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Wybrane zagadnienia idiomu kompozytorskiego
Grazyny Bacewicz

Wstep

Grazyna Bacewicz (1909 1969) nalezata do tych polskich tworcow XX wieku, kto-
rzy pomimo przemian stylistyczno-warsztatowych zachowali swojg kompozytorska tozsa-
mos$¢. Jezyk dzwiekowy Bacewiczéwny podlegat statym, ewolucyjnym przemianom, kto-
re — rzecz oczywista — rzutowaty na zmiany w postaciowaniu poszczegélnych elemen-
tow; jednocze$nie podkreslaty i uwypuklaty kompozytorski fenotyp. Jego cechg nadrzedna
byta umiejetnos¢ bezkolizyjnego zespalania roznych kategorii historycznych: baroko-
wych. klasycznych, a takze w mniejszym stopniu romantycznych, z jezykiem XX-wiecz-
nym, nadajgc tej symbiozie zawsze wiasne pietno. Na te whasciwosé jezyka dZzwiekowego
Grazyny Bacewicz zwraca uwage Ludomira Stawowy, wskazujac jednoczesnie na inny
wymiar jej muzyki:

Pozostajac wierng swoim naturalnym dyspozycjom i mozliwosciom, a takze raz wy-
tknietemu ideatowi stylu muzycznego, wigzacego w bardzo indywidualny stop kate-
gorie barokowe z romantycznymi i klasyczne ze wspdtczesnymi, Bacewiczéwna re-
prezentowata ten etap rozwoju nowej muzyki, ktéry ekspresje taczy z niemal kla-
sycznym rygorem i ze wspdtczesnie pojetym rzemiosteml

Autorka encyklopedycznego omowienia zestawia kategorie historyczno-stylistyczne
parami: ,,barokowe z romantycznymi”, ,klasyczne ze wspdtczesnymi”, dokonujgc tym sa-
mym paraleli miedzy nimi. Funkcjonowanie elementdw tradycji muzycznej w dziele Ba-
cewiczowny jawi sie jednak zjawiskiem bardziej ztozonym. Wskazanie na istnienie ,,kla-
sycznego rygoru” we wspotczesnym rzemioS$le i dyspozycji strony ekspresyjnej przy-
wotuje istote postawy estetycznej kompozytorki. Autorka konczy swa charakterystyke
stwierdzeniem:*

i Ludomira Stawowy, Bacewicz Grazyna, [w:] Encyklopedia muzyczna PUIM. Cze$¢ biograficzna a b,
red. E. Dziebowska, Krakéw 1979, s. 109.
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Catoksztatt tworczosci Bacewiczéwny nic wykazuje zasadniczych zmian postawy
estetycznej, a tylko jej rozszerzenie i pogiebienie droga syntetyzowania Srodkow

znanych  iwczesniej sobie przyswojonych — z nowymi

Amerykanski muzykolog Adrian Thomas, patrzac na twérczo$¢ polskiej kompozytor-
ki z ,,odlegtego punktu obserwacyjnego” i na podstawie tylko wybranych (opublikowa-
nych) dziel dochodzi do podobnej konkluzji:

Yet any assessment of Bacewicz's oeuvre has to recognize her compositionaj aesthe-
tic remained remarkably stable (Wszelkie oceny dziet Bacewicz muszg uznac, izjej
kompozytorska estetyka pozostawata nadzwyczaj stata)’.

Stabilno$¢ postawy twérczej, na ktdrg zwracajg uwage badacze jej twdrczosci, wynika
z jednej strony z artystycznej osobowosci, a drugiej z potraktowania samego warsztatu.
Czynnikiem gwarantujgcym owg stabilnos¢ na poziomie techniki kompozytorskiej jest
Z pewnoscig zespot cech idiomatycznych, statych i znamiennych, wyraznie zaznacza-
jacych sie na wszystkich etapach tworczosci i stanowigcych jej indywidualng sygnature,
fatwo uchwytng rowniez w percepcji stuchowej.

Pojecie idiomu w swym podstawowym znaczeniu ttumaczy sie jako ,,zwigzek wyrazo-
wy wiasciwy tylko danemu jezykowi”&. Idiom kompozytorski, termin coraz czesciej stoso-
wany W pracach analitycznych, ulega tu pewnej semantycznej transformacji i oznacza ze-
spdl oryginalnych cechjezyka dzwiekowego, charakterystycznych dla stylu danego kom-
pozytora— jak powiedziatby Igor Strawinski —jego ,,muzycznej fizjonomii"s Przytocz-
my blizszg charakterystyke postepowania analitycznego, zmierzajgcego do uchwycenia
cech tegoz idiomu zawartg w rozwazaniach muzykologicznych:

Zastanawiajac sie nad stylem muzycznym kompozytora myslimy o konstrukcji teo-
retycznej stanowiacej pewne uogoblnienie, w ktorej ujmujemy cechy powtarzalne,
powracajace W wiciu kompozycjach danego tworcy. Cechy stylistyczne muzyki
kompozytora, wyrdznione i zestawione w wyniku analizy poszczeg6lnych jego
dziet, nic wystepuja na ogo6t tacznie we wszystkich utworach, lecz pojawiaja sie
w nich w réznych kombinacjach z réznym nasileniem. To oczywiste stwierdzenie
prowadzi do wniosku, iz istotne w analizie stylu kompozytorskiegojest nie tylko opi-
sanie zjawisk powtarzajgcych sie w dzietach oraz przedstawienie ,,regut” i ,strate-
gii”, ktérym zjawiska te podlegajg, ale takze ukazanie stylu jako konstrukcji o cha-
rakterze fancuchowym, przybierajacej w poszczeg6lnych utworach nieco inng po-
stac. ze wzgledu na inny zestaw elementdw  ogniw ,farcucha”.

Jak wynika z powyzszych rozwazan, o stylu kompozytora decydujg ,,cechy powtarzal-
ne" jezyka dZzwiekowego, ich wspotdziatanie oraz ciggto$¢ jego rozwoju, proces utrwala-
nia i tworzenie ich wariantow. Elementy stylu funkcjonujg na r6znych poziomach kompo-
zytorskiej wyobrazni. U kazdego tworcy problem idiomu i stopien jego oryginalnosci
ksztattuje sie inaczej. W sporej mierze zalezny jest od poziomu inwencji.

. Tamze.

1 Adrian Thomas, Grazyna Bacewicz. Chamber and Orchestral Music, [w:] Polish Music History Series,
Los Angeles 1985, s. 25.

J Wiadystaw Opalinski, ldiom, |w:| Stownik wyrazdw obcych i zwrotow obcojezycznych, Warszawa
2000, s. 221.

5 Igor Strawinski, Poetyka muzyczna, Krakéw 1980, s. 51

h Jadwiga Paja-Stach, Idiomkompozytorskiiproblem jego analizy. System inabstracto, [w:] Lutostaw-
ski ijego styl muzyczny, Krakéw 1997,s. 126.
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Przedmiotem niniejszego opracowania jest charakterystyka zespotu statych cech indy-
widualnych (przy dokonaniu ich selekcji) jezyka dzwiekowego Grazyny Bacewicz. Poje-
cie statej cechy wjej tworczosci odnosi sie zarowno do rozwigzan formalnych,
fakturalnych, jak ijednostkowych elementéw technicznych oraz sposobéw ich wspotdzia-
fania. Rysujg sie zatem dwa rodzaje tych cech:

— na poziomie makroformy;
— na poziomie jednostek syntaktycznych w obrebie poszczegdlnych elementow.

Wszystkie cechy idiomu kompozytorskiego w muzyce BacewiczOwny wykazujg wysoka
czestotliwos¢ wystepowania oraz niezmiennos$¢ na przestrzeni danego okresu, a w przypadku
niektdrych cech w perspektywie catej tworczosci.

Z punktu widzenia ogotnostytistycznego, sposobu ksztattowania i sSrodkow technicz-
nych w tworczosci kompozytorki mozna wyrédzni¢ dwa zasadnicze etapy:

1 etap neoklasyczny z silnymi wptywami folkloryzmu i cechami witalizmu (do potowy

lat 50.);

2. etap sonorystyczny (lata 60.).

Sciste wyznaczenie dat granicznych jest kwestig umowna, gdyz zmiana, przejscie do
stylistyki sonorystycznej odbywato sie w muzyce kompozytorki drogg ewolucyjnych prze-
mian, stopniowej transformacji elementow. Uwrazliwienie na brzmieniowg posta¢ utworu
zaznaczato sie u BacewiczOwny juz w zaraniu tworczosci, z kolei pewne cechy klasycz-
nych form przetrwaty az po dzieta sonorystyczne7. W etapie neoklasycznym, diuzszym
czasowo, obejmujacym okres okoto 30 lat, po przyjeciu kryteriéw biograficznych oraz sta-
bilnosci i trwatosci srodkéw formalno-technicznych nalezy dokona¢ rozgraniczenia na
wczesna tworczos¢ (lata miedzywojenne) oraz dojrzata faze (lata 40. i poczatek 50.). Dzie-
fa z lat 1955 - 59 nalezy przyjac jako przejsciowe do sonoryzmu.

Ogolny charakter stylistyczny tworczosci a cechy
indywidualne

Utwory miodziencze, jeszcze chwiejne stylistycznie, oscylujace miedzy ta konwencja,
ktora poczatkujaca adeptka kompozycji zastata na przetomie lat 20. i 30. w rodzimym $ro-
dowisku muzycznym (duzy wptyw estetyki péZznoromantycznej na ksztatt pierwszych
préb), a stylistykg neoklasycyzmu francuskiego, przyswajang w czasie studiow u Nadii
Boulanger w Paryzu, objawiajg cechy indywidualne na szczeblu mikroformalnym,
w szczegbtach warsztatowych. Sg to gtéwnie mikroelementy, takie jak: struktura akordu
lub rodzaj artykulacji skrzypcowej. W wielu wczesnych kompozycjach (zwlaszcza skrzyp-
cowych) odnalez¢ juz mozna symptomy pdzniejszego sonoryzmu. Z kolei utwory lat 30.
wykazujg znamiona indywidualne rowniez na poziomie ksztattowania formy (gtéwnie re-
pryzowej) i faktury. Mioda kompozytorka juz na tym etapie tworczosci dokonuje dookre-
$lenia zakresu srodkéw warsztatowych, nadajac im cechy indywidualne. W okresie stu-

Mozna przyjac¢ rok 1958 jako punki zwrotu stylistycznego, rok powstania Muzyki nu smyczki, trabki i perku-
sje, 11 Sonat)' na skrzypce solo, utwordw bardzo waznych w rozwoju techniki kompozytorki. przetomowych.
Przesuniecie tej daty narok 1961  powstanie dzieta o wybitnie sonorystycznej proweniencji Pensieri not-
turni. awczesniej VI Kwartetu smyczkowego (1960) jest uzasadnione ze wzgledu na wystapienie juz skrysta-
lizowanej nowej technologii warsztatowe;.
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diéw paryskich BacewiczOéwna odnajduje wiasciwy grunt stylistyczny (estetyka neoklasy-
cyzmu francuskiego, kult rzemiosta, powsciggliwo$¢ emocjonalna, sktonnos$¢ do ekspono-
wania ruchu i rytmu) zgodny z wiasng artystyczng naturg. W tym okresie istotna zmiana
techniki dokonuje sie w 1932 roku. Najwybitniejsze utwory z tych lat to: Kwintet dety
(1932), Witraz na skrzypce ifortepian (1932), Suita dziecieca nafortepian (1933) Temat
z wariacjami na skrzypce ifortepian (1934), szereg miniatur skrzypcowych z réznych lat
(2 kaprysy na skrzypce i fortepian (1932), Andante i Allegro na skrzypce i fortepian (2
utwory pod tym tytutem z 1934 i 1936 r.). Trio na oboj, skrzypce ifortepian (1935), / Kon-
cert skrzypcowy (1937), / Kwartet smyczkowy (1938).

Dojrzata faza neoklasyczna okresu powojennego, jednolita w sensie jezyka dzwieko-
wego, posiada juz w petni wyprofilowany styl wypowiedzi. Francuski model neoklasycz-
ny, ktéry zawazyt na wielu utworach z okresu miedzywojennego, w latach 40. ustepuje in-
dywidualnej realizacji wzoréw przesztosci. Idiom techniki kompozytorskiej osigga mo-
ment stabilizacji, utrwalenia. Srodki warsztatowe obfitej ilosciowo tworczosci tej fazy sa
do siebie zblizone, niejednokrotnie powielane — tyle, ze pojawiajg sie w réznych konteks-
tach. Powtarzalnos¢ okreslonych elementéw technicznych sprawia, iz jezyk Grazyny Ba-
cewicz staje sie spdjny, wyraznie rozpoznawalny. Cechy state obejmujg wowczas caty ob-
szar warsztatu tworczego: zagadnienia formy, faktury i poszczego6lnych srodkéw technicz-
nych; stanowig kompleks wspotdziatajgcych elementéw. Nalezy tez wspomniec€ o inspira-
cjach folklorystycznych (stylizacje oberka), silnie oddziatywujgcych na utwory lat 40.xIn-
spiracje te wprowadzaty w niektorych kompozycjach nowe zabarwienie, nie miaty jednak
znacznego wptywu na samg technike. To kompozytorka nadata im specyficzny profil. Naj-
wyrazniej przejawiat sie w tanecznych miniaturach, w ktérych ludowos¢ splata sie z efek-
towng technikg skrzypcowa. Liczne wspotczynniki warsztatowe, wypracowane w tym
czasie stworzyty podstawy idiomu sonorystycznego, ktory wysuwa sie na pierwszy plan
w latach 60.

Dtuga lista dziet fazy dojrzatego neoklasycyzmu obejmuje szereg dziet orkiestrowych
(podaje najwybitniejsze): Uwertura ( 1943), Koncert na orkiestre smyczkowg (1948), 4 sym-
fonie, koncerty skrzypcowe (znaczna popularno$¢ zdobyt 111 Koncert z 1948 r.). kwartety
smyczkowe: 1. IV, V, liczne miniatury, sonaty na skrzypce i fortepian (stynna IVSonata).

Podziatu tworczosci neoklasycznej Bacewiczowny na dwie fazy dokonuje réwniez
Matgorzata Gasiorowska w problemowym artykule Grazyna Bacewicz— neoklasyk?. traf-
nie okre$lajac ich charakter:

Tworczos¢ Grazyny Bacewicz przeszia (...) przez dwie fazy wigzgce sie wjakiej$
mierze z neoklasycyzmem. Okres pierwszy, ktory mozna okresli¢ jako , brillant"”,
obejmuje utwory okresu paryskiego i warszawskiego, wiec powstate w latach trzy-
dziestych. Okres drugi, datujacy sie mniej wiecej od roku 1943, (...) siega potowy lat
piecdziesiatych i charakteryzuje sie zarbwno ,,intensywnym" jak i ,,ekstensywym"
rozwojem jezyka dzwiekowego.

W dalszych rozwazaniach autorka rozwija te mysl stwierdzajac, iz
w miare upkywu lat dw ncoklasyczny model ulegt daleko idacej transformacji, za-

rowno w zakresie Srodkow, jak i wyrazu. (...) jezyk kompozytorki stale sie rozwijat.

x Elementy ludowe (folklor litewski) sporadycznie wystepujajuz w niektdrych utworach lat 30.: np. w Piesni
litewskiej na skrzypce i fortepian z 1934 r,, w / Kwartecie smyczkowym z 1938r.
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stajgc sie z czasem obrazem tworczej syntezy rozmaitych watkow. [...] Owa synteza
dokonata sie na wszystkich pietrach istnienia dzieta muzycznegoQ

Idac nadal wiasnym torem, BacewiczOwna na etapie przesilenia neoklasyczno-sono-
rystycznego dazy do kolejnego samookreslenia w nowej stylistyce. Sonoryzm jako szeroki
kierunek w muzyce Il potowy XX wieku posiadat zr6znicowane oblicze. Dlatego w przy-
padku poszczegblnych tworcow nalezy dookresli¢ charakter tego oblicza. Bacewiczdéwna
w swojej wyobrazni bazowata na materiale dzwiekowym juz istniejagcym, rozszerzajac
»pole brzmieniowe” o0 nowe warianty i emanujac dynamiczng zmiennoscig tych pol. Prze-
bieg formy, narracji staje sie czynnikiem réwnie waznym, co potencjat samego materiatu.
Owym czynnikiem regulujgcym nastepstwo elementéw gry sonorystycznej w jej kompo-
zycjach jest energetyka, fluktuacja segmentow dynamicznych i statycznych z przewaga
tych pierwszych. Utwordw w cato$ci jednolitych energetycznie w p6znej tworczosci Bace-
wiczéwny nie stwierdzamy. Zmienno$¢ tresci muzycznych przewyzszajednak zmiennos¢
energetyczng — kompozytorka czesto wprowadza nowy material przy zachowaniu tego
samego stanu energetycznego. Nastepstwo zdarzen dzwiekowych wspétdziata zawsze
z agogika: z nowa trescig ,,przychodzi” zmiana tempa. Do tej wspdtzaleznosci dochodzi
zmiana oznaczenia metrycznego, Ktora czesto ma miejsce przy rozpoczeciu nowego seg-
mentu. Wiasciwosci metryczno-agogiczne uplastyczniajg przebieg formy i sg znamienne
dla kompozycji okresu sonorystycznego. Na poziomie mikroformy istnieje nadal projekcja
motywiczna, ktora koresponduje z technikg brzmien izolowanych.

Kompozytorka bazuje na swych dotychczasowych doswiadczeniach (podobnie jak we
wczesniejszej twadrczosci) i jednoczesnie wprowadza zakres nowych Srodkéw. Potencjat
brzmieniowy zespotu symfonicznego i poszczegdlnychjego sktadowych traktuje we wias-
ciwy sobie sposob, niezwykle dynamiczny. Odkrywa wybitnie tworczo mozliwosci kolo-
rystyczne, ukryte w tradycyjnych podmiotach wykonawczych w dziedzinie kameralistyki
(kwartet smyczkowy, kwintet fortepianowy, orkiestra smyczkowa). Siega wreszcie po
nowe zestawienia instrumentoéw (Muzyka nasmyczki, trabki i perkusji', Inkrustacje na wal-
tornie i zespoOl kameralny, Trio na oboj, harfe i perkusje). Zr6znicowany dobor srodkéw
uwypukla indywidualnos¢ techniki kompozytorskiej. Punkt ciezko$ci w szeregu cech idio-
matycznych pada tutaj na okreslone elementy techniki instrumentalnej (gtéwnie instru-
mentow smyczkowych — w wiekszosci znanych juz z etapu neoklasycznego), ich kojarze-
nia sukcesywne i specyfikacje ruchu dZzwiekowego (figuracje, pasaze). Sonorystyczny je-

Matgorzata Ggsiorowska, Grazyna Bacewicz neoklusyk?, ,,Ruch Muzyczny”, (1989) 3, s. 5. Au-
torka artykutu stoi na stanowisku ostroznosci w klasyfikowaniu muzyki Baccwiczéwny w nurcie ncokla-
sycznym. sugerujac potrzebe znalezienia szerszego, adekwatnego do tresci jej dzieta pojecia (autorka jedna-
kze nic podaje propozycji takiego pojecia). Dla potwierdzenia swej tezy przytacza polemiki innych autoréw
(Zielinski, Piotrowska). Jest rzeczgoczywistg  dla Swiadomego odbiorcy sztuki iz wszelka klasyfikacja
sitg rzeczy dokonuje pewnych uproszczen, poniekad koniecznych w historii muzyki w celu uporzadkowania
i stworzenia ogélnej orientacji w ztozonym zjawisku tworczosci muzycznej (zwhaszcza w wieku XX). Nega-
tywne asocjacje wokdt ncoklasycyzmu wyrosty swego czasu na kanwie kontrowersyjnej krytyki filozofa
Teodora W. Adoma. ktéra zawazyla przez szereg lat na sgdach wartosciujacych stylistyke muzyki XX wie-
ku, a ktéra dzi$ posiada juz tylko znaczenie historyczne. W tym samym numerze ..Ruchu Muzycznego",
w ktorym opublikowany jest artykut Matgorzaty Gasiorowskicj. zamieszczona jest ..apologia ncoklasycy-
zmu" w statej rubryce (w 6wczesnym ksztatcie lego pisma) ,,Proby utrwalenia” piéra Bohdana Pocieja.
Stajac w obronie tego nurtu, autor podaje mysl jakze istotna: ,,Jakby nic byto  stanowit on (ncoklasycyzm

przyp. M R.) swego rodzaju powszechny front obrony wartosci w muzyce fundamentalnej: wartosci for-
my” (s. 7). Postawa tworcza Grazyny Bacewicz ~ cowynika takze zjej wypowiedzi —stata zawsze na ,,linii
owego frontu”.
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zyk dZzwiekowy sprzezony jest niejednokrotnie z klasycznym (znanym z tradycji) planem
formy, dlatego

ostatni okres tworczosci BacewiczOwny prezentuje szczeg6lny rodzaj stylistycznej
syntezy. [...] Dobrany przez kompozytorke repertuar roznych srodkow dzwiekowych
i tektonicznych zostat uzyty w postaci artystycznie spdjnej i zharmonizowanej,
tworzac w rezultacie zywy i jednorodny organizm, okre$lony cechami takiej, a nie
innej osobowoscill

Powyzsze podsumowanie piora T.A. Zielinskiego Kieruje uwage, spojrzenie na doro-
bek autorki Pozgdaniajako konsekwentny cigg rozwojowy.

Nalezy wreszcie podkresli¢ pierwszorzedng role  na przestrzeni catej tworczosci
instrumentow smyczkowych. Ten podmiot wykonawczy byt gtdwnym Zrédtem cech indy-
widualnych. Owa wiasciwos¢ jest zrozumiata wobec faktu, iz kompozytorka byta koncer-
tujaca skrzypaczka. Jej osobowos¢ odtwadrcza bez watpienia oddziatywata na dobor takich
a nie innych $rodkow techniczno-brzmieniowych, na ksztatt dZwiekowy utwordw. Patrzac
z tej perspektywy na ,,zawartos¢” skrzypcowej problematyki wjej kompozycjach, stwier-
dza sie wyrazne wyeksponowanie techniki artykulacyjno-kolorystycznej. Siedzgc stopien
nasycenia i zmienno$¢ rodzajéw smyczkowania mozna tatwo dojs¢ do wniosku, iz Bace-
wiczdéwna dysponowata doskonata, precyzyjna technika prawej reki, duzg biegtoScig pal-
cowa lewej reki i umiejetnos$cia cyzelowania barw dzwiekowych. Wptyw indywidualnych
preferencji wirtuozowskich instrumentalisty-kompozytora na wiasny styl tworzonych
dziet jest przeciez zjawiskiem dobrze znanym w historii muzyki"”. W tej substancji kryje
sie sedno idiomu sonorystycznego Bacewiczowny.

W niniejszym opracowaniu przedstawione sg cechy indywidualne techniki kompozy-
torskiej w nastepujacych zagadnieniach:

— ksztattowaniu formalnym;
— fakturze;
— harmonice;
— technice instrumentow smyczkowych;
— kolorystyce orkiestrowej.
Wszystkie omowione sg w perspektywie chronologicznej catej twérczosci.

Ksztattowanie formalne

Dzieto Grazyny Bacewicz ksztattujg dwa wymiary muzycznego myslenia: forma
i brzmienie. Pomiedzy nimi zachodzi $cista wspotzalezno$¢. Dyscyplina formalna cechuje
kazda partyture kompozytorki. z kolei realne brzmienie okre$lonej postaci, zwkaszcza fak-
tury, staje sie motorem budowania formy. Kompozytorka, dzielgc sie refleksjami na temat
pracy tworczej z bratem Witoldem (réwniez kompozytorem, pianistg i pedagogiem, za-
mieszkatym w Stanach Zjednoczonych) w liscie z 21 marca 1947 roku. a wiec w czasie,
gdy wkraczata w petnie swego rozwoju, zauwaza:

10 Tadeusz A. Zielinski. Walory szlachetnego rzemiosta. Ostatnie dzielg. |w:J Spotkania z muzykg
wspotczesng. Krakow 1975. s. 18,

"1 Baccwiczéwna byta pierwszym wykonawca niemal wszystkich swych utworéw skrzypcowych. Prioryteto-
we podejscie do tworczosci kompozytorskiej zadecydowato o odejsciu kompozytorki z estrady koncertowej
w potowic lat 50.



Wybrane zagadnienia idiomu kompozytorskiego Grazyny Bacewicz 41

Ot0z polscy kompozytorzy dawno wyzwolili sie spod wptywu Szymanowskiego
i poszli rozmaitymi drogami. Ja krocze dosy¢ samotnie, gdyz dbam gtéwnie w swo-
ich kompozycjach o forme. [...] W dziele muzycznym muszg by¢ prawa konstrukcji,
ktore temu dzietu pozwolg sta¢ na nogachl.

W 11 lat pdzniej, w momencie, w ktorym jezyk kompozytorki przeszedt juz istotne
przemiany warsztatowe w strone sonoryzmu, Bacewiczowna nadal stoi na strazy tadu for-
malnego i doskonatosci rzemiosta:

Dla mnie praca kompozytorska  czytamy w liscie do brata, datowanym na 23 paz-
dziernik 1958 r.  to kucie w kamieniu, a nie przenoszenie dzwiekéw wyobrazni czy
natchnienia. [...] Dyscyplina i to Scista przy komponowaniu jest wedtug mnie ko-
nieczna. Dom zawali sie, gdy bez zasad bedzie budowanyl\

Dobor gatunkéw formalnych i sposobow ich realizacji ulegaty w muzyce Bacewi-
czowny przemianom, jak cala jej technika kompozytorska. Dwoistos¢ stylistyczna wczes-
nej fazy (wzorce postromantyczne w pierwszych probach kompozytorskich i neoklasy-
cyzm francuski w czasie poszukiwania wiasnego jezyka) wyrazata sie poprzez sieganie do
licznych rodzajow form. Twdrczo$¢ powojenna zasadza sie gtéwnie na cyklu sonatowym;
przeksztatcenia lat 50. prowadzg do transformacji sil formotwdrczych, wypierania ewolu-
cyjnych sposobow ksztattowania przez zasade szeregowania odcinkéw formalnych. Seg-
mentowy ukiad przebiegu narracji staje sie wyktadnig formowania dziet sonorystycznych
przy zachowaniu pewnych odniesien, pozostatosci tradycyjnych zasad architektonicznych.
Prze$ledZzmy poszczegolne fazy tworczosci Bacewiczéwny pod katem ksztattowania bu-
dowy dziet.

Wczesna tworczo$¢ Grazyny Bacewicz (lata 20. i 30.) przedstawia szeroki zakres
form. Dominujg utwory solowe i kameralne. Mtoda kompozytorka siega po niemal wszyst-
kie gatunki, ktére pozostawita szeroko rozumiana tradycja muzyczna. Sgto: forma ABAL,
allegro sonatowe, jednocze$ciowa forma ewolucyjna, fuga (w tym gtéwnie podwdjna),
rondo, forma AB, forma mieszana, forma przekomponowana, passacaglia. Powyzsza ko-
lejno$¢ odpowiada czestotliwosci ich wystepowania. Tak znaczne zréznicowanie wyni-
kato z poszukiwawczego charakteru poczgtkowych kilkunastu lat tworczosci. Ale juz
wowczas Bacewiczowna probuje wiasnych rozwigzan, dokonuje pewnych deformacji
w danym schemacie, nie naruszajgc jego podstawowych zatozen. Stosowanie owych czyn-
nikdw staje sie z czasem stalg zasada, powtarzajaca sie w kolejnych kompozycjach, for-
mujaca indywidualny wariant formy.

W okresie powojennym (lata 40. i poczatek 50.) nastepuje redukcja ilosci gatunkow
formalnych. Wyréwnuja sie proporcje ilosciowe miedzy kompozycjami kameralnymi ior-
kiestrowymi. Uktady architektoniczne stosowane w utworach dojrzatej fazy neoklasycznej
to wzorce barokowe i klasyczne. Dominuje cykl sonatowy w licznych wariantach obsady:
sonata solowa, kameralna, kwartet smyczkowy, kwintet fortepianowy, koncert instrumen-
talny, symfonia. Poszczeg6lne czesci utwordw cyklicznych wypetniajg w wiekszosci ukia-
dy repryzowe: ABA| i allegro sonatowe. Cechy repryzowe zaznaczaja sie rowniez w for-
mach zasadniczo innych: w 2-czesciowej AA, lub AB, w rondzie, wariacjach. W tych for-
mach mys| poczagtkowa powraca w zakorczeniu utworu, z kolei w rondzie nastepstwo re-
frenu i kupletow skitania sie do nadrzednego schematu ABA|. Sporadycznie Bacewiczow-%

i Wanda Baccwic z, Zlistowi notatek G.B., ,Ruch Muzyczny", (1994) I.s. II.
1 W. Baccw ic z Znotatek osobistych, listow i wypowiedzi, ,Ruch Muzyczny", (1982) 4, s. 4.
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na zastosowata w tym okresie forme ewolucyjng i polifoniczng w kilku utworach cyklicz-
nych. Forma ABAI wystepuje zarowno w utworach krotkich, jak i rozbudowanych: rozbu-
dowanych wolnych czesciach srodkowych utwordw cyklicznych, jako kompozycja samo-
dzielna oraz w miniaturach i utworkach pedagogicznych. Allegro sonatowe, drugi co do
czestotliwosci wystepowania uktad formalny obejmuje oczywiscie wszystkie czesci
wstepne cyklu sonatowego, a takze niejednokrotnie ksztattuje Il i IV cze$¢. BacewiczOw-
na zachowuje kluczowg wiasciwos¢ tej formy  dualizm tematyczny, natomiast szcze-
gotowa realizacja kolejnych wspotczynnikdw daje rozne rozwigzania. Wiekszos¢ jedno-
stek tej formy inicjuje wstep, ktérego material odgrywa w przebiegu formy role réwno-
rzedng do materiatu tematycznego (wystepujg w przetworzeniu, rozpoczynajg repryze).
Zasady architektoniczne allegra sonatowego promieniujg na tworczos$¢ lat 50.. ktéra wpro-
wadza silne zmiany warsztatowe (wyrazny plan allegra w I cze$ci Muzyki na smyczki,
trabki i perkusjg z 1958 r.).

W utworach ostatniej dekady zasadg w budowaniu narracji staje sie szeregowanie,
montaz odcinkow formalnych, a regutg porzadkujgcg ich nastepstwo — naprzemienna pro-
jekcja sekwencji dynamicznych i statycznych. Ksztaltowana tym sposobem forma
segmentowa posiadata swe odmiany. Nalezy tutaj dokonaé rozréznienia z punktu
widzenia rodzaju cezurowania przebiegu. W kompozycjach orkiestrowych sktadowe for-
malne tworzg dtuzsze czasowo fazy — ptaszczyzny, zachowujgc jednolito$¢ materiatowa,
natomiast w utworach kameralnych nastepuje rozbicie narracji na krotkie odcinki. Jest to
tendencja dominujgca. Istnieje wiec zalezno$¢ miedzy obsadg podmiotu wykonawczego
a budowg dzieta. Elementem uwypuklajgcym artykulacje przebiegu jest agogika. Zmiany
tempa z reguly wyznaczajg poczatek nowej fazy, petnia role ,,punktow orientacyjnych”
w podziale wewnetrznym utworu. Zjawiskiem charakterystycznym w okresie sonorys-
tycznym jest kojarzenie nowych zatozen architektonicznych z replikami form tradycyj-
nych. Chodzi tu o zasade cyklicznego uktadu czesci oraz o zachowywanie elementéw mys-
lenia repryzowego. Te ostatnie oznaczajg trzy tendencje:

— powroty okres$lonych tresci muzycznych, struktur dZzwiekowych w koncowych
fragmentach;
zblizenie formy catej czesSci do nadrzednego uktadu tréjdzielnego ABAI;

— zachowywanie reliktow dwutematyczno$ci poprzez przeciwstawianie odmien-
nych energetycznie ptaszczyzn, petnigcych role dominujgcych mysli muzycz-
nych.

Grazyna Bacewicz  stwierdza Matgorzata Gasiorowska w swej probie ujecia cato-
ksztattu tworczosci  mimo kolosalnego rozwoju w zakresie stosowanych srodkéw
dzwiekowych jezyka, pozostata wierna ,,zasadzie allegra"4

Dla dopetnienia przytoczmy fragment charakterystyki formalnej Tadeusza A. Zielin-
skiego, dotyczacej jednego z wazniejszych dziet z poczatku lat 60.:

Pierwsza cze$¢ Koncertu na orkiestrg to w istocie klasyczne allegro sonatowe. Nie
ma tu jednak tradycyjnych temat6w, tylko pewne [...] sytuacje brzmieniowo-rucho-
we. Role pierwszego tematu spetniajg niespokojne rytmy pojedynczych dzwiekdw.
W miejscu dnigiego tematu wystepuje charakterystyczny [...] dialog smyczkéw

U M. Gagsiorowska, Twdrczos¢ Grazyny Bacewicz  prdba syntezy, .Zeszyty Naukowe Akademii Mu-
zycznej w Lodzi", (1496) 24, s. 83.
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z ostrymi akcentami fortepianu. Caty rozwoj ekspozycji to widoczne narastanie ener-
gills
Owa zasada quasi-dwutematycznosci zanika w ostatnich dzietach.

Naczelng zasadg konstrukcyjng w muzyce Bacewiczéwny jest repryzowos$é. Juz w la-
tach 30. kompozytorka poszukuje np. na gruncie allegra sonatowego wasnych rozwigzan.
W jego ksztattowaniu przedstawia ciekawe, tworcze podejscie do tej — zdawatoby sie —
wyczerpanej juz w swych mozliwosciach formy. Realizacja makroformy podlega statym
regutom postepowania, natomiast realizacja kolejnych wspdtczynnikéw poddawana jest
ciggtej fluktuacii.

Kluczowym momentemjest stosowanie repryzy integralnej, bedacej re-
kapitulacjg materiatu ekspozycji i przetworzenia lub ogniw A i B w formie ABA|.
Statg cechg jest wprowadzenie do repryzy wybranego fragmentu materiatu przetwo-
rzenia lub ogniwa B, co nadaje repryzie charakteru ogolnej retrospekcji, podsumowa-
nia. Najpetniejsza i najbardziej jednolita materiatowo posta¢ tego typu repryzy wy-
stepuje w Kantacie olimpijskiej z 1948 roku (zespolenie symultatywne materiatu fi-
guracyjnego ogniwa A z kantylenowg mys$lag ogniwa B). Powstaje schemat formy
AB(A|B]). Zblizone uksztattowanie formalne zawiera Toccata z Partity na skrzypce
i fortepian — w tym wypadku retrospekcja materiatu motywicznego i figuracyjnego
nastepuje w uktadzie sukcesywnym. Podobng realizacje znajdujemy w wolnej czesci
IVKwartetu smyczkowego — tutaj integralna repryza ponadto nastepuje w uktadzie
lustrzanym:

IV Kwartet smyczkowy, cz. Il, Andante
Schemat formy:

A B A
ab cd b|3|C

Niezaleznie od dziatan integrujacych tre§¢ muzyczna Bacewiczdédwna dokonuje wyraznego
cezurowania w nastepstwie odcinkéw formalnych. W utworach lat 60. — sklasyfikowa-
nych formalnie tutaj jako uktady segmentowe z elementami repryzowymi — zjawisko re-
pryzy integralnej wystepuje w nowej postaci. Koncowy odcinek repryzowy podejmuje
fragmenty materiatu z kilku poprzedzajgcych go ogniw, sktadajgcych sie na przebieg catej
jednostki formalnej™’.

Ponizszy schemat przedstawia uktad formy segmentowej | cze$ci Tria na obgj, harfe
iperkusje (1965):

a b c d e aib|d|
131 221 121 161 91 121

Widzimy, iz poszczegblne ogniwa pozostajg w dysproporcji rozmiarowej wzgledem sie-
bie (w czesci tej jest state metrum). W utworze orkiestrowym Musica sinjonica in tre rnovi-
menti z tego samego roku, czes¢ wstepna Tesi zbudowana jest z szeSciu odcinkdéw-pasm
(segmentow), ktorych ostatni staje sie bardzo zwieztg rekapitulacja, abrewiacjg treSci moty-

b TA Zielinski.dz cyl,s. 21.
[n Terminu jednostka formalna uzywam w znaczeniu czesci utworu cyklicznego lub utworu sa-
modzielnego, reprezentujacego okreslony model formy.
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wicznych poprzednich odcinkéw. Podobnie jak z reliktami dwutematycznos$ci elementy re-
pryzowe w kilku ostatnich utworach zanikajg. W kompozycji In unaparte z 1967 roku po-
wrotéw materiatu nie stwierdza sie.

Inng, uchwytng zasadg wspolng dla formy ABA\| iallegra sonatowegojest red u k -
cja rozmiarow repryzy wstosunku do ekspozycji. Mysli tematyczne powra-
cajg bez rozwiniec€ iprzetworzen lub ujete sg w nowa. bardziej zwieztg wersje. Nastepuje
kondensacja materiatu, potgczona z koniecznymi w tym wypadku zmianami motywiczny-
mi czy harmonicznymi. W latach 50. kompozytorka odstepuje od zasady skrdconej repry-
zy, rozszerzajac ja, redukcji natomiast ulega przetworzenie, co wynikato z przezwycie-
zania ewolucyjnego ksztattowania w tym okresie.

Poza repryzg integralng, wiasciwoscig znamienng w jednostkach allegra sonatowego
jest zacieranie roznic w sposobie ksztattowania poszczeg6lnych ogniw (ekspozycji, prze-
tworzenia). Pierwszy tematjest zazwyczaj ,,na biezaco” przetwarzany w ekspozycji, takze
repryza uwzglednia przetworzong posta¢ tematow. Posta¢ tematu ma istotny wptyw na
technike przetworzeniowg (w fazie neoklasycznej). Rytmika tematyczna sktania sie do
motoryki i monorytmii, inelika do struktur figuracyjnych. Dominujg tematy ruchliwe, dy-
namiczne o szerokim ambitusie. Jednorodna rytmika zbliza budowe tematow do uktadéw
symetrycznych, z kolei melodyka kantylenowa z reguty operuje rytmika synkopujaca.
Poza tematami melodycznymi na uwage zastuguje grupa tematyczna, bedaca okreslonym,
przestrzennym uktadem faktury, kompleksem dzwiekowym, w ktérym wszystkie elemen-
ty sktadowe sg rownoprawne. W ponizszym przyktadzie linia melodyczna ,,przeptywa"
fragmentami przez partie wszystkich instrumentow:

Przyktad 1 IV Kwartet smyczkowy, cz. 111, 1l temat (Nr 8 w partyturze)

W miejsce tradycyjnego przetworzenia nastepuje zjawisko przetwarzania faktury te-
matycznej, catoksztattu tresci tematu. Zachodzi ono réwniez tam, gdzie temat przyjmuje
posta¢ wyodrebnionej linii melodycznej. W odniesieniu do materiatu melodycznego tema-
tu Bacewiczéwna stosuje technike przekomponowania wyodrebnionego szczeg6tu, np.
motywu czotowego.
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Architektoniczng regutg w ksztattowaniu ogniwa przetworzen iowego jestjego dwufa-
zowy przebieg, sterowany nastepujacg zasada: w pierwszej fazie wystepujg proste prze-
ksztatcenia materiatu ekspozycji, w drugiej wzrasta stopien przeksztatcen.

Odrebno$¢ obu tematdw allegra réwniez przenosi sie na poziom faktury, aczkolwiek
roznicowanie charakteru i ekspresji tematéw nadal obowigzuje.

BacewiczOwnie udaje sie osiagng¢ procesualny charakter tej formy czytamy
w rozwazaniach Marii Piotrowskiej — [...] przez pogtebienie przeciwstawienia te-
matycznego w ekspozycji allegra sonatowego. Konflikt dwu sfer tematycznych,

w muzyce klasycznej osiggany przez dualizm tonacji, przenosi sie tutaj w zupetnie
nowe rejony: jest konfliktem faktur, zroznicowanych stanow brzmieniowych.

Po przedstawieniu analizy | czeSci Muzyki na smyczki, trgbki i perkusje (utwoai znacznie
odbiegajgcego od stylistyki neoklasycznej) autorka dochodzi do interesujgcego wniosku:

Istota dualizmu tematycznego jest u BacewiczOwny w przewazajgcej mierze prze-
strzenna .0 ile temat pierwszy rozwija sie w jej utworach zwykle na zasadzie prze-
strzennej ekspansji [...] o tyle drugi jest statyczny. [...] O ile pierwszy osigga giebie
anektujac w swym rozwoju coraz to nowe obszary rejestrowe, o tyle drugi jest nieja-
ko ptaski, ojednym tylko planiel7 (Np. tematy Iczesci ///, 1V Kwartetu smyczkowe-
go, Koncertu na orkiestre smyczkowa, 1VSonaty skrzypcowej).

Rdznica wyrazowa pomiedzy tematami wynika w duzym stopniu z uktadu fakturalne-
go, wjakim one sg podane. Przyjeta postac fakturalna wyzwala gatunek motywiki. Tematy
rozwijane przestrzennie czesto utrzymane sg wjednostajnej rytmice i w charakterze zdecy-
dowanie postepujacej narracji. Tematy przeciwstawne bardziej zréznicowane rytmicznie
eksponujg zwykle jedng linie i dajg ,,0kazje do zaprezentowania bardziej wycyzelowanej,
subtelniejszej motywiki” 18

Cechy indywidualne repryzowych uktadéw formalnych sg Scisle powigzane z faktura.
Odnoszg sie do ksztattowania przebiegu formy oraz postaciowania kolejnych jej
wspdtczynnikow. Powtdrzmy je w punktach:

— materiatowa integracja formy i wynikajgca z niej repryza integralna:
— redukcja rozmiarowa repryzy;

— zasada przetwarzania faktury;

— posta¢ tematu jako okre$lony uktad faktury.

Patrzac z dalszej perspektywy na problematyke formy w muzyce Bacewiczéwny, za-
uwaza sie ponadto ogdlng, nadrzedna ceche, wynikajaca z ewolucyjnego charakteru jej
techniki kompozytorskiej. Wiasciwoscig tg jest model wypracowania, stworzenia okreslo-
nego sposobu budowania dzieta, ten z kolei poddawany jest utrwaleniu, doskonaleniu,
a nastepnie stopniowym przemianom.

Faktura

»W pierwszym dziesiecioleciu powojennym najwieksze zastugi w ksztattowaniu no-
woczesnej faktury orkiestrowej potozyta Grazyna Bacewicz” 4—stwierdza Krzysztof Ba-

7 Maria Piotrowska. Neoklasycyzm w muzyce XX wieku. Warszawa 1982, s. 85.
18 Tamze, s. 88.
14 Krzysztof Baculcwski, Polskatwdrczo$¢ kompozytorska 1945 1984, Krakéw 1987, s. 126.
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culewski na tamach swej syntetycznej pracy, poSwieconej polskiej tworczosci kompozy-
torskiej. Jozef M. Chominski. omawiajac problematyke techniczno-warsztatowg muzyki
tego samego okresu, precyzuje zastugi kompozytorki:

Odnosi sie to (tzn. rozwoj faktury instrumentalnej  przyp. M.R.) do jej faktury
smyczkowej. Mimo przyjecia tradycyjnych zatozen formalnych [...], w dzietach tej
kompozytorki rola faktury ulegta zmianie. Stata sie ona bardziej czynnikiem
wptywajgcym na charakter formy wzbogaconej za pomocg czysto brzmieniowych
wartosci wyrazowych. Ta nowa rola faktury miata swoje dalsze konsekwencje, gdyz
jednocze$nie zmieniata funkcje Srodkow tradycyjnych)

Istotnie faktura jest tym wspotczynnikiem, w ktorym inwencja Bacewiczéwny wypo-
wiada sie najpetniej. Problematyka ksztattowania faktury przedstawia sie jako szczegolnie
bogata. Zmiana postaci faktury inicjuje nowg faze narracji muzycznej — przyjmuje wiec
funkcje formotwdrcza. Wzajemna zaleznos¢ faktury i formy wystepuje na przestrzeni catej
twdrczosci, w powigzaniu z przemianami warsztatowymi. Tworzenie realnego ksztattu
faktury odbywa sie w korelacji z czynnikiem kolorystycznym.

Grazyna Bacewicz operuje faktura skupiona. Rozpieto$¢ gtosow skrajnych wyzna-
czajgca przestrzen wertykalng jest rownomiernie wypetniona2l Stylistyka sonorystyczna
nie eliminuje tej wiasciwosci, tyle ze ,przeszczepiona” zostaje na pole struktur
wspotbrzmieniowych o krotszym czasie trwania. Skupiony model faktury odnosi sie
zwiaszcza do muzyki orkiestrowej i kameralnej. W dzietach neoklasycznych operowanie
podstawowymi rodzajami fakturalnymi wykazuje prostg zalezno$¢: tradycyjne ksztatto-
wanie homofoniczne ma miejsce w jednostkach formalnych utrzymanych w tempach
szybkich, natomiast ogniwa Srodkowe utworéw cyklicznych oraz kompozycje samodziel-
ne ujete wwolnych tempach zazwyczaj wypowiadajg sie w fakturze polifonizujgcej. Jest to
tendencja dominujaca, lecz nie wytgczna (np. fuga podwdjna z V Kwartetu smyczkowego
odstepuje od tej zasady).

Cechy idiomatyczne w zakresie faktury — w niniejszym omowieniu — dotyczg trzech
zagadnien:

1) motoryki,

2) uktadow fakturalnych, zwanych:
a) monofaktura;
b) ,,fakturg kulminacyjng”.

Rytmika w jezyku dZzwiekowym autorki Koncertu na orkiestre smyczkowg nalezy do
elementow o pierwszorzednym znaczeniu. Petni konstytutywna role w tworzeniu okreslo-
nej faktury. Roznicowanie struktur rytmicznych, samych wartosci, wertykalnego ustosun-
kowania poszczegélnych partii instrumentalnych wyznacza zmiany fakturalne, a te z kolei
— jak wyzej zaznaczono — majg bezposredni wptyw na cezurowanie formy. Posrednio
wiec element rytmiczny wptywa na przebieg formalny. Wspdtzalezno$¢ ta zaznacza siejuz
we wczesnej tworczosci.

Motoryka zainicjowana w kilku utworach mtodziefczych w latach 30. staje sie
statym wspotczynnikiem tworzenia przebiegu. W utworach lat 40. i poczatku 50. problem

21 Jozef M. Chominski, Muzyka Polski Ludowej, Warszawa 1968, s. 95.
2l Sg wyjalki od lej zasady. W utworach lat 50. wystepuja przyktady faktury pomijajgcej srodkowy rejestr:
IVSymfonia (1953)  drugi lemat I czesci. 11l cze$¢ Partity (1955).
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rytmu i ruchu jest zdecydowanie wyeksponowany. Motoryka czesto wypetnia caty obszar
faktury, obejmujgc wszystkie partie instrumentalne. Intensywny ruch rytmiczny w po-
wigzaniu z okre$long artykulacjg i fluktuacja rejestrow daje w efekcie silne nasycenie i ge-
sto$¢ brzmienia. Kompozytorka stosuje trzy odmiany motoryki:

— figuracyjna,

— repetycyjna,

— biegnikowa (gamowa).

Wyszczegblnione odmiany najczesciej wystepujg wymiennie lub w postaci kumulacji
dwaoch odmian, np. figuracji z repetycja (powtarzanie figury)'.

Przezwyciezanie motoryki nastepuje w potowie lat 50. na rzecz wiekszego zréznico-
wania uktadéw rytmicznych wspotistniejgcych z polimetrig sukcesywng. Mowiac o rytmi-
ce wjezyku dzwiekowym Bacewiczowny, warto zasygnalizowac inng wiasciwosc o cha-
rakterze cechy statej, niejako przeciwstawng motoryce, mianowicie duza czestotliwos¢
synkon. Zwykle wystepuje szereg synkop o roznych wartosciach, szeregowanych nieregu-

larnie. Stale pojawia sie ukfad nastepujacy: j* J J  Synkopowanie rytmiki ma miejsce
w wolnych cze$ciach utwordw cyklicznych. Cecha ta przetrwata w warsztacie kompozy-
torki wszelkie przemiany, szeroko stosowana jest w latach 60. W okresie sonorystycznym
z kolei uwage zwraca powtarzajgce sie zjawisko rozpoczynania akcji muzycznej po kroét-
kiej pauzie, wkasnie ,,na synkopie” (np. w VIl Koncercie skrzypcowym (1065) kazdy odci-
nek formy inicjuje wejscie po pauzie).

Z przebiegami motorycznymi $cisle wigze sie zjawisko tzw. monofaktury.
Jest to uktad fakturalny, w ktorym wszystkie partie instrumentow lub grupy instrumentow
realizujg identyczna tre$¢ izorytmicznie, z zachowaniem tego samego kierunku meliki (po-
stepy interwatowe we wszystkich gtosach sg zazwyczaj analogiczne) i w identycznej arty-
kulacji. Rodzaj takiej jednorodnej faktury pojawia sie po raz pierwszy w ,,dyplomowym™
psalmie De profundis clamavi z 1932 roku. Najbardziej charakterystyczne przyktady za-
wieraja//l i IVKwartet smyczkowy, Koncert na orkiestre smyczkowa. Uwertura. Srodkiem
typowym dla monofaktury jest technika paralelnych przebiegéw gamowych lub figuracyj-
nych z zachowaniem statych odlegtosci interwatowych. Paralelizmy gamowe zapoczatko-
wane zostaty w koricowym odcinku Kwintetu detego z 1932 roku. Interwaty pomiedzy
gtosami tworzg wyjsciowa strukture akordowa, ta z kolei poddana paralelno-biegnikowej
fluktuacji daje w rezultacie postac ,,akordu w ruchu”. Charakterystyczne sg dla partii in-
strumentéw smyczkowych (Prz. 2).

Wykonywane w bardzo szybkim tempie posiadajg realny walor kolorystyczny (Kon-
cert na orkiestre smyczkowa, cz. 1ll). Monofaktura realizowana jest na wiele sposobow.
W fakturze orkiestry symfonicznej gtdwne grupy instrumentdéw traktowane sg zazwyczaj
kompleksowo. Kazda z nich posiada swoj jednolity materiatZ3 W Il czeSci 11 Symfonii
(1952) obserwujemy zjawisko wspoétdziatania trzech monofaktur odpowiadajacych gtow-
nym grupom instrumentalnym — kazda realizuje wysoko$ci dzwiekowe w unisonie
w zdwojeniach oktawowych. W przebiegu formalnym monofaktura wystepuje najczesciej
we fragmentach kulminacyjnych.

2 Najbardziej motoryczng kompozycja kameralna jest || Kwartet smyczkowy ( 1942), aw muzyce orkiestrowej
Uwertura (1943).
Taki rodzaj orkicstracji pojawia sie w Uwerturze z 1943 r. i wystepuje az po lata 50.
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Przykiad 2. 111 Kwartet smyczkowy, cz. Il, Nr 8 partytury

Gtéwne fazy konstrukcyjne sg zwienczone kulminacja, wyrazong statymi, okreslony-
mi Srodkami. Zasada ta dotyczy zwlaszcza allegra sonatowego. Zatozeniem nadrzednym
jest projekcja mchu iwtgczenie petnej obsady w tok muzyki. Kompozytorka tworzy rodzaj
»crescenda faktury”. Odcinki kulminacyjne sg melodycznie statyczne. Dla uzyskania sil-
nego natezenia brzmienia stosowane sg stale takie Srodki, jak: tryl ciagty, tremolo i tremo-
lando, nadajace kulminacji intensywnosci mchowej, efektu rozedrgania masy dZzwiekowej
petnego tutti orkiestrowego, bedgcego rownoczes$nie silnym ,,wytadowaniem” dynamicz-
nym.

Ow model ,faktury kulminacyjnej" pojawia siejuz w utworach lat 30.,
w fazie dojrzatego neoklasycyzmu jest pogtebiony. Jej pozostatosci przejawiajg siejeszcze
w utworach lat 60., tyle ze w postaci ,,kameralnej”, np. w Pensieri nottumi (1961).

Pozostajac jeszcze przy fakturze dziet fazy neoklasycznej nalezy odnie$¢ sie do
osiggnie¢ kompozytorki na gruncie instrumentarium smyczkowego. Dogtebna znajomos¢
techniki tych instrumentéw (przypomnijmy, iz Bacewiczoéwna byta koncertujgcg skrzy-
paczka). doskonate wyczucie ich specyfiki lezy u podtoza modelowania uktadéw faktural-
nych w tej grupie. Utworem ,,wzorcowym™ jest niewatpliwie stynny Koncert na orkiestre
smyczkowa z 1948 roku, ktérego bogactwo fakturalne wspétdziata z szeroko rozumiang
technikg koncertujaca. Zespot smyczkowy potraktowany zostat tutaj wirtuozowsko. Tech-
nika koncertujgca zdominowana jest zasada dialogu motywicznego grup z czestym stoso-
waniem podziatéw divisi. Divisi wprowadzone we wszystkich grupach jednoczesnie pod-
kre$lone roznicowaniem artykulacji i dialogiem solisty zjedng z grup tojeden z najcelniej-
szych pomystow Bacewiczéwny (Prz. 3).

Najszerzej technika divisi (div. a 3, div. a 4) zostata zastosowana w czesci Il. Sam te-
mat zrealizowany zostat w sposdb niekonwencjonalny: w réwnolegtych tercjach w obu
grupach skrzypiec i dwoch kontrastujgcych rodzajach artykulacji ,,dobarwionych™ con sor-
dino i sul ponticello, w czym J.M. Chominski upatruje wptywow impresjonistycznych
(Prz.4)2

4 JM. Chominsk i. Koncert na orkiestre smyczkowg Grazyny Bacewicz. |w:| Studia muzykologiczne.
I. 5. Krakéw 1956, s. 393.



Wybrane zagadnienia idiomu kompozytorskiego Grazyny Bacewicz

@

Przykiad 3. Koncert na orkiestre smyczkowa, cz. 111, (Nr 12 w partyturze).
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Przyktad 4. Koncert na orkiestre smyczkowa, cz. Il temat.
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W dalszym przebiegu temat ten (notabene traktowany ostinatowo) ukazuje sie w ,,po-
tréjnej” artykulacji w unisonie: tremolo pizzicato legato. Czeste divisi wszystkich grup
daje takze duze nasycenie harmoniczne (postac¢ ,,akordu w ruchu”), szeroko stosowana jest
gra dwudZzwiekowa i akordowa w poszczeg6lnych partiach. Technika koncertujaca reali-
zowana jest rowniez poprzez wspotzawodnictwo odmiennych uktadéw fakturalnych i ich
tresci energetyczno-wyrazowych. Kontrast dynamiki i ekspresji wprowadzajg epizody so-
lowe (wystepujg zazwyczaj w odcinkach facznikowych). Dialogowanie dwoch krotkich
partii solowych jest przejawem pierwotnych form koncertowania, wywodzacych sie
z praktyki barokowej (np. cz. I, Nr 11 partytury)2. Pod wzgledem technicznym partie solo-
we i zespotowe sg rownorzedne. Réwnorzedna jest rowniez rola poszczegélnych grup
w prowadzeniu kontinuum formy (duzy stopieft samodzielnosci partii kontrabasow z tech-
nikg divisi). Wysokosci dZwiekowe niejednokrotnie ulegajg krzyzowaniu, np. grupa wio-
lonczel realizuje wyzsze dzwieki od grupy skrzypiec. Praktyka ta posiada na instrumen-
tach smyczkowych gtéwnie sens kolorystyczny i dynamiczny — dZzwieki wykonywane
w wysokich pozycjach, zwtaszcza na nizszych strunach, posiadajg specyficzng, nasycong
barwe. Nowe $rodki fakturalne w Koncercie stapiajg sie z elementami stylizacji historycz-
nej, takimi jak figuracje typu barokowego, klasyczny schemat formy.

W kompozycjach orkiestrowych lat 50. zwieksza sie stopien zmiennosci i wariabilno-
Sci uktadow fakturalnych, nastepuje wieksze ich réznicowanie w przebiegu horyzontal-
nym i ujeciu wertykalnym. W Wariacjach na orkiestre z 1957 roku zaznacza sie transfor-
macja korespondencji motywicznej na korespondencje standw fakturalnych, jeszcze dos¢
jednolitych samych w sobie.

Dzieto tojest pomostem miedzy stylistyka neoklasyczng i sonorystyczng w twérczosci
symfonicznej. Muzyka na smyczki, trgbki iperkusje z 1958 roku to kolejny krok ,,ku nowe-
mu”. Formalnie zbudowana na planie tradycyjnych zasad architektonicznych przedstawia
technike przestrzennego rozbudowywania okreslonego, fakturalnego ukfadu wyjsciowego
jeszcze na diuzszych odcinkach (zasada narastania). Pensieri notturni (1961), ,,sonory-
styczne credo” kompozytorki przedstawia nowe potraktowanie faktury — daleko poste-
pujaca kameralizacja. rozcztonkowanie na pojedyncze linie i zdarzenia dZwiekowe. Jej po-
staciowanie w pionie i poziomie wynika z zatozenia ideowego, sugestii zawartej w tytule:
Muzyku nocg (lub Nocne pomysty). Autorka recenzji pierwszego wykonania kompozycji
ujmuje jego przebieg nastepujgco:

Utwor jest sumg coraz to nowych, miniaturowych, kameralnych zestawow, niezwy-
kle zréznicowanych w swym podobienstwie, bedacych jakby wielokrotnym rozsz-
czepieniem w pryzmacie kolorystycznym naczelnej jakosci wyrazowej. Stad zmien-
no$¢ subtelnych odmian szmeréw matowych, pastelowych ich barw?’.

Adrian Thomas w swej analizie wyrd6znia w Pensieri ,,siedem faktur” postepujacych
wymiennie wedtug zasady przeplatania wariantéw danego ukfadu (oznaczonego duza li-
terg) z nowymi ukkadami. Cato$¢ komentuje jako texture o fsustained background and
fragmentary foreground (faktura ciggtego tta i fragmentarycznego planu pierwszego)Z’.
Pierwsza z nich jest zespoleniem trzech pojedynczych planéw: sekundowych tremoland
altdwek, powtarzanych Figuracji harfy i pojedynczych skokow dZzwiekowych wibrafonu:

Tamze, s. 394.
Monika Gorczycka, Pensieri notturni Grazyny Bacewicz. ..Ruch Muzyczny", (1961) 21, s. 10.
1 A Tho mas.dz cyt. s. 99.
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Przyktad 5. Pensieri notlurni, t. 5, 6.

Powyzszy utwor ten zostat tutaj wyeksponowany, gdyz w rozwoju faktury stanowi wy-
razny skok jakosciowy. Analogiczne zjawisko zachodzi w muzyce kameralnej. Rozwdj fak-
tury kwartetdw smyczkowych dojrzatej fazy neoklasycznej (111, 1V, V) prowadzi od uktadow
bardziej jednorodnych do coraz wiekszego uwypuklania kolorystyki, coraz silniejszego roz-
nicowania wertykalnego rownolegle prowadzonych partii i tworzenia licznych wariantow
wspotdziatania czterech instrumentéw. Funkcje poszczegdlnych instrumentéw sg réwno-
rzedne, nastepuje ciaggta ich wymienno$¢ w podziale rdl (prowadzeniu mysli tematycznych
lub funkcji akompaniujgco-harmonicznej). Kwartety: Ill, 1V i V-ty uwidaczniajg stopniowg
ewolucjg w podejsciu do sukcesywnej zmiennosci faktury’ HI Kwartet smyczkowy (1947)
operuje okre$long postacig faktury na dtuzszych przestrzeniach, IVKwartet (1951) wykazuje
wiekszg czestotliwo$¢ w zmiennosci szaty dzwiekowej, zapowiadajac kierunek ewolucji.
V Kwartet (1951) wprowadza nowa problematyke faktury — jest utworem posredniczagcym
miedzy kwartetami neoklasycznymi a VI i VII Kwartetem z lat 60. (spetnia te sama role , co
Wariacje na orkiestrg w muzyce symfonicznej).

Silna przemiana faktury w muzyce Bacewiczdwny na poczatku lat 60. obliguje do wpro-
wadzenia nowej terminologii. Odejscie od neoklasycznej motoryki oraz emancypacja czyn-
nika kolorystyczno-artykulacyjnego, ze wszystkimi konsekwencjami w obsadzie wykonaw-
czej iroli grup instrumentalnych, stanowig o rodzajach faktury homo- i poligenicznej ostat-
niej dekady twdrczosciZB Faktura homogeniczna to fakturajednorodna przede wszystkim co
do materiatu dzwiekowego w danym odcinku formalnym, odnosi sie rdwniez do jednorodnej
obsady wykonawczej. Faktura poligeniczna oznacza wertykalne zrdznicowanie mate-
riatowe i dotyczy réznorodnej obsady. Obydwa gatunki fakturalne przenikajg sie i tworzg
typy posrednie i odmiany. Stosowane sg poprzez analogie, skojarzenie z tradycyjnymi poje-
ciami homofonii i polifonii, nieadekwatnymi juz do zjawisk muzyki Il potowy XX wieku.
Sonoryzm Bacewiczéwny tworzy tak zréznicowang palete postaci faktury, ze stosowanie
tych poje¢ bedzie zawsze tylko przyblizone. Przyktadowo, poligeniczno$¢ w homogenicznej
obsadzie jednorodnych instrumentow, takich jak kwartet smyczkowy, polega na rbwnoczes-

2B Jozef Chominski, Krystyna Wilkowska-Chominska, Teoriaformy, [w:.J Formymuzycz-
ne, t. I. Krakdw 1983. s. 166. W niniejszej pracy pojecia ,homogeniczny" i ,,poligcniczny” sa stosowane
przede wszystkim w odniesieniu do traktowania materiatu dzwiekowego, tresci poszczegoinych odcinkow
formalnych.
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nym zestawianiu réznych rodzajow artykulacji (np. legato i pizzicato w gtosach srodkowych
i dwa rodzaje gry flazoletowej w gtosach skrajnych).

Silny dynamizm przebiegu formy w utworach Bacewiczdwny ostatniej dekady za-
ktada duzg czestotliwos¢ zmiennos$ci stanow fakturalnych na krétkich odcinkach. Usta-
wiczne roznicowanie faktur i tworzenie catej gamy uktaddéw posrednich jest statg cechgje-
zyka dZzwiekowego lat 60. Wymienione powyzej rodzaje faktury (homogeniczna i polige-
niczna) wystepujg w dwdch odmianach: ciggtej i nieciggtej. O stopniu ciggtosci decyduje
sposob ksztattowania mikroformalnego, a w tym najbardziej elementu rytmicznego. Fak-
tura homogeniczna ciggta jest analogig monofaktury z okresu neoklasycznego. Jej wyste-
powanie ogranicza sie do odcinkéw kulminacyjnych. W obsadzie orkiestrowej funkcjonu-
je tylko w ramach danej grupy instrumentéw, nie wystepuje w tutti. Uklady nieciggte sg
wynikiem rozproszenia materiatu na pojedyncze struktury. W fakturze poligenicznej réw-
noczesnie brzmig zr6znicowane przebiegi materiatowe. Obsada mieszana w utworach or-
kiestrowych jest czynnikiem wspomagajacym, chociaz kompozytorka wielokrotnie two-
rzy poligeniczng materiatowo fakture wjednorodnej obsadzie. W Kwartecie na 4 wiolon-
czele (1964) istota tego zjawiska polega na zespoleniu dwoch linii: statycznej oraz linii ru-
chu (w sensie rytmicznym).

Przykfad 6. Kwartet na 4 wiolonczele, cz. I, t. 71. 72.

W planie wertykalnym kompozycji z lat 60. ksztattowanie faktury, zaréwno orkiestro-

wej, jak i kameralnej, odbywa sie w trzech rodzajach:
1 dialogujacym (dialogi krotkich sekwencji homogenicznych);
2. pasmowym (wspotistnienie pasm statycznych i ruchowych — por. prz. 7);
3. mieszanym (zespolenie réznych postaciowan).

Podobnie jak w budowie formalnej z fakturg wigze sie proces energetyczny. Pomiedzy
rodzajem faktury a energetykga istniejg w dzietach Grazyny Bacewicz okreslone, powta-
rzajace sie relacje. Odcinki energetycznie statyczne operujg zazwyczaj fakturg ciggta
0 réznym stopniu homo- lub poligenicznosci. Jest to zazwyczaj chwilowe utrzymanie
okre$lonego stanu materiatowego i fakturalnego. Energetyka dynamiczna sprzezona jest
z fakturg poligeniczng nieciggta — nastepuje tutaj emisja wiekszej ilosci zdarzen muzycz-
nych ze zmiennym obrazem faktury. Istnieje zatem wzajemna zalezno$¢ pomiedzy rodza-
jem energetyki, ksztattowaniem i faktura.
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Harmonika

W muzyce neoklasycznej harmonika byta elementem swobodnie ksztattowanym, po-
mimo przyjecia form charakterystycznych dla systemu dur-moll. Nie wypracowanojedno-
litych zasad budowy akorddw i ich nastepstw, stad istnieje daleko idgce zr6znicowanie
w doborze wspotbrzmien. ,,Punktem wyjscia w muzyce neoklasycznej byty trojdZzwieki
i wszelkie postaci akorddéw tercjowych znanych z systemu funkcyjnego” — czytamy
w pracy Zofii Helman2 Akordyka tercjowa byta modyfikowana dodawaniem innych in-
terwatow, okre$lanych przez J.M. Chominskiego jako ,,barwigcych™ i zacierajacych pier-
wotng strukture. Jedng z praktyk byto nawarstwianie r6znych akordéw i rozbudowywanie
ich poprzez naktadanie kolejnych tercji. Stosowanie tzw. trybu syntetycznego, czyli
wspotistnienie tercji wielkiej i malej wjednym akordzie, nalezato do czeSciej stosowanych
»chwytdw harmonicznych” neoklasykoéw30. Dla uporzgdkowania strony wspotbrzmienio-
wej tworcy dokonywali wyboru okreslonych srodkéw harmonicznych i sposobdw ich na-
stepstw. Do nich nalezata rowniez Grazyna Bacewicz. Ogdlnie w muzyce kompozytorki
tradycyjne Srodki harmoniczne wspétistniejg z XX-wiecznymi i w obydwu materiach
tkwig Zrodta indywidualnych cech w zakresie tegoz elementu. Bacewiczéwna stosuje wy-
brane uklady strukturalne, swoistg ,,gestos¢ wspotbrzmien”, ustalone ujecia fakturalne,
ktore  obok budowy akordu — nabierajg istotnego znaczenia. Pomimo neutralnego for-
motworczo charakteru harmoniki3l, odnajdujemy w niej znamienne cechy warsztatowe.
Juz w najwczesniejszych utworach mozna zaobserwowac preferencje do niektérych rodza-
jow wspotbrzmien. Rzecz znamienna, iz niektére z nich przetrwaty wszelkie przemiany
w technice kompozytorskiej az do utwordw sonorystycznych. Znaczna czestotliwos¢ ich
wystepowania staje sie czynnikem stabilizujgcym posrod zrdéznicowanych w catoksztatcie
jezyka harmonicznego $rodkéw. Kompozytorka, wprowadzajac okre$lony typ akordu,
operuje nim wielokrotnie na kartach licznych utworéw. Dominuje akordyka skupiona o du-
zej gestosci brzmienia, co jest skorelowane ze skupionym uktadem fakturalnym. W utwo-
rach orkiestrowych jest rGwnomiernie roztozona w rejestrach z zastosowaniem licznych
zdwojen. Faktura kameralna — sifg rzeczy — staje sie harmoniczne ,,wezsza”.

W budowie akordéw Bacewiczdéwna stosuje struktury tercjowe (na uwage zastuguja
uktady biakordowe, zawierajgce wspdtbrzmienie dwdéch akordow odlegtych o sekunde lub
tryton), struktury symetryczne (np. akordy ztozone z dwdéch kwart lub kwint) oraz struktu-
ry mieszane. Ich zastosowanie jest oczywiscie rézne w poszczegolnych etapach tworczo-
§ci. Wyro6znione tutaj rodzaje struktur odnoszg sie gtéwnie do okresu neoklasycznego.
Istotng wiasciwoscig harmoniki Bacewiczowny jest konkretna posta¢ akordu, dajaca real-
ne brzmienie w utworze, niezaleznie od struktury lezacej ujej podstaw.

Domeng harmoniki mtodzienczych utworéw (z lat 20.) sg skupione, wielodZzwiekowe
piony akordowe. Wystepujag zazwyczaj jako rozbudowane do piecio- i szeSciodzwiekow
struktury tercjowe z zastosowaniem alteracji i przewrotow. W tych wczesnych kompozy-
cjach charakterystyczne jest rozdzielenie catej struktury akordu na dwie podstruktury,
z ktorych kazda zawiera sie w obrebie nony:

2 Zofia Helman, Neoklasycyzm u muzyce polskiej XX wieku, Krakéw 1985, s. 102.
% Tamie, s. 104.
L. Staw o wy,dz. cyt.,s. 108.
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Przykiad 7. Preludium nafortepian (1928),t. 31 32

Interwat nony jest niezwykle czesto wystepujacym u Bacewiczéwny ,,obramowa-
niem” wspétbrzmien. Srodek ten wystepuje w utworach kompozytorki. od préb miodzien-
czych poczawszy az po dzieta ostatnie. Akordy w rozpietosci nony posiadajg rézng struk-
ture wewnetrzng, w ktdrej stale istniejgcym wspétczynnikiem jest srodkowa kwarta lub
tryton (do akordow w obrebie nony nalezy réwniez czesto uzywany trojdzwiek symetrycz-
ny kwintowy). W kompozycjach lat 60. struktury akordowe tego typu wystepujg nadal
w swej dotychczasowej postaci, takze z wewnetrzng strukturg tercjowa. Obok nich funk-
cjonuje replika akordu ,,w nonie”, polegajaca na czestym eksponowaniu pustego interwatu
nony w postaci brzmien izolowanych, zwykle sukcesywnie nakfadanych. Réznica miedzy
akordami tego typu z okresu neoklasycznego i sonorystyczngo dotyczy ,,rozmiaru™ nony:
nona wielka, wytgczna w okresie wczesniejszym (tagodniejsza w brzmieniu), w kompozy-
cjach lat 60. ustepuje nonie matej pod wzgledem czestotliwosci wystepowania. Wynikato
to ze znacznej roli pottonu w harmonice okresu sonorystycznego:

Vitwafono

Przyktad 8. Koncert na wielkg orkiestrg symfoniczng (1962).cz. Il.t. 1 3
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W harmonice lat 30., pozostajgcej przy budowie tercjowej, nastepuje redukcja ilosci
sktadnikow — struktury sprowadzajg sie do niepetnych akordéw septymowych i nono-
wych. Nowym zjawiskiem, pojawiajagcym sie w tym czasie i nabierajgcym wiekszego zna-
czenia w latach dojrzatego neoklasycyzmu sa akordy kwartowe. W latach 50. zwigksza sie
ich czestotliwos$¢ ze wzgledu na stopniowg eliminacje struktur tercjowych — przyjmuja
one postac szesSciodZzwiekow kwartowych (natozenie pieciu kwart). Interesujgcym, aczkol-
wiek jedynym przyktadem w muzyce Baccwiczowny jest narastajgcy sukcesywnie w ru-
chu kwartowym petny dwunastodzwiek, otwierajacy Il czes¢ IV Symfonii (1953).

Do najczesciej wystepujacych sktadowych we wszelkich strukturach harmonicznych
nalezy interwal kwinty. Komodrka kwintowa w uktadzie wertykalnym jest wszechobecna
w warsztacie kompozytorki. Interesujacg strukture, zbudowang z natozonych kwint, znaj-
dujemy w akordzie koncowym fugi podwdjnej z mtodzienczego kwartetu smyczkowego
z 1930 roku, bedacego pieciodZzwiekiem symetrycznym kwintowym (w partiach skrzypiec
ze zdwojeniem oktawowym):

Przyktad 9. Kwartet smyczkowy (1930), ez. 111  akord koncowy

Dla poréwnania siegnijmy po uktad akordowy z Koncertu na wielkg orkiestre symfo-
niczng (1962), ztozony z czterech par kwint — dwie Srodkowe stanowig alteracje dwoch
zewnetrznych:

Przyktad 10. Koncert na wielkg orkiestre symfoniczng, cz. I, t. 53 59
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Struktury akordowe, wystepujgce w dzietach proweniencji neoklasycznej (od lat 30.
po 50.) wykazujgjeszcze dwie cechy jednostkowe o charakterze statym:

— zasada dublowania tego samego wspotbrzmienia w roznych rejestrach (okta-
wach) w uktadzie wertykalnym i nastepstwie sukcesywnym,

— réwnoczesne wspotistnienie w strukturze akordu tego samego dZzwieku diato-
nicznego i alterowanego (w tym réwniez akordy w syntetycznym trybie — rza-
dziej).

Ponizszy przyktad partii fortepianowej IV Sonaty skrzypcowej ilustruje obydwie wy-
mienione cechy:

Przykiad 11. IVSonata skrzypcowa, cz. IV,t. 123 124

W okresie dojrzatego neoklasycyzmu Bacewiczowna zachowuje Srodki harmoniczne
stosowane w okresie wczesnym. Na ich bazie tworzy pochodne uktady akordowe, posze-
rzone warianty pojedynczych struktur. Jak juz wyzej zaznaczono, w potowie lat 50. naste-
puje stopniowa eliminacja struktur tercjowych, ajezeli takie sg stosowane, to tylko w funk-
cji kolorystycznej, w postaci zwartych trojdzwiekow. Kompozytorka dokonuje selekcji
Srodkow harmonicznych. Ujawnia sie tendencja do zawezania interwatu skrajnego akor-
dow do brzmien bardziej skondensowanych, bez zdwojen sktadnikéw idgzenie do techniki
pojedynczych, izolowanych struktur.

Ostatnia dekada tworczos$ci przynosi nowe spojrzenie na harmonike. Staje sie onaele-
mentem wspomagajacym kolorystyke, a jej charakter i natezenie wynika z przyjetego ga-
tunku faktury. J.M. Chominski zauwaza, iz

najistotniejszg cecha transformacyjnego dziatania faktury na $rodki harmoniczne
jest ich indywidualizacja sonorystyczna, podkreSlajaca niezalezno$é brzmienia
w stosunku do czynnika melodycznego3

W utworach sonorystycznych nadal ,,obowigzuje” harmonika skupiona. Pasmo dzwie-
kowe zwartych wspotbrzmien jest regularnie wypetnione. Ich struktury nie zawierajg
zdwojen — ilosci wysokosci dZzwiekowych odpowiada ta sama ilo$¢ sktadnikow. Uwaga ta
dotyczy zwartych pionow akordowych w obrebie danej grupy instrumentalnej w utworach
orkiestrowych. ,,Harmonika przyczynia sie do wyodrebniania lub scalania brzmienia chéru

N JM. Chominski, Muzyka Polski Liniowej, s. 100.
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instrumentow”, komentuje autorka hasta encyklopedycznego'3 Miedzy ré6znymi grupami
wykonawczymi stwierdza sie nadal dublowanie wspotbrzmien z przeniesieniem do innego
rejestru (pozostato$¢ cech harmoniki okresu neoklasycznego). Piony akordowe zawsze za-
wierajg powyzej potowy zakresu skali chromatycznej, np. w Muzyce na smyczki, trabki
iperkusje (1958) wystepuje struktura akordowa, zawierajgca 11 wysokosci dzwiekowych
strukturowanych w réznych interwatach.

Niemiecki muzykolog Steffen Wittig w swoim referacie dotyczacym aspektow kolo-
rystycznych w ostatnim okresie tworczosci Grazyny Bacewicz uchwycit specyficzng sy-
metrie w wybranych uktadach akordowych dziet z tego czasu: w Koncercie nu wielkg or-
kiestre symfoniczng i w In una parte. W rozpoczynajacym IV cze$¢ Koncertu masywie
wspotbrzmieniowym wyodrebnia dwa wspétistniejagce akordy utozone wzgledem siebie
na zasadzie symetrii ,lustrzanej” z osig na dzwieku d, (cyfry oznaczajg ilos¢ pottondw
w odlegtosciach interwatowych):

Przykfad 12. Struktura akordowa poczatku IV czesci Koncertu na wielkg orkiestre symfoniczng
(1962) — cyt. za Wittigiem

Akord ten rozbudowuje sie stopniowo przez sukcesywne naktadanie kolejnych jego
sktadnikow (w rdéznej rytmizacji) w poszczegolnych partiach instrumentalnych, co autor
okre$la mianem ,wechselndes Klangcrescendo” — zmienne crescendo brzmieniowe.
W drugim utworze In una parte dwunastotonowy akord koncowy posiada symetrig, pole-
gajaca na przemiennym utozeniu w pionie kwint i trytonéw (Quint - Tritonus - Schich-
tung, nieco ,,zaktdcong w Srodku swej przestrzeni interwatami sekundy itercji), ktérg autor
uwaza za charakterystyczng dla harmoniki Bacewiczéwny. Warto przy tej okazji zauwa-
zy€, iz ztozenie kwinty i trytonu daje wspotbrzmienie nony matej, tak wyrdzniajace sie
w akordyce kompozytorki3

Harmonika w utworach lat 60. posiada bliskie sprzezenie z instrumentacja. Z kolei oby-
dwa te elementy sg podporzadkowane kolorystyce. W stosowanych wspo6tbrzmieniach stwier-
dzamy powtarzalnos¢ Scisle okreslonych struktur w odniesieniu do danego instrumentarium.
Interwatem konstruktywnym wszelkich uktadow staje sie potton ijego pochodne: septyma
wielka oraz nona mata. Nowg jakoScig harmoniczng wprowadzong przez kompozytorke
w ostatnim okresie sg klastery. Ztozone zwykle z 3 5 dZzwiekow skupionych w tej samej gru-
pie instrumentow czesto dublowane sg w tym samym lub innym rejestrze.

B L. Staw ow y,dz. cyt., s. 109.

M Steffen Willig, Aspekte derKlangfarbe in den Werken der letzten Schaffensperiode Grazyna Bacewiczs
(1960  69). Transformationen der Vertikale (Akkorde. Klange. Toncluster). .Zeszyty Naukowe AM
w Lodzi". (1996) 24. s. 131- !36.
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Nastepstwa wspotbrzmien

Czynnikiem regulujacym sukcesywny przebieg akorddéw jest ich jako$¢ i roznice
brzmieniowe. Kompozytorka unika stosowania jednolitych struktur na dtuzszej przestrze-
ni. Zachowujac uktady akordowe systemu funkcyjnego (w dzietach neoklasycznych). trak-
tuje je autonomicznie3. Pozostatosci odniesienn funkcyjnych, a $cislej dominantowo-to-
nicznych. o ile wystepuja, to pojawiaja sie w koncowych zwrotach kadencyjnych. W catej
tworczosci przedsonorystycznej mozna uchwycic¢ ogo6lng zasade, polegajaca na intensyw-
nym réznicowaniu brzmien, naprzemiennym wystepowaniu tagodnie i ostro brzmigcych
akordéw, fluktuacji napie¢ i odprezen. Wspotistnienie tradycyjnych trojdzwiekéw ze
wspotbrzmieniami o innej strukturze, np. akordami kwartowymi, jest utrzymane w réwno-
miernych proporcjach. W przebiegach harmonicznych wyrd6zniaja sie dwa sposoby organi-
zacji nastepstw, o duzej czestotliwo$ci wystepowania. Pierwszy z nich to aUemagjgjedne-
go lub kilku sktadnikéw akordu wzgledem jednej lub kilku statych wysokosci. Wymiana
sktadnikéw zachodzi w mchu sekundowym, najczesciej jednokierunkowym. Pierwsze
przykiady altemacji harmonicznej zawierajgjuz utwory modziencze z lat 20. W dojrzatej
tworczosci nastepuje nasilenie tego rodzaju organizacji, ktéry w nie mniejszym stopniu
przejawia sie rdwniez w ksztattowaniu meliki figuracyjnej (o czym bedzie mowa w para-
grafie ,, Technika instrumentéw smyczkowych) czy w postepach dwudzwiekowych. Przy-
toczmy w tym miejscu bardzo znamienny dla stylu kompozytorki odcinek kulminacyjny I
czesci 1V Kwartetu smyczkowego (1951):

Przyktad 13. IV Kwartet smyczkowy, cz. I, Nr 9 partytury

Powyzszy kilkutaktowy fragment zawiera ijednoczy az trzy cechy idiomatyczne: mo-
nofakture, paralelizm gamowy i altemacje harmoniczna.

Dmga. szeroko stosowang zasadg organizacji nastepstw harmonicznych jest technika
Eandeing"’. Bacewiczowna stosuje jg na szeroka skale na bazie r6znych akordow — od
wczesnej tworczosci az po lata 60. Dziataniu paralelnemu poddawane sg zaréwno poje-
dyncze, kilkudZzwiekowe uktady (np. figuracje), jak i cate masywy brzmieniowe. Ta prosta

u  Polaczenia typu funkcyjnego fragmentarycznie wystepuja wmtodziericzych utworach nawigzujacych do sty-
listyki XIX-wicczngj.

I Z Hclman. dz cyt, s. 112 autorka wyrdznia altemacje harmoniczng i paralcine przesunieciajako typo-
we Srodki w harmonice polskigj muzyki ncoklasyczncj XX wieku.
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czynno$¢ ma na celu wyeksponowanie brzmienia wybranego rodzaju akordu lub komplek-
su. W utworach lat 30. w technice tej dominuje ruch sekundowy, lecz nie chromatyczny.
Postepy pottonowe stosowane w dojrzatej fazie neoklasycznej nadajg paralelnym struktu-
rom bardziej wyrazisty sens kolorystyczny. Ichjakos¢ jako srodka brzmieniowego zalezy
w duzym stopniu od surowca wyjsciowego (uktadu akordowego, akordowo-figuracyjne-
go). Takim charakterystycznym ,,surowcem” w jezyku kompozytorki jest — wspomniane
juz wezesniej — wspotbrzmienie kwinty. Paralelizmy kwintowe to warsztatowy mikroele-
ment stale obecny w jej tworczosci. Bacewiczéwna postuguje sie tym Srodkiem w niemal
kazdym utworze orientacji neoklasycznej. Wystepujaw roznej postaci i funkcji. We wcze-
snych utworach sg najczesciej integralnym pierwiastkiem fakturalnym, stosowane jako
ostinatowa formuta akompaniujgca lub w zdwojeniach gtosow orkiestrowych. Kompozy-
cje lat 30. eksponujg ich wiekszg samodzielno$¢. Przyjmujg funkcje skfadnikow struktury
akordowej i wigczone sg do paralelnych przesunie¢ catego akordu. Stajg sie tez jednym
z gtdwnych Srodkow kolorystyki skrzypcowej. Funkcja kolorystyczna sprowadza paraleli-
zmy kwintowe do roli samoistnego wspo6tbrzmienia. W twoérczosci dojrzatej wystepuja
niezwykle czesto, przy czym kojarzone sg wytgcznie z instrumentami smyczkowymi:

Przykiad 14. VKwartet smyczkom’(1955), cz. IV, t. 39 40

Jest rzecza znamienng, iz w p6Zniejszych dzietach sonorystycznych Bacewiczéwna
rzadko korzysta z tego Srodka (traktowanego wczesniej par excellence kolorystycznie),
ktory ustepuje miejsca wyrafinowanej technice figuracyjnej, flazoletowej iartykulacyjnej.

Technika instrumentow smyczkowych

Zawarte powyzej rozwazania naswietlaty indywidualne cechy techniki kompozytor-
skiej Grazyny Bacewicz w zakresie elementow fundamentalnych. Jednakze rdzen idiomu
kompozytorskiego lezy przede wszystkim w technologii operowania instrumentami
smyczkowymi. W tej dyscyplinie indywidualizm jezyka dZzwiekowego Bacewiczéwny
wypowiada sie najpetniej. Oryginalnos¢ inwencji kompozytorki polega przede wszystkim
na sposobach kojarzenia, rownoczesnego wspétdziatania kilku starannie dobranych ele-
mentéw techniki oraz w ich nastepstwie. Znamienna dlajej stylu jest ciggta fluktuacja tych
Srodkow w przebiegu utworu. Zmienno$¢ elementéw techniki gry, np. zmiana rodzaju fi-
guracji, wspotdziatajgc z fakturg wyznacza partykulacje formy.
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Najwiekszy zakres elementéw technicznych kompozytorka zawarta w kwartetach
smyczkowych i miniaturach skrzypcowych. W zaleznos$ci od rodzaju formy staja sie $rod-
kami pracy przetworzeniowej lub wariacyjnej i majg decydujacy wptyw na obraz faktury.
Omowione tutaj elementy techniki skrzypcowej zawierajg sie w trzech zasadniczych ro-
dzajach:

1) w technice figuracyjno-pasazowej,
2) w artykulaciji,
3) w kolorystyce.

Grazyna Bacewicz stosowata wszystkie, wiasciwe dla instrumentéw smyczkowych
rodzaje figuracji: gamowe (w utworach stylizujagcych fakture barokowsg), harmoniczne, re-
petycyjne (czeste powtarzanie jednej wysokosci), bariolazowe (zmiana struny na kazdym
dzwieku figuracji). Na szczeg6lng uwage zastuguja rodzaje figuracji, wywodzace sie z ba-
rokowej techniki figuracyjnej (Vivaldi. Bach), ktére mozna okresli¢ iako fieuracie alterna-
tywne. Istotg tych figuracji (podobnie jak w nastepstwach wspotbrzmien) jest wymiana
jednej lub kilku wysoko$ci wzgledem jednej statej. Bacewiczéwna wprowadza wiele od-
mian strukturalnych tego rodzaju figuracji. Autorka monografii kompozytorki, Matgorzata
Gasiorowska okre$la je mianem ,,wahadtowych struktur” (lub ,figur wahadtowych”)37.
Posrod nich na czoto wysuwa sie rodzaj struktury wykonywanej na jednej strunie, o stop-
niowo zwezajacym lub rozszerzajagcym sie ambitusie i naprzemiennym stosowaniu pustej
struny. Istotne jest tu réznicowanie barwy dzwieku struny pustej i skroconej. Krzysztof Ba-
culewski wyroznia ten $rodek techniczny jako ,.efekt fakturalny" o szczeg6lnym znacze-

Przyktad 15. Uwertura na orkiestre (1943),t. 1 7 (partia | skrzypiec)

Przebiegi figuracyjne o charakterze alternatywnym w kompozycjach lat 60. bazujg na
chromatycznych przesunieciach zazwyczaj pottonowej komorki dwudzwiekowej. Niemal
typowa w tych figuracjachjest ,,niezgodno$¢” pulsu rytmicznego z progresywna strukturg
nieliczng, opartg na przesuwaniu trzydZzwiekowej komorki. Pusta struna, stanowigca 0$
uktadu figuracyjnego przez pierwsze cztery powtdrzenia przypada kazdorazowo na inng
miare grupy rytmicznej, po czym uktad ten powtarza sie. Takie nieregularne ugrupowanie
metryczno-meliczne figuracji alternatywnych jest wiasciwe dla p6zniejszych dziet, jak
i wytgcznie chromatyczne postepy sekwencyjne (w utworach neoklasycznych przesunie-
cia figury alternatywnej byty zmiennie diatoniczne i chromatyczne):

"7 M. Gagsiorowsk a Bacewicz, Krakow 1999, s. 125 nn.
1 K Baculcwski. dz cyt, s. 126.
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Przyktad 16. Divertimento na orkiestre smyczkowg (1965), cz. I, t. 59 63

Charakterystyczne w utworach sonorystycznych sg rowniez gamowe figuracje chro-
matyczno-prourcsywne — w tym wypadku kilkudzwiekowa komorka zbudowana na skali
chromatycznej (trzy- lub czterodzwiekowa) poddana jest progresywnym przesunieciom
i potgczona z technikg zazebiania. Po raz pierwszy Bacewiczéwna postuzyta sie tym ro-
dzajem struktury figuracyjnej w finale IV Symfonii (1953), pdZniej w przejrzystym
ukfadzie fakturalnym w Pensieri notturni i w kazdej kolejnej kompozycji orkiestrowej.
Wystepujg w catej grupie wyzszych instrumentow smyczkowych: réwnolegle, zbieznie
I rozbieznie:

Przyktad 17. Koncert na wielka orkiestre symfoniczna, cz. HI, t. 174 176

Kolejnym idiomatycznym $rodkiem techniki skrzypcowej, wartym szczeg6lnego pod-
kreSlenia, wystepujacym na przestrzeni catej tworczosci jest specyficzny rodzaj pasazu,
ktory mozna okreslic¢ jako pasaz aplikaturowy. Jest to rodzaj strukturowania interwatowe-
go w przebiegu pasazowo-figuracyjnym, wynikajacy ze specyfiki aplikatury instrumentéw
smyczkowych, a polegajacy na wyznaczeniu trzy- lub czterodzwiekowej struktury wyjs-
ciowej, odpowiadajacej okreslonemu uktadowi palcowemu w jednej pozycji (w technice
lewej reki) najednej lub dwaoch strunach, ktéra transponowana jest stale o interwat kwinty
w goére lub w dot. W grze na instrumentach smyczkowych oznacza to przenoszenie tej
struktury w analogiczne miejsca sasiedniej struny lub par strun. Od strony technicznej
oznacza to wykonanie catego pasazu w tej samej pozycji, tylko ze zmiang strun. Pierwszy



62 Maryla Renal

pasaz aplikatiirovvy pojawia sie w Kaprysie nr | na skrzypce i fortepian z 1932 roku w bar-
dzo jeszcze prostym uktadzie, p6zniej w / Koncercie skrzypcowym z 1937 roku:

Przyktad 18. | Koncert skrzypcowy, cz. |, t. 39. 40 (partia skrzypcowa)

Ten rodzaj pasazowych struktur interwatowych kompozytorka rozwija konsekwentnie
w dalszej twodrczosci, dochodzac do ich wytgcznego stosowania w uktadach pasazowych
partii instrumentow smyczkowych utworéw lat 60. (nierzadko stosowane sg w partiach
wiolonczeli). Dogtebna znajomos¢ techniki skrzypcowej znalazta u Bacewiczéwny od-
zwierciedlenie w kreowaniu bardzo zréznicowanych i finezyjnych struktur pasazowych.
Czesto stosowang zasadg jest przedzielanie pustg strung kolejnych transpozycji struktury
wyjsciowej (analogiczniejak w figuracjach alternatywnych). W Muzyce na smyczki, trgbki
i perkusje (1958) omawiany szczeg6t techniczny staje sie gtdwnym sposobem organizo-
wania przebiegdw w grupie smyczkOw. Pasaze aplikaturowe sg tutaj zawsze wkompono-
wane W monorytmiczne przebiegi. W grupie czterech szesnastek miesci sie zazwyczaj
dw'udzwiekowy uktad (najczesciej jest to tercja) tagczony z pusta strung, tworzac nastep-
stwo trzydZzwiekowe (przenoszone na sasiednie struny), ktére zaktdca parzysty puls ryt-
miczny — kolejna zbiezno$¢ ze strukturg figuracji alternatywnych. Efektem tego jest nie-
regularno$¢ wystagpien struktury wyjsciowej w planie rytmicznym:

Przyktad 19. Muzyka na smyczki, tragbki i perkusje, cz. 1ll, t. 60 64

Pasaze aplikaturowe nadajg partiom ,,smyczkowym” charakteru dynamicznego, po-
wodujg zmiennos$¢ barw na krétkich odcinkach, a od strony technicznej sg przystepne wy-
konawczo. W wigkszosci pasazy tego typu nastepstwo dZzwiekdw tworzy linie rowno opa-
dajacg (czesciej) lub wznoszaca. Wraz z wprowadzeniem struktur bardziej finezyjnych
(VI Koncert skrzypcowy z 1965 r., 4 Kaprysy na skrzypce solo z 1968 r.) linia przebiegu
staje sie bardziej sfigurowana, zawierajgca wieksze skoki interwatowe. W skrzypcowych
partiach utworow z lat 60. dominuje uktad, w ktorym struktura wyjsciowa usytuowana jest
W wyzszej pozycji itworzy wiekszy interwat z pustg struna:
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Przyktad 20. VII Koncert skrzypcowy, cz. Ill. nr 13 partii solowej

BacewiczOwna stosuje rowniez transpozycje struktur wyjsciowych, np. po jej dwu-
krotnej projekcji na dwoch strunach transportuje jg o potton do nizszej lub wyzszej pozyciji,
w ktorej nastepujg kolejne projekcje34 Pasaze tego typu wykonywane sg zawsze legato,
w ostatnich dzietach wzbogacane réwniez barwa sul ponticello.

Szeroki zakres elementow technicznych wystepuje w artykulacji, grze dwudzwiekowej
i operowaniu wszelkim potencjatem kolorystycznym instrumentow smyczkowych. Zwro¢-
my uwage na te Srodki, ktore w utworach Bacewiczowny sgszczeg6lnie charakteiystyczne:

— tremolando w dwudzwigkach,

— tremolo zespolone z barwg sul ponticello — jest stosowane z reguty w gtosach
towarzyszacych wystgpieniu mysli tematycznej lub jako aura brzmieniowa
facznikdw w utworach neoklasycznych, w sonorystycznych dzietach jako samo-
dzielna jednostka kolorystyczna,
tryl zespolony z glissandem,
artykulacja saltando (witasciwie ricochet) — w utworach neoklasycznych (row-
niez wczesnych) stosowana na dwoch lub trzech dzwiekach,

— w kompozycjach sonorystycznych takze na dtuzszych przebiegach wykonywa-
nych glissando, z pominieciem oznaczenia doktadnych wysokosci dzwiekowych:%

Przyktad 21. VII Kwartet smyczkowy (1965), cz. I, nr 2 partytury

14 Strukturowanic aplikalurowc sporadycznie wystepuje w uktadach dwudzwiekowych (VI Kwartet smyczkowy
z 1960 r.).
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Pochodnym rodzajem artykulacji od saltando jest ostre, rzucane smyczkowanie, zwa-
ne ,,gettato come percussione”, wprowadzone przez kompozytorke w latach 60. Wystepuje
na dZzwiekach pojedynczych w akordach, zwtaszcza w partiach wiolonczelowych. Do tego
rodzaju zalicza sie rowniez col legno, stosowane jednak rzadziej (w In imaparte z 1967
roku kompozytorka zastosowata col legno za podstawieni).

— wszechstronne wykorzystanie techniki flazoletowej, ktora przedstawia sie w utworach
w dwojakiej funkcji:
» jako samoistna barwa w operowaniu flazoletami naturalnymi na dZzwieku
stojgcym oraz w potaczeniu z gra arpeggio,
» w krotkich postepach motywicznych tworzonych flazoletami sztucznymi kwar-
towymi (cechg wyrdzniajaca sg dzwieki flazoletowe z krétka przednutka).

W zakresie artykulacji najbardziej indywidualny charakter posiada sprzezenia dwoch
elementdw technicznych, zwane ,,spiceato glissando". Smyczkowa artykulacja oznaczona
jako spiceato zespolonajest tutaj z ptynnymi, glissandowymi przesunieciami lewej reki, co
w przebiegu wysokosci dzwiekowych daje ptynny postep chromatyczny. Najpetniejsza
prezentacjg tego sposobu gry jest Il czes¢ Il Sonaty na skrzypce solo z 1958 roku:

Przyktad 22. 11 Sonata na skrzypce solo, cz. Il,t. | 12

Wyzej cytowany juz Steifen Wittig w tym samym referacie przeprowadza bardzo intere-
sujagcg geneze omawianego tutaj $rodka techniczno-kolorystycznego w paragrafie trak-
tujagcym o transformacji interwatéw w barwe dZzwiekowa. Jako punkt wyjscia autor przyjmu-
je paralelizmy kwintowe z Partity’ (1955), wykonywane ,,ordinario”; kolejny postep w roz-
woju owego ,,Spieltechnik” to quasi-glissando (réwniez na kwintach) w 1wariacji IV czesci
VKwartetu smyczkowego (por. prz. 14) i trzeci etap rozwoju to cytowana powyzej czes$¢ Pres-
to z 11 Sonaty na skrzypce solo. gdzie $rodek ten ukazuje sie w catej petni. S. Wittig zwraca
uwage na odcinki czasowe stosowania spiccata glissando: od krétkich, kilkutaktowych se-
kwencji w Particie, przez wypetnienie przebiegu catej wariacji w VKwartecie (partia 11skrzy-
piec), az do dtugiej jego ekspansji w Sonacie, nazywajac je ,,perpetuum mobileartige Be-
wegung”. Czynnikiem wspottworzacym rozwdj tego sposobu gry jest agogika:

Dalsza przemiana tego $rodka technicznego ijednoczesnie kolorytu dzwiekowego
dotyczy tempa, ktore w poréwnaniu z Partitg (J = 124 ) teraz nastepuje J. =92, tzn.
J= 138 iw Presto Il Sonaty zostaje przyspieszone doJ= 144D

S Wittig. dz oyt s. 124
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Autor cennego spostrzezenia wskazuje na ostatni etap rozwoju omawianego $rodka,
jakim jest sautille-glissando™ w IV Kaprysie na skrzypce solo z 1968 roku.

Dzieta sonorystyczne wszechstronnie wykorzystujg kolorystyczne walory glissanda,
nie tylko w symbiozie z krétkim smyczkowaniem, ale takze stosowanego zazwyczaj
facznie z inng artykulacjg, np. z tremolo. W utworach orkiestrowych charakterystyczne sg
rownoczesne glissanda catej grupy smyczkowej, wykonywane zbieznie i rozbieznie
(szczegolnie eksponowane w Koncercie na wielkg orkiestre symfoniczng z 1962 r.) oraz
sukcesywne nastepstwa kilku krétkich glissand w poszczeg6lnych gtosach.

Konczac rozwazania o technice instrumentéw smyczkowych warto uchwycic jej nad-
rzedng wiasciwos¢, wynikajacg z samego stosunku Grazyny Bacewicz do instrumentu.
Srodki techniczno-brzmieniowe stosowane przez kompozytorke wynikaja wprost z natury
instrumentu, zjego specyfiki i funkcjonujg w korelacji z nig. W wyobrazni tworczej Bace-
wiczowny Srodki techniki instrumentalnej sterujajej inwencja, rzutujg na gatunek motywi-
ki, peinig role czynnika kreatywnego w narracji.

Kolorystyka orkiestrowa

Muzyka polska dostarcza wielu przyktaddw, iz kompozytorzy reprezentujacy nurt
neoklasyczny nic rezygnowali z poszukiwan nowych srodkow w zakresie faktury in-
strumentalnej i techniki orkiestrowej

stwierdza Zofia Heiman we wstepie paragrafu w swej pracy o neoklasycyzmie w muzy-
ce polskiej, omawiajgcego jakosci sonorystyczne. W uwagach koncowych powotuje sie na
tworczos¢ autorki Koncertu na orkiestre smyczkowg: ,,Duze znaczenie kolorystyka dzwie-
kowa zyskuje w utworach Grazyny Bacewicz”42 Trzeba zauwazy¢, iz tendencja do uwy-
datniania elementu kolorystycznego pojawia sie w utworach Grazyny Bacewicz juz. we
wczesnym okresie. W tworczosci lat 40. i 50. kompozytorka poszerza zakres i rodzaje
Srodkow czysto brzmieniowych, zwigksza czestotliwos$¢ i obszar ich stosowania (oczywis-
cie wiodgce znaczenie posiada kolorystyka skrzypcowa). Nosnikiem jakosci brzmieni-
wych w okresie neoklasycznym jest w duzym stopniu rytmika i ruch dZzwiekowy, potgczo-
ny z réznicowaniem artykulacji. Motoryczna pulsacja staje sie czynnikiem kolorystycz-
nym, zwiaszcza w symbiozie z alternatywnym gatunkiem figuracji i ostrg artykulacja,
dajac brzmienia intensywne o charakterze witalnym w zwezajacej lub rozszerzajgcej sie
przestrzeni dZzwiekowej. Przyktadem takiej ptaszczyzny jest wstepny fragment Uwertury
z 1943 roku. Wystepuje tutaj zjawisko krzyzowania gtoséw pomiedzy partiami poszcze-
golnych grup kwintetu — wysokie dZzwieki altowek sg ponad dzwiekami | skrzypiec; takze
stosowane sg wysokie pozycje gry na nizszych strunach, co daje zawsze bardzo nasycone
brzmienie. Charakter brzmienia decyduje rowniez o tozsamosci ptaszczyzn tematycznych.
Artykulacja i barwa sg integralnie splecione z postacig tematu (szczeg6lne znaczenie maja
te elementy w grupie smyczkowej — linia tematu 1l czesci Koncertu na orkiestre smycz-
kowg realizowanajest w trzech rodzajach artykulacji rownocze$nie: legata, pizzicata i tre-
mola z dodaniem barwy sul ponticello — por. prz. 4). Element brzmieniowy jest szczegol-
nie istotny w tematach — kompleksach fakturalnych.

“ Sautille rodzaj smyczkowania odskakujgcego, szybszego od spiccato.
® Z. Hclman,dz cyt.,s. 140 145
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W kompozycjach lat 50. r6znicowanie kolorystyki staje sie czynnikiem kreatywnym
w przebiegu formy ijednoczes$nie najwazniejszym wspotczynnikiem dokonujacych sie
wowczas przemian w technice kompozytorskiej. 1V Symfonia (1953) poza wprowadze-
niem wczesniej nie stosowanych przez kompozytorke instrumentéw w sktadzie orkiestry
przedstawia w swej koncepcji instrumentacyjnej wieksza indywidualizacje poszczegol-
nych grup i pojedynczych instrumentow. Zastosowany w | czesci ,,sonorystyczny podktad™
dla linii drugiego tematu operuje rejestrami: niskim i wysokim z pominieciem Srodkowe-
go. Stanowi przyktad nowego podejsScia do zagadnienia faktury:

Przyktad 23. IVSymfonia, cz. I. t. 83 87

Podobny typ faktury zastosowata w Intermezzo z Partity’ (1955).

Wyrazem nowych poszukiwan w zakresie brzmienia zespotu smyczkowego (tak do-
brze kompozytorce znanemu) byta przetomowa w twdrczosci BacewiczOwny Muzyka na
smyczki, trgbki iperkusje z 1958 roku. W czesci Il zastosowata trzykrotng projekcje pasma
dzwiekowego o charakterze szmerowym. Utworzony zostat przez sukcesywne naktadanie
kolejnych pottonéw, zespolonych z barwg con sordino sul tasto. ciggtym trylem pottono-
wym i subtelnym réznicowaniem dynamiki. Kazdorazowo zakres wysokosci dzwigko-
wych rozszerza sie przez naktadanie kolejnych péttondw oraz skoki o wieksze interwaty
w wyzszych partiach skrzypiec. Ten uktad dZzwiekowy jest nowoscig w muzyce kompozy-
torki — przyktad jej wczesnego sonoryzmu4':

J' Zblizony cfckl dzwiekowy zastosowat 22 lata wezesniej B. Bartok w swej Muzyce nu instrumenty strunowe,
perkusji” i czetiste. Obydwa dzieta wykazuja bezsporne powinowactwo, lecz tylko w sensie inspiracji ogoing
ideg dzwiekowsg (aparat wykonawczy). U Bartoka ..pomyst" ten wystepuje jako chwilowy moment brzmie-
niowy. stanowigcy tlo dla postepéw melodycznych czclcesty i 2 solowych skrzypiec. Sg to dzwigki w postepie
catotonowyni (a-g-f-dis) w kierunku opadajacym z trylem cigglym péttonowym i z con sordino; Baccwi-
czowna przetwarza 6w ,,moment brzmieniowy", dajac nastepstwa potonowe w kierunku wznoszacym
W nizszym rejestrze.
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Matgorzata Gasiorowska w swoim opisie tegoz dzieta zjawisko to okresla jako ,efekt
mchu «po przekatnej» przestrzeni dzwiekowej” (przez skojarzenie z graficznym zapisem
partyturowym). Zwraca uwage na liczne ,,zabiegi kolorystyczne™ tej czesci utworu (nie-
ustanne zmiany uktadéw fakturalnych, réznicowanie artykulacji, wprowadzenie dwdéch
rodzajow ttumikéw dla trabek — zwykiego ijazzowego), podsumowujac ja jako ,teren
najdalej idacych przeobrazen w dziedzinie faktury orkiestrowej oraz najbardziej wyszuka-
ny przyktad impresyjnego, lirycznego sonoryzmu kompozytorki. Jednocze$nie zauwaza,
izw czesci Il dzieta,

daleko idaca transformacja czynnika melodycznego irytmicznego wjakosci barwne,

nie prowadzg do wytworzenia sie miksturowos$ci brzmienia. Przeciwnie — brzmie-

nie ma charakter poligeniczny, grupy instrumentéw, cho¢ tworza najrozmaitsze kon-

figuracje. zachowuja swojg samoistnos¢. snujg swe mysli osobnymi $ciezkami bu-

dujac osobliwg, zdominowang przez zespét smyczkdw, czytelng plastycznie akcjed4.
Charakterystyka ta podkresla profil wczesnego stylu sonorystycznego Bacewiczowny.

W twérczosci lat 60. Grazyna Bacewicz stworzyta wiasny idiom sonorystyczny w od-
niesieniu do zespotu orkiestrowego. Jego liczne wspotczynniki warsztatowe wypracowata
kompozytorka juz w okresie neoklasycznym. Stanowi on zbior jednostkowych Srodkow
techniczno-brzmieniowych stale obecnych w warsztacie tego okresu oraz sposéb ich
wspotdziatania. Przewazajgca czes¢ tego idiomu to substancje kolorystyczne instrumenta-
rium smyczkowego.

Hegemonia warto$ci czysto brzmieniowych w muzyce ostatniej dekady przejawia sie
zaréwno na poziomie cech jednostkowych, jak i na ptaszczyznie konstrukcyjnej. Barwa,
artykulacja, ruch rytmiczny nabierajg pierwszorzednego znaczenia. Powstaje spéjny kom-
pleks parametrow nieroztgcznie wspotdziatajgcych na poszczegoélnych odcinkach formy
(kolorystyka - artykulacja - rytmika - energetyka). Symbioza kolorystyki z ksztattowa-
niem rytmiczno-agogicznym i rodzajem energetyki jawi sie jako nadrzedna wiasciwosc
techniki sonorystycznej kompozytorki. Kolejnoscig nastepstw zdarzen dZzwiekowych Kie-
ruje zasada kontrastu, co stanowi rowniez o sposobie ksztattowania formy. Uktad przebie-
gu muzycznego powoduje, iz niektdre Srodki techniczne powtarzajg sie, nigdy jednak w
sposob identyczny. Powtarzalno$¢ elementow jednostkowych czesciowo wynika z pozo-
statosci repryzowych, ktore wystepujg w wiekszosci kompozycji lat 60. Kazdorazowy po-
wrét danego Srodka zwigzany jest z nowym uktadem dzwiekowym, rejestrem lub innym
wariantem faktury. Sonoryzm Bacewiczdwny bazuje na ,,naturalnych zasobach™ tkwigcych
w zespole orkiestrowym i poszczeg6lnych instrumentach. Dazy do uwypuklenia wias-
ciwosci danego instrumentu. Obsada orkiestrowa ulega w okresie sonorystycznym znacz-
nemu rozszerzeniu. W pierwszym rzedzie kompozytorka rozbudowuje grupe perkusyjna,
petnigca role réwnorzednag w stosunku do innych grup w procesie tworzenia narracji. Usta-
la sie staty zestaw perkusji, podlegajgcy tylko niewielkim zmianom w zaleznosci od rodza-
ju kompozycji. Obejmuje on:

wielki beben talerze bloki chinskie

kotty tam-tam bat

werbel dzwonki guiro

bongosy ksylofon wibrafon
czelesta

M. Gagsiorowska. Bacewicz,s. 301 303.
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Z powyzszego zestawienia wynika, iz w wybranym przez kompozytorke zakresie in-
strumentow istnieje rownowaga pomiedzy trzema grupami: membranofonami, idiofonami
drewnianymi i metalowymi. Z reguty wystepuje okreslony rodzaj artykulacji, rytmizacji
na danym instrumencie lub sposob jego uzycia w akcji muzycznej:

bongosy — puls szesnastkowy na zmiennych wysokosciach,
talerze — tremolo palkami kottow,
bat — pojedyncze uderzenie koriczace dynamiczng akcje,
wibrafon, ksylofon, czelista — pojedyncze dzwiegki lub dwudzwieki (technika brzmien
izolowanych)45.
Stosowanie wybranej rytmizacji i artykulacji w odniesieniu do danego instrumentu pod-
kreslajego brzmieniowg tozsamo$c¢46.

Grupe instrumentéw detych drewnianych traktuje kompozytorka najbardziej tradycyj-
nie. Ale i tu rysujg sie pewne prawidtowosci. Z okresu neoklasycznego pozostaje zasada
kompleksowego operowania tg grupg oraz dialogowania detych drewnianych i blaszanych
(kazda podgrupa czesto traktowana jest monofakturalnie). Indywidualizacja poszczegol-
nych partii wystepuje we fragmentach o statycznej energetyce i $ciszonej dynamice, a tak-
ze w stopniu silniejszym w dzietach ostatnich (hi ma parte).

Wyro6zniajgcg sie cechg techniki sonorystycznej Grazyny Bacewicz jest projekcja sku-
pionego pasma dzwiekowego poddanego szybko przebiegajagcemu rozszerzaniu i zwe-
zaniu. Zjawisko to wspétdziata najczesciej z artykulacja glissando i odbywa sie na krotkiej
przestrzeni. Widoczna jest rowniez tendencja do taczenia bgadz zestawiania $cisle okreslo-
nych barw. W odcinkach energetycznie statycznych przejawia sie prawidtowos¢ w naste-
powaniu brzmien barwowo zblizonych — reguig staje sie naktadanie dzwiekow harfy, wi-
brafonu i czelesty:

Przykiad 25. Koncert na altowke i orkiestre (1968), cz. I. Nr 21 partytury

4 W balecie Pozadanie (1969) wprowadzone zostaty ponadto instrumenty stosowane w okreslonych sytu-
acjach dramaturgicznych: raganclla (terkotka), sonagli (janczary), lastra (ptyta blaszana).

46 W ostatnich utworach pojawiajg sig ponadto: glissando kottow oraz gra miotetkg na tam-tamie, bongosach
i dzwonach orkiestrowych, glissando na strunach fortepianu, col legno za podstawkiem {hi ima parte).



70 Maryla Renal

Nastepstwa brzmien ostrych, przenikliwych wiasciwych dla fragmentdéw o energetyce
dynamicznej wykazuja analogiczne prawidtowosci (serie tych brzmien zawsze wienczy
pojedynczy ,,strzat" batu).

Ostatnie dzieto Grazyny Bacewicz, balet Pozgdanie byto kolejnym krokiem naprzod
w rozwoju techniki kompozytorskiej, gtéwnie ze wzgledu na wprowadzenie aleatoryki
oraz projekcji Sciezki dzwiekowej z taSmy, ale rowniez i przede wszystkim — syntezg
wszystkich doswiadczen tworczych. Partytura baletu to petny ,katalog” srodkdw jezyka
dzwiekowego jego autorki w postaci skondensowanej4.

Warsztat kompozytorki na etapie ostatnich dziesieciu lat wykazuje liczne cechy indy-
widualne stale obecne i powtarzajace sie w kolejnych utworach. Dokonuje sie stabilizacja
obszaru stosowanych Srodkéw — podobnie jak w twdrczosci okresu neoklasycznego. Fun-
damentem idiomu sonorystycznego sg nastepujace wspotczynniki:

— intensywna zmienno$¢ energetyczno-brzmieniowa.

— wprowadzenie i utrwalenie okreslonej obsady zespotu orkiestrowego,

— wypracowanie Scisle okreslonych Srodkdéw technicznych w odniesieniu do da-
nego podmiotu wykonawczego,
pierwszoplanowa rola techniki instrumentow smyczkowych w ksztattowaniu
idiomu sonorystycznego.

Podsumowanie

Indywidualizm jezyka dzwiekowego Grazyny Bacewicz przejawia sie na wszystkich
etapach tworczosci oraz poziomach warsztatu. Niezaleznie od orientacji stylistycznej mu-
zyka kompozytorki wykazuje trzy wiasciwos$ci nadrzedne:

1 )dominacja muzyki instrumentalnej z punktem ciezkosci na tworczosci kameralnej,

2) silna dynamika przebiegu muzycznego,

3) wypracowanie cech wiasnegojezyka na poziomie formy i poszczeg6lnych elementéw:

a) repryzowo$¢ w mysleniu formalnym,

b) kondensacja cech idiomatycznych na obszarze techniki i potencjatu brzmieniowego
instrumentow smyczkowych.

Najbardziej wyraziste znamiona indywidualne przejawiajg sie w nastepujacych
wspotczynnikach:

» ksztattowaniu form repryzowych,

» tworzeniu stanéw fakturalnych,

» niektorych Srodkach harmonicznych.

» elementach techniki instrumentéw smyczkowych,
» wyborze okreslonych brzmien i ich nastepstw.

Sposréd omowionych w niniejszym opracowaniu wiasciwosci architektoniki form re-
pryzowych za decydujace o ich charakterze indywidualnym nalezy uzna¢ dwie jakosci
znamienne dla dziet neoklasycznych:

» wypracowanie modelu repryzy integralnej,
» stosowanie zasady przetwarzania faktury.

A

Swoistg wymowe posiadajg liczne autocytaty na kartach baletu, stosowane zresztg w szeregu innych kompo-
zycji lat 60.
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Druga z wymienionych tu jakosci wskazuje na kluczowg role faktury w budowaniu
formy. Kreatywno$¢ postaciowania faktury w dziele Grazyny Bacewicz jest niezalezna od
rodzaju formy. Jest aktualna zarébwno w utworach zorientowanych na tradycje, ksztattowa-
nych na zasadzie formy-procesu. jak i w utworach o nowej orientacji, komponowanych
jako forma-montaz. Dokonujac selekcji w bogatym zakresie zagadnien fakturalnych nale-
zy wyartykutowac rowniez dwa zjawiska:

» stosowanie monofaktury (zwiaszcza utworzonej z paralelnych przebiegéw
gamowych) i wynikajgca z niej ,,faktura kulminacyjna”; te rodzaje faktury
przenikajgjeszcze do dziet lat 60.,

» symbioza postaci faktury z rodzajem energetyki, wtasciwa utworom sonory-
stycznym.

Trzy kolejne wspotczynniki: harmonika, technika instrumentéw smyczkowych, kolo-
rystyka orkiestrowa przejawiajg sie na poziomie cech jednostkowych w szczegdtach
warsztatowych. Sposrod nich nalezy uwzgledni¢ te, ktére wystepowaty na przestrzeni
catej tworczosci. W obszarze Srodkéw harmonicznych takimi jednostkami sa:

— skupiony ukiad wszelkich wspotbrzmien,
— ambitus nonowy struktur akordowych (zredukowanych w utworach sonory-
stycznych do dwudzwiekéw nonowych).

Najliczniejszg grupe idiomatycznych cech jednostkowych zawiera zagadnienie tech-
niki instrumentéw smyczkowych. Do najbardziej charakterystycznych naleza:

figuracje alternatywne (w okresie sonorystycznym bazujgce na przesunieciach

pottonowych),

— pasaze aplikaturowe,

— artykulacja saltando (ricochet); w kompozycjach lat 60. zespolona z grg glissan-
do,

— technika glissando spiccato.

Kompleks powtarzajgcych sie cech idiomatycznych w technice kompozytorskiej two-
rzy styl indywidualny tworcy. Z kolei styl indywidualny jest miarg oryginalnosci i arty-
zmu. Decyduje rowniez o zywotnosci utworow kompozytora, ich percepcji oraz wtasnym
wktadzie w rozwoj historii muzyki.

Wykaz wazniejszych utworow Grazyny Bacewicz

Woczesny okres neoklasyczny:

Kwintet na instrumenty dete (1932), wyd. PWM

Witraz na skrzypce i fortepian (1932), utwor nie wydany

| Kaprys na skrzypce i fortepian (1932), utwor nie wydany

Il Kaprys na skrzypce i fortepian (1932), utwdr nie wydany

Suita dziecieca na fortepian (1933), wyd. PWM

Temat z wariacjami na skrzypce i fortepian (1934), wyd. Towarzystwo Wydawnicze Mu-
zyki Polskiej

1Koncert skrzypcowy (1937), utwor nie wydany

1 Kwartet smyczkowy (1938). wyd. PWM

Sonata na skrzypce solo (1941), wyd. PWM
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Dojrzaty okres neoklasyczny:

Suita na 2 skrzypiec (1943). wyd. PWM

Uwertura na orkiestre (1943). wyd. PWM

Sonata da kamera na skrzypce i fortepian (1945), wyd. PWM

Il Kwartet smyczkowy (1947), wyd. PWM

Koncert na orkiestre smyczkowsg (1948), wyd. PWM

Il Koncert skrzypcowy (1948), wyd. PWM

Kaprys polski na skrzypce solo (1949), wyd. PWM

IV Sonata na skrzypce i fortepian (1949), wyd. PWM

Kwartet na 4 skrzypiec (1949), wyd. PWM

Miniatury na skrzypce i fortepian: 2 oberki. Taniec polski. Taniec mazowiecki. Taniec
stowianski. Humoreska i in,, wyd. PWM

IV Kwartet smyczkowy (1951), wyd. PWM

Il Symfonia (1952), wyd. PWM

I Kwintet fortepianowy (1952), wyd. PWM

Il Sonata fortepianowa (1953), wyd. PWM

IV Symfonia (1953), wyd. PWM

V Koncert skrzypcowy (1954). wyd. PWM

Partia na skrzypce i fortepian (wersja na orkiestre) (1955). wyd. PWM

V Kwartet smyczkowy (1955), wyd. PWM

10 etiud koncertowych na fortepian (1956), wyd. PWM

Wariacje symfoniczne na orkiestre (1957), wyd. PWM

Okres przejsciowy do sonoryzmu:

Sonata na skrzypce solo (1958), wyd. PWM
Muzyka na smyczki, trabki i perkusje (1958), wyd. PWM
VI Kwartet smyczkowy (1960), wyd. PWM

Sonoryzm:

Pensieri notturni na orkiestre kameralng (1961 ), wyd. PWM
Koncert na wielkg orkiestre symfoniczng (1962), wyd. PWM
Kwartet na 4 wiolonczele (1964), wyd. PWM

VIl Koncert skrzypcowy (1965), wyd. PWM

1 Kwintet fortepianowy (1965), wyd. PWM

VIl Kwartet smyczkowy (1965), wyd. PWM

Musica sinfonica in tre movimenti (1965), wyd. PWM
Divertimento na orkiestre smyczkowg (1965), wyd. PWM
Contradizione na orkiestre kameralng (1966), wyd. PWM
In una parte (1967), wyd. PWM

Koncert na altdwke i orkiestre (1968), wyd. PWM

4 Kaprysy na skrzypce solo (1968), wyd. PWM

Balet ,,Pozadanie"” (1968), wyd. PWM



