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Wstep

Maciej Jabtonski to polski kompozytor i pedagog, urodzony w 1974.
W latach 1993 — 1998 odbyl studia w zakresie kompozycji w Akademii Muzycznej
w Krakowie (w klasie prof. Marka Stachowskiego). Od 1998 jest zatrudniony
w macierzystej uczelni — od 2004 jako adiunkt, od 2024 jako profesor. Prowadzi swoja
klase kompozycji.

Tworczos¢ Macieja Jablonskiego obejmuje ok. 190 utworéw w rozmaitych
gatunkach. Ponad 20 z nich to utwory orkiestrowe, utrzymane z reguty w tradycyjnych
formach symfonii czy koncertu instrumentalnego. Zdaniem kompozytora sa one
najbardziej reprezentatywne dla jego stylu. Elementy stylu Jabtonskiego promieniuja
z wielkich dziet orkiestrowych na tworczo$¢ kameralng, w ktoérych kompozytor nierzadko
dokonywat swego rodzaju wyprobowania swoich pomystow. Cechy te z reguly konstytuuja
estetyke jego muzyki kameralnej, co jest widoczne rowniez w obrebie utwordw
przeznaczonych na saksofon. Warto zauwazy¢, ze saksofon nalezy do ulubionych
instrumentow Jabtonskiego, a dzieta, w ktorych wykorzystano ten instrument sam ich
tworca zalicza do waznych pozycji w spisie jego utworow.

Jakkolwiek w tworczosci Jabtonskiego trudno wyodrgbni¢ wyrazne okresy
czy etapy, to jednak zauwazalny jest estetyczny przetom, jaki nastapit w roku 2002/2003.
Kompozytor odszedt wowczas od tradycyjnych $rodkéw i form na rzecz unowocze$niania
jezyka muzycznego. Poczawszy od 2004 mozna stwierdzi¢ nieustanny rozwoj tego jezyka,
kompozytor dystansuje si¢ jednak od wspotczesnego mainstreamu i unika powielania
cudzych rozwigzan.

Do 2003 muzyka Jabtonskiego utrzymana byta w prostych formach i czytelnej
harmonii, opartej na skali oktofonicznej (,,potton — caty ton”). Takze i sfera rytmiczna
nie wykazywata wigkszych komplikacji. Jabtonski — czujac si¢ pewnie w modalnej
i tradycyjnej strukturze harmonicznej — podejmowatl odwazne proby: pierwsze jego
trzy symfonie powstaly jeszcze w trakcie studidw. Z perspektywy lat kompozytor ocenia
owczesne utwory raczej nisko, tym bardziej, ze za ich sprawa przylgneta don etykietka
tradycjonalisty. ~ Dobrym  przyktadem  oOwczesnej  estetyki  Jablonskiego  sa

Concerto grosso nr 1 oraz IV Symfonia , Sinfonia Ultima”. W obu tych utworach



dominuje motoryka 1 proste rytmy, za$ niepokojacy wydzwigk jest rezultatem
konsekwentnego stosowania modusu oktofonicznego.

Po ponad rocznym okresie milczenia (2002/2003) Jabtonski rozpoczat
nowy etap w swojej tworczosci. Juz w pierwszym utworze, jaki powstal po przetomie —
Barbapapa na orkiestr¢ smyczkowa — mozna zauwazy¢ zupelnie nowe rozwigzania
i $rodki. Znacznie bardziej kunsztowna 1 ro6znorodna jest tutaj faktura,
za$ motoryka pojawia si¢ w specyficznym ksztalcie - jako accelerando. Zrdznicowanie
1 nieschematyczno$¢ narracji oraz bardziej wyrafinowane $rodki instrumentacyjne
cechuja rowniez V Symfonig (2004). Z punktu widzenia uksztaltowan formalnych
pierwsza cze$¢ utworu stanowi collage réznych pomystow, ktére ledwo rozpoczete,
szybko si¢ koncza. W czeséci drugiej narracja jest czytelniejsza i rozwija si¢ plynnie.
Liczne pomysty formalne z pierwszej czg¢sci symfonii znalazly swoje odzwierciedlenie
w powstalych w podobnym czasie utworach kameralnych, w tym rowniez tych
przeznaczonych na saksofon: Labirynt umystu oraz Ikonki.

Podobnymi cechami odznaczaja si¢ kolejne utwory orkiestrowe Jablonskiego,
elementy wspolne z V  Symfonig mozna odnalezé we  wszystkich ich
sktadnikach muzycznych z wyjatkiem formy: kompozytor juz nigdy wigcej
nie siggnat po tak silnie zdysocjowana forme, rozbita na wiele pozornie nieprzystajacych
do siebie epizodoéw, przedzielanych pauzami. W zakresie harmonii kompozytor
nadal taczyt skale ,poélton — caly ton” z elementami swobodnego mySlenia
dwunastotonowego czy tez systemu tonalnego. Dos$¢ istotnym novum w jezyku
muzycznym Jabtonskiego staly si¢ ,,melodie — wigzki” - do$¢ specyficzne dla tego tworcy,
poczawszy od Concerto grosso nr 2 1 Koncertu na saksofon altowy i orkiestre
(obydwa pochodza z 2006). Melodia—wigzka sktada si¢ z kilku melodii zbudowanych
z tych samych wysokosci, lecz w nieco innym rytmie. Wskutek drobnego przesunigcia
poszczegdlnych  glosow  wzgledem siebie powstaje tutaj rodzaj heterofonii.
Daje to unikalny rezultat brzmieniowy, jak gdyby melodia miata swoisty cien, smugg,
ktéra ciggnie si¢ za nig. Podobne pomysty mozna odnalezé we wspomnianych utworach
saksofonowych.

Adaptacja nowych $rodkéw kompozytorskich nie oznaczata bynajmniej

rezygnacji z preferowanych przed przelomem rozwigzan. Jabtonski chetnie stosuje



motoryke, cho¢ po V Symfonii wystepuje ona rzadziej i czesto ma bardziej kolorystyczny
wydzwiek. Mocno motoryczne sg spore fragmenty koncertu wiolonczelowego Deja vu
(2007). W odréznieniu jednak od wczesniejszych utworéw, w Deja vu motoryka jest
o wiele mniej schematyczna, ulega czestym zmianom, towarzysza jej kunsztowniejsze
srodki brzmieniowe. Powstate w tym samym czasie Concerto grosso nr 3 ,,...patrz, nic
unosi kosze gwiazd i tak jak ryby puszcza w blekit...” na skrzypce, obdj
1 orkiestr¢ kameralng jest natomiast niemal zupelnie pozbawione motoryki.
Warto wspomnie¢, ze Concerto grosso nr 3 jest odosobnionym przyktadem zastosowania
techniki dodekafonicznej. Partie solowe zbudowane sg w oparciu o do$¢ specyficzng serie,
zbudowang z kilku grup dzwigkéw tworzacych struktury tonalne. Skutkiem tego
jest zmienna, mienigca si¢ rozmaitymi kolorami harmonia. Przywodzi ona na mysl
bardzo podobna strategiec w Labiryncie umystu, cho¢ w utworze tym nie zastosowano
dodekafonii.

Niejako ,rekordowym” dzielem Jablonskiego jest Fuori — Kkoncert
na 2 fortepiany, orkiestr¢ i fixed media. To jego najdluzszy utwoér, o czasie trwania
siggajacym ponad trzech kwadranséw. Dzieli si¢ on wewngtrznie na trzy fazy rozwojowe.
Pierwsza z nich zbudowana zostala na zasadzie kontrastowego zestawiania epizodow
szybkich 1 niespokojnych z odcinkami niemal statycznymi. W szybkich fragmentach
dominujg szybkie przebiegi gamowe, za$§ w powolnych — akordy. Ma to wielkie znaczenie,
albowiem drugi fortepian jest przestrojony o 33 centdéw w dot, co w zestawieniu
z pierwszym fortepianem tworzy unikalng barwe. W srodkowe;j fazie wszelki ruch zamiera
— tu glownym zrodtem dzwigku jest warstwa fixed media, orkiestra jedynie dobarwia tutaj
wspomniany dialog fortepianéw. Sposéb kreowania specyficznej atmosfery przez warstwe
elektroakustyczng jest tutaj niemal identyczny, jak w saksofonowym UlI, ktére powstato
dwa lata pdznie;.

W 2015 Jabtonski ukonczyt monumentalng VI Symfonig, sednem ktorej jest
swiat snu. VI Symfonia , Oneirophrenia” zbudowana zostala z 4 czgSci.
Elementy tradycji symfonicznej — obecne w budowie utworu oraz funkcjach
poszczegoOlnych jego czeSci — tacza si¢ tutaj z nowszymi S$rodkami, szczegolnie
fakturalnymi. Podobne $rodki zawieraja dzieta pochodzace z tej dekady. Co prawda

po roku 2015 nie powstawaly utwory symfoniczne, najwigkszy aparat wykonawczy



wykazuja Concerti grossi nr 4 (2016) oraz 5 (2018), a takze Panta rhei.
Koncert na klarnet i orkiestre smyczkowg (2019), w ktérych wykorzystano orkiestre
kameralng. Jednak utwory te laczy identyczna silnie rozwinigta faktura i niespokojna
narracja. Analogiczne rozwigzania mozna odnalezé w Saxosphere z 2019 1 poniekad

w Soliloguium 11 (2022).

Wiele z przedsigwzigtych w wigkszych dzietach $rodkéw i rozwigzan zostato
zaczerpnigtych z powstatych w tym samym okresie utworéw kameralnych. W istocie —
kameralne utwory Jablonskiego bardzo czgsto odgrywaly role swoistego ,,poligonu
doswiadczalnego”. Tendencja ta byta obecna w tworczosci kompozytora do mniej wigcej
2015 roku, pdzniej natomiast kameralistyka stata si¢ zjawiskiem autonomicznym,
cho¢ nadal wykazuje wiele podobienstw do wickszych dziet. Jako ze w muzyce kameralnej
nie sposob budowa¢ az tak zlozonych faktur 1 ol$niewa¢ rozmaito$cia
barw brzmienia, musi ona jednak reprezentowa¢ nieco odmienne idee. Z reguty Jablonski
skupia si¢ na melodyce oraz zagadnieniach formalnych i integruje je z kwestiami
brzmieniowymi.

W ten sposob okre$lone jako$ci brzmieniowe (czg¢sto sonorystyczne) staja si¢ gtownym
elementem formotworczym. Rownie czesto kompozytor siega po melodyczny kontrapunkt,
ktéry nierzadko staje si¢ dominujacym elementem fakturalnym.

Rok 2025 przyniost dwa nowe 1 znaczace dzieta Jablonskiego.
Pierwszym z nich jest Symfonia kameralna ,, Epizody i refreny”, skomponowana z mysla
o Orkiestrze Muzyki Nowej 1 jej kierowniku — Szymonie Bywalcu. Z kolei
ostatni  symfoniczny utwor Jablonskiego nosi  tytul  Himmlisches  Leben.
Hommage a Gustav Mahler (2025). Jest to utwoér osobliwy, albowiem jego muzyczna tre$¢
jest w ponad 90% zapozyczeniem z muzyki Mahlera. W istocie Hommage...
jest fantazjg skonstruowang glownie z fragmentdw pierwszej czeSci [V Symfonii
austriackiego tworcy, a wilasny material Jabtonskiego pojawia si¢ wylacznie
jako uzupetnienie badz rozwinigcie pomystow Mahlera.

Sledzac poczynania Macieja Jablonskiego mozna doj$¢é do wniosku,
ze jest to kompozytor stale poszukujacy, dystansujacy si¢ od ,,odcinania kupondéw”.
Jego styl jest bardzo pojemny, niekiedy trudno odnalezé wspoOlne elementy

dwoch jego utworéw pochodzacych z tego samego okresu. Cho¢ czesto siega po ulubione



srodki kompozytorskie, zawsze stara si¢ znalez¢ dla nich nowe Kkonteksty.
Srodkami takimi s3: gesta i kontrapunktyczna faktura, melodie-wiazki, motoryka,
harmonia modalna oraz specyficzna kolorystyka. Jabtonski taczy te $rodki z nowymi

rozwigzaniami, za kazdym razem osiggajac inny efekt.

Niniejsza rozprawa doktorska powstata z mysla o szczegélowym okresleniu
cech stylu i1 jezyka muzycznego Macieja Jabtonskiego w utworach saksofonowych
na przykladzie wybranych dziel. Wola autora jest réwniez ukazanie zbieznosci
stylistycznych pomigdzy jego kameralng, a orkiestrowa tworczoscig 1 potwierdzenie
zatozenia, iz utwory Jablofskiego przeznaczone na saksofon sg reprezentatywne

dla estetyki ich tworcy.



Rozdzial 1

Maciej Jablonski - Sylwetka kompozytora

Maciej Jabtonski, polski kompozytor, urodzil si¢ 29 lipca 1974 w Golubiu-
Dobrzyniu. W latach 1993 — 1998 studiowat kompozycje pod kierunkiem
Marka Stachowskiego w Akademii Muzycznej w Krakowie, ktora ukonczyt
z wyrdznieniem. Od 1998 wyktada w tej krakowskiej uczelni przedmioty teoretyczne,
od 2004 na stanowisku adiunkta, za§ od 2024 - profesora. W 2012 uzyskal stopien
doktora  habilitowanego; od 2015  prowadzi swoja  klase = kompozycji
na Akademii Muzycznej w Krakowie.

Swoje umiejetnosci doskonalit bioragc udziat w miedzynarodowych kursach:
w 1997 podczas Young Composers Meeting w Apeldoorn (pod kierunkiem
Rodneya Shermana, Roberta HP Platza, Louisa Andriessena), Sommerkurse fiir Neue
und Computermusik w  Stuttgarcie oraz Miedzynarodowych Letnich Kurséw
Kompozytorskich w Radziejowicach (pod kierunkiem Petera-Michaela Hamela,
Alejandro Iglesiasa Rossiego, Paula Pattersona); w 1998 podczas Buckower
Sommerwerkstatt w Buckow; w 2006 w Darmstadt (u Helmuta Lachenmanna i Georges’a
Aperghisa).

Maciej Jabtonski jest laureatem kilku konkurséw kompozytorskich:
w 1995 otrzymal wyr6znienie za Psalm 138 na sopran i orkiestr¢ smyczkowa (1994),
w 1996 — II nagrode (pierwszej nie przyznano) za Psalm 23 na sopran i orkiestre
smyczkowa (1995) na Konkursie Kompozytorskim im. Adama Didura w Sanoku,
w 1997 — III nagrode za Zaczarowany ogrod na orkiestre (1997) na Konkursie
im. Ryszarda Bukowskiego, w 2009 — grand prix za Logorhea na komputer (2008)
na konkursie kompozytorskim zorganizowanym przy festiwalu Sound Screen
w Bydgoszczy.

Zajmuje si¢ rdéwniez propagowaniem muzyki — szczeg6lnie w srodowisku dzieci
1 mlodziezy (prowadzenie audycji w szkolach). Aktywnie dziala na niwie publicystyki,
wspoOtpracujac m.in. z ,,Ruchem Muzycznym” 1 ,,Glissandem” (relacje, recenzje, eseistyka).

Jest wspotautorem ,,Przewodnika po muzyce koncertowej” (PWM 2003/2004).
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Od 2006 jest cztonkiem Zwigzku Kompozytorow Polskich, od 2024 —
Polskiego Stowarzyszenia Muzyki Elektroakustyczne;.

W twérczosci Jabtonskiego nie sposob wyodrebni¢ podziatu na wyrazne okresy
czy etapy, estetyka kompozytora od poczatku podlega statym i nieustannym przemianom.
Jest to proces bardzo zrdznicowany, nieliniowy, meandryczny.
Nie ma tutaj rowniez pojedynczej linii rozwojowej — styl Jabtonskiego
ewoluuje wielosciezkowo, wielowatkowo. Wynika to z faktu, ze do kazdego utworu
kompozytor przygotowuje nowy zbior $rodkéw warsztatowych, komponuje go niejako
,,0d zera”. Ubocznym efektem tego stanu rzeczy jest brak czytelnego, wyrazistego stylu —
trudno okresli¢ jednoznacznie elementy tego stylu, jego zrgby. Latwiej wymieni¢ pewne
preferowane rozwigzania, jak np. heterofonia czy specyficzna modalnos$¢, jak roéwniez
sktonno$¢ do dynamicznej, czytelnej dramaturgicznie narracji. Sga to jednak kategorie
bardzo ogdlne i pojemne zarazem — mozna je zrealizowac na wiele réznych sposobow.

Intensywny rozwoj estetyki Jabtonskiego wynika poniekad z jego pracowitosci —
na przestrzeni roku powstaje bowiem $rednio 5 — 7 nowych utworéw. W chwili obecne;j
(koniec roku 2025) ich ogolna liczba zbliza si¢ do 200 pozycji. W ogromnej wiekszosci
sa one rezultatem zamowien, z reguty o charakterze prywatnym, na prosb¢ wykonawcow
badz tez oficjalnym — od organizatoréw koncertow czy festiwali. Piszac dla konkretnych
muzykéw Jabtonski moze najpetniej wykorzysta¢ ich preferencje, a takze mozliwosci,
ma tez  gwarancj¢  wykonania.  Wiele dziet powstalo z  inicjatywy
prof. Andrzeja Rzymkowskiego, dzigki czemu saksofon jest najczgsciej spotykanym
instrumentem w jego utworach solowych i kameralnych. Wspomniane cechy estetyki
Jabtonskiego mozna odnalez¢ takze w tych utworach, o czym w dalszej czg$ci niniejszego
rozdziatu.

Swoja prace tworcza Jabtonski rozpoczal w czasie studiow pod kierunkiem
prof. Marka Stachowskiego w  krakowskiej Akademii Muzycznej (obecnie
im. Krzysztofa Pendereckiego). Pozostajac pod estetycznym wplywem swojego pedagoga
komponowal wowczas muzyke do$¢ prosta fakturalnie i czytelng formalnie. Pierwsze
utwory wykazywaty przy tym sklonnos¢ do harmoniki modalnej, ze szczegdlng predylekcja
do skali oktofonicznej (naprzemiennie poiton — caty ton). Istotnym zrodtem inspiracji byta

takze wielka symfonika XX wieku, a zwlaszcza dzieta Dmitrija Szostakowicza. Przejawiato

11



si¢ to m.in. w tukowym uktadzie formy z gtéwna kulminacja polozong w ok. 2/3 czasu
trwania utworu.

Kompozytor debiutowal w 1995 [ Sonatq fortepianowg (we wlasnym
wykonaniu), w tym samym roku zabrzmiat rowniez [ Kwartet smyczkowy
i Il Sonata fortepianowa. Utwory te, obecnie wycofane, sa dosy¢ odlegle od pdzniejszego
stylu kompozytora, chociaz zdradzaja one juz pewne cechy immanentne wigkszo$ci dziet
Jabtonskiego. Nalezy do nich silny pierwiastek narracyjny, budowanie dzwigckowe;j
opowiesci i poczucie ciggltosci formalnej. Jeszcze w trakcie studiow powstaly rowniez
trzy symfonie: [ (1994), II (1996) oraz III (1998/2015). Praca dyplomowa Jabtonskiego
byl I Koncert fortepianowy (1998), utwor o wyjatkowo czytelnej konstrukeji,
w duzej mierze opartej na symetrii. Jakkolwiek w pozniejszym okresie kompozytor
wyrzekt si¢ symetrii, to jednak Koncert ukazuje ceche dos$¢ czgsta w muzyce Jablonskiego:
intensywno$¢ przebiegu i pewien monumentalizm.

Do roku 2002 powstat szereg utworéw symfonicznych: Il Koncert skrzypcowy
(1998), Concerto grosso nr 1 ,,31.12 1999 (1999), IV Symfonia ,,Sinfonia Ultima” (2000)
i II Koncert fortepianowy' (2002). Wykazuja one sporg wigz z tradycja,
co przejawia si¢ uktadem architektonicznym, podobienstwem do klasycznych gatunkow
(forma sonatowa, scherzo) i czytelng dramaturgiag. W Concerto grosso nr 1 na puzon
i orkiestr¢ kameralng wystepuje zmodyfikowany wariant modelu trzyczg¢sciowego,
w ktorym skrajne czesci sg szybkie, a $§rodkowa — powolna. W utworze tym panuje
nieodmiennie znaczny niepokdj] ewokowany obsesyjnymi powtdérzeniami motywu
glissandowego solisty.

Wplyw tradycji wida¢ takze na przyktadzie IV Symfonii — cho¢ kompozytor
nie podzielil jej w partyturze na czgséci, to jednak bardzo wyraznie odczuwalny jest
w jej narracji podzial na trzy czesci. IV Symfonia w duzej mierze opiera si¢ na motoryce,
ktora ustepuje tylko w srodkowym ogniwie. Ow centralny epizod ma charakter tuku:
dynamika stopniowo wzrasta az do ogluszajacego wytadowania, po czym maleje
do minimum. Utwor konczy accelerando 1 crescendo do skrajnie glo$nego uderzenia
w 2 tam-tamy.

Sam twoérca komentowal po latach swoja Owczesng postawe stylistyczng

YT Koncert fortepianowy stanowit prace doktorska.
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tymi stowami: ,,przed wielu laty moja postawa estetyczna pozostawata w $cistym zwigzku
z tradycja, wpisujac si¢ w nurt kontynuacyjny i w pewnym sensie — zachowawczy.
W wielu wypowiedziach [na temat mojej muzyki] zauwazylem istnienie pewnego punktu
widzenia, ktory umieszcza moje dokonania w przestrzeni sztuki tradycyjnej (...)
Bezsprzecznie ponosze¢ za to pewna odpowiedzialno$¢, jakkolwiek w chwili obecnej
traktuje je jako [pewne] odium, przestaniajace faktyczny obraz rzeczywistosci.
W duzej mierze jest to efekt oddziatywania starszych utwordéw, a zwlaszcza IV Symfonii,
wykonanej podczas inauguracji 45. Festiwalu Warszawska Jesien w 2002 roku.
W rzeczy samej Symfonia jest utworem mocno tradycyjnym, czego nie jestem w stanie
(ani tez nie mam zamiaru) zanegowa¢ — podobnie, jak wiekszos¢ utwordow
skomponowanych przed rokiem 2004 (m.in. Concerto grosso nr 1). Ich ,tradycyjnos¢”
polega na stosowaniu prostych $rodkow, nierzadko o neoklasycystycznej proweniencii,
a takze motoryki, nieskomplikowanych podziatéw rytmicznych, niezbyt rozwinigtej sfery
kolorystycznej czy instrumentacyjnej oraz czytelnej konstrukcji architektoniczne;.
Cechy te, dominujace przed 2004 rokiem, zostaly jednak ,zdiagnozowane” jako
niekorzystne i doprowadzily mnie do powaznej autorefleksji. Przyczynita si¢ ona do
istotnego przetomu stylistycznego, jaki byt wynikiem pracy nad Barbapapq oraz
V Symfonig. Sila rzeczy to wszystko, co skomponowatem przedtem, stracitlo swoja wartos¢
jako reprezentacji mojej postawy estetycznej, mog¢ zatem z czystym sumieniem oglosié, iz
Concerto grosso nr 1, Toccata czy IV Symfonia to utwory wylacznie o historycznej
warto$ci, niemajace wiele wspdlnego ze stanem obecnym. Nie mozna ich w Zzadnej mierze
traktowac jako reprezentatywne dla mojego stylu, ktérego w chwili obecnej nie sposéb
okresli¢ mianem zaleznego od neoklasycyzmu — z powodu obecnosci nieznanych
neoklasycyzmowi $rodkow, opisanych ponizej.”?

Wspomniana V' Symfonia powstata w 2004. Jest to utwér dwuczesciowy
i trwa ok. 26 minut. Cze$¢ I stanowi zbidr wigkszych lub mniejszych epizodow,
ktore rozgrywaja si¢ w obregbie kilkudziesigciu sekund. Ledwo co$ si¢ zaczyna —
a juz si¢ konczy. Dopiero po osiagni¢gciu potowy czasu trwania tego ogniwa
rozpoczyna si¢  dazenie do  kulminacji, ktéora nastgpuje  do§¢  szybko,

poprzedzajac rozproszong kode. W drugiej cze$ci narracja jest duzo spojniejsza.

2 Maciej Jablonski o sobie, Glissando 10/2013
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Kompozytor powierza prowadzenie gltoéwnego planu melodycznego coraz to innym
instrumentom. W poczatkowej fazie rozwoju ostatniego ogniwa dominuje dramatyczny,
wrecz rozpaczliwy wyraz, ustgpuje on jednak po kilku minutach — nastgpuje bowiem szereg
epizodow statycznych, niejako ,,zamrozonych”. Emocjonalne oblicze muzyki drugiej cz¢sci
jest  rezultatem  zastosowania  harmonii = modalnej,  skojarzonej  zaréwno
ze swobodng atonalnoscia, jak i z elementami systemu dur-moll. Poczatkowo panuje tutaj
nastrdj rozpaczy i spory dramatyzm, stopniowo na pierwszy plan wysuwaja si¢ spokojne
epizody, ktéorych nastroj ewokuje poczucie zamrozenia emocji 1 rezygnacjg.
Utwor koncza dwa potezne crescenda tutti.

O V Symfonii, a takze o swoich pdzniejszych utworach, Jabtonski pisat:
,pierwszoplanowa rola faktury w V Symfonii wynika z poszukiwan nowych mozliwo$ci
ksztattowania narracji w obrgbie utworu symfonicznego. W poréwnaniu z poprzednia,
IV Symfonig, znacznie mniejsza role odgrywa tutaj miarowo$¢ pulsacji
oraz charakterystyczny ruch odznaczajacy si¢ tendencja do tworzenia pewnego rodzaju
,perpetuum mobile”. Wzrosto natomiast znaczenie sfery fakturalnej. Utwory powstale
po V Symfonii odznaczaja si¢ réwniez skupieniem na niuansach faktury, przy czym
w skomponowanych pozniej: Ade (Koncert na trgbke i orkiestre kameralng),
Whose are those fingerprints?? na zesp6t kameralny, ...a cing (Concerto grosso nr 2)
na 5 fortepianéw 1 orkiestre, Koncercie na saksofon altowy i orkiestre, Somnosie —
poemacie na chor i orkiestr¢ do stow Thomasa Bernharda czy Labiryncie umystu
na 5 saksofonéw, pomimo zréznicowania fakturalnego, utrzymana jest wigksza ptynnosc¢
przebiegu. Ten sposob budowania formy zaznacza si¢ takze w Concerto grosso nr 3,
Déja vu na wiolonczele 1 orkiestr¢ oraz Fuori. Koncercie na 2 fortepiany i orkiestre.
We wszystkich wspomnianych utworach obecne s3 liczne rozwigzania zastosowane
w V Symfonii, poczawszy od szczegotowych pomystow fakturalnych czy pojedynczych
sposobow wykorzystania mozliwosci kolorystycznych instrumentdw az po idee zwigzane
z architektonikg formy.”

Utwory powstale po V' Symfonii niejednokrotnie nawigzywaly jednak
do elementéw wczesniejszego jezyka — m.in. do motoryki i wyczerpujacych kulminacji.

Bardzo energetyczne s3 Concerto grosso nr 2 na 5 fortepianéw 1 orkiestr¢ (2005)

3 ibidem
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oraz Koncert na saksofon altowy i orkiestre (2006). Ostatnia z wymienionych pozycji
nie zostala jak dotad wykonana, ale mozna czeéciowo wyobrazi¢ sobie jej zawarto$¢,
albowiem dzieli ona czgsciowo material z Concerto grosso nr 2. Utwory te maja bardzo
podobne s$rodkowe czgsci (z trzech), za$ final Concerto grosso ma wiele wspolnego
z pierwsza czes$cig Koncertu na saksofon. Pierwsza cze$¢ Concerto grosso jest w zasadzie
introdukcja, czterominutowym wprowadzeniem opartym na szeregach imitacji w partiach
solowych. Staly ruch szesnastkowy 5 fortepiandw sprawia wrazenie perpetuum mobile.
Drugie ogniwo utworu opiera si¢ na szeregach repetycji roéznych instrumentow,
takze solowych. W finale, po poczatkowym spi¢trzeniu fakturalnym w wysokiej dynamice,
rozsnuwa si¢ narracja przetykana specyficznymi skocznymi motywami sekcji

detej drewnianej.

Osobng pozycje w twoérczosci Jabtonskiego zajmuje niewielki de — Koncert
na trgbke i orkiestre kameralng. Skomponowany dla znakomitego trgbacza
Bartosza Gaudyna, odznacza si¢ delikatng faktura i1 sporym fadunkiem humoru.
Tragbka solo przekomarza si¢ z instrumentami orkiestry, od czasu do czasu
popisujac si¢ swoim wirtuozowstwem. W ostatnich minutach utworu stycha¢ pewne
nawigzania do  muzyki Alfreda  Schnittke. @ Zabawny nastrdj  stopniowo

przeradza si¢ w dramatyczne wyladowanie, po ktorym dynamika powraca do pianissimo.

W latach 2005 — 2007 powstawat poemat symfoniczny Somnos na chor i1 orkiestre
na zamoOwienie Filharmonii Narodowej w Warszawie. Pierwotnie miata to by¢
VI Symfonia, ostatecznie jednak Jabtonski zrezygnowal z tego pomyshu twierdzac,
iz nie posiada w tym momencie dostatecznie rozwini¢tego warsztatu kompozytorskiego,
by zrealizowaé wlasciwie swoja idee. Tworca wielokrotnie wykorzystat tutaj chor
jako swoisty instrument, dopetnienie orkiestry. W utworze panuje nastrdj dziwnego snu;
narracja, snujaca si¢ poczatkowo meandrycznie i pokretnie, w koncu odnajduje wyrazista
lini¢ rozwojowa i prowadzi do kulminacji. Nast¢gpuje ona w miejscu zlotego podziatu
(ok. 2/3 czasu trwania). W pézniejszym epizodzie dominuje statyczna muzyka,
ktorej sednem jest durowy akord nonowy bez kwinty. Utwér konczy sie dosé

niespodziewanie.

Z kolei jednoczgsciowy koncert wiolonczelowy Deja vu (2007) nierzadko
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odznacza si¢ wartkg motoryka. Narracja przybiera tu posta¢ zmagania pomiedzy solista
a orkiestrg — niekiedy jest to wrecz walka. Zréznicowany przebieg niczym kreta rzeka
zmierza ostatecznie do chaotycznej kulminacji, po ktérej nastepuje odprezenie.
Na przestrzeni 14 minut rozgrywa si¢ dramat — stopniowo w motoryczng tkank¢ wkradaja
si¢ motywy lamentu o nieco orientalnym ksztalcie. Wysuwa si¢ on na pierwszy plan
po kulminacji. Jego obecno$¢ diametralnie zmienia wydzwigk muzyki, ktoéra stopniowo

staje si¢ lamentem.

Nieco inaczej zbudowane zostalo ...patrz, nic kolysze stada gwiazd i tak jak ryby
puszcza w blekit... Concerto grosso nr 3 na skrzypce, ob0j 1 orkiestre kameralng (2008).
Wystepuje tutaj seria, traktowana raczej swobodnie — poszczegdlne motywy uksztattowane
przez interwaly serii przedzielane sg pauzami. Pierwsze ogniwo utworu stanowi stopniowe
nabieranie rozpe¢du, ktory dominuje we fragmencie srodkowym. Solisci toczg tu pojedynek
z orkiestra — pojedynek nierozstrzygniety. Narracja wydaje si¢ ,,posickana” na drobne
motywy solistow 1 orkiestry. W ostatnim ogniwie nast¢puje stopniowe odprezenie,
za$ motywy melodyczne ulegaja stopniowemu wydluzaniu. Utwor zamiera powoli,

niknac w ciszy.

W 2010 Jablonski ukonczyl swoj najdluzszy utwér — to Fuori, koncert
na 2 fortepiany, warstwe elektroakustyczng i orkiestrg, trwajacy ponad 40 minut.
To jego najdluzszy utwoér, o czasie trwania si¢gajagcym ponad trzech kwadransow.
Dzieli si¢ on wewngtrznie na trzy fazy rozwojowe. Pierwsza z nich zbudowana zostata
na zasadzie kontrastowego zestawiania epizodow szybkich i niespokojnych z odcinkami
niemal statycznymi. W szybkich fragmentach dominujg szybkie przebiegi gamowe,
za§ w powolnych — akordy. Ma to wielkie znaczenie, albowiem drugi fortepian
jest przestrojony o 33 centow w dol, co w zestawieniu z pierwszym fortepianem tworzy
unikalng barwg¢. W pierwszej z nich rozgrywa si¢ walka dwoch idioméw: nerwowego
dialogu pomigdzy instrumentami w szybkim tempie oraz stanu zamrozenia, w obrebie
ktérego ujawniaja si¢ dzwigki  elektroniczne; towarzysza one repetycjom
obu fortepianéw. Kulminacja przynosi wycofanie si¢ orkiestry — rozgrywa si¢ ona
wylacznie w warstwie fixed media. Po niej nastgpuje chwilowa reminiscencja materialu
poczatku, po czym rozpoczyna si¢ diugi, 20-minutowy odcinek statyczny.

W $rodkowej fazie wszelki ruch zamiera — w orkiestrze 1 warstwie elektroakustyczne;j

16



zatrzymany zostaje akord G-dur na kwincie, przestrojony o 33 centow w dot.
Dzigki temu orkiestra dopasowuje si¢ do stroju drugiego fortepianu, ktoéry leniwie
wprowadza kolejne motywy zlozone gltéwnie z repetycji. Kolejne ich wysokosci
odpowiadaja  kolejnym  dzwickom melodii  miniatury  Roberta  Schumanna
z Albumu dla mlodziezy: O dalekiej krainie. Faza trzecia nastgpuje elizyjnie, stopniowo
akord G-dur zmienia si¢ w F-dur septymowe (trwa to kilka minut). Niejako ,,chytkiem”
pojawia si¢ pierwszy fortepian, za§ atmosfera nabiera cech niepokoju i oczekiwania.
Solisci prowadzg dialog w postaci ,,przerzucania si¢” drobnych, ornamentalnych motywow.
Gléwnym zrodtem dzwigku jest warstwa fixed media, orkiestra jedynie dobarwia tutaj
wspomniany dialog fortepiandw. Koncowe epizody sprawiaja wrazenie nierealnych.
Fuori konczy si¢ akordem nonowym 1 szarpnigciem struny h  subkontra
w fortepianie 1. Dos$wiadczenia zebrane podczas komponowania utworu Jabtonski
wykorzystal nieco pdzniej w Ul na saksofon altowy solo 1 warstwe fixed media. Dotyczy

to zwlaszcza gestej, mienigcej si¢ kolorami faktury partii elektroakustyczne;.

W roku 2015 Jabtonski pracowal nad dwiema symfoniami. Najpierw ukonczyt
monumentalng VI Symfonig, sednem ktorej jest Swiat snu. VI Symfonia ,, Oneirophrenia”
zbudowana zostata z 4 czeSci. Napigcia w pierwszej cze$ci podlegaja fluktuacji, sg one
skorelowane z plynnie zmieniajgcymi si¢ planami brzmieniowymi i fluktuacjami bardzo
gestej, lecz pltynnej faktury. Nie ma tu wyraznej kulminacji; sposéb budowania narracji
przypomina VI Symfonie Nergarda. Czgs¢ druga, o charakterze scherza, jest natomiast
wyraznie sonorystyczna, sktada si¢ z odcinkdéw o odmiennym brzmieniu, cho¢ rowniez
wielowarstwowych i1 zlozonych fakturalnie. W cze$ci trzeciej orkiestra milczy, ustepujac
monologowi rozlegajacemu si¢ z tasmy (autoironiczny tekst — diagnoza problemow
artysty), za$ ostatnia czg$¢ skonstruowana zostala stosownie do opinii Rimskiego —
Korsakowa: ,.finatl powinien by¢ bujny”. W zakonczeniu finatu na tle ostinata fortepianu
cztonkowie orkiestry stopniowo powstaja z miejsc i cicho $piewaja stowo ,,oniro”,
co po grecku oznacza ,,sen”. Elementy tradycji symfonicznej obecne w budowie utworu
oraz funkcjach poszczegdlnych jego czesci tacza si¢ tutaj z nowszymi $rodkami —

szczego6lnie fakturalnymi.

W tym samym roku kompozytor dokonat istotnych poprawek w materiale swej

III Symfonii. W drugiej wersji utworu dominuja nakltadajace si¢ wznoszace pochody
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gamowe legato; spora gestos¢ faktury sprawia wrazenie kleistosci, grzaskosci.
Na tle wariabilnej faktury pojawiaja si¢ cytaty z Unanswered Question Charlesa Ivesa.
Kulminacja calej formy nast¢puje pod koniec — jest ona krotka, nagta i nieoczekiwana,
niczym uderzenie pioruna. Nast¢pujaca po niej koda emanuje smutkiem i tegsknota.
Podobnie tgskna i melancholijna jest druga cze¢$§¢ Tao — drugiego koncertu kameralnego
z solowa partig saksofonu altowego (2015). Pierwsze ogniwo utworu ma natomiast
bardzo dynamiczny charakter, miejscami jest wrgcz agresywne — szczegoOlnie w partii
solowej. Pewne echa 7ao mozna odnalez¢ w Soliloquium II — bogata, meandryczna linia
melodyczna solisty w obu utworach wykazuje do$¢ podobne cechy, co wskazuje

na pewne pokrewienstwo stylistyczne.

Po roku 2015 nie powstawaty utwory symfoniczne, najwigkszy aparat wykonawczy
wykazuja Concerti grossi nr 4 (2016) oraz 5 (2018), a takze Panta rhei (2019).
Koncert na klarnet i orkiestre smyczkowg. O ile ostatnie Concerto grosso
na klarnet kontrabasowy, marimbe i orkiestre kameralng typu sinfonietta utrzymane zostato
w atmosferze nieustannego i niespokojnego ruchu, o tyle Koncert klarnetowy zawiera sporo
fragmentow wyciszonych, a nawet statycznych. Swego rodzaju zatrzymaniem czasu jest
srodkowa cze$¢ Panta rhei — klarnet solo roztacza tutaj liryczne melodie, na tle
flazoletow naturalnych w partiach orkiestrowych. Warto przy tym zauwazy¢,
ze w Concerto grosso nr 5 partia klarnetu kontrabasowego jest w duzej mierze
improwizowana, co zaciera wrazenie powtarzania si¢ materialu. W utworze tym kulminacja
nastepuje w koncowym fragmencie przebiegu; po niej narracja wyraznie zmierza
ku wyciszeniu. Z kolei Concerto grosso nr 4 na gitare, kontrabas 1 orkiestr¢ smyczkowa
przebiega na bazie swobodnego rozwoju roznych motywow; soli§ci prowadzg tutaj dialog
z orkiestrg i ze soba nawzajem. Nie ma tu wyraznej kulminacji — pewnym punktem
szczytowym wydaje si¢ by¢ groteskowe ritardando podczas kadencji solistow —
zwolnienie tempa az do zera. Obydwa wspomniane Concerti grossi odznaczaja si¢
bogactwem fakturalnym i ztozonos$cig linii melodycznych — cechy te sa charakterystyczne

réwniez dla Saxosphere, ktora powstala w tym samym okresie.

Bardzo zlozona, zdysocjowana faktura cechuje takze utwor zatytutowany Avatars.
Concerto da camera nr 3 na orkiestr¢ kameralng typu sinfonietta (2020). Jego forma

ma posta¢ szeregu wyraznie roznych, niepowigzanych ze sobg epizodow. Szczegélnie
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istotnym elementem jest tutaj barwa brzmienia — zmiany kolorystyczne maja w duzej
mierze charakter formotwoérczy. O ile w Concerto da camera poszczegdlne epizody
sa do$¢ autonomiczne, o tyle w Symfonii kameralnej (Epizody i refreny, 2025)
tacza si¢ one w logiczny dramaturgicznie cigg zdarzen. W rzeczy samej jest to symfonia
sensu stricte, na co wskazuje typ narracji, niewolnej od motoryki (ktérej nie bylo w ogdle
w Avatars), pelnej dramatycznych spie¢ 1 wytadowan. Przebieg utworu jest intensywny,
wigkszo$¢ czasu trwania wypetnia muzyka w szybkim tempie. Jedynie w dwoch miejscach
wystepuje redukcja szybkosci i wolumenu brzmienia. W utworze tym kompozytor siggnat
po koncepcje Witolda Lutostawskiego z jego [III Symfonii 1 potraktowal ja
we wlasny sposob. Tak powstata forma ztozona z kilkunastu zrdznicowanych fragmentow
(epizodow), przedzielanych czgsto gestem opadajacej kaskady (refrenem). Pomimo
kontrastow miedzy epizodami tworza one przekonujaca 1 spdjna narracje,
ktéra  odznacza  si¢  przewaznie  wartkim 1  niespokojnym  charakterem.
Nie brakuje tutaj motoryki czy nawet tanecznego charakteru. Podskorny niepokdj
daje si¢ odczu¢ rowniez w epizodach powolnych, statycznych. Emocjonalng strong¢ muzyki
Symfonii  kameralnej  poteguje  odpowiednia  harmonia, najczeSciej modalna
(zmodyfikowane skale oktofoniczne), lecz nie brak tutaj swobodnej atonalnosci,
jak 1 elementéw systemu dur-moll. Sam kompozytor uwaza Symfonie kameralng za jeden

z najbardziej udanych swoich utwordow.

Pierwszy po dziesigcioletnim okresie przerwy, w trakcie ktorej nie powstalo zadne
takie  dzielo, symfoniczny utwor  Jablonskiego to  Himmlisches  Leben.
Hommage a Gustav Mahler (2025). Jest to utwor osobliwy, albowiem jego muzyczna tre$¢
jest w 90% zapozyczeniem z muzyki Mahlera. W istocie Hommage... jest fantazja
skonstruowang z fragmentéw pierwszej czesSci IV Symfonii austriackiego tworcy,
a wlasny material Jabtonskiego pojawia si¢ wylacznie jako dopelnienie czy rozwinigcie
pomystow Mahlera. Pomysty te ulegaja jednak licznym modyfikacjom i znieksztatceniom,
przez co utwor sprawia wrazenie sennego marzenia. Modyfikacje te przejawiaja si¢
glownie na ptaszczyznie faktury, co jest dos¢ typowe dla Jabtonskiego. Dzwigki orkiestry
przeplataja si¢ z materialem rozbrzmiewajacym z glo$nikow — na tasmie znajdujg si¢
réwniez znieksztalcone fragmenty zaczerpnicte z IV Symfonii, sa one jednak poddane

intensywnym przerobkom. Zderzanie dzwigkow orkiestry z dzwigkami warstwy
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fixed media wyznacza swoiste punkty wezlowe tej 14-minutowej kompozycji.

Andrzej Madro, autor omoéwienia tworczosci Jablonskiego w  artykule
Mtodzi  kompozytorzy  krakowscy (Ruch Muzyczny 13/2011) napisat:
,Maciej Jabtonski to kompozytor intensywnie poszukujacy, stawiajacy sobie wcigz nowe
zadania artystyczne. Jego poszukiwania skupiaja si¢ na wypracowaniu S$rodkow
muzycznej wypowiedzi, ktore bylyby czytelne dla odbiorcy, ale nie przystanialy
indywidualno$ci i stylistycznych preferencji autora. Poza tym, co w muzyce Jabtonskiego
stale ewoluuje, tatwo zauwazy¢ cechy niezmienne: ekspresyjnos$¢, witalizm, motoryke
oraz rdznorodno$¢ i bezposrednio$¢ $rodkéw, nieraz prowadzacg do ironii i groteski.™
W innym miejscu autor tekstu pisze: ,Kompozytor rzadko sigga po liryzm,
z daleka omija sentymentalizm. Jego muzyka jest wyrazista, ,szorstka”, cho¢ pelna
technicznych 1 brzmieniowych niuanséw — wyrafinowana instrumentacja niekiedy
przyttacza rozmaito$cia pomystéw (V' Symfonia, Somnos). Znajduja one uzasadnienie
dopiero w konstrukcji formalnej, ktérej ksztalt stanowi dla Jabtonskiego wartos¢

nadrzedna.”

Maciej Jabtonski nierzadko sigga réwniez po $rodki o proweniencji
postmodernistycznej. Jego muzyka kojarzy si¢ czgsto z inng muzyka, aluzje badz cytaty
sa mniej lub bardziej czytelne, zdarza si¢, ze cytat i parafraza stanowi sedno utworu
(Raftmans Adventures, Himmlisches Leben. Hommage a Gustav Mahler). Ale nawet
w catkowicie autonomicznej, w petni ,wlasnej” muzyce zdarza si¢ Jabtonskiemu
sprawiaé wrazenie zapozyczenia. Po premierze Symfonii kameralnej kompozytor
wielokrotnie styszal, ze ten czy oOw odbiorca wyczul stylistyczne nawigzanie.
Zainteresowanie postmodernistycznymi ,,chwytami” kompozytorskimi Jabtonski objasniat
w  nastepujacy  sposob:  ,Zaden  kompozytor nie egzystuje w  pustce.
Kazdy tworca — w stopniu wiekszym badZz mniejszym — jest uzalezniony od tego,
co oferuje mu doczesny $wiat sztuki. Niezaleznie od sposobu podejscia do muzyki zastane;j,
zawsze mozna odnalez¢ elementy konfrontacji z muzyka 1 pomystami innych
kompozytorow. Czasem jest to nasladownictwo, czasem twoércza opozycja,

w kazdym przypadku zaznacza si¢ swego rodzaju ,inspiracja” tym, co dzieje si¢

4 Maciej Jabtonski, Andrzej Madro Miodzi kompozytorzy krakowscy, Ruch Muzyczny 13/2011, str. 7 - 8
5 ibidem
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w otoczeniu tworcy.”

Kwestia zalezno$ci muzyki wspolczesnego kompozytora od muzyki ,,zastanej”
nurtuje Jabtonskiego od wielu lat. W autobiograficznym artykule opublikowanym
w ,,Glissando” ujat ja nastgpujaco: ,,W moim odczuciu sytuacja, w ktérej muzyka
jednego kompozytora wyraznie przypomina stylistycznie drugiego jest artystycznie
,podejrzana”. Nie jest dobrze, gdy dzieto ,,zalatuje” konkretnym utworem, kiedy mozna
wrecz wskaza¢ pierwowzdr imitacji — chocby to bylo dzieto wielkiego tworcy.
Powielanie pomystow 1 rozwigzan bez proby stworzenia indywidualnego kontekstu
uwazam za nietworcze i wtorne. Faktem jest, ze wiele utwordéw, czgsto skomponowanych
z polotem, atrakcyjnych brzmieniowo, to w rzeczy samej kompilacje zastanych $rodkow
warsztatowych. Pomimo nierzadko wysokiego poziomu takowych dziel, poczucie
wtornosci budzi mojg uzasadniong irytacje, jest bowiem nieuczciwe — tak, jak nieuczciwe
jest ,,podszywanie” si¢ pod czyjs styl. Jest to réwniez ,podszywanie” si¢
pod oddziatywanie cudzych pomystow — jesli zatem kompozytor celowo nasladuje udane
idee innego kompozytora, dopuszcza si¢ swego rodzaju plagiatu. Staje si¢ tworca cudzej
muzyki. Nie oznacza to bynajmniej mojego generalnego potegpienia artystycznych nawigzan
1 aluzji. Jesli bowiem kompozytor sigga po cudze rozwigzania, lecz przetrawia je i buduje
wlasny, oryginalny kontekst, a przy tym tworzy dzielo wudane, frapujace
1 wartoSciowe, to zastuguje na pochwale. Ponadto stwarzanie ,metadialogu”
z inng muzyka jest moim zdaniem pozadane jako wazny element kulturotworczy.
Poszukiwanie rozmaitych plaszczyzn takiego ,,metadialogu”, artystycznej interakcji,
to integralna skladowa mojej postawy estetycznej, nastawionej na ,,drazenie w glab”,
dociekanie sensu 1 przestania sztuki. W takim postgpowaniu upatruj¢ wazny cel
artystycznego dziatania, co wspolistnieje z osobistym przekonaniem, iz sztuka
to nie tylko rodzaj intelektualnej 1 emocjonalnej rozrywki, lecz rowniez
jeden ze sposobow stawiania pytan o ludzka nature, o tajemnice czlowieczenstwa.
Poniewaz takie dociekanie i szeroko pojeta antropocentryczno$¢ sa istotng cecha
najwybitniejszych dziet muzycznych, dialog z réznymi jej wujeciami uwazam

za niezwykle istotny. Silg rzeczy 6w dialog zaznacza si¢ z wybranymi zjawiskami, tymi,

® Maciej Jabloriski o sobie..., op. cit.
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ktorych zawarto$¢ i przestanie sg mi najblizsze.””

Muzyka Macieja Jablonskiego jest na tyle bogata i réznorodna, ze syntetyczne
ujecie jej cech konstytutywnych jest do$¢ trudnym przedsiewzigciem. Andrzej Madro
w swoim artykule poswieconym utworom Jabtonskiego pisat: ,(...) Z jednej strony
kompozytor troszczy si¢ o logike i spojnos¢, z drugiej za$ kreuje swego rodzaju kolaz
emocji — naprzeciw faktur gestych, zywych i fluktuujacych stawia faktury cienkie,
przejrzyste i niemal statyczne (Fuori, V Symfonia, Barbapapa)®. Istotng rolg formotworczg
pelni takze praca motywiczna — nawet gdy kompozytor nawarstwia wiele plaszczyzn
brzmieniowych, wszystkie tkane s3a zwykle ze spokrewnionych 1 jednorodnych
rytmicznie motywow. Uporczywie powtarzane i stloczone w heterofonicznych wigzkach

tworzg one polifakturalne sieci (Deja vu, Fuori)®.”1°

W podsumowaniu swojego omoéwienia tworczosci Macieja Jabtonskiego, Andrzej
Madro stwierdzit: ,,Charakterystyczna dla Jabtonskiego dbalo$¢ o szczegdly
nie sprowadza si¢ jedynie do potwierdzania wlasnych mozliwo$ci. Pod powierzchnig
powolanych przezeh bytow dzwigkowych kryje si¢ drugie, symboliczne dno.
Co istotne, ten podskérny przekaz czesto odwotuje si¢ do osobistych przezy¢ autora —
tak jakby Jabtonski muzycznym gestem dawat upust burzy uczué, za§ zwarta forma chciat
okietzna¢ zgielk wlasnych mysli. Jakby w dzwigkach chciat nie tylko wyrazic,
ale i odnalez¢ siebie.”!!

Cechy jezyka muzycznego Macieja Jablonskiego warto rozwazy¢ w odniesieniu
do poszczegblnych elementéw muzyki. Tak uczynit kompozytor w cytowanym juz artykule
opublikowanym w ,,Glissando” w 2013. Cho¢ tekst ten odnosi si¢ do utworéw powstatych
przed ta data, to jednak w przeciaggu minionych 12 lat styl kompozytora nie ulegt
wigkszym zmianom.

Opisywanie warstw muzycznych Jabtonski rozpoczat od faktury i brzmienia,

co wskazuje na priorytetowa role tych elementow.

7 ibidem

8 Do wymienionych nalezy doda¢ Panta rhei oraz Epizody i refreny. Symfonie kameralng

° Oproécz tych utwordw warto wymieni¢ pdzniejsze — Concerto grosso nr 5 czy Symfonie kameralng
10 Andrzej Madro, op. cit.

1 jbidem
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I.1 FAKTURA

,Formotworcze oddziatywanie sfery fakturalnej stato si¢ priorytetowym czynnikiem
budujacym narracj¢. Wraz z kolorystyka =zastgpita ona [w pewnej mierze]
plan melodyczno-rytmiczny, a raczej stworzyta nowy, zintegrowany element formotworczy.
Wsrod  wielu  modeli  najwazniejsza  funkcj¢ pelni  faktura  heterofoniczna
(0 nieco mniejszym stopniu polimorfizacji materialtu w pordéwnaniu do typu
polifonicznego), ktdrej poszczegolne liczne elementy sktadowe (,,gtosy”, linie melodyczne)
wykazuja najcze$ciej analogiczng konstrukcje interwatowa, sa jednak wprowadzane
na réznych wysoko$ciach, niesynchronicznie (W nieznacznym przesunigciu),
badz rdéznig si¢ ujeciem rytmicznym. W ten sposoéb powstaja rowniez wielogtosowe
,»wiazki” melodyczne - warianty tej samej melodii naloZzone na siebie, dajac efekt
,mikrostretta”. Zazgbianie si¢ planu melodycznego oraz fakturalnego tworzy zupeinie
nowg warstwe, ktorej oddziatywanie laczy w  sobie wyrazisto§¢ melodii
oraz wielowymiarowo$¢ réznych ujg¢ faktury. Plynne fluktuacje modeli fakturalnych
nalozone na wylaniajace si¢ mniej lub bardziej linie melodyczne uwazam za cechg
immanentng w moim stylu, jako najbardziej ,,atrakcyjny” $rodek ksztattujacy przebieg
muzyki. Nie moze to naturalnie istnie¢ bez starannego opracowania sfery brzmieniowej —
kolorystyka staje si¢ czynnikiem $cis$le wspotdziatajacym z fakturg. Staje si¢ zatem

elementem formotworczym.”!?

1.2 BARWA

,Kolorystyka jest w moim estetycznym $wiatopogladzie réwnie wazna,
jak w tradycyjnym ujeciu poziom melodyczno-harmoniczny. Obca jest mi koncepcja
sonorystyczna, czynigca z warstwy brzmieniowej wyemancypowany plan pierwszy,
oderwany w zasadzie od pozostatych komponentéw (por. np. Fluorescencje Pendereckiego,
Mata symfonia ,,Scultura” Schaeffera, II Symfonia Zubel). Zaréwno kategorie brzmienia

,»zastane”, tradycyjne, jak i nowe, niestandardowe uwazam za rdwnoprawne, a wzajemna

12 Maciej Jablonski o sobie..., op. cit.
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,»gra’ pomiedzy zastanymi i1 nowymi jako$ciami kolorystycznymi stanowi jeden
z istotniejszych czynnikéw ksztattujagcych narracje. Nietradycyjne brzmienia oraz efekty
nie s3 ,dodatkiem”, lecz funkcjonuja na réwni z konwencjonalnymi brzmieniami.
Faktem jest, ze niezaleznie od wysitkow kompozytora, nowe (z reguly sonorystyczne)
srodki kolorystyczne sa zawsze swego rodzaju dzwigkowa bizuterig, dlatego obfite ich
uzycie bez jasnej koncepcji formotwoérczego funkcjonowania mozna poréwnaé do
nadmiernego obwieszenia si¢ btyskotkami. Jest to po prostu w zlym guscie.
A jednak mozna z wyrafinowanych brzmien zbudowaé warto$ciowa muzyke, tak jak
mozna bylo stworzy¢ np. bursztynowa komnat¢ — wylacznie z drogich kamieni.
Wszystko zalezy od kontekstu oraz funkcjonowania owych rozwigzan w catosci formy.
Kluczem do osiggnigcia artystycznego sukcesu jest staranna selekcja oraz przemys$lana
koncepcja doboru czy wykorzystania nowatorskich $rodkéw. Innymi stowy — aby sfera
kolorystyczna funkcjonowata w sposdb sensowny i formotwoérczy, nalezy zadbaé o jej
dramaturgiczne oddziatywanie, na co zreszta wskazuja arcydzieta Berio, Ligetiego,
Norgarda, Lachenmanna, Griseya i Romitellego, a takze wielu innych kompozytordw.
Podkreslam —  wybitne dzieta sztuki muzycznej wyraznie podpowiadaja,
iz ,,réwnouprawnienie” brzmien tradycyjnych i nietradycyjnych oraz wlaczenie ich
w proces budowania dramaturgii narracji stanowi podstawe kreacji warto$ciowej
wypowiedzi artystyczne;j.

Wiele pomystow kolorystycznych jest podporzadkowanych idei kontrastu,
ktéry przejawia si¢ takze poprzez koncepcj¢ dialogu barw i faktur, ktory niejako zastepuje
klasyczne zestawianie réznych jakosci melodycznych, rytmicznych i harmonicznych.
Innym narzgdziem ksztaltowania narracji jest zestawianie brzmien na zasadzie ich
wzajemnego uzupelniania si¢, nierzadko przy uzyciu metody ptynnego przechodzenia
jednej kategorii brzmieniowej w druga. Czestokro¢ wiaze si¢ to z plynnym
modyfikowaniem sposobow wydobycia dzwigkdéw, np. stopniowa zmiana zadecia,
przechodzenie od gry tradycyjnej do niestandardowej, m.in. przesuwanie smyczka
wzgledem podstawka, metamorfoza dzwicku od wydobywanego ,,normalnie”
do np. flazoletowego czy sttumionego (waltornia), generalnie — mikroewolucji brzmien
1 modyfikacji waloru kolorystycznego brzmienia. Wigze si¢ to naturalnie z mikroewolucja

faktury i wynika z wewnetrznej potrzeby statego podtrzymywania napigcia oraz unikania
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sytuacji statycznej. Nawet w obrgbie ,stojacych” brzmien zaznacza si¢ nieustanna
zmienno$§¢ — prawie zawsze w oparciu o stopniowa gradacje czy modyfikacje jakosci
brzmienia (II cze$¢ V Symfonii, ...patrz, nic unosi kosze gwiazd i tak jak ryby puszcza
w blekit — Concerto grosso nr 3, Fuori, Przejscia). Panowanie nad brzmieniowo$cig —
niezb¢edne w wykreowaniu wspomnianych rezultatow — wymagalo takze zaglebienia sig¢
w doswiadczenia spektralistyczne, jakkolwiek elementy spektralizmu traktuje dos¢
instrumentalnie, raczej nie nasladujac sposobow uzycia $rodkéw immanentnych owej

technice.”!3

1.3 MELODIA

,W mojej koncepcji estetycznej nie odrzucam potencjatu melodii. Jednakowoz
bardzo istotne jest dla mnie znalezienie wlasnej, indywidualnej i zarazem frapujacej
metody wykorzystania melodyki. Zardwno sposob odbierania muzyki, jak i potencjat
przyciggania uwagi odbiorcy w pewnym sensie czyni melodi¢ elementem
uprzywilejowanym, co zreszta zauwazyt Alban Berg w latach dwudziestych XX wieku.
Zauwazmy, ze obecnos$¢ linearnego myslenia i nawet prostych rozwigzan melodycznych
nie wpltywa negatywnie na warto§¢ muzyki Nergarda czy Ligetiego. Zatem melodia —
tak, ale jaka? Poslugiwanie si¢ $rodkami melodycznymi w taki sposob,
w jaki czynili to tworcy 100 czy 50 lat temu uwazam za mozliwy jedynie w nowym
konteks$cie fakturalnym i kolorystycznym. Uznatem, Ze bardzo istotne jest polaczenie
myslenia linearnego, melodycznego, z mys$leniem wertykalnym — lecz w nowym wymiarze,
nie tyle harmonicznym, ile fakturalnym. Tak wykrystalizowata si¢ koncepcja
,melodii-faktury”, ktorej najprostszym przejawem s3 wiazki melodyczne oraz faktury
heterofoniczne, wspomniane juz powyze;.

W ten sposob powstaja ,diagonalne” relacje pomig¢dzy innymi elementami
muzycznymi. Sa one obecne réwniez na plaszczyznie polaczenia warstwy fakturalnej
1 rytmicznej. W mojej estetyce czesto dochodzi do tego rodzaju ,,sprz¢zenia” warstw,

np. faktury heterofoniczne wspoélistnieja ze swojego rodzaju polirytmig i polichronig —

13 Maciej Jablonski o sobie..., op. cit.
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ten ostatni termin (wymys$lony przez J. M. Chominskiego) zostat bardzo celnie uzyty przez
Pawta Hendricha dla oddania specyficznego natozenia modeli rytmicznych - pokrewnych,
lecz roznigcych si¢ pomigdzy sobg w detalach. Tworzenie owych ,,diagonalnych” relacji -
faktura + melodia, faktura + rytm, kolor + harmonia (w czym zaznacza si¢ wptyw myslenia
spektralistycznego) - wzmacnia oddziatywanie kazdego elementu z osobna,
pozwalajac jednocze$nie na uniknigcie zarowno banatu (np. prostej linearnos$ci
melodycznej) 1 betkotu — w postaci fakturalnego chaosu wielodzwickowego bloku.
W zakresie organizacji pionéw harmonicznych bardzo owocne okazaly si¢ doswiadczenia
spektralistyczne, albowiem wykorzystanie potencjalu tonow sktadowych (alikwotdw)
wydatnie podkresla oddziatywanie wertykalnych wielodzwickow (akordéw). To thumaczy
coraz wicksza obecno$¢ flazoletow, zwlaszcza naturalnych, a takze wykorzystywanie
naturalnej mikrotonowosci. W ostatnich utworach orkiestrowych $rodki te uzyskaty wazna
funkcje formotworcza, co wida¢ szczegdlnie we Fuori. Gra pomigdzy strojem
robwnomiernie temperowanym oraz naturalnym stanowi tutaj jeden z kluczowych

czynnikow ksztattujacych narracje.”!

1.4 MIKROTONOWOSC

,Cwierétonowe pochody, analogiczne do tych znanych z muzyki
Lutostawskiego 1 w $lad za nim Zycha, stosowatem w swoich utworach poczawszy
od Barbapapy 1 V Symfonii. Nietemperowane, lecz regularne podzialy wystgpowaty jako
wysokosci posrednie pomiedzy temperowanymi poéttonami, byty to wylacznie ¢wierétony.
Gra pomigdzy dzwigkiem temperowanym, a 7 alikwotem stala si¢ jednym
z motywow przewodnich w Deja vu na wiolonczele z orkiestra; w utworze tym
mikrotonowe oscylacje (zazwyczaj w interwale 1/6 tonu) wystepuja zarowno w pionach
harmonicznych, jak i w liniach melodycznych. Harmonicznie tworza one sugestywna
iluzje przestrzeni, natomiast melodycznie — wydatnie intensyfikuja ekspresj¢ i stanowia
srodek wyrazowy. Jakkolwiek wykorzystatem tutaj mozliwosci oferowane przez

7 1 11 alikwot w ujeciu flazoletowym (sekcja smyczkowa, wiolonczela solowa), to jednak

4 Maciej Jablonski o sobie..., op. cit.
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trudno tu moéwi¢ w petni o spektralnym wymiarze mikrotonowosci.

Mikrotony, wynikajace z wykorzystania 7, 11 1 13 alikwotu i1 ukazane
w spektralnej perspektywie pojawily si¢ po raz pierwszy we Fuori — koncercie
na 2 fortepiany, warstwe elektroniczng 1 orkiestr¢. Sam fakt stalego przestrojenia
drugiego  fortepianu o 1/6 tonu nizej wygenerowal zupelnie  nowa,
nietypowa w konteks§cie moich wczesniejszych doswiadczen, harmoni¢. Zgodnie z tym,
co napisalem omawiajac mikrogesty w kwartecie smyczkowym Zycha, podobne modele
we Fuori rowniez oddzialuja na styku melodyki i brzmieniowosci. Szczegodlnie wyraziste
sa efekty echa, powstajace przy heterofonicznym nastepstwie identycznych struktur
w partiach pierwszego oraz drugiego fortepianu. Jednoczesnie przestrojony drugi fortepian
jest idealnie zestrojony z 7 alikwotem, zatem w sytuacji, kiedy wystepuje na tle
smyczkowych flazoletow odpowiadajacych tym wysoko$ciom (7. alikwotu) mamy
do czynienia z zaskakujacym dopasowaniem harmonicznym. W rzeczy samej — swego
rodzaju ,,przestrojenie” calej orkiestry, poprzez m.in. wykorzystanie wspomnianych
flazoletow, pozwala wykreowac¢ specyficzng aur¢ drugiego (statycznego) ogniwa utworu.
Fuori zawiera wiele mikrotonéw naturalnych, odleglosci 1/6 tonu, ktére wyraznie
odrozniaja si¢ od regularnych ¢wier¢tonow, skadingd shusznie okreslanych przez
Pera Norgirda jako ,ugly” - ,brzydkie”. Cwierétony nie posiadaja ekspresyjnej mocy
interwalu 1/6 tonu w zakresie wzmacniania zabarwienia emocjonalnego pionu,
ich oddziatywanie zawsze wymaga kontekstu temperowanego tta badz — melodycznie —
temperowanego  sgsiedztwa. Innymi slowy nie funkcjonuja w  oderwaniu
od réwnomiernej temperacji, stanowig zatem element, ktoérego walory ujawniajg si¢ niemal
wylacznie w sytuacji szeregowania kolejnych wysoko$ci. Natomiast interwat 1/6 tonu
niejako ,,podszywa” si¢ pod analogiczng (czyli najblizsza) wysoko$¢ temperowana,
znaczaco podkreslajac ekspresje poprzez z pozoru niedostrzegalne odksztatcenie.
W wykorzystaniu poszczegdlnych rodzajow mikrotonéw w moich utworach uwidacznia si¢
przy tym pewna funkcjonalizacja instrumentacji — ¢wierétony wystepuja czesciej
w partiach instrumentéw detych, natomiast 1/6 tonu — w sekcji smyczkowe;j.
Wynika to naturalnie z mozliwosci technicznych instrumentéw. Bardzo podobna metodg

przyjatem podczas komponowania kwintetu fortepianowego Przebudzanie.”'?

15 Maciej Jablonski o sobie..., op. cit.
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W ostatnim czasie Maciej Jablonski zwrdcit szczegdlng uwage
na sfer¢ harmoniczng. Bylo to rezultatem rozczarowania, jakiego doznat kompozytor
po premierze Avatars. Concerto da camera nr 3 w kwietniu 2024. Do$¢ zaawansowana
kolorystyka brzmieniowa jest tutaj zestawiona z atonalnoscia, ktora nie pozwolita wydoby¢
w pelni potencjalu ekspresyjnego. Wczesniej podobne rozczarowanie odczul Jabtonski
po prawykonaniu Przestrzeni — faktur — figur na orkiestr¢ smyczkowa w ustawieniu
przestrzennym. Bogactwo fakturalne i motywiczne tego ostatniego utworu oraz brak
systemu harmonicznego zaowocowato neutralng emocjonalnie ekspresja gestej muzyki.
Przelozyto si¢ to na znuzenie odbiorcow, jako ze utwoér trwal 26 minut, a zatem dos¢ duzo,
jak na wspotczesne dzieto, pelne rozmaitych pomystow. W Avatars na szczgscie
pozytywna rol¢ odegrala zrdéznicowana kolorystycznie brzmieniowo$¢ zespotu typu
sinfonietta, co pozwolito na osiagnigcie znacznie bogatszej palety barw, anizeli
w przypadku orkiestry smyczkowej. Jednakze owa kolorystyka idzie tu w parze
z emocjonalng ozigbtoscia, dlatego utwor zostat odebrany jako studium brzmieniowo —
fakturalne, a nie wypowiedz muzyczna o okreslonej dramaturgii.

Kompozytor postanowil przetrawi¢ wnioski z obydwu tych utworow
i w kolejnych swoich dzietach wykorzystal duzo bardziej wyrazista harmonig.
Odegrata ona pozytywna, formotworcza role w Festina lente na 2 akordeony i kwartet
smyczkowy. Harmonia tego utworu jest do$¢ swobodna, ale obecno$¢ wyraznych
centrow tonalnych, a takze pewnego refrenu, w obrgbie ktorego wyeksponowane zostaty
piony A-dur nonowe i d-moll, powoduje, iz nawet do$¢ swobodna atonalnos¢
wielu fragmentow nie zaciera emocjonalnego wydzwigku catosci dzieta. Ponadto Jabtonski
zbudowal  stopniowe, nieubtagane podazanie do  punktu  kulminacyjnego
na planie bardzo dlugiego (ponad 3 minuty!) accelerando. Z kolei po kulminacji
pojawia si¢ figura stopniowego opadania wspotbrzmien tercji, obnizanych niekiedy
¢wierctonami — to ukton w strong Pawla Mykietyna, ktory zastosowal podobne rozwigzanie
w swojej Pasji.

W Symfonii kameralnej ,, Epizody i refreny” Jabtonski postuzyt si¢ ulubiong
skalg ,,potton — caty ton”, jest ona tutaj jednak zmodyfikowana. Co 5 dzwigkow skali
wprowadzony zostaje potton, dzigki czemu udato si¢ unikngé pewnej schematycznosci

1 znuzenia tym modusem. Po modyfikacji interwaly pomig¢dzy poszczegdlnymi dzwigki
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skali uktadajg si¢ w schemat: 1 -2-1-2-1-1-2-1-2-1-1-2-1-2-1...
Niezaleznie od interwaliki linii horyzontalnych, w uj¢ciu wertykalnym kompozytor
stosuje nadal ,,czysty” modus ,péiton — caly ton”. Najczgéciej uktada on akordy
zbudowane z trojdzwicku zmniejszonego uzupelionego o dzwigk o kwarte nizszy
od pierwszego tonu trojdzwigku. Otrzymujemy zatem nastepujacy szereg interwalow:
kwarta — tercja mata — tercja mala. Jabtonski chetnie sigga po struktury tonalne,
wzbogacone o element dodatkowy (np. lidyjska kwarte lub nonge maly).
Symfonia  kameralna jest ciekawsza rowniez dzigki pomystom formalnym:
poszczegolne epizody czgsto zazgbiaja si¢ 1 przenikaja, ukladajac si¢ w logiczny
dramaturgicznie cigg zdarzen. Dominuje tutaj ruchliwa faktura, nierzadko
ma ona posta¢ motoryczng. Nie brak tutaj rozmaitych pomystow brzmieniowych,
kompozytor taczy dzwigki rdéznych instrumentow, osiggajac dos$¢ atrakcyjny efekt.
Nie stosuje natomiast zaawansowanych technik wykonawczych (jak np. multifony),
sfera kolorystyczna zbudowana zostala z naturalnych brzmien instrumentalnych.
Gesta faktura wigkszosci epizodow powoduje, ze pietnastoosobowy zespdt czesto brzmi
jak orkiestra symfoniczna.

W 2021 Ewa Szczecinska, dziennikarka znana z 2 programu Polskiego Radia,
poswigcita Jabtonskiemu jeden =z odcinkéw swojego cyklu ,Nowa Polska”,
ktory prezentuje nowe osiagnigcia polskich tworcéw. W konkluzji owej audycji
Szczecinska zwraca uwage na szczegOlng role ekspresji w muzyce Jabtonskiego,
nazywa kompozytora wrgez ekspresjonista. Z kolei Jan Topolski, czgsty komentator
najnowszej muzyki polskiej, okreslit Jabtonskiego jako ,niespokojnego ducha”,
kompozytora wcigz poszukujacego. Kreowanie muzyki w kazdym kolejnym utworze
oznacza niejako start ,,od zera” - Jabtonski rzadko powiela swoje pomysty, skupiajac si¢
na dostosowaniu palety swoich $rodkéw do specyfiki utworu. Z tego powodu styl
kompozytora jest trudny do uchwycenia — utwory powstate w tym samym czasie czg¢sto
réznig si¢ diametralnie. Sam Jabtonski okresla sie, jako ,.kompozytor bez stylu”,
nie jest to jednak prawda — elementy stylu tkwig gleboko w materii muzycznej,
to specyficzna konstrukcja interwatowa jego linii melodycznych, preferencje brzmieniowe,
sktonno$¢ do motoryki czy narracyjnos¢.

Sam kompozytor niejednokrotnie zaznacza, ze kontekstem jego muzyki
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jest nie tylko muzyczna terazniejszos¢, lecz 1 cata tradycja muzyki europejskiej.
Odzywa si¢ ona w réznych utworach w réznym stopniu i rézny sposob. Bezsprzecznie
w utworach Jablonskiego mozna wytropi¢ wpltywy Mahlera 1 Szostakowicza,
sa one jednak dobrze ,zamaskowane” przez nowatorska faktur¢ 1 harmonig.
Bardziej czytelne s3 wplywy wspdlczesnych tworcow. Niezwykle waznym
doswiadczeniem byt dla kompozytora kontakt z utworami Pera Norgarda.
Jest to wyczuwalne w utworach orkiestrowych, a takze w Labiryncie umystu
na 5 saksofondw, ktorych istotng cecha jest duza zmienno$§¢ barw brzmieniowych,
swoiste ,przelewanie” si¢ ich. Punktem wyjscia dla koncepcji ,,ruchu barw”
bylta VI Symfonia Nergarda, a zwlaszcza jej czes¢ 1. Fluktuacja barw kreuje wrazenie
ptynnosci, nieoczekiwane zrywy, gwaltowne poruszenia narracji  sgsiaduja
z momentami catkowitego zawieszenia, nieomal ,,zatopienia” w stadium statycznego
brzmienia. Rozleglte przestrzenie niesprecyzowanego rytmicznie ruchu, przetykane sa
momentami catkowitego zatrzymania narracji czy niespodziewanymi erupcjami energii.
Podobne rozwigzania obecne sa réwniez we wczesniejszych dzietach Pera Nergérda —
w jego Il oraz [V Symfonii, stanowiacych dla Jabtonskiego nie mniejsze,
cho¢ juz nie tak dalece ukierunkowane na konkretne idee, zrddla inspiracji
(m.in. faktura w sekcji smyczkowej, pomysly brzmieniowe w zakresie instrumentow
detych, specyfika wykorzystania mikrotonow, czgsto stosowane przebiegi glissando itp.).
Nalezy tutaj wspomnie¢, iz niezaleznie od wypracowanej przez siebie juz w koncu lat
sze$¢dziesiatych ubieglego wieku techniki serii nieskonczonej, dunski twodrca chetnie
eksploruje nowe sposoby wykorzystania tonalnych upostaciowan harmonicznych.
Bylo to dla Jablonskiego zacheta do wyprobowania wilasnych pomystow,
odmiennych od Nergérdowskich, ale takze zaczerpnigtych z harmoniki funkcyjne;.

Innym pomystem, zaczerpnigtym z dziel Neorgédrda, jest swojego rodzaju
,kontrapunkt” kolorystyczny. Oczywiscie — $rodek ten, istniejacy juz od czasow
wyemancypowania si¢ kolorystyki brzmieniowe] jako autonomicznego i niezaleznego
komponentu dzwickowego (Debussy, Mahler, Strauss, Schonberg i in.) nie nalezy
do nowych 1 w zasadzie jest integralng czescia orkiestrowej spuscizny w naszej tradycji.
W ujeciu Norgéarda 6w kontrapunkt barw nabiera jednak wysoce specyficznego charakteru.

W  porownaniu np. z muzyka Lutostawskiego, w ktorej budowanie zaleznosci
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brzmieniowych na zasadach analogicznych do kontrapunktu zachodzi w obrgbie dosé
czytelnych odcinkéw czy warstw formalnych (co pozwala nota bene na latwiejsza
identyfikacj¢ owych odcinkéw), w symfoniach Norgdrda wzajemne relacje pomig¢dzy
warstwami ulegaja nieustannej 1 nieprzewidywalnej fluktuacji. W rezultacie
granice pomi¢dzy poszczegdlnymi warstwami (na podobienstwo gloséw w tradycyjnym
kontrapunkcie) nierzadko sg zatarte. Dzigki umiejetnemu dozowaniu wspomnianego srodka
uzyskane zostaje wyostrzenie percepcji stuchacza. Oczywiscie — podobne stany
energetyczne nie dominuja, obok nich bowiem wystepuja wspomniane stadia bezruchu,
oczekiwania, zawieszenia. Pozostawito to $lad w muzyce Jablonskiego, jednak
w odrdznieniu od koncepcji Pera Norgarda, w jego V Symfonii, Deja vu czy Fuori owe
statyczne stany najczgsciej podlegaja powolnym zmianom.

Z dziet dunskiego tworcy pochodzi wiele inspiracji w czysto technicznym zakresie,
m.in. sposob 1 charakter funkcjonowania flazoletow, wyraziste brzmienia
instrumentoéw detych blaszanych z ttumikami czy metody wykorzystania instrumentarium
perkusyjnego.  Najbardziej ,Nergdrdowskim” moim utworem jest Somnos,
w nieco mniejszym stopniu — Deja vu. Z kolei silne wptywy myslenia fakturalnego
Norgarda zaznaczaja si¢ we Fuori — generalnie $rodki kompozytorskie pokrewne
pomystom tego tworcy odgrywaja bardzo istotng role¢ w jezyku muzycznym Jabtonskiego.

Na zakonczenie zarysu tworczos$ci Macieja Jabtonskiego przytocze jego stowa
wienczace autoreferat opublikowany w ,,Glissando”: ,,Cokolwiek robi¢, zawsze czyni¢
z przekonania, starajac si¢ dazy¢ do w miar¢ najpelniejszej $wiadomosci —
dlaczego to robi¢. Tworzenie muzyki wymaga w moim odczuciu odpowiedzi na pytanie,
w jakim celu tym si¢ zajmuje. Uwazam, ze przeznaczeniem muzyki jest metaforyczne
odzwierciedlenie wewnetrznego zycia czlowieka oraz otaczajacej go rzeczywistosci.
Poprzez metafor¢ muzyka daje $wiadectwo tego, co jest czgsto niedostgpne werbalnemu
systemowi poje¢. Osobiscie dazg do oddania przez dzwigki obrazu psychiki
jednostki ludzkiej w szczegodlnych stanach i momentach, nie tracac przy tym dbatosci
o wywotanie wzruszenia odbiorcy i obdarzenie go pigknem, a takze sklonienie go
do refleksji. Staram si¢ przy tym wykorzystywa¢ optymalne $rodki warsztatowe,
bez wzgledu na to, czy sa nowatorskie, czy tradycyjne. Poniewaz oddziatywanie muzyki

polega wedlug mnie na przywolywaniu skojarzen, bardzo wazne jest
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zachowanie kontekstu kulturowego. Sztuka bowiem — moim zdaniem — oddzialuje
na styku tego, co ogolnie znane i tego, co indywidualne, subiektywne. Balansowanie
pomigdzy tymi sferami interesuje mnie chyba najbardziej. W moim odczuciu muzyka
nie moze istnie¢ w oderwaniu od wymiaru antropologicznego, w przeciwnym razie
staje si¢ zanadto abstrakcyjnym belkotem. Nie powinna atoli powiela¢ zastanych ujgé
czy interpretacji, staje si¢ bowiem jatowa i nudna. (...)

Nie neguje 1 nie potgpiam ,technicystycznego” podejscia do muzyki,
polegajacego na prymacie czysto warsztatowej obrobki modeli i eksplorowaniu wtasnos$ci
materialu.  Eksperymentatorski  stosunek do  pracy  kompozytorskiej,  ktory
w wielu przypadkach goruje nad innymi aspektami, moze zaowocowa¢ nowymi,
warto$ciowymi pomystami i rozwigzaniami. Zywig gleboki szacunek wobec tych tworcow,
dla ktorych plaszczyzna $rodkow technicznych jest na szczycie artystycznej hierarchii,
imponuje mi réwniez inwencja cechujaca modernistyczne spojrzenie na tworczos¢ i jej
cele. Jak jednak zaobserwowatem, wielu kompozytorow uznawanych z réznych powodow
za rewolucjonistow i eksperymentatorow (Varese, Webern, Cage, Grisey) zdotato dotrze¢
do antropologicznego sensu istnienia sztuki, dajac w swojej muzyce obraz czlowieka
1 jego wnetrza. Po latach okazuje sig, ze zjawiska traktowane niegdys$ jako eksperymenty
czystej wody, s3a przejmujacymi S$wiadectwami metaforycznego postrzegania muzyki
oraz uczu¢, gestow 1 zachowan. Ameriques Vareése’a to dla mnie zjawiskowa alegoria
mocno osamotnionej jednostki w niezbyt przyjaznym $wiecie (a nie poli-kako-fonia obcych
owczesne] muzyce brzmien), za$§ Symfonia op 21 Weberna nie jest jedynie genialng
konstrukcja wysokosci dzwigkow, ale subtelnym studium ludzkiej mysli. O$mielg si¢ zatem
postawic teze, ze warto$¢ 1 ponadczasowos¢ dzieta muzycznego dosc¢ silnie zalezy od jego
antropologicznego wymiaru i kulturowego zakorzenienia. Z tego powodu w kazdym
utworze probuj¢ odnalez¢ wlasng $ciezke ujecia takowego aspektu.

Muzyka do mnie mowi, ukazuje wazne kwestie, prowokuje skojarzenia i pytania.
Rowniez te pytania, ktore docieraja do najglebszego sedna humanizmu — kim jeste$my,

po co istniejemy.”!®

16 Maciej Jablonski o sobie..., op. cit.
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Rozdzial 11

Analiza utworow Macieja Jablonskiego

I1I.1 UI

Utwor Ul na saksofon altowy i warstwe elektroakustyczng (fixed media)
powstat w 2012. Maciej Jabtonski skomponowat go na prosbg saksofonisty
Michata Knota celem wykonania podczas festiwalu Saxfest 2013, organizowanym przez
Privatkonserwatorium w Wiedniu. Prawykonanie odbylo si¢ w murach tej uczelni
13 marca 2013 — parti¢ solowa wykonat wspomniany Michal Knot, za§ warstwe
fixed media rezyserowal sam kompozytor. Knot wykonywat Ul wiele razy,
w tym réwniez w Krakowie. W pdzniejszym okresie utworem zainteresowal sie
Krzysztof ~ Gunka, ktory z  powodzeniem  prezentowal go  wielokrotnie
w roznych miejscach.

Material utworu wykazuje znaczne pokrewienstwo z wczesniejszym dzietem
Jabtonskiego: Labirynt umystu na saksofon altowy i1 kwartet saksofonowy (2008).
W Ul mozna wrgcz wskaza¢ Dbezposrednie nawigzania do  Labiryntu...
Kwestia, dlaczego owe nawigzania sa tak wyrazne jest to do$¢ latwa do wyjasnienia:
Michal Knot, odbiorca dedykacji, byl cztonkiem zespotu, ktory dokonat premierowego
wykonania Labiryntu umystu.

Solowej partii saksofonu towarzyszy stale warstwa fixed media. Pelni ona
role tla, swego rodzaju S$rodowiska dzwickowego, wydatnie wspottworzac skupiony
1 nieco oniryczny klimat utworu. Tlo jest wielowarstwowe i1 nigdy nie wybija si¢
na pierwszy plan narracyjny, doskonale wtapiajac si¢ w ogolny obraz dzwigkowy muzyki.
Jest to mozliwe m.in. dzigki temu, ze kompozytor zbudowatl t¢ warstwe
przede  wszystkim z  brzmien  saksofonu  altowego. Ma ona  postaé
subtelnego opalizowania, meandrowania, ponadto wykorzystany tutaj zostat efekt echa

oraz zapgtlanie, co sprawia, ze tlo dopasowuje si¢ do przebiegu partii solowej praktycznie
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w kazdym momencie jej czasu trwania. Kompozytor nie dokonal tutaj
Scistej korelacji czasowej obu partii — a zatem solista nie musi idealnie podazac
za warstwa fixed media. Wedlug Jabtonskiego dopuszczalne sa nawet kilkunastosekundowe
desynchronizacje — a i tak nie wplynie to negatywnie na ksztalt brzmieniowy dzieta.
Ta elastyczno$¢ umozliwia soliScie znaczny stopien swobody wykonawczej,
a nawet wykorzystanie improwizacji.

Do$¢ szczegdlna jest geneza tytutu. W swojej muzyce kompozytor pragnat
wzbudzi¢ w stuchaczu skojarzenie brzmienia utworu z nurtem wodnym — on sam
poréwnywat t¢ muzyke z falowaniem i swobodnym unoszeniem si¢ na powierzchni wody.
Maciej Jablonski chcial wyrazi¢ te ideg¢ w tytule, ktory pasowatby zar6wno semantycznie,
jak 1 brzmieniowo, niezaleznie od j¢zyka. Poniewaz w mtodosci kompozytor uczyl si¢
jezyka finskiego, zwrocil uwage na fakt, ze ,plywa¢” po finsku brzmi ,uida”.
W trzeciej osobie liczby pojedynczej (,,ptywam”) jest to stowo ,,ui”, ktore Jablonski uznat
za najbardziej adekwatne do idei i zawarto$ci dzwigkowej utworu.

Utwor odznacza si¢ silnym stopniem wewnetrznej koherencji 1 nie wykazuje
oczywistego podzialu na czg$ci, mozna w nim jednak wyr6zni¢ 6 odcinkéw formalnych.
Partia solowa w Ul zbudowana zostala z zasadniczo dwoch jakosci melodycznych:
motywy ztozone z dlugich dzwigkdw oraz motywy o charakterze fakturalnym
(rozdrobnione rytmicznie). W kazdym ze wspomnianych odcinkdw mozna odnalez¢
r6ézne warianty takich motywow — to wilasnie ich uksztattowania tworza tozsamos¢ danego
segmentu formalnego. W zakresie organizacji wysokosciowej nie wystepuje tutaj zadna
regularno$¢ czy systemowos$¢ — kompozytor postuguje si¢ swobodng atonalno$cia,
wzbogacong o ¢wierCtony. Harmonia jest tutaj wyraznie, cho¢ subtelnie
zabarwiona emocjonalnie, pomimo braku centralizacji tonalnej. Dzigki obfitemu
wykorzystaniu  mikrotondéw, specyficznemu sposobowi wykorzystania materiatu
wysokosciowego 1 charakteru brzmienia, powstaje tu wyraznie pewien okreslony
typ ekspresji. Przewaga interwalow dysonansowych oraz obecno$¢ ¢wierétonow
nie zdotaty tutaj zamaskowa¢ dominujagcego wrazenia migkkosci i pewnej sennosci,
a jednoczesnie brzmienie muzyki jest tutaj bardzo specyficzne, intrygujace. Wrazenie to
jest dodatkowo podsycane przez materiat warstwy elektroakustyczne;.

Odcinek otwierajacy utwoér (takty 1 — 46) zbudowany zostal przewaznie
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z dhluzszych dzwiekow (w wigkszosci przypadkdéw mieszczg si¢ one w zakresie pomigdzy
¢wierénutg a polnutg w tempie ¢wierénuta = 92). Dynamika nie wychodzi poza zakres
piano pianissimo — piano. Brak tutaj regularnosci rytmicznej, co sprawia, ze puls
jest niewyczuwalny; sprzyjaja temu nieregularne grupy rytmiczne (triole, kwintole itp.).
Kolejne dzwigki nie tworza wyraznej melodii, na co wplywa wspomniana nieregularnos¢
rytmu oraz obecno$¢ duzych interwatow (m.in. seksty, septymy). Poczatkowo
linia melodyczna wykazuje tendencj¢ do wznoszenia si¢, juz w 7 takcie
docierajac do rejestru altissimo. Nieco pozniej (takty 13 — 16) obok diugich dzwigkow
pojawiaja si¢ drobniejsze wartosci rytmiczne — gltownie O0semki, jednoczesnie wydatnie
zmniejsza si¢ ambitus interwaldw (przewaga sekund). Wysokosci oscyluja pomigdzy
oktawg dwukreslng, a trzykre§lng, w koncu zatrzymuja si¢ w rejestrze altissimo
(takt 17 1 pdzniejsze).

W dalszym przebiegu odcinka 1 do opisanych motywéw dotaczaja
inne ugrupowania czy efekty, ktore czesto antycypuja pozniejszg zawartos¢ utworu.
W takcie 17 pojawia si¢ motyw oscylacji ¢wierétonowej w rytmie septymoli
¢wierénutowej, co stanowi nawigzanie do poczatku drugiego odcinka (por. takty 47 — 52).
Nieco pozniej, po zatrzymaniu narracji na dzwigku g trzykre§lnym, pojawia si¢
bisbigliando (takty 21 - 22), podobne efekty powracaja w taktach 27 1 36.
W taktach 30 oraz 32 pojawiaja si¢ motywy trylopodobne ujgte w nieregularne
grupy  szesnastkowe  (septymola,  sekstola,  kwintola),  ktére  antycypuja
odcinek 5 (por. szczegélnie takty 129, 133 1 137). W takcie 38 wystepuje efekt frullato,
za$ w nastgpnym — multifon pianissimo. Inne mutifony — réwniez w niskiej dynamice —
wystepuja rowniez w ostatnich taktach pierwszego odcinka (takty 44 — 46). Wreszcie
w taktach 42 — 44 pojawia si¢ motyw powracajacej septymy w rytmie
septymoli  ¢wierénutowej (patrz przykltad 1), co jest wyrazng zapowiedzig
odcinka czwartego (por. takty 99 — 125). Warto doda¢, ze w taktach 41 — 44 ma miejsce
niewielkie accelerando do tempa c¢wierénuta = 108. Tempo wyjsciowe powraca

w takcie 46.
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Przyktad 1 — Ul, takty 41 — 46.

Drugi segment formalny Ul jest niewiele krotszy od pierwszego
(takty 47 — 85). Roéwniez i on przebiega bardzo cicho (ppp — p). Otwieraja go przywotane
trzykrotnie motywy oscylacji ¢wierétonowe] w rytmie septymoli ¢wierénutowe;j
(por. takty 47, 50 i 52), sasiadujg one z dlugimi dzwickami altissimo. Poczatkowo
dominuja tutaj wysokosci z zakresu dolnej polowy oktawy dwukreslnej,
dopiero w dalszym przebiegu omawianego odcinka pojawiaja si¢ dzwigki
z innych rejestrow. Zawarte w taktach 56 — 61 nieregularne repetycje w rytmie kwintol
oraz sekstol szesnastkowych rowniez ograniczaja si¢ do oktawy dwukreslne;.
Zmiany powtarzanego dzwicku w obrgbie tych repetycji nie wpisuja si¢ w zaden
regularny schemat rytmiczny. W kolejnych taktach (62 — 68) drobne, opadajace glissanda
przeplataja si¢ z mikrotonowymi oscylacjami w rytmie septymol ¢wierénutowych —
te ostatnie stanowig rozwini¢gcie motywow  zaprezentowanych na  poczatku
tego segmentu. Od pierwowzoru rdznig si¢ tym, ze W miejsce powtarzania
dwoch powracajacych dzwigkow ich kolejne wysokosci sg rozne, oddzielaja je niewielkie,
czesto wzbogacone ¢wierétonowo, interwaly.

Dalszy przebieg drugiego odcinka wykazuje wigksze zroznicowanie
materialowe. W taktach 69 — 70 obecne sg dlugie tryle (pdéilnuty w obrebie
kwintol ¢wierénutowych), poprzedzaja one szereg dzwigkdéw frullato (takty 71 — 75).

Kolejne wysoko$ci przedzielaja tu przewaznie niewielkie interwaly (zmodyfikowane
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¢wierétonowo sekundy oraz tercja wielka), jedynie na poczatku i na koncu tego szeregu
zaznaczaja si¢ wigksze odlegtosci (kwinta, decyma). Wienczy go sekstola szesnastkowa
(opadajace repetycje w rejestrze altissimo). Na styku taktow 76 1 77 powracaja opadajace
glissanda,  poprzedzajace  dlugie = dzwigki o  nieokreslone;j precyzyijnie,
mozliwie najwyzszej wysokosci (takty 78 — 79). Powracaja one w taktach 80 — 81,
pomiedzy nimi pojawiaja si¢ krotkie tremolanda. W ostatnich taktach (83 — 85)
obecne sg krotkie glissanda oraz drobne, urywane motywy chromatyczne accelerando.

Trzeci segment (takty 86 — 98) rozpoczyna opadajacy motyw dluzszych
dzwigkow oraz dwa multifony. W 90 takcie chwilowo pojawia  si¢
kwintola szesnastkowa, ktora zapowiada dalszy przebieg tego odcinka. Nastgpuje on
po dwoch dluzszych dzwigkach i krotkiej pauzie — tworza go wznoszace chromatycznie
motywy w rytmie septymol szesnastkowych (takty 92 — 94), accelerando.
Ich zakres mie$ci si¢ w granicach oktawy razkre$lnej. Nieoczekiwanie linia melodyczna
przeskakuje do oktawy trzykreslnej, w ktérej wyeksponowane s3a urywane,
drobne motywy chromatyczne w réznych kierunkach (takty 94 — 98) i w tempie ¢wierénuta
=108.

Czwarty odcinek utworu (takty 99 — 125) otwiera swego rodzaju wstep oparty
na tremolandach, ktére sa uzupelione o szereg dzwigkow altissimo w rytmie septymoli
¢wierénutowej (takty 99 — 102). Ich wysokosci przedzielaja niewielkie interwaty,
czesto zmodyfikowane ¢wierétonowo. Sednem tego segmentu jest motyw
wymieniajacych si¢ dwoch dzwigkow odlegtych o septyme wielka, wujetych
w rytm septymoli badZz sekstoli ¢wierénutowej. Stanowi to nawigzanie do motywu
zawartego w taktach 41 — 43. Duza czg$¢ z dzwiekdéw septymoli ¢wierénutowej poprzedza
przednutka (na  styku taktéow 105 — 106 chwilowo pojawiaja  si¢
nawet dwie przednutki). Motyw ten poprzedza przejmujacy krok sekundy wielkiej
pomiedzy wysokosciami zmodyfikowanymi d¢wierétonowo 1 krotkie zatrzymanie
na drugim dzwigku. Dopelnieniem motywu septymowego jest opadajacy szereg przewaznie
¢wiertonéw w rytmie 6semek badz kwintoli 6semkowej. Wszystkie te trzy struktury
tworzg dos$¢ rozbudowany gest o wyraznym zabarwieniu emocjonalnym. Po raz pierwszy
pojawia si¢ on w taktach 104 — 107, w postaci nieco odmiennej od pdzniejszych

(brak otwierajacego kroku sekundy, opadajacy motyw wienczacy w oktawie trzykreslnej).
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W taktach 108 — 124 jest on ukazany czterokrotnie w tym samym ksztalcie.
W toku przebiegu tego gestu dynamika lekko nabrzmiewa od pianissimo do mezzopiano,
po czym opada do piano. Bardzo czytelna emocjonalno$§¢ omawianego fragmentu czyni zen
swego rodzaju kulminacje ekspresyjna, tym bardziej ze wyrazisty gest zostal tutaj
powtorzony 4 razy.

Odcinek piaty (takty 126 — 151) zazgbia si¢ z poprzednim:
po kwintoli szesnastkowej w takcie 126 powraca motyw zamykajacy gest
z segmentu czwartego. Poczatkowo narracja odznacza si¢ pewng niesmialo$cia,
jak gdyby nie mogta si¢ zacza¢ na dobre. Pojawiaja si¢ przedzielane pauzami
drobne motywy w rytmie kwintol, sekstol lub septymol szesnastkowych —
sa to zrytmizowane ornamenty, gldwnie tryle. Dominujg tutaj interwaty sekundy matej,
nieckiedy wystepuja repetycje. W takcie 132 dochodzi wreszcie do rozpoczecia
cigglego przebiegu tego segmentu — wspomniane motywy ornamentalne tacza si¢
w dluzsze szeregi o wybitnie meandrycznym ksztalcie. Zakres wysoko$ci obejmuje tutaj
oktawe dwukres$lng i trzykres$lng; dynamika konsekwentnie utrzymuje si¢ na poziomie
piano pianissimo. Nieoczekiwanie w takcie 147 pojawiaja si¢ coraz wigksze interwaty —
wreszcie lina melodyczna saksofonu dociera do poczatku oktawy czterokresinej
1 tam si¢ zatrzymuje na oscylacji pomigedzy dzwigkami oddalonymi o pdt tonu.
Rytm ulega uspokojeniu, za§ dynamika wzrasta nagle do forte (patrz przykt. 2).

W  procesie przygotowywania wykonania utworu zaproponowatem
kompozytorowi zastgpienie materialu tego odcinka przez swobodng improwizacje.
Pomyst moj spotkat si¢ z jego przychylnag reakcja, dlatego na plycie utrwalitem wersj¢
z improwizacja. Wykonujac ja doktadam staran, by zostala odebrana jako naturalne
uzupelnienie przebiegu utworu, nie za§ jako ,cialo obce”. Z jednej strony
cz¢$¢ jej materiatu koresponduje w pewnym sensie z oryginalng motywika utworu
(np. tryle, tremolanda), z drugiej jednak chcialem wzbogaci¢ muzyke o elementy
dotad niewystepujace badz obecne w niewielkim stopniu (np. multifony).

Mo¢j pomyst na improwizacje zyskat aprobate kompozytora.
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Przyktad 2 — U, takty 144 — 147.

Ostatni, szosty segment Ul (takty 152 — 173) nie wnosi niczego nowego.
Rozpoczyna si¢ on od krotkiego fragmentu repetycji staccato ujetych w rytm kwintol
i sekstol szesnastkowych (takty 152 — 156), co nalezy uzna¢ za dalekie echo materialu
z taktow 56 — 61. Tym razem jednak repetycje mieszcza si¢ glownie
w oktawie razkreslnej i przebiegaja w tempie ¢wier¢nuta = 104. Poprzedzaja one
reminiscencj¢ materiatu ukazanego na poczatku (takty 157 — 161 por. z taktami 13 — 17).
Koncowy fragment (takty 164 — 172) réwniez zawiera nawigzanie do wczesniejszych
motywow: Jego materiat odwotuje si¢ do taktow 140 — 141, zawarte tam motywy
sa W ostatnim segmencie przywolywane raz po raz, w roznych konfiguracjach.

Fragment ten (t. 164 — 171) zostal ujety w znaki powtdrzenia — w zamierzeniu kompozytora
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powinien on by¢ powtorzony kilkakrotnie. Reminiscencja meandrycznego przebiegu
w nieregularnych grupach rytmicznych z segmentu pigtego uzupetniona zostata krociutkim,
opadajagcym motywem punktowanym. Wyznacza on jednocze$nie koniec partii
fixed media.

UI nalezy do czg$ciej prezentowanych utwordéw saksofonowych Jabtonskiego.
Jego material pozwala soliScie na zaprezentowanie najlepszych stron warsztatu
wykonawczego — a zwlaszcza muzykalno$ci. Jest to réwniez utwor niezbyt typowy,
niekiedy niekonwencjonalny, co stanowi atrakcj¢ dla potencjalnych wykonawcow.
Jednoczesnie Ul wpisuje si¢ w styl kompozytora, ukazujac przede wszystkim
jego skupienie na sferze fakturalnej i brzmieniowej. Pewne analogie mozna tu dostrzec
z orkiestrowym utworem Fuori, szczeg6lnie w zakresie brzmieniowego uksztaltowania
partii elektroakustycznej. Spore podobienstwo wykazuje réwniez pewien typ motywow
o charakterze ornamentalnym, fakturotwérczym. Sa one obecne w ostatniej

fazie rozwojowej Fuori.

I1.2 SAXOSPHERE

Saxosphere dzieli od UI blisko dekada. Utwor powstat w 2021 na prosbe
Lukasza Nedzy, z mys$la o wykonaniu go podczas II Polskiego Kongresu Saksofonowego
w Poznaniu. W poroéwnaniu z poprzednikiem jego material jest duzo bardziej
zrdznicowany, a nastrdj — bardziej niespokojny. Wynika to ze sporej zmiennosci przebiegu.
Stawia to przed wykonawca zadania innego rodzaju, cho¢ cel jest ten sam -
zbudowanie spdjnej, koherentnej formy. W §lad za partia solowa materiat
warstwy elektroakustycznej jest rowniez bardziej urozmaicony w pordéwnaniu do UL
Jakkolwiek fixed media nadal petnig funkcje tfa, to jednak ich partia zawiera elementy
bardziej wyraziste, niekiedy konkurujagce z solista o priorytetowa role w narracji.
Z tego powodu mozliwe sa sytuacje konfliktu — na do$¢ krotki czas (kilka sekund).
Podobnie, jak w przypadku Ul w warstwie elektroakustycznej dominujg zjawiska
zbudowane w oparciu o zapetlenie czy efekt echa. Nie ma tutaj

doktadnej korelacji czasowej pomigdzy saksofonem, a tasmg — cho¢ kompozytor
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podaje orientacyjny czas kolejnych systemow w partyturze, nie traktuje go Scisle,
dopuszczajac kilku - czy kilkunastosekundowg desynchronizacj¢. Znaczaca wigkszos¢
dzwiekow fixed media wywodzi si¢ z brzmien saksofonu altowego, co wzmacnia
spdjnos¢ kolorystyczng. Dominuje tutaj tempo ¢wierénuta = 54.

Saxosphere jest utworem jednoczesciowym, jego przebieg wykazuje
niezbyt czytelny podziat wewne¢trzny na fazy rozwojowe. Jest ich 9, sa one
nierownej dlugosci; w odréznieniu od poprzednika poszczegdlne odcinki formy
nie odr6zniaja si¢ od siebie w wyrazisty sposob. Przewaznie sa one oddzielone pauzami
w partii solowej, granice mi¢dzy nimi niekiedy podkresla kontrast.

Poczatek utworu w partii solowej jest mato wyrazisty — pierwszy segment
(takty 1 — 17) sprawia wrazenie, jak gdyby dzwigk saksofonu wytanial si¢
z dzwigkow fixed media. Solista pojawia si¢ stopniowo, prezentujac raczej
dlugie dzwigki w niskiej dynamice (najwyzej mezzopiano w trzech miejscach),
w oktawie dwukres$lnej. Dynamika tych dzwigckéw ma tendencj¢ do nabrzmiewania,
a nastgpnie do opadania. Pojawia si¢ tutaj rowniez pojedynczy mutifon (takt 10;
diminuendo) oraz cztery krotkie, niewielkie glissanda (takty 7, 8, 15 1 16).
Spowalniajacy motyw trylowy (wartosci od trzydziestodwojek do szesnastek
w obrgbie ¢wierénuty) w 6 takcie dos¢ dlugo stanowi jedyny zywszy moment
w pierwszym odcinku. Kolejne ozywienie ma miejsce w taktach 13 — 14: wystepuja tutaj
motywy przyspieszane (o rytmie przechodzacym od szesnastki do trzydziestodwojki) oraz
triola  szesnastkowa  (krotki pasaz do rejestru  altissimo). Dwuminutowy

segment poczatkowy koncza jednak dhuzsze dzwigki (por. przyklad 3).
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Przyktad 3. Saxosphere, takty 9 — 18.
Odcinek drugi (takty 18 — 31) przynosi wigksze ozywienie narracji.

Linia melodyczna saksofonu odznacza si¢ tutaj kapry$nym przebiegiem — drobne rytmy
przeplataja si¢ z dluzszymi warto§ciami, melodia wedruje w przeciwnych kierunkach,
obecne s3 zréznicowane interwaly (od sekundy matej do nony matej, a nawet
decymy wielkiej). Zmiany nastepuja szybko i nagle, nie wykazujac zadnej regularnosci,
co daje efekt niepokoju. Wsréd szybkich motywow  mozna  odnalezé
trzydziestodwdjkowe repetycje (zaré6wno regularne, jak i w obrgbie ugrupowan
nieregularnych: triole 6semkowe, kwintola szesnastkowa; takty 19, 21, 23, dluzszy szereg
w takcie 28 1 29), krotkie pasaze w rytmie kwintol trzydziestodwojkowych lub trioli
szesnastkowej  (takty 20, 25 1 28), a takze postegpy chromatyczne
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(przewaznie trzydziestodwojki; takty 22 i 24). Pomigdzy nimi obecne s3 nieco dituzsze
dzwieki o dlugosci pomiedzy 6semka, a péinuta, z rzadka wystepuja szesnastki. Przewaza
tutaj niska dynamika (przewaznie piano), gdzieniegdzie pojawia si¢ mezzopiano —
mezzoforte, a w takcie 28 — crescendo do forte. Narracja drugiego odcinka prowadzi
do punktu szczytowego na styku taktow 28 1 29, po czym nastgpuje zatrzymanie ruchu
w rejestrze altissimo 1 krotkie opadanie z elementami glissando (takt 30).

Trzeci segment wypetnia takty 32 — 49. Jest on wyjatkowo uporzadkowany
materialowo: jego przebieg tworzy przeplatanie szybkiego ruchu trzydziestodwojkowego
oraz dlugich, zatrzymanych dzwigkéow (migdzy podinuta a dwiema calymi nutami).
Jedynym odstgpstwem jest tutaj triola Osemkowa, szesnastka i oOsemka z kropka
w takcie 34. W obrebie trzech odston wspomnianego ruchu trzydziestodwodjkowego,
ktéry obejmuje przestrzen kolejno 9, 2 i 6 miar ¢wierénutowych zawarte sa
pochody ¢wier¢tonowe w zmiennych kierunkach, przedzielane wigkszymi skokami
interwalowymi i — niekiedy — krotkimi pauzami (takty 32 — 34, 37 i 48 — 49;
por. przykt. 4). W pozostalych miejscach (takty 40 - 47) obecne sa dlugie dzwigki
w oktawie trzykre$lnej, niekiedy uzupelione o niewielkie glissando opadajace
(takty 40 — 43). W obrgbie taktow 45 — 47 te zatrzymane dzwigki przybieraja postac
r6znych multifondw; poprzedza je dzwigk frullato crescendo na styku taktow 44 i 45.

Tym razem przejscie do kolejnego segmentu formalnego nastepuje
dos¢ gladko — po krotkiej fermacie powraca lekko zmodyfikowany material
poczatkowej fazy rozwojowej; powraca tutaj idea nabrzmiewania i opadania dynamiki.
Zawarto$¢ taktow 2 — 13 jest podstawa reminiscencji w taktach 50 — 61. Stanowi ona
czwarty odcinek utworu. W poréwnaniu do pierwowzoru daja si¢ tutaj zauwazy¢ niewielkie
modyfikacje: uzupelnienia (np. dlugi dzwigck w takcie 51 — w analogicznym miejscu
pierwszego  odcinka  obecny  jest  pusty  takt);  zmiany  harmoniczne
(transpozycja — m.in. o tercj¢ mala wyzej w taktach 54 — 55) czy brzmieniowe
(inna  artykulacja:  frullato w  takcie 60 wobec zwyklych  dzwigkow
w  takcie  12). Odcinek ten  wienczy  szybki  pochdéd  chromatyczny

w kierunku wznoszacym w rytmie trzydziestodwojek w obrebie triol 6semkowych.
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Takze 1 pigty odcinek utworu (takty 62 — 70) wypelnia nawigzanie
do  wczesniejszego  materialu.  Po  subtelnym  rozpoczgciu  (dtugi  dzwigk
1 trzydziestodwojkowe repetycje staccato w obrgbie trioli dsemkowej; rejestr altissimo)
w takcie 62 powraca zawarto$¢ taktow 19 — 24 (drugi segment). Materiat pierwowzoru
jest tutaj wzbogacony o zapetlone motywy zlozone z 3 opadajacych dzwiekoéw
w odleglosci trytondw 1 kwart (takt 65), a potem tercji i kwint (takt 68; rytm kwintol

1 sekstol szesnastkowych).
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Przyktad 4, Saxosphere, takty 32 —37.

Takty 71 — 77 obejmuje szdsty segment Saxosphere. Przynosi on reminiscencje
materialu trzeciego odcinka (por. takty 32 — 34), jest on wzbogacony o analogiczne
ornamentalne motywy chromatyczne i tremolanda (np. takty 74 — 75). W koncéwce tego
krotkiego odcinka powracaja repetycje trzydziestodwojkowe (triole,
kwintole szesnastkowe) poprzedzone krétkimi glissandami opadajacymi.

Odcinek siodmy (takty 78 — 94) przynosi zmiang artykulacji na frullato,
towarzyszy jej pewna centralizacja harmoniczna  (sugestia skali  d-moll).
W taktach 81 — 90 przywolany zostal materiat drugiego odcinka (por. takty 19 — 28),
tyle ze w transpozycji o sekunde wielka wyzej. Struktura interwalowa i rytmiczna pozostaje
tutaj niezmieniona, jedynie w 88 takcie regularne szesnastki
z taktu 26 przeradzaja si¢ w rytmy lombardzkie. Wspomniana reminiscencja
jest poprzedzona krétkim wprowadzeniem, bardzo ptynnie przechodzacym w nawigzanie.
Prowadzi ono do szeregu zaggszczajacych sie akcentéw przeponowych (rytm od 6semek
do sekstoli szesnastkowej) crescendo. Moment ten nalezy uzna¢ za punkt kulminacyjny
calosci dzieta. Zaraz potem dynamika opada od forte do mezzopiano,
w zakonczeniu sidédmego segmentu pojawiaja si¢ coraz dluzsze motywy
wznoszace diatonicznie w rytmie szesnastek.

Po fermacie w takcie 94 rozpoczyna si¢ Osmy odcinek (takty 95 — 116).
Poczatkowo przynosi on przeplatanie si¢ réoznych motywoéw: akcentdw przeponowych
w rytmie kwintol szesnastkowych, dzwigk frullato, czy rozwichrzone motywy wznoszace
(rytm kwintoli 1 sekstoli szesnastkowej; por. przykt. 5). W 98 takcie
ruch ulega uspokojeniu — narracja przechodzi w dhugie dzwieki w rejestrze altissimo.

Poczatkowo zawieraja one krotkie glissanda opadajace, ale od taktu 105 eksponowane sa
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dzwieki state (gora oktawy trzykreslnej).
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Przyktad 5, Saxosphere, takty 95 — 98.
Ostatni segment (takty 117 — 128) otwiera szereg trzydziestodwodjek

w ramach triol 6semkowych. Ruch ten uklada si¢ w sekundowe meandry chromatyczno —
diatoniczne w gornej potowie oktawy dwukreslnej. Tuz przed taktem 118 nastgpuje spadek
do oktawy razkre$lnej i przejscie w meandry w zakresie dzwickow cl — gl. Wienczy je
najnizszy dzwigk instrumentu. Na zakonczenie przywotlane zostaje dwukrotnie dhugie
fis dwukres$lne (obejmujace 11 ¢wierénut) oraz zdawkowa oOsemka na tej wysokosci.
Jednocze$nie nalezy stopniowo wyciszy¢ parti¢ fixed media, aby obydwa
elementy sktadowe narracji dobiegty kofica w podobnym czasie.

Saxosphere wykazuje wiele podobienstw do utworéw Jabtonskiego powstatych
w latach 2015 — 2020. Ich harmonika jest bardziej atonalna niz w przypadku dziet
pochodzacych z wczesniejszego okresu, bardziej rozdrobniony i niespokojny jest takze
przebieg formalny utworu. Partia solowa odznacza si¢ pewnym improwizacyjnym

charakterem, co przywodzi na my$l zwtaszcza Concerto grosso nr 5.
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I1.3 SOLILOQUIUM 11

Soliloquium Il powstalo w roku 2024 na prosbe autora niniejszych stow.
Podejmujac temat solowych utworéw na saksofon altowy z warstwa elektroakustyczna
Macieja Jabtonskiego liczytem na to, ze zgodzi si¢ on skomponowac jeszcze jeden wigkszy
utwor  tego rodzaju celem  wlaczenia go do tej pracy  doktorskie;j.
Profesor Andrzej Rzymkowski podjat si¢ przekazania mojej prosby oraz mediacji
z kompozytorem — jak si¢ jednak okazato, nie bylo to przedsiewzigciem trudnym,
albowiem Jabtonski bardzo ch¢tnie spetnit moje oczekiwania. Poniewaz nowy utwor
mial by¢ w zamierzeniu nagrany na plyt¢ razem z jego wczesniejszymi dzietami,
zasadne bylo utrzymanie pewnej koherencji stylistycznej — tak, aby catos¢
sprawiata pozytywne wrazenie jedno$ci. I rzeczywiscie - Soliloquium II w duzej mierze
jest rozwinieciem idei obecnych w Ul i Saxosphere, tworzac razem
ze wspomnianymi utworami $wiat wspolnych rozwigzan estetycznych.

W  poréwnaniu do poprzednikow, Soliloquium II'  jest dzielem
duzo obszerniejszym. Trwa ono mniej wigcej tyle, ile obydwa wspomniane wczesniej
dzieta razem wzigte — ponad 20 minut. Warstwa fixed media spetnia tutaj do$¢ podobng
funkcje, co w Ul 1 Saxosphere — cho¢ jej ksztatt blizszy jest temu ostatniemu przypadkowi.
Dzwigki skladajace si¢ na elektroniczny ,.background” pochodza w 90% z saksofonu
altowego, nie jest on jednak jedynie subtelnym opalizujacym tlem, jak w UL
Sa tutaj obecne nieco wyrazniejsze motywy, aspirujace do konkurowania z solistg.
Swoim zwyczajem Jabtonski nie dokonal tutaj S$cistej synchronizacji obu partii,
dzigki czemu saksofonista ma dos¢ duzo mozliwosci indywidualnego kreowania przebiegu
swojej narracji. Jednakze obecno$¢ wyrazistych motywow w warstwie fixed media
zmusza niekiedy solist¢ do odpowiedniej reakcji na nie. Material tej warstwy
skonstruowany zostal w oparciu o zapetlenia i efekt echa, dzigki czemu nie zachodzi
potrzeba doktadnej korelacji czasowej obu partii — mozliwe sg zatem kilkunastosekundowe
réznice pomigdzy czasem wpisanym do partytury, a rzeczywistym czasem realizacji.

W kazdym przypadku zachowane zostaje pokrewienstwo materialowe obu warstw,

17 Utwor Soliloquium I powstat w tym samym roku, jest przeznaczony na flet basowy i fixed media. Maciej
Jablonski nie wyklucza kolejnych dziet z tego cyklu — elementem wspolnym dla nich wszystkich jest to, ze
maja to by¢ utwory na instrument solo z warstwa elektroakustyczna.
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co zdejmuje z solisty pewne odium pilnowania $cistej precyzyjnej synchronizacji
i niweluje zwigzane 2z tym napigcie. Wplywa to Kkorzystnie na poczucie
swobody  wykonawczej, na  ktorej  szczegOlnie  zalezy  kompozytorowi.
Jest to o tyle wazne, ze Soliloquium II to utwér rozbudowany, wielowatkowy,
skomplikowany formalnie.

Przez caly czas trwania dziela (ok. 21 minut) panuje jedno tempo:
¢wierénuta = 54. Jest to tempo powolne, umozliwiajace pewne wahnigcia podczas realizacji
drobniejszych rytméw. Cho¢ struktura rytmiczna utworu jest prostsza, niz w Saxosphere,
to jednak wspomniane spokojne tempo 1 sugestia stosowania rubato wplywa na
réznicowanie rytmow. Sprzyja to indywidualizacji realizacji materialu muzycznego
1 zwigksza udzial wykonawcy w kreowaniu oblicza utworu. Jest to catkowicie zamierzone
przez kompozytora i koresponduje z ideg utworu: Soliloquium to tacinskie okreslenie
monologu, rozmowy z samym sobg. W istocie muzyka utworu dobrze oddaje nastroj
i charakter takiego wewngtrznego dialogu — rozmowy z wlasnymi mys$lami.

Narracja Soliloquium II odznacza si¢ zmienno$cig i jest do$¢ urozmaicona,
jakkolwiek owa zmienno$¢ materiatlowa wydaje si¢ mniejsza, niz w przypadku Saxosphere.
Linia melodyczna partii saksofonu do$¢ czgsto przybiera charakter fakturalny, nie brak tutaj
jednak typowo motywicznych przebiegow. W przeciwienstwie do poprzednich dziet
na saksofon altowy i fixed media mozna tutaj odnalez¢ elementy mys$lenia kategoriami
pracy motywicznej. Niektore motywy powracaja w toku utworu, nierzadko ulegajac
przeksztalceniom, ich funkcja formotworcza koegzystuje z  formotworczym
oddziatywaniem ewolucji faktury i brzmienia, §rodka typowego dla kameralnych utworow
Jabtonskiego. Najwazniejszym motywem wydaje si¢ by¢ dos¢ prosta rytmicznie
i interwatowo struktura zaprezentowana na samym poczatku. Sklada si¢ ona z dlugiego
dzwieku crescendo, przechodzacego w pojedyncza grupe regularnych szesnastek.
Pierwsza z nich jest legowana z dlugim dzwigkiem, druga stanowi powtdrzenie tej samej
wysokos$ci. Trzecia jest odlegla o tryton wzwyz, za$ ostatnia jest jej powtdrzeniem.
Motyw ten (a $ci$lej mowigc — jego warianty) czesto pojawia si¢ w narracji utworu,

przez co nabiera charakteru sygnatlowego.
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Konstrukcja Soliloguium Il obejmuje 11 odcinkow o zréznicowanym
czasie trwania. Cze$¢ z nich oddzielona jest od poprzednich dluzsza pauza,
inne nastepuja niemal od razu. Odcinek pierwszy (takty 1 — 16; por. przykl. 6)
posiada charakter ~wprowadzenia, niejako ,zagajenia” wewnetrznego dialogu.
Poczatek utworu nalezy do warstwy elektroakustycznej, saksofon dotacza po 10 sekundach.
W taktach 2 — 7 wspomniany motyw glowny ukazany zostaje w trzech wariantach,
taczy je obecno$¢ repetycji. Takt 8 zawiera motywy ornamentalne, przypominajace
zrytmizowane obiegniki — s3 one utrzymane w prostych rytmach kwintoli i sekstoli
szesnastkowej. W kolejnych 3 taktach powraca rozwinigty motyw gltowny, po czym
nastepuje dos¢ dlugi falujacy obiegnik o przyspieszajacym tempie, zakonczony trylem
(takty 12 — 13). Zaraz potem zndéw ukazany jest wariant motywu gléwnego, tym razem
wzbogacony o zapetlony triolowy trzydzwigckowy opadajacy obiegnik szesnastkowy
(dwie opadajace sekundy; takt 14), nieco dluzszy dzwigk po skoku w gore i chromatyczne
opadanie w rytmie trzydziestodwdjek. W zakonczeniu tego fragmentu do$¢ gwattownie
ro$nie dynamika (do forte), ktora przedtem oscyluje pomigdzy ppp, a p.

Pierwszy segment konczy pauza generalna (8 — 12 sekund).
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Przyktad 6, Soliloquium II, takty 1 — 16.

Drugi odcinek (takty 17 - 48) stanowi juz cze$¢ wlasciwej narracji dzieta.
Cho¢ przypomina ona do$¢ swobodng formalnie fantazje, to jednak nawracajace
motywy charakterystyczne wprowadzaja pewna dyscypling przebiegu. Segment ten inicjuje
motyw gltéwny przedluzony o dalsze szesnastki i skok trytonu (crescendo do myf),
po ktérym dochodzi do chwilowego zatrzymania ruchu i szeregu rytmoéw punktowanych
(6semka z kropka — szesnastka; por. takty 17 — 19). Fragment ten konczy ¢wierénuta
przechodzaca w chromatyczny postep w kierunku wznoszacym (trzydziestodwojki). Ruch
trzydziestodwdjek powraca po pauzie 6semkowej — tym razem w przeciwng strong —
po czym dochodzi do zatrzymania (poinuta) i pasazowego opadania w rytmie
sekstoli szesnastkowej (przewaznie interwaty tercji matej). Kolejne zatrzymanie przechodzi
w kwintole szesnastkowa, ktora inicjuje stopniowe wznoszenie. Zwieficzeniem tego
szeregu motywow jest poéinutowy tryl na poczatku 22 taktu.

Fragment motywu gltéwnego (szesnastkowe rozwinigcie) w takcie 23 poprzedza
nastepng faz¢ drugiego odcinka. Wyrdznia si¢ ona wznoszacym szeregiem dzwigkow
oddalonych o kwart¢ badz tryton, chwilowym zatrzymaniu i powolnym opadaniu. Pierwszy
taki motyw otwiera kwintola szesnastkowa, a zamykaja zrytmizowane trzydziestodwodjkami

krotkie tryle (takt 24). Kolejna odstona tej struktury rozpoczyna si¢ ruchem szesnastek,
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natomiast chromatyczne opadanie po chwilowym zatrzymaniu przebiega w oOsemkach
(takty 25 — 26). Kontynuacja tego opadania — w coraz dluzszych warto$ciach —
jest materiat taktow 27 — 28.

W obrgbie taktéw 29 — 41 narracja utworu zyskuje na intensywnosci
1 ruchliwosci. Przewazaja tutaj drobne wartosci rytmiczne, dynamika zmienia si¢ falowo,
trzykrotnie dochodzac do forte. Najpierw pojawia si¢ figura rozpoczgta grupa szesnastek
z motywu gléwnego, po czym nastgpuje na przemian C¢wierénuta 1 nieregularna
grupa szesnastkowa (sekstola, septymola). Dominuje tutaj ruch wznoszacy,
prowadzacy do trylu na poczatku taktu 31. Kolejne przywotanie grupy szesnastek
z motywu glownego rozpoczyna rozbudowany fragment, w ktorym przeplataja sie¢
trzy zjawiska: postepy w S$rednich interwatach (z reguly kwarty; rytm szesnastek,
lub kwintol szesnastkowych) o réznych kierunkach; chromatyczny ruch trzydziestodwoéjek
w wybranym kierunku oraz nieco dluzsze zatrzymania ruchu (przeci¢tnie na czas trwania
¢wierénuty; por. przykl. 7). Zmienne kierunki ruchu przypominajg falowanie — odbywa si¢
to raczej w wyzszych rejestrach (nie wylaczaja altissimo). W 37 takcie pojawia si¢ nowa
mys$l muzyczna: szesnastkowe podwdjne opadajace kroki tercjowe prowadzace od oktawy
trzykre$lnej do razkreSlnej. Nastepujacy potem konglomerat opisanych zjawisk
motywicznych wienczy opadanie na przemian trytonow i kwart dtuzszymi warto$ciami
rytmicznymi réwnymi 5 szesnastkom (takt 40), ktére przechodzi w ¢wierénutg

1 trzydziestodwojkowy obiegnik.
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Przyktad 7, Soliloquium II, takty 29 — 33.

Takty 43 — 48 zawieraja ostatnig mys$l muzyczng zbudowang z opisanych trzech
zjawisk. Odznacza si¢ ona duzo wigkszym udzialem ruchu w interwatach kwarty
1 trytonu w rytmie grup szesnastkowych (pierwsze dwa takty). Przeplatanie zatrzyman
1 trzydziestodwojkowego ruchu chromatycznego ma miejsce podzniej; przewaza tutaj
kierunek wznoszacy. Drugi odcinek zamyka potnuta i dluga pauza (6 — 10 sekund).

Trzeci segment utworu (takty 49 — 87) przynosi znaczng zmiang
w charakterze materiatu. Znika tu zupelie szybki ruch, tempo narracji zwalnia
(przewazaja poinuty i przedtuzone ¢wierénuty). Jednocze$nie przewage zyskuja wigksze
interwatly, co sprawia wrazenie pewnego ,,skakania” i podtrzymuje obecnos¢ niepokoju.
Melodia saksofonu nabiera intensywnosci: z jednej strony kompozytor wyraznie zyczy
sobie ekspresji dolcissimo, z drugiej jednak przewazajace wigksze interwaly (gltéwnie
kwarty 1 trytony) stoja w sprzecznos$ci z wokalnym charakterem. Obfite wystepowanie
ligatur, jak rowniez obecno$¢ nieregularnych grup rytmicznych skutecznie zaciera puls,
przez co panujace tu metrum 4/4 jest praktycznie niewyczuwalne. Na przestrzeni taktow

49 — 61 rozposcierajg si¢ trzy frazy o dlugosci 3 — 4 taktow. Pierwsza z nich —
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przewaznie wznoszaca - zawiera si¢ w stosunkowo niewielkim ambitusie (aisl — c3).
Druga wznosi si¢ odwazniej (od el do d3), po czym stopniowo opada. Mozna tu odnalez¢
drobniejsze rytmy: triola 6semkowa czy dwie szesnastki. Ostatnia fraza nabiera wysokos$ci
jeszcze $mielej (ambitus fisl — e3), co zawdzigcza obecnosci jeszcze wigkszych interwatow
(seksty, septyma), nie konczy si¢ opadaniem. W kazdej z tych fraz wznoszenie si¢
skorelowane zostato z crescendem do coraz wigkszych stopni dynamicznych (mp, mf, f).
Takt 62 przynosi uproszczenie rytmiki, ktoére pocigga za soba
czytelnos¢ pulsu. Na przestrzeni taktow 62 — 65 rozwija si¢ przewaznie
¢wierénutowa melodia frullato, oparta gtownie na trytonach 1 sekundach,
biegngca od najnizszych do  najwyzszych  (przed altissimo)  dzwigkdw.
W kolejnych 4 taktach powraca jeszcze nieregularna rytmicznie melodia
pokrewna materialowi z poczatku omawianego segmentu. Miarowy ruch éwierénutowy
frullato wprowadzony zostaje ponownie w takcie 70 i1 nie ustgpuje az do konca
trzeciego odcinka. Dzigki przewadze wigkszych interwatéw (kwarty, trytony)
i utrzymywanie jednego kierunku, przechodzenie przez kolejne rejestry odbywa sie
dos¢ szybko. Pozniej (od taktu 79) intensywno$¢ ruchu ulega uspokojeniu,
co jest efektem zmiennos$ci jego kierunkéw i1 wiekszego udzialu interwatéw sekund.
Z punktu widzenia przebiegu napig¢ narracja ma tutaj falujacy charakter;
owo falowanie, czyli nastgpstwa crescend i diminuend ma raczej spokojny wymiar.
Przejscie do czwartego segmentu (takty 88 - 111) sygnalizuje wyrazne
nawigzanie do pierwszego i drugiego odcinka utworu. Nie jest to wierne odzwierciedlenie
materialu poczatku: obok doktadnych reminiscencji wystepuja tutaj nowe motywy. Wierne
cytaty zostaja rozwinigte lub uzupelnione na nowo. Z reguly owo wzbogacanie
reminiscencji opiera si¢ o ich oryginalny material, jest to zatem ich rozwijanie
1 powickszanie rozmiaréw. Tak wigc opadajace chromatycznie triole (takt 93; por. takt 8)
zostaly kontynuowane, motyw gtowny przechodzacy w repetycje (takt 95; por. takty 4 — 5)
uzyskuje dalszy ciag tych repetycji w tym samym kierunku. Nabierajacy ptynnie tempa
wielki obiegnik (takt 97, por. takt 12) przechodzi w kolejny obiegnik — lecz stopniowo
zwalniajacy. Reminiscencja taktow 17 — 19 w taktach 100 — 102 zostala przedluzona
o material wywiedziony z rytmow punktowanych w ostatnim takcie i zwienczona trylem

wraz z szybkim chromatycznym opadaniem (takty 103 — 104; por. przykl. 8).
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Kolejne 2 takty przynosza nieco zmodyfikowany wariant rozwinigtej wspomnianej
reminiscencji — tym razem konczy ja opadajacy pasaz w rytmie kwintoli szesnastkowe;j
oraz tryl. Pasaz ten powtarza si¢, poprzedzajac kilka trylow, ktoére koncza
czwarty odcinek. Jego profil dynamiczny przypomina poprzedni segment:

jest to réwniez falowanie, dwukrotnie dochodzace do poziomu forte (takty 98 i 107).
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Przyktad 8, Soliloquium II, takty 95 — 105.
Zanim rozpocznie si¢ piaty odcinek (takty 112 - 151), ma miejsce pauza

trwajaca 6 — 10 sekund. Poprzedza ona niespokojny segment, w ktorym dominujg dzwigki

o charakterze niecigglym. Obecne sa tutaj znaczne oscylacje dynamiki
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na niewielkiej przestrzeni (od niente do fortissimo w czasie 4 — 5 ¢wierénut).
Az do taktu 131 w obrgbie materialu wystepuja wylacznie tremolanda
w zakresie tercji matej. Niemal wszystkie podlegaja nabrzmiewaniu i opadaniu, wyjatkiem
sa motywy w taktach 122 — 123 oraz 130 — 131. Poczawszy od 132 taktu nastgpuje zmiana
materiatu: w miejsce tremoland pojawiaja si¢ naprzemiennie legowane z sobg dzwigki
zwyczajne oraz frullato (na jednej wysokosci, w rytmie ¢wierénut). Szereg przeplatajacych
si¢ artykulacji tego samego dzwicku wienczy chromatyczny pochéd wznoszacych
trzydziestodwojek frullato.

Na styku taktow 134 — 135 chwilowo powraca tremolando, jest to jednak ostatni
taki motyw w tym segmencie. Oscylacja ¢wierénutowa ,ordinario — frullato”
w taktach 136 — 138 przechodzi w wigkszy pochdéd wznoszacy (w tym samym rytmie
i artykulacji), kolejny taki gest (takty 139 — 141) prowadzi do jeszcze dluzszego
wznoszenia frullato. Dwa nastepne takty zawieraja wylacznie trzydziestodwojkowy
ruch chromatyczny na przemian w dot 1 w gore (por. przykl 9).
Natomiast od taktu 144 przeplatanie dzwigkéw ,,gladkich” 1 frullato przybiera nieco inny
ksztatt: s3 to pary polaczonych ¢wierénut, w ktorych druga warto§¢ — frullato —
jest zaakcentowana. Pomimo zmiennych kierunkéw ruchu ogdlna tendencja
jest wznoszaca, dynamika rosnie tutaj do forte w takcie 148, po czym opada do piano
pod koniec taktu nastepnego. Zakonczenie tego odcinka jest do$¢ nieoczekiwane:
takt 150 wypelnia szereg rytmow ,sicilianowych” - to triole Osemkowe,
w obrgbie ktorych pierwsza warto$¢ jest wzbogacona o kropke, za$ druga -
dwukrotnie skrocona (do szesnastki). W tym momencie partia fixed media ma przykry¢

swoim wolumenem brzmienie solisty, ktory ostatecznie milknie na 10 sekund.
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Powr6t saksofonu w takcie 152 inicjuje szésty segment formalny
(takty 152 — 171). Idea dynamicznego falowania obecna jest rOwniez tutaj —
wolumen brzmienia przechodzi stopniowo pomig¢dzy piano i forte. Zawarto$¢ omawianego
odcinka skonstruowana zostala w oparciu o przeplatanie tych samych zjawisk,
jakie ksztattowaly drugi odcinek. Wida¢ to juz na samym poczatku: sa tutaj obecne
dluzsze zatrzymania, ,rozstrzelony” ruch szesnastkowy oraz chromatyczne pochody
trzydziestodwojkowe, zazwyczaj w jednym kierunku (wyjatkiem jest figura w takcie 154).
Wspomniane dhluzsze zatrzymania moga si¢ do$¢ znacznie rdzni¢ czasem trwania:
w taktach 155 — 156 zawieraja si¢ one w przedziale migdzy 6semka, a poinuta; przedzielaja
je motywy zbudowane z 4 trzydziestodwdjek w roznych kierunkach. Diuzsze warto$ci
sa opatrzone artykulacja frullato, jedynie pdinuta to tryl. Przechodzi on w opadajaca

sekstole szesnastkowg frullato.
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Poczawszy od 158 taktu do opisanych trzech zjawisk motywicznych dochodzi
jeszcze jedno: repetycje staccato w rytmie triol badz sekstol szesnastkowych.
Pierwotnie grupy repetycji wystepuja na przemian z chromatycznymi figurami
trzydziestodwojkowymi frullato. Pozniej, w taktach 161 — 163 ma miejsce sekwencja:
dluzszy dzwigk, ,rozstrzelony” motyw szesnastkowy, zatrzymanie na trylu,
wznoszacy  pochod  chromatyczny 1 repetycje  staccato, zaraz  potem
opadajacy szereg poOttonoéw, kolejny tryl 1 zndéw repetycje (por. przykt 10).
Dalsze 3 takty zawieraja wylacznie triolowe (sekstolowe) repetycje, z kolei
w taktach 167 — 168 wystepuja jedynie chromatyczne pochody trzydziestodwojek
(w wickszosci opadajace). Prowadza one do zakonczenia szdstego segmentu,
w ktorym ponuta przechodzaca w falujacy szereg szesnastek (regularnych i w sekstoli;
por. takt 169) poprzedza sekwencje naprzemiennych c¢wierénut i1 legowanych z nig
grup 4 wznoszacych szesnastek w postaci motywow pasazowych (przykl. 11).

Ostatni z nich sasiaduje z trylem (pdinuta).
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Przyktad 10, Soliloquium I, takty 161 - 164
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Przyktad 11, Soliloquium II, takty 169 — 171.

Si6dmy odcinek Soliloquium II ma charakter przejsciowy (takty 172 - 190).
Mozna by polaczy¢ go z segmentem poprzednim badz kolejnym, lecz w takim wypadku
powstaje problem zbyt duzych r6znic materialowych. Rozpoczyna si¢ on
trzema sekwencjami trylow w rytmie ¢wierénut — regularnych, w kwintoli lub trioli.
Pierwsza  sekwencja  przewaznie  opada, dwie nastgpne  wznosza  sig.
Srodek taktu 177 oddziela koniec sekwencji trylowych od wznoszacego ciagu kwart
(triola  szesnastkowa). Ten  zdecydowany motyw  wprowadza  zatrzymanie
na wysokim rejestrze (dwa dzwigki: zwykly 1 tryl; takty 178 — 179).
Dwa kolejne takty wypelnia wariant tego gestu; ,,zatrzymanie” na dluzszych dzwigkach
obejmuje czas od poOluty do calej nuty legowanej z oOsemka. Nastepnie
dochodzi do inwersji motywu kwartowego: powstaje szereg opadajacych kwart
(czystych 1 zwigkszonych) 1 zatrzymanie na trylu crescendo (czas 3 ¢wierénut;
por. takty 182 - 183). Dalszy przebieg narracji obejmuje szereg trylow
(przewaznie pdinuty legowane z 6semka), przechodzacy w takcie 186 w pottonowy pochdd
w kierunku wznoszacym (trzydziestodwojki) i chwilowe repetycje. Zwienczeniem tego
odcinka jest sekwencja trzech trylow w rejestrze wysokim (lecz jeszcze nie altissimo) —
kazdy z nich zajmuje okres 3 ¢wierénut i jednej 6semki.

W 6smym segmencie (191 — 211) zawarta zostata pierwsza faza kulminacji —
wskazuja na to m.in. przewazajaca dynamika fortissimo, rekapitulacja wcze$niejszych
pomystow motywicznych oraz bardzo zdecydowany wyraz muzyki. W taktach 191 — 196
ma miejsce trzykrotny szesnastkowy ruch WZNoszacy prowadzacy

do krotkiego zatrzymania (¢wierénuta), po ktérym powraca element ruchu
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(repetycje i motywy sekundowo — tercjowe; rytm: kwintole, sekstole, septymole).
Figura wznoszenia ukazana trzy razy w tej samej postaci zbudowana zostata z dwoch
trytonow przedzielonych poéttonem — wienczy ja skok o kwint¢ czysta i1 zatrzymanie
na zaakcentowanym dzwigku c3. W 191 takcie ten ostatni przeradza si¢ w repetycje
staccato (sekstola szesnastkowa bez ostatniej wartosci), w takcie nastepnym zatrzymany
dzwiek przechodzi w motyw sekundowo — tercjowy wpisany w septymole szesnastkowa,
poprzedzajacy wznoszacy si¢ diatonicznie pochdd trzydziestodwojek zwienczony trylem
(por. przykt. 12). Tryl ten zostaje niejako powtdrzony o pdt tonu wyzej w takcie 194,
réwniez crescendo. Ostatni taki gest (por. takt 196) oddzielony jest od poprzednich
8-sekundowa pauza generalng; przeksztalca on ¢wierénute w  krotkie repetycje,
po czym nastepuje opadajacy szereg matych tercji i jednej sekundy wielkiej (rytm kwintoli

1 sekstoli szesnastkowe;j).
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Przyktad 12, Soliloquium II, takty 191 — 196.

Nieoczekiwanie rytm ulega zréznicowaniu i przechodzi w motywy lombardzkie

(na przemian trzydziestodwojki i szesnastki z kropka, te ostatnie z akcentem).
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W taktach 198 — 199 narracja uspokaja si¢, rytm sekstoli szesnastkowej ustepuje szeregowi
¢wierénut utozonych w legowane pary ,,zwykta — frullato”. A jednak napigcie tu rosnie —
jest to rezultatem crescenda do fortissimo w 202 takcie. Takty 203 — 205 mozna uznaé
za nieudang probe wszczecia nowej linii narracyjnej, nowej opowiesci. Szybko si¢ bowiem
okazuje, ze nie sposob uniknaé skojarzen z motywem glownym i interwalem trytonu
jemu immanentnym. ,,Rozstrzelony” motyw szesnastkowy prowadzi do zatrzymania ruchu
na poélnucie hl, z ktorej poczatek bierze modalny pochod trzydziestodwojek
w kierunku wznoszacym (naprzemiennie caly ton i1 pétton), docierajacy do e3.
Zdecydowany motyw kwintoli szesnastkowej, zbudowany z opadajacych trytonu
1 kwarty, wznoszacej tercji matej oraz repetycji wprowadza ruch ¢wierénutowy frullato
z kazdym dzwigkiem o pot tonu wyzszym.

Odcinek 9 (takty 212 — 239) stanowi druga 1 trzecig faze kulminacji.
Poczatkowo (do taktu 219) dominuje ruch trzydziestodwdjek, niekiedy zestawiany
z oOsemkami badz dluzszym zatrzymaniem na trylu. Tym samym nastgpuje
rekapitulacja idei obecnej w szostym segmencie, naturalnie w postaci zmodyfikowane;j.
Ze wzgledu na charakter kulminacji ruch uprzednio szesnastkowy, tutaj wymagat ujecia
w wartosci 6semkowe. Wznoszace szeregi trzydziestodwdjek zmieniaja natomiast
tozsamo$¢ harmoniczng — z pochodéw chromatycznych staja si¢ fragmentami jednej
z transpozycji skali ,,potton — caty ton”. Jedynie repetycje trzydziestodwdjkowe pozostaja
w tym odcinku bez zmian. Szczytowym punktem kulminacji jest szereg repetycji dzwigku
g4 w takcie 219. Dopehia ja sekwencja ztozona z najnizszego i1 jednego z najwyzszych
dzwigkow saksofonu (frullato), ktéra konczy si¢ w 223 takcie.

Takt nastgpny przynosi poczatek opadajacej melodii skonstruowanej glownie
z tercji. Nie jest ona zbyt skomplikowana, cho¢ us$wiadomienie sobie
jej przebiegu rytmicznego =z pewnoscia nie nalezy do latwych zadan -
co zawdzigcza ligaturom. Na przestrzeni taktow 229 — 239 rosnie nieco
intensywno$¢ rytmiczna partii  saksofonu: wczesniejsza konstrukcja z  warto$ci
pomiedzy 6semka w trioli, a poinutg ustgpuje szeregom réwnych wartosci szesnastkowych
(regularnych, kwintol, sekstol / triol i septymol), a od 236 taktu — trzydziestodwdjkowych.

Pochody diatoniczne w sekundach wypierajg inne interwaly (tutaj: tercje).
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Segment 10 (240 - 257) odgrywa do$¢ dwuznaczng rol¢ dramaturgiczng.
Mozna go uzna¢ za do$¢ osobliwg probe reaktywacji kulminacji potaczong z probami
zaakceptowania istniejagcego stanu rzeczy. Otwiera go wznoszaca melodia zbudowana
z 2 dhugich (ponad catg nute) 1 2 krétkich (6semki) dzwiekéw w sporych odlegto$ciach
(seksta wielka, obie septymy). Nastepujaca potem sekwencja
trzydziestodwdjkowych  pochodéw chromatycznych — glownie opadajacych —
wyraznie nawigzuje do odcinka drugiego i szdstego. Po takcie 250 szeregi poltonow
ustepuja repetycjom w tym samym rytmie (jedynie w 251 takcie wystepuja grupy
szesnastkowe — kwintola, sekstola, septymola — ustawione tak, aby sprawialy wrazenie

naturalnego rozpe¢dzania; por. przykt. 13).
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Przyktad 13, Soliloquium II, takty 245 — 253.
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Ostatnie 22 takty wypelnia odcinek 11 (takty 258 — 279).
To fragment o charakterze kody, muzyczne pozegnanie — ale pozegnanie dokonane
w sposob wysoce subtelny i1 dyplomatyczny. W taktach 258 — 263 obecne jest
dostowne nawigzanie do materialu poczatku utworu. Kolejne takty wypelia muzyka
wykazujaca silne pokrewienstwo z pierwszym odcinkiem — to m.in. ,,rozstrzelone” motywy
regularnych  szesnastek odleglych o tryton, trzydziestodwojkowe ornamenty,
ale 1 rowniez nieregularne badZz nieregularnie akcentowane wartosci rytmiczne
(od taktu 268). Takty 270 — 272 przynosza dokladng reminiscencj¢ poczatku drugiego
odcinka (por. takty 49 — 51), ktéra przechodzi w szesnastkowy motyw opadajacy,
powtérzony ~ w  transpozycji o  kwarte  nizej w  kolejnym takcie.
Utwor konczy powolna melodia niskiego rejestru instrumentu, zamierajgca na cl.

Soliloquium Il z racji swojej dlugosci trwania i1 zawartych problemow
interpretacyjno — wykonawczych nalezy uzna¢ za najbardziej wymagajacy utwor
na saksofon i warstwe elektroakustyczng Macieja Jabtonskiego. Solista podejmuje tutaj
trud utrzymania uwagi i skupienia odbiorcy przez ponad 20 minut, dbajac rownoczesnie
o zachowanie spojnosci formalnej. Utwor wymaga zatem nowatorskiego podejscia
do  kwestii  wirtuozerii  wykonawczej, w  ktérym  bieglos¢ nie  stanowi

najwazniejszego elementu.
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Rozdzial 111

Problemy wykonawcze w utworach Macieja Jablonskiego

Problemy wykonawcze we wszystkich trzech nagranych i1 omawianych
w tej dysertacji utworach powinno si¢ omowi¢ wspolnie. Wszystkie one sa typowe
dla  tworczosci  saksofonowej  Macieja  Jablonskiego  ostatniego  okresu.
Kompozytor operuje tu bardzo szeroka paleta $rodkow  wykonawczych,
ktéore mozna jednak potraktowa¢ jako pewien wspolny zbior. Przygotowujac sie
do nagrania tych utworéw wiedzialem, ze musz¢ zwroci¢ niezwykle wytezong i baczng
uwage na problemy warsztatu wykonawczego typowego dla muzyki wspotczesnej
celem jego perfekcyjnego opanowania. Nie tylko saksofoniéci, ale tez liczni inni
instrumentali§ci mylnie uwazaja, ze muzyka wspodlczesna stawia przed wykonawca
mniejsze  wymagania instrumentalne. Jest to absolutnie bledne zalozenie.
W tworczosci Macieja Jabtonskiego niezwykle wazny jest problem odpowiedniej
barwy dzwigku. Dodatkowym aspektem zwigzanym z barwag jest czeste uzywanie
dzwigkow alterowanych mikrointerwatowo. Wlasnie takie podwyzszenia i obnizenia
zmieniajg w charakterystyczny sposob barwe dzwigkdéw. Z jednej strony tworza one palete
dodatkowych mozliwosci brzmieniowych, ale takze wymagaja od wykonawcy niezwyklej
precyzji wykonawczej, poniewaz w przeciwnym razie dzwigk moze zabrzmieé
intonacyjnie fatszywie. Prace nad kazdym przypadkiem dzwigku alterowanego
mikrointerwalowo wymagaja wyboru — z calej palety aplikatury saksofonowej —
odpowiedniego palcowania, co wiaze si¢ z konieczno$cig doktadnej analizy wszystkich
dzwigkow poprzedzajacych mikroton, jak 1 nastgpujacych po nim. Tylko bowiem
wygodny uktad palcéw pozwala na tworzenie tej swoiscie rozwinigtej barwowej kantyleny,
jak 1 czgstokro¢ bardzo szybkich przebiegdw technicznych. Wymagana jest wigc tu
absolutna perfekcja techniki palcowe;.

Kazdy z trzech omawianych tutaj dziel posiada zupelnie inny charakter.
Umieszczenie trzech utwordw jednego kompozytora w obrgbie jednego zbioru jest
w muzyce wspoélczesnej zadaniem bardzo szczegdlnym. Zrdéznicowanie ich charakterow

to gldowne zadanie stojace przed wykonawca. Maciej Jablonski jest kompozytorem,
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ktérego utwory odznaczaja si¢ petnig kolorow oraz bardzo zrdéznicowang dynamika,
ktéra jest tutaj elementem réwniez niezwykle waznym z punktu widzenia
rozkladu napi¢¢. Wykonawca musi stworzy¢ sobie tutaj swoj ,,dynamiczny $wiat”,
oparty na wlasnych mozliwos$ciach. Szczegdlnie wazne jest to, aby dynamike réznicowac
w sposob niezwykle delikatny. Bardzo czgsto zasob $rodkow dynamicznych miesci si¢
w obrebie zakresu pp — mp, czy mf — ff. Warstwa elektroakustyczna
stworzona przez kompozytora nigdy nie pozwala soliScie na operowanie zbyt wyrazista
dynamika forte. Brak odpowiedniej uwagi wykonawcy na ekstremalng dynamike
moze da¢ w przypadku utworéw Macieja Jabtonskiego szczeg6lnie niekorzystne efekty,
owocujac brzmieniem przesterowanym, nieadekwatnym do estetyki jego utworow.

Niezwykle wazna i bardzo widoczna jest tu rowniez problematyka intonacji.
Pozornie mogloby sie wydawaé, ze w warstwie -elektroakustycznej sa elementy
ktore  moglyby  skutecznie  tuszowaé¢  wszelkie  niedoskonatosci  intonacji.
Nic jednak bardziej mylnego. Na kazdym kroku mamy tu bowiem
wystepujace przetworzone elektronicznie, niezwykle wyraziste 1 czytelne dzwigki,
ktére tylko pozornie sa mniej styszalne, lecz obnazatlyby one wszelkie ewentualne
niedoskonato$ci  instrumentalisty. Rowniez  wszelkiego rodzaju  podwyzZszenia
i obnizenia mikrointerwalowe brzmig tutaj wyjatkowo precyzyjnie 1 ,,prawdziwie”.
Warunek nienagannej intonacji musi by¢ tu zatem absolutnie spetniony.

Cieszg si¢ bardzo, ze kompozytor wyrazit zgode na moja improwizacje
w koncowym fragmencie Ul. To wielka przyjemnos¢ 1 zaszczyt, ale takze
niezwykte zadanie stojace przed wykonawca. Nalezy tu bowiem stworzy¢
$wiat dzwigckowy kompatybilny z reszta utworu. Trzeba bardzo uwaza¢, aby nie wywota¢
swoistego dysonansu zarowno w obrebie materiatu dzwigkowego, jak i w pigknej barwie,
ktora jest tak bardzo czytelna 1 reprezentatywna dla calej tej kompozycji.
Wielka radoscig jest dla mnie mozliwo$¢ uczestniczenia w swoistym dziele
wspottworzenia utworu. To jednak takze bardzo wymagajace zadanie przed kazdym
nastepnym wykonawcg tego dziela.

Konstatujac, wykonywanie wszystkich utworow Macieja Jabtonskiego
wymaga ogromnej precyzji warsztatowej 1 stanowi prawdziwie intelektualne zadanie.

Oczywiscie, gra na kazdym instrumencie 1 w kazdym rodzaju muzyki
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oczekuje od instrumentalisty zawsze takiego warsztatu, lecz ~wykonywanie
tych wlasnie utworéw stawia przed nim wyzwania zupelnie innego rodzaju.
Sa one czgsto nietypowe dla muzyki nowej, tak jak styl Jabtonskiego jest nietypowy
dla pewnego wspdlczesnego mainstreamu muzycznego. Zar¢gczam — kazdemu
instrumentali$cie, ze uczestniczenie w wykonawstwie tych dziel da mu przeogromng
rado$¢, spetnienie i jednoczes$nie podniesie jego kunszt wykonawczy na znacznie wyzszy

poziom.
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Rozdzial 1V

Rozmowa z Kompozytorem

LL: Tworczo$s¢ saksofonowa stanowi wazng czgS¢ Pana  dorobku,
to wlasnie na ten instrument przeznaczyt Pan najwigcej swoich utworéw solowych.

Z czego wynika tak duze upodobanie do saksofonu? Czy to Pana ulubiony instrument?

MJ: Nie wiem, czy w ogdle mam ulubiony instrument, do wszystkich zywi¢
mniej wigcej podobne uczucia. Faktem jest jednak, Zze bardzo lubi¢ brzmienie saksofonu,
poza tym doceniam duze mozliwo$ci jego réznicowania i wielki ambitus dynamiczny.
Zaden inny znany mi instrument nie potrafi zaréwno szeptaé w skrajnym pianissimo,
jak 1 wrecz rykng¢ w fortissimo. Lubi¢ migkko$¢ jego brzmienia w niskiej dynamice,
jak réwniez bardzo wyraziste crescenda do duzego wolumenu. Dzigki temu
saksofon posiada bardzo duzy potencjal ekspresyjny — a to wiasnie ekspresja
jest dla mnie kluczowym elementem muzyki. Potencjal ten sktonit mnie takze
do wlaczenia instrumentu w sklad orkiestry symfonicznej, co jest obecne
w Vi VI Symfonii, czy we Fuori (koncercie na 2 fortepiany, fixed media i orkiestre).
Okazato si¢ wowczas, ze dodatek dwoch saksofonéow zdecydowanie wzmacnia
sekcje deta drewniang i pozwala na $mielsze zestawianie jej z instrumentami blaszanymi.

Tak znaczna liczba moich utworéw saksofonowych jest przede wszystkim
rezultatem wysitkow i1 dzialan Prof. Andrzeja Rzymkowskiego, ktéoremu zawdzigczam
niejedng inspiracj¢. W osobie Profesora znalaztem goracego promotora mojej tworczosci,
promotora tym cenniejszego, ze zawsze darzyt szacunkiem wszelkie moje pomysty
i nigdy nie wywieral presji na dzwigkowa zawarto§¢ moich utworow.
Kazdemu  kompozytorowi  zyczylbym  serdecznie = mozliwos¢  wspOlpracy

z kim$ tak zaangazowanym.

LL: Jaki byl Pana pierwszy utwor z partig saksofonu?

MIJ: To byt Koncert na saksofon altowy i orkiestre z 2006. W tamtym czasie
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mialem sklonno$§¢ do tworzenia muzyki wyrazistej, o bardzo duzej skali ekspresji,
za to niezbyt skomplikowanej strukturalnie, czgsto motorycznej. Poniewaz moja koncepcja
gatunku koncertu opiera si¢ m.in. na odzwierciedlaniu relacji pomigdzy samotng jednostka
(solista) 1 opresyjnym otoczeniem (orkiestra), bylem zainteresowany gtownie $rodkami
o duzej czy skrajnej sile ekspresji. W Koncercie pojawia si¢ kontrast brzmieniowy,
niekiedy do$¢ radykalny, solista nierzadko zdaje si¢ walczy¢ z orkiestra. Nie brak
i szybkich, motorycznych przebiegéw. Partia saksofonu jest bardzo zréznicowana —

jak przystato na gatunek koncertu.

LL: Nastepny utwor saksofonowy miat juz jednak zupehie inny charakter...

MIJ: Moéwi Pan o Labiryncie umystu z 2008. Tak, ten utwoér mocno roézni si¢
od Koncertu. Staralem si¢ odda¢ w nim wiele odcieni brzmieniowych subtelnosci,
co ma vukaza¢ prace umystu, a takze rdéznorodno$¢ 1 mnogo$¢ mysli.
Saksofony =~ w  Labiryncie...  wchodza ~w  rozmaite relacje  wzajemne,
od pelnej niezaleznosci do zgodnego wspodtdzialania. Kroluje tutaj faktura —
muzyka utworu ma z  reguly postaé  zrdznicowanego  wewngetrznie,
rozmigotanego kontinuum, ktore zdaje si¢ podazaé meandrycznie 1 niespokojnie.
Zdarza si¢ jednak, Zze pojawiaja si¢ wyraziste 1 do$¢ nieskomplikowane motywy,
mozna réwniez odnalez¢ nieoczekiwang synchronizacje w pionie.
Owa zgodno$¢ rytmiczna instrumentéw przypada na szczegdlny moment utworu —
do gtosu dochodzi bardzo wyrazista emocjonalnos$¢. To kluczowy fragment Labiryntu...,
mozna  powiedzie¢  jego  emocjonalna  kulminacja. Ma  ona  miejsce
po kulminacji dynamicznej, w ktorej wystepuje nalozenie bardzo skomplikowanych
rytméw przebiegajace w dynamice fortissimo.

W tym samym czasie skomponowalem inny utwor na saksofony:
lkonki  (2008). Utwér ten przeznaczony zostal na kwartet saksofonowy,
powstat z mysla o Krakowskim Kwartecie Saksofonowym celem prezentacji go
podczas  Konkursu = Muzyki  Kameralnej im.  Krzysztofa  Pendereckiego.
lkonki to zbior miniatur, etiud — kazda z nich posiada inny charakter i eksponuje

odmienny problem techniczny. Zaréwno Labirynt, jak 1 lkonki wywarly duzy wplyw
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na moja pozniejsza tworczos¢ saksofonowa.

LL: Kolejnym dzietem na saksofon byt Ul, w ktorym solista prowadzi swoja
narracj¢ na tle warstwy elektroakustycznej (fixed media). Co oznacza ten utwor
w kontek$cie Panskiej tworczosci kameralnej? Czy jest to pierwszy Pana utwor

na instrument solo z towarzyszeniem fixed media?

MJ: Po raz pierwszy warstwe elektroakustyczng jako tlo dla partii solowej
wykorzystalem w 2011 w utworze Bede pamigtaé z fletem solo, istnieje tez wersja
na 3 flety barokowe 1 fixed media. Ul jest druga proba w tej dziedzinie.
Utwor ten powstal w okresie mojego szczegdlnego zainteresowania kwestiami
fakturalnymi, w pewnym sensie jest wrecz eksperymentem. Dotychczasowe moje utwory
solowe czy kameralne z reguly mialy posta¢ dzwigkowego opowiadania, przez co
wykazywaty czytelny podzial formalny i przebieg narracji. Muzyka rozwijata si¢ w nich
od momentu rozpoczg¢cia az do kulminacji, po czym nastgpowal spadek napigcia i powrot
do stanu pierwotnego. Jest to oczywiscie obraz uproszczony, ale faktem jest,
ze zwigkszanie napigcia 1 kulminacja byly ,,obowigzkowym” czynnikiem przebiegu.
Tym razem jednak postanowitem sprawdzi¢, czy jest mozliwe utrzymanie uwagi shuchacza
przez okoto 10 minut bez wyraznego dazenia do kulminacji, a nawet
bez czytelnych rytmicznie motywéw melodycznych. W okolicach 2012 zwracatem
szczeg6lng uwage na fakture, dlatego w UI potozytem nacisk wlasnie na t¢ sfer¢ muzyki.
Aby podkresli¢ wrazenie nieustannego meandrycznego ruchu, do partii solowej
dodalem opracowang przy pomocy komputera warstwg fixed media —
ma ona bardzo podobny charakter, przez co stwarza wrazenie zwielokrotnienia meandrow
saksofonu.

Zmienna, nieuchwytna metrycznie narracja Ul wydaje si¢ odrealniona,
istnieje niejako poza czasem i przypomina sen. W moim odczuciu eksperyment ten
udat si¢ — wydaje mi si¢, ze muzyka nie tylko przykuwa uwage publicznosci,
lecz sprawia specyficzne, oniryczne wrazenie. Warunkiem jego zaistnienia jest jednak
ogromna dbato$¢ o brzmienie i kulture dzwieku: musi on by¢ maksymalnie migkki

i cieply, wrgcz intymny w charakterze, a jednoczesnie zywy 1 dynamiczny.
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Z wielkg satysfakcja moge powiedzie¢, ze Pan idealnie trafia w pozadany tutaj charakter.
Kazdy dzwigk — czy to w duzej, czy w malej dynamice — ma swdj poczatek, nabrzmienie,
szczyt 1 opadanie. Tym samym nie jest ptaski.

Intrygujacy migkki charakter Panskiego brzmienia zachecit mnie do jeszcze
innego eksperymentu. Na Pana prosbe¢ pewien oryginalny fragment utworu zastgpitem
krotka, swobodng improwizacja, aby wprowadzi¢ nieco wigksze urozmaicenie artykulacji
1 kolorystyki. W moim odczuciu zabieg ten spetnit swoja role, zniwelowat bowiem pewne
niebezpieczenstwo monotonii brzmieniowej. Jednoczesnie pozwolilo to ukazaé — choc
w matym stopniu — Pana wspaniale umiej¢tnosci 1 wielka wyobraznig.

Pozniejsze moje utwory z solowa partia saksofonu wiele czerpia z UL
Dzigki Ul zrozumialem, ze mogg¢ zastapi¢ czy wzbogaci¢ technik¢ operowania motywami
przez daleko idace urozmaicenie faktury. W Saxosphere czy Soliloquium II rozw6j formy
oparty zostal na  zestawianiu elementow pracy motywicznej z  silnym
réznicowaniem faktury, podobnie rzecz si¢ ma z Aureusem II na saksofon altowy i harfe,
czy solowa Alphg. Technik¢ te stosowalem z powodzeniem w innych utworach
kameralnych — pozwolita mi ona uwolni¢ si¢ z pewnych ograniczen i schematyzmoéw.
Takze i w wigkszych utworach z partig solowa forma i faktura sg ksztattowane na podobne;j

zasadzie i odgrywajg rownie istotng role w narracji (Concerti grossi 41 5).

LL: Nie wymienia Pan tu jednak 7ao — drugiego koncertu kameralnego

z solowg partig saksofonu. Czy to przeoczenie, czy uczynil Pan tak celowo?

MI: Przypadek Tao jest dos¢ specyficzny. Koncepcja tego utworu zaktada silne
kontrasty, obecne na réznych plaszczyznach. Forma Tao obejmuje dwie czgsci
o biegunowo odmiennym charakterze, na podobienstwo zywiotow yang i yin w filozofii
taoistycznej. Pierwsza cze¢$¢ (reprezentujaca pierwiastek meski yang) utrzymana jest
w szybkim, zmiennym i bardzo niespokojnym ruchu w partii solowej, ktorej towarzyszy
réwnie zmienna warstwa orkiestry kameralnej. Materiat saksofonu odznacza si¢ pewna
kanciastos$cig 1 kontrastowoscia, jest tez bardzo urozmaicony. Stworzenie 1 utrzymanie
zdecydowanego, niekiedy wrecz brutalnego charakteru muzyki oraz wrazenia rozpg¢dzenia

wymagato stosowania czytelnych, wyrazistych motywow dostosowanych do pulsu.
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To wplyneto na rytmik¢ — przewazaja tu regularne struktury rytmiczne, za$§ grupy
nieregularne rowniez sa dopasowane do metrum i nie zaburzajg jego przebiegu.

Cze$¢ druga stanowi catkowite przeciwienstwo pierwszej. To obraz zywiotu
zenskiego — yin. Ogniwo to jest statyczne, przebiega w wolnym tempie, puls jest tutaj
praktycznie niewyczuwalny. Saksofon solo czgsto wtapia si¢ w brzmienie orkiestry, jego
partia nie ro6zni si¢ znaczaco od linii pozostatych instrumentéw. Moim celem bylo tutaj
stworzenie wrazenia spokoju i bezczynno$ci, a nawet pewnej pustki, jakkolwiek
w niektorych rzadkich momentach (na konicu utworu) pojawiaja si¢ meandry znane z UL
Przewazaja jednak dilugie dzwigki. Rozmigotane figuracje i zrdznicowana faktura nie
pasowatly zatem ani do pierwszej, ani do drugiej cze$ci, dlatego ich udziat w przebiegu Tao
jest niewielki.

Warto zauwazy¢, ze doswiadczenia zdobyte podczas pracy nad Tao — zar6wno
te teoretyczne, jak i stricte praktyczne, wykonawcze — bardzo mi si¢ przydaty podczas
pisania Saxosphere. Poniewaz gldwna 0§ rozwoju formalnego w Tao znajduje si¢ w partii
orkiestry, parti¢ solowa moglem uksztattowa¢ duzo swobodniej, bardziej zmiennie.
Podobnie moglem postapi¢ pozniej w Saxosphere, w ktoérej rolg orkiestry spelnia
elektroniczny background. Przekonatem si¢ woéwczas, ze moje obawy co do koherencji
rozmaitych jako$ci materiatlowych sa na wyrost i ze miat racj¢ Bogustaw Schaeffer,
piszac w swoim Matym informatorze muzyki XX wieku, ze muzyka zazwyczaj si¢ sama
homogenizuje. To pozwolilo mi osiagnaé znaczny stopien swobody w doborze materiatu

w Saxosphere, co z pewnos$cig urozmaicilo jej narracje.

LL: W zbiorze Panskich utworéw saksofonowych znajduje si¢ dzieto zupeiie

inne niz pozostate...

MJ: Mysli Pan zapewne o Studium koloru na saksofon sopranowy
i 2 saksofony altowe, skomponowanym w 2018. Rzeczywiscie, Studium...
mocno rozni si¢ od innych moich utwordw wykorzystujacych saksofon.
Widaé to juz z samej partytury — typowe dla mnie geste faktury i nieregularne rytmy
sa tutaj zupelnie nieobecne, zastgpily je dlugie wartoSci  rytmiczne

badZz elementy aleatoryczne oparte na improwizacji. Brak silnie zréznicowanej faktury
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powoduje przeniesienie punktu cigzkoSci na czynnik harmoniczny, mniej za$
na melodyczny, albowiem linie melodyczne sg tutaj albo zredukowane do diugich nut,
albo kryja si¢ w gaszczu partii improwizowanych. Harmonia oscyluje pomig¢dzy
wspotbrzmieniami  bliskimi  dur-moll, pionami atonalnymi oraz ¢wierétonowymi
znieksztalceniami roéwnomiernej temperacji. Tytulowy kolor odnosi si¢ wlasnie
do harmonii — wolne tempo muzyki sprzyja kontemplacji roéznych akordow.
Istotnym walorem Studium koloru jest tatwo$¢ jego wykonania — utwér nie wymaga
dluzszego (¢wiczenia. Jego tworzenie bylo dla mnie pewnym wyzwaniem,
musiatem bowiem odrzuci¢ podstawowe elementy mojego jezyka muzycznego. Oczywiscie
moglem zawsze poprzesta¢ na materiale aleatorycznym, improwizowanym, to jednak
wptynetoby negatywnie na czytelno$¢ oblicza estetycznego utworu i jego rozpoznawalnosé.

No i niczego bym si¢ nie nauczyt.

LL: Rok pozniej powstata Saxosphere, za§ w 2024 - Soliloquium II,
Pana ostatni utwor na saksofon, wyjatkowy przez swoja objeto$¢ i réznorodnos¢. Pomimo
oczywistych rdéznic, obydwa te dzieta 1taczy wiele elementow wspolnych.

Co wptyngelo na ksztatt muzycznej tresci tych utworow?

MI: Saxosphere powstala celem prezentacji jej podczas kongresu saksofonowego,
dlatego chciatem w niej mocno zréznicowaé materiat, by ukaza¢ zaréwno bogactwo
brzmieniowe instrumentu, jak 1 umiejetnosci wykonawcy — czyli Lukasza Nedzy.
Zrezygnowalem natomiast z ksztaltowania narracji jako dzwigkowego opowiadania —
muzyka Saxosphere duzo bardziej przypomina swobodng fantazj¢ czy popis mozliwosci
instrumentu. Rapsodyczno$¢ przebiegu formy nie zwalnia jednak kompozytora
z konieczno$ci zadbania o koherencj¢ narracji. Spojnosci formalnej sprzyja wykorzystanie
warstwy elektroakustycznej, ktorej material pozostaje w $cistym zwigzku z materialem
partii solowej. Jest to zwigzek natury strukturalnej, nie za$§ czasowej — jak zwykle
nie wymagam tutaj precyzji czy synchronizacji. Ta§ma zostata przygotowana w ten sposob,
ze ewentualne przesunig¢cia pomigdzy obiema partiami nie zaburza zamierzonych efektow
ich zestawienia. Dzieki temu osiggam poczucie swobody i znaczng ,,elastyczno$¢” narracji.

Z kolei Soliloguium II ~ skomponowalem specjalnie dla  Pana,
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celem wlaczenia utworu do Panskiego doktoratu. Jednym z podstawowych jego zatozen byt
dhugi czas trwania (ponad 20 minut) i szeroki oddech — cechy odrézniajace go wyraznie od
Ul 1 Saxosphere. Natomiast motywika — zar6wno w zakresie doboru interwalow,
jak 1 wzorcéw rytmicznych — wykazuje wiele podobienstw i z U, 1 z Saxosphere.
Mozna wrecz powiedzied, ze Soliloquium stanowi syntezg obu tych utworow.

Wazng rol¢ w jego przebiegu odgrywa praca motywiczna polegajaca
na przetwarzaniu i rozwijaniu motywow. Jednym z efektow zastosowania tej techniki
formotworczej jest do$¢ wyrazne poczucie narracyjnosci — muzyka rozwijajac sie,
zdaje si¢ opowiada¢ jaka$  historig, przez co jej charakter wykazuje si¢
silng ewolucyjnoscig. Duzy nacisk potozylem tutaj na wywotanie wrazenia wynikania.
Nawet w sytuacji kontrastu staralem si¢ zachowa¢ poczucie zwigzku pomiedzy sasiednimi
fragmentami 1 nada¢ mu charakter przyczynowo — skutkowy. Sprzyja temu sklonnos¢
do rozwijania materialu motywicznego. W poréwnaniu do Saxosphere narracja wykazuje
mniejsza zmienno$¢ — duzo mniejsza jest tu intensywno$¢ czy zakres zmian w charakterze
i strukturze motywoéw. Siegnalem tu réwniez do metody powtarzania materialu —
zaréwno wiernie, dostlownie, jak i w sposob zmodyfikowany.

Szerszy  oddech cechuje roéwniez materiat partii  fixed media.
W poréwnaniu do analogicznej warstwy w Saxosphere poszczegdlne jej motywy (gesty)
sa dluzsze, a material bardziej koherentny. Jego cze$¢ jest podobna do motywow
z partii solowej, inne s3 natomiast czyms$ zupeilnie nowym. Niekiedy gesty w warstwie
elektroakustycznej przebijaja si¢ do planu pierwszego. Pokrewienstwo sporej czesci
materiatlu  obu partii powoduje woéwczas wrazenie zaplanowanej interakcji —
pomimo braku S$cistej synchronizacji czasowej. Rezygnacja ze S$cistej synchronizacji
pozwolila mi uzyska¢ wrazenie pewnej ,,bezczasowosci” przebiegu, niejako odpornosci
na uplyw czasu, jednocze$nie osiggnatem znacznie wickszy komfort solisty,

co przektada si¢ rOwniez na charakter muzyki.
LL: Skad czerpie Pan informacje na temat mozliwos$ci i walordw instrumentu?

Jakie znaczenie dla pracy nad utworami miat kontakt z wykonawcami?

Czy konsultuje Pan z nimi swoje pomysty?
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MIJ: Zrodlem mojej wiedzy o saksofonie byly przede wszystkim znakomite,
uznane w $rodowisku dzieta znanych kompozytoréw. Piszagc dany utwor
nie konsultowatem natomiast z nikim swoich pomystow, dlatego predylekcje konkretnych
wykonawcow nie odegraty zadnej roli w procesie ksztattowania muzyki. Tak si¢ ztozyto,
ze blizsze relacje z saksofonistami nawigzywatem w toku pracy nad realizacja utworu,
tak wiec nie byto mozliwosci ich wigkszego wptywania na tekst muzyczny. W trzech
przypadkach jednak podczas tworzenia utworu bralem pod uwage indywidualne
walory wykonawcow — dotyczyto to muzykoéw, z ktdérymi juz wezesniej wspolpracowatem.

Pierwszym z nich byt Michat Knot, dla ktorego napisalem Ul, a ktorego znalem
juz z pracy nad wykonaniem Labiryntu umystu. W 2016 skomponowalem [U
na saksofon altowy i fortepian — utwor ten powstal na prosbe Bartlomieja Dusia, ktory
rok  wcze$niej byt  pierwszym  wykonawca  partii  solowej w  Tao.
Trzeci przypadek dotyczy Saxosphere, ktora napisalem dla Lukasza Nedzy, wykonawcy
kilku moich utworéw kameralnych. Wszyscy trzej zwrécili si¢ do mnie z prosba
o skomponowanie nowego utworu, ktory mogitby wzbogaci¢ ich repertuar. Warto tu dodac,
ze najnowszy moéj utwor na saksofon — Soliloquium II — rdéwniez jest wynikiem

zamodwienia, powstat bowiem specjalnie dla Pana.

LL: A jak postrzega Pan rol¢ wykonawcy w procesie ksztattowania dzwickowego

obrazu dzieta?

MJ: Moim zdaniem jest ona kluczowa. Z natury jestem cztowiekiem otwartym
i ciekawym $wiata, ponadto lubi¢ réznorodnosé. Swiadczy o tym np. fakt,
ze posiadam 32 nagrania roéznych wykonan VI Symfonii Gustava Mahlera
(mojego ulubionego kompozytora) i kazde z nich uwazam za warte postuchania.
Wspdlpracujac z wykonawca mojego utworu staram si¢ zawsze uwaznie wshuchiwaé
w to, co ma mi on do zaproponowania. Nigdy nie zmuszatem muzykow do przyjecia
mojego punktu widzenia bez dyskusji 1 konfrontacji z ich zapatrywaniami.
Wychodze¢ z zalozenia, ze wykonawca lepiej ode mnie zna swdj instrument i trafniej potrafi
dobra¢ $rodki optymalne w kontekScie wlasnych mozliwosci 1 uzdolnien.

Dlatego do$¢ czgsto zdarza sig, ze pozwalam muzykowi na modyfikacje,
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aby lepiej wykorzysta¢ jego umiej¢tnosci i predylekcje — zwlaszcza gdy widze,
ze taka zmiana jest korzystna dla brzmienia. Osobiscie dopuszczam rozmaite sposoby
potraktowania tekstu, jesli tylko utwor zachowuje swoja indywidualnos¢ i tozsamos¢.

Kto§ powiedzial kiedys, ze w moich utworach wykonawcy s3 czgsto
wspottworcami muzyki. To prawda, zdarza si¢ nawet, ze zachgcam muzykow
do poszukiwania alternatywnych metod interpretacji, celem odnalezienia jak najlepszych
rozwigzan. Nie fetyszyzuj¢ partytury i nut — cho¢by dlatego, ze papier przyjmie wszystko,
nawet najwickszag bzdure, tymczasem kompozytor rzadko jest nieomylny, zawsze moze
popei¢ blad i napisa¢ co§ niewykonalnego czy Zle brzmigcego. Mlodzi kompozytorzy
czgsto uczg si¢ z partytur autorstwa uznanych, stynnych twércow. Nie wiedzg, ze wiele
z zawartych w nich efektownych §rodkow brzmi zupelnie inaczej lub s3 wrecz
niewykonalne, za§ na nagraniu zostaly zastgpione przez alternatywne rozwigzania.
Z tego powodu czgsto naciskam na moich studentow kompozycji, aby jak najczesciej
konsultowali swoje pomysty z kolegami — instrumentalistami.

W  mojej karierze przekonalem si¢, ze traktowanie wykonawcy
jako wspottworcy utworu owocuje jego wigkszym zaangazowaniem i gtgbszym stosunkiem
emocjonalnym. Dzigki temu jego interpretacja jest bardziej indywidualna
1 oryginalna. Nie przeszkadza mi fakt istnienia kilku réznych uj¢¢ jednego utworu — wrecez
przeciwnie, ceni¢ sobie takie sytuacje. Dobrym przyktadem jest cho¢by Ul ktory miat
jak dotad trzech wykonawcow (Michat Knot, Krzysztof Gunka 1 Pan).
Kazdy =z nich wykreowal wlasng interpretacje, odmienng od pozostalych,
wszystkie one jednak sa calkowicie zgodne z moja ideg estetyczna, a przy tym
sa przekonujace i pickne, co bardzo mnie cieszy! Musz¢ dodaé, ze Pana sposob wykonania
UI nadaje tej muzyce cechy niezwyklej migkkosci i szlachetnosci, a takze bardzo
osobistego charakteru. Z tego powodu che¢tnie zgodzilem si¢ na Panska propozycje,
aby wprowadzi¢ swobodng improwizacje. Wnosi ona nowe elementy, przez co obraz
utworu zyskuje na panoramiczno$ci. Z drugiej strony obecno$¢ improwizacji jeszcze
bardziej podkresla indywidualno$¢ Pana interpretacji.

Przyznam  szczerze, ze jestem  przeciwnikiem jedynie  shusznego
sposobu wykonania; nie ufam ,.kanonom” estetycznym. Oczywiscie — wiem, ze zawsze

istnieje jaki§ paradygmat estetyczny, w obrgbie, ktdrego nalezy si¢ zmiescic.
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Nie widze jednak potrzeby ustalania wzorcowego sposobu wykonania danego dzieta.
Muzyka bylaby znacznie ubozsza, gdyby$Smy musieli ograniczy¢ si¢ do jednego wzorca.
Rézne podejscia do tego samego tekstu owocuja wzbogaceniem muzyki

1 nadaja jej glebie, pozwalajac odkry¢ nowe jej oblicza, ukryte pomiedzy nutami.

LL: Dzickuje za rozmowe.
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Z.akonczenie

Rozpoczynajac edukacj¢ w Polsce nie przeczuwatem, ze polska tworczosé
saksofonowa jest tak obfita i zréznicowana. Juz na samym poczatku pobytu w tym kraju
powzigtem zamiar, aby tworczo$¢ te upowszechni¢ w Chinskiej Republice Ludowej,
albowiem w pelni ona na to zastuguje. Szybko nabralem przekonania, Zze to wtlasnie
powinno by¢ sednem mojej pracy doktorskiej. Nie mogtem jednak poswigcic¢ jej wszystkim
tworcom znakomitej muzyki przeznaczonej na saksofon — nalezato si¢ skupi¢ na jednym,
konkretnym kompozytorze.

Dzigki profesorowi Andrzejowi Rzymkowskiemu poznatem muzyke saksofonowa
Macieja Jablonskiego. Szybko odkrylem w niej takie elementy stylistyczne,
jakie szczegolnie odpowiadaja moim upodobaniom i artystycznemu temperamentowi.
Jego utwory daja unikalne mozliwosci zaprezentowania waloroéw muzyka instrumentalisty
bez nadmiernego uciekania si¢ do tzw. rozszerzonych technik wykonawczych,
pozwalaja ukaza¢ zaréwno jego potencjal w zakresie bieglosci, jak 1 muzykalno$¢.
Jabtoniski nie jest kompozytorem tradycyjnym, nie jest tez jednak zdecydowanie
nowoczesny — estetyczna $ciezka tego tworcy jest wyraznie odrgbna i przebiega w pewnym
dystansie od tzw. mainstreamu. Jest ona réwniez mocno zréznicowana.
Styl dziet kompozytora zdaje si¢ oscylowaé pomigdzy neoklasycyzmem, a awangardg —
Jabtonski nie stroni od nowych $rodkéw brzmieniowych, zawsze jednak odwotuje sig¢
do tradycyjnie pojmowanego idealu pickna i do poczucia muzykalnosci. Przyznam,
ze posta¢ Macieja Jabtonskiego i1 jego utwory zaintrygowaly mnie, sktaniajac do glebszego
poznania tej tworczosci. Sprzyjat temu profesor Rzymkowski, ktory zachecit mnie
do wybrania dziet saksofonowych wiasnie tego kompozytora. Tak oto powstat pomyst
na repertuar mojej plyty doktorskiej, na ktorg sktadaja si¢ trzy utwory Macieja
Jabtonskiego przeznaczone na saksofon i warstwe elektroakustyczng (fixed media): Ul,
Saxosphere oraz Soliloquium I1.

O wyborze tych konkretnych dziet przesadzit sam ich tworca,
wskazujagc na fakt, ze obecno$¢ warstwy elektroakustycznej pozwala na znaczne
poszerzenie panoramy $rodkow kompozytorskich i zwigkszenie potencjatu ekspresyjnego.

Utwory te s3 nie tylko znakomita egzemplifikacja estetyki saksofonowej twoérczosci
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Jabtonskiego, sa one takze reprezentatywne dla caloksztattu bardzo zréznicowanego
stylu kompozytora. Poznawszy Ul 1 Saxosphere o$mielitem si¢ zapyta¢ ich tworce,
czy bytby sktonny skomponowac jeszcze jeden utwor na saksofon i fixed media. Ku mojej
wielkiej radosci Maciej Jabtonski zgodzit si¢; w krotkim czasie powstato Soliloquium 11
dedykowane mnie. Cho¢ Ul 1 Saxosphere byly juz wielokrotnie prezentowane na estradach
polskich 1 zagranicznych, nikt przedtem nie podjat wysitku, aby dokonaé analizy
ich przebiegu. Jest ona tym bardziej uzasadniona, Zze utwory te stanowig — wedtug samego
ich tworcy — wizytowke jego stylu. To samo mozna powiedzie¢ o Soliloquium II.
Szczegdtowy opis muzyki pozwala bardziej precyzyjnie wnikna¢é w  glab
warsztatu kompozytorskiego Jabtonskiego i1 ukaza¢ wykorzystywane przezen Ssrodki.
Niniejsza praca doktorska zdawata si¢ by¢ idealnym miejscem, by taka analize
przedsiewziagé. Jest ona dos$¢ obszerna 1 szczegotowa, gdyz jako pierwszy badacz
tej tworczosci czutem szczegélny cigzar odpowiedzialno$ci, jaki spoczywa na autorze
pionierskiej pracy naukowej. Zalezato mi bowiem na tym, by saksofoni§ci w moim kraju
mieli dostep do mozliwie najbardziej kompleksowego omowienia tych dziel.
Nie ukrywam takze pragnienia wypromowania tej muzyki w Chinskiej Republice Ludowej,
jak rowniez podzielenia si¢ z osobami zainteresowanymi moim szczeg6lnym stosunkiem
do tworczosci Jablonskiego.

Celom poniekad promocyjnym stuzy rowniez szerokie i1 do$¢ doktadne
omoéwienie sylwetki tworczej Macieja Jabtonskiego, kompozytora, ktory zdazyl si¢ juz
istotnie zastuzy¢ wspotczesnej literaturze saksofonowej, a ktory weiaz jest mato znany poza
swoim §rodowiskiem. Uwazam, ze ranga jego dziet w pelni zashiguje
na taka promocje — jestem dumny, ze moja pracg moglem przyczyni¢ si¢ do silniejszego
zaznaczenia  obecno$ci  utworoOw  Jabtonskiego w  panoramie  wspodlczesnej

muzyki saksofonowe;.
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