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DZIEL.O ARTYSTYCZNE

Calkowity czas — 1:13:29
1. Konrad Patubicki — Sonata na fortepian (1983) (13:43)

IJ=100 02:52
11 J=66 04:46
I J=104 06:04

Nagranie zostalo zrealizowane w Sali Koncertowej Akademii Muzycznej
im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku w listopadzie 2021 roku.
Realizacja nagrania — Marcin Kowalczyk, montaz nagrania — Piotr Rodak.

2. Ewa Synowiec — Sonata w formie otwartej (1965) (09:13)

Nagranie zostato zrealizowane w Sali Koncertowej Akademii Muzycznej
im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku w kwietniu 2022 roku.

3. Ewa Synowiec — Sonata minima (1967) (04:44)

Nagranie zostato zrealizowane w Sali Koncertowej Akademii Muzycznej
im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku w maju 2023 roku.

4. Ewa Synowiec — Sonata per pianoforte II (1980) (10:35)

Nagranie zostato zrealizowane w Sali Koncertowej Akademii Muzycznej
im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku w grudniu 2021 roku.

5. Ewa Synowiec — Sonata per pianoforte III (1992) (18:23)

Nagranie zostato zrealizowane w Sali Koncertowej Akademii Muzycznej
im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku w maju 2023 roku.

6. Wiadystaw Walentynowicz — Sonata (1962) (16:49)

I Allegro vivace 05:44
Il Adagio 04:28
III Allegretto Scherzando 02:46
IV Allegro con brio 03:49

Nagranie zostato zrealizowane w Sali Koncertowej Akademii Muzyczne;j
im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku w grudniu 2021 roku.
Realizacja 1 montaz nagran — Piotr Rodak.
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WSTEP

Wyboér tematu mojej pracy doktorskiej podyktowany zostat
przeswiadczeniem, ze w formie re¢kopisow, w zbiorach bibliotecznych, lub
domowych archiwach, zachowalo si¢ wiele szerzej nieznanych a mimo to
interesujgcych kompozycji, ktoérych warto$¢ artystyczna w peini uzasadnia
podjecie staran o wlaczenie ich do programéw koncertowych.

Naturalnie, z racji mojej specjalizacji zawodowej, w pracy zajalem si¢
repertuarem fortepianowym. Studia w gdanskiej Akademii Muzycznej
przyczynily si¢ do zainteresowania tworczo$cia kompozytorow skupionych wokot
tej Uczelni. Staralem si¢ rowniez, zeby doboér materiatu badawczego nie byt
przypadkowy 1 umozliwial dokonanie badan poréwnawczych. Czynnikiem
taczacym omawiane przeze mnie kompozycje okazalo si¢ mniej lub bardziej
dostowne odwotywanie si¢ kompozytoréw do formy sonatowe;j.

Utwory poddane analizie spetniajg wiec nastepujace kryteria doboru:
*  ich tytuly i konstrukcja odnosza si¢ do formy sonatowe;j
*  wszystkie skomponowane sg na fortepian
*  nie zostaly wydane drukiem
*  tworcy tych dziet zwigzani s3 z gdanska Akademig Muzyczng (nalezeli do

grona wyktadowcow tej Uczelni)

Niektore dzieta byly publicznie wykonywane. Fakt ten jest
udokumentowany w roéznych publikacjach. Wydarzenia te miaty jednak
incydentalny charakter i najczgsciej odbywaly si¢ w okresie zblizonym do daty
ukonczenia dzieta. Koncertowych wykonan byto tak mato, ze w rezultacie, utwory
te nie zostaly wlaczone na stale do repertuaru wykonujacych je pianistow.
Sitg rzeczy ich recepcja miata bardzo ograniczony charakter. Wszyscy omawiani
przeze mnie tworcy byli doceniani przez jury znaczacych konkurséw
kompozytorskich. Nagradzano m.in. ich utwory fortepianowe. Wystarczy
wymieni¢: Sonating Walentynowicza - III nagroda na konkursie kompozytorskim

w 100. rocznice urodzin F. Chopina (1949), Sonate per pianoforte nr 1 Synowiec



- wyr6znienie na Ogdlnopolskim Konkursie Kompozytorskim ,,Wiosna Opolska”
(1973), Kompozycje na fortepian solo Patubickiego - wyrdznienie na IX Festiwalu
Pianistyki Polskiej w Stupsku (1975), by postawi¢ teze, ze instrument ten stat si¢
obiektem ich tworczego zainteresowania. Nie bylo ono przypadkowe, gdyz
omawiani kompozytorzy posiadali pianistyczne wyksztatcenie. Najwigksze
sukcesy w tej dziedzinie odnotowata Ewa Synowiec. W 1966 roku uzyskata
V nagrode na Konkursie im. Ferenca Liszta i Béli Bartoka w Budapeszcie, a dwa
lata p6zniej Il nagrod¢ na Konkursie im. Marii Canals w Barcelonie. Wiadystaw
Walentynowicz prowadzit klas¢ fortepianu w Akademii Muzycznej im. Stanistawa
Moniuszki. Konrad Patubicki natomiast ukonczyt klase fortepianu
w Wielkopolskiej Szkole Muzycznej 1 w okresie I wojny $wiatowej udzielat
lekcji gry na tym instrumencie. Od 1942 roku uczyl si¢ prywatnie u znanego
polskiego pianisty i pedagoga, Zbigniewa Drzewieckiego. Znajomos$¢ specyfiki
instrumentu 1 wysokiej klasy warsztat kompozytorski gdanskich tworcow,
potwierdzony licznymi nagrodami konkursowymi, przyczynily si¢ do powstania
utworow stanowigcych wartoSciowa cze$¢ polskiej literatury fortepianowe;.
Historia muzyki zna przyktady kompozycji na fortepian pisanych przez tworcow,
ktorzy nie posiadali wyksztatcenia pianistycznego. Ich dzieta okazuja si¢ niekiedy
dalekie od idiomu faktury fortepianowej. Fakt ten mogl okaza¢ si¢ jedna
z przyczyn znikomej popularnosci tych utwordéw. Wystarczy wspomnie¢ mato
znane kompozycje fortepianowe takich twoércow jak Antonin Dvotak, Jean
Sibelius czy Edward Elgar, kompozytoréw cenionych za wiele znaczacych
utwordw, przeznaczonych jednak na inny sktad wykonawczy. Napisane przez nich
sonaty na fortepian (Sibelius), czy koncerty fortepianowe (Dvorak, Elgar) nalezg
do dziet obecnie bardzo rzadko wykonywanych lub nawet zapomnianych.
Okres$lenie wartosci artystycznej Sonat fortepianowych bedacych tematem
mojej pracy doktorskiej wymaga przeprowadzenia badan nie tylko z perspektywy
muzykologicznej. Rownie istotne jest spojrzenie na material dzwickowy tych
utworOw z pozycji pianisty — wykonawcy. Wykonawcy, ktory zdecydowat si¢
rowniez przygotowa¢ opracowanie edytorskie manuskryptow. Kserokopia

rekopisu Sonaty Wtladystawa Walentynowicza spoczywala od lat w archiwach



bibliotecznych gdanskiej Akademii Muzycznej. Reszta kompozycji byta
rozproszona w roznych czgsciach Polski. Wiedziatem wcze$niej o istnieniu Sonaty
per pianoforte nr 1 z 1969 roku Ewy Synowiec, poniewaz to jedyna sposrod
pieciu Sonat fortepianowych kompozytorki, ktéra zostata wydana
(Wieden, Ariadne Verlag 1983; Gdansk, Wydawnictwo Akademii Muzycznej
im. Stanistawa Moniuszki 2008). O istnieniu pozostatych dowiedzialem si¢
studiujac artykuty i publikacje dotyczace tworczosci Ewy Synowiec. Kserokopie
rekopisoéw trzech z nich - Sonaty w formie otwartej (1965), Sonaty per pianoforte
11 (1980), oraz Sonaty per pianoforte 111 (1992) udato mi si¢ zdoby¢ w siedzibie
biblioteki Zwigzku Kompozytoréw Polskich, a dostep do Sonaty minima
uzyskatem dzigki uprzejmosci prof. Teresy Blaszkiewicz. Znacznie trudniej byto
mi wejs¢ w posiadanie partytury Sonaty na fortepian (1983) Konrada
Patubickiego. Poszukujac informacji na temat jego zycia i tworczosci w ksigzce
Marleny Pietrzykowskiej Konrad Patubicki - Czlowiek i tworca trafitem na
wzmianke o powstaniu powyzszego dziela, a nawet o jego publicznym wykonaniu
przez jednego z pedagogow fortepianu gdanskiej uczelni - prof. Andrzeja
Artykiewicza. Niestety przedwczesna $mier¢ profesora uniemozliwila mi probe
zdobycia nut znajdujacych si¢ prawdopodobnie w jego prywatnej biblioteczce.
Szukajac innej drogi dotarcia do rekopisu trafitem na artykut zatytutowany Wkiad
Konrada Patubickiego w dorobek Pomorza dr Marleny Winnickiej z Uniwersytetu
Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy. Autorka, charakteryzujac jego styl
kompozytorski, odniosta si¢ do interesujacej mnie Sonaty. Skontaktowalem si¢
z p. Winnicka. Dzi¢ki jej wskazowkom udato mi si¢ odnalez¢ corke oraz wnuczke
pasierba Konrada Palubickiego, ktore jako jedyne maja dostep do spuscizny
kompozytora. Okazato si¢, ze Sonata faktycznie spoczywa wsrdd reszty dziet
jakie zostawil po sobie, a jego rodzina bardzo chetnie udzielita mi wszelkiej
pomocy i udostepnita kopie rekopisu utworu.

Opisywane dzieta do tej pory nie zostaly poddane doglgbnej analizie
pianistycznej. O Sonatach Walentynowicza i Patubickiego mozna znalez¢ krotkie
wzmianki w monografiach poswigconych autorom (Wiadystaw Walentynowicz —

tworca, pedagog i organizator Zycia muzycznego Anny Szarapki, oraz Konrad



Patubicki - czlowiek i tworca Marleny Pietrzykowskiej). Sa to jednak tylko
zwiezte informacje potwierdzajgce istnienie tych utwordéw, zawierajace daty ich
powstania i w sposob ogdlny okreslajace ich stylistyke. Na temat Ewy Synowiec
powstal wnikliwy artykul napisany z perspektywy teoretycznej przez panig Terese
Btaszkiewicz. Autorka omawia przede wszystkim problematyke konstrukeji
formalnej tych utworéw. Perspektywa muzykologiczna, ktérej owocem jest
analiza budowy dzieta muzycznego jest bardzo pomocna w procesie ksztalttowania
interpretacji. Z natury rzeczy jednak analiza dokonana przez instrumentaliste
wykonujacego te kompozycje skoncentrowana jest takze na innych zagadnieniach.
Z uwagi na swoje kompetencje pianistyczne skupitem si¢ na aspekcie
wykonawczym tych dziet i opisalem wlasne przemyslenia, wynikajace
z obcowania z materia dzwickowg oraz poruszylem kwestie artystycznych
wybordw, jakie towarzyszyty mi podczas przygotowywania utworéw do nagrania.

Mam nadziej¢, ze podjete przeze mnie badania potwierdzaja wysoki
poziom artystyczny i pianistyczny Sonat fortepianowych Konrada Patubickiego,
Ewy Synowiec i Wiadystawa Walentynowicza. Byloby to zarazem podstawa do
sformulowania pozytywnej oceny srodowiska kompozytorow zwigzanych
z gdanska Akademig Muzyczng. Jestem przekonany, ze roznorodno$¢ stylistyczna
omawianych kompozycji stanowi o atrakcyjnosci catej oferty dydaktycznej,
prezentowanej studentom kompozycji w mojej macierzystej Uczelni. W pracy
doktorskiej, poprzez ich dzieta, napisane na najblizszy mi instrument — fortepian,
przedstawiam czytelnikowi trzy interesujace indywidualnos$ci twoércze.

Praca podzielona jest na dwa rozdziaty. Pierwszy z nich jest poswigcony
krétkim biografiom omawianych kompozytorow. Zarysowatem w nich tlo
historyczne, ksztaltujagce ich osobowo$¢ oraz percepcje sztuki muzyczne;.
Opisatem takze role jaka odegrali na przestrzeni lat w gdanskiej Akademii
Muzycznej i1 funkcje jakie w tym czasie pehili. Znajomos¢ zyciorysu tworcy jest
jednym z kluczowych elementéw procesu tworzenia autentycznej interpretacji
jego dzieta, dlatego chcialem nakresli¢ — na tyle, na ile to mozliwe — kontekst

powstania omawianych kompozycji.



Rozdziat drugi stanowi gtéwna cze$¢ opisu dziela artystycznego. Skupiam
si¢ w nim na analizie przedmiotu moich badan — na zarejestrowanych na nosniku
elektronicznym Sonatach fortepianowych. Powstaly one w okresie 30 lat
(1962-1992) i cechuja si¢ duza réznorodnoscia techniki kompozytorskiej,
konstrukcji formalnej 1 estetyki brzmieniowej. Pozwala to wykonawcy na
przedstawienie pelni umiejetnosci interpretacyjnych oraz inspiruje poszukiwania
mozliwos$ci prawidtowego rozumienia odmiennych jezykéw muzycznych. Kazdy
omawiany kompozytor prezentuje inny rodzaj ekspresji. Sonata Wiadystawa
Walentynowicza jest przyktadem tradycyjnego uksztaltowania formy
z charakterystycznym uktadem napig¢ i odprgzen. Narracja jest nacechowana
umiarem, klarowno$ciag wypowiedzi i rdwnowagg kontrastujagcych elementow.
W zakresie harmoniki Walentynowicz pozostaje wierny systemowi dur-moll.
Sonata Konrada Patubickiego sktada si¢ z trzech czgéci w klasycznym uktadzie
szybka-wolna-szybka, jednak kompozytor stosujac nieregularne podziaty w ujeciu
wertykalnym, nie okreslajac tonacji 1 postugujac si¢ klasterowymi
wspotbrzmieniami integruje tradycje z nowoczesnoscig. Najbardziej nowatorskie
jest ujecie formy sonaty w tworczoSci Ewy Synowiec. Jej cztery utwory
przekonuja, ze forma sonatowa nie jest modelem wyeksploatowanym.
Kompozytorka w sposéb bardzo ciekawy i odkrywczy odnosi si¢ do klasycznych
wspotczynnikow formalnych. Stosuje miedzy innymi substytuty typowego,
zréznicowanego pod wzgledem tonalnym dualizmu tematycznego, dewaluuje role
melodyki na rzecz kolorystyki dzwigkowej. Nowatorstwo przejawia si¢ rOwniez
w zastosowaniu aproksymatywnej notacji, co w konsekwencji prowadzi do
aleatorycznej organizacji czasu muzycznego.

Mam nadzieje, ze przeprowadzone badania nad zapomnianym dorobkiem
kompozytorskim Konrada Palubickiego, Ewy Synowiec i Wtladystawa
Walentynowicza, opracowanie redakcyjne manuskryptéw oraz nagranie
wykonania na plyte CD, beda stanowi¢ istotny wkiad w rozwoj polskiej kultury
muzycznej. Praca ta jest spelnieniem zobowigzania, do ktérego czuje si¢

zobligowany, jako absolwent Akademii Muzycznej w Gdansku.



Chcialbym z calego serca podziekowa¢ mojemu Promotorowi,
prof. dr hab. Waldemarowi Wojtalowi za wieloletnig opieke¢ artystyczng, ogrom
przekazanej wiedzy, oraz wsparcie okazywane na kazdym etapie
przygotowywania niniejszej pracy.

Dzi¢kuje¢ rowniez Piotrowi Rodakowi 1 Marcinowi Kowalczykowi za

profesjonalizm i trud wlozony w nagranie ptyty.
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ROZDZIAL. I - Sylwetki kompozytorow.

1.1 KONRAD PALUBICKI (1910-1992)

Konrad Patubicki urodzit si¢ 16 marca 1910 roku we wsi Dziembdwko,

w wojewddztwie wielkopolskim. Gdy miat rok matka zabrata go na Pomorze do
dziadkow. Po I wojnie $wiatowej zamieszkal z rodzicami i1 rodzenstwem!
w Bydgoszczy. Muzyka fascynowat si¢ od zawsze, jednak aby zacza¢ nauke gry
na instrumencie, oraz zaglebi¢ si¢ w sztuke harmonii i kompozycji musiat czekac
niemal cate swoje mlodziencze zycie. Zapiski dotyczace rodziny Palubickich
wskazujg na to, ze matka kompozytora - nauczycielka, potrafita gra¢ na
fortepianie?, ale dopiero gdy Konrad miat 17 lat w ich domu pojawito si¢ pianino,
ktoére natychmiast pochtoneto caty wolny czas nastolatka. Rado$¢ obcowania
z instrumentem byta tak wielka, ze doprowadzita Konrada do zalegtosci w szkole.
Materiat do nadrobienia z przedmiotow ogolnoksztalcacych okazat sie dla niego
zbyt obszerny, przez co musial powtarza¢ przedostatnig klas¢ bydgoskiego
Gimnazjum Humanistycznego. O oddziatywaniu muzyki w miodzienczych latach

mowit tak:

Jak tylko siggam pamiecig - zawsze ciggneto mnie do muzykowania, a instrumentem, ktory
budzil moje zainteresowanie, zeby nie powiedzie¢ uwielbienie, byt fortepian. Pianina bytly
jednak drogie, (...) i dopiero podjecie przez ojca dobrze platnej pracy (...) umozliwito nam
zakupienie tego instrumentu. Cwiczylem 10 godzin dziennie, (...) repetowalem nawet

przez ten narkotyk rok w gimnazjums3.

Jego pierwsza nauczycielkg zostata Magdalena Bylczynska. Rozpoczecie

nauki nastgpito jednak zbyt pdézno aby Patubicki moégl naby¢ umiejetnosci

1 Patubicki miat czworo mtodszego rodzenstwa - siostre Elzbiete, oraz braci: Albina, Henryka i
Rajmunda.

2 https://archiwummuzyczne.pl/osoby/konrad-palubicki?search=pa%C5%82ubicki [dost¢p online
20.09.2022].

3 Jan Arski, Kariery XXX-lecia. Profesor Konrad Patubicki. ,,Ziemia Nadnotecka”, lipiec 1974,
rok XIV, nr 7.
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kwalifikujagce go do podjecia profesjonalnego ksztatcenia w wyzszej szkole
muzycznej. Porzucil zatem marzenia o karierze pianistycznej, ale nie zniechecit
si¢ do muzyki. Postanowit kontynuowaé¢ nauke gry w prywatnej Wielkopolskiej
Szkole Muzycznej w Poznaniu i roéwnocze$nie rozwija¢ si¢ w dziedzinach
niewymagajacych od niego zaawansowanych umiej¢tnosci wykonawczych.
W tym celu rozpoczat studia muzykologiczne na Uniwersytecie Poznanskim.
Tam, pod kierunkiem Lucjana Kamienskiego otrzymal dyplom z muzykologii
bronigc w 1937 roku prac¢ magisterska pod tytutem Monografia piesni ludowej
,»Na Podolu bialy kamien”. W obszarze jego zainteresowan, podobnie jak u jego
pedagoga, znajdowata si¢ gldwnie muzyka etniczna. Chciat przeprowadzié¢
badania etnomuzykologiczne na terenach Slaska i napisa¢ na ten temat doktorat.
Udat si¢ nawet w tamte rejony, ale niestety z powodu probleméw finansowych
nigdy nie ukonczyt tego przedsiewzigcia. W zwigzku z tym zatrudnit si¢ jako
nauczyciel §piewu, dyrygent choru i orkiestry szkolnej w Jarocinie.

Na poczatku wrzesnia 1939 roku przebywatl w rodzinnym miescie i cudem
uniknagt $mierci podczas niemieckiej represji wymierzonej w bydgoskich
nauczycieli. Nie znalazt si¢ wérdd setek zamordowanych pedagogdw, poniewaz
nie bylo go na liScie pomorskiego kuratorium. Figurowat na liscie poznanskie;j.
Po wybuchu II wojny $wiatowej przeniost si¢ do Krakowa, gdzie kontynuowat
dziatalno$¢ pedagogiczng. Tam nauczat podstaw matematyki, fizyki, taciny,
historii, a takze gry na fortepianie. Mimo wyraznych brakow w edukac;ji
pianistycznej 1 rozpoczecia Sciezki zawodowej niezwigzane] z wykonawstwem
muzyki, jego fascynacja fortepianem nie stabta. Kiedy w roku 1942 pojawita si¢
mozliwos¢ pobierania lekcji gry na instrumencie, w jedynej oficjalnie dziatajacej
na terenie okupowanej Polski instytucji ksztatcacej muzykow, Konrad Patubicki,
mimo 32 lat podjal si¢ dalszej nauki. Dojezdzat do warszawskiej Staatliche
Musikschule z Krakowa, gdzie ksztalcil si¢ jako kompozytor u Kazimierza
Sikorskiego, a jako pianista u Zbigniewa Drzewieckiego. Nauka tych specjalnosci
na zaawansowanym poziomie nie byla objeta programem nauczania, ktorego tres¢
kontrolowat niemiecki okupant. Zamiarem Niemcoéw byto wyksztatcenie w Polsce

jedynie muzykéw orkiestrowych. Patubicki miat jednak mozliwo$¢ rozwijania
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swojej pasji dzieki Tajnemu Zwigzkowi Muzykow, ktory dziatat nielegalnie
w Polskim Panstwie Podziemnym.

Patubicki, po II wojnie §wiatowej, wrocit do rodzinnej Bydgoszczy, gdzie
aktywnie dziatal na rzecz srodowiska muzycznego odradzajacej si¢ Polski. Przez
chwile pracowat w Pomorskim Urzedzie Wojewodzkim w Wydziale Kultury
i Sztuki bedac kierownikiem Oddziatu Muzyki. Jednocze$nie pracowat w Szkole
Muzycznej jako nauczyciel teorii. W zwigzku ze swoim stanowiskiem w urzg¢dzie
zaangazowany byt we wszelkiego rodzaju prace majace na celu promocj¢ muzyki
1 wspieranie mtodych wykonawcéw w rozwoju. Przyczynit si¢ do powstania
Festiwalu Muzyki Polskiej, zorganizowanego z okazji 600-lecia Bydgoszczy,
na ktorym po raz pierwszy publicznie zaprezentowano jego tworczo$¢. Réwniez
w tym okresie napisal, rozbrzmiewajacy do dzi§, hejnal Bydgoszczy, ktory
zwyciezyl w konkursie kompozytorskim ogloszonym z inicjatywy prezydenta
miasta. Patubicki nie czut si¢ dobrze pracujac w urzedzie 1 po dwoch latach
poswiecit si¢ pracy pedagogicznej, ktora patrzac na jego historie zawodowa, byta
powotaniem kompozytora. Uczytl bowiem praktycznie przez cate swoje zycie,
a jego zajgcia cechowalo szczere zainteresowanie studentami i che¢ zaciekawienia
ich przedstawianym materialem. Zdawal sobie sprawe, ze obcuje z przysztymi,
potencjonalnymi twoércami lokalnej kultury, na ktéorych barkach spocznie
odpowiedzialno$¢ za jako$¢ muzyki w Srodowisku, w ktorym dziatal. Jak sam

mowil:

Mtodych trzeba nie tylko uczyé, trzeba takze umieé patrze¢ na nich. Ich wzrok, nawet
sposob siedzenia w klasie mowi o tym czy rozumieja, czy sg zafascynowani, czy

przeciwnie - nudzg sig?.

Mysle, ze studia z dziedziny kompozycji winny polega¢ na dyskusji ze studentem, na
wzajemnym sondazu wyobrazni doswiadczonego z miodym. Mlody moze mieé nawet
wspaniala wyobraznig, ale trzeba mu pomoc w tym, by skierowat jag we wlasciwe tozysko,

ujat w karby woli poprzez bogatsze styszenie wewngtrzes.

4 Wanda Obniska, Konrad Patubicki, w: Kompozytorzy Gdanscy, red. Janusz Krassowski, GTPS,
Gdansk 1980, s. 137.

5 Ibidem, s. 140.
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W gdanskim §rodowisku muzycznym Patubicki funkcjonowat od 1949 roku.
Zostal wowczas zatrudniony jako nauczyciel teorii w dziatajacej od dwoch lat
Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w Sopocie, ktéra po przeniesieniu
siedziby przeksztalcita si¢ w dzisiejsza Akademi¢ Muzyczng im. Stanistawa
Moniuszki w Gdansku. Polecit go oOwczesnemu rektorowi — Stefanowi
Sledzinskiemu kompozytor i teoretyk — Kazimierz Sikorski. Patubicki od tej pory
dziatal intensywnie w dwoch miastach, w Gdansku i Bydgoszczy, w ktorej na co
dzien mieszkat. Dodatkowo uzupetiat swoje wyksztatcenie w PWSM w Lodzi,
w ktorej otrzymat dyplom z kompozycji (1952).

W roku 1968 nastgpita wielka zmiana w Zyciu prywatnym kompozytora —
pos$lubit wdowe Janine Brzezicka, z ktoéra przeprowadzit si¢ do Gdanska.
Powodem byla jego praca w tamtejszej uczelni, oraz podjecie studiow na
Wydziale Kompozycji i Teorii Muzyki przez corke, Jolante Brzezickg. Patubicki
byt zwigzany z gdanska uczelnig az do emerytury, do 1980 roku. W tym czasie byt
kierownikiem Katedry Teorii Muzyki 1 Kompozycji (1961-1972), dziekanem
Wydzialu T (1952-1954, 1957-1971) oraz wyktadat przedmioty z zakresu teorii
muzyki 1 kompozycji®. Pracowat rowniez w Wyzszej Szkole Pedagogicznej,
dzisiejszym Uniwersytecie Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy, w latach
1973-1992. Mimo wytezonej pracy dydaktycznej i organizacyjnej Patubicki
nieprzerwanie kontynuowat swoja dzialalno$¢ kompozytorska. Tempo jego pracy
tworczej oraz ilos¢ obowigzkéw, z ktorych znakomicie sie wywigzywal byty
powszechnie docenianie w $rodowisku akademickim. W liScie Zbigniewa
Sliwinskiego do kompozytora, z okazji zakonczenia dziatalnoéci pedagogicznej

czytamy:

Zawsze szczerze podziwiatem umiejetnos$¢ godzenia réznych form Twojej dzialalnosci,
maksymalnego wykorzystania czasu, skupienia, koncentracji oraz konsekwencji
w dzialaniu. Przyjmij Drogi Przyjacielu, ktory byles i jestes dla mnie i dla wielu innych

przyktadem, najserdeczniejsze zyczenia, by Twoja dalsza praca przyniosta Ci pelni¢

6 Akademia Muzyczna im. S. Moniuszki w Gdansku 1947-1997. Ksiega Jubileuszowa pod red.
Janusza Krassowskiego. AM, Gdansk 1997, s. 38.
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satysfakcji 1 poczucia dobrze spetnionej i powierzonej Tobie misji tworzenia

i oddziatywania’.

Patubicki mimo podesziego wieku 1 emerytury nie zaprzestat swojej réoznorodne;j
dzialalnoéci. W dalszym ciggu pracowal w Wyzszej Szkole Pedagogicznej
w Bydgoszczy, dojezdzajac z Gdanska, a takze komponowal. Po roku 1980
powstalo jeszcze wiele znaczacych kompozycji, w tym Sonata na fortepian
(1983).

Za swoje zastugi, oraz dzialalno$¢ pedagogiczng, twdrcza 1 organizacyjna
otrzymat szereg nagrod. Miedzy innymi czterokrotnie Nagrod¢ Ministra Kultury
1 Sztuki (1964, 1971 - nagroda II stopnia; 1977, 1980 - nagroda I stopnia). Zostat
takze odznaczony Medalem 30-lecia PWSM w Gdansku, Medalem Komisji
Edukacji Narodowej i Medalem 35-lecia Filharmonii Pomorskie;.

Kompozytor odszedt 22 pazdziernika 1992 roku w wieku 82 lat. Pozostawit
po sobie niezrealizowane projekty, pomysly i napoczete kompozycje, co §wiadczy

o jego niezwyklej sile tworczej 1 niestabngcej kreatywnosci.

7 Marlena Pietrzykowska, Konrad Patubicki - czlowiek i tworca, Uniwersytet Kazimierza
Wielkiego, Bydgoszcz 2009, s. 20.
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1.2 Ewa Synowiec (1942-2021)

Talent muzyczny Ewy Synowiec zostal dostrzezony bardzo wczesnie.
Byta obdarzona stuchem absolutnym i juz w wieku pieciu lat potrafita odtwarzac
na pianinie zastyszane melodie. Niezwykle interesowaty ja dzwigki, ktore
samodzielnie wydobywatla z instrumentu przy pierwszych probach improwizacji.
Z czasem improwizacje stawaly si¢ coraz bardziej charakterystyczne i zaczgly
przybiera¢ prosta form¢. Kompozycje, ktore w ten sposob powstawaty zapisywata
matka, uczac przy okazji Ewe podstaw zapisu nutowego.

Kompozytorka rodzita si¢ 12 kwietnia 1942 w Krakowie. Regularng
edukacj¢ muzyczng rozpoczeta w krakowskiej Szkole Muzycznej I stopnia
w 1949 roku. Po dwodch latach przeniosta si¢ do innej szkoly, gdzie Helena
Goslicka uczyta ja gry na fortepianie, a Jan Weber na skrzypcach. Od roku 1956
byta uczennica Panstwowego Liceum Muzycznego, ktore ukonczyla w klasie
fortepianu Ireny Rolanowskiej. Studia muzyczne podjeta w Panstwowej Wyzszej
Szkole Muzycznej w Krakowie w roku 1961, gdzie doskonalita swoje
umiejetnosci pianistyczne pod okiem Ludwika Stefanskiego. Wybor ksztatcenia w
zakresie sztuk muzycznych nie byt jednak jedyna opcja, ktora Ewa Synowiec
brata pod uwage. Chociaz otrzymywata nagrody na konkursach pianistycznych
1 miata opini¢ jednej z najzdolniejszych uczennic w klasie fortepianu przez caty
okres edukacji nie wierzyla w swoje pianistyczne umiejetnosci. Z tego powodu
aplikowata takze na Uniwersytet Jagiellonski, gdzie chciata studiowad
orientalistyke w razie niepowodzenia na egzaminach wstepnych do PWSM.
Zainteresowanie obcymi kulturami pozostato zrédtem inspiracji dla jej tworczosci
kompozytorskiej, czego przyktadem jest Cykl piesni do wtasnych wierszy Haiku
na glos 1 fortepian (1996), oraz Trzydziesci Haiku na fortepian (1999).

Na trzecim roku studiéw Ewa Synowiec poznala Bogustawa Schaeffera,
ktory od 1963 roku wyktadat kompozycje w krakowskiej Akademii Muzyczne;.
Byl to przetlomowy moment w rozwoju artystycznym mtodej pianistki.
Zafascynowana osobowos$cia Schaeffera, jego wiedza i twdrczoscig zamarzyta

0 rozpoczeciu u niego nauki. Po roku przygotowan zrealizowala swoj cel
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1w 1964 roku zostala studentka kompozycji. Dalej jednak kontynuowata nauke
u Ludwika Stefanskiego i nie pozwalata aby praca z Bogustawem Schaefferem
wywarla negatywny wplyw na jej rozwoj pianistyczny. Bardzo dobrze radzilta
sobie na obu kierunkach, czego dowodem jest tytul Najlepszego Studenta PWSM
w Krakowie, ktory otrzymata w roku akademickim 1965-1966.

Jej pianistyczna kariera nabrata tempa pod koniec lat 60. Zdobyta
wowczas laury na kilku prestizowych konkursach : V nagrode na Konkursie
im. Franciszka Liszta i Béli Bartoka w Budapeszcie (1966), wyroznienie
na Konkursie im. Georga Enescu w Bukareszcie (1967), oraz II nagrode
na Konkursie im. Marii Canals w Barcelonie (1968). Ostatni sukces uwaza za
niewatpliwy szczyt swoich osiaggnie¢ pianistycznych8. W 1967 roku
z wyrdznieniem ukonczyta studia w klasie Ludwika Stefanskiego i1 otrzymala
stypendium Rzadu Francuskiego, ktéore umozliwito jej kontynuacje nauki
w Paryzu. Uczyla si¢ tam u wybitnych pedagogéw - Vlado Perlemutera i Suzanne
Roche. To wtasnie podczas pobytu we Francji zdobyta swoje najcenniejsze
pianistyczne trofeum - Il nagrod¢ na konkursie w Barcelonie. Przed wyjazdem do
Paryza Ministerstwo Kultury i Sztuki w Warszawie zaproponowalo jej, obok
studiow pianistycznych, nauke kompozycji u stynnej Nadii Boulanger. Ewa
Synowiec nie skorzystala z tej propozycji, poniewaz wydawalo jej si¢ to
nielojalne wobec Bogustawa Schaeffera. W wywiadzie przeprowadzonym przez
Piotra Fredricha wyznata, ze ,,(...) nie potrafila sobie nawet wyobrazi¢ zmiany tak
wybitnej osobowosci na jakgkolwiek inng osobg?.”

Po powrocie do Polski, w latach 1969 i 1971, otrzymywata stypendium
Towarzystwa im. Fryderyka Chopina przyznawane najbardziej uzdolnionym
polskim pianistom mtodego pokolenia. Bedac u szczytu kariery pianistycznej
wystepowata z recitalami w Polsce, Hiszpanii, RFN, ZSRR, Rumunii i na
Wegrzech. W uznaniu za prowadzong dziatalno$¢ koncertowa otrzymata w 1973

roku ,,Laur Krakowskich Melomanow”.

8 P. M. Schaeffer: Od fortepianu do muzycznych pejzazy - rozmowa z Ewgq Synowiec, w: ,,Zycie
Literackie”, 9.11.1986, s. 10.

9 Fredrich Piotr, Tworczos¢ kameralna Ewy Synowiec z udziatem fortepianu, praca magisterska,
Akademia Muzyczna im. S. Moniuszki w Gdansku, 2000, s. 14.
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Mimo niewatpliwych sukcesow, jakie Ewa Synowiec osiggata na polu

wykonawczym, jej fascynacja kompozycja nie stabta. Do tego momentu zdawato
si¢, ze kariera pianistyczna jest dla niej priorytetem. Po ukonczeniu studiow
u Bogustawa Schaeffera w 1973 roku, stangta przed artystycznym dylematem -

ktorej pasji poswigci¢ kolejne lata swojego zycia? W rozmowie z Piotrem

Schaefferem wyznata:

Gdybym wierzyta w reinkarnacje, pozostatabym pianistka, na kolejne wcielenia rezerwujac
sobie komponowanie, malowanie, pisanie. Nade wszystko lubi¢ czyta¢. Przez wiele lat od
lektury odrywala mnie ponura konieczno$¢ fortepianowych ¢wiczen. Mam to na szczg$cie
za soba. Juz w dziecinstwie wolalam improwizowac niz ¢wiczy¢ zadane utwory. Zaznatam
wprawdzie wielu chwil pigknych przy klawiaturze, grywajac utwory szczegdlnie mi bliskie,
z ktérymi mogtam si¢ niemal utozsamiac (np. Sonate h-moll Liszta przezytam jak wielkg
mito$¢). Byl nawet taki czas, gdy wstajac od fortepianu po recitalu, czy koncercie
dostrzegatam tak ewidentne wzruszenie stuchaczy, ze zaczetam niemal wierzyé, iz moje
mgeki przy ¢wiczeniu, tortury tremy na estradzie, skrajne wyczerpanie po wystepie, mniej sg
wazne od emocji, jakich moge¢ ludziom dostarcza¢. Nigdy nie zapomng reakcji Jerzego
Waldorffa, ktory po koncercie — dowiedziawszy si¢, ze nie jestem z mej gry, jak zwykle
zreszta, zadowolona — ,nawymys$lal” mi publicznie, ze niby jak ja $miem by¢
niezadowolona, skoro on jest zachwycony... Gdy za§ mu wyznatam, ze zamierzam przestac
wystgpowaé, wykrzyknal ,Pani powinna cale zycie spedzi¢ na estradzie!”. Te stowa
zabrzmialy w mych uszach jak sygnal alarmowy. Nie, z pewnoscig calego pozostatego
zycia nie chciatam tak spegdzi¢! Moze po prostu zwyciezyl egoizm, ale przesztam od

pianistyki do kompozycji bez wigkszego zalu!0.

Ostatni publiczny koncert Ewy Synowiec miat miejsce 9 wrzesnia 1973 roku.
Podczas VII Festiwalu Pianistyki Polskiej w Stupsku wykonala VI Sonate A-dur
op. 82 Sergiusza Prokofiewa, oraz IX Sonate op. 68 Aleksandra Skriabina. Wystep

byt bardzo udany, co znajduje potwierdzenie w stowach Jerzego Waldorffa:

Taka np. Ewa Synowiec jest juz gotowa do eksportu (...) $wietna technicznie, porywajaca

temperamentem pianistka (...)!1.

Pierwszy koncert, ztozony wytacznie z utworéw Ewy Synowiec, odbyt sie

w krakowskim Domu Kultury w 1972 roku. Trzy lata pdzniej zaprezentowata

10 [bidem, s. 10.

11 J. Waldorft, Po stupskim festiwalu, ,,Polityka” 1973.
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swoja tworczos$¢ na [ Festiwalu «Mtodzi Muzycy Mtodemu Miastu» w Stalowej
Woli, dzigki czemu zaczgta by¢ rozpoznawalna w gronie mtodych kompozytorow
awangardowych. Kilka jej utwordw juz wczesniej zyskato uznanie w oczach
jurorow konkursoéw kompozytorskich. Sonata per pianoforte nr 1 otrzymata
wyroznienie na Ogdlnopolskim Konkursie Kompozytorskim ,,Wiosna Opolska”
w 1973 roku, a Quertettino d’archi wyrdznienie na zorganizowanym rok pdzniej
ogolnopolskim, studenckim konkursie kompozytorskim ,Jeunesses Musicale”.
W latach 1974-1975 otrzymywata stypendium Zwigzku Kompozytorow Polskich
dla obiecujacych mtodych artystow. W kolejnych latach jej kompozycje byty
prezentowane na wielu festiwalach - dwukrotnie na Festiwalu Muzyki
Fascynujgcej w Katowicach (w roku 1984 1 1985). Za granica mozna bylo
podziwia¢ jej kompozycje w ramach La partition musicale comme oevre d’art
w Paryzu (1985) oraz na wystawie wspotczesnych rekopiséw muzycznych
w Kiinstlerhaus w Salzburgu (1988). Prezentacja jej tworczo$ci miata podwdjny
charakter - audytywny, ale takze wizualny. Wiele swoich pomystow
kompozytorskich przedstawiala bowiem przy uzyciu skomplikowanych grafik,
dalekich w swojej formie od tradycyjnej partytury. Utwory Ewy Synowiec
wykonywano takze podczas 42. edycji Warszawskiej Jesieni w 1999 roku.

Dziatalno$¢ pedagogiczng rozpoczeta jeszcze w okresie studiow w PWSM
w Krakowie, prowadzac zajecia z fortepianu obowigzujacego. W latach
1971-1975 byta pracownikiem etatowym macierzystej uczelni. Nastepnie
przeniosta si¢ do Gdanska gdzie w Panstwowej] Wyzszej Szkole Muzycznej
nauczala kompozycji, teorii muzyki, oraz fortepianu na Wydziale Kompozycji
1 Teorii Muzyki. W 1991 roku otrzymata tytul profesora nadzwyczajnego
Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku. Za swoje dokonania
artystyczne i1 dydaktyczne otrzymata trzykrotnie nagrode rektorska (1980, 1984,
1986). Uhonorowato ja takze Ministerstwo Kultury 1 Sztuki przyznajac w 1980
roku Nagrodg I1I stopnia, a w 1990 Nagrode I stopnia.

W drugiej potowie lat 80. Ewa Synowiec doznata krwotoku oka, ktory byt
punktem zwrotnym w jej zyciu prywatnym i tworczym. Zmienita metode

komponowania. Do tej pory jej naczelng zasada w procesie tworczym byto
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zaufanie do slyszenia wewnetrznego 1 ograniczenie mozliwo$ci sugerowania si¢
brzmieniami pochodzacymi spoza wilasnej wyobrazni. Z tego powodu
kompozytorka w trakcie tworzenia swoich dziel nie postugiwata si¢ klawiatura
fortepianu. Unikata jakichkolwiek skojarzen z utworami, ktére w przesztosci
wykonywata. Po chorobie oka zaczeta jednak chetniej siada¢ do instrumentu, aby

w jego konstrukcji odnalez¢ inspiracje do powstania kolejnych dziet.

Zainteresowanie fortepianem nadeszto catkiem pdzno. Dopiero chyba od potowy lat 80.,
czyli juz po krwotoku oka stanowigcym wyrazng cezur¢ w mym zyciu, ktoéra spowodowata
zmiany w sposobie funkcjonowania, a nawet w sobie bycia. Zaczgtam lubi¢ fortepian jako
instrument. Instrument wiasnie na tyle abstrakcyjny, ze S$wietnie nadajacy si¢ do
kompozycyjnych realizacji. Zupelnie $wiadomie zmienitam metode komponowania

i stosunkowo wiele czasu spedzatam przy klawiaturze!2.

Blisko potow¢ dorobku kompozytorskiego Ewy Synowiec stanowia
partytury graficzne. Jest to efekt jej fascynacji malarstwem, a takze wynik
powaznych probleméw ze wzrokiem. Przedstawianie muzyki w ten sposob byto
dla niej ,naturalne, bezposrednie i spontaniczne!3”. Opracowanie wlasnego
sposobu notacji powodowalo w niej ,,uczucie idealnej przystawalnosci wizji
wewnetrznej do uzewnetrznianej”!4. We wszystkich swoich Sonatach na fortepian
pozostata blizsza tradycyjnej metodzie zapisu nutowego, cho¢ ostatnia powstala

w roku 1992.

12 Na podstawie wywiadu przeprowadzonego przez Piotra Fredricha z Ewa Synowiec 10.04.1993
roku w Gdansku.

13 P. M. Schaeffer: Od fortepianu do muzycznych pejzazy - rozmowa z Ewg Synowiec, w: ,,Zycie
Literackie”, 9.11.1986, s. 10.

14 Ibidem, s. 10.
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1.3 WELADYSLAW WALENTYNOWICZ (1902-1999)

Wiadystaw Walentynowicz jest jedna z najciekawszych postaci,
w $rodowisku muzycznym Wybrzeza, na ktére przybyl po II wojnie Swiatowe;j
w celu organizacji szkolnictwa muzycznego. Trwajace niemalze 97 lat zycie
kompozytora jest Zzrodtem wielu niesamowitych historii 1 do dzi§ fascynuje
badaczy polskiej muzyki XX wieku. Dowodem na to jest wydana w 2017 roku
obszerna ksigzka Anny Szarapki ,,Wladystaw Walentynowicz. Tworca, pedagog
1 organizator zycia muzycznego”, z ktorej zaczerpnatem wiekszo$¢ ponizszych
informacji.

Kompozytor przyszedt na $wiat 24 sierpnia 1902 roku w Jaransku -
jednym z najbardziej na wschdd wysunietych miasteczek w europejskiej czesci
Rosji. Pomiedzy rokiem 1902 a 1905, rodzina Walentynowiczéw przeprowadzita
si¢ do dziesigciotysiecznego miasteczka - Jelabugi. Tam Wiadystaw spedzit 13 lat
swojego zycia, i tam po raz pierwszy $swiadomie zetknal si¢ z muzykg. Obie
miejscowosci byly bardzo mate i1 nie dysponowaly profesjonalnymi osrodkami,
w ktorych nauczano muzyki, lub ja wykonywano. Walentynowicz mogt jednak
przystuchiwaé si¢ piesniom $piewanym przez pobliski chor cerkiewny. Juz od
najmtodszych lat przejawiat wyjatkowa wrazliwos¢ na dzwigki. Duze wrazenie
w okresie dziecinstwa wywarla na nim orkiestra wojskowa, ktorej mogt postuchac
stojac przed bramg rodzinnego podwodrza. O tym wydarzeniu wspomina w swoim

Pamietniku:

Wybiegltem wowczas za brame naszego podwoérza i w zachwycie rzewnie ptakatem?s.

Ro6d Walentynowiczow byt szlachtg pieczgtujaca si¢ herbem Zagtoba,
co potwierdzaja archiwalne dokumenty rodziny. Prawdopodobnie takze matka
kompozytora, cérka Romualda i Ludgardy Wojszwittéw nalezata do

uprzywilejowanej rodziny herbu Rawicz.!6 Chociaz rodzice Wiadystawa byli

15 W. Walentynowicz, Minione lata. Pamigtnik. Rekopis, s. 7.

16 A. Szarapka, Wiadyslaw Walentynowicz. Tworca, pedagog i organizator zycia muzycznego,
Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku, Gdansk 2017, s. 36.
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Polakami zyjacymi pod zaborem rosyjskim posiadali znaczny majatek. Ignacy
Walentynowicz - ojciec Wiadystawa petnit w Jelabudze intratng funkcje dyrektora
technicznego fabryki monopolu spirytusowego. Wysoki standard zycia objawiat
si¢ miedzy innymi tym, ze w ich domu stat fortepian. Na instrumencie grywata
matkal?. Helena, ktéra wychowana byla w duchu polskiego patriotyzmu,
akompaniowala swoim dzieciom pie$ni pisane ku pokrzepieniu serc Polakéw
zyjacych na obczyznie. Ktadta na pulpicie fortepianu dobrze ukrywany w domu
spiewnik, a Wiadystaw razem ze starszym o pi¢¢ lat bratem Witoldem i o 3 lata
starszg siostrg Anielg, poznawali swojg odleglta ojczyzne, wspolnie §piewajac!s.
Od siédmego roku zycia Wladystaw zaczal pobiera¢ lekcje gry na
fortepianie. Muzyki uczyt si¢ takze Witold i Aniela. Dwa razy w tygodniu,
w domu Walentynowiczéw pojawiala si¢ Jelizawieta Pawtowna Bielajewa, ktora
udzielata lekcji calemu rodzenstwu. Wiadystaw przytacza zabawny opis zajeé

prowadzonych przez Bielajewa.

Sposob grania byl, ja teraz sadze, bardzo dziwny. Nalezato uderza¢ w klawisze, trzymajac
sztywno rece. Kiedy mnie nie udawalo si¢ zachowaé taka niewygodna pozycje,
nauczycielka ktadta mnie na wierzch dtoni kopiejke. 1 jesli, grajac jakas wprawe, pienigzek
nie spadtl z dioni, byt moj. A za kopiejke¢ mozna bylo kupi¢ szklanke palonych pestek

stonecznikal!®. [pisownia oryginalna]

Chociaz ksztatcenie z zakresu gry na fortepianie, ktore Walentynowicz pobierat
w dziecinstwie, nie nalezalo do profesjonalnych, to niezwykla pasja jaka zywit do
instrumentu 1 ilo$¢ godzin spedzonych na ¢wiczeniach, pozwalala mu
opanowywac coraz trudniejsze utwory. W wieku niespetna 15 lat akompaniowat
Teresie Schubertowej - skrzypaczce, ktora wraz z mezem przyjaznita sig
z rodzicami Wladystawa. Wykonywali wowczas, na réznych dobroczynnych
koncertach takie utwory jak Concert militaire Lipinskiego 1 Souvenir de Moscou

Wieniawskiego. W podzigkowaniu za wspdlne wystepy Walentynowicz otrzymat

17W. Walentynowicz, Minione lata. Op. cit. s. 7.
18 Ibidem, s. 7.

19 Ibidem, s. 8.
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od niej Polonezy Fryderyka Chopina opatrzone dedykacja: ,,Memu malemu
akompaniatorowi”20,

Wydarzenia jakie mialy miejsce podczas I wojny $wiatowe] zmusily
rodzing Walentynowiczow do opuszczenia Jetabugi. Tym samym nastoletni
Wiadystaw zamknat okres ,,szczesliwego dziecinstwa2!. Dobrobyt, ktorym mogh
cieszy¢ si¢ w tej niewielkiej miejscowosci juz nigdy, w takim stopniu do niego nie
powrocit. W Jetabudze Walentynowiczowie mieszkali w obszernych domach,
kazdy miat swoj pokoj, a wysoki status spoteczny pozwalat na zatrudnienie stuzby
domowej. Po opuszczeniu miasteczka w 1917 roku rozpoczeli tutaczke. Ojciec,
z powodu wprowadzonej na czas wojny prohibicji, stracit pracg¢. Przeprowadzit
si¢ wowczas do Petersburga, gdzie otrzymal nowa posad¢. Wraz z Ignacym, do
rosyjskiej stolicy miata uda¢ si¢ cata rodzina. Niestety plany te pokrzyzowala
rewolucja bolszewicka, w wyniku ktorej nastgpity istotne zmiany spoleczne,
pogarszajagce warunki zycia - brakowalo Zywnosci. Helena Walentynowicz
z koncem roku szkolnego w czerwcu, przeniosta si¢ do Wiatki (obecnie Kirow),
do wujostwa Pohoskich, zabierajac ze sobg Wiadystawa i Aniele. Podczas tego
krotkiego, trwajacego cztery miesigce pobytu, Wladystaw otrzymal swoje

pierwsze muzyczne wynagrodzenie.

Tej jesieni datuje swoj pierwszy zarobek muzyczny. Pani Swictorzecka - $piewaczka
zaangazowala mnie do akompaniowania i placita mnie [pisownia oryginalna] rubla
za godzing. Bylo to przedwio$nie mojego przysziego zawodu. Ukonczylem dopiero

pigtnascie lat?2.

W Wiatce Wiadystaw byt takze aktywny jako pianista. Na jednym z koncertow,
zorganizowanych przez Poloni¢, wykonywat etiude Moszkowskiego i Impromptu
As-dur Schuberta23. Zyskat sobie wowczas uznanie dwoch ,,najlepszych pianistow

w okolicy”24, ktérzy zaproponowali mu lekcje fortepianu. Walentynowiczowie nie

20 Ibidem, s. 25.

21 Ibidem, s. 20.

22 Ibidem, s. 27-28.

23 Wiadystaw Walentynowicz nie podaje opusow dziet, ktore wykonywat.

24 Ibidem, s. 26-27.
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planowali przebywa¢ u wujostwa dluzej, dlatego Wtadyslaw nie przyjat
propozycji. W rodzinnych planach byta wspdlna przeprowadzka do stolicy Ros;ji,
w ktorej pracowal juz ojciec. Wladystaw marzyt o dalszej nauce gry na fortepianie
1 karierze pianistycznej, dlatego nie mogl doczekaé si¢ wyjazdu. Chceial wstapic
do tamtejszego konserwatorium. Niestety choroba ojca i trudnosci aprowizacyjne
w Petersburgu, po raz kolejny zmusity Walentynowiczow do zmiany plandw.
Postanowili wyjecha¢ na wschod, do Szadrynska, gdzie Ignacy przyjat nowa
posade.

Jesienig 1917 roku Walentynowicz rozpoczat przygotowania do matury.
Aby pomyslnie zda¢ egzamin musial poswieci¢ wiekszos¢ swojego wolnego
czasu na nauke przedmiotow ogdlnoksztatcacych. Dopiero na wiosng zdecydowat,
ze wznowi nauke gry na fortepianie. Jego nauczycielem zostat byly jeniec
austriacki o nazwisku Pilitz - polecany przez znajomych skrzypek. Niestety pan
Pilitz nie mial wystarczajacej wiedzy w zakresie dydaktyki fortepianowej,
bo zadawal swojemu uczniowi utwory zbyt trudne do opanowania na tym etapie
nauki. Wkrotce nauczyciel wyjechal. Walentynowicz zglosit si¢ wtedy na lekcje
do mtodej pianistki Zototurinej, ale ona takze ,nie miata dobrego rozeznania25
1 wybierata utwory wykraczajace poza aktualne mozliwos$ci pianistyczne ucznia.2¢
Mimo nieregularnej i mato profesjonalnej nauki Wiadystaw robil znaczace
postepy. Jego determinacja i nieztomna chgé rozwoju sprawiaty, ze mogt
wykonywaé¢ coraz bardziej skomplikowane utwory. W Szadrynsku miat
mozliwo$¢ prezentowania ich podczas szkolnych 1 pozaszkolnych imprez
muzycznych, jako solista i akompaniator. Publiczne wystapienia sprawialy mu
wiele radosci. To, jak silne uczucia towarzyszyly takim przedsiewzigciom, oddaje

fragment jego Pamietnika.

25 Ibidem, s. 30.
26 Pierwszym utworem, nad ktorym Walentynowicz rozpoczal prac¢ z panem Pilitzem byta

Fantazja f-moll op. 49 Fryderyka Chopina, natomiast Pani Zototurina zadata mu Rigoletto Ferenca
Liszta - parafraze koncertowa na temat z opery o tym samym tytule Giuseppe Verdiego.
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Kiedys odbyt si¢ afiszowany publiczny koncert z moim udzialem. Po raz pierwszy moje
nazwisko, jako artysty, znalazto si¢ na afiszu. Bylem tym tak zachwycony, ze chodzitem po

ulicach i na kazdym stupie z afiszem z rozkosza odczytywalem swoje nazwisko?’.

Podczas pobytu w Szadrynsku Walentynowicz, po raz pierwszy w zyciu, odczut
wewnetrzng potrzeb¢ komponowania. W tym celu samodzielnie zrobit papier
nutowy, ktorego nie mogl nigdzie kupi¢. Zaczat od tworzenia krotkich miniatur
fortepianowych, z ktérych powstal maty album dedykowany matce. Album
niestety nie dotrwat do naszych czasow.

Podczas zblizajacego si¢ frontu rosyjskiej wojny domowej, w 1919 roku,
Wiadystaw zdawat mature. Egzamin odbywat si¢ w pospiechu, gdyz po rozdaniu
arkuszy maturalnych rozpoczeto ewakuacje uchodzcéw. Walentynowiczowie
uciekli z miasta i udali si¢ w kilkutygodniowg podrdz pociagiem, jadac w jednym
z kilkudziesigciu wagonow towarowych. Najpierw dotarli do
Nowonikotajewska?8, gdzie ojciec Wladystawa chciat wejs¢ w szeregi V Dywizji
Strzelcow Polskich. Po otrzymaniu odmowy Ignacy podjat decyzje o dalszej
podrozy rodziny, do Tomska.

Pobyt w Tomsku byt dla siedemnastoletniego Wiadystawa wyjatkowo
trudny. Zanim znalezli samodzielny pokdj, w ktorym mogli zamieszkac, spali
w urzedzie, w okropnych warunkach sanitarnych, podczas szerzacej si¢ epidemii
tyfusu plamiastego. Ojciec nie otrzymywal wynagrodzenia, wigc pracy zaczat
szuka¢ Wiadystaw. Znalazl ja przy produkcji tekturowych opakowan w fabryce
baterii elektrycznych, pracujacej na potrzeby wojska. Niebawem ojciec zaczat
ponownie zarabia¢, a Wladystaw mogt przerwa¢ prace 1 wstapi¢ do szkoty
muzycznej. Nauke rozpoczat u Jadwigi Szabtowskiej-Gedeonowej, absolwentki
Konserwatorium Warszawskiego w klasie Aleksandra Michatowskiego. Z nowej
nauczycielki byt bardzo zadowolony, ale niedtugo korzystat z jej rad, bo ojciec po
raz kolejny stracit pracg. Tym razem Wtladystaw zostat zatrudniony
w mechanicznej fabryce obuwia. Pracowal tam nawet dwanascie godzin dziennie,

wiec o ¢wiczeniu na fortepianie nie byto mowy.

27 Ibidem, s. 30.

28 Obecnie Nowosybirsk.
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Z Tomska Wtladystaw razem rodzicami przeniost si¢ do Barnautu.
Tam cata trojka pracowala w radzie miejskiej. Wiadystaw dodatkowo zapisat si¢
do technikum muzycznego, do klasy fortepianu Anny Pawtowny Smirnowe;.
Z polecenia szkoly przez chwile pracowat na statku ,Krasnaja Sybir” jako
ilustrator muzyczny kina poktadowego. W tym okresie Walentynowiczowie
zmagali si¢ z brakiem zaopatrzenia w towary pierwszej potrzeby, dlatego
Wiadystaw koncertowal w zaktadach pracy, za ktore otrzymywat pozywienie, lub
bele drewna na opal. Wystgpowal tez w Domu Partii przy okazji wazniejszych
wydarzen krajowych 1 dorabial jako korepetytor zespotu operetkowego. Wkrotce
ukonczyl technikum muzyczne i ponownie zapragnat wyjazdu do
konserwatorium. Tym razem do Moskwy. Za namowa przyjaciot zorganizowatl
w teatrze miejskim swoj wilasny recital. W ten sposdb zdobyt pieniadze, ktore
przeznaczyt na bilet kolejowy do stolicy.

W pazdzierniku 1922 roku dotart do Moskwy, ale cel wyprawy nie zostat
osiggnicty 1 Wiladystaw nie rozpoczat nauki w konserwatorium. Mingt bowiem
termin egzaminéw wstgpnych. Przyjeto go jednak do szkoly muzycznej
Gniesinych zatozonej przez przez trzy siostry: Jeleng, Eugeni¢ 1 Marig.
Wiadystaw rozpoczal nauke u dyrektorki szkoty - Jeleny. Jednocze$nie, aby
zarobi¢ na swoje utrzymanie pracowal w pobliskich kawiarniach w charakterze
pianisty. Pdzniej zostat korepetytorem w objazdowym teatrze operetki Nikolaja
Dariata. To zajecie pochtoneto wickszg czg$¢ jego czasu, przyczynito si¢ do
znacznej absencji w szkole 1 w koncu do decyzji o rezygnacji z nauki gry. Mimo
trudnosci 1 rozczarowan, jakich Wiladystaw doswiadczyt w Moskwie, roczny
pobyt w stolicy pozwolit mu zapoznaé si¢ z 6wczesng sztukg w bardzo dobrych
wykonaniach. Tam wystuchat, po raz pierwszy w zyciu koncertu

symfonicznego??, o ktoérym pisat:

Bylem po prostu wstrzasnigty. Muzyka wowczas dziatala na mnie jak mocny narkotyk30.

29 Koncert poswigcony byt muzyce Piotra Czajkowskiego. W programie znalazly si¢ takie dziela
jak: Koncert fortepianowy b-moll op. 23, poemat symfoniczny Romeo i Julia, a takze VI Symfonia
h-moll, op. 74 Patetyczna.

30 IJbidem, s. 55.
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Warszawa

Z Moskwy Wtadystaw udat si¢ do rodzicow, do Barnautu, skad rozpoczat
starania o wyjazd do Polski. Przyjazd do Warszawy okazal si¢ bardzo trudny.
Najpierw Wiadystaw zostal poddany rewizji osobistej dokonanej przez Rosjan na
stacji granicznej Niegorietoje. Tam zabrano mu prywatng biblioteczke zawierajaca
jego pierwsze proby kompozytorskie. W punkcie kontrolnym, w Baranowiczach
okreslono go mianem ,,czerwonego” i trafit do aresztu. Stamtad Wtadystaw zostat
przewieziony do Brzescia, az w koncu trafit do Warszawy, gdzie wi¢ziono go przy
ulicy Danilowiczowskiej. Dzigki staraniom brata, Witolda, opuscil wigzienie
19 pazdziernika 1923 roku, po czym wstapil do Konserwatorium Warszawskiego
spetniajac swoje wieloletnie marzenie.

W okresie studiow Walentynowicz bardzo czgsto zmienial pedagogdw.
W wieku 27 lat trafit do klasy Wiktora Chrapowieckiego, ktory byl jego
dziewigtym nauczycielem3!. Dyplom ukonczenia Konserwatorium otrzymat
w czerwcu 1930 roku, bronigc prace pt. ,,Koncerty fortepianowe kompozytorow
polskich”. Podczas studidéw pianistycznych rownolegle uczestniczyl w kursie
teorii 1 kompozycji, prowadzonym przez Kazimierza Sikorskiego. Aby zarobi¢ na
swoje utrzymanie wystepowal jako pianista 1 akompaniator w pierwszej polskiej
rozglo$ni radiowej. Grywal takze w pensjonatach i restauracjach, lecz nie
przepadal za tym zajeciem. Duzo wigkszg satysfakcje sprawiala mu praca
w orkiestrze kina ,,Colloseum” na Nowym Swiecie. Wraz z szesnastoosobowym
zespolem wykonywat na zywo muzyke do niemych filméw. Wkrétce jednak
pojawity si¢ w Polsce filmy dzwickowe i w 1929 roku orkiestra zostala
rozwigzana.

W sezonach letnich 1930 i 1931 roku Walentynowicz pracowat w Dolinie
Szwajcarskiej3? jako akompaniator. Wystepowal z wokalistami na koncertach

transmitowanych przez Polskie Radio, co bardzo spopularyzowato jego nazwisko.

31 W samym Konserwatorium Warszawskim trzykrotnie zmienial nauczycieli. Przed podjgciem
nauki u Wiktora Chrapowieckiego ksztalcit si¢ u Antoniego Dobkiewicza, Jozefa Turzynskiego i
Zofii Rabcewicz.

32 Dawny ogréd wypoczynkowo-rozrywkowy znajdujacy si¢ w Warszawie.
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W latach 30. bral udzial w koncertach z ramienia Organizacji Ruchu Muzycznego,
a takze zdobywal cenne doswiadczenie artystyczne grajac na czelescie
i fortepianie w Orkiestrze Symfonicznej Filharmonii Warszawskiej. Prowadzit
takze klas¢ fortepianu w Kolegium Muzycznym. Od roku 1937 zatrudniony byt
na state w rozglosni Polskiego Radia, jako zastepca referenta muzyki
mechanicznej. Byl to réowniez okres wielkich zmian w Zyciu osobistym
Walentynowicza. Ozenit si¢ z Marig Honorata Biernacka w 1935 roku, a dwa lata
pozniej urodzit im si¢ syn - Marek. Stabilna sytuacja rodziny zostata niestety

przerwana przez wybuch II wojny Swiatowe;j.

Okres II wojny Swiatowej

Wigkszo$¢ czasu niemieckiej okupacji Walentynowicz spedzit
w Warszawie z zong Marig, synem Markiem i urodzong w 1940 roku corka -
Hanig. Na poczatku wojny utrzymywal si¢ z grania na fortepianie
w warszawskich kawiarniach. Przez chwile pracowat takze w orkiestrze
symfonicznej, prowadzonej przez Jozefa Oziminskiego, ale po kilku miesigcach
zespot zostal rozwigzany. W latach 1941-1943 Wiadystaw pisat muzyke dla
teatrzyku rewiowego ,Ztoty Ul”, w ktoérym pelnit funkcje dyrektora
artystycznego. Okazja do dodatkowego zarobku, obok prywatnych Ilekcji
fortepianu, ktorych udzielat, byly domowe koncerty. Walentynowicz brat w nich
udziat jako solista 1 akompaniator. Koncerty w prywatnych posiadtosciach
cieszyty si¢ duza popularnoscia, gdyz ludzie pozbawieni odbiornikéw radiowych
byli spragnieni muzyki.

Ostatni rok wojny byt dla rodziny Walentynowiczow okresem tutaczki.
W trakcie powstania warszawskiego zostali wywiezieni do Pruszkowa, skad trafili
do obozu przej$ciowego w Burgweide, koto Wroctawia. Tam otrzymali przydziat
do pracy w fabryce Inu we wsi Michelsdorf33. W polowie lutego 1945 roku
wiasciciel fabryki oglosit ewakuacje polskich robotnikow, ktorych przesiedlono

do Trutnowa. Tam Walentynowiczowie otrzymali pozwolenie na wyjazd do

33 Obecnie Michatowo.

28



Czech, ktore opuscili po kilku tygodniach. Nastgpnie zamieszkali w polskim
Zabrzegu, gdzie doczekali si¢ kapitulacji Niemiec.

W maju 1945 roku Walentynowiczowie zamieszkali ponownie
w  Warszawie. Wprowadzili si¢ do ocalalego, trzypokojowego mieszkania
nalezagcego do rodziny zony, ktére po wojnie zgromadzito w sumie pigtnascie
0s60b potrzebujacych schronienia. Wiadystaw powroécit do pracy w Polskim Radiu,
ale nie na dlugo. Naczelnik Wydzialu Kultury Wojewodztwa Gdanskiego -
Zbigniew Turski, zaproponowat mu wyjazd na Wybrzeze w celu zorganizowania
szkolnictwa muzycznego. Oferowal przy tym mieszkanie z instrumentem.
Wiadystaw chcial jak najszybciej zapewni¢ swojej rodzinie lepsze warunki do

zycia, dlatego ten argument okazal si¢ przewazajacy i Walentynowicz przyjat

jego propozycje.

Dzialalno$¢ na Wybrzezu

Zgodnie z obietnica Walentynowicz otrzymat mieszkanie z instrumentem,
przy ulicy Rycerskiej, w Sopocie. Naprzeciwko, przy ulicy Obroncow
Westerplatte, znajdowata si¢ obszerna willa, ktoérg przeznaczono na siedzibe
szkoty muzycznej. Placowka rozpoczeta dziatalnos¢ 22 lipca 1945 roku i stata si¢
zalgzkiem dzisiejszej Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku.
Na poczatku szkota funkcjonowata jako Gdanski Instytut Muzyczny. Oferowata
nauke¢ Spiewu, gry na fortepianie, skrzypcach oraz wiolonczeli. Chociaz szkota
prowadzita zajecia odplatnie, na pierwsze przestuchanie zglosito si¢ 250
kandydatéw. Ogromne zainteresowanie zaskoczyto Walentynowicza. Na potrzeby
szkoly postanowit odstapi¢ dwa pokoje swojego prywatnego mieszkania. Jeden
pokoj zostal przeksztatcony w klase fortepianu, a drugi w gabinet dyrektorski.

Z czasOéw pierwszych lat dzialalno$ci Gdanskiego Instytutu Muzycznego
zachowat si¢ cenny zeszyt zatytutowany - , Ksigga pamigtkowa pensjonatu pod
Mandarynka”. Do pozostawienia wpisu w ksigdze upowazniony byt kazdy, kto

spedzit w domu Walentynowiczow cho¢ jedna noc. T¢ mitg tradycje
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praktykowano przez okres szesnastu miesi¢cy?4, do momentu narodzin Zosi -
trzeciego dziecka Wtladystawa 1 Marii. Tres¢ wiadomos$ci pozostawionych
w zeszycie $wiadczy o niezwykle otwartych sercach gospodarzy domu
1 niepowtarzalnej atmosferze serdecznosci, ciepta, oraz zyczliwosci jaka wokot

siebie wytwarzali. W ksiedze czytamy:

Jedyng rzecza, ktorej nie umiatbym oddaé stowami, jest serdecznos¢, jakiej si¢ zawsze
u Was doznaje, ale pozostawiam to jako wspomnienie i dtug nie do sptacenia w otwartym

dla Was zawsze sercu.

Witold Krotkiewski, 1.04.1946

W ksigdze znajduja si¢ w sumie dwadzie$cia cztery wpisy, ktore wskazuja
na wyjatkowo cenne cechy osobowosci Wiadystawa. Wedtug obcujacych z nim
0so0b byt bardzo goscinny, pomocny, otwarty 1 uczynny. Obdarzal szacunkiem
kazdego cztowieka, bez wzgledu na status spoteczny i1 wyksztatcenie.

W lipcu 1946 roku Gdanski Instytut Muzyczny zostal upanstwowiony.
Podzielono go na nizszg 1 wyzszg szkol¢ muzyczna, ktérej dyrektorami zostali
Zofia Heinrich i Stefan Sledzinski. Walentynowicz nie byt juz obarczony
obowigzkami organizacyjnymi, dzigki czemu mogl wygospodarowaé czas
na kompozycje. Jego tworczos¢ zostala w niedlugim czasie doceniona
na ogodlnopolskim konkursie kompozytorskim, zorganizowanym w setng rocznice
Smierci Fryderyka Chopina. Walentynowicz zglosit do konkursu dwa utwory
na fortepian - Sonatine, oraz Etiude. Pierwszy z nich otrzymal III nagrode,
natomiast drugi wyrdznienie. Byt to przelomowy moment w jego zyciu. Sukces
zapewnil mu czlonkostwo w Zwigzku Kompozytorow Polskich. Przede
wszystkim jednak konkursowe laury potwierdzily wartos¢, jaka posiada jego
tworczos¢ 1 zmotywowaty kompozytora do dalszej dziatalno$ci w tym obszarze.

Walentynowicz zaczal stopniowo rezygnowaé z pracy w Gdanskim
Instytucie Muzycznym w 1949 roku. Przyjat woéwczas propozycje prowadzenia

klasy fortepianu w dzialajacej od dwoch lat Panstwowej Wyzszej Szkole

34 Pierwszy wpis pochodzi z 19 pazdziernika 1945 roku. Po wpisie Franco Autoriego z 22 stycznia
1947 roku nastepuje przerwa do roku 1970. Wowcezas Walentynowiczowie probowali przywrocic
tradycje, ale po dwoch wpisach zaniechano tej mitej praktyki.
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Muzycznej w Sopocie, zatozonej przez Stefana Sledzinskiego. Niebawem objat

stanowisko rektora tej uczelni.

W marcu 1951 roku Stefan Sledzinski, jako drugi rektor PWSM po Janie Ekierze, musiat
odejs¢ z naszej uczelni i przenie$¢ si¢ do Warszawy. Ministerstwo Kultury i Sztuki
zaproponowato mnie objecie tego stanowiska. Wzdragatem si¢ przed podjeciem tej funkcji,
znajac swoj charakter. Ale owczesny dyrektor departamentu Szkolnictwa Muzycznego
Mirostaw Dabrowski zagrozil, ze w razie gdybym nie przyjat tej propozycji, PWSM
w Sopocie ulegnie likwidacji i zostanie przeniesiona do Bydgoszczy. Wobec postawienia
w ten sposob sprawy, musiatem si¢ zgodzié. I tak zostatem Jego Magnificencjg Rektorem

Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej w Sopocie3s.

Kadencja rektorska Walentynowicza trwata do 25 czerwca 1952 roku. Nastepnie
zostal powolany na stanowisko dziekana Wydzialu Instrumentalnego. Te¢ funkcje
sprawowatl przez okres 20 lat, do momentu przej$cia na emeryture¢ w 1972 roku.
W pazdzierniku 1958 roku otrzymat tytul docenta, przyznawany przez Centralng
Komisj¢e Kwalifikacyjng dla Pracownikéw Nauki w Warszawie. Podczas
sprawowania urzedu dziekanskiego prowadzil klase¢ fortepianu, nauke
akompaniamentu, a takze zaj¢cia z instrumentacji na Wydziale Kompozycji
1 Teorii Muzyki oraz Wychowania Muzycznego.

Wiadystaw Walentynowicz byt aktywnym organizatorem zycia
kulturalnego Wybrzeza. W latach 1950-1955 sprawowal funkcje¢ kierownika
muzycznego Panstwowe] Organizacji Imprez Artystycznych ,,Artos”, z ramienia
ktorej tworzyt audycje szkolne w wojewddztwie gdanskim, oraz prowadzit
koncerty odbywajace si¢ w sopockim Grand Hotelu. Réwniez w latach 50. pisat
recenzje koncertow, ktore regularnie ukazywaty si¢ w ,,Dzienniku Baltyckim”.
Do roku 1962 byt konsultantem muzycznym Biura Koncertowego Panstwowe;j
Opery i Filharmonii Battyckiej, a po jego rozwigzaniu utworzyt Oddziat Gdanski
Stowarzyszenia Polskich Artystow Muzykoéw. Wspolnie z Henrykiem Jablonskim
1 Konradem Patubickim, w 1963 roku, zorganizowat Koto Terenowe Zwigzku
Kompozytoréw Polskich. Od 1973 roku petnit w nim funkcje
wiceprzewodniczacego zarzadu. Za swoja dzialalno$¢ byl wielokrotnie doceniany

przez wiladze miasta 1 kraju. Otrzymal miedzy innymi: Odznake Honorowa

35 Ibidem, s. 129-130.
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»Za zashugi dla miasta Gdanska”, przyznang przez Prezydium Miejskiej Rady
Narodowej w Gdansku (1968), Nagrode Ministra Kultury i Sztuki II stopnia
(1968), Ztoty Krzyz Zashugi przyznany przez Rade Panstwa (1970) i Medal
Komisji Edukacji Narodowe;j, przyznany przez Ministerstwo Edukacji Narodowej
za zashugi dla o$wiaty 1 wychowania (1989).

Wydarzenia, ktore w pierwszej potowie XX wieku ksztattowaly obraz
dzisiejszej Europy przyczynialy si¢ do diametralnych zmian w zyciu
Walentynowicza. Wielokrotnie zmuszaly go do opuszczenia miejsca
zamieszkania, porzucenia swojego dobytku, rozstania z bliskimi 1 przerwania
nauki w celu podjecia dorywczej pracy. Prawdopodobnie nie przypuszczat,
ze przeprowadzka do Sopotu bedzie ostatnig, a na Wybrzezu spedzi wigkszo$¢
swojego zycia. Tutaj doznat trwajacej dlugie lata stabilizacji zawodowej 1 widdt
szczgsliwe zycie rodzinne, ktore uwazat za swdj najwigkszy sukces. W rozmowie

z Wanda Obniska wyznat:

Pytata pani, co uwazam za najwazniejsze, co mi si¢ najbardziej udato. Wiasnie zycie
prywatne, matzenstwo, atmosfera w domu. To decyduje o charakterze cztowieka, o jego

nastrojach. Jestem pogodny, prawdziwy optymista, powiem nawet - szczg$ciarz3®,

W wieku 81 lat ukonczyt Pejzaze na orkiestre smyczkowa oraz Dialogi
na skrzypce i wiolonczele. Tym samym $wiadomie zakonczyl swoja dziatalno$é
kompozytorska, piszac na ostatniej stronie spisu swoich utworéw ,,Koniec
piesni”. Dalej jednak zapisywat swoje przemyslenia w pamietnikach, dzigki
ktérym wiemy, ze ostatnie lata zycia spedzit na rozmowach z zona, spacerowaniu,
czytaniu 1 ogladaniu telewizji. W dalszym ciggu odwiedzali go znajomi, chociaz
Walentynowicz ubolewal nad niewystarczajaca liczbg spotkan towarzyskich.

Zmart 25 marca 1999 roku.

36 Mowi Wiadystaw Walentynowicz: Pianistyka to hatasliwy zawod. Wywiad przeprowadzony
przez Wande Obniska. ,,Glos Wybrzeza”, 5/6/7.11.1982, s. 5.
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ROZDZIAL 11 - Analiza kompozycji

2.1 KONRAD PALUBICKI - Sonata na fortepian (1983)

Sonata na fortepian, to jeden z siedemnastu3’ utwordéw, napisanych przez

Patubickiego na fortepian solo. Po Sonacie kompozytor napisat jedynie trzy dzieta
na ten instrument: Galerie’85, Marginatki, oraz Marginatki Il. Sonata powstala
zatem pod koniec dzialalno$ci tworczej, ktora sam kompozytor podzielit na trzy
okresy38.

I okres: do roku 1960,

IT okres: 1960-1972,

IIT okres: 1972-1992.
Wywiad dla Polskiego Radia Gdansk, w ktorym Palubicki scharakteryzowat
swoja dziatalno§¢ kompozytorska nie daje pelnego obrazu przeksztalcen jakim
ulegata jego tworczos¢, poniewaz pochodzi z 1976 roku. Patubicki komponowat
jeszcze przez szesnascie lat po udzieleniu wywiadu. Badacze zajmujacy si¢ jego
dorobkiem sg natomiast zgodni w kwestii og6lnej charakterystyki tworczosci

kompozytora, ktorg sam zawart w stowach:

I okres to szukanie, jeszcze nie odbiegajace od dawnych, przyjetych form, w drugim
zarzucam system dur-moll, komponuj¢ przede wszystkich wielkie utwory, od 1972 roku
komponuje¢ glownie utwory kameralne, sktad niektérych innych utworéw (III Koncert

fortepianowy) odpowiada troche dzisiejszej mtodziezy3°.

Analiza dorobku kompozytora, dokonana przez Marleng¢ Pietrzykowska
za gléwne kryterium podziatu przyjmuje stosowang przez Patubickiego technike

kompozytorska. Autorka analizy zauwazyla zalezno$¢ miedzy zmianami

37 Marlena Pietrzykowska, Konrad Patubicki - cztowiek i tworca, Uniwersytet Kazimierza
Wielkiego, Bydgoszcz 2009, s. 158.

38 Ibidem, s. 25.

39 M. Obst, Audycja radiowa z cyklu Portrety muzykow Wybrzeza - Konrad Patubicki. PR Gdansk
1976.
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stylistycznymi utworow a $rodkami technicznymi aktualnie interesujacymi
kompozytora. Wyrdznita w jego tworczosci rowniez 3 okresy#:

I okres: lata 1942-1960, charakteryzujacy si¢ rozszerzong tonalnoscia,

I okres: 1960-1972, wzbogacony o nowe techniki: dodekafonie, serializm
1 sonorystyke,

III okres: 1972-1992, bedacy powigzaniem powyzszych technik z rozszerzeniem
o szeroko pojmowany aleatoryzm i ,,technikg¢ tkania4!”.

Sonata na fortepian sktada si¢ z trzech czgsci, ktore nie posiadajg
stownych oznaczen wykonawczych dotyczacych tempa. Kompozytor zapisat
jednak dokladne warto$ci metronomiczne odpowiadajace kazdej czgsci. Chociaz
tempo zostalo w ten sposob okreslone bardzo precyzyjnie, wykonawca nie
uzyskuje informacji o charakterze utworu. Stowne okreS§lenia agogiki poza
oznaczeniem tempa przekazuja czesto informacje o ekspresji dzieta. W Sonacie
Patubickiego, z powodu ich braku, wykonawca ma swobod¢ w kwestii doboru
estetyki brzmieniowej. Kompozytor w gestii wykonawcy pozostawil rowniez tak

istotny parametr jak dobor dynamiki rozpoczynajacej utwor.
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Przyktad 1. K. Patubicki - Sonata na fortepian, czes¢ |, takty 1-3.

40 Marlena Pietrzykowska, Konrad Patubicki - cztowiek i tworca, Uniwersytet Kazimierza
Wielkiego, Bydgoszcz 2009, s. 26.

41 Termin jest nawigzaniem do ksigzki Style, kierunki i twércy muzyki XX w. napisanej przez

T. A. Zielinskiego. Autor uzyt tego okreslenia w odniesieniu do niektorych partytur G. Ligetiego,
poniewaz uzyskiwane rezultaty brzmieniowe ,,byly wynikiem misternie splecionych nitek
dzwigkowych, o doktadnie odmierzonych wysokosciach, interwalach i wartosciach rytmicznych.
Brzmienie utworu byto wiec efektem naktadania si¢ na siebie wielu linii melodycznych o rézne;j
budowie wewnetrzne;j”.
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2.1.1 Cze$¢ 1.J = 100

Jedynymi wskazoéwkami interpretacyjnymi, jakie kompozytor pozostawit
wykonawcy rozpoczynajacemu prace nad partyturg Somnaty s3: metronomicznie
okreslone tempo i akcent znajdujacy si¢ w pierwszym takcie (przyktad 1). Mozna
interpretowa¢ go na rézne sposoby - jako zwiekszong aktywnos¢ dzwigku nad
ktérym si¢ znajduje, dodajaca mu ostrosci i gwattownosci, lub jako podkreslenie
jego waznosci na tle pozostatych wspolbrzmien - zwigzane nie tyle z glo$noscia,
co z relacjg tego dzwigku do nastepujacych po nim akordow. Motyw, z ktérego
zbudowany jest pierwszy takt utworu znajduje si¢ rowniez w taktach 39-40. R6zni
si¢ jednak tym, ze kompozytor okreslit dynamike z jaka powinno si¢ go

wykonywac 1 dopisat akcenty do wspdtbrzmien wystepujacych po dlugiej nucie.
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Przyktad 2. K. Patubicki - Sonata na fortepian, czes¢ 1, takty 39-40.

Poréwnujac oba fragmenty doszedlem do wniosku, Ze interpretacja stanie si¢
ciekawsza, jesli akcent w taktach inicjujacych utwoér potraktuje jako wskazowke
wykonawczg dla wspdtbrzmien nastepujacych po dzwicku as. Zdecydowalem sig
zatrzyma¢ ruchliwo$¢ frazy po zagraniu akcentu, aby skupi¢ uwage odbiorcy
na wybrzmieniu dzwieku i kolorystyce akordow. Zmiana barwy z ostrej, peinej
szorstkosci na migkka 1 odpr¢zajaca wymagata z natury rzeczy zwolnienia tempa.

Swoboda agogiczna i zréznicowana ekspresja w taktach 1-4 wydaja si¢
stuszne z uwagi na budowg¢ kolejnego fragmentu (t. 5-12), skladajacego si¢
wylgcznie z grup szesnastkowych. Przez siedem taktoéw wykonawca ma do
czynienia ze statyczng figura rytmiczng, ktéra pod koniec przebiegu ulega

zageszczeniu do triol szesnastkowych 1 osigga apogeum, przerywajac
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motoryczny rozwoj frazy, w takcie 13. Pierwsze oznaczenie dynamiczne znajduje
si¢ dopiero w takcie 22., niemal w potowie I cze¢$ci#2. Na podstawie znajdujacego
si¢ tam znaku ff stworzytem plan dynamiczny fragmentu poprzedzajacego jego
uzycie i uznatem wspotbrzmienie z taktu 13, oraz analogiczne pojawiajace si¢

w kolejnych taktach za elementy organizujace kulminacje tej czesci Sonaty.

Przyktad 3. K. Patubicki - Sonata na fortepian, czgsé 1, takty

12-19. Kolorem zielonym zaznaczony jest wierzcholek
dynamiczny w takcie 13. 1 kolejne wspotbrzmienia

wykorzystujace ten sam motyw.

Jednym z argumentéw potwierdzajacych stuszno$¢ uznania taktu 13.

za wierzcholek dynamiczny pierwszej fazy utworu jest powtarzalnos¢

42 Pierwsza cze$¢ sktada si¢ z 48 taktow.
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synkopowanej grupy znajdujacej si¢ w kazdym z kolejnych trzech taktow.
Przy powtarzaniu motywu zmianie ulega wysokos$¢ pierwszych dzwigkow, ktore
wspolnie tworza opadajaca linie melodyczng. Powyzszy fragment zachowuje
spojnos¢ 1 logike wypowiedzi przy zastosowaniu dynamiki diminuendo.
W zwiazku z tym najrozsadniejsze, w moim odczuciu, bylo rozpoczgcie przebiegu
szesnastkowego w takcie 5. piano. Wspomogto to naturalng gradacje dynamiczna,
prowadzaca do kulminacji.

Patubicki nie pozostawit w partyturze réwniez zbyt wielu oznaczen
dotyczacych artykulacji. Ufal wykonawcom swoich utwordéw, dlatego pozwalat
im na ingerencj¢ w tym zakresie. Znajac podejscie Patubickiego do swoich
partytur postanowitem skorzysta¢ z mozliwo$ci zaproponowania wlasnej
artykulacji w taktach 22-29.

Kluczem do interpretacji tego fragmentu, réwniez pod wzglgdem
artykulacyjnym, wydaje si¢ okreslenie relacji dynamicznej i1 agogicznej migdzy
poczatkami taktéw. Z wyjatkiem taktu 25., stanowigcego lacznik pomiedzy
kolejnymi mys$lami muzycznymi, konstrukcja tej fazy oparta jest na klasterach
znajdujacych si¢ w skrajnych rejestrach fortepianu, wypetionych ruchliwymi

figuracjami.
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Przyktad 4. K. Patubicki - Sonata na fortepian, czgs¢ 1,
38

takty 22-29. Kolorem zielonym zaznaczony jest tacznik.



Wierzchotki klasterow znajduja si¢ z kazdym taktem coraz nizej, doprowadzajac
do tacznika — pasazu o wznoszace] si¢ strukturze. Zdecydowalem si¢
na rozladowanie napigcia przed lacznikiem, aby uzyskaé przestrzen na rozwdj
ekspresyjny kolejnego odcinka. W pierwszej fazie (t. 22-24) figuracje skladaja si¢
naprzemiennie z grup dwudzielnych i trdjdzielnych. W drugiej fazie (26-29)
ograniczajg si¢ do regularnego podziatu.

Wykonanie figuracji /egato, odbierato calej frazie pozadang przeze mnie
aktywnos$¢ dzwigku. Trwajace cztery ¢wierénuty motywy stawaty si¢ odprezajace
w stosunku do gwattownych akordow. Nie chcac zmienia¢ tempa, ktorego
przyspieszenie mogloby zapobiec wytracaniu energii, zdecydowalem si¢
na zmiany artykulacyjne. Zastosowanie artykulacji staccato w obrebie calego
fragmentu sprawiato jednak, ze figuracje stawaty si¢ mato plastyczne ze wzgledu
na  szybkie nastepstwo dzwigkow. Zadowalajacy efekt w pierwszej fazie
uzyskalem poprzez wykonanie legato triol szesnastkowych i staccato grup
dwudzielnych. Dzigki temu mozliwe bylo utrzymanie tempa i podtrzymanie
napigcia, ktore chciatem roztadowywaé sukcesywnie, a nie gwaltownie. W drugie;j
fazie, aby utrzymaé¢ odpowiedni poziom energetyczny narracji i wspomoc wzrost
dynamiczny, zdecydowatem si¢ pozosta¢ przy skroconej artykulacji dwoch
ostatnich szesnastek z grupy. W ten sposob zachowalem takze spojnosé
artykulacyjng z faza pierwsza. Zwigkszanie, na przestrzeni kilku kolejnych
taktow, aktywnosci dzwigkéw granych staccato poza narastaniem dynamicznym
pozwolilo takze na wydobycie brzmienia charakteryzujacego si¢ zacigtoscig i
nieustepliwoscia.

Zestawienie obu faz w powyzszy sposéb umozliwia wykonawcy
zatrzymanie narracji w takcie 29. 1 rozwo0j nastepujacej po nim figuracji.
Realizacja zalecenia kompozytora o wykonaniu taktu 30. poco a poco stringendo,
jest zasadna w przypadku nagromadzenia w poprzednich etapach konstrukcyjnych
gwattownych emocji, raptownych zmian dynamicznych 1 motorycznych
odcinkéw. Przy takiej konstrukcji takt 30. staje si¢ wyraznym punktem
granicznym pomiedzy faza prezentujaca wciaz nowy material, a faza

przygotowujacg powr6ot mysli tematycznej z pierwszego taktu.
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W Sonacie na fortepian nie zaznaczaja si¢ wyraznie, typowe dla
klasycznej formy sonatowej, etapy rozwoju. Nie wystepuje tutaj ani dualizm
tematyczny, ani praca tematyczna. Co prawda mys$l inicjujaca utwor powraca
w takcie 37., ale nawigzanie do pierwszej fazy utworu wida¢ jedynie w tym
jednotaktowym motywie. Poza tym cata coda (t. 31-47) konczaca I cze$¢ utworu

wykorzystuje nowy materiat.

2.1.2 Cze$¢ I J = 66

Druga cz¢$¢ cyklu to przyktad budowy ABA!. Skrajne czgséci oparte sa
na jednodzwickowych motywach w rejestrze basowym, po ktérych nastepuja
kolorystyczne figuracje wykorzystujace nieregularne podziaty rytmiczne - triole,

kwintole i decymole.

——— 1
b ¥ 49 4o |

Przyktad 5. K. Palubicki - Sonata na fortepian, cz¢s¢ 11, takty
1-6. Kolor zielony - motyw basowy, kolor zotty - decymola,

kolor niebieski - pozostate grupy nieregularne.

Szczegbdlng uwage przykuwa grupa ztozona z dziesieciu dzwickow, wystepujaca
w taktach: 2., 10. 1 37. Za kazdym razem figuracja zwienczona jest 6semka i,
wydtuzong przez fermate, pauza 6semkowa. Kazdy pokaz tej figury poprzedza
motyw dziewigciokrotnie powtdrzonego dzwigku w rejestrze basowym. Ostatnie

pojawienie si¢ tej grupy wyznacza poczatek czastki Al
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Faza B rozpoczyna si¢ w takcie 16. i trwa przez dziewigtnascie kolejnych
taktow. Jest to najbardziej rozbudowany element tej czgsSci utworutd. Przez
wigkszo$¢ czasu trwania fazy B kompozytor postuguje si¢ akordami, ktérych
kulminacja dynamiczna przypada na takt 32. Kompozytor podkreslit role tego
taktu stosujac oznaczenie fortissimo. Kwintesencja tej czastki sg jednak dwie

jednoglosowe melodie.
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Przyktad 6. K. Patubicki - Sonata na fortepian, cze$¢ 11, takty
32-36. Klamrg zaznaczona jest jednogtosowa melodia konczaca

czastke B.

Pierwsza z nich znajduje si¢ w taktach 23-26 i operuje nowym S$rodkiem
wyrazowym. Do tej pory narracja Sonaty polegata na tworzeniu roéznorodnych
plam dzwieckowych pozbawionych centrum tonalnego. Plamy dzwickowe
oddzielaty od siebie jednodzwigkowe struktury basowe. W takcie 23.
wprowadzony zostal materiat posiadajacy relacj¢ napig¢ i odprezen wynikajaca
z uksztattowania linii melodyczne;.

Cze$¢ Al powraca do materiatu przedstawionego na poczatku II czesci
Sonaty na fortepian, jednak zachodza w nim istotne zmiany. Motyw basowy,
w ramach obowigzujacego w utworze metrum, ulega przesunigciu. Pierwszy

dzwick motywu nie przypada na pierwsza Osemke, jak na poczatku tej czesci

43 Czastki A1 Al trwaja odpowiednio 15 i 13 taktéw, natomiast czastka B - 20 taktow.
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utworu. Pojawia si¢ jako szdsta 6semka w takcie. Z tego powodu niewielkim, lecz
istotnym zmianom w stosunku do czesci A ulega metryczna akcentacja.

Konrad Patubicki w czesci oznaczonej jako J = 66 pozostawil o wiele

wigcej wskazowek wykonawczych niz w czeSci pierwszej cyklu. Przede
wszystkim zostata przez niego okre§lona dynamika powtarzajacych si¢ elementow
— repetowanych dzwigkéw basowych, a takze kolorystycznych figuracji
1 motywow triolowych pojawiajacych si¢ w kolejnych taktach. Chociaz nie
zawsze nowy materiat dzwickowy opatrzony jest oznaczeniami dynamicznymi,
to znajduja si¢ one w kluczowych miejscach, dzieki ktorym wykonawca moze
odczyta¢ gtéwne intencje kompozytora. Przeglad partytury pozwala okresli¢
kulminacje¢ czesci i charakter powracajgcych motywow. Mimo to, pianista znalez¢
moze 1 tutaj fragmenty, ktorych uksztaltowanie dynamiczne kompozytor
pozostawil do decyzji wykonawcy. Za przyklad niech postuza takty 11-29,
w ktorych nie ma zadnych oznaczen tego rodzaju. Taka sytuacja sktonita mnie do
omowienia problemu realizacji dynamiki w tym odcinku.

Utrzymanie dynamiki mp, zgodnej z sugestia z taktu 10, nie wydaje si¢
rozwigzaniem atrakcyjnym dla sluchacza. Rozwdj frazy i1 ksztaltowanie mysli
muzycznej, ztozonej z nastgpujacych po sobie plam dzwickowych, wigze si¢
ze zmianami dynamicznymi. Bez nich muzyka stalaby si¢ beznamigtna
1 pozbawiona zawarto$ci emocjonalnej. W zwigzku z tym postanowitem podzieli¢

takty poprzedzajace kulminacje na 4 fazy rozwojowe (przyktad 7).
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Przyktad 7. Czes¢ II, takty 10-32. Kolorami zaznaczone s3 4

fazy poprzedzajace kulminacje czgsci.

Pierwsza faza (kolor czerwony) to zakonczenie czastki A. Zamierzalem
zaprezentowa¢ nowy material czastki B w tajemniczej aurze dzwigckowe;.
Z tego powodu postanowitem wyciszy¢ poprzedzajace ja takty. Uzyskane w ten
sposob delikatne i odprezajace brzmienie pozwolito mi wzmocni¢ efekt
wzrastajacego napiecia na poczatku fazy drugiej. Spektrum dynamiczne,
w ktorym moglem porusza¢ si¢ w taktach 16-19 zwigkszylo sie dzigki
zastosowaniu dynamiki piano na poczatku tego fragmentu. Aby najwigksza
réznica w gatunku dzwieku — kontrast miedzy migkkim 1 cieptym dzwigkiem oraz

jego ostra odmiang o intensywnym poziomie ekspresji — nastgpita w czwartej
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fazie (kolor z6lty), postanowilem faze trzecig uksztattowaé na wzor pierwszej —
budujac napigcie w jej poczatkowym fragmencie i1 uspokajajac narracje w czesci
drugiej. Powstate w ten sposéb falowanie dynamiczne urozmaicito prowadzonag
narracj¢, zachowujac najwicksze natgzenie dzwicku w takcie 32., bedacy moim
zdaniem punktem kulminacyjnym catej I czesci Sonaty na fortepian.

Kolejnym problemem wykonawczym tej czg¢sci byt dobor odpowiedniej
pedalizacji. Kompozytor na przestrzeni calego utworu nie pozostawia zadnych
oznaczen dotyczacych tego zagadnienia. Istotng pomoca w rozwigzywaniu tego

problemu okazato si¢ tukowanie zastosowane w takcie 32.

Przyktad 8. K. Patubicki - Sonata na fortepian, czgs¢ 11, takt 32.

Prawdopodobnie Konradowi Patubickiemu zalezalo na zachowaniu aury
dzwigkowej, powstalej po zagraniu akordu. Notacja tego fragmentu przypomina
oznaczenie laissez vibrer, ktore stosowal m. in. Maurice Ravel. Francuskie
wyrazenie ttumaczy si¢ dostownie jako ,,niech wibruje” i zostato uzyte w czgsci
Scarbo z suity Gaspard de la nuit (przyktad 9). Realizacja tego oznaczenia polega
na zatrzymaniu, przy uzyciu pedatu, wspotbrzmienia przy ktérym widnieje

oznaczenie [.v. 1 nalozeniu na nie materiatu dzwickowego z kolejnych taktow.
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Przyktad 9. M. Ravel - Scarbo z suity Gaspard de la Nuit,
t. 121-124.

Taka interpretacja zapisu z przyktadu nr 8, wydaje si¢ trafna ze wzgledu
na sonorystyczny efekt, ktory na tle akordu, tworzy zatrzymana na dtugim pedale
melodia z taktow 32-35. Nie ma tu niebezpieczenstwa zatarcia si¢ linii
melodycznej (przyktad 6) i1 braku jej przejrzystosci, gdyz prowadzona jest
wylacznie przy uzyciu jednego gltosu. W moim odczuciu, z powodu trwajacej
kulminacji, wrecz niemozliwe jest wcze$niejsze puszczenie pedatu.
Przy zastosowaniu takiego wariantu gwattownej zmianie uleglaby dynamika
koncowego odcinka czgstki B, co negatywnie wptyngtoby na prowadzonag
narracje.

Sonata na fortepian pochodzi z okresu, w ktorym Konrad Patubicki dosy¢
czesto siegal po technike sonorystyczng. Marlena Pietrzykowska pisala, ze byt to
czas, w ktorym kompozytor dazyt do ,uzyskiwania efektow kolorystycznych
1 poszukiwania nowych obszarow dzwickowych charakteryzujgcych sie
cickawymi i mato znanymi rezultatami brzmieniowymi”#4. W zwigzku z tym
Smiem twierdzi¢, ze wykonawca moze eksperymentowaé¢ z dlugos$cia
stosowanych pedatow rowniez w innych miejscach. W swojej interpretacji
swiadomie wydtuzytem pedal w takcie 6. 1 w ustgpach o analogicznej figurze

(takty : 13-14, 40-41, oraz 42).

44 M. Pietrzykowska, Konrad Patubicki - cztowiek i tworca, op. cit., s. 33.
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Przyktad 10. K. Patubicki - Sonata na fortepian, cz¢s¢ 11, takt 6.

Ze wzgledu na niewielkg liczbe lirycznych melodii 1 odcinkéw
o S$piewnym charakterze, wykonawca powinien skupi¢ swoja uwage
na zréznicowaniu kolorystycznym tej czeSci utworu. Znikoma liczba znakdéw
artykulacyjnych 1 brak sugestii dotyczacych pedalizacji wymagaja od pianisty

kreatywnos$ci w zakresie ksztalttowania brzmienia.

2.1.3 Cze$¢ IT J = 104

Czes¢ finatlowa Somaty na fortepian z roku 1983 to najbardziej
rozbudowane ogniwo cyklu. Sklada si¢ ze 126 taktow. Znaczaco przerasta
pozostate dwie czg$ci, obie ztozone z 47 taktow. Na dysproporcje rozmiaro6w
wplyneto zapewne bardzo szybkie tempo wielu odcinkéw finatowej czesci, jednak
czas jej trwania nie niweluje tej roznicy. Wykonanie finalu zajmuje bowiem
wykonawcy najwigcej czasu.

Budowa formalna czg$ci trzeciej wymyka si¢ schematom. Zauwazalna jest
powtarzalno$¢ niektorych pomystow konstrukcyjnych, jednak nie sa one
pogrupowane wedtug okreslonego porzadku. Kilkukrotnym zmianom ulega tempo
utworu, co zostalo odnotowane przy uzyciu doktadnych wartosci

metronomicznych. Warto$ci inne niz poczatkowa J= 104 znajdujg sie

w nawiasach, W mojej opinii sygnalizujg wykonawcy mozliwos$¢ ingerencji

w tempo utworu. Zmiany agogiczne wyznaczaja fazy o odrgbnie uksztaltowanej
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mys$li muzycznej. Przewaznie ich celem jest uspokojenie zywiotowo prowadzone;j
narracji. Ani razu nie dochodzi do sytuacji, w ktorej tempo kolejnych faz rozwoju
przewyzsza poczatkowa wartos¢. Dwukrotnie zmiana tempa poprzedzona jest
oznaczeniem meno. Ma to miejsce w takcie 13. i 51. Przypuszczam,
ze kompozytor zdecydowatl si¢ na zastosowane dokladnych wartosci
metronomicznych ze wzgledu na duze odchylenia od wartosci z pierwszego taktu

(z J = 104 nawet do J = 76). Dos$wiadczony wykonawca wie, ze wloskie meno

upowaznia go do uspokojenia aktualnie obowigzujacej agogiki, jednak tak duze
zwolnienie wymaga bardziej precyzyjnej notacji.

W budowie czgsci trzeciej wyrazne sg nawigzania do materiatu dwoch
pierwszych czgsci Sonaty na fortepian. Cho¢ nawigzania nie majg dostownego
charakteru, to wnikliwa analiza tekstu i audytywne wrazenia pojawiajace si¢
w trakcie wykonywania utworu pozwalaja przypuszczaé, ze kompozytorowi
zalezato na osiggnigciu spojnosci konstrukcyjnej catego cyklu i1 dlatego
zdecydowat si¢ na zamieszczenie w Finale aluzji do prezentowanego wcze$niej
materiatu. Podobienstwa odnajduje m.in. w dwuglosowych figuracjach
szesnastkowych (przyktad 11. i 12.), a takze w ustgpach o szerszej ekspresji,

prezentowanych w wolniejszym tempie (przyktad 13.1 14.).
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Przyktad 11. K. Palubicki - Sonata na fortepian, czg$¢ 1, takty

Przyktad 12. K. Patubicki - Sonata na fortepian, cz¢s¢ 111,
takty 73-75. Nawigzanie do cz. I (t. 5-8).
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Przyktad 14. K. Patubicki - Sonata na fortepian, czgs¢ 111, takty
60-62. Nawigzanie do cz. II (t. 1-2).

Ch¢¢ uzyskania spdjnosci materiatu prezentowanego w catej Sonacie,
to z pewnoscig kolejny element, ktory przyczynit si¢ do zwigkszenia rozmiaru
czegsci finatowe;.

Omawiajac estetyke brzmieniowa Finatu nalezy zwrdci¢ uwage na fakt
wyraznie zageszczonej faktury w porownaniu do pozostatych czesci. Zauwazalne
jest to juz podczas pobieznego przegladu partytury. Konstrukcja pierwszej czesci
oparta jest, w przewazajacej wigkszos$ci, na jedno, lub dwugtosowych figuracjach,
tworzacych przejrzysty dialog motywiczny. Klarowna faktura nadaje jej lekko$¢
i polot. W czgéci drugiej struktury akordowe, zlozone z co najmniej trzech
dzwigkdéw stanowia mniejszos¢. W odrdznieniu od czesci drugiej cecha
charakterystyczng Finatu jest stosowanie ostrych wspotbrzmien, ztozonych nawet

z o$miu dzwiekow.
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Przyktad 15. K. Patubicki - Sonata na fortepian, cz¢s¢ 111, takty 1-2.

Patubicki postuguje si¢ nimi do konstruowania mys$li muzycznych o bardzo
agresywnym, wrecz barbarzynskim wyrazie. Nadrzednym parametrem
ksztaltujacym narracje tych wspotbrzmien jest rytmika. Klastery pogrupowane sg
w bardzo zwarte szesnastkowe figury, petne nieregularnych akcentéw, ktore
wynikaja ze zmiennego metrum. Precyzyjna realizacja skomplikowanych zatozen
metro-rytmicznych nadaje kompozycji niezwykle energiczng, witalng ekspresje.
Brak dodatkowych oznaczen artykulacyjnych, w odcinkach pelnych wigoru, jest
uzasadniony - sita wyrazu zawarta jest w podziale metrycznym.

Okreslenie relacji, nastgpujacych po sobie faz utworu, dzieki
wskazowkom agogicznym, nie stanowi, jak w pozostalych czesciach, wigkszego
problemu. Czgs$¢ trzecia jest jednak dla pianisty najwigkszym wyzwaniem pod
wzgledem technicznym. Nagromadzone trudnosci techniczne, wymagaja
od pianisty ponadprzeci¢tnej sprawnosci manualnej, zwigzanej z szybka zmiang
rejestrow fortepianu, niewygodnymi uktadami akordow i trudnymi
do opanowania figuracjami. O problemach wykonawczych Sonaty wspominat

pianista — Andrzej Artykiewicz, w rozmowie z Marleng Pietrzykowska.

Kiedy ¢wiczac jego Sonate na fortepian po 10 dniach spotkatem si¢ z Profesorem
i powiedzialem mu, Ze pewne miejsca W Sonacie s3 strasznie trudno napisane,

on odpowiedziat: ,,Wie Pan, to sg tylko pewne sygnaly dla Pana™45.

Chociaz cata Somata jest atonalna, stopien komplikacji struktur
brzmieniowych i prowadzonych linii melodycznych osiaga w tej czg¢sci apogeum.

Fraza w cze$ciach oznaczonych jako J = 96 wykorzystuje melodie pozbawiong

45 M. Pietrzykowska, Konrad Patubicki - cztowiek i tworca, op. cit., s. 83.
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harmonicznych zalezno$ci i jest przyktadem uzycia ,techniki tkania”. Gtlosy

umieszczone w partiach obu ragk tworza dwie oddzielne, splatajace si¢ ze sobg

,hitki dzwigkowe”. Kompozytor w partii prawej reki zapisal melodie wytacznie

przy uzyciu kwintol. Towarzyszacy glos lewej reki skltada si¢ z szeregu sekstol.

Jedynie poczatki grup spotykajg si¢ w tym samym miejscu taktu — pozostale

dzwigki mijaja si¢ ze sobg. Zastosowane podzialy rytmiczne minimalizujg ilo$¢

pionéw dzwigkowych potegujac efekt tkania. Wykonanie tego fragmentu wymaga

od wykonawcy zaawansowanych umiejetnosci rytmicznych. Opanowanie

skomplikowanej polirytmii wigze si¢ z konieczno$cig prowadzenia frazy w

sposob elastyczny pod wzgledem dynamicznym i agogicznym.

J=96
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Przyktad 16. K. Patubicki - Sonata na fortepian, czes¢ 111,

takty 16-19. Technika tkania.
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2.1.4 Podsumowanie opisu aspektow wykonawczych Sonaty na

fortepian Konrada Palubickiego

Ukonczona 4 wrzesnia 1983 roku Somata na fortepian, przysparza
réznorodnych probleméw wykonawczych. W trakcie pracy nad utworem
stawatem zarowno przed trudnos$ciami wynikajacymi z braku oznaczen
wykonawczych, jak i tymi, ktére majg charakter czysto techniczny.

Przygotowanie utworu do wykonania bylo zadaniem zmuszajacym
do kreatywnej postawy. Poczatkowa faza pracy nad tekstem odkryta przede mna
wiele plaszczyzn, w ktore moglem ingerowaé, podczas tworzenia wiasnej
interpretacji utworu. Zroéznicowanie dynamiczne dhuzszych odcinkéw, wybor
odpowiedniej artykulacji, oraz pedalizacji, to elementy wielokrotnie pozostawione
przez kompozytora do decyzji wykonawcy. Pianista rzadko znajduje w partyturze
pomocnicze wskazowki. Dowolno$¢ w zakresie tych parametrow odnalez¢ mozna
szczegdlnie w dwoch pierwszych czesciach utworu. Fascynujacy jest fakt,
ze kompozytor z premedytacja pozostawil partytur¢ z tak skromng liczba
oznaczen. Sonata na fortepian nie jest wyjatkiem w tej kwestii. Wiele osob
znajacych kompozytora osobi$cie, wykonujacych jego utwory za jego zycia

zwracala uwage na ten aspekt.

Profesor zawsze darzyl wykonawcow zaufaniem i czynil z nich wspottworcow swojego
dzieta, poniewaz nie okre§lal pewnych sposobdéw wykonania, oczekiwal odpowiedzi
od wykonawcy46,

Piotr Kusiewicz - tenor

Grajac utwory Konrada Patubickiego miatam wiele swobody od strony wykonawczej;
kompozytor pozwalal na wiele pomystow wykonawczych z mojej strony (...). Profesor
moéwit, ze moment, w ktorym oddaje utwor w rece wykonawcey jest ostatnig chwilg jego
ingerencji. To, co chcial, przekazat nutami na papier, reszta zalezy juz od grajacych. Miat
wielkie zaufanie do wykonawcow swoich utworow47.

Malgorzata Kuziemska - wiolonczelistka

46 M. Pietrzykowska, Konrad Patubicki - cztowiek i tworca, op. cit., s. 82.

47 Ibidem, s. 85.
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(...) Wykonawca miat tu szalenie duze pole do popisu. Palubicki w utworach nie stosowat
wlasciwie zadnych oznaczen agogicznych czy dynamicznych4s.

Andrzej Artykiewicz - pianista

Sonata na fortepian jest dzielem przeznaczonym dla zaawansowanych
pianistow. Poza problemami technicznymi, ktdre w czgdci trzeciej osiagaja
najwyzszy stopien trudnos$ci, utwor stawia przed wykonawca zadanie, ktéremu
sprosta¢ moze jedynie muzyk obdarzony instynktem kompozytorskim. Patubicki,
w stopniu wigkszym niz inni tworcy, oczekiwat od interpretatoréw swoich dziet
kreatywnosci, ktéra moglaby wnie$¢ do ostatecznego ksztattu utworu, czastke ich

wlasnej indywidualnosci.

48 Ibidem, s. 82.
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2.2 EWA SYNOWIEC - Sonaty na fortepian

Sposréd wszystkich tworcow, ktorych dzieta staty si¢ przedmiotem badan

w niniejszej pracy, Ewa Synowiec pozostawita po sobie najwigcej utwordow
spetniajacych przyjete przeze mnie kryteria - jako pedagog zwigzany z Akademig
Muzyczng im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku napisata az cztery utwory
na fortepian solo, ktore odwotujg si¢ do formy sonatowej i1 nie zostaty do dzi$
opublikowane.

W dorobku kompozytorki znajduje si¢ jeszcze jedna kompozycja
na fortepian, nalezaca do tego gatunku - Sonata per pianoforte I z roku 1967.
Utwor zostal jednak dwukrotnie wydany. Pierwsze wydanie ukazato si¢ w 1983
roku za sprawg wiedenskiego wydawnictwa Ariadne, drugie natomiast pochodzi
z 2008 roku i zostato opublikowane przez Wydawnictwo Akademii Muzycznej
im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku. Utwor, w przejrzystej 1 czytelnej formie jest
fatwo dostgpny. Nie spetnia zatem celu mojej pracy, jakim jest proba uchronienia
od catkowitego zapomnienia niewydanych utworéw. Rewolucja cyfrowa
doprowadzita do sytuacji, w ktorej gwattownie maleje liczba kompozytorow
zapisujaca swoja tworczo$¢ odrecznie. Popularyzacja technologii, powszechny
dostgp do profesjonalnych i darmowych programow stuzacych do notacji
muzycznej, przyczynity si¢ do wzrostu liczby kompozytorow tworzacych dzieta
w trwatym, i umozliwiajacym szybkie rozpowszechnienie formacie. Mozna
powiedzie¢, ze ryzyko zaginigcia utwordw, dzigki cyfrowej metodzie zapisu
1 powszechnemu dostepowi do internetu, z roku na rok maleje. Nie jest to
oczywiscie rozwigzanie pozbawione wad — polegamy bowiem na zaawansowanej
technologii, ktéra rdwniez zawodzi. Uwazam jednak, Zze na szczegodlnag troske
zashuguje przede wszystkim tworczos¢ nieistniejgca w formie cyfrowego zapisu.
Z tego powodu w swojej pracy nie poddaje¢ analizie wykonawczej Sonaty z 1967
roku.

Warto jednak przytoczy¢, wykorzystany w tej kompozycji, autorski

pomyst Ewy Synowiec na konstrukcje formy sonatowej. Przeksztalcenia jakim
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ulegaja wspotczynniki formalne Sonaty per pianoforte I zostaly opisane przez

Terese Btaszkiewicz.

Konkretyzacja makroformy odbywa si¢ dzigki dwom sposobom odczytywania stron
i systemow: niejako wertykalnie i horyzontalnie. Kazda ze stron-faz stanowi odwzorowanie
allegra sonatowego, co czytamy w komentarzu autorki: ,strona pierwsza (I) - 'mata’
ekspozycja, strona druga (II) - *male’ przetworzenie, strona trzecia (III) - *mata’ repryza.
Tak wiec realizacja kolejno trzech stron partytury tworzy jakby zamknieta ide¢ formalng -
»matego allegra sonatowego”

Na te strukture naklada si¢ druga, wyzszego rzedu, realizowana wlasnie przez sposob
czytania partytury. Wedlug komentarza kompozytorskiego, pelna ekspozycja bedzie
odczytaniem kolejnych pigciu systeméw na kolejnych trzech stronach. Bedzie to czytanie
wertykalne partytury. Repryze¢ natomiast uksztaltuje czytanie pierwszych systemow trzech
stron, nastgpnie drugich i nastgpnych systemow stron. Bedzie to czytanie horyzontalne
partytury. Przetworzenie za$ ma struktur¢ otwarta, bowiem: (cyt.) ,,moze si¢ sktadac
z dowolnie wybranych (przez wykonawcg) systemow i ilosci: 5-10. Istotny jest tu sposob
zestawienia tych systemow. Ich kolejno$é, nastepstwo nie moze by¢ powtdrzeniem sytuacji
wystepujacej badz w EKSPOZYCII badz w REPRYZIE. Musza to by¢ zupelnie NOWE
zestawy konsytuacyjne!!”

Makroforma ,,I Sonaty” wykorzystuje wigc jakby trzy mozliwosci realizacyjne: pierwsza -
zamknieta (EKSPOZYCJA), drugg - zdekomponowana (REPRYZA), trzecig - kreatywna
(PRZETWORZENIE). W ten oryginalny sposob ksztaltuje si¢ obraz ,,wielkiego allegra

sonatowego”49.

Kazda z pigciu Sonat napisanych przez Ewe Synowiec realizuje zalozenia
formalne w odmienny sposob. Kazdy pomyst konstrukcyjny jest nowatorski
1 odkrywczy. Wszystkie Sonaty tworza niezwykle ciekawy cykl obalajacy teze
o wyeksploatowaniu si¢ formy sonatowej. Przytoczony cytat dotyczacy Sonaty
per pianoforte I niech bedzie uzupetlieniem obrazu kreatywnosci kompozytorki

w podejsciu do zamknigtej konstrukcji formalnej, jaka z zatozenia jest sonata.

49 Teresa Blaszkiewicz, Problemy konstrukcyjne w sonatach fortepianowych Ewy Synowiec. (W)
»Muzyka fortepianowa”, Gdansk 1995, s. 172.
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2.2.1 Sonata w formie otwartej (1965)

Utwor powstat w okresie studidéw pianistycznych Ewy Synowiec
w krakowskiej Panstwowej Wyzsze Szkole Muzycznej. Zgodnie
z chronologicznym spisem tworczos$ci (od roku 1966 do 1999), ktéry znajduje si¢
w pracy pt. ,,Kompozytorzy polscy 1918-2000”, Sonata w formie otwartej jest jej
piatym dzietem30. Na stronie tytulowej utworu widnieje jednak zanotowana przez
kompozytorke data powstania utworu, ktéra rodzi watpliwosci dotyczace tej

kwestii.

Ilustracja nr 1. Strona tytutlowa Sonaty w formie otwartej.

Liste kompozycji Ewy Synowiec otwieraja dzieta skomponowane w 1966 roku,
ale z duzym prawdopodobienstwem pierwszy utwor zostal napisany rok
wcezesniej. JesSli przyjmiemy, ze faktyczna data powstania Sonaty w formie
otwartej widnieje na stronie tytulowej, to utwor powinien znajdowaé sie¢
na poczatku spisu, i nalezatoby go uzna¢ za debiut kompozytorski Ewy Synowiec.

Parametrem stanowigcym o wyjatkowosci tego utworu jest jego budowa

formalna. Kompozytorka, w dotaczonej do Sonaty legendzie, okresla zasady

50 Synowiec, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000. II. Biogramy Wydawnictwo Akademii
Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku, red. Marek Podhajski, Gdansk-Warszawa 2005,
s. 966
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konstrukcji formy, wilaczajac wykonawce w proces twoérczy - kolejnosé

prezentowanych odcinkow zalezy w znacznym stopniu od pianisty.

Legenda:

1. Calos¢ sklada si¢ z 8 czesci i 4 fragmentow aleatorycznych.
Utwor mozna rozpoczyna¢ od czesci 1, 3, 7 lub 8, konczyé¢ na
dowolnej czesci.

2. Kolejnos¢ wskazuja cyfry u dolu kazdej wykonanej czesci -
nastepna jest do wyboru.

3. Fragmenty A, B, C, i D nalezy traktowa¢ dowolnie, starajac sie
o wydobycie kontrastowych wartosci w stosunku do czesci
glownych.

4. Fragmenty A, B, C, i D mozna gra¢ w podanych miejscach,
mozna ich jednak rowniez nie wykonywa¢

5. W calosci - minimum: 7 cz¢Sci, maximum 15 czesci
/ 8 z powtdérzeniami /.

6. Czas trwania: od 8 minut do 15 minut.

W moim odczuciu warto uscis$li¢ tres¢ punktu pigtego. Decyzja wykonawcy
o doborze siedmiu czg¢sci w obrebie calego utworu oznacza rezygnacje z jednej
z osmiu czgéci. Legenda nie wyklucza jednak pominigcia wigkszej liczby
elementow. Przykladem moze by¢ nastgpujaca konfiguracja - 1, 4, 1, 4, 1, 4, 1.
Ze wzgledu na to, ze po czg¢Sci pierwsze] moze nastapi¢ czwarta i odwrotnie -
z technicznego punktu widzenia catg form¢ mozna zamkng¢ przy uzyciu dwoch
czgsci. Zastosowanie pigtnastu czesci naturalnie wigze si¢ z koniecznoscig ich
repetowania. Jak zatem nalezy rozumie¢ zapis - ,,8 z powtorzeniami”? Czy zanim
wykonawca przejdzie do kolejnej czesci, zgodnie z 2. punktem legendy, moze
powtdrzy¢ wiasnie zakonczong cze$¢? Czy zastosowanie jakiejkolwiek powtorki
zobowigzuje wykonawce do skonstruowania formy skltadajacej si¢ doktadnie
z 8 czesci? Analiza najrozmaitszych konfiguracji doprowadzila mnie

do nastepujacych wnioskéw. Wykonawca w wariancie minimalnego doboru liczby
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fragmentow powinien wiaczy¢ do przebiegu utworu siedem réznych czgsci, bez
powtorek. Che¢ zbudowania Sonaty z osmiu elementow obliguje wykonawce
do wykorzystania wszystkich czg¢sci. Konstrukcja sktadajaca si¢ z wigkszej liczby
segmentéw jest mozliwa tylko przy wykorzystaniu kompletu cze¢sci
numerowanych. Powtorek mozna dokonywac przed zakonczeniem prezentacji
catego materialu, jednak forma utworu powinna by¢ ztozona ze wszystkich osmiu
czg¢$ci. Aby ulatwi¢ zrozumienie partytury przyszlym wykonawcom

Sonaty w formie otwartej postanowitem zmieni¢ tres¢ punktu pigtego.

5. W calosci - minimum 7 roznych czesci, maximum 15 czeSci.
Wariant 8-czeSciowy powinien by¢ zbudowany ze wszystkich
numerowanych czesci.

W konstrukeji zlozonej z 9-15 czeSci powinny znalezé si¢

wszystkie numerowane czesci.

Jako pianista zawsze czuje si¢ wspotodpowiedzialny za ostateczny ksztatt
wykonywanej kompozycji. Agogika, dynamika czy artykulacja to parametry,
ktorych realizacja nadaje kazdemu wykonaniu rys niepowtarzalnosci.
W wiegkszosci przypadkdw powyzsze parametry sa SciSle okre§lone przez
kompozytora, jednak o efekcie koncowym utworu decyduje indywidualna
interpretacja wykonawcy. Ewa Synowiec w swojej pierwszej sonacie zwigksza
wpltyw wykonawcy na dzielo, pozostawiajac w jego gestii kwestie konstruke;ji
formy. Dowolno$¢ w ksztaltowaniu tego parametru jest bardzo duza. Liczba
czesci, z ktorych nalezy skonstruowaé przebieg makroformy utworu okresla
zakres od 7 do 15 segmentow. Dlugos¢ wszystkich segmentow jest podobna.
Ewa Synowiec kazdy z nich zapisata przy uzyciu pigciu, lub szesSciu systemow
pozbawionych kresek taktowych. Wyjatek stanowi segment siddmy, zapisany
na czterech systemach. Prawdopodobnie kompozytorka zmniejszyta ilos¢
systeméw ze wzgledu na rozpoczynajacy t¢ czes¢ klaster, ktorego dlugosée
okreslita na okolo 20 sekund. To pozwolito ujednolici¢é czas trwania

poszczegdlnych wspoélczynnikow formy. Kompozytorka nie pozostawila
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w partyturze oznaczen dotyczacych agogiki utworu, jednak korelacja doboru
liczby czesci obligatoryjnych (7-15) z przyblizonym czasem trwania
utworu (8’-15") pozwala przypuszczaé, ze Ewa Synowiec szacowata czas kazdej
czgséci na okoto minutg. Oczywiscie brak adnotacji dotyczacych tempa pozwala
wykonawcy na duzg dowolnos¢ w ksztattowaniu tego elementu dzieta. Mozliwe
jest zarbwno roéznicowanie tempa miedzy poszczegdlnymi czeSciami utworu, jak
1 zmiana tempa materialu powtarzanego (w przypadku konstrukeji ztozonej z 9-15
segmentow).

W swojej interpretacji postanowilem przedstawi¢ Sonate w formie
otwartej w jak najbogatszej wersji. Zalezalo mi na wykorzystaniu wszystkich
obowigzkowych (1-8) i aleatorycznych (A, B, C, D) czesci. To byty moje wstepne
zalozenia, ktére pozostaly niezmienne podczas catego procesu przygotowywania
kompozycji do wykonania i nagrania. Kolejnym krokiem byl wybdr czesci
inicjujacej utwor. Wszystkie cztery segmenty mogace otwiera¢ konstrukcje tej
Sonaty operuja gwattownag dynamika. Wykonawca ma do wyboru czescinr 1, 3, 7,
i 8, ktorych dynamika na samym poczatku okreslona jest odpowiednio: sff, sff,
sfff, oraz ff. Kompozytorka odbiera zatem wykonawcy mozliwo$¢ rozpoczecia
utworu w sposob tagodny 1 delikatny. Ewie Synowiec ewidentnie zalezato na
burzliwej ekspresji samego poczatku utworu. Brak wzmianek o kolejnosci
powstania poszczegdlnych czeéci, pozwala przypuszczaé, ze kompozytorka
zaczeta  pisa¢ dzietlo od pomystu oznaczonego w partyturze numerem 1.
Wyszedtem z zatozenia, Zze pierwsze zanotowane pomysty tworcze w sposob
szczegblny wyznaczaja kierunek catej kompozycji. Ta zasada jest styszalna
zwlaszcza w klasycznych formach sonatowych, gdzie przedstawione na poczatku
utworu tematy ulegaja najrozmaitszym przeksztalceniom. Chociaz Sonata
w formie otwartej nie jest zbudowana za zasadzie dualizmu tematycznego i nie
wykazuje spodjnosci motywicznej, to organizacja strukturalna materiatu
dzwigkowego jest mocno zintegrowana. Charakterystyczne brzmienie zostalo
osiggnigte przez stosowanie wspotbrzmien opartych gléwnie na interwale sekundy
1 tercji, oraz ich przewrotow. Przypuszczam, ze zrodlem autorskiej koncepcji

1 Sonaty na fortepian byta cze¢$¢ oznaczona jako numer 1. Przyjmujac t¢ hipoteze,
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rozpoczalem analiz¢ tego fragmentu od przytoczenia zalet i ewentualnych wad
wynikajacych z decyzji umieszczenia go na poczatku utworu

Ruchliwo$¢ narracji wyr6znia segment pierwszy od pozostatych modutow.
Czgdci nr 3, 7 1 8 operujg bardziej statycznymi figurami rytmicznymi tworzac
mniej zwarte plaszczyzny dzwigkowe. Zalezalo mi na mozliwie najwigkszej
ruchliwosci materialu dzwickowego w pierwszej fazie utworu, dlatego traktuje
powyzszag wlasciwo$¢ jako =zalete. Pewnym utrudnieniem wigzacym si¢
z rozpoczeciem Sonaty od czgéci pierwszej jest dobor kolejnego prezentowanego
modutu. Kompozytorka w tym wariancie ograniczyta mozliwo$¢ wyboru
do czterech segmentow. Wicksza swobodg¢ w tej kwestii przejawiaja czesci nr 3
1 8, po ktorych wykonawca ma do dyspozycji az pi¢g¢ modutéw. Sposrod
wszystkich segmentéw mogacych otwiera¢ kompozycje, jedynie cze$¢ pierwsza
nie wycisza narracji pod koniec swojego przebiegu. Pozostale segmenty (3, 7, 8)
maja wyraznie charakter zakonczeniowy i nie prowokuja, w takim stopniu jak
segment 1., dalszego ciggu. Przedstawiona analiza sktonila mnie do podjecia
decyzji o rozpoczeciu Sonaty w formie otwartej od czegsci pierwszej. Wszystkie
w konstrukcji poczatku utworu, jednak mojemu wyobrazeniu pierwszej fazy

utworu najbardziej odpowiadal segment pierwszy.
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Przyktad 17. Sonata w formie otwartej, cz. 1
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Wybdr kolejnego fragmentu podyktowany byl zamiarem przedtuzenia
burzliwe] narracji konczacej czes$¢ pierwsza. Kontynuacje dynamiczng,
rozpoczete] mysli muzycznej, uzyskalem przez dolaczenie do poczatkowego
odcinka segmentu sidédmego. Dodatkowa korzy$cia wynikajaca z takiego
zestawienia jest bezposrednie powigzanie materialu dzwickowego obu czegsci.
Klaster znajdujacy si¢ na poczatku segmentu nr 7, jest niezwykle
charakterystycznym ogniwem catego utworu. Zostat zapisany w dynamice sfff,
a jego przyblizony czas trwania wynosi okoto 20 sekund. Dhlugos$¢ klastera
1 oznaczenie dynamiczne jednoznacznie determinujg jego tadunek emocjonalny.
Moment pojawienia si¢ plamy dzwickowe] wiaze si¢ ze zwigkszeniem napigcia
prowadzonej narracji, natomiast czas jego wybrzmiewania naturalnie prowadzi do
uspokojenia wzburzonej ekspresji. Podjatem decyzje o potraktowaniu klastera
jako punktu docelowego calej czastki pierwszej. Dzigki temu plaszczyzna
poczatkowej fazy utworu zostata wzbogacona o bardzo wyrazng kulminacje.

Aby narracja utworu nie zostala wstrzymana w tak gwaltowny sposob
zdecydowatem si¢ nie powtarza¢ segmentu nr 7 w dalszym przebiegu utworu.
Nieprzemyslane zestawienie ze soba poszczegdlnych czeSci moze wywolywad
u shuchacza poczucie chaosu 1 przypadkowosci w odbiorze materiatu
dzwickowego, ktorego chciatem w jak najwickszym stopniu unikngé. Zalezato
mi aby konstrukcja formalna tej Sonaty miata porzadek, pozwalajacy odbiorcy
na wychwycenie fazy zakonczeniowej utworu. W zwigzku z tym segment nr 1,
W mojej interpretacji, pojawil si¢ ponownie dopiero jako przedostatnia czes$¢
konstrukcji. Wedlug mnie nawigzanie do poczatku utworu wzmocnilo spdjnos¢
kompozycji. Segment nr 6 wplotlem do konstrukcji utworu tylko raz, na koniec
catej Sonaty. Decyzja o niewykorzystaniu go wczesniej podyktowana byta checig
zwienczenia dzieta materiatem, ktéry nie przywoluje zadnych innych skojarzen
kontekstowych. Zakonczenie Sonaty segmentem wystepujacym wczesniej
w utworze moglo by by¢ mniej czytelne. Dodatkowa korzyscig ptynaca z takiej
konfiguracji jest zamknigcie utworu wspolbrzmieniem nawigzujagcym w swoim

brzmieniu i budowie do pierwszych dzwigkow utworu (przyktad 18).
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Przyktad 18. Sonata w formie otwartej. Poczatek czeSci nr 1 i
zakonczenie czesci nr 6. Na zielono zaznaczone zostaly podobnie

zbudowane akordy.

Zapis niektorych fragmentéw utworu okazal si¢ problematyczny
ze wzgledu na brak ich objasnienia w legendzie. Wystepujacy w segmentach nr: 1,

3, 6,17 symbol (przyktad 19) byt dla mnie najbardziej zagadkowy.
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Przyktad 19. Sonata w formie otwartej. Fragment czesSci nr 1.

Rekopis, oraz zapis cyfrowy.

Poczatkowo doszukiwatem si¢ w omawianym znaku wskazowek dotyczacych
realizacji lini melodycznej. Przypuszczatlem, Ze partia zapisana na gornej
pieciolinii, powinna by¢ improwizowana przez wykonawce przy uzyciu biatych
klawiszy fortepianu. Dobor dzwigkéw sugeruje kasownik znajdujacy si¢ pod
opisywang figurg. Wowczas dolna partia konstruowana bylaby jednocze$nie, przy
uzyciu czarnych klawiszy instrumentu. Watpliwosci nie podlegata jedynie dlugos$¢
trwania figury, wynoszaca 6 sekund. Nowe spojrzenie na zapis pojawito si¢

w momencie odczytania segmentu nr 6.
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Przyktad 20. Sonata w formie otwartej. Fragment czegsSci nr 6.

Rekopis, oraz zapis cyfrowy.

Zwrécitlem uwage, ze nad omawianym znakiem graficznym pojawia si¢ laseczka
nuty 1 artykulacja staccato. W cze$ci numer 6 zagadkowy symbol zostaje
powtorzony, przy czym podany czas wybrzmiewania (9 sekund) dotyczy
wylacznie drugiej struktury. Doszedtem do wniosku, Ze realizacja powyzszego
znaku nie moze polega¢ na improwizacji horyzontalnej linii melodycznej, skoro
dtugos¢ calej grupy ma wynie$¢ jedna szesnastke. Po przeanalizowaniu
wszystkich podobnych elementow, wystepujacych w pozostatych czes$ciach
obligatoryjnych, stwierdzitem, ze kompozytorka w ten sposéb zapisata klaster.
Dtugos¢ jego brzmienia okreslaja w wigkszosci przypadkdéw doktadne warto$ci
czasu (sekundy), a zakres dzwieckow wyznacza poczatek i1 koniec tamanej linii.
Jezeli nad symbolem znajduje si¢ kasownik — wspotbrzmienie sktada si¢ z biatych
klawiszy fortepianu. Symbol z krzyzykiem nalezy rozumie¢ jako klaster zlozony
z dzwigkoéw odpowiadajacych czarnym klawiszom.

Po przeprowadzeniu analizy dotyczacej powyzszego znaku doszedlem
do wniosku, ze jego realizacja jest $ciSle okre$lona, a zastosowany zapis nie
podlega interpretacji wykonawczej. Ewa Synowiec przy pomocy tego symbolu
sprecyzowata dobor dzwickow klastera. W partyturze Sonaty w formie otwartej
znajduja si¢ jednak fragmenty, ktore wykonawca moze realizowaé na rozne
sposoby. Czgsci aleatoryczne A, B 1 D charakteryzuja si¢ duza elastycznoscig
w kwestii doboru tempa oraz dynamiki. Doktadna dlugos¢ poszczegdlnych
dzwigkow zostala precyzyjnie okreslona jedynie we fragmencie B. Realizacja

rytmu w segmencie A podlega catkowicie inwencji wykonawcy. W czesci D
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wzgledno$¢ czasu trwania jednostek ruchu okre$lona jest przez poziome
odlegtosci dzwickdéw na pigciolinii. Segment C wymaga od wykonawcy
najwigkszej kreatywnosci. Ewa Synowiec okreslita w nim jedynie dynamike

1 przyblizone wysokosci dzwigkow.
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Przyktad 21. Sonata w formie otwartej. Cz¢$¢ aleatoryczna C

Zdecydowatem si¢ na umieszczenie tej czastki pod koniec powtarzanego
segmentu nr 2. Przewazajaca liczba akordow wystepujaca w tej czesci Sonaty
sklonila mnie do wiaczenia w jej przebieg czynnika figuracyjnego. Aleatoryczny
modut C daje wykonawcy bardzo duza dowolno$s¢ w kwestii interpretacji
znajdujacych si¢ w nim oznaczen, dlatego jest znakomitym narzgdziem
pozwalajacym na wydobycie elementéw kontrastujagcych z czg¢sciami gldownymi.

Moj pomyst na realizacj¢ segmentu C przedstawia si¢ nastepujaco:
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Przyktad 22. Sonata w formie otwartej. Cz¢$¢ aleatoryczna C -

realizacja zapisu
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Chromatyczny przebieg w bardzo szybkim tempie urozmaicil narracj¢ czgsci
drugiej, a zastosowane w segmencie C klastery wpisaty si¢ w jezyk dzwickowy
kompozytorki.

Ostatnim fragmentem, ktorego realizacj¢ chcialbym opisaé jest

zakonczenie czegsci nr 4.
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Przyktad 23. Sonata w formie otwartej. Cz¢$¢ nr 4 - zakonczenie.

Sposéb w jaki nalezy wykona¢ pierwszy odcinek powyzszego fragmentu nie
ulega watpliwo$ci. Pianista powinien zagra¢ znajdujace tam dzwigki
w standardowej kolejnosci — od lewej strony do prawej. Kazdy dzwiek powinien
przyjac¢ wartos¢ jednej szesnastki. Jak natomiast rozumie¢ drugg czgs¢ fragmentu,
w ktorej kierunek strzatek zostal odwrocony? Gdyby nie wtoskie oznaczenie
continua simile sino ppp®!, mozna by przypuszcza¢, ze zblizanie si¢ do siebie
strzatek symbolizuje stabnigcie dynamiczne, natomiast odwrocenie ich kierunku
oznacza wzrost natezenia dzwicku. Mysle jednak, ze przerywana linia odnosi si¢
do kolejnosci dzwigkow, ktorg nalezy odwréci¢. Gdyby szeSciodzwickowa
sekwencja miataby by¢ wykonywana za kazdym razem od dzwigku 4! to kierunek
strzalek by si¢ nie zmienil. W zwigzku z tym postanowilem zrealizowa¢ zapis

W nastgpujacy sposob:

Przyktad 24. Sonata w formie otwartej. Czg$¢ nr 4 - zakonczenie.

Realizacja zapisu.

51 Continua simile sino ppp oznacza dostownie ,.kontynuuj podobnie az do pianissimo possibile”
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2.2.2 Sonata minima (1967)

Druga w kolejnos$ci Sonata na fortepian, skomponowana przez Ewe
Synowiec, to dzieto o bardzo niewielkim rozmiarze. Celem kompozytorki byto
skonstruowanie sonaty, ktora zawierataby wszystkie typowe dla tego gatunku fazy
rozwojowe — ekspozycje z dualizmem tematycznym, przetworzenie, oraz repryze
— zamknigte w mozliwie najmniejszej formie. Utwor sktada si¢ zaledwie ze 131
taktow, z ktorych zdecydowana wigkszos¢ (106) zapisana jest w metrum Z .
Tempo utworu nie zostato w zaden sposoéb okre$lone przez kompozytorke. Jego
dobor lezy wigc w gestii wykonawcy. Tempo powinno umozliwia¢ pianiscie
prowadzenie plynnej 1 potoczystej narracji, przy jednoczesnym zachowaniu
przejrzystosci skomplikowanych struktur rytmicznych. Wykonanie utworu,
spetniajace powyzsze zalozenia, trwa okoto 5 minut.

Ekspozycja Sonaty minima sktada si¢ z dwoch przeciwstawnych tematow,
ktore reprezentowane sg przez pojedyncze dzwigki — temat I przez dzwiek ,,b”,
a temat II przez dzwigk ,,h”. Dualizm tematyczny nie polega wigc na zestawieniu
ze sobg pomystow melodycznych o odmiennym wyrazie emocjonalnym.
Zroznicowanie tematow odbywa si¢ w warstwie dynamicznej, agogicznej

1 artykulacyjnej.

Temat I przedstawiony jest w nizszym rejestrze fortepianu, w oktawie matej. Jego
rozw0j widoczny jest w sukcesywnym zageszczaniu struktur rytmicznych — od
¢wierénut po bardzo szybkie tremolo — a takze w warstwie dynamicznej

prowadzacej od piano do ffjf.

Temat II ukazuje si¢ w wyzszym rejestrze fortepianu, w oktawie razkre$lne;j. Jest
krétszy od tematu I 1 operuje mniej zréznicowang dynamika (od ppp do f). Jego
przeciwstawno$¢ widoczna jest w stagnacji rytmicznej i w braku zréznicowanej

akcentacji.
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Przetworzenie wprowadza do utworu trzy nowe, chromatycznie uporzadkowane
dzwigki — ¢, cis, oraz d. Sa one budulcem wszystkich struktur dzwickowych
znajdujacych si¢ w tej fazie utworu. Przetworzenie operuje stale zwigkszanym
wolumenem brzmienia, ktore generuje nieustanny wzrost napigcia
emocjonalnego. Nieodwracalny kierunek dynamiczny tej czesci wzmaga zapisane
przez kompozytorke oznaczenie — sempre con pedale, obejmujace 25 taktow.
Wewnatrz przetworzenia zauwazalne sa cztery etapy rozwoju. Kazdy z nich
rozpoczyna si¢ w metrum g . Etapy rozdzielone sg krétkimi, jedno Ilub
dwutaktowymi odcinkami w metrum 156 . Fragmenty utrzymane w metrum
parzystym sg sukcesywnie skracane. Wykorzystywane do budowy wspotbrzmien
dzwieki ujete sa w struktury wywodzace si¢ z punktualizmu — nie tworza fraz
melodycznych, usytuowane sg w skrajnych rejestrach instrumentu, a nastepstwo
ich wysokosci nie jest skoordynowane zadng, dajaca si¢ rozpoznaé zasada.
Jedynie materiat rytmiczny jest poddany schematycznej organizacji. Pelna
niepokoju 1 tajemniczo$ci narracja Srodkowej cze$ci Sonaty prowadzi do
kulminacyjnego klastera, umiejscowionego w niskim rejestrze fortepianu.
W repryzie ponownie przedstawione s3 kontrastujagce ze soba tematy. Temat I
zostal przeniesiony o kwarte w gore, natomiast temat I o kwinte w dot. Dzieki
temu material utworu zostal wzbogacony o dzwigki es i e.

Wykonawca, poza dostosowaniem wlasciwego tempa, nie ingeruje
w partyture utworu. Aspekty takie jak : dynamika, artykulacja i pedalizacja,
zostaty okreslone przez kompozytorke w najdrobniejszych szczegotach.
W przeciwienstwie do Sonaty w formie otwartej, Sonata minima przyjmuje
budowe typowego allegra sonatowego. Ewa Synowiec, w konstrukcji tego
utworu, rezygnuje ze skomplikowanych przeksztatcen tematycznych i1 pracy
motywicznej. Dobor tworzywa dzwickowego jest ograniczony do minimum,
a dzielo stanowi ekstrakt formy sonatowej. Problematyka wykonawcza drugiej
Sonaty Synowiec sprowadza si¢ przede wszystkim do wiernej realizacji zapisu
nutowego, ktory w swoim bogactwie zaweza interpretacyjng swobode pianisty.
Wystepujace w ekspozycji 1 repryzie nieregularne podzialy rytmiczne, sa

glownym czynnikiem ksztattujacym ekspresje. Naturalna akcentacja wynikajaca
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z umiejscowienia dzwigkéw w takcie, urozmaicona jest dodatkowymi
oznaczeniami artykulacyjnymi. Zapis metryczny, jest trudny do przeczytania
zarbwno w wersji oryginalnej, jak i cyfrowej. Chociaz program komputerowy
umiejscawia dzwieki, pod wzgledem wizualnym, w odpowiednim miejscu taktu,
to ich powtarzalna wysoko$¢ i1 nieprzewidywalny rytm tworza, na przestrzeni
dhuzszych odcinkéw, mato przejrzyste figury optyczne. Podczas przygotowywania

utworu do wykonania opracowatem sposoéb, ktéry ulatwia wzrokowa kontrole

partytury.
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Przyktad 25. Sonata minima. Takty 22-26. Dodatkowe oznaczenia,

ulatwiajace czytanie rytmu.

Cyfry 1 znaki interpunkcyjne, znajdujace si¢ w powyzszym przyktadzie

reprezentuja konkretne warto$ci rytmiczne.

1,2, 3,4 — 6semki
, — szesnastki

. — trzydziestodwojki

Wymienione znaki zapisatem doktadnie pod nutami, ktére powinny by¢ w danym
momencie zagrane. Dzieki temu mato czytelne przestrzenie taktow zyskaty
bardziej wyrazny uktad. Dodatkowo dzwigki znajdujace si¢ w miejscu grup

trzydziestodwodjkowych otoczytem elipsa, co w trakcie wykonywania, pozwala
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zauwaza¢ znacznie wczesniej tego typu wartosci. Warto wspomnie¢, ze w kazdym
takcie ekspozycji i repryzy pojawiajg si¢ jedynie cyfry 1-4. Znak przecinka, lub
kropki pojawia tylko wtedy, gdy podziat 6semkowy jest za malo doktadny.
Za przyktad niech postuzy takt 24, w ktorym dwie ostatnie wartosci to dsemki,
wystepujace doktadnie na drugg ¢wierénute taktu. W tym przypadku pozostale
oznaczenia wydtuzytyby tylko proces odczytywania rytmu przez wykonawce.
Sonata prezentuje skrajny minimalizm $rodkow dzwickowych. Bogata jest
jednak w rozmaite oznaczenia wykonawcze. W moim odczuciu rolg pianisty,
w tym utworze, jest przede wszystkim dobdr odpowiedniego tempa 1 skrupulatna
realizacja wszystkich pozostawionych przez kompozytorke oznaczen. Z tego
powodu w przygotowaniu Sonaty skupitem si¢ gléwnie na aspektach, ktore moga

utatwi¢ przysztym wykonawcom prace nad zapisem nutowym.

2.2.3 Sonata per pianoforte Il (1980)

Dzieto skomponowane w 1980 roku, jest faktycznie czwartg Sonatqg Ewy
Synowiec napisang na fortepian solo. Kompozytorka dopiero od powstatej w 1969
roku Sonaty per pianoforte I numeruje utwory napisane w tej formie. Data

powstania kompozycji nie jest przypadkowa. Obrazuje to ponizszy cytat:

Nagromadzenie zdarzen muzycznych ma pozamuzyczna inspiracj¢. Utwor powstal jako
swoisty manifest kompozytorki wobec wydarzen politycznych sierpnia 1980 roku. Stad
wynika jego skomplikowana, wielowarstwowa struktura i1 rodzaj estetyki warstwy
brzmieniowej. Intensywno$¢, gesto$¢ narracji muzycznej, powaga i dramatyzm artykutuja

muzycznie ten wazny moment historyczny w zyciu naszego krajus2.

Sonata per pianoforte Il jest, pod wzgledem formalnym, szczegdlnym
osiggnieciem Ewy Synowiec. Kompozycja zostala zbudowana wedtlug S$cisle
okreslonych zasad, ktérych dostrzezenie, przez sam kontakt z partytura, jest
praktycznie niemozliwe. Swiadomo$é wykonawcy, o zachodzacych w trakcie

powstawania dzieta procesach tworczych, jest niezwykle wazna — szczegdlnie

52 Teresa Blaszkiewicz, Problemy konstrukcyjne w sonatach fortepianowych Ewy Synowiec. op.
cit., s. 177.
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w pracy nad kompozycja tak awangardowa. Zrozumienie zasad konstrukcyjnych
utworu pozwala wykonawcy na wykreowanie bardziej przemys$lanej i1 integralnej
interpretacji. Rozpoznanie technik kompozytorskich, uzytych w konstrukcji tej
formy wymaga jednak przestudiowania powstatego dwa lata wczes$niej utworu
pt. Alternative/78.

Ewa Synowiec w Alternative/78 proponuje autorski sposob notacji
muzycznej. Rezygnuje z tradycyjnych znakéw chromatycznych, a alteracje
przedstawia w postaci zaciemnienia dzwigkoOw. Zaciemnienie lewej czes$ci nuty
oznacza obnizenie dzwigku, natomiast prawej — jego podwyzszenie. Taka forma
zapisu jest mozliwa do odczytania zar6wno w sposob tradycyjny, jak i po
odwroceniu strony o 180°. Kompozycja Alternative/78 zostala zapisana przy
uzyciu jedynie 4 podwdjnych systemoé6w pieciolinii, na dwodch kartkach
w formacie A4. Ze wzglgdu na nowatorski zapis wysokosci dzwigkoéw ich

dookreslenie jest zmienne. Istniejg 4 sposoby realizacji systemu:

1. Zgodnie z zapisem.

2. Ze zmiang kluczy — material dolnej pigciolini przyjmuje wysokos$ci
odpowiednie dla klucza wiolinowego, natomiast goérnej — dla basowego.

3. Po odwrdceniu strony o 180°.

4. Po odwrdceniu strony o 180° i ze zmiang kluczy.

Jest to wigc partytura syntetyczna. Kazdy system zawiera w sobie 4 odmienne
wersje dzwigkowe, co daje w sumie 16 integralnych pod wzgledem materialowym
ogniw. Rozne sposoby realizacji systemow kreuja odmienne zdarzenia
dzwigkowe, ktore cho¢ wykorzystujg identyczng strukture, wnoszg wcigz nowy
material brzmieniowy. W tek$cie pozostawionym przez Eweg¢ Synowiec nie
znajduja si¢ zadne okreslenia dotyczace dlugosci dzwiekdéw, dynamiki utworu,
artykulacji, agogiki, oraz pedalizacji. Emocjonalny wyraz Alternative/78 zalezy
niemal wylacznie od wykonawcy.

Sonata per pianoforte Il to zapis wszystkich mozliwych wariantéw

realizacji systemow znajdujacych si¢ w Alternative/78, wzbogaconych
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o konkretyzacj¢ niedookreslonych w poprzednim utworze parametrow.
Szczegoblnej organizacji zostal poddany czas muzyczny dzieta. Niemal caty utwoér
podzielony zostal na trzytaktowe odcinki zapisane w metrum o powtarzalnym
schemacie — Z 2 Z 2 z 2 Z Liczba jednostek metrycznych rosnie, do
maksymalnej wartosci pigciu ¢wierénut w takcie, po czym przyjmuje odwrocony
porzadek, zmierzajacy do ponownego osiggni¢cia metrum Z Jest to analogia do
rakowych przeksztalcen materialu dzwigkowego Alternative/78. Jak zauwazyta
Teresa Btlaszkiewicz, relacja przeksztalcen metrycznych do przeksztalcen
dzwickowych jest pozorna, bowiem organizacja agogiczna skutecznie zakloca
cykliczno$¢ zmian pulsu metrycznegos3.

W swojej formie Sonata per pianoforte Il przyjmuje postaé allegra
sonatowego z dualizmem tematycznym, przetworzeniem stanowigcym najbardziej
rozbudowany czton utworu i repryza. Ekspozycja Somnaty sktada sie
z prezentowanych kolejno systemoéw Alternative/78 — od 1 do 4, realizowanych
zgodnie z zapisem. Przetworzenie rozpoczyna si¢ w potowie systemu nr 4. Po nim
nastgpuje segment nr 5, bedacy faktycznie systemem inicjujagcym utwor,

odczytywanym po obrdceniu strony.
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Przyktad 27. Alternative/78. System nr 5, bedacy odwrdceniem

L

systemu nr 1.

53 Teresa Blaszkiewicz, Problemy konstrukcyjne w sonatach fortepianowych Ewy Synowiec. op.
cit., s. 177.
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Ponizej znajduja si¢ fragmenty Sonaty, przedstawiajace realizacje systeméw nr 1,

oraz 5.
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Przyktad 28. Sonata per pianoforte 11, t. 1-7. Material dzwickowy

zaczerpnigty z systemu 1. Alternative/78.
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Przyktad 29. Sonata per pianoforte II, t. 34-37. Materiat

dzwickowy zaczerpniety z systemu 5. Alternative/78.

W Sonacie per pianoforte Il materiat dzwickowy wszystkich 16 segmentow
Alternative/78 zostal przepisany przez kompozytorke w tradycyjnej formie,
na przestrzeni 98 taktow. Calos¢ objeta ekspozycje 1 ponad potowe przetworzenia.
Dalszy materiat przetworzenia, oraz repryzy stanowig fragmenty prezentowanych
juz wczesniej systemow Alternative/78 — zanotowane w innym metrum, z inng
artykulacja 1 dynamika. Wyraz emocjonalny prezentowanych ponownie odcinkow
jest czesto odmienny od wersji pierwotnej. Materiat wykorzystanych wczesniej
systemow jest czgsto skracany w celu zréznicowania dramaturgii utworu.
Dzwigki, wchodzace w sktad gtownych mysli muzycznych Sonaty, zostaty

poddane precyzyjnej selekcji. Tworzywo dzwickowe obu tematdw jest oparte
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na dwunastodzwigkowej serii dodekafonicznej (przyktad 30). Seria zbudowana
jest z dwoch szeSciodzwickowych odcinkow, z czego drugi jest inwersjg raka
cztonu pierwszego. Rakowe przeksztatcenie jest dodatkowo przeniesione
o interwal tercji matej w dot. Pierwsza polowa serii stanowi szkielet
konstrukcyjny dla tematu pierwszego, natomiast materiat drugiej potowy jest
budulcem tematu przeciwstawnego. Analogicznie — pierwsze dwa systemy utworu
Alternative/78 wykorzystuja jedynie dzwieki tworzace pierwsza potowe serii,
natomiast systemy nr 3 i1 4, drugiej. W warstwie brzmieniowej opisane relacje sg
niedostrzegalne. Kompozytorka operuje muzyczng narracja w sposob bardzo
gwaltowny i niespodziewany. Roéznice ekspresyjne odbywaja si¢ na bardzo
krotkich odcinkach, co znacznie utrudnia probe wychwycenia wspomnianych
zaleznosci. Warto zaznaczy¢, ze tematy Sonaty per pianoforte Il nie sa
przyktadem zastosowania dodekafonii jako techniki kompozytorskiej. Ewa
Synowiec jedynie zaczerpnela pewne zasady porzadkowania atonalnego w celu
wykluczenia niepozgdanych wspotbrzmien. Tematy operuja dzwigkami
przynalezacymi do serii dodekafonicznej w sposoéb swobodny, niezwigzany

z koncepcja prezentowana przez druga szkot¢ wiedenska.

tworzywo dzwiekowe tematu I tworzywo dZwigkowe tematu II

[ 9 ! 1 ho u! S © o Q #()I 1 |
i'(;‘? e 1 — — o i
N Nl NG Nt N N NG NSNS NS
> 2> 2> 3> 2> 2> 3> 2> 2> 2>
Przyktad 30. Seria dodekafoniczna — budulec tematow Sonaty per

pianoforte 1.

Tekst kompozycji jest bardzo skomplikowany. Brak centrum tonalnego
utworu, skomplikowane figury rytmiczne, cykliczne zmiany metrum i ogromna
liczba znakéw przygodnych, to sktadowe partytury przyczyniajace sie
do znacznego zmniejszenia czytelnosci teksu. Budowa Sonaty per pianoforte 11
jest szczegolna, bowiem od taktu 99. do konca utworu, kompozytorka postuguje
si¢ jedynie strukturami przedstawionymi w poprzednich taktach. Mysle,

ze wskazanie taktu 98., jako tego, ktéory zamyka etap prezentacji nowego
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tworzywa, bedzie znaczng pomocg dla przysztych wykonawcow. Z prostego
rachunku wynika, ze ponad 40 procent materiatu wysokosciowego Sonaty (cato$¢
ztozona jest ze 164 taktow) jest powtdrzona. Powtorzenia czesto jednak dotycza
tylko wysokosci dzwigkow. Ich artykulacja, umiejscowienie w takcie, oraz
dynamika rzadko pozostaja w niezmienionej formie. Ze wzgledu na jednoczesna
deformacj¢ wielu parametrow, identyfikacja starego materialu nie zawsze jest
oczywista. Ponizej zaprezentowane sg najbardziej zrdznicowane fragmenty

Sonaty, operujace identycznym materialem dzwigckowym.
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Przyktad 31. Sonata per pianoforte II, t. 51-52. Material postuzyt
takze do konstrukcji taktow 128-133.

Przyktad 32. Sonata per pianoforte 11, t. 128-133
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Przyktad 33. Sonata per pianoforte II, t. 58-62. Material postuzyt

takze do konstrukcji taktow 135-139.
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Przyktad 34. Sonata per pianoforte 11, t. 135-139.
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Przyktad 35. Sonata per pianoforte II, t. 77-87. Material postuzyt
takze to konstrukcji taktow 114-121.
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Przyktad 36. Sonata per pianoforte 11, t. 114-121.
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2.2.4 Sonata per pianoforte I11 (1992)

Ostatnia z pigciu Sonat fortepianowych Ewy Synowiec powstata w 1992
roku. W Sonacie per pianoforte III kompozytorka, podobnie jak w swoich
pozostatych dzietach z tego gatunku, odseparowuje jeden z wielu aspektow
formotworczych modelu sonatowego, aby podda¢ go nowatorskim modyfikacjom.
Tym razem modyfikacjom ulega idea powtarzalnosci elementéw. W klasycznym
allegro sonatowym charakterystyczne zwroty melo-rytmiczne tematow stanowig
podstawe konstrukeji wszystkich zasadniczych odcinkdéw utworu. Spo6jnosé
materiatowa formy osiggana jest gtownie dzigki stosowaniu zaawansowanych
przeksztatcen mysli tematycznych utworu, a nie przez ich dokladne powtarzanie.
Ewa Synowiec wyodrebnita z modelu sonatowego aspekt powtarzalnosci
materialu dzwickowego 1 w sposdb bezposredni postuzyta si¢ nim do budowy
Sonaty per pianoforte I11.

Utwor sktada si¢ z dwudziestu niezaleznych jednostek mikroformalnych —

systemow. Odcinki stanowigce budulec tematu I oznaczone sg cyframi od 1-9.
W ten sam sposéb uporzadkowane zostaty sktadowe tematu II. Kazdy z tematow
zostal zanotowany na jednej stronie formatu A4. Pozostale dwa segmenty,
o podobnych rozmiarach do odcinkéw budujacych tematy, opisane zostaty przez
kompozytorke jako ,,zamiast przetworzenia”, oraz ,coda”. Sposob realizacji
wszystkich elementéw przedstawia diagram znajdujacy si¢ na nastepnej stronie.
Aby rozrézni¢ systemy tworzace tematy postanowitem, do cyfr porzadkujacych
ich nastgpstwo, dopisa¢ dodatkowe oznaczenia w indeksie gornym. W oryginalne;j
legendzie do utworu zabrakio mi tego rozroznienia, przez co schemat konstrukcji
Sonaty per pianoforte III, cho¢ nie zawieral bledow, byl nieco mniej czytelny.

Wedlug poprawionego zapisu:

* jedynka w indeksie gornym oznacza przynaleznos$¢ systemu do tematu I, np. 91-

* dwdjka w indeksie gérnym oznacza przynalezno$¢ systemu do tematu II, np. 9%
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Diagram objasniajacy budowe Sonaty per pianoforte II1.

78



Ewa Synowiec do konstrukcji ostatniej Sonaty na fortepian postuzyla si¢
swoim muzycznym pami¢tnikiem, ktory zaczeta tworzy¢ w drugiej potowie lat
osiemdziesiatych, podczas choroby oczu’4. Zapisywane refleksje dzwickowe,
z czasem utworzyly okazaty i réznorodny zbidr notatek. Budowa Sonaty per
pianoforte IIl prezentuje analogie do uproszczonego sposobu funkcjonowania
ludzkiej pamigciss. Architektura ekspozycji oparta jest na zasadzie przyrostu
ilo§ciowego systemow budujacych temat. Do zaprezentowanych na poczatku
utworu dwoch pierwszych segmentow dodawany jest z kazdym powtdrzeniem
kolejny odcinek (1-2, 1-3, 1-4, ... , 1-9). Tej zasadzie podlega budowa zaréwno
pierwszego, jak i drugiego tematu. W repryzie zasada ulega odwroceniu — tematy
rozpoczyna prezentacja kompletu systemow (od 1-9), po ktorej nastepuje redukcja
liczby elementow. Po wykonaniu ostatniego, dziewigtego systemu, nalezy
powroci¢ do segmentu drugiego, nastgpnie trzeciego itd., az do osiggnigcia
komorki ztozonej jedynie z systemu nr 8 1 9. Ekspozycja obrazuje zatem zdolno$¢
cztowieka do ponownego przywolywania nabytej wiedzy, oraz jego umiejetnosé
rejestrowania nowych informacji; symbolizuje proces uczenia si¢. Analogicznie
repryza — obrazuje zjawisko zapominania.

Pamigtnik kompozytorki, pelny muzycznych refleksji postuzyt do budowy
jeszcze jednego utworu — Pianopticum. Utwoér sklada sie¢ z 36 taktow, ktore
w wiekszosci odpowiadaja catym systemom Sonaty per pianoforte III (lub jej
fragmentom). Réznice pomigdzy tymi utworami dotycza gldwnie konstrukcji
formalnej, oraz organizacji czasu muzycznego, ktory w Pianopticum jest
precyzyjnie okreslony, a w sonacie zanotowany aproksymatywnie. Spo$rod
wszystkich 36 taktow Pianopticum, az 26 z nich operuje tym samym materiatem
dzwigkowym co ostatnia Sonata. Tworzywo dzwigkowe obu kompozycji nie jest
tak $ciS§le ze soba zwigzane jak w przypadku Sonaty per pianoforte II
1 Alternative/78, ale ponad 70 procent substancji brzmieniowej (26 z 36 taktow)
zawarte] w Pianopticum mozna odnalezé w Sonacie per pianoforte III. Ponizej

znajduja si¢ przyklady powigzan materiatowych mi¢dzy omawianymi utworami.

54 Teresa Blaszkiewicz, Problemy konstrukcyjne w sonatach fortepianowych Ewy Synowiec. op.
cit., s. 179.

55 Ibidem, s. 179
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Przyktad 37. Po lewej Pianopticum, t. 11. Po prawej Sonata per
pianoforte 111, system nr 1.
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Przyktad 38. U gory - Pianopticum, t. 191 9.
Na dole Sonata per pianoforte I1I, ,,zamiast przetworzenia”.
Ewa Synowiec w legendzie dotaczonej do utworu napisata:
Istota formy tego utworu jest — obok ciagglej zmiany kontekstow/konsytuacji —

powtarzalno§¢ materiatu. W tej sytuacji uznalam za celowe pozostawienie wykonawcy

MAXIMUM swobody w zakresie tak istotnych parametrow jak dynamika i artykulacja3s.

56 Ewa Synowiec, Sonata per pianoforte 111, legenda dotaczona do utworu.
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Budowa ekspozycji 1 repryzy utworu jest bardzo ztozona. Prezentacja kazdego
tematu sklada si¢ tacznie z 44 systemow. Oznacza to, ze w sktad ekspozycji
(T1+T2) wchodzi w sumie 88 segmentow. Nastepnie pojawia si¢ krétki odcinek,
nazwany przez kompozytorke ,,zamiast przetworzenia”, zbudowany z odrebnego
systemu. Struktur¢ repryzy tworzy ponownie material tematu I i II, jednak
kolejnos¢ prezentowanych systemow jest tutaj inna niz w ekspozycji (przedstawia
ja diagram). Utwor konczy krétka ,,coda”. W sumie Sonata per pianoforte 111
sktada si¢ ze 178 elementow mikroformalnych:

T1e+T2e+’zamiast przetworzenia”+T 1+ T2r+coda=44+44+1+44+44+1=178.

e systemy nr 21, 31, 41, 5161 71, 8l oraz 22, 32, 42, 52, 62, 72, 82 eksponowane s3
dziesigciokrotnie.
e systemy nr 11, 91, oraz 12, 92 eksponowane sa dziewigciokrotnie.

* systemy: ,,zamiast przetworzenia” oraz ,,coda” eksponowane s3 jednorazowo.

Ogromna liczba powtorzen stanowi olbrzymie wyzwanie dla wykonawcy.
Brak oznaczen artykulacyjnych i1 szczatkowe sugestie dotyczace dynamikiS7
w bardzo duzym stopniu obarczajg pianiste przygotowujacego utwor
odpowiedzialno$cig za zrdznicowanie narracji dzieta. Parametrem czg$ciowo
regulowanym przez wykonawcg jest takze rytmika Sonaty. Ewa Synowiec celowo
zapisala warto$ci rytmiczne w sposob niedoktadny, przy uzyciu trzech form
graficznych: nuty z laseczkami oznaczaja wartosci krotkie, rozmaitego typu —
rowne badz nieréwne; zamalowane nuty bez laseczek to wartosci ,,Srednie” —
nieréwne, a nuty niezamalowane i1 pozbawione laseczek to wartosci diugie
i nierobwne, o minimalnym czasie trwania wynoszacym 3 sekundy. Srednie
warto$ci rytmiczne, w przeciwienstwie do wartosci krotkich, bardzo czesto
opatrzone sg znakiem fermaty. Z tego powodu kompozytorka opisuje je jako
,hierowne”. Oczywiscie, jesli znajdujgce si¢ obok siebie dzwieki o $rednich
warto$ciach rytmicznych nie posiadajg fermaty — moga by¢ zagrane réwno. Taka

sytuacja wystepuje jednak bardzo rzadko, dlatego nuty zamalowane generalnie

57 Jedyne oznaczenia dynamiczne odnalez¢ mozna w czeSciach nienumerowanych — ,,zamiast
przetworzenia”, oraz w ,,codzie”.
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charakteryzuja si¢ brakiem jednolitej organizacji rytmicznej. Notacja, ktora Ewa
Synowiec postuzyta sie¢ w zapisie Sonaty per pianoforte 11, pozwala wykonawcy
na bardziej zroéznicowane operacje dzwigkowe. W utworze nie ma podziatu
na takty, w zwigzku z czym nie pojawiajg si¢ pauzy. Zamiast nich pojawia si¢
znak ,,2”, ktory oznacza cisze. W tek$cie mozna znalez¢ takze trzy rodzaje fermat,

ktdre roznicuja czas wybrzmiewania dzwigkow:

« /A - krotkie
o A\ - érednie
+ [*71- bardzo dhugie

Omawiajac agogike utworu nalezy wspomnie¢ o tym, ze kompozytorka
pozostawila w partyturze bardzo mato wskazowek dotyczacych tego zagadnienia.
Jedyna wzmianka na temat organizacji czasu muzycznego znajduje si¢
w legendzie dotaczonej do utworu, 1 odnosi si¢ do minimalnego czasu trwania
dzwickow niezamalowanych. Ta szczatkowa informacja nie pozwala
na sformulowanie jednoznacznych wnioskéw dotyczacych dhlugosci calego
utworu. Wskazéwke w tym zakresie mozna jednak odnalez¢ we wspomnianym
juz utworze pt. Pianopticum, ktérego dlugos¢ zostata okreslona przez
kompozytorke na minimum 9 minut. Trudnos$cia wykonawcza tej kompozycji,
podobnie jak 1 Sonaty per pianoforte Ill, jest utrzymanie uwagi sluchacza, mimo
powtarzalno$ci elementow. Jednostkg mikro-formalng sg tutaj takty. Kazdy z nich
jest zapisany w metrum 5/4 i w trakcie utworu, pojawia si¢ czterokrotnie.
Realizacja partytury, zgodna z instrukcjg wykonawcza, sktada si¢ w sumie ze 144

jednostek (36*4=144). Tempo utworu Ewa Synowiec okredlita na J= ca 60.

Wykonanie Pianopticum zgodne z podang warto$cig trwatoby doktadnie 12 minut.
Usredniony czas trwania utworu, wynikajacy z sugestii kompozytorki, wynosi
zatem od 9-12 minut. Precyzyjne obliczenia pozwalaja okresli¢ dlugos$¢ jednego
taktu na 3,75 - 5,00 sekund. Ze wzgledu na to, ze niektore systemy Sonaty per
pianoforte 11l sa potaczeniem dwoch taktow Pianopticum, czas ich trwania moze

dochodzi¢ do 10 sekund. Analiza tekstu Sonaty 1 wielokrotne jej wykonania
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pozwalajag mi okresli¢ czas trwania utworu na 15-25 minut. Podane wyliczenia
stuza jedynie celom szacunkowym i zostaty przedstawione po to, aby wykonawca
moégl w jak najwigkszym stopniu zrozumie¢ zamyst kompozytorki dotyczacy
planu agogicznego utworu. Nadrz¢dnym kryterium w doborze tempa
poszczegdlnych segmentéw, powinien by¢ emocjonalny przekaz prowadzonej
narracji. Aby ulatwi¢ wykonawcy stworzenie ciekawego, 1 petnego kontrastow,
planu napi¢¢ i odprezen, Ewa Synowiec zanotowata warto$ci rytmiczne w sposob
orientacyjny. W Pianopticum rytm jest okreslony bardzo doktadnie,
bo powtdrzenia odcinkdéw nie sg tak liczne. Problem powtarzalno$ci materiatu jest
zatem bardziej ztozony w Sonacie z 1992 roku. Wskazane jest, aby w procesie
tworzenia wlasnej interpretacji Sonaty per pianoforte I1I, wykonawca réznicowat
tempo powtarzanych systeméw. Dzigki temu w znacznym stopniu uniknie
niebezpieczenstwa, polegajacego na prezentacji materialu w sposdéb monotonny
1 schematyczny. Kreatywno$¢ w podej$ciu do materiatu dzwigkowego Sonaty,
to moim zdaniem, cecha najistotniejsza w procesie przygotowywania utworu
do wykonania.

Materiat dzwigkowy Sonaty per pianoforte III charakteryzuje przewaga
struktur akordowych nad melodycznymi. Brak zaleznosci tonalnych pomigdzy
wspotbrzmieniami, oraz ich dysonansowy charakter pozwalaja na stosowanie
wielu wariantow ekspresyjnych taczenia segmentéw. Chociaz kazdy system
stanowi odrgbng jednostke mikro-formalng, istotg utworu jest laczenie ze sobg
poszczegoOlnych elementow formy w zrdznicowany sposob. Systemy nie majg
z gbry okreslonego kierunku napie¢ i odprezen. Jedna jednostka mikro-formalna
moze zatem stuzy¢ zarowno jako odcinek zamykajacy frazg, lub kontynuujacy
rozpoczeta wezesniej mysl muzyczng. Za przyktad niech postuzy system 62, jeden
z niewielu odcinkow, ktory nie operuje strukturami wielodzwickowymi.
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Przyktad 39. Sonata per pianoforte III, system nr 6 z tematu I1.
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Powyzszy material pojawia si¢ w Sonacie dziesigciokrotnie. W ekspozycji
wystepuje cztery razy. Nastepuje po nim segment numer 12, lub (trzykrotnie)
nastgpnym prezentowanym materialem jest fragment 72. W repryzie material
z przyktadu 39. ukazuje si¢ szesciokrotnie, przy czym za kazdym razem nastepuje
po nim segment 72. Pigciokrotnie odcinek 62 pojawia si¢ po segmencie 52, a raz
umieszczony jest bezposrednio po systemie 92. Wszystkie numerowane refleksje
dzwickowe moga stanowi¢ samodzielng my$l muzyczna, zawierajacag w sobie
rozwini¢cie, kulminacje, oraz zakonczenie. Odcinki mozna rdwniez scalad
ze soba, tworzac dhluzsze frazy, ktéorych catlos¢ wyrazowa obejmuje kilka
nastepujacych po sobie systemow. Kontekst omawianego fragmentu nie zalezy
zatem wylacznie od sasiadujacych z nim odcinkow. Istotne jest takze jego
umiejscowienie w przebiegu dluzszych mysli muzycznych. Odcinek 62 moze wiec
stanowi¢ zakonczenie frazy rozpoczetej przez material zawarty w segmencie 52,
przygotowujacy powrdt czgsci inicjujacej drugi temat. Moze takze rozpoczynaé
narracj¢ muzyczng w dynamice piano, ktorej kulminacja dynamiczna pojawi si¢
na poczatku kolejnego systemu. Docelowy punkt frazy moze jednak przypadac
na fragment 82 — w takim przypadku planowane crescendo nalezy inaczej
roztozy¢ w czasie.

Liczba wariantow umiejscowienia konkretnego systemu w toku utworu
jest niezwykle duza. Przedstawienie wszystkich mozliwosci jakie, pod wzgledem
emocjonalno-wyrazowym, zawiera w sobie pojedynczy system byloby
niemozliwe ze wzgledu na bogactwo kontekstow w jakich si¢ znajduje
i dowolno$¢ w zakresie dynamiki, oraz artykulacji. Mam nadziej¢, ze powyzsze
rozwazania zacheca przyszlych wykonawcow Sonaty per pianoforte 111

do wiasnych poszukiwan w zakresie budowania formy utworu.
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2.2.5 Podsumowanie opisu aspektow wykonawczych Sonat na

fortepian Ewy Synowiec

Proces tworzenia wlasnej interpretacji Sonat fortepianowych Ewy

Synowiec jest wyjatkowy. Kompozytorka, w sposdb odwazny i peten zaufania,
oddaje w nich wykonawcy kontrole nad kilkoma niezwykle istotnymi elementami
dzieta muzycznego. Praca nad kompozycjami nalezacymi do kanonu literatury
fortepianowej, tworzonymi od baroku, az po czasy wspodlczesne przyzwyczaita
nas — wykonawcow, do dbatosci o kazdy detal zawarty w partyturach utworow.
Tradycja wykonawcza, ktéra w znacznej mierze wyrosta z postawy polegajacej
na wierno$ci oryginalnym wskazowkom kompozytorskim, stala si¢ w wielu
przypadkach nienaruszalna. Za przyktad niech postuzy muzyka Fryderyka
Chopina, w ktorej istotne zmiany zwiazane z artykulacja, czy dynamika,
odbiegajace od sugestii kompozytora, zauwazalne s3 nawet przez
nieprzygotowanego stuchacza.

Ewa Synowiec zaprasza wykonawce do wspottworzenia swoich dziet,
na poziomie rzadko spotykanym w literaturze fortepianowej. Szczeg6lne, pod tym
wzgledem sa: Sonata w formie otwartej, oraz Sonata per pianoforte III.
W pierwszej z nich wykonawca odpowiada za dlugo$¢ kompozycji i kolejnos¢
nastepujacych po sobie elementow formalnych. To on podejmuje decyzje
zwigzane z umiejscowieniem punktu kulminacyjnego utworu i doborem tempa
poszczegolnych odcinkow. Istota Sonaty per pianoforte Il jest powtarzalnosé
materiatu dzwigkowego. Dynamika i artykulacja catej kompozycji zalezne sa
od interpretacji wykonawcy, ktory w kwestii doboru tych parametrow,
ma nieograniczong swobodg.

Dwa pozostale dzieta Ewy Synowiec - Sonata Minima i Sonata per
pianoforte I, maja wigksza liczbe oznaczen interpretacyjnych, niz Sonaty opisane
powyzej. Ekspresja obu utwordw zostata precyzyjnie zaplanowana przez
kompozytorke. Rolg wykonawcy, przygotowujacego si¢ do wykonania tych dziet,

jest umiejetne odczytanie jej intencji, poprzez, wskazoéwki zawarte w teksScie.
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Praca nad partyturami Ewy Synowiec wymaga duzej elastycznosci
w podejsciu do oryginalnego zapisu. W wielu miejscach precyzyjna realizacja
rytmu jest niemozliwa ze wzgledu na zastosowane podzialy polirytmiczne.
Wykonanie zgodne z zapisem kompozytorki wymagatoby komputerowej
doktadnosci, niemozliwej do osiggni¢cia przez cztowieka. W takich sytuacjach
nalezy skupi¢ si¢ na zachowaniu cigglosci narracji. W kompozycjach, w ktorych
materiat dzwigkowy wielokrotnie si¢ powtarza, wskazane jest stosowanie
roznorodnej artykulacji 1 dynamiki, ktore niejednokrotnie wptywajg na dtugos¢
prezentowanych dzwigkow. Wykonanie Sonaty w formie otwartej 1 Sonaty per
pianoforte III, pozbawione zmian zwigzanych z dlugo$ciag nut, moze by¢ mato
cieckawe 1 zbyt monotonne. Jestem przekonany, ze tekst, ktory Ewa Synowiec
oddata w rece pianisty ma przede wszystkim inspirowaé¢ go do poszukiwania
wlasnej i oryginalnej interpretacji. Swiadczy o tym zamitowanie kompozytorki
do partytur graficznych, ktorych realizacja wymaga od wykonawcy niezwykle

kreatywnego podejscia.
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2.3 WLADYSLAW WALENTYNOWICZ - Sonata (1962)

Pochodzaca z 1962 roku Sonata to, w zachowanej tworczosci Wiadystawa

Walentynowicza, jedyny przyktad utworu na fortepian solo nalezacego do tego
gatunku. Istnieje rowniez, przeznaczona na ten instrument, Sonatina powstata
w 1948 roku, jednak zostata opublikowana w 1973 roku przez wydawnictwo
Agencja Autorska. Z tego powodu w swojej pracy pomijam jej analize.
W dorobku kompozytora znajduja si¢ jeszcze inne utwory nawigzujace do formy
sonatowej. Sg to jednak dziela kameralne, napisane dla dwojga instrumentalistow.
One rowniez nie byly poddane w pracy analizie. Walentynowicz skomponowat
pie¢ utworow tego rodzaju. Wséréod z nich znajduje si¢ Sonata breve
na wiolonczele i fortepian (1974), cieszaca si¢ najwicksza popularnosciag wsrod
wykonawcow, oraz kompozycje na skrzypce (1962), trabke (1974), rég (1974),
puzon (1975) 1 fortepian. W okresie miedzywojennym, w roku 1934, Wiadystaw
Walentynowicz napisat jeszcze jedna sonat¢ na fortepian solo.
W chronologicznym wykazie kompozycji, sporzadzonym przez Anne Szarapke,
utwor znajduje si¢ pod numerem 258, Pod numerem 1. widnieje kompozycja
z roku 1933 — cykl piesni na glos wysoki z fortepianem pt. Irysy, ktory powstat
gdy kompozytor miat 31 lat. Zbiér piesni nie byt jego debiutanckim dzietem —
z pamigtnika kompozytora mozemy si¢ dowiedzie¢, ze wszystkie powstale
wczesniej utwory zostaty skonfiskowane przez Rosjan na stacji granicznej w 1923
roku, podczas jego powrotu do Polski. Partytura Sonaty fortepianowej (1934)
sptoneta w 1944 roku>9, podczas bombardowan Warszawy.

Powstanie Sonaty z roku 1962 przypada, w konteks$cie zycia kompozytora,
na szczytowa faze tworczosci, trwajaca w latach 1948-1968. Warto jednak
zaznaczy¢, ze utwor pod wzgledem stylistycznym i wyrazowym, posiada cechy
charakterystyczne dla catej tworczosci Walentynowicza. Przyczyng takiego stanu

rzeczy jest wyjatkowa spojnos¢ stylistyczna wszystkich zachowanych dziet,

58 A. Szarapka, Wiadystaw Walentynowicz. Tworca, pedagog i organizator zZycia muzycznego, op.
cit., s. 428.

59 Ibidem, s. 428
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powstalych w latach 1933-1983. Przez 50 lat aktywnosci artystycznej
Walentynowicza, jezyk dzwickowy jego utwordw i wzorce kompozytorskie,
majace na niego najwigkszy wptyw, pozostaty niezmienne. Stusznie zauwazyt to
Andrzej Zawilski piszac, w roku 1986, ze jest to tworczos$¢ ,,stylistycznie
jednorodna i jakakolwiek jej periodyzacja, wykraczajaca poza prosta chronologie
nie wydaje si¢ celowa”®. Muzykolodzy dokonuja podziatu dorobku
kompozytorskiego Wiadystawa Walentynowicza wedlug uniwersalnej koncepcji
Mieczystawa Tomaszewskiego, ktory analizujac tworczos¢ rdéznych
kompozytorow stworzylt inwariantny model struktury zZycia tworcy. Obejmuje on

sze$¢ faz tworczych:

1. faza tworczosci poczatkowej, w ktorej tworca bezkrytycznie przejmuje
zastane w srodowisku wzorce,

2. faza tworczo$ci wezesnej. Momentem wazkim, znaczacym jest tu moment
pierwszej fascynacji, czyli pojawienie si¢ wzorca, ktorego sita i moc twoércza
w istotny sposob wptywaja na krag indywidualnych, ksztattujacych sie
zainteresowan,

3. faza tworczosci dojrzalej to poszukiwanie indywidualnych rozwigzan,
szczegdlnie w sferze warsztatowej, to moment sprzeciwu i buntu,
ksztattowanie si¢ indywidualnego jezyka dzwigkowego tworcy,

4. faza tworczosci szczytowej. Jest to faza w ktorej kompozytor w sposob
szczegolny dazy do pelnej samorealizacji. Faze te rozpoczyna moment
znaczqcego spotkania, ktéry jest momentem inspirujacym, ,,momentem
zyskania wiatru w zagle”.

5. faza tworczosSci pdznej, to nowe spojrzenie na wlasng tworczos¢, siegnigcie
po nowe $rodki, wyzwolenie z ograniczen tak wewngtrznych, jak
1 zewnetrznych,

6. faza tworczosci ostatniej, to faza oderwania od rzeczywistosci, pogtebienie

refleksji, powr6t do zrédel lub przeciwnie — wybieganie ku nieznanym

60 A. Zawilski, Wladystaw Walentynowicz. [W:] XII Rocznik Sopocki, Towarzystwo przyjaciot
Sopotu, Sopot 1997, s. 263.
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mozliwo$ciom. Tworczo$¢ tej fazy moze mie¢ charakter testamentaryczny,

pozegnalny®!.

Niestety pierwsze dwie fazy nie moga zosta¢ dokladnie przeanalizowane
ze wzgledu na wspomniane zagini¢cie wszystkich utworéw z tego okresu.
Informacje zawarte w Pamietniku pozwalaja na pewne domysty w kwestii
muzycznych inspiracji Walentynowicza. Z pewno$cig znaczacy wpltyw na jezyk
dzwigkowy jego pierwszych kompozycji miaty utwory fortepianowe Chopina,
Liszta, Schuberta; utwory na skrzypce i fortepian Lipinskiego 1 Wieniawskiego,
a takze pie$ni i opery — szczegdlnie ulubiona opera Carmen Georges’a Bizeta®2.
Z fazy tworczos$ci dojrzalej, ktora u Walentynowicza przypada na lata 1933-1948,
zachowato si¢ jedynie 12 z 21 kompozycji. Charakteryzuja si¢ one romantyczng
ekspresja, tradycyjnie potraktowana melodyka, rytmika i forma63. Faza tworczosci
szczytowe] (1948-1968) to okres najdtuzszy w zyciu artystycznym kompozytora,
ktory zgodnie z koncepcja Tomaszewskiego, rozpoczeto ,,znaczace spotkanie”.
Owym spotkaniem w zyciu Walentynowicza bylo poznanie Sonatiny (1940)
na fortepian Tadeusza Szeligowskiego, ktora kompozytor natychmiast si¢
zafascynowal. Pod wpltywem Szeligowskiego Walentynowicz skomponowat
w 1948 roku wtasng Sonatineg na fortepian, ktora zostala nagrodzona na konkursie
kompozytorskim, zorganizowanym w 100. rocznic¢ $mierci Fryderyka Chopina.
Faze tworczosci poznej (1968-1975) charakteryzuje przede wszystkim tematyka
utworow wokalnych, o refleksyjnej, wrecz filozoficznej wymowie. Rozpoczyna ja
cykl piesni pt. Poezje Kubiaka, ktorych warstwa tekstowa dotyczy sensu istnienia
1 przemijalnos$ci zycia ludzkiego. Faza twodrczosci ostatniej obejmuje jedynie
5 utwordw, powstatych w latach 1979-1983. Sa to: Poliptyk starogdanski
na orkiestr¢ smyczkowa (1979), Kwintet na flet, oboj, klarnet, ro6g i fagot (1980),
cykl piesni Miniatury gdanskie (1980), Pejzaze na orkiestre (1983), oraz Dialogi

na skrzypce i1 wiolonczele (1983). W utworach z tego okresu zauwazy¢ mozna

61 A. Szarapka, Wiadystaw Walentynowicz. Tworca, pedagog i organizator Zycia muzycznego, op.
cit., s. 102-103.

62 Ibidem, s. 103

63 IJbidem, s. 104
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rzadko stosowane przez Walentynowicza rozwigzania harmoniczne, wykraczajace
poza porzadek tonalnos$ci diatonicznej 1 rozszerzonej. W niektorych utworach
postuguje si¢ atonalnym materiatem dzwickowym.

Sonata (1962) jest utworem czteroczesciowym, o nastepujacym uktadzie

czesci:

1.  Allegro vivace

2. Adagio

3.  Allegretto scherzando
4.  Allegro con brio

Budowa Somnaty stanowi bezposrednie nawigzanie do tradycji klasycznych,
zgodnie z ktorymi nastgpstwo czes$ci przyjmuje okreslony porzadek : szybka—
wolna—taneczna—szybka. Walentynowicz naniost do Sonaty drobne poprawki
w grudniu 1967 roku, ktére zostang omowione doktadniej w rozdziatach
dotyczacych poszczegdlnych czesci. Sposrod wszystkich utworow stanowigcych
przedmiot badawczy niniejszej pracy, Sonata Walentynowicza jest dzielem

najbardziej rozbudowanym. Czas trwania kompozycji wynosi okoto 17 minut.
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2.3.1 Allegro vivace

Czes¢ pierwsza Somnaty z 1962 roku jest najbardziej rozbudowanym
ogniwem cyklu. Sklada si¢ z 210 taktow co, pod wzgledem ich liczby, stanowi
blisko potowe kompozycji. Walentynowicz rozpoczal swoje dzieto forma allegra
sonatowego, w ktorym bardzo wyraznie zaznaczaja si¢ charakterystyczne fazy

rozwoju. Ich umiejscowienie w utworze przedstawia ponizsza tabela.

W. Walentynowicz — Sonata (1962). Wspotczynniki formalne czesei 1.
Takty Ilos¢ taktow

Ekspozycja 1-90 90

Temat 1 1-16

tacznik do T 1T 17-47

Temat 2 48-63

facznik do przetworzenia 63-90
Przetworzenie 91-136 46
Repryza 137-210 61

Cze$¢ pierwsza utrzymana jest w tonacji E-dur, ale poczucie tonalno$ci nie
jest w niej zbyt wyrazne. Destabilizuje je szereg przeksztalcen harmonicznych
1 obecnos$¢ dilugich odcinkow modulujacych. Dzwigki obce dla tonacji E-dur,
pojawiajg si¢ juz w motywie rozpoczynajacym utwor.

Temat I (przyktad 40.) jest bardzo ruchliwy i dynamiczny. Figuracje
zlozone z wartosci szesnastkowych towarzyszg linii melodycznej niemal
bez przerwy, az do pojawienia si¢ tematu przeciwstawnego. Wyjatek stanowig
takty nr 16, 36 1 38, w ktorych ostinatowy schemat rytmiczny jest na chwile
zatrzymany przez wartos¢ osemki. Dluzsze dzwigki nie wpltywaja jednak
na motoryke fragmentu i aktywno$¢ prowadzonej narracji. W takcie 36. 1 38.
koncza skomplikowane figuracje, stanowigc rownoczes$nie punkt docelowy

wznoszacej si¢ w planach obu rak struktury melodycznej. Po osiggni¢ciu punktu
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szczytowego kompozytor powraca do mysli muzycznej rozpoczgtej w nizszym
rejestrze instrumentu. Takt 16. rozpoczyna akord o wartosci jednej dsemki, ktory
jest punktem docelowym, rozpoczetego chwile wczesniej crescendo (t. 15).
Przerwanie ruchu szesnastkowego, w tym przypadku uwypukla rolg
wspotbrzmienia, ktére otwiera nowy etap w rozwoju ekspozycji — tacznik

do tematu II.

Allegro vivace
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Przyktad 40. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1, t. 1-15.

Temat I.



W swojej interpretacji ptaszczyzny tematu I zastosowatem inng dynamike
niz ta, ktorg zasugerowat kompozytor. Jest to decyzja §wiadoma. W mojej opinii
piano pojawiajace si¢ w drugim takcie Sonaty wymusza na wykonawcy nagla
zmiang nastroju. Wzburzenie i zacieto$¢, charakterystyczne dla dwoch pierwszych
taktow utworu, przy wiernej realizacji oznaczen dynamicznych, ulegajg nagtemu
uspokojeniu. Moim zdaniem zmiana charakteru, w perspektywie dlugich
przeksztalcen tematycznych, prowadzacych do tematu II jest niekorzystna.
Postanowilem wiec kontynuowaé¢ mys$l tematyczng w dynamice fortissimo,
aby wzmocni¢ kontrast wyrazowy migdzy tematami.

Temat II (przyktad 41.) utrzymany jest w tonacji H-dur i wykorzystuje
materiat dzwigkowy tematu I. Charakterystyczna komorka motywiczna, ztoZzona
z czterech dzwigkow, jest obecna w obu tematach. Walentynowicz do konstruke;ji
tematu lirycznego postuzyt si¢ motywem rozpoczynajacym utwor i opracowat go
na zasadzie inwersji. Dodatkowo przesungl motyw, z przedtaktu na pierwsza
miarg, co zmienito uktad napig¢ materiatu melodycznego. Artykulacja staccato
pierwszych dwoch dzwigkdw zostala zmieniona na legato. Zastosowane
przeksztalcenia sprawity, Zze korelacja migdzy tworzywem dzwigkowym tematdéw
stala si¢ mniej czytelna. Dzieki temu stuchacz odbiera temat II jako nowy pomyst
konstrukcyjny, cho¢ zapewne wyczuwa rowniez integralno$¢ substancji

dzwiekowe;.
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Przyktad 41. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1,
t. 48-63, temat II.

Pojawienie si¢ tematu II zar6wno w ekspozycji jak i w repryzie, wprowadza
istotng zmiang w zakresie faktury utworu. Takt 48. jest punktem granicznym,
w ktorym ruch szesnastkowy zostaje wstrzymany. Nagta rezygnacja z drobnych
warto$ci rytmicznych jest w tym wypadku narzedziem, dzigki ktéoremu
kompozytor osiggnat spokojna ekspresje i peten zadumy nastr6j. Zmianie ulegla
takze gestoS¢ wspolbrzmien. Prezentacja tematu lirycznego odbywa si¢ przy
uzyciu mniej skomplikowanych struktur dzwigkowych niz miato to miejsce
w pierwszej fazie utworu. Zamiast wszechobecnych szesnastek, trzymajacych
stuchacza w nieustajagcym napieciu, pojawiajg si¢ tutaj proste zwroty melodyczne,
wzbogacone glosami kontrapunktujagcymi. Temat II opatrzony jest oznaczeniem
sostenuto, co dodatkowo wzmacnia kontrast mi¢dzy sasiadujacymi plaszczyznami
utworu. Zmiany fakturalne 1 wyrazowe, jakim poddany =zostat materiat

dzwickowy tematu II $§wiadcza o zamiarze maksymalnego zroéznicowania
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odcinkéw 1 uwypuklenia réznic wynikajacych z istoty formy sonatowej, jaka jest
dualizm tematyczny.

W przetworzeniu Sonaty (1962) Wiladystaw Walentynowicz wykorzystat
pomysty konstrukcyjne obecne zarowno w tematach utworu, jak i w tacznikach.
Srodkowa cze$¢ Somaty rozpoczyna si¢ w nieco wolniejszym tempie niz
ekspozycja. Uspokojenie narracji sugeruje oznaczenie un poco meno mosso.
Kolejna zmiana dotyczaca agogiki pojawia si¢ dopiero takcie 137., otwierajacym
repryze. Przetworzenie poprzedzone jest opadajaca figuracjg, rozpoczegta
w dynamice forte 1 zmierzajaca do piano. Otwiera to przed wykonawca
perspektywe diugofalowego wzrostu napigcia, wspartego stopniowo nasycanym
brzmieniem — przetworzenie konczy si¢ bowiem w dynamice fortissimo.
Walentynowicz operuje materiatem motywicznym przy uzyciu zaawansowanych
technik kompozytorskich. Pojawiaja si¢ fragmenty, w ktorych komorka
tematyczna poddana zostala przeksztalceniom polifonicznym (przyklad 42.),
przy jednoczesnym przesunigciu metrycznym. Kompozytor w konstrukcji
srodkowej czgsci Sonaty przeksztalca gtownie material tematu II, ktéry staje si¢
tajemniczy 1 mroczny. Zmiana jego wyrazu emocjonalnego zostala uzyskana
przez pojawienie si¢, charakterystycznego dla tematu I, ruchu szesnastkowego,
ktory w przetworzeniu wigze si¢ z tematem II. Srodkowa czes¢ Sonaty
Walentynowicza realizuje swoja podstawowa zasad¢ konstrukcyjng, jaka jest
powigkszenie konfliktu migedzy wspotczynnikami formalnymi. Uwypukla go
polaczenie charakterystycznych cech obu tematow — motoryczno$ci tematu [

1 $piewnosci tematu 11
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Przyktad 42. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1, t. 99-104.

Polifoniczne opracowany temat II.

Repryza, w pierwszej fazie, operuje niemalze identycznym materiatem
dzwigkowym, co ekspozycja, z ta roznicg, ze temat Il zaprezentowany jest
w tonacji toniki, a nie dominanty (takt 182.). Po nim pojawia si¢ krotka, 13-
taktowa coda, oparta na strukturach figuracyjnych wystepujacych w taczniku

prowadzacym do przetworzenia.
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Roznice mi¢gdzy wersjami z roku 1962 i 1967.

Najistotniejszg poprawka, jaka Wiadystaw Walentynowicz naniost
na partyturg pierwszej czgsci Sonaty, jest ksztalt tematu glownego. W pierwszej
wersji utworu motyw tematyczny ulegat zmianom rejestrowym. Dodatkowo
wystepowal naprzemiennie w artykulacji staccato 1 legato. Poréwnujac obie
wersje zauwazylem, Ze przy zmianie rejestrow, o wiele trudniej byto mi utrzymacé
jednostajne tempo 1 precyzyjng artykulacje tematu. Zwolnienie narracji
nie rozwigzywalo w tej sytuacji problemu, gdyz burzylo koncepcj¢ tematu I jako
zywiolowego i pelnego wigoru, z kolei pozostanie przy tempie bardzo szybkim
wigzalo si¢ z ryzykiem wystgpienia zmian agogicznych, spowodowanych
trudnos$ciami z przestrzennym opanowaniu klawiatury. W mojej ocenie zmiana,
ktérej dokonal kompozytor, korzystnie wptyngta na ekspresje omawianego

fragmentu.
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Przyktad 43. Wiladystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1,

t. 1-6. Wersja pierwsza.
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Przyktad 44. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1,

t. 1-6. Wersja poprawiona.

Druga réznica w poréwnaniu do wersji pierwotnej dotyczy taktow 76-80. Lacznik
prowadzacy do przetworzenia w obu przypadkach operuje materialem
zaczerpnigtym z tematu I. W partyturze z roku 1962 komorka motywiczna
wystepuje w niezmienionej formie trzykrotnie. Walentynowicz w wersji z roku
1967 urozmaica nast¢pujace po sobie motywy, przez zmian¢ dzwigkoéw

docelowych.
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Przyktad 45. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1,
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t. 76-80. Wersja pierwsza.
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Przyktad 46. Wtadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1,
t. 76-80 Wersja poprawiona.
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2.3.2 Adagio

Adagio to jedyna cze¢s¢ kompozycji, ktora w wersji z roku 1967 pozostata
w niezmienionej postaci. Wolna czgs$¢ Sonaty wnosi uspokojenie prowadzonej w
utworze narracji. Po burzliwej codzie allegra, zakonczonej w dynamice fortissimo
possibile, nast¢gpuje spokojny temat czesci drugiej, utrzymany w piano.
Kontrast wyrazowy w stosunku do czgsci inicjalnej widoczny jest przede
wszystkim w pierwszej fazie Adagio. Rozpoczyna ja nieregularne zdanie

muzyczne, ztozone z niespetna 4 taktow (przyktad 47.).
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Przyktad 47. Wladystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 11, t. 1-4.

Nieregularno$¢ zdania wynika z witasciwosci obowigzujacego podziatu
rytmicznego. Juz samo wprowadzenie metrum o zlozonej budowie destabilizuje
poczucie symetrycznej organizacji czasu muzycznego. Walentynowicz dodatkowo
stosuje tu lukowanie frazowe, ktore z kazdym motywem obejmuje coraz wigcej
dzwigkéw. Zdanie muzyczne jest zatem zlozone z trzech odcinkéw o roznej
dtugosci, przez co organizacja pulsu tej czesci staje si¢ mato czytelna. W takiej
sytuacji wykonawca powinien zwréci¢ szczegdlng uwage na sposob prezentacji
tematu, zaznaczajac wyraznie wszystkie poczatki i zakonczenia fraz.

Czes$¢ Adagio zapisana jest w tonacji Fis-dur. Jej spokojny 1 blogi nastrd;j
ulega, w toku prowadzonej narracji, licznym przemianom. Ztozona budowa
czg$ci podzielona jest wyraznie na pie¢ faz rozwojowych, ktéore kompozytor
oddzielil podwojng kreska taktowa. Kazdy odcinek wprowadza do przebiegu

utworu nowy sposob organizacji materiatu dzwigkowego.
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1. Faza (t. 1-9). Nastgpuje w niej prezentacja materialu tematycznego.
Utrzymana jest w idyllicznym nastroju. Przewazajacg warto$cig rytmiczng
jest tutaj ¢wierénuta.

2. Faza (t. 10-18). Motyw poczatkowy zostaje przeniesiony do lewej reki.
W partii prawej reki pojawia si¢ kontrapunktujacy glos 6semkowy, wnoszacy
ruchliwos¢ do przebiegu utworu.

3. Faza (t. 19-27). Nastepuje tutaj zmiana trybu z durowego na molowy. Pojawia
si¢ oznaczenie agogiczne — poco piu mosso, a wartosci rytmiczne zostaja
zageszczone do triol dsemkowych. Utwor nabiera nerwowego charakteru,
pelnego niepokoju; w kulminacyjnym momencie (t. 25) osigga dramatyczny
wyraz.

4. Faza (t. 28-36). Oddzielona jest od poprzedniego odcinka pauzg. Motyw
przewodni utworu zostaje zaprezentowany w technice polifonicznej,
w dynamice piano. Wciaz obowigzuje tonacja fis-moll.

5. Faza (t. 37-53). Przebieg tej fazy charakteryzuje szeroki zakres pola
dzwickowego fortepianu i szybkie zmiany rejestrow. Stabilizuje si¢ ponownie
tonacja Fis-dur. W zakonczeniu czg$ci kompozytor postuzyt sie poczatkowym
motywem, ktory zamiera (morendo) przy akompaniamencie szesnastkowych

figuracji.

Cze$¢ druga mimo skomplikowanej budowy i1 nieregularnej struktury tematu,
zwraca uwage sluchacza swoja naturalng narracjg. Stanistaw Bielicki
po prawykonaniu Sonaty (1962) Wiadystawa Walentynowicza dokonanym przez

Lucjana Galona napisat:

Najwicksze zainteresowanie wywolala (...) Sonafa Wladystawa Walentynowicza (...)
zwlaszcza druga czg$¢ — pogodne Adagio, o niewymuszonej fakturze i subtelnej,
niebanalnej linii melodycznej oraz kontrastujaca z nig czg$¢ trzecia, zgrabny Gawot,

zawierajgca wartos$ci, ktore winny dla tej Sonaty zdoby¢ szersza popularno$c¢e4.

64 S. Bielicki, Recital fortepianowy Lucjana Galona. ,,Dziennik Baltycki” 24.05.1964. [Za:]
M. Juchniewicz, Neoklasyczne tendencje w muzyce na fortepian solo Wiadystawa Walentynowicza.
Praca magisterska napisana na Wydziale Kompozycji i Teorii Muzyki AM w Gdansku, 1982, s. 88.
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2.3.3 Allegretto scherzando

Trzecia cze$¢ Sonaty (1962) wykorzystuje materiat dzwickowy innego
utworu Walentynowicza, napisanej w roku 1949 — Bagatelki nr 4. Dopiero
w wersji Sonaty, z 1967 roku, tempo czgsci zostalo oznaczone jako allegretto
scherzando. W partyturze, ktéra powstata pig¢ lat wczesniej, byto to tempo
di gavotto. Inspiracji do powstania Bagatelki mozna doszukiwac si¢ w I Symfonii
D-dur op. 25 Sergiusza Prokofiewa, ktorej trzecia czg¢$¢ to gawot. Podobienstwo
trzeciej czesci Sonaty do symfonii Prokofiewa widoczne jest glownie
w uksztattowaniu linii melodycznej. Skojarzenie z Symfonig Klasyczng wywotuje
melika tematu, pelna skokéw interwalowych, oraz charakterystyczna, krotka
artykulacja. Warto jednak zwrdci¢ uwagg, ze podobienstwo omawianych utwordéw
nie jest widoczne w warstwie harmonicznej. Orkiestrowe dzieto Prokofiewa ma
wyraznie okreslong tonalno$¢ (D-dur), ktora mimo niespodziewanych modulacji
na przestrzeni krotkich odcinkéw, pozostaje stabilna. Trzecia czgs¢ Sonaty
Walentynowicza, mimo ze konczy si¢ w tonacji C-dur, przez wigkszo$¢ czasu
operuje materialem tonalnie nieokre$§lonym. Pokrewno$¢ stylistyczna
z tworczoscia Prokofiewa prawdopodobnie jest efektem pracy kompozytora
w orkiestrze symfonicznej Filharmonii Warszawskiej w latach 1937-193965,
dzieki ktorej mogt stysze¢ na zywo tworczosé i1 gre rosyjskiego kompozytora.

Budowa allegretta ma form¢ ABA, ktdra organizuje oznaczenie dal segno
al fine. Skrajne ustgpy maja lekki i zartobliwy charakter. Na lekkos¢ ekspresji
wplywa przejrzysta i klarowna faktura, brak skomplikowanych figur rytmicznych,
oraz ograniczenie materialu dzwickowego do rejestru srodkowego i1 wysokiego.
Niski rejestr wykorzystywany jest bardzo rzadko. Figura operujgca dzwickami
niskiego rejestru pojawia si¢ w zakonczeniu pierwszej frazy, w takcie 8.
Ze wzgledu na zastosowang repetycje nie ma charakteru melodycznego.
Dodatkowe akcenty sprawiajg rowniez, ze nie mozna jej traktowac jako element

akompaniujacy. Jest rytmicznym uzupeilieniem taktu, imitujgcym brzmienie

65 A. Szarapka, Wiadystaw Walentynowicz. Tworca, pedagog i organizator zycia muzycznego, op.
cit., s. 63.
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perkusyjne, ktére w zartobliwy sposdb wprowadza element dialogu z materiatem

tematycznym.
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Przyktad 48. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 111, t. 1-8.

Walentynowicz postuzyt sie¢ oktawa wielkg réwniez w budowie zakonczenia
czgsci A. Jest to najnizszej umiejscowiony materiat dzwigkowy allegretta.
Niski rejestr w tym fragmencie potgguje role crescendo, ktore podczas pierwszej
prezentacji materiatu wzmacnia kontrast dynamiczny w stosunku do czastki B,

natomiast przy kolejnej, umacnia charakter zakonczeniowy odcinka.
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Przyktad 49. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 111, t. 38-41.

Cze$¢ B sktada si¢ z 19 taktow, obejmujacych trzy pieciotaktowe
struktury, oraz czterotaktowe zakonczenie, oparte na materiale ostatniego odcinka.
Ustep zwraca uwage przede wszystkich liryzmem, charakterystycznym dla linii

melodycznej, ktory nie wystepuje w czesciach skrajnych. Dhugie, $piewne frazy
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wystepuja w partii prawej reki 1 sg objete tukiem legato. Towarzyszy im, zapisany
w kluczu basowym, powtarzalny, jednotaktowy schemat, zbudowany ze stalej
nuty basowej A4s i1 czterech ¢wierénut pozostajacych, w stosunku do dzwicku
burdonowego w relacji kwinty, lub kwarty zwigkszonej. Ten rodzaj
akompaniamentu przywoluje na mys$l brzmienie popularnego instrumentu
ludowego — dud. Anna Szarapka w monografii na temat zycia i tworczosci
Walentynowicza okre$la trzecig cze$¢ Sonaty jako a la musette®, czyli ,,na wzor
brzmienia musette®7”.

Nawigzania do polskiego folkloru sg zjawiskiem czegstym w tworczosci
Walentynowicza. Cytaty 1 zapozyczenia z muzyki ludowej, lub muzyka ludowa
inspirowane, wystepuja zarbwno w jego tworczosci wokalnej (np. piesni Velecejo,
Gesorka, Halo — walo — walo), jak 1 instrumentalnej (np. Concertino
wiolonczelowe z zacytowang piesnig Bandoska — Zachodzze stoneczko). Melodia
czgsci B prawdopodobnie nie jest zapozyczeniem, jednak wpltyw ludowosci
styszalny jest w zastosowanej skali dzwigkowej. Materiat melodyczny zapisany
jest w tonacji As-dur, ale czgste alteracje 3. i 4. stopnia skali sprawiaja, ze jego
brzmienie kojarzy si¢ z muzyka Podhala. Zdarzaja si¢ jednak odstepstwa
od klasycznej skali goralskiej, gdyz jej czwarty i piaty stopien wystepujg roéwniez
bez podwyzszenia. Porzadek durowy jest zatem ,zaciemniany”
chromatyzowaniem, lub syntetyzowaniem z inng strukturg dzwigkows.
Dobér dzwickow najczesciej wystepujacych w  budowie linii melodycznej
srodkowej czeSci allegretta (as, b, c, d, es, f, g) mozna okresli¢ jako potaczenie
skali goralskiej (pierwszy tetrachord) i durowej (drugi tetrachord).

Srodkowy ustep trzeciej czesci Somaty ponownie rodzi skojarzenie
z Symfoniq klasyczng Prokofiewa. Krotki odcinek symfonii stanowi, podobnie jak
u Walentynowicza, kontrast dynamiczny w stosunku do czesci A, jednak jego
charakter pozostaje w dalszym ciagu lekki 1 beztroski. W trzeciej czgsci Sonaty
Walentynowicza, dochodzi natomiast do wyraznej réznicy ekspresji miedzy

odcinkami A i1 B, migdzy innymi z powodu zrdéznicowania artykulacji.

66 Ibidem, s. 121.

67 Starofrancuski instrument muzyczny dety drewniany z grupy aerofondw stroikowych.
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Podobnie jak w triach tancow barokowych kompozytor zalecit tu wykonanie
legato (wyjatek stanowi takt 47). Podobienstwo miedzy omawianymi
fragmentami widoczne jest w warstwie fakturalnej. W utworach Prokofiewa
1 Walentynowicza akompaniament dla gtownej linii melodycznej stanowi
powtarzalna figura oparta na interwale kwinty czystej, przywodzgca na mysl
brzmienie dud. Charakterystyczny interwat, w symfonii Prokofiewa, wyst¢puje
migdzy partig kontrabasow i fagotow.

Informacje na temat prawdopodobnych zroédet inspiracji,
ktére zaowocowaly powstaniem Bagatelki nr 4, a pdzniej Sonaty (1962),
moga by¢ pomocne dla przysztych wykonawcow w tworzeniu wtlasnej
interpretacji utworu. Moim zdaniem kluczem w przygotowywaniu partytury
do wykonania jest §wiadomos$¢ zwigzkdéw czeSci trzeciej ze starofrancuskim
tancem — gawotem — wskazuje na to pierwotne oznaczenie tempa. Istotna jest
takze znajomos$¢ charakterystycznej cechy tworczosci Walentynowicza, jaka jest

obecnos$¢ materiatu zapozyczonego z muzyki ludowej, popularnej 1 patriotyczne;.
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2.3.4 Allegro con brio

Ostatnia cze$¢ Sonaty na fortepian Walentynowicza to brawurowy final,
utrzymany w lekkim, pelnym wigoru nastroju.Budowa Allegro con brio
przypomina form¢ sonatowa, zawierajacg wyraznie wyodrgbnione fazy rozwoju —
ekspozycje, przetworzenie i repryz¢. Brak dualizmu tematycznego utrudnia
jednoznaczne zakwalifikowanie formy tej cze¢sci jako allegro sonatowe
Powtarzalno$¢ materiatu inicjalnego i przeplatanie go odmiennymi pomystami

konstrukcyjnymi, sktania mnie do uznania tej czesci za rondo o budowie

ABAICAB! + coda.

Allegro con brio Takty
A 1-23

B 24-39

Al 40-54

C 55-101
102-124
B! 125-140
coda 141-155

Walentynowicz w finale Sonaty powraca do tonacji E-dur, w ktorej
utrzymana jest czg$¢ pierwsza. Wyjatkowos¢ ronda polega na wystepowaniu,
W pracy tematycznej, nawigzan do struktur materiatowych uzytych we wszystkich
pozostatych czes$ciach cyklu. Analogie do czg¢$ci pierwszej] widoczne sg
w motorycznych figurach szesnastkowych, towarzyszacych glosowi wiodgcemu

(przyktad 501 51).
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Przyktad 50. Wtadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1, t. 1-2.
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Przyktad 51. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1V, t. 65-67.

7 Adagio zaczerpnigty zostal motyw konczacy wolng czgs¢ Sonaty. Motyw
zbudowany zostal na pieciu dzwigkach, z ktorych trzy pierwsze sg powtorzone,
a dwa kolejne — potaczone tukiem. W czgéci finatowej ulegt modyfikacji
rytmicznej, spowodowanej zmiang metrum w stosunku do czesci drugiej

(przyklad 52 i 53).
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Przyktad 53. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1V, t. 66-68.

Powigzanie cze$ci czwarte] z trzecig nie dotyczy S$cisle porzadku
dzwickowego, jak mialo to miejsce w poprzednich przyktadach. Podobienstwo
widoczne jest w tanecznym charakterze motywu pojawiajacego si¢ w taktach
55-58 (przyktad 54). Ekspresja tego fragmentu jest bardziej aktywna
i ekspansywna niz motyw czotowy czg$ci trzeciej, jednak pojawienie si¢
pierwiastka tanecznego w finale Sonaty jest wyrazng reminiscencja gawota

z cze$ci poprzednie;.
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Przyktad 54. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. IV, t. 55-57.

W procesie przygotowywania Sonaty do nagrania zauwazylem,
ze najbardziej problematycznym aspektem wykonawczym w czgsci czwartej, jest
pedalizacja. Kompozytor zapisal wskazowki dotyczace tego zagadnienia jedynie
w dwoch pierwszych cze$ciach utworu. W allegretto scherzando przewaza
artykulacja staccato, a dluzsze tuki legato stosowane sg jedynie we fragmentach
o lirycznej ekspresji — z tego powodu uzycie pedatu jest bardzo intuicyjne, a brak
adnotacji kompozytora na ten temat nie stanowi problemu w odczytaniu jego
sugestii. Kwestia pedalizacji przedstawia si¢ inaczej w ostatniej czesci Sonaty,
poniewaz jej rola w ksztattowaniu ekspresji moze by¢ interpretowana na rdzne
sposoby. Ze wzgledu na nieustanny ruch triolowy wystepujacy w pierwszej fazie
utworu 1 oszczedne oznaczenia artykulacyjne, od wykonawcy zalezy, jakiego
charakteru nabierze odcinek inicjalny. Pedalizacja z jednej strony moze delikatnie
wspomoc falowanie, ktéremu ulega dynamika odcinka, a z drugiej moze
wykorzysta¢ jego potencjal kolorystyczny. Wariant pierwszy wigze si¢
ze stosowaniem oszczedniejszej pedalizacji, ktéra uwypukla element figuracyjny
fragmentu, natomiast w wariancie drugim wskazane jest uzycie pedatu
na dluzszych ptaszczyznach. Ze wzgledu na czgsto wystepujaca artykulacje
Staccato 1 pojawiajace si¢ rytmy punktowane, ktore nadajg finatowi Sonaty
charakter skoczny i pelny rzeskosci (szczegélnie w czgsci C), postanowitem
w swojej interpretacji wykorzysta¢ kolorystyczne wlasciwosci jakie posiada
refren ronda. W tym celu zastosowalem pedalizacje obejmujacg cate takty (nr 5, 6,
7, 8), co uwypuklito plamy brzmieniowe, ktore tworzy harmonia poszczegolnych

akordow.
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Przyktad 55. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. IV, t. 1-11.

W mojej ocenie, Wtadystawowi Walentynowiczowi zalezato na podkresleniu
walorow kolorystycznych, obecnych w finalowej czesci Sonaty z 1962 roku.
Wskazuje na to fragment z taktow 35-37 (przyklad 56.), gdzie gesta faktura
akordowa obejmuje kilka rejestrow fortepianu. Aby wspodtbrzmienia, ktérych
dhlugos¢ przekracza warto$¢ cEwierénuty trwaly zgodnie z zapisanymi przez
kompozytora warto$ciami rytmicznymi, konieczne jest zastosowanie diugiej
pedalizacji, ktéra doprowadzi do natozenia si¢ na siebie wielodzwigkowych

struktur, tworzac klaster o wyraznie sonorystycznej funkcji.

Przyktad 56. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1V, t. 35-37.
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Roznice mi¢dzy wersjami z roku 1962 i 1967.

Allegro con brio, to jedyna cze$¢, ktorej forma ulegla zmianom podczas
przepisywania i poprawiania partytury w roku 1967. W finalowym ustgpie
kompozytor rozszerzyt, w dwoch miejscach, narracj¢ o jeden dodatkowy takt.
Zabieg ten zastosowal w miejscach o podobnym znaczeniu wyrazowym. S3 to
kulminacje przygotowujace kolejno powr6t refrenu (A), lub wejscie cody.
Dodatkowe takty pozwalaja wykonawcy wzmocni¢ budowane crescendo
1 osiggna¢ wigksze napigcie emocjonalne przed zblizajacym si¢ rozwigzaniem
harmonicznym (przyktad 57. 1 58.).
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Przyktad 57. Wtadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. IV,
t. 137-139. Wersja pierwotna.
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Przyktad 58. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1V,
t. 137-140. Wersja poprawiona.
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Poza tym w czgéci C kompozytor zrezygnowal ze zmiany metrum, w taktach

55-58 (przyktad 59.1 60.), oraz 91-92 (przyktad 61. 1 62.).

idiu

</’

Przyktad 59. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1V,
t. 55-58. Wersja pierwotna.
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Przyktad 60. Wtadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. IV,
t. 55-58. Wersja poprawiona.
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Przyktad 61. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. IV,
t. 91-93. Wersja pierwotna.
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Przyktad 62. Wiadystaw Walentynowicz - Sonata, cz. 1V,

t. 91-93. Wersja poprawiona.

Drobnym zmianom zostal poddany takze tekst tej czg¢sci. Wazniejsze korekty
zwigzane z wysokosciami dzwigkow s3 widoczne w przyktadach nr 59-62 —
dotycza bowiem gtownie taktow, w ktoérych zmienione zostalo metrum. Pozostate
poprawki, ze wzgledu na ich niewielkie rozmiary i brak wplywu na prowadzona
narracj¢, postanowilem w niniejszej pracy pomina¢. Na koniec wspomng tylko
0 zmianie tempa utworu z Allegro molto na Allegro con brio. Prawdopodobnie
Walentynowiczowi zalezalo na zakonczeniu cyklu sonatowego w sposob
wirtuozowski, peten zapatu i entuzjazmu. Taki charakter czesci o wiele lepiej
opisuje wioskie allegro con brio — ,wesolo 1 z werwg”’ niz pierwotne

allegro molto, oznaczajace dostownie — ,,bardzo wesoto”.
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2.3.5 Podsumowanie opisu aspektow wykonawczych Sonaty na

fortepian Wladystawa Walentynowicza.

Jak juz wspomniatem, Sonata Wtadystawa Walentynowicza jest
przykladem tradycyjnego uksztattowania formy z charakterystycznym ukladem
napi¢¢ 1 odprezen. Narracja jest nacechowana umiarem, klarownos$cig wypowiedzi
i rownowaga kontrastujacych elementow. W zakresie harmoniki Walentynowicz
pozostaje wierny systemowi dur-moll. Cztery zréznicowane czgsci, wchodzace
w sktad cyklu sonatowego, sg spojne pod wzgledem estetycznym. Wystepuje
migdzy nimi takze integralno$¢ materialowa. Ze wzgledu na dlugos$¢ utworu i jego
wieloczg$ciowos¢, najwigkszym wyzwaniem wykonawczym jest konstrukcja
dramaturgii Sonaty. Plan narracji muzycznej powinien obejmowaé dlugie
ptaszczyzny. Walentynowicz wielokrotnie z krotkiej mysli muzycznej konstruuje
rozlegle fazy, przetwarzajace materiat dzwigkowy w sposob ewolucyjny. W takich
przypadkach konieczne jest zachowanie szerokiej perspektywy, umozliwiajacej
nadanie dluzszym fragmentom utworu odpowiedniego znaczenia wyrazowego,
ktéry ma sens takze w odniesieniu do catego cyklu.

Styl Sonaty Walentynowicza mozna okresli¢ jako neoromantyczny.
Swiadczy o tym jej tonalno$¢ i ekspresja. Dzielo jest odzwierciedleniem stow

samego kompozytora:

Nie tworze takiej muzyki jakiej dotad nie byto, ale w arsenale srodkow tej sztuki, szukam

najodpowiedniejszych dla wyrazenia mojego zachwytu nad $wiatem i nad zyciem®s.

68 A. Szarapka, Wiadystaw Walentynowicz. Tworca, pedagog i organizator zycia muzycznego, op.
cit., s. 251.
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ZAKONCZENIE

Tworczos¢ kompozytorow zwigzanych z Akademiag Muzyczng

im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku jest niezwykle barwna i1 réznorodna.
Swoboda wypowiedzi, obecna w gdanskim $rodowisku muzycznym, pozwala na
powstawanie zarowno dziel odpowiadajacych wspodtczesnym tendencjom
kompozytorskim, jak i tych, ktore nawigzuja do muzyki czaséw minionych.
Przyktadem takiej réznorodnosci sg niewatpliwie Sonaty na fortepian, napisane
przez Konrada Patubickiego, Ew¢ Synowiec 1 Wladystawa Walentynowicza.

Kazdy z wspomnianych kompozytorow prezentuje inne podejscie
w zakresie konstrukcji swoich dziel. Roznice widoczne sg juz na poziomie
makroformalnym — Sonata Patubickiego to kompozycja trzycze$ciowa, wszystkie
cztery Sonaty Synowiec sa jednoczesciowe, natomiast Sonata Walentynowicza to
dzieto czteroczesciowe.

Mimo zblizonego czasu powstania, kazda z omawianych Sonat posiada
wlasciwosci dzwiekowe, ktore pozwalaja na bezbledne wskazanie jej autora.
Material dzwickowy Sonat, napisanych przez Patubickiego 1 Synowiec, jest
atonalny 1 peten dysonujacych, ostrych wspotbrzmien. Sonata Walentynowicza,
pod wzgledem stylistycznym, bardzo wyraznie od nich odbiega. Jako jedyna
wykorzystuje system dur-moll 1 operuje narracjg opartg na budowie okresowe;.
Sposrod omawianych przeze mnie kompozytorow jedynie Ewa Synowiec posiada,
w swoim dorobku, wiecej niz jedng sonat¢ na fortepian. Jezyk dzwigkowy
jej kompozycji charakteryzuje si¢ brakiem stabilnego poczucia czasu (w Sonatach
posiadajacych wyrazny podzial metryczny zaktdca je nieregularna akcentacja,
lub duza liczba zmian tempa), gwattownymi zmianami nastrojéw 1 narracja
prowadzong przy uzyciu klasterowych struktur dzwiekowych. Harmonia
w Sonacie Patubickiego podobnie jak u Synowiec, uwypukla wlasciwosci
brzmieniowe sekundy i septymy. Narracja tego utworu ujeta jest jednak w szersze
mysli muzyczne, a stabilny puls wystepuje u Palubickiego na dluzszych

ptaszczyznach.
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W pracy nad niniejsza dysertacja skupitem si¢ na dwoch nadrzednych
aspektach. Przede wszystkim zalezato mi na stworzeniu czytelnego 1 latwego
do rozpowszechnienia zapisu utwordw, ktére dotad nie doczekaly si¢ wydania
drukiem. Sze$¢ Somat, ktére postanowilem opracowaé, to dzieta wymagajace
od wykonawcy bardzo kreatywnego podejscia. Interpretacja tych utworow wiaze
si¢ czesto z konieczno$cig podejmowania przez pianist¢ decyzji, dotyczacych
konstrukcji formy utworu, doboru dynamiki na przestrzeni dtuzszych odcinkow,
czy artykulacji. Z tego powodu w opisowej czesci mojej pracy koncentruje si¢
przede wszystkim na aspekcie wykonawczym Sonat.

Najwicksza dowolno$¢ w interpretacji tekstu muzycznego pozostawila
w swoich utworach Ewa Synowiec. W Sonacie w formie otwartej to wykonawca
decyduje o tym, ktorg czastkg formalng rozpocznie si¢ utwor. Dobor kolejnych
segmentéw rowniez zalezy od pianisty. Sonata minima sprawia inne trudno$ci —
minimalnie dobrane tworzywo dzwigkowe ujete w skomplikowane struktury
rytmiczne wymaga od wykonawcy umiej¢tnosci prowadzenia narracji przy uzyciu
tylko jednego dzwigku. Sonata per pianoforte Il uksztaltowana jest na wzor
innego utworu Ewy Synowiec — Alternative/78. Material dzwigkowy utworu
przeksztatcany jest w sposob finezyjny i1 bardzo precyzyjny. Rodzaj przeksztatcen
jest jednak na tyle skomplikowany, ze wymaga doktadnych wyjasnien, ktore
pozwalaja wykonawcy na glebsze zrozumienie konstrukcji tekstu tej kompozycji.
W  Sonacie per pianoforte IIl pianista ma do czynienia z wielokrotnie
powtarzanym materiatem dzwigkowym. Tekst utworu pozbawiony jest oznaczen
dynamicznych 1 artykulacyjnych, co stwarza nieskonczenie wiele mozliwosci
w zakresie ksztattowania narracji utworu. Podobng trudno$¢ wykonawca spotyka
w Sonacie Konrada Patubickiego — kompozytor pozostawil tekst z niewielka
liczbg oznaczen interpretacyjnych. Rodzaj problemdéw interpretacyjnych,
obecnych w Sonacie Wladyslawa Walentynowicza, ma inny charakter niz
w pozostatych utworach. Mozna powiedzie¢, ze kluczem do wlasciwej
interpretacji tego dzieta jest znajomos$¢ zyciorysu kompozytora i jego
optymistycznej filozofii zyciowej, wynikajacej z dramatycznych przezy¢

majacych miejsce w pierwszej potowie XX wieku.
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Jestem przekonany, ze utwory, ktore zaprezentowalem w niniejszej pracy,
zastuguja na wigksza popularno$¢ niz dotychczas. Mam nadziej¢, ze wykonana
przeze mnie praca odmieni los sze$ciu zapomnianych Sonat 1 pomoze im

powrdcic do repertuaru pianistow kolejnych generacji.
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OSWIADCZENIE AUTORA PRACY DOKTORSKIEJ

Oswiadczam, ze prace doktorska p.t. ,,Aspekty wykonawcze niewydanych
drukiem Sonat fortepianowych Konrada Palubickiego, Ewy Synowiec i
Wiadystawa Walentynowicza” przygotowalem samodzielnie. Wszystkie dane,
istotne mysli 1 sformulowania pochodzace z literatury (przytaczane dostownie lub
niedostownie), sa opatrzone odpowiednimi odsylaczami. Praca ta nie byla w
catosci ani w czesci, w tej ani innej formie przez nikogo przedlozona do zadnej
oceny 1 nie byla publikowana. Jednocze$nie przyjmuje do wiadomosci, ze gdyby
niniejsze o$wiadczenie okazalo si¢ nieprawdziwe, decyzja o wydaniu mi dyplomu

doktora zostanie cofnicta.
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Sonata na fortepian (1983)

Konrad Patubicki
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EWA SYNOWIEC

Sonata w formie otwartej (1965)
Legenda:

l.

Catos¢ sktada si¢ z 8 czesci 1 4 fragmentow
aleatorycznych. UtwoOr mozna rozpoczyna¢ od
czesci 1, 3, 7 lub 8, konczy¢ na dowolnej czesci.

Kolejnos¢ wskazuja cyfry u dolu kazde;j
wykonanej czesci — nast¢pna jest do wyboru.

Fragmenty A, B, C 1 D nalezy traktowa¢ dowolnie,
starajgc si¢ o wydobycie kontrastowych wartosci
w stosunku do czgsci gtownych.

Fragmenty A, B, C, 1 D mozna gra¢ w podanych
miejscach, mozna ich jednak rowniez nie
wykonywac.

W calosci — minimum 7 r6znych cz¢sci, maximum
15 czesci. Wariant 8-cz¢Sciowy powinien by¢
zbudowany ze wszystkich numerowanych czesci.
W konstrukcji ztozonej z 9-15 czesci powinny
znalez¢ si¢ wszystkie numerowane czesci.

Czas trwania : od 8 minut do 15 minut.
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EWA SYNOWIEC

Sonata per pianoforte 111
(1992)



OBJASNIENIA:

1. Forma/Budowa

[EKSPOZYCJA] — [zamiast przetworzenia] — [REPRYZA] — [CODA]

2. Znaki

Material rytmiczny zanotowany aproksymatywnie:

- wartos$ci krotkie rozmaitego typu — rowne badz nieréwne:

q
Vit

- wartos$ci $rednie, nieréwne = @
- wartosci dlugie, nierowne = Q)  /czas trwania MINIMUM: 3"/
Ponadto 3 rodzaje fermat: krotka = /.\; dluzsza = /2N ; bardzo dluga =["e |

Zamiast pauzy : 9

3. PROBLEMY INTERPRETACYJNE

Istota formy tego utworu jest — obok ciagltej zmiany KONTEKSTOW/
KONSYTUACII — powtarzalno$¢ materiatu. W tej sytuacji uznatam za celowe
pozostawienie wykonawcy MAXIMUM swobody w zakresie tak istotnych
parametrow jak: DYNAMIKA i ARTYKULACJA.
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1|2

12|22 |3
1|23l

|2 |%|e|s
12|22 |3 |4 |52 |82
v|2|e|e|s|e|n
12|23 |4 |52 62|72 | 8
12|22 |3 a5 6|78

"ZAMIAST PRZETWORZENIA"

1|2 |3 |a |5 |6 |7 |8 |0
2|3 |4 s |6 |7 |8 |9
3|45 |6 |7 |8 |0
456 |78 |9
si|e|7 |8 |
6|7 |8 |0

7|8 |9

g |9

1|22 |3 | @5 || 72|82 |00
2|3 |45 6|72 |80
¥|a|s|e|7|e |9
4|5 |6 |7 |8 |0

5 |62 | 7|8 |9
6|72 |8 |0

7|8 |9

& |9

CODA

TEMAT I

TEMAT 11

: § EKSPOZYCJA
o | §

| ZAMIAST PRZETWORZENIA

)
§ TEMAT I

REPRYZA

TEMAT II

CODA

Diagram objasniajacy budowg Sonaty per pianoforte I11.
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