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Wprowadzenie

Niniejsza publikacja to juz siodmy zbierajacy prace mtodych badaczek i badaczy
tom w serii bedacej poklosiem kolejnej edycji Miedzynarodowej Studenckiej
Konferencji Naukowej Wieloznacznos¢ dzwieku, organizowanej przez Koto Na-
ukowo-Artystyczne Kompozycji i Teorii Muzyki Akademii Muzycznej im. Ka-
rola Lipinskiego we Wroctawiu. Réznorodna tematyka prezentowanych w nim
artykuléw pokazuje szerokie spektrum probleméw zwiazanych z tytulowa wie-
loznacznos$cia dzwieku. Teksty koncentruja si¢ wokél analizy i interpretacji
dzieta muzycznego, cho¢ nie tylko — w wielu z nich zaprezentowano bowiem
wyniki badan interdyscyplinarnych. Dzieki temu, précz zagadnien zwigzanych
z formalng analiza muzyki, uwzglednione zostaly szerokie konteksty rozumie-
nia sztuki dzwiekéw. O wartosci tomu $wiadczy jednak przede wszystkim to,
ze zbiera on pierwsze (lub jedne z pierwszych), bardzo udane préby badawcze
adeptek i adeptéw teorii muzyki i muzykologii.

Na publikacje zlozylo sie dziewie¢ tekstéw, a czes$¢ z nich dotyka zwiazkéw
muzyki i literatury (Jan Bielak, Katarzyna Kubaszewska, Magdalena Urbanek).
Waznymi zagadnieniami okazaly si¢ takze pejzaz dzwiekowy i soundscape stu-
dies (Aleksandra Ferenc, Maciej Michaluk). Nie zabraklo réwniez tekstéw od-
noszacych sie do ustalen nauk $cislych (Rafal Fundowicz, Gabriela Irzyk). Ca-
fos¢ dopelniaja za$ rozwazania na temat rytmiki (Olga Daroch) oraz gatunku
sinfonietty (Martyna Krymska). Prezentowane w niniejszym tomie artykuly
wskazuja wiec na to, zZe temat organizowanej juz od 2014 roku konferencji jest
nadal inspirujacy oraz motywuje do podjecia coraz to innych rozwazan. Warto
podkresli¢, ze przedmiotem analiz i interpretacji stala sie twdrczo$¢ historycz-
nie nam bliska, bo wspélczesna lub najnowsza.



Wprowadzenie

Autorkom i autorom serdecznie gratuluje podjecia tak ciekawych badan
i przedstawienia ich w niniejszej publikacji. Artykuly te stanowia dowdd rodza-
cej sie dojrzatosci i samodzielno$ci mtodych naukowczyn i naukowcéw oraz
swobody w analizie i interpretacji wybranych zjawisk. Szczegdlnie cieszy po-
dejmowanie tematéw interdyscyplinarnych i rozwazan dotyczacych aktualnych
oraz uniwersalnych probleméw, a takze stosowanie nowoczesnych metod ana-
lizy. Zycze wielu sukceséw w dalszej pracy i z przyjemnoscia oddaje te interesu-
jaca publikacje w rece Czytelnikéw.

dr Katarzyna Bartos



Jan Bielak
Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu

W cieniu suplikacji — wptyw pie$ni Swiety Boze
na Hymny op. 5 Karola Szymanowskiego

Juz od przeszto roku rozbrzmiewa codziennie we wszystkich polskich koscio-
fach — zanoszona do Boga jako modlitewna prosba o ustanie pandemii korona-
wirusa, a przez wieki przywotywana w chwilach najwiekszych klesk, wypowia-
dana w trwodze, zaklinajaca Stwoérce, by wybawil swéj lud od powietrza, glodu,
ognia i wojny — suplikacja Swiety Boze.

Suplikacja (z tac. supplicatio — ,$wigto dziekczynienia, pokuty’, od suppli-
care — ,blagac™) to, jak podaje Encyklopedia PWN, ,nazwa btagalnych piesni
$piewanych przez wiernych przed wystawionym Najswietszym Sakramentem
w czasach nieszcze$¢ i klesk zywiotowych™. Definicja sugeruje liczbe mnoga
(»btagalnych”) i rzeczywiscie w polskim repertuarze sakralnym to miano nosza
trzy piesni, trwala i powszechna popularno$¢ zyskata jednakze tylko jedna, wy-
zej wspomniana®. Niewatpliwie zawdziecza to swoim réznym cechom, w $wie-
tle ktérych by¢ moze najbardziej interesujaca jest jej poczatkowa aklamacja:

1 'W. Kopalinski, Suplikacja, [hasto w:] idem, Sfownik wyrazéw obcych i zwrotow obcojezycznych,
Warszawa 1989, s. 488.

2 Suplikacja, [hasto w:] Encykiopedia PWN, [online:] https://encyklopedia.pwn.pl/encyklope-
dia/suplikacja.html [20.06.2021].

3 Pozostate dwie to Krdlu, Boze Abrahama oraz Przed oczyma Twymi, por. zaktadka Hym-
ny i Suplikacje w internetowym wydaniu Spiewnika koscielnego ks. J. Siedleckiego, [online:]
https://spiewniksiedleckiego.pl/?page_id=3114 [20.06.2021].
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Swiety Boze,

Swiety Mocny,

Swiety a niesmiertelny,

Zmituj sie nad nami i nad catym swiatem.

Owo wezwanie, z ktérego suplikacja?* czerpie swéj stynny incipit, jest znacznie
starsze od niej samej. Zwane Trisagionem lub Trishagionem (z gr. Tptodyiov —
strzykro¢ §wiety”), wywodzi sie z ksiegi Izajasza (12 6,3) i juz w IV wieku §piewa-
ne bylo na poczatku anafory, a od V wieku stalo sie istotnym elementem liturgii
wschodniej’. Do dzi§ w Kosciele prawostawnym pojawia sie podczas nieszpo-
réw® oraz w ramach liturgii katechumenéw’. Réwniez Kosciét katolicki zaada-
ptowat Trisagion do swoich celéw liturgicznych i od XI wieku wykorzystuje go
jako $piew towarzyszacy obrzedowi adoracji krzyza w Wielki Pigtek®.

Zwréémy uwage na interesujaca réznice dotyczaca funkgji, jaka ta modlitwa
pelni w obu wyznaniach. Najlepiej mozna okre$li¢ ja nastepujaco: w ramach li-
turgii katolik odmawia Trisagion raz do roku, wyznawca prawostawia za$ co-
dziennie. Nic zatem dziwnego, ze w Kosciele wschodnim przybieral on rézne
formy, w tym rozbudowanych hymnoéw, ktérych odmienne wersje konkurowaty
miedzy soba, stajac sie odzwierciedleniem sporéw teologicznych wokét natury
Jezusa i Tréjcy Swietej’. Tymczasem w Koéciele zachodnim jest on niemal nie-
obecny (z wyjatkiem rytéw mozarabskiego i gallikaniskiego), wiec tym bardziej
zaskakuje fakt, ze to wlasnie na nim oparto suplikacje §piewana w catej Polsce.
Mozemy sie tylko domysla¢, dlaczego tak sie stalo. Najprawdopodobniej do-
stojno$¢ starozytnej antyfony wydawala si¢ wiernym odpowiednia do wyraze-
nia swej unizono$ci wobec potegi Boga, ktérego prosili o wybawienie od nie-
bezpieczenstwa. Z czasem dodano kolejne strofy doktadniej okreslajace rodza-
je zagrazajacych ludziom nieszcze$¢, wymieniajac wérdd nich takze wojne, co
naturalnie spowodowalo, ze suplikacje zaczeto postrzegac jako piesn religijno-
-narodowy, jednoczaca Polakéw, reprezentujacych dobro w walce przeciwko
zhy, czyli wspSlnemu wrogowi. W rezultacie Swigty Boze czesto rozbrzmiewato

4 Odtad nazwa ,suplikacja” bedzie uzywana tylko w odniesieniu do piesni Swiety Boze.

5 B. Mika, Suplikacje ,Swigty Boze” i ich muzyczny rezonans, [w:] Muzyka religiina — miedzy
epokami i kulturami, t. 1, red. K. Turek, B. Mika, Katowice 2008, s. 151.

6 Zob. tekst nieszporéw prawoslawnych, Obrzed nieszporéw, [online:] http://www.liturgia.cer-
kiew.pl/euch/nabozenstwa/nieszpory.pdf [20.06.2021].

7 Odpowiednik katolickiej liturgii stowa, zob. polski tekst Liturgii Katechumenéw, [online:]
https://www.prawoslawie.pl/prawoslawie/teksty-liturgiczne/swieta-liturgia-cz-1/ [20.06.2021].

8 Zob. tekst wielkopiatkowej Liturgii na czes¢ Meki Parskiej, [online:] http://ordo.pallotyni.

pl/index.php/mszal-rzymski/wielki-post/642-wielki-piatek-liturgia-na-czesc-meki- panskiej

[20.06.2021].

B. Mika, op. cit., s. 152.
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W cieniu suplikacji...

w miastach i na wsiach, réwniez w kujawskim Szymborzu (obecnie czesci Ino-
wroclawia), gdzie urodzil sie i dorastal Jan Kasprowicz.

[Kasprowicza cechowala] wyjatkowa wrazliwo$¢ na najszerzej pojeta problema-
tyke moralna fenomenu istnienia, natury grzechu i §wietosci, winy i kary, zrédet
i przyczyny zta i odpowiedzialnosci za nie. [...] Owe tresci moralne objawily sie
Kasprowiczowi po raz pierwszy poprzez ludowa naiwnosc i prostote piesni reli-
gijnej i poprzez surowa powage hymniki koscielnej. Inicjacja w tej formie okazata
sie poniekad rozstrzygajaca, ukierunkowata jak gdyby raz na zawsze wyobraznie
tworcza poety. Kasprowicz az do korica zycia zachowat swa mlodziericza wrazli-
wo$¢ i przywiazanie do swoistych form religijno$ci ludowej, [...] wstrzasajacym
przezyciem byly dlan za kazdym razem zaslyszane przypadkiem suplikacje'’.

Trudno przeceni¢ role, jaka piesn Swiety Boze odegrata w twérczosci Ka-
sprowicza. Poczatkowo, w dziecinstwie i w mtodosci, byta jednym z silniejszych
bodzcéw ksztaltujacych jego zakorzeniona w mentalnosci chlopskiej wrazli-
wosc religijng, ujmujaca $wiat i jego Stworce zmystowo, nie abstrakcyjnie. P6z-
niej za$, gdy zwatpienie w przyjety w czasach studiéw materialistyczno-racjo-
nalny §wiatopoglad oraz doswiadczenie osobistej tragedii doprowadzily poete
do gtebokiego kryzysu egzystencjalnego, ktérego swiadectwem sa Hymmny'!, to
wlasnie suplikacja umozliwita mu wyrazenie swego cierpienia w stynnym po-
emacie Swigty Boze, symbolizujac rozpaczliwe btaganie umeczonej ludzkosci,
na préozno wygladajacej jakiejkolwiek faski od okrutnego w swej obojetnosci
Boga.

Czy moze dziwi¢, ze spo$réd hymnéw Kasprowicza to przede wszystkim
Swigty Boze zainspirowal Karola Szymanowskiego? Dla dwudziestoletniego
kompozytora lektura catego tego poetyckiego zbioru byta wielkim przezyciem'?,
na tyle silnym, ze postanowit nada¢ mu muzyczna forme cyklu pie$ni, siegajac
po cytaty z oryginalnej suplikacji. W ten sposéb powstaly Trzy fragmenty z po-
ematow Jana Kasprowicza op. 5 (znane takze jako Hymny op. 5), z ktérych dwa
(nr 1: Swiety Boze, oraz nr 2: Jestem i placze) opieraja sie na tekscie zaczerpnie-
tym ze wspomnianego poematu'?. Szymanowski znaczaco zmienil pierwotne

10 A. Hutnikiewicz, Hymny Jana Kasprowicza, Warszawa 1973, s. 56, podkr. ].B.

11 Wspdlna nazwa dwéch cykléw poematdéw Kasprowicza wydanych wezesniej: Gingcemu swia-
tu (1901) i Salve Regina (1902). Tytul Hymny poeta nadat dopiero w 1921 roku.

12 Tak o lekturze Hymnow wyrazil sie¢ sam Szymanowski w liScie do Marii Kasprowiczowej,
cyt. za T. Chylinska, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 1, Krakéw 2008, s. 110.

13 Trzeci fragment — Moja piesii wieczorna — wywodzi sie z poematu o tym samym tytule. Po-
niewaz jednak suplikacja si¢ w nim nie pojawia, nie bedzie on przedmiotem rozwazan w tym
tekscie.



Jan Bielak

przestanie, wykorzystujac w kazdym fragmencie zaledwie po kilkanascie wer-
sow (z 513 ogdtem), z ktérych w dodatku usunat sformutowania o charakterze
bluznierczym'*. Nawet w tak zredukowanym formacie utrzymat jednakze pod-
stawowa zasade rzadzaca dzielem Kasprowicza — u obu twércéw suplikacja pel-
ni funkcje powracajacego refrenu, wokoét ktérego zorganizowana jest wewnetrz-
na akcja utworu. W Trzech fragmentach pojawia sie ona az szesciokrotnie, pie¢
razy w pierwszym i raz w drugim numerze.

Ta powtarzalno$¢ nie mogla ujs¢ uwadze muzykologéw. Juz w pierwszej mo-
nografii poswieconej twérczosci Szymanowskiego, napisanej jeszcze za jego zy-
cia przez Zdzistawa Jachimeckiego (1927), pada stwierdzenie: ,W znacznej mie-
rze zostal materjal tematyczny tego cyklu wyprowadzony z koscielnej naszej
suplikacji, ktérej ethos muzyczny unosi si¢ nad cata kompozycja”'®. Mysl te pod-
jeta Stefania Lobaczewska (1950), stwierdzajac przy okazji opisu Trzech frag-
mentow, ze ,droga, ktéra Szymanowski obiera tu, szukajac wyrazu muzyczne-
go mozliwie najblizszego wyrazowi poezji Kasprowicza, prowadzi przez polska
piesn koscielnga”é, w tym wypadku pieén Swiety Boze. Zdaniem badaczki skut-
kiem tego byla stylizacja harmoniki na bardziej plagalna przez czeste stosowa-
nie relacji subdominantowych oraz sieganie do melodyki modalnej. Wyposazo-
na w te argumenty Zofia Helman (1973) mogta nastepnie stwierdzi¢, ze Hymny
op. 5 to pierwszy przyklad inspiracji religijnych w twérczo$ci Szymanowskiego,
co uzasadnita nastepujaco: wprawdzie poemat Kasprowicza ma charakter bo-
goburczy, jednak dokonana przez kompozytora daleko idaca selekcja tekstu cat-
kowicie wymazala jego oryginalne przestanie i dlatego mozna ten cykl zaliczy¢
do muzyki religijnej'”. Wszystkie te rozwazania podsumowat ostatecznie Adam
Neuer (1987), redaktor krytycznego wydania piesni Szymanowskiego. W jego
opinii pojawienie sie suplikacji w op. 5 spowodowalo swoiste ,przesuniecie ak-
centu, przejscie ze sfery osobistego do§wiadczenia udreki cztowieczego bolu do
uczuciowosci zobiektywizowanej, wpisujacej podmiot liryczny w akt zbioro-
wej, modlitewnej prosby”*®. Kompozytor przez zastosowane zmiany tresciowe
wprowadzit do swego cyklu watki typowe dla polskiego romantyzmu, takie jak
wadzenie si¢ z Bogiem czy motyw kleski. Katalizatorem tych zmian byta piesn
Swigty Boze, ,podniosty choral narodowy””, ktéry nadat Trzem fragmentom

14 Z. Helman, Tematyka religijna w twérczosci Szymanowskiego, [w:] Stan badan nad muzykg
religijng w kulturze polskiej, red. J. Pikulik, Warszawa 1973, s. 83.

15 Z.Jachimecki, Karol Szymanowski. Rys dotychczasowej tworczosci, Krakéw 1927, s. 9 (pisow-
nia oryginalna).

16 S. Lobaczewska, Karol Szymanowski. Zycie i tworczosé 1882—1937, Krakéw 1950, s. 222.

17 Z.Helman, op. cit., s. 84.

18 A. Neuer, Wstep, [w:] K. Szymanowski, Dziefa, t. 17, Krakéw 1987, s. XX.

19 Ibidem, s. XXI.



W cieniu suplikacji...

walor patriotyczny i wplynal na zastosowanie ,modalnych odcieni melodyki
i harmoniki™ oraz efektéw nasladowczych (imitacji kotléw i dzwonéw), a na-
wet na prawdopodobnie nieswiadome wykorzystanie przez Szymanowskiego
konturu melodycznego patriotycznej pie$ni Z dymem pozarow, ktérej dzwieki
rozsiane sa miedzy dzwiekami poczatkowego odcinka Jestem i placze. Hymny
op. 5 naleza wiec do muzyki narodowo-religijnej, poniewaz wykazuja tez zwigz-
ki z poboznoscia ludowa i w ten sposéb wspoéltworza religijny nurt w twérczosci
Szymanowskiego, obok m.in. Stabat Mater czy Litanii do Marii Panny. Teza ta
stala si¢ obowiazujaca i dostosowywali sie do niej kolejni badacze, wsréd nich
Teresa Chyliniska®! i Danuta Jasinska?.

I wszystko byloby jasne, gdyby nie jedna watpliwo$¢ — czy sama muzyka to
potwierdza? Czy Trzy fragmenty rzeczywiscie brzmia jak dzielo sakralne o pa-
triotycznym charakterze?

Zapewne dla nikogo nie bedzie zaskoczeniem, ze odpowiedz mozna odna-
lez¢ w suplikacji. Oto najwazniejsze spostrzezenia, jakie nasuwaja sie po prze-
analizowaniu jej wszystkich szesciu wystapien w op. 5:

1. Szymanowski, cytujac melodie suplikacji, kazdorazowo ukazuje ja w sil-
nie schromatyzowanej szacie harmonicznej. Dotyczy to nie tylko prefe-
rowanego przez niego péttonowego rysunku melodycznego poszczegél-
nych gloséw, lecz takze czestego siegania po akordy dysonansowe z doda-
nymi oraz alterowanymi sktadnikami.

2. ,0Odcinki suplikacyjne” charakteryzuja si¢ szczegélnym typem ekspre-
sji, ktory najlepiej okresli¢ jako powazny i posepny. Wynika on takze —
oprécz wspomnianej wyzej szaty harmonicznej — z masywnej, akordowej
faktury homofonicznej, stalej ptaszczyzny dynamicznej (bez wewnetrz-
nych kontrastéw) oraz wolnego tempa (lento, adagio).

3. Kompozytor pragnie zaznaczy¢ momenty pojawiania sie odcinkéw supli-
kacyjnych, oddzielajac je wyraznie od sasiadujacego z nimi materiatu.
W tym celu na czas ich trwania zmienia metrum, tempo, fakture i dyna-
mike, stowem: siega po niemal wszystkie dostepne $rodki kontrastu wy-
razowego.

4. Suplikacja w Trzech fragmentach nie jest samodzielna i pozostaje w $ci-
stej zaleznosci od tekstu poetyckiego. Z tego wzgledu kolejne jej prezen-
tacje réznia sie sposobem harmonizacji oryginalnej melodii, cytowanej

20 Ibidem.

21 T. Chyliniska, op. cit., s. 113.

22 D.Jasifiska, Hymny Jana Kasprowicza w ujeciu Karola Szymanowskiego, [w:] Piesii w twérczo-
$ci Karola Szymanowskiego i jemu wspétczesnych, red. Z. Helman, Krakéw 2001, s. 53-54.

23 Ten neologizm, oznaczajacy po prostu odcinki muzyczne op. 5 zawierajace cytaty z suplikacji,
wydaje si¢ na tyle uzyteczny, ze w dalszej czesci artykutu bedzie stosowany bez cudzystowu.



Jan Bielak

ponadto w zmieniajacym sie zakresie. Analogicznie, jesli wyprowadzone
przez poete z suplikacji wezwanie si¢ powtarza®, jego muzyczne opraco-
wania réwniez sa identyczne.

Te cztery zalozenia to swoiste reguly rzadzace odcinkami suplikacyjnymi.
A skoro sa reguly, to istnieja tez wyjatki. Aby je ukazaé, proponuje nastepujacy
eksperyment: potraktujmy owe odcinki jako osobna calo$¢, ustawmy je obok
siebie i opiszmy proces rozwoju, jaki nimi rzadzi. Spéjrzmy diachronicznie — tak
jak uprzednio, poszukujac regul, patrzyliSmy synchronicznie.

Pierwsze wystapienie suplikacji (Swiety Boze, t. 5-8) jest pod kilkoma wzgle-
dami wyjatkowe. Przede wszystkim pojawia sie tylko w partii fortepianu (4)* —
a wiec bez tekstu — i stanowi rzeczywisty poczatek narracji muzycznej po
wstepnym recytatywie glosu (3). Co wiecej, dzieli si¢ wyraznie na dwie odmien-
ne czesci, z ktorych pierwsza (t. 5-6) zharmonizowana zostata diatonicznie (1),
a dopiero druga (t. 7-8) zawiera péttonowy ruch basu i liczne sktadniki doda-
ne, zapowiadajac podstawowy typ ekspresji. W pelni ujawnia si¢ on w drugim
odcinku suplikacyjnym (Swigty Boze, t. 17-20), bedacym modelowym przykta-
dem zastosowania wszystkich regul, czyli de facto ich zaprezentowania. War-
to podkresli¢ jego odrebnos$¢ agogiczng i metryczna wzgledem okalajacych go
odcinkéw — dzieki temu wyrdznia si¢ on w przebiegu akcji muzycznej. Trzeci
cytat (Swigty Boze, t. 41-46), cho¢ wiernie podaza za wzorem wyznaczonym
przez swego poprzednika, dzieki duzej aktywnosci lewej reki w partii fortepianu
doprowadza do powstania wyrazistego motywu (t. 44), ktdry staje sie podsta-
wa tematyczna calego nastepujacego potem odcinka (3). W czwartym pokazie
suplikacji (Swiety Boze, t. 89-92) dochodzi z kolei do swoistej hiperbolizacji
przyjetych regul. Na do$¢ odlegta od pierwowzoru aklamacje (,O Swiety Nie-
$miertelny, Swiety Mocny Boze!”) Szymanowski odpowiada daleko posunieta
modyfikacja suplikacyjnego refrenu, w ramach ktérej dominujacy ruch chro-
matyczny wypycha z partii glosu oryginalng melodie, przez co ta w mocno zre-
dukowanej formie pojawia sie tylko w najwyzszym planie partii fortepianu. Tak
samo wzgledy tekstowe sprawiaja, ze piaty odcinek suplikacyjny (Swiety Boze,
t. 115-118) jest identyczny z drugim. Wreszcie szdsta prezentacja cytatu (Je-
stem i placze, t. 73-80, z wylaczeniem t. 76—77) to dramatyczne (2) zwieniczenie
catosci, w ktérym dominujg akordy diatoniczne (1), a tekst suplikacji pojawia si¢
w szczatkowej formie (4) i w dodatku rozmija sie z oryginalna melodia, faczac
sie bezposrednio z finalowym odcinkiem ilustrujagcym bicie dzwonéw (3).

24 Kasprowicz traktuje tekst suplikacji wariacyjnie, redukujac i modyfikujac jego oryginalna po-
sta¢ w kolejnych prezentacjach.

25 Cyfra w nawiasie bez skrétu literowego odnosi sie do konkretnego punktu (reguly), wobec
ktérego zachodzi w opisywanym miejscu wyjatek.
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Z tych obserwacji wylaniaja sie dwa podstawowe wnioski. Po pierwsze, od-
cinki suplikacyjne nie moga odgrywacé w kontekscie calosci dzieta tak decydu-
jacej roli, jaka sie im przypisuje. Przeczy temu ich czytelne przeciwstawienie
pozostatym odcinkom, dla ktérych w zwiazku z tym nie moga by¢ zrédtem. Jesli
natomiast na drodze wyjatku w jakims stopniu sie z nimi taczg, to kazdorazowo
wynika to z wymagan tekstu, ktéremu sa $cisle podporzadkowane. A zatem —
i to jest po drugie — to nie suplikacja, a tekst poetycki rzadzi muzyczna akcja
Trzech fragmentow. O czym wiec méwi warstwa stowna Hymnoéw op. 5?

Bohaterem dwéch pierwszych fragmentéw (Swiety Boze, Jestem i placze) jest
samotny i poddany niezrozumialym mekom podmiot liryczny, ktéry skarzy sie
Bogu na zal swdj i calej przyrody, pograzonej w ponurej zalobie. W trzecim
fragmencie za$ (Moja piesri wieczorna) podjety zostaje problem poczucia winy
réwnie samotnej nieokreslonej duszy, rozpaczliwie teskniacej za dawno minio-
nym czasem wewnetrznego spokoju i czystosci. Wedlug Bartosza Dabrowskie-
go za tym przeslaniem kryje si¢ kompulsywna potrzeba wykrzyczenia swojej
winy i wymierzenia sobie kary za odczuwane (wéwczas potepiane) sktonnosci
homoseksualne, ktére kompozytor zaczal sobie uswiadamiac juz kilka lat wcze-
$niej*. Interpretacja Dabrowskiego, poparta wnikliwa analiza wczesnych utwo-
réw Szymanowskiego oraz jego mlodzienczych préb literackich, brzmi zde-
cydowanie bardziej przekonujaco niz teza o patriotycznej wymowie Hymnow
op. 5. Skoro dominuja tu plastyczne opisy badz to psychologicznie potraktowa-
nej natury, badz to cierpienia pojedynczej jednostki, to skad pomysl, aby czy-
ta¢ to dzieto w bialo-czerwonym kluczu? Ranny nocny ptak, ,ktéremu okiem
kazano skrwawionem patrze¢ w blask slornca’;, to co najwyzej symbol ludzkiej
niedoli (jesli koniecznie chcemy dokonywac takich uogdlnieni), ale na pewno
nie orzel, jak stwierdzil w swej radykalnej interpretacji Andrzej Chlopecki*. To
stanowczo zbyt daleko idace uproszczenie przestania dziela Szymanowskiego.
Skoro wiec tematyka Trzech fragmentow nie jest patriotyczna, to tym samym,
na podstawie ustalonej przez nas zaleznosci, odcinki suplikacyjne réwniez nie
moga mie¢ zwiazku ze sprawg narodowa.

Pozostaje kwestia sakralnosci op. 5. Tu jednak sprawa jest prosta. Wystar-
czy siegna¢ do stworzonej przez Mieczystawa Tomaszewskiego klasyfikacji
cech sktadajacych sie na ,idiom franciszkanski” w twdrczosci Szymanowskie-
go?. Zdaniem tego muzykologa, podzielanym przez wszystkich badaczy (w tym

26 B. Dgbrowski, Szymanowski. Muzyka jako autobiografia, Gdansk 2010, s. 27-28, 38.

27 A. Chlopecki, ,Jestem i placze” Hymn Jana Kasprowicza wedtug Karola Szymanowskiego,
[w:] Piesn artystyczna narodéw Europy, [w serii:] ,Muzyka i Liryka), t. 8, red. M. Tomaszew-
ski, Krakéw 1999, s. 250-251.

28 M. Tomaszewski, Nad piesniami Karola Szymanowskiego. Cztery studia, Krakéw 1998, s. 95-96.
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Neuera®), w nurt religijny muzyki polskiego kompozytora wpisuja sie utwory
o charakterystycznym ,zespole jakosci konstytutywnych’, takich jak: semplice
(z prostota), divoto (naboznie, w skupieniu), tranquillo (ze spokojem wewnetrz-
nym), dolce (z fagodnoscia, delikatnoscia, stodycza) i pianissimo (z najwyzszym
uciszeniem). Kiedy poréwnamy je z regulami rzadzacymi pokazami suplikacji
w Trzech fragmentach, okaze sie, ze w az trzech wypadkach zachodzi sprzecz-
nos¢: chromatyka wyklucza semplice, powazny/posepny typ ekspresji wyklucza
tranquillo, obie te reguly wykluczaja zas dolce. Zaznaczam, ze méwimy tylko
o odcinkach suplikacyjnych — pozostate odcinki zazwyczaj znacznie bardziej
odbiegaja od idiomu franciszkanskiego (zrywajac takze z divoto i pianissimo).
Nic zatem dziwnego, ze posrdd siedmiu utworédw Szymanowskiego, ktére To-
maszewski uznal za przynalezne do tego nurtu, prézno szuka¢ op. 5 — Hymny
to nie muzyka religijna.

Jak to sie stalo, ze niebedace dzietem narodowo-religijnym Trzy fragmenty
zaczeto wlasnie tak klasyfikowac¢? Problem ma swoje Zrédlo w niepopartej do-
wodami sugestii Jachimeckiego (przedstawiong przez niego analize okresla sie
jako ,impresywna” i zawierajaca ,wrazenia spontaniczne™’) o zasadniczej roli
suplikacji w kontekscie wyrazu i materiatu tematycznego dzieta Szymanowskie-
go®'. Lobaczewska, pragnac uprawomocni¢ te hipoteze, dostarczyla argumen-
téw, ktére nie wytrzymuja krytyki. Wskazywane przez nig relacje subdominan-
towe cechuja sie takim poziomem modyfikacji morfologicznej akordéw, ze za-
przeczaja idei stylizacji (w tym wypadku plagalnej), ktéra przeciez powinna by¢
odpowiednio prosta, a przez to wyrazista. W dodatku jedyny wymieniony przez
nig przyklad modalnos$ci melodycznej dotyczy wystepujacej w trzecim fragmen-
cie stylizacji mazurka, ktéry nie ma nic wspdlnego z muzyka koscielng — stanowi
jedynie odniesienie ludowe. Z kolei Helman, sugerujac si¢ wykorzystaniem przez
kompozytora suplikacji, tak bardzo pragneta doszukac sie religijnosci Hymnoéw
op. 5, ze nie dostrzegla pewnej niekonsekwencji swojego rozumowania — gdy-
by bowiem rzeczywiscie Szymanowski chcial zawrze¢ w utworze religijne prze-
stanie, siegnalby raczej do zbioru Salve Regina, poniewaz to tam znajduje sie
chrzescijariska w duchu odpowiedz na tragiczne problemy i dylematy poruszone
przez Kasprowicza w cyklu Gingcemu swiatu. Nie ma jej w kazdym razie w po-
szarpanych fragmentach poematéw Swiety Boze i Moja piesi wieczorna, ktére
nie skladaja sie (jak sama stwierdzila!) na sp6jna calos¢. Wreszcie Neuer tworczo

29 A. Neuer, op. cit., s. XXI.

30 S. Swierzewski, Karol Szymanowski w oczach krytyki polskiej, [w:] Karol Szymanowski. Ksie-
ga Sesji Naukowej poswieconej tworczosci Karola Szymanowskiego, Warszawa 23-28 marca
1962, red. Z. Lissa, Warszawa 1964, s. 301.

31 Warto zauwazy¢, ze Jachimecki opisuje tylko pierwsza piesn cykly, zob. Z. Jachimecki, op. cit.,
s. 9.
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rozwinal mysl Lobaczewskiej, dodajac do niej argumenty o rzekomym szyfrze
patriotycznym w Jestem i placze oraz o podniostym wplywie piesni Swigty Boze
(efekty nasladowcze nie maja z nia zwiazku i pelnia funkcje czysto narracyjng),
a takze skojarzyl suplikacje z polskim romantyzmem, wymieniajac jego mozliwie
najbardziej ogdlne, a przez to watpliwe, motywy.

Jednym stowem, sprawca calego nieporozumienia jest suplikacja.

Aby doktfadniej ukazac proces, jaki do tego nieporozumienia doprowadzil,
chciatbym postuzy¢ sie nastepujaca parabola: wyobrazmy sobie, ze w pewnym
miescie znajduje si¢ kosciét pod dowolnym wezwaniem, np. §w. Stanistawa Bi-
skupa Meczennika. Pewnego dnia do kosciola przybywaja relikwie krzyza. Co
sie dzieje? Po krotkim czasie §wiatynia staje sie centrum kultu krzyza $§wietego,
do ktérego pielgrzymuja wierni ze wszystkich stron swiata. Wszyscy zapomina-
ja o $w. Stanistawie i koniczy sie na tym, ze w parafii hucznie obchodzi si¢ $wieto
Podwyzszenia Krzyza Swietego, a o patronie méwi sie tylko w dniu wspomnie-
nia liturgicznego. Skad taka degradacja skadinad bardzo popularnego swietego?
To proste — nie wytrzymuje on konkurencji z sila relikwii i ich znaczeniem. Za-
chodzi tu pewien psychologiczny mechanizm, ktéry nakazuje ludziom patrze¢
na dany przedmiot nie przez pryzmat tego, co pierwotne, ale raczej tego, co
najefektowniejsze, co budzi najwiecej odczuc i skojarzen. Tak bylo w wypadku
kosciota oo. Dominikanéw w Lublinie, poniewaz to jego historie opisuje powyz-
sza opowies¢®.

Suplikacja to muzyczna relikwia narodowa, ktérej pojawienie sie¢ w dziele
Szymanowskiego, cho¢ w rzeczywistosci stanowi jedynie efekt dramaturgiczny,
musialo wywrze¢ trwaly wplyw na jego postrzeganie. To przez nia do Trzech
fragmentdw przylgnela etykieta muzyki narodowo-religijnej, cho¢ w tym wspa-
nialym fresku o ludzkiej samotnosci te dwa aspekty licza si¢ najmniej. Ostatecz-
na konkluzja brzmi zatem cokolwiek paradoksalnie — piesn Swiety Boze okazata
sie bardziej wplywowa po zakornczeniu procesu komponowania Hymnow op. 5
niz w jego trakcie.

Bibliografia

Chlopecki Andrzej, ,Jestem i ptacze” Hymn Jana Kasprowicza wedtug Karola
Szymanowskiego, [w:] Piesn artystyczna narodow Europy, [w serii:] ,Muzyka
i Liryka’, t. 8, red. M. Tomaszewski, Krakéw 1999.

32 Por. dzieje bazyliki pw. §w. Stanislawa w Lublinie: Bazylika pw. sw. Stanistawa i klasztor domi-
nikanéw w Lublinie, [online:] http://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/bazylika-pw-sw-stanislawa-
-i-klasztor-dominikanow-w-lublinie [20.06.2021].


http://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/bazylika-pw-sw-stanislawa-i-klasztor-dominikanow-w-lublinie
http://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/bazylika-pw-sw-stanislawa-i-klasztor-dominikanow-w-lublinie

Jan Bielak

Chylinska Teresa, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 1, Krakéw 2008.

Dabrowski Bartosz, Szymanowski. Muzyka jako autobiografia, Gdansk 2010.

Helman Zofia, Tematyka religijna w twdrczosci Szymanowskiego, [w:] Stan ba-
dan nad muzykq religijng w kulturze polskiej, red. ]. Pikulik, Warszawa 1973.

Hutnikiewicz Artur, Hymny Jana Kasprowicza, Warszawa 1973.

Jachimecki Zdzistaw, Karol Szymanowski. Rys dotychczasowej twérczosci, Kra-
kow 1927.

Jasinska Danuta, Hymmny Jana Kasprowicza w ujeciu Karola Szymanowskie-
go, [w:] Piesn w tworczosci Karola Szymanowskiego i jemu wspdtczesnych,
red. Z. Helman, Krakow 2001.

Lobaczewska Stefania, Karol Szymanowski. Zycie i tworczosé (1882—1937), Kra-
kéw 1950.

Mika Bogumila, Suplikacje Swiety Boze i ich muzyczny rezonans, [w:] Muzyka
religijna — miedzy epokami i kulturami, t. 1, red. K. Turek, B. Mika, Katowi-
ce 2008.

Neuer Adam, Wstep, [w:] Karol Szymanowski, Dziefa, t. 17, Krakow 1987.

Swierzewski Stefan, Karol Szymanowski w oczach krytyki polskiej, [w:] Karol
Szymanowski. Ksiega Sesji Naukowej poswieconej tworczosci Karola Szyma-
nowskiego, Warszawa 23—-28 marca 1962, red. Z. Lissa, Warszawa 1964.

Tomaszewski Mieczystaw, Nad piesniami Karola Szymanowskiego. Cztery stu-
dia, Krakéw 1998.

In the Shadow of Supplication - the Influence of the Song
Swiety Boze [Holy God] on Karol Szymanowski's Hymns, Op. 5

Summary

The Three Fragments from Jan Kasprowicz’s Hymns, Op. 5 are among the most highly
valued early works by Karol Szymanowski. This is due to their expressive power and
originality of form — the attributes consistently pointed to by all scholars who have ever
written about the cycle. Equally often references are made to their religious subject mat-
ter and the spirit of Polish patriotism. However, this latter view, firmly rooted in Polish
musicology, is controversial, to say the least. The thesis about the Christian-national
character of Hymuns, Op. 5 finds no confirmation in their verbal and, above all, musical
layers. The author of the article tries to demonstrate how this misunderstanding arose,
and what role the famous supplication Swiety Boze, quoted by the composer, played in
the process; its presence, given the variety of meanings associated with it, has dominat-
ed the way Szymanowski’s work is perceived and understood.
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|dea podrézy w matej kantacie Rafata Augustyna
Vagor ergo sum na chér mieszany i gongi,

do stow Zbigniewa Herberta, cesarza Hadriana

i Wroskich Kolei Panstwowych

Topos wedrowki to jeden z najczesciej spotykanych w kulturze tematéw. Kry-
styna Kierkus-Iwanicka zauwaza, ze ,literackie obrazy podrézy sa tak liczne, ze
tatwiej byloby wymieni¢ dziela, w ktérych brak jest tego motywu™. Odnosza
sie do niego rowniez utwory muzyczne, szczegdlnie epoki romantyzmu. Arty-
$ci postrzegali podroéz jako przemieszczanie sie z miejsca na miejsce, poznawa-
nie krajobrazu. Rozumieli ja tez metaforycznie — jako ludzkie zycie, wedréwke
przez wspomnienia, w zaswiaty, dazenie czlowieka do Boga i do odrodzenia
moralnego, ucieczke od bélu istnienia, spelnianie marzen, kontakt z natura, po-
szukiwanie wolnosci czy sensu zycia. Niniejszy tekst stanowi prébe odpowiedzi
na pytanie: w jaki spos6b odnosi si¢ do idei podrézy Rafal Augustyn w kompo-
zycji Vagor ergo sum??

1 K. Kierkus-Iwanicka, Dostowne i przenosne znaczenie podrézy-wedrowek w wybranych utwo-
rach literatury pieknej, [w:] Podréze jako projekt edukacyjny, red. O. Czerniawska, B. Juras-
-Krawczyk, £.6dz 2001, s. 166.

2 Tekst opracowany na podstawie niepublikowanej pracy licencjackiej napisanej pod kie-
runkiem prof. dr hab. Anny Granat-Janki. K. Kubaszewska, Motyw podrézy w utworze Ra-
fala Augustyna Vagor ergo sum na chér mieszany i gongi, do stow Zbigniewa Herberta,
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Utwor Augustyna powstawal w latach 2008—2011. Kompozytor zadedyko-
wal go Jackowi Lukasiewiczowi®. W 2009 roku wykonano jego pierwsze dwie
czesdci podczas koncertu w Ratuszu wroctawskim?, wykonanie calo$ci odbyto
sie natomiast w 2012 roku na 28. Festiwalu Polskiej Muzyki Wspoélczesnej ,Mu-
sica Polonica Nova” z udzialem chéru Cantores Minores Wratislavienses pod
dyrekcja Piotra Karpety®. Kompozycje zamdéwiono z okazji obchodéw Roku
Herbertowskiego, Augustyn za$ podjat sie tego zadania, cho¢ poezje Herberta
uwaza za niemuzyczng, nieodpowiednia do Spiewania®. Zastanawiajac sie¢ nad
doborem tekstéw, zdecydowal sie najpierw wykorzysta¢ wiersz Rovigo, méwia-
cy o ,nieobecnosci, podroézy, wielosci swiatéw i biografii, i wynikajacych z tego
wszystkiego dylematach™. Artysta skoncentrowal sie na podrézach Herber-
ta, zwlaszcza do Wtoch, gdyz sam dobrze zna wloskie koleje zelazne®. Oprécz
Rovigo kompozytor wybral jeszcze trzy inne wiersze poety (Pan Cogito rozwaza
réznice miedzy glosem ludzkim a glosem przyrody, Pora oraz Modlitwa Pana
Cogito — podroznika).

Lacinski tytul Vagor ergo sum nalezy ttumaczy¢ jako ,wedruje, wiec jestem”.
Co ciekawe, w jezyku polskim nie istnieje jednoznaczny odpowiednik stowa
vagor, ktére moze oznacza¢ zaréwno ,btakac sie bez celu’, jak i ,podrézowac™.
Tytul kompozycji nasuwa skojarzenia z Kartezjariskim Cogito, ergo sum (,My-
sle, wiec jestem”), a przez to takze ze stworzong przez Herberta postacia Pana
Cogito.

Utwor jest kantata, w zwiagzku z czym warto przypomnie¢ definicje tej for-
my: ,Kantata [z j. wl. cantare = $piewac] — wielocze$ciowy niesceniczny utwoér
wokalny zlozony z arii, recytatywéw, duetéw, ansambli, ch6réw i ritorneli in-
strumentalnych”. W Vagor ergo sum wystepuja recytatywy oraz chory, braku-
je natomiast pozostalych elementéw typowych dla kantaty, takich jak arie, du-
ety, ansamble czy ritornele instrumentalne. Okre$lenie ,,mata kantata” wynika

cesarza Hadriana i Wioskich Kolei Panistwowych, Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskie-
go we Wroctawiu, Wroctaw 2019.

3 Augustyn: Sub love [ksiazeczka do plyty CD], CD Accord, ACD212, Warszawa 2016, b.n.

4 E. Schreiber, Cantores Minores Wratislavienses wystgpia na 28. Musica Polonica Nova!, [on-
line:] www.kameralisci.pl/cantores-minores-wratislavienses/aktualnosci/44-cantores-mino-
res-wratislavienses-wystpi-na-28-musica-polonica-nova [14.05.2019].

5 Augustyn: Sub love...

R. Augustyn, ,On tam by¢ musi’ Préba przegladu relacji tekstowo-muzycznych w moich kom-

pozycjach, ,Res Facta Nova” 2016, nr 17 (26), s. 82.

Ibidem, s. 83.

Ibidem.

Na podstawie: K. Kubaszewska, rozmowa z Rafalem Augustynem, Wroclaw, kwiecier 2019.

J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 5: Wielkie formy wokalne,

Krakéw 1984, s. 224.
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z niewielkiego skladu wykonawczego — Augustyn przeznaczyl ja na chér mie-
szany i gongi. W partii chéru oprécz tradycyjnego $piewu wykorzystywane sa
rowniez techniki sonorystyczne, co przejawia sie w powierzaniu gtosom takich
efektéw dzwiekowych, jak mormorando czy diugie samogloski, oraz w perku-
syjnym traktowaniu zespotu. Zwraca uwage znacznie ograniczona rola gloséw
basowych. Gongi z kolei pojawiaja si¢ dopiero w czesci trzeciej, dobarwiajac
brzmienie chéru; ich wyraziste wejscie nastepuje zas w Coro IV. Przez zastoso-
wanie takiego zabiegu kompozytor prowadzi rodzaj gry ze stluchaczem, ktéry
zastanawia sie, kiedy ustyszy dZzwiegk tego instrumentu. Chociaz dzieto dotyczy
podrézy, Augustyn nie waha sie odwola¢ do powazniejszych tematéw, o czym
bedzie mowa w dalszej czesci artykulu. Zauwaza, ze ,,0d czasu do czasu przy
okazji malej formy mozna powiedzie¢ o czym$ duzym. Herbert tez nie pisze
poematu w dwunastu ksiegach, tylko krétkie liryczne wiersze™'.

Wsréd wykorzystanych w utworze tekstéw nalezy wymienié: zapowiedzi po-
ciagow Wloskich Kolei Panistwowych, cztery wiersze Herberta, wiersz panuja-
cego w II wieku naszej ery rzymskiego cesarza Hadriana, ulozony przez nie-
go przed $miercig, a zatytulowany Animula vagula blandula (Duszyczko moja
tkliwa i ruchliwa)'*. Kantata Augustyna sktada sie z czterech czesci, z ktérych
kazda dzieli si¢ na dwie fazy (podczesci). Rozmieszczenie tekstow w Vagor ergo
sum przedstawia tabela 1.

Rozmieszczenie tekstow w poszczegélnych czesciach Vagor ergo sum.
Opracowanie wlasne

CZESC | FAZA/PODCZESC | TEKST

I Recitativo I Zapowiedz przyjazdu pociagu (Wloskie
Koleje Panistwowe)

Coro Rovigo (Zbigniew Herbert)
I Recitativo I1 ZapowiedZ opdznienia pociggu (Wtoskie
Koleje Panistwowe)
Coro I1 Pan Cogito rozwaza réznice miedzy glosem
ludzkim a glosem przyrody (Zbigniew
Herbert)
I Recitativo III Zapowiedz odwotania pociagu (Wtoskie
Koleje Panistwowe)
Coro III Pora (Zbigniew Herbert)

11 K. Kubaszewska, op. cit.
12 M. Kurylowicz, ,Animula vagula blandula’... Cesarz Hadrian i jego duszyczka-wedrowniczka,
»Zeszyty Prawnicze ’; t. 17 (2017), nr 4, s. 25.



Katarzyna Kubaszewska

CZESC | FAZA/PODCZESC | TEKST
v Recitativo IV Animula vagula blandula (Hadrian)
Coro IV Modlitwa Pana Cogito — podréznika
(Zbigniew Herbert)

W pierwszej czesci faza pierwsza to Recitativo I, zawierajace zapowiedz przy-
jazdu pociagu wyrazong stowami komunikatu Wloskich Kolei Panstwowych.
Faza druga to Coro I, w ktérej kompozytor umiescit wiersz Rovigo. Ten podziat
na fazy jest analogiczny w catej kompozycji. Wiersz Rovigo wskazuje na miejsco-
wo$¢ we Wloszech polozona miedzy Padwa a Ferrara. Podmiot liryczny wiele
razy podrézowal koleja, mijajac te stacje. Ferrara kojarzy mu sie ze ,zrabowa-
nym miastem ojcéw’; czyli — jesli odwolac sie do biografii Herberta — najpraw-
dopodobniej ze Lwowem. Wymienione znane wloskie miejscowosci sa wybrany-
mi ,,miejscami postojow”. Rovigo to ich przeciwienistwo, narzuca sie, nie zostato
wybrane. Jest mijana stacja, niewykorzystanym miejscem, w ktérym podrézujacy
nigdy sie nie zatrzymat. Podmiot liryczny moéwi tez o ,,ukrzyzowaniu przez czas
i miejsce” ,Ukrzyzowanie przez czas” to rozpiecie miedzy przeszloscia a teraz-
niejszos$cia, ,ukrzyzowanie przez miejsce” rozumie¢ nalezy natomiast jako stan
zawieszenia pomiedzy utraconym Lwowem a ktéryms z ,miejsc postoju’;, ktére
swoja wysoka kultura byloby zdolne aspirowa¢ do pozycji tego miasta. Mimo
ze poeta nazywa Rovigo ,arcydzietem przecietnosci’, okazuje si¢ ono najwaz-
niejszym punktem, jakby wyznaczajacym drugie ramie krzyza. Rovigo jest prze-
znaczeniem. To znak, los", ale tez symbol obojetnosci na przelotnie poznawane
miejsca i nieczulosci okazywanej spotykanym przypadkowo ludziom. Herbert
porusza temat skarfowacialych serc ludzkich oraz malej wrazliwosci sumieni'.

W Recitativo Il z drugiej czesci utworu zapowiedz Wloskich Kolei Pafistwo-
wych dotyczy opdznienia pociagu. W Coro II Augustyn umiescil natomiast
wiersz Pan Cogito rozwaza roznice miedzy glosem ludzkim a glosem przyrody.
Tytulowa posta¢ stanowi forme zdystansowania sie poety do samego siebie'.
Pan Cogito moze w tomiku odzwierciedla¢ poglady Herberta albo prowadzi¢
gre z czytelnikiem'®. Koncepcja tej postaci ma swdj poczatek w Kartezjanskiej

13 J. Lukasiewicz, Poezja Zbigniewa Herberta, Warszawa 1995, s. 111-114.

14 J.M. Ruszar, Ztudna podréz na krawedzi nicosci. Historyczne i kulturowe konteksty peregry-
nacji Zbigniewa Herberta, [w:] Swiat pigkny i bardzo rézny. Szkice o wojazach Pana Cogito,
red. J.M. Ruszar, D. Siwor, Krakéw 2018, s. 34.

15 J. Lukasiewicz, op. cit., s. 77.

16 J. Podolska, Wedrowanie ku obietnicy. ,,Modlitwa Pana Cogito — podréznika”, [w:] Dlaczego
Herbert — wiersze, komentarze, interpretacje, red. M. WozZniak-Labieniec, ]. Wisniewski, £L.6dZ
2004, s. 145.
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sentencji Cogito, ergo sum. W przywotanym wierszu Pan Cogito chce sie zmie-
rzy¢ z przyroda, zwyciezy¢ ja. Nie tylko jednak czltowiek posiada zdolno$¢ mé-
wienia, natura takze potrafi przemawiac i to ona pokonuje czlowieka'”. Podmiot
liryczny nie potrafi powtérzy¢ dzwieku zywioléw, gdyz to natura jest poetka
o bardziej dono$nym glosie. Zadne ludzkie stowo nie odda piekna przyrody'.
Warto dodad, ze bezsilnos¢ wypowiedzi cztowieka wobec glosu przyrody byla
ulubionym tematem romantykéw, ktérzy nature postrzegali jako tajemnice®.

Informacja kolejowa w Recitativo III z trzeciej czesci dotyczy odwota-
nia pociagu z powodu strajku. Nastepnie w Coro III kompozytor zamieszcza
wiersz Pora, ktéry odnosi sie do okresu starosci, kiedy ,wszystko juz zamknie-
te”; a ,stodkie nierébstwo” odsuwa na bok wszelkie pytania i watpliwosci. Star-
szemu czlowiekowi towarzyszy jednak ,wyrzut sumienia” Herbert nawiazuje
w tym wierszu takze do twérczosci Cypriana Kamila Norwida®.

W Recitativo IV z czwartej czesci Augustyn nie wprowadzil zapowiedzi po-
ciggu wyrazonej stowami komunikatu Wtoskich Kolei Panstwowych, ale wy-
korzystal w tym celu wiersz Hadriana. Cesarz zwraca si¢ w nim do swojej ,,du-
szyczki’, okresla ja jako ,tkliwa i ruchliwg” Hadrian wiele podrézowal, dlatego
nie dziwi, ze opisuje wlasna dusze jako wedrowca gotowego wyruszy¢ w za-
$wiaty. Cesarz méwi o pozegnaniu sie z zartami. Wydaje sie, jakby chcial za-
pytaé, czy zycie nie bylo jedynie zludnym przywidzeniem, podobnie jak kra-
iny ciemnosci, do ktérych zmierzac¢ bedzie jego dusza. W Coro IV kompozytor
wykorzystal wiersz Herberta zatytulowany Modlitwa Pana Cogito — podroz-
nika, w ktérym tytulowa postac kieruje swe stowa do Boga, biblijnego Jahwe,
Stworcy nieba i ziemi, nieskoniczenie dobrego, wybaczajacego, nagradzajacego,
doswiadczajacego i uczacego. To modlitwa btagalno-dzigkczynna, ale przewa-
za w niej dzigkczynienie. Pan Cogito dzigkuje za stworzenie pieknego $wiata.
Kiedy podmiot liryczny dostrzega zyczliwos¢ innych ludzi, zauwaza tez swoje
wady — rozkojarzenie, egoizm, tchorzliwos$¢, lenistwo. Prosi Boga o przebacze-
nie dla siebie, a takze o nagrode dla spotkanych ludzi za ich bezinteresowna po-
moc oraz o mozliwo$¢ zapomnienia tych, ktérzy przysparzali mu udrek. Zwraca
sie o taske zrozumienia ,innych ludzi, innych jezykdéw, innych cierpieny’; pragnie
otrzymac réwniez dar pokory. Modlitwa koniczy sie uwielbieniem Boga. Nie jest
znany powdd, dla ktérego Pan Cogito podrézuje. Odwiedza miejsca takie jak

17 M. Maszkiewicz, Opozycja miedzy barbarzyvistwem a kulturg w wybranych utworach poetyc-
kich Zbigniewa Herberta i Miodraga Paviovicia, ,Studia Litteraria Universitatis Iagellonicae
Cracoviensis’, t. 10 (2015), z. 4, s. 410.

18 J. Kornhauser, Pan Cogito — autoportret poety, ,Kwartalnik Artystyczny” 1999, nr 2 (22), s. 56.

19 J. Sumarokowa, O ,réznicy miedzy glosem ludzkim a glosem przyrody” w poezji Zbigniewa
Herberta i Osipa Mandelsztama, [w:] Swiat piekny..., s. 166.

20 Ibidem.
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Grecja, Wyspy Jonskie, Wlochy, Anglia czy Stany Zjednoczone, do ktérych po-
drézowal tez Zbigniew Herbert?.

Jak juz wspomniano, Augustyn przeplata wiersze Herberta zapowiedziami
pociagow Wtoskich Kolei Paristwowych. Funkcje zapowiedzi nadaje takze po-
ematowi Hadriana. Wiersze umieszczone w pierwszej i czwartej cze$ci kantaty
dotycza podrdzy rozumianej nie tylko jako przemieszczanie sie w przestrzeni,
lecz takze jako wedréwka w czasie i we wspomnieniach, te zawarte w drugiej
i trzeciej czesci utworu dotycza za$ sytuacji, ktére moga przytrafi¢ sie podroz-
nemu.

W jaki sposéb Augustyn odnosi sie do idei podrézy w swojej kantacie? Kom-
pozytor przywoluje jej obraz za pomoca slowa oraz muzyki. Idea wedréwki
znajduje swoje odzwierciedlenie juz w zapisie nutowym, poniewaz warstwa
sfowna jest powierzana kolejnym glosom na zasadzie kontynuacji: kiedy jeden
glos przestaje spiewac tekst, kolejny natychmiast go przejmuje; ,wedruje” on
wiec miedzy nimi. Muzyka ma za zadanie podkresli¢ znaczenie i ekspresje stéw,
a zatem zwiazki sfowno-muzyczne w utworze Vagor ergo sum sg bardzo Sciste.

Idea podrézy przejawia sie réwniez w strukturach muzycznych. Inspirujac
sie teoria Mieczyslawa Tomaszewskiego dotyczaca analizy dzieta stowno-mu-
zycznego®, mozna wyszczeg6lni¢ trzy grupy struktur muzycznych: brzmienio-
we, ekspresywne oraz semantyczne. Struktury brzmieniowe nasuwaja skoja-
rzenia z konkretnymi dzwiekami czy tez zjawiskami akustycznymi, takimi jak
echo, wjezdzajacy na stacje pociag, efekt Dopplera czy bijace dzwony. Struktu-
ry ekspresywne maja zwigzek ze stanami emocjonalnymi towarzyszacymi kon-
kretnym stowom. Struktury semantyczne natomiast podkreslaja znaczenie wy-
powiadanych stéw. Opisywana tu klasyfikacja to subiektywny podzial i moze
on podlega¢ dyskusji. Rozmieszczenie poszczegdlnych struktur muzycznych
w utworze oraz zjawisk, jakie reprezentuja, ilustruje tabela 2.

Rozmieszczenie poszczegdlnych struktur muzycznych w Vagor ergo
sum i reprezentowane przez nie zjawiska. Opracowanie wlasne

TYP STRUKTURY REPREZENTACJA LOKALIZACJA

Brzmieniowa Echo Recitativo I
Recitativo I
Recitativo II1
Recitativo IV

21 J. Podolska, op. cit., s. 142—-150.
22 M. Tomaszewski, Nad piesniami Karola Szymanowskiego. Cztery studia, Krakéw 1998, s. 50.
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TYP STRUKTURY | REPREZENTACJA LOKALIZACJA
Wijazd pociagu Recitativo I
Coro I
Efekt Dopplera Coro 1
Dzwony Coro 1
Glosy przyrody Coro III
Ekspresywna Oburzeni podrézni Recitativo 111
Rovigo Coro I
Gora Coro I
Zawolanie do Boga Coro IV
Semantyczna Czas Coro I
»Stodkie nierobstwo” Coro 111
Wyrzuty sumienia Coro 111
Wielki Kanion Coro IV
Zachdd stonca Coro IV

W utworze Vagor ergo sum wystepuja nastepujace struktury brzmieniowe:
Struktury brzmieniowe reprezentujace zjawisko echa — pojawiaja sie
w podczesciach Recitativo I, Recitativo 11, Recitativo III oraz Recitativo IV.

W Recitativo I soprany i alty realizuja tekst zapowiedzi pociagéw. Kiedy
pojawia si¢ on w ktéryms ze wspomnianych gloséw, pozostate artykuluja sa-
mogtloski odpowiadajace tekstowi, przewaznie z opdznieniem, zasadniczo
na tej samej wysokosci dzwieku, z zastosowaniem wydluzonych wartosci
rytmicznych (zob. przyktad 1, s. 26).

Znajdujaca sie w Recitativo II struktura brzmieniowa reprezentujaca zja-
wisko echa jest podobna do struktury z Recitativo I. Stowa , 1l treno regiona-
le” oraz ,proveniente” wykonywane sa w tym samym rytmie i z zastosowa-
niem niemal tych samych wysoko$ci, co w Recitativo I, w podobny sposéb re-
alizowane sa takze towarzyszace tekstowi samogloski (zob. przyktad 2, s. 26).
Rola tenoru i basu jest mniejsza niz w pierwszym recytatywie. Kompozytor
zastosowal ten zabieg, aby skontrastowac Recitativo II z Recitativo 111, ktére
jest bardziej rozbudowane?®.

23 K. Kubaszewska, op. cit.
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R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I: Arrivo/Rovigo, Recitativo I, t. 1-5 —
struktura brzmieniowa reprezentujaca zjawisko echa. Reprodukcja za: R. Augustyn, Va-
gor ergo sum. Mata kantata do stow Zbigniewa Herberta, cesarza Hadriana i Wioskich
Kolei Paristwowych, wydruk komputerowy partytury ze zbioréw kompozytora, s. 1

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. II: Ritardo/Oratio, Recitativo II, t. 1-6 —
struktura brzmieniowa reprezentujaca zjawisko echa. Reprodukcja za: R. Augustyn, Va-
gor ergo sum. Mata kantata..., s. 12



Idea podrézy w matej kantacie Rafata Augustyna Vagor ergo sum...

Struktura brzmieniowa reprezentujaca zjawisko echa znajdujaca sie¢ w Re-
citativo 11l rézni sie tym od poprzednich struktur dZwiekowych, Ze pojawiaja
sie w niej bardziej zlozone ugrupowania rytmiczne, np. grupa triolowa, na
ktora sktadaja sie cztery trzydziestodwdjki, szesnastka i ésemka potaczona
ligatura z kolejna 6semka (zob. przyktad 3). Recitativo III jest bardziej wy-
raziste i glosne niz Recitativo II. Dzieje si¢ tak, poniewaz miejscami glosy
nie $piewaja divisi i wykonuja te sama lini¢ melodyczna. Ponadto znacznie
zwieksza sie aktywnos¢ tenoru w poréwnaniu do Recitativo I1.

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I11: Niente/Pora, Recitativo III, t. 6-11 —

struktura brzmieniowa ukazujaca zjawisko echa. Reprodukcja za: R. Augustyn, Vagor
ergo sum. Malta kantata..., s. 20

24

Struktura brzmieniowa reprezentujaca zjawisko echa z Recitativo IV
jest podobna do poprzednich ze wzgledu na zastosowanie wykorzystanego
wcze$niej zabiegu przedluzania samoglosek odpowiadajacych poszczegdl-
nym stowom. Recytatyw ten odrdznia sie jednak od pozostatych najwiek-
szym zageszczeniem faktury oraz tekstem, ktéry nie jest zapowiedzia po-
ciagu, lecz tacinskim wierszem cesarza Hadriana, napisanym przed $miercig
(zob. przykiad 4, s. 28). Wedlug stéw kompozytora mozna metaforycznie

rozumie¢ ten wiersz jako zapowiedz ,pociagu dla duszy®”; czyli zblizajacej
sie $mierci.

Ibidem. Chodzi o metaforycznie rozumiany pociag przyjezdzajacy po dusze i zabierajacy ja do
wiecznosci.
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R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. IV: Animula / lovis omnia plena, Recita-
tivo IV, t. 1-6 — struktura brzmieniowa reprezentujaca zjawisko echa. Reprodukcja za:
R. Augustyn, Vagor ergo sum. Mala kantata..., s. 26

Struktura brzmieniowa reprezentujaca wjazd pociagu — w takcie 7 pod-
czesci Recitativo I rozpoczyna sie dluga fraza w sopranie, ciagnaca si¢ az do
taktu 13. Laczy ona Recitativo I z Coro I, jednoczesnie nasladujac odglos po-
ciaggu wjezdzajacego na stacje. Interwat tercji (dzwieki e’~g®) przywodzi na
mysl gwizd lokomotywy. W takcie 8 do sopranu dotaczaja pozostate glosy.
Wazna role odgrywa tutaj dynamika: crescendo od pianissimo do forte, a na-
stepnie diminuendo do pianissimo (zob. przyklad 5, s. 29). Dla fazy Coro I cha-
rakterystyczne jest ptynne przechodzenie miedzy mowa a $piewem, uzywanie
crescendo oraz diminuendo, ktére przywodza na mysl przyjezdzajace i odjez-
dzajace z Rovigo pociagi, ale tez uplyw zycia oraz przeplyw wspomnien®.
Mysli podmiotu lirycznego przyblizaja sie do Rovigo badZ od niego oddalaja.
Struktura brzmieniowa reprezentujaca efekt Dopplera (w Coro I) — efekt
Dopplera zostaje odzwierciedlony przez przyporzadkowanie stéw ,przybli-
zalo sie” dzwiekowi 47, a ,uciekato w tyl” — wysoko$ci Gis. Jednocze$nie glis-
sando w sopranie wywoluje skojarzenia z ruchem i przemieszczaniem sie
(zob. przyktad 6, s. 29).

25 Ibidem.
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Przyklad 5. R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I: Arrivo/Rovigo, Recitativo I i Coro I,
t. 6—12 — struktura brzmieniowa reprezentujgca wjazd pociggu. Reprodukcja za: R. Au-
gustyn, Vagor ergo sum. Mata kantata...,s. 1

Przyklad 6. R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I: Arrivo/Rovigo, Coro I, t. 27-30 — struk-
tura brzmieniowa reprezentujgca efekt Dopplera (t. 29—-30). Reprodukcja za: R. Augu-
styn, Vagor ergo sum. Mata kantata..., s. 3
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Struktura brzmieniowa reprezentujaca dzwiek dzwonéw (w Coro I) — glosy
nie sa juz divisi, wszystkie wykonuja swoja partie w dynamice forte. Na te struk-
ture skladaja sie interwaly sekundy malej, seksty malej, kwinty czystej oraz sek-
sty wielkiej (zob. przyktad 7). Dzwony same w sobie nie kojarza si¢ z podrdza,
w wierszu Herberta maja jednak zwiazek z pojawieniem sie miejscowos$ci Rovigo.

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I: Arrivo/Rovigo, Coro I, t. 90—96 — struk-
tura brzmieniowa reprezentujaca dzwiek dzwonéw (od t. 93). Reprodukcja za: R. Augu-
styn, Vagor ergo sum. Mata kantata..., s. 9—10
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Struktura brzmieniowa reprezentujaca glosy przyrody (w Coro III) — sopran
oraz tenor wykonuja ,gwizdzace” glissanda, nasladujac spiew ptakéw. Ponadto
kompozytor wprowadzil mormorando w partii altéw oraz realizowane przez
tenory gloski i ich potaczenia: ,§’, ,$u, ,§i” i ,iu’;, bedace analogia do odgloséw
wiatru na pustym peronie (zob. przykfad 8). Struktura ta jest zwiazana z po-
dréza, poniewaz stanowi kontynuacje Recitativo III, dotyczacego strajku zalogi
pociagu. Podrézni opuscili peron, stychac jedynie $piew ptakéw i szum wiatru.
Kolejna grupe struktur muzycznych tworza struktury ekspresywne:

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. 111: Niente/Pora, Coro III, t. 16—23 — struk-
tura brzmieniowa przedstawiajaca glosy przyrody (od t. 17). Reprodukcja za: R. Augu-
styn, Vagor ergo sum. Mata kantata..., s. 21

Struktura ekspresywna przedstawiajaca oburzonych podréznych (w Reci-
tativo I1I), ktérzy przedrzezniaja stowa zapowiedzi dotyczace strajku zalogi po-
ciagu®. Sa one wykonywane sotto voce oraz ad libitum (zob. przyktad 9, s. 32).
Struktura ekspresywna zwiazana z miastem Rovigo (struktura ta poja-
wia sie na poczatku Coro I) — stowa ,stacja Rovigo” brzmig radosnie dzieki

26 Ibidem.
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zastosowaniu triolowego, punktowanego rytmu oraz ukazaniu ich na zbudo-
wanym od dzwieku F tréjdzwieku zwiekszonym z dodang septyma wielka,
a nastepnie matla (zob. przyklad 10).

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. 11I: Niente/Pora, Recitativo III, t. 12—
15 — struktura ekspresywna przedstawiajaca oburzonych podréznych. Reprodukcja za:
R. Augustyn, Vagor ergo sum. Mata kantata..., s. 21

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I: Arrivo/Rovigo, Coro I, t. 6-12 — struk-
tura ekspresywna zwiazana z miastem Rovigo (t. 11). Reprodukcja za: R. Augustyn, Va-
gor ergo sum. Mata kantata...,s. 1



Idea podrézy w matej kantacie Rafata Augustyna Vagor ergo sum...

Struktura ekspresywna zwiazana z gora (w Coro I) — podobnie jak bijace
dzwony goéra nie kojarzy sie bezposrednio z podréza. Jest po prostu elemen-
tem krajobrazu, w wierszu Herberta ,wyrastala nagle z réwniny” Kompo-
zytor poprzedzil stowo ,gora” pauza 6semkowa w sopranach oraz altach,
jednoczes$nie zastosowal crescendo w pozostatych glosach, a na samym oma-
wianym sfowie uzyt dynamiki forte. Na skutek tych zabiegéw brzmi ono, zda-
niem autorki, rado$nie (zob. przyktad 11).

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I: Arrivo/Rovigo, Coro I, t. 67-70 — struk-
tura ekspresywna zwigzana z gora (t. 69). Reprodukcja za: R. Augustyn, Vagor ergo sum.
Madta kantata..., s. 7

Struktura ekspresywna zawierajaca zawolanie do Boga (w Coro IV) —
wezwanie ,Panie, Panie” wykonywane jest zwykle w kierunku opadajacym,
z zastosowaniem dluzszych wartosci rytmicznych. Stowa te oddzielone sa
od siebie pauzami. Wazna funkcje pelni tutaj takze decrescendo (zob. przy-
kiad 12, s. 34). Dzieki wspomnianym zabiegom mozna odnie$¢ wrazenie,
ze podmiot liryczny nie§mialo wzywa Boga, jakby obawiajac sie by¢ zbyt
natretnym®. W wierszu Herberta zawolanie ,Panie” pojawia sig¢ trzy razy,
Augustyn natomiast zwigksza liczbe zawotan do o§miu. Opisywana strukture

27 Ibidem.
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mozna rozumie¢ w kontekscie podrézy do wieczno$ci. Zanim ona nastapi,
podmiot liryczny chce rozliczy¢ sie z Bogiem ze swojego zycia.

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz.IV: Animula / lovis omnia plena, Coro IV,
t. 7—-14 — struktura ekspresywna zawierajaca zawotanie do Boga (od t. 11). Reprodukcja
za: R. Augustyn, Vagor ergo sum. Mata kantata..., s. 26

W utworze Vagor ergo sum znajduja sie takze struktury semantyczne:
Struktura semantyczna odnoszaca si¢ do czasu (w Coro I) — w takcie 52
w slowie ,,czas” wydluzona jest spotgloska ,,s”, co stanowi analogie do uptywu
czasu (zob. przyktad 13, s. 35). Ta struktura nawigzuje do tematyki podrézy,
poniewaz podmiot liryczny, ktdry przejezdza przez Rovigo, odbywa réwniez
wedréwke w czasie, wspominajac swoja przesztosc.

Struktura semantyczna odnoszaca si¢ do ,slodkiego nierobstwa”
(w Coro III) — te stowa realizowane sa ad libitum, co jeszcze bardziej podkre-
$laich znaczenie (zob. przyklad 14, s. 35). W kontekscie Recitativo III mozna
rozumiec je jako przerwe w podrézy wymuszona przez zewnetrzne okolicz-
nosci, w kontekscie wiersza Herberta dotycza one natomiast wyjatkowego
dla czlowieka okresu starosci, kiedy niejako zmuszony jest do odpoczynku,
nie moze juz niczego zmieni¢ w swoim zyciu i pozostaje mu jedynie czekac
na nadejscie §mierci.
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Przylklad 13. R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I: Arrivo/Rovigo, Coro I, t. 50-52 — struk-
tura semantyczna odnoszgca sie do czasu (t. 52). Reprodukcja za: R. Augustyn, Vagor
ergo sum. Mala kantata...,s. 5

Przyklad 14. R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I1I: Niente/Pora, Coro III, t. 45-47 —
struktura semantyczna odnoszaca si¢ do ,stodkiego nierébstwa” Reprodukcja za: R. Au-
gustyn, Vagor ergo sum. Mata kantata..., s. 23
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Struktura semantyczna odnoszaca si¢ do wyrzutéw sumienia (w Coro III) —
glosy chéralne wykonuja ,,gwizdzace” glissando we wznoszacym sie kierunku.
Mozna ten zabieg interpretowac jako pelen dezaprobaty ,gwizd sumienia”
(zob. przyklad 15). Wyrzuty sumienia z powodu uptywajacego bezproduktyw-
nie czasu moga dotkng¢ wedrowca zmuszonego do niechcianej przerwy w po-
drézy. W wierszu Herberta ,wyrzut sumienia” towarzyszy starszemu czlowie-
kowi, ktory rozlicza sie ze swoim zyciem.

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. I1I: Niente/Pora, Coro III, t. 61-65 —
struktura semantyczna odnoszaca sie do wyrzutéw sumienia (od t. 62). Reprodukcja za:
R. Augustyn, Vagor ergo sum. Mata kantata..., s. 25

Struktura semantyczna odnoszaca si¢ do Wielkiego Kanionu (w Coro V),
miejsca podrézy podmiotu lirycznego. Herbert, chcac uwydatni¢ wielkos¢
Kanionu, przyréwnal go do ,stu tysiecy katedr zwréconych gtowa w dét’;, Au-
gustyn natomiast wykorzystal w tym miejscu jednakowe warto$ci rytmicz-
ne we wszystkich glosach oraz dynamike forte i fortissimo, a takze uderzenia
w gongi (zob. przyklad 16, s. 37). Instrumenty te pelnig funkcje kolorystyczna
i symboliczna, wskazuja na elementy metafizyczne. Wszystkie te zabiegi sa
dodatkowo podkreslone przez zastosowanie pauz i diugich dzwiekéw. Kom-
pozytor zwraca uwage na podobienstwo tej struktury ze struktura z Coro I,

28 Ibidem.
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zwiazang z géra®. W obydwu zastosowana jest dynamika forte i traktuja one
o potedze natury.

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz.1V: Animula / Iovis omnia plena, Coro 1V,
t. 115-117 — struktura semantyczna odnoszaca sie¢ do Wielkiego Kanionu. Reprodukcja
za: R. Augustyn, Vagor ergo sum. Mata kantata..., s. 38

Struktura semantyczna odnoszaca si¢ do zachodu stonca (w Coro IV) — li-
nia melodyczna umuzyczniajaca stowa ,,storice schodzi w Morze Jonskie” jest
opadajaca (zob. przyklad 17, s. 38). Struktura ta wiaze sie z podr6za, poniewaz
to wlasnie podczas wedréwki Pan Cogito wypowiada swoja modlitwe: ,,pozwdl
o Panie abym nie myslal o moich wodnistookich szarych niemadrych prze-
sladowcach kiedy storice schodzi w Morze Jonskie prawdziwie nieopisane”
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R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. IV: Animula / Iovis omnia plena, Coro 1V,
t. 119-124 — struktura semantyczna odnoszaca si¢ do zachodu storica (od t. 122). Re-
produkcja za: R. Augustyn, Vagor ergo sum. Mata kantata..., s. 38—39

Nie wszystkie czesci Vagor ergo sum zawieraja struktury muzyczne odnosza-
ce sie do podrdzy. Nie wystepuja one w podczesci Coro I1. Istotng role odgrywa
tutaj ostinato towarzyszace stowom ,niezmordowana jest oracja $wiatéw’, wy-
konywanym na jednej wysoko$ci dzwigku. Wyraznie zaznaczone sa dwa pla-
ny: rytmiczny i melodyczny — cze$¢ gloséw chéralnych wykonuje rytmicznie
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stowa dotyczace oracji $wiatéw, podczas gdy inne glosy $piewaja dlugie dzwieki
(zob. przyktad 18). Pod koniec zanika plan melodyczny; zabieg ten dodatkowo
podkresla znaczenie stéw ,niezmordowana jest oracja §wiatow”.

R. Augustyn, Vagor ergo sum, cz. II: Ritardo/Oratio, Coro I, t. 47-49 —
ostinato towarzyszace slowom ,niezmordowana jest oracja §wiatéw” Reprodukcja za:
R. Augustyn, Vagor ergo sum. Malta kantata..., s. 18

Podsumowujgc niniejsze rozwazania, nalezy stwierdzi¢, ze idea podrézy jest
obecna w utworze Augustyna dzieki zastosowaniu odpowiednich struktur mu-
zycznych oraz wykorzystaniu tekstow dotyczacych podrézowania. Najwiecej
struktur muzycznych zwigzanych z podréza znajduje sie w czesciach pierwszej
oraz trzeciej omawianego utworu. Kompozytor najchetniej stosuje struktury
brzmieniowe, ktére pojawiaja si¢ zwlaszcza w recytatywach poprzedzajacych
podczesci zatytulowane Coro. W czesci drugiej, jak juz zostalo wspomniane,
brakuje struktur muzycznych dotyczacych podrézy, za wyjatkiem brzmienio-
wej umieszczonej w recytatywie. Idea podrézy przejawia si¢ rowniez w wyko-
rzystanych tekstach, ktérych postaci Augustyn zasadniczo nie zmienia. Cza-
sami jedynie powtarza niektdre wyrazy czy zwroty, lub tez je pomija. Wiersze
Herberta uzyte w czesci pierwszej i ostatniej odnosza sie $cisle do procesu po-
drézy, wiersze z czesci srodkowych dotycza natomiast sytuacji, ktére moglyby
przydarzy¢ si¢ podréznemu. W utworze Vagor ergo sum podr6z rozumiana jest
wieloznacznie: jako przemieszczanie si¢ z miejsca na miejsce, podréz w czasie,
we wspomnieniach oraz jako wedréwka duszy.
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The Idea of Travel in Rafat Augustyn’s Small Cantata Vagor ergo sum
for Mixed Choir and Gongs, to the Lyrics by Zbigniew Herbert,
Emperor Hadrian, and the Italian State Railways.

Summary

Rafal Augustyn is a known composer from Wroclaw, a music critic, and a Polish philol-
ogist. Many of his works refer to literature. One of such compositions is Vagor ergo sum.
In the article, the ambiguous understanding of the term ‘travel is analysed. It appears
in the texts of literature used by the composer; travel is treated in them as movement in
space, in time, and in memories, as well as a metaphor of life. In her analysis, the author
is inspired by Mieczystaw Tomaszewski’s methodological propositions. Following them,
she highlights three types of musical structures in the analysed composition: sound
structures, expressive structures, and semantic structures. In the article, she focuses her
attention on the manner in which the aforementioned structures represent words and
phenomena related to the theme of travel.
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Wieloznacznosc¢ w operze. Bajki robotow
Cezarego Duchnowskiego i Pawta Hendricha

Opera to gatunek, ktéry w drugiej polowie XX stulecia ulegl wielu przeobraze-
niom. Dziela operowe ze swej natury sa utworami synkretycznymi, co oznacza,
ze tacza w sobie wiele elementow i sztuk, takich jak gra aktorska, taniec, muzyka
i §piew. Od drugiej polowy minionego wieku zauwaza si¢ szczegoélnie silng ten-
dencje do wlaczania do oper wspétczynnikéw charakterystycznych dla innych
gatunkow, np. baletu, kantaty, oratorium czy pantomimy, co §wiadczy o ich hy-
brydyzacji. Przyktadem swoistej mieszaniny omawianego gatunku i baletu jest
dzielo niemieckiego twércy Hansa Wernera Henzego Boulevard Solitude, kté-
rego premiera odbyla sie w 1952 roku. Warto zaznaczy¢, ze dwudziestowieczni
kompozytorzy chetnie wprowadzali do swoich oper partie narratora, charakte-
rystyczng dla oratorium, tak jak w utworze Ksigzyc (niem. Der Mond) niemiec-
kiego kompozytora Carla Orffa z 1938 roku. Dzielo to Orff okreslit mianem
theatrum mundi, odwolujac sie do koncepcji §wiata i zycia ludzkiego pojmo-
wanych w kategoriach przedstawienia’. Artysta wprowadzil nie tylko role nar-
ratora, lecz takze dwie partie méwione. Muzykolog i kulturoznawczyni Aneta

1 Zob. A. Derkowska, Operowe gatunki hybrydyczne — rekonesans historyczny, [w:] eadem, Ga-
tunki hybrydyczne w polskiej tworczosci operowej drugiej potowy XX wieku, niepublikowana
praca doktorska napisana pod kierunkiem dr. hab. Marcina Gmysa, Uniwersytet Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu, Poznan 2015.
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Derkowska zauwaza, ze utwér zblizony jest do $redniowiecznego misterium,
poniewaz chor realizuje partie wokalna oraz taneczng. Jako przyklad opery-o-
ratorium z drugiej potowy minionego wieku przywota¢ mozna Humanae Vo-
ces Bernadetty Matuszczak. Derkowska zaznacza, ze zZrddel krzyzowania sie
réznych gatunkéw nalezy upatrywacé w ekspresjonistycznych utworach drama-
tyczno-muzycznych. Takim dzietem jest dramat muzyczny (niem. Drama mit
Musik) austriackiego kompozytora Arnolda Schonberga zatytulowany Szcze-
Sliwa reka (niem. Die gliickliche Hand, 1910-1913). Twérca zastosowal w nim
m.in. pantomime, podkres$lajaca znaczenie gestu i tarica, $piew méwiony (niem.
Sprechgesang), czyli swoisty rodzaj melodeklamacji, $piew tradycyjny, a takze
wprowadzil partie chéru. Warto réwniez zwréci¢ uwage na wazna role $wia-
tla i jego barwy, ktére Schonberg uwazatl za bardzo istotne elementy sceniczne.
Wedtug Derkowskiej ,,sprzezenie odbioru stuchowego z wizualnym [jest] [...]
niezbedne do odkrycia istoty tego dzieta™.

Przeobrazenia opery dotyczyly takze niemalze catkowitej rezygnacji z trady-
cyjnych wspétczynnikdw tego gatunku, takich jak aria, chér lub recytatyw. Zabieg
ten byl préba unikniecia powtarzalnosci oraz schematyzmu w strukturze archi-
tektonicznej utworu. Warto odnotowac¢ fakt, ze w XX wieku w Anglii powstala
opera radiowa, ktdrej szczegdlna cecha byt brak warstwy scenicznej. Przyklada-
mi takich realizacji gatunku sa Apokalipsa (1976—1977) Bernadetty Matuszczak
i Przygoda Kréla Artura (1959) Grazyny Bacewicz. Genezy opery radiowej upa-
truje sie w stuchowisku muzycznym. Nalezy podkresli¢, ze takie dzieta zblizaja sie
gatunkowo do oratorium, poniewaz wystepuje w nich narrator, ktéry m.in. wpro-
wadza stuchacza w akcje i objasnia ciag zdarzen. Bez watpienia sg one przyklada-
mi swoistego konglomeratu opery, oratorium i stuchowiska radiowego®.

Omawiane przeobrazenia sprawily, ze termin ,opera” zaczal sie stawac coraz
bardziej wieloznaczny. Odbiciem zmian zachodzacych w operze dwudziesto-
wiecznej jest co-opera Bajki robotow autorstwa dwdch wroctawskich kompo-
zytoréw: Cezarego Duchnowskiego i Pawta Hendricha, skomponowana w 2016
roku na zamoéwienie Instytutu Muzyki i Tanca*.

Zrédtem inspiracji do napisania tej opery byly opublikowane pod tym sa-
mym tytulem w 1964 roku opowiadania fantastyczne Stanistawa Lema. Spo-
$réd pietnastu utworéw pisarza kompozytorzy wybrali trzy. Wszystkie traktuja

2 Ibidem, s. 26.

3 Zob. ibidem.

4 Co-opera pt. Bajki robotow na instrumenty i elektronike powstala 21 marca 2016 roku. Pro-
jekt zostal dofinansowany ze $rodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego w ramach
programu Kolekcje — zaméwienia kompozytorskie 2016—2017. Premiera utworu odbyta sie
8 kwietnia podczas Festiwalu Polskiej Muzyki Wspoélczesnej ,Musica Polonica Nova” w Sali
Czerwonej Narodowego Forum Muzyki we Wroctawiu.
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o przygodach robotéw, a ich akcja rozgrywa sie w przestrzeni kosmicznej. Pierw-
szy — Trzej elektrycerze — opisuje losy mroznej planety Kryonii oraz przygody
trzech elektrycerzy: Mosiezego, Zelaznego i Kwarcowego. Mieszkarncy planety
posiadaja liczne kamienie szlachetne i krysztaly, ktére przyciagaja wielu niebez-
piecznych przybyszéw z kosmosu, w tym wlasnie elektrycerzy, chcacych zdo-
by¢ te skarby. Zadnemu z nich jednak nie udaje si¢ posias¢ bogactwa. Uranowe
uszy dotycza loséw mieszkancéw planety Aktynurii — Palatynidéw, mlodego
wynalazcy Pyrona oraz okrutnego wladcy Architora. Z pomoca Palatynidom
i Pyronowi przybywa Kosmogonik. Knuje on spisek, ktéry przyczynia si¢ do
$mierci okrutnika. Jak Erg Samowzbudnik bladawca pokonat traktuje o przy-
godach kréla Boludara, Homosa Antroposa i ksiezniczki Elektriny.

W niniejszym artykule zwréce uwage na sposéb rozumienia gatunku ope-
ry oraz jego reinterpretacje przez twércéw dzieta. Punktem wyjscia do rozwa-
zan bedzie termin ,,co-opera”. Jest on zlozony z dwdch cztonéw: ,co” i ,opera”.
Pierwszy odsyta do stowa kooperacja (ang. cooperation), drugi natomiast odwo-
tuje sie do tradycyjnego gatunku — opery. Autor hasta ,kooperacja” zamieszczo-
nego w Stowniku jezyka polskiego® podaje, ze oznacza ono m.in. wspétprace lub
wspoéldziatanie. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze ,kooperacja” byla jednym
z najbardziej istotnych czynnikéw decydujacych o caloksztalcie omawianego
dziela. Wspoélpraca zachodzita miedzy dwoma kompozytorami na etapie two-
rzenia, a takze — podczas prob i premiery — miedzy twércami Bajek robotéw
a wykonawcami. Mozna wyrézni¢ dwa poziomy, na ktérych wspoéldziatali kom-
pozytorzy: wertykalny i horyzontalny. Pierwszy, wedlug Hendricha, odnosit sie
do przypisania scen poszczegdlnym twércom, drugi zas dotyczyl rozdzielenia
miedzy nich konkretnych elementéw dzieta muzycznego, np. rytmiki, harmo-
niki czy melodyki. Zabieg ten $wiadczy o wyjatkowosci dziela, poniewaz — jak
zaznacza Hendrich — istnieja utwory, ktérych kompozytorzy dziela si¢ miedzy
soba scenami, a nastepnie, kiedy sa one gotowe, poszczegdlne odcinki sktada sie
w calos$¢, rzadko kiedy natomiast artysci wspdlnie komponuja, np. jaki$ okreslo-
ny fragment muzyczny, dzielac si¢ okreslonymi elementami dzieta muzyczne-
go. Twoérca wspomina, ze ten rodzaj wspdlpracy — nazywany przez niego ,suita
horyzontalng” — byl z jego punktu widzenia najbardziej interesujacy, przy czym
taka kooperacja mogta si¢ uda¢ jedynie dlatego, ze kompozytorzy wspétpracu-
ja ze soba od okolo 10 lat, co sprawia, ze doskonale znaja nawzajem swdj jezyk
muzyczny®.

5 Kooperacja, [hasto w:] Stownik jezyka polskiego, red. W. Doroszewski, [online:] https://sjp.
pwn.pl/slowniki/kooperacja.html [10.04.2021].

6 M. Urbanek, wywiad z Pawlem Hendrichem, Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego,
Wroctaw 3.12.2019.
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Inny rodzaj wspdlpracy zachodzil miedzy twércami a wykonawcami. Nalezy
podkresli¢, ze Bajki robotow byly komponowane z mysla o wybitnych muzykach,
takich jak pianistka Justyna Skoczek, wiolonczelista Andrzej Bauer, akordeonisci
Maciej Frackiewicz i Rafal Luc, perkusista Leszek Lorent i konstruktor instrumen-
tow niekonwencjonalnych Pawel Romanczuk. Oprécz wspomnianej kooperacji
waznym pojeciem odnoszacym sie do relacji miedzy kompozytorami a wykonaw-
cami byla koprodukcja (ang. coproduction) — wedlug Stownika jezyka polskiego” —
efekt wspdlnego produkowania. Hendrich podaje, Ze ,,na kolejnym poziomie ko-
operacji wazne [byly] relacje miedzy nami [Duchnowskim i Hendrichem] a mu-
zykami”®. Podkresla réwniez, iz osiagniecie pewnych jako$ci muzycznych okazato
sie mozliwe dzieki ,,muzycznej dyskusji”. Duchnowski z kolei zaznacza, ze wspot-
praca miedzy kompozytorami a muzykami byta szczegdlna, poniewaz wspéttwo-
rzyli oni utwor, a przede wszystkim te fragmenty muzyczne, ktére byly niedookre-
$lone. Dzigki kooperacji i koprodukcji udalo sie osiagnaé¢ porozumienie miedzy
tworcami a wykonawcami oraz znalez¢ sposéb na oddanie idei co-opery™.

Kompozytor zwraca réwniez uwage na trzeci rodzaj kooperacji, dotyczacej
sfer audio i wideo!!. Warstwa wizualna w wypadku Bajek robotéw nie jest obli-
gatoryjna, co moze zbliza¢ dzieto do opery radiowej, ale nalezy podkresli¢, ze
podczas premiery odegrata ona istotna role. Autorem wizualizacji, ktére poja-
wily sie na premierze, jest Bartfomiej Szlachcic.

Hendrich wyjasnia takze, ze termin ,,co-opera” zawiera w sobie zaimek pyta-
jacy ,co?’, sugerujacy swego rodzaju eksperyment, zagadke lub co$ nieznanego.
Twérca zauwaza, ze wyraz ten mozna stosowac¢ w celu okreslenia podgatunku
opery, ale przyznaje, iz woli, aby pozostal on niedookreslony'*

Jednym z celéw niniejszego artykulu jest udzielenie odpowiedzi na pytanie,
czy omawiane dzielo sceniczne wykazuje zwigzki z opera. Pytanie to zostalo
zadane kompozytorom — Cezaremu Duchnowskiemu i Pawlowi Hendricho-
wi — w trakcie przeprowadzonych z nimi wywiadéw". Twdércy odpowiedzieli,
ze w utworze istnieja wspétczynniki charakterystyczne dla gatunku operowego.

Wsréd elementéw taczacych Bajki robotéw z tradycyjnym dzielem opero-
wym mozna wymieni¢ budowe utworu. Co-opera podzielona zostata na trzy

7 Koprodukcja, [hasto w:] Sfownik jezyka polskiego, red. W. Doroszewski, [online:] https://sjp.
pwn.pl/sjp/koprodukcja;2473909.html [10.04.2021].

8 M. Urbanek, wywiad z Pawlem Hendrichem...

9 Ibidem.

10 M. Urbanek, wywiad z Cezarym Duchnowskim, Akademia Muzyczna im. Karola Lipiniskiego,
Wroctaw 4.03.2020.

11 M. Urbanek, wywiad z Pawlem Hendrichem...

12 Ibidem.

13 Ibidem; M. Urbanek, wywiad z Cezarym Duchnowskim...
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obrazy'* zatytulowane Kryonia, Internet i Bladawiec. Kazdy z nich dzieli sie na
sceny. Pierwszy obejmuje Introdukcje, Mosigzng, Zelazng i Kwarcowg, drugi —
Trzy promienie, Aktynurie, Pyrona i Powrét Kosmogonika, trzeci natomiast —
Wodomierz, Kluczyk, Turniej i Wyprawe Erga Samowzbudnika. Introdukcja,
wedlug wskazéwki kompozytoréw zamieszczonej w instrukeji dotaczonej do
partytury, stanowi swoista uwerture dzieta'>. Pojawia si¢ w niej recytatyw, kto-
remu towarzyszy fragment muzyczny realizowany przez akordeony. Podczas
jego komponowania Hendrich korzystal z autorskiego materialu wysokoscio-
wo-dzwiekowego'®. Mozna zauwazy¢, ze znakomita wiekszo$¢ obrazéw oraz
scen odwoluje sie do postaci i miejsc pojawiajacych sie w opowiadaniach Lema.
Sa to np. Aktynuria, czyli planeta, na ktérej mieszkaja Palatynidzi i okrutny krél
Architor, czy Kosmogonik — naukowiec zapalajacy gwiazdy. Wyjatek stanowi
obraz Internet, ktéry nawiazuje do ogélno$wiatowego systemu potaczen pomie-
dzy urzadzeniami, takimi jak komputery. Scena Wodomierz natomiast niesie
skojarzenia z woda — stanowi ona niebezpieczeristwo dla robotéw i znajduje
sie w ciele straszliwego Homosa Antroposa, czyli cztowieka. W kazdej ze scen
powielany jest podobny schemat: recytatyw — aria, recytatyw — aria, jedynie
w Powrocie Kosmogonika, nie ma recytatywu. Tworcy zaznaczaja, ze kazdy z od-
cinkéw muzycznych moze funkcjonowaé samodzielnie, tzn. by¢ wykonywany
jako autonomiczny utwér'’. Tak wiec omawiana co-opera, jako dzieto sceniczne
zbudowane z obrazéw i scen, wykazuje w swojej budowie zwiazki z tradycyjna
opera.

Kolejnym czynnikiem taczacym Bajki robotéw z gatunkiem operowym jest
libretto. Jak wspomniano, zostalo ono oparte na trzech fantastyczno-nauko-
wych opowiadaniach Lema. Autorami libretta utworu s3 sami kompozytorzy,
ktérzy podkreslaja, ze z uwagi na szacunek do warsztatu pisarskiego Lema do-
konali jedynie nielicznych zmian, polegajacych m.in. na skréceniu niektérych
fragmentéw opowiadan, przeksztalceniu zdan lub zmianie wyrazéw'. Mozna

14 Warto przypomnieé, ze podzial na obrazy zastosowal m.in. austriacki kompozytor Arnold
Schonberg w swoim jednoaktowym dramacie muzycznym pt. Szczesliwa reka.

15 C. Duchnowski, P. Hendrich, instrukcja do Bajek robotéw, wydruk komputerowy, Wroclaw
2016.

16 Informacje na temat sposobu organizowania materialu wysoko$ciowo-dzwiekowego przez
Pawla Hendricha mozna znalezé w: P. Hendrich, Nowe aspekty systemu konstrukcji okreso-
wych — analiza kompozycji ,Emergon ofs” na zespot kameralny i komputer, niepublikowana
praca doktorska napisana pod kierunkiem prof. Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil, Akademia
Muzyczna im. Karola Lipiniskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2012; J. Topolski, MUZYKA 2.1:
Pawet Hendrich, [online:] https://www.dwutygodnik.com/artykul/2888-muzyka-21-pawel-
-hendrich.html?print=1 [27.10.2020].

17 M. Urbanek, wywiad z Pawtem Hendrichem...; M. Urbanek, wywiad z Cezarym Duchnowskim...

18 Ibidem.
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zaryzykowac stwierdzenie, ze Bajki robotéw Lema przyczynily sie do sformulo-
wania jednej z gtéwnych idei co-opery, czyli ukazania §wiata i postaci czlowieka
z perspektywy maszyn i robotéw. Chcac urzeczywistni¢ ten pomyst, kompozy-
torzy postuzyli sie wieloma nowoczesnymi rozwigzaniami.

Kompozycja Duchnowskiego i Hendricha stanowi przyktad wspétczesnego
odczytania gatunku opery. To jedno z nielicznych, a moze nawet jedyne dzieto,
w ktérym nie pojawia sie glos ludzki. Postuzono si¢ natomiast glosem synte-
tycznym, wydobywanym za pomoca skonstruowanej przez Pawta Romanczu-
ka maszyny do pisania oraz klawiatury MIDI. Powierzona mu zostala partia
narratora. Takie rozwigzanie zbliza co-opere do gatunku oratorium $wieckie-
go, w ktérym takze moze by¢ poruszana tematyka basniowa lub mitologiczna.
Funkcja narratora w co-operze jest podobna do tej, jaka pelni on we wspomnia-
nym gatunku — polega na wprowadzaniu widza w akcje dziela i przyblizeniu
mu $wiata przedstawionego w libretcie oraz zycia wystepujacych w nim posta-
ci. W Bajkach robotéw narrator realizuje typ recytatywu secco i accompagnato.
Pierwszy rodzaj polega na deklamacji solisty przy akompaniamencie jednego
instrumentu, drugi natomiast charakteryzuje si¢ melodeklamacja przy wtoérze
kilku instrumentéw. Jest to kolejny element wskazujacy na zwiazek Bajek robo-
tow z tradycyjna opera. Glos syntetyczny wyzwalany przez klawiature MIDI po-
jawia sie w duecie Elektriny i bladawca w scenie Kluczyk. Ten fragment muzycz-
ny zostal skomponowany przez Cezarego Duchnowskiego. Twérca zapisal go
w tradycyjny sposdb i postuzyt sie skala mikrotonowa. W gdrnej czesci strony
partytury widnieje w tym miejscu informacja w jezyku polskim i angielskim mo-
wiaca, ze duet moze by¢ realizowany przez ,,dowolny instrument, z tekstem lub
bez”", co daje duze mozliwosci interpretacyjne artystom, ktérzy w przysztosci
beda wykonywac to dzieto. Podczas premiery utworu z przyczyn technicznych
nie udato sie odtworzy¢ glosu syntetycznego w duecie Elektriny i bladawca. Sty-
chac¢ bylo jedynie dzwieki w stylu chiptune, wyzwalane przez klawiature MIDL

Oprdcz recytatywu w co-operze wystepuja odcinki, ktére — jak podkresla
Hendrich — mozna okresli¢ mianem arii instrumentalnych. Przykladem jest
fragment muzyczny ze sceny zatytulowanej Mosigezna. Jej nazwa pochodzi od
imienia jednego z elektrycerzy. Mosiadz, z ktérego jest wykonany bohater, sym-
bolizuja instrumenty realizujace odcinek muzyczny tej sceny, czyli crotal bells,
nipple gong i talerze typu crash, ride oraz splash. Wtéruja im dzwieki tam-ta-
mo6w i dwdch akordeondéw. Aria to kolejny element Swiadczacy o zwigzku tego
dziela z opera tradycyjna, a jednoczesnie przyktad nowoczesnego odczytania
tego waznego wspotczynnika budowy opery.

19 C. Duchnowski, P. Hendrich, Bajki robotéw, partytura, wydruk komputerowy, Wroclaw 2016,
s. 1.
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Istotnym elementem silnie oddzialujacym na brzmienie Bajek robotow jest
zastosowanie nowych medidéw, takich jak komputer, ktéry zostal wykorzysta-
ny w wiekszosci fragmentéw muzycznych znajdujacych sie w scenach: Zelazna,
Kwarcowa, Trzy promienie, Aktynuria, Pyron, Powrot Kosmogonika, Wodomierz,
Turniej i Wyprawa Erga Samowzbudnika. Warto podkresli¢, ze Duchnowski
i Hendrich czesto korzystaja z komputera w swojej twdrczosci. Hendrich wyja-
$nia, ze powstaly w ten sposéb utwdr mozna nazwac ,kompozycja wspomaga-
na komputerowo” (ang. computer-aided composition). To urzadzenie stosowane
jest nie tylko w edycji nut, lecz takze w celu tworzenia algorytméw umozliwia-
jacych np. odtworzenie brzmienia danego utworu. W komputerze mozna réw-
niez przechowywac nagrany wczesniej fragment muzyczny zwany po angielsku
sample. Hendrich zaznacza, ze podczas tworzenia niektérych odcinkéw mu-
zycznych positkowat sie takimi wlasnie nagraniami*. Duchnowski natomiast na
potrzeby co-opery stworzyl programy komputerowe, m.in. w srodowisku MAX.
Partie elektroniki byly generowane przez komputer, dzieki czemu kompozyto-
rom udalo sie uzyska¢ w niektérych odcinkach muzycznych brzmienie w sty-
lu glitch. Duchnowski podkresla, ze ,sama dzZwiekowosc¢ [...] nawiazywata do
pierwszych odgloséw komputera — tzw. chiptunes, czyli dzwiekdéw, ktére nam sie
kojarza z aurg komputerowa”*. W omawianym utworze kompozytorzy postuzyli
sie live electronics, czyli sposobem prezentowania muzyki elektronicznej na zywo
podczas koncertu. Obydwaj twdrcy czesto wykorzystuja ten rodzaj performensu,
np. kiedy wystepuja w ramach tria Phonos ek Mechanes®. Warto zaznaczy¢, ze
podczas premiery co-opery kompozytorzy zastosowali o§miokanatowa dystry-
bucje dzwieku w celu uzyskania efektu przestrzennosci w muzyce. Glo$niki zo-
staly rozmieszczone nad widzami oraz dookota nich, tworzac ksztatt o§miokata,
co moglto wywota¢ u wielu odbiorcéw wrazenie otoczenia dzwiekiem.

Rozpatrujac wyjatkowos$¢ tego dziela, nalezy takze zwréci¢ uwage na bar-
dzo istotna role improwizacji. Pianistka Justyna Skoczek przyznaje, ze wspol-
praca z Duchnowskim i Hendrichem data jej poczucie swoistej niezaleznosci,
wlasnie dzieki mozliwo$ci improwizacji. Wspomina, ze muzykom przyswiecalo
»wspoélne poczucie bycia czescig duzej oraz wielce réznorodnej struktury”, co
zapewne mialo przelozenie na dobér dzwiekéw, skal, artykulacji i prowadze-
nie frazy. Improwizacja pojawia si¢ np. we fragmentach muzycznych scen zaty-
tutowanych Aktynuria i Powrét Kosmogonika, ktérych autorem jest Hendrich.

20 M. Urbanek, wywiad z Pawlem Hendrichem...

21 M. Urbanek, wywiad z Cezarym Duchnowskim...

22 W sklad tria Phonos ek Mechnes poza Cezarym Duchnowskim i Pawltem Hendrichem wcho-
dzi takze kompozytor Stawomir Kupczak.

23 M. Urbanek, wywiad z Justyng Skoczek, Akademia Muzyczna im. Karola Lipifiskiego, Wro-
ctaw 18.04.2020.
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Tworzace je partie instrumentalne stanowia pewien rodzaj instrukcji, poniewaz
sa pozbawione tradycyjnego zapisu nutowego czy nawet graficznego, zawiera-
ja jedynie kilka uwag dotyczacych np. artykulacji lub brzmienia odcinka. Oba
fragmenty realizuja: perkusja, instrument niekonwencjonalny frame harp, dwa
akordeony, wiolonczela i komputer.

Indywidualnym rozwigzaniem twércéw co-opery Bajki robotow jest zasto-
sowanie, oprécz partytury tradycyjnej, ,partytury werbalnej”, na ktéra skia-
daja sie wszelkie wskazéwki oraz uwagi wymieniane podczas préb. Wskazéwek
udzielali nie tylko kompozytorzy, lecz takze wykonawcy, w celu uzyskania ar-
tystycznego i muzycznego porozumienia oraz wykreowania odpowiedniej aury
brzmieniowej i wyrazowej dziela®.

Ciekawym zabiegiem jest réwniez wprowadzenie do utworu elementéw
choreografii. Fragment taneczny umieszczony w scenie Wodomierz moze nasu-
wac skojarzenia ze wstawkami baletowymi wystepujacymi w operze tradycyjnej.
Nalezy jednak zaznaczy¢, ze taniec autorstwa Lukasza Rozmystowskiego i Nor-
berta Roska, tworzacych duet 2Edification, byt niezwykle nowoczesny. Artysci,
przygotowujac choreografie, inspirowali si¢ dubstepem, ktéry przypomina spo-
s6b poruszania si¢ robotéw. Podczas premiery Bajek robotéw tancerze byli ubra-
ni w kostiumy, dzieki ktérym mogli kontrolowa¢ takie elementy, jak wysokos¢
dzwieku lub tempo. Co wiecej, polaczono ich ze soba specjalnymi materialowy-
mi pasami, odpowiedzialnymi za wysoko$¢ dzwieku. Im mocniej byly one nacia-
gniete, tym dzwiek stawat si¢ wyzszy. Hendrich zaznacza, ze artysci za pomoca
kostiuméw mogli réwniez sterowaé §wiattem. Iluminacja §wietlna miala m.in.
stworzy¢ nastréj odrealnienia. Wstawka taneczna nie jest jednak obligatoryjna®.

Pewnym novum w co-operze bylo umieszczenie muzykéw wraz z ich instru-
mentami na scenie, nie za$ w orkiestronie. Tym sposobem wykonawcy stali sie
rowniez aktorami, majacymi za zadanie m.in. przedstawi¢ perspektywe, z jakiej
»patrza” na $wiat maszyny. Istotng role odegraly takze instrumenty niekonwen-
cjonalne skonstruowane przez Pawla Romanczuka, takie jak frame harp, rotat-
ing harp, springophone i water vase. Tworcy Bajek robotéw podkreslaja, ze maja
one nie tylko intrygujace brzmienie, lecz takze oryginalny wyglad, ktéry przy-
pomina roboty*.

Sledzac nagranie audio-wideo utworu?, mozna zauwazy¢, ze podczas pre-
miery wykorzystano wizualizacje. Kompozytorzy w instrukcji dotaczonej

24 M. Urbanek, wywiad z Pawtem Hendrichem...; M. Urbanek, wywiad z Cezarym Duchnow-
skim...

25 M. Urbanek, wywiad z Pawlem Hendrichem...

26 Ibidem; M. Urbanek, wywiad z Cezarym Duchnowskim...

27 Zapis audio-video wszystkich czesci dostepny jest online w serwisie YouTube, na oficjalnym
kanale Narodowego Forum Muzyki we Wroclawiu.
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do partytury co-opery dokladnie okreslili, w ktérych miejscach powinien sie
pojawic obraz i co ma przedstawiaé. Po pierwsze, na ekranie wyswietlany byt
w postaci napiséw takich jak w filmie tekst realizowany przez narratora. Po dru-
gie, twércom zalezalo na zwizualizowaniu niektérych elementéw swiata przed-
stawionego w libretcie. Do sceny drugiej (Mosigzna) — arty$ci dotaczyli uwage:
»muzyczno-wizualna impresja o cechach mosiadzu”.

Opisane elementy wspo6ttworza co-opere Duchnowskiego i Hendricha. Bajki
robotéw wykazuja zwiazek z tradycyjnym gatunkiem operowym, o czym $wiad-
czg takie czynniki, jak budowa dzieta (podzial na obrazy i sceny), libretto, recy-
tatywy i arie instrumentalne. Co-opera jest przykladem swoistego konglomera-
tu opery i oratorium. Fakt, Ze nie wymaga warstwy scenicznej, zbliza ja do ope-
ry radiowej. Nalezy podkresli¢, ze omawiany utwoér to przyklad nowoczesnego
odczytania gatunku. Duchnowski i Hendrich zastosowali wiele nietradycyjnych
rozwigzan i elementdw, takich jak nowe media, glos syntetyczny, taniec dubstep,
gatunek glitch oraz chiptunes. Brzmienie calej co-opery z pewnoscia wzbogaci-
ta urozmaicona obsada, w ktérej znalazly sie instrumenty niekonwencjonalne.
Wykonanie dziela przez wybitnych artystow zaowocowato wykreowaniem spéj-
nego brzmienia i wizji utworu oraz osobliwego nastroju. Analiza Bajek robotéw
pozwala zauwazy¢, jak wieloznaczny jest gatunek opery. Co-opera Cezarego
Duchnowskiego i Pawla Hendricha jako reinterpretacja tradycyjnego gatunku
scenicznego stanowi — jak wskazuja wypowiedzi jej twércéw — podgatunek ope-
ry. Jest dzietem wybitnym, unikalnym i bardzo intrygujacym.
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com/artykul/2888-muzyka-21-pawel-hendrich.html?print=1 [27.10.2020].
Urbanek Magdalena, wywiad z Pawlem Hendrichem, Akademia Muzyczna
im. Karola Lipinskiego, Wroctaw 3.12.2019.

Urbanek Magdalena, wywiad z Cezarym Duchnowskim, Akademia Muzyczna
im. Karola Lipiniskiego, Wroctaw 4.03.2020.

Urbanek Magdalena, wywiad z Justyna Skoczek, Akademia Muzyczna im. Ka-
rola Lipinskiego, Wroclaw 18.04.2020.

Ambiguity in Opera. Bajki robotow [Fables of robots]
by Cezary Duchnowski and Pawet Hendrich

Summary

Opera is a genre that underwent many changes in the second half of the 20th century, in-
cluding the different treatment of some elements of the opera work, such as arias and rec-
itatives. There were also some tendencies towards the use of new media and elements char-
acteristic of other musical genres, which led to the hybridisation of the opera. This has made
the term itself more and more ambiguous over time. A reflection of the changes taking
place in the 20th-century opera is the co-opera Bajki robotéw [Fables of robots] by Cezary
Duchnowski and Pawel Hendrich. This work is unusual in many ways. Its uniqueness is evi-
denced, for example, by the source of inspiration, which were selected stories from Stanistaw
Lem'’s science-fiction book of the same title. On the basis of them, the composers created
the libretto. The content of the stories and the world depicted in them determined the dra-
matic effect of the co-opera. An important element strongly affecting the sound of the work
was the use of new media, for example a computer, and the combination of traditional and
unconventional instruments. It is also one of few operas, if not the only one, in which the
human voice has been replaced by a synthetic one. An important element of Bajki robotow
is the improvisation of some musical fragments and a ‘verbal score, which contains the in-
structions and remarks that the composers and performers exchanged during rehearsals for
the premiere of the opera. What sparks most controversy, however, is the term ‘co-opera’
The work is based on the idea of cooperation, including that between the two composers,
and it is certainly an example of a modern re-reading of the opera genre. The purpose of
the article is to explain the term ‘co-opera’ and to explore the links between the stage work
in question and the traditional opera. It also raises the issue of the ambiguity of this genre.
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Teatralne interpretacje ruchowe muzyki
jako interdyscyplinarna forma wyrazania
emocji w rytmice dalcroze'owskiegj

Jak zaznaczyl Krzysztof Guczalski w jednym z wykladow otwartych zarejestro-
wanych na Uniwersytecie Jagiellonskim, trudno odnalez¢ odpowiedz na pyta-
nie o podstawy zwigzku miedzy muzyka a emocjami. Filozof wskazuje na dwa
poglady. Pierwszy z nich — zasugerowany przez Platona tzw. paradygmat ze-
wnetrznosci — méwi, ze muzyka wiaze sie z emocjami dzigki podobienstwu jej
struktur melodycznych, rytmicznych, dynamicznych i innych do ekspresji prze-
jawiajacej sie w intonacji glosu, postawie ciala, gestykulacji, mimice itp. Dru-
gi natomiast, tzw. paradygmat wewnetrznosci — bedacy wynikiem przemyslen
Arystotelesa — mialby sugerowaé, iz muzyka nie wiaze sie z jakimikolwiek ze-
wnetrznymi przejawami emocji, ale jest pokrewna samym emocjom i bezpo-
$rednio z nich wynika'.

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), szwajcarski kompozytor, pedagog,
tworca metody rytmiki, uznajac muzyke za fundament swoich dziatan, trakto-
watl ja jako element pobudzajacy oraz czynnik integrujacy cialo, ducha, umyst
oraz energie ludzka. Wyrdzniat sie gteboka §wiadomoscia relacji zachodzacych

1 K. Guczalski, Skad sie biorg emocje w muzyce?, wyktady otwarte Uniwersytetu Jagielloriskiego,
Krakéw 2020, [online:] https://www.youtube.com/watch?v=kAN_dé6fcskA [3.03.2021].
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pomiedzy zjawiskami psychologicznymi a fizjologicznymi i przywigzywal do
nich duza wage. Warstwa emocjonalna wyplywajaca z muzyki byla dla niego
jednym z wazniejszych elementéw formotwoérczych? Pisat on:

Caly méj system zbudowalem na muzyce, dlatego ze muzyka jest potezna sita
psychiczna, wynikla z naszego dziatania duchowego i wyrazowego, ktéra dzieki
swej moznos$ci pobudzania i regulowania moze porzadkowac nasze czynnosci
zyciowe?®.

Opierajac swoja metode umuzykalnienia na trzech powiazanych ogniwach:
rytmice wraz z plastyka ruchu, solfezu oraz improwizacji, Jaques-Dalcroze przy-
gotowywal wychowankéw do przezywania oraz wyrazania muzyki. Do wszyst-
kich uczniéw podchodzil indywidualnie, majac na wzgledzie staranne dostoso-
wanie $ciezki ksztalcenia muzyczno-ruchowego do potrzeb kazdego z nich. Pro-
wadzil réwnolegle badania nad opracowana przez siebie metoda w réznorod-
nych kontekstach, poszukujac dla niej jak najpowszechniejszego zastosowania.

W pracy z aktorami szwajcarski pedagog ktadl nacisk na to, by ich sprawnos¢
fizyczna i psychiczna pozwolily im zrealizowa¢ wszystkie intencje rytmiczne
i myslowe autora/rezysera. Jak w swoich artykutach podkresla Barbara Ostrow-
ska, obcowanie aktora z dzielem muzycznym ,wymusza” na nim ciagtos¢ dzia-
tania, prowadzenia narracji, a takze umiejetno$¢ réznicowania tempa, rytmu,
dynamiki, artykulacji itp., przez co muzyka staje si¢ idealnym materialem do
¢wiczen:

Muzyka przemawiajgca jezykiem niewerbalnym, odbierana zmystami, narzuca
wewnetrzny tempo-rytm, ktéry z kolei pobudza uczucia, uaktywnia wyobraznig
i nastepnie, jako bodziec dziatan ruchowych w treningu, uzewnetrznia w ruchu
wewnetrzne przezycia i emocje — jest niezastapiona®.

Jaques-Dalcroze prowadzil réwniez badania nad ,,umuzycznieniem” tancerza.
Uwazal, ze za pomoca trzech ogniw jego metody mozliwe staje sie osiagniecie

2 B. Horowicz, Teatr operowy, Warszawa 1963, s. 170—-192.

3 J. Gerhardt-Punicka, Plastyka w metodzie Dalcrozea, ,Materialy Informacyjno-Dyskusyjne
Centralnego Osrodka Pedagogicznego Szkolnictwa Artystycznego” 1963, nr 6, z. 71, s. 31.

4 B. Ostrowska, Utwdr muzyczny ,partyturg” dziatan scenicznych. Etiudy aktorskie ewokowane
muzykg skomponowang, [w:] Rytmika w ksztatceniu muzykow, aktorow, tancerzy i w rehabi-
litacji, t. 7, red. E. Wojtyga, L6dZ 2018, s. 30; zob. takze eadem, Interpretacja ruchowa dzieta
muzycznego w metodzie Emila Jaques-Dalcrozea, [w:] Rytmika w ksztatceniu muzykéw, akto-
76w, tancerzy i w rehabilitacji. Materialy z V i VI Ogélnopolskiej Sesji Naukowej (12—14 grud-
nia 2000, 21-23 listopada 2002), red. B. Ostrowska, £.6dz 2002.
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niezbednej w tej profesji psychofizycznej harmonii: ,Gdy ciato i duch beda w zgo-
dzie, tancerz bedzie nosit muzyke w sobie, a jego interpretacja stanie sie bar-
dziej przekonywajaca, spontaniczna, zywa i indywidualna™. Przeciwstawiajac sie
schematycznosci i bezmyslnej wedlug niego idei samego ,ruchu dla ruchu’; dazyt
w swoich dzialaniach pedagogicznych do wyksztalcenia takiej jednosci, by tan-
cerz ,usltyszal’, ,poczul” i ,zrozumial” muzyke. Pisal: ,Tancerz konwencjonalny
bedzie dostosowywaé muzyke do wlasnej techniki [...]. Rytmik natomiast zyje
muzyka, czyni ja swoja wlasnoscia, zas ruchy stanowia dla niego najbardziej na-
turalny sposéb jej interpretowania™.

Pedagog stale zgtabial dziedzine rytmu, bedacego elementem scalajacym dys-
cypliny takie jak muzyka, taniec i teatr. Wybudowany dla niego w 1911 roku no-
woczesny instytut z siedziba w Hellerau (pod Dreznem) oraz wspélpraca z Adol-
phem Appia — szwajcarskim scenografem, teoretykiem teatru, mito$nikiem mu-
zyki Richarda Wagnera — zaowocowaly rozlegtymi badaniami nad zjednoczeniem
tafica, muzyki, gestu, stowa i §wiatta. W przestrzeni stworzonej przez Adolphe’a
Appie Jaques-Dalcroze oddawal sie do woli sztuce tworzenia choreografii prze-
znaczonych na duze obsady wykonawcéw, kreowat wielkie spektakle, w ktérych
choreografia i rezyseria odzwierciedlaly zasady rytmu muzycznego. Poszukiwa-
nia w zakresie koordynowania przestrzeni scenicznej z ruchem postaci i muzyka
zwrdcily uwage muzykdw, tancerzy oraz aktoréw. Do instytutu w Hellerau przy-
jezdzali artysci z calej Europy, w tym osobistosci takie jak Wactaw Nizynski, Ser-
giusz Diagilew, Paul Claudel, Bernard Shaw czy Sergiusz Wotkonski’.

Wedlug szwajcarskiego twdrcy wyrazanie ruchem emocji zawartych w mu-
zyce wkracza w specyficzna dziedzine sztuki plastycznej znacznie réznigca
sie¢ np. od malarstwa czy rzezby, a nazwang przez niego plastyka ozywiona
(fr. plastique animée). Wzbogacajac swoje ¢wiczenia rytmiczne, solfez oraz im-
prowizacje o dzialania z zakresu plastyki ruchu®, Dalcroze tworzyt interpre-
tacje przestrzenno-ruchowe muzyki stanowiace jedyny ,sceniczny” element
jego metody ksztalcenia muzycznego, stuzacy do wyrazania emocji zawartych
w muzyce. Jak pisal: ,Studiowanie plastyki ozywionej pozwala zdoby¢ umiejet-
nosci dokonywania wyboru takich ruchéw, ktére sa najbardziej wyraziste i piek-
ne. Wszystko to sluzy uzewnetrznianiu uczu¢ i wrazen, ktérych efekty te sa

5 Emile Jaques-Dalcroze — Muzyka w ruchu [wystawa], Katowice 2006, panel 13. Cyt. za: A. Gali-
kowska-Gajewska, Ekspresja muzyczno-ruchowa jako metoda pracy Emilea Jaques-Dalcrozea,
[w:] Wspdiczesne formy teatru muzycznego (na swiecie, w Polsce, w Gdyni), red. ]. Ciechowicz,
Gdarnisk 2009, s. 57.

6 E.Jaques-Dalcroze, Rytm, muzyka i wychowanie, [w:] idem, Pisma wybrane, ttum. M. Bogdan,
Warszawa 1992, s. 64.

7 Zob. M. Brzozowska-Kuczkiewicz, Emil Jaques-Dalcroze i jego Rytmika, Warszawa 1991, s. 25.

8 W Polsce okreslanej réwniez jako muzyczna ekspresja ruchu.
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wyrazem”. Zdefiniowanie istoty interpretacji ruchowej nie nalezy do najprost-
szych, o czym wspomina Janina Punicka:

Nielatwo jest okresli¢ istote interpretacji ruchowej utworu muzycznego. To nie jest
ani taniec, ani balet, ani nawet ilustracja utworu muzycznego. To raczej przetrans-
ponowanie tre$ci muzycznej na srodki wyrazowe ruchu i gestu, przy jednoczesnym
wyeksponowaniu — w ukladzie przestrzennym — budowy formalnej danego utwo-
ru z calym bogactwem jego struktury wewnetrznej. Interpretacja ruchowa utworu
muzycznego jest odbiorem dzieta muzycznego tak pod wzgledem tresci, jak i for-
my oraz przezyciem emocjonalnym jego tresci. To jest cel, ktéry sobie stawiamy™.

Interpretacje ruchowe w metodzie rytmiki postuguja sie ruchem organicz-
nym umozliwiajagcym naturalny sposéb komunikacji z odbiorca. Wyrazane
za jego pomoca tresci nie sa ujete w konkretna technike taneczna ani nie maja
na celu zachwyca¢ warsztatem technicznym. Sa natomiast narzedziem dostep-
nym dla kazdego, bez wzgledu na wiek i mozliwosci ruchowe. Jaques-Dalcroze
podkreslatl dodatkowo, Ze cala jego metoda i wyplywajace z niej dziatanie ,jest
do$wiadczeniem osobistym i indywidualnym™'.

Wspolczesni dalcrozi$ci wskazuja, iz kompozycja gestéw w plastique animée
nie powinna by¢ mechaniczna transpozycja tresci partytury na ruch'> Osta-
teczny obraz interpretacji ruchowych ma wyplywaé z warstwy emocjonalnej
opracowanego dziela muzycznego, odczytywac¢ zawarte w nim symbole oraz
dostrzegac jego ukryte, ,niedzwiekowe” — jak okresla je Roman Ingarden — war-
tosci'®. Podczas tworzenia interpretacji ruchowych nie nalezy zatem zapomina¢
o realizacji obu struktur dzieta muzycznego: zaréwno warstwy ,niereprezentu-
jacej” — stanowiacej sam szkielet dzwiekowy, ktérego zrédlem nie sa tresci po-
zamuzyczne, jak i warstwy ,reprezentujacej’, okreslanej przez Zofie Lisse jako
»0$, tematyka, jadro koncepcyjne calosci dzieta”*.

Anetta Pasternak zaznacza, ze znalezienie oryginalnego sposobu odczyta-
nia muzyki w celu stworzenia wlasnej niepowtarzalnej interpretacji przestrzen-
no-ruchowej jest do$¢ trudne, szczegdélnie w wypadku utworédw wspdlcze-
snych charakteryzujacych sie wysokim poziomem otwartosci. Pojecie ,dziela

9 E.Jaques-Dalcroze, op. cit., s. 64—65.

10 J. Punicka, Znaczenie interpretacji ruchowej utworu muzycznego w procesie umuzykalnienia,
»Zeszyt Naukowy’, nr 18, Akademia Muzyczna w Lodzi, £.6dZ 1989, s. 181-182.

11 E.Jaques-Dalcroze, op. cit., s. 65.

12 Zob. B. Ostrowska, Interpretacja ruchowa..., s. 19.

13 R.Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakéw 1973, s. 268.

14 Z. Lissa, Ontologia i semantyka dziela muzycznego, [w:] eadem, Wybdr pism estetycznych,
oprac. Z. Skowron, Krakéw 2008, s. 9.
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otwartego” w rozumieniu Umberta Eco wiaze sie z wieloznaczno$cia przekazu
artystycznego, co daje mozliwos¢ réznorodnej interpretacji ruchowej. Paster-
nak podkre$la, ze w kontekscie niedookreslono$ci dzieta muzycznego praca nad
plastique animée staje sie rodzajem ,twérczego treningu, ksztalcacego postawe
innowacyjng”".

Autorka przytoczonych sléw od niespelna 25 lat prowadzi poszukiwania
w zakresie réznorodnych koncepcji realizacji dalcroze’owskiej idei plastique
animée, w tym interpretacji ruchowych muzyki wzbogaconych o teatralne $rod-
ki wyrazu. Zalozony przez nia w 1997 roku Teatr Rytmu ,Katalog” dzialaja-
cy w ramach Kofa Naukowego Rytmiki Akademii Muzycznej im. Karola Szy-
manowskiego w Katowicach tworzy prace z zastosowaniem scenografii oraz
o$wietlenia. W ten sposéb powstaja formy muzyczno-ruchowe podyktowane
struktura formalna oraz emocjonalng dzieta i bezposrednio z niej wynikajace,
dla ktérych partytura utworu stanowi rodzaj scenariusza (zob. ilustracje 1 i 2).

Interpretacja ruchowa cz. II: Allegro Energico, z Il kwartetu smyczkowego
Péterisa Vasksa, zrealizowana przez Teatr Rytmu ,Katalog”; na zdjeciu (od lewej): Karo-
lina Lisowska, Katarzyna Tondyra, Karolina Paczuta, Blanka Moryc. Autor interpretacji
ruchowej: Olga Daroch, fotografia: Mariusz Lipinski

15 A. Pasternak, W labiryncie interpretacji — plastique animée w kontekscie dzieta otwartego,
»Konteksty Ksztalcenia Muzycznego’, t. 5 (2018), nr 1 (8), s. 76.
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Interpretacja ruchowa cz. I: Serenada, z Divertimenta na wiolonczele solo
Krzysztofa Pendereckiego, zrealizowana przez Teatr Rytmu ,Katalog”; na zdjeciu: Blanka
Moryc oraz Tomasz Daroch. Autorka interpretacji: Olga Daroch, fotografia: Mariusz Lipiriski

Jaques-Dalcroze, dokonujac syntezy muzyki z ruchem ciala usytuowanym
w przestrzeni scenicznej, stworzyt interdyscyplinarne narzedzie do wieloaspek-
towego ukazania emocji zawartych w dziele muzycznym. Interpretacje rucho-
we muzyki wyplywajace z jego metody w swoich fundamentalnych zalozeniach
daza do tego, by ,.cialo stalo sie widzialnym brzmieniem”'®. Wzbogacone dodat-
kowo o teatralne $rodki wyrazu, umozliwiajgce interpretatorowi stworzenie wy-
razistszego i bardziej sugestywnego przekazu, daja muzyce szanse ,wybrzmiec¢”
jeszcze mocnie;j.
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Theatrical Movement Interpretations of Music as an Interdisciplinary
Form of Expressing Emotions in Dalcroze’'s Eurythmics

Summary

Emil Jaques-Dalcroze, the originator of the eurythmics system of musical instruction,
did research in the field of movement as a means of expression and an element inte-
grating various disciplines of art. The primary goal of the movement interpretations of
music that stem from his concept is to convey the readings of the work through a com-
position of body movement in space. The natural body plasticity free from technical
limitations and the opportunity to use the expression means characteristic of theatre art
give the interpreter a chance to express a wide range of emotions contained in sounds
and ‘in between’ them.
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Muzyka srodowiskowa a totalna katalogizacja.
Tworczosé Oliviera Messiaena
i jej wspotczesne konteksty

Na stronie internetowej Macaulay Library odnalez¢ mozna material dzwieko-
wy' bedacy jednym z ostatnich znanych nagran samca moho braccatus, w rodzi-
mym nazewnictwie znanego jako Kaua'i 90* (zob. przyklad 1, s. 62). Pierwszy
czlon nazwy, Kaua'i, odnosi si¢ do wyspy archipelagu hawajskiego, na ktérej ga-
tunek ten wystepowat endemicznie. ‘0% jest z kolei onomatopeja, dZwiekowa
imitacja zaspiewu ptaka w gwarze lokalnej ludnosci. Zostal on ,,odkryty’, tj. opi-
sany i udokumentowany przez amerykanskich naukowcéw, w latach siedem-
dziesiatych XX wieku, by juz kilkanascie lat pdzniej stac si¢ gatunkiem wymar-
tym z powodu ludzkiej dziatalno$ci rolniczo-przemystowej, ingerujacej w natu-
ralny habitat ptaka.

Wspomniany material dzwiekowy pochodzi z najwiekszej kolekcji nagran
zwierzat na $wiecie — Macaulay Library w Nowym Jorku, czesci Uniwersyte-
tu Cornella, placowki prowadzacej dokumentacje dzwigkowe $wiatowej fauny

| Kauai Oo. Moho braccatus, [nagranie w:] The Cornell Lab of Ornitology. Macaulay Library,
[online:] https://macaulaylibrary.org/asset/6049 [30.04.2020].

2 Kauai ‘Ob, [hasto w:] Beacham’s Guide to the Endangered Species of North America, Encyclo-
pedia.com, [online:] https://www.encyclopedia.com/environment/science-magazines/kauai-
00 [30.04.2020].
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Spektrogram nagrania $piewu samca moho braccatus (program Izotope
RX 8 Audio Editor). Opracowanie wlasne

nieprzerwanie od 1929 roku. Podjeto tam decyzje, aby nagran tych niepotrzeb-
nie nie ,upiekszac’, jako ze poza zarejestrowanymi dZwiekami, waznymi i inte-
resujacymi samymi w sobie, sa one §wiadectwem danego czasu i miejsca, uzyte-
go sprzetu oraz emocji towarzyszacych ornitologom przy nagrywaniu. Badacze
po czestokro¢ opisywali post factum sytuacje nagraniowa, nie ograniczajac sie
w swym komentarzu wylacznie do naukowego zargonu. Podejscie to laczy sie
z pewnymi zalozeniami nagrywania terenowego, wedle ktérych np. nie powin-
no sie ingerowa¢ w material Zrédlowy, gdyz moze to prowadzi¢ do przeklaman
i dezorientacji stuchacza. Zanim jednak bedzie mozna w pelni odpowiedzie¢ na
pytanie, czy i w jaki sposéb nagrania te mozna zakwalifikowac jako specyficzny
przypadek nagran terenowych i zaliczy¢ je do soundscape studies, nalezy pokrét-
ce przypomnie¢ koncepcje muzyki srodowiska oraz ekologii akustycznej, za-
proponowane przez kompozytora i badacza Raymonda Murraya Schafera, jako
ze to one polozyly teoretyczne podwaliny pod soundscape studies w ich dzisiej-
szym rozumieniu i, jak sie finalnie okaze, moga stanowi¢ przyczynek do calkowi-
cie nowego spojrzenia na twérczo$¢ oraz dziatalnos¢ Oliviera Messiaena.

Raymond Murray Schafer a muzyka srodowiska

Kanadyjczyk rozpoczal swoja miedzynarodowa kariere serig artykutéw poswie-
conych dzwiekom $rodowiska oraz jego zanieczyszczeniu hatasem, spowodo-
wanym dzialalnoscia czlowieka par excellence. W ksiazce stanowigcej pod-
sumowanie tego okresu dziatalnosci, zatytutowanej Tuning the World (1977),
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odwoluje sie on do koncepcji muzyki sfer, swoim rodowodem siegajacej staro-
zytnosci i szkoly pitagorejskiej. W duzym skrécie, wedlug sléw samego kom-
pozytora, traktuje ona ,dZzwiekowy pejzaz §wiata jako makrokosmiczng kom-
pozycje muzyczng™. Dla Schafera jednym z gléwnych probleméw wspétcze-
snosci jest nadmierne zaszumienie, przez ktére nie jesteSmy w stanie w odpo-
wiedni sposéb percypowac detali naturalnej kompozycji muzycznej, ,wymaga-
jacej stuchania réwnie uwaznego jak symfonia Mozarta”. Co wiecej, zjawisko to
przyczynia sie rowniez do nieodwracalnej degradacji sSrodowiska naturalnego.
Schafer odréznia zatem $rodowisko naturalne od ludzkiego, sztucznego, stosu-
jac kontrastujace pojecia $srodowisk lo-fi i hi-fi, odpowiednio o niekorzystnym
i korzystnym stosunku sygnatu dzwiekowego do zaklécen. W $rodowisku na-
turalnym, o korzystnym stosunku, kazdy, nawet najcichszy dzwiek, moze sie
sta¢ noénikiem istotnej informacji dzieki temu, Ze ma zapewniona przestrzen
na wybrzmienie, podczas gdy w zatloczonym, poprzemystowym systemie ginie
perspektywa, przyttumiona szerokopasmowym szumem. W skrajnych przypad-
kach informacji dzwigkowych jest zbyt wiele, aby méc swiadomie zdecydowac
o tym, co jest warto$ciowe. To wlasnie w srodowisku Jo-fi zostaje uwypuklona
schizofonia, tj. rozszczepienie, do jakiego dochodzi pomiedzy dzwiekiem pier-
wotnym a jego elektroakustycznym przekazem. Doprowadza ona do sytuacji,
w ktorej kazde srodowisko dzwiekowe moze zosta¢ przeniesione w przestrzeni
i okaza¢ sie zupelnie nowym, inwazyjnym srodowiskiem, nad czym ubolewat
kompozytor:

Od momentu wynalezienia elektroakustycznych urzadzen do przekazu i groma-
dzenia dZzwieku kazde brzmienie, bez wzgledu na to, jak jest nikle, moze by¢
wzmocnione i emitowane w §wiat lub tez utrwalone na ta$mie badz plycie dla
przysztych pokolen. Odarli$émy zwiazki z ich naturalnej oprawy, dajac im spote-
gowana i niezalezna egzystencje®.

Odpowiedzig na zaistnialy stan rzeczy maja by¢ propozycje ekologii aku-
stycznej stuzace strojeniu $§wiata (z ang. tuning the world wilasnie). Zdaniem
Schafera ped technologiczny i kapitalistyczny zepchnat cisze na margines dys-
kursu spotecznego, ze strachu przed jej bezruchem, spowolnieniem, mimowol-
nymi konotacjami ze $miercig. Badacz apelowal: ,pejzaz dZzwiekowy nie stanie
sie ponownie ekologiczny i harmonijny dopéty, dopdki ponownie nie uznamy

3 R.M. Schafer, Muzyka srodowiska, [w:] Kultura diwieku: teksty o muzyce nowoczesnej,
red. Ch. Cox, D. Warner, tlum. J. Kutyla, Gdansk 2010, s. 53.

4 Ibidem, s. 61.

5 Ibidem, s. 58.
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ciszy za stan pozytywny i szczesliwy sam w sobie™. W celu wyrobienia w slu-
chaczu potrzeby i umiejetnosci glebokiego stuchania oraz przebywania w ciszy,
kompozytor proponuje cykl angazujacych, grupowych ¢wiczen ,oczyszczaja-
cych” uszy (ang. ear cleaning), opartych czesto na wzajemnej imitacji dZzwie-
kowej oraz krytycznej analizie wlasnych dzialan muzycznych’. Schafer uznaje
$wiadome stuchanie za warunek konieczny do przeprowadzenia zmian w $ro-
dowisku akustycznym, tylko wtedy bedzie bowiem mozna formulowaé¢ wtasci-
we sady o dzwiekowym pejzazu $wiata. Badacze skupieni wokét soundscape stu-
dies zdaja sobie sprawe z tego, ze warto$ciowy pejzaz dzwiekowy bedzie odra-
dzal si¢ bardzo powoli®. Nie jest mozliwe jego odgérne, bezstratne zrewitalizo-
wanie, a raz zdewastowany juz nie powrdci do swojej pierwotnej postaci. Na
jego miejscu moze powstac tylko co§ nowego, §wiadomie innego.

Aktywne i krytyczne stuchanie dostarcza narzedzi analitycznych, swoja uzy-
tecznoscia przekraczajacych w gruncie rzeczy prosta opozycyjnosc lo-fi kontra
hi-fi, kultura kontra natura, dalsze wnioski ptynace z takiej analizy moga si¢ za$
okazac¢ o wiele bogatsze, nizby sie poczatkowo wydawato. Jak stusznie zauwaza
Mariusz Gradowski w swoim artykule poswieconym sylwetce Murraya Scha-
fera, z przemyslen kanadyjskiego twércy wylania sie pejzaz dziwiekowy, ktéry
nie jest obiektywna fonosfers, lecz jej percepowanym przez stuchacza fragmen-
tem, odbieranym, postrzeganym i ksztaltowanym jednocze$nie®. Do subiektyw-
nej interpretacji dochodzi kazdorazowo podczas uzycia zmystu stuchu, kazde
bowiem stworzenie posiada inne pasmo odbioru czestotliwo$ci. Zatem idealny
stuchacz to czlowiek $wiadomie postrzegajacy system dzwiekow i swoje w nim
miejsce, czlowiek aktywnie wchodzacy w swdj pejzaz, rozwazajacy i oceniajacy
dzwiegki do niego dochodzace, wreszcie — poprawiajacy swoja percepcje, dbaja-
cy o wlasne slyszenie, o otoczenie, w jakim przebywa.

Wydaje si¢ jednak, ze z perspektywy czasu zjawisko schizofonii zostalo po-
traktowane zbyt kategoryzujaco, bezdyskusyjnie'™. Dla ludzi zyjacych w XXI wie-
ku schizofonia stala sie powszechnie rozumiana i akceptowana codziennoscig,
nakladajaca na stuchacza dodatkowa aktywnos¢ polegajaca na recepcji rzeczywi-
sto$ci danej percepcyjnie oraz kulturowo',, tj. ciaglym meandrowaniu pomiedzy

Ibidem, s. 62.

Zob. R.M. Schafer, Ear Cleaning. Notes for an Experimental Music Course, Toronto 1967.

K. Marciniak, Ekopolityka ciszy, ,Glissando” 2015, nr 26, s. 7.

M. Gradowski, R. Murray Schafer — pan od przyrody?, ,Glissando” 2004, nr 2, s. 59.

A przeciez badania prowadzone przez Schafera i jego uczniéw zakltadaly korzystanie przy po-
miarach i dyskusjach z wcze$niej dokonanych nagran, ktérych sam odstuch jest z zalozenia
sytuacja schizofoniczna!

11 R. Losiak, Autentycznosc dzwiekow. Kulturowy aspekt schizofonii, ,Kultura Wspétczesna” 2012,
nr1(72),s.101.
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tym, co slyszymy, a tym, co moze to znaczy¢. Dowodem sa kolejne pokolenia ar-
tystéw, ktorzy sytuacje schizofoniczna okielznali, traktujac ja jako jeszcze jeden
$rodek wyrazowy. Jak puentuje swéj wywdd Mariusz Gradowski: ,,Schizofonia
[...] nie jest juz postrzegana jako zagrozenie. Jest czyms$ najzupetniej normalnym.
Oswojona — stala sie inspiracja”'?. Wspolczesni twércy zdaja sobie sprawe z tego,
ze juz samo skierowanie mikrofonu w okreslona strone i pod okre$lonym katem
moze rodzi¢ komplikacje natury percepcyjnej, podnosi¢ kwestie autentycznosci
nagrania. To forma narzucenia konkretnej interpretacji, wizji rzeczywistosci.

Jednym z takich twércédw jest Francisco Lépez, autor La Selvy, albumu cie-
szacego sie statusem klasycznego wérdd nagran terenowych. Wielokrotnie pod-
kreslal on, Ze nie interesuje go to, czy dzwieki zostaly nagrane za pomoca ta-
kiego, a nie innego mikrofonu, czy w postprodukcji poddano je dodatkowo ko-
rekcji barwnej lub montazowi. Sa to dla niego stuzace réznym celom $rodki,
ktérych nie warto$ciuje na lepsze i gorsze, wychodzac przy tym z zalozenia, ze
nie istnieje co$ takiego jak obiektywna, niepodatna cho¢by na najmniejsza inge-
rencje rzeczywistos¢ dzwiekowa. Jak twierdzi Lopez:

Problem polega na tym, Zze techniki te [field recording] wcale nie odtwarzaja rze-
czywistosci, ale tworza hiperrzeczywisto$¢. Starannie nagrane, wybrane i pod-
dane edycji otoczenia dZwigkowe, ktérymi mozemy sie rozkoszowaé usadowieni
wygodnie w naszym ulubionym fotelu, oferuja nam poszerzone doswiadczenia
stuchowe, ktérych raczej nie doswiadczyliby$my, stuchajac tych dZzwiekéw w re-
alnym $wiecie. Dowcip polega na tym, ze to wlasnie te nierzeczywiste efekty na-
daja temu brzmieniu jego urok, poniewaz zaspokajaja nasze oczekiwania co do
tego, jak to powinno naprawde brzmied'.

Problematyczna opozycyjno$¢ wirtualne kontra naturalne uznaje badacz
za wpisane w medium akuzmatyczne niedopowiedzenie', na ktére kazdy
z tworcow musi znalez¢ wlasng metode. Sygnalizuje on jedynie, aby nie przy-
pisywac arbitralnie dzwiekéw muzyce, lecz pozwoli¢ im wybrzmie¢ na ich wia-
sny sposdb. Muzyka pojawi sie mimowolnie, gdy uwolnimy sie od pragmatyki
przedstawieniowej, na podstawie naszej wlasnej decyzji — subiektywnej, inten-
cjonalnej, niekoniecznie statej.

Przemyslenia te wskazuja na wysoki stopienn plastycznosci nagran tere-
nowych i soundscape studies, na ich duzy potencjal narracyjny oraz krytycz-
ny, szczeg6lnie w trybie sluchania akuzmatycznego (swoja droga — réwniez

12 M. Gradowski, op. cit., s. 61.
13 F Ldpez, Stuchanie doglebne i otaczajgca nas materia diwiekowa, [w:] Kultura diwigku..., s. 116.
14 Ibidem, s. 115.
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schizofonicznego), w ktérym punktem wyjsciowym jest nadinterpretacja. Nie
wiedzac dokladnie, co jest Zrédlem dZzwieku, stuchacz przechodzi do trybu stu-
chania przyczynowego®, przeszukuje pamie¢ w poszukiwaniu znajomych od-
glos6w, instynktownych skojarzen. W trybie tym jeden charakterystyczny ele-
ment moze sie sta¢ kanwa opowiesci, ktéra za swéj przedmiot obierze wydoby-
wanie znaczen z rzeczy czy sytuacji pozornie ich pozbawionej. Powyzsza kon-
statacje wielokrotnie przytacza Filip Szatasek w swojej ksiazce, pod znamien-
nym tytutem Nagrania terenowe. Idzie on jednak jeszcze o krok dalej w eksplo-
racji mozliwosci kreacyjnych oraz artystycznych nagran terenowych:

Nagrywanie terenowe stalo si¢ popularne wlasnie dzis, w epoce ponowoczesnej,
jest bowiem jedna z niewielu form artystycznych, ktére nie stwarzaja pozoréw
interaktywno$ci, ale rzeczywiscie dopuszczaja odbiorce do procesu tworzenia,
a nawet ceduja na niego etap kreacji's.

Chodzi zatem o pewna wrazeniowo$¢, skojarzenia umozliwione dzigki we-
wnetrznej potencjalnosci, na ktéra ludzki umyst automatycznie projektuje wia-
sne interpretacje. Wiasciwie rzecz ujmujac, chodzi o kreacje do$wiadczania,
immersje w proponowana narracje. Jest to doswiadczanie wirtualne, imagina-
tywne, podczas ktérego zachodzi potencjalnie wiele réwnorzednych narracji,
jest to wreszcie metado$wiadczanie, w ktérym jest sie jednoczesnie tworca i od-
biorca. Proces kreatywny zdecydowanie nie konczy sie na wydaniu plyty CD czy
tez na udostepnieniu nagrania w Internecie.

Szum jakiego morza, gwar jakiej ulicy? Umownych. Na tym polega sztuka (art),
sztuczno$¢ (artificiality). [...] Cala frajda polega wiec na immersji, wgraniu sie
w iluzje. Musimy uwierzy¢ na stowo, Ze artysta pojechal do Patagonii, a nie zare-
jestrowal caly material na balkonie i odpowiednio wyrezyserowal".

Nagrania ornitologiczne
jako specyficzny przypadek nagrywania terenowego

Jak juz wcze$niej wspomniano, nagrania ornitologiczne stanowia $wiadectwo
pewnego czasu i miejsca, do ktérego z technicznego punktu widzenia nie ma

15 Pierre Schaefter w swoim Traktacie o obiektach muzycznych wyodrebnil trzy tryby stucha-
nia, tj. stuchanie przyczynowe, semantyczne i zredukowane (inaczej zwane akuzmatycznym).
Zob. P. Schaeffer, Traité des objets musicaux: essai interdisciplines, Paris 1966.

16 F. Szalasek, Nagrania terenowe, Gdansk 2017, s. 21.

17 Ibidem, s. 41.
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juz mozliwo$ci powrotu, co samo w sobie jest bardzo konkretna strategia re-
prezentacji doswiadczania wymierania zwierzat. Zaszumienie materialu wyj-
$ciowego nalezy traktowac jako jego inherentna ceche, nie wade. W szerszym
kontekscie mozna je réwniez uzna¢ za zmaganie sie srodowisk lo-fi i hi-fi, za-
mkniete w jednym torze audio. To, co moze by¢ sprawa sporng, to zagadnie-
nie uprzedniego ich skatalogowania. Wiadomo precyzyjnie, o ktérej godzinie
dokonano nagran, za pomocag jakiego sprzetu, czy uzyto playbacku, czy byla to
samica itp. Nie pozostawia to zbyt wiele miejsca na dowolno$¢ interpretacyj-
ny, ale tez nie jest problemem omawianego przypadku. Kwestia katalogowania
i porzadkowania informacji wydaje si¢ bowiem kluczowa w kontekscie samego
wymierania gatunkdéw.

Na ironie zakrawa fakt, ze ostatnim $wiadectwem istnienia zywego stworze-
nia sa ogromne bazy danych, ktérych system funkcjonowania, a nawet cata filo-
zofia zwigzana z pozyskiwaniem i porzadkowaniem danych stoja bezposrednio
za jego wyginieciem. Ich istnienie staje si¢ aktem oskarzenia wobec spoteczen-
stwa, ktére to swoim niepohamowanym pedem technologicznym i niekontro-
lowana eksploatacja zasobéw naturalnych doprowadza do katastrofy nie tyl-
ko ekosystem planety, lecz takze swoje wlasne zdrowie fizyczne i psychiczne.
»~Forma wiedzy, jaka wybral [cztowiek], jest [...] zbrodnicza niedyskrecja wobec
stworzenia sprowadzonego przezen do roli stosu przedmiotow”'8, by przywotaé
slowa rumurniskiego egzystencjalisty Emila Ciorana.

Odstuch tych nagran zdecydowanie zmusza do refleksji, pozostawiajac stu-
chacza na dluzszy czas w poczuciu pewnej melancholii. Co nieoczywiste, do-
chodzi tutaj réwniez do sprzezenia medium i tresci, tj. sztuczno$ci nagran te-
renowych oraz wirtualnosci ,wymarlych” ptakéw. Aspekt ten jeszcze mocniej
podkresla atmosfere niepokoju oraz pewnej aberracji towarzyszacej stuchaniu
gloséw juz nieistniejacych w $srodowisku naturalnym. Mozna stwierdzi¢, ze
»owocna recepcja field recordingéw zalezy od tego, czy zdotamy si¢ bez nich

oby¢ lub je zastapic, ekstrapolujac doznanie stuchowe na inne zmysly”*.

Olivier Messiaen — kompozytor i/czy ornitolog?

Powigzanie twoérczosci Oliviera Messiaena z muzyka srodowiska oraz za-
warta w niej pewna krytyka spoleczna jest mozliwe w duchu metody herme-
neutycznej, w ktdrej gtéwny nacisk zostaje potozony na poszukiwanie nowych
drég interpretacyjnych, rozwazanie aktualnych kontekstéw oraz prowadzenie

18 E. Cioran, Upadek w czas, ttum. 1. Kania, Warszawa 2008, s. 17.
19 F. Szatasek, op. cit., s. 33.
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dyskursu dotyczacego statusu i znaczenia tekstu kultury®. Nalezy zatem spoj-
rze¢ na Messiaena jako nie tylko jednego z bardziej wplywowych kompozyto-
réw i pedagogéw XX wieku, lecz réwniez ornitologa prowadzacego regularne
badania na swoj wlasny, oryginalny sposéb. Przez wiele lat ptasi $piew, a szerzej
odglosy srodowiska naturalnego, byly dla niego niestabnacym zrédtem zaréwno
inspiracji muzycznych, jak i przemyslen na tematy filozoficzne.

Prawdziwa, jedyna muzyka istniala dla mnie zawsze w odglosach natury. Har-
monia wiatru w konarach drzew, rytm morskich fal, brzmienie kropli deszczu,
odglosy famanych gatezi, upadku kamieni, r6znych krzykéw zwierzat sa dla mnie
prawdziwa muzyka. To wlasnie tam istnieje dla mnie muzyka®.

W wypadku muzyki francuskiego kompozytora nie sposéb jednak méwié
o prostej paraleli z pejzazem dZzwigkowym. Prowadzone badania ornitologicz-
ne stanowily bowiem istotna cze$¢ rozbudowanego procesu prekompozycyj-
nego, podczas ktérego byly one wtlaczane w zasady autorskiego jezyka mu-
zycznego.

Ciekawy wglad w kulisy pracy kompozytorskiej oraz badawczej Messiaena
daje dokument Oliviera Mille’a The Crystal Liturgy (2002). Tak we wstepie filmu
przedstawia sie sam kompozytor:

Z zamilowania jestem ornitologiem; [...] po prostu kocham ptaki! Jednakze ko-
cham je w spos6b bardzo naukowy, tak na powaznie. Na samym poczatku nie
wiedzialem za bardzo, co wlasciwie robie. Moje notatki i transkrypcje zawieraly
btedy, nie potrafitem odréznié jednego ptasiego glosu od drugiego. [...] Wtedy
tez postanowilem doksztalci¢ si¢ u ornitologéw podczas spaceréw z przewod-
nikiem, lekcji prowadzonych w §rodowisku. Wykrzyknatem: ,, Ach, wiec to tak!]
ijak juz raz to chwycilem [jak stuchad], zostalo to ze mna do korica zycia*.

Jak mozna zauwazy¢ w wielu scenach nakreconych poéréd lak i laséw, pod-
czas kontemplacji i obserwacji sSrodowiska naturalnego Messiaen nie uciekat sie
do korzystania z aparatéw fotograficznych czy tez magnetofonéw nagrywaja-
cych; uzycie ich uznawal wrecz za wysoce niestosowne w obranym przez siebie
procesie muzycznej transpozycji.

20 Zob. H.G. Gadamer, Prawda i metoda, thum. B. Baran, Warszawa 2004, s. 422: ,Tekst jest ro-
zumiany tylko wtedy, gdy kazdorazowo jest rozumiany inaczej”.

21 O. Messiaen, Technika mojego jezyka muzycznego, ttum. J. Swider, ,Res Facta” 1973, nr 7, b.n.

22 O.Mille, The Crystal Liturgy [film dokumentalny], ARTE France 2002, [online:] https://www.
medici.tv/en/documentaries/olivier-messiaen-the-crystal-liturgy/ [30.04.2020], ttum. M.M.
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Uzywam bardzo prostego systemu do notowania moich ptakéw. Najzwyczajniej
pisze otéwkiem na papierze nutowym. Pisze to, co stysze, cos w stylu btyskawicz-
nego dyktanda muzycznego. Bylo to na poczatku bardzo wymagajace zaré6wno
dla ucha, jak i dla pamieci, ptaki bowiem $piewaja bardzo szybko. [...] Nie jestem
ani fotografem, ani fanem magnetofonu. Ja pisze. Tym, co pisze, jest ptak, slysza-
ny tak doktadnie, jak to jest tylko mozliwe. Nie jest to ptak absolutny jako taki,
lecz jego transpozycja. Tak jak malarz, ktéry nie fotografuje pejzazu, lecz w swo-
jej pracy oddaje wrazenie tego widoku®.

Transpozycje mozna inaczej opisac jako prébe przeniesienia na grunt ludz-
kiej percepcji stuchowej ,rac i rulad dZzwiekowych naszych malych stuzebnikéw
nieziemskiej radosci”*. Z punktu widzenia orkiestratora stanowi to niemate wy-
zwanie. Ptaki czesto $piewaja w bardzo wysokich rejestrach (nawet ponad za-
kres klawiatury fortepianowej), bardzo krétkimi warto$ciami rytmicznymi, uzy-
wajac przy tym niejednokrotnie drobnych interwaléw mniejszych od péttonu.
Rodzi sie zatem pytanie: jak bliskie rzeczywistosci dzwiekowej sa transkrypcje
dokonane przez Messiaena?

Kompozycja Oiseaux exotiques (Ptaki egzotyczne) jest jednym z nielicznych
udokumentowanych przypadkéw, w ktérym Francuz nie prowadzil osobiscie
notatek w $rodowisku naturalnym, lecz w duzej mierze polegal na gotowych
nagraniach (co tez umozliwito péZniejsza weryfikacje). Wedle analizy przepro-
wadzonej przez Roberta Fallona®, po uérednieniu jej wynikéw, w wiekszosci
miedzy transkrypcja a nagraniem wystepuje zgodnos¢ w okoto dwéch trzecich.
Transkrypcje zazwyczaj zgadzaja si¢ rowniez z zaspiewem w jego mikroformie,
pod wzgledem dlugosci trwania; makroforma pozostaje w catkowitej inwen-
cji kompozytora. W strukturze harmonicznej ptasi glos najczesciej znajduje sie
w gérnym planie — w glosie sopranowym. Co istotne, kompozytor nie tylko do-
pasowuje ptasie dzwieki do ,mozliwosci ludzkiego ucha’, lecz takze niejedno-
krotnie zmienia je, dopisuje dodatkowe dzwieki do transkrypcji tak, aby mogly
sie one wpasowac w jego autorski system modi o ograniczonej transpozycyjno-
$ci czy tez w petle rytmdw opartych na liczbach pierwszych. Zdarza mu sig row-
niez rezygnowac z uzycia odgloséw ptakéw, ktére to uznat ostatecznie za nie-
wystarczajaco muzykalne (mimo ze uprzednio dokonat juz ich transkrypcji).

23 Ibidem, ttum. i podkr. M.M.

24 W wielu swoich wypowiedziach Messiaen stosowal wymiennie pojecia transpozycji, trans-
formacji i interpretacji. Przyklad takiego wywodu mozna znalez¢ w Rozdziale 9 pt. Techniki
mojego jezyka muzycznego (O. Messiaen, op. cit.).

25 R.Fallon, The Record of Realism in Messiaen’s Bird Style, [w:] Olivier Messiaen: Music, Art and
Literature, ed. Ch. Dingle, N. Simeone, London — New York 2016, s. 119-123.
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W Ptakach egzotycznych Messiaen proponuje stuchaczom sytuacje de facto
schizofoniczng, gdyz dochodzi w niej réwniez do rozszczepienia pomiedzy zré-
dlem dZzwieku (ptasi $piew) a jego odtworzeniem (zesp6t muzykéw). Nie dosé,
ze ptaki pochodza z innych kontynentéw i nie ma mozliwosci, aby sie kiedykol-
wiek spotkaly w srodowisku naturalnym, to prawdopodobnie sam kompozytor
nigdy nie slyszal ich wszystkich na zywo. Jak sie okazuje, schizofonia siega jed-
nak o wiele glebiej, jest nia bowiem podszyty caly proces transkrypcyjny.

Kiedy styszymy soliste w swoim siedlisku — powiedzmy, lesie sosnowym [...] — to
nigdy nie jest on sam. Jego przyjaciele réwniez $piewaja. Niemozliwe jest noto-
wanie pigciu ptakéw jednoczeénie. [...] Wracam nastepnego dnia, aby zanotowac
reszte i dodad je w kontrapunkcie. Zatem pisze co$, co nie jest rzeczywiste, lecz
prawdopodobne?®.

Messiaen w sposdb niezwykle twoérczy — jak stwierdza cytowany juz Murray
Schafer — ,,odziera zwiazki z ich naturalnej oprawy””’. Mozna oczywiscie zapy-
ta¢: czyz arty$ci od wiekow nie znajdowali inspiracji w Naturze, mniej lub bar-
dziej ja imitujac? Czy az taka dociekliwo$¢ ma sens? Na gruncie czysto warszta-
towym i kompozytorskim — oczywiscie nie. W niniejszym wywodzie chodzito
raczej o podkreslenie owej wybidrczej inspiracji kompozytorskiej, ktéra powo-
dowata ze — chocby przez niewlaczenie pewnych ptakéw do tkanki muzycznej
swoich utworéw — Francuz arbitralnie pozbywat si¢ calego mnéstwa dzwiekow
ze swojej palety barw, niejako filtrujac odglosy srodowiska naturalnego.

Nalezy pamietac rowniez o tym, iz Messiaen na poczatku lat piecdziesiatych
XX wieku pokazatl calemu pokoleniu mtodych twércéw mozliwosci kompozycji
serialnej. W sztandarowym Mode de valeurs et d’intensités calo$¢ narracji mu-
zycznej zostala $cisle podporzadkowana prekompozycyjnemu planowi wysoko-
$ciowo-rytmicznemu (zob. przyklad 2, s. 71).

W pozniejszych wywiadach Messiaen niejednokrotnie narzekal, ze to wta-
$nie ten utwor jest utozsamiany z calo$cia jego profilu kompozytorskiego®; sam
traktowal go jedynie w kategoriach daleko posunietego eksperymentu. Z kolei
Maciej Golab, w swoich studiach nad muzyka dodekafoniczng pierwszej polo-
wy XX wieku, podkresla aspekt niezwyktej trudnosci wykonawczej utworu:

Nadmierna konceptualizacja zalozen tego utworu stala sie przestanka rozkladu
kompozycji serialnej. Dokladne zréznicowanie warto$ci trwania jest osiggalne

26 O. Mille, op. cit., thum. i podkr. M.M.
27 M. Schafer, Muzyka srodowiska..., s. 58.
28 O. Mille, op. cit.
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tylko dla najwytrawniejszych pianistéw, a zastosowanie dwunastu sposobdw ata-
kowania dZwigku czy siedmiu stopni intensywno$ci pozostaje postulatem czysto

teoretycznym?®.
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O. Messiaen, legenda Mode de valeurs et d’intensités. Na podstawie: O. Mes-
siaen, Mode de valeurs et d’intensités pour piano, Editions Durand, Paris 1949, s. 2

Nie da sie ukry¢, ze probom serialnym towarzyszy cheé¢ catkowitego zapa-
nowania nad materia dZzwiekowa. Czas trwania, barwa, dynamika, wysokos$¢ —
wszystko musi zosta¢ dokladnie sparametryzowane. Dlatego tez mozna méwic
w wypadku totalnego serializmu o ,katalogowaniu” dZzwiekéw™, co potwierdza
tez sam charakterystyczny dla tego typu utworéw proces kompozycyjny, ktéry
to sprowadzal sie nieraz do przepisywania parametréw z tabel z wyliczeniami
na papier nutowy. Tendencja katalogowania, porzadkowania, czy tez ,ujarzmia-
nia” informacji, o ktérej byta mowa w kontek$cie wymierania zwierzat, stala sie
réwniez przyczyna ,zobojetnienia materialu muzycznego”'. Ciggla zmienno$¢
i permutacja parametréw, w efekcie za$ niemozno$¢ — z perspektywy stucha-
cza — podazania za procesem muzycznym i kompozytorskim doprowadzily do
entropii narracji muzycznej, dominacji chtodnych, wyliczonych struktur. Z tym

29 Ibidem, s. 153.

30 Mozna tutaj wspomnie¢ réwniez o samym katalogowaniu ptasich dzwiekéw przez Messiaena,
zob. Catalogue doiseaux (Katalog ptakéw) na fortepian.

31 M. Golab, op. cit., s. 156.
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Messiaen juz nie mégt sie pogodzié, cho¢ to on w gtéwnej mierze przyczynit sie
do rozwoju serializmu lat pie¢dziesiatych i sze§¢dziesiatych XX wieku. Muzyka,
tak jak skatalogowane nagranie wymartego ptaka, ,jest tu wtdrna, tylko warto-
$ci trwania sie licza, mozna sie zadowoli¢, nawet myslac o nich bez wykonania:
dzielo istnieje™

Pozegnanie pierwotnej orkiestry?3

Amerykanski bioakustyk Bernie Krause, po dokonaniu ponad pieciu tysiecy go-
dzin nagran odgloséw natury na calym $wiecie, postawil intrygujaca hipoteze
nisz akustycznych, wedle ktérej dzwiekowy §wiat natury w trakcie tysiecy lat
ewolucji wyksztalcil rozbudowany spos6b organizacji dzwiekéw, wzajemnego
uzupelniania sie pasm, rytméw i wysokosci, dajacy sie przyréwnaé do mistrzow-
sko zorkiestrowanego zespolu muzykéw. Wskazuje on przy tym, ze pierwsze
aktywno$ci muzyczne czlowieka inspirowane byly odglosami najblizszej fauny
i flory (co jest szczegélnie zauwazalne w muzyce ludowej poszczegélnych re-
gionéw $wiata), te z kolei dopasowywaly sie, w ramach swojego pasma odbioru
czestotliwosci, do dzwiekdw wiatru, morza czy nawet fal elektromagnetycznych.
Wynika z tego jasno, ze im dane siedlisko jest starsze, im dluzej nienaruszone,
tym jest bogatsze dZzwiekowo i lepiej ustrukturyzowane muzycznie.

Czlowiek jest z natury istota nasladowcza. Wyloniwszy sie z afrykanskich laséw,
musial wytworzy¢ bliska wiez z kazdym elementem otaczajacej go dzikiej natu-
ry, aby po prostu przezy¢. Jednym ze sposobdéw na utrzymanie kontaktu z oto-
czeniem bylto nasladowanie ztozonych rytméw, melodii, struktur zaslyszanych
dzwiekdw, [...] co czasem okresla sie mianem przed-muzycznej formy ekspresji.
W ten sposob cztowiek dostosowywal sie do regul $wiata ozywionego, ktéry go
otaczal*’.

Niestety wyniki badann Amerykanina nie pozostawiaja zludzen — nawet, zda-
waloby sie, najzwyklejsze wyciecie kilkunastu drzew na sprzedaz spowoduje, ze
dane siedlisko znacznie straci na swoim bogactwie dZwiekowym, ktére odbudo-
wywac trzeba bedzie z mozotem.

32 E.B. Mache, Messiaen — doswiadczenia i perspektywy, thum. A. Skrzyniska, ,Res Facta” 1969,
nr 3, s. 10.

33 Nazwa $§rodtytutu za: B. Krause, Czlowiek w orkiestrze swiata. W poszukiwaniu Zrédet muzyki,
tlum. K. Kijowska, M. Bogdanska, ,Glissando” 2015, nr 26, s. 51.

34 Ibidem, s. 49.
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W szerszym konteks$cie historycznym Krause nie ma réwniez najlepszego
zdania o wiekszosci przejawow inspiracji natura w muzyce:

Zachodni kompozytorzy ostatnich trzech stuleci, ktérzy §wiadomie lub podswia-
domie wyodrebniali poszczegélne odglosy stworzen z ich szerszego kontekstu,
podazali zasadniczo $ciezka wytyczona przez nauke. Dla wielu z nich odzwier-
ciedlenie natury polegato na dekonstrukgji i fragmentacji $wiata przyrody po-
przez wykorzystywanie jedynie tych emblematycznych odgloséw — wycia wil-
kéw, $piewu waleni i niektérych ptakéw — ktére akurat wpasowywaly sie w znane
im i uznane w srodowiskach akademickich muzyczne paradygmaty. [...] Prawde
mowiac, wiekszo$¢ powstalych kompozycji — cho¢ zaklada tajemnicze powiaza-
nie ze $wiatem natury — tak naprawde niesie ze soba absolutne zerwanie z ideg
pierwotnej wrazliwo$ci duchowej®.

Powyzsze stowa potwierdzaja w gorzki spos6b konstatacje, ze rozwéj mu-
zycznej $wiadomosci czlowieka jest nierozerwalnie zwigzany z rozwojem tech-
nologicznym, ktdry to z kolei (w rozleglejszej perspektywie) przyczynia sie¢ do
degradacji tego, czym muzyka od samych swych poczatkéw sie inspiruje, co
niejako wpisane jest w jej genotyp. Zgodnie z mysla Ciorana mozna zbudowac
paralele miedzy owym permanentnym rozwojem technologicznym (cywiliza-
cja) a cierpieniem egzystencjalnym, na ktére skazuje siebie cztowiek, uczestni-
czac w tej niekoniczacej sie pogoni za coraz lepszym zrozumieniem otaczajacego
$wiata, de facto za$ kolejnymi prébami ujarzmienia go wedle wlasnych zasad.

Tyle pychy moglo zrodzi¢ si¢ jedynie w duchu istoty zwyrodniatej, [...] zmuszonej —
z racji swych utomnosci — do sztucznego pomnazania zasobu swych $rodkéw i za-
stepowania swych nadwatlonych instynktéw narzedziami zdolnymi budzi¢ lek®.

Wydaje sie, ze miedzy innymi wlasnie to mial na mysli Luca Ferrari, mdéwiac,
ze ,Natura jest piekna tylko wtedy, gdy nasladuje sztuke™’. Zamiast w prosty
i szlachetny sposdb cieszy¢ sie bogactwem otaczajacego nas $wiata — nadajemy
sobie prawo do ingerencji w naturalne habitaty, do dzielenia ptakéw na ,mniej”
lub ,bardziej” muzykalne, poddajac je tym samym katalogizacji, co zdarzato sie
czyni¢ rowniez samemu Messiaenowi. Nie mial on jednak na mysli ich bez-
wzglednego wykluczenia, chciat je uwieczni¢ w ludzkiej kulturze i pamieci, two-
rzac dziela pigkne i poruszajace. Chcial je tylko — lub az — lepiej zrozumie¢.

35 Ibidem, s. 49-50, podkr. M.M.
36 E. Cioran, op. cit., s. 12.
37 L. Ferry, The New Ecological Order, Chicago 1992. Cyt. za: B. Krause, op. cit., s. 50.
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One wszystkie [zwierzeta], od najmarniejszych do najszlachetniejszych, przyj-
muja swoj los, ciesza si¢ nim badzZ tez poddaja mu sie z rezygnacja; zadne z nich
nie poszio w jego [czlowieka] $lady. [...] Nawet pokrzywa oddycha jeszcze Bo-
giem i napawa si¢ nim; tylko czlowiek sie w nim dusi. [...] Pozostale istoty zywe
wlasnie dlatego, ze stapiaja sie zupelnie ze swoja kondycja, maja nad nim pewna
wyzszo$¢. I wlasnie wtedy, gdy im zazdrosci, gdy rozpaczliwie teskni do bezoso-
bowej chwaly, pojmuje powage sytuacji. Pchany ciekawoscia $mierci uciekal od
zycia, a teraz na prézno bedzie sie staral je dogoni¢®®.
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Environmental Music and Total Cataloguing.
Olivier Messiaen’s Works and Their Contemporary Contexts

Summary

Taking critical listening to the field recordings of extinct bird species as the starting
point for his reflection, the author considers how the global and civilisational tendency
to ,sort the world out’, known also in the musical composition field as total serialisation,
could have contributed conceptually to the extinction of the fauna and flora that can be
observed nowadays, as a result of, among others, human industrial activity. Confront-
ing this tendency with Raymond M. Schafer’s concepts of music of the environment
and acoustic ecology, the author also attempts to reinterpret the key figure of Oliver
Messiaen, not only as a well-known, avant-garde composer and musical theoretician,
but also as an ornithologist, who employed his own, unique research method.
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Pejzaz dzwiekowy Zakopanego
w utworze Krupowki Rafata Augustyna

Wielki stownik jezyka polskiego definiuje pejzaz jako ,,0g61 elementéw $rodo-
wiska naturalnego tworzacych cato$¢™. Termin ten pochodzi z jezyka francu-
skiego (fr. paysage) i jest tltumaczony jako ‘krajobraz’ To stowo z kolei ma juz
wiecej znaczen i we wspomnianym stowniku odnalez¢ mozna az cztery, a wiec
krajobraz jako 1) ,,cecha terenu — zesp6t cech wyrdzniajacych okreslony teren”;
2) ,widok — fragment przestrzeni o charakterystycznych cechach”; 3) ,kon-
tekst — rézne wydarzenia, osoby, miejsca skladajace sie na jakie$ okreslone zja-
wisko”; 4) w sztuce — obraz lub zdjecie przedstawiajace jaki§ widok™.
Zastanawiajace jest to, dlaczego w wymienionych definicjach wielokrotnie
pojawia sie stowo ,widok’; ani razu nie uzyto jednak stowa ,dzwiek’;, dlacze-
go krajobraz kojarzy sie ze zmyslem wzroku, ale nie stuchu. Przeciez w ota-
czajacej nas przestrzeni nie brakuje dzwiekéw. Idee pejzazu dzwiekowego jako
pola badan zainicjowal pod koniec lat szes¢dziesiatych XX wieku kanadyjski

1 Pejzaz, [hasto w:] Wielki stownik jezyka polskiego, [online:] https://wsjp.pl/index.php?id_has-
la=4078&id_znaczenia=2337034&1=14&ind=0 [23.02.2022].

2 Krajobraz, [hasto w:] Wielki stownik jezyka polskiego, [online:] https://wsjp.pl/index.php?id_
hasla=4079&ind=0&w_szukaj=krajobraz [23.02.2022].
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kompozytor i teoretyk Raymond Murray Schafer, poszukujac odpowiedniego
stowa dla okres$lenia ogétu srodowiska dzwiekowego:

Brakowato mi slowa opisujacego éw wir przyjemnosci i bélu, ktéry odczuwatem
w uszach od rana po noc. Przyszlo mi na mysl wyrazenie ,pejzaz dzwigkowy”.
Wydaje mi sig, ze sam je wymysélitem, wywodzac je od slowa pejzaz, cho¢ by¢
moze pozyczylem je skad$ — jest to bez znaczenia. Uzywalem je ogélnie w od-
niesieniu do $rodowiska dZwiekowego, jak i do konkretnych jego przyktadéw?.

W 1968 roku Schafer opublikowal prace w calosci poswiecona pejzazowi dzwie-
kowemu pod tytutem The New Soundscape®*. Dla jego koncepcji dotyczacej ekolo-
gii dzwigku i pejzazu dzwiekowego z pewnoscia wazne byly rozwazania Marshalla
McLuhana, ktéry zajmowal sie takze réznicami miedzy kultura stowa a kultura pi-
sma. W ich kontekscie podkreslal odmiennos¢ zmystu stuchu, piszac, ze ,w prze-
ciwienstwie do zimnego i neutralnego oka [...], jest nadczuly, delikatny i sprezony
z innymi zmystami™. Problematyke krajobrazu dZzwiekowego McLuhan podejmo-
wal w zwigzku ze zmianami, jakie zaszly i beda zachodzi¢ w srodowisku fonicznym.
Jego zdaniem jest ono zanieczyszczone halasem, co ma swoje przyczyny w braku
wrazliwosci na dzwiek i akcentowaniu postrzegania wzrokowego. W kulturoznaw-
czym rozumieniu pejzaz dzwigkowy, wedtug definicji Roberta Losiaka, ,stanowi
prezentacje subiektywnego doswiadczenia audiosfery jako rezultat procesu, w kto-
rym obiektywnie istniejace srodowisko akustyczne zostaje przeksztalcone w $ro-
dowisko dla odbiorcy [...]". Zatem zdarzenia dzwigkowe przeksztalcone przez
kompozytora rozpoznawalne sa jako znaki w rozumieniu semiotyki. Warto jednak
podkresli¢, ze przedstawianie rzeczywistosci lub jej fragmentu w dziele sztuki prak-
tykuje sie od dawna, poczawszy od naskalnych malowidel, przez renesansowe imi-
tazione della natura w poezji i muzyce, a skoficzywszy na nagraniach otaczajacego
nas $wiata i czerpaniu ze struktur pejzazu dzwiekowego w utworach.

Rzeczywistoscia, ktéra zainspirowala Rafata Augustyna’, byly Krupowki —
gtéwny deptak i reprezentacyjna ulica w Zakopanem. Swéj utwér kompozytor

3 R.M. Schafer, Temples of Silence, Voices of Tyranny, Bancroft, Ontario 1993. Cyt. za M. Ka-
pelanski, Narodziny i rozwdj ekologii akustycznej pod banderq szkoly pejzazu diwiekowego,
»Muzyka’, t. 50 (2005), nr 2, s. 108.

4 R.M. Schafer, The New Soundscape, London 1968.

5 M. McLuhan, Sfowo pisane, czyli oko zamiast ucha, [w:] Antropologia stowa. Zagadnienia
i wybor tekstow, red. G. Godlewski, A. Mencwel, R. Sulima, [w serii:] ,Wiedza o Kulturze’,
Warszawa 2003, s. 384.

6 R. Losiak, Malowniczos¢ pejzazu dZwickowego. O pewnym aspekcie estetycznego doswiadcze-
nia audiosfery, ,Teksty Drugie” 2005, nr 5, s. 11.

7 Rafal Augustyn urodzit sie 28 sierpnia 1951 roku we Wroctawiu. Tutaj si¢ ksztalcit — ukoniczyt
klase fortepianu w Pafistwowej Szkole Muzycznej I stopnia przy ulicy Lowieckiej, nastepnie
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okresla jako dwunastominutowa kronike obrazujaca brzmieniowa aure slynnej
zakopianskiej ulicy. Materiatem Zrédlowym sa dzwieki, w ktére wstuchiwat sie
Augustyn w czasie krétkiej tam wizyty w maju 2016 roku:

Wiasciwie utwoér ten mégtby nazywac sie ,Krupéwki w maju’, bowiem gléwnym
zrédtowym materialem sa tu dZwigki uslyszane i cze$ciowo nagrane w czasie
krétkiej wizyty w Zakopanem w okresie — jak sie mozna domyslaé¢ — wzglednego
spokoju pomiedzy sezonem zimowym i pelnia sezonu letniego®.

Kompozytor chcial za pomoca dzwiekéw — czasem naiwnie imitowanych, cza-
sem transformowanych, niekiedy wyobrazonych — przedstawi¢ pejzaz Krupowek.

Utwor powstawal od 1 maja do 27 czerwca 2016 roku. Prawykonanie od-
bylo sie 27 lipca 2016 roku podczas 39. Dni Muzyki Karola Szymanowskiego
w Zakopanem. Wykonawcami byli muzycy Orkiestry Kameralnej Miasta Ty-
chy ,,Aukso’; dyrygowal Marek Mos. Krupowki napisal kompozytor z dedykacja
dla Marka Mosia i orkiestry ,Aukso” Obsada obejmuje siedmioro pierwszych
skrzypiec, piecioro drugich skrzypiec, cztery altéwki, cztery wiolonczele i dwa
kontrabasy.

Owa dwunastominutowa ,kronika” zawiera pejzaz dzwigkowy obejmujacy
dwadziescia cztery godziny z Zycia slynnego deptaka w Zakopanem — od péino-
cy do péinocy; w ,uszach” Rafala Augustyna brzmi on nastepujaco: o péinocy
miasto $pi, stycha¢ jedynie cichutki szum Foluszowego Potoku, godzine pdZniej

uczeszczal réwnolegle do Pafistwowej Szkoly Muzycznej II stopnia przy ulicy Podwale i do Li-
ceum Ogdlnoksztalcacego nr IIT im. Adama Mickiewicza o profilu matematycznym. Ukonczyl
polonistyke na Uniwersytecie Wroclawskim i kompozycje na Akademii Muzycznej we Wro-
clawiu u Ryszarda Bukowskiego (1971-1974) i w Katowicach u Henryka Mikotaja Géreckie-
go (1975-1978). Jak sam o sobie méwi: ,Mam prawo zatem z dumg, cho¢ z niejaka przesa-
da, uwazac sie za artystycznego prawnuka Karola Szymanowskiego, gdyz jego krétka karie-
ra pedagogiczna w Katowicach zaowocowala filiacja Szymanowski — Szabelski — Gérecki”
(cyt. za biografiag Rafala Augustyna opracowang dla stowarzyszenia Pen Club, z archiwum
kompozytora). Nastepnie uzyskal stopiert doktora na Uniwersytecie Wroclawskim i habilita-
cje w Akademii Muzycznej w Katowicach. Augustyn dzialal takze na polu organizatorskim.
Kierowal (wraz z Markiem Pijarowskim) Festiwalem Polskiej Muzyki Wspolczesnej ,Musica
Polonica Nova” we Wroctawiu oraz byt czltonkiem Komisji Repertuarowej Miedzynarodo-
wego Festiwalu Muzyki Wspdlczesnej ,Warszawska Jesiert”. Jako krytyk muzyczny publikuje
teksty w prasie muzycznej i literackiej oraz w Polskim Radiu i Telewizji. Na tamach ,Ruchu
Muzycznego” i ,Odry” promowal w latach 80. XX wieku twdrczo$¢ mlodych kompozytoréw
polskich, zwlaszcza dokonania ,Pokolenia '51”.

8 R. Augustyn, [komentarz do:] Krupowki, [w:] 39. Dni Muzyki Karola Szymanowskiego. Zako-
pane 23-31 lipca 2016 [program], Zakopane 2016, [online:] http://www.szymanowski.zakopa-
ne.pl/index.php?option=com_k2&view=item&id=368:23-31-07-2016&Itemid=725&lang=en
[24.02.2022].


http://www.szymanowski.zakopane.pl/index.php?option=com_k2&view=item&task=download&id=71_557cdfcb73c7ea79846ea034b67ea250&Itemid=488&lang=pl
http://www.szymanowski.zakopane.pl/index.php?option=com_k2&view=item&task=download&id=71_557cdfcb73c7ea79846ea034b67ea250&Itemid=488&lang=pl
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w oddali uslysze¢ mozna pijackie zaspiewy birbantéw pod Morskim Okiem,
o godzinie drugiej w nocy przejezdza karetka z gloSnym wyciem syren, a nad
ranem — o godzinie czwartej, piatej — przyroda budzi si¢ do zycia i ¢wierkaja
ptaki. Godzina szdsta i siddma to, jak w kazdym miescie, ruch na ulicach spo-
wodowany wychodzeniem ludzi do pracy: stycha¢ kroki, dzwigk silnikéw sa-
mochodowych, ciezaréwek. Poludnie oznajmia na Krupéwkach dzwon z Sank-
tuarium Najswietszej Rodziny. W godzinach popotudniowych stycha¢ gléwnie
gwar zycia, do uszu dobiegaja melodie, ktére wygrywa uliczny akordeonista,
rozmowy, ¢wierkanie ptakéw. O godzinie osiemnastej dzwon koscielny znéw
przypomina o nabozenstwie. Wieczorem na Krupéwkach rozbrzmiewa muzy-
ka géralskich kapel w przyulicznych knajpach. Dzien konczy si¢ biciem dzwonu
oraz szumem strumyka, ktéry, by¢ moze zagluszony codziennoscia, bezustan-
nie przeciez ,przygrywal” tej opowiesci.

By ukaza¢ zjawiska natury zobrazowane w Krupowkach Rafala Augustyna,
w analizie utworu postuzono sie kategoria reprezentacji. Pojecie to nalezy ro-
zumie( jako przedstawienie rzeczywistosci lub jej fragmentu w dziele sztuki, na
podstawie dokonanej przez Rogera Scrutona analizy mozliwosci i sposobow re-
prezentacji mozna jednak wywnioskowad, ze

reprezentacja w sztuce nie jest przedstawieniem nasladowniczym, imitacja
przedmiotu czy zjawiska, lecz wyrazeniem pewnych opinii na jego temat, w ktd-
rych istotna role pelni element subiektywny, mozliwo$¢ ustosunkowania sie¢ ar-
tysty do poruszanego w dziele zagadnienia®.

Amerykanski muzykolog Peter Kivy wyrdznia trzy typy reprezentacji w mu-
zyce, biorac pod uwage jej charakter oraz rodzaj analogii miedzy muzyka i sfe-
ra pozamuzyczna. Sa to: reprezentacja zjawisk dzwiekowych wynikajaca z aku-
stycznych wlasciwosci zjawisk natury i muzyki, reprezentacja zjawisk poza-
dzwiekowych wykorzystujaca rozliczne podobienstwa pozaakustycznych para-
metréw fizycznych i jakosci muzycznych oraz reprezentacja intencjonalna do-
tyczaca notacji'®. Méwiac o reprezentacji, nie sposéb poming¢ arystotelesowska
kategorie mimesis, cho¢ nie sa to pojecia catkowicie rownoznaczne.

Krupowki to utwoér, w ktérym wystepuja wymienione typy i kategorie muzycz-
nej reprezentacji. Na calo$¢ dzieta skladaja sie cztery warstwy brzmieniowe. Pierw-
sza to ,pasma drzace”", ktére imituja Foluszowy Potok (zob. przyktad 1, s. 81).

9 Cyt. za: R.D. Golianek, Muzyka programowa XIX wieku. Idea i interpretacja, Poznafi 1998,
s. 75.

10 Ibidem,s.77-78.

11 Cyt. za: niepublikowany opis utworu, z archiwum kompozytora.
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R. Augustyn, Krupdwki, t. 1-2 — reprezentacja Foluszowego Ptoku. Repro-
dukcja za: R. Augustyn, Krupowki, wydruk komputerowy partytury ze zbioréw wia-
snych kompozytora, s. 1

Te warstwe mozna nazwa¢ podstawowg, poniewaz wystepuje od poczatku do
kornica trwania utworu, potok, o ktérym mowa, ptynie bowiem wzdiuz Krupé-
wek. Jego szum jest raz bardziej, a raz mniej slyszalny, ale ciggle obecny. State
»pasma drzgce” kompozytor tworzy dzieki zastosowaniu brzmieni o ,nieokre-
$lonej czy stabo okreslonej”** wysokosci dzwieku z duzym udzialem szumoéw
i szmerdw.

Reprezentacja zjawisk dZwigkowych jest najbardziej eksplorowana przez Au-
gustyna kategoria. Poza stale towarzyszacym szumem potoku w Krupéwkach
wyslysze¢ mozna takze, wystepujace raczej epizodycznie, odglosy miasta, takie
jak warkot samochodowych silnikéw, kroki (zob. przyktad 2, s. 82), bicie dzwo-
nu koscielnego (zob. przyktad 3, s. 82) czy dzwieki maszyn. Jako ze Krupdowki to
kompozycja instrumentalna, ciekawy jest spos6b przedstawienia w utworze roz-
moéw podstuchanych na zakopianskim deptaku (zob. przyklad 4, s. 83). Przetran-
skrybowane na instrumenty smyczkowe fragmenty wypowiedzi nie niosa tresci

12 Ibidem.
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Przyldad 2. R. Augustyn, Krupowki, t. 42—46 — reprezentacja krokéw. Reprodukcja za:
R. Augustyn, Krupdowki, wydruk..., s. 16

Przyldad 3. R. Augustyn, Krupdwki t. 74—78 — reprezentacja dzwonu koscielnego. Re-
produkcja za: R. Augustyn, Krupéwki, wydruk..., s. 25



Pejzaz dzwiekowy Zakopanego w utworze Krupdwki Rafata Augustyna

4y == 81 Je 83
o & + o
L S »p _— 1mj e .
2 =
o o 5o = 1= T = = .
. s P _— | — —_— |
) 2 ! b
i E 7= = 7% ¥ i - ¥
) » @ —_— mf —— —_— | —
2 Eotes ! i
il | = T T %
o o 7o + >
, E AP M [ — 1,,,, —_— —_— . S =
/) 4 P B
o = =+ 5 o =2
. pizz. s —— |y —— —_— f =
[ — 3 — 3 | s —i— 3 —— s 8o s 5
o E3 T < 7 4 - e 9 & < Te ¢ < < ¢ e -
_— _—
” » pizz. , —
" —= P . R
* 308 74 79 33 74 3 39s 4 39
79 mp —_— e arco
'y = pizzy, o, sl o 8
% > < T4 & ¢ & e & 7 & —
; s F23 _— mf
2 = ‘ e, :
5 ===
S nf
"y " ! B
Vol | i
o =
s 4 Ias ! P
Dj
S
A i B
o
EE - 81 83
Z 2
s o ]
: de, | i
B gl —
Vi S mp mf —
i) - i 5
S nf —
v | b
B —
nf —
81 83
mf -~
U p
Ve
’ 1 g
| 5
81 83
Cb
’ 1 J

R. Augustyn, Krupéwki t. 79-83 — reprezentacja szuméw ulicznych i roz-
moéw. Reprodukcja za: R. Augustyn, Krupéwki, wydruk..., s. 26

ani znaczenia, odwzorowuja jednak melodig, rytm i artykulacje mowy ludz-
kiej®. Co ciekawe, jak zauwaza Augustyn, reakcja publiczno$ci podczas wyko-
nywania utworu §wiadczyla o tym, Ze zabieg ten si¢ udal, przynajmniej czesciowo,

13 R. Augustyn, ,On tam byé musi’ Préba przegladu relacji tekstowo-muzycznych w moich kom-
pozycjach, ,Res Facta Nova” 2016, nr 17 (26), s. 2.
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poniewaz jeden z zakopianskich samorzadowcédw obecnych na premierze stwier-
dzil, ze rozpoznal w muzyce konkretne osoby znane na Krupéwkach'*. Te epizo-
dyczne odglosy stanowia druga warstwe brzmieniowa kompozycji.

Omawiany utwér mozna postrzegac jako jedna z podejmowanych przez Au-
gustyna préb namystu nad cykliczno$cia czasu. Jak juz wspomniano, jest to za-
mknieta w dwunastu minutach impresja czy fantazja na temat dwudziestu czte-
rech godzin z zycia stynnej zakopianskiej ulicy — jednej godzinie odpowiada
wiec w kompozycji pét minuty i szes¢ taktéw. Kazda kolejna godzine sygnalizu-
ja motywy trzydziestodwdjkowe, odzywajace sie co sze$¢ taktow. Jest to raczej
rodzaj ,fanfary” anizeli bicie prawdziwego zegara (zob. przyktad 5). Ta warstwa
brzmieniowa wiaze sie z kategoria czasu i przynalezy do typu reprezentacji zja-
wisk pozadzwigkowych wedtug klasyfikacji Kivy’ego. Modyfikujac wspomniany
$rodek muzyczny, Augustyn przedstawia w utworze uplyw czasu: do godziny
trzynastej (poniewaz jest to czas letni) ,fanfara” narasta, a po tej godzinie jest
sukcesywnie skracana. W tych fragmentach kompozytor stosuje artykulacje non
legato, deciso.

R. Augustyn, Krupéwki, t. 30-31 — reprezentacja uptywajacego czasu, ro-
dzaj ,fanfary” odzywajacej sie co sze$¢ taktéw. Reprodukcja za: R. Augustyn, Krupdowki,
wydruk..., s. 12

Krupéwki to nie tylko utwér przedstawiajacy pejzaz dzwiekowy Zakopa-
nego, lecz takze dzielo intertekstualne, w ktérym zapisane zostaly elementy
kultury i folkloru Podhala, a przede wszystkim wspomnienie bardzo przeciez
zwiazanego z tym miejscem kompozytora — Karola Szymanowskiego. Intertek-
stualno$¢ jest kategorig odnoszona poczatkowo do literatury, pod koniec lat

14 Ibidem, s. 2.
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dziewieddziesiatych XX wieku pojawita si¢ ona jednak réwniez w badaniach do-
tyczacych innych dziedzin. Wedlug definicji stownikowych termin ten oznacza:
~wzajemne relacje miedzy dwoma badZ wieloma tekstami; obecnos$¢ jednego
tekstu w innym”*, lub tez

sfere powigzan i odniesiet miedzytekstowych, w ktdrej uczestniczy dane dzieto;
obszar wypowiedzi i sposobéw méwienia, wobec ktérych okresla ono swoja for-
me i znaczenie. Kazdy tekst sytuuje sie w polu innych tekstéw, nasladujac, konty-
nuujac, przeksztalcajac, pozostajac z nimi w relacji pytanie — odpowiedz, a nawet
odrzucajac je czy uniewazniajac. Jest dla nas zrozumialy w takiej mierze, w jakiej
potrafimy uchwyci¢ jego potozenie w owym polu'e.

Termin ,intertekstualno$¢” ukuta Julia Kristeva (1969) w odniesieniu do

teorii literatury. W rozprawie Poezja i negatywnosc pisala:

Tekstowa interakcje, ktora wytwarza sie wewnatrz jednego tekstu, nazywamy
intertekstualnoscig. Dla podmiotu poznajacego intertekstualno$¢ jest pojeciem,
ktére wskazuje, w jaki sposdb tekst odczytuje historie i umieszcza sie w niej's.

Owa badaczka prac Michaila Bachtina zreinterpretowata jego koncepcje
w perspektywie zatozen lingwistyki strukturalnej Ferdinanda de Saussure’a oraz
wlasnych idei. Bachtin termin ,intertekstualno$¢” rozumiat jako ,wlaczenie
w tekst calych innych tekstéw lub cytatéw”?. Jak wielokrotnie podkreslat, aby
zrozumie¢ dzielo, winnismy wzig¢ pod uwage immanentna mu dialogicznos¢.
»Dialogika jest przeciez sensem kultury: zakltada bowiem obcowanie z kims lub
czyms, takze — otwarcie sie¢ na kogo$ lub na co$ innego” — pisze Malgorzata Ja-
nicka-Stysz*.

15 Intertekstualnosé, [hasto w:] Stownik pojec i tekstow kultury, red. E. Szczesna, Warszawa 2002,
s. 125.

16 J. Stawinski, Intertekstualnosé, [hasto w:] Stownik termindw literackich, red. J. Stawiniski, Wro-
ctaw 2000, s. 218-219.

17 J. Kristeva, Le mot, le dialogue et le roman, [w:] eadem, Séméiotiké: recherches pour une séma-
nalyse, Paris 1969 (pierwodruk: Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman, ,Critique’, vol. 33
(1967), n° 239). Zob. przeklad polski: J. Kristeva, Sfowo, dialog i powies¢, thum. W. Grajewski,
[w:] Bachtin. Dialog — jezyk — literatura, red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski, Warszawa 1983.

18 J. Kristeva, Problemy strukturowania tekstu, thum. W. Krzemien, ,Pamietnik Literacki” 1972,
z.4, s. 246.

19 L. Arnold, Semantika, stilistyka, intertekstualnost’, Sankt-Peterburg 1999, s. 351.

20 M. Janicka-Slysz, Interlektura utwordéw-intertekstow. Wystyszeé glosy innych, ,Aspekty Muzy-
ki’ t. 7 (2017), s. 72.
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W Krupéwkach odnalez¢ mozna réwniez cytaty z muzyki goéralskiej (zob.
przyktad 6) oraz dzwigki zaslyszanych na zakopianskim deptaku zespotéw i in-
strumentdw, takich jak kapele goralskie, trabka z perkusja czy akordeon. Augu-
styn za pomoca m.in. nietypowej artykulacji stara sie ,odwzorowac” brzmienie
tych zespoldw, np. uderzanie palcami w gérna plyte pudta rezonansowego kon-
trabasu ma imitowac¢ duzy beben w zestawie jazzowym.

R. Augustyn, Krupowki, t. 121-124 — cytat z muzyki géralskiej. Reproduk-
cja za: R. Augustyn, Krupéwki, wydruk..., s. 40

Na konicu utworu pojawia sie takze ukfon w strone Karola Szymanowskiego,
patrona festiwalu, podczas ktérego odbylo sie prawykonanie dzieta. Jest to cytat
melodii z ostatniego, kilkuminutowego Obrazu III baletu Harnasie — w orygi-
nale $piewanej przez soliste z tekstem ,,Powidz-ze mi powidz do uska prawego”
pie$ni milosnej harnasia do porwanej dziewczyny. W Krupéwkach Rafala Au-
gustyna melodie te, cho¢ momentami rozptywajaca sie i ginaca pod dzwiekami
»strumyka’, stycha¢ jednak wyraznie (zob. przyktad 7, s. 87).
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R. Augustyn, Krupowki, t. 143—146 — cytat z Harnasiow Karola Szymanow-
skiego. Reprodukcja za: R. Augustyn, Krupowki, wydruk..., s. 46

Krupéwki to utwor intertekstualny, w ktérym kompozytor wykorzystat ele-
menty bedace, jak sam méwi, ,przedmiotem znalezionym™'. Wystepuja tutaj
steksty” zaczerpniete zaréwno z natury, takie jak szmer potoku, ¢wierkanie

21 R. Augustyn, ,On tam byé musi’.., s. 2.
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ptakéw, szum wiatru, jak i z ,,zycia’;, czyli odglosy rozmoéw, krokéw, warkot sil-
nikéw samochodowych, bicie dzwonu koscielnego, a takze cytaty z muzyki gé-
ralskiej i niegéralskiej — w postaci przyspiewek wedrujacych tatrzanskimi szla-
kami turystéw. W tym dziele Augustyn ,namalowal” pejzaz dzwiekowy stolicy
polskich Tatr.
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The Soundscape of Zakopane in the Composition
Krupowki by Rafat Augustyn

Summary

Krupowki is a twelve-minute chronicle illustrating the sound aura of the famous street
in Zakopane. The source material consists of the sounds heard and partially recorded
by Rafal Augustyn during his short visit in Zakopane in May — the period of, presum-
ably, relative rest between the winter tourist season and the high summer season. The
composer wanted to present the landscape of Krupéwki through sounds — sometimes
naively imitated, sometimes transformed, occasionally imagined. The music of the piece
represents the sounds of nature, such as the rustle of a stream or the wind, as well as city
sounds, e.g. those of a church bell or cars, and it also includes quotes from highlander
and other types of music (performed by highlander bands, heard in street pubs, etc.). In
her analysis of the work, the author uses the category of representation, which should
be understood as a composer’s subjective representation of reality in a work of art. In
this way, she is able to show the phenomena of nature occurring in Rafal Augustyn’s
Krupowki.
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Analiza muzyki algorytmicznej z komputerowg
resyntezg na przyktadzie pierwszej
z Dwoch etiud Pawta Szymanskiego

Pola badawcze

Dwudziesty wiek byl czasem znacznego rozwoju interdyscyplinarnosci. Zaréw-
no kompozytoréw, jak i teoretykéw muzyki zainteresowaly liczne dziedziny na-
uki, na ktérych styku powstaly nowe pola badawcze. Poszukiwanie tego typu
punktéw wspdlnych jest waznym kierunkiem badan, w tym réwniez analizy
dziela muzycznego.

Wsréd wielu dziedzin i zagadnien, jakie moga mie¢ zastosowanie w analizie
komputerowej, znajduja si¢ m.in. statystyka, statystyka komputerowa, algoryt-
mika, teoria informacji, algorytmiczna teoria informacji, danologia, teoria cha-
osu, teoria ztozono$ci, teoria automatow i jezykéw formalnych oraz modelowa-
nie matematyczne.

Analiza dzieta muzycznego moze niekiedy nawigzywac¢ do zagadnien po-
krewnych wymienionym dziedzinom z wykorzystaniem pojeé ugruntowa-
nych w teorii muzyki. Poszerzanie aparatu badawczego bedzie wéwczas wy-
magac¢ uzgadniania terminologii lub nowego spojrzenia na opisane juz zagad-
nienia.
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Cele analizy

Metody i wyniki analizy dzieta muzycznego réznia sie w zaleznosci od badacza,
jego zalozen i rodzaju badanej muzyki. Odpowiedz na pytanie, jak zostal skon-
struowany dany utwoér, moze by¢ udzielona w wielorakiej formie i na rozmaite
sposoby, a do analizujacego nalezy ich wybér. W wypadku korzystania z metod
lezgcych na pograniczu réznych dziedzin nauki wydaje sie konieczne takze do-
branie analizowanego repertuaru do wlasnych kompetencji.

Klasyczna analiza formy i struktury nie wymaga specjalistycznej wiedzy spo-
za zakresu teorii muzyki, ale tez nie odzwierciedla calej istoty utworu, a w od-
niesieniu do muzyki XX i XXI wieku moze wykaza¢ niska skutecznos¢. Bierze
sie stad poszukiwanie nowych metod, od analizy schenkerowskiej i postschen-
kerowskiej po préby odnajdywania punktéw wspoélnych teorii muzyki z innymi
naukami, takimi jak semiotyka czy statystyka.

Rezultat analizy dzieta muzycznego przeprowadzonej przy pomocy takich
metod przestaje by¢ jednolity, a kazdy przypadek nalezy traktowac indywidual-
nie. Systemy dZwiekowe powstajace na potrzeby jednego utworu lub artysty do-
magaja sie opisu. Wiekszo$¢ badanych kompozycji dzieli si¢ na mniejsze czastki
konceptualne, niekoniecznie roztozone w czasie czy uchwytne podczas stucha-
nia utworu. Do wskazania takich podzialéw moze prowadzi¢ analiza poszcze-
goélnych elementéw dzieta muzycznego oraz ich wspoéldziatania lub wyodreb-
nienie réznych koncepcji czy metod ksztaltowania danych odcinkéw utworu.

Cele analizy moga by¢ dowolnie okreslone przez badacza. Czesto nalezy do
nich reprezentacja utworu w uproszczonej formie (jak schemat formalny, dia-
gram schenkerowski, reprezentacja graficzna), za reprezentacja ta powinno sie
jednak kry¢ réwniez glebokie zrozumienie danego dzieta. Innym celem moze
by¢ znalezienie podobienistw i réznic w obrebie konkretnego utworu lub miedzy
réznymi utworami, refleksja na temat percepcji, odtworzenie intencji i tech-
nik kompozytorskich czy opis systemu dzwigkowego uzytego w analizowanym
dziele, nawet wraz z dyskusja co do jego kompletnosci, mozliwosci ponownego
wykorzystania czy uniwersalno$ci. Wreszcie mozna prébowac oceni¢ miejsce
utworu w kontekscie tendencji muzycznych w omawianym zakresie (np. roz-
woju stylu danego kompozytora) czy tez wskazac na relacje muzyki i zjawisk
pozamuzycznych (np. w wypadku badan socjologicznych).

Reprezentacja muzyki na potrzeby analizy komputerowe;j

Wiele probleméw w analizie dzieta muzycznego mozna sprowadzi¢ do dzialan na
liczbach. Partytura utworu jest jego reprezentacja dopasowana przede wszystkim
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do potrzeb wykonawcéw. Wyodrebnienie z niej pewnych danych w formie licz-
bowej czesto pozwala na ich tatwiejsza interpretacje. W procesie tym pomocna
moze by¢ reprezentacja graficzna. Wyboér danych do analizy ulatwia natomiast
przyjecie odpowiedniej perspektywy badawczej. Analizowac w ten spos6b moz-
na nie tylko utwory, lecz takze abstrakcyjne systemy dzwiekowe.

Kazdy rodzaj reprezentacji ma swdj okreslony cel i zostal przeznaczony do
odczytu zgodnie z przyjeta konwencja. Komputerowe reprezentacje muzyki nie
sa wyjatkiem. Kazda metoda wigze si¢ z wyborem aspektow, ktére zostang za-
kodowane przy pominieciu wszystkich pozostatych, w sposéb odpowiadajacy
potrzebom twércéw systemu.

Réwniez algorytmy i programy komputerowe generujace muzyke mozna trak-
towac jako jej reprezentacje. Muszg one zostac zapisane przy pomocy pewnego
kodu (jezyka programowania, pseudokodu lub opisu stownego). Programy kompu-
terowe generuja muzyke wedlug okreslonej konwencji (np. w postaci pliku MIDI).

Modele danych

Modelowanie oznacza w matematyce formalne opisywanie pewnego systemu.
W kontekscie analizy dzieta muzycznego moze wigzaé sie przede wszystkim
z charakteryzowaniem danych zawartych w partyturze. Dzieki sporzadzaniu ta-
kich opis6w mozliwa jest odpowiednia interpretacja muzycznej tresci z wyko-
rzystaniem aparatu matematycznego.

Proces tworzenia modelu najczesciej opiera sie na intuicji badacza, ktéry do-
konuje préby ujecia wlasnego toku myslenia w pewne ramy formalne, podej-
mujac decyzje co do wlasciwosci modelu. W procesie tym korzysta sie réwniez
z zewnetrznych danych dotyczacych opisywanego systemu. Waznym czynni-
kiem wymagajacym uwzglednienia jest zlozono$¢ modelu — prostsze modele
oddaja wlasciwosci systemu z mniejsza precyzja, ale pozwalaja na zaobserwo-
wanie ogdlniejszych zaleznosci, co zwykle jest celem analizy.

W procesie modelowania czesto korzysta sie z formalnych metod dopasowy-
wania parametréw; niekiedy proponuje sie $cisla metode oceny precyzji mode-
lu. Poniewaz jednak model jest jedynie pewnym uproszczeniem systemu, trud-
no méwic o jego calkowitej poprawnosci'. Oznacza to, Ze pomimo przynalezno-
$ci omawianej metody do swiata matematyki, jej wykorzystanie wiaze sie z su-
biektywnym spojrzeniem badacza. Nieodzowna moze by¢ zatem indywidualna
interpretacja metod w kontekscie analizowanej muzyki.

1 G.E.P. Box, Science and Statistics, ,Journal of the American Statistical Association”, Vol. 71
(1976), No. 356, 5. 791-799.
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Niekiedy badacz podejmuje prébe dokladnego opisu odcinka muzycznego
za pomoca jezyka formalnego. Kazda partyture da sie odtworzy¢ na podsta-
wie mniejszej ilo$ci danych niz ta w niej zawarta — oznacza to, ze kazda party-
tura zawiera pewne nadmiarowe dane, a w ramach analizy mozna je wskazac,
np. odnotowujac imitacje. Przykladem tego typu dzialania analitycznego jest
zastapienie odcinka muzycznego algorytmem, ktéry w wyniku daje analizowa-
ny odcinek, lub dostrzezenie, zZe opiera si¢ on na silnie ograniczonym zbiorze
dzwiekdéw, np. pod wzgledem wyboru skal i rejestréw — wéwczas kodowanie ta-
kiego odcinka moze zosta¢ uproszczone przez uwzglednienie w kodzie wylacz-
nie wykorzystanych dzwigkéw. Podejscie to jest zblizone do zagadnienia kom-
presji danych.

Omawiane zaleznosci bada teoria informacji Claude’a Shannona i Warrena
Weavera®. Wprowadza ona pojecia redundancji i entropii oraz pozwala okresli¢,
jak wiele uzytecznych informacji niosa dane. Dzigki definicjom formalnym za-
gadnienia te moga by¢ przedmiotem obliczen. Jesli zdarzenie (np. dZwiek zapi-
sany w partyturze) daje sie bezblednie przewidzie¢ bez jego znajomosci, wow-
czas jego entropia jest zerowa; ro$nie ona wraz ze stopniem nieprzewidywalno-
$ci zdarzenia®.

Na styku algorytmiki i teorii informacji powstato réwniez pojecie ztozonosci
Kotmogorowa?*, okreslajacej dlugos¢ najkrétszego programu dajacego w rezul-
tacie analizowany obiekt. Niewielka ztozono$¢ Kolmogorowa odcinka muzycz-
nego bedzie zatem oznaczad, ze da sie go jednoznacznie odtworzy¢ na podsta-
wie zwieztego opisu.

Wysoka redundancje, niska entropie oraz niewielka zlozonos¢ Kotmogoro-
wa niekiedy latwo zaobserwowac¢ intuicyjnie — cechuja one np. muzyke repe-
tytywna czy kanony. Fakt, ze tego typu obiekt muzyczny mozna odtworzy¢ na
podstawie niewielkiej iloéci danych, znajduje niekiedy odzwierciedlenie w no-
tacji, np. w braku zapisu wszystkich gloséw kanonu. W pozostalych wypadkach
wskazanie na elementy redundantne moze by¢ istota analizy — na takim podej-
$ciu opiera si¢ np. klasyczna analiza fugi.

Muzyka o wysokiej entropii niekiedy wykazuje za$ wtasciwosci uktadu zto-
zonego, tj. zdradzajacego pewne cechy jedynie w skali makroskopowej. Woéw-
czas pomimo nieprzewidywalnosci pojedynczych dzwigkéw ich uktad moze by¢
przejrzysty. Z takim zalozeniem powstawala muzyka Iannisa Xenakisa oparta

2 C.E. Shannon, W. Weaver, The Mathematical Theory of Communication, Urbana 1949.

3 G. Loy, Musimathics. The Mathematical Foundations of Music, Vol. 1, Cambridge, Massachu-
setts — London 2006, s. 345—-349.

4 A. Kolmogorov, On Tables of Random Numbers, ,Theoretical Computer Science’, Vol. 207
(1998), No. 2, s. 387-395.
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na procesach stochastycznych®. Celem analizy moze by¢ w tym wypadku stwo-
rzenie modelu opisujacego muzyke analogiczna do zapisanej w partyturze we-
dlug subiektywnej oceny badacza, a nastepnie oméwienie na podstawie modelu
ogoblnych zaleznosci.

Nadmierna komplikacja modelu opisujacego dane moze prowadzi¢ do ne-
gatywnych efektéw. Istnieje ryzyko, ze losowe, nieistotne fluktuacje w zestawie
danych wplyna na zdeformowanie opisu ogélnych zaleznosci®.

Resynteza

Analiza komputerowa wpisuje si¢ w nurt analizy normatywnej, a wiec cechuje
sie stosunkowo wysokim stopniem obiektywnosci, nawet w tej praktyce anali-
tycznej pojawiaja sie jednak liczne elementy subiektywne. Wykorzystanie in-
zynierskich metod aproksymacji takze wymaga podjecia arbitralnych decyzji.
Kazda analiza dzieta muzycznego jest wiec w pewnym stopniu subiektywna
ze wzgledu na wybdr metod i rozpatrywanych aspektéw utworu. Cel analizy
moze by¢ réznoraki, a rezultaty dziatan analitycznych, réwniez $cislych, nie mu-
sza by¢ bezposrednio poréwnywalne. Zasadnicze znaczenie ma zatem intuicja
badawcza, ktéra okazuje si¢ konieczna do sformulowania satysfakcjonujacych
wnioskéw.

Jesli zaproponowane modele i algorytmy oddajace istote analizowanego od-
cinka zostang wybrane arbitralnie, komputer moze postuzy¢ do wygenerowania
za ich pomoca muzyki, ktérej podobienistwo do oryginalu bedzie uzasadnie-
niem poprawnosci analizy.

Takie podejscie nie wskazuje na zadna konkretng metode pozwalajaca od-
nalez¢ pewne zaleznosci, ale nie musza by¢ one trudne do zauwazenia. Dzigki
komputerowej resyntezie odcinka muzycznego mozna przeprowadzi¢ przeko-
nujaca analize na podstawie intuicyjnych spostrzezen.

Co wazne, nie kazda resynteza musi by¢ w pelni udana. Dzieki wykorzy-
staniu komputera mozliwe jest wyprébowanie réznych wariantéw algorytmoéw
i stopniowe ich poprawianie az do uzyskania najlepszych rezultatéw. Latwo
réowniez odrzuci¢ btedne spostrzezenia i nieudane préby uchwycenia pewnych
zalezno$ci, np. w sytuacji, w ktorej wygenerowany odcinek muzyczny zawieraja-
cy struktury identyczne wedlug pewnego opisu odbiega stuchowo od oryginatu,
poniewaz jego istota byt inny rodzaj zaleznosci.

5 I Xenakis, Formalized Music: Thought and Mathematics in Composition, Stuyvesant, NY
1992, s. 1-109.
6 Zob. G.E.P. Box, op. cit.
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Pawet Szymanski — Dwie etiudy — etiuda pierwsza

Dwie etiudy na fortepian zostaly skomponowane w 1986 roku, a ukazaly sie
w druku rok pdzniej. Prawykonanie odbylo sie¢ na Miedzynarodowym Festiwalu
Muzyki Wspétczesnej ,Warszawska Jesien'” w roku 1990. Dyptyk ten jest przy-
kladem zastosowania techniki dwupoziomowej, zgodnie z ktéra pewna skom-
ponowana wczes$niej struktura zostaje poddana transformacjom prowadzacym
do powstania zamierzonego utworu’.

Analizy Dwéch etiud dokonata w swoim artykule Violetta Kostka®, opisujac
na poziomie ogélnym strukture pierwotng oraz proponujac sposob dzialania,
za pomoca ktérego mogta ona by¢ transformowana; opis ten nie spelnia jednak
kryteriéw algorytmiczno$ci Donalda Knutha®. Niniejsza analiza jest prawdopo-
dobnie pierwsza proba ujecia omawianej etiudy w reguly na tyle $cisle, by po-
zwalaly na stworzenie opartego na nich programu generujacego material spéjny
z tym, ktoéry zostal wykorzystany przez kompozytora. Dzialanie to dotyczy za-
réwno generowania struktury pierwotnej, jak i jej transformacji.

Aby lepiej oddac istote zaleznosci pochodzacych z tradycji muzycznych, do
jakich odwoluje sie etiuda, w analizie nie zostaly wykorzystane pewne pojecia
ugruntowane w teorii muzyki (np. tonika i dominanta). Obiektywny opis zja-
wisk muzycznych pozwolil na poszerzenie aparatu badawczego o metody cha-
rakterystyczne dla nauk $cistych.

Wstepne obserwacje i zatozenia

Etiuda sktada si¢ z akordow wykonywanych fortissimo oraz ich powtérzen w dy-
namice mezzo forte. Pomiedzy kolejnymi powtdrzeniami tego samego akordu
uplywa czas odpowiadajacy za kazdym razem pieciu 6semkom, co symuluje
efekt delay. Kolejny akord moze by¢ wprowadzony jeszcze zanim powtarzanie
poprzednich zostanie ukonczone, co prowadzi do zageszczenia tkanki muzycz-
nej oraz rozmycia wyrazistosci zastosowanych w utworze klasycznych przebie-
g6éw harmonicznych.

Aby zrekonstruowaé partyture zgodnie z powyzszym opisem potrzebne
sa nastepujace dane: lista akordéw (obejmujaca dzwigki, jakie zawiera kazdy
z nich), dla kazdego akordu liczba jego powtérzen oraz odstep czasu pomiedzy

7 V. Kostka, Dwie etiudy na fortepian Pawta Szymaviskiego. Dwupoziomowos¢ a problem paro-
dii, ,Res Facta Nova” 2014, nr 15 (24).

8 Ibidem.

9 Zob. D.E. Knuth, Sztuka programowania, t. 1, thum. G. Jakacki, Warszawa 2002, s. 4—6.
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kolejnymi wprowadzeniami akordu w dynamice fortissimo. Analiza etiudy spro-
wadza sie wiec do analizy trzech zestawéw danych oraz efektow, jakie daja one
w polaczeniu ze soba. Pominiete w tym podejsciu zostanie jedynie crescendo
pod koniec utworu oraz kilka akordéw wieniczacych Etiude — sa one istotne dla
zamkniecia formy, gdyz pelnia funkcje kody. Ich dodanie do modelu danych
niewiele jednak wnosi z punktu widzenia niniejszej analizy.

Gléwnym celem tej analizy jest stworzenie programu, ktéry pozwoli wyge-
nerowac wariant utworu rézny od wyj$ciowego, ale spéjny z nim pod wzgledem
estetycznym, cho¢ tego typu sp6jnos¢ mozna oceni¢ wylacznie subiektywnie.
Analiza opiera si¢ zatem na intuicyjnym proponowaniu algorytméw i modeli
danych (przy ewentualnym wsparciu metod inzynierskich), a nastepnie ich we-
ryfikacji stuchowej, ktéra jest mozliwa natychmiast po wprowadzeniu do kom-
putera danych i algorytméw w odpowiedniej formie.

Liczba powtdrzen dla poszczegdlnych akordéw

Aby doprecyzowaé sposéb powtarzania akordéow w utworze, zliczono wysta-
pienia kazdego tréjdzwieku niezaleznie od dynamiki. Pierwszy akord wystepuje
doktadnie raz (w dynamice fortissimo), kolejne cztery akordy zostaja wykonane
dwa razy (raz fortissimo i raz mezzo forte), nastepne dziewieé¢ akordéw — trzy
razy itd. Zaleznos¢ te opisuje tabela 1.

Liczba wystapien kolejnych akordéw. Opracowanie wlasne

Liczba kolejnych akordéw | Liczba wystapien kazdego akordu
1 1
4
9
16
25
36
49
64

I[N OB |[W|N

Etiuda konczy si¢ po pojawieniu si¢ kilku akordéw, ktére mogtyby wystapic
dziewiec razy.
Latwo zauwazy¢, ze liczba akordéw wystepujacych # razy jest réwna n?
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Momenty pojawienia sie kolejnych akorddw

Wykres 1 przedstawia odstepy miedzy kazdymi dwoma akordami wykonywany-
mi fortissimo w zaleznosci od czasu, jaki uplynat od poczatku utworu (obydwa
parametry mierzone sa w 6semkach).
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czas pomiedzy akordami (w 6semkach)
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czas w utworze (w 6semkach)
Odstepy pomiedzy wprowadzeniami kolejnych akordéw w utworze. Opra-
cowanie wlasne

Przydatne w niniejszej analizie byloby znalezienie uproszczonej zaleznosci
pozwalajgcej na opisanie punktéw wyznaczonych na wykresie 1. Zagadnienia
interpolacji i aproksymacji znane sa naukom $cistym, istnieja ogélnodostepne
narzedzia, ktére umozliwiaja przyblizenie danych punktéw za pomoca odpo-
wiedniej krzywej. W tym wypadku jednak odpowiedniejsze bedzie wyznacze-
nie dwéch krzywych, pomiedzy ktérymi znajda sie dane punkty. Wsparcie intu-
icji odpowiednimi obliczeniami wymaga stworzenia odpowiedniego programu
badz arkusza kalkulacyjnego.

Na potrzeby niniejszej analizy wybrano do tego celu metode Monte Carlo. Zo-
stala ona opracowana m.in. przez przedstawiciela lwowskiej szkoly matematycznej

10 Zob. B. Paniczyk, E. Lukasik, J. Sikora, T. Guziak, Metody numeryczne w przyktadach, Lublin
2012.
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Stanistawa Ulama'! i polega na wielokrotnym wykonywaniu obliczerr wedlug de-
terministycznego modelu matematycznego przy losowym doborze parametréw
zgodnym z przyjetym rozktadem. Proste obliczenia przy uzyciu tej metody mozna
wykonywac za pomoca arkusza kalkulacyjnego™.

W niniejszym artykule metoda Monte Carlo zostala wykorzystana do osza-
cowania parametréw funkcji aproksymujacych dane zaczerpniete z partytury.
Funkcje oraz rozklady prawdopodobieristwa parametréw wybrano intuicyj-
nie (dla uproszczenia zastosowano rozktady jednostajne). Cho¢ w podobnych
przykladach mozliwe jest uzycie metod deterministycznych badz doktadniej-
szych oszacowan, zaproponowana metoda cechuje sie wzgledna prostota,
a wyniki zostaly zweryfikowane i oméwione w dalszej czesci analizy dziela
muzycznego.

Celem jest zaproponowanie obwiedni, w obrebie ktérej znajda sie dane
punkty. Do badacza nalezy wybér krzywej oraz sposéb oceny dobranych wspét-
czynnikéw. Dzieki optymalizacji metoda Monte Carlo wybér parametréw be-
dzie bliski optimum.

Jako krzywa ograniczajaca zestaw punktéw od géry wybrano hiperbole:

_a
bx +c

y +d

Od dotu natomiast krzywa wykladnicza:
y=axt+c

Optymalizacje przeprowadzono przy uzyciu arkusza kalkulacyjnego. Otrzy-
mano nastepujacy wzdr empiryczny:

80

—557#t%8 + 52 <y < ————— +
-0,025#¢t-7,8

16,9
gdzie:

t — czas do konica utworu (w ésemkach),
y — czas pomiedzy kolejnymi wprowadzeniami akordéw (w 6semkach), y € C

Otrzymana obwiednie przedstawiono na wykresie 2 (s. 100).

11 N. Metropolis, The Beginnings of the Monte Carlo Method, ,Los Alamos Science’, Special Issue
1987, s. 125-130.

12 'W. Bartlett, Conducting Monte Carlo Analysis with Spreadsheet Programs, SAE Technical Pa-
per 2003-01-0487, Warrendale, Pennsylvania 2003.
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Wykres 2. Obwiednia wyznaczajaca odstepy pomiedzy wprowadzeniami kolejnych
akordéw w utworze. Opracowanie wlasne

Materiat wysokosciowy
Przedstawienie akordow w utworze w formie graficznej (notacja piano roll) po-

zwala w tatwy spos6b zaobserwowac trzy pasma, w jakich zostaly rozmieszczo-
ne akordy (zob. ilustracja 1). Wszystkie trzy pasma na poczatku i koficu utworu

Ilustracja 1. Akordy wystepujace w etiudzie zapisane w notacji piano roll. Opracowa-
nie wlasne
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utrzymuja sie w okolicach oktawy razkreslnej. Dolne pasmo stopniowo sie od-
dziela, by w poblizu potowy utworu znalez¢ sie trzy oktawy nizej. Gérne — po-
dobnie — wznosi sie do oktawy trzykreslnej, by nastepnie stopniowo opas¢.

Wszystkie akordy skladaja sie z trzech dzwiekéw rozmieszczonych w ukta-
dzie skupionym, zatem material wysoko$ciowy moze zosta¢ w calosci opisa-
ny za pomocg klas wysokosci wystepujacych w kolejnych akordach oraz pasm,
w jakich nalezy rozmiesci¢ kolejne akordy. Losowy wybdér pasma (zgodnego
z powyzszym opisem) dla kazdego akordu prowadzi do satysfakcjonujacych
stuchowo rezultatéw, tj. generuje muzyke zblizona do oryginalnej kompozycji.

Analiza materiatlu wysoko$ciowego pozwolita podzieli¢ utwér na kilka czesci
na podstawie zastosowanych akordéw oraz ich potaczen, cho¢ za sprawa po-
wtérzen akordéw (symulacji efektu delay) przejscia miedzy czesciami odbywaja
sie w sposéb plynny.

Dobrym modelem okreslajgcym nastepstwa prym akordéw w poszczegdlnych
czes$ciach moze by¢ automat skoriczony™ (badz faricuch Markova pierwszego rze-
du'). Tryb i dodane skladniki daja sie wylosowaé przy ograniczeniach narzuco-
nych dla danej czesci.

Z braku lepszego okreslenia tryb oraz dodane i pominiete sktadniki akordu
bedziemy na potrzeby tej analizy tacznie nazywac jego ,forma’; zauwazajac, ze
w etiudzie wystepuje jedynie dziewie¢ form (zob. tabela 2):

Formy akordéw. Opracowanie wlasne

L.p. | Nazwa | Oznaczenie | Przyklad
1. | tréjdzwiek molowy x b
2. | tréjdzwiek durowy X B
3. | tr6jdzwiek molowy z septyma mala bez kwinty x7 b’
4. | tréjdzwiek durowy z septyma malg bez kwinty X B’
5. | tréjdzwiek durowy z septyma wielka bez X< B7<
kwinty
tréjdzwiek zmniejszony x> b>
tréjdzwiek zmniejszony z septyma mala bez x>7 b>7
tercji
tréjdzwiek molowy z seksta wielkg bez prymy x8 b}
9. | akord kwartowo-trytonowy - g-c-fis

13 Zob. P. Linz, Formal Languages and Automata, 4th ed., Sudbury, Massachusetts 2006.
14 Zob. G. Loy, op. cit., s. 363-371.
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Dla uproszczenia nie bedzie notowany brak kwinty lub tercji, powyzsza ta-
bela pozwala jednak unikna¢ niejednoznacznosci. Warto zauwazy¢, ze uzycie
akordu kwartowo-trytonowego wyrdznia sie na tle innych akordéw.

Przebieg utworu

Utwor rozpoczyna sie osmiokrotnym powtérzeniem tréjdzwieku f-moll, ktére
inicjuje narracje. Zabieg ten jest na tyle charakterystyczny, ze warto, aby model
danych uwzglednial go w calosci.

Po takim wstepie nastepuje cze$§¢ A. Diagram 1 przedstawia automat, jaki
moglby wyznaczaé¢ prymy akordéw uzytych w tej czesci'®, wystepujace tryby
i dodane skfadniki dla kazdej prymy akordu zaznaczono zas w tabeli 3 (s. 103).

\ v
—> f b > es > as > des
“ \V \J
c -

Automat wyznaczajacy prymy akordéw uzytych w czesci A. Opracowanie
wlasne

Aby wyznaczy¢ kolejny akord, losuje si¢ jedna z jego mozliwych prym na
podstawie poprzedniej prymy wedlug automatu (np. po b moze wystapi¢ b, ¢
lub es). Po wybraniu prymy losuje si¢ jedna z mozliwych form akordu z tabeli
(np. akord o prymie as moze przyjac forme As lub As™).

15 Przedstawiony diagram nie uwzglednia tego, jakie symbole powoduja przejscia do poszcze-
golnych stanéw, gdyz automat za kazdym razem odczytuje jedynie zadanie zmiany stanu na
dowolny sposréd dozwolonych. Jest to zatem przykiad automatu niedeterministycznego. Ce-
lem jego uzycia jest jedynie odczytywanie standéw, jakie kolejno on przyjmuje. Dzialanie auto-
matu konczy sie wraz z uplywem pewnego czasu w utworze, stan koficowy za$ nie jest istot-
ny. Inne podej$cie mogloby polega¢ na stworzeniu automatu, ktéry akceptowatby sekwencje
prym uzyte w utworze, taki automat bytby jednak mniej interesujacy z punktu widzenia ni-
niejszej analizy.
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Tabela 3. Tryby i dodane skfadniki dla kazdej prymy akordu wystepujacej
w czesci A. Opracowanie wlasne

x x7 X X7 X7 x8

f \Y - - \Y% - -
b \Y \Y - - - \Y
es - - A% A% - -
as - - A% - A% -
des - - - - \Y -
c - - - A% - -

Do okoto 520. ésemki w utworze tak wyznaczone akordy powtarzane sg
dwukrotnie, dalej zas — jednokrotnie. Cze$¢ konczy sig okoto 580. 6semki.

Material nastepujacej pozniej czesci B stanowia pojedyncze akordy, ktérych
prymy opisuje automat przedstawiony na diagramie 2 (akord kwartowo-tryto-
nowy wymaga szczegdlnego uwzglednienia). Tryby i dodane skladniki ukazuje
tabela 4.

y Yy v |
- f > g i > d
\J \J
A
c-fis-g

Diagram 2. Automat wyznaczajacy prymy akordéw uzytych w czesci B. Opracowanie
wlasne

Tabela 4. Tryby i dodane skladniki dla kazdej prymy akordu wystepujacej
w cze$ci B. Opracowanie wlasne

x x X X7 x6
f - - - - \
g \% \% - \% -
c . - \Y \Y% \Y
d - - - \ -
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Okolo 790. ésemki nastepuje charakterystyczna figura powtarzajaca sie
w kolejnych czesciach — pie¢ opadajacych tréjdzwiekéw zmniejszonych pozo-
stajacych w relacjach poéttonowych, z ktérych ostatni zostaje powtdrzony. W tej
czesci pierwszym tréjdzwiekiem tej figury jest e> (ostatni, c¢>, zostaje wyjatko-
wo zastapiony przez es>, co jest niekonsekwentne wzgledem pozostalych wy-
stapien tej figury).

Po pochodzie tréjdzwiekéw zmniejszonych nastepuje cze$¢ Al, w ktodrej
prymy akordéw wybierane sa parami zgodnie z automatem przedstawionym na
diagramie 3, od okoto 1230. ésemki za$§ — pojedynczo, wedlug diagramu 4. Wy-
stepujace w czesci Al tryby i dodane sktadniki obrazuje tabela 5.

Y
o

— f > b > es > as > des > ges

\J

Diagram 3. Pierwszy automat wyznaczajacy prymy akordéw uzytych w czesci Al. Opra-
cowanie wlasne

Diagram 4. Drugi automat wyznaczajacy prymy akordéw uzytych w czesci Al. Opra-
cowanie wlasne

Tabela 5. Tryby i dodane skladniki dla kazdej prymy akordu wystepujacej
w cze$ci Al. Opracowanie wlasne

x x7 X X7 X7< x>7 x8

f - - \% \% - - -
\% - - \Y

es A% A% - - - - -

S
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x x7 X X7 X< x>7 x$

as - - A% A% - - -
des - - \Y - \Y% - -
ges - - - - A% - -
c - - - \Y - \Y -

Od okoto 1410. 6semki nastepuje cze$¢ B1, w ktérej akordy wybierane sa po-
jedynczo wedlug automatu przedstawionego na diagramie 5. Formy losowane
s z tabeli 6.

. ¥ |

<f > g > C

>

c-f-h

Diagram 5. Automat wyznaczajacy prymy akordéw uzytych w czesci B1. Opracowanie
wlasne

Tabela 6. Tryby i dodane sktadniki dla kazdej prymy akordu wystepujacej
w czesci Al. Opracowanie wlasne

x x7 X7 x> x$
f - - \% - \%
g : : v : :
c \% \% - \% -

Okoto 1510. 6semki pojawia sie charakterystyczna figura ztozona z opadaja-
cych tréjdzwiekéw zmniejszonych (podobnie jak w czesci B), od a> do f>. Na-
stepnie powraca model z poczatku czesci, akordy wybierane na jego podstawie
sa jednak powtarzane dwukrotnie.

Okoto 1720. ésemki rozpoczyna si¢ cze$¢ C, ktéra wyréznia pochdd akor-
doéw pozostajacych w relacjach kwintowych. Kazdy akord jest powtérzony dwu-
krotnie, a jego forma zostaje wybrana sposréd form zastosowanych w utworze.
Wystepujace kolejno akordy to: ais>, Dis’, gis, cis, Fis, H, E.
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Bezposrednio po pochodzie z czesci C nastepuje analogiczny poch6d w cze-
$ci C1 — pojawiaja sie¢ wowczas akordy B, es, as’, Des’, Ges’, Ces’™ .

Po czesci C1 nastepuje czes¢ A2, w ktérej akordy generowane sa parami, a od
okoto 2190. 6semki w utworze — pojedynczo, zgodnie z automatem przedsta-
wionym na diagramie 6. Formy losowane s z tabeli 7.

Y

—» f > b > es > as des > ges

\J \J

Diagram 6. Automat wyznaczajacy prymy akordéw uzytych w czesci A2. Opracowanie
wlasne

Tabela 7. Tryby i dodane skfadniki dla kazdej prymy akordu wystepujacej
w czesci A2. Opracowanie wlasne

x x7 X X7 x>7 x$

f - - - - v -
b - - - \Y - -
es v - - A% - -
as \Y% A% - - - -
des - - - A% - -
ges - - A% - - -

Okoto 2210. ésemki w utworze rozpoczyna sie czes¢ B2, w ktérej prymy
akordéw mozna wyznaczy¢ za pomoca automatu przedstawionego na diagra-
mie 7. Formy mozna losowac z tabeli 8 (s. 107).

. ¥ |

P>

<f > C > b

e-f-b

>

Diagram 7. Automat wyznaczajacy prymy akordéw uzytych w czeséci B2. Opracowanie
wlasne
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Tryby i dodane skladniki dla kazdej prymy akordu wystepujacej
w cze$ci B2. Opracowanie wlasne

| x x7 X X’ x>’ x$
f \% - - \% -
b - - \Y \Y% - \Y
c - - - \% \Y -

Okoto 2340. 6semki pojawia sie trzeci charakterystyczny pochéd tréjdzwie-
kéw zmniejszonych, tym razem od d> do b>.

Utwor trwa okoto 2370 ésemek. Do tego czasu dodawane sg akordy genero-
wane jak na poczatku czesci B2. Nie wszystkie powtdrzenia ostatnich akordéw
zostaja zrealizowane — na koniec nastepuje przerwanie narracji.

Krytyka analizy

Zastosowanie powyzszego modelu prowadzi do satysfakcjonujacych rezulta-
téw, szczegdlnie w wypadku czesci A i C. Przejs$cia miedzy akordami pozostaja-
cymi na og6! w relacjach kwintowych, okazjonalnie urozmaicone innymi przej-
$ciami, oraz ograniczony dobdr form akordéw dobrze oddaja w potrzebnym za-
kresie istote harmoniki dur-moll. Jako pewna wade zaproponowanego modelu
mozna wskaza¢ jego stosunkowo duza zlozonos¢ wzgledem diugosci niektd-
rych z opisywanych czesci.

Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, czy generowane za pomoca modelu cze-
$ci B nie tracg nieco na wyrazistosci. Duza liczba mozliwych przej$¢ wzgledem
liczby stanéw automatu jest ku temu dodatkowa przestanka. Ponadto model nie
uwzglednia tego, ze kazdy z trzech zastosowanych akordéw kwartowo-trytono-
wych jest uzyty dokladnie raz.

Nasuwa si¢ pytanie o mozliwo$ci uproszczenia modelu. Dalsze rozwazania
moglyby wiec dotyczy¢ proceduralnego generowania automatéw, innego sposo-
bu wyrazania czasu w utworze czy poszukiwania ogélnych regut wyboru form
akordéw. Latwo zauwazy¢, ze w poszczeg6lnych czesciach kazda z prym zostaje
powiazana z jedng, dwiema lub trzema formami akordu. Ponadto prosta symula-
cja potwierdza, ze losowy wybér jednej z trzech form dla kazdej prymy w kazdej
z czesci dalby z najwiekszym prawdopodobieristwem liczbe form zblizona do rze-
czywiscie wystepujacej w utworze. Niemniej rezultat takiego losowania nie okazat
sie satysfakcjonujacy stuchowo (tj. spéjny stylistycznie z Etiudg Szymanskiego).
Dobér form akordéw mogl wiec by¢ arbitralnym dzialaniem kompozytora, mégt
tez przebiegaé wedlug innej reguly, zastosowanej przez niego §wiadomie badz nie.
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Whnioski

Ogodlne reguly, na ktérych opiera sie Etiuda Szymanskiego, daja sie atwo zaob-
serwowac i wyjasni¢. Algorytmy zastosowane do jej napisania nie sa rozpozna-
walne stuchowo, odpowiednia reprezentacja pewnych elementéw natychmiast
zdradza jednak wykorzystanie przez kompozytora sformalizowanych metod
komponowania. Siegniecie po odpowiedni aparat badawczy pozwala natomiast
zaproponowac konkretne rozwigzania, ktére daja efekt spdjny ze stanem fak-
tycznym. Ich zaprogramowanie umozliwia weryfikacje stuchowa rezultatéw ba-
dan. Przykfad 1 (s. 108—109) zawiera strone partytury przygotowanej na pod-

stawie resyntezy Etiud)y.
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Strona partytury przygotowanej na podstawie resyntezy Etiudy. Opraco-

wanie wlasne
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Strona partytury przygotowanej na podstawie resyntezy Etiudy. Opra-
cowanie wlasne

Przedstawiona analiza materialu harmonicznego nie korzysta z metod ugrun-
towanych obecnie w teorii muzyki. Odrzucenie poje¢ tradycyjnie zwigzanych
z harmonika dur-moll (takich jak tonika czy dominanta) pozwolito na zweryfi-
kowanie stopnia zlozonosci systemu dzwiekowego zastosowanego w utworze.
Jak wykazata analiza, wynikajaca z tradycji bogata siatke zalezno$ci tonalnych
mozna zastapi¢ prostymi relacjami.

Pomimo obfitego czerpania z metod kompozycji algorytmicznej zasadnicze
znaczenie zachowuje praca tworcza kompozytora polegajaca na dobraniu od-
powiednich narzedzi do zamierzonych rezultatéw i faczeniu ich w sposéb po-
zwalajacy na uzyskanie spéjnych, satysfakcjonujacych efektow.
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The analysis of Algorithmic Music with Computer Resynthesis -
Based on the First of Pawet Szymanski's Two Etudes

Summary

The first of Pawel Szymanski’'s Two Etudes is an example of a composition based on
a two-level technique, in which a precomposed structure is transformed. Relationships
observed in this piece indicate the usage of formalised methods of shaping musical ma-
terial. A fully accurate description of these and other relationships allows the creation
of a computer program which generates music resembling the analysed piece. This sim-
ilarity indicates the analysis is correct.
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Representing the composition as several interacting data sets constitutes an impor-
tant part of the article. These data sets can be described individually, and their mathe-
matical representation allows the use of engineering methods. The musical interpreta-
tion of the data is also important, especially in the context of the composition as a whole.
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Analiza multifondw jako bifurkacji
w rownaniach rézniczkowych

Wstep

Artykul ten jest préba opisu zjawiska akustycznego, jakim sa multifony, przy
pomocy ukladéw dynamicznych. By wydoby¢ multifon na instrumencie detym,
nalezy zmniejszy¢ lub zwigkszy¢ ci$nienie powietrza'. Przy pewnej krytycznej
wartosci ci$nienia, zanim dZwiek przerodzi sie w szum, pojawia sie¢ multifon,
ktéry z matematycznego punktu widzenia moze by¢ rozwazany jako bifurka-
cja — jakosciowa zmiana w rozwigzaniach réwnan rézniczkowych przy niewiel-
kiej zmianie parametréw?. Innymi slowy, bedzie to znaczna zmiana charakteru
rozwigzania réownania wynikajaca z malej zmiany parametru krytycznego. Pod-
stawa rozwazan jest standardowe réwnanie modelu IPF — Impulse Pattern For-
mulation. To prosty, ale uniwersalny model pozwalajacy opisa¢ dzwiek wydoby-
wany na wielu instrumentach. Wymaga jedynie zalozenia, ze interakcje miedzy
poszczegdlnymi cze$ciami instrumentu maja charakter impulsowy. Model ten

| Zalezy to od preferowanego przez instrumentaliste podejscia. W wypadku gdy jako wyjscio-
wy traktuje si¢ wyzszy dzwiek, ci$nienie powietrza jest zmniejszane. Gdy wyj$ciowy jest za$
dzwiek dolny, ci$nienie powietrza powinno si¢ zwiekszy¢.

2 H. Zotadek, Teoria bifurkacji, [w:] Jakosciowa Teoria Réwnan Rézniczkowych Zwyczajnych,
[online:] https://mst.mimuw.edu.pl/lecture.php?lecture=rrj&part=Ch3 [12.06.2022].
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jest modelem jako$ciowym, nie ilo§ciowym, stad trudno otrzymac na jego pod-
stawie konkretne wyniki rzeczywiste. Pod wzgledem teoretycznym IPF zapew-
nia jednak bardzo dobry matematyczny opis omawianego zjawiska fizycznego.

Multifony jako zjawisko akustyczne

Multifony naleza do grupy rozszerzonych technik wykonawczych. Z ich uzy-
ciem spotykamy sie gtéwnie w wypadku instrumentéw detych drewnianych,
mozna je jednak wykona¢ réwniez na instrumentach detych blaszanych czy
za pomoca glosu ludzkiego. Jest to zjawisko, podczas ktérego na instrumencie
monofonicznym wydobywa sie dwa dzwieki lub wiecej. Jako zamierzony efekt
multifony zostaly po raz pierwszy uzyte przez Luciana Beria w utworze Sequen-
za I na flet poprzeczny solo w 1958 roku®.

Jak wspomniano, multifony sa najczesciej wykonywane na instrumentach
detych drewnianych. Z tego wzgledu warto przyjrzec sie dokladniej sposobowi
wydobycia dzwieku w tej grupie instrumentéw. W detych stroikowych glow-
nym generatorem dzwieku jest wlasnie stroik. Za sprawa ci$nienia powietrza
wysylane sa z niego impulsy, ktére wedruja wzdltuz piszczalki. Nastepnie odbija-
ja sie od $cianki badZ wylotu instrumentu i wracaja do stroika. Ten po wystaniu
pojedynczego impulsu niejako si¢ ,zamyka” i pozostaje w tym stanie az do mo-
mentu, w ktérym odbity impuls powraca i wymusza ponowne otwarcie stroika.
W wypadku instrumentéw wargowych sytuacja jest bardziej skomplikowana —
na dzwiek wplywa znacznie wiecej parametréw*. Niemniej gdy celem jest mo-
delowanie multifonéw w uproszczeniu, opisany ponizej model IPF sprawdza sie
w obu wypadkach. Trzeba jednak mie¢ swiadomos¢, ze wyniki moga sie réznic¢
od tych rzeczywistych, mimo dobrze oddanego charakteru zjawiska.

Wykonywanie multifonow

Nalezy zaznaczy¢, ze multifony, mimo swojej obecnej popularnosci, sa jednym
z trudniejszych przykladéw technik rozszerzonych. Kazda minimalna réznica
miedzy instrumentami, a takze w aparacie wykonawczym muzyka, moze spra-
wi¢, ze wykonanie multifonu bedzie inne. Zasadniczo kazdy multifon wymaga

3 Spiew alikwotowy byt znany juz wczeéniej, stosowany jest w muzyce ludowej réznych regio-
néw $wiata, m.in. Attaju i Mongolii.

4 Do doktadnego modelowania dzwieku na flecie poprzecznym uzywa sie réwnan mechaniki
plynéw, m.in. réwnania Naviera—Stokesa.
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niejako indywidualnego podejscia: moze by¢ wykonywany w réznej dynamice
czy tez by¢ mniej lub bardziej stabilny pod wzgledem uzyskiwanych wysokosci
dzwieku. Rysunek 1 przedstawia spektrogram multifonu T dis—fis® wykonanego
na flecie poprzecznym.

Spektrogram dla multifonu T dis—fis. Opracowanie wlasne

Multifony na instrumentach detych drewnianych mozna osiagna¢ na trzy
sposoby: przez zmniejszanie lub zwiekszanie ci$nienia powietrza oraz przez za-
stosowanie alternatywnych chwytéw (w polaczeniu z obnizonym ci$nieniem).

Na rysunku 2 przedstawiono spektrogram dla multifonu powstatego wy-
facznie przez modulacje ci$nienia powietrza. Uzyty chwyt jest standardowym
chwytem dla dzwieku ¢’. W pierwszej czesci wykresu wida¢ dzwiek podstawo-
WYy, a z czasem pojawiaja sie kolejne skladowe harmoniczne o podobnym pozio-
mie glosnosci.

Spektrogram dla multifonu, ktéry powstaje na podstawie sktadowych har-
monicznych dzwieku ¢’. Opracowanie wlasne

5 Strzalka w gére oznacza, ze wykonywany jest dZwiek o czestotliwo$ci wyzszej niz ta odpowia-
dajaca dzwiekowi dis w stroju réwnomiernie temperowanym.
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Model Impulse Pattern Formulation - IPF

Impulse Pattern Formulation (IPF) to jedna z wygodniejszych i najbardziej uni-
wersalnych metod opisu dzwieku wydobywanego na instrumentach. Podstawo-
we zaloZzenie pozwalajace na jej zastosowanie jest takie, ze interakcje miedzy po-
szczegblnymi cze$ciami instrumentu maja charakter impulsowy. Innymi stowy,
zakladamy, ze impulsy sa tworzone przez generator i odbijaja sie w instrumen-
cie, wplywajac na kolejne generowane impulsy. W ten sposéb sprowadzamy wiele
powiazanych systeméw do jednego oddzialujacego z samym soba. Niewatpliwa
zaleta nieliniowosci IPF jest mozliwo$¢ opisania stanéw zaréwno stabilnych, jak
i niestabilnych, m.in. bifurkacji. W wypadku instrumentéw detych model najle-
piej sprawdza sie dla grupy detych drewnianych, poniewaz stosunkowo niewiele
dodatkowych czynnikéw wplywa na dZzwiek. W analizie multifonéw najwazniej-
szymi parametrami beda czestotliwos¢ dzwieku oraz ci$nienie powietrza.

W najprostszy sposob wzajemne wplywanie na siebie impulséw mozemy
przedstawi¢ nastepujaco®:

ox 1 _
(1) o5 X

Funkgja x bedzie odzwierciedlata czestotliwos¢ fali dZzwiekowej (X oznacza war-
tos¢ funkcji w nieokreslonym dotychczas momencie)’. Parametr o zawiera informa-
cje o wlasno$ciach konkretnego instrumentu®. Z racji do$¢ znacznych réznic mie-
dzy nimi interpretacja parametru réwniez moze by¢ odmienna. W wypadku instru-
ment6w detych przyjeto sie traktowac go jako ci$nienie powietrza. Dodatkowo, aby
model byl blizszy rzeczywistosci, mozemy doda¢ do niego wykladnicze tlumienie:

&

(2) e*==%x

S

Konstrukcja odwzorowania Poincarégo

Idea zapisania ukladéw dynamicznych z czasem ciaglym w postaci ukladéw
z czasem dyskretnym po raz pierwszy pojawila sie w koncepcji francuskiego

6 R.Bader, Nonlinearities and Synchronization in Musical Acoustics and Music Psychology, Ber-
lin—-Heidelberg, 2013, s. 286.

7 W zalozeniach modelu wymaga si¢ jedynie, aby funkcja x byta jakas funkcja okresowa, mogli-
by$my zatem traktowac ja réwniez jako amplitude.

8 Zapis réwnania (1) jest standardowym zapisem czastkowych réwnan rézniczkowych.
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matematyka, fizyka i filozofa Henriego Poincarégo. Stad takie uktady nazywane
sa odwzorowaniami Poincarégo, a z ich zastosowania moze ptynac¢ wiele zalet,
m.in.:
redukcja wymiaru uktadu — konstrukcja odwzorowania wymaga elimina-
¢ji przynajmniej jednej zmiennej,
prostsza analiza punktéw statych i ich stabilno$ci,
tatwiejsze obliczenia numeryczne.
W wypadku réwnania (2) sytuacja jest do$¢ prosta. Zapiszmy je w nastepu-
jacej postaci:

Ax

B) -lgx
(04

Zauwazmy, ze mozemy przyjaé, iz At=1, poniewaz At mozna potraktowac
jako jednostkowa odleglo$¢ miedzy kolejnymi impulsami. Dodatkowo zapiszmy
Ax w postaci x,_—x , natomiast x=x . Wtedy otrzymujemy:

Kni1—%p

1 _
==X
@ .
Po przeksztalceniu dochodzimy do nastepujacej postaci:

1 _
5) x,, =x - ln; x

Warto zaznaczy¢, ze model bedzie odzwierciedlat sytuacje, w ktérej multi-
fon powstaje tylko przez zmniejszenie ciSnienia powietrza. Zatem dodatkowe
dzwigki beda sktadowymi harmonicznymi dZzwieku podstawowego.

Wyznaczanie punktéw statych i sprawdzanie stabilnosci

By znalez¢ punkt staly odwzorowania, rozwigzujemy réwnanie:
fx,a)-x=0

W wypadku tego modelu bedzie mialo ono postac:

(6) x —In (éxn)—xnzo
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W ten sposo6b otrzymujemy punkt staly réwny x = a. Punkt staly bedzie sta-
bilny, gdy |f"(x,)| < 1, czyli:

1

(7) ‘1—;<1

Z powyzszego otrzymujemy: 0 < < 2. Dla takich parametréw o rozwiazanie
x, = & jest rozwiazaniem stabilnym.

Punkt staty dla orbity o okresie dwa

Pochodna odwzorowania ma postaé f'(x, a) = 1 —%, zatem na podstawie twier-
dzenia zamieszczonego w publikacji Chaos. An Introduction to Dynamical Sys-
tems:

Twierdzenie 11.11. Niech f bedzie rodzing jednoparametrycznych gtadkich od-
wzorowan. Niech ¥ bedzie punktem stalym f;, takim ze f;(x) = 1. Jesli obliczy-
my f,(x) wzdluz $ciezki punktéw stalych, to gdy (¥, &) przechodzi -1, wtedy kaz-
de otoczenie (x, @) [...] posiada orbite podwojonego okresu’.

jesli punkt staly x, = a, to gdy f'(x,) = 1 - = = -1, odnajdziemy punkt krytycz-
ny, dla ktérego zajdzie bifurkacja podwojonego okresu. Bedzie mial on warto$¢
a = < (zob. rysunek 3, s. 119).

Stabilnos¢ punktu o okresie dwa

Punkt staly, ktéry jest niestabilny po bifurkacji, nosi nazwe flip repeller, gdy
pochodna jest mniejsza niz —1. Gdy natomiast jest wieksza niz 1, punkt taki
nazwiemy regular repeller. Trudno jest zauwazy¢, gdzie doktadnie leza punkty
krytyczne. W tym celu jednak mozemy skorzysta¢ ze ztozenia funkcji fz sama
soba. Bedziemy ja oznaczac jako f~.

Rysunek 4 (s. 119) przedstawia wykres zlozenia funkcji oraz funkcje y = x.
Widzimy jedno miejsce przeciecia, zatem punkt staly jest atraktorem.

9 K.T. Alligood, T.D. Sauer, J.A. Yorke, Chaos. An Introduction to Dynamical Systems, New York
1996, s. 467; tlum. G.I. Tekst oryginalny: ,Theorem 11.11. Let f be a smooth one-parameter
family of maps. Assume that x is a fixed point off £> such that f(x) = -1. If f(x) evaluated along
the path of fixed points through (a, x) crosses -1 at (a, x), then every neighborhood of («, x)
(in RxR) contains a period-two orbit”.
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Wykres bifurkacji w zalezno$ci od parametru a. Opracowanie wlasne

Wykres ztozenia funkcji z nalozona funkcja liniowa a = 0,6. Opracowanie
wlasne

Rysunek 5 (s. 120) przedstawia wykres f? z parametrem a = 0,5. Tutaj funk-
cjay = x jest styczng. Wtedy punkt staly nadal jest atraktorem, ale nie hiperbo-
licznym.
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Wykres zlozenia funkcji z nalozona funkcja liniowa a = 0,5. Opracowanie
wlasne

Na rysunku 6 widoczny jest wykres zlozenia f* dla « = 0,42, czyli po bifur-
kacji. Prosta y = x przecina wykres w trzech punktach, co odpowiada punktowi
krytycznemu flip repeller otoczonemu atraktorami o okresie 2.

Wykres zlozenia funkcji z nalozona funkcja liniowa a = 0,42. Opracowanie
wlasne
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Model a wartosci rzeczywiste

Trzeba mie¢ swiadomos¢, ze uzyty model IPF jest modelem jako$ciowym, a nie
ilosciowym. Ukazuje zatem charakter danego zjawiska, nie oddaje za$ dokladnych
wartoéci. Skonstruowanie modelu, ktéry precyzyjnie uwzgledniatby rzeczywi-
ste wartos$ci, byloby jednak do$¢ trudne, a jeszcze trudniejsza okazalaby sie jego
analiza. Co wiecej, odnalezienie parametréw, dla ktérych pojawiaja sie bifurka-
cje, a wiec i multifony, bytoby niezmiernie skomplikowane. Trzeba natomiast pod-
kresli¢, ze powiazanie wynikéw, ktére otrzymujemy z IPE, z ewentualnymi obser-
wacjami eksperymentalnymi w tej postaci modelu nie jest mozliwe. Zauwazmy,
ze zwiazek ci$nienia powietrza w jamie ustnej instrumentalisty z czestotliwoscia
dzwieku ma w przyblizeniu charakter liniowy'. Trudno natomiast powigza¢ ten
fakt z IPF, poniewaz podczas wykonywania multifonéw méwimy o dwdch lub wie-
cej czestotliwosciach. Dodatkowo parametr & w réwnaniu (5) zawiera takze infor-
macje o réznych wlasnosciach instrumentu, a nie jedynie o ci$nieniu powietrza.

Analizujac uklady dynamiczne, stoimy najczesciej przed dylematem: czy za-
stosowaé model bardziej skomplikowany, powodujacy duzo wieksze trudnosci
w badaniu analitycznym i numerycznym, ale lepiej obrazujacy rzeczywistosc,
czy tez znacznie uprosci¢ model, majac réwnoczesnie swiadomo$¢, ze pomija
on cze$¢ parametréw. Nierzadko okazuje sie, ze wlasnie proste modele opisuja
dane zjawisko w sposéb wystarczajacy i dos¢ bliski rzeczywistosci. Takim przy-
kladem moze by¢ chociazby wzrost logistyczny krzywej populacji, ktéry jest tez
jednym z pierwszych wprowadzanych odwzorowan w wypadku analizy bifur-
kacji. Dos¢ interesujacy wydaje sie fakt, ze diagram bifurkacyjny moze — zaréw-
no dla modelu IPF, jak i dla krzywej logistycznej — wyglada¢ bardzo podobnie.

Sadze, ze mozliwe byloby stworzenie takiego modelu, ktéry pozwalalby dopa-
sowac¢ wartosci ci$nienia, czestotliwosci itd. do tych rzeczywistych, oprécz duzo
wiekszego skomplikowania niezbedne bylyby jednak dokladne dane doswiadczal-
ne, ktére sa niemozliwe do uzyskania w szeroko pojetych warunkach domowych.
Moim celem bylo jednak zrozumienie zjawiska, z ktérym mam stycznos¢ na co
dzien, a analiza IPF jest w tym celu wystarczajaca. Pokazuje — zgodnie z intuicja —
ze kiedy zmniejszamy parametr, w ktérym zawiera sie odzwierciedlenie, nie zas$
$ciste odwzorowanie ci$nienie powietrza, funkcja czestotliwosci sie rozszczepia.

Whnioski

Celem artykutu byta analiza multifonéw jako zjawiska akustycznego, ktére ma-
tematycznie mozemy postrzegac jako bifurkacje. Okazuje sig, Zze nawet bardzo

10 N.H. Fletcher, T.D. Rossing, The Physics of Musical Instruments, New York 1991, s. 737-741.
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prosty i ogdélny model moze w wystarczajacy sposéb ukazywac zjawisko ob-
serwowane w rzeczywistosci. Trzeba przy tym zaznaczy¢, ze sytuacje znacz-
nie upraszcza zapisanie uktadéw za pomocg odwzorowan Poincarégo. Duzo fa-
twiejszy pod wzgledem analizy jest jednowymiarowy model z jednym parame-
trem. Gldwna jego zaleta, czyli prostota, to jednocze$nie jego wada — niestety
nie jesteSmy w stanie otrzymac¢ wynikéw poréwnywalnych z tymi rzeczywisty-
mi. Dokladna analiza modelu, ktéry zawieralby wszystkie parametry wptywa-
jace na dzwigk instrumentu, bylaby jednak praktycznie niemozliwa. W takim
razie, jesli jesteSmy zmuszeni wprowadzi¢ pewne uproszczenia, to model, kté-
ry trafnie opisuje sytuacje, mimo swojej niedokladnosci, powinien by¢ mode-
lem wystarczajacym do ukazania istoty zjawiska. Udalo si¢ réwniez pokazac, ze
trudnosci wykonawcze w realizacji multifonéw wigza sie z wlasno$ciami mo-
delu, ktoéry je opisuje. Procz oczywistych korzysci ptynacych ze zrozumienia
zjawisk lezacych u podstaw powstawania multifonéw warte uwagi sa réwniez
zagadnienia z zakresu analizy bifurkacyjnej poruszone w niniejszym artykule.
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The Analysis of Multiphonics as Bifurcations in Differential Equations
Summary

This article intends to mathematically explain the phenomenon of multiphones — an
extended technique used on woodwind instruments. Impulse Pattern Formulation was
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used to model the sound. The very phenomenon can be equated to bifurcation in dif-
ferential equations. Analysis of said equations gives the possibility of understanding the
conditions in which multiphones are created on different instruments. Relative sim-
plicity of this model prevents us, unfortunately, from comparing the achieved results
with real values. Moreover, measuring values such as the air pressure in the perform-
er’s mouth, although not impossible, proves difficult. Nevertheless, the article attempts
to describe the phenomenon in question by means of the said model. As it seems, the
model’s behaviour is similar to one that can be observed during the analysis of the logis-
tic model, which is one of the most widespread and simple population models.






Martyna Krymska
Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu

Sinfonietta nr 2 na orkiestre smyczkowg
Grazyny Bacewicz — wybrane aspekty analityczne

Sinfonietta w polskiej muzyce XX wieku jest do§¢ marginalnie traktowanym te-
matem badan naukowych. Autorka podjela si¢ opisania tego zagadnienia w swo-
jej pracy magisterskiej’. Na podstawie wynikéw analiz wybranych polskich
kompozycji ustalila, ze sinfonietta, rozumiana przede wszystkim jako drobna
symfonia, bywa postrzegana rowniez jako osobny gatunek. Sinfoniette mozna
wiec zdefiniowac jako czasowo nierozbudowane dzieto o niesprecyzowanym
aparacie wykonawczym?. Charakteryzuje ja krétki temat lub motyw integrujacy
catos$¢. W takich utworach przewazaja taneczne lub marszowe figury rytmicz-
ne, wystepuja elementy imitacji zaczerpnietej z tradycji barokowej oraz moto-
ryczny rytm szesnastkowy. Sinfonietta cechuje si¢ melodyka figuracyjna oraz
typem brzmienia secco, brak w niej dramaturgii wtasciwej dla gatunku symfonii.

Grazyna Bacewicz (1909-1969), wybitna kompozytorka, o ktérej Stefan Ki-
sielewski pisal, ze ,Nie ma na kuli ziemskiej drugiej kobiety, ktéra napisalaby
tyle utworéw muzycznych, tak rozmaitych rodzajéow i na tak wysokim pozio-
mie”?, kojarzona jest przede wszystkim z nurtem neoklasycznym w polskiej

1 M. Krymska, Koncert altéwkowy Grazyny Bacewicz w kontekscie gatunku, praca licencjacka,
maszynopis, Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2018.

2 Wystepuja sinfonietty na orkiestry smyczkowe, kameralne i symfoniczne.

3 S. Kisielewski, Grazyna Bacewicz i jej czasy, Krakéw 1964, s. 196.
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muzyce, obecnie najwiekszym zainteresowaniem ciesza sie jednak jej utwory
z lat szesc¢dziesiatych. Wszystkie jej dzieta, takze sinfonietty, zdradzaja niezwy-
kla dbalos¢ o szczegély i znajomos¢ rzemiosta oraz klarownosc¢ i zywiotowos¢,
a szczegOllnie zauwazalne jest to w pierwszym okresie tworczosci autorki*. Wie-
lu utworéw woéwczas nie wydano z woli samej kompozytorki, ktéra czesc z nich
zniszczyla, traktujac jako nieistotne wprawki. Mimo jej niecheci do dzielenia si¢
mlodzieniczg twoérczo$cia prasa ochoczo donosita o tym, ze napisata ona kon-
cert skrzypcowy (1937) — podobno jako pierwsza kobieta w historii’.

W niniejszych rozwazaniach autorka skoncentruje si¢ na wczesnym utworze
Grazyny Bacewicz — Sinfonietcie nr 2 na orkiestre smyczkowa z 1935 roku. To
kompozycja stosunkowo mato znana i do tej pory niepoddana poglebionej ana-
lizie®. Oméwione zostang wybrane aspekty motywiczne, rytmiczne, melodycz-
ne, harmoniczne i kolorystyczne dziela, a takze technika kompozytorska, jezyk
muzyczny, forma i styl jego twérczyni.

Bacewiczéwna jest autorka dwoéch sinfoniett’, ktére z entuzjazmem zostaly
przyjete przez krytyke. Sinfonietta nr 2 uzyskala nawet wyréznienie na konkur-
sie kompozytorskim Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej w 1936 roku.
Dziwi wiec, ze dziela te nie s3 obecnie wykonywane®. Omawiany utwér powstat
juz po powrocie kompozytorki ze stypendium w Paryzu, gdy dziatala jako pe-
dagog w swoim macierzystym konserwatorium w Lodzi’.

Jedna z najbardziej cenionych badaczek dorobku Bacewicz, Malgorzata Gasio-
rowska, pisze w swojej monografii, ze w kontekscie typowego przejawu neoklasy-
cyzmu Sinfonietta nr 2 ,ze swym przerostem pewnych, idiomatycznych cech stylu
[jest] owego nurtu postacig skrajng, by nie rzec — karykaturalng™®. Istotnie, w po-
réwnaniu do innych dziel Bacewiczéwny z tego okresu, np. Tria na obdj, skrzyp-
ce i wiolonczele (1935) czy I Kwartetu smyczkowego (1938), Sinfonietta wyraznie
prezentuje sie jako niezwykle prosta w swojej formie. Kompozytorka swiadomie

4 A.Thomas dzieli twérczos¢ Bacewiczéwny na trzy etapy: mlodzienczy (1932-1944), ekspery-
mentalny (1945-1959) oraz pézny (1960-1969), majacy cechy sonoryzmu. Zob. A. Thomas,
Grazyna Bacewicz. Chamber and Orchestral Music, Los Angeles 1985, s. 23.

5 Wypowiedz Iwony Lindstedt, zamieszczona w programie Muzyczne wizytowki#45, Grazyna
Bacewicz na oficjalnym kanale YouTube PWM Edition, zob. [online:] https://www.youtube.
com/watch?v=a6Z7MncfZOQ [6.01.2022].

6 Sinfonietta nr 2 zostala poddana opracowaniu wykonawczemu przez Jana Lewtaka, dyrektora
Orkiestry Kameralnej Filharmonii Warszawskiej, i wydana dopiero w 2008 roku. Do tej pory
ukazalo sie tylko jedno nagranie, wydane przez Sony Music w 2009 roku.

7 Sinfonietta nr I na orkiestre smyczkowa powstala w 1929 roku.

8 Wiarto przy tym zaznaczy¢, ze Sinfonietta nr 1 nadal znana jest wytacznie w formie rekopisu,
przechowywanego w Bibliotece Narodowe;j.

9 W latach 1932-1933 kompozytorka przebywala w Paryzu, gdzie studiowata u Nadii Boulanger.

10 M. Gasiorowska, Bacewicz, Krakéw 1999, s. 103.
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przelamuje jednak owe symplifikacje, stosujac bogata szate harmonicznag (szczegdl-
nie w czesci II). Wiasciwe dla sinfonietty uproszczenie architektoniki przejawia sie
u Bacewicz m.in. redukcja obsady instrumentalnej — utwér skomponowany zostat
na orkiestre smyczkowa. Czas trwania dziefa jest stosunkowo krétki, co sugeruje,
ze mamy do czynienia z utworem drobniejszym, dramaturgicznie mniej rozbudo-
wanym — trwa on bowiem okoto 11 minut. Forma nawigzuje do trzyczesciowego
(skréconego, podobnie jak np. w koncercie) cyklu sonatowego. Uklad czesci opiera
sie na zasadzie kontrastu wyznaczajacej nastepstwo: szybka — wolna — szybka.

Czesc I: Allegro, rozpoczyna si¢ energicznym, akordowym wstepem w dyna-
mice fortissimo (zob. przyklad 1, s. 128). W tym krétkim fragmencie inicjalnym
kompozytorka prezentuje uklad interwaléw bardzo wazny dla dalszego rozwoju
harmoniki w calym utworze. Piony akordowe zbudowane zostaty przez zasto-
sowanie naprzemiennie interwaléw tercji wielkiej oraz tercji malej. Z analizy
wynika, ze mozna je uporzadkowac na zasadzie morfologii tercjowej, cho¢ wy-
kraczajacej poza relacje funkcyjne dur-moll:

1. akord C-dur z dodang seksta wielka i septyma wielka,

2. akord d-moll z dodana septyma mala,

3. akord f-moll oraz akord Ces-dur z dodana septyma wielka (superpozycja),

4. akord a-moll i akord G-dur (superpozycja).

Kompozytorka stosuje rownolegle pochody, tworzac np. paralelizmy wspét-
brzmien kwartowych w partii kontrabaséw czy struktur akordowych w partii
skrzypiec. Zabieg ten bedzie konsekwentnie stosowany w dalszym przebiegu
utworu. Temat pierwszy prezentowany jest w partii skrzypiec I (zob. przyktad 1,
s. 128)'". Rozpoczyna sie on sekundowym pochodem diatonicznym, charakte-
ryzuje sie¢ motorycznoscia i lekkoscia (niemal identyczna motywika cechuje sie
cze$¢ 111 wspomnianego I Kwartetu smyczkowego). Kontrapunktuje go partia
wiolonczel, ktére wykonuja rozlozony akord e-moll, nastepnie F-dur. Tak pro-
ste traktowanie harmoniki wydaje sie dos¢ niezwykle, gdyz w poczatkowej fazie
swojej tworczosci Bacewicz duzo eksperymentowata, unikata akordéw o budo-
wie tercjowej, wprowadzala czeste zmiany metrum, mieszata rézne typy faktur,
np. polifoniczng i homofoniczna'. Witold Lutostawski uwazal, ze kompozytor-
ka juz w latach trzydziestych XX wieku ,pokonata przeszkode ulegania suge-
stywnym, lecz zamykajacym droge indywidualnych poszukiwan wzorcom™.

Temat pierwszy, a takze pozostate odcinki utworu ksztaltowane sa przez do-
minacje czynnika rytmicznego. Kompozytorka stosuje stata, miarowa pulsacje

11 Stala repetycja jednej wysokos$ci upodabnia ten temat do pierwszych dZzwigkéw innych dziet
Bacewiczéwny — Koncertu na orkiestre smyczkowg z 1948 roku czy Etiudy koncertujgcej nr 1
na fortepian z 1956 roku.

12 M. Gasiorowska, Grazyna Bacewicz: Neoklasyk?, ,Ruch Muzyczny” 1989, nr 3, s. 3—6.

13 'W. Lutostawski, Pamieci Grazyny Bacewicz, ,Ruch Muzyczny” 1969, nr 7, s. 5.
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G. Bacewicz, Sinfonietta, cze¢$¢ 1, t. 1-10 — charakterystyczny akordowy
wstep oraz prezentacja tematu I. Reprodukcja za: G. Bacewicz, Sinfonietta na orkiestre
smyczkowa, PWM, Krakéw 2008, s. 3

szesnastkowa, nasuwajaca skojarzenia z perpetuum mobile, oraz rytmy mar-
szowe, przeciwstawia je sobie natomiast za pomoca nieregularnej akcentacji
(t. 8-10). Jednostajny tok rytmiczny zostaje rowniez zaburzony przez ponowne
wprowadzenie akordéw zaprezentowanych we wstepie. Bacewicz nie operuje
zadna tatwo uchwytna skalg, ale wprowadzenie pochodu diatonicznego w C-dur
oraz opadajace odchylenia interwalowe moga sugerowac¢ reminiscencje dawnej
tonalno$ci. Owa jednolito$¢ i konsekwencja w prowadzeniu linii melodycznych
jest typowa dla dziet neoklasycznych, w ktérych centralizacja brzmienia doty-
czy zwlaszcza poczatkéw i zakonczen waznych momentéw formy**. Kompozy-
torka zachowuje zasade centralizacji brzmienia, za centrum tonalne przyjmuje

14 O operowaniu centrum tonalnym oraz zastosowaniu skal pisze Zofia Helman. Zob. eadem,
Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Krakéw 1985, s. 91-95.
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dzwigk c. Kolejnym waznym czynnikiem ksztaltujagcym fakture jest imitacja
w ruchu prostym, przechodzaca plynnie przez wszystkie partie instrumentalne.

W taczniku Bacewicz operuje przede wszystkim kontrastem dynamicznym.
W akompaniamencie przewaza miarowa pulsacja 6semkowa. Wahadlowa linia
melodyczna prezentowana w partii skrzypiec zostaje zaburzona przez wprowa-
dzenie ruchu triolowego (zob. przyktad 2).

G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 1, t. 31-34 — fragment lacznika z charakte-
rystyczng wahadlowa figura melodyczno-rytmiczna w partii skrzypiec. Reprodukcja za:
G. Bacewicz, op. cit., s. 5

Grupa tematu drugiego rozpoczyna sie szesnastkowa figuracja kwartowych
wspoélbrzmien prowadzona paralelnie w ruchu sekundowym. Na ich tle altéw-
ki intonuja kantylenowy temat (zob. przyktad 3, s. 130). Jest on zbudowany
z wahadlowych segmentéw oddzielonych pauzami (bedzie to mialo znacze-
nie w ksztaltowaniu tematu w repryzie). Linie melodyczng uzupelniaja partie
wiolonczel i kontrabaséw, ktére na interwale kwarty czystej realizuja strukture
o charakterze burdonu, typowa dla muzyki neoklasycznej.

Ekspozycje wieniczy epilog, utrzymany w stalym ésemkowym pulsie. Kom-
pozytorka nawigzuje w nim do muzyki ludowej przez zastosowanie miarowe-
go ostinato w partiach basowych oraz eksponowanie ,,pustych” wspétbrzmien
kwartowo-kwintowych' (zob. przyklad 4, s. 130).

15 Elementy folkloru rodzimego i litewskiego wielokrotnie pojawialy sie w kompozycjach Bace-
wiczéwny. W latach trzydziestych XX wieku jedno z najwazniejszych Zrédet inspiracji stano-
wila dla niej twérczo$¢ Karola Szymanowskiego. Jednocze$nie naturalne w czasach socreali-
zmu bylo pisanie muzyki zawierajacej cytaty ludowe, pozbawionej eksperymentalnosci muzy-
ki tonalnej nawiazujacej do wielkich klasykéw. Bacewicz po te charakterystyczne, rustykalne
tematy czy rytmy siegalta zaréwno we wczesnych, jak i w pézZniejszych utworach. Zabieg ten
moze wiec wskazywad, ze kompozytorka reprezentowala niezalezne stanowisko, dalekie od
panujacych w tym okresie kanonéw i narzucanych zasad.
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G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 1, t. 53—61 — temat II. Reprodukcja za:
G. Bacewicz, op. cit.,s. 7

G. Bacewicz, Sinfonietta, czes¢ 1, t. 82—87 — epilog nawigzujacy do muzyki
ludowej. Reprodukcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 9

Przetworzenie nie jest rozbudowane, ale prezentuje kolejno zmodyfikowana
forme facznika oraz obu tematéw.

Kompozytorka wyraznie ukazuje energiczny ruch oraz lekka artykulacje
znamienng dla tematu pierwszego. Analogicznie do oryginalu eliminuje par-
tie kontrabasdw, zamiast roztozonych tréjdzwiekéw w partii wiolonczel stosuje
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jednak synkopowane piony akordowe o budowie tercjowej (t. 110-112). Cha-
rakterystyczne szesnastkowe biegniki towarzyszace tematowi drugiemu sa pro-
wadzone w partiach skrzypiec i altdwek w ruchu przeciwnym (zob. przyklad 5).
Podobnie uksztaltowany zostal sam temat, gdyz jego linia melodyczna przebie-
ga odwrotnie do altéwkowego oryginatu.

G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 1, t. 122—126 — przetworzenie tematu II. Re-
produkcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 11

Dzigki takiemu zréznicowaniu interwalowemu kompozytorka nadaje tema-
towi element $wiezosci i oryginalno$ci. Mimo ze pozostaje on w bezposredniej
relacji z pierwowzorem, sprawia wrazenie nowo podjetego watku melodycznego.

Repryza rozpoczyna sie dostownym powtdrzeniem akordéw z ekspozyciji, li-
nia melodyczna tematu pierwszego zostaje jednak przeniesiona do partii wio-
lonczel i altéwek, przez co nastepuje wyrazna zmiana rejestru. Po wystgpieniu
figur rytmicznych charakterystycznych dla facznika wiolonczele w wysokim re-
jestrze intonuja temat kantylenowy (zob. przyklad 6). Przejmuja go i uzupelniaja

G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 1, t. 177-181 — prezentacja tematu II przez
dwie sekcje instrumentalne. Reprodukcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 15
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skrzypce I, co stanowi istotng zmiane wzgledem ekspozycji, w ktdérej melodie
wykonywaly wylacznie altéwki. Bardzo waznym aspektem jest uzgodnienie
dzwiekéw obu tematéw w repryzie wzgledem centrum tonalnego ¢, na wzdér
dawnego ujednolicenia tonacji w klasycznie rozumianej formie sonatowej. Calta
cze$¢ wienczy koda nawigzujaca do epilogu. Charakteryzuje si¢ ona akcentacja
na staba cze$¢ taktu i rozszerzeniem wolumenu brzmienia.

W czesci I widoczne jest przywigzanie Bacewicz do historycznie uprawo-
mocnionych, trwatych wzorcéw formalnych. Tradycyjny schemat formy sona-
towej zbudowany jest wedlug planu przedstawionego w tabeli 1.

Analiza formalna pierwszej czesci Sinfonietty Grazyny Bacewicz ze wska-
zaniem taktéw wchodzacych w sklad poszczegélnych odcinkéw formalnych — bu-
dowa wyraznie nawigzujaca do klasycznych wzorcéw. Opracowanie wlasne

Ekspozycja
Wstep | Temat I | Lacznik | Temat II | Epilog
1-3 |  3-24 | 2548 | 49-66 | 67-88
Przetworzenie
Lacznik | Temat I | Temat II
89-109 | 110-120 | 121-129
Repryza
Wstep Temat I Lacznik Temat II Epilog
130-132 132-154 155-173 174-192 193-203

Czesé¢ 1I: Andante, skonstruowana jest z wyraznie kontrastujacych pod
wzgledem agogicznym oraz motywicznym odcinkéw. W pierwszym z nich
kompozytorka stosuje zupelnie inny typ brzmienia niz w czesci I, gdyz na prze-
strzeni czterech taktéw prezentuje pole harmoniczne operujace wszystkimi
dwunastoma stopniami skali (zob. przyktad 7, s. 133).

Interwalami formotwérczymi dla tego ogniwa sa sekunda mata i wielka oraz
oktawa. Zostaja one ze soba zestawione, tworzac powtarzajacy sie charaktery-
styczny motyw — skok o oktawe w kierunku opadajacym oraz wychylenie o se-
kunde w ruchu przeciwnym (t. 5). Kompozytorka taczy ekspresyjna, liryczna
lini¢ melodyczna skrzypiec i altéwek z podstawa harmoniczna partii basowej —
opartej na interwatach kwarty i kwinty. W odcinku andante wystepuje rytmika
uzupelniajaca, budujaca ciagla, nieprzerwana narracje.

W drugim odcinku, dookreslonym terminem meno mosso, kompozytorka
wyodrebnia partie instrumentéw solo oraz akompaniujacych na wzér dawnego
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G. Bacewicz, Sinfonietta na orkiestre smyczkowa, cze$¢ 11, t. 1-7 — poczatek
czesci. Reprodukcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 17

koncertowania polegajacego na kontrascie réznych korpuséw brzmieniowych'.
Glosy uniezalezniaja si¢ melodycznie i motywicznie, co prowadzi do rozszerze-
nia wolumenu brzmienia. Przez zageszczenie wartosci rytmicznych w taktach
zwieksza sie rowniez rola czynnika motorycznego. Kompozytorka stosuje jed-
nostajny rytm w akompaniamencie skrzypiec II, jest on jednak zaklécony przez
niemiarowe akcenty i ligatury (zob. przykiad 8, s. 134).

Moment kulminacyjny tego odcinka zostaje osiagniety za pomoca acceleran-
do oraz imitacyjnego dialogowania instrumentéw solowych z wykorzystaniem
imitacji melodycznej i rytmicznej. Kompozytorka stosuje réwniez uzupelniaja-
¢y, quasi-barokowy akompaniament w ruchu szesnastkowym zbudowany z in-
terwaléow kwarty i kwinty (w dolnej partii skrzypiec I, t. 22—24) oraz tremolo,
a przebieg rytmiczny urozmaicaja pauzy i tukowania (zob. przyklad 9, s. 134).

16 Cechy dystynktywne koncertu zostaly oméwione m.in. przez Anne Nowak. Pisze ona o tech-
nice koncertujacej jako wspétdziataniu i wspétzawodniczeniu odrebnych korpuséw brzmie-
niowych. Zob. A. Nowak, Wispéiczesny koncert polski, Bydgoszcz 1997, s. 15.
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Przyldad 8. G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 11, t. 14—16 — poczatek drugiego odcinka.
Reprodukcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 18

Przyklad 9. G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 11, t. 24—25 — moment kulminacyjny czeéci I
we wszystkich partiach instrumentalnych. Reprodukcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 20
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Po takim nagromadzeniu mysli muzycznych nastepuje uspokojenie dzieki
zastosowanym okresleniom dynamicznym oraz agogicznym: molto diminuendo
i ritenuto (t. 26—-28). W dalszym przebiegu kompozytorka ukazuje znany z od-
cinka pierwszego material motywiczny w zmienionej postaci. Odstepstwem od
pierwowzoru jest kolejno$¢ wystepowania poszczegdlnych fraz oraz zachowa-
nie partii instrumentéw solowych.

Bacewicz w calej tej czesci prezentuje zupelnie odmienna szate brzmieniowa niz
w czesciach skrajnych. Wykorzystuje w tym celu takie srodki, jak wykonywanie me-
lodii na jednej strunie w wysokiej pozycji, flazolety, fermaty czy liczne zmiany tempa.

Mozliwe jest stwierdzenie, iz opisywana cze$¢ zawiera sie w formie ABA,,
czyli w jednym z najbardziej popularnych (obok wariacji) uktadéw architekto-
nicznych stosowanych w cyklu sonatowym (zob. tabela 2).

Analiza formalna drugiej czesci Sinfonietty Grazyny Bacewicz ze wska-
zaniem taktéw wchodzacych w skiad poszczegélnych odcinkéw formalnych.
Opracowanie wtasne

A | B | A,
1-13 | 14-28 | 29-38

Cze$¢ 111 utrzymana jest w tempie vivace. Inicjuje ja energiczna mys$l I, dla
ktérej istotnymi elementami sa skoczny rytm punktowany oraz nawigzujacy do
tematu pierwszego czesci I wznoszacy sie szesnastkowy pochdd sekundowy!”
(zob. przyktad 10, s. 136). Rytm punktowany bedzie mial duze znaczenie w bu-
dowaniu narracji tej czesci.

Kompozytorka rozrzedza fakture instrumentalna, wprowadzajac gléwna
melodie wylacznie w partii skrzypiec. Towarzyszacy jej akompaniament ograni-
cza sie do wystepujacych na stabej czesci taktu tercjowych wspoétbrzmien, ktére
rozwijaja sie do paralelnych akordéw. Bacewiczéwna kontynuuje narracje przez
zastosowanie figuracji w ruchu szesnastkowym opartej na interwale sekundy
oraz stopniowa polifonizacje brzmienia, wprowadzajac mysl I imitacyjnie w ko-
lejnych glosach. Pochody diatoniczne oraz liczne figuracje sa podstawa melody-
ki tego odcinka, ale takze calej czesci.

Spiewna mysl 11 (t. 33-37) wynurzajaca sie z powtarzajacego sie motywu
utrzymanego w rytmie punktowanym zostaje zainicjowana w partii wiolonczel
(zob. przyktad 11, s. 136). Charakteryzuje si¢ repetytywna struktura oparta na fi-
guracji szesnastkowej. W tym odcinku wyraznie krystalizuje si¢ tonacja As-dur.

17 Charakterystyczny motyw oparty na interwale oktawy (t. 2—4) upodabnia te cze$¢ do I czesdci
1 Symfonii D-dur ,Klasycznej” op. 25 Sergieja Prokofiewa.
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G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 111, t. 1-4 — poczatek mysli I w partiach
skrzypiec i altéwki. Reprodukcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 23

G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 111, t. 33—37 — prezentacja mysli II. Repro-
dukcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 25

Warto podkresli¢, ze tonacje mozna tu wyodrebni¢ pod wzgledem materiato-
wym i brzmieniowym, a nie z perspektywy harmoniki funkcyjnej. Nastepnie me-
lodie intonuja altowki, towarzyszacy im zywiolowy kontrapunkt, ktérego obszar
harmoniczny obejmuje tonacje H-dur i dis-moll, wprowadza jednak pewnego
rodzaju napiecie (zob. przyktad 12, s. 137). Kompozytorka kontrastuje frazy mu-
zyczne przez zastosowanie przeciwstawnej artykulacji — legato oraz spiccato.

W kolejnym odcinku, pelnigcym funkcje facznika, kompozytorka zmienia dzwiek
centralny najpierw na fis, a nastepnie na f, wokoét ktérych oscyluje linia melodyczna
altéwek. Kolejne przeprowadzenia linii melodycznej pizzicato w pozostatych instru-
mentach pozwalaja uzyskac efekt przestrzennosci dzwigku. Lacznik zbudowany jest
réwniez z nakladajacych sie na siebie dwéch gtéwnych mysli muzycznych'®. Mysl 1

18 W takcie 63 pojawia si¢ antycypacja mysli pierwszej. Jest to nawiazanie do praktyki kla-
sycznej, w ktorej bardzo czesto przed wlasciwym tematem nastepowala jego zapowiedz, jak
np. w III Symfonii Es-dur Ludwiga van Beethovena.
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G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 111, t. 43—45 — mysl II ukazana w partii al-
téwek. Reprodukcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 26

powraca w formie fugata, ktére w kierunku klasycyzujacym XX wieku byto cze-
sto wykorzystywanym srodkiem technicznym (zob. przykiad 13). Wejscia tematu
pojawiaja sie kolejno w ruchu sekundowym od dzwiekéw B, C, d oraz e. Calos¢
konczy si¢ wspétbrzmieniem, ktérego podstawa jest dzwiek ¢, kompozytorka za-
tem niejako uzgadnia dzwiek centralny (t. 82).

G. Bacewicz, Sinfonietta, cze$¢ 111, t. 66—69 — wprowadzenie tematu w po-
szczegdlnych glosach. Reprodukcja za: G. Bacewicz, op. cit., s. 28

Gléwne mysli muzyczne maja istotne znaczenie formotwdrcze. Z analizy
wynika, ze dzigki nim mozna wyznaczy¢ trzy gtéwne odcinki czesci I1I utworu.
Jest ona zatem utrzymana w formie trzyczesciowej AB, A >, ktdrej architekto-
nika zaprezentowano w tabeli 3 (s. 138).

Sinfonietta nr 2 Grazyny Bacewicz to jedno z jej pierwszych znanych dziet
orkiestrowych. Zdradza wiele cech charakterystycznych dla warsztatu kompo-
zytorki na tym etapie twdrczosci, ale takze dla jej pdézniejszych utworéw: typ
brzmienia secco (typowy dla parodystycznej odmiany neoklasycyzmu), prostote
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w budowie niektérych tematéw, inspiracje folklorystyczne oraz znaczaca role
kolorystyki instrumentalnej. Wida¢ w nim wlasciwe dla tego nurtu rysy har-
moniczne: akordy tercjowe z ,dobarwiajacymi” interwatami, np. kwarta czysta,
paralelne przesuwanie wspo6tbrzmient w kierunku wznoszacym lub opadajacym,
centralizacje brzmienia, stosowanie skal, zestawianie réznego typu tréjdzwie-
kéw (swoista odmiane politonalnosci). W melodii wystepuja bardzo czesto pla-
ny dzwiekowe (melodyczny — ,tematyczny’, oraz drugi — ,barwiacy”).

Analiza formalna trzeciej czesci Sinfonietty Grazyny Bacewicz
ze wskazaniem taktow wchodzacych w sklad poszczegélnych odcinkéw formal-
nych. Opracowanie wlasne

A | B, | A>

1-31 | 32-67 | 68—84

Na podstawie analizy mozna stwierdzi¢, ze Sinfonietta nr 2 wykazuje cechy
reprezentatywne gatunku. Jest to kompozycja przeznaczona na sktad kameral-
ny, o skréconej, trzyczesciowej budowie. Opiera si¢ na nierozbudowanych te-
matach o lekkim, skocznym, a nawet tanecznym charakterze; przewaza w niej
motoryczny rytm szesnastkowy oraz liczne figuracje (w czes$ciach skrajnych);
wystepuja elementy imitacji (szczegdlnie w czesci srodkowej). Mimo ze jest to
utwor stosunkowo prosty pod wzgledem technicznym i wykonawczym, warto
go poznaé, wykonywac i interpretowac. To jeden z najwczes$niejszych przykla-
déw gatunku sinfonietty w muzyce polskiej XX wieku — bedzie on inspiracja dla
wielu pdzniejszych wybitnych twércow.
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Sinfonietta No. 2 for String Orchestra by Grazyna Bacewicz -
Selected Analytical Aspects

Summary

In her article, the author presents the little-known Sinfonietta No. 2 for string orchestra
by Grazyna Bacewicz from 1935 — one of the composer’s first surviving works for this
group of instruments. In the introduction, she describes the circumstances in which the
work was composed and briefly discusses the characteristics of the sinfonietta genre,
which include broadly understood miniaturisation. The main part of the article contains
a detailed analysis of selected aspects of the composition, such as its motifs, rhythm,
melody, harmony, and timbre, as well as compositional technique, musical language,
form, and style. Sinfonietta No. 2 is one of the most representative works of the genre.
One can find in it not only typical simplifications, but also elements such as the twelve-
tone scale and the concertante technique, which make this composition particularly in-
teresting and worthy of in-depth analysis.
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Niniejsza ksigzka to juz siodmy zbierajgcy prace mtodych badaczek
i badaczy tom w serii bedacej poktosiem kolejnej edycji Miedzyna-
rodowej Studenckiej Konferencji Naukowej Wieloznacznos¢ dzwieku,
organizowanej przez Koto Naukowo-Artystyczne Kompozycji i Teorii
Muzyki Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu.
Na publikacje zfozyto sie dziewiec¢ tekstow, a cze$é z nich dotyka
zwigzkow muzyki i literatury. Waznymi zagadnieniami okazaty sie
takze pejzaz dzwiekowy i soundscape studies. Nie zabrakto tez tek-
stodw odnoszgcych sie do ustalen naukach $cistych. Catos¢ dopet-
niajg zas rozwazania na temat rytmiki oraz gatunku sinfonietty. Tek-
sty koncentrujg sie wokdt analizy i interpretacji dzieta muzycznego,
cho¢ nie tylko — w wielu z nich zaprezentowano bowiem wyniki ba-
dan interdyscyplinarnych. Dzieki temu, précz zagadnient zwigzanych
z formalng analiza muzyki, uwzglednione zostaty szerokie kontek-
sty rozumienia sztuki dzwiekow. Warto podkresli¢, ze przedmiotem
analiz i interpretacji stata sie tworczosc¢ historycznie nam bliska,
bo wspdtczesna lub najnowsza.

This is the seventh volume in a series of books containing articles by
young researchers that have been collected as a result of the subse-
guent editions of the International Students’ Conference ‘Sound Am-
biguity’, organised by the Artistic and Research Club of Composition
and Music Theory Students at the Karol Lipinski Academy of Music in
Wroctaw. The publication consists of nine texts, some of which touch
upon the relationship between music and literature. Others concern
the issues of sound landscape and soundscape studies. There are
also articles related to findings in the fields of science. The book
is rounded off with reflections on eurhythmics and the sinfonietta
genre. The texts focus on the analysis and interpretation of a musical
work, but not only on that, as many of them present the outcomes
of interdisciplinary research. Thus, in addition to issues relating to
the formal analysis of music, broad contexts for understanding the
art of sound have also been included. It is worth emphasising that
the authors have taken the contemporary and recent output, that is
works that are historically close to us, as the object of their analysis
and interpretation.

ISBN 978-83-65473-40-0
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