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PODZIEKOWANIA

Moje siedem lat studiow w Polsce mingto w mgnieniu oka. W tym okresie,
poswigconym studiowaniu gry na wiolonczeli i teorii muzyki, zdobylem umiej¢tnosci
techniczne, wiedze 1 rozwinalem si¢ osobiscie. Konczac prace nad tg rozprawa, pragne wyrazic¢

szczerg wdzigczno$¢ wszystkim, ktérzy mnie wspierali 1 towarzyszyli.

Serdeczne podzigkowania kieruje do mojego promotora, Profesora dr. hab. Zdzistawa
Lapinskiego. Przez ostatnie siedem lat dzielit si¢ Pan swoja bogata wiedza z zakresu techniki
wykonawczej, interpretacji muzycznej i badan naukowych, zapewniajac skrupulatne wsparcie
w catym procesie — od wyboru tematu i struktury pracy, po redagowanie i finalizacje pracy
pisemnej, jak rowniez przy realizacji nagrania dzielg artystycznego. Panskie doskonate
mistrzostwo artystyczne, rygorystyczne podej$cie naukowe i szczera pasja do muzyki wywarty

na mnie glgboki wptyw i stanowig dla mnie wzor do nasladowania przez cate zycie.

Jestem rowniez bardzo wdzigczny Panu Eligiuszowi Skoczylasowi, realizujgcemu
parti¢ fortepianu w nagraniu, za cierpliwe proby i muzyczne wskazowki, a takze realizatorowi
dzwigku, Panu Kamilowi Madoniowi, za cierpliwo$¢ i rady podczas nagran, a takze

Za prac¢ montazowa.

Chcialbym podzigkowa¢ moim kolegom ze studiéw i przyjaciolom z kraju i zagranicy.
Podczas studidow w obcym kraju doskonalili§my swoje umiej¢tno$ci muzyczne, prowadziliSmy

dyskusje akademickie, wspieraliSmy si¢ nawzajem i dzieliliSmy niezapomniane chwile.

Jestem wdzigczny mojej rodzinie. Ich cicha opieka i bezwarunkowe wsparcie z daleka
daly mi solidny fundament, pozwalajac mi realizowa¢ moje marzenia z pelnym

zaangazowaniem.

Ukonczenie studidow oznacza nowy poczatek. W przysztosci bgde nadal zglebiat

muzyczng $ciezke.

Jeszcze raz skladam najszczersze podzigkowania wszystkim, ktérzy okazali mi ciepto

1 wsparcie!
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Wstep

XX wiek byt okresem historycznych zmian i innowacji w dziejach ludzkosci.
Wojny migdzy narodami glgboko wptywaly na zycie ludzi, ale jednocze$nie sprzyjaty
rozwojowi we wszystkich aspektach spoleczenstwa. W muzyce byl to okres kreatywnosci
iroznorodnos$ci, od impresjonizmu i ekspresjonizmu po serializm, sonoryzm i muzyke
elektroniczng, W tym okresie kompozytorzy podejmowali $miale proby porzucenia
tradycyjnych form estetycznych i dazyli do indywidualno$ci i wolno$ci w tworzeniu muzyki.
Po zakonczeniu II wojny $wiatowej Stany Zjednoczone i Zwigzek Radziecki rozpoczety
trwajacg czterdziesci lat zimng wojne!. W tym okresie muzyka stala sie¢ waznym $rodkiem
wyrazania réznych pogladow ideologicznych, politycznych i kulturowych, a takze waznym
medium promujacym ich kulturg i wartosci. Pod wplywem ideologii niektorzy kompozytorzy
byli zmuszeni wybiera¢ migdzy dwoma obozami, co ograniczato ich przestrzen tworcza,
ale jednoczesnie sprzyjato dalszemu rozwojowi ich stylow muzycznych. Wielu wybitnych
artystow zdecydowato si¢ opusci¢ Zwigzek Radziecki i kontynuowac karier¢ poza granicami
swojego kraju, m.in. w Stanach Zjednoczonych.

Rosyjsko-amerykanska kompozytorka Lera Auerbach wurodzita si¢ w latach
siedemdziesiagtych XX w., a zawirowania spoleczne wywarty gteboki wptyw na jej charakter.
Po przyjezdzie do Stanéw Zjednoczonych zetknela si¢ z r6znorodnoscia stylow muzycznych,
co w polaczeniu z jej wlasnymi doswiadczeniami zyciowymi i zapleczem kulturowym
doprowadzito ja do rozwinigcia wlasnego, unikalnego stylu kompozytorskiego. Jego estetyka
taczy w sobie elementy zardowno muzyki klasycznej, jak i wspodtczesnej; jej utwory zawieraja
szeroki wachlarz konwencji dzwigkowych, a takze roznorodne techniki kompozytorskie
1 wykorzystanie r6znych form, ale kazde z jej dziel ma unikalny jezyk muzyczny.

Rozw6j muzyki w XX wieku od poczatku wigzal si¢ z wyzwaniami i innowacjami
w muzyce klasycznej, zwlaszcza w obszarze muzyki instrumentalnej, gdzie kompozytorzy
$mialo eksperymentowali 1 nieustannie eksplorowali nowe mozliwosci wyrazowe.
Wiolonczela jako instrument muzyczny o bogatej sile wyrazu, doswiadczyla w XX wieku
znaczacych innowacji w technologii i j¢zyku muzycznym, nie tylko ograniczajacych si¢ do gry

na niej, ale takze odkrywajacych mozliwo$¢ wykorzystania jej wrecz jako instrumentu quasi-

! Zimna wojna— trwajacy w latach 1947-1991 stan napiecia oraz rywalizacji ideologicznej, politycznej,
wojskowej, gospodarczej pomiedzy blokiem wschodnim, czyli ZSRR i jego panstwami satelickimi skupionymi
od 1955 roku w Uktadzie Warszawskim i panstwami pozaeuropejskimi sprzymierzonymi z ZSRR, a blokiem
zachodnim, czyli panstwami niekomunistycznymi skupionymi od 1949 roku w NATO i réwnolegtych paktach
obronnych. Jako pierwszy terminu ,zimna wojna” uzyl w 1945 roku brytyjski pisarz George
Orwell w eseju You and the Atomic Bomb, ktory ukazat si¢ na famach brytyjskiej lewicowej gazety ,,Tribune”
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perkusyjnego. Kompozytorzy przesuwali granice mozliwosci wykonawczych gry
na wiolonczeli, wykorzystujac ztozone techniki i unikatowy jezyk muzyczny.

Utwor Lery Auerbach ,,24 preludia na wiolonczelg 1 fortepian” op.47 zostal
skomponowany pod koniec XX wieku. Dzieto to nie tylko dziedziczy innowacyjnego ducha
swoich poprzednikéw, ale takze otwiera nowa przestrzen ekspresyjng dla wiolonczeli poprzez
jej unikalny jezyk muzyczny i gleboka ekspresje emocjonalng. Dzielo to nie tylko demonstruje
techniczny potencjal wiolonczeli, ale takze tworzy nowa form¢ muzycznego dialogu poprzez
interakcj¢ migdzy wiolonczelg a fortepianem.

Analizujac ten utwor, postaram si¢ skoncentrowac na nastepujacych zagadnieniach:

e jezyk i styl muzyczny poszczegolnych preludiow,

e interakcja miedzy wiolonczelg a fortepianem,

e wymagania i wyzwania wykonawcze

e wplyw na rozwdj jezyka muzycznego.

Aby lepiej zinterpretowac ten utwor, zastosuje nastepujace metody badawcze:

1. Studium przypadku — préba zrozumienia stylu muzycznego kompozytorki oraz wnikliwe
spojrzenie na catoksztatt dorobku artystycznego.

2. Analiza cyklu pod katem struktury muzycznej, harmonii, melodyki i rytmiki.

3. Badanie mozliwos$ci interpretacyjnych z punktu widzenia wykonawcy w konteks$cie
poréwnania zapisanego tekstu nutowego z autorskim wykonaniem przez Kompozytorke

4. Podsumowanie znaczenia tworczosci Lery Auerbach dla rozwoju wspoiczesnej muzyki
wiolonczelowej oraz zbadanie jej wptywu na przyszty rozwdj tej dziedziny.

Poprzez powyzsze badania mam nadziej¢ scharakteryzowaé¢ idom tworczosci
wiolonczelowej Lery Auerbach. Postaram si¢ rowniez zidentyfikowa¢ nowe tendencje
w rozwoju muzyki wiolonczelowej w coraz bardziej zréoznicowanym i nieprzewidywalnym

srodowisku muzyki wspolczesne;j.



Rozdziatl 1

Muzyka w XX wieku —

nowe spojrzenie na Swiat dzwiekow



W XX wieku, wraz z postgpem nauki i techniki oraz rozwojem spoteczenstwa, wiele
tradycyjnych rzeczy uleglo gwattownym zmianom i glgbokim zmianom. Muzyka jako twor
odzwierciedlajacy ideologi¢ rowniez przeszta znaczaca innowacj¢. Niektore tradycyjne formy
muzyki i sposdb jej tworzenia zostaly stopniowo zmienione przez nowe technologie
i koncepcje. Kompozytorzy, dzigki $miatym eksperymentom i innowacjom, przetamali
tradycyjne podejscie do zasad muzyki i odkryli nowe, nieskonczone mozliwosci dzwigkowe.

XX wiek to rowniez era gwaltownego rozwoju informacji i technologii. Jest to najwigksza
1 najbardziej dalekosi¢zna rewolucja naukowo-techniczna w historii ludzko$ci, znana réwniez
jako rewolucja informacyjna®. Jako glowny motyw rozwoju spotecznego XX wieku, rewolucja
informacyjna odegrata rowniez kluczowa rol¢ w rozwoju muzyki, zwlaszcza w jej tworzeniu,
rozpowszechnianiu i konsumpcji. Oto niektore z waznych wptywow tego przetomu na muzyke

XX wieku:
Innowacje w technologii tworzenia muzyki

Techniki komponowania muzyki XX wieku ulegly calkowitej transformacji, przesuwajac
muzyke od form tradycyjnych w strong nowoczesnosci. Po pierwsze, powszechne zastosowanie
technologii nagrywania przetamalo ograniczenia czasowe 1 przestrzenne wykonan
muzycznych, umozliwiajagc kompozytorom i wykonawcom wielokrotne nagrywanie i edycj¢
utworéw w celu osiagnigcia wigkszej perfekcji. Pojawienie si¢ technologii nagrywania
wielo$ciezkowego, poglosu 1 odtwarzania pozwolito zespotom tworczym symulowaé ,,zywe”
efekty dzwigkowe nawet w studiach nagraniowych, nie tylko poprawiajac jako$¢ muzyki,
ale takze umozliwiajac postprodukcje’. Ponadto pojawienie si¢ roznych samplerow dzwigku,
syntezatorow dzwigku, instrumentéw elektronicznych i oprogramowania komputerowego
znacznie poszerzyto granice tworcze kompozytoréw. Tradycyjne podejscie do kompozycji,
koncentrujace si¢ na charakterystyce akustycznej tradycyjnych instrumentow, zostato
stopniowo zastgpione elektronicznymi barwami i nowymi instrumentami, umozliwiajac
muzykom tworzenie nowych dzwigkow 1 efektéow w prosty i1 efektywny sposob.
Doprowadzito to do powstania wielu awangardowych i eksperymentalnych dziet muzycznych.

Kompozytorzy moga uzywac syntezatorow do symulowania dzwigkow, ktorych tradycyjne

2 Trzecia rewolucja technologiczna, znana rowniez jako trzecia rewolucja przemystowa, rewolucja informatyczna,
rewolucja cyfrowa, rewolucja informacyjna lub rewolucja technologiczna, rozpoczgta si¢ po Il wojnie Swiatowe;.
Zautomatyzowane komputery zwigkszyty produktywnos$¢, a technologia jadrowa zapewnila wigksza wydajnosc
wytwarzania energii niz ropa naftowa. Jest to najwigksza i najpowazniejsza rewolucja technologiczna w historii
ludzkosci i trwa do dzi$.

® Johns Hopkins University Press. Music and Technology in the Twentieth Century.

https://www.press.jhu.edu/books/title/2010/music-and-technology-twentieth-century



instrumenty nie s3 w stanie wytworzy¢, a takze dzwigkow, ktérych nie da si¢ uchwycié
w naturze. Ta wieloptaszczyznowa ekspresja dzwigku otworzyla zupetnie nowe mozliwos$ci

dla muzyki elektronicznej i eksperymentalnej?.

Innowacje technologiczne nie tylko odzwierciedlajg si¢ w transformacji narzg¢dzi
1 procesow, ale takze napedzaja zmiany w koncepcjach kompozycji muzycznej. Kompozytorzy
zaczeli $miato eksperymentowaé z gatunkami muzyki eksperymentalnej, takimi jak ,,Glitch”?
i ,,Noise Music”¢, a wszystko to jest mozliwe dzieki nowym technologiom. Ponadto cyfrowa
wymiana informacji ulatwita szybka wymian¢ elementow muzycznych na catym $wiecie,
prowadzac do zderzenia elementow muzycznych z réznych kregow kulturowych i dajac

poczatek unikalnym stylom XX wieku, takim jak rock czy muzyka folkowa.

Rozwdj nowych technologii otworzyl nieograniczone mozliwosci tworzenia muzyki
1 potozyt solidne podwaliny pod przyszly rozw6j muzyki. Co wigcej, powszechna dostgpnos¢
oprogramowania do produkcji muzyki umozliwita amatorom $miale angazowanie si¢
w tworzenie 1 produkcj¢ muzyki, obnizajac bariery wejscia do $wiata muzyki. Zaréwno

profesjonalisci, jak i amatorzy moga teraz wyraza¢ swoja muzyczng kreatywnosc¢.
Postep w dystrybucji muzyki

Na poczatku XX wieku sposdb rozpowszechniania muzyki ulegt rewolucyjnym zmianom,
zmieniajac odbiorcéw muzyki i sposéb jej odbioru. Podczas wojny technologia radiowa
rozwijata si¢ dynamicznie, a po wojnie powszechne wykorzystanie transmisji radiowej
umozliwilo muzyce tatwe przetamanie barier geograficznych i szybkie rozprzestrzenianie si¢
na calym $wiecie. W tamtym czasie radio stuzylo jako wygodny $rodek komunikacji,

odgrywajac znaczacg role w dostarczaniu muzyki do milionow domow’.

4 MIDI.org. MIDI History: Chapter 4 — Synths Come of Age 1900-1963.

> Glitch (ang.krotkotrwale  zaklocenie), znany réwniez jako Clicks and Cuts— gatunek muzyki

elektronicznej powstalty w latach 90.wraz z upowszechnieniem si¢ cyfrowej obrobki dzwigku. Cecha
charakterystycznag tego gatunku jest uzycie, zazwyczaj bardzo krotkich, probek dzwigku oraz efektow
wygenerowanych elektronicznie badz powstalych jako zaklocenie fali dzwigkowej — w miejsce tradycyjnych
instrumentow.

®Muzyka noise (lub po prostu noise) to podgatunek muzyki eksperymentalnej, ktory charakteryzuje sie
wykorzystaniem niechcianego hatasu jako podstawowego elementu muzycznego. Gatunek ten ma korzenie
w muzyce awangardowej z poczatku XX wieku, ale pozniej czerpie inspiracj¢ z muzyki industrialnej
i elektronicznej. Charakteryzuje si¢ odrzuceniem konwencjonalnej teorii muzyki i tradycyjnych struktur utworéw,
czesto z niewielka iloscig melodii, rytmu i harmonii lub bez nich. Ten rodzaj muzyki podwaza konwencjonalne
rozréznienie mi¢dzy dzwigkiem muzycznym a niemuzycznym.

7 Xu Jingjing (2025). The Evolution of Music Media and Its Societal Impact: From Sheet Music to Streaming.
Xuekanba
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W potowie XX wieku powszechna telewizja potaczyta muzyke z obrazami, dajac
poczatek réznym formom, takim jak programy muzyczne, transmisje koncertow na zywo
i teledyski. Te innowacje na nowo zdefiniowaty format rozpowszechniania muzyki, oferujac
publiczno$ci podwdjne doznania sensoryczne — wzrokowe i stuchowe — zwigkszajac tym
samym atrakcyjno$¢ wystepow muzycznych. W rezultacie ludzie przestali by¢ jedynie

stuchaczami i stali si¢ aktywnymi widzami.

Dzigki dalszemu rozwojowi technologii nagrywania, muzyk¢ mozna bylo
przechowywa¢ dlugoterminowo i szeroko rozpowszechnia¢. Pojawienie si¢ nowych no$nikéw
danych (ta§m, gramofonéw, plyt winylowych, ptyt CD i cyfrowego dzwigku itp.) utatwilo
przechowywanie i rozpowszechnianie muzyki. W drugiej potowie XX wieku, wraz z rozwojem
internetu, rozpowszechnianie muzyki rozszerzyto si¢ z lokalnych regionéw na wymiang
mi¢dzynarodowa 1 migdzykontynentalng, umozliwiajac szybsza wymiang i integracje muzyki

z roznych kregdéw kulturowych.

W XXI wieku wynalezienie i popularyzacja smartfonéw i urzadzen mobilnych wniosty
zupetnie nowe do$wiadczenie w rozpowszechnianiu muzyki. Ludzie majg teraz tatwiejszy
dostgp do muzyki, a pojawienie si¢ nowych form medialnych, takich jak krotkie filmy
1 transmisje na zywo, ozywilo rozpowszechnianie muzyki, rozprzestrzeniajac ja na caly Swiat
za posrednictwem internetu i wzbogacajac jej réznorodnosé, co doprowadzito do globalizacji

muzyki.

Podsumowujac, transformacyjne zmiany w rozpowszechnianiu muzyki w XX wieku
otworzyly nieograniczone mozliwosci tworzenia muzyki i jej komercjalizacji, przyspieszajac

wymiang i integracj¢ mi¢dzykulturowa i migdzyregionalna.
Transformacja sposobu konsumpcji muzyki

Model konsumpcji muzyki w XX wieku przeszedt transformacje od tradycyjnych zakupow plyt
do muzyki cyfrowej. W przesztosci konsumpcja muzyki opierata si¢ gtownie na stosunkowo
ograniczonych formach, takich jak koncerty, ptyty winylowe i transmisje telewizyjne, a no$niki
fizyczne stanowily podstawe catego przemyshlu muzycznego. Wraz z cigglym rozwojem
technologii nagrywania i metod komunikacji, modele konsumpcji muzyki stopniowo stawaly

si¢ coraz bardziej zrdznicowane.

Dzigki postgpowi technologicznemu, domowe urzadzenia do nagrywania i przenosne

radia staly si¢ powszechnie dostepne w gospodarstwach domowych, umozliwiajac ludziom
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wygodniejsze stuchanie muzyki w domu lub na §wiezym powietrzu. Przetamato to ograniczenia
czasowe 1 przestrzenne tradycyjnych metod konsumpcji muzyki. W drugiej polowie XX wieku
powszechne upowszechnienie si¢ no$nikow fizycznych, takich jak kasety magnetofonowe
i plyty CD, dodatkowo przyspieszyto ewolucje konsumpcji muzyki. W tej fazie konsumenci
kupowali fizyczne plyty lub kasety, aby kolekcjonowa¢ swoje ulubione utwory muzyczne.
Rynek muzyczny w tym okresie uksztaltowal idealny tancuch przemystowy i wszedl w okres
wielkiego rozkwitu. W XXI wieku rozwdj internetu ponownie zrewolucjonizowatl
dotychczasowy model konsumpcji muzyki, oparty na nosnikach fizycznych. Pobieranie
i strumieniowanie online staly si¢ powszechne, umozliwiajac uzytkownikom dostgp
do réznorodnych zasobow muzycznych za pomoca smartfona lub komputera, bez ograniczen
zwigzanych z dedykowanymi urzadzeniami do odtwarzania muzyki. Dzigki temu konsumpcja
muzyki stala si¢ bardziej elastyczna i wygodna. Tradycyjne no$niki fizyczne nie zniknely
jednak catkowicie, lecz istniejg gtownie jako osobiste kolekcje. PdZniejszy rozwoj systemow
ptatnosci online doprowadzil do powstania ustug subskrypcji muzyki, umozliwiajac

konsumentom dost¢p do coraz szerszej gamy gatunkéw muzycznych.

Wspodlczesna konsumpcja muzyki $cisle zintegrowala konsumentow z rynkiem
muzycznym. Branza muzyczna musi nieustannie dostosowywaé si¢ do zmieniajacych si¢
trendow 1 wprowadza¢ zmiany w odpowiednim czasie, aby sprosta¢ coraz bardziej
zrdznicowanym i spersonalizowanym potrzebom konsumentdéw, napgdzajac tym samym trwaty

dobrobyt catej branzy muzycznej®.
Wigksza interaktywnos¢ w tworzeniu i wykonywaniu muzyki

Tradycyjnie kompozytorzy zazwyczaj ustalajg jedynie podstawowa struktur¢ utworu, taka jak
melodia i forma, w trakcie komponowania. Co najwyzej moga omawia¢ wykonalnos¢
1 adekwatnos$¢ niektorych elementéw z wykonawcami instrumentoéw. Na koniec wykonawcy
wykonuja utwor zgodnie z partyturg, prezentujac go publiczno$ci. Wraz z postgpem
technologicznym ten jednokierunkowy model tworczy zostat stopniowo zaktécony. Tworzenie
i wykonywanie muzyki charakteryzuja si¢ obecnie wigkszg interaktywnos$cig i elementami
W czasie rzeczywistym, z cz¢stszg wymiang mi¢dzy réznymi podmiotami, tworzac tym samym

zupetnie nowy paradygmat tworczosci artystyczne;.

8 From Vinyl to Digital: How Music Consumption Has Evolved Across Generations. Retroactv
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Po pierwsze, wprowadzenie urzadzen elektronicznych do wystepdéw na zywo uwolnito
je od ograniczen akustyki akustycznej, integrujac synteze elektroniczng, cyfrowe przetwarzanie
dzwigku, sterowanie o$§wietleniem scenicznym i inne elementy. W rezyserni za sceng czg¢sto
znajduja si¢ komputery lub cyfrowe konsole sterujace, ktore przetwarzaja rézne sygnaly
muzyczne W czasie rzeczywistym, nadajac muzyce na zywo wielowarstwowe
1 wielowymiarowe efekty. Kompozytorzy i wykonawcy moga wprowadza¢ zmiany w czasie
rzeczywistym do utworu w oparciu o oryginalng partyture, tworzac efekt improwizacji, ktory
nie tylko inspiruje improwizacyjne umiejetnosci wykonawcow, ale takze zapewnia
publiczno$ci bogatsze i bardziej immersyjne doznania audiowizualne. Ponadto, popularyzacja
internetu umozliwita muzykom przetamywanie barier geograficznych i wspotprace online,

poszerzajac horyzonty tworzenia muzyKki.

Po drugie, wraz z szybkim rozwojem muzyki cyfrowej, coraz wigcej kompozytoréw
bezposrednio zaprasza wykonawcow do udzialu w procesie tworczym, komunikujac sie
i dostosowujac muzyke w dowolnym momencie prob i wystepow oraz aktywnie uwzgledniajac

opinie publicznos$ci, aby dostosowa¢ muzyke, czynigc kazdy koncert wyjatkowym.

Podsumowujac, wzmozona interakcja migdzy kompozycja a wykonaniem w XX wieku
napedzala ciggla ewolucje form ekspresji muzycznej, otwierajac jednoczesnie nowe $ciezki
rozwoju dla przemyshu muzycznego, stajac si¢ tym samym jedna z cech definiujacych

wspotczesng kulture muzyczna.
Dywersyfikacja styl0w muzycznych i integracja transgraniczna

Rewolucja informacyjna XX wieku i trend globalizacji stworzyly bezprecedensowe mozliwos$ci
dywersyfikacji stylow muzycznych. Elementy z réznych epok i regiondéw, takie jak muzyka
tradycyjna i nowoczesna, zachodnia i wschodnia, nieustannie si¢ przeplataty, powodujac,
ze dotychczas stosunkowo ustabilizowane kategorie muzyczne zaczgly przejawiaé tendencje
do fuzji i mieszania. Pojawienie si¢ w XX wieku gatunkow takich jak rock, pop, hip-hop
i muzyka elektroniczna nie tylko nie stanowilo zagrozenia dla muzyki tradycyjnej, ale takze
utatwilo integracje roznych stylow muzycznych. Kompozytorzy potaczyli tradycyjna muzyke
klasyczng z nowoczesnymi formami muzycznymi, dajac poczatek nowym stylom muzycznym.
Ta fuzja migdzygatunkowa nie tylko wzbogaca ekspresyjne formy muzyki, ale takze dostarcza

muzykom nowych pomystéw tworczych i inspiracji.
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Tworcy wykorzystali technologi¢ cyfrowa do ptynnego taczenia réznych elementéw
muzycznych, tworzac wysoce spersonalizowane style muzyczne. Zwlaszcza wraz z rozwojem
internetu, tworczo$¢ muzyczna z réznych krajow i $srodowisk kulturowych dos$wiadczyta
bezprecedensowej wymiany i wspotpracy. W tym samym okresie, zachowanie i przekazywanie
tradycyjnych elementow muzyki ludowej rowniez zyskalo znaczng uwage. Wielu artystow
zintegrowalo wspotczesne elementy muzyczne, zachowujac jednocze$nie charakterystyczne
cechy swojej muzyki etnicznej, chronigc w ten sposob i przekazujac histori¢, a jednoczesnie

nasycajac muzyke nowa energia.

Co wigcej, w kontekscie fuzji migdzygatunkowej, interakcja migdzy tworzeniem
muzyki a sztukami scenicznymi, a takze obrazami audiowizualnymi, stata si¢ coraz blizsza.
Wspolczesne wykonania muzyczne czesto integruja roézne formy wyrazu artystycznego,
takie jak dramat, taniec i obrazowanie, a dzigki szeregowi technologii cyfrowych tworza
ol$niewajace efekty sceniczne, ktore nie tylko wzmacniaja emocjonalny wplyw muzyki,

ale takze zapewniajg jej szersza przestrzen ekspresji.

Zrbdznicowanie stylow muzycznych i fuzja migdzygatunkowa w XX wieku napg¢dzaty

ciggly postep w ekspresji muzycznej, czynigc z muzyki pomost taczacy rézne epoki i kultury.
Zmiany w prawie autorskim do muzyki i modelu biznesowym

Ochrona praw autorskich do muzyki i jej komercyjny rozw6j podlegatly cigglym modyfikacjom
1 innowacjom wraz z dynamicznym rozwojem przemystu muzycznego w XX wieku.
Ewolucja ta, od poczatkowego jednokanalowego modelu biznesowego sprzedazy plyt
fizycznych do obecnego, wielokanalowego wspolistnienia w erze cyfrowej, zaréwno
prawa autorskie do muzyki, jak i modele biznesowe ulegly glebokim transformacjom.
W potowie XX wieku powszechne wprowadzenie technologii nagrywania i replikacji
oznaczato oficjalne wejscie produkcji i dystrybucji muzyki w er¢ komercyjng. Wytwornie
fonograficzne staty si¢ dominujagcymi graczami w tym modelu, zapewniajac oryginalnym
muzykom i ich zespolom dochody i ochrong prawng poprzez kontrol¢ praw autorskich

1 kanatow dystrybucji.

Jednak wraz z ciagla ewolucja wzorcow konsumpcji muzyki, tradycyjne prawa
autorskie i modele biznesowe napotkaly wyzwania. Rozwdj internetu wprowadzit muzyke
w er¢ cyfrowa, umozliwiajac szybki obieg utworéw muzycznych online w formatach plikow

cyfrowych. Chociaz znacznie obnizyto to koszty produkc;ji i dystrybucji, spowodowato réwniez
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problemy takie jak nielegalna dystrybucja 1 piractwo. Kraje stale opracowuja i udoskonalaja
szereg $rodkow, w tym przepisy i1 regulacje dotyczace ochrony praw autorskich,
mi¢dzynarodowe umowy o prawach autorskich oraz mechanizmy regulacyjne dla platform
dystrybucji muzyki, aby chroni¢ prawa wlasnosci intelektualnej i tworczy entuzjazm
oryginalnych muzykow, a takze zapewni¢ uporzadkowany i dynamiczny rozwdj rynku
konsumpcji muzyki. Jednoczes$nie utworzenie organizacji zajmujacych si¢ prawami autorskimi
i stowarzyszen branzowych zapewnito stabilne i niezawodne gwarancje instytucjonalne

w zakresie autoryzacji, zarzadzania i przychodoéw z utworéw muzycznych.

Jesli chodzi o modele biznesowe, dominujaca pozycja nosnikéw fizycznych zostala
stopniowo zastgpiona muzyka cyfrowg i streamingiem online. Platformy cyfrowe obliczaja
przychody na podstawie wskaznikéw, takich jak liczba odtworzen i pobran, zapewniajac
oryginalnym muzykom staty strumien dochodéw. Ponadto formy takie jak pojedyncze zakupy,
ustugi subskrypcyjne, umieszczanie reklam, transfery praw autorskich i gadzety wzbogacity
modele zysku branzy muzycznej. Muzycy i wytwornie ptytowe generuja réwniez wicksza
warto$¢ komercyjng poprzez koncerty, festiwale muzyczne i sponsoring marek. Transformacja
praw autorskich i modeli biznesowych w branzy muzycznej nie tylko odzwierciedla wplyw
postepu technologicznego na tradycyjne modele, ale takze otwiera przed calym przemystem

muzycznym nowe mozliwos$ci rozwoju, umozliwiajac mu rozkwit w erze cyfrowe;.
Reforma nauczania i edukacji muzycznej

0Od XX wieku nauczanie i edukacja muzyczna przeszty transformacj¢ od tradycyjnego przekazu
mistrz-uczen do bardziej naukowych i nowoczesnych modeli edukacyjnych. Wczesna edukacja
muzyczna opierata si¢ gldwnie na przekazie rodzinnym lub dziedziczeniu mistrz-uczen, ktadac
nacisk na znaczenie umiej¢tnosci technicznych, a tre$ci i metody nauczania byty stosunkowo
monotonne. Wraz z postepem spotecznym, rozwojem technologii i udoskonaleniem systemu
edukacji, edukacja muzyczna przyjeta bardziej naukowe i systematyczne metody,
dzielac muzyke na gtéwne obszary, takie jak wiedza teoretyczna, historia muzyki, tto kulturowe
i cechy techniczne, umozliwiajac studentom muzyki nauke muzyki w sposob bardziej naukowy

1 kompleksowy.

Innowacje w nowoczesnych metodach edukacyjnych przetamaty bariery geograficzne
dzigki internetowi. Nauczyciele i uczniowie moga prowadzi¢ zdalng edukacj¢ i1 interakcje
za posrednictwem multimediow, platform sieciowych wideo i1 innego oprogramowania.

Nauczyciele moga otwiera¢ kursy online lub nagrywa¢ filmy instruktazowe i umieszczac je
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w internecie, aby przekazywa¢ wiedz¢. Uczniowie mogg samodzielnie zdobywaé wiedze
muzyczng za posrednictwem kurséw wideo, symulowanych zaje¢ lekcyjnych, zasobéw online
1 innych metod. Moga réwniez komunikowa¢ si¢ z uznanymi muzykami w kraju i za granica
w czasie rzeczywistym za posrednictwem oprogramowania wideo online, przetamujac
ograniczenia czasowe 1 przestrzenne. Ponadto promowane sg interdyscyplinarne koncepcje
edukacyjne, integrujace muzyke z technologia, informatyka i psychologia, aby rozwijac¢

wszechstronne talenty faczace sztuke i technologie.

Co wiecej, praktyczna nauka odgrywa kluczowa role we wspodlczesnej edukacji
muzycznej. Réznorodne studia muzyczne i bazy tworczosci muzycznej zapewniaja studentom
liczne mozliwos$ci praktyczne, pozwalajac na gruntowne sprawdzenie wiedzy teoretycznej
w praktyce. Studenci moga doskonali¢ swoje umiejetnosci wykonawcze 1 poglebiac
zrozumienie koncepcji i styloéw kompozycji muzycznych poprzez dyskusje grupowe, wystepy
na zywo i improwizacj¢. Moga réwniez prezentowaé swoje talenty muzyczne i poszerzaé
horyzonty poprzez konkursy, festiwale sztuki i migedzynarodowe kursy mistrzowskie, tym

samym kompleksowo rozwijajac swoje umiejetnosci osobiste.

Podsumowujac, reformy edukacji i nauczania muzyki w XX wieku zachowaly
tradycyjng wiedz¢ muzyczng, integrujac jednoczesnie nowoczesng nauk¢ 1 technologi¢
z globalnym kontekstem epoki. To z kolei przyczynito si¢ do wyksztatcenia w spoleczenstwie
wielu ré6znorodnych i innowacyjnych talentow muzycznych nowego pokolenia. Zréznicowanie
nauczania muzyKki i ciggta aktualizacja tresci edukacyjnych sprzyjaty dziedziczeniu i rozwojowi

kultury muzycznej, wnoszac nieograniczong witalno$¢ do spoteczenstwa.

Z powyzszego punktu widzenia mozna zauwazy¢, ze rozwo6j muzyki w XX wieku
to bezprecedensowa, wielka rewolucja w jej historii. Z perspektywy rozwoju, nie tylko
przyspiesza ona postep technologii muzycznej, ale takze promuje dywersyfikacje i globalizacjg
stylow muzycznych. Tymczasem rewolucja informacyjna gieboko wplywa na oblicze muzyki
w wielu aspektach technologii muzycznej, rozpowszechniania, akceptacji i rél spotecznych itd.,

a takze przynosi nieograniczone mozliwosci dla muzyki w dalszej drodze.
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1.1 Nowos$¢ i nowatorstwo

Muzyka klasyczna XX wieku calkowicie zmienila ludzkie postrzeganie i wykorzystanie
dzwigku, tworzac nowe oblicze $wiata dzwigkow, w ktorym muzyka nie ograniczala si¢ juz
do tradycyjnej harmonii, melodii i rytmu, lecz odkrywata i eksplorowata nieskonczone
mozliwosci dzwigku, tworzac nowe sposoby ekspresji muzycznej idoswiadczenia
audiowizualnego. Innowacje muzyki klasycznej XX wieku w $wiecie dzwigkéw

odzwierciedlaja si¢ gtdéwnie w nastepujacych aspektach:
Przelomy tonalne i muzyka ,,bez melodii”

Arnold Schonberg poczatkowo wigzatl nadziej¢ z ,melodiami barw dzwigkowych”
(Klangfarbenmelodien), ale po6zniej calkowicie odrzucil tradycyjny system tonalny
i skomponowat szereg utworéw nieposiadajacych melodii. Jego dzieta ,,Pig¢ utwordw
na orkiestre” (1909) i ,,Pierrot de la Lune” (1912) w petni demonstrujg ekspresyjng sit¢ muzyki,
w ktorej melodia nie koncentruje si¢ juz wokot tonacji dominujacej, lecz swobodnie
wykorzystuje wszystkie wysokosci dzwigku. Schonberg rozwingl system dwunastotonowy
w swoich pozniejszych dzielach, gdzie kazdy dzwigck z dwunastostopniowej skali

jest rtownouprawniony?’.
Innowacje w rytmie i metrum

W swoim balecie ,,Swicto wiosny” (1913) Igor Strawinski zastosowat liczne dysonanse,
eksperymenty z politonalnoscig, nieustannie zmieniajgce si¢ metrum oraz uwypuklenie roli
rytmu co stanowito odejscie od zachodnich tradycji muzyki klasycznej, gdzie liczyty si¢ dotad
przede wszystkim melodia i harmonia. Pod wzglgdem r6znorodnosci rytmicznej ,,Muzyka
na instrumenty smyczkowe, perkusj¢ i czelest¢” Bartoka (1936) wykorzystuje zlozone

schematy rytmiczne i czerpie z rytmicznych cech wschodnioeuropejskiej muzyki ludowe;.
Eksploracja barwy i brzmienia

W muzyce XX wieku barwa stopniowo stala si¢ jednym z podstawowych elementow
tworczosci kompozytorow, a nie tylko dodatkiem do melodii, rytmu czy harmonii. Zmiana ta
odzwierciedla glgbokie przemiany w koncepcjach muzycznych i srodkach technicznych tego

okresu. Claude Debussy stworzyt unikalne efekty dzwigkowe poprzez innowacje harmoniczne

 Arnold Schoenberg, Style and Idea, trans. Leo Black (Berkeley: University of California Press, 1984) str.207-
216
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1 nowatorska orkiestracj¢ w swoim utworze ,,La Mer” (1905). W polowie XX wieku nastgpit
rozkwit muzyki elektronicznej, a utwor Stockhausena ,,Gesang der jlinglinge” (1956) przetart
nowe szlaki, taczac muzyke elektroniczng z glosem ludzkim. Pierre Schaeffer — tworca muzyki
konkretnej!® tworzyt nowe barwy, przetwarzajagc dowolny material dzwigkowy za pomoca

urzadzen elektronicznych,
Wysoki stopien swobody w formie i strukturze muzycznej

W tym okresie kompozytorzy zaczgli wprowadzaé element przypadkowosci, urozmaicajac
strukturg 1 tre§¢ muzyki oraz umozliwiajac wykonanie innej wersji w kazdym wykonaniu.
Ta stosunkowo swobodna i otwarta forma przetamata tradycyjne pojgcie muzyki, zapewniajac
wykonawcom wigcej przestrzeni do gry i zwigkszajac zaangazowanie publicznosci w muzyke.
Podobnie muzyka kolazowa!! wzbogacita r6znorodno$¢ muzyki, tgczac ze sobg rozne style
muzyczne, tworzac nowy jezyk muzyczny. Ponadto muzyka minimalistyczna osiagne¢ta
medytacyjny efekt muzyczny poprzez powtarzanie melodii, pozwalajac stuchaczowi skupi¢ si¢

na rozréznianiu subtelnych zmian w melodii.
Rozkwit muzyki etnicznej i fuzja muzyki mi¢dzykulturowej

Muzyka narodowa szczegdlnie rozkwitata w tym okresie. Kompozytorzy czerpali inspiracj¢
z muzyki ludowej z réznych regionéw i kultur, taczac muzyke tradycyjna, aby urozmaici¢
muzyke klasyczng. Melodie, rytmy, skale i idee filozoficzne muzyki orientalnej wywarty
gleboki wpltyw na kompozytordw i sprzyjaly wzajemnej integracji muzyki. Globalizacja
umozliwitla wymiane i1 laczenie si¢ roéznych kultur muzycznych, czego efektem byly

migdzykulturowe style muzyczne'2.
Wysoka integracja muzyki i technologii

Zastosowanie urzadzen elektronicznych i technologii nagrywania umozliwito kompozytorom
bezposrednia kontrole efektéw muzycznych, a popularnos¢ technologii komputerowe;j

umozliwila syntez¢ muzyki i znacznie rozszerza mozliwosci komponowania. Po drugie, dzigki

""Muzyka konkretna— kierunek w muzyce wspdlczesnej, w ktorym oprocz dzwiekOéw instrumentow
lub $piewu wykorzystuje si¢ realne dzwigki — dzwigki przyrody, odgtosy fabryczne, dzwigki ruchu ulicznego,
przypadkowe gtosy ludzkie itp. Dzwigki takie sg rejestrowane, a nast¢pnie preparowane i miksowane w celu
osiggnigcia zamierzonego efektu estetycznego

Kolaz (z ft. collage — ,,naklejanie”, ,,0klejanie papierem”) — technika artystyczna polegajaca na formowaniu
kompozycji z roznych materialow i1 tworzyw. Przeniesiona ze sztuk plastycznych do muzyki pozwala na dowolne
potacznie nagran, dzwigkdéw z natury, samplingow

12 Philip V. Bohlman, The Music of European Nationalism, ABC-CLIO, 2004
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wykorzystaniu czujnikdéw i systemow przetwarzania muzyki w czasie rzeczywistym, tworzenie
muzyki statlo si¢ bardziej swobodne ipozwolilo na interakcje z publiczno$cia w czasie

rzeczywistym, przetamujac granice mi¢dzy kompozytorem, wykonawcg a stuchaczem.
Socjalizacja i polityczna rola muzyki

XX wiek byt epoka przebudzenia ludzkiej samoswiadomosci. Wraz z przenikaniem rewolucji
informacyjnej do spoteczenstwa, materialne zycie ludzi ulegto znacznej poprawie,
W tym okresie kompozytorzy wyrazali swdj protest przeciwko wstrzasom spotecznym,
wojnom 1 uciskowi politycznemu poprzez muzyke, stajac si¢ sita napedowa i czynnikiem
umozliwiajagcym zmiany spoteczne. Jednocze$nie kobiety, mniejszosci etniczne i1 grupy
marginalizowane rowniez wyrazaty poprzez muzyke swoje wewnetrzne dazenie do rownosci
i wolnosci'®. Muzyka rowniez dopetnita swojej transformacji w tym okresie i przestata by¢

zarezerwowana dla klas wyzszych, stajac si¢ waznym elementem kultury popularne;.
Przestrzennos¢ i sSrodowisko dzwigku

Kompozytorzy w tym okresie przywigzywali wieksza wage do przestrzennego rozmieszczenia
dzwigku, tworzac w swoich kompozycjach dzwigk stereo, wykorzystujac technologi¢
wielokanatlowg. Pojawienie si¢ muzyki ambient!* pozwolito muzyce nie ogranicza¢ sig
do sceny, ale potaczy¢ ja z naturalnym otoczeniem lub humanistyczng architekturg, tworzac
wciggajace doswiadczenie muzyczne. Jednocze$nie muzyka jest traktowana jako odrebna

forma muzyczna i taczona ze sztukg wizualna, tworzac wielozmystowe doswiadczenie.

Ogolnie rzecz biorgc, mozna zauwazy¢, ze muzyka XX wieku calkowicie zmienita
oblicze §wiata dzwigkow. Poprzez szereg prob (dekonstrukcja tonalnos$ci, innowacje rytmiczne,
eksploracja barwy, liberalizacja formy, fuzja migdzykulturowa i wykorzystanie technologii)
kompozytorzy zgtebiali nieskonczone mozliwosci dzwigku i otwierali nowe $ciezki muzyczne.
Dzwigk nie byt jedynie narzedziem muzyki, ale stal si¢ niezaleznym jezykiem artystycznym,
otwierajac zupelnie nowy wymiar do$wiadczenia stuchowego i tworczego. W tym okresie
muzyka dokonata wlasnych przelomow artystycznych i innowacji, a jednocze$nie jako §rodek
komunikacji w glebokim stopniu odzwierciedlata zmiany spoteczne, polityczne i kulturowe,

pozostawiajac po sobie cenne dziedzictwo w historii muzyki.

13 Susan McClary, Feminine Endings, University of Minnesota Press, 1991, p.5

4 Ambient — gatunek eksperymentalnej muzyki elektronicznej cechujacy sie odejsciem od linearnie rozwijanej
linii melodycznej, charakterystycznej dla klasycznej muzyki elektronicznej na rzecz luznej kompozycji ,,plam
dzwigkowych”
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1.2 Powrot do przeszlosci

W rozwoju muzyki XX wieku, muzyczna r6znorodno$¢ i innowacyjnos¢ byty gtdéwnymi
tematami tego okresu, ale zjawisko ,,powrotu do przesztosci” byto réwniez obecne przez caly
czas i oba byly waznymi elementami rozwoju muzyki XX wieku, ktora byta nie tylko prostym
powtorzeniem tradycyjnych styléw muzycznych, ale takze reinterpretacja i zastosowaniem
muzyki poprzez wykorzystanie nowoczesnych technik kompozytorskich w potaczeniu
zmuzyka tradycyjng. Jednocze$nie trend ,,poszukiwania wzorca w czasach minionych”
w rozwoju muzyki XX wieku wykazywat zroznicowane cechy, z nastgpujacymi gtdéwnymi

gatunkami muzycznymi:
Muzyka neoklasyczna

Muzyka neoklasyczna to styl muzyczny, ktory pojawil si¢ na poczatku XX wieku 1 jest
jednoczesnie hotdem dla muzyki przedromantycznej. ,Pulcinella” Strawinskiego
to reprezentatywne dzielo muzyki neoklasycznej, oparte na muzyce Pergolesiego
i reinterpretujace muzyke baroku z wykorzystaniem nowoczesnych technik muzycznych.
Dzieto prezentuje znany i nowatorski j¢zyk muzyczny, ktory znajduje odzwierciedlenie nie
tylko w melodii, ale takze unowocze$nia struktur¢ muzyki klasycznej. Muzyka neoklasyczna
ktadta nacisk na nastgpujace cechy: wykorzystanie uproszczonych obsad, na kontrapunkt
1 rytm, poszerzenie lub innowacj¢ harmonii modalnej oraz skupienie si¢ na muzyce absolutnej,

a nie na romantycznej muzyce tytutowe;.
Odrodzenie muzyki narodowej's

Muzyka narodowa pojawila si¢ po raz pierwszy w XIX wieku, kiedy niektorzy kompozytorzy
dodawali do swoich utworéw elementy muzyczne o charakterze narodowym i etnicznym.
W XX wieku wojny daty ogromny impuls rozwojowi muzyki narodowej, ktéra stata si¢
waznym Srodkiem motywowania i inspirowania ludzi w tym okresie. Doskonalym
przyktadem polaczenia muzyki narodowej z technikami kompozytorskimi XX wieku sg
,2Rumunskie tance ludowe” Beli Bartoka. Kompozytor zglebit folklor, zebrat lokalne materiaty

muzyczne i polaczyl je z nowoczesnymi technikami kompozytorskimi, tworzac muzyke

15 Szkoty narodowe to ruch muzyczny, ktory powstal w drugiej potowie XIX wieku jako odpowiedz na nacisk
romantyzmu germanskiego oraz opery wloskiej. Nurt ten miat na celu podkresla¢ oraz promowaé¢ wartosci oraz
pigkno poszczegolnych narodéw poprzez muzyke ludowa oraz folklor
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o charakterystycznych cechach narodowych i nowoczesnym charakterze. Odzwierciedla ona

silng witalno$¢ muzyki narodowej we wspotczesnym srodowisku muzycznym oraz jej wartosc.
Muzyka minimalistyczna

Utwor Philipa Glassa ,Einstein on the Beach” jest reprezentatywnym dzielem muzyki
minimalistycznej. W utworze tym unikalny efekt dzwickowy powstaje poprzez powtarzanie
1 zmiang prostych materiatow muzycznych, a ta prosta metoda kompozytorska odzwierciedla
glebokie przemyslenia na temat istoty muzyki. Znaczenie muzyki minimalistycznej polega
na tym, ze kompozytor ponownie zbadat podstawowe zasady tworzenia muzyki i dostarczyt

nowych pomyslow na tworzenie muzyki wspotczesne;.
Nowa muzyka romantyczna

Nowa muzyka romantyczna pojawita si¢ w polowie lub pod koniec XX wieku.
Nowy romantyzm byl powrotem do emocjonalnej ekspresji XIX-wiecznej muzyki
romantycznej, w ktorej kompozytorzy kontynuowali emocje tradycyjnej muzyki romantycznej
1 na nowo ja interpretowali w $wietle wspodtczesnej obrobki tonalnej, harmonii i zmian

rytmicznych.

Ponadto, muzyka XX wieku przejawia inne przejawy powrotu do przesztosci, takie jak:
odrodzenie $piewu neogregorianskiego, odrodzenie renesansowej muzyki tanecznej,
odrodzenie barokowej formy koncertowej, odrodzenie klasycznej formy sonatowej itd.
Mozna zauwazy¢, ze nurt vintage w muzyce XX wieku prezentuje zrdznicowany charakter,
ktéry jest nie tylko prosta imitacja melodyczng lub powtorzeniem, ale takze reinterpretacja
tradycji poprzez techniki kompozytorskie muzyki wspotczesnej. Praktyka ta nie tylko
wzbogaca gatunek muzyki XX wieku, ale takze stanowi wazne odkrycie i ide¢ dla wspolczesnej

tworczo$ci muzycznej.
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Rozdziat 11

Lera Auerbach -

wspolczesna posta¢ Renesansu
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Lera Auerbach jest prawdziwym wspotczesnym ,,cztowiekiem renesansu”, wykazujac si¢
umiejetnoscia faczenia réznych form sztuki z szerokim wachlarzem przedsiewzigé
artystycznych. Jest nie tylko wybitng kompozytorka, ale takze dyrygentka, pianistka, pisarka
iartystka dzialajaca w obszarze sztuk wizualnych, a jej osiggnigcia artystyczne mozna

obserwowa¢ w nastepujacych obszarach:
Kompozycja i wykonawstwo

Tworczos¢ kompozytorska Lery Auerbach obejmuje szeroki wachlarz gatunkéw, w tym
muzyke symfoniczng, kameralng, orkiestrowa, baletowa, operowa i wokalng. Jej utwory
kontynuujg tradycje muzyki klasycznej, jednocze$nie wlaczajac elementy wspotczesne,
co $wiadczy o jej $mialych eksperymentach i wykorzystaniu nowych form muzycznych.
Jednoczesnie jako pianistka, nie tylko wykonuje wlasne, autorskie kompozycje, ale takze
wspoOltpracuje z czotowymi $§wiatowymi orkiestrami symfonicznymi i solistami, a takze sama

dyryguje, interpretujac swoje utwory z roznych perspektyw.
Wieloplaszczyznowe artystyczne eksploracje

Oproécz dzialalno$ci w obszarze muzyki, Lera Auerbach osigga duze sukcesy na polu literatury.
Jej poezja i proza czesto koncentruja si¢ na tematach czlowieczenstwa, czasu i pamigci,
a jej stowa, podobnie jak muzyka, sa pelne emocjonalnych i filozoficznych refleks;ji,
tworzac niepowtarzalny literacki nastrdj. W dziedzinie sztuk wizualnych jej prace obejmuja
obrazy i rzezby, a Artystka czesto laczy muzyke z obrazami, aby eksplorowaé wielozmystowe
doswiadczenia artystyczne. Ta transgraniczna eksperymentacja nie tylko poszerza jej srodki

wyrazu artystycznego, ale takze sprawia, ze jej prace sg niezalezne i zgodne z rozwojem epoki.
Innowacyjnos¢ artystyczna i samotranscendencja

Dazenie Lery Auerbach do sztuki znajduje odzwierciedlenie nie tylko w jej twdrczosci,
ale takze w jej postawie cigglego uczenia si¢ i poszukiwania nowych obszaréw dzialalnosci.
Jej osiagniecia w wielu dziedzinach sg wynikiem tej samotranscendencji. Uwaza, ze ,,sztuka
jest czescig zycia”!®, a dgzenie do pigkna i ta pasja do sztuki pozwolily jej odcisnaé swoje pietno
na réznych jej polach. Podobnie jak w okresie renesansu, gdy rozkwitaly idee i innowacje
artystyczne, laczy wiedz¢ 1 elementy z roéznych dziedzin z muzyka, wyrazajac swoje

wewnetrzne uczucia stowami a takze przedstawiajac sny za pomocag sztuk wizualnych.

16 https://www.youtube.com/watch?v=uwMhAmcJ1 M

23



Jej prace czgsto przekraczajg granice tradycji 1 tworzg wlasny jezyk artystyczny, ktory stat si¢

jej wizytoéwka we wspotczesnym $wiecie.
2.1 Sylwetka Kompozytorki'’

Lera Auerbach, urodzona w bylym Zwigzku Radzieckim, a obecnie mieszkajaca w Austrii
1 Stanach Zjednoczonych to osoba o ,,wielu twarzach sztuki” — jest kompozytorka pianistka,
dyrygentka, pisarka, poetka i aktywnie dziala w obszarze sztuk wizualng. Urodzita si¢ w 1973
roku, dorastala w zydowskiej rodzinie o bogatych tradycjach muzycznych. Jej ojciec jest
Zydem, a matka rosyjska prawostawng chrzescijankg, a to miedzywyznaniowe pochodzenie
stalo si¢ pozniej metaforg integracji kulturowej w jej tworczos$ci. Od najmlodszych lat
wykazywata niezwyktly talent muzyczny. Juz w wieku czterech lat przejawiata zainteresowanie
muzyka, w wieku sze$ciu lat po raz pierwszy wystgpila na estradzie, w wieku o$miu lat,
wystapita z orkiestra a w wieku dwunastu lat skomponowata swoja pierwsza operg,
ktéra zaprezentowala w swoim rodzinnym mies$cie. Wezesng edukacje muzyczng otrzymata
w bylym Zwiazku Radzieckim, a w 1991 roku otrzymata mozliwo$¢ wystepu w Stanach
Zjednoczonych. Cho¢ wowczas nie znata jezyka angielskiego, po koncercie postanowita
pozosta¢ w tym kraju, studiujac w renomowanych na catym $wiecie szkotach muzycznych,
takich jak Juilliard School of Music w Nowym Jorku a nastgpnie w Hochschule fiir Music
w Hanowerze. To miedzykulturowe doswiadczenie wywarto glteboki wptyw na jej tworczosé,
umozliwiajac jej taczenie muzyki réoznych kultur i idei a zarazem dziedziczenie istoty muzyki

klasycznej i taczenie nowych elementow w celu stworzenia unikalnego jezyka muzycznego.

Lera Auerbach jako kompozytorka nie ogranicza si¢ do jednego gatunku. Tworzy
nie tylko utwory w tradycyjnych formach, takich jak symfonie, muzyka kameralna, koncerty,
opery i balet, ale takze stale wplatalta w swoja tworczo$¢ elementy muzyki elektronicznej,
sztuki instalacji i poezji, tworzac unikalny jezyk muzyczny. Jej muzyka ma rygorystyczng
struktur¢ muzyki klasycznej, ale jest rtowniez pelna nowoczesnego i eksperymentalnego ducha,

czgsto inspirujac do refleksji nad ludzkoscia, czasem 1 pamigcia.

Jej tworczos¢ obejmuje ponad 180 utwordw, od utwordéw scenicznych i obszernych
partytur chéralnych, po muzyke kameralng, cykle solowe i utwory, ktore wymykaja si¢
powszechnej klasyfikacji. Nie ogranicza si¢ do wykorzystywania odziedziczonych form,

ale czesto modyfikuje je od wewnatrz. ,, The Little Mermaid”, napisana dla the Royal Danish

17 https://leraauerbach.com/biography/ dostep 8.06.2026
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Ballet i Johna Neumeiera, jest stawiana w szeregu na réwni z wielkimi baletami poprzednich
epok, ale takze przynalezy do mroczniejszej tradycji basni jako gehenny. Opera ,,Gogol”
przeksztalca literackg obsesje, groteske i dublowanie w forme teatralng. Opera a cappella
, The Blind” buduje dramat oparty na braku wzroku. Dzieta takie jak ,,Russian Requiem”,
,»72 Angels”, , Arctica” 1 ,,Vessels of Light” ujawniaja fascynacj¢ Auerbach muzyka jako
przestrzenia, w ktorej mozna uksztattowac prywatng udrgke, rytualng wyobrazni¢ i zbiorowa

pamigC.

Jej muzyka kameralna stanowi kolejny istotny obszar jej twodrczosci. Kwartety
smyczkowe, tria fortepianowe, sonaty, solowe utwory instrumentalne i cykle 24 Preludiéw
niczym nie r6znig si¢ od wigkszych partytur symfonicznych i teatralnych; ujawniaja t¢ sama
wyobrazni¢ w warunkach intymno$ci. W nich najwazniejsze pytania Auerbach sa
skondensowane w skoncentrowane formy. Miniatura w jej rekach rzadko bywa mata. Czgsto

zawiera w sobie, w zarodku, sile monumentalnosci.

Kompozytorka sama okresla si¢ jako: ,,..artystka ironii, groteskowego humoru, czuto$ci,
dziecigcego zachwytu, mitu, wirtuozerii i ol$niewajacego kunsztu. Jej §wiat zawiera anioty
1 potwory, basnie i filozoficzne rany, absurd i lament, dyscypling i halucynacj¢. To wtasnie ta
gama — surowos$¢ 1 zartobliwos$¢, zranienie i teatralno$¢, wizjonerstwo i precyzja — nadaje jej

tworczosci wyjatkowa site”.

Ponadto Lera Auerbach jest wybitng dyrygentka i pianistkg. Cz¢sto wykonuje wlasne
utwory ze znanymi muzykami lub zespotami muzycznymi z catego $wiata, wystepujac
na stynnych scenach, takich jak Carnegie Hall, Tokyo Opera City i Lincoln Center.
Jej r6znorodna tworczos$¢ i transgraniczne proby doskonale interpretuja ,,ducha renesansu”
i zyskaly szerokie uznanie i uznanie w §wiecie sztuki. Jest laureatkg Nagrody Hindemitha'®
przyznanej w 2005r. przez Festiwal Muzyczny Schleswig-Holstein w Niemczech,
a takze innych nagréd, takich jak Nagroda Deutsche Welle, i zdobywa uznanie wystgpujac

na najwazniejszych festiwalach muzycznych na catym $wiecie.

Muzyka Lery Auerbach nie tylko znacznie wzbogaca ekspresje wspodtczesnej muzyki
klasycznej, ale takze wyznacza standardy dla nowego pokolenia kompozytorow. Dziedziczac

1 kontynuujac tradycyjna muzyke rosyjska, Lera Auerbach wnosi nowa energi¢ do muzyki

18 Miedzynarodowa Nagroda im. Paula Hindemitha promuje wybitnych wspotczesnych kompozytoréw w ramach
Festiwalu Muzycznego Schleswig-Holstein
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wspotczesnej dzigki swojemu niezwykle indywidualnemu podejsciu do eksploracji muzyczne;j.

Jej muzyczne idee 1 koncepcje tworcze wywarly szeroki i gtgboki wplyw na §wiat muzyki.
2.2 Wszechstronnos¢ artystyczna

Lera Auerbach jest wszechstronng artystka, dziatajaca w réznych obszarach sztuki. Jej dorobek
obejmuje nie tylko liczne dzieta muzyczne, ale takze poezje, proze i sztuki wizualne, takie jak

malarstwo, rzezba, techniki mieszane i instalacje.
Literatura i poezja

Jako poetka i1 pisarka, Auerbach osiggnela rowniez wyjatkowe osiagnigcia w dziedzinie
tworczos$ci literackiej. Opublikowata wiele zbioréw poezji 1 prozy, a jej prace zazwyczaj
zglebiajg nature ludzka, czas, pamig€ i zjawiska spoteczne. Pisma te uzupehniaja jej tworczos¢
muzyczng 1 razem tworza jej unikalny $wiat artystyczny. W 1996 roku otrzymata nagrode
Poety Roku przyznawang przez Mig¢dzynarodowe Towarzystwo Puszkina w Nowym Jorku,
ajej wiersze s3 obecnie wyktadane na kursach literatury wspoétczesnej na rosyjskich
uniwersytetach. Opublikowata pig¢ tomikoéw poezji w jezyku rosyjskim oraz zbior poezji
i prozy ,,Excess of Being”. Jest to jej pierwsza ksigzka w jezyku angielskim, w ktorej, poprzez
ironi¢ i humor, wykorzystuje forme aforyzméw, aby w doglebny sposob zglebi¢ znaczenie
,ohadmiaru” 1 natury ludzkiej. Ksigzke przeplata licznymi kolorowymi ilustracjami

prezentujacymi jej oryginalne prace.

Do jej innych prac naleza ,Hannover Notebook”, ,,Stairs To Eternity”, ,,Sorokolunie”

(Czterdziesci ksiezycow) oraz ,,MUSIC & LITERATURE” nr 7.

Sztuki wizualne

Twoérczo$¢ Auerbach w dziedzinie sztuk wizualnych jest réwnie bogata i obejmuje gléwnie:
Malarstwo i rzezba

Jej obrazy i rzezby sa czesto pelne symboliki 1 abstrakcyjnej estetyki, wyrazajac wewngtrzne

emocje 1 filozoficzne myslenie.
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Technika mieszana i instalacja artystyczna

Serie ,,Rooforisms” i ,,Menagerie”, ktore eksploruja dialog migdzy tradycja a nowoczesnoscia,
tym, co wewngtrzne, a tym, co zewngetrzne, poprzez polaczenie roznorodnych materiatow i

technik.
Fotografia

Serie fotografii, takie jak ,,Accidental Beauty”, , Traces” i ,,Chiaroscuro”, swiadcza o jej

niezwyktym talencie do uchwycenia $wiatta, faktury i uptywu czasu.
Dziennik wizualny

,»2024 Visual Diary” dokumentuje jej niedawny proces eksploracji w dziedzinie sztuk
wizualnych i odzwierciedla jej bezposrednig tworczo$¢ oraz sposdb mysSlenia w jej

transgranicznej praktyce artystycznej.

Multidyscyplinarne prace artystyczne Lery Auerbach odzwierciedlaja jej wszechstronno$é
1 transgraniczny duch jako wspotczesnej artystki wszechstronnej. Jej twdrczo$¢ nie ogranicza
si¢ do muzyki, ale pozostawia gleboki §lad rowniez w literaturze i sztukach wizualnych. Te trzy
glowne dziedziny wzajemnie si¢ uzupelniajg i1 inspiruja, tworzac razem jej unikalny i bogaty
$wiat artystyczny. Jako artystka wizualna, wystawiala swoje prace na indywidualnej wystawie

w Norwegii w 2013 roku.
2.3 Tworczos¢ wiolonczelowa

Lera Auerbach napisata wiele waznych utworéw na wiolonczelg, nalezacych do roéznych

gatunkow, takich jak muzyka solowa, kameralna i koncerty.
Do najwazniejszych utworéw na wiolonczelg naleza:
24 Preludia i postludium na wiolonczele i fortepian op. 47 (1999)

Cykl powstaly pod koniec XX wieku sktada si¢ z 24 krotkich preludiow, z ktorych kazde ma
swoj wlasny jezyk muzyczny. Zostal napisany w cyklicznym porzadku kwintowym dur-moll,
co jest zar6wno spojnym, jak i zréoznicowanym dzietem, §wiadczacym o glgbokim zglebianiu

tonalno$ci 1 emocji. Cato$¢ podsumowuje krétkie Postludium oparte na Preludium nr 12.
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Sonata na wiolonczelg i fortepian (2003)

Utwor ten ma typowa forme¢ sonatowg, a jednoczes$nie stanowi wazne dzielo taczace oba
instrumenty w spdjna cato§¢. W utworze brzmienie wiolonczeli jest wszechstronne,
wykorzystuje réznorodne techniki gry i jest pelne kontrastow. Jednoczesnie czerpie z melodii

fortepianu, demonstrujac zardwno napigcie techniczne, jak i liryzm.

W Sonacie na wiolonczelg i fortepian (2002) wiolonczela i fortepian sg réwnorzednymi
partnerami w dialogu, ,,odgrywajac kontrastujgce role i wyrazajac rozne charaktery. Czasami
to wspotistnienie jest dialogiem, czasami walka, a czasami probg rozwigzania wewngtrznych
pytan” — stwierdza Kompozytorka. Emocjonalnym centrum utworu jest Lament, w ktorym
gleboko odczuwalna rosyjska melodia wiolonczeli jest rozwijana przez coraz bardziej

dramatyczne akordy fortepianowe, ktore poteguja niepokoj'®.
Utwory na wiolonczele solo

W serii ,,Solo Various” Lery Auerbach skomponowata dwa solowe utwory na wiolonczelg:
,,La Suite dels Ocells” w hotdzie dla Pablo Casalsa?® oraz Sonate na wiolonczele solo, ktore

dodatkowo $wiadczg o jej wyjatkowym rozumieniu brzmienia i ekspresji wiolonczeli.
Koncert wiolonczelowy ,,Dziennik szalenca” (2021)

Ten koncert na wiolonczele 1 orkiestr¢ inspirowany jest krotka powiescia
Mikotaja Gogola ,,.Dziennik szalenca”. Dzigki intensywnej ekspresji emocjonalnej i zlozonej
strukturze utwor ten stat si¢ jednym z jej najwazniejszych dziel. ,,Na poczatku 2021 roku
napisalam koncert wiolonczelowy ,,Dziennik szalenca”, inspirowany stynnym opowiadaniem
Gogola o Popriszczinie, urzgdniku panstwowym, ktéry stopniowo popada w obled.
Premiera koncertu wiolonczelowego odbyla si¢ w styczniu 2022 roku w wykonaniu
Monachijskiej Filharmonii pod dyrekcja Giedre Slekyte z Gautier Capugon jako solista.
Nikotaj Gogol (lub bardziej poprawnie, w transliteracji z ukrainskiego: Mykota Hohol)
byt genialnym pisarzem urodzonym na Ukrainie, ojcem literatury rosyjskojezycznej
i wizjonerem wykraczajacym daleko poza swoje czasy. Fascynuje mnie jego tworczosé
od zawsze. Dziesi¢¢ lat temu, kiedy komponowatam moja opere ,,Gogol”, czytatam w kotko
wszystko, co kiedykolwiek napisal. Komponujac koncert wiolonczelowy, nie mys$latam

o Wiadimirze Putinie. Teraz jednak w opowiadaniu Gogola nagle rezonuje z nim niepokojace

19 aznavoorian-cellolera-auerbach-p-cedille/
20 Inspiracjg dla tego dziala byta kompozycja Pablo Casalsa ,,El Cant dels Ocells” (Piesh ptakow)
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skojarzenie. ,,Zapiski szalenica” to historia prostego urzednika panstwowego o niepozornej,
skromnej osobowosci. W swoich coraz bardziej szalonych wpisach do pamigtnika Popriszczin
twierdzi, ze panstwo ,,nie moze istnie¢ bez krola”. W toku fabuly popada w coraz wigksze
szalenstwo 1 megalomani¢, az w koncu wierzy, ze zostal krélem ,,43 kwietnia 2000 roku”.
(Wiadimir Putin zostal po raz pierwszy wybrany na prezydenta Rosji 7 maja 2000 roku.
Gogol napisat swoje opowiadanie w 1835 roku!). Ostatecznie Popriszczin trafia do zaktadu
dla umystowo chorych. By¢ moze Gogol, wizjoner i jeden z najwigkszych pisarzy wszech
czasOw, potrafil spojrze¢ poza wiek XIX 1 XX — w serce wieku XXI, gdzie jestesmy skazani
na kontynuowanie wiecznej historii. Wizje i koszmary Gogola stajg si¢ rzeczywistoscia,
a caly $wiat zamienia si¢ w dom wariatow, gdy wielka tragedia toczy swodj bieg.
Kto powstrzyma szalenca? Kiedy pracuj¢ nad dzietami wielkoformatowymi, zazwyczaj
podchodz¢ do podobnych tematéw poprzez sztuki wizualne — malarstwo lub rzezbe.
Pracujac na przyktad nad koncertem wiolonczelowym, ukonczytam moja rzezb¢ z brazu
»lotentanz” z serii ,,Muzyka w brazie”. , Totentanz” to moja refleksja na temat $§mierci,
ognia i zniszczenia. Plongca muzyka wygrawerowana w korpusie rzezby to ,,Memento mori”.
Praca nad obrazami i rzezbami stala si¢ nieodzowng czg¢$cig mojego procesu tworczego.
Czasami zartuj¢, ze tworz¢ sztuke pigkna, zamiast chodzi¢ do psychiatry. Dzigki sztuce
wizualnej] moge podej$¢ do pewnych tematow z innej perspektywy i1 innymi $rodkami

niz muzyka. (Lera Auerbach)?!

Podsumowujac, utwory wiolonczelowe Lery Auerbach eksploruja nieskonczone
mozliwo$ci muzyczne wiolonczeli we wszystkich aspektach, w tym faktur¢ dzwigku, napigcie
tonalne, transformacje¢ tonalng, emocje muzyczne i struktur¢ muzyczng. Niezaleznie od tego,
czy jest to muzyka kameralna, koncerty, czy utwory solowe, wszystkie odzwierciedlaja jej

dazenie do muzycznej narracji i ekspresji artystyczne;j.

2 https://www.boosey.com/cr/music/Lera-Auerbach-Concerto-for-Violoncello-and-Orchestra-Diary-of-a-
Madman/110860
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Rozdzial 11

24 Preludia i Postludium op.47 na wiolonczelg i fortepian —

od genezy do recepcji
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3.1 Krotki zarys preludium

Preludium to jeden z tych gatunkow muzycznych, ktore wywarly ogromny wptyw
na rozwdj muzyki w catej jej historii. Pierwotnie uzywany jako wstep do wigkszego utworu
muzycznego (takiego jak suita, fuga czy opera), stopniowo przeksztalcil si¢ w niezalezny,

krotki utwor o bogatej tresci.

Historia preludiéw sigga czaséw starozytnej Grecji, kiedy to system muzyczny znacznie
roznit si¢ od tego z pdzniejszych czasow, a muzyka byla Scisle zwigzana z teatrem, poezja,
a takze z bankietami i ceremoniami religijnymi. W starozytnym teatrze greckim poczatkowe;j
czg¢Sci utworu czgsto towarzyszyly S$piewy lub muzyka instrumentalna, ktore miaty
wprowadza¢ publicznos¢ w odpowiedni nastdj. Funkcjonalnie byly one podobne
do pozniejszych preludiow, z ta rdéznica, ze stanowily jedynie cze$¢ przedstawienia,

a nie niezalezny utwor muzyczny.

W okresie Renesansu za protoplastow preludium mozna uzna¢ krétkie utwory

instrumentalne, improwizowane na organach lub lutni bedace wstepem do utworéw wokalnych.

Najwczesniejszym znanym przykladem tworzenia si¢ nowego gatunku sg preludia

zwane preambulum znajdujgce sie w Tablature of Adam Illeborgh?? datowanej na rok 1448.

Tablature of Adam Illeborgh
Curtis Institute of Music

22 Adam Illeborgh — informacje na temat tej postaci sg znikome. Prawdopodobnie byt to niemiecki muzyk
(organista?) i cztonek zakonu franciszkandéw zyjacy XV w., ktory zebrat (skomponowal?) osiem utworow
przeznaczonych na organy, z ktorych pi¢¢ nosi nazwe¢ preambulum
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W okresie Baroku rozw¢j preludium ulegt znaczagcym zmianom; nie bylo juz
ograniczone konkretng forma, lecz rozwingto si¢ w stosunkowo niezalezny gatunek muzyczny,
krotki 1 improwizowany, zazwyczaj taczony z fugg lub bedacy wprowadzeniem do suity.
Od czasow Bacha preludium przeszto znaczace innowacje i rozwinglo sie, stajac si¢
samodzielnym dzietem muzycznym o okre$lonej strukturze, a nie jedynie rodzajem introdukcji

do innych utworow.

W okresie Klasycyzmu w utworach muzycznych dominowaly sonaty lub struktury
muzyczne o rygorystycznej formie, dlatego preludium nie rozwingto si¢ w gatunek muzyczny
o niezaleznej strukturze, lecz wystgpowato jedynie jako wstgp do wigkszego dziela

lub pomigdzy czg¢sciami, petnigc rolg tacznika.

W okresie Romantyzmu pojawilo si¢ szereg zbioréw zawierajacych krotkie,
paronastotaktowe ,,preludia”, ,,introdukcje” czy ,,Vorspiele” takie jak Vorspiele vor Anfanger
eines Stiickes aus allen 24 Dur und mol Tonartenzum niitzlichen Gebrauch fiir Schiiler op.67
Johanna Nepomuka Hummla czy Zbior exercycyi w ksztalcie preludyow ze wszystkich maior
i minor Vaclava Viléma Wiirfla.?* Jednak szczeg6lng role odegraty 24 preludia na fortepian
op.28 Fryderyka Chopina, ustanawiajagc pewien kanon tworczy. Preludia zostaly utozone
wedlug zasad pokrewienstwa kwintowego, prawdopodobnie wzorowanego na wczesniej
powstatym cyklu skomponowanym przez Hummla. Kazde preludium jest odmienne tonalnie
1 ma niepowtarzalny charakter muzyczny oraz emocje, ktdre zainspirowaly pdzniejszych
nasladowcow, takich jak Skriabin, Rachmaninow, Debussy, Szymanowski, Szostakowicz,

Kabalewski, Weinberg, Gubaidulina i Auerbach.

W XX wieku tworczo$¢ muzyczna nie byla juz ograniczona do jednego, konkretnego
stylu, lecz rozwijala si¢ w roznych kierunkach. Tradycyjna form¢ preludium byta
kontynuowana, zawierajac cechy samodzielnego dziela z okresu romantyzmu,
lecz kompozytorzy zaczeli wykorzystywaé w swoich utworach niekonwencjonalne modulacje,
niejednoznaczne  struktury = harmoniczne i1  asymetryczne  wzorce  rytmiczne,
tworzac nowoczesny jezyk muzyczny. Preludia XX wieku przestaly by¢ wprowadzenie
do utworu muzycznego. Kompozytorzy uwazali preludia za wazng form¢ muzyczna,
ktéra pozwalata im eksplorowa¢ nowe jezyki muzyczne, wyraza¢ wewngtrzne uczucia i byta
odzwierciedleniem ich czas6w. Poczawszy od impresjonistycznej muzyki konca XIX wieku,

poprzez zintegrowanie elementdw jazzu i bluesa przez George Gershwina w swoich utworach

23 M.Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, dzieto, rezonans, NIFC i PWM, Warszawa-Krakow 2022 str.567
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preludiowych azpo eksplozje stylow muzycznych w XX wieku, preludia wniosty nowa
witalno$¢ 1 nieograniczone mozliwosci do rozwoju muzyki wspotczesnej dzigki swoim

innowacyjnym i wyjatkowym stylom.

Podsumowujac, preludium jako ekspresyjna forma muzyczna w gatunku muzycznym,
rozwijalo si¢ w wielu wymiarach historii muzyki od momentu jego powstania w $redniowieczu.
Gatunek ten nie tylko niost w sobie tradycyjne geny muzyki improwizowanej, ale takze
stopniowo stat si¢ no$nikiem systematycznego myslenia kompozytorow o muzyce. W okresie
baroku preludia i fugi taczono ze soba, tworzac rygorystyczny system muzyczny. Nastepnie,
w okresie romantyzmu, preludia zostaly przeksztalcone przez Chopina w niezalezne
1 kompletne szkice muzyczne o swoisty charakterze, a w XX wieku impresjonistyczna muzyka
Debussy'ego przeksztalcita preludia w poetyckie prezentacje dzwigkowe i obrazowe.
Z perspektywy wykonawczej preludia z réznych okresow muzycznych wykazuja odrgbne
cechy charakterystyczne dla swoich epok. Organy jako najbardziej reprezentatywny instrument
okresu baroku, odgrywaly wazng role¢ w preludium, a rygor polifonii, harmonii i faktury byt
w utworach zaznaczony. Preludia fortepianowe z epoki romantyzmu podkreslaty niezalezno$¢
muzyki doglebnie eksplorujac jej brzmienie. W XX wieku kompozytorzy szeroko
wykorzystywali awangardowy jezyk muzyczny w swoich utworach preludiowych. Smiate
eksperymenty 1 innowacyjno$¢ preludiow w roznych okresach wspolnie zbudowatly
zréznicowang estetyke muzyczng tego gatunku muzycznego. Ewolucje te znajduja
odzwierciedlenie nie tylko w innowacyjnos$ci technik kompozytorskich, ale takze, w gltgbszym
sensie, w sposobie w jaki kompozytorzy réznych okreséw muzycznych postrzegali preludium
jako gatunek muzyczny — od jego praktycznej funkcji jako wprowadzenia do jego niezaleznej

warto$ci estetycznej jako samodzielnego gatunku muzycznego.

3.2 24 preludia i postludium na wiolonczel¢ i fortepian op.47

Utwor ,,24 preludia i postludium na wiolonczelg i fortepian™ powstat w 1999 roku.
Jest to zbior krotkich miniatur na wiolonczelg i fortepian opartych na 24 tonacjach durowych
imolowych?*. Utwor ten jest dedykowany stynnemu choreografowi baletu -
Johnowi Neumeierowi, co moze sugerowac, ze Kompozytorka widziata w swoim dziele duzy

potencjal taneczny i dramatyczny.

24 Lera Auerbach skomponowata cykle 24 preludidw na rozne zestawy instrumentéw (fortepian, skrzypce i
fortepian), co pokazuje, jak duza wage przywiazuje tonacji dur-moll, a takze jej szacunek do tradycji tego gatunku
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Cykl zlozony jest z 24 preludiow w roznych tonacjach oraz postludium.
Pierwsze preludium rozpoczyna si¢ w tonacji C-dur i rozwija si¢ w porzadku relacji dur-moll
w cyklu kwintowym (od C-dur-a-moll do F-dur-d-moll) i w swojej konstrukcji nawigzuje dziet
takich tworcow jak Chopin, Skriabin czy Szostakowicz. Dzigki tej rygorystycznej
1 uporzadkowanej architekturze Kompozytorka nie tylko zachowuje relacje migdzy tonacjami,
ale takze tworzy spojna i skontrastowang strukturge. W utworze tym potaczone zostaty elementy
zarowno muzyki tradycyjnej jak i wspolczesnej. Kompozytorka wykorzystuje tradycyjna
tonalno$¢, forme i harmonig, ale jednoczesnie pojawiaja si¢ dysonansowe interwaly i skale
chromatyczne. Kompozycja ma rygorystyczng struktur¢ i prezentuje zlozone i ciagle
zmieniajace si¢ cechy pod wzgledem struktury muzycznej i ekspresji emocjonalnej. Scista
forma i system tonalny tradycyjnego cyklu preludiéw sa konsekwentnie zachowane w caltym
utworze, przeplatajac si¢ jednoczesnie z unikalnymi rozwigzaniami kompozytorskimi
w zakresie warstw muzycznych i ekspresji emocjonalnej. Lera Auerbach nie kopiuje swoich
wielkich poprzednikéw, ale dodaje nieprzewidywalno$¢, wielowarstwowe narracje
i roznorodno$¢ muzyki wspotczesnej do fundamentu klasyki, czynigc to dzielo zar6wno
tradycyjnym, jak i nowatorskim pod wzgledem brzmienia. To hotd dla muzyki tradycyjnej

1 aktywna eksploracja rozwoju muzyki wspolczesne;j.

Poprzez analiz¢ wszystkich preludiow i postludiow cheiatbym podkresli¢ 1 uwypukli¢

trzy najwazniejsze, moim zdaniem, elementy tego dziela:
Niejednoznacznos¢ harmonii

Gdy méwimy o harmonii muzyki XX wieku, pierwszg rzecza, jaka przychodzi na mysl,
jest dysonans, poniewaz jest on powszechnie stosowany w utworach wspotczesnych.
W XX wieku wymogi rozwiazywania wszelkich dysonanséw przestaly istnie¢ i dysonans stat
si¢ pelnoprawng czescig utworu muzycznego. W twoérczosci Auerbach niejednoznaczno$é
tworzona przez dysonans jest sekretem jej tworczego zamystu. Aby osiagna¢ charakterystyczng
dla siebie wtasciwos$¢ brzmienia, Auerbach uzywata réznych §rodkéw, réznych pozioméw
dysonansowych efektow dzwigkowych 1 sprzecznych idei, aby wyrazi¢ swoja

muzyczng estetyke.
Ekstremalna roznorodnos¢

Materiat muzyczny w 24 Preludiach jest niezwykle rdznorodny, taczac przeciwstawne

elementy jak arco i pizzicato, pojedyncze dzwieki z dwudzwigkami, waskie i szerokie rejestry,
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konsonans i dysonans. Nawet w ramach tego samego Preludium, bez Zadnego przygotowania,
Auerbach przelacza si¢ migdzy réoznymi sekcjami, aby pokaza¢ duze kontrasty i wyrazié
zupetnie inne cechy. W wielu z 24 preludiow te dramatyczne zmiany sa wyolbrzymione
pod wzgledem barwy, dynamiki, skali i ruchu. Czasami kontrast jest sposobem na osiagnigcie
pewnego rezonansu, a czasami wyznacza przejscie z jednego ruchu do drugiego. W kazdym
razie uzycie nieoczekiwanego elementu wydaje si¢ tatwo generowac sprzeczny charakter,

co moim zdaniem jest wlasnie tym, co charakteryzuje muzyke Lery Auerbach.
Terazniejsza przeszlos¢

Kompozytorzy XX wieku zyli w epoce, w ktérej mozna byto znalez¢ wszelkie gatunki
muzyczne. Niektorzy kompozytorzy kreowali nowe systemy muzyczne w ramach buntu
przeciwko przesztosci, podczas gdy inni zapozyczali z dawnych form i taczyli je z wlasnymi
idiomami muzycznymi, tworzac wlasny, osobisty styl. Obecnie og6lny trend w kompozycji
wydaje si¢ odchodzi¢ od bardziej eksperymentalnych i innowacyjnych podejs¢ na rzecz
bardziej tradycyjnych. W zwigzku z tym odniesienia do przeszto$ci mozna odnalezé w wielu
wspotczesnych dzietach, a te nowe praktyki tworcze 1 wspotczesne refleksje nad tradycyjnymi
elementami mogg by¢ réwniez odpowiedzia na ich poprzednikow. W 24 Preludiach
na wiolonczele 1 fortepian Auerbach wiele tradycyjnych elementdw nawigzuje do jej

muzycznych zwyczajow.

Skupi¢ si¢ rowniez na metodzie notacji kompozytorki, a zwlaszcza na zapisie tempa
kazdego preludium. Rozwazania te s3 przeprowadzone w oparciu o nagranie 24 preludiow
przez wiolonczelistk¢ Arnie Aznavorian 1 Ler¢ Auerbach realizujacej partie fortepianu.
Propozycje temp szeregu preludidow rodznig si¢ znacznie od zapisanych w wydawnictwie
nutowym i otwiera to pole do szerszej dyskusji na temat $cistego odwzorowywania sugestii

kompozytorskich

Omawiany utwor przelamuje ramy tradycyjnego gatunku preludium, dokonujac
nowatorskiej rekonstrukeji, eksplorujac narracj¢ muzyczng poprzez rézne tonacje i zlozone
faktury we wszystkich kierunkach, budujac artystyczny obraz o glebokim wymiarze
emocjonalnym 1 filozoficznym. Dzielo to nie tylko posiada podstawowe cechy muzyki
klasycznej, ale takze ukazuje silne, wspotczesne napigcie poprzez przetlomowy jezyk
harmoniczny i1 $miale eksperymenty z technikami tworczymi, tworzac muzyczny dialog

wykraczajacy poza czas i przestrzen.
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3.3 Spojnos¢ cyklu poprzez kontrast ekspresji

Aby przeprowadzi¢ bardziej systematyczng analiz¢ tego dziela muzycznego,
najskuteczniejszym podejsciem jest kategoryzacje wszystkich preludiow, zidentyfikowanie
cech wspdlnych 1 wyciagnigcie ogdlnych wnioskdw. Jednoczesnie konieczne jest ustalenie
kryteriow klasyfikacji. Zasadniczo mozna to zrobi¢ z perspektywy cech stylistycznych (forma
muzyczna, rytmika itp.), ekspresji emocjonalnej (lirycznej, zartobliwej, zywiotowej, dowcipnej
itp.), technik wykonawczych (specjalistyczne podej$cia, popisy wirtuozowskie itp.)
oraz tradycyjnych elementéw (klasyczne fragmenty melodyczne, muzyka narodowa itp.).
Preludia to zazwyczaj stosunkowo swobodnie skonstruowane, quasi-improwizowane
miniatury, pozbawione sztywnych schematéw formalnych, co wymaga skupienia si¢ na ich
niezaleznych pomystach muzycznych. Badany cykl obejmuje 24 tonacje durowe i molowe,
a kompozytorka dazy do zbudowania kompletnego, logicznego zbioru, laczac te krotkie
fragmenty w spojna calos¢. W zwiagzku z tym klasyfikacja musi priorytetowo traktowaé uktad
tonalny, oznaczenia rytmiczne, struktur¢ muzyczng i emocjonalny charakter kazdego
preludium. Na przyktad, niektére preludia charakteryzuja si¢ zywym rytmem i silnymi
motywami muzycznymi, noszacymi wyrazne cechy etiud; inne posiadaja bogate, sugestywne
nastroje, z melodiami tematycznymi rozwijajagcymi si¢ narracyjnie i wykazujagcymi wyrazne
cechy narracyjne. Inne posiadaja pigkne, wrgcz wokalne melodie, podczas gdy inne przyjmuja
luZniejsza, bardziej elastycznag struktur¢ z wyraznymi cechami improwizacji. Dodatkowo

nalezy zwrdci¢ uwage na elementy taneczne i humorystyczne akcenty w utworach.

W ramach powyzszych kategorii mozna rowniez wyr6zni¢ nastgpujace typy:

e Scherzo-podobne: Niektore preludia charakteryzuja si¢ lekkim, humorystycznym
rytmem, jak Preludium nr 14, ktére ma wyraznie zartobliwy i satyryczny ton. Utwory te
czesto wykorzystuja techniki gry staccato i czgste zmiany metryczne, kreujac melodig
w nieoczekiwany sposob.

e Utwory taneczne, takie jak Preludium nr 16 o charakterze walca. Sitg napedowa tych
preludiéow jest silnie rytmiczne metrum trdjdzielne, co nadaje im lekkosci i
tanecznego wdzigku.

e Preludia statyczne: Znaczna czg$¢ preludiow jest powolna i ciezka, najczesciej
zawierajace okreslenia ,,Adagio” lub ,Largo”. Charakteryzuja si¢ rozbudowanymi

liniami melodycznymi bez silnego impulsu rytmicznego, co nadaje im medytacyjny

36



i modlitewny charakter. Dwunaste preludium, najdluzsze w zbiorze, kultywuje

atmosfer¢ glebokiej kontemplacji poprzez rozbudowang melodig.

Poza tymi kategoriami, znajdujemy takie okreslenia jak ,,Dialogo” i ,,Giocoso”,
ktore wzbogacaja palete muzyczng tego cyklu. Bedace przewaznie kréotkimi epizodami,
preludia wykazuja niezwykla réznorodno$¢ stylistyczng. W ramach tradycyjnych ram
kompozycyjnych Kompozytorka wykorzystuje kontrapunktyczne fugi i tance ludowe,
integrujac jednoczesnie bogaty, wspotczesny jezyk dzwigkowy charakterystyczny dla epoki.
Jak zauwazyli krytycy muzyczni, kazde preludium przypomina poemat, posiadajac swoj
wlasny, charakterystyczny temperament. Sama Kompozytorka ktadla nacisk na eksploracje
przeplatajacych si¢ i sprzecznych stylow, starajac si¢ ukazac ,,szalenstwo, samotnos¢, dzikos¢
1 nostalgi¢ za utraconym czasem” wspotczesnego spoteczenstwa poprzez réznorodne $rodki

wyrazu muzycznego.?

Chcialbym przedstawi¢ wielowymiarowa klasyfikacje obejmujaca takie aspekty,
jak charakterystyka tempa, progresja melodyczna, ekspresja emocjonalna 1 techniki
wykonawcze. Przypisujac kazde preludium do kilku analogicznych kategorii w tych
wymiarach, chcialbym ustanowi¢ wzajemnie powiazany, elastyczny system klasyfikacji.
To wieloplaszczyznowe podejscie pozwala na glebsza interpretacje utworu 1 lepsze
zrozumienie muzycznej wizji kompozytora. Inspiracja dla tej proby lepszego zrozumienia
iuchwycenia glebi tej muzyki jest zréznicowane postrzeganie Preludiow op.28
Fryderyka Chopina przez Prof. Mieczyslawa Tomaszewskiego w jego wiekopomnym dziele

,,Chopin. Cztowiek, dzieto, rezonans™?

Preludia nr 1 (C-dur), nr 3 (G-dur), nr 6 (h-moll) i nr 10 (cis-moll) mozna nazwaé
preludiami elegijnymi. Ich faktura jest monofoniczna, z czgstym wystepowaniem chromatyki
w melodii. Wolne tempo 1 wariacyjnos$¢ wystepujace w niezwykle krotkich fragmentach nadaja
melodiom pewien liryzm. Podobnie, obserwuje si¢ elastyczne podejscie Kompozytorki do
tonalnosci, nieskrgpowanej juz tradycyjnymi zwyczajami. Zamiast tego, odwaznie zrywa ona

z konwencja, pozwalajac melodii rozwija¢ si¢ w nieoczekiwany sposob.

Liczne preludia posiadaja cechy etiud, w tym nr 2 (a-moll), nr 4 (e-moll), nr 9 (E-dur),
nr 11 (H-dur), nr 15 (Des-dur), nr 16 (b-moll), nr 17 (As-dur) i nr 24 (d-moll). Kazde preludium
ma odrgbny charakter, czgsto wykorzystujac agogike t Allegro czy Vivo. Linie melodyczne

25 https://www.boosey.com/cr/music/Lera-Auerbach-24-Preludes-for-Violoncello-and-Piano/
26 M.Tomaszewski Chopin .... str.572-577
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sktadaja sie z licznych, powtarzajacych si¢ lub podobnych fragmentéw, rozwijajacych sig¢
progresywnie, przy jednoczesnym zachowaniu dynamiki przypominajacej nieustanny ruch.

To nadaje calemu utworowi zywiotowy i niespokojny charakter.

Trzy preludia — nr 14 (es-moll), nr 18 (f-moll) i nr 20 (c-moll) — mozna okresli¢ mianem
preludiow ,,scherzo-podobnych”. Tytul ,,scherzando” dla Preludium nr 14 wyraznie wskazuje
na jego zartobliwy charakter. Preludium nr 18 wykorzystuje powtarzajace si¢ fragmenty
staccato 1 przesuwa t¢ samg melodie w roznych rejestrach, tworzac figlarna, nieco
prowokacyjna atmosfer¢ muzyczng. Preludium nr 20, zatytulowane ,,Giocoso”, podobnie
nawigzuje do jego zartobliwego charakteru. Oba te preludia charakteryzuja si¢ lekkim, zywym
rytmem, z melodycznymi zwrotami akcji, ktoére niekiedy nabierajg przesadnie zartobliwych
tonow. Kompozytorka czgsto wykorzystuja techniki staccato, a szerokie zastosowanie
interwalow chromatycznych dodatkowo podkresla zabawng atmosfer¢ muzyczng i nadaje

utworowi wspotczesng wrazliwose.

W niektorych wolnych preludiach Auerbach stosuje okreslenia ,,Sognando”
i,,Nostalgico”, chcac podkresli¢ delikatnos$¢ i nostalgie, co czyni je zaslugujacymi na miano
,preludiow piesniowych”. Przyktadami sa nr 12 (gis-moll), nr 22 (g-moll), nr 23 (F-dur)
i Postludium (d-moll). Preludium nr 12 rozwija si¢ w spokojnym tempie, prezentujac
przepickny, romantyczny temat, podczas gdy jego repryza charakteryzuje si¢ zaskakujacymi
sonorystycznymi zmianami. W preludium nr 22 wiolonczela i fortepian wspotgraja z melodia
tematyczng, wywotujaca nostalgi¢. Preludium nr 23 jest najcichszym utworem w catym cyklu.
Zastosowanie ttumika tworzy szczegdlny klimat, podkreslony uzyciem flazoletow. Te liryczne
miniatury charakteryzuja si¢ $piewnymi melodiami i wyrazistymi tematami, zdolnymi

do wywotania glgbokich wzruszen.

Nr 5 (D-dur), nr 6 (h-moll), nr 13 (Ges-dur) i nr 19 (Es-dur) — wszystkie te cztery
preludia posiadaja cechy ballady. Ich melodie charakteryzuja si¢ dramatyczng ekspresja
muzyczng, od powsciggliwosci po wybuchowa intensywno$¢ a takze wykorzystuja duze
zmiany dynamiki. Preludium nr 5 posiada budowag ramowg ABA!, gdzie cze$¢ A mozna
okresli¢ mianem improwizacji, nadajaca mu liryczny charakter, ale w czgsci B Kompozytorka
wprowadza ostro kontrastujace motywy w fortepianie, przeksztatcajagc go w utwor narracyjny,
po czym wraca liryczne A'. W tej grupie preludiow Auerbach tworzy napiecia poprzez wyrazne

zmiany dynamiki i kontrastujace tematy, wzmocnione powtarzajacymi si¢ dysonansami.
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Improwizacyjno$¢ w odniesieniu do realizacji zapisanego rytmu czg¢sto pojawia si¢
w tym cyklu, czego przyktadem sa preludia nr 1 (C-dur), nr 5 (D-dur), nr 7 (A-dur), 8 (fis-moll)
inr 21 (B-dur), gdzie Kompozytorka wyraznie zaznaczyla ,,ad 1ib”. Adnotacje te majg rowniez
pewne wspolne cechy w ich umiejscowieniu:
e podczas pauz w partii fortepianu wiolonczela rozwija motywy melodyczne
e we fragmentach realizowanych przez wiolonczelg solo
e w momentach gwattownych zmian rytmicznych improwizacyjno$¢ rytmiczna jest

stosowana w celu wykreowania odmiennego muzycznego klimatu.

Preludium nr 21, zatytulowane ,,Dialogo” jest napisane na wiolonczele solo, w ktorym
instrument imituje prowadzenie dyskusji pomiedzy rejestrem niskim 1 wysokim.
Dla podkreslenia swobody wypowiedzi Kompozytorka nie stosuje typowych kresek taktowych
zgodnych z ewentualnym metrum utworu, lecz proponuje kreski przerywane rozdzielajace
partie dialogowane. Preludium nr 8 ma do$¢ szczegélny charakter, bedac jednym
z najwolniejszych w catym cyklu. Jego cigzka, pelna ekspresji narracja jest przerwana

w srodkowej czesci fragmentem ad libitum imitujacym recytatyw.

Gdy uwaznie wshuchujemy si¢ w narracj¢ muzyczng, mozemy dostrzec w calym cyklu
hotd Kompozytorki dla tradycji. Preludium nr 13 nawigzuje do kontrapunktycznego stylu
J.S.Bacha, a motywy Preludium nr 11 przypominaja druga cz¢s¢ Sonaty wiolonczelowej d-moll
op.40 D.Szostakowicza. Motywy Preludium nr 14 przywodza na mys$l Uwerture do opery
,,Czarodziejski flet” W.A.Mozarta, a nr 16 zawiera rytmy walca. W Preludium nr 17, mozemy
wystysze¢ jak wiolonczela probuje imitowac dzwigki gitary elektrycznej, a w Preludium nr 18
mozna si¢ doszuka echa klasycznego Gawota. Tonacja d-moll, zazwyczaj wykorzystywana
w okresie klasycyzmu i romantyzmu do wyrazania powagi, tragedii, dramatu lub gl¢bokich
emocji, znajduje swoj wyraz w Preludium nr 24. Cho¢ pierwsza potowa utworu charakteryzuje
si¢ szybszym, intensywniejszym rytmem, kompozytor wplata w czg$¢ ,,Adagio” smutna,

ekspresyjna melodig, oddajac hotd tradyc;ji.

Preludia te tworza bogaty, kontrastowy kolaz, czerpigc z réznorodnych stylow —
od klasycznego kontrapunktu po wykorzystanie nowoczesnych efektow dzwigkowych —
jak zauwazyli krytycy muzyczni: ,,Przeplatanie si¢ réznych stylow nie jest celem samym

w sobie, lecz raczej eksploracjg naszej wielowymiarowej epoki”?’.

27 https://www.boosey.com/cr/music/Lera-Auerbach-24-Preludes-for-Violoncello-and-Piano/
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Rozdzial 1V

W poszukiwaniu Idiomu —

analiza formalna and interpretacyjna Cyklu
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4.1.Analiza formalna

Przy prowadzeniu badan nad dowolnym utworem analiza formalna jest sposobem
ukazania tworczego myslenia kompozytora i struktury muzycznej dzieta. Celem niniejszego
rozdziatu jest zbadanie interaktywnych relacji migedzy tradycyjnymi formami muzycznymi
a wspolczesnymi innowacjami muzycznymi w tym cyklu z wielu perspektyw, w tym ogolnej
struktury muzycznej, wykorzystania rytmu, relacji tonalno-modalnej oraz rozwoju czynnika
melodycznego. Porownujac cechy formalne tradycyjnych preludiow z nowymi elementami
muzycznymi, ktore wcigz pojawiajg si¢ w muzyce XX wieku, niniejsze studium ma na celu
wyjasnienie artystycznych wybordw dokonanych przez Kompozytorke pomiedzy tradycja
a innowacyjnoscig. Glownym zamiarem jest analiza ogdlnego uktadu cyklu i wewnetrznych
powigzan mig¢dzy poszczegdlnymi preludiami Po drugie, zbadana zostanie unikalno$¢ utworu
pod wzglegdem melodii, harmonii i rytmu, a takZze przedstawione zostang rozwazania

teoretyczne jak i praktyczne wskazoéwki dotyczace pozniejszego wykonania 1 interpretacji.
Preludium nr 1 Andante (C-dur)

Rozpoczecie cyklu nastgpuje w tonacji C-dur — a przynajmniej takie jest poczatkowe
wrazenie, gdyz fortepian rozpoczyna zwielokrotnionym dzwigkiem ,,C”, ktory trwa jako plama

dzwigkowa przez 13 taktow.
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Przyktad 1 Lera Auerbach 24 Preludia: nr I (partia fortepianu) T. 1-6

Forma tej miniatury rozwija si¢ na dwoch ptaszczyznach. Partia fortepianu jest baza
dla catego utworu. Jak wynika z zapisu nutowego ,,ped. al fine di questo preludio”,
partia fortepianu powinna by¢ grana z pedatem wcisnigtym nieprzerwanie od poczatku
do konca. Wszelkie nowe akordy, ktore si¢ pojawiaja, nakladaja si¢ na brzmienie uprzednich
wspoOtbrzmien, tworzac ciagla i nieprzerwang warstwe dzwigkowa, jednakze utrzymang
caly czas w dynamice mezzo piano. Na tle fortepianu wiolonczela rozwija swoja melodi¢
poczatkowo w dynamice piano i w ambitusie sekundy, aby wraz z rozwojem dynamiki do forte

zwigkszy¢ odlegtos¢ pomiedzy dzwigkami az do decymy po czym nastgpuje powrot
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do poczatkowej dynamiki i motywow sekundowych, co tworzy typowa forme lukowa.
Rytmika w tym preludium nie jest formotworcza, gdyz wiolonczela, zgodnie z zaleceniami
Kompozytorki realizuje swoja parti¢ ad libitum a nastepnie nawet molto ad libitum, co stwarza
wrazenie improwizacyjnosci. Brakuje oczywistego, tradycyjnego, funkcjonalnego kierunku
harmonicznego. Akordy w dolnym systemie fortepianu zawsze pozostaja na tonice C, podczas
gdy dzwieki w gornym systemie wykorzystuja tonike C jako punkt odniesienia i tworzg efekt
dysonansu poprzez uzycie dysonansu nony wielkiej a nastepnie jeszcze malej w bardzo

szerokim ambitusie, co w potaczeniu z poczatkowymi glissandami w partii wiolonczeli tworzy
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wrazenie wrgcz mikrotonowosci.

Przyktad.2 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 1 T. 28-34
Preludium nr 2 Allegro (a-moll)

Drugie preludium jest bardzo krotkie. Oznaczenie tempa ,,Allegro” 1 sugestia
wykonawcza ,,con ossessione, scuro” implikujg energiczny a nawet peten dramatyzmu
charakter. Aby osiagna¢ zamierzony efekt Kompozytorka uzywa techniki klastrowej
w fortepianie, zmienno$ci metro-rytmicznej oraz naprzemiennego dialogowania drobnymi

warto$ciami rytmicznymi pomi¢dzy wiolonczelg a fortepianem.

Klaster tonéw to jedna z idiomatycznych technik stosowanych przez kompozytorow
do tworzenia zderzajacych si¢ dzwigckow na fortepianie, czyli akordow o trzech lub wigcej
sekundach nastgpujacych po sobie. Ten rodzaj dysonansu pojawia si¢ w utworach takich
kompozytorow jak Bartok, Charles Ives i Henry Cowell?8. , Klaster tonéw byt uzywany przez

Charlesa Ivesa na kilka lat przed eksploracja tej techniki przez Cowella, ale to wtasnie Cowell

28 Nowatorstwo Cowella przejawiato sie szczegdlnie w muzyce fortepianowej powstajacej w latach 1912-30.
Poszukujac nowych brzmien, jako pierwszy na szeroka skale stosowal i rozwinat technike klasterow (fone
clusters), polegajaca na jednoczesnym uderzaniu kilku sasiednich klawiszy (np. przedramieniem). Pézniej na
okreslenie owych klasterow uzywat terminu harmonika sekundowa (secondal harmonies), poniewaz opierala si¢
na wspolbrzmieniu interwatow sekundy, w opozycji do tradycyjnej harmoniki dur-moll, ktorej podstawe stanowi
budowa tercjowa.
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przyczynit sie do nazwania, usystematyzowania i spopularyzowania tego $srodka”.?’ Uzycie tej
techniki powoduje catkowitg niejasno$¢ harmoniczng w kontek$cie dawnego systemu dur-moll

1 dramatyzm.
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Przyktad.3 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 2 T. 1-3
Zmienno$¢ metro-rytmiczna wprowadza niepokd] w odbiorze przebiegu narracji
a gwaltowne dialogowanie obu instrumentéw ulatwia realizacj¢ zamierzonego zalecenia

,,con ossessione”. Zwigzta forma tego preludium jest rodzajem wirtuozowskiej miniatury
Preludium nr 3 Andante misterioso (G-dur)

Gdybys$my chcieli sprobowac jednym stowem scharakteryzowaé cykl 24 Preludiow
na wiolonczelg i fortepian to najtrafniejszym okresleniem bytoby slowo kontrastowosé.
Przejawia si¢ ona nie tylko wewnatrz poszczegélnych miniatur, ale odnosi si¢ do relacji

pomiedzy poszczegdlnymi preludiami.

Tak wigc po bardzo burzliwym Preludium nr 2 pojawia si¢ liryczne, tajemnicze,
wrgez  impresjonistyczne Preludium nr 3. Kompozytorka uzyskuje zamierzony efekt
kolorystyczny, poprzez utrzymanie catego utworu w dynamice piano (z drobnymi punktowymi
sfp) oraz uzycie flazoletéw 1 kolorystyki dzwiekowej flautando w partii wiolonczeli przez

wigkszo$¢ trwania dzieta.
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Przyktad.4 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 3 T. 16-19

2 Reiko Ishii, “The Development of Extended Piano Techniques in Twentieth-Century American Music” (DMA
treatise, Florida State University, 2005), 14.
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Lera Auerbach tworzac swoj dysonansowy jezyk muzyczny uzywa zréznicowanych
srodkow technicznych. Tym razem jest ona uzyskane jest uzyskana nie poprzez klastery
(jak w Preludium nr 2), lec tworzenie wrazenia bitonalno$ci pomigdzy goérng i dolna

partig fortepianu.

Niejasno$¢ metro-rytmiczna to kolejny znak szczegdlny Kompozytorki — w tym
Preludium uzyskana jest poprzez cz¢ste zmiany metrum (co takt) w srodkowej czgséci utworu.
Auerbach stosuje rowniez w swoich preludiach akcenty lub dodane akordy na stabych cze$ciach
taktu lub w jego drugiej potowie, aby stworzy¢ wrazenie niestabilno$ci rytmicznej. Jest to
szczegllnie widoczne w Preludium nr 3, gdzie wprowadzane zmiany zaskakuja stuchacza

nadajac utworowi mniej przewidywalny charakter.

Prostg forme ABA! wyznaczajg tempa nadane przez Kompozytorke
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Przyklad.S.Len.z Auerbach 24 Preludia: nr 3 T. 10-12
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Preludium nr 4 Allegro ossessivo (e-moll)

W tym cyklu Preludia zostaty nominalnie ustawione wedtug zasad pokrewienstwa
kwintowego wywodzacego si¢ z epoki Romantyzmu. Dlaczego podkreslam stowo
,hominalnie”? Ot6z przy kazdym Preludium dopisuje¢ potencjalng tonacje wyjsciowa, ktéra
najczesciej jest zgodna tylko z pierwsza nutg danej miniatury. W Preludium nr 4 wyjatkowo
mozemy uslysze¢ planowang tonacj¢ e-moll i to az przez ponad jeden takt na poczatku oraz pigé

ostatnich taktow.
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Przyktad.6 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 4 T. 1-2
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Permanentny ruch warto$ci szesnastkowych w obu instrumentach przywodzi na mysl
odniesienie do barokowej toccaty. Na tle figuracyjnych przebiegéw w fortepianie wiolonczela

pelni rol¢ akompaniatora, w wigkszosci przebiegu wzmacniajac struktury harmoniczne

dwudzwigkami.

Struktura rytmiczna w zapisie jest caly czas symetryczna — 4/4, lecz nieregularne

akcenty zar6wno w partii wiolonczeli jak i fortepianu zaktocaja czytelnos¢ odbioru.
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Przyktad.7 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 4 T. 19-20

Ta miniatura odchodzi od tradycyjnej, wieloczesciowej struktury preludium, opierajac
si¢ na pojedynczych motywach. Ta ciagla powtarzalno$¢ nie tylko wzmacnia poczucie

dynamiki rytmicznej, ale takze podkresla ,,obsesyjny” nastroj.

Preludium nr 5 Moderato (D-dur)

To Preludium r6zni si¢ koncepcyjnie od wszystkich pozostatych. Wprawdzie forma
catosci jest bardzo standardowa — ABA!, niemniej juz pierwszy fragment (czyli A) to monolog
wiolonczeli solo. Dwa symetryczne odcinki czterotaktowe nasuwaja dalekie skojarzenie
z poprzednikiem i nastg¢pnikiem, a relacje harmoniczne sg bliskie systemowi dur-moll.

Moderato
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Przyktad.8 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 5 T. 1-8
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W $rodkowej czgsci  (B)  wiolonczela  pelni  role  akompaniatora,
podczas gdy Kompozytorka wprowadza w partii fortepianu nagle kontrasty zaréwno
dynamiczne (ff na tle mp w partii wiolonczeli) jak 1 harmoniczne. Dysonansowe interwaly —
takie jak sekundy i septymy — oraz klastry catkowicie odcinaja si¢ od spokojnego poczatku.
Uzycie polirytmii pomigdzy goérnym i dolnym glosem fortepianu dodatkowo zakloca

czytelnos¢ narracji.
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Przyktad.9 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 5 T. 9-10

Na zakonczenie powraca poczatkowa melodia, tym razem o bardziej powsciagliwym
1 stonowanym wyrazie emocjonalnym; zmiany dynamiki roOwniez stajg si¢ bardziej stopniowe,

osiggajac roztadowanie emocjonalne.
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Przyktad.10 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 5 T. 16-21

To preludium ukazuje dwojakie cechy swobodnej formy i wewnetrznej jednosci,
obecne w muzyce wspotczesnej. Poprzez wariacje tematyczne, bogate opracowanie
harmoniczne i kontrasty rytmiczne, Kompozytora reinterpretuje tradycyjna, trzyczgsciowa
struktur¢ muzyczng ABA!. Zachowujac liryczng melodie i estetyczne pickno, nadaje

utworowi peten kontrastow dramatyzm.

Preludium nr 6 Andante tragico (h-moll)

W tym Preludium wiolonczela prowadzi proste, narracyjne frazy, natomiast partia

fortepianu zbudowana jest w oparciu o skale chromatyczng; obie partie sg stosunkowo
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niezalezne i nie ogranicza je jedna tonacja. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze Kompozytorka uzywa
bitonalno$ci, co jeszcze bardziej rozszerza zakres technik dysonansowych stosowanych

do konstruowania melodii.
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Przyktad.11 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 6 T. 7-11

Kolejnym znakiem rozpoznawczym Lery Auerbach jest niejasno$¢ rytmiczna
budowana poprzez trzy niezalezne techniki kompozytorskie:
e zmiennosci metrum
e polirytmie
e akcentowanie stabych czesci taktu
Razem te elementy tworza wrazenie dysonansu sluchowego, wzmacniajac wrazenie

muzycznego dialogu.
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Przyktad.12 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 6 T, 20-22

Struktura muzyczna tego preludium nosi cechy wspolne z wczesniejszymi dzietami
Kompozytorki; czerpigc z trzyczgsciowej formy, powszechnej w okresie romantyzmu,
wykorzystuje jednocze$nie charakterystyczne, wspotczesne techniki kompozytorskie, takie jak
wieloznaczno$¢ tonalna, niejasno$¢ rytmiczna i polirytmia. To wiasnie ten kolaz i fuzja czynia

go paradygmatem przenikania si¢ muzyki nowoczesnej i tradycyjne;j.
Preludium nr 7 Vivo ma non troppo e poco agitato (A-dur)

Tym razem kontrastem do uprzedniego Preludium jest faktura — w tym przypadku

homofoniczna. W pierwszym fragmencie tej dwucze$ciowej miniatury wiolonczela prowadzi
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prosta, wregcz pastoralng lini¢ melodyczng na tle akompaniamentu fortepianu, aby w drugiej
czgs$ci kreowaé nierealng atmosfere kolorystyczng poprzez efekt flautando (Kompozytorka

dopuszcza realizacje tego fragmentu przy pomocy flazoletow).
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Przyktad.13 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 7 T. 1-3

Pod wzgledem harmonicznym utwor nie odbiega daleko od systemu dur-moll. Uzycie

interwaldw nonowych jest raczej kolorytem dysonansowym niz zaktéceniem harmonii.

Rowniez rytmika tej miniatury jest bardzo czytelna — zmiany metrum s3
niedostrzegalne, a uzycie polirytmii w partii fortepianu w drugiej czastce tej miniatury stwarza
wrazenie niezalezno$ci obu instrumentéw, co podkresla w koncowej fazie

recitativo wiolonczeli.
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Utwor jako cato$¢ prezentuje ptynna i harmonijng atmosfer¢ muzyczna,
a fortepian zapewnia wsparcie strukturalne dzigki bogatej kolorystyce harmonicznej i wyraznie

zrdznicowanej rytmice.
Preludium nr 8 Grave (fis-moll)

W tym Preludium Kompozytorka prezentuje dwie quasi-niezalezne ptaszczyzny.
W partii fortepianu ci¢zkie akordy klastrowe, realizowane przy wlaczonym pedale brzmia
niczym dzwony w kosciele. Wraz z rozwojem frazy klastry zageszczajg si¢ az do kulminacji
w takcie nr 6, gdzie Kompozytorka pragnie wypelni¢ wszystkimi mozliwymi dzwigkami tercje
fis>-a2, jak gdyby chciata stworzy¢ wrazenie mikrotonowosci (podobnie jak w Preludium nr 1).

Tylko przez dwa takty (nr7-8) harmonia si¢ rozrzedza — w dolnym glosie fortepianu wystepuja
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kwinty czyste a w géornym — ruch 6semkowy, ale w dalszym ciggu harmonia jest ,,zabrudzona”

poprzez uzycie techniki bitonalno$ci.
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Przyktad.15 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 8 T. 1-3

-2

Na tym tle wiolonczela prowadzi prosta petna dynamicznego napigcia melodi¢ w tonacji
fis-moll (zgodnej zatoZeniem nastgpstwa tonacji w cyklu). Rozwoj formy nastepuje poprzez
napigcia w partii wiolonczeli: najpierw przeniesieni melodii o tercje w gore, nast¢pnie
o wzbogacenie o seksty (wszystkie wielkie), az do kulminacji w takcie nr 10, po czym nastepuje

uspokojenie do samego konca.
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Przyktad.16 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 8 T. 10-12

Partia wiolonczeli tworzy typowe tukowa, probujac prawie caty czas utrzymac
si¢ w tonacji fis-moll na tle kompletnie niezaleznej harmonicznie i melodycznie partii

fortepianu.

Metrum jest prze caly czas jednakowe a rytmika bardzo czytelna. Tylko
w momentach kulminacyjnych nastepuje wprowadzenie grup triolowych, ktdre raczej brzmia

jak pewna forma rubato niz zaawansowana polirytmia.

Preludium nr 9 Vivace (E-dur)

Lera Auerbach ma bardzo szeroki wachlarz kompozytorski zarowno pod wzgledem
technicznym jak i stylistycznym. W tym Preludium Kompozytorka odnosi si¢ do przesztosci,
a Scislej — do epoki Baroku. Permanentny, taneczny ruch triolowy moze si¢ skojarzy¢ z Gigue,

lecz opisywanie centrum tonalnego e’ bardziej zbliza nas do Preludium z VI Suity D-dur
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BWYV 1012 Johanna Sebastiana Bacha, zwlaszcza, ze przez trzydziesci taktow wiolonczela

prowadzi swoj glos solo.
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Przyktad.17 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 9 T. 1-5
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Przyktad.18 J.S.Bach VI Suita na wiolonczele solo Preludium T. 23-26

Metrorytmika jest stabilna — jedna zmiana metrum z 3/4 na 4/4 nie powoduje zaktocenia

w odbiorze muzyki.
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Przyktad.19 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 9 T. 13-18
Pod wzglgdem harmonicznym caty partia wiolonczeli s koncentruje si¢ wokot tonacji e
— naprzemiennie dur lub moll. Dopiero od taktu 31fotepian lekko zakléca interwalami
w odleglosci nony czytelno$¢ harmoniczna, az do ostatniego taktu, gdzie koncowy ,klaster”

fortepianu dodaje utworowi elementu zaskoczenia i przygotowuje grunt pod kolejne preludium.
Preludium nr 10 Adagio sognando (cis-moll)

W tym cyklu Kompozytorka nie tylko kontrastuje kolejne preludia, ale takze taczy je
w pary na zasadzie pokrewienstwa paralelnego tonacji. Tak si¢ zdarza w relacji pomig¢dzy
Preludiami nr 9 i 10. Ostatni akord Preludium nr 9 bedacy klasterem, utworzony z najnizszych
dzwigkow fortepianu w dynamice FFF stopniowo wybrzmiewa i delikatnie powtarzany
przy wcisnigtym pedale trwa przez cate Preludium nr 10, nie ingerujac bezposrednio

w tonalno$¢, lecz jest raczej jej kolorystycznym ,,zabrudzeniem”
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Partia wiolonczeli urzeka prostota melodii prowadzong w tonacji cis-moll
(czyli wlasciwej dla tego Preludium). Poczatkowo (pierwsze 5 taktow) fortepian towarzyszy
wiolonczeli pozostajgc w tonacji, aby nastepnie poprzez dodawanie dzwigku eis! zakloca

harmoniczng czytelno$¢ balansujac pomiedzy trybem moll i dur.

Najwazniejszym elementéw formotworczym tej miniatury jest kolorystyka. W partii
wiolonczeli po raz pierwszy uzyte jest pizzicato przez wigkszos¢ utworu i to nie jako
akompaniament, lecz prowadzenie glownej melodii. W partii fortepianu interesujagcym
zabiegiem jest poszukiwanie ,,szklistego dzwigku” (zalecenie Kompozytorki suono di vetro).
Te wszystkie zabiegi wraz z wolnym tempem powoduja, ze ,,senne marzenie” czyli Adagio
sognando jest mozliwe do zrealizowania i doskonale kontrastuje zarowno z poprzednim jaki 1

nastepnym Preludium.
Preludium nr 11 Allegro (H-dur)

Jesli chcieliby$Smy krotko scharakteryzowaé to kolejne Preludium to nasuwaja si¢
nastepujace skojarzenia — dziko$¢, agresja. Dotyczy to prawie wszystkich aspektow

wykonawczych.

Zalecana dynamika przez caty utwor to ff z dazeniem do fff' w kulminacji w artykulacji

marcatissimo.

Tonacja H-dur jest pozornie ustabilizowana poprzez dzwigki w bardzo rozleglym
ambitusie - H;FisHcisfis’h~ trzymane przy wcisnietym pedale przez prawie caly czas trwania
tej miniatury. Na tym tle w partii fortepianu wystepuja calkowicie nie zwigzane z wyj$ciowa
tonacjag — mozemy moéwic o politonalnosci. Takze w partii wiolonczeli Kompozytorka uzywa
w pierwszym segmencie jako burdony strun C a w drugim strun¢ d — dzwigki nie zwigzane

z tonacja H-dur.
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Duza zmienno$¢ metrorytmiczna (prawie co takt) powoduj¢, nie mozna zdefiniowaé
metrum i odnosi si¢ wrazenie stalego ruchu rozwijajacego si¢ az do kulminacji w takcie nr 10.
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Po krotkim wstepie fortepianu narracje¢ i rozwoj formy tworzy wiolonczela
powtarzanymi motywami naprzemiennie cztero- lub sze$cionutowymi. Eskalowanie napigcia
jest budowane poprzez przeniesienie motywow w kolejnym odcinku o oktawe w gore
a nastepnie w oktawach co doprowadza do kulminacji. Uzycie interwatow sekundy i trytonu

nasuwa dalekie skojarzenie z tworczoscia Krzysztofa Pendereckiego.
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Przyklvadr.22ié-m Auerbach 24 PreZudia: nrllT 89

Bardzo dlugie wybrzmienie akordéw w fortepianie, brzmigcych niczym klaster,

uspakaja i doprowadza do kolejnego Preludium
Preludium nr 12 Adagio (gis-moll)

Jest to najpiekniejsze Preludium w tym cyklu — jego prostota melodyczna i czystos¢
harmoniczna (w pierwszej jego czgsci) sg tak urokliwe, ze sama Kompozytorka zdecydowata
na uzycie tego materialu muzycznego w Postludium, begdacym podsumowaniem

lub reminiscencja catego cyklu.

Konstrukcja Preludium sktada si¢ z dwdch czgséci — partia melodyczna wiolonczeli jest
w drugiej czgsci jest doktadnym powtorzeniem z czesci pierwszej, natomiast pod wzglgdem
barwy dzwigku jest ekstremalnie odmienna. W pierwszym fragmencie melodia o charakterze

nostalgicznym, przypomina prostot¢ melodyki Sergiusza Prokofiewa z jego baletu
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,2Romeo i Julia”. W czegéci drugiej Kompozytorka zaleca uzycie ,,niepokojacego dzwigku”
(disturbing sound) - to enigmatyczne okreslenie stwarza mozliwos¢ kazdemu wykonawcy

na zaprezentowanie wtasnej wizji kolorystycznej tej czesci.
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Przyktad.23 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 12 T. 1-4

Réwniez harmonia jest odmienna w obu fragmentach. W pierwszej czeSci partia
fortepianu wspomaga harmonicznie tonacje gis-moll z drobnymi nutami przejSciowymi.
Natomiast w cze¢$ci drugiej nizszy glos fortepianu akompaniuje melodii wiolonczeli, podczas
gdy wyzszy glos wprowadza chromatyke, do ktorej dodawane sg tremola, podkreslajace
dysonans melodii 1 nadajace utworowi intrygujacy charakter brzmienia. W sensie

harmonicznym mozemy zaryzykowac stwierdzenie uzycia techniki bitonalnosci.
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Przykiad.24 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 12 T. 31-34

Kolorystyka dzwieku fortepianu jest podobna do Preludium nr 10 - Kompozytorka
zaleca poszukiwanie suono di vetro (czyli ,,szklistego dzwigku”), co nadaje szczeg6lny koloryt

temu Preludium, konczacym prezentacje miniatur w tonacjach krzyzykowych.

Preludium nr 13 Andantino grazioso

Jest to jedno z dwoch preludidow w tym cyklu przeznaczonych wytacznie do realizacji

przez wiolonczele solo. Forma tej miniatury jest bardzo czytelna — ABA!.
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Fakture tego Preludium opisatbym okresleniem uzywanym do omoéwienia Suit
na wiolonczelg solo Johanna Sebastiana Bacha — pseudopolifonia, polifonia pozorna lub
melodia ztozona. Bardzo interesujaco opisat t¢ technike muzykolog Laurent Matthys w swoim

artykule zamieszczonym w miesigczniku The Strad*’.
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Przyktad.25 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 13 (partia wiolonczeli) T. 1-6

Preludium oparte jest na motywie dwutaktowym, z rozpisanym ozdobnikiem, co utatwia
realizacj¢ okreslenia grazioso a stale metrum pozwala na taneczng interpretacj¢ tej miniatury.
W $rodkowej czgsci Kompozytorka wprowadza przez trzy takty dwudzwigki cheac wzbogaci¢
harmoni¢ po czym nast¢puje praca motywiczna tak charakterystyczna dla epoki Baroku.

Catos¢ konczy krotki powrdt do poczatkowej motywiki.
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Przyktad.26 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 13 (partia wiolonczeli) T. 1 6—30

Caly utwér pod wzgledem ekspresji bardzo stonowany, a emocjonalny
ton przekazywany jest gtownie poprzez wznoszace si¢ i opadajace melodie. Zakorzeniony
w muzyce tradycyjnej, utwor umiejetnie taczy melodyke dawnych Mistrzow z dysonansowymi

elementami charakterystycznymi dla muzyki wspolczesne;.
Preludium nr 14 Allegretto scherzando (es-moll)

To Preludium jest kolejnym inspirowanym przesziosciag. Bazowy motyw w sposob
zartobliwy  (czyli  scherzando) imituje fragment uwertury ,,Czarodziejski flet”
Wolfganga Amadeusza Mozarta, a nast¢gpnie podlega wariacyjnym przeksztalceniom.
Kompozytorka opiera swoje przeksztalcenia o sekundy mate (u Mozarta sg to kwarty 1 kwinty)
a uzycie sul ponticello w wiolonczeli stuizy wzmocnieniu tego dysonansowego

efektu dzwigkowego.

30'W swoich utworach na wiolonczelg i skrzypce solo J.S. Bach objawia sie jako mistrz melodii ztozonej. Ta
technika kompozytorska, w ktorej pojedyncza linia melodyczna na papierze brzmi jak dwa lub wigcej glosow
jednoczesnie, jest waznym Srodkiem sugerowania polifonii, zwlaszcza w przypadku instrumentow
monofonicznych o ograniczonych mozliwosciach polifonicznych. Melodia ztozona — znana réwniez jako
rozwijajaca si¢ — jest realizowana poprzez naprzemienne przechodzenie migdzy (grupg) nut roéznych
implikowanych melodii.

Laurent Matthys 4 new light on the polyphonic nature of Bach’s Cello Suites, Sonatas and Partitas for Solo Violin.
The Strad 16.07.2024
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Przyktad.27 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 14 (partia wiolonczeli) T. 1-9
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PPrzyktad.28 W.A.Mozart Uwertura do opery Czarodziejski Flet (partia skrzypiec) T. 16-21

Forma tej miniatury to ABA! natomiast zmienno$¢ metro-rytmiczna burz
1) ry ry y

symetrycznos¢ przebiegu frazy czgsto zaskakujac nastepstwem kolejnych motywow.
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Harmonia jest oscylujaca wokol centrum tonalnego es z lekkim zabarwieniem
dysonansowym — nawet uzycie klasteréw nie zakldca czytelno$ci harmonicznej a raczej dodaje

melodii wrazenia mocy i glebi.
Preludium nr 15 Allegro con brio (Des-dur)

Poszukujac nowych odcieni kolorystyki Lera Auerbach tym razem prowadzi glos
wiolonczeli glownie w technice pizzicato, jednak odmiennie niz w Preludium nr 10.
Uzycie arpeggio z prowadzeniem melodii w gérnym glosie moze sugerowac imitacje batatajki,
zwlaszcza, ze w takcie 16 w glosie wiolonczeli istnieje zalecenie ,tremolo rapido

alla balalaika”.
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Przyktad.30 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 15 T. 4-6
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Forma tej miniatury jest ewolucyjna, opierajagca si¢ na motywie wprowadzonym

przez fortepian w takcie nr 1. Oparta jest na naprzemiennym dialogu pomig¢dzy instrumentami

Pod wzgledem harmonicznym melodia ogniskuje si¢ wokot centrum tonalnego des,
podczas gdy uzupehlniajace akordy bardziej zaliczam do techniki politonalnosci niz

do klasterow. Nieregularno§¢ metryczna i1 uzycie akcentdow na stabych cze$ciach taktu

zaklocaja czytelng rytmike gtownego motywu.
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Przyktad.31 Lézra A'uerba‘ch 24 Preludia: nr 15 T. 7-9

To preludium stylistycznie kontrastuje z utworami poprzedzajacymi je i nast¢pujacymi
po nim. Wykorzystuje roznorodne techniki wykonawcze, z bogata interakcja miedzy dwoma

instrumentami, taczac zaré6wno elementy wspotpracy, jak i dialogu.

Preludium nr 16 Tempo di valzer (b-moll)

Preludium nr 16 to utwor w stylu walca, utrzymany w metrum trojdzielnym;
nie jest to jednak prosta imitacja, lecz raczej dekonstrukcja i rekonfiguracja rytmicznych
elementow metrum trojdzielnego, potaczona z wprowadzeniem dysonansowych interwatow,

by uzyskaé zartobliwy nastr6j muzyczny — walc ,,z przymruzeniem oka”, przesigknigty silnym

poczuciem modernizmu.

Dla utrzymania charakteru tanca Kompozytorka uzyla stalego metrum 3/4,
ale aby unikng¢ sentymentalizmu wprowadza zmienng i bardzo zréznicowang kolorystyke
w glosie wiolonczeli. Juz na poczatku wiolonczela powinna imitowaé ,efekt tkania”

(as if crying) a dodatkowo w taktach 3-17 moze realizowac swoja parti¢ z lekkimi opdznieniami

co daje efekt improwizacji.
Tempo di valzer -
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P}zyklad.32 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 16 T. 1-5
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Pod koniec miniatury Auerbach zaleca uzycie techniki co/ legno w nietypowy sposob —
uzyskiwanie przyblizonych wysokosci dzwicku samym smyczkiem poprzez uderzanie
przesuwajac w kierunku podstawka i z powrotem. Nastepnie wiolonczela realizuje swoje frazy
sul ponticello, aby pod koniec wroci¢ do glissando rdwniez sul ponticello. Jest to zaskakujace

bogactwo réznych efektow kolorystycznych w tak krotkim utworze.
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Przyktad.33 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 16 T. 101-105

Harmonia oscyluje wokot centrum tonalnego b, lecz w srodkowym fragmencie, bardziej

burzliwym Kompozytorka uzywa klasterow w celu zwigkszenia napigcia i wzbogacenia barwy.

W sensie dynamicznym mamy do czynienia z formg tukowa — poczatkowa dynamika
p-mp rozwija si¢ do dynamiki ff w S$rodkowym fragmencie, aby uspokoi¢ si¢

w kodzie Preludium.
Preludium nr 17 Allegro ritmico (As-dur)

Rytm odgrywa kluczowa role¢ w tym preludium, a powtarzajacy si¢ motyw ,,ritmico”
nadaje energetyke calemu utworowi. Faktura jest czysto homofoniczna - oba glosy sa $cisle
ze sobg powiazane, przy czym fortepian kreuje rytm wrgcz w sposdb mechaniczny (zalecenie
Kompozytorki meccanicamente) i probuje utrzymaé harmoni¢ blisko tonacji As-dur,
podczas gdy wiolonczela prowadzi ling melodyczng. Wiolonczela rozwija motywy poczatkowe
przez pierwsze 25 taktéw bez towarzyszenia fortepianu, aby nastepnie kontynuowac ich rozwoj

w roznych tonacjach co czasem tworzy wrazenie bitonalnosci.
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Przyktad.34 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 17 T. 1-10
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Drugim istotnym elementem tej miniatury jest kolorystyka brzmienia. Uzycie techniki
snap pizz mozna kojarzy¢ tworczosciag Beli Bartoka lub z dzwigkiem uderzanej gitary
elektrycznej. R6wnoczesne granie pizz i arco wzmacnia rytmike i nadaje perkusyjny charakter
otwarciu tej miniatury. Takie elementy jak sul ponticello, glissando, vibrato intenso
w konteks$cie stalego, wrecz perkusyjnego rytmu przywotuja dalekie skojarzenia z muzyka

rockowa.
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Pod wzgledem dynamicznym jest to typowa forma tlukowa z duza kulminacja
w Srodkowej czesci Preludium, gdzie wiolonczela uzywa dwudzwigkow a partii fortepianu
pojawiaja si¢ klastery. Utwor konczy si¢ w dynamice pp — wiolonczela powtarza nuty pizz na tle

,»czystego” akordu As-dur
Preludium nr 18 Andantino (f-moll)

Po czterech poprzednich, dynamicznych i emocjonalnie burzliwych preludiach,
to preludium nagle powraca do nieco spokojniejszego i1 tagodniejszego nastroju, co opisuje
muzyczny termin ,,con eleganza” na poczatku partytury. Stala metrorytmika, konsonansowe
harmonie, tradycyjne modulacje w drobnymi dysonansami i urokliwy dwutaktowy motyw
przywotujg na mysl taniec w stylu neobarokowym (moze Gawot?). Doskonaly przyktadem
odniesienia do przeszto$ci jest o$Smiotaktowy poczatek Preludium — to typowy poprzednik

(koniczacy si¢ na Dominacie) i nastepnik (zakonczony Tonika).
Andantine
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Przyktad.36 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 18 T. 1-8

To Preludium ma bardzo czytelng trzyczesciowa strukture — w czegsciach zewngtrznych
fortepian prowadzi melodi¢ przy akompaniamencie pizz wiolonczeli. Natomiast $rodkowa

cz¢$¢ jest bardzo interesujgca, gdyz po raz pierwszy w tym cyklu mamy tak czytelne
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odniesienie do epoki Baroku. Technika kontrapunktu jest uzyta przez wigkszo$¢ tej miniatury

— oba glosy naprzemiennie wymieniajg si¢ tematem i kontrapunktujacymi go motywami.
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Przyklad.37 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 18 T. 15-18
Preludium nr 19 Allegro appasionato (Es-dur)

Kolejne odmienne Preludium ukazuje nam jak bogata jest wyobraznia Kompozytorki.
Na tle dlugich, melodycznych nut wiolonczeli partia fortepianu prezentuje przez caly czas
trwania utworu (przy wcisnigtym pedale) wirtuozowskie przebiegi — gamy i pasaze — sktadajace
si¢ ze zroznicowanej ilosci nut (od 6 do 10). Goérne i dolne dzwigki przebiegdw zapisane sg
w formie polnut co ma sugerowa¢ w naszej wyobrazni lini¢ melodyczng. W wigkszo$ci
przebiegu narracji wiolonczela dubluje gorny glos (poinuty) fortepianu i w tym miejscu

mozemy si¢ zastanowi¢ nad rolg wiolonczeli:

e czy wiolonczela prowadzi melodig¢ a fortepian ja wspomaga
e czy linia melodyczna jest w fortepianie a wiolonczela daje wybrzmienie dzwigkom (jak
to bylo w baroku przy realizacji basso continuo przez klawesyn i wiolonczele)
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Przyktad.378Lera Auerbach 24 Preludia: nr 19 T. 1

Pod wzgledem harmonicznym utwor zaczyna si¢ w tonacji es-moll a nie Es-dur,

aby po przez ré6zne modulacyjne przej$cia zakonczy¢ Preludium we wlasciwej tonacji (Es-dur).

Zmienno$¢ metryczna jest niezauwazalna ze wzgledu permanentny ruch

trzydziestodwdjek w partii fortepianu.

59



Interesujagcym  zabiegiem kolorystycznym jest sugestia realizacji  glissand
przez wiolonczelg w taktach 15-18 z zanizong intonacja, co ma imitowaé wykonawstwo
na instrumentach etnicznych.3! Ta technika strojenia nadaje utworowi nieco prymitywny,

ludowy styl, dodatkowo wzmacniajac smutny, emocjonalny wydzwigk.

Przyktad.39 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 19 T. 15

Preludium nr 20 Giocoso (c-moll)

To Preludium nalezy rozpatrywa¢é w dwodch ptaszczyznach — emocjonalnej

i strukturalne;.

Pod wzgledem wyrazowym zaskakuje gwattownymi kontrastami wynikajacymi
znaglego,  niespodziewanego  zastosowania  przebiegéw  tzrydziestodwojkowych

w partii fortepianu.
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Przyktad.40 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 20 T. 4

Jesli chodzi o budowg formalng to mozemy probowa¢ odnalez¢ dalekie wptywy epoki
Baroku. Narracja utworu rozgrywa si¢ w trzech quasi-niezaleznych ptaszczyznach — w glosie
wiolonczelowych w dwoéch systemach fortepianu. Gdy zwrocimy uwage na dolny glos
fortepianu mozemy zauwazy¢ ostinatowe powtarzanie tego samego motywu rytmicznego
iwtej samej artykulacji. Nasuwa to dalekie skojarzenie z barokowa formag Passacgli.’?.
Gltoéwny dwutaktowy motyw tej miniatury pojawia si¢ w glosie wiolonczeli w taktach 2-3,

ewoluuje 1 jest wariacyjnie przetwarzany glownie w glosie wiolonczelowym

3! The following measures (15-18) should be played with distorted intonation(flat), imitating folk instruments
32 Passacaglia wariacyjna wyksztalcona w XVII w. opiera si¢ na wariacjach ostinatowych (powtarzajace sie
schematy w basie)
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przy kontrapunktujacej roli fortepianu (glosu gérnego). W Taktach 13-14 role si¢ odwracaja
i fortepian przez chwile rozwija glowny motyw po czym wiolonczela wzmacnia lini¢
melodyczng dwudzwigkami co wraz ze wzrostem dynamiki buduje coraz wigksze napigcie

az do konce tej miniatury.
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Przyktad.41 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 20 T. 13

Pomimo wielu dzwigkéw pobocznych 1 przejsciowych odczuwa si¢ zachowanie

centrum tonalnego ¢ a nawet tonacji c-moll.

Charakter tego Preludium jest proponowany jako Giocoso jednak dodatkowe okreslenie
w glosie wiolonczeli poco pesante przesuwa charakter interpretacji w stron¢ ciezszego,

moze nawet ludowego tanca.
Preludium nr 21 Dialogo (B-dur)

Jest to jedno z dwoch Preludiow w tym cyklu przeznaczonych do wykonania

przez wiolonczelg solo.

Dialog jest elementem przewodnim Preludium nr 21; wiolonczela tworzy konwersacje
pomiedzy dwoma glosami, zmieniajac rejestr i imitujagc melodi¢. Kazdy takt jest bardzo
precyzyjnie opisany przez Kompozytorke zaro6wno pod wzgledem dynamicznym
jak 1 artykulacyjnym. Auerbach nie stosuje kresek taktowych — zamiast nich pojawiajg si¢
linie przerywane sugerujace struktur¢ pytan 1 odpowiedzi. Poniewaz preludium
to nie ma sztywnych ram rytmicznych ani narzuconego tempa, w petni ucielesnia swobodny

i nieformalny charakter recytatywu.

arcy simile
ad libitum POCO Cesura

reciativo () () () 3
il N T . g ¥ e
éb"yf—\? T het dls Nom v I toTfio wr doon
] - ] et e 3

/P[ - mp._ P — mp = np\_/: >

Przyktad.42 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 21 (partia wiolonczeli) T. 1-5
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Forma tej miniatury jest otwarta i ewolucyjna. Mozna stwierdzi¢, ze kazda zmiana
wysoko$ci dzwigku 1 dynamiki jest nieprzewidywalna i wysoce losowa. Melodia czgsto
wykorzystuje dysonansowe interwaty, takie jak sekundy i septymy - stuza one do wzmocnienia
dialogu migdzy dwoma glosami. Pod wzgledem dynamicznym mozna dostrzec forme¢ tukowa
— z kulminacja w $rodkowej cze$ci wywolang rozdrobnieniem ruchu az do przebiegu

trzydziestodwojek a nastepnie powrot do poczatkowego charakteru.
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Przyktad.43 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 21 ‘(partia wiolonczeli) T. 16-24

Pomimo czgstego uzycia dzwigkow z tonacji B-dur nie odbiera si¢ tego Preludium

jako bardzo tonalnego.
Preludium nr 22 Andante nostalgico (g-moll)

Nostalgia to doswiadczenie emocjonalne, pojawiajace si¢ w odpowiedzi
na wspomnienia z przesztosci, ktore wywotuja tesknote, silne wzruszenie, ciepto i poczucie
wigzi z tym, cominglo. To ostatnie bardzo dobrze oddaje charakter tego Preludium,
gdyz zauwazamy ewidentne implikacje muzyka epoki Baroku. Prosty motyw czterotaktowy
pojawia si¢ siedmiokrotnie na tle (prawie) statego rytmicznie czterotakowego akompaniamentu
w dolnym glosie fortepianu (czyzby znowu Passacagla?). Pierwsze dwie prezentacje tematu

wystepuja w gornym glosie fortepianu z sugestig tonacji g-moll.
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Przyktad.44 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 22 T. 1-3

Nastepne ukazania tematu wystepuja wylacznie w glosie wiolonczelowym. Temat nr 3
i 4 oscyluje pomigdzy tonacjami c-moll i C-dur, bedac kontrapunktowany przez gorny glos
fortepianu. Od taktu nr 17, czyli od pigtego ukazania tematu nastgpuje stopniowy spadek

napigcia — najpierw zmniejszenie ilosci nut w temacie, nastgpnie zmiana barwy w glosie
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wiolonczeli na col legno*®, aby na koficu wiolonczela przedstawia temat za pomoca flazoletéw

w technice molto flautando.
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Przyktad.45 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 22 T. 16-18

Zaréwno state metrum jak i harmonia lekko dysonansowa, ale nie odbiegajaca daleko
od centrum tonalnego g ulatwiaja utrzymanie spokojnego, nostalgicznego charakteru
tej miniatury a kolorystyka zakonczenia bardzo pigknie zamyka t¢ miniatur¢ jednocze$nie

przygotowujac klimat pod nastgpne Preludium.
Preludium nr 23 Adagio sognando (F-dur)

Europejska tradycja modalna ma wielowiekowa histori¢ w muzyce zachodniej.
Pod koniec XIX wieku niektorzy kompozytorzy zaczeli poszerza¢ swoje horyzonty muzyczne,
aby objac szerszy $wiat, dazac do eksploracji bardziej zréznicowanych stylow muzycznych

z r6znych regionéw; wsrod nich kompozytorzy czgsto stosowali skalg pentatoniczng.
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Przyktad.46 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 23 T. 1-6

W Preludium nr 23 Auerbach stosuje skale pentatoniczng w melodii; linia wiolonczeli
sktada si¢ z pieciu dzwigkoéw F, G, A, C i D w tonacji F-dur, co idealnie wpisuje si¢ w strukture
tradycyjnej chinskiej skali pentatonicznej. Dzigki pominigciu dwdch interwatow matej sekundy
— A—Bb 1 E-F —melodia jest wyjatkowo harmonijna i elegancka. Auerbach sporadycznie wplata

do melodii mate sekundy, akordy kwartowe zwigkszone i klastery, aby wprowadzi¢ nutg

33 Kompozytorka proponuje alternatywnie sul ponticello i ze wzgledow wykonawczych jest to korzystniejsze
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dysonansu, faczac w ten sposob cechy charakterystyczne epoki z elegancja i harmonig utworu.

Dlatego tez Preludium nr 23 wyrdznia si¢ jako najbardziej wyjatkowy utwor w catym zbiorze.
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Przyktad.47 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 23 T. 13-17

Kompozytorka juz w samym opisie dziela sugeruje oczekiwany klimat wykonania.
Sognando — co mozna zinterpretowac jako ,,senne marzenia” zostaje wzmocnione dodatkowo
zaleceniem dolce e legato (attraverso le nubi della memoria®*). Ten efekt impresjonistyczny
Lera Auerbach uzyskuje przy pomocy odpowiedniej dynamiki i1 specjalnej techniki
artykulacyjnej. Cata miniatura jest w dynamice ppp, wiolonczela realizuje swoja parti¢

con sordino i flautando, a nastgpnie molto flautando’’ az do dynamiki pppp.
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Przyktad.48 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 23 T. 18-23

Statyczne state metrum oraz harmonia czg¢sto powracajaca do tonacji F-dur dopehniaja

klimatu pelnego ,,sennych marzen”
Preludium nr 24 Vivo (d-moll)

Preludium nr 24, stanowigce finatowy rozdziat, charakteryzuje si¢ ostrymi kontrastami
emocjonalnymi i charakterystyczng strukturg muzyczna. Utwor podzielony jest na trzy czesci:
pierwsza charakteryzuje si¢ energetycznymi przebiegami szesnastkowymi w dynamice £, druga
jest rodzajem intermezza w wolnym tempie z oznaczeniem funebre, natomiast w trzeciej
Kompozytorka czerpie z tematow wszystkich dwudziestu czterech preludiow. Sg one zwigzle
splecione poprzez skrocenie ich dlugosci melodycznej. W tej skondensowanej formie esencja

kazdego utworu zostaje zatem na nowo przedstawiona.

3* W dowolnym ttumaczeniu ,,przez meandry pamieci”
35 Kompozytorka proponuje alternatywnie flazolety i ze wzgledow wykonawczych jest to korzystniejsze
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W czgéci pierwszej Vivo wiolonczela na tle stabilnego akompaniamentu w dolnym
glosie fortepianu prezentuje szybkie przebiegi szesnastkowe — poczatkowy motyw zawierajacy
dziesi¢¢ nut ewoluuje tworzac coraz wigksze napigcie przy wspolpracy z kontrapunktujacym

gérnym glosem fortepianu.
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Przyktad.49 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 24 T. 1-3

Po stopniowym uspokojeniu w drugiej czesci — Adagio réwniez wiolonczela jest
instrumentem wiodacym i rozwijajacym temat (z wyjatkiem taktow 43-44).

. Adagio
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Przyktad.50 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 24 T. 37-39

Podsumowujac te dwie czeéci mozemy twierdzi¢ wiele wspolnych elementéw:
harmonia oscyluje wokot tonacji d-moll, metrum jest stabilne (krotka zmiana z 4/4 na 3/2
jest w odbiorze niezauwazalna), glownie wiolonczela tworzy narracj¢, goérny gtos fortepianu

jest kontrapunktujacy a dolny stabilnie akompaniujacy.

Trzecia czg$¢ tej miniatury to mistrzowska synteza wszystkich poprzednich preludiow,
niekiedy ze zmodyfikowanym rytmem. Najwcze$niejsze preludia charakteryzuja si¢ wigksza
liczbg powtarzanych fragmentdw, ktore sg stopniowo redukowane wraz ze wzrostem tempa.
Niektore z nich zmniejszone sg do zaledwie fragmentéw nut, mimo to charakterystyczny temat

kazdego preludium pozostaje wyrazny.
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Przyktad.51 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 24 T. 61-62

W koncowym fragmencie oba instrumenty za pomoca glissanda (w fortepianie quasi-
glissanda) daza do najwyzszych mozliwych dzwigkow, aby zakonczy¢ caty cykl w charakterze

Grave grandioso e tragico.
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Przyktad.42 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 24 T. 94-95

Poniewaz trzecia cz¢$¢ tej miniatury powtarza fragmenty wszystkich dotychczasowych
Preludiow to mamy przeglad wszelkich dotychczasowych technik kompozytorskich, relacji
harmonicznych, politonalnosci, klasterow i polirytmii. Jedynym elementem odrézniajagcym ten
fragment dzieta od cytowanych Preludidéw jest jednorodna kolorystyka brzmienia

(za wyjatkiem sul ponticello w temacie Preludium nr 1).

accel. poco a poco

un

* sl e
y - e ot
iéb.. - - o _—g w g .A;:"l.',.k-,g'uo.‘p"'J - -
s S e e i — o T = T : A —— e e
e —
asmeme oo oo d pece :
9:~ - I — - i
b — t |
o) — —
rz,"- —— 3 = —
N e e, S

Q9. o cccccucicnssensnsnenersrsnsnsstetitsrenensscsctesesasssasassnsnasssensnsnsne

Przyktad.53 Lera Auerbach 24 Preludia: nr 24 T. 53-54

Wprawdzie bardzo trudno jest wykonawcy tak precyzyjnie odda¢ poszczegdlne
cytowane motywy, aby dotarty one do publicznosci, ale w zamysle kompozytorskim

ta nadzwyczajna struktura muzyczna jest wspanialym podsumowaniem i zwienczeniem

catego cyklu.
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Postludium Adagio assai (gis-moll)

Lera Auerbach skomponowata to postludium w 2004 roku, nadajac podtytut

,Wariacja na temat Preludium nr 12 z 24 Preludiow na wiolonczelg i fortepian™.

Nie nalezy podtytulu ,,Wariacja” rozpatrywa¢ w odniesieniu do znanych form
wariacyjnych z przesztosci — raczej nalezy te miniatur¢ traktowac jako pochodng Preludium
nr 12 z drobnymi zmianami. Podstawowa roznica pomig¢dzy tymi utworami to forma —
w przypadku Postludium to ABA! w przeciwienistwie do dwuczesciowego 'Preludium nr 12.
Z kolei w czesci srodkowej Kompozytorka wprowadza barwe w glosie wiolonczeli efekt
glissando, realizowany sul ponticello. Dodatkowa zostata zapisana sugestia, ze proponowana
wysoko$¢ nut jest przyblizona - czyli chodzi raczej o wytworzenie efektu kolorystycznego

niezaleznie od relacji harmonicznej z tematem fortepianu.

Fin esnziges langsames, nisammenhlagendes Gliss. (wobet dee tatdichlichen Tooe unerheblich sind)
e stow, continuows gliss. (actual noses are levelevam)
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Przyktad.54 Lera Auerbach Postludium (partia wiolonczeli) T. 10-18

Istnieje jeszcze jedna rdéznica mig¢dzy zapisami — w Preludium nr 12 Kompozytorka
sugeruje poszukiwanie suono di vetro (czyli ,,szklistego dzwigku”), podczas gdy w Postludium
taka notacja nie istnieje. W nagraniu zrealizowanym przez Ler¢ Aurbach
wraz z wiolonczelistkg Ani Aznavoorian, sama Kompozytorka (!) preparuje dzwigk fortepianu,

aby znieksztalci¢ jego oryginalng barwe.

Ogolnie rzecz biorgc, postludium stuzy podsumowaniu i syntezie catego utworu.
Nawigzujac do tematu z nr 12, utwdr stanowi retrospektywna refleksje, jednoczes$nie

podkreslajac i odzwierciedlajac jednos¢ kompozycji.
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4.2.Problematyka wykonawcza

Utwor ten stawia przed wykonawcg liczne wyzwania. Zmienia si¢ nie tylko harmonia,
ale i nastroj, naprzemiennie pojawiaja Preludia o nie tylko réznych tonacjach, ale w r6znym
takze tempie io roéznym charakterze. W konsekwencji kilka z tych utworéw brzmi
tak odmiennie nastrojowo od pozostatych, ze az zaskakuje, jak wiele roznych stylow mozemy
znalez¢. Cykl ten wymaga od wykonawcy bardzo wysokich umiejetnosci technicznych,

jak 1 umiej¢tnosci uchwycenia glgbokiego znaczenia kazdego utworu.

Po przeanalizowaniu cyklu Preludiéw pod katem trudnosci wykonawczych
zdecydowatem wyodrebni¢ trzy poziomy: $redni, wymagajacy i bardzo trudny. Pod uwage
wzigtem nastepujace kryteria:

* trudnos¢ techniczna

* trudno$¢ ekspresyjna

* dtugos$é¢, tempo i charakter

* ogolna ztozono$¢ utworu, w tym kryteria poprzednie

Kategoria: srednio trudne

Ta kategoria obejmuje Preludia nr 1, 3, 5, 6, 10, 22 1 23. Struktura melodyczna tych
siedmiu preludiéw jest stosunkowo prosta, w wolnym tempie; partia wiolonczeli nie zawiera
szybkich skokow ani ztozonych melodii dwudzwigkowych, podczas gdy melodia fortepianu
opiera si¢ na dlugich akordach. Wyzwanie, jakie stawia ta grupa, polega na poszukiwaniu

odpowiedniego kolorytu dzwigku i1 klimatycznej narracji.

W Preludium nr 1 znalezienie rownowagi mi¢dzy liryzmem a subtelnym napigciem jest

kluczowe, a odpowiednie uzycie rubato stuzy podkres§leniu barwy harmoniczne;.
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W Preludium nr 3 okre$lenie charakteru Andante misterioso sugeruje,

ze najistotniejszym elementem begdzie kolorystyka brzmienia. Czysta emisja flazoletow,
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wywazenie przebiegu glissand (z podkresleniem lento) oraz czytelne mikrotony pod koniec

utworu powinny spelni¢ wymagania Kompozytorki.
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Przyktad.56: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 3 T. 4-5, 20-21

W Preludium Nr 5 gléwne wyzwania tkwiag w dwudzwigkowych pasazach z kwintami
zwigkszonymi i1 septymami matymi w solowej melodii wiolonczeli w czgséci otwierajace;j,

a takze w klasterach i synkopach w partii fortepianu w czesci srodkowe;.
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Przyktad.57: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 5 T. 1-3, 9
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W Preludium nr 6 klimat tragico powinien by¢ realizowany poprzez zachowanie
Scistego legato przy prowadzeniu smyczka. Nalezy takze zwréci¢ uwage, aby nadmierna

ekspresja nie wptyneta negatywnie na intonacjg, szczeg6lnie w gornych rejestrach wiolonczeli
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Przyktad.58: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 6 T. 7-11

W Preludium nr 10 wyzwaniem jest stworzenie klimatu ,,sognando” przy pomocy

artykulacji pizzicato w wiolonczeli na tle specyficznego dzwigku fortepianu suono di vetro.
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Adagio sognando
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W Preludium nr 22 pomimo pozornie prostej melodyki trudnos$¢ stanowi utrzymanie
stalego charakteru nostalgico przy rozwijaniu formy w coraz to wyzszych rejestrach.

Druga czg$¢ utworu zawiera flazolety, ktore stawiaja wysokie wymagania
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Przyktad.60: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 22 T.-7, 13,15 )

Preludium 23 zawiera podobng problematyke techniczng — zwickszona trudnosé¢

wykonawcza wynika z konieczno$ci utrzymania dynamiki ppp.
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Przyktad.61: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 23 T. 1-6

Wyzwanie, jakie stawia ta grupa, polega na poszukiwaniu odpowiedniego kolorytu
dzwieku i emocjonalnej narracji.

Kategoria: wymagajace

Do tej kategorii naleza Preludia nr 7, 8, 12, 15, 18 1 19 oraz Postludium. W poréwnaniu

z pierwszg kategoria, utwory te charakteryzuja si¢ wigkszg zmiennoscia tempa, a jednoczesnie

bardziej zréznicowanym konturem melodycznym. Niektore fragmenty tych utwordéw
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nastreczajg trudnos$ci technicznych, na ktore szczeg6lnie nalezy zwroci¢ uwage: dwudzwigki,

flazolety czy specjalne techniki gry.

W  Preludium nr 7 charakter Vivo nie powinien zaktocaé ptynnosci frazy
przy asymetrycznych zmianach smyczka. Pewna trudno$¢ nastreczaja flazolety, zwlaszcza

ze nalezy je zrealizowaé za pomoca glissanda.
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Przyktad.62: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 7 T. 8-9, 13-14

W Preludium nr 8 gtownym problemem technicznym jest utrzymanie dobrej intonacji
w sekstach, zwlaszcza ze wystgpuja one na tle akompaniamentu klasterow,
a wiec wiolonczelista nie ma wsparcia harmonicznego. W Recitativo nalezy zwroci¢ uwage
na odpowiednie doprowadzenie do finalowego fragmentu tego wutworu — zar6wno
pod wzgledem dynamicznym jak i napigciowym przez odpowiednie rozszerzenie drobnych
warto$ci rytmicznych.
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Przyktad.63: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 8 T. 6, 9

Preludium nr 12 podzielone jest na dwie czg$ci; szczegdlng uwage nalezy zwrécié
na intonacj¢ gtownej melodii wiolonczeli granej o oktawe wyzej, a takze na stworzenie

charakterystycznego efektu dzwigkowego w drugiej czgséci, rdznigcego si¢ od pierwsze;.
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Przyktad.64: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 12 T. 1-3, Ig—_l9

Postludium nawigzuje do tematu Preludium nr 12; zapewnienie plynnego przejs$cia

miedzy brakujagcymi fragmentami melodii jest kluczowym wyzwaniem w tym utworze.
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Adagio assai
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Przyktad.65: Lera Auerbach 24 Preludia: Postludium T. 1-4

Preludium nr 15 w duzym stopniu wykorzystuje roézne techniki pizzicato;

oprocz tradycyjnego sposobu wydobycia dzwigku (np. palcem wskazujacym), akordy

sktadajace si¢ z trzech do czterech dzwickéw realizuje si¢ jako arpeggia (kciukiem)

az ostatecznie tremolo imitujgce batatajke wykonuje si¢ naprzemiennie (w prawo i lewo —

lub jak w nutowym zapisie ,,do gory i na dot”’) grupa palcow. Trudnos¢ polega na tym,

ze akordy grane arpeggio zawieraja puste struny; rezonans tych pustych strun moze czasami

zaghuszy¢ gldwna melodig. Aby wydoby¢ glowna melodi¢, grajacy musi zminimalizowaé

kontakt palcéw z pustymi strunami,

z dzwigkami melodycznymi.

a jednocze$nie
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Przyktad.66: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 15 T. 5-6, 16

-
»
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zmaksymalizowac

kontakt

Preludium nr 18 charakteryzuje si¢ wyraznymi liniami melodycznymi; gléwnym

wyzwaniem jest zapewnienie wyrazistosci artykulacji, aby zachowa¢ lekko$¢ i elegancj¢ dzieta.

Jednoczesnie w wigkszo$ci utworu obecne s3 techniki kontrapunktyczne; wiolonczela

i fortepian musza zachowaé pozioma niezalezno$¢ swoich partii, ale jednoczes$nie stosowac

dynamiczne kontrasty, podkreslajace temat.
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Przyktad.67: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 18 T. 15-18

W Preludium nr 19 gldéwnym wyzwaniem dla pianisty sg pasaze i biegniki przewijajace

si¢ przez caly utwor. Wiolonczelista powinien zwrdci¢ szczegdlng uwage na glissando
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w Srodkowe] czeSci utworu, majgce nasladowaé brzmienie instrumentéw ludowych

1 przywodzi¢ na mys$l tradycyjny iranski instrument — kemancze.
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Przyktad.68: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 19 T. 15

Ta kategoria miniatur wymaga zwrocenia wigkszej uwagi na intonacj¢. W poréwnaniu
z poprzednig kategorig, utwory te charakteryzuja si¢ wigksza zmienno$cia melodyczna,
wyzszym poziomem trudnosci technicznej i bogatszg trescig muzyczna; jednak ze wzgledu na
niezbyt szybkie tempa poszczegélnych preludiow nie stanowia one wigkszego wyzwania

dla wykonawcy.
Kategoria: bardzo trudne

Najbardziej wymagajace technicznie preludia to nr 2, 4, 9, 11, 13, 14, 16, 17, 20, 21
124. Utwory te stawiaja liczne wyzwania, w tym szerokie zastosowanie melodii

dwudzwigkowych, szybkie przejscia migdzy wysokimi rejestrami i szerokie zmiany pozycji.

Preludium nr 2 to bardzo krotkie, zywiotowe allegro. Melodia wiolonczeli
charakteryzuje si¢ czg¢stymi, nastgpujacymi po sobie przejsciami ze struny A na strun¢ G,

a takze szybkimi zmianami w interwatach nonowych
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Przyktad.69: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 2 T. 4-6, 14-16

i 4 L 8 F 38, 32 :
- - e - - =
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Preludium nr 4 grane jest w bardzo szybkim tempie; melodia wiolonczeli sktada si¢

glownie z dwudzwigkoéw i charakteryzuje si¢ czgstymi zmianami dynamicznymi
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Przyklad 70: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 4 T. 9-10

W Preludium nr 9 bardzo istotna jest czysto$¢ emisji dzwieku przy realizacji zapisanej
artykulacji — naprzemiennie tukowej i spiccato (podobnie jak w Preludium z VI Suity D-dur
BWYV 1012 na wiolonczele solo J.S.Bacha). Problemem intonacyjnym dla lewej reki sg szybkie

zmiany rejestrow pomiedzy gérnym a dolnym.
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Przyklad.71: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 9 T. 13-18

W Preludium nr 11 najwigksza trudno$¢ sprawiaja skoki oktawowe w glosie

wiolonczelowym pod koniec utworu.

3 ade Llotatle , Al o —_—
) 1F — :  — , e PP P f a -
NI S S c s L s et L s L L1
—_— —_— —_— _— —_— L —_— —_— —_— —
=
» - e - - " - - - - - -
$.% - - - LY - - - - - -
5§ 1 e
31— ==
. ’ e - \ bt -
- —
o I3 Pt -
R —— , - lX
K‘__
w"l

Przyktad.72: Lera Auerbach 24 Preludza nrllT 89

W Preludiach nr 13, 16 i 17 gtéwnym problemem jest intonacja zwigzana z kilkoma
czynnikami:
e Wymagajaca tonacja (odpowiednio: nr 13-sze$¢ bemoli, nr 16-pie¢ bemoli, nr 17-
cztery bemole)
e Zmiany rejestrow i duze odlegtosci

e Fragmenty dwudzwigkowe
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Przyklad 73: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 13 T. 35- 36, nr 17 T. 31-33
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Przyktad.74: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 63 T. 58-60, nr 17 T. 60-61

Nalezy rowniez zwroci¢ szczegdlng uwage na zachowanie Scislego legato przy

przechodzeniu za struny na strune

W Preludium nr 16 Istotne jest wywazenie glissando aby uzyskacé ,.efekt ptaczu”.
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Przyktad.75: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 16 T. 3-5

Preludium nr 14 to szybkie scherzo w tonacji es-moll, wykorzystujace technike spiccato
i sul ponticello. Bardzo istotna jest wlasciwa emisja dzwicku (takze w sul ponticello).

Dwudzwigki powinny by¢ bardzo dobrze zintonowane z harmonig w fortepianie.
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Przyktad.76: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 14 T. 5—6, 28-30
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W Preludium nr 20 nalezy zwroci¢ uwage na intonacj¢ zarowno w dwudzwigkach

jak 1 pojedynczych przebiegach, zwtaszcza w wysokim rejestrze.
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Przyktad.77: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 20 T. 14, 17

W Preludium nr 21 dialog pomigdzy rejestrami dolnym i gornym wymaga bardzo
precyzyjnej intonacji i odpowiedniego doboru palcowania. Dynamika peini kluczowa rolg —
nalezy bardzo precyzyjnie realizowa¢ zapis Kompozytorki (co réwniez nastrecza

trudnosci techniczne)
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Przyktad.78: Lera Auerbach 24 Preludia: nr 21 (partia wiolonczli) T. 6-15
Preludium nr 24 jest podsumowaniem catosci cyklu — kompozytorka umieszcza w tym
utworze motywy ze wszystkich poprzednich Preludiow, a wigc wszystkie pojawiajace si¢

dotychczas problemy techniczne zostaly skumulowane w tej kompozycji

4.3.Interpretacja i tempo utworu — zapis a realizacja

Interpretacja jest integralng cz¢$cig muzyki; to proces, w ktorym wykonawca, budujac
na swoim rozumieniu utworu, nadaje mu osobisty, artystyczny charakter. Dzigki zrozumieniu
i kreatywnos$ci réznych wykonawcow, emocje i idee przekazywane przez muzyke ozywaja

w bardziej zywy i ré6znorodny sposob.

Ta kolekcja preludiow jest roéznorodna stylistycznie, zawierajac szeroki wachlarz
elementow muzycznych. Chociaz kazdy utwor stanowi niezalezne dzielo, nie sa one catkowicie
od siebie niezalezne. Z perspektywy interpretacji muzycznej wiele utworéw taczy wiele
podobienstw. Podjatem probe podzielenia tych utworéw na trzy grupy, aby zidentyfikowac
wspolne cechy w ich interpretacji muzycznej, majac na celu zrozumienie idei muzycznych

kompozytora i tym samym lepszg interpretacj¢ utworow.
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Preludia ,,wirtuozowskie”

Ta kategoria preludiéw obejmuje nr 2, 4, 11, 15, 17, 19, 20 i 24. Preludia te nazywane
sa ,,preludiami wirtuozowskimi”, poniewaz ich melodie charakteryzuja si¢ przede wszystkim
szybkim tempem i bardzo wymagajacymi fragmentami technicznymi, ze szczegdlnym
naciskiem na umiejetnosci techniczne i szybko$¢. W tych preludiach Auerbach czgsto uzywa
termindOw muzycznych, takich jak ,,0ssessione”, ,,marcatissimo”, ,,ritmico”, ,,appassionato”,
czgsto uzupelionych dynamicznym oznaczeniem ,f° 1 oddajacych wrazenie agresji.

Szybkie 1 dynamiczne melodie sprawiaja, ze interpretacja tych utworoéw jest relatywnie prosta,

W tej grupie Preludia nr 2, 4, 11, 15, 17 1 24 wykazuja uderzajace podobienstwo
w interpretacji. Kompozytorka czgsto uzywata muzycznego terminu ,,0ssessivo”, a melodie
tych utworo6w zawieraja liczne powtarzajace si¢ fragmenty, ktore dodatkowo podkreslaja
ten ,,0ssessivo” temat. W procesie interpretacji muzycznej preludia te moga czerpaé inspiracj¢

ze siebie nawzajem, utatwiajac tym samym bardziej efektywna interpretacj¢ utworow.

Preludia nr 19 1 20 tworza zbiér w powigzanych tonacjach dur i moll. Auerbach nadata
obu utworom odrgbne charaktery muzyczne: jeden jest namig¢tng ballada, drugi figlarnym
scherzem. Ich charaktery muzyczne s3 wyraznie rozne, co tworzy silne poczucie kontrastu.
W obu preludiach melodia fortepianu jest szybka i gesto zapisana, stanowigc sitle napedowa
rozwoju muzycznego, podczas gdy melodia wiolonczeli jest z nig przeplatana. Oba utwory
stanowig istotne wyzwania techniczne i s3 wykonywane w dynamice ,,/’; Z punktu widzenia

interpretacji, maja one pewne podobienstwa.

Preludia ,,charakterystyczne ,,

W tym zbiorze wiele preludiow ma odrebny charakter; laczac tradycyjny materiat
muzyczny z elementami nowoczesnymi i wspotczesnymi, Auerbach nadata utworowi bogata
réznorodno$¢ muzyczng. Preludianr 1,7, 8,9, 13, 16, 18 1 21 sg najbardziej reprezentatywnymi
przyktadami; te preludia charakteryzuja si¢ umiarkowanym tempem i trudnos$cia, a interpretacja

skupi si¢ na artykulacji migdzy frazami.

Preludianr 1,7, 8121 czgsto wykorzystuja ,,ad lib”. Pod wptywem ,,dowolnos$ci” tempo
tych preludidow mozna elastycznie dostosowywac¢ w zaleznos$ci od potrzeb; ich melodie
charakteryzuja si¢ znacznymi przesuni¢ciami rejestru, co sprawia, ze artykulacja jest

szczego6lnie istotna. Zmiany dynamiki w tych czterech preludiach sa czgste i przebiegaja
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falowo; Melodia fortepianowa opiera si¢ glownie na dlugich akordach lub arpeggio,
co daje melodii wiolonczelowej wigksze pole do ekspresji, a jednocze$nie wymaga bardziej

precyzyjnego frazowania.

Preludianr 9, 13 1 18 to utwory w stylu barokowym. Melodia triolowa w Preludium nr 9
wykazuje wyrazne cechy Gigue, podczas gdy Preludium nr 13 wykorzystuje techniki
kontrapunktu, a Preludium nr 18 przywodzi na mys$l Gawota; wyzwaniem jest wlasciwa

interpretacja odpowiednich stylow muzycznych.

W Preludium nr 9 nalezy nieustannie zwraca¢ uwage na czysto$¢ tonu, a szczegdlna
uwage nalezy poswigci¢ przejSciom migdzy rejestrami wyzszymi i nizszymi. Auerbach
oznaczyla pierwsza nut¢ kazdego taktu tenuto, co pomaga lepiej rozréznia¢ frazy

od fragmentow staccato.

Techniki polifoniczne w Preludium nr 13 wzmacniajg narracyjny charakter melodii.
Kompozytorka wykorzystuje tukowatg struktur¢ melodyczng, aby tworzy¢ subtelne podziaty
frazowania; gldwnym wyzwaniem interpretacyjnym jest utrzymanie tej samej intensywnosci
dynamiki podczas szybkich zmian mig¢dzy rejestrami wyzszymi i nizszymi, bez zakldcania

pierwotnej atmosfery muzyczne;.

W Preludium nr 18 wiolonczela i fortepian naprzemiennie graja melodi¢ tematyczna,
wyraznie demonstrujgc kontrapunkt. Podczas wykonywania oba instrumenty muszg gra¢ kazda
nute z klarownoscia; linie melodyczne pozostaja wzglednie niezalezne, zachowujac

jednoczes$nie charakter dialogu.

W koncu, w Preludium nr 16, Auerbach wprowadza styl przypominajacy walca; jest to
utwor utrzymany wylacznie w metrum trojdzielnym. Glowne wyzwanie interpretacyjne
dotyczy fragmentow glissanda na poczatku utworu, gdzie nalezy zadba¢ o to, aby zmiany
dynamiki nie spowodowaly zaniku fragmentow melodii glissanda. Po drugie, kluczowe jest

utrzymanie rytmicznego pulsu w catym utworze, aby uchwyci¢ istot¢ tanca.

W poréwnaniu z poprzednim zestawem, preludia z tej grupy charakteryzuja si¢
wigkszym zréznicowaniem faktury melodycznej, stylu muzycznego i1 rytmiki, czgsto
nawigzujac do tradycyjnych elementdow muzycznych. Kluczowe wyzwanie polega
na precyzyjnej interpretacji odrgbnego charakteru muzycznego kazdego utworu; podczas
wykonywania nalezy nieustannie zwraca¢ uwage na artykulacje fraz, a zachowanie muzycznej

indywidualnos$ci kazdego preludium jest kwestig priorytetows.
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Preludia ,,statyczne”

Wykonanie tempa w tym utworze ujawnia zlozong relacj¢ miedzy intencjami
kompozytora a elastyczng interpretacja wykonawcy; tempo nie jest jedynie wymogiem
technicznym, ale takze kluczowym czynnikiem interpretacji utworu. Rytmiczne i emocjonalne
oznaczenia Auerbach s3 czesto precyzyjne i1 pelne niuanséw, dajac wykonawcy jasne

wskazowki.

Chce przeanalizowa¢ zwigzek migdzy tempem a wykonaniem, poniewaz wykonanie
utworu jest nierozerwalnie zwigzane z wizja tworcza kompozytora; sposob, w jaki sam
kompozytor wykonuje swo¢j rekopis, ma ogromne znaczenie. Analizujac réznice migdzy
wykonaniem samego kompozytora w nagraniach a jego rekopisem, mozna lepiej zrozumie¢

1 zinterpretowac¢ utwor.

W nagraniu zrealizowanym przez samg Kompozytorke tempo niektdrych utworow
nie s3 zgodne ze specyfikacja zawarta w partyturze. Ta rozbiezno$¢ skfania nas
do zastanowienia si¢ nad przyczynami rozbiezno$ci mi¢dzy intencja kompozytorki w zapisie
nutowym a rzeczywistym wykonaniem oraz nad tym, jak znalez¢ rownowage miedzy nimi

w jej jezyku muzycznym.

Analiza opiera si¢ przede wszystkim na albumie ,,Celloquy”®

, hagranym wspoOlnie
przez wiolonczelistke Ani Aznavoorian i kompozytork¢ Ler¢ Auerbach. Album ten jest
uwazany za ostateczny punkt odniesienia; nie tylko odzwierciedla on rozumienie interpretacji
muzycznej przez obie artystki, ale takze wiernie oddaje pierwotny zamyst tworczy

Kompozytorki w relacji do jej utwordw.

Ponizsza tabela przedstawia tempo kazdego utworu i charakterystyke niektorych z nich,
a takze standardowy zakres tempa i rzeczywiste tempo utworéw nagranych przez samych

kompozytorow, zapewniajac jasniejsza i bardziej intuicyjng ilustracj¢ réznic w tempie:

36 Lera Auerbach, Ani Aznavoorian. Celloguy. Cedille Records, 2013
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Tempo Tempo
No. Tempo Charakter zapisane realizowane
w partyturze na nagraniu
1 Andante 70-108 72
2 Allegro 120-168 130
3 Andante misterioso 70-108 52
4 Allegro 0SS€sSivo 120-168 138
5 Moderato 86-98 48
6 Andante tragico 70-108 60
7 Vivo ma non troppo e agitato 132-140 132
8 Grave 20-40 38
9 Vivace 132-140 136
10 Adagio sognando 66-76 42
11 Allegro 120-168 176
12 Adagio 66-76 52
13 Andantino grazioso 80-108 92
14 Allegretto scherzando 112-120 160
15 Allegro con brio 120-168 132
16 Tempo di valzer 180 200
17 Allegro ritmico 120-168 176
18 Andantino 80-108 108
19 Allegro appassionato 120-168 144
20 Giocoso Free Rhythm Free Rhythm
21 Dialogo Free Rhythm Free Rhythm
22 Andante nostalgico 70-108 44
23 Adagio sognando 66-76 40
24 Vivo 132-140 132
Postlude Adagio assai 66-76 52
Tabela nr 1

Jak wida¢ z tabeli, Auerbach stosowala oznaczenia ekspresyjno-interpretacyjne w wielu
swoich utworach, ktére maja znaczacy wplyw na tempo ich wykonywania. Poroéwnanie
ujawnia, ze w prawie jednej trzeciej utwordw tempo, ktére sama Kompozytorka realizuje
na nagraniu, wyraznie odbiegato od tempa wskazanego w rgkopisie. Uwazam, zZe jest ku temu

kilka powodow:

e Podkreslenie barwy dzwigku
e Wzmocnienie rezonansu

e Stworzenie napigcia
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e Zroéwnowazenie brzmienia poszczegolnych partii
e Oznaczenia tempa jako wskazowki, a nie $cistej instrukcji

e Autorytet i indywidualno$¢ wykonawcy

W Preludiach nr 3, 10 i 23 Auerbach uzywa terminu ,,sognando” czyli ,,sennie”,
aby stworzy¢ eteryczng atmosfer¢ muzyczng. Dhlugie akordy w partii fortepianu tworza tlo,
a prawy pedal w fortepianie jest wcisnigty przez dtuzszy czas, co generuje gleboki rezonans
i poglos. Wiolonczela czesto wykorzystuje flazolety w melodii, aby nada¢ jej szczegdlng
barwe. Aby wydhuzy¢ czas wybrzmiewania melodii, Auerbach znacznie spowolnita tempo
w swoim nagraniu. Preludium nr 23 stuzy jako wstep do czg¢$ci finalowej. Auerbach uzywa tu
wyrazenia ,attraverso le nubi della memoria”. Poniewaz jest to najcichsze preludium
w utworze, zwolnienie tempa utatwia osiggniecie tego dynamicznego wymogu, jednoczesnie
jeszcze bardziej dopasowujac si¢ do obrazu muzycznego i1 ktadac podwaliny pod nadejscie

cze¢$ci finatowe;.

Kompozytorka uzywa muzycznego terminu ,,nostalgico” w obu Preludiach nr 12 i nr 22.
Melodie obu preludiow rozwijaja si¢ w progresywne;j strukturze; aby przekaza¢ temat nostalgii,
glowna melodia powtarza si¢ wielokrotnie, zmieniajac jednoczes$nie rejestr — technika ta
doskonale oddaje istote tego tematu. Co wigcej, znaczace zmiany w rejestrze melodii tworzg
wrazenie kontrastu. Postludium, bedace wariacja na temat Preludium nr 12, rowniez uciele$nia
temat ,,nostalgico”. Poprzez wlaczenie glissand i czg$éciowe pominigcie oryginalnej melodii,
kontrastuje ono z Preludium nr 12; stuchajac Postludium, umyst nieswiadomie przywotuje

pominigte fragmenty melodii, co jest przejawem nostalgii.

Tempa tych trzech utworéw w nagraniu sg rowniez znacznie wolniejsze niz te wskazane
w rekopisie 1 sg uwarunkowane materialem muzycznym w glosie wiolonczeli. Gdy melodia
wiolonczeli stopniowo si¢ rozwija, wykonanie w tempie wskazanym w r¢kopisie
spowodowatoby utrat¢ nostalgicznego charakteru melodii, pozostawiajac jedynie jej liryczny

charakter.

W Preludium nr 5 partie wiolonczeli i fortepianu sg stosunkowo niezalezne. Pierwszy
fragment wykonywany przez wiolonczele solo jest bardzo refleksyjny, dodatkowo wzbogacony
przez szereg fermat zatrzymujacych narracj¢. Nastepnie pojawia si¢ melodia fortepianu,
calkowicie niezalezna rytmicznie, na tle diugich dzwigkdw wiolonczeli. Obie melodie

nie koliduja ze soba, tworzac tradycyjng strukture harmoniczng dopiero pod koniec utworu.
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Tempo tej miniatury na nagraniu jest o potowe (!) wolniejsze niz w zapisie
partyturowym. Niewatpliwie wplyw na takg interpretacj¢ miata Ani Aznavoorian, realizujaca
partie¢ wiolonczeli. Jej wrazliwo$¢ 1 poszukiwanie wtasciwego klimatu utworu spowodowaty,

ze Kompozytorka zaakceptowata catkowicie odmienne spojrzenie na swoje dzieto.

Preludium nr 6 to utwor przesigknigty tragiczng atmosferg. Termin ,,espressivo” jest
wielokrotnie podkreslany w catym utworze. Cho¢ melodia nie podlega znaczacym fluktuacjom,
linia wiolonczeli rozwija si¢ gltownie poprzez interwaly sekundowe, podczas gdy linia
fortepianu sktada si¢ z akordow i gam chromatycznych. Bardzo dysonansowe interwaty tworza
ostre zderzenie czgstotliwosci, zdolne wywola¢ glebokie emocje u shuchacza.
Razem te elementy tworza ciggle poczucie napigcia i opresji, doskonale oddajac charakter

»iragico” utworu.

W nagraniu artystki zwalniaja tempo od Andante do Adagio; takie podejscie dodatkowo

wzmacnia efekt dysonansowego interwatu sekundowego i ekspresj¢ calej miniatury

Motyw muzyczny Preludium nr 14 zaczerpnigty jest z uwertury do opery Mozarta
,Czarodziejski flet” i nasladowany w stylu ,,scherzando”; melodia wiolonczeli grana jest
glownie staccato. Czgste zmiany metrum w calym utworze, wraz z nagtymi przesuni¢ciami

w metrum, nieoczekiwane dla stuchacza, tworza silne poczucie parodii.

Czeste zmiany metrum sprawiaja, ze artykulacja jest w tym preludium szczegolnie
istotna; wymagana jest stata koncentracja, aby dostosowac si¢ do ciggle zmieniajacych si¢
rytméw. W nagraniu tempo Preludium nr 14 jest zauwazalnie szybsze niz wskazane
w rekopisie. Odpowiednie przyspieszenie tempa skutecznie zmniejsza odstepy miedzy
dzwigkami, dodatkowo wzmacniajac wrazenie dysonansu wywolane zmianami rytmicznymi,

co tworzy ,,zartobliwg” atmosfere muzyczng.

W tej grupie Preludiow ,statycznych” elastyczna interpretacja tempa jest $cisle
zwigzane z poszukiwaniem odpowiedniego charakteru muzycznego utworu. W tym przypadku
ewolucja od tempa wskazanego w rekopisie do faktycznego wykonania stanowi proces tworczy
1 pokazuje mozliwo$¢ odniesienia si¢ wykonawcy - Lery Auerbach do zapisu kompozytora —
Lery Auerbach. Mozemy wigc wnioskowac, ze pozostajagc wiernym pierwotnemu zamystowi
kompozytora, mamy mozliwo$¢ wlasnego, czasem bardzo odmiennego spojrzenia na zapis

nutowy, aby wydoby¢ petni¢ glebi znaczenia muzyki.
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Z mojej perspektywy, wykonujac te utwory, blizsze mi s3 tempa z nagrania Lery
Auerbach; w Preludiach nr 5, 12 i 23 nawet realizuje je wolniej. Nieznacznie wydtuzam czas
trwania podtrzymanych dzwigkow, pozwalajac, by rezonans utrzymywat si¢ nieco dluze;j,
wyraznie zaznaczajac frazy 1 jednocze$nie potggujac napigcie sluchacza. Poréwnujac
to podejscie z nagraniem Artystek, stwierdzitem, Ze nie umniejsza ono oryginalnej atmosfery
muzycznej; Zamiast tego wydobywa subtelne szczegdly i oferuje nowe spojrzenie

na interpretacje muzyki.

&3



Podsumowanie

Caly utwor jest rozwija si¢ w porzadku relacji dur-moll w cyklu kwintowym (od C-dur-
a-moll do F-dur-d-moll). Cho¢ stylistycznie odrgbne, utwory sg $cisle powigzane sekwencyjnie,
tworzac spojng calos¢. Dzieto jest zardbwno nostalgiczne, jak i eklektyczne, Iaczac elementy
neoklasycyzmu, ekspresjonizmu, neoromantyzmu, elementow narodowych
i modernistycznych stylow muzycznych, a jednocze$nie wykorzystujac réozne wspotczesne
techniki — takie jak klastery i mikrotonalno$¢ — aby wzmocni¢ ekspresje utworow.
Utwory Auerbach charakteryzuja si¢ kontrapunktem i harmonig w stylu barokowym, czerpia
z klasycznych melodii 1 adaptuja je, a takze wykorzystuja elementy nowoczesnych

1 wspotczesnych stylow muzycznych.

Z emocjonalnego punktu widzenia utwor jest bogaty w kolorystyke, zawierajac migdzy
innymi spokojne adagio, zartobliwy walc, satyryczne scherzo i napigte, petne pasji allegro.
Kompozytorka poréwnata ten utwor do jeziora na Uralu: spokojnego na powierzchni,
a jednoczesnie skrywajgcego ukryte glebie’’. Pozornie zwyczajny motyw muzyczny,
potraktowany z najmniejszym niuansem, odslania zupehie inng stron¢ — to kluczowy powdd,

dla ktorego ten cykl preludiow jest tak peten sprzecznos$ci i zwrotdéw akcji.

Z technicznego punktu widzenia utwér ten stawia niezwykle wysokie wymagania
zarowno wiolonczeli, jak 1 fortepianowi, gruntownie testujac umiejetnosci techniczne
wykonawcow 1 ich zdolno$¢ do wspdlpracy kameralnej. Melodie obu instrumentow
zapuszczaja si¢ w skrajne rejestry, obejmujac szeroki zakres i charakteryzujac si¢ ogromnag
ekspresja 1 napigciem. Co wigcej, Kompozytorka kladzie nacisk na ,,rowny dialog” miedzy
fortepianem a wiolonczela; oba instrumenty musza ze soba $cisle wspolgra¢, oddajac rézne
muzyczne klimaty. Ogoélnie rzecz biorgc, wykonawcy muszg wykazaé si¢ zardwno liryzmem,
jak 1 dynamika, a takze umiej¢tnosciami technicznymi i mistrzowskim opanowaniem barwy

dzwigku, aby odda¢ emocjonalne napigcie utworu i subtelne niuanse muzyczne.

Z punktu widzenia interpretacji muzycznej utwor ten nie zyskal jeszcze powszechnej
popularnosci i brakuje powigzanych z nim filmow, nagraf, analiz i esejow krytycznych;

w zwigzku z tym jego interpretacja pozostaje w fazie eksploracyjnej. Niemniej jednak

37 Kiedy mysle o tych preludiach na wiolonczelg i fortepian, poréwnuje je do jeziora Inyszka na Uralu, gdzie moja
rodzina spgdzala wakacje latem, gdy bylem dzieckiem. Jezioro wygladalo spokojnie, ale wiedzialam, ze jest
niebezpieczne, bo miato podwojne dno. — ttumaczenie wiasne (https://www.boosey.com/cr/music/Lera-Auerbach-
24-Preludes-for-Violoncello-and-Piano/105161 dostep 7.06.2026)

84



polistylizm obecny w tym utworze oferuje wiolonczelistom ramy i wskazoéwki interpretacyjne,

pozwalajac im wykonywac go poprzez nasladowanie tradycyjnych stylow muzycznych.

Czy badajac cykl 24 Preludiéw na wiolonczele i fortepian Lery Auerbach mozemy
wyodrgbni¢ idiom charakterystyczny dla muzyki wiolonczelowej tej Kompozytorki?
Raczej nie, gdyz ten wspanialy cykl jest raczej kalejdoskopem 25 zréznicowanych miniatur,
kazda o odrgbnym charakterze i stylu, i w rezultacie trudno jest to w catos$ci zidentyfikowaé
i podsumowaé. Jednak mozemy sprobowaé zdefiniowa¢ cechy charakterystyczne
dla tworczosci Lery Auerbach opierajac si¢ takze na Sonacie na wiolonczele 1 fortepian
oraz na najnowszym Koncercie wiolonczelowym ,,Diary of Madman”, wyodrgbniajac

nastgpujace atrybuty:

e Centra tonalne
e Ekstremalne wahania emocjonalne
e Kolaz muzyczny

e Ekstremalne barwy

Cykl 24 Preludiéw na wiolonczele i fortepian otwiera nowe horyzonty w wyobrazeniu
0o muzyce pisanej na wiolonczelg. Laczac w utworze wiele jezykéw muzycznych,
Kompozytorka umozliwia wiolonczeli nie tylko wyrazanie fraz lirycznych, ale takze
funkcjonowanie jako ,,instrument wszechstronny”, potrafiacy prezentowac ztozone harmonie
1 tworzy¢ niepowtarzalne efekty dzwickowe. Ten polistylizm pokazuje, ze wspotczesne dzieta
wiolonczelowe moga obejmowac szersza gam¢ muzycznych emocji 1 form dialogu.
Jak stwierdzila sama Kompozytorka: ,,Wyjatkowos$¢ utwordéw polega na spojrzeniu na znane
rzeczy z nieoczekiwanej perspektywy i odkryciu, Ze nie sg one tym, czym mogg si¢ wydawac
na pierwszy rzut oka. Kontekst i kolejno$¢ Preludiow sg bardzo wazne dla ich zrozumienia™3®
(thum. wtasne). Jako dzieto poswiecone znanemu choreografowi baletowemu Johnowi

Neumeierowi moze implikowa¢ potencjat intermedialny i wyznacza¢ nowy paradygmat

komponowania przysztych dziel wiolonczelowych.

Podsumowujac, dzieto to pozwala odkry¢ bogactwo nowatorskich elementow j¢zyka
muzycznego i pomystow tworczych. Laczac tradycje z nowoczesnoscig w odkrywcezy sposob,
Kompozytorka stworzyta nowe ramy dla wspdlczesnej kompozycji wiolonczelowe;.

Mozna zatem przypuszczaé, ze przyszte utwory beda czerpa¢ z tych niekonwencjonalnych

38 https://www.ficksmusic.com/products/auerbach-24-preludes-op-47-sikorski (dostep 7.06.2026)
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rozwigzan kompozytorskich i réznorodnosci stylow, jednoczesnie kontynuujac eksploracje
barwy 1ipotencjatu ekspresyjnego wiolonczeli w procesie tworczym, umozliwiajac jej

odgrywanie bogatszej i bardziej réznorodnej roli w nurtach muzycznych XXI wieku.
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