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Technika kompozytorska Arvo Pérta
w utworach instrumentalnych
z okresu wczesnej stylistyki tintinnabuli

Tintinnabuli — tak nazywany jest charakterystyczny indywidualny styl
estonskiego kompozytora Arvo Pérta (ur. 1935). W tej stylistyce skomponowane
zostaly jego najbardziej znane utwory, takie jak Fratres czy Tabula rasa. Stowo
tintinnabulum oznacza po lacinie ,,dzwoneczek”, w odréznieniu od campa-
na — duzego dzwonu o glebszym brzmieniu. Styl tintinnabuli mozna zatem
przetlumaczyé jako ,,styl dzwoneczkowy™!. Nazwa ta zostala zaproponowana
przez zon¢ kompozytora Nore Pért w roku 19772, I choé to nie dzwigk dzwonkéw
byl inspiracja dla Pérta, za$ nazwa stylu powstala w momencie, gdy jego zalozenia
byly juz ugruntowane, sam tworca przyznaje, ze skojarzenie z dzwonkami jest
trafne: ,,[...] Buduje z najbardziej elementarnego surowca — trojdzwieku, jednej
wybranej tonalnosci. Trzy dzwieki tr6jdzwicku sg jak dzwonki. I dlatego wlasnie

993

nazywam to fintinnabuli’™.

U Definicja wg Oxford Dictionary of English Etymology przyjsta za: Paul Hillier, Arvo Pdrt,
New York 1997, s. 19 (thum. A. K.).

2 Ibidem, s. 97.

3 Ibidem, s. 87, por. David Pinkerton, Minimalism, the Gothic Style, and Tintinnabulation
in Selected Works of Arvo Pdrt, www.arvopart.org (dostgp: 13.12.2014), s. 4 (thum. A. K.).
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Konsonansowa, wrecz eufoniczna harmonika, kontemplacyjny nastréj i pro-
stota przejawiajgca si¢ na rdéznych plaszczyznach dziela sprawiaja, ze kompo-
zycje w stylu tintinnabuli sa znane i wykonywane na calym §wiecie, zyskujac
popularno$¢ nie tylko wirod entuzjastoéw muzyki wspotczesnej, lecz takze wérod
szerszego grona stuchaczy.

Przedmiotem badan autorki byly utwory Arvo Pérta z lat 19761980, czyli
z okresu poczatkow wymienionej tu stylistyki. Celem autorki byla szczegdélowa
analiza techniki kompozytorskiej. Wigkszo$¢ literatury na temat tworczosci Pérta
koncentruje si¢ bowiem wokoét aspektu estetycznego, abstrahujac od precyzyijne-
go systemu regul stojacego za silnie zindywidualizowanym jezykiem muzycz-
nym estofiskiego kompozytora.

Pomocne podczas analizy byly spostrzezenia analityczne Paula Hilliera.
Sformutowany przez niego w monografii kompozytora zbiér nadrzednych
zalozeni dotyczacych M-voice i T-voice stanowil punkt wyjscia dla dalszej ana-
lizy. W czgéci dotyczacej formy autorka posluzyla sie¢ samodzielnie wypraco-
wanym narzedziem analitycznym, uznajac je za najbardziej adekwatne do specy-
fiki badanego materiatu.

Zanim Arvo Pért jako kompozytor odnalazt swa specyficzng, indywidualna
droge, jego twdrczo$¢ byla odbiciem pradéw dominujgcych w tamtym okresie
zarOwno w Zwigzku Radzieckim, jak i w catej Europie. Pierwsze, studenckie
utwory, ktorych powstanie przypada na lata pigcdziesiate, utrzymane sa w stylu
neoklasycznym. Po roku 1960 Pirt zwrocit si¢ w strone nowoczesnych technik:
dodekafonii, serializmu, collage’u, sonoryzmu.

Poczatek nowego etapu tworczosci — etapu zwigzanego z nowym, oryginal-
nym, autorskim stylem — przypada na rok 1976 Etap ten uwaza si¢ za trwajacy
do chwili obecnej, cho¢ w jego ramach mozna wyrdznic krotsze okresy nasilenia
roznych tendencji dotyczacych jezyka muzycznego, doboru obsady wykonawczej
czy zrodet inspiracji. Za pierwszy z tych okres6w mozna uznaé lata 1976—1980.
W tym niedlugim czasie Arvo Pirt skomponowat wigkszo$¢ swych najbardziej
znanych dziet, w wigkszosci instrumentalnych (poza choralng Summg z 1977).
Dziela te byty swoistymi manifestami nowo powstatej stylistyki.

Okolicznosci wyksztalcenia nowego stylu

Narodziny stylu tintinnabuli wiaza si¢ z kryzysem tworczym, jakiego ofiarg
padt kompozytor po o§mioletnim okresie pisania utworéw inspirowanych zdoby-

4 Paul Hiller, op. cit., s. 74-75.
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czami awangardy: dodekafonig, serializmem, sonoryzmem, collage’m. Ostatnim
dzielem z tego etapu tworczosci byto Credo na chér mieszany, fortepian i orkiestre
(1968); po tym utworze Pért uznal, Ze mozliwosci dodekafonii wyczerpaty si¢ dla
niego i rozpoczat poszukiwanie nowej drogi’.

Lata pomiedzy rokiem 1968 a 1976 uwaza si¢ za okres przerwy w kom-
ponowaniu — z dwukrotnym wyjatkiem: /II Symfonii (1971) i kantaty Laul ar-
mastatule (1974)°. W rzeczywistosci jednak byt to okres poszukiwan tworczych.
11T Symfonia oraz Laul armastatule to jedyne utwory, ktore zostaly ukoficzone
i zaprezentowane publicznie (cho¢ drugi z nich p6zniej zostat jednak przez au-
tora wycofany jako niedokoficzony), jednakze nie byty to jedyne préby kompo-
zytorskie Parta w ciagu tych o§miu lat. Poprzez studia i ¢wiczenia, kompozytor
wypracowywat swoj nowy styl.

Zrédtem inspiracji i wzorcéw stata sie dla Arvo Pérta muzyka dawna, prze-
zywajgca wilasnie w Estonii swdj renesans dzigki zespolom specjalizujacym
sie¢ w jej wykonawstwie — Hortus Musicus Andreasa Mustonena i Madrigal
Andre Volkonsky’ego. Za przedmiot swoich studiéw obral Pirt przede wszyst-
kim choral gregorianski, na ktérego przyktadzie uczyt si¢ komponowania poje-
dynczej linii melodycznej. Inspirujace dla estoniskiego tworcy okazato sie takze
organum paralelne, motet izorytmiczny, polifonia renesansu, a takze system skal
modalnych i stop metrycznych’. Echa muzyki $redniowiecznej i renesansowej
sa wyraznie styszalne juz w III Symfonii. Part dazyt jednak do przyswojenia
elementow z odlegtej muzycznej przesztosci i przetworzenia ich w stuzbie nowe;j,
oryginalnej jakosci.

Indywidualny styl Pérta zostal wigc przez kompozytora wypracowany na
drodze zmudnych studidow i szkicow, ktorych efekt nie byl przeznaczony dla
uszu odbiorcow; uksztattowat si¢ — 1zec by mozna — ,,poza sceng”, by dac si¢
poznac¢ dopiero w postaci precyzyjnie i logicznie uformowanej. A zatem sfor-
mulowania ,,okres wczesnej stylistyki tintinnabuli” nie nalezy rozumie¢ jako
»okres wyksztalcania si¢ stylistyki tintinnabuli”, wrecz przeciwnie — to wlasnie
w tym okresie przyjete przez tworce zalozenia traktowane byly najbardziej kon-
sekwentnie, wrecz restrykcyjnie.

W latach 19761980 powstaty nastepujace instrumentalne kompozycje Arvo
Pérta:

5 Ibidem, s. 64 in.

6 Ibidem, s. 73. Pinkerton jako dat¢ powstania Laul armastatule wymienia rok 1972. Por.
David Pinkerton, op. cit., s. 3.

7 Paul Hillier, op. cit., s. 66—68, 77—85.
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— na instrumenty klawiszowe: Fiir Alina oraz Variationen zur Gesundung
von Arinushka na fortepian (odpowiednio 1976 i 1977), Trivium oraz Annum per
annum na organy (odpowiednio 1976 i 1980);

— na zespdt kameralny o niesprecyzowanym skladzie: Modus (1976), Calix
(1976), In Spe (1976), Pari intervallo (1976), Fratres (1977), Arbos (1977);

— na zespoty kameralne o sprecyzowanym sktadzie (gldwnie kolejne wersje
utwordéw wymienionych powyzej): Arbos na 7-8 fletéw prostych i trzy trdjkaty
ad libitum (1977), Spiegel im Spiegel na skrzypce lub altéwke lub wiolonczele
i fortepian (1978), Pari intervallo na organy (1980), Pari intervallo na flety proste
(1980), Fratres na skrzypce i fortepian (1980),

— na sklady z orkiestra smyczkowa: Cantus in Memory of Beniamin Brit-
ten na orkiestre smyczkowa i dzwon (1977), Tabula rasa na dwoje skrzypiec,
orkiestre smyczkows i fortepian preparowany (1977)°.

Warto zwrdci¢ uwage na fakt, ze niektére z utworé6w opracowane zostaly
na rozne sktady. Ta tendencja stanie si¢ w pozniejszych latach charakterystyczna
dla Pérta; typowa dla jego tworczoSci prostota fakturalna i unikanie elementow
wirtuozowskich decyduja o tym, ze wiele sposrod jego kompozycji sprawia
wrazenie ,,uniwersalnych” wykonawczo, tj. mozliwych do wykonania przez
roézne instrumenty. Najlepszym przyktadem jest tu Spiegel im Spiegel, w ktérym
partia solowa oparta jest na gamie durowej realizowanej w dlugich wartosciach
rytmicznych, co czyni ja wykonalng na kazdym instrumencie o okreslonej
wysokosci dzwigku, na ktérym mozliwe jest wydobycie dhugich dzwickow.
Utwor ten doczekat si¢ jedenastu wersji, roznigeych si¢ migdzy soba doborem
instrumentu solowego, podczas gdy partia fortepianu pozostaje bez zmian. Jesz-
cze liczniejsze opracowania zyskat Fratres, ktorego oryginalna wersja z 1977
roku przeznaczona byla po prostu na zespo6t instrumentalny — bez sprecyzowa-
nego sktadu. Kolejna, opracowana trzy lata pozniej, przeznaczona na skrzypce
i fortepian, jest jedng z najpopulamiejszych. Na tej wlasnie wersji oparte sa
wszystkie spostrzezenia dotyczace Fratres w dalsze] czegSci niniejszego artykutu.

W utworach powstalych w latach 19761980 objawily si¢ w pelni zaréwno
cechy nowego stylu, lecz takze nowe $rodki z zakresu techniki kompozytorskie;j.

8 Zadna z trzech wymienionych tu kompozycji nie istnieje juz w swej pierwotnej postaci.
Dwie z nich zostaly ponownie opracowane w 1984 roku i opatrzone innymi tytutami: Modus funk-
cjonuje pod tytutem Sarah Was Ninety Years Old, za$ In Spe pod tytulem An der Wassern zu Babel
sassen wir und weinten. Calix po ponownym opracowaniu zostal wigczony w strukture Miserere
(1989/1991). Por. Paul Hillier, op. cit., s. 75-77, 98-99.

9 Arvo Pdrts chronological list of compositions, http://www.arvopart.ee/en/arvo-part-2/
works/chronological/ (dostgp: 13.12.2014).
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Kompozycje z okresu poczatkowego stylistyki tintinnabuli cechuje bowiem du-
za precyzja konstrukcyjna. Konsekwentnie zbudowany system rozwigzan tech-
nicznych determinuje zardwno wysokosciowy, jak i czasowy aspekt przebiegu
muzycznego.

Podporzadkowanie konstrukcji dziela szczegétowym, konsekwentnie stoso-
wanym regutom, wérdéd ktoérych znajduja sie réwniez procedury matematycz-
ne, stanowi jeden z najbardziej zaskakujacych aspektdw stylistyki tintinnabuli.
Stuchacz nie podejrzewa, ze za eufonicznym brzmieniem kryje si¢ caly system
o poziomie logiki réwnym logice dodekafonii. Znamienne jest zreszta, ze Pért,
porzuciwszy dodekafonie, stworzyl wlasna technike rowniez oparta na réwnie
§cistych regutach. A zatem mozna przypuszczaé, Ze to nie ograniczenia dodeka-
fonicznej technologii zniechecily do niej estofiskiego kompozytora. Jego odwrot
od dodekafonii miat podloze estetyczne; Pirt wykorzystal precyzje konstrukeii,
ktorej nauczy? si¢ od dodekafonistow, do stworzenia wlasnego stylu o odpowia-
dajacej mu estetyce.

Ponizej przedstawiono charakterystyke srodkow technicznych w zakresie
uporzadkowania materialu dzwigkowego (organizacji wysokosciowej, struktury
formalnej i rytmiki) sformulowang na podstawie analizy utworéw z omawianego
okresu tworczosci.

Organizacja wysoko$ciowa i jej korelacja z fakturg wieloglosowa

Glownym wyréznikiem stylu tintinnabuli jest radykalne ograniczenie ma-
teriatu dzwigckowego do dwoéch jakosci: skali oraz tréjdzwicku. Dla kazdego
utworu (badz cz¢sci w wypadku kompozycji cyklicznych) kompozytor wybiera
tylko jedna skal¢ oraz jeden trojdzwigk.

Przeprowadzona przez autorke niniejszego tekstu analiza utworéw z wezes-
nego okresu tej stylistyki pod katem doboru skal i trojdzwickow wykazala sta-
tystyczng dominacj¢ minoru. Spoérod skal kompozytor preferuje molowa eolska
— tego rodzaju skala jest wykorzystana w Fiir Alina (h-moll), Variationen zur
Gesundung von Arinushka (a-moll), Cantus in Memory of Beniamin Britten (row-
niez a-moll), Annum per annum (d-moll), Tabula rasa (a-moll w czg¢sci pierwszej
i d-moll w czgéci drugiej). Zdarzajg si¢ takze przypadki wykorzystania skali
molowej harmonicznej (d-moll we Fratres), molowej doryckiej (es-moll w Pari
intervallo) oraz durowej (F-dur w Spiegel im Spiegel), przy czym ta ostatnia
wystepuje niekiedy jako uzasadniona forma opozycja do jednoimiennej skali

10 Dotyczy wersji na organy; wersja na flety proste operuje skalg c-moll.
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molowej (A-dur w Variationen zur Gesundung von Arinushka oraz D-dur w An-
num per annum). Trdjdzwiek jest na ogdt jednoimienny w stosunku do ska-
li, z ktoéra wystepuje w parze (wyjatkiem jest Fratres, w ktérym skali d-moll
harmonicznej towarzyszy trojdzwick a-moll). Sposob jego traktowania stanowi
jedna w najbardziej charakterystycznych cech stylu #intinnabuli. Tréjdzwick
zostal bowiem pozbawiony swej funkcyjnej roli i potraktowany jako struk-
tura interwalowa, stuzaca do utworzenia skali. Zwielokrotniajac tréjdzwick
w réznych oktawach, kompozytor otrzymuje specyficzng skale ztozong wylacznie
z interwalow tercji malej, tercji wielkiej i kwarty, wspolistniejgcg w utworze
na rowni ze skalg diatoniczna i podobnie jak ona traktowang jako budulec melo-
dii (zob. przykt. 1).

Rezultatem takiego doboru materialu dzwigkowego jest charakterystyczny
typ harmoniki, nasuwajacy skojarzenie z tonalno$cia, lecz nie tonalny. Harmoni-
ka utwordw w stylu tintinnabuli blizsza jest bowiem modalno$ci niz tonalno$ci
— wspblbrzmienia s3 bowiem wypadkows linearnie prowadzonych glosow,
anie zaplanowanymi i uporzadkowanymi strukturami wertykalnymi. Paul Hillier,
autor biografii Arvo Pirta i znawca jego dziet, zastrzega jednak, by nie traktowac
jej 1éwniez jako stricte modalnej:

W muzyce Pirta w stylu tintinnabuli w nowy sposob zlewaja sig¢ sity tonalne i modalne.
Uzycie stroju temperowanego i nacisk na tréjdzwick kategorycznie wyklucza koncepcje,
ze jest to muzyka neofredniowieczna. Z drugiej strony, jej statyczno$é tonalna odréznia ja
od konwencjonalnej tonalnosci, albowiem stata obecnos¢ tego samego trdjdzwigku neutrali-
zuje wszelki potencjal funkcyjny innych wysokoéci“.

Dyspozycja poszczegdlnych wysokosci w ramach obranego materiatu nie
jest wigc uwarunkowana budowa struktur harmonicznych — odwrotnie: to
wspolbrzmienia wynikajg z przyjetych zasad dyspozycji materialu dzwicko-
wego. Hillier w sposob nastgpujacy formutuje podstawowe prawidla techniczne
dotyczace wykorzystania skal i trojdzwickow jako zasadniczego budulca kon-
strukcji muzycznej'*:

1) Kazda z dwoch sktadajgcych si¢ na material dzwigkowy utworu skal
— diatoniczna i trojdzwickowa — przypisana jest do okreslonego gtosu w fak-
turze wieloglosowej: czy to kameralnej, czy orkiestrowej, czy fortepianowe;.
W zwigzku z tym Hillier proponuje nazewnictwo kategoryzujace glosy polifo-

11 Paul Hillier, op. cit., s. 92.
12 Ibidem, s. 92-95.
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nicznej konstrukcji wedle uzytej w nich skali: glos oparty na skali diatonicznej
nazywa M-voice, za$ glos oparty na skali trojdzwickowej — T-voice®.

2) Podstawa konstrukcji utworu jest nie pojedynczy glos, lecz dwuglos
ztozony z M-voice i T-voice.

3) Struktura melodyczna T-voice pozostaje w §cistym zwigzku ze struk-
turg melodycznag M-voice. Kazdemu dzwigkowi ze skali diatonicznej przypo-
rzadkowana jest konkretna wysoko$¢ nalezaca do skali tréjdzwickowej. Powig-
zanie obu skal — diatonicznej i tréjdzwickowej — przebiegaé moze wedlug
kilku regul. DZzwigkom skali diatonicznej odpowiadaé moga nizsze lub wyzsze
od nich dzwieki skali tréjdzwickowej, a niekiedy naprzemiennie: raz nizszy,
raz wyzszy. W ramach kazdego z kierunkéw moga to by¢ najblizsze mozliwe
dzwigki skali trojdzwickowej (first position) lub dopiero drugie w kolejno$ci
(second position)™ (zob. przykt. 2).

4) M-voice réwniez konstruowany jest na ogdl w sposob $cisty, w oparciu
o system czterech modusow (modes), czyli wznoszacych lub opadajgcych ukla-
déw wysokosci dgzacych do dzwigku centralnego lub odchodzacych od niego.

Autorka niniejszego artykutu chciataby uzupelni¢ powyzszy opis o wlasne
spostrzezenia, bedace wynikiem analizy omawianych utworéw pod wzgledem
przyporzadkowania poszczegolnych jednostek skal (rozumiejac przez to réw-
niez skale trojdzwickowa) poszczegdlnym warstwom faktury.

Zasadg jest stala dyspozycja skal w ramach obsady wykonawczej, obowig-
zujgca na przestrzeni catego utworu lub jego przewazajacej czgsci — niekiedy
zmiana nastgpuje w finalnej jednostce formalnej. A zatem partia danego instru-
mentu reprezentuje albo M-voice, albo T-voice. M-voice i odpowiadajacy mu
T-voice stanowia par¢, prowadzong na ogot w fakturze nota contra notam.
W utworze o fakturze wieloglosowej (na przyktad orkiestrowej) takich par moze
by¢ kilka. Zdarza si¢ nickiedy M-voice bez pary, natomiast 7-voice z zasady nie
wystepuje samodzielnie.

W Cantus in Memory of Beniamin Britten pary M-voice i T-voice stanowig
partie instrumentalne powstate poprzez podziatl poszczegdlnych grup instru-
mentalnych orkiestry smyczkowej. Jedynie partia altoéwek pozostaje bez pary;
pozostale grupy przez divisi tworza wspoéldziatajace M-voice i T-voice (zob.
przykt. 3).

Divisi w Ludus (pierwszej czesci Tabula rasa) dotyczy wylacznie grupy
pierwszych skrzypiec. Drugie skrzypce tworza pare z altowkami. Wiolonczele

13 Litery M i T stanowig skrét od melodic i tintinnabuli. Por. ibidem, s. 92.
14 Ibidem, s. 94.
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i kontrabasy mogg tworzy¢ par¢ lub wystepowaé jako dwie niezalezne partie
M-voice.

W przypadku fortepianu lub organdéw dyspozycja fakturalna M-voice
i Tvoice moze przybiera¢ rdzne postacie. M-voice i T-voice mogg stanowic
oddzielne plany. W Pari intervallo M-voice jest reprezentowany przez jeden
najwyzszy i dwa najnizsze glosy, T-voice — przez glos Srodkowy. W Fiir Ali-
na plan goérny, czyli partia prawej reki, oparty jest na skali diatonicznej, plan
§rodkowy, czyli partia lewej reki — na skali tréjdzwiekowej, za§ oba plany pro-
wadzone sg w fakturze nota contra notam. Podobna zasada widoczna jest w par-
tii fortepianu we Fratres. W tym ostatnim wypadku nalezy jednak zwrdcié
uwage na fakt, ze faktura partii fortepianu uwarunkowana jest tu typem ob-
sady, na ktory pierwotnie utwoér byl przeznaczony. Fortepianowy akordowy
pieciogtos jest w istocie wynikiem przeinstrumentowania oryginalnej, kameral-
nej wersji.

W szczegdlnych przypadkach skala diatoniczna i tréjdzwickowa moga
wspottworzy¢ jedna warstwe konstrukcji. Takie rozwigzanie zastosowano
w Variationen zur Gesundung von Arinushka oraz w Spiegel im Spiegel: jeden
z planéw partii fortepianu stanowi kombinacje M-voice i T-voice, korzystajac
zaréwno ze skali diatonicznej, jak i tréjdzwickowej. Material skali diatonicz-
nej i trojdzwickowej przeplata si¢ takze w partiach skrzypiec solo w pierwszej
czesci Tabula rasa i Fratres. Dzigki temu budujace linic melodyczna figuracje sa
interesujace i nieszablonowe (zob. przykt. 4).

Forma

Interesujagce zagadnienie w utworach Arvo Pérta z drugiej polowy lat
siedemdziesigtych stanowi forma. Kwestia ta wydaje si¢ jednak niedoceniana:
wigkszos¢ charakterystyk tworczosci estonskiego kompozytora koncentruje
si¢ wokot problemoéw zwigzanych z brzmieniowo$cig, harmonika, ewentual-
nie materialem dzwigkowym. Takze Paul Hillier w podrozdziale traktujacym
o prawidlach stylistyki tintinnabuli wlasciwie nie zajmuje si¢ problematyka
formy (poza fragmentem dotyczacym konstrukcji melodii M-voice, ktory dotyka
jedynie tego zagadnienia).

Analiza formy utworéw w stylu tintinnabuli przebiegata w dwoch etapach.
Nalezy bowiem rozrézni¢ dwa rodzaje procedur formalnych: wykorzystywanie
zewngetrznych modeli formalnych wedhug zalozen przyjetych a priori oraz

15 Wszystkie przyktady z Fratres pochodza z wersji na skrzypce i fortepian (1980).
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ksztaltowanie formy jako rezultatu oddzialywania przyjetych regul w dziedzinie
porzadkowania materiatu dzwigkowego. Ponizej przedstawiono wyniki badan
nad formg utworéw z omawianego okresu, uwzgledniajgc rozrdznienie na dwa
poziomy analizy, odpowiadajace wymienionym wyzej dwoém typom ksztaltowa-
nia formalnego.

1. Zalozenia nadrzedne, zewnetrzne modele formalne

Oddziatywanie zewngtrznych modeli formalnych zaplanowanych a priori
jest widoczne w niektorych utworach (szczegdlnie tych o obszerniejszych roz-
miarach) na poziomie makroformy. Z reguly modele te sg proste, uksztaltowane
na zasadzie szeregowania mniej lub bardziej wyodrebnionych odcinkéw badz
segmentow.

Zalazek formy odcinkowej widoczny jest juz w Fiir Alina. Kompozycja
ta zbudowana jest na zasadzie szeregowania wyraznie wyodrebniajgcych sie jed-
notaktowych fraz, pelnigcych funkcje ,,odcinkéw w miniaturze”.

W wypadku Variationen zur Gesundung von Arinushka forma wynika z zas-
tosowania tradycyjnego modelu formy wariacyjnej. Utwor sklada si¢ z szeSciu
wariacji bez tematu. Wewnetrzna struktura kazdej z wariacji oparta jest na
szeregowaniu motywow. Motywy polaczone sa we frazy; kazda z dwoch fraz
zawiera osiem jednotaktowych motywow. Symetria fraz i parzysto$¢ moty-
wOw sprawiaja, ze forma Variationen... wydaje si¢ by¢ bliska tradycyjnej formie
okresowo-zdaniowe;j.

Charakterystyczny rodzaj formy wystepuje we Fratres oraz w Ludus —
pierwszej czesci Tabula rasa. Jest to forma o wyraznie wyodrebniajacych si¢
jednostkach sktadowych, ktére mozna nazwa¢ segmentami. Segmenty nastepuja
po sobie w sposob ciggly, jednak kazdy z nich stanowi pewnego rodzaju odreb-
ng catosé. Odrebnos¢ realizuje si¢ w tym wypadku nie przez kontrast (gdyz
segmenty oparte s3 na tym samym materiale i tworza nastgpstwo pod wielo-
ma wzgledami jednorodne), lecz poprzez sposdb zagospodarowania materiatu
1 zwigzany z nim rozklad napi¢é. Kazdy z segmentow jest zamknicta matg for-
ma o cechach tuku, rozwijang ,,od zera”, co zostanie bardziej szczegbélowo wy-
jasnione ponizej. Jednoczesnie kazdy z segmentoéw zbudowany jest wedtug tego
samego wzorca formalnego. W Ludus segment sklada si¢ z dwoch kanonow:
opadajgcego i wznoszacego, przedzielonych fragmentem ostinato kontrabasu,
oraz odcinka zakonczeniowego. We Fratres segment zbudowany jest z nastgp-
stwa taktow o okreSlonym metrum, tworzacego dwie trzytaktowe frazy oraz
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rowniez odcinek zakonczeniowy. Odcinki zakonczeniowe w obu przypadkach
maja za zadanie uspokojenie, wyciszenie napigcia.

Dla porzadku nalezy takze zwrdcié uwage, iz Tabula rasa stanowi forme
cykliczna, ztozong z dwoch czgsci kontrastujacych pod wzgledem charakteru.
Kontrast osiagnicty zostal przede wszystkim przez rdéznice w zakresie tempa
i rytmiki: cze§¢ pierwsza jest szybsza, bardziej motoryczna, cze$¢ druga —
wolna, kontemplacyjna. Forma dwuczeéciowa o podobnej relacji agogicznej
wystepowata w tworczoSci Pirta juz weze$niej; taka forme ma dodekafoniczna
kompozycja na fortepian Diagramme (1964), jedna z dwoch neoklasycznych
Sonatin (1958) oraz Wenn Bach Biennen geziichtet hitte, ktérego pierwsza
wersja pochodzi z roku 1976 (utwor ten nie jest jednak utrzymany w stylistyce
tintinnabuli, cho¢ pewien zwigzek z ta stylistyka jest widoczny w wykorzystaniu
tr6jdzwigku h-moll jako jednej ze struktur stanowigcych materiat dzwiekowy).

Spiegel im Spiegel, Cantus in Memory Beniamin Britten oraz druga czegsé
Tabula rasa maja forme ciagla, nasuwajgca skojarzenie raczej z ewolucjoniz-
mem niz z szeregowaniem, a jednak wewnetrzne uwarunkowania strukturalne,
jak sie okaze, nie rdznig si¢ znaczaco od tych obserwowalnych w utworach o bu-
dowie odcinkowo-segmentowe;j.

2. Ksztattowanie mikroformalne

W skali mikroformy, czyli w ramach poszczegélnych jednostek sktadowych
(o ile te s3 mozliwe do wyrdznienia), struktura formalna podporzadkowana jest
regutom zwigzanym z organizacja wysokoS$ciowsg materiatu.

Jak wspomniano wczesniej, jedng z zasad techniki kompozytorskiej zwig-
zanej ze stylem tintinnabuli jest konstruowanie linii melodycznej M-voice
w sposob Scisly, w oparciu o pewne reguly. Paul Hillier postuguje si¢ kon-
cepcja czterech modusow, roznigeych si¢ kierunkami (wznoszacy — opadajacy,
do dzwiegku centralnego — od dzwigku centralnego)'s.

Autorka niniejszego tekstu zdecydowala jednak nie postuzy¢ si¢ tym syste-
mem jako narze¢dziem analitycznym, bowiem znacznie bardziej przydatne i mnie;j
ograniczajace okazalo si¢ narzedzie w postaci ciggu liczbowego.

W konstrukcji M-voice wyraznie wyodrebnia si¢ na ogot to, co Hillier na-
zywa ,,dzwigkiem centralnym” — jedna wysoko$¢, wokot ktorej fluktuuje linia
melodyczna. Dzwick centralny na ogdl, aczkolwiek nie zawsze, stanowi pierwszy
stopien skali diatonicznej. Dzwigkowi temu przyporzadkowano wartosc ,,0”, za$

16 Ibidem, s. 95.
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kolejnym dzwigkom skali — warto$ci dodatnie (dla wysokoS$ci lezacych powyzej
dzwieku ,,0”) lub ujemne (dla wysokosci lezgcych ponizej dzwieku ,,0”) (zob.
przykl. 5). Analiza M-voice za pomoca tego narzedzia wykazuje w wigkszo§ci
wypadkow obecnoséé prostych ciggdw arytmetycznych o réznicy réwnej 1 lub —1.
Wyrazami ciggdw sg kolejne wysokosci skali diatonicznej.

W toku rozwoju formy w glosach opartych na skali diatonicznej wprowa-
dzane sg kolejne wysokosci, czyli kolejne wyrazy ciggu arytmetycznego o war-
to$ciach stopniowo wzrastajacych (lub malejgcych w przypadku liczb ujemnych).
Wyrazy ciagu lezace po dwoch stronach punktu 0, lecz o tej samej wartoSci
bezwzglednej, wprowadzane sg naprzemiennie, na przyklad po wprowadzeniu —1
kolejnym nowym wyrazem ciagu jest +1, po —2 kolejnym jest +2 itd. W glosach
opartych na skali tréjdzwiekowej, dzigki regule Scistego przyporzadkowania so-
bie dzwigkow obu skal, tworzy si¢ woéwczas rOwniez co$ na ksztalt ciggu licz-
bowego, jednak trudniejszego do wykrycia i mniej konsekwentnego z powodu
powtarzania si¢ niektorych wyrazow, o ile bowiem kazdemu dzwigckowi skali
diatonicznej odpowiada tylko jeden dzwigk skali tréjdzwiekowej, o tyle jednemu
dzwigkowi skali tréjdzwickowej odpowiada¢ moze wigcej niz jeden dzwigk skali
diatonicznej (por. przykt. 2).

Uzyskane w ten sposob porzadki wysoko$ciowe wspoldziatajg ze strukturg
formalng utworu na rézne sposoby.

W Ludus, pierwszej czgsci Tabula rasa, w ramach kazdego segmentu, po-
czawszy od drugiego, w glosach opartych na skali diatonicznej wprowadzane
sa dwie nowe wysokosci, odpowiadajagce dwom wyrazom ciagu o tej samej war-
tosci bezwzgledne;:

Tabela 1. Dyspozycja wysokoéci dzwigkéw M-voice w kolejnych segmentach Ludus

Segment Wysokoéci dzwigkdw stanowigcych materiat danego segmentu

1 a

gah
fgahc
efgahcd
defgahcde
cdefgahcdef
hcdefgahcdefg
8* ahcdefgahcdefga
* bez cadenzy

N[ ||~ WIDN
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Ciagi osiggaja wigc w kolejnych segmentach utworu coraz wigksze ekstrema
dodatnie (od +1 do +7) i coraz mniejsze ekstrema ujemne (od —1 do —7).

W ramach kazdego z segmentdw nowe wysoko§ci wprowadzane sg wedtug
porzadku: wartosci wzrastaja do ekstremum dodatniego, ktore stanowi nowa
wysoko§¢ — z powrotem maleja do zera — malejg dalej do ekstremum ujem-
nego, ktére stanowi nowa wysoko§¢ — wzrastaja z powrotem do zera. W tej ko-
lejnoéci uzyte zostaly w pierwszym z dwdch kanondw, wystepujacych w partii
orkiestry smyczkowej w kazdym z segmentéw. W drugim z kanondéw natomiast
te same wysokosci ukazane sg w zwierciadlanym odbiciu, czyli kolejno: wartosci
maleja do ekstremum ujemnego — wzrastaja z powrotem do zera — wzrastaja
dalej do ekstremum dodatniego — maleja z powrotem do zera (zob. przykt. 6).

W Spiegel im Spiegel budowa formalna pozbawiona jest wyraznych, zau-
wazalnych w odbiorze stuchowym podziatléw i cezur, aczkolwiek analiza ma-
terialu wysokos$ciowego i wspoltbrzmien pozwala wyrdéznié w utworze kilkana$-
cie odcinkow. Ich poczatki i konce wyznacza akord F-dur, centralizowany na
przestrzeni kilku taktéw. Towarzyszacy mu dzwiek a w partii solowej stanowi
punkt 0, za$ pomigdzy powrotami do tego punktu mieszczg si¢ kolejne ciagi licz-
bowe o rosnacej stopniowo liczbie wyrazéw'”:

Tabela 2. Dyspozycja wysokosci dzwigkéw w partii solowej Spiegel im Spiegel

Wyrazy ciagu liczbowego Odpowiadajgce im wysokosci
dzwickow w partii solowej

0,-1,0 (aga)

0,+1,0 (aba)

0,-2,-1,0 (afga)

0,+2,+1,0 (ac'ba)

0,-1,-2,-3,0 (agfea)

0,+1,+2,+3,0 (abc d a)

0,4,-3,-2,-1,0 (adefga)

0,+4,+3,+2,+1,0 (ae'd c' ba)

0,-1,-2,-3,-4,-5,0 (agfedca)

0,+1,+2,+3,+4,+5,0 (abc'd e fa)

0,-6,-5,-4,-3,-2,-1,0 (@aBcdefga)

17 Konkretne wysokosci dzwiekéw podano na podstawie wersji na wiolonczele i fortepian —
w innych wersjach dzwigki moga by¢ o oktawe wyzsze.
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0,+6,+5,+4,+3,42,+1,0 (ag'fretd ¢t ba)
0,-1,-2,-3,-4,-5,-6,-7,0 (agfedcBAa)
0,+1,+2,+3, +4, +5,+6, +7, 0 (abcdefglala)
0,-8,-7,-6,-5,-4,-3,-2,-1,0 (@GABCdefga)
0,+8,+7,46,+5,+4,43,+2,+1,0 (ablagifretd clba)

Zasada ksztattowania formy w Spiegel im Spiegel blizsza jest wigc rozwi-
janiu niz szeregowaniu, aczkolwiek nawet w tak powstalej strukturze mozna
wyrdznié poszczegdlne odeinki, choé nie majg one charakteru zamknigtego.

Mozliwosci tej nie ma w drugiej czesci Tabula rasa (Silentium) oraz w Can-
tus in Memory of Beniamin Britten. Nastgpstwo ciggéw liczbowych jest w tych
kompozycjach jedynym czynnikiem formotwoérczym. Rozgrywa si¢ ono w kilku
partiach instrumentalnych jednocze$nie, lecz nie z t3 samg predko§cia. Réznice
wynikaja z rytmiki. W partiach zrytmizowanych w warto$ciach pdnutowych
i éwierénutowch (w Silentium jest to partia wiolonczel, w Cantus... — pierwszych
skrzypiec) przebiega ono szybciej, w partiach zrytmizowanych w warto§ciach
dtuzszych — wolniej. Poczatki kolejnych ciaggdbw w réznych glosach przypadajg
wiec niejednoczesnie. Uzyskana w ten sposob polifoniczna konstrukcja poz-
bawiona jest cezur i stanowi forme ciagla, rodzaj kanonu w augmentaciji (zob.
przykt. 7).

Forme ciagla ma réwniez Pari intervallo. Charakterystycznym zabiegiem
w tym utworze sg nastepujace regularnie ,,przelamania” malejacego ciagu licz-
bowego poprzez przeskoczenie do wyrazu mniejszego o dwa (czyli o interwat
tercji w do}) i pdzniejsze ,,skorygowanie™ przez powr6t do wyrazu wynikajacego
z kolejnosci.

W oméwionych powyzej utworach ciag liczbowy oddzialuje nie tylko
na zakres wykorzystanego materialu dzwigkowego, ambitus czy zarys pola
dzwigkowego, lecz takze na strukture formalng. Wraz z poszerzajacym si¢ za-
kresem wysokos$ci jednostki sktadowe (czy to frazy, czy odcinki, czy segmenty)
przyjmuja stopniowo powickszajace si¢ rozmiary. Jest to rozwigzanie do$¢ nie-
typowe i wyraznie odrozniajgce si¢ od wzorcow zaczerpnictych z form okre-
sowych, w ktorych kolejne powtdrzenia tego samego materialu starano si¢ ra-
czej redukowac niz wydtuzac, chcac unikngé wywotania znuzenia u stuchacza.
W kompozycjach Pirta o przedstawionej wyzej budowie ryzyku temu zapobiec
ma dzialajaca jednoczesnie ,,druga sita”: wynikajace z zastosowania ciggow licz-
bowych stopniowe poszerzanie si¢ ambitus kazdego z plandéw, a tym samym
poszerzanie zakresu pola dzwickowego calej konstrukcji, wywoluje wrazenie
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intensyfikacji napigcia. Z punktu widzenia stuchacza te dwie sity majg przeciw-
ne zwroty: pierwsza rozrzedza napigcie, druga je zageszcza. Rdwnowazac si¢
wzajemnie, wspottworzg stan pewnej stabilizacji.

Odmienna sytuacja wystepuje we Fratres. Tu jednostki sktadowe formy, czy-
li segmenty, maja state rozmiary, gdyz proces stopniowego wydluzania ciggéw
zawiera si¢ wewnatrz segmentu, w kazdym z nich wedlug tego samego modelu
obejmujacego przestrzen szesciu taktow:

0,-1,+1,0|0,-1,-2,+2,+1,0|0,-1,-2,-3,+3,+2,+1, 0 |

0,+1,-1,0|0,+1,+2,-2,-1,0|0,+1,+2,+3,-3,-2,-1,0|

Widoczny jest wyrazny podzial na dwie trzytaktowe frazy, z ktorych jed-
na jest zwierciadlanym odbiciem drugiej. Relacje pomiedzy frazami sa wigc
podobne jak pomiedzy rzutami kanondéw w pierwszej czesci Tabula rasa (zob.
przykt. 8).

Interesujace w przypadku Fratres jest rdwniez to, ze wysokos$¢ oznaczona
jako punkt O nie jest stala na przestrzeni calego utworu, lecz w kazdym kolejnym
segmencie przesuwa si¢ w dot skali o interwat tercji.

W Fiir Alina rdwniez zastosowany zostat cigg liczbowy, dotyczy on jednak
wylacznie aspektu czasowego. Kolejne wyrazy ciggu rosnacego do 8, a nastepnie
malejgcego z powrotem do 2 (nie wliczajgc ostatniego taktu, wymykajgcego si¢
tej zasadzie) wyznaczaja jedynie liczbe dzwigkow w takcie. Procedura matema-
tyczna pozostaje natomiast bez wplywu na aspekt wysokosciowy — wysokosci
dzwigkow w planie gornym, opartym na skali diatonicznej, dobierane sa w sposob
swobodny, bez wyraznej reguly, zas wysokosci w planie dolnym, opartym na ska-
li trojdzwickowej — przyporzadkowane dzwigkom planu gémego w zalozony
wczesniej sposob.

Rytmika — jednorodnos$¢ i powtarzalnosé

Analizakompozycji Pérta powstalych w drugiej potowie lat siedemdziesiatych
pozwala na wyodrebnienie pewnych statych cech dotyczacych rytmiki. Dominu-
je rytmika typu ostinatowego, przy czym tendencja ta przejawia si¢ na dwa spo-
soby:

1) ostinato jednorodnych wartosci rytmicznych,

2) powtarzanie prostych schematow.

Pierwsze ze zjawisk wystepuje przede wszystkim w akompaniamentach.
Przyktadem moze by¢ pierwsza cze¢$¢ Tabula rasa, w ktorej partie instrumentow
orkiestrowych maja rytmike ¢wierénutowa. Kolejny przyklad jednorodnego ryt-
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micznie akompaniamentu wystepuje w Spiegel im Spiegel: partia solowa zryt-
mizowana w warto$ciach dlugich i bardzo dtugich (cate nuty z kropka i warto$ci
dluzsze, powstale przez polaczenie tychZze za pomoca ligatury) przebiega na tle
éwierénutowego ostinato w partii fortepianu.

W partii solowej Fratres widoczne jest zrdznicowanie warto$ci rytmicznych
pomiedzy poszczegblnymi segmentami przy zachowaniu jednorodno$ci wew-
natrz danego segmentu. W odrdznieniu od partii akompaniujacych, wykorzysta-
no tu drobne wartosci rytmiczne, nadajace partiom solowym cechy motoryczne
— szesnastki, trzydziestodwojki, triole 6semkowe.

W partiach solowych w pierwszej cze$ci Tabula rasa w ramach kazdego
segmentu mozna wyrdzni¢ kilka odcinkdw, charakteryzujacych sie jednorodna,
motoryczng rytmikg, kolejno: ésemkowa, triolowg i szesnastkowa.

Ekstremalna prostota rytmiczng wyrdznia si¢ Pari intervallo. Fakture tworza
trzy plany, z ktorych jeden zrytmizowany jest w warto§ciach calej nuty, dwa
pozostale za§ — w roOwnowartos$ciach polnuty z kropka, przedzielanych pauza-
mi. W kazdym z planéw na jeden takt w metrum 4/4 przypada wiec tylko jeden
dzwigk. Dzwigki w ramach jednego taktu przypadajg jednak niejednoczesnie:
w planie najnizszym (catonutowym) impuls rytmiczny wypada na pierwsza
miar¢ w takcie, w planie najwyzszym — na trzecig miare, za§ w Srodkowym
— na czwartg. Powstala w ten sposob konstrukcja, cho¢ niewatpliwie polifo-
niczna, sprawia takze wrazenie nastgpstwa akordow poddanych bardzo powol-
nemu arpeggio.

Drugi typ ostinato polega na powtarzaniu schematu rytmicznego. Schema-
ty te cechujg si¢ prostota i niewielkimi rozmiarami. Ztozone na ogot z 2-3
warto$ci rytmicznych, wskazuja na inspiracj¢ starozytnym systemem stop met-
rycznych.

W Cantus in Memory Beniamin Britten podstawe rytmiki kazdej z partii
stanowi trochej, wystepujacy w pigciu wariantach:

1) potnuta + ¢wier¢nuta — w partii pierwszych skrzypiec,

2) cala nuta + potnuta — w partii drugich skrzypiec,

3) rownowartos¢ dwoch catych nut + cata nuta — w partii altowek,

4) rownowarto$¢ czterech catych nut + réwnowarto$¢ dwoch catych nut —
w partii wiolonczel,

5) rownowarto$¢ o$miu calych nut + rOwnowarto$é czterech catych nut —
w partii kontrabasow.

Kazdy kolejny wariant stanowi dwukrotng augmentacje poprzedniego (zob.
przykt. 9).
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Trochej jest najczeSciej wykorzystywang przez Pirta stopa metryczng.
Zestawienie jego roznych postaci w poszczegdlnych warstwach polifonicznego
wieloglosu stanowi podstawe konstrukciji nie tylko Cantus..., lecz takze Silen-
tium (drugiej czes$ci Tabula rasa) oraz Arbos. Ten sposob traktowania rytmiki
zaczerpnicty jest ze §redniowiecznego motetu izorytmicznego.

W Variationen zur Gesundung von Arinushka dominuje schemat rytmiczny
sktadajacy si¢ z dwoch ¢wierénut 1 péhnuty (anapest); w wariacji trzeciej zostat
takze wprowadzony drugi schemat, bedgcy permutacja pierwszego: ¢wierénuta
— pOnuta — ¢wierénuta (amfibrach).

Poza izorytmia oparta na schemacie lub na jednej warto$ci, w kompozy-
cjach z lat siedemdziesigtych widoczne sg réwniez inne porzadki rytmiczne.
Ciekawe rozwigzanie zastosowane zostato w Fiir Alina oraz w In Spe: kompo-
zytor zrezygnowal nie tylko z metrum, ale takze z konkretnych wartosci ryt-
micznych, poprzestajac na rozréznieniu na dzwieki krotkie (notowane za pomoca
~Cwierénuty bez ogonka™) i dlugie (notowane symbolem tozsamym ze znakiem
calej nuty), co mozna uznaé za nawigzanie do $redniowiecznej rytmiki modal-
nej, operujacej tylko dwoma rodzajami wartosci: brevis i longa. Nawigzanie to
ogranicza si¢ jednak do zapisu; w przebiegu rytmicznym brak jest schematyzmu
i skojarzen z systemem stop metrycznych. Ponadto w Fiir Alina kazda z fraz
sktadajacych si¢ na forme utworu zbudowana jest z nastgpstwa dzwigkoéw krot-
kich zakonczonego jednym dzwickiem dtugim. Liczba wartosci krotkich rosnie
wraz z kazdg kolejng fraza, zgodnie ze wspomniana powyzej regula ciagu aryt-
metycznego (zob. przykl. 10a).

Utworem pokrewnym Fiir Alina pod wzgledem rytmicznym jest Fratres.
Cho¢ tu rytm zostat juz zapisany za pomocg konkretnych warto$ci rytmicznych,
to podobienstwa widoczne sa w samym ukladzie tych wartosci w kontekscie
konstrukcji formalnej. Kazdy motyw w partii fortepianu rozpoczyna si¢ war-
toscig polnuty, a konczy warto$cig pomuty z kropkg. Pomigdzy tymi dwiema
warto$ciami miesSci si¢ nastgpstwo Cwiercnut, przyrastajgce w kazdym kolej-
nym motywie w wyniku oddziatywania ciggu arytmetycznego. Poniewaz kazdy
motyw zamyka si¢ w jednym takcie, rezultatem jest polimetria, znajdujaca wy-
raz w nastgpstwie oznaczen metrycznych o stopniowo zwigkszajacym si¢ licz-
niku (zob. przyk?. 10b).

W utworach z omawianego okresu widoczna jest takze preferencja dtugich
i $rednich wartosci rytmicznych, na tyle wyrazna, ze mozna uznac ja za cechg
charakterystyczna stylu tintinnabuli. Jest ona zarazem kolejnym czynnikiem
wplywajacym na statyczno$é przebiegu muzycznego. Motoryczny typ rytmiki



TECHNIKA KOMPOZYTORSKA ARVO PARTA W UTWORACH INSTRUMENTALNYCH 1 6 3

opartej na drobnych warto$ciach wystepuje jedynie w partii solowej Ludus i Fra-
tres. Generalnie natomiast w warstwie rytmicznej dominujg éwierénuty, péinuty,
cale nuty, a takze dluzsze wartosci, uzyskane za pomoca tukdéw ligaturowych.
Wrynikajace stad wrazenie statyczno§ci ruchowej potgegowane jest przez brak
roznorodnosci i zmienno§ci na gruncie rytmiki i tendencje do ostinatowych
powtdrzen.

Na marginesie analizy warstwy rytmicznej warto wspomnie¢ o innym as-
pekcie dziela zwigzanej z czasem — agogice. Spektrum temp wykorzysta-
nych w utworach z drugiej polowy lat siedemdziesiagtych waha si¢ w grani-
cach od temp wolnych do $rednich. Oznaczenia tempa sa typu metronomiczne-
g0, nie stownego. Tempo na przestrzeni catego utworu (lub czesci w przypadku
Tabula rasa) jest niezmienne, kompozytor unika liniowych zmian tempa jak ral-
lentando czy accelerando. Zaggszczanie lub rozrzedzanie ruchu realizowane jest
poprzez zmiang warto§ci rytmicznych, podczas gdy puls pozostaje niezmienny.

Utwory Arvo Pirta z lat 1976-1980 stanowia w jego tworczo$ci punkt
zwrotny. W owym czasie byly manifestem nowego stylu i nowej techniki kom-
pozytorskiej. Z dzisiejszego punktu widzenia sg owego stylu i owej techniki naj-
lepszym, najbardziej wykrystalizowanym przyktadem, czy tez — poshlugujac si¢
muzealng metaforg — najlepiej zachowanym eksponatem, pozwalajacym ujrzeé
styl tintinnabuli w jego pierwotnej formie. W kolejnych latach (i dziesigciole-
ciach) styl kompozytora ewoluowal w kierunku wigkszego urozmaicenia,
wlaczenia nowych elementéw oraz swobodniejszego traktowania regul tech-
nicznych. Przemiany te nie sg niczym zaskakujagcym, biorgc pod uwagg, ze styl
tintinnabuli zostal stworzony prawie czterdziesci lat temu. Jakkolwiek $wiezy
i innowacyjny bylby wowczas, stopniowe wyczerpywanie si¢ jego mozliwosci
z biegiem lat bylo nicuniknione. Ze wzgledu na tkwiace u jego podstaw ra-
dykalne ograniczenic w zakresie materialu oraz zwigzany z jego pierwotng
postacia precyzyjny system regulacji liczba mozliwosci stworzenia ciekawych,
nie popadajacych we wtorno$¢ utworé6w muzycznych wydaje si¢ by¢ ograni-
czona. Qdejscie Pirta od $cistych regut wytyczonych w latach siedemdziesigtych
i wlaczenie nowych elementow §wiadczy o tym, ze jezyk muzyczny estonskiego
tworcy podlega ciagglemu rozwojowi, dzigki czemu kolejne dzieta moga byé
wcigz interesujace i poruszajgce dla odbiorcow.
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Przyklad 1. Przyktady skal tréjdzwigkowych w wybranych utworach i partiach instrumentalnych:
a) Fiir Alina; b) Tabula rasa, cz. I1 — Silentium, partia altéwek; c) Cantus in Memory of Beniamin
Britten, partia pierwszych skrzypiec
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Przyklad 2. Przyporzadkowanie dzwickow skali troéjdzwigkowej dzwigkom skali diatoniczne;:
a) w Arbos, b) w Fiir Alina
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Przyklad 3. Pary M-voice i T-voice w Cantus in Memory of Beniamin Britten, poczatek partii
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Przyktad 4. Kombinacja obu skal w ramach jednej warstwy: Fratres, fragment partii skrzypiec
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Przyklad 5. Skala diatoniczna z partii grupy pierwszych skrzypiec w Ludus wraz z przypisanymi

warto§ciami liczbowymi
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Przyktad 7. Stopniowe rozsynchronizowywanie si¢ ciggéw liczbowych w partiach reprezentujacych

M-voice w Silentium
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Przyklad 8. Fratres, fragment drugiego segmentu, partia fortepianu: dwie frazy o cechach odbicia

zwierciadlanego
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Przyktad 9. Trochej w réznych wariantach jako podstawa warstwy rytmicznej Cantus in Memory

of Beniamin Britten
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Przyklad 10. Podobienstwa w strukturze rytmicznej Fiir Alina i Fratres:

a) Fiir Alina, poczatek; b) Fratres, fragment partii fortepianu
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STRESZCZENIE

Estofski kompozytor Arvo Pért (ur. 1935) znany jest gléwnie z utworéw utrzymanych
w oryginalnej, autorskiej stylistyce zwanej tintinnabuli. Stylistyka ta narodzita si¢ w roku 1976
w rezultacie silnego kryzysu twoérczego, ktérego Pért dodwiadczyt po napisaniu swojego ostat-
niego dzieta dodekafonicznego. Kompozytor zdat sobie wowczas sprawe, Zze dodekafonia i inne
nowoczesne techniki kompozytorskie nie sg juz dla niego inspirujace i odczul potrzebe rozpocze-
cia nowego etapu twoérczego. W latach 1976-1980, po kilkuletnim okresie studiéw nad muzyka
dawng i sporzadzania szkicéw, skomponowat kilkanascie utworéw, w wigkszosdci instrumental-
nych, w ktorych zaprezentowat swdj nowo wypracowany styl. Zwigzana z owym stylem techni-
ka kompozytorska bazuje na systemie §cistych regul oddzialujagcych na wiele aspektéw dzieta
muzycznego. Material dzwigkowy ograniczony jest do dwéch skal: diatonicznej i trojdzwigkowej.
Na gruncie ksztattowania formy widoczne jest zastosowanie prostych procedur matematycznych
— ciggow liczbowych, za$ powstate w ten sposéb struktury mogg podlegaé wickszym, nadrzgdnym
modelom formalnym. Rytmika czgsto oparta jest na powtarzalnoéci schematéw rytmicznych,
W czym mozna zauwazy¢ nawigzanie do sredniowiecznej izorytmii. Podporzadkowanie przebiegu
muzycznego tak szczegdtowemu i konsekwentnie stosowanemu systemowi sprawia, ze utwory
z okresu wczesnej stylistyki tintinnabuli cechujg si¢ spdjnoscig i charakterystyczna, rozpoznawalng

jako$cig brzmieniows.

SEOWA KLUCZOWE: Arvo Pirt, styl, technika kompozytorska, tintinnabuli



TECHNIKA KOMPOZYTORSKA ARVO PARTA W UTWORACH INSTRUMENTALNYCH 1 6 9

ABSTRACT
The compositional technique of Arvo Pért in his works from the early tintinnabuli period

The most known works of Estonian composer Arvo Pért (*1935) have been written in his
individual compositional style called tintinnabuli. The style was formed in 1976 as a result of
a significant crisis Part had experienced after his last dodecaphonic composition. At that point the
composer realized that dodecaphony and other contemporary techniques are no longer inspiring
for him and decided search for a new direction for his music. In 1976-1980, after some years of
exercising and studying early music, he presented several works, mostly instrumental, introduc-
ing a new stylistic quality. The compositions are based on a precise system of regulations which
has determined many aspects of Pért’s musical language. The melodic material is limited to two
scales: one diatonic and one ‘triad scale’, the latter having been created on the basis of triad struc-
ture. The form has been constructed by using a simple mathematical procedure — a sequence,
although some external formal models are also involved. The rhythm is often based on a repetitive
scheme which can be interpreted as a reference to a medieval isorythm. It is the very detailed and
consequent system of those and others technical principles that make the pieces composed during

the early period of tintinnabuli style consistent and recognizable.

KEYWORDS: Arvo Pirt, style, compositional technique, tintinnabuli
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