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Inspiracja religijna w dzielach fortepianowych
i klawesynowych Mariana Sawy

W opublikowanym na tamach potrocznika ,,Seminare”' artykule o muzyce

fortepianowej Mariana Sawy (ur. 12 I 1937, Krasnystaw, zm. 27 IV 2005, War-
szawa) — kompozytora, organisty i pedagoga — wyrdznitem trzy idiomy charak-
teryzujace muzyke fortepianowa tego tworcy: ludowo-taneczny, motoryczno-
-toccatowy oraz sakralny, ktore mozna takze odnie$¢ do catego dorobku kompo-
zytorskiego tego artysty. We wzmiankowanym artykule skupilem uwage na
ogo6lnej charakterystyce wszystkich dziet fortepianowych Sawy, a takze krotko
omowitem wspomniane trzy idiomy. W niniejszej pracy chcialbym natomiast
szerzej rozwinad jeden z nich — idiom sakralny.

Rozwazania o tym aspekcie poprzedza az trzy wprowadzenia, niezbgdne —
jak si¢ wydaje — dla przyblizenia i zrozumienia omawianej problematyki: 1. W kre-
gu utworéw fortepianowych o tematyce religijnej; 2. Wokét inspiracji religijnej
w tworczosci Mariana Sawy; 3. O tworczosci fortepianowej i klawesynowej
Mariana Sawy. Pobiezne cho¢by nakreslenie tych zagadnien pozwoli wniknaé
w problematyke sacrum w muzyce fortepianowej i klawesynowej Sawy, widzia-
na z trzech perspektyw: fortepianu jako instrumentu wykorzystanego w funkcji
religijnej, drogi tworczej Mariana Sawy, w ktorej muzyka o tematyce religijnej
odgrywa pierwszorzedna role, oraz ogolnej prezentacji zbioru dziet napisanych
przez Saweg na fortepian i klawesyn.

' M.T. Lukaszewski, Twérczosé fortepianowa Mariana Sawy, ,,Seminare. Poszukiwania Nauko-

we” 2011, nr 29, s. 317-335.
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1. W kregu utworow fortepianowych o tematyce religijnej

Czy fortepian jest instrumentem odpowiednim do muzyki sakralnej? W za-
chodniej tradycji chrzedcijanskiej instrument ten jest wylaczony z liturgii mszy
swigtej. Pierwszym i glownym instrumentem zdolnym jej towarzyszy¢ sa,
o czym przekonuje Konstytucja o Liturgii Swietej Vaticanum II, organy”. Forte-
pian zostat pozbawiony mozliwos$ci udziatu w liturgii, na co wskazuje Instrukcja
Episkopatu Polski o muzyce liturgicznej po Soborze Watykanskim II, w ktorej
czytamy: ,,Poza organami wolno uzywaé¢ w liturgii innych instrumentéw z wy-
jatkiem tych, ktore sa zbyt hatasliwe lub wprost przeznaczone do wykonywania
wspotczesnej muzyki rozrywkowej. Wylacza si¢ z uzytku liturgicznego, zgodnie
z tradycja, takie instrumenty, jak fortepian, akordeon, mandolina, gitara elek-
tryczna, perkusja, wibrafon itp.”” Nie oznacza to jednak, Ze instrument ten jest
niezdolny do przekazywania treSci zwigzanych z sacrum. W dziejach muzyki
mozna spotka¢ sporo dowodow zastosowania fortepianu w dzietach o tematyce
religijnej. O takiej inspiracji moze §wiadczy¢ na przyktad Via Crucis na dwa
fortepiany F. Liszta — mniej znana wersja tego dziela*, czy G. Rossiniego Mala
msza uroczysta — utwor, w ktorego warstwie instrumentalnej znajduje si¢ wia-
$nie fortepian’. Mozliwe, ze Moniuszkowska IV Litania ostrobramska (1855) na
kwartet solistow (SATB), chor mieszany i orkiestrg przeznaczona byla na glosy
solowe, chor i fortepian, gdyz taka wlasnie partytur¢ pozostawil kompozytor.
W muzyce polskiej XX wieku takze mozna spotka¢ dzieta wyroste z inspiracji
religijnej, wykorzystujace w obsadzie instrumentalnej fortepian. Tak si¢ dzieje
na przyktad w Salve Sidus Polonorum — Kantacie o Sw. Wojciechu op. 72 na
wielki chor mieszany, dwa fortepiany, organy i zesp6t instrumentdéw perkusyj-
nych (1997-2000) H.M. Goreckiego (1933-2010), w jego 11l Symfonii — Symfo-
nii piesni Zatosnych op. 36 na sopran solo i1 orkiestre (1976) czy w Missa pro
defunctis (Requiem) na solistow, chor mieszany i orkiestrg symfoniczna (1944—
1959) Romana Maciejewskiego (1910-1998), gdzie fortepian jest jednym z in-
strumentow orkiestry, zas w potrdjnej fudze Kyrie z tegoz Requiem jest z po-

,,W Kosciele tacinskim nalezy mie¢ w wielkim poszanowaniu organy piszczatkowe jako trady-
cyjny instrument muzyczny, ktdérego brzmienie ceremoniom koscielnym dodaje majestatu,
a umyslty wiernych podnosi do Boga i spraw niebieskich”; Konstytucja o Liturgii Swietej, roz-
dziat VI: Muzyka sakralna, art. 120, [w:] Sobor Watykanski II, Konstytucje. Dekrety. Deklara-
¢je, Pallottinum, wyd. 2, Poznan [b.r.w.], s. 67.

Instrukcja Episkopatu Polski o muzyce liturgicznej po Soborze Watykanskim II, [w:] A. Filaber,
Prawodawstwo muzyki koscielnej, Wydawnictwo Archidiecezji Warszawskiej, Warszawa 2008, s. 65.
F. Liszt, Via Crucis, les 14 stations de la croix na 4 glosy solowe (SATB), chor i organy lub
fortepian (1878-1879). Wersja na dwa fortepiany jest wersja autorska F. Liszta. Ponadto nie-
ktore z czgsci wersji wokalno-instrumentalnej sa przeznaczone do wykonania bez udziatu chéru
i solistow — na organach lub fortepianie.

G. Rossini, Petite messe solennelle, pierwsza wersja na 4 glosy solowe, choér, fisharmonig i 2 for-
tepiany, wyk. Paryz 1864; pdzniej Rossini opracowat wersj¢ z orkiestra.
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czatku jedynym instrumentem towarzyszacym chorowi. Dwa fortepiany zasto-
sowat Pawel Lukaszewski (ur. 1968) w obsadzie swej wokalno-instrumentalne;
11 Symfonii ,, Festinemus amare homines” na dwa chory mieszane, dwa soprany,
dwa fortepiany i orkiestre (2002—2005), napisanej do wiersza ks. Jana Twardow-
skiego Spieszmy sie kocha¢ ludzi w lacifiskiej trawestacji Seweryna Dworackie-
go®. Szereg utworéw na chor mieszany z towarzyszeniem fortepianu napisat
Jozef Swider (ur. 1930). Sa to m.in.: Missa angelica na chor mieszany, orkiestre
smyczkowa i perkusj¢ (lub z fortepianem; 1986); Missa festiva na chor miesza-
ny, orkiestre¢ smyczkowa i organy (lub na dwa fortepiany; 1998)’.

Inspiracjg religijna mozna odnalez¢ takze w wielu utworach czysto instru-
mentalnych — na fortepian solo lub fortepian z orkiestra. Dowodem takiej inspi-
racji w muzyce polskiej sa cho¢by utwory fortepianowe F. Chopina. Zwyklo sig
utozsamia¢ inspiracje religijna w jego muzyce glownie ze Scherzem h-moll,
ktorego srodkowe, powolne ogniwo opiera si¢ na motywach koledy Lulajze Je-
zuniu. Jan Wecowski odkryt znacznie wigecej motywow religijnych w tworczosci
autora mazurkow i polonezow®.

W XX wieku najbardziej wymownym przyktadem wykorzystania fortepianu
w muzyce o tematyce religijnej jest tworczos¢ Oliviera Messiaena (1908—1992),
ktory napisat m.in.: Visions de I’Amen na dwa fortepiany (1943) i Vingt Regards
sur I’Enfant Jésus (1944). W polskiej tworczos$ci, powstatej po 1939 roku, moz-
na odnalez¢ inspiracj¢ religijna m.in. w srodkowej czg¢sci (Corale, Largo religio-
samente) Koncertu fortepianowego (1997) Wojciecha Kilara (ur. 1932), w ktorej
kompozytor wprowadzit cytat, jak pisze L. Polony, brewiarzowej melodii kanty-
ku Zachariasza (Blogostawiony Pan Bog Izraela), Spiewanej podczas nieszpo-
réw oraz po komunii §wietej’.

Inspiracja religijna zamanifestowata si¢ takze w polskiej muzyce na forte-
pian solo, powstatej po 1939 roku. Pomijam tu liczne opracowania koled na
fortepian solo lub na cztery rece, ktorych wiele napisano w tym czasie'’. W gru-

6 Zob. P. Lukaszewski, Moja muzyka. Funkcja elementéw muzycznych i ukladéw fakturalnych

w ksztattowaniu kontinuum formy w II Symfonii Festinemus amare homines, Polihymnia, Lu-
blin 2006.

Zob. A. Kochanska, Jozefa Swidra tworczos¢ o tematyce religijnej w kontekscie tworczosci
kompozytorow slaskich, [w:] Muzyka religijna — miedzy epokami i kulturami, t. 1, red. K. Turek
i B. Mika, Wydawnictwo Uniwersytetu Slqskiego, Katowice 2008, s. 184—189.

Zob. J. Wecowski, Folklor religijny w utworach Chopina, [w:] Dzieto Chopina jako zrodto
inspiracji wykonawczych, red. M. Demska-Trgbacz, AMFC, Warszawa 1999, s. 513-534.

° L. Polony, Kilar. Zywiol i modlitwa, PWM, Krakéw 2005, s. 156. Zob. takze: A. Nowak, Kon-
certy fortepianowe H.M. Goreckiego i W. Kilara. Filiacje — tradycje — styl, ,,Prace Specjalne”,
t. 59: Muzyka fortepianowa XII, red. J. Krassowski, AMiSM, Gdansk 2001, s. 263-272;
S. Bedkowski, Determinanty stylistyczne ,, Koncertu na fortepian i orkiestre” Wojciecha Kila-
ra, ,,Prace Specjalne”, t. 74: Muzyka fortepianowa X1V, red. J. Krassowski i in., AMiSM, Gdansk
2007, s. 367-383.

Opracowania koled pisali migdzy innymi: Marcel Chyrzynski, Jan Ekier, Janina Garécia, Alicja
Jonas, Irena Pfeiffer, Ireneusz Poznanski, Wladystaw Raczkowski, Wojciech Rybicki, Marian
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pie pozostalych kompozycji mozemy wyr6zni¢ trzy dziaty: 1) utwory, w ktorych
na konotacje religijne wskazuje tytul; 2) utwory, w ktorych na konotacje religij-
ne wskazuje material dzwigkowy zawierajacy cytaty lub odniesienia do konkret-
nej piesni koscielnej lub choratu gregorianskiego; 3) utwory, ktére jedynie po-
przez dedykacj¢ moga nasuwac skojarzenia z sacrum lub kos$ciotem. Tu mam na
myS$li fortepianowa Sonate d’octobre in memoriam elekcji Jana Pawta 11 (1978)
Joanny Bruzdowicz (ur. 1943) czy 9 wariacji na temat Psalmu XXXIII Exsultate
in Domino M. Gomotki (1967) Aliny Piechowskiej-Pascal (ur. 1937). W grupie
utworow, ktorych konotacje religijne podkresla tytut, sytuuja si¢ miedzy innymi:
Misterium Bozego Narodzenia (1942) Witolda Friemanna (1889—1977), Chorat
i fughetta na temat Dies illa dies irae (1943—1944) Wladystawy Markiewiczow-
ny (1900-1982), Wschodnie Liturgie na Dzwony na fortepian i tasme (1973)
Michata Kirkova (ur. 1948), Rapsodia ,, Gloria” (1997) Jana Wincentego Hawe-
la (ur. 1936), Sursum Corda (1997-1998) Tomasza Kamieniaka (ur. 1981),
Tryptyk wielkopostny (2001) Leszka Mateusza Goreckiego (ur. 1977), Trzy pre-
ludia na Boze Narodzenie (2004) Michata Dobrzynskiego (ur. 1980). We
wzmiankowanych powyzej kompozycjach nie tylko tytul podkresla ich religijny
charakter, lecz czgsto takze tworzywo dzwigkowe. I tak na przyktad w Tryptyku
wielkopostnym L.M. Goreckiego mozna spotka¢ cytaty z polskich piesni pasyj-
nych, za§ w Suicie polskiej (1948) Witolda Rudzinskiego (1913-2004) czesc¢
zatytutowana Hejnal, oparta na motywach piesni adwentowej Hejnal wszyscy
zaspiewajmy.

Nie inaczej dzieje si¢ w bardzo bogatej tworczosci Mariana Sawy, znanego
przede wszystkim z licznych dziet organowych i choralnych. Te pierwsze za-
owocowaly szeregiem kompozycji, ktorych tytul, a czgsto takze materiat dzwig-
kowy, wskazuja na bezposrednia inspiracj¢ religijna (np. Ecce lignum Crucis,
Lamentacje, Surrexit Christus).

Zrozumiata jest, w kontekscie powyzszych rozwazan, tez obecnos¢ watkow
o tematyce religijnej w muzyce fortepianowej i klawesynowej Mariana Sawy.

2. Wokol inspiracji religijnej w tworczosci Mariana Sawy

Sigganie po tematyke sakralna, odwolywanie si¢ w muzyce czysto instru-
mentalnej do motywow zaczerpnigtych z piesni koscielnych czy choratu grego-
rianskiego, wreszcie obecno$¢ w dorobku Sawy tak bogato reprezentowanej
tworczosci o tematyce religijnej, ma swoje trzy glowne zrodia: po pierwsze —
ojciec kompozytora, Franciszek Sawa, pehit funkcj¢ organisty w kosciele para-

Sawa, Aleksander Wiclhorski, Franciszek Wozniak, Wawrzyniec Zutawski. Niektore wyd.
Contra (Warszawa), PWM (Krakow), Warsaw Music Edition (Warszawa).
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fialnym w Lopienniku''; Marian Sawa stykat si¢ wiec od wezesnego dziecinstwa
w naturalny sposob z muzyka organowa i sakralna, a bywato, ze zastgpowat ojca
podczas gry liturgicznej do mszy $wigtej; po drugie — Sawa, zanim podjal nauke
w Panstwowej Sredniej Szkole Muzycznej im. J. Elsnera w Warszawie, ksztalcit
si¢ w stynnej w owym czasie Salezjanskiej Szkole Organistowskiej w Przemy-
$lu, gdzie takze ,,nasigkal” muzyka ko$cielna, choratem gregorianskim oraz szli-
fowal warsztat organistowski; po trzecie — w okresie studiow organistowskich
i kompozytorskich w warszawskiej PWSM pehit funkcje organisty w kosciele
garnizonowym (obecnie Katedra Polowa Wojska Polskiego). Te trzy zrodta, jak
mozna wnioskowaé, odcisnglty pigtno na wyborach artystycznych kompozyto-
ra'2. Sawa wspominat: ,M0j ojciec byl organista, dlatego od dziecinstwa bylem
niejako zmuszony do uczestniczenia w liturgii koscielnej, stuchania, potem grania
samemu. Gdy skonczylem szkole podstawowa, ojciec postat mnie do Technikum
Mechanicznego. W technikum spedzitem prawie dwa lata, zanim ojciec mnie
stamtad zabrat i zawi6zt do szkoty organistowskiej, do Przemysla. Tam spgdzitem
kolejne cztery lata. Teraz widze, ze byla to wspaniata szkota. Nauczono mnie
w niej solfezu, harmonii, kontrapunktu, troch¢ taciny, troche gry na organach i na
fisharmonii. W pewnym sensie jako muzyk uksztaltowany zostalem wiasnie
w Salezjanskiej Szkole Organistowskiej w Przemys$lu™"?.

Bogata tworczo$¢ Mariana Sawy (blisko 1000 opusow) obejmuje zrdznico-
wane stylistycznie, wyrazowo oraz pod wzgledem s$rodkow techniki kompozy-
torskiej gatunki i formy. Podstawa tego dorobku sa dzieta organowe, choralne
i wokalno-instrumentalne. W zbiorze tych pierwszych sytuuja si¢ utwory na

""" L.M. Gorecki, Twérczos¢ organowa Mariana Sawy, ,Prace Specjalne”, t. 71: Organy i muzyka
organowa XIII, red. J. Krassowski i in., AMiSM, Gdansk 2006, s. 421.

Wigcej informacji biograficznych o M. Sawie m.in. w: M.T. Lukaszewski, Sawa Marian (hasto
biograficzne), [w:] Almanach Kompozytorow Akademii Muzycznej im. F. Chopina, red. A. Gro-
nau-Osinska, t. 2, AMFC, Warszawa 2004, s. 131-200; M.T. Lukaszewski, L.M. Gorecki, Sa-
wa Marian (hasto biograficzne), [w:] Kompozytorzy polscy 1918-2000, red. M. Podhajski, t. 2:
Biogramy, AMiSM w Gdansku, AMFC w Warszawie, Gdansk — Warszawa 2005, s. 872-876;
J. Kosinska, Sawa Marian (hasto biograficzne), [w:] Encyklopedia muzyczna PWM, czg$¢ bio-
graficzna, red. E. Dzigbowska, t. 9: S—Sf, PWM, Krakow 2007, s. 49; M. Dudek, Kompozytorzy
Lublina i Lubelszczyzny 1918-2010, Polihymnia, Lublin 2010, s. 240-253; M. Klimek, Marian
Sawa — kompozytor muzyki sakralnej, ,,Liturgia Sacra” 2006, nr 1 (27), s. 97-111. Zob. takze
hasta biograficzne na portalach internetowych: Towarzystwa im. Mariana Sawy (Www.marian
sawa.org), Polskiego Centrum Informacji Muzycznej (www.polmic.pl), www.culture.pl.

M. Sawa, K. Kunecka, Rozmawiam z organami. Z profesorem Marianem Sawq, kompozytorem,
organistq i pedagogiem AMFC w Warszawie, autorem kantaty ,, Tu es Petrus”, upamietniajqcej
wizyte w Legnicy Ojca Swietego Jana Pawla II, rozmawiala Krystyna Kunecka, ,Legnicki In-
formator Kulturalny” 1997, nr 5 (41), s. 45-48; a takze: Marian Sawa in memoriam. Wspo-
mnienia, rozmowy, refleksje, red. M.T. Lukaszewski, Towarzystwo im. Mariana Sawy, War-
szawa 2010, s. 35.

12
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organy solo (okoto 180-200 utworéw'*; w tym m.in.: Witraze, Ecce lignum Cru-
cis, Lamentacje, Sekwens, dwie sekwencje — Victimae paschali laudes 1 Dies
irae, dwie passacaglie, 2 B-A-C-H, 2 sonaty, ponadto liczne fantazje, toccaty,
partity, w tym — wielkopostne, wielkanocne, maryjne, a takze utwory dydak-
tyczne: etiudy pedatowe i manuatowe, Mini-fugi i Trio-kanony); utwory na or-
gany dla 2 wykonawcow (na 4 rece lub na 2 organdéw, w tym m.in.: Toccata Ba-
Ma, Makamy organowe, Muzyka organowa dla 2 wykonawcow, Liauba, Fanta-
zja choratowa ,, Toi quis disposses”); 5 koncertow organowych'”. Do tego nurtu
posrednio przynaleza takze utwory kameralne na instrument solo z towarzysze-
niem organow (w tym na flet, oboj, trabke, puzon, skrzypce) oraz na gtos i orga-
ny (szereg utworéw o tematyce religijnej). W wielu dzietach kompozytor stoso-
wat zroznicowane $rodki techniki kompozytorskiej, taczyt tonalnos¢ z atonalno-
$cia, elementy sonorystyczne z cytatami z choratu gregorianskiego, a te z kolei
z folklorem.

W rownie bogatej tworczosci choralnej sytuuja si¢ utwory na wszystkie ro-
dzaje choréw a cappella (mieszany, meski, zenski, utwory polichdralne) oraz
kompozycje na chor z towarzyszeniem organéw. W pierwszej grupie istnieje
kilka cykli mszalnych na chor a cappella, w drugiej za§ cykle mszalne na chor
z organami, z Missa Claromontana na chor mieszany, kotly i organy na czele —
ostatnim dzietem wokalno-instrumentalnym Sawy'®. Sposrod dziet na chor mie-
szany a cappella do najbardziej znanych (najczgsciej wykonywanych i nagra-
nych) naleza m.in.: Gloria tibi Trinitas, Popule meus, Tryptyk Maryjny, Salve
Regina, Ego sum panis vivus. Utwory te odznaczaja si¢ niewysokim stopniem
trudnosci, dzigki czemu znajduja zainteresowanie wsrod amatorskich zespotow
$piewaczych. Dziela choralne Sawy zajmuja wazna pozycje w repertuarze cho-

4 Dokladna liczba dziet M. Sawy jest niemozliwa do ustalenia, poniewaz szereg r¢kopiséw pozo-
staje w zbiorach wykonawcow, ktorym Sawa wrgczat partyturg, czgsto bez pozostawienia sobie
kopii.

5 Muzyke organowa M. Sawy badali miedzy innymi: J. Bokszczanin, Technika cantus prius

factus w muzyce organowej Mariana Sawy na przyktadzie wybranych utworéw, praca doktor-

ska, AM im. G. i K. Bacewiczoéw, L6dz 2006; L.M. Gorecki, Tworczosé¢ organowa Mariana

Sawy, ,,Prace Specjalne”, t. 71: Organy i muzyka organowa XIII, red. J. Krassowski i in.,

AMiSM, Gdansk 2006, s. 421-442; M. Kaleta, Tworczos¢ Mariana Sawy na przyktadzie I So-

naty, praca magisterska, AMiSM, Gdansk 2007; M. Kruzel-Sosnowska, Symbolika i wyrazo-

wos¢ w utworze organowym Mariana Sawy Ecce Lignum Crucis, ,,Prace Specjalne”, t. 77: Or-

gany i muzyka organowa XIV, red. J. Krassowski i in., AMiSM, Gdansk 2009, s. 170-180;

G. Mista, Elementy dziela muzycznego i srodki techniki kompozytorskiej w fantazjach organo-

wych Mariana Sawy, praca magisterska, UKSW, Warszawa 2007; E. Sobula, Katalog kompo-

zycji organowych Mariana Sawy, praca magisterska, AM im. K. Lipinskiego, Wroctaw 2001;

M. Szoka, Polska muzyka organowa w latach 1945-1985, Wydawnictwo Astra, £.6dz 1993;

M. Zielinski, Koncerty organowe Mariana Sawy, praca dyplomowa, AMFC, Warszawa 2002.

Por. J. Kosiniska, Tworczos¢ mszalna Mariana Sawy (referat wygloszony podczas sesji nauko-

wej Marian Sawa in memoriam, wydruk komputerowy), UKSW, Warszawa, 24 maja 2005.
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ralnym, obok dziet m.in. H.M. Géreckiego, M. Jasinskiego, A. Koszewskiego,
J. Luciuka, P. Eukaszewskiego, A. Swidra i R. Twardowskiego'’.

W trzeciej grupie dziet Mariana Sawy sytuuje si¢ tworczos¢ wokalno-instru-
mentalna. Mam tu na mysli wielkie formy oratoryjno-kantatowe, jak m.in. Tu es
Petrus, Sancta Caecilia, Nativitas Mundi, Droga Krzyz’owalg.

W calej tworczosci religijnej Sawy, zarowno wokalno-instrumentalnej, jak
iczysto instrumentalnej, mozna odnalez¢ zrdznicowana tematyke sakralna: ad-
wentowa, bozonarodzeniowa, wielkopostna, wielkanocna, maryjna czy trynitar-
na. Muzyka organowa réwniez odzwierciedla te tendencje. Wskazuja na to tytu-
ty dziet oraz cytaty z polskich piesni koscielnych lub choralu gregorianskiego
w ich materiale dzwigkowym. Gdyby chcie¢ utozy¢ dzieta Sawy wedtug kalen-
darza roku liturgicznego, okazatoby sig, ze w jego tece kompozytorskiej znajdu-
ja si¢ opusy niemal na wszystkie Swigta koscielne.

Inspiracja religijna jest czytelna nie tylko w utworach, w ktorych taka inspi-
racj¢ wskazuje tytut (np. organowe sekwencje), lecz takze w utworach, w kto-
rych na takie konotacje wskazuje materiat dzwigkowy (cytaty in crudo lub styli-
zowane z piesni koscielnych badz choralu gregorianskiego). Naleza do nich
m.in. nastepujace kompozycje: V koncert organowy ,,Ewangelicki” (1997),
oparty na motywach trzech choratow protestanckich (czes¢ 1 Allegro — Lobe den
Herren, czg$¢ 11 Andante — Jesu, meine Freude, czg$¢ 111 Allegro con spirito —
Wachet auf, ruft uns die Stimme), Fresk na flet i organy (1988) i organowa Pas-
sacaglia 11 (2005) — oparte na motywach piesni Po gorach dolinach. W utwo-
rach na organy solo mozna odnalez¢ nastepujace motywy pie$ni: Canzona
(1990) — O krwi najdrozsza, fragment Veni Creator lub O zbawcza Hostio; Fan-
tazja Jasnogorska (1996) — Apel Jasnogorski; Fantazja SABA (2001) — koledy
(m.in. Jezus malusienki); Gaude Polonia (1990) — hymn Gaude Mater; Makamy
organowe na 2 wykonawcow (1988) — fragment III Credo gregorianskiego; Pre-
ambulum (2002) — Ave Regina caelorum; Sekwens (1988) — fragment sekwencji
Dies irae. Sa to tylko wybrane przyktady".

7 Muzyke chéralng M. Sawy badali miedzy innymi: M.T. Lukaszewski, Muzyka chéralna o te-
matyce religijnej kompozytorow warszawskich 1945-2000, Polihymnia, Lublin 2007; A. Sawa,
Utwory a cappella Mariana Sawy w nagraniach Choru ATK. Analiza muzyczna w aspekcie wy-
konawczym, praca magisterska, AMFC, Warszawa, 2001; M. Szwajkowski, Utwory Mariana
Sawy do tekstow tacinskich dedykowane Warszawskiemu Zespotowi Choratowemu, praca magi-
sterska, AMFC, Warszawa 1995; J. Wecowski, Mariana Sawy tworczos¢ chéralna a cappella,
[w:] II Sympozjum Kompozytorskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina, red. A. Gro-
nau-Osinska, AMFC, Warszawa 2001, s. 133—-139.

Por. B. Koztowski, Via Crucis Mariana Sawy. Analiza muzykologiczna w aspekcie wykonaw-
czym, praca magisterska, UKSW, Warszawa 2001.

Inspiracjg choratem gregorianskim i polskimi pie$niami koécielnymi w muzyce Mariana Sawy
badali miedzy innymi: E. Boruch, Inspiracje choralem gregorianskim w twérczosci organowej
Mariana Sawy na przyktadzie wybranych utworow, praca magisterska, UKSW, Warszawa
2007; M. Frackiewicz, Lamentacje, Ecce Lignum Crucis, Surrexit Christus Hodie Mariana Sa-
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O swoim stosunku do sacrum Marian Sawa wypowiadat si¢ w nastgpujacy
sposob: ,,Nie czuje¢ si¢ upowazniony do tego, aby moéwi¢ o sacrum w czyims$
imieniu [...]. Kazdy nosi w sobie wlasne wyobrazenie sacrum [...]. Moje sacrum to
ta naprawde moja Tajemna Wielkos¢, ktdra odczuwam moim sercem, moja wiara,
moja wyobraznig. Moje sacrum to przeczuwanie czego$ niepojetego, co pozwala
mi wierzy¢ w sens istnienia Wielkiej Tajemnicy, egzystujacej poza moim rozu-
mem. To co$, co uswigca moja droge do Boga. Jak wyrazic to, co czujg, to, co jest
w mojej jazni? Mozna stowem, mozna obrazem, rzezba, mozna dzwigkami. Jak
kto potrafi. Ja nie potrafi¢ malowac ani rzezbi¢. Stowem i dzwigkiem nieudolnie
postuguje si¢ wigc w wyrazaniu swoich doznan zwigzanych z moimi przezyciami
dotyczacymi mojej wiary i mojej modlitwy. Chwale Najwyzszego tak jak potrafi¢

— ubierajac w dzwieki czyjes lub swoje stowa, czyjas lub swoja cisze™.

3. O tworczosci fortepianowej i klawesynowej Mariana Sawy

Muzyka na instrumenty klawiszowe M. Sawy obejmuje, poza organowymi,
rowniez utwory klawesynowe i fortepianowe®'. W jego tece kompozytorskiej te
ostatnie zajmuja wazne miejsce, cho¢ nie sg tak liczne, jak — wlasciwe Sawie-
kompozytorowi i Sawie-organiscie — utwory organowe. Nie zostaty takze dotad
spopularyzowane w takim stopniu, jak dzieta organowe, cho¢ podejmowane sa
proby szerszego upowszechnienia tych dziet”. Tworczoéé ta obejmuje miniatu-

wy oraz Symphonie-Passion Marcela Dupre — omowienie i proba porownania utworow, praca
dyplomowa, AMFC, Warszawa 2007; L.M. Gorecki, Piesni wielkopostne w wybranych utwo-
rach organowych Mariana Sawy, praca magisterska, UKSW, Warszawa 2002; L.M. Gorecki,
Inspirujqca rola piesni koscielnych w tworczosci Mariana Sawy na przyktadzie Preludiow or-
ganowych, praca magisterska, AMFC, Warszawa 2005; J. Kowalska, Wplyw muzyki religijnej
na tworczos¢ organowq Mariana Sawy, praca dyplomowa, AMFC, Warszawa 1995; M.T. Lu-
kaszewski, Gregorianskie inspiracje w tworczosci choralnej wspotczesnych kompozytorow war-
szawskich, [w:] Liber Vigrensis. Ad usum Christifidelium, red. M. Stawecki, wyd. Dom Pracy Twor-
czej, Wigry 2009, s. 165-192; A. Pieczynska, Inspiracje choratem gregorianskim w tworczosci
o tematyce religijnej Mariana Sawy na przykiadzie wybranych utworéow choralnych a cappella
i wokalno-instrumentalnych, praca magisterska, UKSW, Warszawa 2006.

M. Sawa, Moje sacrum, autorefleksja wygloszona podczas seminarium ,,Passio Domini Nostri”
w Chrzescijanskiej Akademii Teologicznej, Warszawa, 2 kwietnia 2003; druk w: Marian Sawa
in memoriam..., s. 31.

Wigcej na temat muzyki fortepianowej M. Sawy zob. w: M. T. Lukaszewski, Tworczosé forte-
pianowa Mariana Sawy. Muzyce fortepianowej M. Sawy poswigcitem takze kilka referatow:
Tworczosé fortepianowa i klawesynowa Mariana Sawy, sesja naukowa Marian Sawa — Zycie
i tworczosé, Legnica 2003; Tworczosé fortepianowa Mariana Sawy, seminarium naukowe Ma-
rian Sawa in memoriam, £6dz 2007; Muzyka fortepianowa Mariana Sawy w swietle polskiej
tworczosci fortepianowej XX wieku, Czgstochowa 2010.

Do dziatan popularyzujacych tworczo$é fortepianowa i klawesynowa Sawy zaliczam przede
wszystkim ich wydanie drukiem przez Towarzystwo im. M. Sawy (Warszawa — Skierdy 2007),
nagrania (M. Lukaszewski — fortepian, wyd. Musica Sacra Edition 005/006, Warszawa 2006;
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ry, formy cykliczne, utwory w formie sonatowej, miniatury taneczne, z ktorych
na czolo wysuwaja si¢ Cztery mazurki. Wigkszo$¢ utwordéw fortepianowych
(poza 4 koledami, Matym koledowaniem, Fugq-bolero i IV Mazurkiem) 1 wszyst-
kie klawesynowe opublikowato Towarzystwo im. Mariana Sawy. Wykaz dziet
fortepianowych i1 klawesynowych Sawy przedstawia si¢ nastgpujaco:

Utwory fortepianowe (na 1 fortepian, na fortepian na 4 rece, na 2 fortepiany)

Preludium i fuga (19677)
Cztery etiudy (1967):
I Allegro vivace
IT Presto
III Allegretto
IV Vivace
Wariacje (1966)
Miniatury (1967-2003):
I Furioso (2003)
II Preludium (1967)
III Krakowiak (2003)
IV Smutna melodia (2003)
V Marsz (1967)
Toccata (1970)
Prelud stylizowany (1975)
Scherzino (1983)
Sonatina (1992)%
Cztery mazurki:
I Lento (1993)
II Vivo (1993)
III Moderato cantabile (1993)
IV Andantino (1994)
Fuga-bolero na 2 fortepiany (1996)
Rapsod (1996)
Trzy obertaski (2002)
Cztery koledy na fortepian na 4 rece (2003):

Aleksandra Gajecka-Antosiewicz — klawesyn, Marian Sawa — Utwory klawesynowe, wyd. Sla-
skie Towarzystwo Muzyczne, STM CD 06, Katowice 2011), jak réwniez zorganizowanie Kur-
su interpretacji muzyki organowe;j i fortepianowej tego kompozytora (Czgstochowa 2010).
Sonatina zostata odnaleziona dopiero w 2011 r., dlatego nie znalazta si¢ na ptycie CD autora
artykulu z utworami fortepianowymi M. Sawy (Musica Sacra Nova 005/006, Warszawa 2006),
ani w edycji nutowej wszystkich dziet fortepianowych Sawy (Towarzystwo im. M. Sawy, War-
szawa — Skierdy 2007). O istnieniu Sonatiny poinformowata mnie siostra kompozytora, Zofia
Jankowska, dla ktorej corki — Pauliny — M. Sawa napisat ten utwor. Partyture Sonatiny otrzy-
malem wiosna 2011 r. od pani Z. Jankowskiej, ktorej w tym miejscu sktadam podzigkowanie.

23
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Gdy sliczna Panna
Przybiezeli do Betlejem
Oj, Maluski, Maluski
Drzisiaj w Betlejem
Koledowe granie (2004)

Utwory klawesynowe

Topofonium (1986)
Toka tiki tak (1988)
Burleska (1995)

RAF per cembalo (1998)

Utwory na rézne instrumenty klawiszowe

Sonata Ha-Fis na instrumenty klawiszowe (1995)
Orbis Factor — msza na klawesyn lub organy (1995)
Sonatina na klawesyn, fortepian lub organy (1995)

..=90 (con brio)

. =70 (cantabile)

=105 (con bravura)

Trzy elegie na organy lub fortepian (1995):

Elegia I. Misterioso

Elegia II. Dolente

Elegia Ill. Funebre

Kilka kompozycji, sposrod wyzej wymienionych, posiada uniwersalne prze-
znaczenie wykonawcze, to znaczy, ze adresowane sa na dowolny (sposrod
podanych w tytule utworu) instrument klawiszowy. Zaréwno poziom wykonaw-
czy, skala, faktura, jak i notacja muzyczna umozliwiaja wykonanie owych kom-
pozycji na tych instrumentach klawiszowych. Sonatina (1995) byla juz prezen-
towana na wszystkich trzech instrumentach, podobnie Trzy elegie na organach
ina fortepianie, Msza Orbis Factor na organach i na klawesynie. Wszystkie
wspomniane utwory o zréznicowanej obsadzie powstalty w 1995 roku.

4. Inspiracja religijna w muzyce fortepianowej Mariana Sawy

Inspiracja religijna jest obecna w nastepujacych utworach fortepianowych
i klawesynowych M. Sawy: Mazurek nr 3 (Moderato cantabile, 1993) z cyklu
Cztery mazurki (1993/1994), Trzy elegie na organy lub fortepian (1995), Orbis
Factor — msza na klawesyn lub organy (1995), Cztery koledy na fortepian na
4 rece (2003), Koledowe granie (2004). Do tego nurtu zaliczam takze Rapsod
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(1996). Na konotacje religijne w wigkszosci utworow wskazuje ich tytul, jak
rowniez uzyte w tworzywie dzwigkowym cytaty polskich pie$ni koscielnych
(Trzy elegie, oba cykle koledowe, /Il Mazurek). W utworach, w ktorych ujawnia
si¢ idiom sakralny, istnieje takze specyficzny nastrdj zadumy, refleksji, giebi,
medytacji — przywolujacych aure modlitwy, stan czuwania i kontemplacji. Na tej
podstawie oraz z powodu okolicznosci powstania (o czym szerzej w dalszej
czesci artykutu) zaliczam takze do tego nurtu Rapsod.

Charakterystyka wspomnianych powyzej utworéw zostanie przedstawiona
wedlug nastepujacej kolejnosci: Trzy elegie, Rapsod, Cztery koledy, Koledowe
granie, Il Mazurek, Msza Orbis factor.

4.1. Trzy elegie na organy lub fortepian (1995)

Powstanie zarowno Trzech elegii na organy lub fortepian (1995), jak i Rap-
sodu na fortepian (1996) wiaze si¢ z tragiczna $Smiercig warszawskiej pianistki
Ewy Niekraszewicz, ktora w sierpniu 1995 roku zgingta w wypadku samocho-
dowym w Solinie. Z prosba o napisanie Elegii zwrécita si¢ wowczas do kompo-
zytora zaprzyjazniona z pianistka prof. dr hab. Jagna Dankowska — filozof
(obecnie prorektor Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warsza-
wie), bedaca z wyksztatcenia takze muzykiem. Poprosila ona Sawe o napisanie
utworu opartego na motywach piesni Ja wiem, w kogo ja wierze, ktory mogtaby
sama dla siebie wykonywac¢ (usprawiedliwia to stopien trudno$ci tych miniatur).
J. Dankowska zaproponowata Sawie napisanic omawianego utworu podczas
kolezenskiego spotkania, poswigconego pamigci zmartej pianistki. J. Dankow-
ska wspomina takze, iz Sawa zadedykowat jej Trzy elegie (w partyturze nie ma
jednak stosownej adnotacji, ani zadnej innej, $wiadczacej o dedykacji)**. Prawy-
konanie cyklu odbyto si¢ 26 VI 2002 roku w Auli im. F. Raczkowskiego UKSW
w Warszawie (Michat Szulakowski — fortepian) podczas koncertu studentow
specjalno$ci muzykologia koscielna tej uczelni (nie sa znane wczesniejsze wy-
konania)™. Trzy elegie doczekaly si¢ pozniej prezentacji zaréwno na organach,
jak i na fortepianie. Wykonania te przekonaty o uniwersalnosci utworu, brzmia-
cego dobrze na obu tych instrumentach.

I Elegia nosi datg 4 wrzesnia 1995. Na karcie tytutlowej figuruje tytut Elegia
na organy lub fortepian, jednakze z lewej strony pierwszego systemu zapisu
nutowego Sawa wskazuje juz tylko ,,0rg.”. Wszystkie trzy utwory sa zanotowa-
ne na dwodch systemach, bez partii pedatu, co umozliwia ich wykonanie na for-

24 Informacja od J. Dankowskiej, w rozmowie z autorem, Legnica 2003.

» Inne prezentacje, m.in.: 16 II 2008 (Warszawa, AMFC, Sala im. H. Melcera), recital fortepia-
nowy w ramach promocji wydanych nut M. Sawy, M. Lukaszewski — fortepian; 15 III 2009
(Poznan, Willa wéréd Réz — Salon muzyczny Feliksa Nowowiejskiego), potrecital w ramach
IX Festiwalu Muzyki Pasyjnej i Paschalnej, M. Lukaszewski — fortepian; 1 VII 2010 (Czgsto-
chowa, Aula ZSM im. M.J. Zebrowskiego), koncert utworéw M. Sawy w ramach Kursu inter-
pretacji muzyki fortepianowe;j i organowej M. Sawy, M. Kruzel-Sosnowska — organy.



46 Marcin Tadeusz LUKASZEWSKI

tepianie — zgodnie z tytutem. Zapis na karcie tytutowej i pierwszej stronie reko-
pisu mogltby przemawiaé za tym, ze poczatkowo kompozytor zamierzat napisac
tylko jedna elegi¢, gdyz poza tytutem Elegia na karcie tytutowej i pierwszej
stronie utworu nie ma innych dodatkowych informacji. Dopiero karty tytutowe
dwoch kolejnych elegii posiadaja juz informacj¢ o odpowiednio /I i Il Elegii,
ktore powstaty dzien poézniej, 5 wrzesnia 1995 roku. Kompozytor odnotowat
w rekopisie takze czasu trwania, odpowiednio: ca 4’ (I), ca 3° (II), ca 2° 30” (II1)*°.

Pod wzglgdem formalnym mozna okresli¢ Elegie jako cykl trzech wariacji,
opartych na temacie piesni Ja wiem, w kogo ja wierze, jednakze jedynie pierw-
sza z nich wspiera si¢ in crudo na temacie piesni, pozostate za$ si¢ od niego
oddalaja. Cykl odznacza si¢ nastrojem zadumy, refleksji, aura modlitwy i kon-
templacji. Sawa réznicuje jednak nastroje w poszczegélnych czesciach cyklu;
pierwsza jest powolna, refleksyjna, by tak rzec — smutna; klimat wyrazowy uzy-
skany w pierwszej elegii zanika w drugiej, ktora zdaje si¢ emocjonalnym odpo-
czynkiem pomigdzy czgsciami skrajnymi; w trzeciej za§ akordowy przebieg
i dynamika forte przywodza na mysl charakter dramatyczny, tragiczny wyraz
i patos. Klimat poszczegolnych elegii dookreslaja uwagi kompozytora, zanoto-
wane na poczatku kazdej z nich: 1 — Misterioso, 1l — Dolente, 111 — Funebre. Trzy
elegie sa utrzymane w centrum tonalnym d-moll. Kompozytor nie notuje przy klu-
czu tonacji, ktora jednak utrzymuje si¢ wyraznie we wszystkich czgsciach cyklu.

Pierwsza Elegia — poprzez sui generis Kotysankowy, jednostajny rytm —
wprowadza element litanijnej powtarzalnos$ci, trwania i uspokojenia. Utrzymana
jest w formie ABA; (A — takty 1-27, B —t. 28-41, A —t. 42—62). Skrajne ogni-
wa sa do siebie zblizone pod wzgledem materiatowym, $rodkowe natomiast
przynosi odmienny materiatl dzwickowy. Jest to jedyna Elegia z cyklu, gdzie
temat piesni cytowany jest w niemal dostownej postaci.

Utwor rozpoczyna si¢ czterotaktowym wstepem, inicjujacym nastrdj zadumy
1 kontemplacji. Sprzyja temu ostinatowa struktura rytmiczna w planie akompa-
niujacym w partii prawej reki: J“j“'/fﬁ'/fﬁ'ﬂ itp. Taka rytmika planu towarzysza-
cego utrzymuje si¢ w cze$ciach skrajnych Elegii I (zmianom podlega przebieg
harmoniczny). Typowe dla harmoniki planu towarzyszacego sa uktady trojdz-
wigkowe w prawej rece, zawierajace najczesciej sekunde mata lub rzadziej wiel-
ka (por. przyktad 2). Pod koniec czwartego taktu, na przedtakcie, lewa reka in-
tonuje melodi¢ piesni, odpowiadajaca stowom: ,,Ja wiem, w kogo ja wierzg sta-
toscia duszy mej”. Po dwutaktowym taczniku bez materiatu tematycznego (opar-
tym na materiale wstepu), ponownie pojawia si¢ motyw piesni, odpowiadajacy
stowom ,,M¢j Pan w tym sakramencie peten potegi swej”. W cytacie stylizowa-

26 W nagraniu autora artykutu czasy trwania sa nastepujace: 4:51 (I), 1:57 (II) i 2:27 (III); M. Sawa,
Utwory fortepianowe, M. Lukaszewski — fortepian, Musica Sacra Edition MSE 005/006, War-
szawa 2006.



Inspiracja religijna... 47

nym®’ kompozytor zmienia metrum i rytm piesni (w oryginale metrum: %, rytm:
J|.. J\.\J\HMJ itp., por. przyktad 1). Utwoér Sawy posiada metrum % (zanotowa-
ne jako: 2 J.), natomiast rytmika piesni jest ujeta w nastgpujacy Sposob:
D |Jﬁ.ﬁ|.. JM itp. Sprzyja to, jak wspomniano, ruchowi wahadlowemu, koty-
sankowosci 1 — ogolnie — podkresleniu ekspresji utworu. W dalszym przebiegu
Elegii I ponownie nastepuje dwutaktowy tacznik bez materialu tematycznego
(podobny do pierwszego tacznika), po nim za$ w partii prawej reki pojawia sie
tercjowy motyw odpowiadajacy stowom ,,To ten, co zstapit z nieba, co zycie za
mnie dal”. Nastgpnie, po Rifenuto, pojawia si¢ wskazanie A tempo, a wraz z nim
— powraca w partii lewej reki motyw piesni, odpowiadajacy tym razem stowom
,,] pod postacia Chleba pozosta¢ z nami chcial”. Dalej nastgpuje czterotaktowy
tacznik. Tu, pod koniec, zalamuje si¢ dotychczasowy regularny przebieg planu
towarzyszacego. Kompozytor wprowadza pomigdzy powtoérzenia grupy dwoch
osemek ipauzy o6semkowej — pauzg ¢wier¢nutowa z kropka (por. przyktad 3,
t. 25-27), co ilustruje efekt zwolnienia przebiegu.

190 Ja wiem w kogo ja wierze
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Przyklad 1. Piesn Ja wiem, w kogo ja wierze™

2" Pod pojeciem ,,cytat stylizowany” mam na mys$li melodie piesni koscielnej lub choratu grego-
rianskiego, cytowana przez kompozytora z wprowadzonymi przez niego modyfikacjami w za-
kresie rytmiki, interwalistyki lub innych elementow dzieta muzycznego.

2 Wszystkie przyklady nutowe, reprodukowane w niniejszym artykule, pochodza z nastepujacych
zrodel: piesni koscielne — ks. J. Siedlecki, Spiewnik koscielny, wydanie XL, Krakow 2001;
Rapsod, 1II Mazurek, Msza Orbis Factor (kserokopie rekopisow M. Sawy); M. Sawa, Trzy ele-
gie, [w:] Utwory fortepianowe 2, TIMS, Warszawa — Skierdy 2007; Koledowe granie, Warsaw
Music Edition, Warszawa 2004; Cztery koledy (wydruk komputerowy).
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P s Marian Sawa (1937-2005)
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Przyklad 2. M. Sawa, Elegia I, takty 1-8; w partii lewej r¢ki motyw piesni (od t. 4)

S

W dalszym przebiegu utworu nastgpuje 13-taktowe ogniwo srodkowe (B), opar-
te niemal wylacznie na materiale kompozytora. Ogniwo to przybiera posta¢ mar-
szowa (nastepuje takze zmiana metrum na ;). Zwraca uwage powtarzanie w ruchu
¢wierénutowym tamanej oktawy w partii lewej reki i ponutowych akordéw w pra-
wej, w dynamice forfe (por. przyktad 3). Nie ma tu bezposrednich odniesien do
piesni, z ktorej Sawa wykorzystuje jedynie motyw koncowy ostatnich czterech
dzwigkow (por. przyktad 1), wprowadzajac je jako lacznik pomigdzy pierwszym
a drugim powtorzeniem opisanego powyzej motywu akordowo-oktawowego (por.
przyktad 3, t. 31-32). Mimo bardzo prostych srodkow wyrazu oraz srodkow wyko-
nawczych, odcinek ten jest utrzymany w charakterze patetycznym.

Przyklad 3. M. Sawa, Elegia I, ogniwo B (od t. 28, w metrum %)
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Wzmiankowany motyw Sawa powtorzyt kilkakrotnie, za kazdym razem
w innej tonacji. Pierwszy raz przebieg konczy si¢ akordem septymowym B-dur
(w partii lewej reki zamiast poprawnego dla tego akordu as — dzwigk gis), przy
kolejnym powtorzeniu transponowanym o kwint¢ w dot. Opisany motyw wien-
czy akord septymowy Es-dur (tu, podobnie, zamiast poprawnego des — cis; por.
przyktad 3). Ogniwo $rodkowe Elegii I zamyka wznoszacy si¢ pochdd dzwig-
kéw grany all’ unisono (w odlegtosci dwoch oktaw), oparty na gamie d-moll,
ktory zamyka akord septymowy B-dur (zapis podobny do oméwionych powyzej).

Trzecie ogniwo utworu (A;) przypomina material muzyczny z poczatku,
prezentowany w sposob zmodyfikowany. Temat piesni powraca tym razem
w partii prawej reki, umieszczony o dwie oktawy wyzej niz na poczatku utworu.
Plan akompaniujacy przechodzi do lewej reki, jest wzbogacony pod wzgledem
harmonicznym 1 bardziej zréznicowany. W ostatnich pigciu taktach nastgpuje
krotka coda bez materialu tematycznego, wyciszenie i uspokojenie przebiegu
poprzez wprowadzenie migdzy figury planu towarzyszacego dodatkowych pauz.
Calos¢ wienczy postawienie dzwigku d najpierw w prawej, a nastepnie w lewej rece.

W przebiegu Elegii 11, bedacej dwuglosowym kanonem, zwraca uwagg staty
motyw rytmiczny oparty na rytmie punktowanym. Nie ma tu dostownego cytatu
piesni. Temat kanonu wywodzi si¢ z jej motywow: czoto tematu — z pierwszych
czterech dzwigkow piesni, za§ drugi motyw — z jej zakonczenia (odpowiadajace-
go stowom: ,,Pozosta¢ z nami chcial” — por. przyktad 4), z pominigciem dzwig-
kéw przejsciowych. Trzeci motyw tematu kanonu ponownie opiera si¢ na po-
czatkowym fragmencie piesni, a dalej rozwija si¢ swobodnie, czerpiac materiat
z inwencji kompozytora i oddalajac si¢ od tematu. Rytm punktowany oraz skoki
septymowe 1 sekstowe w kontrapunkcie przywodza na mysl retoryke muzyki
barokowej. Uzycie kanonu w tej elegii moze wskazywa¢ na barokowa figurg
retoryczna o nazwie fuga, symbolizujaca nie tylko gonitwe lub ucieczke, ale
takze przemijanie czasu. J.S. Bach (ulubiony kompozytor Sawy*’) zastosowat te
figure m.in. w opracowaniu choratu Ach Gott und Herr BWV 714%. Z kolei
motyw zamykajacy czoto tematu (por. przyktad 4, takty 3-5), oparty na opada-
jacych chromatycznie dzwigkach a—gis—g—fis, moze wskazywac na uzycie przez
Sawe figury retorycznej katabasis (gr. zejscie, spadek), symbolizujacej ponize-
nie, strach lub $mier¢ (w antycznym eposie oznaczala ona motyw schodzenia
bohatera do §wiata podziemnego), jak rowniez drugiej figury — passus duriuscu-
lus, stosowanej w muzyce barokowej dla wyrazenia smutku i bolu. Taka inter-
pretacja Elegii Il i zastosowanie przez Sawe¢ wspomnianych trzech figur reto-

® Por. M. Sawa, L.M. Gorecki, Ostatnia rozmowa. Z Marianem Sawq rozmawial Leszek Mateusz
Gorecki, [W]: Marian Sawa in memoriam..., s. 50, 52.

3 Ppor. 1. Wiselka-Cieslar, Powiqzanie tekstu z muzykq w pasyjnych opracowaniach choratowych
Jana Sebastiana Bacha, ,,Prace Specjalne”, t. 77: Organy i muzyka organowa X1V, red. J. Kras-
sowski i in., AMiSM, Gdansk 2009, s. 40.
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rycznych mogloby wskazywac¢ na intencje upamigtnienia zmartej pianistki (por.
poczatek podrozdziatu 4.1).

Dolente J =70 Marian Sawa 1995
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Przyklad 4. M. Sawa, Elegia II, poczatek, temat kanonu (t. 1-8)

W Elegii III motyw piesni jest nieobecny; tworzywo dzwigkowe pochodzi
wylacznie z inwencji kompozytora. Elegia jest utrzymana w fakturze akordowe;j
(dominuja wspolbrzmienia oktawowo-kwintowe, septymowe, nonowe, oktawo-
wo-trytonowe) oraz w ruchu ¢wierénutowym, przerywanym pauzami, o nastgpu-
jacym schemacie: ISE: (por. przyktad 5). Pierwszy odcinek nalezy graé, zgodnie
z sugestia zanotowana w partyturze, w dynamice forte. Jest on nastgpnie powto-
rzony, lecz rozwinigty nieco inaczej niz za pierwszym razem; nalezy go graé —
zgodnie z sugestia kompozytora — mezzoforte. Zmiang charakteru przynosi ko-
lejny, czterotaktowy odcinek z repetycja (odpowiednio za pierwszym razem
mezzopiano, przy powtorzeniu forte). Faktura ulega zredukowaniu do, odpo-
wiednio, trzech lub czterech dzwigkow i uktadu skupionego. W kolejnym odcin-
ku powraca poczatkowy charakter i akordowy przebieg w uktadzie rozlegtym.

Narracja i akordowa faktura Elegii I1] budza skojarzenia z Preludium c-moll
op. 28 nr 20 F. Chopina, za$ staly, miarowy przebieg rytmiczny moze nasuwac
skojarzenie z marszem zatobnym (por. przyktad 5). Liryzm i smutek z Elegii [
i/l ustgpuja tu miejsca, by tak rzec, rozpaczliwemu, dramatycznemu wotaniu.
Miarowe kroki moga symbolizowaé nieubtaganie uptywajacy czas. Elegia 111
jest patetycznym zwienczeniem catego cyklu.
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Przyklad 5. M. Sawa, Elegia III, poczatek (t. 1-10)

Marian Sawa bardzo oszczednie operuje oznaczeniami dynamicznymi.
W Elegii I dynamika ogranicza si¢ do wskazania piano na poczatku utworu,
forte w takcie 28 (rozpoczynajacym drugie ogniwo), mezzoforte w takcie 52
1 piano takt pdzniej (przy ponownym wejsciu melodii tematu) oraz ,,widetkowe-
g0” diminuendo na koncu utworu. Oszczednos¢ w zakresie oznaczen dynamicz-
nych i artykulacyjnych, a takze czesto agogicznych, kolorystycznych oraz
(w utworach organowych) rejestracyjnych, byta zgodna z filozofia kompozytor-
ska Sawy, ktory — w rozmowie z Leszkiem M. Goreckim — podkreslat: ,,[...]
zdarza sig, ze nigdy nie wymagam od wykonawcy takiego doktadnego wykony-
wania tego, co jest [...] na przyktadzie Bacha — wielkiego Jana Sebastiana,
u ktérego nie zawsze bylo oznaczenie tempa, nie zawsze dynamiki, nie zawsze
rejestracji. Czy to ma znaczy¢, ze Bach popeinit jaki$ btad? [...] Podejrzewam,
ze dawal swobodg interpretacji tegoz utworu i [...] sam rdznie grywal, tak jak
Messiaen rowniez i Paderewski, rowniez i Chopin takze samo. W zwiazku
z czym podjalem taka decyzjg, ze im mniej uscislajacych oznaczen, ktore kom-
pozytorowi przeciez w danym momencie wydaja si¢ najstuszniejsze, postanowi-

tem [z nich] zrezygnowaé™'.

31 M. Sawa, L.M. Gorecki, Ostatnia rozmowa..., s. 50.
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4.2. Rapsod na fortepian (1996)

W Rapsodzie (1996)* nie ma bezposrednich odniesien do tematyki sakral-
nej. W tekscie o tworczosci fortepianowej M. Sawy™ zaliczylem ten utwér do
grupy dziet, ktore charakteryzuje idiom sakralny, ze wzgledu m.in. na zblizone
okolicznosci powstania, zwiazane ze $Smiercia pianistki Ewy Niekraszewicz (po-
dobnie jak napisane wowczas Trzy elegie — por. poczatek podrozdziatu 4.1)*.

W tym utworze, bardziej niz w pozostatych kompozycjach fortepianowych,
Sawa dookreslit wskazania dynamiczne, agogiczne i ekspresyjne. Oznaczenia
dynamiczne sa zanotowane precyzyjnie, podobnie jak zmiany temp. W tworczo-
$ci instrumentalnej Sawy (w kompozycjach jednoczesciowych) zazwyczaj ma-
my do czynienia z uktadem trojcztonowym typu ABA;, w ktorym Srodkowe
ogniwo posiada odmienny od skrajnych material dzwigkowy i przebieg. Pod
wzgledem agogicznym sa to najczesciej uktady o skrajnych ogniwach utrzyma-

32 Brak informacji o prawykonaniu. Inne wykonania: 16 II 2008 (Warszawa, UMFC, Sala im. H. Mel-
cera), recital fortepianowy w ramach promocji publikacji dziet wydanych M. Sawy, M.T. Lu-
kaszewski — fortepian; 26 XI 2009 (Zambrow, II Migdzynarodowy Konkurs Fortepianowy im.
W. Lutostawskiego), Grzegorz Szade — fortepian (otrzymal II miejsce w swojej kategorii);
1 VII 2010 (Czestochowa, Aula ZSM im. M.J. Zebrowskiego, koncert utworéw M. Sawy w ra-
mach kursu interpretacji jego muzyki fortepianowej i organowej), M.T. Lukaszewski — forte-
pian; 2 VII 2010 (Czestochowa, Aula ZSM im. M.J. Zebrowskiego, koncert utworéw M. Sawy
w ramach ww. kursu, koncert uczestnikow), Magdalena Pasternak — fortepian, Grzegorz Szade
— fortepian.

M.T. Lukaszewski, Tworczos¢ fortepianowa Mariana Sawy, s. 329.

Rapsod powstal rok pozniej niz Trzy elegie. Gdy w 2003 r. przygotowywatem referat o muzyce
fortepianowej M. Sawy, ktory wyglositem podczas sesji naukowej jemu poswigconej w Aka-
demii Rycerskiej w Legnicy, zapytalem kompozytora o okoliczno$ci powstania tego utworu.
Sawa powiedzial wowczas, ze Rapsod powstat pod wptywem tych samych okolicznosci, co
Trzy elegie, jednakze nie wyrazil tej mysli z przekonaniem. Biorac pod uwagg fakt, ze dzieto
powstato rok pézniej, mozna przypuszczaé, ze by¢ moze Sawa napisat Rapsod z okazji pierw-
szej rocznicy $mierci E. Niekraszewicz. Nie ma jednak na to zadnych dowodow, podobnie jak
nie ma dowodow, ze powstat w ogéle dla upamigtnienia jej $mierci, gdyz nie wskazuje na to
karta tytutowa (brak dedykacji). Rownie mozliwa jest interpretacja, ze Rapsod powstal bez
konkretnego impulsu. Kompozytor kilkakrotnie wspominat: ,,Komponowanie kazdego utworu
zawsze zaczyna si¢ od jakiego$ zapotrzebowania: wlasnego albo cudzego. Uwazam, ze nie ma
komponowania muzyki bez zaméwienia. Tak si¢ przyjgto, ze «na zamowienie» znaczy — dla
kogos. Ale przeciez kiedy piszg dla siebie, to tez dla kogo$s” (M. Sawa, K. Kunecka, Rozma-
wiam z organami, s. 37). ,,Uwazam, ze zamOwienie dla kompozytora zawsze kto$ sktada — albo
on sam, albo kto$ inny. Zdarza mi si¢ pisa¢ utwory na wlasne zamowienie — czyli po prostu z wia-
snej potrzeby serca. Bywalo i tak, ze napisalem utwor «sam z siebie» i potem zglaszat sig kto$
z proba o napisanie wiasnie czego$ takiego” (M. Sawa, J. Kosinska, Zrédlem inspiracji moze
by¢ dla mnie wszystko. Rozmowa Julity Kosinskiej z Marianem Sawq o jego pogladach religij-
nych i muzyce, [w:] Marian Sawa in memoriam..., s. 41-42). ,,Wydaje mi sig, ze cztowiek zaw-
sze tworzy na zamowienie. Wiasne lub cudze” (M. Sawa, Pytania do siebie, [w:] Marian Sawa
in memoriam..., s. 20). Przytoczone stowa moga podpowiada¢, ze zaréwno Rapsod, jak i Trzy
elegie, wcale nie musialy powsta¢ pod wptywem okolicznoséci zewngtrznych, ale na ,,wtasne
zamOwienie”.

33
34
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nych w tempie szybkim i srodkowym w tempie wolnym. W Rapsodzie obserwu-
jemy proces odwrotny: czgsci skrajne (A 1 A; — o zblizonym materiale dzwig-
kowym) sa utrzymane w tempach powolnych; rozdziela je utrzymane w szybkim
tempie i figuracyjnej fakturze ogniwo srodkowe. Uktad ten przedstawia si¢ na-
stepujaco: A — Lugubre, con dolore; B — Presto, furioso;, A, — Lamentoso, con
melanconia. W partyturze kompozytor okreslit czas trwania: ca 6°°. Sawa
szczegotowo wskazal takze czas trwania poszczegolnych ogniw utworu: A — 3°,
B -1, A; —2’. Ogniwa skrajne sa utrzymane w centrum tonalnym a-moll; §rod-
kowe oddala si¢ od tonalno$ci. W calym Rapsodzie zwraca uwagge prostota wy-
powiedzi, zaduma i glebia wyrazu.

Okreslenie Lugubre, con dolore, zanotowane na poczatku utworu w miejscu
oznaczenia tempa, ma znaczenie wyrazowe, nie za$ agogiczne, cho¢ w zakon-
czeniu ogniwa A Sawa zanotowal uwage ,,Tempo I, co moze sugerowac, ze
pod okresleniem Lugubre, con dolore mial na mysli rowniez wskazanie tempa.
Klimat wyrazowy poczatkowego odcinka podkres$la rowniez dynamika pianis-
simo, uwaga artykulacyjna legatissimo, a takze samo tworzywo dzwigkowe,
utrzymane zrazu w powolnym, calo- i pélnutowym, przebiegu. W harmonice
przewazaja puste kwinty i wspolbrzmienia kwartowo-septymowe. Charaktery-
styczne sa pochody trojdzwigkéw kwartowo-septymowych (por. przyktad 6, sys.
1-3), grane w gor¢ i w dot, imitacje migdzy prawa a lewa reka (t. 7-12) oraz
ostinatowy motyw basu w lewej rece (skok a—e), brzmiacy jak temat passacaglii,
obecny niezmiennie na calej pierwszej stronie utworu (por. przyktad 6). Poczat-
kowy, dwutaktowy motyw (wspomniany powyzej skok w basie a—e, zas w pra-
wej rece odwrotny skok w dot, zakonczone wspotbrzmieniem e—f—b, por. przy-
ktad 6) petni funkcje motta, a wraz z kolejnym taktem (powtorzenie poczatko-
wego motywu w dyminucji) — rolg exordium, tj. motywu otwarcia, podobnie jak
mialo to miejsce w antycznej oracji. Rozwinigcie tego motywu mozna uznaé za
narratio. Po 14 taktach i po pierwszej kulminacji (por. przyktad 6, sys. 3 1 4)
kompozytor przypomina poczatkowy motyw w opracowaniu wariacyjnym (por.
przyktad 6, sys. 4, takt 3). Nastepnie przebieg rozwija si¢ do dramatycznej kul-
minacji. Rozwibrowanie brzmienia, uzyskiwane za pomoca sekwencji oktaw
i akordow, poprzez crescendo do fortissimo accentato, konczy si¢ klasterem
w niskim rejestrze (por. przyktad 7), co moglibysmy okresli¢ jako peroratio —
gest podsumowania, zwienczenia. Wspomniany klaster jest jedynym przyktadem
tej techniki w catej tworczosci fortepianowej Sawy. Poprzedzajace klaster skoki
akordow w dlugich warto$ciach rytmicznych (por. przyktad 7) budza skojarzenie
ze skokiem kwinty a—e, obecnym na pierwszej stronie kompozycji. Te skoki,
realizowane zawsze w dlugich warto$ciach rytmicznych, moga — by uzy¢ obra-
zowej analogii — kojarzy¢ si¢ z ruchem wahadta w zegarze, symbolizujac upty-

35 W nagraniu autora artykutu — 6:03; M. Sawa, Utwory fortepianowe, M. Lukaszewski — forte-
pian, Musica Sacra Edition MSE 005/006, Warszawa 2006.
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wajacy czas. Taka interpretacja, w kontekscie tytutu dziela oraz okoliczno$ci
jego powstania, wydaje si¢ uprawniona. Po wybrzmieniu (fermata nad klasterem
oraz graficzny znak diminuendo®®) nastgpuje powrdt materiatu (temat — motto)
z poczatku utworu (Tempo I — por. przyktad 8, sys. 1).
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Przyklad 6. M. Sawa, Rapsod, strona 1 r¢kopisu (poczatek ogniwa A)

3% Sawa notuje diminuendo nad klasterem, mimo ze dzwick w fortepianie po uderzeniu zanika
w sposOb naturalny. Dodanie tego znaku wydaje si¢ wige zbedne. Kompozytor zapisat jednak
diminuendo, jak gdyby zalezalo mu na wybrzmieniu klasteru do konca.
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Przyklad 7. M. Sawa, Rapsod, zakonczenie ogniwa A — klaster w niskim rejestrze

Ogniwo B (Presto furioso) przynosi zmiang nastroju, charakteru i przebiegu,
ktory staje si¢ zywy, energiczny i motoryczny. W tworzywie dzwigkowym pod-
stawowym elementem sa przemiennie grane przez lewa i prawa rgke triolowe
figuracje szesnastkowe, kilkakrotnie uporczywie powtarzane, po dwoch taktach
zakonczone pauza (por. przyktad 8, sys. 2 i nn.). Rola pauz jest tu istotna; maja
one znaczenie wyrazowe: wprowadzaja moment zawieszenia akcji 1 ciszy mu-
zycznej. Pierwsza triola w Presto furioso wywodzi si¢ z materiatu z poczatku
Rapsodu, z motywu motta (por. przyklad 8, sys. 2). Sawa wykorzystal trzy po-
czatkowe dzwigki (e—a—b) do zbudowania podstawy figuracji. Razem z pozosta-
tymi dzwigkami figuracji w pierwszym takcie Presto furioso tworza one skalg
o$miostopniowa o nastgpujacej budowie: e—f—as—a—b—h—c—des (por. przyktad 8§,
sys. 2, takt 1) — skalg czgsciowo chromatyczna, z charakterystycznym skokiem
tercji matej (f—as). Istotna jest tu jednak nie sama skala, lecz relacje interwatowe
w triolowych motywach. Skok trytonu i krok sekundy matej (takze w transpozy-
cjach) nie tylko tworza podstawe przebiegu calego ogniwa srodkowego, wywo-
dzac si¢ z poczatkowego motywu motta, lecz wykazuja takze zwiazek z materia-
tem Elegii I. Na poczatku drugiego taktu tej elegii, w partii prawej reki, Sawa
wprowadza wspotbrzmienie ztozone z identycznego materialu — dzwigkéw a—b—e
(por. przyktad 2, takt 1-2). Te zabiegi kompozytorskie §wiadcza o technice in-
terwalistycznej Mariana Sawy, ktory chetnie stosowatl takie zlozenia (tryton
i sekunda mata) w swojej muzyce, zarowno w uktadach horyzontalnych, jak
i wertykalnych. Poza triolowymi figuracjami Sawa wprowadza grane przemien-
nie w technice diadochokinetycznej’’ oktawy w kierunku wznoszacym.

W ogniwie B mozna wyodregbni¢ podziat na mniejsze czastki: pierwsza skta-
da si¢ z sekwencji figuracji i oktaw w dynamice stopniowanej tarasowo: I sys-
tem — mf, Il — £, 11l — ff (por. przyktad 8, sys. 2 i n.). Drugi odcinek nadal utrzy-
muje si¢ w fakturze figuracyjnej; przynosi grane réwnoczesnie przez obie rece

37 Pod pojeciem techniki diadochokinetycznej, zaczerpnigtym z neurologii (diadochokineza),
mam na mysli zdolno$¢ do wykonywania szybkich ruchéw przemiennych rak lub palcéw. Ter-
min ten z powodzeniem mozna zastosowa¢ w opisie techniki gry fortepianowej, polegajacej na
przemiennym wykonywaniu przez obie r¢ce wertykalnych lub horyzontalnych struktur dzwig-
kowych. Por. M.T. Lukaszewski, Wprowadzenie w problematyke techniki gry i srodkow techni-
ki kompozytorskiej w etiudach fortepianowych kompozytorow polskich w latach 1916-2006,
,Seminare. Poszukiwania Naukowe” 2010, nr 27, s. 236.
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(lecz w przeciwnych kierunkach) figuracje oparte na tréjdzwigkach. Tu obser-
wujemy uktady bifunkcyjne: w partii prawej reki nastgpuje sekwencja trojdz-
wigkow granych na biatych klawiszach: G-dur, F-dur, e-moll, w lewej za§ w tym
samym czasie nastgpuja trojdzwigki o zroznicowanej budowie, grane na czar-
nych klawiszach. Odcinek ten zamykaja kilkakrotnie powtorzone (ze zmieniona
dynamika przy powtorzeniu) oktawy i akordy kwintowo-septymowe. Ostatnia
czastka ponownie przynosi figuracyjne, grane przemiennie przez obie rgce,
uktady dzwigkowe (podobne do tych, ktore otwieraja Presto furioso). Rozwijaja
si¢ one od mezzopiano w dolnym rejestrze, poprzez crescendo do forte, fortissi-
mo 1 fortissimo possibile, potaczone z progresja poczatkowego materiatu mu-
zycznego 1 postepem od niskiego do wysokiego rejestru. Pod koniec nastgpuje
pauza generalna z fermata. Mimo wyodrgbnionych podziatéw cate ogniwo B jest
jednolite pod wzgledem przebiegu, materiatu i faktury.
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Przyklad 8. M. Sawa, Rapsod, zakonczenie ogniwa A (powrodt materialu z poczatku) i poczatek
ogniwa B (Presto furioso)
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Ogniwo finalowe (A;), Lamentoso, con melanconia, przypomina pierwsze
ogniwo Rapsodu (A), lecz jest zmodyfikowane pod wzgledem materialowym.
W podstawie basowej pozostaja (jak na poczatku) dlugie wartosci rytmiczne
oparte na dzwigkach a i e, na tle ktorych rozwija si¢ linia melodyczna w partii
prawej reki. Charakterystyczne sa tu imitacje krotkich motywow i powtorzenia
jednotaktowych odcinkéw z nieznaczna modyfikacja. Zazwyczaj zmiana polega
na wprowadzeniu przy powtorzeniu trioli (por. przyklad 9, sys. 1, t. 1-2) — po-
dobnie jak w ogniwie A. W ogniwie A; mozna wyrdézni¢ trzy mniejsze czastki:
o$miotaktowa, w ktorej z kolei wida¢ podzial na dwa czterotaktowe zdania mu-
zyczne (drugie jest podobne do pierwszego, z transpozycja z tonacji a-moll do
b-moll; por. przyktad 9, sys. 1-2). Dalej nastgpuje odcinek z repetycja ze zmien-
na dynamika (mf/ mp) oraz trzytaktowe zakonczenie (kompozytor zanotowat ten
odcinek w partyturze jako ,,coda”; por. przyklad 9, sys. 4), w ktérym powraca
motyw z poczatku ogniwa A,. Przewaza interwalistyka ztozona z uktadow kwar-
towych, septymowych, trytondw — pojawiajacych si¢ w potaczeniu z tonalno$cia
dur-moll (oscylujaca wokdt centrum tonalnego a-moll) oraz uporczywe powto-
rzenia opadajacego motywu pigciodzwigkowego, wystepujacego konsekwentnie
w catym ogniwie A, czgsto ze zmiang rytmu z duoli 6semkowych na triole oraz
ze zmiang tonacji (por. przyktad 9, sys. 1, t. 1-2). Pierwszy z tych motywow
opiera sig na trojdzwigku a-moll z dzwigkami przej$ciowymi: dis—e, c, b—a (przy
powtorzeniu w trzecim takcie z transpozycja do tonacji es-moll, a w takcie pia-
tym ogniwa A; — do tonacji b-moll; por. przyktad 9).
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Reasumujac, Elegia (gr. elegeia, elegos — piesn zatobna) w starozytnej po-
ezji greckiej oznaczata utwor poetycki o okreslonej formie wersyfikacyjnej;
w nowozytnej poetyce jest to utwor liryczny bez okreslonej miary wierszowe;j,
zazwyczaj o tematyce zalobnej, a takze refleksyjnym, smutnym nastroju, utrzy-
many w tonie skargi. W muzyce pojecie ,,elegia” oznacza piesn lub krétka kom-
pozycje instrumentalna o charakterze lirycznym, smutnym, zatobnym®®. Rapsod
natomiast to fragment epopei lub samodzielny utwoér epicki o charakterze pate-
tycznym, opiewajacy znanego bohatera lub donioste wydarzenia historyczne™.
Oba te gatunki sg pod pewnymi wzgledami sobie bliskie. Podobna relacja doty-
czy Trzech elegii 1 Rapsodu Sawy, takze sobie bliskich ze wzgledu na okolicz-
nosci powstania, zblizony charakter i nastr6j. W obu utworach kompozytor wy-
raza si¢ jednak za pomoca odmiennych $rodkéw i nadaje tym dzietom zréznico-
wany stopien trudnosci (7r7zy elegie — dla pianisty-amatora, Rapsod — dla za-
awansowanego pianisty). Trzy elegie sa zarysowane skromnie, jakby ascetycz-
nie, powsciagliwie; Rapsod natomiast z rozmachem, wirtuozowsko. Pod wzgle-
dem tworzywa dzwigkowego Trzy elegie sa utworami utrzymanymi w konwen-
cjonalnej tonalnosci dur-moll, za§ w Rapsodzie spotka¢ mozna miejsca zard6wno
tonalne, jak i pozatonalne. Mimo wskazanych réznic mozna wnioskowac, ze
obie te kompozycje taczy wspolna ni¢ ekspresji, poetyki i przestania, ktorym jest
— ukryte w tych utworach (bo zaden z nich nie ma wpisanej w partyturze dedy-
kacji) — upamigtnienie osoby zmarlej pianistki, Ewy Niekraszewicz. Oba te dzie-
ta wpisuja si¢ takze w idiom sakralny w muzyce Sawy. W Trzech elegiach jest
to sacrum zwiazane z tradycja chrzescijanska, zas w Rapsodzie przybiera postac
sacrum uniwersalnego.

Powstaje pytanie: czy tytuly oméwionych dziet odpowiadaja pod wzgledem
semantycznym ich tre$ci oraz w jakim zakresie tytulatura, przebieg, muzyczna
tres¢, $rodki techniki kompozytorskiej i poetyka oddaja sens przytoczonych
powyzej definicji elegii i rapsodu? Refleksyjne, liryczne, nostalgiczne Elegie,
utrzymane w tonacji d-moll, sa niewatpliwie rodzajem piesni zatobnej, na jaka
wskazuje przytoczona definicja elegii. Rapsod, zarysowany bardziej jako mu-
zyczny fresk™, ma charakter patetyczny, za$ jego rozbudowana konstrukcja,

3 Stownik jezyka polskiego, red. M. Szymczak, t. 1, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1993, s. 532; Stownik wyrazow obcych, red. Z. Rysiewicz i in., wyd. 4, PIW, Warszawa 1959,
s. 183.

Stownik jezyka polskiego, red. M. Szymczak, t. 3, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1993, s. 20.

Zob. H. Kostrzewska, Freski Mariana Sawy w perspektywie semiologicznej, ,,Additamenta
Musicologica Lublinensia” 2009, nr 5, s. 191-201. Autorka w swoich zainteresowaniach ba-
dawczych koncentruje si¢ na zagadnieniu fresku w muzyce polskiej. We wzmiankowanym ar-
tykule omawia dwa utwory M. Sawy: Fresk gregorianski na organy oraz Fresk na flet i organy,
rozwazajac przede wszystkim semantyke tytutdw tych dziet w kontekscie ich muzycznej trescei.
Artykut stanowi wprowadzenie w ogdlng problematyke semantyki tytutdow dziet Mariana Sawy,
ktore warto poddaé gigbszej analizie.
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zroéznicowane $rodki wyrazowe i narracyjno$¢ podpowiadaja, ze ma charakter
epicki, a wigc przystajacy do definicji rapsodu. Mozna zatem przyjac, ze tytuly
obu utworéw Sawy pelnig funkcj¢ semantyczna.

4.3. Cztery koledy na fortepian na 4 rece (2003)

Bogata tworczos¢ Mariana Sawy obejmuje szereg dziet o tematyce zwiaza-
nej z Bozym Narodzeniem, przeznaczonych na rézne sktady wokalne, wokalno-
instrumentalne i czysto instrumentalne. Kompozytor pisat zar6wno opracowania
koled, jak i utwory, ktorych tworzywo dzwigkowe pochodzi wylacznie z jego
inwencji, jak np. powstate do tacinskich tekstow Dwa motety Bozonarodzeniowe
(1996; 1 Parvulus Filius, 11 Puer natus) i Adeste fideles (1993) na chér mieszany
a cappella®, Oj, Maluski na baryton solo i chor mieszany (1997), Pie¢ pastora-
fek do stéw Haliny Cenarskiej na chor meski (1990)*, czy cykl opracowan koled
polskich na chor zenski a cappella (2002)*. Z dziel organowych o tematyce
bozonarodzeniowej na czoto wysuwaja si¢ Preludia organowe na temat polskich
piesni koscielnych™ (2004; 65 utwordéw, w tym preludia na Adwent, Boze Naro-
dzenie, Wielki Post, Wielkanoc, ku czci Najswigtszego Sakramentu, do Naj-
swigtszego Serca Pana Jezusa, o Najswigtszej Maryi Pannie) oraz Koledowa
suita na organy45.

Opracowania Czterech koled na fortepian na cztery rece (2003) pochodza ze
zbioru utworéw objetych wspolnym tytutem Male koledowanie. Sa to zarowno
opracowania, jak i utwory wlasne Sawy, na fortepian na cztery rgce, inne na
zespot instrumentalny lub na gtos z fortepianem, napisane na prosbg warszaw-
skiej nauczycielki muzyki, Marii Piciw™.

Cykl Czterech koled sktada si¢ z opracowan nastgpujacych: Gdy Sliczna
Panna, Przybiezeli do Betlejem, Oj, Maluski, Dzisiaj w Betlejem.

4 Dwie wzmiankowane kompozycje zostaly napisane dla éwczesnego Choru Akademii Teologii

Katolickiej (obecnie Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego) w Warszawie, prowa-

dzonego przez ks. Kazimierza Szymonika.

Utwory napisane dla Warszawskiego Zespotu Choratowego, prowadzonego przez Tadeusza

Olszewskiego.

Utwory napisane dla Dziewczg¢ecego Choru Katedralnego Puellae Orantes z Tarnowa, prowa-

dzonego przez ks. Wiadystawa Pachote i Aleksandrg Topor. Koledy znalazly sig na plycie tego

zespotu (DCK 04, Tarnow 2003).

4 Wydanie: Firma Wydawnicza Zbigniew Indyk, Krakéw 2004.

4 Wydanie: Warsaw Music Edition, Warszawa 2004.

* Dwie koledy: Gdy Sliczna Panna i Oj, Maluski oraz inne utwory ze zbioru Male koledowanie
zostaly zarejestrowane na plycie kompaktowej przez uczniow PSM 1 st. im. J. Zargbskiego
w Warszawie pod kierownictwem artystycznym Marii Piciw. W komplecie Cztery koledy na
fortepian na cztery rgce zostaty nagrane przez M.T. Lukaszewskiego i Jakuba Kopczynskiego
(Musica Sacra Edition 005/006, Warszawa 2006).

4
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4.3.1. Gdy Sliczna Panna

Pierwsza z omawianych czterech koled rozpoczyna si¢ czterotaktowym
wstepem. W takcie 5 rozpoczyna si¢ wlasciwy przebieg utworu. Melodig koledy,
prowadzona stale w ruchu ¢wierénutowo-potnutowym, intonuje poczatkowo
drugi pianista, za§ w nastgpnym takcie dotacza imitacyjnie pierwszy, w prostym
kanonie (w dwoch oktawach) z opdznieniem jednotaktowym. Po pigciu taktach
(t. 5-9), odpowiadajacych stowom ,,Gdy $liczna Panna Syna kotysata” zaprezen-
towany material dzwickowy zostaje powtorzony z transpozycja o caty ton
w gorg (ten fragment odpowiada stowom ,,Z wielkim weselem tak Jemu $piewa-
fa”, t. 10-14; zob. przyktad 10).

Andante X
) i £ iy o o
p i = i O = 1 I T P
[ fan' W /) I T T T ] I I I T
})V“l L I I
1 p
0 , | 1
P A /) Y T T T T
o B 3 f ot - il = e T ¥ a; .
I (2] =i [}
D4 i —F =i i = 3
D) I [ =4 =4
Andante
T AT e = o %
o /1 riica g &~ g 3 12 72 et ‘\’ o
. A T T T I -l T T Il T T T
S T T T I T = 1 X T X T T T
i 3 * ‘\ I T T
1l p
| |
oY X T T Il I
e o — - =t — =
s 4 A‘ (/1' #I - L] & =i é =i o =a
8 e
e T ee o e He & b= * =f. 2
P A T Il I T T T [” - il 1 T I T T T T T T
Y 4l T T I T T T I I T T T I I I  § it T
[ fan I T T T
b4 T
[
0 . | | I | | | | | I |
b4 T I T T [ T T T T T T "
7 T T T T Il =i T =i = ~
D4 & & Zi = # & #7 = 47 o —)
v [#4 [#) T o™ T m
. o
Pt =~ 5N r ] ﬂ! ] o)
y . T2 () O "o LW = | Zal 1 T i 1 T =
¥ Em| Il 77 P - J il 11 7 T T T T I T |
7 T T T T T T I T I I I
T T T T
T
O} n T T T T T
it e = — = =i =
Z AI /l" & = [ A (.0 [ A s [ A [~ r A [~ > s

Przyklad 10. M. Sawa, Gdy Sliczna Panna, t. 1-14

Refren koledy pojawia si¢ poczatkowo w partii drugiego pianisty (t. 15-19,
fragment odpowiadajacy stowom ,,Lili lili laj, moje Dzieciateczko”), natomiast
pod koniec tego odcinka jego role przejmuje pierwszy wykonawca (t. 20-24,
fragment odpowiadajacy stowom ,,Lili lili laj, $liczne Paniateczko™). Ostinatowe
elementy akompaniamentu w partii drugiego pianisty (puste kwinty w basie,



62 Marcin Tadeusz LUKASZEWSKI

grane w rytmie synkopowanym) decyduja o monotonii przebiegu tego ogniwa,
cho¢ wydaje sig, ze jest ona zabiegiem zamierzonym, wplywajacym na utrzy-
manie spokojnego, kotysankowego nastroju koledy (t. 5—18, zob. przyktad 10).
Dwa ostatnie takty tego ogniwa (t. 25-26) nawiazuja do materialu wstepu.
Drugie ogniwo koledy, utrzymane w tempie Piu mosso ze zmiang metrum
z dotychczasowego ¥, na ¥, (t. 27-47), jest skontrastowane z pierwszym pod
wzgledem tempa, faktury i charakteru. Dzigki figuracyjnej fakturze i szybszemu
tempu przebieg koledy staje si¢ zywy i energiczny. Temat pie$ni pojawia sig
w podobny sposob, jak na poczatku — w kanonie; zblizony jest takze przebieg
harmoniczny. Srodkowe ogniwo koledy (Piti mosso) jest wariacyjnym opraco-
waniem tematu, stad luzniejsze zwiazki z materiatem zadanym, wprowadzenie
ostinatowych figur w ruchu 6ésemkowym (tamane kwarty i oktawy), szybsze
tempo. Poczatkowy charakter koledy traci w tym ogniwie na znaczeniu ze
wzgledu na wyeksponowany element ruchu (zob. przyktad 11 —t. 22-35).
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Przyklad 11. M. Sawa, Gdy sliczna Panna, t. 22-35
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W potlowie $rodkowego ogniwa nast¢puje zmiana tonacji z dotychczasowej
G-dur na As-dur, za$ pod koniec (t. 48-56) dziewigciotaktowy tacznik Meno
mosso przynosi uspokojenie i wyciszenie przebiegu, po ktérym nalezy powto-
rzy¢ cale pierwsze ogniwo (z pominigciem wstepu) do slowa Fine (t. 5-26).
Koleda zyskuje w ten prosty sposéb forme tukowa o budowie repryzowej. Po-
dobnie uksztattowana jest konstrukcja pozostatych trzech koled.

W omawianym opracowaniu zwraca uwagg charakterystyczny przebieg
harmoniczny. Wstegp (t. 1-4) utrzymany jest w tonacji G-dur (bez oznaczenia
przy kluczu; zob. przyktad 10). Wiasciwy przebieg (t. 5-9) rozwija si¢ poczat-
kowo w charakterystycznej dla tego fragmentu (typowej takze dla jezyka mu-
zycznego Sawy) dwutonacyjnosci: G-dur/C-dur, a przy powtdrzeniu (t. 10—14)
A-dur/D-dur (zob. przyktad 10). W omawianym odcinku linia melodyczna jest
prowadzona w tonacji G-dur, za$§ partia akompaniamentu (lewa rgka drugiego
pianisty) — przemiennie w G-dur (pierwszy dzwigk w kazdym takcie) i C-dur
(puste kwinty C-G na drugiej warto$ci w kazdym takcie; zob. przyktad 10). Po-
jawiajace si¢ tu w regularnych odstepach puste kwinty w lewej rece drugiej par-
tii fortepianu nasuwaja skojarzenia z muzyka ludowa.

Refren opracowania koledy jest poczatkowo utrzymany w tonacji H-dur
(t. 15-18). Nastgpnie kompozytor wprowadza akord nonowy D9> (t. 19). Spo-
dziewane rozwiazanie jednak nie nastgpuje, poniewaz kontynuacja tego odcinka
rozpoczyna si¢ nieoczekiwanie w tonacji B-dur (t. 20). Dalej nastepuje ciag do-
minant septymowych (zob. przyktad 11): As7 (t. 21, z dzwigkiem fis zamiast
ges) — G7 — C7 (t. 22) — F7 (t. 23), prowadzacych do tonacji B-dur (t. 24). Dwa
takty zakonczenia tego ogniwa, nawigzujace do materiatu wstepu (t. 25-26), sa
ponownie utrzymane w tonacji G-dur, podobnie jak poczatek ogniwa Piti mosso.

4.3.2. Przybiezeli do Betlejem

Druga koleda takze rozpoczyna si¢ czterotaktowym wstepem. Jego przebieg
sktada si¢ z nastgpstwa dwoch struktur akordowych w partii drugiego pianisty,
dwukrotnie uzupetionych opadajacym trojdzwigkiem zwigkszonym all’ uniso-
no w partii pierwszego pianisty (zob. przyktad 12, t. 1-4). Dalej nastepuje zywy,
energiczny przebieg w tempie Allegro. Temat koledy pojawia si¢ najpierw
w partii lewej reki drugiego pianisty (t. 5-6), a nastgpnie, imitacyjnie, w partii
lewej reki pierwszego wykonawcy (t. 7-8). Prezentacji melodii Przybiezeli do
Betlejem towarzysza energiczne piony akordowe (zlozone z pustych kwart
i kwint w centrum tonalnym C) oraz opadajace trojdzwigki zwigkszone (zob.
przyktad 12, t. 5-8).
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Przyklad 12. M. Sawa, Przybiezeli do Betlejem, t. 1-8

Refren koledy pojawia si¢ w partii pierwszego pianisty all’ unisono (w odle-
glosci oktawy), z akordowym, skromnym pod wzglgdem harmonicznym, akom-

paniamentem partii drugiego wykonawcy. Omawiane ogniwo zamyka gama C-dur

w ruchu szesnastkowym (zob. przyktad 13, t. 9-12).
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Przyklad 13. M. Sawa, Przybiezeli do Betlejem, t. 9—12
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Imitacyjne ogniwo drugie opiera si¢ na temacie koledy, prowadzonym
w technice kanonicznej (w oktawie). Melodia Przybiezeli do Betlejem pasterze
jest tu przeprowadzona diagonalnie przez cztery glosy, od najwyzszego poczaw-
szy (zob. przyktad 14, t. 13—16 ). Sawa ozdabia prosty pod wzgledem $rodkoéw
techniki kompozytorskiej przebieg kanonu sekwencja opadajacych trojdzwig-
kéw zwigkszonych (t. 16), co nadaje temu odcinkowi specyficznego kolorytu.
Po odcinku imitacyjnym powraca refren, zakonczony dwutaktowa coda.
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Przyklad 14. M. Sawa, Przybiezeli do Betlejem, t. 13—16

W catosci opracowanie koledy Przybiezeli do Betlejem pasterze odznacza sig
pogodnym nastrojem oraz lekkim i efektownym przebiegiem. Mimo uzycia pro-
stych §rodkow techniki pianistycznej utwor posiada cechy wirtuozowskie. Cha-
rakterystyczna rytmika, zbudowana z sekwencji motywow ztozonych z dwoch
szesnastek i 6semki, oraz technika kanoniczna w drugiej zwrotce (t. 14-16),
przywodza na mys$l poetyke muzyki barokowej, bliska Marianowi Sawie (co
szczegllnie dostrzegalne jest przede wszystkim w jego utworach organowych).
Nie mamy tu jednak do czynienia z nasladownictwem, lecz z tworczym wyko-
rzystaniem barokowych wzorcow.

4.3.3. 0j, Maluski

Najdtuzsza w cyklu koleda Oj, Maluski rozpoczyna si¢ 14-taktowym wste-
pem. Dwa ostatnie takty tego wstepu (t. 13—14) pelia role bezposredniego
przygotowania (wprowadzenie planu akompaniujacego) do wejscia melodii ko-
ledy, wystepujacej poczatkowo w partii prawej reki pierwszego pianisty. Melo-
dii towarzyszy miarowy akompaniament w partii drugiego pianisty, ztozony
z nastgpstw dwoch pottonow w ruchu 6semkowym oraz krokoéw cEwierénuty
i polnuty w lewej rece (zob. przyktad 15, t. 1-16). Stawiane w rytmie synkopo-
wanym puste kwinty w lewej rece partii drugiego pianisty (np. t. 13-23, zob.
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przyktad 15, t. 13—16) budza skojarzenia, podobnie jak w opracowaniu Gdy
sliczna Panna, z elementami polskiej muzyki ludowe;.
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Przyklad 15. M. Sawa, Oj, Maluski, t. 1-16

Refren jest prowadzony przez glosy §rodkowe all’ unisono w obu partiach
(t. 23-24), z imitacjami w partii prawej reki pierwszego pianisty (t. 24-25).
Druga zwrotka nastepuje po taczniku; jest prowadzona w tonacji F-dur. Przebieg
zamyka czterotaktowa coda nawiazujaca do materiatu wstepu.

W calosci opracowanie koledy Oj, Maluski odznacza si¢ spokojnym, w cha-
rakterze romantycznym i delikatnym przebiegiem, jednolitym i nieznacznie
skontrastowanym (o kontrastach decyduja jedynie zmiany tonacji).

4.3.4. Dzisiaj w Betlejem

Efektowny, lekki i pogodny przebieg tej koledy (utrzymanej w tonacji F-dur)
rozpoczyna si¢ 10-taktowym wstegpem: sekwencja prowadzonych diagonalnie
przez wszystkie partie czterech rak skokéw oktaw z przednutkami, a nastgpnie
ascendentalnym akordowym pochodem w ruchu ¢wierénutowym, zakonczonym
na dominancie septymowej C7 (zob. przyktad 16, t. 1-8).
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Przyklad 16. M. Sawa, Dzisiaj w Betlejem, t. 1-12

W takcie 11 rozpoczyna si¢ wlasciwy przebieg koledy. Zaprezentowane na
poczatku utworu skoki oktaw z przednutkami tworza od tego miejsca w partii
pierwszego pianisty plan towarzyszacy dla melodii koledy, ktéra pojawia sie
w partii drugiego pianisty (zob. przyktad 16, t. 11-12). Temat koledy prowadzi
zazwyczaj pierwszy pianista, za§ w ogniwie srodkowym, ktore jest utrzymane
w tonacji f-moll, w tempie Lento — motyw koledy pojawia si¢ w basie, w partii
drugiego pianisty (zob. przyktad 17, t. 26-33). Opadajace tercje w partii pierw-
szego pianisty oraz, ogodlnie, klimat wyrazowy i jezyk muzyczny tego ogniwa
budza dalekie skojarzenia z muzyka Johannesa Brahmsa (zob. przyktad 17,
t. 20-32). Srodkowe ogniwo przynosi kontrast wyrazowy z cze$ciami skrajnymi,
glownie poprzez zmiang trybu i tempa. Dalszy przebieg omawianej koledy to
powtodrzenie da capo materiatu od poczatku (z pominigciem wstgpu) do miejsca
oznaczonego znakiem Fine (t. 25).
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Przyklad 17. M. Sawa, Dzisiaj w Betlejem, t. 24-33

Wszystkie cztery koledy sa zrdéznicowane pod wzgledem tempa i srodkoéw
wyrazu (I — Andante, 11 — Allegro, 111 — Tranquillo, IV — Vivace), co podyktowa-
ne jest przebiegiem i nastrojem kazdej z nich. Utwory te sa, co oczywiste, oparte
na motywach koled, jednakze mozna w nich spotkac nietuzinkowe rozwiazania
i ciekawe stylizacje, dzigki czemu nie sa to jedynie ,,zwykte” opracowania, lecz
w petni warto$ciowe kompozycje, w ktorych materiat zadany zostat tworczo
przetworzony. Kompozytor czgsto zmienia tonacje; bywa, ze nawet kolejne fra-
zy w ramach tej samej zwrotki danej koledy sa prezentowane w roznych tona-
cjach. Linia melodyczna cytowanego materiatu czgsto przechodzi diagonalnie
pomiedzy partiami obu fortepianow. Srodki pianistycznej techniki gry nie sa
skomplikowane, podporzadkowane mozliwosciom wykonawczym ucznidw
szkot muzycznych I stopnia lub ognisk muzycznych, dlatego rowniez jezyk mu-
zyczny jest pelen prostoty. Tym niemniej Sawa stosuje, cho¢ z umiarem, bogat-
sze wyrazowo $rodki, zwlaszcza harmoniczne (np. pochody dominant septymo-
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wych, nonowych, tréjdzwigki zwigkszone, bifunkcje, dwutonacyjnos¢), paraleli-
zmy, ludowe stylizacje w planie akompaniujacym, imitacje, zmiany tonacji.
Jezyk muzyczny Czterech koled jest zblizony do napisanego w 2004 r. Koledo-
wego grania.

4.4. Koledowe granie

Koledowe granie powstalo w 2004 roku (wyd. Warsaw Music Edition pod
redakcja Jana Kazem-Beka, 2004)". Jest utworem jednoczgsciowym, podzielo-
nym na drobniejsze ogniwa, uksztalttowane na wzor suity: 1 Moderato (Aniot
pasterzom mowit), 11 Allegro (Dzien to jest dzis wesela), Il Adagio (Jezus malu-
sienki), IV Vivo (Do szopy, hej pasterze), V Lento (Nie byto miejsca dla Ciebie),
VI Presto (Pojdzmy wszyscy do stajenki). Sawa oddzielit od siebie poszczegdlne
czastki podwdjna kreska taktowa wewnatrz systemu, co moze wskazywacé na
ciaglos¢ narracji i spdjnos¢ cyklu, a jednoczesnie jest wskazowka dla wykonaw-
cy, aby kolejne ogniwa nastgpowaty po sobie attacca. Kompozytor nie podaje
w partyturze tytulow poszczegélnych koled, ograniczajac si¢ do wskazania
temp. Koledowe granie jest utworem tonalnym (tonacje poszczegdlnych ogniw
okreslaja znaki przykluczowe), o prostej, okresowej budowie, a zarazem orygi-
nalnym i ujawniajacym typowe dla Sawy rozwigzania harmoniczne, takie jak
puste kwinty, szeregi trojdzwigkoéw (kojarzace si¢ z organowymi miksturami),
rownoleglo$ci, proste imitacje, bifunkcje.

Pierwsze ogniwo, Moderato (utrzymane w tonacji F-dur), otwiera dwutak-
towy wstep, po ktorym temat koledy pojawia si¢ poczatkowo w partii lewej reki,
a nastgpnie (po dwoch taktach) prawej, w najwyzszym glosie (por. przyktad 18).
Melodii koledy towarzyszy poczatkowo drugi glos w partii prawej reki, a na-
stegpnie dwa glosy. Mozna wigc okresli¢ cztery takty melodii koledy (odpowia-
dajace stowom ,,Aniot pasterzom mowil, Chrystus si¢ wam narodzit”) jako trzy-
glosowa inwencje o polifonizacyjnej fakturze (por. przyktad 18, sys. 1, t. 3—4;
sys. 2, t. 1-2). W dalszym przebiegu refren koledy jest wzmocniony akordami
(ostatnie dwa takty w przyktadzie 18). Pod koniec powraca materiat zaczerpnig-
ty ze wstepu.

47 Brak informacji o prawykonaniu utworu. Inne wykonania: 13 12010 (Suwatki, Aula PSM 1 II st.),
Grzegorz Szade — fortepian; 2 VII 2010 (Czestochowa, Aula ZSM im. M.J. Zebrowskiego,
koncert utworow M. Sawy w ramach kursu interpretacji muzyki fortepianowej i organowej —
koncert uczestnikow kursu), Grzegorz Szade — fortepian.
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Przyklad 18. M. Sawa, Koledowe granie, odc. 1 (Moderato) — Aniot pasterzom mowit

Prowadzony w ruchu szesnastkowym kontrapunkt w prawej rece (takt 3),
towarzyszacy melodii koledy, oparty na roztozonych trojdzwigkach F-dur i C-dur,
pojawia si¢ w kolejnych taktach w glosie srodkowym w prawej rece jako towa-
rzyszenie kolejnej frazie koledy (por. przyktad 18, sys. 1, t. 3—4; sys. 2, t. 1-2).
Po materiale pochodzacym ze wstgpu (charakterystyczne wspotbrzmienia f~h
des—f, wywiedzione z akordu Des7) pojawia si¢ dwutaktowa coda, oparta na
kadencji zlozonej z nastgpstw akordow septymowych: Es7-D7 (bez tercji) —
Des7-C7-F (por. przyktad 19, sys. 1, t. 1-2).

Drugie ogniwo utworu, Allegro, rozpoczyna si¢ czterotaktowym wstepem.
Opadajacy motyw w partii prawej reki, oparty na skali lidyjskiej (f, g, a, h, c, d,
e, ), przypomina tzw. skalg¢ goralska (podwyzszony czwarty stopien, u Sawy
jednak bez obnizonego siddmego stopnia). O ludowych cechach tego odcinka
przypomina zywy przebieg oraz sekwencja kwint w lewej rece (por. przyktad
19, sys. 1, t. 3-6). Po czterech taktach wstgpu melodia koledy Dzien to jest dzis
wesela pojawia si¢ poczatkowo w partii prawej reki, za$ po kolejnych czterech —
lewej (por. przyktad 19, sys. 2). Sawa zastosowal tu podobny zabieg, jak
w pierwszej koledzie, polegajacy na podziale linii melodycznej pomigdzy partie
obu rak. Tematowi towarzysza wpierw kwinty zaczerpnigte ze wstgpu, a nastgp-
nie sekwencja opadajacych troéjdzwickow, swiadczaca o mysleniu miksturowym,
na wzor multiplikowania gltoséw organowych (por. przyktad 19, sys. 2, t. 5-7;
por. przyktad 20). W dalszym przebiegu linia melodyczna pojawia si¢ ponownie
w partii prawej reki, ukryta w triolowych, szesnastkowych figuracjach, dalej za$
wzmocniona tréjdzwigkami i kwintami. W zakonczeniu kompozytor przypomi-
na material ze wstepu.
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Przyklad 19. M. Sawa, Koledowe granie, odc. 11 (4llegro) — Dzien to jest dzis wesela

Partia lewej reki ujawnia charakterystyczna dla tego ogniwa dwutonacyjnosé
i bifunkcje: stawiane przemiennie kwinty b—f i f—c. Linia melodyczna koledy
Drzien to jest dzis wesela utrzymuje si¢ w tonacji F-dur, lecz przebieg melodii
w tej tonacji burza wspomniane powyzej nastgpstwa kwint (sugerujace tonacje:
F-dur i B-dur) oraz dodatkowa kwinta es—b w partii prawej reki (poczatek dru-
giego taktu melodii, odpowiadajaca stowu ,,wesela”). Ta politonalno$¢ zatamuje
stabilizacj¢ tonacji F-dur, w ktorej zanotowane jest omawiane ogniwo (por.
przyktad 19, sys. 2, t. 1-2). Ciekawym zabiegiem pod wzgledem poetyki i wyra-
zu jest spadek linii melodycznej we wstgpie, przeciwstawiony wstepujacej linii
melodycznej kolgdy. Typowe dla Sawy sa rowniez pochody rownoleglych kwint
(por. przyktad 20).
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Przyklad 20. M. Sawa, Koledowe granie, odc. 11 (4llegro) — Dzien to jest dzis wesela (zakonczenie)

W trzecim ogniwie, opartym na motywach koledy Jezus malusienki, naste-
puje zmiana tonacji na a-moll. Dwie pierwsze koledy utrzymane sa — przypo-
mnijmy — w tonacji F-dur. Tonacja a-moll bytaby wigc dla F-dur tonika III stop-
nia, a rownoczes$nie molowa dominanta dla tonacji D-dur, w ktorej rozpocznie
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si¢ nastgpna koleda. Te zmiany tonacji podkreslaja integracje tematyczna catego
utworu, $wiadczac o zwiazkach tonalno-funkcyjnych pomigdzy poszczegdlnymi
ogniwami. Adagio przynosi wyrazna odmiang dotychczas motorycznego prze-
biegu. Nastgpuje nie tylko zmiana tonacji, trybu, tempa, ale tez charakteru. Sawa
nadaje koledzie Jezus malusienki cechy mazurka. Tu, podobnie jak we wcze-
$niejszych ogniwach, przebieg otwiera wstep, ktorego materiat zostaje przypo-
mniany w zakonczeniu. Podobnie jest tez przeprowadzone opracowanie tematu:
poczatkowo, przez cztery takty, w partii prawej reki, a nastgpnie (przez kolejne
cztery w lewej 1 dalej ponownie w prawej; por. przyktad 21). Poczatkowo linii
melodycznej towarzyszy akompaniament w lewej rece, ktorego materiat pocho-
dzi z dwutaktowego wstepu. Powtarzanie kwinty a—e z opdznieniem (dis) budzi
skojarzenia z muzyka ludowa (por. takze przyktad 10 — podobne kwinty w kolg-
dzie Gdy sliczna Panna). Drugie powtorzenie poczatku koledy (odpowiadajace
stowom ,,lezy wsrod stajenki”) pojawia si¢ w prawej rgce w glosie srodkowym,
nad ktérym nadbudowuje si¢ dodany kontrapunkt w sopranie, nawiazujacy ryt-
micznie do linii basu w lewej rece (por. przyktad 21, sys. 2, t. 1-2). Z kolei me-
lodii w lewej rece towarzyszy akompaniament w prawej, zlozony z sekwencji
miksturowych tréjdzwigkoéw, podobnie jak w poprzedniej koledzie. Ten zabieg
takze moze §wiadczy¢ o mysleniu organowym w muzyce fortepianowej — har-
monicznym wzbogaceniu brzmienia linii melodycznej na wzor uzycia glosow
miksturowych w organach.
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Przyklad 21. M. Sawa, Koledowe granie, odc. 111 (Adagio) — Jezus malusienki

Kolejne ogniwo kompozycji (Vivo, tonacja D-dur, metrum %), oparte na mo-
tywach koledy Do szopy, hej pasterze, utrzymuje si¢ w charakterze oberka (por.
akompaniament lewej rgki oraz motyw rytmiczny linii melodycznej w przykta-
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dzie 22, sys. 1, t. 3—6). Przebieg rozpoczyna si¢, podobnie do poprzednich
ogniw, dwutaktowym wstepem, ktérego material pojawia si¢ ponownie w za-
konczeniu. W partii lewej reki wystgpuje ostinatowy plan akompaniujacy, oparty
w znacznej mierze na pustych kwintach (por. przyktad 22, sys. 1 i nn.). We
wstepie, w zakresie techniki interwalistycznej, zwraca uwage zastosowanie
kwarty (zapowiedz skoku kwarty w temacie koledy). Poczatkowa szesnastkowa
triola opiera si¢ na descendentalnym pochodzie dzwigkéw a—e—h, a nastgpnie
zatrzymuje si¢ na dwudzwigku cis—fis. Motyw ten pojawia si¢ we wstgpie dwu-
krotnie (por. przyktad 22, sys. 1, t. 1-2) i jest pdzniej przez kompozytora przy-
pominany: jako dwutaktowy tacznik po pierwszym zdaniu koledy (t. 7-8) oraz
w zakonczeniu (por. przyktad 22, sys. 3, t. 5-7). Melodia koledy wystepuje wy-
tacznie w partii prawej rgki. Kompozytor operuje motywem czterotaktowym, za
pierwszym razem odpowiadajacym stowom ,,Do szopy, hej pasterze, do szopy,
bo tam cud”. Nastgpne powtdrzenie (w zmienionej tonacji w drugim systemie
z D-dur na F-dur) nastepuje po repetycji materiatu ze wstegpu. W trzecim syste-
mie tonacja ponownie zmienia si¢ — z F-dur na Es-dur. Zmiana tonacji migdzy
pierwszym a drugim systemem nastgpuje nagle, bez modulacji. Tonacj¢ Es-dur
przygotowuje natomiast modulacja, zakonczona kadencja: Es7-f-B7—Es.
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Przyklad 22. M. Sawa, Koledowe granie, odc. IV (Vivo) — Do szopy, hej pasterze (cato$c)
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Nastepna koleda (Lento, metrum ¥, tonacja f-moll), oparta na motywach Nie
byto miejsca dla Ciebie, rozpoczyna si¢ w tonacji f-moll, ktora jest w Es-dur
subdominanta II stopnia. Przebieg tego ogniwa rozpoczyna si¢ od dzwigku c,
a wigc od dominanty w f-moll, a zarazem toniki VI stopnia w Es-dur w poprzed-
nim ogniwie. Jest to kolejny przyktad pokrewienstw tonalnych migdzy ogniwa-
mi, integrujacych kompozycje. Marian Sawa cytuje melodie koledy in medias
res, bez wstgpu (jak miato to miejsce we wczesniejszych ogniwach), w partii
prawej reki (w ktorej pozostaje konsekwentnie do konca ogniwa). Cate ogniwo
opiera si¢ na fakturze akordowej i rytmie punktowanym, co nadaje koledzie
patosu. Ciekawostka jest wprowadzenie swoistego ,,refrenu”, efektu ,,dzwonecz-
kowego” — powtarzanego w calym ogniwie co dwa takty dzwieku ¢* (por. przy-
ktad 23). Utrzymujaca si¢ w pierwszych czterech taktach kolgdy faktura akor-
dowa (we fragmencie odpowiadajacym stowom ,.Nie bylo miejsca dla Ciebie
w Betlejem w Zadnej gospodzie”), ulega dalej — w refrenie koledy — drobnym,
ledwie zarysowanym polifonizacjom (wyodrgbniony alt w partii prawej reki;
por. przyktad 23, sys. 2). Pod koniec catego ogniwa powraca akordowy prze-
bieg, zblizony do pierwszych czterech taktow. Nie bylo miejsca dla Ciebie,
dzigki akordowej fakturze i rytmowi punktowanemu, wydaje si¢ najbardziej
dramatycznym sposrod wszystkich szesciu ogniw Koledowego grania. Charak-
teryzuje si¢ nastrojem powagi, patosu, a takze zamyslenia. Pierwszoplanowymi
elementami dzieta muzycznego w tym ogniwie sa harmonika i rytmika, ktore
wplywaja w znacznej mierze na poetyke przebiegu.
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Przyklad 23. M. Sawa, Koledowe granie, odc. V (Allegro) — Nie byto miejsca dla Ciebie

Utwor zamyka opracowanie koledy Pojdzmy wszyscy do stajenki, utrzymane
w tonacji G-dur (tempo Presto, metrum %;). Ta tonacja brzmi zaskakujaco po
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wczesniejszej f-moll. Mozliwe, ze kompozytor chciat unikna¢ schematycznos$ci
i dlatego zastosowal tonacj¢ odmienna od wczes$niejszych. W calym ogniwie
dominuje faktura figuracyjna, ktora tworza triolowe figuracje dsemkowe, grane
oburacz, lecz w przeciwnych kierunkach. Sa to roztozone tréjdzwigki o zrdzni-
cowanej budowie, z charakterystyczna interwalistyka: krokami tercjowymi,
kwartowymi badz kwintowymi, zakonczonymi krokiem sekundy (por. przyktad
24). Lini¢ melodyczna koledy tworza wpierw najwyzsze, poczatkowe dzwigki
wspomnianych trioli 6semkowych w partii prawej reki (t. 1), pdzniej za$ kolejne
motywy koledy pojawiaja si¢ w postaci oryginalnej (t. 2) Iub sa wzmocnione za
pomoca akordoéw (t. 3). Kompozytor, podobnie jak w ogniwie czwartym (Do
szopy, hej pasterze), zmienia w toku ostatniego ogniwa tonacj¢ z poczatkowe;j
G-dur na B-dur, ktéra utrzymuje si¢ do konca utworu. Koledowe granie zamyka
dwutaktowa kadencja w tempie Grave, ztozona z nastgpstwa czterech akordow:
C7-Ges—Es—B (por. przyktad 25).
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Przyklad 24. M. Sawa, Koledowe granie, odc. VI (Presto) — Pojdzmy wszyscy do stajenki, poczatek
Grave
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Przyklad 25. M. Sawa, Koledowe granie, odc. VI (Presto) — Pojdzmy wszyscy do stajenki, coda
i kadencja

Skontrastowane ogniwa Koledowego grania utrzymane sa w zréznicowanym
charakterze i wykorzystuja rozmaite $rodki techniki pianistycznej. Dobor tych
srodkoéw podyktowany zostat przez charakter kolegd, na ktorych Sawa opart swo-
ja kompozycjg. Poszczegdlne ogniwa utworu rozwijaja si¢ w tempach szybkich
i wolnych, a takze w réznych tonacjach: w ogniwie 1 — F-dur, II — F-dur, III —
a-moll, IV — D-dur/F-dur/Es-dur, V — f-moll, VI — G-dur/B-dur. W trzech pierw-
szych koledach zwraca uwage przeprowadzenie linii melodycznej przemiennie
w partii prawej i lewej regki, zas§ w ogniwach IV i VI — wewngtrzne zmiany tona-
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cji. Prostota materiatu muzycznego Koledowego grania i niewysoki stopien
trudno$ci utworu $wiadcza nie tylko o jego dydaktycznych walorach, lecz takze
zdaja si¢ potwierdza¢ tez¢ Leszka M. Goreckiego, ktory — wyrozniajac w twor-
czo$ci Sawy cztery okresy — wskazuje, ze w ostatnim z nich kompozytor dazyt
do prostoty. Wzmiankowany autor pisze: ,,Czwarty okres tworczosci: od Prelu-
diow organowych na temat polskich piesni koscielnych (2002/2003) do ostatnie-
go dzieta na organy — Passacaglii (2005). W tym okresie kompozytor uproscit
swoj jezyk do takiego stopnia, ze utwory mozna wykonywac niemal a’ vista.
Wystepuja wylacznie kompozycje o charakterze sakralnym”*. Do tego okresu
przynalezy rowniez Koledowe granie. Prostota nie ma jednak w przypadku Sa-
Wy znaczenia pejoratywnego. Zagadnienie prostoty w tworczosci Sawy (w tym
takze w Koledowym graniu czy Trzech elegiach) dobrze ilustruje refleksja obec-
nego papieza Benedykta X VI, ktory zauwaza: ,,Jest bowiem taki rodzaj prostoty,
ktory wynika z przecigtnosci, i rodzaj prostoty, ktéry rodzi si¢ z bogactwa du-

chowego, kulturowego i historycznego™®.

4.5. Mazurek nr 3 z cyklu Cztery mazurki na fortepian (1993/1994)

Inspiracja religijna pojawia si¢ takze, epizodycznie, w trzecim z Czterech
mazurkéw®, w ktorym Marian Sawa zrecznie wplott w materiat dzwigkowy
motywy piesni do §w. Jozefa Szczesliwy, kto sobie patrona (zob. przyklady 26 127).
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Przyklad 26. M. Sawa, Mazurek nr 3, takty 21-27, stylizowany cytat piesni Szczesliwy, kto sobie
patrona

L M. Gorecki, Twérczos¢ organowa Mariana Sawy, s. 431.

49 J. Ratzinger, Raport o stanie wiary. Rozmowa Vittorio Messoriego przeprowadzona w 1984
roku z ks. kardynatem Josephem Ratzingerem — prefektem Kongregacji Nauki Wiary — obecnym
papiezem Benedyktem XVI, przet. Z. Oryszyn, wyd. 2, Marki 2005, s. 114.

Prawykonanie Trzech mazurkéw (czwarty jeszcze nie byl napisany): 27 IV 1994 (Czgstochowa,
Aula ZSM), M.T. Lukaszewski — fortepian. Cztery mazurki wykonalem ponadto m.in. podczas
nastgpujacych festiwali i koncertow: XV Conversatorium Organowe (Legnica, 27 IX 2000),
Koncert Katedry Kompozycji AMFC (Warszawa, 18 IV 2005), Sympozjum naukowe Marian
Sawa (1937-2005), kompozytor, organista, pedagog, improwizator (Warszawa, UKSW, 24 V
2005), Festiwal Musica Moderna — sesja 49 (L6dz, 5 XII 2006), letnie koncerty muzyki kame-
ralnej (Putawy, 5 VIII 2007), VIII Festiwal Muzyki Pasyjnej i Paschalnej (Poznan, 2 III 2008),
koncert kompozytorski Mariana Sawy w ramach kursu interpretacji utworéw fortepianowych i
organowych M. Sawy (Czgstochowa, 2 VII 2010), oraz podczas recitali w: Czgstochowie (12 V
1997, 22 1II 2007), Myszyncu (13 VI 2007), Tarnowie (14 IV 2007), Warszawie (11 VI 1997,
19 II1 2002, 22 T 2002, 3 XII 2006, 16 1T 2008).

50
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Przyklad 27. Piesn do $w. Jozefa Szczesliwy, kto sobie patrona

4.6. Msza Orbis Factor na klawesyn lub organy (1995)

XI msza gregorianska Orbis Factor inspirowata wielu tworcow. Na moty-
wach Kyrie z tej mszy migdzy innymi Jan Maklakiewicz (1899-1954) opart
jeden z tematow swego Koncertu na wiolonczele i orkiestre na tematy grego-
rianskie (1929). Klawesynowo-organowa Msza Orbis Factor Sawy powstala
w 1995 roku na prosbe klawesynistki Urszuli Bartkiewicz. Prawykonania utwo-
ru dokonat Jarostaw Malanowicz 1 pazdziernika 1995 na organach Kosciota
Mariackiego w Legnicy, podczas X Legnickiego Conversatorium Organowego.
Klawesynistka w nastgpujacy sposoéb wspomina powstanie utworu: ,,Marian
Sawa napisat dla mnie Msze Orbis Factor; stato si¢ to 9 maja 1995 roku. Byli-
$my w gronie znajomych na przyjeciu i moja prosba o utwoér klawesynowy na-
tychmiast wzbudzita Jego reakcje. Zazartowatam, ze chciatabym, aby w kompo-
zycji bylo wigcej sacrum niz profanum. Marian zamyslit sig, po czym zapytal,
czy moze to by¢ msza, a ja oczywiscie z rado$cia si¢ zgodzitam. Zaczat co$ no-
towac 1 po chwili wybiegt z przyjgcia, mowiac, ze ma pomyst na utwor i musi
pisa¢. Kilka dni p6zniej dostatam nuty i wzigtam si¢ do pracy. Po jakim§ czasie
spotkalismy si¢, aby porozmawia¢ o mojej koncepcji interpretacyjnej i okazato
si¢, ze w miedzyczasie wlasnie zostalo zrealizowane prawykonanie Orbis Factor
na organach. Ostudzito to na dos¢ dlugo moj artystyczny entuzjazm i dopiero po
dziewigciu latach wrocitam do tego utworu. Na wiadomos$¢ o tym Marian bardzo
si¢ ucieszyl, zwlaszcza, ze postanowitam wlaczy¢é Msze do programu swoich
dwoch recitali jubileuszowych trzydziestolecia pracy artystycznej. Kompozytor
byt na nich obecny. Pierwszy odbyt si¢ 12 pazdziernika 2004 w Sali Koncerto-
wej Akademii Muzycznej w Bydgoszczy, a drugi kilka dni pézniej (17 pazdzier-
nika 2004) w Kosciele pw. §w. Jozafata w Warszawie. Marian byt bardzo zado-
wolony, ze tak skonczyta sig ta historia™'. Dzieto wykonywali ponadto studenci

1 U. Bartkiewicz, M.T. Lukaszewski, Znatam Go od zawsze. Z prof. Urszulq Bartkiewicz rozma-
wiat Marcin T. Lukaszewski, [w:] Marian Sawa in memoriam..., s. 66—67.



78 Marcin Tadeusz LUKASZEWSKI

klasy klawesynu prof. Urszuli Bartkiewicz w Akademii Muzycznej im. F. No-
wowiejskiego w Bydgoszczy, a takze $laska klawesynistka Aleksandra Gajecka-
Antosiewicz.

Msza Sawy sklada si¢ z siedmiu cze$ci’”: 1. Kyrie, 2. Gloria, 3. Sanctus,
4. Hosanna, 5. Benedictus, 6. Hosanna, 7. Agnus Dei. Podzial ten wiaze si¢
z budowa cyklu mszalnego. Jest to msza typu missae brevis, obejmujaca Kyrie,
Gloria, Sanctus 1 Agnus Dei. Sawa wyodrebnia jednak w Sanctus cztery ogniwa:
Sanctus, Hosanna, Benedictus, Hosanna. Kompozytor wprowadza stylizowane
cytaty z mszy gregorianskiej Orbis Factor w kazdej z tych czgsci, opierajac
przebieg niemal w cato$ci na materiale cytowanej mszy; wprowadza jednak
szereg modyfikacji materiatu zadanego, a bywa, ze oddala si¢ od niego, kompo-
nujac przebieg w oparciu o materiat dzwigkowy pochodzacy z wilasnej inwencji.
Nie zawsze tez pozostaje wierny w przywotywaniu oryginalnej monodii, co
ilustruje juz pierwsza czg$¢, Kyrie, rozpoczynajaca si¢ podniostym wstgpem.
Stylizowany cytat z Kyrie gregorianskiego zaprezentowany jest juz na samym
poczatku utworu (por. przyktady 28 i 29). Poréwnujac material Sawy z materia-
tfem monodii gregorianskiej, juz na wstgpie wida¢ roéznice w prezentowaniu
przez Sawe materialu zadanego. Przebieg introdukcji Kyrie (rozpoczynajacej si¢
w modus re, podobnie jak oryginalne Kyrie) zbudowany jest z przemiennie na-
stgpujacych ogniw, ztozonych z uktadow all ‘unisonowych (prezentujacych me-
lodig¢ Kyrie gregorianskiego w odlegtosci dwoch oktaw) i arpeggiowanych akor-
doéw, rozdzielajacych przebieg (por. przyktad 30). Sawa wykorzystuje materiat
gregorianskiego Kyrie bardzo swobodnie. Motyw czterech pierwszych dzwig-
koéw jest zgodny, lecz dalej w monodii nastgpuje powrdt na dzwigk la, u Sawy
natomiast od razu nastgpuje skok na arpeggiowany akord d—a—d (a wigc hory-
zontalny interwatl kwinty la-re w monodii, w utworze Sawy przybiera postaé
wertykalng). Kolejny motyw u Sawy zaczerpnigty jest czg¢§ciowo z materiatu
drugiego motywu Kyrie, natomiast trzeci motyw w introdukcji Kyrie Sawy (po-
chdéd dwéch 6semek 1 skok na apreggiowany akord F7) wywodzi si¢ z pierwsze-
go motywu Christe w gregorianskim oryginale. W drugim systemie utworu (por.
przyktad 30) M. Sawa ponownie wraca do poczatku Kyrie, cytujac w dostowny
sposob drugi motyw z gregorianskiego Kyrie (por. przyktad 29). Poréwnanie
oryginalnej monodii ze stylizacja M. Sawy w Kyrie przedstawia si¢ nastepujaco:

52 Czas trwania catego utworu, okreslony przez kompozytora w partyturze: ca 7’.
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Przyklad 28. Analiza porownawcza motywow introdukcji Kyrie z Mszy Orbis Factor M. Sawy
z Kyrie z X1 mszy gregorianskiej Orbis Factor



80 Marcin Tadeusz LUKASZEWSKI

Po pigciotaktowym wstepie, utrzymanym w zmiennym metrum (konstrukcja
metryczna podyktowana jest uktadem rytmicznym linii melodycznej Kyrie),
zakonczonym akordem C-dur, rozpoczyna si¢ srodkowe ogniwo Kyrie, oparte
najpierw na dwuglosowym kanonie (poczatek w tonacji h-moll; por. przyktad
30, sys. 2, t. 3), a dalej rozwijajace si¢ swobodnie dwugtosowo na materiale
Kyrie gregorianskiego. W dalszym przebiegu, podobnie jak na poczatku, melo-
dyka $piewu gregorianskiego przecinana jest arpeggiowanymi akordami.
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Przyklad 30. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Kyrie

Pod koniec Kyrie kompozytor przypomina material z poczatku, konczac
przebieg akordem D-dur z dodana sekunda i seksta (por. przyktad 31). Czoto
tematu Kyrie (pig¢ pierwszych dzwickow zakonczonych skokiem kwinty) staje
si¢ mottem, mysla przewodnia catego Kyrie, powracajac w toku tej cze$ci mszy
w roznych wariantach.
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Przyklad 31. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Kyrie (fragment koficowy)
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Druga cze$¢ mszy Sawy — Gloria — oparta na motywach gregoriafiskiego
Gloria, rozpoczyna si¢ dwutaktowym wstgpem granym all’ unisono (w odlegto-
$ci dwoch oktaw; por. przyktad 33). Skok kwarty na poczatku zapowiada, row-
niez rozpoczynajace si¢ skokiem kwarty, wejscie tematu Gloria. Wspomniany
skok na dzwigkach a—d jest antycypowany przez taki sam skok w zakonczeniu
Kyrie. Swiadczy¢ to moze o intencji zintegrowania catej kompozyciji (por. przy-
ktady 31 i 33). Z materiatu wstgpu rozwija si¢ partia lewej rgki. Prawa w tym
czasie prezentuje stylizowany cytat inicjalnego motywu Gloria z XI mszy gre-
gorianskiej (por. przyktad 33, t. 3—4). Sawa rozdziela kolejne wejécia tematu
dwutaktowym motywem zaczerpni¢tym z poczatku, poddajac go nieznacznym
modyfikacjom (por. przyktad 33, t. 1-2, 5-6). Dalszy przebieg Gloria ma cha-
rakter przetworzeniowy, nastgpuja czgste zmiany tonacji, proste imitacje operu-
jace motywem initio Gloria oraz zmiany harmoniczne.
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Przyklad 33. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Gloria (fragment poczatkowy)

Przebieg Gloria zamyka sekwencja akordow w partii prawej reki, na ktora
naktada si¢ motyw wstepu w lewej (skok kwarty). W ostatnich dwoch taktach
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Gloria obserwujemy, spotykana juz wczes$niej w utworach Sawy, technike mik-
sturowego wzmocnienia linii melodycznej (por. przyktad 34; w tym przypadku
sa to wspotbrzmienia o budowie kwartowej). Glorie wiencza dwa akordy: C-dur
i Fis-dur. W ponizszym przyktadzie wida¢ réwniez efekt integracji materiatu
muzycznego w Gloria. Powtarzany tu motyw skokow kwartowych w lewej rece
wywodzi si¢ z poczatku utworu (dwutaktowy wstep), a nastepnie z kontynuacji
tego motywu w partii lewej reki (por. przyktad 34). Integrujacy charakter ma,
omowiony wczesniej, skok kwarty w gore, wystepujacy na poczatku Kyrie (po
initio), jak i na poczatku Gloria, oraz dwa finalne akordy (C, Fis), ktore w takiej
kolejnosci zamykaja takze Agnus Dei (por. przyktad 42).
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Przyklad 34. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Gloria (zakonczenie)

Sanctus rozpoczyna si¢ majestatycznym, dwutaktowym wstgpem, opartym
na materiale inicjalnego motywu gregorianskiego Sanctus (por. przyklady 35
136). Prowadzony jest w rownoleglym kwintach, a nast¢pnie za pomoca akor-
déw o budowie kwartowo-kwintowej, ktérych sekwencja tworzy oryginalna,
bifunkcyjna harmonike (por. przyktad 36). Initio Sanctus u Sawy jest zgodne
z brzmieniem tego samego initio w monodii gregorianskiej. Drugie natomiast
powtorzenie Sanctus Sawa transponuje o kwintg w gorg.
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Przyklad 35. Msza Orbis Factor, Sanctus
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Przyklad 36. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Sanctus (fragment poczatkowy)

Po dwutaktowym wstepie, zakonczonym fermata, rozwija si¢ dalszy prze-
bieg Sanctus, prowadzony poczatkowo dwuglosowo, imitacyjnie, a nastgpnie
w rownoleglych, descendentalnie prowadzonych tercjach i trojdzwickach (por.
przyktad 37, sys. 2). Materiat tematu fugata (ascendentalny postgp czterech
dzwigkow) wywodzi si¢ z kolejnych motywow monodii gregorianskiego Sanc-
tus (odpowiadajacych stowom Sanctus Dominus Deus; por. przyktady 35 i 36).
Tu takze, podobnie jak w zakonczeniu Gloria, zwraca uwage miksturowe my-
slenie kompozytora-organisty (zauwazalne tez w utworach fortepianowych).
Omawiane ogniwo imitacyjne zbliza si¢ pod wzgledem $rodkow techniki kom-
pozytorskiej i charakteru do podobnego miejsca w Kyrie (por. przyktad 30, sys.
2, ostatni takt). Zbiezna jest takze budowa obu tych czgs$ci Mszy: obie rozpoczy-
naja si¢ exordium — introdukcja prezentujaca inicjalne motywy gregorianskiego
Kyrie i Sanctus. Po nich nastgpuje narratio — rozwinigcie mysli muzycznych
opartych na motywach gregorianskich, prowadzone imitacyjne i zmierzajace do
kulminacji, w ktoérej Sawa ponownie przypomina epizody z poczatku kazdej
z tych czesci (w Sanctus jest to zakonczenie Hosanna, ktdrego koncowe akordy
sa zgodne z zakonczeniem exordium — por. przyktad 36, t. 2 i przyktad 39, sys.
1, t. 1-4). Taka konstrukcja Kyrie i Sanctus wplywa integrujaco na caty cykl.
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Przyklad 37. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Sanctus (ogniwo §rodkowe — imitacja)

W dalszym przebiegu utworu nastgpuje krotkie, energiczne Hosanna, oparte
na materiale dzwigkowym pochodzacym z inwencji kompozytora, prowadzone
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imitacyjnie (por. przyklad 38). Charakterystyczna cecha czgsci Hosanna jest
fanfarowy motyw, oparty na skoku z kwinty na tr6jdzwigk durowy, ktoéry to
motyw jest nastgpnie powtorzony w partii lewej reki. W oparciu o ten motyw
rozwija si¢ cate ogniwo, prowadzone dalej w rownolegltych kwintach w partii
prawej reki (por. przyktad 38, sys. 2, t. 4-7). Zakonczenie Hosanna, podobnie
jak finaly Kyrie i Gloria, jest sekwencja akordow, zwienczong akordem C-dur
(por. przyktad 39, sys. 1, t. 3—4). Podobne kadencje wystepuja czgsto w utwo-
rach Mariana Sawy.
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Przyklad 38. M. Sawa, Msza Orbis Factor, zakonczenie Sanctus 1 poczatek Hosanna

Benedictus, utrzymane w dynamice mezzopiano, rozpoczyna si¢ tematem
gregorianskiego Benedictus w partii lewej reki (por. przyktad 39). W pierwszej
fazie Sawa zastosowal cytat monodii w oryginalnej postaci (do fragmentu od-
powiadajacego stowom ,,in nomine”; por. przyktady 35 i 39), pdzniej natomiast
melodyka rozwija si¢ na materiale zaczerpnigtym z inwencji kompozytora, lecz
stylizowanym na wzor choralu. W partii prawej reki nastgpuje sekwencja rowno-
leglych trojdzwigkow, prowadzonych niemal do samego konca Benedictus. Tu
po raz kolejny obserwujemy przyktad miksturowego wzmocnienia linii melo-
dycznej (w tym przypadku za pomoca trojdzwigkéw majorowych i minoro-
wych). Po Benedictus nastgpuje przypomnienie Hosanna.
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Przyklad 39. M. Sawa, Msza Orbis Factor, zakonczenie Hosanna i Benedictus
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Ostatnie ogniwo cyklu, Agnus Dei, rozpoczyna sig cytatem monodii grego-
rianskiej (por. przyktad 40), prowadzonym all” unisono (w odlegtosci oktawy,
por. przyktad 41), pelniacym rolg initio, po ktéorym rozpoczyna si¢ wlasciwy
przebieg Agnus Dei — najbardziej zywiotowa 1 energiczna cze$¢ catego dzieta,
dos¢ luzno zwigzana z materiatem choralu. Sawa porzuca na dhuzszy czas mo-
tyw gregorianski, budujac przebieg Agnus Dei w oparciu o material pochodzacy
z wlasnej inwencji. Sktada si¢ on z powtarzanych imitacyjnie przez prawa i lewa
reke, descendentalnych, szesnastkowych figuracji o charakterze opisujacym. Jest
to, mowiac najprosciej, opadajaca gama C-dur, ktorej kazdy kolejny dzwigk jest
ozdobiony triolowa figura (por. przyktad 41, sys. 2).
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Przyklad 40. Msza Orbis Factor, Agnus Dei
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Przyklad 41. M. Sawa, Msza Orbis Factor, zakonczenie Hosanna i poczatek Agnus Dei

Po szesciu taktach ogniwa figuracyjnego pojawia si¢ czotowy motyw Agnus
Dei, prowadzony w ruchu szesnastkowym. Nastgpnie powracaja, w jednym tak-
cie, wspomniane figuracje gamowe, prowadzone odtad w partiach obu rak,
w interwale decymy. W kolejnych fragmentach kompozytor zastosowat ascen-
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dentalne motywy w prawej rece, zmultiplikowane za pomoca trojdzwigkdéw
durowych w przewrocie kwartsekstowym (na wzor organowej mikstury, podob-
nie jak we wczeséniejszych czesciach Mszy Orbis Factor, a takze w innych utwo-
rach Sawy, omowionych w niniejszym artykule; por. przyktad 42). W dalszym
przebiegu czoto motywu gregorianskiego Agnus Dei prowadzi lewa reka na tle
descendentalnych akordéw majorowych w przewrocie kwartsekstowym w partii
prawej reki. Na krotko Sawa wprowadza rowniez kolejny cytat z monodii, od-
powiadajacy initio drugiego wezwaniu Agnus Dei w chorale (por. przyktady 40
142, sys. 1, t. 3-4). W oparciu o ten watek kompozytor buduje dramaturgi¢ za-
konczenia, w granym diadochokinetycznie cytacie inicjalnego motywu Agnus
Dei, a nastepnie — rowniez w przemiennie granych — kwartach i akordach
(B-dur—Des-dur, G-dur—Es-dur). Tworca jeszcze pod koniec przez chwile przypo-
mina motyw inicjalny gregorianskiego Agnus Dei. Przebieg ostatniej czgsci mszy
koncza trzy akordy, harmonicznie zblizone do zakonczenia Gloria (kwinta fis-cis,
akord C-dur oraz akord kwart-kwintowy Fis bez tercji; por. przyktady 34 1 42).
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Przyklad 42. M. Sawa, Orbis Factor, koncowe fragmenty Agnus Dei

Msza Orbis Factor jest dzietem oryginalnym, zréznicowanym i rOwnocze-
$nie spojnym pod wzgledem formy, przebiegu, uzytych srodkéw techniki kom-
pozytorskiej i stylu. Marian Sawa zastosowal tutaj szereg elementow, ktore
sprzyjaja archaizacji. Jest to nie tylko stylizowany cytat z monodii gregorian-
skiej, lecz takze czgste stosowanie rownolegtych kwint, przypominajacych tech-
nike organalng, imitacje (fragmenty kanoniczne i fugowane) czy ilustracje mo-
tywow fanfarowych (Hosanna). Tarasowy uktad i zréznicowanie dynamiki su-
geruja zmiang rejestracji (tak w organach, jak w klawesynie). Urszula Bartkie-
wicz pisze o Mszy Orbis Factor w nastgpujacy sposob: ,,[...] jezeli si¢ rozumie
ten utwor, to i wykonawca i sluchacz maja szans¢ przenies¢ si¢ w sfer¢ doznan
bardzo pozytywnie oddziatujacych na uczucia. Ten proces zaczyna si¢ od pierw-
szych dzwigkéw i trwa przez caly utwor. Kontemplacyjny nastrdj przeplata si¢
z ekspresja radosci i dobrej energii, a ludowe rytmy i motywy dodatkowo wzmac-
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niaja optymistyczne przestanie”’. Msza Sawy mogtaby petnié nie tylko funkcje

koncertowa, lecz takze uzytkowa — liturgiczng, jako instrumentalne preludium
przed kazda z czg$ci XI mszy gregorianskiej Orbis Factor, $piewanej podczas
Mszy $wigtej przez zgromadzenie wiernych lub przez scholg.

Zaproponowana tu analiza Mszy Orbis Factor Mariana Sawy ma jedynie
charakter wprowadzajacy w problematyke zagadnienia. Dzieto to powinno jed-
nak doczekac¢ si¢ odrgbnego, doglebnego omowienia, w ktorym zostatyby precy-
zyjnie okre§lone podobienstwa i réznice pomi¢dzy wykorzystanym przez Sawe
materiatem zadanym a jego opracowaniem w utworze.

5. Podsumowanie

Tworczo$¢ fortepianowa i klawesynowa Mariana Sawy powstawala w latach
1967-2004. Pierwsze utwory, pisane w okresie studiow, wskazuja na zaintere-
sowanie kompozytora estetyka neoklasyczna, pozniejsze zas (zwlaszcza z ostat-
niej dekady XX i z poczatku XXI wieku) — podobnie jak inne jego dzieta —
ujawniaja cechy indywidualnego jezyka muzycznego. Do najwazniejszych
z nich zaliczam czerpanie inspiracji z muzyki religijnej oraz z folkloru (czgsto
wzajemnie si¢ przenikajace), ktore tacza si¢ niejednokrotnie z wirtuozeria i mo-
toryka przebiegu dzwigkowego. Te trzy cechy, obecne takze w muzyce fortepia-
nowej, pozwolity na wyrdznienie w niej trzech gtownych idiomow: ludowo-ta-
necznego, wirtuozowskiego (motoryczno-toccatowego) oraz sakralnego. Idioma-
tyka ta czerpie zroédta muzycznej i pozamuzycznej inspiracji z mtodzienczych
doswiadczen kompozytora: dziecinstwa na wsi, pracy organistowskiej jego ojca
w Lopienniku, nauki w Salezjanskiej Szkole Organistowskiej w Przemyslu,
wreszcie wlasnej praktyki organistowskiej w koSciele garnizonowym. Idiom
motoryczno-toccatowy moze si¢ z kolei wywodzi¢ z praktyki wykonawczej
kompozytora-organisty-improwizatora.

Scharakteryzowany w niniejszym artykule idiom sakralny wydaje si¢ jed-
nym z najbardziej czytelnych i tatwo rozpoznawalnych idioméw w calej muzyce
instrumentalnej Sawy. Najsilniej ujawnia si¢ w muzyce organowej, jest takze
obecny w utworach fortepianowych i klawesynowych. W wigkszo$ci omawia-
nych utworéw kompozytor zastosowat stylizowane cytaty z polskich piesni ko-
scielnych (Trzy elegie, Koledowe granie, Cztery koledy, 11l Mazurek) oraz z cho-
ratu gregorianskiego (Msza Orbis Factor). Sawa zakomponowywal swoje dzieta
w taki sposob, aby materiat piesni koscielnej lub $piewu gregorianskiego nie byt
przestaniany przez inne aspekty dzieta muzycznego, stad czytelny przekaz cy-
towanej melodii 1 czgsto pelne prostoty tto harmoniczne, nie pozbawione jednak
oryginalnych rozwiazan (np. typowa w dzietach Sawy harmonika, obejmujaca

33 U. Bartkiewicz, M.T. Lukaszewski, Znatam Go od zawsze..., s. 67.
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wspotbrzmienia kwartowe, kwartowo-kwintowe, septymowo-kwartowe lub try-
tonowe, trojdzwigki zwigkszone czy uktady bifunkcyjne), ktore nie przeszkadza-
ja prezentacji materialu zadanego, a czgsto ja wspomagaja. Cytowana melodia
wydaje si¢ bowiem petni¢ w utworze roleg pierwszoplanowa, podobnie taka rolg
w utworach wokalnych i wokalno-instrumentalnych Sawy spetnia tekst.

Omowione w niniejszym artykule wybrane utwory fortepianowe Mariana
Sawy mozna uja¢ pod wzgledem zawartych w nich tresci wokot dwoch aspek-
tow: narodzin i $mierci. Tematyka dziet organowych jest w tym zakresie znacz-
nie bogatsza; reprezentuje daleko szersza game tworczych zainteresowan. W mu-
zyce fortepianowej — w dzietach zawierajacych idiom sakralny — Sawa skoncen-
trowat swoja uwage na tych dwoch, znajdujacych si¢ na antypodach ludzkiej
egzystencji, aksjomatach: narodzin (Mate koledowanie, Cztery koledy) i $mierci
(Trzy elegie, Rapsod).

Utwory fortepianowe i klawesynowe Mariana Sawy, mimo ze sa spopulary-
zowane w stopniu mato satysfakcjonujacym, zajmuja istotne miejsce zarOwno
w jego wlasnej spusciznie kompozytorskiej, jak rowniez w polskiej tworczosci
fortepianowej powstatej po 1939 roku. W tym zbiorze, liczacym bez mata ponad
trzy tysiace kompozycji na fortepian solo, tworczo$¢ Sawy wydaje si¢ stanowic
skromna czastke. Nalezy ona jednak — obok dziet miedzy innymi Grazyny Ba-
cewicz, Mariusza Dubaja, Witolda Friemanna, Piotra Lacherta, Mitosza Magina,
Aleksandra Tansmana, w ktorych dorobku muzyka fortepianowa stanowi wazne
miejsce — do najliczniejszych. Jednakze dopiero szersze zaistnienie dziet forte-
pianowych Sawy w $wiadomos$ci spotecznej jako fakt artystyczny pozwoli
w pelni docenié¢ koncertowe i dydaktyczne walory tej muzyki.

Summary

Religious inspiration in Marian Sawa’s works for piano and harpsichord

Marian Sawa (1937-2005) wrote music for piano and harpsichord between 1967 and 2004.
His early works, dating from his student years, demonstrate the composer’s interest in the neo-
Classical aesthetic, whereas the later ones (particularly those dating from the 1990s and the last
years of his life) exhibit features of a highly individual musical idiom. These include primarily the
drawing of inspiration from sacred music and the folk music heritage (these inspirations overlap-
ping ), often linked with virtuosity and motoric drive. These features are also present in Sawa’s
piano music and make it possible to distinguish in it three basic strands: dance and folk-influenced,
virtuosity (toccata) and the sacred.

Sawa’s idiom is rooted in both the composer’s musical and non-musical experiences, which
include the childhood years spent in the countrywide, his father’s work as an organist in
Lopiennik, his own studies at the Organ School run by the Salesian Order in Przemysl and his
work as a church organist.

Sawa’s religious inspiration, which is discussed in my article, seems to be one of the most
readily recognizable features of the composer’s entire instrumental output. It is most evident in his
organ compositions but is also present in his works for piano and harpsichord. In most of his piec-



Inspiracja religijna... 89

es Sawa used stylized quotations from Polish church songs (7Trzy elegie / Three Elegies, Koledowe
granie / Christmas Carolling, Cztery koledy / Four Christmas Carols, IlI Mazurek / Mazurek No.
3) and from Gregorian chant (the Mass setting Orbis Factor). Sawa also used tunes in crudo. He
paid utmost attention to ensure that these sources are not overshadowed by other compositional
devices. Hence the quoted melodies are presented in a very lucid form and against simple harmon-
ic backgrounds. This is not to say that the harmonic writing lacks original solutions (Sawa’s typi-
cal harmonic ideas include consonances based on fourths, on combinations of fourths and fifths
and of sevenths and fourths or tritones, on augmented triads and bi-functional patterns, which do
not hamper the presentation of the quoted material but often support it. Indeed, the quoted melo-
dies seem to be assigned a primary role, similarly to that played by the text in Sawa’s vocal and
vocal-instrumental compositions.

Sawa’s selected piano pieces discussed in my article centre on the two extreme axioms of
human existence, birth (of God-Man: Mate koledowanie / Little Carolling, Cztery koledy / Four
Christmas Carols) and death (Trzy elegie / Three Elegies, Rapsod / Rhapsod).

Marian Sawa’s piano works, even though remaining rather little known, occupy an important
place in his compositional legacy and in the history of post-1939 Polish piano music as a whole.
The latter comprises over 3000 pieces for piano solo and so Sawa’s output is therefore only a small
fraction of it. In terms of opus numbers, however, it belongs to the most numerous, alongside those
of Grazyna Bacewicz, Mariusz Dubaj, Witold Friemann, Piotr Lachert, Mitosz Magin and
Aleksander Tansman. Once Sawa’s piano works are ensured a broader presence in the public
consciousness, it will be possible to appreciate fully their artistic and didactic merits.

thumaczenie: Michal Kubicki



