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Wstep

Preludium to jedna z gtownych form literatury fortepianowej, w ktorej
wypowiadali si¢ najwigksi tworcy roznych epok: Johann Sebastian Bach,
Fryderyk Chopin, Aleksander Skriabin, Sergiusz Rachmaninow. Bogaty
rozdzial w historii tej formy stworzyli kompozytorzy polscy, gtdéwnie w XX
wieku.

Preludium fortepianowe przyjmowalo czgsto posta¢ utworu wirtuozow-
skiego. W epoce romantycznej miato bardzo zréznicowang forme pod
wzgledem wyrazowym i technicznym. Fundamentalny wzorzec tej formy
stworzyt Fryderyk Chopin, komponujac cykl 24 preludiow op. 28 na forte-
pian. Utwory te stanowity baze, do ktorej odwotywaty si¢ nastepne pokolenia
kompozytorow europejskich.

Roéznorodnos¢ faktury i charakteru wyrazowego preludiéw fortepiano-
wych wplynela z pewnoscig na bardzo rozlegta problematyke wykonawcza.

Kompozytorzy tworzacy preludia w formie cyklu stosowali powszechnie
zasad¢ kontrastu pomiedzy poszczegdlnymi utworami. Stato si¢ to niemal
obowiazujaca regula.

Inny z kolei charakter miaty preludia poprzedzajace wigksze formy.
Utwory tego typu powstate na przestrzeni XX wieku odwotywaty sie w wiek-
szosci do wzorca barokowego.

Niniejsza ksigzka dotyczy siedmiu cykléw preludiow fortepianowych
kompozytoréw polskich XX wieku. Sa to: Trzy preludia Wojciecha Kilara,
Suita preludiow Kazimierza Serockiego, 6 preludiow Zygmunta Mycielskiego,
Cztery preludia op. 1 Henryka Mikotaja Goreckiego, 5 preludiow Mitosza Ma-
gina, Cztery preludia Krzysztofa Knittla oraz Cztery preludia Pawta Mykiety-
na. Utwory te zostaly przeze mnie utrwalone na ptycie CD pt. ,,Piano prelu-
des”, ktora nagratam w styczniu 2009 roku dla firmy fonograficznej DUX.

Wymienione cykle preludidéw powstawaly w réznych latach 1 tworza
w cato$ci obraz bardzo zréznicowany stylistycznie. Laczy si¢ wiec z nimi
obszerny zakres problemow interpretacyjnych.



Wybér preludiow podyktowany byt kilkoma czynnikami. Cykl preludiow
Wojciecha Kilara, Krzysztofa Knittla oraz Zygmunta Mycielskiego nie zostat
do tej pory utrwalony na zadnej ptycie CD. Dzialalnos¢ tworcza W. Kilara
oraz Z. Mycielskiego wigze si¢ bezposrednio z regionem Podkarpacia. Majac
na uwadze ten czynnik, chcialam cho¢ w pewnym stopniu przyczyni¢ si¢ do
promocji kultury muzycznej tego regionu, umieszczajac utwory obu kompo-
zytoréw na ptycie ,,Piano preludes”.

Preludia Pawla Mykietyna zafascynowaty mnie na jednym z koncertow
studenckich podczas studiow w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina
w Warszawie. Utwory te wykonywat wowczas pianista Maciej Grzybowski.
W 2003 roku utrwalit je na ptycie CD pt. ,,.Dialog” (Universal Music Polska
476 155 7).

Jesli chodzi o dyskografi¢ pozostatych cyklow preludidow, przedstawia
si¢ ona nastepujgco: Suite preludiow Kazimierza Serockiego utrwalit na
ptycie kompaktowej Andrzej Dutkiewicz (Polskie Nagrania OCD 316),
Cztery preludia op. 1 Henryka Mikotaja Goreckiego nagrat David Arden
(Koch International CD 3-7301-2), a 6 Preludiow Mitosza Magina znalazto
si¢ do tej pory jedynie na ptycie CD w wykonaniu Magdaleny Adamek
(Acte Préalable AP0052). Bioragc pod uwage ten raczej skromny zbidr,
mozna stwierdzi¢, iz ptyta ,,Piano preludes” z pewnoscig przyczyni si¢ do
poszerzenia niezbyt obfitej dyskografii wyzej wymienionych utwordw.

Tytuly poszczegoélnych cyklow preludiow, ktore podaje w niniejszej
ksigzce, pozostaja w zgodzie z zapisem wydawcy materiatdw nutowych be-
dacych w moim posiadaniu.

Praca sklada si¢ z czterech rozdzialow. Rozdziat pierwszy jest jakby
wprowadzeniem, w ktorym przedstawiam histori¢ formy preludium w muzy-
ce polskiej, uwzgledniajac preludium barokowe i klasyczne — zwiastuny tej
formy na gruncie muzyki polskiej. Jest to poniekad pomyst zaczerpnigty od
Fryderyka Chopina, ktory komponujac swdj pionierski cykl 24 preludiow
op. 28, przejat ogdlny wzorzec tej formy od Jana Sebastiana Bacha.

W rozdziale drugim omawiam preludia nalezace do neoklasycznego ob-
szaru stylistycznego, a wigc utwory Wojciecha Kilara, Zygmunta Myciel-
skiego, Henryka Mikotaja Goreckiego i Milosza Magina. Wspoélna, zwigzana
z tradycja, stylistyka preludiéw tych kompozytorow zadecydowala o wiacze-
niu ich do jednego rozdziatu pracy.

Cze$¢ trzecia poswigcona jest cyklom skomponowanym w pdzniejszym
okresie, reprezentujagcym odmienne od neoklasycznych rozwigzania styli-
styczno-techniczne, takie jak dodekafonia i minimalizm. Analiza formalna



1 charakterystyka techniki dzwigkowej utworo6w poprzedzona jest notg bio-
graficzng danego kompozytora. Wigkszo$¢ analiz zostala zilustrowana przy-
ktadami nutowymi.

Ostatni, czwarty rozdziatl obejmuje w calosci problematyke wykonawcza
z zachowaniem w omowieniu utworéw kolejnosci zgodnej z ich chronologia.
Szczegdtowe uwagi dotyczace pojedynczych utworéw poprzedzaja ogdlne
rozwazania na temat interpretacji.

W niniejszej ksigzce podejmuj¢ takze zagadnienia zwigzane z wykona-
niem nowych elementoéw technicznych, takich jak np. klastery. Sg one $wia-
dectwem nieustajgcego zainteresowania wspotczesnych tworcow muzyka
fortepianowg 1 wyrazem dalszych poszukiwan w zakresie technicznych i wy-
razowych mozliwosci fortepianu.

Kompozytorzy, ktorych utwory znalazty si¢ na ptycie ,,Piano preludes”,
a ktorych charakterystyke pod wzgledem analitycznym i problemow inter-
pretacyjnych przedstawiam w niniejszej ksigzce, reprezentujg tworczo§¢ mu-
zyki polskiej XX wieku. Jednakze cykle preludiow, na ktorych skupitam
uwage, przypadaja na II potowg tego stulecia, tj. lata 1951-1992. Jest to
okres bogaty pod wzgledem liczby kompozycji tejze formy. Blisko czter-
dziestu kompozytorow polskich starszego i mtodego pokolenia zaintereso-
walo si¢ preludium fortepianowym, co zaowocowato powstaniem ponad 200
utworéw. Tylko w latach 50. polska literatura muzyczna wzbogacila si¢
o prawie 70 preludiow fortepianowych, wsrod ktorych znalazly si¢ omawiane
przeze mnie i nagrane na ptycie ,,Piano preludes” cykle preludiow W. Kilara,
K. Serockiego, Z. Mycielskiego i H.M. Goéreckiego. W kolejnym dwudzie-
stoleciu (lata 60. 1 70.) spod piora 15 kompozytorow wyszto ponad 80 pre-
ludiow fortepianowych. Znalazt si¢ tu takze cykl 5 preludiow M. Magina
(1963 r.). Lata 80. i 90. przyniosty kolejne kompozycje. Cykle preludiow
tworzyli w tym okresie prezentowani w niniejszej publikacji K. Khnittel
(Quatre préludes pour piano, 1983 r.) i P. Mykietyn (4 preludia na forte-
pian, 1992 r.)

Wydaje si¢ zatem, iz forma preludium fortepianowego w muzyce pol-
skiej II potowy XX wieku cieszyla si¢ sporym zainteresowaniem kompo-
zytoréw, nie tylko mlodego pokolenia. Liczba skomponowanych utworow,
ich réznorodno$é, bogactwo stylistyki, zagadnienia wykonawcze i inter-
pretacyjne, ktore zostaly podjete przez tworcow tego okresu, $wiadcza tak-
ze o nieprzerwanym zainteresowaniu mozliwo$ciami fortepianu, instru-
mentu, ktory swigci swoj triumf od XIX stulecia. Na poczatku lat 50.
Jacques Barzun napisat w przedmowie do ksigzki Loessera (Mezczyzni,



kobiety i fortepiany, 1954), iz ,fortepian jest instrumentem par exellence
towarzyskim, [...] salonowym meblem, oznaka mieszczanskiego dobrobytu,
najciezszym narzedziem, ktérym torturuje si¢ mtodych w imi¢ edukacji,
a starych w imi¢ rozrywki”.

Fortepian od zawsze wyzwalal w muzykach najbardziej skrajne emo-
cje, pozwalajgc im manifestowac calg game odczué. Udoskonalanie me-
chaniki instrumentu na przestrzeni wiekow przyczynito si¢ do cigglego
zainteresowania fortepianem. Obserwuje si¢ nie tylko wzrastajaca liczbe
kompozytoréw piszacych na fortepian, ale tez wykonawcoOw-wirtuozow.
Wiek XX rozwingt wiele kierunkow muzycznych, w polskiej muzyce for-
tepianowej zauwaza si¢ wyrazne wplywy impresjonizmu, zas w II potowie
stulecia powstajg przede wszystkim dzieta oparte na technice serialnej
1 aleatorycznej, cho¢ zywe sa takze tradycje neoklasyczne. Preludia forte-
pianowe, ktore stanowig tre$¢ niniejszej ksigzki 1 ktore prezentuj¢ na plycie
»Piano preludes”, z pewnoS$cig wpisuja si¢ trwale w dorobek tegoz wycinka
historii polskiej muzyki fortepianowe;j.



ROZDZIAL 1

Historia preludium fortepianowego
w muzyce polskiej

1.1. Rys historyczny formy preludium w muzyce europejskiej
do konca XVIII wieku

Preludium wyrosto z praktyki improwizacyjnej. Poczatki tej formy Sig-
gaja epoki renesansu. Pierwsze preludia pochodza z XV wieku. Stosowano
w nich juz figuracje. W XVI wieku preludiami okres$lano krotkie utwory im-
prowizacyjne na organy lub lutni¢ z fragmentami akordowymi i figuracyjny-
mi. Zadaniem tych utworow bylto ulatwienie $piewakom intonacji utworu
wokalnego. Z tego wzgledu takie utwory instrumentalne posiadaly takze na-
zwe¢ ,,intonazioni”. Przyklady tego typu spotykamy w twoérczosci Giovannie-
go Gabrielego (1553-1613). Preludia notowane byly w tabulaturach organo-
wych (A. lleborgh 1448, C. Paumann 1452, L. Kleber 1520, Jan z Lublina
1538-1548) 1 lutniowych (F. Spinacino 1507, H. Judenkiinig 1523, H. Newsie-
dler 1536 1 H. Gerle 1552). Na przelomie XVI i XVII wieku stosowane byty
w muzyce kompozytorow angielskich, tzw. wirginalistow (W. Byrd, J. Bull),
oraz w muzyce lutniowej (J.B. Besard 1603). Na tym etapie byly juz szerzej
rozbudowane i miaty charakter popisowy'. W II potowie XVII wieku preludia
przeniknety do cyklicznych form barokowych: suity i sonaty da camera. Czgsto
taczono je z fuga®. W tej postaci preludia i fugi staly sie bardzo popularne
w muzyce niemieckiej p6znego baroku.

Jednym z pierwszych kompozytoréw, ktéory skomponowat cykl prelu-
diow i fug, byl Johann Caspar Ferdinand Fischer (1665-1746). Jak podaje

1 M. Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, Mafe formy instrumentalne z serii Formy
Muzyczne, t. I, PWM, Krakow 1983, s. 395.

2 Haslto (nieautoryzowane): Preludium [w:] Encyklopedia muzyki pod red. A. Chodkow-
skiego, PWN, Warszawa 1995, s. 720.
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Barbara Brzezinska, cykl ten posiadat nazwe Ariadne musica i przeznaczony
byl na organy o stroju rownomiernie temperowanym. Obejmowat 20 prelu-
diéw 1 fug, utozonych w niepelnym porzadku chromatycznym tonacji dur
i moll®. Z kolei Jozef M. Chominski zauwaza, iz juz od kofica XVI wieku
preludia i toccaty porzadkowano wedtug tonacji*. W ogoélnym zarysie prelu-
dium barokowe bylo utworem figuracyjnym, reprezentujacym typ formy
ewolucyjnej. Jego podstawg byl jaki§ motyw lub figura melorytmiczna,
z ktoérej rozwijat si¢ caty utwor. Istotg rozwoju preludium byto wielokrotne
nawigzywanie do gtdwnego motywu i rozwijanie go, przez co powstawala
forma zblizona do ronda. Preludia byly najczgsciej utworami o jednolitej
fakturze 1 charakterze muzycznym. Czasami, wzorem tancéw suitowych,
przyjmowaty budowe dwuczesciowa®. Kompozycje te przeznaczone byly
przede wszystkim na instrumenty klawiszowe: organy, klawesyn.

Najwybitniejszym tworca preludiow w dobie baroku byt Johann Seba-
stian Bach (1685-1750), za$ jego wielkim poprzednikiem niemiecki tworca
Dietrich Buxtehude (1637—1707). Encyklopedyczny wykaz dziet tego kom-
pozytora podaje 19 preludiow, Preludium i ciaccong C-dur oraz dwa preludia
i fugi. Byly to utwory organowe®.

Johann Sebastian Bach taczyt forme preludium najczgsciej z fuga,
wprowadzat je takze (jako pierwsza cze$é) do suity’. Tworzyt rowniez prelu-
dia stanowigce utwory samodzielne, np. Preludium G-dur BWV 568 i Prelu-
dium a-moll BWYV 569 na organy. Na organy i klawesyn komponowat prelu-
dia taczone z fugami. Wsrdd nich sg preludia choratowe, oparte na melo-
diach Kosciota ewangelickiego, ktore zawart w zbiorze Orgelbiichlein®.

W historii literatury fortepianowej szczegdlne znaczenie majg dwa to-
my preludiow i fug pt. Das Wohltemperierte Klavier. Powstanie tych zbio-
réow bylo zwigzane z wprowadzeniem do budowy instrumentow klawiszo-
wych stroju roéwnomiernie temperowanego. Dokonat tego w roku 1691

® B. Brzezinska, hasto: Fischer Johann [w:] Encyklopedia muzyczna PWM pod red.
E. Dzigbowskiej, t. efg, cze$¢ biograficzna, PWM, Krakéw 1987, s. 109.

4 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, cz. I, PWM, Krakéw
1989, s. 275.

5 Tychze, Mate formy..., s. 396.

® K. Morawska, hasto: Buxtehude Dietrich [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. ab, Krakéw
1979, s. 475.

" Wszystkie klawesynowe Suity angielskie Bacha posiadajg preludium jako pierwsza
cze$¢. Preludia wystgpuja tez we wszystkich suitach na wiolonczelg solo i w Il Particie
E-dur na skrzypce solo.

8 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, Historia muzyki, cz. I..., s. 291.
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Andreas Werckmeister — kompozytor, budowniczy organéw i akustyk®.
Pierwszy tom preludiow i fug J.S. Bacha powstat w 1722 roku, tom drugi
ponad 20 lat po6zniej, w 1744 roku. W autografie Bach zamies$cit nastepujaca
adnotacje: ,,ROwnomiernie temperowany klawesyn albo Preludia i1 fugi przez
wszystkie tony jak i semitonia, zarowno tertiam majorem, czyli Ut, Re, Mi,
jak tez tertiam minorem, czyli Re, Mi, Fa, obejmujace. Na korzy$¢ i uzytek
zadnej nauki muzykalnej mlodziezy, jak réwniez tych, co w tym studio
zrgeznos¢ juz osiggneli, dla szczegodlnej rozrywki ulozone 1 sporzadzone
przez Johanna Sebastiana Bacha”'®. Jak wynika z tego autokomentarza,
kompozytor przeznaczyt swe dzieto dla celow pedagogicznych.

Kazdy z dwoch toméw zawiera 24 preludia i fugi, skomponowane we
wszystkich tonacjach durowych i molowych na zmiang, utozonych w po-
rzadku chromatycznym (ogétem 48 preludiow i fug). Zbior ten przedstawia
niezwykle bogactwo faktury i uksztalttowania formy. Autor monografii
J.S. Bacha — Ernest Zavarsky dzieli preludia pierwszego tomu na harmo-
niczne i polifoniczne. Harmonicznymi preludiami nazywa te, ktorych fak-
tura oparta jest na akordach roztozonych. Sg to np. bardzo znane | Preludium
C-dur oraz preludia Fis-dur i G-dur. Do tego typu nalezy takze Il Preludium
c-moll, w ktérym roztozone akordy dopetniane sg dzwigkami melodycznymi.
W rozwazaniach Zavarsky’ego czytamy: ,Innym typem preludiow, jakimi
Bach poprzedza fugi Wohltemperiertes Klavier, sa preludia kontrapunktycz-
ne, tematyczne. Wystepuje w nich zwykle krotki temat, opracowany podob-
nie jak w inwencjach. [...] Wszystkie preludia w tej grupie odznaczaja si¢
zywym ruchem. Istnieje jednak szereg preludiow o ruchu powolnym, gdzie
faktura homofoniczna splata si¢ z linearyzmem (preludia f-moll i b-moll),
w innych znowu element linearny przybiera cechy melodyki ariosowej (pre-
ludium cis-moll) w potaczeniu z elementami homofonicznymi”!. E. Zavar-
sky podaje, ze preludia z drugiego tomu zawieraja $lady repryzy w budowie
formalnej. ,,Bogactwo w uksztaltowaniu preludiow jest w tej czesci znacznie
wieksze niz w czeéci pierwszej” — czytamy we wnioskach koncowych®.
Z bogactwa formy i faktury wynika wprost szeroki zakres techniki piani-
stycznej. Kazde kolejne preludium daje nowy wariant okreslonego problemu

® W 1691 roku ukazata si¢ praca Werckmeistera pt. Musicalische Temperatur, w ktore;
autor przedstawit zasady podzialu oktawy na 12 réwnych pottonow, co umozliwito gre we
wszystkich tonacjach (hasto: Werckmeister Andreas [w:] Encyklopedia muzyki..., s. 951).

10 Cyt. za: A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, PWM, Krakéw 1987, s. 244.

11 E. Zavarsky, J.S. Bach, PWM, Krakéw 1979, s. 211.

2 Tamze, s. 376.
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technicznego lub stanowi potaczenie kilku sposobéw wykonawczych. Prelu-
dia z pierwszego tomu sa bardziej motoryczne i jednolite rytmicznie, prelu-
dia z tomu drugiego wprowadzajg wigksze zrdéznicowanie ruchu rytmiczne-
go, w tym sporg dawke rytmow synkopujacych (np. XXIV Preludium), czgsto
tez pojawia si¢ trzyglosowa faktura polifoniczna.

Preludia J.S. Bacha zawarte w obydwu tomach Wohltemperiertes Klavier
nalezg dzi§ do tzw. zelaznego repertuaru pianistycznego 1 pedagogicznego.
Daja solidne podstawy techniki pianistycznej oraz umiejetnos¢ realizowania
roznego typu faktury, zarowno homofonicznej, jak i polifonicznej. Sg szcze-
gblnie cenne w ksztalceniu bieglosci, techniki palcowej, umiejetnosci wyko-
nywania zréznicowanych figuracji, polifonicznego prowadzenia gtosow, re-
alizacji ozdobnikow. Na podstawowym szczeblu ksztalcenia mlodego piani-
sty funkcje te spelniaja Male preludia J.S. Bacha. Preludia najwiekszego
tworcy doby poznego baroku staty si¢ fundamentem do dalszego rozwoju tej
formy. Stanowig podsumowanie wszystkich typoéw faktury instrumentow
klawiszowych typowych dla epoki baroku.

Epoka klasyczna nie kontynuowata dziela Bacha. Jedynym wyjatkiem
byt cykl 24 preludiow fortepianowych niemieckiego kompozytora i pianisty
Johanna Nepomuka Hummla (1778-1837). Byl on przedstawicielem stylu
brillant, kompozytorem licznych utwordéw fortepianowych, kameralnych
i wokalno-instrumentalnych. Dziatal jako pedagog, opublikowal prace dy-
daktyczng pt. Ausfiihrlich theoretisch-practische Anweisung zum Piano-
-Forte Spiel vom ersten Elementar. Unterrichte an bis zur vollkommensten
Ausbildung, ktora ukazata si¢ w 1828 roku w Wiedniu. W swych preludiach
zastosowal wszystkie tonacje w nastepstwie kwintowym?®,

1.2. Preludium fortepianowe w muzyce polskiej XIX wieku
1.2.1. Preludia fortepianowe Fryderyka Chopina

Punktem zwrotnym w historii formy preludium byty 24 Preludia op. 28
na fortepian Fryderyka Chopina (1810-1849). Inspiracja do stworzenia
cyklu stalo si¢ dzieto Jana Sebastiana Bacha. Podobnie jak jego poprzedni-
cy Chopin skomponowat te utwory we wszystkich tonacjach durowych

13, Poniatowska, hasto: Hummel Johann Nepomuk [w:] Encyklopedia muzyczna...,
t. hij, Krakow 1993, s. 329.
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1 molowych, przy czym przyjal kolejnos¢ nastepstwa tonacji wedtug kota
kwintowego, podobnie jak Johann Nepomuk Hummel. Juz przed Chopinem
nazwy ,,preludium” uzywano dla okre§lenia miniatur o zr6znicowanym
charakterze, zwlaszcza figuracyjnych, posiadajacych przewaznie cel dy-
daktyczny. W 1821 roku muzyk i pedagog Wilhelm Wiirfel napisat i wydat
w Warszawie Zbior exercycyi w ksztalcie preludiow ze wszystkich tonow
maior i minor. Wigkszos$¢ tych utworéw nie miata jednak wigkszej warto-
$ci artystycznej'.

,,Sktadajac formg swego dzieta hotd Bachowi — pisze Tadeusz A. Zielin-
ski 0 utworach Chopina — myslat zarazem o cyklu zréznicowanych miniatur
fortepianowych o nowej, romantycznej tresci, miniatur intymnych w wyrazie
i nabrzmialych réznorodnymi uczuciami”®®. Zakres odcieni ekspresyjnych
w cyklu Chopina jest niezwykle bogaty. Kompozytor uzyskuje to bogactwo
za pomocg okreslonych srodkow technicznych. Preludia nastgpuja po sobie
wedlug zasady kontrastu, wyznaczonego nastepstwem tonacji durowych
i molowych oraz temp szybkich i wolnych. Zawarte w nich jako$ci wyrazowe
bardzo wnikliwie rozpatruje czotowy polski chopinolog Mieczystaw Toma-
szewski. Preludia Chopina okresla mianem ,,mikrokosmosu 24 kategorii eks-
presywnych”. Kontrasty wyrazowe uzyskane sa przez odmiany potaczen
elementow pochodzacych z kluczowych w muzyce opozycji trybu, tempa,
artykulacji i faktury. Tomaszewski uscisla owe kontrasty w nastgpujacy Spo-
sob: dur/moll, vivace/largo, leggiero/espressivo, cantabile/recitativo, andan-
tino/agitato. Chopin dokonuje ,,potaczen czestokro¢ paradoksalnych”, np.
posepno$é w presto, a rados¢ w adagio®®.

Potencjat muzycznych charakterow i nastrojow zawartych w cyklu
Chopina wyznaczyl dalsze, péznoromantyczne drogi rozwoju tej formy.
Dynamiczna zmienno$¢ cyklu wynika rowniez z budowy formalnej kolej-
nych preludiow, zastosowanych w nich $rodkéw technicznych i przede
wszystkim z rodzaju faktury. Kompozytor zestawia preludia ksztalttowane
ewolucyjnie (np. preludia: C-dur, fis-moll, b-moll) z preludiami o budo-
wie okresowej (np. preludia A-dur, c-moll) lub o budowie repryzowej
a b a (np. preludium Des-dur). Zroéznicowanie dotyczy réwniez faktury.
Wystepuja tu preludia figuracyjne, figuracyjno-kantylenowe, akordowe,

¥ T A. Zielinski, Chopin. Zycie i droga twércza, PWM, Krakéw 1998, s. 415.

% Tamze.

16 M. Tomaszewski, hasto: Chopin Fryderyk [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. cd, Kra-
kow 1984, s. 144.
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kantylenowe z akompaniamentem akordowym, ktore ro6znig si¢ roz-
miarami.
W sensie czysto muzycznym preludia Chopina jako cykl tworza spojna ca-
to$¢ z wewngtrznym podziatem. Tadeusz A. Zielinski odczytuje calosciowa
forme preludiow trafnie i wrgcz odkrywcezo. Dzieli cykl na cztery fazy:
—pierwsza faza, obejmujgca preludia 1-6, ma charakter ekspozycyjny
i odznacza si¢ prostym przeciwstawianiem: preludia w tonacjach durowych
sg fakturalnie ruchliwe i utrzymane w zywych tempach, preludia w tona-
cjach molowych utrzymane sa za§ w tempach wolnych i maja charakter
melancholijny

—druga faza (preludia 7-12) ukazuje stosunek muzycznych charakterow
migdzy preludiami durowymi a molowymi, ktory ulega silnej przemianie:
preludia durowe utrzymane sa w wolniejszych tempach, tworza nastroj
liryczny, natomiast preludia molowe stajg si¢ zywe i posiadajg rysy drama-
tyczne

—trzecia faza (preludia 13-18) to grupa utworéw najbardziej rozbudowa-
nych, w ktorych poteguja si¢ kontrasty wyrazowe

—czwarta faza (preludia 19-24) przywraca pierwotny kontrast wyrazowy
migdzy pogodnymi preludiami durowymi a posgpnymi preludiami molo-
wymi, z silna, burzliwa kulminacja w ostatnim utworze®’.

Cykl preludiow op. 28 powstat na przetomie 1838 i 1839 roku. Dwa lata
pozniej Chopin skomponowat jeszcze samodzielne Preludium As-dur op. 45,
refleksyjne, poetyckie w swym wyrazie, bedace potaczeniem zawoalowanej
kantyleny ze $piewng figuracja.

1.2.2. Preludium fortepianowe w muzyce polskiej
IT poltowy XIX wieku

Polska muzyka fortepianowa XIX wieku po Chopinie byta bardzo obfi-
ta i zr6znicowana, ale nie przedstawiata wielkiej wartosci artystycznej. Do-
ktadnej charakterystyki tego okresu dokonat Wtodzimierz Pozniak
W pracy zbiorowej pt. Z dziejow polskiej kultury muzycznej. W jego uwa-
gach czytamy: ,,W II polowie XIX wieku niemal kazdy kompozytor upra-
wial tworczos$¢ fortepianowa, co w rezultacie dalo olbrzymi material”.
Utwory tego okresu Pozniak dzieli na trzy grupy:

T A. Zielifiski, dz. cyt., s. 415-432.
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1) drobne kompozycje o charakterze salonowym pisane niejednokrotnie
przez amatorow

2) tworczos$¢ wirtuozow, ktorzy nie mieli wigkszego talentu, ale dzigki zna-
komitej technice instrumentalnej pisali efektowne utwory dla wlasnego re-
pertuaru

3) utwory kompozytorow bardziej utalentowanych, odznaczajace si¢ wyz-
szym poziomem artystycznym.

Wiekszo$¢ wyzej wymienionych utwordéw reprezentowata tzw. styl salo-
nowy. Zdaniem Wtodzimierza Pozniaka styl ten oznaczal okreslony rodzaj
sentymentalizmu, dostosowanego do smaku mniej wyksztalconego amatora
muzyki. Liczne kompozycje tworzone w tym charakterze posiadaty z reguly
tytuly okreslajace ich charakter i zredagowane byly w jezyku francuskim
wedtug 6wczesnej ,,salonowej mody”*8,

Sposrod licznych kompozytorow polskich doby pochopinowskiej nie-
wielu podejmowato forme preludium. Byli to twércy nizszej rangi, a ich
spuscizna ma dzi$ jedynie znaczenie historyczne. Bardzo bogaty liczebnie
dorobek kompozytorski pozostawit Edward Wolff (1816—1880), osiadly
w Paryzu, zaprzyjazniony z Chopinem. Napisat ok. 300 utwordow, wsrod
ktorych dominowaly przede wszystkim kompozycje taneczne. Najczesciej
wykonywano jego Etiudy op. 20, ktore zostalty pomyslane jako cykl prelu-
diow we wszystkich tonacjach®. Z pewnoscig byty one inspirowane prelu-
diami Chopina.

Wysoce cenionym pedagogiem, a takze kompozytorem i pianistg byt
uczen Chopina — Karol Mikuli (1819-1897)%. Styl i technike jego kompozy-
cji fortepianowych charakteryzuje Alicja Koztowska-Lewna w artykule po-
Swigconym nieznanej dzi§ tworczosci Mikulego. Pierwszym utworem, jaki
skomponowat, byto Prélude et presto agitato f-moll op. 1, wydane w Paryzu
w 1850 r. W uwagach autorki czytamy: ,,Miniatury Mikulego sa integralnie
zwiazane ze stylem brillant. Towarzyszy im niekiedy brawurowa figuracja
i ornamentalna melodyka. Ich forma sktada si¢ z tancucha potaczonych ze
sobg lub zamknigtych odcinkéw melodycznych albo figuracyjnych o Scisle
okreslonych ramach tonalnych. [...] Pierwsza kompozycja Mikulego Prélude
et presto agitato f-moll, jej klimat brzmieniowy i czas powstania sugeruja

18 W. Pozniak, Muzyka fortepianowa po Chopinie [W:] Z dziejéw polskiej kultury mu-
zycznej, t. 1T pod red. S. Lobaczewskiej, PWM, Krakéw 1966, s. 510-512.

9 Tamze, s. 516.

2 Daty zycia wedlug Wiodzimierza Pozniaka.
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teze, iz jest to kompozycja z gatunku hommages a Chopin, powstala po
$mierci Chopina”®!. Z kolei Mieczystaw Tomaszewski sytuuje tworczosé
Mikulego w grupie tzw. nasladownictw bezposrednich. Muzykolog ten
stwierdza, ze nasladowanie stylu Chopina zaczeto si¢ juz w latach trzydzie-
stych XIX wieku, a osiagnelo szczyt swego rozwoju w Il potowie stulecia.
,Nawigzywanie do Chopina — czytamy w jego wnioskach — do repertuaru
kanonizowanych przez niego gatunkow stato si¢ niemal obowigzujacg mo-
ralnie normg. Mazurki, polonezy, nokturny i walce, rzadziej: krakowiaki,
ballady i barkarole zdominowaty repertuar pianistyczny kompozytorow tego
czasu. Pisali je m.in.: J. Nowakowski, I.F. Dobrzynski, E. Wolff, J.W. Rogul-
ski, K. Wernik, J. Fontana, J. Brzowski, K. Mikuli, O. Kolberg, E. Kania,
I. Krzyzanowski i A. Zarzycki, a w czasach nieco p6zniejszych R. Kochalski,
A. Michatowski, R. Statkowski i H. Melcer”?.

Przedwczesnie zmarty wybitny polski pianista i kompozytor Juliusz Za-
rebski (1854—1885) skomponowat jedno Preludium, ktére niestety nie za-
chowato sie, zostato zniszczone badz zaginglo. Zargbski napisat t¢ miniature
na skonstruowany przez braci Eduarda i Alfreda Mangeotow (paryskich bu-
downiczych fortepianow) fortepian o dwoch klawiaturach. Miat on uspraw-
nia¢ technik¢ gry i umozliwia¢ wykonywanie bardziej skomplikowanych
przebiegow?®. Kompozytor pisat o tym utworze w jednym ze swych listow:
,»Migdzy innymi napisatem Preludium, ktore mozna gra¢ na cztery rgce na
zwyklym fortepianie i ktore sam gram na fortepianie podwojnym”?,

W dorobku wybitnego pianisty, kompozytora i pedagoga Henryka Mel-
cera-Szczawinskiego (1869-1928) znajdujemy preludium jako pierwsza
cze$¢ utworu Trois pensées musicales (1. Prélude, 2. Quasi-Mazurka,
3. Nocturne), powstalego w latach ok. 1904-1905. Kompozytor operowat
pbéznoromantycznym jezykiem dzwickowym?.

2L A. Koztowska-Lewna, Zapomniana twérczosé fortepianowa Karola Mikulego (1821—
1897) [w:] Muzyka fortepianowa XII. Prace specjalne 59, Akademia Muzyczna im. S. Mo-
niuszki w Gdansku, Gdansk 2001, s. 135 (data urodzin K. Mikulego okreslona przez autorke
rozni si¢ od daty podanej przez Wlodzimierza Pozniaka).

22 M. Tomaszewski, Muzyka Chopina na nowo odczytana, studia i interpretacje, Aka-
demia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 1996, s. 137-138.

2 R.D. Golianek, Juliusz Zarebski, cztowiek — muzyka — kultura, PWM, Krakow
2004, s. 35.

24 Cyt. za: tamze.

% B, Chmara-Zaczkiewicz, hasto: Melcer-Szczawirnski Henryk [w:] Encyklopedia mu-
zyczna..., t. m, Krakow 2000, s. 166—-167.
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Wsrod kompozycji fortepianowych Romana Statkowskiego (1859-1925)
pojawia sie zbidr Six préludes op. 37. Barbara Chmara-Zaczkiewicz charak-
teryzuje te tworczo$¢ w nastepujacy sposob: ,,Jego utwory fortepianowe,
niekiedy trudne technicznie, $wiadczg o doglgbnym rozumieniu problemow
pianistycznych. [...] Jego instrumentalne miniatury czesto utrzymane sa
w konwencji narodowych tancow polskich lub muzyki salonowej; cechuje je
przejrzysta forma, «wykwintno$é» melodyki, pomystowos¢ w zakresie faktu-
ry, a takze kolorystyka nawigzujaca do Chopina”?. Ta ostatnia uwaga odnosi
si¢ wlasnie do preludidow.

Ignacy Jan Paderewski (1860-1941) forme¢ preludium traktowal wytacz-
nie jako stylizacj¢ preludium barokowego. Stylizacja na muzyke dawng byta
jedna z cech warsztatu tworczego tego wielkiego pianisty, ktory zwracal si¢
gtéwnie do tradycji XVIII-wiecznej, czego stynnym przyktadem jest popu-
larny Menuet. Podobne wzorce przy$wiecaly preludiom, ktére pojawialy sie
wylacznie jako czgsci utworéw cyklicznych. Forme preludium zastosowat
kompozytor w czterech wigkszych cyklach. Oto ich wykaz:

I.  Suite Es-dur op. 1 (1879):
1. Preludium Es-dur
2. Menuetto g-moll
3. Romans As-dur
4, Burleska Es-dur

Il. Stara suita (na trzy glosy) op. 3 (1880/81):
1. Preludium d-moll
2. Intermezzo B-dur
3. Aria F-dur
4. Fuga d-moll

I1l. Suita Es-dur (nieukonczona):
1. Toccata
2. Preludium (1885)
3. Scherzo (zaginione)
4. Romans

IV. Zwei Klavierstiicke op. I:
1. Praeludium a capriccio Es-dur (1885)
2. Minuetto g-moll

% Tejze, hasto: Statkowski Roman [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. sm—§, Krakow
2007, s. 86.
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Matgorzata Perkowska-Waszek, badaczka tworczosci 1 dziatalnosci
I.J. Paderewskiego, podaje, ze czwarty cykl to odmienna wersja menueta
z Suity z 1879 roku i nowe, dodane preludium?’. O Starej suicie wiadomo, ze
powstata podczas studiow kompozytorskich Paderewskiego u Henryka Urba-
na w Berlinie. Okres$lenie ,,Stara suita” odnosi si¢ do faktury polifonicznej
zastosowanej w tym utworze?®. Wszystkie te kompozycje powstaty we wcze-
snym okresie tworczosci. Jak wynika z powyzszego wykazu i sgsiadujacych
z preludiami utwordow, sg to kompozycje stylizujace, zapewne odwotujace si¢
bardziej do barokowych pierwowzoréw anizeli do wzorca chopinowskiego.
Zgodnie z barokowg tradycja preludium w tych utworach, z wyjatkiem Suity
Es-dur, znajdowalo si¢ na pierwszym miejscu w cyklu.

Forme¢ preludium znajdujemy takze w tworczosci Aleksandra Micha-
towskiego (1851-1938), wirtuoza i pedagoga, ktoérego kompozycje miaty
glownie charakter pedagogiczny. Wsrdd jego utworéw pojawia si¢ Prelu-
dium b-moll, wykazujace silne podobienstwo do stynnej Etiudy b-moll
op. 4 Karola Szymanowskiego.

Jak wiadomo, wptyw Chopina na nastgpne generacje kompozytoréw
europejskich 1 polskich byt ogromny. Nalezy tu mimo wszystko wymieni¢
najwigkszych nastgpcow tradycji chopinowskiej w muzyce europejskiej. Do
najwybitniejszych kontynuatorow formy preludium nalezeli tworcy rosyjscy:
Aleksander Skriabin (1872-1915) i Siergiej Rachmaninow (1873-1943).
Wpltyw Chopina jest szczeg6élnie odczuwalny we wezesnych utworach Skria-
bina. Kompozytor kultywowat forme preludium na przestrzeni calej swej
tworczosci. Wystepuje ona w zbiorach jako utwor oddzielny lub jako jedna
Z czescei cyklu.

1.3. Oblicza preludium fortepianowego w muzyce polskiej
XX wieku

Preludium fortepianowe jako miniatura przyjmowato w swej historii roz-
ny charakter muzycznej narracji i tym samym faktury. W baroku preludia
byly najczesciej utworami figuracyjnymi. W klasycyzmie znane sg jedynie
wspomniane preludia Johanna Nepomuka Hummla. Romantyzm, poprzez

21 M. Perkowska-Waszek, hasto: Paderewski Ignacy Jan [w:] Encyklopedia muzyczna...,
t. n—pa, Krakow 2002, s. 252-253.

2 Tejze, Nieznane kompozycje 1.J. Paderewskiego w $wietle badan Zrédlowych, ,Muzy-
ka” 1988, nr 3, s. 26.
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wzorzec chopinowski, rozszerza zakres zwlaszcza ekspresyjnego charakteru
utworu, a takze faktury i formy. Powstajg preludia kantylenowe 1 akordowe,
zbudowane wedtug budowy okresowej. W niektorych stosowana jest techni-
ka ostinatowa. U Chopina pojawiajg si¢ preludia kantylenowo-figuracyjne.
Zaobserwowa¢ mozna rowniez powroty do pierwowzoru barokowego, faktu-
ry polifonicznej i zestawiania preludiow z innymi miniaturami, tak jak ma to
miejsce w tworczosci Ignacego Jana Paderewskiego.

W XX wieku na gruncie polskiej muzyki fortepianowej nastgpuje dalszy
intensywny rozwdj formy preludium. Ze wzgledu na duze zrdéznicowanie
stylistyczne tworczosci tego stulecia jezyk muzyczny, forma i faktura sg tak-
ze bardzo zmienne. Z jednej strony preludia przejmujg wszelkie wzorce
z wcezesniejszych epok, z drugiej — staja si¢ terenem stosowania nowych
technik kompozytorskich (np. dodekafonii). Utwory napisane w stylu neokla-
sycznym przyjmuja tez pierwotna, barokowa posta¢ i sg niekiedy laczone
z fuga®®. Kompozytorzy XX-wieczni kontynuuja zatem zaréwno typ prelu-
dium barokowego, jak i typ preludium romantycznego w potaczeniu z no-
wym jezykiem harmonicznym i nowymi zjawiskami metrorytmicznymi.

CHRONOLOGICZNY WYKAZ PRELUDIOW FORTEPIANOWYCH
KOMPOZYTOROW POLSKICH XX WIEKU
(dotyczy preludiow powstatych w latach 1900-2000)

Tabela 1. I polowa XX wieku

. Rok
Lp. Kompozytor Dzielo powstania

1 2 3 4

. | Preludia op. 1 1900

1| Karol Szymanowski | o, o) dium i fuga cis-moll 1909

2 | Ludomir Rézycki 5 préludes op. 2 1904

3 | Raoul Koczalski 24 preludia op. 65 1910

Preludium 1915

4 | Aleksander Tansman| 3 préludes pour piano 1921

Trois préludes en forme de blues pour piano 1937

5 | Czestaw Marek Triptyque. Trois préludes et fiugues pour piano 1919

Preludium 1920

6 | Konstanty Regamey Preludium 1921

2 Klasycznym przyktadem bezpo$redniego nawigzania do preludium i fugi barokowej sa
utwory Paula Hindemitha (Ludus Tonalis) i Dymitra Szostakowicza (Preludia i fugi).
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1 2 3 4

. . 4 preludia 1924

7 | Grazyna Bacewicz 3 preludia 1941

8 | Tadeusz Kassern 3 preludia 1926

9 | Piotr Perkowski Zapomniane preludia 1926

10 | Feliks Rybicki Preludia op. 2 1926
11 | Roman Statkowski | 6 preludio 37 z.1,1927
preludiow op. 7. 2’ 1928

L . | Preludia 1930

12 | Roman Maciejewski Preludium 1940

13 |Jan Ekier 2 preludia op. 1 1932

14 | Roman Padlewski |2 preludia 1933

3 preludia op. 6 1936

15 | Jerzy Lefeld Preludium 1977

3 preludia 1936

16 | Tadeusz Machl Preludium 1083

17 | Witold Rudzinski Preludia 1941
18 | Stefan Kisielewski | 6 preludiow i fug 1942-1943

19 | Alfred Gradstein Preludium i mazurek 1944

Tabela 2. IT polowa XX wieku

(Nazwiska kompozytorow oraz utwory, ktore stanowia przedmiot badan w niniejszej pracy,
a ktore znalazly si¢ na plycie ,,Piano preludes”, zostaty wyrdznione boldem)

. Rok

Lp. Kompozytor Dzielo powstania

1 2 3 4

1 |Wojciech Kilar 3 preludia 1951
2 | Wiodzimierz Kotonski 4 preludia 1952
3 | Kazimierz Serocki Suita preludiow 1952

4 | Bogustaw Madey 5 preludiow 1953-1955
5 | Zygmunt Mycielski 6 preludiow 1954
6 | Roman Palester Preludia 1954
7 | Henryk Mikolaj Gorecki 4 preludia op. 1 1955
8 | Tomasz Sikorski 5 preludiow 1955
3 preludia 1956
9 | Zygmunt Krauze Preludium, intermezzo, postludium 1958

10 | Stefania Lachowska 6 preludiow 1956-1960
11 | Zbigniew Penherski 4 preludia 1956
12 | Stefan Bolestaw Poradowski Preludium i fuga 1956
13 | Tadeusz Natanson Preludium, aria i fuga 1957
14 | Wiadystaw Walentynowicz Preludia taneczne 1957
15 | Teresa Bancer 6 preludiow 1959
16 |Jan Wincenty Hawel 4 preludia 1959

N
N




1 2 3 4

17 | Zenon Kowalowski 3 preludia 1959
18 | Czestaw Grudzinski Preludia 1960
19 | Wojciech Lukaszewski Preludium 1960
20 | Ryszard Gabry$ 3 preludia 1962
21 | Milosz Magin 5 preludiow 1963
22 | Jan Astriab 2 preludia 1965
23 | Stanistaw Kotyczka Preludio F.Ch. in memoriam 1965
24 | Janina Skowronska 5 preludiow 1965
25 | Lechostaw Stachowiak 20 preludiow 1966
26 | Barbara Niewiadomska-Michatowicz | Mate preludium 1968
27 | Jozef Witkomirski 5 preludiow 1969
. Preludium 1972
28 | Krzysztof Knittel Quatre préludes pour piano 1983
6 preludiow i fuga 1973
29 | Jan Fotek 7 preludiow 1973
30 | Krzysztof Meyer 24 preludia op. 43 1977-1978
31 | Adam Kaczynski Preludia 1978
Preludio, recitativo ed aria con
32 | Romuald Twardowski variazioni per cembalo 1979
(pianoforte)
33 | Elzbieta Sikora-Rogulska Prélude pour piano 1981
34 | Jarostaw Gotembiowski 12 preludiow 1983
35 | Andrzej Cwojdzinski 24 preludia na fortepian 1988
36 | Pawel Mykietyn 4 preludia na fortepian 1992
, 2 preludia 1994
37 | Pawet Szymanski o reludium i fuga 2000
. 3 preludia 1996
38 | Witold Szalonek Preludia 2000

Jak wynika z powyzszego wykazu, preludium fortepianowe w tworczosci
kompozytorow polskich wystepuje w trzech roznych postaciach:
1) jako pojedynczy, samodzielny utwor
2) jako cykl preludiow
3) jako cz¢$¢ innego utworu cyklicznego.

Dominujg preludia ujete w cykle (od 2 do 24 utworéw w zbiorze). Ze-
stawiane sg z fugami lub innego typu utworami (jak np. u A. Gradsteina czy
Z. Krauzego). Pisza je tworcy wybitni oraz mniej znani. Sledzac spuscizne
kompozytoréw ujeta w wykazie, zauwazy¢ mozna, ze preludia powstawaty
albo na poczatku ich drogi twoérczej, albo pod jej koniec.

Najwiecej preludiow powstato w latach 50. XX wieku. W muzyce pol-
skiej byt to okres, w ktorym istnialy jeszcze tendencje neoklasyczne, cho¢
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obserwowato si¢ tez przenikanie techniki dodekafonicznej. Sposrod wy-
mienionych kompozytoréw technike te przejeli Kazimierz Serocki i Roman
Palester.

Histori¢ XX-wiecznego preludium w muzyce polskiej otwiera znany
cykl Preludia op. 1 Karola Szymanowskiego. Jest to najwcze$niejsze
dzieto autora Harnasiow. Cykl powstal w 1900 roku, gdy Szymanowski
miat zaledwie 18 lat. Pomimo to zaskakuje wyjatkowa dojrzatoscia zasto-
sowanej w nim techniki kompozytorskiej. Zofia Helman opisuje te preludia
W nastepujacy sposob: ,,uksztaltowane sg na wzorach Chopina, lecz skie-
rowane ku wspoélczesnosci. [...] Nie tworzg zwartego cyklu, lecz sg zbiorem
miniatur lirycznych w nastroju. Z Chopina wywodzi si¢ ich forma, oparta
na rozwoju jednej frazy muzycznej, modyfikowanej srodkami harmonicz-
nymi”®. W preludiach Szymanowskiego wyczuwa si¢ inspiracje chopi-
nowska, jednak trudno ja poréwnywac z nasladownictwem, jakie wystepo-
wato w muzyce polskiej XIX wieku (por. uwagi M. Tomaszewskiego).
Utwory te przejawiaja wiasny styl kompozytora, odznaczajacy si¢ silng
ekspresja i rozbudowang, gesta faktura.

Tadeusz A. Zieliniski podkresla powinowactwo preludiow K. Szymanow-
skiego z preludiami F. Chopina oraz z wczesnymi preludiami rosyjskiego
ekspresjonisty Aleksandra Skriabina®.. ,,Preludia zdradzaja silne wplywy
Chopina, a takze mozna w nich dopatrzy¢ si¢ pokrewienstw z wczesnymi
utworami Skriabina, ktore Szymanowski znal” — stwierdza autor ksiazki
o Szymanowskim. Dalszy komentarz podaje blizsza charakterystyke:
»W muzyce tej uderza wyjatkowa wrazliwo$¢ harmoniczna i bogactwo in-
wencji oraz finezja w rozwijaniu mysli. [...] Ze stylem Skriabina wigze ja
upodobanie do pewnych wspétbrzmien oraz niekiedy typ ekspresji”®. Styl
wypowiedzi wczesnych utworow Szymanowskiego, do ktorych oprocz Pre-
ludiow op. 1 naleza rowniez Etiudy fortepianowe op. 4 i cykle wariacyjne,
wyraznie koreluje z silnie ekspresyjnym jezykiem Skriabina. Jednakze biorac
pod uwage jezyk dzwickowy i1 sposob rozwijania mysli muzycznych, u obu
tych tworcow odnalezé mozna pewne roznice. T.A. Zielinski zauwaza naste-
pujace szczegdly w preludiach Szymanowskiego: ,,Chopinowskie zrodto ma —
stosowana tu z wielkim upodobaniem przez Szymanowskiego — polirytmia,

% 7. Helman, hasto: Szymanowski Karol [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. sm-s, s. 285.

81 Skriabin skomponowat bodaj najwigkszg iloéé preludiow fortepianowych na przeto-
mie XIX i XX wieku. Preludia op. 11, jak i cata wczesna tworczo$é rosyjskiego kompozytora
s bardzo zblizone do stylu Chopina.

%2 T A. Zielifiski, Szymanowski. Liryka i ekstaza, PWM, Krakow 1997, s. 17.
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réwnoczesnosé¢ pulsow: «dwojkowego i «trojkowegon®. Zwraca tez uwage
na zblizone do Chopina ornamentalne rozwini¢cia melodii.

Powinowactwo preludiow Szymanowskiego z preludiami Skriabina za-
uwazyt Jozef M. Chominski, ktory poswigcit temu zagadnieniu jedng ze
swych prac. Analityczny charakter rozwazan polskiego muzykologa dotyczy
gtownie problematyki harmonicznej i pewnych podobienstw w budowaniu
wspotbrzmien. Chominski zauwaza jeszcze jedng wlasciwosc: ,,Szymanow-
ski, zwracajac baczng uwage na zwartos¢ motywiczno-tematyczng formy,
wykorzystal w toku utworu pojawiajace si¢ na poczatku motywy, frazy, zda-
nia”*. Autor cytowanej pracy podkresla, iz w rozwijaniu narracji Preludiow
op. 1 oddzialuja czynniki wariacyjne, ktore przejawiaja si¢ w ksztattowaniu
elementarnych sktadnikow formy: motywow i figur.

Preludia op. 1 nalezg dzi$ do najczesciej wykonywanych utworow forte-
pianowych Karola Szymanowskiego, cho¢ trzeba jednoczesnie stwierdzi¢, iz
zazwyczaj sg prezentowane pojedynczo, a nie jako cykl, podczas gdy prelu-
dia Chopina wykonuje si¢ najczesciej w catosci. Ponadto roznicowanie mu-
zycznego charakteru i faktury u Szymanowskiego jest fagodniejsze. Kompo-
zytor tworzy w swych preludiach rézne warianty ekspresji lirycznej, w licz-
nych odcieniach i ujeciach faktury. Nie ma tez w nich tak silnych kontrastow
agogiczno-wyrazowych.

Karol Szymanowski oprocz cyklu Preludia op. 1 posiada takze w swym
,dorobku fortepianowym” Preludium i fuge cis-moll. Okolicznosci powsta-
nia tego utworu objasnia Tadeusz A. Zielinski: ,,Fuga powstala podczas stu-
diow u Noskowskiego. W 1909 roku czasopismo berlinskie ,,Sygnale fiir die
Musikalische Welt” ogtlosito konkurs na utwor fortepianowy. Szymanowski
skuszony wysoko$cig nagrody wybrat jedng z dawnych fug, [...] dopisal
Preludium i wystat do Berlina. W rezultacie uzyskat jedng z 10 nagr6d”.
Utwor ten jednak nie cieszy si¢ dzi$ taka popularnoscia jak Preludia op. 1.

W latach 20. XX wieku preludia fortepianowe pojawiaja si¢ w spisie
dziet kompozytorow, ktorzy nie posiadali znaczacej tworczosci fortepiano-
wej. Piotr Perkowski, Tadeusz Kassern 1 Feliks Rybicki wypowiadali si¢
w stylu neoklasycznym. Podobne tendencje przejawialy si¢ u wielu pozniej-
szych przedstawicieli tego rodzaju miniatury fortepianowej. Witold Rudzin-
ski reprezentowat jezyk umiarkowanie nowoczesny, Stefan Kisielewski two-

% Tamze.

% J.M. Chominski, Studia nad twérczosciqg Karola Szymanowskiego, PWM, Krakow
1969, s. 167.

% T.A. Zielifiski, Szymanowski..., s. 51-52.
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rzyt w stylu neoklasycznym ze sktonnoscig do motoryki z elementami grote-
ski i muzycznego humoru. Alfred Gradstein byt jednym z typowych przed-
stawicieli socrealizmu w okresie powojennym (lata 40.). Utwory Zygmunta
Mycielskiego reprezentuja typowo neoklasyczny styl wypowiedzi.

Na uwage zastuguja preludia, w ktérych zaistniata technika dwuna-
stodzwickowa. Byly to utwory Romana Palestra i Kazimierza Serockiego.
Preludia Palestra to cykl 10 utworéw opartych na $cistej technice dodekafo-
nicznej. Zofia Helman, autorka wyczerpujacej monografii o tym kompozyto-
rze, stwierdza, ze caty zbior opiera si¢ na jednej serii dodekafonicznej, ktora
kompozytor ukazuje w kolejnych preludiach w réznych uktadach faktural-
nych, dokonujac w niej jednoczesnie licznych zabiegdw technicznych wita-
$ciwych dla tej techniki (np. transpozyciji, inwersji)®®. Preludia K. Serockie-
go, H.M. Goreckiego i Z. Mycielskiego powstate w latach 50. zostaty szcze-
gétowo omdwione w nastepnych rozdziatach. W tworczosci Z. Penherskiego
1 Z. Krauzego preludium pojawilo si¢ przed uksztaltowaniem si¢ ich dojrza-
tego stylu kompozytorskiego.

W latach 60. wraz z rozwojem nurtdéw awangardowych, takich jak: poli-
serializm, sonoryzm i aleatoryzm, preludia fortepianowe wiasciwie nie byly
komponowane. Zainteresowanie ta mata forma pojawilo si¢ w wigkszym
stopniu w latach 70.-90. Mogto to wynika¢ z faktu zaistnienia stylistycznych
powrotow do dialogu z tradycja. Muzyka ostatnich dekad XX wieku jest
ogoblnie klasyfikowana jako nurt postmodernistyczny.

Sposréd kolejnych wymienionych w wykazie utworow nalezy podkresli¢
24 preludia op. 43 Krzysztofa Meyera, ktore podjety dialog z tradycja chopi-
nowska. Zostaty uporzadkowane, podobnie jak u Chopina, wedtlug tonacji
kota kwintowego na przemian z paralelnymi tonacjami molowymi. Duze
znaczenie ma w tych utworach zasada centrum brzmieniowego®’. Z encyklo-
pedycznych uwag wynika, iz cykl krakowskiego tworcy jest kolejnym bezpo-
srednim nawigzaniem do tego romantycznego wzorca, skojarzonego z now-
szym myS$leniem harmonicznym.

Preludia fortepianowe tworzone w latach 80. 1 90. przyjmuja ksztalt bar-
dziej zréznicowany i indywidualny. W ramach tej formy przejawia si¢ m.in.
nurt minimalistyczny (np. w preludiach Krzysztofa Knittla i Pawla Mykiety-
na). Wszystkie utwory tego przedziatlu czasowego wykazuja znamiona bar-

% 7. Helman, Roman Palester, twérca i dzielo, Musica lagellonica, Krakéw 1999,
s. 190-192.

% Tejze, hasto: Meyer Krzysztof [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. m, Krakéw 2000,
S. 226.
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dziej indywidualne niz wczeéniejsze preludia z okresu neoklasycznego.
Przyktadem moga by¢ kompozycje Witolda Szalonka, ktéry po serii sonory-
stycznych do§wiadczen powraca, jak wielu innych tworcow, do tradycyjnych
wartosci. Lilianna Moll, charakteryzujac styl tego kompozytora, pisze, ze
preludia sa ,,pelne barwowo-fakturalnych pomystow”¢. Do tej formy siggnat
rowniez dobrze znany na polskiej scenie muzycznej wybitny kompozytor
warszawski Pawetl Szymanski.

Preludia fortepianowe w muzyce polskiej posiadajg rozlegly literature, sa
forma stale kultywowang. W jej historii pojawiajg si¢ niemal wszystkie waz-
niejsze nurty stylistyczne, ktore zaistnialy w rodzimej twoérczo$ci, zwlaszcza
w ubieglym stuleciu. Sg rowniez prezentacja szeroko pojetej techniki piani-
stycznej, forma ukazujaca rézne rodzaje faktury fortepianowej — od uktadow
najprostszych az po najbardziej ztozone. Zaobserwowa¢ mozna tez znaczne
réznice w ksztaltowaniu formalnym 1 w rozmiarach preludiow. Obok bar-
dzo krétkich miniatur niewykazujacych podziatu wewnetrznego powstaja
kompozycje bardziej rozbudowane, ztozone z kilku wyraznie wyodrgbnio-
nych ogniw.

W muzyce polskiej preludia Fryderyka Chopina i Karola Szymanow-
skiego tworza dwa glowne punkty weztowe w historii rozwoju tego gatunku.
Bogactwo tresci 1 formy preludiéw Chopina wyznaczyto dalszy rozwoj tego
typu utworéw w muzyce europejskiej.

Swoboda formalna preludium jako rodzaju miniatury daje kompozyto-
rowi spore mozliwo$ci wypowiedzi. Moze by¢ zardwno forma etiudowa, jak
1 kantylenowa, figuracyjng i nokturnowa lub taczacg kantyleng z figuracja.
Kompozytorzy wielokrotnie zestawiajg rozne typy faktury w ramach jednego
utworu.

Preludium wystgpuje w uktadach cyklicznych, zbiorach, w polaczeniu
z fugg lub innymi utworami. Bardzo czg¢sto przyjmuje charakter stylizujacy.
Brak ustalonego modelu formalnego sprawit, iz forma ta dobrze sprawdza si¢
w prezentacji nowych technik kompozytorskich. Preludium wywodzi si¢
z praktyki improwizacyjnej, co decyduje o jego elastycznosci i daje kompo-
zytorom wolno$¢ w wyborze srodkow techniki dzwigkowe;.

% L. Moll, hasto: Szalonek Witold [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. sm—$, s. 226.
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ROZDZIAL 2

Charakterystyka wybranych preludiow
fortepianowych okresu neoklasycznego
kompozytoréw polskich XX wieku

2.1. Wojciech Kilar, Trzy preludia na fortepian (1951)
2.1.1. Nota biograficzna kompozytora

Wojciech Kilar to wybitny muzyk, kompozytor, twérca muzyki do ponad
stu kilkudziesieciu filmow, wielka indywidualnos¢ wsrod wspotczesnych
kompozytoréw polskich, a tak naprawde — czlowiek prosty, bardzo skromny,
zmagajacy si¢ z trudami szarej rzeczywistosci, dla wielu pozostajacy wciaz
osoba nieznana*®.

Urodzit si¢ w 1932 roku we Lwowie w rodzinie polskiej inteligencji. Je-
go ojciec Jan Franciszek Kilar byt cenionym lekarzem ginekologiem, a mat-
ka Neonilla Kilar-Krzywiecka byla aktorka, wychowanka Wandy Siemasz-
kowej. Teatr, zycie artystyczne i sztuka nalezaty do glownych tematow ro-
dzinnych rozmoéw, ktérym maty chtopiec przystuchiwat si¢ czasem do pdzna
w nocy. ,,Z domu wyniostem przekonanie, ze sztuka jest czym$ w Zyciu naj-
wazniejszym” — wspomina kompozytor po wielu latach®.

Nie chciat uczy¢ si¢ muzyki, rodzice niemalze zmuszali go do ¢wiczenia
na fortepianie. Na lekcje muzyki uczgszczat do szkoty panien Reiss (spo-
krewnionych z rodzing znanego polskiego muzykologa).

Po wybuchu wojny, uciekajac przed bolszewikami, wyjechal z matka ze
Lwowa do Krosna.

® T H. Wasacz, Wojciech Kilar. Zycie i twérczosé, praca magisterska, Wyzsza Szkota
Pedagogiczna w Rzeszowie (obecnie: Uniwersytet Rzeszowski), Instytut Historii, Rzeszow
2001, s. 34.

40 L. Polony, Kilar. Zywiof i modlitwa, PWM, Krakow 2005, s. 13.
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Par¢ miesigcy pozniej zatrzymali si¢ na niecate dwa lata w Rzeszowie.
Tutaj Kilar chodzit do gimnazjum, pobieral lekcje fortepianu u profesora
Kazimierza Mirskiego, znanego pedagoga i muzyka. Czas pobytu w Rzeszo-
wie, a wiec lata 1945-1946 okazatly si¢ wielkim przetomem w zyciu miode-
go kompozytora. Jak wspomni po latach: ,,W Rzeszowie zdecydowalo si¢
cate moje zycie [...], trafitem tam na wspaniatych ludzi, ktorzy jaka$ dziwna,
wielka madro$cia, kulturg uksztaltowali mnie i przygotowali na dalszg droge
mojego zycia [...]"*%.

W Rzeszowie odniost tez swoj pierwszy powazny sukces muzyczny. Na
zorganizowanym przez Wojewodzki Wydzial Kultury i Sztuki Konkursie
Miodych Talentébw Muzycznych zajat drugie miejsce*”. Kazimierz Mirski
odkryl w swym uczniu talent kompozytorski. ,,Gdy Mirski zobaczyl, ze gra
na fortepianie okropnie mnie nudzi, ze probuje co$ pisaé, powiedziat: ,,Stu-
chaj, jesli masz talent kompozytorski, to nie mgcz si¢ graniem”. A mnie to
bardzo odpowiadato, bo wiadomo, aby utrzymac si¢ w formie pianistyczne;j,
trzeba ¢wiczy¢ minimum cztery godziny dziennie, natomiast komponowac
mozna, kiedy si¢ ma ochote”*. Pierwsza jego kompozycja byty Dwie mi-
niatury dziecigce na fortepian z 1947 roku.

W tym samym roku W. Kilar wraz z matka wyjechat do Krakowa. Roz-
poczat nauke w jednym z najlepszych wowczas gimnazjow — w Gimnazjum
Nowodworskiego, znanym z rygoru, dyscypliny i surowej atmosfery. Lekcje
fortepianu kontynuowal u Marii Bilinskiej-Riegerowej, wspaniatego pedago-
ga i uznanej pianistki, koncertujacej po catym kraju, zreszta bylej uczennicy
Kazimierza Mirskiego*. Rozpoczat nauke harmonii i kontrapunktu. Prywat-
nych lekcji udzielal mu Artur Malawski, skrzypek, dyrygent i kompozytor,
operujacy neoklasycznym warsztatem muzycznym®. Zapewne jego lekcje
zostawity trwate §lady w pamigci mtodego ucznia, ktéry w pierwszym okre-
sie swej pozniejszej pracy kompozytorskiej szukat zrodet wtasnie w neokla-
sycyzmie. Pobyt w Krakowie byt dla mtodego Kilara wielkim przezyciem,

41 A. Szyputa, Warsztat i natchnienie, ,,Glos Rzeszowa” 1998, nr 4, oktadka wewnetrzna.

42 Archiwum Panstwowe w Rzeszowie: Akta Urzedu Wojewoddzkiego, Wydzial Kultury
i Sztuki, sygn. 2154. Festiwale i konkursy, 1947.

4 K. Podobinska i L. Polony, Ciesze sie darem Zycia. Rozmowy z Wojciechem Kilarem,
PWM, Krakow 2007, s. 14.

44 Stownik muzykéw polskich, t. 11 pod red. J. Chominskiego, Krakow 1967, s. 144.

4 Jego brawurowe Etiudy symfoniczne na fortepian i orkiestre zostaty zalecone przez
UNESCO do wykonan radiowych. Zob. W. Rudzinski, Muzyka naszego stulecia, Wydaw-
nictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1995, s. 147-148.
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otwierat okno na nieznany do tej pory swiat. To wlasnie w Krakowie zetknat
si¢ z takimi postaciami jak: Ludwik Solski, Jerzy Leszczynski, Gustaw Ho-
loubek, Stanistaw Wiechowicz, Maria Dziewulska, Jan Hoffman. W Krako-
wie nie zagoscil jednak na dtugo.

W 1948 roku kompozytor wyjechal do Katowic, gdzie kontynuowat na-
uke w Panstwowym Liceum Muzycznym. Tym razem byla to juz ostatnia
podroz. Na Slasku osiadl na state i tym samym zakoficzyt swoja ,,tutaczke”
po kraju. Jednym z powodow wyboru tej szkoty byly najprawdopodobnie;j
ktopoty Kilara z przedmiotami $cistymi, takimi jak matematyka, fizyka
i chemia. ,,Niczego nie moglem zrozumie¢ z tych przedmiotéw i wielce
prawdopodobne, ze z tego powodu nie bylbym w stanie przejs¢ przez gimna-
zjum™*®. Liceum w Katowicach nie ktadto zbyt wielkiego nacisku na przed-
mioty S$ciste w poréwnaniu z innymi szkotami $rednimi o profilu ogdélnym,
tak wigc otwierato nowe horyzonty przed kompozytorem. Poza tym byta to
pierwsza i jedyna po wojnie tego typu $rednia szkota muzyczna w kraju®’,
Tak wigc przyjazd do Katowic okazal si¢ spelnieniem dawno skrywanych
»marzen o raju”. Kilar znalazl si¢ w swoim zywiole. Nie musiatl martwic¢ si¢
o matematyke czy fizyke. Niebawem zostat ,nadwornym” kompozytorem
klasy B i jedng z gwiazd liceum. Tu spotkat znakomitych pedagogdéw, wspa-
niatych kolegow i kolezanki®®,

W 1950 roku rozpoczal studia w zakresie kompozycji i fortepianu
w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w Katowicach (kompozycja
u B. Woytowicza, fortepian u W. Markiewiczéwny, teoria muzyki u A. Ma-
lawskiego). Dyplom ukonczenia studiow z najwyzszym odznaczeniem uzy-
skat w 1955 roku.

W 1957 roku uczestniczyt w Migedzynarodowych Kursach Wakacyjnych
Nowej Muzyki w Darmstadt. Edukacje muzyczng uzupehiat jako stypendy-
sta rzadu francuskiego w Paryzu w latach 1959-1960, gdzie uczgszczal na
zajecia kompozycji do Nadii Boulanger.

W 1977 roku zostat czlonkiem-zalozycielem Towarzystwa im. Karola
Szymanowskiego w Zakopanem. Przez wiele lat byt réwniez prezesem Od-
dziatu Zwigzku Kompozytorow Polskich w Katowicach, a w latach 1979-1981
pehil funkcje wiceprezesa w jego Zarzadzie Gléwnym. Wchodzit takze

% D. Lubina-Cipinska, Slgsk jak Ameryka, ,,Rzeczpospolita” 1998, nr 185, s. 13.

4 Tamze, s. 14; zob. tez: M. Piwowar, Muzyka obrazu, ,,Rzeczpospolita” 1999,
nr 293, s. 4.

48 A, Sekudewicz, Co tam granie, ,,Gazeta Wyborcza” 1998, nr 13, dod. s. 6.
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w sktad Komisji Repertuarowej Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspot-
czesnej ,,Warszawska Jesien”.

Jako kompozytor W. Kilar jest laureatem licznych prestizowych nagréd
artystycznych polskich i miedzynarodowych, w tym nagréd za muzyke
filmowa, ktora stanowi bardzo wazny nurt w jego twoérczosci*®. W 1998
roku zostat uhonorowany przez miasto Rzeszéw dyplomem Honorowego
Obywatela. Bylo to dla muzyka szczegdlne wydarzenie, jako ze los przy-
wiodl go niegdys$ do tego miasta i tu, jak sam wspomina, zadecydowato si¢
cate jego zycie®.

Muzyka Wojciecha Kilara odznacza si¢ indywidualnym jezykiem oraz
duzg oryginalnoscig. Wezesny okres tworczosci, przypadajacy na lata 1947—
1957, nalezy do nurtu neoklasycznego. Kompozytor si¢ga do klasycznych
form i gatunkéw. Utwory z tego okresu odznaczaja si¢ motoryka rytmiczng,
polimetrig i silnymi kontrastami dynamicznymi (Suita na fortepian nr 1
i nr 2, 12 preludiow na fortepian, Wariacje na temat Paganiniego na forte-
pian, Mata uwertura, | i 11 Symfonia, sonaty instrumentalne, Oda Béla Bar-
tok in memoriam).

Od poczatku lat 60. wspottworzyt wraz z Krzysztofem Pendereckim
1 Henrykiem Mikotajem Goreckim nowa polska szkote awangardowa oraz
nowy kierunek we wspodtczesnej muzyce zwany sonoryzmem. Nawigzywal
do serializmu i dodekafonii. Wprowadzat niekonwencjonalne sposoby arty-
kulacyjne, a takze stosowat technike¢ punktualistyczng. Wazne utwory z tego
okresu to: oparty na wierszu Rilkego Herbsttag, jazzujacy Riff 62, Générigue
(1963), Diphthongos (1964) na choér mieszany i orkiestre, dodekafoniczny
Springfield Sonnet (1965) oraz Training 68 na klarnet, puzon, wiolonczelg
i fortepian, a takze minimalistyczno-sonorystyczne Upstairs-Downstairs na
dwa chéry dzieciece i orkiestre®.

Dzieta powstate w trzecim okresie nalezag do dwoch nurtow: folklory-
stycznego 1 religijnego. Kilar wykorzystywal gtownie folklor podhalanski
wraz z technika cytatu. Do roku 1974, kiedy skomponowal swoj najstyn-
niejszy dzisiaj utwor — poemat symfoniczny Krzesany, kompozytor ucho-
dzit za czotowego przedstawiciela polskiej awangardy muzycznej®?. Dwa
lata po Krzesanym napisat kolejny gorski utwor — Koscielec 1909, skom-
ponowany na 75-lecie Filharmonii Narodowej, po$wigcony Mieczysta-

4 www.polmic.pl

0 A. Szyputa, Ludzie sztuki — Wojciech Kilar, ,,Kamerton” 1997, nr 3-4, s. 57.
51 http://pl.wikipedia.org/wiki/Wojciech_Kilar

52 http://kilar.soundtracks.pl/bio.php
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wowi Kartowiczowi, wybitnemu kompozytorowi, ktory w wieku 33 lat
zgingt pod lawing. Nurt religijny jest odbiciem chrze$cijanskiej postawy
Kilara, a takze odzwierciedleniem pewnych wydarzen religijnych i spo-
tecznych w Polsce. Na tym etapie kompozytor odchodzi od awangardo-
wych $rodkéw technicznych, eksponuje element melodyczny oraz
upraszcza budowe utworow. Wazne dzieta z tego okresu to: Przygrywka
i koleda na cztery oboje i smyczki, Bogurodzica na chér mieszany i Or-
kiestre, Siwa mgla na baryton i orkiestr¢, Exodus, Angelus na sopran,
chor mieszany 1 orkiestr¢ symfoniczng, Orawa na orkiestr¢ kameralng,
Preludium choratowe. W 1997 roku powstaje Koncert na fortepian i orkie-
stre, o ktorym kompozytor marzyt od wielu lat.

Z okazji przypadajacego jubileuszu 100-lecia Filharmonii Warszawskiej
W. Kilar skomponowal msz¢ w intencji pokoju na nowe tysigclecie: Missa
pro pace (A.D. 2000). Swiatowe prawykonanie tego utworu miato miejsce
12 stycznia 2001 roku w Filharmonii Narodowej w Warszawie.

W 2006 roku powstat Magnificat, ktory kompozytor zadedykowat swojej
zonie Barbarze Pomianowskiej®.

Wielka $wiatowa stawe przyniosta kompozytorowi muzyka filmowa,
ktora wyr6znia si¢ wysokim poziomem artystycznym. Jego przygoda z fil-
mem zaczgta sie w 1958 roku, kiedy napisal muzyke do Narciarzy
N. Brzozowskiej. Wspotpracowat z takimi rezyserami jak: Andrzej Wajda,
Kazimierz Kutz, Stanistaw Rozewicz, Wojciech Has, Tadeusz Konwicki,
Marek Piwowski, Krzysztof Kieslowski, Roman Polanski, Krzysztof Za-
nussi. Album z muzyka do filmu Pan Tadeusz zostat uhonorowany ,,Platy-
nowa Plyta”. W 1992 roku na zamoéwienie Francisa Forda Coppoli napisat
muzyke do filmu Dracula.

W dowdd uznania dla jego tworczosci w 1999 roku otrzymat tytut
doktora honoris causa Uniwersytetu Opolskiego. Jego kompozycje sg wy-
konywane przez najstynniejsze orkiestry $wiata, m.in. z Filadelfii, Cleve-
land i Nowego Jorku. Jest patronem szkol muzycznych w Dzierzoniowie,
Wodzistawiu Slaskim oraz Zespotu Szkot Muzycznych nr 2 w Rzeszowie.
Po jego klasyczne utwory siegaja wspotczesni artysci: Motion Trio, Anna
Maria Jopek czy bracia Pospieszalscy, znajdujac w nich bogate Zrodio
tworczej inspiracji.

Wojciech Kilar, chociaz lwowiak z urodzenia, a Slazak z wyboru, szybko
stat si¢ cztowiekiem nalezacym do calego §wiata. Jego biografia i osiagnigcia

58 http://www.infomuzyka.pl
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zostaty opisane w najwazniejszych muzycznych encyklopediach i leksyko-
nach®. Postaé¢ kompozytora pojawia si¢ w tworczosci pamietnikarskiej, we
wspomnieniach Zygmunta Mycielskiego®™ oraz na stronach Dziennikéw
Stefana Kisielewskiego®®.

Fundamentalny The New Grove Dictionary of Music and Musicians®’
jeszcze w latach 80. podawal, ze muzyka filmowa Kilara ,,is best known in
Poland”, a on sam jest wymieniony posrod ,.the foremost Polish composers
of the 1970-s besides Lutostawski and Penderecki, who has international
reputations™®®.

2.1.2. Analiza formalna cyklu Trzy preludia na fortepian

Trzy preludia na fortepian pochodza z 1951 roku®®. Reprezentuja styl
neoklasyczny, ktéry na przetomie lat 40. 1 50. byt nurtem powszechnie pa-
nujagcym w muzyce polskiej. Sa cyklem lapidarnych, prostych technicznie
miniatur, ktorymi rzadza zasady motoryki, regularnosci i symetrii. W minia-
turach tych najwazniejsza rolg¢ odgrywa jednostajny rytm, potaczony z tech-
nikg repetycji akordowych i powtarzalnoscig zwieztych formut motywicz-
nych®. Skomponowane zostaly na samym poczatku studiéw kompozytor-
skich u Bolestawa Woytowicza w katowickiej PWSM i dopiero po blisko pot
wieku, w 1997 roku, zostaly wydane przez PWM w Krakowie. W. Kilar wy-

% Zob. L enciclopedia della musica, ed. S. Sabbadini, Novara 1995, s. 496; Le Garzan-
tine-musica, ed. A. Riganti, Roma 1999, s. 445.

% Z. Mycielski, Niby-dziennik (lata 1969-1981), Iskry, Warszawa 1998.

% 3. Kisielewski, Pisma wybrane. Dzienniki, Warszawa 1996, s. 108. 26 wrze$nia 1968:
»wczoraj koncercik awangardowy dla odmiany bardzo ciekawy — niezty utworek Kilara (cho-
ciaz to takie udawanie nowoczesnosci)...”. Jest to wprawdzie krotka wzmianka, uczyniona
przy okazji ,,Warszawskiej Jesieni”, ale za to, jak na Kisiela, zupelnie wyjatkowa: ciepta
i mato ztosliwa.

5 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. S. Sadie, vol. 10, London
1980, s. 59-60.

% Tamze, vol. 15, s. 165.

% W 1951 roku Wojciech Kilar skomponowat 12 preludiéw na fortepian. Utwory te od-
szukat po latach, przejrzat i przygotowatl do druku trzy z nich pianista i dyrygent Kazimierz
Morski. W 1997 roku zostaty opublikowane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Kra-
kowie.

% |, Polony, dz. cyt., s. 60.
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powiada si¢ na ich temat niech¢tnie, uwazajac, ze utwory te odzwierciedlaja
niedojrzaty i jeszcze ubogi warsztat kompozytorski.

Trzy preludia na fortepian zestawione sa na zasadzie kontrastu charakte-
ru muzycznego, metrorytmiki, faktury, tempa i rodzaju techniki. Cecha
wspolna dla wszystkich utworow jest ewolucyjne ksztattowanie przebiegu.
Materiat dzwigkowy oparty zostat na rozszerzonej tonalnosci. Kazde prelu-
dium posiada jednolity material i okreslong tonacj¢, cho¢ przebieg harmo-
niczny ksztaltowany jest afunkcyjnie. Kompozytor zestawia r6zne plany to-
nalne, szeroko wykorzystujac technike paralelna.

Preludium nr 1 — Allegro molto, tonacja a-moll, metrum 2/4

Nalezy do typu preludium figuracyjnego. Posiada forme repryzowa typu
a b a,. Ogniwo a jest najdhuzsze, obejmuje 50 taktow. Rozpoczyna sig czte-

rotaktowym wstgpem. Temat tego preludium jest oSmiotaktowy, symetrycz-
ny w budowie, zblizony do budowy okresowej. Charakter okresowy wynika
z kierunku rozwoju melodyki: wznoszacej (poprzednik — cztery takty) i opa-
dajacej (nastepnik — cztery takty). Konstrukcja tematu oparta jest na powta-
rzaniu dwoch identycznych rytmicznie motywow. Melodyke ksztattuja pot-
tonowe wychylenia. Akompaniament tematu tworzy paralelnie przesuwana
formuta roztozonego trojdzwieku. Przesunigcia odbywaja si¢ takze w ruchu

sekundowym.

Przyktad 1. W. Kilar, Preludium nr 1, t. 6-9

Po ekspozycji tematu nastepuje tacznik, ktoéry kontynuuje motyw tema-
tyczny. Przechodzi na zmian¢ mi¢dzy prawa i1 lewg reka. Towarzysza mu
zwarte akordy, po czym nastepuje powtorzenie tematu o oktawe wyzej. Na-
stepnie pojawia si¢ nowa figura prowadzaca do zakonczenia pierwszego
ogniwa. Zakonczenie eksponuje nadal motyw tematyczny w niskim rejestrze
i przenosi go skokami oktawowymi do wyzszego rejestru.

Ogniwo $rodkowe b wprowadza nowy materiat, nowa mysl muzyczng,
ktoéra mozna okresli¢ jako temat poboczny. Postepuje w glosie najwyzszym
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w dhuzszych wartosciach i kontrapunktowany jest motywami 6semkowymi
w $rodkowym 1 dolnym planie faktury. Temat ten zostaje powtdrzony z me-
lodycznym przeksztalceniem. Krotki tacznik zbudowany z nastepstw biakor-
dowych prowadzi do powrotu gtéwnego tematu.

Ogniwo a, poprzedza powtarzanie frazy inicjalnej tematu. Temat ukaza-
ny jest jeden raz, po nim nastgpuje figura tacznikowa analogiczna jak
w ogniwie a, przetransponowana do tonacji B-dur, oraz zwrot kadencyjny.

Ogniwa b i &, s3 znacznie krotsze od ogniwa pierwszego.

Tonalnos$¢ Preludium nr 1 potraktowana jest do$¢ specyficznie. Centrum
tonalne a-moll zostaje wyraznie zaznaczone w poczatkowym odcinku utworu
i na poczatku ogniwa b. Na poczatku ogniwa repryzowego podkreslone jest
dominantg w tonacji a-moll. W toku rozwoju nastgpuja liczne odejscia od
gléwnej tonacji na zasadzie przesuni¢¢ paralelnych motywow melodycznych
1 formut akompaniujgcych. Taki sposdb operowania tonalnoscig jest typowy
dla stylu neoklasycznego.

Fakture Preludium nr 1 nalezy okresli¢ jako figuracyjno-akordowa.
Zastosowana zostala tutaj technika snucia motywicznego, a w ogniwie
srodkowym nastgpuje potaczenie faktury polifonizujacej z technika prze-
stawiania gloséw. Ten odcinek nawigzuje wiec do faktury preludium baro-
kowego.

Preludium nr 2 — Adagio, tonacja D-dur, metrum 4/4 (pierwszy i ostatni
takt w metrum 6/4)

Jest to typ preludium kantylenowego, utrzymanego w dwudzielnej for-
mie a a,. Jednotaktowy wstep wprowadza miarowy puls akompaniamentu.
Glowny temat preludium stanowi otwarta mys$la muzyczna, rozwijang
ewolucyjnie az do punktu kulminacyjnego w takcie 14. Kulminacj¢ wyzna-
cza osiagnigcie najwyzszego dzwigcku gis w melodyce goérnego gtosu.
Akompaniament podkresla kulminacj¢ zatrzymanym na péinucie trojdzwie-
kiem G-dur. Potem nastepuje zejécie do nizszego rejestru i wyciszenie narra-
cji. Ogniwo a, to powrdt czota tematu z kodalnym rozwinigciem opartym na
pochodach gamowych. Akompaniament pozostaje bez zmian.

Materiat dzwickowy bazuje na rozszerzonej tonalnosci. Tonacja D-dur
wyrazona powtorzeniem trojdzwigku D-dur w takcie wstepnym stanowi
glowng oS tonalng. Powraca ona w pierwszym takcie ogniwa a,. Linia me-
lodyczna jest swobodnie ksztaltowana tonalnie, umiarkowanie schromaty-
zowana. Akompaniament w cato$ci utworzony zostal przez zwarte trdj-
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dzwieki durowe i molowe w postaci zasadniczej, w jednostajnym pulsie
¢wierénutowym. Tréjdzwigki te sg przesuwane paralelnie w ruchu pot-
1 catlotonowym, tworzac z melodiag brzmienia na zmian¢ konsonujace i dy-
sonujace.

Preludium nr 2 nawigzuje stylistycznie do kantylenowego preludium ro-
mantycznego.

Preludium nr 3 — Allegro molto, tonacja C-dur, metrum c (w przebiegu
zmiana metrum na 7/8 i 6/4)

Preludium ma charakter etiudowy. Jest to studium paralelizmow akor-
dowych. Tworzy form¢ dwudzielng typu a a,. Pierwsze ogniwo otwiera

dwutaktowy wstep. Po nim nast¢puje temat, dwunastotaktowy, oparty na
repetowanych dzwigkach w pierwszych czterech taktach i rozwinigciu melo-
dycznym w dalszych o$miu taktach. Wykazuje on znamiona budowy okre-
sowej. W melodyce tematu charakterystyczne sg nieregularne akcenty, na-
dajace temu preludium charakter groteskowy. Akompaniament tworzg troj-
dzwieki powtarzane paralelnie. W rozwinigciu tematu powstajg uklady bi-
akordowe (zestawienie trojdzwigku durowego z kwartowym), potaczone
z nieregularng akcentuacjg w partiach obu rak.

W drugim ogniwie a, w gérnym gtosie powraca temat w nowej, akordo-

wej wersji na tle takiego samego jak na poczatku utworu akompaniamentu.
Przesuwany jest on chromatycznie na sgsiednie stopnie. Nastepstwa akordo-
we rozszerzaja si¢ do postaci czterodzwiekow septymowych w partiach obu
. , . . 7 77
ragk. Powstajag w ten sposob struktury poliharmoniczne (np. Fis + A, G +

As '), przesuwane paralelnie. Postepy zlozone z czterodzwigkéw septymo-
wych tworzg kulminacj¢ utworu, podkreslong zmiang metrum na 7/8.

Przyktad 2. W. Kilar, Preludium nr 3, kulminacja, t. 36-37

W jednolitej akordowej fakturze tego preludium zastosowana jest zasada
stopniowego rozwoju, rozszerzania struktur akordowych, podkreslona pote-
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gowaniem dynamiki z doj$ciem do silnej kulminacji. Material dzwickowy,
podobnie jak w poprzednich preludiach, bazuje na rozszerzonej tonalnosci
z centrum na akordzie C-dur.

W swych preludiach Wojciech Kilar traktuje element harmoniczny
w sposob bardzo $cisty. Podstawowa jednostkg jest tu tréjdzwick, stosowany
w zwartej postaci zasadniczej (w Preludium nr 1 w formule rozlozone;j,
w Preludium nr 2 i 3 jako piony akordowe). Kompozytor stosuje struktury
tercjowe, tercjowo-sekundowe, kwartowe. Gtowng zasada organizacji na-
stepstw akordowych jest technika paralelnych przesuni¢¢. Harmonika w swej
zwartej postaci posiada wyraznie charakter kolorystyczny.

Trzy preludia na fortepian Wojciecha Kilara to utwory typowe dla nurtu
neoklasycznego. Preludium nr 1 stylizuje preludium barokowe, Preludia
nr 2 i nr 3 odnoszg si¢ do wzorca romantycznego: preludium kantylenowego
1 akordowego. Stylizacje te dopowiedziane sa nowym jezykiem tonalno-
-harmonicznym, ktory zastluguje na szczegdlng uwage.

2.2. Zygmunt Mycielski, 6 preludiow na fortepian (1954)
2.2.1. Nota biograficzna kompozytora

Zygmunt Mycielski urodzit si¢ 17 sierpnia 1907 roku w Przeworsku jako
najmtodszy z czterech synow® Jana Mycielskiego i Marii z Szembekéw My-
cielskiej. Rodowod Mycielskich sigga jeszcze czasow staropolskiej arysto-
kracji, tej czesci tych rodow, ktora postugiwata si¢ przynajmniej od polowy
XV wieku herbem Dotega®®. Rodzina Jana i Marii Mycielskich sprowadzita
si¢ na state do Wisniowej koto Strzyzowa® w 1914 roku. Jednak wisniowska
sielanka trwata bardzo krotko, gdyz: ,,Potem front si¢ zblizal, az wreszcie
dhuga karawana powozow, wozkow i fur uniosta nas, wraz z taborami cofaja-
cej si¢ armii generala Dankla, przez Karpaty, do Esterhazych, na éwczesne
Wegry™®.

Do Wisniowej powrocili latem 1915 roku. Rodzinny dworek wraz
z parkiem stal si¢ miejscem, w ktorym przez wiele lat regularnie groma-
dzita si¢ najsSwietniejsza elita Owczesnego $wiata artystycznego — muzycy,

61 Pozostali bracia to: Franciszek, Jan i Kazimierz.

62 Nowa encyklopedia powszechna (szesciotomowa), t. II, PWN, Warszawa 1995, s. 99.
8 Obecnie w wojewoddztwie podkarpackim, powiecie strzyzowskim, gminie Wisniowa.
84 Z. Mycielski, Dziennik 1950-1959, Iskry, Warszawa 1999, s. 140.
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literaci, a przede wszystkim malarze, tacy jak: Jan Cybis, Tytus Czyzewski,
Jozef Czapski, Jacek Malczewski, Wiladystaw Rzepinski. Stad pochodzi
okreslenie ,,Barbizon Wisniowski” autorstwa Zygmunta Mycielskiego,
przywotujace francuska miejscowos$¢ Barbizon, w ktorej plenerach w XIX
wieku gromadzity si¢ liczne grupy malarzy. Rodzina Mycielskich, naby-
wajac obrazy od swych gosci, stawata si¢ mecenasem w tych trudnych dla
mtodych artystow czasach®.

Zygmunt od najmtodszych lat przebywal w §rodowisku artystycznym.
To spowodowato, ze w wieku siedemnastu lat postanowit ksztalci¢ sig
w kierunku muzyki, o czym poinformowat swego ojca w jednym z listow:
,0t0zZ muzyki wcale rzuci¢ nie chce, bo bym si¢ bez niej nigdy obejs¢ nie
potrafit”®.

Szkote $rednig ukonczyl w Krakowie, gdzie pobierat lekcje fortepianu
u profesora Zygmunta Przeorskiego, muzyki uczyt si¢ takze u zakonnika —
franciszkanina Bernardina Rizziego, wloskiego kompozytora, organisty
1 dyrygenta chorow.

W 1928 roku, za radg Karola Szymanowskiego, postanowit kontynuowac
nauke muzyki, z kompozycja na czele, w Ecole Normale de Musique w Pa-
ryzu, gdzie zostal uczniem Paula Dukasa i Nadii Boulanger. Z t3 ostatnig
faczyta go pdzniej zazyta, wieloletnia przyjazn.

W 1926 roku Mycielski wraz z wieloma mtodymi studentami konserwa-
torium w Paryzu wstapit do Association des Jeunes Musiciens Polonais
(Stowarzyszenie Mtodych Muzykow Polskich), ktorego cztonkowie kompo-
nowali w duchu p6zniejszej tworczosci Karola Szymanowskiego. W latach
1934-1936 byl prezesem tego stowarzyszenia®’. Warto wspomnieé, ze jego
cztonkami byli w tamtym okresie tacy znakomici kompozytorzy polscy
(pobierajacy nauke kompozycji w Paryzu) jak: G. Bacewicz, G. Fitelberg,
Z. Kassern, S. Kisielewski, M. Kondracki, W. Lutostawski, R. Maciejewski,
A. Malawski, R. Palester, A. Panufnik, P. Perkowski, K. Sikorski, M. Spisak,

8 P. Soltys, Powies¢ na nowo odkrywana... czyli obrazy Zycia i twérczosci Zygmunta
Mycielskiego — symfonie kompozytora, praca magisterska, Akademia Muzyczna im. K. Szy-
manowskiego w Katowicach (Wydziat Teorii Muzyki), Katowice 2007, s. 33.

% A. Haredzinska, Dziatalnosé kulturalna rodziny Mycielskich w latach 1867-1939,
praca magisterska, Uniwersytet Jagiellonski (Wydziat Filozoficzno-Historyczny), Krakow
1977 [w:] T. Szetela-Zauchowa, Barbizon Wisniowski, Muzeum Okregowe w Rzeszowie,
Rzeszow 1997, s. 43.

57 http://pl.wikipedia.org/wiki/Zygmunt_Mycielski
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B. Szabelski, A. Szatowski, T. Szeligowski, A. Tansman, S. Wiechowicz
oraz B. Woytowicz®,

W latach 1960-1968 Z. Mycielski byt redaktorem naczelnym ,,Ruchu
Muzycznego”. Prowadzit stalg dziatalno$¢ publicystyczng 1 literacka. Wspot-
redagowat ,,Res Facta”, ,,Rocznik Chopinowski” i ,,Chopin Studies”. W 1955
roku opublikowal w ,,Przegladzie Kulturalnym” artykul krytykujacy izolacj¢
polskiej kultury od tworczosci kompozytorow na swiecie. W latach 1948—
1949 petnit obowiazki prezesa Zarzadu Glownego Zwigzku Kompozytorow
Polskich (ZKP)% .

Lata paryskich studiow mialy istotny wptyw na estetyke jego dziet oraz
uksztaltowanie si¢ techniki kompozytorskiej. W tym czasie skomponowat:
Trzy piesni (1930), Dwie piesni (1932) na glos z fortepianem oraz Trio forte-
pianowe (1933) na skrzypce, wiolonczele i fortepian, o ktorym pdzniej pisat:
,Trzyma si¢ dobrze kupy. Uwazam, ze jest w nim sporo muzyki”’®. W 1934
roku napisat Pig¢ utworéw dziecigcych na fortepian. Ostatnig, znang kompo-
zycja z ,,okresu paryskiego” jest Trois chants de Pétrone (Trzy piesni do
stow Petroniusza). Wszystkie te kompozycje pozostaja pod silnym wptywem
nurtu neoklasycznego.

Do kraju Z. Mycielski powrocit w 1936 roku, by zajaé si¢ komponowa-
niem, krytyka oraz publicystyka muzyczna; pracowal woéwczas nad baletem
Narcyz. W 1937 roku skomponowal Pigé piesni weselnych na gtos z forte-
pianem oraz Lamento di Tristano na matg orkiestre. Utwor ten, stanowiacy
osobiste oddanie czci i pamigci osobie Karola Szymanowskiego, miat swoje
prawykonanie w Krakowie 10 lat pozniej, a dyrygowal woéwczas Andrzej
Panufnik’*,

W czasie Il wojny §wiatowej Z. Mycielski jako zotnierz polskiej armii
znalazt si¢ w stalagu, a potem zostat skierowany do przymusowej pracy
u niemieckiego rolnika. W tym okresie powstato Adagio na wiolonczele
i fortepian oraz offertorium Fiat voluntas Tua na dwie wiolonczele i forte-
pian lub organy.

Po zakonczeniu wojny kompozytor powrocit do Polski 1 z koncem
1945 roku skomponowal Marsz na maty zesp6t orkiestrowy oraz Pigé szki-

6 Ruch Muzyczny” 1977, nr 9, s. 15.

60 J. Steszewski, hasto: Mycielski Zygmunt [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. m,
S. 463-464.

07, Mycielski, Dziennik 1960-1969, Iskry, Warszawa 2001, s. 545.

1. Poniatowska, Diariusz wazniejszych wydarzer muzycznych w latach 1945-1964,
[w:] Polska wspolczesna kultura muzyczna 1944-1964 pod red. E. Dzigbowskiej, PWM,
Krakow 1968, s. 306.

39



cow symfonicznych. Rok pozniej napisat Largo, Arig i Scherzo na skrzypce
i fortepian.

W latach 50. powstaty m.in.: Symfonia nr 1 zwana Symfoniq polskq,
Szes¢ preludiow na fortepian oraz Koncert fortepianowy nr 1.

W kolejnym dziesigcioleciu Mycielski napisat Symfonie nr 2, Koncert
fortepianowy nr 2, Symfoni¢ nr 3, zwana Sinfonig breve, Pig¢ preludiow na
kwartet smyczkowy i fortepian, dedykowanych Nadii Boulanger w jej
osiemdziesigte urodziny, oraz Krggly rok (6 piesni na baryton i fortepian).
Pod koniec 1969 roku rozpoczat prace nad Symfonig nr 4, ktéra zostata
ukonczona w 1972 roku.

W latach 70. stworzyt takze cykl piesni pt.: Napisane wczesnym rankiem
na tenor profondo i fortepian, Symfonie nr 5 | Szes¢ piesni na orkiestre.

W kolejnej dekadzie powstaty m.in.: Wariacje na mata orkiestre smycz-
kowa, Fantazja na orkiestr¢, Wieczne odpoczywanie, dedykowane chorowi
,Echo” w Wisniowej, Liturgia Sacra na chor i orkiestre, dedykowane papie-
zowi Janowi Pawtowi II.

W ostatnich latach zycia Z. Mycielski skomponowat jeszcze Symfonie
nr 6 oraz Fragmenty na chor i mata orkiestre. Utwor ten zostal wykonany
wkroétce po $mierci kompozytora. Tekst rozpoczyna si¢ od stow: ,,Pokdj nad
calym stworzeniem”’?.

Tworczos¢ Z. Mycielskiego ulegata cigglym przemianom. Niektore je-
go dzieta utrzymane sa w stylu ekspresjonistycznym. Poprzez folkloryzm
doszedt do wlasnego jezyka. Odszedt w nim od harmoniki funkcyjnej. Przy
wyborze zakresu materiatu dzwigkowego stosowal metody permutacji ma-
tematycznych.

Kompozytor byt laureatem licznych nagréd (m.in. Zwiazku Kompozy-
torow Polskich 1 Ministra Kultury i1 Sztuki). Otrzymat Krzyz Kawalerski
i Komandorski Orderu Polonia Restituta, Order Sztandaru Pracy i Ordre de
mérite culturel w Monako.

Po cigzkiej chorobie Z. Mycielski zmart 5 sierpnia 1987 roku w War-
szawie. Zostat pochowany w Wisniowej nad Wistokiem, gdzie w 1988 roku
z inicjatywy Andrzeja Szypuly zatozono Towarzystwo im. Zygmunta My-
cielskiego, ktore od 1990 roku wydaje czasopismo ,,Kamerton”, koncentrujg-
ce si¢ na dokumentacji oraz propagowaniu zycia i tworczosci kompozytora.
W 1990 roku Telewizja Polska zrealizowata film pt. Zygmunt Mycielski.
Szkic do portretu. W 2002 roku imi¢ kompozytora przyjeta Panstwowa
Szkota Muzyczna I stopnia w Strzyzowie.

2W. Rudzinski, dz. cyt., s. 161.
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Decyzja Zygmunta Mycielskiego jego spuscizna tworcza zostala zdepo-
nowana u Barbary Zwolskiej-Stgszewskiej i Jana Stgszewskiego w Warsza-
wie. Archiwum to zawiera m.in. szkice, rekopisy kompozycji, piSmiennictwo
muzyczne 1 literackie, obfita korespondencje oraz unikatowe dzienniki wy-
dane w Dzienniku 1950-1959 (Iskry, Warszawa 1999) oraz Niby-dzienniku
(Iskry, Warszawa 1998)3.

2.2.2. Analiza formalna cyklu 6 preludiow na fortepian

6 preludiow na fortepian z 1954 roku Zygmunta Mycielskiego utrzymane
jest w stylistyce neoklasycznej. W cyklu tym kompozytor dokonat zestawienia
réznych wzorcow przesziosci, skojarzonych z XX-wiecznym jezykiem dzwie-
kowym. Preludia nastepuja po sobie — podobnie jak u Kilara — na zasadzie
kontrastu tempa, faktury i charakteru wyrazowego. Wszystkie utwory z tego
zbioru posiadaja wspolny material dzwigkowy, oparty na rozszerzonej tonalno-
$ci lub skali chromatycznej. Preludia pozbawione sa znakow przykluczowych.

Preludium nr 1 — Allegro leggiero, metrum ¢

Utwor ma charakter groteskowy, parodystyczny. Zblizony jest do stylu
niektorych utwordéw fortepianowych S. Prokofiewa (nasuwa si¢ podobien-
stwo do Wizji ulotnych tego tworcy). Zbudowany jest z dwoch ogniw
a a;, przy czym pierwsze ogniwo jest prawie dwukrotnie dhuzsze od dru-

giego. Utwor otwiera symetryczny, o$miotaktowy temat, parodiujacy bu-
dowe¢ okresowa. Jest bardzo zroznicowany rytmicznie i melodycznie.
Akompaniament postepuje w jednolitych ésemkowych figurach, opartych
na trdjdzwigkach roztozonych. Po ekspozycji tematu nastepuje jego dalszy
ewolucyjny rozwdj. Odcinek rozwijajacy motywike tematu przyjmuje po-
sta¢ fraz dialogujacych na przemian migdzy partiami obu rak. Frazy roz-
wijajagce mys$l tematyczng sg roznej dtugosci, asymetryczne wzglgdem sie-
bie. Asymetri¢ budowy poteguje stale zmieniajgca sie rytmika.

Ogniwo a, jest reminiscencjg rozbudowanego pierwszego ogniwa. Po-
wracajg poczatkowe takty tematu z nowym rozwinigciem, bazujagcym w war-
stwie melodycznej na chromatycznych postegpach.

Material dzwigkowy Preludium nr 1 Zygmunta Mycielskiego wykorzy-
stuje pelng skalg¢ chromatyczng z wyraznym centrum dzwickowym ,,.c”.

7 http://www.culture.pl/pl/culture/artykuly/os mycielski_zygmunt
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W postepujacej narracji charakterystyczna jest antynomia chromatyki i dia-
toniki miedzy gérnym glosem melodycznym (chromatyka) a dolnym glosem
akompaniujacym (diatonika). W ogniwie a kaprysna, kreta 1 silnie schroma-
tyzowana melodyka balansuje miedzy prawa i lewa reka. W drugim ogniwie
prowadzona jest tylko w gérnym gtlosie. Figuracyjny akompaniament bazuje
niemal wylacznie na dzwigkach diatonicznych (biale klawisze) i roztozonych
czterodzwickach prowadzonych w kierunku wznoszacym (trojdzwick dopet-
niony goérng sekundg).

Faktura tego preludium jest prosta, homofoniczna, dwuglosowa. Partie
obu rak ujete sg w kluczu wiolinowym, tworzg tacznie waski ambitus, wy-
magajacy czesto techniki krzyzowania rgk. Ambitus ten obejmuje tylko
»Wyzsza polowe” klawiatury. Granicznym dolnym dzwigkiem jest c'.
W diatonicznych postgpach akompaniamentu zachowane sa pozostatosci
zaleznos$ci funkcyjnych, ktore przekornie kojarza si¢ z chromatyka glosu
melodycznego.

Preludium nr 2 — Adagio, metrum 9/8

Jest to preludium kantylenowe, stylistycznie bardzo zblizone do Prelu-
diow op. 1 Karola Szymanowskiego. Narracja tworzy budowe trojdzielng
a a, a,. Temat otwierajgcy to preludium podaje mysl inicjalng, ktéra poddana
zostaje ewolucyjnemu rozwinigciu. Melodyka tematu ma ksztatt falisty, jest
umiarkowanie schromatyzowana i nieregularna w rysunku rytmicznym. Jej
rozw0j w gornym glosie nastgpuje na tle jednostajnego pulsu 6semkowego
lewej reki, na wzor melodyki typu neoromantycznego. Czgsto pojawiajg si¢
synkopy. Dominuja kroki sekundowo-tercjowe. Wystepuje dos¢ duza roz-
pigtos¢ interwatowa figuracji akompaniujacych, przez co preludium to koja-
rzy¢ mozna z preludiami Szymanowskiego, w ktorych kompozytor zastoso-
wat zblizone $rodki techniczne 1 wyrazowe.

Przyktad 3. Z. Mycielski, Preludium nr 2, t. 1-3
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Drugie ogniwo a, powtarza pierwsze cztery takty poczatku utworu

w wersji trzygtosowej z dodaniem $rodkowego gtosu akompaniujgcego. Po-
tem nastgpuje zmiana w tresci melodycznej i nowe rozwinigcie, prowadzace
do kulminacji w takcie 19. Po jej wybrzmieniu nastepuje nagle wyciszenie,
zapowiadajace drugi powrot tematu.

Trzecie ogniwo a, ponownie powtarza cztery takty poczatku utworu, po

czym ksztattuje si¢ kolejny (odmienny od dwéch poprzednich) wariant roz-
winigcia mysli tematycznej. Charakter wyrazowy pozostaje bez zmian.

Formg tego preludium ksztattuje trzykrotna projekcja tej samej mysli
muzycznej, za kazdym razem inaczej rozbudowanej. Ten uktad formalny
mozna takze interpretowac jako trdjdzielny, z elementami techniki wa-
riacyjnej.

Caly utwor jest niemal jednolity w fakturze, ktéra w ogniwach a, i a,
tworzy odmiang polifonizujaca. Material porusza si¢ migdzy rozszerzong
tonalnoscig a skalg chromatyczna, co wyraza si¢ w ciaglej chwiejnosci tonal-
nej i ustawicznych zmianach chromatycznych. Melodyka tego preludium
posiada krety rysunek, jest niespokojna w wyrazie, rozwija si¢ stopniowo,
postepujac do coraz wyzszego rejestru.

Preludium nr 3 — Allegretto, metrum 5/8 (w jednym odcinku zmienia si¢
na 6/8)

Utwor ten nalezy do typu preludium kantylenowo-figuracyjnego. Posiada
dwudzielng budowe a a,. Podobnie jak poprzednie preludium odwotuje sig

do wzorcow romantycznych.

Ogniwo a rozpoczyna dwunastotaktowy temat zbudowany z trzech
zdan czterotaktowych. Z kolei kazde zdanie sktada si¢ z dwoch fraz
dwutaktowych. Ta $cista budowa tematu wskazuje na pewien czynnik
klasycyzujacy. Rozwinigcie melodyczne tematu ma charakter lgcznika.
Linia melodyczna stale balansuje migdzy partig prawej 1 lewej rgki. For-
mula akompaniujgca w postaci opadajacego skoku oktawy jest chroma-
tycznie przesuwana. Plan rozwoju melodyki pierwszego ogniwa wyglada
nastepujaco:

— takty 1-4: melodia w prawej rgce
— takty 5-8: melodia w lewej rece
— takty 9-12: melodia w lewej i nastgpnie w prawej rece.

Powrdt tematu, poczawszy od drugiego zdania, inicjuje ogniwo a,. Mate-
rial tematu powtarza si¢ na odcinku trzynastu taktow, po czym nastgpuja
zmiany melodyczne prowadzace do kody.
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Faktura Preludium nr 3 jest homofoniczna, dwuglosowa, fragmentarycz-
nie trzyglosowa. Akompaniament oparty na stale powtarzajacej si¢ figurze
opadajacej oktawy przyjmuje postaé quasi-ostinatowa.

Material dzwigkowy zasadniczo opiera si¢ na skali chromatycznej, lecz
w niektoérych odcinkach (takty 1-4, 18-24, 39-43) zaznacza si¢ centrum
dzwickowe ,,cis”. We fragmentach rozwijajacych temat przenosi si¢ na wy-
sokos¢ ,,es”. W ogdlnej dyspozycji wysokosciami mozna zauwazy¢ pewng
prawidlowo$¢ polegajaca na tym, ze odcinek tematyczny bazuje na dzwie-
kach podwyzszonych, a odcinki tacznikowe na dzwigkach obnizonych.

Interesujace jest uksztatltowanie metrorytmiczne. Glos akompaniujacy
postepuje w jednostajnym ruchu 6semkowym w metrum 5/8, zlozonym
z dwoch taktow prostych w kolejnosci: 3/8 + 2/8. Schemat ten powtarza
si¢ stale z wyjatkiem odcinkéw tacznikowych, w ktorych nastepuje zmia-
na na 6/8. Gtos melodyczny postuguje si¢ zroznicowang, zmienng rytmi-
ka i zmiennym uktadem taktow prostych w ramach metrum 5/8. Czgste sa
tez synkopy. Stata akcentuacja i pulsacja formuty akompaniujacej ze-
spolona jest ze zmienng akcentuacjg i grupowaniem rytmicznym glosu
melodycznego.

Preludium nr 4 — Allegro molto, metrum 7/16 ze zmiana na 3/8 i 4/8

Czwarty utwor cyklu Zygmunta Mycielskiego to miniatura o charakterze
motorycznym, toccatowym. Rysuje si¢ tu podziat na trzy odcinki: a a’ a,.

Pierwsze ogniwo a otwiera czterotaktowy wstep w postaci powtarzajacej si¢
grupy figuracyjnej. Temat czterotaktowy zbudowany jest z powtorzen jedne-
g0 motywu ze zmianami interwatowymi. Rozwoj tego tematu nastepuje we-
dlug zasady snucia motywicznego z transpozycja, zmianami struktury inter-
watowej oraz zmiang kierunku melodyki. Dwuglosowa figuracja gtosu melo-
dycznego opiera si¢ na stale powtarzajacej si¢ formule ostinatowej glosu
akompaniujacego. Ten z kolei postepuje w duzych skokach interwatowych
(oktawa + seksta) i w tej samej formule rytmicznej: dwoch dsemek i 6semki
z kropka. Formuta ta wynika z nieregularnego metrum. Plaszczyzna tema-
tyczna przechodzi w tacznik, w ktérym zmienia si¢ materiat oparty na struk-
turze figuracyjnej pochodnej od tematu. Nastgpuje tez podwyzszenie wszyst-
kich dzwickow.

Drugie ogniwo, oznaczone jako a’, kontynuuje material ekspozycji, jed-
nak poddany jest on dalszemu rozwojowi o silniejszym stopniu przeksztat-
cen. Zmiana metrum na 3/8 rozpoczyna odcinek kulminacyjny, polaczony
z wprowadzeniem chromatyki. Relacja migedzy glosem melodycznym
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1 akompaniujagcym nie zmienia si¢. Zmianom podlega jedynie struktura in-
terwatowa postepow melodyczno-figuracyjnych.
Trzecie ogniwo a; rozpoczyna powr6t tematu z nowym rozwinigciem

oraz innymi uktadami w figuracjach dolnej partii. Zmiana metrum na 4/8
zapoczatkowuje koncowy odcinek kodalny.

Przyktad 4. Z. Mycielski, Preludium nr 4, temat, t. 5-8
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W preludium tym wystepuje potaczenie barokowej zasady snucia moty-
wicznego z ewolucyjnym sposobem ksztaltowania, wiasciwym stylistyce
romantycznej. Snucie motywiczne polega tu na sekwencyjnym powtarzaniu
jednotaktowego motywu tematycznego, ktory rozwijajac si¢, przechodzi na
nowa formul¢ zmierzajaca do kulminacji. Ta z kolei wykorzystuje gtowny
motyw tematyczny.

W przebiegu tego preludium dominuje diatonika. Chromatyka wkracza
jedynie w kulminacji. Metrum jest stale, bardzo nietypowe (7/16 = 4/16 +
3/16), stata jest tez pulsacja (zgodna w obydwu glosach) oraz relacja miedzy
glosami: figuracyjno-melodyczny dwugtos prawej reki i ,,kroczace” w jedna-
kowym schemacie rytmicznym pojedyncze wysokosci w lewej rece.

Motoryka potaczona z nieregularnym metrum daje w tym preludium
interesujacy efekt rytmiczno-akcentuacyjny. Materiat dzwickowy oparty
zostal na skalach diatonicznych ze zmiennym centrum dzwigkowym ,,d”
i,,h” oraz na skali chromatycznej. Wystepuje tu przeciwstawienie diatoniki
i chromatyki.

Preludium nr 5 — Andante cantabile, metrum c

Jest to preludium typowo kantylenowe. Stylistycznie odnosi si¢ do pre-
ludium romantycznego. W budowie nie mozna wyodrgbni¢ zamknigtych
odcinkow, ale uwidacznia si¢ tutaj element repryzowy, polegajacy na powro-
cie poczatku tematu w odcinku koncowym.

Temat tego utworu tworzy otwartag mysl muzyczng, rozwijang podobnie
jak tematy poprzednich preludidow poprzez zmiany interwatowe 1 rytmiczne.
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Tok melodyczny jest ciagly. Akompaniament wzorem wczesniejszych prelu-
diow tego zbioru postepuje w jednostajnym ruchu ¢wierénutowym, w quasi-
-ostinatowej, kotyszacej figurze rytmicznej. Zmiana rytmu nastepuje tylko
w momentach kulminacyjnych.

Material opiera si¢ na rozszerzonej tonalnosci. Zestawia zwroty melo-
dyczne i dwudzwieki glosu dolnego, ktore naleza do ré6znych tonacji.

Preludium nr 6 — Andante con moto, metrum 5/4, 4/4

Ostatnie preludium ze zbioru Zygmunta Mycielskiego nalezy do typu
preludium figuracyjnego. Ujete zostato w budowe dwudzielng a a,. Naj-

pierw nastepuje rozwoj zwrotu figuracyjnego w uktadzie czteroglosowym.
Zwrot ten przenika wszystkie glosy w jednostajnym rytmie 6semkowym.
Zasada rozwoju formy pozostaje taka sama: ewolucyjne postepowanie
oparte na formule tematycznej, polegajace na jej powtarzaniu z zastosowa-
niem transpozycji i zmian interwalowych. W lewej rece kompozytor
umieszcza nowe glosy oraz wprowadza chromatyke. W niektérych odcin-
kach powstaje faktura polifonizujaca. Charakterystycznym rysem narracji
tego preludium jest przechodzenie formuty tematycznej od nizszego do
coraz wyzszego rejestru. W kulminacji — w dynamice ,,p”, wprowadzona
jest nowa, trzykrotnie powtorzona przeciwstawna fraza. Powyzszy opis
dotyczy pierwszego ogniwa a.

W drugim ogniwie a, powraca poczatkowa tre§¢ melodyczna, ktora

ewoluuje w tym samym typie faktury i charakterze wyrazowym. Nastepnie
pojawiaja si¢ zmiany w pojedynczych motywach oraz zostaje wprowadzona
rytmika synkopujaca. Koncowa narracje wycisza tradycyjne spowolnienie
ruchu rytmicznego.

Materiat Preludium nr 6 bazuje na swobodnie traktowanej skali chro-
matycznej.

Cykl 6 Preludiow na fortepian Zygmunta Mycielskiego to dzieto dosc¢
jednolite, pomimo ze poszczegolne preludia tworza wzgledem siebie kontra-
sty agogiczne czy wyrazowe. Naczelng zasada w tym stylizujacym muzyczna
tradycje zbiorze jest zespolenie barokowego snucia motywicznego z ewolu-
cyjnoscig typu romantycznego. Dla przypomnienia: snucie rodowodu baro-
kowego polega gldwnie na powtarzaniu motywow figuracyjnych z transpo-
zycja 1 zmianami interwalowymi, za§ ewolucyjno$¢ typu romantycznego to
rozszerzanie pola faktury, wprowadzanie glosow kontrapunktujacych, pote-
gowanie chromatyki oraz wprowadzanie nowych mysli w kulminacji. Akcent
barokowy polega rowniez na przestrzeganiu jednolitosci rytmicznej. W pre-
ludiach Z. Mycielskiego nastgpuje wiec symbioza tych dwoch odleglych
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historycznie typow ksztaltowania, na ktorg kompozytor natozyt dodatkowo
XX-wieczny jezyk tonalno-harmoniczny.

2.3. Henryk Mikotaj Gérecki, Cztery preludia op. 1 na fortepian
(1955)

2.3.1. Nota biograficzna kompozytora

Henryk Mikotaj Gorecki to jeden z najwigkszych i najbardziej orygi-
nalnych kompozytoréw polskich naszego czasu. Urodzit si¢ 6 grudnia 1933
roku w Czernicy. Edukacje¢ muzyczng rozpoczat w 1952 roku w Sredniej
Szkole Muzycznej w Rybniku. Studia kompozytorskie odbywat w latach
1955-1960 u Bolestawa Szabelskiego w Panstwowej Wyzszej Szkole Mu-
zycznej w Katowicach, uzyskujac dyplom z najwyzszym odznaczeniem.
Nastepnie kontynuowat studia muzyczne w Paryzu.

Zadebiutowat w potowie lat 50. XX wieku. Jego pierwszy koncert
kompozytorski miat miejsce w 1958 roku. Juz w trakcie trwania studiow
utwory Goreckiego byly wykonywane na mig¢dzynarodowych festiwalach
,, Warszawska Jesien”.

W 1965 roku kompozytor podjat prace dydaktyczng w katowickiej
PWSM, od 1977 roku na stanowisku profesora zwyczajnego. W latach
1975-1979 sprawowat funkcje rektora tej uczelni. Wyksztalcil znanych
kompozytorow $laskich, m.in. Eugeniusza Knapika i Andrzeja Krzanow-
skiego.

H.M. Gorecki byt laureatem wielu konkursow kompozytorskich, w tym
Konkursu Mtodych ZKP (I nagroda, 1960), Mie¢dzynarodowej Trybuny
Kompozytorskiej UNESCO w Paryzu (III nagroda, 1967; I nagroda, 1973).
Za swa tworczo$¢ otrzymal wiele wyroznien od instytucji kulturalnych.

Na dorobek tworczy Goreckiego sktada si¢ ponad siedemdziesiat uzna-
nych utworow powstatych w ciggu czterdziestu lat.

Weczesna faza tworczos$ci kompozytora, czyli lata 1955-1957, miesci si¢
w nurcie neoklasycznym. W pierwszych utworach nadrzgdng rolge odgrywat
czynnik metrorytmiczny i dynamika. Charakterystyczne sg tu przebiegi mo-
toryczne z czgstymi zmianami metrum. Na tym etapie kompozytor wykorzy-
stywal pelng skale chromatyczng. Najwazniejsze utwory tego okresu to:
Cztery preludia op. 1 na fortepian, Toccata op. 2, Trzy piesni op. 3, Wariacje
op. 4, Quartettino op. 5, Pierwsza sonata fortepianowa op. 6, Piesni o rado-
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sci i rytmie na dwa fortepiany i orkiestre. W utworach tych zaznacza si¢ juz
silna osobowo$¢ kompozytora.

Na przetomie lat 50. i 60. Goérecki podjat technike serialng, najpierw
w fakturze punktualistycznej, pdzniej w postaci poliserialnej. W tym czasie
powstato dziesig¢ utwordw, w ktorych przejawila si¢ tendencja do powiek-
szania aparatu wykonawczego (m.in. Pieé utworow na dwa fortepiany,
1 Symfonia ,,1959", Scontri, Monologi, Epitafium). Jednoczesnie w drugim
okresie tworczosci w muzyce kompozytora nastgpilo wyeksponowanie ele-
mentu kolorystycznego. Dlatego w utworach z lat 60. duza role odgrywa in-
strumentarium perkusyjne. Nastgpuje przejscie do techniki sonorystyczne;.

Kolejna faza tworczosci, przypadajaca na druga potowe lat 60., jest okre-
slana jako ,redukcyjna”. Kompozytor powraca do tradycyjnego materiatu
dzwigkowego. W tym czasie powstal m.in. cykl Muzyczek na rozne sktady
instrumentalne. Od roku 1971 datuje si¢ kolejna faza tworczosci oratoryjno-
-kantatowej. O charakterze muzyki dziet tego okresu decyduje w gltownej
mierze tekst i jego ideowe przestanie. Nastepuje redukcja materiatu i dyscy-
plina konstrukcji. Najwigksze utwory tego nurtu to: Ad Matrem, Beatus vir,
Il Symfonia op. 36 o podtytule Symfonia piesni Zatosnych na sopran solo
i orkiestre, Koncert klawesynowy, Refren™.

Symfonia piesni zalosnych zostata skomponowana w 1976 roku. W 1992
roku utwor ten odnidst wielki sukces, zajmujac pierwsze miejsca amerykan-
skich i angielskich list przebojow (nie tylko muzyki powaznej). Sprawita to
plyta amerykanskiej firmy Elektra Nonesuch z nagraniem Il Symfonii
w wykonaniu amerykanskiej $§piewaczki Dawn Upshaw i zespotu Londyn
Sinfonietta. Nagran tego utworu dokonaly rowniez znakomite polskie $pie-
waczki, m.in. Stefania Woytowicz i Zofia Kilanowicz™. Gorecki ze swoja
prosta, ale zarliwa muzyka trafit do wszystkich, odstaniajac §wiat najbardziej
podstawowych emocji. Symfonia piesni Zatosnych wykorzystuje piesn kur-
piowska, lamentacyjng piesn ludowa z Opolszczyzny, XV-wieczny Lament
swietokrzyski oraz stowa napisane podczas Il wojny §wiatowej na $cianie celi
zakopianskiej katowni’®,

™ K. Droba, hasto: Gérecki Henryk Mikotaj [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. efg, Kra-
kow 1987, s. 424-431; Zob. takze: B. Pociej, Bycie w muzyce. Proba opisania tworczosci
Henryka Mikolaja Goreckiego, Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego w Katowicach,
Katowice 2005, s. 19-20.

™ http://www.culture.pl/pl/culture/artykuly/os_gorecki_henryk _mikolaj

8. Rogala, Muzyka polska XX wieku, PWM, Krakéw 2000, s. 79.
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Utwor Beatus vir ma oryginalng geneze. Zostal zamowiony przez kardy-
nata Karola Wojtyle w 1978 roku na obchody 900-lecia $mierci $w. Stani-
stawa. Gorecki ukonczyl kompozycje juz po wyniesieniu kardynata na stolice
apostolska. ,,Teksty zaczerpnat kompozytor z kilku psalméw Dawida, dobie-
rajac je tak, by zawieraly aktualne tresci stanowigce aluzje do uroczystosci,
na ktdrg utwor zostal przeznaczony, oraz do postaci i humanistycznej posta-
wy zleceniodawcy”’".

Henryk Mikotaj Gorecki tworzy takze muzyke filmowag (do filmu
Jedrek) 1 teatralng (do sztuk Wieza samotnosci, Akwarium, Papierowa
laleczka).

Kompozytor otrzymat tytul doktora honoris causa Uniwersytetu War-
szawskiego, Jagiellonskiego i KUL-u. Jest honorowym obywatelem miast
Katowice i Rybnik. W 2003 roku zostat odznaczony Krzyzem Komandor-
skim z Gwiazdg Orderu Odrodzenia Polski, a w 2009 roku otrzymat Order
$w. Grzegorza Wielkiego'®.

Tworczos¢ Henryka Mikotaja Goreckiego wcigz si¢ wzbogaca. Jego
utwory sa obecne w repertuarze koncertowym znanych muzykow i orkiestr
symfonicznych, pojawiaja si¢ takze na wielu festiwalach zar6wno w kraju,
jak i za granicag.

2.3.2. Analiza formalna cyklu Cztery preludia op. 1 na fortepian

Autor monografii Henryka Mikotaja Goreckiego, Adrian Thomas, podaje
opis cech stylistycznych utworéw muzyki polskiej z lat 50., ktory mozna
odnies¢ do wezesnych utworéw kompozytora, w tym takze do jego Czterech
preludiow op. I na fortepian. ,,Charakterystycznymi cechami tego stylu byto
stosowanie parzystych schematow rytmiczno-metrycznych, a na ich gruncie
wprowadzanie polimetrii sukcesywnej oraz nieregularnych akcentow zabu-
rzajacych motoryke przebiegu. Ponadto bazowano na nieskomplikowanych
strukturach formalnych, w szybkich cze$ciach na pulsujace tto naktadano
szerokg lini¢ melodyczna, za$ jezyk harmoniczny oparty byt w przewazajace;j
mierze na interwatach czystych, trytonach 1 chromatycznych ostinatach niz
na tréjdzwicku diatonicznym”’. Z kolei Krzysztof Droba konkretyzuje
techniczne wlasciwosci fortepianowego cyklu, zwracajagc uwage na jego

K. Baculewski, Wspdiczesnosé, cz. 1. 1939-1974 [w:] Historia muzyki polskiej,
t. VIl pod red. S. Sutkowskiego, Sutkowski Edition Warsaw, Warszawa 1996. s. 98.

8 http://www.nhaszdziennik.pl

™ A. Thomas, Gorecki, PWM, Krakéw 1998, s. 14.
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duzg skale dynamiczng z preferowaniem silnej gtosnos$ci i czestymi kulmi-
nacjami na malych przestrzeniach, na szeroka skale rejestrowg (ponad
5 oktaw: F1-as®) przy czgstej zmiennosci i ruchliwos$ci rejestrow.

Cztery preludia op. 1 na fortepian to pierwsza kompozycja w dorobku
tworczym H.M. Goreckiego. Wsrod omawianych w tej pracy preludiow wy-
kazuje najwicksze zrdéznicowanie i bogactwo faktury, tym samym réznico-
wanie wyrazowe i techniczne. Tworzy razem rodzaj minisonaty, na co wska-
zuje wszystko oprocz tytutu®,

Preludium nr 1 — Molto agitato, metrum zmienne: 4/4, 2/4, 3/4, 3/8

Pierwsza kompozycja tego cyklu jest zlozona formalnie, zbudowana
z o$miu odcinkow, ktore tworzg wigksza formeg repryzowa. Schemat budowy
przedstawia si¢ nastepujaco:

A B A
a a bcdb, a a, koda
Ogniwo pierwsze A wykazuje dwudzielng budowg. Rozpoczyna si¢ figu-
racyjnym tematem (11 taktow), zlozonym z szeregu réznych fraz. Rozwoj
tematu bazuje na pochodnych watkach figuracyjnych (a). W odcinku a, po-

wraca poczatek tematu, ktory otrzymuje nowe rozwinigcie w postaci réznych
odmian struktur figuracyjnych, powtarzanych sekwencyjnie. Drugi odcinek
konczy si¢ kulminacja akordows (,,fff” brawuro).

Srodkowe ogniwo B (Cantabile, meno mosso) ma charakter kantyleno-
wy. Temat b w postaci dwoch czterotaktowych fraz dopetniony jest opadaja-
cymi figuracjami. Nastgpuje rozbudowa faktury do trzech systemow. Dolna
warstwa prowadzi podstawe harmoniczng, gorna — sSzerokie figuracje
z udzialem dwudzwiekow. Krotki odcinek sze$ciotaktowy, figuracyjno-
-akordowy (c, affetuoso) prowadzi do kolejnej kulminacji (d, Allegro e rit-
mico), w ktorej nastepuje gwaltowna zmiana faktury na motoryczno-
-akordowa z silnymi akcentami. Po tej kulminacji powraca materiat pierw-
szego odcinka w skroconej postaci (b,).

Ogniwo repryzowe A, to powtorzenie tematu z nowym rozwinigciem

(@), ktore przeksztatca sie w kolejny odcinek faktury akordowej, zakonczony
kulminacja, oparta tym razem na opadajacych oktawach. Nastepnie powraca
glowny temat w wersji repryzowej z progresyjnie powtarzang pierwsza

8 Tamze, s. 18.
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strukturg figuracyjng. Koda to pi¢¢ ostatnich taktow zawierajacych game
chromatyczng i krotkie, motoryczne zakonczenie.

Preludium nr 1 jest najbardziej rozbudowane sposroéd wszystkich czte-
rech preludiow w cyklu. Wykorzystuje materiat skali chromatycznej. Przy-
swieca mu zasada monotematycznej formy sonatowej. Jest to toccata oparta
na ruchu wirowym, ubarwiona niespodziankami metrycznymi®. W akordach,
czesto osmiodzwickowych, widoczna jest selekcja okreslonych struktur in-
terwatowych sekundowo-kwartowych. Kompozytor zastosowat zespolenie
dwoch akordow o tej samej strukturze odleglych (w brzmieniu) o malg none
(w kulminacji a’).

Przyktad 5. HM. Goérecki, Preludium nr 1, kulminacja w ogniwie repryzowym
na akordach odlegtych o none, takty 84-87
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Struktura o tym samym uktadzie interwaléw wystepuje rowniez w figu-
racjach. Poszczegolne odcinki przebiegu utworu oparte sa na okreslonych,
powtarzanych ugrupowaniach rytmicznych. Zmiany tych ugrupowan wyzna-
czaja nowy odcinek formalny, zatem rytmika tego preludium nalezy do waz-
nych czynnikéw budujacych forme.

Preludium nr 2 — Lento recitativo, metrum 3/4

Utwor ten stanowi duzy kontrast wzgledem pierwszego preludium
z omawianego cyklu. Jest bardzo krotki i ma kantylenowy charakter, ,,to
W mistrzowski sposob skomponowana elegia, powtarzajaca i przeksztatcaja-
ca diatoniczny, czterodzwigkowy motyw ludowy. Motywowi temu przeciw-
stawiane sg ktujace septymy w basie, wptywajace na kulminacyjny odcinek
linii melodycznej”®?. Dzieto ma dwudzielng konstrukcje a a,. Czterotaktowy

8 Tamze.
8 Tamze.
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temat zlozony z powtdrzenia jednotaktowej frazy 1 zakofczenia jest dwu-
krotnie powtorzony ze zmianami interwatlowymi i transpozycja oraz dopet-
niony wspotbrzmieniami w skrajnych rejestrach (a). W odcinku a, temat ze

zmiang rytmiczng zostaje przeniesiony do wyzszego rejestru i zestawiony
z ostinatowo powtarzanym schematem harmonicznym, zlozonym z trzech
wspotbrzmien: klasterowego pieciodzwicku (c, des, e, fis, g), czterodzwicku
septymowego i dwudzwigku septymy wielkiej. Nastepstwo tych wspot-
brzmien powtarza si¢ dziesig¢ razy. Temat w swej przeksztatlconej postaci
powtdrzony jest z glosem kontrapunktujacym. W zakonczeniu powtarza sig¢
ponownie w niskim rejestrze. Migdzy odcinkami a i a, zachodzi spora r6zni-

ca w fakturalnym ujgciu tematu, ktory w toku preludium pojawia si¢ piecio-
krotnie. Obydwa wyraznie oddzielone odcinki zestawiaja pojedyncza linig
melodyczng dopetniong odzywkami wspotbrzmienia septymy w basie z osti-
natowym nastgpstwem trzech roznych wspotbrzmien.

Przyktad 6. H.M. Goérecki, Preludium nr 2, harmoniczne ostinato
z tematem w ogniwie a , t. 13-18
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Preludium nr 3 — Allegro scherzando, metrum zmienne: 3/4, 4/4, 7/8, 2/4

Utwor ten ujety jest w form¢ minischerza z budowa repryzowa typu
a b a,. Czterotaktowy temat zbudowany z powtarzanej frazy podparty jest

pauzowanymi akordami, po czym zostaje przetransponowany o kwarte
w gore wraz z towarzyszacymi akordami. Odcinek b wprowadza nowe po-
chody figuracyjne rozdzielone ,,przypomnieniem” tematu. W malej repryzie
a, powraca gldwna mysl zawierajgca zmiany w strukturze interwatowej.
Preludium konczy koda oparta na materiale obydwu odcinkéw formalnych.

Utwor ten podobnie jak pozostate preludia cyklu bazuje na skali chro-
matycznej. Faktura odnosi si¢ do tradycyjnego taczenia melodyki z towarzy-
szeniem akordowym.
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Preludium nr 4 — Molto allegro quasi-presto, metrum zmienne: 2/4,
3/4, 4/4

Jest to preludium figuracyjne, utrzymane w charakterze toccatowym, ja-
ko jedyne w cyklu jednolite fakturalnie. Forma jednoczesciowa, monolitycz-
na nie wykazuje podziatbw wewnetrznych. Zalagzkiem materialu catego
utworu jest pierwsza grupa figuracyjna zaintonowana w najnizszym rejestrze.
Struktura tego ugrupowania ztozona z pochodu o$miu dzwigkdéw stopniowo
rozszerza si¢ do uktadu trzynastodzwickowego i przesuwa si¢ do coraz wyz-
szego rejestru. Wraz z powigkszaniem ilosci dzwiekow grupy figuracyjnej
nastgpuje zmiana jej struktury interwalowej. Istnieje tu zalezno$¢ migdzy
iloscig dzwigkow grupy figuracyjnej (ktora w toku rozwoju przybiera postaé
pasazu) a nastgpstwem interwatow. Ujawnia si¢ nast¢pujaca zasada: w gru-
pach o wickszej ilosci dzwigkow przewaza ruch tercjowy, a w grupach
o mniejszej ilosci dzwigkow przewazaja nastgpstwa kwart. Materiat figura-
cyjny poddany jest stalemu rozwojowi ewolucyjnemu. Przebieg metryczno-
-pulsacyjny jest bardzo nieregularny. W wyniku pracy ewolucyjnej powstaja
liczne warianty wyjsciowej struktury figuracyjnej. Kulminacja dynamiczna
wystepujaca pod koniec utworu zbudowana jest z pochodu figuracyjnego,
dopetionego dlugimi trylami w najwyzszym rejestrze 1 wspotbrzmieniem
oktawy w rejestrze najnizszym.

Przyktad 7a. HM. Goérecki, Preludium nr 4,t. 6

Molto allegro quasi-presto
sempre legato e marcato
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Przyktad 7b. H.M. Gorecki, Preludium nr 4, koda
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Wazng funkcje w preludiach H.M. Goreckiego pelni gra rejestrow
1 zmiany dynamiczne, ktore staja si¢ istotnym czynnikiem ksztaltowania nar-
racji. W kazdym utworze wystepuje zmienne metrum, co podkresla charakte-
rystyczng asymetri¢ przebiegow figuracyjnych. Cztery preludia op. 1 na for-
tepian odznaczaja si¢ niezwyklym bogactwem pomystéw fakturalnych oraz
duzym zréznicowaniem ugrupowan figuracyjnych i akordowych. Podejmuja
tym samym wiele probleméw techniczno-wykonawczych. Jednolite pod
wzgledem technicznym i fakturalnym jest jedynie Preludium nr 4.

2.4. Milosz Magin, 5 preludiéw na fortepian (1963)

2.4.1. Nota biograficzna kompozytora

Milosz Magin urodzit si¢ w Lodzi 6 lipca 1929 roku. Od najmtodszych
lat przejawial wybitne zdolno$ci muzyczne. Studiowat w warszawskiej
Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w klasie fortepianu u Margerity
Trombini-Kazuro oraz kompozycji u Jana Maklakiewicza i Kazimierza
Sikorskiego, uzyskujac dyplom z odznaczeniem.

Odnosil sukcesy na znaczacych konkursach pianistycznych (m.in. na
V Konkursie Chopinowskim w Warszawie, Konkursie im. M. Long
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i1 J. Thibaud w Paryzu, Konkursie im. Vianna da Motta w Lizbonie). Pro-
wadzil dzialalno$¢ koncertowa na wszystkich kontynentach. Podczas
swych koncertow prezentowal zawsze utwory kompozytorow polskich.

Wiele podrézowal, mieszkal w Anglii, Niemczech i Portugalii.
W 1960 roku osiedlit si¢ na state w Paryzu, wybierajac ostatecznie Fran-
cje na swoja druga ojczyzng.

Trzy lata p6zniej ulegt bardzo powaznemu wypadkowi samochodowe-
mu. Jego btyskotliwa kariera miedzynarodowego solisty stangta pod zna-
kiem zapytania, bowiem jednym z obrazen, jakich doznat podczas wypad-
ku, bylo podwoéjne peknigcie kisci lewej reki. Poswigcit si¢ zatem pracy
kompozytorskiej i dydaktycznej, obejmujac klase fortepianu w Konserwa-
torium im. S. Rachmaninowa w Paryzu. Udzielal takze prywatnych lekcji
gry na fortepianie i konsultacji kompozytorskich. Zdobyt uznanie jako po-
szukiwany pedagog. Ksztalcit mlodziez z calego $wiata. Wsrod jego
uczniow znalezli si¢ tak znani pianisci jak np. Jean-Marc Luisada. W ich
pamigci Magin jawi si¢ jako ,,nadzwyczajny mistrz, ktory przekazywat calg
swoja wiedze, posiadat dar inspirowania, wiedziat, jak doradzi¢ z taktem,
a jednocze$nie byt niezwykle wymagajacy”®.

Dzigki uporowi, niezwykle silnej woli i mozolnej pracy po kilku latach
pianista triumfalnie powrdcit do sal koncertowych. Przypieczgtowaniem zwy-
cigstwa nad wiasng staboscig bylo nagranie w 1968 roku wszystkich dziet
F. Chopina dla firmy fonograficznej Decca. Plyta zostata przyjeta z duzym
entuzjazmem, stajgc si¢ wzorem interpretacji dla wielu mtodych pianistow.

Mitosz Magin wraz z zong Idalig (choreografem) zorganizowat Polski
Zespot Ludowy wystepujacy na terenie Francji i Szwajcarii, popularyzujacy
tance polskie, takie jak: mazury, kujawiaki, oberki, polonezy®*.

W 1985 roku kompozytor powotat w Paryzu Miedzynarodowy Konkurs
Pianistyczny swego imienia, ktorego celem jest odkrywanie mtodych talen-
tow 1 popularyzowanie polskiej muzyki. Konkurs odbywa si¢ co dwa lata.
Pozycje obowigzkowe programu stanowig dzieta kompozytoréw francuskich
i polskich, w tym Fryderyka Chopina, Karola Szymanowskiego, Ignacego
Jana Paderewskiego, Juliusza Zargbskiego oraz patrona konkursu.

Twoérczos¢ Milosza Magina to gtownie muzyka fortepianowa, m.in.:
cztery koncerty fortepianowe, trzy sonaty fortepianowe, Sonatina, Scherzo,
Polka, Triptyque polonais, Miniatures polonaises, Images d’enfants, 5 prelu-

8 http://www.concours-milosz-magin.org/Biopl.htm
8 S. Dybowski, hasto: Magin Mitosz [w:] Stownik pianistéw polskich, Selene, Warszawa
2003, s. 402.
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diow na fortepian. W utworach tych kompozytor si¢gat czesto po elementy
narodowe (rytmy polskich tancéw). W spusciznie tworczej pozostawil takze
utwory orkiestrowe, takie jak: Rapsodia polska, Muzyka umartych, Stabat
Mater, dwie symfonie, wokalizy, a ponadto: dwa koncerty skrzypcowe, Kon-
cert wiolonczelowy, Koncert klarnetowy oraz balet Bazyliszek.

Technike kompozytorska tego tworcy cechujg: ostinata, akordy tercjowo-
-trytonowe, chromatyka, paralelizmy sekundowe®. Twoérczos¢ ta kontynuuje
nurt neoklasyczny.

Kompozytor zmart 4 marca 1999 roku podczas tournée koncertowego na
Tahiti i spoczat na cmentarzu Pére-Lachaise, 30 metréw od grobu Chopina,
swego ukochanego tworcy.

Jozef Kanski na famach ,,Ruchu Muzycznego” pisat: ,,Mitosz Magin byt
jednym z nielicznych kompozytoréw drugiej potowy XX wieku (moze nawet
jedynym), ktorzy w tworczosci skupiali si¢ przede wszystkim na muzyce
fortepianowej 1 umieli pisa¢ na ten instrument prawdziwie po mistrzowsku.
To sprawia, ze piani$ci si¢gaja chetnie po jego utwory, znajdujac w nich
wadzieczne pole nie tylko do wirtuozowskiego popisu’®®.

Niestety, ,,nazwisko pochodzacego z todzi Mitosza Magina znane jest
dzi$ bardziej we Francji, gdzie spgdzit wigkszos$¢ zycia, niz w kraju rodzin-
nym artysty”®’. | To niewatpliwie prawda, choé¢ prawda smutna. Kompozytor
w polskim zyciu muzycznym jest wlasciwie nieobecny, a jego liczne utwory
pozostaja prawie nieznane. Szkoda, jest to bowiem muzyka wielce oryginal-
na, z powodzeniem faczaca nowoczesnos¢ z tradycja, a nawet z — tak dzi§
niemodnymi — elementami rodzimego folkloru (kompozytor nigdy w swoich

utworach nie odcinat si¢ od zwigzkéw z Polskg)”®.

2.4.2. Analiza formalna cyklu 5 preludiow na fortepian

5 preludiow na fortepian M. Magina powstalo w okresie intensywnej
dzialalnosci pedagogicznej 1 organizacyjnej kompozytora w Paryzu. Utwory

8 L. Polony, hasto: Magin Mitosz [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. m, s. 18; zob. takze:
Komentarz plytowy (nieautoryzowany) [w:] M. Magin, Piano works plays Magdalena Ada-
mek, Acte Préalable 0052, s. 4.

% J. Kanski, Magin. Utwory fortepianowe, ,,Ruch Muzyczny” 2009, nr 3, s. 42.

8 Zdanie zaczerpnigte z ksigzeczki towarzyszacej plycie kompaktowej zawierajace;
utwory fortepianowe Milosza Magina w wykonaniu Ryana MacEvoy McCullougha (Acte
Préalable AP 0168, 2008).

8 J. Kanski, dz. cyt., s. 42.
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te nawigzuja do barokowego typu preludium, sg przejrzyste w uksztattowaniu
formalnym. Dominuje w nich faktura figuracyjna i przebiegi motoryczne.

Preludium nr 1 — Allegro, metrum 2/4

Pierwszy utwor cyklu nalezy do typu preludium figuracyjnego. Posiada
dwudzielng konstrukcje a a,. Utwor otwiera prosty czterotaktowy temat zto-
zony z dwoch kroétkich zdan o charakterze poprzednika i nastepnika. Obydwa
zdania operujg dzwigkami roztozonego trojdzwigku C-dur w jednostajnym
schemacie rytmicznym. Tematowi w gornym glosie towarzyszy kontrapunk-
tujgca figuracja glosu dolnego oparta na dzwickach tonacji Des-dur.
Powstaje w ten sposob dwuglosowy, bitonalny uktad figuracyjny.

Przyktad 8. M. Magin, Preludium nr 1, temat, t. 1-6
Allegro

Temat jest powtorzony z transpozycja do H-dur, a dolny gtos do C-dur.
Motywy tematu sg nastgpnie powtarzane w roéznych rejestrach. Kolejny etap
przebiegu ogniwa a przyjmuje posta¢ motywoéw korespondujacych miedzy
prawa 1 lewa reka w niskim rejestrze. W motywie tematycznym nastepuje
jednoczesnie zmiana interwatowa. Stopniowe przesuwanie figuracji do coraz
wyzszego rejestru prowadzi do kulminacji tego utworu.

W drugim ogniwie a, powraca gléwny temat w dolnym glosie, w tonacji
H-dur, a gérny glos wtéruje motywem czotowym, ujetym w strukturze
kwartowej. Kolejne takty ukazujace ponowny rozwoj motywu czotowego
prowadza do odcinka dialogu motywicznego takiego samego jak odcinek
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z pierwszego ogniwa. Materiat tematyczny nastepuje w odwroconym ukta-
dzie glosow (na wzor barokowego kontrapunktu podwojnego). Preludium
nr 1 wienczy koda uksztalttowana z wielokrotnego powtarzania motywu
czolowego tematu w tym samym co na poczatku utworu uktadzie bitonalnym
C-dur/Des-dur.

Preludium nr 1 ma jednolitg faktur¢. W calym swym przebiegu prowa-
dzone jest w figuracyjnym dwuglosie. Na uwage zastuguje stylizacja baro-
kowych, figuracyjnych preludiéw, opartych w calosci na jednym motywie.
Jezyk dzwigkowy bazuje na rozszerzonej tonalno$ci, pozbawionej jednak
zwigzkow funkcyjnych.

Preludium nr 2 — Allegretto tranquillo, metrum 6/8 i 9/8

Jest to preludium kantylenowo-figuracyjne, bedace kontrastem ago-
giczno-wyrazowym wobec pierwszego preludium w cyklu. Posiada dwu-
dzielng budowe z elementem repryzowym a a,. Trzytaktowy temat oparty
zostal na czterech takich samych motywach: dwa pierwsze motywy to dwa
postepy kwartowe, dwa nastepne to dwa postepy opadajacej kwinty z osti-
natowg kotyszaca formulg akompaniujacg w postaci dwudzwigku. Rozwoj
ewolucyjny tematu, ktéremu towarzyszy wzrost dynamiki, polega na roz-
szerzaniu formuly akompaniujgcej oraz powtarzaniu prostego motywu
tematycznego, przenoszonego na rézne wysokosci. Rozszerzanie faktury
uwidacznia si¢ w dodaniu dolnego wspotbrzmienia kwinty. Kulminacja
konczaca pierwsze ogniwo a pojawia si¢ w skrajnych rejestrach w dyna-
mice ,,ff.

Ogniwo a, powraca do poczatkowego ujecia tematu z nowym rozwinig-
ciem oraz ze zmiang formuly akompaniujgcej, ktora przyjmuje postaé troj-
dzwicku septymowo-sekundowego. Koda przypomina ponownie temat
w cato$ci, dodaje proste zakonczenie oparte na powtarzanej oktawie.

Preludium nr 2 jest jednolite w fakturze, kompozytor stosuje tu taki
sam jak w Preludium nr 1 sposob ewolucyjnego rozwoju materiatu tematu.
Centrum dzwigkowe to wysokos$¢ ,,a”. Zmiany metrum wystepuja w punk-
tach weztowych formy, w miejscach oddzielenia projekcji tematu od jego
rozwoju.

Preludium nr 3 — Allegro agitato, metrum 2/4

Trzeci utwor ponownie wnosi silny kontrast w stosunku do poprzednie-
go. Jest to preludium figuracyjne, motoryczne, utrzymane w jednostajnym
pulsie szesnastkowym. Tworzy jednolita forme¢ jednoczesciowa. W calosci
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oparte jest na jednej formule figuracyjnej ztozonej z dwoch grup czteroszes-
nastkowych w niskim rejestrze fortepianu. W tym uktadzie dwoch grup
wkomponowane s3 trzy dzwigki chromatycznego postepu melodycznego.
Przypadaja one na co trzecig warto$¢, tworzac jakby ,,domys$lng” triole
w kazdym takcie. Powstaje w ten sposob linia melodyczna. Najnizsze dzwie-
ki motorycznej figuracji tworzg podstawg w postaci trzech powtarzanych
dzwigkoéw w kazdym takcie. Wysokosci tych najnizszych dzwiekow zmie-
niajg sie co dwa takty. Dzwieki dwoch planow melodycznych (gornego
1 dolnego) wystgpuja naprzemiennie. Powstaje specyficzny dwugtos melo-
dyczny wyprowadzony z monotonnych figuracji.

Przyktad 9. M. Magin, Preludium nr 3, t. 1-5

[

/

L,
™y

N

Przebieg figuracji z wyodrebnionym dwuglosem melodycznym tworzy
jednolitg lini¢ postepujaca chromatycznie o falistym rysunku. Zmiany kie-
runku postepow chromatycznych sa nieregularne. W preludium tym odna-
lez¢ mozna inspiracj¢ finalem Il Sonaty b-moll F. Chopina. Techniczng
cickawostkg jest to, ze caly przebieg zanotowany =zostal wylacznie
w kluczu basowym, cho¢ figuracje w swym rozwoju przechodzg do nieco
wyzszego rejestru. Zapis Preludium nr 3 to oryginalny pomyst figuracyjno-
-melodyczny kompozytora. Material dzwigkowy bazuje swobodnie na skali
chromatycznej.
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Preludium nr 4 — Andante, metrum c (z pulsacja triolowa)

Jest to kolejne preludium stanowigce potaczenie prostej kantyleny z figu-
racja. Dwudzielna forma a a, zostala polgczona z jednolity fakturg, nie-
zmienng na przestrzeni catego utworu. Kantylen¢ tworza najwyzsze dzwigki
pierwszej i czwartej grupy triolowej. Zasada ta jest stale utrzymywana. Swo-
bodna melodia tworzona przez te dzwigki nie uktada si¢ w zamknigtg mysl
muzyczng i ma falisty rysunek.

Figuracje postepuja w statym modelu w uktadzie czterech triol wedtug
jednakowego schematu, w ktorym druga triola podana jest w nizszym reje-
strze. Struktura interwatowa poszczegdlnych grup triolowych ma zblizony
charakter na przestrzeni calego preludium. Ciekawym szczegotem jest to, ze
w triolach, z ktérych wyprowadzane sg dzwigki kantyleny, stale wystepuja
kroki kwartowe. Ogniwo a konczy opadajace nastepstwo triol z melodycz-
nym podkresleniem kazdej pierwszej wartosci, co powoduje zmian¢ w melo-
dycznym przebiegu kantyleny. Zmiana ta oddziela obydwa ogniwa prelu-
dium. Drugie ogniwo a, powraca do poczatku tematu i rozwija go w tym
samym uje¢ciu fakturalnym, lecz na innych wysokos$ciach.

Material dzwigkowy opiera si¢, podobnie jak we wczesniejszych prelu-
diach, na swobodnie traktowanej skali chromatycznej. Rysuje si¢ tu pewna
prawidtowos¢: jezeli dzwieki linii melodycznej sg obnizone, to woéwczas caty
towarzyszacy jej ciag figuracyjny operuje wyltacznie wysokosciami obnizo-
nymi, jesli za$ kantylena postgpuje na dzwiekach podwyzszonych, to towa-
rzyszace figuracje prowadzg swa narracj¢ na wysokosciach podwyzszonych.

Preludium nr 5 — Prestissimo, metrum ¢

Ostatnie preludium cyklu M. Magina to utwor figuracyjno-motoryczny,
jednoczesciowy, jednolity w fakturze i narracji, zblizony charakterem do
Preludium nr 3. Preludium to wypehnia jednorodny typ figuracji w grupach
czteroszesnastkowych. Mozna jednak wyznaczy¢ pewne punkty weztowe
w przebiegu tych grup. Sa to takty: 151 29.

Figuracyjny tok utworu opiera si¢ na uktadzie dwutaktowym (wznoszacym
i opadajacym), ktory w trakcie przebiegu ulega réznym modyfikacjom. W ca-
tosci przeptyw figuracyjnych grup z przeskokami do roéznych rejestrow daje
ksztalt falujacego pasma dzwigkowego, co wynika wprost z maksymalnie
szybkiego tempa. Powstaje tu rowniez wspotczynnik kolorystyczny. Szybkie
figuracje w monotonnym nastepstwie daja w percepcji obraz przesuwajacej si¢
barwy dzwigkowej. Struktura interwalowa figuracji jest zmienna, obejmuje
wycinki gamowe, trojdzwieki roztozone i czterodzwigki. W, falujagcym” prze-
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biegu wystepuja dwie kulminacje, podkreslone akordem arpeggio w takcie 15
1 grupg kwintolowa w takcie 29. Jest to forma odstepstwa od przyjetego sche-
matu figuracyjnego. Catoé¢ opiera si¢ na skali chromatycznej.

5 Preludiow na fortepian Mitosza Magina podejmuje rodzaj preludium
figuracyjnego i kantylenowo-figuracyjnego. Motoryczny ruch rytmiczny jest
jedng z cech stylu neoklasycznego, odwotujacego si¢ do figuracyjnej faktury
znanej z muzyki ,klawiszowej” (organowej, klawesynowej) epoki baroku.
Widoczny jest tu takze wpltyw preludium romantycznego, szczegdlnie
w preludiach utrzymanych w wolnym tempie. Te wzorce historyczne pota-
czone s3 z jezykiem wilasciwym muzyce XX wieku, opartym na swobodnie
traktowanej skali chromatycznej. Caly cykl tworzy jasno okre$long koncep-
cje, w ktorej kazde preludium jest jednolite fakturalnie i wyrazowo, cho¢
kolejne utwory w cyklu sa ze sobg silnie skontrastowane pod wzgledem cha-
rakteru. Zauwazy¢ tu mozna stosowanie pewnych zasad konstrukcyjnych.
Jedng z nich jest zasada powtarzania poczatkowej mys$li tematycznej lub
uktadu figuracyjnego, druga — sposdb ewolucyjnego rozwijania polegajacy
na progresywnych powtdrzeniach mysli tematycznych ze zmianami struktur
interwatowych. Wymienione zasady rozwijania toku muzycznego znane s3
z epoki baroku.

2.5. Podsumowanie

Omowione w rozdziale drugim cztery cykle preludiow fortepianowych
reprezentuja stylistyke neoklasyczng. W historii muzyki XX wieku nurt ten
byt bardzo rozlegly i w swych ramach miescil wielorakie zjawiska technicz-
ne. Nawigzywaty one do réznych wzorcow historycznych, poczawszy od
baroku az do okresu pdéznoromantycznego. Autorka ksigzki o polskim neo-
klasycyzmie Zofia Helman definiuje ten nurt nast¢pujaco: ,,Typowy nurt
neoklasyczny stanowig utwory, w ktorych dominuje synteza stylistyczna
elementow baroku, klasycyzmu, coraz czesciej tez i romantyzmu, z nowszy-
mi $rodkami harmoniczno-tonalnymi i nowym typem brzmienia. W latach
czterdziestych i na poczatku lat pig¢dziesigtych powstaje caly szereg utwo-
row stanowigcych znaczne osiggnigcia tworcze 1 najpelniej charakteryzujace
polski neoklasycyzm™®®. Charakterystyka ta dotyczy w petni preludiéw
omoéwionych w tym rozdziale.

8 Z. Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, PWM, Krakéw 1985, s. 77.
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Preludium fortepianowe byto forma niezbyt czesto podejmowang przez
kompozytoréw w okresie neoklasycznym. Dominowaty giéwnie formy cy-
kliczne, zwlaszcza sonaty. Jednak w wielu preludiach skomponowanych
w XX wieku zauwazy¢ mozna wyrazne inspiracje kompozytoréw wzorcami
historycznymi: barokowymi, klasycznymi i romantycznymi.

Wszystkie scharakteryzowane cykle ukazuja zréznicowang technike
dzwickowa. Najprostsze w zakresie techniki dzwigkowej sg preludia Wojcie-
cha Kilara. Kompozytor zastosowal w nich wilasciwie tylko trzy rodzaje
techniki: figuracyjng, kantylenowa i akordowa. Odznaczaja si¢ one takze
prostota rytmiczng i fakturalng. Tym samym sg przystepne wykonawczo i nie
przysparzaja duzych probleméw interpretacyjnych.

Preludia Zygmunta Mycielskiego przedstawiaja duzo szerszy zakres
srodkéw techniki kompozytorskiej. Wynika to z faktu, ze sa cyklem dwu-
krotnie dtuzszym od cyklu Kilara, totez problematyka techniczno-wyrazowa
jest tutaj znacznie bogatsza. Oprocz podjecia konkretnych wzoréow z prze-
szto$ci (zwlhaszcza barokowych i romantycznych) kompozytor ukazuje
w swych preludiach bardzo interesujace rozwigzania metrorytmiczne
(Preludium nr 3 utrzymane jest w metrum 5/8, Preludium nr 4 w metrum
7/16, a Preludium nr 6 w metrum 5/4), brzmieniowe i fakturalne. Kazde
preludium opiera si¢ na zupehie innym typie faktury. W preludiach Myciel-
skiego widoczne sg zwigzki z tradycyjnym systemem dur-moll. Zwigzki te
przejawiaja si¢ glownie w budowie wspotbrzmien i zwrotach melodycznych,
natomiast nie ma w tych utworach typowego dla tradycyjnego systemu cia-
zenia tonalnego. W poréwnaniu z cyklem Kilara preludia Mycielskiego sta-
nowig postep w zakresie techniki dzwickowej, jej poszerzenia i wzbogacenia,
takze w zakresie wyrazu muzycznego. Sa tu preludia czysto techniczne, figu-
racyjne, z zastosowaniem réznego rodzaju figuracji (np. figuracja trojdzwie-
kowo-gamowa w Preludium nr 1, figuracja dwugltosowa w Preludium nr 4).
Znajdziemy rowniez preludia kantylenowe, zr6znicowane fakturalnie (faktu-
ra figuracyjno-kantylenowa o duzej rozpigtosci interwatowej w Preludium
nr 2, uproszczona faktura, czyli kantylena i prosty akompaniament w Pre-
ludium nr 5). Cykl preludiow Z. Mycielskiego jest urozmaicony i bardzo
interesujacy od strony wykonawczej.

Cztery preludia op. 1 na fortepian Henryka Mikotaja Goreckiego sg naj-
bardziej ztozone fakturalnie i technicznie. Sg takze bardziej zréznicowane
niz preludia Z. Mycielskiego czy W. Kilara (zwlaszcza Preludium nr 1). No-
woscig jest polaczenie preludiow nr 3 i nr 4 attacca. W tradycji barokowej
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czy romantycznej tego typu preludia raczej nie wystgpowaty. Gorecki tworzy
zatem nowy typ preludiow — formy o zmiennej narracji, zestawiajace rozne
rodzaje techniki wykonawczej 1 tym samym rozne rodzaje muzycznej ekspre-
sji. Warto zaznaczy¢, iz kompozytor stosuje w nich skrajne rejestry, bardzo
ostre brzmienia i zestawienia réznych charakterow. Ze wzgledu na znaczne
zroznicowanie techniki dzwigkowej stawiaja one przed wykonawca duze
zadania.

Cykl 6 preludiow na fortepian Mitosza Magina to przyktad preludiow
jednolitych fakturalnie z przewaga techniki figuracyjnej. Utwory te odwoluja
si¢ do wczesniejszego, barokowego wzorca tej formy. Istotng role odgrywa
w nich motoryka. Jak wiadomo, Magin byl przede wszystkim koncertujacym
pianistg i pedagogiem, a tworczo$¢ kompozytorska towarzyszyta jedynie jego
dokonaniom estradowym. Z tego faktu wynika tez dobor srodkéw technicz-
nych. Kazde z pigciu preludiow demonstruje okreslony rodzaj techniki piani-
stycznej na wzor etiudy. Utwory te odzwierciedlajg w pewnym stopniu prefe-
rencje techniczne samego tworcy-pianisty.
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ROZDZIAL 3

Charakterystyka wybranych preludiéw
fortepianowych spoza kregu neoklasycznego
kompozytoréw polskich XX wieku

3.1. Kazimierz Serocki, Suita preludiéw na fortepian (1952)
3.1.1. Nota biograficzna kompozytora

Kazimierz Serocki to jeden z najwybitniejszych przedstawicieli nurtu
awangardowego w muzyce polskiej Il polowy XX wieku. Kompozytor przy-
szedt na $wiat 3 marca 1922 roku w Toruniu. Od najmlodszych lat przejawiat
zainteresowania muzyczne. W wieku siedmiu lat rozpoczal nauke w szkole
muzycznej w Toruniu w klasie fortepianu Marii Drzewieckiej, u ktorej na-
stepnie kontynuowatl studia w Bydgoszczy. W czasie II wojny $wiatowe;j
mieszkal w Warszawie, pracujac jako pianista kawiarniany. W wieku 22 lat
rozpoczat nauke gry na fortepianie u Zofii Bruckiewiczowej oraz naukg
kompozycji u Kazimierza Sikorskiego w konspiracyjnym Konserwatorium
Warszawskim.

Od 1945 roku studiowat w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej
w Lodzi, uzyskujac dyplomy z fortepianu (u Stanistawa Szpinalskiego) oraz
kompozycji (u Kazimierza Sikorskiego). W 1946 roku wyjechat na roczne
stypendium polskiego Ministerstwa Kultury i Sztuki do Paryza na uzupet-
niajgce studia u Nadii Boulanger. Rownolegle pogtebiat swoje pianistyczne
umiejetnosci pod okiem Lazara Lévy’ego®.

W latach powojennych koncertowat jako pianista w Polsce, Czechosto-
wacji, Niemczech Zachodnich i Rumunii (lata 1946—-1951), jednakze od

% http://pl.wikipedia.org/wiki/Kazimierz_Serocki
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1952 roku poswigcit si¢ wytacznie kompozycji. W tym tez okresie, odnoszac
si¢ krytycznie do swojej wczesnej tworczosci, wycofal wszystkie utwory
napisane do 1951 roku®?.

Byt jednym z zatozycieli stynnej ,,Grupy 49” (wraz z T. Bairdem i J. Kren-
zem). Drugim bardzo waznym osiagni¢gciem Serockiego bylo zainicjowanie
w 1956 roku Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej ,,Warszaw-
ska Jesien” (wraz z T. Bairdem).

Uczestniczyl w Miedzynarodowych Kursach Wakacyjnych Nowej Mu-
zyki w Darmstadt. Dzialal takze w strukturach ZKP.

Za swa dziatalnos¢ kompozytorskg byt wielokrotnie nagradzany w kraju
1 za granicg. ,, Tworczo$¢ Kazimierza Serockiego zajmuje w polskiej muzy-
ce wspodlczesne] miejsce szczegdlne 1 nie znajdujgce analogii. Artysta
o niezwyklej wyobrazni dzwickowej, obdarzony wielka inwencjg — zarow-
no melodyczna, jak i kolorystyczng — od poczatku zdradzal namigtne zain-
teresowanie dla $§wiezych, nowoczesnych, nieskonwencjonalizowanych
form wypowiedzi. W réznych latach pojmowat je rozmaicie, co jest faktem
historycznie zrozumialym, zawsze jednak w sposob wykluczajacy kult sa-
mej tylko zewnetrznej, przekornej nowosci: w wybieranych przez siebie
srodkach i strukturach dzwickowych szukal rzeczywistej muzycznej racji,
zywego, sugestywnego sensu i tadu, a takze — okazji do wyrazenia swego
indywidualnego temperamentu”®.

W poczatkach tworczosci Kazimierz Serocki ulegat wptywom neoklasy-
cyzmu i folkloryzmu, co byto w latach powojennych zjawiskiem powszech-
nym. W tym stylu powstaty Symfonia nr 1 i 2 (wokalno-instrumentalna) oraz
Koncert na puzon.

Lata 50. to okres fascynacji technikg dodekafoniczng i atonalno$cig.
Z dodekafonia K. Serocki zetknal si¢ podczas rocznego pobytu w Paryzu.
Komponowal wowczas w technice punktualistycznej (cykle piesni: Serce
nocy i Oczy powietrza), p6zniej w serializmie (Musica concertante), po czym
przenidst si¢ na grunt techniki sonorystycznej. Naczelng wartoscia jego dziet
stato si¢ wowczas brzmienie. Barwa otrzymata status elementu pierwszopla-
nowego. ,,Kazimierz Serocki dtugo penetrowat rozne zakamarki dzwigkowe-
g0 uniwersum, zanim utwierdzit si¢ w swym upodobaniu do poetyki barw;
znacznie dluzej — wlasciwie do konca jego zbyt krotkiego zycia — trwato po-

%1 H. Kostrzewska, Twérczosé fortepianowa Kazimierza Serockiego [w:] Polska kultura
muzyczna w XX wieku pod red. T. Brodniewicz, H. Kostrzewskiej, J. Tatarskiej, Akademia
Muzyczna im. [.J. Paderewskiego w Poznaniu, Poznan 2001, s. 111.

%2 T.A. Zielifiski, O twérczosci Kazimierza Serockiego, PWM, Krakow 1985, s. 5.
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szukiwanie roznych typow ekspresji oraz budowanie sensownego jezyka ze
zlozen samoistnych brzmien”®®. W nurcie sonorystycznym plasuja si¢ m.in.
takie dzieta jak: Freski symfoniczne, Continuum, Forte e piano, Fantasma-
goria, Impromptu fantasque.

Po 1960 roku nastgpit kolejny zwrot w stron¢ formy otwartej (fortepia-
nowe A piacere) oraz tworzenia koncepcji formy montazowej zawierajacej
segmenty o podobnym uktadzie faktury (Ad libitum na orkiestr¢). W latach 70.
kompozytor podjat dziatania na gruncie muzyki elektronicznej (Pianopho-
nie na fortepian z elektroniczng transformacjg i orkiestre).

Niemal przez caty okres dziatalno$ci kompozytorskiej towarzyszyt Se-
rockiemu nurt muzyki filmowej (rownolegle do jego gldwnych zaintereso-
wan artystycznych). W 1952 roku otrzymat Nagrodg Panstwowa II stopnia za
muzyke do filmu M{odos¢ Chopina w rezyserii Aleksandra Forda.

W podsumowaniu encyklopedycznej charakterystyki dziatalno$ci kom-
pozytorskiej K. Serockiego czytamy: ,,Calg tworczos¢ Serockiego cechuje
swoisty witalizm, stanowigcy zasadniczy rys wielu utworow. [...] Szczegolna
intensyfikacja wyrazu nast¢puje w dzielach sonorystycznych, co wynika
z przewagi zdarzen dzwigkowych opartych na szybkim ruchu. [...] Naczelng
kategorig estetyczng staje si¢ bruityzm, polegajacy na eksponowaniu brzmien
gwaltownych, nasyconych, wydobywaniu silnych kontrastoéw fakturalnych
1 agogicznych [...]. Serocki zyskal miano najwybitniejszego kolorysty w mu-
zyce polskiej XX wieku”%,

Tadeusz A. Zielinski pisze o Serockim, iz w rezultacie ,,stat si¢ najbar-
dziej autentycznym i konsekwentnym nowatorem w polskiej muzyce od
czasOw Szymanowskiego. Nigdy nie porzucil ambicji przemawiania je¢zy-
kiem nowym, na miar¢ aktualnego czasu — ale i nie zrezygnowat nigdy
z «tradycyjnych», podstawowych idealow muzycznego kunsztu i wyrazu.
Gdy siggat (w latach piecdziesiatych) do techniki 12-tonowej, to czynit to
w przekonaniu, ze mozna wydoby¢ z niej rowne bogactwo ekspresji jak
w technice tonalnej i starat si¢ to po swojemu udowodni¢. Gdy — w doj-
rzatych latach — formutowal $miatg koncepcje muzyki jako gry samych
barw brzmieniowych, to jego najwyzsza troska bylo, by owa gra utozyla sie

% G. Michalski, Barwna muzyka Kazimierza Serockiego, ,,Ruch Muzyczny” 1983, nr 1,
S. 6.

% M. Gasiorowska, hasto: Serocki Kazimierz [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. s—st,
Krakow 2007, s. 227-232. Por. B. Schaeffer, Kompozytorzy XX wieku, t. Il, Wydawnictwo
Literackie, Krakow 1990, s. 81-85.
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w nowa, naturalna, przekonujaca form¢ muzyczng, dzialajaca zaré6wno
btyskotliwoscig nie znanych dotad figur wirtuozowskich, jak i ztozonoscia
tresci wyrazowych. Podstawa wyboru pozostawal tu zawsze niezwykle
zywy instynkt brzmieniowy i temperament tworcy oraz jego poczucie kon-
strukcji i dramaturgii utworu”®.

Kazimierz Serocki zmarl po ci¢zkiej chorobie 9 stycznia 1981 roku
w lecznicy Ministerstwa Zdrowia w Warszawie. Zostat pochowany na war-
szawskim Cmentarzu Powazkowskim. W tym samym roku otrzymat po-
smiertnie honorowe cztonkostwo Zwigzku Kompozytoréw Polskich.

Kompozytor zapisal si¢ na kartach historii muzyki takze jako juror
konkursow kompozytorskich organizowanych przez Polskie oraz Miedzy-
narodowe Towarzystwo Muzyki Wspotczesnej. Od 1996 roku co dwa lata
organizowany jest Migdzynarodowy Konkurs Kompozytorski im. Kazimie-
rza Serockiego, dajacy utalentowanym kompozytorom szans¢ zaistnienia
1 propagujacy nowg muzyke, ktorej przedmiotem jest utwor orkiestrowy.

3.1.2. Analiza formalna Suity preludiéw na fortepian

Skomponowana w 1952 roku Suita preludiéow na fortepian nalezy do
najwybitniejszych utworow fortepianowych polskiej muzyki XX wieku. Byta
Wyrazem zainteresowania technikg dwunastotonowa.

Iwona Lindstedt w pracy pt. Dodekafonia i serializm w twdrczosci
kompozytorow polskich XX wieku pisze o niej: ,,Suita preludiow z pewno-
$cig nie jest pierwszym utworem dodekafonicznym w powojennej muzyce
polskiej, lecz dla ewolucji warsztatu kompozytorskiego swego tworcy ma
znaczenie szczegolne. Szereg uczynionych w niej rozwigzan wykorzystu;ja-
cych kompletne agregaty dwunastodzwigkowe stworzyto podstawy dla
szeregu pozniejszych stricte juz dodekafonicznych dziet”%®. Kompozytor
zadedykowal swoj utwor Owczesnemu dyrektorowi PWM Tadeuszowi
Ochlewskiemu.

Tadeusz A. Zielinski, piszac O tworczosci Kazimierza Serockiego, za-
notowat: ,,W siedmiu miniaturach, tworzacych Suitg, kompozytor stosuje
dos$¢ zréznicowang technike dzwigkowa 1 harmoniczng; laczy je maksymalna

% T A. Zielinski, O twérczosci..., . 5.
% |. Lindstedt, Dodekafonia i serializm w twérczosci kompozytoréw polskich XX wieku,
Polihymnia, Lublin 2001, s. 126.
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chromatyzacja materiatlu — w ogromnej wigkszo$ci — potraktowanego w spo-
sob catkowicie atonalny, co bylo na tle 6wczesnej muzyki polskiej zupelnym
ewenementem”?’.

Krakowski muzykolog Stanistaw Bedkowski podkresla wyjatkowe
znaczenie tego utworu na tle polskiej tworczosci, nie tylko fortepianowe;.
Autor szczegdlowo rozpatruje struktury, figury dzwickowe i tzw. kom-
pleksy dwunastodzwickowe w poszczegdlnych utworach cyklu. Genezeg
techniki zastosowanej w kompozycji Serockiego przedstawia nastgpuja-
co: ,,Suita preludiow na fortepian, swego rodzaju ewenement na naszym
gruncie w owym czasie, w tworczosci Serockiego byla kolejnym krokiem
na drodze, ktorg kompozytor juz od pewnego czasu konsekwentnie poda-
zal. W kompozycjach poprzedzajacych Suite przesledzi¢ mozna narasta-
jaca tendencje do maksymalnego wykorzystania wszystkich dzwiekow
skali chromatycznej”®. Podaje przyktady wczesniejszych utworow (Trzy
melodie kurpiowskie, I Symfonia, Koncert romantyczny), w ktorych za-
znacza si¢ tendencja do wykorzystania wszystkich dwunastu dzwigkow
na matej przestrzeni utworu. I dalej zauwaza: ,,Sledzac droge Serockiego
do dodekafonii i serializmu, nalezy takze zwrdci¢ uwage na ewentualne
sktonnosci kompozytora do postugiwania si¢ kontrapunktycznymi $rod-
kami konstrukcyjnymi zwigzanymi z dodekafonia seryjng, takimi jak in-
wersja, rak itp.”%.

Violetta Przech w pracy zatytutowanej Polska tworczos¢ na fortepian
solo 1956-1985 z kolei pisze: ,,Suita preludiow (1952) Kazimierza Se-
rockiego, uznana za jeden z pierwszych polskich utworéw dodekafonicz-
nych [...] jest przyktadem zastosowania konsekwentnej dwunastotonow0-
Sci, lecz niepodporzadkowanej jeszcze prekompozycyjnej strukturze serii
1 rownoczes$nie nie wyzwolonej spod wptywu pewnych elementéw syste-
mu tonalnego (widocznych cho¢by w uktadaniu dwunastotonowych kom-
pleksow z roztozonych trojdzwigkéw majorowych i minorowych, np. na
poczatku Preludium V)%,

T A. Zielinski, O tworczosci..., s. 18.

% S. Bedkowski, Dwunastotonowosé ,,Suity preludiow” Kazimierza Serockiego, ,,Mu-
zyka” 1994, nr 4, s. 54.

% Tamze, s. 55. Por. B. Schaeffer, Klasycy dodekafonii, cz. I, PWM, Krakéw 1961,
s. 157.

100/, Przech, Polska twoérczosé na fortepian solo 1956-1985, Epigram, Bydgoszcz
2004, s. 41.
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Suita preludiow na fortepian jest cyklem bardzo oryginalnym pod
wzgledem faktury. Stanowi wazny manifest wlaczenia si¢ w nurt polskich
poszukiwan w obrgbie operowania dwunastotonowym materiatem dzwigko-
wym. Kazdy z utwordw oparty zostat na odmiennym pomysle figuracyjnym
lub akordowym, ktory jest konsekwentnie przeprowadzany w toku calego
preludium. Poszczegdlne utwory tego cyklu zestawiane sg na zasadzie kon-
trastu (na wzor kompozytorow neoklasycznych).

Kazde preludium wielokrotnie wykorzystuje szereg dwunastu wysoko-
$ci w réznych uktadach, lecz nie sg one przeprowadzane wedtug tak $ci-
stych regut jak seria dodekafoniczna. Zdarzaja si¢ liczne powtdrzenia okre-
slonych wysokosci, zatem material dwunastotonowy traktowany jest tutaj
dos¢ swobodnie.

Preludium nr 1 — Animato, metrum 6/8

Materiat dwunastodzwigkowy pierwszego utworu zostal uporzadkowa-
ny w trojdzielny uktad formy, oparty na jednorodnym materiale: a a, a,.

Temat preludium to kompleks zwrotow melodyczno-harmonicznych z nie-
regularng pulsacja. Obejmuje cztery pierwsze takty i w swym przebiegu
kilkakrotnie wykorzystuje caty szereg dwunastu dzwigkow. Temat jest
dwukrotnie swobodnie przetransponowany i rozszerzony, przechodzi do
nizszego rejestru (a).

Drugie ogniwo a, rozpoczyna powtorka poczatku tematu, po czym na-
stgpuje tworzenie z tego tematu réznych wariantow dwudzwiekéw i troj-
dzwickéw z przejsciem do wytacznie trojdzwigkowych formut. Kulminacja
w tym ogniwie to wznoszace si¢ figuracyjnym pochodem pojedyncze dzwig-
ki, dwudzwigki i trojdzwieki.

Przyktad 10. K. Serocki, Preludium nr 1, takty 1-4

m.a. (1952)
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W trzecim ogniwie a, powracajg dwa takty kompleksu tematycznego

o oktawe nizej od wzoru z poczatku utworu. Dwa pierwsze takty sg dwu-
krotnie powtorzone w kolejnych wyzszych oktawach; nastgpuje rozwinie-
cie, ktore staje si¢ jednoczesnie koda w postaci struktur kwartowych
i kwintowych. W kodzie narasta dynamika, po czym wycisza si¢. Ostatni
akord o$miodzwigkowy wykonany w dynamice ,,fff” to silny kontrast wo-
bec wczesniejszego materiatu.

Preludium nr 1 Serockiego posiada jednolitg faktur¢. Cecha charakte-
rystyczng jest ciggla zmienno$¢ rejestrow, ptynne przechodzenie do kolej-
nych oktaw i powtarzalno$¢ uktadéw akordowych. Z materiatu dwuna-
stodzwigkowego tworzg si¢ tu zroznicowane struktury trojdzwickowe: ter-
cjowe, tercjowo-sekundowe, kwartowe, kwartowo-trytonowe. Te ostatnie
pojawiajg si¢ w odcinkach kulminacyjnych.

Preludium nr 2 — Affettuoso, metrum 4/4 (3/4)

Preludium to zostalo skomponowane wczesniej niz pozostale czesci
Suity. Technika dzwigkowa tego utworu nawigzuje wyraznie do stylu neo-
romantycznego, nie podejmuje ukladow dwunastodzwickowych. Strona
wyrazowa zbliza go do stylu A. Skriabina. ,,W podstawie basowej mozna tu
odnalez¢, czgéciowo, reminiscencje napi¢cia dominantowo-tonicznego —
czytamy w uwagach Tadeusza A. Zielinskiego — poza tym wspoibrzmienia
tacza si¢ chromatycznie, w sposob kazacy mysle¢ o ich — odleglej co praw-
da — proweniencji tonalnej”'%*. Jest to preludium liryczne o bardzo klarow-
nej, przejrzystej formie repryzowej a b a,, zespolonej z silnie schromaty-
zowanym jezykiem.

Ekspozycja zbudowana jest z dwoch naprzemiennie wystepujacych te-
matoéw czterotaktowych. Temat pierwszy, liryczny, ukazuje dwukrotnie
jedno zdanie, drugi raz z transpozycja o sekunde¢ zwigkszong w dot.
W uktadzie faktury powstaja trzy plany: melodyczny w glosie géornym,
kontrapunktujacy w glosie dolnym, harmonicznie dopelniajacy w glosie
srodkowym. Drugi temat zbudowany zostat tak jak temat pierwszy z dwoch
zdan; kazde zdanie z dwukrotnie podanej frazy, w drugim wystapieniu
z transpozycja o kwarte. Fraza drugiego tematu tworzy zwrot akordowo-
-melodyczny. Akordy majg budowe kwartowa, ich rozwoj polega na
przenoszeniu tych akordéw do coraz wyzszego rejestru. Towarzyszy im
akompaniament w pulsie triolowym, oparty na roztozonych tréjdzwig-
kach. Linia melodyczno-akordowa i formuta akompaniujaca tworza ra-

01T A. Zielinski, O tworczosci..., s. 21.
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zem uktad zblizony do uktadu bitonalnego. Temat drugi jest bardziej ru-
chliwy i dynamiczny.

Przyktad 11. K. Serocki, Preludium nr 2, pierwszy temat, t. 1-4

Affettuoso (J - cas9)
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Ogniwo b wprowadza kontrast faktury, podaje nowa trzytaktowg mysl
»appassionato”, utrzymang w rytmice triolowej. Na wzor tematéw pierwszego
ogniwa mysl ta poddana jest transpozycji (o tercje wielkg w gore), a po niej
nastepuje fraza zamykajaca, zakonczona bifunkcyjna strukturg akordowa.

Repryza a, powraca do obydwu tematow ekspozycji i dodaje kodg, ktora
nawiazuje do pierwszego tematu.

Materiat tego preludium bazuje na rozszerzonej tonalno$ci. Harmonika
pierwszego tematu zawiera relacje dominantowo-toniczng. W temacie dru-
gim zwroty tonalne glosu dolnego zestawione sga z kwartowa strukturg troj-
dzwigkow prawej reki. W srodkowym ogniwie znajdujemy niepeine akordy
nonowe i silng chromatyzacj¢. Potaczenia wspotbrzmien sa takze chroma-
tyczne. Waznym czynnikiem konstrukcyjnym jest transpozycja.

Preludium nr 3 — Agitato, metrum zmienne: 4/4, 6/4, 3/4, 2/4, 5/4

Jest to preludium figuracyjne o trojdzielnej budowie a a, a, opartej

na jednolitym materiale. Temat poczatkowy dziesig¢ciotaktowy opiera si¢
na nastepstwie ugrupowan figuracyjnych. Po jego ekspozycji nastepuje
rozwdj ujec¢ figuracyjnych i przejscie w krotkie repetycje w dwudzwie-
kach. W srodkowym ogniwie (a,) ugrupowania figuracyjne tematu ule-
gaja réoznym permutacjom, transpozycjom, zmianom struktury interwa-
towej. Rozwojowi poddany jest takze motyw repetycyjny, ktory prowadzi
do kulminacji (opadajace oktawy). Trzecie ogniwo rozpoczyna powrot
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tematu w wersji skroconej, z kolejnymi zmianami i przej$ciem do wyso-
kiego rejestru.

Material tego preludium oparty jest na swobodnie traktowanej skali
dwunastostopniowej, ale przebiegi figuracyjne w temacie bazujg na roztozo-
nych trojdzwigkach i pochodach gamowych. Uwidacznia si¢ tu zasada prze-
platania postepdéw diatonicznych i chromatycznych. Figuracja rozwija si¢
w dwoch planach: dolnym, postepujacym konsekwentnie we wspotbrzmie-
niach kwinty, i gérnym, opartym na trojdzwickach i gamach.

Preludium nr 4 — Teneramente, metrum 6/2

Preludium to zbudowane jest w catosci z nastepstw Scistych szeregow
dwunastotonowych, niebedacych jednak typowa seriag dodekafoniczng.
Metrum utworu dostosowane zostalo do prezentacji tych szeregow: 6/2
daje w sumie liczbe¢ dwunastu ¢wierénut w takcie. Zatem kazdy takt zawie-
ra pelny szereg dwunastu wysokosci. Szeregi posiadaja rdzne struktury
interwatowe, roéznie ksztattowang lini¢ melodyczng. Dominuje tu wznoszg-
cy kierunek postgpu melodycznego. Kazdy szereg podzielony zostat na dwa
lub kilka odcinkow realizowanych w roznych rejestrach. W miejscach od-
dzielenia odcinkow wystepuja zdwojenia oktawowe.

Zawarte w tym utworze szeregi dwunastotonowe Stanistaw Bedkow-
ski nazywa kompleksami: ,,Budowa preludium IV jest pod wzglgdem
materialowym przejrzysta: tok narracji muzycznej tworzg regularne na-
stepstwa linearnie prezentowanych kompleksow dwunastotonowych
o odmiennym uszeregowaniu elementoéw, ktore operowanie pedatem
zmienia we wspotbrzmienia 4-, 6-, 8- i 12-dzwigkowe. Pordéwnanie
struktury pozwala wyrdzni¢ siedem typow kompleksow dwunastotono-
wych, z ktorych kazdy pojawia si¢ co najmniej dwukrotnie, w réznych
transpozycjach, jednak w identycznym urytmizowaniu i w zasadzie w tej
samej postaci fakturalnej”%?,

Pedalizacja zostata zanotowana przez kompozytora z duza doktadno-
scig. Niektore szeregi sa w calosci wykonywane na jednym pedale, nie-
ktore za$ podzielone ,,na dwa pedaly”. Tadeusz A. Zielinski okresla ten
chwyt jako ,harmoniczne rozumienie dodekafonii”. Autor ten zauwaza
w swojej analizie wiele istotnych szczegdtow, np. epizod $rodkowy, od-
mienny w konstrukcji szeregdéw, oraz walor brzmieniowy utworu:
»IV Preludium jest imponujacym przyktadem przemyslanej w kazdym

102 5. Bedkowski, dz. cyt., s. 56.
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calu, precyzyjnej i zarazem oryginalnej konstrukcji 12-tonowej, w ktorej
porzadek 1 logika uktadéw dzwigkowych odpowiadaja catkowicie zamie-
rzonemu kolorytowi brzmieniowemu, zarysowanej energetyce nastgpstw
harmonicznych i ewolucji wyrazowej utworu”%,

Przyktad 12. K. Serocki, Preludium nr 4, t. 7-10
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Preludium nr 5 — Veloce, polimetria wertykalna 3/4 + 4/8

W preludium tym kompozytor dokonuje zespolenia rownoczes$nie wy-
stepujacych dwoch rodzajéow metrum, przy zaznaczeniu réwnowaznosci
czasowej trzech ¢wierénut (gérny glos) i czterech 6semek (dolny gtos).
Caly przebieg utworu tworzy forme trojdzielng typu a a; a,. Materiat dwu-

nastotonowy wystepuje w partiach obu rak. Gorny glos ujety zostat w po-
sta¢ regularnych figuracji czteroszesnastkowych w metrum 3/4 i w takim
uktadzie szereg dwunastu wysokosci obejmuje jeden takt. Dolny glos po-
stepuje w grupach po cztery 6semki w takcie (na kazda 6semke w lewej
rece przypadaja trzy szesnastki w prawej). W tym rozktadzie dwuna-
stodzwick obejmuje trzy takty. W polimetrycznym zestawieniu obydwu
glosow powstaje synchronizacja odmiennych pulsacji. Nast¢puje niezgod-
nos$¢ akcentuacji pomiedzy gérnym i dolnym glosem. Kazdy glos posiada
puls czworkowy, lecz ich rownoczesne zestawienie daje w sumie nieregu-
larno$¢ akcentuacji.

108 T A. Zielinski, O twérczosci..., s. 20.
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Przyktad 13. K. Serocki, Preludium nr 5, t. 1-3
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Struktura interwatowa figuracji obydwu glosow jest zmienna, przy czym
dolna partia wykazuje wigksza jednolitos§¢ w nastepstwach interwatowych.
Niektore uktady powtarzaja sie, np.:

— struktura zbudowana z nastepstw pottonow i catych tonéw gornego glosu
w pierwszym takcie jest powtdrzona w taktach: 2, 13, 14, 49, 50

— struktura trzeciego taktu gérnego glosu powtdrzona jest w takcie 15

— liczne powtorzenia ,,rozszerzajacych si¢” interwalow gornego gltosu wpro-
wadzone w takcie 19 powtarzajg si¢ w taktach: 20, 22, 23, 25 i 26.

Bardziej jednolity uktad interwatow w lewej rece (nastgpstwo kwinty,
seksty wielkiej i pottonu) ulega modyfikacjom, zwlaszcza od taktu 20, gdzie
zaobserwowa¢ mozna ruch drobnointerwatowy.

Ogniwo pierwsze a jest najdtuzsze, obejmuje 36 taktow. Kompozytor
przedstawia w nim zamyst przeprowadzenia wszystkich dwunastu wysoko-
sci w obydwu glosach. W ogniwie srodkowym a, nastepuje przestawienie
metrum w obydwu glosach, tacznie ze zmiang w fakturze polegajaca na
eksponowaniu pojedynczych zwrotéw figuracyjnych na przemian w prawej
i lewej rece. Powstaje dialog 6semkowych zwrotow figuracyjnych. W tym
fragmencie kompozytor z wigksza swoboda traktuje przeprowadzanie sze-
regéw dwunastotonowych, bowiem w figuracyjnych nastgpstwach czestsze
sa powtorzenia okreslonych wysokosci w danej grupie figuracyjne;j.

Ogniwo a, powtarza o oktawe wyzej szes¢ taktow tematu z poczatku
preludium, dodajac kod¢ w postaci trojdzwiekéw durowych 1 molowych
z septymami. W kodzie pelny dwunastodzwick obejmuje dwa takty i jest
wykorzystany rownoczesnie w sposob harmoniczny.

Preludium nr 6 — Capriccioso, metrum 3/8

Jest to preludium figuracyjno-akordowe o charakterze groteskowym,
utrzymane w stalym pulsie szesnastkowym. Struktura interwalowa figuracji
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jest bardzo zréznicowana. Zmieniaja si¢ takze uktady fakturalne i czesto wy-
stepujg zmiany rejestrow. Jednoczes$nie preludium to posiada zwarta forme,
zblizong do ronda. Caly przebieg uksztalttowany jest z trzech odcinkow:
a, b, c; kazdy z nich posiada charakterystyczny uktad dwugtosowy lub akor-
dowy. Schemat formy przedstawia si¢ nastepujaco:

abcb, facznik a, b, ¢, b, tacznik a, koda

Odcinki a, b i ¢ powtarzajg si¢ z zastosowaniem transpozycji:

a, - tr_anspozycja materiatu a o kwinte w gore z doktadnym powtorze-
niem struktury a (t. 21-24)

a, - transpozycja materiatu a o non¢ w gore réwniez z doktadnym powto-
rzeniem struktury (t. 47-53)

b, — transpozycja materiatu b o potton w dot (t. 15-18)

b, - transpozycja materiatu b o kwintg w gore (t. 25-34)

C, - transpozycja materiatu C o sekste w gorg (t. 35-40)

Material dwunastotonowy wykorzystany jest w tym preludium w sposob
melodyczny lub harmoniczny na przestrzeni dwoch taktéw. Serocki stosuje
tu jednak powtarzalno$¢ niektorych wysokosci. W uktadach akordowych (b)
wysokosci te emitowane s3 w repetowanych grupach. Repetycje akordow to
punkty chwilowej stabilizacji, zatrzymania akcji.

Czynnikiem formotwoérczym w Preludium nr 6 jest szeroko stosowana
zasada transpozycji.

Preludium nr 7 — Furioso, metrum zmienne: 2/4, 3/4, 5/4, 4/4, 1/4

Jest to najdluzsze preludium, bedace zwienczeniem calego cyklu. Posia-
da burzliwy charakter. Utrzymane zostato w fakturze figuracyjnej. Wykazuje
budowe trojdzielna, lecz w catosci uksztaltowane jest na tym samym pomy-
sle grupy figuracyjnej a a, a,.

Ogniwo a to ekspozycja materiatu figuracyjnego. Gtéwna jego struktu-
ra (motyw figuracyjny) zostaje ukazana czterokrotnie na poczatku utworu
w niskim rejestrze. Posiada ksztalt wznoszacej si¢ figuracji o kwartowo-
-tercjowej budowie i dopetniona jest figuracja opadajaca. Potem nastepuja
transpozycje tych figuracji przedzielane motywami 6semkowymi z zasto-
sowaniem dwudzwiekéw. W dalszym ciggu utworu powstaja struktury po-
chodne od struktur poczatkowych.
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Przyktad 14. K. Serocki, Preludium nr 7, t. 1-8

Furioso (J - ca172)
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Ogniwo a,, w ktérym nastgpuje rozwoj wyjsciowe;j struktury, buduje swg
narracj¢ poprzez transpozycje gtéwnego, inicjalnego motywu figuracyjnego
oraz przez tworzenie struktur pokrewnych. Pochodne figuracje poddawane sa
transpozycji. Charakterystyczna jest tutaj asymetria metryczno-rytmiczna,
polegajaca na rozszerzaniu i zwezaniu zawartosci taktu oraz na przeplataniu
regularnego i nieregularnego podziatu rytmicznego (czteroszesnastkowego
z kwintolami). Powoduje to nieregularnos¢ akcentuacii.

Ogniwo a, to rodzaj repryzy. Powraca poczatkowy motyw figuracyjny,
przetransponowany o pétton w dot, ktory jest pozniej wielokrotnie ukazy-
wany wraz z dopelniajaca strukturg opadajaca. W kodzie nastepuje przej-
scie do najwyzszego rejestru i zderzenie ekstremalnych poziomoéw dyna-
micznych: ,,ppp” 1,,fff”.

Preludium nr 7 ma charakter toccatowy i wykazuje przejawy ksztat-
towania ewolucyjnego. Wykorzystuje skrajne rejestry fortepianu. Prze-
bieg dwunastotonowy, bgdacy w tym cyklu nadrzednym zatozeniem
w ksztattowaniu materii dzwigkowej, wykorzystany jest tutaj swobodnie.
Zostal bowiem roztozony na przestrzeni wigkszej ilosci taktow, np.
W pierwszym, otwierajagcym motywie figuracyjnym wysokos¢ ,,b” powtarza
si¢ trzykrotnie, a cala struktura powtorzona jest czterokrotnie w kolejnych
taktach. Ten chwyt konstrukcyjny powoduje, ze wykorzystanie pelnego
dwunastodzwigku ,,rozciaga si¢” na wigksza, stale zmieniajaca si¢ 1los¢
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taktow. Scisle podana pedalizacja (tak jak w Preludium nr 4) sugeruje
wspolbrzmieniowy walor przebiegdw figuracyjnych. Mozna ja okresli¢
jako harmoni¢ ,,w ruchu”. Na samym poczatku preludium wszystkie po-
wtorzenia wyjsciowej struktury majg by¢ wykonane na jednym pedale, co
powoduje ,,zlewanie si¢” figuracji w jedno brzmienie.

Kazde preludium z cyklu Suita preludiow na fortepian posiada w swym
przebiegu ujednolicong fakture. Jednolito$¢ dotyczy takze techniki wy-
konawczej, motywiki, a zwlaszcza rytmiki w obrebie danego utworu.
W kazdym z preludiow wystepuje odmienny sposob wykorzystania mate-
riatu dwunastotonowego. Mozna tu wyr6zni¢ dwa zasadnicze sposoby poO-
stugiwania si¢ technika dwunastotonowa: sposob melodyczno-figuracyjny
(Preludium nr 3, 5 i 6) i harmoniczny. Ten drugi przejawia si¢ w uktadach
akordowych (Preludium nr 1) i w naktadajgcych si¢ wysokos$ciach wy-
trzymywanych na jednym pedale (Preludium nr 4 i 7). Wyjatkiem jest
Preludium nr 2, ktére nie jest oparte na materiale dwunastotonowym,
lecz posiada odmienng stylistyke. Wynika to z faktu, ze zostato skompo-
nowane duzo wczesniej niz pozostale preludia z tego cyklu. Znaczne r6z-
nice wystepuja takze w wyrazie muzycznym poszczegolnych preludiow.
Suita preludiow — czytamy w podsumowaniu omowienia Tadeusza A.
Zielinskiego — ,,jest w catosci dzielem wysoce oryginalnym nie tylko ze
wzgledu na nowa — na naszym gruncie — i $miata technik¢ dzwigkowa,
ale i ze wzgledu na $wiezo$¢ muzycznego wyrazu, zresztg bardzo zrézni-
cowanego. Preludia I, 11l i VI wyrdzniaja si¢ — kazde inaczej — chochli-
kowa fantastyka i pikanteria wymys$lnych wspétbrzmien i rytméw. Pozo-
stale preludia zblizaja si¢ do ekspresji typu romantycznego, znowu roz-
maicie potraktowanej: afektowany liryzm (11 Preludium), tajemniczo-
-refleksyjna kontemplacja (IV Preludium), wirtuozowski blask (V i VII
Preludium). Te dwa na ostatku wspomniane preludia [...] nawigzuja wy-
raznie, cho¢ w sposob nowy i ciekawy [...] do stylistyki Chopinowskich
etiud. Wspdlng cechg estetyczng calego cyklu jest atmosfera dziwnosci,
fantastyki, finezyjnej przekory, zewngtrzna btyskotliwo$¢ przebiegu
i zarazem — dyskretnie poetycki wyraz”1%,

Suita preludiow na fortepian Kazimierza Serockiego to obok Czte-
rech preludiow op. 1 na fortepian Henryka Mikotaja Goreckiego najbar-
dziej oryginalny cykl sposréd wszystkich dziet omawianych w niniejsze;j
ksigzce.

104 Tamze, s. 21.
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3.2. Krzysztof Knittel, Quatre préludes pour piano (1983)
3.2.1. Nota biograficzna kompozytora

Krzysztof Knittel urodzit si¢ 1 maja 1947 roku w Warszawie. Studia mu-
zyczne odbywal w warszawskiej PWSM (kompozycja u T. Bairda, W. Ko-
tonskiego i A. Dobrowolskiego, rezyseria dzwigku), a programowanie kom-
puterowe w Instytucie Matematyki PAN. Duze zainteresowanie muzyka
komputerowa zaowocowato wspoélpraca ze Studiem Eksperymentalnym Pol-
skiego Radia.

W 1973 roku powstata Grupa KEW, do ktorej oprocz K. Knittla nale-
zeli takze Elzbieta Sikora i Wojciech Michniewski (nazwa powstata z ini-
cjalow imion jej zalozycieli). Grupa ta wniosla interesujagca problematyke
do muzyki mtodego pokolenia. Zainaugurowata swoja dziatalno$¢ probami
multimedialnymi: §wiatlo, gest, stowo, dzwiek w kompozycjach zbioro-
wych (Drugi poemat tajemny) i indywidualnych (wsrdéd kompozycji
K. Knittla sg to: Punkty/linie, forma A, forma E na kwintet dety i $wia-
tta)!%®.  Nie robi¢ niczego dla samego eksperymentowania. Natomiast
sztuka polegajaca na zabawie z dzwigkiem, a wyrastajaca z potrzeby spo-
tkania, przezywania wspdlnej radosci, ma glgboki sens. Dlatego od konca
lat 60. stale dziatam w jakich§ zespotach: najpierw studenckich (teatral-
nych, kabaretowych), potem elektronicznych czy w grupach muzyki intui-
cyjnej”%. Krzysztof Knittel jest wspotzatozycielem takich grup tworczych
jak: Cytula Tyfun da Bamba Orkiester, Niezalezne Studium Muzyki Elek-
troakustycznej, Light from Poland, European Improvisation Orchestra.
W 1986 roku zalozyt zespot Pocigg Towarowy, a od 2004 roku wspoitwo-
rzy zespot Kawalerowie Btotni. Tak jak wielu kompozytorow polskich
K. Knittel byt uczestnikiem Kurséw Wakacyjnych Nowej Muzyki w Darm-
stadt (1974, 1976). W 1978 roku pracowat w The Center of the Creative and
Performing Arts w Buffalo.

Tworczos¢ Krzysztofa Knittla jest bardzo zréznicowana. Kompozytor
reprezentuje w swych utworach rézne postawy artystyczne i rozne idee. Jest
tworcg stale poszukujacym, dazacym do przekraczania bariery jezyka mu-

105 K. Baculewski, Polska tworczos¢ kompozytorska 1945-1984, PWM, Krakow 1987,
s. 289.

106 M, Mendyk, J. Topolski, Krzysztof Knittel — wywiad, ,,Glissando”. Magazyn o muzy-
ce wspolczesnej 2005, nr 3.
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zycznego 1 wkraczania na teren innych sztuk. Sigga do odglosow natury
1 cywilizacji. Dokonat autoklasyfikacji swej tworczosci na fazy, nazywajac je
terminami w stylu zartobliwym: 1. muzyka kabaretowa i poezja $piewana,
2. ,,muzyka zwierciadel” (utwory powstale pod wplywem réznych zjawisk
artystycznych), 3. ,,muzyka resztek”, 4. ,,muzyka dobrych wibracji” (utwory
powstale z inspiracji religiami Dalekiego Wschodu), 5. ,,muzyka okoto-
jazzowa i okotorockowa” (tworczos¢ 11 potowy lat 80., wspolpraca z grupami
muzyki popularnej), 6. ,,muzyka pogranicza” (obejmuje kompozycje utrzy-
mane na pograniczu ré6znych dziedzin sztuki).

Kompozytor tworzy muzyke baletowa, muzyke elektroniczng, taczy
nagranie na tasmie z instrumentami akustycznymi, pisze utwory na orkie-
stre, chory, zespoty kameralne. Postuguje si¢ takze syntezatorami i kom-
puterami.

Spuscizna tworcza K. Knittla to m.in.: Lipps na trio jazzowe i orkiestre
symfoniczng, Dorikos na kwartet smyczkowy i tasme, Czarna Woda, Biata
Woda, Stary Strumien na dowolne instrumenty i taSme, Sonaty da camera na
instrument solo i komputer, Nora, balet Przebudzenia, Pamietnik z Powsta-
nia Warszawskiego, Piesni Norwidowe, El maale rahamim — utwor poswig-
cony pamigci ofiar Jedwabnego, Komunikaty meteorologiczne, Strzepy pa-
mieci, Pory roku, Szatan w Goraju, Wybraniec, Dotykac¢ weza od srodka,
Meka Panska wedlug sw. Mateusza, napisana w najrozniejszych odmianach
techniki dwunastotonowej oraz z zastosowaniem techniki kolazu'®’. Tytuty
tych utwordéw to przyktad tworczych pomystow oraz wszechstronnosci dzia-
tan kompozytora. Opréocz mniej lub bardziej tradycyjnej kompozycji
K. Knittel uprawia rowniez performanse, tworzy instalacje dzwickowe, gra
muzyke improwizowang.

Jako kompozytor i wykonawca swoich utworéw koncertowat w wigk-
szo$ci krajow europejskich, w Azji oraz w Ameryce Pdinocnej i Potu-
dniowej.

W latach 1995-1998 byt dyrektorem festiwalu ,,Warszawska Jesien”,
wspottworzyl festiwal Audio-Art w Centrum Sztuki Wspolczesnej w zamku
Ujazdowskim w Warszawie. W latach 1999-2003 byt prezesem Zwiazku
Kompozytorow Polskich.

W 1985 roku otrzymatl Nagrodg ,,Solidarnosci” za kwartet smyczkowy
poswiecony ksiedzu Jerzemu Popietuszce. W 1998 roku zostat nagro-

W7 E. Szczepafiska, hasto: Knittel Krzysztof [w:] Encyklopedia muzyczna..., t. kli, Kra-
kow 1997, s. 111-112.
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dzony przez Foundation for Contemporary Performance Arts w Nowym
Jorku. W 2003 roku otrzymat Nagrod¢ im. Cypriana Kamila Norwida
oraz Nagrod¢ Zwigzku Kompozytorow Polskich, w 2005 roku srebrny
medal ,,Zastuzony Kulturze Gloria Artis” oraz Ztoty Medal Opiekuna
Miejsc Pamieci Narodowej.

Jako dziennikarz muzyczny Krzysztof Knittel wspotpracowat z ,, Tygo-
dnikiem Literackim”, telewizyjnym ,,Pegazem”, Redakcja Muzyki Powaz-
nej TVP, pismami ,,Ruch Muzyczny” 1 ,,Studio”.

Od 1986 roku prowadzi wyktady na temat nowej muzyki w kraju i za
granicg. Obecnie jest adiunktem w Akademii Muzycznej w Lodzi, gdzie

kieruje pracami studia muzyki komputerowej'%,

3.2.2. Analiza formalna cyklu Quatre préludes pour piano

Cztery preludia na fortepian® powstaty w 1983 roku, a wiec w latach

zainteresowan kompozytora muzyka jazzowa i rockowa; uwidacznia si¢ to
przede wszystkim w zakresie rytmiki. W Czterech preludiach na fortepian
wida¢ wyrazng selekcj¢ materiatu dzwigkowego i powtarzalno$¢, charaktery-
styczng dla nurtu zwanego minimalizmem. Utwory Knittla sa zblizone do
tego nurtu, jednakze w wigkszosci wykazuja cechy melodyczno-rytmiczne
wlasciwe muzyce jazzowe;.

Charakterystyka nurtu minimalistycznego pidra krakowskiej muzykolog
Jadwigi Pai-Stach brzmi nast¢pujaco: ,,Wsp6lng cechg utworow z wczesnej
1 p6znej fazy minimalizmu jest technika repetycyjna, wykorzystywana
W obszernych partiach utworu, polegajaca na powtarzaniu struktur harmo-
nicznych 1 melorytmicznych. Operowanie mata struktura rytmiczno-
-meliczng, wystepowanie jej w progresjach, w réznych tembrach i odcieniach
dynamicznych, a takze wprowadzanie w niej stopniowo drobnych zmian
melorytmicznych i artykulacyjnych przy zachowaniu cech podstawowej owej
struktury sklada si¢ na owa technikg repetycyjng, ktora w poszczegolnych
stylach kompozytorskich przybiera nieco inng posta¢”%°.

108 http://pl.wikipedia.org/wiki/Krzysztof_Knittel

109 W analizie bedzie stosowana polska nazwa utworow.

110 3, Paja-Stach, Kompozytorzy polscy wobec idei modernistycznych i postmoderni-
stycznych [w:] Idee modernizmu i postmodernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji
0 muzyce. Studia pod red. A. Jarzebskiej i J. Pai-Stach, Musica Iagellonica, Krakow 2007,
S. 69.
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Preludium nr 1 — tempo: é¢wierénuta = ca 72, metrum 4/4

Utwor ten utrzymany jest w swobodnej formie ewolucyjnej, w ktorej wy-
rozniaja si¢ dwie fazy. Pierwsza faza — o zr6znicowanej melorytmice, opartej
na akordach glosu goérnego oraz urozmaiconych figuracjach glosu dolnego
(do taktu 15), druga faza — o bardziej ujednoliconej szacie rytmicznej, naj-
pierw pojawiajg si¢ triole, a potem regularne nastgpstwa dwojkowe (takty
16-26). Synkopujgca rytmika, specyficzne frazowanie w ukladach melo-
dyczno-akordowych wskazujg na wptyw muzyki jazzowej. Trudno bytoby tu
okresli¢ lini¢ tematu, gdyz rozwoj partii obydwu rak opiera si¢ na emisji roz-
nych ugrupowan.

Istotng role w tym preludium petni interwat kwinty oraz wspomniana juz
rytmika triolowa. Kwinta zdominowata ruch figuracyjny w dolnym glosie
oraz figuracje gtosu gornego, postepujace wytacznie w odlegtosciach kwin-
towych w koncowych taktach. W pierwszej fazie wystepuje wyraznie zary-
sowana linia akordéw, tworzaca rysunek melodyczny. Mozna tu wyodrebnié¢
trzy zdania: pierwsze o charakterze wstepu, drugie stanowigce gldowng mysl
w przebiegach oktawowych i akordowych oraz trzecie (po cezurze w takcie 9)
majace charakter dopelnienia, dopowiedzenia, rowniez w postepach akordo-
wych. Wszystkie uktady akordow w prawej rece prowadzone sg w obrebie
oktawy. Druga faza sktada si¢ z dwoch odcinkow. Pierwszy z nich w catosci
utrzymany jest w pulsacji triolowej, bazuje na przemieszczanych w ruchu
sekundowym roznych wspotbrzmieniach gornego glosu (takze w obrgbie
oktawy) i powtarzanych pojedynczych wysoko$ciach gtosu dolnego. Drugi
odcinek, koncowy, przynosi silng zmiang, ktora przejawia si¢ w postepach
kwintowych, pojedynczych i w dwudzwigkach w gérnym glosie na tle nakta-
danych wspotbrzmien réowniez kwintowych w dolnym glosie. Preludium
wiefczy wspolbrzmienie czterech, a nastgpnie trzech kwint. W ogdélnym pla-
nie widoczny jest stopniowy rozwdj faktury. Zaczyna si¢ on od prostej
wstepnej formuly przez powolne zageszczanie nastepstw akordowych i tym
samym wzmozenie ruchu rytmicznego, a nastgpnie prowadzi do matej kul-
minacji w takcie 15 (koniec pierwszej fazy). W drugiej fazie mamy do czy-
nienia z potggowaniem gestosci brzmienia akordow, lecz w mniejszym stop-
niu niz w fazie pierwsze;j.

Material dzwigkowy nalezy do rozszerzonej tonalnosci. Kompozytor sto-
suje znane z tradycji romantycznej struktury akordowe: tercjowe i tercjowo-
-sekundowe. Tonalne uklady akordowe sg zestawiane z symetrycznymi troj-
dzwigkami kwintowymi.
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Preludium nr 1 K. Knittla prezentuje specyficzng symbioze tradycji pre-
ludium romantycznego z wptywami pewnych sposobow ksztaltowania narra-
cji zaczerpnigtymi z muzyki jazzowej (piaty okres tworczosci kompozytora
w autoklasyfikacji).

Preludium nr 2 — tempo: ¢wierénuta = ca 66, metrum zmienne: 4/4, 7/16,
4/16, 5/16, 3/8

W preludium tym rysuje si¢ wyrazna budowa trdjdzielna z silng dyspro-
porcja poszczegdlnych odcinkéw a b a,. Wyraznie widoczny jest tutaj wptyw
muzyki jazzowej. Zestawienie ostinatowych formut glosu dolnego z niere-
gularnymi rytmicznie uktadami dwu- i trojdzwickowymi glosu goérnego sta-
nowi istot¢ przebiegu narracji odcinka gtownego. Uktad ten reprezentuje
srodkowy, najdtuzszy odcinek, w ktorym wystepuje polimetria z szesnastka
jako jednostka metryczna.

Przyktad 15. K. Knittel, Preludium nr 2, srodkowy fragment odcinka b, t. 20-24
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Odcinki a i a, (a, jest skrocone w stosunku do a) stanowig obramowanie
glownej tresci preludium, wyeksponowanej w odcinku srodkowym, ktory ma
charakter swobodnej improwizacji jazzowej, opartej na ostinatowym basie.
W s$rodkowym odcinku, we fragmencie od taktu 24, wyraznie formuje si¢
tonacja A-dur, natomiast w odcinkach skrajnych zaznacza si¢ centrum
dzwickowe ,.e”.

Preludium nr 3 — tempo: é¢wierénuta = ca 84, metrum 4/4

W preludium tym zachodzi bardzo $cista selekcja materiatu do wspot-
brzmien kwintowych na dwudzwigkach. Z dwudzwigkow tych tworzy si¢
linia melodyczna w gornym glosie. Towarzyszacy gtos dolny opiera si¢ row-
niez wylacznie na wspdtbrzmieniach kwintowych. W toku rozwoju utworu
nastgpuje ozywienie rytmiczne i wynikajace z tego nawarstwienie uktadow
kwintowych (np. w takcie 18 wystepuje natozenie trzech dwudzwickow
kwintowych). Kwinty przenoszone sg na rézne wysokosci. W rytmicznym
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uksztattowaniu dominujg uktady ,,szerokich” triol poinutowych i ¢wierc-
nutowych.

Preludium nr 3 posiada charakter kolorystyczny, brzmieniowy, a poprzez
tak $ciste wyodrgbnienie waskiego materiatu koresponduje z utworami nurtu
minimalistycznego. W niektorych miejscach sporadycznie pojawiajg si¢ inne
wspotbrzmienia, takie jak sekundy i tercje.

Preludium nr 4 — tempo: ¢wierénuta = ca 96 (rubato), metrum 4/4

Ostatnie preludium jest najprostsze pod wzgledem faktury i podobnie jak
poprzednie operuje bardzo Scisly selekcja materiatu. Sktada si¢ z pigciu od-
cinkow, ktore tworzg forme¢ minironda: a b a, b, a,. Odcinek a to prosta

melodia w oktawie (w odcinku a, nastgpuje dalszy cigg tej melodii), oparta

na postepie czterech dzwigkow. Odcinek b to z kolei prosta, banalna wrgcz
w swym charakterze figuracja oparta na trzech dzwigkach, wykonywana na
tle ostinatowej formuty, granej réwniez na trzech wysokos$ciach. Odcinek b,

to transpozycja odcinka b o sekunde w gore. Material jest diatoniczny,
w pierwszym odcinku opiera si¢ na pierwszym tetrachordzie gamy Des-dur,
w odcinku drugim na szes$ciu dzwigkach gamy C-dur. Waski materiat i mak-
symalne uproszczenie materiatu sytuujg ten utwor w minimalizmie.

Przyktad 16. K. Knittel, Preludium nr 4, odcinek a i poczatek odcinka b,
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Cztery preludia na fortepian Krzysztofa Knittla r6znig si¢ od innych cy-
klow omawianych w niniejszym opracowaniu. Nie ma pomiedzy nimi sil-
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nych kontrastow agogicznych. Dwa pierwsze utwory posiadajg bardziej zto-
zong fakturg, wynikajaca z wptywu jazzu. Kolejne dwa utwory sa utrzymane
w bardzo prostej fakturze, wykazuja wplyw minimalizmu w sensie ograni-
czenia materiatu dzwigkowego oraz odniesienia do szeroko rozumianych
wzorcow tonalnych. Joanna Miklaszewska w pracy pt. Minimalizm w muzyce
polskiej okresla takie zjawiska terminem ,,neotonalno$¢”. Tlumaczy go na-
stepujaco: ,,Neotonalnos¢ w muzyce minimalistycznej przejawita si¢ zarow-
no w nawiazaniu do akordow zbudowanych z tercji, wywodzacych si¢ z sys-
temu tonalnego dur-moll, jak i w stosowaniu centréw tonalnych w polskiej
muzyce minimalistycznej. Polskie utwory minimalistyczne niewatpliwie
mozna sklasyfikowa¢ jako neotonalne. Kompozytorzy wykorzystuja rozmaite
rodzaje neotonalno$ci — neotonalno$¢ polegajaca na wykorzystaniu wspot-
brzmien, interwatow, dzwiekow lub skal jako centrow brzmieniowych czy
neotonalno$¢ ostinatowa”**,

Opisane wyzej zjawiska oraz charakterystyczny sposob potraktowania
materiatu odnalez¢é mozna w Czterech preludiach na fortepian Krzysztofa
Knittla.

3.3. Pawel Mykietyn, Cztery preludia na fortepian (1992)
3.3.1. Nota biograficzna kompozytora

Pawel Mykietyn, kompozytor i klarnecista, nalezy obecnie do najwybit-
niejszych tworcow polskich mtodszego pokolenia.

Urodzit si¢ w Otawie w 1971 roku. Zanim trafit do miejscowej szkoty mu-
zycznej, uczyt si¢ w ognisku muzycznym i pobierat prywatne lekcje muzyki.
Jak wspomina, muzyke pisat wiasciwie od zawsze. ,,Bardzo wczesnie zaczatem
komponowac — jak tylko pojawit si¢ w moim domu instrument. Kiedy posze-
dlem do szkoly, wielkie bylo moje zdziwienie, Zze nikt nie komponuje. Wyda-
wato mi si¢, ze kazdy cztowiek zajmujacy sie muzyka to robi”*2,

Wroctawska Szkol¢ Muzyczng II stopnia im. Karola Szymanowskiego
ukonczyt w klasie klarnetu. Poza obowigzkowymi zajeciami uczylt si¢ pod-
staw kompozycji, kontrapunktu i instrumentacji u Grazyny Pstrokonskiej-
-Nawratil i Andrzeja Kosendiaka.

111 ], Miklaszewska, Minimalizm w muzyce polskiej, Musica Iagellonica, Krakéw 2003,
s. 153.
12 A, Kwiecinska, W co gra Pawel Mykietyn, ,,Ruch Muzyczny” 2007, nr 10, s. 6.
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Studia kompozytorskie odbyt pod kierunkiem Wtodzimierza Kotonskie-
go w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie, uzyskujac
dyplom w 1997 roku. Tu poznal kompozytora Pawta Szymanskiego. ,,Ze-
tkniecie z muzyka Szymanskiego byto dla mnie najwazniejszym muzycznym
wydarzeniem. Oczywiscie cudowna jest na przyktad muzyka Lutostawskie-
go, ale nikt nie zawladnal mna tak, jak Szymanski. Wazna tez byta znajo-
mo$¢ z nim samym. To byt moj mistrz”**®. Brat udziat w letnich kursach
kompozytorskich w Kazimierzu Dolnym oraz w Amsterdamie.

Zadebiutowal jeszcze w trakcie studiow kompozytorskich na ,,War-
szawskiej Jesieni” w 1993 roku utworem La strada. W 1994 roku jako
klarnecista zajat pierwsze miejsce w II Konkursie Mtodych Wykonawcow
Muzyki XX Wieku, organizowanym przez Polskie Towarzystwo Muzyki
Wspolczesnej. W 1995 roku zdobyt pierwsza lokate w kategorii tworczosci
mtodych kompozytorow na Migdzynarodowej Trybunie Kompozytorow
UNESCO w Paryzu. Sukces na arenie miedzynarodowej to nagroda na
IV Migdzynarodowej Trybunie Muzyki Elektroakustycznej w Amsterdamie
w 1996 roku. W 2000 roku otrzymat prestizowg nagrod¢ — Paszport ,,Poli-
tyki”. W 2008 roku zostat laureatem Nagrody Mediow Publicznych ,,Opus”
w dziedzinie wspotczesnej muzyki powaznej. Jury nagrody ,,Opus” uznato
jego II Symfonie¢ za najwybitniejsze polskie dzieto muzyczne upublicznione
w 2007 roku*,

Pawet Mykietyn wystepuje jako klarnecista w zatozonym przez siebie
zespole ,,Nonstrom”, wykonujacym muzyke wspolczesng (w sktad zespotu
wchodza takze: fortepian — Maciej Grzybowski, wiolonczela — Justyna
Reks$é-Raubo i puzon — Tomasz Swiatczynski).

Wazniejsze kompozycje to: Trio na fortepian, klarnet i wiolonczele,
...Cho¢ doleciat Dedal..., Cztery preludia na fortepian, Epifora na fortepian
i tasme, Kwartet smyczkowy, Koncert na wiolonczele i orkiestre, Prolog na
smyczki, Pasja wg sw. Marka, Ladnienie, Klave na klawesyn i orkiestre ka-
meralng, U Radka na klarnet, puzon, wiolonczele i fortepian, Sonatina for
Alina na saksofon altowy i tasme, dwie kompozycje oparte na harmonice
mikrotonalnej: Sonata na wiolonczele solo, napisana dla Andrzeja Bauera,
Il Kwartet smyczkowy dla ,,Kwartetu Kronos™'*®. Z fascynacji muzyka Pawta
Szymanskiego powstaty: 3 dla 13 (w 2000 roku utwor ten byt prezentowany

113 Tamze.
114 http://www.money.pl
115 www.culture.pl/artykuly/os_mykietyn_pawel
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na Targach Plytowych MiDEM w Cannes), Koncert na fortepian i orkiestre
i Eine kleine Herbstmusik na 11 instrumentow.

Pawel Mykietyn pisze rowniez muzyke dla teatru, od wielu lat wspot-
pracuje z Krzysztofem Warlikowskim, ktory wyrezyserowatl w Operze Na-
rodowej jego opere Ignorant i szaleniec (2000)*'®. Utwor ten to pierwsza
opera w dorobku Mykietyna, ale nie jedyna kompozycja wokalno-
-instrumentalna. Jeszcze przed jej napisaniem, w roku 2000, powstaly So-
nety Shakespeare’a — cykl piesni na sopran meski i fortepian, ktory z pew-
noscig nalezy do najwazniejszych utwordw kompozytora. Szekspir, jak
wiadomo, mitosne wyznania kierowat do adresata, ktorego pte¢ nie zawsze
byla jednoznacznie okreslona, dlatego Mykietyn powierzyt je gtosowi ko-
biecemu, ale w meskim wykonaniu.

Wspolpracuje z wieloma rezyserami, m.in.: Grzegorzem Jarzyna,
Piotrem Cies$lakiem, Adamem Hanuszkiewiczem, Andrzejem Woronem,
Andrzejem Wajda, Malgorzata Szumowska. Napisal muzyke do takich
filmow jak: Egoisci, Ono, Solidarnos¢, Solidarnosé..., 33 sceny z Zycia,
Tatarak.

Jako kompozytor Pawet Mykietyn reprezentuje nurt postmodernistycz-
ny, tworzac muzyke bardzo zréznicowana, czerpiaca inspiracje z tradycji
oraz z najnowszych trendow. Jego utwory posiadaja zywiotowy charakter,
mocne brzmienie, ostre rytmy, wyrazista strukture. Sigga do harmoniki
dur-moll, zestawiajac odcinki tonalne z odcinkami swobodnie ksztaltowa-
nymi. W swej muzyce odbija neurotycznos$¢ i emocjonalno$¢ naszych cza-
sow. Dla niego komponowanie to: ,,chodzenie po ulicy, siedzenie w kinie,
budzenie si¢ rano z jakim$ pomystem i powolne uktadanie tego w gtowie,
to praca na niebezpiecznych czestotliwosciach emocjonalnych. Nie ma
stanow posrednich, jest sie albo w euforii albo w depresji”**’. ,, Komponuje,
przez caly czas myslac dzwigkami. Samo zapisywanie muzyki, tworzenie
partytury jest etapem ostatecznym. Gdy do niego przystepuje, to juz wiem,
co ma sic w utworze wydarzy¢ i kiedy”™®. , Eufoniczna, petna energii
1 zmystu dramaturgicznego muzyka Mykietyna jest przede wszystkim
$wiadectwem niezwykle subtelnego poczucia humoru i dystansu”'®. , Tak
szybko 1 widowiskowo rozwijajacej si¢ kariery kompozytorskiej w polskiej

116 D, Szwarcman, Czas Warszawskich Jesieni. O muzyce polskiej 1945-2007, Stentor,
Warszawa 2007, s. 133.

17 http:/iwww.pwm.com.pl

18 A, Gruzewska, Komponuje autobiografie, ,,Polityka” 2000, nr 7, s. 48.

19 A, Kwiecinska, dz. cyt., s. 8.
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muzyce nie bylo przynajmniej od pojawienia si¢ mtodego Krzysztofa Pen-
dereckiego. Czym wigc muzyka Mykietyna zafrapowata? Na samym po-
czatku przede wszystkim oryginalnym polaczeniem dwoch idioméw kom-
pozytorskich: lubujacej si¢ w ekspresyjnych repetycjach estetyki Henryka
Mikotaja Goreckiego oraz surkonwencjonalnej gry z muzyka przesziosci
znanej z partytur Pawta Szymanskiego”'%.

Pawel Mykietyn nie doczekal si¢ jeszcze biograficznej notki ani w matej,
ani w wielkiej biograficznej encyklopedii muzycznej. Zauwazyt go jedynie
brytyjski muzykolog Adrian Thomas, ktory umiescit hasto ,,Mykietyn Pawet”
w najnowszym wydaniu The Grove Dictionary of Music and Musicians.

3.3.2. Analiza formalna cyklu Cztery preludia na fortepian

Preludia te zostalty skomponowane w 1992 roku. Nalezg do nurtu post-
modernistycznego, wykazuja cechy wiasciwe dla minimalizmu. Jedna z nich
jest oparcie materiatu na wybranej strukturze i powtarzanie jej oraz tworze-
nie roznych wariantow z jednej struktury figuracyjne;j.

Preludium nr 1 — tempo: é¢wierénuta = ca 80, dramatico, metrum 4/4

Utwor posiada jednolita w fakturze forme¢ ewolucyjna. Stanowi jeden
dhugi ciag repetowanych figur oktawowych, przenoszonych stopniowo do
coraz wyzszego rejestru. Przemieszczanie si¢ motorycznie powtarzanych
oktaw postepuje w ruchu sekundowym z nieregularng akcentuacja. Rozwj
ten prowadzi do koncowej kulminacji, ktora stanowi nie tyle kulminacjg
dynamiczna, co kulminacj¢ wysokos$ci i rejestru. Caly rozwoj materialu
polega na powolnym i konsekwentnym przesuwaniu wymiennych oktaw do
coraz wyzszego rejestru, az do oktawy trzykreslnej. Forme tego preludium
mozna okresli¢ jako ,,crescendo oktaw”. Oktawy realizowane miedzy pra-
wa 1 lewa rekg w sposob motoryczny prowadzone sa w jednakowym ruchu
szesnastkowym az do kody. Kode¢ tworzy szereg figuracji przenoszonych
rowniez przez oktawy i dtugo trzymany niski dzwigk, a potem akord ter-
cjowo-sekundowy.

Elementem istotnym w motorycznym przebiegu figur oktawowych jest
dynamika, ktora poddana zostala duzym wahaniom od ,,ff” do ,,pp”. Dyna-
mika w potaczeniu z akcentami wystepujacymi na niektorych wychyleniach

120 A, Chtopecki, Mykietyna budowanie $wiata, ,,Gazeta Wyborcza” 2008, nr 156, s. 26.
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melodycznych oktaw odgrywa wazng role w ksztattowaniu przebiegu. Powo-
duje, ze ten sam monolityczny materiat zmienia swdj wyrazowy charakter
w przebiegu catego preludium.

Przyktad 17. P. Mykietyn, Preludium nr 1, koncowa kulminacja, t. 49-54
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Preludium nr 2 — tempo: ¢éwierénuta = ca 48, tranquillo e maestoso,
metrum 3/4

Jest to krotkie preludium figuracyjne utrzymane w spokojnym, nastrojo-
wym klimacie. Materiat uktada si¢ W trojdzielng forme a b a,, zbudowany zo-

stal z dwoch struktur: pierwsza — figuracyjna w statym pulsie triolowym, druga
— wspotbrzmienia sekundowo-kwartowe o charakterze czysto kolorystycznym.
Te ,,drobne” akordy emitowane s3 w wysokim rejestrze z przeniesieniami
0 oktawe wyzej. Narracje tworzy naprzemienne wystepowanie uktadow figura-
cyjnych i akordowych. Preludium zostalo zanotowane w trzech systemach,
z ktorych dwa dolne realizuje lewa reka. Skrupulatnie odnotowana jest takze
pedalizacja, ktora — jak tatwo si¢ domysli¢ — spetnia funkcje brzmieniowego
rezonatora. Ogolnie utwor ten ma charakter liryczno-kolorystyczny. Rolg wio-
daca odgrywa tu pulsacja triolowa i gra rejestrow.

Preludium nr 3 — tempo: ¢wierénuta = ca 114, metrum gléwne: 4/4
(w ogniwie ¢ zmienne z szesnastka jako jednostka)

Preludium to jest zroznicowane fakturalnie, zbudowane z pigciu ogniw:
a b a b, c. Ogniwo a to motoryczne nastgpstwo klasterowych struktur
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sekundowo-tercjowych na przestrzeni czterech taktow. Ogniwo b tworzy
wielokrotne powtarzanie figuracyjnej struktury na tle postepéw melodycz-
nych w basie. W toku rozwoju dochodzi jeszcze glos srodkowy, dopowiada-
jacy pojedyncze motywy (powstajg trzy systemy). Kolejny fragment a, po-
wtarza struktury akordowe pierwszego ogniwa, ktore tutaj ulegaja rozbudo-
wie (rozszerzenie do siedmiu taktow). Przeobrazenia tego samego typu
wprowadza fragment b,, w ktérym nastepuje nieznaczna zmiana struktury

figuracyjnej oraz zmiana w rysunku melodycznym utworzonym przez ciag
grup figuracyjnych. Ostatnie ogniwo ¢ to nowa struktura figuracyjna ,,Meno
mosso”, polegajaca na emitowaniu rozrzuconych wysokosci i powtarzaniu
uderzen klasterowych. W zakonczeniu nastepuje krotkie nawigzanie do figu-
racji z ogniwa b oraz wprowadzony jest nowy efekt szerokiego i ,bez-
dzwigcznego” klasteru, zatrzymanego na pedale, ktory ma tu znaczenie wy-
tacznie rezonujgce dla rownoczesnie granych dzwigkow koncowych.

Przyktad 18. P. Mykietyn, Preludium nr 3, takty koncowe

Poco meno mosso (Tempo I)
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Preludium nr 3 jest rozbudowane i zréznicowane w zakresie struktur
dzwickowych, przedstawia bardzo oryginalne pomysty brzmieniowe. Kolo-
rystyke ksztattuja z jednej strony uktady klasterowe, z drugiej — grupy figura-
cyjne. W obydwu strukturach czynnikiem wspottworzacym aure brzmienio-
wa jest jednostajny, szybki ruch rytmiczny.

89



Preludium nr 4 — Prestissimo possibile, utwér metrorytmicznie zroéznico-
wany: a — ametryczne (bez podzialu na takty), b — metrum 4/4, ¢ — metrum
4/4, d — ametryczne

Jest to preludium figuracyjne. Sktada si¢ z czterech réznych odcinkow,
z ktorych kazdy prezentuje odmienny materiat. Pierwsze ogniwo a wypeia
uporczywe w charakterze powtarzanie zwrotu figuracyjnego w lekko mody-
fikowanych wariantach na tle ,,bezglosnie” nacis$nigtych i przytrzymanych
dzwigckow oktawy: E—e. Zadaniem oktawy jest zwolnienie strun tych wyso-
kosci z thumikow, przez co staja si¢ one tylko rezonatorami. Tworzy si¢ jed-
nolite pasmo figuracyjne zawarte w obrgbie seksty matej: e'—c2. Szybki ruch
figuracyjny, ktory odbywa si¢ na tle owych rezonatorow, powoduje w konse-
kwencji brzmienie klasterowe (klaster w ruchu).

Przyktad 19. P. Mykietyn, Preludium nr 4, poczatkowy fragment

Prestissimo possibile
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Ogniwo b zawiera pojedyncze, rozrzucane, krotkie dzwigki na wzor
faktury punktualistycznej. Trzecie, bardzo krotkie ogniwo to szereg opadaja-
cych grup figuracyjnych potaczonych z silnym przyspieszaniem tempa az do
,Prestissimo”. Czwarte ogniwo d to szereg dwudziestu pasazy, z ktorych
srodkowy (jedenasty) jest najdluzszy, tworzacy punkt wezlowy w przebiegu
catego ogniwa. Kazdy z pasazy zakonczony jest dzwigkiem a? i posiada
oznaczenie jednej sekundy jako czasu jego trwania. Preludium wienczy koda,
w ktorej — podobnie jak w poprzednim utworze — wystgpuje szerokopasmo-
wy 1,,bezdzwigczny” klaster. Na jego tle ukazujg si¢ pojedyncze dzwigki.

Preludium nr 4 to bardzo oryginalne ,,studium” brzmieniowe, zestawia-
jace ametryczny, lecz regularny ruch figuracyjny z metrycznie utozonymi
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pojedynczymi dzwigkami o nieregularnym ksztalcie rytmicznym. Powstaje
specyficzny kontrast motorycznych figuracji 1 pasazy w ametrycznym prze-
biegu z emisjg pojedynczych, bardzo zréznicowanych wysokosci w porzadku
regularnego metrum.

Cztery preludia na fortepian Pawla Mykietyna to interesujgce studium,
taczace konwencjonalne sposoby gry z niekonwencjonalnymi rozwigzaniami.
Cechg charakterystyczng sg dysproporcje w rozmiarach kolejnych ogniw
w preludiach. O dtugosci trwania danego ogniwa decyduje przede wszystkim
dobdr materiatu. Jednorodny materiat (figuracyjny, akordowy, pasazowy)
ujety jest w dluzsze ogniwa, a materiat zréznicowany tworzy krotsze i bar-
dziej zwarte odcinki.

3.4. Podsumowanie

Trzy cykle preludiéw spoza nurtu neoklasycznego reprezentuja dwa
rodzaje stylistyczno-techniczne: pierwszy to technika dwunastodzwigkowa,
drugi to kierunek zwany minimalizmem. Siedmioczg¢éciowa Suita prelu-
diow na fortepian Kazimierza Serockiego jest najbardziej rozbudowanym
cyklem sposrod wszystkich omawianych w niniejszej ksigzce. Preludia te
ukazujg bardzo interesujace rozwigzania w zakresie samej faktury i techni-
ki. We wszystkich preludiach z tego cyklu (z wyjatkiem Preludium nr 2)
kompozytor zastosowat technik¢ dwunastodzwigkowsa (traktowang jednak-
ze do$¢ swobodnie), niebedaca Scisla, seryjng technika dodekafoniczng.
Kazdy z utworéw, podobnie jak wigkszos¢ preludidow neoklasycznych, jest
utrzymany w tym samym typie faktury. Nalezy to odczyta¢ jako nawigzanie
do tradycji tej formy. Uksztaltowanie struktur figuracyjnych czy akordo-
wych, a takze metrorytmika naleza juz do techniki nowego typu, niezwia-
zane] z tradycja. Struktury formowane dwunastodzwigkiem, potaczone
z oryginalnymi pomystami fakturalnymi, daja w rezultacie cykl utworow
o duzym znaczeniu dla rozwoju polskiej muzyki powojennej. Preludia
Serockiego powstaty w tym samym czasie (1952) co preludia z kregu neo-
klasycznego. Stanowily najwigkszy krok naprzéd w rozwoju techniki
dzwigkowej na gruncie formy preludium. Oznaczaja najsilniejsza zmiang
w zakresie techniki dzwickowej posréd wszystkich omawianych w tej
ksigzce utworow.

Pozniejsze cykle Krzysztofa Knittla i Pawla Mykietyna naleza do jed-
nego z istniejagcych w muzyce polskiej ostatnich dekad nurtéw zwanego
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minimalizmem. W technice dzwickowej reprezentuja cechy wtasciwe dla
tego kierunku.

Preludia Knittla sg najprostsze i najkrotsze. Odwotuja si¢ do cech wia-
sciwych muzyce jazzowej w uproszczonej postaci. Operujg bardzo wyselek-
cjonowanym materiatem. Przemiana w zakresie techniki dzwigkowej w tym
wypadku polega na uproszczeniu jezyka i faktury.

Preludia Pawta Mykietyna reprezentuja odmienny od poprzednich prelu-
diow nurt zwany minimalizmem, bardziej rozbudowany, bazujacy na orygi-
nalnych pomystach dzwiekowych. Role pierwszoplanowa odgrywa tu techni-
ka repetycyjna, operowanie tym samym pomystem na przestrzeni catego
utworu. Trzeba jednak zauwazy¢, ze Preludia nr 3 i 4 sg zréznicowane pod
wzgledem faktury. Repetycyjno$¢ u Mykietyna dotyczy najmniejszej jed-
nostki, jaka jest motyw. Ponadto w tej prostej technice stosowana jest takze
zasada transpozycji. Preludia tego kompozytora wzbogacone sa zastosowa-
niem klaster6w i nawigzaniem do faktury punktualistycznej. Ukazujg od-
mienny obraz techniki dzwigkowej, kolejny jej etap.

Na zakonczenie rozwazan o cyklach preludiow nalezy stwierdzi¢, iz sa
one $wiadectwem zachodzacych w muzyce polskiej XX wieku przemian
w technice fortepianowej, ktore dokonywaty si¢ pod wptywem ogdlnych
zmian stylistycznych typowych dla nowej muzyki.
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ROZDZIAL 4

Problemy interpretacyjne
w wybranych preludiach fortepianowych
kompozytoréw polskich XX wieku

4.1. Wyja$nienie pojecia , interpretacja muzyczna”

»Wykonawstwo muzyczne to proces realizacji utworé6w muzycznych za
pomoca gry na instrumencie i $piewu przy uzyciu ruchowych srodkow tech-
niki wykonawczej”'?. Jest to definicja bardzo ogoélna. Kazdy muzyk-
-wykonawca ma $§wiadomos¢ ztozonosci procesu wykonawczego, zar6wno
od strony technicznej, jak i estetyczno-ekspresyjnej. Problematyka wyko-
nawstwa faczy si¢ $cisle z indywidualnymi preferencjami artysty-odtworcy.
W rozwazaniach na ten temat przytacza si¢ czgsto poglady Igora Strawin-
skiego opublikowane w jego Poetyce muzycznej, w ostatnim rozdziale pt.
,O wykonaniu”. ,,Jest rzecza wazng — czytamy w uwagach wstepnych — aby
odréznia¢ dwa momenty lub raczej dwa stany muzyki: muzyke jako poten-
cjalng mozliwos¢ 1 muzyke w trakcie wykonywania. Utrwalona na papierze
czy zachowana w pamigci, poprzedza swe wykonanie, réznigc si¢ tym od
wszystkich innych sztuk. [...] Ta osobliwa natura muzyki decyduje o jej wia-
snym zyciu i o jej oddzwigku spolecznym, gdyz zaktada istnienie dwojakiego
rodzaju muzykéw: twoércy i wykonawcy”'?. Pojecia ,,wykonanie” i ,,inter-
pretacja” wedlug Strawinskiego nie pokrywaja si¢. Pierwsze z nich jest ogdl-
nym okresleniem realizacji utworu muzycznego, drugie wnika glgbiej w za-
gadnienie procesu wykonania.

121 Hasto: Wykonawstwo muzyczne [w:] Encyklopedia muzyki..., s. 970.
1221 Strawinski, Poetyka muzyczna, PWM, Krakow 1980, s. 67.
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»lnterpretacja to sposob wykonania utworu muzycznego, realizacja
dzwickowa zapisu nutowego. Obiektywna podstawe¢ interpretacji stanowi
tekst muzyczny, ktory nigdy nie precyzuje wszystkich elementéw utworu
[...]. O jakosci interpretacji $wiadczy stopien zblizenia do idealnego ksztattu
dzieta zamierzonego przez kompozytora lub zgodnego z okreslonym pojg-
ciem stylu muzycznego™'?. Igor Strawinski dopowiada to pojecie w sposob
nastepujacy: ,,Wszelako, jakkolwiek skrupulatnie zanotowana zostataby mu-
zyka i jakkolwiek dobrg dawataby rekojmie¢ ochrony przed wszelka dwu-
znacznoscig, oznaczajac tempo, odcienie, potgczenia, akcenty itd., zawsze
jeszcze zawiera ona pewne sekrety, ktore wymykaja si¢ definicji, gdyz dia-
lektyka stowna nie jest w stanie okresli¢ catkowicie 1 bez reszty dialektyki
muzycznej. Sekrety te zaleza zatem od doswiadczenia, intuicji, talentu — sto-
wem, od tego, ktéry jest powolany do prezentowania muzyki”'?*. Dalsze
rozwazania autora Swieta wiosny podazaja w strone uchwycenia réznicy
migdzy wykonawcg a interpretatorem. Rosyjski tworca w sposob nieco iro-
niczny odnosit si¢ do pojecia ,.interpretacja”. Wynikatlo to w duzej mierze
z jego antyromantycznej postawy estetycznej. Sam do swej pracy tworczej
podchodzit jak do rzemiosta. Zagadnienie to ujmuje tak: ,,Pojecie interpreta-
cji kryje w sobie granice, jakie zostajg narzucone wykonawcy, badz tez jakie
on sam sobie narzuca w toku wtasnej gry. [...] Pojecie wykonania implikuje
Scislg realizacj¢ czyjego$ wyraznego zyczenia, i jej zadanie wyczerpuje si¢
w tym, co ono nakazuje. Konflikt tych dwoch zasad — wykonania i interpre-
tacji — lezy u podstaw wszystkich btedow, wszystkich grzechéw i wszystkich
nieporozumien, jakie wyrastaja miedzy dzietem a stuchaczem i zmieniaja
wlasciwy przekaz mysli tworczej. Kazdy interpretator jest z koniecznos$ci
rowniez wykonawca. Natomiast odwrotno$é nie jest prawdziwa”'?. Jest
watpliwe, czy takie rozrdznienie ma racj¢ bytu, gdyz kompozytor przyznaje,
ze w kazdym przekazie utworu sa miejsca niedookreslone'?.

Interpretacja muzyczna i jej charakter zmieniaty si¢ w historycznym
rozwoju. W kazdej epoce uwarunkowana byla aktualnie panujaca praktyka
kompozytorska 1 przyjeta praktyka wykonawcza. Mozna tu wskaza¢ na
epoke baroku, w ktorej istniata znaczna swoboda w zakresie obsady utwo-
ru. Charakterystycznym przyktadem jest dzieto Kunst der Fuge J.S. Bacha,

128 Hasto: Interpretacja [w:] Encyklopedia muzyki..., s. 392.

1241, Strawinski, dz. cyt., s. 69.

125 Tamze, s. 68.

126 O miejscach niedookreslenia w utworach muzycznych pisze szerzej R. Ingarden
w pracy pt. Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, PWM, Krakow 1973, rozdziat VIIIL.
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ktore zawiera tylko zapis nutowy bez oznaczenia sktadu instrumentalnego.
W pdzniejszych epokach stosowano coraz doktadniejsza notacj¢. Pojawiatly
si¢ liczne okreslenia wyrazowe. Zaznaczano wszelkie niuanse agogiczne.
W dobie romantyzmu wystepowata powszechnie praktyka improwizacji,
zwlaszcza w nurcie wirtuozowskim (np. improwizowanie kadencji do kon-
certow). Praktyka ta w XX wieku ustapita zasadzie doktadnego odtworze-
nia zapisu kompozytora.

Wykonawstwo pianistyczne nalezy bodaj do najobszerniejszych roz-
dziatow problematyki wykonawczej ze wzgledu na bogactwo literatury
fortepianowej. Wigkszo$¢ publikacji dotyczacych tego zagadnienia zawiera
silnie wyeksponowany profil pedagogiczny.

Znana w polskiej literaturze pianistycznej pozycja Henryka Neuhausa
pt. Sztuka pianistyczna przy okazji kazdego z omawianych zagadnien po-
dejmuje rozwazania o charakterze pedagogicznym, CO autor zaznacza
w podtytule: Notatki pedagoga. Zawiera doktadne analizy realizacji wy-
konawczych, ktore przez autora zostaly uznane jako btedne, oraz wska-
zowki dotyczace poprawnego wykonania (w odniesieniu do konkretnych
utworow)t?’,

Bardzo cenng pozycja poruszajacg temat wykonawstwa pianistycznego
jest praca Siglind Bruhn pt. Przewodnik interpretacji pianistycznej w ttu-
maczeniu Lidii Kozubek i1 Ireny Protasewicz. Przedstawia ona doktadne
instrukcje wykonawcze w odniesieniu do literatury fortepianowej réznych
stylow i epok. ,,Celem ksigzki jest dostarczenie pedagogom-pianistom
i studentom pianistyki przegladu glownych uwarunkowan interpretacyjno-
-wykonawczych” — pisze autorka w przedmowie do tej pracy'?®. Najwiece;j
uwag poswieconych zostato zagadnieniom artykulacji i ornamentyki.
Pierwsze trzy czgsci daja przeglad trzech glownych obszarow praktyki wy-
konawczej w repertuarze pianistycznym, mianowicie: ksztaltowania napigé
w roznych stylach, artykulacji i sposobu wydobywania dzwigku oraz reali-
zacji ornamentyki. Czwarta, praktyczna cze$¢ omawia proces ¢wiczenia
z podaniem najbardziej korzystnych metod. Niestety, w przewodniku nie
uwzgledniono muzyki fortepianowej XX stulecia.

Histori¢ praktyki wykonawczej szkicowo przedstawit Ludwik Erhardt
w ksigzce pt. Sztuka dZwieku, w rozdziale zatytulowanym ,,Wykonanie czy

127 H, Neuhaus, Sztuka pianistyczna, PWM, Krakéw 1970.
128 3, Bruhn, Przewodnik interpretacji pianistycznej, ttum. L. Kozubek, I. Protasewicz,
Wydawnictwo Unia, Katowice 1998.
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interpretacja?”’. Autor tej publikacji komentuje poglady Strawinskiego,
analizuje problematyke wykonawstwa w ujeciu historycznym, dochodzac
do nastepujacych wnioskow: ,,Kazda epoka inaczej traktowata i rozwigzy-
wala 6w problem. Totez i dzi§ nie moze by¢ mowy o jednoznacznym stO-
sunku do tego zagadnienia, ktore musi by¢ rozwigzywane roznie — w zalez-
nosci od epoki, stylu, kompozytora, a nawet poszczegélnego dzieta. Jesli
jeszcze wzig¢ pod uwage, ze wykonawcami nie sg maszyny, lecz zywi lu-
dzie, obdarzeni swoistymi zdolno$ciami i utomno$ciami, ze muzyke wyko-
nuje si¢ w roznych sytuacjach akustycznych i na réznych instrumentach,
jedynie z nazwy takich samych, lecz brzmigcych czgsto zupeknie inaczej —
wowczas trzeba stwierdzi¢, ze kazde wykonanie jest indywidualnym i nie-
powtarzalnym aktem powotywania do zycia utworu, ktory za kazdym ra-
zem okazuje si¢ trochg inny. Kryje si¢ w tym element ryzyka, niespodzian-
Ki i przygody, pociagajacy zarowno muzykow, jak i stluchaczy. Tu tkwi
tajemnica przewagi, jaka ma sala koncertowa nad nagraniem plytowym,
1 zarazem jest to przyczyna, dla ktorej interpretacja muzyki jest i bedzie
przedmiotem zainteresowania, a kategoryczne postulaty Strawinskiego
nigdy nie beda mogly by¢ w pelni uwzglednione. Bo czyz w muzyce moz-
liwe jest tylko wykonanie, to jest $ciste wypelnienie wyraznej woli kompo-
zytora? Czy mozliwe jest wykonanie, ktore nie bytoby zarazem obdarzona
indywidualnymi cechami interpretacja? [...] Miedzy utworem zapisanym
a jego wykonaniem, migdzy bytem potencjalnym muzyki a jej bytem real-
nym, zawsze bedzie wigc istnial pewien obszar, pozostajacy do dyspozycji
wykonawcow, ktorzy wskutek tego zmuszeni beda do interpretacji, nawet
jesliby za wszelka cene chcieli ograniczyé si¢ tylko do wykonania”*?°,

Uwazam, ze podejscie L. Erhardta do zagadnien wykonawczo-inter-
pretacyjnych jest bardzo stuszne i daje wlasciwe rozumienie tej problematy-
ki. Nie istnieje bowiem zjawisko wykonania cho¢by najprostszego utworu
bez interpretacji wykonawcy. Moim zdaniem pojecia ,,wykonanie” i ,,inter-
pretacja” nalezy uzna¢ za wymienne.

Ponizej opisuj¢ problemy interpretacyjne, z jakimi spotkatam si¢ we
wszystkich omawianych w niniejszej ksiazce preludiach. W charakterystyce
tej, dla celoéw praktycznych, zachowatam kolejno$¢ utwordéw analogiczng jak
na ptycie ,,Piano preludes”.

129 |, Erhardt, Sztuka dwieku, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1980,
s. 36-37.
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4.2. Wojciech Kilar, Trzy preludia na fortepian

W Preludium nr 1 wystgpuja dwa rodzaje techniki: figuracyjna, oparta
gtownie na ruchu gamowym, oraz prosta technika akordowa. Pierwsza
wymaga operowania w szybkim tempie dobrg selektywnos$cig brzmienia,
wyrazista, ale lekka artykulacja (pomocne jest ¢wiczenie przebiegéw figu-
racyjnych sposobem ,,staccato od klawisza” oraz ,,piano legato”). W dru-
giej natomiast nalezy pilnowa¢ réwnoczesnego brzmienia poszczegdlnych
sktadnikow akordow. W interpretacji bardzo istotne jest odpowiednie roz-
planowanie dynamiczne trzech ogniw (analizowanych szczegdélowo w roz-
dziale drugim). Takty 37—41, utrzymane w dynamice ,,forte”, zawieraja
trzy jednakowe zdania przenoszone za kazdym razem o oktawe nizej. Aby
uzyska¢ lepszy efekt kolorystyczny, fragment ten nalezy stopniowo
wzmacnia¢ dynamicznie. Takty 39—40 mozna wykona¢ rowniez w dynami-
ce ,,piano”, uzyskujac efekt tzw. echa. We wstepie tego preludium w celu
tatwiejszego wykonania przejmuj¢ pierwszy dzwigk (e?) w takcie 1-3 do
lewej reki.

Preludium nr 2 nawiazuje stylistycznie do kantylenowego preludium
romantycznego. Dla wykonawcy glownym zadaniem technicznym w tym
utworze jest prowadzenie spokojnej linii kantylenowej na tle rownomier-
nych, zwartych trojdzwickow akompaniujacych w lewej rece. W akompa-
niamencie nalezy dba¢ o wyrdéwnane, rownoczesne brzmienie poszczeg6l-
nych sktadnikéw akordow oraz bardzo precyzyjng pedalizacjg, dostosowang
do zmian harmonicznych. W interpretacji wyrazowej przemyslane frazowa-
nie potaczone z cieniowaniem dynamiki staje si¢ zadaniem wiodacym dla
prawej reki. Powolne nasilanie dynamiki prowadzi do kulminacji na najwyz-
szej wysokosci gis® w takcie 14. Nalezy podkresli¢ ja lekkim rozszerzeniem
agogicznym opadajagcego motywu oraz glosniejszg dynamika. Po zawiesze-
niu kantyleny na fermacie w takcie 17 nastgpuje powro6t poczatku tematu,
ktéry nalezy podja¢ bardziej $ciszonym i matowym dzwigkiem (na zasadzie
»wspomnienia”). Nieznaczne crescendo pochodu gamowego w gore po po-
czatkowej frazie tematu podkresla jego ,.kodalny” sens. Zakonczenie nalezy
wyciszy¢, pozostawiajac do wybrzmienia ostatni akord oraz ostatni motyw
tego preludium.

Preludium nr 3 wnosi silny kontrast faktury i muzycznego charakteru
wzgledem poprzedniego preludium. Wykonanie go wymaga sprawnej tech-
niki akordowej polaczonej z nieregularng akcentuacjg. Temat pierwszego
ogniwa nalezy zagra¢ krotka artykulacja, dazac do oddania jego groteskowe-
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go charakteru. Krotka artykulacje nalezy zastosowaé takze w akordach, by
pokaza¢ wyraziste zmiany harmoniczne, gdyz harmonika w tym preludium
jest czynnikiem wiodacym. Rozszerzanie struktur akordowych powinno
wspoltdziata¢ z potggowaniem dynamiki, ktora osigga maksymalne natezenie
w samej kodzie. W celu uzyskania lepszej wyrazisto$ci brzmienia akordoéw
w taktach 1-2 oraz 25 najnizszy sktadnik akordu przejmuje do lewej reki,
a dwa pozostate do prawej. Aby dosadnie ukaza¢ nieregularng akcentuacje
w tym preludium, nalezy zastosowaé krotki pedat pod nuty badz akordy
z odnotowanym przez kompozytora znakiem akcentu. W finale natomiast
(takty 34-37) dobrze brzmi zastosowanie dtuzszego pedatu synkopowanego
(po kazdej zmianie harmonicznej akordow). Takt 38 mozna wykona¢ na jed-
nym pedale lub zastosowa¢ pedat crescendujacy (wspomagajacy crescendo
uzyskiwane sitg palcow). W takcie 39, w celu ulatwienia precyzyjnego wy-
konania dwoch przednutek trzydziestodwojkowych, pierwsza z nich gram
kciukiem prawej reki, a druga keiukiem lewej. Takt 39 (po przednutkach) az
do polowy taktu 40 wykonuj¢ na jednym pedale, po czym zdejmuj¢ pedat na
pauzie w polowie taktu 40. Ostatnig ¢wierénute w takcie 40 (triola 6semko-
wa w prawej rece oraz dwie d0semki w lewej) wykonuje na jednym pedale,
ktéry uwalniam réwnoczesnie z zagraniem koncowego akordu w prawej
i lewej rece w takcie 41.

4.3. Kazimierz Serocki, Suita preludiow na fortepian

Do zadan technicznych Preludium nr 1 nalezy uzyskanie przejrzystosci
brzmienia w jednostajnie postepujacych grupach, ztozonych z pojedynczych
wysokosci, dwudzwigkow 1 trojdzwiekow o réznej budowie. Rownie istot-
nym wspotczynnikiem jest modelowanie dynamiki, umieje¢tno$¢ wykonywa-
nia crescenda na dtugiej przestrzeni (takty 30—45). Preludium w catosci nale-
zy wykonywa¢ bez pedatu, co bezposrednio wplywa na artykulacje, ktora
musi by¢ tutaj bardzo selektywna, przejrzysta, non legato.

Nadrzgdnym problemem interpretacyjnym w Preludium nr 2 jest ksztat-
towanie strony wyrazowej z uwypukleniem gornej, nadrzednej linii melo-
dycznej. Pierwszy temat, bardzo liryczny, posiada trzy plany fakturalne, ktore
powinny by¢ zagrane w odpowiednich proporcjach dynamicznych:

— gorna linia — wiodgca
— srodkowa linia — dopowiadajaca (w nieco mniejszej dynamice)

98



— linia dolna — akompaniujgca — powinna by¢ podporzadkowana dwu gérnym
liniom melodycznym.
Drugi temat w charakterze ,,molto affrettando e agitato” wnosi ozywienie
agogiczne i melodyczno-rytmiczne. Linia akordowa wymaga szybszego tem-
pa (,,al doppio movimento”) i stopniowego crescenda. Roznicowanie tych
dwoch tematow tworzy przebieg ekspresyjny utworu. W utworze tym nalezy
zwroci¢ uwage na dokladng realizacje artykulacji (legata poszczegdlnych
motywow) oraz zmiany agogiczne, a takze zadba¢ o ptynne frazowanie i r6z-
nicowanie dynamiczne.

Zakres techniki w Preludium nr 3 to gra figuracyjna i repetycje. Obydwa
te czynniki nalezy wykona¢ w artykulacji ,,staccatissimo e molto secco”.
Drugim istotnym problemem interpretacyjnym jest bardzo szybkie tempo.
Przebieg grup figuracyjnych tworzy jednotaktowe quasi-frazy, co pozwala
traktowa¢ uklad dzwigkow w kazdym takcie jako jedng calo$¢ ruchowa.
W kulminacji, ktora nalezy wykona¢ z brawurag 1 w duzym natgzeniu dyna-
miki, nastgpuje odejscie od zasadniczej, figuracyjnej struktury. Krotka arty-
kulacja i szybkie tempo nadaja temu utworowi charakter wirtuozowski.

W Preludium nr 4, posiadajacym wyjatkowy, niemalze mistyczny cha-
rakter, nalezy zadba¢ o pigkne, wyréwnane brzmienie we wszystkich reje-
strach. Poméc w tym moze doktadna realizacja pedalizacji oznaczonej przez
kompozytora. Jednakowa barwa i dynamika na wszystkich dzwigkach szere-
gu podkresla ich niezalezno$¢ i rownorzednos¢ (oprocz taktow 14 1 15, ktore
zawierajg krotkie crescenda i diminuenda). Z tej zasady wynika catkowicie
odmienne frazowanie, polegajace na jednostajnych, miarowo odmierzanych
kolejnych dzwigkach o jednakowej waznos$ci. Caty materiat dzwickowy tego
preludium wykonujeg, uzywajac jedynie srodkowych (,,trzecich”) palcow obu
rgk. Pomaga mi to uzyska¢ jednolity charakter oraz stworzy¢ odpowiedni
nastrdj tego utworu. Waznym zadaniem jest dbatos¢ o miarowe, idealnie
roOwne tempo.

Nadrzednym zadaniem interpretacyjnym podczas wykonywania Prelu-
dium nr 5 jest realizacja polimetrii miedzy prawa (metrum 3/4) i lewa r¢ka
(metrum 4/8). Przy doktadnym obliczeniu wspolzaleznosci rytmicznych na
jedna 6semke dolnego glosu przypadaja trzy szesnastki glosu gérnego. Figu-
racyjne uklady obydwu glosow nalezy zagra¢ w odmiennej artykulacji:
»leggiero sotto voce” w glosie gornym i ,,sempre legatissimo” w glosie dol-
nym. Zréznicowane metrum w obydwu glosach skorelowane jest z odmienng
artykulacjg. Cale preludium nalezy wykona¢ lekko 1 w §ciszonej dynamice.
W $rodkowym odcinku wystepuje stopniowe crescendo na dtuzszej przestrzeni,
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ktére powinno si¢ rozplanowa¢ w sposob przemyslany, najlepiej na odcinkach
dwutaktowych. Nalezy uwazac, by nie tworzyly si¢ mate akcenty w polowie
taktow (w lewej rece na trzecich 6semkach w kazdym takcie, a w prawej rece na
trzecich nutach z drugich grup szesnastkowych kazdego taktu). Od taktu 25 az do
taktu 33 materiat lewej reki ujety jest w grupy nie czterech 6semek (jak w wigk-
szosci taktow), lecz w grupy szeSciu 6semek, co mozna podkresli¢, stosujac deli-
katne ,,oparcia” na pierwszych nutach z tych grup.

W Preludium nr 6 zmienna faktura decyduje o zmianach technicznych
sposobow gry. Stala jest natomiast artykulacja. Interpretacja tego preludium
powinna zmierza¢ w stron¢ finezji brzmienia, uzyskania lekkiego, zwiewne-
go charakteru, niezaleznie od uktadow dzwigkowych. Wyrazne zwigkszenie
wolumenu brzmienia powinno nastgpic¢ jedynie w kodzie.

W interpretacji Preludium nr 7 nalezy dba¢ o pltynno$¢ szybkich pasazy.
Bardzo wazne jest w tym preludium wyrazne ksztattowanie dynamiki (zgod-
ne z zapisem kompozytora) oraz doktadna realizacja zapisu pedalizacyjnego,
ktora pomaga uzyska¢ burzliwy charakter tego utworu. Kolejne zadanie
techniczne to gra figuracyjno-pasazowa o zblizonej strukturze. Jednolitos¢
1 nieregularna motoryka przebiegu wymagaja od pianisty sporej wytrzymato-
sci kondycyjnej i sprawnej techniki palcowe;.

4.4. Zygmunt Mycielski, 6 preludiow na fortepian

Strona techniczna Preludium nr 1 nie stawia przed pianista wickszych
problemow. Zadaniem nadrzednym jest uzyskanie groteskowego charakteru
poprzez zréznicowana artykulacj¢ 1 uwypuklenie nieregularnej rytmiki glosu
gornego. Gtos dolny nalezy prowadzi¢ rownomiernie w jednakowym, lego-
wanym schemacie artykulacyjnym, podanym w pierwszym takcie (podkre-
Slenie pierwszej warto$ci 1 skrocenie ostatniej). Glowne zadanie interpreta-
cyjne dla wykonawcy to precyzyjne potaczenie tych dwoch planow, odrgh-
nych rytmicznie i artykulacyjnie. Cechg charakterystyczng w tym preludium
sa liczne synkopy, ktore nalezy odpowiednio wyartykulowa¢. Wazne jest
takze precyzyjne realizowanie wszystkich pauz.

Praca nad Preludium nr 2 powinna zmierza¢ w strong bardzo plastyczne-
go prowadzenia melodyki glosu najwyzszego, linii kontrapunktujacej glosu
srodkowego 1 silnie zréznicowanej interwalowo figuracji dolnej. Zadaniem
wykonawczym o duzym znaczeniu jest ustalenie proporcji dynamicznych
miedzy poszczegodlnymi gltosami, a takze wysoce zrdéznicowanego frazowa-
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nia, ktore wynika wprost z nieregularnego, synkopujacego przebiegu dwoch
gornych linii. Pedalizacj¢ w tym preludium wyznacza plan artykulacyjny
dolnego glosu, cho¢ przy postgpach chromatycznych, np. w taktach 14 czy
26, nalezy cz¢éciej zmienia¢ pedat dla czytelnosci tresci harmonicznej. Naj-
wickszg aktywnoscig melodyczng odznacza si¢ gltos gorny, dlatego za pomo-
ca dynamiki powinien by¢ wysunigty na plan pierwszy. Linia lewej reki sta-
nowi figuracyjnie ,,roztozong harmoni¢”, ktora trzeba pokaza¢ jako drugo-
rzedny plan. Warunkiem uzyskania cigglosci frazowania jest przemyslana
aplikatura. W taktach 21-22 oraz 32-35 mozna, moim zdaniem, zastosowaé
pedal ,,una corda”. W takcie 7 nalezy dostosowac si¢ do okreslenia stownego
,non crescendo” podanego przez kompozytora, cho¢ motyw zawarty w tym
takcie skfania do gry z zastosowaniem crescenda.

Punktem wyjscia do poprawnego wykonania Preludium nr 3 jest $wia-
domos¢ zjawisk melorytmicznych wystgpujacych w tym utworze. Do zjawisk
tych nalezy:

— glos melodyczny postugujacy si¢ zréznicowang, zmienng rytmika, zmien-
nym uktadem taktow prostych oraz zmienng akcentuacja

— stata akcentuacja i pulsacja gtosu akompaniujacego

— obecnos¢ wielu synkop.

Zmienny uktad taktow prostych nalezy podkresli¢c odpowiednia akcentu-

acja, co jest wazne ze wzgledu na artykulacj¢ zréznicowang pomiedzy

prawa i lewa rgka. Istotnym szczegdtem w partii lewej reki sa duze skoki

interwalowe w niektorych odcinkach $rodkowych, w ktorych nalezy pa-

mieta¢ o podkresleniu pierwszej 1 ostatniej warto$ci w takcie. Przechodze-

nie linii melodycznej pomigdzy partig prawej i lewej reki wymaga zmiany

proporcji dynamicznych. Dynamika utworu waha si¢ pomigdzy ,,piano”

i tagodnym ,,forte”. Utwor nalezy wykona¢ z lekkos$cia i z duza doktad-

noscig artykulacyjng.

Nadrzgdnym zadaniem dla interpretujacych Preludium nr 4 jest utrzy-
manie precyzyjnej motoryki w nieregularnym metrum, potaczonej z rdzni-
cowaniem dynamicznym. Bardzo pomocnym czynnikiem jest jednakowa
dynamika (,,piano”’) na dluzszych odcinkach w partiach obu rak. Jej nasilenie
nastepuje jedynie w momentach kulminacyjnych. Wymagana jest tutaj duza
wyrazisto§¢ przebiegow figuracyjnych. Waznym czynnikiem jest wyrazne
ukazywanie nieregularnej akcentuacji w lewej rece. W taktach 9-24 warto
zastosowac pedat na ostatnig nut¢ w lewej rece (6semke z kropka), uwalnia-
jac ten pedal rownoczesnie z zagraniem pierwszej 6semki w kolejnym takcie.
Taki sposob pedalizacji pozwala na dotrzymywanie 6semek z kropka w partii
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lewej reki. Taka samg pedalizacje, moim zdaniem, nalezy zastosowaé
w taktach 31-42 oraz 53-62.

Zadanie interpretacyjne przy wykonywaniu Preludium nr 5 to zespolenie
dwodch odrebnych muzycznie plandéw, czyli prowadzenie urozmaiconej linii
melodycznej na tle jednostajnej formulty akompaniujacej. Nieregularnosé
melodyki, ktora w odcinku srodkowym przyjmuje posta¢ dwuglosowa, taczy
si¢ z monotonng narracja akompaniamentu. W akompaniamencie nalezy
zwroci¢ uwage na rownoczesne brzmienie dwudzwigkéw. W takcie 19
w celu utatwienia wykonania przenoszg ostatni dwudzwigk zapisany na dol-
nej pigciolinii do partii prawej reki. Podobnie w takcie 21 — dwudzwigk na
dolnej pigciolinii przenosze do prawej reki.

Potgczenie dwoch dwuglosowych figuracji to zadanie techniczne Prelu-
dium nr 6. Nalezy zadba¢ o wyréwnane brzmienie, uwypuklajac zmiany reje-
strow 1 silniejsze zwroty harmoniczne. Istotnym problemem interpretacyjnym
jest utrzymanie jednolitej pulsacji oraz czgste zmiany rejestréw i dynamiki.

4.5. Henryk Mikolaj Gorecki, Cztery preludia op. 1
na fortepian

Preludium nr 1 jest zréznicowane pod wzgledem doboru srodkoéw tech-
nicznych oraz fakturalnie. Gra figuracyjna przeplata si¢ tu z kantyleng i roz-
budowang akordyka. Wymaga to od wykonawcy umiejetnosci szybkiego
»przestawiania si¢” na rézne rodzaje techniki na przestrzeni krotkich odcin-
kow. Zmiany probleméw technicznych koreluja z silnymi zmianami dyna-
micznymi oraz agogicznymi. Waznym elementem tego preludium jest arty-
kulacja, ktora podlega ciggtym zmianom.

Poczatek 1 koniec Preludium nr 2 podaje prosta kantylene oparta na mo-
tywie ludowym, ogniwo $rodkowe jest prezentacja linii kantylenowej pota-
czonej z ostinatowo prowadzonymi akordami, ktére nalezy wykona¢ w row-
nomiernym pulsie oraz ptynnym legato. W taktach 14-22 stosuj¢ pedal syn-
kopowany na pierwszg i drugg ¢wierénute w takcie. Moim zdaniem taki spo-
sob pedalizacji pozwala uzyskac lepszy efekt kolorystyczny niz zmiana pe-
datu po kazdej ¢wier¢nucie. Pod koniec taktu 1 kompozytor zanotowat znak
crescenda w dynamice ,,piano”, po czym nastgpny takt rozpoczyna si¢ poO-
nownie w dynamice ,,piano”. Mozna to interpretowaé dostownie, wzmac-
niajac dynamicznie drugg potowe motywu, po czym wyciszajac dynamike na
poczatku taktu 2. Zapis ten moze rOwniez sugerowac, by wykonawca zwrocit
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uwage na koncowki pierwszego luku motywicznego, ktory nalezy ,,dospie-
wa¢” do kreski taktowej, a nie $ciszac.

Gltowne zadanie techniczne w Preludium nr 3 to rownoczesne zespole-
nie legowanych kroétkich fraz prawej reki z ostrymi, staccatowymi akorda-
mi lewej. Nietatwym zadaniem interpretacyjnym jest takze umiejetno$é
utrzymania scherzandowego charakteru poprzez stosowanie zréoznicowanej
artykulacji w partiach obu ragk oraz eksponowanie synkop (akcentow na
ostatnich 6semkach w najwyzszym glosie, wystgpujacych w wielu taktach
tego utworu).

Nadrzgdnym zadaniem interpretacyjnym Preludium nr 4 jest wyréwnana gra
figuracyjna w roznych uktadach strukturalnych i grupach rytmicznych. Kolejnym
zadaniem jest utrzymanie jednolitego pulsu i selektywne wyartykutowanie
wszystkich wysokosci w pasazach. Utwor ten wymaga od pianisty bardzo dobre;j
techniki palcowej. W interpretacji nalezy zadba¢ o plastyczne ksztattowanie
przebiegu dynamiki, ktora podlega ciaglym zmianom i osigga swe apogeum
w koncowych taktach utworu. W takcie 36 pojawit si¢ btad w druku. Osma nuta
w tym takcie to ,,his'”, a powinno by¢ ,,gis'”. Duzym utatwieniem dobrego wy-
konania tego utworu moze by¢ przemyslana aplikatura.

4.6. Milosz Magin, 5 preludiéw na fortepian

Problemem interpretacyjnym w Preludium nr 1 jest rownomierna gra fi-
guracyjna oparta na schemacie rytmicznym — dwie szesnastki i 6semka, nad
ktéra kompozytor umiescit kropke (staccato). Moim zdaniem chciat w ten
sposob zwrdci¢ uwage wykonawcy na to, by wszystkie 6semki w tym utwo-
rze wykonywa¢ lekko i bez akcentdw. Kolejnym zadaniem jest wykonanie
w szybkim tempie tréjdzwigkdw roztozonych (pomocne moze by¢ ¢wiczenie
tych trojdzwickow trzema sposobami: w rytmach punktowanych, z zatrzy-
maniem si¢ na kolejnych szesnastkach w grupie czterech szesnastek oraz
sposobem staccato ,,0d klawisza”). W utworze tym nalezy zadba¢ o wyrow-
nane brzmienie polaczone z odpowiednim ksztattowaniem dynamiki we
wszystkich rejestrach fortepianu oraz utrzymanie jednakowego tempa.
W takcie 39 wystepuje btad edytorski. Druga nuta w partii basu (lewa reka)
to ,,d”, a powinno by¢ ,dis'”. W takcie 52 w celu uzyskania wygody gry
(uniknigcia gry w odleglosci ponad trzech oktaw w skrzyzowaniu rak)
przejmuj¢ do lewej reki dwie ostatnie szesnastki zapisane na gornej pigcioli-
nii, a dwie ostatnie szesnastki z dolnej pieciolinii wykonuje prawa reka. Ten
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uktad dloni nalezy, moim zdaniem, pozostawi¢ az do konca taktu 71 (innymi
stowy: wszystkie nuty zapisane na gornej pigciolinii od taktu 53—71 wygod-
niej jest gra¢ lewa reka, natomiast wszystkie nuty z dolnej pieciolinii od
taktu 53-71 — rekg prawa).

Gloéwny problem interpretacyjny Preludium nr 2 to rownomierne, stabil-
ne prowadzenie dwudzwickow i akordow w lewej rece. Na tle jednostajnego
akompaniamentu, w ktérym nalezy uwazaé, aby nie tworzyly si¢ ,,oparcia”
na o6semkach, prawa rgka wykonuje szeregi krotkich motywoéw (po dwie
osemki) w artykulacji legato. W motywach tych nalezy pilnowaé, by druga
6semka pod tukiem byla zawsze nieco stabsza. Pedat synkopowany stosuje
pod zmiany harmoniczne (poza fragmentami, w ktorych kompozytor zapisuje
dhuzsze pedaly). Dwa ostatnie tréjdzwicki w takcie 21 przejmuje do prawej
reki, ulatwia to ,,czyste” zagranie kwinty w najnizszym glosie w nastepnym
takcie. Utwor ma by¢ wykonany ,,allegretto tranquillo”, a wiec spokojnie, ale
niezbyt wolno, w potoczystym tempie.

Interpretacja Preludium nr 3 polega na wysunigciu na plan pierwszy
gltosu melodycznego (tworzonego przez druga szesnastke z pierwszej
grupy szesnastkowej w kazdym takcie oraz pierwsza i czwartg szesnastke
z drugiej grupy szesnastkowej w kazdym takcie) przy jednoczesnym
utrzymaniu jednorodnego, statego pulsu oraz odpowiednim ksztattowaniu
przebiegu dynamiki. Warunkiem dobrego wykonania jest precyzyjna
technika palcowa. Kazda szesnastka powinna by¢ zagrana selektywnie.
Nalezy stucha¢, czy nie tworzg si¢ tuki zawierajace dwie szesnastki. Caly
utwor wykonuj¢ bez uzycia prawego pedatu. Moim zdaniem w taktach
1-16 mozna uzy¢ lewego pedatu ,,una corda”. W utworze tym wyst¢puja
trzy bledy edytorskie. Ostatnia nuta w takcie 21 to ,,his”, a powinno by¢
»g1s”, w takcie 35 brak kasownika przed ostatnig nutg w takcie, w takcie
40 druga grupa szesnastek rozpoczyna si¢ dzwiekiem ,,f”°, a powinna roz-
pocza¢ si¢ dzwigkiem ,,e”.

Bardzo ptynne, wyréwnane brzmieniowo, triolowe grupy to gtowny pro-
blem interpretacyjny Preludium nr 4. Drugim waznym elementem jest wy-
artykutowanie gornej, wplecionej w tok figuracji linii melodycznej, ktora
nalezy podkresli¢ zarowno melodycznie, jak i brzmieniowo, tzn. zagraé ja
jakby jasniejszym dzwigkiem. W wielu taktach pierwsza nute drugiej trioli
przejmuj¢ do prawej reki, a pierwsza nute ostatniej trioli w takcie gram reka
lewa, co utatwia mi realizacj¢ probleméw opisanych w dwdch poprzednich
zdaniach. W takcie 4 wydawca niepotrzebnie umiescit bemol przed pierwsza
nuta trzeciej trioli (figuruje ,,des'”, a powinno by¢ ,,d¥”). W czesci a stosuje
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pedat synkopowany na pierwszg i czwartg miar¢ w takcie, natomiast w cz¢sci
a, dla urozmaicenia stosuje¢ dtuzsza pedalizacjg.

Preludium nr 5 to prezentacja motorycznej figuracji w maksymalnie
szybkim tempie. Zadanie interpretacyjne zbliza si¢ do problematyki po-
przednich utworéw cyklu i polega na bardzo precyzyjnym wyartykutowaniu
przebiegow figuracyjnych potaczonych z tworzeniem planu dynamicznego.
Nadrzedng rolg odgrywa tu sprawna, selektywna technika palcowa. Nalezy
wystrzegac si¢ akcentow na pierwszych nutach z grup szesnastkowych, gdyz
utwoér zaczyna przypomina¢ wowczas etiude. W takcie 9 wydawca nie umie-
scit bemola przed pierwsza nuta, za§ w takcie 57 przed czwartg nutg pierw-
szej grupy szesnastkowej.

4.7. Krzysztof Knittel, Quatre préludes pour piano

Problemem interpretacyjnym w Preludium nr 1 jest wtasciwe, zblizone
do muzyki jazzowej ksztaltowanie strony rytmicznej, uwypuklenie rytmow
synkopujacych oraz uzyskanie tagodnego, stonowanego brzmienia. Utwor
ten nie sprawia klopotow pod wzgledem technicznym.

W Preludium nr 2 na pierwszy plan wysuwa si¢ precyzyjna realizacja
rytmiczna potgczona z odpowiednim dozowaniem dynamiki. W utworze tym
nalezy podkresli¢ zmienno$¢ metrum poprzez odpowiednig akcentuacje oraz
ustabilizowanie si¢ tego metrum w taktach 24-33. Wstepny, figuracyjny re-
cytatyw, powracajacy w zakonczeniu, nalezy zréznicowaé brzmieniowo.

Jedynym problemem interpretacyjnym w Preludium nr 3 jest barwowe
uksztattowanie szeregéw paralelnych kwint w wyciszonej dynamice. Pedali-
zacja tworzaca plany kolorystyczne odgrywa w tym utworze role wspotrzed-
ng do subtelnego wydobycia dzwigku. Material dzwickowy od potowy taktu 4
az do konca tego preludium wykonuje na jednym pedale, przez co tworzy si¢
oryginalna kolorystyka.

Preludium nr 4 od strony technicznej nie przedstawia zadnych trudnosci.
Utwor powinien by¢ wykonany z maksymalng prostotg i jednoczesnie z lek-
kim rubato, co zostalo zasugerowane przez K. Knittla na poczatku utworu.
Kompozytor nie zapisat zadnych okreslen dynamicznych, pozostawiajac
odtworcom swobode wykonawczg. Ustne uwagi dotyczace interpretacji tego
dziela przekazat swemu przyjacielowi, krakowskiemu pianiscie Piotrowi
Grodeckiemu, ktéry pomogt mi poprawnie zinterpretowac to preludium.
Wedtug wizji kompozytora Preludium nr 4 to polaczenie dwoch na przemian
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wystepujacych obrazow z motywem dziecigcym. Takty 1-8 nalezy gra¢ w dy-
namice ,.forte”. Fragment ten obrazuje jakby naburmuszenie matego dziecka.
Takty 9-16 to obraz stopniowego rozweselania si¢ tego dziecka na widok roz-
pedzajacej si¢ karuzeli w lunaparku. Takty te dla kontrastu nalezy wykonaé
w dynamice ,,pianissimo” 1 zastosowac accelerando w pierwszych czterech
taktach tego fragmentu, a nastgpnie sukcesywnie zwalnia¢ w kolejnym frag-
mencie. Takt 17 ponownie wprowadza dynamike ,,forte”, od taktu 27 az do
konca utworu nalezy pozosta¢ w dynamice ,,piano”. Pierwsze cztery takty tego
preludium mozna wykona¢ na jednym pedale, a nast¢pnie nalezy zdja¢ pedat
na pauze pod koniec taktu 4 (podobng pedalizacj¢ mozna zastosowac rowniez
w taktach 5-8). Takty 9-16 oraz 27-33 powinny by¢ zagrane bez uzycia pra-
wego pedatu, aby podkresli¢ lekki, ludyczny charakter tych fragmentow.

4.8. Pawel Mykietyn, Cztery preludia na fortepian

Problemem w interpretacji Preludium nr 1 jest technika oktawowa
w ruchu drobnointerwatlowym. Oktawowa motoryka potaczona z rozpla-
nowaniem zmian dynamicznych i przestrzeganiem zaznaczonych akcen-
tow na przestrzeni calego utworu daje ostatecznie zadanie wymagajace
sporej wytrzymatosci i kondycji technicznej. Wazne jest tez utrzymanie
statego tempa.

Finezja rytmiczna i kolorystyka to dwa glowne problemy interpretacyj-
ne Preludium nr 2. Istotny element to dynamika, ktéra w realizacji réznych
figur rytmicznych pelni funkcje¢ zasadnicza. Zastanawiajacy jest zapis dy-
namiczny pod figura — dwie trzydziestodwojki i 6semka z kropka w taktach
4, 81 16. W taktach 4 i 8 znak ,,pp” umieszczony jest pod druga trzydzie-
stodwojka, a w takcie 16 znak ten pojawia si¢ dopiero pod 6semka z krop-
ka. Nasuwa si¢ pytanie: czy realizowa¢ dynamike doktadnie z takim ozna-
czeniem czy tez znak ,,pp” odnie$¢ do catej wystepujacej figury (dwie trzy-
dziestodwojki 1 6semka z kropka)? Za ciekawsze brzmieniowo uznatam
pierwsze rozwigzanie.

Do probleméw interpretacyjnych Preludium nr 3 nalezy precyzyjne
utrzymanie motorycznych przebiegow akordowych i figuracyjnych oraz wy-
sunigcie na plan pierwszy motywow i ,,odzywek” glosow towarzyszacych.
Kolejnym zadaniem dla pianisty w koncowym odcinku tego utworu jest wy-
konanie ,,bezdzwigcznych” klasterow catym przedramieniem na biatych
i czarnych klawiszach. W takcie 12 pojawia si¢ btad edytorski. Oktawa F—f
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w linii basu powinna by¢ zlegowana z identyczng oktawa, a tymczasem jest
ona potaczona z septymg G—f. W taktach 1-4 oraz 23-29 nalezy uwazac, aby
material prawej i lewej reki wykonywaé identyczna, ,,zwartg” artykulacja.
Fragment ten bowiem mogltby ilustrowaé dzwigki instrumentéw perkusyj-
nych. Watpliwos$ci interpretacyjne stwarza zapis graficzny dokonany przez
kompozytora w takcie 65. Klaster potaczony jest ze znakiem, ktory mozna
odczyta¢ jako wykonanie najnizszego dzwigcku na klawiaturze (na bialym
Klawiszu). Z drugiej strony opis stowny (adnotacja oznaczona jedng gwiazd-
ka) sugeruje, ze moze chodzi¢ jedynie o zastosowanie prawego pedatu
doktadnie na druga 6semke w tym takcie po uprzednim zagraniu klasteru
w artykulacji staccato.

W interpretacji Preludium nr 4 wazne jest utrzymanie jednolitego pulsu
w dhugim fragmencie figuracyjnym z zachowaniem selektywnosci brzmienia
wszystkich dzwigkow wykonywanych bez pedatu. Pedaty pojawiaja si¢ jedy-
nie w zakonczeniu utworu. Gwattowna zmiana faktury w odcinku b wymaga
catkowitego ,,przestawienia si¢” na emisj¢ pojedynczych dzwigkdéw, by na-
stepnie przej$¢ do odmiennych figuracji (odcinek d), ktore muszg by¢ wyko-
nywane w duzej dyscyplinie czasowej (kazda grupa figuracyjna trwa jedng
sekundg). W zakonczeniu, na wzoér poprzedniego preludium, pojawia si¢
»bezdzwigczny” klaster na czarnych klawiszach.
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Zakonczenie

Zardwno proces nagrywania ptyty ,,Piano preludes”, jak i analiza pro-
blemow techniki dzwickowej siedmiu cyklow preludiow przedstawiona
w niniejszej ksigzce byly dla mnie bardzo interesujagcym i owocnym do-
$wiadczeniem. Praca ta przyczynita si¢ nie tylko do poszerzenia mojego re-
pertuaru, ale wzbogacita rowniez moja wiedz¢ na temat formy preludium i co
najwazniejsze — poglebita umiejetnosci zard6wno czysto pianistyczne, jak
I interpretacyjne. Zakres probleméw wykonawczych byt szeroki i wielo-
aspektowy. Wynikatl gléwnie z bardzo zréznicowanych odmian ekspresji
1 faktury fortepianowej oraz z nowoczesnych rozwigzan materii dzwigkowe;j
preludiow.

Przynalezno$¢ omawianych dziet do réznych nurtéw stylistycznych wy-
maga od wykonawcy duzej elastyczno$ci, umiejgtnosci szybkiego ,,porusza-
nia si¢”, czasem w skrajnie odmiennych rodzajach muzycznej wypowiedzi.
Istotnym czynnikiem zwlaszcza w pozniejszych utworach (Quatre préludes
pour piano K. Knittla i Cztery preludia na fortepian Pawta Mykietyna) byto
poszukiwanie nowych jakosci brzmieniowych, odnalezienie wtasciwego dla
tej muzyki pulsu rytmicznego, innego niz w muzyce tradycyjnej poczucia
czasu muzycznego.

Kazdy z elementow techniki pianistycznej znalazl tu swoje zastosowa-
nie. Bardzo bogaty byt rowniez zakres rodzajow artykulacji, zmian dyna-
micznych i niuanséw agogicznych. Wybrane cykle preludiow kompozyto-
row polskich powstate w II potowie ubieglego stulecia ukazujg zwigzek tej
formy z szeroko pojeta tradycja muzyczna. W zaprezentowanych utworach
wystepuja echa preludium barokowego oraz silne wptywy preludium ro-
mantycznego. Z drugiej strony omawiane preludia sg takze terenem zasto-
sowania réznorodnych technik kompozytorskich, co wplywa na odmienng
problematyka wykonawcza. Zauwaza si¢ w nich charakterystyczng dla XX-
-wiecznego neoklasycyzmu motoryke (w réznych odmianach), nowe
ksztaltowanie mys$li muzycznych, wynikajace z zastosowania dwunasto-
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tonowosci, wptywy muzyki jazzowe] oraz repetytywnos¢ wiasciwa dla
nurtu zwanego minimalizmem. Omowiona charakterystyka wybranych
cyklow preludiow jest swiadectwem zywotnosci tej formy w historii lite-
ratury fortepianowej oraz w historii muzyki polskiej.

Praca nad ptyta ,,Piano preludes” w profesjonalnym studio nagranio-
wym (Studio Koncertowe Polskiego Radia im. Witolda Lutostawskiego
w Warszawie) dostarczyta mi wielu niezapomnianych wrazen. Wymagata
elastycznosci w odnalezieniu si¢ w nowych warunkach akustycznych sali
oraz dostosowania si¢ do mozliwosci brzmieniowych fortepianu. Wyma-
gata takze sporej kondycji fizycznej oraz duzej koncentracji. Byta dla mnie
wazng i cenng lekcja, ktora, mam nadzieje, zaowocuje w przysztosci lep-
szym, bardziej dojrzatym rozumieniem istoty wykonywanych przeze mnie
dziet literatury fortepianowej, wzbogaci moja muzyczng wyobrazni¢ oraz
pomoze mi w pracy pedagogicznej.

Mysle, ze ptyta ,,Piano preludes” przyczyni si¢ do promocji polskiej
muzyki wspotczesnej, ktora jest mniej znana i mniej popularna niz dzieta
uznanych polskich twoércow, takich jak np. Fryderyk Chopin czy Karol
Szymanowski.
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