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Program dziela artystycznego

Marcin Tadeusz Lukaszewski (ur. 1972)

Trzy Piesni do stow Katarzyny Karczmarczyk na sopran, skrzypce, wiolonczele i fortepian

(2015)

1. Siedze przy zimnej Scianie [1]
2. Gdzies ponad blekitem nieba [2]
3. Nad Spigcymi tgkami [3]

Dorota Calek — sopran,
Jakub Jakowicz — skrzypce
Tomasz Strahl — wiolonczela

Urszula Swierczynska — fortepian

Trzy Piesni do stow Kazimierza Wierzynskiego na sopran, saksofon i fortepian (2013)

4. Nie lgkaj sie [4]
5. Shysze czas [5]
6. Prog Persefony [6]

Dorota Calek — sopran,
Alicja Wolynczyk-Raniszewska — saksofon,

Urszula Swierczynska — fortepian



Ludomir Michal Rogowski (1881-1954)

Kwiaty do stow Nadezdy V. Savatjevi¢ na sopran, skrzypce i fortepian (1950)

7. Stokrotka [7]
8. Jasmin [8]
9. Réze [9]

Dorota Calek — sopran,
Jakub Jakowicz — skrzypce

Urszula Swierczynska — fortepian

Aleksander Zarzycki (1834—-1895)

10. Ach, jak mi smutno! op. 13 nr 11 do stow Adama Asnyka,

(przektad Oleg Liepko) [10]
11. Siwy koniu op. 15 nr 1 do stéw Adama Asnyka [11]
12. Bigka si¢ wicher w polu op. 15 nr 3 do stéw Adama Asnyka [12]

13. Po coz sig serce op. 33 nr 3 do stow Leona Henryka Kaplinskiego,

(przektad Jozef Koscielski) [13]

Dorota Calek — sopran.

Urszula Swierczynska — fortepian

Ludomir Michal Rogowski (1881-1954)

Trzy poematy Yuana TseuTs 'aia (1920)

14. Kwiaty wierzby [14]
15. Mech [15]
16. Wieczorne zapachy [16]



17. Piesn do Aniota Stroza na sopran i fortepian (1930)

(chorwacka modlitwa)

Dorota Calek — sopran.

Urszula Swierczynska — fortepian

Marian Sawa (1937-2005)

Tryptyk morski do stow Anny Chodorowskiej na sopran i fortepian
18. GodZzina przed switem

19. Przed snem

20. Na redzie

Dorota Calek — sopran.

Urszula Swierczynska — fortepian

Dwie Piesni do stow Teresy Truszkowskiej na sopran i fortepian
21. Wizja

22. Nokturn

Dorota Calek — sopran.

Urszula Swierczynska — fortepian

Dzielo artystyczne zostalo nagrane w dniach 24-25 lipca 2023 1 18 wrze$nia 2023

w Studio S2 Polskiego Radia w Warszawie na fortepianie marki Steinway & Sons

Rezyseria dZzwi¢ku: Andrzej Brzoska

Przygotowanie fortepianu: Maciej Wota

[17]

[18]
[19]

[20]

[21]

[22]
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Wstep

Kameralistyka wokalna polskich kompozytorow od drugiej potowy XIX wieku
do drugiej dekady XXI wieku, pomimo iz wydala na $wiat wiele wybitnych dziel, wcigz
zawiera niewystarczajgco zbadane obszary, zarowno pod wzgledem historycznym, zwlaszcza
liczby zachowanych utworow czy popularyzowania ich przez wykonawcow. Dorobek ten
oczywiscie najliczniej reprezentuja piesni na glos i fortepian, niemniej zawiera tez inne
oraz nowatorskie obsady, jesli chodzi o kompozytorow XX i XXI wieku. Wciaz jeszcze
brakuje wydan nutowych wielu utworéw wokalno-instrumentalnych, dostepnych jedynie
w formie manuskryptow, a uptywajacy czas pozostawit na nich swoj slad. Nieliczne dzieta,
o ktérych wzmianki zawieraja roznego rodzaju zrodta, mozna obecnie uznaé za zaginione,
co spowodowane jest brakiem mozliwos$ci pozyskania ich materialdéw nutowych.

Poza wielokulturowym kontekstem zidentyfikowanych, dostepnych wspodiczesnie
dziet Aleksandra Zarzyckiego, Ludomira Michata Rogowskiego, Mariana Sawy 1 Marcina
Tadeusza bLukaszewskiego — stanowigcych gléwny temat niniejszego opisu dzieta
artystycznego — cze$cig ujecia bedzie takze proba odtworzenia zycioryséw tych tworcow,
z podkresleniem ich pochodzenia oraz przynaleznosci do réznych kultur, a takze drogi
edukacyjnej, kariery pianistycznej czy dzialalnosci pedagogicznej. Warto nieco szerzej
rozwing¢ termin ,wielokulturowos$¢”, ktory jest synonimem zréznicowania rasowego,
religijnego lub etnicznego na globie ziemskim. Zbadanie go wymaga swiadomosci genezy
istoty poszczegdlnych kultur, tworzacych nie tylko spoteczng rzeczywistos¢, lecz przede
wszystkim sztuke, stanowigca fundament funkcjonowania zaréwno jednostki, jak i grup
spolecznych.

Mozna zauwazy¢, iz w aspekcie $wiatowej kultury muzycznej monumentalnymi
zabytkami tego zjawiska sg chorat mozarabski® oraz muzyka sefardyjska?. Natomiast synteza
tradycji muzyki polskiej z ukrainska, litewska, biatoruska, zydowska 1 ormianska,
dokonywala si¢ samoistnie na ziemiach polskich juz od czasow $redniowiecza.
Prawdopodobnie mogla ona niwelowac¢ napigcia spoleczne, wynikajace ze zrdznicowania

kulturowego na terenie Rzeczypospolitej Obojga Narodow. Przed rozbiorami Polski

! Choral mozarabski (inne nazwy — mozambicki, mozambijski, wizygocki) byt choratem ko$ciota katolickiego,
kultywowanym od V do XI wieku w Hiszpanii na terenach pod panowaniem muzulmanskim. Pod wzgledem
meliki stanowit synteze¢ choralu gregorianskiego z melizmatyczng muzyka muzulmanska o charakterze
modlitewnym.

2 Muzyka sefardyjska tgczyta w swym zalozeniu kulturowe tradycje muzyczne trzech religii: zydowskiej,
chrzescijanskiej i muzulmanskiej oraz optowala w kierunku elementéw muzyki dworskiej o tematyce
patriotycznej, a takze mitosnej. Powstata w IV wieku i byta wykonywana do wydania edyktu z Alhambry z 1492
roku. Od XIV wieku rozprzestrzeniata si¢ ona w krajach Europy.



wielokulturowo$¢ na jej obszarze wynikata z ,,wieloetnicznej” struktury panstwa. Karol
Kurpinski (1785-1857) pisat juz w Tygodniku Muzycznym i Dramatycznym?, iz na wzor
Grekoéw — dzielacych $piewy na lidyjskie, frygijskie, jonskie czy doryckie — w naszych
(polskich) piesniach mozna wyrdzni¢ krakowskie, goéralskie, wielkopolskie, kujawskie,
ruskie, ukrainskie. Nalezy zatem zauwazy¢, iz kameralistyk¢ wokalng kompozytorow
polskich od stuleci mogly przenika¢ kultury krajow ,,pobratymczych” — stowianskich,
jak rowniez Orientu. Wplywy owe zaistnialy tez w polskiej sztuce oraz architekturze.
Na przyktadzie renesansowych kamienic, zabytkowych cerkwi i synagog na wschodzie
Polski, mozna odnalez¢ freski, a takze ornamenty nawigzujace do motywiki orientalne;.
Jednym z takich budynkéw, pamigtajacych czasy Jagiellondw, jest lubelska kamienica
,»Pod Czarnym Orlem”, w ktorej przyszedl na swiat Ludomir Michatl Rogowski (1881-1954).
Licznie zgromadzone zabytki warszawskiego Muzeum Narodowego niejako tez potwierdzaja
fascynacj¢ Polakoéw sztuka Orientu. Pierwsza siedziba tej instytucji zostata otwarta dla
zwiedzajacych juz w 1862 roku. Wowczas powstaty niektore piesni Aleksandra Zarzyckiego
inspirowane muzyka kresowa* i ukrainska oraz wzbogacone melika o melizmatycznych
cechach orientalnych. Prawdopodobnie dzigki mozliwos$ci obcowania ze sztuka starozytnych
Chin czy Indii pojawity si¢ pierwsze prekursorskie koncepcje stylu secesyjnego w tworczosci
polskich artystow, posrdéd ktérych mozna wymieni¢ z pewnos$cig tego, urodzonego we
Lwowie kompozytora, o czym bgdzie mowa w dalszej czesci pracy.

Natomiast majac na wzgledzie fakt, iz historia polskich Zydéw i Muzutmanéw mogta
ukonstytuowa¢ si¢ w polskiej muzyce narodowej, warto nadmieni¢, ze geneza obecnoS$ci
islamu na ziemiach polskich rozpoczeta si¢ w Wielkim Ksigstwie Litewskim. Pierwszy
potwierdzony historycznie przypadek osadnictwa tatarskiego na terytorium Rzeczypospolitej
Obojga Narodéw miat miejsce w 1397 roku®. Z kolei Zydzi, jak podaja dostepne zrodta,
zamieszkiwali Polske juz od XI wieku®. Trudno zatem oddzieli¢ wptywy tych spotecznosci od
muzyki polskiej za sprawag wielowiekowego przenikania si¢ wielu kultur na Kresach.

Mieczystaw Tomaszewski skonkludowat:

3 K. Kurpinski, ,,Tygodnik Muzyczny i Dramatyczny” z 17 I1 1821 nr 7, s. 25-28.

4 Tradycyjna muzyka kresowa w niniejszej pracy odwotuje sic do kultury dawnych Kreséw Wschodnich II
Rzeczypospolitej Polskiej, ktéra ksztattowata si¢ od XIV wieku do 1944 roku.

5 Historia islamu w Polsce — Muzulmanski Zwigzek Religijny w RP (mzr.pl) [dostep 19.01.2024].

6 Jehuda ha-Kohen, autor Sefer ha-Dinim, podroznik i rabin opisat w swej kronice takie o$rodki jak Przemysl
i Kijow, w ktorych zamieszkiwali Zydzi, zob. T. Lewicki, Zrédla hebrajskie i arabskie do dziejéw Przemysla,
»Rocznik przemyski” 1967 t. 11, s. 53-56.



»Ale stan rzeczy byt tu szczegélny. Mozna by go nazwaé heterogeniczno$cia lub
hybrydycznos$cia zestrojong w jeden organizm (...). W sposob naturalny rodzi si¢
jednak pytanie: czy wyros$nigcie w klimacie owej specyficznej podwojnosci nie
pozostawito na ich tworczosci jakich$ §ladow? Czy nie odezwalo si¢ jakim§ echem?
Czy nie udzielito jej jakiej$ szczegdlnej barwy i charakteru?” 7.

Jednym z kluczowych, $wiatowych osrodkow prawostawia, nieopodal ktorego
przyszedl na $wiat Marian Sawa (1937-2005), byl Chetm (w wojewodztwie lubelskim).
Jego rodzinna wie§ Lopiennik Nadrzeczny jest kulturowo zwigzana z tym miastem
w kontek$cie muzyki ludowej, piesni obrzedowych (dozynkowych) 1 kalendarzowych, a takze
strojow ludowych. Z historii prawostawia wynika, iz poczatki chrzescijanstwa wschodniego
na terenie pdzniejszej diecezji chetmskiej siggajg X wieku. Juz w 992 roku w pobliskim
Wiodzimierzu Wotynskim powstato biskupstwo prawostawne. Od tego czasu istnieja tam
struktury prawostawnej organizacji koscielnej®. Wptynaé to mogto na fakt, iz idiom muzyki
kresowej wyraziscie zarysowany jest rOwniez w piesniach solowych Mariana Sawy 1 bardziej
znanej muzyce choralnej a cappella.

Wiek XX, w ktorym tworzyl Ludomir Michat Rogowski, Marian Sawa oraz
wspotczesny kompozytor Marcin Tadeusz tukaszewski (ur. 1972), byl czasem, kiedy
powstawaly liczne kierunki czy style poczawszy od dodekafonii, serializmu, poprzez
sonoryzm, muzyke elektroakustyczng, az do minimal music oraz muzyki etnicznej w ujeciu
wielokulturowym. Kazdy z tych kierunkéw ewoluowal, jednakze Zzaden nie zostat oficjalnym
stylem tej wielorakiej, a takze ulegajacej nieustannym przeobrazeniom kulturowym epoki.
Dodatkowo wiek XX na szeroka skal¢ odwotywat si¢ do tradycji 1 osiagni¢¢ poprzednich
stuleci.

W czasach wspotczesnych, w ktorych tworzy Marcin Tadeusz Lukaszewski, za sprawg
fatwosci obiegu danych, istnieje nieograniczona mozliwos¢, aby czerpa¢ z doswiadczen
innych narodéw oraz kultur, natomiast kompozytorzy postmodernistyczni odrzucajg potrzebe
oryginalnos$ci, stalej zmiany oraz podnoszenia poziomu trudno$ci. Kwestionuja tez czesto
intelektualne podejscie do estetyki, zwracajac si¢ ku bardziej tradycyjnemu i dostgpnemu
dla szerszego odbiorcy poczuciu muzyki. Niektorzy tacza tradycyjne formy z modernistyczng
trescig, czgsto rowniez o niemal mistycznym charakterze (np. Arvo Pért). Trend ten
nazwano postmodernizmem reakcji badZz neoromantyzmem. Jednakze postmodernizm

»oporu” sprzeciwia si¢ zaréwno tonalno$ci, jak rowniez hegemonii Zachodu, na rzecz

7 M. Tomaszewski, Slady i echa idiomu kresowego wieku uniesieri, tekst wygloszony 9 kwietnia 2014 roku
w Akademii Muzycznej im. 1.J. Paderewskiego w Poznaniu na miedzynarodowym sympozjum Music from
the Perspective of Globalisation, w: Teoria Muzyki nr 10, wyd. Akademia Muzyczna im. K. Pendereckiego
w Krakowie, 2017, s. 14.

8 Prawoslawna Diecezja Lubelsko — Chetmska (cerkiew.pl) [dostep11.07.2022].



wielokulturowosci. Do  powyzszych predylekcji odnie§¢ mozna réwniez dzieta
Lukaszewskiego. Jego kameralistyke wokalng z lat 2013-2015 charakteryzuje ponadto
eklektyzm, akceptacja roznorodnosci, zabawa konceptem, a takze ,kompozytorskie
konwencje”.

Pomimo dystansu czasowego dzielacego wybrane pie$ni, stanowigce spuscizne
czterech generacji tych polskich tworcow, sa one potaczone mostem przekazanych tradycji
kompozytorskich, ksztaltujacych si¢ przez ponad 150 lat w warszawskiej uczelni muzyczne;.
Pochodzacy z Kresow Aleksander Zarzycki od 1879 roku pehit funkcje dyrektora Instytutu
Muzycznego w Warszawie, realizujagc ambitny plan podniesienia tej uczelni do rangi
europejskiej. Wzmianki biograficzne o Aleksandrze Zarzyckim, ktore zawieraja dostepne
stowniki muzyczne, potwierdzaja, iz urodzit si¢ on 26 lutego 1834 roku we Lwowie.
Miasto to znajdowato si¢ wOwczas na terytorium jednego z najwigkszych wielonarodowych
panstw zwigzkowych XIX-wiecznej Europy, ktérym byly Austro-Wegry. Miejsce urodzenia
w kontekscie wielokulturowym jest niezwykle istotne. Narodziny oraz dziecinstwo tam
spedzone wplynely na jego przyszty rozwdj artystyczny.

Reprezentant kolejnego pokolenia, polsko-chorwacki tworca skali stowianskiej,
ktorym byt Ludomir Michat Rogowski, réwniez ukonczyt Instytut Muzyczny Warszawski.
Miat on zarazem mozno$¢ studiowania pod kierunkiem kolegdéw i uczniéw Zarzyckiego.
Natomiast studencka tworczo$¢ piesniarska Mariana Sawy, ktory ukonczyl t¢ sama uczelnig,
lecz pod nazwa Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej w Warszawie, odzwierciedla
odkrywcze wowczas poszukiwania polskich tworcow po Il wojnie Swiatowej, ktdérzy pomimo
zelaznej kurtyny, byli stuchaczami lub wspotorganizatorami pierwszych edycji festiwalu
»Warszawska Jesien”. Nowatorska technika dzwigkowa Sawy z lat 60. XX wieku $wiadczy¢
moze ponadto o potrzebie wyzwolenia si¢ poprzez wielokulturowa sztuke i jej awangardg.
Dazenia Zarzyckiego, Rogowskiego oraz Sawy w pelni podtrzymuje wspolczesny
kompozytor Marcin Tadeusz Lukaszewski. Wszystkich tych czterech tworcoéw taczy ponadto
ich wirtuozeria gry na fortepianie i1 innych instrumentach klawiszowych takich jak:
fisharmonia, organy czy klawesyn (w przypadku Ludomira Michala Rogowskiego, a takze
Mariana Sawy). Najistotniejsze jest jednak to, iz pomimo swego kunsztu wykonawstwa
instrumentalnego, nie traktowali oni formy piesni jako drugorzgdnej, lecz stata si¢ ona
fundamentem ich rozwoju kompozytorskiego z perspektywy peinej panoramy ich dorobku
muzycznego.

W ostatnich latach zarejestrowano na nosnikach elektronicznych oraz ptytach CD

niektore utwory Ludomira Michata Rogowskiego (w 2018) 1 Aleksandra Zarzyckiego



(w 2024). Dokonane jednostkowe oraz niekompletne rejestracje nie ukazuja jednakze petnego
obrazu kameralistyki wokalnej tych tworcéw. Z piesniami tychze kompozytorow miatam
przede wszystkim kontakt jako wykonawczyni na koncertach. Czas sprawil, iz zaczg¢tam
fascynowac si¢ ich dzielami coraz bardziej. Poszukujac propozycji do programu planowanego
koncertu, ze zdumieniem odkrytam, ze znaczaca czg$¢ dorobku Zarzyckiego 1 Rogowskiego
zostata skomponowana do poezji w jezykach obcych: niemieckim, francuskim, chorwackim,
starostowianskim, a czg$¢ z nich, ktorg znatam, byla wykonywana w przektadzie na jezyk
polski. Dodatkowa trudno$¢ sprawita potrzeba samodzielnej rekonstrukcji rekopisow
utworéw Rogowskiego (z wyjatkiem wydanych w 1926 roku Poematow Chinskich) oraz
wszystkich piesni Mariana Sawy. Moje dziatania wspierata §piewaczka Dorota Catek i zona
zmartego w 2005 roku kompozytora — Marietta Kruzel-Sosnowska.

Odnalezienie informacji o tych kompozytorach bardzo ufatwili mi ich bliscy
krewni: wnuczka Ludomira Michata Rogowskiego — Renata Acher® oraz siostra Mariana
Sawy — Zofia Jankowskal?. Dzieki pozyskanym informacjom nie zawartym dotychczas
w dostepnych publikacjach, stwierdzi¢ moge z cala pewno$cig, iz osobowos$ci tych
kompozytorow wykraczaly poza ramy projekcji ich indywidualnosci artystycznych,
stworzonych we wspolczesnej im rzeczywistosci.

Do podjecia niniejszej tematyki pracy sktonila mnie ponadto sytuacja geopolityczna
na §wiecie w latach 2022-2024. Pogtebiajace si¢ wielonarodowe konflikty stwarzaja ogromne
zagrozenie dla ludzkos$ci. Dostrzezenie, a zarazem propagowanie wielokulturowego aspektu
muzyki oraz $wiatowe] sztuki moze wspomoOc dialog przeciwdziatajacy podziatom

1 destrukcji.

9 Renata Acher (zm. w 2018 roku w Warszawie) — anglistka, autorka licznych przektadow na jezyk polski
powiesci Lucy Maud Montgomery (1874—1942), m.in.: Historynka, Wakacje na starej farmie. Byta wieloletnim
pedagogiem Panstwowego Liceum Sztuk Plastycznych im. Wojciecha Gersona w Warszawie.

10 Zofia Jankowska (1948-2019) — urodzona w Krasnymstawie przyrodnia siostra kompozytora Mariana Sawy.
Na podstawie jej wspomnien o dziecinstwie i dalszych latach Zycia tego kompozytora opracowano liczne
publikacje (Marcin Tadeusz Lukaszewski, Mieczystawa Demska-Tr¢bacz).

10



Obiekt i cel badania

Przynalezno$¢ do wielu kultur wybranych przeze mnie kompozytorow,
jest relewantnym tematem z wielu powodow. Zadawatam sobie pytanie, czy w ich dzietach
odzwierciedla si¢ to zagadnienie, a jesli tak, to w jaki sposdb. Problematyka rownie
interesujaca, jak np. jezyk poezji wybranych piesni, jest rozszerzenie obsady kameralistyki
wokalnej. Rogowski i Lukaszewski zdecydowanie wykroczyli poza romantyczny pierwowzor
tej formy na glos z towarzyszeniem fortepianu, dotgczajac rozmaite sktady instrumentow.

Muzyczne dzieto artystyczne obejmuje kompozycje napisane do poezji polskiej,
chorwackiej, niemieckiej, francuskiej i1 starostowianskiej. Pozwolitlo to réwniez ustalic,

czy jezyk poezji mial wptyw na materiat muzyczny wybranych pie$ni.

Z.alozenia metodologiczne

W rozwiazaniu gtéwnej problematyki niniejszego opisu zastosowalam deskryptywna®!
metod¢ analizy dziela muzycznego, ukierunkowang na forme muzyczng, techniki
kompozytorskie 1 uwzgledniajaca specyfike wykonawstwa kameralistyki wokalne;j.
O przekonaniach wybranych przeze mnie kompozytoréw na temat sztuki muzycznej mozemy
dowiedzie¢ si¢ ze wspomnien, pamietnikow oraz publikacji wydawniczych ich autorstwa.
W zwigzku z tym, iz celem niniejszej pracy jest zbadanie, czy w twodrczosci tych
kompozytoréw znajduja odzwierciedlenie wielokulturowe oraz wzajemnie przenikajace si¢
idee artystyczne, ukierunkowalo to wybor metody badawczej. Na podstawie pozyskanych
informacji stworzytam schematy biograficzne. Korzystanie z wielu zréznicowanych Zrodet
— w celu uzyskania spojnej 1 wielowatkowej narracji — zdeterminowato zastosowanie tej
metody. Wielopokoleniowa oraz wielokulturowa ni¢ stylistycznego porozumienia pomig¢dzy
wybranymi przeze mnie tworcami kameralistyki wokalnej, uwarunkowata wigc zastosowanie
tej metody badawczej wraz z technikg krytyki dostgpnych wspodiczesnie zrodet.

Jak do tej pory w Polsce 1 na §wiecie nie zostaly wydane publikacje poswiecone
zagadnieniu wielokulturowosci w muzyce wokalno-instrumentalnej kompozytoréw polskich.
Owszem, niektore problemy zostaty opisane, jak cho¢by wokalne zagadnienia wykonawcze
piesni Rogowskiego, wcigz jednak brakuje kompendium wiedzy, ktore poszerzy dogtebniej

percepcje polskiej kameralistyki wokalnej od II potowy XIX wieku do 2015 roku.

' M. Golab, Spdr o granice poznania dziela muzycznego, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika, Torun 2012, s. 163—165.

11



Czesé 1

Tlo historyczno-kulturowe tworczosci Aleksandra Zarzyckiego,
Ludomira Michala Rogowskiego, Mariana Sawy i Marcina

Tadeusza Lukaszewskiego

I.1. Zycie i twérczo$¢ Aleksandra Zarzyckiego

Byt to pianista wytworny, kompozytor wielkiego polotu i piesniarz serdecznej tkliwosci (...)
Fryderyk Chopin przepowiedzialt mu nieprzecietng przysztosc¢ artystyczng (...)

Janusz Mechanisz'?

Aleksander Zarzycki urodzit si¢ 26 lutego 1834 roku we Lwowie'®. Trwajaca obecnie
wojna na Ukrainie oraz zmiany geopolityczne utrudniaja zgtebianie wiedzy o pochodzeniu
rodziny Zarzyckich. Wiadomo jednak, iz w rejonie mosciskim obwodu Iwowskiego znajduje
si¢ dawna wies$ szlachecka Zarzyce (Zarzecze).

Jego pierwszym nauczycielem muzyki byt ojciec — skrzypek. Gry na fortepianie uczyt
si¢ we Lwowie'®, m.in. u Josepha Christopha Kesslera®. W 1856 roku Zarzycki ukonczy}

® a nastgpnie wyjechat do Berlinal’, by rozpocza¢ studia pod

gimnazjum w Samborze®
kierunkiem Rudolfa Violego'®, ktory byt uczniem Franciszka Liszta. Od 1857 roku rozpoczat
trwajace cztery lata prywatne studia kompozycji u Napoléona Henriego Rebera'® w Paryzu?,
po czym udat sie do Lipska?!, aby kontynuowaé swoj rozwoj w zakresie kompozycji i gry

na fortepianie u Carla Reineckego. Na poczatku swojej kariery zastynat gtownie jako pianista.

12 J. Mechanisz, Poczet kompozytoréw polskich, Wydanie drugie poszerzone, Wydawnictwo Polihymnia, Lublin
2004, s. 142.

13 B. Chmara-Zaczkiewicz, hasto: Aleksander Zarzycki, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, Czeé¢ Biograficzna
pod red. E. Dzigbowskiej, Tom XII, PWM, Krakoéw 2012, s. 332-334.

147, Skarbowski, Sylwetki pianistéw polskich. Od Wincentego Lessla do Henryka Puchalskiego, Tom 1,
Wydawnictwo Oswiatowe Fosze, Rzeszow 1996, s. 111.

15 Joseph Christoph Kessler (1800-1872) — niemiecki pianista, kompozytor i pedagog, ktoremu Fryderyk Chopin
dedykowat 24 Preludia op. 28.

16 B, Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.

7W. Zelenski, Aleksander Zarzycki: ze wspomnien osobistych, w: Echo muzyczne, teatralne i artystyczne, X1I,
Aleksander Rajchman, Warszawa 1895, s. 566.

18 Rudolf Viole (1825-1867) — pruski pianista i kompozytor.

19 Napoléon Henri Reber (1807-1880) — w 1851 roku zostal mianowany profesorem harmonii w Conservatoire
de Paris, a w 1862 objal tam stanowisko profesora kompozycji.

2°F, Kecki, Aleksander Zarzycki — cziowiek i artysta, ,Muzyka polska” 1935 nr 5, s. 16.

21 B. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.
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Pierwsze studenckie tournée odbyl wraz ze skrzypkiem Nikodemem Biernackim w 1856
roku, majac dwadzie$cia dwa lata. Muzycy zagrali wowczas w takich miastach jak: Poznan,
Krakéw, atakze Jassy (na terenie Rumunii). Nastepnym etapem muzycznej kariery byt
ponownie Paryz, gdzie wystgpit 30 marca 1860 roku w prestizowej Sali Koncertowej Herza.
Jego repertuar koncertowy zawieral wowczas utwory wilasne 22, takie jak: Koncert
fortepianowy op. 17, Grande polonaise op. 7, a takze kompozycje Fryderyka Chopina oraz
Adolfa von Henselta?®. Wystapil on wraz z orkiestrg Théatre Italien de Paris?* pod dyrekcija
M. Grive?®. Wsrdéd zachowanych dokumentéw z tego okresu mozna odnalezé recenzje we
francuskiej gazecie Revue et gazette musicale de Paris. Autor tekstu wysoko ocenil ogdlne
umiejetnosci pianistyczne Zarzyckiego, m.in. za ,,bieglo$¢ palcowa, dobre i szybkie oktawy,
wykazywanie §wiezosci gry”?®.

Po swoim udanym debiucie we Francji w 1862 roku pianista (i kompozytor) rozpoczat
kolejng seri¢ koncertow, z ktorych pierwsze odbyly si¢ w Koblencji, Wiesbaden, Dreznie
oraz Lipsku w Sali Koncertowej Gewandhaus (w 1863)?’. Zarzycki odwiedzil ze swoim
repertuarem Wieden (w 1863), Bonn, a takze Kolonie (w 1864)2%. Artysta okazal sie
znakomitym pianista, natomiast powszechny szacunek i1 uwielbienie wywolal réwniez
fakt, ze wykonywatl on caly program z pamigci, co wowczas nie mialo miejsca
w kanonie powszechnej praktyki estradowej. Jak pisal Janusz Mechanisz: ,,Fryderyk
Chopin przepowiadal mu nieprzecietng przysztos¢ artystyczng”?®. Analizujac biografie obu
kompozytorow domniemywacé nalezy, iz prawdopodobnie mogli pozna¢ si¢ w Paryzu dzigki
dziatalnoéci Marceliny Czartoryskiej®.

Zarzycki wlaczat do repertuaru swoich koncertow muzyke mistrzow XIX wieku.
Poza wspomnianymi juz kompozycjami Chopina oraz Adolfa von Henselta grat takze XIII
Rapsodie wegierskq oraz Rapsodie hiszpariskg Franza Liszta®l. Ponadto nie zabrakto w jego
programach kompozycji Roberta Schumanna, Franza Schuberta, Ludwiga van Beethovena

czy Antona Rubinsteina®,

22 B. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.

2 A. von Henselt (1814—1889) — niemiecki pianista i kompozytor, uczen Jana Nepomuka Hummla.

24 B. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.

25 J. Skarbowski, op. cit., s. 111.

%6 A. Botte, Auditions musicales, Revue et gazette musicale de Paris, XV, 1860, za: J. Skarbowski, op. cit., s. 111.
27 B. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.

28 J. Skarbowski, op. cit., s. 111.

29 J. Mechanisz, op. cit., s. 142.

30 Marcelina Czartoryska (1817-1894) — uczennica Fryderyka Chopina w Paryzu, mecenas sztuki, dzialaczka
spoteczna. Wielokrotnie podrézowata do Polski, m.in. do Lwowa, gdzie zamieszkata w latach 1867—-1870.

3L'W. Wislicki, Koncert Aleksandra Zarzyckiego, ,,Klosy” 1868 nr 152, za: J. Skarbowski, op. cit., s. 112.

32 J. Sikorski, ,,Ruch muzyczny”, ,,Bluszcz” 1866 nr 27, s. 119.
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Jak pisat Wiadystaw Zelenski:

»Stosunki przyjazne i obcowanie z pierwszorzednymi talentami europejskimi, z Lisztem,
Reberem, Reineckem (u ktoérego nawet pracowat nad kompozycja), z bra¢émi Rubinsteinami
i tylu innymi, mialy wpltyw na wyrobienie si¢ stylu u Zarzyckiego, ktory jednak zawsze
indywidualnym pozostat”®,

Bez watpienia styczno$¢ z tak waznymi dla $wiata muzyki osobisto§ciami miata
bezposredni wptyw na wypracowanie przez Zarzyckiego indywidualnego stylu muzycznego,
ktory wzbogacat si¢ dzieki temu o wielokulturowe elementy i motywy. Prawdopodobnie
inspiracj¢ do twodrczosci stanowily rowniez podrdze, poznawanie rozmaitych kultur
w Niemczech oraz we Francji®*.

Warto rowniez wspomnie¢, ze Zarzycki précz mozliwosci wspotpracy ze Swiatowej
stawy kompozytorami miat takze okazje pozna¢ osobiscie wybitnych polskich poetdw,
z ktorych tworczosci wybieral wiersze do komponowania swoich piesni. Od okoto 1851 roku
przez kilkanascie lat Zarzycki bywal stalym gosciem w milostawskim majatku hrabiego
Seweryna Mielzynskiego. Dwor tego arystokraty byt waznym o$rodkiem zycia artystycznego
Wielkopolski. Zarzycki zapewne dzielit si¢ swoimi pogladami artystycznymi
z przebywajacymi tam wybitnymi literatami, takimi jak: Teofil Lenartowicz, Wiadystaw
Syrokomla oraz Jozef Ignacy Kraszewski.

Od 1866 roku Zarzycki zamieszkatl jednakze na state w Warszawie. Zaskoczenie moze
budzi¢ fakt, iz stojac u progu kariery pianistycznej, ograniczyl wowczas swe wystepy
koncertowe, by odda¢ si¢ przede wszystkim pracy kompozytorskiej 3. Pierwszy jego
warszawski recital mial miejsce dopiero w 1868 roku. Jak przekazuja dostgpne Zrddla,

pianista zachwycil warszawska publicznos¢:

»Po paru latach niebytnosci Aleksander Zarzycki znowu do nas zawital (...)
Najdoskonalsza technika, wyrazisto$¢, pewno$¢, sita — s3 to przymioty ol$niewajace
zdumiatego stuchacza, wprowadzonego czesto gra wirtuoza w pewien rodzaj ekstazy”%,

W wielu recenzjach z koncertow Zarzyckiego dostrzec mozna aprobate jego statego
rozwoju. Krytycy doceniali nie tylko wzrastajgce umiejetnosci wirtuozowskie tego pianisty,
ale 1 dojrzewajacy styl kompozytorski, ktory to mogt by¢ obserwowany podczas prezentacji
nowych dziet artysty nie tylko przez niego samego. Uznaniem i szacunkiem Zarzyckiego
cieszyt si¢ Ignacy Jan Paderewski (1860—1941). Kompozytor zatrudnit Paderewskiego na

stanowisku nauczyciela w Warszawskim Instytucie Muzycznym. Zarzycki zwrotem:

3 W. Zelenski, op. cit., s. 568.

3 W XIX w. Francja i Niemcy prowadzity ekspansywng polityke kolonialng, posiadajac dzicki temu szeroki
dostep do réznorodnych wptywow kulturowych.

% J. Skarbowski, Sylwetki pianistéw Polskich. Tom 1. Od Wincentego Lessla do Henryka Puchalskiego,
Wydawnictwo Os$wiatowe Fosze, Rzeszow 1996, s. 111-114.

% Ibidem, s. 111.
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»a Monsieur I. Paderewski” zadedykowal temu wirtuozowi trzy miniatury fortepianowe:
Trois Morceaux op. 34 (1. Chant du printemps, 2. Romance, 3. En valsant). Jak powszechnie
wiadomo, Paderewski prowadzil bogate zycie koncertowe, grywajac nie tylko w Europie,
ale 1 w Stanach Zjednoczonych czy Australii. Warto zaznaczy¢, ze obaj pianisci deklarowali
bardzo podobne zrodia inspiracji twoérczych, a takze wilaczali do swojego repertuaru
koncertowego dzieta tych samych kompozytorow — bardzo czesto wykonywali utwory
Chopina i Liszta.

W latach 1871-1874 Zarzycki petit funkcje dyrektora artystycznego Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego®’, ktérego byl wspdlzatozycielem, odgrywajac tym samym wazna
role w procesie rozkwitu artystycznego XIX-wiecznej Warszawy. Jego dziatalno$¢ byta
niezwykle istotna dla tej instytucji. Dzigki staraniom Zarzyckiego utworzono siedzibe tego
Towarzystwa w salach redutowych warszawskiego Teatru Wielkiego, gdzie juz po miesiagcu
jego dzialalnosci odbyt si¢ pierwszy, wigkszy koncert muzyczny.

Od 1871 roku kompozytor zainicjowal tez powstanie choru mieszanego, ktorym
dyrygowat do 1875 roku, a w 1872 roku powotat do dziatania orkiestre¢ smyczkowa. Dwa lata
pézniej Zarzycki zalozyt takze wydawnictwo nutowe WTM. Pierwszym opublikowanym tam
dzietem byt wyciag fortepianowy Sonetow krymskich Stanistawa Moniuszki. W 1875 roku
zostat zmuszony przez wiladze carskie do zrezygnowania z petnienia funkcji dyrektora WTM.
Instytucje te opuscit takze caty komitet tego Towarzystwa. Nowym dyrektorem organizacji
zostat wowczas Jozef Wieniawski.

Z kolei od 13 wrzesnia 1879 roku, przez niemal dziesie¢ lat, Zarzycki petit funkcje

dyrektora Warszawskiego Instytutu Muzycznego % .

Klasy fortepianu zawdzigczaly mu
opracowanie nowych metod dydaktycznych. Kompozytor konsekwentnie dazyt wowczas do
wprowadzenia europejskich standardow nauczania, a takze wdrozyt wiele reform.
Obowigzkowym repertuarem studentéw staty si¢ wowczas dzieta Jana Sebastiana Bacha oraz
liczne etiudy rozwijajace umiejetnosci wykonawcze, przede wszystkim technike gry (m.in.:
Carla Czernego, Hermanna Berensa 1 Theodora Kullaka oraz Stephena Hellera). Dyrektor
Zarzycki prowadzit ponadto zajecia z ,,Ewiczen zbiorowych muzyki”, szkolnej orkiestry oraz
wyzszej klasy fortepianu. Dodatkowo organizowal wieczory muzyczne, w ktorych mogli

zaprezentowac si¢ zaréwno studenci, jak 1 wyktadowcy. Zarzycki opierat si¢ postgpujacej

rusyfikacji uczelni, przez co ponownie narazal si¢ organom wiadzy carskiej, nietolerujacej

37 Historia WTM — Warszawskie Towarzystwo Muzyczne [dostep: 12.01.2024].
38 W latach 1861-1916 Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina nosit nazwe Warszawski Instytut Muzyczny.
Zatozycielem i reformatorem struktury uczelni byt Apolinary Katski (1824—1879).

15



austriackiego obywatelstwa kompozytora. Rok akademicki 1887/1888 przynidst zmiany
statutu  uczelni. Wprowadzono rozporzadzenie dotyczace likwidacji przedmiotow
prowadzonych w jezyku polskim, a dyrektorem musiata by¢ osoba podporzadkowana wiadzy
rosyjskiej, posiadajgca rosyjskie obywatelstwo. Kompozytor zrezygnowat zatem z posady
dyrektora Warszawskiego Instytutu Muzycznego. Zostal kierownikiem chéru i orkiestry
katedry $§w. Jana Chrzciciela w Warszawie, a funkcj¢ t¢ sprawowal w latach 1879-1892.
Jednoczesnie caly czas koncertowat. Na rok przed $miercia wykonywal recitale
wramach wydarzen kulturalnych Wroctawskiego  Stowarzyszenia  Orkiestrowego.
Ostatni recital przed publicznoscig dat wiosng 1895 roku w warszawskim ratuszu. Z recenzji
Jana Kleczynskiego wynika, ze Zarzycki do konca utrzymywat wysoki poziom techniki gry
i pomimo dojrzatego wieku nadal pozostat wirtuozem3. O wielkim szacunku krytykéw dla
jego pianistyki $wiadcza ponadto stowa Juliusza Stattlera, ktéore mozna odnalezé

W po$miertnym wspomnieniu:

,Chociaz przescignely go cale pdzniejsze zastgpy znakomitych fortepianistow, ktorzy
0 wiele wyzej staneli technika i wykonczeniem, Zarzycki posiadal juz wielka moc
dobywania z fortepianu efektow brzmieniowych, dajacych niezwykly odcien temu
instrumentowi, a w grze swojej jedrnej o doskonatym frazowaniu, serdecznie uczuciowe;j,
bez egzaltacji, zaznaczal swoj rozumowy poglad na strone wykonawcza °.

Aleksander Zarzycki zmart 1 listopada 1895 roku po dlugotrwalej chorobie.

Zostal pochowany na cmentarzu Powazkowskim*!.

Fotografia 1. Aleksander Zarzycki — portret, autor nieznany

39 Zob. S. Dybowski, Stownik pianistéw polskich, Wydawnictwo Selene, Warszawa 2003, s. 770.
40 ], Stattler, Sp. Aleksander Zarzycki, ,,Echo muzyczne, teatralne i artystyczne” 1895 nr 44, s. 517-518.
41 Grobowiec na cmentarzu Powazkowskim znajduje si¢ w kwaterze pod katakumbami w rzedzie (nr 71 i 72).

16



I.2. Pomi¢dzy wschodem a zachodem — na styku kultur, rys biograficzny

Ludomira Michala Rogowskiego

Jego muzyka byta petna duszy i serca. Jego ulubiong Spiewaczkq byta Dora Trojanovic.
Zawsze akompaniowal jej na fortepianie. Razem wystepowali na koncertach (...) Wielkg
przyjemnosciq bylo stuchanie jej cieplego sopranu przy dyskretnym akompaniamencie
Maestro Rogowskiego™®

Marija de Grazio®

Ludomir Michat Rogowski urodzil sie 3 pazdziernika 1881 roku w Lublinie**.
Na wczesne rozbudzenie jego zamitowan muzycznych prawdopodobnie wplynat repertuar
wykonywany przez najblizszych mu krewnych podczas rodzinnych koncertow. ,,Matka
grywata przewaznie Chopina, a z ojcem grajagcym niezle na skrzypcach — Wieniawskiego,
Fade*, Moniuszke™*® — wspominat kompozytor. Rogowski sam nauczy! sie czytania nut i od
siodmego roku zycia probowal komponowac.

Wyksztalcenie odebral w Instytucie Muzycznym Warszawskim, ktory ukonczyt
w 1906 roku. Studia muzyczne z zakresu kompozycji odbyl pod kierunkiem Zygmunta

Noskowskiego i Romana Statkowskiego *'.

Mistrzem, ktéry rozwijal jego umiejetnosci
dyrygenckie byl Emil Miynarski*®. Gre na fortepianie studiowatl natomiast u 6wczesnego
dyrektora Warszawskiego Instytutu Muzycznego, Antoniego Wawrzynca Grudzinskiego®,
Stanistawa Judyckiego®®, a takze Tomasza Brzezickiego®'. Wielkim wyréznieniem dla
Rogowskiego byto otrzymanie juz podczas studiow stanowiska drugiego dyrygenta
Towarzystwa Spiewaczego ,,Echo” w Warszawie.

Po ukonczeniu studiow w Warszawie, w 1906 roku, Rogowski wyjechat do Lipska

itam kontynuowal nauke¢ oraz podrézowal po Europie celem uzupeinienia wiedzy oraz

42 U. Dzierzawska-Bukowska, Rogowski o Dubrowniku, Dubrowniczanie o Rogowskim, Durieux Dubrownik
2019, s. 116-118.

43 Marija de Grazio — nestorka pianistyki w Dubrowniku.

4 Doktadnym miejscem narodzin Ludomira Michala Rogowskiego jest kamienica ,,Pod Czarmym Ortem”
znajdujaca si¢ na Starym Miescie przy ulicy Bramowej 2.

4 Kazimierz Ladowski (1824-1871) — pseudonim ,,f.ada”, polski skrzypek i kompozytor. W latach 1845-1848
studiowat gre na skrzypcach oraz kompozycje w Konserwatorium Muzycznym w Paryzu.

4% E. Wojtowicz, Ludomir Michat Rogowski, Sylwetka Zycia i twdrczosci, wyd. Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 2009, s. 15.

47 Roman Statkowski (1859-1925) — polski kompozytor i prawnik. Byt studentem Wiadystawa Zelenskiego.

Od 1905 roku wyktadat histori¢ muzyki oraz instrumentacj¢ w Instytucie Muzycznym w Warszawie.

48 Emil Mtynarski (1870-1935) — wspotzatozyciel i dyrektor Filharmonii Warszawskiej w latach 1901-1905.

49 Antoni Wawrzyniec Grudzinski (1875-1929) — polski pianista i kompozytor.

50 Stanistaw Judycki (1856-1926) — polski pianista, pedagog, profesor Instytutu Muzycznego Warszawskiego.

51 Tomasz Brzezicki (1846-1916) — absolwent i profesor Instytutu Muzycznego Warszawskiego.
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umiejetnosci muzycznych. Kolejny Mistrz Rogowskiego, dzigki ktoremu stal si¢ adeptem
Krélewskiego Konserwatorium w Lipsku, Hugo Riemann byt jednym z najwybitniejszych
teoretykow, a takze pedagogéw muzyki na przestrzeni ostatnich stuleci®?. Ludomir Michat
Rogowski doskonalit tez swe umiejegtnosci dyrygenckie u Artura Nikischa.

Od 1908 do 1911 roku Rogowski przebywal wraz z rodzing (zona Ludwika i corka
Stawa) w Wilnie. Prowadzit wowczas szkol¢ muzyczng dla organistow oraz zalozyl
Wilenska Orkiestre Symfoniczng, ktorg kierowal przez dwa lata. Pierwszy raz wyjechat
do Paryza w 1911 roku, aby uczy¢ sie $piewu pod kierunkiem Jana Reszke®3, jednego
z najwybitniejszych tenorow wokalistyki $wiatowej pochodzenia polskiego. Po roku
prywatnych studiow powrodcit do Warszawy, obejmujac stanowiska dyrygenta orkiestry
1 kierownika muzycznego w Teatrze Nowoczesnym.

Przejawem wielokulturowych zainteresowan Rogowskiego w tym okresie bylo
czerpanie pomystow tworczych ze zrddel biatoruskiej muzyki ludowej, na co wplyneta
zapewne przyjazi z Iwanem Euckiewiczem®. Rogowski skomponowal wowczas pierwszy
hymn Bialorusi oraz opracowywat ludowe piosenki tego narodu w wersji na 4-gtosowy chor.
Pasja do muzyki biatoruskiej stala si¢ ponadto inspiracja do napisania Suity bialoruskiej,
ktéra po raz pierwszy wykonata Filharmonia Wilenska 25 listopada 1910 roku pod batuta
kompozytora.

Rogowskiego laczyla szczera przyjazi z Ludomirem Rozyckim. Podczas ich
wspolnych wakacji w Potadze na Litwie Rogowski skomponowal wiele miniatur
fortepianowych inspirowanych polskim folklorem. Potagga byla w owym czasie bardzo
znanym uzdrowiskiem i cenionym kurortem w polskich kregach artystycznych®.

Jeszcze przed wybuchem I wojny $wiatowej, 22 lipca 1914 roku, Rogowski wyjechat
ponownie wraz z rodzing do Paryza, gdzie koncertowal w salonach sfer arystokratycznych
1 bogaczy. Powr6cil do stolicy wyzwolonej Polski siedem lat pozniej, obejmujac posady
kierownika artystycznego oraz dyrygenta. Wspolpracowat z Teatrem Matym, Teatrem

Polskim, Teatrem Rozmaitosci i z Teatrem im. Wojciecha Bogustawskiego. Cenng inicjatywa

2 Hugo Riemann byl autorem uznanej pozycji wydawniczej Musiklexikon. Ponadto spod jego pidra wyszio
kilkanascie podrecznikow muzycznych.

53 Jan Reszke (1850-1925) wybieral na swych ucznidw najwybitniejszych wokalistow z catego $wiata,
rokujacych na dalszg migdzynarodowa karierg. Wérdd nich znalezli si¢: Adelina Patti (1843—-1919), Leo Slezak
(1873-1943), Nellie Melba (1861-1931).

5 1. Luckiewicz (1881-1919) byt pierwszym inicjatorem bialoruskiego ruchu narodowego, w Wilnie byt
wydawcg czasopism i publikacji w jezyku biatoruskim, m.in. Nasza Niwa.

5 W Poladze, znanej rowniez jako ,.Nadbattyckie Zakopane”, bywali bardzo czesto: Stanistaw Witkiewicz,
Lucjan Rydel, Tadeusz Micinski, Leon Wyczotkowski. Powstajacym w Poladze willom, nadawano imiona
pochodzace z Trylogii Henryka Sienkiewicza. Drewniana zabudowa Polagi zostala zachowana do czasow
wspotczesnych, a w patacu Tyszkiewiczow (zatozycieli uzdrowiska) utworzono Muzeum Bursztynu.
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byto wowczas zalozenie przez Rogowskiego Towarzystwa Krzewienia Muzyki w Polsce,
ktére organizowato w Sali Pompejanskiej Hotelu Europejskiego niedzielne poranki dla
mtodziezy i1 wieczory muzyki kameralne;.

Rogowski byl bardzo pozytywnie odbierany przez krytykéw warszawskich ¢ .
Komentatorzy zycia kulturalnego uwaznie obserwowali rozwdj jego kariery. Zauwazyli
zmiang stylu utworéw kameralnych oraz fortepianowych, ktore wykonano podczas koncertu
kompozytorskiego, zorganizowanego w sali koncertowej Hotelu Europejskiego dnia
5 grudnia 1925 roku. Prawykonan dokonata wowczas polska pianistka Lucyna Robowska®’.
Po raz pierwszy zabrzmiata wtedy kompozycja Rogowskiego napisana na emigracji — Suita
polska na skrzypce i fortepian. Krytyk muzyczny Karol Stromenger uznat to dzielo jako
przetomowe dla tworczosci tego kompozytora. W ,,Kurierze Porannym” z 6 grudnia 1925

Stromenger pisat:

W Suicie polskiej na skrzypce i fortepian — ostatnio napisanej, rewolucja skoniczyla sie,
nastat ustrdj. Po egzotyzmach, zagadkowych epigramach muzycznych, jest Suita polska
muzyka. Co prawda prostota jej stylu graniczy nieraz z symplicznoscia jakiego$ wienca
piesni ludowych, proces tworczej stylizacji nie wplott w ten wieniec wysokiego artyzmu,
ale Krakowiak albo Zbdjnicki pisane sg z prostotg i werwa, robig na stuchaczu wrazenie
sympatyczne wlasnie przez uczucie, ze rewolucja juz u Rogowskiego skonczona i zdaje si¢
— szczesliwie zlikwidowana™%8,

Jednym z owocow ,.kampanii” Rogowskiego na rzecz muzyki polskiej byto powstanie
w czerwcu 1925 roku przy Warszawskim Towarzystwie Muzycznym — Sekcji Wspolczesnych
Kompozytorow Polskich, ktdérej zostal cztonkiem zarzadu. Jego wspdipracownikami byli
wowczas: Stanistaw Niewiadomski, Ludomir Rozycki 1 Adam Wieniawski.

Po koncertach w Pradze i1 Belgradzie Rogowski zamieszkat na state w Dubrowniku
(od 18 grudnia 1926 roku). Wyjezdzat stamtad jedynie na koncerty do Belgradu oraz
Warszawy w 1935 1 1938 roku. Podczas swego ostatniego pobytu w stolicy wolnej Polski
otrzymat nagrode panstwowga za caloksztalt tworczosci muzycznej, a takze emeryture, ktorg
pobierat do 1 wrzesnia 1939 roku. W Chorwacji odwiedzali go liczni przyjaciele: generat
Stefan Hubicki, Wtadystawa Maciesza i Melchior Wankowicz, ktory spotkat si¢ z Rogowskim
podczas pierwszego rejsu ,,Batorego” w 1936 roku. Poza prowadzeniem chéréw, koncertami
z dubrownickg orkiestrg, Rogowski przede wszystkim tworzyl. Doskonalit swa indywidualng
technik¢ kompozytorska, oparta na tzw. naturalnym systemie dZzwigkowym. Dazyl do

powigzania swych dziet z estetyka impresjonizmu 1 kulturag Wschodu. Pisat takze

56 J. Iwaszkiewicz, Wiadomosci literackie, ,,Muzyka. Ostatnie koncerty” 1924 nr 49, s. 5.

57 Lucyna Robowska (1876-1957) byta jurorkg warszawskiego I1I Miedzynarodowego Konkursu Pianistycznego
im. Fryderyka Chopina w 1937 roku oraz propagatorka muzyki polskiej. Nalezata do Towarzystwa Przyjaciot
Domu Chopina i Instytutu im. Fryderyka Chopina.

8 K. Stromenger, ,,Kurier Poranny” z 6 grudnia 1925, nr 631, w: E. Wéjtowicz, op. cit., s. 327.
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opowiadania okultystyczne oraz pasjonowat si¢ filozofig. Jednakze to dawna kultura
stowianska oraz piesni ludowe staly si¢ jego gtowna inspiracja. Rogowski skomponowat
wtedy utwory, ktore wykreowaty nie tylko symbol muzyczny Dubrownika, lecz wielu krajow
byltej Jugostawii, np. oratorium Cud sw. Blazeja, do stéw Ivo Vojnovicia, czy opere Krolewicz
Marko, ktorej libretto napisal Ilja Goleniszczew-Kutuzow. Aktywna dziatalno$¢ artystyczna
Rogowskiego w Dubrowniku odzwierciedlajg tez liczne publikacje w prasie. Czasopismo

,Narodna svijest” informuje w tym czasie:

5,9 grudnia 1931 roku Rogowski [wystapil — przyp. aut.] w potrdjnej roli: kompozytora,
dyrygenta i pianisty (...) kazdy punkt programu by! interesujacy. Maestro piesni te
opracowal na rdézne sposoby i udalo mu si¢ osiagnaé efekt nawet stosujac
najdziwaczniejsze elementy nowoczesnosci (...) Oprocz piesni wykonano takze 3 utwory
instrumentalne, nalezace do kategorii znakomitej muzyki kameralnej. Z prawdziwa
perfekcja zagrano Dumki Dworzaka na trio z maestro Rogowskim przy fortepianie
i kompozycje Wieniawskiego™®°.

Czytajac dubrownicky prasg, dowiadujemy si¢ ponadto, iz Rogowski nagrodzony
zostat przez Chor Sloga wiencem laurowym (,,Narodna svijest” 23.12.1931). Podczas
uroczysto$ci zwigzanej z historig miasta Dubrownika, chér oraz orkiestra smyczkowa
wykonaty kompozycj¢ specjalnie dla nich napisang przez Rogowskiego. O popularnosci tego
kompozytora w Chorwacji $wiadczy tez artykul prasowy z 1 marca 1933 roku. Gazeta
»Narodna svijest” informuje czytelnikow, ze 2 marca Radio Warszawa nadawac bedzie
kompozycje L.M. Rogowskiego Z ogrodow Al-Raszyda, a 5 marca w Radio Belgrad beda
mogli postucha¢ jego opery Krolewicz Marko. Od drugiej potowy lat czterdziestych
w programach koncertéw Filharmonii Dubrownickiej zaczgty stale pojawia¢ si¢ kompozycje
Rogowskiego®. Utwory takie jak: Dubrownickie Impresje, Blyski po morzu, Wizje poganskie,
odnalezé mozna w wielu programach. Muzyke Rogowskiego taczono z dzietami
uznanych chorwackich kompozytoréw m.in. Vatroslava Lisinskiego®, Ivana Zajca®, Jakoca

Gotovaca %

. Pierwszy koncert monograficzny, sktadajacy si¢ wylacznie z kompozycji
Rogowskiego zorganizowano natomiast w 1947 roku dla upamig¢tnienia dwudziestolecia jego
pobytu (w Dubrowniku).

Ludomir Michat Rogowski, Polak, Dubrowniczanin, zmarl samotny w bylym

klasztorze §w. Jakuba 13 marca 1954 roku. Pochowano go z honorami oraz powszechnym

9 U. Dzierzawska-Bukowska, Narodnaja svijest, z 9 grudnia 1931, &asopis katalog, w: Rogowski o Dubrowniku,
Dubrowniczanie o Rogowskim, wydanie drugie rozszerzone, red. eadem, Durieux Zagrzeb 2019, s. 93.

60 Archiwum Filharmonii Dubrownickiej posiada w zbiorach programy i plakaty. Nie zachowata si¢ jednak inna
dokumentacja przedwojennej dziatalnosci tej instytucji (sprzed II wojny §wiatowe;).

61 Vatroslav Lisinski (1819—1854).

62 Ivan Zajc (1832-1914).

83 Jakoc Gotovaca (1895-1982).

20



szacunkiem. Gréb ufundowali przyjaciele kompozytora Zofia 1 Jarostaw Kamienscy
z Toronto. Caty dorobek muzyczno-literacki Rogowski przekazal testamentem miastu
Dubrownik (Historycznemu Archiwum Dubrownika). Jego wnuczka Renata Acher
wspominata, iz z powodu 6éwczesnej sytuacji politycznej rodzina nie mogta pojecha¢ na
pogrzeb. Odziedziczyla jedynie drobne pamiatki zawierajace orientalne, glownie chinskie
detale. Posrod nich znalazl si¢ otowek zawierajacy wygrawerowane zdanie w jezyku
chinskim. Po wielu latach zostat przettumaczony na jezyk polski. Tres¢ tego cytatu brzmiata:
,,Bardzo tesknie za moja rodzing”%.

O artystach pisat Rogowski, ze ,rozrzucajg S$wiatto”. Dostrzegal w czlowieku

,hadcztowieka”, co powigzane bylo z filozofig Friedricha Nietzschego, jako $miatka

burzacego tradycje. Podkreslat, Ze:

,wielka, doniosta tres¢ dziel czyni ich tworcoOw mistrzami. Artysta powinien posiadaé
réznorodne, wielokulturowe i bogate doswiadczenie. Im bardziej wlasne sg jego dzieta, tym
wiecej jego tworczo$é zawiera pierwiastkow nie$miertelnych”®®.

W filmie ,,Z daleka od Polski” Leszka Platty odnajdujemy opinie ludzi, ktorzy
osobiscie znali Ludomira Michala Rogowskiego. Wspominaja oni tego kompozytora
stowami: dostojny, usmiechnigty, uczciwy, spokojny, szlachecki, wizjoner, mysliciel, pierwsze
muzyczne pidro. W 117. rocznice urodzin Rogowskiego Vido Bogdanovi¢, owczesny
burmistrz Dubrownika, odstonit tablice pamiatkowa, poswigcong kompozytorowi. Natomiast
z okazji setnej rocznicy urodzin Ludomira Michala Rogowskiego odbyt si¢ pierwszy koncert
kameralny in memoriam zorganizowany przez Filharmoni¢ Lubelska, a na staromiejskiej
kamienicy ,,Pod Czarnym Orlem” wmurowano 3 pazdziernika 1981 roku tablice pamigtkowa
ufundowang przez Towarzystwo Mito$nikow Lublina. Ludomir Michal Rogowski
jest patronem jednej z ulic osiedla ,,Moniuszkowskiego” w jego rodzinnym miescie.
Obraz europejskiego zycia muzycznego pierwsze] potowy XX wieku nie powinien by¢

pozbawiony tej wybitnej 1 barwnej postaci.

64 Rozmowa z Renatg Acher z 21 grudnia 2017, Warszawa.
5 .M. Rogowski, op. cit., s. 40.
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Fotografia 2. Ludomir Michal Rogowski w 1905 roku (archiwum prywatne Urszuli Dzierzawskiej-Bukowskiej)
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I.3. Marian Sawa — poeta improwizacji

Skqd czerpie pomysty?
Stowa, jedno czasem stowo, dzwigk,
instrument, chér — wszystko®

Marian Sawa

Marian Sawa urodzit si¢ 12 stycznia 1937 roku w Krasnymstawie na LubelszczyzZnie.
Rodzina kompozytora zamieszkiwala w pobliskim Lopienniku. Ojciec pracowal tam jako
organista w ko$ciele $w. Barttomieja. Gdy chtopiec mial zaledwie kilka lat, zmarla jego matka
— Marianna Sawa. Wychowywali go dziadkowie oraz ciotka. Jak wspominata siostra

kompozytora Zofia Jankowska:

,,Nasz dom rodzinny przepetiony byt muzyka i rozbrzmiewata od zawsze... byl fortepian,
dwie fisharmonie, klarnet, kornet i skrzypce. Kto chcial, podchodzit do instrumentu i grat
(...). Mieli$my peto ksigzek w domu, nut, czasopism dla dzieci i nie zwracato si¢ uwagi
na obecno$¢ muzyki, bo ona byla wszedzie. Bo gdy muzyka w domu jest od rana do
wieczora, to jej si¢ tak nie smakuje. Ona jest jak chleb powszedni i nikt nie zastanawia sig,
Ze to wszystko co wydaje glosy, jakie$ brzmienie, to muzyka wlasnie”®’.

Pomimo zainteresowan gra na instrumencie (w dziecinstwie bardzo czgsto
improwizowat na fortepianie) i licznych uzdolnien artystycznych Mariana, ojciec poczatkowo
pragnat, aby syn ,,wyuczyt si¢” innego zawodu niz on sam. Plan ten jednak nie powiodt sig.
Po ukonczeniu szkoty podstawowej przyszty kompozytor rozpoczat nauke w Technikum
Mechanicznym w Krasnymstawie, niemniej tegsknit za fortepianem i nauka muzyki tak
bardzo, iz ojciec umiescit go w przemyskiej Salezjanskiej Szkole Organistowskiej®, ktore;
historia si¢gata czasow dawnej Galicji. Na jedng z wizytacji do tej szkoty przyjechat Feliks
Raczkowski®®. Uczniem, ktory wowczas przed nim wystapit, byt Marian Sawa. Ten uznany
pedagog, przekonany o zdolno$ciach muzycznych utalentowanego chiopca, utworzyt dla
niego jednoosobowa klase organéw w Sredniej Szkole Muzycznej II stopnia im. Jozefa
Elsnera w Warszawie oraz przygotowal go na studia w warszawskiej Panstwowej Wyzszej

Szkole Muzycznej (PWSM — obecnie Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina).

5 Zob. M.T. Lukaszewski, Pokora wobec pickna sztuki d?wigkéw. O twérczosci Mariana Sawy, w: Poeta
organow z Krasnegostawu, red. M. Demska-Trebacz, Chopin University Press, Warszawa 2017, s. 18.

67 Z. Jankowska, Wspomnienia o naszym domu, w: Studia nad Zyciem i twoérczosciq Mariana Sawy,
red. M.T. Lukaszewski, Musica Sacra Nova 2011, nr 5, s. 587.

8 M. Wacholc, Dziatalnosé¢ Sredniej szkoly organistowskiej w Przemyslu i jej znaczenie w edukacji muzycznej
Mariana Sawy, red. M.T. Lukaszewski, Musica Sacra Nova, Warszawa 2011, s. 37.

69 Feliks Rgczkowski (1906-1989) — organista i kompozytor, absolwent Salezjaniskiej Szkoty Organistowskiej
w Przemyslu 1 Warszawskiego Konserwatorium Muzycznego w klasie organéw Bronistawa Rutkowskiego oraz
kompozycji pod kierunkiem Kazimierza Sikorskiego. Od 1937 roku byl wykladowca tej uczelni (obecnie
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina). Byt on prodziekanem Wydzialu Instrumentalnego Panstwowej
Wyzszej Szkoty Muzycznej w Warszawie (1958—1968).
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Od pierwszego roku studiow Marian Sawa byt uznanym wirtuozem i improwizatorem.
Wystepowat podczas licznych koncertéw. Zastepowal rowniez w roli organisty swego mistrza
Raczkowskiego, ktory oprocz aktywnej dzialalnosci pedagogicznej na uczelni, pracowal
w warszawskim kosciele §w. Krzyza. Sawa podjal wowczas decyzje o rozpoczgciu drugiego
kierunku studidow — kompozycji — w warszawskiej PWSM. Ksztalcit si¢ w klasie Piotra
Perkowskiego '* oraz w klasie Kazimierza Sikorskiego’* na Wydziale Teorii, Kompozycji
1 Dyrygentury. Studia ukonczyt z wyr6éznieniem.

Jak wspomina zona Mariana Sawy, Marietta Kruzel-Sosnowska’?:

,,Ciekawito go wszystko, co zwigzane bylo ze sztuka. Byl bardzo wrazliwy na kolor,
$wiatlo 1 wyraz emocjonalny obrazu malarskiego. Szczegbdlnie upodobal sobie grafike i
rysunek. Pozostawit proby swojej plastycznej ekspresji: autoportret, portrety osob bliskich,
zony i tescia. Okazywal roéwniez duze zainteresowanie poezja, muzycznoscia poetyckiego
tekstu, co bylo podstawsa, by zakwalifikowac wiersz do utworéw wokalnych, jak to zapisat
w strofie: chcialbym stowa zamkngaé w nuty (...) a nuty ustowi¢” ™,

Dat temu wyraz w dojrzalej tworczosci. Obok rdéznorodnej muzyki ludowej

z Lubelszczyzny i dawnych okolic Lwowa ™

inspirowat si¢ on takze muzyka Podhala.
Motywy podhalanskie mozna zauwazy¢ nie tylko w Gorolikach na kwartet smyczkowy Sawy,
ale rowniez zawieraja je utwory fortepianowe i chdralne tego kompozytora.

Od wrzesénia 1968 roku Sawa podjat prace jako nauczyciel improwizacji fortepianowe;j
(w sekcji Rytmiki) Szkoty Muzycznej II stopnia im. Jozefa Elsnera w Warszawie. Zostat
rowniez pedagogiem warszawskiego Liceum Muzycznego im. Karola Szymanowskiego ™.
Lata siedemdziesigte staty si¢ poczatkiem dziatalnosci zawodowej Sawy jako wykladowcy
akademickiego. Natomiast pi¢¢ lat pdzniej zaczal uczy¢ harmonii, improwizacji

1 kontrapunktu w warszawskiej Panstwowej Wyzszej Szkole Muzyczne;j.

70 Piotr Perkowski (1901-1990) — urodzony w Oweczaczach na Kresach, byt uczniem Karola Szymanowskiego
i Ignacego Jana Paderewskiego. Ukonczyl Warszawski Instytut Muzyczny w klasie kompozycji Romana
Statkowskiego. Studiowat nastgpnie kompozycje w Paryzu pod kierunkiem Alberta Roussela (w gronie jego
absolwentow znalezli si¢ Eric Satie i Elgar Varesé). W latach 1930-1939 Perkowski byl wiceprezesem polskiej
sekcji Migdzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej oraz Pomorskiego Towarzystwa Muzycznego
w Toruniu.

71 Kazimierz Sikorski (1895-1986) — polski kompozytor i teoretyk. W latach 1911-1919 studiowat kompozycje
pod kierunkiem Felicjana Szopskiego w Wyzszej Szkole Muzycznej przy Warszawskim Towarzystwie
Muzycznym oraz muzykologi¢ u Adolfa Chybinskiego na Uniwersytecie Jana Kazimierza we Lwowie. W 1925
roku otrzymat stypendium Ministerstwa Wyznan Religijnych i Os$wiecenia Publicznego, dzigki ktéremu
rozpoczat studia w Paryzu u Nadii Boulanger.

72 Marietta Kruzel-Sosnowska — pierwsza zona kompozytora Mariana Sawy. Koncertujgca organistka, pedagog
i teoretyk muzyki.

73 M. Kruzel-Sosnowska, M. Demska-Trebacz, Pokora wobec piekna sztuki d?wiekéw, Chopin University Press,
Warszawa 2017, s. 25.

74 Wielokulturowe wptywy tego regionu uwarunkowane sg jego potozeniem geograficznym.

75 Zespot Panstwowych Szkot Muzycznych nr 4 im. K. Szymanowskiego w Warszawie.
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Jak wynika ze wspomnien studentek Sawy’®, w prowadzonych przez niego zajeciach
z harmonii na poziomie akademickim nie opierat si¢ wylgcznie na podrgcznikach Kazimierza
Sikorskiego. Nie zawsze korzystat tez z harmonii funkcyjnej. Unikat on sformulowania
,harmonizacja melodii”, proponowal natomiast nazwe¢ ,,opracowanie”. Jego lekcje byly
tworcze 1 przypominaty kompozycje. Nie ograniczal studentéw pod wzgledem doboru
dzwigkow poza systemem tonalnym. Na pierwszych zajeciach proponowal kazdemu z nich
napisanie dowolnej miniatury.

Bardzo wazne miejsce w dziatalno$ci Mariana Sawy stanowily jego recitale 1 koncerty.
Wystepowat jako solista podczas festiwali: w Kamieniu Pomorskim, Lezajsku, Krakowie,
Lodzi oraz Biatymstoku. Stopniowo jednak, na skutek ograniczajacej go tremy, rezygnowat
z kariery wirtuoza. Wybrat on kameralistyke. Sawa improwizowal na organach lub fortepianie
pomiedzy utworami (kolejnymi ich czg¢éciami), tworzac osobliwe oraz oryginalne interludia.
Modelowat dzicki temu warstwe brzmieniowa kompozycji, kreowal ich nastrojowosc.
Jego mistrzowskie umiejetno$ci nadawaty interludiom wirtuozowska i zarazem mistyczng
rangg. Koncertowal z chérami takimi jak: ,,Poznanskie Stowiki”, ,,Cantores Minores
Wratislavienses”, Filharmonii Narodowej. Natomiast sposrod licznych orkiestr, z ktorymi
wspotpracowal Sawa, wymieni¢ przede wszystkim nalezy: Orkiestre Filharmonii
Wroctawskiej, Filharmonii Narodowej, Teatru Wielkiego i Warszawskiej Opery Kameralnej,
a takze Teatru Dramatycznego w Warszawie. Towarzyszyl na scenie uznanym solistom, takim
jak: Jerzy Artysz, Bernard Ladysz, Wiestaw Ochman, Jadwiga Rappé, Krystyna Szostek-
Radkowa, jak rowniez stawom estrady: Jerzemu Potomskiemu, Paulosowi Raptisowi czy
Irenie Santor.

W 1969 roku Sawa zostal zwyciezca Konkursu Kola Mlodych Zwigzku
Kompozytorow Polskich za utwdr symfoniczny Assemblage. Otrzymal tez propozycje
wyjazdu na stypendium, aby kontynuowa¢ studia pod kierunkiem Nadii Boulanger w Paryzu,
dynamicznie rozwijajacym si¢ centrum Swiatowej kultury muzycznej u schytku lat 70. XX
wieku.

Artysta zdobyl w tym czasie liczne nagrody oraz wyrdznienia, m.in.: Nagrode
Ministra O$wiaty i1 Wychowania II Stopnia (1979), odznaczenie Zioty Krzyz Zastugi (1985),
IIT Nagrode na Konkursie Kompozytorskim PZCHiO (1987). Skomponowal ponad sto
piosenek na gtos 1 fortepian dla najmtodszych wykonawcow. Najbardziej znane sa Kolorowe

kredki, a takze Nasze polskie ABC. Utwor Rozmowa z deszczem przyniost mu II nagrode

76 Danuta Warzgchowska — rozmowa z dnia 16 pazdziernika 2023, Ewa Zaron-Kakietek — rozmowa z dnia
2 kwietnia 2015.
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(1983) Komitetu do spraw Radia i Telewizji. Na tematy piosenek Zygmunta Noskowskiego ze
Spiewnika dla dzieci, skomponowat Spiewotan zimowy. Utwor zbudowany jest z 9 miniatur na
dwa glosy z fortepianem, przeplatanych tancami w wielokulturowej stylistyce. Tworzyt
ponadto aranzacje opracowane dla teatrow, radia i telewizji.

Wsréd zespoldw wokalno-instrumentalnych, wykonujacych utwory Sawy, wymienié
nalezy: Chor Filharmonii Narodowej, Schola Cantorum Gedanensis, Camerata Silesia, Pueri
Cantores Tarnoviensis czy Warszawski Zespot Choratowy. Jego dzieta popularyzuja takze
choéry na calym $wiecie: w Brazylii, Danii, USA 1 we Francji. Muzyka organowa tego
kompozytora wzbudza rdwniez zainteresowanie wykonawcéw w Niemczech, Francji,
Finlandii, Brazylii, we Wiloszech, Hiszpanii oraz Stanach Zjednoczonych Ameryki.
Twoérczos¢ Sawy, za wyjatkiem jego kameralistyki wokalnej, zostata zarejestrowana przez
licznych artystow dla takich wytworni jak: Acte Prealable, DUX, Megavox, MTJ, Musica
Sacra Edition, Polonia Records, Polskie Nagrania, Polskie Nagrania Edition.

Marian Sawa znany byl z oszczgdnego notowania wskazéwek wykonawczych. W jego
piesniach wystepuja gltownie okreslenia dynamiczne. Bardzo rzadko Sawa oznaczal
pedalizacje partii fortepianu. Partytury bywaly chaotycznie zapisane, wrecz niedbale,
ale jednoczes$nie niektéore manuskrypty zawierajg zapis precyzyjnie uporzadkowany przez
kompozytora — laseczki i daszki sg wykaligrafowane z najwigksza staranno$cig. Czgsta
rezygnacja badz unikanie okreslen wykonawczych w utworach zalezata od jego praktyki oraz
kolejnych interpretacji. Sawa prawdopodobnie zauwazal, iz specyfika instrumentu, akustyka
czy reakcja publiczno$ci lub nawet temperatura powietrza mialy wptyw na wybrzmienie
oraz odbidr utwordéw. Oszczedne oznaczenia pozostawiajag swobode, a zarazem watpliwos¢,
czy zastosowane $rodki wykonawcze sa wlasciwe 1 adekwatne. Nie wynikalo to jednak
z tego, iz kompozytor nie przyktadal wagi do odpowiedniego dla danej formy muzycznej
stylu wykonawczego. Przeciwnie, byl bardzo szczegétowy w przekazywaniu uwag,
aby poszczegolne wykonania jego utwordw byly zgodne z zamystem 1 tworcza wizja.
Jak zauwaza Jan Bokszczanin'’:

,,Praca z kompozytorem nad jego utworami byla bardzo trudna, poniewaz utwor zapisany
w nutach byl jakby poczatkowa wersja dzieta. Profesor wielokrotnie chcial co$ zmieniac
podczas lekcji czy podczas nagran”’®,

77 Jan Bokszczanin (ur. 1974 1.). W 2000 roku ukonczyt studia w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina
w Warszawie pod kierunkiem Joachima Grubicha. Wieloletni przyjaciel i uczen Mariana Sawy. W pozniejszych
latach byt stypendysta doktoranckim w University of North Texas (USA), gdzie studiowat pod kierunkiem
wybitnego pedagoga prof. Jesse E. Eschbacha. Koncertowat w wiekszosci krajow Europy, Rosji, Azji oraz USA.
Wystepowat z recitalami organowymi w tak prestizowych miejscach jak: Katedra Notre Dame de Paris, Katedra
we Freibergu, Katedra w Brugii, University Chappell w Glasgow. Nagrat ponad dwadziescia ptyt CD z muzyka
organowg dla renomowanych wytworni ptytowych.

78 Rozmowa z Janem Bokszczaninem z dnia 17 stycznia 2012.
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Natomiast Marietta Kruzel-Sosnowska wspomina:

,,Wickszo$¢ kompozycji Sawy nie zawiera wskazowek wykonawczych. Nalezy dba¢ o to,
aby te utwory byly wykonywane emocjonalnie, zeby przemawialy one do stuchaczy swoim
wyrazem. Nie s3 to tylko dzwicki poukladane w jaka$ catos¢, lecz zawieraja pewien
fadunek emocjonalny, dynamizm, dramatyzm. Ukazanie tych cech jest kluczem do
wykonania calego dzieta”"®.

Nagrywajac po raz pierwszy w historii piesni na gtos i fortepian Sawy, powyzsze
implikacje o$mielity nas do postawy wspotkreowania dzieta muzycznego. Oczywiscie jest
ona nieodlgcznym elementem kazdej interpretacji, a przy oszczednych wskazowkach
kompozytora oraz braku odniesien do akceptowanych przez niego wykonan tych utworow,
intuicja wykonawcow staje si¢ w jeszcze wigkszym stopniu elementem tworzgcym ostateczny
ksztatt dzieta.

Marian Sawa darzyt wielkim sentymentem morze. Pasjonowat si¢ niepowtarzalnym
picknem nadbatltyckiego krajobrazu. Miat ,swoje” miejsca we Wladystawowie, Juracie,
Jastrzgbiej Gorze, w ktorych czut si¢ najlepiej. Potrafil odby¢ wielogodzinng podréz
pociagiem z Warszawy nad morze, by spacerowaé po plazy, a nastepnie wroci¢ do swych
obowigzkow zawodowych w stolicy.

Sawa zmart 27 kwietnia 2005 roku w Warszawie. Uroczysty pogrzeb odbyl si¢ 5 maja
w Bazylice sw. Krzyza w Warszawie. Podczas pogrzebu wykonane zostato jego ostatnie
dzieto Missa Claromontana, ktore w holdzie Marianowi Sawie zaspiewal Chor UKSW pod
dyr. ks. prof. Kazimierza Szymonika. Kompozytor pochowany jest na Cmentarzu
Brodnowskim w Warszawie (kwatera 47 C).

Marian Sawa pozostawit wiele wspomnien, wywiadow, w ktérych omawial swoja
tworczoscé:

.Komponujac jakikolwiek utwor trzeba stysze¢ go w wyobrazni na tym instrumencie,
na jaki jest przeznaczony...forma mnie nie interesuje...interesuje mnie tre$¢. Forma jest tym
elementem, ktory mnie jedynie krepuje. Jest ona w istocie rzeczy wtoérna. Najwazniejszym
momentem w procesie tworzenia jest dla mnie koncepcja pierwszego motywu, frazy czy
tematu”80,

Kompozytor jest patronem warszawskiej Ogolnoksztatcacej Szkoty Muzycznej
Il stopnia 8 | jak rowniez Ogoélnopolskiego Konkursu Organowego im. Mariana Sawy
w Warszawie. Od 2010 do 2019 roku Towarzystwo im. Mariana Sawy wraz z Centrum
Edukacji Artystycznej zostalo organizatorem Ogodlnopolskich Warsztatow Interpretacji

Muzyki Organowej, Fortepianowej, Klawesynowej, Skrzypcowej i Kameralnej Mariana

79 M. Kruzel-Sosnowska — rozmowa z dnia 1 lipca 2018.

80 M. Wacholc, Marian Sawa — kompozytor, organista, pedagog [w:] Studia nad twérczosciq Mariana Sawy pod
redakcjg Marcina Tadeusza Lukaszewskiego, Musica Sacra Nova, Warszawa 2011, s. 30.

81 Zespol Panstwowych Szkoél Muzycznych nr 1 w Warszawie — Ogolnoksztalcaca Szkota Muzyczna 11 st.
im. Mariana Sawy.
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Sawy, ktore odbyly si¢ w Czestochowie oraz w Bielsku-Bialej. Jak wspominaja go

absolwenci (Jan Bokszczanin i Danuta Warzachowska) — Sawa byt cztowiekiem bardzo

spokojnym, dobrym, nigdy od niego nie mozna byto ustysze¢ ztego stowa o innym cztowieku.

Ll

| |i

Fotografia 3. Marian Sawa przy organach po jednym z koncertow w Filharmonii Narodowej
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I.4. Marcin Tadeusz Lukaszewski — wirtuoz kompozycji

Koncert otworzyt brawurowo Marcin Lukaszewski (...) Szczegodlnie dobrze zabrzmialy

biegniki w oktawach, przywolujqce skojarzenia z pianistykq Messiaena i Ligetiego®?
Lukasz Borowicz

Marcin Tadeusz Lukaszewski urodzit si¢ 20 listopada w 1972 roku w Cze¢stochowie.
Bedac malym dzieckiem, mial mozno$¢ obserwowania swego ojca, kompozytora Wojciecha
Fukaszewskiego ® podczas pracy, dlatego od poczatku wkroczyt na droge artystycznego
rozwoju jako pianista oraz kompozytor. Tych dwoch najwigkszych jego pasji nie sposob
rozdzieli¢.

W latach 1979-1991 Marcin Tadeusz Lukaszewski byt uczniem Zespotu Szkot
Muzycznych im. Marcina Jozefa Zebrowskiego w Czestochowie. Ksztalcit siec w klasie
fortepianu Zofii Miller oraz w klasie fletu Bogumity Teczy. W latach 1989—-1991 nauke gry na
flecie uzupetnial u Elzbiety Dastych-Szwarc. Zdobywanie praktyki z instrumentem detym
rozwingto w mtodym kompozytorze zdolno$¢ do odczuwania i naturalnego prowadzenia frazy
muzycznej oddechem. Studia pianistyczne rozpoczat w 1991 roku w Akademii Muzycznej
im. Fryderyka Chopina w Warszawie pod kierunkiem Bronistawy Kawalli, Jana Ekiera,
anastepnie Edwarda Wolanina. Ksztalcit si¢ wowczas jako kameralista w klasie Bogny
Hatacz-Weinbaum. Wydzial Instrumentalny ukonczyt z wyréznieniem w 1996 roku.

Swoja edukacje w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie tak

wspomina:

»W okresie studiow uzyskalem rzetelng wiedze, przede wszystkim pianistyczna.
Bronistawie Kawalli, ktora byta moim glownym pedagogiem w zakresie gry na fortepianie,
zawdzigczam warsztat, uksztattowanie estetyczne oraz dyscypling. Te cechy przydaja mi
sie dzi$ w mojej wlasnej pracy pedagogicznej”®.

Omawiajac kolejne etapy wyksztatcenia muzycznego Lukaszewskiego (po ukonczeniu
studiow pianistycznych), zaobserwowa¢ mozna intencjonalno$¢ w strone teorii muzyki.
Podobnie jak wielu innych polskich kompozytoréw, réwniez on rozpoczynat pierwsze kroki
edukacji muzycznej od fortepianu, natomiast pozniej, poszerzal swoje muzyczne horyzonty
jako teoretyk i kompozytor. W kolejnych latach zycia porzucit regularne koncertowanie

na rzecz komponowania oraz doskonalenia wykonawstwa muzyki fortepianowej XX 1 XXI

82 }.. Borowicz, Koncert Katedry Kompozycji AMFC, ,,Ruch Muzyczny” 2002 nr 12, s. 3.

83 Wojciech Lukaszewski (1936-1978) — polski kompozytor i pianista. Absolwent Pafistwowej Wyzszej Szkoty
Muzycznej w Warszawie (klasa kompozycji Tadeusza Szeligowskiego i Tadeusza Paciorkiewicza). Studia
kompozytorskie uzupetniat w latach 1966—1967 pod kierunkiem Nadii Boulanger w Konserwatorium Paryskim.
8 Rozmowa z Marcinem Tadeuszem t.ukaszewskim z dnia 30 grudnia 2022.
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wieku. Jako pianista-wirtuoz wystgpowat wowczas sporadycznie, ale ze starannie dobranym,
a takze wyszukanym repertuarem (np. dziela m.in. Johannesa Brahmsa). Lukaszewski
kontynuowat tez studia w charakterze shluchacza dwuletniego Podyplomowego Studium
Wykonawstwa Muzyki Wspotczesnej w klasie fortepianu Szabolcsa Esztényiego oraz
Dwuletniego Podyplomowego Studium Teorii Muzyki w swej Alma Mater.

O poczatkach swojej kompozytorskiej drogi L.ukaszewski mowi:

»,Kompozycja (...) zajmowatem si¢ poczatkowo jako autodydakta. Przed podjeciem
studiow, na koncie miatem drobne proby kompozytorskie, w tym takze Fantazje na
fortepian i orkiestre, ktora pisalem pod kierunkiem Bolestawa Ociasa. W okresie studiéw
konsultowalem swoje prace z Marianem Borkowskim, Marianem Sawga, porad udzielat mi
réwniez mdj brat (...). Dopiero w latach 2012-2014 odbylem w UMFC Podyplomowe
Studia Kompozycji w klasie Mariana Borkowskiego”®.

Dalszym etapem artystycznego i zarazem naukowego rozwoju Lukaszewskiego bylo
uzyskanie w 2005 roku w AMFC stopnia doktora nauk humanistycznych w dyscyplinie nauki
o sztuce (promotor Marek Podhajski), natomiast stopien doktora habilitowanego UMFC
w dyscyplinie Kompozycja 1 Teoria Muzyki uzyskal w 2014 roku, a tytut profesora sztuk
muzycznych nadany przez Prezydenta Rzeczypospolitej Polskiej otrzymat w 2021 roku.

Marcin Tadeusz bLukaszewski jest laureatem licznych wyrdznien oraz nagrod
konkursow kompozytorskich. Otrzymat m.in.: wyrdznienie 1 stopnia za utwor [ like modern
music w Otwartym Konkursie Kompozytorskim im. Henryka Mikotaja Goreckiego
,Mikotajowe Granie” w Rydultowach (2011), II nagrod¢ w Konkursie Kompozytorskim im.
W. Landowskiej w Warszawie za Action Cembalo na klawesyn (2010), III nagrode
w I Ogdlnopolskim Konkursie Kompozytorskim ,,Pro Organo” za Exegi monumentum
na organy (2006), ponadto zdobyl nagrode ,,Mater Verbi” (2003), II nagrode (I nie przyznano)
w Konkursie Kompozytorskim im. F. Nowowiejskiego w Warszawie za Prolog i fuge na
organy (1996) oraz Bragzowa Honorowa Odznake PZCHiO®®.

Tworczos¢ kompozytorska Marcina Tadeusza tukaszewskiego jest niezwykle
réznorodna. W jego dorobku znajduja si¢ kompozycje orkiestrowe, kameralne, wokalno-
instrumentalne, choralne i solowe, inspirowane muzyka amerykanska oraz kulturg Wschodu,
o czym bedzie mowa w II czg$ci niniejszej pracy.

Jego dorobek fonograficzny jest imponujacy i1 sytuuje Lukaszewskiego w czoldwce
wspotczesnych polskich pianistow. Odnalez¢ tutaj mozna wiele ptyt m.in. albumy autorskie

takie jak: XX Century Polish Piano Music (Acte Préalable AP0016, 1999), Franciszek Lessel

8 K. Szafran, Wywiad z kompozytorem z dnia 6.05.2018 r., Kult maryjny w tworczosci chéralnej Marcina
Tadeusza Lukaszewskiego (...), Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku.
8 Zob. M.T. Lukaszewski, Biografia, www.marcinlukaszewski.eu [dostep 2.12.2022].

30


http://www.culture.pl/pl/culture/artykuly/os_esztenyi_szabolcs
http://www.culture.pl/pl/culture/artykuly/in_wy_acte_prealable
http://http/acteprealable.com/albums/ap0016.html

— Piano Works (Acte Préalable 0022/0023, 1999), Piotr Perkowski — Piano Works
(Acte Préalable AP 0072, 2002), Marian Sawa — utwory fortepianowe (Musica Sacra Edition
MSE 005/06, 2006). Dwuptytowy album z utworami Lessla uzyskat w 2000 roku nominacje
do Nagrody ,,Fryderyk ’99”, natomiast ptyta z utworami Perkowskiego zostata w 2003 roku
uhonorowana Nagroda ,,Fryderyk 2002” w kategorii ,,muzyka solowa”. Z kolei ptyta,
na ktorej zostaly nagrane Etiudy fortepianowe Marcina Tadeusza ¥Lukaszewskiego
(wyk. Radostaw Sobczak) DUX 1538, uzyskata nominacj¢ do nagrody Fryderyk w kategorii
recital solowy w 2020 roku. W 2021 roku ptyta Stanistaw Moniuszko Complete Piano Works,
wydana przez Chopin University Press, nagrana przez Lukaszewskiego, otrzymata nagrode
Fryderyk 2021 w kategorii ,,nagraniec muzyki polskiej oraz recital solowy”, stanowiagc
pierwszy w historii fonografii zbidr 50 solowych kompozycji fortepianowych Moniuszki.
Ponadto plyta Ignacy Jan Paderewski. Piesni, z udziatem Lukaszewskiego, ktéra zostala
wydana przez Chopin University Press, otrzymata nagrode Fryderyk 2022 w kategorii Album
Roku Muzyka Kameralna-Duety®'.

Marcin Tadeusz bLukaszewski jest réwniez bardzo zaangazowanym 1 uznanym
pedagogiem. Niewatpliwie krag jego przyjaciot oraz bliskich znajomych, ktorzy odegrali
wazng role w jego zyciu zawodowym, byl wickszy niz tutaj przedstawiony.
Warto wspomnie¢ o rodzicach kompozytora. Jego ojciec, Wojciech Lukaszewski, pracowat
jako pedagog Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej w Warszawie oraz Pafistwowej Szkoty
Muzycznej 1 i II stopnia im. Marcina Jozefa Zebrowskiego w Czestochowie, ktorej byt
dyrektorem (1971-1978). Nauczycielem z wieloletnim doswiadczeniem jest ponadto matka
kompozytora — Maria ktukaszewska. Po ukonczeniu Panstwowej Wyzszej Szkoly
Muzycznej w Warszawie nauczala ona przedmiotéw teoretycznych®. Otoczenie rodzinne
prawdopodobnie ukierunkowalo wybor przez niego zawodowej drogi, pomimo licznych
sukcesdw kompozytorskich i pianistycznych, na pierwszym miejscu usytuowat pedagogike.

W 2011 roku Lukaszewski rozpoczal prace na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka
Chopina w Warszawie, od 2015 r. — jako profesor tej uczelni. Pelil réwniez funkcje
kierownika Katedry Edukacji Muzycznej, a od 2020 roku jest kierownikiem Katedry Teorii na
Wydziale I Kompozycji i Teorii Muzyki UMFC w Warszawie. Prowadzit réznorodne

warsztaty, m.in.: Warsztaty Interpretacji Muzyki Organowej, Fortepianowej 1 Klawesynowe;j

87 R. Majewski, Zapomniana muzyka polska. Mozna sie w niej zatopi¢ bez reszty, (wyborcza.pl) [dostep
12.06.2022].

8 Maria Lukaszewska — urodzona w Gorlicach (wojewddztwo matopolskie). Od lat 60. XX wieku pracowata
jako nauczyciel przedmiotéw teoretycznych w Panstwowej Szkoty Muzycznej I i II st. im. Marcina Jozefa
Zebrowskiego w Czestochowie oraz w Zespole Panstwowych Szkét Muzycznych nr 4 im. Karola
Szymanowskiego w Warszawie.
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Mariana Sawy (Czegstochowa 2010, 2012, 2014, 2016) oraz warsztaty poswigcone
muzyce Mariana Sawy dla studentéw Wydziatu Instrumentalno-Pedagogicznego UMFC
w Biatymstoku (2013).

Dzialalnos¢ koncertowa Lukaszewskiego opiera si¢ przede wszystkim na
kameralistyce wokalnej oraz grze solowej. Wystgpowat on m.in. w festiwalach takich jak:
Miegdzynarodowy Festiwal Sztuki Wspodtczesnej Warszawska Jesien (2004, 2022),
Miedzynarodowy Festiwal Laboratorium Sztuki Wspoiczesnej w Warszawie (2004, 2006,
2009), Festiwal Musica Moderna w Yodzi (2006, 2007), XIII Slaskie Dni Muzyki
Wspotczesnej w Katowicach (2008), a takze w cyklach koncertowych: Wszystkie dzieta
fortepianowe J. Brahmsa (Warszawa 1997), Zywe Wydanie Wszystkich Dziel Fortepianowych
F. Chopina (Warszawa-Biatystok 1999). W 160-lecie urodzin Ignacego Jana Paderewskiego
(2020) wraz ze S$piewaczka Anng Mikotajczyk-Niewiedzial po raz pierwszy wykonatl
wszystkie piesni tego kompozytora (sala koncertowa UMFC w Warszawie).

23 lutego 2015 roku, decyzja Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego Matgorzaty
Omilanowskiej, Lukaszewski otrzymal honorowa odznak¢ Zastuzony dla Kultury Polskie;j.
Zostal wowczas wyrdzniony za napisanie ksigzki: ,,Przewodnik po muzyce fortepianowe;j”.

Te pozycje wydawnicza zadedykowal swojej matce. Jak zauwaza Lukaszewski:

,,Pisanie Przewodnika zbieglto si¢ z moimi zainteresowaniami naukowymi, ktére wynikaja
wprost z dziatalnosci pianistycznej. Szereg publikacji (artykuly i ksigzki) poswigcitem
zagadnieniom tworczosci na fortepian. Uwzglednitlem rowniez znaczaco polskich tworcow
XX 1 XXI wieku, wsrod nich przedstawicieli mlodszego pokolenia, jak Mikotaj Gorecki,
Pawel Lukaszewski, Pawel Mykietyn, Aleksander Nowak, Maciej Zielinski®.

Posrod studentdow uczelni muzycznych w Polsce, a takze za granica bardzo popularny
jest podrecznik Marcina Tadeusza tukaszewskiego: ,.Jak napisa¢ prace dyplomowa
o muzyce? Poradnik dla studentow i1 doktorantow kierunkéw muzycznych”. Ksigzka ta
zawiera zagadnienia zwigzane z pisaniem prac naukowych, uwzgledniajac przede wszystkim
specyficzng problematyke dla wykonawstwa muzycznego. Jest on ponadto autorem
30 ¢wiczen wokalnych do tacinskich przystow ,,Cantate dicta”.

Marcin Tadeusz Lukaszewski to koncertujacy pianista 1 niezwykle produktywny
kompozytor, otwarty na $wiat, inspirujacy si¢ réznymi kulturami oraz sztuka. Tworzy on
liczne utwory na rozmaite sklady. Jego dzieta wykonywane s3 w takich krajach jak:
Chiny, Korea Potudniowa, USA, Stowacja 1 Wtochy. W ostatnim czasie jego repertuar
koncertowy koncentruje si¢ wokodt dziet na fortepian solo Ignacego Jana Paderewskiego,

Franciszka Lessla i Mariana Borkowskiego.

8 M.T. Lukaszewski, rozmowa z dnia 30.12.2022.
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Fotografia 4. Marcin Tadeusz Eukaszewski, D. Snieg (2018)



Czes¢ 11

Kameralistyka wokalna Aleksandra Zarzyckiego, Ludomira
Michala Rogowskiego, Mariana Sawy i Marcina Tadeusza
Lukaszewskiego — charakterystyka tworczosci z podkresleniem

wielokulturowych aspektow

I1.1. Epigon i prekursor — Aleksander Zarzycki

Spuscizna kameralistyki wokalnej Aleksandra Zarzyckiego jest imponujaca.
Komponowanie na glos i fortepian nie bylo dla niego zajgciem drugorzednym, lecz wregcz
kluczowym w ksztattowaniu si¢ jezyka muzycznego. Podczas prowadzonych przeze mnie
badan oraz poszukiwan naukowych stwierdzitam, iz stworzyt on tacznie 62 pie$ni. Do 2023
roku odnalaztam 56 utworéw, niektore pozostaja zaginione®. Chciatabym ponadto zaznaczyé¢,
ze moje poszukiwania brakujacych partytur tych zapomnianych sze$ciu dziet nie powiodty si¢
takze w rodzinnym mie$cie Zarzyckiego, pomimo licznych staran. Zasoby Biblioteki
Narodowej Akademii Muzycznej im. M. Lysenki we Lwowie do 2022 roku nie zawieraly nut
piesni ani innych jego utworéw. Prawdopodobnie muzyka wokalno-instrumentalna
kompozytora nie byla wykonywana we Lwowie po II wojnie $wiatowe;.

Istotng role w rozwoju artystycznym Aleksandra Zarzyckiego odegrata kultura
przedrozbiorowych Kresow, gdzie krzyzowaly sie rozne narodowosci: Polacy, Litwini,
Bialorusini, Zydzi, Ormianie, Tatarzy, Ukraincy i Niemcy. Jako mieszkaniec Lwowa,
juz od najmtodszych lat mogt takze obcowa¢ z muzyka cerkiewna. Miat zapewne mozliwos¢
poznania rodzimego folkloru, ktéry laczyt rozmaite tradycje kulturowe. Wspomnienia
0 zapomnianej] muzyce kresowej odnalezé mozna w zachowanych $piewnikach.
Zapoznanie si¢ z przyktadami muzycznymi® — bedacymi unikalng zawarto$cig toméw Dziet
Wszystkich Oskara Kolberga: w tomie 36 Wolyn, tomie 47 Podole, w 31 Pokucie, a takze
52 Bialorus-Polesie — okazalo si¢ niezwykle istotne podczas prowadzenia niniejszych badan.
Ponadto réwnie cennym zrodlem stat si¢ zbior nr 15 z Biblioteczki Piesni Regionalnych pod
redakcja Karola Hlawiczki wydany w Katowicach (1937). Po zapoznaniu si¢ z tymi

materialami, mozna stwierdzi¢, iz fraza muzyczna, wszechobecna w kameralistyce wokalne;j

9 Jedng z zaginionych pie$ni Aleksandra Zarzyckiego jest Zwiegesang op. 22 nr 1 do stow Roberta Reinicka,
wydana po raz pierwszy w Berlinie w 1882 roku przez wydawnictwo Reis & Reinick.

91 Przyklady zawieraja przede wszystkim wschodnio-stowianskie melodie ludowe, formy taneczne i dumki
ukrainskie.
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kompozytoréw pochodzacych z dawnych Kresow Wschodnich, zawiera podobienstwa
ukrainskiej melodyki i polskiej muzyki narodowej. Mieczystaw Tomaszewski przyblizyt
najwazniejsze jej cechy. Jak zauwazytl: ,Przewaga trwania w okreslonym nastroju — nad
dazeniem”%. Autor stwierdzal, iz w muzyce Stowian $rodkowo-wschodniej Europy wystepuje
znaczgca przewaga metrum parzystego nad nieparzystym; rytmu i pulsu dumy oraz dumki,
nad rytmem poloneza, mazura, oberka czy kujawiaka. Ponadto — jego zdaniem — zauwazalna
jest zdecydowana dominacja trybu molowego. Wymienit on takze dominujaca role rejestru
glebokiego, jak rowniez przyciemnionej barwy dzwieku. Opisujac wyrazowos¢ muzyki
kresowej, Tomaszewski pisal tez, ze dostrzegt przewage charakteru tgsknego, nostalgicznego,
melancholijnego nad radosnym, wesotym i pogodnym. Wspomniany $piewnik z 1937 roku
zawiera przyklady muzyczne, ktére potwierdzaja oraz zarazem rozwijaja tezy
Tomaszewskiego. Na pierwszy plan wysuwaja si¢ tempa wolne. Znaczaca wigkszo$¢ melodii
ludowych z tego regionu zostata ujgta w parzystym metrum. Istnieje paralelizm narodowych
tancow ukrainskich, takich jak hopak czy arkan do muzyki goralskiej pod wzgledem rytmu
1 jezyka dzwigkowego. Natomiast stowa piesni sa napisane w jezyku polskim oraz
ukrainskim. Mozemy zatem dzigki temu dostrzec, iz nie tylko muzyka, lecz réwniez oba
jezyki na tych terenach nawzajem si¢ przenikaty.

Charakteryzujac tworczo$¢ piesniarskg Aleksandra Zarzyckiego juz od momentu
poznania partytury przy klawiaturze fortepianu, mozna odnalez¢ jego indywidualne pomysty
kompozytorskie. Jednak nie bez znaczenia byly dla niego panujace wowczas kierunki
rozwoju wspodlczesnej muzyki europejskiej. Niemniej widoczne sg predyspozycje
Zarzyckiego do stosowania krotkotrwalych zmian tempa oraz oznaczen interpretacyjnych,
okreslajacych strone rytmiczno-agogiczna jego piesni. Bardzo czgsto pojawia si¢ poco
ritenuto, ktoére powstrzymujac melodi¢, wplywa na zmienno$¢ charakteru muzycznego
poszczegbdlnych fragmentéw oraz catych czeSci danego utworu. Dla tego kompozytora,
podobnie jak 1 licznych tworcow II pol. XIX wieku, wzorcem gatunku pie$ni solowej byly
dokonania mistrzOw niemieckich, z Franzem Schubertem na czele. Ich przyktady
uwidoczniajg takze inklinacje do muzyki ludowe;.

Pod wzgledem rozwoju faktury fortepianowej w dzielach Zarzyckiego, wydaje sie,
1z wazng rol¢ mogly odegra¢ utwory niemieckiego kompozytora, bedacego jego o 10 lat
starszym nauczycielem-pianista, Carla Reinecke. Cieszyl si¢ on uznaniem nie tylko jako

tworca muzyki fortepianowej, lecz réwniez muzyki kameralnej, oper czy basni muzycznych.

92 M. Tomaszewski, Slady i echa idiomu kresowego w muzyce polskiej ,, wieku uniesier”, ,, Teoria Muzyki” 2017
t. 10, s. 27.
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W swoich utworach silnie inspirowat si¢ stylistyka Mendelssohna, Brahmsa a takze Liszta®
Zarzycki wiele zawdzigczal swojemu mentorowi. Dat temu wyraz, dedykujac mu jeden ze
swoich najpickniejszych utworéw na fortepian®

Polskie wersje jezykowe zagranicznych wierszy byty prawdopodobnie atrakcyjniejsze
1 bardziej zrozumiale dla polskiego odbiorcy — przez to wlasnie stawaly si¢ podstawg
poetycka dla liryki. W repertuarze pie$ni solowych z towarzyszeniem fortepianu Zarzyckiego
mozna zauwazyC panujagcg wowczas praktyke komponowania ich pierwotnie do tekstu
polskiego, a nastgpnie stworzeniu jej alternatywnej wersji niemieckojezycznej. Tym niemniej
sze$¢ piesni Zarzyckiego bazuje na oryginalnych (niemieckich) wersjach wierszy, sa nimi
utwory ze zbioré6w Drei deutsche Lieder op. 11 1 Drei Lieder op. 22.

Dziatania te prawdopodobnie stuzyly popularyzacji piesni i1 poezji polskiej
w Niemczech oraz na arenie mig¢dzynarodowej. Polscy tworcy po upadku powstania
styczniowego mogli wydawaé swoje dzieta w niemieckich oficynach. Na ziemiach polskich

bylo to czgstokro¢ niemozliwe z powodu represji.
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Fotografia 5. A. Zarzycki, Drei Lieder, op. 11 nr 2

% R. Sietz, Grove Music, https://www-1oxfordmusiconline-1com [dostep 18.05.2023].
9 Barcarolle H-dur op. 5, Breitkopf & Hértel, Lipsk 1865.
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Charakterystyka spuscizny pies$niarskiej Zarzyckiego jest procesem badawczym
wymagajacym czasu 1 uporu. Studia nad tworczoscia wokalno-instrumentalng tego
kompozytora, (rowniez fortepianowa), pozwalaja zauwazy¢, iz jego jezyk dzwickowy
dojrzewal wraz z kolejnymi opusami. Byly one wydawane nieregularnie, opracowywane
w kilku krajach oraz jezykach (np. niemieckim czy starostowianskim), jeszcze za zycia
kompozytora, co potwierdza tez¢ dotyczaca wielokulturowej stylistyki jego utworéow
wokalno-instrumentalnych.

Zarzycki zastosowal nowatorskie rozwigzania polegajace na wzbogaceniu harmonii,
owiele szerzej niz bylo to praktykowane dotychczas w partii fortepianu (uzywat
alterowanych kwart, sekst, akordow septymowych i nonowych, takze z septyma wielka).
Jego potaczenia akordowe oraz wystepujace wychylenia modulacyjne czesto zaskakuja.
Zarzycki mimo to nie oddala si¢ zbytnio od centrum tonalnego, jak ma to miejsce
w przypadku tworcow nastgpnej po nim generacji, takich jak Mieczystaw Kartlowicz czy
Karol Szymanowski, jednakze ewolucja faktury fortepianu oraz uksztatltowanie interwalowe
linii melodycznej glosu solowego sa bardzo nietypowe. O podobienstwie stylistycznym
Zarzyckiego 1 kompozytorow Mlodej Polski decyduje przede wszystkim taczaca ich idea
przewarto$ciowania jezyka muzycznego przetomu XIX i XX wieku. Mozna zaryzykowac
stwierdzenie, ze dazenia te w polskiej kameralistyce wokalnej mogl zapoczatkowaé Zarzycki.

Interpretujac piesni tego tworcy dokonatam analizy porownawczej, ktére utwory
wokalno-instrumentalne brzmig na Erardzie z 1840 roku lepiej niz na wspodtczesnym
fortepianie. Wyniki badan mogg przynies¢ zaskakujaca odpowiedz. Na instrumencie dawnym,
gesta, schromatyzowana faktura, w ktorej przede wszystkim dokonywata si¢ ewolucja
techniki dzwigkowej Zarzyckiego, nie brzmi tak dobrze jak na wspotczesnym modelu
fortepianu z wbudowang konstrukcja metalowa. Repetycje wielodzwigkéw 1 nagle zmiany
dynamiki w bardzo krétkich fragmentach poszczegdlnych utworéw tworza osobliwe, niemal
nienaturalne proporcje. Poszukiwanie nowego jezyka jego techniki kompozytorskie; mogto
zatem przebiega¢ réwnolegle z odkrywaniem brzmienia fortepianu o wbudowanej ptlycie
metalowej. Wybrane przeze mnie pie$ni zostaly prawdopodobnie skomponowane juz na
nowoczesnym fortepianie, np. Warum auf’s neu op. 33 nr 3. Z kolei instrument historyczny
Erard z 1840 roku pozwolil osiggna¢ szlachetng i pigkng barwe instrumentu w innych
utworach tego kompozytora, takich jak: Serenada op. 13 nr 1 czy Spiewak tesknigcy op. 14
nr 13. Biorgc pod uwage powyzsze stwierdzenie, nie zdecydowalam si¢ na zarejestrowanie
owych piesni na fortepianie wspdtczesnym, pomijajac je w repertuarze niniejszego dzieta

artystycznego.
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Reasumujgc, wptyw kameralistyki wokalnej Zarzyckiego na twdrczos¢ kompozytorow
nastgpnej generacji prawdopodobnie byt znaczacy. Opisujac jego wybrane piesni, dostrzegtam
inspiracje muzyka ukrainskg 1 kresowg. Mozna wrecz stwierdzi¢, iz kompozytorzy
ukrainscy tacy jak: Denys Sichynsky®, Stanyslav Liudkevych®®, Vasyl Barvinsky®’, Stefania
Turkewich® stali sie kontynuatorami stylistyki jego dziel. Dotyczy to w przewazajacej mierze
aspektu wyrazowego, a konkretnie typu ekspresji, charakteryzujacej si¢ synteza wielu kultur.
Wschodniostowianskie konotacje, wptywy Zachodu oraz — co najwazniejsze — poszukiwanie
nowego jezyka muzycznego wyrdzniajg nie tylko twoérczos¢ piesniarskg Zarzyckiego,

lecz réwniez nastepnych po nim polskich i ukrainskich tworcoOw piesni solowe;.

% Denys Sichynsky (1865-1909) — studiowat gre na fortepianie pod kierunkiem Wiadystawa Wszelaczynskiego
w Tarnopolu, a nastgpnie u Karola Mikulego. Pierwsze jego piesni na glos i fortepian pochodzg z lat 90. XIX
wieku. Stylistycznie muzyka Sichynsky’ego jest péznoromantyczna, odzwierciedlajaca melos ukrainskich piesni
ludowych.

% Stanyslav Liudkevych (1879-1979) — podczas studiow byt uczniem Mieczystawa Sottysa w Konserwatorium
Lwowskim. Uczgszczal na wyktady Hugo Riemanna w Lipsku. Mimo ze byt kompozytorem XX wieku,
Liudkevych zachowat postromantyczng palete srodkow kompozytorskich.

97 Vasyl Barvinsky (1888-1963) — studiowat w Konserwatorium we Lwowie, a od 1908 do 1914 roku byt
uczniem Vitézslava Novaka w Pradze. W 1948 roku Barvinsky zostat zestany do obozu pracy. Zachowane pie$ni
artystyczne reprezentujg postromantyczny styl kompozytora.

% Stefania Turkewich (1898-1977) — studiowata pod kierunkiem Adolfa Chybifiskiego na Uniwersytecie
Lwowskim i na Uniwersytecie Wiedenskim. W 1925 roku wyjechata do Berlina, gdzie studiowata u Arnolda
Schonberga. W latach 1935-1939 uczyla harmonii i gry na fortepianie w Instytucie Lysenki we Lwowie,
a od 1940 do 1944 roku wyktadata w Panstwowym Konserwatorium Lwowskim. Jej kompozycje sa stylistycznie
nowoczesne, a jednoczesnie nawiazuja do ukrainskich piesni ludowych.
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Ach, jak mi smutno! op. 13 nr 11

Obsada sopran, fortepian
Data i miejsce powstania ca. 1863
Autor tekstu Adam Asnyk
Aspekt wielokulturowy melika zostata zaczerpnigta z muzyki

ukrainskiej, jezyk starostowianski

Ambitus glosu

e'- g

Pierwsze wydanie

1871 Wydawnictwo Gustawa Sennewalda

Tabela 1. A. Zarzycki, Ach, jak mi smutno!

Ach, jak mi smutno!

AXv, KAK® MHb 2pYCtHO

(tekst wiersza A. Asnyka) (tekst piesni — thumaczenie O.Liepko)

Ach, jak mi smutno! Jak mi smutno,

Moj aniot mnie rzucit

W daleki odbiegt swiat,

1 prozno wzywam, azeby mi zwrocit
Zabrany marzen kwiat.

Ach, jak mi smutno! Jak mi smutno,

Cien mnie juz otacza, posepny grobu cien
Serce sig jeszcze zrywa i rozpacza
Szukajqc jasnych tchnien, jasnych tchnien
Ale na prozno uciszy¢ sie leka

1 prozno przesztosé oskarza rozrzutng
Ciezy juz nad nim niewidzialna reka

O, jak mi smutno!

AX, KaKv MHe 2pyCmHO, KaKb MUb epyCmHo!
MEHS1 OH NOKUMYL, YMYAACA 8 OANbHULL KpAll.
A orcoy, 5 0eHb u HOUbL Meumaio

8EPHYMb MOU NPENCHUU pall,

NPeNCHUL pail.
Ax, Kax MHe epycmHO, KaK Mus epycmHo!

8 Oyuie max 6€30mpacHo, CMEHUICS MbMOK C8em,
a cepoye 4cOém ¢ MyyuUmenIbHol MmocKow
O1AACEHCTNBA NPOULTBIX TIeT, RPOULTBIX JIeM.
Ho mwemno 6cé, u ciészvl u 801HeHbs

Hawi Kpamxui Mue 1o06u u cuacmos

He 8038pAMUM HAM CHO8A NPOBUOEHbE.

O, Kak MHe 2pyCmHO, KAK MHe 2PYCHHO,

0, KaK MHe 2pYyCmHO, epYCmHO!

Piesn Ach, jak mi smutno! jest jednym z przyktadow liryki milosnej w tworczosci

Zarzyckiego. Wiersz Asnyka mowi o milo$ci nieodwzajemnionej — wszystko, co widzi

1 styszy poeta, jest tylko marzeniem. Stowa przywoluja obraz samotnej rozpaczy bohatera
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lirycznego. Dzieto to zostalo przettumaczone na jezyk starostowianski jeszcze za zycia
kompozytora. Bioragc pod uwage pochodzenie Zarzyckiego (urodzonego we Lwowie)
oraz honorowg postawe narodu ukrainskiego podczas powstania styczniowego w 1863 roku,
istnieje prawdopodobienstwo, i1z piesn mogta zosta¢ skomponowana pierwotnie do
przettumaczonej * juz poezji Adama Asnyka, poety i powstafica. Autor przekladu jest
nieznany'®. Ten wielowersowy, jednostrofowy, rymowany wiersz Asnyka pochodzi z tomu
Publicznosc i poeci. Wydaje si¢ przynaleze¢ do kregu liryki romantycznej, cho¢ powstal juz
W epoce ,,czasOw niepoetyckich”. Stylem nawigzuje do liryki Kamila Cypriana Norwida oraz
urodzonego na Kresach Juliusza Stowackiego. Kompozytor mistrzowsko oddal wydzwigk tej
poezji, zachowujac prozodi¢ kazdego wersu wiersza. Po doglebnej analizie zar6wno tekstu,

jak i melodii wyraznie rysuje sie podzial na dwie czesci AA'.

Ach, jak mi smutno!
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Aleksander Zarzycki
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Przyklad 1. A. Zarzycki, Ach, jak mi smutno!, op. 13 nr 11, t. 1-8

9 Jezyk ukrainski w XIX wieku byt precyzowany nazewnictwem ,,matoruski” — rozmowa z Natalig Rewakowicz
z dnia 7.02.2024.

100 Badania wykazaty, iz jest to jezyk staroruski z XVIII wieku. Wspodlczesny literacki jezyk ukrainski
ksztattowat si¢ po odzyskaniu niepodleglosci w latach 1991-2022, zostal on wskrzeszony po carskiej
i sowieckiej rusyfikacji.
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Szeroka amplituda dynamiczna uporczywie podkresla tekst Ach jak mi smutno.
Ten fragment jest przykltadem kunsztu kompozytorskiego Zarzyckiego i jego glebokiej
interpretacji poezji Asnyka. W momencie, gdy glos ,,styszy” jeszcze dzwigki fortepianu,
muzyka zastyga, tak jak bohater liryczny, nastluchujacy aniota. Tercja powtarzajaca si¢ jak
echo, dazy do minorowego, pelnego rezygnacji akordu tonicznego. Wieloglosowosc,
bogactwo dynamiczne i agogiczne oraz zrdznicowanie sposobu wydobycia dzwigku inspiruja
wykonawcow.

Na przyktadzie tej piesni stylizacja kresowa objawia swe wielokulturowe oblicze
w technice dzwigkowej, nawigzujacej pod wzgledem harmoniki do muzyki cerkiewne;.
Linia melodyczna i gesta akordowa faktura fortepianu motywu tematycznego zaczynaja si¢
oddala¢ od tonacji gtéwnej, poprzez dodanie dzwigkdw obcych: seksty oraz nastepnie kwarty
do molowej subdominanty. Jednoczesnie kompozytor wprowadza descendentalne kroki

sekundowe w nastepujacych po sobie akordach.
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Przyklad 2. A. Zarzycki, Ach jak mi smutno!, op. 13 nr 11, t. 17-24

Repetycje kazdego z nich poteguja wyrazowos¢ o tragicznym zabarwieniu, a takze
dekadenckiej puencie tego utworu. Secesyjng stylistyke symbolizujg ponadto wspotbrzmienia
akordowe (np. t. 6, 17, 21), ktére opadaja chromatycznie w dot na przestrzeni catego taktu.
Analogiczne przyktady uzycia zblizonego materialu dzwigkowego nie mialy wowczas
powszechnego zastosowania. Jak na owe czasy Zarzycki wykorzystal zatem rozwigzania

nowatorskie czy wrecz awangardowe.
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Przyklad 3. D. Sichinsky, My despair, t. 21-22

Linia melodyczna glosu solowego piesni Ach, jak mi smutno! Zarzyckiego posiada
inklinacje ukrainskie poprzez wyrazowo$¢, jak i skrajng zmiang dynamiki, rzadko stosowana
przez 6wczesnych kompozytorow, lecz charakterystyczng dla kompozytorow ukrainskich,
czego przyktadem moze by¢ piesn np. Sichinsky’ego My despair. Podobnie jak Zarzycki
stosowal on gesta fakture akordowa fortepianu, odzwierciedlajaca obraz poetycki utworu
o dramatycznym zabarwieniu. Unikajac prostych, diatonicznych pochodow, sktaniat si¢ ku

licznym, nasyconym chromatyka przebiegom melodycznym oraz modulacjom.
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Siwy koniu op. 15 nr 1

Obsada sopran, fortepian
Data powstania ca. 1870
Autor tekstu Adam Asnyk
Aspekt wielokulturowy muzyka ukrainska

Ambitus glosu

cis'— fis?

Pierwsze wydanie

1870 Wydawnictwo Gustawa Sennewalda

Tabela 2. A. Zarzycki, Siwy koniu

Siwy koniu

Siwy koniu, siwy koniu!

Cos tak zadumany?

Nie wiesz drogi, nie wiesz drogi?

Do mej ukochanej.

Moja mita nas rzucita,
Nie wyrzektszy stowa;

Jak nie znajdziesz do niej drogi,

Zging¢ nam gotowa.

Siwy koniu, siwy koniu,

Cigzko tobie bedzie,

Przegonimy wiatr, co wieje
Nie spoczniemy w pedzie.

Siwy koniu, siwy koniu,

Cigzej sercu memu -

Bo stracito juz nadzieje,

Utwor ten pochodzi ze zbioru Pigé piesni na jeden glos z towarzyszeniem fortepianu
op. 151%%, Stowa wiersza wyrazaja bol po stracie ukochanej osoby: ,,Moja mila nas rzucita nie
wyrzeklszy stowa, jak nie znajdziem do niej drogi zging¢ nam gotowa”. Jest to liryka

filozoficzna, a tematem gtownym utworu sg jednocze$nie mitos$¢ i reminiscencja zycia.

101

Samo nie wie czemu!

Trzej kompozytorzy: Aleksander Zarzycki, Stanistaw Niewiadomski oraz Ignacy Jan Paderewski, stworzyli

piesni na glos solowy z towarzyszeniem fortepianu do wiersza Adama Asnyka Siwy koniu.
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Piesn charakteryzuje nastrdj pogodnej aprobaty zmiany stanu duszy. Podkresla
to wybor jasnej tonacji E-dur. Jej budowa formalna odzwierciedla konstrukcje wiersza
o uktadzie stroficznym. Pies$n taczy klamrg w catos$¢ szesciotaktowy wstep oraz pigciotaktowe
postludium partii fortepianu. Znaczenie i rola wstgpu instrumentu nie ogranicza si¢ tylko
do prezentacji motywu tematycznego, ale wplywa takze na obraz poetycki utworu.
Charakterystyczny rytm (pauza szesnastkowa, szesnastka oraz Osemka) prowadzony jest

konsekwentnie niemal do konca wstepu fortepianu i1 nasladuje cwat konia.

Siwy koniu...
Alexander Zareycki, Op. 15

Allegrn nssai.
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Przyklad 4. A. Zarzycki, Siwy koniu, op. 15nr 1, t. 1-10

W fortepianie pojawia si¢ jednostajna motoryka wyrazona pulsacjg ¢wierénutowa,
kontrapunktujaca z glosem solowym. Tekst o kruchosci ludzkiego zycia odzwierciedlajg
delikatne synkopy instrumentu 1 pauzy, przerywajace pickng lini¢ melodii. Pomimo rozwoju
frazy, glos wznosi si¢ coraz wyzej, partia basowa lewej reki sigga coraz nizej, a dynamika nie
ulega zmianie, co stanowi swego rodzaju nawigzanie do wspomnianej muzyki ukrainskie;j.

Cze¢s$¢ srodkowa rozpoczyna si¢ zmiang tonacji na jednoimienng oraz zwolnieniem
tempa. Fraza glosu wokalnego posiada balladowg nastrojowos¢. Kompozytor dokonuje tego
nie tylko graficznie ale rowniez poprzez ruch linii melodycznej. Warto zauwazy¢, iz nastepuje
alians dumki i krakowiaka. Rytmika oraz melika dumki zawarte sg w partii glosu, natomiast

synkopy charakteryzujace polski taniec narodowy — krakowiak — wykonuje instrument.
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Charakter taneczny oraz budowa utworu pozwalaja dostrzec forme dumki ukrainskiej,
o stylizacjach kozaka (utrzymanego w rytmie parzystym). Wynikajaca z tekstu stownego
akcentacja mocnych i stabych czesci taktow, czesto wykracza poza typowy kontekst polskiej
muzyki wokalno-instrumentalnej. Frazy muzyczne uksztattowane zostaty przez Zarzyckiego
z powtarzajacych si¢ warto$ci oraz struktur rytmicznych (mniej zrdéznicowanych niz

w polskiej kameralistyce wokalnej tego okresu).
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Przyklad 5. A. Zarzycki, Siwy koniu op. 15 nr 1, t. 21-30

X%
w

e

Muzyka etniczna dawnych Kresow przejawia si¢ rowniez poprzez ,,zageszczenia”
harmoniczne, powstajace na skutek syntezy skal modalnych i systemu dur-moll czy przewagi
tonacji molowej. Efekt ten zasadniczo nawigzuje do bogactwa wieloglosowych melodii
spiewu cerkiewnego oraz jego tradycji, w ktorej chor zastepuje organy. Poszczegolne glosy,
a takze calo$¢ struktury brzmieniowej traktowane sa zatem instrumentalnie. Muzyka folkloru
dawnego Wotynia zawierala liczne wptywy twoérczosci cerkiewnej, co mozna ustysze¢ takze
1wpiesni Siwy koniu. Utwor ten posiada idiom kresowy, analogiczny do ukrainskiej
tworczosci etnicznej, ktory wyraza si¢ poprzez paralelizmy tonalne materiatu dzwigkowego.

Zarzycki, poprzez wprowadzenie kresowej stylizacji w warstwie rytmicznej oraz
melodycznej, zastosowal powtoérzenia jednotaktowych motywow, ktére podkreslajg znaczenie

tekstu Asnyka, a jednocze$nie nawigzuja do ludowej muzyki ukraifiskiej. Natomiast
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wydluzajac druga miare taktow, nadal poprzez synkope charakter krakowiaka. W partii
fortepianu — oprocz wlasciwych dla kameralistyki wokalnej Zarzyckiego charakteryzujacych
ja cech, takich jak budowanie obrazu poetycko-muzycznego, czesto wykraczajacego poza
ograniczajace go ramy wiersza — pojawia si¢ wykwintna, wyszukana kolorystyka. Utwor ten
przywodzi skojarzenie z malarstwem — jest jak wysublimowana akwarela.

Dumka, podobnie jak formy muzyki ukrainskiej i kresowej (np. szumki), ulegaly
ewolucji, réwniez w zwigzku z rozwojem wydarzen historycznych. Powstanie styczniowe
oraz jego upadek wptyngto na ksztalt muzyki wokalno-instrumentalnej, w tym takze

kresowej. Stylizacja ludowa zostata wowczas rozszerzona o rytmike marszowa.

Piesni Ludu Ukrainskiego.
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Fotografia 6. Piesni Ludu Ukrainskiego, na fortepian, zebrane przez P. Leonarda, t. 1-16

=

Inspirujacym repertuarem dla 6wczesnych wykonawcow koncertow tzw. salonowych
(ktérych w Warszawie propagatorem byt Zarzycki) staty si¢ opracowania szumek na glos

i fortepian oraz rozmaite transkrypcje melodii czy tancow ukrainskich 1%

. Ten unikalny
charakter, a takze indywidualny sposob ksztaltowania frazy muzycznej piesni Zarzyckiego
Siwy koniu op. 15 nr 1, zapowiada ze znacznym wyprzedzeniem apogeum czerpania

pomystow tworczych z muzyki ukrainskiej jego nastgpcow, np. Zygmunta Noskowskiego.

102 przyktadem powyzszych form sa tance i piesni ukrainskie polskich kompozytorow takich jak: Piotr Leonard,
Jozef Witwicki oraz Michal Zawadzki, ktory opracowal m.in.: 2 szumki, 45 czabaraszek (uyaGapariku),
12 dumek, 4 marsze zaporoskie, 2 rapsodie, polki, piosenki ukrainskie.
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Blgka si¢ wicher w polu op. 15 nr 3

Obsada sopran, fortepian
Data powstania ca. 1870
Autor tekstu Adam Asnyk
Aspekt wielokulturowy muzyka ukrainska
Ambitus glosu dis'- fis*
Pierwsze wydanie 1870 Wydawnictwo Gustawa Sennewalda

Tabela 3. A. Zarzycki, Blgka si¢ wicher w polu

Blgka si¢ wicher w polu

Blgka sie wicher w polu,
Nie wie, w ktorq wia¢ strong;
Blgka sie w dzikim bolu

Moje serce zmeczone.

Snieg lezy w gestym borze,
1 pokrywa krwi slady:
Tam moje slubne toze,

Tam kochanek moj blady!

Tak dtugo na mnie czeka!
Prozno pytam o droge:
Droga ciemna, daleka,

Dotgd trafié nie moge!

Noc czarna swiat otacza,
Glucho, straszno i ciemno!
Ktos placze, ktos rozpacza,

Przy mnie, czy tez nade mng

Mowiono, Ze to biedna
Oblgkana dziewczyna
Po polu sama jedna

Zale swoje poczyna.
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Lecz nie wiem, kto to taki?
Bo tak ciemno, jak w grobie;
Gdy ujrze krwawe znaki,

To przypomne jg sobie!

Wiersz Blgka si¢ wicher w polu z 1870 roku, do ktérego Zarzycki napisat jedng
z najpigkniejszych swych piesni o tematyce zalobnej. Podmiot liryczny to zmarly mlodzieniec
na tonie lasu. W dobie polskiego pozytywizmu symbol ten byl utozsamiany ze zmartym
powstancem. Wiersz sktada si¢ z szesciu strof czterowersowych (rymy wigza si¢ co drugi
wers wiersza). Uzyte przez poete §rodki wyrazu zostaty jednakze zaczerpnigte z symboliki
romantycznej. Wers: ,,ghucho, straszno, ciemno, lecz nie wiem, kto to taki”, moze przywodzic¢

na my$l takie ballady, jak: Lilie czy tez Switezianka, a takze dramat Dziady Mickiewicza.

Btaka si¢ wicher w polu...

Aleksander Zarzycki
Alla breve - Allegro.
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Przyklad 6. Aleksander Zarzycki, Blgka si¢ wicher w polu, op. 15 nr 3, t. 1-9

Powtarzajacy sie motyw c¢wierénutowy wywoluje niepokdj, niezdecydowanie.
Wraz zrozwojem napigcia wyrazowego linia melodyczna gltosu wokalnego i1 instrument
przeplataja si¢ we wzajemnym dialogu, powtarzajac uporczywa mysl muzyczng, lecz gdy

melodia wznosi si¢ w partii fortepianu, glos obniza jej amplitude, tworzac wrazenie labiryntu
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dzwickowego. Motyw tematyczny nawigzujacy do kotomyjki ukrainskiej'%, z jednej strony
staje si¢ ludowa stylizacja, z drugiej — dzieki kompozytorskiemu rozwigzaniu — brzmi
nietypowo.

Od zamierzchtych czasow istniata na Kresach i Ukrainie muzyka prostego ludu,
przywigzanego do swojej tradycji, siggajacej nawet czaséw przedchrzescijanskich. W ludowe;j
muzyce ukrainskiej, ktorej mogt stucha¢ Zarzycki, t¢ archaiczno$¢ zachowaty piesni zatobne
,holosinnie” (lamenty). Byta to przewaznie muzyka wokalna, ale tez instrumentalna
1 wokalno-instrumentalna. Czgsto ograniczona niewielkim ambitusem, charakteryzuje si¢
jednak duza, zalezng od regionu, ré6znorodnoscia. Stylistycznie mozna jg podzieli¢ na muzyke
regiondw gorskich (zwlaszcza Huculszczyzna) oraz réwninnych (np. Polesie).

Jak pisal Roman Rewakowicz:

,»,Mowigc o muzyce ludowej, nie mozna nie wspomnie¢ o praktyce muzycznej typowej
tylko dla Ukrainy, czyli tradycji kobziarzy, ludowych rapsodow. Od XVI wieku
w melorecytatywnych muzycznych formach — dumach — opowiadali oni o cigzkiej
kozackiej doli, o tragediach wojennych, ale tez o bohaterach czasow kozackich,
akompaniujac sobie na kobzie, bandurze lub lirze korbowej. Wraz z zanikiem kozactwa
w XIX w. kobziarze zmieszali si¢ z zebrakami-lirnikami, kontynuujac w ten sposob te
rapsodyczng tradycje”1%.

Kolejne ogniwa utworu na stowach: ,,Tak dlugo na mnie czeka” oraz ,,Lecz nie wiem
kto to taki” tracg wyrazisto$¢ linii melodycznej. Kompozytor zastosowat efekt barwowego
,rozmycia” poprzez diadochokineze'®, pomiedzy planem gérnym fortepianu i sopranem.
Ruch naprzemienny, majacy swe korzenie w wirtuozowskiej tworczosci fortepianowej Liszta
jako tremolando, zostal tu zatem przeksztalcony przez Zarzyckiego oraz przeniesiony na

grunt muzyki wokalno-instrumentalne;.

103 Kotomyjka pochodzi od nazwy potozonego nad Prutem ukraifiskiego miasta Kolomyja, ktore od XIV

do XVIII wieku znajdowalo si¢ na terenach dwczesnej Rzeczypospolitej. Kolomyja przez dtugi okres w swojej
historii byla wielokrotnie niszczona: to przez Tatardw, to przez Kozakdéw, to przez wojska moldawskie,
a ze stanowita stosunkowo duzy osrodek, jej historia byta do§¢ powszechnie znana. Nazwa kotomyja data
poczatek nazwie tanca ludowego w metrum parzystym i szybkim tempie. Taniec jest popularny réwniez
w Rumunii i Motdawii. Terminem tym okreslana jest narodowa ukrainska piesn liryczna.

104 R, Rewakowicz, Muzyczna kultura Ukrainy Rys historyczny prezentujgcy ksztaftowanie muzycznej kultury
Ukrainy od czasow Rusi Kijowskiej do dzis, Muzyczna Kultura Ukrainy - Fundacja Pro Musica Viva
(pmv.org.pl)_[dostep 18.05.2024].

195 Diadochokineza - technika naprzemienna. Termin wprowadzit do teorii muzyki Marcin Tadeusz L.ukaszewski.
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Przyklad 7. A. Zarzycki, Bigka si¢ wicher w polu, op. 15 nr 3, t. 63-67

Warto zauwazy¢, iz dzigki folklorowi gorali karpackich, muzyka wegierska od wielu
wiekéw przenikata si¢ z ukrainska oraz ré6znymi odmianami muzyki kultywowanej na
Kresach.

,Lisztowska” idee¢ interdyscyplinarnego traktowania sztuk Zarzycki poznat podczas
swego pobytu w Paryzu, gdy w 1860 roku zagrat tam swoj debiutancki recital. W I potowie
XIX wieku, kiedy dojrzewal artystycznie, kompozytorzy poszukiwali srodkow wyrazu,
umozliwiajacych im oddanie tresci obrazu poetyckiego. Kluczowa role odegral wowczas
rozw0j harmonii. Nagromadzenie wielodzwigkow dysonansowych, autonomia tych struktur
przyczynity si¢ do postgpujacej destabilizacji tonacji oraz systemu funkcyjnego. Wplywy
owego nowatorskiego myslenia widoczne sa w pies$ni Zarzyckiego Bigka sie wicher w polu.

Pojawiajace si¢ poco ritenuto (t. 24-27, 64-67), a nastgpnie powrdt monotonii
pulsacyjnej, dodatkowo pozwala te piesn Zarzyckiego sklasyfikowa¢ do nurtu

1'% piesni kompozytorow polskich. Interludium fortepianowe (t. 35-44) zawiera

impresywnyc
charakterystyczne wspotbrzmienia akordowe takie jak: molowa dominanta nonowa bez tercji,
wsparta na kwarcie (a-h-d-f) oraz molowa subdominanta septymowa (c-f-a-d), co ilustruje

przyktad nr 8.

196 Piegni impresywne powstaty do liryki o funkcjach impresywnych, ich artyzm polega na wywotaniu emocji
u odbiorcy poprzez muzyke i tekst poetycki.
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Przyklad 8. A. Zarzycki, Bigka si¢ wicher w polu, op. 15 nr 3, t. 35-44

W miar¢ nieznacznego odchodzenia od $rodkow systemu dur-moll na przestrzeni
dhluzszych fragmentow utwordw wokalno-instrumentalnych Zarzyckiego, maleje takze
proporcjonalnie liczba struktur, ktérym mozna jednoznacznie przypisa¢ okreslong funkcje
harmoniczng. Potwierdza to, iz z perspektywy wspolczesnych mu tworcow, byt nowatorem,

dokonujacym odwaznych eksperymentow kompozytorskich.
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Po coz sig serce op. 33 nr 3

Obsada

sopran, fortepian

Data i miejsce powstania

1890

Autor tekstu

L. Kaplinski (przektad na jezyk
niemiecki — J Koscielski)

Aspekt wielokulturowy

muzyka niemiecka, jezyk niemiecki

Ambitus glosu

d-g

Pierwsze wydanie

1900 G. Sennewald, F. Hofmeister
Leipzig—Warszawa

Tabela 4. A. Zarzycki, Po coz sie serce

Po coz si¢ serce rozdziera i krwawi

Pocoz sig serce rozdziera i krwawi

I czemu cierpi po kazdym zawodzie?
Wszak zycie tyle sladu nie zostawi
co na jesiennem niebie klucz zurawi
co na jeziora falach bystre todzie

o nie patrz ku gwiazdom,

nie patrz ku gorze

bo serce strujesz zgdzami i pychqg

a gwiazd nie siggniesz na niebios

lecz ku mogitom patrz, gdzie polne roze
rosqg nad tymi co spoczeli cicho

Kiedyz aniele smierci z czolem

posepny szelest skrzydel twych ustysze
kiedyz aniele Smierci

posepny szelest skrzydel twych ustysze

i kiedyz wolny pojde za twym Sladem
tam gdzie juz dajesz strutym Zycia jadem

najwyzsze dobro, zapomnienia cisze

Warum auf’s neu muss stets das Herz erbeben

Warum auf's neu muss stets das Herz erbeben.
und warum blutet es nach jedem Weh?

Weit tief 're Spuren ldsst, als unser Leben

der Wander régel Zug, die stidwiirts streben
der Kahn zuriick auf stillem, glattem See
Schau’nicht hin auf,

wo Sterne glitzernd funkeln

vor Sehnsuchtwirst vergebens du vergeh’n

lazurze den Glanz der Sterne wirst du nicht
verdunkeln

nach Griibern schau’'wo Rosen und Ranunkeln

als stille Wiichter deiner Todten steh’n

bladem, Lass, Todesengeln rauschen deine Schwingen

zu geben mir ein sicheres Geleit.

Lass, Todesengeln rauschen

zu geben mir ein sicheres Geleit.

wann wirst du endlich mir Erlosung bringen
wann wird mein Herz, mein miides Herz eringen

das aller héchste Gliick Vergessenheit
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Piesn Po coz sig serce Zarzyckiego, na przestrzeni catej formy utworu zachowuje
aur¢ nieziemskiej tajemniczo$ci. Poteguje ja minorowa tonacja c-moll. W partii fortepianu
1 gltosu solowego pojawia si¢ narracja wskazujgca na niejednoznaczne wspotbrzmienia, jakby

zastanawiajac si¢, co jeszcze moze si¢ wspaniatego wydarzy¢.

swarum auf’s neu muss stets das Herz erbeben.“

Moderato. ” A.Zarzycki, Op. 38.
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Przyklad 9. A. Zarzycki, Warum auf’s neu muss stets das Herz erbeben op. 33 nr 3, t. 1-8 (pierwsze wydanie —

G. Sennewald, F. Hofmeister Leipzig—Warszawa 1900)

Poréwnujac z wczesniejszymi pie$niami Zarzyckiego, od pierwszych taktow tego
utworu faktura fortepianu ulega wyraznym zmianom. Uwage zwracaja akordy (w ukladzie
rozleglym). Ambitus ich staje si¢ o wiele bogatszy pod wzgledem brzmienia i konstrukc;ji.
Podobnie jak inne piesni tego kompozytora (nie tylko utrzymane w kresowej stylizacji),
wiekszy skok interwalowy gtosu solowego (o interwat oktawy lub seksty) spleciony zostat
z sekundowymi pochodami. Ponadto zauwazy¢ mozna sktonno§¢ Zarzyckiego do stosowania
chwilowych zmian tempa, a takZze oznaczen interpretacyjnych, okreslajacych strong
rytmiczno-agogiczng tej piesni. Poco ritenuto, spowalnia lini¢ melodyczng oraz wptywa na
zmienno$¢ charakteru muzycznego poszczegdlnych fragmentow. PowsSciggliwose,
niezdecydowanie narracji tego utworu podkresla dodatkowo odpowiednio dobrana rytmika,
imitujaca krok spacerujacego cztowieka (pochody ¢wierénutowe i dsemkowe). W piesni tej
nastgpita zatem nie tylko ewolucja meliki, harmonii, rytmu czy techniki dzwigkowe;j

kompozytora. Wystepujace tu najwazniejsze dla Zarzyckiego i zarazem nowatorskie srodki
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techniczne pozwalaja ten utwor uzna¢ za miniatur¢ instrumentalng zbudowang wedtug
misternej konstrukcji. Z kolei liczne odstepstwa od kantylenowego kreowania partii wokalnej
prezentujg oraz uwypuklaja deklamacyjne ogniwa tego utworu wokalno-instrumentalnego,
ktory sklasyfikowaé mozna w typie przekomponowanym'’.

Doswiadczeniem decydujacym dla ksztaltowania si¢ unikalnego jezyka dzwigkowego
Zarzyckiego bylo wydarzenie historyczne, ktore na wielu Polakach i ich Zzyciu odcisngto
niezatarty §lad — powstanie styczniowe. Nastapit wowczas radykalny przetom, nie tylko pod
wzgledem jego techniki kompozytorskiej czy jezyka, w ktorym napisany zostat tekst
poetycki, lecz rowniez dynamiki rozwoju faktury fortepianu. Przeniost on tym samym
forme piesni do catkowicie nowego wymiaru, rozbudowujac harmoni¢ oraz wzbogacajac ja
o oryginalne walory brzmieniowe. Rozszerzyt zakres wuzytych rejestrow fortepianu
charakterystycznych wcze$niej dla muzyki solowej. Harmonika obok melodii stala si¢ jednym
z najwazniejszych elementéw formotwoérczych, a takze gtéwnym wyrazicielem emocji oraz
ekspresji. Kompozytor zastosowal takze pochody diatoniczne, modalne, nawigzujace
do surowej, cerkiewnej narracji 1 kantyleny ukrainskich, kresowych piesni ludowych.
Skale modalne, wywodzace si¢ z tradycji Spiewu cerkiewnego, pelnia w tej piesni
Zarzyckiego, obok systemu dur-moll, wazng role. Czesto wystgpujaca jest tu skala eolska
(co sugeruje dzwigk b w tonacji c-moll, czyli brak dzwicku ,,prowadzacego” do molowe;j
toniki) i frygijska (od dzwigku d'- t. 16) oraz lidyjska (kwarta zwigkszona — ,,lidyjska”

w tonacji Es-dur, t. 18-20), a takze modulacje, co ilustruja ponizsze przyktady muzyczne.

eolska

oo 9 B

Przyklad 10. Skala eolska

frygijska

ﬂ T
o o

Vi
o (8] 1l
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% o O © 1l

Przyklad 11. Skala frygijska

lidyjska
0

Przyklad 12. Skala lidyjska

197 Termin naukowy zaczerpniety z okreslenia w jezyku niemieckim — durchkomponiertes lied.
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Przyklad 13. A. Zarzycki, Warum auf's neu muss stets das Herz erbeben op. 33 nr 3, t. 15-21 (pierwsze wydanie —
G. Sennewald, F. Hofmeister Leipzig—Warszawa 1900)

Wielokulturowos$¢ piesni  Zarzyckiego wyraza si¢ takze poprzez stopniowe
odchodzenie od sylabicznego udzwigkowienia poezji. Prawdopodobnie dlatego wspodtczesni
mu odbiorcy sporadycznie krytykowali piesni Zarzyckiego za niewlasciwie stosowany
kontrapunkt czy tez bledy zwigzane z akcentacja'® i prozodia tekstu stownego'®. Nie bez

znaczenia bylo kresowe pochodzenie kompozytora. Jak zauwazat Oskar Kolberg:

,,Lud moéwi tu jezykiem matoruskim, chociaz jezyk ten nie jest zupetnie czystym, jak we
wlasciwej Matorusi (gubernie poltawska, czernihowska, w czeséci kijowska), z powodu
domieszki mnostwa stow polskich lub spolszczonych™20,

Pomimo uptywu czasu, mieszkancy potudniowo-wschodnich terenow Polski uzywaja
licznych zwrotéw zapozyczonych z jezyka ukrainskiego. Piesh Warum auf’s neu muss stets
das Herz erbeben Zarzyckiego jest zatem przykladem intuicji 1 wyczucia prozodii jezyka
niemieckiego, pomimo odwotania si¢ w warstwie muzyczne] do muzyki ukrainskiej oraz
kresowej. Bez watpienia ogromny wptyw miata na to specytika wielokulturowej Galicji, ktéra

byla jego ojczyzng. Z perspektywy percepcji dzisiejszego folkloru, formy piesni, a takze

108 \. Pozniak, Pies# solowa po Moniuszce, w: Z dziejow polskiej kultury muzycznej. Od oswiecenia do Miodej
Polski, red. A. Nowak-Romanowicz, Tom II, PWM, Krakow 1966, s. 452.

109 Akcent wschodni, ktory pojawia sie do dnia dzisiejszego w Polsce, najczesciej na Lubelszczyznie i Podlasiu
poprzez wydhuzanie samoglosek z akcentacja zblizong do j¢zyka ukrainskiego i biatoruskiego oraz litewskiego.
110 O, Kolberg, Dzieta wszystkie, Tom 47 Podole, Polskie Towarzystwo Ludoznawcze, Poznan 1994, s. 17.

55



inspiracji, kresowa tradycja wokalno-instrumentalna moze wydawa¢ si¢ odmienna,
»wschodnia” oraz intrygujaca w wielu aspektach. Zarzycki, polski Lwowianin, tworzyl nie
tylko indywidualny jezyk dzwigkowy, lecz rowniez oryginalng technik¢ kompozytorska,
wyprzedzajac nastepne generacje polskich 1 ukrainskich tworcow tej formy muzyczne;.

Mimo iz inklinacje do muzyki ukrainskiej odnalez¢ mozna jedynie w kilku pie$niach
tego kompozytora, pelnig one jednak kluczowa role dla wielokulturowego wymiaru
europejskiej kameralistyki wokalnej XIX wieku, a przede wszystkim tej bliskiej juz
modernizmowi. Ukazujag one pelng panorame¢ spuscizny zyjacych wowczas polskich
kompozytoréw, iz popowstaniowe echa przywotuja idee epoki romantyzmu ujgte
nowoczesnym jezykiem muzycznym. Zarzycki na przykladzie opisanych powyzej piesni
— ,,nasyconych” wielokulturowymi symbolami tak w warstwie poetyckiej, jak 1 materiale
muzycznym - utrwalil wzajemne powigzania ukrainskiej oraz polskiej problematyki
narodowo-wyzwolenczej, ktora szczegdlnie zarysowala si¢ podczas powstania styczniowego
z 1863 roku. Wydarzenie to objeto nie tylko wotynskie pogranicze z Galicja, czyli rodzinne
strony Zarzyckiego, lecz réwniez i centralne ziemie Ukrainy!'!, a w walkach brali udzial
Ukraincy!'?.

Omawiane pie$ni zawieraja czeste jak na owe czasy wykorzystywanie chromatyki.
Zarzycki wprawdzie nie oddalat si¢ tak bardzo od centrum tonalnego, jednak jego ewolucja
faktury fortepianu oraz uksztattowanie interwalowe linii melodycznej glosu solowego jest
bardzo nowatorskie. Istotna byla dla niego idea przewarto$ciowania jezyka muzycznego
przetomu XIX 1 XX wieku. Tworczo$¢ piesniarska Zarzyckiego wplynela na nastepne
generacje kompozytorow europejskich 1 nauczyta ich szacunku do tradycji narodowej muzyki

ukrainskiej oraz polskiej w ich wielokulturowym obliczu.

1 Kijevskije Viedomosti” 1863 nr 31, s. 329.
12 Spis uczestnikow Powstania Styczniowego na Ukrainie jest dostepny dla badaczy w Muzeum X Pawilonu
Cytadeli Warszawskiej od stycznia 1993 r.
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I1.2. Ludomir Michal Rogowski — tworca wielokulturowy

Na przyktadzie tworczosci urodzonego w Lublinie artysty widaé, jak kresowos$¢
petila kluczowa role juz od czaséw dziecinstwa i pierwszych prob kompozytorskich.
Stare stowianskie melodie $§piewata mu piastunka Biatorusinka. Ludomir Michat Rogowski
poszukiwat takze inspiracji w ukrainskiej muzyce ludowej, o czym $wiadczg tytuty wielu
,mtodzienczych” utwordow, takich jak: Fragment z rapsodu ukrainskiego na skrzypce
1 fortepian (1901) z dedykacja Kochanemu Tatusiowi (Dominikowi Rogowskiemu) dedykuje
autor, czy Ukrainka suita na oboj, klarnet i kwartet smyczkowy. Dziecinstwo mogto wptynaé
zatem na rozwdj ,idiomu wschodnio-stowianskiego” jego indywidualnej techniki
kompozytorskiej. Warto doda¢, iz kultura prawostawna w miesécie urodzenia kompozytora
trwa tam od wiekdw 1 stale si¢ rozwija. Lubelska cerkiew — Katedra Prawostawna
Przemienienia Panskiego — przyjmuje zainteresowane osoby (przedstawicieli innych wyznan)
do cerkiewnego choru, aby zdobyly praktyke wokalng. Rogowski zapewne styszat chory
prawostawne zaréwno w Lublinie, jak 1 w dubrownickiej cerkwi, czerpigc inspiracj¢ podczas
tworzenia muzyki o tematyce religijne;.

Pomimo iz Lublin byl przylaczony do zaboru rosyjskiego, a Lwow nalezat
do mocarstwa Austrio-Wegier, wielowiekowa wspolna tradycja, historia i wskrzeszajace si¢
dazenia patriotyczne po tragicznym upadku powstania styczniowego, stanowily
o wielokulturowej wspolnocie na tych terenach. Kompozytor nawigzywal takze do muzyki
kresowej nawet wtedy, gdy przebywat juz na emigracji.

Jak pisal Rogowski:

,,Przez pottora roku bytem dyrygentem serbskiego choru Sloga. Pracujac z nimi poznatem
cerkiewna muzyke ortodoksow i napisatem dla nich nastepnie moc kompozycji. Napisatem
réwniez sporo muzyki dla Kosciota katolickiego. Lubig pisa¢ muzyke religijna, szczegdlnie
dla chorow. Pisze ja do tekstow. Staram si¢ wnika¢ w nie gleboko i szata muzyki tworzy si¢
wokot stow. Chetnie napisalbym réwniez dla Mahometan i dla Zydéw, ale ci nie majg
choréw ani zespolow instrumentalnych'3,

Sposrod licznych utwordéw, w ktorych Rogowski inspirowal si¢ muzyka kresowa,
wymieni¢ nalezy przede wszystkim Requiem Panichida (napisane po zabojstwie krola
Jugostawii Aleksandra I w 1934 roku) i jego dzieta, ktorymi sg Pjesma Andele Cuvaru
z 1930 (dedykowane chorwackiej $piewaczce Dorze Trojanovi¢) oraz Opijelo — Zatobne

nabozenstwo prawostawne na chor mieszany. Requiem Panichida zostato utrwalone poprzez

13U, Dzierzawska-Bukowska, Rogowski o Dubrowniku, Dubrowniczanie o Rogowskim, Durieux Zagrzeb 2019,
s. 25.
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nagranie plyty wydawnictwa Acte Préalable (2000) obok muzyki choralnej kompozytora
Romualda Twardowskiego!*.

Studia w Warszawskim Instytucie Muzycznym, u Zygmunta Noskowskiego (patrioty
1 powstanca styczniowego), wptynety na uksztattowanie si¢ idei Rogowskiego o koniecznosci
tworzenia sztuki narodowej, ktérej pierwszym zadaniem jest ukazanie odrebnych cech narodu
polskiego, lecz w kontekscie wielokulturowym. Ws$réod utworéw wowczas powstatych
(podczas studiow) znajduja si¢ przede wszystkim dziela kameralne oraz wokalno-
instrumentalne takie jak: Kujawiak i Idylla, Odglosy rodzinnych stron, Polonez na chor meski.
Z kolei w nastepnych okresach twdrczosci odizolowat si¢ od mlodzienczych koncepcji, nie
nadajac im wigkszego znaczenia, lecz stanowigcych etap przygotowawczy ku dojrzatym
dzietom, dzigki ktéorym wypowiadat si¢ wlasna technikg kompozytorska.

Kilkuletni pobyt Ludomira Michata Rogowskiego we Francji zasluguje na szczegdlng
uwage, przede wszystkim dlatego, ze woéwczas dokonat si¢ zasadniczy zwrot w jego stylu
kompozytorskim i transformacja jezyka muzycznego. Przemianom stylu towarzyszyla
refleksja teoretyczna, wyrazona na kartach pracy Essai sur les principes de la musique future
(1918), opublikowanej w jezyku polskim jako Muzyka przysztosci (1922), bedacej jedna
z pierwszych systematycznych propozycji nowych koncepcji dzwigkowych, jedyna tego typu
pozycja polskiej literatury teoretyczno-muzycznej pierwszych dekad XX wieku. Kompozytor
przebywal poczatkowo pod Paryzem (willa w Virofley) oraz oddanej do jego dyspozycji
~Swigtyni Przyjazni” (1914-1918), nastepnie za$ pod Niceg (Villefranche-sur-Mer),
gdzie stworzyt szereg prac poprzez §wiezos¢ swych wielokulturowych inspiracji, zaglebiajac
si¢ w mistyke Wschodu. Poteznym impulsem dla jego tworczych poszukiwan staty sie
réwniez spotkania z artystami skupionymi wokot kawiarni ,,La Rotonde” przy paryskim
Bulwarze Montparnasse. Mial on mozliwo$¢ poznania wybitnych przedstawicieli
symbolizmu, kubizmu i futuryzmu takich jak Pablo Picasso czy Marcel Duchamp.
Nowo powstate wowczas utwory cechuje podjecie pierwszych préb eksperymentow
tonalnych, na co wskazuje rezygnacja ze znakow przykluczowych oraz zastgpienie toniki
centrami tonalnymi. Cho¢ zasady systemu dur-moll pozostawaty silnie obecne, w melodyce
pojawily si¢ skale catotonowa i pentatoniczna. Swiadczy to o whasciwym rozpoznaniu przez
Rogowskiego gtownych tendencji rewolucyjnych, wrecz przemian technik kompozytorskich

pierwszych dekad XX wieku. Zmiana estetyki jego muzyki zaistniata wyraznie zwlaszcza po

14 Romuald Twardowski (1930-2024) po II wojnie $wiatowej od 1946 do 1950 roku pracowat jako organista
wilenskich kosciolow. Rogowski zatozyt w 1908 roku pierwsza szkole organistowska w tym miescie
z inicjatywy Jozefa Montwitly, skomponowal rowniez hejnat dla katedry wilenskie;.
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zamieszkaniu na Riwierze Francuskiej. Skomponowal woéwczas Trzy poematy Yuana
TseuTs aia na glos $redni 1 fortepian. Autorem ich tekstu poetyckiego byl zyjacy w latach
(1716-1797) poeta chinski Yuan Tseu Ts’ai. Warto zauwazy¢, iz na muzyke francuskg miatly
wowczas szczegolny wplyw organizowane w Paryzu Wystawy Swiatowe (1889, 1900).
Mozna byto oglada¢ tam osiggnigcia $wiatowego przemystu i nauki, a takze spotkaé
przedstawicieli orientalnych ludow przybytych ze skolonizowanych krajéw. Podczas wystawy
z 1889 roku Claude Debussy po raz pierwszy ustyszal muzyke indochinska gamelan, ktéra
stala si¢ dla niego bardzo istotnym zrodlem czerpania nowatorskich pomystow. Powstata
wtedy harmonika Debussy’ego o warto$ciach sonorystycznych, ktoéra inspirowala wielu
kompozytoréw, posréd nich pierwszym polskim twérca byt Rogowskil?®.

Fascynacj¢ kulturg Dalekiego Wschodu przeszczepit Rogowski do wtlasnej
tworczosci, konsekwentnie realizujac swe nowatorskie postulaty oraz idee artystyczne.
Jak bardzo interesowaly go te kultury zauwazy¢ mozna w jego wspomnieniach: ,,Z rado$cia
witam to, co przywiezione z roznych czg$ci $wiata, a przede wszystkim od plemion obcych
naszej kulturze”!*®. Nawigzujac do buddyzmu, kompozytor podkreslat: ,,wielka doniosta tres¢
dziet czyni ich twoércéw mistrzami (...) dzieto sztuki musi wyrasta¢ z ducha. Artysta powinien
posiada¢ roznorodne i bogate do$wiadczenie”?'.

Pelne przenikanie konstrukcji dzwigkowej wylacznie przez materiat calotonowy jest
efektem uwzglednienia odrgbnosci jego estetyki przez europejskich tworcow. Do takiej
konkluzji doszto wielu kompozytorow XX wieku, a udzial Rogowskiego jest kolejnym
dowodem na podejmowanie przez niego nowatorskich tendencji stylistycznych. Jak twierdzita
wnuczka kompozytora Renata Acher: ,,Czgsto mowiono, ze moj dziadek marzyt o podrozy
do Chin i Indii oraz Ameryki Potudniowej, ktorg dla celow naukowych odwiedzil jego brat
Wiadystaw”'8. Swiadcza o tym rowniez jego inspiracje tworcze przyroda wokot Adriatyku.
Rogowski chcial oderwac stylistycznie swoja muzyke od ,,zimnej Poinocy” na rzecz
»goracego Potudnia”. Dubrownik, w ktorym poswiecat si¢ kameralistyce wokalnej jako

kompozytor 1 pianista-wykonawca, zostal zalozony przez starozytny lud indoeuropejski

z czasow lliryjskich. Miasto stanowito roéwniez czgs$¢ Bizancjum. Kazda z tych kultur, tak jak

115 Ludomir Michat Rogowski prawdopodobnie poznat osobiscie Claude’a Debussy’ego, co sugerowaé moze
jego artykut na tamach ,,Kuriera polskiego” z 1924 roku. W 1916 roku dzigki hrabinie de Bearn wykonano
po raz pierwszy Bibelots chinois oraz niektére piesni Rogowskiego wraz z Sonatg na flet, altowke i harfe
Debussy’ego, ktory byl obecny na probach, jednak z powodu choroby nie uczestniczyt w tym wydarzeniu.
Cyt. za: E. Wéjtowicz, Ludomir Michat Rogowski Sylwetka zycia i tworczosci, wyd. Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 2009, s. 44.

16 1, M. Rogowski, Muzyka przysztosci, Lublin 1922, s. 31-32.

17 Idem, op. cit., s. 32.

118 Rozmowa z Renatg Acher z dnia 12 kwietnia 2017.
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w historii  Dubrownika, pozostawila swo¢j niezatarty $lad na tworczosci wokalno-

instrumentalnej Rogowskiego.

Kwiaty do stéw Nadeidy V. Savatjevi¢ na sopran, skrzypce i fortepian'*® (1950)

W nurcie utworéw programowych Rogowskiego mozna wyrdzni¢ dwa gtowne zrodta
inspiracji: pierwsze to fascynacja przyroda, drugie to krag legend oraz mitow, a nawet basni
réoznych narodéw. Zawsze rodzily si¢ one z osobistego doswiadczenia przyrody lub
glebokiego przezywania waloréw okreslonego miejsca, pejzazu oraz klimatu. Jego odczucie
natury nie ograniczalo si¢ wylgcznie zachwytem nadmorskim krajobrazem, czy bujng
potudniowa roslinnos$cia, lecz miato charakter glebszy, o odcieniu panteistycznym. Przyroda
Adriatyku stata si¢ dla niego bezposrednim impulsem do napisania cyklu piesni Kwiaty

w 1950 roku, czyli cztery lata przed $miercig na dubrownickiej ziemi, z daleka od Polski.

Obsada sopran, skrzypce i fortepian
Data i miejsce powstania 1950, Dubrownik
Autor tekstu Nadezda Savatijevi¢

1 Stokrotka, a—g’
Uklad zbioru, ambitus glosu 1 Jasmin, a—°
I Réze, d'- eis’

cykl ten nie zostat wydany do

Pierwsze wydanie 2024 roku

Tabela 5. L.M. Rogowski, Kwiaty do stow Nadezdy V. Savatjevi¢

19 Ty Cvijeta — tytut cyklu trzech wierszy Nadezdy V. Savatjevic.
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Stokrotka Krasuljak

W pamigci zostaly tylko skrawki Ostala mi je usjecanju somojos
radosci pierwszego spotkania rumena radosti prvog susreta
Wszystko inne odeszto w niepamigé Sve drugoskrio je zaborav

Czekam az dzien wstanie Cekam da svanc dan

biatymi stokrotkami udekoruje sSciezke Bijelim krasuljkom okiticu

po ktorej do mnie przyjdziesz stazu kojom cées mi doci

A mroczne dni bez stonca A mroczne dni bez stonca
przemienig w dni radosne pretvoriticu u dane radosti
Wesoltym usmiechem zakryje bol Veselim osmjehom prikricu sav bol
Dlugiego czekania, nadziei dugog cekamja, nadanja

Z nieba zdejme gwiazdy Sa neba ¢u poskidati zvezde sve
Wszystkie gwiazdy Zvezde

nimi przystroje swoj smutek njima ¢u odjenuti svoju tugul
Wesota i usmiechnieta i szczesliwa Pa ja cuti vesela, nasmijana i sretna
Wyjde Ci na spotkanie Poci u sretanje

We wszystkich trzech utworach, zawartych w tym tryptyku, tres¢ piesni stanowi
integralng catos¢ wzgledem tematyki miltosnej wszystkich chorwackich wierszy tego zbioru.
Wybrany przez kompozytora pierwszy tekst mowi o zdjeciu wszystkich gwiazd z nieba jako
symbolu spotkania ukochanego. Od pierwszych taktow dramatyzm muzyki odzwierciedla

doswiadczenia zyciowe bohaterki liryczne;.

TRI CVIJETA/ TRZY KWIATY 1

za glas, violinu i klavir / na glos, skrzypce i fortepian

Nadiezda V. Savatijevi¢ Ludomir Michal Rogowski

» (Dubrownik 1950)
1. Krasuljak

Andante
rp P M e ; —
Cinto i’\ r e i e P . B . e T —— = |
O-sta-la mi je u sje - ¢a-niu sa-mo jo§ ru-me-na ra-dos - ti  prvog su-sre-ta sve dru - go
o
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Przyklad 14. L.M. Rogowski, Stokrotka, t. 1-6
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Zauwazalna jest intuicyjnos$¢ przebiegu narracji piesni Stokrotka. Nie zatrzymuja jej
nawet do$¢ licznie stosowane przez kompozytora akcenty oraz tuki, znajdujace si¢ zarowno
w partii skrzypiec, jak i fortepianu. Maja one zadanie interpunkcyjne — rozdzielajac zdania,
czyli frazy muzyczne na cze¢sci, powodujac jednoczesnie, iz prozodia wypowiedzi glosu
wokalnego staje si¢ bardziej klarowna a zarazem transparentna.

W pierwszym ogniwie (t. 1-18) o charakterze recytatywu na pierwszym planie
znajduje si¢ glos solowy sopranu. Wstep zachowuje aur¢ tajemniczo$ci, ktorg potgguje
minorowa tonacja c-moll. Melancholijny, peten smutku motyw partii fortepianu (t. 8),
na ktorym oparta jest nastgpujagca dalej partia skrzypiec (t. 10-12), stanowi przeciwstawienie
recytatywnego wstepu. Jest on kantylenowy 1 zalobny, przywotujacy szate tkaniny
dzwickowej muzyki Rogowskiego o tej tematyce, w ktorej inspirowat si¢ muzyka cerkiewna,
takiej jak: Requiem Panichida oraz Opijelo — chorwackie nabozefstwo zZalobne.
W charakterystyczny sposob dla narodowej muzyki chorwackiej prowadzona tutaj polifonia

opiera si¢ na jednolitej konstrukcji rytmicznej.
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Przyklad 15. L.M. Rogowski, Stokrotka, t. 7-17
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Natomiast partia skrzypiec objawia si¢ od 17 taktu zmiang tonacji na durowg (G-dur)
1 zwigkszeniem roli czynnika motorycznego kolejnego ogniwa B (t. 19-31) — zauwazamy tu
rytm punktowany oraz skondensowane pochody grup szesnastkowych. Materiat
owego wspotczynnika w dalszym przebiegu tej czesci wprowadza element taneczny 2.

Jego apogeum odnalez¢ mozna od 27 do 29 taktu.
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Przyklad 16. L.M. Rogowski, Stokrotka, t. 23-31

120 Chorwackie tance tradycyjne naleza do nielicznych na $wiecie, w ktorych tancerze $piewaja podczas tanca.
Szczegodlnie dotyczy to Slawonii — wschodniej czesci Chorwacji. Sg wpisane na listg dziedzictwa
niematerialnego Unesco. Natomiast taniec lindo jest wykonywany m.in. podczas corocznych obchodow §wieta
Swictego Blazeja (chorw. Festa Sv. Vlaha, zagtitnika Dubrovnika) patrona miasta Dubrownik. Taniec weselny
inicjuja kolovoda oraz lindo, instrumentalista gra na trojstrunowym instrumencie smyczkowym o nazwie lijerica,
pochodzacym od liry bizantyjskiej, bedacej prototypem skrzypiec.
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W tej piesni skrzypce petnig rownorzedng role wraz z glosem. Rogowski potraktowat
sopran jak instrument, kreujac jednocze$nie parti¢ skrzypiec wokalnie. Pelne chromatyzmow
przebiegi, rozchodzace si¢ kierunki ich narracji, a takze ,,zawila droga” fortepianowej partii
prawej reki — wszystko to symbolizuje droge zyciowa bohaterki liryczne;.

Ogniwo finalne (C t. 32-47) tylko pozornie odsuwa skrzypce na drugi plan. Instrument
ten pelni dalej role nadrzgdng wzgledem fortepianu, ktoéry wspiera swym materialem
dzwigkowym ostatnig fraze¢, bedaca zarazem kulminacjg utworu. Dzigki tej dojrzalej
kompozycji zauwazy¢ mozna, iz harmonia dla Rogowskiego nie byta tylko wyznacznikiem
ksztaltowania treSci jezyka muzycznego, lecz takze jego kompasem w calym procesie
tworzenia. Kompozytor do formy pie$ni wprowadzil liczne modulacje, zmieniajac tonacje

facznikow 1 tematow pobocznych. Modyfikacje te nadaty nowy wymiar kolorystyce tego

dzieta.
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Przyklad 17. L.M. Rogowski, Stokrotka, t. 38-47

64



Piesn Stokrotka jest kompozycja unikatowa, nie tylko ze wzgledu na eklektyczny
walor polistylistyczny, odwolujacy si¢ do batkanskiej muzyki tanecznej i zarazem polskiej
muzyki skrzypcowej. Laczy bowiem w sobie najwazniejsze dla Rogowskiego zagadnienia,
jest uwolniong od sztywnych zasad kompozytorskich piesnig, a zarazem chorwacka,

nowatorskg forma kameralistyki wokalne;j.
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Jasmin

Zapach jasminu wypetnia mojq dusze
i udreke czyni z tej niemocy

czy bede w mocy

czy bede w mocy

oprzec sig¢ mekom tej nocy

kiedy jasmin kwitnie

drzy,

ach drzy moja dusza

a ja catuje

Delikatne ptatki jasminu

Jasmin

Miris jasmina opija moju dusu ceznjom
1 stvara boljku od ove nemoci

Doli ¢u modi,

Dali cu moci

Da prezZivim ove noci

Kad jasmin cvate

Treperi,

treperi moja dusa

od ceznje

Jasminove cvjetove njezne

Kocham kochanie Ja ljubim dragi
Mysle o Tobie 1 mislim na tebe

Symbolika kwiatu Jasminu pelni ogromng role w wielu kulturach. Wyraza on bardzo
czesto czystosé, niewinnos¢ — w Indiach stanowi ,,dar Boga”, jest takze ,narodowym
kwiatem” Pakistanu. Rogowski byt zdania, ze Zrédlem stowianskiego charakteru naszej
muzyki jest tworczos¢ ludowa. Podkreslat szczegdlne walory starodawnej — prastarej piesni
1jej powiazania z kulturg Wschodu. Twierdzit, ze kultura prawdziwa, si¢gajaca najwigkszych
glebin naszego ducha jest tradycjg prastarg, ktérg umiejscowi¢ mozna gdzie§ w okolicach
Persji'?!. Wspomnie¢ nalezy, iz Pakistan graniczy nie tylko ze spadkobiercg Persji — Iranem
— lecz réwniez z umitowanymi przez Rogowskiego kolebkami kultury Wschodu, takimi jak
Chiny oraz Indie. Korelacja narodowej muzyki tych krajow 1 poezji chorwackiej przejawia si¢
w tym tryptyku poprzez ekspresj¢ uczu¢ podmiotu lirycznego. Tre§¢ wyznan kochajacej
osoby, ktéra zawiera pie$ni Jasmin, mogta zainspirowa¢ Rogowskiego do wyboru tego

wiasnie wierszal??,

121 .M. Rogowski, Muzyka przysztosci. Przyczynki i szkice estetyczne, Lublin 1922, s. 45, zob. A. Poszowski,
Technika dzwigkowa Ludomira Michata Rogowskiego, wyd. Panstwowa Wyzsza Szkota Muzyczna w Gdansku,
Prace Specjalne 6, Gdansk 1974, s. 96.

122 Wielki wptyw na literature i poezje pakistaniska wywieraja w znaczacy sposob motywy kwiatow i pickno
przyrody. Poeci, tacy jak Allama Igbal i Faiz Ahmed Faiz, pisali o nich rowniez w kontekscie islamskiej filozofii
oraz duchowosci. Poetyckie frazy ich autorstwa nacechowane sa muzykalnosciag. W Pakistanie znajduja si¢
ponadto wazne wielokulturowe miejsca kultu religijnego réznych wyznan, np. chrzescijanstwa i buddyzmu,
co mogto zainspirowac tego kompozytora.
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2. Jasmin
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Przyklad 18. L.M. Rogowski, Jasmin, t. 1-6

Material muzyczny podporzadkowany zostat §cisle tekstowi poetyckiemu; formalnie
odzwierciedla to dwuczg$ciowa budowa tej 38-taktowej piesni, wedlug schematu: A (t. 1-16)
i B (t. 18-38). Pierwsze ogniwo — w nastroju wyczekiwania i zalu, ktérymi przepetnione sg
strofy wiersza — przektada si¢ u Rogowskiego na powierzenie skrzypcom wiodacej roli
w tempie Andantino. Zabieg ten wzmacnia odczucie ,,rozmywania si¢” kreski taktowej oraz
obliguje $piewaczke, aby unikata akcentowania mocnej czg$ci taktu, dzigki temu odnie$é¢
mozna wrazenie unoszenia si¢ frazy. Przywotuje to odczucie zmyslowe — eteryczny aromat
kwiatow.

Cechg charakterystyczng pie$ni sg ponadto kadencyjne zawieszenia partii wokalnej,
przywodzace na mysl rodzaj recytatywu operowego. Kompozytor odzwierciedla w ten sposob
zadawane przez podmiot liryczny i pelne obawy pytania z nast¢pujaca po nich uspokajajaca
odpowiedzig.

Materialem formotworczym sg nostalgiczne frazy skrzypiec ztozone ze wznoszacych

sie 1 opadajacych grup 6semkowych.
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Przyklad 19. L.M. Rogowski, Jasmin, t. 7-21

Ich ewaluacja odbywa si¢ natomiast gldwnie na drodze przeksztatcen harmonicznych,
zarbwno w dalszej czg$ci, jak 1 zakonczeniu Lento. Jednak celem zréwnowazenia oraz
zachowania osi oparcia, akordy fortepianu w czeSci B porzadkuja pulsacje krokiem
¢wierénutowym.

Odcinek ten poczatkowo posiada posta¢ dialogu pomiedzy partig skrzypiec 1 planem
gornym fortepianu. Nastepnie doprowadza do monologu skrzypiec (t. 23-25). Tym razem
fraza $piewaczki jest emocjonalnie ,,wykrzyczana” stowami: , Treperi, treperi moja dusa”
—,,drzy, ach drzy moja dusza”. Natomiast fortepian podkresla dramaturgi¢ stowa poetyckiego
dysonansowymi akordami, nasladujagc zagubionego cztowieka, nie bedacego w stanie
zapanowa¢ nad swoimi uczuciami. Tematowi sopranu udaje si¢ jednak wyrwac¢ z zakletego
kota (t. 29). Stanowi¢ to moze inspiracj¢ Rogowskiego narodowa muzyka Pakistanu,

123

zwlaszcza formg Qawwali*“>, wykonywang w $wiatyniach sufickich.

123 Oawwali gatunek muzyki zwigzany z mistycznym islamskim sufizmem. Termin pochodzi od arabskiego Js
(,,qawwal”) — obietnica. Najwazniejszym jej elementem jest dono$ny S$piew, peten ozdobnikow i choéralnie
powtarzanych fraz. Glowna rol¢ w zespole odgrywa kantor, ktoremu akompaniuja chorzysci oraz instrumentaliSci
grajacy zazwyczaj na harmonium oraz tabli.
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Przyklad 20. L.M. Rogowski, Jasmin, t. 22-32

Z kolei drugi fragment czgsci B, poprzez akordy fortepianu, przeprowadza materiat
dzwickowy do tonacji durowej (B-dur, t. 31), stanowigcej kulminacje tego utworu. Ilustruje
ona radosne wspomnienia zauroczenia mitosnego i tlaca si¢ jeszcze nadziej¢ na przyszie
potaczenie losow. Piesn operuje prostymi Srodkami muzycznymi, tworzac spojng
kompozycje. Uspokajajaca narracja fortepianu stanowi odzwierciedlenie tresci stow wiersza.
Krotkie Lento stanowiace zakonczenie tej kunsztownej oraz zarazem peinej stowianskiego
liryzmu kompozycji, zawiera efekt zaskoczenia: ostatnie stowa zastygaja na pierwszej mierze

taktu, wraz z wybrzmieniem nikngcego akordu skrzypiec i fortepianu.
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Przyklad 21. L.M. Rogowski, Jasmin, t. 33-38

Partie skrzypiec 1 fortepianu petniag w tym utworze role wzmacniajgcag wyrazowosé
tekstu, poprzez nastepstwa harmoniczne oraz strukturg fakturalng. Surowa, prosta melodyka
ostatniego fragmentu stwarza klimat melancholii, tgsknoty, tak charakterystyczny dla
chorwackiej liryki mitosnej. Po tanecznej narracji poprzedniej piesni, czgste, krotkie motywy
— w zalezno$ci od tekstu poetyckiego, a takze harmonii — przybieraja réwniez bolesne

zabarwienie.
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Roze

Wezoraj wieczorem zerwatam wszystkie roze
1 postatam mitemu

a gdy dzis rano

zanim dzien sig nowy zbudzit
przechodzitam przez moj ogrod
przechodzitam przez ogrod moj
byt on pelen kwiatow

peten kwiatow rozanych

wtedy je zerwatam

wszystkie roze z ogrodu

I wystatam mitemu, mitemu

RuZe

Sino¢ sam pokidala sve ruze u vrtu
1 poslala dragome

Kad sam jutros rano
Dok jos nije d an osvano
Prosetala kroz vrt moj
Prosetala kroz moj vrt
Vrt je bio sav u cvijecu
Sav u cvijecu ruzinom
Onda sam je pokidala
Sve ruze u vrtu

1 poslala dragome, dragome

Ostatnia piesn tryptyku Kwiaty jest kolejnym $wiadectwem potwierdzajacym,

iz kameralistyka wokalna stanowita fundament tworczosci muzycznej Rogowskiego.
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Przyklad 22. L.M. Rogowski, Roze, t. 1-5

Zgodnie z zasadg korelacji ptaszczyzny utworu i1 wszystkich jego elementow,
na przestrzeni catej piesni kompozytor stosuje regute réwnowagi ruchu, kierujac glosy
najczesciej w przeciwnych kierunkach. Drobne chromatyzmy partii skrzypiec ,,zabrudzajace”
plan tonalny, $wiadczy¢ moga o rozterkach bohaterki lirycznej. Modulacja z tonacji
poczatkowe] E-dur do finalnej G-dur ilustruje dalsza jej wedréwke. Struktura harmoniczna,
ktéra powstata dzigki temu zabiegowi kompozytorskiemu, uwypukla pierwszy tetrachord
wspomnianej wczesniej wielokulturowej skali stowianskiej*?* Rogowskiego (t. 6-7) oraz brak

centrum tonalnego.

124 Skala stowiafiska” Rogowskiego byta rezultatem syntezy elementéw lidyjskich, catotonowych, goralskich
oraz orientalnych: skali lidyjskiej i zarazem calotonowej/ c-d-e-fis, skali goralskiej i modusu skali zydowskiej/
fis-g-a-b-c.
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Przyklad 23. L.M. Rogowski, Roze, t. 6-15

Jak zauwaza Antoni Poszowski, analizujac jego utwory fortepianowe z tego okresu

tworczosci:

,»Rogowski dazac do zmiany materialu tonacyjnego i siegajac w tym wypadku po skale
stowianska, zdawat sobie sprawe ze skutkow tonalnych tego kroku. Jego zalozenie, ze nie
wszystkie te gamy posiadaja subdominantg oraz dominantg lub znajdujemy je w zupelnej,
réznej od dotychczasowej harmonicznej zaleznosci od toniki, ta nowa cecha
charakterystyczna uniemozliwia ujmowanie nowego utworu muzycznego W ramy
tonalno$ci”!%,

125 A, Poszowski, Technika dzwiekowa Ludomira Michata Rogowskiego, Akademia Muzyczna im. S. Moniuszki

w Gdansku 1974, s. 103.
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Przyklad 24. L. M. Rogowski, Roze, t. 16-22

W ten sposob (przykt. 24) rozpoczyna si¢ druga czg$¢ piesni, zawierajagca nowy
materiat tematyczny, lecz rowniez poprzez schromatyzowanie konstrukcji dzwigkowe;,
dazacy ku skali stowianskiej (t. 16-19). Liryzm 1 pigkno tego tematu skrzypiec zmusza
fortepian do spokojnego towarzyszenia. Z tekstu literackiego, czgsci A, co charakterystyczne
dla liryki chorwackiej o tematyce milosnej, nie mozemy wywnioskowaé, czy jest to dalsza
wedrowka bohaterki lirycznej, czy tylko reminiscencja stanu sprzed waznego momentu
— zerwania wszystkich r6z dla ukochanego.

Pod wzgledem interpretacji ostatnia fraza partii wokalnej (stowa ,,i paslala dragome,
dragome” — ,,i wyslalam mitlemu, mitemu”) powtarza si¢, jak potwierdzenie, akordami
fortepianu. Razem z podwojnymi dzwiekami partii skrzypiec, symbolizowa¢ moze opadajace

ptatki ro6z oraz sit¢ prawdziwej mitosci bohaterki liryczne;j.
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Dodatkowo nalezy zauwazy¢, iz wewnatrz akordow fortepianu w partiach obu rak
pojawiaja si¢ ukryte glosy, prowadzace wtasng lini¢ melodyczna, co podobne jest do
opracowan przez Rogowskiego batkanskiej muzyki choéralnej. Po wszystkim nastepuje
uspokojenie, a w partii skrzypiec pojawiajg si¢ dwudzwieki, pigkno ktorych chciatoby sig
poréwna¢ z tematami solowych koncertéw na ten instrument lub dziel symfonicznych
kompozytoréw pdéznego romantyzmu i ktére mozna okresli¢ tematem mitosnym.

Nastrojowo$¢ piesni RozZe oraz jej jezyk muzyczny, potwierdzajg kluczowy poglad
Rogowskiego, twierdzacy o pochodzeniu Stowian ze wspolnoty praindoeuropejskiej. Mogt on
by¢ zainspirowany odkryciami rozwijajacego si¢ od XIX wieku jezykoznawstwa
historycznego i badaniami poréwnawczymi jezykow europejskich. Kompozytor ten nie byt
odosobniony w upatrywaniu nadziei na odrodzenie sztuki poprzez zwrot ku kulturze

Wschodul?®,

126 A, Chybinski, Wschdd i Zachéd w muzyce, ,Muzyka” 1929 nr 1, s. 18-20 oraz ibidem nr 2, s. 74-78.
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Trzy poematyYuan TseuTs’aia

W kameralistyce wokalnej Rogowskiego Orient poczatkowo przejawial si¢ jedynie
poprzez stosowanie fragmentow nawigzujacych do skali pentatonicznej. Ewolucja jego
techniki dzwickowej dokonata rewolucyjnej transformacji, oddalajac si¢ od systemu dur-moll

dalej niz kompozytorzy polscy i francuscy jego pokolenia.

Obsada Gtos i fortepian
Data i miejsce powstania IV 1920, Villafranca
Autor tekstu Yuan TseuTs’ai

Nina Grudzinska — sopran

Pierwsze wykonanie Lucyna Robowska — fortepian

5 XII 1925, sala koncertowa Hotelu Europejskiego
w Warszawie

I Andante (Kwiaty wierzby), f\— f*
Uklad zbioru i ambitus glosu 11 Allegretto (Mech), e'- f*
I Andantino (Wieczorne zapachy), d'- fis*

Pierwsze wydanie 1926, Gebethner & Wolf, Warszawa

Aspekt wielokulturowy tekst w jezyku francuskim, poezja chinska, skale — pentatonika

Tabela 6. L.M. Rogowski, Trzy poematy Yuan TseuTs aia

Kwiaty wierzby Le Fleurs de Saule

Kwiatuszki wierzby sq podobne Les fleurs du saule sont semblables
do sniegowych ptatkow aux flocons de neige

Jak te dgzen zadnych Comme eux elles n’ont point

nie majq okreslonych d’intention arrété

One nie rozmyslajq gdzie wreszcie Elles ne se saucient pas de savoir
Slepy los da im odpoczgé ou elles se reposeront

lekko plyng za wiatrem, Elles suivent seulement le vent
ktory je Zenie qui les entrainés
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Poemat ten, podobnie jak caly tryptyk, zostal skomponowany do poezji w jezyku chinskim
z XVIII wieku, napisanej przez poete Yuan-Tseu-Ts’aia. Liryk przetozyt na muzyke jedynie
Rogowski, zafascynowany kultura Wschodu. Forma utworu jest wariacyjna i zostata oparta

o jeden, wcigz powtarzajacy si¢ motyw.
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Przyklad 25. L.M. Rogowski, Kwiaty wierzby, t. 1-15

We wstepie — preludium fortepianowym — Rogowski w charakterystyczny dla siebie
sposob postuguje sie pentatonika, tonikg i subdominantg II stopnia, czyli C-dur i d-moll.
Poczatkowo tworzy wrazenie cigglego ruchu. Pojawiajacy sie tutaj motyw, z kazdym
nastepnym powtorzeniem, oddala si¢ od centrum tonalnego. Gorny plan fortepianu porusza
si¢ majestatycznymi krokami sekundowymi po skali calotonowej (motywy oparte na
pentatonice, powroca w 26, 27 1 28 takcie tej kompozycji). Wzorem tej skali zastosowanym
przez kompozytora jest forma przedstawiona ponizej (przyktad 26), przy czym dokonat

on enharmonicznej zamiany IV st. z dzwigku fis' na ges'.
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Przyklad 26. Skala catotonowa
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Pole dzwickowe tej kompozycji jest dalekie od systemu dur-moll. Dopiero od taktu
16 wraz z tematem wchodzi glos i wypowiada to, o czym wczesniej $piewat fortepian.
Warto zwrdci¢ uwage, w jaki sposob Rogowski wplata lini¢ melodyczng partii wokalnej

do faktury fortepianu.
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Przyklad 27. L.M. Rogowski, Kwiaty wierzby, t. 16-25

Mozna zauwazy¢ juz od pierwszego poematu tego cyklu réwnouprawnienie
wykonawcow. Preludium fortepianu stanowi niezalezne ogniwo formotworcze na przestrzeni
az 16 taktow tego 42-taktowego poematu. Z kolei nastgpujace dalej ogniwo czesci
A eksponuje jedynie parti¢ wokalng. Pierwsza czastka tematu (t. 16-19) jest prowadzona
przez $piewaczke, druga natomiast wspierajg akordy instrumentu (t. 20-25), stanowigce
powtorzenie fragmentu wstepu (t. 1-6). Glebokos$¢ przezy¢ tlumaczy ograniczony ambitus
motywow, a ich wieczno$¢ - uporczywe powtarzanie w partii fortepianu (mozna tu
moéwi¢ o zastosowaniu anafory). tagodno$¢ fragmentu wiersza, opisujacego kwiaty
(,,sont semblables aux flocons de neige” — ,,s3 podobne do $niegowych ptatkow’), nadaje
jasng barwe muzyce, co kompozytor podkresla motywem opartym na skali eolskiej (t. 21).
Rogowski sprawia, iz dzwieki muzyki Wschodu i Zachodu wspotistnieja razem oraz si¢
przenikaja. Tradycyjna muzyka chifska, podobnie jak ten utwor, posiada silny zwigzek

z religig buddyzmu, a takze wizja wszech§wiata jej wyznawcow. Poszczegdlnym dzwigkom
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przypisywane sg reguly-porzadki, odpowiadajace stronom $wiata, porom roku, kolorom,
planetom czy emocjom. Rogowski postgpit podobnie. Szata dzwigkowa jest utkana juz
od pierwszego taktu z analogicznych rozwigzan kompozytorskich do muzyki chinskie;j.
Akord poczatkowy prawej reki fortepianu sugeruje tonacje e-moll (bez sktadnika tercji),
natomiast dzwick e* planu gornego prawdopodobnie symbolizuje tutaj wiosne — dzwiek ten
w starozytnej muzyce chinskiej nosi nazwe e (jiao — wiosna). Lewa r¢ka opiera si¢ z kolei na
wspotbrzmieniu c¢!-g'-c?, co stanowié moze bezposrednie odwotanie do znaczenia dzwicku ¢!
dla tej kultury Wschodu?’, czyli ¢ (gong-niebo).

Wraz z nadej$ciem czeséci Al (t. 26) w partii fortepianu, a nastepnie glosu wokalnego,
pojawia si¢ progresyjne przetworzenie motywu ,kwiatuszkoéw wierzby”, az do momentu
rozpoczecia kolejnej frazy wokalnej na stowach (,,Elles ne se saucient, pas de savoir ou elles
se reposeront” — ,,One nie rozmys$laja gdzie, wreszcie $lepy los da im odpoczac™), po czym
strona wyrazowa utworu nabiera charakteru tryumfalnego. Motyw , kwiatuszkéw wierzby”
staje si¢ dominujacym dla calej czesci Al. Od momentu przygotowania kulminacji (t. 32)
nie znajdujemy onomatopeicznej wiernosci tekstowi oraz podkreslania stéw o tak mocnym
przestaniu jak w ,Elles suivent seulement le vent qui les entrainés” — ,Lekko ptyng za
wiatrem, ktory je zenie'?8”,

Siggajac do symboliki drzewa i kwiatoéw wierzby chinskiej oraz polskiej, wyrdznia ja
nie tylko wyglad, ale tez sily witalne czy zdolno$¢ adaptacji do srodowiska. Nielatwo usycha
lecz jest odporna na trudne warunki atmosferyczne. W chinskiej literaturze, do ktore;j
nawiazat tutaj Rogowski, wierzba najwczesniej pojawia sie w Shijing W4t Ksiedze piesni'?®,
powstatej pomiedzy XI a VII wiekiem p.n.e. Ponadto wierzba w kulturze chinskiej uchodzi za

tajemniczg sil¢ przynoszaca dobro. Jak pisze o niej Jiahao Zou: ,,Jest szanowanym §wigtym

drzewem odrodzenia”. Chinskie stowo ‘wierzba’ sktada si¢ z dwoch znakow MR (litishu),
pierwszy Il (lit)) wymawia sie podobnie jak znak B4(lin), czyli ,,pozostaé”*®®. Poniewaz

kwitnie ona wiosng, w chinskiej kulturze od dawna jest znakiem tej pory roku.

1273000 lat p.n.e. cesarz chinski Huang Di prawdopodobnie wynalazt pismo i muzyke chinskg, uporzgdkowang
wedtug liczb. Uwazany jest za tworce calego systemu muzycznego, zwigzanego z filozofig, opartego na 12 /ii —
12 poéttonach, ktore tworzyty pie¢ podstawowych stopni — pentatonike.

128 Stowo ,,zenie” pochodzi z przektadu na jezyk polski poematu Le Fleurs de Saule, ktdry zostal zawarty
w pierwszym wydaniu tego tryptyku L.M. Rogowskiego (wydawnictwo Gebethner i Wolff 1926). ,,Zena¢” oznacza
»gnac”, zob. zeng¢ — Wielki stownik W. Doroszewskiego PWN [dostep 21.07.2024].

129X, Liu, Qidanxi giididn shici zhong ,,liii” de yixiang (IRMTH $LRFA HMINIE SR Analiza obrazu wierzby
w poezji klasycznej, ,Xiandai ytiwén” BIAXiE 3 [Sinologia Wspolczesna] 2017 nr 7, s. 49.

130 3, Zou, Poréwnanie symboliki wierzby i lilii w chiriskiej i polskiej kulturze na tle teorii jezykowego obrazu
Swiata, Gdanskie Studia Azji Wschodniej 2023 zeszyt 23, s. 84—103.
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Kolejne ogniwo tego utworu jest podporzadkowane jednemu celowi, jednej emoc;ji-
tryumfujagcemu  zwyciestwu. Nastepnie konstrukcja ta ,rozsypuje si¢” na atomy,
czyli przebiegi szesnastkowe, ilustrujgce delikatne kwiatuszki wierzby. Stopniowo ruch
zamiera, co stwarza wrazenie zanikania i1 unifikacji. Po chwili jednak mys$l muzyczna
z powrotem schodzi do dolnego rejestru (Es-dur t. 38). Dopiero stowa ,,qui les entrainés”
prowokuja glos ku wyjsciu poza schemat tematyczny — linia wokalna ,,skacze” o sekste, po
czym pasaz fortepianu dazy ku rozwigzaniu harmonicznemu w tonacji As-dur. Kompozytor
rozwigzuje kadencje konczac fraz¢ wokalng na przetrzymanym dzwigku, a takze w sposob
najprostszy zamyka ja. Nawigzuje rowniez do muzyki chinskiej, tworzac tutaj wrazenie

»Zawieszenia”, ,,oczekiwania”. Fortepian konczy narracj¢ prowadzong przez glos.

ment le ve

Przyklad 28. L.M. Rogowski, Kwiaty wierzby, t. 35-42

I w tym wypadku instrument dopowiada to, czego nie powiedzial wiersz.
Po burzliwych dwudZzwigkach jakby potwierdza wiar¢ podmiotu lirycznego w bliski koniec
cierpien. Rogowski zastosowal tu rézne typy struktur horyzontalnych: tradycyjna szeroka
melodyke, autonomiczne kompleksy dzwigkowe przypominajace frazy z elementami
selektywnymi, a rowniez melodyke chinska figuracyjno-ornamentalng jako strukture
0 czystym znaczeniu sonorystycznym. ,,Wykwintna” kolorystyka oraz brzmienie utworu zdaja
si¢ najtrafniej odzwierciedla¢ tekst wiersza. Rogowski, podobnie jak Debussy, postugiwat si¢
nowa harmonika nie dla samych polaczen miedzy akordami, ale dla uzyskania oryginalnego
ich brzmienia, zwlaszcza w przypadku akordyki paralelnej. Przeczuwatl on takze
nieskonczone mozliwos$ci ksztattowania materialu muzycznego, szczegdlne znaczenie nadajac

intuicji tworczej.
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Mech La mousse

Tam gdzie promien stonica La ou les rayons solieil

nie przedrze gestwiny ziot ne parviennent jamais

w zaraniu wiosny mech Au vent printemps la mousse
nie omieszka si¢ wytonic¢ ne manque point d'apparaitre
kwiatuszki mchowe sq malenkie Ses fleurs sont aussi petites
niby ziarnka ryzu que des graints de riz

Lecz mimo to, zakwitajg Mais neanmoins elles s'ouvrent
niby wielkie piwonie a L'imitation pivoines

Muzyczna interpretacja tego liryku odzwierciedla zawarte w poezji buddyjskie sacrum
stow ,tam gdzie promien stonca nie przedrze gestwiny ziot”. Po raz kolejny Rogowski
czerpie z tekstu tej poezji chinskiej. Mozna zalozy¢, ze to afirmacja wiosny, stonca, pelna
wewnetrznej réwnowagi. Nieprzypadkowo pulsujace tremolo wprowadza odczucie
buddyjskiego btogostanu, przywotujace refleksje pelne nadziei, przewijajace si¢ przez cala
piesn. Ascetyczne, skromne akordy (t. 5-8) tworza pochdéd zlozony z ,.czystych”
trojdzwickdéw tonacji opartych na stopniach skali doryckiej, a takze ich dominant.
Kompozytor dyskretnie przywotuje obraz $piewdéw cerkiewnych. Stylistyczny akcent,
nawigzujacy do muzyki stowianskiej, po mistrzowsku zostal wpleciony przez Rogowskiego

w niemal impresjonistycznie ,,rozedrgang” fakture fortepianu.
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Przyklad 29. L.M. Rogowski, Mech, t. 1-6
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Poprzez wspomniane tremolo kompozytor unika zbytniej ,kanciasto$ci” frazy.
Kolejne przesunigcie akcentu z mocnej czgséci taktu na staba, zastosowat on rowniez i w tym
poemacie poprzez akordy 6semkowe. Synkopy te famig miarowos$¢ narracji. Pulsujacy rytm
wprowadza charakter taneczny, lecz nie jest to taniec ze starozytnej, chinskiej przesztosci,
a raczej tylko jego wspomnienie.

Radosny motyw, o ktory wsparty jest nastgpujacy dalej materiat dzwigkowy, stanowi
kontynuacje czesci pierwsze] poprzez sugestie skal modalnych: eolskiej oraz lidyjskie;j,
a takze przez sekundowe polaczenia akordow, pochody kwart oraz kwint. Przywotuje techniki
kompozytorskie impresjonistow francuskich. Rytmika zostala teraz oparta na statycznych
konfiguracjach krokow ésemkowych bez uzycia tremolo. Poczatek tego motywu w lewej rece

pianisty wzmacnia zarazem charakter taneczny (t. 11).

Tranquillo

( La ou les ra - yons du sol -

RN S TR L B

Au vert prin-temps, la mous-s¢c ne man-que point

Przyklad 30. L.M. Rogowski, Mech, t. 7-13

Symbolika mchu w tym utworze zwigzana jest z chinska filozofig i kulturg wabi-sabi.
Po oddziatywaniu artystycznych wptywdw buddyjskich z Chin, ostatecznie przeksztalcity sie
one w azjatycki ideat estetyczny. Wyrazaja je dwa chifiskie znaki kanji: Wabi {E oznacza
,przygnebienie” i Sabi #{ ,,samotno$¢”. Rosling, ktéra uciele$niala tu poczucie piekna,
byt mech. Rosngc powoli, dzigki $wiezym kolorom swych kwiatow, idealnie wpisywat si¢ juz

od czasow $redniowiecza w te kulture. Stat si¢ on wowczas kluczowym elementem chinskich

oraz japonskich ogrodow™!.

131 Najstynniejszy ogrod mchu z XIV wieku znajduje si¢ przy $wigtyni Saiho-ji w Kioto. Mech w Japonii

stanowi przeciwwage dla kwiatow wisni, ktorych krotkie, kilkudniowe zaledwie zycie, kojarzone jest ze
$miercig. Natomiast mech symbolizuje trwato$¢ i spokoj.
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Takty 15-18 stanowig powtorzenie poczatkowego tematu (t. 1-4), a takze rozpoczynaja
cze¢$¢ druga poematu. Przez pierwszoplanowy recytatyw glosu (t. 19-21) zmniejsza si¢ rola
czynnika motorycznego. Poczawszy od stow: , kwiatki mchowe sg malenkie, niby ziarnka
ryzu” akordy mozna podzieli¢ na odrgbne glosy ilustrujace dzwickami malenkie kwiaty mchu

oraz symbolizujace szczgscie ziarenka ryzu.
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Przyklad 31. L.M. Rogowski, Mech, t. 14-20

W Poemacie tym, stworzonym na kanwie starozytnej muzyki chinskiej, splecionej
z francuskim impresjonizmem, zauwazalna jest swoista ,,permanentna” progresyjnosc
chromatyczna, dotyczaca zaréwno pojedynczych motywow, jak i fraz. Wzmaga ona
odczuwanie kulminacyjnej intensywnos$ci finalu utworu. Ten pozornie zbyt stanowczy
dysonans (t. 28) byt prawdopodobnie celowym zamystem kompozytora na drodze oddalania
si¢ od tonalno$ci, a nie tylko zabiegiem kolorystycznym czy nawigzaniem do muzyki

francuskich impresjonistow.

alabedubel

Przyklad 32. L.M. Rogowski, La mousse, t. 28-29 (pierwsze wydanie — Gebethner i Wolff 1926)
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Na przyktadzie poematu Mech zauwazy¢ mozna, jaka droga rozpoczela sig
w tworczosci Rogowskiego ewolucja srodkéw wyrazu oraz poszukiwanie nowego materialu
dzwigkowego. Wyniklo to z jego zdania, iz:
LwinniSmy znalez¢ muzyke Zyjaca, oparta na innych gamach, muzyke pozostata z czasow

pradawnych, gdy ludzko$¢ borykata si¢ z trudnosciami wielu szeregéw dzwickowych. Tym
zrédtem dzwickowym sg (...) pieéni ludowe oraz pradawna muzyka ludow wschodnich”*32,

Dzigki swoim osiggnigciom w tym zakresie stal si¢ on polskim impresjonistg sensu

stricto, bedacym kompozytorem wiernym korzeniom francuskiego stylu.

132 1. Rogowski, Muzyka przysztosci, op. cit., s. 33, 35, 36, 38.
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Wieczorne zapachy Les Parfums Du Soir

Siedze spokojnie na wybrzezu Tranquillement assis sur le bord
zachodniego strumienia du ruisseau occidental a son décline
Kiedy jasne stonce sktania si¢ do spoczynku Lorsque le brillant soleil est a son declin
Wieczorny podmuch wiosny la brise du printemps

przynosi mi w ramionach M apporte dans son souffle

tak dziwng petnie un tel mélange de parfums

aromatow, ze nie moge odgadngé Que je ne puis discerner de quelles

z jakich kwiatow jaka ptynie won fleurs ceuxci proviennent

Najbardziej charakterystyczng pod wzgledem zastosowania przez Rogowskiego skali
catotonowej jest cze$¢ Il Andantino z Trzech poematow chinskich. W partii fortepianu
wystepuja wszystkie stopnie skali heptatonicznej**® ¢ (gong — niebo), d (shang — ludzko$¢),
e (jiao — wiosna), fis (bianzhi — lato), g (zhi — ziemia), a (yu — jesien), 4 (biangong — zima).
Zarys harmoniczny uksztattowany jest wedlug kwintowego nastgpstwa akordow.
Ta dwustronnicowa piesnh jest kolejnym przykladem kompozytorskiej syntezy kultur
Rogowskiego. Wiersz 1 muzyka przepelnione sa tesknota za milo$cig oraz ojczyzna.
Metrum ¢wierénutowe wprowadza muzyke w melancholijny charakter.

Forma tej kompozycji jest bardzo klarowna. Wszystkie ogniwa, z ktorych kazde
zawiera po dwa motywy, poprzedzone sa ich wprowadzeniem przez fortepian. Rogowski
stworzyt dzigki temu czytelng konstrukcje formy piesni, opartej na formach instrumentalnych:
preludium, interludium 1 postludium. Mozna zaobserwowac tutaj zjawisko ,,zageszczania si¢”
materiatu muzycznego, potegowane takze w sferze wyrazowosci poematu. Odmienny pod
wzgledem uzytego materiatu dzwigkowego jest fragment od 19 do 26 taktu, ktéry moduluje
z tonacji cis-moll do C-dur. Rytm tego ogniwa formotwdrczego stanowi natomiast stylizacje
polskim tancem narodowym — polonezem. Bogactwo s$rodkéw ekspresji wprowadza
majestatyczng wyrazowos¢, aby odda¢ w pelni charakter tego finalnego fragmentu preludium

fortepianu.

133 Poprzez wprowadzenie do skali pentatonicznej dodatkowych dzwiekow (bianzhi lub pien oraz biangong

lub pien kung) tworzacych z dzwigkami zhi (czy) oraz gong (kung) interwal poltonu, powstata chinska skala
heptatoniczna.
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Przyklad 33. L.M. Rogowski, Les Parfums Du Soir, t. 19-32 (pierwsze wydanie — Gebethner i Wolff 1926)

W odroznieniu od partii fortepianu, ktorego temat rozpoczyna si¢ od statycznych
akordow, partia wokalna powstrzymuje swa narracje poprzez powtarzanie dzwieku g!
(jak nieustajagco powracajaca mys$l). Nastgpnie $piew przejmuje na krotko fraze, jakby
nie$miato, podczas trwania kadencji, gdy instrument dopowiada kwesti¢. Przejmujac role tla,
glos ,,08piewuje” motyw pierwszy fortepianu, wariacyjnie bardziej ,,krazac” wokét niego, niz
unoszac si¢. Nie mogloby by¢ inaczej, albowiem slowa mowig o odpoczynku na wybrzezu,
odwotujacym si¢ prawdopodobnie do buddyjskiej medytacji (,,Tranquillement assis sur le
bord du ruisseau occidental a son décline” — ,,Siedz¢ spokojnie na wybrzezu zachodniego
strumienia”). Zmiany te moga symbolizowaé uciekajacy czas — szcze$liwy dzien, ktory
wspominamy, coraz bardziej oddala si¢ od nas, zagubiony w zapachach ,,rajskich” kwiatow.
Wraz z tekstem wiersza (,,un tel mélange de parfums Que je ne puis discerner de quelles
fleurs ceuxci proviennent” — ,tak dziwng pelni¢ aromatow, ze nie moge odgadna¢ z jakich
kwiatow jaka plynie won”), pomimo iz sigga do Srodkéw kompozytorskich ogniwa
pierwszego, glos prowadzi pelng wersj¢ tematu, gdy fortepian zdaje si¢ przez moment tylko

mu towarzyszyc¢.
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Przyklad 34. L.M. Rogowski, Wieczorne zapachy, t. 46-54

Opisujac dalej poemat Wieczorne zapachy Rogowskiego, warto zauwazy¢ nowatorski
aspekt tej kompozycji. Jest on prawdopodobnie jednym z pierwszych utworéw europejskiej
kameralistyki wokalnej, gdzie spotykamy zjawisko dyfuzji gltosu i fortepianu, zarazem
Swiadczy o wymiarze wielokulturowej tworczosci Rogowskiego. Na podstawie analizy
utworu mozna wywnioskowac, iz w poemacie tym glos petni rolg drugoplanowa, a pierwszy
plan stanowi instrument. Wspomniane wczesniej preludium (t. 1-26) mogtoby stac sie
oddzielng kompozycj¢ na fortepian, analogiczng pod wzgledem wykonawczym oraz jezyka
muzycznego do preludiéw, z ktéorych sktada sie cykl jego autorstwa Propos serieux
et plaisants. MyS$l tematyczna kazdego utworu, bo tu mowa o tych miniaturach, podobnie jak
pierwsze ogniwo poematu Wieczorne zapachy, tworzy ramy czgsci odmiennej pod wzgledem
wyrazowym.

Reasumujac, Rogowski w poemacie tym nawigzatl do kultury chinskiej poprzez
zastosowanie materialu pentatonicznego i calotonowego. Mamy zatem podstawy, aby zaliczy¢

go do nurtu, ktory w I polowie XX wieku krystalizowatl wielokulturowy jezyk muzyczny.
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Przyklad 35. L.M. Rogowski, Wieczorne zapachy, t. 1-18

Rogowski inspirowal sie¢ réwniez cyklem pie$ni na glos i fortepian Cing poemes
de Charles Baudelaire (L 64) Claude’a Debussy’ego, do wierszy zaczerpnigtych z Les Fluers
du mal Charlesa Baudelaire’a, ktére zostaly skomponowane w marcu 1889 roku.
W pogladach estetycznych tego francuskiego kompozytora dominowat wowczas kult pigkna.
Ciekawita go ,,inno$¢”, wszystko, co odbiegato od ,,normy”, przecigtnosci. Najbardziej
charakterystyczne dla Debussy’ego $rodki kompozytorskie — naglte zwroty harmoniczne,
wykorzystanie pentatoniki, wprowadzanie rownolegtych akordow 1 wielowarstwowa faktura

— shuzyty kolorystyce dzwigkowej, a takze bogactwu jezyka muzycznego.
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Przyklad 36. C. Debussy, La Balcon, Cing poéemes de Charles Baudelaire, t. 73-82

Zaréwno dla Rogowskiego, jak i dla Debussy’ego wielodzwigk byt struktura,
ktéra w zasadniczy sposOb organizowala jezyk muzyczny jako catosci formy. Upodobanie
do akordyki paralelnej wynikato u tych tworcéw z myslenia kategoriami sonorystycznymi.
Tak uksztattowane struktury akordowe oddziatuja znaczaco na bieg linii melodyczne;j.
Rogowski, nawigzujac do Debussy’go, stosowal w swych dzietach rozne typy struktur
horyzontalnych: tradycyjna szerokg melodyke, rotacyjne struktury melodyczne o wyrazistej

rytmice oraz tanecznym, pogodnym charakterze.
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Piesn do Aniola Stroza

Obsada glos 1 fortepian
Data i miejsce powstania 11.09.1930, Dubrownik
Autor tekstu tworca anonimowy, modlitwa
Aspekt wielokulturowy muzyka chorwacka, muzyka cerkiewna
Ambitus glosu d'-g*
Pierwsze wydanie utwor nie zostal wydany — manuskrypt

Tabela 7. L.M. Rogowski, Piesn do Aniota Stroza

Piesn do Aniola Stroza Pjesma Andele Cuvaru

Aniele moj swiety Andele moj sveti

zestany przez Boga od Boga postavljen

strzez mnie, chron mnie, czuwaj cuvaj, brani, radi,

nad wszystkim co czynig w kazdej chwili sve smoje svaki tren

nad wszystkim co czynie w kazdej chwili sve smoje svaki tren

prowadz mnie przez trudy wybaw ode ztego Ti vodi me kvoz nevolje od zala izbavi,
A moje serce prowadz ku Zrodfom mitosci A moje srdce upravi k’izrazu ljubavi
A moje serce prowadz ku Zrodfom mitosci A moje srdce upravi k’izrazu ljubavi
Aniele... Andele...

Amen Amen

Piesn o tematyce religijnej Pjesma Andele Cuvaru porusza bardzo wazne dla tego
kompozytora kwestie. Rogowski czgsto we wspomnianych wczesniej publikacjach wyrazat
przekonanie o moralnej odpowiedzialnosci dziatan artysty. Motyw tematyczny w partii
fortepianu (t. 1-2), peten mistycyzmu, przynoszacy ukojenie duszy, zblizony jest do tematu
jego I Preludium — Canonu na fortepian (1916). Muzyka ta przypomina nam, iz byt on
czlowiekiem wierzacym 1 mistykiem nie tylko w wieku dojrzatym, lecz réwniez jako mtody
tworca, ktoremu dane bylo przebywaé posrdd artystow paryskiej awangardy XX wieku.
Tekst tego utworu czgsciowo zostal zaczerpniety z modlitwy chorwackiej pod tym samym

tytutem.
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ANDELE MOJ SVETI

Ludomir Michal Rogowski
(Dubrovik, 11.09.1930)
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Przyklad 37. L.M. Rogowski, Piesr do Aniota Stréza, t. 1-9

Kompozytor sprawia, ze tekst staje si¢ ,,lzejszy”, przenoszac go jakby poza kreske
taktowa, wiernie oddajac prozodi¢ jezyka chorwackiego. Uroczysty charakter tej piesni
podkreslaja oznaczone przez kompozytora liczne akcenty.

Partia instrumentalna tego utworu, ktora zostala pierwotnie skomponowana
na harmonium, w naszym wykonaniu brzmi jednak na fortepianie, co pozwala zarazem
zachowa¢ odpowiednig kolorystyke dla dziela o charakterze religijnym 1 nie pozbawia
naturalno$ci linii wokalnej. Fisharmonie pierwotnie konstruowano we Francji (od 1810 roku),
jednak podstawy dla jej powstania stanowita juz chinska harmonijka ustna %£- szeng
z ok. 3000 roku p.n.e., (sklasyfikowana zostata do grupy aerofonow stroikowych). Prototyp
ten zlozony jest z kilkunastu piszczatek trzcinowych ze stroikami, a takze drewnianego
zbiornika powietrza. Poczawszy od lat 30-tych XIX wieku harmonium-fisharmoni¢
spopularyzowano w Niemczech, we Francji 1 Stanach Zjednoczonych. Firma Mason
& Hamlin % z Bostonu od 1861 roku obok pianin oraz fortepianéw eksportowanych
do Europy rozpoczeta produkcje fisharmonii (systemu ssacego), charakteryzujacych sie
bardziej "migkkim" brzmieniem, przypominajacym organy. Rogowski miat mozno$¢ poznania

fisharmonii w Niemczech, Francji i Dubrowniku.

134

Mason & Hamlin Piano Company — Proudly Made in the USA * Mason & Hamlin Piano Company
(masonhamlin.com).
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Jak stwierdzila attaché kulturalny Ambasady Republiki Chorwacji: ,,Fisharmonie nie
byly bardzo popularnym instrumentem podczas dziatalno$ci Rogowskiego. Znajdowaly si¢
jednak w niektorych parafiach oraz mieszczanskich domach. Kompozytor mégt praktykowac
na fisharmoniach udzielajac lekcji jako korepetytor $piewu i nauczyciel gry. Fisharmonie
zastgpowaly Dubrowniczanom do celéw pedagogicznych nie tylko pianina lecz takze

Organynl35.

24
A i
11 1] e 1 ) - ') LI 1 n? | - ] - rS |
D 7 1 i —7— ¥ 1 I 1
) T T
u - pra - vi k'iz - ra-zu lju - ba vi
5 J N ) | - ~n
- - &> - * ! 3 I
r — = - S5
| Fan WIS ) — (&) O
[ = é g 2 ]' >
f =
F 7 Lr S
=
> > > ~ Y D
S be | | N ! |
=8 f 7 I i — I i  —3
. - - [ A r [ o=
= “ b}"’ o
| o
28
0 mf 4 2
v a " = T  —— T »ie
y o> - i T < T = g i & = v o _a I |
= = r & 3 1 1 i3 I ot 8 1 1 2 |
D H T 1 = — T T Y 1
DA L4 T z T
An de-le moj sve ti od Bo-ga pos - ta vljen Cu-vaj
0 | | | | |
b A = - - K &
— I $IY =T .
28 - h L2 74 "y
@8 2 = === g
b > = — S
—
e DS 3 | <l ) !
S LI S ) - = r i O
g <y - >~
o = = 7=
= 7z I T
- | |

Przyklad 38. L.M. Rogowski, Piesn do Aniota Stroza, t. 24-31

Wszystkie glosy tego utworu rozwijaja si¢, plynnie przechodzac z jednej frazy
do drugiej. Nawet gdy w partii wokalnej ostatnie sylaby werséw s3 zakonczone na dtugiej
nucie, spokojne 1 powsciggliwe kroki ¢wierénutowe fortepianu nie ustaja.

Muzyka o charakterze religiinym Rogowskiego to dzieta wcigz odkrywane.
Nie zostaly skatalogowane, wciaz oczekuja na zarejestrowanie. Utwor Piesn do Aniola
Stroza zwigzany jest ztradycja wokalng i kultem anioldéw w cerkwi prawostawnej.
Piesn charakteryzuje ekspresja ,,wewnetrzna”, ktéra mimo swej powsciaggliwosci oddziatuje
na stuchacza. Emisja glosu, a takze $cisty zwigzek rytmu oraz tekstu umozliwiajg odbiorcom
zespolenie si¢ z duchowa przestrzenia wewngetrznej kontemplacji. Muzyka cerkiewna,
do ktérej nawigzat Rogowski, stanowi tysiacletnig oraz wielokulturowg tradycj¢. Kompozytor
na przyktadzie tej piesni dokonat syntezy batkanskiej tworczosci cerkiewnej 1 prawostawne;j

muzyki Stowian srodkowej Europy. Jak twierdzi Tamara Grykowska-Treszczotko:

135 Rozmowa z Urszulg Dzierzawska-Bukowska z dnia 29.09.2024.
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»W  wykonawstwie muzyki cerkiewnej obowigzywata powsciagliwos¢, roéwnowaga,
harmonia wewng¢trzna, spokdj, hipnotyczny sposob koncentracji uwagi. Niewielkie
wahania agogiczne tworza zywszy rytm. Szczegélne znaczenie majg pauzy, ktéore w
muzyce cerkiewnej sg réznorodne”*3,

Analizujac Piesn do Aniola Stroza Rogowskiego mozemy zauwazy¢ zastosowane
przez niego wspomniane wielokulturowe stylizacje muzyka cerkiewna, co tez dobrze jest
widoczne posrdd licznych utworéw choéralnych. Dzigki temu tworczo$¢ ta jest unikalna

1 zajmuje szczegdlne miejsce w europejskiej literaturze muzyki religijne;.
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Przyklad 39. L.M. Rogowski, Piesr do Aniota Stroza, t. 40-44

Konczaca t¢ piesn mistyczna kadencja o doniostym charakterze umacnia tonacjg
G-dur. Wielogltosowos¢, charakterystyka rytmiczna i agogiczna narzucajg zrdéznicowanie
sposobu wydobycia dzwigku poszczegdlnych fragmentow tej piesni przy jednoczes$nie
zachowane] klarownosci formy, a takze prostocie wszystkich motywow. Skojarzenia
z muzyka cerkiewng okazaly si¢ dla mnie inspirujagce. Takie wrazenia muzyczne,
jakby odmalowujace migotanie $wiecy podczas nabozenstwa, stanowi¢ moga klucze
do odnalezienia adekwatnej barwy instrumentu. Pamigtajac o specyfice uzycia jezyka
chorwackiego przez Rogowskiego, warto zwroci¢ szczegdlng uwage na stowa: ,,od Boga
postavljen”, co tlumaczy si¢ ,,wyznaczony przez Boga”. Drugie ich znaczenie to ,,zestany
przez Boga”, ktére wydaje si¢ by¢ bardziej odpowiednie, kreuje bowiem emocjonalng
narracj¢ modlitwy.

Jesienig 2022 roku dzigki staraniom atfaché Ambasady Republiki Chorwacji w Polsce
i slawistki Urszuli Dzierzawskiej-Bukowskiej otrzymalam liczne r¢kopisy tworczosci
dubrownickiej Rogowskiego. Analizujac te manuskrypty, z jednej strony zdatam sobie
sprawe, jak ogromna jest spuscizna o tematyce religijnej tego kompozytora, z drugiej strony
— jak istotne miejsce cerkiewna muzyka sakralna zajeta w jego wielokulturowej dziatalno$ci

na emigracji.

136 T, Grykowska-Treszczotko, Stylowe wykonanie muzyki cerkiewnej, ,Gazeta Festiwalowa”, Hajnowka 1997,
s. 3.
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I1.3. Pomie¢dzy tradycja a awangarda. Nowatorstwo pieSni Mariana Sawy

Piesni solowe na glos 1 fortepian Mariana Sawy nie zostaty zarejestrowane przed 2024
rokiem oraz nie doczekaly si¢ wydania. Podczas prob do koncertéw, a takze konferencji
naukowej'®’ wraz ze $§piewaczka Dorotg Catek, korzystatysmy zatem wylacznie z rekopisow.

138

Jan Wecowski *°° | piszac o choralnej oraz kameralnej twodrczosci Sawy, zauwazyl:

,jest oryginalna 1 bez trudu rozpoznawalna. Jej specyficzny klimat tworzy brzmienie jego
kompozycji”*®. Podkresla on, iz harmonika — obok melodii — staje sie najwazniejszym
elementem kreatywnym w dzietach tego kompozytora. Jest tez gldwnym wyrazicielem emocji
1 ekspresji. Sawa postugiwal si¢ $miatymi elementami wspodtczesnej techniki wokalnej, takimi
jak glissanda, parlanda, szepty, szmery, a takze dysonujacymi wspotbrzmieniami.

Byt on wrazliwym artysta, ktory nie tylko fascynowat si¢ poezja, lecz takze tworzyt
wiersze. Pierwsza swa piesn na sopran z towarzyszeniem fortepianu, Bliskos¢ ukochanego
(1962), napisat do stow Wolfganga Goethego. Jednak zainteresowanie liryka mitosng oraz
kultura Orientu, zainspirowaly mlodego wowczas kompozytora, aby stworzyt kolejne utwory
wokalno-instrumentalne. Rozpoczynajac swa artystyczng droge Sawa wzorowal sie na
kameralistyce wokalnej Debussy’ego, to takze w tym czasie inspiracje dla niego stanowit
impresjonistyczno—orientalny okres twodrczosci Szymanowskiego. Pozostaje jednak
niewyjasniong zagadka, czy Sawa znatl jego Cztery piesni do stow Rabindranatha Tagore oraz
Piesni Muezina Szalonego. Mial on niewatpliwie dusze¢ romantyka, ktéra wyrazat zamysty

tworcze widziane w pieknie dzwigkow. Jak wspomina Marietta Kruzel-Sosnowska:

,,Nie stycha¢ w tych piesniach, zeby Sawa jako czynny organista, grajacy przez dlugie lata
podczas liturgii w Kosciele Garnizonowym w Warszawie, wychowany na rygorystycznych
regutach harmonii (...) musial zrobi¢ ogromny wysitek, aby si¢ od tych regul odciaé.
Przywotane piesni sg przyktadem poszukiwan wilasnej drogi tworczej, a jednocze$nie sa
dojrzatymi, pelnymi wyrazu kompozycjami*4,

137 Konferencja naukowo-artystyczna ,,Pulchritudo multiplex est”. Wokot tworczosci Mariana Sawy w 10.

rocznic¢ $mierci, Warszawa 26-27.04.2015.

138 Jan Wigcowski — kompozytor, organista i muzykolog. Byl wieloletnim wspotpracownikiem Mariana Sawy
podczas realizacji licznych projektow fonograficznych (np. Veritionu) i zamdéwien kompozytorskich (utworéow
choéralnych). Do jego tekstow literackich pisali muzyke polscy kompozytorzy, tacy jak: Marian Sawa, Romuald
Twardowski i Marian Borkowski. Thumaczyt on ponadto poezje dla tych tworcow z jezyka wloskiego,
francuskiego i tacinskiego.

139 J. Wecowski, Marian Sawa twérczo$é chéralna a cappella, Il Sympozjum Kompozytorskie Akademii
Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie 15.12.2000, w: Studia nad tworczosciq Mariana Sawy, red. M.T.
Lukaszewski, Musica Sacra Edition, Warszawa 2011, s. 371.

140 M. Kruzel-Sosnowska, Wyrazowosé wezesnych piesni Mariana Sawy na sopran i fortepian. Pokora wobec
piekna sztuki dzwigkow, Chopin University Press, Warszawa 2017, s. 279.
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Piesni do stow Anny Chodorowskiej oraz Piesni do stow Teresy Truszkowskiej
Sawy zostaly wykonane po raz pierwszy w sali koncertowej Uniwersytetu Muzycznego
Fryderyka Chopina w Warszawie 26 kwietnia 2015 roku'*!. Sawa, gdy tworzyl te utwory
(prawdopodobnie w latach 1966—1968)'#2, byt juz znanym improwizatorem gry na organach.
Zdobywat nagrody jako instrumentalista. Jego oOwczesny dorobek kompozytorski
reprezentowaly juz liczne utwory organowe, ktore dzigki Feliksowi Raczkowskiemu zostaty
wydane przez PAX'* na poczatku lat 60. XX wieku.

Kameralistyke wokalng tego kompozytora, dopeilnia unikalny kalejdoskop
dodekafonii, jest oryginalny i nie pozwala si¢ w petni sklasyfikowac. Tworczos¢ piesniarska
Sawy s$wiadczy¢ moze ponadto o prdobie zachowania niezalezno$ci artystycznej wobec
niedemokratycznych warunkéw socrealistycznej presji. Dodekafonia funkcjonuje jako forma
regresywna poprzez zawoalowane na pozér 1 nieseryjne struktury. Drugim jednak
jej aspektem jest synteza dodekafonii ze skalami orientalnymi. Przykladem realizacji
niniejszych rozwigzan kompozytorskich jest Tryptyk Morski Sawy. Dziela te powstaty do
stow Anny Chodorowskiej, rowiesniczki Teresy Truszkowskiej, przez wiele lat mieszkajacej
w Swinoujéciu. Zostaly one odnalezione przez rodzine kompozytora posréd rozmaitych
rekopisow 1 szkicow Sawy. Nie podpisal ich swym nazwiskiem, cho¢ zdaniem Marietty
Kruzel-Sosnowskiej z cala pewnoscia wyszty spod jego rgki. Piesni te zostaly przez
Sawe sygnowane pseudonimem ,,Asofi”. Mozna wnie$¢ hipoteze, iz Sawa stworzyt je,
aby uczestniczy¢ w konkursie kompozytorskim. Po konsultacji z Mariettag Kruzel-Sosnowska
1 Marcinem %Lukaszewskim, uzyskatam kluczowa wskazéwke, i1z teksty tych piesni
moze zawiera¢ Almanach poetéw pomorskich!**. W poezji tej odnalaztam wiersze, ktore
zainspirowaly Sawe. Oto tytuly piesni: Godzina przed switem, Przed snem i Na redzie.

Cecha charakterystyczng dodekafonii Sawy, na przyktadzie Tryptvku Morskiego, jest
réwniez ograniczenie liczby jej transpozycji. Dobor interwatdéw, o jakie dokonuje si¢
transpozycja serii, dotyczy zaréwno pelnych projekcji szeregow dodekafonicznych 1 ich
wycinkéw (np. w pieéni Przed snem). Swiadczy to ponadto o zwiazku ,,sawowskiej”
dodekafonii z opozycja wzgledem starego porzadku systemu dur-moll. Wyrazowos$¢ piesni
Tryptyku morskiego, to aspekt odkrywany w sposob naturalny podczas mojej pracy ze

spiewaczka Dorotg Calek. Biorgc jednakze pod uwage oszczedne zastosowanie przez Sawe

141 prawykonania dokonaty Dorota Catek — sopran, Urszula Swierczynska — fortepian.
142 M. Sawa nie uwzglednit doktadnych dat powstania pie$ni w rekopisach.

143 Instytut Wydawniczy PAX, dziatajacy w Warszawie od 1949 roku.

144 A. Chodorowska, w: Almanach poetéw pomorskich, Gdynia 1964, s. 54-55.
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okreslen wykonawczych, wynika ona przede wszystkim z charakteru linii melodycznej partii
wokalnej oraz impresjonistycznych meandrow faktury fortepianu.

Do czasow wspotczesnych nie zostalo wyjasnione, dlaczego Sawa nie stworzyt
pelnego cyklu pigciu pie$ni, analogicznego do zbioru poetyckiego Krgg ciszy autorstwa
Truszkowskiej. Skomponowat on muzyke tylko do dwoch wierszy: Wizji i Nokturnu. Marietta

Kruzel-Sosnowska zauwaza, iz:

»wyrazowo$¢ partii solowej podkresla jej zespolenie z metryka wierszy, mimo ze
prowadzenie linii melodycznej opiera si¢ w przewazajacej mierze na dysonansowych
skokach. Warstwa harmoniczna obu piesni jest silnie zréznicowana, ale zawsze opiera si¢
ona na wyemancypowanych strukturach akordowych i braku centrum tonalnego”*,

Pie$ni te sg zréznicowane pod wzgledem nastrojowosci. Mozna w nich dostrzec echa
impresjonistycznego okresu tworczosci Karola Szymanowskiego oraz nawigzanie do skal
orientalnych.

Stwierdzi¢ nalezy, ze nowatorskie dysponowanie technika dzwickowa w piesniach
Wizja 1 Nokturn na sopran i fortepian sprawia, iz Sawa stworzyt dzwigkowa taczno$¢ miedzy
dwoma $wiatami — jezykami dzwigkowymi Zachodu oraz skalami orientalnymi. Mozna zatem
umiejscowi¢ go posrod umiarkowanych dodekafonistow XX wieku. Jak wczedniej
wspomniatam, dla wolnego artysty, ktorym byt Sawa, poszukiwanie ,,samego siebie” stalo si¢
naturalne na drodze rozwoju jego drogi tworczej. Dokonywato si¢ to w potaczeniu z silnym
poczuciem konieczno$ci rozwoju sztuki europejskiej 1 otwartym stosunkiem do innych kultur

oraz rozmaitych gatunkéw muzyki (w tym muzyki improwizowanej).

145 M. Kruzel-Sosnowska, op. cit., s. 272.
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Tryptyk morski**® do stéw Anny Chodorowskiej na sopran i fortepian

Ewolucja jezyka muzycznego Sawy z lat 60. XX wieku dokonata przede wszystkim
eliminacji napi¢¢ o charakterze dominantowo-tonicznym. Coraz czestsze stajg si¢ akordy
sekundowe 1 kwartowe. Rytm posiada rozmaite oznaczenia, zmieniajagc metrum w odcinkach
krotkich motywow oraz pojedynczych taktow. Akcenty za$ sa swobodnie rozmieszczone.
Przemiany te uksztalttowaly melike piesni ku szeregom wysokosciowym dwunastu dzwigkéw

na przestrzeni coraz dtuzszych fragmentow utwordw tego tryptyku.

Obsada Gtos i fortepian
Data i miejsce powstania ca 1966 Warszawa
Autor tekstu Anna Beata Chodorowska

Dorota Catek — sopran,

Pierwsze wykonanie (wykonawcy data, Urszula $wierczyfiska — fortepian

miejsce) 26 kwietnia 2015 w Sali Koncertowej Uniwersytetu
Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie
Aspekt wielokulturowy skale orientalne, dodekafonia

1. Godzina przed $witem c'-g*
Uklad zbioru i ambitus glosu 2. Przed snem c'—fis*
3. Na redzie c'-a*

Pierwsze wydanie pieséni nie zostaly wydane

Tabela 8. M. Sawa, Tryptyk morski do stow Anny Chodorowskiej

Godzina przed switem

Godzina
przed Switem
umierajqce swiatta
Spigce statki przy nadbrzezu
Leniwe ocigganie sie
stonca
Odchodzgca noc
stabngca
zalem porazki
Usmiech wody
zaczepnym Isnieniem

witajgcy dzien

Y6 Tiyptyk morski do stéw Anny Chodorowskiej jest umownym tytutem powyzszego cyklu piesni Mariana Sawy,
opracowanym przez Mariett¢ Kruzel-Sosnowska i Aleksandra Jana Szope. Rekopis zawiera jedynie tytuly piesni.
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Piesn ta jest miniaturg, skladajaca si¢ z 42 taktow, utrzymang w tempie Andantino.
Budowa utworu jest symetryczna, dwucze$ciowa. Obie partie — zarowno fortepianu,
jak 1isopranu — opieraja si¢ na jednorodnie uksztaltowanych motywach. Emancypacja

dysonansow potwierdza fascynacje Sawy technikg dodekafoniczng.

TRYPTYK MORSKI

Anna Chodorowska (1925-1995) Marian Sawa (1937-2005)

1. Godzina przed switem
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Przyklad 40. M. Sawa, Godzina przed Switem, t. 1-7
Przynosi ona wrazenie ukojenia. Poprzez szeroka $piewno$¢ obu partii
wykonawczych, przybliza w pelnej krasie pigkno tej kameralistyki wokalno-instrumentalne;j.

Melodyka kreuje figuracje o cechach orientalnych. Juz od pierwszego taktu tej piesni partia

fortepianu przywotuje tajemniczy nastrdj. Sawa otworzyl przed pianista wyzwanie
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minimalistycznej ekspresji oraz malarstwa dzwickowego na najwyzszym poziomie
wykonawczym. Pod wzgledem zastosowanych $rodkéw kompozytorskich byt on absolutnym

nowatorem, co ilustruje przyktad nr 41.
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Przyklad 41. M. Sawa, Godzina przed switem, t. 11-18

W efekcie uzycia przez Sawe dodekafonii eksperymenty kompozytorskie umozliwity
mu syntez¢ najwazniejszych punktow strukturalnych tej piesni. Plan dolny motywu
tematycznego wyrazony jest poprzez falujace 6semki zawoalowane chromatyka i uwienczone
interwatem kwinty. Grupy 6semkowe — mikromotywy dzwigkowe — jako szeregi pozostajace
migdzy sobg w relacjach tercjowych, zostaly dobarwione interwatami septymy wielkiej, ktéra
zwigzana jest $ciSle z szeregiem calotonowym partii gltosu solowego (c-d-e-fis, g-a-h-cis
t. 14-16). Serie dzwigkowe powstaly tutaj na skutek modyfikacji wertykalnego zestawienia
komorek trzy-dzwigkowych planu dolnego. Grupa pierwszej struktury wsparta materiatem tej
seryjnej postaci zasadniczej pozostaje w bliskim zwigzku z grupa drugiego motywu
tematycznego poprzez wspolne komorki interwatowe (tercji 1 kwinty). Akcentowane wartosci
rytmiczne prawej rgki fortepianu — imitujgce umierajace $wiatla — ulegaja dyminucji

na ¢wierénuty ku akordom, ktére zostaty dopetnione wspotbrzmieniami kwintowymi.
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Ogniwo B (od t. 27) w partii fortepianu zawiera réwniez oryginalng tkanke

dzwickowa, utkang z arpeggio i trylu dazacych do kulminacji wyrazowej (t. 35).
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Przyklad 42. M. Sawa, Godzina przed switem, t. 25-33

Te same transpozycje jako stymulator spdjnosci formy odnalez¢ mozna rOwniez i w tej
czesci piesni. Chociaz relacje tercjowe goruja nad diastematyka horyzontalng, to nie sa one
jednak kluczem do interpretacji warstwy harmonicznej. Wigkszos¢ struktur buduje bowiem

kompozytor poprzez wertykalne traktowanie grup sktadnikow szeregu dzwiekowego.
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Przyklad 43. M. Sawa, Godzina przed switem, t. 34-41

Wystegpuje ponadto prawidlowos¢ konstrukeyjna, polegajaca na kwartowo-kwintowym
uksztattowaniu struktur akordowych pomiedzy poszczegdlnymi ogniwami formotwdrczymi
tego utworu.

Pojawia si¢ pytanie, czy tematyka morska oraz dodekafonia stanowig
o wielokulturowych przejawach tej piesni Sawy? Kompozytor odwolatl si¢ tez do tradycji
szkoty lwowskiej (polsko-ormiansko-ukrainskiej), w ,,duchu” ktorej ksztatcit sie jako mtody
cztowiek'*', taczac dodekafonie z poruszaniem sie po obrzezach atonalnosci, emancypujac
jednoczes$nie nastgpstwa chromatyczne. Podobne rozwigzania stosowal Tadeusz Majerski
(cate zycie spedzit i tworzyl we Lwowie) oraz Andrzej Nikodemowicz (pochodzacy ze
Lwowa). Dodekafonia Sawy nie zrodzita si¢ zatem ,,z niczego”, mogt wzorowac si¢ na
starszych od siebie kompozytorach. Za zZrédlo réznorodnosci skal uznane by¢ moga rowniez
chromatyczne konstrukcje tematyczne obecne w jego improwizacjach, powstalych we
wczesniejszych etapach drogi tworczej. Poczatki stosowania tej techniki mogg siegac¢ czasow

szkolnych i Salezjanskiej Szkoty Organistowskiej, ktorej historia wyrosta z dawnej Galicjil*®.

147 Sawa ksztalcit sie¢ poczatkowo w Salezjanskiej Szkole Organistowskiej w Przemyslu, ktora po II wojnie
$wiatowej przejeta tradycje polskiej szkoly lwowskiej w zakresie kompozycji oraz improwizacji.

148 W 1917 roku prace w szkole przemyskiej podjat ks. Augustyn Piechura — absolwent Konserwatorium
Wiedenskiego. Dzigki studium w tej uczelni zapoznat si¢ z osiagnigciami grupy kompozytoréw, dzialajacych od
1905 do 1936 roku w Wiedniu, takimi jak: A. Webern, A. Berg i H. Eisler, H.E. Apostel, H. Jelinek,
R. Leibowitz, takze Polak J. Koffler.
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Nauka znaczaco wplyneta na przyszta tworczo§¢ Mariana Sawy. Byla zwigzana kulturowo z
tradycja improwizacji oraz wykonawstwa ze szkola Iwowska. Ten wlasnie okres zycia
kompozytora byt prawdopodobnie najbardziej decydujgcym, a zarazem ksztattujagcym jego

0sobowos¢ artystyczng.

Przed snem

Mtode miasto
wybieglo ku morzu
sztywnoscig
drzew
przecinajgc

miedze blgkitow

Nagie
niepokojone mokrym
wiatrem
maszty
odprawiaty

ostatni taniec

Pozbawione biatych
sukien — zagli
pochylaty szyje
opierajgc si¢
koniecznosci

zimowego snu

Utwor Przed snem jest najkrotszy z trzech omawianych kompozycji Mariana Sawy.
W tej piesni linia melodyczna sopranu jest prowadzona glownie za pomocg skokow
kwartowych 1 septymowych, przedzielonych sekundami. Sporadycznie pojawiaja si¢ tercje
oraz trytony. Technika dzwickowa ogniwa A i A! oparta zostata o jeden, wspolny wzorzec,

jednak nie wszystkie motywy omawianego utworu ksztaltowane s3 na gruncie

dodekafonicznego modelu.
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2. Przed snem...
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Przyklad 44. M. Sawa, Przed snem, t. 1-9

Funkcje zmierzajaca do toniki spelnia coda partii fortepianu, wykazujaca
rownoczes$nie cechy struktury seryjnej. Konsekwentnie wystepuja trzy- 1 czterogtosowe
wertykalne uszeregowania dzwigkow, uksztaltowane nad centrum — najnizszym dzwieku
planu dolnego. Partia fortepianu nasladuje krotkie fale, ktore zdaja si¢ wybiega¢ w morze,

by po chwili powr6ci¢ do brzegu.
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Przyklad 45. M. Sawa, Przed snem, t. 14-23

Cecha charakterystyczna dodekafonii Sawy, na przykladzie piesni Przed snem,
jest rdbwniez ograniczenie liczby transpozycji form serii dwunastotonowe;.

Wystepujace tu wspdibrzmienia, ukazuja nowatorskie zmodyfikowanie przez Sawe
seryjnych form podstawowych. Dobor interwatow, poprzez ktore dokonuje si¢ transpozycja
serii, jest swobodny oraz dotyczy jedynie wycinkow szeregdéw dodekafonicznych (t. 15-16
119-20).

Charakter linii melodycznej partii wokalnej piesni Przed snem, obramowanej dtuga
fraza oraz zmiennym metrum pozwala doszuka¢ si¢ charakteru ,kresowosci”’. Umacnia ten
wyraz zwigzek tekstu z muzyka inspirowang w sposob oczywisty stowem. Zreszta
nastrojowos$¢ to podstawowa cecha piesni Przed smem. Ulegaja jej zarowno wykonawcy
realizujgcy tekst muzyczny piesni, a takze odbiorcy, pozostajacy pod wrazeniem po ich
wystuchaniu. Z uwagi na cze$ciowy brak oznaczen agogicznych i dynamicznych ciekawe

staje sie dazenie do jak najlepszych rozwigzan interpretacyjnych®®.

149 Np. inspiracj¢ stanowi¢ moga liczne interpretacje muzyki wokalnej wykonywane podczas
Migdzynarodowego Festiwalu Andrzej Nikodemowicz Czas i Dzwigk w Lublinie.
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Przyklad 46. M. Sawa, Przed snem, t. 24-32

Poszukiwania te s3 tym bardziej cenne, poniewaz nie istnieja wczesniejsze wykonania
1 wzorce interpretacyjne, a wykonawcy jako pierwsi maja mozliwos¢ przetozenia zapisu
nutowego na barwne bogactwo brzmieniowe kameralistyki wokalnej Sawy z lat 60.

XX wieku.
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Na redzie

Wydawalty sie zagubione
rozmawiaty tylko swiattami
mgta odebrata im odwagi

czekaly

Zamykaly w sobie istnienia
ktore za parawanem z mleka

wszystkie swoje tesknoty w stowie Ziemia

Na piasku pozbawionym koloru
w uczucie i ksztaft ubrane
wyrywato si¢ ku nim

wolanie

Mewy zazenowane

powsciggliwie milczaty.

Piesn Na redzie jest najdluzsza z liryki napisanej do poezji Chodorowskiej.
Posiada budowe trzycze$ciowa ABA'. Metrum ulega rozmaitym zmianom i stanowi zarazem
fundament formotworczy tej kompozycji. Charakterystyczne jest tutaj powtarzanie
poczatkowe] frazy, w coraz wyzszych, o sekund¢ mata, kolejnych dzwigkach. Podstawa
formy sg ponadto akordy arpeggio, zawierajace interwat nony wielkiej 1 trytonu, tworzace
przewage dysonansow, ktore wraz z glosem ,,tkaja” ten nowatorski jezyk muzyczny. Nalezy
zwroci¢ takze uwage na to, ze tylko w tym utworze pojawiaja si¢ cate frazy instrumentalne,
realizujgce unisono dzwigki linii melodycznej partii wokalne;.

Piesn rozpoczyna tajemnicze arpeggio fortepianu, dyskretng dynamika ppp,

odzwierciedla morskie fale.
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Przyklad 47. M. Sawa, Na redzie, t. 1-4

Kompozytor poczatkowo bardzo doktadnie oznaczal strzatkami (w dot lub w gore)
kierunek wykonania akordow arpeggio, lecz w takcie 7 okreslenia te koncza si¢. Pojawia si¢
zatem watpliwos$¢ — jak nalezy je wykonac? By¢ moze kontynuowac zastosowang wczesniej

zasadg¢ jeden akord w kierunku wznoszacym, a drugi opadajacym.
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Przyklad 48. M. Sawa, Na redzie t. 8-14

Poszczegdlne sktadniki kazdego oznaczonego akordu zgodnie z zasadami gry
arpeggio nie sa wykonywane jednoczes$nie, lecz dotaczane kolejno, na przestrzeni krotkich
odstepodw czasu, od najnizszego do najwyzszego. Jak stwierdzita podczas konsultacji Marietta

Kruzel-Sosnowska'®®, powinien on byé wykonywany w odwrotnym porzadku, jezeli brakuje

150 Rozmowa z M. Kruzel-Sosnowska z dnia 11.03.2015.
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oznaczania falistej strzatki. Dlugo$¢ trwania arpeggio zalezy natomiast od tempa oraz
ekspresji tej piesni i stanowi indywidualny wybor wykonawcy. Nalezy przy tym pamigtac,
ze interpretacja powinna imitowa¢ harfe lub inne instrumenty o podobnym brzmieniu,
ktore znalezé mozna w wielu kulturach, np. chifiskiej'® oraz celtyckiej!®?.

Kameralistyka wokalna Sawy z lat 60. XX w. wywarta znaczacy wplyw na stylistyke
1 estetyke innych kompozytoréw. Podczas tworzenia swoich piesni mial on zapewne
swiadomo$¢ nie tylko technicznego zastosowania dodekafonii. Ciekawym ,,spoiwem”
architektoniki formotwodrczej jest takze zastosowanie rozlozonego czterodzwicku
septymowego: c-es—as—h partii sopranu i powtarzanie tej struktury w konstrukcjach czesci
skrajnych A i A'. Sawa inspirowal si¢ modnymi woéwczas amerykanskimi,

impresjonistycznymi, a zarazem ,,jazzujacymi’’ trendami kompozytorskimi.
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Przyklad 49. M. Sawa, Na redzie, t. 23-36

151 Konghou to chinski instrument strunowy szarpany. W starozytnych Chinach termin ,,konghou” odnosit si¢ do
roéznych instrumentéw muzycznych, np. cytry. Shu-konghou jest pionowa i kanciastg harfa, a fengshou konghou
oznacza termin okre$lajacy harfe tukowa.

152 Harfa celtycka to typ tego instrumentu, pochodzacy z ok. X wieku ze Szkocji oraz Irlandii.
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iz potrafil on wybornie improwizowa¢ w réznych stylach muzycznych, m.in. stylu jazzowym.
Ponownie odwotal si¢ do jazzu w swym dorobku kompozytorskim w 1975 roku, piszac
wirtuozowski Prelud stylizowany na fortepian solo. Zachowal on zatem autonomi¢ wobec
harmonii tonalnej, rozwiazujac problemy brzmieniowe przez stosowanie indywidualnych
dla danego utworu struktur akordowych. Przywotana piesn jest przyktadem poszukiwan Sawy
wlasnej drogi tworczej, a jednoczes$nie dojrzata i nowatorskg kompozycja. Wybor adekwatne;j
artykulacji, analogicznej do muzyki jazzowej, lecz wspartej technikg $piewu klasycznego,
sugeruje sama faktura, co stanowi dodatkowy wielokulturowy walor tej kompozycji. Wiele
jazzujacych kontrastow zostalo wpisanych przez kompozytora — czy to poprzez
zrdéznicowanie poszczegélnych ogniw tej piesni lub przez zmiany w zakresie harmoniki,
rytmiki, melodyki, skonfrontowane motywy z akordami, fakturg zageszczong i prosta, a takze

przepltywy figuracji oraz wstrzymywanie motoryki przez dzwigki o dtuzszych wartosciach.
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Przyklad 50. M. Sawa, Na redzie, t. 37-48

Ewolucja techniki kompozytorskiej na przyktadzie kameralistyki wokalnej Sawy
ztego okresu polega wigc nie tyle na zwigkszaniu zasiggu jej oddziatywania dla calej
tworczosci, lecz na ustanawianiu coraz to bardziej wyrafinowanego i nowatorskiego stylu,

nawigzujgcego w wymienionych powyzej aspektach rowniez do muzyki jazzowe;.
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Dwie Piesni do stow Teresy Truszkowskiej na sopran i fortepian

Piesni Mariana Sawy do stow Teresy Truszkowskiej to trzecia proba jego sit
kompozytorskich w kameralistyce wokalnej. Piszac Wizje i Nokturn, Sawa wybral wiersze
poczatkujacej, nieodkrytej poetki Teresy Truszkowskiej, debiutujacej woéwczas autorki
licznych publikacji. Posrod nich kluczowg role jej dorobku literackiego zajelty eseje oraz
liryka®®. Sawa za$, w latach 60. XX wieku, byt juz uznanym improwizatorem i kameralista.
Starannie dobieral on poezje do komponowania.

Pomimo iz pie$ni Wizja i Nokturn z niewyjasnionych dotad powodoéw przez ponad
czterdziesci lat oczekiwaly na prawykonanie, zachowal sie tomik wierszy Truszkowskiej™®*
w archiwum wlasnym kompozytora, odkrytym juz po jego $mierci. Odreczne notatki Sawy
nie zawierajg okreslen wykonawczych, §wiadcza jednak o emocjonalnym stosunku do poezji

oraz wielokulturowych inspiracjach wynikajacych z tekstu (podkreslenia i naniesione szkice).

Obsada Gtos i fortepian
Data i miejsce powstania ca 1967 Warszawa
Autor tekstu Teresa Truszkowska

Dorota Catek — sopran,
Pierwsze wykonanie Urszula Swierczynska — fortepian,
26 kwietnia 2015 w Sali Koncertowe;j
Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina
w Warszawie

(wykonawcy, data, miejsce)

Aspekt wielokulturowy muzyka klezmerska, skale orientalne

1. Wizja, hfis*

Uklad zbioru i ambitus glosu 2. Nokturn, a—b?

Pierwsze wydanie piesni nie zostaly wydane

Tabela 9. M. Sawa, Dwie Piesni do stow Teresy Truszkowskiej

153 T, Truszkowska debiutowala w 1962 roku na tamach Tygodnika Literackiego, jej utwory zostaly wydane
w jezyku: czeskim, wegierskim, rumunskim, greckim, niemieckim i angielskim.
154 T, Truszkowska, Krgg ciszy, Wydawnictwo Artystyczno-Graficzne, Krakow 1963, Wizja s. 35, Nokturn s. 51.

109



Wizja

Oddam Ci pierwszg wizje wody
Czystq jak zrodio niewzruszong
Gdzie ptaki switu sie odbity
Bliskoscig swych pior i spokojem

Otworze piesh jezior do glebi
Az do refleksow swiatta na dnie
1 nikt nie sploszy tej godziny

Ktora jest negatywem cieni

1 nikt nie dotknie tej wilgoci
Ktora do serca nas oczyszcza
1 dzien zwiastunem bedzie pelni

Nim si¢ przed nocq znow otworzy.

(tekst drugiego z wierszy Teresy Truszkowskiej, ktory zostal zawarty w tomiku Krgg ciszy)

Tessitura partii wokalnej piesni wskazuje na wysoki glos sopran lub kontratenor.
Motywike piesni Wizja tworza dwutaktowe frazy. Poczatek wytania si¢ jakby ,,z niczego”,
od dynamiki pianissimo srodkowego rejestru fortepianu. Konczac narracj¢ zanika rowniez
pianissimo. Powtarzany motyw partii instrumentu jest prosta strukturg rytmiczng, zarazem
ztozong harmonicznie. Cala forme Sawa tworzy rozpoczynajac od interwatu septymy wielkiej
poprzez interwal nony wielkiej 1 male;.

Pierwsze stowa sg $piewane na powtarzanych dzwigkach oraz dysonansach. Odnies¢
mozna wrazenie unoszenia si¢ glosu nad partig fortepianu. Glos w tej pie$ni zostat

potraktowany przez kompozytora jak instrument, dodatkowo realizujacy tekst stowny.
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WIZJA

Teresa Truszkowska (1925-1992) Marian Sawa (1937-2005)
1968
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Przyklad 51. M. Sawa, Wizja, t. 1-8

Wraz z tokiem narracji tej piesni jej harmonia zaggszcza si¢, a takze wzrasta zakres
dynamiki. Godng uwagi jest rowniez idealna budowa formy kompozycji, czyli podziat jej na
trzy czastki. Powtarzajace si¢ interwaty imitujg kapanie wody z owego tajemniczego zrddta.
Wrazenie to poteguje kazda nastepujaca po sobie fraza. Narracja muzyczna, imitujac ,,wodg”,
nie zawiera niepokoju, strachu, niepewnos$ci, tylko niezachwiang pewno$¢, iz ,nikt nie
sptoszy tej godziny”. W piesni Wizja pojawia si¢ ciekawy efekt brzmieniowy w partii
wokalnej, przywodzacy na mysl realizacje glissando na klarnecie lub skrzypcach (t. 16-18).

Fortepian podaza za gltosem, tworzac skondensowang barwe.
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Przyklad 52. M. Sawa, Wizja, t. 16-24

Sawa odwotuje si¢ za posrednictwem glissand do klezmerskiej muzyki zydowskie;j.
Imituja one migoczace refleksy $wiatta w wodzie. Czgs¢ $rodkowa zawiera ponadto
charakterystyczne motywy oparte na tercjach. Przeksztalcen tego materialu, zaréwno
horyzontalnie i wertykalnie, dokonuje fortepian, pod wzglgdem harmoniki oraz faktury
— poprzez figuracyjng ruchliwos$¢, a takze chromatyzacje (t. 19-24).

Mozna zauwazy¢, jak ten znakomity improwizator, ktorym z pewnos$cig byt Sawa,
stosowatl technike imitacyjng. Pulsujacy jak bijace serce glos kontrapunktujacy partii
fortepianu, wprowadza kolejng mys$l, wsparta nutag stala w rejestrze basowym.
Bas podtrzymuje jak kolumna catg architektonike i zarazem wypetnia przestrzen brzmieniowa

wszystkich rejestrow fortepianu (t. 25, 27, 29, 32, 34, 36-37).
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Przyklad 53. M. Sawa, Wizja, t. 29-37

Kompozytor uzyskat dzigki temu wrazenie bogactwa ptaszczyzn i linii, ,,wijacych si¢”
oraz nakladajacych na siebie we wzajemnej zaleznosci, relacji horyzontalnej, a takze
wertykalnej. Sawa w charakterystyczny sposob odmalowuje poprzez muzyke co$, o czym
milczy tekst wiersza, lecz zawiera obraz poetycki — wszystkie te odglosy rozbrzmiewaja
poprzez dysonanse. Wspotbrzmienia interwatowe niezgodnie brzmigce, staja si¢ jakby
»zatuszowane” przez parti¢ wokalna, swobodnie ,,plyna”. Nawigzat on do pradawne;j kultury
stowianskiej, gdy odczytywano przyszio$¢ i przeznaczenie z czystych zrodel, ukrytych
gleboko w sercu lasow oraz puszcz, ktdrych szatg pokryta byta niegdy$ Europa. Piesn ta jest
kwintesencjg oryginalnego stylu Sawy, przepelionego rozmaitymi wielokulturowymi
wptywami, ktory dojrzewat wraz z jego rozwojem tworczym.

Do 2015 roku piesn Wizja nie znajdowala si¢ w uporzadkowanym przez Marcina
Tadeusza Lukaszewskiego spisie kompozycji Sawy, ktorg zawiera Almanach Kompozytorow
Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie. Rekopis zostat przypadkowo
odnaleziony przez pierwszg zon¢ kompozytora, Mariette Kruzel-Sosnowska dopiero w 2012

roku (siedem lat po $mierci Sawy).
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Nokturn

O nocy powiedz gdzies odeszia 0 nocy powiedz gdzies odeszta
Moj glos sig gubi gdzies w pomroce Jak orbita twoj samotny

Po rubinowych biqdzisz gorach Bieg przechowata i objeta

1 kryjq ciebie inne noce Jakich blyskawic ptomien chiodny
Wiatr juz przelecial, sptynqg rosq Calg rozjasnit i przetopit

Tego co wigcej sie nie stanie O nocy powiedz gdzies odeszia

A mgta zawista niepowietrzna gdzies

1 blado swieci dawng rosq odeszia

(tekst piagtego z wierszy Teresy Truszkowskiej, ktory zostat zawarty w tomiku Krgg ciszy)

Nokturn to piesn rozbudowana i zrdznicowana wyrazowo. Fragmenty liryczne,
refleksyjne, realizowane w dynamice piano czy pianissimo poczatkowej oraz koncowej czesci
sgsiaduja z dynamicznymi, dramatycznymi frazami az do ff, atakze z fragmentem
recytatywnym ad [libitum. Faktura partii fortepianu coraz bardziej nasyca si¢, komplikuje

w toku przebiegu utworu, oddajac niepokdj podmiotu lirycznego wiersza.

Teresa Truszkowska (1925-1992) Marian Sawa (1937-2005)
1968
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Przyklad 54. M. Sawa, Nokturn, t. 1-8
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W piesni Nokturn kompozytor taczy muzyke z poezja poprzez ilustracyjno$¢ partii
fortepianu. Nasladownictwo dzwigkowe jest bardzo wyrazne. Juz na poczatku utworu Sawa
tworzy nastrdj nocnej tajemniczosci kolorystyka brzmienia instrumentu. Jego dluga,
kantylenowa fraza, udekorowana detalami polirytmicznymi, odwotuje si¢ do formy nokturnu
fortepianowego. Warto zauwazy¢, iz piesn ta jako jedna z nielicznych w muzyce europejskiej,
zostata zatytulowana nazwa wlasng innej ,,nie wokalnej” formy muzycznej, ktorg jest nokturn.

Ogniwo B tej piesni posiada subtelny 1 enigmatyczny charakter.
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Przyklad 55. M. Sawa, Nokturn, t. 24-26

Pasaze tworzg architektonike imitujacg ,,girlandy” 1 oparte sa na nietypowych skalach
dla muzyki europejskiej. W tej czeSci utworu mozna zauwazy¢ zastosowanie przez Sawe
modusu®® aszkenazyjskiego Ahawa Raba — Wielka Mitosé, nazywanego frejgisz. Skala ta
posiada réwniez wyraznie zarysowany arabski koloryt, jest uzywana przez Muezindw.
Sprawia to, iz Ahawa Raba czesto jest porownywana z bliskowschodnim makam®® Hidzaz
(jid. Horowitz). Alteracja IV stopnia przywotuje jednocze$nie uzycie przez Sawe modusu
Mi Szeberach — Ten ktory blogostawi, czasem zwany skalg alterowang dorycka. Stal si¢ on
rébwniez charakterystyczny dla muzyki slowianskiej, ze wzgledu na szerokie jego

wykorzystanie w melodiach ukrainskich (d-e-f-gis-a-h-c-d).

155 Modus aszkenazyjski wystepujacy w muzyce Sredniowiecza.
15 Terminem makam okre$lany jest wzorzec melodyczny w tradycyjnej muzyce arabskiej, zawierajacy
¢wierctony i liczne modulacje.
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Przyklad 56. Skala Ahawa Raba*>
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Przyklad 57. Skala Mi Szeberach'®
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Przyklad 58. M. Sawa, Nokturn, t. 23

Idiom wielokulturowy jest tutaj zatem synteza zydowskich, arabskich i ukrainskich
oraz kresowych tradycji muzycznych®®.

Z kolei w partii wokalnej poprzez obnizenie II stopnia (dzwigku es' t. 27) zarysowuje
si¢ wycinek modusu aszkenazyjskiego, powtdrzonego progresyjnie nastepna fraza o sekunde
mata wyzej. Sawa stosujac ,,girlandowg” figuracje fortepianu, niekonwencjonalnie utkat tg
szate dzwickowa. W taktach 27 1 29 uzyty zostal przez kompozytora wycinek modusu
aszkenazyjskiego Ahawa Raba (es'-d'-c'-h, dzwigk c' zawiera partia fortepianu), a motywy
pochodzace z taktow 28 1 30 sg oparte na tym samym materiale dZwigkowym zmodulowanym
o sekunde wyzej. Ponadto w taktach 28 1 30 wystgpuje dysalteracja we wzajemnej relacji
partii wokalnej oraz fortepianu. Mimo to bogactwo brzmieniowe spowodowane nasyceniem
chromatycznym tego fragmentu nie powoduje dysharmonii. Tkanka dZzwigkowa tworzy

wrazenie przenikajacej, niemal konsonansowe] calo$ci. Natomiast czgsto wystepujace

157 Przykiad opracowany na podstawie S. Jakubczyk, Klezmerskiej muzyki proba zrozumienia retrospektywna,
,Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ” 2008 nr 2, s. 10-33.

158 Ibidem.

159 Jak zauwaza Mieczystaw Tomaszewski, przyktady muzyki etnicznej znalazly si¢ w przedwojennych zbiorach
Oskara Kolberga w jezyku polskim i np. w zbiorze Ukrainski Narodni Liriczni Pisni, Ukrainska Akademia Nauk
RSR, Kiev 1960. W przypadku utworow w jezyku polskim (z wptywami jezyka ukrainskiego) sa to melodie
z Podola np. Dumka ,,Wczoraj byla nedilonka, ny ni poneditok™” utrzymana w tonacji g-moll z alteracja IV
stopnia. W wersji ukrainskiej ten sam utwor posiada inny tekst oraz tytul: ,,Odna gora wisokaja a drugaja niska”.
Potwierdza to wielokulturowy aspekt muzyki kresowej, zob. M. Tomaszewski, Slady i echa idiomu kresowego
w muzyce polskiej ,, wieku uniesien”, ,,Teoria Muzyki” 2017 t. 10, s. 17.
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modulacje oraz kunsztowna chromatyzacja linii melodycznej w tej cze$ci piesni Nokturn,
moga sugerowacé brzmienie ¢wierctonéw i pod$wiadome dazenia kompozytora do wyjscia

poza ramy systemu temperowanego.
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Przyklad 59. M. Sawa, Nokturn, t. 27-30

Kolejng cechg muzyki klezmerskiej, wspolng z ta czescig piesni Nokturn Sawy,
jest artykulacja ornamentalnych figuracji i przebiegdw. Warto zauwazy¢, iz wpltyw glosu
wokalnego na muzyke klezmerska zaznaczony zostal w tradycji jej wykonawstwa jako
ornament — krechc, co dostownie ttumaczono jako ,,westchnienie”. Splecione tutaj motywy,
dazace narracja ku kolejnemu ogniwu utworu, nawigzywac¢ moga do drejdlech (jid. skrecad;
uzywane takze dla oznaczenia ornamentoéw muzyki klezmerskiej i stosowane zazwyczaj przez
skrzypkow oraz klarnecistow, aby wywola¢ efekt lamentu). Z kolei gliczn (jid. slisko),
odpowiednik glissando wprowadzane jest czesto przez skrzypkow, ktorzy przesuwajg palcem
po strunie, od najnizszego do najwyzszego dzwigku (np. piesn Wizja Sawy). Natomiast
figuracyjnym wstepem kolejnego ogniwa Sawa rozpoczat wprowadzenie fughetty (t. 38).
Wkomponowanie elementéw formy polifonizujacej w konstrukcje utworu na glos i fortepian

dla tego wirtuoza gry organowej nie stanowilo wyzwania.
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Przyklad 60. M. Sawa, Nokturn, t. 36-43

Wyczuwa si¢ zachwianie polimetryczne, pomimo iz na tej przestrzeni dominuje
stabilna pulsacja ¢wierénutowa. Stwarza to wrazenie groteskowego i neoklasycznego ujecia
motywu tematycznego tej fughetty.

Rekopis Cody utworu Sawa zawiera okreslenie ad libitum. Powraca tu echo materiatu
muzycznego tematu, tym razem w dynamice ppp, oznaczajace szeptanie partnerowi do ucha.
Od 80 taktu nastepuje nagte zatamanie motywiczne i tonalne, co dodaje tajemniczosci. Parti¢
wokalng kompozytor zawiesza na stowie ,,odeszta”. Stwarza to wrazenie niepewnoSci
zawartej w tekscie, czy wszystko, co si¢ dzialo, byto snem, czy jawa.

Traktujac Dwie Piesni do stow Teresy Truszkowskiej jako cykl, mozna stwierdzié,
ze jest to dyptyk przepelniony idiomem Orientu. Warstwa harmoniczna jest silnie
zréznicowana, ale zawsze opiera si¢ na wyemancypowanych strukturach dysonansowych
pozbawionych centrum tonalnego. Moim zdaniem w pies$niach daje si¢ zauwazy¢ tez wptyw

impresjonistycznego okresu tworczosci Karola Szymanowskiego. Sawa, podobnie jak
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Szymanowski, wykazywat spore zainteresowanie impresjonizmem oraz kulturami Wschodu.
Traktowat faktur¢ jako pelng kolorow 1 barw palete dzwigkdéw, odzwierciedlajaca

sensualistyczng estetyke brzmienia.
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Przyklad 61. M. Sawa, Nokturn, t. 57-63

Orientalizacja warstwy muzyczne] dotyczy w tych piesniach Sawy rowniez
interwalow (zestaw: polton — tercja mata, sekundy zwigkszone), formut melicznych (motywy
opadajace) oraz rytmicznych (rytmy taneczne), a takze sposobow wykonania (zdobnictwo,
melizmaty). Inwencja kompozytorska polega nie tylko na wdroZeniu elementow orientalnych
do nowatorskiej estetyki brzmienia, odleglej od systemu dur-moll. Jego innowacje,

160 s3 owocem poszukiwan oryginalnego

tak jak eksperymenty Szymanowskiego z 1918 roku
jezyka muzycznego. Dzigki temu kameralistyka wokalna obu tych kompozytoréw staje si¢
wielokulturowa. Zaréwno w pieSniach Sawy, jak 1 Szymanowskiego mozna zauwazy¢
atonalno$¢, co sprawito, ze ich tworczo$¢ wokalno-instrumentalna ma awangardowy

charakter.

160 K. Szymanowski, Cztery piesni op. 41, Piesni Muezzina Szalonego op. 42.
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Przyklad 62. K. Szymanowski, Piesni Muezzina Szalonego, op. 42 V1 Odesztas w pustynig, t. 1-2

Idiom wielokulturowy ich twdrczos$ci stal si¢ potrzeba odnowy jezyka muzycznego
1 odtworzenia rdzennej egzotyki fantasmagorycznej. Nie bez znaczenia sg panujace kierunki
rozwoju wspotczesnej im muzyki oraz specyficzna stylistyka. Dla kompozytorow
polskich XX wieku ogromnym zrodlem inspiracji byla réwniez Owczesna sytuacja
geopolityczna. Muzycy poprzez dzwigki oraz stowa, czy to poezjg, czy tez prozg wyrazali
swoj sprzeciw wobec niesprawiedliwosci dyktatury. Dokonujacy si¢ w tworczosci wokalno-
instrumentalnej Sawy proces $cierania dwoch sit: atonalnosci wyzwolonej ze sztywnych regut
systemu dur-moll i zastosowanie nowatorskiego, ,,orientalnego”, a zarazem ,kresowego”
jezyka dzwigkowego, charakteryzuje wymienione powyzej piesni. Takie formotworcze
znaczenie atonalnos$ci z aktywizujaca rolg skal orientalnych, wskazuje na pokrewienstwo
kameralistyki wokalnej obu wymienionych tworcow. Pomimo iz powstanie kompozycji Sawy
1 Szymanowskiego dzieli niemal pot wieku, to jednak harmonika opiera si¢ na tych samych
pojeciach — stosowaniu progresji oraz chromatyki jako istotnego elementu, destabilizujagcego
system dur-moll. Miedzy Sawg a Szymanowskim zachodzi zbiezno$¢ nie tylko muzyczna,
lecz takze duchowa, gdyz wielokulturowo$¢ staje si¢ w tym wypadku symbolem awangardy

1 postepu w sztuce.
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Przyklad 63. K. Szymanowski, Cztery piesni, op. 41 1 Mein Herz, t. 11-17

Mimo to Sawa w swej kameralistyce wokalnej podazat naprzéd, z meandrami
wlasnych kompozytorskich pomystow, ukierunkowanych na droge przemian szaty
dzwigkowej 1 warstwy muzycznej catego utworu. Aspekt wielokulturowy jego piesni moze

ukaza¢ panorame polskiej kameralistyki wokalnej ze znacznie szerszej niz dotad perspektywy.
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I1.4. Od wykonawstwa do tworczosci wlasnej. PieSni Marcina Tadeusza

L.ukaszewskiego

Jak twierdzi sam kompozytor, §piewanie w chérze umozliwito mu poznanie faktury
1 techniki wokalnej, a takze byto inspiracjg do podjecia wiasnej tworczosci kompozytorskie;j.
Przetom XX 1 XXI wieku stat si¢ dla niego poczatkiem nowej drogi artystycznej. Dojrzale
dzieta Marcina Tadeusza tukaszewskiego to materiat dzwigkowy oparty na uksztattowaniu
atonalnym lub bitonalnym. W po6zniejszych utworach (napisanych po 2012 roku) zastosowat
on ponadto zderzenia struktur harmonicznych o proweniencji tonalnej, lecz traktowanej
W sposob afunkcyjny.

Piesni Lukaszewskiego posiadaja postromantyczne i postklasyczne inklinacje.
Odnosza si¢ do rodzaju wschodniostlowianskiej wyrazowosci oraz nastroju, ktory
charakteryzuje  wigkszo$¢ utworéw  wokalno-instrumentalnych tego kompozytora.
W nagranym dziele artystycznym o tytule 7rzy piesni do slow Kazimierza Wierzynskiego
wybrany przez kompozytora tekst poetycki uksztaltowal cata forme utworu. Lukaszewski
dedykowat te piesni pamieci zmartego ojca swego przyjaciela — Ryszarda Swebodzinskiego.
Zilustrowal trzy wiersze z tomu Sen mara (1969) wedlug skrupulatnie zaplanowanej
koncepcji tworczej. Piesn pierwsza napisana jest do stow liryku rozpoczynajacego powyzszy
tom — Nie lekaj sie. Druga zostala skomponowana jako inspiracja tekstem wiersza
dwudziestego dziewiatego — Stysze czas. Uwienczeniem tryptyku jest piesnh zaczerpnigta
z czwartego utworu poetyckiego tego zbioru — o mitycznym, metaforycznym tytule
Prog Persefony. Powyzszy cykl na sopran, saksofon 1 fortepian jest ugruntowany
w nowoczesnej stylistyce, lecz nie odcina si¢ catkowicie od tradycji. Natomiast siegajac do
kultury indyjskiej, Marcin Tadeusz tukaszewski w cyklu Trzech piesni do stow Katarzyny
Karczmarczyk, oparl si¢ na teorii muzyki ze starozytnej ksiggi Wedy, jak czynit to
kompozytor amerykanski John Cage. W powyzszych piesniach uzyskal efekt aliazu
akustycznego ,.stapiajacych si¢”, czyli syntetycznych alikwotdw brzmieniowych partii
fortepianu wraz z instrumentami smyczkowymi oraz glosem wokalnym. Odwotat si¢

réowniez do tworczosci Arona Coplanda®®?

poprzez idiom dZwigkowy nacechowany ekonomig
srodkow wyrazowych, kameralizacja obsady 1 przejrzystoscig faktury. Ponadto zawierajac
uniwersalne, klasyczne jako$ci, a zarazem czerpiagc z wiasnego kregu kulturowego,
przy jednoczesnej przewadze diatoniki, swobodnych potaczen akordowych oraz harmoniki

centrowej.

161 Zob. Z. Skowron, Nowa muzyka amerykarska, Musica lagellonica, Krakéw 1995, s. 87.
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Ten rodzaj tworczych doswiadczen stanowi, rzec mozna, typowy watek artystycznego
dojrzewania techniki kompozytorskiej Lukaszewskiego. Oryginalno$¢ jego inspiracji
Orientem nie polega, w odroznieniu od podobnych zainteresowan innych kompozytoréw,
na bezposrednim przejeciu tamtejszych modeli dzwigkowych np. skal czy rytméw. Dla niego
istotne sg przede wszystkim pierwiastki duchowe. Z tego obszaru znajduja si¢ tez one
u podstaw jego Swiatopogladu artystycznego oraz kompozytorskiego. Tym, co laczy
tworczos¢ Cage’a 1 Lukaszewskiego, jest nie tylko powigzanie muzyki ze zmystami czy
emocjami, lecz z gotowoscig do poszukiwania nowego brzmienia fortepianu. Preparowanie
instrumentu przez tych kompozytoréw stalo si¢ zatem efektem inspiracji buddyzmem
i kultura Wschodu. Cage wykorzystywal roéznego rodzaju przedmioty, ktére umieszczat
w pudle rezonansowym, takie jak: kawatki gumy wepchnigte pomiedzy struny, miotki
wyposazone w pinezki czy nawet drewniang tyzk¢ wystajaca z wnetrza instrumentu pod
dziwnym katem. Ten amerykanski kompozytor stosowal takie §rodki, dzigki ktorym osiggnat
nie tylko szeroki wachlarz kolorystyki brzmieniowej, lecz réwniez wymiar wielokulturowych
stylizacji'®?. Podobnie jak na przyktadzie wybranych piesni Lukaszewskiego, kazdy gest
pianisty w dzielach Cage’a odmalowuje emocje, wykorzystujac palete inspiracji zaczerpnigta
z indyjskiej tradycji, ktora odzwierciedla: bohaterstwo, erotyzm, zachwyt, smutek, strach,
zto$¢ 1 spokdj. Komponujac, Cage podejmowal czestokro¢ zaskakujace decyzje dotyczace
wysokosci, rytmu 1 barwy, zachowujac jednocze$nie nadrzedna, holistyczng cigglo$¢ formy
utworu. Podobnego klucza uzyt Lukaszewski zaréwno tworzac Trzy piesni do stow
Kazimierza Wierzynskiego 13, jak i Tizy piesni do stéw Katarzyny Karczmarczyk 4.
Natomiast uwienczeniem nowatorskich pomystow kompozytorskich w kameralistyce
wokalnej Lukaszewskiego jest kolorystyka z pierwiastkiem hinduskiej muzyki medytacyjne;.
Dzigki tej inspiracji oryginalnym pomystem tego tworcy jest wprowadzenie po raz pierwszy
do faktury fortepianu (z perspektywy cato$ciowej literatury kameralnej i solowej) gry
podwdjnym plektronem w oktawie, prawag oraz lewa reka jednoczesnie na strunach
instrumentu. tukaszewski otwiera dzigki temu nowy rozdziat nie tylko w aspekcie
artykulacji, brzmienia, techniki gry, lecz przede wszystkim rozumienia fortepianu XXI wieku,

na ktorym to instrumencie kompozytor ten, Zyjacy wspolcze$nie, sam jest wirtuozem.

162 Wielokulturowe konteksty odnalezé mozna przede wszystkim w Ksiedze muzycznej (1944), a nastepnie
w Sonatach i Interludiach (1948) Johna Cage’a. Dziela te przywotuja §wiat dzwiekoéw, ktory jest na rozne
sposoby spokojny, zapadajacy w pamie¢, perkusyjny i surrealistyczny.

163 Kazimierz Wierzynski (1894-1969) — polski eseista, poeta i prozaik. Przyszedt na §wiat w Drohobyczu, zmart
na emigracji w Londynie.

164 Katarzyna Karczmarczyk (ur. 1974 w Sokoétce) — ukonczyta filologie angielska w Wyzszej Szkole Pedagogi-
cznej Towarzystwa Wiedzy Powszechnej w Warszawie. Tworczos¢ tej poetki nawigzuje do dziet Zbigniewa
Herberta, Haliny Poswiatowskiej, Emily Dickinson oraz Roberta Frosta.
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Idiom Orientu ponadto zostal tutaj wyrazony czestokro¢ skrajnymi réznicami dynamicznymi
oraz brzmieniem preparowanego fortepianu. Poprzez obsade (sopran, fortepian preparowany,
skrzypce 1 wiolonczela) oraz uzycie tych niekonwencjonalnych srodkow wyrazu, ten
wspotczesny kompozytor odwotat si¢ do hinduskich tradycji muzycznych. Pomimo mroczne;,
dekadenckiej tematyki slowa poetyckiego, fortepian preparowany imituje brzmienie
instrumentow strunowych z Indii np. sitaru, a takze bicie zegara, symbolizujacego wybijajaca
godzing $mierci oraz transformacje¢ duszy. Fortepian posiada nie tylko role kolorystyczng
czy wspierajaca glos solowy, lecz niektore ogniwa formotwoércze piesni stanowig samodzielne
fragmenty instrumentalne wraz ze skrzypcami i wiolonczela.

Niekonwencjonalnie potraktowat Lukaszewski takze glos solowy. Technika parlando
quasi sprechgesang nie pojawia si¢ czesto w polskiej literaturze muzycznej. Niemniej jednak
kompozytor odnidst si¢ bezposrednio do tradycji muzyki niemieckiej. W 1912 roku
zastosowal t¢ technike¢ Arnold Schonberg, komponujac cykl piesni-poematdéw Pierrot lunaire
do tekstu Alberta Girauda. Zrodlem ekspresji ,,Ksiezycowego Pierrota” jest wokalny styl
pomiedzy mowa a Spiewem. Sprechgesang to dramatyczna recytacja na podanych
przyblizonych wysoko$ciach oraz okreSlonym rytmie. Zastosowanie niekonwencjonalnej
techniki wokalnej, odejscie od tradycyjnego traktowania glosu, stato si¢ zatem interesujagcym
zabiegiem kompozytorskim FLukaszewskiego, eksponujagcym element sonorystyczny,
nawiazujacy do awangardy i nowatorstwa muzyki niemieckiej XX wieku. Tworczo$¢ Marcina
Tadeusza FLukaszewskiego charakteryzuje rowniez eklektyzm mys$lowy pod wzgledem
indywidualnego uksztattowania jego jezyka muzycznego, jak rowniez wybranej przez niego
poezji do kameralistyki wokalnej. Wartos$¢ liryki obecnej w jego dzietach, Zyciu prywatnym
oraz innych gatunkach tworczosci to syntetyczne scalanie refleksji o sugestywnym,

ponadczasowym, wielokulturowym wyrazie.
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Trzy piesni na sopran, skrzypce, wiolonczelg i fortepian do stow Katarzyny Karczmarczyk

Tryptyk Marcina Tadeusza Lukaszewskiego powstal na prosbg S$piewaczki
Doroty Calek. Zgodnie z pierwotng sugestig pianistki Anny Mikolon mial on nawigzywac,
pod wzgledem wyrazowym, do cyklu piesni Dymitra Szostakowicza o tytule Siedem wierszy
Aleksandra Bloka na sopran 1 trio fortepianowe op. 127 (1967), poniewaz obie kompozycje
planowano wykona¢ podczas jednego koncertu kameralnego w Muzeum Sopotu — Dworku
Sierakowskich (2015). Tak tez si¢ stato i prawykonania dokonaty: Dorota Calek — sopran,
Anna Mikolon — fortepian i Duo Sopot: Malgorzata Skorupa — skrzypce oraz Anna Sawicka
— wiolonczela.

Kompozytor zilustrowatl muzycznie wiersze Katarzyny Karczmarczyk. Wybrat liryki,
bedace osobistg refleksja autorki, pelng pokory i zalu. Warto podkresli¢, jaka jest ich mysl
przewodnia — umierajacy bohater liryczny opisuje swa droge przejscia z zycia ziemskiego do
wiecznego. W pierwszej czgSci tego cyklu — Siedze przy zimmej sScianie — przenika go
paniczny strach, ktorego ukojeniem jest ,,nieodczuwanie siebie”. Druga piesh o tytule Gdzies
ponad blekitem nieba zawiera liczne metafory $mierci, takie jak: ,,anioty $nigce o ludzkim
zyciu”. Natomiast trzecia pie$n, Ponad spigcymi tgkami, obrazuje dusz¢ podmiotu lirycznego,
podazajaca ku innemu $wiatu, ,,po drugiej stronie”, a jej tgsknote symbolizuja: ,,wygicte
galezie przypominajace sparalizowane dionie”.

Lukaszewski po mistrzowsku kreuje nastrd) wierszy, gdzie szczery zal taczy si¢ ze
wspomnieniem pelnym nostalgii, odzwierciedlajac liryczne sacrum stow. W tym cyklu piesni
to partie instrumentalne sa gtownym przekaznikiem obrazéw poetyckich kompozycji, mimo
Ze najczesciej glos towarzyszy instrumentom, a nie odwrotnie. Wiagze si¢ to z kolejng wazng
cechg jezyka muzycznego Lukaszewskiego, czyli dyfuzja myslenia wokalnego
1 instrumentalnego. Glos ludzki traktuje on jako instrument. Kunsztownie prowadzona linia
wokalna staje si¢ jednym z glosow polifonii, przeplatajacym parti¢ skrzypiec, wiolonczeli
oraz fortepianu. Natomiast celem uzyskania unikalnego kolorytu brzmieniowego, twoérca ujat
W partyturze ponizsze uwagi i wskazoéwki dla wykonawcow:

o Sulle corde con bacchetta di timpani — gra¢ patka od kottow (lub od marimby), uderzajac bezposrednio
w stron¢ podanego dzwigku (potrzebna jedna patka);

e Pizzicato sulle corde con plettro — gra¢ bezposrednio na strunach, szarpigc plektronem od gitary struny
na podanych dzwickach. Przed wykonaniem mozna przygotowa¢ oznaczenia wskazanych dzwickow do
przyklejenia na ttumikach;

e W partii sopranu nuty oznaczone krzyzykiem (x) oznaczaja rézne rodzaje recytacji;
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e  Recitare liberamente — recytacja swobodna w oparciu o podany rytm. Mozliwe modyfikacje rytmiczne
zalezne od decyzji wykonawcy;

e  Parlando quasi sprechgesang — melorecytacja w podanym rytmie, ktdrej intonacja powinna rozwijac¢
si¢ w oparciu o przyblizone wysokosci dzwigkow. Chodzi jednak o modulowana melorecytacjg, nie zas
o $piew. Mozliwe modyfikacje wysokosci dzwigku, zaleznie od decyzji wykonawcy;

e  Sussurando — recytacja szeptem.

sopran, skrzypce, wiolonczela i fortepian

Obsada
preparowany
Data i miejsce powstania 2015 Warszawa
Autor tekstu Katarzyna Karczmarczyk

1 Siedze przy zimnej $cianie des'— g*
Uklad zbioru, ambitus glosu 11 Gdzies ponad bitekitem nieba e'—a?
I Nad $pigcymi tgkami f'—a?

Aspekt wielokulturowy idiom Orientu, muzyka amerykanska

Pierwsze wydanie Ars musica 2015

Tabela 10. M.T. Lukaszewski, Trzy Piesni do stow Katarzyny Karczmarczyk

Siedze przy zimnej scianie

Siedze przy zimnej Scianie
czekajgc na wyrok nieistnienia
paniczny strach przerodzit si¢
w kojgcq zdolnos¢ nieodczuwania siebie
zas tzy przeistoczyly sie w zimng rose
na cienkiej pajeczynie, ktorg spija nocny motyl
siedze przy zimnej Scianie

czekajgc na wyrok nieistnienia

Zroznicowanie rytmiki nie stanowi w tej pie$ni dla Eukaszewskiego parametru
0 szczegdlnym znaczeniu podczas procesu organizacji materiatu dzwickowego (moze jedynie
za wyjatkiem ogniwa Srodkowego partii fortepianu). Zdecydowanie dominujgca jest narracja
oparta na ruchu ¢wierénutowym, objawiajagca kreatywno$¢ wyobrazni tego kompozytora.
Wyjatkowo czesto wystepuja tu zmiany metrum, pelnigce role wzmacniania napigcia
wyrazowego. W pierwszym ogniwie znaczenie zyskujg réwniez powtarzalne schematy

rytmiczne jako formuly ,,napedzajace” tok narracji utworu.
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Forma tej kompozycji jest bardzo klarowna — dwuczgsciowa (kazda cz¢$¢ zawiera
dwa ogniwa) tworzac czytelng konstrukcje: A (ab) A! (a'b!). Czes¢ A wydaje sie
powsciagliwa zarowno w sferze ekspresji 1 zarazem swobodna pod wzgledem korespondencji
motywicznej pomiedzy instrumentami. Dzieki temu usltysze¢ mozna, jak mistrzowsko
Lukaszewski wyraza silne uczucia poprzez prostote muzycznego arsenalu srodkow wyrazu
— czesto polgltosem, dyskretng dynamika, skromnymi $rodkami.

O kluczowej roli agogiki, jej zmienno$ci czy powigzaniu ze strong ekspresywna,
swiadczy precyzja oraz Sciste dookreslanie, za pomocg bardzo licznych uwag

kompozytorskich odnoszacych si¢ do zmian tempa.

Dorocie Catek, Annie Mikolon i Duo Sopot: Malgorzacie Skorupa i Annie Sawickiej

Trzy piesni

na sopran, skrzypce, wiolonczelg i fortepian
I Siedze przy zimnej Scianie

muz. Marcin Tadeusz Eukaszewski, 2015
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Przyklad 64. M.T. Lukaszewski, Siedzg przy zimnej scianie, t. 1-8

Pozorny konflikt metrum dwu- 1 trdjdzielnego symbolizuje tutaj taniec zycia ze
$miercig. Dyskretne akcenty w artykulacji dodaja temu tancowi subtelnosci oraz ulotnosci.
Warstwa dzwigkowa fortepianu przejawia upodobanie do dysonansu — oktaw z septymag

wielkg (t. 1-4) czy ,,paralelizméw”, takich jak dodanie seksty malej do akordu w ukladzie

rozleglym.
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Przyklad 65. M.T. Lukaszewski, Siedz¢ przy zimnej scianie, t. 15-18

Kompozytor zastosowat ponadto ligatury na wspotbrzmieniu dysonansowym. Tonacja
nie jest dla Lukaszewskiego zobowigzujaca. Co jest charakterystyczne dla tej piesni,
modyfikacje warstwy harmonicznej pelnig tutaj formotwdrcza rolg. Nuty partii sopranu,
oznaczone krzyzykiem (x), okreslaja wspomniane parlando (quasi Sprechgesang).
Gtos koresponduje z dominujagcym w tej czastce pigknym tematem wiolonczeli, ilustrujagcym
wedrowke duszy. Wigkszo$¢ piesni Marcina Tadeusza Lukaszewskiego zawiera element
liryzmu, na tym przykladzie jednak mozna szczegdlnie go wspdtodczuwaé wraz ze
wszystkimi wykonawcami.

Od 25 taktu partii fortepianu nastgpuje nowatorska gra podwodjnym plektronem
(prawdopodobnie po raz pierwszy w $wiatowej literaturze muzycznej), czyli prawa i1 lewa
reka jednoczesnie. Poprzez ilustrowanie dzwickami tekst poetycki: ,,na cienkiej pajeczynie,
ktora spija nocny motyl” (t. 24-28) motyw ten sugerowa¢ moze wykonawcy przybranie
elastycznej postawy przy instrumencie, jak do medytacji, a takze aby dokonal wizualizacji
pajeczyny, ktora wisi pomiedzy nim oraz strunami fortepianu w pudle rezonansowym.

Realizacja tego ogniwa powinna by¢, zdaniem kompozytora, wykonana niewymuszonym,

swobodnym gestem. Szczegolnie trudno te ,,niewymuszonos¢” zachowac, sledzac wszystkie

glosy partytury.
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Przyklad 67. M.T. Lukaszewski, Siedz¢ przy zimnej scianie t. 36-42

Dalej motyw ,zegara” rozwijaja skrzypce i wiolonczela (t. 51-53), wienczac te

kompozycje. Godzina wybije w kolejnej piesni tego cyklu dzigki zastosowaniu sulle corde

con bacchetta di timpani oraz artykulacji, podkreslajac tym samym nadrzedng role

podswiadomosci w kameralistyce wokalnej Lukaszewskiego.
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Gdzies ponad blekitem nieba

GdZzies ponad blekitem nieba,
kwitng kwiaty w kolorze radosci,

a szczescie niepojete wylewa sie z ich kielichow
nieodgadnione wyroki zapisane na zielonych lisciach,
rwgce potoki mysli,
rzezbiq ostre kamienie,
pyi ze skrzydet motyla,
unosi si¢ nad glowami Swietych,
poziacane brzegi chmur,
uspione Anioty snigce o ludzkim zyciu,

z twarzami wtulonymi w rozane platki.

oddychajq spokojnie

Kolejna piesn tego tryptyku zawiera charakterystyczng dla kameralistyki wokalne;j
Marcina Tadeusza Lukaszewskiego odkrywcza palet¢ barw partii instrumentalnych. Juz od
pierwszego taktu utworu kompozytor zmierza do kulminacji, stosujac takze nowatorskie
brzmienie. Gra na fortepianie Sulle corde con bacchetta di timpani lewa r¢ka 1 Pizzicato sulle
corde con plettro prawa rgka na przestrzeni jednej frazy jest niewatpliwie
niekonwencjonalnym oraz trudnym wyzwaniem wykonawczym dla pianisty. Piesn ta zostata
zamknigta formalnie poprzez schemat, laczacy szeregowos$¢ z elementem repryzowosci
(ABCA'DA?). Ogniwo pierwsze wyréznia wspomniana nietypowa faktura i artykulacja.
Lukaszewski jednak, pomimo licznych utrudnien wykonawczych, prowadzi interpretatoréw
niemalze ,,za reke”, precyzyjnie okreslajac srodki wyrazu, a takze bieg narracji. Szeroko
lejaca si¢ fraza odmalowuje droge bez celu bohatera lirycznego wiersza. Na poczatku
wystepuja dwa gléwne motywy, ktore z kazda nastepng fraza doznaja wariacyjnego

przetworzenia.
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IT Gdzies$ ponad bi¢kitem nieba

muz. Marcin Tadeusz Eukaszewski, 2015
sl Katarzyna Karcemarcayk, 1994
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Przyklad 68. M.T. Lukaszewski, Gdzies ponad blgkitem nieba, t. 1-17

Pierwsza cze$¢ piesni to misternie utkane ogniwo, wypeitnione regularnym,
monotonnym ruchem o6semek, wprowadzajace spokoj, stabilnos¢. Wzmocnione zostato
odczuciem symetrii, wynikajacym ze $cistego podporzadkowania catej szaty dzwigkowej
rytmowi 1 regularnosci w partiach instrumentalnych. Czy jest to buddyjska mantra OM,
symbolizujgca jednos¢ wszechs§wiata, czy zegar losu wybijajacy ostatnig godzing? Kazdy
odbiorca moze odnalez¢ tutaj wlasng odpowiedz. Wrazenie tej czystej wibracji powstajacej
poprzez drganie struny, przynaleznej do najnizszego dzwieku skali fortepianu powoduje
niespotykany efekt akustyczny. Z kazda kolejng frazg poszerza si¢ zakres interwatowy linii
melodycznej prawej rgki fortepianu — operujacej pojedynczym plektronem (con plettro, pizz.

sulle corde) realizowanej wspolnie ze skrzypcami i wiolonczelg. Zabieg ,stopienia”
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lub wzajemnego

,,otulenia”

barwy

tych

instrumentow

tworzy niezwykly nastrdj

bezpieczenstwa, skupienia, medytacji, a nawet ,,unoszenia si¢ ku gorze” wraz z brzmieniem

tego trio. Za wielokulturowy element mozna tutaj uznac¢ parlando quasi Sprechgesang partii

wokalnej. W zaleznosci od czesci tej piesni ma ono rozmaite zadania, wzbogaca kolorystyke,

budujac zarazem obraz poetycki.
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Przyklad 69. M.T. Lukaszewski, Gdzies ponad bi¢kitem nieba, t. 43-52
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Ekspresja, dramatyzm nastgpujacych dalej monumentalnych i szerokich akordow
fortepianu wzmagaja si¢ wraz z efektem uzyskania pozornych ¢wier¢tonow, a materiat
dzwigkowy zostaje zdominowany w tym fragmencie przez klastery, zageszczajace stopniowo
fakture tego instrumentu (t. 43-56). Mozna zauwazy¢, iz na trzecig miar¢ (t. 48 1 50)
przypadaja trojdzwicki, skladajace si¢ z oktaw i1 dodanej septymy wielkiej. Majac na
wzgledzie tematyke wiersza oraz tworczo$¢ Lukaszewskiego o charakterze religijnym,
trojdzwieki te moga symbolizowaé Tréjce Swieta — najwazniejszy symbol chrzescijanstwa.

Brzmieniowy efekt ¢wier¢tondw stanowi réwniez odwotlanie do starozytnej muzyki
indyjskiej, ktora od czaso6w najdawniejszych oparta byla o siedmiostopniowe skale.
W tradycji tej oktawa zostata podzielona na dwanascie ¢wierétonéw tzw. Sruti. Poszczegdlne
dzwieki posiadaty inng liczbg ¢wierétondw np. dzwigk ¢ — 4 sruti, dzwigk d — 3 sruti, dzwiek
e— 2 sruti, dzwiek f— 4 Sruti, dzwigk g — 4 Sruti, dzwigk a — 3 sruti, dzwiek h — 2 Sruti.
Lukaszewski odwotat si¢ tu zatem do teorii muzyki z Ksiegi Wedy (1500-500 p.n.e.), jednego
z najstarszych dziet teologicznych hinduizmu, stanowigcego zrodto Owczesnej wiedzy
o $wiecie ludzi 1 bogow. Wyznawcy tej religii uznaja, ze Wedy istnieja od czasdw objawienia
wedyjskiego, czyli ustyszenia ich i przetransponowania w forme jezykowa. Natomiast zostaty
zapisane ok. VIII wieku p.n.e sanskrytem — jezykiem wedyjskim, bedacym jednym
znajstarszych na $wiecie, w ktorym zachowaly si¢ zabytki pisane. Srufi oznacza
»objawienie”, dostownie ,to, co ustyszane”. Jak to juz bylo wspomniane, réwniez Aron
Copland odwotywat si¢ do tych tradyc;ji.

Na przestrzeni kolejnego ogniwa formotworczego tej piesni, muzyka nabiera
charakteru marszowego 1 tryumfujacego, w pewien sposdb nawigzujac tym samym do
kameralistyki wokalnej Dymitra Szostakowicza, o co prosili kompozytora muzycy

zamawiajacy ten utwor.
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Przyklad 70. M.T. Lukaszewski, Gdzies ponad blgkitem nieba, t. 100-105
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Dalej (t. 107-119) kompozytor misternie ,,tka” trzy krotkie motywy w partii skrzypiec
i wiolonczeli, ktore wspiera wybrzmienie struny basowej preparowanego fortepianu.
Wszystkie glosy rozwijaja si¢, plynnie przechodzac z jednej frazy do drugie;j,

az do ostatecznego wygasnigcia dzwigku all niente.
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all niente

Przyklad 71. M.T. Lukaszewski, Gdzies ponad bi¢kitem nieba, t. 106-119

Powtarzanie krotkich motywow (nawigzujace do nurtu minimal music kompozytoroéw
amerykanskich) posiada charakter nie tylko uroczystego pochodu, ale takze dreczacych mysli.
Poczatkowo sprawia to wrazenie dreptania w sytuacji bez wyjs$cia, przybierajac wrecz bolesne
zabarwienie. Poznajac jednak blizej tworczo$¢ Lukaszewskiego, zrozumiatam, ze piesn ta
w pewien sposob odzwierciedla tez jego Swiatopoglad — jest pochwatg zycia, a zarazem

symbolem odrodzenia si¢ po zaznanej tragedii.
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Nad Spigcymi lgkami

Nad Spigcymi tgkami
rozcigga sig gesta zastona mgty
drzewa schylajg nienaturalnie wygiete galezie
przypominajgce sparalizowane dlonie zza chmury
z trudem przeziera sig smuga
zimnego swiatla ksigzyca

postanca nocy

Liryka 1 klimat wyrazowy tej pigciostronicowe] piesni Nad Spigcymi tgkami,
natychmiast oczarowujg. Partia fortepianu rozpoczyna jej wyrazowe napiecie. Instrument ten
»podtrzymuje” brzmigcymi akordami pozostalych wykonawcow, ale przede wszystkim tez
lini¢ melodyczng glosu, korespondujac z nig. Jest konsekwencja, dzigki ktoérej po
kazdorazowej inicjatywie melodycznej w jednej partii wykonawczej, druga kontynuuje jej
mys$l. Dostrzec mozna na przykladzie tej piesni nawigzanie Lukaszewskiego do Siedmiu

romansow op. 127 D. Szostakowicza.
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Przyklad 72. M.T. Lukaszewski, Nad spiqgcymi igkami, t. 1-7
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2. Gamajun, der Prophetenvogel / Famaion, ntuua sewas /
Gamayun, the Bird of Prophecy *)
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Przyklad 73. D. Szostakowicz, Gamajun, Ptak Proroctwa, z siedmiu romansow op. 127 t. 1-6

Zastosowane tutaj srodki kompozytorskie wykazuja si¢ zlozonos$cia, bowiem oprocz
najbardziej oczywistych ,,dopowiedzen” przez partnerujace sobie partie, znajdziemy tez
elementy techniki polifonicznej. W partii wokalnej, na dtuzszych wartos$ciach rytmicznych,
tworca wydtuza ostatnig sylabe stowa i samogloski konczace tuki. Przebiegi szesnastkowe
wiruja, jak ciggle powracajace mysli oraz uczucia, ale rownie dobrze ilustrujg wyginajace si¢
nienaturalnie gatezie drzew.

Material dzwickowy drugiego ogniwa utworu, pomimo Sswojej prostoty,
zadziwia bogactwem kolorystyki. Na przestrzeni tej czesci spotykamy sic ze skala eolskg®®
(co ilustruje przyktad muzyczny nr 74) bez zadnych dobarwien, w przeciwienstwie do
pozostalych wspolczynnikow budowy formalnej tej pie$ni, gdzie Lukaszewski stosuje

chromatyke. Wspomaga ona obraz poetycki na stowach: ,przypominajace sparalizowane

dtonie zza chmury”.

165 Skala eolska nazywana jest rowniez ,naturalng” lub giéwna odmiang skali molowej, w ktorej poltony
wystepuja pomiedzy stopniami: II-III i VII-VIII. O wielokulturowym aspekcie tej skali $wiadczy jej
nazewnictwo wywodzace si¢ z mitologii greckiej. Z perspektywy historycznej skala ta prawdopodobnie byta
zwigzana z dialektem eolskim jezyka greckiego, ktory pochodzit ze starozytnej Eolii. Kraina ta znajdowala si¢
poczatkowo pod panowaniem Persow (od 480 r. p.n.e. nalezala takze do Aten, a w 334 r. p.n.e. terytorium Eolii
zajal Aleksander Wielki). Wspolczesnie skala eolska uznawana jest za tzw. koscielng, powstata w Sredniowieczu.
Skala eolska jest ponadto jedna ze skal jazzowych.
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Przyklad 74. M.T. Lukaszewski, Nad spigcymi lgkami, t. 25-28

Lukaszewski odwotat si¢ takze do muzyki kameralnej Alfreda Schnittke, w ktorej
rowniez widoczny jest silny wptyw dziet Szostakowicza. Ten niemiecko-rosyjsko-zydowski
kompozytor podjat si¢ techniki seryjnej (np. Muzyka na fortepian i orkiestr¢ kameralng
1964), jednak wkrotce stal si¢ niezadowolony z tego, co nazwal ,rytuatami dojrzewania
polegajacymi na seryjnym samozaparciu”. Stworzyl on nowy styl, nazwany ,,polistylizmem”,
ktory zestawial 1 taczyl muzyke roznych dawnych oraz wspolczesnych stylow,
co charakterystyczne jest dla opisywanych tutaj Trzech piesni*®.

Nalezy zauwazy¢, iz Lukaszewski stworzyl wilasng odmiang polistylizmu, ktory
zarOwno poprzez spojnos¢ materiatu dzwigkowego, jak i1 faktury, zapewnia uporzadkowanie
wszystkich zréznicowanych stylistycznie jej fragmentow zgodnie z okreslonymi przez niego
regulami, o wspomnianych wcze$niej amerykanskich korzeniach. Jego indywidualna
koncepcja polistylistyczna zawiera zatem tendencje do zintegrowania odmiennych elementéw
stylistycznych w jednolita estetyczng struktur¢ muzyki. Elementy réznych kultur tacza sie
1tworzg wspolnie nowa jakos$¢, bedaca przede wszystkim eklektyczng syntezg muzyki

amerykanskiej XX wieku z technika dzwickowa oraz faktura dziel Szostakowicza.

166 Schnittke kontynuowal rozwdj techniki polistylistycznej w takich dzietach kameralnych jak: Piano Quintet
(1972-1976), epitafium ku pamigci zmarlej matki, a takze Piano Quartet (1988).
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Natomiast gra podwojnym plektronem na strunach fortepianu jest nawigzaniem do muzyki
1 teologicznej filozofii Wschodu. Z kolei sprechgesang w partii wokalnej przejawia zwigzki
z muzyka niemiecka.

Finalne ogniwo piesni Nad spigcymi {gkami Lukaszewskiego przynosi uspokojenie.
Pickno tego fragmentu utworu chcialoby si¢ poréwna¢ do muzyki symfonicznej
Szostakowicza. Muzyka dopowiada to, czego nie wypowiedziala poetka w wierszu.
Reasumujgc, warto zauwazy¢ wielowymiarowg intuicj¢ kompozytorskg Marcina
Lukaszewskiego, a wielokulturowe wplywy pozwalaja odnalez¢ najblizsza mu finalnie

wypowiedz tworcza.
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Trzy Piesni do stow Kazimierza Wierzynskiego na sopran, saksofon i fortepian

Obsada sopran, saksofon i fortepian
Data i miejsce powstania 2013 Warszawa
Autor tekstu Kazimierz Wierzynski

I Nie lekaj sie b—a*

Uklad zbioru ambitus glosu 11 Stysze czas es'—as?

111 Prég Persefony h—ges*

Aspekt wielokulturowy muzyka amerykanska, muzyka Orientu

Pierwsze wydanie piesni nie zostaly wydane

Tabela 11. M.T. Lukaszewski, Trzy Piesni do stéw Kazimierza Wierzynskiego

Nie lekaj si¢

Nie lekaj sig, otworz drzwi,
Wejdz w maj sen,
Nie zbudzisz mnie: Plyneg po wielkiej rzece,
Od brzegu do brzegu rece,
Serca na ciemnym dnie
Nie lekaj sig, otworz drzwi,
Wejdz do pokoju,
Nie zbudzisz mnie:
Nie Spie, szukam po ciemku Brzegow
ktore trzymalem w reku,

Jakiegos gruntu na jakims dnie

139



Pamigci Ryszarda Swebodzinskiego

Trzy piesni

na sopran, saksofon sopranowy i fortepian
I. Nie l¢kaj si¢

muz. Marcin Tadeusz Lukaszewski (2013/2014)
st. Kazimierz Wierzynski, z tomu Sen mara (1969)
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Przyklad 75. M.T. Lukaszewski, Nie lgkaj sig, t. 1-6

W tym dziele dominuje nadrzgdna wartos¢ wymykajaca si¢ definicjom teoretycznym,
jaka jest wysublimowana aluzyjno$¢ przekazu artystycznego. Zasadniczg rolg pierwszego
ogniwa odgrywa barwa brzmienia fortepianu oraz saksofonu, pelna wysmakowanej
malarskos$ci, niuansowosci, elegancji. Intensyfikuje to nurt introwertycznej muzyki religijnej,
gleboko zakorzenionej w twoérczosci Lukaszewskiego. Cechy linii melodycznej glosu to
przede wszystkim silne zwigzki tekstu poetyckiego i warstwy muzycznej, poszanowanie
rytmiki stow, rownorzednos¢ partii glosu oraz saksofonu, duze skoki interwatowe czy
delikatne triolowe ornamenty. Przynosi to efekt wysublimowanego kolorytu brzmieniowego
tego utworu. Marcin Tadeusz Lukaszewski dysponuje obszerng wiedza teoretyczng w zakresie
zwigzkow stowno-muzycznych, dzigki czemu realizuje najbardziej rygorystyczne zasady
poprawnej prozodii.

Budowa formalna tej piesni odpowiada umownemu podziatowi tekstu poetyckiego.
Warto przytoczy¢ wypowiedz Marcina Tadeusza Lukaszewskiego z naszej proby generalnej
przed koncertem kompozytorskim na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina
w Warszawie wiosng 2014 roku: ,,wszystko powinno brzmie¢ pigknie, gleboko, przede

wszystkim akordy”. Pomocna byta woéwczas uwaga o delikatnym, lecz osadzonym touché.

140



Uporczywe powtarzanie oraz ,,determinacja” rytmiczna wiodg ku postmodernizmowi,
faczac si¢ stylistycznie z muzyka kompozytorow amerykanskich. Cala czg§¢ pierwsza
charakteryzuje duza spdjnos¢ w zakresie tworzenia, oparta na kilku zasadniczych pomystach,
przetwarzanych za pomoca roéznicowania wyrazowego, co wskazywa¢ moze na inspiracje
muzyka repetatywng Philipa Glassa. Pojawiajace si¢ tu akcenty w partii fortepianu (t. 13)

— imituja kroki wejscia do pokoju (nadchodzacej $mierci).
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Przyklad 76. M.T. Lukaszewski, Nie lekaj sie, t. 11-14

Motywy szesnastkowe (t. 21, 34, 41, 43-45) przywoluja natomiast skojarzenia
z barokowej motywiki chaconny, stanowigc zarazem powracajace ostinato. Wartym
szczegoOlnej uwagi jest sposob, w jaki tworca konczy cze$é A i zaczyna nastepna A (t. 22)
poprzez antycypacj¢ motywu akordowego ze wstepu utworu, lecz o sekunde wyzej. Muzyka
ta, podobnie jak forma chaconny, oddziatuje na psychike odbiorcy przypominajac sytuacje,
kiedy drogie nam wspomnienie pojawia si¢ niespodziewanie w pamigci, a po chwili nie

mozemy uwolni¢ si¢ od niego, uporczywie myslac tylko o tym.
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Przyklad 77. M.T. Lukaszewski, Nie lgkaj sie, t. 20-24

Znaczenie figuracyjnego, szesnastkowego motywu (t. 21) w partii fortepianu, mozna
rozumie¢ na kilka sposobdw. Jako pierwsza przychodzi na mys$l ,,ruchliwo$¢” ornamentow
muzyki Wschodu 1 wynikajacy z niej koloryt oraz charakter figury, jako drgajacego tla.
Jednoczesnie ruch szesnastek $wiadczy o powigzaniu z romantycznym zywiotem,
a zageszczenie fakturalne stluzy uwypukleniu orientalnego charakteru, podkreslonego przez
kompozytora ta repetytywna, arabsko-hiszpanska motywika. Wreszcie owe szesnastki mozna
rozumie¢ jako symbol gasngcego ziemskiego zycia. Ten trop interpretacyjny jest
potwierdzony tym, ze fortepian 1 saksofon inicjujga réwniez kolejne ogniwo utworu
w dynamice piano oraz bez jakichkolwiek dodatkowych oznaczen, poza ogdlnymi
wskazowkami dla tej czgsci. Natomiast stopien komplikacji kolejnego ogniwa i zarazem jego
chwiejnosci, a takze swego rodzaju ,konfliktu” akordow z szesnastkowymi motywami,

interpretowa¢ mozna jako wyraz minimalistycznych amerykanskich wplywow na tworczos¢

piesniarska Lukaszewskiego.
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Przyklad 78. M.T. Lukaszewski, Nie lgkaj sig, t. 34-37

Dalej fortepian w dynamice ppp prezentuje ponownie szesnastkowy motyw
»Zasnacego zycia”’. Glowng role kompozytor przeznaczyt dla gtosu wokalnego 1 saksofonu,
tworzacych te kulminacje oraz swa szata dzwickowa odzwierciedlajacych w pelni tekst
poetycki: ,,Nie $pi¢, szukam po ciemku Brzegow”.

Motywy fortepianu finalnego fragmentu uporczywie powtarzaja si¢. W koncu zostaje
on sam, a natretne szesnastkowe przebiegi, ograniczone fermata, ,,wiruja” w ten sam sposob
bez zmian. Przywodzi to na mys$l medytujacego cztowieka. Zatrzymujacy narracje akord
poprzedzajacy szesnastki, nadaje bieg falom ptynacej rzeki $mierci, przywolujac tez
majestatyczne akordy wstepu. Degradacja dynamiki stanowi istotny, moze wrgcz
najwazniejszy Srodek wyrazowy tego fragmentu, potegujacy ekspresje wykonawcza.

W akcie rezygnacji saksofon i glos milkng. Final utworu, bedacy codg fortepianu,

przywoluje skojarzenia z repetytywna'®’ muzyka amerykanskg XX wieku.

167 Dgzenia tworcow tej gatezi amerykanskiego minimalizmu, ktéra w latach 60. zastosowala powtdrzenia

niewielkich motywow, czyli wzorcow rytmiczno-melodyczno-harmonicznych, stworzyla tzw. muzyke
repetytywna i zmienita trwale kultur¢ muzyczna konca XX wieku i poczatku XXI stulecia.
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Przyklad 79. M.T. Lukaszewski, Nie lgkaj sig, t. 42-45

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze kontrast prostoty i silnej ,,dysharmonii”, kompozytor
stosuje wrecz z upodobaniem, jak gdyby te eksperymenty byly celem samym w sobie.
Interesujace sa bloki akordowe, potegujace coraz silniejsze oddzialywanie wielodzwiekow
percypujacych dysonansowos$¢. Podczas rozpatrywania strony wyrazowej warto dostrzec
bogactwo oraz szczegdtowos$¢ wskazowek interpretacyjnych zar6wno w tym utworze,

jak 1 pozostatych czesciach cyklu.

144



Stysze czas

Marcin Tadeusz Lukaszewski, tekst piesni
(wybrane przez kompozytora fragmenty wiersza Kazimierza Wierzynskiego)

Tylko w nocy stysze czas,
Pytam dokgd mnie goni
Przez tyle swiata, tyle miast, (...)
1 tyle jest mego stowa
A poza nim,

Juz prawdziwy czas, (...)
Na prozno go pytam,
On mnie nie goni,
Czeka spokojnie, (...)

1 jesli co stysze,

To tylko w uszach,

Pusty szum

Utwor Stysze czas jest takze piesnig-epitafium, podobnie jak pierwsza czesci tego
tryptyku. Tomik poezji Kazimierza Wierzynskiego Sen mara powstat zaledwie kilka dni przed
$miercig poety. Tekst piesni w szczegdlny sposob przywotuje doswiadczenia zyciowe autora,
ktory mogl przeczuwaé¢ swa $mieré¢, odwolujac sie w tym wierszu do transcendencji
uptywajacego czasu, swej duszy 1 egzystencji. Kompozytor zilustrowal muzycznie tylko
wybrane wersy wiersza. Spokojny oraz balladowy charakter utworu pozwala domniemywac,
ze bohater liryczny wierzy jednak, iz odnajdzie kiedy$ szczgsécie, co zgodne jest z buddyjska
filozofig oraz wiarg w Zycie po $mierci. Ogniwa formotwodrcze pie$ni rozdzielaja krotkie
motywy partii fortepianu oraz saksofonu. Od samego poczatku jej faktura charakteryzuje si¢
bogata polifonig. Kompozytor poprzez czgste zmiany metrum oraz akcenty rytmiczne
przesuwane o ¢wierénute, stwarza wrazenie ,.zanikania” kreski taktowej. Podobnie jak
zastosowanie dtugich pochodow w poprzedniej piesni, spowodowalo to wrazenie

,hie konczacej si¢ w czasie frazy”. Efekt ten podtrzymuja ciaggle modulacje harmoniczne.
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Przyklad 80. M.T. Lukaszewski, Stysze czas, t. 8-10

Rozbudowana wokalnie oraz instrumentalnie czg$¢ B (t. 16-23) kumuluje calg grupe
cech §wiadczacych o wnikliwym, pogtebionym podejsciu tego tworcy do materii dzwickowe;j
kompozycji. Najwazniejszym jego rysem jest szerokie zastosowanie technik polifonicznych,
ktore stanowig dla tego wspolczesnego kompozytora podstawowy $rodek fakturalno-
ekspresyjny. Inne zastosowane S$rodki techniczne to nietypowe rozwigzania w obrebie
harmoniki, gwattowne zwroty, silna chromatyzacja partii wokalnej wraz z duzymi skokami
interwatowymi, a takze zastosowanie zmian agogicznych jako wplywu struktur
polifonicznych. Spdjnos¢ tematyczng obserwuje si¢ zarOwno na przestrzeni inicjacyjnych
motywOw instrumentalnych, poprzedzajacych dysonansowe wejscia sopranu, jak
1 w warstwie rytmicznej oraz strukturze interwatowe;.

Analizujac dalej piesn Stysze czas, po raz kolejny stwierdzi¢ mozna, iz synteza formy
piesni z technikg polifonizujacg przyporzadkowuje tego kompozytora do tworcow
poszukujacych oryginalnych rozwigzan. Zaleznosci interwalowe wspdtistnieja takze
w ostatniej czgsci utworu. Indywidualnymi tendencjami nastgpstw  akordowych,
,katapultujacych” tkaning dzwigkowa do odleglych tonalnie motywow muzycznych,
Lukaszewski nie tylko daje wyraz swoim nowatorskim potrzebom, ale 1 wzbogaca calg szate
brzmieniowa tej kompozycji. Obydwu instrumentéw, a zwlaszcza fortepianu, dotyczy
ponadto znaczny stopien komplikacji faktury, majacy zrodto w chromatyzacji oraz aspektach

kolorystycznych, zwigzanych z wykorzystywaniem zmiennosci rejestrow. Lukaszewski
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moglby znalez¢ si¢ wséréd umiarkowanych tradycjonalistow — jest on obywatelem,
kompozytorem polskim, jednakze w pie$ni Stysze czas nawigzat ponownie do estetyki muzyki
amerykanskiej przelomu XX i1 XXI wieku. Zmiany metrum oraz naturalna gradacja
dynamiczna saksofonu nadajg linii melodycznej cech nurtu postmodernistycznego.
Melika nieznacznie nawigzuje jednak do ballad jazzowych. Linearne konstrukcje
melodyczno-rytmiczne, z ktérych zbudowana jest ta piesn, wydaja si¢ by¢ swobodne i wolne
od wspotczesnych technik kompozytorskich. Nie nazwatabym jednak harmonii ,,chwiejng”
lub ,,zanikajgcg”. Nie traci ona punktu cigzkosci, ktory jest wyczuwalny przez caly czas,
w nawigzaniu do afroamerykanskich tradycji muzycznych. ,,Falujace” motywy muzyczne,
charakterystyczne dla amerykanskiej muzyki saksofonowej, w pie$ni Stysze czas przenikaja
partie gtosu i fortepianu juz od pierwszych dzwigkdw, unoszac odbiorcoOw oraz wykonawcow
ku mantrze ,,medytacyjnego blogostanu” oraz naturalnego pickna kolorystki. Technika
dzwickowa muzyki saksofonowej L.ukaszewskiego oddaje tez ponownie hotd kompozytorowi
amerykanskiemu - Philipowi Glass’owi. Ten wspotczesny tworca, jak ojciec Lukaszewskiego,
studiowatl kompozycje w Paryzu u slynnej Nadii Boulanger, dzigki ktorej zachwycit sie
muzyka indyjska oraz uksztaltowal swa wizj¢ muzyki minimalistycznej. Glass zostat
buddysta, a takze poszedt kilka krokow dalej jako kompozytor utworow saksofonowych.
Odrzucit improwizacyjng rytmike muzyki jazzowej, bardzo czesto zmieniajac metrum
w wiekszosci swych kompozycji na ten instrument. Podobnie czyni to Lukaszewski.
Jego miniatury o charakterze repetytywnym posiadaja drobne modyfikacje poszczegodlnych
fraz 1 motywow. Bardzo czeste zmiany metrum oraz wprowadzenie nieregularnych grup
rytmicznych imitujg ornamentyke muzyki orientalnej, lecz nie sa bezposrednim cytatem
zaczerpnietym z korzennej twdrczo$ci etnicznej. Prezentuja indywidualng koncepcje
kompozytorska. Brak jest znakow przykluczowych, mozna jednak wyodrebni¢ fragmenty skal
modalnych takich jak eolska, lidyjska czy dorycka, a takze ogniwa wykorzystujace
pentatonike.

Szukajac cech charakterystycznych dla formy pie$ni Lukaszewskiego, nalezy jednak
wskaza¢ przede wszystkim budowe zwrotkowa (monotematyzm). Tendencje syntetyzujace
materiat dzwigkowy, polegaja na powrotach tematu czgsci pierwszej w czgsci ostatnie;j.
Kompozytor, stosujgc ten zabieg, integruje catg forme i wykorzystuje podobny materiat

motywiczny lub tematyczny we wszystkich czes$ciach piesni.
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Przyklad 81. M.T. Lukaszewski, Stysze czas, t. 22-23

Pod wzgledem relacji migdzy partiami wykonawczymi dominuje rowniez czynnik
dialogujacy i polifonizujacy. Instrumenty wraz z glosem wokalnym wspoldziatajg na co
najmniej dwa sposoby: ,,dialektycznie” — horyzontalnie, czyli w relacji wzajemnych dialogdéw

nastepujacych po sobie, a takze wertykalnie (przyktad 81).
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Przyklad 82. M.T. Lukaszewski, Stysze czas t. 26-28

Wienczac t¢ piesn, kompozytor zamiast pelno brzmigcego akordu tonacji zasadniczej
na mocnej czesci taktu umieszcza tylko fermate, do ktérej dolaczaja zanikajace stopniowo
dzwicki saksofonu, kroczace w kierunku wznoszacym po stopniach skali jazzowej 168.
Narracja stopniowo zamiera. Termin morendo dopelnia ten muzyczny obraz wiecznego

odejscia.

168 Siedmiostopniowa skala jazzowa — minor harmoniczny.
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Prog Persefony

Nie rozpadaj sie w moich rekach,
Beloved,
Stowo moje
Ktore schodzisz do ciemnosci
I wychodzisz na jasnoscé,
Czekam na ciebie
Ratunku moj,
Wyglgdam ciebie
Nadziejo moja
Zyje wedlug ciebie
Zegarze moj,

Szukam wrozb w tobie
Senniku moj,
Urzeczywistniam cig
Mitologio moja,
Beloved,

Nie rozpadaj si¢ w moich rekach

Tryptyk zamyka piesh Prog Persefony. Wydaje si¢, Ze nie mozna juz nic wigcej
wyrazi¢ o tym wierszu Wierzynskiego, niz uczynit to Lukaszewski poprzez muzyke. Jako
najbardziej refleksyjny utwor poetycki z catego zbioru sktania ku rozwazaniom filozoficznym
1 metafizycznym. Do kogo skierowane jest ostrzezenie: ,,Nie rozpadaj si¢ w moich rekach”?
Moze poecie chodzi o zatrzymanie doczesnos$ci, zanim przejdzie bezpowrotnie do $wiata
umartych? Z pomoca przychodzi muzyka tukaszewskiego. Poczatek piesni to wstep
fortepianowy wyrazony ci¢zkimi, wielodzwigkowymi akordami. Kompozytor zastosowal
elementy integrujace takie jak: centrum tonalne catego wspodtczynnika, podobienstwa
materiatowe migdzy jego motywami, specyficzny jezyk harmoniczny i gradacja napigcia

wyrazowego. Wstep sktada si¢ z czterech taktéw w metrum i. Metrum to w tempie Grave,

Pesante oraz rytm tej piesni nasladuja wolny krok cierpigcego cztowieka.
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Saxofono soprano

fantazyjnoscia,

IIIL. Prog Persefony

muz. Marcin Tadeusz Eukaszewski (2013/2014)

Grave, pesante - = 48

st. Kazimierz Wierzynski. z tomu Sen mara (1969)
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Przyklad 83. M.T. Lukaszewski, Prog Persefony, t. 1-4

réznorodnoscig oraz fluktuacja organizacji

J=54 A piacere, molto drammatico

W dalszych taktach (t. 9-14), we wszystkich partiach Lukaszewski zestawit triole ze
spokojnie postepujacymi 6semkami. Melodyka glosu wokalnego i saksofonu jednoczes$nie
podkres$la mroczny oraz dramatyczny charakter tej piesni. Utwor jako calos¢ wykazuje sie
materialu  dzwickowego,
szczegblnie agogiki, harmoniki, a takze faktury. Najciekawsza jest kolorystyka brzmieniowa
oraz ekspresja wyrazu kompozycji w momencie wspomnienia o ukochanej ,,.Beloved”.

Jest to jeden z najpickniejszych momentow piesni, co ilustruje ponizszy przyktad.
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Przyklad 84. M.T. Lukaszewski, Prég Persefony, t. 5-8
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Tytut wiersza Wierzynskiego oraz tego utworu nawigzuje do mitologii greckie;j.
Persefona®®® byta zong Hadesa i opiekunkg dusz zmartych. Jej prog wigze si¢ z symbolikg
odejscia do podziemnego $wiata.

Kolejna czgs¢ piesni rozpoczyna si¢ od zmiany ogolnego charakteru przez diametralng
zmian¢ pulsacji rytmicznej na ,triolowa”, poprzez dobor warto$ci rytmicznych,
jak 1 zastosowanie tempa Molto tranquillo, sostenuto ¢wierénuta = 60. W sferze niesionego
fadunku wyrazowego fragment ten nalezy do najbardziej poruszajacych emocje przez swoj

niepowtarzalny nastr6j, pickno uzyskane prostymi srodkami.
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Przyklad 85. M.T. Lukaszewski, Prog Persefony, t. 12-15

Zaskakuje on swoja incydentalnoscig, jak gdyby kompozytor chcial unie$¢ sie¢
duchowo ku medytacji transcendentalnej lub modlitwie. Fragment ten sugeruje, iz piesn
Prog Persefony posiada najwigcej wielokulturowych wpltywow w  wielobarwnym
kalejdoskopie tego tryptyku. Wniosek ten nasunat si¢ po raz pierwszy podczas rozmowy
z kompozytorem. Na pytanie dlaczego utkal t¢ my$l muzyczng stosujac powtarzajacy sie
motyw, odpowiedzial on, iz byl to zamierzony efekt. Miat poczatkowo rozmaite pomysty,
aby uksztaltowac srodkowa czg$¢ tego utworu, jednak pragnat odzwierciedli¢ dzwickami stan
umyshu czlowieka odmawiajacego rozaniec lub modlacego si¢ na sznurze modlitewnym.
Konkluzja ta wskazuje liczne zwiazki jego muzyki z religia nie tylko wyznawang przez tego

tworce, lecz takze z tradycjg 1 kulturg buddyzmu oraz islamu. Sznur modlitewny uzywany jest

169 W ruinach zachowanych greckich $wigtyn Persefona jest przedstawiana jako wtadczyni podziemi.
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od wielu stuleci podczas odprawiania modlitwy o charakterze cyklicznym, w ktorej

ma miejsce wielokrotne powtorzenie jej fragmentu. Pomimo iz prawoslawni modla si¢

h 170

na czotkac — welnianych wezelkach — buddysci odliczajg mantry podczas medytacji

171

na koralikach mali*"?, a wyznawcy proroka Mahomeda odmawiaja tasbih'’?, idea jest ta sama.

Warto zauwazy¢, ze posrdd sufich, wyznawcdw odtamu mistycyzmu muzutmanskiego, czgsto

173 174

sigga si¢ po inne warianty nazwy ,,muzutlmanskiego rézanca”, np. subha™'> czy misbaha
podczas modlitwy o charakterze litanii, gdyz pomaga on podczas wielokrotnych wymowien
99 imion Boga oraz innych formut modlitewnych, najczesciej poprzez wykrzykniki, a takze
apostrofy. Nawigzanie tukaszewskiego do tej wielokulturowej tradycji jest czytelne.
Natomiast wspomniana wczes$niej buddyjska mala pomaga w osiggni¢ciu koncentracji
1 blogostanu ,przebudzenia” podczas medytacji. Konwencja ta ponownie nawigzuje do
stylistyki muzyki repetytywnej amerykanskich kompozytoréw, takich jak Steve Reich czy

wspomniany wczesniej Philip Glass.

e A~ E_P—ﬁu: i
= == I == =

. 1 oy

Przyklad 86. M.T. Lukaszewski, Prog Persefony, t. 16-19

70 Czotki sktadaja sie ze 100 wezetkow podzielonych na 4 czedci po 25 wezelkow, ktore sa oddzielone od siebie
separatorem pod postacig paciorka petnigcego funkcje estetyczng. Koncowki sznura tzw. koronki potaczone sa
ze sobg 1 ozdobione krzyzem.

71 Mala uzywana jest przez buddystow do odmawiania 108 razy jednej z mistycznych formut, okre$lajacych
cnoty o$wieconego Buddy. Podczas odmawiania tych inwokacji, modlacy czyni poklony. Pomaga odmawiac
mantry podczas medytacji.

172 Tusbih sktada si¢ z 33 paciorkow lub z trzech czesci po 33 paciorki. Najczesciej wykonane sg z kamieni
szlachetnych i kolorowego szkla.

173 Subha jest wykonana podobnie jak tasbih, lecz z drewnianych paciorkéw lub tworzyw sztucznych. Niektore
odtamy Islamu zakazuja jej stosowania.

174 Misbaha zakonnikow sufickich sktada sie nawet ze 100 lub 200 paciorkow, aby podczas modlitwy mogli oni
osiggna¢ jedno$¢ z boskim absolutem.
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Dopiero stowa ,,urzeczywistniam ci¢” prowokuja glos do ,,wyjscia” poza ten schemat,
linia wokalna ,,skacze” o sekst¢ malg w dot, po czym nastgpuje pauza. Kompozytor w sposob
specyficzny tworzy wrazenie ,,zawieszenia” i ,,oczekiwania”, dalej saksofon konczy narracje,
prowadzong tak dlugo przez partic wokalng. Repetytywna medytacja tej czesci
niespodziewanie zostaje przerwana w 29 takcie na slowach ,,mitologio moja”. T¢ przerwang
mantr¢ dzwickéw dookreslaja ritenuto oraz dynamika piano, po ktorej zaczyna si¢ solo
saksofonu. Odgrywajac role formotwodrcza, rozdziela ono cze¢$¢ Srodkowag od fragmentu
finalnego. Fortepian milczy przed ,,wewngtrznie wzburzonymi” akordami epilogu. Przede
wszystkim odzwierciedla to moment, gdy bohater liryczny przystanat w swojej wedrowece.
Dopiero ostatnia mys$l muzyczna saksofonu, po tych peilnych dramatyzmu akordach, zmusza
go do ostatecznego pogodzenia si¢ ze $miercig 1 przeznaczeniem. Jezyk muzyczny tego
wspotczesnego tworcy przemawia rowniez tutaj swym naturalnym pigknem, a takze

unikatowo$cig w asymilacji opisanych powyzej wielokulturowych reminiscencji.
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Przyklad 87. M.T. Lukaszewski, Prog Persefony, t. 38-41
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Konkluzja

Analiza wybranych pie$ni kompozytorow polskich od II polowy XIX wieku
do czaséw wspodlczesnych na przyktadzie kameralistyki wokalnej Aleksandra Zarzyckiego,
Ludomira Michata Rogowskiego, Mariana Sawy 1 Marcina Tadeusza PLukaszewskiego
odzwierciedla ich wielokulturowe idee kompozytorskie. Poznanie dziet tych tworcow
inspiruje, aby ponownie zbadal problematyke czy sztuka rozmaitych kultur wptyneta
na muzyke polska oraz w jak wielu kwestiach poglady tych kompozytoréw byly zbiezne.

Pod kazda szerokos$cig geograficzng na S$wiecie piesn jest gatunkiem najbardziej
osobistym, gdyz powstaje z myslg o glosie cztowieka. Staje si¢ dzigki temu bezposrednim
przewodnikiem narracji muzycznej kompozytorow. Sposob, w jaki przetozyli oni poezj¢
na muzyke jest potaczeniem pierwiastka emocjonalnego z intelektualnym.

Wielokulturowo$¢ Zarzyckiego, Rogowskiego, Sawy i1 Lukaszewskiego przejawia si¢
w rdzny sposob, np. szczegdlnym umitowaniu muzyki wokalnej, literatury oraz religii czy
pigkna przyrody. Najwazniejsze jest to, jak przynalezno$¢ do rozmaitych kultur uksztaltowata
ich kameralistyk¢ wokalng. Z jednej strony nalezy zwroci¢ uwage na slowianski charakter
indywidualnej wypowiedzi tych tworcow, biorgc pod uwage piesni obcojezyczne, z drugiej
— laczenie przez nich tradycji muzyki europejskiej, amerykanskiej i Orientu. Zar6éwno
fascynujace zyciorysy, drogi tworcze jak tez wyjatkowa pod kazdym wzgledem spuscizna
kompozytorska tych artystow, zastuguja na wieksza niz dotychczas uwage wykonawcow.

Pie$ni Zarzyckiego odznaczaja si¢ fluktuacja pod wzgledem organizacji materiatu
dzwigkowego systemu dur-moll, a takze agogiki oraz harmoniki. Najciekawsza jest
kolorystyka brzmieniowa 1 wschodniostowianska ekspresywnos¢ tych kompozycji,
ktore niewatpliwie nadawaty kierunek jego drodze tworczej, tym bardziej takiemu jak on,
uzdolnionemu pianiscie. Zwazywszy na wewnetrzng dyscypling, charakteryzujaca warsztat
kompozytorski Zarzyckiego, mozna rowniez wysnu¢ inny wniosek. Pomimo iz posiadat
wnikliwg $wiadomo$¢ zasad formalnych, niepokorno$¢ wobec ,,moniuszkowskiej” tradycji
oraz jego indywidualizm, by¢ moze kazaty kompozytorowi poszukiwa¢ wlasnej, bardziej
nowoczesnej drogi tworczej. Warto tu przypomnie¢ 6wczesny kontekst polityczno-spoteczny
na ziemiach polskich po upadku powstania styczniowego, wyzwalajacy w sztuce inklinacje
o proweniencji wschodniostowianskiej. Tendencje te miaty silny oddzwiek, co zauwazy¢
mozna badajagc wybrang tworczo$¢ piesniarskg Zarzyckiego. Przekonany zapewne
o stusznosci postulatow powrotu do swych korzeni powziglt on prawdopodobnie pomyst

napisania dziel wokalno-instrumentalnych inspirowanych muzyka ukrainska i zarazem polska

154



kulturg kresowa. Piesni takie jak: Siwy koniu op. 15 nr 1, Ach jak mi smutno op. 13 nr 11 czy
Blgka si¢ wicher w polu op. 15 nr 3 sg wprost idealnym tego przyktadem. Utwor Siwy koniu,
bedacy najbardziej zblizony do dumki ukrainskiej pod wzgledem formy, jest stylizowanym
krakowiakiem. Trudno odnalez¢ w europejskiej literaturze pie$niarskiej kompozycje, ktore
tak wiernie utrwalityby cechy zapomnianej polskiej muzyki kresowe;.

Aspekt wielokulturowy dziet polsko-chorwackiego kompozytora Ludomira Michala
Rogowskiego jest niepodwazalny. W odniesieniu do jego dokonan mozna jednakze postawic
liczne pytania. Dlaczego jego piesni powstawaly we wszystkich okresach tworczosci?
Czy diugie lata spedzone za granica wptynely na to, iz napisal tak niewiele utworéw
wokalno-instrumentalnych w jezyku ojczystym? Odpowiedz na jedno z nich odnalez¢ mozna
dopiero po dokladnym poznaniu dziela Muzyka przyszlosci jego autorstwa oraz
przeanalizowaniu cyklow tych utworéw. Komponowal przez cale zycie na glos 1 fortepian
prawdopodobnie dlatego, iz sam biegle nimi wiadat. Pomimo iz nie zachowaty si¢ nagrania
jego interpretacji z koncertow, podczas ktorych prezentowal on swe utwory jako pianista
1 $piewak, moze to sugerowal jego wyksztalcenie wokalne. Dzigki temu uzyskal
rownolegle do swej oryginalnej techniki dzwigkowej wysublimowane pickno naturalnego
prowadzenia frazy wokalnej. We wszystkich swych piesniach Rogowski konsekwentnie
utrzymal zroéwnowazone proporcje pomiedzy prostota 1 oryginalnosciag brzmienia.
Kunszt kompozytorski tego tworcy daje si¢ zauwazy¢ na przyktadach stosowania przez
niego bogatego rytmu, harmonii lub w budowaniu specyficznych narracji wybranych dziet
wokalno-instrumentalnych. Wzgledny minimalizm 1 przejrzystos¢ niektorych ogniw
formalnych sg rownowazone zlozono$cig harmonii (np. Trzy poematy Yuana TseuTs aia),
sigganiem do polifonii (np. Kwiaty) czy naturalnoscig ksztattowania kulminacji utworu,
bedacego modlitwa chorwacka (Andele Cuvaru). W wiekszosci piesni Rogowskiego partia
fortepianu jest gtownym przewodnikiem kreowania ilustracji poetyckich tych kompozycji.
Glos towarzyszy instrumentom, a nie odwrotnie, co taczy si¢ z kolejng wazng cechg jezyka
muzycznego Rogowskiego, czyli ,metateza 1”® myslenia muzycznego” — wokalnego
1 instrumentalnego. Kompozytor traktowatl gltos wokalny jako ,,najdoskonalszy instrument”.
Kunsztownie prowadzona linia sopranu, stanowi jednak tylko jeden z gloséw polifonii,
przenikniety materialem partii fortepianu oraz skrzypiec. Mozna zauwazy¢, iz metateza
myslenia muzycznego w kameralistyce wokalnej Rogowskiego jest nierozerwalnie zwigzana

z przenikaniem si¢ nawzajem kultur — muzyki europejskiej i1 pentatoniki chinskiej

175 Metateza w aspekcie szyku przestawnego. Termin naukowy stosowany najczeSciej w chemii oraz
jezykoznawstwie wschodniostowianskim.
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oraz rytmiki pie$ni chorwackiej. Z jednej strony Zrdédlem do czerpania inspiracji stala si¢ jego
silna indywidualno$¢ oraz mistycyzm, z drugiej umitowanie pigkna przyrody.

Sawa, bedac nie tylko wybitnym organista, lecz réwniez znakomitym pianistg
1 klawesynista wypowiadal si¢ takze w kameralistyce wokalnej. Nie ograniczat partii
fortepianu tylko do towarzyszenia glosowi. Jego kompozycje wymagaja doskonatego
warsztatu, a zarazem wrazliwej muzykalno$ci zarowno od pianisty, jak i1 S$piewaka.
Zrownowazenie prostoty oraz kunsztu widoczne jest w przyktadach ogniw finatowych tych
kompozycji — pomimo poszukiwan oryginalnego jezyka dzwigkowego oraz techniki
dodekafonicznej w Tryptyku morskim, a takze skomplikowanej polifonii czy ztozonych
rytmow. Piesni Sawy najczesciej koncza si¢ pelnymi dysonanséw kadencjami. Daje to
wrazenie jakby zestrojenia wielo$ci, dazenia do jednego, wspdlnego centrum, pomimo peine;j
panoramy barw bogactwa brzmieniowego. Jezyk muzyczny zatem, zachowujac swoja
ztozono$¢, dodatkowo ,,utwierdza si¢” wokot centrum tonalnego (np. Nokturn). Specyficzne
dla utworu Wizja jest uzywanie odleglych skokéw interwalowych oraz nowatorskiego
glissando (zaczerpnigtego z muzyki zydowskiej) wewnatrz przebiegu melodii wokalne;.
Pauzy nie tylko oddzielaja pewne mys$li muzyczne (frazy lub zdania), lecz dodatkowo petnig
funkcj¢ wyrazows, nadajac piesniom takim jak Wizja i Nokturn refleksyjnego charakteru.
Partia fortepianu wraz z czynnikiem harmonicznym i dynamika drobnych melizmatow,
stylizowanych muzyka Orientu, pojawia si¢ w piesniach pisanych do slow Teresy
Truszkowskie;j.

Nalezy jednakze podkresli¢ symbolike uzycia skal orientalnych przez tego mtodego
wowczas polskiego kompozytora w latach 60. XX wieku. Kontekst wielokulturowy oraz
polityczny okazuja si¢ by¢ i tym razem nieodzowne. Sawa poprzez piesni prawdopodobnie
mogt uzewnetrznia¢ swa potrzebe duchowego ,odcigcia si¢” od zelaznej kurtyny.
Zastosowanie przez tego kompozytora skal zydowskich-sefardyjskich wydaje si¢ by¢
nietypowe 1 unikalne na tle tworczosci kompozytorow polskich XX wieku. Osiaggnigciem
Sawy nie jest zatem stosowanie pojedynczych cytatéw, lecz komponowanie dtuzszych
konstrukcji odwotlujacych si¢ do muzyki zydowskiej, co czyni tworce — jak na owe czasy
— nowatorem.

Obecno$¢  pierwiastka  wielokulturowego  twoérczosci  Marcina  Tadeusza
Lukaszewskiego, dostrzec mozna w charakterze jego kompozycji. Laczy sie to z gleboka
religijno$cia kompozytora pod wzgledem ekumenicznego 1 buddyjskiego aspektu
»transcendencji” ludzkiego bytu. Nieliczne zrddla oraz publikacje odnoszace si¢ do jego

muzyki choralnej uwypuklaja przede wszystkim uznanie dla mistycznej wyrazowosci
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utworéw Lukaszewskiego. Poza tym religijnym nawigzaniem jest tez tytut piesni Nie lgkaj
sig, wyrazajacy wymienione wyzej poglady kompozytora. Odnalez¢ wigc na tym przyktadzie
mozna podwojng symbolik¢ — nie tylko umieszczenie tytulu wiersza Wierzynskiego,
lecz zarazem cytatu z biblii (ksigga Jeremiasza 1, 4-8). Prawdopodobnie dlatego faktura tej
piesni zawiera przyklady ukrytego przestania religijnego, liczne odwotlania do podziatu
trojdzielnego (triole, trdjdzwigki, trzykrotne powtarzanie motywow), a takze modlitwy
na rozancu badz sznurze modlitewnym i zarazem mitologii greckiej w piesni Prog Persefony.
Bogini ta, zgodnie z mitologicznym wzorcem, staje si¢ tutaj symbolem transformacji dusz
zmartych. Natomiast w pozniejszym zbiorze Trzech Piesni do stow Katarzyny Karczmarczyk
na sopran, skrzypce, wiolonczele i fortepian, wida¢ intencje kompozytora dopiero po
wnikliwym zbadaniu tekstu poetyckiego poszczegdlnych dziel, a takze zrozumieniu, jaka rolg
w tworczo$ci Marcina Tadeusza bukaszewskiego odgrywaja wielokulturowe inspiracje
kulturg Wschodu i muzyka amerykanska XX wieku. Analiza strukturalna tych piesni pozwala
stwierdzié, iz wpisuja si¢ one w nurt postmodernistycznej piesni solowej. Czytajac partyture,
mozna odnie$¢ wrazenie, ze wybierajac teksty Karczmarczyk, Lukaszewski pragnat
zaprezentowac swoj kunszt kompozytorski na miare §wiatowych trendow XXI wieku. Poezja
ta przepelniona jest emocjonalno$cig, przyczyniajac si¢ ponadto do wzmacniania
ilustracyjnosci, a takze wyrazowos$ci piesni. Oddanie przez Lukaszewskiego wszystkich
stanow emocjonalnych i afektoéw zawartych w wierszach prawdopodobnie bylo trudnym
wyzwaniem. Podejécie artysty do uplywu czasu, statycznego, kontemplacyjnego sposobu
narracji nie tylko glosu ludzkiego, ale rowniez partii instrumentalnych, wplywa na nowe
rozumienie formy piesni. Fortepian, poprzez uzyta tu preparacje, posiada sobie jedynie
wlasciwy idiom — inny niz pozostale instrumenty. Nikt wczesniej przed Lukaszewskim nie
uzyskal tak eksperymentalnego i nowatorskiego brzmienia, ktore ilustruje przezycia podmiotu
lirycznego, jak rowniez mistyczng wedrowke oddzielenia ciala od duszy po $mierci.
Zagadnienie to interpretuje on, podobnie jak poetka, w kontekScie bardziej zblizonym
do buddyjskiego niz chrzescijanskiego rozumienia transcendencji bytu.

Natomiast spos$réd nurtéw muzyki amerykanskiej XX wieku, zastosowanych na
przyktadzie tego tryptyku (7rzech Piesni do slow Katarzyny Karczmarczyk), postmodernizm
jest bezsprzecznie najszerszym zjawiskiem obejmujacym wszystkie piesni. Lukaszewski
wyrazil tu artystyczng potrzebe oryginalnosci, stalej zmiany i podnoszenia poziomu trudnosci.
Przy czym nie kwestionuje on intelektualnego podejscia do muzyki — taczy umiejetnie forme
piesni z trescia, czgsto rowniez o niemal mistycznym charakterze. Druga piesn tego cyklu

Gdzies ponad bigkitem nieba poprzez unikalne brzmienie, nawigzujace do muzyki
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starozytnych Indii, posiada zarazem charakter eklektyczny. Pomimo Zatobnej tresci tekstu
poetyckiego, taneczny i jednocze$nie medytacyjny charakter utworu moze powodowac
u odbiorcow skrajne odczucia determinacji oraz spokojnego blogostanu. Kompozytor
powrécit tu do tonalnosci, neotonalnoscil’®, ale tez atonalnosci bardzo melodyjnej, kreujac je
w indywidualny sposob. Motyw ,,pajeczyny”’, pochodzacy z piesni Siedze przy zimnej Scianie,
zbudowany jest na pentatonice. Podobienstwo do muzyki starozytnych Indii uwidacznia si¢
inspiracja tradycja buddyjska. Jest muzyczng ilustracjg spokojnej wedrowki duszy po $mierci.
Jednak jezyk utworu mozna okresli¢ jako neo-tonalny, a zblizone wzorce odnalezé we
wspotczesnej muzyce hinduskiej, kultywowanej podczas uroczystosci religijnych
— rytualnego palenia ciat w Varanassi nad rzeka Ganges.

Reasumujac, piesni wokalno-instrumentalne wybranych kompozytoréw — Aleksandra
Zarzyckiego, Ludomira Michala Rogowskiego, Mariana Sawy 1Marcina Tadeusza
Lukaszewskiego — ukazuja wptywy wielokulturowe, oddziatujace na polska kameralistyke
wokalng od II polowy XIX wieku do czasow wspodtczesnych. Wymienieni tworcy zostali
wybrani do niniejszego opisu dzieta artystycznego nieprzypadkowo, albowiem ich dorobek
piesniarski pod katem wielokulturowosci zdecydowanie wyrdznia si¢ na tle muzyki innych
kompozytoréw wspotczesnych im epok.

Opisana przeze mnie tworczo$¢ piesniarska kompozytorow polskich czterech pokolen,
zawiera ogromny ladunek emocjonalny, wzbogacany przez wielokulturowos¢, pochodzaca
z roznych szerokosci geograficznych. Wspotczes$ni odbiorcy sztuki oraz jej wykonawcy maja
potrzebe, a zarazem czujg moralny obowigzek utrwala¢ to, co w muzyce polskiej pieknie

faczy pokolenia z roznych stron §wiata fancuchem pokojowej nieskonczonosci tworzenia.

176 Neotonalno$¢ Lukaszewskiego ustanawia hierarchie materiatu dzwigkowego oraz jego centrum tonalnego,
wyznaczajacego okreslony dzwigk lub wspotbrzmienie, za pomoca srodkow rytmicznych (np. ostinato), a takze
ruch kontrapunktyczny wokol elementu centralnego. W tworczosci Lukaszewskiego jest elementem
wielokulturowym, opierajacym si¢ na muzyce amerykanskiej oraz hinduskiej.
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