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Odmiennos¢ estetyki brzmienia w sonatach
skrzypcowych kompozytorow bydgoskich

Pojecie estetyki jest powszechne i elastyczne. Roznie rozumiane, stosowane
wieloaspektowo, zawsze nieodtgcznie kojarzy si¢ z picknem, wysublimowanym
przezyciem, odczuciem warto$ci lub poznania nowej jakosSci estetycznej. Maria
Gotaszewska w swej rozbudowanej i podrecznikowej pracy unika jednoznaczne;j
definicji estetyki. Zwyczajowo wszelkie zjawiska zwigzane ze sztuka i jej odbio-
rem sg zawsze rozpatrywane w perspektywie historycznej. Estetyka jest nauka,
ktorej imig nadal w XVIII wieku Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762). Es-
tetyke wyroznit jako nauke o nizszym poznaniu, czyli wrazeniowym. Potraktowat
estetyke w sposdb racjonalny'. Liczne sposoby rozumienia estetyki, szeroki aspekt
tego zagadnienia powoduje, Ze jej rozpatrywanie musi by¢ zrelatywizowane.

Z pedagogicznego punktu widzenia poczucie estetyczne z pewnoscig nalezy
ksztaltowaé. Moze si¢ ono zmieniaé w zalezno$ci od wielu czynnikdéw. Jednym
z nich jest doswiadczenie. Autorka wspomnianej wyzej pozycji, probujac ustalié
przedmiot badan estetyki, pisata: ,,Jest to przede wszystkim: dzieto sztuki, proces
tworczy artysty, przezycie estetyczne (i z tym zwigzane sady warto$ciujace oraz
oceny), a wreszcie — warto$¢ estetyczna”?. W odniesieniu do sztuki dzwigku es-
tetyka brzmieniowa jest warto$cig tak samo istotng jak jakosci ekspresyjne. llez
razy uzywamy sformutowania: ,,jak picknie to brzmi”. Zwyczajowo bodaj cze-
Sciej okreslenie to pada pod adresem instrumentu. Niezwykle istotnym wyktad-
nikiem jako$ci brzmienia instrumentu czy glosu jest jego barwa, tembr. Brzmienie
silnie wigze si¢ z rejestrami wysokosciowymi, ruchem dzwigkowym, wolume-
nem i natgzeniem. O ile nie w kazdym utworze muzycznym strona ekspresyjna
pelni role nadrzedna, o tyle brzmienie utworu pozostaje statym, niezmiennym
komponentem muzyki. Teoretycy estetyki sporo miejsca poswigcaja problema-

1 Z. Lissa, hasto: Baumgarten Alexander Gottlieb, [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia mu-
zyczna PWM, cz¢$¢ biograficzna, t. 1, a b, Krakow 1979, s. 213.
2 M. Gotaszewska, Zarys estetyki, Warszawa 1984, s. 10.
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tyce ekspresji, znaczenia muzyki, jej sity oddzialywania. Brzmienie jako wartos¢
samoistng wysungli na plan pierwszy sonorysci. Liczne definicje sonoryzmu, czy
tez sonorystyki, rodzity sie¢ wraz z ekspansja i rozwojem tego kierunku w latach
sze$c¢dziesigtych ubieglego stulecia. Jednakze brzmienie, jego specyficznos¢, do-
tyczy przeciez kazdego utworu, niezaleznie od reprezentatywnego nurtu.

Technika kompozytorska, indywidualny jezyk tworcy, styl epoki ewokuja
jemu wiasciwy rodzaj brzmienia. Pod tym katem mozna rozpatrywac kazdy utwor.
Brzmienie jest jego immanentng wartoscia estetyczna. Najtrudniejszym proble-
mem jest znalez¢ wtasciwe okreslenie dla danego rodzaju brzmienia. Oczywisty
jest fakt, ze instrument posiada tylko sobie wlasciwe brzmienie, barwe. Jednakze
réznym brzmieniem odznaczajg si¢ takze rozne postaci ruchu dzwickowego oraz
fluktuacje rejestréw instrumentalnych. Brzmienie i jego niezwykle zr6znicowane
odmiany nie sg przedmiotem badan estetyki. Ta za$ silnie przesycona watkami
filozoficznymi zdaje si¢ nie przywigzywac wickszej wagi do fizykalnych wtasci-
wosci dziel muzycznych. A ten wspotczynnik estetyki muzycznej uchwytny jest
jako pierwszy. Sprobujmy go przesledzi¢ w sonatach skrzypcowych trzech byd-
goskich kompozytorow XX wieku: Konrada Patlubickiego, Ryszarda Kwiatkow-
skiego 1 Marcina Kopczynskiego. Kazdy z nich reprezentowat inne pokolenie,
inne spojrzenie na forme sonaty oraz na podmiot wykonawczy.

Najstarszy z nich, Konrad Palubicki (1910-1992), zwiazany byl w rownym
stopniu ze srodowiskiem bydgoskim i gdanskim. Ksztatcit si¢ w wielu osrod-
kach jako pianista, kompozytor i muzykolog. Studia kompozytorskie ukonczyt
w PWSM w Lodzi. W okresie okupacji dziatat w Krakowie jako pedagog. Tuz po
wojnie rozpoczat dziatalnos¢ w Bydgoszczy w szkolnictwie muzycznym oraz
jako kierownik oddziatu muzycznego Wydziatu Kultury i Sztuki. Od 1950 roku
zwigzal si¢ takze z sopockg uczelnia, a od 1966 roku z gdanska PWSM, w ktorej
pehit wazne funkcje, przyczyniajac si¢ wydatnie do podniesienia jej poziomu.
Patubicki aktywnie dziatat nie tylko na polu kompozycji, ale takze na niwie nau-
kowej. Duzym dziatem w jego obszernej tworczo$ci byta muzyka kameralna®.
W interesujagcym nas gatunku Patlubicki skomponowal dwa utwory. Obydwie
sonaty na skrzypce i fortepian nie zostaly wydane, rekopisy utworow udostepnit
autorce spadkobierca dziet kompozytora, Marian Brzezicki. Niestety, z I Sonaty
z 1970 roku zachowat si¢ tylko fragment, prawdopodobnie z I cz¢$ci. Dotaczona
do rekopisu karta Dziatu Dokumentacji Biblioteki Zwigzku Kompozytorow
Polskich, datowana na 3 sierpnia 1970 roku, zawiera informacj¢ o trzyczescio-
wym uktadzie sonaty, oznaczonym tempami metronomicznymi i podanym czasie
trwania utworu (14”). Prozodia muzyczna udost¢pnionej autorce cze¢sci sonaty od-
powiada stylistycznej charakterystyce tworczosci Patubickiego, piora Janusza

3 J. Krassowski, hasto: Patubicki Konrad, [w:] M. Podhajski (red.), Kompozytorzy polscy 1918-2000,
II: Biogramy, Gdansk-Warszawa 2005, s. 719.
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Krassowskiego. Rok powstania / Sonaty to srodkowy etap rozwoju stylu kompo-
zytora, znaczony poszukiwaniami w sferze czysto materiatowej, stosowaniem
techniki dodekafonicznej i intensywnoscia ekspresyjna. ,,Charakterystyczny dla
Patubickiego jest konstruktywizm taczony z ekspresja i takie cechy, jak emocjo-
nalizm, gradacja napig¢, wysublimowana dzwigkowos¢. Sonata powstata w oto-
czeniu innych sonat: na obdj, klarnet, altowke. Jest zatem wyrazem wzmozone;j
aktywnosci na polu kameralistyki. W tym czasie Patubicki prowadzit, jak juz
wyzej wspomniano, ozywiong dziatalno$¢ na terenie szkolnictwa wyzszego i orga-
nizacji tworczych: kierowal zorganizowanym przez siebie gdanskim oddzialem
ZKP, prowadzil ogolnopolskie studium doktoranckie przy PWSM w Warszawie,
byt takze wowczas cztonkiem Rady Wyzszego Szkolnictwa Artystycznego i Ko-
misji Nagrod Ministra Kultury i Sztuki. Byt promotorem doktoratoéw wybitnych
teoretykow: Marka Podhajskiego i Antoniego Poszowskiego™.

Tak liczne i odpowiedzialne funkcje spoteczne nie przeszkodzity mu jednak
w intensywnej pracy tworczej. Sledzac tok dzwickowy zachowanego fragmentu
1 Sonaty na skrzypce i fortepian z 1970 roku, zauwazamy pewien tworczy nie-
pokoj. Prostota rytmiczna kolejnych odcinkéw formalnych sprzezona z mean-
dryczna, niespokojna melika, jest wlasnoscia stale powtarzajaca si¢, zwlaszcza
w wybitnie melodycznie potraktowanej partii skrzypiec. Uktad struktur inter-
walowych z wielokrotnymi skokami do najwyzszego rejestru w potaczeniu
z rdznymi stopniami dynamicznymi czyni te parti¢ do$¢ trudng wykonawczo,
zwlaszcza w sferze kontroli stuchowej. Niektore frazy zawieraja jeszcze zwroty
melodyczne pseudotonalne, lecz tylko na krotkich odcinkach. Latwo uchwytng
cechg jest przedzielanie skokow kwartowych lub trytonowych i sekstowych roz-
nymi wariantami przej$¢ sekundowych. Powstaje przez to indywidualny modut
struktury interwatowej, powielany w licznych wariantach. Melodyka tak organi-
zowana zyskuje okreslony profil oddzialywania ekspresyjnego. Jest to melodyczna
ekspresja wyrazajaca stan dazenia, niepokoju, nierozwiktanego do konca narracji
czesci [ Sonaty. Ten stan melodycznego dazenia zyskuje rozny stopien nasilenia
wewnetrznej dynamiki, kreowany konstelacjami faktury fortepianu. W odcinku
intensywnego rozwoju partia fortepianu, podazajac za nasilaniem ekspresji me-
lodycznej, wzmaga intensywno$¢ figuracyjna, synkopowana lub motoryczna.
Analogicznie jak w postgpach melodycznych skrzypiec, i tu kompozytor podej-
muje zasade powtarzalnosci struktur — sekwencji, jak i struktur akordowych.
Infrastruktura® akordyki w tym fragmencie zasadniczo odwotuje si¢ jeszcze do
budowy tercjowej, lecz stale ,,uzupetnianej” dodatkiem sekundy. Dodatki sekun-
dowe w akordach tercjowych byty srodkiem stosowanym juz od poczatku XX
wieku w wielu nurtach, zaréwno w utworach proweniencji impresjonistyczne;j,

4 Tamze, s. 720.
3 Pod stowem ,,infrastruktura” autorka rozumie podstawowe interwaty budulcowe akordu.
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jak i neoklasycznej. Rola tego samego $rodka harmonicznego jest zatem rézna
w zaleznosci od kontekstu, w jakim si¢ pojawia, 1 sposobu wykorzystania. Patu-

bicki od razu na wstepie emituje ,,dodane” (,,brudzace”) sekundy w partiach oby-
dwu rak.
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Przyktad 1. Konrad Patubicki, / Sonata na skrzypce i fortepian (1970), poczatek 11 czesci

Ten harmoniczny chwyt kompozytor bydgoski stosuje w toku czesci wielo-
krotnie, takim akordem tez konczy narracje catej czeSci. Dodane sekundy przy-
nalezg do jezyka harmonicznego rodem z I potowy XX wieku, lecz w kontekscie
specyfiki warstwy melodycznej omawianej sonaty nabiera odmiennego znaczenia,
mianowicie znaczenia wyrazowego. Jego powtarzalnos¢ jako typu wspotbrzmie-
nia ,,zaostrzonego” zyskuje znaczenie konstrukcyjne. Ten typ struktury z ,,bar-
wigcg” sekunda pojawia si¢ jako inicjujacy odcinek formalny. W klasyfikacji
Tadeusza A. Zielinskiego powtarzalno$¢ struktur harmonicznych jest przejawem
organizacji, okre$lonej jako ,,stabilizacja zakresu wspotbrzmien”. Zielinski ob-
jasnia: ,,Jezeli kompozytor w utworze (lub przynajmniej w jakim$ wyodrebnionym
formalnie odcinku) dobiera wspotbrzmienia tak, ze zdradzajg one pewne wspolne
cechy, [...] daja si¢ sprowadzi¢ do jakiego$ wydzielonego typu i prezentuja razem
okreslony koloryt brzmieniowy [...] — to niewatpliwie przebieg harmoniczny zys-
kuje przez to wyczuwalny porzadek i prawidtowos¢™. ,,Wyczuwalny porzadek
i prawidlowos¢” sg wlasciwosciami spajajacymi jezyk kompozytora: horyzon-
talny i wertykalny. Wykazuje cechy techniki kompozytorskiej kierunku, obecne-
go w tworczosci wielu kompozytorow polskich lat siedemdziesiatych, zwanego
strukturalizmem. Zofia Helman termin ten thumaczy tak: ,,Chodzi o muzyke,

¢ T.A. Zielinski, Problemy harmoniki nowoczesnej, Krakow 1983, s. 46.
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w ktorej preferowanie jednego lub dwoch, trzech wybranych interwatow staje sie
czynnikiem organizujagcym materiat dzwigkowy zaréwno w uktadach melicznych,
jak 1 wspotbrzmieniowych, w ktorej obserwuje si¢ zanik zaleznosci linii melicz-
nej od akordu i w ogole koncepcji akordu jako podstawowej jednostki konstruk-
cyjnej””’. Metoda wyboru struktur interwatowych, jak twierdzi autorka tych stow,
najpetniej objawia si¢ w utworach opartych na serii dodekafonicznej. W latach
siedemdziesigtych Patubicki siggat takze do tej techniki w innych kompozycjach,
0 czym pisze autorka pracy magisterskiej, poswigconej muzyce kameralnej kom-
pozytora: ,,Wszystkie sonaty to utwory powstate w zblizonym okresie czasu, tak
tez: sposob ksztattowania materialu muzycznego jest podobny. Obok totalnego
serializmu, wystepuja takze pewne odcinki aleatoryczne. Oba plany — partii solo-
wej 1 akompaniamentu — sg niezalezne od siebie. Jest to pewnego rodzaju dopet-
nianie, poprzez dialogowanie, rozwijajacej si¢ mysli zasadniczej. Wystepuje takze
uzupetnianie badz przeciwstawianie melodycznych warstw ruchu czy kolorystyki
rejestralnej, w przebiegu catosci konstrukcji”®. Sg to uwagi dotyczace wszystkich
sonat Patubickiego z poczatku lat siedemdziesigtych.

Powracajac do wczesniejszych rozwazan, nalezy zauwazy¢ w analizowanym
fragmencie istotny wplyw myslenia kategorig strukturalizmu interwatowego.

Wspomniane naprzemienne wystepowanie kwart i sekund lub sekst i sekund
zauwazamy bez trudu takze w pionowym uktadzie akordow. Zastosowanie zbli-
zonych struktur odlegtosci dzwigkowych horyzontalnie i wertykalnie powoduje
spoistos¢ brzmienia, ktore roznicowane jest odmiennos$cig postaci faktury, ruchu
dzwigkowego. Patubicki w [ Sonacie chetnie uwypukla wyzszy rejestr skrzyp-
cowy, eksponowany zwtaszcza w momentach rozwojowych. Poprzez pewng $ci-
sto$¢ potraktowania materiatu wysokos$ciowego, diastematycznego, osigga tu
kompozytor okreslony, dos¢ spdjny rodzaj estetyki brzmienia, ktore przeksztatca
si¢ gtownie za sprawa zmian ruchu dzwigckowego. Partia skrzypcowa potrakto-
wana wylacznie melodycznie i doraznie figuracyjnie staje si¢ no$nikiem epickiej,
narracyjnej strony utworu, a partia fortepianu (w istocie niezalezna, lecz wzgle-
dem skrzypiec komplementarna) poprzez swe czeste figury ostinatowe pelni funk-
cje planu dramatyzujacego narracj¢ wiolinistyczng. Utwor nie posiada zbyt wielu
okreslen dynamicznych, a wyrazowych nie zawiera w ogodle. Jednak charakter
ekspresyjny wylania si¢ wprost z modelowania ustrukturowanej tresci. Cze$¢ Mo-
derato I Sonaty Patubickiego to jako$¢ wyrazowa ,,Jagodnego niepokoju”, rdze-
niem materiatowym, wyrazajagcym go, jest struktura sekundowo-kwartowa.

7 Z. Helman, Strukturalizm interwatowy w technice kompozytorskiej XX wieku, ,,Muzyka” 1975,
nr 2, s. 35.

§ M. Mackowiak-Koszykowska, Twdrczosé kameralna Konrada Patubickiego. Analiza — préba syn-
tezy, praca magisterska napisana pod kier. ad. Ewy Synowiec na Wydziale Kompozycji i Teorii
Muzyki, sekcja Teorii Muzyki PWSM w Gdansku, Gdansk 1980, mpis, s. 26.
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11 Sonata, poézniejsza o 13 lat, jest rozwinieciem idei strukturalizmu oraz po-
glebieniem strony ekspresyjnej. Widzimy tu bardzo silny skok jako$ciowy w po-
réwnaniu z poprzednig sonatg. Dziala on wielokierunkowo. Pozostato$ci myslenia
formalnego rodem z tradycyjnych ogniw sa do uchwycenia tylko w czesci $rod-
kowej 1 w 0gdlnym utozeniu agogicznym trzech czesci (szybka — wolna — szybka).
Ewolucja techniki strukturalizmu pociggneta za sobg nasilenie srodkow technicz-
nych w obydwu instrumentach. Pierwszy ,,skok jakosciowy” odnos$nie do mate-
rii dzwigkowej dotyczy juz samej struktury wyjsciowej, inicjalnej, macierzystej,
ztozonej z trzech zupelie odmiennych elementow-motywow:

— drobnointerwatowego ruchu monorytmicznego fortepianu w paralelnych
tercjach,

— dwudzwigkowej sekwencji skrzypiec,

— sygnatowego motywu melodycznego fortepianu (por. przyktad 2).
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Przyktad 2. Konrad Patubicki, /I Sonata na skrzypce i fortepian, struktury poczatkowe

Ponownie widzimy tu predylekcje do eksponowania sekund i kwart, lecz
w rozszerzonej, poglebionej postaci: pierwszy element (mikrostruktura) wy-
petniony ruchem sekundowym toczy si¢ w ambitusie trytonu lub kwarty: drugi
— sekwencja skrzypiec w calosci zbudowana jest z nastepstw kwartowych i sep-
tymowych dwudzwigkdéw (septyma jako przewroét sekundy); trzeci — sygnatowy
motyw znow melodycznie 1 harmonicznie ,,zorientowany” jest na zestawienie try-
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tonowo-sekundowe. Patubicki modele tych struktur w toku rozwoju I czgsci roz-
wija wedlug zasady ewolucyjnos$ci: rozszerza ambitus melodyczny, transponuje,
pomnaza warianty rytmiczne, tworzy ich rozne kombinacje fakturalne. Powstaje
tu mimo woli skojarzenie z systemem harmonicznym Witolda Lutostawskiego,
ktory prowadzit badania nad ré6znymi sposobami organizacji wysokosci dzwig-
kowych, a podzniej sposobami konstruowania akordéw dwunastodzwigkowych.
Lutostawski poszukiwat akordéow o ,,wyrazistym brzmieniu” (okreslenie kom-
pozytora). W toku swych kompozytorskich poszukiwan doszedt do wniosku, ze:
»im mniej réznych interwatow pomiedzy sgsiednimi nutami akordu, tym bardziej
charakterystyczne jest jego brzmienie. Jezeli na przyktad uzyje si¢ akordu ze
wszystkimi mozliwymi interwatami miedzy kolejnymi jego sktadnikami, to uzys-
kany rezultat bedzie bezksztattny, bedzie [...] czyms$ szarym”’. Wprowadzit
terminy stosowane na réznych etapach poszukiwawczych, takie jak: akord ele-
mentarny, prosty, zlozony, pasma harmoniczne. Kluczem do zrozumienia tego
systemu jest pojecie ,.klasy interwatow”. Monografista Lutostawskiego objas-
nia: ,,kazdy interwal prosty, mniejszy od trytonu lub mu rowny, jego inwersja
i wszystkie interwaty ztozone powstajace w wyniku dodania do interwalu pro-
stego (lub jego inwersji) catkowitej wielokrotnosci oktawy tworza jedna klase
interwatow. Kazdemu z tak utworzonych zbiorow (kazdej klasie) przyporzad-
kowuje si¢ liczbe naturalng, rowna liczbie pottonéw zawartych w interwale
prostym”!?. Przywotanie systemu harmonicznego Lutostawskiego ma na celu
uchwycenie pewnych zbiezno$ci w mysleniu kategoriami klasy interwatowe;.
Ot6z w dzialaniu strukturalnym Palubicki postepuje wedtug zasady postugiwa-
nia si¢ klasami interwatlowymi, co gtdéwnie przejawia si¢ w stosowaniu inwersji
interwalow struktury macierzyste;.
W II Sonacie wystgpuja cztery klasy interwatowe:

— 1 klasa (potton i jego przewro6t, nong i przeniesienie oktawowe),

— 2 klasa (caly ton, jego przewroét, septyme mata),

— 5 klasa (kwarta — raczej tylko w wersji podstawowej),

— 6 klasa (tryton — rowniez w wersji podstawowej bez przeniesien oktawowych).

W fazie kodalnej I czgsci pierwsza struktura przyjmuje postaé przeksztatcong
(figuracyjno-harmoniczng).

Rozwijanie struktury macierzystej w postaci licznych kombinacji faktural-
nych opartych na tych interwatach to naczelna zasada rozwoju w I czesci /1 So-
naty. W I czgéci nastepuje attacca, ktora jest w warstwie melodycznej podobnie
ustrukturowana, chociaz tu istotnego znaczenia, albo raczej dopetnienia, nabiera
klasa tercjowa. O ile w I czgéci struktury macierzyste posiadaty pewien rys me-

® Wypowiedz Lutostawskiego, cyt. za: Ch.B. Rae, Muzyka Lutostawskiego, przekt. S. Krupowicz,
Warszawa 1996, s. 63.
10 Tamze.
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lodycznosci, to inicjalne struktury II czg$ci odznaczaja si¢ wtasciwosciami kolo-
rystycznymi. Struktury akordowe ponownie sktadaja si¢ w kompleksy kwartowo-
-sekundowe.

<
- — — ]

Przyktad 3. Konrad Patubicki, /I Sonata, I czgsc, t. 82-84

W I czgsci do glosu dochodzi motoryka, postepujaca w zroznicowanych fi-
gurach. Odzywa si¢ tu echo dualizmu tematycznego, ktdre polega na wiaczeniu
plaszczyzny opartej na wolniejszych wartosciach rytmicznych z adnotacja meno.

11 Sonata Patubickiego jest utworem o duzym ci¢zarze gatunkowym, rozbu-
dowanym, odznaczajacym si¢ ztozonosciag w ksztattowaniu faktury i wysokim
poziomem trudnosci technicznych. Z owej ztozonosci, ktora powstaje z multipli-
kacji macierzystych struktur, konstytuuje si¢ intensywny tok o duzym natgzeniu
ekspresyjnym. W tego typu utworach, XX-wiecznych, w ktorych model postepo-
wania technologicznego jest wiodacy, konstytutywny, powstaje nowy typ mode-
lowania ekspresyjnego, ktory zasadza si¢ nie tyle na emocjonalnym odbiorze
konstrukcji dzwickowych, co na odbiorze intensywnosci brzmienia. We wszyst-
kich utworach o podejsciu strukturalnym ksztattuje si¢ ,,wyraz technologiczny”.

W nurtach awangardowych i postawangardowych catkowicie zmienia si¢ po-
czucie formy i czasu muzycznego. Liczne dyskusje toczace si¢ na pograniczu
technologiczno-estetycznym utrwalone w wielu pracach nigdy nie prowadzity do
jednoznacznej konkluzji co do rozumienia sensu muzyki posttonalnej. Postulat
odczytywania sensow 1 znaczen, ostatnio lansowany, zmusza analitykéw do two-
rzenia ,,nadbudowy” tresciowej, ktora w przypadku dziet czysto instrumentalnych,
tytulowanych tylko gatunkowo moze by¢ dziataniem zblizonym do pisania sce-
nariusza. Czy ekspresja muzyczna powinna oznacza¢ zawsze okreslony stan emo-
cjonalny, odbierany przez stuchacza i interpretujgcego? Czy ekspresjag moze by¢
sama technologia dzwigkowej konstrukcji i wynikajace z niej zmiany nat¢zenia
przeptywu akcji muzycznych? W odniesieniu do /I Sonaty Patubickiego rozpat-
rywanie pola estetycznego oddziatywania w sferze czysto dzwigkowej jest w petni
uzasadnione. Z technologii kompozytorskiej zastosowanej w tym dziele wynika-
ja rozne stopnie natgzenia strumieni dzwickowych, wywodzacych si¢ mimo
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wszystko ewolucyjnie z macierzystej struktury. Tok rozwojowy tej muzyki obfi-
tuje w liczne odcinki o narracji ostinatowej, ktore sa wyrazem chwilowej stabili-
zacji, utrwalenia okreslonego momentu rozwoju, zatrzymania si¢ na dynamiczne;j
$ciezce akcji muzycznej. Pytamy o warto$¢ estetyczng utworu par excellence au-
tonomicznie dzwigkowego.

Na ten temat wiele uwag skreslita juz Zofia Lissa: ,,W estetyce muzycznej
od wiekow $cieraja si¢ dwa poglady na t¢ sprawe. Jedni, zwolennicy koncepcji
obiektywistycznej, szukaja wsrod materiatowych i konstrukcyjnych cech samego
dzieta podstawy do przyznania mu takze cechy pickna, a zmiang tych cech kon-
strukcyjnych wyjasniajg zmiany kryteriow wartosci. Przedstawiciele kierunku su-
biektywistycznego szukaja natomiast podstaw wartoSciowania w stosunku
stuchacza, odbiorcy — do dzieta. Oba kierunki uznajg wigc historyczng zmienno$é
kryteriow wartosci, cho¢ oba wyjasniaja ja inaczej. Przecie obiektywne cechy
konstrukcyjne utworu muzycznego stanowia podstawe do wytworzenia si¢ na-
wykow stuchowych i postaw odbiorcow, a te ze swej strony decyduja o tym, czy
utwor doznaje aprobaty jako warto$ciowy czy nie. Mieliby$my tu zatem styk mo-
mentoéw obiektywnych i subiektywnych, ktore tacznie wyznaczaja kryteria oceny
warto$ci”!!. T dalej stawia kwesti¢: ,,Wspolczesna nauka o warto$ciach — aksjo-
logia — wydziela warto$ci estetyczne sposréd moralnych i1 uzytkowych jako cat-
kowicie rozne, inaczej uzasadnione. W czym tkwi zatem istota tych warto$ci
w odniesieniu do muzyki i co jest ich podstawg?”’'2. Tg podstawa w sonatach Pa-
lubickiego jest sama zasada prowadzenia continuum dzwickowego, 6w struktu-
ralizm, ktéry pozwala z wyjsciowego ukladu dzwigkowego stworzy¢ niezwykle
dynamiczna budowle. Percepcja tej muzyki (ze wzgledu na brak nagrania, tylko
»Wyobrazona”) moze budzi¢ skojarzenia z procesem powstawania budowli, ktora
na kolejnych, coraz wyzszych pietrach przyjmuje coraz bardziej kunsztowne
formy, ale ciggle na tym samym fundamencie. Strona ekspresyjna to zmienne
natezenie przestrzeni dzwigkowej, jej rozrzedzenia i zageszczenia, jej cigglosc
i nieciggtos¢. Istotng kwestig, w zasadzie pomijang w rozwazaniach estetyczno-
-filozoficznych, jest sprawa estetyki brzmienia konkretnych §rodkéw wykonaw-
czych. Tembr brzmieniowy kazdego instrumentu lub gtosu ludzkiego jest przeciez
dla obrazu dzwigkowego utworu jego fizjonomia. Termin ,,fizjonomia” danego
kompozytora stosowat Strawinski'®. Z pewnoS$cig pojecie to, powszechnie stoso-
wane do okreslenia ryséw ludzkiej twarzy, mozna przetransferowac takze na grunt
brzmienia konkretnego instrumentu. Cztowieka rozpoznajemy wiasnie po twarzy,
instrument po brzmieniu, barwie.

11 Z. Lissa, Nowe szkice z estetyki muzycznej, Krakow 1975, s. 82.
12 Tamze, s. 83.
13 1. Strawinski, Poetyka muzyczna, Krakow 1980, s. 51.
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Rozpoznawanie barwy brzmienia réznych instrumentow lezy u podstaw
ksztaltowania percepcji muzyki u najmtodszych. Doboér srodkow wykonawczych
dokonany przez kompozytora okresla juz od poczatku tembrowa fizjonomie
utworu lub, $cislej méwiac, ,,obszar tembrowy”. Kazdy instrument posiada swoj
okreslony potencjat techniczno-brzmieniowy, z ktorego tworca dokonuje wyboru.
W zalezno$ci od tworczych priorytetow wykorzystuje 6w potencjat w réznym za-
kresie. W licznych sporach estetykow o rézne wymiary oddziatywania muzyki'*,
a zwlaszcza o kwestie ekspresywno$ci muzyki, o to, czy co$ wyraza, czy nie, nie
znajdujemy wilasciwie jakich$ odniesien do estetyki brzmienia instrumentu. Po-
mijajac rozlegle kwestie estetyki muzycznej w sensie ogdlnym, skoncentrujmy
si¢ na postawie estetycznej kompozytora wzgledem wybranych instrumentéw
(skrzypce, fortepian) w konkretnym utworze.

Konrad Patubicki w I Sonacie z 1970 roku (w dostepnym autorce fragmen-
cie) obydwa instrumenty traktuje oszczgdnie. Faktura fortepianowa skupia si¢ na
trzech podstawowych jej postaciach: akordowej (najwyzej szesciodzwigki), figu-
racyjnej i ich potaczenia — figuracyjno-akordowej. O specyficznosci brzmienia
decyduje dobor struktur interwatowych (sekundowo-kwartowe kontra tercjowe).
Skrzypce traktowane sg ,,fundamentalnie”, czyli melodycznie, ze szczegdlnym
uwypukleniem wyzszego rejestru. Obydwa instrumenty sg narzedziem shuzacym
do ukazania zamystu konstrukcyjnego utworu. W I/ Sonacie potraktowanie in-
strumentow jest wielokro¢ bogatsze. Idea strukturalnego rozwoju toku dzwigko-
wego, bardzo juz zaawansowana, generuje potrzebe petniejszego wykorzystania
mozliwosci fakturalnych fortepianu i skrzypiec. Mozna bez przesady utwor ten,
z punktu widzenia zastosowania §rodkow technicznych, okresli¢ jako wirtuo-
zowski. Wirtuozostwo jest tu konsekwencja idei ksztaltowania strukturalnego
w swej dojrzatej postaci. Zaawansowana postac tegoz wielokrotnie tu podkresla-
nego strukturalizmu ,,nakazuje” mozliwos$ci techniczne instrumentow wykorzys-
ta¢ pelniej. Technika skrzypcowa stale balansuje migdzy figuracyjng i dwu-
dzwigkowa, z przewaga tej pierwszej. W koncowym odcinku I czgsci nastepuje ich
zespolenie w postaci dwudzwigkowych figuracji. Trudnosci wykonawcze wyni-
kaja gléwnie z nastepstw wysokosci dzwigkowych (atonalnych) powodujacych
komplikacje aplikaturowe i niezwykle czeste zmiany pozycji. Ten dziat techniki
skrzypcowej, jakim sg zmiany pozycji na etapie edukacyjnym, opracowany jest na
bazie tonalnej, z czego wynikaja silne przyzwyczajenia w technice lewej reki.
Wykonawstwo muzyki ksztattowanej ,,atonalnie” wymaga dobrego opanowania
styszenia interwatowego. Wykonawcy wysokiej klasy oczywiscie pokonujg takie
trudnosci bez wigkszych problemow. Natomiast zagadnieniem bodaj wigkszej
wagi jest doktadna synchronizacja partii obydwu instrumentéw. Relacje migdzy-
instrumentalne sg tu wybitnie dialektyczne, dyskursywne zarowno na poziomie

14 Por. E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przet. Z. Skowron, Krakow 1997.
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mikroformy, jak i makroformy. Autorka pracy magisterskiej cytowanej przy oma-
wianiu / Sonaty pisze, ze obydwie partie sg niezalezne od siebie. Stwierdzenie to
nie do konca jest stuszne. W istocie zbieznos$ci motywiczne sa rzadkoscia, ale nie
to Swiadczy o wzajemnej zaleznosci, unika eufonii. W zatozeniu kompozytorskim
partie sg traktowane komplementarnie (dopetniajaco). Celem tej komplementar-
nosci jest utworzenie bogatej palety roznicowan strumieni dzwigkowych, a takze
konstytuowanie jakze odmiennych form ruchu dzwigckowego. Wspdlna idea
ksztattowania jest cechg jednoczaca obydwie partie. Na krotkich odcinkach do-
chodzi do ,,$cierania” si¢ w izorytmicznym uktadzie tego samego modelu struk-
turalnego, w ktorym czasami nastepstwa dzwigkowe ,,sie spotykaja”.
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Przyktad 4. Konrad Patubicki, I/ Sonata, 1 czgs¢, t. 67-68

Owe modele strukturalne, wykonywane w dynamice pp i trzech r6znych re-
jestrach, nabierajg wlasnosci czysto kolorystycznej, szmerowej. Gra rejestréw za-
réwno fortepianowych, jak i skrzypcowych jest istotnym sktadnikiem w formowaniu
strukturalnym, wykorzystywanym gléwnie w odcinkach o duzej dynamice narracji.
Ruch dzwigkowy jest nadrzgdna kategorig estetyczng I/ Sonaty Patubickiego. Struk-
turowanie interwalowe jest sitg napedowa rozwoju tego ruchu. Réznicowany jest
dwukierunkowo: horyzontalnie (pomi¢dzy fazami rozwojowymi) i wertykalnie
w trzech systemach jednoczes$nie. W tym celu kompozytor dokonuje wyboru okre-
slonych form rytmizacji, wsrdd nich zdecydowanie dominuja sekwencje monoryt-
miczne (motoryczne), przez niektorych badaczy okreslane jako homorytmiczne. By
zakonczy¢ rozwazania o sonatach skrzypcowych Patubickiego (zwlaszcza o 11 So-
nacie), powrdo¢my do pytania Zofii Lissy o istot¢ wartosci estetycznej muzyki, a tu
— konkretnie rozpatrywanych utwordw. Wartoscig tg jest wielopostaciowos¢ ruchu
dzwickowego wyprowadzonego z trzech macierzystych struktur. Drugoplanowa,
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lecz réwniez istotng wartoscia jest ,,ukryta kolorystyka dzwigkowa”, wytaniajaca
si¢ jako naturalna konsekwencja tej pierwszej. W interpretacji analitycznej ta wta-
sciwos¢ 11 Sonaty Patubickiego przedstawia si¢ jako istota tego utworu. Ostrosé
brzmienia i jej falowanie (co wynika z zastosowanego materiatu i jego rozpraco-
wania) generowane statg obecnoscia 1 klasy interwatowej, jest tu statym kompo-
nentem, charakterystycznym dla muzyki XX-wiecznej od Bartoka poczawszy.
Historycznie mocno utrwalony model obsady sonatowej wystepuje tutaj jako
czynnik tradycji, do ktorego wiaczono nowa technike, przez co brzmienie tych
instrumentow zyskuje nowy walor estetyczny: ruchu dzwigkowego wyzwalaja-
cego nowe odczuwanie barwowe 1 energetyczne.

Strukturalny typ ksztaltowania zawieraja rowniez 3 Sonaty na skrzypce solo
op. 15 Ryszarda Kwiatkowskiego (1931-1993). Utwory te powstaly wczesniej
niz I Sonata Konrada Patubickiego —w 1961 roku. Spuscizna tego tworcy w postaci
rekopisow zostala ztozona przez wdowe po kompozytorze, Danute Kwiatkowska,
w Pracowni Kultury Muzycznej Pomorza i Kujaw, dziatajacej przy Wydziale
Kompozycji i Teorii Muzyki Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego
w Bydgoszczy. Material nutowy 3 Sonat na skrzypce solo udostgpnita autorce
dr Aleksandra Klaput-Wisniewska, kierownik pracowni. Kwiatkowski zwigzany
byt ze srodowiskami muzycznymi Zielonej Gory, Szczecina i Bydgoszczy. Jako
kompozytor otrzymat wiele nagrod 1 wyrdznien: I nagrode na Miedzynarodowym
Konkursie Kompozytorskim w Nowym Jorku w 1968 roku, III nagrode na Kon-
kursie im. Grzegorza Fitelberga w 1970 roku, wyrdznienie na Konkursie im. Ka-
rola Szymanowskiego w 1974 roku. Pracowat jako wyktadowca w Akademii
Muzycznej w Bydgoszczy, byt cztonkiem Zwigzku Kompozytorow Polskich. Cato-
ksztatt tworczosci Kwiatkowskiego obejmuje ponad 100 utwordw, gtéwnie mu-
zyki instrumentalnej, orkiestrowej i kameralne;.

Kompozytor nalezat do tworcow poszukujacych indywidualnego jezyka,
dazyt do stworzenia wlasnego systemu harmonicznego. We wczesnych utwo-
rach zaznaczyly si¢ wptywy wielkich klasykow muzyki XX wieku: Beli Bartoka,
Oliviera Messiaena, o czym wspomina kompozytor: ,,Wczesna faza mojej twor-
czosci przypadta na poczatkowe lata studiow u prof. Tadeusza Szeligowskiego.
W tym czasie adaptowatem wiele technik kompozytorskich, ktore staratem si¢
przyswajac, a potem w swoisty sposob zuzytkowac. Pod wptywem muzyki, przede
wszystkim Bartoka i Prokofiewa, zaczatem tworzy¢ wlasny system modalny, ktory
powstat z natozenia na siebie r6znych akordow, a te taczone ze sobg wedtug sta-
tych regut stworzyly niezalezne struktury akordowe. Z zestawienia tych struktur
wyciagnalem dzwigki, ktore utworzyly modusy i staty si¢ tworzywem muzycz-
nym”'®, Przejawy wiasnego systemu modalnego sg juz widoczne w solowych

15 Z notatek twércy, udostgpnionych przez Danutg Kwiatkowskq, cyt. za: V. Przech, Katalog tema-
tyczny utworow Ryszarda Kwiatkowskiego, Bydgoszcz 2005, s. 163.
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sonatach skrzypcowych. Rok 1961 to czas, w ktérym wielu kompozytoréw pol-
skich adaptowato nowatorskie techniki: sonorystyke, aleatoryke, dodekafonig.
3 Sonaty stanowig catos¢ kompozycyjna. Wszystkie sa trzyczesciowe. Dwie
pierwsze podejmuja tradycyjny uktad temp: szybka — wolna — szybka, trzecia —
uktad odwrotny: wolna — szybka — wolna. Budowa kazdej z czg$ci w dwoch pierw-
szych sonatach sktania si¢ do fazowej o powtarzalnosci materialowej, natomiast
w III Sonacie mamy do czynienia z bezcezurowa cigglosciag narracji. Sonaty
Kwiatkowskiego cechuje Scistos¢ jezyka dzwigkowego, z ktorego wynika swoista
asceza toku dzwigkowego. Myslenie kategorig struktury jest tu bardzo wyrazne.
1 Sonate otwieraja dwie struktury: repetycyjno-sekundowa i figuracyjno-dwu-
dzwigkowa.
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Przyktad 5. Ryszard Kwiatkowski, / Sonata na skrzypce solo, 1 czg$¢, poczatkowe takty

W pierwszej fazie formy struktury te sa przeksztatcane interwatowo i ryt-
micznie, w drugiej nastepuje ich zespalanie, w trzeciej objawia si¢ nowa ,,prze-
stawnos$¢” czastek struktur. II cze$¢ wyprowadzona jest w catosci z jednej
struktury, a I1I czgs¢ odwoluje siec do materiatu I czesci, konstytuujac jego repryzg.
Zatem cata sonata tworzy nadrzedny uktad typu A B A ;. Ten model ogo6lnosona-
towej syntezy materiatu powtarzajg I/ i /1l Sonata. Pomi¢dzy sonatami sg row-
niez powtorzenia struktur. Proces ksztattowania swej techniki kompozytorskiej
Kwiatkowski objasnia: ,,Punktem wyjscia w moich pracach stato si¢ snucie mo-
tywiczne. Z jednego motywu, przerabianego i przeksztatcanego powstawaty cate
tematy lub czesci utworu'¢. Technika przeksztatcen struktur o jeszcze wyraznym
obliczu melodycznym wykazuje nadal silne powigzania z ewolucyjnos$cig ksztat-
towania, zbliza si¢ do dziatan o charakterze neobarokowym. Z tradycyjnym my-
sleniem wigze si¢ jeden konstrukcyjny szczegot. Powroty inicjalnych struktur

16 Tamze.
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wyznaczajg poczatki nowych faz rozwojowych. Jezeli chodzi o zjawisko modal-
nosci, to jest ono widoczne na kilkutaktowych odcinkach. W pierwszych taktach
1 Sonaty modus wysoko$ciowy ma strukturg sekundowo-tercjowa: ¢ —d — f— fis
— gis — h. Modus ten w toku rozwoju jest rozszerzany o inne dzwigki.
W 11l Sonacie, 11111 czgsci elementami o znaczeniu konstrukcyjnym jest septyma
wielka, obecna niemalze w kazdym takcie w najrézniejszym ksztalcie: wspot-
brzmieniowym i melodycznym. /I Sonata nalezy juz w jezyku dzwigkowym do
sonoryzmu. Sonaty Kwiatkowskiego sg krotkie, zwigzte. Tworzg daleki refleks
figuracyjnych Sonat i Partit na skrzypce solo J.S. Bacha. Technika skrzypcowa
jest tu wykorzystana w dos¢ szerokim zakresie, silnie wyeksponowana zostata
technika dwudzwigckowa i akordowa, zwtaszcza w II Sonacie. 11l Sonata struktu-
ralistyczny sposob ksztattowania dopetnia licznymi srodkami kolorystyki skrzyp-
cowej: dlugie tryle w najwyzszym rejestrze, barwa sul ponticello stosowana na
ré6znym materiale: na artykulacji tremolo, pottonowych dwudzwigkach, na pizzi-
cato normalne i lewej reki na zmiang, na glissandzie. Bardzo duza czgstotliwo$¢
wykazuje zmiennos$¢ rejestrow. Momentami fakturalnie utwory te zblizaja si¢ do
narracji typu dodekafonicznego. Jest to o tyle oczywiste, ze kompozytor na tym
etapie swej drogi zblizal si¢ do tej techniki, ktérg juz w calym tego stowa zna-
czeniu zastosowal w Sonacie na skrzypce i fortepian z 1976 roku. Czeste sa
zmiany tych srodkow, ich sposob stosowania jest typowy dla jezyka sonorystow.
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Przyktad 6. Ryszard Kwiatkowski, /I Sonata na skrzypce solo, poczatkowe takty

Jaka informacje estetyczng podajg nam te sonaty? Oczywiscie technologia
dzwigkowa wysuwa si¢ na plan pierwszy. Estetyka ,,czystej materii dzwickowej”,
pozbawionej czysto emocjonalnej strony, przenika te utwory. Permanentna zmien-
no$¢ struktur dzwickowych daje mozaikowe odczuwanie catosci narracji. Poetyka
tych sonat oddziatuje urodg pojedynczych zdarzen dzwickowych, niczym poezja
pozbawiona okre§lonej semantyki stownej, oddziatujaca tylko fonetycznie. Wraz
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z rozwojem nowych technik po wyczerpaniu si¢ systemu tonalnego poszukiwano
nowych rozwigzan w sferze estetycznej. Tak zwani ,,formali$ci” — jak podaje En-
rico Fubini — ,,eksponowali historyczny charakter jezyka muzycznego, wykazujac,
iz wszelka technika, kazda formuta ekspresyjna i w istocie kazdy styl muzyczny
poddany jest nieustannemu procesowi zaniku. [...] Gdy uznano, iz przemijajacy
charakter techniki odgrywa znaczaca role w przemianach jezyka muzycznego, es-
tetyka formalistyczna, kierujaca uwage raczej ku rzeczywistemu faktowi mu-
zycznemu i jego strukturze formalnej anizeli ku temu co moze on wyraza¢ badz
przedstawiaé, okazala si¢, by¢ moze, najbardziej odpowiednia™!’.
Przedstawione powyzej kompozycje Ryszarda Kwiatkowskiego bez wat-
pienia podlegaja estetyce formalistycznej. Nastawienie na wymiar emocjonalno-
-ekspresyjny w analizie tekstu nutowego badz w czasie percepcji stuchowej
bedzie niewlasciwe. Estetyka tych utworéow krazy wokot doznania urody,
brzmienia krétkich struktur — motywow i jednostek brzmieniowych. Ponadto
kazda koncepcja sonorystyczna utworu skrzypcowego jest propozycja ukazania
»kalejdoskopu” wszelkich mozliwos$ci tego instrumentu. Narracja balansujaca
pomiedzy strukturalistycznym podejsciem a czysta brzmieniowoscia daje este-
tyczng propozycje gry barw, nieco humorem zabarwionego mariazu dzwigko-
wego, pozbawionego wszelkich cech ponadmuzycznej ideowosci. Jedynym
watkiem, cienka nitkg taczaca ten typ wypowiedzi z dawniejszym typem wy-
powiedzi sa dalekie reminiscencje z pracag motywiczng. Tworca pojecia ,.tech-
nika czystego brzmienia” o nowych trendach techniki kompozytorskiej pisal:
»W latach 1958-1960 nastapily w muzyce polskiej dos¢ gwattowne zmiany.
Istota ich byto wysunigcie na pierwszy plan jako glownego $rodka ekspres;ji
i tym samym jako czynnika konstrukcyjnego wartosci czysto brzmieniowych™!s.
Chominski wartosci czysto brzmieniowe rozumie jako ,,$rodki ekspresji” i czyn-
niki konstrukcyjne jednoczesnie. Ekspresja w sensie stownikowym oznacza ,,ze-
wnetrzng oznake uczué, uzewnetrznienie przezy¢ oraz ,,w dziele sztuki zdolno$¢
wyrazania przezy¢ za posrednictwem odpowiednio dobranych $rodkéw arty-
stycznych”'. Jeden z apologetow tej formacji tworczej, Witold Szalonek, defi-
niuje sonorystyke tak: ,,Sonorystyka jest jedng z tendencji tworczych w muzyce
XX wieku, ktorej podstawowymi srodkami kompozytorskiego wyrazu sa war-
tosci brzmieniowe, wystepujace w dziele muzycznym w postaci zautonomizo-

wanej”?°,

17 E. Fubini, dz. cyt., s. 446.

18 .M. Chominski, Muzyka Polski Ludowej, Warszawa 1968, s. 127.

19'W. Kopalinski, hasto: ekspresja, [w:] Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych z alma-
nachem, Warszawa 2000, s. 146.

20W. Szalonek, Sonorystyka i jej sily formotworcze. Tezy, referat wygtoszony w Instytucie Muzy-
kologii Uniwersytetu Warszawskiego, 9.04.1997, cyt. za: L. Moll, Witold Szalonek. Katalog te-
matyczny dziel. Teksty o muzyce, Katowice 2002, s. 249.
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Uwypuklanie kolorystyki (by si¢ odnies¢ do impresjonizmu) byto przeciez
przejawem sprzeciwu wobec wybujalej uczuciowosci neoromantycznej. Wszyst-
kie wartos$ci kolorystyczne posiadajg niezwykle wysoki walor estetyczny, walor
pickna dzwickowego samego w sobie. Szalonek pisze o wartosciach brzmienio-
wych jako autonomicznych. Czy $rodki czysto brzmieniowe sa wyrazicielami
przezy¢, zalezy przede wszystkim od sposobu ich zastosowania i kontekstu, kon-
strukcji utworu. Stworzono wiele definicji, sposobow rozumienia pojec ,,sonory-
styka”, ,,sonoryzm” i okreslen systematyzujacych odmiany sonoryzmu, ktore byty
wynikiem indywidualnego podejs$cia kompozytoréw do tej formacji artystyczne;j.
W toku rozwoju sonorystycznych dziatan wyszczegolniono liczne odmiany: so-
noryzm aleatoryczny, ekspresywny, klasyczny, strukturalizm sonorystyczny?'.
3 Sonaty na skrzypce solo Ryszarda Kwiatkowskiego wykazuja, postepujac od
1 do Il Sonaty, wyrazng ewolucje od czystego strukturalizmu do strukturalizmu
sonorystycznego.

Pozniejsza o 15 lat jednocze$ciowa Sonata na skrzypce i fortepian skompo-
nowana jest w technice dodekafonicznej, typu tematycznego, schonbergowskiego.
Trzeba zauwazy¢, ze jest to jedyna polska sonata skrzypcowa w catosci dodeka-
foniczna. Technika ta w muzyce polskiej zaistniata za sprawa Jozefa Kofflera
w okresie miedzywojennym, po wojnie w okowach socrealizmu nie miata moz-
liwosci rozwoju. Powrdcita w latach piec¢dziesigtych w tworczosci Tadeusza
Bairda, pozniej Bolestawa Szabelskiego, Bogustawa Schaeffera. Krzysztof Ba-
culewski pisze: ,,Dodekafonia byta juz technikg prawie historyczng w momencie,
kiedy si¢ nig szerzej zainteresowali kompozytorzy polscy”?. Seri¢ dodekafoniczng
stosowano w roézny sposob w ukladzie gtoséw kompozycji. Kwiatkowski szereg
dwunastodzwigkowy stosuje pomigdzy glosami, zmieniajac kolejnos¢ dzwickow
serii w toku rozwoju narracji, czyli tzw. dodekafoni¢ tamana (por. przyktad 7).
Dzwigki serii pojawiajg si¢ w réznych konstelacjach wertykalno-horyzontalnych.
Utwor zbudowany jest z 10 segmentdéw. Kazdy nowy segment anonsuje zmiana
agogiczna notowana oznaczeniem metronomicznym oraz odmienny model ryt-
mizacji. Sledzac strone rytmiczna, latwo zauwazy¢, ze kazdy segment posiada
wiasny typ ruchu dzwiekowego, ktory wraz z agogicznym oznaczeniem jest syg-
naturg kolejnych segmentow. Kolejne segmenty oparte sg na nowym uporzadko-
waniu seryjnym, ale najwazniejszym momentem rdznicujagcym nastg¢pstwo
segmentow sg schematy rytmiczne, typy uksztaltowan rytmicznych. One to po-
woduja zjawisko repetowania pojedynczych wysokosci i catych wspotbrzmien.
Seria jest materialowym podtozem wysokosciowym, komponentem formotwor-
czym. Uktady wspotbrzmieniowe petnia druga co do wazno$ci role w brzmienio-

21 Obszerne uwagi na ten temat przedstawia praca L. Lindstedt, Sonorystyka w tworczosci kompozy-
torow polskich XX wieku, Warszawa 2010.
22 K. Baculewski, Polska tworczosé¢ kompozytorska 1945-1984, Krakow 1987, s. 168.
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wej warstwie. Alicja Jarzebska w syntetycznej pracy o wszelkich zaistniatych ten-
dencjach w technice serialnej odnosnie do tego sposobu zastosowania serii w prze-
strzeni faktury, jaki wykorzystat bydgoski tworca, objasnia: ,,Linearny schemat
rytmiczny, przez taczenie go z przebiegami melodycznymi zgodnymi z ré6znymi
wariantami serii, zauwazy¢ mozna w utworach Schonberga, Berga, Strawinskiego,
Bairda i wielu innych kompozytoréw. Zasada taczenia rozmaitych wariantow serii
ze stabilnym schematem ruchowym, propagowana w podrgcznikach kompozycji
dwunastotonowej [...] byta bardzo popularna w praktyce kompozytorskiej
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Przyktad 7. Ryszard Kwiatkowski, Sonata na skrzypce i fortepian (1976): a) seria dode-

kafoniczna, b) poczatkowe takty

Z takim ,,stabilnym schematem ruchowym” mamy do czynienia w komento-

wanej tu Sonacie. Oto schemat ruchowy III segmentu:

2 A. Jarzebska, Idee relacji serialnych w muzyce XX wieku, Krakow 1995, s. 233.
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Przyktad 8. Ryszard Kwiatkowski, Sonata na skrzypce i fortepian (1976), fragment
III segmentu

np

W czterech segmentach harmoniczne, powtarzalne uktady tworza jednolity
ciag brzmieniowy. W I segmencie struktura wyrozniajaca si¢ jest uktad tryton +
tercja wielka, w Il segmencie zwroty rozlegle tacza np. trojdzwieki z trytonem. Na
przestrzeni narracji calej sonaty najwyzsza czgstotliwos¢ osigga septyma (zar6wno
wielka, jak i mata). Harmoniczny aspekt w utworze dodekafonicznym jest wy-
padkowg zatozen fakturalnych. Nie podlega okreslonym regutom. ,,Gdy rozpat-
rujemy technike dodekafoniczng z harmonicznego punktu widzenia” — komentuje
Jézef M. Chominski — ,,to nie mozemy w niej stwierdzi¢ dziatania takich zasad
technicznych, ktore wyptywatyby z jej istoty. Zatozenie, ze szereg dwunasto-
dzwigkowy moze przybiera¢ posta¢ horyzontalng i wertykalna, jest zbyt ogolne,
zeby moglo sta¢ si¢ normg konstrukcyjna. W istocie harmonika dziata tak samo,
jak w kazdym modalizmie, czyli jest narzuconym arbitralnie czynnikiem porzad-
kujacym. [...] Dlatego musiano dostosowywa¢ uktad dzwickow w szeregu do
podjetej z gory koncepcji harmonicznej. [...] Powstawaly wigc w dodekafonii
utwory harmonicznie chaotyczne. Jednak w niektorych fragmentach utworow
Schonberga mozna stwierdzi¢ $wiadome formowanie struktury harmoniczne;j
w celu uzyskania odpowiedniego efektu wyrazowego [...] np. rownolegtych wiel-
kich septym nie obcigzonych dzwickami wypelniajacymi”*. Z tego cytatu wy-
nika, ze seryjny porzadek byt modyfikowany czy podporzadkowany artystycznym
koncepcjom. Ze $wiadomym formowaniem struktury harmonicznej skorelowa-
nym z uporzagdkowaniem seryjnym spotykamy si¢ w tej sonacie. Dowodem na to
jest powtarzalno$¢ interwaliki akordéw 1 dwudzwigkow, zespolona z jednolitym
schematem ruchowym. Kazdy segment posiada zatem swoj profil brzmieniowy,
na ktory sktadajg si¢: typ ruchu, typ wspotbrzmien i rejestr, np. VII segment o se-
kundowo-tercjowej aurze brzmieniowej w wyzszym rejestrze z wyciszong dyna-

24 J M. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, t. 111, Krakow 1990, s. 459.
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mika, delikatng polirytmia, tworzy brzmienie subtelne, ,,potyskujace”, VIII seg-
ment o dwoch grupach motorycznych w $rednicy rejestru, z duzym zakresem
interwatow (roztozyste figuracje obydwu instrumentow), ewokuje brzmienie
ciaggte, nieselektywne, motoryczne, o duzej ilosci impulsow dzwigkowych. Silna
czestotliwosé impulsow, ruchu dzwiekow réznej wysokosci, wywoluje wrazenie
jednorodnej masy brzmieniowej o obiektywnym wyrazie (motoryka neutralna);
ostatni, X segment o oryginalnym obrazie faktury, silnych skokach interwato-
wych, szerokiej przestrzeni faktury i przej$ciu do stabilnej akordyki ze zmienng
narracjg skrzypcowa, daje brzmienie wpierw ,,tajemnicze”, wyrazajace stan po-
szukiwania, po czym stan otwartej stabilizacji dysonansu rozwigzanego w kon-
cowym unisono. Brzmienie dysonansowych klas interwalowych ,,czuwa” nad
catoscig sonaty. W tembrze skrzypcowym sa one jasniejsze, bardziej przenikliwe.
Brzmienie fortepianowe — w ostro brzmigcych strukturach — jest tagodniejsze
i jako takie stanowi zawsze przeciwwage dla brzmienia skrzypcowego. Zespole-
nie barw dwodch réznych instrumentéw daje petniejszy obraz dzwickowy. Gdy
obydwie partie konstruowane sg wedtug tych samych wytycznych, istnieje brzmie-
niowa i wyrazowa spojno$¢. Odmiennos¢ barw instrumentalnych przeciwdziata
monotonii tembrowej. Skrzypce i fortepian rejestrowo najczeséciej wspolpracuja
komplementarnie: rozszerzajac przestrzen faktury badz dopehiajac si¢ rejestrowo.

Sonaty Ryszarda Kwiatkowskiego ukazuja obraz $cistego traktowania mate-
rii dzwiekowej, z czego wynika bardzo wyprofilowana jakos$¢ brzmienia, pozos-
tajagca w tym samym gatunku sensualnego odbioru percepcyjnego. Audytywny
wymiar kompozycji Kwiatkowskiego wymaga odbiorcy o duzym smaku este-
tycznym, umiejacego w muzyce pisanej pod wptywem idei technologicznej do-
strzec jej warto$¢, przyswoic¢ swoiste pickno jej brzmienia. Jak thumaczy Maria
Gotaszewska: ,,Warto$¢ estetyczna, czyli pickno, nalezy do $wiata cztowieka [ ...]
nie wystepuje samoistnie — po pierwsze, odnalez¢ je mozna jedynie w obrebie
realnych przedmiotow; po drugie tacza si¢ one strukturalnie z innymi warto-
$ciami”?®, Warto$¢ estetyczna sonat Kwiatkowskiego zawiera si¢ w $cisle wypro-
filowanym brzmieniu, wynikajacym ze §cistej technologii tworzenia kompozycji.
3 Sonaty op. 15 ukazujg wszechstronnie brzmienie instrumentu w postaci wyse-
lekcjonowanej. Sonata na skrzypce i fortepian odznacza si¢ bogactwem faktur,
tworzonych ta samg technika. Alicja Jarzebska wyszczegolnia w muzyce dode-
kafonicznej tzw. inwarianty audytywne, a w$rdd nich tzw. inwarianty o stabilne;j
strukturze rytmicznej i o stabilnej jakosci brzmienia. Segmenty Sonaty Kwiat-
kowskiego prezentujg obydwa typy, a zwlaszcza odmiane drugg — inwariantu
o stabilnej jako$ci brzmienia. Autorka podaje definicje inwariantu o stabilnej ja-
kos$ci brzmienia: ,,powtarzalna jako$¢ brzmienia uktadow dzwickowych (zwykle
amelodycznych), zdeterminowana przede wszystkim wyborem $rodkow wyko-

25 M. Golaszewska, Swiadomos¢ pigkna, Warszawa 1970, s. 575-576.
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nawczych, artykulacji, rejestru wysokosci, a takze strukturg wspotbrzmien, prze-
cietna iloscig jednorodnych impulséw dzwickowych w jednostce czasu (tzw.
»ruchliwoscig dzwiekow«)%.

Ruch dzwigkowy, jego wielopostaciowosc, lezy u podstaw dzwickowej este-
tyki dwoch sonat trzeciego tworcy bydgoskiego mtodego pokolenia, Marcina
Kopczynskiego (ur. 1973). Jako pedagog, instrumentalista, zwigzany jest z ro-
dzinnym Inowroctawiem oraz Akademia Muzyczng w Bydgoszczy. Nalezy do po-
szukujacych tworcow doby postmodernizmu. W leksykalnej notce dotychczasowe
dziatania tworcze znalazly nastepujacy opis: ,,Wzorem dla niej [tzn. twdrczosci —
M.R.] sa klasyczne formy i gatunki, dla ktérych kompozytor poszukuje nowych
rozwigzan dramaturgicznych i formalnych oraz technik komponowania, obejmu-
jacych nowe modalizmy, eksperymenty z akordami zespolonymi oraz rytmem
jako czynnikiem formotworczym. Muzyka ta, niezalezna od nowych trendow, pre-
feruje emocjonalny wyraz i wyrazistg dramaturgie”?’.

Sonaty na skrzypce i fortepian Marcina Kopczynskiego pochodza z konca lat
dziewigcdziesigtych. Nie zostaty wydane, rekopisy udostepnit autorce kompozy-
tor. Pierwsza z nich, z 1997 roku, ukazuje koncepcj¢ formy dwuczgsciowej z im-
prowizacyjna cz¢scig I, Misterioso, 1 wzorujacg si¢ na modelu allegra sonatowego
czescia Il — Ben ritmato. Zespolenie czgsci catkowicie swobodnej co do ksztatto-
wania materiatlowego z cze¢$cig odwotujaca si¢ do dobrze znanej tradycji jest
postawa tworcza charakterystyczng dla kompozytoréow konca XX wieku. Miste-
rioso to niezwykle subtelna ptaszczyzna dzwigkowa. Jakos$¢ ekspresyjna przy-
wolana w nagtowku nabiera w filigranowych, zwiewnych arabeskach dzwigko-
wych obydwu instrumentéw zupetnie nowego sensu. To muzyka odrealniona.
Rozmowa skrzypiec i fortepianu toczy si¢ jakby w zaswiatach. Po blizszej anali-
zie tekstu zauwazamy, ze w owej ulotnej serii akcji dzwigkowych ukazuje si¢
pewna konstrukcyjna tendencja: komplementarnos¢ szybkiego, chwilowego ruchu
aktywnego melodycznie i ruchu statycznego w postaci repetowanych wysokosci.
W cato$ciowej koncepcji widoczna jest zasada stopniowego narastania gestosci
ruchu, ruchliwos$ci dzwigkdw, niczym potggowanie intensywnosci dyskursu.
Czes$¢ ta notowana jest metrycznie z zastosowaniem polichronii®®.

Gwoli $cistosci nalezy zauwazy¢ predylekcje do nastepstw sekundowo-kwar-
towych w interwalice. Strukturowanie interwatowe jest nieregularne, chybotliwe,
jakby przypadkowe, rzeczywiscie mistycznie improwizacyjne. W przestrzennym

2 A. Jarzebska, dz. cyt., s. 240.

27 A. Nowak, K. Kliczewska, hasto: Kopczyriski Marcin, [w:] Kompozytorzy polscy 1918-2000...,
s.433.

28 Polichronia polega na stosowaniu warto$ci nieustalonych, przyblizonych. W 7 Sonacie Kopczyn-
skiego, jak i w wielu utworach II potowy XX wieku, sa to oznaczenia stopniowego przyspiesza-
nia lub zwolnienia ruchu rytmicznego.
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planie faktury wystepuja chwilowe rozszerzenia. Rytmizacja obfituje w triolowo-
-sekstolowe grupy, tempo oznaczane metrorytmicznie jest zmienne, w ostatnim
odcinku wprowadzone sg kreski taktowe. 11 cze$¢ attaca to trzytematowe allegro
sonatowe zanotowane metrycznie. Nowy typ narracji wpleciony zostat w trady-
cyjny model. Tematy ukonstytuowane sg w nastepujacy sposob:
— pierwszy — seria krotkich fraz opartych, wzorem I czgéci, na antynomii ruchu
wysokosci dzwiekowych;
— drugi — figuracyjny przebieg z catotonowymi;
— trzeci — melodyczny postep w unisono w skrajnych rejestrach fortepianu, mysl
muzyczna skrajnie odmienna od pozostatych.
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Przyktad 9. Marcin Kopczynski, I Sonata na skrzypce i fortepian, trzeci system

Przetworzenie ,,zajmuje si¢”’ wszystkimi tematami, natomiast repryza nie wy-
stepuje. Najbardziej nowatorskim rysem tej sonaty jest ksztalttowanie muzycz-
nych mysli na odcinku mikroformy. Wspétpraca partii instrumentalnych posiada
charakter komplementarny. Danym rejestrem kompozytor postuguje si¢ na dtuz-
szym odcinku. Zastanawiajac si¢ nad estetyka brzmieniowa, dochodzimy do
wniosku o nadrzednos$ci ruchliwo$ci dzwigkowej. Pozornie strona rytmiczna jest
prosta, czesto monorytmiczna. Zmienno$¢ strony brzmieniowej wynika ze zmien-
nosci uktadow ruchowych i symultatywnego zespalania odmiennych rytmicznie
planéw. Pomigdzy 11 II czgsScig wystepuje spora roznica w organizacji stanow ru-
chowych. Misterioso to brzmienie ciaggu pasm ruchowych swobodnie naktadaja-
cych sig, lecz selektywnych o wydzwigku kolorystycznym. Ben ritmato przyjmuje
realny ksztatt brzmieniowy w $cistej organizacji metrycznej. Jest tu brzmienie
ruchu energetycznego o wyraznym dazeniu naprzéd. Pewnym zatrzymaniem akcji
jest ptaszczyzna trzeciego tematu, maestoso, o blokowym brzmieniu. Zasadniczo
W sonacie wystepuja wigc dwa rodzaje ruchliwosci: 1) swobodne pasma ruchowe
w delikatnym kolorycie — I cz¢$¢, 2) zorganizowany ruch energetyczny o wyra-
zowosci stenicznej (ekspresja ,,pozytywnego dazenia) — Il czes¢. Przeciwsta-
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wienie tych rodzajow jest nadrzgdng ideg estetyczng utworu i jednoczes$nie
makroformy. Obydwa rodzaje przechodza przemiany w toku narracji. Dotycza
one przede wszystkim stopnia natgzenia okreslonego rodzaju ruchu.

W 1951 roku Stefan Szuman, psycholog i pedagog, opublikowat ksiazke
pt. Ruch jako czynnik organizacji i wyrazu w utworach muzycznych, w ktorej
dokonuje wszechstronnej analizy kinetycznej strony muzyki. O utworach zrdzni-
cowanych rytmicznie pisze, Ze sg ,.kinetycznie wyraziste””. Rozwazania na ten
temat snuje na podstawie muzyki tonalnej. Energetyke ruchu rytmicznego thu-
maczy tak: ,,Jednostka rytmiczna jest jednostka dwucztonows, ztozong z dwoch
elementow powigzanych ze soba energetycznie. Istotg ruchu rytmicznego jest sku-
pianie i wytadowywanie energii, aktualizujgcej si¢ przy dokonywaniu oddziel-
nych krokéw czy rzutéw rytmicznych, dzigki ktorym utwor postepuje naprzod
[...]- Rytmicznos$¢ utworow muzycznych wynikataby zatem z wlasciwej muzyce
energetycznej organizacji nastepstwa dzwigkow™*°, Utwory rdznig sie poziomem
energetyki. Jest on istotnym czynnikiem tworzacym wyrazowos¢, ktora zdaniem
Szumana wywodzi si¢ juz w momencie wydobycia dzwigku: ,,Charakterystyczne
cechy brzmienia, wywodzace si¢ ze sposobu jego wydobycia z krtani czy instru-
mentu, nadaja dzwickom muzycznym zywy, bezposrednio wyczuwalny wyraz
kinetyczny™?!. W $wietle teorii tego badacza sprzed 60 lat, nie-muzykologa, do-
skonale jednak rozumiejgcego istote estetyki muzycznej, mozemy rozszerzy¢
interpretacj¢ / Sonaty Kopczynskiego o pojgcie wyrazu kinetycznego. I czgsc,
improwizacyjna, dzieki swojej rytmicznosci, filigranowos$ci odznacza si¢ ,,liryczng
kinetyka”, cz¢s¢ 11 o wysokim poziomie energetycznym charakteryzuje si¢ ,,eks-
pansywng kinetyka”.

Przypatrzmy si¢ I/ Sonacie, o dwa lata pozniejszej. Utwor ten rowniez jest
niepublikowany, po§wigcony pamigci Beli Bartoka. Stylistycznie reprezentuje kla-
syczny postmodernizm z wptywami strukturalizmu. Jest trzyczgsciowy, kolejne
czgsci nastepuja attacca. Odnoszg si¢ do tradycyjnego cyklu w uktadzie temp:
L. Ben ritmato, 11. Tranquillo cantabile, 111. Presto con moto. Posiada podtytut
Con fermezza (stanowczo, z mocg). Makroforma przedstawia symbioze allegra
sonatowego z trzyczgsciowym cyklem. Oto autokomentarz kompozytora: ,,Po
skonczeniu tej sonaty [tzn. [ Sonaty — M.R.] zabratem si¢ do komponowania Kon-
certu skrzypcowego, ale ostatecznie z jego materiatu powstata I/ Sonata (1999),
nad ktorej ostateczng wersjg pracowalem jeszcze w 2006 r. Jest to skondenso-
wany, 9-minutowy utwor w trzech czesciach attacca, dwie skrajne czesci zbudo-
wane z tego samego materialu sg szybkie, szorstkie i petne energii, a przedziela
je bardzo liryczna cze$¢ srodkowa. Jako cato$¢ utwor ten takze reprezentuje idee

2 S. Szuman, Ruch jako czynnik organizacji i wyrazu w utworach muzycznych, Krakow 1951,s. 71.
30 Tamze, s. 60-61.
3 Tamze, s. 106.
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zredukowanego allegra sonatowego — cz. I pelni funkcje grupy tematu I, cz. II
—to odpowiednik tematu II, a czg$¢ 111 repryza z elementami przetworzeniowymi,
pojawiaja si¢ w niej takze motywy z czesci II (II tematu). Pod wzgledem har-
moniki sonaty te to przejaw mojej fascynacji akordami trytonowo-kwartowymi.
W I Sonacie wystepuja takze elementy skali catotonowej — figuracyjny temat II,
oraz swobodnej dodekafonii — temat 1117732,

Estetyka brzmienia zbliza si¢ do II cze¢sci I Sonaty. Wigkszego znaczenia
nabiera harmonika, zwlaszcza wspomniana akordyka kwartowo-trytonowa. In-
terwaly te w silnym stopniu modelujg sekwencje melodyczne. Zauwazalne sa
powiazania ze stylem Bartoka, zblizajac si¢ do wybranych cech stylu tego kom-
pozytora, tworzy wlasny typ formy. Jest tu specyficzne budowanie melodyki,
polegajace na oscylacji wokot powtarzajacych sie wysokosci, a takze stale poli-
metryczny tok rozwoju, rozszerzania faktury wraz ze wzrostem dynamiki i zwe-
zania wraz z jej spadkiem. Powstaje ,,;Jukowa formo-faktura” uformowana wedtug
planu: poczatek — narastanie — kulminacja — opadanie.
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Przyktad 10. Marcin Kopezynski, /1 Sonata na skrzypce i fortepian, kulminacja

Wszystkie elementy sa tu blizsze tradycji niz w [ Sonacie. Kompozytor wy-
powiada si¢ dtugimi frazami, zwartymi dwudzwickami. W III cze$ci obraz faktury
obydwu instrumentéw jest nieciaggly. Estetyka brzmienia tej sonaty przesuwa
punkt ciezkosci na harmonike, totez ruch rytmiczny schodzi nieco na plan dalszy.
11 Sonata zbliza si¢ bardziej do tradycji [ potowy XX wieku. Ostra, dysonansowa
harmonika i czgste skoki interwalowe generuja swego rodzaju jednolito$¢ narra-
cji. O ile jest roznicowana, to zawsze w ramach swej spdjnej idiolektycznosci.
Powigzania materialowe migdzy czesciami podkreslaja te spdjnos¢. ,,Pojecie idio-

32 7 listu kompozytora do autorki z dn. 9 marca 2010.
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lektu” — jak ttumaczy Mieczystaw Tomaszewski — ,,wynalezione przez lingwistow,
stosowane dzi§ rowniez przez semiotykow, wydaje si¢ szczegolnie nosne. [...]
Idiolektem nazywa Umberto Eco [...] indywidualng dla danego przedmiotu zasade
przeksztatcen tego, co dane, zastane, odziedziczone, juz istniejace. Chodzi wigc
o kryterium odrebnosci, oryginalno$ci, niezwyktosci”*. Tym, co bylto dane, za-
stane, odziedziczone — dla I/ Sonaty bydgoskiego kompozytora jest styl Bartoka.
Nawigzujac do cech bartokowskich (silnie dysonansowe brzmienia), Kopczynski
tworzy wlasng wizje z elementow sktadowych stylu wielkiego klasyka XX wieku.
Ta wizja jest rodzaj faktury, powstaty ze specyficznego modelowania motywow
— kazdy z nich zawiera jedng lub dwie kwarty badz trytony. Druga wlasciwoscia
toku melodycznego jest czesta synkopacja toku rytmicznego. Powtarzalnosé in-
terwalowo-rytmiczna zapewnia tej muzyce spdjny profil brzmieniowy. Jest to es-
tetyka brzmienia wyrazowo surowego (o czym wspomina sam kompozytor),
obiektywnego. Zamyst konstrukcyjny jako nadrzgdna idea utworu uchwytny jest
audytywnie. Kinetyka /7 Sonaty jest zrownowazona, na przestrzeni catego utworu
przeplatajg si¢ cztery wartosci rytmiczne, z dominacjg ruchu 6semkowego. Z ta-
kiego obrazu rytmicznego wytania si¢ obiektywny wyraz, wolny od silniejszego
emocjonalizmu.

Reasumujac postawiong w tytule teze o odmiennosci estetyki brzmienia, na-
lezy stwierdzi¢, ze u kazdego z trzech kompozytorow tu przedstawionych wynika
ona z zatozen technologicznych. Jest to cecha wspdlna. Zatozenia te s3 odmienne,
a tylko w szczegotach zblizone.

Konrad Patubicki swa estetyke brzmienia wyprowadza ze strukturalizmu in-
terwatowego, wariabilnos$ci struktury macierzystej. Ostro$¢ brzmienia potaczona
z gra rejestrow i ruchem dzwigkowym daje brzmienie intensywne, dynamiczne,
o duzym nate¢zeniu, permanentnie zmienne na réoznych odcinkach formalnych,
daje estetyke fluktuacji brzmien, estetyke brzmienia intensywnego o jednoli-
tosci strukturalne;j.

Ryszard Kwiatkowski wychodzi rowniez z zatozen strukturalnych, lecz ina-
czej realizowanych. Brzmienie urozmaicone, w tym takze sonorystyczne, perma-
nentnie zmienne na réznych odcinkach formalnych, daje estetyke fluktuacji
brzmien. Dotyczy to takze sonaty dodekafonicznej — tu fluktuacja brzmien od-
miennych odbywa si¢ na dtuzszych odcinkach (segmentach). Jest to estetyka fluk-
tuacji brzmien plaszczyznowych.

Wreszcie brzmieniowa aura sonat Marcina Kopczynskiego jawi si¢ jako naj-
bardziej jednorodna. W [ Sonacie jednorodnos¢ aury brzmieniowej obejmuje
kazda z dwoch czesci, w 11 Sonacie spojnos$¢ objawia sie na planie catego utworu
(materialowa), a odmiennos¢ przejawia si¢ w agogice i artykulacji. Integracja

3 M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dziela muzycznego. Rekonesans, Krakow 2000, s. 29.
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materiatowa jest tu najsilniejsza, o czym w duzym stopniu decyduje metroryt-
mika. Mamy tu estetyke brzmienia obiektywnego, pozytywnego dazenia.

Brzmienie skrzypiec bodaj najszerzej zostato wykorzystane w Sonatach
na skrzypce solo Ryszarda Kwiatkowskiego, co jest oczywiste wobec rezygnacji
z udziatu fortepianu lub drugich skrzypiec. Tutaj dochodza do glosu sonorystyczne
mozliwosci instrumentu.

Muzyka XX wieku emanuje réznorodnoscia zjawisk. W tym tkwi jej nie-
zwyklos¢, interesujace postawy estetyczne, ktore niosac okreslone wartosci, pro-
wokujg odbiorcg do rozszerzania swojego poczucia estetycznego. Fubini konczy
swa obszerng prace nastepujaca uwaga: ,,Wielkie bogactwo i roznorodnosé zja-
wisk wspotczesnej estetyki muzycznej sprawia niektorym satysfakcje, innych zas
niepokoi. Z tej obfitosci moga wszelako wytoni¢ si¢ jutro spojniejsze teorie, ktore
z jednej strony ograniczg nadmierne rozcztonkowanie watkow, jakiego jestesmy
swiadkami, z drugiej za$ strony zdotajg przezwyciezy¢ jalowos¢ intelektualna,
w jaka moze popas¢ kazda mysl oparta zbyt mocno i wylacznie na systemach
apriorycznych™*, Cytat ten $wiadczy o réznorodnosci stanowisk badaczy, ktorg
odznacza si¢ kazda nauka. W odniesieniu do sztuki dzwigku jedno zatozenie aprio-
ryczne jednakze nie moze ulec zmianie, mianowicie oczywisty fakt, ze kazdy
utwor muzyczny brzmi. Nalezatoby podja¢ rozwazania w tym kierunku i je po-
glebiac.
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Difference in aesthetics of sound in the violin sonatas by Bydgoszcz composers

The article is an attempt at viewing the violin sonatas created by Bydgoszcz com-
posers in the second half of the 20" century, from the point of view of aesthetics. It is an
contributory article written on the basis of wider research, carried out for a few years, on
Polish violin sonata of the 20" century.

Introductory deliberations pertain to the concept of aesthetics with reference to sound
as an aesthetic value. It is followed by the main part of the article: a review of sonatas by
three composers: Konrad Patubicki, Ryszard Kwiatkowski and Marcin Kopczynski. Re-
marks pertaining to other works are preceded by characteristics of lifetime works of the
composers.

Two sonatas for violin and piano by Konrad Patubicki (1910-1992), composed, re-
spectively, in 1970 and 1983, according to the technique called structuralism. The tech-
nological commentary includes references to the literature on the subject (Zielinski,
Helman) and Lutostawski’s harmonic system in order to explain categories of the interval
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class, and through this class, to explain the method of interval structuring applied by
Patubicki. After deliberations on the technique used by the composer, there are remarks
concerning the aesthetic and sound side. It leads to the conclusion that the main sound
value is the ploymorphic nature of sound movement and the resulting “hidden tone colour”.

Apart from structural development, the 3 Sonatas for solo violin op. 15 from 1961 by
Ryszard Kwiatkowski (1931-1993) introduce elements of sonorousness. In the works of
this composer, the technique of structure transformations has a clear melodic nature and
demonstrates connections with the evolutionary character of traditional shaping. The 3"
Sonata of the opus is an exception, which is qualified, owing to its sound language, as
sonorous. Poetics of the solo sonatas makes a deep impression with the beauty of its sound
effects and leans towards formalist aesthetics and towards experiencing short sound struc-
tures, the play of colours. Deliberations on Kwiatkowski’s sonorousness are supplemented
with quotations from the works by J. Chominski and W. Szalonek. In the dodecaphonic
Sonata for Violin and piano published in 1976, the same composer used segment form, in
which the organizing factor is not only the serial technique, but rhythmical patterns as
well. Analysis of the work is completed with remarks by Alicja Jastrzgbska, the authoress
of an extensive publication on serial technique in the 20% century music.

In his two sonatas for violin and piano, Marcin Kopczynski (b. 1973), a young gen-
eration composer from Bydgoszcz refers to rhythmical movement and its energetic and
movement lanes. They represent stylistic syntheses belonging to the postmodernist stream
and, at the same time, they are expressions of individual search in the field of sound lan-
guage (triton-fourth chords). The 2" Sonata of this composer is a tribute to Bela Bartok,
whose certain traits of style are used in it. In both sonatas by Kopczynski the aesthetics of
sound is e bit different: in the /* Sonata it is aesthetics of kinetic expression, in the 2
Sonata, the sound side is constituted mainly by harmony. Deliberations on the aesthetic di-
mension are extended here with remarks made in the early 50s by a psychologist and ped-
agogue, Stefan Szuman.

Dissimilarity of attitudes in the aesthetics of sound of the discussed composers con-
firms the abundance and variety of trends in Polish music of the 20" century.



