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WPROWADZENIE

Za Matq encyklopedig muzyczng (PWM 1981, s. 188) zacytuje, ze ,,0 for-
mach cyklicznych mozna mowi¢ rowniez w odniesieniu do ztozonych form wo-
kalnych i wokalno-instrumentalnych, np. kantata, opera, oratorium, msza; tam
jednak o cyklicznosci dzieta decyduje struktura tekstu stownego oraz koncepcja
dramatyczna lub liturgiczna, a nie tylko konstrukcja muzyczna”. Nie jest to jed-
nak kompletny wykaz form cyklicznych ze wzgledu choc¢by na tekst. Nalezy go
wigc uzupehic, opierajac si¢ na praktyce choréw filharmonijnych, ktore w dyzur-
nym repertuarze dysponuja takimi kategoriami utwordw, jak spokrewnione z kan-
tatag np. Te Deum, a z oratorium Pasja 1 Stabat Mater oraz Requiem jako msza
zatobna. O tym jednak w bardziej usystematyzowany sposob powiemy dalej, przy
omawianiu roli tekstu literackiego i jego formotworczej roli oraz artystycznym
znaczeniu w utworze. Mozna jeszcze uzupetni¢ formami zblizonymi do opery, tj.
operetkq i musicalem, ktore cho¢by jako montaze estradowe bywaja takze wysta-
wiane na scenach filharmonijnych. Nalezy zastanowi¢ si¢ nad réznicami styli-
styczno-wykonawczymi w omawianych formach réznych epok historyczno-
-muzycznych. Warto jednak skonstatowac, ze praktyka wykonawcza w poszcze-
golnych okresach w muzyce obejmowata cato§ciowo wszystkie formy zarowno
kameralne, wokalne, instrumentalne, a takze mieszane — ztozone z tychze. Zatem
nad tym problemem proponuj¢ zastanowi¢ si¢ tgcznie, bez specjalnej klasyfikacji
na formy tylko wokalno-instrumentalne i tylko — cykliczne, bo styl muzyczny
obowigzuje solistow i roéwniez w krotkich, jednoczesciowych utworkach, a nie
tylko w bombastycznych i monumentalnych dzietach.
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I. TRADYCJE WYKONAWCZE PRAKTYKI WOKALNO-INSTRUMENTALNEJ
W STYLISTYCE MUZYCZNEJ ROZNYCH EPOK

Na poczatek krétkie wprowadzenie ogdlne dotyczace nie tylko wokalno-
-instrumentalnego aparatu wykonawczego, ale wszystkich mozliwych $rodkow
realizacji nie tylko odtwodrczych, a takze kreatywnych funkcjonujacych na prze-
strzeni wiekow historycznie zwigzanych w ogodle z muzyka. S3 tu m.in. zapowia-
dane w tytule cechy uniwersalne. A mianowicie juz w XIII w. — tj. w sredniowie-
czu — szkota Notre-Dame rozpoczela nieustanny proces komplikacji srodkow
dzwiekowych, a Monteverdi w renesansowym okresie otworzyl muzyce nowe
perspektywy na najblizsze 300 lat, jak twierdzi Tadeusz A. Zielinski w ksigzce
Style, kierunki i tworcy muzyki XX wieku. Tenze whasnie autor posunat si¢ dalej w
hipotetycznym, jak mniemam, twierdzeniu, gdyz jak wszystkiego, co nie wymier-
ne w sztuce, tak i tu nie da si¢ zmierzy¢, zwazy¢ i do konca zdefiniowaé. Skonsta-
towal bowiem, ze w istocie dopiero muzyka wspotczesna jest radykalnie odmien-
na od ,,muzyki dotychczasowej, tradycyjnej”. Siegajac do zrodet ,,wielkiej rewo-
lucji” w muzyce, ktéra byta swoistym poczatkiem konca muzyki tradycyjnej, Zie-
linski wskazuje na trzy etapy tejze rewolucji: 1 — od Beethovena w klasycyzmie,
2 — przez romantykow Wagnera i Liszta i ich ideowo-artystycznych spadkobier-
cow przetomu poprzednich stuleci Debussy’ego, Skriabina i Ryszarda Straussa,
3 — az do tworczosci klasykow XX wieku Bartoka, Strawinskiego i Schonberga.

Jest oczywiste, ze okresy obejmujace muzyke sredniowiecza i renesansu, to
charakterystyczne dla tej epoki wykonawstwo tworczosci choralnej a cappella.
W okresie baroku nie ma jeszcze wyraznego rozdzielenia partii glosow choral-
nych od roli i funkcji instrumentacyjnej zespotu instrumentalnego, aby mozna
byto méwi¢ o akompaniamencie, lub nawet o orkiestrze, cho¢ w odniesieniu do
barokowego zespotu instrumentalnego uzywa si¢ nazwy orkiestra, jednakze z
dodatkowym stowem ,,orkiestra barokowa”, co wskazuje na potwierdzenie po-
wyzszego wywodu na temat definicji i ogolnego rozumienia terminu ,,orkiestra
symfoniczna”, a o takim zespole tutaj mowa, jesli uzywamy okreslenia ogdlnego
,orkiestra”. Stad zapewne powszechnie uzywane okreslanie wielkich form wo-
kalno-instrumentalnymi, a nie wokalno-orkiestrowymi czy choralno-orkiestrowymi
jeszcze ze wzgledu na udziat solistow wokalistow, a nie samego choéru. Istnieje
tutaj rowniez aspekt roli wokalnej 1 instrumentalnej w sensie rownorzednosci lub
podporzadkowania jednego z tych aparatow wspotwykonujacych dzieto wokalno-
instrumentalne. Mozna to zdefiniowa¢ przez okreslenie roli akompaniamentu,
ktory dotyczy zwykle zespotu instrumentalnego. Akompaniament ma t¢ wlasnie
ceche, ze jest tylko podporka i towarzyszeniem, o czym nawet $wiadczy etymolo-
giczna konotacja tego stowa. Orkiestra uksztattowata si¢ dopiero w tzw. okresie
manheimskim, a wigc we wczesnym klasycyzmie. Zatem o akompaniamencie or-
kiestry mozna mowic¢ raczej w odniesieniu do faktury homofonicznej. Oczywiscie
ze w dalszych okresach, takich jak: romantyzm, neoromantyzm czy muzyka XX
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wieku mamy takze do czynienia z pastiszami i stylizacjami wspofczesnymi muzy-
ki dawnej, co nie zmienia podstawowego i ogdlnego podziatu na powyzsze histo-
rycznie uksztaltowane style i kierunki.

Realizacja wykonawcza dzieta napotyka najpierw na podstawowa potrzebe
identyfikacji utworu z jego wlasnym podlozem niejako stylistyczno-historycznym,
obowiazujacej wszystkie utwory z danej epoki — w pierwszej plaszczyznie, a na-
stepnie wydobycie indywidualnych cech charakterystycznych tylko dla tego jed-
nego utworu — jako plaszczyznie interpretacyjnej niepowtarzalnej dla jakiegokol-
wiek innego utworu.

Po tych ogdlnych dywagacjach, dotyczacych roznic stylistycznych w réznych
epokach, przejdzmy do praktyki specyficznej dla zespotéw wokalno-instrumen-
talnych, temu poswigcam nastepujacy podrozdzial, traktujacy oddzielnie o spra-
wach zespolowo-instrumentalnych, a problemach wokalnych zwigzanych ze
$piewem czy realizacja tresci werbalne;.

1. Rdznice i podobienstwa w problemach wykonawczych
muzyki dawnej, klasycznej i romantyczne;j

Aparat wykonawczy. W recenzjach prasowych koncertow poza krytyka
bywa takze zawarta pewna doza dydaktyki, a wiec pouczenia wykonawcow o
wadach 1 walorach realizacji artystycznej. Dotyczy to w niektorych przypadkach
w ogole doboru repertuaru, a wigc krytyki gustu stylistycznego, a takze jakosSci
interpretacji — od stylu po techniczno-wykonawcze detale. Jako przyktad zacytuje
tego typu recenzje: ,,Gustaw Mahler, [...] opracowal na orkiestre smyczkows |[...]
Kwartet f~-moll op. 93 [Beethovena — przyp. J.S.]. Ta wlasnie orkiestrowa wersja
rozpoczat si¢ koncert Deutsches Kammerorchester Berlin. Wielbig Mahlera, ale
zgadzam si¢ z tymi, ktorzy orkiestrowa wersje Kwartetu f-moll uwazali za chy-
biong. Wspotdziatanie czterech pojedynczych instrumentéw [...] jest czyms$ zu-
petnie innym niz wspoétdziatanie grup instrumentalnych. A utwoér Beethovena ma
zdecydowanie kwartetowq fakture. To, co wspaniale brzmi w kwartecie, jest dy-
sonansem w orkiestrze [...], chromatyczne pochody skrzypiec brzmiaty po prostu
nieczysto [...], obecno$¢ i interwencja dyrygenta niweczyla intymnos$¢ kameral-
nego muzykowania rec. A. Wozniakowskiej, Juwenilia, Wielkanocny Festiwal
Beethovenowski ,,Dziennik Polski” nr 95, s. 5, 21 IV 2000 r.

Analogizujac sytuacje¢, mozna skrytykowac tych dyrygentow, ktorzy realizuja
dzieta oratoryjno-kantatowe J. S. Bacha z duzymi chorami, a nie z kameralnymi
zespotami wokalnymi, jakimi zaledwie dysponowal ten lipski kantor. Podobnie
mozna dzi§ krytykowa¢ funkcje wspotczesnego dyrygenta w tychze utworach
Bacha w kontekscie historycznych rél kierowania éwczesnymi wykonaniami od
organdow czy zza cembalo. Utwierdza nas w takim przekonaniu wiedza juz nie
tyle odkrywana, co wtornie przekazywana na ten temat na roznych sympozjach, a
takze m.in. mnie osobiscie podczas uczestnictwa w Migdzynarodowej Konferen-
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cji Naukowej nt. ,,Z zagadnien tworczosci J. S. Bacha” zorganizowanej 13-14
kwietnia 2000 r. w WSP w Kielcach. Mianowicie prof. Thomas Kramer przypo-
mnial, ze obecnie mamy do czynienia z powrotem do zrédet barokowej praktyki
wykonawczej. Popularnos$¢ tej tezy wzmacniaja dzi$ obiegowe, bo prasowe wy-
powiedzi na ten temat, a mianowicie: ,,...nadal nic bySmy nie wiedzieli o bachow-
skich pasjach, gdyby nie Feliks Mendelssohn. Wykonanie Pasji wg sw. Mateusza
sitami berlinskiej Singakademie w 1829 r. uswiadomito §wiatu doskonato$¢ sztu-
ki Bacha [...], a pojawienie si¢ w Lipsku Bacha bylo réwnoczeénie syntezg trady-
cji 1 nowoczesnosci”, (cyt. za A. Ginal, ktora jest autorkg artykulu Meka Parnska
wedtug Bacha, zamieszczonego w ,,Gazecie Krakowskiej” 21 IV 2000 r., s. 21.).

Podajg to rézne zrodla, a ja za jednym z nich przypomne, ze J. S. Bach do
Pasji wg sw. Mateusza oprocz podstawowej obsady instrumentalnej zapotrzebo-
wat w ,,Podaniu do Rady Miasta Lipsk [...] chér chtopigcy z kazdego glosu dwoch
lub trzech chorzystow — czyli liczba cztonkéw choéru obejmujaca od okoto 10 do
12 $piewakow, wigcej nie!” (cyt. z thumaczenia referatu Muzyka Bacha w histo-
rycznej interpretacji XX wieku — zrédto: konferencja naukowa). Ciekawe bedzie
przytoczenie sktadu choéru krancowo odmiennego, bo az 360-osobowego potrzeb-
nego do wykonania Requiem Hektora Berlioza (podaj¢ za Malg encyklopedig
muzyczng, s. 727). Taka bombastyczno$¢ choru usprawiedliwia jeszcze wigkszy
sktad orkiestry do tego utworu. Ale nie tylko liczebno$¢ orkiestry i monumenta-
lizm charakteru muzyki ma tutaj znaczenie, bo przeciez w beethovenowskiej Missa
solemnis czy w IX Symfonii chor musi by¢ liczebnie dwukrotnie wigkszy niz np.
w Requiem Mozarta, mimo ze obaj kompozytorzy nalezg do tego samego okresu i
stylu klasykow wiedenskich. Cho¢by juz na podstawie tych krancowych faktow
mozna pokusic¢ si¢ o sformutowanie tezy, ze obsada choru moze zaleze¢ nie tylko
od stylu i epoki, ale takze od indywidualnego charakteru dzieta. W przypadku
wykonania Requiem Verdiego lepiej polaczy¢ dwa chory, jak np. 5 kwietnia 2001
r. w Filharmonii Swietokrzyskiej — Polskiego Radia Krakéw i Filharmonia w
Kielcach, liczace po 45 osob, niz np. ryzykowaé wykonanie jednym z nich przy
tak duzej i rozbudowanej orkiestrze.

Tekst. Istnieje niewatpliwie problem wyboru, czy tekst, a bezposrednio jego
nos$nik, jakim jest dykcja w dzietach oratoryjno-kantatowych, moze by¢ na dru-
gim planie w stosunku do bardzo ciemnej barwy stosowanej przez niektore chory.
Chyba bowiem nikogo tu nie trzeba przekonywac, ze stosowanie w $piewie bar-
dzo ciemnej barwy utrudnia emitowanie tekstu, zwtaszcza w odniesieniu do spot-
glosek. Tymczasem nie mozna np. za pomocg jasnej barwy oddac zalu jako $rod-
ka ekspresji i wyrazu artystycznego niezb¢dnego w wykonaniu jakiegokolwiek
Requiem, nie mowiac juz o Pasji Meki Panskiej. Zbiorowe — choralne wykonanie
tego typu utworow jest pod tym wzgledem trudniejsze niz w partiach solistow,
dlatego ze w chorze zaciera si¢ czytelno$¢ artykulacji, a rozjasnienie barwy jest
praktycznym sposobem stosowanym np. przez recytatorow i aktorow.
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W istniejgcej na ten temat literaturze mozna natkna¢ si¢ na rézne podejscie
do znaczenia dykcji w wykonaniach chéralnych. Antoni Szalinski w pracy Pro-
blemy wykonawcze wspolczesnej muzyki choralnej” (COMUK 1974, s. 72)
stwierdza, ze ,,sprawa znaczenia tekstu stownego w utworze muzycznym budzita
zawsze roéznego rodzaju niepokoje, wahania i dyskusje wsrod kompozytorow,
wykonawcow i stuchaczy. Jeszcze wicksze spory wybuchaty na tle sposobu trak-
towania stowa i jego stosunku do muzyki. [...] Zreszta dbalos¢ o wyrazistos¢ tek-
stu nie u wszystkich jest jednakowa, dotyczy to réwniez wykonawcow”. Ulatwie-
niem zrozumienia tekstu, dodaje A. Szalinski, jest wykorzystanie znanych hym-
néw, psalmow i sekwencji w jezyku tacinskim, np. Stabat Mater Palestriny, Per-
golesiego, Gounoda, Rossiniego, Verdiego, Dvoraka, Poulenca oraz kompozyto-
row polskich: m.in. Szymanowskiego, Sikorskiego, Pendereckiego. Nastepnym
przyktadem wielokrotnego wykorzystania przez kompozytoréw réznych epok jest
MSZA 1 oparte na jej formie tekstowej wielkie dzieta wokalno-instrumentalne z
udzialem glosow solowych u takich kompozytordéw, jak np.: Bach, Mozart, Beet-
hoven, Liszt, Bruckner, Janacek, Martinu, Strawinski. To samo dotyczy odrebne-
go typu mszy — za zmartych, tj. REQUIEM, ktorego forme¢ do doskonatosci do-
prowadzili tacy tworcy, jak: Mozart, Brahms i Verdi, a dalej rozwingli: Britten,
Martin i Penderecki. Zreszta ten ostatni wigze si¢ blizej z innym formalno-
tekstowym typem dzieta na glosy solo, chor i orkiestre, jakim jest PASJA. Utwor
muzyczny, ktorego podstawe stanowi tekst jednego z czterech ewangelistow. Za
Malg encyklopedig muzyczng (s. 752) przypomne, ze pasje z udziatem choru wie-
logtosowego tworzyli juz w XVI w. m.in. O. di Lasso, da Vittoria, Obrecht i
de Rore. W XVII w. uksztattowata si¢ forma pasji z recytatywami, ariami i cho-
ralnymi psalmami opartymi na nowym tekscie. Ten typ pasji reprezentujg utwory
Schutza, Bacha i Telemana. W XX w. pasj¢ wskrzesit Penderecki, wykorzystujac
tekst tacinski w brzmieniu:

PASSIO ET MORS DOMINI NOSTRI JESU CHRISTI SECUNDUM LU-
CAM, co znaczy — Mgka i1 Smier¢ Pana naszego Jezusa Chrystusa wg §w. Lukasza.
Drugie dzieto pasyjne Pendereckiego jest oparte na tekstach starocerkiewnych, ta-
cinskich i greckich i nosi tytut UTRENIJA, tzn. JUTRZNIA, i skiada si¢ z dwu
glownych czgéci: 1. Ztozenie Chrystusa do grobu, 2. Zmartwychwstanie (Pascha).

Postugujac si¢ retoryka, przyjeta w juz wyzej cytowanej ksigzce A. Szalif-
skiego, nalezy skonstatowac, ze ,,utwory religijne i §wieckie pisane do tekstow
tacinskich lub innych, dawnych, stanowig pierwszy wielki dziat muzyki wokalnej
1 wokalno-instrumentalnej. Mozna tu wlaczy¢ utwory z tekstami thumaczonymi z
faciny lub tworzonymi na wzor dawnych hymnéw i piesni, od Bogurodzicy i Me-
lodii na Psafterz Polski Mikotaja Gomotki — do pigknych tekstow Jana Kocha-
nowskiego (przektad Psalmow Dawidowych) — na chor mieszany a cappella, do
Egzorty Tadeusza Bairda — na gtos recytujacy, chor mieszany i orkiestre z tekstem
starohebrajskim [...]”. Inne pozycje muzyki koscielnej znajdujace si¢ w repertua-
rze wigkszych chérow filharmonicznych, to: TE DEUM, VENI CREATOR. Dru-
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gi dziat wg A. Szalinskiego stanowig utwory, w ktorych tekst literacki (poezja lub
proza) bywa uzyty w partiach wokalnych niektéorych symfonii, np. w
IX SYMFONII Beethovena, czy III SYMFONII Szymanowskiego. Niesposdb nie
wspomnie¢ choéby o specyfice tekstow w ORATORIUM. Mata encyklopedia
muzyczna, na s. 715 podaje dwa typy istniejace na przetomie XVI i XVII w. we
Wioszech: 1) tacinskie — oratorio latino, ktore cechowata przewaga partii choral-
nych, 2) ludowe — oratorio volgare o przewadze partii solowych. Nastgpnie Ca-
rissimi w XVII-wiecznej Wenecji przyjal zasade 2-cze$ciowosci i zastosowat
srodki wyksztalcone na gruncie opery, jak: recytatywy, arie, duety, chory, partie
instrumentalne. P6zniej ta praktyka przenikneta do szkoty rzymskiej, gdzie zyska-
ly supremacje fragmenty choralne, np. u Scarlattiego i Hassego, a wczesne orato-
ria Haendla, m.in. La Resurrezione, wykazuja wptywy opery neapolitanskiej,
czego wyrazem s3 licznie wyodrgbniajace si¢ partie solowe. Oprocz tekstow wiho-
skich i tacinskich najwigcej jest oratoridéw niemieckojezycznych, a to za przyczy-
ng takich tworcow, jak: Bach, Haendel, Haydn, Beethoven, Mendelsohn i inni.
Oczywiscie uzywano rowniez innych jezykow, np. francuskiego — Berlioz, Franc,
a takze narodowych jezykoéw, m.in. polskiego w Stabat Mater Szymanowskiego,
alternatywnie uzywanego z tacing.

KANTATA — cytuje za Matq encyklopedie muzyczng (s. 475) — ,,0d opery i
oratorium rdzni si¢ mniejszymi rozmiarami i wieksza réznorodnoscia tekstow, na
ktore sktadaja sie utwory liryczne, epickie, dramatyczne, mitologiczne, religijne
[...]. Forma ta wchtongta elementy motetu, koncertu wokalnego i choratu prote-
stanckiego”. Komentujgc t¢ konstatacje, mozna chyba bez ryzyka stwierdzi¢, pa-
rafrazujac ww. cytat, ze z kolei kantate wchtongto oratorium, bo z jakichze wigk-
szych czgsci sktadajg si¢ oratoria Bacha, jak nie z kantat? W ten sposob, traktujac
o tekscie, nie uniknagtem szerszej dywagacji na temat form muzycznych, ktore, jak
ustalono, s3 elementem wtornym w stosunku do tekstu, bo na nich kompozytorzy
opierali i nadal opieraja koncepcje artystyczng calego dzieta wokalno-instrumen-
talnego od piosenki po cykliczne dzieto oratoryjno-kantatowe.

Szersze omowienia form wokalno-instrumentalnych wykraczalyby tutaj poza
tytutlowe znaczenie tekstu w tego rodzaju muzyce. Zatem nie tu miejsce, aby do-
ktadniej opowiadac histori¢ form choralno-orkiestrowych. Tyle bowiem, co zosta-
fo tutaj na ten temat powiedziane, chyba wystarczy w kontekscie wyjasniania roli
tekstu w utworach choralnych. Waznos$¢ tresci literackiej kazdego utworu literac-
ko-muzycznego jednoznacznie uzasadnia szacunek realizacji wykonawstwa z
wlasciwg dykcja, dajaca szansg stuchaczowi pelnej percepcji tekstowej i muzycz-
nej. Stad niesluszne sg tendencje ignorowania elementu literackiego na rzekoma
korzy$¢ w wyrazie muzycznym.

Problem samej wymowy wigze si¢ takze z tradycja wykonawcza, np. tacina
w Requiem Verdiego bywa wymawiana w niektorych stowach po wtosku. Doty-
czy to zwykle nastepujacych stow: requiem — wymawiane jako rektiem (zapis wg
fonetyki w jezyku polskim) zamiast tacinskiej wymowy rekwiem, decet = deczet
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zamiast decet, resurget = resurdzet zamiast resurget, coeli = czeli zamiast celi,
quando = ktando zamiast kwando, luceat = luczeat zamiast luceat, parce = parcze
zamiast parce, quam = kiam zam. kwam, Christe = Kriste zamiast Christe.
Natomiast w Requiem Fauree, tacinskie stowo Jerusalem jest czgsto wymawiane
po hebrajsku jako Jeruszalajm.

Agogika. Tempo wykonywanych utworéw na probach roboczych rozni si¢
od tempa koncertowego, tzn. artystycznie wlasciwego. Tempa ¢wiczebne sg uza-
leznione od stopnia trudnosci utworu i poziomu artystycznego oraz zaawansowa-
nia muzycznego zespotu. Natomiast tempo koncertowe, oprocz niewatpliwej wy-
7ej wymienionej ostatniej zalezno$ci, dotyczy takze estetycznego i wyrazowego
elementu wykonania, a wigc interpretacji. Tutaj warto poruszy¢ dwa wspotczesnie
istotne aspekty czasu trwania utworow dawnych epok. Pierwszy, kiedy utwor, w
ktorym zawarty jest spory tadunek motoryczny, czyli duzo rytméw rozdrobnio-
nych, uwaza si¢ za efektywny wtedy, kiedy jest wykonany w ekstremalnie szyb-
kim tempie. Daje to wrazenie duzej sprawnos$ci technicznej zespotu, odwagi dy-
rygenta i tzw. ,,postepu cywilizacyjno-kulturowego w sztuce”. Drugi aspekt, gdy
szybkie tempo wykonania utworu wigze si¢ z czasem trwania utworu. Tempo
dzisiejszego zycia i wielorako$¢ zadan zawodowych i egzystencjalnych spowo-
dowata swoistg niecierpliwo$¢, nie pozwalajacag na stuchanie muzyki na koncer-
tach przekraczajacych np. dwie i wiecej godzin, jak np. Pasja wg sw. Mateusza
J. S. Bacha.

Pozostaje oczywiscie pytanie, czy takie podej$cie interpretacyjne jest dobre,
tzn. czy odpowiada rygorom stylistycznym i estetycznym, a takze zwyklej praw-
dzie historycznej, zwigzanej z tzw. tradycja wykonawcza? Na pewno nie, jesli
idzie o miejsce koncertu, jakim jest kosciot w przypadku muzyki religijnej. Jak
wiadomo akustyka kos$cielna nie zawsze, a raczej rzadko sprzyja szybkim tem-
pom, gdyz wszechobecny pogtos nie daje szans ustyszenia choc¢by jednej frazy,
bez naktadanej na nig w pogtosie fraz poprzednich. Zwlaszcza w muzyce polifo-
nicznej baroku technika imitacji jest przez pogtos redukowana do poziomu chao-
su dzwickowego. Z jednej wigc strony i wybdr kosciota ze wzgledu na poglos, a
takze dostosowanie tempa wykonania utworu powinny umozliwia¢ realizacje
artystyczng adekwatng do jej pierwotnego przeznaczenia — w przypadku muzyki
koscielnej decyduje jej modlitewny i liturgiczny charakter, a nie motywacyjna
tendencja do zyskania tatwego poklasku za szybko$¢, sprawnos¢ techniczno-
-wykonawczg 1 brawurg obcg temu stylowi. Niecierpliwos$¢ stuchaczy takze w
takim przypadku musi by¢ wystawiona na probe!

Dynamika. Kontrasty dynamiczne, bo do takiej relacji w istocie rzeczy
sprowadza si¢ zagadnienie proporcji glosnosci poszczegolnych czgsci, czastek i
czasteczek w utworze muzycznym. Truizmem bedzie, jesli przypomne, ze w mu-
zyce dawnej, tj. Sredniowiecznej, renasansowej i barokowej nie stosuje si¢ wigk-
szego crescendo, diminuendo niz w ramach tzw. frazowania i to w $ci§le okreslo-
nej kategorii piano lub forte. Dopiero stopniowo w okresie klasycyzmu dochodzi
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pianissimo, mezzopiano, mezzoforte 1 fortissimo. Natomiast okres romantyzmu i
wspoiczesny pozwala wykonawcy na stosowanie szerokiego asortymentu dyna-
micznego — od pieciu ppppp do tyluz ffjff, a takze crescendo — diminuendo mig-
dzy nimi. Warto jeszcze przypomnie¢ t¢ popularng maksyme, ze najogolniej uj-
mujac w utworach polifonicznych, a w szczeg6lnosci w fugach dynamike rozni-
cuje si¢ w zaleznosci od tematu i kontrapunktu. Temat powinien by¢ wyekspo-
nowany, a kontrapunkt nie moze tematu zaghuszy¢. Do tradycji wykonawczej w
obrgbie omawianej dynamiki mozna w muzyce dawnej takze zaliczy¢ frazowanie,
tj. uwypuklanie niektérych drobniejszych czastek frazy muzycznej jako naturalnej
ekspresji wykonawczej. OczywiScie w muzyce dawnej nie moze by¢ mowy o
jakich$ punktach kulminacyjnych bardzo eksponowanych, to dopiero stato sig¢
manierg romantyczng. Koncepcja dynamiczna w utworze zreszta powinna opiera¢
si¢ na indywidualnym charakterze utworu. Na przyktad w Requiem Mozarta, gdy
chor zenski §piewa bardzo spokojna sekwencje, nie moze by¢ mowy o tzw. ,,wy-
brzuszaniu” frazy, co zaktocitoby spokojny i modlitewny nastrdj tego momentu.

Artykulacja. Podobnie jak dynamika, rowniez artykulacja dzwigku jest te-
matem, ktory mozna uczyni¢ w odniesieniu do r6znych stylow i kierunkéw mu-
zycznych samodzielnym, poglebionym tematem dywagacji muzykologicznych
badz teoretyczno-muzycznych. 1 znéw truizmem bedzie, jesli przypomne o
wszech obowiazujacym portato, non legato, marcato, leggiero itp. kategoriach
charakterystycznych dla muzyki dawnej. Oczywiscie kazdy z kompozytorow w
okresach sktadajacych si¢ na ten rodzaj muzyki ma indywidualne przypadtosci,
o ktorych sig ,,ani filozofom, ani muzykologom, ani teoretykom muzycznym nie
$nito”. Na przyktad jesli idzie o artykulacje w muzyce bachowskiej, to sadze, ze
poza przypisywanymi jej przez ekspertow cechami, zawarty w tej muzyce poten-
cjat artykulacyjno-dzwiekowy powinien wzmacnia¢ charakterystyczna dla niej
pulsacje rytmiczng, pozwalajaca jednoczesnie na synchronizacj¢ polifonicznych
przebiegow rytmiczno-melodycznych. Bez takiego podejscia niemozliwe jest
poprawne wykonanie np. 5-glosowej fugi Credo, a takze Confiteor wraz z Et
expecto resurrectionem z Mszy h-moll.

Z kolei w specyficznych dzietach, zwlaszcza o charakterze ilustracyjnym, ar-
tykulacja moze mie¢ kluczowe znaczenie. Jako przyktad Juhe z oratorium Cztery
pory roku — Jozefa Haydna styszatem na kanale TV ,,3 Sat” wykonane absolutnie
non legato z tendencja sforzato, co podkreslito krewki charakter haydnowskiej
wizji jesieni. Natomiast u tego samego kompozytora we wstgpie do oratorium
Stworzenie swiata, nad ktorym juz pracowatem, na tekscie: Und der Geist Gottes
schwebte auf der Flache der Waser, co w wolnym przektadzie znaczy W mroku
tym Bozy Duch unosit si¢ nad wodami — chor $piewa sotto voce, by nagle na sto-
wa und es ward Licht /I stato si¢ Swiatto lub jak kto woli I nastal dzien zabrzmia-
Yo subito forte. Mamy tu wigc z najlepszym przyktadem ilustracji artykulacyjnej i
dynamicznej zarazem, gdyz w realizacjach muzycznych o charakterze ilustracyj-
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nym zwykle jeden $rodek, tzn. sama dynamika bez wsparcia artykulacyjnego nie
wystarcza do osiggniecia catkowitego efektu artystycznego.

2. Interpretacja utworéw wspotczesnych

Muzyka wspotczesna, najogélniej ujmujac, zaczela si¢ od kierunku zwanego
ekspresjonizmem u klasykow wiedenskich nowej muzyki XX w.: Berga, Schon-
berga i Weberna. Ale o jaki ekspresjonizm w muzyce wspotczesnej chodzi? Czy o
taki zwigzany z ekspresja odtworcza osobowosci artystycznej dyrygenta? Tez, ale
gtéwnie w nowej muzyce chodzi o ekspresje zaprojektowana w technice kompo-
zytorskiej , jak dodekafonia, aleatoryzm, serializm, punktualizm, a takze nowator-
skiej sonorystyce, harmonii czy instrumentacji lub innych, np. wokalnych $rod-
kach wyrazowych. Ale takze postawa i sam stosunek emocjonalny czy intelektu-
alny dyrygenta moze uwspotcze$ni¢ lub zarchaizowaé interpretacje partytury.
Rozpatrzmy jednak te dwie opcje po kolei. Twoérczemu dyrygentowi dzi$ nie wy-
starczy partytura i zawarte w niej elementy muzyczne. Moze on dotrze¢ do mo-
tywacji powstawania dzieta i jego drogi tworczej dzigki coraz to nowelizowanej i
weryfikowanej wiedzy muzykologicznej. Poglebiona interpretacja oparta jest na
analizie intencji kompozytora przed i podczas aktu tworzenia. Wiedzg podstawo-
wa jest ogoélniejsza orientacja na temat stylu i kierunku w sztuce, natomiast
szczegoly i1 innowacje muzykologiczne stanowia ostry dodatek zwienczajacy
dzieto. Pelna interpretacja wykorzystuje nie tylko wprost zmystowe byty, tj. nuty
i dzwigki, jako immanentne cechy tworu, ale takze ich transcendentalng reszte,
czyli ducha tworczosci, ktory tkwi w wyobrazni i wrazliwosci estetycznej dyry-
genta. Zreszta nie dotyczy to wylacznie zmiennych elementow muzycznych de-
cydujacych o wyrazie artystycznym utworu, takich, jak: agogika, dynamika, arty-
kulacja czy barwa dzwieku oraz sonorystyka. To co$ si¢ nie daje ani spostrzec,
ani zdefiniowa¢ materialnymi cechami. To si¢ daje wyczuwac¢ juz od pierwsze;j
wiasciwie pod tym katem prowadzonej proby. W niektorych poradnikach dla dy-
rygentow moOwi si¢ o tym, ze to jest magia sztuki dyrygenckiej. Tymczasem nie
chodzi tutaj o psychofizyczny czar czy charyzme dyrygenta, lecz o ducha epoki,
ktoéry jest obecny w kreowanej muzyce od pierwszego do ostatniego taktu. Tym
bardziej w przypadku nowej muzyki dyrygent jest wspottworca dzieta, gdyz naj-
nowsze notacje, to nie sg tradycyjne nuty, lecz bardziej idiomatyczne znaki gra-
ficzne, ktore mozna zidentyfikowaé mniej lub bardziej trafnie z intencja kompo-
zytora. Wprawdzie w partiach chéralnych daje si¢ to nowatorstwo ograniczy¢ do
dodekafonii, nowego modalizmu czy bitonalnosci, a nowatorstwo ogranicza si¢
do trickow tekstowo-fonematycznych oraz dynamicznych, artykulacyjnych i emi-
syjnych. Jednakze te klastery, portamenta, zawodzenia, chichy i przerazliwe jeki i
krzyki bardziej sa dodatkiem do normalnych sformutowan na miar¢ tradycyjne;j
juz dzi$ atonalno$ci. Zreszta wspotczesna muzyka religijna w realizacjach z
udziatem chéru choéby w utworach Jozefa Swidra czy Henryka Mikotaja Gorec-
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kiego absolutnie sg tonalne z elementami jej modalnego czy chromatycznego roz-
szerzenia, co czynili juz wcze$niej impresjoni§ci. Mozna takze pomarzy¢, aby
utwory z udziatem choru mogly by¢ np. oparte o stylistyke pastiszowa, z wyko-
rzystaniem heterofonicznych tradycji kultury wokalnej zakatkazkiej, niz miatby to
by¢ ich specjalny wspotczesny jezyk wokalno-muzyczny — chyba ze bedzie stwo-
rzony sztucznie za pomocg komputera, bo cztowiek z krwi i ko$ci w choérze po-
winien $piewac, a jesli np. stgka i jeczy, to przestaje by¢ wokalista i chorzysta.
Stad postawa kreatywna dyrygenta wydaje si¢ mie¢ tutaj duze znaczenie, by na-
wet naj$mielsze inicjatywy z pogranicza efekciarstwa wokalnego sprowadzi¢ do
poziomu wokalno-muzycznego, o ile ogolnie utwor jest tego wart.

Jesli idzie o t¢ wlasnie druga, tworczg mozliwosé elementu nowatorstwa we
wspotczesnych kompozycjach choralnych, to zobaczmy, co na ten temat mysla
autorytety. Bogustaw Schaffer w pracy Nowa muzyka (s. 25) systematyzuje te
enigmatyczne jednak zjawiska i twierdza, ze ,,muzyka wspodtczesna — jest pod
wieloma wzgledami bezspornie rezultatem ewolucji muzyki, lecz w istocie rzeczy
bardziej jest zaprzeczeniem dawnej muzyki, odwrdceniem si¢ od dawnych stylow
niz nowym stylem, zamknigtym w nowych kategoriach technicznych, dzwigko-
wych i formalnych. [...]”. Dalej autor dywaguje i systematyzuje wspotczesng
tworczos¢, powolujac si¢ na Adorno i innych znawcoéw zagadnienia. Samo wyto-
zenie tych klasyfikacji i zdefiniowanie procesow tworczych, technik kompozytor-
skich, nowych $rodkéw wyrazu artystycznego i jeszcze innych zjawisk, do kto-
rych okre$lenia trzeba by zastosowac kolejng seri¢ definicji przy uzyciu nowej
aparatury pojeciowej, gdyz tradycyjne pojecia teorii muzyki nie sg tu adekwatne.
Mysle, ze powyzsze uzasadnienie niemozno$ci precyzyjnego i zarazem trafnego
ustalenia konotacji terminu ,,muzyka wspotczesna” najtrafniej ilustruje jej istote i
sedno. Totez kazde wykonanie utworu wspolczesnego powinno mie¢ bardzo in-
dywidualna i niepowtarzalng interpretacje w przeciwienstwie do utworéow trady-
cyjnych, gdzie obowiazuje tzw. tradycja wykonawcza. Zdarza si¢, ze zycie nie-
ktorych utwordw wspdlczesnych jest do tego stopnia niepowtarzalne i oryginalne,
ze odbywa si¢ to jedyne wykonanie, gdyz zaczeto i skonczyto si¢ na prawykona-
niu. Niekoniecznie staje si¢ tak dlatego, ze jest to utwér mato interesujacy czy
staby. Bywa, ze staba jest jego promocja, co w muzyce powaznej, komponowane;j
przez wspotczesnych kompozytorow, jest smutng normalno$cig. Z pewno$cia
moglyby pomoéc nagrania, a koncerty bylyby tylko forma promocyjng. Muzyka
rozrywkowa w tym zakresie wyprzedzila swoja starszg i powazniejszg siostre.
Trzeba jeszcze dodac, ze nagrywanie choru z repertuarem wspotczesnym jest naj-
trudniejszym zadaniem artystycznym zaréwno dla dyrygenta, chorzystow, jak i
realizatorow i rezyserow dzwigku. Wydaje si¢ jednak, Ze i tego sposobu prezenta-
cji muzyki choralnej kazdy szanujacy si¢ zespot powinien si¢ nauczy¢, a muzyka
wspotczesna jest bardziej predestynowana do nagrania niz do prezentacji na Zywo
podczas koncertu. Natomiast muzyka dawna odwrotnie, gdyz byta tworzona z
przeznaczeniem do prezentacji przed publiczno$cia.
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II. CZYNNIKI WARUNKUJACE POZIOM ARTYSTYCZNY ZESPOLU

1. Predyspozycje choralne cztonkow zespotu
a ksztatcenie wokalne 1 muzyczne w chorze

W swojej publikacji Podstawowe uwagi dla dyrygentow chorowych Stanistaw
Wiechowicz stwierdza trywialng prawdg, ze w chorze powinni $piewac ludzie ob-
darzeni: stuchem muzycznym, poczuciem rytmu, warunkami glosowymi. Jesli do-
da¢, ze w filharmonii nie da si¢ pracowa¢ z osobami nie znajacymi nut w ogole, to
mamy komplet wymagan wobec kandydatow na chorzystow filharmonijnych.

Podstawowym sprawdzianem podczas rekrutacji do choru jest badanie kan-
dydatow pod wzgledem powyzszych wymagan, dotyczacych przeciez podstawo-
wych zdolnosci ogdlnomuzycznych, predyspozycji wokalnych i umiejetnosci
czytania solfezu przy cho¢by minimum wiedzy wykonawczo-muzycznej, jak zna-
jomos¢ podzialdow rytmicznych warto$ci nut i pauz oraz podstawowych zasad
muzyki uzytecznych w chorze. Do najczestszych wad badanych kandydatow do
choru — podaj¢ wyniki badan wlasnych — naleza: nierozréznianie zmiany trybu
melodii 1 trojdzwigku, trudno$ci badz niemozliwos$¢ zaspiewania sktadnikow za-
granego na fortepianie trojdzwicku tonalnego, trudnosci w odtworzeniu przez
wyklaskanie badZz wystukanie zadanego rytmu, a takze waski ambitus skali gto-
sowej w obrebie oktawy i undecymy. Z braku lepszych kandydatéw tacy sa
przyjmowani, co obliguje chormistrza do podj¢cia z takimi cztonkami choru pra-
cy ksztatceniowej. Jozef Karol Lasocki w swojej pionierskiej jak na lata pigcdzie-
sigte pracy Ksztalcenie wokalne w zespotach, w latach sze$cdziesigtych wydane;j
juz powaznej PWM-owskiej pozycji edytorskiej zatytulowanej Chor zalecat to, co
do dzi§ nie stracito na aktualno$ci prowadzenia w zespolach systematycznego
ksztatcenia wokalnego i muzycznego. Punktem wyjscia w kwalifikowaniu czton-
kéw do choru jest wiec przede wszystkim ich dyspozycyjno$¢ wokalna oraz zdol-
no$ci muzyczne, natomiast na nauke solfezu i podstawowa wiedzg opartg na za-
sadach muzyki — nigdy nie jest za p6zno ani nie jest wstyd, ze w filharmonii do-
piero si¢ uczymy nut i emisji glosu.

Nie jest celem niniejszego artykulu referowanie zalozen procesu nauczania
zasad muzyki czy ksztatcenia stuchu, do ktorej to dyscypliny dydaktycznej nalezy
solfez. Niemniej na nieco odmiennych prawach postrzegam dziedzing wokalna,
jaka jest emisja glosu oraz jej choralna odmiana zwana zbiorowq emisjg glosu.

2. Stosowanie zasad pedagogicznych w procesie prowadzenia choru

Stopniowo im bardziej zaawansowana bedzie praca nad utworem, tym do-
ktadniej musimy realizowa¢ detale wykonawczo-muzyczne. Istnieje ewentualnie
dylemat, czy mankamenty moga wyréwnaé poszczegélni cztonkowie w ramach
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pracy samodzielnej w domu? Tak, jesli odpowiednio dyrygent oddzialuje na ich
uswiadomienie co do materii artystycznej. Dyrygent, ktory pracuje tylko nad
mankamentami w ¢wiczonym utworze, ciggle tkwi na granicy wykonalnos$ci dzie-
ta. W sztuce choéralnej jednak chodzi o prace nad najlepszym z mozliwych wyko-
nan, co udaje si¢ w wyniku tzw. rownania w gore, a nie w dot.

Jesli chodzi o elementy pedagogiczne w pracy z chorem mam na uwadze za-
sady nauczania. Jedna z nich jest stopniowanie trudnosci, np. czesci trudniejsze
powinny by¢ ¢wiczone w szczegdlnym trybie: 1) w zwolnionym tempie — wyso-
kie partie ewentualnie mozna $piewa¢ w celach dydaktycznych oktawe nizej, po-
wracajac do szybkiego tempa po opanowaniu takiego watku muzycznego;
2) czgséciej ¢wiczone powinny by¢ miejsca sprawiajace trudnosci wykonawcze;
3) takie trudne miejsca nalezy ¢wiczy¢ w rozdzieleniu tekstu od melodii — recytu-
jac rytmicznie osobno i $piewajac melodi¢ na fonemach, np. ,,no, no, no” lub
solmizacja; 4) trudniejsze miejsca harmoniczne mozna ¢wiczy¢ choralowo, tzn.
zatrzymujac trudne akordy na fermatach; 5) nalezy najpierw $piewac a cappella,
mimo ze utwor jest przeznaczony do wykonania z orkiestra. Oczywiscie kazdy
dyrygent w zalezno$ci od indywidualnej charakterystyki choru powinien tworzy¢
wlasne metody pracy nad trudnymi cze$ciami utworu, stosujac przy tym éwicze-
nia pomocnicze.

Chyba niestusznie niektorzy dyrygenci ignoruja dykcje w dzielach oratoryj-
no-kantatowych lub operowych, nastawiajac si¢ tylko na ciemng ,nietekstowa”
barwe glosow choralnych. Ciemna barwa ostabia dykcje, a niektore spotgtoski
fizjologicznie w jezyku polskim sga do wydobycia wylacznie na rezonatorach i
fonacjach jasno brzmigcych. Mozna oczywiscie zastanawiaé si¢, na ile aktualne sa
tresci 1 ekspresja osobowosci wspotczesnego cztowieka w zakresie artystycznego
wyrazania niektérych uczué, co wiaze si¢ oczywiscie rowniez z barwa glosu.
Uczucie zalu czy smutku wyrazane w Requiem moze tu by¢ przyktadem. Jednak
sam wyraz muzyczny nie jest petny, jesli nie wyartykutujemy tekstu, notabene
ktory jest pierwotny, a muzyka wtorna, bo pod jego wplywem skomponowana.
Natomiast romantyzujace tendencje w wykonaniach dziet klasycznych, np. mo-
zartowskich powoduja zacieranie réznic stylistycznych i nalezy si¢ gleboko za-
stanowi¢ przed takim traktowaniem interpretacji z duzym potencjatem ekspresji w
muzyce dawnej wykonywanej dzis. Postawmy przystowiowa ,.kropke nad i” —
barwa ciemna tak, ale z zachowaniem pelnego asortymentu rezonatorow (gtowo-
wych, piersiowych i in.) oraz nieskazitelna dykcja, bez zbitek wyrazowych, ,,zja-
dania” koncowek, seplenienia i ignorowania spotgtosek srodwyrazowych etc.

Wspdtczesne tendencje w realizacji muzyki historycznej powinny by¢ precy-
zyjnie rozwazone w kategoriach i odniesieniu do takich elementow dzieta mu-
zycznego, jak: tempo wykonywanych utworéw, ozdobniki i zasady ich realizacji,
barwa gloséw choralnych, dynamika i kontrasty dynamiczne, wibracja w gtosach
poszczegdlnych chorzystow itp.
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3. Techniczne $rodki i pomoce dydaktyczne stosowane
lub mogace by¢ uzyte w dziatalnosci choru

Magnetofon. Najbardziej dostepng pomoca dydaktyczng w nauczaniu muzy-
ki jest magnetofon. Totez podczas etapu przyswajania poszczego6lnych partii gto-
sowych oprocz tradycyjnego sposobu nauczania w glosach podczas prob, mozna
wykorzysta¢ forme samoksztatcenia. Niedoceniang w tradycyjnej metodyce pro-
wadzenia chéru pomoca okazuje si¢ po prostu magnetofon, na ktory wystarczy
nagra¢ poszczegolne partie glosowe, postugujac si¢ monodyczng technika gry na
jakim$ instrumencie. Jesli istnieje mozliwos¢, mozna nagra¢ wokaliste, wtedy
stycha¢ rowniez tekst, ale praktyka wykazata, ze czytelniejsza jest linia melo-
dyczna z samego instrumentu. Ideatlem wigc jest nastepujaca kolejno$¢ na kase-
cie: melodia zagrana na instrumencie, zaspiewana z instrumentem monodycznie,
nagranie catego choru ewentualnie juz odtworzone poszczegélne czgsci z profe-
sjonalnego nagrania. Si¢ganie po takg metode wydaje si¢ najbardziej uzasadnione
w pracy nad utworami polifonicznymi i skierowane jest przede wszystkim do
cztonkow choru, ktérzy nie czytaja nut badz czytaja stabo. Jesli chodzi o tekst, to
nalezy nad nim najpierw popracowa¢ oddzielnie z zespotem przed rozpoczyna-
niem jakichkolwiek prob ,$piewanych”. Na przyktad Weinachts Oratorium Ba-
cha, jako niemiecko-jgzyczne wymaga od polskich chorzystow generalnie wigk-
szej koncentracji na tekstowym wyrazie $piewu niz np. Msza h-moll Bacha po
facinie z tego wzgledu, ze do pewnego czasu w Polsce nie preferowano wykonan
w jezykach oryginalnych, zwlaszcza Oratorium na Boze Narodzenie wypadato
$piewac po polsku. Jeszcze jezyk wioski byl w nadzwyczajnych laskach, jako
lepiej wyrazajacy styl bel canto.

O wyrazowym traktowaniu tekstu b¢dzie mowa w miejscu dotyczacym inter-
pretacji. Tutaj dywagacja na temat tekstu ma intencj¢ zwrdcenia uwagi na mozli-
wosci nauczania stow $piewanego utworu choralnego poprzez positkowanie si¢
nagraniem poszczeg6lnych partii glosowych na magnetofon. Do celow indywidu-
alnego korzystania z nagrania wzorcowego nalezy nagra¢ przede wszystkim me-
lodi¢ na instrumencie. Ale wskazane jest rowniez rownoczesne z nim nagranie
glosu z tekstem, czyli po prostu Spiewu. Najlepiej jesli kazda partia gtosowa be-
dzie nagrana co najmniej w dwu tempach — wolniejszym od normalnego i koncer-
towym. Tempo wolniejsze jest potrzebne w pierwszym kontakcie uczgcego si¢ z
nagraniem, a tempo koncertowe nadaje wtasciwy charakter $piewanemu fragmen-
towi utworu. Jest tutaj mowa wylacznie o samodzielnej pracy chorzystow w do-
mu. Nie zwalnia to jednak chormistrza z obowigzku rutynowego uczenia po-
szczegolnych gtosd6w na probach dzielonych, a nastepnie etapowego taczenia ich
w calo$¢ choralng. Jednak przed poleceniem samodzielnego uczenia si¢ z tasmy,
kazda grupa glosowa powinna mie¢ lekcje wilasciwego czytania tekstu obcoje-
zycznego oraz nauke partii glosowych. Magnetofon jest tylko §rodkiem pomocni-
czym i powinien by¢ stosowany w korelacji z tradycyjnymi probami. Nie zastepu-
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je on korepetytorow i chormistrza, lecz moze sta¢ si¢ pomocny w utrwaleniu i
usprawnieniu procesu dydaktycznego, jakim niewatpliwie jest uczenie $piewu, a
takim z pewnoscig jest praca artystyczna w chorze.

Rzutnik. Ten niemuzyczny przyrzad pozornie tylko moze wydawac si¢ nie-
przydatny w dziatalnosci chéru. Otoz po wystuchaniu koncertu chéru i orkiestry
Filharmonii Slaskiej z Pasjg wg sw. Mateusza Bacha cze$é stuchaczy zwrdcita sig
do mnie z nastepujacym pytaniem: ,,Dlaczego $piewana po niemiecku akcja wer-
balna w utworze nie byla w trakcie wykonania synchronicznie thumaczona na
jezyk polski za pomoca rzutnika, ktérego zwyczajnie w kosciele uzywa si¢ do
tamtym momencie, ze pytanie to wydalo mi si¢ uzasadniong pretensja. Chociaz
po odreagowaniu i przemysleniu calego problemu nie znalaztem potwierdzenia w
znanej przeze mnie praktyce artystycznej. Jesli nawet ktos, gdzie§ stosowat rzut-
nik do podobnych celow, to i tak wykorzystywanie go w koncertach chéralnych
bedzie zabiegiem w tej dziedzinie nowatorskim, biorac cho¢by pod uwage cate
wieki stuchania chéréw bez rzutnika.

Syntezator. Innym $rodkiem technicznym mozliwym do wykorzystania pod-
czas etapu potaczen czgsci choralnych z orkiestrowymi jest syntezator. Jest to
instrument elektroniczny, w ktory mozna wgra¢ wazniejsze partie instrumentalne
orkiestry. Jego uzycie w pracy z chorem wydaje si¢ przydatne na etapie, kiedy
chor potrafi juz zaspiewac a cappella oraz z akompaniamentem fortepianu, ktory
owszem wystarczy w zakresie intonacyjnego podparcia, ale syntezator lepiej imi-
tuje brzmienie orkiestry. Stad tez w pauzach choralnych z syntezatora stychac
poszczegoblne partie instrumentalne, np. oboje czy trabki, tak charakterystyczne w
dzietach Bacha. Ponadto imitacje instrumentéw smyczkowych i perkusyjnych
nadaja akompaniamentowi odpowiedni charakter, wlasciwy orkiestrze. W takim
ksztatcie akompaniamentu chorzysci tatwiej odnajduja watki instrumentacyjne, w
odniesieniu do ktorych moga wyrazniej wyobrazi¢ sobie dzwieki tzw. wej$¢ glo-
sowych, a to w duzym stopniu decyduje o prawidlowej relacji wykonawczej i
wspotdziataniem choru i orkiestry w dzietach oratoryjno-kantatowych. Bo czyz
jest powazniejszy problem niz trafianie w poczatek melodii po pauzach choral-
nych, w ktorych gra orkiestra, co zresztg nie jest ujete w nutach choru. Ponadto
syntezator moze dynamicznie uwypukla¢ i eksponowac przez to watki instrumen-
tacji, ktore dla chorzystow w danym miejscu utworu sg jedynym punktem orien-
tacyjnym w znalezieniu pierwszego dzwigku po dtuzszej pauzie. Brzmieniowa
znajomos¢ partii orkiestry przez chorzystow jest jednym z warunkow poprawnej
realizacji §piewu choralnego. Takich momentéw w utworach choralno-orkiestro-
wych jest tyle, ile jest wykonywanych dziel na temu podobny aparat wykonaw-
czy. Nalezy jednak pamietaé, ze stosowanie syntezatora jest metodg uzupekniajg-
c3, a nie alternatywna i nie moze zastapi¢ tradycyjnych prac w grupach gloso-
wych przy fortepianie, a pdzniej prob z orkiestra. Ponadto uzywany do tych celow
syntezator musi by¢ najwyzszej jako$ci oraz jego brzmienie powinno by¢ emito-
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wane z uzyciem wzmacniacza i glosnikow o rozszerzonych parametrach — wolu-
menu, dynamiki i barwy emitowanych dzwickéw z syntezatora. Absolutnie nie
wchodzi tu w rachube uzywanie zwyktego keyboardu, ktéry zamiast barw sam-
plingowych, czyli naturalnych probek instrumentalnych ma zaledwie syntetycznie
preparowane ich imitacje. Tutaj nalezy sobie zdawac sprawg z nietypowego $rod-
ka proponowanego przeze mnie do pracy z choérem, jakim jest na ogoét nieznany
przez chormistrzow starszej generacji, wyksztalconych na tradycyjnym — nie-
komputerowym instrumentarium muzycznym. Podobnie rzecz ma si¢ z kamera
wideofoniczna.

Kamera video. Dzigki technice videofonicznej dyrygenci maja szans¢ kon-
trolowania swojego warsztatu artystycznego. Nie zawsze bowiem domniemywana
przez dyrygenta reakcja zespotu na wlasne gesty jest odbiciem przekazywanych
technikg dyrygencka informacji i intencji zwiazanych z realizacja elementow
dzieta muzycznego. Dotyczy to zard6wno chormistrzow prowadzacych wykonania
choralne z orkiestra metoda senza batuta, jak tez dyrygentow symfonicznych dy-
rygujacych dzietami oratoryjno-kantatowymi. W obu przypadkach mamy do czy-
nienia z dzialaniem dyrygenta na cze¢$ciowo obcym gruncie. I tak kamera oddaje
bezwzgledny obraz odpowiedniosci techniki manualnej w konkretnych sytua-
cjach. Utwierdza mnie w tym przekonaniu obejrzenie w programie TV MUZZIK
(IV 2000) motetow J. S. Bacha na dwa chory i zespot instrumentalny. Nie tylko
zreszta mozna bylo podziwia¢ czytelno$¢ wskazywania przez dyrygenta wejs¢
glosow choralnych, nie pomijajac oczywiscie tutti. Zwykle technika symfonicz-
nego dyrygowania faworyzuje jego strong wyrazowa, a mniejsze znaczenie przy-
wigzuje do pojedynczych wejs¢ glosowych. Tymczasem w polifonii choralnej
liczy si¢ kazde, czasem najdrobniejsze wejscie po krotkiej pauzie. Zatem trady-
cyjne lustro, w ktorym mozna oczywiscie dyrygencka technike podpatrywaé w
trakcie jej wykonywania en face, co nie daje mozliwos$ci ogladania si¢ w roznym
czasie i ustawieniach przestrzennych jak na video. Kamera ponadto wykazuje
stopien synchronizacji wykonania zespotu muzycznego, jako reakcje na gesty
dyrygenta.

Kserograf. Podczas pracy na probach, a takze na koncercie chorzysci lepiej i
pewniej wykonujg z zapisu partytury choralnej niz z pojedynczych gltoséw rozpi-
sanych oddzielnie na soprany, alty, tenory i basy. W szczeg6lnosci w takich utwo-
rach, gdzie mamy do czynienia np. z podziatem na tzw. divisi, gdzie w ramach
jednej grupy gltosowej mamy do czynienia z podzialem na I 1 II glos w ramach tej
samej grupy glosowej. Mozna tutaj powota¢ si¢ na choc¢by taki przyktad, jak
Wielka msza h-moll — J. S. Bacha, gdzie glosy 11, np. soprany II, miejscami krzy-
7uj3 si¢ z sopranami I, $piewajac od nich wyzej. Natomiast poszczegdlne melodie
w glosach choralnych prowadzone sg polifonicznie i $piewanie z wlasnej grupy
glosowej nie daje mozliwosci orientowania si¢ wedlug innych gltoséw. Jedynie
korzystanie przez chorzystdw z partytur calego choru pomaga w pelnej orientacji
podczas pracy na probach i koncertach. Niestety gotowe nuty wypozyczane w
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Centralnej Bibliotece Nutowej majg forme pojedynczych gtosow. Zatem jedynym
ratunkiem jest tutaj kserograf, za pomocg ktérego mozna kopiowac partyturg cho-
ralng w calos$ci z wyciagu fortepianowego.

4. Lokalowe i akustyczne warunki pracy zespotow

Nie wszystkie koscioty sa dobrym miejscem koncertow muzycznych. Zte wa-
runki dotycza duzego pogtlosu, a takze waskiego miejsca, np. przed ottarzem na
pomieszczenie oraz prawidtowe ustawienie glosow choralnych i orkiestry.

Duze sale koncertowe jednak nie we wszystkich przypadkach maja naturalng
dobra akustyke, nadajaca si¢ do wykonywania dziet muzyki dawnej. Dla prawi-
dlowego odbioru muzyki oratoryjno-kantatowej musi by¢ adekwatne miejsce jej
prezentacji, bo inaczej nawet najlepiej przygotowane wykonanie moze straci¢ na
poziomie artystycznym ze wzgledow lokalowych i akustycznych.



