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»Dla mnie muzyka jest modlitwa. Jestem narzedziem w reku Pana Boga”.

Slowa te wypowiedzial Zbigniew Bujarski 27 paZzdziernika 2000 r. podczas
miedzynarodowego sympozjum Duchowos¢ Europy Srodkowej w muzyce korica
wieku — na kilka godzin przed $wiatowym prawykonaniem Stabat Mater, ktore
odbylo si¢ podczas Festiwalu Muzyki Wspolczesnej Aksamitna kurtyna w ra-
mach Festiwalu Krakéw 2000.

1. Inspiracje. Geneza

Posréd sfer inspiracji tworczosci Zbigniewa Bujarskiego dominuje tematy-
ka religijna, a jej dopelnienie, tlo - stanowia: kultura, historia, przyroda, a tak-
ze Dom - w sensie miejsca idealnego. Religia, wiara sg jako§ stale obecne
u Bujarskiego, ale w jego tworczosci wigza si¢ zwykle z historig, i to chyba wy-
raznie z historig Polski. S bowiem momenty wyréznione w drodze tworczej
kompozytora, a zarazem w historii naszego narodu, kiedy w jego muzyce do-
chodzi do giosu, bardziej niz kiedy indziej — sfera religii. Dzialo si¢ tak na
przelomie lat 50- i 60-tych, we wezesnych latach 80-tych oraz u schytku wieku
w latach 1999-2000. W kazdym z tych momentdw inne wydajg si¢ przyczyny
i Zrédta zwrdcenia si¢ kompozytora ku tre$ciom religijnym.'

O Stabat Mater pisze Bujarski: ,[...] fakt Golgoty i Matki stojacej pod krzy-
zem, na ktorym wisial Syn Zbawiciel, jest znany wszystkim, réwniez niechrze-
Scijanom. Wigc by¢ moze sama muzyka bytaby najlepsza forma roz-
wazania tego ponad wszelki czas wydarzenia.”?. W istocie kompozytor, od lat
planujac podjecie tego wielkiego tematu, myslal o utworze instrumentalnym.

' Szerzej omawiam ten problem w tekscie Sfery inspiracji w tworczosci Zbigniewa Bujarskie-
go, czyli historia artysty niezaleznego. W: Muzykologia wobec przemian kultury i cywilizacji, red.
L. Bielawski, K. Dadak-Kozicka, A. Leszczynska, Instytut Sztuki Polskiej Akade-
mii Nauk. Warszawa 2002, s. 28-37.

? Komentarz kompozytora w ksigzce programowej Festiwalu Muzyki Wspolczesnej Aksa-
mitna kurtyna w ramach Festiwalu Krakdw 2000, s. 59.
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Jednak, trudno mu bylo - jak pisze — ,,zrezygnowac z niemal uswigconej trady-
cja sekwencji Jacopone da Todi, bo nie tylko fakt ukrzyzowania, ale i ta poetyc-
ka forma $redniowiecznego franciszkanina, wyzwolita w historii muzyki tyle
znakomitych dziet [...]™. Piszac utwér ,na koniec wieku”, zarazem z mysla
o festiwalu, ktérego tytul Aksamitna kurtyna nawiazuje do wydarzen najbar-
dziej wspolczesnej historii Polski i Europy, chcial, aby byl on jego ,,[...] bardzo
osobista, najblizszg [...] najgig¢bszym uczuciom wypowiedzia. A takie uczucia
wyznaje si¢ chyba najlepiej i najszczerzej w jezyku ojczystym.”™.

2. Dzielo. Uwagi analityczne
Tekst

Stabat Mater Zbigniewa Bujarskiego na chér mieszany i orkiestre zostato
napisane do tekstu wyjatkéw z sekwencji Jacopone da Todi oraz jednej strofy
zapozyczonej ze Stabat Mater Antonina Dvoraka. Kompozytor zrezygnowat
nie tylko z wersji tacinskiej, ktorej — jak pisze — specyficznej aury brzmieniowej
nie chcial mieé w swoim utworze, ale takze z przyjgtych w tradycji liturgicznej
polskich przektadéw poetyckich sekwencji. Zastosowat przektad, jak to okre-
§la — ,dostowny™. A wszystko to — dla zrealizowania zamierzenia, aby utwdr
pozostal jego najbardziej osobistym i najglebszym wyznaniem.

L.

Stala Matka bolejaca CZ.1
Pod krzyzem zaplakana

Gdy wisiat Syn

O jak smutna i strapiona
Byta blogostawiona
Matka Jednorodzonego

Za grzechy swego ludu
Widziata Jezusa w meczarniach
i biczom poddanego

Widziala swego stodkiego Syna
Umieraniem wyniszczonego
Gdy oddat ducha.

*Tamze,s. 60.
*Tamze.
’ Autorstwa Grazyny Zakrzewskiej.
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1.

Ach Matko, Zrédlo mitosci CZ. 11
Uczyn bym poczut sit¢ bolu

Abym z Toba si¢ smucit.

Uczy1, aby zaptongto serce moje
W kochaniu Chrystusa Boga
Abym mu si¢ spodobat.

II1.

Pod krzyzem z Tobg staé CZ. 111
Tobie Matko chetnie towarzyszy¢ w zalobie
goraco pragng

Ach Matko zZrédto mitosci

Uczyn, bym krzyzem byt strzezony
$miercig Chrystusa umocniony
wspierany taska.

Zakonczenie

Kiedy cialo umrze REPRYZA/CODA
Uczyn by duszy zostata dana

Chwata Raju.

Kompozytor dokonat okre§lonego wyboru fragmentéw tekstu oryginalnego
i skomponowal zatem jaka$ wiasng wersje dramatu Matki stojacej pod krzy-
zem, na ktérym umiera Chrystus. Wersje¢ skrécona, uproszczona, zarazem jak-
by bardziej surowa przez zastosowanie tlumaczenia pozbawionego cech poezji
(wersy roznej diugosci, brak ryméw). Nadat tekstowi, a w konsekwencji utwo-
rowi — strukture trzyczg¢$ciowa z koda.

Czgs¢ 1 stanowi swego rodzaju opis Matki Bozej (cierpiacej, zaplakanej,
smutnej, strapionej) stojacej pod krzyzem, patrzacej na megke Syna. W czesci I1
przedstawiona jest pro§ba — modlitwa do Matki Boga o to, aby cziowiek wraz
z Matka odczuwal bdl, kochat Chrystusa. Cz¢sé I1I wyraza z jednej strony pra-
gnienie wspdicierpienia z Matka, z drugiej — prosbg o Laske i 0 umocnienie
przez krzyz. W zakonczeniu czlowiek modli si¢ o chwale raju dla swej duszy.

Muzyka

dzieta ujetego w ramy formy trzyczesciowej z codg o cechach repryzowosci
- kreuje atmosferg wielkiego, petnego tragicznej ekspresji dramatu. Wszystkie
niemal jakoSci cechuje maksymalne zr6znicowanie, silne kontrasty i wielka
rozpietos¢ sily ich oddzialywania, wszystkie tez wspbitworza 6w wielki dramat.
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Elementy* zwigzane ze sferg wysokosci dZzwicku, a wigc material diwigkowy
- melodyka, harmonia - tonalno$¢ odgrywaja rol¢ zasadniczq w budowaniu
wyrazowe]j strony dzieta. Ich rozpigto$¢ migdzy maksymalng chromatyka, czy
wreez 12-tonowoscig a relacjami tercjowymi lub kwartowo — kwintowymi, bu-
duje silne napigcia. Zjawiska te pozostaja we wspolizaleznosci z problematyka
faktury. Dla 12-tonowodci i chromatyki charakterystyczna jest faktura linear-
na, wieloplaszczyznowa, wrecz polimelodyczna, brzmieniom fagodniejszym
(kwartowo-kwintowym), czy wrecz konsonansowym (tercjowym) — odpowiada
homofonia, bloki wicloglosowych wspétbrzmien, akordéw.

Oto opis swego rodzaju modelu melodyczno-fakturalnego, charakterystycz-
nego dla sposobu komponowania cz¢sci wokalno-instrumentalnych Stabat Ma-
ter: Spokojna, doé¢ plynna, pod wzgledem kierunkéw — falujaca linia melodycz-
na, zaréwno $piewu choéru jak i partii instrumentalnej, zdominowana jest przez
interwaly sekundy matej i wielkiej. Niewiele jest skokdéw, a jesli sa, to kwarty
lub trytonu. Wieloptaszczyznowos¢, polimelodycznosé jest tu jakby rodem
z heterofonii. Unisonowy poczatek fraz lub diuzszych fragmentéw stopniowo
si¢ jakby ,rozszczepia” na wigksza ilo$¢ zréznicowanych linii melodycznych.
Niektére z gloséw zostajg zatrzymane i stajg si¢ tlem dla nowo rozwijajacych
si¢. Przybywa gloséw, linie melodyczne si¢ komplikujg, wzrasta rola partii in-
strumentalnej, narasta dynamika, napigcie dochodzi do kulminacji. Tu uprasz-
cza si¢ rytm, a dominujacg rol¢ melodyki przejmuje harmonia. Rozbrzmiewa
sylabiczny $piew w wielogtosowych akordach chéru wzmacnianych przez orkie-
stre. Co najwazniejsze — akordy te sg w przewazajacej wigkszosci tréjdzwicka-
mi durowymi lub molowymi zamykajacymi zwykle diuzszy fragment.

Mimo duzego zréznicowania zaréwno materiatu dZwigkowego jak i sposo-
béw operowania nim Stabat Mater posiada jednak do$¢ wyrazisty plan tonalny.
Ujmujac problem najbardziej ogdlnie, (na poziomie najnizszym, najglebszym)
utwor rozgrywa si¢ miedzy jaka$ trudng do zdefiniowania, niejednoznaczng to-
nacja g — mozna by ja okresli¢ jako g — moll schromatyzowang (g asa b ¢ d des
fis g) a wyraZng tonacjg G — dur: Na kolejnym poziomie — w warstwie §rodko-
wej — plan tonalny mozna sprowadzié¢ do opadajacego akordu dominanty sep-
tymowej A7 - zbudowanego migdzy dwiema septymami: g — ¢ — cis — a — g.
Plan najbardziej zewnetrzny, zarazem najbardziej szczegélowy wskazuje na
pewne istotne preferencje interwalowe w strukturze calosci:

g-C-d-C-fis—-d-F-G-cis—es—a-A-es-G

Dominujg tu interwaly: trytonu, sekundy wielkiej, tercji wielkiej i matej.

Tak wigc struktura interwalowa planu tonalnego, rozumianego bardziej
szczegblowo odsyla wyraZnie do relacji tradycyjnie zwigzanych z ekspresja
smutku, ptaczu, dramatycznego napigcia (tryton, sekunda). Pewne ,,rozja$nie-

¢ Elementy omawiane sg w kolejnosci wynikajacej z waznosci roli, jakg pelnig w utworze.
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nie” tego napigcia zawarte jest niejako w planie Srodkowym — w strukturze
akordu dominanty septymowej. Ostateczny wyraz tego tragicznego utworu
mozna odczytaé w warstwie najglebszej. Przejscie od poczatkowej, peinej
smutku aury tonalnej g — moll schromatyzowanej do G - dur sugeruje, ze Megka
Chrystusa i, co jest tematem tego utworu — cierpienie Jego Matki stojacej pod
Krzyzem otwieraja nowa rzeczywisto§¢ mitosci, rzeczywistos$é nadziei.

Instrumentacja, artykulacja, a wraz z tym barwa odgrywaja role wspoéttwo-
rzacg dramaturgi¢ utworu w stopniu bardzo istotnym. Wielka orkiestra symfo-
niczna z potrdjng obsadg detych z kornetami i szeScioma waltorniami oraz
wzmacniajgcg brzmienie perkusjg (2 Ptti, Tmt, Gr. c.,, 3 Tmp.) stanowi dosko-
naly materiat dla osiggania interesujacych, nickiedy zréznicowanych efektéow
barwowych. Brzmienie smyczkéw jest elementem stalym, w duzej mierze
wspoéldziatajagcym ze $piewem choéru, niekiedy stanowiacym dlaf rodzaj tla
barwnego. Smyczki otwicrajg utwor i wraz z chérem go zamykaja. Pelnig istot-
ng role w ksztaltowaniu melodyki, wprowadzajg podstawowy material moty-
wiczny, czy wrecz tematyczny, przetwarzany potem w partii choru, z ktérym
wchodzg w liczne korelacje linearne. Dzielone divisi, w rozdrobnionych warto-
Sciach i maksymalnie schromatyzowane tracg funkcje melodyczng na rzecz ko-
lorystycznej. Niekiedy wspéldzialajg z chérem, niekiedy wypetniajg soba frag-
menty instrumentalne, jakby rodzaj intermediéw. Inne instrumenty funkcjonu-
ja albo jako grupa — gtéwnie we fragmentach tusti i w odcinkach instrumental-
nych, albo jako partie solo, wyraznie wyodr¢bniajace si¢ z calosci faktury, zara-
zem odgrywajace wyraZnie dramaturgiczng rolg. Najintensywniej oddziatuja
w tej sferze trabki, a takze waltornie. Ich dZwigk rozbrzmiewa wchodzac w re-
lacje z wszystkimi mozliwymi grupami instrumentéw, jednak zawsze nad nimi
gorujac. Trabki, zgodnie z wielowiekowg tradycja pelnig funkcje swego rodzaju
fanfary. (przykl. 1, przejécie z cz. B do C) Nickiedy fanfary te sg bardziej po-
tezne, bowiem stajg si¢ udziatem calej grupy instrumentéw blaszanych (Tr, Cr,
Tn, Tb,) (przyki. 2, cz. H) W podobnej roli wystepuja instrumenty perkusyjne,
przede wszystkim kotly, w ktorych partii np. wielokrotna repetycja dzwigku
stanowigcego podstawe akordu wzmaga napigcie wywolujac wrazenie jakby
kroczenia, konduktu. (przyki. 3, cz. M, cz. P) Klarnety natomiast, w typowy dla
siebie sposdb oddzialujg w sferze melodyki i wspoidzialajg w tworzeniu eks-
presji typu lirycznego. (przykl. 4 cz. S)

Organizacja czasu: rytm, metrum, agogika, cho¢ w zdecydowanie mniej-
szym stopniu uczestniczg w kreowaniu dramatu, to réwniez wchodzg w liczne
wspolzaleznodci z pozostatymi elementami. Podstawowe rozrdznienie typow
organizacji rytmicznej dotyczy Srodkéw wykonawczych.

Spiew, ze wzgledu na narracje tekstu, przebiega na ogdl w rednich warto-
Sciach (¢éwierénuty, dsemki) i wigze si¢ to w przewadze z fakturg linearng.
W momentach kulminacji lub ich rozwigzan, w homofonicznych wielogioso-
wych akordach dominujg wartosci diugie (p6inuty, cale nuty). Rozdrobnienie
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wartosci i przyspieszenie ruchu, cho¢ rzadkie w warstwie wokalnej, jest jednak
obecne, ale wowczas zatarciu ulega tekst. (o co tu chodzi? - interpretacja teraz
lub pézniej) Zrdznicowanie wartosci i sposoby ich zestawiania z linig melodycz-
n3 maja nickiedy wplyw na powstawanie pewnego rodzaju konstrukcji moty-
wicznych; niekiedy natomiast w ,,gaszczu” polimelodycznych struktur zestawie-
nia rozdrobnionych warto§ci o zréznicowanych podziatach (np. tréjki na czwor-
ki) tworza jakby migoczace, wewnetrznie ruchliwe plaszczyzny brzmieniowe.

W warstwie instrumentalnej natomiast element metrorytmiczny jest po
pierwsze bardziej zréznicowany, po drugie silniej oddziatuje. Wigcej tu wzmo-
zonego ,,ruchu” szybkich wartosci, szczegdlnie we fragmentach wylacznie in-
strumentalnych, tworzacych réwniez owe rozmigotane plaszczyzny brzmienio-
we, wiecej takze wyraZnie, a nawet w sposob charakterystyczny zrytmizowa-
nych motywéw. Bywa i tak, ze dla podkreSlenia pewnej sytuacji ekspresywnej
rytmika zostaje uproszczona. Np. regularne nastgpstwo ¢wierénut w Tmp i Cb
na prymie akordu (d — moll, e — moll, es- moll) w czgiciach: L, M, P wyraZnie
wspoltworzy, wrecz podkresla atmosferg regularnego, powolnego, tragicznego
podazania, czy wrgcz marsza zalobnego.

Dynamika traktowana jest przez Bujarskiego z wiclka dbalogcia, zarazem
w sposOb prosty, naturalny, tradycyjny. W duzym stopniu uczestniczy ona
w budowaniu struktury napigciowej, formalnej i ekspresyjnej dziela i jego na-
stroju. Z zasady jest dynamikg plaszczyznows, ktdrej wzrosty i spadki dokonu-
ja si¢ plynnie i stopniowo, cho¢ sg i takic momenty, kiedy nastgpuje ostra i na-
gla zmiana poziomu glo§nosci. W calosci proporcje migdzy dynamika Sciszong
a gloéng sg do$é rownomiernie rozlozone. Jednak fakt ujecia utworu w ramy
dynamiki piano-pianissimo, a ponadto utrzymanie w tej dynamice calej czgsci
koncowej — kody o cechach repryzy — wskazuje, mimo ogélnego wrazenia mo-
numentalizmu i silnej ekspresji dzieta — na podkreslenie elementu wyciszenia,
zadumy, refleksji.

Warstwa wokalna jest w Stabat Mater ograniczona do wypowiedzi zespoto-
wej — choralnej. Kompozytor, rezygnujac z partii solowych odszed! od typowej
dla gatunku kantatowo- oratoryjnego relacji: chor - soliSci, zbiorowo$¢ - jed-
nostka indywidualna. Ograniczyl wigc w pewnym sensie, wrecz ujednolicit spo-
soby oddziatywania elementu wokalnego, wybrat wypowiedz zbiorowosci. By¢
moze, przeniésl dramat Matki stojacej pod Krzyzem w wymiar bardziej uni-
wersalny?

Trzy sa zasadnicze typy faktur chéralnych z przynaleznymi im sposobami
ksztattowania materialu dZzwigkowego:

- melodyczno - linearna, wicloglosowa, zwigzana ze $piewem melizma-
tycznym, rozwijajgca si¢ w oparciu o skale schromatyzowane mato/wielko —
sekundowe,

- ,sonorystyczna” — wicloglosowa w rozdrobnionych wartosciach, réwniez
melizmatyczna, w peini chromatyczna,
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- akordowo - harmoniczna, zwigzana ze §piewem sylabicznym, z akordami
dur i moll - diatoniczna.

Tekst — muzyka

Uzasadnienie i wytlumaczenie dla opisanych tu zjawisk dZwigkowo -
brzmieniowych, metro - rytmicznych i fakturalnych, a moze ich pierwszg przy-
czyng, oczywiScie w kontekscie, z jednej strony XX-wiecznego j¢zyka muzycz-
nego, z drugiej — iutrwalonych w tradycji muzycznej konwencji — znajdujemy
w tekscie utworu, w tekscie wyjatkow ze Sredniowiecznej sekwencji Stabat Ma-
ter, w szczeg6lnosci w jego warstwie tresci cho¢ réwniez i jezyka.

Uwagi ogolne

Juz sam ,.krag tematyczny” dziela wyznacza w pewnym sensie §rodki techni-
ki kompozytorskiej. Tradycja utrwalila zwigzanie tematu Stabat Mater z gatun-
kiem muzyki kantatowo-oratoryjnej i charakterystyczna dla niej obsada wokal-
no-instrumentalng oraz znacznymi rozmiarami utworu. Réwniez, zastosowana
tu trzycz¢dciowa forma z kodg o cechach repryzy wielokrotnie w historii okazy-
wala si¢ adekwatna dla muzycznej realizacji dramatu, nawet, gdy chodzilo
o muzyke tzw. czystg — absolutng. Dobér materiatu dzwigkowego i struktury
interwalowej z dominacjg sekundy wielkiej i malej, tercji, kwarty i trytonu wy-
nika z tragicznego, nasyconego cierpieniem tematu dziela. Stala oscylacja mig-
dzy schromatyzowanym linearyzmem a diatoniczng homofonia jest odpowie-
dzig na t¢ atmosferg, ale ponadto wskazuje na pewien rys indywidualny w po-
traktowaniu przez Bujarskiego problemu Matki bolejacej pod krzyzem.

Uwagi szczegblowe

Istotnym elementem ksztaltowania relacji tekstu i muzyki jest w utworze
Bujarskiego podkreslanie pewnych wyréznionych siéw i zwrotéw poprzez za-
stosowanie konkretnych §rodkéw techniki kompozytorskiej. Wazna role odgry-
wajg tu po prostu wielokrotne powtérzenia, ale znaczenie zasadnicze posiada
oddzialywanie struktury interwalowej, kontrastu mi¢dzy chromatyka a diatoni-
kg oraz relacje tonalno-harmoniczne, a takze instrumentacja, faktura, dynami-
ka i organizacja rytmiczna. Muzycznie podkre§lone, wzmocnione stowa-klucze
tworza oryginalng dramaturgi¢ dzieta skoncentrowanego na cierpieniu, ale
cierpieniu z mitosci i dla mitosci.

Oto kilka przyktadéw opisujacych $rodki muzycznej charakterystyki zasto-
sowane dla podkreslenia stow, zwrotow — kluczy.

Cz. B - ,,pod krzyzem” — na zatrzymanym akordzie C-dur, repetycja dZwig-
ku ges w partii trabki (relacja trytonu w stosunku do prymy akordu).

Cz. E - ,za grzechy” — stopniowe zaggszczanie faktury, chromatyzacja;
»W meczarniach” — tutti, zréznicowanie rytmiki, komplikacje fakturalne, mak-
symalne schromatyzowanie materiatu dZwigkowego.
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Cz. K, L - ,,Ach Matko, Zrédto milosci”- wielokrotne powtdrzenia calego
zwrotu, a w szczegdlnosci stowa ,,milo$¢”- narastanie iloSci gloséw, zageszcza-
nie faktury, chromatyzacja, rozdrabnianie rytmu, a nastgpnie upraszczanie wy-
mienionych elementéw i doprowadzenie do wspdtbrzmienia kwinty czyste;j
(dublowanej).

Cz. M - ,,bélu” - tréjdzwick d-moll pp, (chodr, smyczki, klarnet, kotly), repe-
tycja dzwigku D w kontrabasach i kotfach, ,smucil” - tréjdzwick e-moll, ppp,
(chér, smyczki, kotly), repetycja dZzwigku E w kontrabasach i kottach; ogdlnie,
- wrazenie kroczenia w smutku i bdlu, jakby zalobnego marsza.

Cz. N, Q - ,,Uczy1, aby zaplonglto serce moje w kochaniu Chrystusa Boga”
- na poczatku (,,uczyn”) ,,fanfara” 6 rogéw, na koncu (,,Chrystusa Boga”) diu-
go trzymany tremolo akord Fis-dur w chérze i smyczkach ff, zabarwiony przez
gesta, rozdrobniong i zréznicowana rytmicznie, zaggszczong fakturg pozosta-
tych instrumentéw.

Cz. R - ,,zalobie” - liczne powtdrzenia, narastanic obsady, rozdrabnianie ru-
chu, liczne melizmaty, komplikacja faktury prowadza do akordu A-dur sutt, fff.

Cz. U - ,chwata Raju. Amen” - przejicie z akordu o strukturze kwartowe;j
na akord G-dur w smyczkach i w chérze pp.

3. Proba interpretacji

Zbigniew Bujarski w jednej z wielogodzinnych rozméw, jakie na temat jego
tworczosci z nim prowadzg, na moje pytanie o wazne dla niego, wazne w jego
drodze twoérczej spotkanie — opowiedziat o spotkaniu z Nadig Boulanger pod-
czas jej pobytu w krakowskicj PWSM w 1963 r. ,,Przegladneta partyturg i powie-
dziata ,,ten utwdr wskazuje na to ze wicsz, czego cheesz”, a pdZniej mi powie-
dziafa, co znamienne, byl to przeciez okres nasilania si¢ awangardy: ,,Pamigtaj,
ze dzisiejsi ludzie tak samo placzg, jak ludzie Platona, absolutnie nie inaczej™”.

Jakie jest Stabat Mater Bujarskiego na koniec wieku XX?

Z jednej strony dzieto to jest owym nie zmieniajacym si¢ przez wieki pla-
czem, lamentem, ale zarazem ostro$¢ jego ekspresji, tragizm jakim jest prze-
niknigte ~ jest wyrazem lgkéw i niepokojéw czlowieka konca wieku, nb. autora
cyklu trzech utworéw kameralnych z lat 90-tych zatytutowanych Lek ptakow
(I, 1L, IIT). Nawigzujac po niemal 40-tu latach do opinii Nadii Boulanger po-
wiedzial on w 2002r. ,,Ot6Z, miala racj¢. Zastanawiam sig¢, czy ludzie w przy-
szloSci bedg umieé ptakaé, a moze w ogodle nie bedg ptakac?”

Muzyka Stabat Mater Bujarskiego naznaczona jest w catoSci przez swoistg
ambiwalencje, czy tez dialektyke. Niemal wszystkie elementy zasadniczo waz-
nc dla ksztaitu dzieta (formotwdrcze) tworzg silne wewngtrzne opozycje. Oto

? Rozmowa autorki z kompozytorem, kwiecien 2002.
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w sferze melodyczno - harmonicznej, tonalnej opozycjg ta tworzg chromatyka,
atonalno$¢ i diatonika, quasi-tonalno$é. Towarzyszy temu silna opozycja
w dziedzinie $rodkdéw rytmicznych, ktéra rozgrywa si¢ migdzy rozdrobnieniem
warto$ci a ich maksymalnym wydluzaniem, co wiagze si¢ z ostrymi kontrastami
rozwigzan fakturalnych. Wielogiosowe, polimelodyczne, wieloptaszczyznowe
przechodzg w swe przeciwiefistwo: diugo brzmigce, homofoniczne piony akor-
dowe. Utwor rozgrywa si¢ niejako migdzy grozg $mierci, bolem, cierpieniem
a optymizmem i nadziejg z koficowym akordem G- dur pianissimo. Ta, mozna
powiedzie¢ ,,gra przeciwienstw” posiada swe Zréddio w warstwie tekstu.

Wybrane ze Sredniowiecznej sekwencji strofy Stabat Mater Bujarskiego —
oprécz charakterystycznych dla nich tredci, stanowigcych wyraz bélu Matki
stojace;j i cierpigcej pod krzyzem, na ktérym umiera w mekach jej Syn, a zara-
zem Bog - naznaczone sg silnie; niz oryginal elementem ambiwalencji, czy dia-
lektyki. Matka Chrystusa jest tu bolejgca, zaplakana, ale zarazem blogostawio-
na. Ta Matka widzi swego Syna w m¢czarniach, ale jest ona zarazem Zrodiem
mitoéci. Podmiot liryczny chce z jednej strony poczué sife bolu, chce smucié sig
z Matka, ale takze chce, aby jego serce zapiongio w mitosci do Boga. Chce to-
warzyszy¢ Matce pod krzyzem w Zalobie, ale takze chce swego zbawienia —
chce dostgpi¢ chwaly Raju. Na krzyzu dokonal si¢ bowiem dramat meki
i $mierci Chrystusa, ale z mito$ci Boga do cziowieka.

Jan Pawel II powiedzial: ,Krzyz jest najwyzszym wyrazem mitosci”. [...]
Krzyz [...] stal si¢ znakiem w pelnym tego slowa znaczeniu kultury, ktéra czer-
pie z Chrystusowego oredzia prawde i wolnosé, ufnosé i nadziej¢™.

Bujarski oddaje swym utworem calg zlozonos¢ czasu, w ktorym zyje a zara-
zem przypomina, potwierdza reprezentowang od poczatku swej drogi tworczej
postawe Chrzescijanina. Wyraza l¢k i tragizm, ale rowniez wskazuje na nadzie-
j¢ 1 mito§é. Jest wiec Stabat Mater utworem ,,na koniec wieku” nazwanego kie-
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dys przez Mieczystawa Tomaszewskicgo ,,wiekiem Apokalipsy i nadziei™.

*Jan Pawetl 11, Przemowienie poprzedzajgce niedzielng modlitwg , Aniof Pariski” 20 wrze-
Snia 2002 1. Tygodnik Powszechny. R. 2002, nr 38, s. 2.

* Jest to tytut Sympozjum Beethovenowskiego w ramach V Festiwalu Wielkanocnego Lu-
dwiga van Beethovena, Krakéw 2000.



