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Koncerty na marimbe i orkiestre¢
w muzyce XX wieku

Intensywny rozwdj literatury muzycznej na marimbg dokonuje si¢ w II po-
towie XX wieku. Powstaja utwory solowe, kameralne — z udzialem tego instru-
mentu, wreszcie koncerty z towarzyszeniem orkiestry. Rownolegle dokonuje si¢
proces udoskonalania budowy instrumentu, ktoéry poszerzal zakres mozliwosci
technicznych i kolorystycznych. Najwigkszy wktad do literatury przeznaczonej
na ten instrument, wniesli tworcy, bedacy jednoczes$nie wysokiej klasy instru-
mentalistami — perkusistami. Zjawisko to jest oczywiste, gdyz znajac doskonale
swoj instrument wprowadzali coraz $mielsze pomysty dzwickowe, odzwiercie-
dlajace mozliwo$ci marimby, a takze bezposrednio ich wykonawcze umiejgtno-
$ci instrumentalne. Wptyw indywidualnej techniki muzyka-instrumentalisty i za-
razem kompozytora na ostateczny ksztalt jego dziet jest zjawiskiem dobrze zna-
nym w historii muzyki.

W niniejszym opracowaniu omowione sg 4 koncerty na marimbg i orkiestre.
Wsrdd nich 2 koncerty sa utworami wybitnych perkusistow: Marty Ptaszynskiej
i Neya Rosauro. Kazde z omowionych tu dziet nalezy do innego kregu kulturo-
wego, posiada odmienny styl i zakres wykorzystania instrumentu solowego oraz
towarzyszacego mu zespolu orkiestrowego. W sumie ukazuja ten instrument
w r6zny sposob, cho¢ kazdy z tych 4 koncertow zawiera czynnik wirtuozowski
i tendencje do pelnego przedstawienia wszelkich mozliwosci technicznych.

Wspdlna cecha zaprezentowanych tu utwordéw jest szczegolne uwypuklenie
jakosci kolorystycznych marimby. Wynika to z samej natury instrumentu, jego
specyficznego, matowego 1 zmystowego brzmienia. Natomiast r6znice formalne
pomigdzy tymi utworami sa gtownie natury stylistycznej i sa tez posrednio zwia-
zane z zakresem stosowanych technicznych rozwiazan.

Wybor koncertow zaczerpnigtych z roznych kregow stylistyczno-kulturo-
wych miat na celu ukazanie tego instrumentu w szerszej perspektywie, jego
wzrastajacej roli we wspolczesnej tworczosci muzycznej.
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Paul Creston: Concertino na marimbe i orkiestre op. 21

Paul Creston (1906-1985) to kompozytor i pedagog amerykanski wloskie-
go pochodzenia. Z zawodu byl urzednikiem bankowym, muzyki uczyt si¢ pry-
watnie (gra na fortepianie i organach), w 26 roku zycia zdecydowat si¢ zostac
muzykiem zawodowym. Rozpoczal swoja tworczos¢ od utworéw tanecznych.
Pierwsze kompozycje (gtownie I Symfonia) zyskaly duze uznanie i Creston stat
si¢ jednym z najcze$ciej wykonywanych kompozytoréw w Stanach Zjednoczo-
nych. Zwiazany byl z Zyciem muzycznym Nowego Jorku, gdzie przez szereg lat
pracowat rowniez jako organista w kosciele St. Malachy. Wyktadat kompozycje
w Central Washington State College.

Tworczos¢ Crestona obejmuje ponad 100 dziel. Stylistycznie jego muzyka
nalezy do nurtu klasycyzujacego. W nocie encyklopedycznej czytamy nastgpu-
jaca charakterystyke:

Jego muzyka charakteryzuje si¢ wyraziScie zarysowanymi, rozwinigtymi liniami melo-

dycznymi, zmienna akcentuacja rytmiczna w ramach regularnego metrum i swobodna
harmonika'.

Creston komponowatl muzyke symfoniczna, oratoryjna i kameralna. Waz-
niejsze dzieta:
— 6 symfonii;
— koncerty instrumentalne:
Concertino na marimbg i orkiestrg (1940);
Koncert saksofonowy (1941);
Koncert fortepianowy (1949);
2 koncerty skrzypcowe (1956, 1960);
Koncert akordeonowy;
— oratoryjne:
— Requiem na tenor, bas i organy (1938);
—  Missa solemnis na chor i organy (1949);
— oratorium bozonarodzeniowe Isaiah’s Prophecy;
— kameralne:
— kwartet smyczkowy (1936);
— Concertino na fortepian i kwintet dety (1969);
— Ceremonial na zespo6t perkusyjny (1972).

' Ludomira Stawowy, hasto: Creston Paul, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM, red. Elzbieta
Dzigbowska, t. 2, c—d, cz¢$¢ biograficzna, PWM, Krakoéw 1984, s. 269.
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ANALIZA UTWORU

Concertino na marimbe i orkiestre op. 21 powstato w 1940 roku u progu
kariery kompozytorskiej Crestona, w tym samym roku, w ktorym powstata 1 Sym-
fonia. Kompozytor napisatl je na zamoéwienie Frederique Petridesa, ktéremu zo-
stato dedykowane. Po prawykonaniu dzieto spotkato si¢ z pozytywna krytyka,
opublikowana w czolowym periodyku nowojorskim ,,New York Times”. Recen-
zent Howard Taubman napisat m.in.:

Marimba ma ograniczone mozliwos$ci jako instrument solowy, ale Mr. Creston w pelni je
wykorzystat. Ponadto jest on kompozytorem obdarzonym pomystowo$cia i inwencja.
(thim. M.R.)?

Orkiestra towarzyszaca instrumentowi solowemu posiada klasyczna obsadg:
— 2 flety,
— oboj,
— klarnet B,
— fagot,
— 2 waltornie,
— kotly,
— kwintet smyczkowy.

Concertino posiada 3 czeéci oparte na wzorcu koncertu klasyczno-roman-
tycznego. Reprezentuje stylistyke neoklasyczna.

Cze$¢ 1. Vigorous (Energicznie) utrzymana jest w formie sonatowej. Mate-
riat tematyczny ekspozycji przedstawia najpierw orkiestra. I temat, rytmicznie
ruchliwy o figuracyjnej melodyce podaje grupa skrzypiec. Linia tematu zdublo-
wana jest w dwoch pierwszych frazach przez flet, w trzeciej podejmuja ja
smyczki i klarnet. Temat zbudowany jest z 3 odcinkow:

1) gltownej frazy inicjalnej, w ktorej najwazniejsza role¢ w toku catej czesci pel-
ni motyw czotowy;

2) dopetniajacej frazy o nowym uksztattowaniu melorytmicznym z wyr6zniaja-
cym si¢ rytmem punktowanym;

3) zamykajacego pochodu gamowego.

Temat przechodzi w tacznik 6-taktowy rozpoczynajacy si¢ incipitem tematu.

Lacznik zakonczony jest akordem B-dur. II temat, kantylenowy prowadza wal-

tornie w dwugtlosie na odcinku 12 taktow. Ztozony jest z 3 fraz:

1) frazy wprowadzajacej o charakterze pytania;

2) frazy dopemiajacej o charakterze odpowiedzi;

3) powtérzenia frazy drugiej.

2 Zrédto: hitp:// www.schirmer.
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Lini¢ tematu dopelnia kontrapunkt fagotu. Tto tworza smyczki w jednostajnym
pulsie 6semkowym we wszystkich gtosach. Po Il temacie nastgpuje tacznik pro-
wadzacy do ekspozycji I tematu w partii marimby. Lacznik bazuje na wyodreb-
nionych motywach I tematu: pierwszym motywie czotowym czterokrotnie, imi-
tacyjnie przeprowadzonym w altéwkach i skrzypcach, a w dalszym rozwoju na
motywie czastkowym z drugiego taktu tematu, wielokrotnie powtarzanym w kwin-
tecie i detych drewnianych na wzrastajacej dynamice.

I temat w partii marimby wnosi niewielkie zmiany melorytmiczne w sto-
sunku do tematu orkiestrowego. Po jego emisji nastgpuje dalszy, ewolucyjny
rozwoj, a w nim wazng role pelni nowy, synkopowany motyw. Ksztatltowanie
facznika polega na zestawianiu krotkich odcinkéw przebiegow figuracyjnych,
rozpoczynajacych si¢ motywem czotowym I tematu. W przebiegu tacznika wy-
stepuje kulminacja w partii skrzypiec i jej opadanie, oparte na zmiennych struk-
turach figuracyjnych. II temat w ujeciu solisty, prowadzony w réwnolegltych
tercjach jest melodycznie przeksztatlcony, wzgledem tematu intonowanego przez
waltornie, 1 rozszerzony. Warstwa miarowego akompaniamentu jest wzbogacona
dopetiajacymi figuracjami wiolonczel i detych.

Przetworzeniu poddane sa wybrane motywy I tematu. Praca przetworze-
niowa polega na przeplataniu motywow tematycznych, sekwencyjnie powtarza-
nych odmiennymi strukturami figuracyjnymi. Ten plan realizuje instrument so-
lowy. Orkiestra tworzy tlo harmoniczne, ujgte w synkopujacych rytmach.

Repryza przywraca I temat uproszczony rytmicznie, w nowej wersji (5 tak-
tow w orkiestrze). Marimba podejmuje motyw synkopowany z odcinka rozwoju
tematu nie eksponujac poczatku tematu, tylko jego rozwinigcie, rOwniez w no-
wym uksztattowaniu. Plaszczyzna I tematu jest rozbudowana w odmiennym od
ekspozycyjnego wariancie, ztozonym z dwoch fragmentow. Motywy tematyczne
sa rozwijane za pomoca monorytmicznych figur. Il temat w repryzie nie poja-
wia si¢. Koda wienczaca | czg§¢ Concertina utworzona jest z powtorzen ryt-
micznej figury, pochodzacej z rozwinigcia I tematu z ekspozycji.

Interesujacym czynnikiem ksztattowania w I czgsci tego utworu jest praca
tematyczna. Polega ona na czterech technicznych sposobach postgpowania:

1) wyodrebnianiu motywow czastkowych tematu i tworzeniu ich nowych ze-
stawien;

2) zmianach struktury interwatowej w poszczegolnych motywach i sekwencyj-
nym powtarzaniu tych przeksztatconych struktur;

3) tworzeniu motywow pochodnych;

4) dopetnianiu materiatu tematycznego nowymi ugrupowaniami figuracyjnymi.

Najbardziej stabilna jest posta¢ rytmiczna motywow tematycznych. Licznym
zmianom podlega struktura interwalowa poddawanych przetworzeniu motywow:
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b) motywy I tematu w taczniku (t. 23), bedace abrewiacja dwutaktowej frazy wersji macierzystej tematu

Przyklad 1. Paul Creston, Concertino na marimbg i orkiestre, czgs$¢ |

Faktura I czgéci Concertina jest homofoniczna, fragmentarycznie pojawiaja
si¢ odcinki z glosem kontrapunktujacym. Uktad gltosow orkiestrowych wyod-
rebnia grupe deta i kwintet. Grupy te zwykle realizuja odrebny material, cho¢
w niektorych odcinkach si¢ dubluja.

Partia marimby realizowana jest najczesciej w strukturach figuracyjnych a frag-
menty kantylenowe w dwuglosie wykonywanym artykulacja tremolo. Ekspono-
wana jest tutaj technika biegtosci.

Jezyk dzwigkowy nalezy do rozszerzonej tonalnosci. W przebiegu sukce-
sywnym nastepuje zespolenie kilkudzwigckowych motywow nalezacych do roz-
nych tonacji. Takie utozenie motywow wystepuje juz w I temacie:

1 fraza — C-dur
2 fraza — D-dur
3 fraza — materiat tonalnie zmienny

Wielokrotnie pojawiajacy si¢ w przebiegu I czgsci incipit I tematu kazdorazowo
oparty jest na pierwszym tetrachordzie innej tonacji: Cis-dur, E-dur, e-moll, G-
-dur, h-moll. Duza rol¢ odgrywa chromatyka. W uktadach harmonicznych wy-
stepuja struktury tercjowe, czgsto szeregi akordow septymowych, a w tym spora
liczba wspdtbrzmien z wielka septyma.
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Czes$¢ 11, Calm (Spokojnie) wykazuje budowe trojdzielna, repryzowa A B
A;. O charakterze tej czgsci decyduje liryzm i kolorystyka. Temat rozpoczynaja-
cy ztozony jest z szesciu fraz, realizowanych przez rozne instrumenty:

1) fraza inicjalna fletu (2 motywy, z ktorych drugi odgrywa w tej czesci
szczegblna rolg);

2) fraza dopetniajaca marimby prowadzona w paralelnych akordach septy-
mowych.

Te poczatkowe frazy tworza fundament materialu tematycznego.

3) fraza fagotu, ktora jest wariantem melicznym frazy inicjalnej z zachowa-
niem postaci rytmicznej, z silnymi zmianami struktury interwatowej i zmia-
nami kierunku melodyki;

4) fraza marimby, bedaca réwniez rozwinigtym wariantem drugiej frazy
z pierwszej projekcji tematu. Wariant ten podejmuje drugi motyw pierwszej
frazy fletowej w ukladzie akordowym;

5) fraza kwintetu smyczkowego —rozszerzona wersja frazy 4, na wzor
marimby prowadzona w paralelnych akordach (melodia akordow);

6) fraza waltorni — skrécona wersja 5 frazy kwintetu ze zmianami interwa-
lowymi.

Ksztaltowanie ogniwa A opiera si¢ na ewolucyjnym rozwoju wybranych
watkow tematycznych. Po projekcji tematu nastgpuje pierwsza faza jego rozwo-
ju — rownolegle prowadzenie dwu warstw: partia marimby swobodnie rozwija
druga fraz¢ tematyczna, warstwa akompaniujaca kwintetu (pizzicato) operuje
motywami frazy inicjalnej fletu. Motywy te wystepuja w réoznych wariantach
postaci rytmiczne;j.

Calm. (J=48 - 52)
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b) akompaniujace motywy kwintetu z pierwszej fazy, t. 25-29

Przyklad 2. Paul Creston, Concertino, cz. 11

Pierwsza faza rozwoju materialu tematu zakonczona jest dopetniajaca se-
kwencja grupy detej. Partia marimby postepuje stale w paralelnych akordach,
wykonywanych technika tremolandowa ze wzgledu na dhuzsze wartosci ryt-
miczne. Budowanie przebiegu polega na wyodrgbnianiu wybranych motywow
fraz tematu i ich przeksztatcaniu interwatowemu w licznych powtorkach.

Druga faza rozwoju materiatu tematycznego zblizona jest w obrazie faktury
do pierwszej fazy: paralelne akordy marimby na tle figuracyjnych motywow
kwintetu pizzicato i koncowa fraza fletu. Obie fazy tworza ogniwo A.

Ogniwo B tworzy $rodkowy epizod; wnosi nowy wspotczynnik kolorystycz-
ny, ktoérym jest material figuracyjny marimby. Zbudowany jest on naprzemiennie
z figuracji gamowych i roztozonych akordow, postgpujacych w drobnych warto-
sciach trzydziestodwojkowych, tworzac zwiewne arabeski. Wkomponowane zo-
staty w dwu- 1 trzytaktowe odcinki przedzielone tematycznymi frazami w réznych
instrumentach orkiestry. Koncowa figuracj¢ marimby dopelnia cala orkiestra.
W kulminacji tego ogniwa pojawia si¢ triolowy motyw pierwszej frazy tematu.

Ogniwo A; jest silnie skrocone w stosunku do ogniwa A. Powraca do mate-
rialu tematycznego; tutaj druga fraza tematu w marimbie zestawiona zostata
z powtarzanym we fletach motywem triolowym poczatku tematu.

Podstawowym $rodkiem ewolucyjnego ksztaltowania w tej czgSci jest praca
motywiczna. Polega ona na wyodrgbnianiu okreslonego motywu i przeksztatca-
niu jego struktury interwatowej: zmianie kierunku melodyki i zmianach wielko-
$ci interwalow. Posta¢ rytmiczna pozostaje bez zmian. Kompozytor wybiera
dwa motywy prowadzone rownoczesnie w partii solowej i orkiestrowe;.

Jezyk dzwigkowy — podobnie jak w I cze$ci — miesci si¢ w rozszerzonej to-
nalnoéci. Plan tonalny tematu jest nastepujacy:

112 fraza — E-dur
314 fraza — E-dur
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5 fraza — C-dur
6 fraza — A-dur

Material danej tonacji stosowany jest na krotkim, kilkutaktowym odcinku. Cre-
ston czgsto postuguje si¢ tylko jednym tetrachordem okreslonej gamy w budo-
wie frazy lub formuty akompaniujacej. Z kolei w ogniwie B przebiegi figuracyj-
ne marimby zblizaja si¢ do modalnego ksztalttowania nastgpstw interwalowych.
Harmonika operuje wyselekcjonowanymi $rodkami, zwlaszcza paralelnymi
przesunigciami akordow septymowych, tworzacymi ,,melodi¢ akordéw”. Tech-
nika ta jest konsekwentnie stosowana w ogniwach skrajnych w partii marimby:
druga fraza tematu rozwijana w postaci nastgpstwa szeregu akordow. Ekspono-
wana w instrumentach orkiestry tworzy paralelnie przesuwane trojdzwigki. Cze-
ste sa tez akordy septymowe, stosowane w zakonczeniach odcinkow formalnych
(np. koncowy akord calej czesci: A).

Faktura jest homofoniczna, a w sensie srodkow wykonawczych wyraznie
roéznicuje materiat solisty i1 orkiestry.

Cze$¢ 111 Lively (Zywo, skocznie), finat posiada charakter scherza. Ruchli-
wy przebieg bazuje na zroznicowanych figuracjach w typowym dla klasyczno-
romantycznego scherza metrum %. Forma tej czesci jest rondem sonatowym
o nastgpujacym schemacie:

A B Aq C A, D Aj

a b a4, b] a
(R ! I !

It. IIt. It. It It.

Mate litery oznaczaja gtowne mysli tematyczne, cyfry — rdzniace si¢ warianty
tych mysli.

Ogniwo A — rozpoczyna dwutaktowy wstep orkiestry, wprowadzajacy ryt-
miczng pulsacjg. Temat I a intonuje marimba. Liczy 10 taktow, ztozony jest
z dwoch elementéw materiatowych: frazy gldéwnej z czterech zblizonych moty-
woOw, roézniacych si¢ postacia rytmiczna, i figuracyjnych dopelien w jednorod-
nym ruchu szesnastkowym, postepach gamowych lub figuracjach zréznicowa-
nych interwalowo. W dalszej narracji muzycznej wystgpuje przewaznie tylko
fraza gldwna jako powr6t tematu. Pierwsza projekcja opiera si¢ na materiale to-
nacji Fis-dur, a rozwinigcia figuracyjne odznaczaja si¢ chwiejnoscia tonalna
(kilkudzwickowe komorki naleza do rdéznych tonacji). Po ekspozycji tematu na-
stepuje jego ewolucyjny rozwdj. Zachowana jest posta¢ rytmiczna frazy glow-
nej, w ktorej zmienia si¢ struktura interwatowa i uktady tonalne. Rozwdj tematu
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odbywa si¢ w partii marimby. Orkiestra tworzy tto lub prowadzi figuracyjne do-
pemienia, wzmacniajace pochody instrumentu solowego.

Plaszczyzna tematu I plynnie przechodzi do tematu pobocznego b. W nim
wyrdznia si¢ jednotaktowy motyw, wprowadzajacy odmienna akcentacjg i po-
sta¢ rytmiczna, wlasciwa dla metrum ¥;.
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Przyklad 3. Paul Creston, Concertino na marimbg i orkiestrg, cz. I1I, temat poboczny w partii ma-
rimby, t. 28-30

Motyw gtowny tematu dopetnia synkopujacy kontrapunkt smyczkoéw, uksztat-
towany rytmicznie w zasadniczym metrum %. Uktad akcentéw poprzez synko-
pujaca rytmizacje w tym jednotaktowym kontrapunkcie nie zaktdca pulsu mo-
tywu gldwnego. W toku rozwoju temat poboczny poddawany jest transpozycjom
z zachowaniem postaci rytmicznej i ujecia dwudzwickowego w tercjach. Plasz-
czyzna tego tematu zakonczona jest epilogiem w postaci nowego rytmicznego
motywu kontrastujacego z motywem glownym samego tematu. Ostatnie takty
odcinka b eksponuja figuracje oparte na chromatycznych przesunigciach. Caty
material tematyczny prezentuje solista. Swobodnie operuje wysokosciami dzwig-
kowymi przez co temat staje si¢ tonalnie zmienny.

Ogniwo B to pierwszy kuplet. Inicjuje go przeksztatcona glowica I tematu,
zamarkowana czystym akordem A-dur w grupie skrzypiec. Orkiestra w mono-
fakturalnym ujeciu wprowadza jednorodny puls 6semkowy, bedacy jednocze-
$nie podiozem harmonicznym nowego tematu kupletu. T¢ mysl eksponuje ma-
rimba. Tak jak w obu wczesniejszych tematach ogniwa A mysl ta daje kolejna,
charakterystyczna fizjonomig¢ rytmiczna w dwoch motywach srodkowych kon-
trastujacych ze soba.
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Przyklad 4. Paul Creston, Concertino na marimbg i orkiestre, temat kupletu B w partii marimby, t. 49-52.

Stanowia one rdzen materialowy pierwszego kupletu. W rozwoju tego materiatu
stosowane sa transpozycje na rézne wysokosci do wyzszego rejestru. Przebieg
narracji kupletu odbywa si¢ w dwoch fazach:

1) w pierwszej z nich nowa mysl prowadzi marimba;

2) w drugiej gldéwne motywy nowej mysli podejmuje orkiestra (transpozycje

z zachowaniem struktury rytmicznej na tle jednorodnych figuracji marimby).
Orkiestra kazdy z dwoch gtownych motywow rozwija szerzej, powtarzajac je
wielokrotnie, i tworzy kulminacjeg.

Ogniwo A; przywraca I temat w partii marimby. Refren zbudowany jest
w ten sposob, ze najpierw ukazany jest material rozwini¢¢ tematu z doktadnym
powtorzeniem odcinka ekspozycji, a potem wyeksponowany zostaje temat
,,W postaci zasadniczej” z transpozycja o tercje wyzej. Rozwinigcie tematu, wy-
przedzajace sam temat, przyjmuje materiat z ekspozycji. Po projekcji tematu
kompozytor buduje kolejne jego rozwinigcie, zblizone w uktadzie motywicznym
do ekspozycyjnego.

Ogniwo C to drugi kuplet, podajacy kolejna nowa mysl w dhuzszych warto-
$ciach rytmicznych (marimba). Tto orkiestrowe tworzy ostinatowy, drobny ruch
rytmiczny. Ostinato ksztaltuje trzytaktowa sekwencja melorytmiczna o$miokrot-
nie powtdrzona z zastosowaniem transpozycji. Wykonywana jest wpierw przez
kwintet i d¢te drewniane jako wprowadzenie do nowego kupletu, od wejscia ma-
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rimby prowadzona jest tylko w kwintecie. Gloéwna mys$l kupletu C tworzy rozle-
gla fraze zawierajaca zmiang metrorytmiczna. W toku swego rozwoju mysl ta
przechodzi w coraz bardziej ztozone postacie melorytmiczne. Eksponowany jest
wysoki rejestr marimby (do b*). Po jej zakonczeniu orkiestra nadal prowadzi se-
kwencje¢ ostinatowa juz przeksztatcona i dopetniona harmonicznie grupami akor-
dowymi instrumentow detych.

Ogniwo A,, bedace trzecim refrenem, rozpoczyna si¢ powrotem tematu po-
bocznego. W stosunku do ekspozycji jest on tonalnie przetransponowany. Plasz-
czyzna tego tematu przedstawia ten sam material odmiennie rozpracowany. Epi-
log tematu pobocznego pojawia si¢ w postaci skroconej ; fragment koncowy, fi-
guracyjny, z transformacja metrorytmiczna na takt 7, ulega tutaj rozszerzeniu.
W nim figuracje marimby prowadzone w grupach szesnastkowych tworza z akom-
paniamentem kwintetu, a p6zniej takze detych, uktad polimetryczny, rozmiaro-
wo zgodny.

Ogniwo D zainicjowane akordem A-dur wnosi zmiang metrum na % i nowa
mysl o charakterze marszowym. Fakture orkiestry tworza ostre bloki akordowe
z pauzami. Marimba na ich tle wykonuje figuracje w drobnym rytmie punkto-
wanym, przedzielane grupami niemiarowymi. W zakonczeniu kupletu kwintet
i dete przejmuja motywy punktowane, tworzac zwrot kadencyjny.

Ogniwo A3, ostatni refren inicjuje powr6t tematu gtdéwnego — jego glowica
jest identyczna z pierwotna wersja, w dalszym toku tworzy odmienne od ekspo-
zycyjnego rozwinigcie. Tworzy ono jednocze$nie kodg koncowa Concertina.

Najbardziej rozbudowanym ogniwem formalnym III czeg$ci jest pierwszy
kuplet B. Jednak funkcje centralnego epizodu spetnia srodkowy kuplet C, wno-
szacy istotny kontrast materiatowy. Rondo posiada 4 refreny, z ktoérych trzeci
podejmuje temat poboczny.

Instrument solowy petni rol¢ wiodaca w prowadzeniu mysli tematycznych
i nowych mysli kupletowych. Partia marimby jest wirtuozowska, bazuje gtéwnie
na technice figuracyjnej, bogato tutaj rozpracowanej w licznych rodzajach struk-
tur melorytmicznych. Drugim, istotnym elementem technicznym gry solowego
instrumentu jest gra dwudzwigkowa. Notowana jest na jednym systemie i czg-
sciej eksponuje wysoki rejestr. Wykorzystuje pelna skalg owczesnej (tzn. z lat
40.) marimby (c—c*).

Orkiestra na wzor klasyczny podejmuje gtdéwnie zadanie akompaniatora, frag-
mentarycznie tylko wlaczajac si¢ w realizacje¢ formotworczych fraz i motywow.
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Przyklad 5. Paul Creston, Concertino na marimbg i orkiestre, cz. 111, t. 177—180

Elementem o pierwszorzegdnym znaczeniu w omawianym Concertinie jest
rytmika. To ona gtownie decyduje o wyrazistosci tematow. Charakterystyczne
dla stylu tego dzieta jest stosowanie zmiennej akcentacji, gwaltownych zmian
postaci rytmicznych dokonywanych w trakcie przebiegu frazy, zestawianie grup
regularnych z nieregularnymi i synkopowanie szybkich nastepstw. Typowe w Con-
certinie sa szeregi synkop roznej dtugosci.

Warto w tym miejscu podkresli¢ fakt, iz Paul Creston intensywnie zajmowat
si¢ problematyka rytmu jako kompozytor-teoretyk. W 1964 roku opublikowat
pracg pt. Zasady rytmu (Principles of Rhythm), w ktorej przeprowadza przeglad
zagadnien rytmicznych. Uwagi swe, przyktady i ¢wiczenia rozpatruje z punktu
widzenia praktyki kompozytorskiej. Analizuje réwniez problem definiowania
elementu rytmicznego, dokonuje przegladu wielu utworéw réznych kompozyto-
row, ich klasyfikacji oraz proby teoretycznego uporzadkowania. Uwagi Crestona
na temat zagadnien rytmu przytacza Witold Rudzinski w swej obszernej pracy
teoretycznej Nauka o rytmie muzycznym (PWM 1987).

Creston dzigki swym badaniom i wydanej pracy wszedl do grona wazniej-
szych tworcow teorii rytmu XX wieku. Uwypuklona rola czynnika rytmicznego
w Concertinie jest wynikiem szczegblnych zainteresowan kompozytora w tym
wzgledzie, jak i w ogole jedna z gtéwnych cech jego stylu. ,,Creston has made
rhytm the keystone of his style, his technique depending primarily on constantly
shirting subdivisions of a regular metre” — stwierdza autor noty encyklope-
dycznej’. Wielokrotne zmiany pulsacji metrorytmicznej stosowane w III czgéci
utworu, polegajace na ptynnym przejéciu z metrum % na %, i nie zanotowane

3 Creston uczynit czynnik rytmiczny elementem kluczowym swego stylu, jego technika zalezna

jest od zmian regularnego metrum”. (Walter G. Simmons, hasto: Creston Paul, [w:] The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, Volume five, Macmillan Publishers Limited
1980, s. 33.)
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oznaczeniem metrycznym przy kresce taktowej naleza do zjawiska tzw. multi-
mertii ukrytej. Nazwa ta uzywana przez teoretykow rytmu, w tym tez Crestona,
oznacza zmiany w sukcesywnej organizacji metrycznej utworu®. Multimetria
ukryta, nieujawniona w zapisie taktowym polega na roznej interpretacji me-
trycznej w ramach tej samej ogolnej wartosci czasowej i dotyczy wszelkiego ro-
dzaju grup rownowaznych. W Concertinie grupami rownowaznymi sa takty %
i%,. W zapisie ugrupowan rytmicznych i akcentacji zmiany te sa bardzo wyraz-
ne i jednoznaczne. Wielokrotnie tez w finale Concertina nastgpuje wymiana pul-
sacji trojdzielnej na dwudzielna, wynikajaca z postaci rytmicznych motywow
iich czestych sekwencyjnych powtdrzen. Powstaje wowczas niezgodnos¢ mig-
dzy akcentem metrycznym i melorytmicznym.

Jezyk dzwigkowy nalezy do zakresu tonalnosci rozszerzonej. W ksztattowa-
niu melodyki i1 nastepstw wspotbrzmien zaznaczaja si¢ czgste zmiany tonalne.
Kompozytor swobodnie porusza si¢ w materiale skali chromatycznej. Podobnie
jak w czeSciach I i II tworzy kilkudzwigkowe uktady tonalnie okreslone, oparte
na wycinkach gam dur-moll. Zestawianie krotkich motywow lub struktur figu-
racyjnych nalezacych do réznych tonacji tworzy zjawisko, ktore mozna okresli¢
jako sukcesywna politonalno$¢ lub tonalnos¢ syntetyczna. Takie ksztattowanie
miesci si¢ w pojeciu tonalnosci rozszerzonej, a w odniesieniu do harmoniki —
funkcyjnosci rozszerzonej®. Nastepstwa harmoniczne wynikajace z czestych
zmian materialu skalowego tworza réznego typu zestawienia akordow naleza-
cych — w tradycyjnym ujgciu — do roznych tonacji, a w interpretacji T.A. Zielin-
skiego stanowiacych okreslone funkcje, posiadajace swoje nowe nazwy. Struk-
tury akordowe, jak i figuracyjne bazuja na tradycyjnej budowie tercjowej z wia-
czeniem wszystkich zjawisk, ktore wyksztalcily si¢ w toku rozwoju harmoniki
dur-moll.

W finale Concertina istnieje relacja pomigdzy akcentacja harmoniczna
a forma. Kazde ogniwo ronda inicjuje zwarty durowy akord konsonansowy, roz-
lozony we wszystkich glosach orkiestry, co bardzo uplastycznia przebieg formy.
Akordy te to punkty weztowe formy. Plan tych akordow wedtug schematu ronda
jest nastepujacy:

A B Al C A2 D A3
Fis-dur A-dur A-dur B-dur C-dur A-dur Fis-dur

Akordy te w planie calej czeSci tworza osie tonalne, bedace osnowa kon-
strukcji ronda w aspekcie tonalno-harmonicznym. Z planu tego wynika, iz oscy-

4 WitoldRudzifaski, Nauka o rytmie muzycznym, cz. I, PWM, Krakoéw 1987, s. 273.

5 Tadeusz A. Zielifiski, Problemy harmoniki nowoczesnej, PWM, Krakow 1983, s. 111; Au-
tor pod tym pojgciem wprowadza nowa interpretacj¢ funkcji akordow, autonomiczna, uwzgled-
niajaca akordy budowane na wszystkich 12 stopniach skali chromatyczne;j.
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luje ona w obrebie trytonu Fis—C z punktem cigzkosci na akordach Fis-dur i A-
-dur. Plan nastgpstw tych osi tonalnych tworzy uktad zblizony do koncentrycznego.

Instrumentacja utworu jest bardzo klasyczna, przejrzysta i zwarta. Kompo-
zytor przeciwstawia grupy instrumentalne jako bloki brzmieniowe, traktujac je
jako catosci kolorystyczne.

Concertino na marimbe i orkiestr¢ Paula Crestona jest dzietem typowym
dla nurtu neoklasycznego, ktéry w muzyce amerykanskiej 1 potowy XX wieku
miat licznych przedstawicieli. Odwotuje si¢ do klasycznej tradycji formy kon-
certu instrumentalnego. Jezyk dzwigkowy jest wlasciwy dla kierunku, w ktorym
si¢ miesci. Stanowi istotny wktad do literatury instrumentow perkusyjnych. Wir-
tuozowskie opracowanie partii solowej nobilituje marimbe¢ do rangi instrumentu
koncertujacego, wykorzystuje w pelni walory brzmieniowe i techniczne marim-
by, w zakresie jakim dysponowat ten instrument w okresie powstania Concertina.

Anders Koppel: I Concerto na marimbe i orkiestre

Anders Koppel (ur. 1947 w Kopenhadze) to dunski kompozytor. Jest synem
kompozytora Hermana Koppela. W dziecinstwie uczyl si¢ gry na fortepianie i na
klarnecie. W 1966 roku rozpoczat nauke gry na organach, a w rok pdzniej zato-
zyt grupe rockowa Savage Rose, z ktora odbywal tournee po Europie i USA. Od
1976 roku byt cztonkiem tria ,,Bazar”, ktore wydato 9 albuméw; w latach 70.
dziatat takze jako producent.

W tym samym okresie podjat tworczos¢ kompozytorska, zalozyt tez wlasny
zespot: trio ,,Koppel-Andersen—Koppel” wraz ze swym synem Benjaminem,
grajacym na saksofonie. Jako kompozytor stworzyt muzyke do o$miu baletow
dla New Danish Dance Theatre oraz do ponad 150 filmow, 50 sztuk teatralnych
1 3 musicali. Skomponowat rowniez ponad 90 utworéw dla zespolow muzyki
klasycznej, w tym 20 koncertéw, m.in. 2 koncerty na saksofon, 4 koncerty na
marimbg, ktére byty wykonywane na catym §wiecie. Czwarty z nich miat swoje
prawykonanie w Towarzystwie Muzycznym w Wenecji w listopadzie 2006 ro-
ku. Anders Koppel jest laureatem nagrod kompozytorskich za muzyke filmowa
—w 1994 i 1996 roku’.

Dunski kompozytor dziata zatem zar6wno na terenie muzyki popularnej, jak
i klasyczne;j.

6 Zrodto: http: en.wikipedia.org/Wiki/Anders_Koppel.
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ANALIZA UTWORU

I Concerto na marimbe i orkiestre utrzymane jest w stylistyce neoklasycz-
nej. Przyjmuje tradycyjny 3-czg¢$ciowy model formy koncertu oraz znane z hi-
storii tej formy uktady architektoniczne poszczegoélnych czgsci. Orkiestra towa-
rzyszaca instrumentowi solowemu posiada klasyczna obsadg:

— 2 flety (II flet ze zmiana na piccolo i flet G);
— 2 oboje (I obdj ze zmiana na rozek angielski);
— 2 klarnety A;

— 2 fagoty;

— 2 waltornie F;

— kotly;

— kwintet smyczkowy.

Konwencja neoklasyczna przejawia si¢ nie tylko w przyjetych wzorcach
formalnych, lecz takze w jezyku dzwigkowym. Material muzyczny dzieta oparty
jest na rozszerzonej tonalnosci z tendencja do centrum tonalnego, przejawiaja-
cego sig¢ wyraznie w czgsciach skrajnych: I czgs$¢ ciazy do tonacji A-dur, a czes¢
III do tonacji E-dur. Najbardziej chwiejna tonalnie jest czg¢§¢ srodkowa, uwypu-
klajaca silnie element kolorystyczny. Temat wiodacy tej czesci posuwa si¢ na
dzwigkach akordu zmniejszonego septymowego, a akord konczacy te czgs$é
oparty jest na 7-dzwigkowym wycinku skali chromatycznej. W ksztalttowaniu
tresci muzycznej kompozytor wykorzystuje pelna skalg chromatyczna, a postgpy
pottonowe odgrywaja bardzo wazna rolg w ksztattowaniu melodyki, jak i licz-
nych w tym koncercie struktur figuracyjnych.

Zbudowany jest z 3 czg$ci utrzymanych w nastgpujacych tempach:

— Allegro;
— Adagio;
— Andante.

Czesé 1, Allegro posiada budowe zblizona do formy sonatowej, opartej na
dwoch plaszczyznach tematycznych. Pierwszy temat inicjuje instrument solowy;
jest symetryczny, 8-taktowy. Caly jego material wyprowadzony zostat z pierw-
szego motywu. Konstrukcja tematu polega na szeregowaniu wariantow motywu
czotowego. W przebiegu melodyki istotna rol¢ pelnia postepy chromatyczne.
Z kolei kazdy z motywow-wariantow wprowadza rytmiczna odmiang dzwigkdéw
koncowych motywu inicjalnego.

Temat jest trzykrotnie eksponowany:

— pierwsza projekcja w partii marimby,
— druga i trzecia w partii orkiestry; w drugiej temat podaje grupa skrzypiec,

w trzeciej lini¢ tematu eksponuja instrumenty dete drewniane (oboje, klarnety).
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Plaszczyzna pierwszego tematu przyjmuje posta¢ nastgpujacych po sobie seg-
mentow, z ktorych kazdy jest wariantem materialowym pierwszej projekcji.
Wybrane elementy tresci tematu (np. motywy lub figuracje kontrapunktujace) sa
w toku rozwoju formy powtarzane w nowym kontekscie fakturalnym (np. w od-
cinkach przetworzeniowych).

Po pierwszym temacie nastepuje tacznik wprowadzajacy nowa mys$l w ni-
skich instrumentach (fagoty, wiolonczele) na tle motorycznych szesnastkowych
akordow kwintetu. Dalszy rozwdj narracji przynosi wariant tematu gtéwnego
itacznika. Stopniowe uspokojenie narracji przygotowuje wejscie tematu po-
bocznego. Tworzy go kantylena w partii altowek oparta na postgpach chroma-
tycznych w dhugich warto$ciach rytmicznych; powtdrzona jest w partii skrzy-
piec. Linii tematu pobocznego towarzysza motywy czastkowe pierwszego tematu.
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Przyklad 6. Anders Koppel, / Concerto na marimbg i orkiestre, cz. I, I temat w partii instrumentu
solowego, t. 1-8

Dalszy tok utworu to kolejny powro6t materiatu pierwszego tematu, poddanego
przetworzeniu. Praca przetworzeniowa polega na transpozycji wyodrebnionych
motywow tematycznych i dopelnianiu ich nowymi strukturami figuracyjnymi.
Przetworzenie posiada budowe dwudzielna. Obie fazy rozdziela kadencja soli-
sty. Pierwsza faza zwiazana jest z materia I tematu, druga nawiazuje do kantyle-
ny tematu pobocznego, zespalanej ponownie z transponowanym wielokrotnie
motywem czolowym tematu gtéwnego. Material tematyczny prowadzony jest
w partii orkiestry, instrument solowy prowadzi dopehniajace figuracje.
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W repryzie temat gldéwny zostaje zespolony z linia tematu pobocznego; wy-
stepuje tutaj rownoczesne wspotistnienie materialu obydwu tematow.

Narracja catej I czgsci jest zdominowana obecno$cia charakterystycznego
motywu czolowego pierwszego tematu; pelni on rol¢ motywu przewodniego,
gtownej osnowy tresci muzycznej. Poszczegolne odcinki formalne, np. projekcje
wariantow plaszczyzny tematu gldwnego, nastepuja w sposob szeregowy. Ogol-
ny paradygmat formy sonatowej sprzgzony jest z szeregowym nastgpstwem
wigkszych catosci formalnych. Ewolucyjna zasada ksztattowania poddana jest
redukcji. Sprowadza si¢ do stosowania transpozycji, tworzenia nowego tla faktu-
ralnego, zmian w instrumentacji, polegajacych na przenoszeniu wybranego mo-
tywu do partii réznych instrumentow.

W konstrukcji odcinkow formalnych przejawia si¢ tendencja do symetrii bu-
dowy, polegajacej na tym, ze przyjmuja one jednakowe, 8-taktowe rozmiary.
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Przyklad 7. Anders Koppel, / Concerto na marimbg i orkiestrg, cz. I, temat poboczny, t. 67-70

Czes$¢ 11, Adagio posiada charakter liryczny i kolorystyczny. W konstrukeji
odpowiada budowie repryzowej typu A B A;. Liryzm cechuje ogniwa skrajne.
Intensywny rozwoj czysto brzmieniowych jakosci rodowodu impresjonistyczne-
go nastgpuje w srodkowym ogniwie. Rolg wiodaca w catej czesci pelni instru-
ment solowy.

Ogniwo A podaje wielokrotne powtdrzenie jednotaktowego motywu inicjal-
nego w partii marimby. W kolejnych powtorzeniach jest ewolucyjnie rozwijany
poprzez ornamentacj¢ pierwotnej struktury interwatowej i wynikajace z niej roz-
drobnienia rytmiczne oraz przejscia chromatyczne. Motyw inicjalny jest tu
struktura macierzysta, poddawang interwatowo-rytmicznym permutacjom i do-
petieniom w partii orkiestry.
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Marimba

Przyklad 8. Anders Koppel, 7 Concerto na marimbg i orkiestre, cz. II, motyw inicjalny, t. 1-3

Pierwszy odcinek rozwojowy obejmuje 8 taktow. Drugi odcinek, rowniez 8-
-taktowy tworzy nastgpna seri¢ powtdrzen z niewielkimi zmianami interwato-
wymi, bez ingerencji w strukturg rytmiczng. Partia marimby dopelniana jest du-
blowaniem motywu przez instrumenty orkiestry, przez co zyskuje on petniejsze
brzmienie. Powtdrzenia motywu tworza rodzaj ostinata, ktére kontrapunktowane
jest kantylena solowych skrzypiec.

Ogniwo B posiada wymiar przede wszystkim kolorystyczny. Bazuje na
zréznicowanym materiale figuracyjnym, emitowanym przez solistg. Na plan
pierwszy wysuwaja si¢ figuracje dwudzwigkowe na tle dopehiajacych linii
w pojedynczych instrumentach orkiestry. Powstaja wsrod nich dwa plany
brzmieniowe: figuracje fagotu i linia skrzypiec z czgstymi przejsciami glissan-
dowymi. Bogactwo uktadéw figuracyjnych marimby tworzy barwne arabeski
dzwigkowe. Wzbogacane sg one artykulacja tremolandowa, a o ich wartosci ko-
lorystycznej decyduje przede wszystkim uksztaltowanie rytmiczne. Ogniwo
srodkowe tej czgsci jest typowym przyktadem transformacji ruchu rytmicznego
w warto$¢ kolorystyczna.

Ogniwo A; jest skrocone w stosunku do materialu ogniwa ekspozycyjnego.
Zawiera si¢ w 8-taktowym odcinku. Przywraca motyw inicjalny i jego ornamen-
towane powtorzenia na tle brzmieniowego tla kwintetu smyczkowego.

Jezyk dzwigkowy, podobnie jak w czgsci I, oparty jest na skali chromatycz-
nej. Brak jest jednoznacznego, wyraznie okreslonego centrum tonalnego. Rolg
takiego centrum czgsciowo spetnia ostinatowo traktowany motyw inicjalny, zto-
zony z pigciu wysokosci dzwigckowych w obrgbie septymy zmniejszonej, ekspo-
nowany wyjsciowo w tonacji d-moll z alteracja IV stopnia. Usytuowanie tego
motywu w oktawie dwukreslnej stanowi w ogniwach A i A, wyczuwalng o$
dzwickowa.

Czes¢ 111, Andante w percepcji stuchowej, pomimo wolnego oznaczenia
tempa, daje szybki przebieg, uzyskany drobnymi warto$ciami rytmicznymi.
Formg tej cze$ci ksztaltuje rowniez wzorzec sonatowy. Motoryczno-figuracyjny
jest pierwszy temat. Jego gtowna osnowa podana jest w tonacji E-dur, tworzy
przebieg 4-taktowy. Rozwdj tej osnowy polega na przeksztatceniach interwalo-
wo-rytmicznych owej figuracyjnej struktury. Zakres tych przeksztalcen obejmu-
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je: wigksze rozdrobnienia rytmiczne, tworzenie struktur pochodnych tematu,
przeplatanie ich chromatycznymi przebiegami gamowymi, transpozycje struktu-
ry wyjsciowej do tonacji o pétton wyzszej (F-dur). Akcja muzyczna odbywa si¢
gtéwnie w partii marimby. Orkiestra prowadzi motywy kontrapunktujace wy-
miennie w réznych instrumentach. Temat gtowny III czg$ci w toku rozwoju, po-
dobnie jak w czgsci I, wykazuje tendencje¢ do symetrycznej budowy poszczegol-
nych odcinkow. Temat gtéwny po swej ekspozycji jest przetwarzany.

Przyklad 9. Anders Koppel, / Concerto na marimbg i orkiestre, cz. III, poczatkowe takty tematu
glownego, t. 1-3

Temat poboczny to jedna fraza oparta na rytmie punktowanym, a w melody-
ce chromatycznie opadajaca. Powtarzana jest w r6znych instrumentach. Wzorem
pierwszego tematu, po ekspozycji rozpoczyna si¢ jego przetwarzanie. Technika
przetworzeniowa opiera si¢ na tych samych zasadach, co w czgséci 1. Bazuje
przede wszystkim na transpozycji frazy tematu z zachowaniem rdzenia rytmicz-
nego. Powtorki tematu od réznych wysokos$ci przeplatane sg figuracjami.
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Przyklad 10. Anders Koppel, 7 Concerto na marimbg i orkiestrg, cz. III, temat poboczny, t. 28-33.

Z powyzszego opisu wynika, iz mamy tu do czynienia z integracja ogniwa
ekspozycyjnego z przetworzeniowym. Sukcesywne nastepstwo tematu i od razu
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jego przetworzenia bylo stosowane przez wielu tworcow doby klasyczno-roman-
tycznej i stanowi w tym koncercie odniesienie do wzorcow sonatowych uksztat-
towanych na dalszym etapie historii tej formy. Po prezentacji materialu tema-
tycznego wraz z przetworzeniem nast¢puje punkt weztowy III czeéci w postaci
rozbudowanej, wirtuozowskiej kadencji solisty (w partyturze nie notowanej).

Repryza powtarza oczywiscie materiat tematyczny bez odcinkéw przetwo-
rzeniowych. Tworzy skrécona reminiscencjg mysli muzycznych finalu utworu.

I Concerto na marimbe i orkiestre Andersa Koppela nalezy do typu kon-
certu wirtuozowskiego. Swiadczy o tym wszechstronnie wykorzystana technika
instrumentu solowego, pierwszorzedna rola tego instrumentu w prowadzeniu
muzycznej narracji, a takze rozbudowane kadencje solistyczne w I 1 III czg$ci.
W zakresie techniki gry najpelniej przedstawia sig gra figuracyjna. Kompozytor
podejmuje liczne warianty struktur figuracyjnych:

— figuracje gamowe;
— figuracje o strukturze mieszanej, gamowo-harmoniczne (najczgstsze, Przy-

ktad 11):
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Przyklad 11. Anders Koppel, 7 Concerto na marimbg i orkiestre, cz. IIL, t. 45-47

— figuracje dwudzwigkowe w obszarze interwatow od sekundy do septymy.
Stala zasada w nastgpstwie Srodkow technicznych jest praktyka przeplatania
uktadow figuracyjnych biegnikami gamowymi, zwykle chromatycznymi.

Gra akordowa wystepuje w niewielkim stopniu. Zastosowana jest petna ska-
la instrumentu.

Marta Ptaszynska: Concerto na marimbe i orkiestre

Marta Ptaszynska (ur. 1943) nalezy do grona najwybitniejszych polskich
kompozytoréw doby wspotczesnej. Studiowata gre na perkusji, teorig¢ i kompo-
zycje w Polsce (Poznaf, Warszawa) i za granica (Paryz, Cleveland). Zdobyta
wiele nagrod na konkursach kompozytorskich (UNESCO w Paryzu, Percussive
Art Society, Migdzynarodowy Konkurs Kompozytorski w Nowym Jorku) i od-
znaczen za dotychczasowa tworczo$¢. Prowadzi dzialalno$¢ wykonawcza jako
perkusistka, kompozytorska i pedagogiczna.
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Jako perkusistka wystgpowala u progu swej kariery z Warsztatem Muzycz-
nym Zygmunta Krauzego, kilka lat pracowata w zespotach Filharmonii Narodo-
wej i Polskiego Radia w Warszawie. Koncertowata roéwniez we Francji i Ame-
ryce. W swych recitalach koncentrowata si¢ na prezentacji utworéw awangar-
dowych XX wieku. Byta cztonkiem zarzadu Percussive Art Society w Stanach
Zjednoczonych oraz jurorem wielu konkursow. Tam tez promuje muzyke pol-
ska, koncertujac i wspotorganizujac festiwale, piastowala urzad wiceprezesa
American Society for Polish Music.

Dziatalno$¢ pedagogiczna prowadzila na uniwersytetach amerykanskich,
m.in. w Indiana Univ. School of Music w Bloomington, gdzie otrzymata w 1998
roku dozywotnia profesure.

Bardzo obfity dorobek kompozytorski Marty Ptaszynskiej obejmuje utwory
orkiestrowe, kameralne na bardzo zréznicowane sklady wykonawcze, utwory
solowe, wokalne oraz tworczo$¢ dla dzieci. W dzietach Ptaszynskiej ekspono-
wana jest perkusja, traktowana zwykle czysto brzmieniowo. Wybitnie kolory-
styczny wymiar jej muzyki wynika ze zdolnosci kompozytorki do synestezji,
czyli odbioru zjawisk muzycznych w kategoriach wizualnych oraz odwrotnie:
przektadania na jezyk dzwickowy dziet plastycznych’. Wiasciwosé ta przejawia
si¢ zarowno w kolorystyce dzwigkowej, jak i w strukturowaniu wspotbrzmien
czy uktadach fakturalnych. Stad juz wprost wynikaja inspiracje malarstwem
w jej utworach, gtownie z nurtu surrealistycznego i symbolizmu. Ptaszynska sto-
suje tez odniesienia do rzezby i poezji.

Bogata w muzyce polskiej kompozytorki sfera inspiracji sigga takze do ma-
tematycznych formut (spirala logarytmiczna), sztuki orientalnej, filozofii zen,
idei humanistycznych i patriotycznych. Oto wykaz niektorych kompozycji po-
wstatych z tych inspiracji:

— Concerto na marimbg i orkiestrg (1985) inspirowany obrazami surrealistow;

— Siderals na 2 kwintety perkusyjne i projekcje swietlna (1974) inspirowany
malarstwem Paula Klee;

— Mobile dla 2 perkusistow (1976);

— Sonety Orfeusza na glos $redni i orkiestrg kameralng do stéw R.M. Rilkego

(1980-81);

— Holocaust Memorial Kantata na sopran, mezzosopran, baryton, chor i orkie-

stre, do stow L.W. Hedleya (1992);

— kantata Listy polskie do stow 12 poetdw, na sopran, mezzosopran, baryton,

chor, flet, klarnet, rog, perkusjg, kwartet smyczkowy (1988).

7 Kompozytorka w 1970 roku uczeszczata na wyktady Oliviera Messiaena w konserwatorium pa-
ryskim, co mogto mie¢ wptyw na rozwdj tej zdolnosci. Jak wiadomo, w muzyce Messiaena wi-
zje plastyczno-dzwigkowe odegraty rowniez znaczaca rolg.



196 Maryla Renat

Jezyk dzwigkowy i forma dziet Marty Ptaszynskiej tacza tradycyjne rozwia-
zania z nowymi technikami komponowania. Sigga ona po utrwalone schematy
formalne (forma sonatowa, wariacje, fuga), ktore przystosowuje do wspotcze-
snego sposobu wypowiedzi. Uwypuklenie strony brzmieniowej zbliza jej utwory
do sonoryzmu, przy czym odznaczaja si¢ one sktonnoscia do kolorystyki subtel-
nej, tagodnej, blizszej estetyce impresjonistycznej. Stosuje gre ad libitum oraz
technike strukturowania interwatowego®.

Znaczne zréznicowanie gatunkoéw uprawianej tworczosci i rownie zréznico-
wane zrodla inspiracji sprawiaja trudnosci w jednoznacznej klasyfikacji styli-
stycznej jej dziet. Autokomentarz kompozytorki potwierdza ten wniosek: ,,Marta
Ptaszynska wyrazila poglad, ze trudno bytoby dokonaé jakiego$ uogoélnienia jej
stylu kompozytorskiego, bo kazdy jej utwor podejmuje wlasciwie inng proble-
matyke i prezentuje odmienny $wiat dzwigkowo-estetyczny”. Autor artykutu
omawiajacego jedno z jej dziet zauwaza tez, ze ,kompozytorka ta sigga po dos¢
rozne $rodki i za kazdym razem warsztatem jej kieruje jakby inna wizja styli-
styczna™'’. Konkludujac jej kompozytorski profil podkresla ,,ogromne wyczule-
nie na brzmienie, na sensualny efekt uzytych dzwigkow i silna dozg nastrojowo-
sci”!!. Szkicujac 8 lat p6zniej na tamach magazynu ,,Studio” stylistyczny portret
kompozytorki, Zielinski dopatruje si¢ w jej dzietach ,,ryséw duchowych” wia-
sciwych muzyce polskiej, wiodacych od Chopina, Kartowicza i Szymanowskie-
go. Cecha wyrozniajaca owa duchowos¢ jest — jego zdaniem — pewien rodzaj
brzmienia i wyrazu. Rodzaj okreslony jako: wyszukany, zmystowo powabny,
wrazliwy na barwy i przepojony gleboka ekspresja, czyli barwnos$¢ brzmienia
iliryka. W ocenie tegoz autora Ptaszynska kontynuuje tradycje estetyczna mu-
zyki polskiej'?.

Concerto na marimbe i orkiestre powstato w latach 1984-85. Jak podaje
sama kompozytorka, impulsem do skomponowania dzieta byla sztuka wyko-
nawcza stynnej japonskiej marimbafonistki Keiko Abe i jej zostato dedykowa-

ne'. ,Jest jednym z tych dziet, ktore stanowia o sukcesie polskiej muzyki

8 Ewa Cichon, hasto: Praszyriska Marta, [w:] Encyklopedia muzyczna, red. Elzbieta Dziebow-
ska, t. 8, pe—r, cz¢$¢ biograficzna, PWM SA, Krakéw 2004, s. 227-230.

® Tadeusz A. Zielinski, ,,Opowies¢ zimowa” Marty Ptaszyhskiej, ,Ruch Muzyczny” 1986,
nr 10, s. 5.

"% Ibidem

" Tbidem.

12 Tadeusz A. Zielinski, Poezja brzmieii i nastrojow, ,,Studio” 1994 nr 6, s. 27-29.

3 MartaPtaszyfiska, komentarz autorski do partytury, faksimile rekopisu, bez roku wydania, s. 2.
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wspotczesnej w §wiecie” — twierdzi Barbara Smolenska-Zielinska, autorka ob-
szernego artykutu omawiajacego forme i walory brzmieniowe koncertu'*.

Kompozycja ta otrzymata dwie prestizowe nagrody w Stanach Zjednoczo-
nych:

1) nagrode specjalna przyznana przez Percussive Arts Society;
2) nagrode roku 1986 przyznana przez American Society of Composers Au-
thors and Publishers.

Nalezy tez do tych dziel, ktorych aura brzmieniowa — o czym juz wczesniej
wspomniano — inspirowana byla malarstwem, konkretnie sztuka surrealistow.
Concerto jest ich dzwigkowa inkarnacja. Kazda z trzech czgsci utworu odnosi
si¢ do konkretnego obrazu, przyjmujac jego tytut:

I cze$é, Echo strachu przyjmuje tytul obrazu francuskiego malarza Yves’a
Tanguy (1900-1955) dziatajacego od 1939 roku w USA. Malarz ten w swych
pracach przedstawial czgsto wizje rozlegtych przestrzeni, podobnych do mor-
skiego dna, na ktérych umieszczat twory o oryginalnych ksztattach'.

II czes$é, Oko ciszy odwoluje si¢ do obrazu Maxa Ernsta (1891-1976), nie-
mieckiego malarza, grafika i rzezbiarza, ktérego prace utrzymane sa w magicz-
nym, onirycznym klimacie. Czgstymi motywami jego wizji malarskich byty: las,
ptak, ksiezyc przedstawiane w zaszyfrowanych ksztattach. Przedstawiat tez
$wiat halucynacji lub tematyke kosmologiczna'®.

III czesé, Drzewa cierniste to aluzja do obrazu Grahama Sutherlanda (1903—
1980), angielskiego malarza i grafika, przedstawiciela sztuki abstrakcyjnej, auto-
ra pejzazy i portretow'’.

Klimat emocjonalny, nastrojowo$¢, wymiar czysto sensualny petnia w Con-
certo rolg nadrzedna. Ptaszynska przejmuje z tradycji paradygmaty znanych
uktadoéw formalnych, napetniajac je nowa substancja dzwigkowa, dziatajaca bar-
wa, ruchem rytmicznym oraz silna, nat¢zong ekspresja. ,,Dzieto to — komentuje
Tadeusz A. Zielinski — niezaleznie od swych malarskich korzeni, urzeka tez
pewna metafizyczna aura, tonem filozoficznego zamyslenia oraz — jakze obcym
naszej zachodniej cywilizacji — spokojem, ktory najpigkniej ,,wypowiedziany”
zostal w czesci srodkowej”'®. Jezyk dzwickowy wykazuje sktonno$é do selek-
tywno$ci materiatu, zwlaszcza w zakresie wysokosci dzwigkowych. Barbara

" Barbara Smolenska-Zielinska, Koncert na marimbe i orkiestre Marty Ptaszyhiskiej,
»Ruch Muzyczny” 1988 nr 12, s. 8.

'’ Hasto (nieautoryz.): Tanguy Yves, [w:] Encyklopedia powszechna, Wydawnictwo Ryszard
Kluszezynski, Krakow 2001, s. 1036.

' Maria Rzepinska, Siedem wiekow malarstwa europejskiego, Zaktad Narodowy im. Osso-
linskich, Warszawa, 1986, s. 467.

'7 Hasto (nieautoryz.): Sutherland Graham, [w:] Encyklopedia powszechna, s. 1002.

" Tadeusz A. Zielinski, Poezja brzmien..., s. 29.
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Smolenska-Zielinska juz we wstepnej charakterystyce zwraca uwage na t¢ tech-
niczna wilasciwosé: ,,Poszczegdlne odcinki utworu opieraja si¢ czgsto na paru
tylko wybranych dzwigkach, ktore wystarczaja jednak, by wyprowadzi¢ z nich
zajmujacy przebieg muzyczny i pelne wyrazu harmonie™"”.

Notacja utworu zespala tradycyjne ujecie przebiegu w taktach z ataktowa gra
ad libitum stosowang gtownie w partii marimby. W nocie autorskiej do partytury
kompozytorka przedstawia zwigzly plan budowy dziela. W nim czytamy: ,,The
first movement, resembling sonata — allegro form, is built on a descending tri-
tone B-E. The movement comprises a large Cadenza, performed in quasi-
-improvisational style. The second movement [...] brings a broad, lyrical and ex-
pending melodie line in an arch-like form. The last movement in a form of
theme with seven variations, gives priority to the vital dynamism in solo ma-
rimba and in the orchestra™.

Obsada Concerta Marty Ptaszynskiej prezentuje sktad wielkiej orkiestry sym-
fonicznej, z rozbudowana grupa perkusyjng — przeznaczong dla 4 wykonawcow:
— 2 flety, flet piccolo;

— 2 oboje;

— 2 klarnety B;

— 2 fagoty;

— kontrafagot;

— 3 trabki C;

— 4 waltornie F;
— 3 puzony;

— tuba.

Perkusja:

— 3 kotly;

— 4 tom-tomy;

— wielki beben,;
— werbel;

— 4 bloki chinskie;
— 4 tempelbloki;
— ksylofon;

— 3 zawieszone talerze;
— wibrafon;

1 BarbaraSmolenska-Zielinska, op.cit.,s. 8.

20 Pierwsza czesé jest zblizona do formy sonatowej, w jej budowie wazna role petni opadajacy
tryton b—e. Czg$¢ ta zawiera obszerna kadencjg, utrzymana w quasi-improwizacyjnym stylu.
Druga czg$¢ przynosi szeroka, liryczna i wyeksponowana lini¢ melodyczna w ksztalcie tuku.
Ostatnia cz¢$¢ w formie tematu z siedmioma wariacjami, daje pierwszenstwo zywiotowosci
i dynamice w partii solowej i orkiestrze”. Marta Ptaszynska, op. cit.
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— dzwonki orkiestrowe;
— krotale in E;

— talerzyki napalcowe;
— 4 krowie dzwonki;
— triangel;

— 4 butelki;

— harfa;

— kwintet smyczkowy.

Architektonika I czeSci Echo strachu — cho¢ w og6élnym zarysie odwotuje
si¢ do formy sonatowej — oparta jest na zestawianiu ptaszczyzn brzmieniowych
o roznym zakresie materialu dzwickowego i roznicowanym charakterze ekspre-
syjnym. Partykulacja narracji na wyodrebnione ptaszczyzny jest tutaj bardzo
wyrazna. Czynnikiem podkres$lajacym ten podziat jest agogika. Kazda z ptasz-
czyzn jest zawieszona fermata, petniaca rol¢ konstrukcyjnego wyroznika. Prze-
bieg I czgéci zawiera 8 plaszczyzn, ktore uktadaja si¢ w wigksze calosci (fazy),
odpowiadajace wspotczynnikom formy sonatowe;j.

Pierwsza ptaszczyzna A wtempie largo maestoso obejmuje 16 tak-
tow. Posiada charakter statyczny i pelni rolg orkiestrowego wstepu. Rozpoczyna
si¢ emisja dtugo wytrzymywanych brzmien instrumentow detych i kwintetu,
najpierw na jednym dzwigku b, z ktorym wlaczaja si¢ kolejno rézne instrumen-
ty, powodujac stopniowy wzrost wolumenu brzmienia i powolna przemiang
barwy. Sukcesywne wejscia roznych instrumentow powoduja pojawianie si¢ tej
wysokosci w kilku rejestrach. Stopniowo poszerzaja przestrzen dzwickowa
ptaszczyzny w dot skali i1 rozszerzaja zakres wysokosci do trytonu b—e. W kon-
cowym takcie pole dzwickowe osiaga ambitus E,—es'. Pojawiaja sig tez powolne
skoki na trytonie b—e. Nastgpuje wstgpna, improwizacyjna inwokacja marimby
(molto rubato ad libitum) na tle dzwigku ,,e” niskich instrumentow.

molto espressivo

Marimba
Solo

Przyklad 12. Marta Ptaszynska, Concerto na marimbg i orkiestre, cz. I, wstgpna inwokacja marimby

Druga plaszczyzna A;,tempo I, rowniez statyczna, podobnie jak
pierwsza oparta jest na dtugich wartosciach, wzbogacona glissandowymi przej-
$ciami w skrzypcach i altowkach. Na ten plan brzmieniowy naktada sig¢ ruchliwa
partia marimby, wykonujaca figuracyjny ruch przedzielany tremolandowymi
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wspotbrzmieniami. Czgstsze sa tutaj zmiany wysokos$ci, zmniejsza sig¢ gestos¢
brzmienia ptaszczyzny poprzez wylaczanie instrumentéw, gdyz tworzy ona tto
dla solisty. Wyraznie wyodrgbnia si¢ ponownie interwat trytonu realizowany na
tych samych wysokos$ciach b—e.

Trzecia ptaszczyzna A, wtempie poco piu mosso, pochodna mate-
riatowo od dwoch poprzednich, wprowadza ruch rytmiczny w orkiestrze (figura-
cje klarnetu, fletu). Koncowy odcinek podaje wielokrotne powtarzanie trytonu
b—e w roznych instrumentach i rejestrach (od b* do E;), przez co gwattownie
rozszerza si¢ przestrzen ptaszczyzny. Ruch trytonowy odbywa si¢ w roznej ryt-
mizacji; marimba pozostaje w figuracyjnej narracji. W tej ptaszczyznie nastgpu-
je przeksztalcenie statycznej jakosci brzmieniowej w jakos¢ ruchowa.

Trzy pierwsze plaszczyzny oznaczone zostaly tym samym symbolem litero-
wym ze wzgledu na silne pokrewienstwo materiatowe. W interpretacji Barbary
Smolenskiej-Zielinskiej linia marimby w dwoch pierwszych ptaszczyznach two-
rzy pierwszy temat (odnoszac si¢ do wzorca formy sonatowej), natomiast trze-
cia, wyodrebniona tutaj ptaszczyzna, petni funkcje tacznika®'.

A BarbaraSmolenska-Zielinska, op.cit.,s. 8.
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Przyklad 13. Marta Ptaszynska, Concerto na marimbg i orkiestre, cz. I, motyw trytonu w orkies-

trze w trzeciej ptaszczyznie
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Czwarta ptaszczyzna B, vivo, utrzymana jest w narracji dynamicz-
nej, partia solowa emituje motoryczna, szesnastkowa pulsacjg. Tto orkiestrowe
operuje zmienng faktura w doborze akcji instrumentalnych, zmienne sa jednostki
ruchu rytmicznego. Nadrzedna wlasciwoscia materiatu dzwigkowego tego frag-
mentu jest wylaczne postugiwanie si¢ czterema wysoko$ciami: cis—dis—g—a we
wszystkich glosach instrumentalnych. Wysokosci te tworza wycinek skali calo-
tonowej. Z kolei rytmika decyduje o swoistej quasi-polifonicznej fakturze. Po-
wstaje rodzaj wieloglosu, w ktorym zacieraja si¢ poszczegodlne partie, lecz razem
tworza gictka fakturg. Wybrane cztery dzwigki w roznych instrumentach reali-
zowane sa w roznej rytmizacji, pojawiaja si¢ asynchronicznie, tworzac faktural-
na tkanke o zmiennej gestosci. Selekcja wybranych wysokosci wystepuje za-
rowno w orkiestrze, jak i motorycznych przebiegach marimby. Plaszczyzna B
jest odpowiednikiem II tematu.

.....
---------

o

Przyklad 14. Marta Ptaszynska, Concerto na marimbg i orkiestrg, cz. I, motoryczne figuracje
w funkcji II tematu

Piata ptaszczyzna C, a tempo, o charakterze dynamicznym, przed-
stawia intensywny, zwiewny ruch smyczkéw z glissandem, zestawiony z wyci-
szonym brzmieniem trabek. W dalszym odcinku wystepuje zestawienie dwoch
polirytmicznych akcji ruchowych. Powstaja tu brzmienia subtelne, ,,nierealne”,
rodem ze §wiata fantastyki (funkcja epilogu).

Pi¢¢, wyzej wyodrebnionych plaszczyzn tworzy pierwsza faze tej czesci, jej
ekspozycje.

Szoésta plaszczyzna D o zmiennym tempie (vivo, maestoso) powra-
ca do motywu trytonowego w ruchu ¢wierénutowym, ,,rozprowadzanego” suk-
cesywnie w kolejnych, coraz nizszych instrumentach, co w odstuchu daje efekt
rozszerzania przestrzeni dzwigkowej. W jej srodku marimba wykonuje punkto-
wane figury przechodzace w szybkie, improwizowane przebiegi z zastosowa-
niem aleatoryki wysoko$ci dzwigkowych.

Siédma ptaszczyzna E, poco meno mosso e molto cantabile, przy-
wraca charakter statyczny, nastrojowy (tremolanda marimby z kréotkimi odzyw-
kami w orkiestrze). W smyczkach zjawia si¢ ponownie motyw trytonowy, wy-
odrebniaja si¢ mate grupy instrumentalne, jakby przestrzenne czastki.

Obydwie plaszczyzny, D i E tworza specyficzny rodzaj przetworzenia (dru-
ga faza). Wyrazne nawiazanie do motywu trytonowego plaszczyzny A, w partii
orkiestry oraz improwizowana motoryka marimby transformujaca typ akcji mu-
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zyczno-ruchowej z plaszczyzny B (quasi II tematu) $§wiadcza o powiazaniach

materiatowych z faza ekspozycji.

Kadencja solowa marimby poprzedza trzecia faz¢ I czesci, repry-
zowa. Notacja kadencji jest beztaktowa. Przebieg kadencji opiera si¢ na moto-
rycznych figuracjach o zmiennej strukturze i zmiennym ksztalcie rysunku me-
licznego. Posiada 5 odcinkdéw, wyznaczonych zmiang tempa i materialu moty-
wicznego:

— 1 odcinek, adagio misterioso e molto rubato, stanowi nawiazanie do wstep-
nej inwokacji, jest przetworzeniem jej tresci (krotkie motywy przedzielone
pauzami);

— 2 odcinek, lento — accelerando — presto appasionato, to ciag figuracji w struk-
turze interwatowej zblizonej do materiatu, jaki prowadzi solista w ptaszczy-
znach A, Ay, Ay;

— 3 odcinek, vivo molto leggiero, przypomina material motoryczny plaszczy-
zny B z selekcja tych samych wysokosci dzwickowych: cis—dis (tutaj jako
es) —g—a, zastosowanych w dlugim szeregu figuracji;

— 4 odcinek, presto, rowniez figuracyjny, przejmuje ruch kwintoli szesnastko-
wej z ptaszczyzny C (z partii marimby), tworzac odmienne uktady interwa-
lowe przy zachowaniu zasady powtarzalno$ci wybranej struktury figuracji;

— 5 odcinek, tempo primo capriccioso, maestoso, w postaci urywanych moty-
wow, akordow i pojedynczych dzwigkoéw stanowi koncowa kadencje, for-
mute zakonczeniowa.

Sukcesywny uktad materiatu w kadencji tworzy kalejdoskopowa retrospek-
cje, przeglad tresci muzycznych wczesniejszych ogniw. Wystepuja one w posta-
ci przeksztatconej. Nawigzanie w kadencji solisty do materiatu catej czesci jest
$wiadectwem przejgcia norm koncertu klasyczno-romantycznego, w ktorym ka-
dencje solisty umiejscowione byly przed repryza i byly wirtuozowska parafraza
wyprowadzona z materiatu tematycznego.

Osma ptaszczyzna F, tempo I, podaje skrotowa replike struktur mo-
tywicznych catej czesci i tym samym petni funkcje quasi-repryzy. Kompozytor-
ka stosuje tu chwyt przeniesienia motywiki (z ptaszczyzny C) — wystgpujace;j
w partii obu grup skrzypiec (pauzowane triole) — do partii marimby, natomiast
kwintet przejmuje drobnointerwatowe figuracje, ktore w ekspozycji wykonywat
solista. Replika bogatego materialu motywicznego catej czgéci uksztattowana
zostala w postaci wyselekcjonowanych motywow w wybranych partiach instru-
mentalnych i tworzy rozrzedzona, kameralng fakture.

Pokrewienstwa materiatowe pomiedzy ptaszczyznami, powtarzalnos¢ zwro-
tow 1 struktur interwatowych to oczywiscie nawigzania do tradycyjnego ksztat-
towania narracji. Kontrastujace treScia i charakterem plaszczyzny koresponduja
z sonatowa zasada dualizmu tematycznego. Osig przewodnia substancji dzwig-
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kowej catej I czgsci jest — co zaznacza sama kompozytorka — interwat trytonu,
eksponowany w réznych uktadach faktury, sukcesywnie i symultatywnie, uka-
zany w ro6znych rejestrach. Dobor tego budulca wynika ze zrodta inspiracji. Try-
ton b—e spetnia funkcj¢ retoryczna, symbolizujaca tre$¢ nastrojowo-emocjonalna
malarskiego pierwowzoru, oddaje stan niepewnosci, Igku, rozdarcia. Istotna tak-
ze wlasciwoscia narracji jest odmienne w kazdej ptaszczyznie modelowanie
przestrzeni faktury, a w niej — priorytetowa rolg petni rytmizacja. Partia solowa
stale wyroznia si¢ na tle orkiestry, prowadzi wlasny, odrgbny — w stosunku do
zespotu — watek.

II cze$é Oko ciszy posiada charakter liryczno-kontemplacyjny, uwypuklajac
jednoczesnie strong brzmieniowa. Jak podaje Barbara Smolenska-Zielinska, ob-
raz Maxa Ernsta inspirujacy te czgs¢ ,,ukazuje zastygle w bezruchu niewielkie
jezioro otoczone olbrzymimi formami — ni to skamieniatych organizméw, ni to
totemicznych rzezb”*. Nastroj wyciszenia, spokoju kojarzy si¢ ze stanem kon-
templacji, charakterystycznym dla wschodniej filozofii. Rozw6j] muzyki jest
bardzo powolny. Materiat dzwickowy jest potraktowany bardzo oszczednie co
do wysokosci dzwigkowych i struktury rytmicznej. Budowanie przestrzeni fak-
turalnej o r6znej objgtosci jest czynnikiem formotwdrczym.

W ogdlnej budowie czes¢ ta rowniez odwotuje si¢ do tradycji. Wyrdzniaja
si¢ w niej trzy ogniwa, trzy fazy rozwojowe.

Pierwsze ogniwo A, adagio misterioso e molto cantabile, przedstawia
zblizony do pierwszej ptaszczyzny 1 czesci typ ksztattowania faktury. Wychodzi
od emisji jednego dzwigku e w unisonie (grupa skrzypiec) i bardzo stopniowo ja
rozszerza, wlaczajac kolejne wysokosci, ktore razem tworza skale pentato-
niczng: h—cis—e—fis—gis. Interesujaca jest sukcesywna kolejnos¢ ,,wstegpowania”
poszczegblnych stopni skali. Wychodzi od srodkowego dzwigku e, po nim ko-
lejno pojawiaja si¢ cis, nastgpnie h — zatem nastepuje ,,zejScie” w dot skali. Po
dzwigku h rozpoczyna si¢ rozszerzanie o gorne stopnie, fis i gis. Kazdorazowo
nowa wysokos$¢ zjawia si¢ bardzo dyskretnie, jakby niepostrzezenie, w srodku
taktu. Jedynie dzwigk h wyeksponowany zostal na poczatku taktu w partii
I skrzypiec i podkreslony matym akcentem. Wyroznienie tego dzwigku sugeruje
jego znaczenie jako pierwszego stopnia skali. Wraz z rozszerzaniem skali po-
wigksza si¢ stopniowo ilo$§¢ wspdtbrzmiacych instrumentéw. Rownoczesnie
wzmaga si¢ sukcesywnie ruch rytmiczny. Najwigksza ruchliwos$cia odznacza si¢
sfigurowana gra marimby. Wykonuje ona zréznicowane grupy rytmiczne na wy-
znaczonych danym obrgbem skali wysokosciach. Stopniowo dochodzi do coraz
wyzszego rejestru. Rozszerzanie przestrzeni faktury podkresla potggowanie dy-
namiki. Analogicznie jak w czgsci I, wyrdznikiem podziatu formalnego jest fer-

22BarbaraSmoler’lska-Zielir’lska,op. cit., s. 9.
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mata. Ogniwo A w swym zakonczeniu zatrzymuje brzmienie czterech oryginal-
nie zestawionych instrumentow: wibrafonu, harfy, fletow i trabek.

Drugie ogniwo B inicjuje zmiana tempa i metrum (poco piu mosso).
Bazuje ono na tym samym materiale wysoko§ciowym, na tej samej pentatonice,
ktora staje si¢ teraz podstawa do ksztaltowania nowej oprawy fakturalnej. In-
strumenty dete prowadza motywiczne dialogi, marimba eksponuje tremolando-
we akordy, kwintet smyczkowy tworzy statyczne tto. Na krotkim odcinku po-
wstaje kulminacja, a po niej — jej wybrzmienie na ruchliwych, powtarzanych fi-
gurach wszystkich instrumentéw. W kulminacyjnym fragmencie zakres wysoko-
$ci rozszerza si¢, zwlaszcza na etapie wybrzmiewania, zatrzymanym fermata.

Trzecie ogniwo C (A), tempo I, podejmuje rozszerzony zakres
dzwigkowy, tworzac uktady fakturalne, bedace wypadkowa rozwiazan stosowa-
nych w dwoch wczeséniejszych ogniwach. Korespondencje krotkich motywow
i akordow przechodza w dluzsze frazy, wreszcie w statyczna ptaszczyzng. Ryt-
miczng ruchliwos$¢ zachowuje tylko solista. Koncowy odcinek II czgsci jest quasi-
-zwierciadlanym odbiciem fragmentu poczatkowego: z materialu pentatoniki
stopniowo wycofuja si¢ kolejne dzwigki az do wyjsciowej, jednej wysokosci e.
Zastosowanie w prawie calej II czesci Scisle okreslonego, 5-dzwigkowego za-
kresu skalowego nadaje jej specyficznego kolorytu. Pentatonika staje si¢ budul-
cem zréznicowanych uktadow fakturalnych. Przewazajq tutaj instrumentalne ze-
stawienia zblizone do kameralnych. Statyczny obraz dzwigkowy obfituje w niu-
anse brzmieniowe, artykulacyjne i dynamiczne w poszczegolnych glosach. Np.
w pierwszych taktach tej czesci kompozytorka wprowadza dla grupy skrzypiec
roznicowanie dzwigku poprzez zestawienie takich srodkow, jak: non vibrato —
tryl — molto vibrato na jednym wytrzymywanym dzwigku. Porzadek tych trzech
jako$ci powtarza si¢ na odcinku kilkunastu taktow. W autokomentarzu kompo-
zytorskim Marta Ptaszynska zwraca uwagg na formg tuku, jaka tworzy ta czgsc.
Nie dotyczy ona materiatu dzwigkowego, bo ten jest Scisle zaprojektowany i sig
nie zmienia. Natomiast zmienia si¢ sposob jego uzycia. Pojecie luku najbardzie;j
obrazuje powolne rozszerzanie i zwg¢zanie przestrzeni faktury z kulminacja
przed odcinkiem ad libitum. Trzeba jednak zaznaczy¢, iz rozszerzanie faktury w
ogniwie A ma posta¢ statego, powolnego rozwoju; w ogniwie B — szybkiego
wzrostu, a w ogniwie C — balansowania r6znymi, kameralnymi grupami instru-
mentalnymi. W calosciowym wizerunku forma tej czgsci przedstawia lini¢ me-
andryczna z jednym, najwyzszym punktem. Kazde ogniwo ksztaltuje swoj prze-
bieg w odmienny sposob. Stala, niezmienna zasada jest odrgbnos¢ motywiczna
(zwlaszcza rytmiczna) partii marimby wzgledem faktury orkiestry.
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Przyklad 15. Marta Ptaszynska, Concerto na marimbg i orkiestre, cz. II, kulminacja ogniwa B
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III czes€ Drzewa cierniste ujgta zostata w forme tematu z siedmioma waria-
cjami. W charakterze tworzy najbardziej dynamiczna czg$¢ Concerta. Wiodaca
rola rytmu, ruchu i motoryki wnosi zdecydowany kontrast w stosunku do obu
poprzednich czgsci. Motoryczne przebiegi funkcjonuja jednakze w nastepstwach
nieregularnych; charakterystyczna jest zmienna ilo$¢ dzwigkow jednolitej rytmi-
ki szesnastkowej w taktach. Sprzezenie motoryki z sukcesywna asymetria, nie-
regularna akcentacja wysuwa si¢ jako pierwszoplanowa wlasciwos¢ materii
dzwigkowej. Zmienne metra w kazdym niemal takcie zestawiane sa z odcinkami
ataktowymi, wykonywanymi z rytmiczng swoboda. ,,Te dwie przeciwstawne si-
ly: repetycja i energetyka ruchow dzwigkowych (sila centralizujaca i decentrali-
zujaca) wykorzystywane sa w kolejnych wariacjach w rozmaity sposob i w roz-
nym stopniu eksponowane” — komentuje juz wyzej cytowana autorka®. W ko-
lejno nastepujacych wariacjach zmieniaja si¢ proporcje tych dwoch sit. W trzech
pierwszych wariacjach zachowana jest ich rownowaga, w wariacjach [V-VII si-
fa decentralizujaca w postaci swobodnych, ataktowych odcinkdéw przewaza.
Fluktuacja owych sit, ich ,,zmaganie si¢” decyduje o wysokim stopniu dyna-
miczno$ci czesci finalowej. Motoryczne motywy ponadto otrzymuja rdzna
oprawe instrumentalna i otoczenie fakturalne; wspotczynniki te odpowiednio
wzmacniaja, podkreslaja motoryczno$¢ lub tez tagodza jej oddziatywanie.

Temat wariacji tworzy konstrukcj¢ 16-taktowa o stale zmiennym metrum.
Sygnatura tematu jest jego pierwszy, repetycyjny motyw na dzwigku h, ktory
sze$ciokrotnie powraca, przedzielany figuracyjnymi wychyleniami od statej wy-
sokos$ci. Zaréwno repetycje, jak i wychylenia od nich odbywaja si¢ na réoznych
ilosciach dzwigkow z zachowaniem statego pulsu szesnastkowego. Temat wy-
konuje solista, motyw repetycyjny dublowany jest przez dete drewniane i kwintet.

Manmm{

Przyklad 16. Marta Ptaszynska, Concerto na marimbg i orkiestrg, cz. IIl, temat w partii marimby
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Jak zauwaza Barbara Smolenska-Zielinska, ,,pierwsze trzy wariacje sa krotkie
i organicznie zwiazane z tematem™*. Sa spdjna grupa wariacji, ktore w trady-
cyjnej terminologii nazywane byly wariacjami ornamentalnymi. Kolejne cztery
wariacje, szerzej rozbudowane, tworza grupeg wariacji charakterystycznych, po-
dajacych wyzszy stopien przeksztatcen. W ten sposob konstytuuje si¢ dwudziel-
na posta¢ tej formy wariacyjne;j.

23BarbaraSmoler’lska-Zielir’lska,op. cit., s. 10.
2 Ibidem.
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Do I wariacji prowadzi jednotaktowy tacznik w postaci ,.,trzymanego” akor-
du kwintetu. I wariacja (allegretto giocoso) przedstawia wlasciwie wariant tema-
tu w wyselekcjonowanej obsadzie: dgte drewniane, triangel, krowie dzwonki,
marimba. Zachowuje dlugo$¢ tematu, przenosi motyw repetycyjny wraz z figu-
racjami do wysokiego rejestru instrumentu solowego. Dete drewniane, ktore
w temacie podkreslaly motyw repetycyjny, naktadaja na repetowane dzwigki in-
strumentu solowego krotkie odzywki figuracyjne. Nastepuje tutaj przesunigcie
warstw materiatu dzwigkowego. Analogicznie, jak przed I wariacja, pojawia si¢
tacznikowy akord detych blaszanych, prowadzacy do nastgpnej wariacji.

I wariacja (vivo, molto leggiero) zachowuje motoryke motywiki tematycz-
nej w glosie marimby ze zmianami interwatlowymi w figuracyjnych wychyle-
niach i zej$ciem pottonowym na repetowanym dzwigku. Tto orkiestrowe tworza
dopetnienia akordowe wyodrgbnionej grupy detych blaszanych. Obie wariacje
zachowuja pulsacje szesnastkowa i polimetryczny porzadek.

I wariacja (allegro giocoso) wnosi zmiang pulsu na 6semkowy. Wykony-
wana jest przez sama orkiestre. Repetycje motywu czolowego przejmuje kwintet
w artykulacji pizzicato, prowadzac dialog z opadajacymi i wznoszacymi krotki-
mi odzywkami ,,drzewa”, dobarwianymi dzwigkami talerzykoéw napalcowych
i krowich dzwonkoéw. Repetycje kwintetu w toku krotkiego rozwoju przyjmuja
posta¢ quasi-klasterowych akordow. Nadal zachowana jest gldéwna cecha tematu
— zmienno$¢ metryczna.

IV wariacja (allegretto con anima) otwiera cykl 4 wariacji — rozbudowa-
nych, o silniejszym stopniu przeksztatcen, bedacym bardziej swobodnym odnie-
sieniem do tematu. Elementem nadal zachowywanym (z wyjatkiem V wariacji)
jest motyw czotowy, ukazywany na roznych wysokosciach, w roznych rejestrach
i barwach instrumentalnych. W wykonaniu IV wariacji uczestniczy cata orkie-
stra wraz z instrumentem solowym. Repetycje emitowane sa na nastgpujacych
wysokosciach: d, a, es, d, b w roznych oktawach. Kolejne wystapienia przedzie-
lane sa dluzszymi odcinkami figuracyjnymi calego zespotu, zapisanymi atakto-
wo. Powstaje tu swoista polifonia ruchu rytmicznego o swobodnej synchroniza-
cji, dajaca efekt rozedrganej, gigtkiej faktury, tudziez o brzmieniu poligenicz-
nym. Wyodrebnia si¢ tu tylko melodycznie wyeksponowana partia trabki (por.
Przyktad 17).

V wariacja (largo maestoso) wnosi nie tylko kontrast agogiczny, lecz —
przede wszystkim — kontrast materialu. Przeznaczona jest wylacznie na niskie
instrumenty, przywotuje mroczny, posgpny nastrdj. Zacytujmy ponownie stowa
Barbary Smolenskiej-Zielinskiej: ,,Szeroko rozrzucanym akordom sekundowym
marimby towarzyszy pochod powolnych, niemal Zatobnych akordéw orkies-
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try”®. Owe zalobne, silnie dysonansowe akordy wykazuja mieszana strukture
interwatowa. Najmocniej wyeksponowany jest w nich interwal trytonu (g—cis)
poprzez liczne instrumentalne zdwojenia. W koncowych taktach tylko raz
,.przypomina si¢”” motyw repetycyjny (marimba).

VI wariacja (allegro moderato, molto leggierissimo) przenosi $wiat dzwig-
kowy w skrajnie odmienny klimat, posiada wybitnie kolorystyczny wymiar.
Tematyczny ruch repetycyjno-figuracyjny marimby biegnie teraz w pulsie trzy-
dziestodwojkowym, repetycje rozszerzaja si¢ do 16 dzwigkdéw, rozszerzeniu
poddane sa réwniez figuracje. Linia marimby, bedaca terenem zwiazku z mate-
rig tematu, tworzy filigranowa, zwiewna arabeske¢. Towarzysza jej tylko 2 trabki
z tlumikiem i wibrafon.

VII wariacja (vivo e molto energio), finalowa, jest najszerzej rozbudowana
i wewngtrznie zréznicowana, zwlaszcza w ujgciach fakturalnych. Repetycje mo-
tywu wiodacego rozszerzone sa do 8 dzwigkow, wychodza od jednej wysokosci
(d) 1 stopniowo w kolejnych powtdrzeniach tworza sekundowe uktady akordo-
we, emanujace ostroscia i agresywnos$cia brzmienia. Oddzielajace repetycje od-
cinki kontrastuja swobodg rytmiczna i bardzo zmiennym polem faktury. Rozwdj
wariacji prowadzi do kulminacji, poprzedzajacej kadencj¢ solowa marimby.

Calos¢ wienczy koda, ktora w konstrukcji jest bardzo zblizona do tematu,
przy czym figuracje przyjmuja punktowana rytmizacje.

Kazda z 3 czgéci koncertu Marty Ptaszynskiej realizuje odmienny typ ksztat-
towania. I cze$¢ przyjmuje wymiar sensoryczno-emocjonalny i charakter proce-
sualny. Oddaje proces transformacji — od stanu lgku, nastroju pose¢pnego, po-
przez obraz wewnetrznej walki i dazenia — do stanu blogiego spokoju, pogody
1 wyciszenia. W wyrazeniu tego procesu kompozytorka sigga po okreslone kon-
strukcje motywiczne i — co wazniejsze — w sposob wyjatkowo tratny wykorzy-
stuje barwowo-ekspresyjne wlasciwosci instrumentarium orkiestrowego i in-
strumentu solowego. Cz¢$¢ srodkowa o charakterze kontemplacyjnym utrzymu-
je zblizony typ ekspresji w catej czgsci, z niuansami fakturalnymi. Final, pomi-
mo odniesienia do nadrzgdnego surowca, jakim jest temat wariacji, w sensie eks-
presji ewokuje zasadg ciaglej zmiennosci, szeregowania kontrastujacych ogniw.

2 Ibidem.
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Rozpatrujac to dzieto od strony energetycznej nalezy wskaza¢ na istnienie
dwoéch antynomicznych wspotczynnikow — statyke i ruch. Ich wspotdziatanie
staje si¢ czynnikiem formotwodrczym.

Bogata grupa perkusyjna w orkiestrze nadaje temu dzietu specyficznego ko-
lorytu. Instrumenty perkusyjne selektywnie wspotuczestnicza w akcji muzycz-
nej, petniac swa gtowna role kolorystyczna oraz ekspresyjna i wspomagajaca
kreowanie bogatej skali nastrojow. Przyktady:

— mroczny klimat poczatkowych plaszczyzn I czgsci podkreslaja wyciszone
uderzenia kotléw i tam-tamu;

— motoryczng, ruchliwa akcje plaszcezyzny Il tematu 1 czgs$ci podkreslaja se-
kwencje idiofonow drewnianych — blokéw chinskich i tempelblokéw; analo-
giczna rolg petni ksylofon w dalszych ptaszczyznach;

— nastr6j wyciszenia i spokoju w repryzie 1 czeSci barwowo podkreslaja
dzwonki orkiestrowe;

— II czg$¢, wybitnie kolorystyczna, powierza wazna rol¢ wibrafonowi; w ostat-
nim ogniwie wlaczaja si¢ subtelne brzmienia krotali i triangla;

— I czg$¢ ze wzgledu na swodj niezwykle dynamiczny charakter przywotuje
do akcji wszystkie instrumenty perkusyjne; wigkszos¢ z nich wykorzysty-
wana jest dla podkreslenia motywu repetycyjnego;

— W partii marimby nastgpuja zmiany w sposobie uzycia patek, co kompozy-
torka zaznacza (zmiany gtéwki patki na trzonek lub uzycie w tremolo glowki
i trzonka patki na zmiang), stosujac te zabiegi w celach kolorystycznych.

Ogoélnie ujawnia si¢ zasada przeciwstawiania brzmien idiofondw drewnianych

i metalowych.

Utwor Marty Ptaszynskiej reprezentuje typ koncertu wirtuozowskiego. Par-
tia marimby jest silnie wyeksponowana, przedstawia wszystkie glowne mysli
muzyczne, $ci§le wspotdziatajac z orkiestra. Sama kompozytorka komentuje swe
dzieto w nastgpujacy sposob: ,,While writing Concerto 1 was interested not only
in the virtuoso piece for marimba with an accompaniement of an orchestra, but
mainly [ wanted to create a work where harmonious partner-like relationship ex-
ists between soloist and orchestra and they both are inseparable”®.

26 Podczas komponowania tego Concerto bytam nie tylko zainteresowana wirtuozowskim utwo-

rem na marimbg z akompaniamentem orkiestry, lecz gtdwnie chciatam stworzy¢ dzieto, w kto-
rym panuje harmonijna, partnerska relacja migdzy solista a orkiestra i oboje sa nieroztaczni”.
MartaPtaszynska, op. cit.
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Ney Rosauro: Concerto na marimbe i orkiestr¢ smyczkowa op. 12

Ney Rosauro (ur. 1952 w Rio de Janeiro) to brazylijski perkusista i kompo-
zytor. Nauke gry na perkusji rozpoczat w 1977 roku w rodzinnym miescie. Stu-
diowat kompozycje i dyrygenturg na uniwersytecie w Brasili, studia w zakresie
gry na perkusji uzupeklnial w klasie mistrzowskiej w Hochschule fiir Musik
w Wiirzburgu w Niemczech. W latach 1975-1987 prowadzit klase perkusji w Esco-
la de Musica de Brasilia i pracowat w charakterze perkusisty w Orquestra do Te-
atro Nacional de Brasilia.

Od 1987 do 1989 prowadzit klas¢ perkusji na Universidade Federal de Santa
Maria w Poludniowej Brazylii, gdzie rowniez kierowat zespotem perkusyjnym.
W 2000 roku objat posade dyrektora studidow perkusji na University of Miami w USA.

Jako kompozytor wydat ponad 50 dziet na perkusj¢ oraz kilka prac meto-
dycznych. Jego utwory sa bardzo znane i doczekaly si¢ wielu nagran. Concerto
na marimbg i orkiestrg byto wykonywane przez wiele zespotow na $wiecie.

Ney Rosauro koncertuje jako solista z orkiestrami w wielu krajach, wystepu-
je na wielu prestizowych migdzynarodowych festiwalach perkusyjnych.

Tworczos¢ brazylijskiego kompozytora obejmuje wylacznie utwory na per-
kusje, w tym tez z towarzyszeniem réznego typu zespotéw. Oto wykaz wazniej-
szych dziek:

— 2 concerto na marimbg i orkiestrg (op. 12 1 op. 34);

— Concerto na wibrafon i orkiestre op. 24;

— Concerto na kotly i orkiestre op. 37.

Koncerty te posiadaja 3 wersje obsady zespotu towarzyszacego. Inne dzieta to:
— Rapsodia na perkusje 1 orkiestre op. 17;

— Suita brazylijska na perkusj¢ i fortepian op. 29;

— Fantazja brazylijska na 2 marimby op. 36 (takze wersja z orkiestra);

— utwory na zespoly perkusyjne: Samba na sekstet perkusyjny op. 8, Uwertura

Jjaponska op. 26, ,, Valencia” op. 33.

We wszystkich utworach Ney Rosauro bardzo silnie zaznacza si¢ styl ro-
dzimej muzyki brazylijskiej*’. Jednym z jej przejawow jest uwypuklenie i pierw-
szorzedna rola instrumentow perkusyjnych, co z kolei wywodzi si¢ z tradycji
muzyki afrykanskiej. Zaistniala ona w Brazylii za sprawa afrykanskich niewol-
nikow, sprowadzanych przez kilka stuleci do tego kraju jako sita robocza. Cha-
rakterystyczne dla muzyki afrobrazylijskiej sa polirytmiczne uktady i czgste
synkopy. Pochodzaca z Afryki dwumiarowos$¢ natozyta si¢ na rozpowszechnio-
na w Brazylii pod wptywem hiszpanskim trojmiarowos¢, co spowodowato wy-

27 7rodto: hitp://www.neyrosauro.com/compositions_by _title.asp.
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ksztatcenie pewnych, wypadkowych formul rytmicznych z czgstymi, drobnymi
synkopami.

Kolejny, istotny wptyw na wyraz muzyki brazylijskiej miaty swobodne me-
trycznie melodie indianskie, ktore przyjmowaly ostra, motoryczng pulsacj¢ ro-
dowodu murzynskiego. Najpopularniejszym tancem brazylijskim jest samba,
powstata ok. 1920 roku, bedaca zarazem symbolem stynnego karnawatu w Rio
de Janeiro. Wyksztalcila si¢ rowniez odmiana samba-reggae, powstala ze zla-
czenia samby z okrggu Bahia z karaibskim stylem reggae w latach 80. XX wie-
ku. Druga, popularna odmiana tego tafica jest samba-enredo*,

Concerto na marimbe i orkiestre smyczkowa op. 12 powstato w 1986 ro-
ku. W oryginalnej wersji przeznaczone bylo na marimbe i wyzej wymieniony
rodzaj orkiestry, i w takiej wersji jest w tym opracowaniu omowione. Podobnie
jak w przypadku wielu innych dziet i ten utwor opracowany zostal w kilku wer-
sjach obsady zespolu akompaniujacego:

— wersja na orkiestre symfoniczna (takze wyciag fortepianowy);
— wersja na sekstet perkusyjny (instrumentacja kompozytora);
— wersja na zespot instrumentéw detych (instrumentacja: Thomas McCutchen)

Utwor dedykowany zostat Marcello G. Rosauro, a prawykonanie mialo
miejsce w USA, z kompozytorem w roli solisty i Manitowoc Symphony Orche-
stra, pod dyrekcja Manuela Prestamo.

Concerto sktada sig z 4 czg$ci o nastgpujacych tytutach:
L. Saudagdo (Powitanie),

II. Lamento (Lament),

I1I. Dang¢a (Taniec),

IV. Despedida (Pozegnanie).

Charakter muzyczny tego utworu nawiazuje do brazylijskiej muzyki tanecz-
nej. Posiada oryginalne, odmienne od europejskich struktury metrorytmiczne,
melodyke sktaniajaca si¢ do modalnosci i nietypowy dla formy koncertu instru-
mentalnego uktad architektoniczny catosci, jak i poszczegolnych czesci. Wia-
sciwa dla utworu koncertujacego jest jedynie relacja migdzy solista i orkiestra.
Analize formalna Concerto, autorstwa Wan-Chun Liao, opublikowal magazyn
,Percussive Notes” w 2006 roku.

I czes$é, Saudagdo (Powitanie), w tempie allegro, zbudowana jest z 11 od-
cinkéw formalnych. Uporzadkowanie kolejnych odcinkow pod wzgledem mate-

28 Zrédto: http://pl.wikipedia.org/wiki/Muzyka brazylijska; Anna Czek anowska, hasto: Ame-
ryki Potudniowej muzyka, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, PWN, Warszawa
1995, s. 33.
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rialowym tworzy formeg tukowa, ktéora wkomponowana jest w nadrzedny uktad
repryzowy. Oto szczegdtowy schemat formy:

A B Aq
a b a c¢ d e d a ¢ b a

Poszczegblne odcinki oznaczone matymi literami obejmuja od kilku do kil-
kunastu taktow. Pomigdzy nimi wystepuja spore dysproporcje w czasie trwania.
Niektore z nich, mianowicie krotkie odcinki b i ¢, petnig rolg tacznikéw prowa-
dzacych do nowego, dtuzszego odcinka przebiegu formy.

Pierwsze ogniwo A to plaszczyzna gtownego tematu z tacznikami. Watek
melodyczny tematu (a) poprzedzony jest 8-taktowym wstepem, wprowadzaja-
cym polimetryczna pulsacje na figuracyjnym ostinacie. Nastgpuja tutaj regular-
nie zmienne metra o nastgpujacym porzadku: %, %, %, %. Uklad ten powtarza
si¢ na calym odcinku tematu. Jest on w budowie prosty, symetryczny (8-
-taktowy), zblizony w nastgpstwie zdan do uktadu okresowego. Prezentuje go
instrument solowy. Odcinek tematyczny bazuje na odmianie eolskiej tonacji a-
-moll. Po jego pierwszej prezentacji nastgpuje tacznik ze zmiang jednostki me-
trycznej na ¢wier¢nutowa i rowniez ze zmiennym metrum. Lacznik (odcinek b)
prezentuje nowy materiat figuracyjny, oparty na skali catotonowej (cis—dis—f—g—
a—h). Powro6t tematu (a;) odbywa si¢ w wersji dwudzwigkowej w paralelnych
kwartach i w pehiejszym ujgciu faktury kwintetu smyczkowego. Lacznik ¢
prowadzacy do $srodkowego ogniwa kontynuuje ostinato tematyczne w niskich
instrumentach, a krétkie motywy marimby utrzymane sa w skali catotonowe;j.
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Przyklad 18. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestr¢ smyczkowa, cz. I, Saudagdo, temat
glowny, t. 8-16
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Srodkowe ogniwo B ztozone jest z trzech odcinkéw, utozonych na zasadzie
repryzowej. Pierwszy z nich, d, podaje nowa tres¢ figuracyjna w partii solowej,
a faktura kwintetu bazuje na ostinatowym zwrocie akompaniujacym. Wspo-
mniana juz autorka artykutu analitycznego zauwaza, iz pasaze marimby bazuja
na skali bluesowej. Charakterystyczne sa w nich chromatyczne dzwigki prowa-
dzace: ,,Rosauro’s use of jazz concepts In the section is very clear” — czytamy
w uwagach Wan-Chun Liao. ,,This is technically the most difficult section in the
movement for the marimbist, because he or she not only leeds to keep the accu-
racy and musical contour of the phrase, but also needs to keep the tempo in line
with the basic rhytm presented by the orchestra™’. Kolejny odcinek e jest bardzo
odmienny. Materiat dzwigckowy bazuje na pentatonice, odpowiadajacej wysoko-
sciom czarnych klawiszy fortepianu, co oznaczone zostalo pigcioma bemolami
przy kluczu. Wybor tych wysokosci wynika z zastosowania w partii marimby
tzw. techniki ,,martwych uderzen” (dead stroke — uderzenia patka ponizej gtowki
w plytke) mozliwych do wykonania tylko na ptytkach chromatycznych.
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Przyklad 19. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestre smyczkowa, cz. I, fragment odcinka e

Powrét bluesowych figuracji marimby d; nastgpuje ze zmianami motywicznymi,

w partiach solisty i orkiestry, przygotowujacymi powr6t glownego tematu.
Repryzowe ogniwo A; przedstawia material ekspozycji z odwrdcona kolej-

noscia poszczegolnych odcinkow. Temat gtowny a ukazuje si¢ w partii skrzy-

9 Zastosowanie stylu jazzowego w tym odcinku jest bardzo wyraziste. Technika ta przedstawia
najwigcej trudnosci w partii marimby, poniewaz solista nie tylko musi zachowa¢ doktadny kon-
tur frazy, lecz rowniez musi zachowac tempo wraz z rytmem niskich instrumentéw orkiestry
(thum. M.R.); Wan-Chun Liao, The Rosauro Marimba Concerto: a Formal Analysis,
,,Percussive Notes”, June 2006, s. 16.
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piec w wersji dwudzwigkowej, po czym podejmuje go solista. Powroty krotkich
odcinkow tacznikowych odbywaja si¢ bez wigkszych zmian.

W I czesci Concerta kompozytor dokonuje zespolenia pulsu trojdzielnego
z dwudzielnym w jednostajnym, motorycznym continuum. W odcinkach tema-
tycznych ogniw skrajnych (a) wystepuje to zespolenie w przebiegu sukcesyw-
nym (metra mieszane), a w ogniwie srodkowym (odcinek d) w uktadzie symul-
tatywnym, polegajacym na laczeniu parzystej pulsacji akompaniamentu z trio-
lowa pulsacja figuracji marimby.

Jezyk dzwigkowy I czgSci Concerta oparty zostat na trzech skalach stosowa-
nych na zmiang: eolskiej a-moll (temat), skali catotonowej (tfaczniki b i ¢) oraz
pentatonice, wprowadzonej w samym srodku przebiegu catej czgsci (odcinek e).
To zréznicowanie materiatu tonalno-skalowego jest jednym ze wspotczynnikow
kontrastowania akcji muzycznej. Wspolistnieje z roznicowaniem motywicznym.

II cze$¢ Lamento (Lament), poco adagio, posiada postaé dwoch zatobnych
piesni z wstgpna melodeklamacja. Kolejnos¢ odcinkow w przebiegu tworzy
formg repryzowa o nastgpujacym schemacie:

A B A a — melodeklamacja
ab c¢c¢; ab b — pierwsza piesn zatobna
¢ — druga piesn zalobna

Ogniwo srodkowe B jest dwukrotnie bardziej rozbudowane od ogniw skrajnych.

Otwierajacy pierwsze ogniwo A odcinek a jest wstgpem utrzymanym w cha-
rakterze quasi-recytatywu (zwanego powyzej i w dalszej analizie melodeklama-
cja), prowadzonego przez instrument solowy w dwudzwigkach. Towarzysza mu
flazoletowe, regularnie powtarzane motywy skrzypiec i tlo harmoniczne pozo-
statych instrumentow zespotu, oparte na statym wspotbrzmieniu a—h—d—e, reali-
zowanym tremolo sul ponticello. Fragment ten utrzymany jest w metrum %; me-
lodeklamacja marimby stale zestawia grupy miarowe z niemiarowymi. W dru-
gim odcinku b kwintet smyczkowy intonuje pierwsza zatobna melodig. W bu-
dowie tworzy ona regularny 8-taktowy okres muzyczny. Ttem dla niej sa orna-
mentalne figuracje marimby. Bardzo oryginalna jest harmonizacja tej melodii,
w ktorej wystepuja uktady bifunkcyjne, a w zakonczeniu obydwu zdan bitonalne
(wspoltbrzmienie: a—es—b—h). Ostre zwroty harmoniczne podkreslaja zalobny
wyraz tej piesni.

Drugie ogniwo B przynosi zmiane metrum na 7 i tempa (andante). Tworzy
go druga piesn zatobna w partii marimby, rowniez okresowa w budowie (12 tak-
tow). Melodyka tej piesni prowadzona jest w dwuglosie przez glosy skrajne,
w regularnie postgpujacym ruchu przeciwnym (rozbieznym i zbieznym). Zbu-
dowany jest na diatonicznym heksachordzie h—-c—d—e—f—g. Diatoniczna melody-
ka pie$ni posiada harmoniczne dopelnienie w postaci stalego, powtarzanego
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wspotbrzmienia sekundy g—a, tworzacego rodzaj burdonu. Postepuje on izoryt-
micznie wraz z dwuglosem melodycznym. Burdonowa sekunda z linig dwugtosu
tworzy rdézne wspotbrzmienia wypadkowe: natozenia dwoch kwart, kwint, tercji
i sekund. Te ostatnie daja w rezultacie wspotbrzmienia klasterowe w zakoncze-
niu tematu. Druga pie$n zostaje powtorzona z odwroceniem glosow wedlug za-
sady kontrapunktu podwojnego. W powtorce dodatkowo wchodzi kontrapunktu-
jaca linia solowych skrzypiec. Lacznie obejmuje 24 takty i zostaje w catosci po-
wtorzona przez kwintet z ornamentalna, kontrapunktujaca linia marimby (c;).
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b) druga pies$n zatobna ¢ w partii marimby, t. 22-33

Przyklad 20. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestr¢ smyczkowa, cz. I, Lamento
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Repryza powtarza wstepna deklamacjg i pierwsza piesn bez zmian.

Jezyk dzwickowy catej II czgsci bazuje na skali a-moll eolskiej i harmonicz-
nej. Pierwsza piesn w nastepstwie wysokosci dzwigkowych balansuje miedzy
tymi dwoma odmianami, druga opiera si¢ tylko na a-moll eolskiej. Najwigcej
chromatyki zawiera wstgpna melodeklamacja.

Il cze$€, Danca (Taniec), molto animato, jest najbardziej zywiotowa cze-
$cig Concerta. Wan-Chun Liao okresla ja nastgpujaco: ,,The characteristic of his
movement is as the title suggets: Danca is not only an invitation to dance, but
a testament to the beauty of life as well. The melody is lyrical and beautiful, and
an inspiration to the imagination of listeners™.

Taniec posiada klarowna forme repryzowa o nastgpujacym schemacie:

A B A
W a a; b ¢ b a a; koda (material wstepu)

Cze$¢ tg¢ otwiera 12-taktowy wstgp wprowadzajacy motoryczna pulsacjg
tanca w metrum Y. Orkiestra otwiera motyw inicjalny tematu, a na jego tle ma-
rimba wykonuje figuracje, ktore Wan-Chun Liao okresla jako ,,one of stylistic
features of Rosauro’s technique” (gldwna cecha stylistyczna techniki Rosauro)®'.

Temat tanca a lini¢ melodyczna tworzy gornymi dzwigkami motorycznej fi-
guracji marimby. W konstrukcji tworzy rozszerzona budowg okresowa: 4 takty —
poprzednik, 8 taktow — nastgpnik. Rozwoj tematu prowadzi narracj¢ do wyzsze-
go rejestru. W odcinku a; zmienia si¢ struktura figuracji poprzez wprowadzenie
dwudzwigkow. Melodyka bazuje na powtarzanych wysokosciach, na etapie kon-
cowym rozwoju tematu pojawiaja si¢ zmiany chromatyczne. Wiolonczele i kon-
trabasy prowadza formuty akompaniujace, partie skrzypiec — frazy dopetniajace,
pokrewne tematycznym. W narracji plaszczyzny tematu wyrdznia si¢ motyw
trioli ¢wier¢nutowej, ktory w temacie oddzielal poprzednik od nastgpnika. Te-
mat a prowadzony jest w tonacji C-dur, jego rozwinigcie a; w a-moll.

Tréjdzielne ogniwo B inicjuje zmiana tempa (meno mosso) i zmiana tonacji
na c-moll (eolska). Nowa mysl b, obfitujaca w rytmy synkopujace prezentuje ca-
ty zespot tutti z solista w unisonie. Wystepujace tutaj formuty drobnych synkop
sa typowe dla muzyki brazylijskiej (por. uwagi wstgpne). Po pierwszej prezenta-
cji melodia nowej mysli zostaje przeprowadzona kanonicznie przez cztery glosy,
powstaje kanon w oktawie: I skrzypce i altowki (1 wejscie), wiolonczele (2 wej-
scie), lewa reka marimby (3 wejscie), prawa reka marimby (4 wejscie). W za-
konczeniu odcinka b solista wykonuje repetycyjne figuracje. Powrdt motoryki

30 Charakter tej czesci sugeruje tytul; «Taniec» jest nie tylko zaproszeniem do tafica, ale takze
proba ukazania radosci zycia. Melodyka jest liryczna i pigkna, inspiruje wyobraznig stuchaczy”.
(thum. M.R.); Wan-Chun Liao,op.cit.,s. 18.

M'Wan-Chun Liao,op.cit.,s. 18.
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i szybszego tempa rozpoczyna wiasciwa tres¢ srodkowego ogniwa w rozbudo-
wanym odcinku ¢, w metrum ;. Marimba wykonuje proste figuracje, warstwa
akompaniamentu zbliza si¢ do rytmu walca. Material porusza si¢ najpierw w to-
nacji c-moll doryckiej, potem figuracje przyjmuja posta¢ opadajacej i wznosza-
cej gamy chromatycznej. W koncowym fragmencie ogniwa B (meno mosso)
powraca synkopujaca mysl jako b;. Przypomina tylko swa druga fraze w odwro-
conym wzgledem b nastepstwie: najpierw przeprowadzona jest kanonicznie w ko-
lejnych instrumentach — II skrzypce, altowka, wiolonczela; potem unisono w tutti.

Repryza A, tempo I, przywraca materiat ekspozycji bez zmian — z tg r6znica,
ze wstep potraktowany zostat da capo al fine.

Taneczny charakter tej czesci podkresla 1zejszy, bardziej przejrzysty typ faktury.
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b) synkopujaca mysl odcinka b, t. 41-44.

Przyklad 21. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestrg smyczkowa, cz. 111
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IV cz¢$é, Despedida (Pozegnanie), prestissimo, posiada zywiotowy charak-
ter. Motoryka przebiegu rytmicznego sprz¢zona zostaje ze stale zmiennym me-
trum, podobnie jak w I czgsci. Przyjmuje forme wariacyjna.

Glowny temat poprzedza wstgp, zawierajacy szereg pochodow kwartowych,
przeprowadzonych przez wszystkie instrumenty zespotlu i marimbe az do wyso-
kiego rejestru. Po nim nastgpuje krotka kadencja solisty prowadzaca do wejscia
glownego tematu. Wstep i sam temat wkomponowane zostaty w staty, regularny
uktad metrow mieszanych: % (%), %, ¥ (%), V. Ugrupowania rytmiczne moty-
wow w taktach na ¥, posiadaja zmienne uklady: raz tworza dwie grupy po trzy
6semki, co daje jednoznacznie pulsacje na %, drugi raz ujete sa w regularny po-
rzadek trzech ¢wierénut. Tak wigc powstaje nastepstwo trzech roznych metrow
w regularnie powtarzajacych si¢ 4-taktowych sekwencjach: %, %, %, 7. Takty
na % notowane sa na 7 ze wzgledow praktyczno-wykonawczych, by zachowaé
te sama jednostke metryczna w catym przebiegu. 4-taktowa sekwencja jest 4-
-krotnie powtarzana w przebiegu 16-taktowego tematu. Regularne nastepstwo
réznych metrow, zespolone z motoryczna pulsacja 6semkowa daje Ow specy-
ficzny, latynoamerykanski charakter tej muzyki. Temat utrzymany jest w tonacji
c-moll eolskiej z podwyzszonym VI stopniem (potaczenie skal — molowej z do-
rycka). Prezentacji tematu towarzysza ,.bartokowskie” pizzicata wiolonczel i kon-
trabasow.

I wariacja przedstawia figuracje linii melodycznej tematu (ornamentalna),
w I wariacji rozwija si¢ fraza melodyczna w postaci dialogu migdzy grupa
skrzypiec a nizszymi instrumentami (altowki, wiolonczele), IIl wariacja przy-
wraca temat w oryginalnej wersji w orkiestrze, na ktory naktadaja sig repetycyj-
ne przebiegi szesnastkowe marimby. Wariacje przedzielane sa kilkutaktowymi
tacznikami. Po III wariacji nastgpuje kadencja solisty. Pelni ona rolg integrujaca
materiat catego koncertu, bowiem w swym przebiegu podejmuje incipity tema-
tow czegsci II 1 III. Po kadencji powraca material wstgpu w postaci pochodu
kwartowego oraz temat i jego wersje z repetycjami marimby nawigzujacymi do
III wariacji.
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Przyklad 22. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestr¢ smyczkowa, cz. IV, temat, t. 14-27

Concerto na marimbg 1 orkiestr¢ smyczkowa Neya Rosauro prezentuje bar-
dzo oryginalne rozwiazania w zakresie metrorytmiki i j¢zyka dzwigkowego, np.
stosuje w obrebie jednej czgsci materialy réznych skal. Podejmuje tradycyjne
modele formalne, gtownie repryzowe, lecz w calosci tworzy niestereotypowy
uktad 4-czgSciowy z tytulami kolejnych ustepow. Kompozytor, bedacy jedno-
cze$nie wybitnym perkusista, stosuje w partii solowej bogaty zakres srodkow
technicznych, zwtaszcza w grze figuracyjnej. Oto ich wyszczegolnienie:

1) figuracja melodyczna o charakterze ostinatowym (monorytmiczna)

Marimba

Przyklad 23. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestrg smyczkowa, czgs$¢ I, figuracje lewej
reki w temacie, t. 12
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2) figuracja melodyczno-harmoniczna oparta na $cisle okreslonym materiale

skalowym (monorytmiczna)
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Przyklad 24. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestr¢ smyczkowa, cz¢$¢ I, figuracja w od-

cinkach b i ¢, t. 59-63

3) figuracja melodyczna w zréznicowanej rytmice
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Przyklad 25. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestr¢ smyczkowa, czg$¢ 11, odcinek a, t. 7

4) figuracje harmoniczne:

a) o zroéznicowanej rytmice w partiach obu rak
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Przyklad 26. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestrg smyczkowa, czg¢$¢ 11, odcinek b, t. 16-18

b) monorytmiczne
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Przyklad 27. Ney Rosauro, Concerto na marimbg 1 orkiestrg smyczkowa, czg§¢ 111, odcinek a, t. 5-8

¢) akompaniujace, monorytmiczne

simile

Przyklad 28. Ney Rosauro, Concerto na marimbg i orkiestrg smyczkowa, czg$¢ IV, temat, t. 2027
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Marimba prezentuje si¢ rowniez jako instrument melodyczny, prowadzacy
glowne mysli muzyczne. Traktowanie zespotu smyczkowego jest typowe dla
formy koncertu, glownie petni funkcj¢ akompaniatora.

% sk sk

Omowione w niniejszej charakterystyce koncerty reprezentuja dziela twor-
cow roznych narodowosci, nalezacych tym samym do r6znych obszaréw kultury
muzycznej: amerykanskiej, zachodnioeuropejskiej, polskiej i brazylijskiej. Swiad-
czy to o powszechnym zainteresowaniu marimba jako instrumentem solowym
w muzyce XX wieku. Wspolna cecha tych czterech koncertow jest ich zwiazek
z tradycyjnym ujeciem tej formy (najstabszy u Neya Rosauro). Réznice migdzy
nimi dotycza samego jezyka dzwigkowego, technicznego sposobu wykorzysta-
nia instrumentu. Najwezszy zakres techniki reprezentuje Concertino Paula Cres-
tona, co wynika wprost z czasu jego powstania (1940); szerszy zakres znajduje-
my w dzietach Andersa Koppela i Neya Rosauro, a najszerszy w Concerto Mar-
ty Ptaszynskie;j.

Rozwo6j marimby w zakresie jej konstrukcji i rozszerzania skali stworzyt
mozliwosci jej petniejszego wykorzystania w obszarze techniki figuracyjne;j,
akordowej, artykulacji i r6znicowania brzmien. Duza rolg petni tutaj indywidu-
alny jezyk kompozytora. Kazde z tych dziet wnosi nowe, tylko sobie wlasciwe
rozwiazania, zwlaszcza w zakresie melorytmiki i faktury. Marimba ukazuje si¢
tutaj jako instrument o duzych mozliwosciach technicznych i brzmieniowych.
Specyficzne, tagodne brzmienie tego instrumentu (bardzo charakterystyczne
w najnizszym rejestrze, w oktawie wielkiej), bogata kolorystyka oddziatywujaca
glownie poprzez rozne, techniczne sposoby gry, stanowia najwigkszy jego wa-
lor. Staje sig¢ instrumentem solistycznym, jednym z ,,przedstawicieli” koncertu-
jacej literatury XX wieku.
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