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Problematyka tematyczno-stylistyczna oraz interpretacyjna
w kompozycjach choralnych Jacka Glenca

Jacek Glenc — kompozytor, aranzer, pianista, organista, pedagog — uro-
dzony w Rybniku. Absolwent Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskie-
go w Katowicach w klasie kompozycji i aranzacji prof. Andrzeja Zubka.
W roku 1991 ukoniczyt z wyréznieniem studia, a w roku 2008 uzyskat stopieni
doktora sztuk muzycznych w dyscyplinie artystycznej Kompozycja i Teoria Mu-
zyki. Aktualnie jest pracownikiem naukowo-dydaktycznym Akademii Muzycz-
nej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, gdzie jako adiunkt prowadzi na
dwéch wydziatach: Wydziale Kompozycji, Interpretacji, Edukacji i Jazzu oraz
na Wydziale Wokalno-Instrumentalnym zajecia z kompozycji i aranzacji,
wyklady z harmonii jazzowej, harmonii pop-music, instrumentoznawstwa z pro-
pedeutyka instrumentacji, kontrapunktu, wspétczesnych technik kompozytor-
skich, éwiczenia z czytania partytur i ksztalcenia stuchu oraz z propedeutyki
muzyki wspolczesnej. Jako pierwszy w Polsce opracowal autorski program dy-
daktyczny z przedmiotu harmonia pop-music, wprowadzonego do siatki przed-
miotéw przeznaczonych dla studentéw Instytutu Jazzu Akademii Muzycznej im.
K. Szymanowskiego w Katowicach. Jego wychowankami sg absolwenci klasy
kompozycji 1 aranzacji, z ktérych czg¢$¢ pracuje obecnie na uczelniach
artystycznych. Jako prelegent uczestniczy w wielu konferencjach naukowych,
sesjach i sympozjach o zasiggu ogélnopolskim i migdzynarodowym. Zasiada
w gronie jurorow oraz cztonkow rad artystycznych festiwali muzycznych. Pro-
wadzi dzialalno$¢ koncertowa zaréwno w kraju, jak i za granica.

Jest autorem wielu utworéw chéralnych, fortepianowych, organowych, ka-
meralnych i symfonicznych. Jego kompozycje znajdujace si¢ w repertuarze soli-
stow, zespoléw chéralnych i orkiestrowych zarejestrowane zostaly na ptytach
wielu wykonawcéw.
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Autorskie ptyty Jacka Glenca:

1. CD Bog sie rodzi (2003) — aranzacje koled polskich na tenor i orkiestre
symfoniczna. Wyd. Hollis Greathouse & Jay Dudt at Audible Images Studio in
Pittsburgh w Pennsylwanii, USA.

2. CD Reflections — Preludes and Waltzes for Piano (2005) — utwory na
fortepian solo w wykonaniu Gabrieli Szendzielorz-Jungiewicz, Malgorzaty Ma-
liszczak oraz samego kompozytora. Wyd. Polskie Radio Katowice.

3. CD Zaspiewajmy Mu wesoto! (2007) — cykl 20 koled i pastoralek na
chér mieszany i glosy solowe, w wykonaniu Cieszynskiego Chéru Kameralnego
pod dyrekcja Aleksandry Paszek-Trefon. Wyd. Fundacja ,,Musica pro bono”.

4. CD Zawsze do tych stron wracamy (2007) — utwory na chér mieszany
a cappella — warsztat terapii zajeciowej, w wykonaniu Chéru Duszpasterstwa
Akademickiego w Rybniku pod dyrekcja Joanny Glenc. Wyd. Cz. Prudel —
Rybnik.

5. CD Religioso e poetico — autograf kompozytora — utwory na chor
mieszany a cappella (2009) w wykonaniu Chéru Duszpasterstwa Akademickie-
go w Rybniku pod dyrekcja Joanny Glenc. Wyd. Polskie Radio Katowice.

Niniejsze rozwazania skupiaja si¢ wokot kompozycji chéralnych zawartych
na ptycie pt. Religioso e poetico — autograf kompozytora — utwory na chor
mieszany a cappella, ktérej repertuar przedstawia si¢ nastgpujaco:

Autograph

Crucifixus a 8 voci

Totus Tuus

Pater noster

Chorat Amen a 8 voci

Crucifixus a 4 voci

Miserere mei

Ave Maria

Missa festiva: Kyrie
Sanctus
Benedictus
Agnus Dei

Sanctus-Benedictus

Kochaé i tracié

Ade zur guten Nacht

Juz tu nocka

Autograph

Rozpatrujac powyzsze utwory pod katem cech stylistycznych, dostrzegam, iz
kompozytor z wtasciwa sobie swoboda porusza si¢ zaréwno w obszarze muzyki
klasycznej, jak i jazzowej. Swiadcza o tym dokonania twércze, ktérych znaczna
cze$¢ zaliczy¢ mozna do utworéw stylistycznie synkretycznych, taczacych w so-
bie elementy muzyki klasycznej i jazzu. Przyklady takiego traktowania warszta-



214  Czesé 1I. Interpretacja muzyki w praktykach wykonawczych

tu kompozytorskiego mozna znalez¢ wtasnie w utworach zawartych na ptycie
Religioso e poetico, ktorej przestanie oscyluje pomig¢dzy sacrum a poezja. Nie-
zaleznie wigc od idei przyswiecajacej tworzonym kompozycjom artysta ten po-
siada indywidualny i koherentny jezyk muzycznej wypowiedzi, cechujacy si¢
idealnie dobranymi proporcjami elementéw stylistycznych, sktadajacych si¢ na
oryginalno$¢ wyrazu artystycznego.

Tematyke kompozycji zamieszczonych na ptycie Religioso e poetico podzie-
li¢ mozna na dwie zasadnicze grupy. W sktad pierwszej z nich wchodza utwory
sakralne, zaréwno te przeznaczone do wykonywania w czasie liturgii (Cruci-
fixus a 8 voci, Pater noster, Chorat Amen a 8 voci, Crucifixus a 4 voci, Misere-
re mei, Kyrie, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei oraz Sanctus-Benedictus), jak
i pozaliturgiczne (Totus Tuus, Ave Maria). Druga grupa obejmuje $wieckie
utwory inspirowane poezja (Kocha¢ i traci¢ do poezji Leopolda Staffa oraz
Autograph — do stéw rybnickiego poety miodego pokolenia Michata Wengrzy-
ka) lub oparte na tekstach ludowych (artystyczne aranzacje dwéch bardzo pigk-
nych ludowych piesni, z ktérych pierwsza — Ade zur guten Nacht — wy-
wodzaca sig¢ z rejonu Srodkowych Niemiec, Spiewana jest w jezyku niemieckim,
a druga — Juz? tu nocka — pochodzaca z powiatu pszczynskiego na Gérnym
Slasku, w gwarze gérnoslaskiej).

Utwory ze Swieckim tekstem literackim stanowia na tej ptycie mniejsza
cze$¢ repertuaru muzycznego. Wymieni¢ tu nalezy: Kochac i traci¢ oraz Auto-
graph. W kompozycjach tych tworca poprzez warstwe dZzwigkowa, ktéra ma za-
danie ilustrujace, kieruje nasza uwage¢ na treS¢ stowna. Pomimo iz rolg tekstu
jest tutaj pobudzanie okreslonych ,skojarzeri obrazowych i pojeciowych”, a za-
daniem muzyki — ilustracja treSci utworu, wiasnie muzyka i stowo petnig
w nich funkcje réwnorzedna, co spowodowane jest chociazby tym, iz kompozy-
tor za pomoca odpowiednich §rodkéw muzycznych celowo wydobywa znacze-
nie odpowiednich stéw i zwrotéw literackich. Tym samym dzieto muzyczno-li-
terackie, ksztattujac jednoczesnie postawe odbiorcéw w szerszym zakresie,
rozszerzajac horyzonty poznawcze, dostarczajac okreslonej wiedzy o zyciu,
utrwala pewne wzorce moralne czy sprzyja powstawaniu norm etycznych,
a przede wszystkim rzutuje na estetyczng wrazliwosé odbiorcéw?.

Autograph na chér mieszany a cappella, wykorzystujacy tekst stowny, do-
skonale ukazuje, jak réwnorzedna funkcje petnia w nim muzyka i stowo (zob.
przyktad 1).

Z nadrzednym stosunkiem muzyki do tekstu mamy do czynienia w drugiej
wersji kompozycji Autograph, ktéra rowniez znalazta si¢ na ptycie Religioso
e poetico. Wlasnie tutaj linia melodyczna poszczegdlnych gltoséw rozwijajaca

I'B. Smolefiska: Wybrane zagadnienia z muzyki. Warszawa 1974, s. 18.
2M. Gtowifniski, A.Okopien-Stawinska, J. Stawinski: Zarys teorii lite-
ratury. Warszawa 1986, s. 27.
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Przyklad 1. Autograph, takty 1—4, réwnorzedna rola muzyki i stowa

Tempo rubato (-: 43»52)
teneramente

o P sempre e legato — ~
A ——J P ; T — — ]
Soprano 7 R = + =t } S— T T : :
- _ = & = =
What— " does it mean t'make mu sic? —
These  are  sounds that  come from the heart.
teneramente
o P sempre e legato I
Ao | 7 —— T T — ——— T T
= & v . ¢ 3 = = T 3 2 ¥ 4 ¢ 3 3 3 3
— .
What — does it mean t'make mu sic?
' does it med . ‘ . These are sounds—_____,  that  come from the heart .
teneramente
P sempre ¢ legato ~
Tenor % — ; 7 — t T f ] f = = T ;
% P = P ! P PR e e = ]
—— -
What — does it mean t'make mu sic? These  are  sounds that  come from the heart.
teneramente
sempre e legato
B sempr 8 ~
= - = . ; ; \
Bass |FX g T = = — f = ] E 2
—
What. does it mewn Tmake  mu sic? These are sounds———__,  that  come from the heart

si¢ na jednej samogtosce, daje stuchaczowi absolutng mozliwos¢ zglebionego,
skoncentrowanego zastuchania si¢ w przebiegi dZwigkowe i doznawania este-
tycznych bodZcéw (patrz przyktad 2).

Przyklad 2. Autograph, takty 1—4, nadrzedny stosunek muzyki do tekstu

Tempo rubato (J: 45-52)

teneramente

_ p P sempre e legato — ~
i ————— : — —r
Soprano % % ‘o « = = —— ———— I I
Ed - & &
(vocalize) — e
teneranere
(P sempre e legato ~
——
Alto % =% —— T ; i : i T T
R el Ed Ei Ej Ej El El
S
(vocalize) ~—
teneramerne
o P sempre ¢ legato ~
Tenor | gt 5 1 : J = ;
—
(vocalize)
teneranere
P sempre e legato ~
Bass |EFF _— = = ; i ; ] = =
E=== = = = S| =
S—
(vocalize)

W kompozycjach z plyty Religioso e poetico podstawe ksztattowania ele-
mentu melodycznego stanowig dwa gtowne typy melodyki: kantylenowa, do-
minujaca w wigkszosci utworéw (por. przyktad 1: Autograph, takty 1—4, me-
lodyka kantylenowa w glosie najwyzszym — sopran) oraz figuracyjna
(wystgpujaca we fragmentach kilku utworéw). Kantylena odpowiada natural-
nym dyspozycjom gtosu ludzkiego, przez co jest znakomitym Srodkiem bu-
dowania melodycznej narracji dziet wokalnych. Figuracja za$§ zwiazana jest
z rozwijaniem sprawnosci technicznej gidwnie w grze instrumentalnej, a jej
szczytowa forma jest melodyka ornamentalna, obfitujaca w rozliczne ozdobniki.
Obydwa te rodzaje melodyki sa jednak powszechnie stosowanymi Srodkami wy-
razu zardwno w muzyce instrumentalnej, jak i wokalnej. Z uwagi na sposéb
traktowania tekstu w muzyce wokalnej rozréznia si¢ dwa rodzaje melodyki: sy-
labiczna i melizmatycznga. Sylabiczne traktowanie tekstu (por. przyktad 6:
Sanctus-Benedictus, takty 9—12, melodyka sylabiczna) obejmuje recytatywne
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i kantylenowe struktury melodyczne, melizmatyczne natomiast prowadzi do po-
wstawania melodyki koloraturowej, majacej charakter ornamentalny lub figura-
cyjny? (patrz przyktad 3).

Przyklad 3. Totus Tuus, takty 57—62, melizmatyczna melodyka figuracyjna
w glosie najwyzszym — sopran solo, melodyka sylabiczna — gtosy choéralne

mf leggiero
—f) | f lezs — — — be |,
7 ) i s = ) s s i o s
s " o " — oo 5 1o o 5 o i — e —— ro—— e o —
s — i —— e o s o e e s i e — e e P o i i
% = = T — — = e e
— —
A a
oy P
75 . 77
S Bt = i = » = T f . 7 r 7 r
% Py —+ i i i i T T i f f f f
T T T T T T T T i T i
To tus Tu us sum, Ma_—1__ ri a, Ma ter no stri
p ™ I I I .
> —w) - — T n n I I I t T T T T
A 5t + + + t = i bt - 1 T i T
a2 I T I I < . Fae T = - = -
71 r | 71 v z ) 1z gl & - & -
@ L4 @ L4 n kil = - & o
To tus Tu us sum, Ma_1__ri a, Ma ter no stri
fH 1. nl I I . I I I I
> —w —— T - t I T I T
T Bt i i bhat i = » = » = i = i
a2 T o Ay T 12 1 = s < o S o
7 r 77 r ) i f 122 s v o & o
To tus Tu us sum, Ma ri a, Ma ter no stri
P | | | |
ro o T T T T ! I I I n n
B ) O c— T T 1 z - Z - t + t +
75 = o = i t I 1 I I T I T
z (é‘) (d‘) (6“) (J‘) 2 * 2 -
<
Ma ter no stri
To tus Tu us sum, Ma ri a,

Analiza tekstu literackiego w utworach chéralnych Jacka Glenca pomaga
ustali¢ miejsca wystgpowania cezur i ich realizacje. W przypadku braku pauz
— cezury (generalne lub partykularne) wynikaja czgsto z interpunkcji tekstu li-
terackiego, ktérym kompozytor postuguje si¢ w danym utworze — to wilasnie
przecinki, kropki czy Sredniki pozwalaja wykonawcom na zaczerpnigcie nowe-

Przyklad 4. Agnus Dei, takty 29—32, wpltyw interpunkcji na cezury generalne

29 . .
B . , - 2
s[ee——t—r—r—+ e
oJ f T
- DO. NA NO. BIS, PA CEM
.
i | , SO
o [ — e g e ¢ o
) I — o >
DO NA NO. BIS__, PA CEM
.
fH | S 7] P Py rit. P—
o 1D | Il 1 o T |
T | oy P 52— f = - = —— —
e | | | 1 i
%) DO NA NO. BIS, PA CEM .
; ~
o f\. = ‘.' EF S ] Mt‘
B. ﬁ 52 Pr— 1 i - o - — 14
| ! L) J L\ 1 ! i 1 — i
DO NA NO. BIS, PA CEM.

3 Mata encyklopedia muzyki. Red. S. Sledzinski. Warszawa 1981, s. 608—609.
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go oddechu i odpowiednie frazowanie, sensownie podkreslajace mysli zawarte
w warstwie literackiej dzieta (zob. przyktady 4, 5).

Przyklad 5. Benedictus, takty 31—A42, wplyw techniki polifonizacyjnej na ce-
zury partykularne

f
=) { h— — ! X : — ="
s. = — = P P o P o = - ; . =
] f f = P 1 st - f
! 1% I T 4 T
0. SAN. NA, o. SAN. NA N EX CEL s1s,
f
J/ .
N I —— 1 S T T T — T
. ] R ] J T ] o —— T T T T —_——r——
@ == R =5 | t ! e s | } e e } s e e e
@ ks 4 e de® * 4% * e < e ¥4
o SAN. A 0. SAN NA IN_ EX__ CEL__ SIS, | IN__ EX__CEL_ SIS,
[E31}
? 4 :
- — T —_—————
: — t e e e e e e e e
—— = o e
s . e
0 SAN. NA, o. SAN__ NA
I .
= p——— ; X
B. |2 o e ™ B i T T b - o
—— i z ! T =
L. -y
o SAN__NA_, O SAN__ NA, o. SAN____NA
" .
s. - = & 1Y + + — - o
% - . S = == . 2o
EX. CEL SIS, EX. CEL SIS, IN EX. CEL. SIS,
N it
A — —F T — e e e
@ == — === + ISR SRR EERECETE S
IN_  EX___ CEL___SIS, N B cm s, N X | e f sts, k4 o CiL. | sis
N N it
r % = = = B B! Sir [———1
t f
" i ciL 1 p i ca sis
T = it
[IE==EE e e e e S Er it
- - 2 v v Emes== : f ..
— AN NI ") sis.

Wiasciwe taczenie akcentéw muzycznych z akcentami stownymi zwraca
nasza uwage na prozodie. W odniesieniu do poetyki starozytnej termin prozo-
dia (gr.) oznacza teori¢ konstrukcji rytmicznej dzieta poetycko-muzycznego,
oparta na systemie stop metrycznych. Wspoétczesnie, w odniesieniu do muzyki
wokalnej, okreSlenie to dotyczy sztuki wtasciwego taczenia akcentéw muzycz-
nych z akcentami tekstowymi*. Na tle wyrézniajacych sie fraz muzycznych
wigkszym nasyceniem glosu powinny zaznaczaé si¢ sylaby akcentowane, przy-
padajace na mocne czesci taktu. Dlatego tez prozodia powinna korzystnie
wplywaé na brzmienie stéw, dajac im wyrazny i zrozumiaty, nie tylko dla wy-
konawcy, ale i dla stuchacza, wydzwigk (zob. przyktad 6).

Zaleznosci pomigdzy warstwa muzyczng i literacka sa istotnym elementem
warsztatu kompozytorskiego w utworach choéralnych z plyty Religioso e poetico.
Polimorficznos$é, czyli wystgpowanie w wielu postaciach przy zachowaniu
wiasciwosci cech jednego gatunku (rodzaju), a wigc wielopostaciowos¢ jest po-
jeciem o szerokim znaczeniu’. W odniesieniu do przedmiotowych utworéw Jac-
ka Glenca termin ten zwiazany jest z zaleznoSciami w operowaniu tekstem
stownym w poszczegdlnych glosach faktury utworu stowno-muzycznego. Kom-

4 Ibidem, s. 806.
5 Popularny stownik jezyka polskiego. Oprac. E. Sob ol. Warszawa 2003, s. 712.
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Przyklad 6. Sanctus-Benedictus, takty 9—12, prozodia — zgodno$¢ akcentéw
stownych 1 muzycznych

poco cresc. mp e cresc. mf e cresc. f sempre ten.
— -
Dﬂuﬁ Iy kg Rk Rk #Hg —h Kk ! F\‘l\P K—k——h—h®
S y b N T W WS WY VN O B W ALY S A WA Y
" Jite o6 o o ts e oo e
D) ' '
HO_] SAN_NA, HOSANNA, HOl. SANNA, HO_SANNA,HO_L SANNA, HO SAN NA, HOL SANNA, HOSANNA,
poco cresc. mP e cresc. mf e cresc. f sempre ten.
nug P ‘ N
et vy T I S S S S S S S N S
N e e e e e e e s e e
. Mjﬁ:ﬁ&ﬁﬂﬁtﬁ o oo ool ’§ 5 ﬁ - |, ﬁ ﬁ
HO_L SAN_ NA, HOSANNA, HO]_ SANNA, HO_SANNA,HO_| SANNA, HO SAN NA, HO]. SANNA, HOSANNA,
poco cresc. mp e cresc. mfe cresc. f sempre ten.
ot Pl ol s NN NN NN
p” AR -Vl N Il | A A JAY 1\ Il IANAY | IANAY
N H N o o000 o te oo o o0

HO_L SAN_ NA, HOSANNA, HOl. SANNA, HO_SANNA,HO_L SANNA, HO SAN NA, HOl. SANNA, HOSANNA,

pl e poco creTc. mp e cresc. | mf" e cresc. | f |sgmprg t(Tn.
9
B Dt ——— & & P ! ! Z, o
B. y A— i #
bl o7 X
) Ff [ Ir f [ T
SWIE TY PAN BOG ZAS____TE POW, SWIE TY.

pozytor stosuje réznorodne §rodki warsztatowe, postugujac si¢ np.: powtarzal-
noscia tekstu (por. przyktad 14: Totus Tuus, takty 1—8, powtarzalnos¢ stow),
tekstem periodycznym (por. przyklad 7: Miserere mei, tekst periodyczny uwa-
runkowany faktura utworu), odrebnoscia tekstow literackich w poszczegol-
nych glosach (por. przyklad: Sanctus-Benedictus, politekstowos¢ wertykalna
wynikajaca z periodyzacji tekstu w okreslonych gtosach) czy tez przeciwsta-
wianiem solo/soli — chérowi (por. przyktad 3: Totus Tuus, przeciwstawianie
solo/soli — chérowi; sopran solo — wokaliza, chér — tekst). Dzigki wykorzy-
staniu tego typu Srodkéw dzieto muzyczne, jakim sa w tym przypadku utwory
stowno-muzyczne, nabiera wielorakich ksztattow.

Izomorficznosé, czyli jednorodnosé, w tym wypadku dotyczaca tekstu lite-
rackiego wystepujacego we wszystkich gtosach konstrukcji wielogtosowej, jest
wynikiem traktowania homofonicznej faktury utworu w specyficzny sposéb, po-
legajacy na rytmicznej unisonowosci przebiegu melodyczno-harmonicznego.
W wyniku tego warstwa literacka uzyskuje znakomita wyrazistos¢. Taki rodzaj
operowania faktura utworu stowno-muzycznego powoduje tez osiagnigcie naj-
wigkszego stopnia scalenia dwoch sktadajacych sie na utwér ptaszczyzn —
stownej i muzycznej. W omawianych kompozycjach zabieg ten stosowany jest
przez autora wtasnie w celu uwydatnienia przekazu stownego. Jest on réwniez
Srodkiem eksponujacym element rytmiczny utworu (por. przyktad 14: Totus
Tuus, takty 9—16, izomorficznos¢ tekstu literackiego wynikajaca z unisonowo-
sci rytmicznej wszystkich gtoséw w fakturze homofonicznej).
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Element rytmiczny rozumiany jako catoksztalt zjawisk metrorytmicznych
w omawianych utworach z plyty Religioso e poetico przyjmuje postaé¢ rytmiki
periodycznej (taktowej)®, w ktdrej wystepuje zjawisko regularnego powtarzania
akcentow, przypadajacych zawsze na te same czgsci podstawowego schematu
taktowego. Kompozytor $wiadomie rezygnuje z operowania asymetria czy
zmiennoscia pulsacyjna, ktére mogltyby zaburzy¢ ptynnos$¢ narracji muzycznej,
konstruowanej na fundamencie ekspresji melodyczno-harmonicznej. Zgodnie
z przyjeta przez siebie zasada symetrii tworzy on swe dzieta w oparciu o stale
dla danego utworu metrum. Sporadycznie odnaleZzé mozna zjawisko polimetrii
(horyzontalnej). Wystepuje ono w utworze Miserere mei (podstawowym metrum
jest 3), gdzie na przestrzeni pieciu taktéw (takty 16—20) pojawia si¢ metrum j,
by nastgpnie powréci¢ do gtéwnego metrum (zob. przyktad 7).

Przyklad 7. Miserere mei, takty 16—20, polimetria horyzontalna
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% Mata encyklopedia muzyki..., s. 866.
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Utwoér Autograph, ktérego dwie wersje: z tekstem w jezyku angielskim
(pierwszy utwor plyty) oraz wokaliza (ostatni utwor ptyty), stanowia swoista
klamr¢ obejmujaca caly omawiany repertuar, prezentuje niekonwencjonalny spo-
sob ksztattowania frazy muzycznej, uzyskany dzieki wykorzystanemu asyme-
trycznemu metrum ;. Narracja frazowa wskazuje na wewnetrzny uktad miary
metrycznej 2 + 3 (takty 15—18), stosowany réwniez w odwrdceniu jako 3 + 2
(takty 19—20) (zob. przykiad 8).

Przyklad 8. Autograph, takty 15—20, asymetria metryczna (takty 15—I18 to
uktad 2+3, a takty 19—20 to uktad 3+2)
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Wszystkie utwory skladajace si¢ na repertuar przedmiotowej ptyty maja
istotny, wyeksponowany na pierwszy plan, wspélny mianownik, jakim jest nie-
zwykle silny tadunek ekspresji. To, dajace si¢ wyczué nawet bez szczegdtowe-
go zaglebiania si¢ w muzyczng tre$¢ tych kompozycji, napigcie emocjonalne
jest bez watpienia charakterystycznym elementem okreSlajacym zesp6t cech
tworczych kompozytora. Wsréd wspomnianych czynnikéw wspdtdziatajacych
w konstruowaniu ekspresji dzieta nie sposéb zapomnie¢ o inspiracji, ktéra wy-
nies¢ mozna do rangi czynnika formotwoérczego. W obrgbie samych juz ele-
mentéw dziela muzycznego kompozytor postuguje si¢ czgsto odpowiednimi dla
siebie konfiguracjami zaleznosci zachodzacych pomig¢dzy nimi. Dokonuje
wlasnych gradacji i wartosciowan, ustalajac zamierzone przez siebie proporcje
elementéw, sktadajacych sie na okreSlony wyraz artystyczny dzieta.

W utworach chéralnych zamieszczonych na ptycie Religioso e poetico $ro-
dek cigzkosci w proporcjach tychze elementéw przesuwa si¢ na ptaszczyzng
harmoniczna, ktéra odznacza si¢ wybitnie szerokim wachlarzem nosnikéw eks-
presji. Jako jeden z gtéwnych elementéow dzieta muzycznego harmonika stano-
wi wazny czynnik charakterystyczny dla stylistyki muzycznej wypowiedzi kom-
pozytora. Zesp6t cech harmonicznych okre§la nie tylko twdrcza tozsamosé
artysty w rozumieniu caloSciowym, lecz nawet pojedyncze dzieto muzyczne.
Ponadto specyfika harmonii znamionuje czesto epoke, okres czy szkote, z ktdrej
wywodzi si¢ kompozytor. Osobliwy styl harmoniczny artysty sprawia, iz twor-
czo$¢ jego jest bardzo charakterystyczna i tatwo rozpoznawalna, niezaleznie od
okresu powstania dziefa, jego charakteru czy obsady wykonawczej. Niezwykle
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istotng, a zarazem typowa cecha jezyka harmonicznego Jacka Glenca, jest swo-
isty synkretyzm Srodkéw wykorzystywanych na tej plaszczyZnie w obszarze
stylistyki jazzowej i pokrewnych jej gatunkéw ze Srodkami harmonicznymi,
stosowanymi w stylistyce klasyczno-romantycznej. Warty podkreslenia jest fakt
znakomitej korelacji tychze $§rodkéw, co pozwala kompozytorowi uzyskad
nowa, indywidualng jako$¢ brzmienia.

Na tej bazie utwory zawarte na ptycie Religioso e poetico podzieli¢ mozna
na dwie grupy:

1. Dzieta, w ktérych wystgpuje wspdtistnienie Srodkéw harmonicznych
z obszaru stylistyki klasyczno-romantycznej i jazzowej (Autograph — wersja
z tekstem i wokaliza, Crucifixus a 8 voci, Totus Tuus, Pater noster, Chorat
Amen a 8 voci, Miserere mei, Ave Maria, Kochac i traci¢, Ade zur guten Nacht,
Juz tu nocka) (patrz przyktady 9, 10).

Przyklad 9. Crucifixus a 8 voci, takty 40—41, kadencja zwodnicza na akord
VI stopnia z dodang septyma wielka i nona wielka
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Przyklad 10. Chorat Amen a 8 voci, takty 9—12, polaczenia mediantowe i su-
spendy
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2. Dzieta niezawierajace pierwiastkéw harmoniki jazzowej (Crucifixus a 4
voci, Kyrie, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei i Sanctus-Benedictus) (zob. przy-
ktad 11).
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Przyklad 11. Crucifixus a 4 voci, takty 24—27, akordyka klasyczno-roman-
tyczna w sekwencji wznoszacej

77 con anima
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W wielogtosowych utworach wokalnych zaleznosci harmoniczne, wynika-
jace ze wspotbrzmien akordéw, powinny wyrabia¢ u chérzysty $wiadomosc
tego, jaka rolg posiada intonowany przez niego dZwigk (zob. przykiad 12).

Przyklad 12. Ade zur guten Nacht, takty 29—32, potaczenia medianowe,
op6Znienia i alteracje — czynniki harmoniczne wplywajace na wiasciwa into-
nacje
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W przypadku konstruowania wertykalnej, wieloptaszczyznowej struktury
melodyczno-harmonicznej od gtosu wiodacego wymagana jest szczegdlna pre-
cyzja intonacyjna (zob. przyktad 13).

Przyklad 13. Kochaé i tracié, takty 7—38, intonacja w ksztattowaniu alterowa-
nej linii melodycznej (soprany) na bazie akordu nonowego w konstrukcji har-
monicznej (alty I 1 II, tenory I i II, basy)
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Nacisk, jaki ktadzie kompozytor na element harmoniczny, nie oznacza jed-
nak, ze inne elementy dzieta traktowane sa w spos6b marginalny lub pomijane
w ogole. Pojecie ekspresji wiaze sig $cisle i przeklada na stylistyke, a ta z kolei
posrednio wplywa na fakture. W kazdym z utworéw chdralnych znajdujacych
si¢ w repertuarze plyty Religioso e poetico o fakturze decyduja wzajemne zale-
znosci elementéw dzieta muzycznego. Sposéb zestawienia tychze elementéw
wyznacza zastosowanie odpowiedniego rodzaju faktury — homofonicznej lub
polifonicznej. Dla amatorskiego zespotu chéralnego umiejgtnosé ,,odnalezienia”
si¢ w konkretnym gatunku faktury stanowié¢ moze determinant¢ muzycznego
dziatania. W przypadku faktury homofonicznej zespét powinien bowiem
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zwrdéci¢ szczegdlna uwage na wydobycie i uzyskanie wlasciwego wspétbrzmie-
nia wszystkich gltoséw. Przyktadem tego moze by¢ fragment utworu Toftus Tuus
(takty 1—16), w ktérym to kompozytor wymaga od wykonawcéw czystego
brzmienia akordéw, budowanych na zasadzie ,,piramidy” ze stopniowym na-
rastaniem wolumenu brzmienia poprzez poszerzanie ambitusu konstrukcji
wielogtosowej oraz sukcesywne wzmacnianie dynamiki we wstepie (takt 8),
z nastepujacym efektem subito w zakresie uszczuplenia liczby gtoséw i jedno-
czesnym wycofaniem dynamiki, rozpoczynajacym czesS¢ a,, (takt 9). Uzyskanie
rOwnowagi brzmienia zalezne jest tu nie tyle od ilosci gloséw, ile od uktadu
akordu (zob. przyktad 14).

Przyklad 14. Totus Tuus, takty 1—16, faktura homofoniczna, uzyskanie efektu
subito poprzez uszczuplenie liczby gltoséw z jednoczesnym wycofaniem dyna-
miki (takty 8—9)
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W wielu utworach o fakturze homofonicznej kompozytor stosuje nieraz
srodki techniki polifonizacyjnej, dajac gtosom wieksza swobode poprzez ich
linearne uksztattowanie (zob. przyktad 15).
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Przyklad 15. Kyrie, takty 19—25, Srodki techniki polifonizacyjnej
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Utwory zbudowane na gruncie faktury polifonicznej wymagaja od wyko-
nawcy umiejetnosci prowadzenia niezaleznych, réwnowaznych linii melodycz-
nych. Jak wiadomo, istota polifonii jest rdwnoczesno$¢ co najmniej dwdch sa-
modzielnych przebiegéw melodycznych oraz wynikajace z niej ustosunkowania
horyzontalne i wertykalne’. Chérzysci musza umieé¢ wyodrebni¢ gtéwna mysl
muzyczng, aby potem dokladnie okresli¢ jej potozenie, ktére w fakturze polifo-
nicznej ciagle si¢ zmienia. Ponadto powinni wiedzieé, iz wspétbrzmienia po-
wstajace poprzez nakladanie si¢ owych samodzielnych linii nie sg przypadkiem,
ale rezultatem przemysSlanych zamierzeit kompozytora (zob. przyktad 16).

Przyklad 16. Sanctus, takty 10—14, technika imitacji
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Interpretacja utworéw chéralnych zawartych na ptycie Religioso e poetico,
zaproponowana przez dyrygenta chéru, w pelnym stopniu odzwierciedla zamyst
kompozytora. Jest to wynikiem nie tylko doprecyzowania przez niego zapisu
partyturowego, ale réwniez, co wazne, wiaze si¢ z samym charakterem utwo-
réw, sugerujagcym sposob interpretacji. Stylistyka tworczej wypowiedzi tego
artysty, jej oryginalnos¢ i indywidualnos¢, pozwala na bezposrednie odczytanie

7 A. Fraczkiewicz, F. Skotyszewski: Formy muzyczne. T. 1. Krakéw 1988,
s. 215.
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przestania artystycznego, a wigc nasuwa wykonawcy wlasciwy ksztalt interpre-
tacyjno-emocjonalny.

Nalezy podkresli¢, iz twérczos¢ Jacka Glenca odznacza sig, z jednej strony,
doprecyzowaniem wszystkich elementéw dzieta muzycznego, sktadajacych sig
na finalny jego ksztalt, czego dowdd odnaleZé mozna w skrupulatnej notacji
partytur, z drugiej za$ strony — dzieta tego kompozytora charakteryzuja sig
uniwersalizmem przekazu artystycznego, pozwalajac wykonawcy na poszerze-
nie marginesu swobody interpretacyjnej. Dzieje si¢ tak na przyktad na ptaszczy-
Znie elementu agogicznego, ktéry obok dynamiki stanowi wazny czynnik mu-
zycznej narracji w omawianych utworach. W kazdym z nich odnaleZzé¢ mozna
najczesciej stosowane przez kompozytora okreslenia dotyczace zmiany tempa,
jak np. ritenuto, a tempo, con anima, meno mosso — piu mosso, tempo rubato
(zob. przyktad 17).

Przyklad 17. Ave Maria, takty 29—32, zmiany agogiczne
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Oznaczenia tempa notowane w partyturach, a wigc narzucone przez kompo-
zytora, czasami ,,modyfikowane” sa przez wykonawce aktywnie wspéikreu-
jacego pewien okreSlony przekaz autorski, ukazujac w ten sposéb nowa, indy-
widualna jako$¢ wykonywanego dzieta.

Podobnie bywa z realizacja planu dynamicznego utworu. W kazdym
z utworéw kompozytor z pietyzmem ksztattuje plan dynamiczny, ktéry jest nie-
odiacznym suplementem uwarunkowari melodyczno-harmonicznych i wraz
z nimi buduje ekspresje dzieta. Ow plan dynamiczny traktowany jest w rozma-
ity sposéb. W jednych kompozycjach zauwazamy stopniowanie dynamiczne

Ma___ ri a.

&
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o charakterze tagodnej linii parabolicznej lub sinusoidalnej, w innych dostrzec
mozna zestawianie skrajnie skontrastowanych pozioméw dynamicznych.
W swych dzielach artysta potrafi osiagna¢ kulminacje zaréwno w dynamice
piano, jak i w forte. Nie zapomina réwniez o ,,wewngtrznym’” cieniowaniu dy-
namicznym crescendo — diminuendo w obrebie frazy czy nawet motywu (por.
przyktad 13: Kochac¢ i tracié, takty 7—38, cieniowanie dynamiczne w obrebie
frazy). Arsenal srodkéw dynamicznych oraz okresler ekspresyjnych jest tu bo-
gaty i zréznicowany, co przyczynia si¢ do doprecyzowania wyrazu artystyczne-
go tych utworéw (patrz przykiad 18).

Przyklad 18. Pater noster, takty 36—40, cieniowanie dynamiczne crescendo
— diminuendo w obrebie zdania muzycznego
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Kolorystyka dZwigkowa jako wypadkowa wspétdziatania réznych srodkéw
wykonawczych dziata w $cistym powiazaniu z dynamika i artykulacja, w zakre-
sie ktorej najczestszym sposobem wydobycia dZwigku jest legato. Jego domina-
cja wiaze si¢ bardzo z charakterem utworéw, ich faktura i narracja stowno-
-muzyczna (por. przyktad 1: Autograph, takty 1—4, artykulacja legato).
Artykulacje portato wymusza w niektérych utworach rodzaj faktury i sposéb
uksztattowania linii melodycznej poszczegdlnych gloséw (por. przyktad 5: Be-
nedictus, takty 37—42, artykulacja portato w motorycznych przebiegach ésem-
kowych). Swoistym Srodkiem wydobycia dZwigku, majacym wplyw na kolo-

rystyke, okazuje si¢ w kompozycji Autograph — wokaliza. Autor juz
w pierwszym takcie utworu pozwala decydowac o jej ksztalcie. Wyrazenia tene-
ramente (wl. teneramente — “tkliwie, delikatnie’)® i sempre legato, odnoszace

8 F. Wesotowski: Zasady muzyki. Podrecznik dla Srednich szkét muzycznych. Krakéw
1980, s. 82.
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si¢ do nastroju czy tez charakteru utworu jak i sposobu wykonania, skionity
wykonawce do realizacji wokalizy na samogtosce ,,0” (por. przyktad 2: Auto-
graph, takty 1—4 wokaliza swobodna).

W utworze Juz tu nocka obok wyraznie artykulowanej tekstem stownym li-
nii melodycznej jednego z gloséw, pojawia si¢ technika mormorando. Nucenie
dzwigcznej spotgtoski ,,m” powoduje, iz dZwigk taki dobrze brzmi w dynamice
mp (zob. przyktad 19).

Przyklad 19. Juz tu nocka, takty 17—24, technika mormorando (alty, tenory,
basy)
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Wszystkie dzieta chdralne Jacka Glenca zawarte na ptycie Religioso e poeti-
co kompozytor notuje w sposéb tradycyjny. Partytury zapisane sa zgodnie
z konwencja klasyczna i nie maja Zadnych dodatkowych symboli i oznaczen,
wymagajacych wyjasnienia w legendzie. Zaréwno melodyka, harmonika, rytmi-
ka, jak 1 dynamika czy agogika sa przez kompozytora precyzyjnie dookreslone.
Jedynie w zakresie artykulacji pozostawia on sporo miejsca wykonawcy na
wlasna interpretacje. Wybdr tradycyjnej notacji omawianych utworéw uzasad-
niony jest przede wszystkim charakterem tych dziet osadzonych na gruncie mu-
zyki klasyczno-romantycznej. Zatozenia kompozytora ulegaja nieraz pewnym
zmianom wynikajacym z subiektywnych odczué i emocji wykonawcy. Jednak
w zakresie gtownych elementéw dzieta muzycznego, ze wzgledu na precyzyjne
dookreslenie kazdego szczegétu i niestosowanie przez Jacka Glenca techniki
aleatorycznej w omawianych dzietach, margines swobody wykonawczej w zasa-
dzie nie istnieje. Specyfika interpretacyjna owych dziet wynika w giéwnej mie-
rze z ich charakteru, lecz determinowana jest takze zastosowanymi Srodkami
warsztatu kompozytorskiego.

W realizacji nagrania kompozycji chéralnych Jacka Glenca, précz dogiebnej
analizy partytur, pomocne byly rozmowy z kompozytorem, zwtaszcza dotyczace
materii emocjonalno-wyrazowej. Jego cenne uwagi i wskazéwki nasunety wyko-
nawcy wnioski zwigzane z wlasciwym sposobem interpretacji. Dialog ten rozpo-
czyna si¢ jeszcze przed procesem systematycznej pracy nad poszczegdlnymi frag-
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mentami utworu, bowiem brak logicznie zaplanowanej koncepcji dzieta zawsze
wplywa negatywnie na zesp6t wykonawcow, zacierajac czytelny obraz dzieta. Ce-
lem kazdego dyrygenta jest przede wszystkim przygotowanie zespotu muzycznego
do jak najlepszej prezentacji dzieta muzycznego. Propozycja dyrygenta skierowa-
na do zespotu nie powinna by¢ eksperymentem, ale rezultatem dtugotrwatej pracy
i artystycznego przekonania, pokrywajacego si¢ z wyobrazeniem chorzystow
o stylu i najwlasciwszej w danym wypadku manierze wykonania’.

Sugestie zaproponowane przez dyrygenta réwniez przyjmowane bylty z apro-
bata przez kompozytora. Twércze obcowanie sprzyja jednoczesnie wnikaniu in-
terpretatora w sens wykonywanego utworu, jak tez pomaga tworcy poznal
dzielo oczyma wykonawcy. Zastuga artystyczng autora jest nie tyle zrealizowa-
nie ,,jedynego” wzorcowego niejako, wykonania dzieta, ile wytworzenie dzieta
jako schematu dajacego si¢ w nutach zanotowaé, ktéry dopiero rozwija przed
nami wachlarz mozliwosci odmiennych postaci dzieta'”.

To artystyczne porozumienie na linii kompozytor — wykonawca i petna
zgodno$¢ co do ostatecznego ksztattu przedmiotowych dziet pozwolily na zre-
alizowanie nagrania i wydania wybranych utworéw chéralnych Jacka Glenca,
zarejestrowanych na ptycie Religioso e poetico. Przedsigwzigcie dokonane przez
Chér Duszpasterstwa Akademickiego w Rybniku pod moja dyrekcja jest
niewatpliwie cennym wkladem w zasoby polskiej muzyki choralnej, zwazywszy
na monograficzny charakter ptyty, prezentujacym szerokie, pod wzgledem chro-
nologicznym i tematycznym, spektrum tworczosci artysty wywodzacego si¢ ze
wspoélczesnej Slaskiej szkoty kompozytorskiej i zwigzanego ze Srodowiskiem ka-
towickiej Akademii Muzyczne;.

9 K. Fleyczuk: Wspdlpraca kompozytora i dyrygenta. W: Wartosci w muzyce. T. 2: War-
tosci ksztatcqce i ksztattowane u studentow w toku edukacji szkoty wyzszej. Red. J. Uchyta-
-Zroski. Katowice 2009, s. 122.

10 R. Ingarden: Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci. Krakéw 1973, s. 185.
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Thematic and stylistic as well as compositional issues
in choir compositions by Jacek Glenc

Summary

The aim of the article is to present an artistic profile of Jacek Glenc, a composer, as well as
define the subject-matter of his works, and stylistic features having an influence on an individual
expression of the language of a creative talk, the article also deals with interpretation issues of
the works in question.

Key words: Choir works, stylistic features, sacred works, expression load, inspiration, interpreta-
tion, melodic patterns, harmoniousness, texture, dynamic plan
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Joanna Glenc

La problématique thématique stylistique et interprétative
dans les compositons chorales de Jacek Glenc

Résumé

L’objectif de I’article est de présenter la silhouette artistique de Jacek Glenc comme compo-
siteur, de déterminer la thématique de ses oeuvres et des traits stylistiques qui influencent une ex-
pression individuelle de la langue artistique. L’auteur aborde aussi les questions d’interprétation
des oeuvres analysées.

Mots-clés : oeuvres de choeur, traits stylistiques, oeuvres sacrées, charge d’expression, inspira-
tion, interprétation, mélodique, fonction musique, facture, plan dynamique



