Straussa oraz z instrumentacji Hectora Berlioza, ukazata nowy sposéb
wyzyskania poszczegdlnych wspélczynnikow struktury muzycznej. , Wspétbrzmienia har-
moniczne wraz z efektami kolorystyki instrumentacyjnej daty w strukturach kilka jednoczes-
nych brzmieri, skontrastowanych rejestrem, artykulacja, metrorytmika i dynamika”l. Do
zerwania z tradycjg wzywaly réwniez, jak zauwazyli Zbigniew Skowron'2, Hanna Kostrzew-
ska®® i Alicja Jarzebskal* ,obrazoburcze manifesty muzyczne wtloskich futurystéw”15, do
ktérych stosunkowo szybko dofaczyli futurysci rosyjscy i francuscy. Futuryzm w muzyce
oznaczal po pierwsze odrzucenie tradycyjnego materialu dZwiekowego, po drugie poszu-
kiwanie nowych Zrédet i metod ksztaltowania dZzwieku. Luigi Russolo, ktéry przeszczepit na
grunt muzyki zatozenia futuryzmu, twierdzil, iz kombinacje dZwiekowe przez swa dyso-

8 MARIA RZEPINSKA, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Krakow 1973.

K HERMANN L. VON HELMHOLTZ, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie
der Musik, Brunszwik 1863.

10 CARL STUMPF, Tonpsychologie, Lipsk 1883-1890.

1 HANNA KOSTRZEWSKA, Sonoryzm jako forma muzycznej wypowiedzi w XX wieku w: Polska Kultura Muzyczna w
XX wieku, red.: T. Brodniewicz, H. Kostrzewska, J. Tatarska, Poznan 2001, s. 162.

12 ZBIGNIEW SKOWRON, Awangarda muzyczna w: Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Od awangardy do
postmodernizmu, red. G. Dziamski, Warszawa 1996.

13 HANNA KOSTRZEWSKA, op. cit., s. 155-163.

14 ALICJA JARZEBSKA, Spor o pigkno muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku, Wroctaw 2004.

15 Tamze, s. 233.
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nansowos¢ sa obojetne i zblizone do muzyki szmerowej. ,W tej sytuacji [proponowal] nalezy
zrezygnowac ze znaczenia samego materialu dZwiekowego i zmieni¢ go na material war-
toSci przyblizonych, okreslonych wrazeniem, jakie odnosi si¢ przy stuchaniu danego
materiatu”16. Kompozytor przedstawil koncepcje muzyki jako sztuke szumoéw i tym samym
zapoczatkowal rozwéj nowego nurtu - bruityzmu.

Nowe S$wiatto rzucit na te tendencje John Cage, ktory w latach 30-tych glosit wizje
nowej muzyki jako nieograniczonego uniwersum fenomenéw akustycznych'”. Wzorem dla
Cage’a byla postawa twoércza Edgara Varese’a, ktéry jako jeden z pierwszych preferowat
brzmienia perkusyjne. Twoérczoé¢ Varese’a wykazata, ze istnienie systemu dZzwiekowego -
skali r6wnomiernie temperowanej - przestato by¢ koniecznosciag. Dominujacy dotychczas w
konstrukcji wspoétczynnik - melodia - stracit swoje pierwotne znaczenie's. W latach powo-
jennych mozna moéwic¢ o nasileniu sie fali fascynacji brzmieniami perkusyjnymi, a takze
efektami uzyskanymi z niekonwencjonalnego potraktowania tradycyjnych instrumentéw??,
réwniez wyzyskanie jako Zrédia muzyki dowolnych przedmiotéw oraz elektroniczne gene-
rowanie i przetwarzanie efektéw akustycznych.

Niezaleznie od futurystow do poszerzenia spektrum dzZwiekowego dazyt réwniez Fer-
ruccio Busoni - prekursor muzyki mikrotonowej. Uwazal, ze wspoélczesny jemu system
dzwiekowy ,jest tylko utamkowa czastka jednego z rozszczepionych promieni wielkiego
storica Muzyki na firmamencie wiecznej harmonii”?. Twierdzil, ze kompozytorzy powinni
zwroéci¢ sie ,w kierunku dzwieku abstrakcyjnego, w kierunku techniki nieograniczonej
zadnymi kanonami i w kierunku nieograniczonego stopniowania dZwieku”2..

W historii muzyki istnieje wiele zapowiedzi sonoryzmu. Obok wymienionych dotych-
czas znajduja sie wéréd nich réwniez: technika brzmien izolowanych (punktualizm) Antona
Weberna, ,,przedmioty dZwiekowe” Pierre’a Schaeffera, utwory elektroakustyczne Karlhein-
za Stockhausena, amerykaniska muzyka na tasme i inne.

Osiggniecia impresjonistow oraz przetom estetyczny dokonany w XX wieku przyniést
ze sobg poczatki muzykologicznej refleksji nad brzmieniem. Przyczynila si¢ do tego réwniez
emancypacja instrumentacji, widziana jako coraz wazniejszy element muzyki. W roku 1926
Willibald Gurlitt poruszy! problem zmiennosci ideatéw brzmieniowych organéw w Swietle
historii muzyki?2. W rok pézniej Arnold Schering postawil teze o naprzemiennosci wyzej
wspomnianych idealéw w nastepujacych po sobie epokach?3, ktéra podjat w dyskusji w 1937

16 LuiGl RussOLO, L’Art des Bruits, Paryz 1954, cytat za: BOGUSLAW SCHAEFFER, DZwigki i znaki, Warszawa 1969,
s. 45.

17 Swoje kompozytorskie Credo wygtosit w 1937 r. w Seattle Arts Society. Dokladny tytut wykladu brzmiat:
The Future of Musik: Credo.
18 Por. EDGAR VARESE, Erinnerungen und Gedanken, Darmstadt 1959.

19 Jarzebska (w op. cit.) zwraca uwage na poczatek lat 60-tych i propozycje realizacji nowatorskich efektow
akustycznych za pomoca tradycyjnych instrumentéw (smyczkowych) przez Krzysztofa Pendereckiego (m.in.

Tren Ofiarom Hiroszimy, Polymorphia).

20 FERRUCCIO BUSONI, Zarys nowej estetyki muzyki, ttum. Z. Jaremko-Pytowska, skrypt PWSM, Katowice 1962,
s. 26.

21 Tamze, s. 35.

2 WILLIBALD GURLITT, Die Wandlungen des Klangideals der Orgel im Lichte der Musikgeschichte w: Bericht iiber die
Freiburger Tagung fiir deutsche Orgelkunst, Augsburg 1926.

3 ARNOLD SCHERING, Historische und nationale Klangstile, ,Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fiir 1927”7,
Leipzig 1928, s. 31-43.
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roku Alfred Lorenz?¢. W latach piecdziesiatych, za sprawa szybkiego rozwoju technik utrwa-
lania, odtwarzania czy syntetyzowania dZzwieku, problemem brzmienia zainteresowala sie
znaczna cze$¢ muzykologéw. Zainteresowanie to zatoczyto tak szerokie kregi, ze dla niekto-
rych problematyka brzmienia stala si¢ nieomal centralng wartoéciag muzyczng. John Vinton
pisal?® na temat podniesienia faktury i barwy do rangi pierwszoplanowych elementéw w
muzyce XX wieku. Wielki wkiad w rozwazaniach nad problematyka brzmienia wniesli ba-
dacze z osrodka wiederiskiego o orientacji etnomuzykologicznej (m.in. Walter Graf2¢) i grupa
skupiona wokét wspomnianego wyzej Pierre’a Schaeffera w Paryzu. Ci ostatni zajmowali sie
synteza dzwigku dla potrzeb kompozytorow. W ostatnim ¢wieréwieczu brzmienie pojawilo
sie badz jako przedmiot szczeg6towych badan (Robert Erickson?’, Wayne Slawson2, Hans U.
Werner?), badz tez jako kategoria analityczna (Jan La Rue3?).

Na gruncie polskim Jézef Michal Chomiriski zaproponowat oryginalna koncepcje for-
my, ktéra swoje zZrodla czerpata z krytyki dotychczasowych metod analitycznych (Riemann,
Kurth, Mersmann) oraz z zainteresowan autora tzw. drugoplanowymi wspoétczynnikami
muzycznymi (m.in. agogika, dynamika, kolorystyka). W uksztaltowaniu wiasnej postawy
metodologicznej pomocne bylo zalozenie rownowaznosci wszystkich elementéw muzycz-
nych oraz zwrécenie uwagi na ich wyrazna role formotworcza. Chominski ,, negujac abstrak-
cyjne, normatywne metody analizy, polozyl nacisk na $§rodki wykonawcze oraz uzalezniona
od medium wykonawczego fakture utworu”3l. Poszukiwanie realnego brzmienia dziela
muzycznego wiagzalo sie u Chominiskiego z wykazaniem jakosci kolorystycznych wszystkich
wspolczynnikéw muzycznych oraz kompleksowe ujecie dzieta w kontekscie Srodkéw wyko-
nawczych. W swoim artykule o przelomowym znaczeniu z roku 195632 zwrécil uwage na
zmiany, jakie zaszly w warstwie brzmieniowej muzyki lat pie¢dziesiatych i szes¢dziesiatych.
Wprowadzil w nim réwniez terminy sonorystyczny i sonorystyka celem opisania przebiegéw
muzycznych, w ktérych akcentem konstrukcyjnym i dominujacym bylo swoiste barwowe
myslenie. Rozwazania nad poszukiwaniem realnego brzmienia utworu, ktére miato decy-
dowac¢ o jego niepowtarzalnym ksztalcie, staly si¢ Zrédlem stworzenia jedynej, réwniez w
skali swiatowej, teorii faktury i formy muzycznej, tj. sonorystyki.

Zagadnienie sonoryzmu jako sposobu muzycznej wypowiedzi w XX wieku odwotuje
sie do okredlonego typu myslenia o tworzywie muzycznym. Warto podkresli¢, ze poszu-
kiwanie przez kompozytoréw nowych waloréw brzmieniowych nastgpilo duzo wczeséniej,
niz uswiadomiono sobie wartoé¢ tego elementu, a do pierwszych przejawéw nalezal wzmo-
zony rozw6j harmoniki funkcyjnej oraz zainteresowanie sie instrumentacja (por. wyzej). W
okresie, gdy system funkcyjny zostal zachwiany, ,a nawet zniesiony, odkryto tzw. czysty

24 ALFRED LORENZ, Neue Gedanken zur Klangspaltung und Klangverschmeltzung w: Festschrift Arnold Schering,
Berlin 1937, s. 137-150.

25 JOHN VINTON, Zmiana poglgdow, ttum. A. Staniewska, ,Res Facta” nr 8, Krakow 1977, s. 164-177.

26 WALTER GRAF, Die musikalische Klangforschung. Wege zur Erfassung der musikalischen Bedeutung der
Klangfarbe, Karlsruhe 1969.

27 ROBERT ERICKSON, Sound Structure in Music, Los Angeles 1975.

28 WAYNE SLAWSON, Sound Color, Berkeley 1985.

2 HANs U. WERNER, Soundscapes / Klanglandschaften. Akustisch-Okologische Spurensuche nach interdisziplindren

Kommunikatoransitzen ,, Umuwelt als Klang” - , Klang als Umuwelt”, Kassel 1990.
30 JAN LA RUE, On Style Analysis, ,Journal of Music Theory”, 1962, s. 91-107.
31 ELZBIETA DZIEBOWSKA, Chomitiski Jozef Michat w: Encyklopedia Muzyczna PWM, tom II, Krakéw 1984, s. 108.

32 JOZEF MICHAE. CHOMINSKI, Z zagadnien techniki kompozytorskiej XX wieku, ,Muzyka” Warszawa 1956 nr 3, s.
23-48.
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dzwiek” 3, czyli wyzwolony z zaleznoéci funkcyjnych. Nowe metody tworzenia struktur (w
przewazajacej wiekszosci) nie byly odkryciami kompozytoréw polskich, na co wskazywac
mogloby zainteresowanie Chomiriskiego kompozycjami rodzimymi. Swoje Zrédta czerpaly z
klasyki XIX- i XX-wiecznej muzyki europejskiej i amerykanskiej wzbogacajac i uzupetniajac
istniejgce dokonania.

Chomiriski wskazal na srodki wzbogacajace brzmienie oraz na Zrédla pomystow kom-
pozytorskich w zakresie ksztaltowania struktury dzwiekowej. Zwrécil uwage na mozliwosé
uzupelniania dawnych struktur przez partie wnoszace nowe pomyslty dzwiekowe, jak m.in.
nowe techniki pobudzania dZzwieku, wyzyskanie wartosci brzmieniowych skrajnych rejes-
trow, itp. Wskazal réwniez czynniki, ktére wplynety na destrukcje dotychczasowego syste-
mu: rezygnacja z fundamentu basowego w strukturze dzwiekowej, usamodzielnienie sie
poszczegdlnych dzwiekéw w melodii, tworzenie melodyki z dZwiekéw regulowanych przez
rytm badz rejestr, coraz $mielsze stosowanie politonalnosci i bitonalnosci, wertykalng koeg-
zystencje odmiennych wartosci dynamicznych, artykulacyjnych, itp.

Chominski zauwazyl réwniez, ze ,skoro czynnikiem najistotniejszym [staly sie] wlas-
ciwosci sonorystyczne, niezaleznie od struktury wewnetrznej linii, to w takim przypadku
nieodzowne jest wysuniecie na pierwszy plan tych czynnikéw, od ktérych te wtasciwosci za-
leza. Sa to przede wszystkim $rodki wykonawcze, gdyz one od razu pozwalaja traktowac
brzmienie jakiego$ dzwieku jako zjawisko realne”?*. Od srodkéw wykonawczych wyptynat
rownoczesnie szereg innych zagadnierr takich jak: faktura, rejestr, artykulacja, wolumen
brzmienia, dynamika, rytmika czy agogika. Obok nich autor wyréznit réwniez harmonike i
melodyke?® jako jedne z wielu, ktére wspoétdziatajg Scisle z innymi Srodkami.

Pierwsza systematyke zagadniern zarysowal w artykule z 1961 roku’: ,punktem
wyjécia dla pracy tworczej nie sg abstrakcyjne struktury sugerowane przez nauke harmonii
czy kontrapunktu, a nawet przez autoréw prac o technice 12-tonowej, lecz realne
brzmienie zwigzane z konkretnymi srodkami wykonawczymi”3”. W jego teorii zmienit sie
punkt wyjscia oraz wzajemny stosunek i wspoétdziatanie elementéw pomiedzy soba. Elemen-
ty melodyczne i harmoniczne stracily swoj pierwotny charakter stajac sie strukturami hory-
zontalnymi i wertykalnymi. Dotychczasowe $rodki strukturalne zostaly wyparte przez no-
we, a w centrum uwagi badawczej pozostala struktura brzmieniowa odzwierciedlajaca
uklad wspéizaleznych relacji zachodzacych pomiedzy wszystkimi wspétczynnikami dzieta
muzycznego.

W 1968 roku? Chominski wyjasnil istote sonorystyki muzycznej oraz przedstawit ele-
menty sonorystyczne, sfere techniki sonorystycznej oraz indywidualizacje sonorystyczna.
Teoria sonorystyczna Chominiskiego, w ktorej za podstawe do rozwazan stuzy¢ miata postac
dzieta skonfrontowana ze stuchowym jej odbiorem, objela 5 podstawowych zagadnien®:

33 Tamze, s. 26.

34 Tamze, s. 31.

3% W roku 1956 autor méwil jeszcze o harmonice i melodyce, w kolejnym artykule terminy te zastagpil
czynnikami horyzontalnymi i wertykalnymi.

36 JOzer MicHAt CHOMINSKI- Technika sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szkolenia, ,Muzyka”
Warszawa 1961, nr 3, s. 3-10.

37 Tamze, s. 3-4.

38 JOZEF MicHAE. CHOMINSKI, Muzyka Polski Ludowej, Warszawa 1968, s. 127-171.

39 Tamze. Por. réwniez JOZEF MICHAL CHOMINSKI, Technika sonorystyczna jako przedmiot systematycznego

szkolenia..., w ktoérej autor ujal zagadnienia w 6 zakreséw, ale nie zmienil ich istoty i ukladu: 1. ogélna
technologia brzmienia, 2. racjonalizacja czasu, 3. formowanie struktur horyzontalnych... 4. i wertykalnych, 5.
transformacja elementéw i 6. kontinuum formy.
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1. og6lna technologie brzmienia,

2. regulacje czasu,

3. formowanie struktur horyzontalnych i wertykalnych,
4. transformacje elementéw, oraz

5. technike i forme.

Technologia brzmienia zawiera w sobie zesp6t czynnosci odpowiedzialnych za doboér
oraz sposob traktowania generatoréow dzwieku (tradycyjnych i nowych), a takze takie czyn-
niki jak artykulacja, dynamika, wolumen i przenikliwo$¢ brzmienia. Metrum i rytm naleza
do regulacji czasu, ktora jest sita porzadkujaca impulsy dzwiekowe. Z tym zagadnieniem
wigza sie rowniez pojecia monochronii i polichronii. Zasada monochroniczna odzwierciedla
ustabilizowana jednostke czasowa pozwalajacg na stosowanie ré6znorodnych norm rytmicz-
nych i metrycznych, za$ zasada polichroniczna przyjmuje jednostke czasowa ciggle zmienna,
dynamiczng. Melodyka i harmonika po II wojnie §wiatowej stracily swoj pierwotny charak-
ter, dlatego tez Chominski wprowadzit struktury horyzontalne i wertykalne. Mozna powie-
dzie¢, ze gléwnym czynnikiem, ktéry wplynat na destrukcje wartoéci harmonicznych bylto
dazenie do eliminowania selektywnosci dzwiekéw poprzez wprowadzenie m.in. klasterow.
Z tym zagadnieniem wiaza sie réwniez dwie kategorie brzmienia widoczne wyraznie w in-
strumentacji: jednorodne (homogeniczne) i réznorodne (poligeniczne). Z kolei z zagadnie-
niem transformacji elementéw wiaze sie odmienny niz typowy sposéb uzycia tradycyjnego
instrumentarium, jakby wbrew ich pierwotnym celom i wtasciwosciom, jak np. szarpanie
strun fortepianu czy stukanie w pudio rezonansowe skrzypiec. O transformacji méwimy
woweczas, gdy tradycyjne generatory melodii i harmonii znajduja zastosowanie we wzbu-
dzaniu szmeréw i barw. Wedlug Chomirskiego, , przypadkowos¢ jako narzedzie formowa-
nia dziela muzycznego prowadzi do nieokreslonego charakteru jego formy”4, co posrednio
wplywa na jego brzmienie. Zagadnienie formy wiaze sie réwniez &ciéle z tzw. lokalizacja
brzmienia: jednokierunkowga lub wielokierunkowa - stereofoniczng; ,ten drugi rodzaj poz-
wala na nowa dyspozycje srodkéw i jednoczeénie z tatwoscia wyznacza rozcztonkowanie
utworu, a co najwazniejsze, otwiera rozlegte mozliwosci w sonorystycznym uksztaltowaniu
dziefa”41.

Podsumowanie studiéw nad brzmieniem w muzyce doprowadzito Chomiriskiego w
roku 1983 do stworzenia podstaw sonologii muzycznej*2. W toku budowania funda-
mentéw nowej dziedziny zrezygnowal z dotychczasowych terminéw, zastepujac je jednym
zwrotem - regulacja sonorystyczna, ktéra wg niego ,polega na wykorzystaniu czysto
brzmieniowych wlasciwosci materialu dzwiekowego. Roéwnorzedna wartos¢ otrzymuje
material o ustalonej i nieustalonej wysokosci”#3. Regulacja sonorystyczna, ktéra pochodzi z
materialu dZwiekowego, odzwierciedla proces ksztalttowania dzieta. ,W regulacji sonorys-
tycznej punkt ciezkosci przesuwa si¢ zdecydowanie na strone technologiczna procesu
formujacego, [zas] dobér odpowiedniego materiatu dZwiekowego stanowi pierwsze stadium
regulacji sonorystycznej, decydujac o podstawowej kategorii procesu formujacego”44.
Wedlug Chominskiego regulacja sonorystyczna jest kategoria, ktéra stuzy analizie muzycz-

40 JOZEF MicHAE CHOMINSKI, Muzyka Polski Ludowej..., s. 168.
41 JOZEF MICHAL CHOMINSKI, Technika sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szkolenia..., s. 10.
42 JOzEF MiCHAL CHOMINSKI, Podstawy sonologii muzycznej, w: JOZEF MICHAL CHOMINSKI, KRYSTYNA

WILKOWSKA-CHOMINSKA, Formy muzyczne, tom 1, Krakéw 1983, s. 126-153. Rozdzial Urzgdzenia
elektroakustyczne i elektroniczne opracowat syn Chominskiego - PAWEE KRZYSZTOF CHOMINSKI.

43 Tamze, s. 126.

44 Tamze.
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nej. I cho¢ wyrasta z nowych technik muzyki wspétczesnej, moze by¢ odniesiona do okreséw
wczesniejszych. Jak zauwazyla Kostrzewska#s ,[regulacja sonorystyczna] skupia sie osta-
tecznie na zagadnieniach techniki kompozytorskiej: na sposobach uzyskania efektéw
sonorystycznych oraz na pewnych regutach, ktérych respektowanie gwarantowaé ma
konkretny rezultat brzmieniowy”4. Chominski dostrzegl, ze dominacja elementu barwo-
wego w kompozycji nie pozostala bez wplywu na inne jego elementy, gléwnie na har-
monike. Moéwil o tzw. harmonice sonorystycznej, ktéra charakteryzowat czysto brzmie-
niowymi wlasciwoséciami struktur wertykalnych.

Osiggniecia Chominskiego, stanowiace inspiracje do dalszych szczegétowych badan,
wywarly istotny wplyw na prace pézniejszych autoréw polskich. Fakturg, jednym z elemen-
tow brzmienia, zainteresowaly sie¢ m.in. Zofia Lissa*, Irena Poniatowska*, Krzysztof Bacu-
lewski# i Danuta Gwizdalanka>0. Do samej teorii sonorystycznej nawiazali Wiadystaw Mali-
nowski5!, Antoni Prosnak52, Antoni Poszowski®3, Elzbieta Dzigbowska54, Maria Piotrowska55,
Hanna Kostrzewska® i in.

Prosnak poszerzy! znaczenie terminu ,sonorystyka” i utozsamit go niemal z kazda
~rzeczywistoscia dzwiekowqa” potegujac tym samym mozliwosci poznawcze tej metody,
zwiekszajac jej zasieg historyczny, nie ograniczajac tylko do XX wieku. Poszowski dostrzegt
wplyw wartosci brzmieniowej na forme dziela. Zalozyl ,istnienie pelnej §wiadomosci zato-
zen kompozytorskich juz przed ich realizacja, [...] traktuje wartosci brzmieniowe jako nad-
rzedng idee rzadzaca procesem twoérczym”>. Malinowski nadal pojeciu sonorystyki ,status
ztozonego elementu dzieta muzycznego, operujacego trzema rodzajami srodkéw: doborem
wsp6tbrzmiacych dzwiekéw, barwa instrumentalng i sposobem realizacji wspotbrzmienia w
aspekcie faktury srodkéw wykonawczo-technicznych i artykulacyjnych”3. Piotrowska pola-
czyla pojecie sonoryzmu z pojeciem neoklasycyzmu w zwrocie ,sonoryzm neoklasyczny”%.

W 30 lat po ogloszeniu po raz pierwszy przez Chominskiego swojej teorii sonorystycz-
nej Kostrzewska sprébowata przystosowac ja do form dzwiekowych wystepujacych w

45 HANNA KOSTRZEWSKA, Pojecie sonorystyki w polskiej literaturze muzykologicznej, ,Muzyka” Warszawa 1990,
nr 1, s. 53-59.
46 Tamze, s. 55.

47 ZOFIA Lissa, Faktura fortepianowa Beethovena a Chopina, ,Muzyka” Warszawa 1970, nr 4, s. 42-66.

48 IRENA PONIATOWSKA, Faktura fortepianowa Beethovena, Warszawa 1972; TAz, Muzyka fortepianowa i pianistyka
w wieku XIX, Warszawa 1991.

49 KRzYSZTOF BACULEWSKI, Polska tworczos¢ kompozytorska 1945-1984, Krakow 1987.

50 DANUTA GWIZDALANKA, Brzmienie kwartetow smyczkowych Ludwika van Beethovena, Poznari 1991.

51 WEADYSEAW MALINOWSKI, Problem sonorystyki w ,Mitach” Szymanowskiego, ,Muzyka” Warszawa 1957 nr
4,s.31-44.

52 ANTONI PROSNAK, Zagadnienie sonorystyki na przyktadzie etiud Chopina, ,Muzyka” Warszawa 1958 nr 1-2, s.
14-32

53 ANTONI POSZOWSKI, Zagadnienia sonorystyczne techniki harmonicznej, ,, Zeszyty Naukowe PWSM w Sopocie”,
zeszyt 111, Sopot 1964, s. 163-166.

54 ELZBIETA DZIEBOWSKA, Koncepcja realnego ksztattu dzieta muzycznego, ,Muzyka” Warszawa 1979, nr 4, s. 5-16.

5 MARIA PIOTROWSKA, Neoklasycyzm w muzyce XX wieku. Warszawa 1982.

56 HANNA KOSTRZEWSKA, Pojecie sonorystyki w polskiej literaturze muzykologicznej, ,Muzyka” Warszawa 1990 nr

1, s. 53-59; TAz, Zagadnienie sonoryzmu na przyktadzie twoérczosci kompozytorow polskich, ,Muzyka” Warszawa
1991 nr 1, s. 83-100; TAZ, Sonorystyka, Poznan 1994.

57 Por. HANNA KOSTRZEWSKA, Pojecie sonorystyki w polskiej literaturze muzykologicznej..., s. 57.
58 Tamze.
59 MARIA PIOTROWSKA - op. cit., s. 80.
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muzyce XX wieku®, nie wnoszac jednak nic nowego. Autorka wyrdznila szes¢ zakreséw
odpowiedzialnych za powstawanie nowych form brzmieniowych. Wszystkie z nich miaty
swoje odpowiedniki w systematyce Chomiriskiego. Wedlug Kostrzewskiej nowe formy
brzmieniowe uzyskuje sie:

1. w zakresie barwy poprzez: - poszerzanie tradycyjnego instrumentarium, -
preparacje instrumentéw, - wyzyskanie dZwiekéw konkretnych i generowanych
elektronicznie;

2. w zakresie artykulacji poprzez nowe sposoby wydobywania dZwieku z instru-
mentéw klawiszowych, strunowych, detych oraz glosu ludzkiego;

3. w zakresie rytmu poprzez: - motoryke, - niedookreslonos¢ rytmiczng, - perkusyjne
traktowanie instrumentéw;

4. w zakresie harmoniki poprzez: klastery, pasma dZwiekowe, akordy o charakterze
afunkcyjnym;

o

w zakresie dynamiki poprzez efekty i ptaszczyzny dynamiczne;

6. w zakresie kolorystyki poprzez: - wyzyskanie przestrzeni dzwiekowej, - nietypowe
zestawienia instrumentow.

W zakresie faktury Irena Poniatowska®® poddata krytyce jej definicje. Zauwazyla, ze
~tworzywo muzyczne, jakie daje nam okre$lony instrument, w znacznym stopniu wplywa
na jakos¢ struktury, [...] z kolei zalozenie a priori okreslonego typu wspoétdziatania w utwo-
rze elementu melodycznego z harmonicznym (faktura homofoniczna, polifoniczna) rzutuje
w pewnej mierze na dobér srodkéw wykonawczych. [...] Kategorie, ktére okreélaja wias-
ciwosci brzmieniowe $rodka wykonawczego, pokrywaja sie¢ w zasadzie z podstawowymi
cechami materiatu dzwiekowego, tj. z wysokoscia (rejestrem), czasem trwania (mozli-
woséciami ruchowymi i agogicznymi), sita (dynamika) i barwa (kolorytem jednego dzwieku,
wielodZwieku lub kompleksu brzmier) 2. ,Przy analizie faktury dziela przewarto$ciowaniu
ulegaja podstawowe elementy muzyczne i na plan pierwszy wysuwaja sie¢ dynamika, ago-
gika, artykulacja i kolorystyka”®. ,Brzmieniowy ksztalt dzieta [...] jest w pewnym stopniu
uchwytny wizualnie w notacji muzycznej [...], aczkolwiek zapis graficzny nie jest wystar-
czajacy dla wszechstronnego ujecia probleméw fakturalnych, gdyz dopiero w wykonaniu
dzieto konkretyzuje sie brzmieniowo [...], notacja wykazuje na zamierzony przez kompo-
zytora ksztatt brzmieniowy” . Zofia Lissa pisata®s, ze ,pomiedzy ideg kompozycji, jej wyo-
brazeniem przez tworce, a notacyjnym utrwaleniem nie moze zachodzi¢ petna adekwatnos¢:
notacja nie utrwala wszystkich wlasciwosci dziela. Kompleks znakéw, skladajacych sie na
pismo nutowe, zezwala na ich odczytanie i wykonanie z nieznacznymi wariantami - stad
wielorakie interpretacje wykonawcze tego samego dziela. Znaki notacyjne stanowia dla
wykonawcy lub wykonawcéw bodziec do okredlonego dziatania. Ten bodziec moze wywo-
tywacé rézne sposoby odczytania dziela, stad r6zne jego konkretyzacje odtwoércze”¢e.

60 HANNA KOSTRZEWSKA, Zagadnienie sonoryzmu na przykladzie tworczodci..., s. 84.

61 IRENA PONIATOWSKA, Faktura fortepianowa Beethovena... .

62 Tamze, s. 14.

63 Tamze, s. 15.

64 Tamze, s. 17.

65 ZOFIA Lissa, O istocie dzieta muzycznego, ,Muzyka” Warszawa 1968, nr 1, s. 3-30.
66 Tamze, s. 7.
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,Pojecie sonorystyki w [polskiej] mysli muzykologicznej nie jest jednoznacznie i osta-
tecznie zdefiniowane. Wiekszo$¢ kompozytorow i krytykéw muzycznych postuguje sie nim
niejako automatycznie, utozsamiajac je z kategoria kolorystyki lub barwowoéci”¢’. Swiad-
czy¢ moze o tym przyjeta na poziomie percepcji psychoakustycznej ogélna definicja Ameri-
can Standards Association: ,,Barwa (timbre) jest ta cecha wrazenia stuchowego, dzieki ktorej
stuchacz moze stwierdzi¢ r6znice miedzy dwoma podobnie zaprezentowanymi dZwigekami o
tej samej wysokosci i gtodnosci”es.

Muzykolodzy natrafiali i natrafiaja ciggle na trudnosci podczas proby opisu barwy.
Sprzyjalo temu od zawsze tradycyjne, sensualistyczne stlownictwo stuzgce obrazowaniu
kolorystyki dzwiekowej: jasna, migkka, rozswietlona, itd.®® Michat Bristiger w 1973 roku powie-
dzial, Ze ,sonorystyka jest pojeciem posredniczacym, a moze nawet cala nowa dziedzing
my$lenia muzycznego, na granicy teorii muzyki, praktyki kompozytorskiej i psychologii
styszenia””0. I moze wlasnie dlatego stale znajduje sie w centrum zainteresowar muzykolo-
gow inspirujac do badan, ktérych celem jest odpowiedZ na pytanie, jakie czynniki wptywaja
na realny ksztalt (realne brzmienie) dzieta muzycznego. Nie nalezy przy tym zapomina¢, ze
zainteresowania te pobudzil w muzykologii polskiej wlasnie J6zef Michal Chomiriski.

67 HANNA KOSTRZEWSKA, Pojecie sonorystyki w polskiej literaturze muzykologicznej..., s. 59.

68 REINIER PLOMP, Timbre as multidimensional attribute of complex tones, w: Frequency Analysis and Periodicity
Detection in Hearing, red.: R. Plomp, G. F. Smoorenburg, Leiden 1970, s. 397-398.

69 Licznych przykladéw dostarcza praca I. PONIATOWSKIE]: Faktura fortepianowa Beethovena...; szczegélowo

problem porusza W. THIES w pracy Grundlagen einer Typologie der Klinge, Hamburg 1982.

70 MICHAE BRISTIGER, Krytyka muzyczna a poetyka muzyki, w: Wspélczesne problemy krytyki artystycznej. Materiaty
z sesji IS PAN, Wroclaw 1973, s. 109.
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PIOSENKA LUDOWA W TWORCZOSCI WACEAWA POTOCKIEGO”

Jadwiga Romana Bobrowska

Wedlug stownikéw terminéw literackich ,piosenka” jest to utwér stowno-muzyczny,
przeznaczony do wykonywania przez Spiewaka-soliste lub zespél. Jako cechy gatunkowe
piosenki ludowej wymieniane sg: 1. anonimowo$¢ tworcy, 2. tematyka zwigzana z oby-
czajowoscia ludu, towarzyszgca réznym momentom jego zycia: rodzinnego, obrzedom,
obyczajom i zajeciom, 3. budowa zwrotkowa z charakterystycznymi powtérzeniami -
refrenami, 4. wariabilnoé¢, 5. ustna forma przekazu, 6. wyrazny wplyw rytmiki tanecznej,
7. paralelizm polegajacy na zestawianiu obok siebie zjawisk nalezacych do dwu réznych
dziedzin, zwlaszcza przyrody i sfery uczu¢ ludzkich. Wsréd polskich piesni ludowych
dominuja krétkie pieéni liryczne i komiczne o prostej, tatwej do zapamietania melodii”!.

Na wieki XVI i XVII przypadl wyrazny wzrost zainteresowan twoérczoscia ludowa,
zwlaszcza piosenkami satyrycznymi, niejednokrotnie dosadnymi, obscenicznymi oraz fry-
wolnymi erotykami”2. Popularnosci literatury ludowej przekazywanej droga ustna sprzyjat
ogélny spadek poziomu literatury oficjalnej, a takze sarmatyzm kultywujacy wszystko co
rodzime?. Ten rozpowszechniony w réznych warstwach spolecznych repertuar pieSniowy
uzupelnialy utwory szlacheckie i mieszczarnskie, tworzac tzw. liryke mieszczariska, ktory to
termin zastapiono ostatnio terminem ,liryka popularna”?.

~Piosenka popularna - jak pisal Hieronim Feicht w studium o muzyce polskiej w okre-
sie baroku - to jeszcze jeden odrebny nurt muzyczny. Zyje wéréd drobnej szlachty, miesz-
czan i ludu $piewana czesciej na znang juz nute, ale réwniez i na nowe melodie”7e. W XVII
wieku piosenka ludowa stala sie¢ wiec znana we wszystkich warstwach spotecznych?”. Za-
sadniczy trzon Odwczesnego repertuaru pieSniowego wykonywanego podczas obrzedow,
uczt, zabaw czy spotkan towarzyskich, stanowity utwory rodzime.

Na podstawie ksigzki JADWIGI ROMANY BOBROWSKIEJ, Ludowa kultura muzyczna XVIl-wiecznej Polski w Swietle
twdrczosci Wactawa Potockiego, Wroctaw 1989.

71 STANISEAW SIEROTWINSKI, Stownik termindéw literackich. Teoria i nauki pomocnicze w literatury, wyd. 4,

Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdarisk-£.odz 1986, s. 176; MICHAL. GrOwINSKI, TERESA KOSTKIEWICZOWA,
ALEKSANDRA OKOPIEN-SEAWINSKA, JANUSZ SEAWINSKI, Stownik terminow literackich, red. Janusz Stawiriski,
Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdarisk-£.6dz 1988, s. 353-357.

72 JULIAN KRZYZANOWSKI, Paralele. Studia porownawcze z pogranicza literatury i folkloru, wyd. 2, Warszawa 1977,

s. 306-309.

73 JADWIGA ROMANA BOBROWSKA, Ludowa kultura muzyczna XVIl-wiecznej Polski w Swietle twd/rczosci Wactawa

Potockiego, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdarisk-£6dz 1989, s. 71-73.

74 KAROL BADECKI, Polska liryka mieszczariska. Piesni, tatice i padwany. Pierwsze zbiorowe i krytyczne wydanie,

Lwow 1936.

75 JADWIGA KOTARSKA, Model popularnej liryki mitosnej w Polsce w XVII wieku, w: Wiek XVII. Kontrreformacja.

Barok, red. Janusz Pelc, Wroctaw 1970, s. 175-199.
76 HIERONIM FEICHT, Muzyka w okresie polskiego baroku, w: Z dziejow polskiej kultury muzycznej, t. 1: Kultura

staropolska, red. Zygmunt Maria Szweykowski, Krakéw 1958, s. 217.
77 Czestaw HERNAS, W kalinowym lesie, t. 1: U zrédet folklorystyki polskiej, Warszawa 1965, s. 137-141.
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Wprawdzie warstwy wyzsze (dwor krélewski, magnateria), hotdujace modzie za-
chodniej, wprowadzaly stopniowo do swego repertuaru utwory obce, ale wéréd warstw
$rednich i nizszych wykonywano przede wszystkim pieéni polskie: szlacheckie, miesz-
czanskie, zwlaszcza ludowe. Teksty piosenek ludowych rozpowszechniane byty nie tylko w
typowy dla folkloru sposob, tj. droga przekazu ustnego, ale réwniez przez sprzedawane na
jarmarkach tanie ulotkowe druczki’s.

Wiele tekstow ludowej proweniencji znalazto sie w opublikowanych przez Karola Ba-
deckiego zbiorach liryki mieszczariskiej. Niektore incipity znanych pieéni tanecznych utrwa-
lit Jan Zabczyc w Symfoniach anielskich z 1630 r., a szereg watkow, badz incipitow lub nawet
fragmentoéw piesni przekazala literatura tego okresu. Jest to zaledwie czes¢ wykonywanego
woweczas repertuaru pieSniowego. Wymienione powyzej Zrodla nie zostaly zaopatrzone w
odpowiednie melodie (jedyna publikacja tego typu zawierajaca nuty byta Pobudka do dobrej
mysli Nikodema Niebylskiego - Torun 1615 r.7%). Réwniez i w Zrédtach muzycznych nie
zachowalo sie zbyt wiele melodii z incipitami polskich piesni ludowych®. Wynika stad, ze
wiekszosé tych melodii ulegla zapomnieniu, a te, ktére przetrwaly w repertuarze ludowym
przez nastepne dwa lub trzy stulecia, trudne sa lub wrecz niemozliwe do identyfikacji, bo-
wiem stwierdzenie analogii tekstowych nie dowodzi wcale, ze w XVII w. teksty te §piewane
byly z tymi samymi melodiami, z jakimi zarejestrowano je w XIX i XX stuleciu.

Literatura popularna wywarla istotny wptyw na éwczesna literature oficjalng i dlatego
w niej wlasnie zachowaly sie liczne incipity, zwroty, a nawet dluzsze fragmenty piesni
ludowych. ,Mimo réznego stopnia zblizenia do folkloru, nie ma - jak stwierdzil Czestaw
Hernas - pisarza staropolskiego, w ktérego dzietach nie datoby sie odszuka¢ poswiadczenia,
ze folklor wspolczesny jest mu znany”#!. Zainteresowania folklorem, a w szczeg6lnosci pies-
nig i muzyka ludowa mialy w owym czasie przede wszystkim charakter estetyczny, nie nau-
kowy. Rzutowalo to na sposob rejestrowania pie$ni. Nie powstawaly jeszcze wéwczas zbio-
ry folklorystyczne zawierajace dokladne i wlasciwie udokumentowane zapisy tekstow i me-
lodii ludowych, liczne natomiast byty nawigzania do folkloru w utworach literackich.

Czestaw Hernas wyréznit kilka sposobéw wykorzystania pieéni ludowych w utworach
literackich: 1. cytat, 2. incipit, 3. ,filtr poetycki”, polegajacy na ogélnym wykorzystaniu tema-
tyki pie$ni ludowej, przystosowaniu pewnych jej elementéw do wiasnych zatozen filozo-
ficznych autora i jego poetyki, 4. wzmianki o tekstach okreslajace zazwyczaj bohatera lub te-
mat piesni oraz 5. typ mieszany$2. Mozna by tu jeszcze wyréznic jeden typ, zblizony w pew-
nym sensie do typu pierwszego. Nie jest to jednak dokladny czy tez powigzany z tekstem
literackim cytat, w ktérym mozna wskaza¢ na konkretne wersy czy zwroty mniej lub
bardziej wiernie przeniesione z tekstu ludowego, ale pewna, czasem nawet dos¢ odlegta
analogia w zakresie tematyki czy tylko jakiego$ motywu, swiadczaca o zetknieciu sie danego
poety z pieénia, ktérej echa odzywaja sie w jego twoérczosci. Typ ten okreslam terminem
,nawigzanie” lub ,reminiscencja”#.

78 Cz. HERNAS: W kalinowym lesie.., t. 1, s. 53, 137-140; J. KRZYZANOWSKI, Paralele..., s. 306-309; J. KOTARSKA,
Model popularnej liryki mitosnej..., s. 175-199.

79 H. FEICHT, Muzyka w okresie polskiego baroku..., s. 220.
80 Tamze, s. 217-220.

81 CzEstAW HERNAS, Staropolska piesti ludowa. Problemy Zrodet i metodologii, w: Z polskich studiéw slawistycznych,

seria 2, Warszawa 1963, s. 350-363.
82 Tamze, s. 350, 351, 360-364.

83 J. R. BoBROWSKA, Ludowa kultura muzyczna X VIl-wiecznej Polski..., s. 75-76.
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Liczne takie przyklady odnalez¢é mozemy w twodrczosci Wactawa Potockiego. Szcze-
golna warto$¢ ma pod tym wzgledem pochodzacy z Moraliow wiersz zatytulowany Co byto
ciezko poczgé, nie chee sie pokingé. Opowiada on o pewnej szlachciance, ktéra popisywata sie
swoim S$piewem w karczmie. Mimo, iz nie byla ona ksztalcona u mniszek, zaczeta swoj
wystep od pieéni religijnych:

Prosze znowu, oddawszy drugi jej kieliszek;

Powie, ze dla $piewania nie byla u mniszek.

Nie przestane ja prosi¢, rozkazowac pani;

Pije tylko chudziatko, $piewac ani, ani.

Dopiero jeta krzakad, spluwag, stroi¢ fochy,

Skoro kupi¢ jedwabne obiecam poriczochy,

I pocznie o cztowieka grzesznego upadku.

»Juz - rzeke - adwent minal, miesopust w ostatku...”8.

Zachecona obietnica otrzymania jedwabnych poriczoch przeszta do lzejszego repertua-
ru ztozonego z piosenek komicznych i frywolnych erotykéw, a niektére sposréd nich mozna
odnalez¢ w pézniejszych zbiorach folklorystycznych, np. przy$piewke o Macku z Dorota:

Post za pasem. Gdyby co o Macku z Dorota,

Co sie dzi§ w mojej karczmie przy gorzalce gniota®.

Maciek i Dorota sa bohaterami znanymi réwniez z innych wierszy Potockiegose.
Pojawiajq sie takze, ale juz kazde z osobna, w dwéch innych wzmiankach literackich, doty-
czacych XVII-wiecznego repertuaru pieSniowego i tanecznego: taniec o Macieju wymienit
Hieronim Morsztyn w Swiatowej rozkoszy, a przyspiewka taneczna o Dorocie znana byta
autorowi satyry mieszczanskiej Obiecadto dworskie albo zywot stuzatych (z okoto 1630 r.)7.

Maciek jest bohaterem wielu pies$ni, a zwlaszcza przyspiewek ludowych, ale jego
partnerka bywa jednak czesciej Kaska niz Dorota. Mozna oczywiscie zalozy¢, ze imie uleglo
zmianie, ale imiona Doroty i Kaski r6znig si¢ znacznie od siebie, nie zachowuja zgodnosci
brzmieniowej sylab tworzacych rymy, jak Icek, Wicek i Frycek, co jest o tyle istotne, ze w
wierszu Potockiego imie bohaterki wchodzi w sktad czastki rymotwoérczej, ktéra w tekscie
poety dotyczacym Malgorzaty i Frycka zostala wiernie przejeta z piesni ludowej. W opu-
blikowanej przez Czestawa Hernasa w 1965 roku antologii piesni ludowych ze zbioréw
XVIII-wiecznych, odnalaztam tylko jeden tekst, opisujacy scenke z udzialem Macka i Doroty,
pochodzacy ze zbioru Adama Kempskiego Piesni Mazowieckie (ok. 1730 r.):

Dat ci Maciek Dorocie
Dwa selagi przy plocie88.

Podobienistwo do tekstu Potockiego jest jednak dos¢ odlegle, gdyz powyzsza scenka
rozgrywa sie przy plocie, a nie, jak to relacjonowat poeta, przy gorzalce w karczmie. Ponadto
imie Doroty jest tu skladnikiem rymu, ale jest to rym inny niz u Potockiego. W karczmie

84 WACLAW POTOCKI, Moralia, wyd.: Tadeusz Grabowski, Jan L.0§, t. 1, Krakéw 1915, s. 195, 196; TENZE, Dzieta,
oprac. Leszek Kukulski, t. 3, Warszawa 1987, s. 41, 42.

85 W. POTOCKI, Moralia..., s. 195, 196; TENZE, Dziefa..., t. 3, s. 41, 42.

86 Por. TADEUSZ WITCZAK, Ze spuscizny fraszkopisarskiej Wactawa Potockiego, w: Miscelanea staropolskie,

,Archiwum Literackie”, t. 6, Wroctaw 1962, s. 133-139; W. PoTockl, Dzieta..., t. 2, s. 150.

87 HIERONIM MORSZTYN, Swiatowa rozkosz z ochmistrzem swym y ze dwunastq swych stuzebnych panien, w:

Pommniki do historii obyczajow w Polsce z XVI i XVII wieku, wyd. z rzadkich drukéw przez J6zefa Ignacego
Kraszewskiego, Warszawa 1843, s. 181, 182; KAROL BADECKI, Polska satyra mieszczariska. Nowiny sowizdrzalskie,
Krakéw 1950, s. 219, 220.

88 Cz. HERNAS, W kalinowym lesie..., t. 2: Antologia polskiej piesni ludowej ze zbiorkow polskich XVIII w..., nr 56, s.

61.
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zlokalizowana jest natomiast scenka z udzialem Macka, ale w tekscie tym, pochodzacym ze
zbiorku Krakowiak w swojej postaci (1754 r.), a znanym tez Kolbergowi, imie partnerki nie
zostalo wymienione:

Ni mas-ci to, ni mas,

Jak parobek Maciek,

Wsyski dziwki wytaricowat,

Jak do karcmy zased®.

Znacznie blizsze podobienistwo z tekstem przytoczonym przez Potockiego wykazuje
przySpiewka zamieszczona przez Kazimierza Wiadystawa Wojcickiego w zbiorze z 1836 r.:

Bogdajze cie, Macku, bogdaj kaduk spiskat,

Kiedy$ ty Dorotke moja juz wysciskat!

A za te niecnote,

WezZ sobie Dorote®.

Wszystkie zestawione tu teksty ze zbioréw folklorystycznych odbiegaja jednak od
przekazu z Moraliow. Wykazuja tylko ogélne podobieristwo sytuacyjne, totez ich zwiazek z
piosenka omoéwiona przez Potockiego jest tylko hipotetyczny. Bardziej prawdopodobne
wydaje sie natomiast przypuszczenie Adolfa Dygacza, ze tekst piosenki znanej Potockiemu
mogt brzmieé¢ podobnie do tekstu piosenki goérniczej, zarejestrowanej w 1970 r. w Zaglebiu
Dabrowskim:

Coz to porobila gérnikowa Dorka?
Oj, gniotla sie z naszym Mackiem w komorze na workach?!.

W dalszej czesci analizowanego wiersza Potocki wymienil jeszcze trzy inne znane mu
piosenki ludowe:

Dopieroz moja panna gardziotek rozpasze,
Czego dotad i karczmy nie stychaty nasze,

Co jej slina przyniesie - o swej ciotce z swakiem,
Jako ja ten zacinat w taficu pasternakiem,

Jako gzac sie za piecem Malgorzata z Fryckiem,
Cztery zeby trzonowe wybila mu cyckiem.

Az na ostatek z Prychng za$piewa nam Bienia.
»Juz - rzeke - mosci panno dosy¢ tego pienia”?2.

Wprawdzie piosenki te wykonywane byty w czasie migsopustéw, nie nalezaly one jed-
nak do repertuaru obrzedowego, ale reprezentowaly szczegélnie w owym czasie popularny,
takze i w srodowisku szlacheckim, typ frywolnego, nawet obscenicznego erotyku ludowego.

Bohaterke kolejnej piesni poeta przedstawit jako ciotke, ktéra tariczyta ze swakiem. Te
pare bohaterow odnajdujemy w wierszu zamieszczonym w Kiermaszu wiesniackim Jana z
Wychylowki:

Cioteczny, wujeczny, rodzony brat,

Ciotka, swak i wuj, rodzony kowal,

Dali byli stryjna za mlynarza,

A kobete za$ postali w zaki,

I takci byt ksigdz zostat Jakubem,

89 Tamyze, t. 2, nr 50, s. 82; por. OSKAR KOLBERG, Piesni ludu polskiego, t. 1, nr 117, s. 345.

90 KazMiERZ WEADYSEAW WOJCICKI, Piesni ludu Biatochrobatéw, Mazuréw i Rusi znad Bugu, wyd. fototypiczne
pierwodruku z 1836 r., red. Helena Kapetus, t. II, Wroctaw 1976, s. 264.

91 ADOLF DYGACZ, Ludowe piesni gornicze w Zagtebiu Dgbrowskim. Studium folklorystyczne, Katowice 1975, s. 73;
podat J6zef Wéjcik ur. 1900 r. Dgbrowa Goérnicza.

92 W. POTOCKI, Moralia..., s. 195, 196; TENZE, Dzieta..., T. 3, s. 41, 42.
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A toz mni wlasdnie po tej surzynie
Puscizna przylazi®.

Wyraz swak, oznaczajacy swojaka, wspoétzalotnika, szwagra, krewniaka, powinowa-
tego, stryja, meza ciotki lub swata®, wystepuje w przySpiewce zapisanej w Krakowskiem
oraz na Kielecczyznie przez J6zefa Konopke i Oskara Kolberga:

Uwiaz-ze koniki w lesie u chojaka,
Idz-ze sie zalicaj do mojego swaka®.

W tym tekscie nie ma jednak wzmianki o taricu swaka z ciotka. By¢ moze w ludowych
wariantach znanej Potockiemu piesni owa ciotka byla nazwana inaczej, np. swatka lub
swaszka, o ktorej, jak tego dowodza zapisy Kolberga zamieszczone w 49 tomie Ludu (Sano-
ckie - Krosnieriskie)%, czesto Spiewalo sie podczas wesel w regionach bliskich miejsca
zamieszkania poety. Dotychczas nie udato mi sie odnalezé tekstu zblizonego do przekazu z
Moraliéw. Pewna wskazéwka do dalszych poszukiwan okazac sie¢ moze nazwa wymienionej
w Moraliach rosliny, pojawiajaca si¢ np. w piesni Spiewanej w regionie zywieckim podczas
obrzedowego tarica kobiet zwanego ,,bon”:

Nie byde sia¢ maku,

ani pasternaku

z polejem,

no se wezne saty,

pode do komnaty

z Jondrzejem?”.

Piesr ta nie wykazuje jednak innych zbieznosci z pie$nig o ciotce i swaku, poza wystepo-
waniem nazwy , pasternak” i faktem, ze obydwie piesni wykonywane byly w czasie zabawy
zapustnej. Inny wariant powyzszej piesni wykonywany byl podczas wesela w regionie
wielkopolskim:

Nie chciata maku - i pasternaku,

z olejem,

Pobrata szmaty - do swojej chaty
z Maciejem.

Maciej nie moze (chory) - méj mocny Boze,
ja rada.

Wyskocze sobie - na jednej nodze
rom ta da%.

Pasternak oraz rym analogiczny do tekstu z Moraliow wystepuja w popularnej przy$piewce
zanotowanej w XIX stuleciu na Mazurach:

Tancowala ryba z rakiem
a pietruszka z pasternakiem?®.

93 JAN z WYCHYLOWKI, Kiermasz wiesniacki abo Rozgwara Kmosia z Bartoszem na Zawislu, w: K. BADECKI, Polska

liryka..., s. 62.

94 Por. JaAN KARLOWICZ, ADAM KRYNSKI, WEADYSEAW NIEDZWIECKI, Stownik jezyka polskiego, tzw. Stownik
warszawski, t. 6, Warszawa 1915, s. 524.

95 JOzEFA KONOPKA, Piesni ludu krakowskiego, Krakéw 1840, nr 115, s. 19; OSKAR KOLBERG, Lud, t. 6: Krakowskie,
cz. II, nr 227, s. 135.

96 Por. O. KOLBERG, Lud, t. 49: Sanockie-Krosnieriskie, cz. 1, s. 495, 496.

97 MARIA RoMOWICZ, Folklor gorali zywieckich, Warszawa 1978, s. 152.
98 Por. O. KOLBERG, Lud, t. 10: Wielkie Ksiestwo Poznariskie, cz. 11, s. 313.

99 Tamze, t. 40: Mazury Pruskie, nr 629, s. 562.
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Przytaczane pieéni nie wykazuja jednak blizszego podobieristwa do przekazu Potockiego.

Wzmianka o trzeciej pieéni jest - w odréznieniu od poprzednich - bardzo krétka i ogra-
nicza si¢ tylko do wymienienia osoby bohatera, tj. Bienia. Druga, réwnie krétka wzmianka o
tej samej piosence, znajduje sie¢ w Ogrodzie nie plewionym w wierszu Nierowna krzywdzie
pomsta, opisujacym, jak to jeden podrézny zZolnierz ,cudzoziemskiej fozy”, a wiec zapewne
szlachcic, stuzacy w oddzialach cudzoziemskich, rozgniewany na mieszkancéw pewnego
miasteczka za to, ze nie chcieli udzieli¢ mu gosciny, spowodowat pozar kilku domoéw:

Wiec, ze pelno na strychu suchej bylo stomy,

Zgorzaly w rynku cztery, okrom tego, domy.

Za czym inkwizycyja, czyja by to wing;

Wszyscy sie na to zgodzg, ze diabet przyczyna,

Ze duda gral, a baby Spiewaly o Bieniu,

Kto$ i przysiegal, ze go widzial na podsieniu®®.

Z powyzszego tekstu wynika, Ze piosenke o Bieniu $piewaly kobiety przy akompania-
mencie dud i Ze byta ona znana nie tylko wéréd szlachty, na co wskazywal tekst Moraliow,
ale i w $srodowisku miejskim. Na podstawie tak krétkich wzmianek trudno powiedzie¢ cos
blizszego o tematyce tej pie$ni, mozna jedynie przypuszczad, ze piosenka o Bieniu, podobnie
jak trzy pierwsze piosenki wymienione w Moraliach, nalezata do grupy mitosnych lub obsce-
nicznych. Nie wiadomo, kim byt bohater tej piosenki i czy Bier to imie, czy nazwisko boha-
tera? By¢ moze Bien to zdrobnienie od Benedykta; innym zdrobnieniem tego imienia jest Bie-
niasz!0l, W Symfoniach anielskich Jana Zabczyca, utozonych wedtug schematéw rytmicznych,
stroficznych przeniesionych z piesni §wieckich zwanych taricami, znajduje si¢ informacja, ze
symfonie nr 23 Wstawszy pasterz barzo rano nalezy Spiewac na melodie piesni o incipicie Wstat
nasz Bieniasz1?2. W 1843 roku tekst Zabczyca, opatrzony tréjmiarowa melodia, opublikowat
ksiadz Michat Marcin Mioduszewski w zbiorku Pastoratki i koledy z melodiami:

Wstawszy pasterz bardzo rano,

Wyszedt z budy, wlazl na siano:

Bo¢ go czczyca zdejmowala,

Jaka przedtem nie bywatal®.

Pochodzenie tej melodii nie jest znane, gdyz Mioduszewski nie przekazal blizszych
informagji, ktére z opublikowanych w jego zbiorku melodii zaczerpnat ze starych rekopisow,
wzglednie dawnych drukéw kantyczkowych, a ktére bezposrednio ze §piewu ludowego.

Koleda Zabczyca potwierdzona zostata rowniez w XIX- i XX-wiecznych zbiorach folk-
lorystycznych, np. w 23. tomie Ludu (Kaliskie) Oskara Kolberga'®. Natomiast melodia zare-

100 WAcCEAW POTOCKI, Ogréd fraszek, wyd. Aleksander Briickner, t. 1, Lwéw 1907, nr 505, s. 567-570; TENZE,
Dzieta..., T. 2, s. 499

101 Por. SAMUEL BOGUMIE LINDE, Stownik Jezyka Polskiego, t. 1, s. 106; HENRYK FrROS, HENRYK SOWA, Twoje imie.
Przewodnik onomastyczno-hagiograficzny, Krakéw 1975, s. 89.

102 por, J. KrzyZANOWSKI, Paralele..., s. 32-327; JAN PROSNAK, Z zagadnieri polskiego folkloru muzycznego, w: Ksiega

pamigtkowa ku czci prof. Adolfa Chybiriskiego, Krakéw 1950, s. 321-323; TENZE, Melodie , Symfonii anielskich”,
~Muzyka”, 1962, nr 4, s. 73; BARBARA KRZYZANIAK, Poglosy , Symfonii anielskich” w repertuarze ludowym, w: Z
zagadnien tworczosci ludowej. Studia folklorystyczne, red. Ryszard Gorski, Julian Krzyzanowski, Wroctaw 1972, s.
39; TEJZE, Kantyczki z rekopisow karmelitariskich (XVI/XVIII w.), Krakéw 1977, s. 36.

103 MicHAE MARCIN MIODUSZEWSKI, Pastoratki i koledy z melodyjami, Krakow 1843, nr 114, s. 212; por. ZDZISLAW

JACHIMECKI, Muzyka polska w rozwoju historycznym od czaséw najdawniejszych do doby obecnej, t. 1 cz. 2, Krakéw
1951, s. 34.

104 O.KOLBERG, Lud, t. 23: Kaliskie, cz. 1, nr 14, s. 60, nr 15, s. 60.
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jestrowana z tekstem Zabczyca w 1948 r. w powiecie jarocinskim, utrzymana jest rowniez w
tréjmiarze i wykazuje pewne podobienistwo do oméwionych poprzednio przyktadow0s.

Zrédla XVIl-wieczne, niestety, nie podaja melodii omawianej pieéni, totez nawet jesli
melodia ta przetrwala w repertuarze popularno-ludowym do XIX czy XX w. z tym lub in-
nym tekstem, jej identyfikacja jest niemozliwa do przeprowadzenia. Jedynie na podstawie
wypowiedzi Zabczyca, ktéry zaliczyt ja do ,taficow popularnych w Polszcze”, wnosié
mozna, ze melodia piosenki o Bieniaszu miata charakter taneczny. By¢ moze z tych wzgle-
déw Adolf Chybiriski i Zofia Steszewska (chociaz blizej tego nie wyjasniajq i nie faczg Bienia
z Bieniaszem) umiescili piosenke o Bieniu w zestawieniach taricow staropolskich!%. Nalezy
jednak zwréci¢ uwage na to, ze Potocki nigdzie nie pisal o taficzeniu, a tylko o §piewaniu
piosenki o Bieniu.

Zabczyc zalecal épiewanie napisanej przez siebie ,symfonii” z melodia tarica Wistat
nasz Bieniasz, zatem musial to by¢ taniec bardzo popularny w 6wczesnej Polsce. Fakt ten, jesli
rzeczywiscie Zabczyc i Potocki mieli na myséli ten sam utwér, uzasadniatby krétkoéé
wzmianki Potockiego, ktéry uznal za zbedne bardziej szczegélowe omoéwienie tematyki
powszechnie znanej w jego czasach piosenki. Zamiana Bieniasza na Bienia spowodowana
byla najprawdopodobniej tym, ze ta druga z odmian imienia Benedykt bardziej odpowiadata
poecie ze wzgledu na wprowadzone przez niego rymy (Bienia - pienia, Bieniu - podsieniu).

Badacze staropolskiego repertuaru piesniowego stwierdzali, ze pieéni o incipicie poda-
nym przez Zabczyca nie odnaleziono, a ze wzmianka podana przez Potockiego nie mozna
zestawi¢ zadnego tekstu. Prowadzilo to nawet do hipotezy, ze byt to jaki$ zart poety'??, co
wydaje sie jednak o tyle watpliwe, Ze dwie inne piosenki wymienione w Moraliach znane sg
nadal w repertuarze ludowym.

W zbiorach folklorystycznych rzeczywiscie nie spotkatam piesni doktadnie powtarza-
jacej incipit z ,instrukcji” Zabczyca, ale pokrewienstw czy analogii nalezato szukaé nie tylko
w incipitach. W materiatach zebranych przez Kolberga na KielecczyZnie i opublikowanych
w 18 tomie Ludu odnalaztam erotyk, ktérego bohaterem jest Benus, a jak wiemy, jest to p6z-
niejsza odmiana imienia Benedykt, od ktérego pochodzily staropolskie formy Bien i Bie-
niasz:

Stoji gruska w cystém polu wysoka -
pod ta gruska slicna réza rozkwita.

A urwij-ze moja Hanus téj rozy, -

a posciel-ze Benusiowi do foza.

A bedzie ta Benusiecek pieknie spag,

i wstanie-¢ on wcesnie rano dziekowad.
Dzigkuje ci moja Hanus, dziekuje,

moj kapelus ja przed toba - zdéjmuje.
Prata chusty u studzienki - plakala,

a bodaj'm cie, m6j Benusiu nie znata!

A nie plac nic, moja Hanu$ nie ptac nic,
kupie ja ci na spédnice piekny cyc.

105 B KrzyZANIAK, Poglosy , Symfonii anielskich”..., s. 58.

106 ADOLF CHYBINSKI, Lutnia, lutnisci i tasice w poezji polskiej XVII wieku, ,,Spiewak”, 1928 nr 2, s. 21; ZOFIA
STESZEWSKA, Z zagadnieri staropolskiej muzyki tanecznej, w: Z dziejow polskiej kultury muzycznej, t. 1: Kultura
staropolska, red. Zygmunt Maria Szweykowski, Krakow 1958.

107" JAN STANISEAW BYSTRON, Z dziejow polskiej piesni ludowej, ,,Pamietnik Literacki”, 1935 s. 66, 67; Cz. HERNAS,
Staropolska piesri ludowa..., s. 364; B. KRZYZANIAK, Poglosy ,, Symfonii anielskich”..., s. 58.
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A bedzies cii w tym cycu - chodzita
maluteckie dziecigtecko nositals,

Imie bohatera, pokrewienistwo tematyki oraz podobienstwo jednego z wersow tekstu
(,I wstanie¢ on wcesnie rano”) do incipitu ,Wstal nasz Bieniasz barzo rano”, a takze podo-
bienistwo struktury wersyfikacyjnej (8-zgloskowiec 4+4 i 11-zgloskowiec 4+4+3) pozwalajg
przypuszczaé, ze piesn zanotowana przez Kolberga z melodia o wyraZnie tanecznym cha-
rakterze jest wariantem poszukiwanej piosenki o Bieniu czy Bieniaszu $piewanej w czasach
Zabczyca i Potockiego. Nie byla to zatem fikcja literacka. Z kolei jesli XVII-wieczny tekst (a
na to wskazuje pointa wiersza z Moraliéw) byl réwnie frywolny jak piesn kielecka, prawdo-
podobna wydaje sie hipoteza Juliana Krzyzanowskiego, ktérego zdaniem fakt niewydru-
kowania w publikacji Zabczyca melodii byt wybiegiem, by cenzor nie zarzucit niestosow-
nosci w taczeniu melodii $wieckich, zwtaszcza frywolnych pieéni, z tekstami koledowymil®.

W tekstach Potockiego (Nowym zaciggu, Moraliach i Poczcie herbow)19, we fragmentach
majacych charakter krotkich wzmianek okreslajacych bohatera pie$ni, wymieniana jest pio-
senka o biedaszku. Mozna sadzi¢, ze piosenka o biedaszku, czyli przypuszczalnie o biedaku,
nedzarzu (tak tez interpretowal ten termin Samuel Bogumit Linde)!'!, nalezala do grupy
spotecznych, ale skrétowos¢ informacji przekazanych przez Potockiego pozwala jedynie na
dos¢ ogodlne okreslenie jej tematyki. Postacie biedakéw wystepuja czesto w literaturze sowiz-
drzalskiej, spotykane sa w tekstach wielu pies$ni ludowych, nie pojawia sie w nich jednak
termin , biedaszek”, znany w XVII i XVIII wieku. Wyraz ten w péZniejszych wariantach owej
pie$ni mogt zostaé zastapiony jakim$ innym wyrazem, totez podjeta proba zidentyfikowania
wymienianej przez Reja i Potockiego piosenki z zapisami folklorystycznymi nie data dotad
pozytywnych rezultatow!12,

Znamienne, ze poeta nigdzie nie pisal o §piewaniu omawianej piosenki np. podczas
jakiej$ uczty, zabawy czy spotkania towarzyskiego, ale zwrot , 0 biedaszku spiewac¢” wpro-
wadzal we fragmentach o podobnej wymowie i tematyce, i to raczej w znaczeniu przenos-
nym. Wedlug Aleksandra Briicknera zwrot , 0 biedaszku §piewac¢” oznacza klepa¢ biede!’3.
Piosenka o biedaszku jest u Potockiego sygnatem, znakiem trudnej sytuacji materialnej poja-
wiajacej sie w wierszu postaci, jej bankructwa i upadku.

Do grupy piesni milosnych nalezala piesn o nadobnej Filidzie, wykonywana przez
pozostajacego na stuzbie u pewnego szlachcica $piewaka, ktérego niefortunny wystep opisat
Potocki w wierszu Na kaszel ztozy Spiewak zajgknqwszy sig'’4. Pie$ni o ,nadobnej Filidzie” nale-
zala do tekstow bardzo popularnych w XVII wieku. Utrwalano ja i rozpowszechniano za po-
Srednictwem licznych 6wczesnych zbiorkéw liryki mieszczanskiej, takich jak na przyklad:
zbiorek Celestyna Bozdarzewskiego Wesota ochota przy dobrej mysli (1674 r.), Koto tatica weso-
tego dla uciechy mtodzi (po 1654 r.), jedna z pézniejszych redakcji Damy dla uciechy mtodziericom
i pannom, w ktorej sie zamykajq piesni, tarice i padwany rozmaite Adama Lewandowicza-Strze-

108 Por. O. KOLBERG; Lud, t. 18: Kieleckie, cz. 1, nr 274, s.159.
109 J. KRZYZANOWSKI, Paralele..., s. 72; B. KRZYZANIAK, Poglosy , Symfonii anielskich”..., s. 30.

110 wWacraw Potocki, Nowy zacigg pod choragiew starq triumfujacego Jezusa, Krakow 1745, s. 131; TENZE,
Moralia..., t. 1, s. 387; TENZE, Dzieta..., t. 3, s. 459, 460; por. ALEKSANDER BRUCKNER, Jezyk Wactawa Potockiego,
Krakéw 1900, s. 31.

111 por. S. B. LINDE, Stownik..., t. 1, s. 101.

112 7ADWIGA ROMANA BOBROWSKA, Mikotaj Rej o muzyce ludowej w X VI-wiecznej Polsce, Warszawa 2005, s. 75.

113 Por. A. BRUCKNER, Jezyk..., s. 31.
114 W. POTOCKI, Moralia..., t. 2, Krakéw 1916, s. 564.
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zowczykalls, Nowe piesni dworskie (1615-1620 r.) czy Dama dla uciechy mtodziericom i pannom,
jako padwan 23 i pie$ii czwartalle.

Z imienia bohaterki oraz z innych cech wspomnianych poprzednio tekstéw sadzi¢ mo-
Zna, ze piesn o ,nadobnej Filidzie” nie powstala w srodowisku wiejskim, ale raczej w miej-
skim lub nawet dworskim, jakby to wynikato z tytutu jednego ze zbiorkéw (Nowe piesni
dworskie). W pozniejszych zbiorkach folklorystycznych pojawila sie takze piesni, ktérej boha-
terka jest dziewczyna o podobnym imieniu - Filis. Jej XIX-wieczne warianty ze Slaska i re-
gionu krakowskiego ogtosili Juliusz Roger i Oskar Kolberg!?. Podobieristwo imienia boha-
terki, a takze tematyki i ogélnego charakteru piesni sklaniaja do przypuszczen, ze przekazy
XIX-wieczne sg uludowionymi wariantami XVII-wiecznej pieéni o Filidzie, przejetej ze Sro-
dowiska miejskiego lub szlacheckiego.

Bogata dokumentacje w pozniejszych zbiorach folklorystycznych ma kolejny z wymie-
nionych przez Potockiego tekstéw, opisujacy nieszczesliwg przygode pewnego Frycka, ktory
stracit zeby podczas zalotow do Matgorzaty. Pod koniec XIX w. cieszyriski wariant tej przys-
piewki (bez melodii) ogltosil Andrzej Cinciata:

Tancowala Maryjanka z Ickiem, Ickiem

Wybila mu sztyry zeby cyckiem, cyckiem?!8.

Wariant z imionami Magdalenki i Wicka zapisal juz w naszych czasach Adolf Dygacz
na terenie Zagtebia Dabrowskiego!9. Z kolei w regionie zywieckim tekst ten z dwumiarowg,
oparta na skali doryckiej melodia, znany jest jako przyspiewka wykonywana podczas tan-
czenia hajduka:

TancowalaMaryjonka z Wickiem, z Wickiem,

Wybila mu styry zymby cyckiem, cyckiem,

Pocozes sie Maryjonko trzasta, trzasla,

Wybilas mu styry zymby z dziasta, z dzigstal?.

W wariantach ludowych zmieniaja sie imiona gtéwnych bohateréw (Maryjonka czy
Magdalenka zamiast Malgorzaty, Icek lub Wicek zamiast Frycka), a zwrotka jest regularnym
dwuwierszem o wersach 10-zgloskowych 4+4+2, rozszerzanym do 12-zgtoskowca 4+4+2+2,
podczas gdy u Potockiego tekst ujety byt w wersach 13-zgtoskowych 7+6. Mimo to podo-
bieristwo z zapisami ludowymi jest tak bliskie, ze przekaz w wierszu Potockiego mozna
uznac za cytat.

Z repertuaru pieéniowego towarzyszacego obrzedom dorocznym Potocki wymienit
piosnke Spiewang powszechnie przez zakéw podczas koledowania. Przypomniala sie ona
poecie, kiedy w wierszu Cognovit bos et asinus opisywal szlachte nalezaca do herbu Ciofek:

Byli ciotkowie, byli: co sie Osla Glowa,

Pisali (Pétkozicem w Polszcze ten herb zowia) -

115 K.BADECKI, Polska liryka..., s. 204, 280, 281, 365, 366.
116 Tamge, s. 8,9, 29, 183, 184.

117 Por. O. KOLBERG, Lud, t. 6: Krakowskie, cz. II, nr 501, s. 281, 282; por. JULIUSZ ROGER, Piesni ludu polskiego w
Gérnym Szlgsku. Wyd. fototypiczne, wstep: Piotr Swierc, Opole 1976, nr 531, s. 258, 259.

118 ANDRzE] CINCIALA, Piesni ludu polskiego z okolic Cieszyna, Krakow 1885, nr 224, s. 68; por. J. S. BYSTRON, Z
dziejow..., s. 66, 67.

119 A.DYGACZ, Ludowe piesni gornicze..., Katowice 1975, s. 72.

120w, Potocki Poczet herbéw szlachty Korony Polskiej i Wielkiego Ksigstwa Litewskiego, Krakow 1696, s. 257;
TENZE, Dziefa..., t. 3, s. 416.
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Padla mi na my$l piosnka, ktéra zacy wszedzie,
Na Boze Narodzenie néca po koledzie...121.

Siedemnastowieczni zacy, rekrutujacy sie zaréwno ze Srodowiska drobnoszlachec-
kiego, mieszczanskiego, jak i chlopskiego'?2, mogli oczywisScie mie¢ w swoim repertuarze
bozonarodzeniowe pieéni faciniskie, jednakze zastosowanie przez poete terminu , piosnka”
wskazuje raczej na rodzime, moze nawet ludowe pochodzenie tej koledy. Znamienne przy
tym jest, ze ten sam termin wprowadzit ksiagdz Mioduszewski w podtytule zbioru Pastoratek i
koled, okreslajac zamieszczone w nim utwory jako , piosnki wesole ludu w czasie Swiat Boze-
go Narodzenia po domach $piewane”123.

Poza oméwionymi przekazami utrzymanymi w typie wzmianek, w utworach Potoc-
kiego znajdujemy takze przekazy innego typu, np. w wierszu Wielbtqd do tatica:

Widzi ogrody, widzi sadzawki i stawy,

Wszytko jako groch na éciane. Az tez gospodynie

Owce wprzdd, poty z chlewdéw wyganiajg Swiniel?4.

W tekst poetycki wpleciony zostal krotki, dwuwierszowy cytat pieéni o ,twardym
zaspaniu”, nalezacej do repertuaru zalobnego, wykonywanej dawniej podczas pogrzebu. Jej
XIX-wieczny wariant z regionu sandomierskiego opublikowat Oskar Kolberg!?. Blisko sto
lat p6zniej tekst ten §piewano na obszarze Slaska i Zaglebia Dabrowskiego, gdzie wraz z me-
lodia zarejestrowal go Adolf Dygacz:

Wszystkie gospodynie wyganiaja Swinie,

Jeno moja Kasia $pi.

Trzeba by mi trzeba czterech pacholikéw,

Zeby mi jg podniesli'?®.

Poeta wykorzystat tylko poczatek piesni ludowej, kontaminujac go z tekstem poetyc-
kim odbiegajagcym zdecydowanie od tematyki dalszego ciggu piesni o ,twardym zaspaniu”,
majacej charakter lamentu zatobnego po $émierci zony. Nie wiadomo zatem czy w XVII wie-
ku piesn o incipicie ,, Wszystkie gospodynie wyganiaja $winie” traktowana byla jako lament
zalobny, czy tez w 6wczesnym repertuarze znajdowala sie takze jej wersja satyryczna.

W utworach Potockiego utrwalone zostaly w postaci ,filtru poetyckiego”, cytatu badz
nawigzania nastepujace pieéni znane jeszcze we wspoélczesnym repertuarze ludowym, np.
piest z motywem oblatujacej rozy:

Lezy réza niestetyz, z swego spadszy klgcza:

Rano kwitnie, wieczor ja z jej 16zga rozlacza,

Wdzieczng jest barzo réza, c6z gdy barzo stabag,

Ranos widzial panienka, wieczér widzisz babg!?’.

121 WACLAW POTOCKI, Poczet herbow szlachty..., s. 257; TENZE, Dziefa..., t. 3, s. 416.

122 Por. JuLIAN KrRZYZANOWSKI, Historia literatury polskiej. Alegoryzm — preromantyzm, wyd. 2, Warszawa 1964, s.

385.
123 MicHAE MARCIN MIODUSZEWSKI, Pastoratki i koledy z melodyjami, Krakow 1843.
124 W, Porocki, Ogrdd fraszek..., t. 1, nr 339, s. 154-156.

125 Por. O. KOLBERG, Lud, t. 2: Sandomierskie, nr 197, s. 158; por. STANISEAW CZERNIK, Polska epika ludowa,
Wroctaw 1958, s. XLIV.

126 ApOLF DYGACZ, Piesni ludowe miasta Katowic. Zrédta i dokumentacja, Katowice 1987, nr 25, s. 40.

127 W. POTOCKI, Poczet herbow..., s. 397; por. O. KOLBERG, Lud, t. 45: Gory i Podgdrze, cz. 2, nr 7, s. 954; J. R.
BoBrROWSKA, Ludowa kultura muzyczna..., s. 96-97.
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o pani, ktéra pytata doktora, kiedy lepiej kocha¢: z rana czy z wieczora!?. Takze piesni stwie-
rdzajaca, iz maz i zona jednym ciatem:

Broni jelen, jak moze, od miesa, odpada,

Ty nie chcesz, cho¢ na tobie, kto$ twe cialo zjada.

Czy tchérzem, czy cie nazwacé zajecem ospalem,

Niedzwiedz blaznie? Ze zona z mezem jednym cialem??.

Ostatni z wymienionych watkéw pojawit sie juz w roku 1596 w zbiorku Jana z Kijan
Nowy Sowizrzat abo raczej Nowyzrzat, a ponad trzy i p6ét wieku pézniej watek ten zarejestro-
wany zostal w tekscie Slaskiej piesni gérniczej przez Adolfa Dygaczal®.

W wierszu zatytulowanym Piwo Imci pana Milgastowel3'doszukaé sie mozna remini-
scencji piesni o Mazurach znanej m. in. z utworu Jana z Wychylowki i Pamietnikéw Jana
Chryzostoma Paskal3? oraz z zapisow Kolbergal®, a w wierszu O caecas mentes hominum. O
pectora caeca - piosenki o sitarzach!34.

Z przytoczonych tu fragmentéw twoérczosci Wactawa Potockiego wynika, ze informa-
cje o piesniach z XVII-wiecznego repertuaru popularno-ludowego przekazat gtéwnie w for-
mie wzmianek. Ten typ przekazu wystepuje w 11 sposréd 19 wskazanych fragmentéw. Naj-
cenniejsze sg przede wszystkim rozbudowane wzmianki, w ktérych poeta zblizajac sie do
cytatu, wykorzystal zwroty, wersy i rymy dokladnie przejete z autentyku ludowego (jak np.
o Malgorzacie z Fryckiem, Mac¢ku z Dorota, ciotce ze swakiem) lub tez przez aluzje zawarte
w tekScie przyblizal tematyke piesni (jak w przypadku koledy), co w duzej mierze utatwia
identyfikacje przekazu z péZniejszymi wariantami, zarejestrowanymi w zbiorach folklo-
rystycznych. Wiekszoé¢ przekazéw ma jednak charakter krétkich wzmianek wymieniajacych
jedynie gtéwnego bohatera piesni (o Bieniu, biedaszku, Filidzie). Osiem dalszych przekazow
reprezentuje typ cytatu i nawigzania lub typ mieszany taczacy w sobie ich elementy.

W wyniku badann komparatystycznych dla 11 sposréd 13 utrwalonych przez Potoc-
kiego pieéni odnalezione zostaly ich odpowiedniki w XVII-wiecznych zbiorkach liryki mitos-
nej, w staropolskich i pézZniejszych zbiorach koled oraz w XVIII-, XIX-, i XX-wiecznych zapi-
sach folklorystycznych. Prawdopodobne jest, ze niektére ze wskazanych melodii, rejestro-
wanych w wyzej wymienionych Zrédtach z tekstami piesni wspomnianych przez Potockiego
lub z tekstami Symfonii anielskich Zabczyca, znane byly w §rodowisku, w ktérym zyt i dziatat
poeta. Zaledwie w dwoéch przyktadach (ciotka ze swakiem, biedaszek) nie udato sie odnalez¢
piesni, ktére w sposéb bardziej jednoznaczny przypominatyby przekaz poetycki.

Wymienione przez Potockiego piesni pochodza gtéwnie z kregu tzw. liryki popularnej,
obejmujacej utwory pochodzenia (i przeznaczenia) zaréwno szlacheckiego, miejskiego, jak i

128 WACLAW POTOCKI, Wiersze, oprac. Leszek Kukulski, Warszawa 1966, s. 135; por. A. DYGACZ, Piesni ludowe...,
nr 405, s. 335.

129 W. POTOCKI, Poczet herbéw..., s. 229; TENZE, Libusza, w: TENZE, Dziela..., t. 1, s. 100.

130 ADOLF DYGACZ, Piesni gornicze. Studium i materiaty, Katowice 1960, nr 55, s. 127; por. JULIAN TuwiM, Cztery
wieki fraszki polskiej, Warszawa 1957, s. 63.

131 JAKUB TEODOR TREMBECKI, Wirydarz poetycki, wyd. Aleksander Briickner, t. 2, Lwow 1911, s. 94.

132 K. BADECKI, Polska liryka..., s. 74, 75; JAN CHRYZOSTOM PASEK, Pamigtniki. Wstepem i objasnieniami opatrzyt
Wiadystaw Czapliniski, wyd. 4, Wroctaw 1968, s. 429.

133 Por. O. KOLBERG, Lud, t. 6: Krakowskie, cz. 2, nr 367, s. 188, 189.

134 W.Potockl, Ogrod fraszek..., t. 1, nr 53, s. 281; TENZE, Moralia..., t. 3, Krakow 1918, s. 607-610; TENZE, Dziela...,
t. 2, 5. 257; Cz. HERNAS, W kalinowym lesie..., t. 2, nr 17, s. 18.
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przede wszystkim ludowego!®. Pieéni utrwalone przez Potockiego reprezentuja trzy pod-
stawowe grupy, wyodrebnione w ramach systematyki tematyczno-funkcjonalnej Jana S.
Bystronia i Jana Sadownikal3¢. Trzy przekazy dotycza piesni obrzedowych: koledy, piesni
weselnej oraz lamentu zalobnego. Prawdopodobnie Potockiemu znana tez byta piesn ko-
miczna o sitarzach, nalezaca do grupy zawodowych. Zdecydowana wiekszos¢ (9) wymie-
nionych utworéw stanowia pieéni z grupy powszechnych, w tym 6 piesni mitosnych, nie-
jednokrotnie obscenicznych. Ta wyrazna przewaga erotykéw udokumentowana przez poete,
potwierdza upodobania wspoéiczesnej mu szlachty do tego typu utwordéw, a takze ich popu-
larno$¢ w innych warstwach spotecznych. Przyznac¢ wiec trzeba, ze pod wzgledem liczby
oraz wartosci przekazoéw dotyczacych omawianego tu zagadnienia, Wactaw Potocki zajmuje
czolowa pozycje wéréd poetéw polskich drugiej potowy XVII wieku. Natomiast wiersz Co
byto ciezko poczqc, nie chce sig pokingé, w ktérym poeta utrwalil 4 piosenki ludowe, mozna
uznac za specyficzny zbiorek folklorystyczny.

135 1. Korarska, Model popularnej..., s. 175.

136 POR. JAN SADOWNIK, Z zagadnieri klasyfikacji i systematyki polskiej piesni ludowej, ,Polska Sztuka Ludowa”,
1956 nr 6, s. 343-354.
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O GATUNKU W LITERATURZE

Ryszard Handke
Warszawa, IBL

Czy gatunek, a takze wszystkie inne pojecia genologiczne na réznych pietrach klasyfi-
kacji, sa sprawa formy, czy tylko formy? Z kolei forma, przynajmniej w potocznym rozu-
mieniu, budzi niekiedy watpliwosci, przy czym najczesciej uzywa sie jej komplementarnie
do tresci - jakie, jak jest zawsze cos! Wszelka forma nie jest wiec niczym innym jak sposobem
istnienia uciele$nianej przez nig tresci - postacia, w jakiej dociera do nas w procesie komuni-
kagji to, co jest nam komunikowane.

Dzieto sztuki stowa, bo o nim bede méwil, choé¢ implikacje beda réwniez dotyczy¢ in-
nych obszaréw zainteresowan i to jest powodem naszego interdyscyplinarnego spotkania,
ot6z dzielo sztuki stowa stwarzane po to, aby zostalo zakomunikowane jako czyjas idea/
mys$l/tred¢ musi otrzymacé ksztalt/postaé/forme, by w niej zaistnieé, sta¢ sie faktem w
przestrzeni komunikacyjnej. Owa przestrzeni moze by¢ w szczegélnych sytuacjach dras-
tycznie zredukowana i tworzy¢ swoisty obieg zamkniety dzieto - twoérca, gdy zawodzi kon-
takt z odbiorcami na tle braku wspoélnego kodu i artysta w swym nowatorstwie stat sie nie-
zrozumialy, lub gdy kontakt ten zostal z zewnatrz zablokowany np. ze wzgledéw politycz-
nych.

Ograniczenia z wyboru i $wiadome zlekcewazenia odbiorcy - czesciej deklarowane
niz rzeczywiste - raczej dotycza jego ,niedorastania do wymagan”, przynajmniej aktualnie i
w masie. Wspélnota kodu i... wrazliwosci staje sie wtedy juz tylko postulatywna i starannie
konstruowana niejako ponad glowami wspoétczesnych kierowana jest do ,péZnych wnu-
kéw”, choé przewidywania co do tego projektowanego odbiorcy moga zawies¢ albo zabrak-
nie jakiego$ Miriama-Przesmyckiego jako odkrywcy i posrednika.

Komunikacja przeobraza sie w iluzje na koniec wtedy, gdy artysta ani owym wnukom,
ani nawet samemu sobie nie ma niczego do powiedzenia poza manifestacja checi zaistnienia
wsparta przez ktoéras z koterii publikatorskich. Bedzie to jednak specyficzna tres¢ komuni-
katu a nie przyktad ,formy niczego”.

Skoro z przestrzeni komunikacyjnej nie ma ucieczki w jakkolwiek pojete cztery Sciany,
aktualna pozostaje funkcja formy jako czego$ na ksztalt ,wehikulu” dla jakiej$ informacji
nam komunikowanej.

Potoczne rozumienie tego, czym jest/ moze by¢ tres¢, pozwala artystom (bo raczej nie
badaczom) mysle¢ i méwié o ,czystej formie”, czyli nie niosacej zadnej treéci, a nawet owa
czysta forme postulowac jako jedynie stosowna dla sztuki. Kiedy pojmiemy treséc¢ jako to, co
ma by¢ wyrazone - idee, mysl, w szczegélnym wypadku réwniez jaka$ koncepcje formalng,
sprawa ,formy niczego” ukaze sie w innym $wietle, a czysta rzekomo forma okaze sie igra-
szka pojeciami nie dos¢ ostrymi.

Dzieta sztuki w sposéb zgodny z wlasciwoéciami ich tworzywa maja niekiedy do
zakomunikowania jako idee ich twoércy wylacznie swéj wlasny sposéb istnienia, objawiaja,
komunikuja siebie. Prezentuja sposéb uksztalttowania, a wiec forme, ktéra jako odkrywcza,
niepowtarzalna, stowem: oryginalna w powszechnym odczuciu stanowi zreszta niezby-
walny warunek bycia wiasnie dzietem sztuki. Réwnoczesnie w przestrzeni komunikacyjnej
owa forma nie moze oby¢ sie bez elementéw powtarzajacych sie, rozpoznawalnych jako juz
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znane i dzieki temu dla odbiorcy zrozumiate. Od niepowtarzalnosci indywiduum przecho-
dzimy tym samym do klasy - gatunku.

Jezeli zrozumialo$¢ (by nie rzec: popularnosc) spostrzezemy jako odwrotnosé nowa-
torstwa i wszelkich cech jako istotnie przypisywanych dzietu sztuki, bedzie ona czynnikiem
degradujacym. Co gorsza niezrozumialstwo uro$nie do rangi miernika artyzmu.

Rodzi sie pytanie: ile jako odbiorca powinienem nie rozumie¢, by mie¢ co zrozumie¢ -
jeszcze zrozumied i zarazem by¢ zmuszonym do wysitku poznawczego, pojmowaé nowe,
nieoczekiwane, zachwycajace jako nowa barwe w palecie cudownosci Swiata. Jesli nie
poznalem tych innych barw, nie rozpoznam nowej - nowej na ich tle, w swej nowosci przez
nie juz znane okre$lonej, wyjasnionej. Tak wiec powtarzalne, bedace atrybutem gatunku,
redundantne sluzy poznaniu tego, co indywidualne.

Sprawa komunikowania, przestania tresci w jakiej§ powtarzalnej, gatunkowej formie
w tekstach utworéw literackich jest w duzym stopniu oczywistoscig. Utwor literacki moze
moéwié np. o zdarzeniach, stosunku do nich i nadto co$ wyrazaé za posrednictwem wypo-
wiadanego w stowach. Ze wzgledu na operowanie mowg ta jego zdolno$¢ wydaje sie oczy-
wista, bo wynika wiaénie z natury mowy niezaleznie od uzycia jej jako tworzywa dzieta
sztuki - dzieta literackiego.

Podobnie dzieje sie, jak sadze, na przyktad w wypadku muzyki programowej lub stu-
chanej przez dyletantéw i wtérnie na wlasny uzytek wyposazonej jakas anegdota dla
ulatwienia odbioru albo obrazéw, w ktérych znawcy odczytuja tresci literackie czy filozo-
ficzne w pewnych epokach istotnie z upodobaniem w nie wpisywane/wmalowywane.

Znaczenie formy i na niej opartych gatunkowych klasyfikacji utworéw w naszej dzie-
dzinie jest oczywiscie istotne nie tylko ze wzgledu na owe klasyfikacje. Od czaséw praskiej
szkoly strukturalnej - Jana Mukaiovskiego, Romana Jakobsona - tozsamo$¢ komunikatu
jezykowego jako dzieta sztuki, utworu artystycznego, przyjeto wiaza¢ z jego funkcja poetyc-
ka rozumiang jako zdolnoé¢ zwracania uwagi na wlasny sposéb uksztalttowania. Méwiac w
pewnym skrécie: podzielajac kwestie co, 0 czym z innymi wypowiedziami, dzielo literackie
co$ o czyms$ komunikujac uprzytamnia odbiorcy, jak to czyni, a wiec zwraca uwage na wlas-
na forme.

Niektére indywidualne cechy formalne utworéw okazuja si¢ jednak zarazem powta-
rzalne, wspolne pewnej ich liczbie i sprawiajg, ze w §wiadomosci dzieki ich dostrzezeniu
wyodrebnia sie juz cata klasa podobnych do siebie - tego samego gatunku. ,Czyms$” istnie-
jacym szczegolnie wyraziScie i rozpoznawalnie jest w naszej dziedzinie na przyklad sonet. O
jego tozsamosci (formie gatunkowej) stanowi uklad stroficzny 14 werséw zgrupowanych w
2. czterowierszach i 2. tercynach, przy czym ukiad ryméw a nawet typ strof mégt podlegac
fluktuacjom byle czes¢ osmiowersowa miala charakter narracyjno-opisowy, a szesciower-
sowa byta lirycznym wnioskiem czy komentarzem wynikajacym z tej pierwsze;j.

Ba! Opowiadanie i opisywanie wigze si¢ jednak z przedstawianiem czego$ w stowach
bedacym domenga epiki jako jednego z trzech rodzajéw od Arystotelesa do dzi$ skutecznie i
wyczerpujaco klasyfikujacych formy (sposoby istnienia) dziel sztuki stowa lub ze stowem
wspoéldziatajacych jak dramat. W sonecie koricowa refleksja podmiotu méwiacego oddajaca
jego aktualny w momencie méwienia stan mysli czy emocji to - jako zywo - liryka i do niej
tez utwory tego typu sa zaliczane. Na nizszym pietrze podzialu niz rodzaj forma sonetu
(gatunek, podgatunek, odmiana gatunkowa) wykazuje nie dorazng, lecz stala i sktadajaca sie
na jego odrebnos¢ obecnos¢ cech bedacych wyznacznikami az dwéch rodzajow.

Posroéd wielosci indywidualnych cech utworéw jakis zespét tych cech stale powtarza-
jacych sie w réznych skadinad utworach uznaje sie za istotna i charakteryzujaca je wspdlnote
i sytuuje ja na ktoryms pietrze klasyfikacji (rodzaju, gatunku, odmiany gatunkowej). Czy dla
wygody pedantycznych badaczy? Jako narzedzie grupowania utworéw kategorie genolo-
giczne, a wiec takze interesujgce nas gatunki, nie majg wielkiego znaczenia, utwor charakte-
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ryzuje bowiem istotniej nie to, co ma on wspélne z innymi, lecz to, co go wyrédznia jako jemu
i tylko jemu wlasciwy sposéb istnienia. Natomiast dzieki temu, co powtarzalne, wspélne,
informacyjnie redundantne lepiej a czasem w ogodle mozemy pojac to, co niepowtarzalne,
indywidualne, nowe, szczegélne - czym dzielo sztuki informuje, ze jest, wlasnie nim jest,
jakie jest i w tym byciu sobg, stanowiac przedmiot artystyczny, niesie doznania estetyczne i
nie tylko.

Liryka, epika, dramat, a zmieniwszy parametry mozna to odnosi¢ do kategorii nizsze-
go rzedu jak np. gatunek literacki, nie daja sie z pozytkiem stosowac jako grupy obiektow,
klasy formalnie jednorodne, gdyz jakiekolwiek cechy utworéw przyjelibysmy za podstawe
ich wyodrebnienia, zadna nie bedzie miata waloru wylacznosci, a co najwyzej dominacji
posréd innych wspoét-uznanych za konstytutywne i zarazem charakterystyczne dla okreslo-
nej formy gatunkowej. Badacz szwajcarski Emil Staiger [Grundbegriffe der Poetik, Ziirich 1946,
5.92 i n.] zaproponowat rozumienie tych poje¢ nie jako nazw zbioréw, lecz jako lirycznosci,
epickosci i dramatycznosci bedacych jedynie dominantami i czynnikiem organizujacym
zespoly cech o kombinacji indywidualnej i charakterystycznej dla konkretnego utworu. I tak
np. w lirycznym sonecie punktem wyijécia jest epickie opowiadanie/opis, ale stanowi to
tylko pretekst do bezposredniej wypowiedzi-wyznania w drugiej czesci utworu. Przecho-
dzac do innych przykladéw wielogatunkowosci czy nawet wielorodzajowosci utworéw i to
pojawiajacej sie bynajmniej nie wtedy, gdy tworcy usilnie staraja sie o synkretyzm, a nawet
w nim upatruja recepty na oryginalnosé. Poszczegdlne kwestie dramatu, jak np. monolog
Hamleta, bywaja ewidentnie liryka, ale zarazem stanowia skiadnik formy przedstawiajacej
Swiat jak gdyby byl rzeczywistoscia (weryzm) lub jako rzeczywistoéé, cho¢ przy tym rozpo-
znawalng jako kreacja fantastyczna.

Oczywiscie we wszystkich wypadkach chodzi tu o rzeczywistosci w konwencji pre-
zentacyjnej dramatu, filmu, widowiska TV, czy stuchowiska. Istotne, Zze dostrzezenie powta-
rzania sie cech rozpoznanych juz w innych utworach i stanowigcych o ich wspélnocie gatun-
kowej ulatwia ich percepcje. Dzigki temu latwiej ustali¢, jaki wyprébowany juz wczedniej
sposob odbioru pozwala oczekiwad, ze sprostamy indywidualnemu novum , Ze je pojmiemy
odnoszac nieznane dotad do juz poznanego i okres$lajac zachodzace przy tym réznice. Owe
réznice to przyrost poznania, zysk informacyjny odnoszony, gdy informacje staja sie redun-
dancja. Tak oto niepojete stalo sie znanym, doswiadczonym i przydatnym do nastepnych
aktow poznania.

Na tle poznawczo oswojonego i przyswojonego jawi sie dopiero w pelnym blasku
wszelka innowacyjnos¢. Jak dla pojecia informacji niezbedna jest redundancja, tak w poz-
naniu i w ogoéle w rozpoznaniu dzieta sztuki jako takiego konieczny jest pewien stopieni jego
zrozumialoséci. Pewne quantum cech dziela, rozwigzan formalnych itp. nie powinno wiec
tylko zaskakiwaé, w sensie komunikacyjnym zmierza¢ ku totalnemu novum - absolutnej
informacji. W kazdym procesie poznania jest bowiem punkt krytyczny i dobrze kiedy od-
biorca moze przynajmniej pojaé, ze jest co$, czego nie rozumie. Stajac wobec zagadki - wyz-
wania - zadania i tym zaciekawiony, a nawet sprowokowany moze podjaé¢ wysilek okresle-
nia: z czym ma do czynienia, czy i w jakim stopniu moze wykorzysta¢ umiejetnosci wypré-
bowane we wczesniejszych lekturach (aktach poznania), jakie zasady gry poznawczej zasto-
sowano wobec niego oczekujac jego symetrycznych zachowan, rozpoznan, wreszcie odczy-
tar intencji twoércy-nadawcy.

Nasuwa sie wiec nastepujaca konkluzja: Utworéw, ktérych charakterystyke wyczer-
puja cechy standardowe dla gatunku odbiera¢ nie warto; utworéw, w ktérych zadnych
ponadjednostkowych odniesiert stwierdzi¢ sie nie da nawet przy realnie i aktualnie naj-
wiekszej kompetencji opartej na doswiadczeniu - odbiera¢ niepodobna. Chyba, ze znajdzie
sie jaki§ Miriam Przesmycki i obdarzy p6Zznych wnukéw nastepnym Norwidem.
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STANISEAW GOLACHOWSKI - TWORCA I BADACZ
ARCHIWUM KAROLA SZYMANOWSKIEGO

Elzbieta Jasiniska-Jedrosz
Warszawa, BUW

Od kilku lat w Archiwum Kompozytoréw Polskich Biblioteki Uniwersyteckiej w War-
szawie, obok spuécizn kompozytorskich, zaczely pojawiaé sie tez muzykologiczne. Po
spusciZnie Zofii Lissy przyjeliSmy do zbioréw spuscizny Tadeusza Kaczyriskiego, Krzysztofa
Bieganskiego i Jozefa Chominskiego. W czerwcu 2003 roku Ewa Golachowska, cérka Stani-
stawa Golachowskiego, przekazala w darze do AKP spuscizne swego ojca.

Sylwetka tego muzykologa, pisarza, pedagoga i dzialacza muzycznego jest dos¢ dobrze
znana (pisali o nim Mieczystaw Drobner i Teresa Chylifiska), ale nie dos¢ jeszcze doceniona.
Jak sugeruje tytul mojego komunikatu, zamierzam uwypukli¢ tu te dziatania Golachow-
skiego, ktore wigza sie z jego pracq na polu badant naukowych nad Zyciem i twérczoscia
Karola Szymanowskiego, a przede wszystkim z jego bezprecedensowa akcja gromadzenia
kolekgji szymanowskianéw w celu utworzeniu archiwum naszego wielkiego tworcy.

Zanim to jednak nastapi chcialabym pokrétce przypomnieé inne dziedziny zaintere-
sowan Stanistawa Golachowskiego, co uczynie w oparciu o material Zrédtowy znajdujacy sie
w jego spusciznie. W jej sktad wchodza prace naukowe i dydaktyczne, materialy do audycji
radiowych, odpisy rekopismienne utworéw réznych kompozytoréw sporzadzane reka Gola-
chowskiego jako przyklady nutowe, fotografie, liczne programy koncertowe i zaproszenia
oraz szymanowskiana. Ponadto bardzo bogata biblioteka muzyczna, na ktéra zlozyto sie
kilkaset drukéw muzycznych, ksigzki i czasopisma polskie oraz zagraniczne.

Golachowski byt cztowiekiem niezmiernie pracowitym, sumiennym i doktadnym. Po-
mimo swego niedlugiego zycia pozostawil po sobie sporo publikacji. Jego dorobek naukowy
obejmowal takie dziedziny wiedzy muzycznej jak akustyka, etnologia i paleografia muzycz-
na. Jest on autorem pracy o Antonim Stolpe. Maszynopis jej oraz korespondencja z rodzina
kompozytora zachowala sie w jego spusciZnie. Inne materialy warsztatowe obecne w spus-
ciznie to: maszynopisy haset do ,Stownika Muzycznego”, rekopiémienne notatki dotyczace
akustyki muzycznej z odrecznymi rysunkami instrumentéw, liczne notatki, wyklady,
fotokopie, opisy rekopisow i tabulatur z r6znych bibliotek reprezentujace zagadnienia paleo-
graficzne, rekopisy i maszynopisy prac ,Nauka o polskim folklorze” i , Etnologia muzycz-
na”, wreszcie dwie prace z okresu studiéw , Missa pro defunctis J6zeta Koztowskiego” i ,, Mis-
sa Sanctorum Meritis Giovanniego Pierluigi da Palestriny”. Na uwage zastuguje réwniez
ogromny material do audycji radiowych, na ktoéry sktada sie 160 pogadanek wyemitowa-
nych w Polskim Radio w latach 1937 - 1950. W korespondencji liczacej ok. 300 listéw od os6b
prywatnych i instytucji pojawiaja sie¢ m.in. nazwiska Adolfa Chybinskiego, J6zefa Chomin-
skiego, Krystyny Dabrowskiej, Grzegorza Fitelberga, Jarostawa Iwaszkiewicza, Zdzistawa
Jachimeckiego, Stefana Jarociniskiego, Zofii Lissy, Witolda Lutostawskiego, Stefanii Loba-
czewskiej, Zygmunta Mycielskiego, Tadeusza Ochlewskiego, Kazimierza Serockiego, Witol-
da Rudzinskiego, Tadeusza Szeligowskiego, Zofii Szymanowskiej, Eugenii Uminskiej i Juliu-
sza Zborowskiego.
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Na marginesie dodam, ze pewna czes¢ spuscizny Golachowskiego znalazta sie w Ar-
chiwum duzo wczeéniej, bo juz w roku 1961, jako dodatek do spuécizny Karola Szyma-
nowskiego. Byly to przede wszystkim materiaty bezposrednio zwigzane z postacig kompo-
zytora, a wiec kopie jego kompozycji, artykulow i listéw, rozwazania Golachowskiego nad
zyciem i twoérczoscia Szymanowskiego, a takze pojedyncze dokumenty dotyczace Towa-
rzystwa im. Karola Szymanowskiego w Warszawie oraz Instytutu Karola Szymanowskiego
w bodzi. Prawdopodobnie niektére z tych materialéw znalazly sie tam przez przypadek.
Swiadczy o tym fakt, ze wigkszo$¢ szymanowskianéw, takich jak cykl audycji poswieconych
Szymanowskiemu, dokumenty zwigzane z porzagdkowaniem spuscizny kompozytora i in-
nymi pracami prowadzonymi w Archiwum Szymanowskiego w t.odzi, dokumenty z dzia-
talnosci Towarzystwa i Instytutu K. Szymanowskiego oraz dokumenty dotyczace obchodéw
10. rocznicy émierci kompozytora trafity do AKP dopiero obecnie, wraz z pozostalymi
materialami po S. Golachowskim. Jest to tez dowodem na to, jak bardzo ten nurt dziatalnosci
Golachowskiego wiaze sie ze spuscizng Szymanowskiego i jakze do niej przylega.

Golachowski poznat Szymanowskiego w roku 1936, w okresie swojej pracy w Wydzia-
le Muzycznym Ministerstwa Wyznan Religijnych i Oswiecenia Publicznego. Spotykat go na
koncertach kompozytorskich w Krakowie i Warszawie. Zachowala sie wspélna fotografia ich
obu z uroczystosci, na ktérej to muzykolog i przewodniczaca Krakowskiego Stowarzyszenie
Mlodych Muzykéw w Krakowie wrecza Szymanowskiemu dyplom czlonka honorowego
Stowarzyszenia. W roku 1938 Golachowski wchodzi w sklad Zarzadu powstalego po $mierci
kompozytora Towarzystwa im. Karola Szymanowskiego w Warszawie, za$ od roku 1943
poswieca sie z ogromnym oddaniem pracy dokumentacyjno-badawczej nad zyciem i twor-
czoscia mistrza. Gromadzi autografy i dokumenty, sporzadza kopie jego dziet i listow,
naklania do ich kopiowania innych, zacheca do pisania wspomnieri te osoby, ktére byty w
bliskich kontaktach z kompozytorem, zdobywa od nich informacje. Poddaje nawet konser-
wagji niektore autografy Szymanowskiego (Stabat Mater, 1 i 1I Kwartet smyczkowy). W tym tez
czasie, a byto to w latach okupacji, wspoélnie z Jarostawem Iwaszkiewiczem, planuje publi-
kacje, ktére mialy ukaza¢ sie bezposrednio po wojnie.

Jak wygladala ta praca i jak doglebnie Golachowski do niej podchodzi, najlepiej wiad-
czy zachowana korespondencja. Najciekawsza moze w tym wzgledzie jest korespondencja z
Iwaszkiewiczem, z ktérym Golachowski planowal napisa¢ monografie Szymanowskiego
oraz wydac jego teksty. W liscie do Iwaszkiewicza z dnia 2 1 1944 czytamy:

Ot6z caly czas od naszego ostatniego ,posiedzenia”, poswiecilem na przepisywanie owych
»gladkich tekstow”. Méwilem tylko o Strawiriskim, ale w rezultacie zrobitem i reszte, z wyjat-
kiem Pedagogii Muzycznej, w ktérej mam jeszcze watpliwe stowa i oczywiscie artykutu, ktory jest
u Pana. (...) udalo mi sie odczytaé¢ niektére ,nierozgryzione” dotychczas wyrazy. (...) Ten gryz-
mol na ,d”, to ,dogmaty”, mianowicie: , ze stanowiska wewnetrznych dogmatéw ducha ludz-
kiego”. Slowem wszystkie kawatki przepisane na maszynie na czysto czekaja Pana aprobaty.

Dalej Golachowski rysuje plan przysztego wydania tekstow:

Ot6z z poréwnania materiatu, przeznaczonego dla I i II tomu zdaje sie wynika¢, ze forma opra-
cowania pism literackich powinna by¢ zupelnie inna, niz pism muzycznych. ,Filologiczne”
opracowania pism muzycznych, w tej formie, jak to robimy, a wiec: wstepy, teksty, komentarze,
indeksy - z natury samych tematéw, ma widoki na dobry efekt ostateczny, o ile tylko nasze
dodatki do tekstéw Szymanowskiego beda zredagowane na odpowiednim poziomie nauko-
wym. Mam natomiast powazne watpliwosci, czy pisma literackie wytrzymaja taki aparat nau-
kowy. (...) Totez wydaje mi sie, ze nalezaloby porzuci¢ mysl naukowego opracowania pism lite-
rackich Szymanowskiego, a szuka¢ innego, szcze$liwszego rozwigzania. Ot6z takim rozwigza-
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niem, wydaje mi sie literackie opracowanie tego tematu. (...) Bytoby to wiec nie ,wydanie pism
literackich Szymanowskiego”, a ksigzka Pana o Szymanowskim, ksigzka poety - o poecie!®.

W innym liscie informuje Iwaszkiewicza o swojej przeprowadzce do Lodzi:

Udato mi sie juz przewiezé do Lodzi czes¢ Archiwum. Z reszta bede musiat poczekaé¢ do czasu,
az sie tu jako$ zadomowie (...) Tu nie mam jeszcze mieszkania, natomiast z tego tytulu, ze pra-
cuje w Lodzi, odebrano mi mieszkanie we Wlochach. (...) Te wszystkie klopoty - plus nieswiet-
ne zdrowie, sprawily, ze popadlem w jakis bezwlad umyslowy i nie moglem sie zabra¢ do
dawnej roboty nad Szymanowskim?38.

Kolejny list przynosi wiadomosci o Roku Szymanowskiego:

Kochany Jarostawie! Niepokoje Cie w sprawie ,Roku Szymanowskiego” - bo tak ta impreza ma
sie nazywac (...) Ustalono sklad Komitetu Honorowego i Komitetu Obchodu. Zaprojektowano
tez sklad Komitetu Wykonawczego, ktérego mam by¢ sekretarzem generalnym. Jezeli wszystko
ruszy dobrze z miejsca - wezme na kilka miesiecy urlop z , Filmu”1%.
Gdzie indziej zas:

Zaczatem sie juz zastanawiac¢ nad ta naszgq wspoélna ksigzeczka o Szymanowskim i przyszedlem
do wniosku, ze jednak bedziemy musieli najpierw wspdlnie opracowa¢ dyspozycje, wybrac
material - a potem juz wystarczy na porozumienie listowne. Najlepiej, gdybys mogt na kilka
dni przyjecha¢ do Lodzi.

Golachowski cieszy sie:

Kupitem ostatnio dla Instytutu nowy zbiér rekopiséw i pamiatek od p. Youngi. Jest tam m.in.
metryka Szymanowskiego, z ktérej wynika, ze jednak urodzit si¢ 1882, bo na razie wierzyliSmy
na stowo Jachimeckiemu. Sg autografy pieéni kurpiowskich i Twojej pierwszej kotysanki.(...) Jest
takze testament Stanistawa Szymanowskiego, w ktérym znajduje sie plan Tymoszéwki i rézne
inne ciekawe rzeczy41.

Zaznacza, ze:

W miedzyczasie zbiory wzbogacily sie o nowe nabytki. Mam juz oryginalny scenariusz
Harnasiow, Piesti o nocy w rosyjskim tlumaczeniu Micifiskiego i nowe zeszyty z notatkami (...).
Chciatbym bardzo pokazac Ci te skarby!42.

W listach do Zdzistawa Jachimeckiego, ktérego Golachowski byt uczniem, daje wyraz,
jak bardzo go ta praca pochtania:

Kochany Panie Dziekanie! Dzigekuje za dtugi list, ktéry zawiera dla mnie tak wiele ciekawych
wiadomosci. Szkoda, ze juz nie bedzie innych listéw Szymanowskiego z Krakowa. Nie trace na-
dziei, ze w przysztosci jednak cos jeszcze wyplynie. Teraz juz jako ,redaktor” dziekuje Panu
Dziekanowi serdecznie za trud z kopiowania i komentowania listéw. To bardzo fadny zbiér i
niejedng jeszcze zapewne kryjacy sensacje. llekro¢ wczytuje sie w te listy, zawsze co$ nowego
uda mi sie wyczytac¢43.

137 List Stanistawa Golachowskiego do Jarostawa Iwaszkiewicza, Wtochy 2 11944 (AKP-BUW, sygn. K-XLX/4)

138 List Stanistawa Golachowskiego do Jaroslawa Iwaszkiewicza, £6dz 22 XI 1945 (AKP-BUW, sygn.
KXLIX/12).

139 List Stanistawa Golachowskiego do Jarostawa Iwaszkiewicza, £6dz 3 XII 1946 (AKP-BUW, sygn. K-
XLIX/13).

140 Tist Stanistawa Golachowskiego do Jarostawa Iwaszkiewicza, £.6dz 111947 (AKP-BUW sygn. K-XLIX/14).

141 List Stanistawa Golachowskiego do Jarostawa Iwaszkiewicza, £6dz 29 XI 1948 (AKP-BUW sygn. K-
XLIX/23).

142 List Stanistawa Golachowskiego do Jarostawa Iwaszkiewicza, £6dz 29 V 1949 (AKP-BUW, sygn. K-
XLIX/24).

143 List Stanistawa Golachowskiego do Zdzistawa Jachimeckiego, £6dz [po V 1944], (AKP-BUW, sygn. K-
XLVI1l/31).
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I w nastepnym liscie:

Zdarzyla mi sie nieslychana gratka - mianowicie jeden z moich patronéw-wydawcéw zafundo-
wal mi dwutygodniowy urlop w Aninie. (...) Bardzo mi sie taki wyjazd przyda, bo odpoczynek,
ktéry zaaplikowatem sobie w domu nie catkiem mi sie udal. Jak diugo mam w poblizu moje
archiwum, tak dlugo o odpoczynku nie moze by¢ mowy. (...) W Aninie nie bedzie ani archi-
wum, ani tez zadnej osoby, ktéra by chciala ze mna rozmawiaé o Szymanowskim?44.

Jednak kapitalne znaczenie dla zapoznania sie z zamierzeniami Golachowskiego, co do

spuscizny Szymanowskiego ma jego list do Zofii Szymanowskiej, dlatego tez pozwole sobie
przytoczy¢ tu nieco obszerniejszy fragment:

suje:

Szanowna Pani! Mozliwe, ze doszla do Pani jaka$ droga wiadomos¢ o rozpoczeciu przeze mnie
dos¢ szeroko zakreslonych prac nad gromadzeniem, porzadkowaniem i konserwowaniem spus-
cizny artystycznej [...] po Karolu Szymanowskim. Jezeli tak p6zno zwracam si¢ do Pani w spra-
wach zwigzanych z moja praca dzieje sie to po prostu dlatego, ze przypadek wciggal mnie coraz
glebiej w ta robote i stosunkowo niedawno zdecydowalem sie ostatecznie poswieci¢ najblizsze
lata na opracowanie spuscizny Szymanowskiego. [...] zaczalem sobie zdawac sprawe z faktu, ze
wlasciwie jest to ostatni czas, aby kto$ roztoczyl fachowa opieke nad jego spuscizng artystyczna,
gdyz w niedlugim czasie cze$¢ materialow zniszczeje zupelnie, Jak Pani dobrze wie, Karol Szy-
manowski miat - niestety - zwyczaj pisania bardzo miekkim oléwkiem. Na §liskiej powierzchni
papieru olowek taki Sciera sie bardzo atwo, totez juz dzi§ w kilka lat po Jego $mierci, sg reko-
pisy prawie - lub zupelnie nieczytelne. [...]. Nie wiadomo w ktéra czes¢ tej spuscizny moze
jeszcze ugodzi¢ wojna. Bo juz teraz mozna np. uwazacé czes¢ listbw Szymanowskiego za stra-
cong bezpowrotnie. Wydawato mi sie rzecza bardzo aktualng, kopiowanie wszystkiego co sie
da i zdazy, aby przez przechowywanie oryginaléw i kopii w réznych miejscach, zwiekszy¢
prawdopodobieristwo przetrwania najwazniejszych dokumentéw do czaséw powojennych.
Sprawa ta do niedawna jeszcze zaledwie pilna, staje sie obecnie bardzo naglaca. Wydaje mi sie,
Ze nie mamy ani chwili do stracenia. [...] zdolatem juz do tego czasu np. zgromadzi¢ w orygi-
natach lub kopiach przeszio 600 listow kompozytora, w tym czes¢, opatrzona komentarzami
adresatow. W pracach tych pomagaja mi szczeg6lnie prof. Chybinski, prof. Jachimecki, p. Iwan-
ski i p. Spiess [...]. Dalszymi dziedzinami mojej pracy, to porzadkowanie wedtug tresci szkicow
kompozytorskich, chronologiczne ukladanie listéw zaréwno Szymanowskiego, jak i do Szyma-
nowskiego, prowizoryczne zabezpieczenie rekopiséw znajdujacych sie chwilowo u mnie, czy
tez u innych os6b, przez ujmowanie ich w teki i przekladanie neutralnym chemicznie papierem.
Poza tym gromadze i kopiuje cala spuscizne literacka kompozytora [...] Fakt, Ze to ja zajmuje sie
tymi sprawami ma jeden powazny feler. Oto nie stanowie jeszcze tzw. , pozycji” w polskiej mu-
zykologii - jestem na to zreszta wystarczajaco mtody [...] Wiekszos¢ oséb - tak czy inaczej zwig-
zanych z osoba Karola Szymanowskiego poznaje osobiscie dopiero teraz. Stanowie wiec osobe
neutralng, nie obcigzong skutkami przedwojennych konfliktéw - co w interesujacej nas sprawie
okazalo sie rzecza bardzo wazna. [...] w toku pracy nabratem do niej zamilowania i poswiecam
sprawom spuécizny rekopismiennej Szymanowskiego od kilku miesiecy caly méj czas!45.

Reakcja siostry Szymanowskiego na ten list jest pozytywna. Zofia Szymanowska odpi-
Listy Karola sa juz w niewielkiej czesci skopiowane przeze mnie - wiecej niestety skopiowac nie

mogtam [...] Jestem niezmiernie szczesliwa, ze udalo sie Panu odzyska¢ ,Stabat Mater”. Chwata
Bogu, ze spuscizna po Karolu, a raczej to co po niej zostalo zaczyna przybierac realne ksztalty.146

Podobnie sprawa wyglada w przypadku siostrzenicy, Krystyny Dabrowskiej:

144

List Stanistawa Golachowskiego do Zdzistawa Golachowskiego, £.6dz 22 VI 1944, (AKP-BUW, sygn. K-

XLVII/32).

145

List Stanistawa Golachowskiego do Zofii Szymanowskiej, [Wiochy ok. 1943] ( AKP-BUW, sygn. K-

XLVII/35).

146

List Zofii Szymanowskiej do Stanistawa Golachowskiego, Otwock 3 VII 1944 (AKP-BUW, sygn. K-

XLVII/23).
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Obiecuje przysta¢ Panu kopie listow mego Wuja jeszcze w ciggu grudnia. [...] Jakbym chciata,
zeby Pan mogt do mnie przyjechaé, bo mam duzo ciekawych rzeczy'#.

Inni tez podchodzg do tego przedsiewziecia z duzym zrozumieniem. Adolf Chybinski

w listach z Zakopanego pisze:

Zdaje sobie sprawe, ze czeka p. Kolege jeszcze wiele zmudnej pracy, aby zebraé wszystko to, co
musi sie znajdowaé w Panskiej biografii Szymanowskiego (1 V 1944). [...] Inwentarz tutejszych
rzeczy Szym.[anowskiego] jest w robocie [...]. Jest troche ksigzek i nut a przeciez tut[ejsza] bib-
lioteka Szym[anowskiego] nie byla matla. Bolejemy nad ta strata [...] (7 V 1944). P.S. Znalazlem
wéréd moich zakopianiskich rzeczy malenika fotografie , Atmy”, zdjeta przez p. dr M. Szczepan-
ska (Lwow). Prosze przyjac ja do zbioréw (13 VII 1944)148,

Nie sposob przytoczy¢ tu wszystkich interesujacych fragmentéw, ktére mozna znalezé
takze w listach do Golachowskiego np. od Zdzistawa Jachimeckiego, Stanistawa Mierczyn-
skiego, Zygmunta Mycielskiego i innych. Wystarczy wymieni¢ jakie tematy jeszcze byly w
nich poruszane. Ot6z duza czeé¢ korespondencji dotyczy po prostu kupna rekopiséw. Sporo
tez tu uwag na temat porzadkowania materialéw, odczytywania tekstow, ustalania danych
faktograficznych z zycia kompozytora w oparciu o pamieé¢ ludzi, ktérzy Szymanowskiego
znali, ustalania dat pierwszych szkicow utworéw, ttumaczenia tekstéw piesni do stéw obco-
jezycznych, wspomnieni o charakterze bardzo osobistym, w konicu propozycji ukladu mater-
ialu do ewentualnych przysztych wydan. Pojawiaja si¢ rowniez sprawy prawne.

Moze warto jeszcze uzmystowic¢ sobie jak wiele pracy Golachowski wlozyt cho¢by w
samo kopiowanie autograféw Karola Szymanowskiego. Sporzadzil on kopie prawie wszyst-
kich pism publicystycznych i wielu utworéw muzycznych. Ponadto zrobit odpisy listow,
ktérych oryginaly sptonety pézniej w Powstaniu Warszawskim. Lista utworéw muzycznych
skopiowanych reka Golachowskiego obejmuje m. in. fragmenty Agawe. Piesni do stow Joyce’a,
fragmenty baletu Harnasie, Litanie do Marii Panny, 4 Tatice polskie, 6 Piesni kurpiowskich, Duszke
Sw. Krystyny i fragmenty I cz. Koncertu fortepianowego. Dodam jeszcze, ze muzykolog ten, juz
jako cztowiek bardzo chory, opuscil na wtasng prosbe szpital, by sporzadzi¢ inwentarz Ar-
chiwum Karola Szymanowskiego. Byla to jego ostatnia praca.

Niestety ograniczone ramy tej wypowiedzi nie pozwalaja mi na naswietlenie dzialal-
nosci, jaka Golachowski rozwinal w zwiazku z powstaniem w roku 1939 Towarzystwa im.
Karola Szymanowskiego w Warszawie, czy w zwiazku z powolaniem do zycia przez Mi-
nistra Kultury i Sztuki Instytutu Karola Szymanowskiego w Lodzi, ktérego Golachowski byt
kierownikiem, ani tez dzialalnosci jako sekretarza Komitetu Uczczenia Karola Szyma-
nowskiego w roku 1947. Sa to oddzielne tematy, ktérych dokumentacja dostepna jest w
Archiwum.

Jak pisze Teresa Chyliriska w obszernym biogramie Stanistawa Golachowskiego opu-
blikowanym w ,Ruchu Muzycznym”:

Golachowski byl jedna z najwybitniejszych postaci w polskim $rodowisku muzykologicznym
jego czaséw, mozna za$ sadzi¢, ze gdyby nie przedwczesna $mier¢, zajalby miejsce w rzedzie
najznakomitszych muzykologéw naszych czaséw. Sad taki pozwalaja powzig¢ wiasciwosci
umystu, cechy talentu i postawy naukowej objawione w jego pracach i dziatalnosci. A wiec:
szeroko$¢ zainteresowan, gruntownos¢ wyksztalcenia, zamilowanie do badan krytyczno-zZrod-
towych, a jednoczesnie zainteresowanie problematyka teoretyczna, rzadka dociekliwos¢ i rzetel-
noé¢ w pracach dokumentacyjno-historycznych, precyzja, scistos¢ i jasnosc¢ jezyka naukowego.

147 List Krystyny Dabrowskiej do Stanistawa Golachowskiego, Wawer 18 XII 1943 (AKP-BUW, sygn. K-
XLVII5).

148 Wypisy z listéw Adolfa Chybiriskiego do Stanistawa Golachowskiego z lat 1943-1944 (AKP BUW, K-
XLVII/4)
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Golachowski mial predyspozycje teoretyka, a zarazem byl obdarzony cenna dla historyka
intuicja badawcza, mial tez dar $wietnego pidra’#.

Byl ceniony przez Chybirniskiego, Jachimeckiego i Mycielskiego. We wspomnienich
Mieczystawa Drobnera, ktéry przygotowat do druku jego , Akustyke muzyczng” pojawia sie
taka oto refleksja:

Prof. Golachowski zmarl w wieku 43 lat, a wiec w wieku, w ktérym uczeni i badacze zaczynajg

zazwyczaj najintensywniejsza dziatalnosé. Trudno odgadnagd, jakie wielkie i cenne myéli zeszty

do grobu wraz z mtodym i wybitnym badaczem. Lecz i dokonane i ogloszone prace stawiaja
prof. Golachowskiego w rzedzie najwybitniejszych polskich muzykolog6éw?.

149 TERESA CHYLINSKA, Stanistaw Golachowski (1907-1951), ,Ruch Muzyczny” 1987 nr 2.
150 MIECZYSEAW DROBNER, Prof. Stanistaw Golachowski, ,Muzyka” 1951 nr 2, s. 49-50.
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STYL MUZYCZNY OPERY COMEDY OF THE DUMB WIFE
TADEUSZA KASSERNA (1953)151

Violetta Kostka
Gdansk, Akademia Muzyczna

Tadeusz Kassern jest autorem trzech ukonczonych oper?52: 4-aktowej opery lirycznej
The Anointed (1949-1951)153, 1-aktowej opery ludowej - amerykariskiej Sun-up (1952)!54 oraz 2-
aktowej komedii muzycznej Comedy of the Dumb Wife (1953)1%. Cho¢ byly komponowane
jedna po drugiej, wszystkie na przestrzeni pigciu lat, r6znia sie miedzy soba nie tylko w za-
kresie tresci, ale takze muzycznie. Pierwsza, skomponowana do libretta na podstawie sztuki
Jerzego Zutawskiego, wykorzystuje szeroka palete réznorodnych $rodkéw muzycznych z
pierwszej polowy XX wieku, od $piewu tonalnego do struktur w swobodnej 12-tonowosci.
Druga, do libretta wedtug sztuki Luli Vollmer, jest jej przeciwienistwem, gdyz z wyjatkiem
dwoch fragmentéw z ludowq melodia, opiera si¢ na bardzo ograniczonym materiale muzy-
cznym, mianowicie na ,wedrujacej” w 12-dZwiekowej przestrzeni krétkiej strukturze melo-
dyczno-harmonicznej. Trzecia, do libretta wedlug sztuki Anatola France’a, zdecydowanie
dystansuje si¢ od poprzednich tym, ze nawigzuje do réznego rodzaju tradycji siegajacych
odlegtych wiekéw i ré6znych obszaréw kulturowych.

Przedmiotem niniejszej pracy staje sie trzecia z tych oper - Comedy of the Dumb Wife,
ktéra zostanie tu oméwiona z punktu widzenia stylu muzycznego'%. Na poczatku zaznaczy¢
trzeba, zZe ta nie przekraczajaca godziny opera zostala skomponowana z akompaniamentem
fortepianu, na ktéry zostaly naniesione uwagi dotyczace uzycia pewnych instrumentéw
perkusyjnych (napisy: 5 Drum, cymb., B Dr., S Dr., Wood block, Bssn., Tam-tam)!57. Ten élad
dowodzi, ze kompozytor planowal instrumentacje, ale jej nie zrealizowal. Z tego powodu
styl muzyczny utworu musi by¢ okreslony na podstawie wyciggu fortepianowego. Pod-
kredli¢ nalezy, ze wyciag jest kompletny i moze by¢ wykorzystany do przedstawieri. Udo-

151 Praca naukowa finansowana ze $rodkéw Komitetu Badarn Naukowych w latach 2003-2006 jako projekt
badaweczy.

152 Poza trzema ukonczonymi operami zostawil szkice do opery Eros i Psyche oraz libretta do kilku oper
dzieciecych.

153 Por. VIOLETTA KOSTKA, Styl pozny Tadeusza Zygfryda Kasserna na przyktadzie opery ,The Anointed” (pol.
Mesjasz), w druku, Katowice: Akademia Muzyczna, s. 256-263.

154 Por. VIOLETTA KOSTKA, Styl muzyczny opery , Sun-up” (1952) Tadeusza Zygfryda Kasserna, ,Forum Muzyko-
logiczne 2005”, numer jubileuszowy na 60-lecie ZKP: Witold Lutostawski - osoba i dzieto. Style muzyczne -
konteksty historyczno - kulturowe, Warszawa: Sekcja Muzykologow ZKP 2006, s. 98-105.

155 Por. VIOLETTA KOSTKA, Wielokulturowosé i uniwersalizm w operach Tadeusza Zygfryda Kasserna, w: Karol
Szymanowski: ,,Muzyka jest aromatem kwiatu danej kultury.” Wokol kategorii narodowosci, wielokulturowosci i
uniwersalizmu w muzyce polskiej, Warszawa-Podkowa Lesna 2002, s. 243-253.

156 Styl muzyczny jest tu rozumiany za Leonardem Meyerem jako ,kopiowanie wzoréw badz w
zachowaniu ludzkim badz w wytworach ludzkich dziatari, wynikajace z szeregu wyboréw uwarunkowanych
przez pewien zbiér ograniczeni.” LEONARD B. MEYER, Style and Music. Theory, History and Ideology, Philadelphia
1989, s. 3.

157 Wyciag fortepianowy opery jest dostepny w Bibliotece Uniwersytetu Warszawskiego w postaci rekopisu
(kalki) o sygnaturze Mus.CLXXI rps 1 i mikrofilmu: Mikr. 8260.
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wodnili to muzycy z Akademii Muzycznej w Gdarsku, ktérzy w maju 2006 doprowadzili do
prawykonania utworu's, o czym donosity ,Ruch Muzyczny”15°i ,Musica 21”10,

Sporzadzone przez Kasserna libretto czerpie watek ze sztuki Anatola France’a (1844-
1924) La Comédie de Celui qui Epousa une Femme Muette (1912), wydanej po raz pierwszy w
Paryzu w 1913 roku'®!. Kompozytor korzystal z wers;ji francuskiej dzieta, ale libretto napisat
po angielsku. Utworowi nadat tytul inny niz tytut sztuki France’a, ale zmiana ta nie oznacza
odejscia od tredci sztuki. Podobnie jak u France’a, jest to ostra satyra na zepsutego mez-
czyzne i pewien typ kobiety. Akt I rozpoczyna scena, w ktérej sedzia Leonard i adwokat
Adam zalatwiajg nie calkiem czyste interesy. Rozmowa schodzi na tematy osobiste i sedzia
zali sie koledze, ze jego zycie z niema zong staje si¢ nie do zniesienia. Adam ma znajomosci
wéréd wilasciwych dla takiego przypadku lekarzy i Leonard, nie zwazajac na przestrogi,
natychmiast zwraca sie¢ do nich o pomoc. Doktorzy - jak sie okazuje, specjaliéci od popra-
wiania glosu psom - demonstruja swoje niezwykle instrumenty muzyczne i udaja si¢ opero-
waé Katarzyne. Akt II rozpoczyna si¢ od opowiadania Leonarda o skutkach operacji.
Ironiczne nasladowanie zony $wiadczy o jego niezadowoleniu. Zjawia si¢ Katarzyna, ktéra
swoim gadulstwem nie pozwala mezowi skupi¢ sie na pisaniu wyrokow. Jej dtugie opowia-
danie o najwiekszej gadule w miescie powoduje, ze zdesperowany Leonard ponownie
wzywa lekarzy. Ci, nie wiedzac, jak z gaduly uczyni¢ niemowe, proponuja sedziemu
»cophosis”, czyli gtuchote. Poczatkowo Leonard nie chce o tym stysze¢, ale juz po kolejnej
opowieéci Katarzyny, tym razem o fatalnych skutkach malzeriskich sekretéw, decyduje sie
na zabieg, ktéry jednak nie tylko pozbawia go stuchu, ale takze ostabia jego wzrok i nie
pozwala dostrzec wystawionego przez doktoréw rachunku. Na koniec wszyscy boha-
terowie, facznie z krzatajacym sie wokét domu niewidomym, popadaja w obled.

W przeciwienistwie do poprzednich oper warstwa muzyczna komedii jest zdecydo-
wanie skierowana w strone przeszlodci. Z punktu widzenia zagadnienn tonalno-harmo-
nicznych sytuuje si¢ ona w obszarze kierunku neotonalnego. W momentach istotnych for-
malnie pojawia sie centrum tonalne w postaci repetowanego dZzwieku czy akordu na zmiane
z konstrukcjami bitonalnymi czy to prezentowanymi wertykalnie, czy horyzontalnie. W za-
koniczeniach fragmentéw pojawiaja sie echa kadencji w postaci nastepstw stopni V-I lub
nastepstw akordéw S-D-T, ale zawsze w kontekscie innych jeszcze nastepstw dzwiekéw lub
wspotbrzmien, tak aby rozmy¢ te sugerowang tonacje. Poszczegélne fragmenty kompozycji
rozwijaja si¢ w oparciu o swobodne nastepstwo akordéw tercjowych, kwartowych i innych.
W liniach wokalnych da sie zauwazy¢, ze kolejne motywy maja w tle te same konstrukgcje,
jakie znajdujemy w akompaniamencie. A w akompaniamencie wida¢ jak na dtoni, ze harmo-
nika jest asonansowa i ze przypomina harmonike Kasserna z lat 30., ale w jej bardziej

158 Prawykonanie Comedy of the Dumb Wife odbylo sie 19 maja 2006 roku w sali koncertowo-widowiskowej
»,Gedania” w Gdarisku, nalezacej do miejscowej Akademii Muzycznej. Przedstawienia powtérzono 20 i 25
maja. Prawykonanie przygotowano sitami Akademii i zaproszonych do wspétpracy gosci. Wykonawcami byli
studenci ostatnich lat Wydzialu Wokalno-Aktorskiego: Anita Rywalska-Sosnowska i Dorota Bronikowska
(Catherine), Kamil Pekala (Leonard), Adam Palka (Adam), Karol Koztowski (Simon), Szymon Kobyliriski
(Jean), Tomasz Warmijak (Gilles), Piotr Banasiak i Wojciech Dowgiallo (Niewidomy). Oprécz nich udziat
wzieli pedagodzy: partie fortepianu grala Malgorzata Zwan, dyrygowal Przemystaw Stanistawski. Przed-
stawienie wyrezyserowata Dorota Kolak, scenografie opracowala Katarzyna Zawistowska, balet przygo-
towala Anna Galikowska-Gajewska, a $wiatlem operowat Andrzej Drewniak.

159 Por. VIOLETTA KOSTKA, Prawykonanie opery Tadeusza Kasserna, ,Ruch Muzyczny” nr 13, 25 06 2006, s. 28-
30.

160 Por. WILFRIED GORNY, Swiatowe prawykonanie opery ,,Comedy of the Dumb Wife” (Komedia o niemej Zonie),
»~Musica 21”7 nr 7-8, sierpierr 2006, s. 12.

161 ANATOL FRANCE, La Comédie de Celui qui Epousa une Femme Muette, Paris: Editeurs Calmann-Lévy, 1913.

Rézne zrédla podajg, ze France napisal te komedie na kanwie pomystu zachowanego w notatkach
Rabelais’ego.
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uproszczonej formie. Jesli harmonika koncertéw, concertin i sonatin opierata sie¢ na wspot-
brzmieniach 6-, 7-, 8- i 9-ciodZzwiekowych, to harmonika opery jest ograniczona do wsp6t-
brzmien 4-, 5- i 6-ciodZwigekowych, najlatwiejszych do wykonania na fortepianie. Do typo-
wych konstrukcji nalezg twory poliharmoniczne w postaci petnej lub niepelnej, tj. takiej,
kiedy drugi akord pozbawiony jest jednego lub dwoéch skladnikéw. Zestawiane ze soba
akordy brzmia ostro, poniewaz ich podstawy znajduja si¢ najczesciej w relacji sekundy lub
kwarty. Oprécz wymienionych sladéw systemu dur-moll w operze znajdziemy cate kon-
strukcje melodyczne wywiedzione z tego systemu. Do takich nalezy piosenka niewidomego
utrzymana w tonacji g z tercja mata i wielka na zmiane, oraz Spiew zespotowy koriczacy I akt
utrzymany w tonacji F-dur. Ten ostatni fragment (t. 374-390) rozpoczyna si¢ zaréwno w
partii glosu solo, jak i w partii fortepianu akordem F-dur, po czym $piew pozostaje w tonacji
F-dur, ale towarzyszy mu juz akompaniament poliharmoniczny. W ostatnim takcie wspoél-
nym dla obu partii (t. 387) na kadencje S-D-T w F-dur naloZone zostaje nastepstwo akordéw
kwartowych. Po ustaniu $piewu fortepian prezentuje jeszcze relacje dzwiekéw fis-cis, c-f i
ponownie cis-fis.

Najwazniejsze w operze sa oczywiécie partie wokalne. Wystepuje tu siedmioro $piewa-
kéw o nastepujacych gtosach: Catherine - sopran koloraturowy, Leonard i niewidomy -
barytony, adwokat i chirurg - basy, stuzacy i lekarz - tenory. Ich $piew solowy rozwija sie w
ramach scen, ktére s gtéwnymi jednostkami formalnymi (I akt - 3 sceny, II akt - 5 scen). Nie
mozemy powiedzie¢, aby Kassern stosowat tu klasyczne recytatywy i arie, ale jego Spiewy,
cho¢ nowoczesne, balansuja pomiedzy tymi typami, raz bardziej zblizajac sie¢ do recytatywu,
raz bardziej do arii. Zasadniczo dominuje typ zblizony do recytatywu, ktéry jednak wolata-
bym nazywaé §piewem motywiczno-tonalnym. Jest on bowiem pewnego rodzaju kompro-
misem miedzy dawniejszym recytatywem a wyksztalconym przez Kasserna Spiewem wy-
wodzacym sie ze $§piewu motywiczno-atonalnego z pierwszej opery. Jest to §piew sylabicz-
ny, oparty na swobodnie zestawianych tréjdZzwiekach melodycznych i pochodach diato-
nicznych, zawierajacy repetycje ktéregos$ ze skladnikéw. Poszczegdlne stowa i zwroty sa
oddzielane od siebie krétszymi lub diuzszymi pauzami powodujac nieciggltos¢ frazy, wiasnie
owa motywicznoé¢. Rytmika oddzielanych motywoéw jest stabilna - sa to figury 6semkowe
lub szesnastkowe z triolami. Kassern unika w tym $piewie VII stopnia skali, od czasu do
czasu wzbogaca go duzymi krokami interwalowymi, akordem kwartowym i chromatyz-
mami. Rzadziej pojawia sie typ aryjny w postaci ciaglej frazy, pozbawionej pauz miedzy sto-
wami i wyrazeniami, uformowany w ksztalcie tuku. W pierwszym akcie do tego typu naj-
bardziej zbliza si¢ $piew Leonarda od stéw ,From Your eyes” w rytmie ptynnego walca, a w
akcie II fragmenty épiew6w Katarzyny. Spiewy te przez swoja ,stodycz” przynosza ponadto
skojarzenia z lirycznymi melodiami amerykanskich musicali lub europejskich operetek. Na
uwage zastuguja dlugie popisowe monologi Katarzyny zawierajace tryle, szerokie pochody
gamowe, dlugo wytrzymywane wysokie dzwieki, kilkutaktowe melizmaty na drobnych
wartoéciach rytmicznych, efektowne artykulacyjnie motywy i popisowe zakoriczenia. Bez
watpienia byly one wzorowane na koloraturach okresu klasycznego.

Oproécz dwoch podstawowych typéw spiewu w Comedy pobrzmiewa od czasu do
czasu prosta piosenka niewidomego zaczynajaca sie od stéw ,Who will catch the fish?”,
ktora Iaczy sie z treécig komedii poprzez motyw nie majacej glosu ryby. Ta ludowo-popu-
larna wstawka przypomina nam podobne wstawki w operach kompozytoréw wloskich?62,
Tekst jest izosylabiczny, dwuzwrotkowy, z refrenem ,la dera”. Muzycznie jest to jeden
okres, w ktérym kazde zdanie opiera si¢ na jednej zwrotce. Utrzymany w tonacji g z tercja
wielka i malg na zmiane, rozpoczyna sie¢ szesnastkowym przedtaktem, a ostatnie dzwieki
poszczegdlnych motywoéw sa akcentowane w akompaniamencie, co jest cecha muzyki kla-

162 Por. ALFRED EINSTEIN, Mozart — cztowiek i dzieto, Krakow: PWM 1983, s. 431.
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sycznej. W refrenach pojawiaja sie charakterystyczne dla calej opery opadajace tréjdzwieki
melodyczne, np. nastepstwo G-dur, E-dur i D-dur, wzbogacone poliharmonicznie partia
fortepianu.

Obok spiewoéw solowych Comedy of the Dumb Wife wypelniaja skromne duety i tercety,
a na koniec kazdego aktu pojawia si¢ bardziej rozbudowany zespél. Z jednej strony dziwi
nas to, poniewaz w poprzednich operach Kassern zdecydowanie unikat zespotéw, tak jakby
byty one przeszkoda w §piewnym przekazywaniu tresci, z drugiej strony wydaje sie to zro-
zumiale, gdyz jest to kolejne odniesienie do tradycji. W jednym z listéw Kassern sam podaje
najblizsza mu tradycje: “Jest to opera komiczna wyrazajaca molierowski temat za pomoca
modernistycznych srodkéw muzycznych inspirowana mozartowskim typem opery buffo”163
Spiewy zespotowe Kasserna rzeczywiscie nawiazuja do tradycji Mozarta, cho¢ przyznaé
trzeba, ze sa znacznie skromniejsze. Pierwszy zespét finalowy to parodia hymnu na czes¢
lekarzy w wykonaniu kwartetu meskiego. Jest to $piew skomponowany w formie dwoéch
prostych okreséw, w dwuglosie, homorytmicznie z charakterystycznymi rytmami punkto-
wanymi, w tonacji F-dur, o czym juz byla mowa. Spiewowi towarzyszy akompaniament w
rytmie marsza. Drugi zesp6t zamykajacy opere jest duzo bardziej rozbudowany i efektow-
nylét, W zespole biora udzial wszyscy bohaterowie opery; wéréd nich dwie osoby maja
wlasne teksty, a reszta prowadzi dialog na temat , Who is mad?” Muzyczna podstawe zespo-
tu stanowi melodia piosenki przeplatana nowymi melodiami. Poszczegélne glosy schodza
sie i rozchodza, pojawiaja sie na przemian w fakturze polifonicznej i homofonicznej, paro-
krotnie nad zespdt wybija sie koloratura Katarzyny. Mimo siedmiu wykonawcéw i partii
fortepianu najczesciej styszymy tylko trzy- i czteroglos, raz tylko szesdcioglos. Juz na sam
koniec kompozytor wprowadza przebiegi gamowe na skali diatonicznej i chromatycznej w
dwuglosie w interwale sekundy.

Glosom wokalnym towarzyszy fortepian, bez ktérego opera nie wydawalaby sie tak
nowoczesna. Dwa odcinki sg przeznaczone na sam fortepian: dtuzsza uwertura, w gdariskim
wykonaniu uzupelniona komicznym baletem, oraz krétkie intermezzo. Wprowadzenie tutaj
nie stosowanej we wczedniejszych operach Kasserna uwertury jest znamienne, tak samo
wprowadzenie intermezza. Jedno i drugie w sposéb oczywisty kieruje nasza uwage ku tra-
dycji XVIII-wiecznej, a w drugim przypadku - nawet wczesniejszej. Poza tymi odcinkami
partia fortepianu wystepuje w réznego rodzaju relacjach z glosem. Mamy tu caly szereg
odmian faktur od homofonicznej, przez mieszana do kontrapunktycznej. Do cech wspélnych
tych faktur nalezy trzywarstwowos¢, w ktorej jedna warstwe stanowi zawsze glos wokalny.
Inng cecha wspdlng tych faktur jest chwilowe wspieranie glosu wokalnego przez jedna z
warstw/ partii fortepianowych. Jeszcze inng cecha jest takie ksztaltowanie obu partii forte-
pianu, aby w efekcie uzyskac asonansowosé. Z jednej strony mamy wiec poliharmonike, a z
drugiej strony - rozwijajacy sie np. w sekundach kontrapunkt. Do raczej nowoczesnych roz-
wigzan nalezy umieszczanie glosu Spiewaka ponizej glosu instrumentalnego, ewentualnie
pomiedzy takimi glosami. Nowoczesnym Srodkiem sa tez dwuglosowe pochody chro-
matyczne w interwale sekundy, spotykane zaré6wno w glosach wokalnych, jak i w forte-
pianowych.

Specyficznie, jak na Kasserna, traktowane sa $rodki rytmiczno-metryczne. Kassern
zawsze mial tendencje do urozmaicania i komplikowania rytmu i metrum, a najwyzszy
poziom tendencja ta osiagneta w latach 30., zwlaszcza w II Sonacie fortepianowej. W oma-
wianej operze warstwa ta jest mocno ograniczona. Kompozytor postuzyl sie tylko trzema

163 List Kasserna do H. A. Molla z 12 stycznia 1953 roku. Por. Korespondencja Kasserna, Biblioteka
Uniwersytetu Warszawskiego, K-LXXXI/1-42.
164 Michat Kondracki styszy tu wpltywy Rossiniego. Por. MICHAL KONDRACKI, W pigtq rocznice Smierci T. Z.

Kasserna, ,Ruch Muzyczny” 1962 nr 9, s. 16.
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rodzajami metréw prostych, jak najbardziej konwencjonalnych: 2/4, 3/4 i 4/4; stosunkowo
niewiele jest tez nieregularnych podzialéw rytmicznych. Zabiegéw tych nie mozna ttuma-
czy¢ inaczej niz stylizacja.

PrzejdZzmy teraz do $rodkéw ekspresywno-semantycznych o charakterze komedio-
wym, o ktérych wiemy z napisanych przez Kasserna w latach 30. recenzji, ze stanowily jego
zdaniem istotny skiadnik gatunku'®5. Podzielitabym je na dwa typy: ikoniczne ewentualnie
symboliczne i indeksowel®. Przykladem pierwszego typu jest wielokrotnie powtarzany
$miech Leonarda i Adama w pierwszej scenie, towarzyszacy wspomnieniom z lat studen-
ckich. W sposéb konwencjonalny, aczkolwiek nieco pompatyczny, bohaterowie $piewaja
»ha, ha, ha” raz na akordach melodycznych, raz na skali chromatycznej, innym razem w
dwuglosie w interwale sekundy, zawsze szybko, staccato, forte i z akcentami na pierwszych
dzwiekach motywu. Innym takim momentem jest opowiadanie Leonarda znajomemu o ope-
racji i jej skutkach na poczatku aktu II. Najbardziej efektowne jest tu przedrzezZnianie ga-
datliwej Katarzyny za pomoca falsetu, wsparte dwiema niezaleznymi warstwami forte-
pianowymi w interwale sekundy.

Duzym stopniem humoru odznacza si¢ caly pierwszy monolog Katarzyny, w ktérym
opowiada o najwigkszej ze znanych jej gadul. Szybko wys$piewywane asemantyczne wyrazy
typu , she babbles and gabbles, she chatters and jabbers, she rattles and prattles, she twiddles
and twaddles” 1acza sie z réznego typu figurami koloraturowymi, po ktérych przy zwrocie
,oh, how I hate women like that!” partia zatrzymuje si¢ na b2. Waznym w operze
momentem komicznym jest ostatni zespél, w ktérym wszyscy bohaterowie bez wyjatku
popadaja w szalenistwo i jeden przez drugiego $piewaja rézne teksty. Taki zabieg byt
typowym $rodkiem komicznym w XVIII-wiecznej operze buffa. Poza wymienionymi w
operze jest wiele innych ikonicznych czy symbolicznych momentéw stowno-muzycznych,
ktérych tu nie wymieniamy. Momenty ekspresyjno-semantyczne typu indeksowego sa tak
samo liczne. Chodzi tu przede wszystkim o takie struktury wokalno-instrumentalne, w
ktérych humor stowny i sytuacyjny jest niejako wysuniety na pierwszy plan bez specjalnych
srodkéw muzycznych. Przykladem moze by¢ ostrzezenie Adama przed przedwczesna
radoécig Leonarda: ,Wait! Wait! Think it over seriously! After all, a dumb wife has her
advantages, too.” W tym miejscu, jak w wielu innych, Kassern uzyl typowego Spiewu
motywiczno-tonalnego z dostosowana do tresci artykulacjg, dynamika i faktura.

Na koniec jeszcze jedna cecha tego dziela zwigzana z wczedniej oméwiong piosenka
niewidomego. Ot6z, piosenka ta, cho¢ u France’a tez wystepuje, tutaj ma podwoéjna funkcje:
treSciowq, na ktéra juz wskazywalisSmy i formalng. Po raz pierwszy pojawia sie ona jako
material uwertury, gdzie zostaje poddana technice wariacyjnej z zastosowaniem zmian
rytmicznych i tonalnych oraz w postaci rozbudowanej. W pierwszej scenie jest gwizdana
przez Leonarda, potem grana na fortepianie, a nastepnie jeszcze podana w wersji wokalno-
instrumentalnej. W scenie drugiej pojawia sie w wykonaniu niewidomego (te wersje przyj-
mujemy za podstawowa). Po dluzszej przerwie pojawia sie znowu w pierwszej scenie aktu
II, tym razem w rytmie szybkiego walca w tonacji B-dur. Poniewaz piosenke Spiewa
uzdrowiona Katarzyna zostaje ona wyposazona w dlugi tryl oraz kadencje. Kilka taktow tej
wersji pojawia sie na poczatku drugiej sceny. Po dluzszej nieobecnosci znana melodia

165 Kassern uzywat tego kryterium do oceny dziel. Z wystuchanych utworéw, do najlepszych pod tym

wzgledem zaliczytl m. in. Cyrulika sewilskiego, Don Juana, Dyrektora teatru. Por. TADEUSZ Z. KASSERN, Z teatru
,Usmiech”: , Cyrulik sewilski”, ,Nowy Kurier” 21 II 1932, nr 42, s. 8; TENZE, Z Teatru Wielkiego. ,,Don Juan”.
Wesoty dramat w 2 aktach, muzyka W. A. Mozarta, ,,Dziennik Poznanski” 13 XII 1934, nr 285, s. 2; TENZE, Mozart
w Patacu Dziatyriskich. ,Dyrektor teatru”, ,Dziennik Poznanski”, 5 V 1935 nr 104, s. 2.

166 Terminologia zaczerpnieta z pracy MICHALA BRISTIGERA: Zwigzki muzyki ze stowem. Z zagadnieni analizy
muzycznej. Krakéw: PWM 1986.
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powraca dopiero w ostatniej scenie, w Spiewie zespotowym. Oprocz tego w operze styszymy
niemal stale elementy tej piosenki w postaci motywu czolowego szesnastkowego, opada-
jacego akordu melodycznego czy samych charakterystycznych rytméw. Elementy te wyste-
puja w dziele w funkgji tacznika miedzy wokalnymi frazami lub zawoalowane w jakims$
dluzszym odcinku muzycznym. Postugujac sie piosenka Kassern osiggnal forme niebywale
spojna, co wydaje sie by¢ kontynuacja proby podjetej juz w Sun - up.

Jak juz zostalo powiedziane, styl Comedy of the Dumb Wife r6zni sie od stylu wczes-
niejszych oper Kasserna, cho¢ pojedyncze nici miedzy tymi dzietami sg widoczne. Opera jest
za to stylistycznie bliska instrumentalnej twoérczosci Kasserna z lat 30., cho¢ érodki tech-
niczne s3 tu zdecydowanie ubozsze. Ze wzgledu na to podobiefistwo i jednoczesne ograni-
czenie proponuje méwic o stylu opery jako o stylu neoklasycznym kompromisowym. Owa
kompromisowos¢ jest tu istotna i zdecydowanie wynika z nawigzan do klasycznych, a nawet
preklasycznych oper buffa. Biorac pod uwage szerszy kontekst Comedy of the Dumb Wife na
pewno wpisuje si¢ do kategorii oper neoklasycznych, do ktérych zaliczamy m. in. Les Ma-
melles de Tirésias (1944) Poulenca, The Rape of Lucretia (1946, 1971) Brittena, The Rake’s Progress
(1948-1951) Strawiniskiego i inne. Dokladne okreslenie jej miejsca w tej grupie wymaga
jednak dalszych badan, zwlaszcza poréwnawczych?67.

167 Ciekawie, w $wietle ostatnich prac o neoklasycyzmie R. Straussa, moze wyglada¢ poréwnanie jego Die

schweigsame Frau (1935) z operg Kasserna o niemej zonie.
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OBECNOSC TRADYCJI GATUNKOWE]
W POLSKIE] TWORCZOSCI AWANGARDOWE]
LAT SZESCDZIESIATYCH

Ewa Kowalska-Zajgc
16dz, Akademia Muzyczna

Koniec lat 50. i lata 60. to w polskiej twoérczosci kompozytorskiej czas estetycznych
zawirowan i przewartoéciowarn spowodowanych noénymi wéwczas hastami awangardy.
Mozna nawet powiedzie¢ o swoistym terrorze awangardy, o presji nowoéci i nowatorstwa,
ktore stalo sie jednym z wazniejszych kryteriow oceny dzieta. O ile jednak u wiekszosci
tworcow kontakty z awangarda mialy charakter mniej lub bardziej epizodyczny, to u Roma-
na Haubenstocka-Ramatiego i Bogustawa Schaeffera nie byly wynikiem chwilowej mody,
lecz glebokiego przeSwiadczenia, ze to wlasnie oryginalno$¢ i niepowtarzalnosé¢ dziefa
Swiadczy o jego wartosci.

~Radykalnym koryfeuszem nowej awangardy” nazywa Bogustawa Schaeffera Leszek
Polony68 wskazujac na ,fundamentalne wrecz znaczenie” dla recepcji idei awangardowych
pracy Nowa muzyka. Problemy wspélczesnej techniki kompozytorskiej, opublikowanej w 1957
roku. Autor charakteryzuje postawe kompozytora stowami: ,Bezkompromisowy zwolennik
autonomii muzyki, nowatorstwa i postepu w sztuce, przelamywania wszelkich konwencji,
ustawicznych poszukiwan i eksperymentéw w sferze jezyka, techniki, form, gatunkoéw i sa-
mego statusu ontologicznego muzyki - traktuje »nowosé« i »oryginalnosé« jako zasadnicze
kryterium wartosci artystycznej, wywolujac tym stanowiskiem coraz to nowe polemiki”169,
Zbigniew Skowron za$ nazywajac Schaeffera , wszechstronnym i nieztomnym koryfeuszem
polskiej awangardy”170, akcentuje radykalizm tego twoércy widoczny w jego muzyce, posta-
wie oraz publikowanych tekstach, a takze imponujacy ilosciowo i , multidymensjonalny”171
dorobek, zapewniajacy jego autorowi na terenie nowej muzyki miejsce szczegélne. O awan-
gardowej postawie Schaeffera swiadczy entuzjastyczny wrecz stosunek do eksperymento-
wania'”2 oraz akcentowanie roli samego procesu tworzenial’3. Jednak zdecydowanie awan-

168 LESZEK POLONY, Polski ksztatt sporu o istote muzyki, Krakow 1991, s. 315.

169 LESZEK POLONY, op. cit, s. 316.

170 ZBIGNIEW SKOWRON, Recepcja postaw i programéw awangardowych w powojennej muzyce polskiej, w: Muzyka
polska 1945-1995, Krakéw 1996, s. 78.

171 Okreslenie Nicolasa Slonimsky’ego podaje za BARBARA BUCZEK, Twérczos¢ Bogustawa Schaeffera -

tendencje, idee, realizacje, w: Przemiany techniki dzwigkowej, stylu i estetyki w polskiej muzyce lat 70., Krakéw 1986,
s. 126.

172 “I like to experiment with music, to test it, even to try things that are impossible. My best teachers have

been my own experiences”. BOGUSLAW SCHAEFFER, Why I Write, “Music Notes” 1981, nr 1. Cyt. za: LUDOMIRA
STAWOWY, Bogustaw Schaeffer. Leben, Werk, Bedeutung, Innsbruck 1991, s. 133.

“Kompozycja byla dla mnie zawsze terenem eksperymentu w zakresie techniki, rzemiosta, ekspresji, a
nawet psychologii twérczosci”. JOANNA ZAJAC, Muzyka teatr i filozofia Bogustawa Schaeffera, Salzburg 1992, s. 40.

173 “I prefer to write six or eight compositions at the same time. I compose each work in a different way. For
the way of composing is itself a composition. It is the act of composing which makes me happy - more than
the result”. B. SCHAEFFER, op. cit., s. 133.
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gardowe jest jego przekonanie o koniecznosci poszerzania horyzontéw muzyki i glteboka
wiara, ze to wlasnie nowatorstwo stanowi najwazniejsze kryterium sztukil74. Silne prze-
$wiadczenie Schaeffera, ze ,w twoérczosci liczg si¢ wylacznie dzieta oryginalne”17> bliskie jest
pogladom Romana Haubenstocka-Ramatiego, ktéry wielokrotnie podkreélal, Zze ,nigdy nie
stosowal dwukrotnie tej samej techniki i nie wracat do tego samego kompozytorskiego pro-
blemu”176,

Nalezaloby sie zatem zastanowi¢, w jakim stopniu akcentowane tak wyraznie przez
przedstawicieli awangardy postulaty nowatorstwa i oryginalnosci dzieta sztuki wykluczaja
idee gatunkowosci, ktéra zaklada powtarzalno$¢”7 pewnego wzorca. Czy zainicjowany juz
w romantyzmie proces =zacierania gatunkowej siatki taksonomicznej procesami
hybrydyzacji, czy modyfikowania wzorca gatunkowego osiggnal w potowie XX wieku swe
apogeum i twoérczos¢ muzyczna wyzwolila sie z gatunkowych konwencji? Niewatpliwie
porzucone zostaly kategorie gatunkowe w swej kanonicznej postaci, jednak pojawily sie
zupelnie nowe mozliwosci wynikajace ze swoistej ,gry” z konwencja gatunkows, polemiki,
ktéra prowadzi¢ moze do powstania kontrgatunkow, czy calego obszaru ,»prywatnyche«
praktyk genologicznych polegajacych na tworzeniu »wlasnych« nazw gatunkowych i
paragatunkow” 178,

Na pytanie ,Czym jest gatunek?” Edward Balcerzan!” w artykule W strong genologii
multimedialnej odpowiada, ze jest on ,powtarzalng kombinacja chwytéw decydujacych o
kompozycji (morfologii) tekstu, komunikacyjnie ukierunkowanych i zdeterminowanych
przez material oraz technike przekazu (medium)”. Czy zatem mozemy moéwi¢ o gatunku
tylko woéwczas, gdy mamy do czynienia z powielaniem danego wzorca i jaka liczbe powto-
rzen mozemy uznac za sankcjonujacg nowy gatunek? ,Badacze literatury (...) radza sobie w
ostatecznodci z tym klopotem tak, ze w najbardziej skrajnych przypadkach skionni sg przyz-
na¢ kwalifikacje gatunkowe (a zatem kategorialne) nawet pojedynczemu utworowi, o ile
utwor ten pozwala na wyrazisty opis swojej struktury semiotycznej, o ile prezentuje sie jako

174 »That is composers” work in the real sense: to keep changing your approach to music. An apple should
be fresh to be good; so should a composer. [...] What does interest me are the possibilities of music. I think
there are many gifted composers but that we all say things in the same way, or nearly the same. We only
compose eight to twelve per cent of the music it is possible to write. [...] I don’t enjoy composing. But I do like
trying to make things that no one else could have made. This makes me happy”. B. SCHAEFFER, op. cit., s. 133.

175 J. ZAJAC, Muzyka teatr i filozofia..., s. 21.

176 J. HAUSLER, Musik im 20. Jahrhundert von Schonberg zu Penderecki, Bremen 1969, s. 189.

177 ,Powtarzalnos¢ jest potencjalng cecha kazdej kombinacji chwytéw. Zdecydowanej wiekszosci form

komunikacji miedzyludzkiej uczymy sie nasladujac, czyli powtarzajac kierujgce nimi regutly. [...] Regut
komunikacji mozna sie uczy¢ dlatego, ze nie ma form niepowtarzalnych (niepowtarzalne sg teksty). Bez
mechanizméw nasladowania (adaptacji, pastiszu, trawestacji, przekladu) trudno by bylo sobie wyobrazi¢
istnienie gatunkow. Czy to znaczy, ze z kazdego tekstu moga zosta¢ wygenerowane reguly gatunku? Tak, i to
jest jedna z tez mojego szkicu. Zazwyczaj mamy do czynienia albo z hipotetycznym , pratekstem", albo z
grupa tekstow wzorcowych (zwtaszcza w dziejach odmian gatunkowych, np. powiesci), ale Zrédtem gatunku
moze by¢ tekst konkretny”. EDWARD BALCERZAN, W strong genologii multimedialnej, w: Genologia dzisiaj, red.
Wlodzimierz Bolecki, Ireneusz Opacki, Warszawa 2000, s. 88-89.

178 »Manifestacyjne aktualizowanie gatunkéw w rézny sposéb w poezji wspdlczesnej bywa niemal bez

wyjatku interpretowane jako gra z gatunkiem lub tez gra w gatunek, ktére prowadza w efekcie do
uwiarygodnienia zaniku i nieobecnosci gatunku we wspoélczesnym wierszu. Wskazuje sie, ze powoltywane w
nadmiarze do zycia nowe gatunki pozostaja jako klasy jednostkowe; tworzone faktycznie na uzytek
pomysélnego odbioru wiersza nie sa kontynuowane i nie zakotwiczaja si¢ w zbiorowej pamieci jako wzorzec.
Gra, jaka toczy sie w tym obszarze, moze wiec by¢ nazwana gra w gatunek, ktérej wynikiem jest - dzieki
nieistnieniu elementu spotecznego funkcjonowania - zaprzeczenie czy tez ledwie imitacja formy gatunkowej:
quasi-gatunek, paragatunek”. ROMUALD CUDAK, Sytuacja gatunkow we wspélczesnej poezji polskiej a perspektywy
genologii, w: Genologia i konteksty, red. Czestaw P. Dutka, Zielona Géra 2000, s. 28.

179 E. BALCERZAN, W strong genologii...., s. 88.
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taka struktura, jako »archetekst«, choéby w danym momencie nie posiadat (jeszcze) kolej-
nych powieleri, nie wyprodukowat strukturalnej serii”180.

Czy zatem w kazdym dziele tkwi potencjal gatunkowy? I czy wystarczy sugestywna
kombinacja ,,chwytéw” rozumianych w dziele muzycznym jako oryginalne rozwiagzania for-
malne, materialowe, a nawet notacyjne, by powstat gatunek nowy? Taki potencjatl gatun-
kowy zapewne dostrzegt Roman Haubenstock-Ramati w skomponowanym w roku 1967
Tableau, skoro wrécilt do niego w 1970 i 1971 tworzac Tableau II i III (podobnie postepujac w
powstalych w 1981-85 Nokturnach I - I1II). Elementem wspdlnym, ktéry uznaé¢ mozemy za
istotny wyznacznik gatunku, byt tu dramaturgiczny profil muzyki oraz oryginalne rozwig-
zania notacyjne nawiazujace do doswiadczerh Wassily’a Kandinsky’ego, pochodzacych z jego
geometrycznego okresu tworczodci. Elementarne formy graficzne - punkty, linie, wigzki
linii, znajduja w dzietach Haubenstocka-Ramatiego odpowiednie ekwiwalenty fakturalne -
»slyszymy” wiec liczne proste réwnolegle, wigzke linii wychodzacych z jednego punktu, czy
plaszczyzne utworzona z wielu drobnych punktéw.

Odmiennie od dramatycznego cyklu Tableaux uksztaltowane sa eteryczne Nokturny, w
ktérych muzyczne wydarzenia rozgrywaja sie czesto na granicy styszalnosci. Kompozytor
siega po idee formy beznapieciowej, statycznej, pozbawionej kontrastoéw. Wykorzystujac
swe wczedniejsze doswiadczenia z kompozycji mobilnych tworzy muzyke z
nawarstwianych planéw, z ktérych kazdy jest wielokrotnie powtarzang prosta struktura
melodyczng, niekoniczacym sie mobilem. To wlasnie owo powtarzanie, w miejsce rozwoju,
jest Zrodlem statycznoéci i spowolnienia przemian, jakim podlega forma, za$ architektonike
tak konstruowanych dziel determinuja dwa procesy - wzmagania i ostabiania napiecia
poprzez dodawanie lub redukowanie kolejnych warstw oraz ewoluowanie barw
dzwiekowych, dzieki czemu utwor rozpada si¢ na szereg zréznicowanych sonorystycznych
faz. Sa to jednak procesy zachodzgce powoli, uniemozliwiaja wiec operowanie gwaltownymi
kontrastami zaréwno w zakresie dynamiki, barwy, jak i faktury. Istotny jest tu réwniez
szczegblny doboér barw orkiestrowych zredukowanych do czterech fletow i czterech
puzonéw (reprezentujacych grupy instrumentéw detych drewnianych i blaszanych), harfy,
czelesty, fortepianu i klawesynu, smyczkéw bez kontrabaséw i instrumentarium
perkusyjnego (obstugiwanego przez czterech wykonawcéw).

Za inicjujaca powstanie nowego gatunku uznaé¢ mozemy réwniez skomponowang w
roku 1970 Heraklitiang Bogustawa Schaeffera - kompozycje, ktéra otwiera calg serie dziet
(Bergsoniana, Spinoziana, Vaniniana, Heideggeriana, Gracianiana) inspirowanych konkretnymi
ideami filozoficznymi. I chociaz w kompozycjach tych, podobnie jak w Tableaux czy Noktur-
nach Haubenstocka-Ramatiego, dostrzegamy szereg cech wspdélnych, wskazujacych na obec-
no$¢ mechanizméw pozwalajacych na generowanie regul gatunku z konkretnego dzietas,
jednak sa to gatunki o bardzo ograniczonej zywotnosci, co odnosi sie nie tylko do ich ptod-
nosci mierzonej liczba realizacji, lecz réwniez dynamizmu, czy podatnosci na przeksztalce-
nia i zmiany182,

Wiekszy potencjal, a co sie z tym wiaze réwniez znacznie wigkszy zasieg posiadaja
powotane do zycia w fazie aktywnosci awangardy na poczatku II potowy XX wieku gatunki
intermedialne, bedace wyrazem zaznaczajacej sie w drugiej potowie XX wieku tendencji do
przekraczania granic oddzielajacych poszczegolne dziedziny sztuki. Gatunek teatru instru-

180 STANISLAW BALBUS, Zagtada gatunkow, w: Genologia dzisigj..., s. 21.
181 O tym zjawisku pisze E. BALCERZAN, W strong genologii...., s. 89.
182

Problem zywotnosci gatunkow literackich byl szerzej omawiany przez STEFANIE SKWARCZYNSKA we
Wistepie do nauki o literaturze, t. III, Warszawa 1965, s. 296-298.
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mentalnego, majacy swoje Zrédlo w teatralizacji gry instrumentalnej, eksponuje czynnosci
oraz gesty towarzyszace muzykowaniu i wykorzystuje je jako budulec dla spektaklu teatral-
nego, czesto jednak konstruowanego wedtug regut i prawidel jakimi rzadzi si¢ kompozycja
muzyczna (Audiencje, Kwartet dla czterech aktorow, Scenariusz dla jednego aktora Bogustawa
Schaeffera). Obecnos¢ twoérczej aktywnosci wykonawcy jest rowniez istotna w gatunku grafi-
ki muzycznej. Wzbogacenie grafiki o nowy wymiar - czas, i przypisanie jej nowej funkdji -
no$nika wieloaspektowej, wieloznacznej idei muzycznej - stwarza interesujaca sytuacje este-
tyczna, w ktorej zapis (wczedniej wtérny, petniacy stuzebna role) emancypuje sie, stajac sie
pelnoprawnym elementem dzieta. Notacja za$, jako twoér skoriczony i jednoznaczny, fatwo
poddaje sie analizie w przeciwienistwie do warstwy muzycznej, ktéra rozpada sie na szereg
niezaleznych od siebie, zréznicowanych realizacji implikowanych graficzng notacja (przy-
kiad 1).

Przyklad 1. Roman Haubenstock-Ramati, Decisions, (w:) Roman Haubenstock-Ramati, Musik
Grafik Pre Tekste, Wien 1980, s.55.

Podkreslana wielokrotnie przez twércow awangardowych w sposéb niezwykle katego-
ryczny potrzeba odciecia sie od przesziosci, ktéra w przypadku Bogustawa Schaeffera okres-
lana bywa jako , zasada komponowania od punktu zerowego”183, nie jest jednoznaczna z po-
rzuceniem gatunkowych konwencji. Przeciwnie - niektére z nich - jak choéby gatunek kon-
certu tworca ten zdaje sie darzy¢ szczegélng atencja. W skomponowanym na poczatku lat 60.
Koncercie skrzypcowym Schaeffer postuguje sie¢ materialem dzwiekowym wzbogaconym o sfe-
re mikrointerwaléw (1/4 i 1/s tonu) i nowych efektéw brzmieniowych, operujac bogatym
katalogiem Srodkéw sonorystycznych, w ktérych obok brzmien eufonicznych réwnorzedne
znaczenie zyskuja kategorie brzmieri intonacyjnie nieczystych, wrecz ,brzydkich”. Dla ich
przekazania wykonawcom postuzyl sie nowa forma zapisu oparta na rozwigzaniach para-
graficznych. Mamy tu wiec do czynienia z wirtuozeria realizowang przez soliste przy pomo-
cy srodkéw odmiennych od tradycyjnych, zas dla kompozytora interesujgca zdaje si¢ by¢ nie
tylko sama idea wspoétzawodniczenia solisty z orkiestra. W utworze tym Schaeffer zacho-
wuje réwniez usankcjonowany przez tradycje model formy trzyczesciowej z lirycznym,
nasyconym ekspresja ogniwem srodkowym i kontrastujacymi pod wzgledem agogiki, czy
dyspozydji fakturalnych, czeSciami skrajnymi (przyklad 2).

Przyklad 2. Bogustaw Schaeftfer, Koncert skrzypcowy, PWM, s. 39.

Gatunek koncertu, tak chetnie stosowany przez Schaefferals4, poddawany byl przez
niego licznym modyfikacjom. Konfrontacje z 1972 roku to rodzaj ,koncertu poliwersyjnego”,
w ktérym ,z wyjatkiem organéw i gitary wszystkie instrumenty orkiestry, od fletu piccolo
do kontrabasu, zostaly uwzglednione jako instrumenty solowe”185. Najczesciej ,,odSwieze-
niu” podlegata szata brzmieniowa kompozycji, czego przyktadem moze by¢ S’alto na saksofon
altowy i solistyczng orkiestre kameralng, w ktérym material dZwiekowy partii orkiestrowych
wzbogacono o tekst moéwiony pochodzacy z Biesow Dostojewskiego. Wieksza ingerencja w

183 Zasada komponowania od punktu zerowego polega - zdaniem Jadwigi Hodor - ,na tym, ze w procesie

twérczym od momentu startu nalezy odrzuci¢ wszelkie konwencje, przyzwyczajenia, nawyki, kompleksy, a
nawet oczekiwania, gdyz sens autentycznej twoérczosci tkwi wlasnie w odwadze i intensywnosci ekspery-
mentowania i oczywiscie w bezinteresownosci. Kazde dzielo Schaeffera urzeczywistnia jakis nowy pomyst
czy tez rozwigzuje kilka nowych probleméw jednoczesnie, jednakze trzeba mocno podkreslié, ze w calej
swojej tworczosci kompozytor nie kieruje sie zadnym totalnym systemem, co jest nierozerwalnie zwigzane ze
zmiennoscia, jaka uprawia we wszystkich zakresach muzyki, a wprowadzenie systeméw do muzyki zaha-
mowaloby spontanicznoé¢ tworzenia, zubozyloby fantazje i zmniejszyto pole dzialania”. JADWIGA HODOR,
Ewolucja jezyka dZwiekowego w kompozycjach Schaeffera, w: Bogustaw Schaeffer dramatopisarz i kompozytor, Krakow
1999, s. 30.

184 Por. ANNA NowAK, Wspdtczesny koncert polski, Bydgoszcz 1997.
185 J. HODOR, op. cit., s. 35.
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konwencje gatunkowa bylo przeniesienie przez Schaeffera gatunku symfonii i mszy w ob-
szar muzyki elektronicznej. W przypadku Symfonii - muzyki elektronicznej kompozytor wye-
liminowat to, co w wieku XX po odrzuceniu cyklicznoéci formy i tradycyjnego schematu for-
malnego pozostato jako ostatni wyznacznik gatunku, §wiadczacy o jego istocie - czyli aparat
orkiestrowy.

W latach 60., w momencie najwiekszego nasilenia tendencji awangardowych, ampli-
tuda modyfikacji struktury gatunkowej!se stala sie tak duza, ze prowokowala do rozwazan,
czy uchwytna jest jeszcze w tych dzietach tacznosé¢ z tradycja gatunku, czy nie mamy tu do
czynienia z , kreacja gatunkéw sytuujacych sie w opozycji do swoich modelowych Zrédel”187
i czy analogicznie do sytuacji w literaturze mozemy méwic o impulsie danym przez awan-
garde ,do powstania kontrgatunkéw, ktérych zwiazek z tradycja daje sie okresli¢ tylko
przez negacje”188? Wyraznie opozycyjny charakter wobec konwencji gatunkowej posiada
skomponowana w 1968 roku przez Romana Haubenstocka-Ramatiego anty-opera Komedia
(Comédie) do tekstu Samuela Becketta. Juz sama kwalifikacja genologiczna zaproponowana
przez kompozytora wyraza jego stosunek do wyjsciowego modelu. Istotg dziela jest tu nega-
cja wiekszosci cech bedacych wyznacznikami gatunku. Zaréwno akcja sceniczna, jak i gra
aktoréw sa tu zredukowane do minimum!?%, oszczedna scenografia ograniczona do trzech
urn, w ktérych umieszczone sa wystepujace w sztuce osoby: Kobieta pierwsza, Kobieta
druga i Mezczyzna. ,Istnienie postaci Komedii [jak pisze Jan Bloriski] wydaje sie istnieniem
posmiertnym. Jakby, zamknieci w urnach, niczym prochy po kremacji, skazani zostali na
wieczne rozpamietywanie swoich zalosnych grzechow"0. Ich gltosy wioda trzy niezalezne,
symultaniczne monologi, podzielone na odcinki ,wywolywane" przez trzy Swietlne punk-
towki, za§ monologi te ksztaltowane sa zgodnie z muzyczna forma ronda, w ktorej naprze-
miennie wystepuje czas przeszly (woéwczas ozywaja bolesne wspomnienia zdrady i upoko-
rzen) i terazniejszy (z dreczacym $wiatlem, symbolizujacym Boga, lub sumienie). Kazda z
postaci realizuje swdéj wlasny, niezalezny model przemiennosci przesztosci i terazniejszosci
(z podzialem na pie¢ czesci w partiach kobiet pierwszej i drugiej, i siedem - w glosie mez-
czyzny). Z koncepcja anty-opery wiaze sie ascetyzm Comeédie polegajacy na wyeliminowaniu
wszystkich zbednych elementéw i oszczednym umuzycznieniu tekstu Becketta. Kompozytor
ograniczyl sie do trzech sposobéw wykorzystania glosu (recytacja, Sprechgesang i Spiew
wzbogacony wokalnymi efektami o charakterze perkusyjnym), za$ specyficzne, muzyczne
wladciwosci partii wokalnych sa determinowane odpowiednim modelowaniem kroju liter, z
ktérych wykonawca odwzorowuje rysunek linii melodycznej (przyktad 3).

Przyklad 3. Roman Haubenstock-Ramati, Comédie, Universal Edition, s. 5.

Z nowatorstwem oprawy scenicznej wspoélgra nowatorstwo formalne, w ktérym wokot
zréznicowanej partii wokalnej, reprezentujacej w kompozycji warstwe stabilna, ogniskuja sie
mobilne glosy instrumentéw akompaniujacych.

186 Por. STEFANIA SKWARCZYNSKA, Witep do nauki o literaturze, t. 11, Warszawa 1965, s. 87.

187 GRZEGORZ GAZDA, Awangarda wobec tradycji gatunkowych. Acta Universitatis Lodziensis. Folia scientiarum
artium et librorum 3, 1982, s. 34.

188 G. GAZDA, op. cit,, s. 34.

189 »Na proscenium posérodku stykajace sie ze sobg trzy jednakowe szare urny o wysokosci okoto metra. Z

kazdej z nich wystaje gtowa; szyja écisle w wylocie urny. Od lewej do prawej (patrzac od widowni) sa to
glowy K 2, M i K 1. Zwrécone twarzami dokladnie ku widowni, pozostaja przez caly czas nieruchome.
Twarze pozbawione wieku i ryséw, do tego stopnia, ze prawie nie odrézniaja sie od urn. Ale nie maski".
SAMUEL BECKETT, Komedia, w: Dzieta dramatyczne, ttum. Antoni Libera, Warszawa 1988, s. 303.

190 JAN BrLOKNSKI, Postowie, w: SAMUEL BECKETT, Teatr, Warszawa 1973, s. 315.
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Przywolane przyklady wskazujg, jak silnie zakorzeniona jest w kompozytorskim
mys$leniu tradycja gatunkowa. I cho¢ zaré6wno Bogustaw Schaeffer, jak i Roman Hauben-
stock-Ramati w swych wypowiedziach wskazuja wielokrotnie na konieczno$¢ odciecia sie
od przeszlosci, to przesztos¢ - szczegdlnie w postaci obecnych w $wiadomosci kompozy-
toréw i stuchaczy pewnych konwencji gatunkowych - nadal powraca w ich twoérczosci. Sie-
gajac po owe konwencje maja $wiadomosé operowania kodami, ktére w znacznym stopniu
ulatwiajg im porozumienie ze sluchaczami. Nie sg jednak wobec tych konwencji bezkry-
tyczni. Przywolane wczesniej przyklady skladaja si¢ na petne spektrum postaw: od akcep-
tacji gatunku, poprzez liczne modyfikacje, az po ograniczenie sie¢ do samego tylko medium
wykonawczego (jak w kwartecie smyczkowym), czy pozostawienie wylgcznie autorskich
kwalifikacji genologicznych (co w Symfonii - muzyce elektronicznej Boguslawa Schaefferal?!
jest juz jedynym nawigzaniem do historii gatunku). Jednak nawet wéwczas, gdy tradycja
gatunkowa jest poddana deformacji (jak w koncertach Schaeffera), czy wrecz (jak w Komedii
Haubenstocka-Ramatiego) zanegowana, to nadal jest dla tych twércéw jakim$ przejawem
tradycji, od ktorej tak bezskutecznie staraja sie uwolnic.

M ,Prosze zwréci¢ uwage na tytul: Symfonia. Nie - jak by kto§ myslat - nawrét do dawnej formy, nie jaki$
uklon w strone przeszlosci (a czemuz to, u diabta, mamy sie klania¢ nieciekawej i niehigienicznej przesztosci),
tylko swiadome wykorzystanie formalnych osiagnie¢ ducha ludzkiego. Jako kompozytor, ale i zagorzaty
historyk muzyki, jestem zdania, ze oprécz mnie inni - tez mieli talent. Dlaczego wiec nie wykorzysta¢ ich
doswiadczeni, czemu nie polaczy¢ z moimi intencjami, czemu trzymac sie jakiej§ wyimaginowanej czystosci,
jaka wtedy byla jeszcze w modzie”. BOGUSLAW SCHAEFFER, w: Ksigzka programowa Miedzynarodowego Festiwalu
Muzyki Wspélczesnej ,,Warszawska Jesiern”, Warszawa 1987, s. 119.
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CYTAT W GATUNKU SYMFONII
XIX 1 XX WIEKU"

Bogumita Mika

Katowice, Uniwersytet Slqski

Obecnos¢ cytatu w gatunku symfonicznym XIX i XX wieku jest $cisle zwigzana ze spo-
sobem rozumienia symfonii i z pojmowaniem celéw, jakie miata ona do spelnienia w sto-
sunku do odbiorcy?92.

Przypomnijmy wpierw, ze symfonia jako gatunek wyrosta z nurtu ,symfonizmu”
rozumianego - za Bohdanem Pociejem jako , szczegélny przejaw instrumentalnego mys$lenia
i wyobrazni instrumentalnej”1%. Nurt ten zapoczatkowany w potowie XVIII wieku, kulmi-
nacje przezywal na przetlomie wiekéw XIX i XX. Co wiecej, jego rozwoj stanowi wyrazne
Swiadectwo XIX-wiecznego rozumienia muzyki i zmian w sposobie jej estetycznego wartos-
ciowania.

XIX WIEK

Romantyczna koncepcja muzyki (zapoczatkowana o$wieceniowa idea wspdlnego
pochodzenia muzyki i poezji, a poglebiona refleksja filozoficzng z przetomu XVIII i XIX
wieku) realizuje si¢ w postulacie dazenia do jednosci wszystkich sztuk pod jej, tj. muzyki
egida. Odwrotnie jednak niz w o$wieceniu, ,muzyka jest tym bardziej znaczaca, im bardziej
oddala sie i uwalnia od jezyka werbalnego”194. Asemantyczno$c¢ staje sie zaleta muzyki, to
ona sprawia, ze muzyka wykracza poza tradycyjne srodki komunikowania. Enrico Fubini
ujmuje to nastepujaco: ,Muzyka nie potrzebuje wyrazac tego, co wyraza jezyk, gdyz posuwa
sie znacznie dalej: ujmuje rzeczywisto$¢ na poziomie o wiele glebszym, odrzucajac ekspresje
jezykowaq jako nieadekwatng”1%. Muzyka , moze uchwyci¢ samg istote Swiata, Idee, Ducha,
Nieskoriczonoé¢é. Moc muzyki staje sie tym wieksza, im dalej odchodzi ona od wszelkiego
typu semantycznosci i konceptualnosci”1. To wlasnie dowartoSciowanie asemantycznosci
przyczynito sie¢ do uprzywilejowania w poczatkach XIX wieku czystej muzyki instrumen-
talnej, ktoérej ,wysublimowana nieokreslono$¢ pozwalata wyciszy¢ i przezwyciezy¢ obce

Praca naukowa finansowana ze $rodkéw Komitetu Badann Naukowych w latach 2005-2007
jako projekt badawczy.
192 W niniejszych rozwazaniach zajmuje sie symfonig rozumiang w sensie tradycyjnym - za: The
New Grove Dictionary of Music and Musicians - jako rozbudowane dzielo na orkiestre, ktére od
czas6w Beethovena uwazane bylo za najwyzsza i najbardziej wyszukang forme muzyczng (por:
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by Stanley Sadie, vol. 18, London: Macmillan
Publishers Limited 1980, s. 453). Cytaty, ktoérych obecno$é przywoluje to jedynie cytaty sensu
stricto, cytaty w Scistym znaczeniu tego stowa, pomijam natomiast wszelkie inne sposoby
obecnoéci muzyki w muzyce typu: parafrazy, aluzje, reminiscencje - czyli to, co okreéla sie czasem
jako cytat sensu largo. Szerokos¢ zagadnienia sprawia, Ze koncentruje sie jedynie na wybranych
przykladach literatury muzycznej XIX i XX wieku.

193 BOHDAN POCIE], Mahler, Krakéw: PWN 1992, s.170.

194 ENRICO FUBINI, Historia estetyki muzycznej, tlum. Zbigniew Skowron, Krakéw: Musica
Iagellonica 1997, s. 258.

195 Tamze, s. 254.

19 Tamze, s. 255.
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elementy wywodzace sie jeszcze z pozostalych sztuk”!%7. Carl Dahlhaus podkresla: ,Nie
‘wzruszeniowo$¢” lecz ‘idea czystej muzyki instrumentalnej’, ktéra wyniesiono do rangi
metafizycznej, miata stanowic¢ kategorie przeciwstawng muzyce ‘malujacej’, ktérg uwazano
za estetyczng pomytke lub za nizszy gatunek, dobry dla celéw rozrywkowych”19%,

Stanowisko takie zostalo przezwyciezone w péznej fazie romantyzmu, kiedy to cen-
tralne miejsce w mysli licznych kompozytoréw tego okresu zajmuje problem opisowych
mozliwosci muzyki. Wéwczas to muzyke instrumentalng uznano za mato komunikatywna
(,muzyke stworzona jedynie z dzwiekéw powiazanych ze soba zgodnie z wewnetrzng
logika zdota zrozumie¢ tylko niewielu wtajemniczonych, nie bedzie ona mogla zwrécic¢ sie
do wszystkich ludzi”1%), jej ,nieokreslonos¢ wyrazu” - za ,jakosé¢ nieadekwatng”2%, w ktorej
widziano ,przeszkode dla mozliwosci muzyki”201, za$§ spotkanie literatury i muzyki, jakie
odbywalo sie na gruncie opery oceniano jako niekompletne. Odtad ,technika, innymi stowy
- forma muzyki musi by¢ wypelniona trescig, ideami, ktére ma wyrazad, i nie moze stanowic
celu samego dla siebie”202, Dla Liszta muzyka nie wyczerpywala sie juz w czystym dZzwieku,
winna byla natomiast malowaé, opisywa¢, poszukiwac inspiracji w sferze poezji. Decydu-
jacymi stawaly sie , okre$lonos¢ wyrazu, dobitnosé, z jaka muzyka zaposrednicza swoj
przedmiot wyobrazni i uczucia”203. Postulat ,,okre$lonosci wyrazu” nie byl tu réwnoznaczny
z malarstwem dzwiekowym, chodzilo raczej o doprecyzowanie muzyki pojmowanej jako
jezyk. ,Aby nie sta¢ sie czym$ poslednim, musi muzyka ‘sprzymierzy¢ sie z tym, co intere-
sujace dla mysli” “204. Muzyka programowa nie miata jednak stanowic¢ prostej transpozycji na
dzwieki tego, co juz wypowiedziano w sposéb poetycki, lecz pragneta rozumie¢ sama siebie
»jako kontynuacje poezji przy pomocy innych srodkéw”205.

Zmiana stanowisk w stosunku do pojmowania muzyki uwidacznia sie takze w roz-
woju gatunku symfonii. Wyraza to m.in. podzial XIX-wiecznego symfonizmu badz na twor-
czo$¢: konserwatywnych romantykéw - reprezentowanych przez Schuberta, Mendelssohna,
Schumanna, Brahmsa, Czajkowskiego - i radykalnych romantykoéw, ktérych grono tworza:
Berlioz, Liszt, d'Indy i Franck?¢; badZ na tradycyjnych kilka faz, takich jak: symfonia wcze-
snoromantyczna, symfonia dojrzalego romantyzmu, symfonia péZnego romantyzmu. I jest
sprawg oczywista, ze wraz ze wzrostem , opisowego” sposobu traktowania muzyki, wraz z
pragnieniem realizowania Lisztowskiego postulatu , okreslonosci muzyki” roénie udziat cy-
tatéow (tak co do liczby, jak i intensywnoéci) w nurcie symfonizmu.

Do symfonii wykorzystujacej cytat, reprezentujacej twoérczoé¢ romantykéw konserwa-
tywnych nalezy V Symfonia d-moll , Reformacyjna” op. 107 Feliksa Mendelssohna. Skompo-
nowana w 1830 roku wykorzystuje w I czesci Spiew liturgiczny, tzw. Drezdeniskie Amen207, za$

197 Tamze, s. 310.

198 CARL DAHLHAUS, Tezy o muzyce programowej, w: Carl Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne
studia, thum. Antoni Buchner, Krakow: PWM 1988, s. 213.

199 E. FUBINI, op. cit., s. 309.

200 Tamze, s. 310.

201 Tamze, s. 310.

202 Tamze, s. 310.

203 C. DAHLHAUS, Tezy o muzyce programowej..., s. 223.

204 Tamze, s. 224.

205 Tamze, s. 224-225.
206 podziat taki proponuje: The New Grove Dictionary... op. cit., vol. 18, s. 455-459.

207 »~Amen Drezderiskie" to rodzaj amen polifonicznego, pochodzacego z okresu Reformacji.
Wykorzystuje kadencje IV - L. Stworzone zostalo z tradycyjnej melodii przez J.G. Naumanna (1741-
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podstawe jej finatu stanowi chorat Luterariski, a réwnoczesnie hymn Reformacji , Ein” feste
Burg ist unser Gott”. Symfonia skomponowana dla uczczenia 300-lecia Reformacji2®® stanowi
jeden z pierwszych przejawéw ,historyzmu” w muzyce, a uzycie protestanckich cytatéw ma
tu wyraZne znaczenie semantyczne. Réwnoczeénie sposéb wykorzystania choratu w finale
stanowi przyklad modelowania cytatem formy muzycznej (przyklad wykorzystania cytatu
jako materiatu strukturalnego dla budowania formy). Symfonia ta ponadto rozpoczyna sie
formuta dZwiekowa charakterystyczng dla initium trzeciego tonu psalmowego, czemu Paul
Thissen przydaje znaczenie symboliczne?®. Cytat wystepujacy tu w funkcji stylistycznej
(przywotanie choratu gregorianskiego): symbolizuje, jego zdaniem, kosciét katolicki niejako
pokonany w toku ,rewolucji koscielnej” przez reforme protestancka. Muzycznym ekwi-
walentem zwyciestwa tej ostatniej jest wlasnie wykorzystanie w finale choratu Ein’ feste Burg
ist unser Gott”210,

Symfonia radykalnych romantykéw, ktérej reprezentacje stanowi m.in. symfonika Ber-
lioza i Liszta, taczy sie z koncepcja symfonii programowej. Powstata z romantycznego od-
czucia Swiata Symfonia fantastyczna Berlioza, skomponowana w 1830, wykorzystuje cytat ze
Sredniowiecznej sekwencji Dies Irae nalezacy do najpopularniejszych XIX-wiecznych cyta-
tow?211, Obarczony bogactwem znaczeni stanowil on bowiem symbol $mierci i jej tragizmu,
ponurosci zycia, symbol Sadu Ostatecznego, w przypadku Symfonii Berlioza wpleciony
zostal w ostatnig czes¢ itinerarium duchowego tworcy (podtytul symfonii: Epizod z Zycia
artysty), w opisang przez kompozytora historie jego nieszczesliwej mitosci do aktorki Harriet
Smithson. Motyw Dies Irae, wielokrotnie powtérzony, splatajac sie z rondem Sabatu czarownic
przyczynia sie do uzyskania groteskowego charakteru muzyki. Cytat - semantycznie ozna-
czony - nie stanowi tutaj fenomenu wyizolowanego, lecz wpisuje sie¢ w realizacje literackiego
programu lezacego u podstaw symfonicznej kompozycji. Peini zatem funkcje programowsa,
ale i funkcje indeksykalng (topikowa), wyraznie wskazujac na tragizm $mierci.

Cytat uzyty dla realizacji idei programowosci pojawia sie réwniez u Franciszka Liszta.
Plan Symfonii Dantejskiej siegajacy juz 1839 roku?!2 urzeczywistniony zostal 17 lat pézniej (w

1801). W drugiej potowie XVIII w. bylo §piewane takze w mszach katolickiego kosciota dwor-
skiego w Dreznie. Czesto zastepowalo ono starg gregorianiska forme Amen i wybrzmiewalo réw-
niez w innych liturgicznych odpowiedziach, takich, jak , Et cum spiritu tuo" czy tez ,Deo gratias".
Uzywane bylo réwniez w kosciele protestanckim. ,Amen Drezdenskie" odegralo duza role w
muzyce XIX wieku. Przed Mendelssohnem wykorzystali je: Carl Loewe w balladzie Der Gang nach
dem Eisenhammer, Louis Spohr w duecie na fortepian i skrzypce z roku 1836, pt. Nachklinge einer
Reise nach Dresden und in die sichsische Schweiz, po Mendelssohnie za$ Ryszard Wagner m.in. w
Parsifalu i w Tannhiuser. ,Amen Drezdenskie" cytowali takze Gustaw Mahler w I Symfonii D-dur w
polowie ostatniej czesci oraz Anton Bruckner w III czeéci (Adagio) IX Symfonii d-moll (por. The New
Grove Dictionary... op. cit., vol.1, s. 321) oraz http://de.wikipedia.org/wiki/Dresdner Amen i
http:/ /www.dw-world.de/dw/article/0,2144,1638489,00.html. Uzycie ,Amen Drezderiskiego”
przez Mendelssohna zostalo zinterpretowane przez Thissena jako symbol jednosci wiary kato-
lickiej i protestanckiej - wiary w jednego Boga (por. PAUL THISSEN, Zitattechniken in der Symphonik
des 19.Jahrhunderts, Paderborn 1995, s. 31-33).

208 Chociaz M. Luter ogtosil 95 tez juz w 1517 roku w Wittenberdze, waznym momentem dla
Reformagji bylo sformulowanie przez F. Melanchtona pierwszego protestanckiego wyznania wiary
(tzw. Confessio Augustana z 1530 roku). Dlatego 300-lecie Reformacji $wietowano w roku 1830, a
nie juz w 1817.

209 por. P. THISSEN, Zitattechniken in der Symphonik..., s. 31-33

210 por. Tamze, s. 31-33.
211 Dies Irae pojawito sie¢ m.in. tez w Danse macabre F. Liszta czy w Dance macabre C. Saint-Saénsa.
212 P. THISSEN, op. cit., s. 64.
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1856 roku). W dwuczesciowej kompozycji?l? Liszt cytuje szeroko Séredniowieczne tony
psalmowe. Za podstawe stuzy mu wydane w 1853 roku w Regensburgu Enchiridion chorale
Johanna Georg’a Mettenleitera?’4. Tony psalmowe pojawiaja sie w II czesci Czysciec w
okreslonej kolejnosci: III (t. 314), IV (t. 326), II (t. 338), V (t. 346). Porzadek ten nie jest
przypadkowy. Rozpoczecie Tonem III okres§lonym przez samego Liszta jako ,dZwiekowy
symbol Krzyza”215 ttumaczy sie w Swietle jego Testamentu. W tym datowanym na 14 wrzes-
nia 1860 roku dokumencie Liszt wyraZnie wskazuje, iz Krzyz jest wyrazem ,wyzszej Swi(;—
toSci” i moze by¢ rozumiany jako Symbol Raju?le. W ten sposéb uzyte cytaty pelnia funkcje
symboliczng taczac sie z pojeciem ,Nadziei” prowadzacej ku Wyzszej Swietosci, wyrazonej
finalowym - dla tej symfonii - Magnificatem?'”.

Warto w tym miejscu przywola¢ réwniez poemat symfoniczny Liszta Hunnenschlacht
(wedlug obrazu W. von Kaulbacha) z 1856-57 roku. Obraz przedstawia bitwe ludéw chrzes-
cijaniskich pod wodza Teodoryka z hordami Hunéw dowodzonych przez Attyle, a muzyka
poematu stanowi jej muzyczne zobrazowanie. Liszt wykorzystuje tutaj w funkcji cytatu:
melodie choratu Crux fidelis, inter omnes — zwigzana z liturgia Wielkiego Piatku oraz Antyfone z Oficjum
Quia vidisti me Thoma?8. Przywolania te pelnig funkcje symboliczng - reprezentuja bowiem wartosci
Swiata chrzescijariskiego przeciwstawionego $wiatu barbarzynskich Hunéw.

Podobnie - w funkcji symbolicznej zostaly uzyte przez Liszta inne cytaty w jego poe-
matach: fanfarowy motyw Marsylianki (trabki) w srodkowej czesci (Piu lento) Heroide funebre,
czy piosenka weneckich gondolieréw w poemacie Tasso. Jak dowodzi Leszek Polony: , Symbolicznos¢
wynika tu jednakze nie tylko z pierwotnej funkgji estetycznej zacytowanego materiatu, z jego zwiazku
z okreslonymi treSciami kulturowo-historycznymi. Tkwi ona w samym charakterze wyrazowym
zacytowanych motywéw czy melodii: w hieratycznej aurze melodii choratowej, w fanfarowym apelu-
wezwaniu motywu Marsylianki, w deklamacyjnej powadze i zarazem melancholijnosci tematu Tassa z
jego westchnieniowymi motywami. Na podobnej zasadzie treéci ekspresyjno-symboliczne wigza sie z
pewnymi charakterami gatunkowymi, np. marszem zalobnym w Heroide funebre i Hungarii,
menuetem w Tassie, ewokujacym ,zabawy w Ferrarze" jakby przez pryzmat wspomnieri
bohatera, wreszcie choralowym Andante religioso w Ce quvon entend sur la montagne, ktére godzi
cZlowieczeristwo z naturg poprzez , odnalezienie Boga'21°.

213 Poczatkowo Symfonia Dantejska miala mieé trzy czesci, prawdopodobnie pod wplywem
Wagnera ograniczona zostala jednak do dwoch: Inferno i Purgatorio. Calo$é koniczy mistyczne
brzmigcy Magnificat.

214 JOHANN GEORG METTENLEITER, Enchiridion chorale, sive selectus locupletissimus cantionum
liturgicarum juxta ritum S.Romanae Ecclesiae per totius anni curriculum praescriptarum, Regensburg
1853 (podaje za: PAUL THISSEN, Zitattechniken in der Symphonik des 19.Jahrhunderts, Paderborn 1995,
s. 64).

215 Liszt zwracal uwage, ze initium trzeciego tonu psalmowego czyli dzwieki g-a-c sa bardzo
czesto wykorzystane w praktyce muzycznej, m. in. w Magnificat czy w Crux fidelis. U niego samego
pojawiaja sie w koricowym choérze Symfonii Dantejskiej i w poemacie Hunnenschlacht. Okreslenie
,dzwiekowy symbol Krzyza” czyli ,tonisches Kreuzsymbol” nawigzuje bezposrednio do
oratorium Legenda o Sw. Elzbiecie, w ktérym ta formuta dzwiekowa laczy sie z chorem Krzyzakow i
z ich marszem (pr. P. THISSEN, op. cit., s. 72)

216 P. THISSEN, op. cit., s. 73.

217 Tamze, s. 83.

218 Stowa pochodza z ] 20,29, antyfona ta pojawiata sie jako antyfona do Magnificat w drugich
nieszporach niedzieli w oktawie Wielkiej Nocy (tzw. Niedzieli Bialej) lub jako antyfona do
Benedictus (Kantyku Zachariasza) w jutrzni $wieta $w. Tomasza (3 lipca).

219 LESZEK POLONY, Poetyka muzyczna Mieczystawa Kartowicza, Krakéw: PWM 1986, s. 51-52.
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Cytat pojawia sie réwniez w poematach Ryszarda Straussa. Jeden z nich - Tako rzecze Zarathustra,
skomponowany w latach 1894-96, zawiera dwa takie przywotania: Credo in unum Deum (t. 32-36 i 88-90),
oraz Initium z Magnificat (t. 86-88 i 93-95). Pod wzgledem zastosowanej techniki cytatu, poemat ten
pozostaje w tyle za kompozycjami Liszta.. Cytaty tu uzyte stanowia raczej zjawisko wyizolowane (cho¢
cytat z Magnificat rozwija sie¢ z wymyslonego przez kompozytora motywu). Nie wchodzac szerzej w
muzyczny dyskurs, uzyte zostaty ,dla objasnienia” filozoficznej tezy poematu: wolnosci jako przezwy-
ciezenia natury i religii 220.

Symfonike péZnego romantyzmu wykorzystujaca cytat muzyczny reprezentuja dzieta
Antona Brucknera. Interesujace nas przyktady pojawiaja sie: w Symfonii II c-moll (w czesci Il i
IV), w Symfonii 1II d-moll (I czeé¢) i w Symfonii IX d-moll (IIl czes¢). Obfity udzial w tych
kompozycjach cytatéw z muzyki religijnej (zwlaszcza autocytatow) ttumaczy sie tym, iz
inspiracje wszystkich (takze symfonicznych) dziet Brucknera byly religijne. Symfonie jego
za$, jak pisal A. Einstein, reprezentowaly , mistyczng koncepcje materii dZwiekowej” 221,

W przypadku symfoniki Brucknera cytaty pelnia wieloraka funkcje. Z jednej strony
cytat jest jedynie wydzielona, wyizolowana caltoscig - rodzajem interpolacji dla formalnego
przebiegu (np. cytat z Benedictus z jego Mszy f-moll w Andante i cytat z Kyrie w finale II
Symfonii), moze jednak zosta¢ uzyty réwniez jako material do dalszej integracji motywiczno-
tematycznej (drugi cytat z Benedictus z jego Mszy f-moll w Andante II Symfonii lub cytat
»Schlafmotivs” z Walkirii Wagnera w Adagio III Symfonii), jako material do przeksztalcen
strukturalnych (cytat z Glorii z jego Mszy d-moll w 1 czesci III Symfonii) lub dla wzbogacenia
substancjalnego (cytat z Miserere z jego Mszy d-moll w Adagio IX Symfonii). Cytat moze
pojawic sie wreszcie wraz z calym swym kontekstem nie tylko stajac sie¢ podstawa dla budo-
wania dalszych struktur tematycznych, ale wnoszac ,przestanie” do dalszych wariantéw
danej czesci symfonii dzieki uzyciu, podobnej do Lisztowskiej, techniki transformacji moty-
wicznej (przyktadem jest postepowanie Brucknera z Kyrie-cytatem ze Mszy f~moll w Adagio IX
Symfonii)?22,

Dla zrozumienia symfoniki Mahlera kluczem staje sie jego stynna wypowiedz: ,Symfo-
nia znaczy dla mnie budowanie $wiata wszelkimi srodkami dostepnych technik”223. W zbio-
rze tych srodkéw znajduja si¢ oczywiscie réznorakie przejawy ,muzyki w muzyce”, czyli
reminiscencje, cytaty i innego typu zapozyczenia. Sfery wptywu formujace specyficzny jezyk
stylu Mahlera mozna - za B. Pociejem - podzieli¢ na:

a/ profesjonalna sfere kompozytoréw - styl wysoki (cytat z Brucknera w finale

I Symfonii lub , Ewigkeitsthema” z Zygfryda Wagnera w finale II Symfonii);

b/ plebejska sfere stylu niskiego (np. kanon Bruder Martin w Il czesci I Symfonii);
c/ sfere archaizacji (np. Lisztowski , Kreuzsymbol” i ,, Amen Drezderiskie”?2* w finale
I Symfonii, poczatek sekwencji Dies Irae w finale II Symfonii).

Powstala za$ przy udziale tych sfer symfonie hybrydyczna uzasadni¢ da sie jedynie w
Swietle , aspektu aleksandryjskosci”, gdy - jak pisat Pociej - ,juz niepodobna tworzy¢ muzy-
ki naturalnej, spontanicznej, uczuciowej, tak jak dotychczas, z materialu neutralnego,

220 por. P. THISSEN, s. 177.

221 ALFRED EINSTEIN, Muzyka w epoce romantyzmu, przekl. pol. Michalina i Stefan Jarocifiscy,
Krakow: PWM, 1983, s. 166.

222 por. P. THISSEN, op. cit., s. 131.

223 podaje za: B. POCIE], op. cit., s.179.

224 polaczenie Lisztowskiego ,Kreuzsymbol” i ,,Amen Drezdetiskiego” tworzy ,temat Graala” z
Parsifala Wagnera
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elementarnego, czysto dZwiekowego”2%, a ,,wszystko trzeba bra¢ z gotowej muzyki, w pos-
taci jak gdyby prefabrykatéw, i te zapozyczone elementy wtapia¢ w styl wiasny, nie zmie-
niajac przy tym ich zasadniczego wyrazowego sensu”22,

Cytaty, licznie obecne w symfoniach Mahlera i r6znorakiej proweniencji, oprécz ogoél-
nie pojmowanego ich wkladu w budowanie ,muzycznego kosmosu”, odgrywaja réznorakie
funkcje:

a/ cytat w postaci jednorazowo wybrzmiewajacego fenomenu (cytat z Miserere z
Glorii Mszy d-moll Brucknera wybrzmiewajacy tylko raz w finale I Symfonii Mahlera);

b/ cytat z ktérego wyrasta forma calej czesci symfonii (cytat kanonu ,Bruder
Martin” z ktérego wyrasta cata III czes¢ I Symfonii Mahlera)??7;

¢/ cytat tworzacy semantyczng enklawe (cytat piesni ,Der Mond is aufgegangen”
tworzacy enklawe w ramach formy sonatowej, w ktérej utrzymana jest I czes¢ VI
Symfonii Mahlera);

d/ cytat semantyzujacy wymySlony temat (przykladami sa ,tonisches Kreuz-
symbol”, motyw Dies Irae i cytat piesni w Adagio IX Symfonii Mahlera uwydatniony
przez technike motywiczng i instrumentacje. Podobnie , Kreuzsymbol” kontrapunktuje
temat choralowy w finale I Symfonii Mahlera; do tego typu cytatéw zaliczy¢é mozna tez
cytat Dies Irae w finale II Symfonii);

e/ cytat pelnigcy funkcje ,motywu przewodniego”- taka funkcje pelnia cytaty
zaczerpniete z Wagnera (cytat rozumiany jako ,temat Graala” z Parsifala?28 w finale
I Symfonii oraz ,, Ewigkeitsmotiv” z Zygfryda w finale II Symfonii).

W XIX-wiecznej symfonii cytat stanowil wiec z jednej strony podstawowy érodek pre-
cyzowania jezykowego charakteru muzyki, doprecyzowywania ekspresji dzieta czy kompo-
zytorskiego przestania, z drugiej byt materialem stuzacym dalszym przeksztalceniom w
ramach pracy motywiczno-tematycznej. W kazdym wypadku uzycie cytatu - bez wzgledu
na réznorodno$¢ muzycznych rozwigzan - stanowilto przyktad wchodzenia w dialog z dzie-
tem innym, dawnym, przywolanym. Dialog taki nasilit sie jeszcze w kolejnym stuleciu.

XX WIEK

W symfonice XX wieku rozpatrywanej z punktu widzenia obecnosci w niej cytatu mu-
zycznego zwracaja uwage postaci Dymitra Szostakowicza, Charlesa Ivesa, Luciano Berio i
George’a Rochberga.

Szostakowicz, podobnie jak Mahler, symfonike rozumiat jako ,caly $wiat”. Zdaniem
Krzysztofa Meyera: ,Szostakowicz - urodzony dramaturg - przenosil na grunt muzyki
symfonicznej elementy teatralne, bowiem logiczne, a niekiedy bardzo zlozone konstrukcje
jego symfonii byly tylko srodkami stuzacymi do wyrazania tresci gleboko emocjonalnych i
czesto tragicznych. Dla odbiorcéw Zachodu dzieta Szostakowicza byly tylko wybitnym
przykladem rosyjskiej symfoniki XX wieku, gteboko wroénietym w tradycje szkoty naro-
dowej. Rosjanom, przywyklym do programowo-emocjonalnego odbioru muzyki, symfonie
Szostakowicza przekazywaly jednak znacznie wiecej. A wydarzenia zewnetrzne, choc

225 B. POCIEJ, op. cit., 5.267.

226 Tamze, s. 267.

227 podobnie jak z choralu Ein’ feste Burg wyrasta finalowa cze$¢ Symfonii reformacyjnej
Mendelssohna.

228 czyli polaczenie ,, Kreuzsymbol” i ,,Amen Drezderiskiego”.
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pozornie idealnie przylegajace do tresci muzyki, byly dla kompozytora pretekstem, w istocie
bowiem pozamuzyczny program jego symfonii byt znacznie bardziej uniwersalny”22.

Podobnie jak u Mahlera, w symfonice Szostakowicza cytat uobecnia wiele semantycz-
nych odniesieni. Sg to:

a/ tragizm, pesymistyczno-tragiczne odczucie Swiata, symbolike $mierci (motyw
Dies Irae pojawia sie u Szostakowicza w Symfoniach I, XII i XIV; w tej ostatniej kom-
pozycji ze Sredniowiecznej sekwengji nie tylko wywodzi sie poczatkowa mysl muzy-
czna, Dies Irae, pojawiajace sie jeszcze w przedostatniej czeéci - Smiieré poety, stanowi
niejako motto catej kompozycji230);

b/ sfera stylu wysokiego - IV Symfonia stanowi dowo6d wielkiego szacunku dla Gus-
tawa Mahlera, a dowodami moga by¢ chocby jej finalowy marsz zalobny czy epizod
poprzedzajacy kode®!. Podobnie quasi-Mahlerowsko czy quasi-Brucknerowsko brzmi
I czeé¢ Largo z VI Symfonii Szostakowicza (z 1939 roku)?2 w X Symfonii (z 1953 roku) w
czesci Il pierwszym tematem krétkiego scherza jest parafraza jednego z tematéw
Borysa Godunowa Musorgskiego??; Symfonia XV z 1971 r. wykorzystuje jako cytat, m. in.
motyw z Uwertury do Wilhelma Tella Rossiniego (w I czesci), Wagnerowski Pierscieri
Nibelunga (finalowa czes¢ IV)234;

c/sfera stylu niskiego, masowego, popularnego - w III Symfonii Pierwszomajowej z
1929 roku pojawiaja sie parodie marszéw i galopéw, a takze nawigzania - w epizodzie
choralnym - do 6wczesnych piesni masowych.2%5, w IV Symfonii z 1936 roku stychaé
groteskowe galopy, marsze, walce i polki; w II czeéci V Symfonii dla celéow parodys-
tycznych i programowych Szostakowicz postuzyl sie parafraza niemieckiego fokstrota
Rosamunde, czynigc z niego strukturalng jednostke - temat tej czesci?*¢; Symfonia XI (z
1957 roku) noszaca tytut Rok 1905 wykorzystuje jako material melodyczny liczne piesni
rewolucyjne, takie jak: Stuchaj; Wiezien; Oj, ty car nasz, batiuszka; Odkryjcie gtowy;
Padliscie ofiarg, Smiato towarzysze, naprzod marsz; Witaj, wolnosci wolne stowo; Szalejcie
tyrani i Warszawianka 1905 roku237.

Obrazu powyzszego dopelniaja licznie obecne, tak jak i u Mahlera, na gruncie muzyki
symfonicznej autocytaty.

Wymieniona juz Symfonia XV (z 1971 roku) stanowi zreszta swoista zagadke dla
badaczy tworczosci rosyjskiego Mistrza. Stycha¢ w niej echa utworéw wczesniejszych
samego Szostakowicza, takich jak: I Koncert fortepianowy, fragmenty baletéw Ztoty Wiek i Bolt,
antraktow orkiestrowych z Lady Macbeth. Epizod $rodkowy finalu wykorzystuje w basie
jako podstawe Passacaglii temat pokrewny z epizodem inwazji z Symfonii Leningradzkiej?s.
Pojawiaja sie w niej takze cytaty, m. in. motyw z Uwertury do Wilhelma Tella Rossiniego (w I
czedci), Wagnerowski Piersciern Nibelunga (finalowa czesé 1IV). Trzecia czes¢ scherzo - przy-

229 KRZYSZTOF MEYER, Dymitr Szostakowicz i jego czasy, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN
1999, s. 234-235.

230 por. tamze, s. 306.

231 por. tamze, s. 152.

232 por. tamze, s. 171.

23 podaje za: tamze, s. 237.

234 por. tamze, s. 313-314.

235 por. tamze, s. 99.

236 por. tamze, s. 193.

27 podaje za: tamze, s. 257.

238 Tamze, s. 315.
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wodzi na my$l, dzieki instrumentacji (rodzaj topikoéw), muzyke Strawiriskiego i Hinde-
mitha?9. Pisze Meyer: ,Zagadkowe sa w tej muzyce takze cytaty, a metoda collage’u to u
Szostakowicza catkowite novum. Nieoczekiwanie pojawiajacy sie cytat z uwertury do Wilhel-
ma Tella wywoluje wrazenie humorystyczne, ale pojawienie si¢ we wstepie do finalu moty-
wu losu z Wagnerowskiej Walkirii brzmi juz jak memento mori”2%0. Dalej pyta: ,Czym
wytlumaczy¢ aluzje do wstepu do Tristana i Izoldy oraz kilkakrotne pojawienie si¢ w finale
motywu B-A-C-H? Dlaczego w drugiej czesci stycha¢ wyrazne nawigzania do wtasnej VI
Symfonii? Co oznacza¢ maja dwa przedziwne, szeSciodZwiekowe akordy, tworzace razem
wspotbrzmienie dwunastotonowe, a pojawiajace sie¢ w najbardziej nieoczekiwanych miej-
scach partytury?”24! | podpowiada, ze gdyby nie wrecz magnetyczna sita oddzialywania tej
symfonii tatwo mozna byloby dojs¢ do negatywnych wnioskéw?42. Pociej prébuje natomiast
zinterpretowac tak obfite uzycie cytatéw przez Szostakowicza jako rodzaj swoistej refleksji
nad wlasng tworczoscia kompozytorska i nad wartoscig muzyczng tradycji romantycznej

Symfonika Ivesa wywodzi sie z maksymalnej hybrydycznosci i heterogenicznosci
zainicjowanej przez Mahlera. Cytaty w symfonicznej muzyce Ives’a - jak zreszta wszystkie
jego cytaty - tradycyjnie byly postrzegane w ich funkcji programowej, ilustracyjnej czy se-
mantycznej. Swoista rewolucje w takim mys$leniu spowodowaly prace Petera Burkholdera,
ktory pisat juz nie tyle o cytowaniu, ile o udoskonalaniu, przepracowywaniu?4. Burkholder
zréznicowal techniki z uzyciem materialu zapozyczonego na:

1/ modelowanie - ksztaltowanie utworu na podstawie istniejacej kompozycji (wzorca),
zwlaszcza jej struktury;

2/ parafrazowanie - szczegdlny przypadek modelowania, odnoszacy sie przede
wszystkim do melodyki;

3/ ujecie kumulacyjne - budowanie formy poprzez rozwdj motywiki wykorzystanego
tematu, ktéry pojawia sie jako integralna calos¢ przy konicu utworu;

4/ cytat - postugiwanie sie powszechnie znanym materialem w celu ilustracyjnym,
programowym badz aluzyjinym;

5/ quodlibet - sukcesywne badz jednoczesne taczenie kilku znanych melodii dla czysto
technicznego badz zartobliwego efektu?#.

Pomocnym w rozumieniu nowego stosunku do cytatu u Ives’a bylo rozréznienie sub-
stance (istota) i manner (sposéb przejawiania sie). Ives - pisze Skowron: , pojecie manner
kojarzyl z tym wszystkim, co sktadalo sie na uchwytna zmystowo, zewnetrzna szate muzyki
oraz z opanowaniem warsztatu kompozytorskiego. Termin substance mial natomiast zna-
czenie metafizyczne, miescit w sobie duchowe przestanki twoérczosci”245. Cytaty przez
wszystkich styszalne bylyby jedynie odpowiednikiem zewnetrznego przejawu sztuki (czyli
manner) podczas, gdy Ives pragnal odstonic¢ istote sztuki, jej prawdziwego ducha, jej specy-
ficzny koloryt lokalny, narodowy. Burkholder pisze: ,Ives byl gteboko przekonany o tym, iz

239 Tamze, s. 313-314.

240 Tamze, s. 315.

241 Tamze, s. 315.

242 Tamze, s. 316.

243 por. J. PETER BURKHOLDER, , Quotation” and Emulation: Charles Ives’s Uses of His Models, , The
Musical Quarterly” LXXI (1985), nr 1 s. 17-18.

244 podaje za: ZBIGNIEW SKOWRON, Nowa muzyka amerykariska, Krakéw: Musica lagellonica 1995 s.
66.

245 Tamze, s. 32.
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muzyka amerykariska nie mogta opierac si¢ jedynie na amerykarnskich melodiach, lecz raczej
na amerykanskich doswiadczeniach i ideatach, aby stac sie prawdziwie rodzima”24.

Motywiczne zapozyczenia Ives’a byly jedynie ,najbardziej dostrzegalng” czescia
glebszej zaleznosci od Zrédel. Jego oryginalne idee muzyczne, a takze formy, jakie przybie-
rala muzyka, organicznie wyrastaly z owych Zrédel. Cytat stuzyt jako model - czyli punkt
wyjécia dla Ives’a, stanowiac priorytet w stosunku do otaczajacego go muzycznego mate-
rialu. Uzaleznienie od Zrédet przejawiato sie nie tylko w doborze motywéw i melodii, ale w
ksztattowaniu struktur dziel, ich tematéw, wreszcie w osigganiu dominujacego charakteru
lub stylu muzyki. Z tego powodu - uwaza Burkholder - uzycie modeli jest kluczowe dla roz-
wazan nad procesem kompozytorskim Ives’a, kluczowe dla analizowania form jego muzyki
i znaczenia dziet opartych na innych?+.

Cho¢ zatem ,przepracowywanie” istniejagcej muzyki stalo sie najbardziej centralna
technika procesu twoérczego Ives’a?*8, to kazda z jego symfonii w inny spos6b korzysta z ma-
terialu zapozyczonego. I Symfonia, siegajaca jeszcze wieku XIX (rozpoczeta w latach 1897-98,
w czasie studiéw u Horatio Parkera, a ukoriczona w 1902 roku) jest ,modelowana” na bazie
,Symfonii z Nowego Swiata” Dworzaka, Symfonii Patetycznej Czajkowskiego, IX Symfonii
Beethovena i Symfonii , Niedokoriczonej” Schuberta, a takze na materiale dwo6ch amerykan-
skich hymnow?¥. Symfonia ta wpisuje sie jeszcze w nurt symfonii péZnoromantycznej,
dowodzac - zdaniem Burkholdera - silnego zwigzku Ives’a z muzyka europejskich symfo-
nikéw i jego zdolnosci tworzenia w obrebie form i procedur wypracowanych przez muzycz-
nych przodkéw. Stanowi réwnoczeénie podstawe, na ktérej moze by¢ sytuowany i pojmo-
wany fenomen calej jego pdzZniejszej tworczosciz*.

W Symfonii II z lat 1902-1907 (piecioczesciowej, w ktorej czesdci I i IV stanowig wolne
wprowadzenie odpowiednio dla czesci 11 i V) Ives siega do tradycji i intensyfikuje ja: wyko-
rzystuje muzyczny material amerykarskiej proweniencji, uwypuklajac cytaty i aluzje?.
Cytaty nie sg jednak uzyte w sensie Scistym, lecz jako parafrazy, stuzac dalszym przeksztal-
ceniom??2, zapozyczony material nie jest wlagczony w istniejacy juz przebieg, lecz stanowi
podstawe tworzonej muzyki, ponadto tematy amerykariskie zostaty skonfrontowane z przy-
wolanymi fragmentami muzyki Bacha, Brahmsa i Wagnera?3. W ten sposéb doszto do syn-
tezy tradycji amerykarniskiej i europejskiej, nastgpila tez dalsza intensyfikacja indywidualnej
Ivesowskiej techniki zapozyczen. Symfonia ta jednak wciaz jeszcze wyrasta z tradycyjnego
pojmowania formy symfonicznej i z silnej XIX-wiecznej tradycji muzyki europejskiej?+.

Symfonia III , The Camp Meeting” Ives’a (z lat 1908-1911) stanowi przyklad ,ujecia
kumulacyjnego”, formy tematycznej, w ktorej jednak temat gtéwny jest prezentowany nie na
poczatku (jak w formach tradycyjnych), lecz na koricu, poprzedzony za$ zostaje przez jego

246 P. BURKHOLDER, Charles Ives: The Ideas Behind the Music, New Haven: CT 1985, s. 14; podaje za:
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rozwdj. W takiej formie kumulacyjnej nie sa powtarzane diugie segmenty muzyczne (tak jak
to ma miejsce np. w formie sonatowej czy w rondzie), lecz nastepujacy nieustanny rozwdoj
prowadzi do okreslonej, zdefiniowanej postaci tematu?>. W ujeciu kumulacyjnym tematy
zapozyczone lub sparafrazowane najpierw pojawiaja sie we fragmentach, czesto zréznico-
wanych, stopniowo nabierajac jasnosci i przejrzystosci; w pelnej, zasadniczej postaci ukazane
zostaja zwykle pod koniec czedci wraz z towarzyszaca im melodia (rodzajem kontrapunktu)
rozwijang w podobny sposéb. Temat zatem stopniowo wylania sie z poprzedzajacych go
fragmentéw i wariantéw, linie melodyczne stopniowo kumuluja sie¢ dochodzac do kulmi-
nacyjnej prezentacji (stad nazwa ,ujecie kumulacyjne”)?¢. Cho¢ kazda z czesci III Symfonii
posiada opisowy tytut (,Old Folks Gatherin”, ,, Children’s Day” i ,,Communion”) kompozycja
bazujac na rodzimym, amerykarniskim materiale muzycznym nie stanowi przykladu muzyki
programowej, Ives dazy tu jedynie do ukazania pewnego nastroju i charakteru, a nie do
odmalowania scenerii czy odzwierciedlenia nastepstwa wydarzen?7.

Najbardziej niezwyklym dzietem jest IV Symfonia (z lat 1910-1916), w ktérej Ives uzywa
- zdaniem Burkholdera - techniki collage’u w celu przekazania ,impresji, nie pamieci, ale
doswiadczenia mistycznego”?8. Kazda z czesci kompozycji oparta jest na juz wczedniejszej
muzyce Ives’a: pierwsza na ,Watchman” z finatu I Sonaty skrzypcowej i pies$ni stad zaadap-
towanej; druga na , The Celesrtial Railroad”, trzecia - na fugowanej I czesdci I Kwartetu smycz-
kowego, a ostatnia - na zagubionym marszu i ostatnim fragmencie II Kwartetu smyczkowego?>.
Ives dokonuje swoistej interpolacji nowej muzyki z istniejacymi juz fragmentami (ponad 40
zapozyczen), w fakture wlacza takze nowe warstwy, nowe zapozyczenia, tworzac wielowy-
miarowos¢ charakterystyczng dla jego techniki collage’u. Henry Bellamann, przyjaciel i ko-
mentator muzyki Ivesa, estetyczny program tej kompozycji ujat jako: stawianie pytan o to
»,c0?” i ,jak?”, ktére zadaje zyciu duch czlowieka (w pierwszej czesci Symfonii); oraz rézno-
rakie odpowiedzi, ktérych dostarcza egzystencja (w czesciach nastepnych)0. Burkholder
podkresla, ze IV Symfonia stanowi muzyczna reprezentacje dos$wiadczenia mistycznego,
swego rodzaju podréz duchowa, ktéra jedynie czeSciowo moze by¢ pojmowana w katego-
riach muzycznych. ,Kompletne, dostowne odczytanie tej muzyki nie jest mozliwe. Miesci
ona bowiem w sobie zbyt wiele do jednoczesnego uchwycenia. Wydarzenia, ktére przed-
stawia nie moga by¢ ani w pelni zrozumiate, ani opisane, moga by¢ jedynie doswiadczane261.

Do idei Ivesa, rozumianej jako idea kolazowosci w muzyce, nawigzali kompozytorzy
tzw. ,grupy 45”, skladajacej si¢ z: Bouleza, Stockhausena, Pousseura, Henze’a, Maderny,
Nono i Berio?2 Nagromadzenie cytatbw w ich muzyce tworzace fakture heterogeniczng
stanowilo, jak dowodzi Susan Bradshaw?3, symbol tworczej desperacji. Cytaty uzyte na
sposob collage’u miaty wiele do zaoferowania tym, ktérzy sprzeciwili sie surowym regutom
serializmu?¢4. Poszukiwano nowych idioméw, ktére nie podlegalyby ograniczeniom; w ten
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sposob uzycie cytatow stalo sie Zrédtem muzycznych obietnic, gestem otwierajacym nowe
mozliwosci. Obietnica cytatéw podazata dwuwymiarowo: ku rozszerzeniu i ku wzajemnym
zwiazkom. Cytaty rozszerzaly bowiem pola muzycznych rozwiazan o nieskoriczone bogac-
two wspotbrzmieni, za$ pojawiajace sie dzieki zapozyczeniom wzajemne zwiazki pozwalaly
zerwaé z izolacja muzycznej rzeczywistosci, wprowadzajac zamiast niej ,totalnoé¢ Swiata
brzmieniowego” 265,

Z takiego pojmowania mozliwoéci collage’u zrodzita sie w 1968 roku Sinfonia na osiem
gloséw wokalnych i orkiestre Luciano Berio. W odautorskim komentarzu Berio zwraca uwa-
ge, iz jej cztery czesci nie stanowia analogii do formy symfonii klasycznej. Tytul kompozycji
musi by¢ traktowany jedynie w sensie etymologicznym jako , brzmigce wspoélnie”266. Kolejne
czedci sg wzgledem siebie zréznicowane pod wzgledem charakteru ekspresji, jednocza je
natomiast podobne cechy harmoniczne i artykulacyjne’. Interesujaca nas ze wzgledu na
uzycie cytatow III czes¢ Sinfonii wykorzystuje fragmenty poematu Samuela Becketta , The
Unnamable”268, ktéry z kolei wykorzystuje wiele innych Zrédel, m. in. Joyce’a, wyrazenia
studentow Harvardu, slogany zapisane przez studentéw na murach Sorbony podczas
wydarzerh majowych 1968 roku, nagrane dialogi z przyjaciétmi i rodzing, urywki solfeza26.
Pod wzgledem muzycznym III czes¢ Sinfonii nawigzuje do poetyki Mahlera, a nawet bazuje
,na materiale” jego II symfonii (III czes¢). Muzyce Mahlera przeciwstawione sa na zasadzie
collage’u cytaty i aluzje zaczerpniete z Bacha, Schonberga, Debussy’ego, Ravela, Straussa,
Berlioza, Brahmsa, Berga, Hindemitha, Beethovena, Wagnera, Strawiriskiego, Bouleza,
Stockhausena, Globokara, Pousseura i Ives’a. Berio pisat o tej czesci Sinfonii, iz ,jest to praw-
dopodobnie najbardziej ‘eksperymentalna” muzyka, jaka kiedykolwiek stworzyl”270. Jest to
rodzaj holdu skladanego Mahlerowi i Leonardowi Bernsteinowi za jego niezapomniane
wykonanie Symfonii , Zmartwychwstanie” Mahlera w ubieglym sezonie. Muzyka Mahlera sta-
nowi dla tej czesci taka sama calos¢, jak osoba Becketta w stosunku do tekstu. Wreszcie Berio
poréwnuje obecnos¢ mahlerowskiego scherza w Sinfonii do rzeki plynacej przez wcigz zmie-
niajace si¢ krajobrazy, czasami wylaniajacej si¢ na powierzchnie, czasami za$ zupelnie
znikajacej?’1.

Obietnica ptyngca z cytatéw z muzyki przesziosci dla przysztych rozwigzan twérczych
znalazla sie takze u podtoza III Symfonii (1969) George’a Rochberga. Kompozycja ta, zdaniem
samego Rochberga, byla ,najbardziej ambitnym projektem” (zaréwno pod wzgledem roz-
miaréw jak i przedmiotu) w cyklu utworéw wykorzystujacych cytaty?’2. Przeznaczona na
wielka orkiestre, organy, podwoéjny choér, chér kameralny i czwérke solistow ta jedno-
cze$ciowa kompozycja trwa ok. 40 minut. Pomy$lana byta jako czes¢ Pasji i obficie czerpala z
dziet przesziosci, wykorzystujac m.in. muzyke Schiitza (Saul, was verfolgst du mich), Bacha
(preludium choratowe na temat Durch Adams Fall, BWV 637), Beethovena (Missa Solemnis i
symfonie III, V i IX), Mahlera (fanfary z symfonii I i II) i Ives’a (The Unanswered Question)?73.
Cytaty pokaznych fragmentéw postuzyly Rochbergowi dla ,odnowienia muzyki poprzez
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wielkos¢ dziet przesztosci”274. Rozlegtos¢ zapozyczen i wielkoé¢ kompozycji sprawia wraze-
nie, ze przeszlos¢ moze zosta¢ odzyskana, w nowych stylach moze odzy¢ na nowo?’.
Odnowienie takie nie ma juz jednak zwigzku z gatunkiem symfonizmu, lecz z samym
dziedzictwem muzycznej tradycji, z jej wielkoscig, bogactwem wzajemnego nakladania
brzmier.

W nurt niniejszych rozwazan nalezaloby wiaczy¢ jeszcze symfonie polska XX wieku, a
zwlaszcza tzw. nurt , twérczosci zaangazowanej” (za Tomaszewskim)?’¢, tzn. muzyki zwia-
zanej z wydarzeniami historycznymi, ktérej rézne przejawy stanowily reakcje twércéw na
konkretne wydarzenia. Omoéwienie tej twoérczosci, ze wzgledu na obszernos$¢ materiatu,
pozostawiam sobie jednak na inng okazje. W tym miejscu mozna jedynie wymieni¢ kompo-
zycje zastugujace na taka uwage. Sa nimi, m. in.: Symfonia h-moll zwang ,, Polonig” (1903-1909)
Ignacego Jana Paderewskiego (w finale motyw pieéni Jeszcze Polska nie zgingta), Symfonia F-
dur takze nazwana , Polonig” op. 14 (1910, przerobiona w 1912) Emila Mtynarskiego (hymn
Bogurodzica i ludowy krakowiak Alboémy to jacy tacy); IT Symfonia , Swiety Boze" (1927) Jana
Maklakiewicza na baryton, chér mieszany, orkiestre i organy (cytat z piesni Swiety Boze),
Symfonia ,,Warszawska” (1945) Bolestawa Woytowicza (cytat z Warszawianki), poemat
symfoniczny ,Grunwald" (1939-1944) Jana Maklakiewicza (cytat z Bogurodzicy), ,Symfonia
Polska” (1982) Krzysztofa Meyera (Boze cos Polske w zakoriczeniu czesci pierwszej, Bogurodzica
w czesci trzeciej, Rota w finale czesci czwartej”), II Symfonia ,Wigilijna” (1980) Pendereckiego
(koleda Cicha noc, swieta noc), Sinfonia sacra (1963) i Sinfonia votiva (1981) Andrzeja Panufnika
(w obu cytowana jest Bogurodzica, a w pierwszym z nich takze Godzinki - PrzybqdZ nam
mitosciwa Pani ku pomocy...).

Reasumujac, nalezy zauwazy¢, ze cytat uzyty w symfonii XIX wieku stuzyl na ogot
doprecyzowywaniu muzycznej ekspresji, autorskiego przestania kompozytora. Pomagat na-
kierowa¢ odbiorce na wilasciwe odczytanie dzieta, pomagat czytelniej zrealizowac¢ idee
dramatyzmu muzycznego. Poprzez obecnoé¢ cytatu dokonywata sie semantyzacja muzyki.
Tradycyjnie uzycie cytatu stuzy¢ mogto realizacji idei powigzania literatury z muzyka, a
przywolane z jego pomoca wewnatrz-muzyczne zwiazki (a takze transformacja motywow,
transformacja cytatow, integracja cytatow, czy nawet manipulowanie nimi) pomagaty ,prze-
mawia¢” muzyce w sposob bardziej skuteczny, bardziej jawny dla odbiorcy. Muzyka XX
wieku przynosi nowe ujecie techniki operowania cytatem w gatunku symfonii. Za sprawa
Ives’a, Berio, Rochberga cytaty, przywolania i zapozyczenia (pojawiajace si¢ w nowych
postaciach - collage’u czy ,uje¢ kumulacyjnych”) maja pomaga¢ w odnowieniu muzyki jako
takiej, w wyrwaniu jej z izolacji, w umieszczeniu jej w nowym kontekscie i nowych, wza-
jemnie inspirujacych zwiazkach. Termin ,,symfonia” jakim okreslano w XX wieku czes¢ z tak
powstalych utworéw, nie wiaze sie juz jednak z tradycyjna forma epoki klasyczno-roman-
tycznej, nawiazuje raczej do etymologii slowa jako do ,wspdlnego brzmienia”, ktore
jednoczy aparat wykonawczy réznorakich zespoléw instrumentalnych i wokalnych.

274 por. tamze, s. 126.
275 por. tamze, s. 126.
276 por. MIECZYSLAW TOMASZEWSKI, O tworczosci zaangazowanej: muzyka polska 1944-1994, miedzy

autentyzmem a panegiryzmem, w: MIECZYSLAW TOMASZEWSKI, Interpretacja integralna dziela
muzycznego, Krakow: Akademia Muzyczna 2000, s. 141-149.
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Normatywna sita poetyki gatunku
a indywidualnos¢ artystycznej koncepcji dzieta
w Concerto alla cadenza Kazimierza Serockiego

Anna Nowak
Bydgoszcz, Akademia Muzyczna

Dzieta ,muzyki nowej”, wartoSciowane z uwagi na zawarty w nich element nowator-
stwa, sklaniaja badaczy do opisywania w nich przede wszystkim tego, co konstytutywne
oraz znaczace dla tego rodzaju tworczosci. Tymczasem owe dziela sa takze ,fenomenami
osadzonymi w historii”?77, ktére podlegajac oddzialtywaniu tradycji uzasadniaja przyjecie
innej postawy badawczej - penetrujacej ich zwiazki z przesztoscig, z konwencjami, normami,
systemami wczesniej wytworzonymi. Powyzsza postawa nie jest sprzeczna z ,duchem
awangardy”, czego dowodzil juz w latach siedemdziesiatych ubieglego stulecia Carl Dahl-
haus piszac:

Historyzm jako forma mys$lenia i duch awangardy nie sa bynajmniej nie do pogodzenia. W isto-

cie bowiem te dwa zakresy raczej sie dopelniaja niz sobie przecza?s.

Powyzsza postawa wydaje sie uzasadniona zwlaszcza wtedy, gdy przedmiotem
analizy staje sie dzielo, ktore , eksponuje wprawdzie swaq nowos¢ czy nowoczesnosé, ale nie
pali bynajmniej za soba historycznych mostow”27. Takim dzielem muzycznym wydaje sie
by¢ Concerto alla cadenza per flauto a becco e orchestra Kazimierza Serockiego, utwoér skompo-
nowany w 1974 dla i we wspétpracy z Czestawem Patkowskim.

Do postrzegania utworu jednego z najznamienitszych reprezentantéw polskiego sono-
ryzmu w powyzszej perspektywie sklania postuzenie sie¢ przez kompozytora tytutem gatun-
kowym (koncert) majacym swoje historyczne konotacje i bogaty zbiér muzycznych arte-
faktow. Tytul 6w inspiruje do przyjrzenia si¢ dzielu w kontekscie poetyki wyréznionego
gatunku, form jej recepcji i relacji do idei artystycznej ucielesnionej w owym dziele. Jest to
wiec zagadnienie wewnetrznego napiecia, jakie wytwarza si¢ miedzy tym, co nowe, nietra-
dycyjne, odkrywcze, a tym co z mocy konwengji zostato przejete przez twoérce.

Serocki, nadajac swojemu utworowi tytul rozpoznawany poprzez zbiér dziel o okres-
lonych wtasnosciach konstrukcyjnych i funkcjach artystycznych, odwotat si¢ zapewne do
przypisanej gatunkowi funkgji ,instancji posredniczacej”280 miedzy dzielem a stuchaczami.
Gatunek ukierunkowuje bowiem percepcje na zwigzane z nim normy, do ktérych dzieto sie
odnosi nawet wtedy, gdy czyni to a4 rebours. Jego posredniczaca rola polega wiec na wskazy-
waniu kierunkéw rozpoznawania zawartych w dziele znaczen, poszukiwaniu tego, co mo-
glo inspirowa¢ do okredlonych rozwigzan artystycznych.

277 ZBIGNIEW SKOWRON, Historyzm jako postawa badawcza w historiografii muzycznej XX wieku, ,Muzyka” XLVII
(2002) nr 3-4, s. 148.

278 CARL DAHLHAUS, Grundlagen der Musikgeschichte, Koln 1977, s. 92; cyt. za: Z. SKOWRON, op. cit., s. 148.

279 Tamze, s. 148.

280 Por.: HERMANN DANUSER, [hasto] Gattung w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, red. Friedrich Blume,

Ludwig Finscher, Sachteil 3, Eng-Hamb., Barenreinter Kassel-Basel 1995, s. 1042-1069.
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W Concerto alla cadenza normatywna sila poetyki gatunku, w jej zderzeniu z nowator-
stwem przyjetych rozwiazan kompozycyjnych, ustepuje pierwszenistwa tej drugiej, przynaj-
mniej w bezposrednim, audytywnym odbiorze dziela. Konstytutywna jakoscig koncertu jest
bowiem nowatorstwo brzmieniowe swa intensywnoscig przestaniajgce inne walory kon-
strukcyjne, brzmieniowe i ekspresyjne. Osiggnat je kompozytor dzieki wprowadzeniu no-
wych technik artykulowania dZzwieku (jest ich 65), wykorzystaniu bogatego instrumen-
tarium, w tym 6 odmian instrumentu solowego (flet blokowy) i odpowiadajacych im ustni-
kéw do gry, oraz dzieki mozliwosciom, jakie stwarza laczenie instrumentéw w rozmaite
kompleksy brzmieniowe. W Concerto alla cadenza kazda z odmian fletu blokowego i wlasciwe
im ustniki wystepuja tylko jeden raz. Nie powtarza si¢ réwniez artykulacja, co tworzy kalej-
doskopowa zmienno$¢ barw instrumentalnych, réznorodnosé konstelacji brzmieniowych i
kategorii ekspresji. Przyktad 1. Oznaczenia artykulacyjne dzwiekéw wydobywanych na ustnikach
fletéw blokowych. Przyklad 2. Concerto alla cadenza, Epizod fletu altowego, partytura nr 62-64.

Eksponowanie mozliwosci technicznych i wyrazowych instrumentu solowego we
wspoéldzialaniu z instrumentami orkiestry jest nie tylko oznaka nowatorstwa estetycznego,
osiggania ta droga unikalnoéci postaci brzmieniowych, intensywnosci wyrazu i kunsztu ar-
tystycznego. To takze immanentna cecha koncertu jako gatunku muzyki instrumentalnej.
Konstytutywna funkcja koncertu solowego jest bowiem funkcja wirtuozowska, czyli prezen-
towanie kunsztu wykonawczego przez wprowadzanie takich $rodkéw wyrazu, ktérych
uzyskanie wymaga niezwyczajnej perfekcji wykonawczej, a otrzymany rezultat brzmienio-
wy stanowi istotna warto$¢ muzyki. Dialektyka tego co nowe, indywidualne, unikatowe a
tego, co podleglte normom ujawnia na powyzszym poziomie silne sprzegniecie. Usankcjono-
wana tradycja funkcja dzieta stala si¢ impulsem do znajdowania nowych wartosci artys-
tycznych.

Brzmienie jako konstytutywny element koncertu Serockiego determinuje réwniez logi-
ke kolejnych faz przebiegu formy oraz muzyczny sens caloSciowej struktury dzieta. Ujawnia
sie to zar6wno w relacjach miedzy synchronicznie wspoétdziatajacymi partiami okreslonych
instrumentéw, jak i w diachronicznym uporzadkowaniu segmentéw kompozycji. Powie-
rzana dawniej melodyce rola gtéwnego Srodka wyrazu i narratora muzycznego przebiegu
przejeta zostata tutaj wlasnie przez element brzmieniowy, ktérego bogactwo upostaciowan i
charakterystycznosé uzyskiwanych efektow wyrazowych sluza tym samym celom - budo-
waniu dramaturgii przebiegu o czytelnym przekazie muzycznej idei dzieta. A idea utworu
wyartykutowana zostala juz w jego tytule - Concerto alla cadenza. Alla cadenza, czyli - wedlug
stow kompozytora - ,rodzaj solistycznej kadencji koncertowej na flety proste i orkiestre”2st.
Taka koncepcja dziela, podnoszaca do rangi istotnosciowego komponentu przebiegu drama-
turgicznego element konstrukgji, ktérego rola i ranga w klasycznym koncercie byla znacznie
skromniejsza, lokalna, wymagat uzycia nowych srodkéw wyrazu. Te gwarantowat w znacz-
nie wiekszym stopniu czynnik brzmieniowy niz eksploatowana od kilku stuleci melodyka.
Oryginalnos¢ i odkrywczosé, unikatowosé i nieschematycznosé to walory, jakie moégl osig-
gna¢ kompozytor penetrujac ré6zne mozliwosci artykutowania dZwiekéw na instrumentach.

Rezultat owych penetracji nie sprowadzal si¢ w koncercie jedynie do znajdowania no-
wych brzmien. Nic tak szybko nie dezaktualizuje sie przeciez jak nowos¢. Pisal na ten temat
w Dialektyce tworczosci Wladystaw Strézewski: ,,idea nowatorstwa, jesli nie jest sprzegnieta z
okreslong trescia (jakoscia) aksjologiczna, pozostaje jedynie ideq formalng i negatywng”282.
Dlatego uzasadnieniem dla wprowadzania nowych rodzajow artykulacji i osiggania ta droga

281 Cyt. za: TADEUSZ ANDRZE] ZIELINSKI, O tworczosci Kazimierza Serockiego, Krakéw: PWM 1085, s. 120.
282 WELADYSEAW STROZEWSKI, Dialektyka twirczosci, Krakow: PWM 1983, s. 337.
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nowych jakosci brzmieniowych byta nowa koncepcja koncertu - nowa w zamysle ogélnym,
jak i w jego poszczeg6lnych detalach.

Inspiracjg dla réznych nowatorskich rozwigzann kompozycyjnych zastosowanych w
utworze byly takze pewne reguly poetyki klasycznego gatunku?®. Jako przyklad wskazac
mozna plan architektoniczny koncertu. Tworzy go sekwencja o$émiu wyodrebnionych
brzmieniowo segmentéw o nastepujacym ukladzie: introdukcja orkiestry (nr 1) — kadencja
fletu solowego (nr 32) — epizod fletu altowego (nr 60) — epizod fletu sopranowego (nr 76) —
epizod fletu basowego (nr 131) — epizod fletu wielki bas (nr 185) i jego solowa kadencja (nr
249) — epizod na ustnikach (nr 254) — koda: epizod fletu sopranino (nr 297).

Introdukcja Kadencja Epizod Epizod Epizod Epizod Epizod Koda:
+ kadencja | + kadencja epizod
Orkiestra Flet Flet Flet Flet Flet Ustniki Flet
tenorowy altowy sopranowy basowy wielki bas sopranino
nrl nr 32 nr 60 Nr 76 nr 131 nr 185 nr 254 nr 297

Kazimierz Serocki, Concerto alla cadenza, plan formalny

Jak unaocznia przedstawiony wykres, podstawowym czynnikiem réznicujacym kolej-
ne epizody i kadencje jest barwa instrumentu solowego. W kazdym segmencie zmienia sig
ona wraz z rodzajem uzytego fletu lub ustnika oraz charakterem zastosowanych srodkéw
artykulacyjnych. Druga prawidlowoscia jest przemiennosé epizodéw, w ktérych dominuja
brzmienia uzyskiwane z dzwiekéw o okreslonej wysokosci, z epizodami epatujacymi
brzmieniami szmerowymi o niesprecyzowanym zakresie wysokoéciowym. Znaczace jest
réwniez to, ze kazdy nowy epizod instrumentu solowego poprzedzony jest odcinkiem ,zes-
polowym” petnigcym funkcje formalnego ,przerywnika” przebiegu (rodzaj orkiestrowego
ritornella). Weztowymi fragmentami tego przebiegu sa kadencje solisty, ktére skupiajac
uwage na eksponowanych mozliwoéciach instrumentu solowego uciele$niaja szczegdlnie
wyraziécie idee koncertowania wyrazona tytulem dzieta.

Architektonika koncertu, jakkolwiek nie wykazuje zwigzkéw z okreSlonymi modelami
ksztattowania formalnego klasycznego koncertu, odwoluje sie jednak do pewnych ogélnych
zalozen konstrukcyjnych tego historycznego gatunku. Nalezy do nich zasada przemiennosci
sekcji tutti i solo. Tutaj realizowana jest konsekwentnie chociazby ze wzgledu na koniecz-
nos¢ zmiany instrumentu solowego. Druga istotna prawidlowos¢ to nadrzednosc¢ epizodow
z wiodaca rola instrumentu solowego wobec odcinkéw ,, orkiestrowych”, w ktérych muzycz-
na akcje przejmuja instrumenty orkiestry. Znaczace jest rowniez zachowanie proporcji roz-
miarowych miedzy kolejnymi epizodami oraz teleologicznos¢ przebiegu, ktérego logika nie
wyczerpuje sie w szeregowym zestawianiu zréznicowanych brzmieniowo epizodéw. Te ele-
menty poetyki klasycznego koncertu stanowia fundament konstrukcyjny dziela, niepow-
tarzalnego w ogdélnym zalozeniu i odkrywczego zarazem w technikach jego realizacji.

Specyfika jakosci brzmieniowych, konstrukcyjnych i ekspresyjnych koncertu Kazimie-
rza Serockiego sklania do przypomnienia powszechnie uznawanej prawdy, ktéra cytuje w
swoich rozwazaniach o estetyce XX wieku Bohdan Dziemidok: ,kazde wybitne dzieto sztuki
cenione jest za swa unikalnos¢ i niepowtarzalng oryginalnosc¢”2s4.

283 Por. na ten temat: T. A. ZIELINSK], op. cit., s. 120-128, ANNA NOWAK, Wspdtczesny koncert polski. Przemiany
gatunku, Bydgoszcz: Wyd. AM 1997, s. 83, 84, 125, 246-247.
284 BOHDAN DZIEMIDOK, Glowne kontrowerscje estetyki wspotczesnej, red. Monika Bielska-Lach, Warszawa:

PWN 2002, s.110.
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Unikalnos¢ i oryginalnosé to niewatpliwie jakosci niezbedne, aby dzieto uzna¢ za wy-
bitne, ale czy sa one wystarczajacymi? Z licznych préb wyréznienia jakosci estetycznych
uznawanych za kanoniczne dla dziela sztuki, teoria zjawisk estetycznych amerykanskiego
uczonego Monroe C. Beardsleya wydaje sie by¢ propozycja szczegodlnie przydatng dla na-
szych rozwazan. Estetyk ten za jakosci estetyczne kanoniczne dla sztuki uznat: jednosé (uni-

ty), ztozonos¢ (complexity) i intensywno$s¢ (intensity). Jednos¢ rozumiat jako koherencje i cat-
kowitos¢ (completness)?s.

Jezeli te jakosci odniesiemy do Concerto alla cadenza Serockiego, wéwczas koherencje i
calkowito$¢ odnajdujemy nie tylko na poziomie konstrukcyjnym dziela. Cechujg one réow-
niez relacje: brzmienie - forma, idea - jej uciele$nienie w materii muzyki. Druga jakos¢
kanoniczna - zlozonoé¢ uzewnetrznia si¢ chociazby poprzez bogactwo srodkéw arty-
kulacyjnych, pomystowos¢ zestawiania w spdjne kompleksy réznorodnych brzmien oraz
planéw dzwiekowych. Jakos¢ trzecia - intensywno$¢ moze by¢ doswiadczana poprzez
sugestywnos¢ ekspresji muzycznej. Wydaje sie rowniez, ze intensywno$¢ w nie mniejszym
stopniu jest takze rezultatem wewnetrznego napiecia opozycyjnych sil: bardzo wyrazistego
~wektora nowoczesnosci”2% i pozostajacej w tle, chociaz trudnej do zignorowania norma-
tywnej sity klasycznego gatunku. Dialektyka owych sil jest tym, co pozwala , unikalnos¢ i
niepowtarzalng oryginalnos¢” dzieta polskiego twoércy usytuowaé w usankcjonowanej wie-
loma koncertami muzycznej tradycji i dostrzec to, co nie pozostaje jedynie idea formalna
dzieta, lecz dzieki uzyskanej koherencji i pelni osiggneto sw¢j artystyczny cel i wartosé.

285 MONROE C. BEARDSLEY, Aesthetics: Problems in Philosophy of Criticism, New York, 1958, s. 465-469, 483-487,
492-493; cyt. za: B. DZIEMIDOK, op. cit., s. 86.

286 ZBIGNIEW SKOWRON, 0p. cit., s. 147.
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ROMANS SKRZYPCOWY W MUZYCE POLSKIE]
PRZEEOMU XIX I XX WIEKU
PRZYKEAD GATUNKU LIRYKI INSTRUMENTALNE]
(PROBLEM FORMY EKSPRES]T)

Maryla Renat

Czestochowa, Akademia im. Jana Dlugosza

Jean-Jacques Rousseau pod hastem , ekspresja” zamiescit w swoim ,,Stowniku muzycz-
nym” nastepujaca uwage: ,Nie ma instrumentu, z ktérego mozna by wydoby¢ bardziej
zréznicowang i uniwersalng ekspresje niz skrzypce27.” Stwierdzenie to moze wydawac sie
jednostronne i subiektywne, wynikajace wprost z osobistych upodobani. W istocie, instru-
menty smyczkowe z racji swych jakosci dZwigkowych i tembru brzmieniowego zdaja si¢ by¢
szczegblnie predystynowane do wykonywania szeroko rozumianej liryki jako gatunku
muzycznego w konwencji instrumentalnej. Zagadkowe w mysli francuskiego filozofa jest
pojecie ,uniwersalnej ekspresji”. Czy ekspresja rozumiana jako wyrazanie przezy¢ ducho-
wych i zarazem warto$¢ estetyczna moze by¢ uniwersalna - czy tez raczej okreslony srodek
wykonawczy (w tym wypadku instrument) moze by¢ uniwersalny w jej wyrazaniu? Bez
watpienia w odniesieniu do powszechnie stosowanego pojecia ekspresji muzycznej naleza-
toby dokonac¢ doktadnej systematyki i Scistego rozgraniczenia poszczegélnych jej kategorii.
Zadanie takie jest problematyczne ze wzgledu na subiektywnos$é¢ doznann w jej doswiad-
czaniu, a takze nazywaniu. Wyrazaniu danych kategorii ekspresywnych stuza okreslone
srodki muzyczne, zréznicowane struktury dZzwiekowe, wynikajace wprost z uzycia wybra-
nego przez tworce aparatu wykonawczego. Odmienny bedzie zakres technicznych rozwia-
zan np. w fakturze fortepianowej i w fakturze instrumentu smyczkowego ze wspétudziatem
fortepianu, a jeszcze inny w wiekszym aparacie zespolowym. Réznice w zakresie srodkéw
wykonawczych sprawiaja, iz ta sama kategoria ekspresji bywa wyrazana za pomoca réznych
komponentéw technicznych, zyskujac r6zne swe odcienie i stopnie natezenia. Rodzaj eks-
presji wynika wprost z uzytych przez twérce srodkéw. Scista zaleznoéé struktur muzycz-
nych (wraz ze sposobem ich ujecia) i strony wyrazowej jest oczywista. Nastroj, charakter,
wyraz emocjonalny to nieodlaczne wspoétczynniki dziela, tyle ze mniej uchwytne w dos-
wiadczeniu analitycznym, niz sam jezyk kompozytora. Trudniej tez poddaja sie jedno-
znacznej werbalizacji.

Potrzeba badawczego spojrzenia na ekspresje, jako rownoprawnego wzgledem ma-
terialu dZzwiekowego wspotczynnika, jest szczegdlnie uzasadniona w odniesieniu do gatun-
ku liryki instrumentalnej. Tworzy ona réwniez sprzezony z forma materialowa przebieg
formalny. Niniejsze opracowanie prezentuje charakterystyke przebiegu ekspresyjnego w re-
lacji z materialem dZzwiekowym czterech wybranych utworéw skrzypcowych muzyki
polskiej, opatrzonych ta sama nazwa tytulowa - romanséw Aleksandra Zarzyckiego, Grze-
gorza Fitelberga, Adama Andrzejowskiego i Karola Szymanowskiego.

Romans to typ utworu lirycznego, ktoéry w sposéb szczeg6lny zaistnial w skrzypcowe;j
muzyce doby romantyzmu. Jego wokalny pierwowzor wywodzi si¢ ze §redniowiecznej liryki
rycerskiej. Zapomniany w kolejnych stuleciach odradza si¢ w okresie wezesnoklasycznym w

287 Cyt. za Komentarz plytowy (nie autoryz.)[w:] Polska muzyka wirtuozowska w opracowaniu na skrzypce
orkiestrq Arnolda Rezlera, wyd. ,,Accord” r111-2, s. 5.
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obrebie stylu sentymentalego, okreslanego tez mianem ,,Empfindsamer Stil” (styl wzmozone;j
uczuciowosci). Sam Giuseppe Tartini przyznawal ekspresyjne witasciwosci melodycznej
ornamentyce, ktéra w jego tworczosci skrzypcowej odegrata role stylotworcza: ,,Jestem
gleboko przeswiadczony, ze kazda melodia, ktora by istotnie odpowiadala afektowi stow,
powinna mie¢ indywidualne i wlasciwe sobie $rodki wyrazu, a zatem réwniez indywidualne i
wlasciwe sobie ozdobniki28.” Dla poréwnania przytoczmy opini¢ wspomnianego we wstepie
J. J. Rousseau, dotyczaca rowniez elementu melodycznego: ,,melodia powinna odpowiadac
charakterowi stoéw: bez ornamentow, zadnych melizmatow, wdzigczna, naturalna, wiejska2s9.”
Roéznice w pogladach G. Tartiniego 1 J. J. Rousseau (wypowiedzianych w tym samym czasie
historycznym) wynikaty z tego, ze pierwszy z nich dotyczyl melodyki instrumentalnej, drugi
— wokalnej 1 z odmiennosci postaw estetycznych obu autorow. W tym samym okresie
romanza zostaje przeniesiona na grunt muzyki instrumentalnej, wpierw jako czgs$¢ cyklu
symfonicznego lub sonatowego. Pojawia si¢ u Josepha Haydna (symfonia La Reine, niektore
sonaty fortepianowe), Wolfganga A. Mozarta (Il czg¢$¢ serenady Eine kleine Nachtmusik,
cze$¢ Il Koncertu fortepianowego d-moll) 1 wreszcie u Ludwiga van Beethovena jako
samodzielny utwor solowy, przeznaczony na skrzypce z orkiestrag. Dwa beethovenowskie
romanse: G-dur op. 40 i F-dur op. 50 zapoczatkowaly er¢ romantycznego romansu
skrzypcowego, ktory przetrwat az po wiek XX-ty. Romans wystgpuje w tworczosci m. in.
Antoniego Dworzaka (Romans f-moll op. 11), Jana Sibeliusa (Romanse op. 2 i 78), Pablo
Sarasatego (Romans andaluzyjski), Maxa Regera (Romanse G-dur i D-dur op. 50 na skrzypce
i orkiestre, Romans op. 87 na skrzypce i fortepian), Reinholda Gliera. Z polskich tworcow,
poza wyzej wspomnianymi, ten typ lirycznej kompozycji pojawit sie¢ w muzyce Henryka Wie-
niawskiego (cze¢$¢ wolna /I Koncertu skrzypcowego d-moll op.22), Romana Statkowskiego,
Michata Swierzynskiego, Zygmunta Stojowskiego, Witolda Friemanna.

Czy ekspresja moze w narracji utworu tworzy¢ forme, uksztaltowanie, poddajace si¢
klasyfikacji? Czy mozna mowi¢ o konstrukgji ekspresji, analogicznej do konstrukcji materialu
dzwiekowego, o ukladzie nastepstw stanéw wyrazowych i wreszcie o typie formy ekspre-
sywnej? Takie pytania nasuwajg si¢ u podstaw analizy tego wspétczynnika dzieta.

Sukcesywne zestawienie samych okresleri wyrazowych i dynamicznych utrwalonych
w zapisie utworu daje obraz wyrywkowy i oderwany od przeptywu treSci muzycznej. Moze
stuzy¢ wylacznie jako pomocniczy wykaz punktéw orientacyjnych w utworze. Trzeba tez
zauwazy¢, iz dookreélenia stowne bywaja sporadyczne w utworach, ograniczaja sie czesto
do wstepnych sugestii. O wiele wigksza skrupulatnoscia odznacza sie , repertuar” stopni dy-
namicznych. Dlatego ustalenie stanu ekspresyjnego danego dzieta lub jego fragmentu wy-
maga - jak zauwaza Mieczystaw Tomaszewski - ,wczytania sie w utwoér” i ustalenia
kategorii ekspresji pierwotnie domys$lnej??. Wczytanie sie w utwor jest niezbedne nawet
wowczas, gdy nazwa utworu zostaje ekspresywnie skonkretyzowana w samym tytule.

Dokonanie specyfikacji i hierarchizacji poszczegélnych etapéw lub momentéw prze-
biegu ekspresywnego jest mozliwe tylko w kontekscie calego utworu i w korelacji ze struk-
turami muzycznymi. Szczeg6lnie interesujagcym etapem analizy jest badanie rodzaju ukla-
doéw dzwiekowych réznych kompozytoréw, stuzacych tworzeniu tych samych kategorii eks-
presywnych lub sposobéw, odmian postepowania w ksztaltowaniu analogicznych momen-
tow rozwoju formy, np. kulminacji wyrazowych.

288 ZDZISLAW JAHNKE, ZYGMUNT SITOWSKI, Literatura skrzypcowa. Rys historyczny, Krakéw: PWM 1962, s. 27.

289 Zor1A CHWEDCZUK, hasto, Rousseau Jean-Jacques, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, cze$é biograficzna, red.
Elzbieta Dzigbowska,. t. 8: Pe-R, Krakow: PWM S.A. 2004, s. 483.

290 MIECZYSLAW TOMASZEWSKI, Interpretacja integralna dzieta muzycznego, Krakow: Akademia Muzyczna 2000,
s.43.

85



CHARAKTERYSTYKA UTWOROW
I. ALEKSANDER ZARZYCKI - ROMANS E-DUR OP. 16

Aleksander Zarzycki (1834 - 1895) znany jest jako autor pozostajacego w repertuarze
koncertowym Mazurka G-dur. Romans E-dur op.16 opublikowany zostat ok. 1875 roku w Ber-
linie i w pierwszej redakcji przeznaczony byt na skrzypce z towarzyszeniem kwartetu smy-
czkowego, fletu, klarnetu i 2 waltorni. Wersja z fortepianem jest pézniejsza?1. Stylistycznie
utwor utrzymany jest w jezyku neoromantycznym, posiada tréjdzielna forme A B A7.

PRZEBIEG UTWORU

Ogniwo ekspozycyjne ,,A” otwiera liryczny temat, rozwijajacy sie fraza prosta, jedno-
lita rytmicznie, dopelniong w akompaniamencie fagodnym brzmieniem akordu molowego
septymowego. W drugim zdaniu tematu nastepuje nieznaczne nasilenie wyrazu wyrazone
przez ,f largamente” i przejSciem do wyzszego rejestru oraz wprowadzeniem ruchu 6sem-
kowego w akompaniamencie. Na odcinku trzech taktéw nastepuje dojscie do melodycznej

kulminacji (gis3) z utrzymaniem dynamiki ,f”, harmonicznie podkreslonej akordem domi-
nantowym do tonacji cis-moll. Po niej linia solowa stopniowo opada i schodzi do dynamiki
,mp”. Fraza zamykajaca ogniwo ,A” jest utrzymana w ,f” i zawiera sugestie wykonania jej
na najnizszej strunie w wyzszej pozycji. Rozwdj ekspresji postepuje od liryki refleksyjnej,
lapidarnej do liryki o $rednim stopniu natezenia, $piewnej i potoczystej, zwiericzonej zde-
cydowana w charakterze fraza koncowa. Ogniwo ,A” w planie ekspresyjnym zawiera
kulminacje wyrazowa tematu, ktéra okreslam jako kulminacje czgstkowa.

SCHEMAT OGNIWA A

e ,p” dolce cresc.

e {7 largamente (kulminacja czastkowa tematu)

” 4
o ” mp - //f

Srodkowe ogniwo ,B” o charakterze ewolucyjno-przetworzeniowym odznacza sie wie-
ksza zmiennoscia stanéw ekspresyjnych i ozywieniem narracji. Intonuje nowa mysl,
materialowo pokrewna tematowi utworu, w tonacji paralelnej cis-moll. Rysunek
melodyczny jest krety, zawiera podejscie do najwyzszego rejestru. Po pierwszej projekcji
rozpoczyna si¢ rozw¢j tego budulca poprzez przeksztalcanie struktury interwalowej
mys$li poczatkowej, transpozycje, potegowanie ruchu rytmicznego, nasilenie chromatyki
glosu solowego i rozbudowa $rodkéw harmonicznych w postaci nastepstw akordow
septymowych i nonowych w réznych stosunkach interwalowych (chwiejnoé¢ tonalna).
Wszystkie srodki stuzg budowaniu kulminacji gléwnej utworu, dokonywanej w pieciu
fazach, wyraznie oddzielonych pauzami (dwie pierwsze fazy zawieraja kulminacje
czastkowe). Kulminacje gtéwna tworzy trzykrotne powtérzenie opadajacego motywu,
przechodzacego w przebieg szesnastkowych figuracji. Harmonicznie oparta jest na
dominancie nonowej tonacji cis-moll (czyli tonacji gléwnej ogniwa B). Zwieniczona zostaje
zdaniem o charakterze konkluzji w niskim rejestrze (na strunie G), dookreslonym jako
,S0noro”.

SCHEMAT OGNIWA B

e 1Faza:,p” -cresc. - ,f” - dimin.

21 ADAM WALACINSKI, Noty o kompozytorach, w: Polska miniatura skrzypcowa 1870-1939, Krakéw: PWM 1978,
s. 71.
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e 2Faza:,p” - cresc. - ,f” - dimin.

e 3 Faza: ,sf” espressivo

e 4 Faza: ,sf” cresc.

e 5Faza: ,f” - ,ff” poco animato (kulminacja gléwna)

e f” sonoro (konkluzja kulminacji) - ritardando

Ogniwo repryzowe A1 powtarza temat utworu, ktére przechodzi w kode, stanowiaca

o odmiennosci materialowej i ekspresyjnej w stosunku do ogniwa ,A”. Kode inicjuje
sekwencja o zdecydowanym skoku oktawowym i figuracyjnym zejsciu; dopetnia ja epilog:
krotka, zwiezla, opadajaca fraza przynoszaca uspokojenie narracji. W strukturze
interwalowej epilog jest zblizony do motywu kulminacji gtéwnej. Koncowy akord
,wydluzony” jest pochodem pasazowym do najwyzszego rejestru.

SCHEMAT OGNIWA A
1
e ,pp” atempo - ,f” largamente (temat)
e cresc. molto
o ft”,”st”( koda)

e ritard. - ,mf” - ,p

4

Przebieg ekspresji w ogniwach A i Aj ksztaltowany jest jednolitym szerokim tukiem.

Tworzy uklad stopniowego rozwoju od tematu poczatkowego do kulminacji czastkowej jego
rozwiniecia i jej stopniowe opadanie zakoriczone fraza konkluzji. W ogniwie A1 plan

ekspresji jest wzbogacony i rozszerzony kodg, w przebiegu zré6znicowang. Charakter ogniwa
B jest bardziej zlozony, nieregularny, co wynika z ewolucyjno-przetworzeniowych zabiegow
materialowych. W planie ogélnym dazy do kulminacji gtéwnej utworu, zlozonej z dwéch
komplementarnych sekwencji. Kulminacja gtéwna ogniwa srodkowego stanowi najwigksze
nasilenie dynamiczno-ekspresyjne w utworze, kulminacje czastkowe ogniw skrajnych
posiadaja mniejsze natezenie wyrazu. Sa to punkty wezlowe rozwoju formy. Falowanie
stanow ekspresyjnych dokonuje sie poprzez okreslone srodki techniczne:

* liryka refleksyjna
- prostota melorytmiczna
- akordyka konsonansowa lub tagodnie dysonujaca

* liryka narracyjno-dynamiczna
- ozywienie melorytmiczne
- czeste modulowanie dynamiki
- przechodzenie do wyzszego rejestru
- przetwarzanie motywow
- spietrzenie akordéw dysonansowych

® liryka ekspansywna, kulminacje
- kazdorazowo wysoki rejestr glosu solowego
- wysoki poziom dynamiki

e kulminacje czastkowe
- osiggniecie najwyzszego punktu frazy

¢ kulminacja gtéwna
- wyrazona strukturag motywiczna
- mys$la muzyczna
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W Romansie A. Zarzyckiego nalezy tez zwréci¢c uwage na inng wlasciwoéé. Na
poziomie mikroformalnym, budowania samej frazy wazna role petnia dzwieki prowadzace
do dzwigku harmonicznie gtéwnego. Stosowane sg zarowno na etapie frazy gléwnej, tema-
tycznej jak i w figuracyjnych rozwinieciach.

Omawiana kompozycja utrzymana jest w caloSci w Kkategorii ekspresji lirycznej.
Kategoria ta w przebiegu utworu ewoluuje do réznych stopni natezenia. Jednakze gtéwna
kategoria pozostaje stala.

II. GRZEGORZ FITELBERG - ROMANCE SANS PAROLES D-DUR OP.11 NR 1

Grzegorz Fitelberg (1879 - 1953) w poczatkach swej muzycznej dziatalnosci parat sie
kompozycja. Byl tez przez pewien okres czynnym, praktykujacym skrzypkiem, od 1896 roku
pracowal w orkiestrze Teatru Wielkiego, péZniej nowo powstalej Filharmonii Warszawskie;j.
W wykazie jego dziet spora ich czes¢ zajmuja utwory skrzypcowe, w tym réwniez miniatury:
2 romanse, Berceuse, Mazurek. Obydwa romanse powstaly w réznych latach: D-dur w 1892
roku, A-dur w 1900. Opublikowane zostaly w 1914 roku w Warszawie jako opus 1122,
Kompozytor okreslit te utwory jako Romanse sans paroles (Romans bez stéw). Przedmiotem
ponizszej analizy jest pierwszy z nich, Romans D-dur , utwér miodzieniczy, dzietko 13-tolet-
niego poczatkujacego adepta sztuki kompozycji. W swej ogélnostylistycznej koncepcji odwo-
luje sie do wzorcéw romantycznych, do mendelssohnowskiej piesni bez stow. W budowie
wykazuje konstrukcje dwudzielng typu A A1.

PRZEBIEG UTWORU

Ogniwo A jest dwukrotnie dluzsze od repryzowego ogniwa A1. Otwiera je spokojny
temat zbudowany okresowo, po ktérym wkracza od razu nowa mysl, pokrewna tematowi
rozwijajaca sie ewolucyjnie do swej kulminacji. Kulminacje poprzedza fraza o nieregularnym
rysunku, a ona sama wyrazona zostaje owa mys$la potematyczng, ujeta w rejestrze oktawe
wyzszym w dynamice ,f” i ze wzmocnieniem oktawowym w partii fortepianu.
Harmoniczny akompaniament akordowy w temacie przyjmuje stala formule rytmiczng w
pulsie tréjkowym (metrum 6/8); w odcinku ksztalttowanym ewolucyjnie przybiera postaé
bardziej motoryczna i pelniejsza brzmieniowo. Kulminacja obejmuje odcinek 4 taktow. Po jej
wybrzmieniu narracja ulega wyciszeniu, przyjmujac postaé figuracyjnych zwiewnych
przebiegéw w partii skrzypcowej, na tle ktérych fortepian prowadzi mysl melodyczng o
charakterze komplementarnym w stosunku do mysli kulminacyjnej, jest ,wybrzmieniem”
kulminagji.

SCHEMAT OGNIWA A

e ,p” espressivo (temat)

e, p” piu mosso

o {7 - ,ft” (kulminacja)

e dim. - ,pp”

Ogniwo A1 przywraca temat utworu w nowej wersji, ktéra polega na rozbiciu obu

zdanh na dwa oddzielne odcinki - kazdy z nich tworzy wlasng posta¢ poprzez nowe
rozwiniecie. Pierwszy odcinek podejmujacy tres¢ poprzednika zwieniczonego figuracyjnym
rozszerzeniem posiada charakter zawieszenia, znaku zapytania, wyrazonego podejéciem do
wysokiego rejestru. Drugi odcinek inicjuje fraze nastepnika przechodzi ptynnie w refleksje

292 ADAM NEUER, hasto: Fitelberg Grzegorz, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, czeé¢ biograficzna, red. Elzbieta
Dziebowska, t. 3: E-F-G, Krakéw: PWM 1987, s. 112, 113.
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koricowa o dwudzielnej budowie: kantylenowej i figuracyjnej. Ta druga tworzy jednoczesnie
sekwencje koricowg, kodalng z motywem zamykajacym. Utwoér konczy sie w nastroju
wyciszenia, uspokojenia, podkreslonym tagodna kadencja plagalna (S, S moll, T).

SCHEMAT OGNIWA A1

e ,mp” espressivo - cresc. - ,mf”- ,f” - dimin. ritenuto
e ,mp” espressivo (poprzednik tematu) cresc.

o ,mf” ( nastepnik tematu)

e ,t” (koda figuracyjna)

e dimin. ritenuto (motyw zamykajacy)

Harmonika partii fortepianowej oscyluje miedzy akordyka konsonansowg i fagodnie
dysonujaca z dalszymi odniesieniami tonalnymi w odcinku koficowym pierwszego ogniwa
A. Fraza kulminacyjna przyjmuje postaé ,pelnego spiewu” ktéremu towarzyszy stopniowe
oddalanie sie od tonacji gtéwnej i zdecydowany zwrot do tonacji bemolowych (do Es-dur,
czyli tonacji akordu neapolitariskiego gtéwnej tonacji D-dur). W tym utworze silny zwrot
tonalny wystepuje w Sciszonej dynamice, inicjujac refleksyjna faze ogniwa A. Harmonika po
melodyce jest w omawianej kompozycji glownym ,noénikiem” przemian ekspresyjnych.

W Romansie G. Fitelberga splataja sie¢ dwie odmiany kategorii ekspresji lirycznej: liryki
refleksyjnej, spokojnej, pogodnej w wyrazie oraz liryki narracyjno-dynamicznej. Kazda z
odmian posiada rézne stopnie natezenia dynamicznego. W obydwu stosowane sa
odpowiednie érodki strukturalne:

= liryka refleksyjna, spokojna - podaje ja temat i jego rozwiniecie, melodyka o diuz-
szych wartosciach rytm. i tagodnym rysunku interwatowym

® liryka narracyjno-dynamiczna - reprezentuje sSrodkowy odcinek utworu, odpowia-
dajacy rozwinieciu ogniwa A, odznacza si¢ melodyka ruchliwg, zréznicowana
rytmicznie; frazowanie asymetryczne, balansowanie w,wyzszym rejestrze, czestsze
zmiany dynamiczne

Kreatywna role petni akompaniament: w odcinku ,liryki refleksyjnej” stosuje formute
rytmiczng kolyszaca z pauza na mocnej czesci grupy rytmicznej gérnego glosu, w drugiej
odmianie liryki ekspansywnej, postepujacej stopniowo - akompaniament przyjmuje postaé
quasi-motoryczng i melodycznie kontrapunktujacqa. Nastepuja tez czestsze zmiany harmo-
niczne (polaczenia mediantowe, sekundowe, chwiejnos¢ tonalna), a wiec zjawiska harmo-
niczne wlasciwe dla pracy przetworzeniowej.

W kreowaniu okreslonej odmiany liryki wspotuczestnicza wszystkie elementy struk-
tury. Utwor Fitelberga w swym przebiegu opatrzony zostal w jedno okreslenie stowno-
wyrazowe: espressivo. Poza nim partytura utworu posiada tylko oznaczenia dynamiczne.

II1. ADAM ANDRZEJOWSKI - ROMANS E-DUR

Adam Andrzejowski (1880 - 1920) prowadzil dziatalnos¢ jako skrzypek orkiestry oraz
kwartetu Filharmonii Warszawskiej. W latach 1902 - 11 koncertowal réwniez jako solista?3.
Tworczos¢ jego obejmuje wylacznie utwory na skrzypce i fortepian, gléwnie o charakterze
pedagogicznym. Utworem Andrzejowskiego stale utrzymujacym sie w repertuarze solistow
jest Burleska. Romans Es-dur jest przykladem polskiej liryki instrumentalnej doby moder-

293 MICHALSKA KRYSTYNA, hasto: Andrzejowski Adam, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, cze$¢ biograficzna,
red. Elzbieta Dziebowska, t. 1: A-B, Krakéw: PWM 1979, s. 51.
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nizmu. Znaczna ruchliwo$¢ melodyki, asymetria fraz i rozwarstwienie faktury fortepianowej
wprowadzaja w inny typ poetyki niz analogiczne utwory Zarzyckiego i Fitelberga. Uksztal-
towanie formalne pozostaje jednak tradycyjne - repryzowe typu A B A7.

PRZEBIEG UTWORU

Ogniwo ekspozycyjne A otwiera 5-taktowy temat. Zdanie inicjalne tematu utrzymane
jest w charakterze spokojnym, zdanie drugie wnosi my3$l o falistym rysunku melicznym,
niespokojng w wyrazie, strukturalnie oparta na czterokrotnie powtérzonym schemacie ryt-
micznym o pulsacji triolowej (,mf” espressivo molto vibrato). Partia fortepianu wykracza
poza funkcje akompaniujaca, rOwnoprawnie wlacza sie do akcji muzycznej, kontrapunktujac
linie skrzypiec wedlug zasady odwrotnego ruchu melicznego (zbieznego lub rozbieznego
pomiedzy dwoma instrumentami). Nastepuje powtérzenie tematu ze zmiang w drugim
zdaniu i nowa oprawa fortepianowa, utrzymang w rytmice synkopujacej. Rozwdj drugiego
zdania prowadzi do kulminacji czastkowej, polaczonej z wejsciem do wyzszego rejestru.
Procesowi osiggania kulminacji towarzyszy ,S$cie$nienie” metryczne (nastepstwo metrow:
4/4, 3/4,2/4), dajace efekt rytmicznego przyspieszenia. Kulminacja tematu przechodzi
attacca do ogniwa B (zmiana tonacji na g-moll). Punkt kulminacyjny tematu wyrazony jest
akordem dominanty nonowej w tej tonacji, zatem posiada charakter zawieszenia i
jednoczeénie otwarcia do nowej fazy formy (w partii skrzypiec dwudzwiek z opéznieniem).

SCHEMAT OGNIWA A

o ,mf” espressivo e molto vibrato (pierwsze zdanie tematu)
e poco ritardando (drugie zdanie tematu)

¢ a tempo

e poco ritardando

e accelerando

e f” (kulminacja czastkowa tematu)

e rallentando

Srodkowe ogniwo B (Piu mosso) przynosi ozywienie narracji i nowa mysl,
melancholijng w charakterze, motywicznie pokrewna tematowi ogniwa A. Mys$l ta rozwija
sie w oparciu o jeden motyw, poddany wielokrotnej projekcji wraz z rozwinieciem.
Kazdorazowo rozwiniecie motywu jest dluzsze (4 takty, 5 taktéw, 9 taktow i 7 taktow).
Konficowym etapem tego rozwoju jest kulminacja gtéwna utworu, zawierajaca dwa podejécia;
w drugim wiacza sie gra dwudZzwiekowa. Na etapie dochodzenia do dwéch momentéw
kulminacyjnych glos skrzypcowy tworzy linie meandryczng o licznych zatamaniach. Stale
kontrapunktowany jest partig fortepianu, ciggle jakby niezalezng, ktéra w dwéch punktach
kulminacyjnych przybiera fakture akordowa. Kwartowy krok melodyczny konczacy
kulminacje gtéwna (pochéd oktaw w partii skrzypiec) podbudowany jest klasyczng kadencja
doskonata. Proces narastania kulminacji w planie harmonicznym wyraza sie rozbudowanym
przebiegiem modulacyjnym z D-dur do H-dur, ztozong z dlugiego szeregu nastepstw z
zastosowaniem enharmonii. W przebiegu ekspresywnym wyraz spokojnej melancholii
motywu gléwnego ogniwa B stopniowo przeobraza si¢ - poprzez nastrdj niepokoju,
zachwiania, niepewnosci - w charakter pogodnej konkluzji, ktéra dopowiada fortepian
podaniem motywu gtéwnego w trybie durowym. W catosci planu tonalnego ogniwa B
nastepuje przejscie z tonacji g-moll do H-dur, nastepuje rodzaj apoteozy mysli inicjalnej.
Opadanie kulminacji rozplanowane zostalo na odcinku trzech taktéw w partii fortepianu
przejéciem do nizszego rejestru i operowaniem motywami czastkowymi, muzycznym wy-
brzmieniem.

SCHEMAT OGNIWA B
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e ,p” dolce (motyw gléwny ogniwa B)

e rit. - a tempo

e appasionato (figuracyjny rozwdoj)

e calando

e rall. - a tempo tranquillo (motyw gtéwny w G-dur)
e agitato - poco cresc. e allargando

o ft” (pierwszy punkt kulminacyjny)

e rit. - molto cresc. - rall.

,ff” a tempo (drugi punkt kulminacyjny)

Ogniwo repryzowe A1 przywraca temat w tonacji gléwnej, podaje nowy rozwdj
drugiego zdania i nowa kulminacje czastkowa w postaci melodycznej formuly
zakoriczeniowej (gest zamkniecia). Charakter podsumowania, zwieniczenia owej kulminacji
wynika wprost z funkcji repryzowej ogniwa. Partia fortepianowa repryzy w poréwnaniu z
ogniwem ekspozycyjnym przyjmuje fakture réwniez odmienna, bardzo rozbudowana
zaréwno akordowo jak i figuracyjnie, ewokujac apoteoze tematu na tle kontrapunktujacych
figuracji skrzypiec (kulminacja koricowa - fortepian na pierwszym planie). Ostatni odcinek
kodalny przypomina fraze inicjalng tematu.

SCHEMAT OGNIWA A1q
e ,mp”(temat) - dim. e rall.
e, p” atempo (nowe rozwiniecie tematu)

e allarg. e cresc. (apoteoza tematu - kulminacja koricowa)

o f7 - dim.
¢ ,p” atempo (koda - fraza inicjalna tematu) - rall.

Repryzowosé materialowa ogniwa A1 zostala sprzezona z innym niz w ogniwie A

tokiem rozwoju ekspresyjnego. Przypomnijmy: ogniwo A rozwija si¢ od refleksyjnego
charakteru tematu do kulminacji o charakterze zawieszenia (kadencja zawieszona na
dominancie), otwarcia wprowadzajacego ogniwo B. Przebieg ogniwa A1 prowadzi od tego

samego tematu do kulminacji - apoteozy o charakterze rozwigzania, podsumowania.

W ksztaltowaniu przebiegu ekspresji w utworze A. Andrzejowskiego duza role petni
fluktuacja agogiczna, w ogniwie B takze fragmentarycznie polimetria. Budowanie
momentéw kulminacyjnych jest zlozone, wielofazowe z jednoczesnym zachowaniem
ciaglosci narracji. Partytura utworu posiada liczne dookreslenia stowne.

Romans E-dur A. Andrzejowskiego reprezentuje bogaty zakres odmian kategorii
liryczne;:
e liryka refleksyjna - pierwsze zdanie tematu, narracja spokojna, diuzsze wartosci
rytmiczne, przewaga mniejszych interwalow

e liryka narracyjno-dynamiczna - drugie zdanie tematu i jego rozwiniecie, wzmozenie
ruchu rytmicznego (wprowadzenie synkop), melodyka meandryczna , odwrotny”
ruch meliczny skrzypiec i fortepianu

e liryka melancholijna - watek ogniwa B, wielokrotne powtarzanie opadajgcego
motywu, plynny ruch rytmiczny, zmienny plan tonalny

e liryka ekspansywna - odcinki kulminacyjne, potegowanie ruchu rytmicznego,
melodyka o licznych zatamaniach, przebieg modulacyjny
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IV. KAROL SZYMANOWSKI - ROMANS D-DUR OP. 23.

~Klejnotem wczesnego stylu Szymanowskiego jest Romans op. 23 na skrzypce i for-
tepian, dzielo kontynuujace estetyczng postawe z Sonaty skrzypcowej op. 9, ale w o wiele
bardziej dojrzalej i wyrafinowanej postaci. Gleboko liryczna kantylena, wyrastajaca z tonacji
D-dur i powracajaca do niej na koniec, daleka jest od fatwej melodyjnosci i prostej budowy”
- tak rozpoczyna swa charakterystyke utworu Tadeusz Andrzej Zielifiski, autor pracy
monograficznej o kompozytorze?®4. Dzielo Szymanowskiego wykracza poza pojecie minia-
tury, jest zlozonym poematem ewokujacym rozbudowany material dZzwiekowy i réwnie
zréznicowany przebieg wyrazowy. Wyzej cytowany autor okresla go jako ,bogate falowanie
lirycznej emocji”. Utwor powstal w 1910 roku, w trakcie pracy nad II Symfonig B-dur i w
okresie wplywéw neoromantycznej muzyki niemieckiej. Zostal dedykowany Pawlowi
Kocharnskiemu, z ktérym kompozytor rok wczeéniej zaprzyjaznit sie.

Forma utworu oparta jest na dwoéch wspoétdziatajacych tematach, dwoch splatajacych
sie myslach muzycznych. W przebiegu sukcesywnym daja sie wyodrebni¢ 3 fazy i epilog.
Kolejne odcinki formy nastepuja ptynnie, bez zdecydowanych wcieé, cezur. O ich wyréz-
nieniu decyduje strona materiatowa, inicjacja mys$li tematycznych.

PRZEBIEG UTWORU

Pierwsza faze, Lento assai, poco rubato, espressivo, rozpoczyna I temat o falistym
rysunku melicznym i nieregularnej rytmice (6-taktowy), poddany ewolucyjnemu rozwijaniu.
Rozw¢j tematu wnosi ozywienie rytmiczne, melodyczne i dynamiczne, zmierzajac do kul-
minacji czastkowej, bedacej wychyleniem przebiegu figuracyjnego do wyzszego rejestru,
podbudowanego dynamicznym ,f”. Kilkutaktowe zejécie kulminacji koficzy pierwsza faze.

Schemat pierwszej fazy

e Lento assai, poco rubato, ,pp” - rit. (I temat)
e espressivo - rit. - ,mp” - ,mf” - dolce - poco avviv. - rit. - cresc. (rozw6j tematu)

e {7 - poco rit. - rall. (kulminacja czgstkowa I tematu)

77

Druga faze inicjuje II temat, 4-taktowy o wznoszacym kierunku melodycznym (,p
affetuoso), budowany w dalszym rozwoju ze wzrostem dynamiki do ,f”. Temat ukazuje si¢
ponownie w transpozycji i nieznacznym przeksztalceniu interwalowym, a na jego motywike
w glosie skrzypcowym naklada sie fraza I tematu w partii fortepianu. Nastepuje pierwszy
stopien kulminacji. Po nim rozpoczyna sie budowanie kulminacji gtéwnej (od taktu
opatrzonego okresleniem , Adirato”), poprzez odejscie od motywiki tematycznej, wieksze
ujednolicenie rytmiczne, wprowadzenie regularnych pochodéw rytmicznych, a w partii
skrzypiec postepéw dwudZwiekowych (tercjowych, sekstowych, oktawowych). Kulminacja
gléwna, Molto appassionato ma sostenuto, podaje eufonicznie w obu instrumentach fraze I
tematu w maksymalnej (na planie calego utworu) dynamice ,fff”, najwyzszym rejestrze
skrzypiec, oprawie akordowej fortepianu z czterokrotnym sforzatem na kazdym dzwieku
drugiego motywu. Kulminacja opada przechodzac w motyw konkluzji wykonany na
najnizszej strunie skrzypiec - po niej motyw misterioso. Kulminacja gléwna jest wiec
apoteoza I tematu utworu. Po kulminacji nastepuje odcinek swobodnie parafrazujacy
motywike tematu, ktéry zamyka drugg faze utworu.

Schemat drugiej fazy

294 TADEUSZ A. ZIELINSKI, Szymanowski. Liryka i ekstaza, Krakow: PWM 1997, s. 63.
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e ,p” affetuoso- cresc. molto - ,f” - poco rit. - avvivando, ,,p” cresc. molto con
passione (II temat i jego rozwj)

o ff” - poco rit. - ,f” cresc. a accel. - ,ff” - molto appassionato ma sostenuto , fff”
(kulminacja gléwna - I temat)

e rit. - ,f” tempo I - calando piu ,p” - rall. - misterioso -, pp” dolce - ,,p” cresc. -
,mf” poco avvivando - poco rit. (opadanie kulminacji)

Trzecia faza podejmuje II temat w transpozycji o kwarte wyzej, po niej fortepian
przypomina I temat; kulminacja czastkowa tej fazy (wysoki rejestr, rozbudowana akordyka)
bazuje na motywice II tematu. Nadal panuje duza zmiennoé¢ dynamiczna. Faze koriczy
wspomnienie motywu konkluzji z kulminacji gtéwnej.

Schemat trzeciej fazy

e ,p” affetuoso - cresc. molto - rit. - ,p” cresc. avvivando - cresc. molto, con passione
(ztaczenie obu tematow)

e ff” poco rit. - a tempo (kulminacja czastkowa)

e ten. - ,f” - dim. e rall. (motyw konkluzji z kulm. gtéwnej) - dolce (motyw I tematu)

Epilog poprzedza krétka kadencja solowa skrzypiec. Mysl epilogu (,pp” dolcissimo)
jest przetworzona refleksja II tematu, podazajaca do bardzo wysokiego rejestru. Na jego tle
fortepian przypomina fraze poczatkowa I tematu.

Schemat epilogu

e Tempol, ,pp” dolcissimo - rit.

° ”pll —”ppll -
e rall. -, ppp”

Romans Karola Szymanowskiego posiada forme zlozong materialowo i ekspresyjnie.
Zawiera 3 kulminacje ekspresyjne, kazda z nich zbudowana zostala w odmienny sposéb w
relacji z materialem dzwiekowym. W dwoéch kulminacjach kompozytor zastosowal materiat
tematyczny, w jednej - material otoczenia tematu. W tworzeniu stanéw ekspresyjnych klu-
czowa role pelni chromatyka, w ruchu melicznym - postepy péitonowe. Kulminacja gtéwna
jest trzystopniowa. Pierwszy stopienn wyrazony jest motywika II tematu. Drugi stopierr to
rozw0j budowany motywika nietematyczna po to, by w najwyzszym punkcie podaé¢ sama
glowna mysl I tematu, wzmocniong w kilku rejestrach z jednym planem towarzyszacym.
Trzeci stopienn kulminacji ewokuje fraza konkluzji (sul G) - chwyt fakturalny zastosowany
rowniez w utworze A. Zarzyckiego, a posiadajacy okreslona tradycje w romantycznej
muzyce skrzypcowej. Kulminacje czastkowe tworzone sa poprzez postepy nieregularnej
motywiki, wznoszenie do wyzszego rejestru, chromatyzacje wysokosci dZwiekowych, wie-
ksza czestotliwos¢ falowania melicznego.

Szeroka faktura fortepianu, poruszajaca sie w kilku warstwach, jest réwnoprawnym
do partii skrzypcowej wspélczynnikiem tworzenia przebiegu ekspresyjnego. Kompozycja
Szymanowskiego przedstawia najbogatszy wachlarz stanéw ekspresyjnych posréd

omawianych utworéw. Cechuje go ustawiczna zmienno$¢ stopni natezenia ekspresji, czesta
ich fluktuacja, ogodlnie silny dynamizm rozwoju. Gléwne stopnie ekspresyjne:

® liryka misteryjma - odcinek po wybrzmieniu kulminacji gtéwnej oraz koniec utworu
= liryka refleksyjna (,pp”, ,p”)- obie mysli tematyczne w pierwszej projekcji

* liryka narracyjno-dynamiczna (,,f”)- etapy budowania kulminacji

» liryka ekspansywna (,,ff”)- kulminacje czastkowe

* liryka maksymalnego natezenia (,,fff”)- drugi stopiert kulminacji gléwnej
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Wspoélczynnikami decydujacymi o stopniach natezenia stanéw ekspresyjnych sa:
rejestry i dynamika. Kilkuwarstwowa faktura fortepianowa z rozbudowang akordyka wyste-
puje zaréwno w odcinkach ekspresyjnie Sciszonych jak i kulminacyjnych. W tych pierwszych
pelni funkcje szerszego tta dla linii skrzypiec o istotnych walorach kolorystycznych, w dru-
gich emanuje sila brzmienia. Harmonika bazujaca na strukturach tercjowych operuje
licznymi zdwojeniami. Przebiegi dysonansowe z wieloma dZwiekami pozaakordowymi
znamionuja odcinki formalne toku miedzykulminacyjnego. W punktach najwyzszego
natezenia element harmoniczny przyjmuje ksztatt zwartych akordéw konsonansowych,
jasnych, klarownych lub lekko dysonujacych. Stanowia one nie tylko moment rozwigzania w
sensie czysto harmonicznym, lecz takze w sensie ekspresyjnym dojscie do celu, zwiericzenie
dazen. Proste, cho¢ w zdwojonym ukladzie akordy fortepianowe w kulminacji decyduja o jej
zabarwieniu emocjonalnym: zdecydowanym, jednoznacznym.

Daleko idgce zréznicowanie ekspresyjne utworu Karola Szymanowskiego jest wyni-
kiem samego jezyka dZwiekowego, jego zlozonosci. W ujeciu tego tworcy kategoria ekspres;ji
lirycznej rozszerza sie adekwatnie do szerokiego zakresu srodkéw technicznych. Warto tutaj
doda¢, iz wczesne dzieto Szymanowskiego, utwoér bez watpienia reprezentujacy najwyzsza
wartoé¢ artystyczna wséréd wybranych tu dziel, wprowadza lekko zaznaczone, nowe
spojrzenie na ekspresyjna wilasciwosé¢ wysokiego rejestru skrzypcowego. Jest on bowiem
wykorzystywany nie tylko jako nosnik intensywnosci emocjonalnej, lecz takze jako walor
kolorystyczny, przebtyskujacy w taktach koricowych. Jak wiadomo, wlasciwos¢ ta w pelni
objawila sie w Mitach powstaltych pie¢ lat pézniej. Adam Walacifiski, autor komentarza do
edycji utworéw skrzypcowych Szymanowskiego stwierdza, iz ,w sposobie snucia skrzyp-
cowej kantyleny, w jej fagodnej falistosci i w stalym, jakby terasowym wznoszeniu si¢ i opa-
daniu frazy ujawniaja sie ogolniejsze cechy stylistyczne Szymanowskiego, tatwe do iden-
tyfikacji nie tylko w pédzniejszych kompozycjach na skrzypce, lecz réwniez w partiach
skrzypcowych w utworach symfonicznych” 2%.

WNIOSKI KONCOWE

Omawiane utwory polskich twércéw naleza do kategorii ekspresji lirycznej. Kazdy z
nich przedstawia forme o charakterze procesualnym, polegajaca na ewolucyjnym rozwoju
owej kategorii do r6znych stopni jej natezenia. W przypadku analizowanych tu przykladéw
rozw0j ten prowadzi od typu liryki refleksyjnej, stonowanej lub melancholijnej, do typu
liryki ekspansywnej, wylewnej, liryki ,petnego Spiewu”, do stanu niepokoju o wiekszym
stopniu napiecia. Typ ekspresji docelowej zwieniczony jest momentem kulminacyjnym.
Pomiedzy uksztaltowaniem ekspresyjnym a przebiegiem materialu dZwiekowego istnieje
Scista wspoélzaleznosé. Na poziomie lingwistyki muzycznej wystepuja okreSlone sposoby
strukturowania poszczegélnych wspoélczynnikéw, stuzace wyrazeniu tych typéw stanow
ekspresyjnych. Sposoby te wykazuja u ré6znych twércéw cechy zbiezne, lecz nie identyczne
w szczegotowych rozwiazaniach. Bardzo wyraziste sa w ksztalttowaniu procesu budowania
kulminacji. W rozwoju ekspresyjnym posiadaja one znaczenie formotwoércze, sa punktami
wezlowymi toku narracyjnego. Interesujace jest poréwnanie réznych struktur dZzwiekowych
w kulminacjach. Po pierwsze odcinki kulminacyjne w analizowanych tu pozycjach sa réznej
dlugosci. Maja posta¢ badz jednorazowej akcji muzycznej w postaci motywu, najwyzszego
punktu rozwoju melodycznego, badZz pelnej mysli muzycznej, wykazujacej wewnetrzny
podzial. Rola materialu dZzwiekowego w nich réwniez bywa odmienna. PrzesledZmy
pokrotce te relacje na przykladzie kulminacji gtéwnej w poszczegélnych utworach:

2% ADAM WALACINSKI, Wstep, w: Karol Szymanowski, Krakéw: PWM 1978, s. XII (Dziela, Utwory
skrzypcowe, t. 12)
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1) A. Zarzycki - kulminacja gléwna wypowiada si¢ motywem interwalowo
pokrewnym pierwszej frazie gléwnego tematu

2) G. Fitelberg - kulminacja utworzona jest z powtdérzenia motywu atematycznego,
wynikajacego z toku rozwoju

3) A. Andrzejowski - kulminacje tworzy przeksztalcony motyw tematu

4) K. Szymanowski - kulminacja jest projekcja frazy I tematu

Istotna cecha rozwoju formy ekspresyjnej jest strategia umiejscowienia kulminacji w
toku utworu:
1) A. Zarzycki - kulminacja czastkowa wystepuje w polowie przebiegu ogniwa A,
kulminacja gtéwna wieniczy ogniwo B, czyli plasuje sie w 2/3 rozwoju kompozycji
2) G. Fitelberg - jedyna w utworze kulminacja wystepuje w pierwszym ogniwie, w
polowie jego przebiegu, a w planie calego utworu w 1/3 jego rozwoju
3) A. Andrzejowski - kulminacje czastkowe tematu wystepuja w odcinkach
koricowych ogniw A i A1, kulminacja gtéwna jawi sie¢ w odcinku koficowym
ogniwa srodkowego, czyli w 2/3 przebiegu
4) K. Szymanowski - fazy I i Ill, zawierajace kulminacje czastkowe sa rozmiarowo
krotsze, faza II najdtuzsza, zréznicowana materialowo, podejmuje w grze ewolucyjno-
przetworzeniowej obie mysli tematyczne; kulminacje czastkowe faz skrajnych przypadaja na
odcinki koricowe, kulminacja gtéwna w érodku przebiegu fazy srodkowej, czyli w potowie
rozwoju utworu.

Cztery przyklady prezentuja zestawienie odcinkéw kulminacyjnych omawianych
utworow:

Przyklad 1. Aleksander Zarzycki, Romans E-dur op. 16 (kulminacja gtéwna)
Przyklad 2. Grzegorz Fitelberg, Romance Sans Paroles D-dur op.11 nr 1 (kulminacja)
Przyklad 3. Adam Andrzejowski, Romans Es-dur (kulminacja gléwna)

Przyklad 4. Karol Szymanowski, Romans D-dur op.23 (kulminacja gléwna)

Posta¢ kulminacji zalezna jest od ogodlnej konwencji jezyka. W procesie budowania
owych punktéw weztowych obserwujemy zjawisko ozywiania, rozdrobnienia rytmicznego i
co za tym idzie wzmozenie ruchliwosci melicznej, postepowanie do coraz wyzszego rejestru,
potegowanie chromatyki, w partii fortepianu rozbudowa faktury i oczywiScie narastanie
dynamiki. Towarzyszy temu procesowi zazwyczaj przy$pieszenie agogiczne i dysonujace
nastepstwa harmoniczne, chwiejnoé¢ tonalna. Oznaczenia dynamiczne i wyrazowe $cisle ze
soba tutaj wspoélpracuja.

W romantycznej liryce skrzypcowej utrwalony jest chwyt wyrazowo-fakturalny,
polegajacy na projekcji gléwnej frazy kulminacyjnej w wysokim rejestrze, opadaniu
motywiki do $rednicy skali instrumentu i zwieniczeniem mysla koricowa - motywem
konkluzji zawsze przeznaczonym do wykonania na najnizszej strunie (dookreslanym
czasem terminem ,sonoro”), zyskujagcym przez to specyficzne nasycenie brzmienia29%.
Chodzi tu o podkredlenie , uwypuklenie sily wyrazu poprzez wzajemne dopelnienie
skrajnych rejestréw i tembréw brzmieniowych. Taki rodzaj postepowania wykazuja 3
utwory: A. Zarzyckiego, A. Andrzejowskiego, K. Szymanowskiego.

Ekspresja w utworze muzycznym przedstawia sie¢ w utworze jako wlasciwosé
dynamiczna, zmienna, tworzaca liczne odmiany. Jej szczegétowy plan jest w duzym stopniu

296 Chwyt ten modelowo wystepuje np. w Legendzie H. Wieniawskiego.
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konsekwencja rozwoju przebiegu materialowego. Pietro muzycznej poetyki, by postuzy¢ sie
terminem Mieczystawa Tomaszewskiego?”, éciSle splata sie z pietrem lingwistyki muzycz-
nej. W gatunku liryki (zar6wno wokalnej jak i instrumentalnej) nalezy méwic¢ o ekspresji
apriorycznej, konstytuujacej; w konkretnych utworach realizowanej zawsze w nieco odmien-
ny sposob.

Prébujac znalez¢é odpowiedni, adekwatny termin dla okreslenia rodzaju formy
ekspresyjnej w analizowanych kompozycjach nalezy wziagé pod uwage dwa wspétczynniki:

1) fakt utrzymania catego utworu w tej samej kategorii ekspresji

2) zjawisko przeksztalcania sie owej kategorii w rézne swe odmiany i stopnie
natezenia w przebiegu utworu

Taki typ formy mozna okredli¢ jako forme monoekspresywna procesualna.
Nalezy tu réwniez zauwazy¢, iz ksztalttowanie stanéw ekspresyjnych wykazuje cechy np.
repryzowoéci. Powrét tematu oznacza powr6t towarzyszacej mu odmiany lirycznej.
Wyktadnia stopnia ztozonosci formy sa kulminacje, ich ilos¢ i postaé. W procesie nastepstw
stanow ekspresyjnych pelnia role formotwoércza.

Ekspresje w dziele muzycznym okre$lano réznymi terminami, np. ,treSci poza-
muzyczne” (Stefan Szuman), ,jakosci transmuzyczne (Walter Wiora), ,jakoéci emocjonalne”
(Roman Ingarden). Jako konkluzje kornicowa przytoczmy my$l Romana Ingardena, ktéry
zwraca uwage na istotna wilasciwosé ekspresji muzycznej: ,, jakosci emocjonalne pojawiajace
sie¢ w utworach muzycznych sa w tak szczegélny sposéb wtopione w twory dzwiekowe, iz
to niejako odbija si¢ na ich zabarwieniu, w ktérym wystepuja jedynie w muzyce i nigdzie
indziej. Mozna by tedy powiedzieé, ze sa one wlasnie specyficznie muzycznymi
jakosciami emocjonalnymi, i to posiadajacymi w sobie taka sile i dynamike wystepowania, iz
s tak ,przejmujace”, jak w zZadnej innej sztuce2.”

297 MIECZYsEAW TOMASZEWSKI, op. cit., s. 45.
298 ROMAN INGARDEN, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakow: PWM 1973, s. 116.
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UNIZMEM PODSZYTA...

Jacek Szerszenowicz
L6dz, Akademia Muzyczna

Dla badacza zjawiska inspiracji plastycznych w muzyce twoérczos¢ unistyczna Zyg-
munta Krauzego reprezentuje dwa szczegdlnie interesujace problemy: praktycznego sposo-
bu transkrypcji ogélnych zasad malarskich na techniki muzyczne oraz historycznych i este-
tycznych paralelizméw miedzy oboma unizmami - zachodzacych na wielu poziomach i nie
dajacych sie sprowadzi¢ do prostej inicjacji artystycznej. Niektére z utworéw wykazuja
ewidentne analogie z obrazami t6dzkiego awangardysty, w innych zwiazek ten okazuje sie
daleki i problematyczny. Znamienne jest, ze przejecie idei Strzemiriskiego nastapilo z catym
dobrodziejstwem inwentarza - tacznie z mechanizmem ograniczajacym jej moc generowania
wielu réznych, atrakcyjnych rozwigzan oraz syndromem wyczerpania, ktérym dotkniety jest
nie tylko wynalazek Strzemirniskiego, ale wiekszos¢ radykalnych programéw awangardo-
wych w réznych dziedzinach sztuki.

Kompozytor sugeruje, ze jego twdrczos¢ od poczatku poddana byta duchowi unizmu.
Kontakt z dzielem Strzemiriskiego byl rodzajem iluminacji: ,ten moment zawazy! na mojej
przysziosci, to znaczy wéwczas zrozumiatem, po pierwsze, ze bede kompozytorem, a po
drugie, zrozumialem, w jaki sposéb bede uprawiatl swoja muzyke. On mi dat kierunek i
wskazal sposéb, w jaki komponowac muzyke”2%. Jego wczesny dorobek - az do Pieciu utwo-
row unistycznych $wiadczy jednak o stopniowym dochodzeniu do komponowania wedlug
zasady unizmu, a péZniejsze - o dalszym przeksztalcaniu sie tej zasady.

Wypowiedzi kompozytora sugeruja, ze wplyw malarza na postawe artystyczng muzy-
ka dotyczy przede wszystkim spraw warsztatowych: ogélnych zatozern kompozycyjnych i
zbudowania wlasnej techniki dZwiekowej. Pomijane jest podloze estetycznego, a zwlaszcza
historiozofia pelnigca istotna funkcje w wyprowadzeniu idei unizmu malarskiego i uzasad-
nieniu jego koniecznosci. W Zyciorysie artystycznym Strzeminskiego unizm byt odkryciem
doniostym - definiujacym najwazniejszy, cho¢ nie ostatni etap rozwoju artystycznego i utoz-
samiany z jego nazwiskiem. W wypowiedziach Krauzego jawi sie natomiast jako nagte
o$wiecenie - poczatek drogi i pierwszy impuls twérczy. Kompozytor nie prébuje dopisa¢ do
niego historycznego czy ideowego uzasadnienia, cho¢ jego wypowiedzi sugeruja taki kon-
tekst. Brak osadzenia w paradygmacie muzycznym oraz podbudowania estetycznego -
istotnego dla obrony propozycji tak radykalnie odbiegajacej od panujacych wzorcow -
powoduje, ze z punktu widzenia warto$ci muzycznych propozycja ta moze wydawac sie
zaskakujaca, nie umotywowana. By¢ moze z tego wlasnie powodu kompozytor wielokrotnie
deklarowal i opisywal genetyczny zwiazek swej wczesnej twérczosdci z malarstwem 16dz-
kiego awangardysty - jakby w przeSwiadczeniu, ze funkcjonujacy w $wiecie sztuki (chociaz
w innej dziedzinie), uznany wzorzec nie tylko wyjasni, ale tez usankcjonuje podobna posta-
we w muzyce. Podobnie jak Kandynski (cho¢ niekoniecznie z pelng §wiadomoscia) przyj-
muje, ze wartoé¢ wypracowana przez jedna galaz sztuki da sie z korzyscig przenies¢ do

29 ZYGMUNT KRAUZE, Unizm w muzyce. Doswiadczenie kompozytora w: Wiadystaw Strzemiriski 1893-
1952. Materiaty z sesji, L6dZz 1994, s. 85 (Biblioteka Muzeum Sztuki).
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drugiej - oczywiscie, jesli nie bedzie to powierzchowne, lecz - pryncypialne, czyli uwzgled-
niajace cechy swoiste ré6znych materii artystycznych300.

Niewatpliwe jest, Ze idea Strzeminskiego trafita na sprzyjajacy grunt psychiczny: silne
zainteresowanie nowos$ciami, siegajace czasow jeszcze licealnych (pierwsza nagroda na kon-
kursie pianistycznym w todzi, w roku 1957) i poglebiane na studiach, czego dowodem jest
program recitalu dyplomowego obejmujacy m.in. Wariacje Antona Weberna i Music of
Changes Johna Cage'a (nie tylko absolutnej nowosci, ale i szokujacego nowatorstwa!). Do tego
- jak mozna wyczytaé¢ z wlasnych komentarzy - przyczynia sie tez dystans do istniejacych
wzorcoéw, brak innej zadowalajacej propozycji, a ponadto - niewatpliwe poczucie bliskosci
muzyki ze sztukami plastycznymi, ufundowane na naturalnych predyspozycjach wyobrazni
i wzmocnione przez nauczyciela fortepianu w liceum?®0. Sytuacja psychospoteczna, w jakiej
doszto do przejecia bodZca plastycznego byla zlozona; stworzona jej rekonstrukcja opiera sie
na faktach, hipotezach i analizach z dazeniem do uzyskania koherentnej catosci.

Obie postaci unizmu mozna traktowac jako emanacje procesu rozwoju sztuki - wspoél-
nego, rownolegle zachodzacego w réznych dziedzinach - w ktérym czesto dochodzi do wza-
jemnego przekazywania impulséw, ozywiania nurtéw gdzieniegdzie jeszcze stabszych i wy-
roOwnywania tempa przemian. W omawianym przypadku przeciecie sie¢ szlakéw kompen-
sowalo opdznienie, jakie w muzyce polskiej nastapilo w wyniku narzucenia artystom este-
tyki socrealizmu. Retrospektywna wystawa dorobku Wladystawa Strzeminskiego zorgani-
zowana przez CBWA w Lodzi w cztery lata po Smierci malarza (trwata od grudnia 1956 roku
do stycznia 1957 roku) byla zwiastunem odblokowania tendencji modernistycznych w sztu-
ce. W pamieci przyszlego kompozytora utrwalila sie jako impuls dla indywidualnej wyo-
brazni tworczej:

Pierwszy raz zetknatem sie ze Strzeminskim bedac w liccum muzycznym w todzi
Odwiedzitem woéwczas wystawe, ktéra byla zorganizowana w Parku Sienkiewicza - to bylo w
zimie - i ta wystawa zrobila na mnie piorunujace wrazenie. Wréciwszy do domu - a mialem
niedaleko, bo mieszkalem na Sienkiewicza 20 - usiadlem do fortepianu i znalaztem zrédto mu-
zyki. To jest dosy¢ dziwne bo malarz dal mi Zrédlo muzyczne. Warto zwréci¢ uwage na
szybkos¢ i spontanicznos$¢ reakcji: transformacja bodzca dokonala sie w ciggu kilku minut,
powodujac jednoczesnie dlugotrwale konsekwencje. Staralem sie - bedac kompozytorem -
przez kilkanascie lat przetozy¢ to, co Strzeminski méwit i robit z unizmem, na teren muzyki®.

W poréwnaniu z wiekszoscia przypadkéw, w ktérych inspiracja plastyczna jest tylko
artystycznym epizodem, motywacja do dzialania, gtebokos¢é wnikniecia i sita sprawcza wy-
daja sie tu znacznie bardziej istotne i rozlegle, ale tez trudniejsze do zdefiniowania.

Jedli z powaga potraktujemy sformulowanie: ,,po pierwsze, ze bede kompozytorem”,
mozemy wyprowadzi¢ z niego przypuszczenie, ze wczeéniej taka ewentualno$¢ nie byla
brana pod uwage i postawi¢ pytanie, jakie to czynniki plastyczne wywotaly nagla wene
twoércza u kogos, kogo wczedniej nie pobudzito do komponowania intensywne i wieloletnie
obcowanie z muzyka. By¢ moze na tej samej drodze dojdziemy do zrozumienia sposobu, w
jaki komponowa¢ muzyke, w sytuacji, gdy nie ma bezposredniego przelozenia zasad artys-
tycznych jednej dziedziny na drugg. To, ze kontakt z malarstwem, w réznorodny sposob
wcielajagcym zaloZenia estetyczne twoércy unizmu, zostal poglebiony intelektualnie dzieki
znajomosci teorii, podkresla sam kompozytor, deklarujac, ze Zrédlem jego muzyki byly
wspolnie teoria i twdrczosé Strzemiriskiego. Nie ulega watpliwosci, Ze dopiero w mariazu z

300 Por. WASYL KANDYNSKI, O duchowosci w sztuce, Pafistwowa Galeria Sztuki w Lodzi 1996, s. 54

301 Por. KRYSTYNA TARNAWSKA-KACZOROWSKA, Zygmunt Krauze. Migdzy intelektem, fantazjg,
powinnosciq i zabawg, Warszawa: PWN 2001, s. 70 i nast.

302 ZYGMINT KRAUZE - wyklady w Akademii Muzycznej w Lodzi - rejestracja DVD, 2004.
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wiedza - skladnikiem bardziej konkretnym i jednoznacznym - doswiadczenie artystyczne
moglo sta¢ sie fundamentem postawy artystycznej Krauzego. Wazne jest, czy ten mariaz po-
jawil sie od samego poczatku, czy dopiero pézZniej - na etapie rozwiniecia pierwszego impul-
su. Wystawa bowiem prezentowala pelny przekréj sztuki Strzeminskiego (z wyjatkiem prac
z wczesnego, rosyjskiego okresu). Obok unizmu w wersjach z lat dwudziestych i trzydzie-
stych obejmowatla réwniez obrazy po-suprematystyczne i kubistyczne, kompozycje archi-
tektoniczne i abstrakcyjne, krajobrazy i martwe natury, powidoki, rysunki, kolaze3®. U od-
biorcy nie uprzedzonego co do szczegdlnego statusu, jaki przyjmowato w tym bogatym zes-
pole styléw i manier malarstwo unistyczne, ascetyczne, monochromatyczne ptétna mogly
pozostawi¢ nikle wrazenie. Tymczasem wiasnie one staly si¢ dominujaca czescia doznan
Krauzego, a przynajmniej takag dominante eksponuja jego retrospekcje. ,Wtedy zobaczylem,
ze zar6wno jego tworczosd, jak i to, co czytatem jest tym, z czego moge czerpac. Strzeminski
operowat takimi pojeciami, jak forma, kolor, ruch, faktura, charakterystycznymi takze dla
muzyki. Moim celem bylo wlasciwie przetozy¢ teorie Strzemiriskiego na dzwiek, przetluma-
czy¢ w swojej muzyce to, co on wymyslil i stworzyl. Laczy sie to glownie z unizmem, tzn. z
kierunkiem, ktory stal w opozycji do sztuki barokowej, ktéry nakazywat jednos¢ elementow,
eliminowanie kontrastow, dbalos¢ o forme, stworzona jakby z jednosci, homogeniczng”304.

W rozmowie z Tadeuszem Kaczyrskim artysta uprzedza, ze mechanizm transformacji
unizmu malarskiego na muzyke jest trudny do wytlumaczenia: ,przypadkowo trafitem na
co$, co bylo juz we mnie przedtem”. Nie jest to odwzorowanie cech konkretnych, ale proces
budowania $wiadomosci i wyobrazni muzycznej. Trwal przez dlugi czas i w sposéb ewolu-
cyjny prowadzil od pierwszych, ascetycznych utworéw fortepianowych, poprzez kameralne
i orkiestrowe, az po folklorystyczne assemblaze (Folk Music) i kompozycje muzyczno-prze-
strzenne (Rzeka podziemna) podporzadkowujac wszystko idei naczelnej, ktéra , byto stworze-
nie formy, w ktérej nie ma dynamicznego rozwoju. To jest wladnie to, co najistotniejsze w
postawie Strzemirniskiego. Pierwszym utworem wylamujacym sie z tej zasady jest Koncert
fortepianowy”305. Z ostatnich slow wynika, ze w polu unistycznym miesci sie pokazna liczba
utworéw z lat siedemdziesigtych; aktualny komentarz do wlasnej twoérczosdci - zamiesz-
czony na stronie internetowej?% - usuwa z tego pola jakiekolwiek cezury, sugerujac trwatos¢
podstawowych zasad unistycznych w caltym dorobku.

Czesto powtarzana anegdota glosi, ze pytany przez amerykanskich studentéw, jaki
podrecznik dodekafonii im poleci, Arnold Schonberg wskazywat im swoja Harmonielehre. W
tym - wydanym w roku 1910 - dziele nie ma ani stowa o dodekafonii, ale jest ukazana cala
droga rozwoju muzyki, prowadzaca do tego wynalazku. W podobny sposéb ksztaltowat
swoich uczniéw Strzeminiski, przeprowadzajac ich droga, ktérg sam doszed! do unizmu -
zwlaszcza przez kubizm, ktéry uznawat za konieczny etap w edukacji i dojrzewaniu mala-
rza. Stosowal metode heurystyczna, polegajaca ,nie na uczeniu rozwigzan wynikajacych na
przyklad z okreslonej estetyki, lecz na stalym przekraczaniu formul ideowych i artystycz-

303 Wskazanie eksponowanych woéwczas prac znajdziemy w katalogu wystawy jubileuszowe;j:
Wihadystaw Strzemiriski (1893-1952). W stulecie urodzin, £.6dz, 1993
304 ZYGMUNT KRAUZE, wypowiedz w: DZwigk — Stowo - Obraz — Mysl. Rozmowy artystow, teoretykéw

i krytykow sztuki w Muzeum im A. i ]. lwaszkiewiczow w Stawisku, red. Alicja Matracka-Koscielny,
Podkowa Leéna 1997, s. 48.

305 TADEUSZ KACZYNSKI, Rozmowa z Zygmuntem Krauze, Ruch Muzyczny 1977 nr 19, s. 7

306 www.zygmuntkrauze.com: “The form of a musical piece is for me of first and most essential
interest. Two competing and contradictory tendencies in music, the tendency to homogeneous
form and the tendency to form with contrasts, are phenomena of great importance. [...] These
tendencies are fulfilled in my music through a structure devoid of contrasts, i.e. as homogeneous as
possibly. - luty 2006 r. “
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nych”307, Perspektywa historyczna - powiazanie kazdego faktu artystycznego z przesztoscia,
okreslanie w jej kontekscie nowych wartosci i senséw - byta w mniemaniu Strzemiriskiego
koniecznym skladnikiem mys$lenia o sztuce3%. Historycznym czynnikiem cigglosci rozwoju
malarstwa stala sie jego wielostronna, intensywna i dlugotrwata dziatalnos¢ artystyczna,
teoretyczna i pedagogiczna - réwnolegla konceptualizacja ewolucji od baroku w rozwa-
zaniach historii sztuki oraz praktyczne uprawianie gtéwnych estetyk awangardy.

O tym, ze analogiczng (cho¢ w duzym przyspieszeniu) droge przebywa Krauze za-
$wiadczaja - jakby na przekor jego stowom - pierwsze kompozycje. Formula unistyczna nie
pojawia sie w nich w spos6b gotowy - od poczatku. Kompozytor cofa sie do wczesniejszej
fazy rozwoju, opanowania istniejacego jezyka muzyki i zintegrowania z nim nowego pomy-
stu. Efektem tego swoistego rozbiegu jest funkcjonowanie unizmu jako modelu dynamicz-
nego: wyksztalcajacego sie, osiggajacego forme modelowa i ulegajacego przeobrazeniom.
Podobng dynamike dostrzegamy w dziele Strzeminskiego, ale nie ma powodu sadzi¢, ze
kompozytor nasladuje w tej ptaszczyznie swego mistrza. Te zbieznoé¢ nalezy raczej potrak-
towac jako dziatanie uniwersalnego mechanizmu rozwoju artystycznego, do ktérego nale-
zaly tez studia kompozycji w Warszawie, u Tadeusza Szeligowskiego i Kazimierza Sikor-
skiego - pedagogéw reprezentujacych tradycyjne rzemiosto. Praktyke u Sikorskiego wspo-
mina jako bezbarwna, skoncentrowana na sprawach technicznych (ortografii zapisu muzycz-
nego), pomijajaca strone artystyczna. ,Praca dyplomowa, Trzy kompozycje unistyczne na or-
kiestre, byla sztuczna, pusta, nieudana i nigdy nie zaliczalem tego utworu do spisu swoich
kompozycji”3%®. Stala sie jednak waznym aktem instytucjonalizacji muzycznego unizmu: w
ramach instytucji artystycznej - uprawnionej do okreslania paradygmatéw muzycznych -
uzyskatl status kandydata do oceny oraz elementu akademickiego wyksztalcenia kompo-
zytora310,

*kk

Katalog kompozycji Krauzego3!! otwieraja Trzy preludia na fortepian z roku 1956; po nich
nastepuje rok przerwy i nagly wysyp - w roku 1958 - kilkunastu pozycji (kazda ztozona z
kilku czesci). Ze wzgledu na pytanie o charakter inspiracji, interesujace jest, czy owe trzy
krotkie preludia wyprzedzaly wystawe Strzeminskiego (i w tym sensie zdradzaly wczes-
niejsze zainteresowania kompozycja), czy tez staly sie szybka reakcje na impuls unistyczny.
Znamienne jest tez opdznienie, z jakim doszlo do bardziej systematycznego spetnienia inspi-
racji: jesli nawet pobudzenie bylo tak silne, jak wskazuja stowa Krauzego, to nie przetozyto
sie¢ od razu na rozwigzania dZwiekowe. Wymagalo inkubacji i warunkéw bardziej sprzy-
jajacych, niz czas przygotowan do dyplomu z fortepianu i egzaminéw wstepnych do war-
szawskiej uczelni muzyczne;j.

Che¢ bycia kompozytorem objawita sie pelni dopiero w 1958 roku podjeciem studiéw,
co oznaczalo jednak uwiklanie sie w dzialania czysto akademickie, przeciwstawne do rea-

307 STANISEAW FIJALKOWSKI, W stulecie urodzin Whadystawa Strzemiriskiego, w: Whadystaw Strzemiriski
1893-1952. Materialy z sesji, L6dZz 1994, s. 65 (Biblioteka Muzeum Sztuki).
308 Por. JANINA LADNOWSKA, Marginalia czy punkt wyjscia?, tamze, s. 81; GRZEGORZ SZTABINSKI,

Niedopetniony projekt. Filozoficzne to koncepcji sztuki Whadystawa Strzemiriskiego, tamze, s. 93.

309 K. TARNAWSKA-KACZOROWSKA, op. cit., s. 72; w wykazie kompozycji zawartym w cytowanej
monografii (s. 32-48), obejmujacym nawet ¢wiczenia z wczeéniejszego etapu edukacji, faktycznie
nie ma tego utworu.

310 W sprawie funkcji proceséw instytucjonalizacji por. np. G. DICKIE, Czym jest sztuka. Analiza
instytucjonalna, w: Estetyka w swiecie, red. M. Golaszewska, wybor tekstow U], Krakow 1985.
311 K. TARNAWSKA-KACZOROWSKA, op. cit.., s. 33-34.
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lizacji impulsu unistycznego. Powstal szereg typowych zadan szkolnych: é¢wiczenia z trady-
cyjnych form i technik kompozycyjnych (sonatina, inwencja, fuga, wariacje itp.), fortepia-
nowe opracowanie materiatu folklorystycznego (6 melodii ludowych), wprawki stylistyczne
(Cztery tance) i instrumentacyjne (Trio stroikowe). Obok nich powstato w latach 1958 -1960
szereg krotkich utworéw - szalenie konsekwentnych w ascetyzmie, ktére mimo niedos-
konatosci, wyrazaly juz na tyle wlasng estetyke kompozytora, ze zgodzil si¢ na opublikowa-
nie ich w zbiorze leicht bis mittelschwer32. Przypieczetowaniem tego rozdziatu twérczosci jest
realizacja najbardziej radykalna: Pig¢ kompozycji unistycznych na fortepian (1963). Miedzy
tymi dwoma zbiorami dokonuje sie proces dojrzewania, ktéry mozna - przez analogie do
rozwoju idei Strzemiriskiego - okresli¢ jako przejscie od myslenia konstruktywistycznego do
unizmu czystego, empirycznego.

Pierwszy z serii Ohne Kontraste zawiera zalozenia kompozycyjne nieuchwytne stucho-
wo, ujawniajgce sie dopiero w analizie zapisu nutowego. Ich Zrédtem jest technika dodeka-
foniczna - system poprzedzajacy unizm muzyczny w sposéb analogiczny, jak konstrukty-
wizm poprzedzal odkrycie Strzemiriskiego, przyczyniajac sie do osiggniecia Swiadomosci
unistycznej. Pomimo iz unizm zaktada postawe racjonalng, zastosowana tu technika serialna
przekracza stopier bezposredniej organicznosci utworu, naruszajac tozsamos¢ materii dzieta
i konstrukcji. Techniki przeksztalcania serii wprowadzaja podzial formy na odcinki, opero-
wanie zasada opozycji i kontrastu, zmiennosci w takim zakresie, na jaki pozwala konstrukcja
serii. Zasady przeksztalcania tematéw (przeniesiony do dodekafonii z barokowej techniki
polifonicznej) tacza sie w Ohne Kontraste ze strategia geometrycznego programowania kon-
strukcji, przypominajacg metode rozplanowania formy zastosowana np. przez Johna Cage'a
w The First Construction (In Metal), skomponowanej w r. 1934313, Podstawowe segmenty Ohne
Kontraste (oznaczone w ponizszej ilustracji jako A,B,C,D) zbudowane sa z sekwencji czterech
taktow: 2/16 - 3/16 - 4/16 -3/16, wypelnionych 12 szesnastkami. Czterotaktowa sekwencja
zawiera regularng seria dodekafoniczng - uzyte sa wszystkie dZzwieki chromatyczne, bez
powtarzania ktoregokolwiek. Trzy sekwencje o identycznym schemacie metrorytmicznym,
ale r6znym przebiegu interwalowym (oznaczone literami: A, B, C) tworza w sumie dluzszy -
12. taktowy odcinek, oddzielony od dalszego ciagu zdarzeti dZzwiekowych jednym pustym
taktem 8/16. Po tej pauzie nastepuje ponownie sekwencja taktéw (D) - r6zniaca sie od po-
przednich ukltadem wysokosci, ale zachowujaca ich wymiary metrorytmiczne i zakoriczona
identycznym taktem pauzy. Nastepnie zostaje powtérzony caly pierwszy odcinek A,B,C z ta
jednak réznicg, ze w nieaktywnym wczeéniej dolnym glosie pojawia sie seria 12. dZzwiekéw z
sekwengji A - po jednym w kazdym z taktéw odcinka. Dopiero w tym momencie odkrywa
sie sens podzielenia dwunastodZzwiekowej serii na czterotaktowe sekwencje i budowy od-
cinkéw z trzech sekwengji (Ilustracja 1).

Podwojna symetrie opisanego fragmentu mozemy przedstawi¢ w postaci sche-
matycznej - przyjmujac, ze poszczeg6lne rodzaje nawiaséw zawieraja:

(.-.) pojedyncze takty,

{...} sekwencje taktow

[...] odcinek zlozony z sekwengji taktow:

[ A+B+C] (pauza) { D } (pauza)

[3x {(2/16)(3/16)(4/16)(3/16)}] [(2/16)(3/16)(4/16)(3/16)]

[A+B+C' ]

312 1980, Wien: Universal Edition A.G.

313 Por. np. John Cage. Documentary Monographs in Modern Art, red. Richard Kostelanetz, NY-
London: Penguin Press 1971, s. 127.
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[3x {(2/16)(3/16)(4/16)(3/16)}]

Matematyczna organizacja materialu obejmuje interwatowe uporzadkowanie serii w
obrebie sekwencji. Jesli przyjmiemy jako porzadek wyjsciowy - szereg chromatyczny od a do
gis i ponumerujemy kolejne jego dzwieki od 1 do 12, to zauwazymy, ze zestawione parami
serie A-B i C-D ukladaja si¢ w doskonale lustrzane odbicia, skonstruowane na dodatek w ten
spos6b, ze suma liczb porzadkowych dzwiekéw o analogicznym potozeniu w serii daje
zawsze liczbe 12 (Ilustracje 2 i 3). W zapisie dZwieki sprowadzone sa do uktadu skupionego
(z transpozycja niektérych dzwiekoéw o oktawe).

Sprowadzajac ukiad dzwiekowy kazdej serii do najprostszego schematu otrzymujemy
progresje opadajace (A i D) lub wznoszace sie¢ (B i C) zbudowane z przemiennie wyste-
pujacych interwaléw kwarty czystej i tercji matej?'4. Kazda serie mozna przedstawié tez w
postaci podwojnego tanicucha krokéw catotonowych (niekiedy tercji zmniejszonej). Miedzy
seriami zachodza relacje typowe dla techniki serialnej:

- seria C jest rakiem serii A, za$ seria D - rakiem serii B.

- gorny tanicuch sekund w serii B jest rakiem dolnego faricucha serii A; ta sama relacja
zachodzi miedzy gérnym taficuchem serii D i dolnym serii C;

- dolny tanicuch serii D jest inwersja gérnego taricucha serii C (Ilustracja 4).

W samym utworze kompozytor zaciera te schematy i przetamuje mechanicznoé¢ pro-
gresji - przerzucajgc niektére dzwieki o oktawe, przez co uzyskuje zréznicowany rysunek
melodyczny, widoczny w reprodukowanym fragmencie. Niewatpliwie do tego utworu naj-
SciSlej odnosza sie slowa kompozytora: ,w muzyce unistycznej potrzebowalem analizy,
potrzebowatem bardzo szczegélowego opracowania proporcji utworu, proporcji dynamicz-
nej, czasowej, interwalowej itd. (czasami robitem to nawet wedtug zasad seryjnych)”315.

Wielopietrowa, skomplikowana architektonika o ukrytych zalozeniach odbiega w za-
sadniczy sposéb od unistycznej zasady bezposredniej, organicznej konstrukeji. Faktyczne
zrodlo tych pomysiéw zdradza wspomnienie prezentu, jaki na jesieni 1956 r dostat od Nadii
Boulanger: ptyty z utworami Beli Bartoka, Oliviera Messiaena i Antona Weberna. Symfonie
op. 21 tego ostatniego odebral poczatkowo jako zestaw dZwiekéw zupelnie bez sensu, catko-
wicie niezrozumialy. Préba przyswojenia sobie jej jezyka - stuchajac kilka razy dziennie -
zakoriczyla sie powodzeniem: ,po paru tygodniach byla to dla mnie muzyka bliska, zro-
zumiala, pelna ekspresji, w ktorej czulem i rozumiatem kazda fraze, kazda pauze, kazdy
dzwiek”316. Poniewaz w tym samym czasie nastgpita unistyczna iluminacja, mozna przyja¢,
ze te dwie okolicznosci wspoélnie przyczynily sie do uksztaltowania postawy kompozy-
torskiej. Sam Krauze tego nie akcentuje, ale jego wywod o zastuchaniu sie w Symfonie Weber-
na daje si¢ odczyta¢ analogicznie, jak stowa odnoszace si¢ do Karola Szymanowskiego:
~ktorego gralem duzo i ktéry, poprzez sam fakt wykonywania jego utworéw wszedt mi w
krew i jest mi bardzo bliski, chociaz nie wiem, czy mozna si¢ dopatrzy¢ czegokolwiek w
mojej muzyce, co przypominatoby Szymanowskiego”317. Deklarujac tez analogie z Bartokiem
i fascynacje pomystami Cage'a (odnosnie formy muzycznej, notacji, rozszerzenia zasobu
dzwiekéw), kompozytor kresli krag swoich inspiracji duzo szerszy, zachecajac tym samym
do poszukiwania Zrédel techniki serialnej (ujawnionej w Ohne Kontraste) wtasnie u Weberna,

514 Czasami sa to enharmoniczne réwnowazniki: tercja zwiekszona (f-ais) lub sekunda
zwiekszona (c-dis); stuchowa ekwiwalentno$¢ interwaléw przyjmuje tez w innych punktach
analizy.

315 za: K. TARNAWSKA-KACZOROWSKA, op. cit., s. 69.
316 Tamze, s. 56.
317 Tamze.
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wywierajacego niezaprzeczalny wplyw na awangarde muzyczng potowy XX wieku. Nie
spos6b zanegowac¢ stuchowego podobieristwa miedzy rozwigzaniami muzycznymi w
Symfonii Weberna a I, III i IV miniatura z Pieciu kompozycji unistycznych Krauzego: zbieznosci
oszczednych, polifonicznie warstwowych konstrukecji utkanych z przetrzymywanych,
pojedynczych dzwigkoéw. Z punktu widzenia techniki kompozycyjnej Ohne Kontraste wy-
kazuje z kolei pokrewieristwo ze $cisla konstrukcja Symfonii op. 25.

W Pieciu kompozycjach unistycznych nie dostrzegamy tak wyrachowanej koncepcji for-
malnej: wydaje sie, ze nadrzedne zalozenie prostoty i jednolitosci realizowane jest w sposob
bezposredni - na klawiaturze fortepianu i pod kontrola stuchu. Nie ma tu nawet tak mini-
malnej dozy dyscypliny logicznej, jaka wprowadza tradycyjny zapis nutowy: wymiary
metryczne taktow i jednostki rytmiczne. W zZadnej z pieciu miniatur nie ma kresek tak-
towych, za$ czas trwania kolejnych dzwiekéw okreslony jest poprzez ustalenie wymiaru
jednostki podstawowej (ilos¢ jednostek na sekunde) i liczbe jednostek przypadajaca kazde-
mu dZzwiekowi. Precyzyjne wykonanie zapisu wymaga wyliczania kazdego dzwieku z
osobna, a brak stalej, ustalajacej nadrzedny porzadek zdarzen dzwiekowych pulsacji
(istniejacej jeszcze w Ohne Kontraste), powoduja, ze nie odczuwamy rytmu tej muzyki
(proporcji czaséw trwania impulséw). Charakterystyczna jest tez redukcja ruchu interwatow
do plaskiej linearnej konstrukeji tworzonej przez pojedyncze linie dzwiekéw, prowadzone
niezaleznie przez obie rece.

Ostatnia z Pieciu kompozycji unistycznych zbudowana jest z ciggtych linii - oplatajacych
sie i fagodnie falujacych w ruchu sekundowym. Nadrzedna zasada jest tagodne wznoszenie
sie linii ku wyzZszym rejonom wysokoéci oraz narastanie poziomu dynamicznego. Proces ten
przebiega w obrebie dwoch oktaw (od gis w oktawie malej) i zatrzymuje sie na splocie
dzwiekow gis-g-a-gis w razkreslnej, zredukowanym do konceptualnego unisono dzwiekéw
gis! zapisanych z osobna dla kazdej reki i tak tez wykonywanego. Na tej kilkunastokrotnej
repetycji dZzwiekow ustaje tez rozwéj dynamiczny - dochodzac do poziomu maksymalnego:
fff. Osiagnieta stalos¢ zdarzern powoduje, ze zakoriczenie utworu staje sie aktem czysto
umownym, nie wynikajagcym z logiki muzycznej, ktéra de facto ulegla tu zawieszeniu.
Kompozytor nie zamyka zapisu zwyczajowa pionowa kreska - pozwalajac traktowaé kom-
pozycje jako formalnie otwartg, mogaca jeszcze dltugo trwacé w ten sam sposéb, cho¢ prawde
moéwiac nie zacheca do tego dos¢ precyzyjne okreélenie czasu trwania kazdej z miniatur
(piata - ca 55 sekund). We wszystkich miniaturach konsekwentnie unika jakichkolwiek
podzialéw wewnetrznych na takty, czy segmenty, ktore jeszcze w Ohne Kontraste petnity
wazng role konstrukcyjng, a w Pantunach malajskich - porzadkujacq zdarzenia w czasie.
Monolitycznosé konstrukcji staje sie paradoksalnym czynnikiem pozbawiajacym ja czaso-
wego obramowania: ,Formy bez kontrastu w swej istocie nie majg poczatku ani konca.
Utwoér moze by¢ przerwany w kazdej chwili bez istotnej utraty wartosci. Moze tez trwac
dowolna diugos¢ czasu”318 (Ilustracja 5).

Jest to realizacja idei muzycznego unizmu niewatpliwie najblizsza prototypom malar-
skim z lat 1931 - 34 (mozna by nawet wskaza¢ odpowiedniki falowania w Kompozycjach
Strzeminskiego nr 12 i 13) oraz najwierniej oddajaca stowna charakterystyke podawana
przez kompozytora: ukazanie na poczatku utworu wszystkich elementéw, brak w
pOZniejszym czasie istotnie nowych zdarzen, dowolna dlugos¢, mozliwie jak najbardziej
jednolita i nie posiadajgca kontrastéw forma3!®. Znajdujemy tu niemalze absolutne spelnienie
podanej recepty: ,Moja idea muzyczna unizmu - najprosciej méwiac - polega na tym, ze
utwoér muzyczny, unistyczny, w pierwszych sekundach swojego trwania przedstawia calosé

318 www.zygmuntkrauze.com

319 Z.KRAUZE, Unizm w muzyce ..., s.. 85.
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- cate spektrum, wszystko to, co ma by¢ do korica w tym utworze. /.../ Pdzniej ten utwor
tylko trwa, jest jakby wzmacniany poprzez dodawanie lub zmiane niewielkich, mato zna-
czacych elementéw, ale sama istota utworu jest zakoriczona w pierwszych sekundach trwa-
nia”320, Wprawdzie poczatek pigtej miniatury - definiujacy charakter ruchu interwatowego -
nie w pelni antycypuje to, do czego prowadzi proces muzyczny (wznoszenia si¢ o dwie
oktawy w gore i narastania dynamiki od skrajnego piana do skrajnego forte), ale faktycznie
wszystko, co sie dzieje w kazdym momencie utworu jest zgodne z jego poczatkiem. Pozo-
stale miniatury nie odbiegaja w stopniu znaczacym od tego modelu, ale juz w ich obrebie
mozemy wskazac stopniowalno$¢ samej idei unizmu i jej realizacji.

Pantuny malajskie (1961) na trzy flety i glos (alt lub mezzosopran) tworza stadium
posrednie miedzy Ohne Kontraste oraz Pigcioma kompozycjami. Zapisane sa w spos6b trady-
cyjny: jako utwor trzyczesciowy, ze Scista koordynacja metrorytmiczng gtoséw, wynikajaca z
podziatu na takty (wprawdzie nieoznaczone ale zachowujace miare czterech 6semek). W ten
porzadek formalny wprowadzony jest nowy sposéb ksztattowania gloséw, jako odrebnych
punktéw i linii dzwiekowych, zastepujacych tradycyjne motywy (ciagi interwatéw o indy-
widualnym uksztattowaniu).

Rozwiniecie i utrwalenie tego sposobu redukowania figur dZzwiekowych - analogicz-
nego do linearnego monochromatu w Kompozycji nr 9 Strzemiriskiego (z 1931 r.) - nastapito
w cyklach fortepianowych: wspomnianej juz pierwszej, trzeciej i czwartej Kompozycji
unistycznej oraz w Tryptyku, ktéry wnosi tez nowa idee organizacji formalnej zmiennosci
uzyskiwanej poprzez rézne sposoby sktadania i rozktadania zapisu nutowego. ,Partytura
utworu skltada sie z plaszczyzny centralnej i dwu ruchomych skrzydel; zamkniecie jednego
ze skrzydel wydziela z plaszczyzny centralnej czes¢ prawa lub lewa. W trakcie realizacji
nalezy Iaczy¢ ze sobg - za pomoca otwierania i zamykanie skrzydet - poszczegélne skrzydta
z sobg i plaszczyzna centralng”32..

Taki sposob ztamania linearnej ciggtosci zapisu utworu mozna rozpatrywaé z pomoca
metaforycznego okreslenia architektury jako zastyglej muzyki. Percepcja budowli (czy do-
wolnego przedmiotu przestrzennego) poprzez ruch okrazajacy wymaga dodania do tego
nieruchomego bytu wymiaru czasowego - stworzenie linearnej cigglosci widokéw, odpo-
wiadajacej jednokierunkowemu rozwojowi architektoniki muzycznej, zapisanemu - takt po
takcie - w partyturze. W Tryptyku, podobnie jak w kubizmie analitycznym, ta zasada upo-
rzadkowania zostala zlamana: w przedstawieniu bryt nastepuja ciecia w réznych plasz-
czyznach i zestawienia r6znych, odleglych ptaszczyzn. Nalezy jednak zastrzec, Ze nie jest to
w omawianej kompozydji tak zdecydowane i czytelne dla stuchacza, jak jest w obrazach
kubistycznych: stuchacz nie moze poréwnac efektu skladania réznych plaszczyzn z ksztat-
tem oryginalnym, gdyz ten nie jest nigdy prezentowany, a nawet, mozna powiedzie¢, nie
istnieje w ten sposob, w jaki istnieje prawidlowo zbudowany przedmiot - model przed-
stawienia kubistycznego. Jesli wiec powolujemy sie na analogie z maniera kubistyczna
(niekoniecznie wystepujaca w Swiadomosci kompozytora), to ze wzgledu na otwierajaca sie
w ten sposob perspektywe przestrzennego traktowania muzyki - zaréwno poprzez projekto-
wanie kompozycji w przestrzeni, jak i nadanie brzmieniu wigekszego waloru brylowatosci.

I Kwartet smyczkowy (1965) posiada jeszcze charakter ptaszczyzny z niewielkimi wypu-
klosciami powodowanymi réznicowaniem dynamiki - niekiedy raptownie rozwijajacej sie, a
nawet tworzacej gwattowne skoki od ciszy do maksymalnego forte. Efekty dynamiczne
wzmocnhione s3 ostro zarysowanymi (czasami dodatkowo poprzez zmiane smyczka) dwu
lub trzy-dZzwiekowymi grupami szybko nastepujacych po sobie sekund matych i wielkich.

820 ZYGMUNT KRAUZE, Wyklad - rejestracja DVD.
821 Cyt. wg: ZYGMUNT KRAUZE, Tryptyk - Triptych - Triptychon, Krakéw: PWM [wyd. 1966]
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Takie figury atakujace - utworzone na podobieristwo przednutek, lub obiegnikéw inicju-
jacych dzwiek wiasciwy - stang sie znakiem charakterystycznym wielu utworéw Krauzego
(Ilustracja 6).

Ten charakterystyczny sposéb ataku, przeciwstawiony prostej zmianie legato, pozwala
zarowno podkresli¢ widoczne w powyzszym przykladzie generalne tendencje kierunkowe
linearnego ruchu gloséw, jak i uzyska¢ wyraziste rozbicie faktury na odrebne okruchy
zdarzen. Podobne rozwigzanie fakturalne znajdujemy w Kompozycjach unistycznych nr 8 i 11
Strzeminiskiego - w postaci wielu powtarzajacych sie uderzen pedzla, rozbijajacych ptasz-
czyzne obrazu. W Kompozycjach nr 12, 13 i 14 spotykamy z kolei drobne, miekkie figury,
zmieniajace proste linie z nr 9 w zapetlenia - w spos6b analogiczny, jak figury obiegnikowe
zastepuja linearyzm Pieciu kompozycji.

Zasada dominacji ataku poprzez figuracje nad prosta artykulacja utrzymuje sie w kilku
nastepnych kompozycjach: Polychromii, Voices for ensemble, Piece for Orchestra No.1 oraz II
Kwartecie smyczkowym (napisana w tym samym roku co II Kwartet - Piece for Orchestra No. 2
konsekwentnie jej unika). Ta grupa utworéw, wraz z wczesniejszymi Pantunami, przejawia
che¢ wyjscia poza monochromatyczne brzmienie fortepianu, poczatkowo korzystne dla
wypracowania dyscypliny formy unistycznej, ale stajace sie szybko ograniczeniem mozli-
wosci tworczych. Wypowiadana przez Strzeminiskiego zasada, ze nastepny obraz mozna
malowaé pod warunkiem, ze ma sie co$ nowego do powiedzenia, rezonowala poczatkowo
poszerzaniem zasobu $rodkéw (mozliwosci ubarwienia ascetycznej zasady formalnej), a w
nastepnym kroku - rozszerzeniami samej idei unizmu. Dysponujac pelna paleta barw orkie-
strowych, Krauze uzywa jej w sposéb zdecydowanie a-kolorystyczny - w postaci mieszanki,
tworzacej jednorodna powierzchnie brzmieniowa, na ktérej pojawiaja si¢ nieznaczne rysy i
wypuklodci.

W Piece for Orchestra No. 1 wypadkowa wszystkich drobnych ruchéw dzwiekowych
tworzy wrazenie tagodnego, ale cigglego opadania; ta generalna tendencja ulega nieznacz-
nemu i chwilowemu odwréceniu (nieco wieksza aktywnosé wysokich smyczkéw, ktéra nie
tworzy jednak wyraznej kulminacji) - w miejscu zblizonym do punktu zlotego podziatu®2,
po ktérym powraca kierunek opadajacy. W trzydziesci lat po skomponowaniu autor poréw-
nal klimat emocjonalny tego utworu do wrazen jakich doznal obserwujac Pustynie Judejska
ze wzgobrza Masada: ,monochromatyczny, z6tto-rudawy kolor piasku i skat, suche, gorace
powietrze, perspektywe zamglonego w oddali Morza Martwego. /.../ Ten utwér mogiby
mie¢ tytul Masada. Gdyby powstawat dzi$, z pewnoscia tak bym go nazwal”323,

Polichromia (z 1968 roku) wnosi drugie odstepstwo od rygorystycznej dyscypliny, jaka
ewokowal duch unizmu Strzeminskiego: logicznej, pozbawionej subiektywizmu, organizacji
obrazéw. Brak sumarycznego zapisu kompozycji (klarnecista, puzonista, wiolonczelista i
pianista dysponuja tylko pojedynczymi kartami szkicu i komentarza) skutkuje rozluz-
nieniem koordynacji dziatann instrumentalistow. Bylo to rozwigzanie przypadkowe3?* i w
tym przypadku jeszcze potowiczne, gdyz wykonywanie tego projektu z wlasnym zespotem
zakladalo koordynacje dzialan przez kompozytora-pianiste, ale ostateczne wydanie nut w
tym ksztalcie oznaczato akceptacje utraty pelnej kontroli. Rozwiazanie to przygotowuje p6z-

522 w nagraniu NOSPR p/dyr. Arturo Tamayo (W]' 2000) przy ogélnym czasie trwania muzyki 8'
30 (z pominieciem nakazanych przez kompozytora 20. sekundowych pauz okalajacych) przypadto
to na czas 5'20 - 5'30.

523 ZYGMUNT KRAUZE, Piece for Orchestra No.1. - komentarz w ksigzce programowej Warszawska
Jesienr 2000, s. 20.
524 Nagta potrzeba spowodowata, ze kompozytor zdecydowat sie na wykonanie utworu ledwie

naszkicowanego - por. K. TARNAWSKA-KACZOROWSKA, op. cit., s. 54
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niejsza praktyke ograniczonej niezaleznosci partii w Voices for ensemble, Folk Music i Aus aller
Welt stammende, oraz antycypuje otwartosc¢ strukturalng kompozycji przestrzennych.

Folk Music (1972) jest przykladem unizmu najbardziej odlegtego od minimalistycznego
ascetyzmu utworéw fortepianowych, a przy tym najtrafniejsza pod wzgledem muzycznym
transpozycja idei Strzeminskiego. Niekonwencjonalne rozmieszczenie instrumentéw na
estradzie (zgodnie z topografia okreslona w partyturze) ma spowodowaé rozproszenie
brzmieri i niedopuszczenia do wspoéldziatania grup. Tematy ludowe - uzyte na zasadzie rze-
czy znalezionych nie za$ cytatow, wlaczonych w obreb autorskiej wypowiedzi i dopelnia-
jacych ja, tworza muzyczny asamblaz. Przebieg utworu przypomina procesy stochastyczne,
oparte na duzej iloéci odizolowanych zjawisk, tworzacych catoé¢ na zasadzie sumy, a nie
nadrzednej jakosci strukturalnej. Brak synchronizacji poszczegélnych partii w zakresie
melodyki, tempa, metrum, tonacji i kolorystyki powoduje, ze od samego poczatku doswiad-
czamy kakofonii dzwiekowej, chaosu przypadkowych impulséw. Jedyna plaszczyzng
koordynacji w czasie wykonania jest dynamika (glosnos¢, natezenie brzmienia): ,Poziom
dynamiczny musi by¢ absolutnie wyréwnany i zadna grupa, czy pojedynczy instrument nie
moze sie wybijac¢”325. Funkcja dyrygenta jest rzeZbienie na tej powierzchni masy dzwiekowej
delikatnych relieféw: wydobywanie ponad pierwotna monolityczng powierzchnie brzmienia
motywow jednej z grup, utrzymanie jej minimalng dominacje przez kilkadziesiat sekund, a
nastepnie sprowadzenie z powrotem do poziomu tla. Zabieg ten powtarza wielokrotnie,
dbajac, aby zmiany byly niezmiernie fagodne i stopniowe i aby do potowy czasu wykonania
ogblna dynamika utrzymywana byla na minimalnym poziomie glo$nosci (pianissimo
possibile), zas od polowy do samego korica natezenie dzwiekéw we wszystkich grupach
narastalo az do maksimum.

e

Powrét, po kilku latach, do komponowania na fortepian przynosi zmiany koncepcyjne
i brzmieniowe tak daleko idace, ze budza watpliwosci, czy Stone Music jest w dalszym ciagu
muzyka unistyczng. Trudno znaleZ¢é tu wskazywane wczedniej przez kompozytora wyznacz-
niki tego stylu: bezruch, emocjonalng neutralnos¢, jednostajna ekspresje. Przeciwnie -
~jesteSmy nieustannie zaskakiwani zmianami, przede wszystkim barwy - niezwyklej, wy-
smakowanej /.../ Falowanie dynamiczne, w niewielkim co prawda zakresie, tez wnosi
pewien niepokdj w te delikatng materie formowana na wzér dywanu perskiego, bogata w
zmieniajacy sie desent i wymyslne ornamenty”32¢. Specyficzna technika gry (bezposrednio na
strunach za pomoca kamieni, od czego wywodzi sie tytul utworu) powoduje powstawanie
plaszczyzn dZzwiekowych o rozmaitych zabarwieniach (zwigzanych z rejestrem brzmienia) i
walorach fakturowych (wynikajacych ze sposobu pobudzania: pocierana lub wibragji,
gestosci wibragji...). Materia dZzwiekowa wydobywana z fortepianu strunowo-kamiennego
traci elementarny porzadek skali dzwigkowej, pozwalajacy tworzy¢ ukiady interwalowe -
nawet tak zredukowane, jak we wczeéniejszych kompozycjach. Znika tez miekkos¢ uderzen
filcowego miloteczka: dzwigk staje sie szklisty, metaliczny, rozwibrowany, czasem $wisz-
czacy, piskliwy. Pola brzmieniowe - pozbawione najczesciej okreslonej wysokosci, ale
przyjmujace uchwytna, strefowa lokalizacje - podlegaja przesunieciom glissandowym, sa
zestawiane na zasadzie cie¢, przenikania sie lub tez tworza réwnoczesne strefy trwania. Nie
sposOb nie zgodzic sie z cytowana opinig co do bogactwa kolorystyki i kontrastowosci kom-
pozygcji. Pod tym wzgledem nie ma mowy o analogii z pojedynczym obrazem unistycznym:
réznorodnoscig barw i faktur Stone Music przewyzsza nawet plétna solarystyczne Strze-
minskiego. Mozna jednak dostrzec w muzyce kamieni caly szereg ptaszczyzn dZzwiekowych

325 Cyt. wg partytury PWM, Krakéw 1974
326 K. TARNAWSKA-KACZOROWSKA, op. cit., s. 264.
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o indywidualnych zabarwieniach, strukturze powierzchniowej, ciezkosci, rozleglosci...
Tworza co$ w rodzaju kolekcji obrazéw unistycznych: w podobny sposéb mozna zestawic¢
plétna Strzeminskiego - wywolujace wrazenie wycinkéw wiekszych powierzchni, prébek
malarskiej organizacji. Jednak kompozycja Krauzego nie jest plaskim dzwiekowym
patchworkiem: posiada walory przestrzenne, powstajace poprzez zmiany rejestréw, stoso-
wanie réznych planéw dynamicznych (wywolujace wrazenie réznego stopnia oddalenia).
Naktfadajac na siebie r6zne ptaszczyzny kompozytor uzyskuje efekt posredni miedzy quasi-
przestrzennoscia kubistycznych obrazow Georgesa Braque'a (np. Skrzypce i paleta z roku 1910
na ktérym powierzchnie przedmiotéw nie sa tak bardzo rozdrobnione), a zmontowanymi z
elementéw o réznej barwie i ksztalcie konstrukcjami przestrzennymi Katarzyny Kobro
(zwlaszcza Kompozycjq No. 4 z roku 1929).

W Stone Music mozna dostrzec rozwiniecie chwytu formalnego zastosowanego w
Tryptyku i przejaw ogolniejszej strategii artystycznej: wykorzystywania kombinacji wczes-
niejszych pomysitow, dzieki czemu kolejne utwory ukladaja sie w ciag ewolucyjny. Takim
amalgamatem pomysiow jest Idyll [1974] - na poczwoérne obsady lir korbowych, dud,
ztébcokéw i fujarek oraz 16 dzwonkéw pasterskich (owczych) i taSme z naturalnymi
odglosami - co tworzy podobieristwo z Folk music. Sposob dzialania wykonawcoéw blizszy
jest jednak Polichronii (nb. oba utwory powstaly dla tego samego zespotu), wykazujac w
obrebie segmentéw synchronizacje gry, a nawet zgodnos¢ brzmierr (np. w warstwowych
klasterach fujarek). Samo zréznicowanie i zakomponowanie plaszczyzn brzmieniowych
przypomina z kolei Stone Music. Podobnie przeplataja sie i przenikaja, ale montaz jest tym
razem bardziej ptynny - plany brzmieniowe nachodza na siebie, zmieniajac si¢, wpro-
wadzajac nowy material brzmieniowy poprzez crescenda i decrescenda. Pejzaz dzwiekowy,
bedacy kwintesencja wiejskosci, wyrdznia sie - zwlaszcza na tle Folk Music - konstrukcja w
formie aricucha atrakeji i zdecydowanych kontrastéw. Traci przy tym charakter assemblazu:
staje sie forma wyrazZnie zintegrowana, ukladajaca sie w logiczny ciag zdarzeri, co w pota-
czeniu z odrebnoscia i wyrazistoscig ptaszczyzn brzmieniowych nasuwa skojarzenie ze Stone
Music i konstrukcjami przestrzennymi Kobro. W tej perspektywie interesujaco objawia sie
funkcja materiatu konkretnego emitowanego z tasmy: kumkania zab, porykiwania zwierzat,
kwakania i pomrukéw burzy.. Tworzy etykiety Srodowiska wiejskiego - przestrzeni
zaanektowanej i wchlonietej wewnatrz konstrukcji z elementéw wytworzonych przez
kompozytora - w sposéb podobny, jak czynita to Kobro. Idyll otwiera si¢ na otoczenie
bardziej niz Stone Music, w ktérym Srodowisko nie jest uobecnione i zdefiniowane. Z tego
wzgledu tworzy stadium posrednie miedzy przestrzenia zamknieta w obrebie utworu -
wyznaczong, jak w Folk Music przez powierzchnie zdarzen dZzwiekowych, oraz przestrzenia
zewnetrzna - topofoniczng, w ktorej rozgrywaja sie dziatania muzyczne.

Przejécie od przestrzeni wirtualnej do rzeczywistej dokonuje sie w szeregu kompozycji
przestrzennych. Méwigc o wystawach przestrzenno-muzycznych aranzowanych w War-
szawie w roku 1968 i 1970, kompozytor traktuje je jako przykiady daleko posunietej realizacji
drugiej istotnej cechy muzyki unistycznej: , utwér moze trwac teoretycznie nieskoriczenie
dtugo. Stuchacz nie musi wystuchaé tego utworu od poczatku do konica, moze sie do niego
zblizy¢ w dowolnym momencie trwania i w dowolnym momencie moze przesta¢ stuchac.
Tak, jak sie zblizamy do obrazu, ktéry wisi na $cianie”3?”. Mozna to uznac za logiczng konse-
kwencje konstytutywnych cechy unizmu (bezrozwojowosci, braku kontrastow, napie¢ i roz-
wigzarl). Jednoczesnie dochodzi tu do paradoksalnego (ze wzgledu na powolanie si¢ wlasnie
na byt malarski) przekroczenia ram unizmu - nie tylko ptaszczyznowosci obrazéw, ale tez
przestrzennosci konstrukgji Kobro.

827 ZYGMUNT KRAUZE - rejestracja DVD.
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Przez oba obszary dzialan, ktérymi podzielilo sie malzeristwo 16dzkich unistow,
Krauze przechodzi w logicznym porzadku rozwoju zgodnym z ewolucja samego unizmu:

Poczatkowo powstal jako idea, potem zmaterializowal sie¢ w r6znej formie w malarstwie, rysun-
ku, rzezbie przestrzennej. Idee jednosci organicznej przestrzeni nazwal ARCHITEKTONIZA-
CJA czyli JEDNORODNOSCIA DZIEEA i PRZESTRZENI, w ktérej dzielo istnieje. Wspot-
zalezno$¢ poszczegdlnych elementéw w jednym dziele nazwatl architektonika lub architek-
toniczng budowaq dziela sztuki. W obrazach i kompozycjach architektonicznych stosuje system
liczbowy scalajacy i podporzadkowujacy tektonice obrazu wszystkie jego elementy. Wpro-
wadza idee unifikacji podziatéw plaszczyzny obrazu. System ten zostal réwniez zastosowany w
rzezbach przestrzennych Katarzyny Kobro32.

Wyrazony juz przy okazji realizacji Kompozycji Przestrzenno-Muzycznej Nr 1 postulat,
»Ze nie nalezy tej muzyki stucha¢ w warunkach typowo koncertowych, a w sytuacjach spe-
cjalnie dla niej stworzonych”32 praktycznie wprowadza mechanizm konstruowania utworu
w procesie odbioru - nie przewidywany przez unistow. W przeciwieristwie do Kobro, daza-
cej do wprowadzenia w obiektywnie istniejaca przestrzen racjonalnego fadu (dostrzegalnego
z réznych punktow obserwacji) kompozytor tworzy wlasng organizacje przestrzeni po to,
aby zanurzy¢ stuchacza w przypadkowo krzyzujace sie strumienie dZwiekéw - nie stawiajac
mu przy tym zadania odkrycia jakiego$ porzadku, ani nawet nie dajgc takich szans.
Specjalnie zaprojektowana (w Galerii Wspélczesnej w Warszawie - przy udziale architekta
wnetrz Terese Kelm i rzezbiarza Henryka Morela) konstrukcja przede wszystkim zapo-
biegata biernosci odbiorcy, wytracata go z bezruchu wymaganego w tradycyjnym odbiorze.
Jej ksztalt jedynie w minimalnym stopniu spelnia role instrumentu, umozliwiajacego wyko-
nanie - w takim samym, jak warunki sali wystawowej wplywaja na ekspozycje obrazéw.
Zamierzona przestrzenno$¢ wprowadzala w proces twoérczy przede wszystkim zasade de-
kompozycji catosci na odrebne sytuacje dZzwiekowe. Jedli domyslac sie jakiego$ szczegdlnego
sposobu ksztaltowania szaty dZzwiekowej tego typu utworu - dzieki czemu , mozna byto go
stucha¢ tylko w specjalnie do tego celu zaprojektowanej przestrzeni”33 - to przede wszyst-
kim w strategii obdarzania poszczegélnych segmentéw zdolnoscia konkurowania miedzy
soba. Ich cechy muzyczne powinny wyraziécie sie¢ odrézniaé, przyciaga¢ uwage, ale bez
zdolnoéci trwalego jej przykuwania np. poprzez zapowiadanie interesujacych proceséw
rozwojowych. W obu warszawskich wystawach muzycznych i w Rzece podziemnej istotna
wydaje sie rownowaga atrakcyjnosci elementéow dzwiekowej instalacji (zgodnie z postu-
latem réwnej wartosci kazdego centymetra obrazu) a jednoczeénie ich wzgledna, akustyczna
separacja - w stopniu pozwalajacym na wystuchanie odrebne (w bliskosci Zrédta dzwiekow)
lub faczace (w rownomiernym oddaleniu - gdy dobiegaja nas dzwigki z réznych stron).

Cytowana wcze$niej analogia z percepcja obrazéw wiszacych na écianie wymaga z
tego wzgledu pewnych dopowiedzen. Poza przypadkami cykli malarskich (rozwijajacych
jaki$ temat lub zasade przeksztalcen strukturalnych®?), percepcja estetyczna obrazéw zakla-
da potraktowanie ich jako zamknietych catosci (nawet jesli s3 kompozycyjnie otwarte - tak,

328 STEFAN KRYGIER, ... do solaryzmu. w: Wiadystaw Strzemiriski 1893-1952. Materiaty z sesji, £.6dz
1994, s. 102-103 (Biblioteka Muzeum Sztuki).
529 ZYGMINT KRAUZE, wypowiedZz w: Dziwigk - Stowo - Obraz - Myél, red. Alicja Matracka-

Koécielny, s. 48.

330 ZYGMUNT KRAUZE, Rzeka podziemna. Muzyka przestrzenna, program Wystawy towarzyszacej XXXXI
Festiwalowi Muzyki Wspélczesnej Warszawska Jesieri, Warszawa 1988, s. 2.

331 Szczegoélnym przypadkiem sa sonaty Ciurlionisa i formy cykliczne w chopinowskiej kolekdji
Dudy-Gracza
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jak obrazy unistyczne3®?), i oddzielenia od innych doznarn. Kontakt z obrazem ma na celu
jego interpretacje, a nie - przeksztalcenia. Zaklada optymalng odlegloé¢ obserwacji; nawet
jesli w poszczegélnych fazach percepcji zblizamy sie, aby poznaé szczegoty, to koncowy
oglad calosci dokonuje sie z tej odleglosci, z ktérej wymiary ptétna dopasowane sa do wy-
miaréw pola widzenia (z marginesem przestrzeni okalajacej - odpowiadajacej pauzie oka-
lajacej utwér muzyczny). Podobnie tez w percepcji muzyki uksztaltowanej tradycyjnie ist-
nieje optymalne usytuowanie stuchacza wzgledem wykonawcéw - zalezne m.in. od rodzaju
i iloéci instrumentéw muzycznych; idealne potozenie zakladaja tez projekcje muzyki
elektronicznej i topofonicznej. Kompozycje przestrzenne Krauzego, poza zatozeniem przy-
padkowego czasu kontaktu z materialem, wymaga od stuchacza samodzielnego konstru-
owania przebiegu zdarzenn muzycznych - poprzez ich taczenie i zmiany perspektywy akus-
tycznej. Wartoé¢ artystyczna kompozycji przestrzenno-muzycznej aktualizuje sie dzieki
odpowiedniemu - fizycznemu - zaprojektowaniu architektoniki i wywazeniu energii bodz-
cow muzycznych, tworzacych otwarte pola brzmieniowe. Oba czynniki decyduja o mobil-
nosci odbiorcy - gotowosci do porzucenie postawy rutynowej biernosci i poddaniu sie
sytuacji stworzonej przez autora.

Rzeka podziemna - skomponowana dwadziescia lat po pierwszej aranzacji przestrzen-
nej®3 - pobudza ponadto wyobraznie aluzjami do podziemnego labiryntu, taczacego siedem
pieczar oznaczonych nazwami mineraléw: opal, topaz, agat itp. (bez dostrzegalnego
zwigzku z wlasciwosciami muzyki). Proste, pokryte surowym plétnem Sciany labiryntu i
pieczar oraz przytlumione $wiatlo (jarzeniowki zamaskowane pionowymi listwami) - two-
rzyly nieco tajemnicza droge poruszania sie dzwiekéw i ludzi - przyblizania sie i oddalania
lub tez trwalego, blizszego kontaktu - w pieczarze wypelnionej brzmieniem jednego z sied-
miu instrumentéw: fortepianu, akordeonu, wiolonczeli, gitary, klarnetu, puzonu, perkusji
(poddanych obrébce elektonicznej i wzbogaconych brzmieniami syntetycznymi). Materiaty
przygotowane na taémach (dwudziestominutowe petle - ciggle i jednocze$nie odtwarzane
przez caly czas wstepu stuchaczy do labiryntu) z osobna wykazywaty réznorodnos¢, a na-
wet kontrastowosé¢ brzmieri (fortepian wybijajacy sie perlistymi kaskadami - akordeon
wydajacy rozciggle pomruki). Dobiegajaca z oddali muzyka wydawata sie stonowana, cho¢
plastyczna - introwertycznie skupiona, ale kuszaca niewyraznymi zarysami arabeskowych
linii i migotliwosciag barw. W blizszym kontakcie szybko objawiala swa nature: powta-
rzalnoé¢ krétkich odcinkéw, brak rozwoju i wewnetrznej dramaturgii. Pozwalata oddali¢ sie
w kierunku innych pieczar - zanikajac proporcjonalnie do narastania nowego brzmienia.
Rola konstrukgji architektonicznej sprowadzala si¢ do sterowania wrazeniami stuchowymi:
rozdzielania planéw dzwiekowych (blizszych i dalszych), wyznaczania kierunkéw dobie-
gania dZzwiekéw. Waskie korytarze zmuszaty do aktywnosci percepcyjnej - poruszania sie -
jak w korycie rzeki, analogicznie, jak obszerniejsze pieczary - sklanialy do zatrzymania sie.
Predkoé¢ ruchu przekladala sie na tempo postrzeganych zmian muzyki za§ moment
zatrzymania sie powodowal zawieszenie czasu - w kolistych nawrotach motywoéw dzwie-
kowych. Elementy architektoniczne pozbawione byly natomiast znaczenia plastycznego -
nie wchodzac z muzyka w zwiazki artystyczne, konstytutywne dla kompozycji audiowizu-
alnych. W ten sposéb - wprowadzajac wewnatrz muzyki réznorodne relacje czaso-
przestrzenne, kompozytor zachowal unistyczng idee homogenicznosci: tozsamosci
wyplywajacej z przyrodzonych warunkéw.

332 Por. tez M. SCHAPIRO, Niektdre problemy semiotyki sztuk plastycznych: pole i noéniki znakéw
obrazowych, w: Pojecia, problemy, metody wspdtczesnej nauki o sztuce, red. Jan Bialostocki, Warszawa:
PWN 1976, s. 285-287.

333 Realizacja w Metz -1987, Lodzi - 1987/1988 i Warszawie - 1988 (w ramach Warszawskiej
Jesieni); opis na podstawie realizacji w Muzeum Sztuki w Lodzi.
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Zakres komponowania architektonicznego ulegt zawezeniu, gdy kompozytor dostal do
dyspozycji gotowa przestrzen, w ktorej publicznoé¢ funkcjonowata i poruszata sie z innych,
niz muzyczne wzgledéw. Na instalacje Féte galante et pastorale (rok 1975) przeznaczono cate
pietro Eggenbergschloss w Grazu - czworoboku tworzacego zamkniety ciag 26 komnat. W
co drugiej z nich umiescit 13 ré6znych materii brzmieniowych, nie majacej (z wyjatkiem
rozbrzmiewajacej w kaplicy kompozycji wokalnej o charakterze religijnym) zwiazkéw z
historycznym charakterem budowli czy regionem, w ktérym jest potozona. W poréwnaniu z
labiryntem Rzeki podziemnej, amfiladowy uktad sal zamkowych nie pozwalal na uzyskanie
tak silnej koncentracji uwagi stuchacza na materii brzmieniowej. Ksztaltt budowli deter-
minowal uporzadkowany, jednokierunkowy ruch pomiedzy przestrzeniami dzwiekow, a
tym samym - mniejsza r6znorodnos¢ indywidualnych wersji utworu. Jeszcze mniej jest w tej
aranzacji zasady topofonicznoéci - lokalizacji zrodet dzwiekoéw stuzacej projektowaniu
zdarzen czasoprzestrzennych33. Praktycznie kompozytor nie tworzy czasowych porzadkéw
zdarzen, ani ich relacji przestrzennych. Rozmieszcza jedynie Zrédta dZzwiekéw w przestrzeni
zapewniajacej wzgledna separacje tych dzwiekéw. W tym sensie architekture - zaréwno
tworzona specjalnie, jak i zaadaptowana - mozna uznaé bardziej za opakowanie kompozydji,
niz jej artystyczny element.

*kk

Jesli unizm byl kulminacja dziatalnosci artystycznej Strzemiriskiego, to malarska prak-
tyka w stylu kubistycznym i suprematystycznym byly koniecznymi etapami dochodzenia do
niego - zalecanymi réwniez uczniom: ,kto nie przerobil i nie przetrawit kubizmu kancias-
tego z lat 1908-1912 tej zimnej szkoly moralnosci malarskiej, ten moze imitowaé¢ wyglad
zewnetrzny modernizmu, lecz nic w nim wytworzy¢ nie moze”335.

Poprzez empiryczne poznanie warsztatu i jego przetrawienie w psychice artysty
dokonuje sie interioryzacja praw rozwoju malarstwa, wyniku czego artysta przeksztalca sie
w podmiot-noénik czesci procesu historycznego. Jako realizator odkrytych praw artysta staje
sie od nich zalezny, zdeterminowany we wlasnych dziataniach logika rozwoju - prowadzaca
niekiedy do niezamierzonych rezultatéw. W przypadku Strzemiriskiego takim efektem byto
osiggniecie sytuacji ekstremalnej, w ktérej ,obraz unistyczny, coraz bardziej pozbawiony
kontrastow, przestaje w koncu istnieé. Strzeminski zdawat sobie woéwczas sprawe, ze stanat
wobec dwoéch mozliwosci: albo przesta¢ malowaé, albo potraktowaé malarstwo unistyczne
jako zamkniety rozdzial poszukiwan i przygode prowadzaca do kresu malarstwa”3%. Wyj-
Scie z pulapki stworzonej przez rygorystyczne zasady unizmu nastepuje poprzez plynne
przeniesienie dzialan w inne formuly warsztatowe. Kompozycje abstrakcyjne i pejzaze
powstaja réwnolegle do p6Zznych obrazéw unistycznych, przejmujac z nich motyw miekkich,
wijacych sie linii, ktéry powraca réwniez w obrazach solarystycznych (powidokach).
Pézniejsza - dokonana w trakcie pracy nad Teorig widzenia - refleksja pozwolila dostrzec w
tych pomystach nie tyle odstepstwa od gléwnego nurtu rozwoju, co wiasnie jego kon-
tynuacje - poszerzenie doswiadczen impresjonistycznych wnoszace nowy element swiado-
mosci wzrokowej, reprezentujacy tym razem nie istote obrazu, ale z fizjologie widzenia3.

Dzialania Strzeminskiego tworza proces, w ktérym dochodzi do wyklarowywania sie -
z wczedniejszych nurtéw - nowej idei, préb jej uchwycenia w formie czystej (wraz z rady-

334 Por. BOGUSLAW SCHAEFFER, Maty informator muzyki XX wieku, Krakow: PWM 1975, s. 225.

335 Cyt. za: ]. LADNOWSKA, op. cit., s. 81.
336 S. KRYGIER, op. cit., s. 102.
337 por. G. SZTABINSK], op. cit., s. 92.
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kalna wykladnia teoretyczna) a jednoczesnie ponownego wtopienia w praktyke artystyczna,
Z empirycznym rozszerzeniem o elementy i rozwigzania wykraczajace poza wykladnie
ortodoksyjna, wywodzace sie z innych technik i stylow. PéZniejsza tworczos¢ staje sie nie
antyunistyczna3® manifestacjq utraty wiary, ale przelamaniem ograniczajacej zasady stoso-
wanej ortodoksyjnie i w oderwaniu od innych wartosci sztuki. Dochodzi przy tym do przy-
wrécenia malarstwu zwigzku z rzeczywistoscia - usunieta z pola widzenia w unizmie
czystym.

Podobny zabieg i w analogicznej fazie rozwoju, widoczny jest w twoérczoéci Krauzego,
dla ktorego rzeczywistoécia odSwiezajacq abstrakcyjne konstrukcje dZwiekowe stat sie
folklor. Nie ma podstaw, aby dopatrywac sie w tym nasladowania decyzji malarza, ale
wspoélne jest Zrédlo tych krokéw: potrzeba wydobycia sie z putapki wytworzonej przez
koncepcje prosta i klarowna, pozornie dajaca nieograniczong ilos¢ rozwigzan artystycznych,
faktycznie jednak posiadajaca niewielka moc generowania pomysiow. Nostalgia odczuwana
w czasie pobytu w Stanach, ktora stala sie katalizatorem przemiany, nie wywolala naturalnej
dla rodzacego sie w takich okolicznosciach folkloryzmu postawy patriotycznej. Nie pojawia
si¢ intencja ukazania piekna, oryginalnosci i waloréw duchowych, stylizacji i wzbogacania
wlasnego jezyka. Autentyczne, nie poddawane przeksztalceniom cytaty staja sie segmen-
tami, z ktérych forma powstaje poprzez ich mechaniczne ztozenie - bez zalozern drama-
turgicznych, bez zderzer i napie¢ miedzy motywami, bez kulminacji i rozwigzan. Aleato-
ryczne wspolwystepowanie melodii zapobiega manifestacji ich cech charakterystycznych,
powoduje wzajemne niwelowanie etnicznych odrebnosci. Zamiast emanacji ducha narodu
czy chocby etnicznej etykiety jakiego$ miejscem na Swiecie, zyskujemy kosmopolityczny
assemblaz - abstrakcyjng mozaike okruchéw réznych kultur. Unistyczna jednolitos¢ prze-
biegu dzwiekowego wynika w duzej mierze z potraktowania materialu w sposéb akus-
tyczny - z pominieciem jego znaczenia kulturowego. Réwniez w tej plaszczyzZnie zachodzi
pewna (prawdopodobnie przypadkowa) analogia do optyczno-fizjologicznej interpretacji
rzeczywisto$ci w powidokach Strzemirskiego.

lustracja 1: Zygmunt Krauze Ohne Kontraste - poczatek cz. . © PWM Edition, Krakow
Ilustracja 2. Szereg wyjsciowy.

Ilustracja 3. Zestawienie parami serii A - B.

llustracja 4: Zestawienie parami serii C - D.

Ilustracja 5: Zakoriczenie ostatniej z Pigciu kompozycji unistycznych Zygmunta Krauzego.
© PWM Edition, Krakéw

Ilustracja 6: Zygmunt Krauze, Fragment I Kwartetu smyczkowego.
© Agencja Autorska, Warszawa

338 Tak ocenia ja BOIS YVE-ALAIN, W poszukiwaniu motywacji, w: Wiadystaw Strzemitiski in
memoriam, red. ]. Zagrodzki, £L6dz: PP Sztuka Polska 1988, s. 66.

111



GATUNEK SYMFONII KONCERTUJACE]
CONSTANS SZYMANOWSKIEGO
I REINTERPRETACJE

Jolanta Szulakowska-Kulawik
Katowice, Akademia Muzyczna

Gatunek symfonii koncertujacej, tak charakterystyczny dla muzyki francuskiej XVIII
wieku, istotny takze dla muzyki europejskiej XX wieku i tak niejednoznaczny w swej istocie
- spetnil w muzyce polskiej wazna role w postaci wybitnego dzieta Karola Szymanowskiego,
ktoéry to utwoér doczekat sie kilku reinterpretacji, i to w réznym wymiarze stylistycznym.
Tym problemem chcialabym sie zaja¢ w niniejszym tekscie, rozwazajac wpierw historyczna
ewolucje tego ukladu architektonicznego, a nastepnie przyjrze¢ sie odpowiedziom niekto-
rych polskich twércéw na wzorzec Szymanowskiego, wzorzec sugerujacy wilasnie rozmaite
Sciezki artystyczne siegajace daleko poza neoklasyczng aure.

Tekst niniejszy stanowi kontynuacje refleksji Anny Nowak3¥* ze zwrdceniem uwagi z
jednej strony na historyczng geneze gatunku formalnego, a z drugiej - na reprezentatywne
symfonie koncertujace polskich kompozytoréw, tworzone w rezonansie na model Karola
Szymanowskiego, pomysélane w réznych kregach estetycznych i warsztatowych. Dla kazej z
nich wzorzec Szymanowskiego pelnit funkcje dziedzictwa tradycji, ekspozycji podatnej na
odmienne transformacje i repliki. W niektérych wymienionych tu dzielach nastepuje proces
rewindykacji zalozeni neoklasycznych i klasycyzujacych (symfonie Edwarda Burego, Alek-
sandra Lasonia, Andrzeja Panufnika, Bolestawa Woytowicza), w innych neoklasycyzm znaj-
duje swoja stabilizacje (symfonie Michata Spisaka) czy objawienie (symfonia Wojciecha
Kilara).

1. Hybrydyczna geneza symfonii koncertujacej?®, czesto wystepujacej w kontekscie
pozamuzycznego programu i wynikajacej z zasady krzyzowania gatunku - zakorzeniona
jest w podstawie concerto grosso, aczkolwiek mozna wskaza¢ znaczace réznice dzielgce obie
formy instrumentalne. Symfonia odznacza sie podwdjna ekspozycja, dwukrotnie wydtuzona
czedcig pierwsza i zarodkowo potraktowanym wstepem, a multiplikacja tematéw wynika
zaréwno z zasady koncertowania, jak i z odmienionej spotecznie w toku XVIII wieku sytuacji
artystow, poddanych w tym momencie grze rynkowej i pozbawionych dotychczasowego
mecenatu koscielnego i $wieckiego, wcielajacych ideal ,, wyzwolonego artysty” i realizuja-
cych kult indywidualizmu, charakterystyczny dla doby napoleoriskiej.

Symfonia wymaga eksponowania solistéw, wbudowuje w swoéj przebieg wirtuozow-
skie kadencje, zbliza sie bardziej do formy koncertu niz concerto grosso; mniejsza liczba
zmian odcinkéw tutti i solo oraz wieksza waga materialu tematycznego partii solistow
odréznia model symfonii od swojego pierwowzoru barokowego. Jeszcze jednym elementem
réznicujacym, poza wesolym, radosnym klimatem pozbawionym czynnikéw dramatycz-
nych, jest tonalno$¢ molowa - bardzo rzadka w symfonii.

339 Dzieto muzyczne, jego kontekst estetyczny i rezonans: IV Symfonia — koncertujgca op.60 Karola Szymanowskiego,
w: Dzieto muzyczne. Estetyka - struktura - recepcja (1), red.Anna Nowak, Bydgoszcz: Akademia Muzyczna 2005,
s 149-164 (Prace Zbiorowe III, nr 21).

340 JOLANTA BAUMAN-SZULAKOWSKA, Forma sonatowa w XIX i w pierwszej potowie XX wieku. Gatunek koncertu
od baroku do neoklasycyzmu, Katowice 2003.
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Sam termin, o genezie francuskiej, dlugo niedookreslony, pojawil sie w 1771 roku
(Nicolas Framery), a kontekst tego faktu miat bardziej charakter socjologiczny niz muzyczny.
W 1745 r. Johann A. Scheibe okreslil te forme jako ,Konzert-Sinfonie” w znaczeniu symfonii
z partig obbligato; o ,sinfonii concertata” moéwit Heinrich Ch. Koch w swoim leksykonie, a
terminologia niemiecka preferowata termin ,Gruppenkonzert” (F. Blume, 1973). Poczatki
francuskiego nasilenia tej formy datuja sie od nieznanej ,Symphonie-concert” Georga Ch.
Wagenseila z 1759 r., a wyznacznikiem tej odmiany w literaturze stal sie tryptyk Josepha
Haydna , Le matin”, ,Le midi” i ,Le soir” z 1761 r. o niesformalizowanych relacjach partii
solowych i tutti.

Pierwsza publikacja nowej formy, zgodnej w nazwie i stylu, byl cykl Trois symphonies
concertantes op.9 Ricciego (1773), potem Sinfonie concertante Es dur na dziewie¢ instrumentow
Ignaza J. Pleyela z 1788 r. (1790) obok druku Concertante pour violon et violoncelle avec toutes les
parties d’orchestre Josefa Reichy (1795).

Owo przemieszanie stylow i gatunkéw w odniesieniu do symfonii koncertujacej i kon-
certow wielokrotnych bylo czeste takze w XIX wieku; w Anglii i Niemczech przewazalo
okreslenie ,concertante” lub ,concerto” - klarowne rozréznienie wystepuje u Wolfganga
Amadeusza Mozarta (dwa przypadki ,,symfonii koncertujacej” oraz Koncert na flet i harfe).

Sam przymiotnik ,koncertujaca”, swobodnie stosowany w XVIII wieku, dokladnie od
poznych lat 1760, wystepowal wymiennie z postacia koncertu na wieksza iloé¢ instru-
mentéw, ktéry to gatunek bywat okreslany takze jako ,Concerto concertant”, ,Konzertant
Konzert” czy ,Grand Concerto Concertant” (koncert potréjny Ludwiga van Beethovena) -
wszystkie te tytuly pojawialy sie 0k.1800-1810 roku w stosunku do utworéw koncertujacych.

Symfonia byla zbudowana z dwdch czesci (cz. II rondo lub temat z wariacjami) lub z
trzech i wtedy objawiala architektonike koncertu. Najcze$ciej instrumentami solowymi byly
instrumenty smyczkowe, z biegiem czasu dolaczyly dete. Moment szczytowy ewolucji
symfonii przypada na lata 1770 do 1830, na moment dojrzatego klasycyzmu i wczesnego
romantyzmu.

Istotny jest rozw6j formy w okresie baroku®#!, kiedy to popularna byta ta forma wsréd
kompozytoréw francuskich; poZniej okresem szczytowym stat si¢ czas ,mannheimczykow”
(wczesne przyklady Holzbauera i Cannabicha, 1768) w momencie zaniku mody na concerto
grosso (0k.1750). Faza przejSciowq pomiedzy concerto grosso i symfonig koncertujaca byly
symfonie w formie koncertu Louis-Gabriela Guillemaina (1753), Grandes symphonies en
concerto... Papavoine’a (1757) oraz Concerto in Es Giovanni B. Sammartiniego (1756).

Rozkwit symfonii koncertujacej przypada na ostatnie dwie dekady XVIII wieku, i to
nie bez przyczyn spotecznych (zapotrzebowanie ze strony mieszczarskiej publicznosci,
budowa wigkszych sal koncertowych). Przemiany te nastepowaly takze z powodu intensy-
fikacji wirtuozowstwa i ewolucji zjawisk brzmieniowo-kolorystycznych typowych dla
okresu Sturm und Drang, anonsujacego romantyzm. Po generacji synéw Johanna Sebastiana
Bacha (dokonania londyniskie Johanna Christiana Bacha - 15, gtéwnie trzyczesciowe, np. na
oboj, skrzypce, wiolonczele i fortepian w B-dur, na flet, obdj, skrzypce i wiolonczele w C-
dur, na dwoje skrzypiec, dwie altéwki, dwa oboje, dwa rogi i wiolonczele w Es-dur) wskazaé
tu nalezy na kompozytoréw szkoty mannheimskiej (Johann Christian Cannabich - 12, Franz
I. Danzi - 4, z dzietlem na flet, ob¢j, klarnet i fagot w Es-dur, J. V. Stamitz - 4, Carl Stamitz -
ponad 30, gtéwnie dwuczesciowe, Carlo Giuseppe Toeschi), a potem twoércéw francuskich

341 B. S. BROOK, hasto: Symphonie concertante, w: The New Grove Dictionary of Music, ed. Stanley S. Sadie, t. 18,
5.433-438.
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(Francois Devienne, F ]J. Gossec, 1. J. Pleyel, Jean Baptiste Breval, S. Leduc, a zwlaszcza Jean
Baptiste Davaux i Giuseppe M. Cambini), ktérzy inspirowali W. A. Mozarta.

Wsréd mistrzéw wioskich istotny wktad w rozw¢j formy maja Giovanni Battista Viotti
i szczegdlnie Luigi Boccherini (5). Wczesne przyklady nowej formy spotykamy u G. Ch.
Wagenseila (7 koncertéw na dwa fortepiany), Josefa Myslivecka (Sei sinfonie concertanti o sia
quintetti...) i Carola Ditters von Dittersdorfa. Nalezy tu zaakcentowac réwniez szkote czeska
(poza J. Mysliveckiem Leopold KoZeluch, Pawet Wranitzky i Adalbert Gyrowetz).

Istotny jest rozw0j gatunku w dobie klasycyzmu poprzez utwory J. Haydna (Sei diverti-
menti concertanti op.31, 1781, Symfonia koncertujgca B-dur na skrzypce, wiolonczele, obdj i fagot
op.84, 1792), a przede wszystkim arcydzieta W. A. Mozarta - na skrzypce i altowke KV 364
w ,masonskiej” tonacji Es-dur oraz na sklad instrumentéw detych (obdj, klarnet, fagot i rog
KV 297 b, 1778), poza koncertami na dwa lub trzy fortepiany (KV 365 Es-dur, F-dur na trzy
fortepiany KV 242) i Koncertem na flet z harfg C-dur KV 299. Ten ostatni utwor, bedacy fuzja
symfonii, koncertu i serenady, w ,salonowym” duchu muzyki francuskiej odréznia sie od
ekspresyjnej, monumentalnej i politematycznej (pie¢ mysli tematycznych) w cz.I Symfonii
koncertujgcej Es-dur, zdradzajacej wplywy szkoly mannheimskiej (ekspozycja orkiestry w
typie crescendo) i wloskiej (faktura w rodzaju pytanie - odpowiedz).

Druga symfonia koncertujgca o trzech zréznicowanych tematach, nowej mysli w prze-
tworzeniu i regularnej repryzie cz.I, przedstawia intensyfikacje figuracyjnego klimatu
divertimenta, pozostajac w stylu mannheimskim. Koncert podwdjny Es-dur o rozbudowanych
epizodach solistéw i lekki w klimacie koncert potréjny F-dur, o trzech tematach w ekspozycji i
repryzie, to kolejne utwory w stylu galant powstate w czasach salzburskich, bedace wstepem
do rozbudowanych i coraz bardziej ekspresyjnych pézniejszych koncertéw fortepianowych.

Kameralne koncerty na kilka instrumentéw (na klawesyny - synéw Bacha, Carla H.
Grauna) lub flety (Johanna J. Quantza) pisali przedstawiciele szkoty niemieckiej, preferujac
termin , concerto” raczej niz ,symfonia koncertujaca”. Po Potrojnym Koncercie C-dur L. van
Beethovena, takze wykraczajacym poza dipolowy uktad formy sonatowej, monumentalnym,
o rozbudowanej technice przetworzeniowej i wirtuozowskim, idee wczesnego romantyzmu
reprezentowane sg przez utwory Johanna N. Hummla (z 1775 na dwoje skrzypiec, Koncert G
na fortepian i skrzypce z orkiestrqg z 1805 r.). Wtedy to bowiem zanika powoli gatunek symfonii
koncertujacej na rzecz koncertow wielokrotnych, fantazji i tym podobnych form. Termin ten
powrdcit dopiero w XX wieku.

Wyrozni¢ mozna z okresu romantyzmu dziela mlodziericze Felixa Mendelssohna-
Bartholdy’ego, 5 koncertéw Ludwiga Spohra i jego Koncert na kwartet z orkiestrg, Johannesa
Brahmsa Koncert podwojny a-moll na skrzypce i wiolonczele z wegierskimi rytmami w
rondowym finale, Symfonig hiszpanskq Eduarda Lalo i dwufortepianowy Maxa Brucha obok
Roberta Schumanna Concertstiick na cztery rogi i orkiestre.

Nasycone fascynacjami Richarda Wagnera, intensywnie przetworzeniowe i prorocze
wobec impresjonizmu zarazem objawia sie czteroczesciowe dzieto Ernesta Chaussona (1891) -
o zarysach formy sonatowej w cz. I (cz. II Sicilienne) skojarzonej z fantazja, o dwoéch
tematach, cykliczne, dzielo o bardzo intensywnej technice wariacyjno-przetworzeniowej,
wywodzace sie z ,ducha” Cesara Francka i jego szkoty. Niektére za$ postacie brzmieniowe
tego utworuy, klimat ,fin de siecle” i jego melancholijny nastréj zapowiadajg nadchodzacy juz
impresjonizm.

XX-wieczne, neoklasyczne wcielenie gatunku nosi znamiona raczej symfoniczne niz
koncertowe, i to w utworach Georga Enescu (Symfonia koncertujgca na wiolonczele z orkiestrg,
1901), Sergiusza Prokofiewa (Symphony-Concerto na wiolonczele z orkiestrg, 1952) czy w
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znanym dziele Franka Martina z 1945roku. Kontynuujaca modele L. van Beethovena, potréj-
nego koncertu W. A. Mozarta i dawny wzorzec concerto grosso Mata symfonia koncertujgca F.
Martina, czesciowo dodekafoniczna, podzielona na system dwuczesciowy w ukladzie dwu-
segmentowym, okre$lona jest przez zarodkowa i zarazem dodekafoniczng funkcje wstepu,
zawierajacego tematyczny materiat catoéci. Wstep prowadzi do dualistycznej formy sona-
towej (t. I o charakterze toccatowym), a kolejne adagio stanowi zapowiedz finalowego tafica,
co w sumie syntetyzuje sie do jednokierunkowej narracji, kulminujacej w czwartym odcinku.

Koncertujace dzielo Benjamina Brittena - Symfonia na wiolonczele i orkiestre (1963), o
neoklasycznych postaciach fakturalnych i dominujacej takowej motoryce, z forma sonatowq
wczl (wE:aba Pwznowym tematem c R: a b a rozszerzona), oparte jest na tradycyjnej
postromantycznej narracji (cz.IIl i IV attacca), zasadzie kontrastu tematycznego i zarodkowej
roli wstepu.Tematy prezentuja takze funkcje symboliczne (posepny t.I, groteskowy temat
Scherzo, cz.IIl z aluzjami do marsza zalobnego, reminiscencje ,Petera Grimesa”). Solista
natomiast wtopiony jest w gre orkiestry, co kontynuuje w klarowny sposéb neoromantyczna
linie.

2. Najbardziej nas tutaj interesujacym przykladem jest klasycyzujaca, zbudowana na
technice szeregowej i skoncentrowana wokoét jednego gtéwnego tematu Symfonia koncertujgca
Karola Szymanowskiego (1932)*42, bedaca punktem wyijécia dla kilku pézniejszych kompozy-
toré6w polskich o klasycyzujacych sktonnosciach stylistycznych, niezaleznych od tendencji
artystycznych - Bolestawa Woytowicza, Michata Spisaka, Edwarda Burego, Wojciecha Kilara
i Aleksandra Lasonia.

Dwie symfonie koncertujace Michata Spisaka (Sinfonia concertante nr 1, 1947, II Symfonia
koncertujgca, 1956) odréznia obraz stylistyczny, aczkolwiek obie symfonie stanowia wsp6t-
czesne odczytanie barokowych wzorcéw. Pierwozorem dla I Sinfonii concertante (1947) jest
pdzZnobarokowa suita i preklasyczna sonata - uklad tego utworu przedstawia sie wiasnie w
takiej postaci stylizujacej (Intrada, Recitativo, Ricercare, Intermezzo, Sinfonia). Spoiwem
calosci jest temat I cz.I, wystepujacy w wariantowej wersji w cz. ostatniej, glowny zas motyw
Ricercare pochodzi takze z t.I cz.l. T.I w cz.I jest dwumotywiczny (linia polifonii pozornej i
postac¢ choralowa), segment ten rysuje sie repryzowo (z repryza zredukowana: a”a” a’ b A R:
a’ a” a’ F). Imitacyjnie upostaciowany jest takze t.II o ludowych proweniencjach; technika
opracowywania tematu ma tutaj charakter barokowy, wariacyjny, typu snucia motywicz-
nego, nie klasycznego przetwarzania. Monomotywiczne jest takze Recitativo, zbudowane na
dlugooddechowej linii melodycznej, a zasadniczy watek Ricercare ma charakter polifonii
typu Szostakowicza. W tej czesci na tle uktadéw homofonicznych prezentuja sie dwa rodzaje
polifonii - w stylu Bachowskim i renesansowej linearnosci. Wykorzystanie neobarokowej
motoryki i figur kolysankowych swiadczy o przynaleznosci dziela do polskiego barokizu-
jacego neoklasycyzmu. Rodzaj emocjonalnosci i klimat estetyczny argumentuje natomiast o
wpisaniu obu symfonii do kregu neoklasycyzmu o genezie paryskiej, ze szkoly stynnej Nadii
Boulanger. Krotkie Intermezzo wprowadza syntetyczng Sinfonie uszeregowana na spos6b
montazowy (a b cb c d e F), z przypomnieniem tematéw poprzednich czesci (I, III i IV).
Wirtuozeria orkiestrowa ma zakorzenienie w dawnych technikach preklasycznych i kla-
sycznych - stanowi kontynuacje modelu Szymanowskiego jedynie w sensie gatunku formal-
nego, o odmiennych zatozeniach technicznych i stylistycznych.

II Symfonia, pomyslana na 8 instrumentéw detych i orkiestre smyczkowg, jest
trzyczesciowa (cz. III rondo po czesci wolnej) i stanowi podjecie gatunku concerto grosso z
lirycznym epizodem i motywami pobocznymi. Konsekwentne strukturowanie interwatowe i

342 J. BAUMAN-SZULAKOWSKA, Neoklasycyzm jako manieryzm ekspresyjnego impresjonizmu — Debussy, Roussel,
Szymanowski, w: Styl pozny w literaturze, muzyce i kulturze, Katowice 2005 (w druku).
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centralizacja ostinatowa argumentuja paryski typ neoklasycyzmu, wywiedziony z nauczania
Nadii Boulanger. Charakterystyczne dla M. Spisaka jest nakladanie tematéw, symultaniczny
ich pokaz, czesto w wersji wariantowej. Interesujaca formalnie jest cz. I, wprowadzana
wstepem Grave o zarodkowej, konstruktywnej funkcji tematycznej i modalnych strukturach.
Dwa tematy cz. I wpisane sa w architektoniczny uklad repryzowy (z powrotem Grave na
konicu), ale ulozony w barokowy ciag wieloodcinkowy (z motywami pobocznymi i lirycz-
nym epizodem w koricu segmentu wariantowego) - schemat repryzowy nie ma w tym wy-
padku genezy sonatowej, lecz wczesnoklasyczng trzyczesciowos¢ i Bartokowska fukowosé.
Intensywna technika koncertujaca, przy preferowaniu faktury linearnej i tendencji do kame-
ralizacji brzmienia, §wiadczy o typie neoklasycyzmu M. Spisaka - paryskim, barokowym lub
wczesnoklasycznym.

Tendencje neoklasyczne skojarzone z technikami sonorystycznymi w nurcie tzw.
witalizmu sonorystycznego (np. Il Sinfonia concertante per organo e orchestra, 1972, VI Sinfonia
concertante per pianoforte e orchestra, 1979 Jana Wincentego Hawela3#’) objawiaja sie w II
Symfonii koncertujgcej na szes¢ instrumentow koncertujgcych (flet, oboj, klarnet, fagot, trqbka i
marimbafon) i orkiestre (1962) Edwarda Burego. Utwor prezentuje neoklasyczng motoryke
oraz imitacyjnos¢, choralowa fakture obok operowania plamami brzmieniowymi i uktadami
kwartowo-kwintowymi. W ramach trzyczesciowosci pierwszy segment zbudowany jest na
zasadzie szeregowej i operacji rozwijania wyjSciowego nuklonu motywicznego; wskazac
mozna trzy tematy, natury bardziej fakturalnej niz materialowej. Charakterystyczny dla
klasycyzujacej kontynuacji jest wstep orkiestry, odrzucone zostaly reguly konfliktu tema-
tycznego. Wida¢ w tym przypadku ewidentnie ewolucje modelu K. Szymanowskiego w
sensie jego folkloryzujacego neoklasycyzmu z ostatnich lat (cz. III Allegro non troppo -
partia fletu)®, a z drugiej strony - ewolucje polskiego neoklasycyzmu, wykazujacego sie
sklonnoscia do procedur barokowych.

Symphonie concertante na fortepian z orkiestrq Bolestawa Woytowicza (1963), jego opus
summum, reprezenuje idiom polistylistyki na gruncie postromantycznej architektoniki
jednoczesciowej wypowiedzi ekspresyjnej - polska odmiana dodekafonii wywiedzionej z
technik neoklasycznych, wyrazne infiltracje K. Szymanowskiego (odc.V - t.III o ksztattach
melicznych Tadeusza Bairda czy Albana Berga, ze sladami gléwnego tematu II Symfonii K.
Szymanowskiego) i Fryderyka Chopina zarazem (finat przypominajacy finat Sonaty b-moll),
forma fugi (Fuga I na temacie I, Fuga II poczwoérna, z technikami kontrapunktycznymi) i
proceséw kontrapunktycznych, postacie postmodernistycznego modalizmu (temat II),
postacie calotonowe (t. I) i neoklasyczna motoryka (solowe epizody wirtuozowskie). Sym-
fonia stanowi zapowiedzZ neotonalizmu lat 80-tych, a jej tresci dodekafoniczne zawieraja sie
w czeéciach od IV do VIII przy swobodnej dwunastodzwiekowosci odcinkéw I - III i
odcinka IX. Technika szeregowa ( w rozumieniu Jana Gawlasa3¥) jest baza tematu I i IV,
podstawa odcinkéw II (t. I) i III (Fuga I). Interesujaca jest poliforma symfonii, o czym moéwit
sam kompozytor - jest to jedna wielka fuga, wariacje, etiudy polifoniczne, czteroczesciowa
symfonia czy 9-czeSciowa suita. Typowa dla neoklasycyzmu jest takze technika sygnalizacji
tematow w odcinkach poprzednich.

Owa polistylistyka, ze §ladami polimelodyki Daiusa Milhauda, ,stezonej” pracy
drobnomotywicznej Beli Bartéka czy techniki centréw biegunowych Igora Strawiriskiego
przy zaadoptowaniu stylu perpetuum mobile polskiego barokowego neoklasycyzmu na

343 EDWARD BOGUSEAWSKI, Symifonie Jana Wincentego Hawela, Katowice 1998.

344 MieczystAW TOMASZEWSKI, Chopin, Szymanowski, Lutostawski w swych stylach péznych i ostatnich, w: Styl
pozny w muzyce, literaturze, red. Wojciech Kalaga i Eugeniusz Knapik, Katowice 2002, s.151-162.

345 Glowne kierunki wspdtczesnych technik kompozytorskich, t. 1-2, Katowice 1963-1964.
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bazie ewidentnych infiltracji K. Szymanowskiego i operacji dodekafonicznych, jest wyjat-
kowym dzietem w polskiej literaturze symfonicznej?*¢ i kolejnym przypadkiem reinter-
pretacji modelu Mistrza z Atmy. Jest to zarazem prolog do pojawiajacych sie juz tendencji
ekspresyjnych, co uwidacznia sie w t. I. a zwtaszcza t.III III Symfonii, wywiedzionym z t. I II
Symfonii Karola Szymanowskiego. Akcentowane jest to takze w odmiennych postaciach
fakturalnych - pojmowanych brzmieniowo, w spos6éb rozproszony. Plamy akordowe stano-
wig tlo dla kantabilnego tematu III, w ktérym sygnalizowany jest silny tadunek ekspresyjny,
bedacy przeciwwaga dla kontrapunktycznych procedur przeprowadzanych na bazie pozos-
talych tematow.

Charakter dziela przejsciowego od neoromantyzmu do modelowego neoklasycyzmu
przedstawia rozbudowana i wieloplaszczyznowa II Symfonia koncertujgca na fortepian i
orkiestre Wojciecha Kilara (1956), bedaca reinterpretacja wzorca K. Szymanowskiego, o ktére-
go niezaprzeczalnym znaczeniu dla $laskiej szkoty kompozytorskiej méwit sam kompozytor
w audygcji radiowej na antenie katowickiej rozgtosni®¥’, akcentujac istotng role idei Karto-
wicza i Szymanowskiego dla slaskich kompozytoréw.

Symfonia W. Kilara ma ukfad czteroczesciowy, w typie suity, z obszerna kadencja
posrodku. Otwierajacy prolog prowadzi do wstepnej czesci o budowie barycznej i remini-
scencjach III Symfonii mistrza Kilara - Bolestawa Woytowicza. W czesci | ujawniaja sie dwa
glowne upostaciowania tematyczne, wyrazne sa infiltracje melosu tatrzanskiego i echa kli-
matu Szymanowskiego. Czes¢ II monotematyczna utrzymana jest w ,,duchu” neoklasycznej
motoryki, konstrukcja ma posta¢ crescendo, a kontrastujacy zaspiew koncowy i feeria barw
orkiestry anonsuje pézniejszego o prawie 20 lat Krzesanego. Przejscie attacca do nastepnego
segmentu, dokonuje si¢ w pelnej patosu i wirtuozerii kadencji, zakonriczonej partia tutti na
bazie fakturalnych i melodycznych postaci goralskich.

Impresjonizujaca jest cz. IIl, oparta na modalizujacych ksztattach harmonicznych,
epatujaca barwnymi plamami dZzwigkowymi o znaczeniu ekspresyjnym. Ow klimat refleksji,
melancholii i zadumy, nierozerwalnie zwigzany z gérskim pejzazem, znaczy takze drogie
dla kompozytora ewokacje muzycznej kultury francuskiej poprzez barwowe figuracje typu
Ravela i arabeski fletu w stylu Claude’a Debussy’ego. Cze$¢ ta pozbawiona jest funkcji
tematycznej i temporalnej w rozumieniu europejskiej konstrukcji, ,graja” tu skojarzenia
barwne, ekspresyjne, kombinowane ptaszczyzny, solowe zaspiewy instrumentéw orkiestro-
wych i ukryte emocje z gatunku sensualistycznych, nie bez momentéw ciemnych, ponurej
aury, ewokujacych skojarzenia z klimatami Mieczystawa Kartowicza. Ponownie znajdujemy
w tym dziele anonse pézniejszych poematéow W. Kilara. Zamierajaca enfiando bardzo
rozbudowana i znaczaca ekspresyjnie czes¢ III poprzedza witalistyczng czes$¢ ostatnig,
motoryczng, z tematem gléwnym i pokrewnym pobocznym, o ukladzie aba. Segment ten,
peten wirowego ruchu, feerii barwy orkiestrowej, przetamany jest sielankowo ludowym w
wyrazie epizodem z koncertujaca waltornia i z dialogujacym obrazkiem solisty i skrzypiec.

Zalazki pozniejszej repetytywnosci, energia witalna o genezie ludowej i tanecznej,
atmosfera gor, fascynacja przeptywajacym wolno czasem i z drugiej strony - jego pedem,
operowanie barwnymi plamami i zmienno$¢ nastrojow - wszystkie te czynniki,
charakteryzujace p6zniejszy dojrzaly i ustabilizowany warsztat W. Kilara odnajdujemy w
tym dziele w postaci sygnatu, zarodka. Zadna z czeci nie oparta jest o symboliczny bodajze
schemat formy sonatowej, narracja wywodzi sie z procedur brzmieniowych, ruchowych,
melodycznych, nie za$ tematyczno-przetworzeniowych i narracyjnych. Rodzaj generowania

346 J. BAUMAN, Bolestaw Woytowicz, Katowice 1987.

347 J. BAUMAN-SZULAKOWSKA, Panorama $lgskiej kultury muzycznej, komplet edukacyjny w 5 kasetach wraz z
podrecznikiem, Katowice: Filharmonia Slaska i Rozgtosnia Polskiego Radia w Katowicach 1998.
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emocji zwraca uwage w strone wyrazowosci francuskiej, impresjonistycznej oraz postim-
presjonistycznej, w kierunku obrazu Andre Joliveta i grupy ,La Jeune France” z lat
trzydziestych, nie przejawiajac skojarzeti ani z typem warsztatu Grupy Szesciu, ani Charlesa
Koechlina czy Florenta Schmitta. Symfonia ta dobitnie potwierdza przetamanie warsztatu
kompozytorskiego w kierunku emocjonalnego $laskiego sonoryzmu ekspresywnego, stano-
wigc zamkniecie pierwotnego okresu neoklasycyzujacego. I raz jeszcze idee K. Szymanow-
skiego spelniajg funkcje punktu wyjscia w kierunku budowania wtasnego obrazu i utrwa-
lania przemian artystycznych.

Wspomnie¢ jeszcze nalezy o opisywanej dwukrotnie34® Sinfonia concertante na flet, harfe i
smyczki Andrzeja Panufnika (1973), czyli IV symfonii o charakterze kameralnym, intymnym,
zbudowanej dwuczeéciowo z koda. Liryzm, eufoniczno$¢ brzmienri, symbolika postaci,
odejécie od ksztaltowania tematycznego na rzecz procedur transformagcji faktury, a z drugiej
strony charakterystyczna dla kompozytora symetria upostaciowarn komorek zalazkowych (c
d a oraz e f h w symetrii lustrzanej, translacyjnej, translacyjno-zwierciadlanej, translacyjno-
temporalnej i topologicznej) naznaczaja dzielo w laricuchu interpretacji modelu Szyma-
nowskiego jako ogniwo oryginalne, nie bez reminiscencji folkloryzujacych ksztattéow (cz. II -
uklady rytmiczne i meliczne). Zasadnicze jest centrum harmoniczne c (symbolika pierwszej
litery imienia zony, dla ktérej symfonia zostata napisana). Sttumione emocje, obiektywizacja
wyrazu na podlozu bardzo sensownie zorganizowanego przebiegu harmonicznego i dzwie-
kowego, z postaciami ludowymi w tle jako punkt wyjécia argumentuja pokrewienistwo i za-
korzenienie ze wzorcem Szymanowskiego, bedac jego kreatywng, oryginalng interpretacja.

IT Symfonia koncertujgca na fortepian z orkiestrqg Aleksandra Lasonia 34° pochodzi z tzw.
»ludycznego” okresu twoérczosci kompozytora i wiericzy go zarazem (1979); zawiera elemen-
ty $wiadczace o idiomie ,muzyki w muzyce” (8lady inspiracji obrazem Oliviera Messiaena).
Zachowanie konstruktéow tradycji w tym utworze ma miejsce w cz. I (relikty formy
sonatowej), cz. II (rodzaj passacaglii z postaciami muzyki hiszpanskiej) i w cz. III (postacé
ronda 2-tematycznego).

Klasycznoé¢ A. Lasonia lezy w tym okresie w sferze morfologii i organizacji materiatu
dzwiekowego (podstawa diatoniczna, dyscyplina interwaliki pomyslanej koncepcyjnie, or-
ganizowana centrowos¢, eufoniczny charakter brzmieni, iryzacja meliczna), w kwestii formy i
zasad ksztaltowania przebiegu Powtarzalno$¢ wariacyjna, drobnomotywika, technika szere-
gowania, polilinearyzm, gradacja rozwoju narracyjnego, logika i sp6jnos¢ przebiegu, stoso-
wanie kanonéw architektonicznych) i w dziedzinie faktury (korespondencja motywiczna,
operowanie komoérkami, zasada stopniowego rozchodzenia si¢ motywu ze skapego zakresu
wyjsciowego, szeroko rozplanowana linia melodyczna, wykorzystanie ostinato, figur koty-
sankowych i wahadlowych). Ma ten klasycyzm A. Lasonia w tym utworze klimat bukoliki,
pastelowego pejzazu o francuskim wydzwieku; jest to swoista ,jeu de timbre”, estetyzujaca,
skupiona raczej na plamach kolorystycznych anizeli sonorystycznych. W tym kregu este-
tycznym odczuwalna jest synteza ratio i natury3*®, tetniagcy jest ,duch” witalnosci rokoka,
ktéry to styl ulega w latach 80-tych ewolucji w kierunku sztuki kontemplacyjnej, symbo-
lizujacej, po czesci sakralizujacej, realizowanej juz odmienionymi srodkami warsztatowymi.

348 BEATA BOLESEAWSKA, Panufnik, Krakéw 2001; EWA SIEMDAJ, Andrzej Panufnik. Tworczos¢ symfoniczna,
Krakéw 2003, s.149-156.
349 J.BAUMAN-SZULAKOWSKA, Aleksander Lasori — estetyka, ewolucja, inspiracje, w: Inspiracje w muzyce XX wieku,

Warszawa-Podkowa Les$na 1993, s. 120-127; Iwona Bias, Aleksander Lasori - portret kompozytora, Katowice 2001.

350 Krzysztof Szwajgier o I Symfonii z 1975 r. na instrumenty dete, perkusje i dwa fortepiany, w: Wokot stowa, sensu i
struktury w muzyce, Krakow: PWSM, s. 83-89 (Zeszyt Naukowy nr 1).
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Jezeli idea zwarta w dzietach M. Spisaka bardzo sie oddala od modelu Szymanow-
skiego, to sens symfonii A. Lasonia przybliza si¢ do tego wzorca, catkiem przywréconego w
symfonii W. Kilara i B. Woytowicza, a reinterpretowanego w dziele A. Panufnika. Model
Szymanowskiego wyrasta z dziedzictwa klasycznego i klasycyzujacego romantyzmu,
powiela ten nurt klasycyzujacy dzieto A. Lasonia, kontynuujgce witalizm sonorystyczny w
wersji juz zanikajacej, a najblizej pozostaja w tym klimacie utwory W. Kilara i B. Woytowicza
anonsowane w linii rozwojowej przez upostaciowania brzmieniowe i fakturalne E. Burego.

Istotne jest w ewolucji gatunku symfonii koncertujacej, iz rozwijana obficie w p6Znym
baroku i preklasycyzmie, udoskonalona w dobie klasycyzmu, podobnie jak sonatina - po-
wrocita w krag zainteresowarn kompozytoréw w orbicie tendencji neoklasycznych. Wskazac
tu nalezy na postac barokizujgca w typie neoklasycyzmu paryskiego (M. Spisak) i na odmia-
ne witalistyczng klasycyzujaca przy zmierzchajacych uksztattowaniach sonorystycznych (A.
Lasorl). Typ symfonii witalistycznej, zsyntetyzowanej z procedurami sonorystycznymi i
barokizujacymi, reprezentuje dzielo E. Burego, a klimat intensywnej emocjonalnosci
generowany na bazie proceséw typowych dla granicznego neoklasycyzmu w wydaniu
neoromantycznym i na tle francuskich klimatéw objawia sie w symfonii W. Kilara. W
symfonii B. Woytowicza wystepuja elementy warsztatu neoklasycyzmu barokizujacego
skojarzone z postepowaniem impresjonizujacym i ksztalttami sonorystycznymi zespolone z
technikami kontrapunktycznymi i dodekafonicznymi.
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NASTROJE - CHARAKTERY - WRAZENIA
TRESCI POZAMUZYCZNE W UTWORACH INSTRUMENTALNYCH
WITOLDA LUTOSEAWSKIEGO

Aleksandra Bartos-Chmielewska
Warszawa, Instytut Sztuki PAN

Problem treéci pozamuzycznych w utworach instrumentalnych Lutostawskiego wielo-
krotnie powraca w wypowiedziach kompozytora. Lutostawski zawsze kategorycznie
zaprzeczal ilustracyjnosci, czy programowosci swojej muzyki. Jednak ilos¢ wypowiedzi na
ten temat i mnogos$¢ termindéw, jakimi postugiwal sie wéwczas kompozytor, takich jak:
nastroj, charakter, wrazenie, quality, tryb, kolor, barwa, rodzaj ekspresji, sposéb interpretacji -
a wiec terminéw sugerujacych wprowadzenie tresci pozamuzycznych - jest sSwiadectwem, ze
problem ten niewatpliwie byt wciagz obecny w przemysleniach kompozytora. Przejawem
tego sa wszelkie stowne okreslenia muzyki, poczawszy od tradycyjnych okreslerr interpre-
tacyjnych obecnych w partyturach utworéw, az do opiséw sytuacji dramatycznej, jaka ma
miejsce w danym utworze, ktére mozna odnalezé w komentarzach autorskich do utworéw,
wywiadach, czy szkicach Lutostawskiego.

Mieczystaw Tomaszewski w swoim artykule ,,O ekspresji i formie u Witolda Lutostaw-
skiego” wyrdznia ,dwa repertuary okresleri ekspresywnych stosowanych przez Witolda
Lutostawskiego: jeden, ktéry zostal zapisany stownie w partyturach i drugi - w opublikowa-
nych komentarzach do wlasnej twérczosci”351. Tomaszewski analizuje jedynie zbioér okreslen
pojawiajacych sie w partyturach, zwracajac uwage, ze , okreslenia stosowane w partyturach
tworza zespot stosunkowo bardzo niewielki /okoto 40/, rzec mozna klasyczny, oszczedny,
dyskretny, umiarkowany, jakby celowo konwencjonalny”352.

Poza dwoma obszarami, wymienionymi przez M. Tomaszewskiego, w ktérych wyste-
puja okreslenia stowne, nalezy wymieni¢ jeszcze trzeci - mianowicie okreélenia pojawiajace
sie¢ w szkicach do utworéw. Wéréd dostepnych szkicow do utworéw Witolda Lutostaw-
skiego (mam tu na mysli szkice zgromadzone w archiwum Fundacji Paula Sachera w Bazy-
lei) mozna odnalez¢ okoto 500 wyrazent werbalnych, opisujacych fragmenty utworéw, czy
tez catos¢ wizji komponowanego wlasnie dziela. Okreélenia te powtarzaja sie¢ w odniesieniu
do réznych utworéw i dlatego wydawato sie istotne, aby sprawdzi¢, czy kompozytor wpro-
wadzajac dane wyrazenie mial jednocze$nie na mysli okreSlony rezultat brzmieniowy. A
zatem, czy fragmenty dziel, okreslone w ten sam sposéb w szkicach wykazuja podobieristwo
w brzmieniu juz jako czesci ukoriczonych utworéw.

Nazwa utworu Rok powstania
Trzy postludia 1958-63
Gry weneckie 1960-61
Kwartet smyczkowy 1964
Paroles tissees 1965
351 MIECZYSLEAW TOMASZEWSKI, O ekspresji i formie u Witolda Lutostawskiego. Spostrzezenia i refleksje, w: Witold

Lutostawski. Materiaty sympozjum poswigconego twdrczosci. Prezentacje, Interpretacje, Konfrontacje, red. Krystyna
Tarnawska-Kaczorowska, Warszawa 1985, s. 189.

352 Tamze, s. 189.
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II Symfonia 1965-67
Koncert wiolonczelowy 1969-70
Preludia i fuga 1970-72
Les espaces du sommeil 1975
Mi-parti 1975-76
Novelette 1978-79
Koncert podwéjny 1979-80
I Symfonia 1981-83
Lancuch I 1983
Partita 1984
Lancuch II 1984-85
Lancuch II 1986
Koncert fortepianowy 1987-88

Tabela 1: Wykaz utworéw, do ktérych w Archiwum Paula Sachera zachowane sa szkice w postaci
wczesniejszych zapiséw, nie tylko brudnopisu ostatniej wersji.

Okreélenia stosowane przez kompozytora w szkicach pojawialy sie dotychczas w
literaturze przy okazji analizy formy lub procesu twoérczego u autoréw opierajacych sie w
swojej analizie na materiatach Zrédlowych. Nalezg do nich prace m. in. Adriana Thomasa,
ktéry analizujac proces powstawania Gier weneckich zwraca uwage na okreslenia stowne sek-
qji czesci I utworu’. Nieco wiecej miejsca okresleniom werbalnych w szkicach do tarnicucha
III podwieca Irina Nikolska34.

Niniejsza praca jest proba wstepnego okreslenia przedmiotu badan i perspektyw ba-
dawczych. W kregu moich zainteresowan znalazly si¢ wyrazenia, bedace odzwierciedleniem
pierwszego skojarzenia kompozytora, ktére pézniej w wigkszosci przypadkéw zostaly
usuniete z ostatecznej wersji partytury. Przedmiotem badan staly sie okreSlenia werbalne
pojawiajace sie zaré6wno w kolejnych wersjach partytury, jak i notatek kompozytora do
danego utworu. Okreslenia wybrane przeze mnie ze szkicow kompozytora w wiekszosci
wykraczaja poza terminologie stosowana powszechnie w utworach muzycznych. Sa to
terminy od najbardziej tradycyjnych: , cantabile”, czy ,patetycznie” - az do zupelnie niespo-
tykanych jak ,kolorowa galareta”, ,przecigganie- zachtystywanie”, ,zlosliwe interwencje”,
czy tez ,postraszone kurczaki”. Otrzymany zbiér staralam sie nastepnie sklasyfikowac i
okresli¢ z jakiego obszaru pozamuzycznego pochodzi. Oczywiscie réwniez wprowadzane
przez kompozytora terminy muzyczne wymagaly redefinicji.

Pierwszym etapem pracy bylo umiejscowienie zbioru okreédleri w odniesieniu do zaso-
béw stownictwa jezyka polskiego, oznaczenie grup synonimicznych. Drugim - a wlasciwie
rownoczesnym - etapem pracy bylo ustalanie, do jakich fragmentéw gotowej partytury
odnosza sie okreslenia ze szkicow. Niestety czesto trudno jest zidentyfikowac¢ dany fragment
w ukoriczonej partyturze, niejednokrotnie sg to réwniez okreélenia bardzo ogdélne, odno-
szace si¢ do catosci utworu. Z drugiej strony - w szkicach kompozytorskich mozna napotkac
roéwniez opisy przedstawiajace szczegélowo dany fragment utworu, tak jak ma to miejsce w
przypadku Koncertu wiolonczelowego, Kwartetu czy tez tarncucha II1.

Z calego tego zbioru 500 okreélerr na potrzeby referatu wybratam trzy grupy poje¢,
skupione wokot jednego gléwnego:

353 ADRIAN THOMAS, Gry weneckie: metody robocze, w: Estetyka i styl twdrczosci Witolda Lutostawskiego, red.
Zbigniew Skowron, Krakéw 2000, s. 256.
354 IRINA NIKOLSKA, O typach zwigzkow taricuchowych w tworczosci Lutostawskiego, w: Estetyka i styl tworczosci

Witolda Lutostawskiego, red. Zbigniew Skowron, Krakéw 2000, s.353-370.
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- pierwsza grupa dotyczy terminéw zgrupowanych wokoét pojecia misterioso,
czy tez ,tajemniczosci”355,
- - i ” i i ”/
druga - terminu , biednie

- trzecia - ,,zartobliwie”.

MISTERIOSO
Tytul Rodzaj Numer
utworu okreslenia szkicu356
Trzy czajenie sig [212-0089]
postludia
Gry furtivamente, [207-0867]
weneckie ukradkowo
Koncert vc. probuje [208-0674]
wiolonczelowy niesmiato, , skradajgc sig”
Koncert sploszenie vc. [208-0674]
wiolonczelowy
Preludia i temat misterioso [210-0079],
fuga (Fuga) [210-0108]
Koncert skradanie sie [208-0398]
podwéjny
IIT Symfonia poco scherzando [211-0168]
(niesmiato)
Koncert Misterioso [208-0026]
fortepianowy

Tabela 2. Wykaz utworéw, w ktérych szkicach znajduja sie okreslenia zwiazane z terminem
,misterioso”.

1.Gry weneckie, cze$¢ 1, odcinek B

Termin ,furtivamente, ukradkowo” zostal wprowadzony przez kompozytora jako
okreslenie segmentu B3%7 w szkicu do czesci I Gier weneckich. Szkic ten przedstawia ogdlny
zarys segmentéow A-H. W partyturze skoriczonego utworu - tego okreslenia brak (por.
przyklad 1; wszystkie przyklady pochodza z wydawnictw PWM).

2.Preludia i fuga, Fuga, temat IV misterioso, wejscie 15-16, s. 20-22
Jako ,misterioso” okreslony zostal w szkicach do Preludiéw i fugi jeden z szeéciu

tematoéw Fugi®®. Ten termin jako jedyny - z przedstawionych w tym referacie - zostat zacho-
wany przez kompozytora w ostatecznej wersji partytury (por. przyklad 2).

2. Koncert fortepianowy, czeé¢ IV, I wejécie fortepianu 84-86
Ten sam termin (,misterioso”) pojawia sie w szkicach do IV czedci Koncertu forte-

pianowego w odniesieniu do partii fortepianu. Kompozytor rozpisal kolejne wejécia orkiestry
i fortepianu (ktore nakladaja sie na siebie w technice faricuchowej) i niektére z tych wejsc

355 Jak pisal Mieczystaw Tomaszewski, szeregujac pojecia uzywane w partyturach.

356 Oznaczenia szkicow wedlug numeracji mikrofilméw w archiwum Fundacji Paula Sachera w Bazylei,
gdzie pierwsza liczba np. 208- oznacza numer mikrofilmu, druga - kolejna klatke.

357 Poza odcinkiem B okreslenie stowne otrzymat jeszcze odcinek D (,,z pewnym ozywieniem”).

358 Pozostale tematy: I tem. (cantabile), II tem. (lamentoso), III tem. (grazioso), V tem. (estatico), VI tem.
(furioso).
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otrzymaly dodatkowe okreélenia, jak wlasnie , misterioso”. W ostatecznej wersji partytury
juz ich brak (por. przyktad 3).

Przedstawione fragmenty utworéw, okreslone w szkicach przez kompozytora podob-
nymi okresleniami, wykazuja wspdlne cechy w brzmieniu. We wszystkich powyzszych
przykladach dominujg instrumenty smyczkowe utrzymane w dynamice pianissimo, a takze
pojawiaja sie charakterystyczne akcenty (sforzato), po czym znéw nastepuje diminuendo.

Przyklad 1. Gry weneckie, czeé¢ I, odcinek B.
Przyktad 2. Fuga z Preludiow i Fugi, temat IV misterioso.

Przyktad 3. Koncert fortepianowy, czes¢ IV, wejscie fortepianu 84-86.

II. BIEDNIE
Tytul utworu Rodzaj Numer szkicu
okreslenia
Kwartet zatosnie [210-0345],
smyczkowy [210-0346]
Kwartet biedne [210-0389]
smyczkowy interwencje
Kwartet smutne [210-0378]
smyczkowy opowiadanie
II Symfonia Zatosno-tkajgca [210-0977]
kantylena
II Symfonia ptaczliwie [210-0896]
Preludia i fuga potulnie, biednie [210-0030]
Novelette biedne ob.[oboje] [209-0377]
Koncert biednosé [208-0454]
podwéjny
1II Symfonia biednie [211-0175]
IIT Symfonia biednosci, [211-0260]
brzydzenia
Partita biednie [209-0713]
(flautando)
Lasicuch 11 biednie [207-0164]
Lasicuch 111 biedn., biednie [207-0341],
[207-0346],
[207-0374]
ELaricuch 111 trist. [207-0344]
Koncert bied., biednie [208-0025],
fortepianowy [208-0026],
[208-0049],

Tabela 3. Wykaz utworéw, w ktoérych szkicach znajduja sie okreslenia werbalne zwigzane z terminem
"biednie".

1. Koncert fortepianowy, czes¢ IV, wejscia orkiestry i fortepianu (93-94)

Podobnie jak termin ,misterioso” réwniez ,biednie” pojawilo sie w szkicach do IV
czedci Koncertu fortepianowego. Tym razem jednak okreélenie to zostalo uzyte nie tylko w od-
niesieniu do kolejnego wejscia fortepianu, ale i orkiestry. Tak jak poprzednio, réwniez i w
tym przypadku kompozytor nie decyduje sie na pozostawienie tego wyrazenia w ostatecznej
wersji partytury (por. przykiad 4).

Przyklad 4. Koncert fortepianowy, czesé IV, wejscie 93-94.
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2. Partita, czeé¢ 1, takt 16-18 (przyklad 5)

W szkicu do utworu w partii skrzypiec pod okresleniem ,flautando”3%, ktére pozostato
w partyturze ukoriczonego utworu, widnieje jeszcze jedna wskazéwka stowna -, biednie”.

Przyklad 5. Partita, czes¢ I, takty 15-18.
3. tancuch I1I, segment F, wejscie nr 10

Wsréd materiatéw rekopismiennych do taricucha Il mozna odnalez¢ kilka szkicow, w
ktérych kompozytor rozpisal szes¢ odcinkéw utworu, nadajac im okreslenia stowne. Analiza
innego szkicu, przedstawiajacego organizacje wysokosci®®, pozwala przyporzadkowac wyo-
drebnione przez Lutostawskiego odcinki - fragmentom opublikowanej partytury. Odcinek F
oznaczony jako ,biedn.” (biednie) odpowiada obecnie wejsciu nr 10 I czesci utworu, ktére
oczywiscie nie posiada juz takiej wskazowki (por. przykiad 6).

Przyklad 6. taricuch I1I, czes¢ 1, wejscie nr 10.

Réwniez i w tym przypadku nalezy zwréci¢c uwage na pewna lacznoé¢ brzmienia
przedstawionych przykltadéw. We wszystkich wymienionych fragmentach przy dynamice
pianissimo panuje ruch poéttonowy naprzemian z wielokrotnym powtarzaniem tych samych
dzwiekéow lub wspétbrzmien (jak w Koncercie). W dwoéch utworach pojawiaja sie w tych
miejscach instrumenty dete blaszane; w Koncercie jest to puzon, a w taricuchu - trabka. W
Particie natomiast okreslenie ,flautando” wprowadza skojarzenie réwniez z brzmieniem
instrumentéw detych3el,

I11. ZARTOBLIWIE

Tytul utworu Rodzaj okreslenia Numer szkicu

Kwartet smyczkowy szczebiot, chichot [210-0332]

Kwartet smyczkowy Capriccio [210-0333]

Koncert wiolonczelowy réznorodne igraszki, beztroskie [208-0674]

Nowvelette Chichot [209-0377]

Nowvelette Figlowania [209-0380]

Lasicuch I1 Zartobliwie [207-0170]

Laisicuch 111 figl., figlarnie [207-0341],
[207-0346], [207-0374]

Koncert fortepianowy Radosnie [208-0002]

Koncert fortepianowy buffo [komiczny] [208-0049]

Koncert fortepianowy capr., capriccioso [kaprysnie] [208-0025], [208-0026]

Tabela 4. Wykaz utworéw, w ktoérych szkicach znajduja sie okreslenia werbalne zwigzane z terminem
"Zartobliwie".

359 ,Prowadzenie smyczka tuz nad strunnikiem; dzwieki wydobywane w ten sposéb maja barwe matowa,
ciemng, zblizong do dzwiekéw fletu” (hasto: smyczkowanie, w: Encyklopedia muzyki, red. Andrzej Chodkowski,
Warszawa: PWN 1995, s. 824.

360 Szkic [207-0374]

361 Chociaz w tym przypadku instrumentu detego drewnianego - fletu.
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Ta grupa poje¢ wykazuje wigksza réznorodnosé pod wzgledem jezykowym. Analiza
powyzszych terminéw wedlug stownika synoniméw362 pokazuje jednak zwiazki wszystkich
poje¢ z kilkoma gléwnymi ,, wesoto”, ,,wesoly”, , zartobliwie”.

1.tancuch 1I, czesé 11, Tempo II, wejécie orkiestry 46-47

W przypadku tego utworu, w szkicach nie zostalo dokladnie (co do taktéw) okreslone
miejsce ,, zartobliwie”:

»Po pierwszym intermedium ork.( [ etc.) - Tempo II - w zasadzie to samo OWD, ale
wszystko wysoko (0, picc., pf., xil.,cmpti etc.) i zartobliwie” 363,

Przyklad 7. Laricuch 11, czesé 11, wejscie 46-47.

Jednak informacje podane przez kompozytora pozwalaja odnalezé wspomniane miej-
sce w opublikowanej wersji partytury. Instrumentacja tego fragmentu zgodna jest ze wska-
zowkami kompozytora: zostaly wprowadzone instrumenty o wysokiej barwie brzmienia, a
wszystkie skrzypce i fortepian graja w wyzszych zakresach swoich skal (por. przyklad 7).

2.tancuch 111, czeé¢ I, segment B, wejscie nr 2.

Z kolei jako ,figlarnie” zostat okreslony segment B (obecnie wejscie nr 2) w szkicach do
I czesci taricucha III. Podobnie jak byto to w przypadku segmentu F (,,zartobliwie”) tak i tu
okreslenie znika w ostatecznej wersji (por. przyklad 8).

Przyklad 8. taricuch I1I, czes¢ 1, wejscie nr 2.
3. Koncert fortepianowy, czes¢ IV, wejécie 97-98.

Tym razem kompozytor wprowadza okreslenia osobno dla partii fortepianu i orkie-
stry. Numer 97 (przyklad 9a), czyli kolejne wejscie orkiestry z przeprowadzeniem tematu
chaconny, w szkicu [207-0025] zostal oznaczony jako ,capr.” W innym szkicu [207-0049]
przy tym samym wejéciu orkiestry widnieje okreélenie ,buffo”. Natomiast wejscie forte-
pianu - numer 98 (przyklad 9b) - w szkicu [207-0026] ma takie samo skrétowe oznaczenie jak
orkiestra - ,capr.”. W nastepnym szkicu - [207-0026] - przedstawiajacym tylko wejscia
fortepianu, skrét zostal rozwiniety do ,,capriccioso”.

Przyklad 9a. Koncert fortepianowy, czes¢ IV, wejscie 97.
Przykiad 9b. Koncert fortepianowy, czes¢ IV, wejscie 98.

Wydaje sie, ze powyzsze przyklady z grupy ,zartobliwie” sa wyraznym $wiadectwem
podobienristwa brzmienia fragmentéw oznaczonych przez Lutostawskiego tymi samymi
okre$leniami we wstepnej pracy nad utworem. We wszystkich z przedstawionych w tym
punkcie fragmentach kompozytor zastosowal podobna instrumentacje, przede wszystkim
poprzez wprowadzenie ksylofonu. W tasnicuchu II temu instrumentowi towarzysza: flet
piccolo, skrzypce i fortepian, w tarnicuchu III - skrzypce i kontrabas, zas w Koncercie - obdj,
flet piccolo, flet, kontrafagot, klarnet, skrzypce, kontrabas oraz oczywiscie fortepian. Prze-
prowadzenie chaconny w Koncercie utrzymane w tym przypadku w artykulacji staccato
zostalo wzbogacone licznymi ozdobnikami,. Zwraca uwage orkiestracja segmentu B tarcu-
cha III, gdzie instrumenty grajace te same dZwieki réwniez staccato (poza partia kontrabasow,
ktéra nie nalezy do tej warstwy) poprzedzielane sa licznymi pauzami. W ten sam sposéb
prowadzona jest warstwa orkiestry w Koncercie.

362 ANDRZE] DABROWKA, EWA GELLER, RYSZARD TURCZYN, Stownik synoniméw, Warszawa 2001.
363 Szkic [207-0170].
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Powyzej zostalo przedstawionych okoto 30 okreéleri stownych, sprowadzonych do
trzech gléwnych pojeé. Ze wszystkich wyrazen, jakie pojawiaja sie w szkicach (jest ich okoto
500) mozna stworzy¢ caly siatke poje¢ skupionych wokét kilkudziesieciu gtéwnych, ktére
ukladac sie beda w rézne relacje. W ten sposéb powstaje doé¢ obszerny katalog obrazowych
okreslen, stanowiacy cenny material do wielozakresowych badari nad procesem twérczym
Witolda Lutostawskiego. Analiza tych wyrazern zmusza jednoczeénie do rozwazan nad
powodami, dla ktérych kompozytor jednak w wiekszosci przypadkéw usuwa oznaczenia
stowne przed sporzadzeniem czystopisu danego utworu. Wyjasnienie przynosi juz jedna z
wypowiedzi kompozytora:

Zapozyczenia z innych sztuk, w szczegdlnosci z teatru pozwalaja mi wzbogaci¢ repertuar

sposobow konstruowania formy muzycznej, to znaczy nie catosci, ale niektérych jej elementéw,

sposobéw nawigzywania jednego muzycznego zdarzenia do drugiego. To sa bardzo charak-

terystyczne punkty we wszystkich moich utworach: w Kwartecie, w Koncercie wiolonczelowym, w

III Symfonii. Ale cokolwiek bytoby modelem dla moich rozwigzan nie oznacza wcale, ze mi

zalezy na tym, azeby stuchajacy przekladatl sobie muzyke na dang sytuacje. Chodzi mi o to,

zeby to byla czysta muzyka, w ktérej pojawilyby sie nowe elementy, do tej pory nieobecne3%4.

A zatem zyczeniem Lutostawskiego jest to, aby jego utwory byly odbierane przez
stuchaczy wylacznie jako muzyka absolutna. W wywiadach pozwala na méwienie o inspi-
racjach pozamuzycznych dla powstania fragmentéw réznych utworéw, poniewaz traktuje je
jako element swojej techniki kompozytorskiej. Jednak nie wszystkie okreslenia obecne w
szkicach znikaja pdZniej - jak miato to miejsce w przypadku okresleri tematéw w fudze z
Preludiéw i Fugi. Taka sytuacje kompozytor ttumaczy w rozmowie z Tadeuszem Kaczyniskim
na temat dramaturgii Kwartetu smyczkowego:

Uzycie stowa funebre nie ma tu sugerowac jakich$ ukrytych pozamuzycznych tresci. Uzywam

obrazowych okresleri w tych momentach, w ktérych zalezy mi na jakims specyficznym sposobie

wykonania danej sekcji. A wiec chodzi tu o rodzaj ekspresji, o barwe, o sposéb interpretaciji.

Stowem funebre mocniej sugeruje wykonawcy pozadany efekt, niz gdybym napisat grave. Ale,

jak powiedziatem, nie ma to by¢ wcale utwor o charakterze zalobnym, dlatego tez stowo to nie

figuruje w spisie czeéci, a jest tylko interpretacyjnym oznaczeniem3¢>.

WypowiedZ ta wskazuje na wtérng funkcje, jaka moga pelni¢ okreslenia ze szkicow,
powracaja one bowiem czesto w komentarzach autorskich do danego utworu lub przy pracy
z wykonawcami nad interpretacja, tak jak ma to miejsce w innej jeszcze sytuacji opisywanej
przez Lutostawskiego:

Zimerman nie bardzo wiedzial, jak interpretacyjnie poradzi¢ sobie z pierwszym i trzecim

odcinkiem pierwszej czeéci Koncertu. Zwrdcit sie do mnie z tym problemem, a ja mu powie-

dziatem tylko jedno zdanie: ,,Graj od niechcenia”. I on zrobil z tego co$ niebywale pieknego,
delikatnego i pelnego poezji. Jezeli jedno zdanie wystarczylo, zeby nadac kierunek jego wiasnej
tworczej realizacji, $wiadczy to o tym, jak bogata jest jego gra3.

364 IRINA NIKOLSKA, Muzyka to nie tylko dZwieki. Rozmowy z Witoldem Lutostawskim, Krakéw: PWM 2003, s. 97.
365 Witold Lutostawski, w: TADEUSZ KACZYNSKI, Rozmowy z Witoldem Lutostawskim, Wroctaw 1993, s. 36.
366 L. NIKOLSKA, op.cit., s. 50.
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KONCERTY GITAROWE JOAQUINA RODRIGO

tukasz Dobrowolski

W dorobku kompozytorskim Joaquina Rodrigo (1901-99) obejmujacym okoto 170 utwo-
réw réznych gatunkéw, pisanych na ré6znorodna obsade, szczegdlnie istotne miejsce zajmuje
gatunek koncertu na instrument lub instrumenty solowe z towarzyszeniem orkiestry.
Rodrigo jest autorem 11 koncertow: fortepianowego, skrzypcowego, 2 wiolonczelowych, fle-
towego, harfowego i az 5 gitarowych3¢’. To wlasnie koncerty gitarowe, a zwlaszcza Concierto
de Aranjuez na gitare z orkiestra, przyniosty kompozytorowi najwieksza stawe i popularnosé.
Pisane byly one w réznych latach zycia kompozytora, od roku 1939 do 1982.

Wszystkie 5 koncertéw skomponowane zostato na zamoéwienie i z przeznaczeniem dla
konkretnych wykonawcéw. Stad tez Rodrigo nie wahat sie napisa¢ np. jeden z koncertéw na
4 gitary z towarzyszeniem orkiestry.

Poszczegoblne koncerty to:

Concierto de Aranjuez na gitare z orkiestra, z 1939 roku, dla Regino Sainza de la Mazy;

Fantasia para un gentilhombre na gitare z orkiestra, z roku 1954, dla Andrésa Segovii;

Concierto madrigal na dwie gitary z orkiestra, z 1966 roku, dla Idy Presti i Alejandra Lagoyi;

1

Concierto Andaluz na cztery gitary z orkiestra, z 1967 roku, dla Celedonio Romero i jego
trzech synéw: Angela, Celina i Pepe Romero;

- Concierto para una fiesta na gitare z orkiestra, z roku 1982, dla Pepe Romero, zaméwiony i
dedykowany dwém cérkom Wiliama i Carol McKay, o imionach Alden i Lauri.

Concierto de Aranjuez, Concierto Andaluz i Concierto para una fiesta to kompozycje
posiadajace 3-czeSciowa budowe, natomiast forme ztozong z wielu czesci, o ksztalcie suity
posiadaja Fantasia para un gentilhombre oraz Concierto madrigal.

FORMA KONCERTOW

W Koncertach o 3-czeSciowej budowie Rodrigo opiera sie na klasyczno-romantycznym
schemacie koncertu. Jednak widoczne sa pewne cechy indywidualne w podejsciu do
ksztattowania formy. Czesci pierwsze bazuja na konstrukgji allegra sonatowego. W Concierto
de Aranjuez nastepuje bardzo wyrazny podzial na ekspozycje, przetworzenie i repryze.
Ekspozycja oparta jest o 2 zréznicowane wzgledem siebie tematy, rozpoczynajace sie jednak
w tej samej tonacji (drugi temat ewoluuje tonalnie). W repryzie drugi temat pojawia sie w
tonacji mediantowej wzgledem tonacji z ekspozycji. Charakterystyczny jest tutaj rozbu-
dowany rytmiczny wstep rozpoczynajacy Allegro con spirito, ktéry stanowi pdZniej plasz-
czyzne towarzyszaca tematu pierwszemu. Wstep ten zamyka réwniez cala czes$¢ na zasadzie
budowy klamrowe;j.

Concierto Andaluz rozpoczyna wstep o podobnym charakterze, ktéry rowniez stanowi
warstwe akompaniujacg tematu pierwszego. Podobnie jak miato to miejsce w Concierto de
Aranjuez zamyka on calg czes¢ tworzac klamrowa budowe tego ustepu. Réwniez w podobny
sposOb ksztaltowane sa oba tematy, ktére mimo bardzo duzego zréznicowania, w ekspozycji
utrzymane sg w jednej plaszczyznie tonalnej - ma tutaj miejsce opozycja trybu: A-dur - a-

367 Warto réwniez zaznaczy¢, iz, pomimo, ze w swoim twérczym dorobku Joaquin Rodrigo ma wiele dziel
pisanych na gitare, kompozytor ten nie byt gitarzysta.
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moll i podobnie jak w Concierto de Aranjuez nie nastepuje uzgodnienie wspodlnej tonacji obu
tematéw w repryzie. Odmiennym tutaj rozwigzaniem w budowie calej czesci jest brak
przetworzenia; zamiast niego pojawia si¢ rozbudowana czes¢ o charakterze epizodu, z
odrebnym i spéjnym materialem melo-rytmicznym. Epizod ten wystepuje w tej czeéci dwa
razy, rOwniez po repryzie, po jego drugim pojawieniu si¢ w odmiennej tonacji nastepuje juz
tylko krotkie zakoniczenie oparte na materiale ze wstepu.

W Concierto para una fiesta, kompozytor nie wprowadza charakterystycznego dla
dwoéch wczesniejszych koncertow wstepu i budowy klamrowej. Postuguje si¢ wigekszymi
grupami tematycznymi, ktére w repryzie znajduja swoje uzgodnienie tonalne. Nietypowa
natomiast cechg jest tutaj dwukrotne pojawienie si¢ przetworzenia. Podobnie jak epizod w
Concierto Andaluz, tak tutaj druga czeé¢ przetworzeniowa nastepuje po repryzie. Czesci
drugie tych trzech koncertéw ksztaltowane sa swobodnie, w melodyce dominuje jednorodny
tok wypowiedzi o recytatywnym charakterze. Szczegélnie waznym elementem staje sie
statyczny puls, podkreslany z reguly przez kontrapunkt, lub warstwe akompaniujaca
utrzymang w jednorodnych wartosciach rytmicznych. W Concierto Andaluz Rodrigo
wprowadzit w trakcie przebiegu ustep o kontrastujacym charakterze, co nadaje tej czesci
forme ABA. Trzecie czesci Concierto de Aranjuez i Concierto para una fiesta maja budowe ronda.
W ich przebiegu czesto przetwarzany i modyfikowany jest rowniez material pochodzacy z
refrenu. W Concierto Andaluz Rodrigo zastosowal prosty uklad formalny ABA. Czesci skrajne
Concierto de Aranjuez oraz Concierto Andaluz, a takze final Concierto para una fiesta oparte sa
wyraZnie na tradycyjnych taficach hiszpariskich.

Uklad formalny dwoéch pozostatych koncertow: Fantasii para un gentilhombre i Concierto
madrigal nawiazuje do suity. Fantazja oparta jest na materiale tematycznym ze suity na gitare
Gaspara Sanza z drugiej polowy XVII wieku. Sktada si¢ ona z wybranych czesci opraco-
wanych za pomoca nowych §rodkéw muzycznych i w odmiennej obsadzie. Kompozytor ujat
je w 4 czesci: Villano y Ricercare, Esparioleta y Fanfare de la Caballeria de Napoles, Danza de las
hachas oraz Canario, jednak dwa pierwsze ustepy skladaja si¢ jeszcze z mniejszych oddziel-
nych segmentéw. Natomiast Concierto madrigal nawigzuje tematycznie do madrygatu , O
felici occhi miei” Jacoba Arcadelta. Rodrigo postuzyl sie tutaj materialem tematycznym
pochodzacym z tej XVI-wiecznej kompozycji wokalnej, a takze pewnymi technikami kompo-
zytorskimi charakterystycznymi dla muzyki dawnej, faczac je z nowymi srodkami wyrazu.
Koncert sktada sie z 10 czesci: Fanfarre, Madrigal, Entrada, , Pastorcito ti que vienes, pastorcito,
tii que vas", Girardilla, Pastoral, Fandango, Arietta, Zapateado oraz Caccia a la espariola. Po
inauguracyjnym ustepie i prezentacji opracowanego przez kompozytora tematu (Madrigal)
nastepuje szereg wariacji. Cykl koniczy sie réwniez powtérzeniem pierwszego odcinaka z
czesci Madrigal.

PODEJSCIE KOMPOZYTORA DO TRADYCJI

Charakterystyczng cecha tych koncertéw, a takze niemal calej tworczosci Joaquina
Rodrigo, jest sieganie po elementy i cechy zaczerpniete z tradycji i kultury hiszpanskiej,
rzadziej innych krajow. Ciekawym przypadkiem jest siegniecie przez Rodrigo do madrygatu
Jacoba Arcadelta. W jednej z jego wypowiedzi na temat wlasnych kompozycji mozna znalez¢
takie zdanie: ,Concierto madrigal zbudowane jest na kadencjach i frazach wzietych z ano-
nimowego renesansowego madrygatu, rozpoczynajacego sie stowami O felici occhi miei...”368,
Swiadczy¢ to moze o tym, iz kompozytor nie miatl §wiadomosci, kto jest autorem tego

368 yictoriA KAMHI DE RODRIGO, Hand in hand with Joaquin Rodrigo: My life at the Maestro's side, Pittsburgh:
Latin American Literary Review Press 1992.
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madrygatu, a bardzo prawdopodobne jest, iz zetknal sie z nim w Trattado de glosas®® Diego
Ortiza, hiszpariskiego teoretyka muzyki i kompozytora z XVI wieku. W traktacie tym
zawarte s3 miedzy innymi 4 wariacje na temat madrygatu Arcadelta, bez zaznaczenia, kto
jest jego autorem. Mozna przypuszczad, iz Rodrigo siegajac po madrygat Arcadelta, réwniez
w Concierto madrigal chcial nawigza¢ do muzyki starohiszpanskiej (Przyktad 1).

Przyklad 1. Concierto Madrigal - II. Madrgal (temat), fragment t. 1-12.

We wszystkich koncertach gitarowych Joaquina Rodrigo elementy kultury i muzyki
hiszpariskiej sa bardzo wyrazne. Kompozytor wykorzystuje i przetwarza cytowany materiat
muzyczny np. z suity Gaspara Sanza w Fantasii para un gentilhombre, a takze wykorzystuje
jedynie pewne cechy muzyki tego kraju. Chetnie siega po rytmike taricow ludowych, np.
sevilliany, fandango, czy bolera. Postuguje sie faktura gitarowa nawiazujaca do muzyki
flamenco, m.in. rytmiczne rasgueada, szybkie pochody gamowe, szeroka ornamentyka. W
pierwszej czesci Concierto para una fiesta temat drugi oparty jest na charakterystycznej dla
muzyki flamenco skali (bazujacej na skali frygijskiej) - z obnizonym drugim i széstym
stopniem oraz podwdjna tercja: wielka i mala (Przyklad 2). W ostatniej czesci Concierto
madrigal Rodrigo wprowadza réwniez cytat z napisanej ponad cwieré wieku wczesniej
swojej wlasnej kompozycji - z charakterystycznego wstepu z pierwszej czesci Concierto de
Aranjuez.

Przyklad 2. Concierto para una fiesta - 1. Allegro deciso, fragment drugiego tematu t. 41-60.

RYTMIKA

Pomimo wykorzystywania przez Rodrigo elementéw folkloru hiszpariskiego i charak-
terystycznej dla niego rytmiki, nie traktuje on instrumentéw w sposéb perkusyjny, nawet
gitary (poza charakterystycznymi rasgueadami nie ma innych efektéw perkusyjnych wyko-
rzystywanych w gitarze flamenco). Wazniejsza jest dla niego melodyka, barwa, czy artyku-
lacja. Czesto podkresla rytmike ostinatowym motywem w partii jednego z instrumentéw,
albo wprowadza stale powtarzane akordy w gitarze, smyczkach, rzadziej w grupie instru-
mentéw detych. Instrumentami perkusyjnymi Rodrigo postuzyt sie tylko w finalowej czesci
Concierto para una fiesta. Sa to dwa instrumenty: talerze i tréjkat, uzyte w prosty sposéb; nie
wprowadzaja zadnego schematu rytmicznego, raczej podkreslaja element barwowy i akcen-
ty rytmiczne.

ROLA MELODYKI

We wszystkich koncertach gitarowych Rodrigo wazna role pelni melodyka, z reguly
pisana jest szerokim lukiem melodycznym i obfituje w diuzsze wartosci rytmiczne. Charak-
teryzuje sie duza Spiewnoscia i osadzona jest w tradycyjnym systemie dur-moll; rzadko
pojawiaja sie w niej elementy chromatyki. Czesto stanowi osobng warstwe, zréznicowang
harmonicznie w stosunku do towarzyszacej jej plaszczyzny akompaniujacej. Melodyka
czedci wolnych ksztaltowana jest w sposéb ewolucyjny, w oparciu o male ruchy interwa-
towe. Charakteryzuje sie jednorodnoscia i repetytywnoscia pojedynczych motywow.
Szczegdlna sytuacja ma miejsce w szostej czesci Concierto madrigal - w Pastoral, gdzie
kompozytor rezygnuje z linii melodycznej wprowadzajac jedynie zaakcentowane motywy
taneczne na dwoéch kroétkich, 4-taktowych odcinkach. Przebieg tej czeéci ksztaltowany jest
przez statyczng wybrzmiewajaca konstrukcje brzmieniowa, podlegajaca pewnym nieduzym
zmianom kolorystycznym.

369 DIEGO ORTIZ (ok. 1510 - ok. 1570), Trattado de glosas sobre clausulas y otros generos de puntos en la musica de
violones. .., Roma 1553.
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Rodrigo rzadko postuguje sie technika imitacyjng, czy faktura polifoniczng. Widoczna
jest ona w nawiazujacych do muzyki dawnej: Fantasii para un gentilhombre i Concierto madri-
gal. Tylko sporadycznie naklada na siebie dwie réwnorzedne mysli tematyczne. Ma to miej-
sce np. w trzeciej czesci Concierto de Aranjuez, oraz w Caccii a la espariola z Concierto madrigal.

JEZYK HARMONICZNY

Wszystkie koncerty utrzymane sa w czytelnej ptaszczyZnie tonalnej systemu dur-moll.
Rodrigo jednak bardzo chetnie wprowadza oprécz ,czystych” akordéw durowych badZ mo-
lowych, akordy z dodatkowymi dzwiekami, nierzadko dysonansowymi. Czesto mozna
spotka¢ dodatkowa 7w, 9m, sekste obnizona lub podwyzszong, podwojna tercje - durows i
molowa, czy tez oprécz tercji kwarte czysta lub zwiekszong. Nie pelnig one jednak roli
dysonanséw prowadzacych do rozwigzania, czy wzmagajacych ekspresje wyrazu, tylko
posiadaja charakter dZwiekéw wzbogacajacych kolorystycznie warstwe brzmieniowa.

Chetnie Rodrigo postuguje sie tréj- i cztero-dZwiekami o budowie kwartowej, spora-
dycznie tez kwartowo-trytonowej. Czesto rowniez tworzy akordy z nong bez tercji, niekiedy
z seksty, ktére stanowia zestawienie kilku kolejnych kwint. Charakterystyczna jest,
pojawiajaca sie niejednoznacznos¢ trybéw dur i moll w poszczegdlnych odcinkach
koncertéw, a takze oscylacja miedzy tymi dwoma trybami. Jej szczegdlny wyraz ma miejsce
w pierwszych taktach pierwszej czesci Concierto para una fiesta.

Wazna cecha ksztalttowania warstwy harmonicznej jest zestawianie, na pewnych odcin-
kach przebiegu utworu albo w poszczegélnych strukturach wielodZzwiekowych, kilku
plaszczyzn brzmieniowych. Jedna warstwe tworzy przebieg harmoniczny, nierzadko oparty
na relacjach dominantowo-tonicznych, natomiast druga warstwa ksztaltowana jest przez
stala, niezmienng konstrukcje, stanowiaca: jeden dzwiek o cechach burdonu, dwudzwiek -
najczesciej interwal kwinty, akord, albo tez pewien powtarzany motyw lub sekwencje,
utrzymang w jednej odrebnej plaszczyzZnie tonalne;j.

Zdecydowanie silniej osadzony w systemie tonalnym jest Concierto Andaluz, natomiast
wieksza komplikacja jezyka harmoniczna odznacza sie Concierto para una fiesta (np. w
pierwszej czeéci koncertu drugi temat prezentowany jest przez gitare w rownoleglych septy-
mach), oraz niektére czesci Concierto madrigal.

KOLORYSTYKA

Duza wage w swoich koncertach przywigzuje Rodrigo do barwy i kolorystyki. Wpro-
wadzanie ubarwiajgcych dysonanséw w przebiegach o tonalnym charakterze oraz nakla-
danie na siebie w rézny sposéb ksztalttowanych harmonicznie warstw brzmieniowych jest
bez watpienia wyrazem przemyslanej dbatosci kompozytora o koloryt brzmienia. We
fragmentach o duzym zageszczeniu brzmienia Rodrigo wprowadza niekiedy w réznych
warstwach odmienne wartosci rytmiczne; przeciwstawia np. 6semkom i szesnastkom, triole
szesnastkowe (np. w Concierto madrigal, czy w Concierto Andaluz). Kolorystyka i ksztalto-
wanie barwy pelni nadrzedna role w czesci Girardilla z Concierto madrigal.

W koncertach gitarowych kompozytor wykorzystuje takze érodki artykulacyjne stuza-
ce kolorystycznemu wzbogaceniu barwy: np. pizzicato, czy flazolety. Czesto zestawia ze
soba na danym odcinku rézna artykulacje w partiach poszczegé6lnych instrumentéw.

DYSPOZYCJA ORKIESTRY, INSTRUMENTACJA

Obsade orkiestry stanowi z reguly kwintet smyczkowy oraz pojedyncza obsada instru-
mentéw detych: flet piccolo, flet, obdj, fagot, r6g i trabka. W Concierto para una fiesta Rodrigo
dotacza réwniez rozek angielski oraz dwa instrumenty perkusyjne: talerze i tréjkat. W Con-
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cierto de Aranjuez stosuje podwoéjna obsade instrumentéw detych, podobnie w Concierto
Andaluz zwigkszajac jeszcze liczbe rogéw do czterech.

Rodrigo traktuje orkiestre w sposéb dos¢ konwencjonalny. Najczesciej postuguje sie
calymi grupami, w rézny sposéb dobranych instrumentéw detych, smyczkéw, czy smycz-
kéw i detych. Czesto wprowadza rodzaj dialogu pomiedzy poszczegélnymi grupami, a
przede wszystkim pomiedzy nimi a gitara. Rzadziej eksponuje pojedyncze instrumenty
orkiestry, z reguly w czesSciach wolnych. Gitare zestawia z bardzo r6znymi instrumentami:
najczesciej z detymi, m.in. fletem, obojem, fagotem, a nawet trabka. We wszystkich kon-
certach dominuje bardzo przejrzysta, nie , przeladowana” faktura orkiestrowa.

INSTRUMENT I INSTRUMENTY SOLOWE

Partie gitary w koncertach Rodrigo charakteryzuja sie r6znorodnoscia faktury i technik
wykonawczych, a takze bogactwem artykulacji. Czesto akordy wykonywane sa technika
rasgueado; chetnie kompozytor postuguje sie szybkimi arpeggiami a takze na krétkich
odcinkach wprowadza technike tremolo (trzecia czes¢ Concierto para una fiesta). Materiat
tematyczny wprowadzany jest, lub przetwarzany przez gitare najczesciej w fakturze
ztozonej z dwoéch planéw - linii melodycznej towarzyszy plaszczyzna pelnigca role
uzupelniajacego akompaniamentu. Linia melodyczna czesto obfituje w liczne ozdobniki.
Rdorigo bardzo szeroko stosuje technike gamowa, np. w czeéci Girardilla, z Concierto madrigal
jedna z gitar realizuje ciagle pochody gamowe, w tempie presto niemal przez caly ustep. W
koncertach na dwie i cztery gitary, partie tych instrumentéw wystepuja wzgledem siebie w
réznorodny sposéb: realizuja osobne warstwy muzyczne, przeciwstawiane sa sobie na
zasadzie dialogu, albo tez zespolone sa w jednorodng ptaszczyzne brzmieniowa.

Koncerty gitarowe Rodrigo odznaczaja sie¢ duzym wirtuozostwem partii instrumentéw
solowych i wymagaja od wykonawcéw niematych umiejetnosci technicznych. W pierwszych
latach po powstaniu Concierto de Aranjuez utwoér ten rzadko byt wykonywany i mozna bylto
spotka¢ opinie, iz koncert ten jest zbyt trudny dla solisty. Natomiast, po pierwszym
wykonaniu Concierto para una fiesta Pepe Romero okreélil, iz byt to najtrudniejszy utwor, jaki
kiedykolwiek miat okazje gra¢ na gitarze.

Trzeba tez zaznaczy¢, iz koncerty te byly pisane jakby wbrew naturalnym mozli-
wosciom gitary. Problem nieduzego wolumenu brzmienia gitary Rodrigo rozwiazat stosujac
glosne akordy wykonywane technika rasgueado oraz postugujac sie gesta faktura tego
instrumentu (por. Przyklad 3). Kwestie naturalnego krotkiego dzwieku gitary przezwyciezyt
stosujagc w liniach melodycznych, pisanych szerokim tukiem i peinych dlugich wartosci
rytmicznych, duze bogactwo ornamentyki. Przezwyciezajac naturalne ograniczenia brzmie-
niowe instrumentu solowego, kompozytor mogt korzysta¢ swobodniej z szerszego sktadu
orkiestry.

Przyklad 3. Concierto de Aranjuez - I. Allegro con spirito, fragment przetworzenia t.146-157.

Przedstawione koncerty Joaquina Rodrigo, zajmuja nie tylko wazne miejsce w dorobku
twérczym tego kompozytora, ale réowniez stanowia one ogromny wklad w rozwéj koncertu
gitarowego. Concierto de Aranjuez jest bez watpienia najczesciej wykonywanym i nagry-
wanym koncertem, jaki napisany zostat na gitare z towarzyszeniem orkiestry. Rodrigo po
raz pierwszy siegnal do tego gatunku w roku 1939. Przed nim, cieszace sie duza
popularnoécia koncerty na gitare pisal Mauro Giuliani (1781-1829), ponad 100 lat wczes-
niej’”0. Bez watpienia popularnosé, jaka zyskal sobie ten koncert, a pézniej, - choé

370 Mniej wiecej w tym samym czasie, w ktérym powstat Concierto de Aranjuez (réwniez rok 1939), napisany
zostal pierwszy Koncert na gitarg z orkiestrqg D-dur, op. 99 przez Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968).
Woczesniej, wiadomo o powstaniu dwoéch koncertéw gitarowych, ktérych autorem jest meksykarski
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zdecydowanie mniejsza - nastepne dziela Joaquina Rodrigo na gitare z orkiestrs,
spowodowala ogromny wzrost zainteresowania kolejnych kompozytoréw tym gatunkiem.

Jezyk muzyczny Rodrigo daleki byt od modernistycznych tendencji XX wieku.
Wypracowany on zostal we wczesnych latach zycia kompozytora i konsekwentnie Rodrigo
postugiwal si¢ nim przez cala swoja droge twoércza. Z gatunku koncertu klasyczno-
romantycznego zaczerpnal 3-czeSciowa forme koncertu, wzmozony element instrumen-
talnego wirtuozostwa, nawiazat réwniez do narodowego nurtu koncertu romantycznego.

Widoczne sa w tych koncertach pewne cechy indywidualne kompozytora, dotyczace
np. charakterystycznego sposobu ksztaltowania formy i toku wypowiedzi muzycznej dwéch
pierwszych czesci cyklu; typu melodyki, warstwy harmoniczno-fakturalnej i wrazliwosci na
kolorystyke brzmienia; a takze nowego na gruncie koncertu sposobu traktowania instru-
mentu lub instrumentéw solowych. Wszystkie te elementy 1aczy Rodrigo z szeroko
rozumiang tradycja muzyczng i kulturowa Hiszpanii. Silny pierwiastek narodowosciowy,
byt dla kompozytora niezwykle wazny i stal sie charakterystyczng cecha decydujaca o
ksztalcie muzycznym jego kompozycji.

kompozytor Rafael Adame (1906-1963). Pierwszy z nich powstat ok. 1930 roku, drugi w 1933, oba jednak nie
weszly na stale do repertuaru koncertowego i nie zostaly wydane.
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WIELOKULTUROWOSC W MUZYCE LUDOWE]
POLSKIEGO SPISZU

Agnieszka Grzesik

Spisz - malownicza goérska kraina na pograniczu polsko-stowackim - cho¢ jest matym
regionem, posiada bardzo bogaty i ré6znorodny folklor muzyczny, co wynika z nakladania
sie na siebie kultur réznych grup etnograficznych3”!. Polgczenie rodzimosci folkloru
spiskiego i wplywoéw kultur sgsiedzkich oraz wynikajacy z tego proces ksztaltowania sie
calosci muzyczno-kulturowej z réznych elementéw skladowych zastuguje na szczegdélng
uwage.

Rzecza cenng i rzadka dzis$ jest przenikniecie zycia Spiszakéw muzyka oraz folklorem.
Piesni ludowe wykonywane sa powszechnie podczas uroczystoéci rodzinnych oraz bez
okazji, niemal codziennie. Charakterystyczna jest duza liczba zespoléw regionalnych
kultywujacych autentyczny folklor oraz powszechne uczestnictwo w corocznych festiwalach
i przegladach goralskiej muzyki. Niemal w kazdej spiskiej rodzinie jest ktos, kto nalezy lub
nalezal do zespotu folklorystycznego. Zespoly lokalne - prezentujac przy réznych okazjach
swoje pieéni, tarice i zwyczaje - Swiadomie podtrzymuja tradycje oraz integruja lokalna
spotecznosé.

Kulture Spiszu wspéttworzyli Stowacy, Wegrzy, Polacy, Niemcy, Rusini i Cyganie.
Réznorodnosé gwar i zwyczajéow - w tym tez piesni - byly tutaj zjawiskiem naturalnym. W
ciagu stuleci watki stowackie, wegierskie, niemieckie, polskie, rusiniskie i inne splataly sie w
calosé, dopelnialy i przenikaly. Tylko nieliczne wytwory kultury mozna dzisiaj przypisaé
bez zastrzezen do tego czy innego narodu; czesciej mamy do czynienia z watpliwosciami i
sporami dotyczacymi tego, kto od kogo co zapozyczyt372.

Granice Spiszu wyznaczaja od péinocy - rzeki: Dunajec, Biatka Tatrzanska, Poprad i
gory Pieniny; od poludnia - géry Rudawy Stowackie (Slovenske Rudohorie) i dolina rzeki
Hnilec; od wschodu - Pogérze Szaryskie (Sarigska Vrchorina); od zachodu - Tatry®73. Natu-
ralny charakter granic tego regionu sprzyjal wyodrebnieniu go sposréd innych ziem oraz
zachowawczoéci kultury ludzi zamieszkujacych Spisz. Obecnie wieksza czeé¢ terytorium
Spiszu nalezy do Stowacji. Nowy podzial administracyjny Republiki Stowackiej przecina
Spisz dzielac go na dwa wojewddztwa: preszowskie i koszyckie. Polski Spisz zajmuje pé1-
nocny fragment Zamagurza Spiskiego o powierzchni 195 km?2. Nalezy do niego kilkanascie
wsi roztozonych miedzy Bialka a Dunajcem; sa to: Falsztyn, Frydman, Kacwin, Lapszanka,
Lapsze Wyzne, Lapsze Nizne, Niedzica, Niedzica - Zamek, Trybsz, Czarna Goéra, Rzepiska,
Jurgéw, Dursztyn, Krempachy, Nowa Biata. Sa to osrodki wylacznie jezykowo polskie.

Na spiski repertuar muzyczny wpltyneto wiele czynnikéw: warunki historyczno-poli-

371 Praca ta wykorzystujw materialy zgromadzone i analizowane przeze mnie w mojej pracy magisterskiej
Piedni
polskiego Spiszu, Warszawa 2004; rkp. w Bibliotece UKSW.
372 A.KROH, op. cit., s.15-18.
873 1 P. DAHLIG, Spisz jako wspdlnota kultur muzycznych, w: Europejski repertuar muzyczny na ziemiach Polski, red.

E. Wojnowska, L. Bielawski, J. K. Dadak-Kozicka, Warszawa: ZKP i Biblioteka Narodowa 2003, s. 239.
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tyczne, polozenie geograficzne oraz ruchy osadnicze. Analiza tekstow i melodii piesni
ludowych polskiego Spiszu pozwolila mi na okreslenie cech stylistycznych muzyki tego
regionu i wyodrebnienie kilku grup pieéni.

Piedni i tarice polskiego Spiszu wykazuja znaczne wplywy muzyki cyganskiej, ktéra
jest z kolei zwigzana z muzyka ludowa Wegier. Jej obecnos¢ styszalna jest w czardaszach tak
bardzo popularnych w tym regionie. Sam fakt wystepowania tutaj czardaszy wskazuje na
silne powigzania muzyki ludowej Spisza z kultura muzyczna Wegier. Stalo sie tak dlatego,
ze od XI wieku Spisz znalazl sie¢ pod panowaniem wegierskim34. Wegrzy zaczeli sprowa-
dza¢ osadnikéw niemieckich, ktérzy utworzyli kopalnie kruszcéw. Granica poéinocna
przesunela sie jeszcze dalej na péinoc. Spisz powiekszyt sie o Zamagoérze, Podoliniec, Stara
Lubowle i zostal ostatecznie wiaczony do Krélestwa Wegierskiego, pod ktérego pano-
waniem pozostal az do 1918 roku. Obecnoé¢ Cyganéw odnotowano na Spiszu w XIV wieku.
Pierwsza wzmianka na ich temat pochodzi z roku 1322. Spisz byl jednym z pierwszych
regionéw, w ktérym osiedlili sie Romowie. Do XV wieku dos¢ znaczna liczba Romoéw zajeta
tereny w poblizu Zamku Spiskiego, ustugujac zamkowej szlachcie. Wielu Cyganéw zylo z
muzykowania. Gietkos¢ i ozdobnos$¢ gry Cyganéw pozostala dla spiskich skrzypkéw
pewnym idealem. To wladnie w ciardasach znajduje swe ujscie temperament i gotowos¢ do
upiekniania melodii. Czardasze, praktykowane przez zawodowych muzykéw cyganskich,
wspottworzyly muzyczny repertuar popularny w monarchii austrowegierskiej XIX wieku.
Na Spiszu ciardas zyskat swoiste cechy: rubato wewnatrztaktowe, zdobnictwo oraz wyraziste
akcentowanie i skracanie pierwszych wartosci w takcie. Skrzypkowie spiscy umieja dobrze
rozrézniaé - takze w grze - spiskie i cygariskie wersje wykonan czardaszy.?”> Dlatego tez
mozna wyrézni¢ dwa typy tego tafica wystepujace w muzycznym repertuarze Spiszu:

- czardasze spiskie, gdzie dominuje ustabilizowana rytmika, przewaza wyrazisty ruch
éwierénutowy lub 6semkowy, co wigze sie z ich tanecznym przeznaczeniem. Na koricu
kazdego zdania wystepuje rytmika descendentalna (péinuty) co swiadczy o silnym zwigzku
muzyki spiskiej z muzyka podhalaniska, dla ktérej taka rytmika kadencji jest cecha
znamienng. Nie wystepuja tutaj natomiast rytmy punktowane charakterystyczne dla
kadencji czardaszy o wplywach cyganskich. Do odmiany spiskiej naleza m.in. melodie:
Mtody pon, Mamo moja, A ty Jano.

- czardasze cyganskie; bardzo charakterystyczny dla czardaszy cyganskich jest ich
spos6b wykonania. Prymiéci spiscy stosuja bardzo wyszukane i dos¢ trudne ozdobniki i
wogrywki”. Czesto improwizuja, nasladujac wykonawcoéw cyganskich. Sekund tych
czardaszy posiada bogatsza harmonie niz czardasze spiskie. Maja bardzo wyrazny podziat
na czeé¢ wolna i szybka (co jest typowe dla repertuaru potudniowo-karpackiego). Czesto tez
wykonawca stopniowo zwieksza tempo czesci szybkiej. Budowa formalna tych czardaszy to
AB; jednak czesci te sa znacznie dluzsze niz czesci czardaszy spiskich. Widoczna jest
ogromna réznorodnos¢ rytmiczna i melodyczna. Wystepuje duzo rytméw punktowanych.
Roéznice w kierunku linii melodycznej i duze skoki miedzy czesciami oraz formotwdrcza rola
progresji, zwigkszaja napiecie, przez co ta odmiana czardasza jest bardziej skoczna, zrywna,
ognista i porywajaca niz czardasze spiskie, ktére sg spokojniejsze, subtelniejsze i niosgce w
swym charakterze swoista nostalgie. Wystepujaca w kadencjach czardaszy cyganskich des-
cendentalno$¢ rytmiczna jest raczej staba. Kazdy z cyganskich czardaszy jest jedyny w
swoim rodzaju; sa one chetnie wykonywane przez spiskich instrumentalistow, stwarzajac
muzykom okazje do pokazania umiejetnosci technicznych i popisania sie biegloscia.

374 P. DAHLIG, 0p. cit., s. 239.

375 Szerzej o czardaszach spiskich pisze P. DAHLIG, op. cit., s. 249-250.
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Koniec wieku XII i poczatek wieku XIII przyniosty duze zmiany, gdyz rozpoczat sie w
tym czasie drugi etap zasiedlania Spiszu. Mieszkarcy ,ojczyzny pod Tatrami” byli nekani
przez najazdy Tataréw. Lupiezcy pustoszyli i niszczyli caly Spisz. Aby odbudowa¢ zburzone
domostwa, soltysi zaczeli sprowadzaé¢ kolonistow z Saksonii. Byli to Niemcy sascy
(Saxones) tzw. Zipserdeutsche. Zajmowali oni obszary miedzy Hornadem a Popradem. W
1317 roku zatozyli wspoélnote miast Communitas Saxonum de Scepus czyli Zwigzek Saséw
Spiskich, ktoéry przeksztalcit sie p6ézniej w Prowincje XXIV Miast Spiskich. Od prowingji
odlgczyly sie z czasem najbogatsze miasta spiskie - Lewocza i Kiezmark3°. Wplywy osad-
nictwa niemieckiego odbily sie w znacznym stopniu na gwarze spiskiej, w ktérej wystepuje
wiele niemieckich wyrazéw.

W XIV i XV stuleciu na pétnoc Spisza dotarta fala kolonizacji woloskiej - pasterskiej, z
udzialem ludnosci ruskiej - Lemkow. Powstalo wéwczas na pétnocnym Spiszu szereg osad
temkowskich. Pasterska ludnos¢ wotoska po czesci pochodzita z Pétwyspu Batkariskiego3”.
Lemkowie zasiedlili wsie Lipnik Wielki, Folwark i Osturnie. W XVII wieku docierali tez do
Frankowej, Kacwina i tapsz Wyznych. Pasterskie plemiona woloskie pozostawily tutaj
swoje tarice, ktére Spiszacy nazywaja wataskimi.

Bardzo waznym przedsiewzieciem dla ziem spiskich bylo propagowanie na tych
terenach polskosci, szczegélnie w czasach zaboréw. Warto wspomnie¢ ludzi szczegdlnie
zastuzonych na tym polu. Leon Szkocki, Marcin Samlicki, bracia J6zef i Jan Stoklosowie oraz
Piotr Galas zetkneli si¢ w latach 1897-1898 z polska ludnoscia na terenie Spiszu. To spotkanie
wladciwg im kultura i warunkami zycia. Postanowili oni takze dziata¢ na rzecz polskosci
tamtych terenéw. Jednym ze sposoboéw osiggniecia tego szlachetnego celu bylo werbowanie
mtlodziezy do polskich szkét w Galicji po to, aby utworzy¢ kadry inteligencji, ktéra z czasem
stalaby sie lacznikiem ideowym z Polska. Jurgéw stal sie baza wypadowa na Spisz.
Nawigzano blizsze kontakty z mieszkaficami wsi. Wér6d zwerbowanych z Galicji byl m.in.
Jan Pluciniski z Jurgowa oraz Michat Balara. Zaliczaja sie oni do najbardziej zastuzonych
badaczy spiskiego folkloru i spiskiej kultury?7s.

Jan Pluciniski urodzit sie 13 kwietnia 1897 roku w Jurgowie. W wieku 6 lat , Jének”
rozpoczal nauke w miejscowej szkole ludowej, gdzie uczono po stowacku i wegiersku,
podczas gdy w domu rozmawiano gwarg spiska. W 1907 na Spiszu nakazano prowadzenie
nauki tylko w jezyku wegierskim. Jan Pluciniski pisze w swoim pamietniku ,nie cieszyta mnie
praca na roli, nie miatem cierpliwosci do pilnowania pasqcych si¢ krow [...] cosik ciggneto mnie w
inksy swiat”; ,jo fcem do skot!”37°. Gdy wreszcie rozpoczyna nauke w gimnazjum krakowskim
wybucha I wojna $wiatowa. Gdy wojna zaczeta zbliza¢ sie ku konicowi Pluciriski zdal sobie
sprawe, ,ze nie jest ani Madziarem, ani Stowakiem, ale wladnie Polakiem” i wlaczyl sie
aktywnie w dzialalno$¢ na rzecz powrotu Spiszu do Polski (za co grozito wiezienie). Zglosit
sie¢ wiec do wojska w Nowym Targu, gdzie pelnil stuzbe w strazy granicznej bedac taczni-
kiem miedzy Nowym Targiem, a Spiszem. W 1920 rozpoczal prace w komisariacie w Bialce
angazujac sie w dziatalnos¢ na rzecz u$wiadamiania narodowego mieszkancéw Spiszu.
Nastepnie podjal prace nauczycielska w szkole powszechnej w Lapszach Wyznych30,
Oproécz obowigzkéw nauczycielskich Pluciniski brat udziat w inicjatywach spoteczno-oswia-

376 A. KORMENDY, op. cit., s. 120.

377 Z. BIAry, Polski Spisz, Krakow 1986 s. 24 (Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego, 811; Prace
etnograficzne, zesz. 22; Studia spiskie nr 1).

378 J. PLUCINSKA-PIKSA, Pluciriscy, w: Spisz i Orawa, red. T. Trajdos, Krakéw: Secesja 1995, s. 190.

379 J. PLUCINSKA, op. cit., s. 190.

380 J. PLUCINSKA-PIKSA, op. cit., s. 191.
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towych, rozwijal swoje zainteresowania z zakresu teatru ludowego i folkloru, organizowat
chory i zespoly regionalne.

W 1934 roku Plucinski zostaje skierowany do pracy w jednoklasowej szkole powszech-
nej w Brzegach koto Jurgowa, a w 1935 roku podczas dorocznego Swieta Gér w Zakopanem
wystapil z zespolem regionalnym z tapsz Wyznych. Od 1937 roku pracuje we Frydmanie;
tutaj rowniez stworzyl spiski zesp6t regionalny oraz chér §piewajacy polskie piesni trady-
cyjne i patriotyczne. Zespoly te braly udzial w Dniach Piesni, ktére odbyly sie w 1938 roku w
Lapszach Niznych. Natomiast jesieniag 1938 roku zespoly spiskie Jana Plucifiskiego z Lapsz,
Kacwina i Jurgowa wziety udzial w Zjezdzie Ziem Goérskich w Nowym Saczu.381 Gdy w roku
1938 do Polski przylaczono Zaolzie (dwie wsie spiskie Jaworzyne i Lesnice), kierownictwo
miejscowej szkoly w Jaworzynie zaproponowano Janowi Pluciniskiemu. Cho¢ ciezko bylto
rozsta¢ sie mu z Frydmanem, gdzie prowadzil zespét ludowy i choér, to jednak 11 grudnia
1938 roku objal funkcje kierownika szkoly; wszak Jaworzyna zwigzana byla z Jurgowem -
jego rodzinng wsia. Po wojnie, w 1947 roku obejmuje stanowisko dyrektora Uniwersytetu
Ludowego w Stupi koto Gdowa, nastepnie kierownika szkoty w Jabtonce Orawskiej. Po roku
pracy zaproponowano mu posade dyrektora Uniwersytetu Ludowego w Culichowie na
Slasku opolskim. Wytrzymal tam trzy lata, gdyz tesknit za swoim ukochanym, rodzinnym
Spiszem. Wraca jednak na sasiadujace ze Spiszem Podhale, gdyz nadarzyla sie mu okazja
pracy w Chocholowie; pracuje tam az do emerytury (1951 - 1967). Wybudowal w
Chochotowie nowga szkote, zalozyt zespét folklorystyczny, a 110 rocznice powstania chocho-
towskiego w 1956 roku uczcil przygotowaniem programu z bogatg oprawa muzyczna.

Pluciniski zachecal mtodziez do zbierania materialéw dokumentujacych obrzedy i zwy-
czaje ludowe na Podhalu, zbieral wyroby sztuki ludowej dla majacego powsta¢ przy szkole
muzeum. Po przejSciu na emeryture zalozyl zespét folklorystyczny Spiszacy w Lapszach
Niznych382. Wielka jego zastuga jest opracowanie Wesela spiskiego (wyd. w 1987 przez PWM)
oraz kilku regionalnych utworéw scenicznych w pieknej gwarze spiskiej, opartych na
autentycznej tradycji ludowej: Prucki (darcie pierza), Robota koto Inu, Mtodziankowanie,
Ogrywanie mai. Plucinski spisal réwniez w tym czasie swoje pamietniki bedace Zrédiem
cennych informacji o najnowszych dziejach ludowej kultury spiskiej (do dzi$ niewydane).
Wiele swoich artykutéw poswieconych lokalnej tradycji zamieszcza w gazetach regionalnych
i ogdlnopolskich, takich jak: Gazeta Podhalarniska, Podhalanka, Rocznik Podhalanski oraz Polska
Sztuka Ludowa. Jan Pluciniski spisywal w gwarze spiskiej przydomki i przezwiska z Jurgowa
oraz opracowywal nazewnictwo wsi spiskich (materiaty te czekaja na publikacje); prowadzit
tez inwentaryzacje zabytkow budownictwa i gospodarki ludowej, zwlaszcza szataséw pas-
terskich. Zmart 2 listopada 1982 roku pozostawiajac po sobie spora biblioteke, zbiory sztuki
ludowej, opracowania zwyczajow oraz obrzedéw spiskich383,

Michal Balara - urodzony w 1904 roku we Frydmanie, dziecinstwo spedzit w rodzinnej
wsi, chodzac do miejscowej szkoly ludowej, w ktorej od 1907 roku uczono polskie dzieci
tylko po wegiersku. W 1916 roku matka wystata Michala Balare do wegierskiego gimnazjum

381 J. PLUCINSKA-PIKSA, op. cit., s. 191-195.

382 Z folderu zespolu ,Spiszacy”: Zespot regionalny ,Spiszacy” im. Jana Plucinskiego przy Oddziale
Spiskim Zwigzku Podhalan w tapszach Niznych zostal zalozony w 1976 roku z inicjatywy honorowego
czlonka Z.P. - Jana Plucinskiego. Zespét ten trzykrotnie bral udzial na Festiwalu Ziem Goérskich w
Zakopanem ( 1979, 1984, 1991). Po Janie Plucinskim byl kierowany przez Kowalczykéw: Ludmite i
Wiadystawa, a od kilku lat przez Juliana. Podczas 25 lat istnienia, zesp6t wystapit juz 300 razy. Na Festiwalu
Folkloru Gérali Polskich w Zywcu i Tygodniu Kultury Beskidzkiej. W 1985 roku decyzja Ministra Kultury i
Sztuki zesp6t otrzymat nagrode im Oskara Kolberga. Co roku zesp6t bierze udziat w lokalnych imprezach: w
Spiskich Zwykach i Spiskiej Watrze.

383 J. PLUCINSKA-PIKSA, op. cit., .196-198.
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w Podolificu (gdzie kiedy$ byto kolegium pijaréw). Po zaliczeniu w 1918 roku 3 klas, w 1919
roku ukoriczyl stowackie gimnazjum lewockie, a nastepnie w latach 1919 - 1923 odbyt studia
w stowackim Semninarium Nauczycielskim w Spiskiej Nowej Wsi. W tym czasie nauczyt sie
jezyka stowackiego i czeskiego. W 1923 roku majac 19 lat doznatl , przebudzenia $wiado-
moésci narodowe;j”.

W 1923 roku Balara rozpoczal prace jako nauczyciel w Krempachach, a rok p6zniej na
wlasne zyczenie przeniost sie do rodzinnego Frydmana. W tutejszej szkole przepracowat 11
lat (1928-1935) jako kierownik, w tymze okresie rozpoczat gromadzenie bezcennego materia-
tu do dziejow kultury spiskiej: gawed, opowiesci, podan pasterskich i zbdjnickich, bedacych
niejednokrotnie echem najdawniejszych tradycji regionu. Ocalil od zapomnienia mndstwo
watkoéw spiskiej tradycji ludowej, ujawnit piekno gwary Zamagurza i Srodkowego Spiszu, o
czym éwiadcza jego ksigzki: Spiski kotlik dukatéw (oprac. Tadeusza Staicha); Na Spiszu (oprac.
Tadeusza Trajdosa); Szkice spiskie z czasow niedawnych; Na potudniowych kresach, obrazki z
przesztosci Spiszu; Z historii Spiszu i Podhala naszego stulecia, wspomnienia i relacje - wydanie
posmiertne. Michal Balara zmarl 4 sierpnia 1988 w Nowym Targu w wieku 84 lat, a jego
twoércze i pracowite zycie przyniosto bogate owoce kulturze spiskiej3s4.

Dzigki pracy kilku pokolen folklorystéw - mito$nikéw muzyki i kultury Spiszu mozli-
we jest podjecie badann dotyczacych specyfiki tutejszego folkloru. Mimo wieloetnicznych
wplywéw, w piesniach i tanicach spiskich najbardziej widoczne sa cechy polskie. Szcze-
golnie jesli chodzi o budowe sylabiczng i metro-rytmiczng tekstow pieéni. Wiekszosé¢ z nich
ma budowe szesciosylabowg, charakterystyczng dla pie$ni podhalariskich. Descendentalny
rytm w prawie wszystkich pieéniach spiskich, skala goralska, punktowane rytmy, swoiste
rubato, pieciotaktowe zdania charakterystyczne dla pies$ni jurgowskich, to wszystko cechy
zapozyczone od sgsiedniego regionu - Podhala.

Z ogodlnym repertuarem ludowym Polski, folklor muzyczny Spisza laczy przewaga skali
durowej, budowa okresowa, tendencja do symetrii, wystepowanie formy okresu kolistego,
czesta oSmiozgloskowa i szedciosylabowa struktura tekstu. Czesciowa przynaleznosé Spisza
do Stowacji réwniez pozostawila swoje echa w tutejszej gwarze oraz w duzej iloé¢ polek
chetnie tu tariczonych.

Mimo iz Spisz posiada tak bogaty repertuar muzyczny, ktéry powstal w skutek
oddziatywania wszystkich narodowosci zamieszkujacych ten region, nadajacych mu swoisty
charakter, to jednak zauwaza si¢ wyrazne wplywy muzyki podhalarnskiej, ktéra wnikneta
nie tylko do folkloru muzycznego goérali spiskich, ale tez innych gorskich regionéw. Jest to
dowodem na to, ze lud goéralski, mimo réznych odmian, stanowi jedng wielka wspoélnote
oraz wspoéttworzy swoja indywidualng, wyrazistg kulture.

384 T. TRAJDOS, op. cit., 5.218.
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MUZYKA MOWA MILCZENIA?
CELANOWSKIE ARGUMENTUM E SILENTIO
W III KWARTECIE SMYCZKOWYM NOTTURNO LUCIANA BERIO

Michat Klubiriski

Proba przetozenia do$wiadczenia Holocaustu na jezyk sztuki nieustannie przewartos-
ciowuje tradycyjne techniki narracji i funkcje dziela w spoleczenistwie. Za kazdym razem
twoérca poprzez jezyk, ksztalt, forme artystyczng natrafia na op6ér sztuki wobec niewyrazal-
nych cierpiefi milionéw anoniméw. O tym problemie w odniesieniu do literatury pisat wy-
mownie Alvin Hirsch Rosenfeld w pracy Podwdjna smieré. Rozwazania o literaturze Holocaustu:

[...] literatura Holocaustu stanowi zupelnie inny wymiar pisarstwa - nieograniczone do

okreslonej tematyki, zmusza nas ono do rozwazenia fundamentalnej zmiany naszego sposobu

percepcji i ekspresji, do przyjrzenia sie¢ naszemu odmienionemu sposobowi bycia w §wiecie3%.
Dalej czytamy:

Tym, co naprawde daje tu o sobie zna¢ jest cierpienie i narastajaca frustracja pisarza stajacego

wobec rzeczywistosci, ktéra umniejsza i paralizuje zasoby jezyka. Tworca staje sie podobny do

czlowieka wierzacego, ktérego dusza teskni za pelnig Obecnosci, a zmuszana jest pogodzic sie z

pustka i cisza Nieobecnosci. Osrodki duchowego zycia jednostki - inteligencja, wyobraznia,

pewnos¢ siebie - zostajg w takich chwilach sparalizowane3#.

W literaturze II potowy XX wieku nie brakowato §wiadectw Iaczacych tragiczne kon-
statacje b6lu z wiernoscia zgtadzonym, osobiste wyznanie z religijnym pojednaniem z losem.
Ale tworca, ktéry zbudowat najbardziej sugestywny $wiat na zgliszczach upadlej mitolo-
giczno-religijno-heroicznej narracji byl poeta Paul Celan. W jego poezji negacja Swiata, w
ktérym zrujnowane zostaly tradycyjne wartosci, przybrala poetycka forme kalejdosko-
powych przezy¢ jednostki, ulozonych w ciagi znaczeniowe, laczace swobodnie Swiat
wiecznie trwalej natury z ludzkim wstrzasem etycznym. W jego stylu odbijaja sie grotes-
kowo dawne kanony i cnoty ludzkosci (W Fudze $mierci np. poeta ironicznie parafrazuje
Fausta, w Tenebrae dekonstruuje hymn Patmos Holderlina, by dojs¢ do zakwestionowania
biblijnego aktu Stworzenia w Psalmie). Owa dekompozycja, objawiajaca sie w sferze jezyka
pelnego grzeznacych w gardle metafor i neologizmoéw, stuzy dotarciu do Zrédta zbezczesz-
czonej przez nazistow mowy i odbudowaniu $wiata pierwotnych pojeé. Wazne jest tu takze
napiecie wytwarzane pomiedzy znaczeniem a forma, tak aby jezyk wyzbyty dekoracyjnosci i
symbolizmu, swojej ekspansywnej natury, mogt przenika¢ w najglebsze rejony ludzkiego
cierpienia. Poeta w Przemowieniu z okazji przyjmowania Nagrody Literackiej Wolnego Hanzeatyc-
kiego Miasta Bremy w 1958 r. tak okreslat ten rodzaj przekazu:

Osiagalne, bliskie i nie utracone wsréd [...] strat pozostato jedno: jezyk. On, jezyk, nie zginat,

tak, mimo wszystko. Ale musial teraz przej$¢ przez wlasne niemoznosci odpowiedzi, przejsé

przez straszliwe zamilkanie, przez tysigce mrokéw niosacych $émier¢ mowy. Przeszedl przez to

i nie znalazl sléw na to, co sie zdarzylo, jednak szedl przez dzianie sie. Przeszed! i dane mu

bylo znowu wyjs¢ na $wiatto dzienne wzbogaconym: oto wszystko3¥7.

385 ALVIN HIRSCH ROSENFELD, Podwdjna Smierc. Rozwazania o literaturze Holocaustu, tlum. Barbara
Krawcowicz, Warszawa: Cyklady 2003, s. 26.

386 Tamze, s. 28.

387 PAUL CELAN, Przemowienie z okazji przyjmowania Nagrody Literackiej Wolnego Hanzeatyckiego Miasta Bremy,

ttum. Feliks Przybylak, w: PAUL CELAN, Utwory wybrane, wybér i oprac. Ryszard Krynicki, Krakéw:
Wydawnictwo Literackie 1998, s. 315 (Pisarze Jezyka Niemieckiego).
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Przestrzent wiersza staje sie wiec u Celana w nowy sposéb kosmosem, w ktorym zde-
rzaja sie ze soba wszelkie rzeczy $wiata, a istota jest poszukiwanie wspdlnoty doswiadcze-
nia, dyskretna, skondensowana rozmowa na tematy ostateczne. Przytoczmy jeszcze raz
stowa poety:

Wiersz staje sie [...] wierszem owego kogo$, kto zadaje pytania tym zjawiskom i je zagaduje -

powstaje rozmowa - czesto jest to rozmowa rozpaczliwa. Dopiero w przestrzeni tej rozmowy

konstytuuje sie to, co bylo zagadywane, gromadzi sie¢ wokét zagadujacego je i nazywajacego Ja.

Ale to, co bylo zagadniete, wnosi swoje innobycie i przez nazwanie zostaje réwnoczes$nie

zamienione na Ty. Jednakze w owym ,tu i teraz” wiersza [...] jeszcze w tej bezposredniosci i

bliskosci pozwala temu Innemu wspdtprzemawiaé tu, poprzez to, co dla niego jest najbardziej

zZnamienne: przez jego czas®.

Wyjatkowosé Celanowskiego oczyszczenia poprzez milczenie potwierdza tez w swojej
Teorii estetycznej Theodor Wiesengrund Adorno, 17 lat po wygloszeniu niestusznie utrwa-
lonej w historii tezy ,Nie sposob pisa¢ poezji lirycznej po Oswiecimiu”:

Nieskoriczona dyskrecja, z jaka odzywa sie radykalizm Celana dodaje mu sily. Mowa czego$

pozbawionego zycia staje si¢ ostatniag pociecha w obliczu $mierci pozbawionej wszelkiego
sensu’%,

Muzyka przez wieki byta obecna w zyciu ludzkim jako religijny, kulturowy i estetycz-
ny fenomen, sytuujacy stuchaczy w perspektywie nieskoriczonego i emocjonalnego piekna.
Czesto jednak w historii ludzkosci dochodzito do wstrzaséw, gdy humanizm kompozy-
torskiego przekazu przekladany byl na polityczng utopie tadu. Skrajnym przejawem tych
tendencji byta muzyka obozéw koncentracyjnych, w ktérej piekno dusito ostatnie nadzieje
na odzyskanie ludzkiej autonomii, bylo naturalistyczng drwing z ograniczonej fizycznosci
czlowieka. Wybitny francuski pisarz i eseista, autor powiesci Wszystkie poranki swiata, Pascal
Quignard, w swoim kluczowym szkicu Nienawis¢ do muzyki zinterpretowal muzyke w obozie
w perspektywie zta totalnego. Czytamy tam m.in. takie stowa:

Muzyka przyciaga ku sobie ludzkie ciala.

Jest jak syrena z opowiesci Homera. Ulisses przywigzany do masztu swojego okretu, wpada w
sidla wabiacej go melodii. Muzyka to przyneta, ktéra zwabia dusze i prowadzi je na $mier¢.

Przysparzala cierpienia deportowanym, ktérych ciala poruszaty sie wbrew ich woli.

Nie sposéb wystuchaé tego bez drzenia: nagie ciala wchodzily do komér gazowych przy
dzwiekach muzyki3®.

Pomimo ze w zinterpretowanej przez Quignarda kazni estetycznej uczestniczyla mu-
zyka przesziosci, dla wspoélczesnych twércow muzyki sytuacja ta nie mogta nie stanowié
przetomu, aby muzyka w swoim sposobie cichej medytacyjnosci przywrdcita miejsce wsp6t-
odczuwaniu. Postawa ta mogla zaistnie¢ tak naprawde poprzez odzegnanie si¢ od manifes-
tacyjnych przejawéw humanizmu, a wiec powrét do czystej struktury dzwieku®1. Ekspre-
syjne oblicza neoklasycyzmu, uobecnione poprzez powojenne msze zalobne w hotdzie
ofiarom (m.in. Brittena, Maciejewskiego czy Palestra) nie mogly stosownie wypetniaé przes-
trzeni pomiedzy Niewypowiedzeniem a Jednoscia. Ideat przesladowanego wczesniej post-

388 PAauL CELAN, ,Meridian”. Przemdwienie wygloszone z okazji przyznania Nagrody im. Georga Biichnera,
Darmstadt, 22 pazdziernika 1960, ttum. Feliks Przybylak. Cyt. w: FELIKS PRZYBYLAK, Postowie do: PAUL CELAN,
Wiersze, wybgor, ttum. i postowie Feliks Przybylak, Krakéw: Wydawnictwo Literackie 1988, s. 293-294.

389 THEODOR WIESENGRUND ADORNO, Teoria estetyczna, thum. Krystyna Krzemieniowa, Warszawa:
Wydawnictwo Naukowe PWN 1994, s. 585 (Biblioteka Wspoétczesnych Filozoféw).

390 PASCAL QUIGNARD, Nienawisé do muzyki, ttum. Ewa Wielezyniska, , Literatura na $wiecie” 2004, nr 1-2, s.
184-185.

391 Z takiej tendencji mozemy wylaczy¢ twoérczosé czotowego opozycjonisty w rezimie hitlerowskim-Karla
Amadeusa Hartmanna oraz kompozycje tereziniskie.
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schonbergowskiego serializmu mial by¢ dla debiutujacych po wojnie kompozytoréw ostoja,
jednak jego abstrakcyjna i stechnicyzowana logika nie mogta prowadzi¢ do ,mowy milcze-

7”7

nia .

Owa ekspresja wyrazila sie najtrafniej w stylach indywidualnych, rozpietych swoiscie
pomiedzy odkrywczym awangardowym poszukiwaniem a postmodernistyczng bliskoscia
dawnych poje¢. Luciano Berio zapisal sie w historii muzyki poprzez wieloptaszczyznowe
poszukiwania granic muzyki, jej struktury ontologicznej, relacji ze stowem i znakiem, wre-
szcie jej miejsca we wspolczesnej cywilizacji. W swoich licznych dzietach symfonicznych,
kameralnych, instrumentalnych, wokalnych, dramatyczno-muzycznych czy elektronicznych
postepowal za ideg jednosci tej sztuki w wielu stylach, starych i nowych, przestrzeniach i
funkcjach. W mlodoéci jako awangardysta tzw. szkoly mediolariskiej wyznaczal nowoczesne
sposoby artykulacji instrumentalnej. Na polu muzyki wokalnej i teatru muzycznego poszu-
kiwal uniwersalnych relacji pomiedzy slowem, jego znaczeniem, melodig a funkcja rytualna
(Recital, Passaggio, Laborinthus II, opery: Opera, La vera storia, Un Re in ascolto). Tu zaznaczyly
sie¢ proby zdefiniowania sytuacji granicznych czlowieka, np. $mierci, w perspektywie znie-
wolenia politycznego i cywilizacyjnego. Syntetyzujaca i prowokacyjna byla jego Sinfonia,
manifest postmodernizmu, w ktérej przesztos¢ frywolnie przegladata sie w rozkladajacym
sie jezyku awangardy. Obok pionierskich osiagnie¢ na polu muzyki elektronicznej Berio
zwracal sie w strone muzyki dawnych epok, muzyki popularnej i ludowej, poprzez liczne
opracowania, parafrazy i cytaty w modernistycznych formach.

Po okresie witalistycznych poszukiwan III Kwartet smyczkowy Notturno stal sie¢ wyra-
zem ostatecznej jednosci muzyki ze sfera niemozliwych do semantyzacji sytuacji, w ktérych
napiecie dZzwiekéw powraca do medytacyjnego wyrazu muzyki. Dzieto to powstato w 1993
roku na zamoéwienie Internationale Musikforschungsgesellschaft, Konzerthaus Wien i South
Bank Centre London; dedykowane jest Lorinowi Maazelowi oraz wiedefiskiemu Kwartetowi
Albana Berga, ktéry utwor ten prawykonat w 1994 roku. Kompozytor w komentarzu autor-
skim okreslit swoj kwartet nastepujaco:

Notturno jest nokturnowe, poniewaz jest ciche. Jest ciche, poniewaz zlozone z niewypowie-

dzianych stéw i niekompletnych dyskurséw. Jest ciche nawet wtedy gdy jest gtosne, poniewaz

forma sama w sobie jest cicha i niewyrazalna. Wszystko powraca do siebie, wyciszone stowa
sprowadzaja sie do powierzchni; kazde z nich tak czesto zatrzymuje sie na jednej figurze,
drazac ja obsesyjnie®®2.

Monolityczna, jednoczesciowa, ponad 20-minutowa forma jest swoistym studium od-
wroécenia istoty muzyki. Struktura sklada sie z nawarstwianych figur dZzwiekowych, z kt6-
rych kazda podaza innym tokiem. Subtelne i dynamiczne zabiegi artykulacyjne: glissanda,
flazolety, obiegniki, ornamentacje, tremola na jednym dzwieku nieustannie zderzaja sie ze
soba w gwaltownych accelerandach i crescendach. Wszelkie watki melodyczne sprowadzaja
sie do nie rozwinietych, wygasajacych motywéw w ramach waskiego ambitusu. Istota jest tu
owe $ciéle nokturnowe zamilkniecie w $wiecie przepetnionym stechnicyzowaniem muzyki.
Ale nawet kiedy tok instrumentéw podaza ku krystalicznosci nut statych zostaje zakiécany
przez powracajace figury. Dylemat jest ostatecznie nie rozstrzygniety.

Kluczowa dla interpretacji Nokturnu jest umieszczona przez kompozytora w party-
turze Celanowska fraza Ihr das erschwiegene Wort (Jej [nocy] to wymilczane, [stowo]). Fraza ta
pochodzi z kanonicznego wiersza Celana Argumentum e silentio, wlaczonego do zbioru poe-
tyckiego Von Schwelle zu Schwelle (Od progu do progu). W wierszu tym poeta powraca do
problemu przedstawienia irracjonalnego cierpienia. W zredukowanym jezyku, charakte-

392 LUCIANO BERIO, komentarz autorski Notturno, buklet do ptyty CD: ,Haydn: Streichquartette op.77, Berio:
Notturno (Quartetto III)”, Alban Berg Quartett”, EMI Classics, 1995, s. 7.
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ryzujacym caly zbidr, zaglade przedstawia pod postacia nocy, fizycznie rozpietej pomiedzy
»ztotem”, symbolem niespelnionego celu zycia ludzkiego, a ,zapomnieniem”, psychologicz-
nym aktem wyparcia przeszlosci. Znamienne jest fizyczne zwigzanie stowa z wydarzeniem,
wiez ,fancuchem”, a wiec proklamacja jednosci stlowa i przedmiotu, fizycznosci stowa-
Swiadectwa. Poeta pragnie stowo-§wiadectwo, przybierajgce niemalze romantyczng forme
objawienia czy wydobycia z niepamieci, zwigza¢ z konkretnym faktem, ktérego obrazem jest
nawigzanie w stowach , gdy sfora pséw go z tytu opadta” do §piewanego w Niedziele Pal-
mowa Psalmu 22(21), przepowiadajacego meczenstwo Mesjasza. Stowo Spiewajace, jakze
wymowna kategoria antropologiczna, ma przemieni¢ si¢ w zamilkniecie, ktére ciggle obja-
wiajacym sie ideom ludzkosci pokazuje biblijny plon wiernosci ofiarom.

Tytulowe stowo Argumentum mozemy ttumaczy¢ jako ,przedmiot sztuki”, ale takze
,forma” i,$wiadectwo”, nierozerwalnie zwigzane z cisza.

Luciano Berio komponujac swdj trzeci i ostatni kwartet smyczkowy chciat w symbo-
liczny spos6b podkresli¢, ze muzyka, jako jednos¢ przeciwienstw, ostatecznie wyzbywa sie
swej materii aby spokornie¢. Czy nie tkwi w tym nawiazanie do $redniowiecznej wiary w
tworcze umniejszenie wobec metafizyki, tak jak poezja Celana w pogorzelisku Swiata jest
wiara w ten Swiat przepelniona?
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GATUNKI TANECZNE W MUZYCE FILMOWE]
WOJCIECHA KILARA

Urszula Mieszkietto

~Moge realizowa¢ w filmie pewne swoje upodobania, dla ktérych nie ma miejsca w
muzyce symfonicznej” - powiedzial Wojciech Kilar zapytany o satysfakcje artystyczna z pi-
sania muzyki do filmu. ,Przykladowo, bardzo lubie tworzy¢ ilustracje do scen kuligow i
komponowa¢ walce. Skomponowatem muzyke do okoto szesciu kuligéw i chyba z osiem
walcéw. Miatem tez okazje napisac¢ polke do francuskiego filmu i kilka marszéw. Gtéwnie sg
to jednak przyjemnoéci hedonistyczne”3%. Kompozytor czesto korzysta z okazji do tej swego
rodzaju zabawy muzyka, jaka daje film, bez troski o swdj wizerunek tworcy sztuki przez
duze S. Od czasu zacytowanej wypowiedzi (rozmowa miala miejsce w 1996 roku) filmowych
taficow jeszcze przybyto. Grupa wzbogacita sie¢ m. in. o popularnego Poloneza z filmu Pan
Tadeusz (1999) i Mazura z Zemsty (2002) Andrzeja Wajdy, wykonywane réwniez jako samo-
dzielne utwory orkiestrowe. Oprécz wymienionych taricow w ‘filmowej twoérczosci Kilara
znalazly sie rowniez tanga, kontredans i kadryl.

Kilarowe utwory taneczne niekoniecznie stanowig, czy tez stanowié¢ moglyby samo-
dzielne kompozycje. Film nieczesto daje sposobnos¢, by stworzy¢ wieksza forme muzyczng,
jak wspomniany Polonez czy Mazur, ktére znajduja miejsce dla swej petnej wersji w okolicach
napiséw koncowych, jak Walc w Ziemi obiecanej (1974), ktéry ilustruje dtugg, wolng od dia-
logéow sekwencje, lub jak Walc w filmie Tredowata (1976), ktéry jako muzyka diegetyczna
towarzyszy tariczacym bohaterom. W takich przypadkach mamy do czynienia z forma trzy-
cze$ciowa. Zazwyczaj jednak kompozytor poprzestaje sila rzeczy na rozwijaniu fragmentu
muzycznego w ramach formy wariacyjnej, czego przykladem moze by¢ wolny walc z
Rodziny Potanieckich (1978).

Oproécz oczywistych utworéw tanecznych, znajdujemy w twoérczosci Kilara utwory
stylizowane, np. o charakterze marszowym, ale oparte na rytmach polonezowych, lub tez o
charakterze walca, ale zbyt szybkie lub zbyt wolne, by mozna byto do nich klasycznego wal-
ca zatanczyé¢, badz pozbawione charakterystycznej formuly rytmicznej akompaniamentu.
Innym przykladem moze tu by¢ walc w filmie Lalka (1968), ,domniemany walc”, bo - jak
wyjasnia Iwona Sowinska - jest to tylko poczatek walca, ktdéry ,wciaz nie moze sie zaczac na
dobre, cho¢ prébuje raz tak, raz troche inaczej. Waha sie, utyka, traci oddech, grzeznie. Jakby
porazalo go trupie znieruchomienie $wiata, w ktérym nic nie moze sie wydarzy¢”3%4,

Pisane przez Kilara tarice zawsze znajduja uzasadnienie swojej obecnoéci w filmie, w
ktérym maja do spelnienia rozmaite funkcje. Walc wydaje sie w tym wzgledzie najbardziej
elastyczny i w filmowym wydaniu Kilara ukazuje swe réznorodne oblicza. Jak kameleon
przybiera postac¢ to pogodnego walczyka, jak ten z filmu Czlowiek z M-3 (1968), to melodra-
matycznego walca angielskiego, jak ten z Rodziny Potanieckich. Mazur i polonezy (oprécz
Pana Tadeusza polonez znalazt sie tez w duzo starszych filmach: Marysia i Napoleon, 1966 oraz
Przygody Pana Michata, 1969) dodaja narodowego kolorytu filmowej adaptacji dziet z kanonu
literatury polskiej. Zarazem, jak kontredans i kadryl, oddaja klimat epoki, w jakiej toczy sie
akcja. Z dwoch popularnych tang jedno - to z filmu Salto (1965) - wystepuje jako muzyka

393 ,Cieszg sig darem zycia”. Rozmowy z Wojciechem Kilarem, red.: Klaudia Podobiriska, Leszek Polony,
Krakéw:PWM 1997, s. 43.

394 IWONA SOWINSKA, Polska muzyka filmowa 1945-1968, rozprawa habilitacyjna, Krakéw U], 2006, s. 252.
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diegetyczna, jest ,niedoskonale, tanie i wzruszajace” - pisze 1. Sowiniska - ,nie aspiruje do
artyzmu ani nie zerka w strone wysublimowanych taficow koncertowych; stuzac jedynie
zabawie, celuje znacznie nizej”3%. Drugie - muzyka, poza diegeza w Zazdrosci i medycynie
(1973), odzwierciedla gtéwna idee filmu.

Ponadto dwa tance Kilar stworzyt specjalnie dla potrzeb akcji filmowej. Tytutowe salto
w filmie Tadeusza Konwickiego to ,transowy” taniec zbudowany na zasadzie narastania,
bedacy muzyczng ilustracja cyrkowego salta. Drugim takim utworem jest fortepianowa Ru-
satka w filmie Lokis z 1970 roku, oparta na rytmach kujawiakowych i przywodzaca na mysl
stylizacje Szymanowskiego; to taniec, ktorego choreografia ma przedstawia¢ historie lesnej
nimfy wedle ludowych podan.

Omawiane kompozycje wspéldzialaja z filmem na réznych plaszczyznach, innymi
stowy w réznym stopniu i na r6zne sposoby przenikaja filmowy swiat przedstawiony.

I. TANIEC JAKO MUZYKA DIEGETYCZNA (W KADRZE LUB POZA KADREM)

1. Taniec jako element akcji filmowej - muzyka taneczna pojawia sie jednokrotnie i nie
ma wplywu na reszte muzycznego opracowania filmu. Przyktadem moze by¢ fortepianowy
walc w filmie Lokis, wykonywany przez jedna z postaci.

2. Taniec jako element akcji filmowej - utwor taneczny pojawia sie jako akompania-
ment do tanca, ale material motywiczny przenika do opracowania muzycznego innych frag-
mentéw filmu. W takiej funkcji wystepuja tarice dworskie w filmie Marysia i Napoleon,
skrupulatnie wpasowane w konwencje czaséw napoleoriskich. Temat kadryla powraca jako
muzyka niediegetyczna, przy czym flet zostaje zastapiony fagotem, podkreslajac humorys-
tyczny charakter sceny.

3. Taniec jako element akcji filmowej, przy czym muzyka jest nosnikiem dodatkowych
znaczen i pojawia sie kilkakrotnie, réwniez jako muzyka niediegetyczna. W filmie Tredowata
stynny Walc pojawia sie po raz pierwszy, kiedy Stefcia Rudecka podczas pierwszej wizyty w
Glebowiczach wchodzi sama na pusta sale balowa i rozmarzona tariczy. Walc oczywiécie nie
brzmi w $wiecie przedstawionym a jedynie pozwala si¢ widzowi uslysze¢ muzyke, ktéra
brzmi w wyobrazni bohaterki. Efekt zostal uzyskany dzieki odpowiedniej instrumentacji.
‘Pozytywkowe’ brzmienie czelesty - wykorzystywane przez Kilara réwniez w innych fil-
mach - daje wrazenie odrealnienia lub bajkowosci. Walc pojawia sie nastepnie jeszcze
dwukrotnie: w scenie garden party oraz w scenie balu. W kontekscie filmowych wydarzet,
utwor ten wspottworzy de facto balowa scene obledu poprzez krecaca sie linie melodyczna,
ktéra uporczywie powraca wcigz do jednego dzwieku b2, oraz frazy o kierunku wzno-
szacym, ktére dodatkowo wzmagaja napiecie. Warto wspomnie¢, iz rzeczony Walc wiele lat
wczesniej wykluwat sie juz w wyobrazni kompozytora i zanim w 1974 roku zabrzmiat petna
orkiestra w Tredowatej, pojawil sie w wersji fortepianowej we wspomnianym filmie Lokis z
1970 roku, a jeszcze wczesniej - w filmie Tarpany z 1962 roku oraz w Salcie z 1965 roku, gdzie
znajdujemy cate frazy z tej ostatecznej wersji.

Jesli chodzi o dodatkowe znaczenia muzyki diegetycznej, w Tredowatej znalezZ¢é mozna
jeszcze jeden przykilad a mianowicie walc ‘ukryty” pod postacia piesni, ktérej Mickiewi-
czowskie stowa écisle - chociaz jakby przypadkiem - odnosza sie do opowiadanej przez film
historii (Precz z moich oczu). Znaczenie tekstu zostaje powiazane z muzyka tak, iz jest czytelne
nawet wtedy, gdy wykonywana jest tylko partia fortepianu.

395 Jw.,s. 251.
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II. TANIEC JAKO MUZYKA NIEDIEGETYCZNA

1. Stylizowany taniec jako tto - muzyka buduje nastréj filmu lub pojedynczej sceny,
pozbawiona jest swojego znaczenia jako tarica, réwnie dobrze mogtaby by¢ zastgpiona
utworem nietanecznym o podobnym charakterze. Przykladem jest wolny walc z filmu Czer-
wone i ztote (1969) z Rodziny Potanieckich lub z filmu Cwat (1995), zreszta bardzo podobny w
charakterze do tego wczeéniejszego.

2. Taniec stylizowany, ktéry na ogot nie stanowi samodzielnej calosci, zazwyczaj jest
krotkim fragmentem muzycznym, buduje nastrdj filmu i wnosi dodatkowe znaczenia lub
podkresla znaczenia istniejace w obrazie. Przykladem jest mroczny, wolny walc w filmie
Portret damy (1996), zatytulowany Phantomes of Love [Milosne zjawy]. Towarzyszy scenie, w
ktoérej Isabel Archer, spalana namietnoscig, wyobraza sobie w swojej sypialni swoich wiel-
bicieli, ktérych propozycje malzeristwa odrzucita na rzecz cenionej ponad wszystko nieza-
leznoéci. Znaczace jest drugie pojawienie sie tego tematu w scenie, w ktérej Isabel ulega
ostatecznie urokowi Gilberta Osmonda i w konsekwencji wpada w pulapke malzenstwa,
ktére okazuje sie tragiczng pomylka. Utwér zbudowany jest na zasadzie narastania (od
bardzo niskiego do $redniego rejestru smyczkéw), a melodia, podobnie jak w Walcu z Tredo-
watej, uporczywie kreci sie w kétko.

3. Utwor taneczny jako baza dla muzycznego opracowania calego filmu - jest Scisle
zwiazany z akcja, chociaz muzyka nie rozlega sie w $wiecie przedstawionym. Przykltadem
takiego funkcjonowania tarica jest Tango z filmu Zazdros¢ i medycyna, ktéremu warto blizej sie
przyjrze¢ i, przystucha¢”.

Charakter tanga - tarica odzwierciedlajacego kl6tnie kochankéw albo pie$ni opowiada-
jacej o zyciu i milosci w sposéb gleboko pesymistyczny i dramatyczny, odpowiada filmowej
historii bogatego przemystowca owladnietego uczuciem obsesyjnej zazdrosci, ktéry podej-
rzewa mloda, piekna Zone o romans z lekarzem. Tango pojawia sie w calosci w czoldwce
filmu. Jego forme mozna okreéli¢ jako ABA’ z wolnym wstepem. W dalszym przebiegu
filmu pojawiaja sie fragmenty Tanga, badz fragmenty muzyczne oparte na jego charakte-
rystycznych motywach. Owe fragmenty zostaly przyporzadkowane poszczegélnym scenom
filmu z duza starannoscia i konsekwencja. Tango jest tematem zazdrosci i wiagze sie bezpo-
$rednio z postacia Widmara. Po raz pierwszy w toku akgji filmu motywy Tanga zostajq przy-
wolane wtedy, kiedy rodzi si¢ zazdros¢ - po przeczytaniu przez Widmara pamietnika bylej
zony, z ktérego jasno wynikato, ze byl i jest zdradzany przez obecna zone, Rebeke. Noca
bohatera drecza koszmary. Muzyka wytania sie z wycia wiatru. Fragment zostat oparty na
charakterystycznym silnie ekspresywnym motywie trabek ze skokiem nony malej w gore,
powtérzonym kilkakrotnie, oraz na pasazach harfy (podobne opracowanie muzyczne ma
drugi koszmar senny Widmara kilka scen dalej).

Innym charakterystycznym motywem wykorzystanym poza Tangiem jest jego formuta
rytmiczna wybijana na kottach. W scenie, w ktorej doktor Tamten obserwuje wychodzacego
ze szpitala Widmara, motyw ten jedynie wprowadza niepokdj. Jednak, kiedy zdradzany maz
przygotowuje strzelbe i kiedy mierzy z niej do doktora, motyw kottéw dodatkowo wzmaga
napiecie i staje sie znakiem desperackiego postanowienia Widmara, by ostatecznie pozby¢
sie kochanka zony a zarazem da¢ upust nieznosnym emocjom.

Energiczny poczatkowy fragment Tanga (po wolnym wstepie fortepianowym) towa-
rzyszy scenom, w ktérych Widmar dokad$ podaza - to $ledzi chiopca, ktéry dostarczyl mu
pamietnik, to idzie na spotkanie z mtodym doktorem, ktérego wypytuje o przebieg operacji
Rebeki, to wreszcie idzie zastrzeli¢ Tamtena. Fragment ten pojawia si¢ réwniez w momencie
kulminacyjnym filmu: Gold biegnie donies¢ Widmarowi o spotkaniu jego Zony z kochan-
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kiem, Widmar szaleje w oczekiwaniu na ewidentny dowdd zdrady, a Rebeka wlasnie meza
zdradza. Niespodziewanie gasnie Swiatto w calym miescie i muzyka milknie.

Motyw pasazowy ze skokiem nony malej, wykorzystany juz przy okazji sennych kosz-
maréw gléwnego bohatera, jest budulcem réwniez dla opracowania muzycznego innych
scen filmu. ,Smutny, biedny” temat, oparty na pasazach fortepianu o powtarzanym moty-
wie sekundy matlej w partii fletu, towarzyszy konsekwentnie postaci Zyda Golda - ubogiego
krawca, samotnie wychowujacego dwojke dzieci. Istotne wydaje sie polaczenie tego tematu
ze wspomnianym motywem kottéw w scenie, w ktorej Gold decyduje sie poméc Widmarowi
organizujac napad na Tamtena.

Tango powraca w caloSci na konicu opowiadanej historii: wracajgca ze schadzki Rebeka
zapewnia meza, ze nigdy go nie zdradzatla i nie zdradzi, a on wierzy jej stowom, przeprasza
za podejrzenia i szczedliwy zanosi zone do sypialni. Tango nie tylko stanowi ramy dla filmu i
nadaje mu rytm, ale tez stanowi dla niego gorzka puente: Widmar kocha zone i jedyne, co
moze zrobi¢ dla tzw. §wietego spokoju, by uwolni¢ sie od meczacej zazdrosci, to uwierzy¢
Rebece. , Trzeba mi wierzy¢” - przekonuje Rebeka swojego kochanka i chwile p6zniej meza.

Tematem przeciwstawnym Tangu jest rowniez taniec - liryczny walc - temat mitosci
powiazany z postaciag Rebeki. Pojawia sie pierwotnie jako muzyka diegetyczna i funkcjonuje
na podobnych ptaszczyznach co Walc w Tredowatej, nie jest jednak akompaniamentem do
tarica. Styszymy go w opracowaniu na kwintet fortepianowy w scenerii restauracji, a w
kolejnej scenie w wersji fortepianowej solo, wykonywanego przez Rebeke. Dalej pojawia sie
jeszcze trzykrotnie jako muzyka niediegetyczna - kiedy maz pyta ja, czy wciaz go kocha,
kiedy spotyka sie z Tamtenem i kiedy opuszcza jego mieszkanie, a zakochany doktor wraca
do pracy. Nie jest to jednak jedyny walc w filmie - duzo wczeéniej zanim Rebeka zagra na
fortepianie uslysze¢ mozna instrumentalng wersje piosenki ze sceny pierwszego spotkania
Rebeki i Widmara w kinie. Co ciekawe, 6w walc towarzyszy (jako muzyka niediegetyczna)
pierwszemu spotkaniu Rebeki z doktorem Tamtenem. Temat piosenki wiagze si¢ ze scenami
retrospekcyjnymi, gdzie Rebeka jest obecna dostownie lub tylko jako przedmiot rozméw
Tamtena z Willim. Z drugiej strony temat ten ubrany w formute rytmiczng walca Iaczy dwie
sceny, w ktérych Widmar i doktor ulegaja urokowi kobiety. Catoé¢ opracowania muzycz-
nego filmu to swoista gra miedzy obydwoma tarficami, uzupelniona piosenka w kilku
aranzacjach oraz nieustajacym, ztowieszczym wyciem wiatru.

Oprécz rozbudowanych form tanecznych, przenoszonych nastepnie na sale koncer-
towe, Kilar nie tyle komponuje tarice do filméw, co pisze muzyke filmowa, ktéra porzadkuje
formulami tanecznymi. Funkcjonuje ona nadal wylacznie na prawach jednego z elementow
dziefa filmowego. Jako taka jest ona podporzadkowana wiekszej catosci i niejednokrotnie
SciSle z niag powigzana znaczeniowo, odbiegajac daleko od swej przyrodzonej roli. Tym
samym jej warto$¢ funkcjonalna lokuje sie co najmniej na réwni z artystyczna.
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MUZYKA NARODOWA
WEDLUG KAROLA SZYMANOWSKIEGO I JEGO KONTYNUATOROW

Tomasz Wasek

Karol Szymanowski formutujac w ostatnim okresie swego zycia i twoérczosci pewien
program dotyczacy zadah muzyki w zyciu spoteczefistwa™® oraz wzér muzyki nowoczesnej,
europejskiej i zarazem narodowej, oddziatywat silnie na Grzegorza Fitelberga, a potem tez
Jana Krenza, ktérzy - jako wspottwoércey i pierwsi dyryge nci Wielkiej Orkiestry Symfonicznej
Polskiego Radia - owe ideaty programowe wcielali w zycie. Byto to mozliwe dzigki temu, ze
program muzycznej edukacji narodu ucielesniony byl w znakomitej twoérczosci Szyma-
nowskiego. To zadecydowalo, Ze jego nastgpcy, tj. Fitelberg, Krenz, a w pdzniejszym okresie
kolejni dyrygeni WOSPR: Bohdan Wodiczko, Jerzy Maksymiuk, Antoni Wit mogli skon-
centrowac¢ si¢ na twoérczym wcielaniu owego programu poprzez prowadzenie tej znakomitej
orkiestry dziatajacej przed II wojng $wiatowa w Warszawie, po wojnie za§ w Katowicach.

Szczegblny profil ideowo-artystyczny tego zespotu, jego ambitny repertuar i bardzo
wysoki poziom wykonawczy widoczny byl juz od poczatku dzialan Grzegorza Fitelberga w
roku 1935. Zmierzal on konsekwentnie do zorganizowania orkiestry symfonicznej przy
intensywnie rozwijajacym si¢ woéwczas Polskim Radiu. Osoba Fitelberga, bedacego w éw-
czesnym $rodowisku muzycznym niepodwazalnym autorytetem artystycznym i organiza-
cyjnym, a takze nowe i szerokie mozliwosci, jakie stwarzata rozgto$nia radiowa, przyczynily
sie do powstania waznego centrum zycia muzycznego oraz promocji mtodego pokolenia
kompozytorow i wykonawcéw. Zwigzanie WOSPR z polskim radiem umozliwilo docieranie
ze $wietng muzyka znakomicie wykonang do znacznie szerszego kregu publicznosci niz
kiedykolwiek przedtem. Stworzylo tez mozliwos¢ utrwalenia wykonan, a przez to sukcesyw-
ne tworzenie muzycznego archiwum nie tylko zespotu, ale i catego Polskiego Radia. Realiza-
cje ambitnych planéw, przerwang wybuchem drugiej wojny $wiatowej, udato si¢ - z réznym
powodzeniem - kontynuowac po 1945 roku.

Program WOSPR wyrastat z toczacej si¢ od XIX wieku szerokiej ogélnonarodowej
dyskusji, dotyczacej muzyki i kultury narodowej oraz znaczenia sztuki w Zyciu narodu.
Dyskusja ta ogniskowala si¢ - poprzez wypowiedzi kompozytoréw, krytykéw, muzykow,
pedagogow - wokot problemu ukazywania, wyrazania polskosci. Wokét czegos, co pozwo-
litoby polsko$¢ okresli¢ i objasni¢ w tworczosci artystycznej i naukowej czy popularno-nau-
kowej, ukazujac zarazem jej wiezi ze wspodlczesna kultura i nauka europejska. Owe dazenia,
wyczuwalne w sztuce XIX wieku, w muzyce polskiej genialnie wyrazil Fryderyk Chopin.
Jednakze po tym wspaniatym dla Polski okresie muzyki narodowej o uniwersalnych wartos-
ciach nastapita znaczaca cisza, na tyle gtucha, by nie ukaza¢ pokoleniowego ,nastepcy” Cho-
pina, na tyle jednak staba, by pobudzi¢ czyje$ intuicje i zyciowe ambicje do ukierunko-
wanych upodoban i konkretnych dziatan. Tak mozna okresli¢ pokolenie muzykow, ktérym
przyszto urodzi¢ si¢ w potowie wieku XIX i doczeka¢ odzyskania przez Polske niepodle-
glosci. Przyszte srodowisko polskich kompozytoréw, wykonawcéw i publicystéw, majace w
nowej, przyszlej Rzeczypospolitej budowa¢ i ksztattowaé kultur¢ muzyczng, napotykato

% K. Szymanowski Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoteczeristwie

w: Szymanowski - Pisma muzyczne T.1, PWM 1984
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jednak na liczne problemy, m.in. takze materialne. Wzrastato jednak we wrazliwoséci na
wartoéci dziatajac w sytuacji nakreslonej przez uktady polityczne i spoteczne Europy, ktéra
nie upominala si¢ o niezalezno$¢ Polski (takze w pelni wolnej kultury). Zaspokojenie
kulturowych i artystycznych potrzeb ludzi wymagato szczegélnych starani sklaniajac do
poszukiwan czego$ wlasnego, rodzimego, wielopokoleniowego, dajacego poczucie tozsamos-
ci narodowej i przynaleznosci do Europy i $wiata.

W dyskusje o muzyce narodowej i europejskiej znaczaco wilacza sie po wojnie swiato-
wej Karol Szymanowski, niezwykla osobowos¢, wybitny talent, czlowiek wszechstronnie
wyksztalcony, zaangazowany. Szczegdlna jego obecnos¢ na scenie polskiej muzyki w 1920
roku pokrywa sie z zakonczeniem wojny polsko-bolszewickiej i odzyskaniem przez Polske
niepodleglosci. Dzieki swym talentom i pracowitosci staje sie centralng postacia kultury
muzycznej lat 20-tych i 30-tych XX wieku. Stefan Kisielewski, jeden ze studentéw, ktérzy w
pelni poparli Szymanowskiego reforme konserwatorium i w ogole wyzszego szkolnictwa
muzycznego (majaca tez uzdrowié¢ zycie muzyczne i edukacje) tak go wspomina: , Szyma-
nowski fascynowat nas mtodych kalibrem swej osobowosci, intensywnosciq i powagq stosunku do
muzyki, wszechstronnoscig uzdolnien, zainteresowan oraz wiedzy 7.

Panujaca w XIX wieku dominacja muzyki niemieckiej (pdzniej takze rosyjskiej i fran-
cuskiej) sprawita, ze w polskiej Swiadomosci muzycznej poczely zatraca¢ sie pewne odrebne
wartosci, nalezace do tradycji polskiej kultury. Rozwijajace sie¢ imponujaco osrodki muzyki
rosyjskiej czy niemieckiej w dziesiecioleciach przed pierwsza wojna swiatowa konsekwne-
tnie dazyly do podkreslenia swojej odrebnosci; réznicowato to kulture muzyczng Polski na
sfery pozostajace pod ich wplywem. Najwiekszy wplyw miala jednak muzyka niemiecka
(popularno$¢ konkretnych gatunkéw muzycznych - symfonii i opery), ktéra najsilniej
oddzialywata na rodzaj i styl twodrczosci polskiej. Sytuacje te z niepokojem komentowat
Szymanowski w jednym wywiadéw: ,Nie ulega wqtpliwosci, iz poteznie sie rozwijajqca od XVII
wieku muzyka niemiecka stworzyta tak potworny ciezar ,obowigzujgcej estetyki”, wniosta [...]
cheopsowe piramidy wszelakich akademizméw, wykuta [...] kajdany dyscyplin*®.

Faktem jest, iz kultura muzyczna panstw znajdujacych si¢ pod zwierzchnictwem
politycznym, a co za tym idzie, réwniez spotecznym i kulturowym Niemiec, nie zawsze zdo-
tata zachowad, a tym bardziej rozwingc wlasna odr¢gbnos¢. Kompozytorskie wzorce niemiec-
kiego neoromantyzmu, szczegdlnie widoczne w muzyce symfonicznej Richarda Wagnera
czy Richarda Straussa, utrudnialy polskim twércom poszukiwania swego stylu i ksztatto-
wanie wlasnej indywidualnosci. Nic wigc dziwnego, ze Szymanowski, po okresie fascynacji
muzyka niemiecky, szukal innych wzoréw wchodzac w $§wiat muzyki francuskiej rosyjskiej,
a pdézniej takze modnego wowczas Orientu. Caly czas Szymanowski poszukuje jednak
oryginalnych, zywotnych zrédet dla swej twdrczosci zwracajac sie ku polskiej tradycji muzy-
cznej, zwlaszcza wracajac do twoérczosci Fryderyka Chopina, ktérego muzyke uwazat za
wzorcowa ekspresje polskosci wyrazong w uniwersalny sposob; ,,Chopin byt istotnie Polakiem

i tworzyt muzyke polskq, stojgcq przy tym na najwyzszym poziomie sztuki wszechludzkiej>”.

W tym miejscu warto przypomnie¢ dyskusje, ktéra wywoluje Stefan Kisielewski,
stawiajac po jednej stronie twoérczos¢ samego Chopina, po drugiej za§ dokonania polskich

397 S. Kisielewski Szymanowskiego pisma i wptywy, w: Karol Szymanowski - Pisma
T.1 Pisma muzyczne, red. K. Michatowski, PWM 1984, s.5.
Karol Szymanowski o muzyce wspotczesnej. Wywiad specjalny dla ,, Kuriera Polskiego”, w: Karol
Szymanowski - Pisma T.1 Pisma muzyczne, red. K. Michatowski, PWM 1984, 5.59
K. Szymanowski, Uwagi w sprawie wspotczesnej opinii muzycznej w Polsce, w: tamze, s. 33 - 47.
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kompozytoréw przetomu XIX i XX oraz poczatku XX wieku: Zygmunta Noskowskiego,
Romana Statkowskiego, Wiadystawa Zelenskiego czy Ignacego Paderewskiego.'” Kazdy
z nich w swojej muzyce wykorzystuje typowo ,, polskie akcenty”: ludowe formuty melodycz-
no-tonalne czy motywy polskich piesni i tancéw narodowych. Jednak wylacznie Chopin -
zdaniem Kisielewskiego - okazuje si¢ by¢ prawdziwie twoérca narodowym, bowiem w
muzyce , wyrazil polski temperament, tworczego ducha narodu Srodkami, ktore staly sie dla swiata
zrozumiale, wielkie, konieczne”"'. Narodowa twérczo$é muzyczna nie opiera si¢ zatem jedynie
na wykorzystaniu polskich melodii czy tancéw, ale sama w sobie musi by¢ oryginalna i swo-
ista. , [Indywidualnosé ta] polega na wyrazeniu tego czegos, niezbyt uchwytnego, trudnego do
zmierzenia i zdefiniowania, a mimo to realnie istniejgcego i bedgcego faktem”**.

Komponowanie polskiej muzyki polega zatem na przekazywaniu za pomoca réznych
srodkéw, ktorymi moga by¢ m.in. polskie tradycyjne formuly metro-rytmiczne czy
melodyczno-tonalnem typowe dla okreslonego temperamentu narodowego. Ponadto istotne
jest postugiwanie sie jezykiem uniwersalnym, zrozumiatym dla innych narodéw. Srodki
stylistyczne i wszelkie walory muzyczne konkretnego dziela pownny by¢ charakterystyczne
dla polskiej kultury muzycznej, jednak musza by¢ na tyle uniwersalne i wspétczesne, aby
mogly by¢ zrozumiane przez innych. Kwestia wyrazania temperametu narodowego zwia-
zana byla $cisle z polskim follorem, bowiem to wtasnie on jest najbardziej naturalng forma
muzycznej aktywnosci cztowieka. Wszelkie przejawy folkloru - taniec, piesn, obrzed
stanowig elementy kazdej kultury narodowej. Badanie tej problematyki podjal Mieczystaw
Tomaszewski przywotujac pojecie medium jako $rodka wprowadzajacego narodowos¢ do
struktur kultury muzycznej i omawiajac r6zne aspekty kultury i sztuki narodowej. Wskazuje
na konkretne kategorie i Srodki tworcze: jezyk, piesn, taniec, odwolywanie si¢ do watkéw
historii ojczystej. Posréd srodkéw kompozytorskich Tomaszewski umieszcza syndrom narodo-
wosci, stanowiacy potaczenie wszystkich cech, objawéw i $rodkéw, ktérymi charakteryzuje
si¢ narodowa kultura muzyczna, wraz ze swoim historycznym uwarunkowaniem oraz tym,

co wplynaé ma na kulture cztowieka w przysztosci.*”

W XIX wieku znakomity uzytek zludowej tradycji zdotat uczyni¢ jedynie tylko
Chopin. Twoérczos¢ wielu polskich kompozytoréw opierata si¢ wprawdzie na tych samych,
ludowych wzorcach, lecz pozostata - zdaniem Kisielewskiego - jedynie ich mato twérczym
wykorzystaniem. Kompozytorzy mniejszego kalibru postugujac si¢ np. schematem rytmicz-
nym mazurka, badz tez wykorzystujac melodi¢ ludowa w charakterze tematu lub cantus
firmus, dokonywali jedynie uproszczonego odwzorowania wybranych wlasciwosci rodzimej
muzyki, nie dajac pojecia o jej rzeczywistym bogactwie. , Jako kompozytorzy drugiego rzutu
[...] ani inwencyjnie, ani technicznie, ani wielkoscig swojego talentu nie dorastali do Sredniej klasy
wspotczesnych sobie kompozytoréw europejskich [...] Nie byli to twdrcy narodowi, bowiem bogactwu
temperamentu narodowego nie potrafili nada¢ formy witasnej a zarazem uniwersalenj”*** Nie zdotali
zatem potaczy¢ polskich motywoéw z wartosciami cenionych w muzycznym $wiecie Europy.

Powstata w ten sposob luke w ewolucji polskiego stylu narodowego, ktéra nastapita
po $mierci Fryderyka Chopina, wypemit dopiero Karol Szymanowski, ktéry stanat przed

400 S. Kisielewski, Muzyka narodowa i proby obrazoburstwa, w: Z muzykq przez lata,

Wydawnicwto Literackie, Krakow 1957, s. 43 - 50.

tamze, s. 44.

tamze, s. 44.

M. Tomaszewski, Kategoria narodowosci i jej muzyczna ekspresja w: Oskar Kolberg - prekursor
antropologii kultury, red. L. Bielawski, IS PAN, Warszawa 1995, s. 157 - 165.

S. Kisielewski, Muzyka narodowa... s. 47.

401
402
403

404

153



zadaniem doprowadzenia polskiej muzyki do poziomu obserwowanego w centrach europej-
skiej muzyki. Nalezato zaszczepi¢ zatem na gruncie muzyki polskiej nowe idiomy muzycz-
ne, nie te ograne (jak rytmy krakowiakowe czy mazurkowe albo dur-molowe formuly
melodyczne), lecz nawigzujgce do o6wczesnych odkryé¢ folklorystycznych (oryginalna
muzyka Podhala i Kurpiéw), jednoczesnie wigczajac je w nowoczesny (niekiedy modalny)
jezyk muzyczny. Juz od 1920 roku widoczne s3 dazenia Szymanowskiego do nadania swej
muzyce polskiego kolorytu oraz ,upowszechnienia” muzyki polskiej. Kolejne jego
publikacje na tamach czasopism uwidaczniaja jak bardzo istotny byl dla niego problem
oryginalnosci, prawdy i poziomu sztuki narodowe;j.

Szymanowski jak mato kto woéwczas rozumial, na czym polega istota twoérczosci
narodowej, co powinno sta¢ si¢ jej bezwarunkowym fundamentem. , W istotnej muzyce
narodowej nie chodzi wszak o folklor, jak nie chodzito on Chopinowi. Idzie tu o ujecie najgtebszych
odrebnosci rasowych, nie naruszajgce formalnej jednosci dzieta sztuki jako takiego™*. Muzyka naro-
dowa zatem to muzyczna ekspresja glgbszych zrédet duchowosci narodu. Twor-
czo$¢ prawdziwie narodowa zdaniem Szymanowskiego okazuje si¢ by¢ zarazem powszech-
na, odwolujaca sie do tego, co prawdziwie uniwersalne, jednocze$nie wyrazajac najgtebiej to,

co stanowi o tozsamosci narodu*®.
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RECENZJE

RENATA SOSINSKA:

ALINA MADRY, Carl Philipp Emanuel Bach. Estetyka - Stylistyka — Dzieto
Poznan, RHYTMOS 2003.

Opublikowana w 2003 roku ksiazka Aliny Madry Carl Philipp Emanuel Bach. Estetyka -
Stylistyka - Dzielo jest nieco zmieniong wersja dysertacji doktorskiej*”, napisanej pod kierun-
kiem Ireny Poniatowskiej. Temat podjety przez autorke, dotad w polskiej literaturze muzy-
kologicznej nie opracowany syntetycznie, dotyczy waznego dla dziejéw muzyki europejskiej
przetomu estetycznego i stylistycznego, jaki nastapit w II potowie XVIII stulecia. Jego konse-
kwencja byly zasadnicze przeobrazenia jezyka muzycznego. Autorke interesowaly zmiany
dokonujace sie w sferze estetycznej i stylistyczno-muzycznej oraz kulturowo-spotecznej tego
okresu; ich egzemplifikacje stanowily wybrane dziela na instrumenty klawiszowe Carla Ph.
E. Bacha oraz jego poglady teoretyczne (sprecyzowane gtéwie w traktacie Versuch iiber die
wahre Art das Clavier zu spielen). Zagadnienia te zostaly ujete w trzy czedciowa strukture
pracy.

Czes¢ pierwsza Estetyka muzyczna II potowy XVIII wieku autorka rozpoczyna rozwa-
zaniami dotyczacymi przemian, jakim ulegata antyczna teoria mimesis poczawszy od kon-
cepcji Platoniskiej i Arystotelesowskiej, poprzez rozwiniecie jej w éredniowiecznej (Guido z
Arezzo) i renesansowej (Gioseffo Zarlino) mysli muzycznej, az po barokowa Affektenlehre.
Ten historyczny przeglad prowadzi do estetyki muzycznej potowy XVIII wieku, ktéra
uczynila z koncepcji mimesis naczelng zasade obowigzujaca w sztuce. Charakterystyka
pogladow przedstawicieli francuskiej mysli estetycznej tego okresu (Charlesa Batteux, Deni-
sa Diderota czy Jean-Jacquesa Rousseau) oraz niemieckich teoretykéw (Christiana Gottfrieda
Krausego, Friedricha Wilhelma Marpurga, Johanna Georga Sulzera, Franza Antona Schlegla)
i kompozytoréw os$wiecenia (Johanna Matthesona, Johanna Joachima Quantza, Leopolda
Mozarta, C. Ph. E. Bacha) wieniczy rozdzial pierwszy Od mimesis jako zasady sztuki w niemiec-
kiej teorii X VIII wieku do estetyki wyrazu.

Nastepnie autorka przechodzi do oméwienia miejsca retoryki w 6wczesnej wypowie-
dzi kompozytorskiej. W XVIII wieku retoryka nalezata bowiem do podstawowych elemen-
tow edukacji. Przyswajano ja z pism faciiskich i greckich autoréw starozytnych: Plutarcha,
Eurypidesa, Arystotelesa, Cycerona i Kwintyliana oraz teoretykéw wspélczesnych, a my-
Slenie kategoriami retorycznymi bylo w tym czasie zjawiskiem powszechnym, znajdujac
specyficzne zastosowanie w niemieckiej muzyce instrumentalnej II potowy XVIII stulecia.
Wsréd znacznej czesdci teoretykéw i muzykow tego wieku (takich jak J. Mattheson, J. J.
Quantz, L. Mozart, Johann Nikolaus Forkel, Heinrich Christoph Koch) wystepowata wow-
czas tendencja do wyrazania przebiegu dziela (opisu i analizy form muzycznych) za pomoca
retorycznych terminéw. W rozdziale II Retoryczna podstawa wypowiedzi w sztuce muzycznej
autorka stara si¢ pokaza¢, w jaki spos6b oracja klasyczna, jej hierarchiczna struktura zostata
zaadaptowana do opisu przebiegu dziela muzycznego; w jaki sposéb retoryczne terminy
zostaly zastosowane na gruncie muzyki instrumentalnej II potowy XVIII wieku, zwlaszcza
formy sonatowej (dwuczeéciowej wowczas). Wyjasniajac poszczegdlne terminy retoryczne
odwotuje sie do pism autoréw antycznych i rozwazan teoretykéw XVIII-wiecznych, a eg-
zemplifikacje muzyczng stanowia gtéwnie kompozycje C. Ph. E. Bacha (Sonata II d-moll Wg
57.4, H. 208 ze zbioru Die sechs Sammlungen von Sonaten, freien Fantasien und Rondos fiir Kenner

407 Napisanej pod kierunkiem profesor Ireny Poniatowskiej; praca ta zostata nagrodzona w
Konkursie ZKP im. Ks. Prof. Hieronima Feichta w 2005 roku.
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und Liebhaber, Sonata nr 5 C-dur Wg 48, H 28 ze zbioru Die Preusischen Sonaten fiir Klavier,
Sonata B-dur Wg 51.2, H 151 ze zbioru Sechs Sonaten fiirs Clavier).

W rozdziale III pierwszej czesci pracy Alina Madry omawia, w jaki sposéb odzie-
dziczong po epoce baroku muzyczna Affektenlehre (ujeta w konwencjonalny zaséb retorycz-
no-muzycznych figur) kompozytorzy niemieccy przystosowali do potrzeb jezyka muzycz-
nego II potowy XVIII wieku. Sposréd rzeszy teoretykéw i muzykéw poruszajacych problem
afektacji w muzyce autorka wybiera do prezentacji (obok wnikliwie rozpatrywanej estetyki
muzycznej C. P. E. Bacha, ktérej wazny element stanowila teoria afektow), poglady: J.
Matthesona, J. J. Quantza, W. F. Marpurga, J. G. Sulzera i J. N. Forkela. Prezentujac klasy-
fikacje afektéw i ukazujac mozliwosci ich zastosowania w dziele muzycznym autorka
zarysowuje zmiany, jakie nastgpity w latach 70-tych XVIII wieku w podejéciu do wyrazania
uczu¢ w muzyce: wystepujace jeszcze u J. J. Quantza i C. P. E. Bacha stowo Affekt, J. G.
Sulzer zastepuje terminem Empfindung (uczucie). Przemiany te prowadzity ku subiekty-
wnemu, indywidualnemu odczuwaniu muzyki, zwtaszcza niezwykle cenionej w Niemczech
muzyki instrumentalnej i pogtebieniu jej wyrazowosci; muzyka stopniowo stawala sie
jezykiem uczué. Czes¢ pierwsza koniczy rozdzial Idee preromantyczne w okresie Sturm und
Drang, w ktérym autorka podsumowuje prady filozoficzno-literackie (te dwie dziedziny
SciSle na siebie oddzialtywaly) dominujace w mysli europejskiej epoki oSwiecenia, ze szcze-
golnym uwzglednieniem fenomenu, jakim byl w niemieckiej literaturze okres ,burzy i
naporu”. Préby poszukiwania jego preromantycznych przestanek na gruncie muzyki
niemieckiej II polowy XVIII stulecia, podejmowane przez XX-wiecznych badaczy, takich jak:
Theodore de Wyzewa, H. C. Robbins Landon, Hans-Heinrich Eggebrecht, L. Hoffmann-
Erbrecht, oraz przez samg autorke, koricza czes¢ pierwsza pracy.

Zagadnienie réznorodnosci stylow podejmuje druga czeé¢ pracy Stylistyka muzyki na
instrumenty klawiszowe II potowy XVIII wieku. Rozpoczyna ja charakterystyka instrumentéw
klawiszowych, bedacych woéwczas w powszechnym uzyciu, szczegélnie waznych dla
tworczosci C. P. E. Bacha. Sg wéréd nich instrumenty dzielone ze wzgledu na mechanike,
spos6b wydobycia dZzwieku i ksztalt: Kielklaviere (klawesyn, szpinet, wirginat), Tangenten-
klaviere (klawikord) oraz Hammerklaviere (Tafelklavier, fortepian), obok ktérych wystepuja
takie oryginalne formy jak Hammerfliigel i Bogenclavier. Autorka wspomina tez wiele in-
nych odmian, pojawiajacych sie w wyniku ciggltych eksperymentéw konstrukcyjnych
(Fortbien, Lautenklavecymbeln, Theorbenfliigel, Lautenclavier). W II potowie XVIII stulecia
zaczeto dostrzegac ich odrebne wtasciwosci brzmieniowe i techniczne, co zauwazalne jest w
twoérczosci C. P. E. Bacha, uwzgledniajacego w swych utworach mozliwosci wyrazowe i eks-
presyjne klawesynu, klawikordu i wczesnego fortepianu. Kazdy z nich stat sie instrumentem
charakterystycznym dla jednego ze stylow wystepujacych wéwczas w praktyce muzycznej
oraz w utworach berliniskiego Bacha: galant i rokoko, empfindsamer, klasycyzm (ostatni w
mniejszym stopniu). Style te autorka omawia w kolejnych rozdzialach tej czesci pracy,
poprzedzajac je uwagami wstepnymi popartymi rozwazaniami Guido Adlera, Ernsta Biicke-
na, Heinricha Husmanna i R. J. Pascalla.

W ostatniej, trzeciej czesci pracy zatytulowanej Tworczos¢ na instrumenty klawiszowe
Carla Philippa Emanuela Bacha autorka koncentruje sie na wybranych utworach z bogatej
spuécizny kompozytora. Przeprowadzone analizy najbardziej reprezentatywnych utworéw
na instrumenty klawiszowe (ze zbioru Sonat pruskich 1743, Sonat wirtemberskich 1744 oraz z
cyklu ,dla znawcéw i amatorow” 1779-1787) dokumentuja odrebnos¢ wyzej wspomnianych
stylow. Czeé¢ analityczng poprzedza zarys zycia i dzialalnosci kompozytora w Berlinie i
Hamburgu, dopelniony przegladem catej solowej i kameralnej tworczosci na instrumenty
klawiszowe, gléwnie na klawikord, bedacy ulubionym instrumentem Carla P. E. Bacha, oraz
na klawesyn (poczawszy od milodzieficzych marszéw, polonezéw i menuetéw, poprzez
sonatiny, tria, sonaty, ronda, fantazje oraz koncerty, z ktérych wiekszos¢, bo ponad
pie¢dziesiat przeznaczona jest na klawesyn, az po ,klasyczne” juz zdaniem autorki dzieta
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kameralne okresu dojrzatego: 3 Quartette fiirs Clavier, Flote, Bratsche und Bafs, Wq 93-95 i 13
sonat na instrument klawiszowy [w tym wypadku wczesny fortepian] z akompaniamentem
skrzypiec i wiolonczeli, Wq 89-91). Nastepnie autorka przechodzi do oméwienia najwaz-
niejszego traktatu teoretyczno-dydaktycznego C. P. E. Bacha - Versuch iiber die wahre Art das
Clavier zu spielen (cz. 1 - 1753, cz. Il - 1762), stanowiacego niezwykle cenne Zrédlo do
poznania praktyki wykonawczej tego okresu w zakresie instrumentéw klawiszowych i klucz
do zrozumienia stylistyczno-formalnych osobliwosci twoérczosci tego kompozytora. Wartoscé
Versuch... doceniali juz wspoélcze$ni C. P. E. Bacha (miedzy innymi korzystal z niego
Christian Gottlob Neefe podczas zaje¢ ze swoim uczniem Ludwikiem van Beethovenem). W
traktacie tym porusza kompozytor w czesci pierwszej problemy aplikatury, ozdobnikéw
(Manieren) i wykonania; w drugiej omawia rodzaje akompaniamentu (od jedno- do cztero-
glosowego oraz na wieksza ilos¢ gloséw), zasady jego stosowania i sposoby unikania ble-
déw. Caloé¢ poprzedza wnikliwg charakterystyka specyfiki poszczegélnych instrumentéow
klawiszowych. Ilustracje muzyczng zawartych w traktacie postulatéw stanowia dopetniajace
go 18 Probestiicke in 6 Sonaten Wq 63, zaopatrzone w precyzyjne oznaczenia dotyczace tempa,
frazowania, artykulacji i dynamiki. Alina Madry skupila sie na czesdci pierwszej Versuch...,
zwlaszcza na takich kwestiach, jak ustanowienie klarownych podstaw ornamentyki (poprzez
wprowadzenie systematyki ozdobnikéw, rozszerzenie ich rodzajoéw i przedstawienie mozli-
wosci zastosowania) czy wsparcie postulatow estetycznych przykladami nutowymi lub
propozycjami praktycznego zastosowania oraz akcentowanie roli wykonawcy w oddaniu
~prawdziwej treéci utworu”. Krokiem na tej drodze bylo doprecyzowanie zapisu nutowego.

Zagadnienia analityczne wprowadza rozdziat Muzyka funkcjonalna dla dam, w ktérym
autorka przedstawia ogolna spoleczng sytuacje kobiet w XVIII stuleciu i mozliwosé dostepu
plci pieknej do éwczesnego instrumentarium, spoéréd ktérego instrument klawiszowy naj-
lepiej spetniatl spoleczno-obyczajowe wymagania stawiane kobietom, jak i zaspokajat artys-
tyczno-towarzyskie potrzeby dominujacej warstwy spoleczeristwa - mieszczaristwa. Rosna-
cemu zainteresowaniu Clavier towarzyszyt wzrost produkcji instrumentéw klawiszowych
oraz rozw¢j dydaktyki i literatury fortepianowej, ktéra dawata szanse artystycznego spetnie-
nia muzykujagcym amatorom. Do tego nurtu muzyki funkcjonalnej wigczyt si¢ réwniez C. P.
E. Bach piszac, cieszace sie ogromnym zainteresowaniem, utwory popularne, gtéwnie w
stylu galant, m. in.: Sechs Sonaten fiir Clavier mit verinderten Reprisen (Wq 50), Sechs leichte
Clavier-Sonaten (Wq 53), Kurze und leichte Clavierstiicke mit verdnderten Reprisen fiir Anfinger
(Wq 113 i 114), czy Six Sonates pour le clavecin a l'usage des Dames (Wq 54). W prze-
prowadzonych analizach autorka wykazuje, w jaki sposéb C. P. E. Bach - nie tracac nic z
rzetelnosci swego warsztatu kompozytorskiego - sprostat potrzebom mieszczanskiego stylu
galant zadowalajgc gusta dam i amatoréw. Te stosunkowo proste, ale petne inwencji twor-
czej kompozycje umozliwiaja wykonawcy: w czesciach pierwszych podjecie préby odczy-
tania wizji kompozytora, w kantylenowej czesci drugiej zaprezentowanie gry ekspresyjnej,
pelnej uczucia, a w finale - wlasnych umiejetnosci technicznych.

Tworczoéé C. P. E. Bacha jest nierozerwalnie zwigzana z dwoma fundamentalnymi
dla XVIII stulecia pojeciami: Kenner (znawca) i Liebhaber (amator, mitoénik), odnoszacymi
sie do odbiorcy muzyki. Podczas ponad piec¢dziesiecioletniej dziatalnosci kompozytorskiej C.
P. E. Bach uwzgledniat potrzeby i gusta zaréwno jednej, jak i drugiej grupy, piszac pod
koniec zycia cykl Die sechs Sammlungen von Sonaten, freien Fantasien und Rondos ,fiir Kenner
und Liebhaber”, skierowany do obydwu grup i stanowiacy wyzwanie dla stopniowo rozwija-
jacych swoje umiejetnosci muzyczne amatoréw. Po przedstawieniu znaczenia obydwu
terminéw autorka przechodzi do omoéwienia utworéw wieniczacych twoérczo$¢ na instru-
menty klawiszowe, skierowanych przede wszystkim do , profesjonalnego” odbiorcy, ale mo-
zliwych do wykonania réwniez przez wyedukowanych Liebhaber. W przeprowadzonych
analizach autorka rozpatruje kolejno w pieciu oddzielnych paragrafach: forme, dynamike,
fakture i artykulacje, rytmike oraz harmonike i melodyke tych utworéw, szczegélng uwage

157



zwracajac na nowatorskie srodki wyrazu zastosowane przez kompozytora. Celem analizy
jest rowniez uchwycenie zmian, jakie nastapily w jezyku muzycznym reprezentatywnych
dla empfindsamer Stil zbioréw fiir Kenner und Liebhaber, w stosunku do pierwszych cykli
zawierajacych zaledwie elementy tego stylu (sonaty pruskie i wirtemberskie). Podsumo-
waniem jest rozdzial Zmiany stylistyczne od stylu galant do ,wzmozZonej uczuciowosci”,
stanowiacy jednocze$nie zakoriczenie pracy.

Zycie, a przede wszystkim dzieto (muzyka i teoria) C. P. E. Bacha byly przedmiotem
licznych rozpraw badaczy, gléwnie niemieckich. W polskiej literaturze muzykologicznej
omawiana praca jest pierwsza monografia tego kompozytora. Zasygnalizowany w tytule
zakres badan (estetyka - stylistyka - dzieto) autorka konsekwentnie rozwineta w toku pracy,
prezentujac szerokie spektrum zagadnieni z zakresu estetyki i nurtéw stylistycznych epoki
oraz ukazujac role i znaczenie kompozytora w zachodzacych przemianach jezyka
muzycznego. Autorka z rzetelnoscia i swoboda odwotuje sie do prac wybitnych teoretykow,
muzykoéw, filozoféw i literatéw wspélczesnych C. P. E. Bachowi oraz do najnowszej
literatury przedmiotu. Wykorzystujac najnowsze badania dotyczace zycia i twoérczodci,
uprawianych styléow, praktyki wykonawczej, instrumentologii i recepcji dziet C. Ph. E. Bacha
takich swiatowych znawcéw tematu jak Hans-Giinter Ottenberg, Darrell Berg, Georg
Sauder, Ernest Eugene Helm, Glinther Wagner czy Ernst Suchalla, jak i wcze$niejsze prace
Johna Henry’ego van der Meera, Roberta Wylera oraz Ernsta Fritza Schmida, autorka
prezentuje tez wlasne ujecie tematu, wnoszac nowe jakosci do wiedzy o tym kompozytorze.
Praca stanowi niejako podsumowanie podejmowanych wczeéniej przez autorke rozwazan z
obszaru estetyki i historii muzyki niemieckiej XVIII stulecia, publikowanych miedzy innymi:
w ,Poznanskich Studiach Polonistycznych”, pétroczniku ,Barok. Historia - Literatura -
Sztuka” i, Bach 2000. Music between Virgin Forest and Knowledge Society”.

AGNIESZKA GRZESIK:

GRAZYNA W. DABROWSKA, TANIEC W POLSKIE] TRADYCJI. LEKSYKON,
Warszawa 2006, wyd. MUZA S.A., ss. 430, z ptyta DVD

Grazyna Wladystawa Dabrowska jest czolowym polskim etnochoreologiem, zatozy-
cielka Polskiego Towarzystwa Etnochoreologicznego i redaktorem naczelnym Biuletynu Et-
nochoreologicznego, konsultantem zespoléw tarica ludowego, organizatorka wielu imprez
folklorystyczych, w tym szczegélnie cennych koncertéw muzyki ludowej w Filharmonii
Narodowej, oraz autorka licznych studiéw dotyczacych tarica ludowego w Polsce. Jej
najnowsza praca Taniec w polskiej tradycji. Leksykon to synteza wiedzy o taricach w Polsce
ukazanych na tle regionéw sasiednich, w kontekscie kultury tradycyjnej regionalnej,
narodowej, a takze popularnej. Najpelniejszy obraz tarica w zyciu i kulturze dotyczy wieku
XIX i XX, tj. okresu ksztaltowania sztuki narodowej m.in. poprzez wlaczanie piedni i tarica
ludowego w obreb najwazniejszych sfer kultury symbolicznej, bedacych przedmiotem
powszechnej edukagji i polityki kulturalnej panistwa.

Ta rzetelna i wszechstronna praca porzadkujaca wg zasad leksykograficznych wiedze
o taricach - waznej i czesto niedocenianej sferze kultury spolecznej - jest wedlug autorki
,nawigzaniem do ogromnego dziela Oskara Kolberga”. Do zgromadzenia bowiem tak zna-
czacej liczby wiarygodnych danych o tradycyjnych taricach polskich, oraz ich funkcji w
obrzedach i kulturze, wykorzystano w tym Leksykonie przede wszystkim jego dokumentacje,
dopetniona materialami folklorystycznymi innych autoréw dziewietnastowiecznych (jak
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Zygmunt Gloger i wielu innych). Przygotowujac te prace wykorzystano réwniez szereg
publikacji z zakresu historii kultury i obyczajowosci polskiej i europejskiej. Oprécz 1000
haset dotyczacych taficow (ich nazw, charakterystyki, dziejow oraz miejsca w kulturze) i
zwiazanych z taricem okreslen, Leksykon zawiera 258 zapiséw nutowych melodii wybranych
tanncow. Pochodza one z réznych Zrédel, m.in. z polskiej literatury etnograficznej, etnocho-
reologicznej, etnomuzykologicznej, z wydanych antologii muzyki ludowej oraz z niepubli-
kowanych zapiséw terenowych i transkrypcji archiwalnych Zrédel fonograficznych IS PAN,
wreszcie zbioréw prywatnych autorki i jej wspétpracownikéw.

Porzadkowanie taficow w Leksykonie ma charakter kilkupoziomowy. Grazyna Da-
browska wyodrebnila przede wszystkim gtéwne grupy taricow, podajac ich definicje.
Wymieni¢ nalezy tu tarice narodowe ,, oznaczajace wlasnosc¢ catego narodu, wszystkich jego
warstw”. Cechuje je wyrazna odrebnos¢ od tancow europejskich. Ich struktura metro-
rytmiczna i charakter melodii sa oparte na wczesniejszej, samorodnej tworczosci wiejskich
artystow muzykéw. Dabrowska zaliczyta do taricow narodowych mazura, poloneza, oberka,
kujawiaka i krakowiaka. Tarice te z czasem staly sie przedmiotem réznorakich opracowan,
stylizacji oraz inspiracji dla twoérczosci artystycznej czotowych kompozytoréw. Staly sie
reprezentatywne dla polskiej kultury muzyczno-tanecznej, bedac w pewnym sensie jej
wizytéwka. Tarnce te byly wlaczone juz w XIX wieku do stalego zasobu podrecznikéw
bedacych podstawa edukacji od przedszkola po wyzsze studia muzyczne, stajac sie tez
elementem programu nauki w kazdej renomowanej szkole tarica. Wedlug Dabrowskiej w
pelni oddaja polski i stowianski charakter: ,rozmach, buficzucznosé, pewnos¢ siebie, weso-
tos¢, zamaszystos¢ wzieta od rozmachu szabli”. Mazur na przyklad to uzewnetrznienie
narodowego charakteru Polakéw: radosny, powabny, peten szlachetnej prostoty i mtodziericzej
wesotosci. Tariczony w czasie zaboréw, rowniez na emigracji, ,pokrzepial serca” pograzo-
nych w smutku i tesknocie za ojczyzna. Kujawiak i oberek - popularne tafice pochodzenia
ludowego - z poczatkiem XX stulecia takze weszly do repertuaru taricow towarzyskich.
Tanczone byty na balach w miescie pod kierunkiem wodzireja. Zaczeto uczy¢ ich w renomo-
wanych szkotach tafica: w Warszawie w szkole Braci Sobiszewskich czy w Krakowie w
szkole M. Wieczystego.

Kolejna grupe tworza tarice obrzedowe. Pelnily one okreélong funkcje w
obrzedach rodzinnych i dorocznych. Mialy charakter ceremonialny !aczac sie SciSle z
rytuatem i pierwotnie zapewne takze z magia; mialy tez okreslone, znaczace miejsce i czas
wykonania wyznaczone przez cykl obrzedowy, a ich forma, znaczenia i funkcje wyrazaly i
podkreslaty wazne tresci kultury wspélnot wiejskich. Ustalone tradycja nastepowaly w
okreSlonym, wszystkim znanym porzadku. Tafice obrzedowe wg Dabrowskiej spotykane
byly giéwnie podczas wesela (np. ,chmiel”, ,chodzony”, ,oczepinowy”, ,korowoéd”). W
niektérych obrzedach dorocznych, takich jak np. sobétka czy zapusty, rowniez wazna role
odgrywaly tanice (np. taniec mlodziezy, taniec zameznych kobiet).

Tarice regionalne to nastepna grupa wyodrebniona przez autorke.
Historycznie stanowily nieodlaczny element obyczajowosci i zycia spolecznosci wiejskiej
konkretnej wsi, parafii, gminy. Z pokolenia na pokolenie podtrzymywane i praktykowane w
toku codziennego zycia w ciagu wiekoéw stawaly sie czescig tradycji regionalnej. Tarce
regionalne kojarzone sa z historycznym podzialem obszaru dzisiejszej Polski na Slask,
Wielkopolske, Kujawy, Pomorze, Mazowsze, Podlasie, Maltopolske oraz Sieradzkie i
Leczyckie. Niektore tarice, mimo iz nalezg do tego samego regionu (np. Malopolski),
wystepujac w réznych wioskach réznia sie miedzy soba poprzez znaczng wariantowosé. Te
same nazwy moga powtarza¢ sie¢ w wielu oddalonych od siebie regionach oznaczajac co$
innego (moze by¢ réwniez odwrotnie: pod ré6znymi nazwami moga kry¢ sie bardzo podobne
rodzaje tanica). Przeglad tanecznego repertuaru w ujeciu leksykograficznym daje mozliwosé
poréwnawczego spojrzenia na caty zasoéb taricow ludowych.
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Wizualne przyblizenie charakteru i atmosfery niektérych tanecznych zdarzen, cha-
rakterystycznych figur i strojow regionalnych, uznata autorka za bardzo istotne dla czytel-
nika; dlatego tez postanowila umiesci¢ w Leksykonie odrebny rozdzial zawierajacy repro-
dukcje malarskie i graficzne przedstawiajace najczesciej poloneza, mazura, a takze krako-
wiaka. S3 to m.in. prace Michata Stachowicza, Wladystawa Bakalowicza, Wincentego Smo-
kowskiago czy Wincentego Kasprzyckiego pochodzace ze zbioréw Muzeum Narodowego w
Warszawie oraz galerii sztuki, a takze doméw aukcyjnych (ilustracje taficow zamieszczane
byly réwniez na tytulowych kartach wydan kompozycji muzycznych w XIX wieku, co jest
dowodem na wielkie w owym czasie zainteresowanie tancem i muzyka ludowaq). Obfita
terenowa dokumentacja fotograficzna to réwniez wazny dokument konkretnych tradycji
tanecznych. Pochodzi ona z lat trzydziestych XX wieku i siega czaséw wspo6iczesnych.
Fotografie robione byly podczas festiwali folklorystycznych, wystepéw zespoléw, a takze
imprez rodzinnych, gdzie kultywowane byly tradycje taneczne.

Leksykon Dabrowskiej zawiera nie tylko informacje encyklopedyczne oraz ilustracje
dotyczace tanicow, ale rowniez obszerna czes¢ dotyczaca schematycznego zapisu choreo-
grafii. W rozdziale Terminy choreotechniczne i choreograficzne zastosowane w leksykonie umiesz-
czone zostaly informacje o budowie taricéw, o figurach, sposobie ustawienia i grupowania
tancerzy, rodzajach ustawienia w parach, rodzajach krokéw oraz przebiegu ruchu. Istotnym
dopelnieniem sa schematyczne rysunki taricow opatrzone odpowiednim komentarzem. W
dalszej czesci pracy znajduja sie kinetogramy wybranych taricow, takich jak np. diabotek, Nie
chee cig znaé, kotek i myszka, olender, owczarek, trojak, krakowiak. W rozdziale Lokalizacja taricow
regionalnych omawiane tafice przyporzadkowane sa do poszczegdlnych regionéw Polski.
Autorka wyodrebnila 15 regionéw etnochoreologicznych, poczawszy od Slaska, Wielkopol-
ski i Ziemi Lubuskiej, przez Kujawy, Leczyckie i Sieradzkie, Mazowsze, Kaszuby, Warmie i
Mazury, Suwalszczyzne i Podlasie, po Lubelskie, Malopolske Wschodnia, Krakowskie i
Oswiecimskie, Lachy, Tatry, Podhale i Beskidy. Umieszczony jest tutaj réwniez schemat
Kryteriow przyswajania i odtwarzania tarica ludowego opracowany przez Grazyne Dabrowska na
podstawie pracy dr Werner Schuften Handbuch des Tanzes (wyd. Mannheim 1928). Autorka
opatrzyla ten rozdzial takze w dwie tabele: pierwsza dotyczy systematyki taricow ludowych
sporzadzonej wedlug wielu kryteriow (ogodlnej budowy, regionu wystepowania, metrum,
tempa, liczby i plci uczestnikoéw oraz funkcji tarica), co pozwala czytelnikowi uzyskaé
informacje ogodlne o tarficach w sposéb przejrzysty i latwy do poréwnania. Druga tabela
zawiera wykaz tanicow z akcesoriami, np. z miotla, chusteczkg, lusterkiem. Sg to informacje
dos¢ nietypowe i rzadko spotykane. Oprécz wymienienia przedmiotéw wykorzystywanych
w poszczegblnych taricach (taficach-zabawach), autorka okresla réwniez funkcje danego
przedmiotu i tarica w obrzedzie oraz podaje, kto i w jaki sposéb uzywa charakterystycznych
akcesoriéow tanecznych. Duzym atutem pracy jest ptyta DVD, na ktérej zaprezentowane sa
autentyczne, tradycyjne wykonania tancéw z réznych regiondw przez ludowych tancerzy.

W recenzowanej pracy zamieszczone sa réznorodne, dobrze udokumentowane
informacje wykorzystujace wyselekcjonowane Zrédla historyczne, kulturoznawcze, literac-
kie, ikonograficzne, etnologiczne, choreologiczne i muzyczne. Materialy (od lat siedemdzie-
siatych XX) traktowane sa z duza ostroznoscia; nie zawsze prezentowany w nich taniec
ludowy byl autentyczny, na co autorka jest wyczulona. Taniec w polskiej tradycji. Leksykon
Grazyny Dabrowskiej to praca wyjatkowa. To pierwsze tak obszerne opracowanie etnocho-
reologii srodkowoeuropejskiej. Pozycja ta przyda sie nie tylko ludziom nauki, ale réwniez
nauczycielom, instruktorom tarica, choreografom i wszystkim, ktérzy kochaja taniec, chca go
rozpowszechniac i lepiej poznaé. Studiowanie Leksykonu pomaga zrozumie¢ i uzmystowic
sobie, jak wazna role petnit i pelni taniec w ksztaltowaniu naszej obyczajowosci, w Zyciu
towarzyskim i artystycznym, w polskiej $wiadomosci narodowej. Zwlaszcza, ze obecnie
proces zanikania i przeksztalcania tradycyjnej kultury i obyczajowosci ludowej nasila sie.
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