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Julia Okotowicz

UNIWERSYTET WARSZAWSKI

Muzyka w filmie
Ewangelia wg sw. Mateusza
Piera Paola Pasoliniego’

Wyznam zatem, nim ci¢ opuszcze, ze chcialbym by¢ tworca muzyki,
zy¢ otoczony instrumentami,

w wiezy Viterbo, ktdrej nie moge naby¢

(...)

i tam pisa¢ muzyke,

ktora jest jedynym dziataniem twdrczym

by¢ moze tak wzniostym i niepojetym jak sama rzeczywisto$¢2.

Ewangelia wg $w. Mateusza (1963) to w tworczosci Piera Paola Pa-
soliniego dzielo szczegdlne. Na jego wyjatkowos¢ sklada sie wiele
czynnikéw, dotyczacych sposobu doboru aktoréw i scenerii, kontek-
stu biografii i pogladéw reprezentowanych przez samego rezysera,
ale przede wszystkim $ciezki dzwigkowej filmu, o ktérej powiedzie¢
mozna, iz jest najbardziej udang ze wszystkich, jakie ustysze¢ mozna
w tworczosci Pasoliniego, ryzykujac nawet stwierdzenie — w calym
kinie wloskim. Co wigcej, to wlasnie Ewangelia wg sw. Mateusza sta-
ta si¢ pierwszym w karierze rezysera filmem, w ktérym zrezygnowat

1 Pisemna wersja referatu wygloszonego podczas VI Ogélnopolskiego Zjazdu Stu-
dentéw Muzykologii, Krakéw 20-23 V 2014.

2 P.P. Pasolini, Poeta delle Ceneri, ,Nuovi argomenti®, nr 67-68, lipiec—grudzien
1980, S. 26.
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on z techniki pastiszu i kontaminacji stylistycznej obrazu i narracji
stownej, przenoszac typowe dla siebie zabiegi intertekstualnego krzy-
zowania tre$ci niemalze calkowicie na pole muzyki towarzyszacej
obrazowi.

Pamietac nalezy, ze debiut filmowy Pasoliniego nastapit niezwykle
pozno (w1961 roku Pasolini mial trzydziesci dziewigc lat), a jego droga
do kina prowadzila nie poprzez studia filmowe, ale poezje i krytyke
literacka. W dokumencie Giuseppe Bertolucciego, Pasolini prossimo no-
stro, zmiang jezyka artystycznego argumentowal w nastepujacy sposob:

Jezyk wyraza rzeczywisto$¢ poprzez system znakow. Natomiast rezyser wyra-
Za rzeczywisto$¢ poprzez rzeczywisto$¢. By¢ moze to wlasnie powdd, dla kto-
rego kocham i wole kino, poniewaz przedstawiajac rzeczywistos¢ za pomoca

rzeczywistosci, postuguje sie nig i Zyje wciaz na jej poziomie?.

Pasolini do dzi§ uwazany jest za jednego z najwybitniejszych przed-
stawicieli wloskiej kinematografii, poete przekletego, niepokornego
eseiste, swoisty glos sumienia wloskiej lewicy i prawicy, jednego z naj-
wiekszych i najbardziej kontrowersyjnych intelektualistow Italii XX
wieku, ktdrego twodrczos¢ filmowa stala si¢ esencja il cinema dautore,
czyli kina autorskiego, artystycznego. Wedlug teorii kina, zarysowa-
nej przez Pasoliniego w eseju Il cinema di poesia (Kino poezji), kazdy
element kadru, przedmiot, detal widoczny na ekranie, ma znaczenie
i pelni role nosnika informacji*. Poniewaz tworca przez cale zycie
utrzymywal, iz jest przede wszystkim poeta, wlasciwe odczytanie i ana-
liza jego spuscizny artystycznej wymagaja zastosowania odpowiednie;j
metodologii badawczej, skupionej przede wszystkim na filologicznym
podejsciu do dzieta i probie zidentyfikowania zawartych w nim kodow
kulturowych oraz wzajemnego ich na siebie oddziatywania. O tyle to
istotne, gdyz lata aktywnosci twdrczej rezysera uplynely réwniez pod
znakiem silnego rozwoju teorii literatury, ktéra od tamtego czasu
znajdowala coraz czgstsze zastosowanie takze w badaniach nad innymi
dziedzinami sztuki. W przypadku Pasoliniego zastosowanie odnajduje
teoria intertekstualnosci bulgarskiej badaczki Julii Kristevej, ktora

3 G. Bertolucci, Pasolini prossimo nostro, Rzym, Cinemazero, Ripley’s Film, 2006
(ttum. J. Okotowicz).

4 PP Pasolini, Kino poezji [w:] Po ludobéjstwie. Eseje o jezyku, polityce i kinie, ttum.
M. Salwa, Warszawa 2012, s. 148.
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(...) wprowadzila definicj¢ tekstu jako swego rodzaju permutacji tekstow,
krzyzowania si¢ i neutralizowania w przestrzeni jednego tekstu wielosci wy-
powiedzi, ktére pochodzg z innych tekstow, zmieniajac gruntownie poglady

na zrédta kulturys.

Stworzenie przez tworce systemu odpowiedniosci wspdtczynnikow
formy filmowej, opierajacego si¢ na mozaice cytatow, bylo zabiegiem
swiadomym i celowym, bedacym w efekcie koncowym ucielesnie-
niem wrazliwosci i erudycji, jakie cechowaly rezysera.

Teoria intertekstualnosci catkowicie pozwala tez zmieni¢ punkt
widzenia na temat roli i znaczenia muzyki w filmie, gdyz ta, oprocz
bycia jedynie tlem, reminiscencjg kina niemego, pelni funkcj¢ narra-
cyjna i dramaturgiczng, a w rekach §wiadomego tworcy dziata¢ moze
jako swoisty kod kulturowy i nosnik ukrytego sensu, zagadka, ktéra
wnikliwy umyst odbiorcy potrafi rozszyfrowac.

Z tego wlasnie wzgledu sztuke filmowg rezysera nazwaé mozna
sztuka cytatu, pastiszu, a takze, co kluczowe w odczytaniu Ewangelii wg
$w. Mateusza, sztuka kontaminacji stylistycznej, gdyz wielopoziomowa
narracja Pasoliniego jawila si¢ zawsze jako narracja dychotomiczna,
swoista arena, na ktérej nieustannie dochodzi do zderzenia pomigdzy
tym, co ,wysokie”, a tym, co ,,niskie”. Potwierdzal to wielokrotnie sam
rezyser, mowiac, iz ,pracuje zawsze pod znakiem kontaminacji’s,
tworzac ze swoich dziel postmodernistyczne mozaiki, intertekstualne
zagadki.

Ewangelia wg sw. Mateusza to trzeci pelnometrazowy film rezysera.
Pasolini po raz pierwszy po lekture Ewangelii siegnal w roku 1942,
a nastepnie 20 lat pézniej — w roku 1962, kiedy to, podczas podrdzy
do Asyzu, zrodzit si¢ pomyst nakrecenia filmu’. Utrzymywal, iz to
wlasnie Mateuszowa wersja wydarzen najpelniej uwypukla ludzka
nature Chrystusa oraz jego ,,bycie czlowiekiem posréd ludzi’s. Ory-
ginalny tytul dzieta brzmi Il vangelo secondo Matteo, czyli Ewangelia
wg Mateusza (stowo ,,$wiety” dodane zostalo w ttumaczeniu polskim,
a takze na wiele innych jezykéw). Paradoksalnie taki, a nie inny tytut
dziela wigzal si¢ jedynie z checig podkreslenia faktu, iz Pasolini, sam

A. Burzynska, M.P. Markowski, Teorie literatury XX wieku, Krakéw 2009, s. 335.
A. Ferrero, Il cinema di Pier Paolo Pasolini, Wenecja 1994, s. 60 (tlum. J. Okolowicz).
M. Valente, Il Vangelo secondo Matteo, [on-line] http://www.pasolini.net/cine-
ma_vangelo.htm (dostep: 10.06.2014).

8 Tamze.

o W
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postugujac sie jezykiem przypowiesci, podejmuje probe ukazania hi-
storii Jezusa i jego towarzyszy przede wszystkim jako ludzi prostych,
stusznie odartych z pompatycznej i niezrozumialej swietosci. W jednym
z wywiadow wyznat:

Moglem zdemistyfikowa¢ rzeczywista sytuacje historyczna, zwiazki pomie-
dzy Pilatem i Herodem, mogtem obnazy¢ posta¢ zmitologizowanego przez
romantyzm, katolicyzm i kontrreformacje Chrystusa, zdemistyfikowac
wszystko, ale pdzniej, jak mogtbym zdemistyfikowaé problem $mierci? Pro-
blem, ktérego zdemistyfikowaé nie potrafie, jest w swojej glebi irracjonalny,
i przez to takze religijny, zaklety w tajemnicy $wiata. Jego nie da sie zdemi-

styfikowac?.

Nie ma rzeczy bardziej ludzkiej niz §mier¢, stad wyboér Pasolinie-
go, polozenie nacisku na zobrazowanie czlowieczenstwa Chrystusa
wyrazajace si¢ nie tylko poprzez same ,,ideologiczne” zatozenia filmu,
m.in. dedykacje papiezowi Janowi XXIII'?, ale takze poprzez przerdz-
ne zabiegi stylistyczne, dotyczace rowniez, a moze przede wszystkim,
sciezki dzwigkowej. Co ciekawe, film bylego cztonka Wtoskiej Partii
Komunistycznej, homoseksualisty i krytyka Kosciota, zostal doceniony
przez Watykan, zdobywajac w 1964 roku Grand Prix Katolickiego Biura
Filmowego i wiele innych nagrod?!.

Faktem wartym podkreslenia jest réwniez powstanie filmu doku-
mentalnego Wizja lokalna w Palestynie do Ewangelii wg sw. Mateusza,
zrealizowanego podczas podrozy rezysera do Palestyny, gdzie pierwotnie
miat by¢ krecony obraz. Artysta odpowiednig dla filmu sceneri¢ odna-
lazt jednak na potudniu Wtoch, decydujac sie ostatecznie na zdjecia
w Materze, Bari, Barile, Potenzy, Massafrze oraz na przedmiesciach
Rzymu!2. Zaskakujacy okazal si¢ takze wybodr aktoréw. Rola Jezusa
powierzona zostata Enrique Irazoquiemu, hiszpanskiemu studentowi
ekonomii i dzialaczowi opozycji antyfrankistowskiej'*. W roli Maryi
zobaczy¢ mozna matke Pasoliniego. Wybor byt pewnie emocjonalny,

9 S. Murri, Pier Paolo Pasolini, Mediolan 2000, s. 49 (ttum. J. Okotowicz).

10 M. Valente, dz. cyt.

11 Tamze.

12 Tamze.

13 R. Carnero, “lo, un Cristo per Pasolini”. Parla Enrique Irazoqui che inter-
preto il Messia nel 1964, ,,LUnitd’, 6 kwietnia 2003, s. 19 [on-line] http://cerca.
unita.it/ ARCHIVE/xml/2535000/2533335.xml?key=roberto+carnero&first=1&or-
derby=1&f=fir (dostep: 12.07.2014).
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gdyz Susanna Colussi Pasolini, podobnie jak grana przez nig postac,
przezyla $mier¢ syna, Guida, mlodszego brata rezysera, ktory w 1945
roku zginal podczas walk partyzanckich na péinocy Wioch!4. Do roli
apostota Filipa zaangazowano Giorgia Agambena, jednego z najwaz-
niejszych wspdlczesnych filozoféw wloskich, zas Szymona zagrat Enzo
Siciliano, pdzniejszy biograf rezysera's.

Przechodzac do analizy $ciezki dzwigkowej Ewangelii, warto przy-
toczy¢ wypowiedz Pasoliniego ze spotkania ze studentami Centro
Sperimentale di Cinematografia w Rzymie w 1963 roku:

Muzyka jest elementem kluczowym, warstwa niemal wewnetrzng zewnetrz-
nego komponentu stylistycznego. Jestem zdania, ze to wla$nie muzyka stano-

wi komentarz do obrazu?s.

Weiaz dziwi fakt, iz badacze tworczosci rezysera tak mala wage
przywiazuja do analizy $ciezki dzwigkowej jego filmow. Niewiele oséb
wie, iz w dziecinstwie Pasolini pobieral nauki gry na skrzypcach, zywo
reagujac szczegdlnie na muzyke Bacha, poswiecajac nawet w 1944
roku jego I Sonacie g-moll trzynastostronicowy esej!’. Majac wiec
swiadomos¢, iz Pasolini nie byt muzycznym dyletantem, tym bardziej
nalezy pamieta¢, ze takze $ciezka dzwigkowa jego filméw mogta by¢
podyktowana osobistymi upodobaniami rezysera, stajac si¢ tym samym
polem ,,ukrytego tekstu”, przestajac pelni¢ funkcje asemantycznego tla.

W ciagu swojej krotkiej i burzliwej kariery Pasolini nakrecil sa-
modzielne (lub we wspélpracy z innymi rezyserami) 24 filmy, w tym
13 z nich to dziela pelnometrazowe. W znacznej mierze to on sam,
podczas pracy nad filmem, dokonywat wyboru utworéw muzycznych,
z rzadka tylko decydowal si¢ na muzyke zamawiang. Poczatkowa
wspOlpraca rezysera w zakresie $ciezki dzwigkowej polegata na ogét na
dopracowywaniu kwestii technicznych i zespalaniu muzyki z obrazem
z montazysta filmowym. Z czasem jednak, pracujac w 1966 roku nad
filmem Ptaki i ptaszyska, Pasolini uznal za stosowne, by zwracac si¢ do
wybranych kompozytoréw ze zleceniem skomponowania muzyki do
konkretnych filméw. Prosit o to m.in. Ennia Morricone i Luisa Bacalova.

14 Tamze.

15 P. Kletowski, dz. cyt., s. 472.

16 Una visione del mondo epico-religiosa. Colloquio con PP. Pasolini, ,Bianco e nero’,
XXV, nr 6, czerwiec 1964, s. 13 (thum. J. Okolowicz).

17 P.P. Pasolini, Studio sullo stile di Bach [w:] Saggi sulla letteratura e sullarte, red.
Walter Siti, t. I, Mediolan 1999, s. 77-90.
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W wywiadzie Antonia Bertiniego, krytyka filmowego, z Nino Ba-
raglim, montazystg wspolpracujacym z Pasolinim, przeczyta¢ mozna,
jak wygladal proces pracy nad $ciezka dzwigkowa do filmow:

Bertini: Zajmowat sie pan takze montazem $ciezki dzwiekowej?

Baragli: Nie, Sciezki dZwiekowej nie. Prosit mnie tylko o pociecie muzyki.
Bertini: Montazu Pasolini dokonywal wigc z technikiem muzycznym?
Baragli: Tak, ale technik prawie nigdy nie byt obecny.

Bertini: Wigc robit to z panem?

Baragli: Tak. Mowil: ,Dobrze, tu damy Vivaldiego” Probowali$émy Vivaldiego,
a nastepnie, co dziwne, by¢ moze byla to kwestia rytmu i montazu, odkrywa-
liSmy, ze jest on idealnie zsynchronizowany. Jesli muzyka trwata zbyt dtugo,
wycinaliémy jedng fraz¢. Mam dobre ucho muzyczne, wigc czulem, w kto-

rym momencie mozna to ucig¢?s.

Kroétka rozmowa z Baraglim zdradza wigc, Ze mimo braku wieksze-
go wyksztalcenia w zakresie muzyki Pasolini posiadal spora intuicje
muzyczng, umiejetnie taczac sceny z odpowiednimi fragmentami
kompozycji.

Muzyka Ewangelii miata od samego poczatku pelni¢ niemal naj-
wazniejszg role w filmie, co potwierdzajg stowa rezysera:

Jesli chodzi o utwory muzyczne w Ewangelii, wybralem je prawie wszystkie
zanim jeszcze zaczalem kreci¢ film, to jest, wiele z nich byto takimi, na pod-
stawie ktérych wymyslilem i zbudowalem sceny, ktdre nastepnie nakrecitem:
jest tu na przyklad Msza masoriska Mozarta, ktora stanowi motyw teofanicz-
ny i sakralny filmu, motyw, z ktérym zwigzatem pojawienie sie¢ Chrystusa
nad Jordanem; pozostale utwory odnalazlem pdzniej, majac jednak co do
nich konkretne zalozenie, bedace swego rodzaju ekumenizmem muzycznym
filmu. Jak zwykle w moich filmach, s3 tu obecne i mieszaja sie ze soba — jak
powiedzialby profesjonalny krytyk - styl sublimis i styl piscatorius, to jest,
polaczylem ze soba Bacha, ktdry reprezentuje styl sublimis, i pieéni czarno-
skorych zebrakow czy tez ludowe piesni rosyjskie i msze $piewang przez Kon-
gijczykow, by reprezentowali styl piscatorius, styl unizony*®.

18 A. Bertini, Intervista a Nino Baragli [w:] C. di Carlo, Teoria e tecnica del film in
Pasolini, Rzym 1979, s. 210 (ttum. J. Okolowicz).

19 P. Volponi, Pasolini nel dibattito culturale contemporaneo, Pavia 1977, s. 122
(ttum. J. Okotowicz).
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Role tak umitowanego przez rezysera czynnika kontaminacji styli-
stycznej pelni zatem w Ewangelii muzyka. Wykorzystanie w Ewangelii
konkretnych utworéw nie bylo jednak pomystem wyltacznie Pasoliniego.
Wspotpracowaly z nim w tej kwestii dwie jeszcze osoby: Elsa Morante,
jedna z najwazniejszych postaci kobiecych literatury wloskiej XX wieku,
zona Alberta Moravii i przyjaciotka rezysera, ktora to zasugerowala mu
wykorzystanie Glorii z kongijskiej Missa Luba?°, oraz Luis Bacalov?!,
kompozytor i pianista znany z kooperacji z Damianim, Fellinim, Scolg
czy Borowczykiem??, autor niektérych aranzacji w filmach Pasoliniego,
odpowiedzialny za calo$¢ sciezki do Ewangelii, za ktdra zostal nomi-
nowany do Oscara w 1966 roku?3.

Ponizej w tabeli zamieszczono liste utworéw wykorzystanych przez
rezysera w jego filmie:

Utwor Miejsce w filmie

Gloria z kongijskiej Missa Luba Napisy otwierajace film (utwor
pierwszy)

Zwiastowanie Aniota Jézefowi

Uzdrowienie tredowatego

Wjazd do Jerozolimy

Zmartwychwstanie i objawienie sie

apostotom
Sometimes | Feel Like a Motherless Przybycie Trzech Kroli
Child - negro spiritual, wyk. Odetta Chrzest w Jordanie
Williams

Oh! Ma vasta steppe (Och, wasz step) — | Powotanie apostotow
rosyjska piesn ludowa

Jezus w tlumie

Jezus na Golgocie

Chor koncowy Wir setzen uns mit Napisy otwierajace film (utwor drugi)
Tréinen nieder z Pasji wg Sw. Mateusza
BWV 244 J.S. Bacha

Rozmowa Jezusa z Herodem

Pojmanie Jezusa

20 R. Calabretto, dz. cyt,, s. 362.

21 Tamze, s. 367.

22 [on-line] http://www.treccani.it/enciclopedia/luis-enrique-bacalov/ (dostep:
10.07.2014).

23 [on-line] http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/ceremony/39th-win-
ners.html (dostep: 10.07.2014).
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Utwor Miejsce w filmie

Aria altowa Erbarme dich, mein Gott Osiem Btogostawienstw
z Pasji wg sw. Mateusza BWV 244

Spotkanie z bogaczem

J.S. Bacha Adagio z Koncertu na skr- Goéra Oliwna
zypce i obdj c-moll

Zwiastowanie

BWV 1060 J.S. Bacha Adagio z Kon- Rozmnozenie chleba
certu skrzypcowego E-dur
BWV 1042 J.S. Bacha

Jezus w Kafarnaum

Zapowiedz Smierci Jezusa

Jezus i Saduceusz

Dona nobis pacem z Wielkiej Mszy Drugie uzdrowienie
h-moll BWV 232 J.S. Bacha

Gniew Jezusa w $wiatyni

Aleksander Newski, poczatek suity Zabicie Jana Chrzciciela
orkiestrowej z kantaty
S. Prokofiewa

Maurerische Trauermusik Chrzest Jezusa
W.A. Mozarta

Ukrzyzowanie

Dark Was the Night, Cold Was the Przyznanie sie Judasza do winy
Ground — gospel-bluesowa piesn
w wyk. Blind Willie Johnsona

W calym dziele wyrdézni¢ mozna trzy rozne typy zastosowanej mu-
zyki?4:
1. muzyka ludowa, badz czerpigca z muzyki tradycyjnej: Gloria
z kongijskiej Missa Luba oraz Oh! Ma vasta steppe (Och, wasz step) —
rosyjska piesn rewolucyjna;
2. muzyka popularna: piosenka Sometimes I Feel Like a Motherless
Child Odetty Williams oraz Dark Was the Night, Cold Was the
Ground Blind Willie Johnsona;
3. muzyka powazna: Pasja wg sw. Mateusza Bacha (chér koncowy
Wir setzen uns mit Trdnen nieder, aria altowa Erbarme dich, mein Gott),
Adagio z Koncertu skrzypcowego E-dur BWV 1042 Bacha, Adagio
z Koncertu na skrzypce i obéj c-moll BWV 1060 Bacha, Dona nobis pa-
cem z Wielkiej Mszy h-moll BWV 232 Bacha, Maurerische Trauermusik
Mozarta oraz poczatek z kantaty Aleksander Newski Prokofiewa.

24 R. Calabretto, dz. cyt., s. 363.

1
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Jak wyzej wspomniano, Pasolini w przytoczonej wczesniej wypowie-
dzi wyrdznil dodatkowo dwa style muzyki wykorzystanej w Ewange-
lii: sublimis i piscatorius, z ktorych sublimis to styl szlachetny i pod-
niosty, do ktérego zalicza utwory muzyki powaznej, a piscatorius, styl
unizony, ktéry reprezentuja utwory muzyki tradycyjnej i popularne;.

Ponadto rezyser wskazal na obecnos¢ trzech motywow w $ciezce?s:

1. motywu profetycznego: Erbarme dich, mein Gott z Pasji wg
$w. Mateusza BWV 244 Bacha, ktére wybrzmiewa, gdy Jezus mowi
o O$miu Blogostawienstwach, podczas spotkania z bogaczem
i modlitwy na Gorze Oliwnej;

2. motyw $mierci: Adagio z Koncertu skrzypcowego E-dur BWV 1042
Bacha, ktore ustysze¢ mozna podczas sceny Zwiastowania i roz-
mnozenia chleba;

3. motyw teofaniczny: Maurerische Trauermusik KV 477 Mozarta sly-
szalna w scenie chrztu Jezusa w Jordanie oraz w scenie UkrzyZowania.

Mimo ze $ciezka dzwigkowa Ewangelii wg sw. Mateusza jawi si¢ jako
jedna z najbardziej eklektycznych w historii kina, to kompozycje Ba-
cha stanowig przewazajaca czes¢ materialu muzycznego wykorzysta-
nego przez Pasoliniego w filmie. Jak juz zostalo powiedziane, Bach byt
dla Pasoliniego postacia szczegdlng. Osoba, ktérej mlody Pier Paolo
zawdzieczal zamilowanie do tworczosci kompozytora byla Pina Kalc
— stowenska skrzypaczka, ktora, podobnie jak poeta, w 1943 roku przy-
byta do Casarsy?¢, znajdujac tam schronienie przed wojna. Wspomina-
jac miesigce spedzone na spotkaniach z Kalc, Pasolini pisat:

Wspomnienie muzyki Bacha z tamtych miesiecy wiaze sie dla mnie z poczu-
ciem najsilniejszego i kompletnego roztargnienia: znéw widze niewielki po-
kéj rodziny Cicuto, pulpit i nuty, na ktore, przez otwarte okno, wpada $wiatto
slonica, Pine, ktéra przejezdza kalafonig po smyczku, partyture Szesciu so-
nat... widze kazda pieciolinie, kazda nute tej muzyki; znéw czuje lekki bol
glowy, jakiego dostawatem po wystuchaniu zaledwie pierwszych dzwiekow,
a ktéry spowodowany byt permanentng koncentracja mojego serca i umystu.
Pokoik znikal, zatopiony w srebrzystym chfodzie i ogniu Sycyliany: stucha-

tem, badalem jg szczegdl po szczegdle; napisatem tez na ten temat esej. (...)

25 Tamze, s. 399.
26 Byla to rodzinna miejscowo$¢ matki Pasoliniego, Susanny Colussi Pasolini.
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Fascynowala mnie przede wszystkim Sycyliana, poniewaz przypisywatem jej
konkretng tres¢, i za kazdym razem, gdy przychodzilo mi ja ustysze¢, spra-
wiala, ze swoja czuloscia i udreka, ze zndw si¢ w niej zanurzatem: byta to wy-
$piewywana w nieskonczonos¢ walka pomiedzy Cialem i Niebem, pomiedzy
nutami niskimi, mglistymi, cieptymi i niektérymi klujacymi, jasnymi, abs-
trakcyjnymi. .. jakze stawalem po stronie Ciata! Jakze czutem, ze te sze$¢ nut
kradnie mi serce, ktdre, poprzez naiwne nakladanie si¢ obrazéw, sprawialy, iz
wyobrazalem je sobie jako $piewane przez malutkiego chlopca. I jak, z dru-
giej strony, czulem, Ze odrzucam nuty niebianskie! Cierpiatem bez watpienia,
takze tam, z mito$ci; lecz moja milo$¢, przeniesiona na pole intelektualnego

porzadku, noszaca maske Mitoéci §wigtej, nie byla mniej okrutna?”.

Pelne egzaltacji stowa Pasoliniego, ktore zrodzi¢ si¢ mogty jedynie
w sercu mlodego poety, s3 $wiadectwem silnego wrazenia, jakie wy-
wierala na nim muzyka Bacha. To wyjatkowe wspomnienie z czaséw
friulijskich pozostalo w nim na tyle silne, iz debiutujac jako rezyser
w 1961 roku, postanowil wykorzysta¢ w swoim pierwszym dziele,
Wiéczykiju, fragmenty kompozycji Pasji wg sw. Mateusza i II Kon-
certu brandenburskiego. To wlasnie muzyka Bacha wyrdzniata film
na tle wszechobecnej we Wloszech poetyki kina neorealistycznego,
sprawiajac, iz niemozliwe stawalo si¢ jednoznaczne przyporzadko-
wanie go do panujacego 6wczesnie nurtu. Wybdr kompozycji Bacha
od samego poczatku $wiadczyl o niepokornej i catkowicie indywi-
dualnej mysli artystycznej Pasoliniego, poprzez ktéra przedzierat sig,
nieodlaczny w jego twodrczosci, element autonarracji — szczegdlnego
zamilowania do muzyki. Muzyka Bacha stala si¢ jednak dla Pasoli-
niego czyms$ wiecej niz rozpoznawalnym kodem kulturowym, kté-
rym potrafil zrecznie postugiwac si¢ w swoich dzietach. Zmagania
pomiedzy dusza i ciatem, ktére odnajdywal w muzyce Bacha, byly
tez jego osobistym doswiadczeniem, jarzmem, z ktérym zmagal sie
przez cale zycie. Nie bez powodu to wlasnie fragment z Pasji wg sw.
Mateusza otwiera Widczykija i towarzyszy, niczym pulsujacy motyw
tanatyczny, scenom z zycia gléwnego bohatera.

Bach, ktdérego twdrczos¢ Pasolini zgtebial zwlaszcza podczas po-
bytu w Casarsie, kojarzony byl przez niego jako wspomnienie czaséw
mlodosci, zmaganie sie z trudami dojrzewania i poznawania siebie,
jednoczesnie pozostajac przy tym pamiatka niewinnosci, jaka na

27 P.P. Pasolini, Romanzi e racconti, red. W. Siti, S. De Laude, Mediolan 1998,
s. 152-153 (ttum. J. Okotowicz).
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mys$l przywodzila rodzinna miejscowo$¢ matki. Nic wigc dziwnego,
iz to wlasnie Bach po raz kolejny pojawia sie w Ewangelii wg sw. Ma-
teusza, rownie osobistym filmie Pasoliniego, nie tylko jako najlepsze,
oczywiste zrodlo muzyki, ale kolejna opowies¢ o wlasnych udrekach,
o sobie samym.

Chor finatowy Wir setzen uns mit Trdnen nieder z Pasji wg $w. Ma-
teusza Bacha jest drugim w kolejno$ci utworem otwierajagcym film,
a takze towarzyszy rozmowie Jezusa z Herodem i scenom pojmania.

Stowa piesni chéru w ttumaczeniu polskim brzmig nastgpujaco:

Siedzimy we fzach i wotamy
Do Ciebie spoczywajacego w grobie:
Odpoczywaj spokojnie, odpoczywaj?s!

Kolejnym fragmentem zaczerpnietym z Pasji Bacha jest aria alto-
wa Erbarme dich, mein Gott, ktéra towarzyszy scenom opowiesci
o O$miu Blogostawienstwach oraz scenie spotkania z bogaczem
i modlitwy Jezusa na Gdrze Oliwne;j.

Stowa samej arii w tltumaczeniu polskim brzmig nastepujaco:

Zmiluj si¢ nade mna,

Méj Boze, przez wzglad na me lzy;
Spdjrz tutaj,

Serce i oczy gorzko placza.

Zmiluj si¢ nade mna,

Moj Boze, przez wzglad na me zy?°.

Nastepnym wykorzystanym przez Pasoliniego fragmentem kompo-
zycji Bacha jest czg$¢ choru koncowego Dona nobis pacem z Mszy
h-moll BWV 232, ktéry towarzyszy scenom drugiego uzdrowienia
i gniewu Jezusa w $wigtyni.

Lacinski tekst Dona nobis pacem bedacy ostatnim wezwaniem Agnus
Dei (Baranku Bozy), w jezyku polskim znaczy dostownie ,,obdarz nas
pokojem”.

28 ].S. Bach, Pasja wg sw. Mateusza, thum. o. .M. Smierciak, [on-line] http://www.
muzyka.ofm.pl/bach/pasja/pasjatxt.htm (dostep: 12.07.2014).
29 Tamze.
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Pozostale, wykorzystane przez Pasoliniego w Ewangelii utwory
Bacha, pozbawione sg konkretnych konotacji semantycznych, zas ich
funkcje okresli¢ mozna jako emotywng, majacg podkresli¢ ukazane
na ekranie emocje bohateréw. Sg to kolejno: Adagio z Koncertu na
skrzypce i obéj c-moll BWV 1060, wystepujace w scenie Zwiastowania
irozmnozenia chleba, a takze pojawiajace si¢ trzykrotnie Adagio z Kon-
certu skrzypcowego E-dur BWV 1042, ktdre uslysze¢ mozna podczas
scen ukazujacych Jezusa w Kafarnaum, w scenie zapowiedzi $mierci
Jezusa i rozmowy z Saduceuszami.

Warto jednak przyjrzec si¢ asocjacjom semantycznym, ktérych
efektem jest przypisanie konkretnych scen do tekstu Bachowskich
Mszy h-moll i Pasji wg sw. Mateusza. Jak mozna zauwazy¢, po raz ko-
lejny Pasolini decyduje si¢ na potraktowanie $ciezki dzwiekowej jako
elementu rozszerzajacego pole znaczeniowe filmu. Choéry Wir setzen
uns mit Trdnen nieder, Erbarme dich, mein Gott i Dona nobis pacem
urastajg do rangi metafory, tworzac spojna calos¢ z wydarzeniami
przedstawionymi na ekranie. Najbardziej widoczne jest to w scenie
modlitwy Jezusa na Gérze Oliwnej, podczas gdy w tle uslysze¢ mozna
tekst: ,,Zmiluj sie nade mng, moj Boze, przez wzglad na me Izy; spojrz
tutaj, serce i oczy gorzko placzg” lub tekst ,,obdarz nas pokojem” pod-
czas gniewu Jezusa w §wiatyni.

Wykorzystane przez Pasoliniego utwory i ich tekst uwypuklajg zna-
czenie scen, ukazujac, iz twdrca swiadomie zdecydowal si¢ na zastoso-
wanie precyzyjnie okreslonego mechanizmu motywicznego, samemu
zglebiajac wezesniej znaczenie wykorzystanej muzyki. Tematyka oraz
sam przekaz filmu nie mogty by¢ potraktowane inaczej przez tworce,
ktory tak ogromng wage przykladal do budowania wewnatrz swoich
dziet intertekstualnych sieci cytatow.

O ile wybér Bacha i jego Pasji Mateuszowej moze w przypadku
ekranizacji Ewangelii wg $w. Mateusza wydawac si¢ oczywisty, podob-
nie jak sama sakralizacja obrazu poprzez styl sublimis i zastosowanie
opisywanego wyzej mechanizmu motywicznego, o tyle nieoczywiste
i zaskakujace jawi si¢ wprowadzenie materii dzwigkowej z obszaru
piesni inspirowanych muzyka tradycyjna czy wrecz piosenek z zakresu
muzyki popularne;j.

Swoistym leitmotivem filmu jest niewatpliwie Gloria z kongijskiej
Missa Luba, ktora towarzyszy rozpoczeciu filmu, akompaniuje rozmowie
Aniola z Jézefem, scenie uzdrowienia tredowatego, wjazdu Chrystusa
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na osiotku do Jerozolimy, a takze scenie zmartwychwstania i objawienia
sie Apostofom. Jest to msza facinska, ktdrej czesci state stylizowane sg
na muzyke tradycyjna Konga3°. Autorem aranzacji oraz inicjatorem
jej nagrania byt o. Guido Haasen - franciszkanin i misjonarz z Belgii3!.
Nagranie chéru Les Troubadours du Roi Baudouin z Kaminy powstato
w 1958 roku i byto w znacznej mierze efektem improwizacji zespotu32.
Jak juz wspomniano, pomystodawczynia wykorzystania Glorii byta
Elsa Morante. Pasolini zas pomyst zaakceptowat i twierdzit nawet, ze
utwor ten w najlepszy sposob podkresli charakter ,,lJudowy” jego filmu
oraz ekumenizm calej $ciezki dzwigkowej*?, dlatego to wlasnie ta czes¢
Missa Luba pojawia si¢ w Ewangelii najczesciej.

Kolejnym zaskakujacym rozwigzaniem stylistycznym w catosci
koncepcji filmu jest wprowadzenie negro spiritual Sometimes I Feel
Like a Motherless Child w wykonaniu Odetty Williams. Motherless
Child to tradycyjna piesn afroamerykanska z czaséw niewoli, kiedy
to powszechng praktyka bylo sprzedawanie dzieci niewolnikow34.
Stad tez taki, a nie inny tytul piosenki. Najwcze$niejsze znane wyko-
nanie piesni datowane jest na lata 70. XIX wieku przez Fisk Jubilee
Singers*s. Motherless Child pojawia sie w filmie w dwdch niezwykle
waznych momentach: gdy Trzej Krolowie przybywaja, by oddac czes¢
Dzieciatku Jezus, a takze podczas chrztu Jezusa w Jordanie. Polgczenie
sytuacji pierwszej z negro spiritual, a zwlaszcza tekstem piesni, moze
co najmniej dziwi¢ i wydawac sie niezrozumiale. W pierwszej scenie
zaobserwowac mozna bowiem Maryje, ktora trzyma matego Jezusa na
rekach. To obraz symboliczny, w ktérym rezyser wyraznie zaakcentowat
wiez pomiedzy matka a synem. W tle tej wizji rozbrzmiewa natomiast
piesn, ktorej stowa dotycza tesknoty za matka, méwia poczuciu jej
braku. Nie chodzi tu na pewno o odniesienia do nieznanych watkow
biograficznych rezysera, poniewaz stosunki Pasoliniego z matka byly
wyjatkowo cieple, momentami uwazane wrecz za wykraczajace poza

30 D.A. McDaniel, Analysis of the «Missa Luba», [on-line] https://urresearch.
rochester.edu/institutional PublicationPublicView.action?institutionall-
temId=19641&versionNumber=1 (dostep: 10.07.2014).

31 Tamze.

32 Tamze.

33 R. Calabretto, dz. cyt,, s. 362.

34 W.E. Barton, Old plantation hymns: a collection of hitherto unpublished melodies of
the slave and the freedman, with historical and descriptive notes, Boston 1899, s. 17.

35 Tamze.
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normy zazylto$ci. Jaki komunikat zatem kryje si¢ w uzyciu piesni o te-
sknocie za matka w tym momencie filmu? By¢ moze jest to odniesienie

do utraconego bezpowrotnie raju dziecinstwa, niewinnosci, czemu

swiadectwo Pasolini dawal wielokrotnie w swojej tworczosci. Zapewne

podobnie rozumie¢ mozna wykorzystanie owej piesni jako muzycznej

ilustracji chrztu w Jordanie, co, pozostajac wcigz w kontekscie biografii

rezysera, wyjasni¢ mozna by jako wyraz tesknoty rezysera za wiarg
prosta, niewinna, nie-instytucjonalng, o czym wielokrotnie méwit

w wywiadach.

Nastepnym utworem z zakresu muzyki popularnej obecnym w fil-
mie jest gospel Dark Was the Night, Cold Was the Ground Blind Willie
Johnsona. Jest to piosenka gospel-bluesowa z roku 1927, oparta na
technice lining outu i call and response?. Tytuf Blind Willie Johnson
zapozyczyl z tekstu dziewietnastowiecznego hymnu Gethsemane,
popularnego na potudniu Stanéw Zjednoczonych?? (ktdrego tekst
brzmi: ,Dark was the night, cold was the ground on which my Lord
was laid®®#”). Vladimir Bogdanov w All Music Guide to the Blues utrzy-
muje, iz tematem piosenki jest ukrzyzowanie Chrystusa®®. Piesn Dark
Was the Night pojawia si¢ w filmie raz, w scenie przyznania si¢ Judasza
do winy. Ekumenizm i eklektyzm podkresla dodatkowo zastosowanie
rosyjskiej piesni rewolucyjnej Oh, ma vasta steppe*?, ktéra pojawia si¢
w jednych z najbardziej kluczowych momentéw filmu, np. podczas
powolania pierwszych Apostotéw.

Ostatnim elementem $ciezki dzwiekowej do Ewangelii, o ktérym
nalezy wspomnie, jest kantata Alexander Nevski Sergieja Prokofiewa,
napisana przezen pierwotnie jako muzyka do legendarnego filmu Ser-
gieja Eisensteina z 1938 roku o losach ksiecia i §wietego prawostawnego
i historii zmagan Rusi z Zakonem Krzyzackim. Pole intertekstualne;j
facznosci pomiedzy filmem wlasnym i dzielem Eisensteina (takze
biografig samego Aleksandra Newskiego) Pasolini zarysowuje, postu-

36 M. Humpbhrey, The Great Depression: American Music in the 30s, [on-line]
http://recollectionbooks.com/siml/library/mirror/Depressionmusic2.html
(dostep: 10.07.2014).

37 Tamze.

38 R. Baker, Dark Was The Night, [on-line] http://members.ozemail.com.au/~srec-
baker/dark_was_the_night.htm (dostep: 4.09.2014).

39 V.Bogdanov, Ch. Woodstra, S. Erlewine, All Music Guide to the Blues: The
Definitive Guide to the Blues, Milwaukee 2003, s. 284.

40 R. Calabretto, dz. cyt., s. 399.
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gujac sie poczatkowym fragmentem kantaty rosyjskiego kompozytora,
w scenie zabicia Jana Chrzciciela!.

Po raz kolejny Pasolini pokazuje, iz muzyka w jego filmach czgsto
dzialala na zasadzie kontrastu z obrazem, przelamujac zastang przez
widza rzeczywisto$¢ i otwierajac przestrzen konkretnych odniesien do
kultury wysokiej i niskiej.

Czym byloby jakiekolwiek dzieto filmowe, jesli pozbawione zosta-
toby muzyki? Kazdy obraz kinowy domaga si¢ $ciezki dZzwigkowej, na
takiej zasadzie funkcjonuje i silnie zakorzeniony jest w naszej kulturze.
Jak pisata Zofia Lissa w Estetyce muzyki filmowej:

Muzyka nadaje zjawiskom podanym wzrokowo glebszy sens, szersze znacze-
nie, uogdlnia to, co oko chwyta jako przedmiot indywidualny, jednostkowy.
W sumie - muzyka w filmie wzbogaca wielokrotnie formy swego oddzialy-
wania i swoje znaczenie dla odbiorcy, co chyba jest dla kazdej sztuki rozsze-

rzeniem jej mozliwo$ci*2.

Wiszystkie filmy Pasoliniego, mimo iz powstawaly w stosunkowo
niewielkim odstepie czasowym (w ciagu 14 lat kariery filmowej rezy-
ser nakrecil 13 filméw pelnometrazowych, nie wspominajac o rownie
licznych filmach krétkometrazowych), charakteryzowaly sie niezwykle
indywidualnym podejsciem do kazdego elementu formy. Kazdy z filméw
moglby stanowi¢ temat na oddzielna i poglebiong analize, odkrywajaca
przed czytelnikiem techniki pracy oraz mysli rezysera. Niewatpliwie
nie byt on pierwszym w historii kina tworcg reprezentujagcym opisane
w pracy podejscie ideowe do $ciezki dzwigkowej, byt jednak artysta,
ktory niezwykle silnie staral si¢ jezyk poezji uczyni¢ réwniez jezykiem
kina. Mozna stwierdzi¢ takze, iz pozwalal mu na to (a nie uniemozliwiat)
wlasnie brak wyksztalcenia filmowego. Dzigki temu Pasolini pozostat
w kinie przede wszystkim poeta, a sposdb doboru kazdego z cytatoéw
muzycznych $wiadczy réwniez o tym, iz pozostawal w sferze sztuki
filmowej wielkim erudyta.

Kontaminacja stylistyczna i idgca z nig w parze czgsta dychotomia
wewnetrzna dziet staly si¢ znakiem rozpoznawczym filmow rezysera.
Niewatpliwie przelamanie charakteru nadmiernej podniostosci, jaka
mogt osiagnac Pasolini w Ewangelii, poprzez tak eklektyczny i nieba-
nalny wybor $ciezki dzwigkowej, na jaki sie zdecydowal, uczynilo z niej

41 R. Calabretto, dz. cyt., s. 399.
42 Z. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964, s. 37.
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film bardziej przystepny, prawdziwg przypowies¢, mogaca, przynajmniej
powierzchownie, dotrze¢ do kazdego widza: zaréwno odbiorcy prostego,
jak i wyksztalconego. Nie dziwi zatem sukces filmu, ktéry az do roku
1971 i premiery Dekameronu, byt najczesciej pokazywanym dzielem
Pasoliniego, docenianym zaréwno przez srodowiska katolickie, jak
i najwigkszych owczesnych intelektualistow lewicy*3.

Analiza $ciezki dzwiekowej Ewangelii ukazuje réwniez skompli-
kowany proces powstawania i odczytywania dziel rezysera. Odwazny
wybor Pasoliniego byl jednak réwniez celem ataku krytyki. Vittorio
Gemetti $ciezke dzwigkowa Ewangelii opisat jako ,,swego rodzaju chaos
informacyjny’, ktory ,,psuje efekt koncowy”44. Jednak to w eklektyzmie
muzyki i, jak widzial to sam rezyser - ,ekumenizmie”, zawarta zostala
nie tylko wewnetrzna symbolika i motywika filmu, ale takze umiesz-
czony caly fadunek ideologiczny i intelektualny, jaki pragnal w swym
dziele zawrze¢ Pasolini.

Abstract

Music in The Gospel According to St. Matthew by Pier Paolo Pasolini
The Gospel According to St. Matthew (1964) was the third film made
by an Italian intellectual Pier Paolo Pasolini. After many scandals and
court trials which concerned seditious character of his earlier short-
movie La ricotta (making part of Ro.Go.Pa.G., 1963), he decided to
dedicate his new film to the history of Christ, choosing the text of
The Gospel According to St. Matthew, naming it the one which in the
best way represents the human nature of Christ and his ,,being a man
among men”.

The film he made is an interesting work of art because of many rea-
sons: it was filmed in the area of the South of Italy, it's maintained in
the neorealism aesthetics, and thanks to the actors who starred in the
film (one of the Apostles was played by Giorgio Agamben, an Italian
philosopher, Jesus was played by a Spanish student, a strong follower of
communism and Mary was played by Pasolini’s own mother - Susanna).

Nevertheless, The Gospel According to St. Matthew, among other
Pasolini’s film, has the most complex and refined soundtrack list, be-

43 P. Kletowski, dz. cyt., Warszawa 2013, s. 157.
44 V. Gelmetti, La musica nei film di Pasolini, ,,Filmcritica”, Rzym, nr 151-152,
listopad—-grudzien 1964, s. 57.
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cause, this time, the music is the element which plays the major role in
the film, being the factor of the stylistic contamination he applied in
his works. The story of Christ is portrayed by unusual music choices
such as Sometimes I Feel Like a Motherless Child by Odetta Williams,
Gloria from the Kongo mass Missa Luba, Prokofiev’s Alexander Nevsky
and others. Thus, it is important to have a closer look at the film’s
music, and by decoding the intertextual figures such as quotations
and allusions, try to understand its narrative symbolism and hidden,
autobiographical motives created by Pasolini.
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Pasolini, neorealism, soundtrack, symbolism, film

Bibliografia

Baker R., Dark Was The Night, [on-line] http://members.ozemail.com.
au/~srecbaker/dark_was_the_night.htm (dostep: 4.09.2014).

Barton E.W., Old plantation hymns: a collection of hitherto unpublished
melodies of the slave and the freedman, with historical and descriptive
notes, Boston 1899.

Bazzocchi M.A., Pier Paolo Pasolini, Mediolan 1998.

Berghenti M., Accattone, [on-line] http://www.pasolini.net/cinema_ac-
cattone.htm (dostep: 4.09.2014).

Bogdanov V., Woodstra C., Erlewine S.T., All Music Guide to the Blues:
The Definitive Guide to the Blues, Milwaukee 2003.

Burzynska A., Markowski M.P, Teorie literatury XX wieku, Krakéw 2009.

Calabretto R., Pasolini e la musica, Pordenone 1999.

Carnero R., «lo, un Cristo per Pasolini». Parla Enrique Irazoqui che
interpreto il Messia nel 1964, ,L'Unitd”, 6 kwietnia 2003, [on-line]
http://cerca.unita.it/ ARCHIVE/xml/2535000/2533335.xml?key=ro-
berto+carnero&first=1&orderby=1&f=fir (dostep: 12.07.2014).

Casiraghi U., Salo: sulla violenza lo sguardo della ragione, ,LUnita’,
23 listopada 1975.

Di Carlo C., Teoria e tecnica del film in Pasolini, Rzym 1979.

Eco U., Moje spory z Pasolinim [w:] Pasoliniego kino smierci, red.
L. Czaplinski, Krakéw 1992.

Ferrero A., Il cinema di Pier Paolo Pasolini, Wenecja 1994.

Julia Okotowicz - Muzyka w filmie Ewangelia wg sw. Mateusza...

Gelmetti V., La musica nei film di Pasolini, ,Filmcritica’, Rzym, nr 151-152,
listopad-grudzien 1964.

Gerardo My R., Pier Paolo Pasolini cineasta. Immagini e musiche: la
trilogia classica, [on-line] http://www.pasolini.net/9tesimy_capito-
loterzooz2.htm (dostep: 10.07.2014).

Humphrey M., The Great Depression: American Music in the 3os,
[on-line] http://recollectionbooks.com/siml/library/mirror/De-
pressionmusic2.html (dostep: 10.07.2014).

Kletowski P., Pier Paolo Pasolini. Twérczos¢ filmowa, Warszawa 2013.

Lissa Z., Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964.

McDaniel D.A., Analysis of the «Missa Luba», [on-line] https://urre-
search.rochester.edu/institutionalPublicationPublicView.action?in-
stitutionalltemId=19641&versionNumber=1 (dostep: 10.07.2014).

Miczka T., Kino wloskie, Gdansk 2009.

Molteni A., La musica nei film di Pier Paolo Pasolini. Con qualche
cenno riguardante anche alcune scelte pittoriche del poeta-regista
(on-line: http://www.pasolini.net/cinema_musicaneifilm.htm; do-
step: 10.07.2014).

Molteni A., Lomicidio di Pier Paolo Pasolini, [on-line] http://www.
pasolini.net/omicidio_sommario.htm (dostep: 4.09.2014).

Molteni A., Pier Paolo Pasolini, [on-line] http://www.pasolini.net/
world_ireland.htm (dostep: 4.12.2013).

Murri S., Pier Paolo Pasolini, Mediolan 2000.

Nelson S., Polansky L., The Music of the Voyager Interstellar Record
[w:] ,,Journal of Applied Communication Research”, Londyn 1993.

Pasolini P.P, Po ludobéjstwie. Eseje o jezyku, polityce i kinie, red. Mateusz
Werner, Warszawa 2012.

Pasolini nel dibattito culturale contemporaneo, red. P. Volponi, Pavia 1977.

Pasolini P.P,, Poeta delle Ceneri, ,,Nuovi argomenti’, nr 67-68, lipiec—
grudzien 198o0.

Pasolini P.P,, Romanzi e racconti, red. Walter Siti, Silvia De Laude,
Mediolan 1998.

Pasolini P.P.,, Saggi sulla letteratura e sullarte, red. Walter Siti, t. I,
Mediolan 1999.

Pasolini P.P,, Storie della Citta di Dio: racconti e cronache romane
(1950-1966), red. W. Siti, Turyn 1995.

Sacchi E, Bassifondi romani con musiche di Bach, ,,Epoca’, X11, 10.12.1961.

Siciliano E., Vita di Pasolini, Mediolan 1978.



Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 26 (3/2015)

Una visione del mondo epico-religiosa. Colloquio con P. P. Pasolini,
»Bianco e nero’, XXV, nr 6, czerwiec 1964.

Valente M., Il Vangelo secondo Matteo, [on-line] http://www.pasolini.
net/cinema_vangelo.htm (dostep: 10.06.2014).

Viano M., Salo or the Classic Nonrealist text [w:] tegoz, A Certain Re-
alism, Los Angeles 1993.

Zurowski S., Skandalista Pier Paolo Pasolini, [on-line] http://art.we-
besteem.pl/14/pasolini.php (dostep: 5.09.2014).

Filmografia

Bertolucci G., Pasolini prossimo nostro, Rzym, Cinemazero, Ripley’s
Film 2006.
Pasolini P.P, Il Vangelo secondo Matteo, Rzym, Arco Film 1964.

Justyna Szczygiet

UNIWERSYTET JAGIELLONSKI W KRAKOWIE

Trzy Rekopisy Requiem in Es
Ludwika Maadera

Analiza poréwnawcza oraz przyczynki do problemu
praktyki wykonawczej'

Ludwik Maader? (w zrédlach historycznych notowany réwniez jako
Lodovico badz Ludovico Maader) byt kompozytorem dzialajagcym
na terenie Polski w drugiej potowie XVIII wieku. Przybyl na Jasng
Gore pod koniec wrzesnia 1784 roku, objal wtedy stanowisko kapel-
mistrza, sprawujac je do konca 1798 roku?. Informacje na temat jego
zycia i dziatalnosci sg znikome — nie wiadomo skad pochodzil, nie-
znana jest takze dokladnie jego wcze$niejsza dzialalnos¢. Wiadomo
natomiast, ze przybyl on do Polski z Moraw, a dokladniej z Dubu
nad Morawa — malej miejscowosci potozonej niedaleko Olomunca.
W XVII wieku Dub byl znanym o$rodkiem, celem licznych pielgrzy-

1 Pisemna wersja referatu wygloszonego podczas VI Ogolnopolskiego Zjazdu Stu-
dentéw Muzykologii, Krakéw 20—23 V 2014.

2 Wigkszos¢ informacji dotyczacych sylwetki i tworczosci Ludwika Maadera zawie-
raja nastepujace pozycje: P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna Paulinow
na Jasnej Gérze, Krakow 1977; tenze, Katalog tematyczny rekopisow i drukow
muzycznych kapeli wokalno-instrumentalnej na Jasnej Gorze, Czestochowa 1992,
A. Madry, Historia muzyki polskiej, t. 3, cz. 11, Barok 1697-1795, Warszawa 2014 oraz
A. Friedrich, Twérczos¢ wokalno-instrumentalna Ludwika Maadera, praca magis-
terska, Akademia Muzyczna w Gdansku 1983 (maszynopis).

3 A. Patalas, Wstep [w:] L. Maader, Arie, oprac. P. Kolodziej, Krakéw 2009, s. 5.
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mek. Stawa tego miejsca zwiazana byta z kultem obrazu Matki Boskiej,
stynacego z uzdrowien, ktéry znajdowal si¢ w tamtejszej swiatynit.
W 1756 roku oddano do uzytku p6znobarokowy koscidt, ktory swa

potezng bryla zaswiadcza¢ mial o wyjatkowosci tego miejsca®. Przy
kosciele tym powstata kapela, ktérej zadaniem bylo zapewnienie

oprawy muzycznej nabozenstw. W niej dziatal m.in. Maader, zatrud-
niony w latach 1777-83 jako jeden z pieciu instrumentalistow — praw-
dopodobnie skrzypeks. Wspomina o tym gléwna ksigga parafialna

(Rechnungsbuch) z drugiej potowy XVIII wieku”.

Do sanktuarium maryjnego w Czestochowie kompozytor przybyt

w okresie kryzysowym dla kapeli. Stanowisko kierownika tej grupy
pelnili muzycy niskiej rangi — w latach 1782-84 byli to Marcin Dejczer,
Michatl Orfowski oraz Jézet Daubeck®. Pobyt Maadera az do roku 1798

byl jednym z najdtuzszych okreséw kapelmistrzostwa w dziejach tego

zespolu - trwat az 14 lat. Pdzniej nie zostal on juz wspomniany wérod

muzykow jasnogodrskich, a jakiekolwiek informacje na temat jego

pdzniejszych loséw byly nieznane. Dopiero niedawno przeprowadzone

badania® dowodza, iz Ludwik Maader zmart na Jasnej Gorze, 25 paz-
dziernika 1798 roku, co wykluczylo przypuszczenia, iz opuscit kapele

4 Informacje na temat historii ko$ciota w Dubie uzyskano bezposrednio od obec-
nego proboszcza, Jana Korneka.

5 Dzieki dotacji Franciszka Ferdynanda Oedta rozpoczeto budowe kosciola, ktéra
trwala 22 lata. Por. J. Ryglova, Hlavni oltdini obraz kostela Ocistovdni Panny
Marie v Dubu nad Moravou, Olomouc 2012, s. 8.

6 Na Jasnej Gorze réwniez obok funkcji kapelmistrza pelnil role pierwszego
skrzypka, zob. A. Patalas, dz. cyt., s. 6.

7 Ksiega obecnie przechowywana jest w archiwum Statni okresni archiv Olomouc
w Ofomunicu. Jest to jedyna ksigga rachunkowa z kosciota w Dubie, do ktérej
udalo si¢ dotrze¢. Zawiera ona wykaz platnosci dla poszczegdlnych muzykéw
w latach 1771-89. Wérdd nich figuruje nazwisko Maadera, ktérego zarobek
wynidsl 30 ztotych w 1777 roku. W pézniejszych latach wyptaty podwyzszono do
50 ztotych.

8 A. Patalas, dz. cyt,, s. 6.

Informacje uzyskano dzigki uprzejmosci ks. Dariusza Cichora OSSPE. Znajduja
sic one w Anmnalium przechowywanym w Archiwum Ojcéw Paulinéw na
Jasnej Gorze (bez sygnatury), spisywanym od 1783 roku przez o. Bonawenture
Meresa. Annalium zawiera wiadomos¢, iz Maader przebywal 14 lat na Jasnej
Gorze, mial 35 lat w chwili §mierci i 21 w momencie przybycia do Polski. Zmart
na ,grozne rozluznienie zoladka” i zostal pochowany na cmentarzu $§w. Rocha
w Czgstochowie (grob obecnie nieistniejacy).
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z powodu trudnosci ekonomicznych klasztoru i obnizenia pens;ji'?,
a zarazem uczynilo malo prawdopodobnym podejrzenie, ze podczas
pobytu w Dubie, przed przyjazdem do Polski, mégt komponowac.
Mlody wiek artysty pozwala wyjasni¢, dlaczego w Przewodniku po
zbiorach archiwalnych'! jego nazwisko nie zostato wymienione wsréd
kompozytorow, ktorych dzieta zachowaly sie, i ktorzy dziatali w Dubie
nad Morawa w latach 70. i 80. XVIII wieku.

W Archiwum Jasnogérskim znajduje si¢ obecnie 19 dziet Maadera
w postaci rekopisow. Wiekszo$¢ z nich zostata sporzadzona przez sa-
mego kompozytoral2. Sg to m.in.: msze'?, ofertoria, antyfony, litanie
oraz inne utwory.

Requiem in Es Ludwika Maadera zachowalo si¢ nie tylko w Archi-
wum Jasnogoérskim, gdzie otrzymalo sygnature AJG I11-446. Obecnie
wiadomo o czterech innych rekopismiennych przekazach Requiem'.
Oproécz zrodla jasnogorskiego, bedacego prawdopodobnie autografem
kapelmistrza, zawierajacego zapewne najstarsza i pierwotng wersje
kompozycji's, przetrwaly:

1. zroédlo zachowane w Bibliotece Jagielloniskiej, pochodzace z Gidli,

spisane w 1809 roku,

2. rekopis z 1845 roku's, znajdujacy si¢ obecnie w Archiwum Pro-

wingcji 0oo. Dominikanéw w Krakowie, nalezacy do muzykaliéw

kapeli dominikanskiej w Gidlach,

3. manuskrypt o sygnaturze I1/7, przechowywany w Archiwum

Archidiecezjalnym w Gnieznie, ktéry nalezat do muzykaliow kapeli

z Grodziska Wielkopolskiego'7;

4. rekopis z kapeli w Gostyniu znajdujacy sie w Archiwum Archi-

diecezjalnym w Poznaniu.

10 A. Patalas, dz. cyt,, s. 6.

11 T. Strakova, J. Sehnal, S. Ptibanova, Privodce po archivnich fondech. Ustavu déjin
hudby Moravského musea v Brné, Brno 1971, s. 45-46.

12 A. Patalas, dz. cyt., s. 6.

13 Missa ex G, Requiem in Dis, Requiem in Es. W szczego6lnosci trzecia pozycja jest
godna uwagi ze wzgledu na dos¢ rozbudowang forme i interesujace operowanie
glosami solowymi.

14 Zachowane rekopisy pochodzg z Gostynia (AFG, sygn. PL-GOKf I1/9), Gniezna
(AAG, sygn. PL-GNd I1/7) oraz dwa z Gidli (ADK, sygn. PL-Kd 122, a takze BJ
XVII11 Aa1).

15 A. Patalas, dz. cyt., s. 6.

16 Por. K. Mrowiec, Katalog muzykaliéw gidelskich, Krakow 1986.

17 Por. D. Idaszak, Grodzisk Wielkopolski. Katalog tematyczny muzykaliow, Krakow 1993.
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Do dwoch ostatnich autorce nie udato si¢ dotrze¢, gléwnie z po-
wodu bardzo zlego stanu zachowania owych zrddel i nieudostep-
niania ich czytelnikom, dlatego poréwnane zostaly jedynie dostep-
ne manuskrypty. Naturalnym punktem odniesienia dla rekopiséw
gidelskich stato sie zZrédlo z Jasnej Gory, gdyz jest ono przekazem
pochodzacym bezposrednio od kompozytora i powstalo wczesniej
niz pozostate zrédta.

Oba rekopisy Requiem z 1809 i 1845 roku pochodza z Gidli i dla
tamtejszej kapeli zostaly one odpisane, zapewne ze zrédla jasno-
gorskiego. Drugi z nich (przechowywany w Archiwum Prowincji
00. Dominikanéw w Krakowie) dopiero od niedawna l3aczony jest
z nazwiskiem Maadera i jego Requiem in Es, albowiem w katalogu
muzykaliow gidelskich, przygotowanym przez ks. Karola Mrowca,
znajdujemy informacje, iz w archiwum dominikanskim zachowat sie
tylko jeden utwér Ludwika Maadera. Jest to Aria in D — Ave mundi
spes Maria - przeznaczona na bas solo, pare skrzypiec, fletéw traverso,
obojow, rogow i klarnetéw, trabke okreslong jako clarino principale,
altowke, kotly i organy. Kopia pochodzi z 1817 roku, a na karcie glosu
basowego skryptor zaznaczyl autorstwo Maadera wpisujac uwage:
compose del Segniore Mader's. Jak si¢ jednak okazalo w niepubli-
kowanych dotad badaniach Aleksandry Patalas, druga kompozycja
jasnogorskiego kapelmistrza uwzgledniong w gidelskim katalogu
jako anonim jest interesujace nas Requiem in Es'*. W rekopisie zostala
zawarta informacja, Ze utwor ten spisano 18 pazdziernika 1845 roku
»per Giesa Gidlensis” Trudno ustali¢, dlaczego w przeciggu okolo 40
lat powstaly az dwa odpisy tego samego utworu przeznaczone dla
zespolu gidelskiego, ale w osrodku tym praktyka ta byta stosowana
takze w przypadku innych kompozycji. Fakt pochodzenia az dwdch
odpisow Requiem in Es z zasobu muzykaliow gidelskich upowaznia
do nakreslenia krotkiej historii kapeli gidelskiej w kontekscie dziejow
klasztoru.

18 Por. K. Mrowiec, dz. cyt., nr 209.

19 K.Mrowiec, dz. cyt., nri22.; por. tezo. M. Milawicki OP, Dzialania rewindykacyjne
polskich dominikanow w pierwszej potowie XX w. jako konsekwencje antyzakonnej
polityki wtadz zaborczych [w:] Kasaty klasztoréw na obszarze dawnej
Rzeczpospolitej Obojga Narodéw i na Slgsku na tle proceséw sekularyzacyjnych
w Europie. III. Zrédla. Skutki kasat XVIII i XIX w. Kasata w latach 1954-1956,
S. 381-416.
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Wiadomo, ze zakon dominikanéw odegral w polskiej kulturze
ogromng role. Pod koniec XVI wieku nastapil rozwoj klasztorow,
co wplyneto na rozkwit dzialalno$ci muzycznej. Zostal on jednak
przerwany wraz z upadkiem panstwa polskiego. W 1864 roku rzad
carski zredukowat liczbe domoéw zakonnych z pietnastu do czterech.
W 1918 roku na terenie Krolestwa Polskiego przetrwat tylko jeden
meski klasztor dominikanéw - w Gidlach?°. Zostat on ufundowany
w 1615 roku przez Anng z Rusocic i stal si¢ waznym osrodkiem kultu
maryjnego, ktéry mogt spowodowac ozywienie kontaktéw z Jasng Gora,
miejscem adoracji Czarnej Madonny. Istniejaca od 1623 roku przy
konwencie klasztornym kapela przez 300 lat uswietniala przede wszyst-
kim nabozenstwa religijne, cho¢ mogta uczestniczy¢ takze w typowo
swieckich wydarzeniach?!. Na jej zamdwienie utwory pisali zaréwno
kompozytorzy zwiazani z zakonem dominikanéw, jak i obcy. W XVIII
wieku obejmowala ona od czterech do dziewigciu muzykow, nie liczac
$piewakow?2. Do powiekszenia repertuaru muzycznego przyczynilo sie
m.in. powstanie bursy muzycznej dla chtopcéw w potowie XVIII wieku,
ktérych uczono $piewu i gry na instrumentach. Najstarsze zachowane
rekopisy muzyczne pochodza wlasnie z tego okresu.

Dzigki dzialalnosci poszczegdlnych kapelmistrzow, na ktorych spo-
czywal obowiazek dostarczania nut dla kapeli, zbiory zdecydowanie po-
szerzaly si¢. Nieznane s nazwiska wszystkich dyrygentow, dzialajacych
w kapeli gidelskiej. Wiemy jedynie, ze w II potowie XVIII wieku funkcje te
petnili m.in. Bernard Liborius Bittner (1756-1757), Hiacynt Jarocki (1783-
?), Jan Korsak (1795-?)23. Nazwiska zanotowane w rekopisach gidelskich
obejmuja réwniez kopistow. W latach 1841-184524 dla kapeli gidelskiej
nuty kopiowal Aloyzy Bolestawski — skryptor (z wyjatkiem partii Orga-
no) Requiem in Es Maadera, odpisanego w 1845 roku. Wiekszo$¢ nut byta
sporzadzana na potrzeby dziatalnosci i uzytek kapeli oraz powstawata
w Gidlach. Wiadomo jednak, ze w zbiorze znajduja si¢ rekopisy obcej
proweniencji, ktore sporzadzano w innych miejscowosciach (niekie-
dy takze z przeznaczeniem dla Gidli) np. w Klobucku, Czgstochowie,

20 K. Mrowiec, Katalog muzykaliow gidelskich, Krakow 1986, s. 5-6.

21 O. M. Bogucki, Historia kosciota i klasztoru dominikanéw w Gidlach, [on-line]
gidle.dominikanie.pl/kosciola.html (dostep: 10.05.2014).

22 K. Mrowiec, dz. cyt., s. 9.

23 Podano za: tamze, s. 9.

24 By¢ moze dzialalno$¢ skryptorska Aloyzego Bolestawskiego obejmowata dtuzszy
przedzial czasowy, jednak brak na ten temat informacji.
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Przyrowie, Czerwinsku, Piotrkowie i Wieluniu. Az dziesi¢¢ zrédet
pochodzi z kapeli paulinskiej na Jasnej Gorze, a czg$¢ z nich zostata
skomponowana badz spisana przez kompozytoréw jasnogorskich, np.
Filipa Gotschalka2.

Rekopis jasnogorski a rekopis gidelski z 1809 roku

Jedng z najwazniejszych roznic pomiedzy rekopisem Maadera z Ja-
snej Gory a kopia gidelska z 1809 roku jest wystepowanie w tej ostat-
niej, dofaczonej do mszy zatobnej, niezwykle rozbudowanej antyfony
— Salve Regina. Fakt ten znalazl odzwierciedlenie na karcie tytulowe;j
manuskryptu gidelskiego — we wpisie Requiem et Salve (por. Przykta-
dy 11 229).

Antyfona zostala przeznaczona na Canto solo z towarzyszeniem
dwojga skrzypiec, altowek, klarnetow, rogéw i organéw. Z praktyki
liturgicznej wiadomo, Ze, z uwagi na charakter tekstu, mogta by¢
i jest wcigz $piewana takze podczas pogrzebdw, co uzasadnia jej
zestawienie z Requiem. Z tresci karty tytutowej wynika, ze podob-
nie jak msza zalobna, jest to utwér Maadera, jednak watpliwosci
budzi¢ moze zapis w glosie Organo (k. 1¥), w ktérym na koncu cyklu
mszalnego widnieje: ,,Agnus Dei ut Requiem Del Sig. Ludovico Ma-
ader”, natomiast na stronie nastepnej, po zakonczeniu Salve (k. 27)
ten sam skryptor umiescil informacje: ,,Anno 1809. Diebus Januarij,
nie wskazujgc nazwiska tworcy. Z archiwum jasnogorskiego znane
s3 dwa inne opracowania Salve Regina kapelmistrza, przekazane
w rekopisach zawierajacych - obok antyfon - po jednej litanii lore-
tanskiej (in G, in C)*” Maadera, nie s one jednak polaczone z Zadng
z jego mszy zalobnych.

Nie mozna wykluczy¢, ze antyfona z rekopisu gidelskiego przecho-
wywanego w Krakowie zostala skomponowana przez Maadera — kom-
pozycja ta jest utrzymana w identycznej tonacji co Requiem. Warto
zaznaczy¢ jednak, ze kult Najswietszej Marii Panny oraz $piew Salve
Regina byly powszechne w calym Kosciele Katolickim. Prawdopo-

25 Wigcej na ten temat por. tamze, s. 9-11.

26 Ilustracje przykltadéw zamieszczono razem, na koncu artykutu.

27 Salve Regina in G zapisana zostala w jednym zrédle wraz z Litanig Loretariskg in
C (por. Przyktady 3 i 4), natomiast druga antyfona in D wystepuje z Litanig ex D
(por. Przyktady 5 i 6).
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dobnym jednak pozostaje fakt dopisania do utworu zalobnego dziefa
innego autora, stanowigcego pewien dodatek, ze wzgledu na potrzebe
wykonania kilku utworéw o tematyce pogrzebowej. Konfrontacja gi-
delskiego Salve in Es z bazg danych RISM nie przyniosta pozytywnych
rezultatéw — utwor nie wystepuje w katalogu rekopiséw. Dwa jasno-
gorskie opracowania Salve wykazujg wzgledem utworu z Gidli istotne
réznice. Utrzymane sg w roznych tonacjach (in C, in G), posiadaja inny,
ale spojny z litaniami, zesp6t wykonawczy — CATB, dwoje skrzypiec,
dwie trabki clarini i organo. Natomiast Salve polaczone z Requiem in Es
ma obsade instrumentalng bardziej rozbudowang, takze w odniesieniu
do cyklu zalobnego (dodatkowe dwie altowki), natomiast ilos¢ glosow
wokalnych ograniczong do Canto solo.

Druga istotng réznicg przekazow Requiem in Es, pochodzacych
z rekopisu jasnogoérskiego i gidelskiego z 1809 roku, jest komplet-
nos¢ zapisu poszczegolnych czesci mszy. W manuskrypcie jasno-
gorskim nie znajdujemy samodzielnej czesci Agnus Dei, pojawia si¢
natomiast informacja: Agnus Dei ut Requiem, z ktérej wynika, ze
ostatnig czes$¢ nalezy wykona¢ na melodig pierwszej. W zrédle prze-
chowywanym w Bibliotece Jagiellonskiej dla czesci Agnus przewi-
dziano odrebny zapis nutowy, ale tylko w glosie Canto, natomiast
walcie, tenorze i basie tekst stowny Agnus zostat podpisany jako drugi
w czesci Requiem aeternam (por. Przyklady 7, 8). Warto wspomniec,
iz drugi przekaz gidelski mszy zalobnej nie zawiera oddzielnie zano-
towanego Agnus.

Rekopis jasnogorski a rekopis gidelski z 1845 roku2s

W rekopisie z 1845 roku zauwazamy przede wszystkim jedng réznice
w stosunku do zrddla jasnogorskiego — sposéb zapisu partii skrzy-
piec. Zaréwno pierwsze, jak i drugie skrzypce zawieraja fragmenty
linii melodycznych klarnetéw (por. Przykiad 11).

Jak pokazano w przykladzie 11., na pigeciolinii przeznaczonej dla
skrzypiec pierwszych (od taktu 8) zanotowano - jako drugi glos — par-
tie pierwszego klarnetu. Praktyki tej nie odnajdujemy w pozostaltych
przekazach Requiem, pojawia si¢ jedynie w Salve Regina — antyfonie
dodanej w rekopisie z Gidli (z 1809 roku). Opisany, bardzo interesujacy
zabieg skryptorski, obecny w kazdej czesci Requiem (por. Przyklady 12,

28 Por. Przyktady 9 i 10.
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13, 14), stanowi $wiadectwo troski o precyzyjne wykonanie szczegélnie
skomplikowanych rytmicznie ustepéw kompozycji, o ,,zgranie si¢”
skrzypkow i klarnecistow.

Kolejng réznicg migdzy przekazem z 1845 roku a autografem jest
sposdb zapisania tekstu. W czesciach Dies irae, Domine Jesu, Sanc-
tus, w glosie altowym pod nutami nie podpisano zadnych stéw (por.
przyktady 15, 16, 17). Tylko ustep Requiem aeternam zawiera dokladne
rozczlonkowanie warstwy sfownej.

Zaréwno niekompletnos¢ partii altowej, jak i oméwione zabiegi
skryptorskie, moga sugerowac, ze kopia Requiem z 1845 roku stanowila
dla kapeli gidelskiej swoisty suplement wzgledem przekazu z 1809 roku.
Punkt cigzkosci zostal w tym pozniejszym przeniesiony na precyzje
zapisu glosow instrumentalnych, ktérych wykonanie najprawdopodob-
niej przysparzato muzykom wiele probleméw. Powtoérne skopiowanie
gltoséw wokalnych ostatecznie okazalo si¢ — jak sadzimy - zbedne,
dlatego nie dokonczono wpisywania tekstu w glosie altowym.

Po zanalizowaniu trzech zrédet Requiem in Es dostrzegamy przede
wszystkim ogromne ich podobienstwo. Mozna stwierdzi¢, ze rekopis ja-
snogorski byl oryginalna wersja dziela, a pozostate sg jego wiernymi ko-
piami. Az tak duza zgodnos¢ zrodel jest w muzyce religijnej XVIII wieku
dos¢ szczegolna. Zazwyczaj poszczegolne odpisy roznig sie miedzy soba
choc¢by cyfrowaniem basu, odmiennym podpisaniem tekstu pod nutami
i innymi zmianami, niekiedy bardzo znaczacymi. W tym przypadku nie
zauwazamy praktycznie zadnych réznic w zapisie linii melodycznych
poszczegolnych glosow, we wskazdéwkach wykonawczych - artykulacyj-
nych i dynamicznych, czy rozczlonkowaniu warstwy stownej. Mate roz-
biezno$ci w cyfrowaniu basu? nie wplywaja praktycznie w zaden sposéb
na wspotbrzmienia. (Przyklady 18, 19 i 20 prezentuja trzy partie Organo
z Requiem aeternam.)

Zauwazmy, ze jedynie rekopis z Gidli z 1845 roku w pierwszym takcie
zawiera cyfry s? zamiast 3}, jak odnotowano w pozostatych rekopisach.
Wszelkie oznaczenia agogiczne sg we wszystkich przekazach spojne, po-
jawiajg si¢ zawsze na poczatku czesci, np. Adagio czy Moderato, podob-
nie jak i dynamiczne - zapisane zazwyczaj pod pigciolinig, czesto tylko
z jednotaktowym przesunigciem. Zapis nutowy jest rowniez dos¢
podobny. Najbardziej starannie wykonany jest rekopis z Biblioteki
Jagiellonskiej, natomiast najmniej czytelny przekaz jasnogdrski, czyli

29 Rozbieznosci wystepuja w taktach 1 i 3, por. przyktady 19 i 20.
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autograf. W sposobie zapisu nutowego najwiecej niedoktadnosci
zauwazamy w zrddle przechowywanym u oo. Dominikanéw - kreski
taktowe s3 dos¢ swobodnie stawiane, czesto niezgodnie z podziatem
metrycznym.

Ze wzgledu na niewiele réznic miedzy trzema manuskryptami nie
jestesmy w stanie na ich podstawie wiele powiedzie¢ na temat specy-
fiki praktyki wykonawczej kapeli w Gidlach. Najciekawsze pozostaje
dodanie antyfony Salve Regina do rekopisu z 1809 roku, ktére wska-
zuje na wykonywanie tej kompozycji w trakcie uroczystego obrzedu
pogrzebowego. Intrygujaca wydaje sie hipoteza o pomocniczej funkeji
przekazu z 1845 roku wzgledem kopii z 1809.

Abstract

Three manuscripts of Requiem in Es by Ludwik Maader - com-
parative analysis, contributions to the problem of performance
practice
Ludwik Maader (also quoted in sources as Lodovico or Ludovico
Maader) was a composer working on Polish territory in the second
half of the 18" century. He came to Jasna Goéra in September 1784. He
was a bandmaster until the end of 1798. Information about his life
and activities is rudimentary. We know that he came to Poland from
Moravia, specifically from Dub on Moravou - a small town near Olo-
mouc, but unfortunately we do not know exactly his earlier activity.
Requiem in Es by Ludwik Maader is preserved not only in the Ar-
chives of Jasna Goéra in the manuscript signed I11-446. Currently we
found out about four other Requiem. The source from Jasna Gora is
autograph of the bandmaster and contains probably the oldest and
original version of the composition. The first source is kept in the
Jagiellonian Library, comes from Gidle, and was written in 1809. The
second manuscript is located in the Provincial Archives of Dominican
Order in Cracow and belonged to Dominican’s band in Gidle (1845).
The third and fourth sources are inaccessible because of poor state of
preservation. They are stored in two places: 1) Archives of the Arch-
diocese of Gniezno signature I1/7, belonged to the band from Grodzisk
Wielkopolski, 2) Archives of the Archdiocese of Poznan - from the
band in Gostyn.
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This article is focused on a comparison of the three manuscripts:
one from Jasna Goéra and two from Gidle. The author compared the
content of manuscripts, the way of signing the text, vocal and instru-
mental parts and basso continuo.

Keywords

Requiem in Es, Maader, Gidle, Archiwum Jasnogorskie
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UNIWERSYTET WARszAWSKI, UNIWERSYTET MuzYCzNY IM. FRYDERYKA CHOPINA

Czy pianisci to rowniez aktorzy, czyli kilka
refleksji nad gestem w muzyce

Mialem niedawno okazje odwiedzi¢ pewna szkole podstawowa nie-
opodal Warszawy, do ktorej uczeszczalem za mlodu. Trafilem akurat
na szkolny apel, ktéry zorganizowany zostal z okazji kolejnej rocznicy
urodzin Fryderyka Chopina. Po serii rozmaitych wystepow odtwo-
rzono nagranie wideo Poloneza As-dur op. 53 Chopina w wykonaniu
Rafata Blechacza. W pewnym momencie grupa stloczonych w kacie
sali gimnastycznej niesfornych miodziencéw zaczeta przedstawiac
wlasna, gestyczng interpretacje poloneza. Pelni zapalu chlopcy, wijac
sie we wszystkie strony, uderzali palcami (a nawet piesciami) w fawke,
stanowiacg ,,fortepian wyobrazony”. Ich quasi-aktorskie gesty mialy
charakter karykaturalny, jednak w pewien specyficzny sposob byly
one dostosowane do struktury muzycznej poloneza. Nie pragne by-
najmniej analizowac ich performansu z perspektywy psychologii roz-
wojowej. Odgrywana przez chlopcéw parodia zainspirowala mnie do
postawienia tezy, ktorej stusznos¢ postaram sie wykaza¢ w niniej-
szym eseju: gest pianisty, podobnie jak gest aktora, jest no$nikiem
rozmaitych znaczen, a zatem sam w sobie odgrywa wazna role w po-
zawerbalnym procesie komunikacji miedzy pianista a widownig pod-
czas recitalu fortepianowego.

W historii humanistyki gest definiowany byt wielokrotnie. W eseju
postugiwac bede sie definicja sformutowang przez Fernando Poyatosa:

(...) gesty to $wiadome lub nie§wiadome ruchy ciala, wykonywane gléwnie

przez glowe, sama twarz lub konczyny, wyuczone i somatogenne, i stuzace
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jako gléwne narzedzia komunikujace, zalezne lub niezalezne od jezyka wer-
balnego, symultaniczne lub alternatywne w stosunku do jezyka werbalnego

i zmieniajgce si¢ przez warunkujacy je ukfad®.

Gest to narzedzie komunikacji, ktdre istnieje po to, aby wyrazac¢
okreslone znaczenia. Sam nie jest jednak znakiem o strukturze ana-
logicznej do znaku jezykowego; nie niesie uniwersalnie jednoznacznej
informacji, lecz odsyta do kulturowej kompetencji interpretatora. Zna-
czenie gestyczne nie jest po prostu dane: jest ono wytwarzane na rozne
sposoby, w zaleznosci od kontekstu kulturowego. Niektdre gesty maja
raczej metaforyczny charakter i moga wyraza¢ pojecia abstrakcyjne.
Tego rodzaju gesty napotka¢ mozna w muzyce. Bez wzgledu na to, co
komunikowane jest za pomocg jezyka — werbalnego lub muzyczne-
go — to jezyk ciala w olbrzymiej mierze decyduje o rozumieniu przez
odbiorcow danej sytuacji performatywnej?, dlatego tez gestyczna infor-
macja wizualna ma istotny wpltyw na odbiodr i doswiadczenie muzyki®.

Zjawiska muzyczne s3 z natury ulotne i pelne niejednoznacznosci;
trudno werbalizowac¢ to, co do$wiadczalne. W przypadku badania
gestu w muzyce problem jest zmultiplikowany. Wychodze jednak
z zalozenia, ze roz§wietli¢ mroki badan nad gestem muzycznym moga
dwa metodologiczne hasta: interdyscyplinarno$¢ oraz komparatystyka.
Nalezy budowac¢ jak najwiecej interdyscyplinarnych pomostéw, dzigki
ktéorym mozna dociekaé prawdy w muzyce. W badaniu gestu muzycz-
nego przydatne moga by¢ narzedzia z zakresu antropologii i etnologii
(recepcja gestow w rozmaitych kulturach), biologii (fizjologia gestu,
biologiczne uwarunkowania i gestyczne determinanty), psychologii
(tutaj szczegdlnie psychologia behawioralna), socjologii (socjologia
widowisk muzycznych, emocji, ttumu) oraz szeroko rozumianych: se-
mantyki, hermeneutyki, historii, literaturoznawstwa oraz performatyki.
Przydatne w procesie badawczym mogg si¢ réwniez okaza¢ narzedzia
fizyczne, matematyczne oraz rozmaite techniki multimedialne (jak
np. motion capture?), ktére dostarczajg tzw. ,,twardych danych”. Ze

»

1 E Poyatos, Gesture Inventories; Fieldwork Methodology and Problems, ,,Semiotica
1975, Nr 13, S. 202.

2 J. Fast, Body language, Nowy Jork 1970, s. 166.

3 W. Thompson, E Russo, L. Quinto, Audio-visual integration of emotional cues in
song, ,Cognition and Emotion” 2007, nr 22, s. 1457 n.

4 Interesujgcy artykul dotyczacy wykorzystania tej metody w badaniu gestu

muzycznego: S. Livingstone, W. Thompson, F. Russo, Facial Expressions and
Emotional Singing: A Study of Perception and Production with Motion Capture
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wzgledu jednak na nieskoniczong wielo$¢ gestow, a co za tym idzie —
trudnosci w ujeciach statystycznych — wyniki dotychczasowych badan
komputerowymi metodami analizy trudno uznac za satysfakcjonu-
jace®. Nie uwzgledniaja one zazwyczaj kontekstu kulturowego oraz
kazdorazowo wyjatkowej sytuacji kontaktu artysty z publicznoscigs.
Cennymi zZrédtami w historycznym badaniu muzycznych gestow moga
by¢ wszelkiego rodzaju recenzje i relacje z koncertdw, a takze ikono-
grafia, epistolografia, pamietniki i zrodta narracyjne. Dobry przyktad
interdyscyplinarnego badania zrédel historycznych stanowi artykut
Maiko Kawabaty, Virtuoso Codes of Violin Performance: Power, Military
Heroism and Gender (1789-1830). Badaczka stusznie spostrzegla, ze
wirtuozowskie wykonania solistyczne sg czgsto wpisywane w rozmaite
konteksty recepcyjne, ktére moga by¢ modelowane przez wykonawce’.
Jednym z elementéw modelujacych procesy recepcyjne jest wlasnie
gest wystepujacego na estradzie solisty. Anna Checka-Gotkowicz
postawita w pracy Ucho i umyst za Bernardem Seve tezg, zew ciele
scenicznym nie ma nic wystudiowanego; ciato koncertujacego muzyka
nie ma nic do powiedzenia, a wszystko, co méwi — jest nadmiarems.
Jest to teza w moim odczuciu zbyt $miata. Emocje w czasie wykonania
estradowego wyrazane sg nie tylko za pomoca samego dzwieku, lecz
takze dzigki ekspresji twarzy i innych ruchéw ciata®. To wlasnie gest
staje si¢ pierwszoplanowym narzedziem komunikacyjnym w sytuacji,
w ktérej mowa dzwigkow ,wypowiadana” przez artyste na estradzie
jest z rozmaitych wzgledéw nieczytelnat®.

and Electromyography, ,Music Perception: An Interdisciplinary Journal” 2009,
nr s, s. 475—488.

5 B.Repp, A Constraint on the Expressive Timing of a Melodic Gesture: Evidence form
Performance and Aesthetic Judgement, ,Music Perception: An Interdisciplinary
Journal” 1992, nr 10, . 221-241.

6 G. Castellano, M. Mortillaro, A. Camurri, G. Volpe, K. Scherer, Automated
Analysis of Body Movement in Emotionally Expressive Piano Performances, ,Music
Percception” 2008, nr 26, s. 103-120.

7 M. Kawabata, Virtuoso Codes of Violin Performance: Power, Military Heroism and
Gender (1789-1830), ,,19'"-Century Music” 2004, nr 28, s. 89-107.

8 A. Checka-Gotkowicz, Ucho i umyst Szkice o doswiadczaniu muzyki, Gdansk
2013, S. 249.

9 N. Di Carlo, S. Guaitella, Facial expressions; the emotion i speech and singing,

»Semiotica” 2008, nr 149, s. 37-55.

10 Np. w sytuacji, gdy pianista gra mato sugestywnie lub prezentowany przez niego

obraz dzwickowy przerasta kompetencje¢ interpretacyjng odbiorcow.
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Odpowiedni gest pianisty wynika ze zrozumienia utworu. Warto
podkresli¢, ze owo rozumienie jest aktem catkowicie subiektywnym i in-
dywidualnym, unikatowym dla kazdego artysty. Gestyczna réznorodnosé¢
gwarantuje réznorodno$¢ barw dzwieku w danym wykonaniu. Innego
gestu i postawy scenicznej wymaga muzyka Claude’a Debussyego, innego
dzieta Sergiusza Prokofiewa. Pianistyczny gest powinien by¢ dostoso-
wany do konwencji stylistycznej danego utworu; zaréwno przesadnie
»heroiczne” gesty w muzyce Bacha czy Mozarta, jak i zbyt skromne gesty
w ekstremalnie wirtuozowskich dziefach Liszta mogg budzi¢ u odbiorcy
»Zgrzyt poznawczy, ktory rodzi si¢ ze sprzecznosci prezentowanej tresci
audialnej i wizualnej. Wynika z tego, ze sama kompozycja muzyczna
moze by¢ traktowana jako zbior gestologicznych ,,instrukcji” lub wrecz
potencjalnych muzycznych gestow, czego przyklady dajg tworcy semiotyki
muzycznej, np. Eero Tarasti, ktory traktowat gesty jako specyficzne ele-
menty narracyjne muzyki, biorgc zreszta pod uwage aspekt wykonawczy*!.

Dobry wykonawca musi nie tylko zademonstrowa¢ wycwiczone
gesty, ktére umozliwiaja odtworzenie dziela, lecz rdwniez - za pomo-
cg gestu — nawigza¢ kontakt z publicznoscig'2. Stuchacze natomiast
rozumieja gest muzyczny, bo przywykli do rozpoznania kontekstu,
w jakim on zazwyczaj wystepuje. Struktura muzyczna wypracowuje
w odbiorcach reakcje nawykowe na dzwieki-gesty. Muzyke mozna ,,wy-
czyta¢” z ciata wykonawcy. To dlatego gluchy Beethoven zdemaskowat
zlg gre skrzypka Holtza na stynnym koncercie w 1825 roku w Wiedniu
i wyrwal mu z rak instrument, by samodzielnie wykonac¢ jego partie¢
kwartetu smyczkowego?>. Gest jest zatem poteznym narzedziem w re-
kach pianisty. Gyorgy Sandor stusznie zauwazyt, ze:

wykonawca, z powodéw ambicjonalnych albo wiedziony zmyslem teatral-
nym, moze $wiadomie eksploatowa¢ ten znaczacy instrument sukcesu estra-
dowego i wtedy jeste$my swiadkami prawdziwej rewii wystudiowanych, cho¢

wykonywanych jako ,,od niechcenia” p6z i gestow!.

11 M. Jablonski, Muzyka jako znak: wokét semiotyki muzyki Eero Tarastiego, Poznan 1999.

12 E. C. Mullis, The Image of the Performing Body, ,,Journal of Aesthetic Education”
2008, nr 42, S. 72.

13 A. Checka-Gotkowicz, dz. cyt., s. 158.

14 G. Sandor, O grze na fortepianie: gest, dZwigk i wyraz, Warszawa 1994, s. 248.
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Istnieje ogromny arsenat gestow wykorzystywanych przez pianistow
jako narzedzie komunikowania emocji podczas gry's. Grymas na
twarzy moze zdradzi¢ stuchaczom kazda pomytke. Spojrzenie pianisty
moze natomiast

wyraza¢ wszystko, poczynajac od pokornej wdziecznoéci onieSmielonego
ucznia, az po zwycieski, tryumfalny blysk oka gladiatora, ktéry dopiero co

pokonat swego czarnego, trdjnogiego przeciwnika, latwo i przyjemnie?.

Gyorgy Sandor okresla ruchy glowy jako ,,tylez rozpowszechnione,
co nieszkodliwe”. Krecenie glowa w lewo i w prawo $wiadczy w jego
opinii o lirycznym, refleksyjnym nastroju grajacego, zas kolysanie
nig w gore i w dot oznacza zdecydowanie albo nawet romantycznosc¢.
Warto zauwazy¢, ze w wolnych czesciach utworéw gesty pianisty moga
by¢ bardziej zréznicowane; skomplikowana faktura techniczna czesci
wirtuozowskich pozostawia pianiscie mniej ,,gestycznych” mozliwosci
wykonania, przede wszystkim ze wzgledu na oczywiste ograniczenia
fizjonomiczne'’. Niezwykle wazna ,w gestycznym kontekscie” jest
spojnos¢ i naturalno$¢. Nadmiar gestow nie zawsze stuzy tresci mu-
zycznej. Z punktu widzenia metodyki gry na fortepianie, ergonomia
ruchu jest kluczowym czynnikiem wykonawczym. Jednak pewne
dodatkowe ruchy, niezbyt szybkie i koniecznie swobodne, moga by¢
uzyteczne niezaleznie od tego, czy maja charakter mimowolny, czy sa
spelniane w sposob $wiadomy.

Pianisci-pedagodzy czesto wtlaczaja w umysty mlodych adeptow
sztuki pianistycznej bledne przekonanie, ze cialo wykonawcy nie jest
wazne; istotna jest jedynie muzyka, ktérg ono ,,produkuje”. Wielu
uczniéw nabywa z czasem poczucie zazenowania wlasnym ciatem,
ktdre uczestniczy w akcie tworczym. Zupelnie inne oczekiwania na-
potykamy natomiast ze strony odbiorcéw, szczegdlnie tych, ktorzy
nie posiadaja wyksztalcenia muzycznego. Kieruja sie oni w odbiorze
recitalu pianistycznego doswiadczeniami zaczerpnietymi podczas
percepcji innych sztuk, na przyklad teatralnych, w ktérych gesty sce-
niczne aktoréw sg zazwyczaj niezwykle sugestywne. Teatralny gest

15 W. Thompson, P. Graham. E Russo, Seeing music performance: Visual influences
on perception and experience, ,,Semiotica’ 2005, nr 156, S. 203-227.

16 G. Sandor, dz. cyt., s. 249.

17 R. Chaffin, A. L. Lemieux, C. Chen, It is Different Each Time I play: variability in
Highly Prepared Musical Performance, ,Music Perception: An Interdisciplinary
Journal” 2007, nr 24, s. 455.
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musi przezwycigza¢ warunki sceniczne, musi by¢ do pewnego stopnia
przesadzony, wyolbrzymionys. W ,epoce po-recitalowe;j” stuchacze
czesto oczekuja mocnego doznania wizualnego w procesie odbioru
wykonania, transponujac niejako rozmaite doswiadczenia wizualne
na schematy percepcji muzyki. Dzwickowa jakos$¢ estradowej pro-
dukgji jest oczywiscie priorytetem, jednak nawigzanie z publicznoscia
kontaktu za pomoca estradowego gestu wplywa na odbiér wykonania
W przemozonym stopniu.

Badanie gestu pianisty nierozerwalnie zwigzane jest z recitalem
fortepianowym, dlatego analiz¢ konkretnych przypadkéw rozpoczne
od krotkiego przypomnienia jego historii. W pierwszych stadiach
istnienia fortepian pelnit role towarzyszaca. Jeszcze pod koniec XVIII
stulecia dynamicznie rozwijajacy si¢ instrument wykorzystywany byt
przede wszystkim jako substytut orkiestry w salonowych warunkach
wykonawczych, za$ pierwsze solowe wystepy pianistow wplatane byly
w programy kulturalnych wieczoréw poetyckich jako interesujacy do-
datek. Dzigki rewolucji przemystowej konstrukeja fortepianu przecho-
dzifa btyskawiczne, rewolucyjne zmiany. Instrument ten uzyskal nowe
mozliwosci brzmieniowe i zaczal przebojem zdobywa¢ coraz bardziej
donioste pozycje w kulturze europejskiej. U progu lat dwudziestych
XIX wieku byl juz instrumentem powszechnie znanym i uznanym.
W 1827 roku francuski krytyk Frangois-Joseph Fétis zalit si¢ w jednej
z gazet, ze muzyka fortepianowa wypiera kameralng i orkiestrowa
z paryskich sal koncertowych. Tymczasem legendarny pianista-wirtuoz,
Franz Liszt, przemierzal Europe w podrézach koncertowych. Niemal
zawsze w sklad jego recitali wchodzito kilka kompozycji wykonywa-
nych z wokalistg lub zespolem kameralnym oraz improwizacje solo na
zadany przez publiczno$¢ temat. W $wietle rozmaitych do$wiadczen
estradowych 1837 roku Liszt, poirytowany poziomem niektorych
partneréw muzycznych, postanowil zmodyfikowa¢ forme swoich wy-
stepow. Afisz, ktory zawist na drzwiach londynskiego Hanover Square
Rooms 9 czerwca 1840 glosil, ze Mr Liszt da recitale na fortepianie?®.
Tak wlasnie narodzit si¢ recital fortepianowy, ktéry w ciggu nastepnych

18 E.C. Mullis, The Image of the Performing Body, ,,Journal of Aesthetic Education”
2008, nr 42, s. 69 n.

19 ,Recitale” (pluralis) dlatego, ze wykonanie pojedynczej miniatury fortepianowej
okreslane byto 6wcze$nie mianem recitalu. Logika podpowiedziata autorom afisza,
ze skoro miniatur jest kilka, to wspomnie¢ nalezy réwniez o kilku recitalach. Por.:
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dziesigcioleci przeradzat si¢ powoli w obecng, ujednolicong i pozba-
wiong elementu improwizacyjnego forme. Pianista — improwizator,
kompozytor i wykonawca zarazem - stawal si¢ stopniowo odtwodrca
dziet cudzych, ktére z czasem zostaty zgromadzone i skonsolidowane
w przedziwnym zbiorze, zwanym kanonem wykonawczym. Nieimpro-
wizujacy piani$ci musieli odnalez¢ inne wiodace walory wykonawcze,
jak rodzaj i jako$¢ wydobywanego dzwieku, umiejetnosci techniczne,
mozliwosci kondycyjne czy wreszcie — estradowy gest, ktory stawal
sie wizytowka danego wykonawcy.

Recitale Liszta byly dla stuchaczy na tyle niesamowitym przezyciem,
ze niektorzy z nich gotowi byli przemierzy¢ pot Europy i zaplaci¢ za
bilet wstepu kazda cene. Franz Kalkbrenner, jeden z bardziej uznanych
pianistow epoki, wielokrotnie podkreslal w recenzjach recitali forte-
pianowych Liszta, ze podczas gry cale jego cialo ,,méwi’, a Lisztowski
recital to perfekcyjnie wyrezyserowany spektakl. Koncerty Liszta byly
widowiskiem, ktdre trzeba bylo nie tylko ustysze¢, ale — by¢ moze
przede wszystkim — zobaczy¢. Jak stusznie zauwazyl Artur Hedley, Liszt
w trakcie swoich recitali stawal si¢ niemal cyrkowcem?©. Jego teatralna
gestyka objawiala sie¢ najbardziej czytelnie w atrakcyjnych wizualnie
recytatywach o charakterze ekspresywnych monologéw z obiegnikami
i rozchwianiem agogicznym pod koniec frazy, w teatralnych wstawkach
o charakterze cadenzy, ktére przerywaly tok narracji, patetycznych
trylach wykonywanych ,,rozwibrowang” reka, w gestycznych podkre-
sleniach opdznien, w arpeggiowaniu akompaniamentéw, ktore wizu-
alnie przypominato gre na harfie, w przesadnej melodyce polaczonej
z ekspresja mimiki oraz w ostrych, ostinatowych rytmach. Wszystkie te
elementy skfadaly sie na malarskos¢ Lisztowskiego performansu, ktora
przepelniona byla atmosfera dramatycznych konfliktow i ciagtych fak-
turalnych napiec?'. Norbert Elias w jednej ze swoich prac zauwazyl, ze

postawa, gesty, ubidr, wyraz twarzy, zachowanie zewnetrzne (...) jest wyra-

zem tego, co tkwi w cztowieku, co wyraza jego istote?2.

rozdzial dotyczacy narodzin recitalu fortepianowego [w:] Nineteenth-Century
Piano Music, red. L. Todd, Nowy York 1990.

20 A. Hedley, Liszt the Pianist and Teacher [w:] Franz Liszt: the Man and His Music,
red. A. Walker, Londyn 1976, s. 24 n.

21 L Poniatowska, Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX. Aspekty artystyczne
i spoteczne, Warszawa 1991, s. 131.

22 N. Elias, Przemiany obyczajow w cywilizacji Zachodu, Warszawa 1980, s. 66.
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Nie bez zwiagzku z tym przekonaniem, wyrazanym w réznych
formach juz od starozytnosci, u progu XX wieku poszczegdlnych pia-
nistéw identyfikowano przede wszystkim z ich fizis, czego doskonaly
przykiad stanowi posta¢ Ignacego Jana Paderewskiego, wraz z jego
bujna czupryng i estradowym urokiem. Trudno wydzieli¢ sam gest
z caloksztaltu spdjnej kreacji pianistyczno-aktorskiej Paderewskiego.
Irena Poniatowska wskazata, ze wystepy przed tlumem publicznosci
nauczyly go aktorstwa oraz pewnej dozy przerysowywania $rodkow,
co moglo by¢ réznie oceniane®?. Nie wszyscy jednak byli wrazliwi na
estradowy urok polskiego pianisty; stopien ,,czutosci” rozkladat sie
kulturowo. Czupryna podobata si¢ gléownie Amerykanom; bardziej
konserwatywni (i oszczedni w gestach!) Niemcy weszyli w estradowym
emploi Paderewskiego pewien podstep. W popularnym przewodniku
po muzyce fortepianowej wybitnego lipskiego krytyka Waltera Nie-
manna zatytutowanym Mistrzowie fortepianu. Pianisci wspotczesnosci
i nieodleglej przesztosci znajduje si¢ nastepujaca ironiczna uwaga:

~wedlug amerykanskiej reklamy pianista Paderewski uprawia gre zna-
czgco sugestywng i nowg 2¢. W duzym uproszczeniu mozna jednak
stwierdzi¢, ze muzyczne kultury Niemiec i Ameryki wywodzg sie
w pewnym sensie z tego samego, europejskiego korzenia. Niezwykle
interesujacym zadaniem bylaby antropologiczna analiza recepcji ge-
styki Paderewskiego w kulturach pozaeuropejskich, gdyby oczywiscie
pozwolily na to zrédla. Badanie stopnia uleglosci publicznosci wobec
gestow iinnych ,,czarodziejskich sztuczek” wirtuozéw jest wspaniatym
polem do popisu dla historykéow i socjologow, jak i dla wspomnianych
wyzej antropologow.

Sposdb zachowania sie artysty na estradzie podlega rozmaitym mo-
dom. Stad wynika charakterystyczne ,,starzenie si¢” gestow wirtuozow,
ktére w pewnym momencie staja si¢ po prostu niemodne. By¢ moze,
ze wlasnie anachroniczno$¢ gestu jest jednym z filarow wspoétczesnej
krytyki kierowanej pod adresem pianistyki Paderewskiego. Swiatostaw
Richter i Emil Gilels, przedstawiciele rosyjskiej szkoly pianistycznej,
prezentowali pianistyke imponujaca wizualnie. Z pewnoscig podrozu-
jacemu po syberyjskich cerkwiach Richterowi nie zalezalo specjalnie na
wizualnej kreacji estradowej, jednak jego olbrzymie rece i stanowcze

23 1. Poniatowska, dz. cyt., s. 199.
24 W. Niemann, Meister des Klavier. Die Pianisten der Gegenwart und der Letzten
Vergangenheit. 9. bis 14. villig umgearbeitete Auflage, Berlin 1921, s. 54.
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gesty, podobnie, jak u Rachmaninowa, stwarzaly podczas wystepow
wrazenie calkowitej dominacji nad instrumentem oraz nad publicz-
noscig. Zaréwno rosty Richter jak i krepy Gilels stosowali w swoich
wykonaniach gestyke stosunkowo powsciagliwa, majaca w sobie co$
wznioslego i stanowczego zarazem. Owa gestyka wkomponowywana
zostala przez radziecki aparat wladzy w propagandowy kontekst, zgodny
z doktryna realizmu socjalistycznego. Doskonaly przyklad stanowi¢ tu
moga dwa filmy. Na pierwszym z nich Richter, przyozdobiony Medalem
Przodownika Pracy Zwigzku Radzieckiego, wykonuje Scherzo b-moll
op. 31 Fryderyka Chopina w sali koncertowej, ttumaczac niejako swymi
estradowymi gestami znacznie muzyki prostym chlopom i robotni-
kom?s. Na drugim Emil Gilels podczas oble¢zenia Stalingradu w 1943
roku gra Preludium g-moll op. 23 nr 5 Sergiusza Rachmaninowa dla
zolnierzy, z przejezdzajacymi czotgami i przelatujagcymi samolotami
w tle2s. Jego zdecydowane, zolnierskie gesty, pelne wzniostej stanow-
czosci, mialy zgodnie z zaleceniami propagandy wzmocni¢ morale
zolnierzy i zacheci¢ ich do walki.

Fascynujacym gestycznym fenomenem, ktéremu poswiecono wiele
opracowan, jest posta¢ Glenna Goulda?’. Stosunek Goulda do wlasnego
ciala jako podmiotu performujgcego byt wysoce ambiwalentny. W 1964
roku pianista stwierdzil, ze koniec ery publicznych wykonan jest bliski
i najwyzszy czas wkroczy¢ do studia. To wlasnie w studio nagraniowym
kanadyjski pianista probowal, poszukujac utopijnej czystosci muzyki, od-
nalez¢ przyszlosé?s. Gould stal sie radykalnym przeciwnikiem estradowe;j
praktyki koncertowej. Mimo to ironia dziejow sprawila, ze kanadyjski
pianista jest dzi$ kojarzony przede wszystkim ze swoim przerysowanym,
dyrygenckim gestem, $§piewaniem podczas wykonania, i obdartym
krzesetkiem, ktdre podarowal mu w dziecinstwie ojciec.

Przyktadem wspoéliczesnego pianisty, ktory dostrzegl znaczenie
gestu i wizualnego znaku w popkulturze, jest bez watpienia Lang Lang.

25 Film dostgpny na [on-line] www.youtube.com/watch?v=YAyvxh7QNo (dostep:
20.04.2015).

26 Film dostepny na [on-line] www.yourube.com/watch?y=1DmDBIz1zYc (dostep:
13.06.2015).

27 Nie wnikam w to, czy za pomoca gestu maskowal treme czy jego sceniczny gest
byl celowym zabiegiem aktorskim. Por: D. Langer, Glenn Gould. Live and Times
[film DVD], ,,Kultur Video” 1998.

28 T. Hecker, Glenn Gould, the Vanishing Performer and the Ambivalence of the
Studio, ,,Leonardo Music Journal” 2008, nr 18, s. 77.
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Chinski artysta od kilku lat podbija estrady na calym $wiecie nie tylko
dzigki znakomitej technice i muzykalnosci, lecz przede wszystkim
dzieki swej unikatowej i niepodrabialnej gestyce. W jego teatralnym
gescie odnalez¢ mozna niebywala zrecznosé, gietkos¢ i elastycznoscé.
Szczegdlna role odgrywa niezwykle bogata ekspresja mimiczna. Lang
Lang jest doskonalym przykladem wczesniej wspomnianej tezy — dla
niewprawnych odbiorcéw przerysowany gest pianisty moze by¢ nie-
zwykle pomocny w procesie percypowania muzyki.

Do tej pory przywolane zostaly wylacznie meskie ,,fenomeny ge-
styczne”. Warto z pewnoscig wspomnie¢ o dwoch znakomitych pia-
nistkach, ktorych postawy estetyczne i gestyczne zarazem zdajg si¢
by¢ od siebie bardzo odlegte. Nie trzeba by¢ specjalista, aby dostrzec
wyrazng roznice miedzy arcy-kobiecy, ognistg tajemniczoscig Marthy
Argerich a erotycznym uwodzicielstwem gestu Yujy Wang. Estradowa
gestyka Argerich jest niebywale spdjna z przekazem muzycznym, cho¢
dynamizm jej gestow i zachowan przy instrumencie niesie ze soba
istotng informacje dotyczaca jej charakteru. Z kolei w gestyce Yujy
Wang napotykamy uwodzicielski erotyzm, objawiajacy sie za pomoca
permanentnie rozchylonych ust artystki, prowokacyjnych ruchow
bioder i ramion oraz — poza-gestycznie — kusych sukienek. Nie mam
na celu dokonywania pruderyjnej krytyki estradowego emploi pani
Wang w dziewietnastowiecznym, wiktorianskim stylu. Wydaje sie
jednak, ze mloda pianistka swiadomie wykorzystuje swoje cialo, aby
wywrze¢ dodatkowe wizualne wrazenie, przynajmniej na meskiej
czesci zgromadzonego audytorium. Wyraznie widac to w zestawieniu
np. z Martg Argerich; cho¢ podkresli¢ nalezy, ze mimo réznic obie
pianistki faczy wiele cech wspélnych, jak ognisty temperament czy
niesamowita tatwos¢ techniczna.

Na koniec — dwa przypadki z ojczystej ziemi. Waldemar Malicki
jest autorem popularyzacyjno-rozrywkowego programu Filharmonia
Dowecipu, emitowanego przez Telewizje Polska od 1997 roku. W swo-
ich skeczach czesto karykaturalnie przerysowuje rozmaite elementy
fakturalne wykonywanych utworéw, aby przyblizy¢ je stuchaczom
i ulatwi¢ ich zrozumienie osobom, ktére nie posiadaja kompetencji
muzycznej. Kluczowym elementem jego performatywnych dzialan jest
wlasnie gest, ktory — wykraczajac daleko poza pianistyczne ,,minimum
funkcjonalne” - niejako ttumaczy rozmaite zjawiska muzyczne dzigki
zblizaniu ich do znaczen werbalizowanych. Znaczenie gestu pianisty
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w procesie komunikacji z publicznoscig mozna byto zaobserwowac
podczas eliminacji do XVII Miedzynarodowego Konkursu Piani-
stycznego im. Fryderyka Chopina. Wszystkie wystepy uczestnikéw
konkursu transmitowane byly online (audiowizualnie). Do platfor-
my na portalu Youtube zostal dodatkowo podpiety czat, na ktérym
publicznos$c¢ sledzaca konkurs online mogta podzieli¢ si¢ anonimowo
swoimi opiniami na temat poszczegdlnych wykonawcow. Po poziomie
komentarzy zaklada¢ mozna, ze spora czes¢ stuchaczy nie posiadala ani
wyksztalcenia muzycznego, ani muzykologicznego. Stuchacze zwracali
szczegllna uwage wlasnie na rozmaite gesty uczestnikéw oraz na ich
ubidr czy inne walory wizualne.

Oczywiscie, wybdr powyzszych ,gestycznych przypadkow” jest
catkowicie subiektywny, a ich opis jedynie szkicowy. Kazdemu z ge-
stycznych fenomenéw nalezatoby poswieci¢ co najmniej osobny artykul,
jesli nie wieksza publikacje. W niniejszym eseju, ktory stanowi jedynie
wstep do dalszych poszukiwan, pragnatem wskaza¢ potrzebe poglebie-
nia refleksji naukowej nad naturg gestu oraz przekonac czytelnika, ze
gest pianisty — podobnie jak aktora — pelni znaczaca funkcje w poza-
werbalnym procesie komunikacji migdzy wykonawca a odbiorcg. Mam
nadzieje, ze cele te udalo mi sie zrealizowac w stopniu dla czytelnika
satysfakcjonujacym. Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze w §wiecie globalnej
kultury wizualnej, porozumienie miedzy zamknietym swiatem muzyki
powaznej a rzeszami otwartych na nowe doznania estetyczne stuchaczy
tkwi miedzy innymi wlasnie w obszarze ciata i gestu. Pozostaje zyczy¢
wszystkim pianistom, aby — podazajac za tg refleksja — wykorzystali
potencjal, ktory jest w estradowym gescie ukryty.

Abstract

Pianist as an actor: remarks on gesture in music

Apart from the functional dimension, the pianist’s gesture, which
cannot be compared to linguistic sign, is a medium of various mean-
ings, therefore it plays an important role in the extraverbal process
of communication between the pianist and the audience during
the piano recital. It is stated that the agreement between pianists,
as representatives of airtight world of classical music, and a crowd
of aesthetically open-minded people, lies in the sphere of body
and gesture. The author outlines some proposals on how to define
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a musical gesture and how to examine it. It is proved that the ges-
ture is a powerful tool in the pianist's hands and that the arsenal of
emotionally-communicative gestures during the piano performance
process is enormous. Immensely important in the gestural context
is coherence and naturalness. There exists a contradiction between
the reflections derived from the modern performance practice and
the common knowledge of the majority of piano teachers, caused by
numerous 'historical misunderstandings'. A brief study of selected
gestural cases (Franz Liszt, Ignacy Jan Paderewski, Sviatoslav Rich-
ter, Emil Gilels, Lang Lang, Martha Argerich, Yuja Wang, Waldemar
Malicki) was done.
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gesture, music, pianist, musical semantics, communication
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