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Utwor w formie kolazu.
Aspekty wariacyjnosci w Nokturnie B-dur
Marii Szymanowskiej

Abstract

A Collage-Like Work of Music: Aspects of Variation in Maria
Szymanowska’s Nocturne in B-flat Major

The article aims to examine the way in which selected variation techniques
are used in Maria Szymanowska'’s Nocturne in B-flat Major, with the focus on
both conventional thematic modifications and collage-like transformation
of shorter motifs. By comparing the work to selected pieces by John Field
and placing it within appropriate historical contexts, the author seeks to
illustrate how such an approach to variation not only enriches the conven-
tional form of the nocturne as a genre, but also highlights the possibility
of programmatic intent being present.

Keywords

Maria Szymanowska, nocturne, John Field, variation technique, pro-
gramme music
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Obok nokturnu Le Murmure, Nokturn B-dur jest jedng z dwdch za-
chowanych ,,piesni nocy” Marii Szymanowskiej. Zwazywszy na to,
ze pierwsza z tych kompozycji bywa okreslana mianem czegos ,,po-
miedzy preludium i etiudg™ (gtéwnie ze wzgledu na prostote kon-
strukeji, w ktdrej jednorodny figuracyjny akompaniament stanowi
ilustracyjne tto dla umieszczonej w najwyzszym rejestrze melodii),
mozna wrecz zaryzykowac stwierdzenie, ze Nokturn B-dur stanowi
w dorobku kompozytorki zjawisko unikatowe. O jego unikatowosci
nie decyduja jednak tylko kwestie taksonomiczne — utwér wydany
w Petersburgu w 1852 roku, a zatem ponad dwadziescia lat po $mierci
artystki, zdecydowanie wyrodznia si¢ na tle jej wczesniejszych dziet
réwniez z uwagi na dramaturgie, ktéra wedtug niektérych ,,zblizona
jest do ducha nokturnéw Chopina, a nawet jego ballad”2.

Szczegdlnie czeste sg bezposrednie poréwnania miedzy
Nokturnem B-dur a Chopinowskim Nokturnem As-dur op. 32 nr 2,
cho¢ daty publikacji obu utworéw zdaja si¢ skutecznie wykluczaé
mozliwos$¢ wzajemnych inspiracji, a ich uderzajace podobienstwo
wskazuje raczej na zblizony sposob myslenia obojga tworcéw w pro-
cesie rozwijania gatunkowych wzorcéw. Wedlug Ireny Poniatowskiej
na szczeg6lng uwage zastuguja tu elementy takie jak szeroko zary-
sowana kantylena oraz rozbudowane odcinki kodalne? - stuszno$¢
owego stwierdzenia zdaje si¢ potwierdza¢ fakt, ze to wlasnie na
gruncie tych podobienstw najwyrazniej rysuje si¢ charakterystyczna
zaréowno dla Chopina, jak i Szymanowskiej tendencja do stosowania
technik wariacyjnych.

Wariacyjnos¢ w Nokturnie B-dur polega przede wszystkim na sub-
telnym faczeniu srodkéw typowych dla wirtuozowskiego stylu brillant
z modyfikacjami fakturalnymi i temporalnymi. Poczynajac od prostych
zabiegow wariacyjnych, takich jak wzbogacanie linii melodycznej przy
pomocy ornament6w, a konczac na technikach o charakterze bardziej
przetworzeniowym, Szymanowska kreatywnie operuje materialem
dzwigkowym w obrebie gatunku nokturnu. Dzieki temu utwdr od-

1 Cyt. za: M. Iwanejko, Maria Szymanowska, PWM, Krakow 1959, s. 167.

2 Cyt. za: G.S. Golos, Some Slavic Predecessors of Chopin, ,The Musical Quarterly”
1960, t. 46, Nr 4, S. 445, ttum. wlasne.

3 L Poniatowska, Styl brillant i idee preromantyczne w twérczosci Marii Szymanowskiej,
w: Historia i interpretacja muzyki. Z bada# nad muzykg od XVII do XIX wieku,
Musica Iagellonica, Krakéw 1995, s. 105.
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znacza si¢ duzg dozg indywidualnosci oraz emocjonalnej (a by¢ moze
nawet semantycznej) glebi.

Geneza utworu

Dokladna data powstania Nokturnu B-dur nie jest znana. W swej
monografii poswieconej Szymanowskiej Igor Belza przypuszcza,
ze kompozytorka napisata go pod koniec zycia (przerwanego przez
Petersburska epidemie cholery latem 1831 roku), a to, ze utwor czekat
na wydanie niemal dwie dekady, byto wynikiem wybuchu powsta-
nia listopadowego. W tym okresie ,,sytuacja Polakéw mieszkajacych
w Petersburgu ulegla gwaltownemu pogorszeniu. Spogladano na nich
podejrzliwie, w wielu Srodowiskach wzmogly si¢ nastroje antypolskie™,
a ponadto - jak twierdzi Belza — sam Nokturn ,w jakim$ stopniu byt
[...] emocjonalnym odzewem na wydarzenia powstania”®. W isto-
cie, cho¢ Petersburg pozostawal atrakcyjnym miejscem dla Polakéw
szukajacych pracy badz mozliwosci edukacji poza granicami podda-
nych represjom obszardéw, jesienia 1830 roku relacje miedzy Polakami
a Rosjanami, réwniez w kregach artystycznych, uleglty znacznemu
ozigbieniu®. By¢ moze w opinii kompozytorki zasadne bylo zatem
odlozenie publikacji Nokturnu B-dur w czasie.

Rekopis stanowigcy podstawe dla pierwszego wydania utworu
w pewnym momencie znalazt si¢ w posiadaniu Lucji Rucinskiej,
uznanej pianistki i kompozytorki, a pdzniej réwniez nauczycielki
Juliusza Zargbskiego. To wlasnie ona w 1852 roku wiaczyla go do
publikacji pt. Album musical na Fortepian, wydanie Lucyi Ruciriskiej,
zawierajacej utwory polskich tworcow takich jak Szymanowska,
Dobrzynski, Moniuszko czy sama Rucinska’. Od tamtej pory
Nokturn B-dur wydawany byl sporadycznie, czg¢sto w antologiach
poswigconym kompozytorkom i czesciej za granicg niz w Polsce,

4 Cyt za: T. Syga, S. Szenic, Maria Szymanowska i jej czasy, Pafistwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1960, s. 38.

5 Cyt za: I. Belza, Maria Szymanowska, ttum. J. Ilnicka, PWM, Krakow 1985, s. 175.

6 Zob.np. T.M. Smirnowa, Zycie spoteczne i kulturalne Polakéw w Petersburgu (XIX~-
XX wiek) oraz A. Kowalczykowa, Petersburg. Burzliwe losy i koneksje polskich
pisarzy w stolicy caréw, w: Petersburg i Polska, red. D. Konstantynow, http://www.
polskipetersburg.pl/zbior-esejow [dostep 17.10.2020].

7 Cyt. za: 1. Belza, dz. cyt., s. 172.
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gdzie stal sie szerzej znany w gruncie rzeczy dopiero w potowie lat
50. XX wieku3.

Przeksztatcanie wzoru

Znaczenie Nokturnu B-dur dla historii rozwoju nokturnu jako takiego
doskonale podsumowuje Maria Iwanejko, podkreslajac, ze ,,reprezentuje
[on] pierwsze proby tego gatunku muzyki fortepianowej w Polsce, row-
noczesne z poczatkiem nokturnowej tworczosci Chopina™. Zaréwno
Szymanowska, jak i Chopin za punkt wyjécia dla swoich nokturnéw
obrali wzorce wypracowane przez irlandzkiego kompozytora Johna
Fielda, uznawanego powszechnie za ,,0jca” tego gatunku'®. Przez lata
Szymanowskg obsadzano nawet w roli uczennicy Fielda - stwierdzeniu
temu zaprzeczaja jednak m.in. Teofil Syga i Stanistaw Szenic w ksigzce
Maria Szymanowska i jej czasy, powolujac si¢ na cytowane w XIX-wiecznej
prasie wypowiedzi kompozytorki, ktéra utrzymywala, ze nie tylko nie
uczyla si¢ u Fielda, ale ,w ogole nie miala dobrych nauczycieli muzyki”1.

Samego Fielda Szymanowska jednak znala, czg¢sto wykonywala jego
utwory'?, zdarzalo si¢ nawet, ze wystepowata z nim na jednej scenie3. Nic
zatem dziwnego, ze w Nokturnie B-dur odnalez¢ mozna cechy bardzo cha-
rakterystyczne dla nokturnéw irlandzkiego tworcy. Stosowanie technik
wariacyjnych jest wérod nich czyms, co Szymanowska wynosi do rangi
podstawowego czynnika ksztaltujagcego material muzyczny w utworze.
Przed rozpoczgciem dokladniejszej analizy owych $rodkéw warto jed-
nak pochyli¢ sie nad samym poczatkiem Nokturnu B-dur (przykiad 1),
ktory zwlaszcza w zestawieniu z pierwszymi taktami Nokturnu Es-dur nr
1 Fielda (przyklad 2) stanowi rodzaj miniaturowego manifestu tworczego
artystki, poswieconego miedzy innymi idei wariacyjnosci.

8 Stalo sie to za sprawg reprodukcji utworu umieszczonej w wydanej w 1956 roku
w Moskwie monografii autorstwa Belzy, cho¢ sama ksigzka zostala przetozona na
jezyk polski dopiero w 1987 r. Zob. M. Iwanejko, dz. cyt., s. 168.

9 Cyt. za: tamze, s. 179.

10 R. Langley, Field John, w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.09603 [dostep 15.06.2020].

1 Cyt. za: T. Syga, S. Szenic, dz. cyt., s. 38.

12 Tamze, s. 262-263, 273, 288, 303, 346.

13 Tamze, s. 117.
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Przyktad 1. M. Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 1-3. Zrédto: M. lwanejko, Maria
Szymanowska, PWM, Krakéw 1959, s. 168
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Przyktad 2. J. Field, Nokturn Es-dur nr 1, t. 1-3. Zrédto: J. Field, 18 Nocturnes, red.
L. Kéhler, C.F. Peters, Leipzig [b.r.], s. 3

Migdzy powyzszymi fragmentami nietrudno jest dostrzec podo-
bienistwa. Oba nokturny utrzymane s3 w metrum 12/8, zas ich tematy
rozpoczynaja si¢ skokiem interwalowym, a nastepnie poruszajg si¢
gléwnie po skladnikach kolejnych akordow. Réwnie fatwo dostrzegalne
sa jednak réznice, wynikajace po czesci z dynamicznie zmieniajacego
sie jezyka brzmieniowego muzyki pierwszej polowy XIX wieku, a takze
z bardzo indywidualnego podejscia Szymanowskiej do ksztaltowania
materii dzwiekowej. Kompozytorka z wicksza swobodg stosuje np.
dzwieki obce w melodii tematu — zwlaszcza opdznienia, nieregularnie
nalozone na zarysowang w akompaniamencie harmoni¢. Réwniez fa-
lujacy kierunek linii melodycznej tematu przywodzi na mysl Nokturn
Es-dur Fielda, lecz interwaly miedzy kolejnymi jego dZwiekami siegaja
nawet seksty, podczas gdy Field w ramach jednej frazy nie wykracza
poza odleglos¢ kwarty az do t. 6. Za jeszcze bardziej wymowne nawia-
zanie do Nokturnu Es-dur moze zosta¢ uznany schemat melodyczny
figuracji lewej reki w pierwszym takcie Nokturnu B-dur, jak gdyby
dostownie przetransponowany z tonacji pierwszego utworu do tonacji
drugiego. Jest to jednak cytat chwilowy - juz takt pozniej wida¢ ten-
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dencje Szymanowskiej do szybszych zmian harmonicznych, stanowiaca
wyrazny przejaw checi urozmaicenia statycznej homofonii.
Wszystko to sugeruje, ze my$la przewodnia Nokturnu B-dur
z zalozenia miala by¢ wariacyjno$¢ zakladajaca cos wiecej niz
»zmodyfikowane powtarzanie mysli muzycznej”'4. Podejscie
Szymanowskiej jak gdyby antycypuje ide¢ kolazu, polega bowiem
w duzej mierze na wariacyjnym przeksztalcaniu i zestawianiu ze sobg
elementdw juz istniejacych, ktdre jedynie dzieki tego typu kreatywnemu
podejsciu moga nie tylko rozwina¢ sie pod wzgledem muzycznej
estetyki, lecz réwniez zyska¢ dodatkowe znaczenia pozamuzyczne.

Wariacje na temat

Faktura oparta na jednostajnym, zazwyczaj tréjkowym akompania-
mencie i rozwijajacej si¢ nad nim w wyzszym rejestrze kantylenie bywa
postrzegana jako niemal idiomatyczna cecha nokturnu. Jest to praw-
dopodobnie zastuga Fielda, ktéry jako pierwszy stosowat ja w liryce
fortepianowej na tak szeroka skale. Sposrdéd 18 skomponowanych przez
niego nokturndw oraz utworéw im podobnych najbardziej konwencjo-
nalne pod wzgledem fakturalnym sg dwa pierwsze — Es-dur i c-moll,
w calosci oparte na homofonicznej relacji migdzy statyczng melodia
prawej reki a akompaniujacym ruchem reki lewej. Jak jednak zauwaza
David Rowland, ,,wyksztalcenie si¢ okreslonej tekstury tylko do pew-
nego stopnia moze stanowi¢ skladnik udanej kompozycji”'® - to, ze
tradycyjna homofonia po dluzszym czasie staje si¢ nuzaca, dostrzegt
zresztg juz sam Field, stopniowo urozmaicajac swe nokturny wilasnie
pod wzgledem fakturalnym. Dowodem na to s3 m.in. utwory takie jak
Nokturn B-dur nr 5, w ktérym kantylenowe odcinki sg skontrastowane
z fragmentami o zgota odmiennej fakturze (przyktad 3).

14 Tego typu rozumienie stowa ,wariacja” bylo powszechne wsrod teoretykow I pol.
XIX w. Zob. Z. Chechlinska, Wariacje i technika wariacyjna w twérczosci Chopina,
Musica Iagellonica, Krakow 1995, s. 18.

15 Cyt. za: D. Rowland, Piano sonority and melody c. 1800-1835, w: The Lyric and the
Vocal Element in Instrumental Music of the Nineteenth Century, red. K. Stgpien-
Kutera, NIFC, Warszawa 2017, s. 59, ttum. wlasne.
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Przykiad 3. J. Field, Nokturn B-dur nr 5, t. 16—-19. Kontrast fakturalny miedzy odcinkami.
Zrédto: J. Field, 18 Nocturnes, red. L. Kdhler, C.F. Peters, Leipzig [b.r], s. 18

Tego typu odcinkowa zasada ksztaltowania formy zdaje si¢ stano-
wi¢ punkt wyjsécia réwniez dla Nokturnu B-dur Szymanowskiej, cho¢
w poréwnaniu z Nokturnem B-dur Fielda jest to utwér zdecydowa-
nie bardziej rozbudowany. Podczas gdy Field stosuje prosta budowe
zwrotkowo-refrenowg (ABA;B,), Szymanowska konstruuje rodzaj
niespiesznego ronda, w ktérym zaprezentowany na poczatku temat
melodyczny powraca az trzykrotnie (AA;BA,CA; + koda). W obu
nokturnach fragmenty kantylenowe (oznaczone literg A) przeplataja
sie z czesciami o bardziej masywnej, akordowej fakturze.

Zaréwno Field, jak i Szymanowska stosuja techniki wariacyjne przede
wszystkim na gruncie czgéci refrenowych. Najbardziej oczywista sposrod
owych technik jest zdobienie powtarzanej melodii tematu przy pomocy
ornamentow i przebiegéw drobnych wartosci rytmicznych, stwarzajace
wrazenie charakterystycznego dla stylu brillant ,,nieregularnego prze-
plywu dzwiekéw w ramach rytmu utrzymanego w akompaniamencie”?®.
Wykorzystywany przez praktycznie wszystkich kompozytoréw noktur-
now, zabieg 6w wywodzi sie z praktyki wykonawczej wloskiego bel canto,
w ramach ktdrej wokalisci byli niejako zobligowani do wzbogacania
repetowanych fragmentéw ornamentami eksponujacymi mozliwosci ich
glosu (np. w ariach da capo lub w formach zwrotkowych)'”. Sam Field

16 Cyt. za: I. Poniatowska, dz. cyt., s. 98.
17 M. Elliot, Singing in Style. A Guide to Vocal Performance Practice, Yale University
Press, New Haven 2006, s. 156-159.

11
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mial stycznos¢ z wloska opera m.in. podczas pobytu w Rosji na poczatku
XIX wieku - uzasadnione zdajg si¢ zatem przypuszczenia, ze bel canto
byto dla niego zZrédtem inspiracji, a co za tym idzie, inspirowalo réwniez
kompozytoréw podazajacych wytyczonym przez niego szlakiem!®.

Co ciekawe, Szymanowska nawet tu obiera wtasna kompozytorska
droge, wykorzystujac konwencjonalng ornamentacje jedynie przy
pierwszym powtodrzeniu tematu (t. 9-16). Jak pisze Maria Iwanejko,
jest przy tym ,bardziej wstrzemiezliwa w stosowaniu manier waria-
cyjnych ornamentalno-wirtuozowskich niz Field, u ktérego zdarza
sie czesto, ze element wirtuozowski bierze chwilowo gére nad strona
wyrazowg !°. Szymanowska zdobi melodie tematu w sposéb nie-
zwykle subtelny i zgodny z frazg muzyczng — w t. 9 rozbudowanym
pasazowym przebiegiem faczy wchodzace w sklad ,,czota” tematu
dzwieki b i g (jednoczesnie przenoszac ten drugi o oktawe nizej),
lecz juz takt pozniej wypelnia melodig zaledwie dwoma dzwigkami
przejsciowymi - es i cis — ktore przeksztalcaja t. 10 w taki sposéb,
ze pod wzgledem rytmicznym upodabnia si¢ on do drugiej polowy
oryginalnego tematu (przyklad 4).
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Przyktad 4. M. Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 7-12. Podobieristwo miedzy t. 10
w czesci A, a nastepnikiem w czesci A (zob. t. 7). Zrédto: M. lwanejko, Maria
Szymanowska, PWM, Krakéw 1959, s. 168

18 Pierwsze trzy nokturny Fielda zostaly wydane drukiem w 1812 r. w Petersburgu.
Zob. J.E. Brown, Nocturne (i), w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.20012 [dostep 15.06.2020].

19 Cyt. za: M. Iwanejko, dz. cyt., s. 176.
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Wisréd bardziej rozbudowanych ornamentéw wplecionych w linig
melodyczng tematu w czesci A, warto tez zwroci¢ uwage na charakte-
rystyczny motyw ztozony z ,,zapetlonego” obiegnika i interwatowego
skoku w t. 13. Na przestrzeni Nokturnu wystepuje on jeszcze kilku-
krotnie: najpierw w charakterze przejsciowym pod koniec czesci A,
(t. 15), nastepnie w nalezacych do czeéci B t. 19-22, w ktdrych urasta
do rangi swego rodzaju lejtmotywu (przyklad 5), i wreszcie w czesci
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Przyktad 5. M. Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 19-22. Obiegnikowy motyw prze-
wodni. Zrédto: M. lwanejko, Maria Szymanowska, PWM, Krakéw 1959, s. 169

Przyktad 6. M. Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 41-44. R6zne sposoby wyko-
rzystania motywu obiegnika. Zrédto: M. lwanejko, Maria Szymanowska, PWM,
Krakow 1959, s. 170
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C, gdzie w t. 39-41 1 43-44 jest wtopiony w figuracyjng tkanke partii
prawej reki, za§ w t. 42 stwarza koronkowe tto dla eksponowanych
w sopranie skladnikow akordu C° (przyklad 6).

Swiadczy to o tym, ze w przeksztalcaniu linii melodycznej tematu
Szymanowska posuwa si¢ o krok dalej niz Field, gdyz zastosowane
przez nig w jednej czesci $rodki wariacyjne w kolejnej same w sobie
moga by¢ poddawane wariacjom. Podobnie jak wspomniane wyzej dwa
dzwigki dodane do melodii tematu w t. 10, tego typu kolazowe zesta-
wianie wybrzmiatych wczesniej figur sprawia, ze pomimo wyraznych
kontrastow miedzy czesciami utwor rozwija sie w sposob niezwykle
organiczny i pozostaje wewnetrznie spdjny.

Same kontrasty majg charakter gtéwnie fakturalny i réwniez
uczestnicza w wariacyjnym przeksztalcaniu prezentowanych
w Nokturnie B-dur mysli. To wlasnie faktura stanowi dominujacy
srodek wariacyjny w trzeciej i czwartej prezentacji tematu. W t. 27-29
czgsci A, jego melodia pozostaje niezmieniona, kompozytorka rezy-
gnuje natomiast z roztozonych akordéw w partii lewej reki na rzecz
pionéw akordowych utrzymanych w tréjkowym pulsie, nawigzuja-
cych jak gdyby do czesci B. Z kolei w t. 31-33 grana przez prawa reke
kantylena zostaje przeniesiona o oktawe w gore — by¢ moze po to, by
w lewej rece mogly pojawic sie wirtuozowskie szesnastkowe pasaze
o ambitusie przekraczajagcym nawet odleglos¢ trzech oktaw. Po czgsci
C, charakterem zblizonej do pierwszego ,zwrotkowego” odcinka
(cho¢ rézniacej sie od niego bardziej rozbudowanymi figuracjami
w partii prawej reki), Szymanowska wraca do ,szkieletu” melodii
tematu. W poprzedniku cze¢sci A; wzmacnia jg jednak przy pomocy
oktaw, by wyrazniej odcinala si¢ od akompaniamentu opartego na
tukowych figuracjach, a w nastepniku ponownie wykorzystuje bar-
dziej statyczng akordowq fakture.

Wariacje w zakonczeniu

Niezaleznie od przeksztalcen, jakim poddawany jest temat w Nokturnie
B-dur, niezmieniona pozostaje jego ogdlna struktura: oparta na dwoch
czterotaktowych frazach, z ktérych kazda (z wyjatkiem nastepnika
w czesci A2) zakonczona jest charakterystycznym opadajacym mo-
tywem. W wigkszosci przypadkéw motyw ten wykorzystuje dzwieki
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naturalnej gamy B-dur, poza t. 30, gdzie gama ta zostaje przelamana,
schromatyzowana i przeniesiona do oktawy trzykreslnej. Na uwage
zastuguje rowniez niemelodyczny srodek wariacyjny w zakonczeniu
czesci A3, polegajacy na rezygnacji z miarowej, osadzonej w pulsie
rytmiki na rzecz takiej, ktéra umozliwia fagodne potaczenie ostatniej
cze$ci refrenowej z koda Nokturnu (przykiad 7).

53 ® 5 . !

0O gﬁg : N | N ::’gﬁgﬁfoo o PN
P AN D ] I I I I 7 g = . I N 11 = |
GrEe == rreel) ) === | _." ||
bl’ O 1 I I N Il
I“f\ [e] - rrr T T T l‘\ T T T

L (&) = ! 5 ] " - ' T T T T T 1 L T

‘ — —
p— pu—

Przyktad 7. M. Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 53-54. Ptynne przejscie ostatniej
prezentacji tematu w kode. Zrédto: M. lwanejko, Maria Szymanowska, PWM,
Krakéw 1959, s. 171

Wrazenie braku wyraznej granicy miedzy czgscig As a odcinkiem
kodalnym wzmaga dodatkowo wspoélna dla obu fragmentéw partia
lewej reki, ztozona z powtarzanych w pulsie akordowych pionéw - zja-
wisko podobne do tego, ktére miato miejsce miedzy czesciami B a A,.
Dzieki temu koda Nokturnu B-dur funkcjonuje w gruncie rzeczy nie jako
oddzielny element formy, a jako rozciagnieta w czasie, a moze nawet
poza nim, ostatnia gloska w ostatnim stowie tej instrumentalnej piesni.
Stanowi przy tym rodzaj podsumowania, gdyz na jej przestrzeni kom-
pozytorka laczy szereg wykorzystanych wczesniej w utworze elementow:
akompaniament, gamowe i pasazowe ornamenty, motywy powtarzane

Przyktad 8. M. Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 50-60. Rozszerzajace sie figuracje.
Zrédto: M. lwanejko, Maria Szymanowska, PWM, Krakéw 1959, s. 171

15



16

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 46 (3/2020)

w roznych rejestrach czy bardzo charakterystyczne dla jej stylu kompo-
zytorskiego poszerzane od wewnatrz figuracje (przyktad 8)2°.

Wariacyjno$¢ znéw opiera si¢ zatem na idei kolazu. Tym razem
nie polega on jednak tylko na bezposrednim ,,cytowaniu” elementéw
z wczesniejszych czesci — nietrudno np. zauwazy¢, ze wspomniane
przed chwila figuracje sg niczym innym jak wynikiem temporalnego
przesuniecia jednego z ,glosow” w motywach podobnych do tego
zt.25-26 (przyklad 9). Przed transplantacja na grunt kody zostaje on
nie tylko przetransponowany czy zmodyfikowany pod katem melo-
dycznym, lecz réwniez ,,pociety” i kreatywnie zlozony we fragmenta-
ryczng, mniej skondensowang calo$¢.
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Przyktad 9. M. Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 25-27. Motyw zbudowany z akor-
dowych pionéw przypominajacy figuracje w kodzie. Zrédto: M. Iwanejko, Maria
Szymanowska, PWM, Krakéw 1959, s. 169
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Przyktad 10. M. Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 55-56. Pochody szesnastkowe
rozdzielone grupami ¢wierénuta-6semka. Zrédto: M. Iwanejko, Maria
Szymanowska, PWM, Krakéw 1959, s. 171

Na temporalnym znieksztalceniu innego rodzaju opiera si¢ partia pra-
wej reki w t. 54-56 (przyklad 10). Pod wzgledem ksztaltu linii melodycznej

20 I Poniatowska, dz. cyt., s. 99.
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wyraznie nawigzuje ona do materiatu zawartego w t. 39—40 (przyktad 11).
W motywach, do ktérych prowadzg kolejne pochody szesnastek, wydtu-
zony zostaje jednak dzwigk bedacy opdznieniem, co stwarza wrazenie
spadku napiecia, spowolnienia, swego rodzaju ,wygaszania’.
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Przyktad 11. M. Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 39—-40. Pochody szesnastkowe
rozdzielone parami 6semek. Zrodto: M. Iwanejko, Maria Szymanowska, PWM,
Krakow 1959, s. 170

Moéwiac o idei czasu, warto zauwazyd, ze zazebianie (t. 53-54), efekt
echa (t. 61) czy wprowadzanie dodatkowego materialu melodyczne-
go w formie ozdobnych przebiegéw drobnych wartosci rytmicznych
znajdujg sie w grupie srodkéw czesto wykorzystywanych w celu prze-
tamywania regularnosci budowy okresowej?!. W kodzie Nokturnu
B-dur na tyle wspoéldziatajg one jednak z dominujacym w utworze
poczuciem regularnosci, ze owszem, zaburzajg nieco poczucie czasu,
lecz pomimo to calo$¢ pozostaje konsekwentnie klarowna; cho¢ - jak
na kolaz przystalo — réwniez bardzo barwna.

Podsumowanie

Niezaleznie od tego, czy stosowane przez Szymanowska w kolejnych
powtdrzeniach tematu srodki wariacyjne dotycza jego warstwy melo-
dycznej czy faktury, kompozytorka operuje nimi w zgodzie z wypra-
cowanym przez XIX-wiecznych teoretykow ,,konsensusem” Wariacja
definiowana jest tu jako takie powtoérzenie tematu, w ktérym tylko
niektdre elementy ulegajg zmianie, a granicg oddzielajaca ja od prze-

21 Zob. J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Teoria formy. Mate formy instru-
mentalne, PWM, Krakow 1983, s. 215-217.
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tworzenia jest modyfikacja strukturalna?2. W nieco odmienny sposdb
kompozytorka traktuje jednak krdtsze motywy, ,wycinajac” je z fraz,
w ktorych stuzyly jako czynnik wariacyjny i ukladajac z nich zupetnie
nowe struktury.

Wszystko to nie tylko wzbogaca tkanke brzmieniowa utworu i po-
szerza Fieldowska perspektywe, lecz réwniez nadaje Nokturnowi B-dur
niemal programowy charakter. Jak zauwaza Halina Goldberg w opu-
blikowanym w antologii Chopin and His World eseju poswieconym
onirycznym pejzazom dzwiekowym epoki romantyzmu, kompozytorzy
poczatku XIX wieku szeroko i swiadomie wykorzystywali techniki takie
jak fragmentaryczne przytaczanie wykorzystanych wczesniej motywow
oraz zabiegi skutkujace zanikaniem i ,rozmywaniem si¢” dzwieku
w celu zilustrowania znieksztalcen, jakim ludzkie wspomnienia ulegaja
np. w krzywym zwierciadle snu??.

Podkreslajac, ze ,wspominanie i §nienie postuguja sie tym samym
stownictwem”24, Goldberg zwraca jednoczesnie uwage na udzial,
jaki w kreowaniu onirycznych pejzazy dzwigkowych przez artystow-
-emigrantéw miala tesknota za ojczyzng. Jesli zatem prawdziwa jest
teza Belzy, mowigca o tym, ze Nokturn B-dur powstal w Petersburgu
w ostatnich latach zycia Szymanowskiej jako emocjonalna odpowiedz
na 6wczesng sytuacje polityczng w Polsce??, tym bardziej zasadne
wydaje si¢ przyréwnanie utworu do snu, w ktéorym wydarzenia z prze-
szfosci powracaja, mieszaja si¢ ze soba, wchodza w interakcje i przy
pomocy plastycznie zastosowanych §rodkéw wariacyjnych przybieraja
zupelnie nowe ksztalty.

Wszystkim tym procesom asystuje muzyczny odpowiednik techniki
kolazu, ktorej sednem jest przedstawianie rzeczy niedookreslonych,
z natury rozczlonkowanych, poddanych deformacji. Jakkolwiek ryzy-
kowne byloby poréwnanie Nokturnu B-dur np. z tworzonymi ok. 100
lat p6zniej pod wplywem wydarzen I wojny $§wiatowej kolazami Kurta
Schwittersa, mozna dostrzec hipotetyczng analogie pomiedzy tym, jak
oboje artystow przepracowywalo emocje zwigzane z rzeczywistoscia,
w ktorej zyli - wykorzystujac odpowiednie dla swojej dziedziny ,,found

22 Z. Chechlinska, dz. cyt., s. 17.

23 H. Goldberg, Oneiric Soundscapes and the Role of Dreams in Romantic Culture,
w: Chopin and His World, red. ].D. Bellman, H. Goldberg, Princeton University
Press, Princeton 2017, s. 20.

24 Cyt za: tamze, s. 20, thum. wlasne.

25 L Belza, dz. cyt,, s. 175.



Marta Urbanowicz, Utwdr w formie kolazu. Aspekty...

objects”?¢. Dla Schwittersa plastyczng materig czesto byly przedmioty
codziennego uzytku, przetwarzane i uktadane w sposéb abstrakcyjny,
lecz ewokujacy bardzo konkretne skojarzenia. Dla Szymanowskiej —
dzwigki, same w sobie pozbawione programowego fadunku, lecz po-
tencjalnie zyskujace go dzigki wariacyjno-kolazowym zestawieniom.

26 W jednej ze swoich prac — Merz 19 — Schwitters przy pomocy fragmentacji uzytych
materialow i abstrakcyjnego ich zestawienia prezentuje idee krajobrazu miejskiego do-
tknietego zniszczeniami wojennymi. Zob. D. Dietrich, The Collages of Kurt Schwitters.
Tradition and Innovation, Cambridge University Press, New York, 1993, s. 9.

19



Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 46 (3/2020)

Bibliografia

20

Partytury

Field John, 18 Nocturnes, red. L. Kéhler, C. F. Peters, Liepzig [b.r.].
Szymanowska M., Nokturn B-dur, w: M. Iwanejko, Maria Szymanowska,
PWM, Krakow 1959, s. 168-171.

Opracowania

Belza 1., Maria Szymanowska, thum. J. Ilnicka, PWM, Krakéw 1987.

Brown M.J.E., Nocturne (i), w: Grove Music Online, https://doi.
0rg/10.1093/gmo/9781561592630.article.20012 [dostep 15.06.2020].

Chechlinska Z., Wariacje i technika wariacyjna w twérczosci Chopina,
Musica Iagellonica, Krakow 1995.

Chominski J., K. Wilkowska-Chominska, Teoria formy. Mate formy
instrumentalne, PWM, Krakow 1983.

Dietrich D., The Collages of Kurt Schwitters. Tradition and Innovation,
Cambridge University Press, New York 1993.

Elliot M., Singing in Style. A Guide to Vocal Performance Practice, Yale
University Press, New Haven 2006.

Goldberg H., Oneiric Soundscapes and the Role of Dreams in Romantic
Culture, w: Chopin and His World, red. Jonathan D. Bellman,
H. Goldberg, Princeton University Press, Princeton 2017.

Golos G.S., Some Slavic Predecessors of Chopin, ,The Musical Quarterly”
1960, t. 46, nr 4.

Iwanejko M., Maria Szymanowska, PWM, Krakéw 1959.

Kowalczykowa A., Petersburg, Burzliwe losy i koneksje polskich pisarzy
w stolicy caréw, w: Petersburg i Polska, red. D. Konstantynow, http://
www.polskipetersburg.pl/zbior-esejow [dostep 17.10.2020].

Langley R., Field John, w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.09603 [dostep 15.06.2020].

Poniatowska L., Styl brillant i idee preromantyczne w tworczosci Marii
Szymanowskiej, w: Historia i interpretacja muzyki. Z badat nad
muzykg od XVII do XIX wieku, Musica Iagellonica, Krakow 1995,
S. 94-116.



https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.20012
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.20012
http://www.polskipetersburg.pl/zbior-esejow
http://www.polskipetersburg.pl/zbior-esejow
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.09603
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.09603

Marta Urbanowicz, Utwdr w formie kolazu. Aspekty...

Rowland D., Piano sonority and melody c. 1800-1835, w: The Lyric and
the Vocal Element in Instrumental Music of the Nineteenth Century,
red. K. Stepien-Kutera, NIFC, Warszawa 2017.

Smirnowa T.M, Zycie spoleczne i kulturalne Polakéw w Petersburgu
(XIX-XX wiek), w: Petersburg i Polska, red. D. Konstantynow, http://
www.polskipetersburg.pl/zbior-esejow [dostep 17.10.2020].

Syga T., S. Szenic, Maria Szymanowska i jej czasy, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1960.

21


http://www.polskipetersburg.pl/zbior-esejow
http://www.polskipetersburg.pl/zbior-esejow




Kwartalnik Mlodych Muzykologéw UJ

nr 45 (2/2020), s. 23-39
DOI10.4467/23537094KMMU]J.20.010.12852
www.ejournals.eu/kmmuyj

Klaudia Popielska

UNIWERSYTET IM. ADAMA MickIEwICZA w POZNANIU

Sylwetka tworcza Aleksandra Zarzyckiego -
zapomnianego kompozytora
doby romantyzmu

Abstract

The Artistic Profile of Aleksander Zarzycki: A Forgotten
Composer of the Romantic Era

The second half of the 19th century in the history of Polish music is
a neglected period, both in the aspect of performance and the aspect
of research on this music. Unfortunately, works of many composers from
this period have been forgotten. One of such composers is undoubtedly
Aleksander Zarzycki (1834—1895), a composer, teacher, virtuoso pianist; the
author of over 40 opuses and the composer of many solo songs with piano
accompaniment, which were often compared to the songs of Stanistaw
Moniuszko. Similarly to the most famous Polish composer of songs, Zarzycki
created two songbooks that are part of the trend of egalitarian songs.
He was also renowned for his short piano pieces, written in a salon style
with virtuoso elements. One of his most famous works was the Mazurka
in G major, which was popularised by the Spanish virtuoso violinist Pablo
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Sarasate. Also noteworthy is his Piano Concerto in A flat major Op. 17, refer-
ring to the Piano Concerto in Aminor by Fryderyk Chopin and the Concerto
in G minor by Jozef Wieniawski. Zarzycki’s works are characteristic of his
era, including references to folklore, national style, virtuosity and the so-
called "Romantic mood".

Keywords
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Okres drugiej polowy XIX wieku na ziemiach polskich byl niewatpliwie
trudnym czasem. Juz w 1795 roku, po trzecim rozbiorze, Rzeczpospolita
przestala istnie¢, przechodzac zapas¢ polityczna i kulturows, ktére na-
sility sie po zakonczonych klgska dwédch powstaniach - listopadowym
w 1830 roku i styczniowym w 1863 roku. Nic wiec dziwnego, ze rdwniez
rozwdj kultury muzycznej na ziemiach polskich byl woéwczas znacznie
utrudniony, a wiele dziel z tamtego okresu nie przetrwalo do dzisiaj,
czesto ulegajac zniszczeniom w wyniku dziatan wojennych. Warto
réwniez zwrdci¢ uwage na fakt, ze pod zaborami perspektywy rozwo-
jowe — zaréwno sztuki, jak i nauki - réznity si¢ od siebie. Najwigksza
autonomie tworcy posiadali pod zaborem galicyjskim, niewiele mniej-
szg pod zaborem pruskim, najmniejszg zas pod zaborem rosyjskim.
Jak slusznie zauwaza Irena Poniatowska we Wstgpie do Historii
Muzyki Polskiej. Romantyzm 1850-1900*, muzyka polska drugiej polowy
XIX wieku jest do$¢ zaniedbana, zaréwno pod wzgledem wykonaw-
czym, jak i badawczym. Autorka, poza zasygnalizowang juz trudna
sytuacja polityczno-kulturalng na ziemiach polskich, jako problem
wskazuje brak dostepnosci materiatéw nutowych, a wlasciwie brak
ich opracowan edycyjnych, skutkujacy niemoznos$ciag wykonywania
tych dziet oraz podejmowania szerszych refleksji badawczych. Mimo
uplywu dziesieciu lat od wydania wspomnianej wyzej publikacji, spo-
strzezenia muzykolog w dalszym ciggu pozostajg aktualne. Tworczosé
muzyczna kompozytoréow okresu péznoromantycznego wydaje si¢
wcigz niedostatecznie szczegdtowo zglebiona. Problem ten dotyczy
zaréwno znanych kompozytoréw polskich - na przyktad Zygmunta
1 I Poniatowska, Historia Muzyki Polskiej. Tom V. Romantyzm, czes¢ druga A.

Tworczo$¢ muzyczna w drugiej potowie XIX wieku, 1850-1900, Sutkowski Edition,
Warszawa 2010, S. 57.
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Noskowskiego czy Wtadystawa Zeleriskiego, ktérych nie wszystkie
dziela zostaly w pelni zbadane lub w ogole wydane - jak rowniez
kompozytoréw mniej znanych, ktdrych twdrczos¢ bardzo czgsto nawet
w niewielkim stopniu nie zostala poddana analizom. Niewgtpliwie
jednym z zapomnianych kompozytoréw polskich drugiej potowy XIX
wieku jest Aleksander Zarzycki. Zastynal on gléwnie jako tworca piesni
solowych z towarzyszeniem fortepianu, miniatur fortepianowych oraz
wirtuozowskich dziet skrzypcowych. Jest to tworczos¢, ktdrej z jednej
strony mozna przypisa¢ epigonizm (nasladowanie dziet Moniuszki
czy Chopina), z drugiej jednak nie brak jej cech indywidualnych tak
przeciez charakterystycznych dla epoki romantyzmu. Niezaprzeczalnie
wigc dorobek tworczy Zarzyckiego stanowi istotng pozycje w skarbnicy
polskiej kultury muzycznej XIX wieku.

O zapomnieniu twoérczosci, jak i samej postaci Aleksandra
Zarzyckiego, moze $wiadczy¢ ciagle niedostateczna liczba prac ba-
dawczych poswigconych dorobkowi twérczemu tego artysty. Wyjatek
stanowi tutaj praca magisterska z 2018 roku dotyczaca wybranych
piesni solowych z towarzyszeniem fortepianu Zarzyckiego? oraz
wzmiankowanie jego tworczosci w réznego rodzaju encyklopediach,
m.in. w Encyklopedii muzycznej PWM3, a takze w pracach poswie-
conych zagadnieniom péznoromantycznej muzyki polskiej. Wiele
z dziel tego kompozytora nadal pozostaje jedynie w postaci rekopi-
sow, ktdre nierzadko nie pojawiajg si¢ nawet w ogoélnych wykazach
twdrczosci kompozytorat. Mimo to jednak w ostatniej dekadzie moz-
na zaobserwowac rosngce zainteresowanie tworczos$cia Zarzyckiego,
chociazby na gruncie wydawniczym?. Utwory te rowniez przezy-
waja swodj renesans wykonawczy. Znaczng cze$¢ dziel kompozytora
mozemy odnalez¢ w propozycjach programowych dla pierwszego

2 K. Popielska, Piesni solowe z fortepianem Aleksandra Zarzyckiego do stow Heinricha
Heinego i Adama Asnyka w kontekscie tradycji solowej piesni romantycznej, praca ma-
gisterska napisana pod kierunkiem prof. UAM dr hab. J. Humieckiej-Jakubowskiej,
Instytut Muzykologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan
2018.

3 B. Chmara-Zaczkiewicz, Aleksander Zarzycki, w: Encyklopedia muzyczna PWM.
Czgs¢ biograficzna, t. 12, red. E. Dzigbowska, PWM, Krakéw 2012.

4 Pojedyncze utwory Zarzyckiego, ktére nigdy nie byty wydane mozna spotkaé m.in.
warchiwum biblioteki Uniwersytetu Jagiellonskiego oraz w archiwum muzykaliow
$wietolipskich.

5 Wydania niektdrych dziel fortepianowych oraz kameralnych Zarzyckiego podjeto
sie w ostatnich latach gdynskie wydawnictwo Eufonium.
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i drugiego etapu Migdzynarodowego Konkursu Muzyki Polskiej im.
Stanistawa Moniuszki w Rzeszowie, zardwno w kategorii pianistow,
jak i zespotéw kameralnychs.

Aleksander Zarzycki - rys biograficzny

Aleksander Zarzycki urodzit si¢ 26 lutego 1834 roku we Lwowie.
Ukonczyl gimnazjum w Samborze. Edukacj¢ muzyczng rozpoczynat
pod okiem swojego ojca — amatorskiego skrzypka. Dalsze nauki pobie-
ral u takich mistrzéw, jak Joseph Christoph Kessler, Rudolf Viole czy
Napoléon Henri Reber. Podjal réwniez uzupelniajace studia w zakresie
kompozycji oraz gry na fortepianie w 1860 roku w Lipsku, uczac sie
u Carla Reineckego’.

Zarzycki na poczatku swojej kariery zastynal gtéwnie jako pia-
nista. Swoje pierwsze studenckie tournée odbyl wraz ze skrzypkiem
Nikodemem Biernackim w 1856 roku, majac dwadziescia dwa lata.
Muzycy zagrali wowczas m.in. w Jassach na terenach Rumunii,
w Poznaniu oraz trzykrotnie w Krakowie®. Swoj pierwszy, powazny
koncert Zarzycki zagral 30 marca 1860 roku w stolicy Francji, w Sali
Herza. W repertuarze koncertowym znalazly si¢ wowczas utwory
autorskie Zarzyckiego, takie jak Koncert fortepianowy op. 17, Grande
polonaise op. 7, a takze kompozycje Fryderyka Chopina oraz Adolfa
von Henselta. W 1862 roku, po swoim udanym koncercie we Francji,
Zarzycki rozpoczal serie koncertéw, z ktérych pierwsze odbyty si¢
w Koblencji, Wiesbaden, Dreznie, kolejne w Lipsku w Sali Gewandhaus
(w 1863) oraz w Bonn i Kolonii (w 1864). W tym okresie kompozytor-
-pianista koncertowal réwniez w Polsce, m.in. we Wroclawiu (4 lutego
1865), a takze dwukrotnie w Poznaniu (6 lutego w Sali Bazaru oraz 22
lutego w Teatrze Miejskim). Trzy lata pdzniej (w 1868) Zarzycki odwie-
dzil takze ze swym programem koncertowym Londyn i Wieden. Jego
koncerty cieszyty sie wielkim uznaniem wsrdd publicznosci, o czym
moze poswiadczy¢ fragment wypowiedzi Marii Zduniak, dotyczacy
jednego z wroctawskich koncertéw kompozytora:

6 Szczegdly dotyczace programu konkursu mozna odnalez¢ na stronie internetowej:
konkursmuzykipolskiej.pl [dostep 23.10.2020].

7 B. Chmara-Zaczkiewicz, dz. cyt., s. 332.

8 Tamze.
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Koncert ten, prezentujacy wszechstronne umiejetnosci Zarzyckiego, sprawit
sporo satysfakeji stuchaczom. Artysta okazat si¢ znakomitym pianista, a zdzi-
wienie wywolat fakt, Ze wykonywat caly program z pamigci. Jego talent pia-
nistyczny i umiejetnosci kompozytorskie znalazty stowa szczerego uznania

u recenzentow?.

Szczegodlnie chetnie Zarzycki wlaczal do repertuaru swoich kon-
certéw muzyke mistrzow XIX wieku. Poza wspomnianymi juz kom-
pozycjami Chopina oraz Henselta, wéréd utworéw grywanych przez
kompozytora znajdowaly sie takze m.in. XIII Rapsodia wegierska oraz
Rapsodia hiszpatniska Franza Liszta, kompozycje Roberta Schumanna,
Franza Schuberta, Ludwiga van Beethovena czy Antona Rubinsteina?®.

Liczne podréze sprzyjaly nawigzywaniu przez kompozytora nowych
znajomosci. Zarzycki mial okazje obcowac z wielkimi europejskimi
talentami, wsrod ktorych wymieni¢ mozna: Liszta, wspomnianych juz
wczesniej Rebera oraz Reineckego, a takze braci Rubinstein oraz Pabla
Sarasatego — hiszpanskiego skrzypka i kompozytora. Bez watpienia
styczno$¢ z tak waznymi dla swiata muzyki osobistosciami miafa bez-
posredni wptyw na wyrobienie przez Zarzyckiego specyficznego stylu
muzycznego, w ktérym jednak nie brakowato cech indywidualnych?!.
Warto réwniez wspomnie¢, ze Zarzycki procz mozliwosci obcowania
ze $wiatowej stawy kompozytorami, mial okazje poznaé osobiscie
takze wybitnych polskich poetow, ktorych tworczos¢ znajdowala swoje
zastosowanie w piesniach kompozytora. Od okoto 1851 roku, przez
kilkanascie lat, Zarzycki bywal stalym gosciem w Mitostawiu, w ma-
jatku hrabiego Seweryna Mielzynskiego. Dom hrabiego byl waznym
osrodkiem zycia artystycznego w Wielkopolsce. Zarzycki mial okazje
pozna¢ tam m.in. takich poetdw jak Teofil Lenartowicz, Wladystaw
Syrokomla oraz Jézef Ignacy Kraszewski!2.

W 1866 roku Zarzycki zamieszkal na stale w Warszawie. Ograniczyt
wowczas wystepy koncertowe, by oddac sie w pelni pracy kompozytor-

9 W. Zelenski, Aleksander Zarzycki: ze wspomnieti osobistych, w: ,,Echo muzyczne,
teatralne i artystyczne”, XII, red. J. Kleczynski, Warszawa 1895, s. 567.

10 J. Skarbowski, Sylwetki pianistow Polskich. Tom 1. Od Wincentego Lessla do Henryka
Puchalskiego, Wydawnictwo Oswiatowe Fosze, Rzeszéw 1996, s. 111-114.

11 W. Zelenski, dz. cyt., s. 566.

12 J. Mechanisz, Poczet kompozytoréw polskich, Wydanie drugie poszerzone,
Wydawnictwo Polihymnia, Lublin 2004, s. 142-143.
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skiej oraz pedagogiczne;j!. Kompozytor odegral ogromna role w pro-
cesie rozkwitu zycia artystycznego XIX-wiecznej Warszawy. W latach
1871-1874 petnil funkcje dyrektora artystycznego nowo powstatego
Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, ktérego byl wspoélzato-
zycielem. Jego dzialalnos¢ w WTM-ie byla niezwykle istotna dla tej
instytucji. Za sprawg Zarzyckiego utworzono siedzibe¢ towarzystwa
w salach redutowych Teatru Wielkiego w Warszawie, gdzie juz po
miesigcu dzialalnosci odbyl si¢ pierwszy, wiekszy koncert muzyczny.
Z czasem grywanie takich koncertéw stalo si¢ tradycja. W 1871 roku
kompozytor utworzyl takze chér mieszany, ktérego dyrygentem byt
do 1875 roku, a w 1872 roku powolal do dzialania orkiestre smyczkowa.
Aleksander Zarzycki zalozyt takze w 1874 roku wydawnictwo nutowe
WTM, w ktérym pierwszym opublikowanym dzietem byl wyciag forte-
pianowy Sonetéw krymskich Stanistawa Moniuszki. W 1875 roku zostat
zmuszony zrezygnowac z pelnienia funkcji dyrektora WTM-u, o czym
zadecydowaly wladze rosyjskie, nietolerujace austriackiego obywatel-
stwa kompozytora. Nowym dyrektorem organizacji zostal woéwczas
Jozet Wieniawski. Po odejsciu z WTM Zarzycki zostat kierownikiem
choéru i orkiestry katedry $§w. Jana Chrzciciela w Warszawie, funkcje
te sprawowat w latach 1879-189214.

Po $mierci Apolinarego Katskiego, za sprawa dzialan Rady
Nadzorczej Instytutu Muzycznego w Warszawie, 13 wrze$nia 1879
roku Zarzyckiemu powierzono stanowisko dyrektora tej uczelni.
Kompozytor dazyl do tego, by w Instytucie zapanowaly europejskie
standardy nauczania. W zwigzku z tym wprowadzit wiele reform, re-
dagujac na nowo programy wszystkich kurséw. Zmiany objely m.in.
program klasy fortepianu, w ktérej wprowadzono obowigzek grania
dziel Jana Sebastiana Bacha, etiud Carla Czernego, Hermanna Berensa,
Theodora Kullaka i Stephena Hellera. Dzieki staraniom Zarzyckiego
w Instytucie zaczeli naucza¢ m.in. Ignacy Jan Paderewski oraz Stanistaw
Barcewicz. Nowo wybrany dyrektor zajal si¢ z kolei prowadzeniem za-
je¢ ,,¢wiczen zbiorowych muzyki’, szkolnej orkiestry oraz wyzszej klasy
fortepianu. Dodatkowo Zarzycki organizowal poza zajeciami wieczory
muzyczne, w ktoérych mogli zaprezentowa¢ sie zaréwno studenci, jak
i wykladowcy. Zastrzegal on sobie jednak prawo do zatwierdzania re-

13 W. Zeleniski, dz. cyt., s. 568.
14 A. Spéz, Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, w: Kultura muzyczna Warszawy
drugiej polowy XIX wieku, red. tenze, PWN, Warszawa 1980, s. 42-54.
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pertuaru, ktéry mial by¢ wykonywany podczas koncertéw (akceptowat
tylko te utwory, ktdre jego zdaniem byly wartosciowe)?s.

Zarzycki opieral sie postepujacej rusyfikacji uczelni, przez co wie-
lokrotnie narazal si¢ organom witadzy. W roku akademickim 1887/1888
zostal zmieniony statut uczelni, w ktérym zawarto rozporzadzenie
dotyczace likwidacji przedmiotéw prowadzonych w jezyku polskim
oraz wymadg moéwiacy o tym, ze dyrektorem uczelni musiata by¢ osoba
w pelni poddana wiadzy rosyjskiej i posiadajaca rosyjskie obywatel-
stwo. Tym samym Zarzycki, posiadajacy obywatelstwo austriackie,
zostal zmuszony do rezygnacji z posady dyrektora Warszawskiego
Instytutu Muzycznego?®.

Pod koniec lat 80. XIX wieku zaczal powaznie chorowa¢. Jednak
jeszcze w 1888 roku przyjal honorowe czlonkostwo Warszawskich
Teatréw Rzadowych i nadal wystepowal. Swoj ostatni koncert kom-
pozytor zagral w marcu 1895 roku w warszawskim ratuszu. Tego sa-
mego roku, 1 listopada zmart, a kilka dni p6zniej zostal pochowany
na cmentarzu Powgzkowskim!”.

Twoérczos¢ Aleksandra Zarzyckiego

Tworczos$¢ Zarzyckiego obejmuje ponad 40 opuséw oraz kilka dziet
nienumerowanych, posréd ktdrych znajduja si¢ utwory orkiestrowe,
kameralne, przeznaczone na fortepian solo, piesni na czterogtosowy
chor oraz piesni na glos i fortepian. W zbiorze zawieraja sie takze trzy
kantaty oraz opracowanie piesni BoZe cos Polskg na fortepian's.
Kompozycje te prezentuja zrdéznicowany poziom artystyczny
(mozemy odnalez¢ wsréd nich zaréwno kroétkie i nieskomplikowa-
ne miniatury salonowe, jak i rozbudowane utwory wirtuozowskie).

15 A. Rutkowska, Nauczanie muzyki w Warszawie w drugiej potowie XIX w. (1861-1918),
w: Kultura..., dz. cyt., s. 17-33. Przez swoje obiekcje co do niektérych repertuardéw
koncertowych, ktére mialy by¢ wykonywane podczas ,,wieczoréw muzycznych’,
Zarzycki narazit si¢ na nieche¢ ze strony czesci swoich kolegéw — wyktadowcow.
W efekcie w pdzniejszym czasie Zarzycki nie mogt juz organizowaé koncertéw
na terenie uczelni, zaczal wigc zaprasza¢ na ,wieczory muzyczne” wszystkich
zainteresowanych do swojego wlasnego domu.

16 Tamze.

17 J. Skarbowski, dz. cyt., s. 112.

18 B. Chmara-Zaczkiewicz, dz. cyt., s. 332.
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Niektore z nich nawigzujg do tworczosci innych kompozytoréw (gtow-
nie Moniuszki i Chopina), inne przepelnione sa zindywidualizowany-
mi $rodkami. Muzykolog Jézef Reiss opisuje tworczos¢ Zarzyckiego
W nastepujacy sposob:

Znamionuje [ona] polsko$¢, wykwintna forma i smak wytworny oraz szla-
chetny liryzm. Charakterystyczna forma jego muzyki fortepianowej jest mi-
niatura pelna polotu i wdzigku, subtelna w harmonii, jest to muzyka salonu

w najlepszym tego slowa znaczeniu®®.

Utwory wokalne

Najwieksza cze$¢ dorobku artystycznego Aleksandra Zarzyckiego nie-
watpliwie stanowily piesni, zwlaszcza solowe. Kompozytor skomponowat
ich blisko 60. Z jednej strony piesni Zarzyckiego bywaty krytykowane,
m.in. za bledna akcentuacje jezyka czy za niewlasciwie zastosowany kon-
trapunkt??. Z drugiej jednak strony piesni solowe mozna uznac za warte
zauwazenia i nieodbiegajace walorami artystycznymi od np. pie$ni mo-
niuszkowskich?!. W czasach wspoétczesnych Zarzyckiemu byly to utwory,
ktdre spotykaly si¢ z wielka aprobatg publicznosci. W piesniach tych
odbiorcy cenili sobie proste melodie, wyrazowa role akompaniamentu
oraz wykorzystywane teksty poetyckie. Wielkg popularnos¢ zyskata m.in.
Migdzy nami nic nie bylo, pochodzaca ze Spiewnika na jeden glos op. 13.
Piesn te szczegdlnie rozstawita polska $piewaczka Marcelina Sembrich-
Kochanska, wykonujaca ja w Europie oraz Stanach Zjednoczonych?2.
Wielkie walory artystyczne w pie$niach Zarzyckiego dostrzegal m.in.
serdeczny przyjaciel kompozytora -~ Wladystaw Zeleniski, piszacy po
$mierci artysty o jego piesniach w nastepujacy sposob:

Z catego dorobku artystycznego $p. Aleksandra, najwyzej cenimy pieéni, kto-
re wzbogacily naszg literature muzyczng prawdziwymi pertami natchnienia.

W nich okazal si¢ Zarzycki prawdziwym poeta (...). To istotne diamenciki,

19 W. Zelenski, dz. cyt., s. 569.

20 W. Pozniak, Pies#i solowa po Moniuszce, w: Z dziejéw polskiej kultury muzycznej
t. 2. Od oswiecenia do Mtodej Polski, red. A. Nowak-Romanowicz, PWM, Krakéw
1966, S. 452.

21 B. Chmara-Zaczkiewicz, dz. cyt., s. 334.

22 Tamze.
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w ktorych blask i oprawa artystyczne sprawiaja wrazenie. Wszystko w nich

wytworne i szlachetne?3.

Przyktad 1. A. Zarzycki, Miedzy nami nic nie byto, t. 1-18

Czasy, w ktorych Zarzycki tworzyl swoje piesni, przypadaja na
dwie fazy rozwojowe piesni polskiej2¢. W mysl podziatu, jaki propo-
nuje Mieczystaw Tomaszewski, utwory Zarzyckiego nalezy zaklasy-
fikowa¢ do fazy szczytowo-romantycznej (piesni op. 2 i op. 9) oraz
do fazy péznoromantycznej (pozostale kompozycje)?s. Jednak mimo
czasowej (uwzgledniajacej daty powstania) przynaleznosci piesni do

23 W. Zelenski, dz. cyt., s. 569.

24 Mieczystaw Tomaszewski w Piesni polskiej ,wieku uniesieri”. Rekonesans, w: Topos na-
rodowy w muzyce polskiej pierwszej potowy XIX wieku, t. 1, red. W. Nowik, Akademia
Muzyczna im. E Chopina, Warszawa 2006 — przedstawia pie¢ faz rozwojowych
romantycznej pie$ni polskiej, sg to kolejno fazy: preromantyczna, wczesnoroman-
tyczna, szczytowo-romantyczna, péznoromantyczna oraz postromantyczna.

25 Por. M. Tomaszewski, Pies# polska ,wieku uniesieri”..., dz. cyt.
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poszczegdlnych faz, wszystkie utrzymane s3 w jednorodne;j stylistyce,
nawiazujacej do szczytowo-romantycznych dziel.

Zarzycki tworzyl piesni do tekstow poetdw cieszacych sie wielka
stawg, jak i do tekstow poetdéw nieznanych, do tekstow poetow ro-
dzimych oraz zagranicznych. Najczesciej jednak w swoich piesniach
wykorzystal teksty Adama Asnyka (16 piesni) oraz Heinricha Heinego
(6 piesni). Tematyka piesni Zarzyckiego w pelni wpisywatla sie w ow-
czesne tendencje. Jest to repertuar skupiony wokot tematyki milosnej,
nierzadko sprzegnietej z watkami patriotycznymi i dodatkowo —
sielskimi akcentami (liczne opisy przyrody, watki wiejskiej obycza-
jowosci). Swoje piesni kompozytor pisal jako utwory samodzielne
(nie mozna mdwic tutaj o swego rodzaju piesniach cyklicznych, jak
np. u Schuberta), ktére w wigkszosci byly faczone w wieksze zbiory,
zawierajace po kilka utworéw. Najobszerniejszymi zbiorami pies$ni
Zarzyckiego byly dwa Spiewniki na jeden glos op. 13 i 14, w ktérych
daje sie zaobserwowaé $§wiadome nawigzanie do Spiewnikéw domo-
wych Stanistawa Moniuszki, majacych charakter egalitarny?e.

Poza piesniami solowymi w repertuarze Zarzyckiego mozna od-
nalez¢ takze piesni chéralne, przeznaczone na czteroglosowy chor.
Mozna wsrdd nich wymieni¢ Piesti nocnego wedrowca do poetyc-
kiego przekladu Aleksandra Michaux (w oryginalnej wersji jezy-
kowej wiersz zostal napisany przez Johanna Wolfganga Goethego)
oraz zbiér dwoch piesni — Dwa Spiewy, na ktory sktadajg si¢ Chor
strzelcow do stow Stefana Floriana Garczynskiego oraz Z gk i pot do
stéw Marii Konopnickiej. Kompozytor napisal takze dwie religijne
piesni w opracowaniu choéralnym — Veni creator oraz Salve Regina?’.
Dzielami wokalnymi Zarzyckiego sa réwniez trzy kantaty: Hymn do
muzyki na chér mieszany, instrumenty dete i harfe, Chor mysliwych
na cztery glosy meskie, fortepian i dwa rogi oraz Serenade na sopran,
fortepian i orkiestre. To utwory, ktére wystepuja w ogdlnych spisach
dziet Zarzyckiego, jednak samo dotarcie do materialu nutowego jest
zadaniem niezwykle trudnym, tym samym - precyzyjne okreslenie
waloréw estetycznych i samych struktur tych piesni - pozostaje nadal
kwestig, ktora nalezy zbadac?®.

26 B. Chmara-Zaczkiewicz, dz. cyt., s. 334.
27 J. Mechanisz, dz. cyt., s. 142.
28 B. Chmara-Zaczkiewicz, dz. cyt., s. 333.
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Miniatury fortepianowe

Zdecydowang wigkszos¢ kompozycji Aleksandra Zarzyckiego obok
piesni solowych stanowia utwory fortepianowe. Muzyka polska drugiej
polowy XIX wieku obfitowata w tego typu repertuar, gléwnie za sprawa
ekspansji fortepianu jako instrumentu muzycznego, ktory stawat sie
coraz bardziej popularny nie tylko w wielkich salach koncertowych,
lecz réwniez w matych salonach. Co wiecej, mozna stwierdzi¢, ze for-
tepian staf sie niejako przekaznikiem calej literatury muzycznej w XIX
wieku (bardzo czgsto takze utwory orkiestrowe byty przepisywane np.
na dwa fortepiany). Instrument ten pozwalal twércom na doskonate
odzwierciedlenie intymnych przezy¢, m.in. poprzez mozliwo$¢ zrdz-
nicowania kolorystyki dzwigkowej oraz dynamiki.

W repertuarze Zarzyckiego odnalez¢ mozemy wiele reprezentatyw-
nych dla jego czaséw gatunkéw muzyki fortepianowej. Sg to gtownie
mazurki — Deux Mazurkas op. 12, 20 i 36, Mazurek E-dur op. 38 — na-
wiazujace do utworéw Chopina. Innym przykladem form tanecznych
w utworach fortepianowych Zarzyckiego sa jego walce — Wielki walc
g-moll op. 4, Walc brillante As-dur op. 8 oraz Wielki walc D-dur op. 18
- w ktérych nie brak elementéw wirtuozowskich. Ponadto wérdd dziet
fortepianowych kompozytora odnalez¢ mozna takze przyklady mi-
niatur lirycznych, m.in. nokturny (Deux nocturnes op. 10), piesni bez
stéw (Deux Chant Sans paroles op. 6), serenade (Serenade As-dur z op.
24) oraz wiele innych.

O wspomnianej Serenadzie tak wypowiedzial si¢ na tamach ,,Echa
Muzycznego” sam Antoni Sygietynski:

Serenada, utwor czysto fortepianowy, jest cackiem poezji erotycznej, pelnej
wdzigku i prostoty. Na tle harmonii spokojnej, melodia uczucia namigtnego
rysuje sie jasno. Dwa takty ritorneli, zrecznie wplecione trzy razy w calos¢,
nadajg temu utworowi forme oryginalng i niezmiernie wykwintng. Mito$¢
tchnie tu z kazdego taktu, z kazdego tonu, ale mitoé¢ szlachetna, bez senty-

mentalizmu ckliwego i bez zadnej przesady w wyrazeniu uczucia®®.

Rzeczywiscie jest to utwdr o niezbyt skomplikowanej strukturze,
jednak zdaje sie on idealnie spetnia¢ zalozenia, ktére implikuje juz sama
nazwa. Serenada byla bowiem rodzajem pie$ni milosnej wykonywanej

29 J. Kleczynski (red.), ,Echo Muzyczne”, nr 38, wyd. A. Rajchman, Warszawa 1884.

33



34

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 46 (3/2020)

przy akompaniamencie (najczesciej) gitary pod oknem ukochane;j.
Réwniez w Serenadzie Zarzyckiego odnajdziemy $rodki nawigzujace
do tej tradycyjnej formy. Prosty, akordowy akompaniament, ktéremu
towarzyszy artykulacja arpeggio — majaca z pewnoscig budzi¢ jasne
skojarzenia z gra na gitarze - jest idealnym ttem do lirycznej, kanty-
lenowej melodii, rozwijajacej si¢ ponad warstwa akompaniamentu.

Chcac krotko podsumowac twdrczos¢ fortepianowa Zarzyckiego,
nalezaloby w pierwszej kolejno$ci wskaza¢ na mocno zaakcentowany
liryzm w kompozycjach. Jesli zas chodzi o sam czynnik melodyczny -
charakteryzuje si¢ on specyficzng $piewnoscia, ktéra przeplatana jest
z elementami wirtuozowskimi.

Utwory kameralne

Bez watpienia miniatury fortepianowe oraz pie$ni solowe byty ga-
tunkami najczesciej podejmowanymi przez kompozytoréw polskich
w drugiej polowie XIX wieku (tych dziel zachowalo si¢ bowiem naj-
wiecej do czasow wspolczesnych). Wynikalo to z m.in. z mniejszych
wymagan wykonawczych. Zgromadzenie matych zespotéw kameral-
nych, a tym bardziej wielkich orkiestr symfonicznych, czesto stanowito
duzy problem w trudnych czasach narodu polskiego bez panstwa.
Mimo to jednak, mozemy odnalez¢ w literaturze muzycznej tamtego
okresu réwniez dzieta kameralne. Wiodzimierz Pozniak w publikacji
Z dziejow polskiej kultury zauwaza, ze liczba utworéw kameralnych na
terenach Polski wcale nie byla mata, a jedynie wiele z tych dziel nie
zachowalo sie do czasow wspodlczesnych?°. Udalo si¢ jednak przywroci¢
do obiegu muzycznego (i wydawniczego) niektore dzieta kameralne
polskich kompozytoréw, m.in. utwory Antoniego Stolpego, Antoniego
Rutkowskiego, Zygmunta Stojewskiego, a takze samego Zarzyckiego3!.

Wisrod dziel kameralnych Zarzyckiego wymieni¢ mozna Romans
E-dur op. 16, Deuxiéme mazurka E-dur op. 39 oraz Mazurek G-dur
op. 26, a takze dziela, ktore pierwotnie skomponowane byly jako or-
kiestrowe, jednak stworzono réwniez ich wersje na mniejsze obsady

30 W. Pozniak, dz. cyt., s. 453.

31 Zainteresowanie na gruncie wykonawczym twdrczoscia wymienionych kom-
pozytoréw mozna zaobserwowa¢ m.in. w programie wspomnianego juz
Miedzynarodowego Konkursu Muzyki Polskiej (zob. przypis 6). Z kolei prym
wydawniczy, dotyczacy publikowania twérczosci nieco zapomnianych juz polskich
kompozytoréw, prowadzi wydawnictwo Eufonium (http://www.eufonium.pl/pl/).
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wykonawcze (Andante et Polonaise A-dur op. 23 na skrzypce i fortepian,
Introduction et Cracovienne E-dur op. 35 na skrzypce i fortepian).

Jednym z najbardziej znanych dziet Zarzyckiego jest Mazurek G-dur
op. 26 na skrzypce i fortepian, ktory przyniést kompozytorowi wielka
popularnos¢ i uznanie. Jest to jeden z kanonicznych utworéw w dzie-
jach literatury skrzypcowej. Skomponowany zostal w 1884 roku i zade-
dykowany Pablowi Sarasatemu. Ten wirtuozowski mazurek przypadt
do gustu hiszpanskiemu skrzypkowi, ktory chetnie wykonywat go
podczas biséw, tym samym przyczyniajac sie do spopularyzowania
tego dziela na skale miedzynarodowa32.

Przyktad 2. A. Zarzycki, Mazurek G-dur op. 26, t. 7-22

Pod wzgledem wysokiej popularno$ci, wérdd dziet kameralnych
Zarzyckiego - zaraz po Mazurku G-dur — nalezy wskaza¢ Romans E-dur

32 J. Kusiak, Przewodnik po muzyce skrzypcowej, wydanie drugie, PWM, Warszawa
2014, S. 472.
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op. 16 na skrzypce i fortepian?3. Zostal on opublikowany w 1875 roku
przez niemieckie wydawnictwo Bote & Bock. Jak mozna przeczyta¢
w Przewodniku po muzyce skrzypcowej Jerzego Kusiaka:

Romans, nie tak popularny jak Mazurek G-dur, jeszcze dzi§ ujmuje poetyc-
kim nastrojem, szlachetng melodyka i niebanalng harmonika. Utrzymany
w nieskazitelnej formie, napisany zostal z wyczuciem instrumentu, z wyko-

rzystaniem pelnej skali skrzypiec34.

Utwory orkiestrowe

Dziela orkiestrowe powstawaly stosunkowo rzadko na terenach polskich
w drugiej polowie XIX wieku, z uwagi na niewielkg liczbe funkcjonuja-
cych orkiestr. Kompozytorzy, ktérzy decydowali sie na pisanie utworéw
przeznaczonych na orkiestre, czesto mieli Swiadomos¢ tego, ze by¢ moze
ich dzieta w czasach im wspoélczesnych nie doczekajg sie wykonania
w pelnej obsadzie orkiestrowej. Wiasnie z tego wzgledu wielu tworcow
decydowalo si¢ na przepisywanie swoich utworéw orkiestrowych na skta-
dy kameralne. Takg praktyke bardzo czesto stosowat réwniez Aleksander
Zarzycki, ktory czes¢ swoich utworédw orkiestrowych przepisat takze
na skrzypce i fortepian oraz w przypadku Koncertu na dwa fortepiany.

Do utworéw orkiestrowych Zarzyckiego naleza: Uwertura uroczysta,
Suita polska op. 37, Wielki polonez Es-dur op. 7 na fortepian i orkiestre
dedykowany Hansowi von Biilowowi, Andante et Polonaise A-dur op.
23 na skrzypce i orkiestre oraz Introduction et Cracovienne D-dur op. 35
na skrzypce i orkiestre. Sg to dziela silnie zaznaczajace wartosci idioma-
tyczne dla muzyki polskiej okresu popowstanczego, takie jak elementy
narodowe. Odnalez¢ je mozna juz w samych tytulach dziet (np. Suita
polska), jak réwniez w nawigzaniach do muzyki ludowej, m.in. poprzez
wigczanie do dziet elementéw polskich tancéw narodowych (poloneza,
mazura, krakowiaka).

Prawdopodobnie drugim pod wzgledem popularnosci dzietem
Zarzyckiego — zaraz po Mazurku G-dur - jest jego Koncert As-dur op.

33 W hasle ,Aleksander Zarzycki” Encyklopedii muzycznej PWM mozna odnalezé
adnotacje, ze Romans E-dur przeznaczony byl na kwartet dety i skrzypce. Zob.
B. Chmara-Zaczkiewicz, dz. cyt.

34 J. Kusiak, dz. cyt., s. 472.
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17 na fortepian i orkiestre, dedykowany Mikotajowi Rubinsteinowi.
W drugiej polowie XIX wieku, na terenach polskich, pierwszy koncert
fortepianowy skomponowal Jézef Wieniawski (w 1858), z kolei drugi —
wlasnie Aleksander Zarzycki. Jego premiera miata miejsce w Paryzu
w 1860 roku, nastepnie kompozytor zagral go w Warszawie, pierwszy
raz w 1868 roku, kolejny — dwanascie lat pozniej — w zmienionej wersji.
Po pierwszej prezentacji koncertu przed publicznoscia warszawska
w prasie pojawita sie recenzja polskiego pianisty i krytyka muzyczne-
go - Jana Kleczynskiego, ktdrej fragment brzmial nastepujaco:

Andante szlachetnie jest pomyslane i przeprowadzone. W finale pierwszy
motyw mniej nam si¢ podoba niz drugi; pasazowanie wdzieczne; zdaje sig,
ze — lubo nie ma nigdzie wyraznego podobienstwa — w duszy kompozytora

unosi si¢ obraz cudownego Koncertu f-moll Chopina?s.

Przyktad 3. A. Zarzycki, Koncert fortepianowy As-dur op. 17, t. 1-11

35 W. Zelenski, dz. cyt., s. 569.
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Koncert Zarzyckiego sklada si¢ z dwoch czesci: Andante w tonacji
As-dur oraz Allegro non troppo w f-moll. Prawdopodobnie pierwotnie
koncert byt planowany jako dzieto trzyczesciowe. Pierwsza czes¢ kon-
certu przyjmuje forme nokturnu, w ktdrej zauwazy¢ mozna kontrastu-
jaca czes$¢ srodkowyq opartg na recytatywie. Jest to bardzo dluga czes¢,
mocno zaznacza si¢ w niej rytmika krakowiaka. Podobnie jak w kon-
cercie Wieniawskiego z 1858, Zarzycki zrezygnowal w pierwszej czesci
koncertu z pelnego tutti orkiestrowego. Druga czes¢ koncertu jest z kolei
przyktadem zastosowania formy allegra sonatowego. Charakterystyczne
dla tego dziefa s3 wewnetrzna rozmaitos¢ stylistyczna oraz subtelna
instrumentacja¢. Kompozytor zastosowal rdwniez niebanalne roz-
wigzania harmoniczne, w ktérych czesto wystepuja dysonanse wraz
ze skomplikowanymi pofaczeniami funkcyjnymi. Zbudowal w swoim
koncercie refleksyjny nastréj, m.in. poprzez skameralizowanie brzmienia
i unikanie czestego tutti. Partia fortepianu, niepozbawiona figuracyjnej
wirtuozerii, realizowana jest z kolei z zastosowaniem pelni mozliwosci
brzmieniowych tego instrumentu?’.

Koncert fortepianowy As-dur op. 17 Zarzyckiego, poza nim samym, wy-
konywali takze inni piani$ci-wirtuozi, m.in. Berthe Marx-Goldschmidt,
Franciszek Bylicki, J6zef Smidrowicz oraz Wtadystaw Kedras.

%

Dorobek kompozytorski Zarzyckiego nie przyczynit sie do wprowa-
dzenia do muzyki polskiej wartoéci przetlomowych. W twdrczosci
kompozytora mozna odnalez¢ liczne odwotania do dziet Chopina,
Moniuszki czy innych europejskich mistrzéw. Kompozycje Zarzyckiego
prezentowaly bardzo zréznicowany poziom artystyczny, przez co kry-
tyka wobec jego dziel bywata zaréwno pochlebna, jak i nieprzychylna.
Warto zaznaczy¢, ze prowadzone przez kompozytora tematy muzyczne
charakteryzowaly sie liryczng melodyjnoscia, wzbogacana elementami
wirtuozowskimi, natomiast stosowane przez niego rozwigzania har-
moniczne nie byly w zaden sposéb innowacyjne — mimo to na swoj
sposob brzmialy ciekawie. Jest to niewatpliwie twdrczo$¢, po ktora
warto siega¢, zarowno na gruncie wykonawczym, jak i prowadzac
badania nad polska muzyka XIX-wieczna.

36 B.Chmara-Zaczkiewicz, dz, cyt., s. 333.
37 1. Poniatowska, dz. cyt., s. 477.
38 B. Chmara-Zaczkiewicz, dz. cyt., s. 333.
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Mieczystaw Wajnberg a kategoria
pogranicza

Abstract

Mieczystaw Wajnberg and the Category of Borderland

Polish musicologist and author Danuta Gwizdalanka, titled her publica-
tion Mieczystaw Wajnberg: Composer from Three Worlds (Poznan, 2013).
Wajnberg (1919-1996) was a Polish composer with Jewish roots who spent
most of his life in USSR. Without any doubt, Wajnberg can be named “the
composer from the borderland” due to his “hybrid identity”, which was
one of the most important reasons preventing appreciation of Wajnberg’s
creative activity both during life and after death. The main ideas of the
paper are focused on the “category of borderland” and its representation
in Wajnberg’s biography and output. According to the typology proposed
by Krzysztof Zajas, Wajnberg’s live and works can be considered in the
frame of following types of borderland: interdisciplinary, spatial, psycho-
logical, existential, sociological and mythological. Through the prism of
“borderland’s category”, Wajnberg’s creative activity shows itself as a very
individual and invaluable testimony of his times (far away from eclectic
and epigonic in relation to music of Dmitri Shostakovich), unique on the
scale of world music literature.
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»Mieczystaw Wajnberg: kompozytor z trzech §wiatéw” — tak zatytuto-
wala jedyna jak dotad w polskiej literaturze muzykologicznej biografie
kompozytora Danuta Gwizdalanka!. Polski tworca o zydowskich korze-
niach, ktéry ponad pig¢ dekad zyt i tworzyt w Zwigzku Radzieckim...
Juz tak krotki opis nastrecza pewnych trudnosci w okresleniu kulturo-
wej przynalezno$ci Wajnberga. Intuicja podpowiada, iz trafnym bedzie
okreslenie ,twdrca z pogranicza’, jednak to wtasnie ,,hybrydyczna
tozsamos$¢” kompozytora stanowita gléwna przeszkode w docenieniu
jego artystycznej dzialalnosci tak za zycia, jak i po $mierci. Bez wat-
pienia bliskos¢ trzech kregéw kulturowych wywarla znaczacy wptyw
na podejmowane przez Wajnberga artystyczne wybory. W jaki spo-
sob kategoria pogranicza wpisuje si¢ zatem w biografie i tworczo$¢
kompozytora? Czy - a jedli tak, w jaki sposob — mozna interpretowac
muzyczng spuscizne Wajnberga przez jej pryzmat? Na tamach artykutu
pragne podja¢ probe odpowiedzi na postawione pytania.

Stowo ,pogranicze” odsyla nas zawsze do pojecia granicy.
Wilodzimierz Prochnicki w swoim artykule Pogranicza bez granic
zwraca jednak uwage, iz granica stanowi linie¢, natomiast pogranicze
- powierzchnie. Cho¢ nierozerwalnie wigze si¢ z granica, jest ob-
szarem nie do konca poddajacym si¢ zdefiniowaniu, pozostajacym
w pewnym sensie otwartym?. Pogranicza zawsze s3 heterogeniczne;
wlasciwe dla nich sg ,,0s0bnos¢”, i ,przenikanie”, generujace pelne
napiecia opozycje takie jak ,,swoj” kontra ,,obcy”, nieraz o charakterze
warto$ciujacym?.

1 D. Gwizdalanka, Mieczystaw Wajnberg: kompozytor z trzech swiatéw, Teatr Wielki
im. Stanistawa Moniuszki w Poznaniu, Poznan 2013.

2 W. Préchnicki, Pogranicza bez granic, w: Na pograniczach literatury, red. J. Fazan,
K. Zajas, Biblioteka Literatury Pogranicza, t. 21, seria pod red. A. Romanowskiego,
Krakdéw 2012, s. 35.

3 W.Panas, O pograniczu etnicznym w badaniach literackich, w: Wiedza o kulturze
i edukacja. Ksiega referatow Zjazdu Polonistow, red. T. Michalowska, Z. Golinski,
Z. Jarosinski, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 1996.

4 W. Préchnicki, Pogranicza..., dz. cyt., s. 36-37. W zwiazku z elementem warto-
$ciujgcym pogranicza czesto stanowig temat badan postkolonialnych. Przyktady
interesujacej literatury na ten temat, m.in.: J. Kieniewicz, Ekspansja, kolonializm,
cywilizacja, Wydawnictwo DiG, Warszawa 2008; H. Bhabha, Mimikra i ludzie.
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Jak zaznacza Préchnicki, granica nie musi istnie¢ w sensie geo-
graficznym. Ujawnia si¢ w postaci réznic w obrebie jezyka i kultury
zaréwno wsrod sgsiadujacych ze sobg spoteczenstw, jak i tych, ktérych
dzielg znaczne geograficzne odleglosci®; realne granice zatem nie sta-
nowig przeszkod dla powstania réznic. Pociaga to za sobg odmienne
sposoby artystycznego myslenia, jak i istng fuzje wzajemnych wply-
wow — twdrczos¢ Wajnberga okazuje si¢ tego znakomitym przykladem.

W humanistycznej literaturze naukowej nie brak réznorodnych
propozycji typologii pogranicza. O tym, iz ,pogranicze” nalezy do
wcigz dynamicznie rozwijajacych sie kategorii, $wiadczy m.in. arty-
kut Grzegorza Babinskiego, ktory postuluje np. przyjecie podziatu na
pogranicza stare i nowe®. Najbardziej uniwersalna zdaje si¢ jednak
generalna typologia zaproponowana przez Krzysztofa Zajasa, ktory wy-
réznia pogranicza: interdyscyplinarne, przestrzenne, psychologiczne

O dwuznacznosci dyskursu kolonialnego, w: H. Bhabha, Miejsca Kultury, przel.

T. Dobrogoszcz, Krakéw 2010; Ch. Sandoval, Methodology of the Opressed, London

Minneapolis 2000.

Tamze, s. 37.

6 G. Babinski, Przemiany pograniczy narodowych i kulturowych - propozycje ty-
pologii, w: Polskie pogranicza a polityka zagraniczna u progu XXI wieku, red.
R. Stemplowski, A. Zelazo, Warszawa 2002, s. 18. Do starych zalicza pogranicza:
a) terytorialne; b) historyczne; c¢) o znacznym zakresie przenikania kultur,
a wiec i podobienstwie mieszkajacych tam zbiorowosci; d) czeéciej przejsciowe
niz stykowe; e) przy braku ostrych podziatéw i granic miedzy zbiorowosciami;
f) o zréznicowaniu ekonomicznym i spotecznym, ktore to zréznicowanie nie ma
charakteru ostrych podzialéw (widoczna ciaglo$¢ i pelnoé¢ stratyfikacji spotecz-
nej); g) miedzy ,,caloéciami spolecznymi”; h) ewoluujace od akceptacji kultur
podlegtych do réwnosci kulturowej, ale zasadniczo raczej wertykalnymi relacja-
mi mig¢dzykulturowymi i tozsamos$ciowymi, i istotnej, acz nie konstytutywnej
dla podziatéw spolecznych roli zréznicowania religijnego. Z kolei w kategorii
nowych Babinski proponuje: a) w niewielkim stopniu terytorialne (o nieokre-
$lonym lub tylko symbolicznym terytorium); b) ,ahistoryczne”; ¢) o znaczacym
zroznicowaniu kulturowym i dystansach cywilizacyjnych; d) stykowe w znaczeniu
zaréwno terytorialnym, jak i kulturowym; e) o granicach grupowych wyraznych,
ale czesto tylko symboliczno-tozsamosciowych; f) o zréznicowanym charakterze
réznic spolecznych i ekonomicznych (mogg by¢ zaréwno bardzo duze, jak i mi-
nimalne - brak uksztaltowanej pelnej stratyfikacji spotecznej); g) miedzy wyse-
lekcjonowanymi na skutek proceséw migracyjnych zbiorowosciami spotecznymi;
h) przy wyraznym (zwlaszcza od strony mniejszoéci) horyzontalnym charakte-
rze postrzegania relacji miedzykulturowych; i) przy bardzo istotnym znaczeniu
zroznicowania religijnego.

w
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i egzystencjalne, socjologiczne oraz mitologiczne’. Pogranicze interdy-
scyplinarne rozumie jako przenikanie dyskurséw naukowych, wyko-
rzystanie narzedzi badawczych réznorodnych dyscyplin®. Podejmujac
sie badania twérczo$ci kompozytora takiego jak Mieczystaw Wajnberg,
badacz musi zdawac sobie sprawe z koniecznosci uzupelnienia swojej
wiedzy o obszary tematyczne z zakresu historii, socjologii, religioznaw-
stwa, literatury czy antropologii - dziedzin niezbednych dla stworzenia
jak najpelniejszej interpretacji jego artystycznego dorobku.
Pogranicze przestrzenne dotyczy konkretnej przestrzeni teryto-
rialnej, w tym matych ojczyzn, stwarzajacych warunki dla wspdlnej
egzystencji wielu kultur i warunkujacych powstanie specyficznych
w swej formie lub jezyku dziel. W przypadku Wajnberga pogranicze
przestrzenne i jego wplyw na tworczo$¢ kompozytora wydaja sie jed-
na z najbardziej istotnych reprezentacji tego terminu w interpretacji
Zajasa. Wajnberg wywodzil sie z rodziny motdawskich Zydéw, ktérym
udalo si¢ uciec przed pogromem w Kiszyniowie®. Urodzony w 1919
roku w Warszawie!® zostal wychowany na spolonizowanego Zyda. Sam
Wajnberg, cho¢ w swojej tworczosci obficie czerpie z tradycji zydow-
skiej, zawsze bardziej czut si¢ Polakiem, co podkreslat do konca swojego
zycia — nie znat hebrajskiego, nie méwit wjidysz!*. W roku 1939 udato

7 K Zajas, Widnokresy literatury, w: Na pograniczach literatury, red. ]. Fazan, K. Zajas,
Biblioteka Literatury Pogranicza, t. 21, seria pod red. A. Romanowskiego, Krakow
2012, 8. 5-10.

8 Tamze.

W zakresie zyciorysu odnosze si¢ do dwéch monografii poswieconych twércy:
Mieczystaw Weinberg: In Search of Freedom, Wolke Verlag, Hofheim 2010 Davida
Fanninga oraz wspomnianej juz publikacji Danuty Gwizdalanki. Mieczystaw
Weinberg: In Search of Freedom to pierwsze cato$ciowe ujecie biografii i twérczosci
kompozytora, ktore stanowi punkt wyjécia dla innych opracowan, w tym polskiego:
Mieczystaw Wajnberg: kompozytor z trzech swiatow. Wszystkie dane biograficzne
pochodzg z dwéch wymienionych pozycji, o ile nie zaznaczono inaczej.

10 Data ta, cho¢ pojawia sie w oficjalnych Zrddlach biograficznych, zostala
zweryfikowana przez Danute Gwizdalanke. Okazuje sig, iz przypadajace w 2019
roku stulecie urodzin kompozytora powinnismy raczej obchodzi¢ rok wczeséniej,
najprawdopodobniej urodzit si¢ bowiem w 1918 roku; zob. D. Gwizdalanka,
Nieznane fakty z biografii Mieczystawa Wajnberga, https://culture.pl/pl/artykul/
nieznane-fakty-z-biografii-mieczyslawa-wajnberga [dostep 03.08.2019].

11 Swiadectwo Wiktorii Bishop, cérki kompozytora, obecnie mieszkajacej
w Toronto. Kontakt za pomoca technologii internetowej miata miejsce podczas
Miegdzynarodowej Konferencji Weinberg: Between East and West, organizowanej
przez Davida Fanninga oraz Michelle Assay w Martin Harris Center for Music
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mu sie zbiec z okupowanej Warszawy do Minska, gdzie studiowat
w tamtejszym konserwatorium w klasie Wasilija Zolotariowa — wptywy
artystyczne romantycznych szké! narodowych byly w tym osrodku
wcigz zywe, co wplynelo na twdrczos¢ Wajnberga m.in. w zakresie
nawigzywania do melodii ludowych i orkiestracji utrzymanej w p6zno-
romantycznym duchu (jeden z przyktadéw stanowi Rapsodia na tematy
moldawskie op. 47, napisana diugo po opuszczeniu Bialorusi). Wajnberg
zostal jednak zmuszony przez los do kolejnej ucieczki, zwigzanej z na-
pascia hitlerowskich Niemiec na swojego niedawnego sprzymierzenca
w roku 1942. Kompozytor dotarl do Taszkientu, skad dzigki protekcji
Dymitra Szostakowicza udalo mu si¢ przenies¢ do Moskwy w roku
1943, gdzie mieszkat az do swojej $mierci (1996). Nie sposob nie zauwa-
zy¢, iz Europa XX wieku, w wyniku naruszenia granic terytorialnych,
stala sie poprzez masowe (przymusowe badz ratujace zycie) emigracje
kontynentem przenikajacych sie ze sobg wpltywow, czego Zwiazek
Socjalistycznych Republik Radzieckich wydaje si¢ by¢ najbardziej wy-
razistym przykladem. Wynikiem swoistej tulaczki Wajnberga stat si¢
jezyk muzyczny (cho¢ na przestrzeni lat ulegajacy pewnym transfor-
macjom), zawierajacy w sobie elementy zaréwno tradycji rodzimej
(motdawskiej, zydowskiej i polskiej), korzystajacy z dorobku roman-
tycznych szkoét narodowych, uwzgledniajacy tematyke zgodna z wy-
maganiami partyjnymi, jak i wykazujacy wiele paralel stylistycznych
w stosunku do twoérczo$ci Dymitra Szostakowicza. Prawdopodobnie,
mimo odwilzy i zmniejszenia restrykcji wobec obywateli Zzydowskiego
pochodzenia po $mierci Jozefa Stalina, Wajnberg nigdy nie opuscit
Moskwy wlasnie ze wzgledu na przyjazn z Szostakowiczem?!2. Fakt
ten wigze si¢ z kolejng propozycja w typologii Zajasa, pograniczami
psychologicznym i egzystencjalnym - zwigzane s3 one z trudnoscia
tozsamos$ciowej klasyfikacji, wlasciwej przynaleznosci. Jak pisze Zajas,
to ,,zachwianie poczucia tozsamosci przez obecnos$¢ Innego, zado-
mowionego w tej samej przestrzeni; jako sposéb bycia, egzystencja
nomady, poszukujacego rozmowy z Innymi”!3, ktére w przypadku
Wajnberga najpelniej mozna opisa¢ wraz z trzecim proponowanym

and Drama, University of Manchester, w ktérej uczestniczytam w dniach 24-27
stycznia 2019 roku. Spotkanie z Wiktoria Bishop zatytulowano Letters from my
Father. Obecnie trwaja prace nad przygotowaniem monografii pokonferencyjnej,
ktéra zostanie wydana nakltadem The British Academy.
12 Swiadectwo Wiktorii Bishop, Konferencja Mieczystaw Weinberg..., Manchester 2019.
13 K. Zajas, Widnokresy literatury..., dz. cyt., s. 8.
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przez Zajasa typem, okreslanym jako pogranicze socjologiczne. Wigze
sie ono z problemem identyfikacji grupowej na plaszczyznie jezyka,
tozsamosci narodowej oraz narodowej mniejszosci, powstalym na
skutek zakreslania granic swojej egzystencji przez sasiednie grupy na
tym samym terytorium.

Jak juz wspomniano, zle rozumiana ,potrzeba” identyfikacji
Wajnberga jako kompozytora zydowskiego i/lub polskiego, i/lub ra-
dzieckiego stanowila bodaj najwigkszg trudno$¢ w propagowaniu jego
tworczosci. Od lat szes¢dziesigtych - jak pisze David Fanning ,,ztotych
lat” w dzialalno$ci artystycznej kompozytora — muzyka Wajnberga nie
cieszyla si¢ szczegdlnym zainteresowaniem wydawcow i publicznosci
(jak wspomina stowa ojca Wiktoria Bishop: ,w Zyciu miat on wigcej
szczg$cia do jakosci, niz ilo$ci wykonawcow”)4. W ZSRR Wajnberg
uwazany byl za kompozytora zydowskiego, z kolei w Polsce — za kom-
pozytora radzieckiego, co zamykalo jego twdrczosci droge na estrady
koncertowe. Polskie Ministerstwo Kultury zainteresowalo si¢ osobg
Wajnberga dopiero w 1994 roku, a pierwsze nagrania CD z utworami
kompozytora zostalty wydane juz po jego $mierci dzieki wielkiemu
zaangazowaniu wielbiciela talentu Wajnberga, Tommy'ego Perssona's.
W zwiazku z zydowskim pochodzeniem, Wajnberga i jego najblizszych
wielokrotnie spotykaly nie tylko nieprzyjemnosci, ale i realne zagroze-
nie zycia. Pierwsze zdarzaly si¢ nawet w kregu zaprzyjaznionych kom-
pozytorow. Podobno Georgij Swiridow, réwniez blisko zaprzyjazniony
z Szostakowiczem, oficjalnie wyrazal poglad, iz Wajnberg — cho¢ pisze
podobnie jak Szostakowicz - nigdy nie zdota mu doréwnac ze wzgle-
du na swoje zydowskie korzenie's. Wajnberg, poprzez malzenstwo ze

14 Swiadectwo Wiktorii Bishop. Dzieta Wajnberga wykonywali artysci tej miary co
Mscistaw Rostropowicz, Swiatostaw Richter czy Dawid Ojstrach.

15 Tommy Persson, Weinberg's last years, wystapienie podczas miedzynarodowej
konferencji Mieczystaw Weinberg..., Manchester 2019. Materialy niepublikowane.

16 Niepublikowana wypowiedZ Daniela Elphicka podczas Miedzynarodowej
Konferencji Mieczystaw Weinberg. .., Manchester 2019. Daniel Elphick jest réwno-
cze$nie autorem znakomitej pracy doktorskiej poswigconej kwartetom Wajnberga.
Wspomniana wypowiedz potwierdza zatozenie Grzegorza Babinskiego, iz nawet
w zakresie ,,pogranicza” istnieja wewnetrzne podzialy i ono samo jest uhierar-
chizowane (G. Babinski, Przemiany pograniczy..., dz. cyt., s. 15). W swojej ksiazce
Music behind the Iron Curtain: Mieczystaw Weinberg and his Polish contemporaries
Elphick dodaje, iz Wajnberg dedykowat Swiridowowi swoja Symfonig nr 6 i pomi-
mo antysemickich pogladéw Swiridowa pozostawali ze sobg w bliskim kontakcie.
Opublikowane po $mierci Swiridowa pamigtniki przedstawiaja go jako zagorzalego
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swoja pierwsza zona, poznang w Taszkiencie Natalig, zostal zigciem
Solomona Wowsi-Michoelsa. Michoels byl nie tylko cenionym aktorem
irezyserem w teatrach zydowskich, ale réwnoczesnie zaangazowanym
dzialaczem i prezesem Zydowskiego Komitetu Antyfaszystowskiego.
Koniec lat czterdziestych i poczatek lat pie¢dziesiatych to czas zaostrze-
nia antysemickiej polityki ZSRR, co poskutkowalo wieloma areszto-
waniami oraz zabojstwami politycznymi: w wyniku antysemickiej
nagonki Solomon Wowsi-Michoels zostal zamordowany przez NKWD
w upozorowanym wypadku samochodowym w 1948 roku, a cala jego
rodzina zostala poddana szczegdlnej obserwacji wtadz!”. Wajnberg
zostal oskarzony o ,burzuazyjny formalizm” i osadzony w wiezieniu
na Lubiance w roku 1953. Kompozytora uwolniono po $mierci Jozefa
Stalina. Dodatkowo Szostakowicz napisal list do Lawrientija Berii
z prosba o utaskawienie Wajnberga.

Najpelniejszy ,.kontakt” z ,Innym” w pozytywnym odcieniu zna-
czeniowym tego stowa kompozytor z pewnoscig nawigzal z Dymitrem
Szostakowiczem, ktory stal si¢ nie tylko jego wiernym przyjacielem,
ale i artystycznym autorytetem. Wajnberg nigdy nie ukrywal, iz mu-
zyka Szostakowicza wywarla na niego decydujacy wplyw. Gleboka
relacja w zyciu prywatnym znalazla swoje naturalne odzwierciedlenie
w jezyku muzycznym Wajnberga, co czesto stanowi jeden z glow-
nych zarzutéw wobec jego twdrczosci i uznanie go za ,epigona’
Szostakowicza. Niezwykle krytyczny wobec Wajnberga jest w tej kwestii
Aleksander Iwaszkin:

Wplyw muzyki Szostakowicza na kompozytoréw rosyjskich obejmowatl wiele
plaszczyzn. W latach 60. wielu twdércow przejeto jego styl, w duzej mierze
obnizajac jego wartos¢. Wérdd jego imitatorow znalezli si¢ Mosiej Wajnberg,
Jurij Lewitin, German Galinin oraz najbardziej utalentowany z nich, Boris
Tiszenko. Szostakowicz jednak cenit ich dzieta, gdyz slyszal w nich wiele
elementéw charakterystycznych dla swojego jezyka muzycznego. Prawdopo-

dobnie - jak wielu kompozytoréow — ulegt iluzji, iz w tym wlaénie kierunku

antysemite — na tej podstawie mozna uzna, iz jego poglady nie stanowity zatem
przeszkody w nawiazaniu przyjazni z Wajnbergiem, co wydaje sie dosy¢ kontro-
wersyjne (D. Elphick, Music behind the Iron Curtain. Mieczystaw Weinberg and
his Polish contemporaries, Cambride University Press, Cambridge 2019, s. 180).

17 W razie $mierci Wajnbergéw Szostakowiczowie gotowi byli przyja¢ do siebie ich
corke, Wiktorie.
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bedzie podazata muzyka przysziosci. Dzi$ jednak wiadomo, iz utwory te nisz-

czyly muzyke Szostakowicza, zakrywajac ja mnéstwem zlych kopii?®.

W rzeczywisto$ci wplywy i inspiracje pomiedzy kompozytorami
przebiegaly réwnolegle - prawdopodobnie watki zydowskie pojawily sie
w tworczosci Szostakowicza wlasnie dzieki przyjazni z polskim twodrca.

Nomadyczna biografia Wajnberga zaowocowata swoistag muzyczng
»trojjezycznoscia’, bedaca polaczeniem elementéw ojczystych, szkoty
Zolotariowa oraz stylistyki bliskiej muzyce Dymitra Szostakowicza.
Kazdy z tych jezykow mial pomdéc mu w nawigzaniu komunikacji
z ,Innym” w nowo zastanej rzeczywistosci, a pierwszy z nich - pod-
kresleniu swoich korzeni. Elementy rodzime reprezentujg m.in. idio-
my muzyki zydowskiej, nieraz jarmarcznej, nasladujacej klezmer-
ska kapele (Wajnberg nawigzuje w ten sposob do swego dziecinstwa:
jego ojciec tworzyl muzyke rewiowq i teatralna). Istotng role stano-
wia nawigzania do muzyki Fryderyka Chopina, zwlaszcza w postaci
cytatow w Symfonii nr 8 ,,Kwiaty polskie” op. 83 oraz Symfonii nr 21
»Kadisz” op. 152!°. Chopin nie tylko nalezal do ulubionych kompo-
zytoréw Wajnberga — Wajnberg odczuwal z polskim romantykiem
wspolnote doswiadczen w zakresie przezywania emigracyjnego losu.
Dodatkowo muzyka Chopina przywolywala wspomnienia z czasow
nauki w Konserwatorium Warszawskim. Wajnberg uchodzit za jednego
z najzdolniejszych uczniéw Jozefa Turczynskiego, profesora Witolda

18 A. Ivashkin, Shostakovich and Schnittke: the erosion of symphonic syn-
tax, w: Shostakovich. Studies, red. D. Fanning, Cambridge University Press,
Cambridge 1995, s. 254-255). Sam Szostakowicz cenil muzyke Wajnberga: ,,Muzyke
Wajnberga zawsze cenit i lubil. Kiedy$ po$wiecit temu kompozytorowi swoj
X Kwartet. Napisal rowniez szkic do programu opery Wajnberga Madonna i zot-
nierz w 1975 roku. Z kolei ,,z radoscia opowiadat o nowej operze Mojsieja Wajnberga
Pasazerka. »To zadziwiajace dzielo... - powtarzal wielokrotnie - ...nadzwyczajna
opera«” (K. Meyer, Dymitr Szostakowicz i jego czasy, PWN, Warszawa 1999, s. 327,
340). Z kolei Wajnberg nie widzial niebezpieczenistwa w nasladowaniu stylu mu-
zycznego Szostakowicza, o czym $wiadczy¢ mialy jego stowa w obronie X Symfonii
przyjaciela: ,,Przeciwstawial sie tezie, Ze muzyka Szostakowicza istnieje sama dla
siebie. Dodal, iz jego zdaniem w samym tylko Kraju Rad mieszkaja dziesiatki tysie-
cy wielbicieli tego kompozytora. Wyznal réwniez, ze nie widzi nic zlego w tym, iz
mlode pokolenie kompozytorskie znajduje si¢ w zasiegu wplywéw muzyki autora
X Symfonii” (K. Meyer, Dymitr Szostakowicz..., dz. cyt., s. 240-241).

19 Kompozytor w Kwiatach polskich wykorzystat cytat z Chopinowskiej Sonaty b-moll
op. 35 (cze$¢ trzecia — Marche funébre: Lento), natomiast w Kadiszu — z Ballady
g-moll op. 23.
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Malcuzynskiego, zdobywcy trzeciej nagrody podczas trzeciej edycji
Miedzynarodowego Konkursu Pianistycznego im. Fryderyka Chopina.
W Wajnbergu upatrywano laureata kolejnej edycji tego wydarzenia,
a uslyszany przez Jozefa Hoffmana otrzymal propozycje podjecia na-
uki w Filadelfii. Wyjazd jednak nie doszed! do skutku: Wajnberg nie
otrzymal wizy z powodu zydowskiego pochodzenia. ,Zakorzenieniu”
stuzyt kompozytorowi réwniez gteboki autobiografizm jego tworczosci.
Za artystyczne credo przyjal danie $wiadectwa o tragicznej historii
swojego narodu, wystepujac tym samym w imieniu wszystkich ofiar
europejskich ustrojow totalitarnych. Wierzac w gleboka idee huma-
nizmu, podazal w swej sztuce za potrzeba podtrzymywania pamiegci
o horrorze II wojny $wiatowej, by podobne okrucienstwo juz nigdy
nie mialo miejsca. Jak powiedzial sam kompozytor:

Wiele moich utwordéw zwiazanych jest z wojna. Ale to nie ja wybieratem
ten temat. Podyktowal mi go los, tragiczny los moich bliskich. Uwazam za
swoj obowigzek moralny pisanie o wojnie, o strasznym losie, jaki zgotowal

ludziom nasz wiek2°,

Jesli uwazam siebie za osobg wyrdzniong poprzez ocalenie zycia, fakt ten daje
mi swoiste przekonanie, ze splacenie dlugu jest niemozliwe, ze nawet cigzka
praca tworcza dwadziescia cztery godziny na dobe, przez cztery dni w tygo-

dniu nie przyblizy mnie ani o cal do tej splaty?!.

Kolejny typ, pogranicze mitograficzne, dotyczy przestrzeni o ,,szcze-
goélnym znaczeniu kulturowym, jak to si¢ dzieje np. w przypadku poje-
cia Kresow”22. Przyjmuje, iz ,,pogranicze mitograficzne” dotyczy réw-
niez przestrzeni o szczegélnym dla autora tekstu znaczeniu, ktéremu
nadaje on sens symboliczny, niemal legendarny. Miejscem takim dla
Wajnberga zdaje si¢ by¢ Warszawa, az do przefomowego momentu
w roku 1966. Nie ulega watpliwosci, iz Warszawa czasu dziecinstwa
i mlodosci utrwalila si¢ w wyobrazni kompozytora jako czas beztro-

20 D. Gwizdalanka, Mieczystaw Wajnberg..., dz. cyt., s. 60.

21 H. Milewska, Mieczystaw Weinberg - muzyczne dzigkczynienie, ,HFiM” 2/2011,
https://hi-fi.com.pl/sylwetki-muzyczne-lista/740-mieczys%Cs%82aw-weinberg-
muzyczne-dzi%C4%99kczynienie.html [dostep 03.08.2019].

22 K. Zajas, Widnokresy literatury..., dz. cyt., s. 8.
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ski, rodzinnego szczgscia i bezpieczenstwa, pierwszych artystycznych
sukcesow. W roku 1966 po raz pierwszy i jedyny od swojego wyjazdu
mial okazje odwiedzi¢ Polske jako delegat ZSRR na Miedzynarodowym
Festiwalu Muzyki Wspoétczesnej Warszawska Jesieri. Wiadomo, iz spo-
tkanie z ,,rajem utraconym” bylto dla Wajnberga wielkim rozczarowa-

niem; jak wspomina druga cérka kompozytora, Anna:

23
24

Podroéz taty do Polski byta dla niego bardzo przykra. Nie spotkal prawie ni-
kogo z czaséw swojej mtodosci [...] Byt smutny, poniewaz Warszawa zostala

calkowicie zrekonstruowana, a wielu przyjaciot odeszto??.
Szerzej sytuacje komentuje Krzysztof Meyer:

Znalem jego nazwisko [Wajnberga - ANZ], gdyz regularnie czytujac ,,So-
wietskg Muzyke” coraz to napotykalem informacje o jego utworach, a ponad-
to w domu miatem kilka radzieckich plyt z nagraniami jego muzyki. Bardzo
mi si¢ podobata, na przyklad druga Sinfonietta. Tak wigc zainteresowalem
sie Wajnbergiem i od razu mieliémy o czym rozmawiaé. Inni polscy kom-
pozytorzy unikali go. Wynikalo to z negatywnego nastawienia do polityki
kulturalnej prowadzonej przez Rosjan, gdyz utwory delegowanych do nas
kompozytoréw prawie bez wyjatku byly konwencjonalne, tradycyjne, a my
od festiwalu oczekiwaliSmy czego$ innego niz dobre rzemiosto — wolelismy
Edisona Denisowa albo Alfreda Sznitkego. Wajnberg takze nie pasowal do
warszawsko-jesiennego pejzazu. Jedynym Polakiem, ktdry szukal z nim kon-
taktu byt Zbigniew Turski, poniewaz przed wojna razem studiowali i to Wajn-
berg zagral wtedy jego koncert fortepianowy. Takie przyjecie musialo by¢ dla
Wajnberga gorzkim doswiadczeniem. W koncu Polska byla jego utracona
ojczyzng, a polski — jezykiem ojczystym. Wyslawial sie w nim nadal bezbled-
nie, bez jakichkolwiek nalecialoéci z mowy potocznej, stowa artykulujac tak,
jakby je wydrukowano. Méwit przedwojenna, inteligencka polszczyzng — wy-
pielegnowang i fadnie brzmiaca. Tego, ze wigkszo$¢ kolegéw zachowywala
wobec niego dystans, nie przezywal chyba jednak zbyt dramatycznie... Naj-
wigkszym rozczarowaniem byto to, ze miasto, ktore pamietal z przeszlosci,

przestalo istnie¢?*.

D. Elphick, Music behind the Iron Curtain..., dz. cyt., s. 193.
K. Meyer, Im Schatten Schostakowitchs, ,Opernwelt” 2010/6, s. 42—43, cyt. za:

D. Gwizdalanka, Mieczystaw Wajnberg..., dz. cyt., s. 40.
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Kategoria pogranicza we wszelkich przejawach rozumienia tego
terminu wskazuje jednoznacznie, iz proba ,,przyporzadkowania”
tworcy jednej z tozsamosci skazana jest na niepowodzenie. Intuicje te
potwierdza refleksja Daniela Elphicka, ktory apeluje o ponowne ,,roz-
patrzenie” muzycznej spuscizny Wajnberga, pozbawione kulturowego
warto$ciowania. Za jedyna stuszng droge uwaza przyjecie jej jako

utkanej z zydowskich, sowiecko-rosyjskich oraz polskich wplywéw i do-
$wiadczen. W ten sposob zrozumiemy ja jako ekspresje kompletnej i wszech-
stronnej istoty ludzkiej, a nie jedynie jako prosta kulminacje ktorejkolwiek

z tradycji narodowych?s.

W tej perspektywie dorobek muzyczny Mieczystawa Wajnberga jako
»twlrcy z pogranicza” nabiera cech wybitnie indywidualnych, stajac
sie zarazem niezwykle wartosciowym $wiadectwem czasow, w jakich
przyszio mu zy¢ - unikalnym w historii $wiatowej literatury muzyczne;.

25 D. Elphick, Music behind the Iron Curtain..., dz. cyt., s. 262-263.
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Muzyczne reprezentacje przesztosci

w dzieciecych filmach animowanych
wyprodukowanych w Europie Srodkowo-
Wschodniej w latach komunizmu®

Abstract

Musical Representations of the Past in Animations for
Children Produced in Central and Eastern Europe in Times of
Communism

The subject of the article is the composition strategies of presenting the by-
gone time in animated films produced in the integrated cultural space that
was, during the communist era, Central and Eastern Europe. Productions
made in two countries — in the Soviet Union and in Poland — are considered.
The discussion of film examples is conducted in an approximate chrono-
logical order, according to the time of production of individual pictures.
The presentation of specific productions is not intended to exhaustively

1 Niniejszy artykul stanowi poszerzona wersje referatu wygtoszonego podczas 47.
Konferencji Muzykologicznej ZKP ,,Przesztos¢ w muzyce - muzyka wobec tradycji”
(25-27.10.2018, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie).
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analyse these audiovisual works, but to review thematic threads related to
the past and in their context compositional ideas and tendencies.

Keywords

56

animation in Central and Eastern Europe, musical representations of the
past, music in animated films

Dwudziesty wiek pozostawil po sobie wiele produkcji animowanych
moéwigcych o przeszlosci. Szczegolng popularnosé zdobyly filmy wy-
produkowane w ostatniej dekadzie minionego stulecia w wytworni
Walta Disneya, takie jak Herkules (1997), Dzwonnik z Notre Dame
(1996) czy 20th Century Fox - Anastazja (1997), a jeszcze przed nimi —
francuski serial edukacyjny Byt sobie cztowiek (1978-1981), w ktérym
role czotéwki petnila Toccata d-moll ].S. Bacha.

Muzyka towarzyszaca wszelkim scenom filmowym rozgrywajacym
sie w czasach minionych to zwykle muzyka utrzymana w idiomie
péznoromantycznym, odczytywanym powszechnie jako uniwersalny.
Wykorzystanie muzyki z epoki, w ktorej rozgrywa si¢ fabuta grozitoby
pojawieniem si¢ w odbiorze filmu dystansu historycznego. Jak podkre-
$lata juz Zofia Lissa, cho¢ archaiczng warstwe wizualnag filmu odczu-
wamy jedynie jako zmiane¢ rekwizytéw i nie wptywa ona zasadniczo
na sposob rozumienia $wiata przedstawionego, w przypadku muzyki
sprawa ma si¢ inaczej: ,,[...] autentyk historyczny «dziala», o ile jest
wkomponowany w nowoczesne, normalne kategorie i normy stylistycz-
ne, tj. o ile podlega stylizacji”2. Wszystko to znajduje potwierdzenie
réwniez w przypadku filméw animowanych.

Przeglad produkcji powstalych przed rokiem 1991 w Polsce oraz
w Zwiazku Radzieckim rozpoczniemy od lat trzydziestych. Wlasnie
z tej dekady, z ZSRR pochodzg najstarsze dzwickowe filmy animowane
zrealizowane na terytorium stanowigcym przedmiot naszego zaintere-
sowania. Spektrum tematyki animacji wyprodukowanych wlatach 30.
w Zwiazku Radzieckim jest do$¢ szerokie, odnalez¢ bowiem mozna
nie tylko ekranizacje literatury rodzimej (w tym utworéw ludowych),
lecz réwniez scenariusze dotyczace m.in. dwczesnej codziennosci
(w tym filmy wychowawcze), filmy osadzone w scenerii orientalnej

2 Z.Lissa, Estetyka muzyki filmowej, PWM, Krakow 1964, s. 340.
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badz tropikalnej, a niejednokrotnie takze adaptacje klasycznych dziet
zachodnich. Warto wspomnie¢, ze bajki ludowe staly sie istotnym
zrodlem inspiracji dopiero w drugiej polowie lat 30. XX wieku. We
wczesnym okresie istnienia ZSRR uznawano je bowiem - jak i inne
utwory literackie zwigzane z folklorem - za pozostatosci feudalizmu?.
Pierwszy radziecki film animowany, ktorego scenariusz oparty zostat
na bajce, to Car Durandaj* z roku 1934. Stanowi on nb. interesujacy
dowdd na to, iz poczatkowo animacja radziecka czerpata ze zdobyczy
awangardy: w obrazie przejawia sie to tendencja do ,,zawieszenia” re-
alizmu: postaci s3 mocno stylizowane, niekiedy nawigzujace do rzezby
ludowej, za§ w muzyce panuje zasada groteski, a nawet deformacji,
przejawiajacej sie ,,falszywymi” kadencjami, glissandami czy stosowa-
niem wyolbrzymionych kontrastéw brzmienia. Niekiedy pobrzmiewa
réwniez muzyka cyrkowa. Wszystko to towarzyszy ludowej opowiesci
o nieporadnym carze, ktéry postanowit si¢ ozenic.

Muzyczne odwolania do przeszlosci odnajdujemy tez w filmach
powstalych w latach 30. w ZSRR, ktére mozna by okresli¢ mianem
animowanych ,,komediooper” - w tym w dwoch produkcjach na-
wigzujacych do kanonicznych dziet zachodnich: Kota w butach Ch.
Perraulta oraz Trzech muszkieterow A. Dumasa. Film Kot w butach?®
wyprodukowany w 1938 roku przez wytwdrnie Sojuzmultfilm prze-
pelniony jest humorem, a fakt, iz zdarzenia odbywaja si¢ w czasach
ksiezniczek i markizdéw, stal sie inspiracja, by stworzy¢ zen rodzaj
mini-opery. Warstwe muzyczng rozpoczyna uwertura, wystepuja takze
rézne rodzaje recytatywdw oraz arie, ktére w istocie przypominaja
jednak bardziej piosenki; operowy patos potraktowany jest zartobli-
wie. W Kocie w butach (podobnie jak i w pozostatlych omawianych
filmach) dominuje brzmienie orkiestrowe, a ciekawy wyjatek w tym
wzgledzie wystepuje w prologu, w ktérym to prezentowane sg kolejne
stronice starodawnej ksiegi: obsada zostaje wowczas zredukowana
do trzech instrumentéw smyczkowych - skrzypce i altowka pelnia
funkcje solowa, za$ wiolonczela zapewnia akompaniament w postaci
basu Albertiego, co przynosi skojarzenie z sonatg triowa. Stuzy tu

3 U. Pikkov, On the Topics and Style of Soviet Animated Films, ,,Baltic Screen Media
Review” 2016, t. 4, s. 20.

4 Lapv Jypandaii (1934, rez. L. Iwanow-Wano, W. i Z. Brumberg, muz. ?). U. Pikkov,
On the Topics and Style of Soviet Animated Films, ,Baltic Screen Media Review”
2016, t. 4, . 20.

5 Kom 6 canoeax (1938, rez. W. i Z. Brumberg, muz. N. Bogostowski).
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zatem jako zabieg archaizujacy. Nawigzanie do I potowy XVII wieku
ma miejsce w radzieckim filmie z roku 1938 pt. Trzej muszkietero-
wie®. Jest to humorystyczna adaptacja stynnej powiesci Aleksandra
Dumasa: komizm wynika ze zderzenia patetycznego nastroju opo-
wiesci o dawnych awanturnikach z ,,obsadzeniem” w roli gtéwnego
bohatera kaczora wzorowanego na Disneyowskim Donaldzie oraz
z uczynienia tytulowymi Zolnierzami antropomorficznych kotow.
Jesli chodzi o srodki muzyczne, wykorzystane zostaje brzmienie du-
zej orkiestry i dominuje idiom neoromantyczny, przy jednoczesnym
uwzglednieniu stylizacji archaizacyjnych (takich jak temat, ktory roz-
brzmiewa, gdy kot szykuje si¢ do od$piewania serenady - wykonywany
przez flet i przypominajacy dawny taniec w metrum dwudzielnym).
Komizm sytuacyjny w tym filmie potegowany jest przez zestawianie
niedopasowanej stylistycznie, powaznej wyrazowo muzyki z humo-
rystycznymi (cho¢ wygltaszanymi serio przez bohateréw) kwestiami
stownymi badz sytuacjami. Temat przewodni Trzech muszkieteréw
to archaizujgca piesn Kaczora, ktdrej ostinato rytmiczne w akompa-
niamencie oddaje rytm tetentu konia. Skojarzenie z muzyka dawna
ewokuje styl melodyki, a tym bardziej warstwa werbalna - tekst na-
wigzujacy do utwordw, w ktorych dzielny §miatek zwraca si¢ do swego
najwierniejszego towarzysza przygod — konia.

Wyobrazenie przeszlosci powraca w filmach animowanych wypro-
dukowanych po zakonczeniu drugiej wojny swiatowej’. W ZSRR konty-
nuowano wowczas czerpanie inspiracji z bajek i folkloru - podobnie jak
w innych krajach Bloku Wschodniego® - o czym $wiadczy chociazby
Bajka o rybaku i zlotej rybce® zrealizowana w roku 1950. W warstwie
wizualnej szczegdtowo odwzorowana zostala sztuka ludowa - stroje,
architektura drewniana, w tym wnetrze dawnej ruskiej chaty. Na $ciez-
kach dzwigkowych obecne s3 inspiracje neoklasyczne, zabiegi inter-
tekstualne oraz stylizacje muzyki ludowej i dworskiej. Jeszcze z roku
1947 pochodzi natomiast jeden z pierwszych przykladow dzieciecej
animacji polskiej - Za kréla Krakusa'® - film opowiadajacy legen-

Tpu mywxemepa (1938, rez. I. Wano, muz. N. Bogostowski).
Podczas jej trwania prace animatoréw w ZSRR byly kontynuowane w ograni-
czonym zakresie - wytwornia Sojuzmultfilm zostata ewakuowana do uzbeckiej
Samarkandy.
U. Pikkov, dz. cyt., s. 23.
Ckaska o pvibake u poibxe (1950, rez. M. Ciechanowski, muz. J. Lewitin).

10 Za kréla Krakusa (1947, rez. Z. Wasilewski, muz. S. Wistocki).
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de o Smoku Wawelskim, zrealizowany przez Zenona Wasilewskiego
technikg animacji lalkowej. Na $ciezce dzwigkowej dominuje muzyka
ilustracyjna wykonywana przez duza orkiestre. Szczegélnie ekspono-
wane s3 instrumenty dete drewniane (zwlaszcza klarnet), nierzadko
poruszajace si¢ po dzwiekach skali pentatoniczne;.

Po $mierci Stalina w roku 1953, czyli wraz z przejeciem wladzy przez
Nikite Chruszczowa i nastaniem tzw. okresu odwilzy, na gruncie ra-
dzieckiej animacji dokonaly si¢ zmiany analogiczne wzgledem innych
dziedzin sztuki — nastgpila pewna liberalizacja'!, przejawiajaca sie m.in.
w wigkszej swobodzie wyboru tematyki filméw, a takze we wzroscie ich
zréznicowania stylistycznego. Co interesujace, odnie$¢ mozna wraze-
nie, ze wlasnie z okresu odwilzy pochodzi jednak najwiecej animacji,
ktorych akcja rozgrywa si¢ w przesztosci.

Na bajecznym, nieokreslonym (pod wzgledem miejsca i czasu)
dworze dzieje si¢ akcja filmu Dwanascie miesigcy'? (1956) — ekranizacja
sztuki Samuela Marszaka. Wybitnie Disneyowskim ilustracjom towa-
rzyszy niebanalna muzyka Mieczyslawa Wajnberga, ktérej dos¢ spory
jak na film animowany kaliber uwarunkowany jest m.in. monumental-
nym brzmieniem duzej orkiestry. Scenom w patacu towarzyszy m.in.
walc (figuracje wykonywane na dzwonkach pasujg zaréwno do bogatej
sali, jak i do charakteru rozpieszczonej ksigzniczki). Dos¢ osobliwy
repertuar prezentuje orkiestra podczas koncertu noworocznego: gra-
ny jest polonez wzbogacony... orientalizmami (najprawdopodobniej
dlatego, ze wsrdd dworzan znajduje si¢ postac z Dalekiego Wschodu).
Choc¢ na parkiecie znajduje sie tylko jedna para, wykonuje ona figury
znane z tanca polskiego.

Pokazng grupe filméw stanowia produkcje czerpiace inspiracje
z roznorodnych watkow sredniowiecznych i utworéw nimi inspirowa-
nych. Bohaterstwo i stowianski etos legendarnych czaséw przedchrze-
Scijanskich ciekawie ukazane zostaly w Dziecitistwie Racibora'? (1973),
filmie zrealizowanym w Zwiazku Radzieckim. Temat przewodni to
wykonywana wokalizg przez chér mieszany kotysanka oparta na skali
modalnej. Jej surowe, kontemplacyjne brzmienie (osiggnigte przede
wszystkim poprzez imitowanie dawnej tonalnosci) celowo zaznacza
dystans czasowy, jaki dzieli widza od prezentowanych wypadkdw,

1 U. Pikkov, dz. cyt., s. 24.
12 J]senaoyamo mecsyes (1956, rez. M. Botow, muz. M. Wajnberg).
13 Zlemcmeo Pamubopa (1973, rez. R. Dawydow, muz. W. Kriwcow).
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z drugiej za$ strony, przynosi skojarzenie z rosyjska tradycja muzyki
choralnej i z muzyka sakralna.

Sredniowieczna legenda o Smoku Wawelskim i szewczyku Dratewce,
ktora stata sie w roku 1947 zrodtem inspiracji filmu Za kréla Krakusa,
ponownie zainteresowala polskich twércow w latach 60.; w 1965 roku
wydana zostala powies¢ Stanistawa Pagaczewskiego Porwanie Baltazara
Ggbki, na ktorej oparto nastepnie stynny serial pod tym samym ty-
tulem'4. W ekranizacji tej calkiem nowej odstony legendy, o innym
biegu zdarzen i nowym podziale rol, obecnych jest wiele odniesien
historycznych: od widoku krakowskiego Rynku, przez nawigzanie do
tradycji uniwersyteckiej, po zaznaczenie obecnosci Wlochéw na dworze
krolewskim. Na $ciezkach dzwigkowych kréluje klarnet (by¢ moze jest
to nawigzanie do filmu z roku 1947'%), powiazanie z miejscem akgji
zapewnia stynna czoléwka w rytmie krakowiaka oraz cytat hejnatu
z wiezy ko$ciota Mariackiego, za§ adekwatno$¢ muzyki wzgledem wieku
odbiorcy - jej zartobliwy, pozbawiony patosu charakter. Brak jest tu
w zasadzie archaicznych stylizacji, co wspolgra z estetyka serialu i z jego
konwencja, dopuszczajaca ujawnienie wspolczesnej!® perspektywy —
chociazby dzieki obecnosci krétkofaldwek i tablic rejestracyjnych.

Niekiedy w animacjach ,,nowszych” (tzn. powstatych wtasnie
w okresie odwilzy) zdarza sie, ze czas akcji ulega zmianie w obrebie
tego samego filmu, i to nawet niejednokrotnie, jak w przypadku wypro-
dukowanego w Kijowie obrazu Jak Kozacy w pitke nozng grali'” z roku
1973. Pierwszy mecz zawadiaccy silacze rozgrywaja z niemieckimi
rycerzami — odbywa sie on w §redniowiecznym klasztorze, kolejny —
z francuskimi dworzanami, za$ ostatni - z angielskimi dzentelmenami.
Tym, co taczy wszystkie rozgrywki jest jazzujaca oprawa muzyczna
z humorystycznymi odwolaniami do muzyki sprzed wiekow, taki-
mi jak repetowanie niskiego dzwieku przez fortepian - jako imitacji

14 Porwanie Baltazara Ggbki (1969-1970, rez. W. Nehrebecki, A. Ledwig, E. Wator
i in., muz. T. Kocyba).

15 Taka hipoteze mogtaby potwierdza¢ obecno$¢ innego podobienistwa — humory-
stycznie potraktowanego szczegélu: w filmie Z. Wasilewskiego krdl rozmyslajacy
nad potworem nekajacym poddanych moczy nogi w misce. W pierwszym odcinku
kultowego dzi$, humorystycznego serialu z nogami w misce siedzi z kolei Smok,
ito w dodatku, gdy wizyte sklada mu sam wladca.

16 Pojecie wspolczesnodci - tu, jak i w calym artykule - traktujemy szeroko, odnoszac
je rowniez do minionego juz XX wieku.

17 Ak xo3aku y pymoéon epanu (1970, rez. W. Dachno, muz. B. Bujewski).



Katarzyna Babulewicz, Muzyczne reprezentacje...

nuty burdonowej czy wykorzystywanie perkusji w funkeji klawesynu.
Pojawiaja sie nawet figury tanca dworskiego, jednakze zwiewne ruchy
tancerzy menueta nie wytrzymujg konkurencji kozackich hotubcow.

Wisrdd srodkowoeuropejskich ekranizacji bajek i basni spotkac
mozna natomiast utwory, ktére — standardowo - nie sg jednoznacz-
nie umiejscowione na osi czasu; wiadomo tylko, iz ,,dzialy sie dawno,
dawno temu” - jak w przypadku Winni-Pucha'$, radzieckiej ekranizacji
Kubusia Puchatka A.A. Milne’a z muzyka Mieczystawa Wajnberga.
W archaiczng atmosfere wprowadza czolowka filmu - jest nig specjal-
nie skomponowany utwoér klawesynowy!® w stylu péznobarokowym:
stycha¢ snucie motywiczne, wystepuja ozdobniki kojarzone z idiomem
klawesynowym faktura przypomina koronkowe konstrukcje klawesy-
nistéw francuskich.

Przyktad 1. M. Wajnberg, czotéwka z filmu Winni-Puch (1969, rez. F. Chitruk) - frag-
ment gornej partii klawesynu

Wszystkie wspomniane do tej pory przyklady pochodzily z filmow,
ktérych akcja osadzona byla w przeszlosci. Muzyka stuzyla w nich
zatem reprezentacji czasu wydarzen, czyli ,,czasu przedstawionego”2°,
postugujac sie nomenklaturg Zofii Lissy. Drugi rodzaj muzycznych
reprezentacji minionych czaséw odnalez¢ mozna w opowiesciach dzie-
jacych sie wspolczesnie, w ktorych przeszios¢ jest jedynie lokalnie
przywolywana badz wyobrazana. Zjawiska towarzyszace odwotaniom
do przesztosci mozna by wigc nazwacé ,,przedstawieniem podwdjnym™
widz projektuje w wyobrazni, w jaki sposob okreslong sytuacje mogt
projektowac bohater - réwniez bedacy tworem wyobrazni.

18 Bumnu Ilyx (1969, rez. F. Chitruk, muz. M. Wajnberg).

19 Klawesyn to instrument z reguty rzadko rozbrzmiewajacy w filmach animowanych,
jednak zdaje sig, iz kreowanie atmosfery $wiata z przeszlosci za jego posrednic-
twem szczegolnie upodobali sobie kompozytorzy czechostowaccy: jako jeden
z komponentéw przebiegu dzwickowego pojawia sie m.in. w serialach Zwirek
i Muchomorek oraz Makowa panienka.

20 Z.Lissa, dz. cyt,, s. 169.
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To wlasnie z czasu pokrywajacego sie z okresem odwilzy pochodza
liczne animacje, ktore, zasadniczo osadzone w realiach wspoélczesnych,
do czaséw minionych odwoluja sie za sprawg réznych pretekstow
- chociazby takich, jak dziecigca wyobraznia. W filmie Bycze przy-
gody Gapiszona®', wchodzacym w sklad polskiego serialu Przygody
Gapiszona (1964) z ilustracjami Bohdana Butenki, tytulowy bohater
paraduje po lace z szablg i tarcza. Latwo zgadna¢, iz myslami jest on
w $redniowieczu - klarnet nasladuje brzmienie dawnych dworskich
trab, wykonujac stylizowana melodi¢. W bohateréw z tejze epoki bawig
sie takze Bolek i Lolek (odc. Dwaj rycerze??) — akompaniuje im wow-
czas tragbka imitujaca instrument $redniowieczny (motywy fanfarowe).
W serialu tym pojawia si¢ nawet odniesienie do Don Kichota, w filmie
Zabawa w rycerza: Dulcynea pasie gesi, za$ bohaterowie walczg z wia-
trakami. Z muzyka dawna kojarzy sie wowczas powtarzany odcinek
muzyczny, w ktorym klarnet dialoguje z trabka??.

W filmie Kola, Ola i Archimedes** z roku 1972 dwojka radzieckich
ucznidéw przenosi si¢ w realia jeszcze bardziej odlegte chronologicznie,
bowiem do Syrakuz w czasach drugiej wojny punickiej. Szczegétowo
ukazana zostaje tu architektura starozytnego miasta??, pojawiaja si¢ tak-
ze - w detalach - rzezby, za$ w $ciezce dzwigkowej duzy udzial ma grecki
instrument szarpany buzuki. W filmie postuzono si¢ nawet zartami
muzycznymi: okrutni Rzymianie §piewaja w stylu dwudziestowieczne;j
muzyki rozrywkowej, za$ piosenka w stylu radzieckich piosenek dzie-
ciecych $piewana przez mlodego mieszkanca Syrakuz trzymajacego
w dloniach harfe rozpoczyna si¢ typowo rockowym wstepem — opada-
jacym pochodem poéltonowym granym na gitarze elektryczne;j.

Przekroczenie bariery czasu okazuje si¢ mozliwe réwniez dzieki
muzeom i skansenom, ktore obecne sg w przyjaznej mieszkancom
przestrzeni miejskiej. Odwiedza je najstynniejszy czworonég polskiej
animacji: w filmie Reksio przewodnik?° ukazany zostaje skansen psich

21 Bycze przygody Gapiszona (1964, rez. J. Kotowski, muz. P. Hertel).

22 Dwaj rycerze (1964, rez. W. Nehrebecki, muz. W. Kazanecki).

23 Istnieje tez cala seria filméw z udzialem Bolka i Lolka, w ktérych obok tytutowych
bohateréw udzial biorg postaci z bajek - zostaja wiaczone w wypadki rozgrywajace
sie we wspolczesnosci, zob. Bajki Bolka i Lolka, 1970-1971.

24 Kons, Onsa u Apxumeo (1972, rez. J. Prytkow, muz. J. Pticzkin).

25 Pojawiaja sie nawet Zarty z historycznej konwencji — na katapulcie widnieje styli-
zowany na litery greckie napis ,Wyprodukowano w Syrakuzach”.

26 Reksio przewodnik (1977, rez. L. Marszatek, muz. Z. Kowalowski).
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bud. Atmosfere¢ minionych czaséw oddaje refleksyjny temat fletu
o szerokiej frazie i improwizacyjnym charakterze, a co poniektére
obiekty otrzymuja wlasne komentarze muzyczne - tak jak np. buda
z antycznym portykiem, ktdrg kompozytor opisal péttonowa progresja
wykonywang przez syntezator, czy buda palacowa, skojarzona z elektro-
nicznym menuetem. W tym samym filmie bohaterowie odwiedzaja tez
muzeum zoologiczne: stycha¢ woéwczas neobarokowa mini-kompozy-
cje, ktora zapoznaje mtodego widza z brzmieniem typowym dla epoki
basso continuo. Calkiem inna atmosfera panuje natomiast w muzeum,
ktore zwiedzaja Wilk i Zajac (1978, dwunasty odcinek serialu??): wy-
starczy wspomnie¢, ze Wilk naklada wielkie ochronne kapcie i niczym
figurowy lyzwiarz slizga si¢ po §liskich podtogach w rytm Fal Dunaju
Iona Ivanovici.

Wilk i Zajgc to nb. serial, ktory przez to, iz dokumentowat codzien-
nos¢ - mode, architekture wielkiego miasta, a nawet — gusta muzyczne
jego mieszkancow?® — sam w sobie posiada dzi§ charakter historyczny,
oddajac atmosfere koncowej fazy epoki komunizmu?®. W tej opowiesci
o wspolczesnosci przeszlos¢ najdonioslej daje o sobie zna¢ w odcinku
dziesigtym?° (1976): pod budowe blokéw burzone sg relikty architektu-
ry drewniane;j. O $wiecie, ktory odchodzi, przypomina nagranie dobie-
gajace z gramofonu stojacego w oknie z ozdobnymi okiennicami: tango
Wistreczi wykonywane w latach trzydziestych przez Klaudie Szulzenko.
Nostalgiczne wspomnienie przedrewolucyjnej przesziosci zdaje sie by¢
zasugerowane réwniez w innych filmach powstalych w ZSRR w tzw.
»epoce stagnacji’, czyli po przejeciu wladzy przez Leonida Brezniewa
(1964), co stanowi swoisty paradoks, bowiem miato wowczas miejsce
ponowne zaostrzezenie cenzury. Dotyczylto ono jednak bardziej tresci
niz estetyki utworéw, co summa summarum zagwarantowato — m.in.
twdrcom animacji — poszerzenie swobody dziatan wzgledem ostatnich

27 Hy, nozoou!, odc. 12 (1978, rez. W. Kotionoczkin).

28 Zob. K. Babulewicz Nu, pogodi!, or the Musical Chronicle of the Late USSR,
w: Europa Srodkowo-Wschodnia. Konteksty kultury medialnej. Perspektywa Rosji
i Ukrainy, red. M. Brzezinska-Pajak, K. Dwornik, J. Getka i in., Realizacja wydaw-
nicza AKANT, Warszawa 2018, s. 167-178.

29 Zob. O. Romanova, ,Hy, noeodu!”, unubezomusuagpone ,3acmos”, artykut
opublikowany 22.09.2006r. na portalu Polit.ru http://www.polit.ru/
article/2006/09/22/nupogodi [dostep 23.10.2018]. Hy, nozoou!, odc. 10 (1976, rez.
W. Kotionoczkin).

30 Hy, nozoou!, odc. 10 (1976, rez. W. Kotionoczkin).
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dwoch dekad?!. Wystarczy wspomnie¢ filmy, w ktoérych na wskros$
wspolczesnej scenerii sugestywnie towarzyszy muzyka przywolujaca
ducha przesztosci i romans rosyjski — przede wszystkim animacje
z udziatem Krokodyla Gieny czy trojga przyjaciot z Prostokwaszyna,
jak réwniez serial Przygody kota Leopolda: w odcinku Zemsta kota
Leopolda®? z tytulowym bohaterem - szlachetnym, spokojnym, miesz-
kajacym w staromodnym mieszkaniu intelektualistg skojarzony zostat
polonez Pozegnanie ojczyzny M.K. Oginskiego, ktory zyskat popular-
nos$¢ w Rosji juz w XIX wieku.

W latach 80., czyli w schylkowej fazie istnienia Zwiagzku Radzieckiego,
do pomystu przywolywania przeszlosci za posrednictwem gramofo-
nowej plyty — znanego juz z serialu Hy, nozoou! — powroécil rezyser
Wiaczestaw Kotionoczkin, a nawet ten pomyst rozwinal i nadat mu
jednoznacznego wydzwigku. W filmie Stara plyta®* skonfrontowane
zostaja dwa $wiaty muzyczne, nowy i stary, a oceny dokonuje obiektyw-
ne jury — przybysze z kosmosu, ktérzy zabieraja na swa planete zestaw
plyt Leonida Utiosowa (1895-1982)%* i z upodobaniem stuchaja pieciu
utworow. W kontekscie reprezentacji przesztosci szczegolng uwage
w tym wyborze zwraca utwor Pies# starego woznicy. Towarzyszy mu
animacja, w ktdrej staruszek przemierza staromodnym powozem no-
woczesng Moskwe. Sfowami pie$ni zwraca sie do konia, swego starego
przyjaciela. We wspomnieniach odzywa panorama dawnej Moskwy,
ktéra z impetem przemierzali wspélnie nastrojowymi, otoczonymi
zielenig uliczkami. Staruszek teskni za minionym czasem, ktéry teraz
zastgpita epoka metra i asfaltu. Starorosyjski styl muzyczny tegoz utwo-
ru dodatkowo wyeksponowany jest za sprawg kontrastu, jaki tworzy
z wygenerowanymi elektronicznie efektami dzwigkowymi, obecnymi
w poprzedzajacej scenie — wlaczania plyty przez ufoludki (rozwigzania
elektroniczne upowszechnity si¢ w animacji sSrodkowo- i wschodnio-
europejskiej wlasnie w latach 8o.).

31 U. Pikkov, dz. cyt., s. 28-29.

32 Mecmv xoma Jleononvoa (1975, rez. A. Reznikow, muz. B. Sawieliew).

33 Cmapas nnacmunka (1982, rez. W. Kotionoczkin).

34 O ile w przypadku Wilka i Zajgca mozna méwi¢ o rodzaju ,muzycznej kroniki’,
tu mamy do czynienia z pewnym odbiciem tradycji nagrobkéw muzycznych (tom-
beau), komponowanych jako hotd sktadany wybitnym, niezyjacym juz postaciom,
przypomnianej na poczatku XX wieku — animacja powstata w rocznice $mierci
$piewaka L. Utiosowa.
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W filmach animowanych wyprodukowanych w dobie komunizmu
czesto pojawia si¢ wspolczesna sceneria miejska — nie inaczej jest takze
w przypadku produkeji pochodzacych z ostatniej dekady tejze epoki.
Ukazywane sg rozne lokalizacje, w tym réwniez wnetrza mieszkalne.
W filmie Reksio remontuje3* z roku 1980 mozna zobaczy¢ w czasopi-
$mie, jaki wystrdj mieszkania byl w tym czasie najbardziej pozadany —
to wystrdj rodem z domostwa artystokratycznego, przypominajacy
wnetrze bogatej kamienicy. Oprawa muzyczna odwoluje wlasnie do tej
przeszlosci - skrzypce prowadzg rzewng lini¢ melodyczng, a akompa-
niuje im syntezator, ktory wykorzystany zostaje jako imitacja dzwigku
klawesynu - analogicznie wobec wnetrza, ktdre, cho¢ w dawnym sty-
lu, jest tak naprawde wytworem wspolczesnosci. Zauwaza sie zatem
stylistyczng fuzje, ktéra bynajmniej nie ma na celu potgpienia dorob-
ku i gustow dawnego mieszczanstwa. Podobnie w radzieckim filmie
z tego samego roku pt. Wakacje w Prostokwaszynie®: rowniez tam
prezentowany jest ,,salon’, i cho¢ urzadzony bez przepychu, wyraznie
nawigzuje do mody czaséw przedrewolucyjnych, a nie wspolczesnych,
co zaznacza muzyka. Skojarzony z tym wnetrzem fortepianowy walczyk
pasowalby bardziej do wykonywania w przedwojennym inteligenckim
domu niz w proletariackim mieszkaniu w bloku. Nieco rzadziej niz
mieszkania pojawiajg si¢ w omawianych filmach wnetrza sklepow.
Jedno z nich wida¢ w czwartym filmie z serii o Krokodylu Gienie,
czyli w odcinku Czeburaszka idzie do szkoty?” (1983) - to sklep ,,Mlody
uczen”. Wida¢ tam niedostatek, a dwa gotowe mundurki znajduja sie za
szklem, w gablocie, calkiem jak w muzeum. By¢ moze dlatego wizycie
w tym ponurym sklepie towarzyszy wykonywana na fortepianie fuga?

Zdarza si¢ réwniez, iz cho¢ czas filmowej akcji nie jest w zaden
sposob zdefiniowany i nie sugeruje go warstwa wizualno-narracyjna,
W pewnym momencie ujawniony zostaje on wlasnie za sprawg oprawy
muzycznej. Dzieje si¢ tak w filmie Przygoda z Franciszkg®® (1983) —
jednym z odcinkéw wyprodukowanego w 16dzkiej wytworni Semafor
serialu Trzy misie: bohater-zaba tanczy w rytm instrumentalnego
opracowania charlestona Dzisiaj, jutro, zawsze z repertuaru Bohdana
Lazuki. Stwierdza przy tym, iz ,to jest najnowsza moda’, okazuje si¢

35 Reksio remontuje (1980, rez. L. Marszatek, muz. Z. Kowalowski).

36 Kanuxynw 6 IIpocmoxeawuo (1980, rez. W. Popow, muz. E. Krylatow).
37 Yebypawka udem 6 wixony (1983, rez. R. Kaczanow, muz. W. Szainski).
38 Przygoda z Franciszkg (1983, rez. J. Kudrzycka, muz. P. Hertel).
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wiec, ze biorgc pod uwage rok produkcji filmu - 1983 — uwage zwrécono
ku czasom odleglym o przeszto trzydziesci lat. Podobnie zatem, jak
w przypadku wspomnianych produkcji radzieckich - ku przesztosci.

Nie wszystkie produkcje z lat 80. wykorzystuja jednakze konwencje
mowienia o czasie minionym za sprawa nostalgicznego konfrontowania
z nim mniej lub bardziej okreslonej terazniejszosci. Wlasnie z tejze
dekady pochodza radzieckie animacje bezposrednio traktujace
o waznych wydarzeniach historycznych. Labedzie Niepriadwy?*® z roku
1980 to film zrealizowany w sze$ésetng rocznice zwyciestwa Rusow
nad wojskami Zlotej Ordy na Kulikowym Polu (1380). Wojownicy
sa chrzes$cijanami, o czym przypominaja wiezione przez nich
choragwie, a tym bardziej — wizyta ztozona przed decydujaca bitwa
u $w. Sergiusza z Radoneza. Widokowi brzozowych laséw otaczajacych
pustelnie towarzyszy melodia wykonywana przez flet, ktorego
brzmienie, w polaczeniu ze skalg modalng zdaje si¢ imitowa¢ dawne
instrumenty dete. Przez uchylone drzwi cerkwi dobiega fragment
piesni wykonywanej przez mnichéw.

W filmie Martynko*® (1987) czas akcji sprecyzowany zostaje
natomiast na poczatku przez narratora: ,,To byto dawno. W stowach
pisano jeszcze stare litery, za panowania cara Mikolaja II”. W tej
zartobliwej opowiesci o zolnierzu i czarodziejskich kartach muzyki
przez wiekszo$¢ czasu brak, a ta, ktora sie pojawia, to bardzo starannie
dobrane wzgledem czasu i miejsca akgeji cytaty: romans Ugotok (1905)
oraz dwa romanse wykonywane przez Wari¢ Paning (1872-1911) — Nie
tvierdi oraz Kak choroszo*!. Zgota inny wydzwiek ma historia Zolnierza
bioracego udzial w drugiej wojnie §wiatowej, przedstawiona w filmie
Zotnierska bajka*? (1983), cho¢ i jej towarzyszy muzyka w duchu
dziewietnastowiecznym (sentymentalna, akordeonowa, nawigzujaca
do poetyki romansu rosyjskiego), a z drugiej strony - odgtosy walki,
przyrody lub cisza. Konflikt zbrojny ukazany zostal przez pryzmat
romantyczny, natomiast scena, w ktorej bohater po powrocie z wojny

39 Jle6eou Henpsoswvi (1980, rez. R. Dawydow, muz. W. Kriwcow).

40 Mapmuvirko (1987, rez. E. Nazarow, muz. ?).

41 Tego typu koncepcja budowania $ciezki dzwiekowej, ktdrej sila ekspresji tkwi
zjednej strony w wykorzystaniu nagran jak najbardziej ,autentycznych” wzgledem
wypadkoéw, z drugiej — w operowaniu ciszg obecna jest i w innym filmie Nazarowa,
Byt sobie pies, czyli ukrainskiej bajce ludowej, w ktérej scenom z Zycia wsi towa-
rzysza pie$ni ludowe w wykonaniu zespotu ludowego Driewo.

42 Condamckas ckaska (1983, rez. A. Graczewa, muz. ?).
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stoi w polu z malym chtopcem przynosi wyrazne skojarzenie ze stynna
powojenna produkeja Los czlowieka*>.

Podjecie przez twoércow animacji tematyki historycznej nie
oznaczalo jednakze rezygnacji w krancowej dekadzie z siegania
po legendy, podania, bajki i basnie. W moskiewskiej wytwdrni
Sojuzmultfilm u konca lat osiemdziesiatych wyprodukowane zostaty
ekranizacje poszczegdlnych mitéw starozytnej Grecji. Rysunkom
utrzymanym w surowym, powaznym stylu towarzyszy odpowiednio
dobrana muzyka - patetyczna, podkreslajaca majestat bogow
i heroizm bohateréw, odpowiadajaca ich teatralnym gestom. Brzmienie
duzej orkiestry z eksponowang rolg sekcji detej blaszanej przynosi
skojarzenie z dramatem muzycznym, eksponujac monumentalizm
i range wydarzen, za$ instrumenty dawne (badz te, ktdre kojarza sie
z instrumentarium greckim, np. gitara) maja wywota¢ archaiczne
asocjacje swym niecodziennym brzmieniem. Przyktadowo, w filmie
Labirynt. Zastugi Tezeusza** (1986) z upodobaniem zestawiane sg
instrumenty dete blaszane i klawesyn.

Swiat bajek z najwiekszym by¢ moze rozmachem wyeksploatowany
zostal w ostatnim odcinku stynnego Wilka i Zajgca wyprodukowanym za
czasOw ZSRR (1986)%3, ktory to konwencja ,,mieszania” postaci z réznych
utworéw wyprzedzil o péttorej dekady amerykanskiego Shreka (2001).
Pojawianie si¢ bohateréw z wielu bajek i basni stalo si¢ okazjg do
wlaczenia licznych cytatéw muzycznych, m.in. popularnych éwczesnie
utworéw Wiktora Skljara czy Jurija Antonowa, a z drugiej strony np.
piesni ludowych. Elektronicznie brzmigcy (wrecz ,,komputerowo” —
jak w pierwszych grach komputerowych) odcinek sciezki dzwigkowej
wyposazony zostal w elementy klasycznego jezyka muzycznego,
odpowiadajace za wrazenie archizacji - z jednej strony, za spotegowanie
efektu komicznego - z drugiej.

%%
Jak usitowano pokaza¢ na wybranych przykladach, w filmach ani-
mowanych wyprodukowanych do roku 1991 w Polsce i w Zwigzku
Radzieckim znalazlo si¢ wiele scen, ktére wymagaly doboru muzyki
przynoszacej asocjacje z przeszlodcia. Jesli chodzi o tre§¢ upowaznia-
jaca do siggania po tego rodzaju muzyke, szczegdlnym powodzeniem

43 Cyovba uenosexa (1959, rez. S. Bondarczuk, muz. B. Basner).
44 Jlabupunm. Iloosueu Teces (1986, rez. A. Sniezko-Blocka, muz. W. Gewiksman).
45 Hy, nozoou!, odc. 16 (1986, rez. W. Kotionoczkin).
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cieszyla si¢ epoka sredniowiecza, legendy i podania o bohaterach oraz
klasyczne basnie, a takze odwotywanie si¢ do nich w opowiesciach
dziejacych sie wspolczesnie. Odnosi sie wrazenie, iz wigcej animacji
historycznych powstalo w ZSRR, ale by¢ moze mnogo$¢ przykladow
jest wynikiem znacznie wigkszej liczby wyprodukowanych tam filmow
w ogole, nie za$ specjalnymi preferencjami tematycznymi. Radzieccy
i polscy kompozytorzy z powodzeniem realizowali muzyczne styliza-
cje - ciekawe, wartosciowe artystycznie, ale tez czytelne i atrakcyjne
dla dzieci. W umuzycznionych przez nich filmach jako reprezentacja
przeszlosci dominuje muzyka niediegetyczna. Wielka rzadkoscia sg
proby przenoszenia na grunt dziecigcego filmu animowanego o tema-
tyce historycznej zagadnien politycznych. Nawet w filmie radzieckim
przeszlo$¢ nie jest pigtnowana, a czesto — od tzw. okresu stagnacji —
ukazywana wrecz z nostalgia i sentymentem. Na podstawie wstepnych
badan trudno méwic¢ o specyfice muzyki pisanej do animowanych
filmow dziecigcych wprowadzajacych watek przesztosci, wydaje sie
jednak, ze tematyka historyczna byla dla twércow pewnego rodzaju
azylem, odskocznig od obowigzku dokumentowania komunistycznej
rzeczywisto$ci. By¢ moze dlatego kompozytorzy muzyki do omawia-
nych filméw czesto uprawiali przerézne gry z muzyka dawna, najwy-
razniej bawigc sie swoja praca.
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Digitalizacja archiwow folklorystycznych -
kryzys tradycji czy nowe zycie w sieci?
Przyklad zbiorow Adolfa Dygacza

Abstract

Digitisation of Folk Archives: A Crisis of Tradition or the New
Life on the Internet? An Example of Adolf Dygacz’s Collection

The process of digitising archives, widespread in the previous decade, has
not omitted musical resources, and offers their users new functionalities.
These measures can improve researchers’ work, as digital material is easy
to localise and access. However, a question still remains of the subject of
oral history, which acts like audiovisual documents, of its value and dura-
bility, the present results and the consequences of the common access to
the materials. It is also a question of the effectiveness of multidimensional
grassroot initiatives, such as creating common virtual collections of materi-
als. What possibilities have we got for the folklore musical archives currently
being discovered? Will their digitisation make them suddenly valuable in
the society? In this text, the author attempts to diagnose the problem of
digitisation of musical archives as exemplified by the ethnomusicological
collection of Adolf Dygacz. The author highlights the importance of lo-
cal history that is typical for human studies, which has always been part
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of folklore studies, but has not been considered in the light of memory
studies until recently.

Keywords

72

music digitisation, ethnomusicology, musical folklore, Adolf Dygacz,
memory studies

Proces digitalizacji archiwaliéw, tak powszechny w ostatniej
dekadzie, nie pomija rowniez zasobéw muzycznych, oferujac ich
uzytkownikom nowe funkcjonalnosci. W obszarze folklorystyki sa
to zaawansowane dzialania takie jak wyszukiwanie piesni ludowych
pod wzgledem warstwy stownej (fragment tekstu badz incipit) oraz
melodycznej (zapis nutowy), tak jak ma to miejsce w cyfrowej kolekcji
Dziet Wiszystkich Oskara Kolberga!, czy tez ulatwienie dostepu do
archiwalnych nagran muzyki tradycyjnej w tzw. repozytoriach
fonograficznych?. Dzialania te moga usprawniaé prace badawcza,
gdyz zdigitalizowany material staje si¢ latwy do zlokalizowania
i przystepny, co idzie w parze z dotychczas nieosiagalng oszczgdnoscia
czasu i efektywnoscia pracy. Jak jednak zauwazajg liczni badacze
mediatyzacji kultury?, ,modna” obecnie digitalizacja, objeta ,,szeregiem
dziatan o wielorakim zasiegu™ i ,,mocno eksponowana w literaturze
fachowej”, wciaz stawia przed nami wiele pytan o miejsce historii
mowionej, ktdra jest zawarta w dokumentach audiowizualnych, jej

1 Czego przyktadem moze by¢ opracowanie Kolbergowskiej kolekcji Dziet Wiszystkich
dostepne na stronie Instytutu im. Oskara Kolberga: http://www.oskarkolberg.pl/
pl-PL/MusicDb [dostep 7.06.2020].

2 Warto wskaza¢ dzialania pracownikéw Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk
w ramach wieloetapowego projektu ,,Polska muzyka tradycyjna - dziedzic-
two fonograficzne’, o ktorych wiecej w: J. Jackowski, H. Klekowicz, E. Grygier,
Documental recordings of Polish traditional music in the digital domain. Digitization
and dedicated system of archiving, developing and making historical ethnophono-
graphic resources available, w: Digital Transformation Playbook, https://crido.pl/
wp-content/uploads/2019/11/Documental-recordings-of-Polish-traditional-music-.
pdf [dostep 15.06.2020].

3 Zob. K. Kopecka-Piech, Mediatyzacja w ruchu, czyli ksztattowanie si¢ medialnej
mobilnosci, ,Kultura i Historia” 24 (2013), http://www.kulturaihistoria.umcs.lublin.
pl/archives/5065 [dostep 15.06.2020].

4 M. Turska, Cyfrowe archiwa tradycji lokalnej, ,,Biblioteka” 16 [25], (2012).

5 Tamze, s. 307.
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warto$¢ i trwalo$¢, o aktualne rezultaty i konsekwencje masowego
udostepniania — ozywiania matych, prywatnych opowiesci i nagran,
czy wreszcie o skutecznos$¢ wielowymiarowych, oddolnych inicjatyw —
partycypacyjnych proceséws, takich jak wspoltworzenie wirtualnych
archiwow, do ktorych zachecajg preznie dzialajace stowarzyszenia
i instytucje: biblioteki, muzea, galerie. Ilos¢ digitalizowanych
materialéw poddawanych temu procesowi zaréwno instytucjonalnie,
jak i w ramach digitalizacji oddolnej powoduje, Ze sg one ,,nierzadko
niewolne od bledow”7, nieprzegladalne i — zdaniem Michaela Frischa —
poréwnywalne z ,domowg kolekcja przechowywana w pudetku po
butach”, ktora bez rzetelnie prowadzonej systematyki i indeksowania
staje si¢ nieuzyteczna, a ,ogromny potencjal tych dokumentow,
kierujacy w strone zZywych, tematycznych i analitycznych zwiazkow
miedzy interesujagcymi nas kwestiami, w duzym stopniu pozostaje
nienaruszony”®. Aby temu zapobiec, proces skutecznego gromadzenia
i opanowania nadmiaru danych wynikajacego z fatwosci ich cyfrowego
zapisu powinien by¢ wspierany szeregiem dobrych praktyk takich
jak zasady prawidtowego katalogowania, nazywania czy ,tagowania”
digitalizowanych kolekcji'?, jednak takze one — poza aspektem
technicznym majacym na celu usprawnienie pracy badawczej -
sprowadzajg si¢ do pytan o efektywnos$¢, celowos¢ i trwatosé
wirtualnych archiwow.

6 Wigcej o digitalizacji oddolnej w publikacji A. Tarkowskiego, J. Hofmokl,
M. Wilkowskiego, Digitalizacja oddolna. Partycypacyjny wymiar procesu digita-
lizacji dziedzictwa, https://wilkowski.org/notka/94 [dostep 8.10.2020], w ktdrej
okreslono, iz ,przez digitalizacje oddolng rozumiemy zaangazowanie w proces
digitalizacji dziedzictwa kulturowego oséb i instytucji spoza kregu podmiotéw
tradycyjnie zajmujacych sie digitalizacja: instytucji kultury takich jak biblioteki,
archiwa i muzea, czy wyspecjalizowanych firm komercyjnych z nimi wspétpra-
cujacych. Oddolna digitalizacja w przypadku tresci zrodzonych cyfrowo wigze
sie z szerszym procesem demokratyzacji procesu wspéttworzenia kultury”, kt6-
ry »,powoduje uzupelnianie zinstytucjonalizowanych projektéw przez dzialania
bardziej nieformalne, rodzaj ruchu spolecznego na rzecz digitalizacji kultury”.
Inaczej digitalizacja obywatelska, digitalizacja partycypacyjna (koncepcja kultury
partycypacyjnej Henryego Jenkinsa).

7 M. Turska, dz. cyt., s. 308.

8 M. Frisch, Historia méwiona i rewolucja digitalna. W kierunku post-dokumentalnej
wrazliwosci, w: Teoria wiedzy o przesztosci na tle wspétczesnej humanistyki, red.
E. Domanska, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2010, s. 295.

9 Tamze.

10 Tamze.
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Zdaniem Paula Thompsona ,,kazda historia [co rowniez odwoluje
sie do dokumentowania dokonan naszych przodkéw poprzez digita-
lizacje — AK] koniec konicdw uzalezniona jest od swojego spotecznego
celu”'!, ktdry niekiedy ,,nie jest do konca jasny”'2, przez co gromadze-
nie wiedzy czasem moze jawic si¢ jako bezrefleksyjne praktykowanie
»sztuki dla sztuki”*3. Mozna to odnie$¢ réwniez do procesu digitaliza-
cji, ktdrego efekty czesto ograniczajg si¢ do umieszczenia archiwaliow
w (nie)ograniczonej przestrzeni, bez ich dalszego wykorzystywania
i bez kontroli nad ich spoleczng przydatnoscig. Cho¢ problem ten do-
tyczy roznych obszaréw kultury, w tym miejscu zamierzam ograniczy¢
go do kwestii zasobow muzyki tradycyjnej, ktérych digitalizacji od
lat towarzysza watpliwosci metodologiczne i obawy o dalsze losy tak
opracowywanych archiwéw. W przypadku znanych kolekgji, takich
jak Kolbergowska'4, jest to juz w pewnym sensie problem drugopla-
nowy, gdyz - m.in. dzigki aktywnej promocji pracownikéw Instytutu
im. Oskara Kolberga w Poznaniu i Muzeum im. Oskara Kolberga
w Przysusze - rola Oskara Kolberga oraz jego osiagniecia w dziedzinie
etnografii i folklorystyki sg powszechnie znane i doceniane. Inaczej jed-
nak przedstawia sie sprawa zbioréw folklorystow mniej znanych, kté-
rych zapisy terenowe, niejednokrotnie stanowiace istotne wypetnienie
etnomuzykologicznych ,bialych plam” na mapie kulturowych tradycji,
wciaz czekaja na swoich popularyzatoréw, pelnych obaw o powodzenie
niszowych, malych projektow, réwniez tych digitalizacyjnych.

1 P. Thompson, Glos przesztosci. Historia méwiona, w: Teoria wiedzy o przesztosci
na tle wspétczesnej humanistyki, red. E. Domanska, Wydawnictwo Poznanskie,
Poznan 2010, s. 281.

12 Tamze.

13 Tamze. Wedlug Thompsona to wlasnie dzieki spolecznym celom historia ,,w prze-
szto$ci przekazywana byta w formie tradycji ustnej, pisarstwa kronikarskiego, a w
terazniejszosci zawodowi historycy otrzymujg wsparcie ze srodkéw publicznych,
dzieci uczg si¢ historii w szkole, kwitna towarzystwa mitosnikéw historii, a ksigzki
popularnonaukowe z tej dziedziny znajduja sie na listach bestselleréw”. Istnieja
jednak uczeni, ,,ktorzy poszukuja faktow na temat wydarzen z przesztosci, unikajac
wszelkiego zaangazowania w interpretacje dotyczace wspotczesnych wydarzen
i upieraja si¢ przy gromadzeniu wiedzy na zasadzie sztuki dla sztuki”.

14 Ciekawg analize obejmujaca obecno$¢ Oskara Kolberga m.in. w przestrzeni pu-
blicznej, w mediach, pracach dyplomowych przedstawil Lukasz Smoluch, Oskar
Kolberg (1814-1890). Dostepnosé dziela, swiadomos¢ spoleczna, obecnosé w prze-
strzeni publicznej i mediach, w: Raport o stanie tradycyjnej kultury muzycznej,
W. Grozdew-Kotacinska (red.), Instytut Muzyki i Tafica, Warszawa 2014, s. 12-39.
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Obawy te wigza si¢ nie tylko z diagnozowanym przez etnomu-
zykologéw, organizatoréw zycia muzycznego i przedstawicieli nauk
spotecznych ,kryzysem tradycji i tozsamosci’, ale réowniez z wazkim
metodologicznie pytaniem ,czy muzyka tradycyjna, podlegajac sile
zawrotnego rozwoju technologicznego, ulegajac przeobrazeniom, traci
swoja rdzenng warto$§¢?”15.

Jakie szanse stoja przed odkrywanymi obecnie muzycznymi ar-
chiwami folklorystycznymi, ktére mimo swej historycznej wartosci,
w konfrontacji ze wspdlczesnymi tendencjami spofecznymi, w tym
coraz stabszg partycypacja w lokalnym Zyciu muzycznym, moga okaza¢
sie zupelnie niewazne? Czy ich ucyfrowienie sprawi, ze nagle nabiora
spolecznej wagi? I wreszcie — czy taka nowa, nowoczesna ich forma
(gorace medium cyfrowe), zgodnie z klasycznym juz dzis rozstrzygnie-
ciem Herberta Marshalla McLuhana, ze ,,the medium is the message”,
na tyle nie przeobrazi muzycznych zasoboéw, ze zupelnie zatracg juz
swoj dawny wymiar angazowania odbiorcy w proces komunikacji
kulturowej?

Archiwum Adolfa Dygacza

Przykladem archiwum muzycznego, ktére poréwna¢ mozna tematycz-
nie ze wspomniang wcze$niej kolekcja Oskara Kolberga, jest spuscizna
polskiego etnomuzykologa Adolfa Dygacza (1914-2004), ktéry od lat
czterdziestych XX wieku prowadzil intensywne badania terenowe!®
w ramach zorganizowanych Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego,
a nastgpnie prywatnie, w niemal wszystkich regionach etnograficz-
nych naszego kraju, ze szczeg6lnym uwzglednieniem Gérnego Slaska
i Zaglebia Dabrowskiego, skad pochodzi najwiecej jego zbioréw.
Aktualnie s3 one przetwarzane na cyfrowe zasoby Biblioteki Slaskiej
w ramach wieloetapowego projektu ,,Digitalizacja zbioréw prof. dr.

15 M. Wosinska, Formowanie tozsamosci spotecznej a muzyka tradycyjna w Polsce XX
i XXI wieku, w: Raport o stanie tradycyjnej kultury muzycznej, red. W. Grozdew-
Kolacinska, Instytut Muzyki i Tafica, Warszawa 2014, s. 206.

16 Danuta Kaszuba pisze o pierwszych badaniach A. Dygacza z roku 1929: zob.
D. Kaszuba, Krytyka artystyczna Adolfa Dygacza, Wyd. Studeu, Katowice-Ustron
2004, s. 17, jednak najwiecej zbioréw przypada na lata 40.-70. XX wieku, co jest
widoczne m.in. w protokotach badan terenowych i zapowiedziach informatoréw
na nagraniach audio.
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hab. Adolfa Dygacza” prowadzonego przez Muzeum ,,Gérnoslaski
Park Etnograficzny w Chorzowie”. Celem zaréwno pierwszego etapu
projektu, rozpoczetego w 2018 roku, a dofinansowanego w ramach
Regionalnego Programu Operacyjnego Wojewddztwa Slaskiego na
lata 2014-2020 (Europejskiego Funduszu Regionalnego), jak i dru-
giego, realizowanego w ramach programu ,,Kultura cyfrowa 20197,
zatytulowanego ,,Digitalizacja zbiorow prof. dr. hab. Adolfa Dygacza
(Etap I1)”, jest uporzadkowanie archiwalnych dokumentéw: rekopisow
z warstwa nutowa, cze$ciowo niepublikowanych wczesniej maszynopi-
sow z tekstami piesni ludowych oraz nagran audio z tasm szpulowych.
Materiat jest takze rekonstruowany (na wspolczesny zapis nutowy)
oraz umieszczany na dwoch platformach w wolnym dostepie online:
w Slaskiej Bibliotece Cyfrowej'” oraz w systemie muzealnym RegMus!®,

Inaczej jednak niz w przypadku Kolberga, skromnie rozpowszech-
nione w srodowiskach muzycznych i naukowych dotychczasowe publi-
kacje Dygacza'® nie przyblizaja jego dzialalnosci z nalezytym rozglo-
sem, a w rezultacie folklorysta ten pozostaje nieznany i niedoceniony,
zaréwno w skali lokalnej, jak i ogélnopolskiej.

Adolf Dygacz urodzit si¢ 1914 roku w Droniowicach — wsi polozone;j
pomiedzy Lublificem a Koszecinem na Gérnym Slgsku. Po ukoricze-
niu szkoly powszechnej uczeszczal do szkoly sredniej w Lublincu,
gdzie u ojcow oblatéw otrzymal wyksztalcenie ogdlne i muzyczne.
Po uzyskaniu matury w katowickim Gimnazjum Humanistycznym
im. Adama Mickiewicza odbyl czynng stuzbe wojskowa na kursie
Podchorazych Rezerwy w Grodnie, a do wybuchu I wojny $wiatowej
studiowat nauki prawnicze na Uniwersytecie Warszawskim, kontynu-
ujac réwniez nauke muzyki. W trakcie wojny bral udziat w kampanii
wrze$niowej jako oficer rezerwy. Po ucieczce z niewoli niemieckiej

17 https://www.sbc.org.pl/dlibra/collectiondescription/458 [dostep 9.06.2020].

18 http://simuz.pl/sim/a_multimedia/index.php [dostep 9.06.2020].

19 Zob. Adolf Dygacz 1914-2004. Zycie i dzialalnos¢, red. W. Nagengast, Muzeum
Slaskie, Katowice 2007. To publikacja zawierajaca wspomnienia oséb wspotpracu-
jacych z Adolfem Dygaczem, ktora ukazata si¢ z okazji organizacji sesji naukowe;j
»Profesor dr hab. Adolf Dygacz - zycie i dzialalno$¢” w 2007 roku przez Muzeum
Slaskie oraz Towarzystwo Przyjaciét Nauk w Katowicach. Drugg praca jest mo-
nografia Danuty Kaszuby Krytyka artystyczna Adolfa Dygacza, w ktorej Autorka
podejmuje prébe opisu dziatalno$ci A. Dygacza, uwzgledniajgc takze zagadnienia
zwigzane z tradycjami gtéwnego obszaru badawczego folklorysty — Gérnego Slaska,
a takze dokonania jego magistrantow i doktorantow.
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uczestniczyt w ruchu oporu na terenie Gérnego Slaska. W styczniu
1941 roku zostal aresztowany przez gestapo i do konca wojny prze-
bywal w hitlerowskich wiezieniach w Opolu, Bytomiu, Katowicach
i Raciborzu. W latach 1945-1948 dokonczy! przerwang edukacje - stu-
dia ekonomiczno-prawnicze w Wyzszym Studium Nauk Spoteczno-
Gospodarczych w Katowicach (obecnie Uniwersytet Ekonomiczny
w Katowicach), a takze studia muzyczno-pedagogiczne i teoretyczno-
-muzyczne w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w Katowicach
(dzisiejsza Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego) oraz mu-
zykologiczne na Uniwersytecie Jagiellonskim w Krakowie. Poczawszy
od magisterium zatytulowanego Charakterystyka piesni ludowych na
Slgsku Opolskim, wiekszo$¢ swoich prac naukowo-badawczych poswie-
cil analizie pie$ni Gérnego Slaska i Zaglebia Dabrowskiego, skupiajac
sie przede wszystkim na kulturze polskich grup zawodowych, czyli
piesniach gorniczo-hutniczych - najbardziej charakterystycznych dla
tych regiondéw z racji rozwijajacego si¢ tu przemystu.

Procz aktywnie prowadzonych badan terenowych byt pedago-
giem w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w Katowicach, na
Uniwersytecie Wroctawskim i Uniwersytecie Slagskim w Cieszynie
(filia), gdzie pelnil takze funkcje kierownika Zaktadu Teorii Muzyki
i Folklorystyki Muzycznej oraz zastgpcy Dyrektora Instytutu
Wychowania Muzycznego?°. Dzialalno$¢ Dygacza obejmuje réwniez
publicystyke i krytyke muzyczna. Imponujgca lista publikacji zawiera
artykuly o tematyce ludowej kultury muzycznej, pisane od 1947 roku
m.in. dla ,,Trybuny Robotniczej”, ,Dziennika Zachodniego”, ,,Zycia
Bytomskiego”, ,,Trybuny Opolskiej”, ,,Slgska Literackiego”, ,,Zwrotu”
(czeski Cieszyn) i innych?!. Wspolpracowal z Rozglosnig Polskiego
Radia w Katowicach, prowadzac audycje radiowe, a takze z oddzialem
katowickim Telewizji Polskiej, co zaowocowalo powstaniem audycji
telewizyjnych ,,Z teki folklorystycznej Adolfa Dygacza’, ktdre nie-
kiedy prowadzil i do ktérych samodzielnie opracowywal scenariu-
sze oraz redagowal stowo wstepne?2. Dygacz wyrdznial sie aktywna
wspolpracg z instytucjami i organizacjami kulturalnymi: byt przed-

20 K. Turek, Adolf Dygacz - zarys zycia i dziatalnosci, w: Adolf Dygacz 1914-2004.
Zycie i dziatalnos¢, red. W. Nagengast, Muzeum Slaskie, Katowice 2007, s. 7-11.

21 ]. Dygacz, Bibliografia prac Adolfa Dygacza (w uktadzie chronologicznym), w: Adolf
Dygacz 1914-2004. Zycie i dzialalnos¢, red. W. Nagengast, Muzeum Slaskie, Katowice
2007, S. 58-59.

22 D. Kaszuba, Krytyka artystyczna Adolfa Dygacza, dz. cyt., s. 17.
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stawicielem Polski w Miedzynarodowym Centrum Badan nad Piesnia
Robotnicza w Budapeszcie, cztonkiem Komitetu Nauk Etnologicznych
PAN, Mig¢dzynarodowej Federacji Folklorystow Muzycznych, a takze
konsultantem Zespotu Piesni i Taica ,,Slgsk”23.

Kolekeja etnomuzykologa zawiera pie$ni (nagrania, rekopisy i ma-
szynopisy) z niemal wszystkich regiondéw etnograficznych Polski.
W $wietle prowadzonych badan i procesow digitalizacji znacznie wy-
rézniajg sie ilosciowo zbiory z Gérnego Slgska i Zaglebia Dgbrowskiego,
ktére wewnetrznie mozemy podzieli¢ na trzy rejony: pétnocny - Slask
opolski i okolice Czgstochowy, srodkowy — okolice Katowic, Bytomia,
Tarnowskich Goér (okreg przemystowy) wraz z oddzielnym kulturo-
wo Zaglebiem Dabrowskim, rozpatrywanym w szerokim ujeciu??,
a takze potudniowy - Slgsk Cieszynski i okolice Beskidu Slaskiego.
Pod wzgledem tematyki istotne miejsce w zbiorach Dygacza zajmuje
folklor poszczegolnych grup zawodowych, zaréwno gérnikéw, jak
i hutnikéw, w ktérym muzykolog dostrzegal nisze i nowy kierunek
badan, nieznajdujacy wspdtczesnych kontynuatoréw?s. O tym, jak duzy
potencjal dostrzegal w piesniach zwigzanych z zawodem gérniczym,
swiadczy monografia Ludowe piesni gornicze w Zaglebiu Dgbrowskim?°
bedaca jego rozprawg habilitacyjng (1975), a takze szereg innych pu-
blikacji, takich jak: Spiewnik piesni gérniczych (1956), Piesni gérnicze.
Studium i materiaty (1960), Polska piest gorniczo-hutnicza (,,Literatura
Ludowa’, 1964), Z badar nad folklorem muzycznym gérnikow naftowych
(»Literatura Ludowa’, 1972)?”. Folklor hutniczy byl - mimo licznych
pokrewienstw z tematyka gdrnicza, ttumaczong réwnolegloscia pro-
dukcji gorniczo-hutniczej i wspolnota srodowiska — traktowany przez
Dygacza jako oddzielny twor bedacy cennym dorobkiem hutnikéw,
Wnosz3acy nowe spojrzenie na wiele obszaréw zwigzanych z literaturg
i muzyka. Zdaniem etnomuzykologa ,,typowy dla ludowych piesni
hutniczych kult pracy rzuca nowe $wiatlo na wspanialy zabytek polskiej
literatury, a rownocze$nie starej polskiej kultury hutniczej - poemat

23 Tamze, s. 18-19.

24 Powiat zawiercianski, myszkowski, bedzinski, olkuski (czg§ciowo) i miasta na
prawach powiatu — Sosnowiec i Dabrowe Gornicza.

25 D. Kaszuba, Krytyka artystyczna Adolfa Dygacza, dz. cyt., s. 61.

26 A. Dygacz, Ludowe piesni gérnicze w Zaglebiu Dgbrowskim. Studium folklorystyczne,
Slaski Instytut Naukowy, Katowice 1975.

27 J. Dygacz, Bibliografia prac Adolfa Dygacza, dz. cyt., s. 58-59.
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z poczatku XVII wieku Officina ferraria?® Walentego Rozdzienskiego™°.
Dygacz podkreslal, iz zwiagzki poematu z folklorem zostaly dzigki
piesniom hutniczym poszerzone o ludowa poetyke, stownictwo, fraze-
ologie i typizacje artystyczna?°. W ramach badan terenowych odwiedzit
tez kilkadziesigt hut szkta w catym kraju, co umozliwito mu dostrze-
zenie kolejnej, niezbadanej dotychczas na wigkszg skale muzycznej
luki - budownictwa instrumentéw szklanych (Ludowe instrumenty
szklane polskich hutnikow szkta®', 1979). Wypracowal takze wilasne
koncepcje klasyfikacji piesni zawodowych, dzielgc je na: piesni ob-
rzedowe i zwyczajowe; historyczne, spoteczne i rewolucyjne, pie$ni
o zawodzie; piesni pracy; rodzinne; towarzyskie; zalotne i milosne;
komiczne i satyryczne, o muzykowaniu i taficu oraz tance zawodowe.
Wprowadzit usprawnienia terminologiczne, zwracajac przy tym szcze-
g6lng uwage na charakter tekstu, metrorytmike, cechy tonalne, w tym
skale muzyczne32. Odnotowal unikalne dzi$ obrzedy, takie jak szop-
ka gorniczo-hutnicza i wesele hutnicze, jak réwniez dzieciece zabawy
muzyczno-ruchowe zwigzane z zawodem gornika i hutnika: Ele mele
dutki, gérniczek malutki, zabawe w furmana dostarczajacego wegiel na
opal zaprzezonym w konie wozem Idzie zima, wegla nie ma, furman
jedzie, wegiel wiezie®?, dbajac przede wszystkim o utrwalenie warstwy

28 Jedne z najstarszych wzmianek o rozwoju przemyshu na terenie Gérnego Slaska oraz
o kulturowo-tozsamosciowych odrebnosciach 6wczesnej Korony Polskiej odnalezé
mozna w XVII-wiecznym poemacie Walentego Rozdzienskiego Officina Ferraria,
w ktérym podkreslona zostala wspdlnota bogactw naturalnych, typu pracy, zaje¢
oraz wspdlnota wierzen ze Slaskiem jako wazne problemy dla Rozdzietiskiego, jak
rowniez odrebno$é tych regionéw. Poeta, mimo iz urodzony i zwigzany ze Slaskiem,
spedzit ponad 40 lat na terenach Korony Polskiej, akcentujgc jednoczesnie swa
przynalezno$¢ do dwoéch krain: Szlaska i Korony. Decyzja o niepodpisaniu sie
Silesius pod dzielem Officina Ferraria, jaka podjal W. Rozdzienski, moze $wiadczy¢
o obecnych juz wtedy i dostrzeganych réznicach kulturowych miedzy regionami
Slaska i Zaglebia Dabrowskiego oraz o rozterkach ludnosci zwigzanych z dookre-
$laniem swej tozsamosci kulturowej. Zrédto: R. Ocieczek, Officina ferraria (1612),
w: Renarda Ocieczek: odnowienie doktoratu, red. M. Jarczykowa, Wydawnictwo
Uniwersytetu Slqskiego, Katowice 2014, s. 29-38.

29 Kwerenda biblioteczna - zbiory Muzeum ,Goérnoslaski Park Etnograficzny
w Chorzowie” (maj 2020). Piesni ludowe hutnikéw polskich, 95/5.

30 Tamze.

31 J. Dygacz, Bibliografia prac Adolfa Dygacza, dz. cyt., s. 58-59.

32 A. Dygacz, Ludowe piesni gérnicze w Zaglebiu Dgbrowskim, dz. cyt., s. 42.

33 Zrédlo: kwerenda biblioteczna — zbiory Muzeum ,,Gornoslaski Park Etnograficzny
w Chorzowie”, maj 2020.
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muzycznej i zapis nutowy. Odrebng grupe piesni opisywanych przez
uczonego stanowig utwory o swietej Barbarze, patronce gornikow,
a takze o $wietym Florianie - patronie hutnikow.

Archiwum tego folklorysty jest rowniez niezwykle istotne z per-
spektywy zanikajacych i skromnie opisywanych tradycji Zagtebia
Dabrowskiego — obszaru, ktéry przez badaczy kultury ludowej nie
byt wyodrebniany jako samodzielny, rézniacy sie etnograficznie od
sasiednich terendw region, co spowodowalo, iz nie doczekal si¢ zbyt
wielu opracowan naukowych i $piewnikow?4. Wkiad etnomuzykologa
w zaglebiowska kulture muzyczng to blisko trzy tysigce piesni, w kto-
rych - poza oméwionymi juz zawodowymi — pokazng grupe stanowia
wielotematyczne pie$ni powszechne, réwniez historyczne i frywolne,
posiadajace odmienne warianty melodyczne i tekstowe, $wiadczace
o lokalnej odrebnosci i tozsamosci Zaglebiakow.

Réwnie interesujagcym studium folklorystycznym, opisywanym
przez badaczy jako pionierskie i odkrywcze osiggniecie Dygacza®®,
jest publikacja wydana w 1966 roku — Rzeka Odra w polskiej piesni
ludowej*¢, bedaca wstepnym uporzadkowaniem stanu badan nad
nieopisywanym dotychczas ,,folklorem odrzanskim” z obszernymi
materialami Zrédfowymi.

Chociaz prace te pozostaja w $cistym zwigzku z polityka kulturalng
PRL-u, w ktorej priorytetowo traktowano piesni ,ludu pracujacego
miast i wsi” - czego dowody znajdujemy chocby w istnieniu w latach
1965-1968 Miedzynarodowego Centrum Badan nad Piesnig Robotnicza
(z gléwna siedzibg w Budapeszcie), w ktérym A. Dygacz byl przedsta-
wicielem Polski - nie mozna mie¢ watpliwosci, iz etnomuzykologiczne
badania i analizy Dygacza uzupelniaja niebadane wczesniej obszary
muzyki tradycyjnej. W skali ogélnopolskiej stanowig istotne zrédto
wiedzy o folklorze muzycznym Polski potudniowej, prezentujac nie
tylko jego bogate zasoby tekstowe, ale tez rzetelng notacje muzyczna
oraz analizy komparatystyczne®’. Dzieki nagraniom fonograficznym

34 Zagtebie Dabrowskie taczono najczesciej z Malopolska, Ziemig Kielecka oraz
Gérnym Slaskiem.

35 D. Kaszuba, Krytyka artystyczna Adolfa Dygacza, dz. cyt., s. 79.

36 A.Dygacz, Rzeka Odra w polskiej piesni ludowej. Studium folklorystyczne, Pafistwowa
Wyzsza Szkota Muzyczna w Katowicach — Rada Naczelna Towarzystwa Rozwoju
Ziem Zachodnich w Warszawie. Komisja Zagospodarowania Odry, Katowice 1966.

37 W jego pracy Ludowe piesni gornicze w Zaglebiu Dgbrowskim wystepuja pordwnania
folkloru muzycznego polskiej ,,braci robotnicze;j” do folkloru zapisanego przez Béle



Agata Krajewska, Digitalizacja archiwéw...

zbiory terenowe poddawane byly dokladnej transkrypcji tekstu oraz
melodii i utrwalily szczegdty odwzorowujace tempo, akcentacje, a tak-
ze cechy wykonawcze, takie jak rejestr czy tez — istotne dla folkloru
muzycznego — maniery wokalne i interpretacyjne informatoréw, uro-
dzonych na przelomie XIX i XX wieku. Scista dokumentacja (imie,
nazwisko, wiek, miejsce zamieszkania informatora, a takze data zapisu
nagrania) dobrze tez §wiadczy o warsztacie tego badacza, pozwalajac
cho¢by na wspodlczesne analizy stanu pamieci folkloru muzycznego
w konkretnych regionach naszego kraju.

Nowe zycie zbioré6w muzycznych vs. niezaangazowana
digitalizacja

Moéwiac o cyfryzacji archiwow takich jak opisywane w niniejszym
tekscie, mozemy niemal automatycznie okresli¢ ich gtéwnych od-
biorcéw oraz spodziewane efekty ich dalszego wykorzystywania.
Z umieszczonych w repozytoriach archiwaliéw najprawdopodobniej
skorzystaja nauczyciele i regionalisci w celach edukacyjnych, co -
majac na wzgledzie raporty dotyczace obecnosci muzyki tradycyjnej
w podstawie programowej szkolnictwa powszechnego i artystyczne-
go3® — bedzie dzialaniem epizodycznym, a takze kierownicy zespolow
folklorystycznych chcacy wzbogaci¢ repertuar, pod warunkiem, ze

Bartoka: ,,Jak zdotatem na razie ustali¢, zasieg migracyjny tej melodii [0 piesni
Gornicy, gérnicy - A.K.] jest szeroki. Na poczatku XX stulecia zapisal ja w Stowacji
Béla Bartok z tekstem mitosnym. Jednakze wersja stowacka nie wykazuje ani jednej
synkopy, podobnie wigc jak odmiany $laskie zatracita cechy krakowiakowe. Widaé
zatem, ze w procesie integracji piesni ludowe moga wyzbywac¢ sie lub nabywac
przymioty charakterystyczne dla danego folkloru, nie méwigc o jeszcze bardziej
ztozonych przeksztalceniach. W kazdym razie rowniez w folklorze gérniczym nalezy
zasygnalizowac zjawisko migracji watkdw poetyckich i melodycznych” - jak réwniez
odniesienia do folkloru morawskiego ze zbioru Narodowych Piesni Morawskich
Franti$ka Barto$a: ,W réznych odmianach notowatem ja [0 kotysance Lulajze mi,
Iulaj - A.K.] na terenie Slaska, regionu kieleckiego, rzeszowskiego i krakowskie-
go, odnalaztem ja takze w Zrodlach morawskich’, czy tez Frantiska Susila. Zob.
A. Dygacz, Ludowe piesni gornicze w Zaglebiu Dgbrowskim, dz. cyt., s. 42; 58-59; 26.

38 Zob. D. Grzybek, Muzyka tradycyjna w szkolnictwie powszechnym i artystycznym,
w: Raport o stanie tradycyjnej kultury muzycznej, red. W. Grozdew-Kotacinska,
Instytut Muzyki i Tafica, Warszawa 2014, s. 249-256.
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nie ulegna presji folkloryzmu?® i dostrzega sens powrotu do tego, co
minione i niekoniecznie modne. Niewykluczone jednak, ze kryzys
tozsamodsci i tradycji, opisywany w naukach spolecznych i humani-
stycznych oraz raportach dotyczacych stanu muzyki tradycyjnej, ry-
koszetem dosiggnie cyfrowe archiwa. O zdigitalizowanej kolekcji juz
teraz mozna wigec mysle¢ co najmniej dwutorowo: jako o magazynie,
do ktérego ,,kto§ wrzucil” tresci (tzw. digitalizacja niezaangazowana,
w ktorej priorytetem staje si¢ wymiar technologiczny) oraz w kontek-
$cie nadania jej ,nowego zycia’, zfozonego z indywidualnych historii
wspottworcow — lokalnej spotecznosci, a wiec réwniez muzykow:
wykonawcéw i tworcéw ludowych.

Odbudowe tradycji, majacej przeciez dynamiczny, otwarty i wspol-
notowy charakter, opartej na sprawczosci jednostki, zaklada jeden
z nurtdw wspolczesnej humanistyki okreslanej jako humanistyka re-
stytutywna, regeneracyjna, wspierajgca czy afirmatywna®. Nurt ten,
bedacy zwrotem ku przesztosci zmierzajacej ku przysztosci badanej
w czasie terazniejszym, zaktada multidyscyplinarne podejscie, wzmac-
niajace sprawcze mozliwosci jednostek i grup w zakresie kreowania
rzeczywistosci, a jego zadaniem jest ,odnajdywanie, odzyskiwanie,
zachowywanie i udostepnianie nieistniejacych, pomijanych lub wy-
partych w wielkiej Historii i czesto zapominanych przeszlosci oraz
dokumentacja ich réznych sladéw”, ze szczeg6lnym naciskiem na
rekonstruowanie i kultywowanie historii lokalnej oraz na ,role, jaka
pelni w jej ramach partycypacyjny sposdb budowania wiedzy o prze-
sztosci [...]742. W przekonaniu humanistow optujacych za zwrotem ku
lokalnosci wspotodpowiedzialno$c¢ za tworzenie historii moze budowac

39 Mowa o zjawisku folkloryzmu, ktére oczywiscie nie odnosi si¢ ,do dziatalno-
$ci artystycznej tych zespoldw, ktdre ktada szczegdlny nacisk na uwydatnienie
elementéw archaicznych muzyki ludowej, wymagajacych bardzo glebokiego
zrozumienia i dlugotrwalego praktykowania (chociazby operowania systemem
nietemperowanym w $piewie czy uzywania techniki paznokciowej w grze na
fieldach kolanowych) czy tez zespoléw zmierzajacych w strone muzyki wspotcze-
snej (klasycznej) i improwizowanej, ktdrej trudno przypisaé uproszczenie formy
lub schilebianie gustom kultury masowe;j”; zob. W. Grozdew-Kolacinska, Muzyka
folkowa - ,tradycja na skréty” czy ,,wspolczesna muzyka ludowa”?, w: Raport
o stanie tradycyjnej kultury muzycznej, red. W. Grozdew-Kolacinska, Instytut
Muzyki i Tanca, Warszawa 2014, s. 51.

40 E. Domanska, Historia ratownicza, ,Teksty drugie’, nr 5, 2014, s. 13.

41 Tamze.

42 Tamze.
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poczucie sensu i celowosci, zacheca¢ i angazowaé do kultywowania
tego, co stopniowo zanika, jak rowniez do korzystania i dzielenia sie¢
tym, co istnieje. Zdaniem Anny Nacher tak rozumiana ,,regeneracja”
powiela wizje digitalizacji bedacej mechanizmem sprzyjajacym budo-
waniu wspélnoty praktyki, na ktérej istote wskazuje m.in. pragmatyzm
Johna Deweya, zakladajacy nieformalne dzielenie si¢ zasobami wiedzy,
technikami i umiejetnosciami, w ktérym wiedza inspiruje, konstytu-
uje grunt i nadaje znaczenia podejmowanym dzialaniom, werbujac
nowych cztonkoéw, a praktyka oznacza forme skupienia energii i ak-
tywnosci grupy wokot wspélnie definiowanego celu, jakim jest prze-
kazywanie wiedzy i umiejetnosci*®. Nacher podkresla, ze jest to szansa
dla ,wypracowania pewnego stopnia trwalosci cyfrowych archiwéw,
nieustannie zagrozonych tym, ze stang si¢ w obecnej dobie gorgczki
archiwéw po prostu silosami danych, wirtualnymi, przepastnymi sie-
ciami pelnymi obiektéw, ktorych cyfrowe zycie zamiera, bo w zaden
sposob nie wchodzg w przestrzen spoleczng’#4.

Jak z kolei zauwazyta Dobrostawa Wezowicz-Ziotkowska w refe-
racie Folklorystyka a historia ratownicza: czy sig spotkamy? wygloszo-
nym podczas konferencji ,,Folklor w spofecznos$ciach tradycyjnych
i nowoczesnych’, podkreslanie wagi historii lokalnej, potencjalnej,
egzystencjalnej i afirmatywnej, wlasciwe studiom humanistycznym,
w zasadzie zawsze towarzyszylo folklorystyce, nie byla ona jednak
dotad postrzegana w kategoriach memory studies, ktore otwierajg przed
nig nowe horyzonty namystu nad przeszloscia i oryginalne perspekty-
wy metodologiczne**. Ponadto zwrot ku wiedzy i sztuce lokalnej, tak
istotny w studiach postkolonialnych i posthumanistyce, ktéra ,,Zamiast
powiela¢ ustanowione formy i metody wiedzy dyscyplinarnej [...]
bada, jak zachodzace w spoleczenstwie i kulturze zmiany wymagaja od
badaczy przemyslenia tego, co robig zaréwno od strony teoretycznej,
jak i metodologicznej oraz etycznej”4¢, jest szansg na podjecie proby

43 A. Nacher, Cyfrowe archiwa/bazy danych. Wspolnota praktyki w dziataniu, ,,Kultura
wspolczesna” 2019, nr 2, 2019, s. 43.

44 Tamze.

45 Niepublikowany referat Dobrostawy Wezowicz-Ziétkowskiej, wygloszony podczas
Miedzynarodowej Konferencji Naukowej ,,Folklor w spolecznosciach tradycyjnych
i nowoczesnych” 26.09.2019 roku w Muzeum ,,Gornoélaski Park Etnograficzny
w Chorzowie”.

46 E. Domanska, Historia w kontekscie posthumanistyki, ,Historyka. Studia
Metodologiczne” 45 (2015), s. 6.
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wyprowadzenia z impasu folklorystyki, postrzeganej dotad jako spe-
tryfikowana, malo przydatna i nieadekwatna do wspoélczesnego stanu
kultury, XIX-wieczna dyscyplina humanistyczna. Zatem digitalizacja
zrodet folklorystycznych w kontekscie ,,historii ratowniczej”#7, nazywa-
nej tez przez Domanska ,,cyfrowg historia ratowniczg’, niepomijajaca
oddolnego zaangazowania mieszkancow, pasjonatow, prawowitych
wlascicieli — wspottwdrcow, a wiec takze muzykdéw — w jej proces,
wydaje sie lekarstwem na kryzys tradycji, uswiadamiajacym, ze jest
ona nadal potrzebna. Podobnego zdania jest Astrid Erll. Rozdziat
o mediach i pamigci w pracy Kultura pamieci rozpoczyna ona stowa-
mi: ,,Pamie¢ kulturowa jest nie do pomyslenia bez mediéw. Nie da si¢
pomingc¢ ich roli ani na poziomie jednostkowym, ani zbiorowym®4$, co
wszakze nie zmienia faktu, ze chociaz technologie medialne pozwalaja
upowszechniac tresci pamiegci kulturowej w sposob przestrzenny i cza-
sowo je magazynowac*, to jednak daleko im do neutralnych zbiorni-
kow semiozy pamieci - ich materialnos$¢®°, potencjal i ograniczenia
odciskajg pietno na przekazie. Media nie odzwierciedlajg bowiem
pamieci wprost, a jedynie oferuja konstrukcje przesztosci. W tym
miejscu wracamy zatem do waznej kwestii srodka przekazu, ktéra nie
powinna by¢ pomijana w namysle nad cyfryzacja pamieci kulturowej.

Mimo szans i nadziei, jakie rodzi w kontekscie digitalnych archiwow
»cyfrowa historia ratownicza” i pragmatyczna ,wspdlnota praktyki”,
nalezy mie¢ na wzgledzie mankamenty umieszczania danych w sieci,
takie jak zubozony przekaz, czy jego ulotna trwalos¢, o ktdrej pisze
Aleida Assmann, zarysowujac trzy zmiany w ,,pamigci magazynujace;j”>!
wywolane przez cyfryzacje: zmiang przekazu z no$nikéw materialnych

47 Tamze, s. 17.

48 A. Erll, Kultura pamigci. Wprowadzenie, przel. A. Teperek, Wydawnictwa
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2020, s. 182.

49 Tamze, s. 193.

50 Tamze, s. 194.

51 Autorka przeciwstawia pamie¢ funkcjonalng i magazynujgcg. Pod pojeciem pa-
mig¢ funkcjonalna rozumie ,, kulturowa wiedze, wiazacg dla wszystkich cztonkéw
danej grupy, ktéra nalezy przyswoi¢ w procesie wychowania, ucielesni¢, wyuczy¢
i uczyni¢ integralna czescia siebie, aby objeci nig uczestnicy danej kultury mogli
sie z nig identyfikowac¢ i odczuwa¢ przynaleznoé¢ do niej’, natomiast jako pamieé
magazynujgcg definiuje ,,zobiektywizowang wiedze kulturows, zapisang w réznych
systemach znakéw i zachowang w nosnikach materialnych” Podkresla réwniez,
ze ,pomimo i wobec technicznych przemian kultura pojmowana jako miedzy-
pokoleniowa komunikacja wciaz jest zdana na oba wymienione typy pamieci:
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na elektroniczne, rozszerzenie przestrzeni magazynowania przy
drastycznej redukcji dlugofalowej stabilnosci oraz szybka cyrkulacje
i rozszerzony dostep (natychmiastowy i $cisle ukierunkowany dostep
do informacji). Zestawiajac Internet z materialami magazynujacymi
przed laty ludzka pamie¢ takimi jak papirus, kamien czy pergamin,
Assmann podkresla wcigz postepujaca ,dematerializacj¢’, przebiegajaca
od nosnikéw stalych do tych najaktualniejszych - ptynnych,
wirtualnych, ulotnych, w ktérych skasowane informacje znikaja
bez §ladu. W dobie szybkich przemian technologicznych Internet
postrzegany jest wigc jako niestabilne narzedzie, nastawione wytacznie
na terazniejszo$¢, analizujace tu i teraz, ktore magazynuje, lecz nie
ma trwalego, namacalnego magazynu mimo coraz wigkszej wygody
zapisu i oferowanej objetosci. Wedlug Assman nowe media cyfrowe nie
zdezaktualizowaly jednak idei kultury jako pamieci, a wrecz uwypuklity
jej wage. Oddzielajac przedmioty od ich materialnej formy, Internet
obejmuje wszystko, co daje sie zamieni¢ w informacje (w tym teksty,
obrazy, dzwieki), ale nic poza tym, gdyz pamigtanie nie jest jego
cechy. Istota pamieci nadal tkwi w prawdziwosci i autentyczno$ci®?.
Te z kolei, w kontekscie folkloru muzycznego, nierozerwalnie wigza
sie z wykonawstwem: muzyka, $piewem, taicem (czyli wspdlnota!)
podlegajacym dzi$ zatraceniu, ktére charakteryzuje ,,plynnosc”,
podatno$¢ na destrukcyjne zjawiska dyfuzji kulturowej takie jak
zapozyczanie, kopiowanie, nasladowanie, czy tez ,przerabianie”
elementow kultury>3.

Trudno nie zgodzi¢ si¢ z teza Erll, iz ,produkty medialne,
niezaleznie od tego, jaka role pelnig, nalezy jednak zawsze postrzega¢
jako oferte sktadang wspolnocie pamigciowej. Wspolnota moze te
oferte przyja¢, ale moze tez zignorowa¢ produkt medialny lub uzy¢
go w innym celu niz do upamigtniania”*. Archiwum zawsze bedzie
pewnego rodzaju propozycja, ktorej dalsze wykorzystanie zalezy od
poczucia spolecznego celu i zaangazowania wspoélnoty. I cho¢ moze

funkcjonalng i magazynujacg”. A. Assmann, Migdzy historig a pamigcig. Antologia,
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2019, s. 61.

52 Tamze, s. 139-142.

53 C. Obracht-Prondzynski, P. Zbieranek, Dziedzictwo kulturowe jako narzedzie
rozwoju regionalnego i lokalnego. Przypadek Pomorza, w: Kultura na peryferiach,
red. M. Jacyno, T. Kukotowicz, M. Lewicki, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa
2018, s. 158.

54 A. Erll, Kultura pamieci, dz. cyt., s. 194.
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wydawac sie, ze zatoczyliSmy kolo, sprowadzajace si¢ do kryzysu
i braku szans na odbudowe tradycji, gdyz powodzenie digitalizacji
zalezy w pewnym sensie od tozsamosci lokalnej wspolnoty, a ta
pod wpltywem szeregu zmian globalizacyjnych i technologicznych
zanika, nalezy pamieta¢, ze muzyka wciaz znajduje si¢ w centrum
najglebszych wydarzen i doswiadczen kulturowych®®, obejmuje rézne
znaczenia spoleczne, dziata na wszystkich poziomach spoteczenstwa,
zaréwno indywidualnie, jak i globalnie, a takze odgrywa kluczowa
role wludzkim zyciu®e. Stanowi kapital kulturowy lokalnych wspdlnot,
zapewnia grupom zasoby do konstruowania i renegocjacji tozsamosci,
jest zasobem do kontrolowania przestrzeni spolecznej, ale i spychania
grup na peryferie®”. Z tego wzgledu w etnomuzykologii swiatowej
temat relacji miedzy muzyka a tozsamoscig nabiera coraz wigkszego
znaczenia, podobnie jak rehabilitacja starych zrédel i przywolywanie
nowych, pozwalajace na tworzenie wnikliwej, wielopodmiotowej
biografii matych spotecznosci, bez ktorych - jak zauwazyta Wezowicz-
Ziotkowska we wspomnianym referacie — §wiat nie istnieje, chocby
wydawal si¢ nie wiedzie¢ jak bardzo zuniformizowany i zglobalizowany.
Oczywiscie, mozna domniemywac, ze digitalizacja folklorystycznego
archiwum Adolfa Dygacza, ktérego wage historyczng — na co ma
nadzieje autorka — udalo si¢ tu wykazag, stanie si¢ kolejnym ,,silosem
danych” Ale jest to takze instytucjonalna oferta sktadana lokalnej
spolecznosci (w tym konkretnym przypadku mieszkanncom Goérnego
Slaska i Zaglebia Dabrowskiego), ktéra ,,paszg pamieci” moze zasili¢
i zainicjowa¢ procesy angazujace jednostki i grupy. Ten dwutorowy
proces — instytucjonalny i oddolny - bedacy jeszcze nieprzetartym
szlakiem, pelnym barier (finansowych, promocyjnych, edukacyjnych)
po obu stronach, by¢ moze nie zazegna kryzysu tradycji, lecz pokaze,
jak wiele zalezy od nas i naszego biernego badz sprawczego dzialania.

55 zob. T. Turino, Music as social life. The politics of participation, ,University of
Chicago Press”, Chicago 2008.

56 S. Hallam, Where now?, w: Oxford handbook of music psychology, S. Hallam,
L. Cross, M.H. Thaut (red.), Oxford University Press, Oxford 2009, s. 561-564.

57 R. Lidskog, The role of music in ethnic identity formation in diaspora: a research
review, ,,International Social Science Journal’, t. 66, s. 24. https://doi.org/10.1111/
issj.12091 [dostep 9.06.2020].
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The aim of this paper is to study stylistic changes in Henryk Mikotaj Gérecki's
works based on four predefined instances of chamber music: Quartettino,
Op. 5, Concerto for Five Instruments and String Quartet, Op. 11, Muzyczka
1V, Op. 28 and Aria scena operowa, Op. 59. The use of structural, auditory
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Henryk Mikotaj Gérecki zaznaczyl swoja obecno$¢ w srodowisku
polskich XX-wiecznych kompozytoréw indywidualnym podejsciem
do muzyki. Przejawem tego byta wierno$¢ wybranym technikom
kompozytorskim oraz jednoznaczne podejscie do zamoéwien —
Gorecki zawsze realizowal tylko te wybrane, szczegélne, kierujac
sie¢ wewnetrznymi przestankami’. Jego kompozycje wyr6zniaja si¢
silng ekspresja, réznorodnoscia konstrukeji i stosowanych srodkow
warsztatowych, przez co staly si¢ rozpoznawalne oraz doceniane
przez grono stuchaczy i badaczy. Tworczo$¢ Goreckiego odzwier-
ciedla jego osobowos¢, ktéra rowniez byla petna kontrastow, o czym
$wiadczg wywiady oraz wypowiedzi 0sdb znajacych kompozytora.
W jego muzyce z jednej strony na plan pierwszy wysuwa sie ekspre-
sja oraz emocje, ktore zawarte s3 w inspirujacych go tekstach oraz
w strategiach wykorzystania materialu muzycznego, z drugiej - ja-
sno$¢ konstrukcyjna znajdujaca swoje odzwierciedlenie w budowie
dzieta. Skonfrontowanie tych z natury sprzecznych cech twérczosci
powoduje, ze dzieta Gdreckiego staja sie niepowtarzalne i stylistycznie
idiomatyczne. Wymagaja zaréwno od stuchacza, jak i wykonawcy
zaangazowania oraz skupienia, ktore pozwalaja w pelni odczu¢ war-
tos¢ estetyczng dzieta. Mimo ze Henryk Mikotaj Gérecki jest jednym
z najwazniejszych kompozytorow XX wieku, nie wszystkie jego kom-
pozycje zostaly doktadnie przebadane. W niniejszej publikacji chce
zwrdci¢ uwage na dzieta mniej znane, ktére mialy jednak znaczacy
wplyw na calg twdrczo$¢ kompozytora.

Dzieki przeprowadzonym analizom mozliwa do zweryfikowania jest
teza o tym, ze styl Goreckiego ulegal ciaglemu rozwojowi i ewolucji,
zachowujac przy tym idiomatyczne cechy jego warsztatu kompozytor-
skiego. Przedmiotem badan sg cztery kompozycje: Quartettino op. s,
Koncert na piec instrumentow i kwartet smyczkowy op. 11, Muzyczka IV
op. 28 oraz Aria scena operowa op. 59. Cecha wspdlna dla wiekszosci
tych utwordw jest obsada kameralna, a doktadniej — wykorzystanie
czterech instrumentéw. Wyjatkiem jest Koncert, w ktérym kwartet
smyczkowy towarzyszy instrumentom solowym, mimo to dzieto za-
chowuje w pelni kameralny charakter. Stan badan dotyczacy powyzej

1 ,[...] Wychowany jestem w my$l zasady, ze sztuka to nie biznes [...]” -
A. Malatynska-Stankiewicz, Nie bede pisat na metry i tokcie. Wywiad z 2003 r.
z niedawno zmartym Henrykiem Mikotajem Goreckim, http://www.strony.ca/
Strony24/articles/a2402.html [dostep 11.07.2018].
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wymienionych dziet jest znikomy w poréwnaniu do liczby analiz in-
nych, bardziej znanych utworéw kompozytora. Dlatego w niniejszej
publikacji postanowilam poddac refleksji te mniej znane kompozycje,
na ktorych przykladzie wyraznie wida¢ zmiany, jakie nastgpowaly
w jezyku dzwigkowym Goreckiego.

Quartettino op. 5

Quartettino to utwdr skomponowany w trakcie studiow Goreckiego
w 1956 roku. Wida¢ w nim bezposrednie nawigzania do tworczo$ci
Béli Bartoka czy Karola Szymanowskiego. Inspiracja do stworzenia
kompozycji byl styl neoklasyczny, ktory w czasie studiow Goreckiego
byl propagowany przez Bolestawa Szabelskiego. Analizowana kom-
pozycja jest przykladem twdrczego wykorzystania cech istniejacego
i ugruntowanego od miedzywojnia stylu. Nazwa Quartettino po-
chodzi z jezyka wloskiego i stanowi zdrobniala nazwa kwartetu. Jej
wykorzystanie wskazuje, z jednej strony, na nawigzanie do gatunku
muzyki kameralnej, a z drugiej — na lekko$¢ kompozycji oraz jej
pogodny charakter.

Konstrukcja utworu wpisuje si¢ w klasyczny cykliczny uklad
dziel kameralnych. Kompozycja zbudowany jest z trzech czesci
w nastepstwie agogicznym szybka - wolna - szybka. Kazda z po-
szczegllnych czesci nie posiada apriorycznej formy, natomiast jest
zbudowana z odcinkéw, wewnetrznie zréznicowanych pod wzgledem
faktury. Budowa szeregowa zdeterminowana jest takze materialem
tematycznym i motywicznym, ktérego zmienno$¢ w toku narracji
dziela pozwala wyodrebni¢ struktury melodyczno-rytmiczne kon-
figurujace podobne lub kontrastowe mniejsze odcinki w obrebie
kazdej czgsci.

W Quartettino wazng role w osiggnieciu wspomnianego charak-
teru dzieta pelnig wybrane przez Géreckiego instrumenty. Dwa fle-
ty, obdj i skrzypce ksztaltuja specyficzng barwe brzmienia. Jest to
nietypowe polaczenie, majac na wzgledzie obsade muzyki kame-
ralnej wczesniejszych epok. Instrumenty w Quartettino nie pelnia
réwnowaznych rol - flet I, oboj i skrzypce w swoich partiach posiadaja
material tematyczny. Jednak flet II jedynie towarzyszy pozostatym in-
strumentom, nie majac wplywu na ksztaltowanie formotworczych jed-
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nostek kompozycji. W toku calego dzieta kazdy z instrumentéw w wy-
branych fragmentach otrzymuje okreslong funkcje, np. melodyczna,
towarzyszaca lub wspottworzacy fakture homorytmiczna.

Quartettino jest przykladem tworczego podejscia do neoklasy-
cyzmu, jednak kompozycja ta posiada rowniez cechy idiomatycz-
ne dla twoérczosci Goreckiego, ktére beda si¢ przejawia¢ w jego
pozniejszych utworach. Kompozytor siega wigc po rozszerzony
material dZwiekowy skali chromatycznej oraz materiat skali mino-
rowej, uporzadkowany dzieki organizacji centrowej. Centralizacja
poszczegdlnych odcinkéw odbywa sie za pomoca ostinata oraz
tremola. W rownym stopniu wykorzystany jest interwal sekundy
i tercji w celu koncentracji brzmienia tematéw wokot tych interwa-
téw. W konsekwencji ich wykorzystanie daje audytywne poczucie
tonalnosci. Odcinki ostinatowe z jednej strony stuza centralizacji
brzmienia, z drugiej natomiast — przywodza na mysl konstrukcje
muzyki ludowej, gdzie akompaniament budowany jest zazwyczaj na
prostych powtarzalnych strukturach dzwiekowych. Nawigzywanie
do muzyki ludowej byto rowniez jednym z elementéw neoklasycy-
zmu. Powtarzalne struktury melodyczno-rytmiczne na state wpisza
si¢ jako indywidualne cechy stylu Goreckiego.

Tematy w Quartettino egzemplifikuja nowoczesne podejscie do wy-
korzystania melodii w tworzeniu narracji muzycznej — s3 czgsto oparte
na wybranej skali lub jej wycinku i prezentowane z zastosowaniem
kontrapunktu lub dialogowania, co takze wskazuje na korzystanie ze
strategii kompozytorskiej epok minionych.

Cho¢ intensyfikacja brzmienia oraz zageszczenie okreslen dy-
namicznych jest charakterystyczng cecha pdzniejszej twdrczosci
Goreckiego, to w tym utworze kompozytor na niewielkiej przestrzeni
wykorzystuje skale dynamiczng od p do sff - dzigki temu narracja
kompozycji jest energetyczna i podlega dynamicznym zmianom.
Rowniez artykulacja jest zdecydowana i wykorzystuje stacatto, spicat-
to oraz akcenty, ktére wystepuja zaréwno na mocnych, jak i stabych
czedciach taktu. Natomiast kontrastujace legato najczesciej towa-
rzyszy przedstawieniom tematéw i posiada funkcje porzadkowania
frazy danego odcinka.

Cale dzielo jest zintegrowane dzigki zastosowanej centralizacji oraz
powtarzalnosci struktur motywiczno-tematycznych. Szczegolng uwage
przykuwa zwrot konczacy odcinki - akord zwykle otoczony pauzami



Weronika Sucharska, Dzieta kameralne Henryka Mikotaja...

i podkreslony akcentem oraz zintensyfikowany dynamika na poziomie
f- O spdjnosci calej kompozycji $wiadczy réwniez narracja muzyczna,
ktora przebiega wedlug nastepstwa odcinkéw podobnych, ulegajacych
wzgledem siebie wariantowaniu, lub kontrastowych - dzieki wprowa-
dzeniu nowego materialu tematycznego. Ta strategia zapewnia utworo-
wi — mimo jego cyklicznosci - integralnos¢ na poziomie makroformy
i w obrebie poszczegdlnych czgsci.

Koncert na piec instrumentow i kwartet smyczkowy op. 11

Koncert na pigc instrumentow i kwartet smyczkowy op. 11 zostal
skomponowany w 1957 roku, wpisuje sie wiec w II faze tworczosci
Goreckiego wg propozycji typologii dziel autorstwa Krzysztofa Droby?.
Dedykowany jest Leonowi Markiewiczowi, ktéry od samego poczatku
byt Zywo zainteresowany tworczoscig Goreckiego i recenzowal jego
dziela w czasopismach muzycznych. Markiewicz spytany o powody
dedykacji stwierdza:

»Ta dedykacja byta dla mnie niespodzianka — moze byl to gest przyjacielskie-
go rewanzu za szczera moja fascynacje jego muzyka i za te pierwsza recen-
zje o nim w »Ruchu Muzycznym«, w ktérej wlasnie Koncertowi po$wiecilem

wiecej miejsca niz dynamicznym Piesniom”>.

Warto zaznaczy¢, ze zaréwno w klasyfikacji Krzysztofa Droby, jak
i Adriana Thomasa* jest to utwor przelomowy, otwierajacy nowy etap
w tworczosci Goreckiego. Jednak majac na uwadze to, ze twdrczos¢
kompozytora ewoluowata, w analizowanym utworze widoczne sg row-
niez cechy z I okresu tworczosci.

Koncert op. 11 to pierwsza kompozycja Goreckiego na nietypowy
sktad instrumentalny. Niekonwencjonalny wybdr instrumentéw - jak
sugeruja inni badacze® - moze by¢ zalazkiem fascynacji kompozy-

2 K. Droba, Henryk Mikolaj Gorecki, w: Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢ bio-
graficzna, t. 3, red. E. Dzigbowska, PWM, Krakow 1979, s. 424.

3 B.Bolestawska-Lewandowska, Gérecki portret w pamieci, PWM, Krakow 2013, s. 88.

4 A.Thomas, Gdrecki, PWM, Krakow 1998, s. 30.

5 Opis Koncertu na piec instrumentéw i kwartet smyczkowy op. 11, http://ninateka.
pl/kolekcje/trzej-kompozytorzy/gorecki/audio/koncert-na-piec-instrumentow-i-
kwartet-smyczkowy-op-11 [dostep 09.06.2020].
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tora barwa dzwigku, ktérej konsekwencja bedzie komponowanie
w technice sonorystyczne;j.

Konstrukcja utworu réwniez nie wpisuje sie¢ w budowe klasycz-
nego koncertu instrumentalnego. Koncert Goreckiego posiada bu-
dowe czteroczgsciowsa i rozpoczyna sie od czesci wolnej. Proporcja
poszczegolnych czesci nie jest zachowana — 11111 sg znacznie krotsze
od I1i1V. Sg one réwniez skontrastowane pod wzgledem zageszczenia
faktury dzwiekowej, te krotsze posiadajg znaczaco rozrzedzong fakture.
Wszystkie czesci dziela nie posiadajg apriorycznej formy, zbudowane sa
na zasadzie szeregowania odcinkéw, ktore kontrastujg ze sobg faktura,
tempem, budows i czasem trwania.

Kwestig wysuwajaca si¢ na pierwszy plan jest swoista nazwa utworu.
Termin ,,koncert” odnosi si¢ bowiem bezposrednio do koncertujacych
solowych partii instrumentalnych, wykonywanych przez zasugerowa-
ne w tytule pie¢ instrumentoéw, ktore nie sg jednak ujawnione w nim
znazwy. Dialog z gléwnymi instrumentami prowadzi tu kwartet smycz-
kowy, a nie orkiestra, jak w klasycznej obsadzie koncertu solowego
z towarzyszeniem orkiestry. Kwartet smyczkowy lub wyszczegélnione
z niego instrumenty towarzysza wydzielonym instrumentom solowym
i dialoguja z nimi przez caly utwor. Jednakze nie wszystkie instrumenty
ukazane w grupie pieciu koncertujacych maja rownowazng funkcje
w kreowaniu partii solowych. O ile partia fletu i klarnetu wyraznie
ksztaltuje si¢ jako nadrzedna, o tyle partie trabki, ksylofonu i mando-
liny pozostaja zredukowane czasami do pojedynczych, incydentalnych
dzwiekow, za to czesto sg instrumentami dialogujacymi, nie wpisujacy-
mi sie w partie akompaniamentu. Wszystkie partie instrumentow graja
tutti dopiero w ostatniej czgsci kompozycji. Widoczne jest wyrazne
dazenie do zageszczania faktury w trakcie rozwoju narracji utworu.
Calos$¢ rozpoczyna sig 13-taktowym wstepem fletu solo w dynamice
p» w zakonczeniu dzieta wystepuja natomiast wszystkie instrumenty
powtarzajac trzykrotnie akord w dynamice ffff, cho¢ w ostatnim takcie
nastepuje redukeja faktury jedynie do dzwieku d w partii obu skrzypiec.

Sam zapis partytury réwniez jest zredukowany. W momencie, gdy
partia danego instrumentu nie jest realizowana przez caly takt, za-
miast pauz na pieciolinii jej fragment zostaje usuniety, a reszta zapisu
polaczona jest przerywanymi liniami tak, aby muzyk lub dyrygent nie
zgubil orientacji w partyturze. Jest to przemyslana koncepcja zapisu,
ktéra pomaga w sprawnym i dokladnym odczytaniu tekstu nutowego.
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Koncert to dzielo atonalne wykorzystujace 12-dzwigkowy materiat
muzyczny z wyrazng predylekcja do eksponowania interwatu sekundy
w strukturach horyzontalnych i wertykalnych. Lata 50. w twdrczosci
Goreckiego stanowia czas najaktywniejszego zainteresowania awan-
garda, dlatego w analizowanym utworze mozna dostrzec mnogos¢
technik i rozwigzan kompozytorskich nawigzujacych do nowocze-
snych dokonan Zachodu. W toku kompozycji zamiast tradycyjnego
metrum widnieja nad pigciolinia oznaczenia liczbowe, ktére wskazuja
na liczbe jednostek metrycznych mieszczacych si¢ w danym w takcie.
Podstawowg jednostke metryczng stanowig ¢wierénuty, ale w czesci
I11 IV na krotko miarg taktu stajg sie 6semki i szesnastki. Wystepuja
metra proste oraz zfozone, a audytywny odbidr utworu stwarza poczu-
cie nieregularnosci przez szybkie i czgste zmiany metrum oraz przez
wystepujace nieregularne grupy wartos$ci rytmicznych. Szybkie zmiany
organizacji czasowej wywolujg wrazenie zmiany tempa, ktére jed-
nak w kompozycji utrzymywane jest w zakresie wiekszych odcinkéw.
W Koncercie Gorecki uzywa tradycyjnych oznaczen agogiczno-wyra-
zowych jak np. sostenuto, dolce, animo, feroce, pojawiaja sie rowniez
takie oznaczenia, jak powrdt do a tempo czy ritenuto, ktdre jednakze
wystepuja wylacznie w drugiej czesci i na koncu dzieta.

O dokonujacej si¢ w czasie powstawania Koncertu ewolucji styli-
stycznej $wiadczy zastosowana tu przez Goreckiego technika punk-
tualistyczna. Gorecki samodzielnie zglebial wiedze dotyczaca tech-
niki serialnej i punktualistycznej, kontynuujac lini¢ wytyczong przez
Antona Weberna. Przyktadem wykorzystania w twdrczosci kompo-
zytora techniki punktualistycznej jest analizowany wtasnie Koncert
czy Trzy Diagramy na flet solo. Poszczegolne grupy melodyczno-ryt-
miczne wyraznie oddzielone tam zostajg krétkimi pauzami, co daje
odczucie izolacji wybranych motywoéw. Fakture punktualistyczng
tworzy takze zageszczenie skokdw interwalowych siegajacych cza-
sami nawet ponad oktawe, ktére — cho¢ nie sg oddzielone od siebie
pauzami - rdwniez stwarzaja wrazenie autonomicznosci dzwigkow
lub motywéw i fraz melodycznych. Zabiegiem podkreslajacym ten
efekt sg szybkie zmiany dynamiki.

Pojawiajace si¢ w kompozycji szczegdlne uwrazliwienie Géreckiego
na barwe dzwieku i brzmienie jako element ksztaltujacy forme - na-
zwane pozniej technika sonorystyczng — wyraza si¢ m.in. przez dobér
instrument6w oraz operowanie ich skrajnymi rejestrami. Pomimo, ze

97



98

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 46 (3/2020)

flet, klarnet i tragbka reprezentuja grupe instrumentéw detych, to jednak
ich barwa rdzni si¢ znaczaco. W Koncercie Gérecki eksploruje mozli-
wosci barwowe fletu, wykorzystujac jego brzmienie przede wszystkim
w wysokich rejestrach oraz w dynamice forte, dzieki czemu instrument
ten czesto audytywnie wysuwa si¢ tu na plan pierwszy. Klarnet z kolei
realizuje linie melodyczng, ktéra w pelni eksponuje jego mozliwosci
brzmieniowe. W przypadku tragbki mamy natomiast do czynienia je-
dynie z dzwigkami w rejestrze srodkowym, a instrument jest wykorzy-
stany zaledwie pigciokrotnie, co powoduje, Ze w odbiorze audytywnym
calosci dzieta tragbka nie odgrywa znaczacej roli. Dzwieki ksylofonu
realizujg w utworze przede wszystkim partie w wysokim rejestrze,
co sprawia, ze mozliwosci brzmieniowe instrumentu - podobnie jak
w przypadku trabki - nie s3 w pelni zaprezentowane, poniewaz melodia
jest intonowana albo monodycznie, albo za pomocg wspdtbrzmien
dwudzwigkowych. Mandolina natomiast intonuje swoja partie w srod-
kowym rejestrze na krotkich dzwigkach lub tremolo, przez co genero-
wane brzmienia oddajg charakterystyczne mozliwosci barwowe. Jednak
pomimo tradycyjnego wykorzystania mandoliny jej partia w Koncercie
jest drugorzedna i malo slyszalna na tle innych instrumentéw. Jedynie
partie fletu i klarnetu z grupy solowej oraz skrzypiec i altowki - cho¢ te
ostatnie sg w skladzie grupy akompaniujacej - realizuja quasi-melodie
w tradycyjnym rozumieniu instrumentéw autonomicznych. Trabka,
mandolina i ksylofon wykorzystywane sa wybidrczo, a ich material
muzyczny jest ograniczony. Z kolei partia kwartetu smyczkowego
stanowi w Koncercie zintegrowang catos¢, towarzyszacg instrumentom
solowym. Sciéle doprecyzowane sg jej oznaczenia wyrazowe i artykula-
cyjne, ktére oprocz konwencjonalnych sposobow wydobycia dzwieku
tj. arco, pizzicato, con sordino, informuja tez o realizacji dokladnych
wskazdwek dotyczacych wibracji, gry sul ponticello lub gry ,bardzo
szerokim smyczkiem”. Usci$lenie jako$ci wyrazowych i barwowych
w Koncercie wyraznie wskazuje na wykorzystanie przez Goreckiego
elementow techniki sonorystyczne;j.

Budowanie quasi-klasycznej melodii oraz wykorzystanie tech-
niki kontrapunktycznej nawigzuje do tradycyjnych strategii kom-
pozytorskich zaczerpnigtych z epok minionych. Ostre powtarzalne
akordy w partii instrumentow kwartetu smyczkowego — wystepujace
w szczegolnosci w IV czedci — sg charakterystyczne dla tworczo-
$ci Goreckiego i wykorzystywane byly rowniez we wcze$niejszym
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okresie tworczosci. Wskazuje to na inspiracje neoklasycyzmem oraz
tworczoscia Béli Bartoka czy wczesniej wspomnianego nauczyciela —
Bolestawa Szabelskiego.

W nawigzaniu do wczes$niejszej tworczosci Goreckiego w dzie-
le tym dominuje kontrastowa dynamika od pppp do ffff, a nawet
w momentach kluczowych pojawiaja sie sffff. Zageszczenie zmian
dynamicznych podkresla zwigzto$¢ narracji muzycznej. Zmiany
dynamiki intensyfikujg ekspresje I i I1I czesci, wzmagaja dynamicz-
nos¢ II czesci, a w IV czedci przyczyniaja sie do stworzenia syntezy
jako$ci wyrazowych. Ten element dzieta muzycznego moze stac sig
wyzwaniem dla instrumentalisty, poniewaz na przestrzeni jednego
taktu zmiany dynamiczne budowane na crescendo maja rozpigtos¢
od p do fff. Zdecydowana wiekszo$¢ oznaczen dynamicznych jest
skrajna w odniesieniu do skali nat¢zenia dzwieku, a takie oznaczenia
jak mp czy mf wystepuja w Koncercie znacznie rzadziej.

Muzyczka IV ,,Koncert puzonowy” op. 28

Czwarte dzieto z cyklu Muzyczek zostalo skomponowane w 1970
roku na zaméwienie Zygmunta Krauzego, szefa zespotu Warsztat
Muzyczny®. Ow zespél specjalizowal sie w muzyce najnowszej i wy-
konywat dziela specjalnie dla niego skomponowane, przyczyniajac
si¢ przy tym do poszerzania repertuaru na nietypowy skiad kame-
ralny - puzon, klarnet, wiolonczele i fortepian. Gérecki specjalnie
na prosbe grupy - po trzyletniej przerwie — powrdcit do napisania
dzieta kameralnego i efektem tego jest Muzyczka IV op. 28 z podty-
tutem ,,Koncert puzonowy”.

Muzyczka IV sklada si¢ z dwoch kontrastujacych czesci. Czesé
I tworzy jedenascie odcinkdéw opisanych kolejno - 1, 2, 3A, 3B, 4A, 4B
is, 6A, 6B, 71 8. Czes¢ 11 natomiast zawiera cztery odcinki okreslone
jako — A, B, C i D. Czgsci kontrastuja wzgledem siebie charakterem,
tempem oraz czasem trwania — druga jest zdecydowanie krotsza.

Podtytul Muzyczki - ,,Koncert puzonowy” — przewrotnie traktuje
puzon jako wiodacy instrument koncertujacy. Jednakze partia

6 Opis Muzyczki IV ,Koncert puzonowy” op. 28, http://ninateka.pl/kolekcje/trzej-
kompozytorzy/gorecki/audio/muzyczka-iv-koncert-puzonowy-op-28 [dostep
09.06.2020].
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puzonu nie tyle wyrdznia si¢ materialem dzwigkowym posrod
innych instrumentdw, co wyjatkowa funkcja. Jest ona prowadzaca ze
wzgledu na to, ze puzonista odgrywa réwniez role dyrygenta w dziele,
rozpoczyna i konczy wiekszo$¢ odcinkéow kompozycji. Odpowiednie
znaki graficzne w partyturze wskazuja na rozpoczecie lub zakonczenie
danego fragmentu utworu (strzalka w dot jako rozpoczecie i w gore jako
zakonczenie). Oprdcz tego w nutach wystepuje opis funkeji puzonisty,
ktoéry ma réwniez za zadanie odliczanie czasu trwania pauz generalnych
oraz dowolnie interpretuje i wyznacza wszystkie cezury, pauzy
i fermaty. Wazna kwestig jest rowniez to, ze kompozycji nie wydano
jako partytury, natomiast istniejg odrgbne zeszyty poszczegdlnych
gloséw instrumentalnych. Zapis nutowy cechuje przejrzystos¢, posiada
on komentarze stowne oraz dokladnie zaznaczone gesty puzonisty.
Poza szczegolna organizujacg wykonanie funkeja puzonisty, Gérecki
przypisat takze charakterystyczne role w dziele wszystkim pozostalym
instrumentom. Oprécz tego, ze puzonista pelni role dyrygenta, to
w czesci I jego partia uzyskuje rowniez znaczenie formotworcze,
poniewaz w tej czesci jest to jedyna tradycyjnie zakomponowana i w
calosci rozpisana partia. Pozostale instrumenty intonujg natomiast
okreslone struktury dzwickowe, ktorych liczba powtdrzen jest
uzalezniona od interpretacji przez puzoniste czasu realizacji jego partii.
Charakterystyczne wykorzystanie klarnetu — operowanie skrajnie
wysokim rejestrem instrumentu — wzmaga w dziele energetyke oraz
intensyfikuje dynamike we wszystkich odcinkach czesci I. Z kolei
jednorodne schematy rytmiczne w partii wiolonczeli, w wiekszosci
oparte na pulsacji ésemkowej, wywoluja wrazenie monotonii
rytmicznej, co w odbiorze audytywnym nadaje temu instrumentowi
charakter drugorzedny i staje sie on ttem realizujg pozostatych glosow
instrumentalnych. W czesci II natomiast puzon, klarnet i wiolonczela
prowadza wspdlnie melodig, przez co ich partie w rownym stopniu sg
odpowiedzialne za prowadzenie narracji muzycznej. Funkcja fortepianu
w Muzyczce jest z kolei trojaka, poniewaz z jednej strony akompaniuje on
pozostatym instrumentom (cz. II), ale tez wspdtuczestniczy w budowie
masy dzwigkowej (cz. I), jak réwniez integruje ze soba obie czgsci.
Eksplorowanie przez Géreckiego w Muzyczce elementdw techniki
sonorystycznej sprzyja charakterystycznemu uksztaltowaniu partii
poszczegdlnych instrumentéw podkreslajac ich walory brzmieniowe.
Nietypowy dobdr instrumentéw daje szerokie mozliwosci do
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dysponowania ich barwa i zestawiania ich ze sobg w okreslony sposéb.
Partia puzonu w wigkszo$ci umieszczona jest w jego wyzszym rejestrze,
posiada ruchliwy material muzyczny realizowany w bardzo szybkim
tempie. W odniesieniu do dziel klasycznych to nietypowe wykorzystanie
tego instrumentu. Z kolei partia klarnetu réwniez utrzymana jest w jego
najwyzszym rejestrze, co wskazuje na do$¢ nietypowe wykorzystanie
instrumentu jako tradycyjnie melodycznego, bo wowczas nalezaloby
spodziewac si¢ uzycia jego charakterystycznej migkkiej i cieplej barwy
intonowanej na ogoét w srednim rejestrze. Przez realizacje krotkich
szybkich motywoéw zbudowanych gléwnie z trzydziestodwojek w czesci
I, partia klarnetu nabiera ,,piskliwego” charakteru oraz dynamizuje
narracje muzyczng. Wysoki rejestr cechuje tez parti¢ wiolonczeli, cho¢
nie osiaga ona jednak ekstremum, jak dzieje si¢ to w wypadku klarnetu.
W czedci I partia ta w catosci zanotowana jest w kluczu wiolinowym,
co stanowi nietypowy zabieg notacji glosu wiolonczelowego. Czes¢ I1
w partii puzonu, klarnetu i wiolonczeli wprowadza nowe rozwigzania
dotyczace barwy dzwicku. Wymienione instrumenty w odcinku
A i C czgéci 11 realizujg material muzyczny w srodkowych, nizszych
rejestrach, intonujac tym razem regularny rytm zbudowany z dtugich
wartosci rytmicznych. Wyjatkiem jest odcinek B, ktérego brzmienie
przypomina rozwigzania zastosowane w czesci I - instrumenty znéw
intonuja w wysokich rejestrach. Partia fortepianu zanotowana jest
w dziele w znacznej wigkszosci w kluczu basowym (partia obu rak),
co wynika z faktu, Ze w odniesieniu do tego instrumentu wystepuje
predylekcja do stosowania niskich i gestych brzmien. Miedzy
fortepianem a pozostalymi instrumentami zbudowano dzigki temu
kontrast, ktory tagodnieje w czesci I w odcinku A i C.

Bardziej awangardowe podejscie Goreckiego do kompozycji
przejawia sie takze w tym, ze w calej partyturze kompozytor nie
stosuje metrum, a jedynie oznaczenia metronomiczne okreslajace
czas trwania miary taktu (np. odc. 1, partia fortepianu J = 60) lub
stowne oznaczenia agogiczne, takie jak np. moderato, largo, prestissimo.
W konsekwencji kreski taktowe przyjmuja nowa funkcje — wyznaczaja
zakres realizacji okreslonych struktur muzycznych, ktére jako jednostki
formotworcze zawierajg zréznicowang liczbe miar. Material muzyczny
wykorzystuje pelng skale chromatyczna, dlatego stosowane sg jedynie
znaki przygodne. Material dzwiekowy organizowany jest przez wybor
dzwigkow centralizujacych dang strukture muzyczna.
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Muzyczka IV to ostatnie dzielo Goéreckiego wpisujace sie w okres
fazy redukcyjnej w klasyfikacji zaproponowanej przez Krzysztofa
Drobe. W kompozycji wystepuje redukcja srodkdéw wyrazu oraz
ograniczenie materialu dzwickowego. Wspomniany redukcjonizm
sprzyja intensyfikacji napiec¢ i wyrazistej ekspresji. Silna ekspresja
generowana jest dzigki repetycji wybranych motywéw oraz poprzez
ich rozbudowywanie i wariantowanie. Energetyke przebiegu wzmaga
tez podkreslanie cezur pomiedzy odcinkami oddzielanymi od siebie
pauzami generalnymi. W wigkszosci dziela silna ekspresja laczy si¢
z zywiotowoscig narracji muzycznej, cho¢ w czgéci Il nastepuje chwilowe
roztadowanie napiecia, wprowadzajace nowy typ narracji. Wystepujace
kontrasty wyrazowe sg tez intensyfikowane odpowiednio ksztalttowang
dynamika. Miedzy czescig I zdominowang dynamika ffff a czescia 11,
w ktdrej duze natezenie dynamiczne czasem zalamuje si¢ do poziomu
mp, kontrast wyrazowy osiaggnieto poprzez incydentalne w czgsci I1
modulacje dynamiczne. W calym dziele Gérecki okresla ekspresje
jedynie na poczatku czesci 111 a takze wyznacza wiolonczeliscie gre
e ancora piu dellarco.

Mimo stosowania tradycyjnych oznaczen agogicznych jak np.
moderato czy prestissimo possibile oraz nierezygnowania z dookreslenia
tempa poprzez wskazanie miary metronomicznej, do kompozycji
wprowadzony zostaje element przypadkowosci w synchronii
poszczegolnych partii instrumentalnych. Wynika to z zastosowania
réznych temp dla grajacych, a takze fermat i zréznicowanej liczby miar
w takcie, co stwarza efekt zbiorowego ad libitum, natomiast w odbiorze
audytywnym dzielo nabiera charakteru improwizacyjnego. Sposrod
wszystkich instrumentéw najbardziej improwizacyjny charakter
oczywiscie posiada tytulowa partia puzonu, w ktérej najczesciej
pojawiajg sie fermaty. W odbiorze audytywnym czesci I wyczuwalny
jest takze brak selektywnos$ci materialu dzwigkowego. Podzial obu
czesci na odcinki oraz wyrazne wskazanie przez puzoniste momentu
rozpoczecia kazdego odcinka pozwala muzykom na osiagnigcie pelnej
synchronii jedynie na jego poczatku, co z kolei wprowadza pewien
element kontroli nad narracja muzyczng. W tym kontekscie puzonista
posiada bardzo wazna funkcje, bowiem dzigki niemu konkretyzuja sie
brzmienia realizowane w okreslonym czasie. To puzonista w gtéwnej
mierze kreuje ksztalt makroformy kompozycji.
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Kontrasty energetyczne pomiedzy dwiema gléwnymi cze$ciami
Muzyczki wynikaja tez z réznic w budowie i wykorzystaniu jednostek
formotworczych. W czgsci I odcinki sg oparte na pigciu motywach
melodyczno-rytmicznych intonowanych w partii puzonu. Partia klarnetu
i wiolonczeli sklada si¢ z jednego motywu inicjalnego, ktory w toku
narracji poddawany jest ewolucji i wariantowaniu. Partia fortepianu
natomiast sklada sie z czterech motywéw melodyczno-rytmicznych,
ulegajacych przeksztalceniom dzieki transponowaniu dzwiekéw lub
réznicowaniu ich liczby w strukturze akordu. Wyjatkiem sg motywy
znajdujace si¢ w odcinku 2 z cze$ci I oraz motyw posredniczacy miedzy
Ii1I czgscig — to autonomiczne struktury. Z kolei czes¢ II posiada
odmienng budowe wobec czgsci I, poniewaz w calosci zbudowana
jest na tym samym materiale dZwiekowym w partii puzonu, klarnetu
i wiolonczeli. Odrebny i stabilny dla tej czesci materiat dzwiekowy
realizuje natomiast partia fortepianu, ktérej struktury dzwigkowe sa
zbudowane na pentatonice. ROwniez organizacja wysoko$ciowa jest
zroznicowana w poszczegdlnych czesciach. W czesci I wykorzystana
jest centralizacja — motywy skupione s3 wobec wybranych dzwickow
lub interwaléw. W czesci II mamy do czynienia ze skalg pentatoniczng
oraz z wycinkiem skali chromatycznej. Wykorzystanie centralizacji oraz
skal w Muzyczce IV do organizacji materialu muzycznego wskazuje
na $wiadomg inspiracje¢ neoklasycyzmem, co bylo charakterystyczne
dla pierwszego okresu tworczosci kompozytora. Muzyczka 1V jest
wigc dzielem, w ktéorym Goérecki wykorzystuje zaréwno awangardowe
strategie kompozytorskie, jak i odwotuje si¢ do rozwigzan juz istniejacych
i nawigzujacych do tradycji.

Aria scena operowa op. 59

Aria scena operowa powstala w 1987 roku w odpowiedzi na prosbe
belgijskiego rezysera, dramaturga i choreografa — Jana Fabre'a. Gorecki
mial stworzy¢ muzyke do libretta Fabrea, opartego na koncepcji ciagu
symbolicznych obrazéw spajanych przez muzyke. Poczatkowo kompo-
zytor przystapit do pisania muzyki do opery, jednak ostatecznie wycofat
sie z tego projektu. W rezultacie muzyka zostala w calosci stworzona
przez Eugeniusza Knapika, a Aria na tube, fortepian, tam-tam i wielki
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beben jest jedynym utworem pozostalym z podjecia pracy nad stwo-
rzeniem dziela scenicznego przez Géreckiego?.

Utwor Aria scena operowa op. 59 stanowi ,monolog” tuby na tle
fortepianu oraz dwoch instrumentéw perkusyjnych. Nazwa dzieta przy-
woluje bezposrednio na mys$l klasyczng forme operowa, w ktdrej aria
wystepuje jako jeden z zasadniczych ustepow. Jest to forma wokalno-
-instrumentalna umieszczana najczesciej w kulminacyjnym momencie
dziefa scenicznego. Glos wokalny, pozostajacy na pierwszym planie,
w emocjonalnie rozwinigtej partii zatrzymuje uwage stuchacza na
dramatycznym momencie dzieta. W szczytowej fazie rozwoju opery
przyjmuje najczesciej schemat fukowej formy trzyczesciowe;j.

Analizowana kompozycja Géreckiego niezwykle sugestywnie oddaje
istote arii - swoisty ,,monolog” tuby jest niezaklécony towarzyszacymi
mu instrumentami i dzigki temu moze swobodnie rozwija¢ drama-
tyczny tok narracji. Kompozycja jest silnie natadowana energetycznie,
dzieki czemu stuchacz odnosi wrazenie zywej akgji, ktora rozgrywa
sie bezposrednio w warstwie muzycznej, bez dodatkowej oprawy sce-
nograficznej czy aktorskiej.

Dzielo posiada budowe dwuczesciows z cods, sktadajaca sie z dwoch
kontrastujacych odcinkéw, na potrzeby analizy nazwanych A i B. Mamy
tutaj do czynienia z crescendowg forma tukowa, poniewaz coda wpro-
wadza motyw wystepujacy na poczatku utworu. Coda wyrdzniona jest
w kompozycji ze wzgledu na jej podsumowujacy charakter. Z jednej
strony dysponuje materialem melodycznym z czesci A, z drugiej - wy-
korzystane sg instrumenty wystepujace w czesci B. Faktura oraz mate-
riat akompaniujacej partii fortepianu réwniez nawigzuje do obu czesci.
Wymienione czgsci sg zréznicowane ze wzgledu na zawarty tadunek
energetyczny oraz na zakres trwania. Z powodu wiekszego rozmiaru
cze$ci A mozna jg podzieli¢ na mniejsze odcinki, ktére w partyturze
s3 wyroznione oznaczeniami agogicznymi.

Kazdy z wymienionych instrumentéw posiada okreslona role
w utworze. Nietypowe zastosowanie tuby jako instrumentu solowego
pozwala nam dostrzec jego nowe mozliwosci, tu specyficznie wyko-
rzystanego w celu osiggniecia lirycznego i ekspresywnego charak-
teru. Kompozytor maksymalnie prezentuje mozliwosci wyrazowe
i brzmieniowe tuby. Fortepian natomiast, pomimo swoich ogromnych
mozliwo$ci wyrazowych, zostaje zredukowany do prostego akompa-

7 A.Thomas, dz. cyt,, s. 167.
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niamentu. W znacznej czgsci Arii intonuje jedynie dzwigk c zwielo-
krotniony w czterech oktawach lub akompaniuje grupa pigciu akordéw
(B-dur, b-moll, g-moll, fis-moll, As-dur, as-moll). Dysponowanie in-
strumentami w tej kompozycji mozna nazwac pewnego rodzaju ,,gra
z konwencjg’, poniewaz funkcje wymienionych powyzej instrumentow,
majac na wzgledzie ich udzial w klasycznej orkiestrze, s3 odwrdcone
- tradycyjnie to tuba jest instrumentem towarzyszacym w orkiestrze
dla koncertujgcego fortepianu. Z kolei wystepujace rowniez w Arii
instrumenty perkusyjne zachowuja klasyczng funkcje — towarzyszenia
i wzmagania dramaturgii w dziele.

Podobnie jak w Muzyczce IV, Gérecki siegnal w Arii po strategie
redukcji $rodkéw, co ponownie $wiadczy o ewolucyjnym charakterze
stylu kompozytora - dzieto z fazy kolejnej zawiera $rodki wypracowane
w fazie poprzedniej. Dla osiggniecia tego celu, w budowaniu narracji
zminimalizowany jest udzial melodyki na rzecz dynamiki, rytmiki
i agogiki, ktore odpowiedzialne s3 za ksztaltowanie dramaturgii prze-
biegu. Jest to typowy przykiad zmiany hierarchii w dysponowaniu
elementami dzieta muzycznego, charakterystyczny dla awangardowych
strategii kompozytorskich w XX wieku. Centralizacja harmoniczna sta-
bilizuje brzmienie Arii wokot dzwieku ¢ w czesci A. W czesdci B centra-
lizacja ulega zmianie, skupiajac brzmienie wokét akordu b-moll i B-dur.
Wystepuje tutaj swoista gra pomiedzy rejestrami i trybami. Organizacja
rytmiczna jest natomiast niedookreslona. Kompozytor swobodnie
dysponuje metrami dwu- i tréjdzielnymi. Wprowadzone metra w par-
tyturze oraz niezmienna pulsacja ¢wierénutowa, ze wzgledu na diugie
pauzy w partii tuby, nie przeciwdzialaja poczuciu nieregularnosci
w ksztaltowaniu narracji muzycznej dzieta.

Podsumowanie

Do zbadania zmian zachodzacych w twoérczosci Henryka Mikotaja
Goreckiego postuzyly mi cztery dzieta kameralne. Dzigki temu, ze
kazda z kompozycji pochodzi z innej fazy tworczosci oraz reprezentuje
odmienne podejscie kompozytora do spraw formalnych i estetycznych,
mozliwe bylo udowodnienie tezy o ewolucyjnym charakterze twdrczosci
Goreckiego. Pomimo wielu podobienstw zachodzacych pomigedzy tymi
czterema kompozycjami, kazda z nich posiada swoj wyjatkowy charakter.
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Stopniowo zachodzace zmiany mozna mig¢dzy innymi odnalez¢ w wyko-
rzystanym instrumentarium. W analizowanych dzietach zauwazalna jest
tendencja do budowania coraz bardziej nietypowych sktadéw instru-
mentalnych, w kontekscie tradycji gatunku muzyki kameralnej, o czym
$wiadczy obsada Arii sceny operowej. Awangardowe strategie tworcze
cechujg réwniez uklad formalny. Kompozycje Goreckiego odbiegaja
od tradycyjnego, czteroczgsciowego ukladu cyklicznego - jedynym
dzietem wpisujacym sie w niego jest Koncert..., natomiast dwukrotnie
wykorzystany zostal uklad dwuczesciowy w Muzyczce i Arii, podczas
gdy Quartettino ma budowe trzyczesciowa. Wszystkie dzieta zbudowane
s3 na zasadzie szeregowania odcinkéw, wyjatek stanowi jedynie druga
cze$¢ Quartettino o konstrukcji tematyczne;.

Kameralny charakter i stosunkowo niewielkie rozmiary utworéw
nie przeszkodzity kompozytorowi w wykorzystaniu dos¢ wielu technik
kompozytorskich. Jedng z dominujacych tu technik jest m.in. warian-
towanie, ktore wykorzystano we wszystkich analizowanych dzietach.
Oproécz tego w czterech analizowanych kompozycjach odnajdujemy
réwniez technike repetytywna lub ostinatowg — obydwie wskazujg na
tendencje do maksymalnego wykorzystania wyj$ciowego materialu
muzycznego. Gorecki siegnatl takze po kontrapunktowanie, dialogo-
wanie, technike imitacyjng, quasi-improwizacyjna, ewolucyjng czy
punktualistyczng. Wykorzystane techniki kompozytorskie oraz cechy
okreslonego stylu lub strategii kompozytorskiej zdeterminowane sa
okresem tworczos$ci, w ktorym powstaty kompozycje. W Quartettino
i Koncercie... dominuje styl neoklasyczny, jednak za kazdym razem
jest realizowany nieco innymi srodkami. Natomiast w Muzyczce i Arii
nadrzedng zasadg budowania narracji muzycznej jest redukcjonizm.
Punktualizm, ktéry wystepuje w Koncercie... oraz sonoryzm wykorzy-
stany w Muzyczce nie maja swojego odzwierciedlenia w pozostatych
dziefach i byly efektem krotkiej fascynacji kompozytora wybranymi
nurtami w muzyce XX wieku.

Zastosowanie okre§lonego materialu wysokosciowego jest $cisle
zwigzane z wykorzystanymi przez Goéreckiego technikami, jednak we
wszystkich dzielach material zorganizowany jest za pomoca centrali-
zacji harmonicznej. Uzycie skal jest réwniez idiomatyczne dla kompo-
zycji Goreckiego — oprdcz skali minorowej i majorowej wystepujacej
w Quartettino, Muzyczce i Arii, wykorzystano réwniez skale chro-
matyczna w Quartettino i Koncercie... oraz pentatonike w Muzyczce.
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Dzigki powyzszym przykladom zauwazalna jest tendencja do prezen-
towania do$¢ zréznicowanego materialu muzycznego nawigzujacego
do nowej tonalnosci. W dzietach Goreckiego zmienia si¢ stopniowo
rozmiar wykorzystanej jednostki formotworczej — rozpoczynajac od
tematu, przez fraze, az do motywu. Rozszerzona skala poziomow dy-
namicznych stala si¢ idiomatyczna dla kompozytora wlasciwie juz od
poczatkow jego twdrczosci. Jednak z biegiem czasu Gorecki skupia
sie przede wszystkim na ekspresyjnej dynamice o mocnym natezeniu
do ffff, rezygnujac z rozszerzania dolnej granicy i pozostawiajac ja na
poziomie p lub mp. Utwory Goéreckiego w wielu aspektach sg dzietami
awangardowymi, jednak oznaczenia agogiczne i agogiczno-wyrazowe
posiadaja tradycyjny zapis. Z reguly obejmuja one wieksze odcinki,
a opisy nie sg szczegolnie rozbudowane. Wyjatek stanowi Aria, w ktorej
oznaczenia agogiczno-wyrazowe s3 prymarnym elementem dzieta —
opisy sa diugie i szczegdtowe, dotycza mniejszych odcinkéw utworu.
Nieregularne, zmienne metrum lub jego brak jest srodkiem organizacji
czasowej zastosowanym we wszystkich analizowanych kompozycjach.
Audytywny odbiér tych dziel jest jednak ré6znorodny, poniewaz, z jed-
nej strony, wykorzystane sg regularne wzory rytmiczne, ktore przez swa
repetytywno$¢ nadajg przebiegowi uporzadkowany, stabilny charakter,
natomiast z drugiej — zastosowanie nieregularnych wzoréw rytmicz-
nych, np. synkopowanych, wywoluje wrazenie zmiennosci.

Omowione powyzej strategie, Srodki czy dobdr okreslonych elemen-
tow dzieta muzycznego przedstawiajg zmiany, jakie stopniowo zacho-
dzily w tworczosci Henryka Mikotaja Géreckiego na gruncie muzyce
kameralnej. Poniewaz kompozytor na ogoél nawigzywal do osiagnie¢
warsztatowych ze swojej wczesniejszej twdrczosci, idiomatyczne ce-
chy stylistyczne s3 zachowane, niezaleznie od wykorzystania strategii
charakterystycznych dla nowych nurtéw czy technik. Powyzsza analiza
wskazuje rowniez na duza warto$¢ mniej znanych kompozycji, ktére
swoimi cechami wpisujg si¢ w ewolucje stylistyczng obserwowang dotad
przez pryzmat zasadniczego korpusu dziet Goreckiego.
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Aneks 2. Etapy w tworczosci Henryka Mikotaja Géreckiego. Pogrubione tytuty
oznaczaja dziefa, ktdre sa przedmiotem analizy w niniejszym artykule
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Black Box Music Simona Steena-
Andersena - warstwa wizualna jako
czynnik determinujacy dzwiek.
Eksploracja mozliwosci rozwojowych

Abstract

Black Box Music by Simon Steen-Andersen: a Visual Layer as
a Sound-Determining Factor. An Exploration of Possibilities
for Development

The article attempts to summarise the work of Simon Steen-Andersen in
order to date and describe his work titled Black Box Music in the context of
fusing visual and musical experiences. It has been examined how modern
technology influences the composer’s creative process. His achievements and
understanding of audiovisuality and musical object with the assumptions of
Pierre Schaeffer’s concept of acusmatic listening have also been compared.
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W 2017 roku wtoski ,,Classic Voice” poprosit setke krytykéw, muzy-
kologdw, dyrygentow, organizatoréw festiwali (z wykluczeniem kom-
pozytoréw) o wymienienie najwazniejszych utworéw powstatych po
roku 2000. W rezultacie, w styczniowym wydaniu tegoz miesi¢cznika
ukazaly si¢ dwie listy zawierajace zestawienie najwyzej ocenionych
kompozycji i ich twércéw. Na pierwszych trzech miejscach znalazty
sie kolejno: In Vain George’a Friedricha Haasa, Koncert fortepianowy
Simona Steena-Andersena i Generation Kill autorstwa Stefana Prinsa,
a sam Simon Steen-Andersen zajal drugie miejsce w rankingu najcie-
kawszych kompozytoréw muzyki wspoélczesnej!. Zaréwno kompozycje
Andersena, jak i Prinsa prezentuja podobny ,wizualny trend” w muzyce
najnowszej zwigzany z percepcja dzwieku w calosciowym doswiadcze-
niu sensorycznym. W przypadku Black Box Music poprzez elementy
teatralne, zas w Generation Kill dzigki wykorzystaniu kontroleréw gier,
projekcji wideo i live electronics.

Simon Steen-Andersen.
Biografia, metody i techniki kompozytorskie

Simon Steen-Andersen (urodzony w 1976 roku) jest kompozytorem,
performerem i twdrcg instalacji. Studiowal kompozycje u Karla Aage
Rasmussena, Mathiasa Spahlingera, Gabriela Valverde’a i Brenta
Sorensena w Aarhus, Fryburgu Bryzogowijskim, Buenos Aires
i Kopenhadze (lata 1998-2006). Wyklada kompozycje w Krolewskiej
Akademii Muzycznej w Aarhus, od 2013 roku jest takze profesorem
wizytujacym w Norweskiej Akademii Muzycznej w Oslo.
Wspolpracuje z czolowymi zespotami muzyki wspoélczesnej,
m.in. Ensemble Intercontemporain, London Sinfonietta, wiedenskim
Klangforum, ICTUS czy Orkiestra Muzyki Nowej, a jego utwory prezen-
towane s3 na najwazniejszych $wiatowych festiwalach dedykowanych
nowej muzyce. Wérdd wielu nagréd przyznanych kompozytorowi mo-
zemy wymieni¢ m.in. Sonning Music Foudation Talent Award (2006),
Nagrode Muzyczng Kranichstein (2008), Nagrod¢ Migdzynarodowej
Trybuny Kompozytoréw UNESCO (2010), Nagrode Carla Nielsena

1 Pelny ranking kompozytoréw i dziet w: ,,Classic Voice” 2017 nr 212 http://www.
classicvoice.com/riviste/classic-voice-digital/classic-voice-212-digitale.html
[dostep 14.06.2020].
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(2013), Nagrode Muzyczna Rady Nordyckiej (2014), Carl Prisen Prize
(2015) oraz Mauricio Kagel Music Prize (2017)2.

Tworczos$¢ Simona Steena-Andersena analizowaé bede stosujac
kryterium i odnoszac sie¢ do metod kompozytorskich autora zastoso-
wanych w jego twdrczosci, klarujacych sie z utworu na utwoér. Z tego
wzgledu warto zachowa¢ w analizie dzialan Andersena pewng chrono-
logie. Pozwala ona zanotowac rozwijajacy sie trend, ktéry wybija sie¢ na
pierwszy plan i osiagajacy swoiste apogeum w utworze Black Box Music.

Metody kompozytorskie a relacja medium tradycyjnych
Z nowoczesnymi

Swoja metode kompozytorska Steen-Andersen definiuje jako ,,bazo-
wanie na oryginalnym pomysle i szukanie dla niego odpowiednie-
go medium i technologii, jesli zachodzi taka potrzeba”?. Fascynacja
nowymi technologiami przejawia si¢ u niego w réznych formach.
Kompozytor czgsto korzysta z elektronicznie wzmocnionych instru-
mentdw akustycznych, w polaczeniu z samplerem, niestandardowymi
konstrukcjami wiasnego pomystu czy przedmiotami codziennego
uzytku. Pomiedzy muzyka tradycyjna a elektroniczng dostrzega pewna
analogie w estetyce i podejsciu; np. szukajac odpowiedniego sposobu
wykonania crescendo odwotuje si¢ do elektronicznego efektu dolly
zoom, polegajacego na przyblizeniu obrazu. Jednoczesnie w wielu dzie-
tach nadaje technologii wymiar nostalgiczny poprzez uzycie starszych
generacji modyfikatoréw dzwigku, chociazby wykorzystanie wersji
whammy pedalu z 1982 roku w utworze Study for String Instruments #2,
czy obecnos¢ kontrolujacego rozdzielony ekran joysticka w kompozycji
Run Time Error. Oba, powstale w latach 2007-2010 markuja poczatek
pewnej tendencji wykorzystania niekonwencjonalnych i wyraznie
specyficznych srodkéw.

2 58. Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspdlczesnej ,Warszawska Jesiei” 2015,
program festiwalu, notka biograficzna nadestana przez kompozytora, s. 277-278.

3 S.Steen-Andersen, Simon Steen-Andersen - A musical approa[c]h to audio/visual
composition: Implicit AV aspects of musical performance, AV-objects and musi-
cal excuses..., thum. wlasne, https://www.youtube.com/watch?v=YGfKeggaazs
[dostep 14.06.2020].
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Zwiagzek samplowania i cytatu z rzeczywistosci otaczajacej

Kolejnym polem zainteresowan Steena-Andersena stala sie technika
samplowania, wykorzystana w nastegpnym w chronologii autora utwo-
rze z 2010 roku, Double Up. Uzywajac wczesniej nagranych fragmentéw
dzwiekowych Andersen nadaje im nowe znaczenie i kontekst muzyczny
wykorzystujac je w roli sample. Przykladem uzycia tej techniki jest
wspominany Double Up na sampler i malg orkiestre. Steen-Andersen
buduje dramaturgie utworu na prostej sekwencji codziennych odgto-
sow, odtwarzanych przez sampler i dublowanych przez orkiestre. Ta
sama sekwencja dzwiekowa zostaje jednak przedstawiona z dwoch
odmiennych perspektyw — narracyjnej i muzyczne;j.

Pierwsza optyka prezentuje potencjal znaczeniowy i informacyj-
ny samplowanego materiatu. Z otrzymanych strzepkéw informacji
dzwigkowej — odgloséw mycia zebdw, prysznica, ekspresu do kawy
czy klucza przekreconego w drzwiach buduje si¢ spdjna i zrozumiala
(cho¢ moze nieco trywialna) narracja. Kolejne dzwieki porzadkuja
wrazenia audialne i nadajg znaczenie wczesniejszym.

W drugim segmencie sytuacja si¢ odwraca, ulega przearanzowaniu.
Odglosy zostaja posegregowane wedle swojego potencjalu brzmienio-
wego i wartosci muzycznej. Dzigki temu ten sam material prezentowa-
ny jest z innej perspektywy. Powstajacy rownolegle utwor Ouvertures
réwniez wykorzystuje sampler, jednak tym razem jest on zastosowany
jako medium translacji konkretnego obrazu kulturowego na jezyk
muzyczny. Utwor przeznaczony na guzheng solo, sampler i orkiestre
symfoniczng czerpie z nagranej przemowy dyktatora Mao Zedonga
21956 roku. Jak twierdzi kompozytor - cyfrowo spowolniona i wplecio-
na w muzyczny przebieg przemowa traci swdj przekaz polityczny, za-
chowujac jednoczesnie kontekst kulturowy i walory muzyczne. Staje si¢
czyms$ w rodzaju piesni na tle akompaniamentu guzhengu i orkiestry*.

Aspekt gestu — wizualny element gry na instrumencie i jego
wykorzystanie

Powracajacym zagadnieniem w tworczosci Steena-Andersena jest
fizyczny aspekt gry na instrumencie. Choreografia procesu wydo-

4 Tamze.
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bycia dzwigku jest dla niego punktem wyjscia do refleksji na temat
audiowizualno$ci - traktowania elementu wizualnego jako czynnika
determinujgcego dzwigk. Sama wizualna cze¢$¢ doswiadczenia koncer-
towego ma dla niego fundamentalne znaczenie sensoryczne, a takze
formotwdrcze. Z poszukiwan przestrzeni wspolnej aspektow wizual-
nych i dZwigkowych narodzila doskonalona przez Andersena na prze-
strzeni lat technika polegajaca na skoordynowaniu efektu wizualnego
iaudialnego w ten sposdb, iz oba wplywaja na siebie i zostajg zespolone
w jedng calos¢s. Kompozytor wychodzi z zalozenia, ze pracujac nad
elementami nalezacymi do odmiennych obszaréw percepcji mozemy
dokonac¢ préby nalozenia ich na siebie czy przeciwstawienia ich sobie.
Co wigcej, mozna rowniez doszukiwac si¢ absolutnej integracji, punktu
gdzie oba doswiadczenia si¢ przenikaja.

Steen-Andersen zauwaza, ze doswiadczenie koncertowe, dopdki
nasze oczy sg otwarte, jest zawsze audiowizualne. Niemniej, przez
przyzwyczajenie i okreslong funkcje np. ruchu smyczka, potrzebne-
go do wydobycia dzwigku, postrzegamy ruch wylacznie jako droge
do celu, ktorym jest dzwiek. W tym przypadku audiowizualnos¢ jest
zjawiskiem percepcyjnym. Przy otwartym i swiadomym spojrzeniu na
obiekt w dwdch kategoriach mozna pracowac nad catkowita integracja
elementow dzwigkowych i wizualnych, lub pokazac je z réznych per-
spektyw. Waznym zalozeniem wielu utworéw Steena-Andersena jest
eksplorowanie preegzystujacego uktadu ruch-dzwiek, komponowanie
w obrebie pewnej struktury. Jednoczesnie jest to podejscie odmienne
od proponowanej przez teatr instrumentalny teatralizacji gry na instru-
mencie. Jego cykl Studies for String Instrument #1-3 (2007-2011) w calosci
zostal poswiecony badaniu zalezno$ci migdzy dzwiekiem a ruchem.
Dzielo jest zanotowane jedynie w formie ruchéw, dlatego moze by¢
wykonane na kazdym instrumencie smyczkowym. Pierwszy utwor
z cyklu, Study #1, mozna okresli¢ jako studium glissanda. Jak zauwaza
kompozytor, glissando koncentruje si¢ na drodze dzwigku z jednego
punktu do drugiego, zawiera wigc w sobie ,,ruch dzwieku” odbierany
fonicznie, a takze aspekt faktycznego manewru reki przemieszczajacej
sie po strunie oraz smyczka wydobywajacego brzmienie. Jest to przyktad
obu aspektéw audiowizualnosci, jednak przez znajomos¢ funkcji, ktora
spelnia ruch ciata, zwykle glissando traktowane jest jedynie w kontekscie

5 S. Steen-Andersen, Festival TACEC 2018, https://www.youtube.com/
watch?v=PFSkfwRcviE&t=33s [dostep 14.06.2020].
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techniki artykulacyjnej, podlegajacej dzwigkowi. Kompozytor, w celu
rozszerzenia perspektywy wizualnej, stosuje technike podkreslenia
i indywidualizacji ruchu poprzez wielokrotne powtdrzenia i potrojenie
ilo$ci instrumentow. Jednoczesnie rytmiczne pociaggniecia smyczka
nadajg utworowi pewien wymiar choreograficzny, tworzac rodzaj tanca,
ktéry sam sobie akompaniuje®.

Jest to takze badanie granic struktury ruchowo-dzwigkowej, eksplo-
rowanie granic wykorzystania ograniczonego materiatu glissandowego.
Komponowanie w tym przypadku polega na szukaniu mozliwosci
w konkretnym uktfadzie lub powolnym rozszerzaniu go.

Kolejny przyklad takiej praktyki mozemy znalez¢é w Study #3, gdzie
instrument, w tym przypadku wiolonczela, jest preparowany poprzez
zwilzenie strun i zamocowanie kawatkéw papieru na smyczku, a nastep-
nie poddany r6znym eksperymentom, np. obracaniu na bok, pozostajac
jednoczesnie w ramach techniki gry na wiolonczeli. Na wykonanie
partii wiolonczelisty tworca naklada uprzednio nagrang wersje jego
wystepu, otrzymujac mozliwo$¢ zwielokrotnienia wrazen wizualnych.

Wyzwaniem, jak sam okresla to kompozytor, staje si¢ stworzenie
danego uktadu, nastepnie badanie jego mozliwosci w aktywny sposob,
czego rezultatem czesto jest doswiadczenie niekonieczne teatralne, ale
majace wlasne znaczenie i logike.

Black Box Music

Black Box Music powstato w 2012 roku, przeznaczone jest na perkusje,
amplifikowane pudetko, pigtnastu wykonawcow i wideo. Skiada si¢
z trzech cze$ci: Ouverture, Disambiguation (Ujednoznacznienie) oraz
Finale. Napisane zostalo dla norweskiego perkusisty Hakona Stene’a’.
Zespol instrumentalny sktada si¢ z barytonowego saksofonu, klarnetu
basowego, fagotu, rogu, trabki, puzonu, fortepianu, trzech zestawow
perkusyjnych o instrumentarium powigkszonym m.in. o guiro, ope-
rowy gong, papier $cierny, balon i gwizdek ttokowy, a takze z harty,

6 58. Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspolczesnej ,Warszawska Jesier” 2015,
program festiwalu, opis cyklu Studies for String Instrument nadestany przez kom-
pozytora, s. 278-279.

7 R. Holmboe, Out of the Box, Dacapo Records, https://www.dacapo-records.dk/
en/recordings/steen-andersen-black-box-music [dostep 14.06.2020].
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gitary elektrycznej, altowki, wiolonczeli i kontrabasu. Jak pisze sam
kompozytor we wstepie do partytury:

Punktem wyjécia jest klasyczny uklad solista dyrygent, jednak w tym przy-
padku solista jest jednoczesnie dyrygentem. Oprawa jest tradycyjna scena
teatralna z zastonami, rekwizytami i o§wietleniem, jednak w tym przypadku
scena jest rowniez instrumentem. Mozna powiedzie¢, ze Black Box Music to
dekonstrukeja tradycyjnej dyrygentury i teatru kukietkowego, a takze eksplo-
racja i wykorzystanie relacji warstwy wizualnej i muzycznej zwiazanej z dy-

rygenturg i inscenizacja®.

Dzielo powstalo z przekonania kompozytora o obecnosci silnych
zwigzkow miedzy dyrygentura a wizualng i choreograficzng strona
utworu muzycznego. Partia dyrygenta moze sprawia¢ pozornie wra-
zenie jedynie gestu wykonanego w powietrzu, jednak jego ruchy maja
realny wplyw na brzmienie orkiestry. Poprzez kulturowy wymiar po-
staci dyrygenta jego dzialania s3 podswiadomie zwigzane z partia
orkiestry. Jego obecnos¢ w sytuacji koncertowej nie jest traktowana
jako proba nadania muzyce jako$ci wizualnej, jednak - jak podkresla
kompozytor - gdy pojawia si¢ rozbieznos¢ w relacji dyrygent-orkiestra,
staje sie ona zauwazalna i czytelna.

Steen-Andersen odwraca tradycyjng sytuacje koncertowa poprzez
podzielenie orkiestry na trzy grupy i rozmieszczenie ich po obu stro-
nach publicznosci oraz za nig. Na miejscu dyrygenta umieszcza tytu-
fowe czarne pudetko, wyposazone w kamere i instalacje dzwickowa,
sktadajacg sie z szesciu mikrofonéw, podlaczonych do odpowiadajg-
cych im glosnikéw, dzieki czemu uzyskuje topofoniczny efekt dzwieku
okrazajacego publicznos¢.

Pudetko wyposazone jest w miniaturowg kurtyne i zestaw lampek, co
nadaje catosci przedsiewzigcia charakter przedstawienia kukietkowego
z rozbudowang warstwg muzyczng. Oprocz tego szum tkaniny i dzwiek
wigcznika lampki jest tu potraktowany muzycznie i dokladnie zaznaczo-
ny w partyturze. Gtéwnym bohaterem tego osobliwego przedstawienia
jest jednak solista bedacy rownoczesnie dyrygentem. Umieszcza on
dfonie we wnetrzu pudetka a obraz utrwalony przez kamere wyswietlany
jest na znajdujacym si¢ za nim ekranie.

8 S. Steen-Andersen, wstep do partytury Black Box Music, EditioneS, Kopenhaga
2020, www.edition-s.dk [dostep 14.06.2020].
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llustracja 1. Simon Steen-Andersen, Black Box Music, plan sceny®

Steen-Andersen stosuje tu metode amplifikacji czynnika wizualnego
dzigki powiekszeniu projekcji i odrealnieniu osoby solisty poprzez
pokazanie jedynie jego dtoni. Rola solisty to pewnego rodzaju waria-
cja na temat klasycznej dyrygentury. W jego partii zawieraja si¢ gesty
tradycyjnie wykonywane przez dyrygenta np. taktowanie, wskazywanie
poczatku dzwigku. Zestawione sg one réwnolegle z gestami komuni-
kacji niewerbalnej znanymi z codziennego zycia, a takze z ruchami
bedacymi elementami jezyka migowego.

9 Tamze.
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Mozemy je podzieli¢ na kilka kategorii:

e emblematy, czyli gesty niezalezne od mowy, posiadajace jasno
okreslone znaczenie. W tym przypadku gesty oznaczajace liczby,
gest kciuka w gore (okazanie aprobaty), ulozenie palca wskazuja-
cego i srodkowego w ksztalcie litery ,V” (symbol zwyciestwa)*©,

o ilustratory, czyli gesty zalezne od mowy, zwigzane z przekazem
werbalnym. Gest ztoZony z ulozonej pionowo reki prawej i na-
tozonej na nig ustawionej poziomo reki lewej (gest oznaczajacy
w sporcie ,,koniec czasu”),

e gesty wziete z jezyka migowego, w tym przypadku pojedyncze
litery. Gesty sa dokfadnie zilustrowane fotografiami umiesz-
czonymi we wstepie do partii solisty. Te z nich, ktore wystepuja
wielokrotnie, zostaly opatrzone symbolem w partyturze!'.

Gloéwnym zalozeniem Black Box Music jest wykorzystanie wyzej
opisywanej techniki audiowizualnej i zespolenie gestu z dzwigkiem.
Muzyka jako sztuka z natury abstrakcyjna!? zostaje zespolona z ge-
stem konkretnym, jednoznacznym w kregu kultury zachodniej. Tym
samym mozemy mowic raczej o ,obiekcie muzycznym” niz wizualnym
nasladownictwie warstwy muzyczne;j.

Czes$¢ pierwsza, Ouverture, rozpoczyna sie sekwencja rozsuwanej
kurtyny, zapalonego $wiatla i akordu tutti, po ktérym nastepuje wyci-
szenie, zgaszenie $wiatla i zasunigcie kurtyny. Powoli solista wprowadza
wiecej gestow, zawsze zwigzanych z dzwiekiem, i zaczyna budowa¢
rodzaj audiowizualnej narracji. Wedle stow kompozytora - ,,biorac na-
turalng konsekwencje gestu, probujemy znalez¢ dla niej dzwiek”. W tym
przypadku naturalng konsekwencja gestu bedzie kolejny, najblizszy mu
wizualnie, wybrany z repertuaru okreslonego w partyturze. Tak wiec
po ruchu symbolizujacym rozmowe telefoniczng ,,phone” (Ilustracja
2. Gest odbierania telefonu'?) mozemy oczekiwaé gestu odwieszania
stuchawki ,,hang up” (Ilustracja 3. Gest odwieszania stuchawki'4), zas

10 Emblemat, w: Stownik Jezyka Polskiego, red. Mieczystaw Szymczak, t. 1, PWN,
Warszawa 1978.

11 S. Steen-Andersen, partytura Black Box Music, EditioneS, https://issuu.com/
edition-s/docs/black box music/3 [dostep 14.06.2020].

12 Zob. H.H. Eggebrecht, Co to jest muzyka?, w: C. Dahlhaus, H.H. Eggebrecht Co
to jest muzyka?, PIW, Warszawa 1992.

13 S. Steen-Andersen, Black Box Music, EditioneS, Kopenhaga 2020, www.edition-s.
dk [dostep 14.06.2020].

14 Tamze.
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symbol kciuka w dét moze nastapic¢ po kciuku w gore, gdyz wymaga
tylko obrdcenia reki, bez zmiany ukladu palcow.

llustracja 2. Gest odbierania telefonu

llustracja 3. Gest odwieszania stuchawki
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Gesty kontrolujg takze topofoniczny aspekt kompozycji, poniewaz
kierunek ruchu reki wskazuje takze grupe instrumentéw odpowie-
dzialng za wydanie dzwigku kompatybilnego z gestem. Solista podczas
taktowania w metrum trdjdzielnym wykona wigc ruch lewo-prawo-
-gora, kolejno aktywujac zespot znajdujacy si¢ po lewej stronie, prawej
i za publicznoscia. Stopniowo relacje pomiedzy gestami stajg si¢ bar-
dziej oczywiste i calo$¢ zaczyna nabiera¢ bardziej choreograficznego
charakteru. Od czasu do czasu kompozytor jednak przetamuje regule
w ramach - jak to nazywa - ,ustanowienia logiki w celu jej zfamania,
uzycia konsonansu w celu podkreslenia dysonansu”5. Dlatego po
serii logicznych wizualnie ruchéw nastepuje kolejna, ztozona z gestow
pozornie ze soba niezwigzanych, ale np. wykorzystujacych kolejne
stopnie gamy jako dzwieki im odpowiadajace, dzieki czemu nasza
uwaga ponownie skierowana zostaje w strone audialnego aspektu
»przedstawienia”. Partia orkiestry i dyrygenta réwniez zaczyna si¢
dezintegrowa¢ imitujac sytuacje koncertowa, w ktdrej zauwazamy brak
synchronizacji w relacji dyrygent-orkiestra. Kompozytor najpierw
dostarcza widzowi kontekst dzieki wielokrotnemu powtarzaniu gestu
postawienia akordu tutti i stopniowo opdznia reakcje orkiestry, do
momentu przejecia inicjatywy przez orkiestre i odwrdcenia sytuacji.

Czes¢ srodkowa jest wolna, bardziej tonalna. W pudetku zaczynaja
sie pojawia¢ przedmioty, m.in. mikrotonalnie nastrojone kamertony,
o czestotliwosciach wynoszacych kolejno 442 Hz, 392 Hz, 329.6 Hz,
523.25 Hz, 466 Hz, 415 Hz, 435 Hz, 440 Hz oraz 443 Hz. Zespt instru-
mentalny dzigki zastosowaniu odpowiedniej artykulacji i dynamiki
(akcenty, crescendo dal niente) imituje dzwieki kamertonéw wprawio-
nych w drganie poprzez uderzanie nimi w podstawe i boki pudetka.
Uspokojenie tempa i rytmiczne pulsowanie instrumentéw roztadowuje
napigcie i buduje fundamenty pod czg$¢ trzecig. W przerwie pomiedzy
czgsciami kompozytor eksperymentuje ze schematem klasycznego
koncertu symfonicznego. Muzycy przez okoto minute w wyrezysero-
wany sposob strojg swoje instrumenty, czekajac na pojawienie si¢ na
ekranie batuty — znaku danego przez wykreowanego przez Andersena
soliste-dyrygenta.

Final przynosi odmian¢ — po wykorzystaniu pewnej puli gestow
solista zaczyna eksplorowa¢ akustyke pustego pudetka poprzez stukanie

15 S. Steen-Andersen, Simon Steen-Andersen..., dz. cyt., thum. wlasne, https://www.
youtube.com/watch?v=YGfKeggaazs [dost¢p 14.06.2020].
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w jego boki i podstawe. Pstrykajac palcami w réznych konfiguracjach
rytmicznych rozpoczyna nawigzywanie dialogu z zespotami instru-
mentalnymi. Zaczyna tez budowanie wlasnej instalacji dzwiekowej — na
haczykach uprzednio przytwierdzonych do podstawy pudta rozciaga
gumki recepturki, na wzor instrumentu strunowego. Nastepnie w pu-
detku pojawiaja si¢ zawieszone na sznurkach plastikowe kubki, wia-
trak, kawalki papieru, bandaz i balon, polaczone w jedng maszynerie
muzyczng, dziatajacg tak diugo, az pudetko wypelni si¢ przedmiota-
mi'e. Sam Steen-Andersen opisuje final dzieta sfowami: ,,zbyt duza
ilos¢ elementow sprawia, Ze maszyna zacina si¢ (collapses in festivity)
w wielkiej anty-kulminacji'”. Finalny akt przedstawienia zostawia nas
z obrazem bezuzytecznej instalacji dzwiekowe;j.

Obiekt dzwiekowy w twérczosci Simona Steena-Andersena
a akuzmatyczna koncepcja Pierre’a Schaeffera

Cho¢ Simon Steen-Andersen dystansuje si¢ od bezposrednich inspi-
racji kompozytorskich, jego poszukiwania audiowizualne wpisuja si¢
w koncepcje Pierre’a Schaeftera dotyczace nowych sposobow stuchania,
a szczegolnie stuchania akuzmatycznego. Schaeffer (1910-1995) jako
kompozytor, jeden z czotowych teoretykéw stuchania muzycznego oraz
spiker i inzynier radiowy, szczegélnie zainteresowany byl wplywem
radia i fonografii na recepcje dzwigku'®. W swoim dziele Traité des
objets musicaux Schaeffer rozrdznia trzy tryby stuchania:

1. Stuch przyczynowy, ktérego gléwnym zadaniem jest definio-
wanie przyczyny dzwieku na podstawie jego brzmienia. Proba
ustalenia co lub kto wytwarza dany dzwigk, a takze skad do-
chodzi, jak si¢ zachowuje etc.

2. Stuch semantyczny, ktéry odpowiada za odczytywanie i in-
terpretowanie przekazu, wpisujacego sie w pewien klucz np.
jezyk mowiony lub kod dzwiekowy.

16 S. Steen-Andersen, partytura Black Box Music, EditioneS, https://issuu.com/
edition-s/docs/black box_music/3 [dostep 14.06.2020].

17 S. Steen-Andersen, Simon Steen-Andersen..., dz. cyt., ttum. wlasne, https://www.
youtube.com/watch?v=YGfKeggaazs [dostep 14.06.2020].

18 P. Schaeffer, Akuzmatyka, w: Kultura dZwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red.
C. Cox, D. Warner, Stowo/obraz terytoria, Warszawa 2009.



https://issuu.com/edition-s/docs/black_box_music/3
https://issuu.com/edition-s/docs/black_box_music/3
https://www.youtube.com/watch?v=YGfKe99aa7s
https://www.youtube.com/watch?v=YGfKe99aa7s

Iga Batog, Black Box Music Simona Steena-Andersena...

3. Stuch zredukowany, zwany takze akuzmatycznym, koncen-
trujacy si¢ na swiadomym odrzuceniu przyczyny i znaczenia
dzwigku, by ,,[...] skupic si¢ na dzwieku jako takim, jego zmy-
stowych cechach, nie tylko wysokosci i rytmie”®.

Zrédet akuzmatycznej koncepcji Schaeffera mozemy upatrywaé
w filozofii fenomenologii. Metoda fenomenologiczna stara si¢ opisa¢
przedmiot, nie korzystajac z odniesienia do jego przyczyny ,,[...] od-
rzuca tradycyjne filozoficzne rozréznienie na »podmiot« i »przedmiotx,
»pozOr« i »rzeczywisto$¢« i w zamian stara sie opisa¢ tres¢ doswiad-
czenia, nie odnoszac sie do jego zrdédla czy trybu podmiotowego (np.
snu, jawy itp.)”2°.

Samo stowo akuzmatyka pochodzi z jezyka greckiego, a akuzma-
tykami okreslano uczniéw Pitagorasa, ktérzy stuchali wyktadow swo-
jego mistrza ukryci za zaslong, w ten sposob, iz docieral do nich sam
jego glos. Tym samym otwierala si¢ dla nich nowa mozliwo$¢ percepciji
dzwigku. Wedlug Schaeffera efekt ten mozemy obecnie osiaggnac po-
przez uzycie nowych rozwigzan technicznych - funkcje pitagorejskiej
zastony pelni w tym przypadku radio. Jednoczesnie metoda akuzma-
tyczna umozliwia nam dostep do ,,obiektow dzwigkowych”, bedacych
przedmiotem stuchania akuzmatycznego?!. Schaeffer wyrdznia cztery
gltéwne cechy obiektu dzwiekowego.

1. Mozemy rozrdzni¢ obiekt dzwiekowy od instrumentu, wyda-
jacego dany dzwiek. Jak pisze sam Schaeffer:

Oczywiscie, kiedy méwimy »to skrzypce« albo »to skrzypigce drzwi«, odwo-
tujemy si¢ do dzwieku emitowanego przez skrzypce lub to skrzypienia drzwi.
A jednak rozréznienie migdzy instrumentem a obiektem dzwigkowym, ktére
chcieliby$my to wprowadzi¢, jest jeszcze bardziej radykalne: jesli kto$ pusci
nam ta$my z nagranym dzwigkiem, ktérego zZrédia nie jestesmy w stanie
ustali¢, co wtedy styszymy? Wlasnie to co nazywamy obiektem dzwiekowym,
wolnym od wszelkich relacji przyczynowych, ktore okreslamy terminami cia-

to dzwigkowe, zrodlo dzwieku lub instrument?2.

19 M. Chion, Audio-wizja. DZwigk i obraz w kinie, thum. K. Szydlowski, Korporacja
Halart, Krakéw 2012, s. 207-208.

20 Cyt. za: C. Cox, D. Warner, wstep do P. Schaefter, Akuzmatyka, w: Kultura dZwig-
ku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warner, Stowo/obraz terytoria,
Warszawa 2009, S. 106.

21 P Schaeffer, Akuzmatyka..., dz. cyt., s. 110-111.

22 Tamze.
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2. Obiekt dzwigkowy nie jest tasmg magnetyczna, jest ona jedy-
nie nosnikiem obiektu. Istnienie obiektu jest zwigzane z nasza
subiektywna percepcja, otrzymuje on dopiero sens i znaczenie
w chwili rejestrowania i interpretowania go przez stuch od-
biorcy. Fizyczne oddzialywanie na tasme (np. skrdcenie jej)
nie zmienia obiektu, gdyz catkowicie zawiera si¢ on w naszej
$wiadomosci postrzezeniowe;.

3. Tasama ta§ma moze zawieraé wiekszg ilo$¢ obiektow dzwie-
kowych. Wedlug Schaeffera wspomniane manipulacje nie
wplywaja na zmiang obiektu samego w sobie, a raczej tworza
z niego inne obiekty. Kompozytor uznaje tez zalezno$¢ pomie-
dzy sposobem manipulowania tasmg a naszg recepcjg obiektu:

Zalézmy, ze stuchaliémy nagranego dzwieku w normalnej predkosci, potem
zwolnionej, a potem znéw normalnej. Ta zwolniona czeé¢ dziala niczym
szklo powiegkszajace w odniesieniu do czasowej struktury dzwigku, pozwala
nam na zauwazenie niektérych szczegétéw — na przyklad - ziarnistosci —
a nasz stuch, w ten sposéb zaalarmowany i poinformowany, odkryje je przy
drugim podejsciu - przy normalnej predkosci. Musimy pozwoli¢, by prowa-
dzity nas tu dowody — sam sposéb, w jaki sformutowali$my nasze zalozenie,
narzuca odpowiedz: w istocie poréwnujemy ze sobg ten sam obiekt dZzwie-
kowy - oryginalny i przeksztatcony, poddany réznym $rodkom obserwacyj-
nym. Tym jednak, co czyni go tym samym obiektem jest wlasnie nasza wola

poréwnywania?3.

4. Obiekt dzwiekowy nie jest stanem ducha?%. Podkreslenie
subiektywnosci percepcji obiektu nie wyklucza mozliwosci

analizy i opisania go:

By unikng¢ pomylenia go z fizyczng przyczyna lub ,bodzcem”, pozornie
oparliémy obiekt dzwigkowy na naszej subiektywnosci. Jednakze - jak wska-
zywaly na to juz nasze ostatnie uwagi — obiekt nie ulega modyfikacjom ani
w nastgpstwie zmian w slyszeniu miedzy jedna jednostka a druga, ani wraz
z niekonczacymi si¢ zmianami zachodzacymi w naszej uwadze lub wrazliwo-

$ci. Obiekty dzwigkowe wcale nie sg subiektywne (w sensie jednostkowym),

23 Tamze.
24 Tamze.
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niekomunikowalne czy prawie nieuchwytne. Jak zobaczymy, mozna je jasno

opisac i analizowaé. Mozemy je poznaé?s.

Obiekt dzwigkowy w rozumieniu Simona Steena-Andersena
posiada wiele cech wspdlnych z definicja obiektu wedlug Pierre'a
Schaeffera. Steen-Andersen swojg czysto instrumentalng muzyke
okresla ,troche elektroniczng’, gtéwnie poprzez podejscie do muzyki
akustycznej rozumianej przez brzmienie, probe odejscia od tozsa-
mosci pojedynczych instrumentéw?e. W Black Box Music objawia sie
to przede wszystkim w podziale instrumentéw na grupy i ujednoli-
ceniu ich barwy, poprzez uzycie podobnej artykulacji, gry unisono
czy dynamiki od fortissimo do fortissimo possibile. Steen-Andersen
uzywa ,,hatasu” w roli bezposredniego efektu przykuwajacego uwage.
Oprodcz tego brzmienie percypowane jako nieprzyjemne jest zdy-
stansowane od nurtu mainstreamowego. Jednak sam ,,obiekt” jest
rozumiany przez niego jako warstwa wizualna bedaca integralna
cze¢$cig muzycznej, niemozliwa do rozdzielenia tak dtugo, jak nasze
oczy sg otwarte. Zastrzega, ze sam koncept zespolenia elementow
nalezacych do rdéznych kategorii percepcyjnych nie musi konczy¢
si¢ na sluchu i wzroku, moga to by¢ elementy postrzegane takze
przez inne zmysty?’.

Metoda akuzmatyczna w jakims$ stopniu zaklada jednak obecnos¢
czynnika wizualnego, czy jest to pitagorejska zastona czy tez glosnik.
W przypadku Black Box Music mamy do czynienia z sytuacja przewrot-
ng, niejako zakladajaca uzycie wszystkich trybow stuchania wymie-
nionych przez Schaeffera. Steen-Andersen za pomocg topofonicznie
rozmieszczonej i przetworzonej przez glosnik warstwy instrumentalnej
wystawia na probe stuchanie przyczynowe odbiorcy. Réwniez dzieki
ujednoliceniu barwy instrumentéw i zakamuflowaniu zaleznosci po-
miedzy zespolem instrumentalnym, a ulozeniem dloni w pudetku.

Myslenie w kontekscie stuchu semantycznego, mimo braku wer-
balnego przekazu, mozna odnalez¢ w narracji ruchowo-audialne;j.
Interpretacja danego gestu odbywa sie w polaczeniu z utozsamianym

25 Tamze.

26 S. Steen-Andersen, Simon Steen-Andersen..., dz. cyt., https://www.youtube.com/
watch?v=YGfKeggaazs [dostep 14.06.2020].

27 Tamze.
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z nim dzwigkiem - np. dzwiek telefonu potaczony z gestem odbierania
stuchawki, wyraznie odrézniajacy ruch odwieszania jej.

Stuch akuzmatyczny objawia si¢ przede wszystkim w omawianej
wyzej technice taczenia brzmienia instrumentéw. W przypadku Black
Box Music za ,pitagorejska zaslone¢” stuzy ekran z projekeja solisty.
Choc¢ instynktownie projekcje mozna uznaé za ugruntowanie idei stu-
chania przyczynowego, przejawia si¢ tez jako kolejna warstwa wizu-
alna kamuflujaca prawdziwg przyczyne dzwicku. Podobng technike
wykorzystano w wielu inscenizacjach Czarodziejskiego fletu Wolfganga
Amadeusza Mozarta czy nawet wspolczesnych koncertach muzyki pop.
W pierwszym przypadku warto przywola¢ scene z drugiego aktu opery,
w ktérej to ptasznik Papageno szuka ukochanej Papageny. Zrozpaczony
postanawia sie powiesi¢, jednak w pore pojawiaja si¢ Trzej Chlopcy
przypominajgc mu o magicznych srebrnych dzwoneczkach bedacych
w jego posiadaniu. Na ich dzwigk pojawia si¢ Papagena i nastepuje
triumfalny final?®. W wielu inscenizacjach tej opery, m.in. Metropolitan
Opera z 2006 roku?® czy fragmencie filmu Amadeusz Milosa Formana2®,
partie dzwoneczkow wykonuje w rzeczywisto$ci celesta, ukryta w orkie-
stronie, za$ na scenie dzwoneczki pojawiajg sie jedynie jako rekwizyt.

Za drugi przyklad moze nam postuzy¢ technika playback, ktorej
czesto uzywajg arty$ci muzyki pop podczas wykonywania piosenek
z jednoczesna realizacjg skomplikowanego uktadu choreograficznego
utrudniajacego $piew. W tym przypadku $ciezka muzyczna wraz z na-
graniem partii wokalnej jest odtwarzana z glosnika a piosenkarz jedynie
porusza ustami, inscenizujgc wykonanie utworu w czasie rzeczywistym.

W trakcie koncertu z trasy California Dreaming z 2011 roku amery-
kanska piosenkarka Katy Perry podczas jednej z piosenek pozorowata
gre na flecie prostym, lecz zostata zdemaskowana przez zauwazenie
niezgodnosci jej ruchéw z partig fletu!. Final tej historii jest aneg-
dotyczny - jej interpretacja pod katem rozwazan o audiowizualnosci
tworzy sytuacje podobng do tej opisywanej przez Steena-Andersena.
Idac na koncert odbiorca z zalozenia nie spodziewa si¢ wykorzystania

28 P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, PWM, Krakdéw 2015, s. 1052.

29 Metropolitan Opera, Czarodziejski flet, 2006, https://www.youtube.com/
watch?v=gFolidudY74 [dostep 14.06.2020].

30 M. Forman, fragment filmu Amadeusz, 1974, https://www.youtube.com/
watch?v=3glswAQNR7c, [dostep 14.06.2020].

31 ABC News, Katy Perry Flute Fail: Singer Accidentally Reveals She's Not Really Playing
Recorder, https://www.youtube.com/watch?v=wbqFMgdSeGs, [dostep 14.06.2020].
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przez artyste techniki playbacku — tym dosadniej odczuwa dysonans,
gdy warstwa wizualna i dzwigkowa dezintegruja sie.

Podsumowanie

Czynnik wizualny zawsze odgrywal w muzyce bardzo istotna role.
Od starozytnego synkretyzmu, poprzez gatunek opery, az do muzyki
filmowej, percepcja intermedialnej sztuki jest stale obecna w kulturze.
Jednak w wyzej wymienionych przykladach mozna rozdzieli¢ warstwe
muzyczng i wizualna. Opera, forma gléwnie muzyczna, wciaz zacho-
wuje artystyczng warto$¢, gdy prezentowana jest w formie nagrania,
a poszczegdlne inscenizacje potrafia znaczaco réznic si¢ wizualnie
pomiedzy soba. Z kolei muzyka w filmie, cho¢ jest jego integralna
czgscia, nierzadko niosaca za sobg kontekst emocjonalny, w wielu
przypadkach nie jest $cisle zwigzana z konkretnym obrazem - uzycie
IX Symfonii d-moll op. 125 Ludwiga van Beethovena w wielu dzietach
filmowych nie wplynie na jej oryginalng tres¢.

Tworczos¢ Simona Steena- Andersena odwraca te sytuacje. Black
Box Music jest doskonatym obszarem do dyskusji o audiowizual-
nosci, roli nowoczesnych technologii w procesie kompozytorskim,
teatrze muzycznym, relacji dyrygent-orkiestra, topofonii i wielu
innych aspektach, przede wszystkim imponuje jednak komplekso-
woscig doswiadczenia. Starannie wypracowana struktura utworu,
taczaca w sobie dokonania poprzednich generacji kompozytorow
i nowe technologie stanowi przyklad calosciowego, intermedialnego
wydarzenia, w ktorym kazdy element ma doktadnie okreslone miej-
sce i funkcje. Absolutna integracja czynnika wizualnego i muzyczne-
go pozwala na interpretowanie kompozycji na wielu ptaszczyznach
i umozliwia calkiem nowy sposéb odbioru dzieta, jak i myslenia
o audiowizualnosci.

Czy dotychczasowa tworczos¢ Simona Steen-Andersena podsumo-
wata i zamknela rozdzial poswigcony rozwazaniom o relacji czynnika
wizualnego i dzwigkowego? Czy wrecz przeciwnie — otwiera droge do
dalszej eksploracji zaleznosci audiowizualnych?
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Noty biograficzne

Katarzyna Babulewicz - doktorantka Instytutu Muzykologii
Uniwersytetu Jagielloniskiego. Interesuje si¢ muzyka w filmach ani-
mowanych, zagadnieniami interdyscyplinarnymi, sztuka dedykowang
dzieciom oraz pedagogika muzyczng. Publikowala m.in. na famach
»Edukacji Muzycznej’, ,, Aspektow Muzyki’, ,Musicologici Olomucensii”,
a takze Kwartalnika Kulturalnego ,,Opcje”.

Iga Batog - uczennica Ogolnoksztalcacej Szkoly Muzycznej
im. Fryderyka Chopina w Bytomiu w klasie wiolonczeli Stanistawa
Lasonia. Brala udzial w kursach mistrzowskich prowadzonych
przez Jakoba Kullberga i Toke Meldrup. Finalistka XLIV Olimpiady
Artystycznej w sekcji historii muzyki.

Agata Krajewska — absolwentka katowickiej Akademii Muzycznej
im. Karola Szymanowskiego, doktorantka Instytutu Nauk o Kulturze
i Studiéw Interdyscyplinarnych na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach.
Pod kierunkiem dr hab. prof. US Dobrostawy Wezowicz- Ziétkowskiej
przygotowuje rozprawe doktorska o tradycjach folkloru muzycznego
Zaglebia Dabrowskiego we wspoélczesnych praktykach kulturowych
mieszkancow regionu i ofertach artystycznych lokalnych instytucji
kultury. Autorka jest réwniez adiunktem w Dziale Nauki Muzeum
»Gornoslaski Park Etnograficzny” w Chorzowie.
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Agnieszka Nowok-Zych - ukonczyla z wyréznieniem katowic-
ka Akademie Muzyczng im. Karola Szymanowskiego (specjalnos¢
teorii muzyki) oraz kulturoznawstwo (licencjat; specjalnos¢ teoria
kultury) na Uniwersytecie Slaskim. Stypendystka Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego (dwukrotnie) oraz Ministra Nauki
i Szkolnictwa Wyzszego. Obecnie wyklada na swojej macierzystej
uczelni. Brala udzial w konferencjach o zasiggu ogélnopolskim i mie-
dzynarodowym w kraju i za granicg. Autorka artykuléw naukowych
i recenzji. Nalezy do redakeji pisma naukowego Akademii Muzycznej
w Katowicach ,,Scontri”. Réwnolegle prowadzi zywa dzialalnos$¢ prele-
gencka oraz popularyzatorska. Obecnie przygotowuje prace doktorska
na temat tworczosci Mieczyslawa Wajnberga wykorzystujacej poezje
Juliana Tuwima. Pasjonatka starego kina.

Klaudia Popielska — nauczyciel muzyki oraz doktorantka w Instytucie
Muzykologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Jej
zainteresowania muzyczne skupione sg wokol muzyki popularnej
(glownie gatunkéw okoto-rockowych) oraz romantycznej, ze szcze-
golnym uwzglednieniem muzyki polskiej drugiej potowy XIX wieku.
Swoja prace magisterska poswiecita piesniom solowym Aleksandra
Zarzyckiego z towarzyszeniem fortepianu, napisanym do stéw Adama
Asnyka oraz Heinricha Heinego. Bierze udzial w licznych konferen-
cjach naukowych, a swoje teksty publikuje m.in. na tamach czasopisma
internetowego ,,Meakultura”.

Weronika Sucharska - doktorantka II roku Szkoty Doktorskiej

Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu w szkole dziedzi-
nowej Nauki o sztuce. Absolwentka muzykologii na Uniwersytecie im.
Adama Mickiewicza oraz Teorii muzyki na Akademii Muzycznej im.
1.]. Paderewskiego w Poznaniu. W kregu jej zainteresowan znajduje sie
szeroko pojeta muzyka XX wieku, zwlaszcza muzyka polska, czego przy-
ktadem jest praca magisterska obroniona w 2019 roku pt. ,,Uksztattowanie

partii fletu w kontekscie przemian stylistycznych w twérczosci Henryka
Mikotaja Géreckiego” Planowana dysertacja doktorska zostanie poswie-
cona dwudziestowiecznej muzyki fletowej w tworczosci kompozytorow
polskich ze szczegdlnym uwzglednieniem idioméw kompozytorskich.



Marta Urbanowicz - studentka teorii muzyki i klawesynu na
Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina oraz filologii angiel-
skiej na Uniwersytecie Warszawskim, gdzie obecnie pisze prace ma-
gisterska poswigcong wplywowi rytmu jezykowego na wykonawstwo
operowych recytatywow. W 2019 r. rdOwniez w Warszawie ukonczyta
studia licencjackie na kierunku edukacja artystyczna w zakresie sztuki
muzycznej, bronigc pracy stanowigcej analize poréwnawczg warstwy
rytmicznej w wybranych piesniach polskich i angielskich kompozy-
torow z perspektywy jezykoznawczej.
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