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sonat skrzypcowych XX wieku

Brzmienie jako problem badawczy

Pojecie brzmienia dla odbiorcow muzyki jest oczywiste. Kojarzone jest
z konkretna jakos$cia dzwigkowa, doznaniem stuchowym, a na poziomie elemen-
tarnej percepcji muzycznej z barwa $rodka wykonawczego, konkretnego instru-
mentu lub glosu. Jak powiada Roman Ingarden,

dzieto muzyczne jest tworem par excellence brzmieniowym; czy jeszcze jest co§ w tym
utworze, to pewne zagadnienie. Ale w kazdym razie ko$ciec tego utworu to jest szereg
brzmien po sobie nastepujacych i w pewien sposob uporzadkowanych, o pewnej barwie’.

Stwierdzenie to jest oczywiste, aczkolwiek badania muzykologiczne na
przestrzeni dziejow koncentrowaly si¢ na roéznych aspektach dziet (historycz-
nych, zrodtowych, formalnych, stylistycznych), natomiast owa pierwsza, funda-
mentalna wlasciwo$¢ dzieta muzycznego poddana zostata badaniom w momencie,
gdy kolorystyczna strona utworéw zaczgta wysuwacé si¢ na plan pierwszy.

W kazdym utworze muzycznym, nawet tym przeznaczonym na jeden in-
strument, mamy do czynienia z r6znymi wariantami brzmienia, wyrastajacego
z tego samego podtoza. Bohdan Pociej w swej rozprawie o muzyce Henryka
Mikotaja Goreckiego (w dodatku Stowniczek wybranych terminéw muzycznych)
podaje wlasna definicj¢ brzmienia. Przytoczmy ja w cato$ci:

Terminu tego uzywa si¢ czg¢sto zamiennie z ,,dzwigkiem” i ,,wspotbrzmieniem”. Trzeba
jednak te pojecia rozréznié. Pojecie ,,brzmienia” zaktada pewna (zréznicowana, acz jesz-
cze nie wspotbrzmieniowa) jednos¢, przy pewnej przestrzennosci (,,pole brzmieniowe”)
— szerokosci, rozlegtosci, objetosei, cigzarze, nasyceniu badz rozrzedzeniu, itp. cechach

' Roman Ingarden, Wyktady i dyskusje z estetyki, Warszawa 1981, s. 268.
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quasi-fizykalnych. Pojmuj¢ wige brzmienie w sensie zblizonym do niemieckiego Klan-
ngkorper — ,ciata dzwigkowego, ,,ciala brzmieniowego” (niem. Klang oznacza zar6wno
,,dzwigk”, jak 1 ,,brzmienie”). Tak pojgte brzmienie zawiera w sobie substancjalny rdzen
dzwigkowy, z ktorego wynikaja rozne akcydensy (jakosci brzmienia). Powyzszy sposob
pojmowania brzmienia — w odroznieniu od ,,dzwigku” i ,,wspotbrzmienia” — wydaje si¢
szczegblnie przydatny do charakterystyki zjawisk — tendencji, pradéw, stylow, indywi-
dualno$ci muzyki XX wieku?.

Dla problemu badawczego przyjetego w niniejszym opracowaniu szczegol-
nie nosne jest spostrzezenie autora, okreslone jako ,,substancjalny rdzen dzwig-
kowy”, z ktérego powstaja rozne jakos$ci brzmieniowe. By pozosta¢ jeszcze
w rejonie definiowania pojgcia zwré6¢my uwage na obszernie i wyczerpujaco
opracowane hasto Klangfarbe w Die Musikgeschichte und Gegenwart. Autorzy
wielostronicowego opracowania rozpatruja znaczenie tego terminu w wielu
aspektach: psychoakustycznym, psychologicznej percepcji, w muzyce réznych
gatunkéw 1 narodow. W niniejszym artykule interesuje nas gtdownie brzmienie
od strony percepcyjnej i w powiazaniu z fakturalnym kontekstem, wynikajacym
Ze wspoOlpracy dwoch instrumentow, dlatego wyodrgbni¢ nalezy te ujecia, ktore
zblizaja si¢ do tego obszaru badawczego. W drugim dziale opracowania hasta,
zatytutowanym Wahrnehmungspsychologische Aspekte, znajdujemy wyjasnienie
podkreslajace wazkos¢ wpltywu wszystkich elementéow struktury muzycznej
w tworzeniu brzmienia:

Klangfarbe resultiert aus der Summe aller struktureller Faktoren, die Schallereignissen
Imre jeweils spezifische musikalische Gestalt geben. Eine Zuordnung von physikalischen
Gegebenheiten und Wahrenehmungsquatitéten erscheint schon darum problematisch,
weil ,,die einzelnen von uns empfundenen Eigenarten nich jede durch nur eine physikali-
sche Grosse wirken mehreren Komponenten zustande kommt [Barwa dzwigku wynika
z sumy czynnikdéw strukturalnych, ktore daja swoja specyficzng muzyczna postaé. Przy-
porzadkowanie fizycznych whasnosci 1 jakosci percepcyjnych okazuje si¢ problematycz-
ne, poniewaz poszczegodlne odczuwane specyficzne cechy nie zawsze mozna okresli¢
wielko$cia fizyczna, lecz przewaznie poprzez wspotdziatanie licznych komponentow —
thum. M.R.J%.

Rozwazania tu przytoczone, cho¢ nie wspominaja o fakturze, akcentuja zjawi-
sko wptywu czynnikow strukturalnych, ich upostaciowanie na ksztatt brzmieniowy
dzieta, a takze na moment odczuwania jego charakterystycznych cech. Specyficzna
posta¢ muzyczna (spezifische musikalische Gestalt) wynika whasnie w duzym stop-
niu z faktury podmiotu wykonawczego oraz indywidualnego stylu kompozytora.

Analizy badan nad brzmieniem dokonata Danuta Gwizdalanka w swej pracy
o kwartetach smyczkowych Ludwiga van Beethovena. Autorka zauwaza:

2 Bohdan Pociej, Bycie w muzyce. Préba opisania tworczosci Henryka Mikolaja Géreckiego,

Katowice 2005, s. 178.

Werner A. Deutsch, Helmut Rosing, Franz Fodermayr, hasto: Klangfarbe, [w:] Die Musik
Geschichte und Gegenwart, Allgemeine Enzyklopddie der Musik begriindet von Friedrich
Blume, Sachteil 5, Kassel 1996, s. 154.
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Rola, jaka pojgcie brzmienia odegralo w dotychczasowych badaniach muzykologicz-
nych, wynikata zarowno z jego drugoplanowosci w teoriach poszukujacych sensu badz
struktury dziela, jak i z wielorakich trudnosci metodologicznych pojawiajacych sig przy
probach opisu brzmieniowe] postaci dziet muzycznych. [...] Lata dwudzieste naszego
wieku [tzn. XX — przyp. M.R.] przyniosty poczatki muzykologicznej refleksji nad
dzwigkiem, na co niematy wptyw miat przetom estetyczny dokonany przez ,,impresjoni-
stow”, a takzZe emancypacja instrumentacji stanowiacej coraz istotniejszy element muzyki.

Oczywistym jest fakt, ze badania muzykologiczne podazaja zawsze za do-
konujacymi si¢ w tworczosci zmianami. Wysuwanie si¢ na pierwszy plan okre-
$lonych zjawisk dzwigkowych sila rzeczy przykuwalo wigksza uwagg teorety-
kow i muzykologoéw i wyzwalato nowe nurty badawcze. Muzyka XX wieku,
bardzo ekspansywna w sferze jako$ci brzmieniowych, ,,pociagneta” za soba
badania w tym kierunku. Cytowana powyzej autorka konstatuje:

W minionym ¢wier¢wieczu brzmienie pojawiato si¢ jako przedmiot szczegétowych roz-

wazan badz tez jako kategoria analityczna i to nawet na czolowym miejscu’.

Wspomniane we wczesniejszym cytacie trudnosci metodologiczne zwiazane
sa z trudnosciami w tworzeniu precyzyjnej terminologii, trafnie okreslajacej
wszelkie warianty brzmieniowe wystepujace w utworze lub w grupie dziet.

O tej podstawowej wlasciwosci sztuki dzwigku mozna mowic z réznych po-
zycji obserwatora: akustycznej, funkcyjno-formalnej, filozoficznej czy estetycz-
nej. Te dwie ostatnie zawsze beda bardzo subiektywne, zalezne od wrazliwo$ci
odbiorcy. Rzadko jednak jakos¢, profil brzmieniowy (wg Pocieja ,,substancjalny
rdzen dzwickowy”), zmieniajacy si¢ w trakcie narracji, zostaje wyodrgbniony
jako wspoétczynnik utworu i poddany odrebnemu badaniu. Carl Dalhaus pisze:

Brzmieniowa forma utworu muzycznego, instrumentacja lub obsada, jest od XVII lub
XV wieku [...] czescia kompozycji, podczas gdy we wczesniejszych epokach byta ona
sprawa praktyki wykonawczej. Jako za$ aspekt samego dzieta daje si¢ ona oddzieli¢ od
pojedynczego, odrgbnego odtworzenia — nie inaczej niz zapisane brzmienie. Stowo, sta-
nowiace jedna z warstw tekstu literackiego, r6zni si¢ od zmiennego materialu fonetycz-
nego, w ktorym si¢ realizuje. Jesli wigc instrumentacja nalezy do tekstu muzycznego, to
— z drugiej strony — rézni si¢ ona na tyle wyraznie od struktury, by analogicznie do
brzmienia stow — mozna ja bylo ujac jako osobng warstwg. Struktura moze by¢ pomysla-
na bez odniesienia do formy brzmieniowej, za$ instrumentacja moze ulec zmianie bez
koniecznego naruszenia struktury dzieta. Struktura i forma brzmieniowa stanowiltyby za-
tem dwie warstwy utworu muzycznego, ktore spetniaja Ingardenowskie warunki ogélno-
§ci, tj. ciagtosci warstwy w sobie i heterogeniczno$ci wzgledem innych warstw®.

* Danuta Gwizdalanka, Brzmienie kwartetéw smyczkowych Ludwiga van Beethovena, Poznah

1991, s. 9.

Tamze. Powoluje sie na prace: Robert Erickson, Sound Structure in Music, Los Angeles 1975,
Wayne Slawson, Sound Color, Berkely 1985, Jan LaRue, On Style Analysis, ,,Journal of Music
Theory” 1962.

Carl Dalhaus, Estetyka muzyki, przetozyt z jezyka niemieckiego, wstgpem opatrzyt Zbigniew
Skowron, Warszawa 2007, s. 100-101.
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Dalhaus zatem wyodrgbnia strukturg i brzmienie jako osobne warstwy utwo-
ru. Wynika to z utozsamiania brzmienia, w pierwszej kolejnosci, z instrumenta-
cja. Réznicowanie brzmienia — jego specyfikacja w kazdym utworze zalezna jest
przeciez takze od jego uksztaltowania, ruchu dzwigkowego, tempa i artykulacji.

Poddajac muzyke kameralna badaniu w warstwie brzmieniowej, nalezy
przyjac szersze spojrzenie na pojgcie jakosci brzmienia, zwroci¢ wigksza uwage
na jej dyferencjacje. Bardzo wyprofilowany poglad na t¢ warstwe muzyczna
miat Igor Strawinski, ktéry ukazany zostat w obszernej monografii pidra Alicji
Jarzgbskiej:

Strawinski uwazat, ze kompozytor powinien dazy¢ do wyrazistego wyodrgbniania ,,cato-

$ci dzwigkowych”, a dysponujac roéznorodnymi $rodkami roznicowania jakos$ci ich

brzmienia — zmierza¢ do takiego rozplanowania relacji podobienistwa i réznicy, by kon-

strukcja utworu bylta ,,dynamiczna caloscia”. Byt on takze przekonany, ze zadaniem

kompozytora jest ksztaltowanie jakosci brzmienia uktadow dzwigkowych w taki sposob,

by kontakt z dzielem muzycznym dawat stuchaczowi zmystowa przyjemnos¢’.

Jak wida¢, ten wybitny tworca ubieglego stulecia prezentowal praktyczne
podejscie do tej problematyki. W korelacji ze strona wyrazowa odgrywa ona
role¢ bardzo istotna — to wlasnie konkretna posta¢ brzmieniowa decyduje o nie-
powtarzalnosci kazdego fragmentu utworu lub jego czeséci, nalezacej do danej
kategorii wyrazowej. Brzmienie zawsze w mniejszym lub wigkszym stopniu
uczestniczy w procesie budowania formy. Autorka monografii o Strawinskim
wprowadza dla wyodregbniajacych sig cato$ci brzmieniowych w jego utworach
pojecie ,,partonu”, wykazujacego jasno okreslone cechy.

XX-wieczny sonoryzm uczynit z niekonwencjonalnych brzmien, czgsto wy-
chodzacych poza nature instrumentu, srodek — cel swych dziatan. Ich stosunko-
wo szybkie wyczerpanie si¢ dowodzi faktu, ze pozadzwigkowa, szmerowa mate-
ria akustyczna nie byta w stanie zastapi¢ tworzywa czysto dzwigkowego, mogta
je tylko uzupetié, poszerzy¢ pole brzmieniowych doznan. Podkre§lany przez
komentatorow tego nurtu formotworczy charakter jakosci brzmieniowych, cho-
ciazby w postaci fragmentarycznej, funkcjonowat w budowaniu formy duzo
wczesniej, cho¢ nieco w ukryciu. Liczne publikacje poswigcone twdrczosci sO-
norystycznej podkreslaty wszystkie komponenty dziet stuzace kategoriom czysto
brzmieniowym, w tym takze elementy tradycyjne, np. harmonikg. Wytworzyla
si¢ konieczno$¢ stworzenia nowej metody analitycznej, w ktorej w centrum zain-
teresowania znajduja si¢ kategorie brzmieniowe. Przypomnijmy, podwaliny tej
metody i wynikajacej z niej teorii sonologii stworzyt Jozef Michat Chominski,
postulujac potraktowanie sonorystyki jako nowej dyscypliny wiedzy muzycz-
nej®. ,, Teoria ta [tzn. sonologii muzycznej — przyp. M.R.] — pisze Maciej Gotab —

T Alicja Jarzebska, Strawirnski. Mysli i muzyka, Krakow 2002, s. 149.

Jozef Michat Chominski, Technika sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szkolenia,
»Muzyka” 1961, nr 3; tegoz, Muzyka Polski Ludowej, Krakéw 1968; tegoz, Formy Muzyczne,
t. 1: Teoria formy. Mate formy instrumentalne, Krakow 1983.
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w latach sze$¢dziesiatych byta samotnym doswiadczeniem muzykologii europej-
skiej”®, a obecnie powszechnie znana, stworzyta obszerny dziat badawczy. Bar-
dzo wazne w teorii Chominskiego sa pojecia brzmien homogenicznych i polige-
nicznych, przenoszone takze na teren faktury, a dotyczace w pierwszym rzedzie
obsady orkiestrowej oraz bardzo wyszukanych zestawow instrumentalnych,
stosowanych przez sonorystow. Szczegétowego omowienia teorii Chominskiego
dokonata Iwona Lindstedt w monografii Sonorystyka w tworczosci kompozyto-
row polskich (Warszawa 2010). Wielu autoréw podejmowato takze dyskusje nad
samym pojeciem sonorystyki'® (Kostrzewska, Lindstedt), sposobami jej rozu-
mienia i klasyfikacja. Zagadnienie sonorystyki w muzyce polskiej IT potowy XX
wieku szeroko przedstawil takze Krzysztof Baculewski'. W dziale bogatej
tworczosci sonorystycznej prowadzono szerokie badania.

Teoria dotyczaca nurtu sonorystycznego nie bedzie miata jednak wigkszego
zastosowania w niniejszym opracowaniu, gdyz wybrane do badania sonaty nie
naleza do owego nurtu i gldéwnym problemem badawczym sa zalezno$ci pomig-
dzy relacjami fakturalnymi w gtosach dwoch instrumentéw a brzmieniem, ktére
jest audytywnym wynikiem owych relacji. Ponadto wszystkie cztery sonaty
podejmuja bardzo tradycyjny model ductowej obsady kameralnej, dialogu
skrzypiec i fortepianu.

W kameralnych utworach klasyczno-romantycznych o stalej obsadzie nosni-
kiem roznicowania brzmienia staje si¢ wielorakos¢ faktury, a sita napedowa
sukcesywnej zmienno$ci — ewolucyjny tryb rozwoju. Konkretna posta¢ faktury
przywotuje okre$lony profil brzmienia. Sktadowymi elementami faktury sa
struktury dzwickowe, rdzne lub jednolite, sukcesywne i symultatywne. Substan-
cjalny rdzen dzwigkowy w terminologii Bohdana Pocieja moze by¢ rozwijanym
motywem, postacia ruchu figuracyjnego lub szeregiem akordow, i dalej — pota-
czeniem tych pojedynczych struktur. Niemniej waznym dopelnieniem czystej
struktury dzwigkowej sa oczywiscie barwa instrumentu, rejestr wysokosciowy
oraz artykulacja. Muzyka XX wieku, silnie rozszerzajac zakres artykulacji, kie-
ruje uwage analitykow w strong badania tego elementu, odpowiedzialnego
w duzej mierze za strone¢ kolorystyczna. Wymienione tu, dobrze znane elementy
struktur dzwigkowych nabieraja wigkszej wyrazisto§ci w muzyce kameralnej,
w ktorej obsada ztozona jest z dwoch lub kilku instrumentéw solowych, tatwych
do stuchowego wyodrebnienia. W tym rodzaju twoérczosci mniejsze niz w muzy-
ce orkiestrowej zréznicowanie barw instrumentalnych automatycznie powoduje
wieksza, audytywna selektywnos$¢ owych rdzeni dzwickowych. Bardziej wyrazi-
sta w percepcji staje si¢ takze artykulacja.

® Maciej Gotab, Jozef Michal Chominski. Biografia i rekonstrukcja metodologii, Wroctaw 2008,

s. 141.

0 Hanna Kostrzewska, Sonorystyka, Poznan 2009.

1 Krzysztof Baculewski, Polska twdrczosé¢ kompozytorska 1945-1984, Krakow 1987; tegoz,
Historia muzyki polskiej. Wspolczesnosé, czesé 1: 1939-1974, t. 7, Warsaw 1996.
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Autor pracy o kwartetach smyczkowych Dymitra Szostakowicza w podroz-
dziale Brzmienie koncentruje si¢ wtasnie na roli artykulacji, dynamiki i reje-
strow. W pierwszym zdaniu czytamy:

Brzmienie kwartetu smyczkowego wydaje si¢ jednym z najistotniejszych probleméw
analitycznych, lecz badanie brzmienia nie jest proste i wymaga uwzglednienia wielu
aspektow™,

W muzyce kameralnej i solowej bardzo wazna rol¢ przyjmuje fluktuacja re-
jestrow w horyzontalnym ksztattowaniu toku dzwiekowego. Dzieje si¢ tak row-
niez w bardzo tradycyjnej obsadzie dwoch roznych instrumentéw, wiasciwej dla
sonaty kameralnej, rodowodu klasycznego. Estetyczny wymiar brzmienia prze-
nosi nas z kolei w rejon wartosciowania oraz indywidualnego, subiektywnie
odczuwanego odbioru.

Trudnym zadaniem jest tworzenie terminologii, poj¢é, okreslajacych rozne
jakos$ci brzmieniowe. Wobec zjawiska subiektywnosci w odbiorze muzyki pro-
blem ten jeszcze si¢ intensyfikuje. W interpretacjach stownych utworow, w lite-
raturze muzykologicznej stosowanych jest wiele okreslen zaczerpnigtych z jezy-
ka potocznego (np. brzmienie drapiezne, tagodne, itp.). Stworzenie poje¢ bar-
dziej obiektywnych, typowo muzycznych, musi by¢ dokonywane w korelacji
z fakturg i obsada. ,,Wsrod czynnikoéw ksztattujacych brzmienie bardzo istotna
rolg odgrywa faktura” — potwierdza powyzsze zatozenie Danuta Gwizdalanka,
otwierajac tym stwierdzeniem rozdziat po§wigcony rodzajom faktur. W swojej
pracy fakture traktuje jako

rezultat zastosowania techniki kompozytorskiej, uwarunkowany mozliwosciami okreslo-
nego instrumentu lub grupy instrumentéw, a nawet wyrazowa specyfika gatunku®,

W zblizonym sensie bgdzie rowniez traktowana faktura rozpatrywanych tu
sonat skrzypcowych, ze szczegbdlnym zwroceniem uwagi na relacje migdzy
skrzypcami a fortepianem.

Relacja interinstrumentalna

Relacja interinstrumentalna okre$lam wzajemne zaleznosci gtosowo-rejest-
rowe, zachodzace miedzy strukturami dzwigckowymi instrumentow tworzacych
podmiot wykonawczy. Relacje te sa bardzo czytelne w audytywnym odbiorze
obsady kameralnej na rézne instrumenty, ze wzgledu na ich odrgbnos$¢ tembro-
wa. Rozpatrujac jakikolwiek utwor powstaly na etapie rozwinigtego systemu
dur-moll i rozbudowanych form wypowiedzi, zauwazamy intensywna dynamike

12 Ryszard Daniel Golianek, Dramaturgia kwartetéw smyczkowych Dymitra Szostakowicza,
Poznan 1995, s. 77.
% Danuta Gwizdalanka, dz. cyt., s. 85.
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niuansowania brzmien. Moze ono mie¢ miejsce w obrebie danego wspotczynni-
ka formalnego lub pomigdzy nimi. Kazde uksztalttowanie faktury daje tylko so-
bie wilasciwy charakter brzmieniowy, ktory wynika z konkretnego w danym
momencie utworu wspotdzialania wszystkich elementéw. Jest on zawsze imma-
nentnym sktadnikiem kazdej muzycznej mysli. Jozef M. Chominski w odniesie-
niu do kameralnej sonaty klasycznej podkresla alternujace traktowanie materiatu
przez obydwa instrumenty'®. Faktura kameralna w duecie z natury posiada cha-
rakter dialektyczny, ,,muzycznego dyskursu”, bazujacego przede wszystkim na
idei dialogu. W dalszych rozwazaniach bedg stosowa¢ termin ,,dialog” w odnie-
sieniu do relacji skrzypcowo-fortepianowych, ze wzgledu na jego powszechnos¢
i adekwatno$¢ do sposobéw muzykowania kameralnego.

Prosty, sukcesywny dialog dominowatl w kameralistyce epoki klasyczne;j.
W stylistyce neoromantycznej (w ktorej utrzymana jest pierwsza poddana tu
analizie sonata) wspotdzialanie instrumentéw na gruncie sonat skrzypcowo-
-fortepianowych najczgsciej tworzy ciagly uktad komplementarny (dopehniajacy),
o synchronicznym biegu narracji. Rzadziej nawiazuje do dialogu sukcesywnego,
aczkolwiek réwniez w sonatach neoromantycznych obecnego. Wspomniana alter-
nacja (wymienno$¢) materiatu o ile wystepuje, to gtownie w plaszczyznach tema-
tycznych; przewage zyskuje rownoczesne wspoldziatanie motywiki pochodnej od
tematu we wszystkich gtosach. W sonatach skrzypcowo-fortepianowych terminem
,»glos” okreslam kazdy z systemow, czyli: gorna partia fortepianu (potocznie: prawa
reka), dolna partia fortepianu (lewa reka) oraz partia skrzypiec. Wspomniane wy-
mienne (sukcesywne) dialogowanie, motywiczne lub frazowe, najczesciej wypo-
wiada si¢ odmiennymi tresciami w glosach lub pomigdzy instrumentami. Przyczy-
nia si¢ to do wigkszej selektywnosci ich brzmienia, ale jej stopien zawsze zalezny
jest wprost od wzajemnych relacji melorytmicznych i harmonicznych.

Relacje interinstrumentalne sa silnie zréznicowane w sonatach XX-wiecz-
nych. Ksztattuja si¢ odmiennie na ré6znych etapach historycznego rozwoju i wy-
nikaja wprost z przyjetej stylistyki. Odmiany tych relacji wykazemy na przykta-
dzie czterech polskich sonat skrzypcowych, pochodzacych z czterech réznych
okresow periodyzacyjnych ubieglego stulecia.

Henryk Melcer, Sonata G-Dur na skrzypce i fortepian (1907)

Sonata G-dur Henryka Melcera (1869-1928) reprezentuje stylistyke neo-
romantyczna. Traktuje fakture instrumentalna ptaszczyznowo, tzn. dana postaé
relacji miedzy instrumentami utrzymuje si¢ na dtuzszym odcinku formy. Pierw-
szy temat I czgsci, Allegretto, potraktowany jest alternujaco, na wzor sonat kla-
sycznych, z kadencyjnym rozszerzeniem frazy gtéwnej w partii skrzypiec.

4 Jozef M. Chominski, Wielkie formy instrumentalne z serii Formy muzyczne, t. 2, Krakow 1987, s. 274.
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Brzmieniowo daje uktad selektywny, takze w roéwnoczesnym wspotdziataniu
fortepianu i skrzypiec. Typowym przykladem faktury ptaszczyznowej jest postac
drugiego tematu, w ktérym triolowe figuracje dolnej linii fortepianu przyjmuja
charakter quasi-burdonowy, z przesuni¢ciami do pobliskich tonacji. Zapewniaja
one brzmieniowo-wyrazowa stabilno$¢, 6w ,,substancjalny rdzen dzwickowy”
i staty fundament dla dialogujacych goérnych linii melodycznych. Mamy tu do
czynienia z narracja spokojna, statyczna, niuansowana dynamika i zmianami
tonalnymi. Od strony artykulacyjnej Melcer dobarwia éw burdon wymienno$cia
trzech sposobow gry: legata, staccata i pizzicata.
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Przyklad 1. Henryk Melcer, Sonata G-dur, czes$é I: Allegretto, drugi temat, takty 130-139.

W fakturze skrzypcowo-fortepianowej tej sonaty istotny wplyw na tembr
brzmieniowy danego fragmentu ma wzajemne roztozenie rejestrowe obydwu
partii. Zalezne jest ono od tematycznej lub pozatematycznej funkcji glosu, jego
wysunigcia na pierwszy lub dalszy plan. Umiejscowienie partii skrzypiec
w $rodkowym rejestrze, pomigdzy glosami prawej i lewej reki fortepianu, ma
miejsce najczesciej w koncowych odcinkach danego wspotczynnika formy lub
jego rozwoju. Takie roztozenie trzech glosow daje wigksza stopliwo§¢ brzmie-
nia. Jej poziom zalezy od ambitusu faktury. Rejestrowa fluktuacja partii instru-
mentow staje si¢ jednym z podstawowych czynnikéw roznicujacych profil audy-
tywnej postaci. Przedstawia si¢ ja tez jako komponent o silnym stopniu zmien-
nosci. We wszystkich cze$ciach Sonaty G-dur Henryka Melcera ruchliwos¢
rejestrowa jest intensywna, a w czesci I najbardziej aktywna w przetworzeniu.

Czes¢ 11, Scherzo, Presto con brio, zespala wymienno$¢ rejestrowa z pauzo-
wana motywika, przyjmujac wymiar silnie kolorystyczny. Jego podkresleniu
shuzy czesto stosowany wysoki rejestr fortepianu, imitujacy brzmienie dzwon-
kéw, co ma miejsce w triu bedacym stylizacja starofrancuskiego musette.



Brzmienie a relacje instrumentalne... 97

U [ - | T T T T ¥ 1
L P T Y . T a
5 5 2 4 2 3 5
EE!? . @ 21 . . g 21??;";’?‘31 ! ag 13
} +—F ¥ ##l — ¥ flA 1 ITY % ¥ 1 3

marteilalo, quasi
, campanelle

h

Przyklad 2. Henryk Melcer, Sonata G-dur, czes¢ I1: Presto con brio, takty 46-49.

Odcinek ten wyroznia si¢ statyczng selektywnos$cia brzmienia (pomimo ,,sa-
siedztwa” rejestrowego skrzypiec i fortepianu), wynikajaca z charakterystycz-
nych burdonowych pustych strun skrzypiec. Selektywnos¢ t¢ zapewnia réwniez
odmienno$¢ materiatowo-artykulacyjna partii instrumentow. Powyzszy uktad
fakturalny jest kontrastowym ujgciem w stosunku do ruchliwych i dynamicz-
nych ogniw skrajnych. Wprowadza uspokojenie akcji, moment odprgzenia
0 ludycznym zabarwieniu. Repryza Scherza w poréwnaniu z ekspozycja wnosi
nowe jako$ci. Juz sam jej poczatek ukazuje temat w catkowicie odmiennym
rozpracowaniu fakturalnym, mianowicie: homorytmicznym ruchu w trzech gto-
sach z wyodrgbnieniem linii tematu w prawej r¢ce fortepianu (w oktawie trzy-
kre$lnej, z artykulacja sempre staccato, dookreslona jako quasi pizzicato).
Skrajne glosy petnia rolg rozszerzajaca wolumen linii tematycznej. Taki tryb
jednolitosci brzmieniowej utrzymany jest w calej plaszczyznie repryzowego
tematu. Lacznik z kolei przypomina dialogi motywiczne, a obszerna koda pro-
ponuje ekspansywny i jednorodny ruch dzwigkowy. W ostatnich kilkunastu
taktach réznicowany jest kolorystycznymi ,,dodatkami”: barwa sul ponticello,
sztucznymi flazoletami i przejSciem w obop6lna fakture akordowa.

Czgs¢ 111, wolna, Andante cantabile, jest — juz to z racji ekspresji lirycznej —
inna propozycja fakturalno-brzmieniows. Polega na typowo romantycznym,
ewolucyjnym rozwijaniu wyjsciowe] struktury, ktéra jest prosta kantylena
skrzypiec na tle statycznego melicznie ruchu figuracyjnego fortepianu. Obydwa
elementy fakturalne w toku narastania ulegaja oczywiscie przeobrazeniom,
zwlaszcza w odcinku kulminacyjnym (takty 54-59). Relacja kantylena — ruch
figuracyjny, jakze czgsta w XIX-wiecznej literaturze wiolinistycznej, zostaje
utrzymana na przestrzeni catej czgsci III. Rozwoj strony brzmieniowej przyjmu-
je charakter procesualny, nasilajac strong dynamiczna i ekspresyjna.

Finatowa czgs$¢ IV, Allegro giojoso, podobnie jak czgs$¢ I, odwotuje sig do za-
sady tworzenia faktury ptaszczyznowej. Roznicowanie tych ptaszczyzn warunkuje
rodzaj ruchu melorytmicznego i nasycenie harmoniczne. Cecha wspdlng kolejno
nastepujacych ptaszczyzn, odpowiadajacych wspoétczynnikom formalnym, jest
znéw zmienno$¢ rejestrow, zwlaszeza fortepianowych. Z drugiej strony, wysoka
czestotliwos¢ zdwojen oktawowych, stosowanych konsekwentnie w toku calej
czgsci ewokuje w stuchowym odbiorze poczucie brzmieniowego pokrewienstwa.
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Sonata G-dur Henryka Melcera w perspektywie catosci formy odznacza si¢
bogata szata brzmieniowa w zakresie wariantowania, przeksztalcania okre§lone;j
idei muzycznej. Dialog skrzypcowo-fortepianowy wyraza si¢ licznymi $rodka-
mi, odmianami relacji interinstrumentalnej. Sa tu dwa zasadnicze ich rodzaje:

1. Dialog sukcesywny, polegajacy na wymianie mysli dwoch instrumentow
podlug klasycznej, sonatowej, zasady kolejnosci instrumentow. Dotyczy to
catych fraz, motywow lub wrecz pojedynczych dzwigkow czy akordow. Sto-
sowana jest przede wszystkim w tematach, jak w sonatach XVIlI-wiecznych.
Mamy tu zatem czynnik oparcia si¢ we wzorach preromantycznych. Zna-
mienne jest porownanie poczatkow I, 111 IV czgéci:

— pierwszy temat — mazurek czesci I, prowadzony jest klasycznym dialo-

giem catych zdan;

— temat Scherza, czesci 11, rozwija si¢ w dialogu pojedynczych impulsow
dzwigkowych, ktore tworza dwutembrowa mozaike brzmieniowa;

— skoczny, taneczny temat finalu rozegrany jest najpierw jako ptaszczyzna
tematu fortepianowego na tle dwudzwigkowego tremola skrzypiec, po
czym nastgpuje skrocona i zmodyfikowana wersja tematu skrzypcowego.

Relacja dialogu sukcesywnego gwarantuje brzmienie selektywne w nastep-
stwie horyzontalnym, w r6znych proporcjach czasowych.

2. Dialog symultatywny, polegajacy na rownoczesnym post¢gpowaniu narracji
obydwu instrumentow w prostych uktadach homofonicznych lub kontra-
punktujacych. Wyznacza on trzy odmiany brzmien:

— brzmienie proste, jednolite, eufoniczne (odcinki homorytmiczne);

— brzmienie ztozone, wynikajace z komplementarnego ustosunkowania
glosow, o roznym stopniu spojnosci (wzajemne dopetnianie si¢ watkow,
pokrewnych motywicznie);

— brzmienie kontrastowe (synchronia dwoch lub trzech odrgbnych planéw)

Dialog symultatywny, typowy w kameralistyce neoromantycznej, operuje
szersza gama brzmien w omawianej sonacie. Najwyzszy stopien spdjnosci po-
siada oczywiscie pierwsza odmiana — brzmien jednolitych, dotyczaca gltownie
unisonowych (oktawowych) fragmentéw obydwu instrumentéw (w sumie rzad-
kich u Melcera). Mniejszym stopniem spdjnosci przemawia odmiana druga,
komplementarna, wiasciwa dla fragmentéw o relacjach kontrapunktujacych.
Odmiang trzecia, brzmien kontrastowych nalezy juz klasyfikowa¢ jako brzmie-
nia selektywne, jasno wyodrebniajace sig, lecz postepujace rownoczesnie. Kazda
z wyszczegolnionych tu relacji posiada liczne warianty — odmiany. Wynikaja
one z rozplanowania wzajemnych uktadéw fakturalnych, rejestrow, odmian
artykulacji (tak istotnych dla brzmienia), w Sonacie G-dur Melcera bardzo boga-
tych. Wyrodznienie tych trzech odmian jest konsekwencja catoksztattu toku for-
my oraz wzajemnego kontekstu fakturalnego, kontrastowania sasiadujacych
struktur. Dana postaé faktury jest zawsze czeScia catoSci i ukazuje swoja odreb-
no$¢ poprzez porownanie z kontekstem.
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Autorka monografii o Henryku Melcerze w omowieniu dwoch utworow ka-
meralnych kompozytora, Triu g-moll i Sonacie G-dur, dotyka takze problematy-
ki brzmienia, wskazujac na niektore jego cechy, jednak bardziej z pozycji roli
instrumentéw w budowaniu formy:

[...] w Sonacie G-dur na fortepian i skrzypce zauwazamy tendencj¢ do rownorzgdnego
traktowania instrumentow. [...] Wyktadnikiem réwnorzednego traktowania instrumen-
tow jest niewatpliwie przeciwstawianie brzmien — zarowno jednoczesne, jak i sukcesyw-
ne. Doszukiwa¢ si¢ tu mozemy pewnych podobienstw z technikg orkiestrowa. [...] Zasa-
da przeciwstawiania tych dwoch wspotczynnikow dzwigkowych jest elementem formo-
tworczym i dotyczy szczegolnie prezentacji materiatu tematycznego™.

Opisana powyzej odmiang ,,brzmien jednolitych” Katarzyna Piatkowska-
-Pinczewska okresla mianem homogenizacji brzmienia, a czynnikiem ,,scalaja-
cym brzmienie jest takze zastosowanie jednakowej lub zblizonej artykulacji, np.
w cze$ei I, t. 166-182 — skrzypce pizzicato, fortepian — staccato.

W ogblnych, podsumowujacych wnioskach nalezy stwierdzi¢, ze Sonata G-dur
polskiego pianisty i pedagoga, tworcy przetomu XIX i XX wieku, grawituje
W strong przeciwstawiania brzmien i utrzymywania odrgbnosci tresci motywicz-
nych, stalego prowadzenia dwdéch muzycznych narratorow. Odbior walorow
brzmieniowych w duzym stopniu zalezy od faktu, czy utwor wystuchany jest
w catos$ci, czy tylko we fragmencie. Stopien efektu podobienstwa lub kontrastu
zostaje uwarunkowany zawsze relacja czesci wzgledem calo$ci. Percepcja roz-
nego rodzaju brzmienia ksztaltuje si¢ (pomimo licznych podobienstw) w kaz-
dym utworze odmiennie. Odmiennos¢ ta z kolei wynika z konkretnego wykona-
nia i warunkow, w ktorych kompozycja jest wyshuchana.

Roman Maciejewski, Sonata na skrzypce i fortepian (1938)

Catkowicie odmienne kategorie brzmieniowe ewokuje Sonata na skrzypce
i fortepian Romana Maciejewskiego (1910-1998), powstata w okresie migdzywo-
jennym. Jest to kompozycja jednoczesciowa, ztozona z kilkunastu odcinkéw for-
malnych, niuansowanych agogicznie, w ktorych interinstrumentalna relacja — dialo-
gu symultatywnego — pozostaje stata w toku catego utworu. Tworzy on rozbudo-
wany poemat. Motoryka, polifonia, permanentna figuratywnos$¢, ciagle przeplataja
si¢ w obydwu partiach. Rodzaj dialogu symultatywnego o charakterze komplemen-
tarnym wypeltnia calta sonate. Faktura fortepianu i skrzypiec, kazda z osobna, tworzy
sporg liczbe odmian, wywodzacych si¢ z tego samego fundamentu — archetypu,
motywu — motta, podanego w dwoch pierwszych segmentach sonaty®.

5 Katarzyna Piatkowska-Pinczewska, Henryk Melcer-Szczawiriski. Zycie i tworczosé, Kalisz —
Poznan 2002, s. 213.

16 Autorzy prac o kompozytorze interpretuja jej formg odpowiednio jako: forme, nawiazujaca do
allegra sonatowego (Marlena Wieczorek, Roman Maciejewski. Kompozytor pokolenia zgubione-
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W percepcji stuchowej tok muzyczny tej kompozycji daje odczucie ciagto-
$ci, spoistosci, jednolitej tkanki dzwigkowej, zbudowanej z nagromadzenia sta-
fego strumienia czastek motywicznych. Partia fortepianowa wykazuje przy tym
wyzszy stopien ruchliwosci rejestrowej, stale dopetnianej $rednica skali skrzy-
piec. Fakt ten komentuje Andrzej Kacprzak, autor pracy o utworach skrzypco-
wych Maciejewskiego i jednocze$nie ich wykonaweca:

Istnieje pewnego rodzaju niewygoda wykonawcza. Partia skrzypiec oscyluje w granicach
srodkowego rejestru instrumentu. Nawet w miejscach wzmozonej ekspresji czy kulmina-
cjach nie wznosi si¢ w gorg, kiedy efekt apogeum dynamicznego bytby bardziej natural-
ny i latwiejszy do osiagnigcia. Parti¢ fortepianu w tych miejscach cechuje faktura szero-
ka, rozbudowana i znaczny ambitus. Tym samym przebicie si¢ przez dzwickowa mase
partii fortepianu wymaga od wykonawcy dysponowania duzym dzwigkiem. Dynamice
przebiegu my$li muzycznej w partii fortepianu skrzypce musza dorowna¢ ekspresja®’.

Do stopliwosci brzmienia Sonaty przyczynia si¢ takze polifonizujacy typ
faktury. Z kolei elementem réznicujacym jest wspomniany przez wyzej cytowa-
nego autora ,falujacy” ambitus fortepianu. Czgste pochody figuracyjne
w kwintdecymowych zdwojeniach dodaja jej specyfikacji barwowej, a takze
realizacje uktadow akordowych w trzech lub czterech planach dzwigkowych.
Tworza one brzmienie rozszerzone rejestrowo i nawzajem przenikajace sig.
Marlena Wieczorek w swej monografii konstatuje:

W brzmieniowym nasyceniu partii fortepianowej mozna dostrzec pokrewienstwo z ty-
pem faktury wywodzacej si¢ z dziet Szymanowskiego®®.

Przyklad 3. Roman Maciejewski, Sonata na skrzypce i fortepian, takty 73-75.

Dominacja fortepianu w tym utworze jest bezsporna. Niemalze obligatoryj-
nie stosowana jest zasada rejestrowego usytuowania partii skrzypiec pomigdzy

go, Poznan 2008, s. 218-219), cykl wariacyjny (Andrzej Kacprzak, Roman Maciejewski. Kompo-
zytor oryginalny i nieznany. Studium twérczosci skrzypcowej, Gdansk 2011, s. 58).

7" Andrzej Kacprzak, dz. cyt., s. 63.

8 Marlena Wieczorek, dz. cyt., s. 221.



Brzmienie a relacje instrumentalne... 101

dolnym i gérnym glosem pianisty. Analiza wzajemnego ustosunkowania rysun-
ku melorytmicznego obydwu partii prowadzi do wniosku o ich stale komple-
mentarnym charakterze: pauzowana lub akordowa akcja fortepianu zaopatrywa-
na jest ciagtymi figuracjami skrzypiec i odwrotnie — ruchliwa narracja fortepianu
zestawiana jest ze spokojniejsza rytmicznie melodyka skrzypcowa. I wreszcie
wazny jest u Maciejewskiego czynnik harmoniczny, taczacy tercjowa strukture
wspOtbrzmien z technika paralelna i silna chromatyka. Permanentna chwiejnosé¢
tonalna rownowaza zabiegi centralizacji brzmieniowej (nuty pedatowe trzymane
i repetowane, figury ostinatowe). Sa to czynniki wptywajace na stabilizacjg sil-
nie rozwinigtej figuratywnosci i brzmieniowe poczucie ,,0sadzenia”, oparcia.

Sonata Maciejewskiego w prowadzeniu continuum dzwickowego, w poroéw-
naniu z Sonatq G-dur Melcera, wykazuje gleboka roznice. Zespalajac odmienne
tembry instrumentalne, dazy do ich fakturalno-brzmieniowego scalenia, zespo-
lenia, wzajemnego dopelnienia i stworzenia brzmienia wypadkowego. Poprzed-
nia sonata, ,,starsza” o 20 lat, zmierza do uwypuklenia waloréw brzmieniowych
kazdego z instrumentow, nawet w procesie ich rownoczesnej akcji. Sg to wigc
utwory stojace na antypodach kompozytorskiego ksztaltowania o odmiennych
wzajemnych relacjach interinstrumentalnych, oparte na fundamencie bardzo
tradycyjnej obsady.

Grazyna Bacewicz, IV Sonata na skrzypce i fortepian (1949)

IV Sonata na skrzypce i fortepian Grazyny Bacewicz (1909-969) z okresu
dojrzatego, powojennego neoklasycyzmu w relacjach interinstrumentalnych
bazuje na tradycji klasyczno-romantycznej. We wszystkich czgéciach utworu
przewaza dialog symultatywny o brzmieniu kontra-
stowym, czyli tryb narracji prowadzonej rownocze$nie w dwodch lub trzech
planach, w fakturze homofonicznej, badz quasi-polifonizujacej. Dialog sukce-
sywny plasuje si¢ w drugiej kolejnosci i stosowany jest gldownie w plaszczy-
znach tematycznych, podobnie jak u Melcera. W swej elementarnej postaci,
polegajacej na zasadzie kolejnosci instrumentow w ekspozycji materiatu tema-
tycznego, wystepuje bardzo przejrzyscie w drugim temacie czesci I, Moderato.
Jest on jednoczesnie, jedyna w tej sonacie struktura, o statycznej relacji melo-
rytmicznej migdzy skrzypcami a fortepianem. Wynika to wprost z jego ludowej
proweniencji.

Odmiana dialogu symultatywnego komplementarnego — o brzmieniu spdj-
nym, polegajacego na wzajemnym dopetnianiu si¢ tre§ci motywicznie zblizo-
nych — wystgpuje fragmentarycznie. Od strony formalnej usytuowana jest
w rozwinigciach ptaszczyzn tematycznych.

Z dominacji rodzaju dialogu symultatywnego kontrastowego wynika oczy-
wiScie przewaga brzmienia selektywnego. W 1V Sonacie Bacewiczowny na wy-
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razisto$¢ brzmienia selektywnego wplywa przede wszystkim rozmieszczenie

rejestrowe glosow obydwu instrumentow. Kompozytorka stosuje w nich niemal-

ze stale odmienna melorytmike, co powoduje, ze stuchowe odczuwanie stopnia

wyrazisto$ci sterowane jest gldwnie kontrastami rejestrowymi. A te funkcjonuja

dwukierunkowo:

— w sukcesywnym ksztaltowaniu kazdej partii, czyli w nastgpstwie horyzon-
talnym;

— w symultatywnym ich ustosunkowaniu, czyli jednoczesnym prowadzeniu
kontrastujacych rejestrow.

Pierwszy temat czesci I, w swej ekspozycyjnej wersji, emituje przenoszenie
glownego motywu do sasiednich oktaw — ta tendencja ruchliwos$ci rejestrowe;
jest w ogole charakterystyczna dla stylu Bacewiczowny. Na etapie rozwinigé
ewolucyjnych intensyfikuje sig. Warto tu tez wskaza¢ na wyrozniajacy si¢ $ro-
dek harmoniczny, jakim jest zdwajanie wspotbrzmien w sasiednich oktawach,
ktéry podkresla ich jako$¢ brzmieniowa i podnosi wolumen dynamiczny. Czgste
jest sukcesywne przenoszenie uktadu akordowego do trzech sasiednich oktaw.
Powstaje w ten sposob pewna odmiana centralizacji brzmieniowej, stabilnej
harmonicznie, lecz dynamicznej rejestrowo.

Przyklad 4. Grazyna Bacewicz, IV Sonata na skrzypce i fortepian, czes¢ IV: Finale, Con passio-
ne, takty 122-124.

Walory brzmieniowe (zwlaszcza w czgSci ostatniej), poza oktawowym
zdwajaniem uktadow tréjdzwigkowych, ksztaltuje pomocniczo harmoniczna
technika paralelna, bardzo typowa u neoklasykow. Wskazane tutaj zjawiska
techniki akordowej dotycza oczywiscie partii fortepianowej. Towarzysza im
zawsze odmienne motywicznie struktury skrzypcowe.

Zmiany rejestrowe migdzy glosami stosowane sa stale na przestrzeni catej
sonaty. Trudno byloby wskaza¢ dominujacy, okreslony rodzaj owych zmian.
Partia skrzypcowa ciagle balansuje pomigdzy glosami fortepianu lub wychodzi
ponad ich rejestr. T¢ permanentng zmienno$¢ warunkuje ,,falujacy” ambitus pola
faktury, najwezszy w Scherzo (dla podkre$lenia groteskowego charakteru). Eu-
foniczne, homorytmiczne zestrojenie skrzypiec i fortepianu kompozytorka za-
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stosowata zaledwie dwukrotnie, w podejsciach kulminacyjnych w czg$ciach
| (takt 223) i 111 (takty 160-161, 164-165 — powtdrzenie tej samej motywiki).

Artykulacja, jakze istotna w muzyce XX wieku, w omawianej 1V Sonacie
jest bardziej stabilna na dluzszych odcinkach — jej wertykalna kontrastowo$¢
objawia si¢ najsilniej w Scherzo. Pomigdzy partiami fortepianu i skrzypiec za-
chodzi w przewazajacej czesci zasada zgodnosci lub podobienstwa artykulacyj-
nego, a tylko fragmentarycznie przeciwstawna w Scherzo (smyczki podrzutowe
kontra krotkie legata fortepianu i odwrocenie tej relacji: staccato fortepianu
kontra krotkie legata w skrzypcach, takty 140-159).

Brzmienie skrzypcowo-fortepianowe osiaga w tym utworze wysoki stopien
zmiennos$ci sukcesywnej i wspotistnieje z symultatywna kontrastowoscia. Po-
wtarzalno$¢ okreslonych uktadow dzwigkowych wynika jedynie z regut formy,
repryzowosci, obecnej we wszystkich czgsciach.

IV Sonata Grazyny Bacewicz stoi w rzedzie najbardziej skomentowanych
utworow kompozytorki. Autorzy piszacy o tej sonacie zwracali gtownie uwage
na oblicze stylistyczne: reminiscencje z barokowa rytmika'®, brahmsowska te-
matyka®’, wspolistnienie roznych poetyk®. Artyzm i site oddzialywania utworu
podkreslit rowniez recenzent pierwszego, amerykanskiego wykonania:

This piece was the most impressively touching and controversial on the whole program.
The composer is a master of melody, which challenges the listener in the way it is ex-
pressed??,

Wrdéémy jeszcze do recenzji Stefana Kisielewskiego, ktory podkresla walory
faktury i artykulowana powyzej wzajemna kontrastowos$¢ obydwu partii:

[...] przy niewatpliwym patosie i monumentalnosci utworu, ma on fakture prosta, kla-
rowna, oszcz¢dna — zwraca uwagg partia fortepianu, nieprzetadowana a wyrazista, Swiet-
nie kontrastujaca ze skrzypcami. Dramatycznos$¢ i patos osiagane tu sa niezwykle pro-

stymi $rodkami?,

Wysoko ocenia ja tez monografistka Bacewiczowny:

IV Sonata jest dzietem glgbokiej inwencji, dzielem natchnionym i ,,0osobnym” — biorac
pod uwagge neoklasyczno-folklorystyczny kontekst innych utworéw kompozytorki tego

¥ Krzysztof Baculewski, Polska twérczosé kompozytorska 1945-1984, Krakéw 1987, s. 100

(autor zauwaza podobienstwo tematu I czesci do tematu Il Koncertu brandenburskiego
J.S. Bacha)

Stefan Kisielewski, Recenzja z prawykonania 1V Sonaty na skrzypce i fortepian (26 1X 1950),
»Tygodnik Powszechny” 1950, nr 41.

Matgorzata Gasiorowska, Bacewicz, Krakéw 1999, s. 193-197.

Jules Wolffers, Christian Science Monitor, Boston, 16 lutego 1953. (,,Ten utwér wywotat
najwigksze wrazenie i byl najbardziej kontrowersyjny z catego programu. Kompozytor jest
mistrzem melodyki, ktora stanowi wyzwanie dla stuchacza tym, w jaki sposob jest wyrazona”,
thum. M.R.), cyt. za: Judith Rosen, Grazyna Bacewicz. Her Life and Works, Los Angeles,
California 1984, s. 24.

2 stefan Kisielewski, dz. cyt.

20
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czasu. [...] W IV Sonacie, ktora epickim rozmachem, powaga tresci i skomplikowaniem
faktury sigga tradycji Beethovena, Brahmsa i Francka, obowiazujacy dotad paradygmat
autonomii” muzycznej zdaje si¢ by¢ na chwilg zawieszony, bowiem sama konstytucja
tej muzyki, petna dialektycznych sprzecznosci, zdaje si¢ wykraczaé¢ ponad czysty logos
uksztattowan dzwiekowych®!,

Cytowani tu komentatorzy nieco odmiennie oszacowali fakturg, ale zgodnie
podkreslali jej wage 1 wyjatkowa ekspresjg. Grazyna Bacewicz integruje w swej
sonacie rozne elementy tradycji w szeroko pojetym nurcie neoklasycznym, co
z pewnoscia przyczynito si¢ do przyjecia opcji stalej kontrastowosci interinstru-
mentalnej. Pierwszoplanowa rolg petni tu indywidualny styl wypowiedzi kom-
pozytorki, zawsze ekspansywny, o wysokim stopniu energetyzmu.

Poréwnujac 1V Sonate Bacewiczowny z sonatami Melcera i Maciejewskiego,
dochodzimy do wniosku, Ze tworzy ona kolejna odmiang wspotrelacji fakturalnej
dwoch instrumentow i1 tym samym stanow brzmieniowych. W sposobach rozwiazan
fakturalnych blizsza jest Sonacie G-dur Melcera. R6zni si¢ od niej wyzszym stop-
niem sukcesywnych zmian (okreslona relacja u Bacewiczowny wypetnia w najdtuz-
szych odcinkach najwyzej kilkanascie taktow, u Melcera sa to plaszczyzny kilku-
dziesigciotaktowe). Wzgledem Sonaty Maciejewskiego tworzy antynomi¢ w zakre-
sie ksztattowania faktury, przede wszystkim w sposobie operowania rejestrami.

Eugeniusz Knapik, Sonata na skrzypce i fortepian (1971)

Czwarta — i ostatnia — sonata poddana analizie fakturalno-brzmieniowej jawi
si¢ tez jako czwarta odslona poruszanej tematyki. Jednoczgsciowa Sonata na
skrzypce i fortepian Eugeniusza Knapika (ur. 1951) w rozplanowaniu uktadow
brzmieniowych (i tym samym formalnych) przyjmuje model ptaszczyznowy.
W catoksztalcie toku dzwigkowego emanuje niezwykle silng zmiennoS$cig inten-
sywnosci brzmieniowej. Czynnik ten staje si¢ motorem akcji. Selektywne
brzmienia zostaty ,,zarezerwowane” dla introdukcji, ekspozycji, tematoéw i kody.
Prosty dialog kontrastowy osiagany jest w sonacie Knapika jednolito$cia faktury
oddzielnie w obydwu instrumentach i ich wzajemna, maksymalng odmiennoscia.

Forma tej kompozycji — pisze sam twoérca — [...] pod wieloma wzgledami stanowi przy-
ktad allegra sonatowego. Posiada typowa budowg trzycztonowa z introdukcja, a catosé
jest oparta na konflikcie dwoch przeciwstawnych tematow?.

Obydwa tematy sonaty ujete w przejrzystej i prostej fakturze prezentujg kla-
syczny motywiczno (skrzypce) — harmoniczny (fortepian) dialog symultatywny
kontrastowy. Krotki tacznik kontynuuje dialog kontrastowy, podajac w kazdym
z trzech glosow odmienny plan dzwiekowy (oktawy tremolo w skrzypcach,

2 Malgorzata Gasiorowska, dz. cyt., s. 193.
% Cyt. za: lwona Bias, Eugeniusz Knapik, kompozytor i pianista, Katowice 2001, s. 31.
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szybkie figuracje w prawej rece, urywane akordy w lewej rece fortepianu). Prze-
tworzenie, w naturalny sposob wypetniajace Srodkowa faze utworu, sigga po
srodki techniczne tworzace maksymalne natgzenie brzmienia. Autor komentarza
do nagrania ptytowego wypowiada nastgpujaca opini¢:
[...] utwor zadziwia niezwyktym energetyzmem, ,,zdrowym” witalizmem, majacym swe
zrodto po czgscei w ,,stezonej ekspresji” muzyki Bartoka, po czg$ci w dwezesnym ,,eks-
plozywnym” stylu muzyki Goreckiego — mistrza Knapika. [...] Bogactwo dzwigkowe
Sonaty, jej fakturalny przepych, owe kaskady akordow i rozlegte pasaze, swoisty mak-

symalizm partii fortepianowej i skrzypcowej zawsze ida jednak w parze z pelna koncen-
tracja i $cisla organizacja materialu muzycznego®”.

Ekstremalne natgzenie brzmienia kompozytor osiaga poprzez: intensywny,
polirytmiczny ruch dzwigkowy, silnie zaggszczona akordyke, nawiazujaca
wprost do struktur messiaenowskich?’, maksymalna dynamike, wyostrzona do-
datkowo akcentacja kazdego dwudzwigku. Przetworzenie, opatrzone w drugiej
swej fazie okresleniem Molto agitato, furioso, przedstawia interinstrumentalny
uktad komplementarny, materialowo i brzmieniowo spojny, niezwykle dyna-
miczny rejestrowo. W sukcesywnym toku daje wrazenie serii kompleksoéw
dzwigkowych. Spore zagegszczenie akordyki o podwdjnych, a nawet potrojnych
wspotbrzmieniach sekundowych budzi skojarzenia z ruchomymi klasterami. Wo-
lumen brzmienia w tym fragmencie ,,zapewnia” oczywiscie fortepian. Skrzypce
w pierwszej fazie przetworzenia kontrapunktuja, w drugiej — przechodza na pozy-
cj¢ rownoprawnego, aktywnego wspottworcy brzmienia ekstremalnego (pomimo
umiejscowienia struktur w Srodkowym rejestrze). Przeciwstawno$¢ brzmieniowa
partia skrzypiec zapewnia ciagiem dwudzwickéw z zastosOwaniem pottondow
i wielkich septym. Synchronizacja przenoszonych przez kolejne oktawy gestych
akordow fortepianu z sekwencjami skrzypcowymi, rejestrowo statycznymi i kon-
trastujacymi artykulacyjnie, ewokuje plaszczyzne spdjna materiatowo (decyduje
o tym gtéwnie rytmika), lecz selektywna rejestrowo i tembrowo.
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Przyklad 5. Eugeniusz Knapik, Sonata na skrzypce i fortepian, takty 120-121.

% Stanistaw Kosz, Lutostawski i Knapik... na skrzypce i fortepian, komentarz ptytowy, [w:]
Partity. Witold Lutostawski, Eugeniusz Knapik, Polskie Radio Katowice 2006, PRKCD 0079, s. 5.
21 Kompozytor zastosowal w partii skrzypcowej II modus Messiaena, a takze tzw. wartoéé dodana.
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Powracajacy po burzliwym przetworzeniu figuracyjno-kantylenowy odcinek
introdukcyjny wnosi silny kontrast fakturalny i tembrowy. Kreowany jest tez
$cista organizacja materialu wysoko$ciowego, poprzez powtarzanie tego samego
modelu figuracyjnego.

Sonata Eugeniusza Knapika jest utworem ztozonym z zestawiania silnie
kontrastujacych ptaszczyzn. O ile mozna by moéwi¢ o istnieniu ,,formy brzmie-
niowej”, to w przypadku tej kompozycji powstaje uktad formy
brzmieniowej tarasowej, o wyraznie wyodrgbnionych fazach —
segmentach, z kulminacja w polowie toku wypowiedzi®. Przyjety nadrzedny
schemat formy sonatowej zostaje tu wtopiony w oryginalny, niestereotypowy
uktad brzmieniowo-ekspresyjny. Patrzac na t¢ kompozycj¢ z dalszej perspekty-
wy, hiejako z oddali, kresli on lini¢ tuku, wychodzacego od solowego recytaty-
wu skrzypcowego, przechodzacego przez kolejne duetowe postaci o selektywnej
brzmieniowo wzajemne;j relacji i dochodzacego do maksymalnie zaggszczonej
(oczywiscie w tej obsadzie), przesuwajacej si¢ masy dzwigkowej i wreszcie
stopniowo powracajacego wyciszania akcji muzycznej. Catos¢ konczy figura-
tywna narracja drugiego odcinka brzmieniowego z introdukcji.

Relacja migdzy skrzypcami a fortepianem, zarowno komplementarna, kon-
trastowa, jak i spojna, w kreowaniu tembru brzmieniowego ma tutaj mniejsze
znaczenie. O jego wolumenie i intensywnosci decyduja glownie srodki tech-
niczne i ich rozdysponowanie w polu faktury.

Sonata Knapika prezentuje nurt postmodernistyczny w odmianie surkon-
wencjonalizmu. Surkonwencjonalizm, jak objasnia Jadwiga Paja-Stach,

[...] okresla odwotanie do wielu konwencji stylistycznych w jednym utworze, do muzyki
z roéznych epok, czy to w postaci cytatdow, czy to w postaci imitacji danego stylu lub

techniki kompozytorskiej; polega na tzw. ,,podwojnym kodowaniu”, tj. wtaczeniu kodu

z innej epoki w kod danego dzieta®.

Kompozytor stapia bardzo tradycyjny model allegra sonatowego w ogdlnym
zatozeniu formalnym, elementy j¢zyka dzwigkowego Oliviera Messiaena z wia-
sna wizja odmian faktury kameralnej i budowania plaszczyzn brzmieniowych.
Wspotwystepowanie owych elementéw dokonuje si¢ w tej kompozycji na zasa-
dzie przenikania. Najbardziej tworcze, oryginalne jest nastgpstwo plaszczyzn
brzmieniowych. Kontrasty wolumenow brzmieniowych sa sygnatura tej kompo-
zycji. Ich ptaszczyznowe ujecie tworzy swobodna, wszak w sposobie zakompo-
nowania jakze odmienna, paralelg do przedstawionej tu wczesniej Sonaty G-dur
Melcera. Plaszczyzny te w sonacie Knapika, ,,mtodszej” o siedem dekad, sita

% Danuta Gwizdalanka réwniez wskazuje na relacje brzmienie — forma: ,,Wykorzystywanie
réznic brzmieniowych dla podkre$lenia cezur architektonicznych, hierarchii waznosci dzwie-
kow we frazie oraz odmiennosci funkcji wspotdziatajacych gltosow nalezy do najpowszechniej-
szych procedur w dziejach europejskiej techniki kompozytorskiej co najmniej od czaséw pdz-
norenesansowej canzony” (dz. cyt., s. 113.)

2 Jadwiga Paja-Stach, Muzyka polska od Paderewskiego do Pendereckiego, Krakow 2009, s. 44.
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rzeczy ksztaltowane sa innymi rodzajami muzycznej narracji. Dialog obydwu
partii instrumentalnych jest wyostrzony, a wzajemna relacja silnie wyprofilowa-
na poprzez sam jezyk dzwigkowy.

Whioski koncowe

Kazda z czterech sonat skrzypcowych, w ktérych poddano analizie strong
brzmieniowa w powiazaniu z relacja fakturalng interinstrumentalna, prezentuje
wlasny model. W pierwszym rzedzie zalezy on od przyjetej stylistyki, a te wy-
znacza czas powstania utworu. Wybrane do badan utwory sa reprezentatywne
dla swego okresu historyczno-stylistycznego.

Neoromantyczny typ dialogu skrzypiec i fortepianu w Sonacie G-dur Hen-
ryka Melcera formuje strong brzmieniowa ,,dluzszym oddechem”, zgodnie
z 6wczesnym typem wypowiedzi i obowiazujaca tradycja cyklicznej formy ka-
meralnej sonaty. Ukazuje ogélnie ptaszczyznowe stany brzmieniowe, dwa za-
sadnicze rodzaje dialogu kameralnego, w ktorym formuja si¢ rézne odmiany
brzmienia (jednolite, komplementarne, kontrastowe).

Postgpujaca na pograniczu wygasajacych tendencji neoromantycznych
i ksztaltujacych si¢ idei neoklasycznych oraz nowatorskich nurtéw, Sonata Ro-
mana Maciejewskiego w omawianym zakresie zmierza do wariantowanej spoj-
nosci, subtelnie tylko kontrastowanej. Utwor prowadzi swa narracje¢ w calosci
dialogiem komplementarnym i przy dominacji faktury polifonizujacej. W rela-
cjach interinstrumentalnych i brzmieniu jest posréd omawianych tu kompozycji
najbardziej jednolita.

Dojrzata, neoklasyczna proweniencja IV Sonaty Grazyny Bacewicz wysuwa
na plan pierwszy symultatywny dialog kontrastowy o wysokim stopniu r6znico-
wania sukcesywnego. On wyznacza relacj¢ skrzypcowo-fortepianowa w tym
utworze, z ktorego wynikaja przede wszystkim brzmienia selektywne.

Sonata Eugeniusza Knapika daje natomiast propozycje nagltych zwrotow
brzmieniowych, segmentacji sukcesywnie nastepujacych brzmien kontrasto-
wych, a kazda z plaszczyzn sama w sobie jest na zmiang selektywna i spojna.
Plaszczyzny te funkcjonuja w relacjach dialogu symultatywnego, zar6wno kom-
plementarnego, jak i kontrastowego.

Tym, co w ksztaltowaniu brzmienia jest czynnikiem najistotniejszym, jest
konkretna posta¢ utozenia struktur w danym odcinku utworu. Ona decyduje
o niepowtarzalno$ci i rozpoznawalnosci kompozycji. Posta¢ danej faktury —
uksztattowana indywidualnie — istnieje zawsze tylko raz. Moze by¢ zblizona do
wielu innych, ale kazdorazowe ujgcie bedzie jedyne, niepowtarzalne.

Brzmienie jako problem badawczy jest wielopoziomowe, hierarchiczne. Je-
go konkretna posta¢ w réznych miejscach utworu zalezy od roznych czynnikdw.
Czasem zastosowany jezyk dzwigkowy, dobor struktur harmonicznych, roztoze-
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nie rejestrowe pelnia rolg kluczowa, wazniejsza od symultatywmego ulozenia
glosow czy rytmizacji. W muzyce tonalnej, tworzonej zawsze na tym samym
fundamencie, materiatowej bazie, specyfikacja brzmienia zalezy w duzym stop-
niu wilasnie od fakturalnych relacji miedzygtosowych i owego substancjalnego
rdzenia dzwigkowego (rodzaju motywu, struktury figuracyjnej, itp.).

Powrdémy jeszcze na koniec do problemu rozpatrywania brzmienia oraz
terminologii. Kazdy ,ksztalt brzmieniowy” mozna nazwa¢ i okresli¢ tylko
w przyblizeniu, poprzez skojarzenia i prawo kontrastu wzgledem innej jako$ci
(np. homogeniczne i poligeniczne). W obrebie tych ogoélnie wydzielonych jako-
$ci nalezaloby jednak podja¢ probe dookreslenia licznych wariantow brzmie-
niowych, mozliwych w ramach danego typu faktury lub obsady. Wszak po tym
wymiarze dzieta czgsto rozpoznajemy styl epoki czy kompozytora.

W kazdym rodzaju dziet, niezaleznie od obsady, mamy jednak do czynienia
z trzema relacjami ksztattujacymi brzmienie. Ustalony przez kompozytora pod-
miot wykonawczy, okreslajacy relacje fakturalne, ksztattuje fundament, pierw-
sza warstwe relacji: dobér instrumentow a brzmienie. Pierwsza relacja jest
wyjsciowym zbiorem mozliwosci, z ktdrego powstaje w kazdym utworze okre-
slona postac tej relacji.

Inwencja kompozytorska w sferze pomystu dzwigkowego, struktury moty-
wicznej czy harmonicznej tworzy druga warstwe relacji (wystgpujaca oczywi-
$cie w kazdej obsadzie): rdzen dZwigkowy a brzmienie. Dla ksztaltu brzmie-
niowego jest relacja kluczowa w kazdym rodzaju obsady.

Szczegotowe, indywidualne ujecie faktury w konkretnym utworze pomiedzy
sktadowymi instrumentami formuje trzecia warstwe, $cisle zespolona ze strona
materialowo-motywiczna, czyli rdzeniem dzwigkowym i zawsze z niej wynika-
jaca: uksztaltowanie interinstrumentalne a brzmienie.

W mniejszym artykule poddano analizie wyszczegodlniona tu trzecig relacje,
ktora — jak wynika z przeprowadzonych badan — moze by¢ bardzo odmienna
w tym samym rodzaju obsady. Relacja ta zalezy wprost od inwencji tworcy.
W dalszej kolejnosci kazdy wykonawca podaje odbiorcy swoja indywidualna
interpretacje utworu, a sluchacz przyswaja ja i odbiera poprzez wtasne preferen-
cje percepcyjne. | w tym miejscu rodza si¢ nowe zagadnienia badawcze.
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Streszczenie

Brzmienie a relacje interinstrumentalne w fakturze kameralnej
na przykladzie wybranych polskich sonat skrzypcowych XX wieku

Artykut przedstawia relacje pomigdzy partiami dwoch instrumentéw i ich wptyw na brzmienie.
Zagadnienie to jest ukazane na przykltadzie 4 sonat skrzypcowych polskich kompozytorow, po-
wstatych w r6znych latach XX wieku. A s to:

— Sonata G-dur na skrzypce i fortepian Henryka Melcera (1907),
— Sonata na skrzypce i fortepian Romana Maciejewskiego (1938),
— IV Sonata na skrzypce i fortepian Grazyny Bacewicz (1949),

— Sonata na skrzypce i fortepian (1971).

Rozwazania o brzmieniu poprzedzone sa metodologicznym wstgpem, zatytulowanym
,,Brzmienie jako problem badawczy”. Ukazuje on uwagi Carla Dahlhausa, Igora Strawinskiego,
Ryszarda Daniela Golianka i J6zefa Michata Chominskiego. Analizy utwor6w poprzedzaja uwagi
dotyczace relacji interinstrumentalne;j i jej definicje. W pierwszej sonacie Henryka Melcera relacje
przyjmuja posta¢ dialogu sukcesywnego i symultatywnego, w ktorym istnieja rézne rodzaje
brzmienia: selektywne, eufoniczne, zlozone, kontrastowe. Druga kompozycja, Sonata Romana
Maciejewskiego, przedstawia rodzaj dialogu symultatywnego o brzmieniu topliwym. IV Sonata
Grazyny Bacewicz reprezentuje dialog symultatywny o brzmieniu kontrastowym. Sonata Euge-
niusza Knapika reprezentuje model ptaszczyznowy, ktéry tworzy uktad formy brzmieniowe;j tara-
sowej. Artykut zamyka podsumowanie, w ktérym wysunigto wnioski nadrzedne: w kazdym utwo-
rze istnieja trzy warstwy relacji ksztaltujacych brzmienie:

— dobor instrumentéw a brzmienie,
— rdzen dzwigkowy a brzmienie,
— uksztaltowanie interinstrumentalne a brzmienie.
Stowa kluczowe: sonata skrzypcowa, brzmienie, muzyka polska.

Summary

Tone and Interinstrumental Relations in Chamber Texture Based
on Selected Polish 20" Century Violin Sonatas

Issues concerning relations between the parts for two instruments and is effect on the tone form
in the course of development of the form are discussed in the article. The authoress performs
exemplification of the issue on the grounds of case studies of four violin sonatas written by Polish
composers in different periods of the 20" century. They are:

— Sonata in G-major for violin and piano by Henryk Melcer (1907),
— Sonata for violin and piano by Roman Maciejewski (1938),

— Sonata No 4 for violin and piano by Grazyna Bacewicz (1949),
— Sonata for violin and piano by Eugeniusz Knapik (1971).

Deliberations on the texture-tone phenomena in these compositions are preceded by a methodo-
logical introduction, entitled “Tone as a Research Problem”. Opinions expressed by, among others,
Carl Dalhaus, Igor Stravinsky, Ryszard D. Golianek, Jozef M. Chominski are also discussed.

Analyses of subsequent works lead to conclusions on types of the applied texture, methods of
operating instrumental registers and variations of inter-instrumental relations. In each sonata, the
conclusions are different. In the Sonata in G-major by Henryk Melcer, there are relations of
a successive dialogue, giving a selective tone and simultative cooperation (parallel narration)
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forming three tone variants: uniform, complementary and contrasting. The second composition,
Sonata by Roman Maciejewski, shows aspiration to the texture-tone combination. Sonata No. 4 by
Grazyna Bacewicz achieves a high degree of variability with a majority of contrasting simultative
cooperation. The last Sonata by Eugeniusz Knapik, assuming the plane model with strong con-
trasts in planning tone arrangements, creates a “terrace tone form”.

Each sonata presents its own model (also stylistic) of shaping tone and texture, and the final
shape of the tone is affected by its idiolect form, resulting from, above all, the individual style of
a given composer.

Keywords: violin sonata, sound, Polish music.



