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Sonorystyka skrzypcowa w ujeciu
Edwarda Bogustawskiego

Sonoryzm jako jeden z nurtow awangardowych Il potowy XX wieku posia-
dat wiele postaci i odmian. Tworcy podejmujacy poszukiwania i eksperymenty
w zakresie czystej brzmieniowosSci dazyli z jednej strony do maksymalnego
wykorzystania mozliwosci danego instrumentarium, z drugiej dokonywali wy-
boru okreslonych Srodkdéw. Rézne byty tez postawy kompozytorow wobec mate-
rii dzwiekowej. Wprowadzanie nowych sposobéw wydobycia dZwieku z trady-
cyjnego instrumentarium, poszerzanie go 0 nowe, wczesniej nie stosowane in-
strumenty (zwtaszcza perkusyjne) byto najbardziej charakterystyczne dla dziet
tego nurtu. Poszukiwania prowadzity do tworzenia niekonwencjonalnych zesta-
wien instrumentéw.

W rodzinie instrumentow smyczkowych gtownym przedmiotem dziatan so-
norystycznych byfa artykulacja, wysuniecie na pierwszy plan wasciwosci bar-
wowych, znanych juz, lecz stosowanych wczesniej tylko doraznie dla uzyskania
zadanych waloréw wyrazowych, specyficznego charakteru muzycznego (w mu-
zyce romantycznej). Bogaty potencjat artykulacyjny ,,smyczkow” oraz roznice
kolorystyczne wynikajace z miejsca prowadzenia smyczka wzgledem podstawka
staty sie w utworach sonorystycznych czynnikiem ksztattujagcym przebieg narra-
cji. Wyzyskanie wiasnosci barwowych poszczegolnych rejestrow byto kolejnym
dziataniem o znaczeniu formotwdrczym.

Utwory na skrzypce solo nalezaty do rzadziej uprawianych rodzajow kom-
pozycji w omawianym nurcie. Najczestszym ,,chwytem” stosowanym w kompo-
zycjach solowych na ten instrument byto maksymalne réznicowanie efektow
dzwiekowych, nagromadzenie ich na krétkich odcinkach. Rzadziej pojawiata sie
tendencja do selekcji szeroko pojetego materiatu dzwiekowego (w tym takze
szmerowego).

Utwory oparte na SciSle wyznaczonym zbiorze elementow brzmieniowo-
-wysokosciowych a priori determinowaty spojny przebieg formalny. Owag spoj-
nos¢ gwarantowaty miedzy innymi powroty okre$lonych jednostek materiato-
wych w toku utworu. Powtarzanie motywow, nastepstw sposobdéw artykulacji
lub tez stopniowe poszerzanie pola dzwiekowego mogg budzi¢ skojarzenia



64 Maryla RENAT

z tradycyjnym ksztattowaniem w sensie makroformy. Emancypacja komponen-
tow brzmieniowych do roli czynnikdéw formotwdrczych pociggata za sobg ko-
nieczno$¢ tworzenia wyrazistych jednostek konstrukcyjnych, ,,motywéw brzmie-
niowych”. Szereg takich motywow tworzyt diuzsze sekwencje bardziej lub
mniej jednolite. Motyw - podstawowe pojecie powszechnie stosowane w teorii
muzycznej tutaj bedzie stosowane w odniesieniu do krotkich, jednostkowych
czastek, z kolei okreslenie sekwencja w odniesieniu do dtuzszych przebiegow,
szeregu motywow. Sekwencje tworzy nastepstwo kilku lub wigkszej ilosci mo-
tywOw brzmieniowych.

Spora cze$¢ kompozycji Edwarda Bogustawskiego miesci sie w nurcie so-
norystycznym. Studia kompozytorskie pod kierunkiem ojca Slaskiej szkoty
kompozytorskiej, Bolestawa Szabelskiego oraz uzupeiniajgce u Romana Hau-
benstocka-Ramatiego w Wiedniu uksztattowaty jego profil stylistyczny kroczacy
na granicy tradycji i nowoczesnosci. Muzyke Bogustawskiego cechuje wyrazi-
stos$¢ rysunku formalnego, jasny plan dramaturgiczny, nowy typ narracji pozba-
wiony tradycyjnej osnowy tematycznej a koncentrujacy sie na grze barwami.
Postugiwat sie najczesciej materiatem dwunastodZzwiekowym traktowanym
ewolucyjnie (okreSlenie samego kompozytora), tworzac pasma lub wigksze
ptaszczyzny dzwiekowe o duzym fadunku ekspresji. To zespolenie klasycznych
tendencji ze wspotczesng wrazliwoscig na kolorystyke oraz na mozliwosci wy-
nikajgce z niekonwencjonalnych sposobow wydobycia dzwiekow i ich nowych
postaci dato interesujace rezultaty.

Kompozycje na skrzypce solo tego tworcy, bedace przedmiotem niniejszego
omoOwienia, naleza do utworéw o ScisSle wyznaczonym zbiorze elementow
brzmieniowych. Instrument zostat w nich wykorzystany w specyficzny sposéb
| jednocze$nie bardzo naturalny. Kompozytor osiagnat oryginalny efekt poprzez
wyzyskanie natury instrumentu, jego ,,przyrodzonych”, oczywistych wiasciwo-
sci barwowych. Warto tu przez moment i dla porownania przypomnie¢ znane
eksperymenty brzmieniowe Krzysztofa Pendereckiego w zakresie instrumentow
smyczkowych z poczatku lat 60. (notabene stosowane gtownie w muzyce orkie-
strowej i kameralnej), ktére daleko wychodzity poza nature instrumentu (gra za
podstawkiem, stosowanie efektéw perkusyjnych). W skrzypcowej dziatce Bogu-
stawskiego nie znalazty rezonansu.

Preludi e cadenza, Preludium pamieci Dawida Ojstracha i Mata fantazja
powstawaty w roznych latach dziatalnosci kompozytora. Mimo odstepow cza-
sowych utwory te spaja wspolna idea kompozycyjna, zblizony sposéb ksztatto-
wania i wykorzystania instrumentu.

Preludi e cadenza z 1979 roku jest jedynym spos$rod tych trzech kompozycji
utworem opublikowanym (PWM 1984). Jest 4-czeSciowy: 3 preludia poprze-
dzajg szerzej rozbudowang kadencje. Cato$¢ odznacza sie wspdlnym tokiem
myslenia muzycznego. W planie ogélnym uwidacznia sie koncepcja stopniowe-
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go rozwoju, poszerzania zakresu Srodkow brzmieniowych i sposobdw tworzenia
obrazow dzwiekowych.

Preludio | zbudowane jest z 19 motywoOw brzmieniowych, oddzielonych
pauzami oznaczonymi notacjg sekundowa. Wszystkie wykonuje sie na strunie G.
Operujag czterema najnizszymi dzwiekami skrzypiec, poszerzonymi o ptynne,
glissandowe przejScia powstate w wyniku scordatury struny w dot i w gore.
W nastepstwie materiatu rysuje sie zasada przedzielania motywow na pustej G
motywami na sagsiednich wysokosciach: gis, a i b. Porusza sie zatem w obrebie
trzech pétonéw. Srodki brzmieniowo-artykulacyjne obejmuja 4 sposoby gry:

1) dhugi, wytrzymywany dzwiek ze zmiang sul tasto i sul ponticello

2) tzw. smyczki siekane (nastepstwo Kilku dzwiekow wykonywanych tylko
smyczkiem w dot) na jednej, powtarzanej wysokosci

3) scordatura (przestrajanie kotkiem) w dot i w gore

4) ricochet najednej wysokosci i na scordaturze

W nastepstwie srodkow artykulacyjnych rysuje sie rowniez pewna prawi-
dtowosc: cigg trzech sposobow gry (dtugi dzwiek, ricochet i smyczki siekane)
powtarza sie stale w tej samej kolejnosci. Istotg krotkiej narracji Preludio 1 jest
brzmienie najnizszej struny w kilku sposobach artykulacyjnych i ze skordatura.
Kazdy motyw brzmieniowy poddany jest ponadto zmianom dynamicznym. Po-
wstaje miniaturowa gra sonorystyczna w niskim rejestrze instrumentu.

Preludio Il z okreSleniem wyrazowym ,,eon dolorc” posiada narracje bar-
dziej zréznicowang z wytgczeniem roznicowania artykulacyjnego, bardzo eks-
ponowanego w Preludio I. Formalnie utworek ten skomponowany zostat z na-
stepstwa motywow i dtuzszych sekwencji dzwiekowych, szeregujacych wiekszg
ilos¢ motywdw brzmieniowych. Sekwencje, analogicznie jak motywy w Prelu-
dio /, sg oddzielone pauzami jedno- itrzysekundowymi. £.gcznie wystepuje tu 15
odcinkdéw: motywy i sekwencje wystepujg naprzemiennie. Najdtuzszy jest dzie-
sigty odcinek, ztozony z 20 motywow. W Preludio Il przedmiotem gry sonory-
stycznej sg trzy struny: G, D, A. Materiat wysokosciowy obejmuje zakres
8 dzwiekdw. Szerszy zakres wysokos$ci dzwiekowych pocigga za sobg bogatsza
palete zmian dynamicznych oraz nowe jakosci brzmieniowe w postaci réznico-
wania wibracji (non vibrato, vibrato, molto vibrato) i barwy wynikajacej z miej-
sca prowadzenia smyczka wzgledem podstawka i stosowania ttumika (con sor-
dino, senza sordino, sul ponticello, ordinario, sul tasto). Wprowadzone tutaj
nowe elementy gry sonorystycznej sprzezone zostajg ze zmianami dynamiczny-
mi i agogicznymi. Zndw ksztattuje sie nowa prawidtowosc: dtugo wytrzymywa-
ne wartosci - podobnie jak w Preludio | - sg cieniowane dynamicznie, a dtuzsze
sekwencje prowadzone z przyspieszaniem tempa.

Preludio 111 stanowi kolejny progres srodkow brzmieniowych w stosunku
do dwdch poprzednich. Zbudowany jest z 6 akcji bardziej wydtuzonych niz
w Preludio Il. Pozostaje w obrebie trzech strun: G, D, A z pominieciem najwyz-
szej struny, koncentrujac sie na zestawianiu i naprzemiennym eksponowaniu
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barw strun Srodkowych. Skfadowe motywy brzmieniowe zespolone w diuzsze
sekwencje pozostajg zblizone do motywow poprzednich preludiow; zauwazamy tu
zgrupowanie rodzajow motywow stosowanych w Preludio I i Il. Ponadto do zakresu
srodkow technicznych wprowadzony jest diugi tryl pottonowy i nowe odmiany
artykulacji, takie jak détaché poco marcato na wartosciach ¢wiercnutowych.

Reasumujac, we wszystkich preludiach kompozytor postuguje sie czterema
0goInymi rodzajami motywdw brzmieniowych jako samodzielnych i jako skia-
dowych sekwencji dzwiekowych:

1) zestawienie dwdch dzwiekow krotkich z dZzwiekiem diugim (w kazdym

Preludio)

2) 2 lub 3 bardzo krotkie dzwieki legato (w kazdym Preludio)
3) Cwierénuty na powtarzanych wysokosciach (w/ illl Preludio)
4) motyw ricochet na drobnych warto$ciach (w I Preludio)

Pomiedzy preludiami zachodzi logiczna gradacja ilosci Srodkow brzmie-
niowych; zwiekszanie ilosci odmian artykulacyjnych, barwowych, od Preludio
11 takze agogicznych. Gradacja ta dotyczy rowniez wydtuzania sekwencji
dzwiekowych w Preludio Il i 11 i zmniejszania iloSci pauz. Preludia zawierajg
nieznaczng ,,domieszke” aleatoryki, dotyczacg czasu trwania dtugich dzwiekow,
oznaczonych fermatg, zaleznych od wykonawcy (informacja podana w objasnie-
niach wydawniczych). Preludi to mate studium brzmienia kazdej ze strun in-
strumentu.

,Kadencja sktada sie z czterech oddzielnych segmentéw, ktorych kolejnosé
wykonania ustala grajacy nadajac ostateczny ksztatt formalny catosci. Istnieje
rowniez mozliwos$¢ powtorzenia wybranych segmentow” - czytamy we wstep-
nych objasnieniach do partytury utworul Jak wynika z powyzszego komentarza
Cadenza posiada znamiona formy otwartej, jest tez najbardziej rozbudowang
czescig cyklu.

Segment | oparty jest na motywach zblizonych do motywdw zastosowanych
w preludiach. Tu, analogicznie jak w Preludio /, wyeksponowana jest najnizsza
struna z cieniowaniem dynamicznym.

Segment |l (risoluto eon brio) kontrastuje z /, przebieg jego toczy sie na
krétkich, motorycznych motywach czastkowych, granych naprzemiennie na
strunach D i1 A. Zachowuje zatem kompozycyjng zasade z Preludio 11, skojarzo-
ng z odmienng narracjg motoryczna, wzbogacong krotkimi glissandami.

Segment Ill (a tempo eon leggerezza) to prezentacja motywu brzmieniowe-
go w artykulacji ricochet z glissandem. Pojawiajg sie tu tez czastki materiatowe
z Preludio I 1 I11.

Segment V. leggiero molto, jest najdtuzszy i wykazuje dwudzielng kon-
strukcje. Zestawia materiat z Preludio Il przeniesiony do wysokiego rejestru
z pomystami dzwiekowymi z Preludio /, w nowym ujeciu wysokosciowym.

1E. Bogustawski, Preludi e cadenza. Warszawa 1984 (komentarz Romana Lasockiego).



Sonorystyka skrzypcowa w ujeciu Edwarda Bogustawskiego 67

Cadenza spaja niemal wszystkie pomysty dzwiekowe zawarte w preludiach.
Ulegaja one tutaj rozwinieciu i wzbogaceniu o nowe jakosci, gtdwnie brzmie-
niem najwyzszej struny. Kazdy z czterech segmentow wzorem preludiow zbu-
dowany jest na Scisle okreSlonym materiale motywiczno-brzmieniowym. Sa
bezposrednie analogie miedzy preludiami a kolejnymi segmentami Cadenzy.
Rdznice dotyczg sposobu wykonania: w Preludiach nastepstwa motywow lub
sekwencji byty pauzowane, segmenty Cadenzy dajg narracje ciaggta. W logiczny
sposdb jest rozszerzeniem i rozwinieciem selektywnych idei dzwiekowych Pre-
ludiow, dajac konsekwentny rezultat koncowy. Pomimo awangardowej prowe-
niencji w zakresie formy i ksztattowania tworzy utwdr materiatowo spojny,
z dalekim rezonansem myslenia kategoriami ewolucyjnosci w makroformie.

Utwor sporzadzony jest w notacji ataktowej na przerywanej pieciolinii z se-
kundowym oznaczeniem pauz. Kazda posiada znak fermaty, zezwalajgcy na pew-
ny stopien dowolnosci czasowej, indywidualnego odczuwania wykonawcy. Od-
dzielajgc emisje kolejnych motywow lub sekwencji wspottworzg obraz formy.

Przyktad 1. E. Bogustawski, Preludio 1, motywy ze scordaturgw dot i w gore

Przyktad 2. E. Bogustawski, Preludio Il, fragment srodkowej sekwencji
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Przyktad 3. E. Bogustawski, Preludio I11. odcinek kulminacyjny
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Przyktad 4. E. Bogustawski, Cadenza, fragment srodkowy sekwencji IV segmentu

Na koniec rozwazan o tej kompozycji przytoczmy autokomentarz samego
tworcy: ,,0g0lne zatozenia utworu sg kontynuacjg moich doswiadczen w zakre-
sie formy otwartej, zapoczatkowanej w Per pianoforte z roku 1968. O kolejnosci
wykonania i wyborze 3 preludiow, a takze o ostatecznym ksztatcie formalnym
kadencji, sktadajacej sie z kilku sekwencji kolorystyczno-dzwiekowych decy-
duje solista. W zaleznosci od przyjetej koncepcji wykonawczej, utwér ten moze
trwa¢ od 7 do 12 minut. (...) W ogdlnym zatozeniu jest to utwor dajacy wyko-
nawcy mozliwos$¢ zaprezentowania ,,nowej” wirtuozerii skrzypcowej”2

Inicjatorem powstania Preludi e cadenza byt Roman Lasocki, ktéry tez byt
jego pierwszym i pozniej wielokrotnym wykonawcg. Z nim tez kompozytor
wspotpracowat w trakcie powstawania utworu. Polskie prawykonanie miato
miejsce 23 IV 1979 roku w Warszawie w Filharmonii Narodowej a zagraniczne
10 VI tegoz roku w Vamic. ,,Sadze - stwierdza sam solista - iz pomimo szalenie
bogatej i oryginalnej faktury skrzypcowej dzieto Edwarda Bogustawskiego spet-
nia surowe Kryteria, ktorym sprosta¢ musi dzieto instrumentalne przeznaczone
do wykonania na konkretny instrument. Jest to utwor typowo skrzypcowy, orga-
nicznie zwigzany z tym i tylko z tym instrumentem”3. W 1983 roku powstata
nowa wersja Preludi e cadenza na skrzypce i fortepian, opublikowana w 1986
roku (Wyd. ,,Pomorze”, Bydgoszcz)4.

W latach 80. (84/87) powstat kolejny utwor na skrzypce solo, Preludium
pamieci Dawida Ojstracha. Nieznane sg szczegotowe okolicznosci powstania tej
krétkiej kompozycji. Idac za stowami kompozytora, ktdry przyznaje w komenta-
rzu do Preludi e cadenza w wersji skrzypcowo-fortcpianowej, ze wszystkie
utwory skrzypcowe powstaty z inspiracji Romana Lasockiego mozna przypusz-
czac, ze ta inspiracja byta dodatkowo motywowana okolicznoscig 10. rocznicy
sSmierci wielkiego, rosyjskiego skrzypka, zmartego 24 X 1974 roku. W rekopisie
kompozytor odnotowat: preludium to powstato na motywach Preludi e cadenza
per violino solo. Nie tylko motywy, ale i catoSciowa koncepcja tworcza jest
pokrewna do Preludi e cadenza. Tu rowniez zachodzi Scista selekcja materiatu

: Cyt. za: I. Bias, M. Bieda. A. Stachura, Emocja utkana z dZwieku. Edward Bogustawski zycie -
dzieto, Czestochowa 2005, s. 94.

3Tamze, s. 95.

4 Prawykonanie wersji z fortepianem miato miejsce 20 Il 1985 roku w Katowicach (Roman La-
socki - skrzypce, Urszula Bozek-Musialska - fortepian).
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we wszystkich parametrach: wysokosciach, doborze interwatow, rytmie, arty-
kulacji. Nadrzedna cecha ta sama: gra rejestrow skrzypcowych. Wpleciona zo-
stata w trojfazowy tok rozwoju. W pierwszej fazie eksponowany jest rejestr
niski i Srodkowy, w drugiej - rejestr wysoki a w przypadajacej w tej fazie kul-
minacji zderzenie wszystkich rejestrow, w trzeciej - stopniowe zejScie z inten-
sywnej gry i wysokiego brzmienia do rejestru srodkowego i wyciszenia.

Przebieg ekspresyjny Preludium tworzy ksztatt tuku. Wychodzi od repety-
cyjnego motywu inicjalnego, do ktoérego dotaczajg sie nowe motywy oparte na
ruchu péttonowym. Obydwa motywy wystepujg naprzemiennie na réznych wy-
sokoSciach. Z kolei nastepuje ich rozwiniecie do motywow glissandowych
I kulminacji w postaci osiemnastu pojedynczych dzwiekéw rozrzuconych
w réznych rejestrach. Miedzy kulminacyjnymi dzwiekami funkcjonuje zasada
kazdorazowej zmiany strun - swoista kulminacja, spotegowanie roznic barwo-
wych strun, nadrzednej idei muzycznej utworu. Jest ona autocytatem, doktad-
nym powtorzeniem kulminacyjnego odcinka 1V segmentu Cadertzy. Wykony-
wane sg wytgcznie smyczkowaniem w dot, ktore zawsze daje artykulacje zdecy-
dowang, ostrg (stad jej nazwa: smyczkowanie siekane). W pokulminacyjnym
wyciszaniu narracji zjawiajg sie powroty mysli pierwszej fazy Preludium - da-
lekie echo budowania repryzowego. Taki przeptyw materii dzwiekowej i wyni-
kajacej z niej wyrazowosci tworzy bardzo naturalny, dobrze znany z tradycji
plan rozwoju dramaturgii: stopniowe narastanie i potegowanie w pierwszej fa-
zie, dojscie do kulminacji i stopniowe opadanie w drugiej fazie, uspokojenie,
wyciszenie az do pojedynczego, zamierajgcego dzwieku w trzeciej fazie.

Wspomniana wyzej Scista selekcja interwatow dotyczy postepéw melo-
dycznych, a takze dwudzwiekow. Kompozytor wybiera 4 odlegtosci: potton,
caty ton, tryton, septyme wielka, zatem - w tradycyjnym sensie - tylko dysonan-
se. Towarzyszg im okreSlone, powtarzajgce sie zwroty rytmiczne: miarowe
¢wierénuty, odwrdcone rytmy punktowane, rzadziej dtuzsze wartosci.

jf>p — — f p = fo o — p— = f p

Przyktad 5. E. Bogustawski. Preludium pamieci Dawida Ojstracha, fragment poczatkowy
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Z arsenatu artykulacyjnego Kompozytor wybiera 3 sposoby:

1) wspomniane juz wyzej smyczkowanie siekane;
2) krotkie legato na rytmach punktowanych;
3) krotkie glissando i ricochet na glissandzie.

Nierzadko ogranicza sie do pojedynczych wysokosci, co czyni skojarzenie
z fakturg punktualistyczng. Sprzezenie okreslonej artykulacji z okreSlonym mo-
tywem jest oczywistg whasciwoscig motywdw brzmieniowych w tych utworkach
Edwarda Bogustawskiego.

Najbardziej ruchliwym, zmiennym elementem jest dynamika. Wahania dy-
namiczne o roznym stopniu sg statym wspotczynnikiem kazdego motywu. Dla
porownania réznic w stopniowaniu dynamiki przytoczmy motyw inicjalny
(zmiany od ,,p” do ,,f” i znow do ,,p”) i motywy koncowe (niuansowanie w ob-
rebie ,,p”).

-=ca 60-70
coii dolore rail. a tempo rail.. a tempo

Vno
solo

Przyktad 6a) E. Bogustawski. Preludium pamieci Dawida Ojstracha, motyw inicjalny

Prajidad 60) . Bogustawski, Preludium pamieci Dawida Ojstracha, motywy koficowe

Permanentna zmienno$¢ dynamiczna jest - podobnie jak w Preludi e caden-
za - rownorzednym do barw strun i rejestrow wspétczynnikiem gry sonory-
stycznej. W dyspozycji materiatu i toku narracji Preludium pamieci Dawida
Ojstracha stanowi nowy wariant swego poprzednika. Reprezentuje zblizona
stylistyke, przy czym odznacza sie bardziej ciggta narracja, pauzowanie ma
miejsce we wstepie i zakonczeniu. Kompozytor zastosowat tu notacje metrycz-
ng. Pierwsze wykonanie miato miejsce w Siedlcach, 23 XI 1991 roku w ramach
V Laboratorium Wspotczesnej Muzyki Kameralnej. Wykonawcg Preludium byt
ponownie Roman Lasocki.
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Mata fantazja z 1993 roku posiada bardziej dookre$long regulacje metro-
rytmiczng, co uwarunkowane jest faktem, iz posiada ona charakter pedagogicz-
ny. Uczniowskie prawykonanie (Przemystaw Duda) odbyto sie 19 VI 1999 roku
w todzi na VII Ogolnopolskim Festiwalu Wspotczesnej Tworczosci dla Dzieci
I Miodziezy DO-RE-MI. Matafantazja zbudowana zostata z szeSciu odcinkow
na przemian metrycznych i ametrycznych. Dwa fragmenty ametryczne opatrzo-
ne sg okreSleniem ,,alia cadenza” i utrzymane w charakterze improwizacyjnym.
Czynnikiem wspottworzacym partykulacje narracji jest agogika. Odcinki me-
tryczne zawierajg metra mieszane przy zachowaniu jednostki cwierénutowej.
Przebiegi dzwiekowe polegajg na szeregowaniu kontrastujgcych muzycznych
mysli. Kazdy wyodrebniony odcinek inicjuje nowy materiat. Pomimo wyraz-
nych cezur wykazujg pokrewienstwa materiatowe. W toku jego rozwoju tworzg
sie motywy pokrewne; powtarzajg sie zwiaszcza postaci rytmiczne. Narracja
posiada Slady myslenia kategoriami rozwoju ewolucyjnego. Materiat wysoko-
Sciowy ksztattowany jest wycinkami skali chromatycznej; z rozszerzaniem za-
kresu wysokosci postepuje zageszczanie ruchu rytmicznego. Rozwo0j narracji
w kazdym odcinku prowadzi od krétkich, pauzowanych motywow do coraz
dtuzszych sekwenciji.

Dynamika i w tym utworze pozostaje elementem o pierwszorzednym zna-
czeniu; réznicowanie dynamiczne znow odbywa sie na poziomie pojedynczych
motywow. Operowanie dynamika zakfada gwattowne zmiany (czeste sg zesta-
wienia ,,ff i ,pp”) jak i niuansowanie odcieni dynamicznych. Sam poczatek
utworu daje przykiad takiego postepowania.

Przyktad 7. E. Bogustawski, Matafantazja, poczatkowe takty

Mata fantazja jest kontynuacjg nurtu sonorystyczncgo, cho¢ w ogolnym
ksztatcie jest blizsza tradycji przedsonorystycznej. Otrzymata Il nagrode na
Konkursie Kompozytorskim im. G. Bacewicz w kategorii utworéw o charakte-
rze dydaktycznym. Cel dydaktyczny tej kompozycji posiadat bez watpienia
wptyw na bardziej ciggty tok narracji.

Pomiedzy trzema omdwionymi tu utworami przeznaczonymi na skrzypce
solo zachodzi bardzo wyrazna wiez materiatowa. Wystepuje w nich ten sam
chwyt kompozycyjny: selektywne traktowanie wysokosci, postaci rytmicznych,
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operowanie wybranymi dzwiekami na danych strunach i rejestrach. Wspolne tez
jest nieregularne, asymetryczne ksztattowanie przebiegu rytmicznego. Powta-
rzajg sie w tych utworach okreslone $rodki. Sg nimi:

— odwrocone rytmy punktowane na motywach poéttonowych;

— repetowanie jednego dzwieku na dtugich i krotkich wartosciach;

— cigg kilkunastu dZzwiekow z trylem (w Preludium i Matej fantazji)’,

— silna ruchliwo$¢ dynamiczna, zmiany dynamiki na kazdym motywie.

Odczuwalne jest tez mySlenie zakotwiczone w idei stopniowego rozwoju.
Ostatni z wymienionych Srodkow, wspolny dla tych trzech kompozycji staje sie
jednym z gtéwnych parametréw kreujacych brzmieniowy przebieg. Mamy tu do
czynienia z transformacjg dynamiki w jako$¢ czysto brzmieniowg. Czynnikiem
nadrzednym, co warto jeszcze raz podkreslic, jest gra rejestrow skrzypcowych.
Pozostate, wyzej wymienione sktadniki materiatowe sg elementami wspomaga-
Jacymi jego realizacje.

Scista selekcja Srodkéw w sposob oczywisty powoduje powtarzalno$¢ mo-
tywow brzmieniowych, powtarzalno$¢ skojarzen motywu z artykulacja i powta-
rzalnos¢ kolejnosci nastepstw tych motywow. Wychodzac od najnizszego
dzwieku g na poczatku kazdego z tych utworéw w dalszym rozwoju wystepuja
zblizone sposoby zestawiania rejestrow. Nasuwa sie wniosek, iz tym trzem
skromnym kompozycjom (moze z racji tego samego podmiotu wykonawczego)
patronowata ta sama wstepna koncepcja, zakotwiczona w naturze instrumentu.
W najbardziej nowatorski sposob podchodzi do jej realizacji w utworze naj-
wczesniejszym: Preludi e cadenza, ktory - przypomnijmy - zawiera efekt skor-
datury na ciggtym dZzwieku w Preludio 1i symptomy formy otartej w Cadenzy.
W pozniejszych: Preludium pamieci Dawida Ojstracha i Matejfantazji Bogu-
stawski odchodzi od niekonwencjonalnych sposobdw gry, koncentrujgc sie bar-
dziej na dyspozycji materiatu wysokosciowego i misternej pracy motywicznej.
Widzimy tutaj dialog kompozytora z powrotami do tradycji, wiasciwymi dla
tworczosci polskiej lat 80. i 90. Miedzy omdwionymi tutaj utworami istniejg
oczywiscie réznice, gtdwnie w konstruowaniu toku narracyjnego, bardziej roz-
proszonego w Preludi e cadenza, a najbardziej spojnego w Malejfantazji.

Utwory na skrzypce solo Edwarda Bogustawskiego reprezentujg sonorysty-
ke, ktérg mozna okresli¢ jako ,,selektywng”. Przemyslany i wywazony dobér
srodkdw nadaje tym kompozycjom wyraznej fizjonomii dzwiekowej. W nigj
interesujgca jest synchronizacja nowego myslenia z tradycyjnym spojrzeniem na
instrument. Odrebng charakterystyke brzmienia kazdej struny tak bardzo juz
wykorzystywata tworczo$¢ romantyczna i | potowy XX wieku. Tutaj zostaty one
wykorzystane explicite na bazie prostych srodkow materiatowych, wykorzysta-
nych rownorzednie.

Na zakonczenie siegnijmy do mys$li Bogustawa Schaffera, zawartych
w rozwazaniach na temat psychologii tworczosci kompozytorskiej: ,,Komponu-
jac, dokonujemy zawsze aktu selekcji. Selekcja jest wiec nieodtgcznym kompo-
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nentem samego tworzenia, nawet wowczas, kiedy o tym nie myslimy. (...) Bar-
dzo wielu muzykow utrzymuje, ze selekcja jest najwazniejszym prawem two-
rzenia, ze utwory oparte na srodkach niewyselekcjonowanych, utwory skompo-
nowane »chaotycznie« sg tworami bez wartosci. (...) Nie da sie zaprzeczy¢, ze
muzyka - jak kazda dziedzina sztuki - wymaga starannosci, uporzadkowanych
racji i materiatowego wyodrebnienia. Ale tez nie da sie zaprzeczyC, ze muzyka
przez dtugie lata rozwijana byta na torach tak waskich, ze kompozytorzy nie
uswiadamiali sobie jej wielkich mozliwosci.”5 Spostrzezenia te nalezatoby uzu-
petni¢ uwaga, ze bardzo istotnym czynnikiem w owym akcie selekcji jest jej
stopien i obszar, w jakim sie dokonuje. Pojedynczy instrument solowy jest juz
ograniczeniem wysokiego stopnia. Wybor $rodkéw mozliwych do uzyskania
dziataniem kolejnym. Daleko posuniete wyodrebnienie materiatowe, ktore
w utworach Bogustawskiego ma miejsce, wydaje sie stwarza¢ tez nowe podej-
scie w akcie percepcji. Uroda samego dzwieku jako jednostki, zatrzymanie sig
na nim samym w oderwaniu od nawarstwionych, ztozonych konstelacji staje sie
ta wartoscia, ktdra rodzi sie przy kontakcie z tego typu utworem. Autor powyzej
cytowany, w dygresyjnych mys$lach podaje przypuszczenie, ze ,rozmys$ina se-
lekcja jako ograniczenie sie juz u samych zatozen jest niczym innym jak ograni-
czeniem samej muzyki, a tego nikt nie moze pochwali¢”6. Nalezatoby polemi-
zowac z takim podejsciem, gdyz kazdy pomyst tworczy ma sobie wiasciwy sens.
A aksjologia i krytyka idei kompozytorskich to juz osobny problem.

5 Bogustaw Schaffer, hasto, Psychologia twdrczosci kompozytorskiej, [w:] Maty informator muzyki
XX wieku, PWM 1975, s. 202-203.
6 Tamze.



