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Odgtosy karnawatu - muzyczny jezyk
Le Carnaval d’Aix op. 83b Dariusa Milhauda

Wstep

Idiom stylistyczny Dariusa Milhauda (1892-1974) ukonstytuowal sie pod
wplywem folkloru réznych kultur z calego $wiata, z ktérymi stykat sie
przy okazji licznych wojazy, m.in. do Brazylii, krajow Europy czy Ameryki
Péinocnej. Jedna z kompozycji zainspirowanych obcymi pierwiastkami — mu-
zycznymi i kulturowymi - jest fantazja na fortepian z orkiestrg Le Carnaval
dAix op. 83b. Milhaud wspomina w autobiografii, iz wielokrotnie bywat
zapraszany do wspolpracy jako pianista, a pomyst stworzenia Karnawatu
zrodzil si¢ z zaskakujgcego impulsu, o ktérym sam pisze: ,,poniewaz nie bytem
wirtuozem, musialem skomponowac dla siebie fatwy utwor, ktory wywarlby
na publicznosci wrazenie trudnego”!.

Prace nad kompozycja rozpoczety sie w Paryzu w roku 19262. Karnawat
powstal na kanwie §piewanego baletu Salade op. 83, co zostalo dookreslone

1 D. Milhaud, My happy life, ttum. D. Evans i C. Palmer, Marion Boyars Publishers Ltd,
London 1995, s. 107.

2 Tamze, s. 147. Prawykonanie Le Carnaval odbylo si¢ natomiast rok pozZniej wraz
z Philharmonic Orchestra of New York pod batuta duniskiego dyrygenta Josepha Willema
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w podtytule utworu: Fantaisie pour Piano et Orchestre daprés ,Salade”.
Tworca wytonil z fabuly dwanascie fragmentdéw, ktore — jak sam wska-
zuje — obrazujg bohateréw commedia dellarte ,,calkowicie gotowych do
udzialu w karnawale”3. Nastepnie pogrupowal wydzielone ogniwa i ztaczyt
pod wspolna nazwa Le Carnaval dAix. Czy wobec tego nowo powstaly
utwor stanowi wylacznie transkrypcje baletu? Jak mozna interpretowac
dzieto w kontekscie tytutu, skoro jego pierwowzor byt inspirowany wlo-
ska komedig ludowg? Jakie srodki kompozytorskie uzyte w Karnawale s3
typowe dla muzycznego jezyka tworcy? Ktore elementy swiadczg o inspi-
racji folklorem prowansalskim i obcymi? Analiza dzieta w perspektywie
genologicznej* w oparciu o koncepcje interpretacji integralnej Mieczystawa
Tomaszewskiego® wedle zasad komplementarnosci i hierarchizacji, zgodnie
z ktérymi poziom lingwistyki (techniczno-formalny) dopetniono interpre-
tacja poziomu poetyki (aspektow dramaturgii, genologii, ekspresji i stylu)
prezentuje jezyk muzyczny kompozycji oraz jej zwigzki z karnawatem.
W rezultacie zostaje zaproponowane dualistyczne ujecie poetyki muzyczne;j
Francuza na przykladzie omawianego utworu.

W przeciwienstwie do polskiego pismiennictwa, temat twdrczosci
Milhauda jest szeroko podejmowany w literaturze obcojezycznej (zwlaszcza
w jezyku angielskim i francuskim) na famach monografii oraz artykulow,
dotyczacych analizy wybranych dziel. Najcenniejsze zrédla to publikacje
kompozytora opisujace ,tajniki” techniki kompozytorskiej oraz muzyczne
poglady z perspektywy samego tworcy. Teksty, do ktérych udato si¢ dotrze¢
stanowig podstawowy material badawczy niniejszego studium. Ich wartos¢
potwierdza przeprowadzona kwerenda, w wyniku ktérej nie znaleziono zad-
nego opracowania analityczno-interpretacyjnego Le Carnaval dAix.

Mengelberga. Koncert przebiegal pod patronatem Pro Musica Society - organizacji da-
zacej do szerzenia wiedzy o muzyce wspolczesnej, kierowanej wowczas przez Roberta
Schmitza. Kompozytor odnotowuje, iz zagral fantazje w Bostonie oraz w Paryzu u boku
Siergieja Kusewickiego, w Madrycie wspodlpracujac pod dyrekcja Fernandeza Arbdsa,
a takze w Amsterdamie wystepujac wraz z Pierrem Monteux.

3 Tamze, s. 146.
Zob. M. Tomaszewski, Fantazja f-moll op. 49. Struktura dwoista i drugie dno, w: Tegoz,
Chopin, t. 2: Uchwycié nieuchwytne, PWM, Krakow 2016, s. 384-410; B. Pociej, Preludium,
toccata i fantazja na instrumenty klawiszowe, ,Ruch Muzyczny” 1983, XXVII nr 26; Ch.
Field, E.E. Helm, W. Drabkin, Fantasia, hasto w: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. S. Sadie, t. 8, Macmillan Publishers, London 2001, s. 545-557; J. Chominski,
Male formy instrumentalne, PWM, Krakow 1983, s. 8-9; A. Rusin, Fantazja instrumentalna -
semantyka, genologia i syndrom gatunku, ,MEAKULTURA. Muzyka, edukacja, artysci”
2021, nr 55, wyd. 306, http://meakultura.pl/artykul/fantazja-instrumentalna-semantyka-
genologia-i-syndrom-gatunku-2517 [dostep: 27.04.2022].

5 M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia
Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2000.
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Poetyka muzyczna Dariusa Milhauda - wybrane aspekty

Zdaniem muzykologéw charakterystyczna cecha métier ,,poety z Prowansji”
manifestuje si¢ przez liryczny typ melodyki. Sam kompozytor podkreslat jej fun-
damentalna role stowami: ,,melodia jest samg istota muzyki”¢. W rozmowach
z Hélene Jourdan-Morhange - znajoma skrzypaczka — Milhaud wspominat
swego konserwatoryjnego mistrza André Gédalge’a, ktory nauczyt mlodego
adepta ,,opiera¢ cala muzyke na melodii i odnawianiu (renouvellement) melo-
dycznym”’. Co wigcej, prymat wolnej, nieograniczonej melodii i jednoczesnie
nieche¢ do restrykcyjnych systeméw wynikaly — wedlug Deborah Mawer —
z francusko-prowansalskiego temperamentu muzyka?®. Jourdan-Morhange
yjmuje nadrzedno$¢ melodyki wzgledem innych elementéw dzieta wymowna
metafora: ,Dla Milhauda, dzielo bez melodii jest jak obraz bez rysunku™.

Rewolucja harmoniczna w okresie modernizmu spowodowata, ze kompo-
zytorzy zaczeli poszukiwaé nowych rozwigzan tworczych w zakresie zjawisk
tonalno-harmonicznych. Do tego grona nalezal réwniez Milhaud, ktéry
w drugiej dekadzie XX wieku eksperymentowatl z nakladaniem na siebie
kilku jednoczesnie brzmiacych tonacji w odrebnych warstwach utworu.
Swoje wnioski zawarl w artykule Polytonalité et Atonalité opublikowanym
w 1923 roku na famach Revue musicale. Opisywal w nim geneze tytutowych
zjawisk oraz mozliwosci nowej techniki kompozytorskiej wraz z jej potencja-
fem harmonicznym, ktérej fundament mozna by nazwa¢ wertykalng super-
pozycja tonacji. Milhaud zasadniczo odroéznit politonalno$¢ charakteryzujaca
jego muzyke, od atonalnosci Schonbergowskiej, ktéra — w przeciwienstwie
do diatonicznej proweniencji tej pierwszej — opiera si¢ na skali chromatycz-
nej i zaklada réwnorzedno$¢ wszystkich klas wysokosci. Tworca Karnawatu
uwaza obie wspomniane techniki za komplementarne.

Warto przyblizy¢ koncepcje politonalnosci Milhauda. W ujeciu kompozy-
tora diatonika ,,implikuje akceptacje triady [...] jako okreslonej rzeczywistosci
(réalité fixe)”1°, zbudowanej z tonéw durowej lub molowej skali, ktore stuza
do konstruowania linii melodycznych. Jak dalej wyjasnia: , Modulacje wpro-
wadzaja paralelng organizacj¢ tonalng posiadajaca inny ton fundamentalny,
a takze inng skale oraz triadg. Jej relacje sg takie same, jak [relacje] elementow
wewnatrz tonacji inicjalnej” 1. Za moment narodzin politonalnosci Milhaud

6 R. Suchowiejko, Milhaud Darius, hasto w: Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna,

t. 6 (M), red. E. Dzigbowska, PWM, Krakéw 2000, s. 268.

H. Jourdan-Morthange, Mes amis musiciens, Les éditeurs francais réunis, Paris 1955, s. 109.

8 D. Mawer, Darius Milhaud: Modality & Structure in Music of the 1920s, Scolar Press,
Aldershot 1997, s. 7.

9 H.Jourdan-Morthange, dz. cyt,, s. 110.

10 D. Milhaud, Polytonalité et Atonalité, ,,Revue musicale” 1923, nr 4, s. 29-44.

11 Tamze, s. 30.
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przyjmuje kanony zbudowane w odlegto$ci interwatu innego niz oktawa, kto-
rych wzorcowym przykladem jest kanon z Duetto Bacha. Wedlug francuskie-
go kompozytora kazda linia glosu z tegoz utworu ,,mogtaby mie¢ oddzielne
zycie tonalne”. Zjawisko to nazywa ,tonalnie niezaleznym kontrapunktem”.
W ten sposéb tworca dochodzi do mozliwosci jednoczesnego nakladania na
siebie linii melodycznych pochodzacych z réznych tonacji, ktérych stuchacz
nie percypuje w kontekscie nawarstwionych dysonanséw, lecz jako barwowe
plaszczyzny tonalne!2. Obok ,,politonalnosci kontrapunktycznej” powstaje
problem ,,politonalnosci harmonicznej”, czyli kumulowania akordéw konso-
nansowych. Kompozytor ukazuje ré6zne harmoniczne kombinacje: poprzez
nalozenie dwdch réznych akordéw (moze by¢ ich takze wiecej) powstaje su-
perpozycja o czterech wariantach modalnych (dur+dur, dur+moll, moll+dur,
moll+moll), a kazdy z powstatych agregatéw (jak okresla je Manoel do Lago!?)
posiada sze$¢ przewrotow (gdyz szesciodzwiekowe wspotbrzmienie daje moz-
liwo$¢ utozenia sze$ciu réznych wersji zapisu). Im wiecej akordéw z réznych
tonacji zostanie na siebie nalozonych, tym wigcej utworzy si¢ konstelacji
i mozliwosci ich skonstruowania. Owg technike kompozytor traktuje jednak
nie jako cel sam w sobie, lecz §rodek, ktéry umozliwia ,,rozwina¢ bardziej
ztozona skale ekspresji dla wrazliwo$ci, wyobrazni i fantazji” 14,

W kontekscie powyzszych rozwazan wylania si¢ neoklasyczna postawa
francuskiego kompozytora, zwigzana z dwudziestowiecznym renesansem
techniki kontrapunktycznej. Milhaud, jak pisze Mawer, byl szczegdlnie zafa-
scynowany barokowg fakturg polifoniczna, totez chetnie wprowadzal ,,proce-
dury kanonu, fugi, inwersji, retrogradacji, augmentacji, diminucji”*>. W tego
typu fakturze, kluczowa role odgrywat dla twércy fundamentalny bas oraz
akordy-filary, wokot ktorych narastaty dysonansowe napiecia, skonfrontowa-
ne z brzmieniami konsonansowymi. Wedlug autorki neoklasycystyczna este-
tyka zostaje wyeksponowana w aluzjach do klasycznej formy trzyczesciowej,
operowaniu figurami retorycznymi czy motywami bazujacymi na triadzie,
a takze w tercjowych relacjach harmonicznych'¢. Dodatkowo kompozytor
sklanial sie do wywodzenia materiatu ze skal modalnych, pentatonicznych,
oktatonicznej, chromatycznej, calotonowej oraz bluesowej. Z kolei Renata
Suchowiejko identyfikuje inng sfere poetyki kompozytora z koncepcjami neo-
klasycznymi, zauwazajac, iz Milhaud przywigzywat ,,duza wage do formy, ale
pojmowal jg nie w kategoriach tradycyjnych schematéw, a raczej jako solidng

i logiczng konstrukcje o wywazonych proporcjach”'”. Autorka hasta zwraca

12 E. Antokoletz, Muzyka XX wieku, thum. J. Ch¢sy-Parda, J. Lesinski, A. Jasiak, Pozkal,
Inowroctaw 2009, s. 319.

13 M.A. Corréa do Lago, Brazilian sources in Milhaud's ,,Boeuf sur le toit”: A Discussion and
a Musical Analysis, ,Latin American Music Review” 2002, nr 1, s. 25.

14 D. Milhaud, Politonalité et Atonalité, dz. cyt., s. 44.

15 D. Mawer, Darius Milhaud..., dz. cyt., s. 184.

16 Tamze, s. 187-193.

17 R. Suchowiejko, Darius Milhaud, dz. cyt., s. 268.
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takze uwage na znaczenie kolorystyki dzwiekowej. Twdrca osiggal bowiem
nowy jakos$¢ brzmienia poprzez nowoczesne srodki instrumentacyjne, m.in.
wszechstronne wykorzystanie instrumentéw detych i perkusyjnych, instru-
mentalne traktowanie glosu, fortepianu zas — perkusyjnie.

Omawiajac warsztat kompozytorski, nalezy zwrdci¢ uwage na prowenien-
cje muzycznej substancji dziel, zawierajacych elementy folkloru. Tworca uro-
dzit si¢ na terenie jednej z waznych krain historycznych Francji - Prowansji.
Ziemia trubaduréw usytuowana nad brzegiem Morza Srédziemnego w s3-
siedztwie szlaku handlowego przez wieki wchianiata réznorodne wptywy wlo-
skie, hiszpanskie, orientalne oraz muzutlmanskie. Muzyke prowansalskg - jak
zaznaczyl N. Dufourcq - cechuje szczeros¢ wypowiedzi, duchowos¢, lekkos¢
oraz subtelnos¢ ekspresji'®. Melodie odznaczajg si¢ Zywym tempem, gdyz wie-
le z nich stuzy zarazem do $piewania, taniczenia lub maszerowania. Melodyka
opiera si¢ na wybranym tetrachordzie, pentatonice, skali szesciostopniowe;j
lub lidyjskiej. Wedlug Jeremyego Drakea kompozytor w istocie najchetniej
siegal po skale eolska, lidyjska oraz miksolidyjska!®. Prowansalskie piesni
zwrotkowe wykazuja duza swobode rytmiczna. Co typowe dla potudnio-
wego regionu, $piewom towarzysza przebrani za straznikéw tamburyniarze
(tambourinaires provengaux), grajacy niekiedy réwnoczeénie na wielkich
tamburynach (tambourins) i tréjotworowych piszczalkach?°.

W Entretiens avec Claude Rostand Milhaud opisuje sposéb w jaki eksploruje
folklor muzyczny:

[W traktowaniu folkloru] stosuje zalazek techniki. Zauwazylem, w zasadzie po wie-
lu prébach, ze wiele tematéw popularnych zapozyczonych z tego samego folkloru
ma podobne profile i moze si¢ doskonale uklada¢ w linie kontrapunktu, i ze z owej
superpozycji rodzi si¢ harmonia nawet tychze tematow. Jedli chodzi o mnie, zawsze

staram si¢ uzywac najwieksza mozliwg ilo$¢ tematow?.

Material melodyczny pochodzacy z ludowej lub popularnej muzyki bywat
niekiedy jedynie inspiracja — w duchu ktdrej tworca ksztattowat strukture
interwatowg lub specyficzng rytmike - czasem jednak zostawal przywoly-
wany przez niego wprost. Te ostatnig strategie Manoel do Lago poréwnuje
do obiektéw ready-made Marcela Duchampa (bedacych w tym przypadku
muzycznymi cytatami), ktore zestawiane sg — jak w kinematografii — technika
kolazu, ciecia i montazu?2.

18 N. Dufourcq, Provence, hasto w: Larousse de la Musique, red. Tenze, t. 2, Librarie Larousse,
Paris 1957, s. 223-224.

19 J. Drake, The Operas of Darius Milhaud, Garland, New York-London 1989, s. 203.

20 Guide Sainte-Baume, red. M. Castell Dargassies, http://guidesaintebaume.fr/histoire/
instruments-de-musique-de-provence/ [dostep: 27.04.2022].

21 ML.A. Corréa do Lago, dz. cyt., s. 19.

22 Tamze,s. 9.
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Analiza poréwnawcza Salade op. 83 i Le Carnaval d’Aix op. 83b

Czesé Uwagi do . aa
N .. g i Akty i sceny baletowe Tre$¢ sceny
fantazji fantazji
I. Le Corso catos¢ Marche-Ouverture
II. Tartaglia catos¢ Akt] Scen.a Il (do wejscia aria Tartaglii
Poliszynela)
L. Isabelle calosc Akt I Scenall taneczny duet
Izabeli i Cinzio
wewnetrznie Akt | ScenaV taneczne solo
IV. Rosetta dodana caden- Akt | Scena VI Rosett
za fortepianu (od Mouvement) y
V.Lebonetle . Akt | Scena VI
mauvais tuteur calos¢ Akt | Scena VIl (od Animé) krytyka Doktora
VI. Coviello catos¢ Akt | Scena XII (EIE el
pseudo-Doktora
. aria Kapitana z to-
vil.Le caplt.a/ne catos¢ Akt Il Scena warzyszeniem choru
Cartuccia .
zotnierzy
VIIL. Polichinelle catodé Akt | Scen.a Il (od wejscia taneczne solo Poli-
Poliszynela) szynela
wydtuzenie
IX. Polka czescio 12 Akt Il Scena Il (do 2 taktu farsa Poliszynela
) taktéw (po- przed Modéré) pseudo-Rosetty
wroét tematu)
ng)lds’*sichr;lze Akt I Scena VI farsa Poliszynela
X. Cinzio & B Akt Il Scena IX (do 6 taktu y
taktow (po- . pseudo-Kapitana
. przed korhcem)
wrét tematu)
XI. Souvenir de Kondgnsaqa Akt Il Scena XV (do Mouvt de IETES bohaterQV\’/
. materiatu ze . . pseudo-Peruwian-
Rio Maxixe — za drugim razem) 2
sceny czykow
szept Cinzio do
Akt Il Scena XlII (do 1 taktu 1zabeli
] L przed koncem)
XlI.Final catosc | Akt il Scena XViI (od mais un sdemaskowanie
peu plus vif) bohateréw i radosny
finat

Tabela 1. Wykaz wspdlnego materiatu muzycznego Salade i Le Carnaval d’Aix
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Material zaczerpniety z baletu pochodzi z uwertury oraz wybranych scen
tanecznych i wokalnych o idiomie tanecznym?3. Zawarto$¢ danej czesci od-
powiada materiatowi z jednej lub dwdch scen baletowych. Co ciekawe, wiele
z wybranych epizodéw ma charakter farsy, u podstaw ktorej lezy karnawalowa
zabawa, psoty i przebieranki. Nastepstwo ogniw nie zachowuje porzadku akcji
scenicznej, opierajac si¢ raczej na zasadzie kontrastu wyrazowego. Tworca
rozszerza niektére ogniwa wewnetrznie lub zewnetrznie (tabela 1). Nowy
model konstrukcyjny stuzy przede wszystkim odmiennemu przebiegowi
narracji muzycznej, ktéra zesrodkowuje si¢ na jednym wydarzeniu, a nie
rozwija zgodnie z logicznym ciggiem zdarzen.

Kompozytor dokonal drobnych modyfikacji w zakresie melorytmiki.
Niekiedy catkowicie ,wtopil” w akompaniament lub usungl dominujaca
linie wokalng, co spowodowalo wysunigcie innej melodii na pierwszy plan.
Odrzucil takze warstwe stowng, a co za tym idzie - niesione przez nig zna-
czenia. Zachowal natomiast bukoliczny nastr6j wtasciwy baletowi, charak-
terystyczny dla zabawy karnawalowej. Ponadto uzupetnit obsade Karnawatu
o flet piccolo i fortepian, eliminujac harfe; by¢ moze zmienit tez sktad instru-
mentow perkusyjnych?4. Niewatpliwie dokonat zageszczenia akordowego oraz
figuracyjnego. W partii fortepianu wystepuja zupelnie nowe motywy, akordy,
a nawet caly fragment kadencyjny. Walory brzmieniowe fortepianu pozwolity
twdrcy na stworzenie muzycznej charakterystyki pewnych cech osobowosci
tytutowych postaci, co w pierwowzorze nie stanowifo celu samego w sobie.

Analiza i interpretacja Le Carnaval d’Aix w perspektywie gatunkowej

Ogniwo Watek baletowy Tres¢ ogniwa suity Idiomy
I. Le Corso inauguracja ihauguraga para.\dy marsz,
karnawatowej canzonetta
Il. Tartaglia przedstawienie Tartaglii | muzyczny portret Tartaglii | burlesque
1. Isabelle przedst?V\{|erT|e lzabell muzyczny portret Cinzio walc
i Cinzio

IV. Rosetta rzedstawienie Rosett muzyczny portret Rosett siciliana,

’ P Y yezny p Y| berceuse

V.Lebonetle
mauvais tuteur

tango,

przedstawienie Doktora | muzyczny portret Doktora marsz

23 Zob. A. Rusin, ,Salade” Dariusa Milhauda, ,MEAKULTURA. Muzyka, edukacja, artyéci”
2021, nr 53, wyd. 304, http://meakultura.pl/artykul/salade-dariusa-milhauda-2492 [dostep:
27.04.2022].

24 Obserwacja dokonana na podstawie poréwnania partytury orkiestrowej fantazji i opisu
wydawniczego baletu.
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. bfazenada Poliszynela . -
V1. Coviello e o muzyczny portret Coviello | badinerie
VIl. Le cap/t'ame przedstawienie Kapitana muzyczny portret Kapi- marsz,
Cartuccia tana galop
VIIl. Polichinelle |przedstawienie Poliszynela muzyczny ';er;rd Poliszy- bourée
IX. Polka ek Pl sl btazenada Poliszynela pol!<a,
pseudo-Rosetty ragtime
- btazenada Poliszynela . .
X. Cinzio e Sy muzyczny portret Izabeli | rigaudon
Xl. Souvenir de btazenada bohateréw 3 tango,
. . ) bfazenada bohateréw .
Rio (Tango) pseudo-Peruwianczykéw maxixe
A . A czesc
szept Cinzio do Izabeli muzyczny portret Cinzio wolna
XIl. Final .
radosny finat parady cze3¢
radosny finat . szybka
karnawatowej
(saltarello)

Tabela 2. Makroforma i tres¢ Le Carnaval d’Aix w poréwnaniu z watkami baletowymi

Uwagi ogdlne

Le Carnaval dAix sklada si¢ z dwunastu czesci o programowych tytutach.
Swoiste ramy kompozycji - co typowe dla strategii neoklasykow — tworza
cze$cil Le Corso oraz XII Final. Pozostale ogniwa utworu wyréznione zostaly
poprzez dwa rodzaje tytulow:

o eksponujacych postaci commedia dellarte,

e wskazujacych na idiom taneczny.
Biorac pod uwage tres¢ ogniw mozna je zaklasyfikowac réwniez do grup:

e charakteryzujacych wybrang postac,

e prezentujacych blazenady.

Warto podkresli¢, iz czes¢ VIII Polichinelle znajduje si¢ w samym $rodku
zlotego podziatu kompozycji. Uwaga koncentruje si¢ stad na jego postaci,
sklonnej do komicznych fars. Ponadto wystepujace w symetrycznym ukladzie
czes$ci Il Isabelle oraz X Cinzio (trzecie ogniwo od poczatku i od konca utworu)
ulegly zasadzie odwrdcenia, na co wyraziscie wskazuje muzyczne portreto-
wanie postaci commedia dellarte, odpowiadajace ich modelowym cechom?>.

25 Zob. A. Nicoll, W swiecie Arlekina. Studium o komedii dellarte, PIW, Warszawa 1967;
M. Surma-Gawlowska, Komedia dellarte, Universitas, Krakéw 2015; A. Boholm, Weneckie
widowiska karnawatowe w maskach, ,Konteksty. Polska sztuka ludowa” 2002, nr 3-4,
S. 147-149.
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Suitowos$¢ wskazuje na zrodla gatunkowe kompozycji w osiemnasto-
wiecznej angielskiej fantasia-suite. Jej cechy delimitacyjne opisuje w hasle
Christopher Field?¢. Umozliwia to wyrdznienie cech genru reprezento-
wanych przez Carnaval. Nalezg do nich: struktura wielocze¢sciowa roz-
poczynajaca si¢ fantazjg w technice koncertujacej, ogniwa taneczne i pie-
$niowe (zwane aire), techniki kontrapunktyczne oraz brak powigzania
tematycznego. Podazajac zas za koncepcja intertekstualnosci Stanistawa
Balbusa?” nasuwa si¢ wniosek, iz kompozytor ,,»po swojemu« ozywil forme
z odlegtego systemu historycznego” zachowujac jej reguly stylistyczno-
-gatunkowe. Mamy zatem do czynienia ze strategia tzw. restytucji formy:
tworca explicite nawigzal bowiem do barokowego genru, co wpisuje si¢
w jego postawe neoklasyczng.

Kolorystyka utworu odzwierciedla charakter muzyki ludowej poprzez wy-
korzystanie modalnego materiatu dzwigkowego, instrumentarium (werbel,
talerze, beben wielki, beben tenorowy [caisse roulante], tam-tam, bebenek
baskijski, kastaniety oraz tamburyn) oraz ,wpadajaca w ucho” melodyke.
Wiele czesci cechuje si¢ ostrg artykulacjg staccato, pizzicato lub portato, nie-
kiedy wzmocniong akcentami, co nadaje przebiegowi peten wigoru skoczny
charakter. W utworze wytaniajg sie takze fragmenty o proweniencji impre-
sjonistycznej, stanowigce ,momenty wyrdznione”. Przewazaja tempa ozy-
wione; wolniejsze za$ wraz z okresleniami zwalniajacymi przebieg agogiczny
sg skorelowane z watkami milosnymi. Kategorie stylistyczno-ekspresyjne:
tanecznosci (z ktorej wyplywa ostinatowos¢ rytmiczna) oraz francuskiej
sérénité ujawniajace sie¢ za posrednictwem wywazonej i subtelnej gry barw
instrumentalnych wspdttworza ekspresje dzieta. Idiom francuski tej kom-
pozycji poteguje takze dbalos$¢ o proporcje i przejrzystos¢ konstrukeji ar-
chitektonicznej, zwigzlo$¢ wypowiedzi muzycznej szeregowanej odcinkowo,
potoczysta melodycznos$¢ oraz umiar w ukazywaniu uczu¢?®. Tym samym
uklad metryczny wewnatrz ogniw wykazuje tendencje symetryczne, do-
minuje klarowna faktura homofoniczna, modalizm, ktéry oslabia tarcia
brzmieniowe, a kantylenowe melodie charakteryzuja si¢ tukowym ksztattem
i oszczednoscig figuracji.

Zagadnienia dotyczace zasad konstrukcyjnych mikroformy, materiatu
dzwigkowego, planu tonalnego, zjawisk harmonicznych i fakturalnych oraz
formotwdrczej roli melodyki zostang dookreslone w ramach omoéwienia
poszczegdlnych czesci kompozycji.

26 Ch. Field, Fantasia-suite, hasto w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
red. S. Sadie, t. 8, Macmillan Publishers, London 2001, s. 558-559.

27 S. Balbus, Restytucja formy, w: Tegoz, Miedzy stylami, Universitas, Krakdw 1996, s. 218-243.

28 Zob. D. Milhaud, Etudes, Editions Claude Aveline, Paris 1927; M. Piotrowska, Neoklasycyzm
w muzyce XX wieku, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1982; Z. Helman,
Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, PWM, Krakow 198s.
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Czesci ramowe

Uwertura fantazji bazuje na melodii Vado ben spesso cangiando loco, ktorej
autorstwo monografi$ci?® przypisuja barokowemu tworcy Salvatorowi Rosie
(1615-1673). W rzeczywistosci autorem canzonetty byt Giovanni Bononcini
(1670-1747)3°. Teze t¢ wspiera powszechne przekonanie, iz wloskiego artyste
Rose, uwazano za ,bohatera romantycznego’, totez ,,wokot jego sylwetki naro-
sto wiele mitow, wlaczajac w to poglad, iz komponowat muzyke”3!. Milhaud
zachowal marszowy charakter canzonetty, utrzymujac cze$¢ w zwawym tem-
pie (w przeciwienstwie do oryginalnego tempa Andante).
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Przyktad 1. G. Bononcini, Vado ben spesso, poczatek canzonetty

W czeécil Le Corso wystepuja trzy typy fraz: canzonetty (a, a'), fanfarowe
(b, b") oraz figuracyjno-pasazowe (1n). Charakterystyczny zaréwno dla fanfary,
jak i canzonetty rytm punktowany staje si¢ motywem przewodnim. Technika
imitacyjna nawigzuje do barokowego stile concertato, charakterystycznego
dla gatunku concerto grosso, na co pozwala wybor obsadowy. Innym $wia-
dectwem neoklasycznych konotacji utworu jest wariacyjno$¢ ostinatowa,
ktdrej 0§ wyznaczaja subtelne modyfikacje harmoniczne. Co ciekawe, juz
w pierwszych taktach ogniwa wystepuje komplikacja zjawisk rytmicznych -
dotyczy ona grupowania wartosci wedtug porzadku metrycznego %, mimo
zapisu tekstu nutowego w takcie %a.

29 P. Collaer, Darius Milhaud, Editions Slatkine, Genéve-Paris 1982, s. 75; M. Kelkel,
La musique de ballet en France de la Belle Epoque aux Années Folles, Librairie Philosophique
J. VRIN, Paris 1992, s. 224.

30 Petrucci Music Library, https://imslp.org/wiki/Vado_ben_spesso_cangiando_loco_
(Bononcini%2C_Giovanni) [dostep: 27.04.2022].

31 T. Walker, J. Williams Brown, Rosa Salvator, hasto w: The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, red. S. Sadie, t. 21, Macmillan Publishers, London 2001, s. 680-681.


https://imslp.org/wiki/Vado_ben_spesso_cangiando_loco_(Bononcini%2C_Giovanni)
https://imslp.org/wiki/Vado_ben_spesso_cangiando_loco_(Bononcini%2C_Giovanni)
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Tabela 3. Plan formalno-harmoniczny czesci | Corso
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Na final kompozycji sktadaja si¢ dwa epizody: nostalgiczne Modéré oraz
zywiotowe Vif. Modéré nawigzuje onirycznym charakterem do czesci I1I
Isabelle. Jak wynika z didaskaliow baletowych XIII sceny aktu II (przy-
klad 1) to moment, w ktérym ,,Cinzio szepcze Izabeli do ucha” Drobny
epizod stanowi ciekawy przypadek z perspektywy organizacji czasu mu-
zycznego. Specyficznym pomystem metrorytmicznym w partii fortepianu
jest rozmieszczenie grup pigcio-6semkowych w takcie na '%s, co sugeruje
polimetri¢ warstw (t. 1-6). Z kolei w Vif Milhaud operuje obsada tak, by
uzyskac orkiestrowe crescendo. Przejscie od pojedynczego instrumentu do
multiinstrumentalnego unisonu, przyczynia si¢ do odwrécenia uwagi od
szczegolu i skierowania jej raz jeszcze na caly Swigtujacy korowod. Wszystko
to niewatpliwie ewokuje nastrdj radosnej zabawy.

Polaczenie dwdch epizodéw o skontrastowanym charakterze przywodzi
na mysl ide¢ poczatkow suity: taczenie ze sobg tanica wolnego i szybkiego.
Drugi z nich nawigzuje do wloskiego saltarello o tréjdzielnym metrum i prez-
nym charakterze. Co ciekawe, jest to taniec zwigzany z wloskimi tradycjami
karnawatowymi. Tym za$, co wyrdznia i integruje ramy cyklu to fanfarowo-
-$wigteczny charakter oraz spdjnos¢ architektoniczna. Epilog imituje bo-
wiem przetransponowany do tonacji zasadniczej Vif odcinek fanfarowy (b)
z czgéci I Le Corso w rytmicznej augmentacji.

Muzyczne portretowanie bohateré6w commedia dell’arte

Ksztaltowanie burleskowej czesci II Tartaglia polega na powracaniu
dwoch gltéwnych kontrastujacych fraz melodycznych tworzacych tema-
ty. Introdukcja charakteryzuje si¢ sukcesywnym zawezaniem przestrzeni
dzwigkowej (,,schodzenie si¢” akordéw po kolejnych stopniach skali z od-
legtych rejestrow do rejestru srodkowego), co powoduje odwrdcenie uwagi
od ogolu i skoncentrowanie jej na szczegole — postaci Tartaglii. Tworca po-
traktowal tu etiudowo parti¢ fortepianu; radosny charakter spotegowat zas
poprzez artykulacje i rytmike w partii orkiestry (6semki staccato i pizzicato).

Przejrzysta budowa kantylenowej czesci I1I Isabelle wynika ze spéjnosci
motywicznej, architektonicznej i obsadowej. Na koncu kazdej z faz wystepuje
odcinek polifonizujacy. Bitonalna czes¢ o charakterze onirycznego walca jest
ciekawa ze wzgledu na zastosowanie techniki politonalno$ci harmonicz-
nej realizowanej przy uzyciu akordéw-agregatéw w wariancie modalnym
dur+dur. W ukladzie ich nastgpstw mozna dostrzec pewng symetrig (tabela 5).
Znaczace jest tutaj ,zamieranie” konstelacji akordowych, ktérych miejsce
zajmuja ,,motywy westchnienia”. Liryczne ogniwo staje sie dzieki temu uoso-
bieniem charakteru Cinzio — mlodego kochanka-poety.
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Czg$¢ IV Rosetta ma znamiona berceuse, co ewokowane jest staltym pulsem
w metrum % , dyskretng dynamika, zakotwiczeniem w sekundowym kroku
pedatowym oraz kotyszacym typie fortepianowego akompaniamentu. Mozna
wnioskowad, iz obdj ucielesnia bohaterke, gdyz jedynie w tym ogniwie kompo-
zytor powierzyl instrumentowi wielofazowg partie solowa nawigzujaca rytmika
do siciliany (czego nie dokonal w tak szerokim zakresie w przypadku innych
instrumentéw w zadnej z czgsci). Linia melodyczna opiera si¢ zasadniczo na
skali e lidyjskiej. Warstwe fortepianu wypelniaja pasaze akordowe oscylujace
wokot kolejnych stopni skali chromatycznej oraz przebiegi gamowlasciwe, co
powoduje brak wyrazistego centrum tonalnego; kreuje takze specyficzng barwe
odbierang stuchowo jako brzmieniowg aureole zataczang woko! partii solowe;.
W czesci tej wprowadzona zostaje cadenza fortepianu (t. 32-42) o liryczno-nok-
turnowym wydzwigku, co zbliza dzieto do gatunku koncertu instrumentalnego.

Milhaud nadal ramom czgsci V Le bon et le mauvais tuteur charakter grote-
skowo-patetyczny: wolne tempo, molowe centra tonalne oraz pétnuty gongu
~przeszywajg’ tony silnie dysonujace — durowe tercje akordéw w glosach baso-
wych; calo$¢ wieniczy akord G-dur. W konsekwencji, zgodnie z zamierzeniem
kompozytora, nastrdj powagi nie jest odebrany na serio, lecz jako jego parodia.
W fazie Animé wystepuja naprzemiennie szeregowane frazy przetwarzanego
tematu: pierwsza jest dekonstrukeja tanga — jego idiomu harmoniczno-rytmicz-
nego, druga zachowuje marszowo-fanfarowy charakter radosnego harmideru
wytworzonego poprzez nawarstwienie fakturalne gloséw oraz wprowadzenie
dodatkowego planu w tonacji quasi-dominanty. Efekt hatasu nasilajg dysonu-
jace wielodzwigki (t. 1, t. 27). Drugi z nich zostat zinstrumentowany z wyko-
rzystaniem artykulacji frulatto trabek (trémolo en roulant la langue).

Faza Preludium Animé Postludium
Centrum
tonall|‘1e g-moll g-moll f-moll d-moll
(¢ LTEINE @ groteskowo-patetyczny tango/marsz groteskowo-patetyczny

Tabela 6. Plan formalno-tonalny czesci V Le bon et le mauvais tuteur

Glowna mys$l tematyczng (a) ,zwiewnej” czgéci VI Coviello tworzg dwie
frazy odpowiadajace oraz figuracja opadajaca na kolejnych stopniach gamow-
tasciwych (b). Odcinek ¢ wyréznia bitonalno$¢ uzyskana nalozeniem akordow
durowych oraz kwartowych. Rytmika opiera si¢ na stalym szesnastkowym
motywie ,,sekstowym” w warstwie akompaniujacej (przypominajacym odwro-
cony bas Albertiego). Dodatkowo kompozytor wprowadza akcenty na stabych
miarach taktu, co przy zachowaniu prostoty metrorytmiki powoduje, iz czes¢
odbieramy jako muzyke popularng. Strukturalno-brzmieniowe cechy tego
ogniwa $wiadczg o odwotlaniu si¢ do zartobliwego charakteru tanca badinerie.
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Faza ab ab a'c ab’ a

Plan «F»:TD... S6 (D) S(D)... DSTD'T
harmoniczny B - D7 TD..

Tabela 7. Plan strukturalno-harmoniczny czesci VI Coviello

Czes¢ VII Le Capitaine Cartuccia stanowi rodzaj marsza, co sugeruja po-
czatkowe okreslenie agogiczne Allegro de Marche, ¢wier¢nutowa rytmika oraz
specyficzny akompaniament ostinato. Harmonika opiera sie na dwoch akordach
pozostajacych w relacji sekundowej lub kwintowej, kontrastujacych ze sobg
pod wzgledem energetycznym. Motywem czolowym czgsci jest pasaz fanfa-
rowy w rytmie punktowanym oparty na akordzie tonicznym danego centrum
tonalnego. Przewodnig mysl muzyczna cechuje stylistyka galopu (wzmozenie
instrumentéw perkusyjnych; rytm dsemka i dwie szesnastki) oraz ragtimeu
(goérny plan fortepianu w rytmie synkopowanym przeciwstawiony ¢wierénuto-
wemu akompaniamentowi w postaci nastepstwa dzwigku basowego i akordu).

Fazy wstep T T T koda
Instrument fortepi fortepi ki
gtéwny ortepian ortepian smyczki
Cent
enirim -G C G C C
tonalne
Idiom fanfara/ fanfara/ fanfara/
. marsz . marsz
stylist. galop ragtime galop

Tabela 8. Plan strukturalno-tonalny czesci VIl Le Capitaine Cartuccia

Konstrukeja czesci VIII Polichinelle — najkrétszej i najszybszej czesci z ca-
tej suity - opiera si¢ na schemacie aau+coda. Ogniwo wykazuje znamiona
barokowego bourée, o czym decyduje szybkie tempo Vif, metrum alla breve,
przewodni motyw rytmiczny o stopie daktylicznej (") oraz faktura polifo-
nizujgca. Co ciekawe, nie wystepuje tu partia fortepianu. Srodkowa czgstka a’
jest interesujaca ze wzgledu na zastosowang politonalnos¢ kontrapunktyczna.
Tworca nalozyt bowiem na siebie trzy rdwnolegle prowadzone linie melo-
dyczne z réznych skal: A-dur, e miksolidyjskiej oraz g lidyjskiej.

Pelne temperamentu ogniwo X Cinzio odwoluje si¢ do idiomu brzmie-
niowego rigaudona32. Charakteryzuje si¢ prowansalskim kolorytem, uzyska-
nym za pomocg modusu miksolidyjskiego, ozywionej agogiki, rozbudowane;j

32 Mozna zauwazy¢, Ze motywy zastosowane przez Milhauda przypominajg niezwykle moty-
wike pierwszego rigaudona z Premiére Entrée (scena V) Les Indes Galantes Jeana-Philippe’a
Rameau.
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partii instrumentéw detych drewnianych oraz perkusji (w ktdrej dominuja
tryle i przednutki), zaakcentowania ostatniej stabej ésemki w takcie, a takze
»perkusyjno-gitarowego” potraktowania smyczkow (akordy pizzicato). Jak juz
wspomniano, funkeja epizodu jest odzwierciedlenie osobowosci Izabeli (nie
tytulowego Cinzio), ktora — zgodnie z modelowymi cechami bohateréw comme-
dia dellarte - jest postacig optymistyczng i skora do zabawy. Oprocz witalnego
charakteru ogniwa, za taka interpretacja przemawia fakt, iz solowa partia fletu
(b®) nawigzuje poczatkowym zwrotem melorytmicznym do wokalnej linii
melodycznej wykonywanej przez bohaterke w analogicznej scenie baletowe;.

Faza A B A
Odcinki aba'b’ cd b? cd ab'c

Centrum

G-dur Es-dur | As-dur F-dur G-dur
tonalne

Tabela 9. Plan strukturalno-tonalny czesci X Cinzio

Czesci o idiomie tanecznym

Czesci taneczne ujete zostaly w forme repryzowa. Czes$¢ IX Polka charakte-
ryzuje sie rondowo uksztaltowanym tematem o budowie okresowej opartym
na akordach w relacji kwintowej (G’-C), pogodnym charakterem i typowg
formulg zakonczeniowg o strukturze dwie 6semki i ¢wieré¢nuta. Kompozytor
wprowadzil liczne akcenty zaburzajace typowa dla tarica potoczystos¢ prze-
biegu. W czesci dominujg rézne centra tonalne, lecz wérdd nich gléwna os
stanowi tonacja C-dur, kojarzona z takimi kategoriami jak prostota czy naiw-
no$¢. Wprowadzajac struktury klasterowe twoérca nadaje taicowi znaczenie
bukoliczne.

Faza A B A

Pokazy

tematu T T T T T

Instrument :
SO0 klarnet skrzypce, flety fortepian klarnet
Centrum C-dur C-dur D-dur d-moll C-dur
tonalne
. ruch 6semkowo- rytm punktowany, ruch 6semkowo-
Rytmika b
-szesnastkowy ruch ¢wierénutowy -szesnastkowy

Tabela 10. Plan strukturalno-fakturalny czesci IX Polka
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Forme czesci XI Souvenir de Rio (Wspomnienie z Rio) konstytuuja trzy
ogniwa, ktérych kontrastowos$¢ wynika wprost z uzytych okreslen: Mouv* de
tango oraz Mouv* de Maxixe. Skrajne cze$ci maja charakter ekspresywnego
tanga w tonacji a-moll. Srodkowe ogniwo jest natomiast szybsze, zakotwi-
czone w tonacji jednoimiennej i bazuje na rytmie synkopowanym, charak-
terystycznym dla akompaniamentu maxixe.

Fazy tango ze wstepem maxixe tango
Tonalnos¢ a-moll (T-D) A-dur (T-D) a-moll (T-D)
Figura ostinato %N BRAINDDIDIDD | 2% DdDD

Okres'lema cédez plus vite cédez plus lent
agogiczne
Instrument flet flet piccolo, obdj fortepian

solowy

Faktura Lascetyczna” homofonia polifonizujaca polifonizujaca

Tabela 11. Plan strukturalno-fakturalny czesci X1 Souvenir de Rio

Jak zauwaza do Lago, Milhaud wykorzystal do skonstruowania maxixe
material zaczerpniety z twdrczosci kompozytorow latynoamerykanskich32.
Wisrdd uzytych kompozycji autor wymienia Galhofeira A. Nepomuceno
(1894), Catereté do Almofadinha P. L. Halliera oraz Ferramenta E. Nazaretha
(1905). Z uwagi na fakt, ze Milhaud niejednokrotnie wspominal, iz grywat
przy pianinie utwory wymienionych tworcoéw celem zrozumienia istoty mu-
zyki brazylijskiej, inspiracja ta jest oczywista. Linii melodycznej pochodzacej
z Catereté do Almofadinha®* towarzyszy akompaniament nasladujacy brazy-
lijskie kompozycje fortepianowe.
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Przyktad 2. Alberto Nepomuceno, Galhofeira op. 13 nr 4, t. 5-9

33 M.A. Corréa do Lago, dz. cyt., s. 22.

34 Na podstawie poréwnania dzieta z nagraniem Francisco Alves - P.L. Hallier, Catereté
dos Almofadinhas - Eustérgio Vanderley — Odeon 10.155-B, https://www.youtube.com/
watch?v=H2QF-ZsRxaY [dostep: 24.04.2022].
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Przyktad 3. Ernesto Nazareth, Ferramenta, poczatek utworu

Karnawat czy commedia dell’arte?
Interpretacja fantazji w kontekscie tytutu

Historie gtéwnej ulicy stolicy Prowansji — Le cours Mirabeau, ktéra zostala wy-
tyczona pomigdzy starym miastem a nowg potudniowa dzielnicag w XVII wie-
ku przedstawia w reportazu telewizyjnym przewodnik Jean-Pierre Cassely?*.
»Le corso a l'italien” (,,aleja w stylu wloskim”) — jak okre$la ja Francuz - miala
wowczas funkcjonowac jako ,,przestrzen teatru publicznego”. Poczatkowo
zwano ja le Cours; w roku 1876 wydano dekret o zmianie nazwy obowigzujacej
takze wspolczesnie. Termin corso w jezyku francuskim oznacza:
e glowng aleje we wloskim miescie, ktéra stuzy jako miejsce publicznej
promenady, gdzie odbywaja si¢ fety,
e promenade, spacerniak,
defilade wozéw podczas procesji karnawalowej lub innego $wigta
publicznego, z reguly z kwiatami i bitwami konfetti3e.

Uzywajac sformufowania ,,przygotowuja sie na Corso”7, wspominajac Le
cours Mirabeau w swojej autobiografii, a takze tytutujac pierwsza czes¢ fantazji
Le Corso Milhaud niewatpliwie odnosi sie zatem do procesji karnawatowej na
gléwnej alei Aix-en-Provence. Co wigcej, w kazdym z ogniw — w przeciwien-
stwie do og6lu numeréw Salade - wystepuja rézne warianty ,,motywu para-
dowania’, ktorego istota polega na naprzemiennym szeregowaniu akordow
pozostajacych w relacji sekundowej lub tercji malej w basie. Poza tym, dzielo
w pewnym stopniu uleglo karnawalizacji w mysl teorii Michaila Bachtina3s,

35 TV Sud Provence, La grande emission, 13/12/2011, L 'histoire d'Aix-en-Provence https:/[www.
youtube.com/watch?v=wCBN2jcsXig [dostep: 24.04.2022].

36 Corso, hasto w: Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, https://www.cnrtl.
fr/definition/corso, [dostep: 24.04.2022]; Corso, hasto w: Larousse. Dictionnaire de fra-
ngais, https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/corso/1948; [dostep: 24.04.2022].
Etymologia stowa wywodzi si¢ od rzymskiego bulwaru La via del Corso, notabene bedacego
przestrzenig centralng XVIII-wiecznego migsopustu upamietnionego przez Goethego
w Podrozy wloskiej z 1789 roku.

37 D. Milhaud, My happy life, dz. cyt., s. 222.

38 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, thum. N. Modzelewska, Pafistwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1970. Watek paralelnych pogladéw Milhauda i Bachtina dotycza-
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co ujawnia sie w muzycznych charakterach (bukolicznym, groteskowo-pate-
tycznym), muzycznym odwroceniu postaci, ambiwalencji powagi (w ,,mo-
mentach wyrdznionych”) i $miechu (np. parodia Doktora) czy wyborze fletu
piccolo jako reprezentanta komicznych tresci (wystepuje on w kilku czesciach
reprezentujacych btazenady oraz w ogniwie VIII Polichinelle; wylania si¢ tez
w ,skrzeczacym” fragmencie czesci portretujacej Doktora oraz w finale).

Whioski z perspektywy gatunkowej

Zasadniczo Le Carnaval d’Aix jest fantazjg na tematy z baletu Salade, z ,,wple-
cionymi” - postugujac si¢ terminologia Mieczyslawa Tomaszewskiego3® —
»Cytatami” innych kompozycji oraz ,,aluzjami” do folkloru réznych nacji®.

Dzielo stanowi zatem rodzaj muzycznego potpourri - jednego z podsta-
wowych typow ,fantazjowania” wyrdznionych przez Carla Czernego*!. Co
wiecej, utwor stanowi splot réznych gatunkéw muzycznych taczacy:

a. suite resp. fantasia-suite, ktorg cechuje nastepstwo skontrastowanych
tancow i piesni (przywolujacych wymienione wlasciwosci gatun-
kowe), obecnos¢ czgsci ramowych (ogniwo poczatkowe to réwniez
fantazja, ostatnim jest Final), brak spojnosci tematycznej oraz poli-
tonalnos¢ kontrapunktyczna;

b. koncert fortepianowy resp. concerto grosso, za czym przemawiajg
cadenza instrumentu solowego wystepujaca w 1/3 czesci dzieta, wir-
tuozowska partia solistyczna oraz barokowa technika koncertujagca
obejmujaca grupy instrumentow.

W utworze dominuja tendencje dezintegrujace (tj. réznorodnoé¢
charakteréw, brak integralnosci tematycznej, dualizm gatunkowy, kontrast
strukturalny), lecz wystepuja takze tendencjeintegrujgce (takie jak swoiste
ramy kompozycji w formie motywu ,,fanfarowego” czy motywy paradowania).
Obserwacja ta wskazuje na dwoistg strukture kompozycji.

Dodatkowo, modelowanie formy w kompozycjach Milhauda - jak
twierdzi Christopher Palmer - opiera si¢ na ,quasi-improwizacyjnej
wolnosci™2. Strategia ta odzwierciedla si¢ w analizowanym dziele w szeregowaniu

cych potencjatu $miechu karnawatowego zwiezle komentuje Barbara L. Kelly w odniesieniu
do opery Esther de Carpentras. Zob. B.L. Kelly, Tradition and Style in the Works of Darius
Milhaud 1912-1939, Routledge, New York 2016, s. 102.

39 M. Tomaszewski, Utwor muzyczny w perspektywie intertekstualnej, w: Tegoz, O muzyce
polskiej w perspektywie intertekstualnej. Studia i szkice, Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow 2005, s. 9-38.

40 Zob. A. Rusin, ,,Salade” Dariusa Milhauda, dz. cyt. [dostep: 27.04.2022].

41 Zob. M. Tomaszewski, Fantazja f-moll op. 49..., dz. cyt., s. 385-386.

42 C. Palmer, Darius Milhaud: The Poet of the Provence, w: D. Milhaud, My happy life,
dz. cyt., s. 14.



Anna Rusin, Odgtosy karnawatu — muzyczny jezyk Le Carnaval...

zréznicowanych odcinkéw oraz ustawicznej zmiennosci charakteréw. Typowe dla
genru momenty znaczace, kompozytor podkresla kantyleng i nostalgicznym
charakterem. Nalezg do nich cadenza fortepianu oraz poczatek finatu. Tak
wieloaspektowy i ,,mozaikowy” twor, moze zosta¢ spojony jedynie dzig-
ki jednoczacej go nadrzednej idei, ktorg jest w tym przypadku karnawat.
Powyzsze obserwacje prowadzg do wniosku, iz kompozycja wpisuje si¢
w gatunek fantazji par excellence, stanowiac oryginalny utwor, nietozsamy
Z pierwowzorem.

Refleksje koncowe

Na podstawie przytoczonych aspektéw estetyki twdrcy zaobserwowanych
w analizowanym dziele, mozna stwierdzi¢, iz Darius Milhaud jest typem
kompozytora, ktorego zycie i twérczos¢ naznaczone zostaly przez roézne
dualizmy. Te dopelniajace si¢ wzajemnie dwoistosci, odzywaja si¢ w dzietach
kompozytora, czy to na roznych etapach aktu kreacji, czy w samej substancji
muzycznej. Tym samym naznaczaja muzyczny jezyk Milhauda, ktéry wynika
wprost z neoklasycznych strategii kompozytorskich.

Znaczace sfowa tworcy - rozpoczynajace jego autobiografie — wskazuja
na pierwszy rodzaj dualizmu, odnoszonego przez Deborah Mawer do toz-
samosci artysty: ,,Jestem Francuzem z Prowansji i wyznania zydowskiego”.
Kompozytor celowo podkres$la zwigzek narodowosci z religig. Zydzi za-
mieszkiwali teren Prowansji juz w starozytnosci, totez po uplywie dziesigtek
stuleci, nastapito zespolenie w tych spotecznosciach réznych pierwiastkéw
etnicznych. Wedlug badan genealogicznych przeprowadzonych przez twor-
ce, zydowscy przodkowie od strony ojca pochodzili z hrabstwa Venaissin,
matka natomiast - z rodu Zydéw sefardyjskich o korzeniach wloskich, co juz
tworzylo pierwszy tozsamosciowy dualizm. Jak wnioskuje cytowana mono-
grafistka, muzyka kompozytora przepelniona jest z jednej strony wigorem
XVIII-wiecznego francuskiego Vif, a z drugiej odwoluje sie do wrazliwosci
zydowskich spotecznosci, odczuwalnej zwlaszcza w czg$ciach wolnych utwo-
réw#3. Istotnie, w finale Le Carnaval d’Aix wytania si¢ Vif, a liczne zwroty
muzyczne nawigzujg do folkloru prowansalskiego.

Inne dwoistosci mozna wytyczy¢ kierujac si¢ spostrzezeniem Renaty
Suchowiejko: ,,postulat prostoty sasiaduje u niego z dazeniem do komplikacji,

43 D. Mawer, Darius Milhaud..., dz. cyt., s. 276. Watek zZydowskiej tozsamosci w twoérczosci
kompozytora podejmuje Mirostaw Ploski na stronach monografii Kwintety dete Milhauda,
Barbera, Luckiego i Patersona. Idee, konteksty, perspektywy interpretacyjno-wykonawcze,
Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2008. Autor m.in. przytacza stowa kompozytora
z niepublikowanego maszynopisu zatytutowanego The Problems of Jewish Music ze zbioréw
Archives Milhaud, Mills College Oakland.
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a sieganiu do tradycji towarzyszy upodobanie do eksperymentéw”44. Sugeruje
ono obecno$¢ dualizmu stylistycznego oraz dualizmu paradygmatu. Pierwszy
odnosi sie do srodkéw kompozytorskich - zwlaszcza w komponowaniu wie-
loptaszczyznowej materii muzycznej, zachowujacej jednoczesnie klarownos¢
formy. W Karnawale mozna zaobserwowac takie techniki kompozytorskie
jak politonalnos$¢ kontrapunktyczna i politonalno$¢ harmoniczna, ktére
niewatpliwie powoduja zageszczenie fakturalne. Tworca operuje nimi jednak
w ramach czytelnych uktadéw architektonicznych, podporzadkowanych
najczesciej formie repryzowej i symetrii réznych elementéw muzycznych.
Inny przyktad stanowi prosta melodia oparta na motywach wywiedzionych
ze skali lidyjskiej — typowej dla folkloru prowansalskiego — ktorej towarzysza
schromatyzowane kaskady akordéw (czg$¢ IV Rosetta). Przywotane techniki
kompozycyjne wpisuja si¢ w logike, umiar w doborze srodkéw i powsciagli-
wos¢ wypowiedzi muzycznej, znamiennych dla muzyki francuskiej, o czym
Milhaud pisal na kartach swoich esejow*®.

Dualizm paradygmatu ujawnia si¢ natomiast w kontynuowaniu trady-
cyjnych wzorcéw, przy jednoczesnym poszukiwaniu nowych, indywidual-
nych rozwigzan¢. Milhaud holdowal twérczosci dawnych mistrzéow, stad
wybrane aspekty rzemiosta kompozytora osadzone sa na kanonicznym
wzorcu Bachowskim. Ow pomyst zostal przez twérce zaadaptowany do wta-
snych muzycznych celéw wyrazowych. Stosujac rozréznienie Mieczystawa
Tomaszewskiego*” mozna stwierdzi¢, iz Le Carnaval d’Aix nawiazuje do
wczesnej odmiany gatunku - fantazji renesansowo-barokowej. Dzieto stanowi
réwniez przyklad utworu bedacego kontynuacjg gatunku fantazji w jego od-
nowionej postaci naznaczonej estetyka muzyki pierwszej polowy XX wieku.
Co wiecej, obecny w kazdej czesci ,,motyw paradowania” opierajacy sie na
tradycyjnej sekundowej badz tercjowej relacji harmonicznej, okreslaja centra
tonalne, wychodzace poza ramy systemu dur-moll. Francuski kompozytor
w réznorodny sposob realizowat zatem postulat podtrzymywania i aktywnego
ksztaltowania tradycji, nadajac dzielu konkretne rysy gatunkowe.

Na koniec warto odnies¢ si¢ do strategii wlaczania w strukture utworu
elementoéw folkloru oraz muzyki popularnej. Karnawat zawiera bowiem liczne
odniesienia do prowansalskiej muzyki ludowej (najsilniej wyeksponowane
w czesciach: IV Rosetta, VII Le Capitaine Cartuccia, X Cinzio) oraz cytaty
popularnej muzyki brazylijskiej (V. Le bon et le mauvais tuteur, X1. Souvenir
de Rio); takze melodig wloskiej canzonetty (I. Corso). Milhaud wykorzystujac

44 R. Suchowiejko, Milhaud Darius, dz. cyt., s. 268.

45 D. Milhaud, Etudes, dz. cyt.

46 Problematyke zespalania elementéw tradycyjnych i nowoczesnych omawia na innych
przyktadach z tego okresu tworczosci Milhauda Barbara L. Kelly w monografii Tradition
and Style..., dz. cyt., s. 170-189.

47 M. Tomaszewski, Fantazja, w: Tegoz, Chopin. Czlowiek, dzielo, rezonans, PWM, Krakow
2005, S. 459—460.
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w swoim dziele muzyczne cytaty postugiwat sie technika montazowa. Manoel
do Lago analizujgc inny balet Milhauda (Le Boeuf sur le toit), konkluduje swoje
rozwazania stwierdzeniem, ze nawigzanie do muzyki brazylijskiej stanowi
wyraz uznania kompozytora dla tamtej muzyki, a nie oznacza bezposred-
niego przenoszenia elementdw brazylijskiego folkloru do wlasnej twérczo-
$ci*®. Wydaje sie zatem, iz w przypadku Karnawatu kompozytor postapit
w podobny sposob: uzyt wiele istniejacych tematéw, ktére momentami na
siebie nakladatl w linie kontrapunktyczne, jednak nadajgc im zupelnie nowy
kontekst harmoniczno-wyrazowy, stworzyt oryginalne dzieto.

48 M.A. Corréa do Lago, Brazilian sources..., dz. cyt., s. 32.
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Anna Rusin, Odgtosy karnawatu — muzyczny jezyk Le Carnaval...

Abstract

Sounds of Carnival: The Musical Language of Le Carnaval d’Aix op. 83b
by Darius Milhaud

Darius Milhaud (1892-1974) is one of the leading composers of the French avant-
garde in the 20" century. His stylistic idiom was formed under the influence of the
folklore of various cultures from around the world, which he encountered during
his numerous travels. One of the compositions inspired by foreign elements, both
musical and cultural, is the fantasia Le Carnaval d'Aix op. 83b (1926) for piano and
orchestra. The analysis from the genre perspective aims to examine the musical
poetics of the composition (including Milhaud’s specific neoclassical strategies)
and its links with Carnival. As a result, a dualistic perspective towards the musical
language of the composer is proposed as exemplified by the work in question.

Keywords

Darius Milhaud, fantasia genre, neoclassical techniques, Carnival
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Utwory klawesynowe
Weroniki Ratusinskiej-Zamuszko -
miedzy przesztoscig a wspotczesnoscia

Twoérczos¢ klawesynowa Weroniki Ratusinskiej-Zamuszko

Weronika Ratusinska-Zamuszko skomponowata dwa niezwykle interesujace
utwory klawesynowe — Nimfy II* na saksofon sopranowy i klawesyn oraz Dla
Bereniki. Miniatura w stylu barokowym na klawesyn solo. Celem niniejsze-
go artykulu jest zbadanie, czy utwory te odwoluja si¢ do dawnych technik
kompozytorskich, czy dobér instrumentu determinuje styl kompozycji oraz
czy idee pozamuzyczne zawarte w tytulach tych dziel majg swoje odzwier-
ciedlenie muzyczne.

Weronika Ratusinska-Zamuszko (ur. 1977) jest utytutowang kompozytor-
ka, zwigzang z osrodkiem warszawskim. Dostepne opracowania dotyczace jej
osoby i twdrczosci to: oficjalne informacje biograficzne na stronie internetowej

1 Weronika Ratusiniska skomponowala Nimfy na flet prosty i klawesyn oraz Nimfy II na
saksofon sopranowy i klawesyn. Artykut dotyczy utworu Nimfy II, a tytul kompozycji
w dalszej czesci artykutu bedzie uzywany w formie skréconej: Nimfy.
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kompozytorki?, artykut® bedacy dokumentacja z wystagpienia w ramach IV
Sympozjum Kompozytorskiego AMFC w Warszawie oraz jej autoreferat*
zamieszczony na stronie internetowej Akademii Muzycznej w Katowicach.
Kompozytorka deklaruje - méwigc o swojej koncepcji kompozytorskiej — ze
chce tworzy¢ muzyke ,,naturalng i spontaniczng, o wyrafinowanym i szla-
chetnym pieknie brzmienia”>. Wybiera obsadg instrumentalng, zauwazajac,
ze kompozycje chéralne oraz zawierajace technologie elektroakustyczne
stanowia margines jej dzialalnosci tworczej. Ratusinska preferuje harmonike
neotonalng, w ktérej wspotbrzmienia wynikajg z prowadzenia linii melodycz-
nych, co ,wynika z checi spowodowania przezycia artystycznego o wydzwigku
pozytywnym’®. Jej kompozycje opieraja si¢ na zaleznosciach funkcyjnych,
czesto pojawiajg sie w nich elementy modalne, bitonalne oraz interwaty dy-
sonujace, takie jak sekundy czy septymy. W zakresie metrorytmiki stosuje
konwencjonalny zapis z kreskami taktowymi, jednak w przebiegu utworéw
czesto zmienia metrum i wprowadza nieregularng akcentacje’. Melodyka
bywa wynikiem inspiracji tradycjg innych kultur — np. hinduskimi skalami
(raga storica w I Koncercie wiolonczelowym). Kompozytorka zwraca uwage
na aspekt brzmieniowy - istotne jest dla niej tworzenie subtelnej kolorystyki
dzwigkowej. Specyficzne ,,kontinuum brzmieniowe” uzyskuje dzigki takim
srodkom jak: kontrasty dynamiczne, instrumentacja, zréznicowane struktury
fakturalne oraz harmoniczne (uklady bitonalne, struktury kwintowo-sekun-
dowe, dZzwieki pedatowe)s.

Cykl Nimfy I powstal w 2006 roku na zaméwienie Zwigzku Kompozytoréw
Polskich w ramach projektu ,,60 zamoéwien na 60o-lecie ZKP”. Jego prawy-
konanie odbylo sie 18 lutego 2006 roku na XXV Festiwalu Polskiej Muzyki
Wspolczesnej ,,Musica Polonica Nova” we Wroclawiu. Na flecie prostym
grala Karolina Biter, a na klawesynie Goska Isphording. Utwdr w wersji
z saksofonem zostal uwieczniony na ptycie Weronika Ratusiriska - Chamber
Music®. Partig¢ saksofonu sopranowego wykonal Pawel Gusnar, a klawesynu
Alina Ratkowska. W 2014 roku plyta Saxophone Varie'®© Pawla Gusnara,

2 https://www.ratusinska.eu [dostep: 17.09.2021].

3 W. Ratusinska, O moich inspiracjach, w: Muzyka kameralna kompozytorow AMFC (I): IV
Sympozjum kompozytorskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina, red. A. Gronau-
Osinska, Warszawa 2006.

4 W. Ratusinska-Zamuszko, Autoreferat, http://www.am.katowice.pl/files/48/Ratusinska_

Zamuszko_Autoreferat.pdf [dostep: 17.09.2021].

Tamze, s. [6].

Tamze, s. [6].

Kompozytorka odwoluje si¢ do dorobku Igora Strawinskiego i Louisa Andriessena, Tamze.

Kompozytorka odwoluje sie do dorobku Claude’a Debussyego oraz Maurice’a Ravela,

Tamze.

9 W. Ratusinska, Chamber Music, CD DUX 0580, 2007.

10 P. Gusnar, Saxophone Varie, CD DUX 0992, 2013.
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na ktérej znajduje sie kompozycja Nimfy IT Ratusinskiej-Zamuszko oraz dzieta
kompozytoréw zwigzanych z warszawskim Uniwersytetem Muzycznym im.
Fryderyka Chopina, zostata nagrodzona ,,Fryderykiem” w kategorii Album
Roku - Muzyka Kameralna.

Utwor Dla Bereniki - Miniatura w stylu barokowym zostal zamoéwiony
u Weroniki Ratusinskiej przez klawesynistke Ewe Rzetecka-Niewiadomska,
gdy ta oczekiwala narodzin najmltodszej corki, Bereniki. Prawykonanie od-
byto si¢ 7 lipca 2019 roku w Centrum Wspolczesnej Muzyki Klawesynowe;j
im. Elzbiety Chojnackiej. Partie klawesynu wykonala Ewa Rzetecka-
Niewiadomska, za realizacje¢ dzwigku odpowiadal Krzysztof Sztekmiler.
Wykonawczyni o utworze sobie dedykowanym wypowiada si¢ nastepujaco:

Utwor mial zawieraé sprzeczne uczucia targajace cigzarng kobieta — nadzieje i lgk,
oczekiwanie i niepewnos¢, a przede wszystkim ogromna mifo$¢. [...] Pozornie jest to
blyskotliwe rondo, utrzymane w barokowe;j stylistyce. Kiedy jednak zwolni si¢ tem-
po tak, zeby wydoby¢ poszczegdlne melodyczne i harmoniczne rozwigzania, zaczyna
sie slysze¢ skomplikowane emocje zawarte w tym utworze. Co najwazniejsze jednak,
w $rodkowej czgéci ta solowa miniatura klawesynowa staje si¢ utworem na klawesyn
i taSme. Na nagraniu zostalo zarejestrowane bicie serca mojej wtedy jeszcze nienaro-
dzonej coreczki Bereniki, ktore przeplatam tylko nielicznymi, subtelnymi akordami

na klawesynie. Na 40 sekund $wiat si¢ zatrzymuje i stuchamy bicia serca'.

Nimfy2

Cykl Weroniki Ratusinskiej sklada si¢ z trzech miniatur o tytutach odno-
szacych si¢ do mitologii greckiej — Nereidy, Oready, Driady. Kazda z czesci
stanowi muzyczny portret psychologiczny'? tych boginek. Nereidy to prze-
piekne nimfy morskie, cérki Nereusa i Doris, ktore mieszkaly w palacu na
dnie morza i wypelnialy swéj czas tkajac i $piewajac piesni; Oready - straz-
niczki gor i jaskin zwigzane z boginig Artemida; Driady — mieszkanki lasow,
wyznawczynie kultu matki natury.

11 E. Rzetecka-Niewiadomska w wywiadzie dla Marii Nowrot, https://prestoportal.pl/wszyst-
ko-z-milosci-trzy-historie [dostep: 17.09.2021].

12 Autorka artykulu bazuje na wydaniu nutowym drugiej wersji cyklu, zob. W. Ratusiniska,
Nimfy na saksofon sopranowy (flet poprzeczny, klarnet, skrzypce) i klawesyn, Wydawnictwo
»Euterpe”, Krakéw 2015. Wersja pierwsza Nimf (na flet prosty i klawesyn) nie zostata wy-
dana.

13 J. Kubieniec, Wstep do wydania nutowego, w: W. Ratusinska, Nimfy na saksofon soprano-
wy..., dz. cyt.
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Harmonika — uktad tonalny i relacje harmoniczne

Harmonika czesci pierwszej Nereidy oparta jest na relacjach tonalnych sys-
temu dur-moll i zaleznosciach funkcyjnych z niego wynikajacych. Jednak
akordy, ktore tworzg plan tonalny danych odcinkdéw, sg uzupelniane o do-
datkowe sekundy, kwarty badz seksty, co w pewien sposdb ostabia ciazenia
funkcyjne - dodatkowe skladniki dysonansowe sprawiaja, ze napiecia s3 mniej
czytelne i trudniej rozpoznac ,,dominantowos$¢” badz ,,toniczno$¢” danego
akordu. Tak wprowadzona niejednoznacznos$¢ harmoniczna jest zdecydowa-
nie charakterystyczna dla tej czesci. Istotng role w podtrzymaniu napiecia
harmonicznego maja takze dzwieki pedatowe, ktére stanowia podstawe dla
konstruowania zawoalowanych harmonicznie akordéw. Czes¢ druga takze
oparta jest na tonalnej harmonice systemu dur-moll, przy czym w jej srodko-
wym odcinku uwydatniony jest element chromatyczny w postaci motywow
pottonowych. Czes¢ finalowa oparta jest w duzym stopniu na bitonalnych
pionach wspolbrzmien, ktdre podobnie jak w pierwszej czesci wprowadzaja
element ambiwalencji harmonicznej.

Forma — modele formalne, motywika, rytmika

Forme czgsci pierwszej wyznacza ruch harmoniczny - odcinki, z ktérych
sklada si¢ utwor, wyznaczone sg poprzez centra tonalne, jakie nastepuja po
sobie w przebiegu kompozycji. Istotng role dla konstrukcji formalnej Nereid
ma faktura partii klawesynu - roztozone akordy wysnuwane z dzwieku peda-
fowego sa w zasadzie rodzajem zapisanego, usystematyzowanego rytmicznie
wolnego arpeggia. Pod koniec kazdego odcinka nastepuje dyminucja rytmicz-
na i doprowadzenie do arpeggia opartego na akordzie pelnigcym funkcje
dominantowa, ktéry sprawia, ze fragment ten pozostaje harmonicznie otwarty
i w plynny sposéb wprowadza nastepny, wyznaczony kolejnym centrum tonal-
nym odcinek. Tym samym cz¢s$¢ ta ma forme ewolucyjng z wydzielong coda,
bedaca reminiscencja odcinka poczatkowego. Oready to forma zasadniczo
dwuczesciowa z kréotka coda zawierajacg material poczatkowy, petniacy role
klamry kompozycyjnej. Czastka pierwsza to swobodny recytatyw, w ktérym
klawesyn pelni typowa dla siebie role¢ filaru harmonicznego, na tle ktérego
instrument melodyczny snuje swoja wypowiedz. Czastka druga natomiast
zawiera rozdrobnione wartosci w partii obu instrumentéw i ruchliwe figuracje
typowe dla wirtuozowskich toccat. Aspektem formotwdrczym czesci finalowe;j
cyklu Nimfy jest stale pulsujacy rytm dsemkowy, uszeregowany nieregular-
nie w mniejsze grupy rytmiczne podlegajace zmiennym metrom (%, s, %,
1%%4). Mimo gestosci akordowej, pomyst realizowany w partii klawesynu jest
minimalistyczny, a zastosowana polimetria oraz akcenty tylko zwigkszaja
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napiecie, ktore przypomina pulsowanie niezachwianych sit natury!4. Na tle
tej rytmicznej, akordowej partii klawesynu, instrument solowy prowadzi
kantylenowg linie melodyczna, niejako wbrew drugiemu instrumentowi,
poprzez wykorzystanie rytmiki triolowej, techniki legato oraz akcentacji wy-
nikajacej z prowadzenia melodii, a nie podporzadkowanej partii klawesynu.
Dopiero w miare rozwoju formy, partia instrumentu melodycznego takze
wiacza sie w ten pulsujacy mechanizm rytmiczny i oba instrumenty zgodnie
doprowadzaja do kulminacji.

Faktura i brzmienie

Nimfy to utwdr niewatpliwie skomponowany z mysla o klawesynie, a by¢
moze nawet w wyniku bezposredniej znajomosci tego instrumentu, ktéry
intryguje kompozytorow wspolczesnych zaréwno brzmieniem (mozliwoscia
zmiany rejestrow, uzyciem dwoch klawiatur czy wyjatkowymi mozliwosciami
stroju), jak tez tradycja wykonawcza wynikajaca z nurtu historycznego oraz
stylistyka muzyczna, dla ktdrej jest idiomatyczny. Barwa klawesynu oraz jego
zastosowanie w muzyce z dawnych wiekéw tworzy jedyne w swoim rodzaju
skojarzenia i roztacza aur¢ dzwickowa, ktorg w stowa probowat uja¢ Bohdan
Pociej, wybitny znawca muzyki klawesynowej, piszac:

Brzmienie klawesynu tworzy zaczarowany krag — wabiacy i uwodzicielski. Sugestywnos¢
tego brzmienia, sita oddzialywania jego barwy nie maja chyba rownej sobie w catym
dostepnym nam $wiecie instrumentéw. [...] dzwigk, brzmienie, barwa klawesynu jest
- w dolnych rejestrach - ciemna, nasycona, przypominajaca odcien starego, spatyno-
wanego zlota [...] jest majestatyczny, pelen sity, powagi i swoistego blasku, [lecz takze]

delikatnie nostalgiczny, owiany najbardziej subtelng mgielka melancholii*®

Nie ma informacji, o jakim klawesynie myslata kompozytorka (kopia
instrumentu historycznego czy klawesyn wspolczesny), lecz precyzyjne okre-
$lenia wykorzystywanych rejestrow: dwoch osmiostopowych oraz cztero-
stopowego, z pominigciem rejestru szesnastostopowego, wskazuje raczej na
zamyst wykorzystania instrumentu historycznego, cechujacego sie w opinii
autorki tej pracy wieksza dzwiecznoscia i subtelnoscig w poréwnaniu z kla-
wesynami wspdlczesnymi’.

14 Autorce pracy nasuwa si¢ skojarzenie ze Swigtem Wiosny Strawinskiego. Kompozytorka
w swoim autoreferacie sama si¢ na inspiracje jego osoba powoluje, stad skojarzenie moze
by¢ nieoddalone od prawdy.

15 B. Pociej, Klawesynisci francuscy, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1969, s. 59-60.

16 Klawesyny wspodlczesne - instrumenty budowane juz od poczatku XX wieku. Podobnie
jak instrumenty historyczne zawieraly skoczki zakonczone piérkami, ktore zarywaly
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Weronika Ratusinska potwierdza swojg znajomo$¢ faktury klawesynowej,
gdyz stosuje typowe dla tego instrumentu struktury: roztozone akordy, ar-
peggia, ostinatowe motywy, przetrzymywane pedalowe dzwigki (zwlaszcza
w basie), figuracje o drobnych przebiegach rytmicznych czy fakture moto-
ryczng. Dla pierwszej czesci cyklu znamiennym wydaje sie by¢ ,,styl lutniowy”
(styl brisé). Jest to ogdlny termin dla nieregularnej faktury arpeggiowanej,
ktora cechuje brak jednoznacznej linii melodycznej na rzecz wyeksponowania
harmonii, czgsto w sposob ostinatowy — od basu (tak, jak w muzyce lutniowej
faktura utworu jest wyprowadzona od ukladu strun). Styl ten byl niezwykle
popularny wéréd klawesynistow francuskich — np. w twoérczosci Frangoisa
Couperina. Cze$¢ druga to spokojny recytatyw, w ktéorym znakomicie uwy-
datnia si¢ dialogowanie klawesynu ze swobodnym $piewem instrumentu
melodycznego. Recytatyw ten spelnia wszelkie zalozenia recitativo secco.
Final calego cyklu - Driady - to zywiolowy taniec oparty na motorycznej
strukturze. Repetytywne figury, mimo gestosci akordowej, sprawiaja wrazenie
lekkich i energetycznych. Podobne struktury mozna spotka¢ w polskiej mu-
zyce klawesynowej XX wieku — w Koncercie na klawesyn i orkiestre Henryka
Mikotaja Géreckiego czy w utworze RAF Mariana Sawy.

Ponizsze przyktady (zob. przyklady 1. i 2.) pokazuja fakture roztozonych
akordow w stylu lutniowym - dzwigki basowe brzmig przez dlugi czas, a nad
nimi pojawiaja si¢ kolejne dzwieki akordowe, takze mozliwie dtugo wy-
brzmiewajace.

struny, lecz znacznie réznily si¢ od pierwowzoru: drewniang rame zamieniono na stalowa,
zmieniono menzure oraz dtugo$¢ pidrek, dodano nowoczesne materiaty, co w konsekwen-
cji sprawilo, ze konstrukcja instrumentu stala si¢ cigzsza. Budowniczowie klawesynow
wspolczesnych stosowali rozwigzania uzywane w budowie wspélczesnych fortepiandw,
chcac sprawic, by ten cichy i subtelny instrument mégt konkurowa¢ z fortepianami w du-
zych salach koncertowych. Tego typu instrumentem dysponowata Landowska. Kopie
instrumentdéw historycznych zaczeto budowaé w drugiej polowie lat 50. XX wieku. Ich
budowniczowie dazg do tego, by ich instrumenty byly jak najblizsze oryginalom.



Monika Wozniak, Utwory klawesynowe Weroniki Ratusiriskiej. ..

Przyktad 1. F. Couperin, Les Barricades mystérieuses — styl brisé

Przyktad 2. W. Ratusiriska-Zamuszko, Nereidy - styl brisé
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W utworze Bacha oraz Ratusinskiej pojawia si¢ faktura recytatywu in-
strumentalnego — na tle arpeggiowanego akordu, glos melodyczny prowadzi
recytatywna, nasycong ekspresyjnie melodie (zob. przyklady 3.1 4.).

Przyktad 3. J.S. Bach, Fantazja chromatyczna BWV 903 - faktura recytatywu instrumental-
nego

Przyktad 4. W. Ratusinska-Zamuszko, Oready - faktura recytatywu instrumentalnego
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Zaprezentowane nizej przyklady (przyklady s. i 6.) pokazujg charakte-
rystyczng dla muzyki klawiszowej fakture motoryczna, w ktdrej cale piony
akordowe s3 w szybkim tempie powtarzane.

Przyktad 5. H.M. Gérecki, Koncert na klawesyn i orkiestre op. 40 — akordowa struktura mo-
toryczna

Przyktad 6. W. Ratusinska-Zamuszko, Driady - faktura akordowa

Faktura klawesynu zastosowana przez kompozytorke w calym cyklu wska-
zuje na wyjatkowa znajomos$¢ cech tego instrumentu. Zastosowane przez
nig roztozone akordy, apreggia oraz figuracje kojarzg si¢ z czyms§, z czym
ten instrument jest od wiekow zwigzany, czyli basso continuo. W ramach
eksperymentu autorka pracy ocyfrowata poczatkowe takty wszystkich czesci,
by sprawdzi¢, czy rzeczywiscie mozna fakture gotowego utworu powstatego
w XXI przeformulowaé, uzywajac do tego dawnej techniki zapisu szkieletu
harmonicznego utworu (zob. przyktady 7., 8., 9.).
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Przyktad 8. Oready, redukcja zapisu partii klawesynu do basso continuo, opr. M. WozZniak
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Przyktad 9. Driady, redukcja zapisu partii klawesynu do basso continuo, opr. M. WoZniak

Na podstawie zaproponowanej powyzej redukcji zapisu nutowego do
szkieletu harmonicznego zapisanego za pomoca barokowej techniki basso
continuo mozna wysnu¢ nastepujace wnioski:

W miniaturze Nereidy harmonia wynikajaca z zapisu basu cyfrowanego
jest bardzo czytelna i sugestywna, lecz na podstawie samego ocyfrowania
wykonawca nieznajacy tego utworu maoglby zagra¢ go w sposoéb statyczny,
jako rozlewajace si¢ poinutowe arpeggia. Ruch 6semkowy partii klawesynu
w tej czesci jest bardzo istotny dla zachowania wiernosci programowemu
zalozeniu utworu, dlatego nalezaloby zapis ten uscisli¢ albo zamiesci¢ do-
datkowa wskazowke wykonawczg. Natomiast mozliwos¢ wykonania tej partii
na podstawie zapisu basso continuo rozszerza postrzeganie jej struktury
fakturalnej. Wykonawca zauwaza formotworczg role basowego dzwigku Cis,
z ktérego wysnuwana jest bogata harmonia. We fragmencie recytatywnym
cze$ci Oready zapis basu cyfrowanego jest natomiast rozwigzaniem idealnym,
zwigkszajacym mozliwosci nieskrepowanej improwizacji na akordowych
arpeggiach. W Driadach zapis basu cyfrowanego jest rownie precyzyjny jak
zapis konwencjonalny. Charakter tej cze¢sci, jej tempo i motoryka sprawiaja,
ze nie sposob jest wprowadzi¢ do tego utworu dodatkowych dzwigkéw lub
improwizacji, co sprawia, iz zapis w postaci basu cyfrowanego nie stanowi
w tym przypadku wartosci dodane;j.

Oczywiscie wykonanie tego utworu z realizacja basso continuo byloby na
pewno inne niz na podstawie precyzyjnego zapisu nutowego; jednak, pozo-
stawione sprawnemu wykonawcy, z pewnoscia jest mozliwe i inspirujace,
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co tylko stanowi potwierdzenie tezy o organicznym zespoleniu materialu
muzycznego z instrumentem, na ktory jest komponowany.

O nierozerwalnosci tresci muzycznej od faktury instrumentalnej nie moze
natomiast by¢ mowy w przypadku partii instrumentu solowego. Co praw-
da, w partyturze wskazany jest saksofon sopranowy, lecz kompozytorka od
razu proponuje instrumenty alternatywne — klarnet, flet poprzeczny, a na-
wet odlegle od rodziny instrumentéw detych skrzypce!”. Tak jak saksofon
i klarnet oferuja do$¢ zblizong jakos¢ dzwigku - ciepla, pelna i o wyjatkowe;j,
tajemniczej barwie, fantastycznie korespondujacej z klawesynem - tak juz
flet, bedacy przeciez nadal instrumentem detym, znacznie zmieni koloryt tej
kompozycji. Wydaje sie wiec, ze w przypadku glosu solowego bardziej istotny
jest idiom $piewnosci, uzyskanie odpowiedniego frazowania oraz uzyskanie
efektu dialogu z klawesynem, niz walory instrumentalne per se.

Estetyka — ilustracyjnos¢, programowosé, retoryka,

Cykl Nimfy'® inspirowany jest mitologia grecka i postaciami pieknych, wiecz-
nie mlodych i dlugowiecznych istot, ktére stanowily uosobienie ptodnosci,
wdzieku i nieokielznanych sit natury?®. Boginie te wyrazaty zaréwno jej
zyczliwe, jak i grozne dla czlowieka aspekty. Istoty te rozréznia sie ze wzgledu
na element natury, ktérym si¢ opiekujg i w ktérym zamieszkuja. Nereidy to
nimfy moérz, oready strzegly gor i jaskin, a driady to boginie laséw. Nimfy
bywaly partnerkami bogéw i herosow, lecz takze czesto zakochiwaly sie
i uprowadzaly nieswiadomych niebezpieczenstwa mlodziencéw. Byty istotami
silnie kojarzonymi z pierwiastkiem erotycznym, co ma swoje odzwiercie-
dlenie w jezyku — np. w stowie ,nimfomania”. Postacie te czesto stanowity
inspiracje dla artystow i portretowane byly np. w malarstwie, m.in. przez
Johna Williama Waterhouse’a, ktorego tworczos¢ zawiera wiele ujec tych
istot (zob. ilustracja 1.).

Istoty te byly inspiracja nie tylko dla dziet sztuk wizualnych, ale takze
muzycznych. Piesni o nimfach znalez¢ mozna np. u Thomasa Morley’a (Sweet
Nymph Come to Thy Lover, Dainty Fine Sweet Nymph), Henryego Purcella
(Nymphs and Shepherds, Fair Nymph of Britain), Claudio Monteverdiego
(Lamento della nimfa, SV 163) czy Antonina Dvoraka (T7i novorecké bdsné
nr 2, Nereidy, balada). Jean Sibelius skomponowal takze orkiestrowe Driady
op. 45 nr 1, a Karol Szymanowski w swoich Mitach zawarl czes¢ o tytule

17 Opisywany w tej pracy utwor to Nimfy IT (wg spisu kompozycji autorki). Nimfy I pochodza
takze z 2006 i przeznaczone s na flet prosty i klawesyn.

18 Nimfy z greckiego i taciny to ,mltode kobiety”, ,,dziewczyny w porze godowej’, ,narzeczone”.

19 A.M. Kempinski, Nimfy, haslo w: Stownik mitologii ludéw indoeuropejskich, Kantor
Wydawniczy SAWW, Poznan 1993, s. 307-308.
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llustracja 1. J.W. Waterhouse, Hylas i nimfy

Driady i Pan. W konteksécie omawianego utworu nalezy zwréci¢ szczegol-
ng uwage na V Suite klawesynowg G-dur Friedricha Wilhelma Marpurga
(1718-1795), ktora zawiera pewne analogie z cyklem Weroniki Ratusinskiej:
oba cykle otwiera portret nimf wodnych (u Marpurga: La Nymphe Marine,
u Ratusinskiej: Nereidy), a wieniczy obraz bogini laséw (Marpurg: Les Dryades,
Ratusiniska: Driady).

Muzyczna ilustracja tych mitycznych istot jest w cyklu Ratusinskiej czy-
telna. Nereidy, nimfy morskie zajmowaly sie tkaniem przedzy i $§piewem. Ich
odzwierciedlenie muzyczne jest bardzo wyraziste. Klawesyn spokojnie ,,tka”
w kolyszacym, tréjdzielnym rytmie material muzyczny, ktérego struktura
i pulsujaca powtarzalno$¢ przypomina przedzenie nici na kotowrotku?°. Na
jego tle umieszczona jest kantylena saksofonowa o $§piewnym charakterze.
Ksztalt melodyczny tej linii przypomina zawolania, ktére moglyby wydo-
bywac¢ sie spod wody. Miejsca zawierajace rozdrobnienia rytmiczne swoim
ksztaltem mogg przypomina¢ wzburzone fale. Oready, nimfy gor i jaskin
zwigzane z boginig Artemida, moga przywola¢ lawing, gdy chca ochroni¢
gore, ktorg sie opiekuja przed bezwzglednoscig drwali i gornikow. Warstwa
muzyczna tej czesci jest takze bardzo sugestywna pod katem ilustracyjnym.
Na tle przestrzeni dzwigkowej zbudowanej przez arpeggio akordéw klawe-
synu, saksofon wydobywa swoj okrzyk, niczym wolanie w gorach, ktére
przez dlugi czas rezonuje i odbija si¢ echem. Dialog miedzy nimfa a gérami
osigga wreszcie rytmiczng kulminacje. Poczatkowa swoboda przeistacza si¢

20 Tego typu ostinato klawiszowe ilustrujace tkanie ma swoja dlugoletnig tradycje siegajaca
Malgorzaty przy kotowrotku F. Schuberta oraz Przgsniczki S. Moniuszki.
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w niebezpieczng lawine dzwiekow. Czes¢ trzecia to frenetyczny taniec Driad,
wyznawczyn kultu Matki Natury, przypominajacy mistyczny rytual zaklina-
jacy przychylno$¢ bostw i Matki Natury.

Istotng cechg muzyki barokowej byta jej wymowa retoryczna, czyli zwigzek
muzyki z tre$cig pozamuzyczna. Sciste relacje muzyki ze stowem obecne byty
w bujnie rozwinietym w renesansie stylu manierystycznym wloskich madry-
galow, w ktérym doszukiwac si¢ mozna zapowiedzi retoryki muzycznej ba-
roku. W madrygale wloskim figury muzyczno-retoryczne zasadniczo dzielily
sie na dwie grupy: obrazujace nature (malarstwo dzwiekowe) oraz oddajace
stany emocjonalne i uczucia (figury emfatyczne)?!. Teoria retoryki muzycznej
zostala w baroku gruntownie usystematyzowana przez niemieckich autoréw,
m.in. Johannesa Lippiusa, Athanasiusa Kirchera czy Joachima Burmeistra.

Nimfy Ratusinskiej nie sg utworem stylizowanym na barokowy, jednakze
z racji wyboru klawesynu - instrumentu dla tej epoki idiomatycznego —
mozna odnalez¢ w nim pewne elementy nawigzujace do muzyki tego czasu.
Wydaje sig, ze jednym z nich jest zastosowanie figur retoryczno-muzycznych
w przebiegu utworu. Co prawda, kompozytorka nie pozostawita zadnego
precyzyjnego programu tego dzieta, lecz wskazéwka, iz miniatury sg ,,por-
tretem psychologicznym greckich boginek”?? otwiera pole do interpretacji
retorycznej tego utworu.

Figury retoryczne odnalezione w utworze Nimfy:

o  Fuga? - figura, w ktdrej pierwszy glos nasladowany jest przez kolejne
glosy, stuzyta wyobrazeniu poscigu lub ucieczki. Wykorzystana we
fragmencie Nereid moze obrazowa¢ wabienie mlodziencow przez
nimfy oraz prébe ich pojmania (zob. przykliad 10.).

e Interrogatio — interwal wznoszacy, symbol pytania retorycznego.
Nasladuje intonacje mowy podczas zadawania pytania. W utworze
Nereidy moze symbolizowaé pytania, ktére moga pas¢ w rozmowie
nimfy z mlodziencem podczas proby uwiedzenia go (zob. przykiad
11.).

o Tirata - szybki pochdd dzwiekéw w gore lub w dét skali, symbolizu-
jacy nagly rzut, blyskawice, atak, trzesienie ziemi, natarcie. W czesci
Oready moze symbolizowa¢ nadchodzace niebezpieczenstwo (zob.
przyktad 12.).

21 P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, w: Z praktycznych
zagadnieni pedagogiki muzycznej, red. S. Oledzki, AMFC w Warszawie, Bialystok 2002,
s. 7, http://chopin.man.bialystok.pl/umfc/wp-content/uploads/2016/04/02-02.pdf [dostep:
17.09.2021].

22 J. Kubieniec, dz. cyt.

23 Figury retoryczne za: P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku,
dz. cyt., s. 15-20.


http://chopin.man.bialystok.pl/umfc/wp-content/uploads/2016/04/02-02.pdf 
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Przyktad 11. W. Ratusinska-Zamuszko, Nereidy - Interrogatio

Przyktad 12. W. Ratusinska-Zamuszko, Oready - Tirata

Circulatio — seria nut wznoszacych i opadajacych tworzacych na
pieciolinii okrag lub sinusoide, wyrazajaca niepewnos¢, osaczenie.
W utworze Ratusinskiej figura ta moze prezentowac stan zagubienia,
zablakania si¢ (np. w gorach) i nieumiejetno$¢ odnalezienia wlasciwej
drogi (zob. przyktad 13.).

Suspiratio — przerywanie dzwigkdw pauzami, symbol westchnienia,
tesknoty (zob. przyklad 14.).

Exclamatio - skok o interwal wiekszy niz tercja (najczesciej seksta),
ktoéry przedstawia euforyczna rado$¢, blaganie, prosbe lub wybuch
gniewu i rozpaczy. W energetycznym tancu nimf lesnych figura ta
moze przedstawia¢ euforyczny, wrecz ekstatyczny stan, w ktdry mogly
sie wprowadzi¢ boginki podczas rytualnych tancéw skierowanych
do Matki Natury (zob. przyklad 1s.).
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Przykfad 15. W. Ratusinska-Zamuszko, Driady - Exclamatio

Przytoczone powyzej przyklady wydaja sie argumentowac zasadno$¢ my-
$lenia o utworze Ratusinskiej jako o dziele zawierajacym elementy retoryki
muzycznej, tym samym rozszerzajac pole do jego interpretacji i pogtebiajac
jego psychologiczng warstwe.

Dla Bereniki. Miniatura w stylu barokowym

Jest to jednoczg¢$ciowa miniatura klawesynowa, ktora napisana zostala na
prosbe Ewy Rzeteckiej-Niewiadomskiej. Z racji tego, Ze jest to utwor niewy-
dany, nie ma zadnych oficjalnych przekazéw od kompozytorki o zalozeniach
ideowych czy estetycznych. Jedyne pozostawione odbiorcom informacje to
tytul — Dla Bereniki. Miniatura w stylu barokowym. Pierwsza czg$¢ tytulu to
dedykacja dla nienarodzonej w momencie tworzenia utworu cérki klawe-
synistki, z kolei druga sugeruje zwiazki z estetyka barokowa i wskazuje na
inspiracje ta epoka w zakresie stylistyki.
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Harmonika - uktad tonalny i relacje

Harmonika calego utworu oparta jest na zaleznosciach funkcyjnych systemu
dur-moll oraz oscyluje wokdt paraleli tonacji cis-moll/E-dur oraz ich tonacji
pobocznych. Zaleznosci harmoniczne migdzy odcinkami ronda a kupletami
w duzej mierze oparte s3 0 wzorce ronda starofrancuskiego — kuplety pojawia-
ja sie w tonacji mediantowej lub dominantowej. Oprocz tego eksponowane sa
tercjowe potaczenia harmoniczne oraz przesunigcia sekundowe nastepujacych
po sobie akordow. Odstepstwa od zaleznosci kota kwintowego nastepuja
najczesciej poprzez modulacje chromatyczng. Weronika Ratusinska bardzo
chetnie dobarwia akordy skladnikami dysonujacymi — kwartami, septymami
lub nonami - po to, by uzyska¢ odpowiednia kolorystyke. W utworze wyko-
rzystywane s3 rozwigzania zwodnicze, ktdre takze w sposéb nieoczekiwany
- poprzez niespodziewane rozwigzanie — wplywaja na narracje utworu.

Forma — modele formalne, motywika, rytmika

Styl barokowy, do ktérego odwotanie precyzyjnie wskazuje tytul, widoczny
jest takze w wyborze formy, jaka jest rondo inspirowane typowym dla XVIII-
wiecznych klawesynistow francuskich rondem starofrancuskim. Oczywiscie
nie jest to rondo skomponowane $cisle wedlug zasad budowy pierwowzoru,
lecz jego wspolczesna, indywidualna odstona - stad nie wszystkie wyznacz-
niki tej formy znajda w utworze odzwierciedlenie. Jednakze ilo$¢ elementéw
zbieznych i styl, ktory jest uchwytny, jasno wskazuje na proweniencje utworu
Ratusinskiej. Styl ronda starofrancuskiego?* cechowata faktura homofonicz-
na, odejscie od barokowej polifonii, prosta, symetryczna, okresowa budowa
melodii. Wyrdzniano w nim zasadnicze odcinki: refren (rondo) oraz kuplety.
Ronda dzielono na dwa rodzaje: kantylenowe oraz figuracyjne. Weronika
Ratusinska stosuje w swoim utworze rondo kantylenowe, kuplety umieszcza
w tonacjach dominantowych (dominanty gérnej i dolnej), stosuje okresowa
budowe melodii, aczkolwiek nie przestrzega $cisle symetrycznosci odcinkow
w ramach danego okresu. W czasie trwania utworu umieszcza takze cha-
rakterystyczny dla ronda starofrancuskiego kuplet figuracyjny. Oryginalne
ujecie tej formy przez kompozytorke widoczne jest w niesymetrycznosciach
odcinkéw (np. 5 + 8 taktéw glownego ronda) oraz zmianie rytmiki w ich
przebiegu (3/4, 5/8). Kompozytorka przetwarza takze odcinki wedlug swo-
ich potrzeb - czasem jako kuplet stosujac tylko jego wczesniejszy wycinek,
a czasem mocno go rozbudowujgc. Waznym w przebiegu formy odcinkiem
jest szesciotaktowy odcinek w tempie ad libitum, ktéry mozna wykonywaé

24 J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1: Teoria formy. Male
formy instrumentalne, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1983, s. 536-540.
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swobodnie pod wzgledem rytmicznym oraz powtarza¢ wedlug uznania, do-
pasowujac jego ekspresje do wlaczonej w tym momencie taSmy z nagraniem
bijacego serca Bereniki. Jest to jedyny moment w ciggu calego utworu, kiedy
dolgczana do partii instrumentalnej jest elektronika. Odcinek ten wyznacza
symboliczny $rodek utworu, po ktérym nastepuje pierwotne rondo oraz
kuplety, jednak ich kolejno$c¢ jest inna niz w czesci poprzedzajacej odcinek
z tasma, co potwierdza, ze kompozytorka stroni od symetrii dziefa.

Faktura i brzmienie

Faktura ronda Ratusinskiej jest typowa dla ronda starofrancuskiego — kan-
tylenowej melodii ronda towarzyszy akompaniament 6semkowy, ktérego
rytmika i kierunek melodyczny wykorzystane sag w kolejnych odcinkach.

Dla poréwnania faktury ronda starofrancuskiego oraz utworu Ratusinskiej,
autorka artykulu zestawila rondo Les tendres plaintes ].Ph. Rameau z suity
D-dur RCT 3, z ktérym rondo Ratusinskiej w jej opinii ma wiele wspdlnego
(zob. przyklady 16. i 17.).

Przyktad 16. J.Ph. Rameau, Les Tendres Plaintes, Rondo, t. 1-16
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Przyktad 17. W. Ratusinska-Zamuszko, Dla Bereniki, Rondo, t. 1-13

Przytoczone przyklady ronda w typie kantylenowym wykazuja wiele zbiez-
nosci — ksztalt melodyczno-rytmiczny motywéw Rameau oraz Ratusinskiej
zaréwno w partii melodycznej, jak i akompaniujacej sa do siebie tudzaco
podobne, nawet pod wzgledem zastosowanych ornamentéw?®. By¢ moze
kompozytorka celowo zastosowala te same struktury co Rameau, aby na-
wiazac¢ do jego tworczosci, tym samym nakierowujac swiadomego kontekstu
kulturowego odbiorce lub wykonawce na styl klawesynistow francuskich
i osobe Jeana-Philippe’a Rameau.

Ponizsze kuplety (zob. przyklady 18. i 19.) zawieraja charakterystyczne
dla ronda starofrancuskiego powtdrzenie struktur melodyczno-rytmicznych
wystepujacych wezesniej w rondzie — w kupletach, co buduje jednolitos¢
formy. Struktury te wystepuja w wariantach takze w dalszych odcinkach
utwordw, zaréwno u Rameau jak i u Ratusinskiej, co nie wymaga ilustracji
w dalszych przyktadach.

25 Ratusinska stosuje wspdlczesny zapis ornamentéw w formie przednutek, a Rameau francu-

ski styl zapisu ozdobnikéw, zob. tabela ozdobnikéw Rameau we wstepie do: J.Ph. Rameau,
Piéces de clavecin avec une méthode, Paris 1724.
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Przyktad 18. J.Ph. Rameau, Les tendres Plaintes, kuplet 1, t. 17-32

Przyktad 19. W. Ratusiriska-Zamuszko, Dla Bereniki, kuplet 2, t. 113-121




Monika Wozniak, Utwory klawesynowe Weroniki Ratusiriskiej...

Utwor Ratusinskiej miesci si¢ w kryteriach stylizacji, gdyz niewatpliwie
kompozytorka uchwycita w swoim utworze estetyke klawesynowego utwo-
ru barokowego poprzez doboér odpowiednich srodkéw kompozytorskich
pochodzacych z XVIII wieku. Jednak Dla Bereniki zawiera takze charaktery-
styczny dla niej ideal brzmieniowy — migkko$¢ harmoniczng wynikajacg ze
stosowania akordow z dodanymi kwartami, septymami i nonami, roztozone
akordy, ktére stanowig plamy brzmieniowe oraz nieregularnos¢ rytmiczna,
ktora znacznie ozywia narracje w przebiegu formy, dodajac jej wspotczesnego
kolorytu.

Estetyka — ilustracyjnos¢, programowosé, retoryka

Dla Bereniki. Miniatura w stylu barokowym Weroniki Ratusinskiej zdecy-
dowanie odwoluje si¢ do historycznych inspiracji zar6wno pod wzgledem
formy, stylistyki, harmoniki czy nawet wzoréw melodyczno-rytmicznych,
wywiedzionych wprost z twérczosci Rameau. Niesie tez za sobg pewien
przekaz ideowy, ktéry wynika z proby oddania poprzez muzyke zmiennych
stanow emocjonalnych towarzyszacych kobiecie spodziewajacej si¢ dziecka?®.
Odzwierciedlone jest to w zastosowanych $rodkach muzycznych; pozornie
chaotycznym ukladzie formalnym (brak egzekwowania reguty naprzemien-
nosci ronda i kupletow), niesymetrycznosci odcinkdw, zmiennych i zaskaku-
jacych rozwigzaniach harmonicznych oraz stosowanej w utworze zmiennej
i nieregularnej rytmice. Wydaje si¢ takze, ze afekt utworu bliski jest tytutowym
tesknym zalom z miniatury Rameau — odwolanie si¢ do tego wtasnie utworu
francuskiego kompozytora otwiera mozliwg interpretacje pozamuzyczna.
Watek macierzynstwa czy dziecinstwa inspirowatl juz twdrcéw epok
wczesniejszych — mozna wspomnie¢ stynne wariacje KV 265 Mozarta na
temat popularnej piosenki francuskiej Ah, vous dirai-je, Maman czy suite
fortepianowa Ravela Ma mére I'Oye, dedykowang dzieciom jego przyjaciot.
Matka jest takze czesta postacia, do ktorej adresowane sg piesni, np. O mat-
ko moja Stanistawa Moniuszki czy Chtopca mego mi zabrali Ignacego Jana
Paderewskiego. W obu tych utworach dorosle juz dzieci zwracaja si¢ do swo-
ich matek, szukajac ukojenia w troskach i cierpieniach, ktorych doswiadczaja.
Dziecinstwo wspominane jest poprzez matke i jej pie$ni w utworach Kdyz mne
stard matka zpivat ucivala Antonina Dvoraka czy Songs my mother taught me
Charlesa Ivesa. Posta¢ matki wystepuje bardzo czgsto w dzietach operowych:
Suor Angelica z Tryptyku Pucciniego, Marcelina z Wesela Figara Mozarta,
Klitajmestra z Ifigenii na Taurydzie Glucka czy Anna z Nedzy uszczgsliwionej
Kamienskiego. Do postaci matki odwoluje si¢ takze Henryk Mikotaj Gérecki
w Ad Matrem oraz Elzbieta Sikora, ktdra za bohaterke swojej ostatniej opery

26 Ewa Rzetecka-Niewiadomska w wywiadzie dla Marii Nowrot, dz. cyt.

53



54

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 53 (2/2022)

obrala matke-wynalazczynig, Mari¢ Sklodowska-Curie. Tesknote za dzie¢mi
w swoich utworach muzycznie ilustrowaly réwniez inne polskie kompozytor-
ki. Grazyna Pstrokonska-Nawratil oddaje stan tesknoty za dorostymi dzie¢mi,
ktére opuscily juz dom rodzinny w utworze Fresco VI ,,Palindrom”, a Hanna
Kulenty w A cradle song mierzy si¢ z trauma po $mierci corki w wypadku
samochodowym, w ktérym kompozytorka takze uczestniczyta?’. A cradle song
w dojmujacy sposob ilustruje zaréwno ruch samochodowy, syreny karetek
badz strazy pozarnej, ruch uliczny oraz przerazenie towarzyszace uczestni-
kom tego zdarzenia. Emocje matki spodziewajacej sie dziecka sg inspiracja
takze dla innych utwordw z zastosowaniem elektroniki — Marzena Komsta
wykorzystuje tasme z nagranym biciem serca, a Aleksandra Gryka - echograf.

Utwory Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil, Hanny Kulenty czy wlasnie Dla
Bereniki Weroniki Ratusinskiej wydaja si¢ mie¢ znaczenie metafizyczne, gdyz
tesknota, cierpienie czy oczekiwanie wyrazone s3 w warstwie dzwigkowe;.
W przypadku wykonywania utworu Ratusinskiej moment, gdy wlaczana jest
tasma, jest rodzajem przeprowadzenia rytualu, w ktérym to nienarodzone
dziecko wlaczane jest w dzieto sztuki. Wykorzystanie tak intymnego nagrania
do przebiegu utworu wydaje si¢ zwigzane z mysleniem magicznym o nienaro-
dzonym dziecku. Uzycie tasmy mozna traktowac jako ekstrapolacje do innego
wymiaru, w tym kontekscie kojarzonego z nienarodzonym dzieckiem, stad
utwor ten na poziomie idei jest dzietem niezwykle wzruszajacym.

Podsumowanie

Weronika Ratusinska-Zamuszko w swoich utworach klawesynowych Nimfy
oraz Dla Bereniki. Miniatura w stylu barokowym prezentuje swoisty jezyk
dzwigkowy, indywidualng estetyke, ale takze odwoluje si¢ do tradycji mu-
zycznej, stosujac nawiazania do form i technik kompozytorskich typowych
dla baroku. Jej tworczo$¢ jest osadzona w systemie funkcyjnym dur-moll,
lecz kompozytorka potrafi za pomoca $rodkéw harmonicznych i rytmicz-
nych kreowa¢ bogaty, ekspresyjny jezyk dzwiekowy. Ratusinska bardzo do-
brze operuje formami i technikami wywiedzionymi z baroku, a takze ma
doskonale wyczucie instrumentu, na ktéry pisze. Oba utwory opatrzone sg
tytutami wskazujacymi na pewne tresci pozamuzyczne, jednak sg one nakre-
$lone w sposob metaforyczny i majg ilustrowaé pewne stany emocjonalne,
nastroje, czy budowac¢ pozamuzyczne skojarzenia, nie bedac stricte utworami
programowymi. Ilustracyjno$¢ Ratusinskiej moze przywolywac skojarze-
nia z nazwami miniatur klawesynowych Francoisa Couperina czy tytutami

27 Wstep do wydania nutowego: https://webshop.donemus.nl/action/front/sheetmusic/11670
[dostep: 20.09.2021].
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preludiow Debussyego - sa to muzyczne portrety, ale nie program pozamu-
zyczny. Ratusinska - tak jak Sikora, Mykietyn czy inni postmodernisci - siega
po watki mitologiczne, a takze — podobnie do Pstrokonskiej-Nawratil czy
Kulenty - nie boi si¢ za pomocg swoich kompozycji odnies¢ si¢ do swiata
przezy¢ wewnetrznych. Oba jej utwory klawesynowe wydaja sie mie¢ pewna
spdjnos¢ ideowa — dotycza kobiet i ich emocji. Pozostaje teraz czeka¢ na
kolejne kompozycje klawesynowe Ratusinskiej, by sprawdzi¢, czy jest to
dzialanie zamierzone.
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Abstract

Works for Harpsichord by Weronika Ratusinska-Zamuszko—Between
the Past and the Present

The article is devoted to two works by Weronika Ratusifiska-Zamuszko: the cycle
Nymphs for soprano saxophone and harpsichord, and the miniature For Berenika.
A miniature in the Baroque style. The introduction contains information about the
composer and basic facts about the pieces in question. In the following sections
of the article the author analyses: harmony (tonal arrangement and harmonic
relations), form (formal models, motifs, rhythms), texture and sound as well as aes-
thetic aspects. Based on these elements, the key determinants of the composer's
style are presented, referring to the Baroque techniques as well as those typical
of the postmodern musical language, also discussing the issues of non-musical
content resulting from the programme titles of the works. In the analytical part,
the author presents an innovative analytical method consisting in reducing the
notation of the harpsichord part to the basso continuo notation to verify the thesis
that the choice of the instrument (in this case, the harpsichord) determines the
style of the composition. The analytical argument leads to interesting research
conclusions and is an attempt to define the composer's musical language.

Keywords
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Wizje Apokalipsy w muzyce XX wieku
(Olivier Messiaen, George Crumb,
Bernadetta Matuszczak, Aleksander Lason)

Apokalipsa sw. Jana jest ostatnig ksiega wchodzaca w sklad chrzescijanskie-
go Pisma Swietego, jednoczeénie bedac jedyng ksiega prorockg Nowego
Testamentu. Zawiera w sobie zapis wizji swietego Jana Apostola, przez co
nazywana tez jest Ksiegg Objawienia. Janowe wizje dotycza przede wszyst-
kim wydarzen, ktére beda mie¢ miejsce na koncu czasu - paruzji i Sadu
Ostatecznego. Autor, ktéremu dane bylo widzie¢ obrazy niezwykle nie tylko
dlatego, ze pokazywaly przyszlo$¢, ale rowniez ukazywaly mu sceny mistycz-
ne, nie z tego $wiata, uzywa wielu poréwnan i symboli, aby ludzkim jezykiem
jak najlepiej opisac to, co objawil mu Bég. Wtasnie z tego powodu jest to
jedna z najtrudniejszych do zrozumienia ksiag biblijnych.

Wazng role w Apokalipsie pelnia symbole, a wlasciwe ich zrozumienie jest
kluczem do jej poprawnej interpretacji. Wskazuja i przywolujg ,,rzeczywisto$¢
wyzszego rzedu, ktorg trudno wyrazi¢ stowami”!. Bardzo duza ilo§¢ symboli
sklonita biblistéw do ich klasyfikacji. I tak wyréznia si¢ symbolizm kosmiczny

1 M. Bednarz, Jezyk Symboliczny Apokalipsy sw. Jana. Specyficzne formy jezyka symbolicz-
nego, http://wf3.xcdn.pl/files/14/03/17/054167_kalipsy.20Specyficzne2oformy.pdf [dostep:
09.04.2019], 8. 1.
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(ktérego podstawe stanowig cztery strony §wiata), zoomorficzny (odwolujacy
sie do réznych zwierzat, np. konie, Baranek, waz), somatyczny (dotyczacy
pojawiajacych sie w Apokalipsie postaci, jak Niewiasta, dwudziestu czterech
Starcéw) arytmetyczny (przywoluje liczby, ktérych symbolika znana jest juz
ze Starego Testamentu np. trzy, sze$¢, siedem, trzynascie), chromatyczny
(dotyczacy kolorow i barw, np. biel jest atrybutem Boga, czarny oznacza
nieszczescie), symbolike miast (Rzym i Sodoma to niemoralno$¢, przepych,
a Jeruzalem to symbol raju) i przedmiotéw (korona to wtadza, miecz to
zniszczenie, wieniec to zwycigstwo)2. Bardzo waznymi i czesto pojawiajacymi
sie postaciami sg anioly. Nie pelnig jednak roli symbolicznej, ale ich funkcje
wyjasnia Michat Bednarz:

Wizje ztgczone sg z pojawieniem sie aniotdéw. Ze wzgledu na nadprzyrodzony charak-
ter objawienia konieczne jest, by na scene¢ wszedt aniol, umownie nazywany ,inter-
pretatorem”, ktory rozwigzuje zagadki wizji (por. Dn 7-12). Aniolowie oraz angelofa-

nie odgrywaja niezwykle wazng role w literaturze apokaliptycznej?.

Tajemniczos$¢, mistycyzm oraz barwne, sugestywne opisy wydarzen spra-
wily, Ze artysci czesto siggali po ksiege Apokalipsy w celu uzyskania twérczej
inspiracji. Rozbudowane, ilustrujace nierealne wizje opisy pobudzaly wy-
obraznie, a symbolika i metafory dawaly duze pole dla artystycznej interpre-
tacji. W malarstwie apokaliptyczne watki mozna odnalez¢ np. na drzeworycie
Albrechta Diirera Czterej jeZdzcy Apokalipsy czy obrazie Hansa Memlinga Sgd
ostateczny. Poeci i literaci réwniez w swojej tworczosci czesto odwolywali sig
do tematyki konica $wiata, dla przyktadu mozna wskaza¢ Swigty Boze, Swigty
Mocny! Jana Kasprowicza. Kompozytorzy nie pozostali tez oboje¢tni wobec
bogactw apokaliptycznego przekazu, jednak inspirowane nimi utwory odna-
lez¢ mozna dopiero w muzyce XX wieku. Przyczyny tak pdznego pojawienia
sie tego tematu w muzyce mogg by¢ rozne: z jednej strony, do czerpania
z motywu Apokalipsy mogly przyczyni¢ si¢ tragiczne wojny $wiatowe oraz
doswiadczenie totalitaryzmu w duzej cz¢sci Europy; z drugiej — czysto tech-
niczne aspekty przemiany jezyka muzycznego: z harmonicznego, funkcyjnego,
konsonansowego na nowy, mniej przewidywalny, dysonansowy, pozwalajacy
poprzez dzwigki odda¢ apokaliptyczne przestanie.

Wiele symboli w ksiedze Apokalipsy sw. Jana nawiazuje do muzyki bez-
posrednio, jak np. $piew radosnego alleluja, kantykéw, hymnoéw; brzmienie
rogéw, trab, czy szofaréw. Kompozytorzy wykorzystywali tez odniesienia
barwowo-kolorystyczne, jak tecza, purpura i szkarlat czy zielen, odzwiercie-
dlajac je poprzez odpowiedni dobor kolorystyki instrumentalnej i aparatu
wykonawczego (jak w omawianym ponizej Kwartecie na koniec czasu

2 Tamze, s. 3-4.
3 Tamze,s. 5-6.
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Oliviera Messiaena). Czgsto wykorzystywane byly rowniez symbole arytme-
tyczne w postaci struktury interwatowej, rytmu, metrum czy liczby powtorzen
konkretnego stowa lub motywu melodycznego (co mozemy zaobserwowa¢
w omawianym dalej utworze Georgea Crumba). Istotna dla kompozytoréw
byta tez kwestia konca czasu, przedstawiona w ksiedze Apokalipsy. Poczatek
wieczno$ci byl muzycznie odzwierciedlany przez wartosci rytmiczne czy
odpowiednie tempa. Pojawialy si¢ tez nawigzania do postaci, takich jak Aniot,
Niewiasta, Chrystus, Diabel. Wiekszo$¢ tworcéw koncentruje sie na sto-
wach kierujacych uwage ku swietosci Boga, ku Jego uwielbieniu, ku temu,
co pozaziemskie, transcendentalne. Ukazujg stuchaczom takze perspektywe
ostatecznego celu i sensu zycia. W muzyce nawigzujacej do Apokalipsy bezpo-
$rednia ilustracyjnoé¢ przenika sie z symbolikg i aluzyjnoscia. Srodki wyrazu
i sposoby oddzialywania na stuchacza sa mozliwe dzigki bogatym $rodkom
wykonawczym, ktdre to z kolei stwarzajg rozleglte mozliwosci kolorystyczne?.
Sposréd wielu dziet nawigzujacych do apokaliptycznych wizji, oméwione
w artykule zostang cztery znaczace przyklady, w rdzny sposdb odnoszace si¢
do tej ksiggi. Wybrane zostaly utwory zaréwno polskich, jak i zagranicznych
twdrcow, napisane w réznych latach XX wieku, co pokazuje zréznicowane
podejscie do tematu i wykorzystanie roznych technik kompozytorskich oraz
efektow muzycznych przy interpretacji apokaliptycznej symboliki.

Olivier Messiaen - Kwartet na koniec czasu

Kwartet na koniec czasu Messiaena jest dzielem szczegélnym pod wzgledem
wykorzystania motywu Apokalipsy. Inspiracjg dla kompozytora byt dziesiagty
rozdziat tej ksiegi, ktérego fragment zacytowany zostal w przedmowie do
Kwartetu, opublikowanej w 1942 roku®:

I widziatem innego mocnego aniota zstgpujacego z nieba, odzianego w oblok, tecza
na glowie jego, twarz jego jak stonce i nogi jego jak stupy ognia... I postawil prawg
noge na morzu i lewa na ziemi... I aniol, ktdrego widzialem stojacego na morzu i zie-
mi, podniést prawg reke do nieba i poprzysiagt na Zyjacego po wieki wiekéw, [...]
ze czasu juz nie bedzie. Ale w dni ozwania si¢ siddmego Aniola, kiedy bedzie miat

trabi¢, dopelni sie tajemnica Boga...%

4 A. Szarapka, ,Apokalipsa sw. Jana” w trzech interpretacjach muzycznych kompozyto-
row wspétczesnych Pomorza i Kujaw, ,,Prace Naukowe Akademii im. Jana Dlugosza
w Czestochowie. Edukacja Muzyczna” 2014, nr 9, s. 137.

5 E.Kowalska-Zajac, ,Quatuor pour la fin du Temps” - Messiaenowska wizja Apokalipsy czy
artystyczna kreacja mitu?, w: Olivier Messiaen we wspomnieniach i refleksji badawczej,
red. M. Szoka i R.D. Golianek, Akademia Muzyczna w Lodzi, £6dz 2009, s. 85.

6 Apokalipsa sw. Jana, 10, 1-7, thtum. Cz. Mitosz, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1998, s. 38.
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Przedstawiony w tym fragmencie obraz zapowiadajacego koniec $wiata
Aniofa na tyle mocno wplynal na Messiaena, ze zadedykowat ten utwor
»Aniotowi Apokalipsy, ktory, podnidstszy reke ku niebu, oznajmil: »Czasu
juz nie bedzie«””.

Nie bez znaczenia s3 niecodzienne okolicznosci powstania dziefa.
Kompozytor dostawszy si¢ w niemiecka niewole, zostal zestany do obozu
jenieckiego w Gorlitz na terenie Slagska w lipcu 1940 roku. Na prosbe fran-
cuskich wiezniéw funkcjonowaly tam barak teatralny, biblioteka, a nawet
kaplica®. Messiaen dostal pozwolenie na zachowanie swoich partytur, takze
na prace kompozytorska. Wtedy wiasnie zajal si¢ pisaniem Kwartetu na koniec
czasu, ktorego niecodzienna obsada uwarunkowana byta okrojonymi moz-
liwo$ciami obozowymi - wspotwiezniami kompozytora byli wiolonczelista
Etienne Pasquier, klarnecista Henri Akoka, oraz skrzypek Jean Le Boulaire.
Wspolne proby i praca nad nowa kompozycja Messiaena zaowocowaly pra-
wykonaniem Kwatretu na koniec czasu 15 stycznia 1941 roku w teatralnym
baraku obozu jenieckiego Stalag VIII A°.

Wydawac by sie moglo, ze nadrzedna rola ,,konca czasu” w tym utworze
dotyczy¢ ma konica czasu wojny, niewoli, terroru niemieckiego, dawac nadzieje
na lepsze czasy. Tak tez koncert ten zostal odebrany przez spotecznos¢ obo-
zowg, by¢ moze i przez samych wykonawcow, kompozytor jednak zaprzecza
takiej interpretacji. Dla niego stowa wypowiedziane przez aniofa ,czasu juz
nie bedzie”, s3 jednoznaczng zapowiedzig ostatecznego konca $wiata, powtor-
nego przyjécia Chrystusa na ziemie, a nie jedynie koricem pewnego etapu'®.
Symbolike religijng odnalez¢ mozna réwniez w konstrukeji dzieta i w ukta-
dzie jego czesci:

1. Liturgie de cristal | Liturgia krysztatu;

2. Vocalise pour lange qui annonce la fin du temps | Wokaliza dla Aniota
oglaszajacego koniec §wiata;
Abime des Oiseaux | Otchtan ptakow'l;
Interméde | Intermedium;
Louange a leternite de Jesus | Pochwala wiecznosci Jezusa;
Danse de la fureur, pour les sept trompettes | Taniec gniewu na
siedem trab;

AV p W

7 . Stankiewicz, O pierwszym wykonaniu ,,Kwartetu na koniec czasu”, w: Olivier Messiaen we
wspomnieniach i refleksji badawczej, red. M. Szoka i R.D. Golianek, Akademia Muzyczna
w Lodzi, £.6d7Z 2009, s. 63.

8 Tamze, s. 64-67.
Tamze, s. 71.

10 E. Kowalska-Zajac, dz. cyt., s. 8s.

11 Prace nad tg cze$cig Messiaen rozpoczal po dostaniu sie w niemieckg niewole, w obozie
przejsciowym, gdzie poznat H. Akoke (bylo to w czerwcu 1940). Tytul zaczerpniety zostat
z wiersza polskiego poety Z. Nardellego (réwniez byt wiezniem w Zgorzelcu), z ktdrego
tworczoscig kompozytor zetknatl sie¢ w obozie.
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7. Fouillis darcs-en-ciel, pour lange qui announce la fin du temps | Gra
barw teczowych dla Aniota oglaszajacego koniec $wiata;
8. Louange a l'immortalite de Jesus | Pochwata niesmiertelnosci Jezusa.

Os$mioczesciowa konstrukcja odzwierciedla cud Stworzenia Swiata, jest
zatem zupelng odwrotnoscig proroctw apokaliptycznych. Messiaen pisze
w przedmowie do Kwartetu: ,,7 jest liczbg doskonalg, stworzenie $wiata
w ciggu sze$ciu dniu zostato uswigcone Boskim odpoczynkiem; siodmy dzien
tego odpoczynku, przediuzajac sie w wieczno$¢, staje si¢ dniem 6smym,
dniem przeczystego Swiatta”!2.

Jezeli chodzi o muzyczne odwzorowanie apokaliptycznej symboliki,
Kwartet na koniec czasu odzwierciedla jg gléwnie przez kolorystyke i dra-
maturgie. Waznym i niezwykle ciekawym elementem w utworze jest czas.
Obok tradycyjnego nim operowania, pojawiaja si¢ rozciggnigte, wydluzo-
ne struktury, powodujace wrazenie spowolnionego uplywu czasu, co jest
symboliczng ilustracjg wiecznosci. Jak pisze Alex Ross: ,,Kwartet na koniec
czasu Oliviera Messiaena, ze swymi wspaniatymi, §piewnymi liniami me-
lodycznymi i tagodnie dzwigczacymi akordami - ilekro¢ jest wykonywany
- sprawia, ze czas si¢ zatrzymuje”!3. I wladnie to zatrzymanie czasu, para-
doksalnie spowodowane muzyczng narracja, ilustruje znamienne przestanie
»czasu juz nie bedzie”.

Aniol Apokalipsy pelni wazng rol¢ w tym utworze nie tylko przez dedy-
kacje, zostajg mu bowiem poswiecone dwie symetrycznie usytuowane czesci
cyklu. W czgéci drugiej zobrazowana jest jego potega i moc, szczegdlnie
w skrajnych ogniwach kontrastujacych ze srodkowa wokaliza. W siédme;j
zobrazowana zostaje jego kolorystyka opisana w tekscie Apokalipsy: ,,z tecza
nad glowy’, ,,jego oblicze bylo jak storice, a jego nogi jak ogniste kolumny” 4.
Opis ten stal si¢ dla kompozytora impulsem do poszukiwan kolorystycznych:
z jednej strony tryle skrzypiec i klarnetu, glissanda wiolonczeli, a z drugiej
prowadzenie melodii unisono - ilustruje to owa ,,gre barw teczowych”. Kolor
staje si¢ tak waznym elementem tej cze$ci, Ze Messiaen pozostawia w partytu-
rze komentarze precyzujace barwe danego fragmentu, jak np. ,,kaskady akor-
déw niebiesko-pomaranczowych”. Daje to nowe spojrzenie na zapis nutowy
i otwiera wiele mozliwosci skojarzeniowo-interpretacyjnych dla wykonawcy.

Nie bez znaczenia jest tez usytuowanie w czesci szdstej punktu kulmina-
cyjnego catosci cyklu (Taniec gniewu na siedem trgb). Jest to czes¢ najbardziej
charakterystyczna rytmicznie, poprzez jednolite dla wszystkich instrumentéw
nasladowanie gongéw i trab. Kompozytor zilustrowal tutaj obraz apoka-
liptycznych katastrof po wybrzmieniu pierwszych szesciu trab, sioédma zas

12 Cyt. za: E. Kowalska-Zajac, dz. cyt., s. 92.

13 A.Ross, Reszta jest hatasem. Stuchajgc dwudziestego wieku, ttum. A. Laskowski, Panistwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 2011, s. 8.

14 Apokalipsa sw. Jana, 10, 1, dz. cyt., s. 38.
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oglasza spelnienie Bozego misterium!®. Muzyka tej czesci dzigki konsekwent-
nej grze unisono, zyskuje wzniosly, potezny charakter, a szczegdlny koloryt
osiggniety jest przez skumulowanie réznych barw instrumentalnych.

George Crumb - Black Angels

Black Angels to utwor napisany na kwartet smyczkowy wzmocniony elektro-
nicznie. Powstal w odpowiedzi na wojng¢ w Wietnamie i przez to ma przej-
mujacy, mroczny charakter. Nawigzuje do tego jedna z inskrypcji zawartych
w partyturze: in tempore belli (w czasie wojny). Jest to tez wazna wskazéwka
wykonawcza i interpretacyjna — przy Black Angels nalezy caly czas mie¢
$wiadomos¢ tragedii i bolu, ktéry niesie za sobg wojna. GIéwnym aspektem
staje si¢ tutaj relacja dobra i zfa, Boga i Szatana. Przez uksztaltowanie utworu
w forme tukowa, Crumb ilustruje stracenie upadtych aniotéw (tytutowych
czarnych aniotéw) do piekiel. Kompozytor osigga w tym utworze nowator-
stwo w warstwie brzmieniowej, przez zastosowanie niekonwencjonalnych
technik wykonawczych, co zapowiada¢ mogly juz jego wczesniejsze utwory
z lat sze$¢dziesiatych.

Crumb nadaje niezwykla range liczbom szes¢, siedem i trzynascie. W sa-
mej ksiedze Apokalipsy réwniez maja one szczego6lne znaczenie. Siedem to
liczba petni, nieskonczonosci, w muzyce ilustrowana przez interwat kwinty
czystej, a wiec konsonans pelny, doskonaly. Sze$¢ z jednej strony jest nie-
pelng siddemka, zatem oznacza pewien brak, niewystarczalnos¢. Co$ musi
sie wypelni¢, aby dzielo stalo si¢ doskonalszes. Z drugiej strony, mozna ja
rozumie¢ jako nawigzanie do 666 - biblijnej liczby symbolizujacej ,,besti¢”.
Mugzyczne znaczenie szdstki interpretuje sie jako interwat trytonu, ztozonego
z szesciu poltondw, juz od tradycji sredniowiecznej okreslanej jako diabolus
in musica. Liczba trzynascie odgrywa tu tez niejednoznaczng role: moze
oznacza¢ dwunastu apostolow i Jezusa'’, badz, bioragc pod uwage strukture
poltonowy interwaléw, moze symbolizowa¢ nong¢ — wspolbrzmienie zla,
dysharmonii, $mierci'®. Uwage na liczbe trzynascie zwraca tez zastosowa-
nie jej w podtytule utworu i jego strukturze: ,Trzynascie obrazéw z krainy
ciemnosci”. Wymienione liczby Crumb wykorzystuje w prowadzeniu linii

15 E. Kowalska-Zajac, dz. cyt., s. 84.

16 P. Siedlanowski, Jak rozumiec liczby w Biblii?, https://opoka.org.pl/biblioteka/T/TB/echo-
34-2009-liczby.html [dostep: 30.03.2019].

17 Symbol liczby trzynascie interpretowanej jako dwunastu apostotéw i Jezus jest zakorze-
niony w tradycji muzycznej. Np. w Wielkiej mszy h-moll ].S. Bacha, w czeéci Crucifixus
takie znaczenie ma trzynastodzwiekowe ostinato w wiolonczelach.

18 M. Szoka, George Crumb. Muzyka onirycznych wizji i magicznych formut, Akademia
Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi, £6dz 2011, s. 125.
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melodycznej, iloci powtoérzen, grupowaniu dzwigkdw czy w strukturze in-
terwalowej. Stosuje tez rytualne odliczanie w rdznych jezykach (niemieckim,
francuskim, rosyjskim, wegierskim, japonskim i suahili).

Partytura zawiera dwie inskrypcje: ,,in tempore belli” (w czasie wojny)
i ,Zakonczone w pigtek trzynastego, marzec 1970”. Obie wydaja si¢ by¢ ja-
snym przekazem: nawigzujg do czasu powstania utworu. Jednak ze wzgledu
na dbalos¢ Crumba o detale i symbole, nie mozna obok tych stéow przejs¢
obojetnie. Pierwsza z inskrypcji zostala omdéwiona wczesniej, a druga, in-
formujaca o zakonczeniu pracy nad utworem, szczegdlng uwage zwraca na
date, bowiem nieprzypadkowa jest tutaj zbiezno$¢ pojawiajacych sie w niej
cyfr. Piatek trzynastego w ogdlnej opinii spolecznej uwazany jest za dzien
szczegllnie nieszczesliwy, przynoszacy pecha. Dodatkowo liczba trzynascie
jest czesto stosowanym symbolem w Black Angels. Marzec, jako trzeci miesigc
roku, odnosi si¢ do liczby w tradycji uwazanej za liczbe Boga, oznaczajaca
Tréjce Swieta, absolut®.

Innymi, symbolicznymi odniesieniami, zarazem korespondujacymi z mu-
zyczng tradycja s3: zastosowanie trillo di diavolo (diabelskiego trylu)?°, cytat
z kwartetu Smier¢ i dziewczyna Franza Schuberta, czy tez napisanie czeéci
God’s music w tonacji B-dur. Jest to jedyna czes$¢ posiadajaca tonacje, jednak
nie jest to muzyka ujeta w konwencjonalny, tradycyjny, funkcyjny jezyk
dzwiekowy. Skomplikowana linia melodyczna instrumentu smyczkowego
solo (naprzemienna gra wiolonczeli i skrzypiec) wybrzmiewa na tle miaro-
wych dzwigkéw wydobywanych przez pocieranie krysztatowych kieliszkow
napelnionych woda. Ich specyficzny dzwiek bez watpienia kojarzy sie z czyms$
transcendentalnym, nie z tego $wiata, jednak jest w tym co$ niepokojacego,
frapujacego. Kompletnie odbiega to od ,,Boskiej muzyki” w tradycyjnym
ujeciu - nie jest to fanfarowe, potezne, masywne w brzmieniu odzwierciedle-
nie wladzy i potegi Boga, ktore spotka¢ mozna w dzietach Bacha, Mozarta,
Brahmsa czy Brucknera.

Utwor ujety jest w strukture trzyczesciows, nawigzujaca do trzech etapow
wedréwki duszy: Odejscie (utrata taski), Nieobecnos¢ (unicestwienie duchowe)
i Powrét (odkupienie). Kazda z nich zawiera w sobie kilka mniejszych czastek:

I.  Departure

1. Threnody I: Night of the Electric Insects
2. Sounds of Bones and Flutes

3. Lost Bells

4. Devil-music

5. Danse Macabre

19 P Siedlanowski, dz. cyt.
20 Zastosowany wczesniej w skrzypcowej Sonacie g-moll Giuseppe Tartiniego (1692-1770).
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II. Absence
6. Pavana Lachrymae*'
7. Threnody II: Black Angels!
8. Sarabanda de la Muerte Oscura
9. Lost Bells (Echo)

III. Return
10. God’s-music
11. Ancient Voices
12. Ancient Voices (Echo)
13. Threnody III: Night of the Electric Insects

Symbolika w Black Angels nie dotyczy tylko struktury muzycznej, zabiegow
brzmieniowych i artykulacyjnych, ale tez samej konstrukcji dzieta. Zauwazy¢
mozna symetryczno$¢ trzynastu obrazéw, ktére swoja o$ symetrii i punkt
kulminacyjny majg w czesci siodmej, zatytulowanej tak jak catos¢ dzieta, co
podkresla range siddemki jako waznego symbolu. Dwa treny spinajg klamra
utwor, rozpoczynajac go i konczac, trzeci za$ stanowi o$ symetrii. Devil-
music i God-music s3 w rdwnej odleglosci od srodka, przeciwstawione sobie
wzajemnie, symbolizujac walke dobra ze zlem.

Zwigzek z Apokalipsg ma w tym utworze przede wszystkim sama tematyka
i idea przeciwstawienia Boga i Szatana, jak réwniez wykorzystanie apoka-
liptycznej numerologii czy nawigzanie do krainy mroku w podtytule. Owa
kraina to otchlanie piekielne, zatem krélestwo diabla — upadlego, potepionego
Aniota, ktory w ksiedze Apokalipsy zostaje unicestwiony. Tak jak Black Angels
obrazuje kraing mroku, Apokalipsa tez zawiera w sobie opisy piekla.

Apokalipsis oraz Septem Tubae Bernadetty Matuszczak

Wiele utworéw Bernadetty Matuszczak jest muzyczng konfrontacjg z 6wcze-
sng rzeczywistoscig wojny, leku, cierpienia, a te, w ktérych inspirowala sie
Apokalipsg, charakteryzuja sie bardzo osobistg interpretacja tekstu. Topos
$mierci i zaglady czesto pojawia sie w tworczosci Matuszczak?2.

Apokalipsis z 1977 roku na sopran, baryton, glosy recytujace, chor i or-
kiestre, to utwor przedstawiajacy zmaganie sie z pytaniami bardzo osobisty-
mi, dotyczacymi sensu zycia i $mierci, prowadzonymi §rodkami muzycznej
narracji. Mamy tu do czynienia z rodzajem opery-oratorium, wykorzystu-
jacym glownie wizje siedmiu Anioléw oraz szesnasty rozdzial ksiegi — wizje

21 W tej czedci znajduje sie cytat tematu z kwartetu Smier¢ i dziewczyna F. Schuberta
(1797-1828).

22 A. Derkowska, Muzyka i stowo w twérczosci Bernadetty Matuszczak, Wydawnictwo Adam
Marszatek, Torun 2005, s. 135.
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wylania siedmiu czasz gniewu Boga. Ekspresja i wyrazisto$¢ dzieta poglebiona
jest dzieki wprowadzeniu konkretnych postaci. Sg to: Aniot Pokoju - bary-
ton, Aniot Zagtady - sopran badz mezzosopran, Prorok - narrator pierwszy,
Duch - narrator drugi. Wazna role spelnia réwniez komentujacy wydarzenia
chér, a glos ludzki wypowiada stowa i zdania w szesciu powszechnie uzy-
wanych jezykach (wloskim, francuskim, angielskim, niemieckim, polskim
i rosyjskim)23. Uzycie wielu jezykéw powoduje, Ze oratorium nabiera bardzo
silnych cech uniwersalnych. W tych wszystkich jezykach pojawia si¢ na po-
czatku oratorium stowo ,,czas”, co moze oznacza¢ podkreslenie tego aspektu
w kontekscie apokaliptycznych wydarzen, a na koncu zas, po wylaniu siodme;j
czaszy gniewu Bozego, umieszczono fraze: ,,I rozpadly si¢ miasta ludzkie”.
Pozwala to dostrzec tutaj silny akcent skierowany na $wigto$¢ i wszechmoc
Boga. Pod wzgledem konstrukeji cato$¢ podzielona jest na dwadziescia cztery
fazy. Pierwsze siedem stanowi forme uwielbienia §wigtego, wszechmogacego
Boga. Kolejne fazy ukazuja wizj¢ wystapienia siedmiu Aniotéw. Wizja gniewu
Bozego - siedmiu trab, siedmiu czasz i siedmiu Aniotéw - zilustrowana jest
przez szmery, okrzyki oraz diaboliczna, ¢wier¢tonowa melodi¢ z naglymi
zwrotami linii melodycznej $piewang przez Aniota Zaglady?*. Czgs¢ ostatnia
rozpoczyna si¢ instrumentalnie, cytatem melodii sredniowiecznej sekwencji
Dies irae. Zamkniecie oratorium stanowi fraza, w ktérej powracaja stowa
cytowane na poczatku utworu: Ego sum Alfa et Omega, initium et finis oraz
pelne mocy wolanie: veni!, co jest nawigzaniem do opisywanego w Apokalipsie
czasu paruzji.

Matuszczak czerpie inspiracje z Apokalipsy sw. Jana réwniez w utworze
o dziesie¢ lat wczesniejszym od Apocalypsis - Septem Tubae. Tytul bezpo-
$rednio odzwierciedla apokaliptyczne siedem trab, a punkt cigzkosci pada na
fragmenty ukazujace nieszczgscia, ktore spadaja na ludzi i ziemie po wylaniu
czasz Bozego gniewu. Tekst zaczerpniety z ksiegi Apokalipsy przeplatany jest
dwoma zawolaniami: ,,przyjdz” i ,,biada”. Nieszczgscia, ktore spadajg na ludz-
kos¢, zestawione sg kolejno — najpierw te, ktdre pojawiaja si¢ po brzmieniu
trab, a nastepnie te, ktore s3 konsekwencja wylania siedmiu czasz gniewu
Bozego. Pojawiajace sie na koncu utworu stowa Sanctus i Alleluja wskazuja,
ze ,kompozytorka w swojej interpretacji Apokalipsy nie zatrzymuje si¢ na
ludzkiej tragedii, ale wyraza nadzieje na blisko$¢ Boga i spotkania z Nim”25.

23 A. Szarapka, dz. cyt., s. 135.
24 Tamze, s. 142.
25 Tamze, s. 135.
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Aleksander Lason - /Il Symfonia ,1999”

111 Symfonia ,1999” Aleksandra Lasonia skomponowana zostata w roku 1998.
Obsada wykonawcza to orkiestra symfoniczna z mocno rozbudowana sekeja
instrument6w detych i perkusyjnych, z towarzyszeniem chéru mieszanego.
Utwor sklada sie z czterech czesci, ktdre sg kolejno zatytutowane: Prolog, Kyrie,
Gloria, Epilog. Mozna zatem dostrzec, ze Symfonia ,1999” przyjmuje budo-
we missa brevis, z dodanym wstepem i zakonczeniem?s. Wedlug Andrzeja
Chlopeckiego jest to ,gleboka i twdrcza [...] reinterpretacja tradycji, wywie-
dziona z jego [Lasonia — przyp. wl.] wlasnych, dotychczasowych estetycznych
przygdd™?’. Opozycyjnos¢, przedstawianie przeciwlegtych sobie jakos$ci wy-
razowych jest charakterystyczng cecha symfoniki Lasonia, ktérego tworczos¢
pelna jest pewnego rodzaju epickosci, rozmachu, szerokosci wyrazowego
gestu?8. Taka charakterystyka pozwala stwierdzi¢, ze gatunek symfonii, przez
ktéry Lason przekazaé chce wazne tredci, jest w jego tworczosci szczegdlny.

III Symfonie ,1999” rozpoczynajg stowa 6smego wersetu Apokalipsy sw.
Jana: ,,Jam jest Alfa i Omega, mowi Pan Bog, Ktdry jest, Ktory byt i Ktory
przychodzi, Wszechmogacy”?. Ilustrujac te stowa, od pierwszego dzwigku
utwor rozbrzmiewa w dynamice forte fortissimo, w hymnicznym, podniostym
charakterze, przy niemal catej obsadzie instrumentalnej, symbolizujac wiel-
kos¢ i potege Boga. GIowny temat przedstawiony jest przez trabki i opiera sig
na dzwigkach: e-d-cis-b-g-fis-f-d. Jednoczesnie przez sopran wprowadzony
zostaje wariant tego tematu, w ktérym poszczegdlne dzwigki zostajg zmie-
nione chromatycznie*°. W tym fragmencie uwypukla sie niejednoznaczno$¢
metryczna oraz harmoniczna. Gdy stuchamy poczatku Symfonii, z jednej
strony poraza nas potega brzmienia, z drugiej strony zas ta sama potega musi
budzi¢ strach. Podobnie podczas czytania ksiegi Apokalipsy jednoczesnie
obawiamy sie zapisanych w niej kar i proroctw, z drugiej fascynujemy sie
forma przekazu, bogactwem obrazéw oraz potega Boga opisanego w ksiedze.

Kompozytor korzysta tutaj z dwoch tekstow: starogreckiej wersji ksiegi
Apokalipsy oraz tacinskich czes$ci mszy - Kyrie i Gloria. Spina utwor stowna
klamra, poniewaz rozpoczyna i konczy Symfonig cytatami z poczatku i kon-
ca Apokalipsy. Ostatnia czg§¢ kompozycji zawiera ostatnie sfowa Nowego

26 M. Stochniol, Przezycie estetyczne twércy a ksztalt dzieta muzycznego. O toposach muzycz-
nych w twérczosci Aleksandra Lasonia na podstawie 111 Symfonii 1999, w: Muzyka religijna,
miedzy epokami i kulturami, tom I, red. K. Turek i B. Mika, Wydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego, Katowice 2008, s. 174.

27 A. Chlopecki, Miedzy wigorem i kontemplacjqg, gorami i katedrami..., w: 1. Bias, Aleksander
Laso#. Portret kompozytora, Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego w Katowicach,
Katowice 2001, s. 121.

28 Tamze.

29 Apokalipsa sw. Jana, 1, 8, dz. cyt. s. 2.

30 M. Stochniol, dz. cyt., s. 174.
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Testamentu: ,Zaiste, przyjde niebawem. Amen. Przyjdz, Panie Jezu! Laska
Pana Jezusa ze wszystkimi!”3!. Nie zostajg przedstawione tutaj za pomocg
muzycznych srodkéw jakiekolwiek obrazy czy wizje z Apokalipsy, ale wyko-
rzystane jest jej najwazniejsze przestanie: Bég wszechmogacy, ktory jest, byt
i przychodzi, rzeczywiscie powrdci na koncu czaséw, po spelnieniu wszystkich
proroctw opisanych w Apokalipsie. Nie ma tutaj zatem odniesien do piekiel-
nych otchlani, nieziemskich obrazéw, aniotéw, ale we wszystkich czesciach
odczuwalny jest transcendentalny pierwiastek. Jest to idiom Nowego Nieba
i Nowej Ziemi, o ktérym pisze w swojej pracy Anna Szarapka®2. Duchowy
wymiar dodatkowo wzbogacony jest wyrazowo ciagle wyczuwalnym niepo-
kojem, napigciem, niepewnoscia.

Bardzo ciekawe jest w tym dziele niemal instrumentalne potraktowanie
glosu ludzkiego, z uwzglednieniem melodyki i akcentacji konkretnego jezy-
ka. Z ich oryginalnego brzmienia Lason wywodzi swoja muzyke. Jest to bez
watpienia utwor o duzym nacechowaniu religijnym, ale zawiera w sobie pe-
wien niepokdj i dramatyzm, chociaz nie ma w nim wydzwigku negatywnego,
pesymistycznego czy destrukcyjnego. Owe cechy mozna zinterpretowac jako
odzwierciedlenie braku pewnosci i obaw spoteczenstwa u schytku drugiego
tysiaclecia.

Podsumowanie

Cztery oméwione kompozycje dajg szeroki obraz interpretacji i wykorzystania
ksiggi Apokalipsy w utworach muzycznych. Kazda z innego okresu czasowe-
go oraz autorstwa innego kompozytora, prezentuja odmienne interpretacje
muzyczne tego samego zagadnienia, potwierdzajac niejednoznaczna, apoka-
liptyczng symbolike. Wiecznos¢ i transcendentalizm u Messiaena ilustrowane
s3 tempem, warto$ciami rytmicznymi, kolorystyka jak i o§mioczesciowq kon-
strukcjg utworu. Symbolika liczbowa najwazniejsza jest w utworze Crumba,
chociaz i tutaj nie brakuje zabiegéw kolorystycznych i instrumentacyjnych
ilustrujacych apokaliptyczna mistyke. Matuszczak w swoich kompozycjach
generalnie skupia si¢ na fragmencie dotyczacym siedmiu czasz Bozego gniewu
i to stara si¢ przekaza¢ muzyka, przy czym ma na celu nie straszenie, a nawo-
tanie ludzi do dobrego postepowania, aby ostatecznie potaczy¢ si¢ z Bogiem.
Tak samo jak Lason, Matuszczak wykorzystuje biblijne cytaty oraz przytacza
stowa w r6znych jezykach, co daje uniwersalny wydzwiek jej kompozycjom.
Symfonia Lasonia jako jedyny z utworéw omoéwiony w artykule nie odnosi

31 Apokalipsa $w. Jana, 22, 20-21, dz. cyt., s. 47.
32 A. Szarapka, dz. cyt., s. 147.
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sie bezposrednio do apokaliptycznych wizji, ale przedstawia Nowe Niebo
i Nowa Ziemie, ktore maja mie¢ miejsce w przyszlosci.

Osobiscie za najciekawszy z powyzszych przykladéw uwazam Kwartet
na koniec czasu Oliviera Messiaena. Przy kazdorazowym jego stuchaniu wy-
twarza si¢ niepowtarzalna, mistyczna aura. Odzwierciedlenie Apokalipsy jest
w Kwartecie bardzo indywidualne, a najbardziej zaskakujace jest to, ze mimo
wykorzystania tak dramatycznego tekstu, utwor nie przekazuje tragicznych
tresci. Wzbudza nadzieje, a miejscami jest wrecz optymistyczny. Messiaen
w zdumiewajacy sposob wykorzystuje muzyke jako przekaznik wtasnych
przezy¢ i mysli. Dzigki swojej uniwersalnosci, jezyk dzwiekéw doskonale
nadaje si¢ do wyrazania tego, co niejasne, trudne, niemozliwe do przekazania
stowami. A taka wydaje si¢ by¢ wlasnie Apokalipsa, mistyczna, pelna symbo-
liki, pomimo uzycia stéw niebywale muzyczna w swoim sposobie przekazu.
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Abstract

Visions of the Apocalypse in 20th-century Music (Olivier Messiaen,
George Crumb, Bernadetta Matuszczak, Aleksander Lason)

This article aims to various interpretations of The Apocalypse of St. John in 20th-
century music. Because of its comprehensive use of symbols and mystery, The
Apocalypse was often an inspiration for painters, poets, and composers. Particularly,
worth analysing are symbols and visions used in selected compositions, such as
The Quartet for the End of Time by Olivier Messiaen, Black Angels by George Crumb,
Apokalipsis and Septem Tubae by Bernadetta Matuszczak, Symphony 1999” by
Aleksander Lason. Seven trumpets, seven horns, God’s anger, angels, destruction,
God’s omnipotence, the victory of good over evil, and hope—those are the most
common symbols used in these compositions. Transcendental and mysterious
meaning is reflected by composers in various ways (from timbre and instru-
mentation, rhythmic diminution and tempo that shows eternity, to quotations
and characters from The Apocalypse). Music written by different authors gives
us a broad perspective on how the topic of Apocalypse was adapted in music.

Keywords
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Music for Nine Post Cards
jako przyktad kankyo ongaku, czyli
»muzyki unoszacej sie w powietrzu jak dym”?

O melodii, ktéra zmienia sie jak chmury

Rankiem ktorego$ dnia spadl $nieg, a ja piszac do kogo$ list, nie wspomniatem
o tym. W odpowiedzi otrzymatem zabawng reprymende: ,,Chyba nie sadzi pan, ze
powaznie potraktuje kogo$, kto jest tak bez ogtady, kto, piszac list, nie byt taskaw

nawet napomknac o $niegu”2.

O Hiroshim Yoshimurze wiadomo stosunkowo niewiele. Kompozytor nie
doczekat si¢ wlasnej monografii czy skupionego na jego twdrczosci artykutu
naukowego. W wigkszosci nielicznych dziet traktujacych o samym japonskim
ambiencie jest tworcg czesto pomijanym lub stawianym za przecinkiem obok
innych twércéw nurtu. Zrédta internetowe?® podajg, ze urodzit sie on 22 paz-
dziernika 1940 roku w Jokohamie, stolicy prefektury Kanagawy. Z muzyka miat

1 S. Ashikawa, H. Yoshimura, booklet dotaczony do albumu Music for Nine Post Cards,
Sound Process WN 001, 1982.

2 K. Yoshida, Zapiski dla zabicia czasu, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2020, s. 39.

3 T. Jurek, Artists Biography, https://www.allmusic.com/artist/hiroshi-yoshimura-
-mnooo1582042/biography [dostep: 23.04.2022].
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kontakt od dziecka — w wieku pigciu lat zaczal uczeszczaé na lekeje fortepianu.
Jego zainteresowania skupialy sie na poznawaniu muzyki i sztuki wizualnej.
W roku 1964 ukonczyt ksztalcenie na prestizowym japonskim uniwersytecie
Waseda w Tokio, gdzie spotkal si¢ z japoriska muzyka awangardowa i Fluxusem.
Wiadomo, ze jedna z jego najwigkszych inspiracji byl Toru Takemitsu, jeden ze
stawniejszych wspotczesnych kompozytoréw japonskich, ktéry stworzyl swoj
kunszt kompozytorski bez systemowego ksztalcenia. Na podstawie tej infor-
macji mozna doj$¢ do wniosku, ze Yoshimura miat stycznos$¢ z ugrupowaniem
artystycznym, do ktérego Takemitsu nalezal, czyli Jikken Kobo i Ongaku*.

Kariera muzyczna Yoshimury jest nieznana az do roku 1982, kiedy dzieki
pomocy swoich wspdlnikéw Satoshiego Ashikawy i Satsuki Shibano, w wy-
dawnictwie Sound Process wydal swoje opus magnum, czyli Music for Nine
Post Cards, ktore stalo sie pierwsza czescig tryptyku ptytowego Wave Notation.
Drugim projektem jest Still Wave, czyli autorska plyta Satoshiego Ashikawy,
na ktérej znajduja si¢ wylacznie utwory napisane na instrumenty akustyczne.
Z kolei trzecia i ostatnia cze$¢ serii Wave Notation to nagrana przez Satsuki
Shibano antologia utworéow fortepianowych Erika Satiego, czyli gtownej
i najwazniejszej inspiracji dla Ashikawy i Shibano®.

Inspiracja dla Music for Nine Post Cards, byl spacer po wystawie art
deco w éwczesnie nowopowstalym Muzeum Sztuki Wspolczesnej Hara
w Shinagawie, dzielnicy Tokio. Szczegélng uwage kompozytora, jak wspo-
mina, przyciagnely nie tylko $nieznobiale eksponaty, ale przede wszystkim
widoki rozposcierajace si¢ z duzych muzealnych okien. Sam Yoshimura w no-
tatce dofaczonej do wydania albumu pisze o tym doswiadczeniu nastepujaco:

Skomponowatem Music for Nine Post Cards, kiedy staralem si¢ uchwyci¢ fale scenerii
za oknem i oddawalem si¢ odczuwaniu ich formy. Obrazy ruchu chmur, cienia drze-

wa latem, dzwieku deszczu, $niegu w miescie, wraz z tymi raczej cichymi obrazami.

4 Jikken Kobo (pol. Warsztat eksperymentalny) byto grupa utworzong w 1949 roku przez
artystow i inzynieréw. Najwazniejszymi jej cztonkami byli Yoji Yuasa, Toru Takemitsu,
Kuniharu Akiyama i Kazuo Yukishima. Zesp6? ten zrzeszal eksperymentatoréw dzwie-
kowych, tworzacych swoje dzieta za pomocg modyfikacji materiatu dzwigkowego zareje-
strowanego na $ciezkach nagrywanych na tasmie. Co ciekawe, wspomniani tworcy dziatali
réwnolegle z dokonaniami Pierre’a Schaeffera, nie majac pojecia o jego teorii muzyki
konkretnej. Artysci nie zajmowali sie wytacznie muzyka konkretna, ale réwniez tworzyli
muzyke wokalng, instrumentalng i multimedialng. Podjeli si¢ miedzy innymi wdroze-
nia muzyki konkretnej do przedstawien tradycyjnego teatru No. M. Borchardt, Muzyka
Awangardowa XX wieku. Przewodnik dla poczgtkujgcych, t. 1, Wydawnictwo w Podworku,
Gdanisk 2014.

5 O swojej fascynacji Erikiem Satie, Satshi Ashikawa wspomina w notatce dofaczonej do
albumu Music for Nine Post Cards (S. Ashikawa, H. Yoshimura, dz. cyt.). Podobne zain-
teresowania wykazuje Satsuki Shibano, o czym mozna dowiedzie¢ sie z oficjalnej strony
pianistki; wedlug podanych informacji, artystka specjalizuje si¢ wta$nie w muzyce tego
kompozytora, http://www.satsukishibano.com/about [dostep: 19.06.2022].
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Poszukiwatem w nich odcienia tuszu dla moich utworéw. Zupelnie odrézniajacych sie
od mojej dawnej kompozycji Clouds for Alma - na dwie harfy koto (1978). Tutaj krotki
refren jest grany ponownie i ponownie, stopniowo si¢ zmieniajac, zupelnie jak chmury
i morskie fale poczawszy od pojedynczego dzwigku wpisanego w pocztowke. [...] Bylem
tak bardzo wchloniety i poruszony przez widok drzew na podworzu, ktore widzialem
przez wielkie muzealne okno. Wyobrazatem sobie wtedy, jak moga one brzmie¢ gdy-
bym chcial stworzy¢ o nich album. Czy bylby to wtedy dzwiek, ktéry brzmialby najlepiej

w tym srodowisku? Ten pomyst przerodzit si¢ w silng potrzebe stworzenia tego albumus.

Z pdzniejszych zapiskow Yoshimury dowiadujemy sie, Ze po nagraniu
miniatur na kaset¢ magnetofonowa w domowym studio, wreczyt ja dyrek-
torowi muzeum. Zarzad muzealny zgodzit si¢ prezentowa¢ nagrania jako
~tapete dzwiekowg”” dla wystawianych ekspozycji. Jak si¢ okazalo, muzyka
zrodzila takie zainteresowanie wsrdd zwiedzajacych, ze Yoshimura po paru
tygodniach odbyt telefoniczng rozmowe z dyrektorem muzeum, podczas
ktérej dowiedzial si¢, jak duzym zainteresowaniem cieszy sie jego dzieto.
Wydarzenie to poskutkowalo wydaniem plyty z miniaturami i ich umiarko-
wang, lokalng dystrybucja.

W pdzniejszych latach Hiroshi Yoshimura dalej nagrywal muzyke z nurtu
minimal music i ambientu. Do jego spuscizny zalicza si¢ tez Pier ¢ Loft po-
wstaly rok po wydaniu Music for Nine Post Cards, a takze minimalistyczny
album Green (1989). Poza nagrywaniem muzyki i tworzeniem albuméw mu-
zycznych Yoshimura zajmowal si¢ réwniez nauczaniem. Kompozytor wykla-
dal na Uniwersytecie w Chiba w katedrze designu industrialnego, a takze byt
adiunktem w Kunitachi Collage of Music Design®. Jego dziatania artystyczne
skupialy si¢ gtéwnie na laczeniu muzyki z wystawami w muzeach i angazo-
waniu mlodziezy w eksperymenty dzwigkowe. Poza muzyczng dziatalnoscia
kompozytor réwniez organizowal wystawy multimedialne. Najwazniejszym
wydarzeniem, ktérego gdzie pelnit funkcje kuratora, byl odbywajacy si¢ od
1987 do 1994 roku w Tokio festiwal Sound Garden, podczas ktérego kompo-
zytorzy i artysci (w tym studenci Yoshimury) mogli stworzy¢ swoje wystawy
taczace sztuke nowoczesng z sound design'em.

Pod koniec zycia kompozytor interesowal si¢ klubowas, ,,zachodnig” muzyka
elektroniczng, a szczegolnie gatunkiem downtempo®, ktdry zainspirowal go do

6 S. Ashikawa, H. Yoshimura, dz. cyt.

7 Tapeta dzwigkowa (fr. papier phonique) — termin stworzony przez Erika Satiego; pojawia
si¢ w jego szkicowniku zawierajacym notatki do Socrate i mowy Eleoge des Critiques.
W notatkach termin tapety dzwigkowej wystepuje jako wariant ,,muzyki umeblowane;”.
S. Makomaska, Muzyka na peryferiach uwagi. Od musique damblement do audiomarketingu,
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2021, s. 62-64.

8 T.Jurek, dz. cyt.
Downtempo — gatunek muzyki elektronicznej, powstalty w Wielkiej Brytanii w latach
dziewig¢édziesigtych. Charakteryzuje si¢ powolnym rytmem synkopowanym i tempem
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stworzenia ostatniej w jego dorobku plyty Quiet Forest (1998) — jednocze$nie
najbardziej zréznicowanej ze wszystkich wydanych. Quiet Forest Yoshimura
taczy nie tylko wypracowane przez lata elementy stylu minimal music, ale
réwniez rytmike muzyki klubowej, nagrania soundscape’u, a takze cechy sty-
listyczne przypominajaca muzyke New Age. Kompozytor zmart w 2003 roku.

Wspolczesnie jego muzyka dalej cieszy sie duzym zainteresowaniem, a nawet
mozna powiedzie¢, ze przechodzi swoéj renesans. Najstawniejsze jego albumy,
czyli Music for Nine Post Cards i Green, s3 ponownie wydawane i to w dwoch
formatach — analogowym i cyfrowym. Rejestracja jego dziel zajmuja si¢ miedzy
innymi amerykanskie wydawnictwa Empire of Signs prowadzone przez Spencera
Dorana, czyli aktywnego czlonka duetu Visible Cloaks!, a takze znajdujaca sie
w Seattle, zalozona przez Matta Sullivana wytwdrnia Light in The Attic Records!!.

O muzyce, ktora unosi sie w powietrzu jak dym?

Na stworzenie nurtu japonskiego ambientu zbieglo sie réwnoczesnie wiele
wydarzen lokalnych jak i wielkich wydarzen historycznych. Czas powstania
japonskiego ambientu (jap. kankyo ongaku — muzyka srodowiska) datuje sie na
druga potowe lat siedemdziesiatych i poczatek lat osiemdziesiatych, czyli japon-
ski okres Showa'? (1926-1989), kiedy to po II wojnie §wiatowej, Japonia w 1952
roku podpisata w Chicago deklaracje pokojowa i podjeta akcje naprawy gospo-
darki, przy finansowej pomocy Stanéw Zjednoczonych. Akcja osiaggneta bardzo
szybkie rezultaty i skutkowata réwnie szybkim wzrostem PKB. W wyniku tak
szybkiego wzrostu Japonia wybila si¢ na miedzynarodowej scenie gospodarczej
i zostala najbardziej wptywowym krajem $wiata'4. Zaraz obok niej sytuowaly
sie takie mocarstwa jak ZSRR i USA. Wraz z tak duzym postepem finansowym
na rynku wybily si¢ wielkie korporacje, np. producent zegarkéw Seiko, sklep
wielobranzowy Muji czy Sanyo - producent sprzetéw AGD. Wigzalo si¢ z tym

o wartoéci nizszej niz 120 bpm. L. Collin, The Encyclopedia of Popular Music, wyd. 5 skro-
cone, red. C. Larkin, Omnibus Press, London 2011, s. 254.

10 Amerykanski duet réwniez tworzy utwory ambientowe, a takze wspotpracuje z japonski-
mi twércami ambientu tj. Satsukim Shibano i Yoshio Ojima. W wyniku ich wspdtpracy
powstat album FRKWYS Vol. 15: serenitatem.

11 Wytwornia zajmuje si¢ przede wszystkim wznowieniami zapomnianych albuméw mu-
zycznych, co z reszta sugeruje nazwa Light in the Attic (ang. Swiatlo na strychu).

12 S. Ashikawa, H. Yoshimura, dz. cyt.

13 Okres Showa (1926-1989) to czas panowania cesarza Hirohito (1901-1989). W jego ramach
mieszczg sie trzy okresy zwigzane z waznymi wydarzeniami na $wiecie, czyli II Wojna
Swiatowa, amerykariska okupacja oraz okres powojenny.

14 W wyniku tak szybkiego wzrostu gospodarczego Japonie nazywa sie ,azjatyckim tygrysem”
Innymi krajami dalekowschodnimi, ktdre przeszly tak spektakularng reforme sa Korea
Potudniowa i Singapur.



Patrycja Sznajder, Music for Nine Post Cards jako przyktad...

réwniez skupienie wigkszej uwagi na kulture i rozwoj, na ktore przekazywa-
no wigksze naklady pieniezne. Dzigki temu sztuka w Japonii zyskata lepszy
status spoleczny, a wraz z tym pojawilo si¢ réwniez zapotrzebowanie na nia,
ktore nie ominelo sceny muzycznej. Takg okazje wykorzystywaly wspomniane
juz korporacje, dla ktorych muzyka stala si¢ idealnym medium do tworzenia
swojej marki. W zwiazku z tym przedstawiciele tych firm sktadali zaméwie-
nia na muzyke, ktéra miata spelnia¢ funkecje ,tapety dzwigkowej” w sklepach
i na wykorzystywane w reklamach slogany dzwiekowe. Firmy zgtaszaly swo-
je zapotrzebowania do éwczesnych topowych artystow muzyki popularne;.
Muji nawigzalo wspoétprace z Haruomim Hosono'®, ktdry stworzyt pierwsza
kasete z muzyka ambientowa wykorzystywana pdzniej w sklepach tej marki.
Seiko natomiast za muzycznego ambasadora wybral sobie przyjaciela Hosono,
Ryuichiego Sakamoto, ktdry tworzyl muzyke do reklam.

W tym samym czasie, w roku 1975, mtody Satoshi Ashikawa zatozyl Art
Vivant, ksiegarnie i sklep z nagraniami ptytowymi w Ikebukuro, dzielni-
cy Tokio. Jest to jeden z pierwszych sklepéw, do ktorych dotarty nagrania
Briana Eno'¢. Zainspirowany warsztatem kompozytorskim i filozofig albumu
Descreet Music (1975), Ashikawa zaglebil si¢ w sztuke tworzenia ,,muzyki tla’,
lub idac za postulatami samego Eno - ,,muzyki srodowiskowej”, badz ,,mu-
zyki do myslenia”. Artysta sformutowal swoja wlasng idee nurtu ambientu,
dolaczajac, tak jak Brian Eno, swoj manifest do pierwszej ptyty wchodzacej
w seri¢ Wave Notation. Ashikawa pisze w nim nastepujaco:

Te muzyke mozna nazwa¢ obiektem badz scenerig dzwieku, ktérej mozna stuchaé
pobieznie. Nie jest to muzyka, ktéra przenosi stuchacza do innego $wiata. Ona po-
winna unosi¢ si¢ w powietrzu niczym dym i zjednoczy¢ si¢ z ludzkim otoczeniem. In-
nymi sfowy, to muzyka, ktéra na co dzien tworzy intymna relacje z czlowiekiem. [...]
Takze, ta muzyka nie jest samotnym bytem, pelng ekspresja tworcy czy pelnowarto-
$ciowym dzielem. Raczej jest to muzyka, ktdra ma zmienia¢ przestrzenie (w ktoérych
zostaje odtwarzana), rzeczy i ludzi. Taki rodzaj muzyki chcialbym przedstawi¢ w pro-

jekcie Wave Notation, poniewaz muzyka nie jest czyms, co egzystuje samotnie.”

Satoshi Ashikawa tworzy mysl bardzo podobna do tej, ktérg manifestuje
Brian Eno - notatce dofaczonej do albumu Descreet Music. Jednak traktuje

15 Haruomi Hosono (ur. 1947) - kompozytor, dawniej cztonek trzyosobowej grupy tworzg-
cej klubowa muzyke elektroniczng Yellow Magic Orchestra. W skfad zespotu wchodzit
réwniez znany kompozytor i pianista Ryuichi Sakamoto (ur. 1952), a takze Yukihiro
Takahashi (ur. 1952).

16 Brian Eno (ur. 1948) — wspolczesny brytyjski kompozytor, muzyk i producent muzyczny.
Tworca koncepcji muzyki ambient (ang. ambient music), ktérg kompozytor zaprezentowat
w latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych XX wieku. S. Makomaska, dz. cyt., s. 165.

17 S. Ashikawa, H. Yoshimura, dz. cyt.
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on muzyke ambientu duzo bardziej osobiscie, podkreslajac jej intymny sto-
sunek do stuchacza i jej stapialnos¢ ze srodowiskiem, podczas gdy Brian
Eno w swoim manifescie bardziej stara sie skupic¢ na jej funkeji i sposobie jej
stuchania. Mysle, ze jest to przede wszystkim wartos¢, ktora jest powigzana
zlokalng kulturg muzyczna, w ktorej funkcjonowali. Ashikawa jako Japonczyk
jest zakorzeniony i ksztaltowany przez wartosci wschodu wywodzace sie
bezposrednio z kultywowanej od pokolen filozofii natury. Opisywanie na-
tury i $wiadomo$¢ koegzystencji cztowieka z naturg s mu duzo blizsze, niz
nastawienie na zachodni ludzki indywidualizm Briana Eno.

Music for Nine Post Cards

Album Yoshimury zawiera dziewig¢ miniatur muzycznych. Osiem z nich jest
instrumentalnych, napisanych na elektryczne pianino Fender Rhodes i organy
elektryczne. Z kolei w Urban Snow kompozytor wykorzystuje rowniez swoj
nagrany glos. Pod wieloma wzgledami Music for Nine Post Cards jest dzielem
bardzo spdjnym, a zarazem idealnie odzwierciedlajacym zainteresowania
kompozytora w zakresie faczenia sztuki wizualnej i muzycznej, co realizuje
w albumie takze poprzez symboliczne przedstawienie — materiatu, o ktérym
pisze w swoich notatkach. Do albumu Yoshimura dolaczyt zestaw autorskich,
abstrakcyjnych grafik majacych przedstawia¢ fuzje muzykiiobrazu. W grafi-
kach artysta wykorzystuje podstawowe symbole wspoltczesnej notacji muzycz-
nej, jakimi sg system dwdch pigciolinii z kluczem wiolinowym i basowym.

Przyktad 1. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, grafika przedstawiajaca szybujace
w chmurach ptaki, zamieszczona na rewersie oktadki albumu analogowego
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Przyktad 2. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, grafika przedstawiajaca chmury, za-
mieszczona na rewersie albumu analogowego

Przyktad 3. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, grafika przedstawiajaca morskie fale,
zamieszczona na rewersie okfadki albumu analogowego

We wskazane elementy wkomponowuje obrys szybujacych w chmurach
ptakéw, chmury oraz morskie fale (rys. 1, rys. 2., rys. 3.).

Grafiki te zaréwno wskazuja zjawiska, jakimi inspirowatl si¢ kompo-
zytor, jak i pokazuja efekt brzmieniowy, jaki chcialby uzyska¢ w swoich
kompozycjach. Jest to réwniez bardzo osobliwy sposdb sugestywnego,
wchodzacego w kryteria sound design'u notowania motywéw muzycznych.
Uwazam, ze wlasnie w ten sposéb kompozytor prébuje przekazac¢ mysl zapi-
sang w dotaczonej do albumu notatce dotyczaca muzycznego nasladowania
ruchu chmur na niebie i morskich fal, ktére byly zrédltem jego inspiracji.
Poza grafikami na rewersie okladki albumu, kompozytor zamieszcza row-
niez fragmenty zapisu nutowego motywow utwordw, z ktérych korzysta.
Analiza zapisu tych struktur wskazuje, ze s3 to gléwnie motywy wyko-
rzystywane w utworach o abstrakcyjnych tytutach nieodnoszacych sie do
zadnych krajobrazow, a takze te, ktére odnosza si¢ do zjawisk przyrody.
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W3srdd nich znajduje sie charakterystyczny wznoszacy motyw pierwszej
$ciezki z plyty — Blink (zob. przyklad 4.), a takze oddajacy zlepione platki
$niegu akordowy motyw Urban Snow (zob. przyklad s.).

Przyktad 4. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, motyw utworu Blink zamieszczony na
rewersie okfadki aloumu analogowego

Przyktad 5. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, motyw utworu Urban Snow zamiesz-
czony na rewersie okfadki albumu analogowego

Do analizy materiatu, ktérym s3 nagrania zamieszczone na albumie, po-
stuguje si¢ dwoma sposobami analizy empiryczne;j's. Pierwsza z nich jest
analiza audialna, dzigki ktorej wyodrebniam wigksze struktury znajdujace sie
w utworach, tj. motywy, warstwy, glosy. Jest ona réwniez bardzo potrzebna
w celu wyrdznienia hierarchii tych struktur w utworze. Analize audialng
podpieram drugim rodzajem analizy, czyli analiza zautomatyzowang. Drugi
18 S. McAdams, P. Depalle Philippe, E. Clarke, Analyzing Musical Sound, w: Empirical musicol-

ogy. Aims, methods, prospects, red. E. Clarke, N. Cook, Oxford University Press, Oxford-
New York 2004, s. 157-196.
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rodzaj analizy polega na wytworzeniu i interpretacji wizualizacji rozmiesz-
czenia energii akustycznej na wykresie amplitudowo-czasowym oraz wykre-
sow zaleznosci czestotliwosci od czasu (spektrograméw). Wizualizacje te sg
uzyskiwane przez program Sonic Music Visualiser!® powstaly na londyn-
skim uniwersytecie Queen Marry. Analizy wizualizacji dokonuje réwniez
na dwa sposoby. Pierwszy to moja wlasna interpretacja osadzona na wiedzy
akustycznej. Drugi natomiast polega na uzywaniu dostepnych w programie
funkcji filtrujacych i poréwnujacych dane. Przykladem takiej funkcji jest
segmenter wyznaczajacy na wizualizacji obszary, w ktorych pojawiaja sie
nowe dane. Takiej naktadki uzywam przy wyznaczaniu czesci i odcinkow,
ktdre sg determinowane wariantowaniem motywow.

Pod wzgledem materii muzycznej album sklada si¢ z dziewigciu miniatur
muzycznych. Kazda z miniatur ma budowe wieloczg$ciows, a w sklad tych
czesci wchodzg krotkie odcinki, zawierajace wariantowane motywy. Liczba
czesci i zawierajacych si¢ w nich odcinkéw jest zréznicowana. Najkrotszy
utwor, czyli Ice Copy, ma dwie czesci, podczas gdy najdiuzsza kompozycja
tj. Blink, ma osiem czes$ci. Najczesciej pojawiaja si¢ utwory, ktére maja pie¢
czesci — sa nimi Water Copy, Clouds i Soto wa Ame?°. Rozklad czesci i od-
cinkéw przedstawiam w tabeli skonstruowanej na podstawie wlasnej analizy,
ktéra umieszczam ponizej (tabela 1.).

Liczba czesci z podziatem na odcinki

2 3 4 5 6 7

Water | ABCD (E| EBC(E ABCD (E| BCDC

AFA

Copy | cezura) | cezura) cezura) | DGHE
ABCD CAFGH-
Clouds | (® | BSAC | BcBD | ..H(@®) | cBD
cezura cezura
Blink AB CB CDE FDG GCDE FHF FDH FDGA

Dance ABCB EFGH FGHG FHGA
PM DBDBD | CFGCE | HFACB | DFHGA

ABCD | ABCD

IceCopy | ecchi | EFGHI

Soto ABAB CDE

WaAme | ABAB DEF GHGFG | DIGDE | AIHI

View
ABCD... CGC BDCD AGEG
frqm My DC CEFE | EBCBC P GH EDED EGCE
Window

19 Zob. https://www.sonicvisualiser.org/ [dostep: 23.04.2022].
20 Soto wa Ame (pol. Widok deszczu z okna) - jest to jedyny utwor na plycie o tytule w jezyku
japonskim.
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Urban ABC BCD

Snow DEF GHEF BGFIAH

CDAE AGA AHE

Dream | ABACD FCFC HBEA BEGB

Tabela 1. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, rozktad czesci i odcinkéw

Przyktad 6. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, Blink, podziat na warstwy i podziat na
gtosy w warstwie tematycznej, melodic range spectrogram

Nastepnym waznym aspektem taczacym wszystkie utwory jest specyficzne
uksztaltowanie fakturalne, polegajace na tradycyjnym znaczeniu tego terminu,
mianowicie relacji wertykalnie wyznaczonych fragmentéw. Ksztaltowanie
to polega na wyrdznianiu si¢ hierarchicznie wobec siebie zaleznych warstw.
W kazdym z zebranych w albumie dziewieciu utworéw wydzieli¢ mozna budo-
we warstwowg, w sklad ktorej beda wchodzi¢ mniejsze jednostki formotwor-
cze o charakterze tradycyjnych gltoséw instrumentalnych (zob. przyktad 6.).

Warstwy sg wynikiem wyraznego horyzontalnego rozcztonowania utworu,
ktore jest widoczne w wygenerowanych wizualizacjach i obserwowane w ana-
lizie audytywnej. Rezultaty analiz pozwalajg wyznaczy¢ dwa rodzaje warstw,
ktére wynikajg z funkgcji, jakie warstwy te pelnig w ksztaltowaniu narracji
muzycznej danego utworu. Sg to warstwy melodyczne, w ktérych zazwy-
czaj odnajdywac bedziemy motywy odpowiedzialne za przebieg narracyjny
i warstwy harmoniczne, zawierajagce motywy uzupelniajace badz towarzy-
szace motywom narracyjnym. Hierarchia w ich przypadku dotyczy¢ bedzie
przede wszystkim ich roli w ksztaltowaniu formy. Logiczne bowiem jest,
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ze warstwa, ktdra posiada motyw odpowiedzialny za ksztaltowanie narracji,
jest nadrzedng, poniewaz to gtéwnie od niej zalezny jest podzial utworu na
czesci i odcinki. Drugg wazng cechg warstwy narracyjnej jest jej nadrzednos¢
w odbiorze audytywnym. Jest tg warstwa, ktdra wychodzi na pierwszy plan
w obrazie stuchowym i na jej podstawie sledzimy przebieg utwordw.

Z koncepcji ksztaltowania warstw w utworze rodzi sie potrzeba klasyfikacji
motywow, ktora rowniez jest wspdlna dla wszystkich miniatur wchodzacych
w sktad albumu. W kompozycjach stosowane sa dwa rodzaje motywow miesz-
czace sie w jednym glosie. Pierwszym z nich jest motyw narracyjny (inaczej
formotwdrczy), pojawiajacy sie w warstwach narracyjnych. Motyw ten ma za
zadanie determinowac przebieg narracji, a takze zwigzany z nig ksztalt formy
utworow. Taki motyw bedzie charakteryzowat si¢ przede wszystkim zdefinio-
wanym konturem melicznym i najbardziej zréznicowang ruchliwoscia, przez co
percepcyjnie wychodza na pierwszy plan. Nie jest to jednak uniwersalna zasada.
Yoshimura odchodzi od niej w utworze Dance PM, w ktérym najbardziej wyrdz-
niajgcy si¢ w odbiorze audytywnym motyw nie jest motywem formotworczym.
W Dance PM na pierwszy plan wychodzi motyw, ktory jest figura ostinatowa

Przyktad 7. H. Yoshimura., Music for Nine Post Cards, Dance PM, podziat na warstwy, me-
lodic range spectrogram

przypominajaca klasycystycznag figure basu Albertiego, podczas gdy motyw
narracyjny rozmywa sie w tle. Wynika to ze struktury wlasciwego motywu
formotworczego, sktadajacego sie z dlugich nastepujacych po sobie dzwigkow,
co nadaje mu oddynamizowany charakter. Zauwazy¢ i rozpoznac jego funkcje
mozna wowczas gléwnie przy pomocy analizy wizualizacji charakterystyki
czestotliwosciowo-czasowej wygenerowanej z pliku audio badanego utworu
(zob. przyktad 7.).
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Stosowanie motywow w takiej formie nie jest indywidualng cechg kom-
pozytora, ale praktyka wywodzaca si¢ z nurtu minimal music. Podobnie jak
ksztaltowanie narracji wylacznie za pomocg motywéw, a odrzucenie wigk-

Przyktad 8. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, Blink, motyw harmoniczny

szych form muzycznej skladni tj. fraz i zdan.

Drugim rodzajem motywdéw sa motywy harmoniczne, ktére moga petni¢
funkcje towarzyszaca i uzupelniajaca. Najwazniejsza i definiujaca je cecha jest
ich umiejscowienie w warstwie harmonicznej oraz ich podrzedno$¢ wobec
warstwy narracyjnej przy analizie audialnej. Motywy harmoniczne tworza
zazwyczaj diugie dzwigki, ktére swoja budowa przypominajg renesansowy
burdon. Utworem zawierajacym taka strukture jest Blink (zob. przykiad 8.).

Na powyzszym wykresie przedstawiajagcym zalezno$¢ czestotliwosci od
czasu utworu Blink, zaznaczone s3 dwa motywy. W czerwonym prostokacie
widnieje motyw narracyjny, a w bialym motyw harmoniczny, ktéry tworza
cztery dlugo wybrzmiewajace dzwigki.

Ciekawg cechg, jaka moze pelni¢ motyw w warstwie harmonicznej, jest
intensyfikowanie wrazenia motoryki i dynamiki, jak w przypadku juz wspo-
mnianego przeze mnie Dance PM. Bas Albertiego w muzyce tradycyjnej pel-
ni funkcje stabilizacji harmonicznej. Yoshimura natomiast stosuje go nieco
inaczej, poniewaz pelni on funkgje nie tyle stabilizujaca, co nadaje motoryki
narracji. Dzieki jego wykorzystaniu kompozytor wlasciwa melodie ,,ukrywa”
przed percepcja stuchacza, dlatego wydaje si¢ ona ulotna. Jest to rowniez cecha,
ktora jest sprzeczna z nurtem minimal music i zachodniego ambientu. Moim
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zdaniem jednak wigzac si¢ to moze z ideg Ashikawy, dotyczaca tworzenia melo-
dii, ktora jest ,,percepcyjnie niezauwazalna” i ,rozplywajaca sie w powietrzu”21.

Inng funkcjg, ktéra Yoshimura przydziela motywom, jest funkcja mi-
metyczna, czyli nasladowcza. Poprzez stosowane motywy i ich organiza-
cje kompozytor prébuje nasladowac zjawiska, ktérych one dotycza. Na
przyklad w utworze Ice Copy, motywy formotwoércze maja forme blokéw
akordowych w relacjach tercjowo-kwintowych, majacych odzwierciedla¢
sople lodu zwisajace z dachu, co pokazuje w grafice dotaczonej do albumu
(zob. przyktad 9.).

Przyktad 9. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, Ice Copy, grafika dotgczona do ptyty

Przyktad 10. Yoshimura H., Music for Nine Post Cards, Clouds, motyw w pierwszym wariancie

21 A. Satoshi, Y. Hiroshi, dz. cyt.
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Przyktad 11. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, Clouds, motyw w drugim wariancie

Analogiczne przydzielanie takiej funkcji motywom pojawia si¢ réwniez w utwo-
rze Urban Snow (zob. przyklad 4.), o ktérym pisalam na poczatku artykutu.
Innym odzwierciedlaniem zjawisk natury jest specyficzne prowadzenie me-
lodii w taki sposdb, jaki mozemy zaobserwowac w utworze Clouds, gdzie kom-
pozytor buduje narracje przy pomocy wariantowania motywoéw formotwor-
czych. W utworze Clouds pierwsza technika polega na zastosowaniu efektow
dyminucjii poglosu, ktdre sprawiaja, ze poczatkowy dzwigk motywu jest grany
dwa razy, po czym poprzez wprowadzony poglos, ,,rozplywa si¢ w powietrzu”.
Na spektrogramie (zob. przyklady 10. i 11.) ten efekt jest widoczny we
fragmencie oznaczonym bialym prostokatem jako zdwojenie czerwonego
punktu na niebieskim pasmie wybrzmiewania. Czerwone punkty sg miej-
scami, w ktérych odbywa si¢ atak dZwigku, co oznacza, Ze energia akustycz-
na w tych punktach jest najwigksza. Przy odstuchu odbierane sg one jako
najglosniejsze dzwigki. Niebieskimi liniami oznaczone s3 stadia stabilizacji
i wybrzmiewania dzwigku. Z wizualizacji materialu dzwigkowego wynika
wiec, ze atak dzwigku wystepuje po sobie dwa razy, a jego wystepowanie
sie zageszcza. W nastepnych wariantach technika dyminucji stosowana jest
coraz pozniej i dla wigkszej liczby dzwigkéw w motywie. Takim zabiegiem
Yoshimura uzyskuje nierdéwnomiernie wystepujace zwielokrotnienia dzwig-
ku oraz zwielokrotnienia motywu samopodobnego, czyli posiadajacego ten
sam ksztalt meliczny, ale o polowicznie krétszym czasie wybrzmiewania.
Stworzenie takich zageszczajacych sie, rGwnomiernie pomniejszonych czaso-
wo figur w utworze jest podobne do fraktali, ktérymi inspirowali si¢ rowniez
kompozytorzy muzyki artystycznej Zachodu, tacy jak np. Gyorgy Ligeti22.

22 J. Topolski, Uwaznos¢. Fraktale, spektra, modele, https://www.dwutygodnik.com/arty
kul/673-uwaznosc-fraktale-spektra-modele.html [dostep: 23.04.2022].


https://www.dwutygodnik.com/artykul/673-uwaznosc-fraktale-spektra-modele.html
https://www.dwutygodnik.com/artykul/673-uwaznosc-fraktale-spektra-modele.html
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U Yoshimury zastosowanie takiej techniki nie wynika z fascynacji ma-
tematyka, a raczej klebiastymi wizualizacjami wywodzacymi si¢ z matema-
tycznego wzoru. Mysle, zZe w ten sposdb kompozytor chcial pokazaé oso-
bliwy ruch chmur po niebie, ktére tak jak grafiki przedstawiajace fraktale,
»klebia si¢” i ,,zawijajg”

Przyktad 12. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, Clouds, motyw w trzecim wariancie

Przyktad 13. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, Clouds, motyw w czwartym wariancie
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Przyktad 14. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, Clouds, wykres amplitudowo-czaso-
Wy z segmenterem

Przyktad 15. H. Yoshimura, Music for Nine Post Cards, View from my Window, wykres ampli-
tudowo-czasowy z segmenterem

Nastepnym wartym uwagi aspektem utworéw Yoshimury jest ich forma.
Jest on problemem do$¢ ztozonym. Analiza formy polega na rozpoznaniu
determinujacych forme motywdéw definiujgcych czesci. Drugi natomiast
polega na $ledzeniu sposobu ksztaltowania formy poprzez narastajaco-opa-
dajaca dyspozycje energii akustyczne;j.

Gléwna koncepcja tworzenia formy utworu polega na tworzeniu ciagtej
narracji, w ktorej rozréznienie na czesci jest determinowane przez uksztal-
towanie melodii. W przypadku utworu Clouds melodia w odcinkach E ma
charakter zakonczeniowy, cechujacy si¢ opadajacym konturem melicznym
motywu formotwdrczego, przez co percepcyjnie tworzy odpowiednik relacji
miedzy zdaniami budowy okresowej. W tym przypadku fragment od odcinka
A do D pelni funkcje poprzednika, a odcinek E - nastepnika.

Kolejny sposdb taczenia czesci miedzy sobg polega na ich zazgbieniu. Taki
zabieg przypomina faczenie odcinkéw w sposdb podobny do taczenia ze sobg
ogniw w tancuchu. Dlatego do opisania tego zjawiska mozna uzywac¢ termi-
nu formy tancuchowej. Zostaje ona zastosowana w utworze View from my
Window, gdzie czes¢ pierwsza zazebia sie z czgs$cig druga w odcinku C, czes¢
druga z trzecig w odcinku E, czgs$¢ trzecia z czwartg w odcinku C i czgs¢
czwarta z pigta w odcinku G.

Jest to jednak zabieg obejmujacy tylko pie¢ czesci utworu. Nastepne dwie
cze$ci sg juz rozdzielone wyraznie, najdluzszym z odcinkéw — odcinkiem
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H. Stosujac te dwa rozne sposoby konstruowania makroformy, Yoshimura
rozdzielif utwdr na dwie wieksze czesci — czes¢ wlasciwg i kode, ktora obej-
muje czgsci szosta i siddma (zob. tabela 1.). Konstruujac forme w taki sposéb
Yoshimura uzyskuje efekt nieprzerwanej, ciagltej narracji.

Podsumowanie
Yoshimura w swoim albumie pokazuje, jak mozna realizowa¢ postulat
Ashikawy dotyczacy ,,muzyki unoszacej si¢ w powietrzu niczym dym”23. To
metaforyczne stwierdzenie odnosi sie do ksztaltowania w utworach narracji
oraz dynamiki, ktéra ma skutkowac ich nieimmersyjnym charakterem i sta-
pialnoscia z przestrzenig. Oznacza to, ze skomponowane utwory posiadajg
oddynamizowang narracje, charakteryzujaca si¢ brakiem dramatycznych
kulminacji, ktére pochfaniajg uwage stuchacza i budza w nim ciekawos¢
dotyczacy dalszego ciaggu kompozycji. Utwory stworzone przez Yoshimure
mialy pelni¢ funkgcje tta i rodzaju wypelnienia przestrzeni wystawienniczej,
a nie mialy by¢ muzyka, ktorej nalezy stucha¢ z petng uwagg, jak np. symfo-
nii Mahlera w filharmonii. Hiroshi Yoshimura uzyskuje taki efekt na wiele
sposobdw, ktore obejmujg ksztaltowanie formalne i motywiczne utworéw,
a takze tworzenie miedzy poszczegdlnymi elementami dziela relacji, ktdre
sprawiaja, ze kazda z miniatur znajdujaca sie w albumie jest dzietem sp6jnym,
a zarazem nietuzinkowym.

Drugim waznym aspektem dziet Hiroshiego Yoshimury jest to, ze mimo
poruszania si¢ w obrebie nurtu minimal music, pokazuje on, jak wiele
mozna w jego ramach zrobi¢. Kazda z miniatur, ktére znajduja si¢ w albu-
mie, jest bardzo ztozonym stylistycznie dzietem, ktore jest nie tylko no$ne
pod wzgledem warsztatu kompozytorskiego, ale réwniez pod wzgledem
aspektu hermeneutycznego. Yoshimura jako jeden z niewielu kompozyto-
réw podejmuje sie w XXI wieku mimetycznego odzwierciedlenia zjawisk
natury, a takze wkomponowania go w muzyczny sound scape. Jest to réw-
niez cecha, ktéra moze by¢ odczytywana przez pryzmat jego pochodzenia
i do dzi$ obowiazujacej w Japonii fascynacji francuskim naturalizmem,
ktory jeszcze przed 11 wojng $wiatowg byt uznawany za najwazniejszy nurt
japonskiej literatury, ale rdwniez jako przeniesienie tej praktyki na grunt
sceny muzyki wspolczesne;j.

23 S. Ashikawa, H. Yoshimura, dz. cyt.
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Abstract

Music for Nine Post Cards as an Example of Kankyo Ongaku i.e ‘Music
that Floats in the Air Like a Smoke’

The aim of the article is an attempt to present the genesis and describe the first
compositions that formulated the Japanese ambient trend, i.e. kankyo ongaku. The
subject of the research is both the history of the creation of the series by Hiroshi
Yoshimura, Music for Nine Post Cards, which became the cornerstone of later al-
bums from the ambient and minimal music trend in Japan, as well as individual
works included in the cycle under study. Based on the results of the automated
and auditory analysis of Music for Nine Post Cards, the structure of musical works
and their stylistic features are determined. For automated analysis, Sonic Visualiser
was used—an application used to create a graphical visualisation of the music
content of audio files. As a result of the research, the answer was obtained as to
how Hiroshi Yoshimura and Satoshi Ashikawa realised the original assumptions
of kankyo ongaku .24

Keywords

Yoshimura Hiroshi, ambient, Japanese music, kankyo ongaku, sound design

24 S. Ashikawa, H. Yoshimura, dz. cyt.
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Nieznane fugi z rekopisu L 1636
Biblioteki Diecezjalnej w Sandomierzu

Celem artykulu jest przyblizenie zawarto$ci rekopisu L 1636 Biblioteki
Diecezjalnej w Sandomierzu. Jest on jednym z nielicznych zachowanych zZrédet
zawierajacych repertuar organowy z I potowy XVIII wieku!. Przeprowadzone

1

Jedyny badacz, ktéry opublikowal prace na temat polskiej muzyki organowej X VIII wieku,
Jerzy Gotos (Polskie organy i muzyka organowa, Warszawa 1972), napisal, Ze nie znamy
innych zrédel muzyki organowej z I pot. XVIII wieku, oprdcz fragmentu zabytku opisanego
przez H. Opienskiego (Kilka kart nieznanej tabulatury, ,Polski Rocznik Muzykologiczny”
1936, t. 2, 5. 116-121). Inne, i najpewniej jedyne rekopisy organowe z tego okresu datowane
na lata miedzy 1716 a 1764, zachowaly sie w Przemyslu w klasztorze Sidstr Benedyktynek.
Staly si¢ one przedmiotem pracy magisterskiej Joanny Hertling (Kompozycje organowe
z XVIII-wiecznego rekopisu klasztoru Panien benedyktynek w Przemyslu, praca magisterska).
Natomiast fugom zachowanym w rekopisach przemyskich po$wiecita prace magisterska
Marzena Kawczynska (Fugi organowe z rekopisu ms 10 z klasztoru benedyktynek przemy-
skich. Problem faktury, formy i funkcji, praca magisterska, Instytut Muzykologii Katolickiego
Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawla II, Lublin 1992); niestety autor niniejszego artykutu
nie mial do niej dostepu. Zwigzle informacje na temat tych rekopisow zawarte sg w pracy
Magdaleny Walter-Mazur (Figurg i fraktem. Kultura muzyczna polskich benedyktynek
w XVII i XVIII wieku, Poznan 2014, s. 217-220). Z kolei Alina Madry (w swej monografii
Barok. Czes¢ 2: 1697-1795. Muzyka religijna i jej barokowy modus operandi, seria ,Historia
muzyki polskiej”, t. 3, red. S. Sutkowski, Sutkowski Edition Warsaw, Warszawa 2013),
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badania objely caly rekopis ze szczegolnym uwzglednieniem zachowanych
w nim szesciu fug o zréznicowanym charakterze: od wczesnych, noszacych
jeszcze $lady ricercaru, po bardziej rozbudowane, znamienne dla epoki doj-
rzalego baroku. Blizsze poznanie niezwykle interesujacej zawarto$ci manu-
skryptu, datowanego na okolo 1725 rok, pozwolito wzbogaci¢ obraz kultury
muzycznej Rzeczpospolitej pierwszych dekad XVIII wieku?.

Tekst podzielony zostal na trzy czesci. W pierwszej z nich skupiono sie¢
na cechach fizycznych i systematyce rekopisu L 1636 Biblioteki Diecezjalnej
w Sandomierzu. W drugiej przedstawiono jego zawartos¢, podkreslajac obecnosé
piesni znanych z innych manuskryptéw o proweniencji sandomierskiej. Czes¢
te poszerzono o istotny dla zawartosci rekopisu kontekst praktyki alternatim.
Ostatni fragment przedstawia wnioski z analizy fug z omawianego manuskryptu.
Do artykulu dofaczono aneks zawierajacy edycje krytyczng wspomnianych fug.

Opis zrédta

Rekopis jest wymieniony w inwentarzu Biblioteki Diecezjalnej w Sandomierzu
(dawniej Biblioteki Seminarium Duchownego w Sandomierzu) jako ,,L 1636
| Utwory muzyczne i pie$ni koécielne z nutami figurowymi | 14 x 11 | 198s. |
XVIII[?]”3. Ks. Wendelin Swierczek, ktéry uporzadkowat sandomierski zbi6r
muzykaliéw, nie wspomnial o tym zbiorze w swoim katalogu; nie wymienit
go nawet wsrdd rekopiséw zawierajacych utwory na organy*. Wczesniej
prawdopodobnie rekopis miat w rekach réwniez ks. Andrzej Wyrzykowski,
6wczesny bibliotekarz Seminarium. To on rozpoczat prace nad katalogowa-
niem zbioréw, a nastepnie przekazal je ks. Swierczkowi. Od lat 50. XX wieku az
do 2019 roku zaden z badaczy nie wykazywal zainteresowania tym rekopisem.
Zostal on ostatecznie opracowany w ramach prac katalogowych prowadzo-
nych pod kierunkiem Magdaleny Walter-Mazur®, a jego opis znajduje sie
w dostepnej online bazie danych RISMS.

w odniesieniu do polskiej muzyki organowej XVIII wieku omawia jedynie Zrédta pocho-
dzace z jego II potowy.

2 Niniejszy tekst oparty jest na pracy licencjackiej autora Fugi z rekopisu L 1636 Biblioteki
Diecezjalnej w Sandomierzu. Analiza i edycja krytyczna, ktéra zostala napisana w Instytucie
Muzykologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, pod kierunkiem dr hab.
Magdaleny Walter-Mazur, prof. UAM (praca obroniona 8 lipca 2020 roku).

3 Inwentarz przechowywany w Bibliotece Diecezjalnej w Sandomierzu pod sygnatura L 1678.
W. Swierczek, Katalog rekopismiennych zabytkéw muzycznych biblioteki Seminarium
Duchownego w Sandomierzu, ,, Archiwa, Biblioteki i Muzea Ko$cielne” 1965, nr 10, 5. 276-277.

5 Oprocz Magdaleny Walter-Mazur w sklad zespolu katalogujacego zbiér muzykaliow
Biblioteki Diecezjalnej w Sandomierzu wchodzili Karolina Kazmierczak i Michal Wysocki.

6 PL-SA L1636, RISM ID: 1001077034.
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llustracja 1. Wewnetrzna strona oktadki rekopisu L 1636 Biblioteki Diecezjalnej
w Sandomierzu

Rzeczywiste wymiary rekopisu wynosza 19,5 x 17 cm, a zatem te podane
w inwentarzu nie s3 prawidfowe. Manuskrypt ma oprawe kartonowa pokryta
brazowg skorg (obecnie oprawa jest oderwana i mocno uszkodzona). Ksiega
liczy 80 kart, na ktore zostala naniesiona foliacja otéwkiem (prawdopodobnie
przez ks. Wendelina Swierczka w latach 50. XX wieku), przy czym miedzy
f. 73 a 74 znajduje si¢ karta bez nadanej liczby. Nie wszystkie strony rekopisu
s3 zapisane; wiele z nich zawiera jedynie naniesiong pigciolinie, a niektére
$3 zupelnie puste (£f. 32v, 33v—42V, 46v—51V, 55V—59V, 681, 69r—V, 70V—72V, 73V,
77V, 78V, 791-V).

Na wewnetrznej stronie okladki znajduje si¢ wiele inskrypcji, jednak
w wigkszo$ci sg one nieczytelne (ilustracja 1). Widoczne sg natomiast cze-
$ciowo zamazane daty, mozliwe do odczytania jako ,,Anno [D]omini 1[7]19
| Anno Domini [1]7[2]5”, ktore wskazujg najpewniej na lata powstania reko-
pisu. Inskrypcje zapisane s3 w roznych kierunkach, tj. zgodnie z pozioma
linig tekstu, wzdluz dluzszej krawedzi oktadki, a nawet odwrécone w pionie.
Réznice w charakterze pisma sugeruja, Ze powstawaly one w réznym czasie
i nanoszone byly przez rézne osoby.

95



96

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 53 (2/2022)

Znaki wodne sg widoczne bardzo stabo na nielicznych kartach. Ich polozenie
w miejscu zszycia kart nie pozwala na podjecie proby identyfikacji filigranéw.
Manuskrypt sporzadzilo przynajmniej dwdch skryptoréw, o czym $wiadcza
zauwazalne roznice w charakterze zapisu nutowego miedzy f. 1-55ra f. 6or —77r.
By¢ moze dwa kroétkie fragmenty zamieszczone na f. yor oraz f. 78r zanotowat
kolejny niezidentyfikowany pisarz.

Zawartos¢ rekopisu

Repertuar organistowski zawarty w rekopisie L 1636 byl najpewniej wyko-
rzystywany przede wszystkim w czasie liturgii codziennej, a takze w czasie
$wigt. Manuskrypt zawiera zaréwno utwory w typie preludium lub innego
rodzaju krotkich form polifonicznych (liczebnie przewazajace), jak réwniez
piesni i czg$ci mszalne, niekiedy dowodzace zywotnosci praktyki alternatim.
Praktyka alternatim polegala na wykonywaniu niektérych fragmentéw
cze$ci statych mszy choralowo, a niektérych polifonicznie lub na instrumen-
cie klawiszowym. Sposéb zapisu alternacyjnych utworéw przyjmowat rézne
postaci, mozna wsrod nich wyrdznic trzy typy:
1. notacja mieszana — zawiera odcinki choralowe i polifoniczne;
2. notacja jednorodna (menzuralna, tabulaturowa, choratowa) - frag-
menty tekstu przeznaczone na inne medium wykonawcze s pominiete;
3. notacja jednorodna z adnotacja wskazujaca na udzial czynnika
alternujacego’.
W rekopisie L 1636 mamy do czynienia z drugim sposobem zapisu, gdzie odcinki
wykonywane choralowo zostaly pominiete, dlatego Gloria rozpoczyna sie do-
piero od stéw: Gratias agimus Tibi propter magnam gloriam Tuam (ilustracja 2.).
Repertuar spisany jest w sposob uporzadkowany, przede wszystkim
wedlug przeznaczenia utworéw. Jako pierwsze zebrane sg krotkie utwory
klawiszowe zapisane w wiekszo$ci bez tytuléw (por. tabela 1. w Aneksie)
i majace, jak si¢ wydaje, charakter preludiéow (nr. 1-60), ktére mogly by¢
wykorzystywane podczas mszy. Od nr. 61 do 73 przewazaja nieco dluz-
sze utwory, w wiekszosci opatrzone tytutami: preambulum, fuga, fantazja,
a dodatkowo w trzech z nich (nr. 65, 68 i 69) partia lewej reki realizuje
basso continuo dopisane nad jednoglosowa linig melodyczng w wybra-
nych taktach. Utwory wpisane pod nr. 74-78 nosza tytuly odnoszace sie
do czesci statych mszy, jednakze wykazuja one forme krétkich aranzacji
klawiszowych. Dodatkowo brak tekstu wskazywaé moze ich domniemane

7 M. Walter-Mazur, On How the Nuns Sang Vespers in Fractus: Alternatim Practice in Liturgical
Music of Polish Female Benedictines, w: The Musical Heritage of the Jagiellonian Era, red.
P. Gancarczyk, A. Leszczynska, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2012, s. 273-274.
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llustracja 2. Fragment poczatku Gloria z f. 6ov jako przykfad praktyki alternatim

przeznaczenie - s3 to fragmenty zapewne wykorzystywane w ramach wstepu
lub zakonczenia danej czedci stalej mszy. Po nich powracajg utwory klawi-
szowe, nie odnoszace si¢ w tytutach do repertuaru wokalnego (nr. 80-90),
wsrdd ktoérych znajdujg sie trzy fugi, w tym jedna bez tytutu, toccata oraz
jedyna kompozycja okreslona nazwa Lectia, ktora wskazuje na charakter
¢wiczeniowy (cho¢ moze odnosi¢ sie takze do czytania liturgicznego).
Nastepnie od nr. 91 do 101 wystepujg aranzacje klawiszowe piesni maryjnych
i hymnoéw do Matki Bozej, po nich za$ aranzacje pie$ni pasyjnych (nr. 102—
112). Jako ostatnie zebrane sg aranzacje klawiszowe czg$ci mszalnych, ktére
w wigkszosci przeznaczone byly do wykonywania w technice alternatim,
a wsrdd nich wplecione sa réwniez dwie aranzacje piesni adwentowych
(nr. 119 i 122) oraz trzy kompozycje instrumentalne nieopatrzone tytulem
(nr. 120, 1211 125). Spoérod tych ostatnich jedynie nr 121 ma fakture zblizong
do drugiej grupy aranzacji klawiszowych czesci statych mszy (tj. nr.: 13-118,
123, 124), gdzie partia prawej reki zapisana jest choralowo, a partia reki
lewej stanowi figuracyjny akompaniament. Pozostale niezidentyfikowane
kompozycje s zupelnie rézne od innych utworéw zawartych w rekopisie
i trudno przyporzadkowac je do konkretnego gatunku.

Kompozycje z poczatku rekopisu, tzn. krétkie utwory klawiszowe w for-
mie preludiow, podlegaja kolejnemu wewnetrznemu porzadkowi — ulozone
s kolejno wedlug finales. Finalis C zawiera 7 utworéw (nr. 1-7), D - 16
(nr. 8-23), E — 4 (nr. 24-28), F — 15 (nr. 29-42), G - 3 (nr. 43-45), A - 6
(nr. 46-51). Powyzszy schemat zalamuje si¢ po 51. utworze — dalej modalny
sposob porzadkowania preludiow zostaje zarzucony.
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Pie$ni zawarte w omawianym rekopisie (nr. 91-112 oraz 119)® nie przybraly
postaci melodii zapisanej choralowo z figurowanym akompaniamentem, jak
w przypadku drugiej grupy czesci stalych mszy. Mozna je okresli¢ mianem
zwiezltych aranzacji klawiszowych, gdyz sama melodia piesni rzadko jest
w nich cytowana. Sposobem zapisu przypominaja raczej pierwsza grupe czesci
stalych mszy: nie maja podpisanego tekstu, a figuracje przy fakturze cztero-
glosowej czesto przechodzg z partii jednej reki do drugiej. Jedna z aranzacji
klawiszowych bardzo znanej piesni adwentowej Tobie nad pomyst (nr 119) za-
wiera jedynie dwunastotaktowy zapis i jest niedokonczona. Konkordancje do
tej piesni znajduja si¢ rowniez w rekopisach L 1642[a]®, L 16441 oraz L 1684!!
Biblioteki Diecezjalnej w Sandomierzu. Przy drugiej piesni adwentowej [albo
aranzacji klawiszowej piesni?] Benedixisti Domine terram (nr 122) znajduje
sie dopisek ,, Adwentowe” nad kluczem. Kilka konkordancji do utworu mozna
odnalez¢ w zrédiach znajdujacych sie m.in. w Warszawie!?, Pradze?3, Lipsku!4
czy w austriackim Kremsmiinster!'®. Tego rodzaju utwory organowe mogly
by¢ wykorzystywane jako preludium do piesni (czy tez interludium), a by¢
moze funkcjonowaly nawet jako samodzielne kompozycje, ktore prezento-
wane byly zamiast piesni.

Ostatnia czes$¢ rekopisu zawiera drugg grupe aranzacji klawiszowych czesci
stalych mszy (nr 113-118 oraz nr 123 i 124), w ktdrej znajduje si¢ pie¢ czesci
Kyrie i dwie Gloria, trzy Credo, Sanctus oraz dwie Agnus Dei. Sposrod nich
dwie cze$ci Gloria (nr 114 oraz 123), dwie czesci Credo (nr 117 oraz 118), Sanctus
(nr 115) oraz Agnus Dei (nr 116) przeznaczone byly do wykonania w praktyce
alternatim. Omawiana grupa aranzacji czesci mszalnych charakteryzuje sie
tozsama budowa: choralowa melodia umieszczona zostata w partii prawej reki,
towarzyszy jej figuracyjny akompaniament w partii lewej reki (nie oznaczony
ocyfrowaniem). Nad pierwszymi nutami Credo (nr 117) na f. 62r znajduje si¢
uwaga ,,In festis duplicibus Primae Classis” (,Na $wieta rytu podwdjnego
pierwszej klasy”). Zapis kolejnego Credo z f. 64v-67v (nr 118) jest niekompletny,
brak w nim partii lewej reki, a pieciolinie pozostawione sg puste. Sama melodia
przypomina wielkopostng pie$n Krzyzu Swigty, nade wszystko.

Tworcy rekopisu PL-SA L 1636 nie s3 znani; nie wiadomo takze, w jakim
srodowisku funkcjonowal sam manuskrypt. W zwiazku z tym wszystkie
zawarte w nim utwory nalezy uzna¢ za anonimowe. Nie znaleziono zadnych

8 Wyjatek stanowi pie$n Benedixisti Domine terram (nr 122), ktéra zapisana jest w postaci
cytowanej choralowo melodii z figurowanym akompaniamentem.

9 PL-SA L1642[a], RISM ID: 1001065355.

10 PL-SA L1644, RISM ID: 1001071921.

11 PL-SA L1684, RISM ID: 1001091424.

12 PL-Wu RM 5377, RISM ID: 300514418.

13 CZ-Pnm XXXVIII B 262, RISM ID: 550071562.

14 D-LEu Thomaskirche Ms. 49/50, RISM ID: 1001040619.

15 A-KR C 51/7 RISM ID: 60017113;.
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konkordancji, réwniez z innymi anonimowymi przekazami - wyjatek stanowi
aranzacja pie$ni adwentowej Benedixisti Domine terram (nr 122). Takze po-
réwnanie utworéw organowych z nieco p6zniejszymi ksieggami organowymi
ms 1016 i 11 Archiwum Siéstr Benedyktynek w Przemyslu dato wynik nega-
tywny'”. Proba zestawienia repertuaru zawartego w rekopisie L 1636 z podob-
nym gatunkowo repertuarem z pozostatych zbioréw Biblioteki Diecezjalnej
w Sandomierzu réwniez nie potwierdzila konkordancji. Ponadto skryptorzy
zidentyfikowani w pozostatych manuskryptach sandomierskich nie pojawiaja
sie w L 1636. Na podstawie przeprowadzonych badan nie mozna jednoznacz-
nie okresli¢ proweniencji rekopisu PL-SA L 1636, natomiast z przekonaniem
wykluczy¢ mozna jego przynaleznos¢ do spuscizny benedyktynek sando-
mierskich, czego dowodem jest wspomniany odmienny repertuar piesniowy.

Whnioski z analizy fug z rekopisu PL-SA L 1636

Fugi z manuskryptu L 1636 wykazuja w r6znym stopniu pozostalosci wczesne-
go etapu rozwoju tej formy muzycznej. Wszystkie zapisane sag w swobodnym
ukladzie glosowym. W wielu miejscach pojawiaja sie dwudzwigki stuzace
zageszczeniu faktury; niekiedy dodane jest ocyfrowanie w partii lewej reki.
Kazda z fug zawartych w rekopisie jest czterogtosowa. Ekspozycja kompletna
wystepuje bardzo rzadko.

Mimo, iz fugi nie wykazuja znacznych podobienstw, mozna je pogrupowac
ze wzgledu na poziom trudnosci oraz stylistyke. Wydaje sie, Ze najwczesniej-
sza jest Fuga nr 1'®, w ktérej mozna doszukac si¢ pozostatosci ricercarowych.
Bardzo proste s rowniez siostrzane fugi nr 2 oraz nr 3, ktére mogly stuzy¢
jedynie jako krétkie imitacyjne utwory ¢wiczeniowe. Ostatnig grupe, ktora
ma najwieksza wartos¢ artystyczna z calego rekopisu L 1636, stanowia: Fuga
nr 4, Fuga nr 5 oraz Fuga nr 6. Zdecydowanie najciekawsza z nich jest Fuga
nr 4, ze wzgledu na chwytliwy temat, bardzo interesujace figuracje w tacz-
nikach oraz barwna harmoni¢. W pozostalych utworach zauwazy¢ mozna
niekompletng ekspozycje lub brak relacji kwartowo-kwintowej, a niekiedy
niezgodnosci z zasadami kontrapunktu (wynikajace by¢ moze z bledu skryp-
tora lub niedoskonalosci warsztatu kompozytorskiego).

Utwory skomponowano w pigciu réznych tonacjach: cztery w trybie du-
rowym oraz dwa w mollowym. Fuga nr 1 utrzymana jest w G-dur, za$ Fuga

16 Sporzadzony przez Tadeusza Maciejewskiego spis wszystkich kompozycji na organy solo
z rekopisu ms 10, wraz z incipitami nutowymi, znajduje si¢ w: ,,Musica Galiciana” 5 (2000),
S. 39-44.

17 T. Maciejewski, Notatki z przesztosci muzycznej benedyktynek przemyskich, ,,Musica
Galiciana” 1999, nr 3, s. 100-104.

18 Edycja krytyczna fug dostepna w aneksie.
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nr 2 — w C-dur. Nastepne dwie fugi skomponowano w tonacji F-dur, a ostatnie
(Fuga nr 5 oraz Fuga nr 6) — kolejno w g-moll oraz d-moll.

Zawarte w utworach tematy reprezentuja dwa z trzech typéw budowy tematu
fugi, (nie pojawia sie jedynie attaca). Trzytaktowy poczatek Fugi nr 1 najbar-
dziej przypomina typ sogetto, natomiast utrzymane w dtuzszych wartosciach
rytmicznych lakoniczne tematy siostrzanych fug nr 2 i nr 3 oraz Fugi nr 6, zdaja
sie reprezentowac andamente. Tematy pozostatych fug (Fugi nr 4 oraz Fugi nr 5)
takze wykazujg cechy budowy typu sogetto.

W analizowanych kompozycjach wystepuje zaréwno kontrapunkt staly, jak
i zmienny lub swobodny. W przypadku Fugi nr 1 jest on staly, z niewielkimi
cechami zmiennosci uwarunkowanymi poprawnoscia zasad kontrapunktu.
Sytuacja ma sie podobnie w Fudze nr 2 i Fudze nr 3. W Fudze nr 4 kontrapunkt
nigdy nie wystepuje doktadnie w tej samej postaci, ma jedynie zblizony zarys
melodyczno-rytmiczny. Z kolei w Fudze nr 5 kontrapunkt ponownie jest sta-
ty, a dodatkowo przy kazdym kolejnym pojawieniu si¢ tematu kontrapunkt
zostaje wypelniony dodatkowymi dzwiekami innych gloséw, co wplywa na
zageszczenie harmonii. Ostatnia fuga reprezentuje kontrapunkt swobodny.

Cechg wyrdzniajaca Fuge nr 1 jest czolo tematu przypominajace motto
canzony. Wystepujace w nim stretto powoduje, ze czes¢ tematu staje sie jedno-
cze$nie kontrapunktem. Taki sposéb uksztaltowania ekspozycji przypomina
o posrednim wyksztalceniu si¢ formy fugi z motetu'®. Warto zwroci¢ uwage
takze na Fuge nr 4. Jest to najbardziej rozbudowana sposrod wszystkich fug
zawartych w rekopisie L 1636, gdyz sklada si¢ az z 51 taktow. Dla poréwnania,
Fuga nr 2 ijej druga wersja — Fuga nr 3 — maja jedynie po 18 taktéw. Utworem
wyjatkowym jest jedyna w manuskrypcie fuga chromatyczna (Fuga nr 6)2°, kto-
ra zwienczona jest kadencjg zakonczong tercja pikardyjska na akordzie D-dur.

Zaslugujace na szczego6lne wyroznienie ostatnie trzy fugi z rekopisu L 1636
Biblioteki Diecezjalnej w Sandomierzu, przez wzglad na wysoki poziom
warsztatu kompozytorskiego, sa $wiadectwem bardzo bogatej kultury mu-
zycznej Rzeczpospolitej poczatkdéw XVIII wieku.

19 P.M. Walker, Fugue, hasto w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.51678[dostep: 06.03.2022].

20 Podobne fugi znajduja si¢ rowniez w rekopisach przemyskich ms 10 oraz ms 11 Archiwum
Sidstr Benedyktynek w Przemyslu.
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Tabela 1. Wykaz utworéw z rekopisu PL-SA L 1636

Tytut/incipit

tekstowy
1. f.ar
2. f.r
> | v € | ynkopacii e rogwinsan
4. f.1v
5. f.2r
6. f.2r
W ostatnim systemie dopisek
7. f.2v Tocata C ,Canto”. Poprawna pisownia
JJoccata”.
Bt Preludium O | ynkopachichrogmwinsan
9. f. 3v-4r D
10. f.4r D
11. f. 4r D
12. f. 4r D
13. f.4v D
14. f. 4v D
15. | f.4v-5r D
16. f.5r D
17. f.5v D
18. | f.5v-6r D
19. f.6r D
20. f.6v D
21. f.6v D Brak zakonczenia utworu.
22. f.7r D
23. f.7r D




Kamil Czerwinski, Nieznane fugi z rekopisu L 1636...

Tytut/incipit

tekstowy

24. f.7v Perambulum ex E E Poprawna pisow"nia
»Preambulum’.

25. | f.7v-8r E

26. f.8r E

27. f.8r E

28, f 8y F Dopisek,,Ex F"
nad kluczem.

20. f.or F

30. f.9v F

Karta w miejscu poczatku

31. f.ov F utworu uszkodzona, mato
czytelny tekst.

32. f.9v F

33. f.9v F

34. f.10r F

35. f.10r F

36. f.10r F

37. f.10v F

38. f.10v F

39. [f.10v-11r F

40. f.11r F

41. [f.11v=-12r Perambulum F Poprawna pisow"nia
+Preambulum”.

42, f.12r Perambulum F Poprawna pisow"nia
»Preambulum’.

43. f.12v G

44. | f.12v-13r G

45. f.13r G

46. f.13r A

47. f.13v A

48. f.13v A

49. f. 14r A

50. f. 14r A
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Tytut/incipit

tekstowy
51. f. 14r A
52. f. 14r G
53. f.14v D
54. f.14v G
55. f.15r G
56. f.15r A
57. f.15r G
58. f.15v F
59. | f.15v-16r A
60. f.16r C
61. | f.16v-17r | Perambulum Ficta Scala D Poprawna pisow’r\ia
»Preambulum’.
62. f.17r Perambulum D Poprawna pisow"nia
»Preambulum’.
63. |f.17v-18r Perambulum D Poprawna pisowpia
»Preambulum’.
64. f.18r D
Fuga nr 1 Partia lewej reki
65. f.18v Fuga G realizuje basso continuo
w takcie 19.
66. f.19r D
67. | f.19v-20r Praeludium D
Poprawna pisownia,Pre-
68. f. 20r Perambulum D ambulum”. Partia lewej reki
realizuje basso continuo.
69. £ 20v Fantasia C Partia lewej reki realizuje
basso continuo.
70. f.20v Fuga C Fuganr?2
71. f.21r C
72. f.21r Fuga F Fuganr 3
73. f.21v A
74. |f.21v=22r | Ante Agnus Paschale E
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Tytut/incipit Finalis
tekstowy
75. f.22r Kyrie Paschale primum G
6. | t2v | Kyrlel3tum G | Portialewerekirealizuje
77. | f.22v-23r Kyrie 4 G
78. f.23r Kyrie ultimum G
79. f.23r G
80. | f.23v-25r Fuga F
81. | f.25r-26v Fuga G
Incipit nutowy stabo czytelny
82. | f.26-27v D przez przebicia atramentu
z poprzedniej strony.
83. |f.27v-28v Lectia G
84. f.29r G
85. | f.29v-30r D Utwér w formie fugi.
86. | f.30r-30v F
Poprawna pisownia,Toccata”.
87. | f.30v-31r Tocata F Brak zakonczenia - przerwa-
nie zapisu utworu.
88. f.32r F Utwor trzytaktowy.
89. f.32r F
90. f.33r C
91. f.43r Ave stella matutina D
92. f.43r O gloriosa domina G Dopisek:,Tere” oraz,,Finis".
93, f 43y Witam Cie.wit.am Krélo- D
wa Niebieska
94. |f.43v-44r Stella Caeli D
o5. | faar |NaywyemmMatowde |
96. f. 44v Sanctissima Mater Dei G
97. f. 44v Omni die dic Mariae G
98. f. 45r Ave Mundi spes Maria G
99. f.45r Ave Maris Stella A
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Tytut/incipit

Finalis
tekstowy

100. f.35v O Maria cna Dziewica
101. f. 46r Witay Krélowa Nieba

102. f.52r Oycze Boze G Cyfra 1 nad kluczem.
103. f.52r Jezu Christe Panie mity A Cyfra 2 nad kluczem.
104. f.52v O duszo wszelka G Cyfra 3 nad kluczem.

Rozmyslaymy dzis wier-

105. f.52v : O G Cyfra 4 nad kluczem.
ni chrzescijanie

Cyfra 5 nad kluczem. ,Stabat
106. f.53r Stabat Mater G Mater albo Dawngm Chryste”
miedzy piecioliniami.

107. f.53r Gdy cie na krzyzu widze A Cyfra 6 nad kluczem.
108. f.53v Gorzkie zale A Cyfra 7 nad kluczem.
109. | f.53v-54r Ptyrcie

110. f. 54r Krzyzu Swiety

Ptaczy dzisia duszo

111. f. 54v
wszelka

112. | f. 54v=55r | Qui passus est pro nobis A

Figurowany akompaniament

113. | f. 60r-60v Kyrie Solenne A . L
w partii lewej reki.

Figurowany akompaniament
114. | f.60v-61r Gloria C w partii lewej reki. Czes¢
mszy w technice alternatim.

Figurowany akompaniament
115. | f.61r-61v Sanctus D w partii lewej reki. Czes¢
mszy w technice alternatim.

Figurowany akompaniament
116. | f.61v-62r Agnus Dei D w partii lewej reki. Czes¢
mszy w technice alternatim.
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Tytut/incipit

tekstowy

Finalis

Figurowany akompaniament

117. | f. 62r-64v Credo D w partii lewej reki. Czes¢
mszy w technice alternatim.
Partia lewej reki niezapisana.
Melodia przypomina polska
piesn wielkopostna Krzyzu
118. | f. 64v-67v Credo D Swiety nade wszystko. Cze$¢
mszy w technice alterna-
tim. Dopisek nad kluczem:
»,Quadragesimalem”.
119. f. 68v Tobie nad pomyst Niedokornczony zapis.
Kompozycja niezidentyfi-
kowana. Niedokoriczony,
jedynie trzytaktowy schemat
120. f.70r silnie schromatyzowanych
akordéw w lewej rece. Brak
zapisu prawej reki. Pozosta-
wiona pusta pieciolinia.
Kompozycja niezidentyfiko-
wana. Przed kluczem znak na
121. f.73r D ksztatt litery R’ ktéry w przy-
padku innych utwordéw ozna-
czat pierwsza litere tekstu.
f.bez ] .
N . Figurowany akompaniament
122, | humeru Benedixisti Domine D w partii lewej reki. Dopisek
miedzy 73 terram 4
~Adwentowe” nad kluczem.
a’4
f. bez : .
numeru Figurowany akompaniament
123. . Gloria G w partii lewej reki. Czes¢
migdzy 73 mszy w technice alternatim
a74-74v '
124. | f.74v-77r Credo | Figurowany akompaniament
w partii lewej reki.
Kompozycja niezidentyfi-
125. f.78r kowana. 24 takty melodii

jedynie prawej reki.
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Tabela 2. Obecnos¢ tekstéw piesni z rekopisu PL-SA L1636 w innych reko-
pisach sandomierskich

Obecnos¢
Numer . VBl el
. . Sposéb piesni w innych
zwykazu  Tytut piesni . .
. opracowania rekopisach
utworow . .
sandomierskich
91 Ave stella Aranzacja PL-SAL 1642 \Tersrl‘(gbii;zﬁ
' matutina klawiszowa oraz L 1644 . crop .
zinna melodia
Sa jedynie
Ogloriosa Aranzacja msze oparte na
92. . .
domina klawiszowa cantus firmus
O gloriosa
Witam Cie .
93. Krélowa k'IAar\?v?sZ:oc\J; a
Niebieska
94, Stella Caelir Arar?zaq a
klawiszowa
Najwyzsza Mat- Aranzacja PL-SA L 1642, )
95. ko wcielonego . Inna melodia
klawiszowa L 1644
Boga
Mozna sie
dopatrzec
%, Sanct:ss:mg Arar'wzaqa PL-SA L 1644, 1642 w L 1636
Mater Dei klawiszowa zdiminuowa-
nej wersji tej
melodii
Az piec prze-
kazéw piesni
Omni die dic Aranzacja o tym tekscie
7. Mariae klawiszowa PL-SA tylko tekst w PL-SA, Zaden
nie pasuje, naj-
blizszy L 1684
98 Ave Mundi spes Aranzacja Jeden przekaz r;rgll‘(li(\jvgkr);ctfe_'
’ Maria klawiszowa 488/A VI 128, Y )
brak zwiazku

108



Kamil Czerwinski, Nieznane fugi z rekopisu L 1636...

Obecnos¢
Sposob piesni w innych

Numer
zwykazu  Tytut piesni

, opracowania rekopisach
utworéw P €op

sandomierskich

99. Ave Maris Stella Arar)zaqa .Kllka przekazc?w .
klawiszowa | zinnymi melodiami
O Maria cna Aranzacja
100. L .
Dziewica klawiszowa
101, | WitaKidlowa | Aranzagja PL-SAM 1728 | Innamelodia.
Nieba klawiszowa
. . Aranzacja PL-SA zachowane Tylko gtos .
102. Ojcze Boze . basowy, raczej
klawiszowa trzy przekazy f
bez zwiazku.
Jezu Chryste Aranzacja L 1669 tylko gtos Przekaz bez
103. o . .
Panie mity klawiszowa basowy zwiazku.
104. O duszo wszelka Ararjzaqa
klawiszowa
Wida¢ podo-
oo bienstwo, poza
Rozmyslajmy Aranzacja tym zachowa-
105, |dzi$ wierni chrze- 1zad PL-SA 1642, 1644 |
N klawiszowa ne dwa prze-
Scijanie
kazy z gtosem
basowym.
106. | StabatMater | renzada PL-SA 4 przekazy | ''2ekazybez
klawiszowa zwiazku.

Gdy cie na krzy- Aranzacja Przekazy bez

107. PL-SA 3 przekazy

Zu widze klawiszowa zwiazku.
PL-SA 590/A1X 70
inne opracowanie
klawiszowe tej
samej melodii,
108. Gorzkie zale Arar)zaqa 372/ AVIIlT 2
klawiszowa opr. wokalno-in-
strumentalne, poza
tym zachowane
2 przekazy gtoséw
basso
. Aranzacja
109. Plyricie klawiszowa

109



110

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 53 (2/2022)

Obecnos¢

Numer Sposéb iesni w innych
zwykazu  Tytut piesni - . - . y
. opracowania rekopisach
utworéw . ;

sandomierskich

. . Aranzacja PL-SA 4 przekazy

11o. Krzy2u Swigty klawiszowa gtosu basowego

Ptacze dzisiaj Aranzacja

. duszo wszelka klawiszowa

Qui passus est Aranzacja PL-SA L 1669 -
112. . . e
pro nobis klawiszowa trudno powiedzie¢
119 Tobie nad Aranzacja PL-SA L 1642,
) pomyst klawiszowa L 1644 oraz L 1684
122, Benedixisti Aranzacja

Domine terram klawiszowa

Edycja krytyczna fug z rekopisu PL-SA L 1636
Komentarz rewizyjny

Partyture sporzadzono na podstawie rekopisu przechowywanego w Bibliotece
Diecezjalnej w Sandomierzu pod sygnatura L 1636. W rekopisie L 1636 notacja
jest zblizona do wspdlczesnej notacji nutowej w ukladzie partyturowym na
dwoch pigcioliniach. Kopista zastosowat nastepujace klucze: sopranowy i wioli-
nowy dla partii prawej reki oraz altowy, tenorowy i basowy dla partii lewej reki.

Poddane edycji zostaly jedynie te utwory z rekopisu L 1636, ktore nosza
tytul ,,fuga”. Uporzadkowano je wedtug kolejnosci wystepowania w zrodle.
Poszczegoélne fugi w rekopisie rozmieszczone sg nastepujaco: Fuga nr 1 znaj-
duje si¢ na f. 18v, Fuga nr 2 - f. 20v, Fuga nr 3 - f. 211, Fuga nr 4 - f. 23v-25r,
Fuga nr 5 - f. 251-26v, Fuga nr 6 - f. 29v-30r.

Zasady edydji

Utwory przedstawiono w ukladzie partyturowym, tak jak w zrodle. Zgodnie
z tokiem zapisu zrédlowego, zastosowano tu swobodny uklad gloséw; kie-
runek lasek przy nutach zostal w transkrypcji niekiedy zmieniony, zgodnie
z logika prowadzenia gloséw. Oryginalne klucze zamieniono na wiolinowy
i basowy, co spowodowato przesunigcie niektorych partii melodii do in-
nej pieciolinii, odpowiedniej dla danego glosu. Ligatury ujednolicono we
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wszystkich glosach, jak i dodano w analogicznych miejscach. W ponizszej
edycji zastosowano zasade obowiazywania znakow akcydentalnych w ramach
jednego taktu. Uwspolczesniono grupowanie wartosci rytmicznych.

W wykazie korektur postuzono si¢ nastepujacym sposobem zapisu:
pierwsza liczba oznacza numer taktu, w ktérym dokonano zmiany; po
kropce zapisano skrocong nazwe partii, odpowiednio lewej albo prawej reki
(p.r., L.r.); po $redniku cyfre, ktéra oznacza kolejng nute lub pauze w takcie;
po dwukropku podano sytuacje zastang w zrodle.

Wykaz korektur

Fuga nr 1:

1. Lr.: pauza calonutowa.

5. p.r. glos srodkowy; przed 4: §.
7. p-I. glos dolny; przed 2: 4.

11. p.r.; przed 8: §.

13. p.r.; przed 4: §.

21. p.r,; przed 4: §.

23. p.r.; przed 8: ¢.

27. warto$¢ akordu — brevis.

Fuga nr 2:

11 2.: zapisane w jednym takcie bez kreski taktowe;j.
31 4.: zapisane w jednym takcie bez kreski taktowe;.
9. p.r; pod 2: §.

10. p.r. glos gorny; przed 1: b.

11. p.r. glos gérny; przed 2: b.

Fuga nr 3:

1i 2.: zapisane w jednym takcie bez kreski taktowe;j.
31 4.: zapisane w jednym takcie bez kreski taktowej.
10. p.r.; przed 1: §.

11. p.r. glos gorny; przed 2: 4.

16 i17.: zapisane w jednym takcie bez kreski taktowe;j.
18. warto$¢ akordu - brevis.

Fuga nr 4:

3. p.r. glos gorny; 6: wysoko$¢ — ¢2.

3. p.r. glos gorny; 7: wysokos¢ - b,

3. p.1. glos gorny; 8: wysokos¢ — ¢2.

8. p.r. glos gorny; 7, 8 i 9: nieczytelny tekst — ubytek w karcie.

38. p.r. glos gorny; 1: nieczytelny tekst — przebijajacy atrament z poprzed-
niej strony.
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Fuga nr 4:

1. L.r. pauza calonutowa.

2. L.r. pauza pdinutowa oraz pauza ¢wierénutowa.
3. p.r. glos dolny; przed 9: b.

6. p.r. glos gérny; pod 9: §.

7.Lr; przed 4: ¢.

7. p-. glos dolny; przed 3: 4.

8.L.r.; 4: nieczytelny tekst — ubytek w karcie.
8. p.r; pod 8: §.

9. p.r.; przed 4: §.

11. p.r. glos najwyzszy; 1: brak b.

14. p.r. gtos goérny; przed 4: 4.

18. p.r. glos dolny; 1: b.

41. p.r.; 4: nieczytelny tekst — ubytek w karcie.

Fuga nr 6:

7. L.r. glos dolny; 4: h.

9. L.r. glos dolny; przed 4: brak 4.

10. L.r. glos goérny; nad 4 i pierwsza kolejnego taktu: brak tuku.
12. p.r. glos gorny; nad 3 i 4: brak tuku.

12. p.r. glos gorny; nad 5 i pierwsza kolejnego taktu: brak tuku.
15. p.1. glos gérny; nad 3 i pierwszg kolejnego taktu: brak tuku.
15. L.r. glos gérny; nad 4 i pierwsza kolejnego taktu: brak tuku.
22. L.r. glos gorny; 3: wysoko$¢ 6semki — d.

22. L.r. glos gorny; 6: brak 4.

22. p.r. glos dolny; 6: wysokos¢ ¢wierénuty cis'.

29. L.r. glos dolny; pierwsze dwie grupy szesnastkowe: nieczytelny tekst —
ubytek w karcie.
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Abstract

Unknown Fugues from the Manuscript L 1636 of The Diocesan Library
in Sandomierz

The aim of the article is to present the content of the unknown manuscript L 1636
of The Diocesan Library in Sandomierz, with particular emphasis on the fugues
contained therein. A closer acquaintance with the manuscript, dated around 1725,
allowed to enrich the image of the musical culture in Poland in the first decades
of the 18" century. The text is divided into three parts: 1. Description of the source;
2. Manuscript’s contents; 3. Conclusions from the analysis of the fugues from the
manuscript PL-SA L1636.The article is also accompanied by an appendix contain-
ing a critical edition of the fugues from the described manuscript.

Keywords
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