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Dzielo artystyczne

1. Owen Middleton — Variations on a nursery rhyme for guitar and piano

2. Owen Middleton — Variations On A Polish Folk Song — ,, Zalotny
Silesian Dance.
Marek Pasieczny — Eight Miniatures for piano and guitar (based and inspired
by Polish Folk Music in form of Suite)

3. Polonaise, based on melody ,,Umarl, Maciek umart”
(Died, Maciek has died)

4. Scherzo, based on melody ,,Jadg goscie jada” (The guests are coming,
they 're coming)

5. Ballade, based on melody ,,Czerwone jabtuszko™ (The red apple)

6. Zbojnicki (The Bandit dance), based on melody and dance
W murowanej piwnicy”’ (In the brick basement)

7. Silesian Dance, based on ,,Gaik (The grove)

8. Nocturne, based on melody ,,Cichy zapada zmrok”
(The dusk falls silently)

9. Folk Song on ‘5°, inspired by melody ,,Hej, od Krakowa jad¢”
(Hey, I come from Cracow)

10. Hey! (Finale), original melody

Gerald Schwertberger — Zwei Fragen und eine Antwort
11. Moderato

12. Sehr mdpiges Walzertempo

13. Jazz-Walzer

Gerald Schwertberger — Cuatro piezas para dos
14. Moderato

15. Lento

Wykonawcy: Maciej Ziemski — gitara, Jolanta Ziemska — fortepian.
Realizacja nagran: dr inz. Krzysztof Sztekmiler.
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Wstep

Wybor tematu i cel pracy

Praca poswiecona jest sktadowi kameralnemu gitara-fortepian, ktory jest ciggle rzadkoscig na
estradach. Jednak jak udowodniajg osobiste do$wiadczenia autora, moze by¢ zrddltem
oryginalnego brzmienia, ktore z kolei inspiruje do nietuzinkowych wyborow repertuarowych
czy tworzenia nowych kompozycji. Istniejgce od ponad 20 lat DuoKlavitarre! koncertuje i
popularyzuje na catym $wiecie muzyke na gitare 1 fortepian poprzez wyklady, kontakty z
kompozytorami, prowadzenie kursow mistrzowskich 1 organizacj¢ migdzynarodowych
festiwali. Celem pracy jest podzielenie si¢ doswiadczeniami gitarzysty kameralisty w duecie z
fortepianem na przyktadzie utworé6w Owena Middletona, Geralda Schwertbergera i Marka
Pasiecznego. Dwa z nich — Variations on a Polish Folk Song ,,Zalotny” — Silesian Dance

Middletona oraz Zwei Fragen und eine Antwort Schwertbergera sag dedykowane DuoKlavitarre.

Metody badawcze

Zbierajac materialty do pracy autor przeprowadzil szereg rozméw 1 wywiaddw, przede
wszystkim z kompozytorami, Owenem Middletonem 1 Markiem Pasiecznym. Przy prezentacji
kompozycji 1 sylwetki niezyjacego juz Geralda Schwertbergera Zzrodtem informacji byta
korespondencja, ktorg autor prowadzit z kompozytorem na przestrzeni wielu lat, jak réwniez
wywiady z mieszkajacymi we Wiedniu, wdowa Heidrun oraz synem Klemensem. Materiaty do
podrozdziatu o profesjonalnych duetach i tworzonej dla nich literaturze zostaty zebrane na
podstawie korespondencji z nastepujgcymi tworcami i wykonawcami: Anna Pietrzak, Lucianna
Bigazzi, Maurizio Colonna, José Manuel Cuenca Morales, Débora Halasz, Aleksandra
Walicka-Popiotek, Masami Yada, Eduardo Morales Caso, Marcin Grabosz, Kamil Pawtowski,
Aleksandra Chmielewska, Anna Maria Huszcza, Szymon Gotabek, Robert Kurdybacha, Roman
Czura, Nikita Koshkin, William Bland oraz kilka tygodni przed $miercia, z Angelo Gilardino.
Nieocenionym zrodtem informacji dotyczacym tworczosci Owena Middletona byt kontakt z

amerykanskim gitarzysta 1 pedagogiem, Gregorym Paulem Newtonem.

! Maciej Ziemski — gitara, Jolanta Ziemska — fortepian.



Krytyka literatury (aktualny stan badan)

Zapoznajac si¢ m.in. z trzema cieszgcymi si¢ duzg renomg pozycjami traktujagcymi o muzyce
kameralnej na przestrzeni wiekéw: Intimate Music: A History of the idea of Chamber Music
Johna Herschela Barona 2, Twentieth-Century Chamber Music Jamesa McCalla ® oraz
Kammermusik der Gegenwart Franka Hilberga i Harrego Vogta* autor nie znalazt zadnej
wzmianki o skladzie kameralnym gitara-fortepian. Pomimo bardzo szczeg6towej analizy
rozwoju, trendow 1 wreszcie eksperymentéw w muzyce kameralnej, ich autorzy nie wspominaja

ani sfowem o istnieniu takiego duetu.

Jedyng pracag bezposrednio traktujacag o omawianym duecie jest dysertacja doktorska
Sama Desmeta, obroniona w 2014 roku na Florida State University’. Chociaz zawiera wiele
ciekawych 1 trafnych spostrzezen oraz informacji historycznych, jest tylko bardzo pobieznym,

Z pewnoscig niewyczerpujacym tematu zrodtem informacji.

Struktura pracy

W rozdziale 1 przedstawiony zostal rozwdj oryginalnego repertuaru w ujeciu historycznym
oraz zaprezentowano najwybitniejsze zespoty parajace si¢ profesjonalnie wykonawstwem na
omawiany sklad. Z pelng $wiadomosciag wykluczono duety, ktore wykonujg np. koncerty
gitarowe z partig fortepianowg stanowigcg wycigg orkiestrowy lub takie, ktore praktykuja
opisywane wykonawstwo sporadycznie, prowadzac gidwnie dziatalnos$¢ artystyczng w innych
sktadach instrumentalnych. W rozdziale 2 zaprezentowane zostaty utwory wchodzace w sktad
dzieta artystycznego. Z uwagi na fakt, iz ich tworcy sa w wigkszosci mato znani poza
srodowiskiem gitarowym, przedstawione sg ich krotkie noty biograficzne, wskazujace rowniez
znaczenie dziel gitarowo-fortepianowych w ich dorobku artystycznym. W rozdziale 3 opisana
jest problematyka wykonawcza kompozycji z punktu widzenia gitarzysty 1 kameralisty oraz
podane sg autorskie rozwigzania trudniejszych zagadnien. Szczegdlny nacisk zostat potozony
na te zwigzane ze sposobami wydobywania dZwigku oraz kolorystyka brzmienia w potaczeniu

gitary 1 fortepianu. Analizie poddane zostaty rowniez inne aspekty gry w opisywanym zespole,

2 John Herschel Baron, Intimate Music: A History of the idea of Chamber Music, Pendragon Press, 1998.
3 James McCalla, Twentieth-Century Chamber Music, Routledge Edition, 2003.
4 Frank Hilberg, Harry Vogt, Kammermusik der Gegenwart, Wolke-Verlag, 2018.

> Sam Desmet, 4 practical guide for composing and performing guitar-piano chamber music, praca doktorska,
Florida State University, 2014.



a wigc zaréwno trudnosci artykulacyjne, jak i te zwigzane z poszukiwaniem odpowiedniej

stylistyki wykonawczej.



Rozdzial 1. Rys historyczny skladu kameralnego gitara-fortepian

1.1 Zarys historii repertuaru na sklad kameralny gitara i fortepian

Z racji, iz fortepian zostal wynaleziony dopiero na poczatku XVIII wieku, omoéwione beda
kompozycje, ktore powstaty poczawszy od konca XVIII wieku. Zyjacy w latach 1655-1731
Wiloch Bartolomeo Cristofori®, chcgc skonstruowaé instrument, na ktorym mozna graé ze
zmienng dynamika, wprowadzit nowatorskg jak na owe czasy mechanike mtoteczkowa,

tworzac instrument uwazany za protoplaste wspotczesnego fortepianu.

—

Fot. 1. Fortepian Bartolomeo Cristoforiego’

Duzy wkiad w rozwdj konstrukcji fortepianu mieli rowniez inni budowniczy, do
ktorych z pewnoscig nalezy Johann Andreas Stein® (1728-1792), ktory znacznie udoskonalit
mechanizm Owczesnego fortepianu, umieszczajac mloteczki na dzwigni klawiszy.
Wprowadzone przez Steina zmiany wplynely wyraznie na zwigkszenie popularnosci
instrumentu. Z kolei Holender Americus Backers® (ok. 1740-1778), okreslany jako ojciec
fortepianu angielskiego rowniez wprowadzil do swoich konstrukcji mechanike mioteczkowa'©.
Z dokonan Backersa korzystali pozniej dwaj budowniczy instrumentow, John Broadwood

(1732-1812) 1 Robert Stodart (1748-1831).

6 Ze zbioréw The Metropolitan Museum of Art, https://www.squarepianos.com/backers.html i https://www.mgg-
online.com, [dostep 16.11.2021].

7 https://www.metmuseum.org/de/art/collection/search/501788, [dostep 12.11.2021].

8 http://www.greifenberger-institut.de/dt/wissenswertes/besaitete-tasteninstrumente/fortepiano-bis-
1800/stein.php, [dostep 19.11.2021].

? https://www.greifenberger-institut.de/en/instrumente-und-kontext/besaitete-tasteninstrumente/fortepiano-bis-
1800/hammerfluegel-england.php, [dostep 19.11.2021].

10 https://www.squarepianos.com/backers.html i https://www.mgg-online.com, [dostep 26.11.2021].



Duze zmiany zaszly rowniez w samej budowie i1 funkcjonalnosci gitary. Na przetomie
XVIII 1 XIX wieku pojawita si¢ szeSciostrunowa gitara, dajaca kompozytorom 1 wykonawcom
znacznie wigksze mozliwosci techniczno-dzwigkowe. Mimo mniejszych gabarytow w
porownaniu ze znang nam dzisiaj gitara, posiadala bardzo mocny, nosny a przy tym ciepty 1
intymny dzwigk. Brzmienie — gtéwnie srodkowych rejestrow — pozwalato jej z powodzeniem
wspoélegzystowaé w zestawieniu z fortepianem, ktory charakteryzowat si¢ w tamtym okresie

stosunkowo delikatnym dzwigkiem.

Prawdopodobnie zblizony wolumen wplynagt na tak duze zainteresowanie
kompozytoréw tworzeniem na te dwa polifoniczne instrumenty. ROwniez lutnictwo przezywato

sw0j zloty wiek. Powstawaty znakomite instrumenty w wielu osrodkach europejskich. Jednymi

z najbardziej cenionych budowniczych byli: Jean Nicolas Grobert (1794-1869)!', Louis
Panormo (1784-1862)'2, Johann Georg Stauffer (1778-1853)'3, Gennaro Fabricatore (1750
1812)'* czy René Frangois Lacote (1785-1868)'3.

Fot. 2. Gitara sze$ciostrunowa, Fot. 3. Gitara sze$ciostrunowa,
Gennaro Fabricatore, 1795 r. Jean-Nicolas Grobert, ok. 1830 .

Dalszy rozw6j budowy gitary, w tym dokonania hiszpanskiego lutnika Antonio de

Torresa Juardo (1817-1892), uwazanego powszechnie za ojca wspolczesnej gitary, maja

! https://biedermeiergitarre.jimdofree.com/instrument/, [dostep 29.09.2021].
12 https://www.earlyromanticguitar.com/erg/builders.htm, [dostep 28.09.2021].
13 Ibidem.

' https://biedermeiergitarre.jimdofree.com/instrument/, [dostep 29.09.2021].
15 https://www.earlyromanticguitar.com/erg/builders.htm, [dostep 28.09.2021].



roOwniez niebagatelne znaczenie. Instrument zyskujac jeszcze mocniejsze 1 bardziej nosne
brzmienie, posiadat juz cechy samodzielnego instrumentu koncertowego. Rozwo6j muzyki
kameralnej przypadajacy na okres pdznego klasycyzmu sprzyja rowniez rozkwitowi repertuaru
na ten, z pewno$cig w poréwnaniu z innymi sktadami instrumentalnymi, jednak dos¢
marginalnie traktowany duet. I tak wlasnie na przetomie XVIII 1 XIX wieku, a w szczegdlnosci
w XIX wieku, powstajg utwory pisane w najwazniejszych osrodkach muzycznych takich jak
Paryz czy Wieden. Waznym i najobszerniejszym zrodlem informacji o tworzonym wowczas w
Europie repertuarze jest katalog internetowy przygotowany przez Donalda Sautera, dostepny w
Library of Congress'®. Lista kompozytorow i dziet jest imponujaca. Nie wszystkie utwory z
pewnoscig reprezentuja podobny warsztat kompozytorski. Roznig sie¢ przede wszystkim
komplikacjg harmoniki, jak réwniez stopniem trudnos$ci technicznych. Jest to w duzej mierze
zwigzane z okoliczno$ciami lub celem powstania kompozycji. W wielu przypadkach bytly
pisane na zamdwienie, muszac spetnic nie zawsze ambitne oczekiwania zamawiajgcego, ale w

rezultacie przynoszac oczekiwang gratyfikacje dla tworcy.

Opierajgc sie przede wszystkim na katalogu Sautera!’, ale rowniez badajgc repertuar
omawianego okresu w muzyce, mozna zaobserwowal, iz najbardziej cenionymi
kompozytorami piszacymi cieszace si¢ popularnoscig do dnia dzisiejszego utwory na gitare i
fortepian sg przede wszystkim dwaj wloscy gitarzysci: mieszkajacy przez wigkszos$¢ zycia w
Paryzu Ferdinando Carulli (1770-1841) 1 odbywajacy szereg podrozy europejskich Mauro
Giuliani (1781-1829)'8. Swoj wielki wkiad w literature duetu ma réwniez dwoch innych
kompozytoréw, notabene koncertujagcych wraz z Giulianim: Johann Nepomuk Hummel (1778—
1837) i Ignaz Isaak Moscheles (1794-1870)'°. Do grona tworcow zastuzonych dla rozwoju
literatury duetu w omawianym okresie nalezg jeszcze z pewnoscig: Matteo Carcassi (1796—
1853), Anton Diabelli (1781-1858), Carl Maria Friedrich Ermst von Weber (1786—1826),
Leonhard von Call (1767-1815), Francesco Molino (1768-1847), Wilhelm Neuland (1806—
1889), Johann Kaspar Mertz (1806—-1856), ktoéry sam bedac gitarzysta czesto wystepowal z
zong pianistka Josephine Plantin, Johann Andreas Amon (1763—1825), Pierre Francois Olivier
Aubert (1763—1830), Prudent Louis Aubery (1796—-1870), Zahr Myron Bickford (?), Marziano
Bruni (?), Gustavo Carulli (1801-1876), (syn stynnego Ferdinando), Luigi Castellacci (1797—

16 http://www.donaldsauter.com/guitar-and-piano-music-fs.htm, [dostep 18.11.2021].
17 Ibidem.

18 Sam Desmet, A practical guide for composing and performing guitar-piano chamber music, praca doktorska,
Florida State University, 2014, s. 13.

19 Ibidem, s. 22.
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1845), Francois de Fossa (1775-1849), Philipe Gragnani (1768—1820), Henry Kohler (1765—
1838), Conradin Kreutzer (1780—-1849), Joseph Kiiffner (1886—1856), Louis Marin (?), Jean
Antoine Meissonnier (1783—1857), Franciszek Mirecki (1791-1862), Ferdinand Pelzer (1801—
1860), Johann Abraham Niiske (1796—-1865) czy Louis Wolf (1775-1819).

Czes¢ utwordéw powstatych w tym okresie oparta jest na motywach ludowych danego
regionu lub stanowi aranzacje/transkrypcje znanych wowczas melodii 2, gdzie gitarze,
prowadzacej melodi¢, towarzyszy akompaniujgca partia fortepianu. W wielu przypadkach
wspomniane kompozycje posiadaja réwniez istotne znaczenie edukacyjne. Cechy te mozna
odnalez¢ na przyktad w nastepujacych utworach: Johann Kaspar Mertz — FEinsiedlers
Waldglocklein, Wasserfarhrt am Traunsee, Wilhelm Neuland — Air Tyrolien, Air National
Allemand, Popular German Air, Ferdinando Carulli — Trois Valzes op. 32, Mauro Giuliani —
Variations et Polonaise, Anton Diabelli — Valses Melodieuses, Differentes®'. Kolejng grupa sa
dzieta oparte lub nawigzujace do cieszacych si¢ duzg popularno$ciag motywow z podziwianych
przez 6wczesng publicznos¢ oper 1 baletow. Przykladem mogg by¢: Matteo Carcassi — Deux
Airs de Ballets de [’'Opera Moise, Ferdinando Carulli — Choix de Douze Overtures de La
Composition de Rossini, Deux Duo sur les Themes de Rossini, Louis Wolf — Six Pot-Pourris
tires de differentes Operas et Ballets, Jean Antoine Meissonnier — Quverture de Lodoiska de
Kreutzer, Anton Diabelli — Favorites Pieces de |’'Opera Aschenbrodel, Johann Kaspar Mertz —
Divertissement iiber Motive de Oper: Rigoletto von G. Verdi, Wilhelm Neuland — Non piu

mesta*?.

Wsrod powstatych kompozycji w tym okresie nie brakuje utwordw zawierajgcych
ambitne partie wirtuozowskie obu instrumentéw. W tej grupie znajdziemy dzieta, po ktére po
dzien dzisiejszy chetnie siegaja instrumentaliSci np.: Mauro Giuliani — Quatre Rondeaux op 94,
Wariacje na temat Nel cor pitt non mi sento Paisiello i Polonez op. 113 (65), Grand Pot-Pourri
National op. 93, Deux Rondeaux op. 68, Zahr Myron — Bickforda Concerto Romantico, Leonard
von Call — Sonate op.74, Sonate op. 105, Anton Diabelli — Sonate op. 71, Franciszek Mirecki —
Duo op. 17, Joseph Kiiffner — Rondo op. 46, Sonata op. 42, Ferdinando Carulli — Gran duo
Concertante op. 65, Ignaz Moscheles — Grand Duo Concertant op. 20, Carl Maria Weber —

Divertimento Assai Facile per la Chittarra ed il Pianoforte op. 38, Francois de Fossa —

20 Tbidem, s. 22.

21 Aleksandra Popiotek-Walicki, Przeglgd repertuaru na duet gitarowo-fortepianowy w ujeciu historycznym od
XVIII do XXI wieku, ,,Edukacja Muzyczna” 2021, nr 16, s. 82.

22 Ibidem, s. 83.
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aranzacje na motywach Il Barbiere di Siviglia Rossiniego, Francesco Molino — Nocturne op.

26%.

Burzliwy rozwoj repertuaru na gitare 1 fortepian w XIX wieku nie znajduje niestety
kontynuacji w nastgpnych dekadach. Dynamicznie zwigksza si¢ repertuar na gitar¢ solo, w
duzej mierze dzigki rozwojowi lutnictwa, ale przede wszystkim dzigki dziatalno$ci Andreasa
Segovii (1893-1987) (pelne nazwisko, Andrés Segovia Torres, Marqués de Salobrenia), ktory
skutecznie zachecal wielu kompozytoréw do pisania na ten instrument. Gitara staje si¢
pelnoprawnym instrumentem koncertowym. Poza tym mozna przypuszczac, iz znaczny wzrost
wolumenu brzmienia fortepianu i brak mozliwos$ci wzmocnienia gitary na poczatku XX wieku,
przyczynity si¢ do zmniejszenia zainteresowania kompozytorOw omawianym sktadem
kameralnym. Niemniej jednak na przestrzeni kilkudziesigciu lat powstaje kilka utworéw na
duet gitarowo-fortepianowy. W ponizszym zestawieniu wymienione sg kompozycje napisane
do lat 70-tych XX wieku: Joseph Achron (1886—1943) — Two pieces op. 65, Bruno Canino
(1935) — Duo, Jose Duarte Costa (1921-2004) — Chagada, Joset Dichler (1912—-1993) — Suite
per chit. e fortepiano, Radamés Gnattali (1906—1988) —Sonatina Nr. 2, Mario Castelnuovo
Tedesco (1895-1968) — Fantasia op. 145, Guido Santorsola (1904-1994) — Sonata a Duo No.
3, Ferdinand Rebay (1880-1953) — Variationen iiber Kinderwiegenlied, Hans Haug (1900—
1967) — Fantasia, Franc Constant (1910-1996) — Estampe op. 81, Serenité op. 80, Danse op.
82, Franco Margoli (1908-1992) — Fantasia, James Hiscott (1948) — Waterwheel, Kurt Anton
Hukber (1928-2008) — Monteverdiana in d, Reginald Brindle Smith (1917-2003) — Three
pieces, Wolfgang Wijdeveld (1910-1985) — Snarenspel. Sposrod wymienionych kompozycji
wykonawcy najchetniej siegaja po nastgpujace utwory: Mario Castelnuovo Tedesco — Fantasia
op. 145, utwér zadedykowany bliskiemu przyjacielowi kompozytora, Andrésowi Segovii i jego
zonie Paquicie®*, Hans Haug — Fantasia, utwor szwajcarskiego kompozytora napisany w 1957
roku dla wiedenskiej gitarzystki Louise Walker?®, Guido Santorsola — Sonata a Duo No. 3,
utwor potudniowoamerykanskiego urodzonego we Wtoszech kompozytora, napisany w 1971
dla stynnej gitarzystki Moniny Raitzin de Tavora?® oraz Radamés Gnattali — Sonatina Nr. 2,

trzyczesciowy utwor brazylijskiego kompozytora zadedykowany gitarzyscie Dilermando

2 Ibidem, s. 84.
24 Sam Desmet, 4 practical..., s. 25.
2 Ibidem, s. 26.
26 Ibidem, s. 26.
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Reis?’. Do konca XX wieku powstaje kilka kompozycji na sktad gitara-fortepian, m.in. utwory
bedace przedmiotem badan niniejszej pracy: Gerald Schwertberger (1941-2014) — Cuatro
piezas para dos, Owen Middleton (1941) — Variations on a Nursery Rhyme. Poza tym w
literaturze muzycznej tego okresu znajdziemy dzieta innych tworcoéw: Barnaby Priest (1954) —
The King of Spain’s Daughter, utwor powstaty w potowie lat 80. XX wieku jako hotd ztozony
amerykanskiemu kompozytorowi Mortonowi Feldmanowi?®, Chiara Benati (1956) — Di Lievi
rinocchi, Enzo Borlenghi (1908—1995) — Fantasia, Karl Heinz Fiissl (1924-1992) — Ragtime,
Mario Garuti (1957) — Axe, Adriano Lincetto (1936—-1996) — Divertimento, Carlos Malcom
(1945) — Somes de Guerra, Carlo Mosso (1931-1995) — Fantasia, Ivan Shekov (1942) —
Fantasia, Hirokazu Sato (1966-2016) — Vision fugitive for guitar and piano, Tarantella oraz 4
inne nieopublikowane kompozycje?®, Giorgio Spriano (1964) — Ludo VI, Peter Pindar Stearns
(1931) — Sonata, Giulio Viozzi (1912-1984) — Fantasia 11, Corrado Vitale (1953) — Altrove i
Altrove 2, Daniel Zimbaldo (1955) — La incertidumbre, Leon Zuckert (1904-1992) — 4 patio in

Sevilla®®.

Przedstawiona powyzej lista kompozycji powstatych w XX wieku potwierdza tezg, 1z
byt to okres, w ktorym traktowano sktad kameralny gitara-fortepian do§¢ marginalnie, pomimo
powstania wielu wartosciowych dziet. Zestawienie nie zawiera prawdopodobnie wszystkich
utworow, ktére mogly powsta¢ w tym okresie na opisywany duet, ale z pewno$cig wymienione

zostaty te, ktore doczekaty si¢ publikacji, wykonan lub wzmianek w literaturze fachowe;.

1.2 Wspolczesna literatura na gitare i fortepian

Od poczatku XXI wieku daje si¢ zauwazy¢ wsrod kompozytordw, ale takze wykonawcow,

zdecydowanie wigksze zainteresowanie sktfadem kameralnym gitara-fortepian.

Niebagatelne znaczenie ma dziatalno$¢ kilku zespotow, ktore skutecznie inspirowaty,
zachecaly, czy wrecz naktanialy kompozytorow do tworzenia na ten duet. Ponizsze zestawienie
przedstawia dzieta, do ktorych udato si¢ dotrze¢ autorowi podczas pracy badawczej. Sg to
utwory powszechnie dostepne lub nawet juz opublikowane: w postaci nutowej czy jako

nagrania na plytach lub na platformach internetowych. W licznych przypadkach autorami

27 Ibidem, s. 26.
28 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Barnabym Priestem, [29.11.2021].
2 Informacje uzyskane z korespondencji autora z gitarzystg Masami Yada, [30.11.2021].

30 Sam Desmet, 4 practical..., s. 36—89.
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kompozycji sg utytutowani tworcy, z bogatym dorobkiem artystycznym. Mimo wielu staran,
nie zawsze opis poszczegdlnych kompozycji bedzie zawieral wyczerpujacg ilos¢ informacii,

dajaca pelny i satysfakcjonujacy obraz omawianego tematu.

W XXI wieku powstajg m.in. trzy utwory bedace takze tematem niniejszej pracy: Gerald
Schwertberger — Zwei Fragen und eine Antwort, Owen Middleton — Variations on a Polish Folk
Song ,,Zalotny” Silesian Dance 1 Marek Pasieczny (1980) — Eight Miniatures for piano and
guitar. Poza wspomnianymi dzietami, kompozytorzy ci napisali jeszcze inne utwory na gitare
1 fortepian: Happy Hour Sandwich Schwertbergera pierwotnie napisany na wiolonczele i
fortepian’!, doczekal sie dedykowanej Satta Guarnieri Duo®? wersji na gitare i fortepian oraz
Tres Caminitos con Coco Loco — cztery krotkie kompozycje inspirowane hiszpanska muzyka
ludowg?®*. Marek Pasieczny jest tworca La Casa Donde Vive Miedo — Homenaje a Joaquin
Rodrigo. Dzieto zostalo pierwotnie napisane na skrzypce 1 gitare. Po kilku latach powstata
wersja na gitar¢ z klawesynem, natomiast w 2020 roku na sktad gitara 1 fortepian, dedykowana
Annie Pietrzak 1 Carlowi Peterssonowi. Jednak dopiero The Go-Dai Concerto, Toru Takemitsu
in Memoriam (czesci: 1. Earth the beginning of life, 11. Spirit of fire, 11. Whispers of droplets)
jest utworem bezpo$rednio napisanym przez niego na omawiany duet**. Posiada wprawdzie
pierwowzOr na gitar¢ z orkiestra, ale w zamys$le kompozytora partia fortepianu nie jest
wyciagiem, lecz petlnowartoSciowym, dialogujacym gltosem duetowym, ze S$Swiezym i
idiomatycznym podej$ciem?3. Jak pisze Guy Traviss w nocie dotaczonej do wydania utworu:

The Go-Dai concerto is not only a triumph for the guitar technically; it marks a turning point in
the instrument’s repertoire for the concerto medium [...]. At this time the Go Dai Concerto is new
music being introduced to the world. I am certain that its significance will lie in its future status as
a milestone for the guitar canon®.

Dla duetu Pietrzak 1 Petersson powstaty jeszcze trzy utwory: Easy Going Variations Larsa
Aksela Bisgaarda (1947), wyktadowcy The Royal Academy of Music w Kopenhadze?3’,

inspirowane dunskim folklorem, Bachiana Mexicana No.7, meksykanskiego kompozytora

31 https://www.stretta-music.de/schwertberger-happy-hour-sandwich-nr-214412.html, [dostep 19.11.2021].

32 http://schwert.heimat.eu/Gitarre GKM.html, [dostep 11.11.2021].

33 Ibidem.

34 Informacje uzyskane z wywiadéw autora z kompozytorem Markiem Pasiecznym, [luty 2021 — marzec 2022].
35 Ibidem.

36 Koncert Go-Dai to nie tylko triumf gitary pod wzgledem technicznym; wyznacza punkt zwrotny w repertuarze
instrumentu jako medium koncertowego [...]. Obecnie Go Dai Conerto jest nowym rodzajem muzyki
przedstawionym $§wiatu. Jestem przekonany, ze kompozycja bedzie kamieniem milowym w rozwoju
literatury gitarowej [wlasne thumaczenie].

37 https://publishing.naxos.com/pages/lars-aksel-bisgaard-biography, [dostep 12.12.2021].
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Venus del Rey (1969) oraz Invisible Words, Fantasy for Guitar and Piano Eduardo Moralesa
Caso (1969)*%. Prawykonania w 2019 dokonali jednak nie Pietrzak i Petersson, lecz kubanscy
muzycy Zuleida Sudrez, gitara 1 Marita Rodriguez, fortepian, podczas XXXII
Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej w Hawanie. Jak twierdzi sam
kompozytor®, fortepian i gitara maja dwie zupekie rézne natury, dlatego nie lada wyzwaniem
byto zintegrowanie ich w jeden dyskurs. ROwnowazno$¢ obu partii w tym utworze jest bardzo
doktadnie przemyslana, aby cato$¢ stanowila zespolenie obu instrumentow. W Invisible Words
fortepian przejmuje funkcje kolorystyczng, wypracowang przez subtelny zabieg, w ktorym jego
rezonanse podtrzymuja intymny 1 poetycki charakter gitary. Szerzej opisanemu w podrozdziale
1.3 hiszpanskiemu zespotowi Cuenca Duo, duetowi Francisco Cuenca 1 Jos¢ Manuel Cuenca
Morales sg dedykowane liczne dzieta wspotczesnych kompozytorow*’: Delfin Colomé (1946)
— Semioesferas, Erik Marchelie (1957) — Les Nuits Andalouses, Berceuse Pour Oliver, Nazca,
Prejudio Antojadizo, Linares, Dialogue, Luis Bédmar — Sonata para guitarra y piano,
Primitivo José Buendia Picé (1968) — Taconeo y duende fleamenco, Milagros la Gitanilla,
Carmen la patanera, Tanguillo. Gitarzysta zespotu, Francisco Cuenca jest réwniez
kompozytorem. Napisat dla duetu nastepujace kompozycje*': Damasco oraz Taranta — utwory
wykorzystujg typowa dla Andaluzji rytmike, zabarwiong arabska melodyka. Przepeniony
elementami muzyki sefardyjskiej i1 hinduskiej utwor Abyla jest wynikiem zauroczenia
kompozytora pejzazem potnocnoafrykanskiego miasta Ceuta, Kamakura czy Anzur sa z kolei
hotdem ztozonym wielkim kompozytorom hiszpanskim takim jak Francisco Térrega czy Isaac
Albéniz. Dla wloskiego gitarzysty Antonio Fruscella 1 libanskiej pianistki Rania Debs powstata
dwuczesciowa kompozycja Beirut, przywolujaca dzwigkami pigkno stolicy Libanu. Utwor
Suerio en Granada Francisco dedykowal swojemu bratu José Manuelowi. W kompozycji
przepelnionej lamentujagcymi dzwigkami gitary na tle wirtuozowskiej partii fortepianu,
wyraznie daje si¢ dostrzec wplywy muzyki flamenco i elementy muzyki arabskiej. Bardzo
preznie dziatajacy wloski duet tworzg pianistka Luciana Bigazzi 1 gitarzysta Maurizio Colonno,
ktorzy sa nie tylko wirtuozami swoich instrumentow, ale rowniez ptodnymi kompozytorami.

Do najbardziej znanych wspolnie napisanych utwordéw na gitare i1 fortepian, ktore ukazaly sig¢

38 Informacje uzyskane z korespondencji autora z gitarzystkg Anng Pietrzak, [lipiec 2021 — luty 2022].
39 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Eduardo Moralesem Caso, [06.12.2021].
40 Informacje uzyskane z korespondencji autora z pianistg José Manuelem Cuenca Moralesem, [07.11.2021].

41 Maria Gracia Cuenca de la Rosa, Los hermanos Cuenca y su aporte al patrimonio musical Andaluz, Master
oficial en Patrimonio Musical, Universidad Internacional de Andalucia, s. 73-74.
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naktadem wydawnictw Bérben i Carisch — Machiavelli Music Publishing naleza**: Prelude
pour un enfant for guitar and piano, Cézanne, Formentera, Annecy, Christmas Dreams, Prayer,
Magical Places, Tundra — Omaggio a Sergio Albano. Luciana Bigazzi jest ponadto autorkg
nastepujacych kompozycji na gitare 1 fortepian: Work in Progress, My sweet Stewart, La
Promenade de Chagall, Homenaje a Paco de Lucia, Galaverna a Szrenica, A Torre de Belém
— Homenagem a Portugal, natomiast Maurizio dla duetu napisal dwie kompozycje: The old
road, The colours of solitude®’. Duza aktywno$¢ wykazuje polski zespot Walicki-Popiotek
Duo. To wtasnie dla tych jeszcze bardzo mtodych artystow, Aleksandry Walickiej-Popiotek i
Jakuba Walickiego powstalto kilka utwordw, ktore w wigkszosci znalazty sie na ich ptycie Made
in Poland, zawierajace] wytacznie polskie kompozycje. Marcin Grabosz (1978) w Rytmach
Polskich $wiadomie unika uzycia elementow atonalnych**. Nawigzujgcy wyraznie do muzyki
Chopina i Tansmana trzycze$ciowy utwor przenosi stuchacza w swiat polskiej muzyki ludowe;.
W pierwszej czesci mozna ustysze¢ mazurka, nastgpnie kujawiaka, a w finale wirtuozowskiego
oberka®. Krakowiak Kamila Pawlowskiego (1986) jest oryginalnym, pelnym dowcipu ujeciem
polskiego tanca ludowego. Zastosowanie plam harmonicznych kontrastuje z typowa rytmika 1
melodykg krakowiaka®®. W partii fortepianu daje si¢ takze wyraznie dostrzec inklinacje
kompozytora do muzyki jazzowej*’. Aleksandra Chmielewska (1993) skomponowata dla duetu
Strumienie. Inspiracjg dla autorki byt folklor warminski, ktérego przejawem jest wykorzystanie
fragmentu piesni Z tamty strony jeziora. Incipit piesni otwiera utwor, pojawiajac si¢ w partii
gitary, pozniej powtarzany jest jeszcze kilkakrotnie, stanowigc swego rodzaju refren. W
przebiegu utworu styszalna jest wyraznie fascynacja impresjonizmem a takze polifonig
bachowska, ktora wydaje si¢ by¢ intuicyjnym patentem na zmierzenie si¢ z problemem
polaczenia faktury pianistycznej 1 gitarowej. Inspiracje muzyka Bacha styszalne sg takze w
harmonii utworu, ktéra w duzej mierze pozostaje tonalna*®. Muzyczny obraz skrzacych w
stoncu tafli jezior zostaje przerwany fragmentem motorycznym, ktory odsyla stuchacza w

tajemnicze i pelne uroku zakatki pdtnocno-wschodniej Polski #° . Bardzo ciekawa jest

42 Informacje uzyskane z korespondencji autora z pianistkg/kompozytorka Luciang Bigazzi, [22.10.2021].
43 Ibidem.

44 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Marcinem Graboszem, [30.11.2021].

45 Aleksandra Popiotek-Walicki, Made in Poland (booklet), CD, AJ02, Katowice-Warszawa 2020.

46 Ibidem.

47 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Kamilem Pawlowskim, [28.11.2021].

48 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorkg Aleksandrg Chmielewska, [06.12.2021].
4 Aleksandra Popiotek-Walicki, Made in Poland (booklet), CD, AJ02, Katowice-Warszawa 2020.
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kompozycja Anny Marii Huszczy (1987), Uletiela Dusza z Tieta (piesh o umieraniu). Tytutowa
piesn, ktorg mozna jeszcze czasami ustysze¢ podczas uroczystosci pogrzebowych na Podlasiu
oraz piesn Swieta Barbaro stanowia material dzwickowy catej kompozycji, czasami wysuwaja
si¢ na pierwszy plan, a gdzie indziej jedynie styszalne sg ich echa®®. Utwor jest dwuczesciowy:
Vivace con vigore imituje ped 1 iskre zycia, Largo przywodzi na my$l lamentujacy orszak
pogrzebowy>'.

Z kolei kompozycja Szymona Gotgbka (1986) Impresja ludowa oparta jest na dwdch
motywach: pierwszy, bardzo burzliwy, z charakterystycznymi niespodziewanymi zmianami
rytmicznymi, drugi za$ to incipit piesni Czerwone Jabtuszko. Utwor utrzymany jest w stylistyce
jazzowej, co w polgczeniu z nawigzaniami ludowymi nadaje mu nietuzinkowy charakter>2.
Impresja Ludowa stanowi pierwszg czgs¢ cyklu miniatur na gitare 1 fortepian. Kolejne, ktore
dopiero powstaja, oparte sg na nast¢pujacych piesniach: cz. Il Umart Maciek, umart oraz cz. 111
Drybek’3. Z kolei poszczegdlne ogniwa Mozaiki Ludowej Ewy Fabianskiej-Jelifiskiej (1989) —
Kujawiak, Chmielowy, Wiwat, Zbojnicki mogg by¢ wykonane przez muzykow w dowolnej
kolejnosci, co wptywa na oryginalno$¢ kazdorazowego wykonania®®. Lecioly Zérazie Roberta
Kurdybachy (1971) sa dwuczg¢sciowg kompozycja bedaca hotdem zlozonym Witoldowi
Lutostawskiemu 1 Karolowi Szymanowskiemu. Pierwsza cz¢$¢ jest sonorystyczng gra figurami
rytmicznymi, druga — nowg odstong pie$ni Lecioly Zorazie Szymanowskiego® . Stanowi
pomost pomiedzy muzyka ludows, jej emanacjg w kompozycji Karola Szymanowskiego o tym
samym tytule, az po autorskg wizj¢ tego tematu. Dzielo powstawato na przestrzeni kilku
miesiecy pierwszej potowy 2020 roku. Bylo tworzone w sposdb narracyjny, co oznacza rodzaj
pisania przypominajacy opowiadanie historii, ktora ma swoj poczatek, rozwinigcie 1 konkluzje.
Wiele fragmentow ma swobodny zapis a piacere e improvisando ma poco regolarmente,
otwierajac dla muzykoéw sporg doze przestrzeni na wtasne decyzje interpretacyjne. Niemniej sg
one dookreslone pewnymi ramami, stanowigc ukton w strong tworczosci Lutostawskiego
(aleatoryzm kontrolowany)®¢. Adrian Robak (1979) w utworze Bies w trzech czgsciach

przedstawia ludowe wierzenia dotyczace czarta. Z jednej strony tytulowy Bies jest ukazany

>0 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorkg Anng Marig Huszczg, [01.12.2021].

31 Aleksandra Popiotek-Walicki, Made in Poland (booklet), CD, AJ02, Katowice-Warszawa 2020.

32 Ibidem.

>3 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Szymonem Golgbkiem, [06.12.2021].
>4 Aleksandra Popiotek-Walicki, Made in Poland (booklet), CD, AJ02, Katowice-Warszawa 2020.

35 Ibidem.

3¢ Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Robertem Kurdybachg, [02.12.2021].
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przy uzyciu dysonansow i1 szybkich zmian rejestrow, jako przerazajaca postac, z drugiej jednak
jako smutna i nieszcze$liwa istota, tesknigca do nieokre$lonego®’. Uzyty w utworze jezyk
muzyczny ewidentnie przywoluje na mysl charakterystyczng harmonie dziet Henryka Mikotaja
Goreckiego. Motywy (Wista, Ptasi obertas) Jana Oleszkowicza (1947) stanowig imitacj¢
polskiej natury. Pierwsza cz¢$¢ to przedstawienie poprzez zastosowanie romantycznych rubat,
petnego kolorytu najdluzszej polskiej rzeki Wislty, druga zas — Ptasi obertas jest
onomatopeiczng probg odwzorowania $piewu ptakow, budzacych sie do zycia wiosng”®. Poza
wymienionymi utworami znajdujacymi si¢ na ptycie Made in Poland, ktore stanowig wktad do
polskiej, ale 1 $wiatowej literatury muzyki kameralnej sktadu gitara i fortepian, dla Walicki-
Popiotek Duo zostaly jeszcze skomponowane inne dzieta. Jan Oleszkiewicz napisal utwor
zatytulowany Panamerica, gdzie stuchacz moze dostrzec wyrazne wplywy folkloru
potudniowoamerykanskiego, Kamil Kruk — Senza Replica, Tance figur sonorystycznych, Serge
Di Mosole — Esperanza, Cordilleros de Los Andes, Roman Czura (1989) — Mazurki Wody i
Ognia op. 45 (czg$ci Aquatica i Volcanica). Przedstawione mazurki to raczej mazurki-poematy,
mazurki-fantazje. Unikajac typowo gitarowych rozwigzan basowych/harmonicznych,

kompozytor stosuje w partii gitary skordature (d, a, cis...)>.

Literatura na duet gitara i fortepian wzbogacila si¢ na poczatku XXI wieku rowniez
dzigki dzietom innych twércow. Rosyjski kompozytor Nikita Koshkin (1956), znany bardzo
dobrze gitarzystom dzigki utworom na instrument solo takim jak Usher-Waltz, The Prince’s
Toys czy The Fall of Birds napisat czteroczesciowa Sonate na gitare i fortepian, dedykowang
pochodzacemu z Bo$ni i Hercegowiny Edinovi Karamazovi®. Angelo Gilardino (1941-2022)
— wloski kompozytor, gitarzysta 1 muzykolog napisat w 2010 roku utwor Del Rosato
Albeggiare. Czteroczesciowa suita o wyraznie polimodalnej harmonice zostala napisana na
prosbe gitarzysty Francesco Diodovicha. Doczekala si¢ prawykonania dopiero w 2013 w
wykonaniu studentow Manhattan School of Music w Nowym Jorku. Zamystem autora bylo
stworzenie dzieta, ktore postugujac si¢ nietypowym jezykiem muzycznym nie zmusza

gitarzysty do stalego forsowania dzwicku w zestawieniu z partig fortepianowa®'.

37 Aleksandra Popiotek-Walicki, Made in Poland (booklet), CD, AJ02, Katowice-Warszawa 2020.
38 Ibidem.

> Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Romanem Czurg, [01.12.2021].
%0 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Nikitg Koshkinem, [05.12.2021].

¢! Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Angelo Gilardino, [27.11.2021].

18



William Bland (1947) — amerykanski pianista 1 kompozytor napisal 6 Sonat na gitare 1
fortepian, z ktorych na razie wydane sa jedynie sonaty nr 3 i 4°2. Dedykowane przyjacielowi
kompozytora, Davidowi Starobinowi, majg w zasadzie klasyczng strukturg, dajaca jednak
wykonawcy duza swobodg¢ interpretacyjng dotyczaca wszystkich elementoéw muzycznych.
Jezyk muzyczny sonat nawigzuje do muzyki Haydna, Czajkowskiego, Sibeliusa i [vesa, a nawet
Bacha. W przebiegach melodyczno-harmonicznych mozna si¢ rowniez dopatrze¢ stylu
kompozytorskiego amerykanskiego tworcy George’a Henry’ego Crumba % . Oprocz

wspomnianych sonat Bland napisal jeszcze Variations on a theme by Carls Nielsen®*.

Obserwujac na przestrzeni ostatnich lat wzrastajagce zainteresowanie Srodowiska
kompozytorskiego omawianym sktadem, mozna mie¢ nadziej¢, iz juz wkrotce duet gitara-

fortepian wejdzie do kanonu sktadow kameralnych.

1.3 Profesjonalne zespoly

Sporzadzone przez autora pracy zestawienie dotyczy duetow o zasluzonej renomie, w
wiekszosci dziatajacych na arenie migedzynarodowej, majacych na swoim koncie nagrania,
nagrody na znaczacych konkursach, wystepy w prestizowych salach koncertowych, ktorym
dedykowane sg kompozycje lub powierzane prawykonania. Reasumujac, celem jest prezentacja
duetow zajmujacych si¢ profesjonalnie wykonawstwem na wysokim poziomie artystycznym,
siegajacych po kompozycje wymagajace bardzo duzych umiejetnosci wykonawczych. W
niniejszym podrozdziale opisana bedzie dziatalno$¢ pigciu duetéw w kolejnosci wedtug
chronologii powstania: Luciana Bigazzi & Maurizio Colonna, Cuenca Duo, Duo Haldsz,

Walicki-Popiotek Duo, Anna Pietrzak i Carl Petersson.

62 Les Productions d’OZ, Quebec, https://productionsdoz.com/catalogue/all/all/all/?search=william%20bland,
[dostep 26.11.2021].

%3 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Williamem Blandem, [27.11.2021].

% https://www.musicshopeurope.de/variations-
wh31515?returnurl=%2fsearch%3fq%3dwilliam%?2bbland%?26substoreid%3d, [dostep 29.11.2021].
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Luciana Bigazzi & Maurizio Colonna

Fot. 4. Luciana Bigazzi & Maurizio Colonna

Pianistka Luciana Bigazzi i1 gitarzysta Maurizio Colonna sg nie tylko duetem
muzycznym, ale takze matzenstwem. Wystepuja wspodlnie juz od lat 80-tych, wykonujac
najczesciej repertuar wspolczesny, ale takze wiasne utwory na ten sktad instrumentalny®.
Luciana zaczgta gra¢ na fortepianie w wieku pieciu lat. Po uzyskaniu dyplomu w klasie
fortepianu w konserwatorium turynskim i dyplomu w klasie klawesynu w konserwatorium
mediolanskim, kontynuowata swoja edukacje na Uniwersytecie Tor Vergata w Rzymie, m.in.
pod kierunkiem Emilii Fadini, Jorga Demusa, Paula Badury Skody i Lazara Bermana®.
Prowadzi dziatalno$¢ pedagogiczng na wszystkich stopniach edukacji muzycznej. Ponadto
brata udziat w seminariach muzykoterapii w prywatnych szpitalach w Forli, poswigconych
wykorzystaniu jej tworczosci kompozytorskiej w leczeniu stresu®’. Koncertuje jako solistka,
kameralistka 1 solistka z towarzyszeniem orkiestry. Potwierdzeniem kunsztu artystki sg liczne
pochlebne recenzje®. Bigazzi wystepuje i nagrywa dla wiloskiej telewizji Rai Uno, RAI
International, RAI Sat, jak réwniez dla wytworni ptytowych — EGEA Distribution, NCM New
Classic Music czy Machiavelli Music Publishing. Jej koncerty sa transmitowane na caty $wiat.
Artystka poszerza rdGwniez swoje zainteresowania o jazz, rock i fusion. Utwory skomponowane

przez Bigazzi, publikowane przez Edition Carisch, spotkaty si¢ z bardzo duzym

%5 Informacje uzyskane z korespondencji autora z pianistkg/kompozytorka Luciang Bigazzi, [22.10.2021].
% http://www.lucianabigazzi.com/artist/compositions-by-luciana-bigazzi/, [dostep 14.11.2021].
%7 Ibidem.

%8 hittp://www.lucianabigazzi.com/artist/press/, [dostep 16.11.2021].
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zainteresowaniem. To wlasnie po kompozycje nalezace do tryptyku Lacoste, Passages i

Magical Places, chetnie siegaja adepci fortepianu nie tylko w ojczyznie autorki®®.

Maurizio Colonna zaczat gra¢ na gitarze w wieku pieciu lat, majac siedem lat
zadebiutowal na estradzie jako solista, a majac zaledwie siedemnascie wykonat stynny
Concierto de Aranjuez z towarzyszeniem mediolanskiej orkiestry kameralnej Angelicum w
obecnosci samego Joaquina Rodrigo’®. Prowadzi intensywng dziatalno$¢ pedagogiczng, m.in.
na kursach mistrzowskich i seminariach w wielu miastach Europy. Jak sam podkresla wtasnie
nauczanie odgrywa wazng role w jego zyciu: ,,Uwielbiam uczy¢ na réznych stopniach edukacji

muzycznej”’!,

Gitarzysta jest autorem licznych kompozycji gitarowych publikowanych przez takie
wydawnictwa jak Berben, Panarecord, Crisch czy Curci. Obecnie konczy prace nad projektem
edukacyjno-gitarowym, ktéry ukaze si¢ w Edizioni Curci w 2022 roku: publikacja 50 etiud na
gitare solo i 12 na dwie gitary, nawigzujacych do muzyki pop’>. W 1997 roku wydawnictwo
BMG-Ricordi opublikowato ksigzke Oltre la tecnica, w ktorej autorka, Lorenza Cristina
Sianesi, przedstawia tworczo$¢ i poglady estetyczne Maurizio Colonny’?. W 1988 roku
opublikowal ksiazke I/ chitarrista classico contemporaneo, a w roku 2019 w wydawnictwie
Curci, Rock Moments for Guitar — Homage to the legend, bedaca pozycja obowigzkowa wielu
amerykanskich uniwersytetow muzycznych. Colonna nagrywa dla licznych stacji
telewizyjnych, jest pierwszym w historii gitarzystg klasycznym, ktory goscit na festiwalu w
Sanremo, wykonujac jedng ze swoich wirtuozowskich kompozycji na gitare solo Panarea.
Wystepowat takze na konkursie Eurowizji w Wenecji, gdzie porywal publicznos¢ wykonaniem
Adagia z Concierto de Aranjuez. Nagral ponad 20 plyt jako solista i w roznych sktadach
kameralnych’*. Duet Luciana Bigazzi & Maurizio Colonna to potgczenie dwoch wielkich
artystycznych osobowosci. Preferujgca dzwigk fortepianu Steinway & Sons Luciana i wierny
od lat gitarom Ramireza Maurizio, s3 zwolennikami naglasniania gitary podczas koncertow. W
zestawieniu z fortepianem ,,[...] tylko dobrze naglo$niony dzwigk gitary pozwala na ukazanie

wszelkich niuanséw barwowo-dynamicznych cechujacych instrument. W niektérych

% Ibidem.
70 https://mauriziocolonna.com, [dostep 16.11.2021].

7! Gitarzysta/kompozytor Maurizio Colonna, zacytowany w korespondencji autora z pianistkg/kompozytorka
Luciang Bigazzi, [22.10.2021].

72 Ibidem.
73 https://mauriziocolonna.com, [dostep 16.11.2021].

74 Ibidem.
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sytuacjach, gdy sala jest wyjatkowo mala, mozna rozwaza¢ wykonanie bez wzmocnienia”’>.

Podczas koncertow muzycy naglasniajg takze fortepian, co wedtug nich, pozytywnie wptywa
na balans miedzy instrumentami. Luciana podkresla wage jakosci ingerencji elektroniki, ktora
musi by¢ na najwyzszym poziomie. Jest to prawdziwe wyzwanie dla inzyniera dzwigku, aby
amplifikacja nie zagubila naturalnego brzmienia instrumentu, oscylujac w ramach mozliwosci
technicznych. Szczegolnie bliskie pianistce cantabile powinno by¢ bezwzglednie zachowane,
mimo uzycia naglo$nienia’®. Ich zaangazowanie w rdznorodne projekty nie pozwala na
wielogodzinne wspolne ¢wiczenie. Maurizio ujmuje to stowami ,,[...] to nie ilo$¢ czasu
charakteryzuje nasza artystyczno-tworczg wspotprace, ale intensywno$¢ spostrzezen, ktore
pojawiajg sie podczas naszych muzycznych spotkan™’’. Poza bogatg dziatalno$cig koncertowg
Luciana 1 Maurizio zajmuja si¢ komponowaniem. Ich utwory na duet zostaly opisane w
podrozdziale 1.2. Bardzo bogata jest tez dyskografia zespotu. Duet wystepowat w wielu
programach telewizyjnych transmitowanych /ive na caly $wiat. Najwazniejszym, jak
podkreslaja, jest ,,Jeden §wiat, jedna rodzina, jedna mito§¢” w Mediolanie, z udziatlem Papieza

Benedykta XVI78.

Cuenca Duo

Fot. 5. Cuenca Duo

Cuenca Duo stworzyli bracia: gitarzysta Francisco Cuenca (ur. 1964) 1 pianista José

Manuel Cuenca Morales (ur. 1961). Zesp6t wykonat swoj pierwszy koncert w Kordobie w

75 Ibidem.
76 Ibidem.
77 Ibidem.

78 Ibidem.
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Hiszpanii 27.12.1981 roku, a ostatni 7.9.2018 w Treviso we Wtoszech. Ich wspotpraca musiata
zostaé przerwana ze wzgledow zdrowotnych”. Bracia Cuenca talent muzyczny odziedziczyli
po ojcu Francisco, znanym gitarzyscie flamenco, ktory popularnos¢ zdobyt pod pseudonimem
Curro®. Obaj arty$ci ukonczyli z wyrdznieniem Conservatorio Superior de Musica ,,Rafael
Orozco” de Cordoba: Francisco w klasie gitary, natomiast Jos¢ Manuel w klasie fortepianu i
klarnetu. Cuenca Duo to pierwszy wspodlczesny zespdt gitarowo-fortepianowy, ktorego
dziatalno$¢ odbita si¢ szerokim echem na catym $wiecie. Niestety, prawdopodobnie ze wzgledu
na zawieszenie dziatalno$ci, zespot nie posiada ani strony internetowej, ani innych powszechnie
dostepnych zrodel, na bazie ktorych mozliwe byloby przedstawienie ich dzialalnos$ci
artystycznej. Dzieki pomocy znakomitego wtoskiego gitarzysty Giovanni Grano, autorowi
pracy udato si¢ dotrze¢ do jednego z braci, José, ktory przy uzyciu mediow spotecznosciowych
udzielit krétkiego wywiadu oraz udostepnit fragmenty pracy magisterskiej swojej corki, Maria
Gracia Cuenca de la Rosa, traktujgcej o dziatalno$ci Cuenca Duo®!. Zespot przez prawie 30 lat
swojej dziatalno$ci dawatl koncerty na catym $wiecie. Wystgpil w tak prestizowych salach jak
np.: Carnegie Hall w Nowym Jorku, Nacional y Teatro Real de Espafa, Purcell Room-
Southbank Centre w Londynie czy Palau de la Musica de Valencia. Skupiajac si¢ gtdéwnie na
dziatalno$ci koncertowe;j, artysci nagrali jednak kilka ptyt CD, w tym wigkszo$¢ jako duet. Na
nos$nikach znalazta si¢ w duzej mierze muzyka hiszpanska 1 andaluzyjska: ,,[...] sg to nasze

korzenie, ktore chcemy pokazaé¢ $wiatu”??

. Wsrdd zarejestrowanego repertuaru nie brakuje
kompozycji m.in.: Joaquina Rodrigo, Manuela de Falli, Salvadora Bacarisse, Maurizzia
Colonny, Luisa Bedmara, Antona Diabellego czy wreszcie wiasnych kompozycji Francisco
Cuenca. To wlasnie gitarzysta duetu napisal szereg kompozycji na gitar¢ i fortepian, ktore
zostaly opisane w podrozdziale 1.2. Cuenca Duo cieszylo si¢ duzym zainteresowaniem w
srodowisku kompozytorskim. Wielu wybitnych twoércow, takich jak m.in. Delfin Colomé, Erik
Marchelie, Luis Bédmar 1 Primitivo José Buendia Pic6, poswiecito im swoje kompozycje o
ktorych rowniez byta mowa w podrozdziale 1.23%. Cuenca Duo niechetnie wspierato si¢ podczas
koncertow wzmacnianiem gitary. Francisco posiadal znakomity instrument madryckiego

lutnika Arcangela Fernandeza, ktory miat glosne, wyraziste 1 pelne szlachetnosci brzmienie.

Jak stwierdzit José: ,,[...] nagtasniamy gitare tylko wtedy, jesli koncert odbywa si¢ na wolnym

7 Informacje uzyskane z korespondencji autora z pianistg José Manuelem Cuenca Moralesem, [07.11.2021].
80 Maria Gracia Cuenca de la Rosa, Los hermanos..., s. 16.

81 Maria Gracia Cuenca de la Rosa, Los hermanos...

82 Informacje uzyskane z korespondencji autora z pianistg José Manuelem Cuenca Moralesem, [07.11.2021].

8 Ibidem.
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powietrzu” 8

. Wybitni instrumentalisci Francisco Cuenca i Jos¢ Manuel Cuenca Morales,
godzili aktywng dziatalno$¢ koncertowg z pracg pedagogiczng oraz administracyjng. Od 30 lat
sg dyrektorami dwoch preznie dziatajacych konserwatoriow muzycznych: Francisco w Linares,

natomiast José Manuel w Ubeda®’.

Duo Halasz

Fot. 6. Duo Halasz

Wspotpracujacy od 1992 roku zespdt tworzy matzenstwo Débora Halasz, fortepian i
Franz Halasz, gitara. Oboje sg obecnie wyktadowcami w Hochschule fiir Musik und Theater w
Monachium. Swoje kariery rozpoczgli jednak wystepujac solo, w roéznych konstelacjach
kameralnych lub z towarzyszeniem orkiestry®®. Mieszkajaca w Niemczech od 1989 roku,
pochodzaca z Sdao Paulo w Brazylii Débora Halasz, nauke gry na fortepianie rozpoczgta w
wieku 6 lat. Po ukonczeniu szkot muzycznych w rodzinnym miescie kontynuowata edukacje w

Kolonii. Wygrywajac najwazniejsze konkursy pianistyczne w Brazylii, wystepujac z

84 Ibidem.
85 Ibidem.

8 Informacje uzyskane z korespondencji autora z gitarzystkg/kompozytorkg Déborg Halasz, [22.10.2021].
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czotlowymi orkiestrami czy wreszcie nagrywajac liczne, czesto nagradzane ptyty, nalezy do
czotlowych pianistow potudniowoamerykanskich jej pokolenia. Jury konkursu Nagroda
Krytykow (APCA) uznalo ja za najlepsza solistke roku za interpretacje III Koncertu
fortepianowego S. Rachmaninowa ¥’ . Jej szeroka dyskografia obejmuje dzieta Alberto
Ginastery, Dimitrija Szostakowicza, Sofii Gubajduliny, Hansa Wernera Henzego, Mario
Castelnuovo-Tedesco 1 Radamaésa Gnattali. Komplet nagran muzyki fortepianowej Heitora
Villi-Lobosa zostat entuzjastycznie przyjety przez miedzynarodowa krytyke, uznajac je za:

,,[...] najbardziej udanymi nagraniami Villi-Lobosa w historii [...]” (Fanfare-USA)®.

Franz Halasz, Niemiec urodzony w USA, edukacje muzyczng rozpoczal na skrzypcach,
a pierwsze lekcje gitary pobierat dopiero w wieku 12 lat, kontynuujac pozniej studia w Kolonii
1 Salzburgu. Migdzynarodowy rozgtos przyniosty mu pierwsze nagrody na konkursie Andrésa
Segovi w Hiszpanii 1 Migdzynarodowym Konkursie Seto-Ohashi w Japonii. Jego debiut w
Nowym Jorku zostat opisany jako ,po prostu elektryzujacy” w Soundboard Magazine, a
pierwsza solowa ptyta z muzyka hiszpanskg zostata uznana lepszg niz legendarnego Segovii®.
Halasz systematycznie gosci na najwigkszych festiwalach gitarowych na calym $§wiecie,
wystepuje ze znanymi orkiestrami jak np.: Europejska Orkiestra Kameralna, Norymberska
Orkiestra Symfoniczna, Tapiola Sinfonietta, Orchestra Sinfonica Brasileira oraz Polska
Orkiestra Kameralna. Cieszaca si¢ wielkim uznaniem dyskografia Franza Hal4dsza zawiera
dzieta: Joaquina Turiny, Toru Takemitsu, Hansa Wernera Henzego, Sainza de la Maza,
Frederica Mompou, Astora Piazzolli, Jana Sebastiana Bacha 1 Sofii Gubajduliny. Od 2010 roku

Franz Halasz prowadzi pierwszg w historii uczelni w Monachium klaseg gitary®°.

Duo Halasz docenione na catym $wiecie za jako$¢ swoich programow, doskonatos¢ i
wirtuozeri¢ w 2015 roku otrzymato prestizowa nagrode Latin Grammy Award za najlepszy
album klasyczny — Alma Brasileira®'. ,|...] Débora wnosi do muzyki fortepianowej potezng
ekspresje 1 oczywisty autorytet [...] oboje wydobywaja bogaty liryczny ton we wspanialej

» 92

Sonatinie gitarowo-fortepianowej Gnattaliego” ”~. Wystepowali na wielu europejskich i

poludniowoamerykanskich festiwalach muzycznych, gdzie czesto towarzyszyly im cenione na

87 http://www.deborahalasz.com, [dostep 27.10.2021].

88 Ibidem.

8 http://www.franzhalasz.de/about.htm, [dostep 27.10.2021].

0 Ibidem.

! http://www.duohalasz.com, [dostep 27.10.2021].

92 https://www.gramophone.co.uk/review/gnattali-alma-brasiliera, [dostep 27.10.2021].
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catym Swiecie orkiestry jak np.: Berliner Philharmoniker, Salzburg Chamber Soloists, Sao
Paulo Symphony Orchestra. Duet wydat 6 albuméw, w tym dla wytworni BIS z kompozycjami
Szostakowicza, Ginastery, Catelnuovo-Tedesco, Hansa Hauga, Manuela Ponce’a 1 Leo
Brouwera. Oprécz tego dla wytworni NAXOS w koprodukcji z Bayerischer Rundfunk, dwie
pltyty z oryginalnymi utworami Ferdinanda Carulliego oraz ptyt¢ z muzyka hiszpanska

zatytutowang Fandango.

Wykonywali 1 nagrali prawie caty istniejgcy repertuar oryginalnie napisany na gitare i
fortepian. Obecnie skupiajg si¢ na wlasnych aranzacjach i kompozycjach, ktore przygotowuje
dla duetu Débora®’. Duet niechetnie przyjmuje propozycje dedykowania dla nich utwordw,
tlumaczac, i1z:

[...] komponowanie na ten sklad instrumentalny nie jest latwe. JesteSmy bardzo ostrozni,
poniewaz gdy powstanie juz utwor nam dedykowany, bedziemy zobligowani do jego wykonania.
Wolimy si¢ skupi¢ na wiasnych aranzacjach i kompozycjach®*.

Duet wykonywat juz z powodzeniem Circulus 11, druga czes¢ nie wydanej jeszcze suity
skomponowanej przez Débore Haldsz”. Podczas swoich koncertow i nagran dbajg o doskonaty,
krystaliczny, wyrdéwnany dzwiek. Preferujgca bogaty koloryt i1 klarowno$¢ brzmienia
fortepianéw Steinway & Sons Débora Halédsz, sporadycznie korzysta takze z instrumentow
wloskiej marki Fazioli. Franz Haldsz posiada unikatowa gitar¢ legendarnego niemieckiego
lutnika Matthiasa Dammanna. Gitarzysta stara si¢ unika¢ naglos$nienia, co umozliwia mu
posiadany instrument®®. Analiza licznych nagran audio czy video pozwala na postawienie tezy,
1z wlasnie dzigki takim osobowos$ciom muzycznym, ten wcigz jeszcze stosunkowo niszowy
sktad instrumentalny, ma szanse w niedlugim czasie konkurowa¢ z innymi, znacznie bardziej

popularnymi duetami.

93 Informacje uzyskane z korespondencji autora z gitarzystka/kompozytorkg Déborg Halasz, [22.10.2021].
%4 Ibidem.
% Ibidem.

%6 Tbidem.
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Walicki-Popiolek Duo

Fot. 7. Walicki-Popiotek Duo.

Walicki-Popiotek Duo pomimo mtodego wieku 1 jeszcze nie tak wielu spektakularnych
dokonan na arenie migedzynarodowej zastuguje na przedstawienie ich w gronie znaczacych,
bardzo preznie dzialajacych zespoldw. Dotychczasowe tempo dziatania 1 determinacja sg
przepetnione odwaga, bedac zapowiedzig dalszego rozwoju kariery. Jak stwierdzit prof. Marcin
Dylla: ,,Aleksandra i Jakub odkrywaja oczekiwang réwnowage migdzy gitarg a fortepianem —
ich brzmienie jest $wieze!”®” Wspotpracujacy ze sobg od roku 2014 zespo6t tworzy matzenstwo:
Aleksandra Popiotek-Walicki, fortepian oraz Jakub Walicki, gitara. Oboje ukonczyli Akademie
Muzyczng im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu: Aleksandra — pod kierunkiem dr Gracjana
Szymczaka, Jakub — w klasie dr Anny Pietrzak. Aktualnie podjeli studia podyplomowe w
Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach na kierunku zespot
kameralny, gdzie pogltebiajg swoja wiedze pod kierunkiem prof. Wandy Palacz 1 prof. Teresy
Baczewskiej. W katowickiej uczelni wszczeli przewody doktorskie: Aleksandra pod
kierunkiem prof. Baczewskiej zajmuje si¢ przekrojowym badaniem sonat oryginalnie
napisanych na gitare 1 fortepian na przestrzeni XVIII-XXI wieku, natomiast tematem pracy
doktorskiej Jakuba, pisanej pod kierunkiem prof. Palacz, bedzie druga ptyta duetu Made in
Poland, stanowigca poszerzenie repertuaru omawianego sktadu kameralnego. Aleksandra
Popiotek-Walicki otrzymata takze tytut magistra na Wydziale Nauk Humanistycznych
Instytutu Filologii Klasycznej Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego w Warszawie.

Obecnie realizuje studia doktoranckie na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu

7 https://www.walickipopiolekduo.com/reviews, [dostep 29.11.2021].
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Wroctawskiego, w Instytucie Filologii Klasycznej w katedrze Neolatynistyki®®. Przyktadajac
duza wage do samorozwoju duet prowadzi aktywna dziatalno$¢ koncertowa wystepujac w
Polsce 1 poza jej granicami. Artys$ci spotkali si¢ takze z uznaniem juroro6w komisji przyznajacej
stypendia Ministra Kultury w Programie Mtoda Polska (2020) oraz trzech migdzynarodowych
konkurséw muzyki kameralnej we Wtoszech, gdzie otrzymali nastepujace nagrody: Il nagroda
na XXI Migdzynarodowym Konkursie Kameralnym ,,Euterpe” w Corato; II nagroda na XXV
Migdzynarodowym Konkursie Kameralnym ,,Giulio Rospigliosi” w Lamporecchio; III nagroda
na Miedzynarodowym Konkursie Kameralnym ,,Don Vincenzo Vitti” w Castellana Grotte”. Z
pewnoscig stawaliby jeszcze w szranki konkursowe innych festiwali muzycznych, ale jak
twierdzi Aleksandra ,,[...] niewiele jest konkurséw, w ktérych dopuszczane sg takie duety jak
nasz, obserwujemy jednak tendencj¢ ku otwieraniu si¢ na brzmienie duetu gitarowo-
fortepianowego rowniez wsrdéd cztonkéw miedzynarodowych komisji konkursowych” %0
ArtySci zajmujg si¢ ponadto pracg dydaktyczng na réznych stopniach edukacji muzycznej, sa
zapraszani do prowadzenia lekcji mistrzowskich. Ich dziatalno$¢ obejmuje takze aranzowanie
utworoéw na gitare 1 fortepian. Przyktadem moze by¢ Verano Porterio Astora Piazzolli, wydane
przez Universal Editions'®'. W 2020 roku ukazala si¢ debiutancka ptyta Walicki-Popiotek Duo
Iberico. Album zawiera kompozycje Piazzolli, Albeniza, di Mosole, Manuela de Falli, Clairce’a
Assada, Joaquina Malatsa, Maurycego Moszkowskiego, Dusana Bogdanovi¢a i Manuela M.
Ponce’a. W roku 2021 ukazata si¢ kolejna produkcja ptytowa, Made in Poland. Album opisany
szerze] w podrozdziale 1.2 zawiera muzyke wspotczesnych kompozytorow polskich,
inspirowang bogactwem polskiego folkloru. Projekt zostal zrealizowany dzigki prestizowemu
stypendium Mfoda Polska'?. Poza prawykonaniem dedykowanych im utworéw polskich
kompozytorow, duet dokonal réwniez pierwszych wykonan nastepujacych utwordw: Erik
Marchelie — Los Pastores, Dusan Bogdanovic — Divertimento No. 2 i David Frost — Oliva e
Lava op. 87. Arty$ci maja Scisle okreslong strategi¢ pracy nad repertuarem: ,,Kazdy z nas siada
do proby przygotowany, z idealnie opracowang partig. Dzigki temu mozemy zajaé si¢

aktywnym, wzajemnym stuchaniem i cyzelowaniem wspdlnego brzmienia, rownosci oraz

%8 Informacje uzyskane z wywiadow autora z pianistkg Aleksandrg Popiotek-Walicki, [listopad 2021 — luty
2022].

% Ibidem.
100 Thidem.
101 hitps://www.universaledition.com/de/astor-piazzolla-2629/kaufausgaben, [dostep 14.12.2021].

102 Informacje uzyskane z wywiadow autora z pianistkg Aleksandrg Popiotek-Walicki, [listopad 2021 — luty

2022].
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rownowagi miedzy sobg”!0?

. Ogoblnoswiatowa sytuacja zwigzana z pandemia, a co za tym idzie
brak mozliwosci koncertowania sprawity, iz artySci poswiecili wigcej czasu na

przygotowywanie nowych aranzacji — jedenascie kompozycji Piazzolli, Albeniza i Turiny.

Walicki-Popiotek Duo réwniez stara si¢ unika¢ naglasniania gitary podczas koncertow.
Wyjatek stanowig sytuacje, gdy sala jest bardzo duza lub posiada akustyke ttumigca dzwiek
gitary. ArtySci poswiecaja wiele uwagi na uzyskanie odpowiedniego balansu pomigdzy
brzmieniem fortepianu a gitary. Wymaga to od pianistki bardzo duzego skupienia, nie tyle na
wolumenie brzmienia, co na artykulacji. Jakub posiada specjalnie skonstruowany pod katem
omawianego zespotu instrument Bogustawa Teryksa, polskiego lutnika od wielu lat
mieszkajacego w Niemczech, cieszacego si¢ popularnoscig, w duzej mierze wsrod polskich
odbiorcoéw: ucznidow, studentow a takze profesjonalnych wykonawcoéw. Aleksandra deklaruje
swoje preferencje do marki Steinway & Sons. To wlasnie na fortepianach tej niemiecko-

amerykanskiej firmy dokonata nagrania opisanych phyt'%.

103 Thidem.

104 Thidem.
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Anna Pietrzak i Carl Petersson

Fot. 8. Anna Pietrzak i Carl Petersson

Duet tworzy mieszkajace obecnie w Kanadzie malzenstwo: pochodzaca z Polski
gitarzystka Anna Pietrzak i posiadajacy polskie korzenie Szwed, pianista Carl Petersson. Zespot
wspolpracuje dopiero od roku 2016, niemniej jednak dzigki ogromnemu do$wiadczeniu
solistycznemu 1 kameralnemu, jakie oboje wniesli do wspolnego muzykowania, pozwolito im

od samego poczatku zaistnie¢ jako w pelni profesjonalny duet gitarowo-fortepianowy.

Anna Pietrzak pierwsze lekcje muzyki otrzymata od mamy Danuty, ktéra juz od 4 roku
uczyla corke gry na mandolinie, a pdZniej na gitarze. Absolwentka wroctawskiego liceum
muzycznego im. Karola Szymanowskiego w klasie gitary Marka Zielinskiego ukonczyta
pozniej studia instrumentalne w Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu
rowniez w klasie Marka Zielinskiego oraz prof. Piotra Zaleskiego. W 2012 roku w macierzystej
uczelni uzyskata stopien doktora sztuki. Kontynuowala edukacje w Konserwatorium
Muzycznym w Pireusie w Grecji, w klasie Costasa Cotsiolisa. Swoje umiejetnosci doskonalita
rowniez na kursach mistrzowskich prowadzonych przez stynnych pedagogoéw i1 wirtuozow
gitary takich jak: Aniello Desiderio, Joaquin Clerch, Carlo Domeniconi, Pavel Steidl, Ivo 1
Sofia Kaltchev, Peter 1 Zoltan Katona. Poza licznymi koncertami w krajach europejskich
wystepowata rowniez w Chinach 1 w swojej nowej ojczyznie, Kanadzie. Pietrzak jest czgsto
wykladowcg kurséw gitarowych oraz jurorem konkurséw instrumentalnych. Nagrata

dotychczas trzy ptyty: solowa, w duecie gitarowym z bratem Lukaszem oraz ptyte z udziatem
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muzykow jazzowych z réznych kregow kulturowych!%. Przez 19 lat pracowata w Polsce na
wszystkich szczeblach edukacji muzycznej, w tym w Akademii Muzycznej we Wroctawiu
(2013-2019). Jest laureatka kilkunastu krajowych 1 miedzynarodowych konkursow
gitarowych, stypendystka Ministerstwa Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego, dyrektorem
artystycznym festiwalu Gitaromania. Aktualnie pracuje w British Columbia Conservatory of

Music w Vancouver. Zatozyta Vancouver Guitar Orchestra'®®,

Urodzony w 1981 roku w Lund w Szwecji Carl Petersson zaczat gra¢ na fortepianie w
wieku pietnastu lat. Ukonczyl Akademie¢ Muzyczng w Goteborgu, Krolewska Dunska
Akademi¢ Muzyczng w Kopenhadze na wydziale fortepianu i1 pedagogiki oraz Akademie
Muzyczng w Krakowie. Podczas studiéw uczestniczyt réwniez w licznych migdzynarodowych
kursach mistrzowskich w Danii, Szwecji 1 Izraelu. Przez cztery lata otrzymywal stypendium
Tel-Hai International Piano MasterClasses, gdzie studiowal pod kierunkiem Pniny Salzman,
Victora Derevianco, Emanuela Krasowskiego, Staffana Scheji i Nikotaja Pietrowa!?’. W 2013
roku uzyskat stopien doktora sztuki w Akademii Muzycznej w Krakowie. Koncertowat w wielu
krajach europejskich, a takze w Stanach Zjednoczonych, Chinach, Tajwanie, Izraelu, Makao,
Hongkongu 1 Kanadzie. Wystepowal z wieloma znanymi orkiestrami, byl zapraszany do
udziatu w migdzynarodowych festiwalach muzycznych takich jak: Music and Beyond w
Kanadzie, Miedzynarodowy Festiwal Chopinowski w Antoninie w Polsce oraz Beethoven
Festival w Teplicach z Republice Czeskiej. Petersson duzg cze$¢ swojej dziatalnosci
artystycznej poswieca nagraniom, wspoipracujac m.in. ze znang wytwornig Naxos. Jako
wykladowca prowadzil goscinne kursy w Krolewskiej Szwedzkiej Akademii Muzycznej,
University of Toronto, Tel Aviv University, Hongkong Academy of Performing Arts,
University of Ottawa, a takze New England Conservatory przy wspolpracy z Harvard
University. Wyktadal réwniez na Akademii Muzycznej we Wroctawiu oraz Changsha Normal
University School of Music w Chinach. Obecnie ksztatci adeptow sztuki pianistycznej w

Vancouver International School of Music!%8.

Duet Anna Pietrzak i Carl Petersson mimo swojej stosunkowo krotkiej dziatalnosci dat

si¢ juz poznac publicznosci w wielu krajach. Ich wspoétpraca muzyczna rozpoczeta si¢ w dos¢

105 Informacje uzyskane z korespondencji autora z gitarzystka Anng Pietrzak, [lipiec 2021 — luty 2022], oraz
https://annapietrzak.com/en/anna-pietrzak/.

106 Informacje uzyskane z korespondencji autora z gitarzystkg Anng Pietrzak, [lipiec 2021 — luty 2022].
107 https://carlpetersson.com/en/biography, [dostep 25.10.2021].

108 Thidem.
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specyficznych okolicznos$ciach, kiedy mieszkali w roznych krajach, a nawet na roéznych
kontynentach. Kontaktujac si¢ telefonicznie badz przez Internet, ustalali program i1 dopiero po
przygotowaniu wlasnych partii spotykali si¢, pracujac bardzo intensywnie na kilka dni przed
koncertem. Duet z duzg dbatos$cig koncypuje repertuar. Poczatkowo grali znane, oryginalnie
pisane na ten sktad instrumentalny kompozycje, m.in.: Hirokazu Sato, Hansa Hauga czy Mario

Castelnuovo Tedesco. Jak twierdzi Petersson:

,»-.-] dla mnie najwazniejsze jest, jak repertuar bedzie odebrany przez publicznos¢. Wiem, ze
brzmi to zle, ale muzyka powinna by¢ zrodlem rozrywki i forma jakiego$ oderwania od
rzeczywistosci. Mozna naturalnie wykonywa¢ kompozycje trudne w swojej budowie, ale wcigz
powinny one zawiera¢ co$, co moze poruszy¢ nasza publiczno$é”!%.

Ktadg duzy nacisk na to, aby prezentowane przez nich podczas koncertow utwory byly
warto$ciowe 1 dobrze brzmialy w tym niecodziennym zestawieniu, gdzie w sposob

przemyslany i wlasciwy wykorzystane sg rejestry obu instrumentow!!°.

Duet chcac rozwing¢ repertuar naktonit swojego przyjaciela, Tomasza Kaczmarka do
opracowania kilku czgsci koncertu Leo Brouwera From Yesterday to Penny Lane.
Przygotowuja material na plyte z kompozycjami inspirowanymi muzyka ludowg roéznych
krajow. W tym celu zwrécili si¢ do kilku kompozytorow z zapytaniem, czy nie byliby

zainteresowani napisaniem utworu dla ich duetu!'!-

Do tej pory powstaly: Easy Going
Variations Larsa Bisgaarda, Eight Miniatures for Piano and Guitar Marka Pasiecznego,
opartych 1 inspirowanych polska muzyka ludowa oraz Bachiana Mexicana Nr.7, autorstwa
meksykanskiego kompozytora Venusa del Rey. W migdzyczasie Marek Pasieczny zaaranzowat
dla Pietrzak i1 Peterssona takze swoja wczesniejszg kompozycje La casa Donde vive Miedo.
Petersson dokonywat dotychczasowych nagran na fortepianach marki Steinway & Sons. Jego
marzeniem jest korzystanie z instrumentu firmy Fazioli. Anna Pietrzak od niedawna jest w
posiadaniu gitary Thomasa Humphrya, wczesniej jednak grywata na instrumencie innego,
rowniez amerykanskiego lutnika Steva Ganza. Oba instrumenty posiadajg Swierkowa przednig

te!12. Arty$ci podczas koncertdw nie stronig od nagta$niania gitary, zwlaszcza w wiekszych
p1yte yscip 9 g glary eKSZy

salach. Niejednokrotnie stosujg ingerencj¢ elektroniki réwniez w dzwiek fortepianu. Jak

109 Carl Petersson, zacytowany w korespondencji autora z gitarzystkg Anng Pietrzak, [lipiec 2021 — luty 2022].
119 Informacje uzyskane z korespondencji autora z gitarzystkg Anng Pietrzak, [lipiec 2021 — luty 2022].
11 Thidem.

12 Thidem.
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twierdza, nagtasniajac oba instrumenty, sg w stanie wptyna¢ na bardziej wyréwnane proporcje

instrumentow, a co za tym idzie, na lepszy odbior prezentowanej przez nich muzyki''3.

13 Thidem.
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Rozdzial 2. Prezentacja utworow wchodzacych w sklad dziela
artystycznego

2.1 Sylwetka kompozytora — Owen Middleton

Fot. 9. Owen Middleton

Owen Middleton (ur. 1941) jest kompozytorem, gitarzystg 1 pedagogiem. Studiowat
gitare klasyczng w Nowym Jorku u Alexandra Bellowa. To wtasnie pochodzacemu z Rosji
muzykowi zawdzigcza nie tylko doglebne poznanie tajnikow wykonawczych, ale tez w duzej
mierze inspiracj¢ do tworzenia na ten instrument. Middleton studiowat kompozycje u Harolda
Shiffmana, Johna Body i1 Carlisle’a Floyda na Florida State University, dyplom M.A. uzyskany
w 1965 roku. Juz podczas studiéw jego talent zostat doceniony — dwa lata z rzedu otrzymywat
nagrody przyznane przez Florida Composers League. PoOzniejsze wyrdznienia to m.in.:
Nagroda stanu Alabama (1984), Nagrody ASCAP, American Society of Composers, Authors
and Publishers (2002-2009).

Glownie znany 1 wykonywany w USA, Owen Middleton jest jednym z najbardziej
utalentowanych 1 kreatywnych wspoélczesnych kompozytorow piszacych na gitare. Jego
tworczos¢ obejmuje takze dzieta fortepianowe, choralne, orkiestrowe, na rézne sklady
kameralne i dwie opery. Kompozycje Middletona byly wykonywane w prestizowych salach

koncertowych na $wiecie, m.in. Wigmore Hall w Londynie czy Carnegie Recital Hall w
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Nowym Jorku. Middleton publikuje w wydawnictwach amerykanskich, kanadyjskich,
brytyjskich, a takze w Polsce (Ars Musica).

Oprécz dziatalnosci kompozytorskiej przez wiele lat byt aktywnym pedagogiem w
amerykanskich uczelniach oraz w innych placowkach edukacyjnych takich jak: University of
South Alabama, Springhill College w Mobile (Alabama), Franklin & Marshall College
Lancaster (Pennsylvania), Elizabethtown College (Pennsylvania), YMHA Music School (92nd
Street Y) w Nowym Jorku, Riverside School w Nowym Jorku oraz Hoff-Barthelson Music
School w Nowym Jorku. Publikowal artykuty w czasopisamach muzycznych, m.in. Classical

Guitar Magazine, Soundboard Magazine, Guitar Foundation of America.

Zainteresowanie tworczoscia kompozytora znalazlo swoj wyraz w tematach prac
doktorskich obronionych na dwoch amerykanskich uniwersytetach''4: University of California,
Los Angeles oraz Arizona State University. Wieloletnia znajomo$¢ z kompozytorem, bogata
korespondencja, wywiady za pomocg mediéw spolecznosciowych, wreszcie osobiste spotkanie
w Nowym Jorku w 2014 roku przy okazji koncertu DuoKlavitarre, inaugurujacego XVI
International Chopin & Friends Festival, umozliwily poznanie pogladow kompozytora na
proces tworczy. Jak twierdzi Middleton, nauczenie si¢ komponowania zajmuje mu cate zycie.
Proces ten nazywa podr6za, podczas ktorej, czerpigec z dokonan innych tworcéw, kompozytor
nieustannie uczy si¢; jest to podroz, ktéra nigdy nie moze si¢ skonczy¢, gdyz nie jest mozliwe
nauczenie si¢ wszystkiego. ,,Robisz co jest w twojej mocy, tworzac po drodze lepsze lub mnie;j

ciekawe dziela” [wlasne thumaczenie]''>.

Muzyka Middletona zachowuje wyraznie amerykanskqg jakos$¢, czyli stan umyshu
ucielesniajacy optymizm, prostolinijnos¢, otwartos¢ 1 szczero$¢. Kazda kompozycja ma swoje
odzwierciedlenie w nastawieniu do $wiata, ktore nie moze by¢ przepelnione lgkiem czy
brakiem pewnosci siebie. W przeciwnym razie emocje zawarte w dziele beda nieSmiale 1 petne
obaw. Stworzony utwér powinien posiada¢ wyrazny przekaz: ,,[...] oto m6j pomyst, mam

nadzieje, ze Ci sie podoba” [wlasne thumaczenie]''®. Jak twierdzi humorystycznie Middleton:

114 Gregory Paul Newton, An American Original: The Guitar Music of Owen Middleton, praca doktorska,
University of California, Los Angeles oraz Barton Moreau, 4 Study of the Solo Piano works by Owen
Middleton (b. 1941) With a Recordings of Selected Works from 1962—1993, praca doktorska, Arizona State
University, https:/keep.lib.asu.edu/items/159915, [dostgp 13.11.2021].

,»You do your best, creating better or less interesting works on the way.” — Informacje uzyskane z wywiadow
i korespondenc;ji autora z kompozytorem Owenem Middletonem, [2009-2022].

115

116 Here’s my idea, I hope you like it.” — Informacje uzyskane z wywiadéw i korespondencji autora z

kompozytorem Owenem Middletonem, [2009-2022].
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Czasami, szczeg6lnie w muzyce, podchodze do czego$ bardzo powaznie i wtedy muszg zrobi¢ co$
ghlupiego, tylko po to, zeby wytadowac napiecie, zeby by¢ $miesznym [...] niemniej jednak to
wesote odpre¢zenie jest nacechowane ukryta powagg [...]. Staram si¢ kierowa¢ zasada — cigezko
pracuj, baw sig¢ ostro! "7 [whasne tlumaczenie]

W jego muzyce daje si¢ wyraznie zauwazy¢ wysoki poziom energii 1 emocji. Jego melodie
potrafig by¢ czesto ujmujgco wyraziste, dostosowane w mistrzowski sposob do mozliwosci, a
w szczegolnosci dominujacych cech danego instrumentu, wykorzystujac w petni jego potencjal.
W przypadku tworczosci fortepianowej trafnym wydaje si¢ by¢ stwierdzenie, iz ,,wyczerpuje
calg klawiature” [wlasne thumaczenie]''®. Tworczos$¢ gitarowa Middletona juz od wczesnych
kompozycji charakteryzuje doskonato$¢ rzemiosta potaczona z glebokim zrozumieniem
instrumentu, jego mozliwosci, ale i ograniczen. Na przestrzeni lat ambitus dzwigkowy stale si¢
poszerzat. np. w Honoring Song (1996) jest znacznie szerszy niz w Suicie na gitare solo (1969).
Tworzac lini¢ melodyczng Middleton przeplata przebiegi diatoniczne duzymi skokami, aby
wzmocni¢ wyraz emocjonalny i1 ekspresje. Kompozytor ma szczegdlne upodobanie do
interwatow sekund, matych tercji, septym i non, przy jednoczesnym stronieniu od trytonu.
Paleta harmoniczna Middletona jest zarowno obszerna, jak i bogata. Wyraznie wyczuwane jest
upodobanie do harmoniki systemu dur-moll z akordami z dodang septyma, nong, undecymg. W
szczegolny sposob wykorzystuje dysonanse, ktore majg za zadanie wzmoc napigcie. Klastery
w tworczo$ci Middletona pojawiaja si¢ do$¢ rzadko. Mozna je jednak znalez¢ w niektérych

kompozycjach fortepianowych.

Bardzo istotnym elementem cechujacym indywidualny jezyk muzyczny Middletona
jest rytmika, a zwlaszcza czg¢ste zmiany metrum. W pozniejszej tworczosci dla uzyskania
podobnego efektu uzywa raczej odpowiednio umiejscowionych akcentow. Jak twierdzi sam
kompozytor, ,,cechg moich utworéw jest powszechna dominacja linii melodycznej nad
akompaniamentem, harmonig i kontrapunktem” [wiasne ttumaczenie]''’. Bedac pod duzym
wplywem swojego nauczyciela Carlisle’a Floyda, Middleton stworzyt oparty na neostylistyce
wlasny jezyk, ktory ewoluowat od atonalnego idiomu opartego na $cistym kontrapunkcie
dysonansowym poprzez pandiatonizm po eklektyzm. Mimo przej$cia na emeryture Middleton

pozostaje nadal aktywnym kompozytorem, a takze sporadycznie pedagogiem.

117 Tpidem.

118 He uses the entire keyboard.” — Informacje uzyskane z wywiadow autora z gitarzysta Gregorym Paulem

Newtonem, [08.11.2021].

119 A feature of my works is the widespread domination of the melodic line over accompaniment, harmony and

counterpoint.” — Informacje uzyskane z wywiadow i korespondencji autora z kompozytorem Owenem
Middletonem, [2009-2022].
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2.2 Ogolna charakterystyka Variations on a Nursery Rhyme for guitar and
piano oraz Variations on a Polish Folk Song ,,Zalotny” — Silesian Dance
Owen Middleton posiada w swoim dorobku kompozytorskim dwa utwory na sktad kameralny
gitara i fortepian. Pierwszy z nich — Variations on a Nursery Rhyme zostal napisany w 1995
roku, drugi — Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance w 2014. Cecha
wspolng obu cykli wariacyjnych jest kompilacja tradycyjnej i politonalnej harmonii'?°. Pod
wzgledem struktury r6znig si¢ one jednak diametralnie: Variations on a Nursery Rhyme posiada
tradycyjng budowe, w ktdrej temat 1 ramy poszczegdlnych wariacji sg precyzyjnie dookreslone,
m.in. przy uzyciu powszechnie stosowanych wtoskich okre§len tempa i1 charakteru, drugi
natomiast — Variations on a Polish Folk Song ,,Zalotny” — Silesian Dance to szereg
przechodzacych ptynnie wariacji, oddzielonych od siebie jedynie w niektorych przypadkach.
Owen Middleton skomponowat Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano w hotdzie
pianisty i kompozytora Ernsta von Dohnéanyia (1877-1960)'?!. Ten urodzony w Bratyslawie,
mieszkajacy pdzniej w USA wegierski kompozytor jest autorem m.in. stynnych wariacji na
fortepian z towarzyszeniem orkiestry Variations on a Nursery Tune op. 25. Middleton, chcac
unikng¢ dostownego skopiowania tytutu, zmienit w nazwie swojej kompozycji ostatnie stowo
na rhyme’?’. W wolnym ttumaczeniu zatem tytul utworu brzmi: Wariacje na temat rymowanko—
kolysanki. Pierwotnie zostal wydany prywatnie przez samego kompozytora. W 2020 roku
naktadem polskiego wydawnictwa Ars Musica'?® ukazala sie publikacja z dedykacja dla Jolanty
1 Macieja Ziemskich, a rok p6zniej Guitar Chamber Music Press wydal, réwniez z dedykacja

dla wspomnianych muzykow, najnowsza, poprawiong wersje'4.

Temat wariacji oparty jest na pochodzacej z XVIII wieku francuskiej dziecigcej
piosence Ah, vous dirai-je Maman. Melodia zyskata popularno$¢ w catej Europie, a pozniej i
na calym $wiecie. Niedlugo po jej spopularyzowaniu znalazla zastosowanie w literaturze
muzycznej, np. Wolfgang Amadeusz Mozart opart na niej swoje wariacje KV 265>, W

roznych krajach tekst ulegal znacznym modyfikacjom. W Niemczech w okresie swiat Bozego

120 Informacje uzyskane z wywiadow i korespondencji autora z kompozytorem Owenem Middletonem, [2009—
2022].

121 Thidem.
122 Thidem.

123 http://www.arsmusica.net.pl/wydawnictwo/owen-middleton-variations-on-a-nursery-rhyme/, [dostep
15.09.2021].

124 https://www.guitarchambermusicpress.com/product/variations-on-a-nursery-rhyme/, [dostep 17.12.2021].

125 Ludwig Finscher (red.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzykopdidie der Musik
begriindet von Friedrich Blume, Barenreiter, Kassel 1994-2008.
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Narodzenia piosenka $piewana jest jako Morgen kommt der Weihnachtsmann, w USA jako
Twinkle, Twinkle, Little Star, w Polsce natomiast jako 7rzy Kurki, w thumaczeniu Karola

Huberta Rostworowskiego.

Pierwszego wykonania kompozycji Variations on a Nursery Rhyme dokonato w 1995
roku Duo Firenze: Robert Trent — gitara i Pamela Swenson-Trent — fortepian'?®. Od czasu
prapremiery prawdopodobnie utwor nie byt wykonywany az do roku 2012 roku. Zdecydowanie
wigksze zainteresowanie kompozycja obserwuje si¢ dopiero po publikacji pracy doktorskiej
Gregory Paula Newtona. Utwor trafit do Europy, gdzie m.in. byl wykonywany podczas
wigkszosci recitali DuoKlavitarre. Jolanta 1 Maciej Ziemscy w 2013 dokonali rejestracji dzieta

dla niemieckiej wytworni Monalvo Records %’

. Wariacje s3 dobrze przyjmowane przez
publicznos¢, nie tylko dzieki kunsztowi kompozytora, ale takze dzigki tatwo rozpoznawalnemu
tematowi. Owen Middleton bedac zarowno gitarzystg jak i pianista, doskonale orientuje si¢ w
mozliwosciach techniczno-wykonawczych obu instrumentéw. Wiedza 1 wieloletnie
do$wiadczenie przejawiaja si¢ w znakomitym, idiomatycznym zakomponowaniu obu partii.
Odpowiedni dobor rejestrow w partiach gitary 1 fortepianu pozwala instrumentom
koegzystowa¢ bez naglo$nienia'?®. Jak podkresla sam kompozytor'?®, wazne jest, aby gitarzysta
podczas publicznego wystepu umiejscowil si¢ przed fortepianem, blizej publicznosci. Pianista
natomiast, w zatozeniu autora utworu, powinien w miar¢ mozliwosci do$¢ cz¢sto postugiwac
si¢ lewym pedalem, osiggajac dzigki temu migkkie, lekko wycofane brzmienie. Wtasnie
uzyskanie odpowiednich proporcji pomigdzy partiami gitary 1 fortepianu byto dla Middletona
najwigkszym wyzwaniem. Fortepian mimo zastosowania wspomnianych zabiegéw z
odpowiednim uzyciem pedatu, wcigz posiada potezne, dominujgce brzmienie w stosunku do
gitary. Piszac utwor przy uzyciu komputera tatwo o tym zapomnie¢, ustawiajac przy odstuchu
przyjazny dla wyrownanej proporcji balans'*°. Trwajgca okoto siedemnastu minut kompozycja
rozpoczyna si¢ krotkim arpeggiowym wstepem gitary, ktoérego muzycznym materialem sa
wznoszace si¢ pochody roztozonych akordéw. Wszystkie figury opieraja si¢ na basowej nucie,

w tym przypadku pustej strunie E. Juz na samym wstepie kompozytor przedstawia bogatg i

126 Gregory Paul Newton, An American Original..., s. 183.
127 https://www.artistcamp.com/duo-klavitarre/duoklavitarre/4250750800146/index.html, [dostep 12.11.2021].
128 Gregory Paul Newton, An American Original..., s. 186.

129 Informacje uzyskane z wywiadow i korespondencji autora z kompozytorem Owenem Middletonem, [2009—
2022].

130 Thidem.
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zroznicowang harmonike. Wsrod akordéw odnajdujemy np. akord E-dur z septyma wielka czy
E7 z dodang nong wielka. Fragment konczy pochoéd gamowy w dot oparty na dzwigkach gamy

A-dur, ktéry przygotowuje prezentacje tematu w tej wlasnie tonacji.

. ASCAP
Starting slow accel - ____________________ :
10 2 Q)
e = .. j i e, ‘
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Przyktad 1. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 1

Temat glowny cyklu pojawia si¢ w t. 2-21. Poczatkowo zaprezentowany jest na
zasadzie dialogu instrumentow, ktore naprzemiennie realizuja jego przebieg w roznych
oktawach 1 rejestrach. Od t. 14, temat wykonywany jest przez fortepian przy 6semkowym

akompaniamencie gitary w formie kontrapunktu.
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22-41, temat pojawia si¢ w metrum alla breve. Po prezentacji kluczowych dzwiekow tematu,

na potrzeby niniejszej analizy, autor postuzyt si¢ numeracja cyfrowg. W pierwszej wariacji, t.

Przyktad 2. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 2-21

ﬁ




rowniez w tonacji A-dur, nastgpuje rozdrobnienie rytmu w formie figuracji ésemkowych,

zarOwno w partii gitary jaki fortepianu.
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Przyktad 3. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 22-26

Druga wariacja, Allegro molto, t. 4249, ma zdecydowanie inny charakter. Temat
pojawia si¢ w lewej rece pianisty przy wtorujagcych w formie szesnastkowych pochodow
figuracyjnych dzwiekach gamy A-dur. Gitara posiada w swojej partii szereg zréznicowanych
struktur akordowych: od akordow durowych z septyma wielka, poprzez molowe z septyma

mata, po akordy kwartowe z czysta, a niekiedy zwiekszong kwarta.

Allegro Molto J: 120 . . <7 ) ?("9 N c7 58
e T N A O
LB 2 e : i : - |
pitsaprrestezfEiea, EE#E&#E#;:HE;
Q) [
s
iy o T F e £ E £ £ » » o o

Przyktad 4. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 4243

Ciekawe jest zastosowanie akordow przesuwanych rownolegle w t. 49.
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Przyktad 5. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 48—49
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W trzeciej wariacji, t. 50-73, wystepuje wyrazniejsze odejscie od pierwowzoru tematu.
Kompozytor zastosowat czegsto dysonujace figuracje triolowe o niemal niezmiennym uktadzie
interwatow: sekunda plus oktawa. Dopiero po wejsciu gitary pojawiaja si¢ niektore dzwigki

tematu ukryte w akordach, ktére swoja budowa nawigzuja do tych z poprzedniej wariacji.
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Przyktad 6. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 5658

Czwarta wariacja, Moderato (t. 74—110) przynosi nie tylko zmian¢ trybu — tonacja e-
moll, ale r6wniez metrum — 12/8. Temat pojawia si¢ w dolnym planie solowej gitary, w géornym

natomiast akompaniament w postaci roztozonego akordu e-moll.
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Przyktad 7. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 74-79

Ten pieciotaktowy odcinek ma swoja kontynuacje w dalszej czgs$ci wariacji, kiedy
materiat ten przeniesiony jest do partii lewej reki fortepianu, t. 79—83 oraz 84-88. Jego

uzupetnieniem sg polifonizujace partie gitary 1 prawej reki fortepianu.
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Przyktad 8. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 8488

W kolejnych taktach wariacji czwartej, t. 89-93, pojawia si¢ przetworzenie fragmentu
tematu w gornych dzwigkach 6semkowej figuracji gitary. Wigze si¢ to roGwniez z zamiang rol

obu instrumentow.
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Variations on a Nursery Rhyme
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Przyktad 9. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 89-93

W dalszym przebiegu wariacji dochodzi do kolejnych zamian rol w zwiazku z

przechodzeniem partii wiodacej z jednego do drugiego instrumentu. Wariacyjne opracowania

kolejnych motywéw/fraz tematu, od poczatkowych tonalnych prezentacji az po silnie

schromatyzowane, przy uzyciu skali catotonowej, §wiadczg o wyrafinowanej harmonice, jaka

w ramach jednej wariacji stosuje Middleton.
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Przyktad 10. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 103

Kolejng, bardzo wyrazng metamorfoze¢ przynosi pigta wariacja w tonacji E-dur.
Wybrane dzwigki tematu poddawane sg augmentacji, co sprawia, ze dtugos¢ fraz jest zmienna.
Omawiana wariacja jest bardzo idiomatyczna dla gitary poprzez zastosowanie wzorowanego
na technice mandolinowej tremola. Temat ptynnie przechodzi z jednej do drugiej partii. W
piatej wariacji widoczna jest odrebnos¢ partii obu instrumentow, takze w aspekcie kierunku

(wznoszacym lub opadajacym) poszczeg6lnych linii melodycznych.

7 ) 7
7
126 4 o 4 4 4 =
= 3% 4 3 4 = |3 2 3 3 = 3] 4 — !
T - = PRI 22 2 4 =
p’ A Po sl Vi e | | T - | . |
y 4 -] 1 N ] | BNy 1
[ fan Y hyl r ] | T | ol I 1
W T 1 | r ] o { | | Il L N ] 1
By r * ’ ‘ i i r — i
(7] (7] [ 7] [ 7] (7] [ 7] [ 7] [ 7]
w Vo s dt e e o e o e
R R R K I
m # £ £ - ) ) o N
_q_”ﬂ P | | P | |l 17 17 [ N
Lo VNAE - I [7] | 4 (7] | 4 (7] = [ 7] R [7] | 4 (7] "4 (7] | [ 7] - (7] | (7] | [ 7] | ]
V4 - |l /i /i Ji |l i | Ji L4 i | 4 Ji = Ji | 4 i |74 Ji =i Ji
T "4 "4 | ) L4 v
’ ’ P ”

Przyktad 11. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 126—128

Wspotbrzmienia zastosowane w tej wariacji wynikajg z prowadzonych horyzontalnie
linii melodycznych, ztozonych niemal wyltacznie z dzwieckoéw gamowtasciwych
(diatonicznych). Rezygnacja z chromatyki jest wigc tutaj celowym zabiegiem, powodujacym
bardziej konsonansowe, osadzone w tonacji brzmienie. Niektore progresje melodyczno-
harmoniczne, z zastosowaniem techniki podwdjnego kontrapunktu, przywodza skojarzenia z
muzyka epoki baroku. Szdsta wariacja, Presto, zapisana jest bez znakow przykluczowych.
Temat w sposob zawoalowany pojawia si¢ na mocnych czgsciach taktu w partii lewej reki

fortepianu.
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Przyktad 12. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 150-155

W dalszym przebiegu az do t. 190 trudno doszuka¢ si¢ motywiki tematu. Oba
instrumenty bezustannie dialogujg. Z pewnos$cig elementem bardzo charakterystycznym tej
wariacji jest natozenie na siebie dwoch réznych trojdzwiekow w partii fortepianu, co tworzy

dysonujace, bitonalne struktury (164—-167).
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Przyktad 13. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 160-171

W t. 191-193 temat pojawia si¢ w partii fortepianu, w tonacji Es-dur.
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Przyktad 14. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 190-195

Przebieg szoOstej wariacji prezentuje szerokie spektrum zmian tonalnych, figuracyjnych
1 metrycznych. Sidédma wariacja, Grave jest w tonacji d-moll. Temat pojawia si¢ w najwyzszym
glosie fortepianu, ktéremu towarzysza figury przypominajgce zdobnictwo barokowe. Gitarze
powierzony jest homofoniczny akompaniament w postaci bardzo tradycyjnych akordow,
wchodzacych w skiad triady harmonicznej tonacji d-moll. Dtuzsze ich przebiegi wykonywane
sq technikg rasgueado. Kolorytu dodaje oparcie tego fragmentu wariacji na stalych,
powtarzajacych si¢ wspotbrzmieniach basowych kwint w partii fortepianu, ktére spetniajg role

swoistego burdonu.

e

LL1N

uelle

Wy
.

b

ExE
[, N

Przyktad 15. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 215-216

W dalszej czesci wariacji nastepuje rozwoj wezesniejszych pomystow. Widac to przede
wszystkim w pracy motywicznej, ktora ma zastosowanie zwlaszcza w partii gitary. Szerokie,
zréznicowane rytmicznie frazy wybrzmiewajg ponad statym 1 miarowym akompaniamentem
fortepianu. W t. 221-224 dochodzi do nalozenia motywow granych przez oba instrumenty i ich
dialogu. Wszystkie te zabiegi budzg skojarzenia z barokowga technika koncertujaca — bogata,
figuracyjna partia gitary wspotzawodniczy z ornamentacyjnymi motywami partii fortepianu. W

tle wybrzmiewa temat wariacji, a najnizsze dzwigki to ostinato, dopetniajgce bogactwo faktury.
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Przyktad 16. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 222

Od t. 229 powraca tonacja A-dur, w ktdrej napisana jest stanowigca kontrast stylistyczny

do poprzednich, wariacja 6sma, Blusey. Rozpoczyna si¢ jednotaktowym wstepem fortepianu.
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Przyktad 17. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 229-230

Przetworzenie tematu nastepuje w oparciu o elementy muzyki bluesowej: specyficzna
rytmika, charakterystyczne przednutki, a przede wszystkim wyraziste brzmienie skali
bluesowej a-c-d-dis-e-g. Najbardziej charakterystyczne dzwigki tej skali, odrozniajace ja od
tonacji A-dur to dzwiek ¢ oraz dis, tzw. blue note. Akordy uzyte w warstwie akompaniamentu

sa rowniez typowe dla bluesa — trojdzwigki triady.

Wariacja dziewigta opiera si¢ na wielokrotnym powtarzaniu tematu wraz z prostym
akompaniamentem, niekiedy o cechach kontrapunktu. Rozpoczyna si¢ tematem granym przez
pianiste w oktawach, ktéremu towarzyszy 60semkowy, diatoniczny akompaniament gitarowy.

Od t. 256 instrumenty wymieniajg si¢ tematem, a w t. 266 dochodzi do imitacji gtosow.
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Przyktad 18. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 264-266

Material dzwigkowy opiera si¢ na dzwigkach gamowtasciwych, bez uzycia
dysonansoOw. Wariacja dziesigta (t. 274-293) ma charakter wirtuozowskiej kadencji. Jest
utrzymana w tonacji e-moll, a p6zniej przechodzi w E-dur. Pierwsze trzy takty stanowig wstep,
a potem nastgpuje wariacyjne przetwarzanie tematu, ktorego dzwigki umieszczane sg w
najwyzszym planie partii gitary, cz¢sto na mocnej czesci taktu lub grupy rytmicznej, dzigki
czemu sg wyraznie styszalne. Wspotbrzmienia uzyte pod koniec wariacji to akordy oparte na
stopniach gamy E-dur, zestawione w oparciu o quasi barokowg progresje. W t. 294 powraca
materiat wstepu jako nieco tylko zmieniona reminiscencja, bedaca wprowadzeniem do ostatnie;j
wariacji. Finatowa, jedenasta wariacja, rowniez w tonacji A-dur, rozpoczynajaca si¢ w t. 295,
jest bardziej rozbudowana niz poprzednie. Pod wzgledem formalnym jest to fuga, ktérej temat
stanowi pierwsze zdanie tematu wariacji. Konczenie cyklu wariacji fugg jest koncepcja znang
z poprzednich epok. Temat fugi jest czterotaktowy, ztozony gtéwnie z pdinut; na poczatku
zaprezentowany w partii gitary wraz z fortepianowym kontrapunktem. Drugi pokaz tematu,
czyli odpowiedz (comes) pojawia si¢ réwniez w partii gitary w t. 298. Podobnie jak w

barokowej fudze odpowiedz jest w tonacji dominanty, E-dur.
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Przyktad 19. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 295-302

Kolejny pokaz tematu ma miejsce w partii fortepianu w t. 302, w tonacji A-dur. Odcinek
mieszczacy si¢ w t. 306308 to krotki tacznik, ktory prowadzi do kolejnego pokazu tematu (t.
308-312), rowniez w partii fortepianu, tym razem w zdwojeniu oktawowym. W t. 314-317
odnajdziemy przeksztalcong wersje tematu w partii gitary w tonacji a-moll, dzwigki tematu
stanowig akcentowane 6semki na ,,raz” 1 ,.trzy” w takcie. Kolejny fragment (t. 317-320) ma
charakter tacznika, jest oparty na motywach drugiej czgsci tematu wariacji — sekundy w ruchu
opadajacym. Motywy te, przetworzone w oparciu o repetycje szesnastkowe, odnajdujemy

najpierw w partii gitary, a pézniej w partii fortepianu. Wspomniany tacznik doprowadza do

triumfalnego w wyrazie (t. 321-324) pokazu tematu w tonacji C-dur.
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Przyktad 20. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 319-324

Kolejny odcinek to liczne imitacje 1 progresje oparte na opadajagcych motywach,
budzacych luzne skojarzenie z drugg czg¢scig tematu wariacji. Nastepnie temat pojawia si¢
jeszcze kilkakrotnie, zarowno w partii fortepianu jak 1 gitary. Zakonczenie fugi, a zarazem
catego utworu (t. 361-367) stanowi efektowna koda, ktorej podstawg sa figuracyjne przebiegi
szesnastkowe na tle basowego fundamentu oktaw, kroczacych po kolejnych stopniach tonacji

A-dur.

Techniki wariacyjne uzyte w Variations on a Nursery Rhyme to m. in. figuracja
melodyczna, zmiana tonacji 1 trybu, zmiana faktury (homofonia, polifonia), przeksztatcenia
rytmiczne, zmiany metrum, wykorzystywanie roznych rejestrow instrumentéw (kolorystyka),
zréznicowana harmonizacja melodii tematu z zastosowaniem diatoniki 1 chromatyki,
korzystanie z prostych odniesien funkcyjnych lub bardziej zaawansowanych, wykraczajacych
poza typowe relacje w ramach systemu dur-moll. Zauwazalny jest rowniez kontrast pomigdzy
kolejnymi wariacjami, ktory realizuje si¢ na wielu plaszczyznach: tempo, tonacja, harmonia,
dynamika, artykulacja, faktura, charakter itp. Kompozytor nie boi si¢ zestawia¢ odmiennych
stylistyk (od wariacji kojarzacych si¢ z barokowa polifonig — fuga, do wspotczesnie brzmigcego
bluesa). Pomimo wrazenia, iz gitara jest traktowana w sposob preferowany, chociazby poprzez
solowy wstep czy kadencje, wariacje sg doskonatym przykladem na réwnowazne

koegzystowanie dwoch polifonicznych instrumentow. Middleton piszgc wariacje oparte na
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delikatnej, subtelnej w swoim brzmieniu piosence dla dzieci, tworzy dzielo przepetlnione
rozmaitos$cig pomystow kompozytorskich, z nierzadko wrecz zaskakujagco uwypuklong w
swoim wyrazie mocng dynamikg. Zaré6wno partia gitary 1 fortepianu posiada pelny wachlarz
mozliwosci techniczno-barwowych, ukazujacy nie tylko pigkno poszczegdlnych gltosow, ale

przede wszystkim symbiozg brzmienia, jakg oferuja te dwa instrumenty.

Wspomniany w podrozdziale 2.1. osobisty kontakt autora pracy z Middletonem podczas
koncertu w Nowym Jorku w 2014 roku, jak 1 poprzedzajaca go intensywna korespondencja,
zaowocowaly powstaniem kolejnego cyklu wariacyjnego. Kompozytor po premierze
Variations on a Nursery Rhyme nosilt si¢ juz z zamiarem napisania kolejnego utworu na gitare
1 fortepian, ale z réznych przyczyn, prawdopodobnie takze z do§¢ marginalnego wowczas
traktowania omawianego sktadu, do powstania kolejnego dzieta musiato uptyna¢ bez mata 20
lat. Fascynacja DuoKlavitarre pierwszym cyklem byta z pewnoscig przyczynkiem do napisania
utworu w podobnej formie. Kompozytor bedac wielkim oredownikiem polskich tworcow,
polskiej muzyki 1 ogolnie kultury, zdecydowal si¢ na napisanie dziela bezposrednio
nawigzujacego do polskiego folkloru. Sposrod wszystkich zaprezentowanych Middletonowi
tancow folklorystycznych Zalotny spotkat si¢ z jego najwigkszym zainteresowaniem.
Popularny taniec na terenie Gérnego Slaska zwany Zwodzonym lub Zalecanym, znany bardziej
jako $piewka ,,Nie chce Cig, nie chce Cie, nie chce Cig zna¢”, zaliczany jest do tancow
pantomimicznych. Tanczony w parach, ktére ustawiajg si¢ w kole lub w linii prostej.
Charakterystycznym odrzucajagcym ruchem reki, podkreslajgcym stowa wspomnianej piosenki,
tanczacy oddalajg lub zblizaja si¢ do siebie. Po krotkiej ilustracji tekstu piosenki, pary ruchem

wahadtowym kraza wokot wilasnej osi'3!.

W literaturze muzycznej temat Zalotnego pojawit si¢ w formie stylizacji takze u innych
kompozytoréw, m.in. Witold Lutostawski w 12 Melodiach Ludowych'3? skomponowanych w
1945 roku na fortepian wykorzystal omawiany taniec. W kompozycji Middletona daje si¢
zaobserwowac wyraznie bardziej przejrzysta, co nie oznacza, ze latwiejszg parti¢ fortepianu.
Autor stara si¢ po do$wiadczeniach z Variations on a Nursery Rhyme intuicyjnie unikaé
dominacji wolumenu fortepianu'3?. Partia gitary natomiast, nawet w szybkich przebiegach,

posiada zdublowane dzwigki, co czyni ja bardzo niewygodng do wykonania, ale

131 Anna Majer, Bozena Kowalik, Slgskie tance w formie Integracyjnej, Katowice 2006, Akademia Wychowania

Fizycznego, s. 21.
132 Witold Lutoslawski, 12 Melodii Ludowych, PWM, Krakéw 2019.

133 Informacje uzyskane z wywiadow i korespondencji autora z kompozytorem Owenem Middletonem, [2009—
2022].
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prawdopodobnie w zatozeniu kompozytora, dajaca wigksze szanse w konkurencji
brzmieniowej z partnerem, szczegolnie gdy nie jest uzyte nagtosnienie. W przebiegu catego
utworu kompozytor w wielu fragmentach narzuca muzykom tempa graniczace z
mozliwosciami wykonawczymi. Odnoszac si¢ do sugestii dotyczacych ewentualnej korekty,
Middleton dopuszcza cze$ciowe redukcje, przy jednoczesnym zachowaniu popisowego

charakteru danego fragmentu.

Catos¢ cyklu rozpoczyna si¢ wykonanym wytacznie przez solowa gitare wstepem Alla

Breve, w ramach ktorego zaprezentowany jest temat w tonacji C-dur.
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Przyktad 21. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,,Zalotny” — Silesian Dance, t. 1-24

Zauwazalne sg tutaj dwa plany: goérny — dzwigki tematu, dolny — uzupeknienie
harmoniczne/akompaniament. Forma tematu jest zwrotkowo-refrenowa: a (zwrotka) — t. 1-8,
b (refren) — t. 9-24. Zwrotka jest zdaniem muzycznym, refren — okresem muzycznym,
sktadajacym si¢ z dwoch osmiotaktowych zdan muzycznych: poprzednika (t. 9-16) i
nastepnika (t. 17-24). Tego typu okres nazywamy odpowiadajacym, w ktoérym nastepnik
nawigzuje motywicznie do poprzednika. Pomiedzy zdaniami wystepuje wyrazne zawieszenie,
tzw. cezura, poprzez zastosowanie akordu dominanty. Nastgepnik rozwigzuje napiecia
harmoniczne i konczy si¢ na tonice. Charakterystyczne cechy motywiczne w zwrotce piosenki

to skoki kwarty 1 kwinty w dol, zas w refrenie to progresja melodyczna.

W t. 25-56 nastgpuje pierwsze opracowanie wariacyjne, wcigz wykonywane tylko na
gitarze. Jest ono blisko spokrewnione z tematem, ktory stanowia dzwieki w gornym glosie,
glosy nizsze 1 akordy sa uzupelieniem melodyczno-harmonicznym. W t. 39 na uwage
zastuguje uzycie akordu dominanty wtraconej do dominanty oraz w t. 47 do toniki VI stopnia.

Swiadczy to o wyraznym korzystaniu z zasad systemu dur-moll.
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Kolejne opracowanie wariacyjne, ktére mozna wyodrebni¢ to fragment zawarty w t. 57—
122. Ksztalt tematu jest traktowany bardzo swobodnie. Kompozytor przeksztalca motywy,
wykorzystuje imitacj¢ 1 zabiegi harmoniczne wykraczajace poza system dur-moll. W t. 62
wystepuje natozenie motywdw tematu, repetycja i skok kwarty w dwoch réznych tonacjach:

gitara w C-dur, a fortepian w As-dur.
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Przyktad 22. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,,Zalotny” — Silesian Dance, t. 62

Niektore motywy nawigzujace do tematu s3 potraktowane imitacyjne, rOwniez na
zasadzie swoistej bitonalnosci. Przyktadem moze by¢ zestawianie motywow np. w tonacji C-

dur i H-dur (t. 74-75).
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Przyktad 23. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 7475

Zabiegi te rozwijane s3 w dalszej czesci omawianego fragmentu utworu, jednak przy
zachowanym jednostajnym metrum, charakterystycznych akcentach i typowej dla muzyki
ludowej zywiotowosci. Od t. 91 w partii gitary zaczynajg si¢ pojawia¢ motywy nawigzujace do
refrenu. Sg przeksztalcane poprzez zmiang kierunku interwalow (inwersja). Zmienia si¢ takze
podejscie kompozytora do faktury: od t. 99 w partii fortepianu pojawiaja si¢ geste pionowe
struktury ztozone z sekund, przypominajace klastery. W kolejnym fragmencie cyklu (t. 107—
122) Middleton przedstawia melodi¢ refrenu z towarzyszeniem tych wspolbrzmien oraz

o6semkowych kontrapunktow wykonywanych przez gitare.

Kolejny fragment wariacji jest w zasadzie trudny do wydzielenia (t. 123-249). Jego

muzyczng podstawg jest wariacyjne przetwarzanie zardéwno zwrotki jak 1 refrenu piosenki.
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Motyw skoku w dot o kwarte, charakterystyczny dla poczatku tematu zostaje zastgpiony przez
ruch o tercje. Krotkie, urywane frazy przenoszone sg do roznych tonacji. W partii prawej reki
fortepianu od t. 139 zauwazalne jest przesuwanie akordow durowych o tercj¢: C-dur — Es-dur,

jest to tak zwana relacja mediantowa, co potwierdzajg jeszcze t. 154-155: D-dur — B-dur — G-

dur.
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Przyktad 24. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 152—157

W dalszym przebiegu utworu, od t. 156, coraz wigksza role zaczyna odgrywac
chromatyka, majaca wpltyw na pochody tercjowo-sekstowe. Stopniowo wzmaga si¢
dysonansowos$¢, a bezposrednie nawigzanie do tematu jest coraz mniej styszalne. Polifonizacja
faktury skontrastowana jest z mysleniem wertykalnym. Fortepian od czasu do czasu powraca
do gestych struktur brzmieniowych, czasami jednak realizuje motywy pasazowe. Az do t. 249
wystepuje politonalnos¢, ktora jest gtobwnym motorem rozwoju tego fragmentu. Temat jest
traktowany na zasadzie dekonstrukcji, kompozytor wyluskuje pojedyncze motywy i buduje z

nich nowa jako$¢ na zasadzie muzycznej mozaiki.

W t. 250, Alla Marcia, Poco Maestoso rozpoczyna si¢ nowy fragment, w ktorym
nastepuje wariacyjne opracowanie tematu. Na szczegdlng uwage zasluguje poczatkowy
fragment w tonacji h-moll, ktory imitacyjnie podejmuje gitara, potem rowniez fortepian, ale juz
w tonacji Es-dur. Wspomniany motyw opiera si¢ na skoku kwarty, podobnie jak zwrotka
piosenki, bedaca podstawa tych wariacji. Z czasem faktura zageszcza si¢, w partii obu

instrumentow odnajdujemy liczne paralelizmy akordowe.
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Przyktad 25. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 266-271

W t. 281-286 wystepuja wyrazne nawigzania, w postaci opadajacych sekund, do refrenu
piosenki stanowigcej temat cyklu. Kolejnym ogniwem utworu jest odcinek zawierajacy si¢ w t.
294-318, bedacy tacznikiem do kolejnego opracowania wariacyjnego. Dzieli si¢ na 2 czesci,
ktore wyznaczajg zmiany tempa: Allegretto oraz Largo espressivo. Trudno tu znalez¢ wyrazne
nawigzanie do tematu, sg to raczej swobodne dialogi instrumentow, niektore z nich, np. w t.
304-309, wykazujace wrecz cechy atonalno$ci. Zarowno w melodii jak 1 harmonii dominuja
dysonanse — sekundy, septymy i nony, wyjatkiem sg postepujace w dot durowe trojdzwigki w
partii fortepianu w t. 300-303.

Od t. 319, Tempo primo, kompozytor powraca do $rodkéw 1 technik znanych z
wczesniejszych opracowan tematu: naprzemienne operowanie motywami piosenki w roznych
rejestrach 1 tonacjach, wzajemne imitowanie si¢ partii obu instrumentéw, stylizowana na
ludowg prosta rytmika. Od t. 355 brzmienie zmienia si¢ 1 upraszcza — kompozytor zaciesnia
spektrum dzwiekow, z ktorych korzysta do zaledwie kilku wysokosci. Sg to dzwigki skali
frygijskiej: e-f-g-a-h-c-d-e lub frygijskiej dominantowej: e-f-gis-a-h-c-d-e. Taka redukcja
materialu muzycznego wraz z szybkimi przebiegami po tych skalach, energicznymi
repetycjami  akordow, glownie w partii  gitary, moze budzi¢ skojarzenia z

poludniowohiszpanskim folklorem.
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Variations On A Polish Folk Song
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Przyktad 26. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 350-361

Potwierdzeniem tego sg réwniez struktury stosowanych akordow — z jednej strony to
przesuwane po dzwigkach skali tr6jdzwieki, z drugiej np. nalozone na siebie dzwieki dwoch
akordow: E-dur 1 F-dur.
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Przyktad 27. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 362-367

Prymy tych akordow oddalone s3 o tzw. sekund¢ frygijska, co tym mocniej podkresla
charakterystyczny koloryt tej skali. Na fundamencie opisanych brzmieniowych cech tego
odcinka, kompozytor w partii gitary przypomina motywy kojarzace si¢ z refrenem. W t. 388—
399 nastepuje krotka kadencja gitary, Alla cadenza, w ktérej dominujg pochody gamowe, a pod
koniec ponowne zastosowanie skali frygijskiej, tym razem od dzwigku a. Nastepnie w t. 400—
424, Andante, pojawia si¢ w partii fortepianu melodia, ktorej towarzyszy oOsemkowy

akompaniament.
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Przyktad 28. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 398—408

0Od t. 409, A tempo, muzyka zné6w nabiera cech politonalnosci, nastepuje emancypacja
dysonansu. Jest to kolejny fragment utworu, w ktorym trudno wskaza¢ wyrazne nawigzanie do

motywiki tematu.
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Przyktad 29. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 409-413

Ostatnia finalowa wariacja obejmuje t. 425-472. W przeciwienstwie do niektorych z
poprzednich, jest bardzo ujednolicona tonalnie, utrzymana w tonacji C-dur. Poczatkowo
bezposrednio nawigzuje do tematu nie tylko poprzez cytat melodii piosenki, ale rowniez powrot
do pierwotnego tempa i tonacji. Tym razem to fortepian w gornym planie przywotuje dobrze
znang melodi¢, gitara nasladuje temat na zasadzie guasi kanonu, wprowadzajac melodi¢ z
kilkutaktowym opoznieniem. Lewa reka pianisty realizuje btyskotliwy 6semkowo-

¢wier¢nutowy kontrapunkt. W t. 452-455 nastepuje chwilowe zwolnienie 1 zawieszenie na
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fermacie, poprzedzone zwodniczym rozwigzaniem dominanty na akord As-dur, ktory tworzy

tonike obnizonego VI stopnia.

Variations On A Polish Folk Song
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Przyktad 30. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 452—-455

W koncowym fragmencie utworu, 4 Tempo, od t. 456 nastepuje powrdt do szybkiego
tempa, charakterystyczny jest wielokrotnie powtarzany przez gitar¢ akord dominanty
zawieszonej, bez tercji. Tuz przed koncem kompozycji, w t. 468 nastepuje wyrazne
wyhamowanie tempa, Meno Mosso. Middleton w energicznie przedstawionej kadencji
wienczacej cykl, rozwigzuje dominant¢ z nong matg na tonike, z ,,przekornie” dodang septyma

wielka w gornym rejestrze fortepianu.

Variations On A Polish Folk Song
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Przyktad 31. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 468—472

Kompozycja Owena Middletona Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian
Dance, prezentuje bardzo nieszablonowe podejscie do formy wariacji. Cze$¢ wariacji ma
wyrazne zwigzki z tematem, inne stanowig ogniwa, w ktorych praca motywiczna wymyka sie
prostym skojarzeniom z tematem. Zauwazalne sg liczne figuracje, imitacje, kontrasty tempa,
tonacji, trybu, faktury, stopnia komplikacji harmonii 1 jej bliskiego zwigzku lub chwilowego
odchodzenia od zasad systemu dur-moll. Lokalna politonalno$¢ w opozycji do typowej

tonalnosci, dysonansowos¢ w kontrascie do fragmentow eufonicznych — te wszystkie kategorie
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sktadaja si¢ na dos$¢ eklektyczng catos¢. Gitara i fortepian podobnie jak w poprzednim utworze
traktowane sg w partnerski sposob. Wazne mysli, motywy, imitacje, kontrapunkty majg swoje
miejsce w partiach obu instrumentow. Kompozytor wykorzystuje ich rdzne rejestry, barwy,

sposoby artykulacji i mozliwo$ci brzmieniowe.

Oba cykle wariacyjne cechuje charakterystyczny, bardzo rozpoznawalny jezyk
muzyczny Owena Middletona. Mimo zauwazalnych wielu réznic dotyczacych przede
wszystkim samej budowy, utwory wymagaja od instrumentalistow duzych umiejetnosci
technicznych. Sg to dziela o niezaprzeczalnej warto$ci artystycznej, ktore wniosty wktad w

rozwoj literatury muzycznej na omawiany sklad.

2.3 Sylwetka kompozytora — Marek Pasieczny

Fot. 10. Marek Pasieczny

Marek Pasieczny nalezy do §wiatowej elity kompozytorow muzyki gitarowej, o czym
swiadczy¢ moga wypowiedzi na jego temat luminarzy muzyki wspotczesnej. Krzysztof
Penderecki w 2009 roku powiedziat o nim: ,,Niezwykle utalentowany kompozytor [...] nadzieja

199 134

dla polskiego repertuaru gitary klasycznej . Wybitny kompozytor 1 gitarzysta Carlo

Domeniconi w 2010 roku okre$lit Pasiecznego jako ,,[...] jednego z najwazniejszych

gitarzystow-muzykow-kompozytorow naszych czasow”!33,

Marek Pasieczny urodzit si¢ 14 lutego 1980 roku w Zamosciu. W 2000 roku ukonczyt

z wyrdznieniem rozpoczeta w wieku 10 lat edukacje w Panstwowej Szkole Muzycznej 11 11

134 http://pasieczny.com, [dostep 27.10.2021].

135 Tbidem.
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stopnia im. Karola Namystowskiego w Zamosciu w klasie gitary Andrzeja Fila. W roku 2005
otrzymat tytut magistra sztuki w Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu
(dyplom z wyroznieniem) w klasie gitary prof. Piotra Zaleskiego. Dwa kolejne tytuly magistra
uzyskat w The Royal Conservatoire of Scotland, Wielka Brytania: w 2007 roku w zakresie gry
na gitarze klasycznej (dyplom z wyrdznieniem) oraz w 2009 roku w zakresie kompozycji.
Stopien doktora uzyskat w 2015 roku w University of Surrey, London/Guildford. Tematem jego
rozprawy byt ,,Dualizm pracy kompozytora — wykonawcy” (The Duality of the Composer —
Performer). Doskonalit swoje umiejetnosci w zakresie gry na gitarze klasycznej pod
kierunkiem wybitnych pedagogow jak m. in.: Carl Marchione, Joaquin Clerch, Raphaella
Smits, Edoardo Catemario czy Jozsef Eotvos. Jako gitarzysta 1 kompozytor Pasieczny jest

roOwniez laureatem wielu krajowych 1 miedzynarodowych konkursow.

Zdobyta wiedzg 1 doswiadczeniem dzieli si¢ podczas prowadzonych systematycznie
lekcji mistrzowskich 1 wykltadoéw w nastepujacych uczelniach: University of Surrey,
Londyn/Wielka Brytania; Leeds College of Music, Leeds/Wielka Brytania; RNCM — Royal
Northern College of Music, Manchester/Wielka Brytania; BCU Royal Birmingham
Conservatoire, City University, Birmingham/Wielka Brytania; Ziirich University of The
Arts/Szwajcaria; HEM-Geneve University of Music, Geneva/Szwajcaria; UAA — University of
Alaska, UAA Anchorage, Alaska/USA; California State University, Fullerton, Los
Angeles/USA; University of Victoria, Victoria B.C./Kanada; The Central Conservatory of
Music, Pekin/Chiny; The Shanghai Conservatory of Music, Szanghaj/Chiny; Hochschule fiir
Musik, Freiburg/Niemcy; Hochschule fiir Musik und Theater Rostock/Niemcy; Hochschule fiir
Kiinste Bremen/Niemcy, Hans Werner Henze Musikschule Berlin/Niemcy; Koninklijk
Conservatorium, Bruksela/Belgia; Sydney Conservatorium of Music — The University of
Sydney/Australia; New Zealand School of Music, Victoria University, Wellington/Nowa
Zelandia; The University of Auckland/Nowa Zelandia; Akademia Muzyczna im. K.
Lipinskiego we Wroctawiu; Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku.

Premiery kompozycji Pasiecznego mialy miejsce w wielu prestizowych salach
koncertowych $wiata, m.in.: Carnegie Hall, Nowy Jork, USA (2006, 2014); Royal Albert Hall,
Londyn, Wielka Brytania (2004); Peabody Conservatory, Baltimore, USA (2012);
Conservatoire National de Strasbourg, Strasburg, Francja (2011); He Luting Hall, Shanghai,
China (2008); Canterbury Cathedral Quire, Canterbury, Wielka Brytania (2014); BBC Scotland
Pacific Quay, Glasgow, Szkocja (2007); Studio Koncertowe Polskiego Radia im. W.
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Lutostawskiego, Warszawa (2003, 2009, 2012, 2015); St John’s Smith Square, Londyn, Wielka
Brytania (2018); Yekaterinburg Philharmonic Hall, Yekaterinburg, Rosja (2017).

Jako wykonawca, kompozytor 1 juror, Pasieczny jest zapraszany na liczne festiwale
muzyczne na calym $wiecie: Europa (Polska, Francja, Niemcy, Holandia, Belgia, Czechy,
Grecja, Turcja, Szwajcaria, Austria, Wielka Brytania, Serbia, Bo$nia i Hercegowina, Wtochy),
Azja (Chiny, Japonia), Rosja, Australia, Nowa Zelandia, Republika Potudniowej Afryki,
Kanada 1 USA. Wspotpracowat z wieloma wybitnymi postaciami polskiej, ale takze 1 §wiatowe]
sceny muzycznej jak Pat Metheny (CD Upojenie), Anna Maria Jopek, Odair i Clarice Assad,
David Russell, Roland Dyens, Carlo Domeniconi, Los Angeles Guitar Quartet, Ana Vidovi¢,
Hilary Hahn, James Gourlay, Aaron Shorr, Andrew York, Pavel Steidl, Edoardo Catemario,
Gabriel Bianco, Krzysztof Petech, Michat Stanikowski, Andrzej Bauer, Vojin Kocic, Piotr

Rojek, Duo Melis, Lulo Reinchard 1 wielu innych.

Kompozycje Pasiecznego doczekaty si¢ swojej edycji nie tylko w Polsce, ale rowniez
za granicg: Polskie Wydawnictwo Muzyczne; Euterpe, Lathkill Music, Wielka Brytania; Les
Productions D’Oz, Kanada; HomaDream Inc., Japonia; Signature Limited Edition, RPA. Jako
gitarzysta pojawit si¢ na 22 albumach, w tym 14 solowych, 5 kameralnych, 3 z muzyka na
gitare 1 orkiestre. Ponadto jego muzyka znalazla si¢ na 14 ptytach zarejestrowanych przez
wykonawcow z catego swiata dla takich wytworni jak Naxos, Kanada; Naxos, Nowa Zelandia;
JB Records, Polska; QBK Records, Polska; A&K Production House, Polska; SLE London
Records, Wielka Brytania; ABRSM, Wielka Brytania; John Oeth, USA; Azica Records, USA;
Wide Classique, Wtochy; Benoit d’Hau, Republika Czeska.

Temat twoérczosci Marka Pasiecznego zostal podjety w pracach naukowych

obronionych w Polsce przez Jakuba Kos$ciuszke 3¢, Marka Nosala ¥’ czy Macieja

136 Jakub KoSciuszko, Inspiracje jazzowe i folklorystyczne czynnikami majgcymi wpbyw na elementy dzieta
muzycznego i ksztaltowanie formy utworu w literaturze gitarowej na przykiladzie wybranych utworéow M.
Pasiecznego, D. Bogdanovicia, R. Dyensa i P. Bellinatiego, nieopublikowana praca doktorska, Akademia
Muzyczna we Wroctawiu, 2015.

137 Marek Nosal, Utwory polskich kompozytoréw na gitare solo po 1945 roku: Problematyka artystyczno-
wykonawcza na wybranych przyktadach, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego,
Katowice, 2013.
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Zielinskiego!'3®, jak rowniez w Stanach Zjednoczonych przez Michata Ciesielskiego'3°. Muzyka

Pasiecznego ewoluuje na przestrzeni lat. Sam kompozytor twierdzi, 1z:

Urodzitem si¢ w Polsce, wychowalem i wciaz mysle w jezyku polskim, mimo ze, na co dzien od
lat si¢ nim nie poshuguje. Sila rzeczy jestem i bede kompozytorem polskim, mieszkajagcym poza
granicami kraju. Moje korzenie zawsze beda osadzone w tradycji, historii (zwlaszcza muzycznej)
i kulturze polskiej'*°.

Pasieczny chetnie identyfikuje si¢ z twierdzeniem, iz kazdy kompozytor przechodzi przez
okreslone etapy w swojej tworczosci. Obecnie doswiadcza zdecydowanego zafascynowania
minimalizmem z elementami post-minimalizmu 1 totalizmu. Jednak jak sam zauwaza, jest to
bardzo plynne 1 zmienne. Poszukuje 1 czerpie ze wszystkich mozliwych jezykow 1 technik
kompozytorskich. Nie zamyka si¢ na zaden rodzaj czy gatunek muzyczny. ,,M0dj sposéb
komponowania da si¢ okresli¢ jako tworzenie nowego tekstu z elementow jezyka przesztosci.
Material dzwickowy jest czgsto zakorzeniony w przesztosci, ale jest zawsze

przeorganizowany” 4!,

Analizujac 1 badajgc materialy traktujace o tworczosci kompozytora nie mozna oprzeé
si¢ wrazeniu, iz bardzo istotny, a moze 1 nawet najwiekszy wptyw na jego styl kompozytorski
miato dwoch jakze r6znych wielkich muzykéw: Pat Metheny 1 John Williams. Marek Pasieczny
uzywa adresu mailowego zaczynajacego si¢ wymownym stowem patsieczny. Ta intrygujgca
gra stOw nie pozostawia ztudzen, iz kompozytor jest wielkim orgdownikiem muzyki jednego z
najstynniejszych 1 najwazniejszych gitarzystow jazzowych wszechczasow. Jakub Kosciuszko
okresla zwigzek muzyki obu kompozytoréw w nastepujacy sposob:

Niezwykle silny wplyw harmonii, artykulacji, kolorystyki muzyki Metheny’ego jest szczegolnie
widoczny w pierwszej fazie tworczosci polskiego kompozytora. Metheny jest dla Pasiecznego
[...], muzycznym bogiem, ktoremu oddajg cze$¢ dzwigki pierwszych kompozycji [...] kazdy kto
zna tworczo$¢ Metheny’ego i Pasiecznego jest swiadom bliskosci jezyka muzycznego, ktorym

postuguja si¢ Ci tworcy'#.

138 Maciej Zielinski, Wphyw twérczosci Toru Takemitsu na wybrane utwory Marka Pasiecznego (na podstawie
koncertu gitarowego Pasiecznego GO-DAI oraz jego kompozycji solowej i kameralnej: ANAMNESIS),
nieopublikowana praca dyplomowa, Akademia Muzyczna w Katowicach, 2019.

139 Michat Ciesielski, Concerto Polacco na gitare solo i orkiestre Marka Pasiecznego, nieopublikowana praca
doktorska, University of Memphis, 2013.

140 Informacje uzyskane z wywiadow autora z kompozytorem Markiem Pasiecznym, [luty 2021 — marzec
2022].

141 Guy Traviss, Marek Pasieczny, ,,Classical Guitar Magazine”, 2012, nr 8(30), s. 14.

142 Jakub Kosciuszko, Inspiracje jazzowe i folklorystyczne czynnikami majgcymi wpbyw na elementy dzieta
muzycznego i ksztaltowanie formy utworu w literaturze gitarowej na przykiladzie wybranych utworow M.
Pasiecznego, D. Bogdanovicia, R. Dyensa i P. Bellinatiego, nieopublikowana praca doktorska, Akademia
Muzyczna we Wroctawiu, 2015, s. 12.
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Pasieczny chetnie wykorzystuje, bedace w muzyce klasycznej swoista innowacja, techniki
wykonawcze zaczerpni¢te z muzyki jazzowej jak tapping, slapping, tzw. jazzowe wibrato,

elementy perkusyjne (uderzanie w pudto rezonansowe gitary)'*+.

John Williams, amerykanski kompozytor i dyrygent, jest dla Marka Pasiecznego
prawdopodobnie najwiekszg inspiracja, a z pewnoscig najwieksza z kregow ,,pozajazzowych”.
Kolorystyka kompozycji Williamsa zawarta w §ciezce dzwiekowej do filmu Harry Potter i
kamien filozoficzny znalazta swoje odzwierciedlenie chociazby w takich kompozycjach
Pasiecznego jak Motion Picture Score Concerto czy Youthful fantasie, a takze prawie
wszystkich utworach z towarzyszeniem orkiestry. W Tren ofiarom Belzca, Harry Potter’s
fantasie czy Grand Harry Potter’s Suite in Twelve Parts wyraznie stycha¢ gesta harmonig,
tatwo przywotujaca skojarzenia z charakterystycznym stylem amerykanskiego kompozytora.

Jakub Kosciuszko okreslit w nastepujacy sposob wptyw tworczosci Williamsa na Pasiecznego:

Williams, bedac idolem mtodego kompozytora, jest ponadto straznikiem cnét do dzisiaj waznych
dla Marka. Sa to: olbrzymia wiedza, doskonate opanowanie rzemiosta, dar melodyczny, wyczucie
harmoniczne, umiej¢tno$¢ pisania w stylach innych kompozytoréw, przy jednoczesnym
wyksztalceniu whasnego stylu'**.

Na rozwo6j sztuki kompozytorskiej Pasiecznego wptynat takze kanadyjski pianista Glenn
Gould. Jakze trafnie okresla to cytowany wczesniej Jakub Kosciuszko: ,,Gra Goulda zachecita
go do traktowania muzyki w sposéb analityczno-intelektualny, nadata wigc uporzadkowania

formom utwordw, wczesniej konstruowanych spontanicznie i nieco intuicyjnie” !,

Kompozytor wyksztatcit swoj indywidualny, rozpoznawalny od pierwszych taktow
muzyki styl kompozytorski. Jako podsumowanie sylwetki Marka Pasiecznego niech postuzy
wypowiedz niezyjacego juz francuskiego gitarzysty i kompozytora Rolanda Dyensa'#: | Moim
zdaniem Marek Pasieczny jest niezwykle inspirujgcym gitarzysta i kompozytorem. Jego
muzyczny $wiat gleboko dotyka mnie niezwykta osobowoscig i oryginalnoscig. On jest tym, co

rozumiem przez okreslenie wolny artysta.”

143 Maciej Zielinski, Wphyw tworczosci Toru Takemitsu na wybrane dzieta Marka Pasiecznego, s. 6.

144 Jakub KoSciuszko, Inspiracje jazzowe..., s. 18.
145 Ibidem, s. 16.
146 http://pasieczny.com, [dostep 30.10.2021].
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2.4 Ogolna charakterystyka Eight Miniatures for piano and guitar

Marek Pasieczny jest tworca trzech kompozycji na gitar¢ 1 fortepian, jednak jak sam
podkresla'¥’, nigdy nie napisal utwordw stricte na ten duet. Zawsze byty to wersje istniejacych
juz dziel. Eight Miniatures for piano and guitar, based and inspired by Polish Folk Music in
form of Suite (,,Osiem miniatur na fortepian 1 gitarg, opartych i inspirowanych polska muzyka
ludowa w formie suity”’) posiada swoj pierwowzor w postaci /2 miniatur na dwie gitary
wydanych przez Centrum Edukacji Artystycznej w Warszawie w zbiorze Impresje Polskie'*®.
Pasieczny w dokonanej w 2018 roku wersji na gitare i fortepian'*®, dedykowanej Annie Pietrzak
1 Carlowi Peterssonowi, zdecydowat si¢ na wybor osmiu miniatur, ktére wedtug niego najlepiej
mogly si¢ nadawa¢ na nowy skifad instrumentalny!'’. Na suite sktadaja si¢ nastepujace utwory:
I. Polonaise — based on melody Died, Maciek has died (Polonez — oparty na piosence Umart
Maciek, umart), 11. Scherzo —based on melody The guests are coming, they re coming (Scherzo
— oparte na piosence Jadg goscie, jadq), I11. Ballade — based on melody The red apple (Ballada
— oparta na piosence Czerwone jabtuszko), IV. The Bandit dance — based on melody and dance
In the brick basement (Zbojnicki — oparty na piosence 1 tanhcu W murowanej piwnicy), V.
Silesian Dance — based on song The grove (Taniec slgski — oparty na piosence Gaik), VI.
Nocturne —based on melody The dusk falls silently (Nokturn — oparty na piosence Cichy zapada
zmrok), VII. Folk Song on ‘5’ — inspired by melody Hey, I come from Cracov (Piosenka ludowa
na 5 — inspirowana melodia Hej, od Krakowa jade), VIII. Hey! (Finale) — Original Melody,
Hej! (Final) — melodia oryginalna.

Forma poszczegodlnych czesci jest prosta, najczesciej zwrotkowo-refrenowa, co jest
konsekwencja wykorzystania piesni ludowych. W pierwszej czesci, Polonaise, raczej trudno
bezposrednio doszukac si¢ sensu stricto typowego poloneza, naturalnie poza uzytym metrum
3/4. Melodyka i rytmika przywodza na mys$l mazura badz kujawiaka. Bardzo interesujace jest
wykorzystanie przez Pasiecznego starej biesiadnej piosenki polskiej Umart Maciek, umart.
Wzmianki dotyczgce melodii czy samego tekstu mozna znalez¢ juz u Oskara Kolberga!®!. W

literaturze muzycznej piosenka pojawita si¢ rowniez w tworczos$ci innych kompozytorow, np.:

147 Informacje uzyskane z wywiadow autora z kompozytorem Markiem Pasiecznym, [luty 2021 — marzec
2022].

148 https://archiwum.cea-art.pl/publikacje/impresje_wnetrze 1-24.pdf, [dostep 3.11.2021].
149 Dostgpna w formacie PDF, Signature Limited Edition.

150 Informacje uzyskane z wywiadow autora z kompozytorem Markiem Pasiecznym, [luty 2021 — marzec
2022].

151 Oskar Kolberg, Dzieta wszystkie, Krakowskie cz. 2, PWM, 1996, s. 185.
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Aleksander Tansman w Rapsodii Polskiej z 1941 roku taczy elementy hymnu polskiego wtasnie
z Umart Maciek'?. Utwor odgrywal takze niebagatelng role w polskiej historii. W okresie
okupacji dopatrywano si¢ w uktadach tanecznych do tej piosenki zawoalowanej nadziei na
zmartwychwstanie wolnej ojczyzny'>3. Poza tym znalazta rowniez swoje miejsce w roznych
wariantach tekstowych w repertuarze m.in. Mieczystawa Fogga, Jana Kiepury, Jana Szterna i

Tadeusza Wronskiego.

Budowa miniatury Pasiecznego jest stosunkowa prosta: t. 1-6 stanowig wstep, zwrotka
obejmuje odcinek od t. 7-14, refren z repetycja t. 15-27, a na zakonczenie, w t. 28-29 nastepuje
dwutaktowa koda. Juz we wstepie wida¢ elementy stylizacji muzycznej. Puste kwinty i kwarty
w partii fortepianu i gitary nawigzuja do maniery charakterystycznej dla kapel ludowych, ktéra
polega na wykorzystywaniu pustych strun kontrabasu czy skrzypiec. Ow zabieg przywotuje na
my$] mazurki Fryderyka Chopina. Sama melodia piesni narzuca pewne modalizmy: utrzymana
w tonacji a-moll, poczatkowo wprowadza tetrachord dorycki, e-fis-gis-a, jednak najbardziej
charakterystyczny jest dzwiek dis, tzw. kwarta lidyjska, czyli zwigkszona. Jest ona tutaj
harmonizowana do$¢ tradycyjnie jako tercja akordu H-dur, dominanta wtragcona do dominanty.
Poza tym zastosowana harmonika ogranicza si¢ do triady harmonicznej. Innym zabiegiem

narzucajacym skojarzenia z folklorem sg dobarwiajace przednutki pottonowe, np. w takcie 2.
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Przyktad 32. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 1, Polonaise, t. 21-24

Druga czes$¢ Scherzo, bardzo zwarta w swojej budowie, oparta jest na piosence Jadg
goscie jadg, w oryginale To i hola! Jadg goscie, jadg, z repertuaru zespotu ,,Mazowsze”,
napisanej przez wybitnego kompozytora, aranzera i pedagoga, Tadeusza Sygietynskiego'** do

stylizowanego tekstu Miry Ziminskiej-Sygietynskiej. Miniatura posiada form¢ ABA ze

152 https://culture.pl/pl/dzielo/aleksander-tansman-koncert-skrzypcowy-i-inne-utwory, [dostep 24.9.2021].
133 https://culture.pl/pl/tworca/feliks-parnell, [dostep 24.9.2021].

154 Tadeusz Sygietynski, Szesnascie piosenek Panstwowego Zespotu Ludowego Piesni i Tanica ,, Mazowsze” na
chor zenski i mieszany, ,,Czytelnik”, Warszawa 1952, s. 3.
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wstepem 1 koda: t. 30-33 wstep, t. 3441 zwrotka, t. 42-57 refren, t. 58—65 zwrotka, t. 66—70
koda. Pasieczny bardzo wyraznie rozdziela w Scherzu przedstawienie gtownej melodii
pomiedzy oba instrumenty. Wykorzystuje prosta harmonie, ktoéra ogranicza si¢ do akordoéw
triady: a-moll, d-moll, E-dur. Dominuje skala molowa harmoniczna. Zartobliwego charakteru
dodaja przednutki w partii fortepianu. Kompozytor stosuje rowniez kwarte lidyjska, tym razem
nie w melodii, lecz w warstwie akompaniamentu — dzwigk dis.

Trzecia cze¢$¢ Ballade oparta na pochodzacej z XIX wieku ludowej piosence biesiadne;j

w rytmie kujawiaka'>?

z regionu sandomierskiego — Czerwone jabtuszko, ktora podobnie jak
poprzednia, zostala spopularyzowana przez zesp6ot ,,Mazowsze”. Sktada si¢ z cze$ci posuwiste]
i szybkiej, oberkowej'*¢. Tekst piosenki, a nawet sam tytut, wystepuja w roznych wariantach.
W  Balladzie Pasieczny ukazuje jej nowe oblicze, przepetnione bogata harmonig w
skomplikowanych, czesto niestronigcych od dysonansow strukturach akordowych. Forma jest
podobna do budowy poprzednich miniatur, czyli wstep, zwrotka, refren 1 koda. Juz we wstepie
spotykamy akordy septymowe z dodang sekundg, nong oraz akord bez tercji (t. 74), zamiast

typowej dominanty.
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Przyktad 33. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 111, Ballade, t. 71-76

W zwrotce przewazaja akordy septymowo-nonowe, kwartowe, durowe z dodang
septymg wielkg oraz akordy zawierajace alteracje. Majg one znaczenie gtownie kolorystyczne
— prosta melodia wraz z takg harmonizacjg brzmi w sposdb nowoczesny 1 oryginalny. Element
harmoniczny przenosi nas z ludowego archaizmu do wspotczesnosci. W refrenie, od t. 83,

zaczyna dominowac¢ element melodyczny 1 myslenie kontrapunktyczne, horyzontalne. Widaé

155 Wactaw Panek, Polski $piewnik narodowy, Grupa Wydawnicza Stowo, Poznan 1996, s. 172.

156 Thidem.
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to w zastosowaniu krétkich imitacji w partii fortepianu. Homofonia na chwile ustepuje miejsca

quasi polifonii.

Gtr.

Przyktad 34. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 111, Ballade, t. 82—86

Od t. 91 coraz wigksze zastosowanie ma chromatyka, co widoczne jest nie tylko w
melodii, ale rowniez w harmonii. Przyktadem mogg by¢ przesuwane chromatycznie akordy,

np. cis-moll — C-dur w t. 91 lub fis-moll — F-dur w t. 94.
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Przyktad 35. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 111, Ballade, t. 92-95

Wszystkie te wspotbrzmienia maja dodane septymy mate w przypadku akordow
molowych oraz wielkie w durowych. Koda nawigzuje do wstepu, wprowadza jednak jeszcze
gestsze struktury harmoniczne septymowe z wykorzystaniem przewrotu nony oraz uktady
kwartowo-kwintowe. Kompozytor w ostatnim takcie celowo unika toniki 1 wprowadza dos¢

zaskakujacy akord cis-moll z dodang septymg 1 undecyma.

Czwartg cze$¢ suity, The Bandit dance, Pasieczny opart na popularnej piosence W
murowanej piwnicy. Pierwsze wzmianki na temat melodii pochodzg z terené6w Rumunii z roku
1782. Jak podaje Krzysztof Trebunia-Tutka w swoim trzytomowym dziele Muzyka skalnego
Podhala '’ ,melodia ta jest doskonalym przykladem pokrewienstwa muzyki goralskiej z

157 Krzysztof Trebunia-Tutka, Muzyka Skalnego Podhala, PWM Krakow, 2021.
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muzyka innych regiondw Karpat”. I tak na terenach Stowacji grywano jg do tanca Po valassky
od zeme 1 pastoratek Stavaj hore baca nas i1 Pasli ovce valasi pri betlemskom salasi, na
Morawach do tanca Holoubek, w Rumunii do Braun-pacuret. Piosenke zanotowat rowniez na
Wegrzech Zoltan Kodaly jako Aluszole jé juhdsz. Slady piosenki W murowanej piwnicy mozna
znalez¢ takze na terenach dzisiejszej Chorwacji czy Dalmacji'®®. Jezeli chodzi o taniec
Zbojnicki, to jest on polaczeniem tanca goralskiego i1 roznego rodzaju ,,przysiadow”. Posiada
zazwycza] parzystg liczbe taktow, a cztery z nich tworzg fraze. Cechag charakterystyczng
Zbojnickiego jest mocne akcentowanie rytmu w partii prymu, ktore to nawigzuje do

159 Omawiana miniatura

maszerowania tancerzy w kole, wykonujacych wspomniane przysiady
cyklu ma nastepujaca budowe: wstep, trzy zwrotki, w tym trzecia w skroconej wersji 1 koda.
Od poczatku stycha¢ wyrazne nawigzanie do folkloru goralskiego — puste kwinty w niskim
rejestrze, obecnos$¢ kwarty podwyzszonej lidyjskiej, ktora jest wynikiem zastosowania skali
goralskiej: g-a-h-cis-d-e-f-g. Charakteru tanca zbdjnickiego nadaje takze zastosowanie
typowego rytmu: szesnastka-0semka z kropka, uzycie odpowiednich akcentéw, efektow
perkusyjnych, glissand oraz tremola. W przeciwienstwie do poprzedniej miniatury nie
odnajdujemy tu gestych struktur harmonicznych. Zazwyczaj sa to trojdzwigki, jak rowniez
dysonujace dwudzwieki takie jak sekunda, septyma, tryton. Powoduje to odchudzenie faktury
1 wiekszg wyrazisto$¢ w warstwie rytmicznej oraz artykulacyjnej. Jesli chodzi o zestawianie
trojdzwigkdéw, zwracaja uwage w partii gitary t. 127-128. Mamy tam do czynienia z
paralelizmem akordowym, jednak przesuni¢cia majg miejsce nie o sekunde, lecz o tercj¢ matg

w gore: Des-dur, E-dur, G-dur w drugim przewrocie.
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Przyktad 36. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. IV, The Bandit dance, t. 123—
128

158 Tbidem, Tom 2, Zapis palcowy, s. 222.

159 Ibidem, Tom 1, Gars¢ teorii, s. 33.
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Pigta miniaturg, Silesian Dance, Marek Pasieczny oparl na piosence Gaik. Blizsze
informacje dotyczace melodii, tekstu a przede wszystkim okolicznosci wykonywania
wspomnianej piosenki, mozna znalez¢ ponownie u Oskara Kolberga!®. Gaik to taniec, zabawa
potaczona ze Spiewem, rozpowszechniona na terenach Mazowsza, a takze w okolicach Kalisza,
Krakowa 1 Sandomierza, §wigto stowianskie dedykowane witaniu wiosny, polegajace na
obchodzeniu wsi z ozdobionymi roslinami — najczesciej galeziami lub matymi drzewkami.
Towarzyszylty mu obrzedy i1 zabawy zroznicowane regionalnie. Taniec slgski posiada
nastepujaca budowe: wstep, dwa razy zwrotka 1 koda. Opiera si¢ na prezentowanej przez
fortepian skocznej melodii piosenki z towarzyszeniem przejrzystego, zazwyczaj w formie
dwudzwiekow — tercji, kwart 1 trytondw — akompaniamentu gitary. Dzwieki wykorzystywane
w warstwie akompaniamentu to w przewazajacej wiekszosci stopnie skali lidyjskiej: c-d-e-fis-
g-a-h-c, a takze pokrewnej skali goralskiej: c-d-e-fis-g-a-b-c. Niekiedy pojawiajg sie¢ tez
dzwigki obce. W zakonczeniu miniatury, w t. 165, kompozytor wykorzystuje skale catotonowa
c-d-e-fis-gis-b, ktora posiada wiekszos¢ dzwiekow tozsamych z dzwigkami wymienionych
skal. Skoczny charakter tej czgsci potgguje zmienna artykulacja, zwlaszcza w partii gitary oraz
efekty perkusyjne w partii fortepianu. Dzigki temu prosta melodia wraz z uwspotczesniong

harmonig zyskuje nowoczesny wyraz.
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Przyktad 37. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. V, Silesian Dance, t. 164-166

Kolejna z miniatur, Nocturne, oparta na znanej w kregach koscielnych piosence Cichy
zapada zmrok (Pourquoi viens-tu si tard) francuskiego kompozytora, jezuity Aimé Duvala. W
Polsce zostala spopularyzowana przez ruch oazowy Swiatlo Zycie ks. Franciszka
Blachnickiego, a jej interpretacje mozna znalez¢ takze w repertuarze m.in. Jozefa Skrzeka,

Anny Marii Jopek czy Edyty Gorniak. Pod wzgledem uktadu formalnego Nocturne jest bardzo

160 Oskar Kolberg, Piesni ludu obrzedowe: kogutek, gaik, okrezne, s. 334-340,
http://sbc.wbp.kielce.pl/dlibra/publication/8781/edition/8899/content?ref=desc, [dostep 19.11.2021].
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podobny do dotychczas omawianych czesci: wstep, zwrotka, koda. Na brzmienie tej miniatury
najwazniejszy wptyw ma kolorystyka wynikajaca z artykulacji. Kompozytor poza uzyciem
powszechnie stosowanych technik takich jak np.: flazolety, wprowadza dos¢ oryginalne efekty
— szarpanie strun fortepianu z jednoczesnym wcisnigciem prawego pedalu. Wszystko to wraz z
delikatng dynamikg daje wrazenie ulotnej, jakby nierealnej aury dzwigkowej, pozostajacej] w
scistym zwigzku z tekstem piesni oraz nokturnowym charakterem tej czesci cyklu. Z punktu
widzenia zastosowanych skal muzycznych 1 wspotbrzmien, przewaza korzystanie z dzwigkow
skali eolskiej, z pominigciem VI stopnia: e-fis-g-a-h-d-e. Ostatnie cztery dzwieki a-h-d-e moga
budzi¢ skojarzenia z pentatonika. Poszczegolne dzwieki linii melodycznej umiejscowione sg w
roznych oktawach, rejestrach. W t. 177-183 zauwazy¢ mozna wiecej dzwiekow obcych,
alterowanych, ktore wzmagaja napigcie, lecz w zakonczeniu kompozytor zndéw redukuje

material do dZzwigkow wspomnianej skali.
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Przyktad 38. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. V1, Nocturne, t. 175-184

Wydaje sie, ze taki swoisty redukcjonizm konstruktywistyczny (termin ukuty na bazie

tworczosci H. M. Goreckiego) ma rowniez 1 tutaj swoje lokalne zastosowanie, zwlaszcza

poprzez ograniczenie dzwickoOw akompaniamentu do nut, ktore sktadajg si¢ na melodi¢

oryginalnej piesni.

Przedostatnig miniaturg cyklu, Folk Song on ‘5°, Pasieczny opiera na popularnej, znanej

gtéwnie na Podhalu 1 w Matopolsce melodii Hej, od Krakowa jade, spotykanej rowniez jako
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Hosadyna. Pojedyncze wzmianki na temat omawianej melodii mozna réwniez znalez¢ w

1 162

pozycjach Elzbiety Bekier'®! czy Wiodzimierza Pozniaka'®?. Pod wzgledem budowy i ta
miniatura nie r6zni si¢ znacznie od poprzednich: wstep, kolejno prezentacja dwoch zwrotek 1
zakonczenie. Oryginalna melodia zostala tu umieszczona w metrum 5/4, gtownie poprzez
wydluzenie przerw miedzy frazami. Gitara ma funkcje melodyczng, natomiast fortepian
akompaniujaco-dopetniajaca. Juz we wstepie, w partii fortepianu, ukazana jest komorka
dzwigkowa, ktora stanie si¢ budulcem catej miniatury. Jest to pochdd pigciu 6semek w gore, d-
e-g-as-b 1 w dol, cis-b-as-g-e. Nie jest to zadna konkretna skala muzyczna, raczej
akompaniujaca fraza o charakterze kontrapunktu, ztozona z sekund i tercji. W drugim takcie
zostaje na nig natozona podobna fraza w partii gitary, od dzwigku e, tworzac z nig gtownie
dysonujace sekundy. Widzimy tu zalgzek myslenia bitonalnego, budzace skojarzenie np. z
tworczoscig B. Bartoka. Po wejsciu melodii piesni Hej od Krakowa jade, sytuacja nie ulega
zmianie. Fortepian w partii lewej rgki wcigz realizuje analogiczne uktady, na ktore nakladaja
si¢ w partii prawej reki kolejne przebiegi po skali calotonowej. Mozna to zaobserwowac np.: w

t. 195.
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Przyktad 39. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. V11, Folk Song on ‘5, t. 194—
196

Wszystko to stanowi oryginalng podstawe dla melodii wykonywanej przez gitare.
Niekiedy frazy w partii lewej reki fortepianu przenoszone sg w progresji od innych dzwigkow,
a kilka ostatnich taktow stanowi bitonalny guasi kanon, realizowany przez oba instrumenty.
Polifonizacja faktury jest tu zdecydowanie silniejsza 1 bardziej konsekwentna niz w
poprzednich czgsciach suity. Przeplatanie 6semek i triol w potaczeniu z szybkim tempem,

decyduje o lekkim 1 motorycznym przebiegu miniatury.

161 Elzbieta Bekier, Niech rozbrzmiewa wolny Spiew: spiewnik, Ksigzka i Wiedza, Warszawa 1952, s. 281.

162 Wlodzimierz PoZzniak, Piosenki z krakowskiego, PWM, Krakow 1955, s. 19.
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Osma czgéé, konczaca prezentowany cykl Hey! (Finale) — Original melody, to
efektowna w wyrazie miniatura stylizujgca goéralski folklor. Forma jest analogiczna do
schematow znanych z poprzednich czgsci. Melodia przeptywa pomiedzy instrumentami, ktore
nieustannie dialoguja ze sobg. Harmonika oscyluje miedzy tonacjg A-dur — melodia w partii
fortepianu a D-dur — w partii gitary.
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Przyktad 40. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. VU1, Hey! (Finale), t. 213-221

W Hey! (Finale) — Original Melody mozna zauwazy¢ czgste wykorzystywanie skali
goralskiej oraz liczne zamiany kwarty czystej na podwyzszong, lidyjska. Pasieczny wprowadza
rowniez chromatyke, np. w partii fortepianu w najnizszym glosie, co mozna zaobserwowacé w

t. 218-220 czy réwnolegte przesuwanie akordow w partii gitary, np. w t. 246.
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Przyktad 41. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. V111, Hey! (Finale), t. 246-249

O charakterze kompozycji decydujg takze liczne synkopy, akcenty, fragmenty
polimetryczne, efekty perkusyjne, struktury kwartowo-kwintowe czy okrzyk Hej! na
zakonczenie utworu. Wszystkie te elementy wskazuja na bezposrednig inspiracje folklorem

goralskim 1 taczenie jej ze wspotczesnymi srodkami muzycznego wyrazu.

Przy doborze poszczegdlnych czesci do wersji na gitare i fortepian Pasieczny kierowat
si¢ przede wszystkim tempem 1 rytmika danej melodii. I tak wybierajac melodi¢ wolna,
kompozytor ma wigcej czasu na okraszenie jej bogata harmonig, w przypadku szybkiej,
priorytetem jest bardziej ruchliwy kontrapunkt i polifonia niz harmonika. Harmonia jest

wowczas zmieniana i dostosowywana'®?,

Godne podkreslenia jest takze podejscie kompozytora do kwestii naglo$nienia w
konteks$cie tworzenia dzieta. ,,Nigdy nie myslatem 1 nie mysle o naglo$nieniu piszac nawet na
stuosobowg orkiestre symfoniczng”!%*. Pasieczny, dajac za przyktad kompozytorow XVIII i
XIX wieku, traktuje dysproporcje dynamiczng gitary 1 fortepianu w sposob naturalny.
Dopuszcza delikatne, zrealizowane profesjonalnie 1 w miar¢ mozliwo$ci nie ingerujace w
brzmienie gitary naglosnienie, przedktadajac jednak akustyczng naturalno$¢ instrumentu. Jego
zdaniem w gestii pianisty lezy duza odpowiedzialnos¢ za strone dynamiczng wykonania. Nawet

przy uzyciu dobrego naglo$nienia, powinien w sposoéb kontrolowany, mniej solistyczny
wykonywa¢ swoja partig.
Analizujagc cykl jako cato$¢ zauwazalny jest stopniowy wzrost komplikacji

harmonicznych w kolejnych czes$ciach suity. Pasieczny wykorzystuje rozmaite techniki

163 Informacje uzyskane z wywiadow autora z kompozytorem Markiem Pasiecznym, [luty 2021 — marzec

2022].

164 Thidem.
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wydobycia dzwigku, od tradycyjnych az po wspotczesne, sonorystyczne. Fakturalnie dominuje
homofonia, ale nie brakuje odcinkéw polifonizujgcych. Pomimo swoistej prostoty formy,
esencjonalnosci motywicznej 1 lapidarnos$ci narracji muzycznej cechujacej cykl, dopatrze¢ si¢

mozna jednak bogactwa w postaci uzytych skal: lidyjskiej, eolskiej, goralskiej i calotonowe;.

Relacja pomigdzy partiami fortepianu 1 gitary realizowana jest na kilku poziomach.
Podczas prezentacji melodii piesni przez jeden z instrumentow, drugi akompaniuje. Sg to
jednak zréznicowane typy akompaniamentu. W typowo homofonicznych fragmentach utworu
spotykamy dlugo wybrzmiewajace akordy, czasem jednak suche, urywane wspotbrzmienia, a
nawet efekty perkusyjne. We fragmentach wieloglosowych pomiedzy partiami instrumentow
wystepuje imitacja, przy czym w partii fortepianu do$¢ czesto przebiega wielogtosowo, np. w
czesci 1. Rownouprawnienie gitary 1 fortepianu realizowane jest poprzez wydobycie specyfiki
brzmienia obu instrumentdéw, jednak sg fragmenty, w ktorych kompozytor stara si¢ ujednolici¢
barwy poszczeg6lnych partii, by w konsekwencji brzmialy jak jeden instrument. Dzieje si¢ tak
poprzez zastosowanie podobnej artykulacji, akcentdéw czy wykorzystanie perkusyjnosci,

wlasciwej dla obu instrumentow.

Na koniec warto zacytowa¢ stowa kompozytora zawarte we wspomnianej juz notce
otwierajgcej wydanie Centrum Edukacji Artystycznej: ,,W przypadku tego cyklu chodzito mi o
‘odSwiezenie’ warsztatu kompozytorskiego, wniesienie don elementarnej ekspresji oraz
motoryczno$ci ptyngcej z folkloru; do prostoty ludowych linii melodycznych dodanie

wyrafinowanej harmonii”!6’.

165 Marek Pasieczny, Impresje Polskie, Centrum Edukacji Artystycznej, Warszawa 2019.
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2.5 Sylwetka kompozytora — Gerald Schwertberger

Fot. 11. Gerald Schwertberger

Gerald Schwertberger (1941-2014) byl wybitnym austriackim pedagogiem,
kompozytorem 1 kontrabasista. Juz w wieku o$miu lat pobierat prywatne lekcje gry na
fortepianie. Z tamtego okresu pochodzg tez jego pierwsze proby kompozytorskie. Zanim w
1960 roku rozpoczal studia instrumentalne w klasie kontrabasu w konserwatorium muzycznym
w Wiedniu, pobieral prywatne lekcje gry na trabce, grat w wielu zespotach jazzowych. Po roku
studiow muzycznych, podjal kolejne, w zakresie germanistyki i pedagogiki muzycznej na
Uniwersytecie Wiedenskim. Pobieral takze lekcje gry na gitarze u stynnego pedagoga i
wirtuoza Konrada Ragossnika. W 1966 roku rozpoczat prace w charakterze nauczyciela gitary
w Institut fiir Heimerziehung we Wiedniu. W kolejnych latach kontynuowal prace
pedagogiczng jako nauczyciel muzyki i jezyka niemieckiego w wiedenskich szkotach. Na
zamowienie Osterreichischer Rundfunk skomponowal Loretto-Messe z towarzyszeniem

zespotu jazzowego.

W 1977 roku wraz z zona i dwojka dzieci wyjechat do Ameryki Srodkowej, gdzie do
1985 roku byl wyktadowca w austriackiej szkole w Gwatemali. Dziatalnos¢ Schwertbergera
nie ograniczala si¢ tutaj tylko do nauki jezyka niemieckiego. Zaktadal zespoty muzyczne,
chory, wspotpracowal z tamtejszym ministerstwem kultury. Kompozytor poswigcat duzo czasu
na zbieranie i katalogowanie utworow powstatych nie tylko w Gwatemali, lecz rowniez w
innych krajach latynoamerykanskich. O§mioletni pobyt w Gwatemali odcisnat wyrazny §lad na
tworczosci muzycznej Schwertbergera 1 jednoczesnie uksztattowat jego wizerunek jako

kompozytora.

77



Po powrocie do ojczyzny podjat prace w charakterze wyktadowcy na Uniwersytecie
Wiedenskim, gdzie do 2001 roku uczyt jezyka niemieckiego jako jezyka obcego dla studentow
z zagranicy. Dziatalno$¢ pedagogiczng taczyt z przygotowaniami do wydania dwutomowego
podrecznika do nauki muzyki w gimnazjum: Klangwelt-Weltklang. Od roku 2002 dziatalnos¢
Geralda Schwertbergera obejmowata komponowanie, prowadzenie choréw, prace naukowa
dokumentujaca dorobek wiedenskiego kompozytora Franza Ippischa tworzacego gtoéwnie w
Gwatemali oraz profesora fortepianu Wilhelma Hiibnera. Gerald Schwertberger podczas swojej
pracy zawodowej zajmowal si¢ przede wszystkim nauczaniem. Jego dziatalno$¢ tworcza
zawsze miata na celu wyrazny aspekt pedagogiczny. Poprzez swoje kompozycje chciat
zacheci¢ adeptow muzyki do dalszego rozwoju 1 kreatywnosci. Obejmujgc stanowisko
nauczyciela gitary, jak wigkszos¢ oéwczesnych pedagogoéw korzystat z podrecznika Karla
Scheita, stynnego austriackiego gitarzysty, pedagoga 1 wydawcy nut. Obserwujgc niewielki
entuzjazm u swoich podopiecznych wspomniang pozycja, postanowil napisa¢ kilka ¢wiczen i
prostych utwordéw. Brak powszechnego dostgpu do kopiarek, uniemozliwit rozpowszechnienie
nut wsrod uczniow. Dyrekcja szkoly ztozyla zamoéwienie w wydawnictwie Musikverlag

Doblinger.

Na rok 1972 rok przypada pierwsza publikacja utworéw gitarowych Schwertbergera,
zatytutowanych Glory Hallelujah. Zbior zawierat wlasne kompozycje, jak rowniez aranzacje
znanych utwordw jazzowych, bluesowych i1 z kregu mnegro spirituals. Wspotpraca z
Musikverlag Doblinger trwata ponad 40 lat, zaowocowata dzietami nie tylko na gitare, ale
roOwniez na fortepian, skrzypce, wiolonczelg, trabke, jak 1 zespoty kameralne. Schwertberger
starat si¢ zapeli¢ luke na rynku wydawniczym, uzupetniajgc jg literaturg przystepng, o
mocnym zabarwieniu dydaktycznym. Pisal utwory, ktére na przestrzeni lat spotkaty si¢ z
duzym uznaniem nie tylko w Austrii, ale 1 na calym $wiecie. Muzyka Schwertbergera zawiera
wyrazne elementy muzyki jazzowej, tancow ludowych, muzyki country, folkloru
hiszpanskiego, latynoamerykanskiego oraz innych kregéw kulturowych. Wykorzystywat tez
elementy nowej muzyki jak bitonalnos¢ czy dodekafonia. Tworzyt dzieta, ktore jakze traftnie
okresla niemieckie stowo Ohrwurmgqualitdt — co$, co bezwiednie na dtugo pozostaje w uchu

wykonawcy, ale rowniez stuchacza.

Schwertberger uymowal mlodych ludzi swoja spontanicznos$cig 1 postgpowymi
pogladami. Dbat, aby by¢ zawsze au courant w dziedzinie nowoczesnych medidéw, nie stronit
od powszechnie uzywanych anglicyzméw w tytutach swoich kompozycji — Sixpack czy Happy
Hour Sandwich.
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Najbardziej popularng kompozycja Schwertbergera, po ktorg siggajag muzycy na calym
swiecie jest Cuatro piezas para dos na gitarg 1 fortepian. Utwor jest bardzo udanym melanzem
elementéw folkloru hiszpanskiego 1 muzyki popularnej. Po niewatpliwym sukcesie
wspomnianego utworu, Schwertberger napisat kolejne dzieta na ten zestaw instrumentalny:
Zwei Fragen und eine Antwort oraz Happy Hour Sandwich. Druga kompozycja stanowi trafne
zestawienie stylow flamenco, jazzu 1 popu zawartych w czterech czesciach: Sauce Tartare —
Sentimental Romance — Potato-Rag — Salsa Brasileira. Oryginalno$¢ stylu kompozytorskiego
Schwertbergera mozna zaobserwowac chociazby w European Folk Melodies, zbiorze na trzy
flety proste z opcjonalnym towarzyszeniem gitary (ad libitum), czy One and One, w ktorym
uzupelnia istniejgce juz partie znanych utworéw Tarregi, Carcassiego, Carulliego czy

Schumanna dodatkowym glosem gitarowym.

Oprocz wyzej wymienionych kompozycji solowych 1 kameralnych Schwertberger
skomponowat takze dwa musicale dla dzieci. Kalimus, ktéry nie posiada $cisle okreslonego
szablonu/struktury, pozwala na indywidualne wykonanie 1 interpretacje. Libretto opowiada o
czarodzieju Kalimusie, ktory ma pomoéc dzieciom w zorganizowaniu koncertu charytatywnego
dla dzieci doswiadczonych wojng lub gtodem. Zanim bohaterowie b¢dg w stanie tego dokonac,
muszg rozwigza¢ bardzo trudng zagadke. Ostatecznie pomoc przychodzi ze strony Ucznia
czarnoksieznika Johanna Wolfganga von Goethe. Partytura Schwertbergera daje dwie
mozliwosci realizacji strony muzycznej spektaklu: mozna skorzystaC z wczesdniej
przygotowanego podktadu/nagrania autorstwa kompozytora lub skomponowa¢ wiasng wersje

na zespot kameralny.

Drugim musicalem jest noszacy oryginalny tytut: Der Bdr is(s)t los, gdzie gldéwnymi
bohaterami sg natura 1 zwierzeta. Wykorzystujac fragmenty znanych melodii Go down Moses
czy Ody do radosci, autor porusza tak aktualne tematy jak inzynieria genetyczna, dewastacja

srodowiska czy odpowiednie odzywianie, wplatajac je w histori¢ misia Burli 1 kozy McBaby.

Schwertberger to pedagog, ktory swoja tworczoscig wychowal wiele pokolen muzykow.
Wsrod nich jest rzesza gitarzystow, ktorzy dzigki utworom Schwertbergera nie przerywali
swojej edukacji, a w wielu przypadkach zostali zawodowymi muzykami. Warte podkreslenia
jest takze stwierdzenie kompozytora, ze ,,[...] muzyka nie musi, ale moze by¢ piekna, nie bedac
jednoczes$nie kiczowatg”!%®. Kompozytor z wielkim poirytowaniem sprzeciwiat si¢ poglagdom,

iz ,,[...] muzyka powinna jak media, teatr, literatura, dyskusje polityczne, przejmowac rolg

166 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Geraldem Schwertbergerem,
[2008 do 2014].
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prowokatora, rewolucjonisty wywotujacego kolejny szok!”!'®” Tym samym odzegnujac si¢ od
pogladow wielu wspotczesnych tworcow, ze cenna sztuka powinna wywotywaé mocne
doznania, a czg¢sto 1 niepokdj. Zdaniem Schwertbergera rolag muzyki jest tagodzenie i1
rownowazenie. Do$¢ radykalnie wypowiadal si¢ na temat kompozytorow tworzacych dzieta
przepelnione permanentng, z premedytacjg uzyta brzydota, majace na celu wywotanie tylko
mocnych emocji. Twierdzit, iz owi tworcy daja tym wyraz swoim rozterkom, skrajnie
negatywnym emocjom, a nawet problemom psychicznym!%®! Z duza dezaprobata wypowiadat
si¢ na temat nawet powszechnie cenionych dziet wspolczesnych kompozytoréw. Na
przyktadzie 4’33 Johna Cage’a, podwazal sensownos$¢ tworzenia jak to okreslit ,,[...] pseudo
kompozycji, ktérych mozna postluchaé¢ tylko raz, ktore [...] sa przejawem kpiny z

publiczno$ci”'®’,

Gerald Schwertberger po dlugiej chorobie zmart w Wiedniu 8 lutego 2014 roku.

2.6 Ogolna charakterystyka Zwei Fragen und eine Antwort oraz Cuatro
piezas para dos
Dwie sposrod czterech kompozycji Geralda Schwertbergera napisanych na gitare i fortepian sa

tematem niniejszej pracy.

Zwei Fragen und eine Antwort (Dwa pytania i odpowied?) zostata pierwotnie wydana
w 2010 przez samego kompozytora'’’ w jego prywatnym wydawnictwie Taktlos Protaktschen.
Obecnie partytura jest rOwniez dostepna za posrednictwem wydawnictwa music austria'’'. Juz
w samej grze stow stanowigcej nazwe, przejawia si¢ wielki humor 1 zdystansowanie
Schwertbergera do samego siebie. Taktlos w muzyce to forma beztaktowa utworu lub jego
fragmentu, za§ w og6lnym znaczeniu oznacza bycie nietaktownym, niegrzecznym. Natomiast
zlepek stow stanowigcy Protaktschen jest fonetycznym zapisem angielskiego stowa protection.
Zatem najzgrabniejszym tlumaczeniem nazwy wydawnictwa bedzie Niegrzeczna Ochrona.

Kompozycja Zwei Fragen und eine Antwort zostata dedykowana DuoKlavitarre.

167 Tbidem.

168 Thidem.

199 Thidem.

170 http://schwert.heimat.eu, [dostep 16.10.2021].

171 https://db.musicaustria.at/node/168282, [dostep 02.10.2021].
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Czes¢ I Moderato ma forme trzyczgsciowa A (t. 1-16), B (t. 17-32), Al (t. 33-46).
Czesci A 1 Al oparte sg na dwoch pomystach muzycznych: czterodzwiekowym motywie, ktory
prezentuje gitara oraz frazie w ruchu opadajacym w partii fortepianu (t. 3—4). Harmonika opiera

si¢ na czterech akordach: D7, C7, h-moll7 1 fis-moll7.

1. Moderato J = 50 Gerald Schwertberger

n ~

Gitarre

Anmerkung: Zum Anschlag bei 5-stimmigen Akkorden auch den kleinen Finger (¢, rechte Hand) verwenden.

1. Moderato J = 50
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Przyktad 42. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 1, Moderato, t. 1-9

Poczatkowy motyw jest gtownym budulcem srodkowej czesci B (t. 17-32). Widac to
wyraznie w paralelnie przesuwanych akordach durowych partii gitary. Istotnym czynnikiem
kulminacji jest rOwniez partia fortepianu, ktora realizuje szybkie figuracje gamowo-pasazowe
w oktawach. Czg$¢ Al (t. 33-46) jest wyraznym nawigzaniem do poczatku poprzez
przywolanie wczesniejsze] motywiki. Glowne mysli muzyczne (t. 33-38) prezentowane sg
przede wszystkim w partii gitarowej, cho¢ 1 w partii fortepianu odnaleZ¢ mozna nieco luzniejsze

nawigzania do uzytych wczesniej motywow.
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Przyktad 43. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 1, Moderato, t. 31-38

Pomimo, ze cz¢$¢ B nie stanowi kontrastu pod wzgledem motywicznym, wnosi
odmienne odniesienia harmoniczne. O jej odrebnosci brzmieniowej decyduje tez figuracyjna
partia fortepianu. Wspotbrzmienia uzyte w tej czgsci to oprocz wyzej wymienionych réwniez
akordy kwartowe 1 durowe z dodang septymg wielka. Jednak najbardziej charakterystyczne sg
akordy septymowe z jednoczesnym zastosowaniem zarowno wielkiej jak 1 matej tercji, czesto

wystepujace w partii gitary, np. w t. 6, 29, 30, 33, 44.
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Przyktad 44. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 1, Moderato, t. 42-44
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Pod wzgledem tonalnym Moderato nie ma wyraznego centrum, jest ono zmienne:
poczatkowo zblizone do tonacji D-dur, cze$¢ B rozpoczyna si¢ w g-moll, za$§ ostatni akord
utworu to akord Fis-dur, oparty jednak na basowej nucie D.

Druga cze$¢ Sehr mdfliges Walzertempo utrzymana jest w tempie i charakterze walca.

2. Sehr miifliges Walzertempo
Gerald Schwertberger

krdftiger Ton!
% —~
=~ e £ o
' |~ ot T 7 - |~ = = =
- . b 1 ? Iz I 1 1 I ‘L"u']
2. Sehr miBiges Walzertempo
) . . . | | J o
Gitl| L e | el e elf e .,
otz = i z 2z o | o ® ? £ s Iz b‘ o
X = Z s Z: = y [F z F
P sim. espress. ———— e
| |
": 3 ? 2 4 [0 ? 2 } I \[ () Y 2 = 2 2
| ol P — L i i L o [
[ (S [ e ' [' [
Ped. %

Przyktad 45. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 11, Sehr mdfSiges Walzertempo, t.
1-8

Uksztattowanie formalne poczatkowego fragmentu wyraznie nawigzuje do zasad
budowy okresowej. T. 1-24 stanowig typ okrezny okresu muzycznego, gdzie t. 1-8 to
poprzednik, a t. 9-24 nastepnik. Nastepnik poczatkowo wprowadza nowy materiat muzyczny,
lecz w t. 17-24 powraca do materiatu poprzednika. Melodyka oparta jest na skalach modalnych,
w tym przypadku skali doryckiej: d-e-f-g-a-h-c-d. W harmonizacji dominujg akordy kwartowe
oraz roznego typu czterodzwigki septymowe: durowy z septyma wielka czy molowy z septyma
matg. Dalszy przebieg tej czesci opiera si¢ w gtdwnej mierze na figuracji i szybkich przebiegach
konstruowanych w oparciu o rézne motywy w partiach obu instrumentow. Sg one swoistym
przetworzeniem fraz z poczatku utworu, jej figuracyjnym rozdrobnieniem. W t. 25-32 wida¢
to wyraznie w partii fortepianu, kiedy nastgpuje powrdt do zdania muzycznego granego

uprzednio przez gitare.
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Przyktad 46. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 11, Sehr mdfiges Walzertempo, t.

17-36

W dalszym rozwoju formy, od t. 33—55, wzmaga si¢ ruch w partiach obu instrumentow.

Przebiegi w gornych planach zaréwno fortepianu 1 gitary opierajg si¢ na dtuzszych dzwigkach
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planu dolnego. Czesto zstepujag one w dot ruchem sekundowym, co powoduje uzyskanie
przesuwanych akordow np. F-dur, e-moll, d-moll, C-dur (t. 38—45) w partii gitary. Wszystkie
te wspotbrzmienia maja dodane dobarwiajace septymy, w przypadku akordow durowych —
wielkie, a molowych — mate. W omawianej czg¢$ci cyklu dominuje diatonika. Jest to wynik
korzystania ze wspomnianej skali doryckiej. Sg jednak fragmenty, w ktérych w obu partiach do

gtosu dochodzi chromatyka, np. w t. 25-31.

Trzecia cz¢$¢, Jazz-Walzer (flieffend), utrzymana jest zarowno w rytmie jak 1 tempie
jazzowego walca w tonacji D-dur. Zanotowane w nawiasie stowo flieffend sugeruje wykonanie
tej czesci w sposob pltynny. Pod wzgledem formalnym Jazz-Walzer prezentuje cechy formy
okresowej o nastepujacym uktadzie: wstep (t. 1-4) — A (t. 5-36) — B (t. 37-52) — Al (t. 53-84)
—C (t.85-102) — A2 (t. 103—118) — B1 (t. 119-134) — A3 (t. 135-152) — coda (t. 153—-160). We
wstepie kompozytor wprowadza charakterystyczng synkopowang rytmike akompaniamentu,
ktora w przewazajacej czesci sktada si¢ na partie gitary. Cze$¢ A stanowi temat jazzowego

walca w formie 32-taktowego okresu o budowie aabc.
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3. Jazz-Walzer (flielend) » = 152

Abwechslung in der Begleitung moglichst unauffillig!
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Przyktad 47. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 1-10

Trzecie zdanie jest zbudowane w oparciu o progresje dwutaktowej frazy, za$§ czwarte
swoja rytmikg nawigzuje do gitarowego akompaniamentu. Poczatkowo w harmonii przewaza
prosta relacja tonika-dominanta (t. 5-12), jednak z czasem uwidacznia si¢ wyrazna progresja
harmoniczna: akordy: g-moll7, C7, f-moll7, B7, Es7, As7, e-zm. z septyma 1 A7 z podwyzszong
kwartg. Jest to typ progresji kwintowej opadajacej. W zakonczeniach fraz i zdan zwraca uwage
czeste stosowanie typowej dla muzyki jazzowej kadencji [I-V-1. Gtownym budulcem cz¢sci B
sg synkopowane, swingujace motywy zaczerpni¢te z ostatniego zdania A. Pod wzgledem relacji
harmonicznych partia gitary opiera si¢ na naprzemiennym powtarzaniu dwoch akordow:
najpierw g-moll — C7, nastgpnie f-moll — B7. We fragmencie koncowym czgsci B (t. 49-52)

pojawia si¢ ponownie progresja harmoniczna wraz z zastosowaniem kadencji II-V-1.
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Przyktad 48. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 47-55

Cze$¢ Al to powtodrzenie A z drobnymi zmianami, ktére nie majg znaczenia
formotworczego. Czes¢ C wprowadza nowy material melodyczny w partii fortepianu, ktory
sktada si¢ z powtarzanych dwutaktowych fraz. Akompaniament gitarowy prezentuje do$¢
zréznicowang harmoni¢, opierajaca si¢ glownie na relacjach kwartowo-kwintowych.

Zakonczenie tego fragmentu to znéw kadencja I1-V-I, ktora wystepuje w t. 101-103.
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Przyktad 49. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 97-105

Calos¢ tej czesci cyklu wienczy krotka Koda, ktora pod wzgledem harmonicznym

opiera si¢ na dominancie z sekstg/tercdecyma matg 1 tonice.

Relacja pomiedzy instrumentami jest dos$¢ tradycyjna, polega przede wszystkim na
wzajemnych dialogach, swoistym podziale r6l w kreowaniu mysli muzycznych. Z jednej strony
uwidacznia si¢ specyfika brzmieniowa i mozliwosci kazdego instrumentu, z drugiej ich
wspotdzialanie, jednos¢ 1 szeroko rozumiana wigz, ktora — jak si¢ wydaje — ma takze zwigzek

z tytulem utworu.

Druga kompozycja Cuatro piezas para dos'’*> (Moderato, Lento, Tango Tempo, Vivo)
jest najbardziej znanym utworem Schwertbergera, ktory zostat napisany podczas jego pobytu
w Gwatemali. Jak czytamy w notce dotagczonej przez wydawnictwo, kompozycja zawdziecza
swoje powstanie bliskiemu przyjacielowi kompozytora, prof. Ernstowi Zeleznemu, ktory byt
wielkim orgdownikiem tworczosci Schwertbergera. Cuatro piezas para dos cieszy si¢ wielkim

powodzeniem praktycznie od momentu prawykonania. Wiedenscy uczniowie 1 studenci, w

172 Kompozycja wydana w 1980 roku przez Doblinger Musikverlag.
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duzej mierze dzigki popularyzacji utworu przez Zeleznego, ch¢tnie siggaja po ten, jak wowczas
byl postrzegany, utwor na niekonwencjonalne zestawienie instrumentéw'”?. Nieodzownym
elementem kazdego 6wczesnego wykonania byto naglo$nienie gitary. W nocie wydawniczej
czytamy, ,,[...] 1z dyskryminowany dzwigk gitary powinien by¢ wrecz zrekompensowany przez
zastosowanie naglo$nienia, aby pianista nie byt zmuszony do wykonywania swojej partii w
sposOb ograniczajacy wiasciwe instrumentowi cechy”. Jednoczesnie wyraznie zalecane jest
takze delikatne nagtosnienie fortepianu, a wlasciwie przepuszczenie jego dzwieku przez
mikser, aby doprowadzi¢ do wyro6wnanych proporcji pomiedzy dialogujagcymi instrumentami.

Zawarta jest tam takze uwaga, 1z autor dopuszcza wykonywanie wybranych czesci.

Pierwsza cze¢$¢ Moderato ma budowe okresowg. Po wspolnym dwutaktowym wstepie
akordowym, czterotaktowe okresy pojawiaja si¢ naprzemiennie w partiach fortepianu i gitary z
towarzyszeniem akordowym badz figuracyjnym drugiego instrumentu. Wyjatkiem sg okresy w
t. 15-18 1 35-38 zawierajace wspolny material melodyczno-rytmiczny. Petnig role tacznikow

o charakterze melizmatycznym.
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Przyktad 50. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 1. Moderato, t. 1-10

Niektore okresy powtarzane sa w niemal niezmienionej wersji, inne za§ sg wariantami

ze zmianami melodyczno-harmonicznymi. W Moderato wyraznie zauwazalne s3 nawigzania

173 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Geraldem Schwertbergerem,
[2008 do 2014].
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do hiszpanskiej muzyki ludowej. Potwierdzaja to liczne modalizmy. Najczescie]
wykorzystywane sg skale modalne: obok skali eolskiej takze frygijska: e-f~g-a-h-c-d-e, jak
roOwniez jej wariant — skala frygijska dominantowa: e-f-gis-a-h-c-d-e, ktérych kompozytor
uzywa naprzemiennie. Zastosowanie skal ma wptyw na harmonike, gdyz wszystkie struktury
akordowe to trojdzwieki lub czterodzwieki budowane na ich stopniach. Charakterystyczny dla
skali frygijskiej potton miedzy I a II stopniem, tzw. sekunda frygijska, ma swoje odbicie w
czestym nastepstwie akordow E-dur — F-dur, tworzac tzw. paralelizm. Pochody po tych skalach
wyraznie nawigzujg do hiszpanskiej muzyki ludowej z regionu Andaluzji. Inng cechg tego stylu
jest powracanie do nuty £ w rejestrze basowym, gltownie fortepianu, ale roOwniez gitary.
Przejawem korzystania z wymienionych skal modalnych jest rowniez brak pottonu miedzy VII
a | stopniem — dzwigku prowadzacego. W warstwie harmonicznej realizuje si¢ to poprzez

uzycie akordu molowej dominanty h-moll, np. t. 5 lub dominanty VII stopnia — D-dur, t. 9.

Druga czes$¢, Lento, petni rolg krotkiego interludium. Rozpoczyna si¢ czterotaktowym
wstepem akordowym solowej gitary, po ktérym zaprezentowany jest o$miotaktowy okres
uzupeltniajacy: najpierw w partii fortepianu, potem gitary. Jego specyfika jest zakonczenie nie

na tonice — h-moll, lecz na dominancie — Fis-dur.
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Przyktad 51. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 11., Lento, t. 1-4

Od t. 21 pojawia si¢ nowy okres o odwroconym ukladzie linii melodyczne; w
poprzedniku 1 rozdrobnieniu rytmicznym w nastepniku. Jego powtdrzenie w partii gitary,

zdublowanej nastepnie przez fortepian prowadzi do akordu tonicznego h-moll.
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Przyktad 52. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.11., Lento, t. 28-32

W czgsci Lento przewaza prosta harmonia, oscylujagca wokot triady muzycznej w tonacji
h-moll, z zastosowaniem E-dur, czyli durowej subdominanty. Ciekawe jest roGwniez uzycie
akordéw na stopniach pobocznych np. G-dur, D-dur, A-dur, ktéore wnosza kontrast trybu w

stosunku do tonacji molowe;j.

Czes¢ I Tango Tempo ma forme okresowa A (aba), B (cc), A (aba), przy czym
wewnetrze zroznicowanie A tez wykazuje budowe trdjdzielna, za§ w B powtoérzenie okresu
przynosi zmian¢ trybu. Oba instrumenty w regularny sposob wymieniaja si¢ zdaniami
muzycznymi. Harmonika tej czesci obfituje w wiele ciekawych zestawien, co zauwazalne jest
juz na samym poczatku utworu: nastepnik pierwszego okresu przynosi wykorzystanie tak
odlegtych od tonacji zasadniczej a-moll akordu jak As-dur (t. 5-6, 13—14), po czym nastepuje
szybki powrdt do toniki.
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Przyktad 53. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 111., Tango Tempo, t. 48

Okres b rozpoczyna si¢ od dominanty wtraconej do molowej subdominanty. Jego
przewazajaca czg$¢ jest w tonacji d-moll. Pod koniec nastepuje modulacja, ktora zndéw
prowadzi do tonacji gldwnej a-moll. Okres c jest najbardziej zmienny 1 niejednoznaczny
harmonicznie. Poprzednik konczy si¢ na tonice a-moll, nastgpnik w partii fortepianu na
dominancie. Takie zjawisko harmoniczne, czyli dominanta alterowana z tercja wielka 1 mata

czgsto wystepuje w muzyce jazzowe.
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Przyktad 54. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 111., Tango Tempo, t. 36-53

W t. 41 1 49, odnajdujemy réwniez paralelnie przesuwane akordy, typowe dla

hiszpanskiej muzyki gitarowe;.

Czwarta czg$¢ cyklu, Vivo ma podobnie jak poprzednia budowe trdjdzielng ABA.
Pierwsza sekcja (t. 1-48) jest utrzymana w tonacji e-moll 1 oparta jest na ostinacie
harmonicznym: a-moll, F-dur, e-moll, cis-zm., fis-zm., H7, e-moll, E7. Oba instrumenty raz
przejmuja parti¢ wiodaca, raz wtorujaca. O charakterze sekcji A decydujg takze liczne synkopy,
akcenty, efekty perkusyjne 1 sonorystyczne, np. w poczatkowych taktach wykonywane przez
gitarzyste kciukiem prawej reki przez uderzenie mostka przy jednoczesnym thumieniu reszty
strun!7*. Kontrastowa sekcja B rozpoczyna si¢ od przesuwanych akordow zawieszonych
(suspended), gdzie zamiast tercji wystepuje wspotbrzmienie kwarty. W solowym intermezzo

gitary w t. 53—-60 do$¢ zaskakujacy koloryt wnosi akord E-dur z septyma wielkg. Kompozytor

174 Mit dem Daumen auf den Steg klopfen, Saiten démpfen.”
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sugeruje, aby fragment byl wykonany wolno, z wyczuciem czasu, pelnig ekspresji, ale bez

zbednej przesady'’.

10 Langsameres Zeitmaf}

Ausdrucksvoll, doch nicht zu aufdringlich

vy | !J-i’ J!.'}&J—:{ L
H ] . e }' l. ai. r

(R
et

—
L
Il
—I78l ]
¢

,5;\93 1 r'I\ . Im alten Terrllpo _ } . .
g r: 1 “ 1 1 1 1 l; é r l[F f_ 1 1 1 1
A 3
2
%a Y I R __ I S B -
- e ﬂ',___!rt!pt!itzz::::i?!:::iaiia!ii?[::: { -
2 O ] ) - ] - j ) l '

Przyktad 55. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. IV., Vivo, t. 53—-64

W t. 61-76, kiedy wraca poczatkowe tempo !’®, ponownie pojawiaja si¢ akordy
kwartowe, budowane od réznych dzwigkéw. W t. 76 w partii gitary mozna zauwazy¢
wykorzystany juz wczesnie] akord dominanty alterowanej, tym razem wzbogaconej o
tercdecyme jako najwyzszy dzwigk c. Ma on tutaj funkcj¢ wtracenia do subdominanty, ktéra

nastepuje na poczatku czgsci Vivo jako da capo.
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Przyktad 56. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.IV., Vivo, t. 71-76
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175 Langsameres Zeitmaf. Ausdrucksvoll, doch nicht zu aufdringlich.”

176 Im alten Tempo.”
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W przebiegu cyklu kompozytor traktuje obie partie dos¢ réwnorzednie, instrumenty
czgsto naprzemiennie prezentujg zdania muzyczne. W Cuatro piezas para dos napotykamy
rozne typy akompaniamentu: roztozone akordy, piony akordowe, dwudzwieki, repetycje

dzwigku, pochody w réwnolegtych tercjach. Pojawiajg si¢ tez krotkie fragmenty solowe.
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Rozdzial 3. Analiza problemow wykonawczych skladu
kameralnego gitara-fortepian na podstawie wybranych utworow

3.1 Specyfika pracy zespolu kameralnego

»Muzyka kameralna to muzyczne spotkanie dobrych przyjaciol.” To chyba najpigkniejsza
definicja muzyki kameralnej, jaka zwykt cytowa¢ podczas zaje¢ ze studentami wybitny polski
pianista 1 kameralista prof. Tadeusz Chmielewski. Miesci si¢ w niej bowiem wszystko:
ograniczona liczba uczestnikow, intymnos$¢ relacji miedzy nimi, kameralno$¢ miejsca.
Nieroztagcznym elementem relacji jakie zachodza pomiedzy muzykujacymi artystami jest
rowniez komunikacja niewerbalna (pozawerbalna). Relacja interpersonalna to sposéb
wyrazania migdzy ludZzmi, ich wzajemny stosunek do siebie, ktory moze by¢ zaréwno
pozytywny jak 1 negatywny. Relacje sa wynikiem wspoélgrania poziomow interakcji osob,
okolicznosci, w ktorych si¢ dziejg oraz indywidualno$ci uczestnikow. Jest procesem, dzigki
ktoremu partner przekazuje, ale i otrzymuje komunikaty w bezposrednim kontakcie z drugim
cztowiekiem. Punktem wyj$cia 1 swoistym gwarantem poprawnej i produktywnej relacji osob
tworzacych wspolne dzieto jest m.in. tolerancja, partnerstwo, przychylnos¢, otwartos¢, wysoka
kultura osobista, wewnetrzna dyscyplina, prawda i dobra wola. Z kolei dyktatura, brak
demokracji, poczucia zbiorowej odpowiedzialnos$ci, stabilno$ci psychicznej czy rzetelnosci
moga przyczynic si¢ do znacznego utrudnienia pracy, zlej atmosfery 1 w rezultacie dyskomfortu
tworzacych wspolne dzieto. Unaocznienie pozytywdw 1 negatywow stosunkow panujacych w
sktadach kameralnych 1 konsekwencji wynikajacych z ich istnienia moze by¢ przyczyng
sukcesu lub porazki, mimo obiektywnie sprzyjajacych warunkoéw, podyktowanych chociazby
wysokim poziomem wykonawczym poszczegdlnych kameralistow. Duza cze$¢ napotykanych
nieporozumien w relacji interpersonalnej jest wynikiem btednej komunikacji, w sktad ktorej
moze wchodzi¢ falszywe odczytywanie cudzych intencji lub zamaskowane oczekiwania.
Wszystko weryfikuje jeszcze relacja w jakiej pozostajg osoby wchodzace w sktad zespotu.
Inaczej przedstawia si¢ sytuacja, kiedy mowimy o grupie przyjaciot czy znajomych, zupetie
odmiennie, kiedy relacje wspotkreuja osoby reprezentujgce inne pozycje np. nauczyciel —
student/studenci, osoby w znacznej rozbiezno$ci wiekowej czy stopniu zaawansowania
zawodowego. Jak twierdzi Jerzy Marchwinski w swoim eseju O partnerstwie w muzyce'”’, bez

tolerancji, zaufania 1 kultury osobistej nie moze by¢ mowy o dobrej relacji w kreowaniu dzieta.

177 Jerzy Marchwinski, O partnerstwie w muzyce, ,,Ruch Muzyczny” 2002, nr 3, s. 7.
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Jest to bezwzgledna podstawa twoérczej dzialalnosci. Zaufanie, w optymalnym uktadzie
przejawiane przez wszystkie strony opisywanej relacji, zawiera w sobie szereg cech, jak
przekonanie o profesjonalizmie, dobrych intencjach czy zaangazowaniu wspottworcow.
Tolerancja natomiast zapewnia pole do wyrazenia si¢ indywidualnosci, nietuzinkowosci, co
moze mie¢ pozytywny wpltyw na charakter 1 oryginalno$¢ przedstawionej interpretacji. Kultura
1 okazywany sobie szacunek zapewniaja nie tylko w aspekcie wspolnego muzykowania,
zyczliwos¢ 1 dobrg atmosferg. Kolezenstwo i przychylno$s¢ moga okaza¢ si¢ szczegdlnie
pomocne w sytuacjach stresujacych, czgsto towarzyszacych pracy muzyka. Wielkiego taktu,
ale rowniez zgrabnego formutowania krytycznych spostrzezen i uwag wymaga obcowanie
wspolpracujgcych artystow. Czasem pomimo przyswiecajacego dobrego celu, tatwo o ranigcy,
kasliwy, przepeliony sarkazmem, w ekstremalnych przypadkach i destrukcyjny, prowadzacy
donikad dialog. Jezeli do przedstawionych trzech podstawowych aspektéw tworzacych zdrowa
relacje w zespole dodamy jeszcze zblizone pojmowanie kwestii emocji czy estetyki, bedziemy

mie¢ do czynienia z prawie idealnym obrazem wspolipracy nad kreowaniem dzieta.

Kolejnym istotnym elementem dobrej relacji podczas pracy nad utworem lub w trakcie
wystepu jest wczesniej wspomniana wspotodpowiedzialnos¢. Przygladajac si¢ dziatalnosci
muzykow, jakze nietrafnym a wregcz krzywdzacym byloby stwierdzenie, iz odpowiedzialnosé
cechujaca poszczegolnych czitonkow zespotu jest mniejsza czy plytsza. Kwintesencja
opisywanej  problematyki = wspdétodpowiedzialnosci  jest nastgpujace  stwierdzenie

Marchwinskiego:

Odpowiedzialno$¢ wykonawcy zespotowego ma nieco inny wymiar, co wcale nie oznacza, ze np.
mniejszy, lub wazniejszy niz wykonawcy indywidualnego. Wspolna odpowiedzialno$¢ jest tylko
pozornie tatwiejsza do udzwigniecia; de facto, jest ogromnie stresujaca. Jest to bowiem rowniez
odpowiedzialno$¢ wobec siebie i partnera. Bo przeciez, za moja dezynwolture i nonszalancje,
czego skutkiem jest marne wykonanie, ptacg nie tylko ja sam, lecz placi tez moj, Bogu ducha
winien, partner' 7%,

Zespot kameralny tworzg czesto ludzie o diametralnie r6znej konstrukcji psychicznej. Duzym
wyzwaniem i przejawem dojrzatosci cztonkow zespotu jest respektowanie tej odmiennos$ci przy
jednoczesnym zachowaniu wlasnych pogladéw, przekonan i racji. Nadmierna indywidualnos¢,
a w niektorych przypadkach charyzma muzykéw, moze by¢ przyczynkiem do napigé i
nieporozumien. Niemniej jednak ciggle uswiadamianie sobie omawianej odmiennos$ci, moze
przyczyni¢ si¢ do osiggnigcia wspolnie obranego celu. Poglady partnera czy partnerow we

wspolnym muzykowaniu mogg okazac si¢ bardzo przydatne w korygowaniu pozbawionych

178 Ibidem, s. 14.
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obiektywizmu ocen wlasnego wykonania czy interpretacji. W sposob przychylny wyrazona
opinia cztonka zespotu dziala na zasadzie konfrontacji z nagraniem, ktore czesto demaskuje
nasze bledne wyobrazenie o wartosci wykonania. Kwestia ta moze przedstawiaé si¢
zdecydowanie odmiennie, kiedy partnerem we wspolnym muzykowaniu jest cztonek rodziny
lub osoba, z ktérg dzieli si¢ zycie osobiste: partner zyciowy, maz czy zona. Wowczas nawet
profesjonalne spostrzezenie przedstawione jak najbardziej przychylnie, moze by¢ odebrane
nieadekwatnie czy niezgodnie z rzeczywista intencjg. Do glosu mogg dochodzi¢ emocje, urazy,
konflikty zwigzane z zyciem codziennym. Ale moze by¢ roéwniez wrgcz odwrotne. Nikt inny
jak osoba najblizsza bedzie dla nas najwiekszym autorytetem, kims kto zna nas najlepiej, nasze
stabosci, naszg sytuacje, w jakiej kondycji psychicznej si¢ znajdujemy. Poza tym, to wtasnie z
osoba, z ktorg dzielimy zycie, mamy szanse¢ spokojnie przedyskutowac sukces, ale i porazke
podczas proby czy koncertu. Osoba bliska, ktorej w petni ufamy, moze uswiadomic,
skorygowaé naszg, czasami wrecz pozbawiong racjonalizmu, bardzo samokrytyczng ocene
prezentacji scenicznej. Naturalnie taka sytuacja moze mie¢ miejsce nie tylko w przypadku
partnera zyciowego, ale rowniez przyjaciela, dobrego znajomego czy osoby obcej, ktorej

ufamy, ktorg cenimy i szanujemy.

Kolejna, z pewnoscig wartg poswiecenia wigksze] uwagi kwestig jest trwalo$¢ i
dhugofalowo$¢ wspolnego muzykowania w zespole. Inne moze by¢ nastawienie
poszczegbdlnych jego cztonkow, kiedy spotykaja si¢ w celu jednorazowego przygotowania
repertuaru zwienczonego koncertem lub nagraniem, a diametralnie inne, kiedy mowa jest o
wspolpracy wieloletniej. W pierwszym przypadku pewne niedociggni¢cia moga byc
przemilczane lub pominigte z uwagi na przelotnos¢ relacji, w drugim zas§ mamy do czynienia
ze wspotpracg planowang na dhugi okres, umozliwiajacg doglgbne poznanie si¢ partnerow
muzycznych. Wazne jest respektowanie oczekiwan poszczegdlnych cztonkdéw zespolu
dotyczacych podejscia do prob. Jest to kwestia bardzo indywidualna, ktora niestety, jak
pokazuje rzeczywisto$¢, moze przysporzy¢ wielu problemow, a co najmniej niedomowien.
Jedni z r6znych pobudek potrzebuja wiekszej ilosci czasu na proby, co dla innych moze by¢
zbyteczne, wrgcz uwazane za marnowanie czasu. Jedni przestrzegaja skrupulatnie
punktualnosci, ktéra dla innych nie jest az tak istotnym czynnikiem. Liczba powtorek danego
fragmentu, dlugos¢ samej proby, intensywnos$¢ pracy, dobranie odpowiedniej pory dnia,
dyspozycyjnos¢, stanowig z pozoru drobne, ale niekiedy doprawdy decydujace aspekty
dotyczace wspolpracy. Na ile muzycy wykaza si¢ daleko idgcg wyrozumiato$cia, a w skrajnych

przypadkach takze uleglo$cig czy spontanicznoscig w traktowaniu czasu przeznaczanego na
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wspolng prace, moze okazac si¢ nieocenione w budowaniu wzajemnej relacji, a w konsekwencji

wplywac na kreacje dzieta.

Kamerali$ci napotykajg jeszcze na wiele innych problemoéw czy wyzwan, z ktorymi
muszg si¢ zmierzy¢, np. problem relacji z partnerem wykazujacym cechy przywodcze czy
dominujace. Jezeli jednym z cztonkéw zespolu jest osoba wyzej postawiona w hierarchii,
woweczas niejako naturalnie reszta wykazuje swoista ulegtos¢ 1 podporzadkowanie. Nie jest to
jednak reguta. Doswiadczony, znajacy swoje stabosci 1 niedoskonatosci pedagog, osoba
najstarsza w zespole lub o obiektywnie wiekszych osiggnigciach artystycznych, potrafi z
pelnym szacunkiem 1 respektem podchodzi¢ do muzykowania z obiektywnie nizej
usytuowanymi w hierarchii cztonkami zespolu. Nieodosobnionymi jednak przypadkami sg
relacje z osobg o bardzo mocnym, despotycznym charakterze i1 przede wszystkim z
wypaczonym nastawieniem do zagadnienia wspotpracy. Jerzy Marchwinski bardzo dobitnie
ujmuje to zagadnienie:

Dyktature mozna sobie bez wysitku wyobrazi¢. Jest to przymus interpretacyjny jednego partnera
w stosunku do drugiego lub drugich, bardziej lub mniej jawny albo zakamuflowany, kategoryczny,
nie znoszacy sprzeciwu, eliminujgcy dialog, tworzenie i wspdlng odpowiedzialno$é!”.

Opisanej postawie oprocz egoizmu mogg towarzyszy¢ jak najbardziej dobre intencje, majace
na celu osiagniecie najlepszych wynikow. Partnerzy otrzymujac dziesigtki uwag, korekt, a
czasami 1 rozkazow, odczuwajg dyskomfort. Opisywany uktad albo prowadzi do otwartych
konfliktow, uwidaczniajacych si¢ w braku spojnosci przedstawianego dzieta, albo w
ekstremalnych przypadkach konczy wspotprace. Woéwcezas zalecane byloby w miarg
mozliwosci dyskretne zachowanie, zwazajace na powszechnie panujace podstawowe zasady
kultury 1 obyczajowosci. Sytuacja moze by¢ w niektérych przypadkach na wskro§ odwrotna.
Jezeli partnerzy osoby przejawiajacej cechy dyktatorskie wykazg si¢ postawg wycofana,
eliminujacg jakikolwiek dialog, a przy zalozeniu, iz uwagi, sugestie beda $wiadczy¢ o
profesjonalizmie, wowczas efekt koncowy moze by¢ satysfakcjonujacy, przynajmniej z
perspektywy publicznosci. Cho¢ brak zdrowej relacji panujacej w zespole moze by¢ jednak

wyczuwalny 1 zauwazony przez wprawnych obserwatorow.

W przypadku dtuzej egzystujacego zespotu kameralnego, istotng role odgrywaja takze
rutyna 1 przyzwyczajenie. Zaro6wno jeden jak 1 drugi aspekt niesie za sobg wiele
niezaprzeczalnych pozytywow, ale i1 zagrozen. Wazna w wykonawstwie muzycznym

spontaniczno$¢, §wiezo$¢ 1 réznorodnos¢ pomystow moze by¢ wregcz zabita przez znudzenie i

179 Ibidem, s. 8.
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spowszednienie. Jednak przy profesjonalnym i skierowanym na osiggni¢cie zalozonego celu
nastawieniu wszystkich czlonkow zespotu, nawet wieloletnia wspolpraca ma szanse
przetrwania, a co wigce] przysporzenia nie tylko grajagcym, ale 1 odbiorcom wielu wrazen
artystycznych. Celnie to zagadnienie puentuje Marchwinski: ,,Dowodem na to sg zespoty

partnerskie, grajagce ze sobg cate dziesigciolecia, bez $ladu zuzycia, przyzwyczajenia czy

rutyny”l 80.

3.2 Owen Middleton — Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano

Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano Owena Middletona jest jednym z
najbardziej skomplikowanych pod wzgledem technicznym 1 najdluzszym z utwordw
wchodzacych w sklad dzieta artystycznego. Juz na samym poczatku, w solowej introdukcji
gitarzysta wykonuje trudng, arpeggiowang parti¢, zwienczong btyskotliwym, wykonywanym

accelerando przebiegiem gamowym o kierunku opadajacym.

Cztery progresywnie zagrane struktury pasazowe imitujg harfe. Jest to w tym przypadku
do$¢ niewygodne do wykonania z uwagi na przebieg tresci muzycznej. Pierwsze trzy dzwigki
sq zagrane ,,przeslizgujacym” sie kciukiem, nastgpne dwa uderzajg kolejno wskazujacy i
srodkowy palec, po czym cale zejscie w dot wykonuje palec serdeczny. Zaproponowane przez
kompozytora opalcowanie jest zdaniem autora najlepsze, jakie mozna tutaj zastosowac,
niemniej jednak zsynchronizowanie i potaczenie catego przebiegu bez niepozadanych zahaczen
jest dos¢ trudne. Zejscie gamowe, jesli ma by¢ zagrane w szybkim tempie, zmusza wykonawce
do glebokiego przeanalizowania kilku wariantow aplikatury, zarowno prawej jak i lewej reki.
Autor biorgc po uwage szereg aspektow techniczno-wykonawczo-interpretacyjnych,

sugerowalby nastepujace rozwigzanie problemu:
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Przyktad 57. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 1

Po wybrzmieniu fermaty na dzwigku e, lewa reka wykonuje jeszcze na pierwszej strunie

kolejne trzy nuty przebiegu, a nastepnie zachowujac przyjety trzypalcowy system, schodzi

180 Ibidem, s. 18.
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pionowo az do piatej struny. Alternatywg bytoby skonczenie przebiegu na szdstej strunie, X7/
progu. Niemniej jednak z uwagi na ryzyko niedoskonatosci intonacyjnej instrumentu, wariant
pierwszy wydaje si¢ by¢ zdecydowanie korzystniejszy. W przedstawieniu tematu wariacji,
mimo prostoty jego budowy, wykonawcy zobligowani s3 do zwrdcenia szczegdlnej uwagi na
spojnos$¢ prezentacji melodii, ktora zostala ,sprawiedliwie” podzielona pomiedzy gitare i
fortepian. Zatem celem grajacych powinno by¢ dazenie do zespolenia brzmieniowego, jakby
temat grany byt tylko przez jeden instrument. W pierwszej wariacji Alla Breve, pozbawionej
wigkszych problemow natury technicznej, wykonawcy powinni konsekwentnie realizowaé
oznaczenia artykulacyjne, ktére przy przemieszczajacym si¢ pomiedzy glosami temacie
odgrywajg wazng, wrecz, przywolujgc stowa kompozytora'8!, kluczowsg role. Zastosowanie
tego samego rodzaju artykulacji zarowno w partii gitary jak 1 fortepianu wptywa na uzyskanie

jednolitosci brzemienia niezbednego w ukazaniu tematu.
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Przyktad 58. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 22-26

Wariacja, ktora gitarzy$cie moze przysporzy¢ sporo trudnosci jest druga, Allegro Molto.
Partia zawiera szybkie 1 bardzo niewygodne w swojej budowie akordy, wskazujace na
pianistyczne myslenie kompozytora. Dodatkowa trudnoscig jest fakt, iz sg one rozrzucone po
catym gryfie instrumentu. Duza szans¢ powodzenia grajacemu daje przede wszystkim doktadne
ich opalcowanie, jak réwniez, juz podczas samej gry, stosowanie przy zmianach pozycji ruchu
przygotowawczego dtoni, nadgarstka, ktory wyprzedza swoim ukltadem przebieg muzyczny.
Podczas wykonywania danego akordu, gitarzysta lekkim tukiem sktania nadgarstek w kierunku

uktadu akordu, ktory bedzie kolejno wykonywany.

181 Por. podrozdz. 2.2.
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Przyktad 59. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 42-43
Trzecia wariacja stawia spore wyzwania techniczne obu instrumentom. Na tle szybkich,
ekspresyjnych, roztozonych po catej klawiaturze przebiegéw triolowych w partii fortepianu,

gitarzysta wykonuje rozbudowane, niejednokrotnie wystepujace na stabej czesci taktu akordy.

Sporym sprawdzianem umiejetnosci wykonawcoOw jest zatem odpowiednie operowanie
planami muzycznymi przy jednoczesnym zachowaniu dyscypliny rytmiczne;.
Variations on a Nursery Rhyme
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Przyktad 60. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 59-64
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W prywatnej korespondencji, kompozytor zwrocit uwage na drobny btad, ktéry pojawit
si¢ w partii gitary w t. 71. Ot6z w drugim akordzie najnizszym dzwigkiem jest c, a nie 4.

9 cl C9 cs8 c7 cs
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Przyktad 61. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 70-73

W czwartej wariacji Moderato, na uwage pod wzgledem wykonawczym zastuguja
dolne dwudzwieki gitary, ktore powinny by¢ zagrane w sposob osadzony, dajacy im szans¢
wybrzmienia 1 potaczenia z kolejnymi. Z pewnoscig szerokie wibrato i uderzenie kciukiem
apoyando zapewni w pelni satysfakcjonujace rozwigzanie problemu. Natomiast wyzwaniem
dla pianisty jest tutaj uzyskanie odpowiedniego, pelnigcego funkcje barwnego tla
akompaniamentu, wspotpracujacego pod wzgledem dynamicznym 1 artykulacyjnym z gtosem
gitary.

Variations on a Nursery Rhyme
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Przyktad 62. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 89-91

Omawiajac parti¢ gitary analizowanej wariacji, warto zwroci¢ jeszcze uwage na kilka
innych fragmentow. W t. 99-100 pojawiaja si¢ naprzemiennie flazolety z naturalnymi
dzwigkami. Skomplikowanie nie polega na samym wydobyciu dzwigkow, lecz uzyskaniu

spdjnosci 1 ptynnosci prowadzonej mysli muzycznej.
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Przyktad 63. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 99—100

Z kolei w t. 101 wystepuja figuracje triolowe. Trudnos$¢ tego fragmentu jest dwojakiej
natury. Przy zachowaniu synchronizacji z partig fortepianu gitarzysta musi zwraca¢ uwage na
odpowiednig akcentacj¢ grup, co przy wykonywaniu triol raz na dwoch strunach, raz na jedne;,

stosujac legato zstepujace 1 wstepujace, moze by¢ dos¢ problematyczne.

mf

Przyktad 64. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 101

Dominujaca technika, w obu partiach piatej wariacji, Allegretto, jest tremolo. W
przypadku gitary jest to bardzo popularna technika, nasladujaca brzmieniem dzwigk
mandoliny. Problem, na ktory napotyka gitarzysta ma charakter ztozony. Z jednej strony celem
jest doprowadzenie wykonania opisywanej techniki do takiego poziomu, aby stuchacz miat
wrazenie, 1z kazdy z czterech dzwigkow grupy szesnastkowej jest wykonany idealnie réwno, z
drugiej jednak, temat wariacji pojawia si¢ w trzykrotnie powtarzanych goérnych dzwiekach
grupy. Wykonujac ten fragment warto §wiadomie oddzieli¢ dynamicznie dzwigki basowe od

gornych, przy jednoczesnym zachowaniu rytmicznej spojnosci grupy.
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Przyktad 65. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 111-113

W srodkowej czesci wariacji, od t. 123, gitarzysta na tle tremola fortepianu ukazujacego
temat, wykonuje stosunkowo niewygodne do zrealizowania, z uwagi na swoja konstrukcje,

przebiegi. Wystepujace w dolnym glosie dluzsze nuty wymagaja pltynnego potaczenia, co w

103



szybkim tempie moze okaza¢ si¢ zabiegiem dos¢ skomplikowanym. Pomocne np. w t. 127 jest

wcezesniejsze uzycie chwytu barré, dzigki czemu tatwiejsze bedzie wykonanie struktury

szesnastkowe;.
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Przyktad 66. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 126-128

Réwniez 1 w tej wariacji pojawit si¢ btad, na ktéory zwrdcit uwage kompozytor.
Mianowicie w taktach 147149, w partii gitary przez pomytke wystepuje w najnizszym glosie,

trzykrotnie powtarzany dzwiek 4 1 w gornym dzwiek e.
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Przyktad 67. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 146-149

Gtowna trudno$¢ szoste] wariacji Presto, polega na wlasciwe] synchronizacji
techniczno — brzmieniowej. Zmieniajgce si¢ centrum tonalne, zmienna akcentacja, wejscia
glosbw w poszczegdlnych instrumentach po pauzach ésemkowych oraz zmienne metrum,
wplywaja na wysoki stopien komplikacji 1 wymagaja od wykonawcodw bogatej inwencji w

doborze zmian dynamicznych 1 barwowych.

104



Presto o= 160 S

0 o ® F
) - 2 = 3 = N — i 1
| o W /] /1 I L I7 |
i The s d
o
Ve = e &
Prema—cee == - -
X 4 x | x | 1
b — I [

A > > >
>4 ry) 0} et 71 ; T g
7 - - () S Z—7R— A R — 0
[ an 7 y /— i T A - —3 14
\Qj} i 3 S 3 I 14 ! i
mff ——— J
b - > > #.>
be te 2 b MR
Com— f [y wa—a > —— -—
o) —+ P I y ~m— r g | 4@ o § 1
Y A— ot I y,/— % Y — — 3 1
< i x . ¥

Przyktad 68. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 150-165

Oryginalna, wymagajaca duzego wyczucia, koncentracji 1 umiejetnosci utrzymywania
napiecia jest sama koncoéwka wariacji, w ktorej pianista po odczekaniu trzech pustych taktow

wykonuje krotka, szybka figure w wysokim rejestrze klawiatury.
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Przyktad 69. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 205-208

Partia gitary omawianej wariacji nie powinna przysparza¢ wykonawcy problemow
technicznych, poza jednym fragmentem, w ktorym muzyk zobligowany jest do przetrzymania
dwudzwicku w gérnym glosie, na tle ktorego, w dos¢ niewygodnym uktadzie (rozpietosc

pomiedzy trzecim i1 czwartym palcem), nalezy wykona¢ podwojne tercje.
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Przyktad 70. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 159-164

W siédmej Grave, kontrastujacej w stosunku do poprzednich wariacji, pianista w
poczatkowym odcinku powinien bardzo klarownie, sempre marcato, zaprezentowac krotkie
figury rytmiczne, ktoére nastgpnie, zarOwno w partii fortepianu a pozniej 1 gitary, beda

rozpoczynane od roznych dzwigkow.
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Przyktad 71. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 209-212

Pomimo bardzo wolnego tempa wariacja stawia, przede wszystkim przed gitarzysta,
duze wyzwania wykonawcze. Skomplikowane rytmy, szybkie przebiegi gamowe wymagaja
sprawnos$ci, a w fazie przygotowawczej, wrecz laboratoryjnej dokladnosci w doborze
aplikatury. Warto przypatrzy¢ si¢ realizacji rasgueado od t. 213. Nalezy wykona¢ je tak, aby
melodia, w tym wypadku molowo przedstawionego tematu, byta wyraznie styszalna w gorne;j

partii.
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Przyktad 72. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 213-216
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Figuracyjne przebiegi od t. 217, przywolujace skojarzenia z ornamentyka barokowg sa
opatrzone w duzej mierze aplikaturg zasugerowang przez samego kompozytora. Jednak nie
umniejszajac kompetencji Middletona, warto rozpatrzy¢ 1 przeanalizowac kilka taktow tej
wariacji pod wzgledem opalcowania. Wedtug autora wprowadzone zmiany zdecydowanie

wplyna na bardziej klarowne przeprowadzenie mysli muzyczne;.

~ 30 Variations on a Nursery Rhyme

Przyktad 73. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 217-220

W t. 223 pojawia si¢ problem majacy wplyw na techniczng i brzmieniowg strong
wykonania: arpeggiowo zagrane przebiegi powinny by¢ tak opalcowane, aby zapewnic
niezaburzony efekt harfowy. Prawdopodobnie przez btad wydawniczy zasugerowana realizacja

bytaby niewykonalna, a z pewnos$cig niekonsekwentna w stosunku do pozostatych przebiegow.
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Przyktad 74. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 223

Zastosowanie chwytu tzw. pof-barré umozliwi przede wszystkim kciukowi uderzenie
po kolei technika apoyando trzech basowych strun, a catemu przebiegowi nada pozadanej

plynnosci. Zgodnie z sugestia kompozytora!®?, w siddmej wariacji wykonawcy powinni

182 Informacje uzyskane z wywiadow i korespondencji autora z kompozytorem Owenem Middletonem, [2009—
2022].
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imitowa¢ brzmienie instrumentéw smyczkowych, ktore automatycznie narzuci rodzaj
artykulacji 1 odpowiedniego frazowania.

183 jest odprezenie

W krotkiej o6smej wariacji Blusey, zatozeniem kompozytora
stuchacza 1 chwilowe przeniesienie w inny wymiar stylistyczny, co stanowi chyba najwigksze
wyzwanie interpretacyjne. Kotyszaco prowadzona melodia oparta na skali bluesowej, wymaga
od obu wykonawcow wyjatkowego wyczucia specyfiki tego stylu. Majac to na uwadze, poza
naturalnie niekwestionowang wygoda wykonania, autor rozwazylby alternatywna aplikature

niektorych fragmentow partii gitary.
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Przyktad 75. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 229-235

Dziewigta wariacja Allegretto, ktora Middleton'8

okreslit jako ,,spokdj przed burza”
obliguje przy zastosowaniu wszelkich zmian barwowych i1 dynamicznych, do umiejetnego
ukazywania kolejnych wej$¢ tematu. Partia gitary opierajaca gléwnie swo@j przebieg na
roztozonych akordach, czesto o kontrapunktycznym charakterze, zmusza do dtuzszego niz tego
wymagajg wartosci rytmiczne, przetrzymywania palcéw na gryfie. Wowczas tworzy si¢ spojny
w wydzwieku, ciepty klimat brzmieniowy. Na uwage zastluguje ponadto podkreslanie

fragmentéw tematu, ktéremu towarzysza pochody gamowe w drugim gtosie, np. w t. 256-257.
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Przyktad 76. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 256-257

Duzej dbalo$ci wymaga rozdzielenie dynamiczne obu partii, tak aby na planie

pierwszym zawsze byl styszalny temat. Zgodnie ze wskazéwkami kompozytora, wykonywany

183 Informacje uzyskane z wywiadow i korespondenc;ji autora z kompozytorem Owenem Middletonem, [2009—
2022].

184 Thidem.
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przez pianist¢ odcinek powinien by¢ zagrany gentilmente, z zastosowaniem szerokiej palety
barw oscylujacych gléwnie w obrebie dynamiki piano.
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Przyktad 77. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 235-239

W t. 274 rozpoczyna si¢ kadencja gitary, bedaca jednoczesnie wstgpem do dziesiatej
wariacji. Od t. 277 pomimo wykonywania triol, gitarzysta powinien podkres§li¢ motyw tematu
ukazany w najwyzszym glosie. Nie stanowi to jednak wigkszego problemu, gdyz melodia grana

jest wytacznie na pierwszej strunie.
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Przyktad 78. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 276-278

Ewentualny problem moze stanowi¢ wybijanie si¢ trzeciego dzwieku trioli,
wykonywanego /egato na pustej drugiej strunie. Skupienie si¢ na prowadzeniu melodii 1 pelna
kontrola wykonania legat zstepujacych powinno zapewni¢ osiggni¢cie satysfakcjonujacego
efektu. Kolejne przetworzenie tematu w t. 282-284 moze jednak przysporzy¢ wigkszych
trudnos$ci z uwagi na bogactwo faktury. Jednak odwotanie si¢ do prostej, dajacej si¢ wyraznie
wystysze¢ melodii tematu, wplynie z pewnos$cig na wtasciwe wykonanie. Ponadto w partii
gitary w t. 285 pojawit si¢ ponownie drobny btad. Zgodnie z sugestia kompozytora,

wystepujacy pasaz powinien by¢ wykonany oktawe nizej niz jest to przedstawione w
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partyturze. Rowniez w t. 293, w akordzie E-dur, gorny dzwigk to e a nie jak jest w partyturze,
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Przyktad 79. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 282-293

W kolejnych przetworzeniach tematu sytuacja jest bardzo podobna. Cato$¢ kadencji
posiada sporo wskazowek kompozytora dotyczacych przede wszystkim strony wyrazowe]
wykonania. W zasadzie kazdy takt, a czesto i1 figura rytmiczna, opatrzone sg opisem
nakierowujagcym wykonawce na wlasciwg interpretacje. W t. 294 pojawia si¢ ponownie, w
lekko zmienionej wersji material ze wstepu. Warto zwroci¢ uwage na koncowy fragment

omawianego tgcznika, ktory wedtug sugestii kompozytora powinien by¢ wykonany rapido.
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Przyktad 80. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 294

Zaraz po nim rozpoczyna si¢ wirtuozowska finalowa wariacja. A zatem szybkie,
dynamiczne w wyrazie zakonczenie pochodu gamowego ma swoje uzasadnienie.

W ostatniej fugowanej wariacji najwiekszym wyzwaniem jest umiej¢tne ukazanie wejsé
tematu poddanego augmentacji. Najpierw zadanie to jest powierzone dwukrotnie gitarzyscie,

po czym w t. 302, rowniez pianis$cie. Podobnie jak w poprzednich wariacjach niezbedne jest
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przeanalizowanie aplikatury partii gitary 1 opracowania jej pod katem doboru odpowiednich
pozycji. Juz w poczatkowym odcinku w t. 305 pojawia si¢ skok w lewej rece, ktory przy bardzo
szybkim tempie Allegro, moze by¢ problematyczny. Rozwigzaniem gwarantujagcym ptynne
osiggniecie dzwigku e na XII progu jest wczes$niejsze wykonanie przebiegu gamowego,

rozpoczynajac od czwartej struny.
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Variations on a Nursery Rhyme
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Przyktad 81. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 295-305

W t. 329 pojawia si¢ do$¢ nietypowe tremolo, w ktorym pierwsza nuta grupy wystepuje
wyzej 1 nie moze by¢ wykonana tradycyjnie przy uzyciu kciuka.
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Przyktad 82. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 328-330

Gitarzysta ma do dyspozycji dwa warianty wykonania: pierwszy dzwigk zagra¢ palcem
serdecznym i kolejne naprzemiennie wskazujagcym, srodkowym i ponownie wskazujagcym albo
pierwszy serdecznym lub srodkowym, a kolejny kciukiem, wskazujacym i ponownie kciukiem.

Autor zdecydowat si¢ ze wzgledow technicznych na drugi wariant.

W t. 342 pojawia si¢ w partii gitary bardzo trudny do prawidtowego zagrania motyw
tematu w augmentacji. Problem stanowi wytrzymanie dtugich nut ze wzgledu na prowadzony

w drobnych wartosciach rytmicznych drugi gtos.
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Przyktad 83. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 341-344

W t. 343 prawidlowe wykonanie, biorgc pod uwage sugestie kompozytora pod
wzgledem aplikatury 1 doboru pozycji, jest wrecz niemozliwe. Ostatnia nuta dolnego planu gis
musi by¢ zagrana na pierwszej strunie, na ktorej do konca taktu wybrzmiewa potnuta 4. Poza
tym, wspomniany dzwiek £ jest zagrany czwartym palcem lewej reki, ktory jednoczesnie
wykonuje dzwiek fis. Zaproponowane natomiast przez autora rozwigzanie, umozliwia
wykonanie wszystkich dzwigkéw sktadowych przebiegu, przy jednoczesnym, prawidtowym
wybrzmieniu dzwigku melodii. Ostatnim istotnym fragmentem, ktory wymaga glebszej analizy
pod wzgledem wykonawczym jest t. 361. Cztery akordy zgodnie z podanym w nutach
zaleceniem, powinny by¢ wykonane rasgueado. W przypadku trzeciego jest to réwniez

mozliwe, ale przy akceptacji dotaczenia pustej struny D.
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361 Rasg. sempre

Przyktad 84. Owen Middleton, Variations on a Nursery Rhyme for guitar and piano, t. 361

W przeciwnym razie akord musi by¢ wykonany arpeggio, stanowigc kontrast w
stosunku do pozostatych, a poza tym rozwigzanie to jest niemozliwe do realizacji w tak szybkim
tempie. Biorgc pod uwage bogata w tym takcie fakture fortepianu, dodanie dzwigku d bedzie

prawie nieslyszalne.

W kazdej z poszczegdlnych wariacji konieczne jest oddanie okreslonego charakteru i
nastroju za pomocg réznorodnych technik wykonawczych. Kompozytor stawia przed
wykonawcami trudne zadanie polegajace nie tylko na spojrzeniu na utwor jako catos¢, ale takze
wnikliwym zaglebieniu si¢ w poszczegdlne czastki pod wzgledem doboru odpowiednich
srodkéw wyrazu. Wymaga to od wykonawcow wszechstronnosci potaczonej z kreatywnoscig

myslenia, wyczucia stylu, a takze bogatej palety emocjonalne;.

3.3 Owen Middleton — Variations on a Polish Folk Song ,,Zalotny” — Silesian
Dance

Tak jak to zostato szerzej omdéwione w rozdziale 2, cykl nie posiada wyraznie zaznaczonego
podzialu na konkretne wariacje. Calo$¢ rozpoczyna sie pigcdziesiecioszesciotaktowym
wstepem solo gitary Alla Breve, ktory w swoim przebiegu zawiera przedstawienie tematu do t.
24 1 0d t. 25 jego pierwsze wariacyjne opracowanie. Oryginalny pomyst struktury rozpoczgcia
utworu naktada na gitarzyst¢ swoista odpowiedzialno$¢ za bardzo wyrazne przedstawienie
pojawiajacego si¢ w roznych odstonach na przestrzeni catego dziala, tematu. Caly opisywany
odcinek jest raczej mato skomplikowany pod wzgledem technicznym. Na szczegdlng jednak
uwage zashuguja liczne oznaczenia artykulacyjne, ktorych prawidlowe wykonanie wptywa nie
tylko na wlasciwe odzwierciedlenie temperamentu i1 charakteru piosenki/tanca Zalotny, na
ktorym jest oparty utwor, ale rowniez nada wykonawcom klarowny wzor do dalszego
przeprowadzania materiatu muzycznego. Charakterystyczne odrzucajace ruchy rak, jakie

towarzysza tancerzom 1 §piewakom w prezentowaniu stow: ,,Nie chce Cie, nie chee Cie, nie
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chce Cig znaé [...]”, powinny by¢ przekonujaco i1 ekspresyjnie ukazane w prezentowanym
temacie wariacji. Partia gitary poczatkowego odcinka wymaga bacznego realizowania
odpowiedniej dtugosci dzwigkdéw nalezacych zaréwno do melodii jaki i akompaniamentu.
Mocniej wydobyte, zawibrowane poinuty powinny na wzdr instrumentéw smyczkowych

tworzy¢, w miar¢ mozliwosci technicznych, ciggto$¢ mysli muzyczne;.
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Przyktad 85. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,,Zalotny” — Silesian Dance, t. 1-24

W poczatkowym solowym odcinku gitarzysta uzywajac réznorodnych Srodkow
dynamicznych 1 artykulacyjnych moze zwroci¢ szczegdlng uwage sluchacza na oryginalne
wspotbrzmienia harmoniczne. Przyktadem jest t. 39, w ktorym kompozytor zastosowal akord
dominanty wtraconej do dominanty:
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Przyktad 86. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,,Zalotny” — Silesian Dance, t. 33—40

—[Wlv
| 1
| Bl

W
L
»
11 N,
o

B 'Tg%

Nawigzujac jeszcze do strony czysto technicznej, w t. 52 pojawia si¢ do$¢ niewygodny
uktad palcow lewej rgki wymuszony przetrzymaniem punktowanej potnuty w gérnym glosie.

Tutaj autor proponowatby nastepujace rozwigzanie dotyczace aplikatury:
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Przyktad 87. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,,Zalotny” — Silesian Dance, t. 49—-56
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Pierwsze, wspdlne opracowanie tematu rozpoczyna si¢ od t. 57. Na przestrzeni pi¢ciu
taktow, grajacy jeszcze solo gitarzysta, podkreslajac artykulacyjnie rytm tanca, ukazuje
pierwszy motyw tematu. Wchodzacy dopiero w t. 62 pianista nie powinien biernie czeka¢ na
swoja kolej, tylko by¢ aktywnym od pierwszych dzwigkow utworu. Middleton w obu partiach
nie szczedzi opisow dynamiczno-artykulacyjno-wyrazowych, ktore grajacy z uwagag powinni
realizowac. Czesto wydaja si¢ one na pozor sprzeczne z kontekstem czy wrecz wykluczajace
sig, biorgc pod uwage przebieg poszczegdlnych partii, jednak stuzg budowaniu oryginalnej

kolorystyki.
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Przyktad 88. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 62—63

Kolejne opracowania wariacyjne tematu, trwajace od t. 57 do 122, stawiajg duze
wyzwania interpretacyjne, wymagajac uwypuklania za pomocg wszelkich dostepnych srodkoéw
wykonawczych swobodnie przedstawianych motywow. Staly dialog, zestawianie przebiegow
prezentowanych w réznych tonacjach, imitacje, stanowig niekonczace si¢ pole do popisu dla
kreatywnosci wykonawcow. Wyraznie wida¢ to na przyklad w ponizszym fragmencie, gdzie

wystepuja motywy zarowno w tonacji C-dur 1 H-dur.
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Przyktad 89. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 7475

Mnogosci przekazywanych stuchaczowi informacji towarzyszy oparta na jednostajnym
metrum, zywiotowa rytmika. Wszystko to wymaga od interpretatorow zrozumienia
wykonywanej materii, ale przede wszystkim utrzymania niezawodnej dyscypliny rytmicznej.

Niebagatelng role odgrywaja tutaj czynniki zwigzane z usytuowaniem grajacych oraz ich
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werbalny 1 niewerbalny kontakt. Dtugi, wykonywany bez przerw odcinek muzyczny, obliguje

artystow do utrzymania permanentnego napigcia 1 duzego tadunku emocjonalnego,

wynikajacego z przebiegu utworu. Istotne jest podkreslanie przez grajacych swoistej zmiany,

ktora nastepuje w wariacjach od t. 99. Dotychczas muzycy wykonywali swoje partie na

zasadzie imitacji. Na tle pojawiajacych si¢ w partii fortepianu klasterow gitarzysta powinien,

jakoby nie zwazajac na ekspresj¢ partii partnera, ukaza¢ motywy tematu mocnym, jednakze

kontrastujgcym barwowo dzwiekiem.
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Przyktad 90. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 98—103

Zwazywszy na szybkie tempo utworu, wrecz pedantycznego opracowania bedzie

wymagat kolejny fragment w partii gitary. Tutaj autor zaproponowalby nastepujace

opracowanie dotyczace pozycji 1 aplikatury:

Przyktad 91. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 88-90

Takze w tym cyklu wariacyjnym, kompozytor wprowadzit w ostatnim czasie kilka

zmian, zaroOwno w partii gitary jak i1 fortepianu.
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Przyktad 92. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t.

(wersja pierwotna)
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Przyktad 93. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 117-119
(wersja poprawiona)

Kolejny fragment utworu jaki mozna wyodrgbni¢ w formie obejmuje t. 123-249. Tutaj
muzycy jeszcze intensywniej powinni skupi¢ si¢ na wytuskiwaniu wariacyjnie przetwarzanych
motywoéw tematu. Uzywajac dostepnych Srodkéw interpretacyjnych winni podkres§lac
wspomniane nawigzania do tematu jak réwniez wszelkie, z premedytacjg zastosowane
oryginalne zabiegi kompozytorskie, jak np.: zastgpienie charakterystycznego w temacie skoku
kwarty, tercja czy od t. 139 1 154 w partii fortepianu pojawienie si¢ tzw. relacji madiantowe;,

przesuwane akordy, na tle ktorych gitarzysta ponownie wykonuje fragmenty tematu.
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Przyktad 94. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 140—145

Na szczegdlng uwage zastuguje takze kilkakrotne przeprowadzanie przebiegow
sekstowych w partii gitary od t. 156. Poza bezsporng trudnoscig jaka stanowi ich prawidlowe
wykonanie, biorgc pod uwage szybkie tempo, dobor pozycji itd., wykonawcy zobowigzani sg
do dokladnego realizowania wszelkich oznaczen artykulacyjnych 1 dynamicznych

kompozytora, wptywajacych w tym wypadku na wyrazne skontrastowanie obu partii.

118



0§ * = e be - | | o ie

b’ A T I | | 1 I = I be e | - a® ]
y 4% 1 I 1 | T 1 I T ri ¥ == L A | 1 1
[ {r) 1 ¥ T ] 1 1 - ¥ I 'y ] | . 2 1
A4 1 1 1 1 [ A - v 11 1 1
o 12 g # f i

PRE P mp  legato sempre

mf’
o) | | |
P’ A 1

Y
M
9
L JNN
e

g gs Py 2 ! | l | | gt h. ;
o I 1 | ) — I bl e I 1
et | 1 - & = | - y 3 i L L e} 1 Y
T 1 I 1 I j — -~ 1 1 T 0 1 L4 1
V4 1 1 L Il ’ I# - I‘pll 1 - ol i 1 ! 1
o T ° —— ¢ T I
nf mp

£

ﬁ
ﬁ
ﬂf
E

~

$ 1% [f

- $

s
1
1
4
Il Py
1
T

0
o
J g
DX

M

Przyktad 95. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 152—163

Kolejng zmian¢ w partyturze wprowadzong przez kompozytora przynosza t. 165—166.

har.7

' Cc7  Clo 2 >
164 o fle 2 £ BE: :
0 uguhg —] - -.ﬂ,eg% EE E E E E——— —E
J B [ za : : : ¢ | !
26 —— = SS===—= : == —+ |
K4 » o o
>
o
p s &
ba 2 hd hd e e hd
{es ——%&
ANIV4
oJ
— mf P mf
0 fe o , ~
)’ A o I 1 = Il T | — n
—— I e et

Przyktad 96. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 164—169
(wersja pierwotna)
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Przyktad 97. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 165-167
(wersja poprawiona)

Przebieg materii muzycznej cechuje duza zmiennos$¢. I tak od t. 182 az do t. 249, w
wariacjach zauwazalny jest wyraznie polifonizujacy charakter z elementami chromatyki i
dysonansowos$ci. Ponadto w partii gitary maja miejsce kolejne pokazy motywdw tematu na tle
kontrastujacych przebiegéw pasazowych fortepianu. W t. 188—199 Middleton dokonat kilku

zmian w partii gitary.
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Variations On A Polish Folk Song
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Przyktad 98. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 182—199

W opisywanym fragmencie pojawiajg si¢ rowniez odcinki odzwierciedlajace

wertykalne myslenie kompozytora, stanowigce kontrast do cech polifonizujacych. Towarzysza

im ciekawe, sekundowo-kwartowe akordy w partii gitary. W t. 213 wystepuje btad, w akordzie

zamiast dzwieku f powinien by¢ fis.

121



C10 C8

N 4 ho W2 oy > > us o {5 } 2. 2:

Az iz, (Tire ., EEESE * o jt e =

? 2 ho = . e S g 3 e — 2 | | |
>
> f

214|CS5 C3 -

9; 9.' . £ b

(e — R | et et B e | ﬁ — - i  — i | |

B’ 1 1 l— — ;— ;l_ ——t J- ]J ‘ [ . I 1 U I 1

R =,

Przyktad 99. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 206-221

W poréwnaniu z poprzednimi, wymagajacymi, gldownie ze wzgledu na pojawiajace si¢

dwuglosowe przebiegi, czesciami, Alle Marcia, nie przysparza partii gitary specjalnych

trudnosci natury technicznej.

Wyzwaniem jest jednak umiejgtna realizacja zalozen

kompozytorskich odno$nie wspotpracy obu gtosow w oddaniu odmiennego, nie zwigzanego z

pulsem Zalotnego marszowego charakteru oraz dostrzezenie pokazu motywoOw tematu w

postaci np. przesuwanych trytonow w lewej rece fortepianu, t. 275-278, czy w postaci

opadajacych sekund w t. 281-286.
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Przyktad 100. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 272-289

Nastepny,

obejmujacy takty 294-318 bardzo kontrastujacy w

stosunku do

wczesniejszych, dwuczesciowy odcinek, Allegretto 1 Largo Espressivo spetnia role tacznika.

Mimo braku wyraznie styszalnych przetworzen tematu muzycy powinni podkreslaé

dynamicznie 1 artykulacyjnie epizodyczne nawigzania do melodii wariacji. W czesci Largo, od

t. 304 do 309 grajacy solo gitarzysta powinien stara¢ si¢ imitowac¢ brzmienie wiolonczeli,

wykonujac swojg parti¢ gtebokim, mocno wibrowanym dzwigkiem.

W taktach 331-335 kompozytor wprowadzil zarowno w partii gitary jak 1 fortepianu

kilka drobnych zmian:
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Przyktad 101. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 326-337

W kolejnym odcinku od t. 319 do t. 355, wykonawcy ponownie przypominaja
naprzemienne operowanie motywami piosenki Zalotny. Stylizacja oparta na prostej,
nawigzujacej do polskiej muzyki ludowej rytmice oraz rozbudowana harmonia, powinny
motywowa¢ wykonawcoOw do poszukiwania wcigz nowych, zaskakujacych stuchacza zmian
barwowych. Middleton w rozmowach dotyczacych omawiania tego fragmentu, zawracat
szczegblng uwage na artykulacje, ktéra powinna by¢ w pewnym sensie materiatem dialogu,
forma ozywionej dyskusji obydwu gloséw. W t. 355-399 nawigzujaca do polskiej muzyki
ludowej stylistyka, ustepuje miejsca andaluzyjskiemu charakterowi materiatu muzycznego.
Muzycy w swoich partiach, czgsto opartych na skali frygijskiej czy frygijskiej dominantowej,
winni ukazac, poprzez ekspresyjne wydobycie dzwigku, acceleranda w przebiegach gamowych
czy wytrzymane z wyjatkowym wyczuciem fermaty, charakter kojarzacy si¢ bezsprzecznie z
flamenco. Nawigzania do hiszpanskiej stylistyki wida¢ réwniez na przyktadzie energicznych,
powtarzanych akordéw rasgueado czy w kadencji gitary od t. 388. Poza tym i w tym
fragmencie kompozycji pojawit majacy duzy wptyw na harmonike blad tekstowy: w t. 384 w

dolnym gtosie powinien by¢ dzwigk £, a nie e.
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Variations On A Polish Folk Song
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Przyktad 102. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 362-367
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Przyktad 103. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 382-399

Kolejnym fragmentem wariacji jest Andante, od t. 400 do 424. Wykonywany ponownie
w metrum 4/4, wprowadza stluchacza w spokojny, sentymentalny nastrdj, przygotowujacy do
energicznego finatu. Po kilkutaktowym espressivo a rubato melancholijnym solo fortepianu,
muzycy prowadzg dialog nasycony politonalno$cig 1 dysonansami. Kompozytor zwrocit w tym
fragmencie uwage, aby w miar¢ mozliwosci unika¢ uzywania pustych strun w partii gitary.
Woéwcezas wykonawca jest w stanie zastosowac niespieszne, wrecz ocigzale wibrato, jak
rowniez kantylenowo poprowadzi¢ melodie. W t. 410, kompozytor sugeruje rozpoczecie partii
gitary na XIV progu czwartej struny. Wedlug autora, mimo niepodwazalnych walorow
przemawiajacych za zastosowaniem tego pomystu, zabieg moze okazac si¢ do$¢ ryzykowny ze
wzgledu na ewentualnie pojawiajace si¢ w tak wysokiej pozycji niedoskonatosci intonacyjne.
W wolnym tempie prowadzona linia melodyczna, nawet przy zastosowania wibrata, ktore w
pewnym sensie zniweluje pojawiajacy si¢ problem, moze przyczyni¢ si¢ do dyskomfortu

zarOwno grajgcego jak i stuchacza. Autor proponowalby zatem nast¢pujgce rozwigzanie:
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Przyktad 104. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 400-415

W t. 425 rozpoczyna si¢ finalowa wariacja. Na szczegdlng uwage wykonawcow
zastuguje prowadzenie quasi kanonu, opartego na wyraznie ukazanej melodii tematu. Nalezy
zadba¢ o duzg spdjnos¢, zwlaszcza artykulacyjng. Od t. 432 lewa reka pianisty towarzyszy
kontrapunktycznie omawianym pokazom. Wystepujace w przebiegach dsemki, wedle zalecen

Middletona, powinny poprzez zastosowanie artykulacji legato, ubarwia¢ caly przebieg

muzyczny.
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Przyktad 105. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 431-437

Po wyraznym uspokojeniu od t. 452, rallentando, warto, aby gitarzysta nie przeoczyt w

swojej interpretacji zwodniczego rozwigzania dominanty (t. 454—455.), stosujgc mocne wibrato

czy glebsze wydobycie.
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Przyktad 106. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 449-455

Pelne ekspresji, brawury dynamicznej, zmiennos$ci agogicznej i artykulacyjnej, ostatnie
takty cyklu, obligujag wykonawcoéw do maksimum koncentracji i synchronizacji. Istotne w tym
fragmencie jest takze, aby krotkie przypomnienie motywu tematu w partii gitary w t. 468,

znalazto swoje odzwierciedlenie w partii prawej reki pianisty w t. 469.
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Variations On A Polish Folk Song
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Przyktad 107. Owen Middleton, Variations on a Polish Folk Song ,, Zalotny” — Silesian Dance, t. 468472
Przedstawione powyzej zagadnienia 1 wynikajacy z nich wptyw na podej$cie muzykow

do kwestii interpretacji, byly czestym tematem rozmow autora z Middletonem. Tak jak w

przypadku poprzedniego cyklu wariacyjnego, gtownym zalozeniem wykonawcow powinna by¢

dbatos¢ o jednorodne brzmienie obu instrumentow, tworzenie spojnej materii dzwickowe;.

Variations on a Polish Folk Song Zalotny — Silesian Dance jest utworem bardzo
oryginalnym, inspirujagcym wykonawcow, cho¢ dos¢ trudnym zaréwno pod wzgledem czysto
technicznym jak 1 interpretacyjnym. Material muzyczny wymusza dyscypling w realizacji
niuanséw dotyczacych imitacji, kontrastow, tempa, trybow, faktury, dynamiki, artykulacji a
takze agogiki. Przewodnig my$lg powinno by¢ ukazanie polskiego folkloru widzianego oczami

amerykanskiego kompozytora.

3.4 Marek Pasieczny — Eight Miniatures for piano and guitar

Bogactwo uwag o charakterze wykonawczym zawartych w partyturze niesie ze sobg szereg

wyzwan 1 problemdw natury technicznej, a przede wszystkim interpretacyjne;.

W pierwszej miniaturze, Polonaise, wykonawcy powinni podkresla¢ charakterystyczne
dla polskiej muzyki ludowej puste kwarty 1 kwinty. Pasieczny bardzo precyzyjnie i skrupulatnie
dookresla uzycie pozadanych technik artykulacyjnych — wspomniane wspoibrzmienia raz maja
by¢ wykonane legato, raz staccato czy portato. W t. 4 w partii gitary nawet pauza posiada

wskazéwke doprecyzowujacg charakter jej wykonania.
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Przyktad 108. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 1, Polonaise, t. 1-10

W Polonaise uwadze wykonawcow nie powinny umkna¢ przednutki pojawiajace si¢

najpierw w partii gitary, a w koncowym przebiegu takze w partii fortepianu. Ten bezposrednio

kojarzacy si¢ z folklorem, na pierwszy rzut oka marginalny niuans, wptywa na jakze istotne

dobarwienie klimatu utworu. W partii gitary na szczeg6lng uwage zashuguje w t. 11-13

wydobycie basowych dzwigkow. Starajacy si¢ imitowa¢ brzmienie ludowego basu gitarzysta

powinien wykonywac akordy staccato szybkim ruchem kciuka przez struny, zakonczone ich

sttumieniem.
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Przyktad 109. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 1, Polonaise, t. 11-13

W samej natomiast koncowce nalezy zwroci¢c uwage na uwypuklenie krotkiego,

zazebiajacego obie partie, trzydzwigkowego motywu.
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Przyktad 110. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 1, Polonaise, t. 25-29

W drugiej miniaturze, Scherzo, oparte] na piosence Jadg goscie jadg, pomimo
brawurowego tempa nalezy zachowa¢ odpowiednie proporcje dynamiczne, np. od t. 34 istnieje
ryzyko, iz przy zbyt no$nym prowadzeniu melodii w partii fortepianu, nie beda styszalne

powtarzajace si¢ przez kilka kolejnych taktow flazolety w partii gitary.
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Przyktad 111. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 11, Scherzo, t. 3041

Z pewnoscig odpowiednie nastawienie pianisty do realizacji omawianego odcinka,
zawierajace cechy gry leggiero, zniweluje niebezpieczenstwo powstania niepozadanych

dysproporcji. Wirtuozowski charakter, tempo, bogactwo oznaczen artykulacyjnych, wymuszaja
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na muzykach duzg dyscypling wykonawcza, przy jednoczesnym zachowaniu ujetego w tytule

czesci zartobliwego charakteru.

Na poczatku trzeciej miniatury, Ballade, oparte] na piosence Czerwone jabtuszko,
wykonawcy poprzez odpowiednig akcentacje¢ 1 umiejetne ksztaltowanie frazowania, powinni
zwroci¢ uwage na zmiang metrum poprzedzajgca pojawienie si¢ w partii fortepianu pierwszego
pokazu tematu piosenki. Towarzysza mu w partii gitary przebiegi akordowe, ktore mimo
spokojnego charakteru w jakim jest utrzymana ta czg$¢, niewtasciwie prowadzone mogag
niekorzystnie wplyna¢ na lekko$¢ 1 balans brzmieniowy. Wspotbrzmienia nalezy wykonywac
majagc na uwadze precyzyjne taczenie wszystkich elementow skladowych, unikajac

gwattownego stawiania piondw harmonicznych.
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Przyktad 112. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 111, Ballade, t. 71-86

Podkreslanie przez wykonawcow akordow septymowych, nonowych, zawieszonych,
kwartowych, alterowanych ma niebagatelne znaczenie dla uzyskania oryginalnej, 1aczacej

tradycje z nowoczesnoscig kolorystyki.

W partii gitary, od t. 83 1 od t. 87, wystepuje identyczny pokaz motywu melodii

Czerwone jabtuszko. Wprawdzie za drugim razem Pasieczny opatrzyt ten fragment sugestig
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wykonania ponticello, niemniej jednak jeszcze wigkszy kontrast barwowy osiggnigty bedzie
poprzez zagranie t. 83—-84 w wyzszych pozycjach, umozliwiajagc w ten sposob zdecydowanie
wyrazniejszg wibracj¢, a miejscami w zasadzie w ogole mozliwg jej realizacje, gdy fragment
nie zawiera pustych strun. Dzigki temu zabiegowi wykonawca bedzie tez w stanie
zaproponowa¢ w tym odcinku nowg barwe. Na szczegdlng uwage zastuguje wykonanie
ostatniego taktu miniatury. Wystepujace tutaj w obu partiach akordy maja by¢ zgodnie z
partyturg zagrane arpeggio. Mimo, iz dotyczy to calych nut czy potnut z fermatg, wydobycie
dzwigkéw nie powinno zmienia¢ pierwotnej notacji, tzn. nastepstwo dzwiekéw akordu
powinno odbywac si¢ bez zbytnich przeciagnie¢, dazac wceigz do ukazania catosci akordu, a nie

imitacji pasazu.
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Przyktad 113. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. 111, Ballade, t. 100-104

Omawiajac strone interpretacyjno-wykonawcza czwarte] miniatury 7he Bandit dance
warto zwroci¢ uwage na podkreslenie charakterystycznych, typowych dla muzyki goralskiej
kwint 1 kwart zwiekszonych. Mimo, iz wystepuja w niskich rejestrach imitujagc dzwigk basu,

nie powinny zbytnio obcigza¢ swoim brzmieniem przebiegu tanca.
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Przyktad 114. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. IV, The Bandit dance, t. 105~
110
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Uwaga sempre marcato w partii gitary odnosi si¢ do zaznaczania pierwszych nut w

motywie, ktore pomimo synkopowanego rytmu powinny by¢ zaakcentowane.
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Przyktad 115. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. IV, The Bandit dance, t. 135—
140

W tym fragmencie istotne jest zachowanie odpowiednich proporcji pomigdzy partiami
obu instrumentéw. Pasieczny poprzez zastosowanie odpowiednich wskazowek dynamicznych
stara si¢ zapobiec dominacji fortepianu. Pianista powinien zwroci¢ szczegdlng uwage na dobor
stosownego, wywazonego brzmienia szczegolnie we fragmentach, w ktorych partii gitary

powierzone jest prowadzenie gtownej melodii.

Z pozoru banalna, jednak posiadajgca oryginalng harmonig, piata czes¢ cyklu Silesian
Dance, wymaga od wykonawcow bardzo przemyslanej interpretacji, eksponujacej
charakterystyczng skoczno$¢ przebiegow melodycznych opartych na skali lidyjskiej, goralskiej
1 calotonowej. Poza wykorzystaniem zaproponowanych przez Pasiecznego zmian
dynamicznych 1 artykulacyjnych, wykonawcy powinni lekko$cig brzemienia stara¢ si¢ oddac
ludyczno$¢ piosenki, na ktérej oparta jest omawiana miniatura. Swoistego kolorytu Silesian
Dance dodaja bez watpienia pojawiajace si¢ efekty perkusyjne — uderzenia w pudto
rezonansowe gitary czy tupnigcia w partii pianisty. Ztudnie prosta czynnos$¢, wykonana
nieadekwatnie do catosci przebiegu, zbyt glosno czy zbyt agresywnie, moze tatwo rozburzy¢

koncepcje przebiegu muzycznego, nie wspominajac o utracie lekkosci.
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Przyktad 116. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. V, Silesian Dance, t. 145-146
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Przyktad 117. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. V, Silesian Dance, t. 164—166

Kontrastujaca szosta czes$¢ cyklu, Nocturne, ukazuje zupehie inne, rzadko spotykane

oblicze sktadu kameralnego gitara-fortepian. Poprzez zastosowanie w partii fortepianu

wydobycia dzwigkéw za pomocg szarpania strun prawg reka przy jednoczesnym wcisnigciu

pedatu, oba instrumenty zyskuja bardzo zblizone cechy brzmieniowe.
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Przyktad 118. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. V1, Nocturne, t. 167-174

134



Wazng rolg jest utrzymanie cato$ci Nocturne w klimacie tajemniczo$ci 1 swoiste]
ulotnos$ci, przy uzyciu wszelkich metod wykonawczych. Pomocne w tym moze okazac si¢

nawet zapoznanie z tekstem piosenki Cichy zapada zmrok:

Cichy zapada zmrok, idzie juz ciemna noc,
Cichy zapada zmrok, idzie juz ciemna noc,
Zostan zostan wérdd nas,

Bo juz ciemno i mgta,

Zostan zostan wérdd nas,

Tak jak byles za dnia.

Istotne znaczenie odgrywaja aspekty zwigzane z materiatem dzwigkowym tej czesci: wystepuje
w niej bowiem zaré6wno skala eolska, pentatonika jak réwniez dzwigki obce. Odpowiednie

roznicowanie kolorystyki moze by¢ pomocne w ich ukazaniu.

Przedostatnia cze$¢ suity Folk Song on ‘5°, oparta na piosence Hej, od Krakowa jade,
zawiera nieregularne metrum 5/4. Partia fortepianu oparta jest na 10-dzwigkowym ostinacie:
frazy wznoszacej 1 opadajace;.
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mp ('secco’no pedal)

Przyktad 119. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. V11, Folk Song on 5°,t. 188

Oryginalna melodia piesni ukazana jest kilkakrotnie w partii gitary. Na szczegdlng
uwage zasluguje mocne, zawibrowane wydobycie ostatnich legowanych dwudzwiekow, ktore
muszg byC styszalne przez prawie caly nastepny takt, co biorgc pod uwage specyfike

instrumentu, nie jest zabiegiem prostym.

Przyktad 120. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. V11, Folk Song on ‘5, t. 192—
196
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Ostatnia, 6sma miniatura Hey, (Finale), w wigkszosci swojego przebiegu muzycznego
oparta jest na skali goralskiej. Za pomocg artykulacji, podkreslania synkop, polimetrii, efektow
perkusyjnych 1 dziarskiemu okrzykowi hej, wykonawcy powinni stara¢ si¢ odda¢ osobliwos¢
muzyki Podhala zespolong ze wspodtczesnymi technikami kompozytorskimi. Duzym
wyzwaniem jakie stawia Hey, (Finale) przed muzykami jest permanentne dialogowanie
przeplatajacego si¢ w obu partiach tematu czy efektéw perkusyjnych — uderzanie pigscig w

struny gitary lub stopg o podtoge w przypadku pianisty.
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(tap the floor with feet or tap the top W

of the piano with your L.H.)

Przyktad 121. Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz. VI, Hey, (Finale), t. 227-231

Poza tym pojawiajace si¢ w tej czgsSci zmiany metrum: 4/4, 3/4, 2/4, 7/8, 6/8, 3/8,
wymagaja od grajacych btyskawicznej reakcji 1 dostosowania adekwatnej pulsacji 1 akcentacji.
Ze wzgledu na znaczne zageszczenie faktury, zachowanie odpowiednich proporcji

brzmieniowych pomiedzy partiami wymaga stalej kontroli.

W Eight Miniatures for piano and guitar kompozytor traktuje obie partie instrumentalne
rownowaznie. W zamysle tworcy '%° wykonawcy powinni poznaé¢ charakter oryginalnych
tancow czy melodii, aby wiasciwie oddac¢ ich cechy, przy jednoczesnym dazeniu do jednosci

barwowe;j 1 artykulacyjnej, wptywajacej ostatecznie na symbioze brzmienia.

3.5 Gerald Schwertberger — Zwei Fragen und eine Antwort
Kompozycja Schwertbergera nie doczekata si¢ jeszcze publicznych wykonan'®. Na samym
poczatku pierwszej czesci pojawiajg sie dwie mysli muzyczne, ktore powinny by¢ wykonane

wyraziscie 1 sugestywnie, gdyz beda towarzyszy¢ catemu przebiegowi Moderata. Pierwsza

185 Informacje uzyskane z wywiadow autora z kompozytorem Markiem Pasiecznym, [luty 2021 — marzec
2022].

186 Wedle wiedzy autora pracy.
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stanowi czterodzwiekowy motyw w partii gitary, powtdrzony w zdwojeniu kwintowym w partii
fortepianu. Drugg natomiast dwutaktowa fraza melodyczna w partii prawej reki fortepianu z

akordowym akompaniamentem.

1. Moderato - = 50 Gerald Schwertberger
y; o T T hJ T | | ky T |
Gitarre [T TT—F—1 = i 58— 1 = = :
AND"4 I || 1 1 | | | I 1 1
g) b 'g.‘.j ™ "' h‘n \—/:
S to_3

Anmerkung: Zum Anschlag bei 5-stimmigen Akkorden auch den kleinen Finger (c, rechte Hand) verwenden.
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Przyktad 122. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 1, Moderato, t. 1-9

Wystepujace w pierwszej czegsci cyklu pieciodzwigkowe akordy w partii gitary powinny
by¢ wykonywane z uzyciem pigtego palca prawej reki, jak wynika z objasnienia
kompozytora '8’ co wyklucza gre rasgueado lub przeslizgiwanie kciukiem po wszystkich
strunach. Od strony czysto technicznej, materia muzyczna partii gitary nie nalezy generalnie do
specjalnie skomplikowanych, aczkolwiek wystepuja w niej czasami pochody wymagajace,
nawet przy dos¢ duzej dloni grajacego, umiejetnego sposobu wydobycia dzwigku,
niwelujgcego ryzyko powstania niepozadanych przydzwigkow czy nieczystosci. Przyktadem
wyraznie unaoczniajagcym problem jest t. 7. Wykonawca przy jednoczesnym przetrzymaniu
dolnej nuty d, musi przy pomocy pof-barré chwyci¢ pierwsza i drugg strung na pierwszym
progu, a nastepnie trzecim palcem zagra¢ jeszcze dzwigk fis na czwartej strunie. Naturalnie

skupiajac si¢ tylko 1 wytacznie na realizacji pochodu, mozna po zagraniu dzwigkdéw 1 ¢

187 Zum Anschlag bei 5-Stimmigen Akkorden auch den kleinen Finger (c. rechte Hand) verwenden.”
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podnie$¢ chwyt barré 1 w miare tatwo zagra¢ wspomniany dzwiek fis. Chcac jednak, aby
opisywany przebieg utworzyl akord, wspolbrzmial, wykonawca jest zobligowany do

pozostawienia wszystkich palcoOw na gryfie, co jest do$¢ niewygodne.

Poza tym niektore fragmenty, a konkretnie przejscia pomie¢dzy nastgpujacymi po sobie
akordami wymagajg analizy, a przede wszystkim szerszej perspektywy w kontekscie tego, co
je poprzedza i co po nich nastepuje. Poza sporadycznymi sugestiami kompozytor pozostawia
wykonawcy swobode w doborze aplikatury czy pozycji wykonania danego akordu. Pewne
konstrukcje akordow wymuszajg taka czy inng pozycje, s jednak 1 takie, gdzie grajacy ma do
dyspozycji co najmniej dwa warianty. Dobdr wspomnianych pozycji w przypadku czesci
Moderato ukierunkowany jest na uchwycenie charakteru, kojarzacego si¢ z muzyka jazzowa
czy rozrywkowsa, obecnego w wielu fragmentach pierwszej czesci. Juz w t. 6 pojawia si¢
nastepstwo akordow, ktore zar6wno w kwestii opalcowania jak 1 wykonawczej nie stanowi
wigkszego problemu, natomiast nalezy si¢ zastanowi¢ nad sposobem wydobycia dzwigkow
prawa reka. Oczywiscie czterodzwick mozliwy jest do zagrania poprzez pionowe uzycie

palcow p i m a, ale mozna rOwniez postuzy¢ si¢ tutaj np. tylko palcem wskazujacym i kciukiem.
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Przyktad 123. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 1, Moderato, t. 6-9

W ten sposob osiggniety bedzie nie tylko ciekawy efekt sonorystyczny, ale réwniez
zaakcentowany, przypadajacy na stabg czeg$¢ taktu legowany akord. Podobne odcinki,
ukazujace wchodzacy w sktad akordu poczatkowy motyw, pojawiajg si¢ jeszcze w kilku innych
fragmentach, np. w t. 32. Schwertberger prezentuje poczatkowy motyw w ramach akordow
szeSciodzwickowych. Wowczas, podobnie jak na wyzej przedstawionym przyktadzie, mozliwe
byloby wykonanie jednym lub dwoma palcami, aczkolwiek trudno byloby wychwycié
brzmienie motywu. Sugestig autora jest wykonanie opisywanych szesciodzwigkow przy uzyciu
kciuka dla trzech strun basowych 1 palcow i m a, uderzajacych powtarzajace si¢ w calym

przebiegu gdérne puste struny.
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Przyktad 124. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 1, Moderato, t. 31-34

Od t. 22, biorac pod uwage wyrazna sugestie kompozytora — rhythmisch priizise'®3,

wykonawcy winni zwréci¢ szczegdlng uwage na synchronizacje. Fortepian w prawej rece
realizuje pochody triolowe, ktore zdaja si¢ ,,przeszkadza¢” 6semkom wykonywanym lewa reka
czy tym granym przez gitarzyste. Podczas prowadzonych rozmoéw z autorem, kompozytor
nalegatl, aby opisywany odcinek muzyczny nie byt wykonywany zbyt szkolnie, przy ciaglej
akcentacji kazdej grupy, co w rezultacie mogloby wptyna¢ na tatwiejsze i1 bardziej klarowne
wykonanie. Uzycie grup triolowych przez pianiste¢ ma stworzy¢ tto do pozostaltych figur

melodycznych wykonywanych przez wspoibrzmiace instrumenty.

POCO a poCo cresc.

' . oohron® Sistera o L~
é %3 g’ g‘*wu spperopiter? Fih LT ete.,

Przyktad 125. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 1, Moderato, t. 22-24

Druga cze$¢ cyklu, Sehr mdfiges Walzertempo '%

, opatrzona jest dodatkowa
wskazowka, krdftiger Ton'°. Podobnie jak Moderato, pod wzgledem technicznym nie jest dla
wykonawcow zbyt skomplikowana. W przebiegu muzycznym partii gitary pojawiajg si¢ jednak
fragmenty, ktore warto przeanalizowac i1 zastanowi¢ si¢ nad korzystnym dla interpretacji catego
utworu opracowaniem. Pomijajac prawdopodobny btad edytorski, ktory sugeruje gre od t. 35
do potowy t. 38 w siddmej pozycji (t. 38 musi by¢ zagrany w tym przypadku w pozycji
pierwszej), warto zwroci¢ uwage na wydobycie dzwiekéw struktur akordowych. Biorac pod

uwage podobienstwo wystepujacych w nastepnych taktach akordow, wykonawca powinien

188 Gra¢ z uwzglednieniem duzej precyzji rytmicznej. [wlasne thumaczenie]
189 Bardzo umiarkowane tempo walca. [wlasne thumaczenie]

190 Wykonywa¢ mocnym dzwigkiem. [wlasne thumaczenie]
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zdecydowac si¢ na wariant z uzyciem np. wylacznie palca wskazujacego. Wowczas opierajac
kciuk na dwoch najnizszych basowych strunach, bez niebezpieczenstwa poruszenia nie

pasujacych do struktury dzwiekow, wykonuje bez problemu zapisane przebiegi.

37 M . L . simile
A k 1 1 1 1 1 1 4 J
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Przyktad 126. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 11, Sehr mdfiges Walzertempo, t.
3741

(1]
[ 1]

e

W zwigzku z tym, iz Schwertberger jest dos¢ powsciagliwy w podawaniu sugestii
dotyczacych dynamiki czy artykulacji, stwarza to grajacym duzg przestrzen do wykazania si¢
kreatywnoscig interpretacyjng. Przy zachowaniu bardzo klarownych cech charakterystycznych
walca, uwzgledniajac wystepujaca diatonike, chromatyke, uzycie skali modalnej, w tym
przypadku doryckiej, muzycy winni przyja¢, jak sugerowat sam kompozytor'®!, postawe wrecz
zabawowg, imitujgcg obraz tanczacej pary. Uzycie rozbudowanych pochodow akordowych, jak
np. w t. 15, nie powinno przytloczy¢ swoim wolumenem lekkosci 1 zwiewnosci brzmienia.
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Przyktad 127. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 11, Sehr mdfiges Walzertempo, t.
9-16

W tej czesci wystepuja fragmenty o pewnej komplikacji polirytmicznej. W t. 42-46 w
partii prawej reki fortepianu prowadzona jest rownomierna figuracja kwintolowa, na tle ktorej

w partii gitary wystepuja grupy rytmiczne ztozone z szesnastek 1 6semek.

191 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Geraldem Schwertbergerem,

[2008-2014].
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Przyktad 128. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 11, Sehr mdfiges Walzertempo, t.
42-44

Powotujac si¢ po raz kolejny na wypowiedzi Schwertbergera, celem przy$wiecajacym
mu w tworzeniu 1 rdéwnoczes$nie celem wykonawcOw nie powinno by¢ popisywanie si¢
umiejetnosciami wirtuozowskimi, ktorych de facto ten utwor nie wymaga, tylko stworzenie

przystepnego w odbiorze klimatu tanca.

Ostatnia czg$¢ cyklu, Jazz-Walzer, posiada dodatkowe okreslenie wykonawcze
flieffend’®’. Ponadto w partii gitary widnieje uwaga, aby zmiany w akompaniamencie byty
prawie niedostrzegalne 3. Sformutowanie to mozna interpretowaé w réznoraki sposob.
Schwertberger w prywatnej rozmowie doktadnie zdefiniowat swoje zalozenie: wystepujacy
podczas trwania calej czgsci akompaniament, zardowno w jednej jak 1 drugiej partii powinien
stanowi¢ faktyczne, w miar¢ mozliwosci do§¢ monotonne, aczkolwiek niepozbawione zmian
dynamicznych tto. Muzycy maja tworzy¢ rodzaj powtarzalnej, nie wyrdzniajacej si¢ podstawy,
na ktorej przeprowadzane sg wyraziste przebiegi melodyczne. Ta najdluzsza czg$¢ cyklu
utrzymana jest w rytmie jazzowego walca. Wykonywana przez gitarzyste synkopowana
struktura rytmiczna wydaje si¢ by¢ dos$¢ bezproblemowa. Doktadniejsza analiza wykazuje
jednak, iz bez zwazania na niuanse, nie beda oddane zamysty kompozytora. Zagadnienie
dotyczy gtownie artykulacji. Przy niektorych nutach basowych figuruje kropka, sugerujaca
staccatowe wykonanie danej nuty. Na pierwszy rzut oka moze wydawac si¢ to mato istotne lub
nawet traktowane jako przypadek, ale fakt, ze kropka wystepuje zawsze pod nutg d (!), jest jak
najbardziej $wiadomie zaplanowanym zabiegiem Schwertbergera!®*. Kompozytor w ten sposob

chciat uatrakcyjni¢ akompaniament i dodatkowo podkresli¢ gtéwng tonacje D-dur.

192 Pltynnie. [wlasne tlumaczenie]

193 Abwechslung in der Begleitung moglichst unauffillig.”

194 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Geraldem Schwertbergerem,

[2008-2014].
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Przyktad 129. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 6-10

Opisywane struktury rytmiczne cechuje bogactwo zmian harmonicznych, ktore
powinno mie¢ swoje odzwierciedlenie w proponowanej przez wykonawcoéw interpretacji
dynamiki 1 kolorystyki brzmienia. W t. 33 pojawiajg si¢ w partii gitary oktawy, ktorych
przebieg 1 uktad wymagaja odpowiedniej aplikatury i dobrze dobranej pozycji, aby grane w
dos¢ szybkim tempie dwudzwigki realizowaly intencj¢ kompozytorska. Problem dotyczy
dwoch skokéw oktawowych z g na b 1 as na b. Wykonywanie paralelne na trzeciej 1 czwartej
strunie byloby stosunkowo trudne do zrealizowania z uwagi na szybkie tempo, a poza tym
uzycie pustej struny wigzaloby si¢ z permanentnym tlumieniem, co dodatkowo utrudniloby
wykonanie 1 blokowalo grajacego przed prawidlowym zastosowaniem odpowiedniej

artykulacji. Autor sugerowatby w tym uktadzie nastepujace opracowanie:
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Przyktad 130. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 32-36

Synkopowane oktawy na dzwieku b beda wykonywane zawsze przez ten sam uktad
palcow. Od t. 69 pojawiaja si¢ kolejne przebiegi oktawowe w partii gitary. Kompozytor
opatrzyt fragment komentarzem ad /ib. Oktaven! Rowniez 1 w tym wypadku sformutowanie
moze by¢ roznie interpretowane. Zamyst kompozytora jest jednak nastgpujacy: wystepujace
oktawy moga, ale nie muszg by¢ wykonywane w sposob improwizacyjny. Otdz trzymajac si¢
sciS$le podanych wysokosci dzwigkéw, gitarzysta biorgc pod uwage zapisane sugestie
rytmiczne, a na pewno artykulacyjne, wykonuje przebiegi oktawowe swobodnie, adekwatnie
jednak do realizowanego przez fortepian nast¢pstwa harmonicznego. Opisywany fragment
wymaga od pianisty duzej dyscypliny rytmicznej, a takze spokojnej, utrzymanej w piano
dynamiki. W partii fortepianu w t. 69 kompozytor piszac Zuriicktreten'®, dobitnie daje do
zrozumienia, aby grajacy si¢ wycofal, tym bardziej, iz poprzednie takty wykonywane byly

crescendo.

195 Wycofaé sig, odsung¢ sig. [whasne tlumaczenie]
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Przyktad 131. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 6877

Od t. 77 w partii gitary kompozytor zwraca uwage na wykonywanie dzwickow

doktadnie z zapisem nutowym!*®. W tym wypadku chodzi o wlasciwy dobdr pozycji, a w

konsekwencji 1 artykulacji.

196 1 oco.
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Przyktad 132. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 73-82

Trzy pierwsze nuty pigciodzwickowego przebiegu w t. 79 powinny by¢ zagrane w
przeciwienstwie do t. 77 legato wstepujacym. Od t. 115 pojawia si¢ zdecydowana
intensyfikacja faktury. Fortepian, wprawdzie opcjonalnie, wykonuje szybkie przebiegi

szesnastkowe, natomiast gitara od t. 118 wykonuje ponownie pochody oktawowe.
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Przyktad 133. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 114-121
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W t. 120 wystepuje w ruchu opadajacym kolejny przebieg oktawowy. W tym
konkretnym przypadku kompozytor naktaniat do realizacji dwudzwiekéw. Oczywiscie jest to
uzaleznione od mozliwosci technicznych wykonawcy. Zastosowanie oktaw przysparza sporo
wysitku 1 jest narazone na ryzyko nieprecyzyjnego wykonania, jednak w konteks$cie
osiggnigtego nat¢zenia dynamiki i charakteru brzemienia, proces jest jak najbardziej zasadny.

Autor proponuje nastepujace opracowanie:
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Przyktad 134. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 118-121

Od t. 154 sukcesywnie dochodzi w obu partiach do zdecydowanego uspokojenia, a w
ostatnich dwoch taktach do zwolnienia, molto ritardando. Kompozytor chcac podkresli¢

zamierzony efekt podaje stowo beruhigen'®’

. W opisywanym fragmencie partia fortepianu
posiada wprawdzie szybkie przebiegi szesnastkowe, ale powinny one mie¢ charakter bardziej
ornamentacyjny niz wirtuozowski. Tego typu odcinki z uwagi na wyrazne zmiany agogiczne

obliguja obu grajacych do szczeg6lnej koncentracji 1 wezesniejszego ich zaplanowania.

197 Uspokajaé. [wlasne thumaczenie]
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Przyktad 135. Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz. 111, Jazz-Walzer, t. 153—158

Zwei Fragen und eine Antwort jest utworem zdecydowanie odbiegajacym od
pozostatych. Obliguje do przeniesienia si¢ w stylistyke jazzu, swingu, a tym samym wigkszej
swobody w realizacji materiatu dzwigkowego, przy jednoczesnym bacznym stosowaniu si¢ do
zalecen kompozytora dotyczacych dynamiki, agogiki, artykulacji 1 zmian barwowych. Ten z
pozoru prosty pod wzgledem technicznym cykl wymaga od wykonawcoéw duzej kreatywnosci

w tworzeniu wspotbrzmiacych, dialogujacych, a miejscami takze wspdtzawodniczacych rol.
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3.6 Gerald Schwertberger — Cuatro piezas para dos

Podejmujac temat analizy Cuatro piezas para dos pod wzgledem wykonawczym warto
podkresli¢, iz bardzo duzo informacji dotyczacych interpretacji czy szczegotowych rozwigzan
technicznych autor otrzymal bezposrednio od samego kompozytora'®®. Schwertberger nie
opanowatl umiejetnosci gry na gitarze w stopniu wirtuozowskim, jego sugestie oparte byly w
gldwnej mierze na szerokiej wiedzy z zakresu teorii muzyki oraz na bardzo dobrej znajomosci

specyfiki muzyki hiszpanskiej 1 latynoamerykanskie;.

Odnoszac si¢ do wyraznych sugestii kompozytora czes¢ Moderato nie powinna by¢
wykonywana w zbyt szybkim tempie. Poczatkowe, prezentowane przez gitarzyste akordy,

winny tworzy¢ symbioz¢ brzmieniowg z partig fortepianu.

Moderato
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Przyktad 136. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 1, Moderato, t. 1-5

Znak arpeggio przy szeScioskladnikowym akordzie dopuszcza kilka mozliwosci
wykonania: wylacznie kciukiem, wylacznie palcem wskazujacym, rasgueado przy uzyciu kilku
palcow lub przy pomocy kciuka, ktory przeslizguje si¢ przez trzy basowe struny i palcow i m
a, ktoére albo jednoczesnie wydobywaja pozostate trzy dzwigki akordu albo grajg je w sposéb
roztozony. Kompozytor z zaproponowanych wariantow wykonania zdecydowanie wybrat

pierwszy, ktory najlepiej oddaje harfowy charakter brzmienia akordow.

Na szczegdlng uwage zastuguje realizacja tematu, ktory pojawia si¢ po raz pierwszy w
partii fortepianu od t. 2. Zaproponowane przez pianist¢ frazowanie 1 zawarte w nim zmiany
dynamiczno-artykulacyjne, muszg znalez¢ swoje odzwierciedlenie w kolejnych pokazach w
obu instrumentach. Gitarzysta powinien dostosowac si¢ do sugestii kompozytora, aby temat byt

ukazany w wyzszych pozycjach. Jest to bardzo istotne z uwagi na kantylenowy charakter

198 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Geraldem Schwertbergerem,

[2008-2014].
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melodii 1 mozliwo$¢ zastosowania mocnego wibrata, naturalnie w miar¢ indywidualnych

mozliwosci technicznych.

Moderato

Przyktad 137. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 1, Moderato, t. 1-13

Analogiczna sytuacja bedzie miata miejsce w partii gitary od t. 22. Podobnie jak w
poprzednich odcinkach, wymagana jest realizacja wskazowek Schwertbergera, aby catos¢,

ewentualnie poza nutg 4, byla rowniez wykonana w wyzszych pozycjach.
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Przyktad 138. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 1, Moderato, t. 22-26

Zaproponowane na poczatku utworu harfowe wykonanie akordow przy uzyciu kciuka
nie powinno by¢ reguta. I tak np. w t. 14—17 mogg by¢ zagrane albo poprzez ,,przejechanie” po
strunach palcem wskazujacym albo technikg rasgueado, gtdéwnie ze wzgledu na pojawiajace
po nich szybkie przebiegi gamowe wymagajace lekkiej zmiany uktadu prawej dtoni, ale takze

na inny gatunek brzmienia.

Same przebiegi gamowe zgodnie z sugestiami otrzymanymi od kompozytora mogg by¢
wykonane zarowno technikg prawej reki tirando jak 1 apoyando. Apoyando poprzez wigkszy
wolumen brzmieniowy mocniej zaakcentuje przebiegi w klimacie flamenco, tirando jednak
wplynie niewatpliwie na lekkos$¢ 1 filigranowos$¢. Autor w nagraniu zdecydowat si¢ na wariant
drugi, aby wirtuozowskie figuracje pod wzgledem wydobycia dzwigku kontrastowaty w
stosunku do pokazéw melodii, granych w duzej mierze apoyando. Omawiajac jeszcze ten
fragment Moderata, warto zwrdci¢ uwage na role fortepianu w t. 14, ktory poprzez crescendo,

gléwnie w drugiej grupie szesnastkowej, przygotowuje wejscie gitarzysty.
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Przyktad 139. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 1, Moderato, t. 14-17

Interpretacja pierwszej czgsci utworu w celu uwypuklenia poszczegdlnych wejsé
tematow, zroéznicowania jego przeksztatcen 1 tacznikow, powinna zawieraC¢ cala game

klarownych 1 przemyslanych zmian dynamicznych, artykulacyjnych 1 agogicznych.

Druga cz¢$¢ Lento rozpoczyna si¢, podobnie jak pierwsza, pochodem akordowym, ktéry
powinien by¢, wedlug ustnie przekazanych sugestii kompozytora, wykonany kciukiem. Wolne,
dostojne tempo korzystnie wplywa na mozliwo$¢ imitacji ich harfowego charakteru.
Wykonanie tych stosunkowo prostych akordéw stawia jednak przed wykonawcag szereg
wyzwan dotyczacych przede wszystkim odpowiedniej dynamiki i gtebi brzmienia oraz ich
polaczenia, ktore mimo zmian pozycji powinno by¢ ptynne. Juz pierwszy takt doskonale
obrazuje problem — wykonawca z VII pozycji tagodnie, ale zdecydowanym ruchem musi
przenies¢ lewa rgke do I pozycji. Jesli ta prosta z pozoru czynno$¢ zostanie wykonana

nieumiej¢tnie, wplynie to na przerwanie prowadzonej w najwyzszym glosie melodii.

Schwertberger przywigzywat duza uwage do odpowiedniego wytrzymania fermaty
przed wejSciem gtownego tematu w partii fortepianu, t. 4. Sam temat natomiast powinien by¢

przedstawiony przez pianiste bardzo tagodnym, aczkolwiek klarownym dzwigkiem.
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Przyktad 140. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 11, Lento, t. 1-7

W t. 12, wykazujac wyrazne podobienstwo do pierwszej czgsci, melodia tematu w partii

gitary powinna by¢ zagrana z pominigciem pustych strun i w miar¢ mozliwos$ci apoyando. W
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tym jednak przypadku kompozytor zdecydowanie sugeruje, wrgcz narzuca pozycje wykonania
poszczegbdlnych dzwigkéw. W przeciwnym razie gitarzysta straci mozliwos¢ tatwiejszego
wibrowania, wydobycia cieplejszego, giebszego 1 bardziej nosnego brzmienia.
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Przyktad 141. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 11, Lento, t. 8-22

W ostatnim fragmencie, takze w partii gitary, poczawszy od t. 25, pojawiajg si¢
pasazowe przebiegi, oparte na nieskomplikowanych akordach, ktorych wykonanie wymaga
umiejetnego, szybkiego zmieniania pozycji bez zbednych luk. Bardzo pomocny w takich
przypadkach okazuje si¢ ruch przygotowawczy lewej dioni, a w zasadzie nadgarstka,

niwelujacy niebezpieczenstwo powstania tych niepozadanych efektow.
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Przyktad 142. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 11, Lento, t. 23-32

Czes¢ Lento powinna by¢ wykonana przez obu muzykéw w spokojnym charakterze,
przy jednoczesnym dazeniu do miekkiego, cieptego dzwigku. W zamys$le Schwertbergera druga
cze$¢ cyklu jest poniekad przygotowaniem do kolejnych, ekspresyjnych i petnych wigoru
Tango Tempo 1 Vivo.

Najwigkszym wyzwaniem dla wykonawcoOw w trzeciej czgsci jest bardzo precyzyjna,

idealna synchronizacja. Pierwsze wejscie gitary po kilkutaktowym wstepie solo fortepianu
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przypada na czwartg szesnastke taktu 4/8. Jak to okre$lal Schwertberger!®®, wspomniana krotka
nuta pelni role odbitki do dalszego przebiegu dzwickowego. Motyw pojawia si¢ jeszcze
kilkakrotnie. Sledzenie przebiegu partii partnera, a takze wewnetrzne liczenie grajacego na

dwa, czyli nie 6semkami jak sugeruje metrum, gwarantuje powodzenie.
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Przyktad 143. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 111, Tango Tempo, t. 8—13

Miedzy t. 17 a t. 20 wystepuja w partii gitary mocne akordy w dynamice fortissimo,
ktore powinny by¢ zagrane rasgueado. Na szczegdlng uwage zaslugujg akordy w t. 18 1 t. 20,
gdzie gitarzysta ma wykonac nie szes¢, lecz pie¢ dzwigkdw réwnoczesnie. Kciuk prawej reki
musi spoczaC na szostej strunie, aby ja sttumi¢ podczas wykonywania rasgueado. Trudno$ci
moze ponadto przysporzy¢ realizacja krotkich pauz w t. 17 1 18, pojawiajacych si¢ po
wybrzmiewajagcym akordzie. Sytuacja wymaga od grajacego szybkiego, umiejetnego
sttumienia akordu 1 ponownego powrotu dioni do pozycji umozliwiajacej wykonanie kolejnych

dzwickow.
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Przyktad 144. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 111, Tango Tempo, t. 15-20

W t. 21 rozpoczyna si¢ wymiana materialu muzycznego pomig¢dzy instrumentami.
Kantylenowo prowadzonej melodii w partii gitary towarzyszy wyraznie kontrastujaca,

barwowo 1 artykulacyjnie, partia fortepianu.

199 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Geraldem Schwertbergerem,
[2008-2014].
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Przyktad 145. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 111, Tango Tempo, t. 20-25

Z uwagi na do$¢ zywe tempo, klopotéw gitarzyScie moze przysporzy¢ przejscie
pomiedzy t. 20 a t. 21. Musi by¢ wykonany do$¢ duzy skok z pierwszej pozycji az do
dziesigtego progu. Sugestig autora bytoby delikatne, prawie niezauwazalne wyhamowanie na

ostatnich dwdch nutach t. 20, aby swobodnie przenies¢ reke do dzwieku a.
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Przyktad 146. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 111, Tango Tempo, t. 15-26

W koncowym odcinku omawianej czesci, od t. 37, dochodzi do dialogu pomigdzy
instrumentami, w ktorym muzycy powinni bardzo przekonywujaco, gtdwnie poprzez wyraziste
akcenty 1 artykulacje, podkresla¢ cechy charakterystyczne tanga. Paralelnie przesuwane akordy
s nawigzaniem do muzyki hiszpanskiej. W partii gitary pojawia si¢ kilka legowanych nut.
Musza by¢ wykonane w pierwszej pozycji, co ogranicza mozliwo$¢ nosniejszego ich
wibrowania, gdyz w tej pozycji struny sg twardsze, bardziej napigte. Poprzez akcentowanie,
lekkie wibrowanie synkopujacych pojedynczych nut i dwudzwigkdw, gitarzysta jest w stanie

uwypukli¢ jakze istotne w tym odcinku brzmienie.
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Przyktad 147. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 111, Tango Tempo, t. 3653

Tango Tempo nalezy wykona¢ w charakterze sensualnego, pelnego pasji tanga:
gwattowane zmiany dynamiczne, wyrazista artykulacja 1 akcentacja przeplatana
wspolbrzmieniami jazzowymi, winny by¢ myslg przewodnig wykonawcow, imitujacych ten

afektywny, pochodzacy z Argentyny i Urugwaju taniec.

Czwarta cz¢s$¢ Vivo, rozpoczyna si¢ perkusyjnymi efektami w partii gitary, tworzacymi
tlo dla charakterystycznej, synkopowanej melodii granej przez pianiste. Ich realizacja polega
na uderzaniu kciukiem w mostek gitary, przy jednoczesnym sttumieniu strun??’. Podobny
fragment pojawia si¢ jeszcze w t. 23, ale tutaj uderzenia powinny by¢ wykonane juz na strunach,

przy mostku gitary, co wptywa na uzyskanie zupelnie innego efektu sonorystycznego.

200 Objasnienie zawarte w partyturze: ,,Mit dem Daumen auf den Steg klopfen, Saiten dimpfen.”
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Vivo
Mit dem Daumen auf den Steg klopfen, Saiten dampfen
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Przyktad 148. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. IV, Vivo, t. 1-5

Od t. 25 zmienia si¢ puls narracji muzycznej i rozpoczyna si¢ szesnastotaktowy odcinek,
gdzie oba instrumenty tworza dwugltosowg lini¢ melodyczng. Nalezy zwroci¢ szczegdlng
uwage na liryczny charakter wykonania i wypracowanie spdjnego brzmienia. Oktawy w partii
gitary, cho¢ sformutowanie to brzmi dos$¢ banalnie, powinny by¢ wykonane na dobrze
nastrojonym instrumencie. Gitara moze stroi¢ w dolnych pozycjach, wowczas w gornych moga
pojawiac si¢ ktopoty z intonacjg i na odwrdt. Oczywiscie nie jest to regulg. Trudno jednak
rozwigza¢ idealnie ten problem, poza ukierunkowanym na wyzsze pozycje nastrojeniem
instrumentu. Abstrahujac od opisanego zagadnienia, dwudzwigki s3 wykonane najpierw na
trzeciej 1 pierwszej strunie, w pdzniejszym przebiegu juz na czwartej i pierwszej. Pomocnym
zabiegiem wykonawczym byltoby zastosowanie intensywnej wibracji imitujacej brzmienie

wiolonczeli, co tez wplynie na lekkie zniwelowanie niedociggnie¢ intonacyjnych.
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Przyktad 149. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 1V, Vivo, t. 24-33

Jedyny kontrowersyjny element tego fragmentu wystepuje w t. 55. Mimo podanej przez

kompozytora sugestii, aby ostatnig nut¢ wykonac na pustej strunie — prawdopodobnie z uwagi
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na pojawiajacg si¢ w t. 54 zmian¢ pozycji, autor opowiadatby si¢ za pozostaniem na gryfie
wszystkich trzech palcow lewej reki do konca taktu. Wowczas nuta / nie wybije si¢ poprzez

wykonanie jej na pustej strunie, tylko do konca taktu bedzie wspotbrzmiec z catoscig akordu.

Ausdrucksvoll,doch nicht zu aufdringlich
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Przyktad 150. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 1V, Vivo, t. 53-60

Relatywnie prosta konstrukcja ostatniej czesci cyklu wymaga szczegdlnie kreatywne;,
zréznicowanej interpretacji. Wowczas, czasami do$¢ monotonnie powtarzajgce si¢ fragmenty

nabiorg nowego, ciekawego 1 zaskakujgcego dla stuchacza oblicza.

Omawiany cykl wymaga od wykonawcow doglgbnego zrozumienia intencji
kompozytorskich zwigzanych m. in. z jakoScig dzwigku, wlasciwym oddaniem charakteru
muzyki hiszpanskiej z jej oryginalng rytmika, niuansow artykulacyjnych, ale przede wszystkim
dialogu pomiedzy obiema partiami, tworzacego ciekawe wspotbrzmienia harmoniczne oparte

na opisanych w rozdziale 2 skalach.
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Podsumowanie

Na podstawie analizy utwordéw dziela artystycznego i po zbadaniu repertuaru na sktad
kameralny gitara-fortepian mozna stwierdzi¢, iz to rzadkie zestawienie instrumentow — w
porownaniu z innymi skladami kameralnymi, znajduje si¢ aktualnie w dynamicznej fazie
rozwoju. Kluczowe znaczenie ma dziatalnos¢ wielu mtodych wykonawcow inspirujacych, czy
wrecz naktaniajagcych kompozytoréw do tworzenia na duet gitara 1 fortepian oraz rosngca liczba

prezentacji na koncertach publicznych 1 w Internecie.

Jednak duza dysproporcja wolumenu brzmienia gitary 1 fortepianu jest ciagle jeszcze
najwigksza przeszkoda, na jakg natrafiajg zar6wno kompozytorzy jak i wykonawcy. Warto tutaj

przytoczy¢ stowa Kamila Pawlowskiego, tworcy Krakowiaka na gitare i fortepian?®':

Takie zatozenie instrumentacyjne stanowilo dla mnie ciekawe wyzwanie, poniewaz gitare i
fortepian w historii muzyki zestawiano raczej nieczesto. Mysle, ze stosunkowo male
zainteresowanie tworcow takim sktadem wykonawczym bylto spowodowane migdzy innymi duza,
czysto fizyczng roznicg mozliwosci dynamicznych zastosowanych instrumentéw — instrumentow
ktore si¢ nie rownowazg dynamicznie. Mam tu na mysli, Ze znacznie tatwiej jest w udany sposob
zestawi¢ dwa podobne instrumenty harmoniczne; jesli za$ nie sa podobne to oczywiscie mozna to
zrobi¢, ale by efekt byt udany konieczna jest wigksza artykulacyjno-dynamiczna ‘mobilizacja’,
czy tez dyscyplina, albo tez ‘interpretacyjny kompromis’ wykonawcow. |...]

i Romana Czury???, tworcy Mazurkéw Wody i Ognia op. 45:

[...] Gitara z fortepianem to nietypowe zestawienie, trudne zestawienie. Zwlaszcza utrzymanie
balansu dynamicznego mi¢dzy tymi wspaniatymi, lecz nierownymi instrumentami stanowi dla
kompozytora prawdziwe wyzwanie. Wydaj¢ mi si¢ jednak, ze bez cho¢ minimalnego nagtoénienia
gitary ten problem si¢ nie rozwiaze, natomiast jeszcze wazniejsze jest wkomponowanie
rozwigzania w utwor: madre operowanie planami, rejestrami, dynamika, artykulacjg — pauzami! —
to podstawa sukcesu. [...]

Obawy wykonawcoéw dotyczag gltownie wuzyskania odpowiedniego balansu miedzy
instrumentami poprzez nagto$nienie gitary badz obu instrumentdéw. Probg rozwigzania tego
problemu jest takze stosowana przez niektorych pianistow permanentna gra w dynamice piano
1 skupienie si¢ na réznicowaniu artykulacyjnym dzwigku. Owo zatozenie jest wedtug autora,
ale podzielane takze przez specjalistow od inzynierii dzwigku, niewtasciwe. Czemu

wykorzystywaé mozliwosci dynamiczne 1 barwowe instrumentu tylko w niewielkim procencie?

Duze wyzwanie, ale rowniez 1 potencjat jaki oferuje sktad kameralny gitara-fortepian
staly sie¢ bodZcem 1 motorem do poszukiwan czynionych przez tworcow XX 1 XXI wieku.
Dobér utworéw opisywanych w pracy nie byt przypadkowy, a ich autorzy, pomimo

niewatpliwie duzej odmienno$ci stylistycznej, prezentuja podobienstwo w budowaniu

201 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Kamilem Pawtowskim, [28.11.2021].

202 Informacje uzyskane z korespondencji autora z kompozytorem Romanem Czurg, [01.12.2021].
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wspolnego brzmienia, w wykorzystywaniu mozliwosci obu instrumentow, a takze
rownorzednym traktowaniu obu partii instrumentalnych. Dokonana analiza kompozycji
Middletona, Schwertbergera i1 Pasiecznego, ktore powstawaty na przestrzeni 40 lat, pozwala na
potwierdzenie postawionej] w pracy tezy, iz kompozytorzy XX i1 XXI wieku poprzez
zastosowanie indywidualnego jezyka muzycznego, doglgbne poznanie instrumentéw dzieki
wspélpracy z wykonawcami oraz niekonwencjonalne podejscie do sfery brzmieniowe]
utworoéw, przyczyniajg si¢ do znacznego wzbogacenia repertuaru kameralnego na duet zlozony
z gitary 1 fortepianu. Bogactwo problematyki wykonawczej, rozwigzan brzmieniowych,
zastosowanej artykulacji 1 strony wyrazowej zaproponowanej przez kompozytoréw jest
dowodem, ze ich dzieta stanowig istotny wktad w rozwdj tworczosci na ten sktad kameralny.
Wszyscy trzej udowodnili, iz przy zachowaniu indywidualnych cech, mozliwe jest potaczenie

tych z jednej strony podobnych, z drugiej zas tak odmiennych instrumentow.

Gwarantem sukcesu omawianego duetu, poza istotnymi cechami charakteryzujacymi
warsztat kompozytorski, bedzie w duzej mierze odpowiednie podejscie wykonawcow i
pedagogdw, przygotowujacych ten repertuar: poznanie specyfiki sktadu kameralnego gitara-
fortepian, dobor instrumentow (w tym takze strun w przypadku gitarzysty), nagto$nienia,
uktadu/rozmieszczenia artystow na estradzie, dobor wlasciwych srodkow dynamiczno-

barwowo-artykulacyjnych, wspotpraca z kompozytorami.

Biorac pod uwage obecng sytuacje zwigzang z pandemia, trudno przewidzie¢, w jakim
kierunku bedzie szedt ogdlny rozwdj kultury, w tym takze muzyki. Odwotlywane koncerty,
mniejsze zainteresowanie edukacja muzyczng, to tylko pewne sygnaty, ktore moga
przepowiada¢ nieuchronne zmiany. Niemniej jednak duza determinacja, che¢ tworzenia i
koncertowania mobilizuje tworcow 1 artystow do dalszej aktywnos$ci, moze troch¢ zmienione;j
1 dopasowanej, chociazby przez wykorzystywanie Internetu (media spotecznosciowe, kanaty
muzyczne itd.). Obserwujac przede wszystkim dziatalno§¢ mlodego pokolenia mozna odniesé¢
wrazenie, iz dazenie czlowieka do samorozwoju, samorealizacji, osiggni¢cia szczescia i

ukazania pigkna, mimo przeciwnosci losu, bedzie procesem nieprzerwanym.
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Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

t. 100-104

. I, Polonaise, t. 1-10____.
. I, Polonaise, t. 11-13___
I, Polonaise, t. 25-29
1, Scherzo, t. 3041

11, Ballade, t. 71-86___

M1, Ballade,

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

t. 105-110

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

t. 135-140

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

t. 145-146

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

t. 164-166

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

t. 167-174

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

t. 192-196

Marek Pasieczny, Eight Miniatures for piano and guitar, cz.

t. 227-231
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. 124

125

125

. 126

. 126

. 126

. 127

. 128

. 128

. 129

. 129

. 131

. 132

. 132

. 133

. 133

. 134

. 134

. 135

. 135

. 136
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Przyktad 123.
Przyktad 124.
Przyktad 125.

Przyktad 126.

Przyktad 127.

Przyktad 128.

Przyktad 129.

Przyktad 130.

Przyktad 131.

Przyktad 132.

Przyktad 133.

Przyktad 134.

Przyktad 135.

Przyktad 136.
Przyktad 137.
Przyktad 138.
Przyktad 139.
Przyktad 140.
Przyktad 141.
Przyktad 142.
Przyktad 143.
Przyktad 144.
Przyktad 145.
Przyktad 146.

Przyktad 147.

Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.
Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.
Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.

Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.

Walzertempo, t. 3741

Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.

Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.

Walzertempo, t. 42—44

Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.

I, Moderato, t. 6-9

I, Moderato, t. 31-34

I, Moderato, t. 22-24

11, Sehr mdfsiges

Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.

t. 114-121

Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.

t. 118-121

Gerald Schwertberger, Zwei Fragen und eine Antwort, cz.

t. 153-158

Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.

Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz.
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I, Moderato, t. 1-5
I, Moderato, t. 1-13
I, Moderato, t. 22-26
I, Moderato, t. 14—17

I, Lento, t. 1-7

S.
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. 140

. 140

. 141

. 142

. 142

. 143

. 144

. 144

. 145

. 146

. 147

. 148

. 148

. 149

. 149

. 150

. 150

. 151

. 151

. 152

. 152

. 153



Przyktad 148. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. IV, Vivo, t. 1-5
Przyktad 149. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. IV, Vivo, t. 24-33

Przyktad 150. Gerald Schwertberger, Cuatro piezas para dos, cz. 1V, Vivo, t. 53-60
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