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WSTEP

Punktem wyj$cia do powstania niniejszej pracy byta moja wieloletnia praktyka wykonawcza
oraz poszukiwanie repertuaru, ktory pozwalatby spojrze¢ na klarnet nie tylko jako na instrument
o ugruntowanej tradycji, lecz takze medium, otwarte na nowe formy ekspresji artystyczne;.

W trakcie dziatalno$ci koncertowej czesto spotykalem si¢ z twodrczos$cia wspdlczesnych
kompozytoréw ukrainskich, ktéra — mimo swojej oryginalnosci i wysokiej warto$ci artystycznej —
pozostaje stosunkowo mato obecna w migdzynarodowym Srodowisku muzycznym. Moje
zainteresowanie tym repertuarem wynika rowniez z osobistego zwigzku z kulturg ukrainska oraz
potrzeby przyblizenia jej szerszej grupie odbiorcow. Ponadto Ivan Olenchik oraz Dmytro Kyryliv,
dwaj z trzech kompozytoréw, ktorych tworczos¢ stata si¢ podstawg dla podjetych w pracy badan,
mieszkali w moim rodzinnym mies$cie — Tarnopolu (podobnie jak ja ukonczyli Ternopil Solomiya
Krushelnytska Professional College of Art).

Doswiadczenie bezposredniej wspotpracy z kompozytorami, uczestnictwo w procesie
powstawania utworéw oraz konfrontacja zapisu nutowego z praktyka sceniczng staty si¢ impulsem
do poglebionej refleksji nad wspotczesnymi mozliwosciami wykonawczymi klarnetu. Szczegodlnie
istotne okazato si¢ dla mnie pytanie, w jaki sposéb techniki rozwijane w muzyce XX wieku
funkcjonuja dzi§ — czy nadal pelnig role eksperymentu brzmieniowego, czy tez staja si¢
naturalnym elementem jezyka muzycznego wspotczesnych tworcow.

Niniejsza praca stanowi probe odpowiedzi na postawione wyzej pytanie poprzez analize
1 interpretacje wybranych utworow Ivana Olenchika, Volodymyra Runchaka oraz Dmytra Kyryliva.

Kazdy z tych kompozytorow proponuje odmienng wizj¢ klarnetu i jego roli w dziele
muzycznym: od instrumentu wirtuozowskiego, silnie zakorzenionego w tradycji europejskiej,
poprzez dziatania o charakterze performatywnym 1 postmodernistycznym, az po koncepcje
intermedialne, w ktorych muzyka wspotistnieje m.in. z obrazem.

Roéznorodnos¢ tych podej$¢ pozwala ukazaé szerokie spektrum wspodlczesnych technik
wykonawczych oraz zmieniajgcg si¢ relacje migdzy kompozytorem a instrumentalista, ktorego
perspektywa odgrywa w tej pracy role szczeg6lng. Analizy zostaly oparte nie tylko na
szczegblowym zapoznaniu si¢ z partyturami, lecz rdwniez na doswiadczeniu interpretacyjnym
zdobytym podczas przygotowywania i realizacji nagran audio oraz audio-wideo.

Proces pracy nad utworami ukazal, ze wspotczesne techniki instrumentalne coraz czg¢sciej
wykraczajg poza tradycyjny sposob gry, angazujac elementy teatralno$ci, gestu scenicznego oraz

znaczen pozamuzycznych. Klarnet staje si¢ w tym kontekscie narzedziem komunikacji artystycznej



o charakterze wielowymiarowym.

Istotnym celem pracy jest takze zwrdcenie uwagi na tworczos¢ kompozytoréw ukrainskich
jako wazny, cho¢ nadal niedostatecznie rozpoznany element wspotczesnej kultury muzycznej. Mam
nadzieje, ze przedstawione analizy 1 interpretacje przyczynia si¢ do szerszego zainteresowania tym
repertuarem oraz zachgcg artystow do jego wykonywania. Ponadto omawiana literatura posiada
wysokie walory edukacyjne.

Struktura pracy zostata podporzadkowana przyjetym celom badawczym. W pierwszym
rozdziale omoéwiono rozwodj wspdtczesnych technik wykonawczych klarnetu w konteksScie
przemian muzyki XX wieku. Rozdzial drugi poswigcony jest sylwetkom 1 estetyce tworczej
analizowanych kompozytorow. Najwazniejsza czgs¢ pracy stanowi rozdziat trzeci, w ktoérym
dokonano analizy 1 interpretacji wybranych utworow z perspektywy wspolczesnych technik
wykonawczych. Pracg konczy bibliografia. Aneks do opisu dzieta artystycznego stanowia partytury
utworow zarejestrowanych jako dzielo artystyczne.

Praca ta jest wigc nie tylko analiza omawianych utworéw z perspektywy technik
wykonawczych oraz zapisem osobistego doswiadczenia artystycznego, zdobytego w procesie
przygotowania i realizacji nagran, lecz takze dialogu pomiedzy wykonawca, kompozytorem
1 wspdlczesnym jezykiem muzycznym. Jej celem jest ukazanie klarnetu jako instrumentu zdolnego
do nieustannego redefiniowania wilasnych mozliwosci oraz uczestniczenia w dynamicznych

przemianach muzyki XXI wieku.



ROZDZIAL 1
Charakterystyka wspolczesnych technik wykonawczych na podstawie literatury

klarnetowej XX wieku (kontekst historyczny)

1.1. Perspektywa zachodnioeuropejska

W drugiej potowie XX wieku nastgpito istotne poszerzenie repertuaru klarnetowego,
zwigzane z rozwojem nowych technik wykonawczych oraz innowacyjnych rozwigzan
kompozytorskich. Roger Heaton w rozdziale Contemporary Clarinet, zawartym w publikacji The
Cambridge Companion to the Clarinet, wskazuje szereg utworow powstatych do potowy lat 90.,
ktore odegraty kluczowa role w ksztaltowaniu wspodlczesnego jezyka brzmieniowego klarnetu.
Kompozycje te taczag zaawansowane techniki artykulacyjne i sonorystyczne z eksperymentalnym

podejsciem do notacji muzyczne;.

Od lat 60. XX wieku istotnym czynnikiem rozwoju nowych technik gry na klarnecie byly
proby ich systematyzacji. Bruno Bartolozzi opracowal katalogi multifonow, chwytow
mikrotonowych oraz tryli kolorystycznych! zblizonych do tych opisywanych przez Witolda
Szalonka. W latach 70. badania te kontynuowat Giuseppe Garbarino, rozwijajac bardziej precyzyjne
zestawienia alternatywnych palcowan. Dziatania te umozliwilty kompozytorom $wiadome
1 konsekwentne wykorzystywanie nowych $rodkdéw brzmieniowych, a takze przyczynity si¢ do

rozwoju adekwatnych systemow zapisu muzycznego.

Multifony — stanowigce jeden z kluczowych elementéw wspotczesnej techniki klarnetowej —
moga by¢ uzyskiwane na dwa podstawowe sposoby: poprzez modyfikacje zadecia, polegajaca na
zmianie uktadu aparatu wykonawczego i ci$nienia powietrza, lub poprzez zastosowanie specjalnych
uktadéw palcowania, czesto opartych na tabelach Bartolozziego 1 Garbarino, umozliwiajacych

uzyskanie wzglednie stabilnych wspotbrzmien wielodzwigkowych.

W latach 60. i 70. XX wieku klarnet stat si¢ narzedziem intensywnych poszukiwan
sonorystycznych 1 artykulacyjnych. William O. Smith w utworze Variants (1963) na klarnet solo —

inspirowanym Sequenza I Luciana Berio — stworzyt swoisty katalog nowych brzmien? ujetych

I B. Bartolozzi, Nowe brzmienia instrumentow detych drewnianych, w: ,,RES FACTA Nr 8”, PWM, Krakow 1977.

2 Oryginalny tekst: ,,Variants (UE) for solo clarinet - a veritable catalogue of new sounds in six short movements”,
w: R. Heaton, Contemporary Clarinet, w: ,,The Cambridge Companion to the Clarinet”, red. Colin Lawson, Cambridge,
NY: Cambridge University Press, 1995, s. 166.



w sze$ciu czesciach. Cho¢ kompozytor nie precyzuje ich jednoznacznie, analiza partytury3 pozwala
wyrozni¢ takie efekty, jak klikanie klapami, thumienie dzwigku, wibrato ¢wierétonowe, specyficzne

artykulacje repetycyjne oraz mikrotonowe glissanda.

Kolejnym waznym przyktadem jest Collage (1973) Brunona Bartolozziego, stanowigce
dalszy etap kompozytorskiego wykorzystania zestawien multifondw, opracowanych przez samego

tworce.

Do najwazniejszych utworéw tego okresu nalezy Domaines (1961-66) Pierre’a Bouleza.
Kompozycja ta opiera si¢ na idei mobilnej formy, w ktorej segmenty wykonywane sg w zmiennej
kolejnosci. Boulez wykorzystuje alternatywne palcowania w celu subtelnego réznicowania barwy,
a ornamentyke traktuje jako autonomiczny parametr artykulacyjno-barwowy, niezwigzany z funkcja
tonalng. W przypadku tryli kluczowe znaczenie ma efekt brzmieniowy, a nie konkretna wysoko$¢

dzwigku.

Poczawszy od lat 70. XX wieku szczego6lne znaczenie zyskuja kompozytorzy rozwijajacy

techniki rozszerzone (ang. extended techniques)> w sposob systemowy.

Helmut Lachenmann w utworze Dal niente (1970) na klarnet solo oraz w pdzniejszych
kompozycjach Accanto (1980) i Allegro sostenuto (1988) wykorzystuje szeroki zakres
rozszerzonych technik wykonawczych, takich jak slap tongue, klikanie klapami czy wydobywanie
dzwigku przy bezposrednim kontakcie zgbow ze stroikiem. Dal niente uznawane jest za jeden
z kluczowych przyktadoéw instrumentalnej muzyki konkretnej. Lachenmann traktuje instrument
jako zrédlo fizycznych zjawisk dzwigkowych, a nie jedynie jako nos$nik wysokosci®.
W komentarzach do partytury szczegétowo opisuje sposoby artykulacji, obejmujgce m.in.
ekstremalne pianissima, kontrolowane wdychanie 1 wydychanie powietrza oraz efekty quasi-

wokalne?. W utworze nie wystepuje preparacja w sensie Cage’owskims, natomiast pojawia si¢ tzw.

3 Partytura do Variants Williama O. Smitha, wyd. Universal Edition [https://www.scribd.com/document/467984942/
Variations-William-O-Smith, dostep: 22.04.2026].

4 J. Goldman, The Musical Language of Pierre Boulez: Writings And Compositions, wyd. Cambridge University Press,
Cambridge 2014, s. 171.

5 S, Acevedo, T. W. Rush, Music Theory 2ic, ,,Kompozytorzy czasami proszg wykonawcow o uzycie instrumentéw
w niekonwencjonalny sposob, aby uzyska¢ inne barwy lub efekty dzwickowe. Nazywa si¢ to technikami rozszerzonymi
i r6zni si¢ w zaleznosci od instrumentu.”, thumaczenie wlasne z jezyka angielskiego, [https://tobyrush.com/book/text/
twce/twc03.html, dostep: 03.05.2026].

6 H. Lachenmann, Musik als exis tentielle Erfahrung, wyd. Breitkopf & Hartel, Lipsk 1996.

7 Partytura do Dal Niente Helmuta Lachenmanna - instrukcje wykonawcze, wyd. Hans Garig Kolonia 1974/Breitkopf &
Hartel 1980 [https://www.scribd.com/document/407842364/kupdf-net-lachenmann-dal-niente-pdf, dostegp: 22.04.2026].
8 Rozumiana jako preparacja ingerujaca bezposrednio w struktur¢ instrumentu, jak w fortepianie preparowanym, na
ktory John Cage pisat sonaty.



preparacja bez uzycia innych przedmiotéw, polegajaca na ingerencji w rezonans instrumentu,

przepltyw powietrza oraz mechanike klap.

Radykalne podejscie do mozliwosci brzmieniowych klarnetu reprezentuje Vinko Globokar.
W utworze Voix Instrumentalisée (1973) na klarnet basowy solo bez ustnika, w ktérym dzwick
uzyskiwany jest poprzez dmuchanie do fajki (szyjki), co pozwala na osiggnigcie réznorodnych
efektow brzmieniowych. Z kolei Discours 1V (1974) wykorzystuje rozmontowane elementy
instrumentdw oraz niestandardowe sposoby ich uzycia, wprowadzajac skrajnie eksperymentalne
podej$cie do materii dzwigkowe] np.: uzywanie tylko gornej czeSci klarnetu, do ktorej
przymocowany jest stroik od rozka angielskiego, umieszczanie w wodzie koncéwki klarnetu
basowego (pozbawionego czary glosowej) czy granie na klarnecie kontrabasowym bez ustnika

Z pomocg zadecia puzonowego.

Jednym z najwazniejszych dziet repertuaru klarnetowego XX wieku pozostaje Sequenza IX
(1980) Luciana Berio. Utwor opiera si¢ na dlugich frazach wymagajacych zaawansowanej kontroli
oddechu, kontrastach rejestrowych 1 dynamicznych oraz wykorzystaniu mikrotonowosci, tryli
barwowych 1 multifonéw. W komentarzu do partytury kompozytor wskazuje na stato§¢ wybranych
wysokosci dzwigku (jest ich 7)? przy jednoczesnej zmiennos$ci ich barwy, co daje wrazenie pozorne;j
stabilnosci. Multifony oraz niestandardowe palcowania pelnig tu funkcje strukturalng, shuzac

kontroli napigcia harmonicznego, a nie jedynie efektowi kolorystycznemu.

W podobnym nurcie rozwija si¢ tworczo$¢ Denisa Smalley’a. W utworze Clarinet Threads
(1985) na klarnet i tasme¢ pojawiaja si¢ multifony, efekty perkusyjne oraz wysokie alikwoty,

a istotnym elementem jest integracja partii instrumentalnej z warstwga elektroakustyczna.

W kolejnej fazie rozwoju szczegdlnego znaczenia nabiera mikrotonowos¢ oraz ztozono$¢
fakturalna. Brian Ferneyhough w La chute d’Icare (1987) taczy mikrotonowe odchylenia wysokos$ci
z ekstremalnie zlozong rytmika i wielowarstwowg struktura, co Richard Toop okresla mianem
»howej ztozonosci”10. Réwnolegle kompozytorzy tacy jak Karlheinz Stockhausen, James Dillon
czy Horatiu Radulescu rozwijaja techniki rozszerzone, traktujac je jako integralny element jezyka

muzycznego.

Opisane tendencje znajduja rowniez odzwierciedlenie w roznych nurtach estetycznych konca

XX wieku. lannis Xenakis w Charisma (1971) ujmuje dzwick jako mas¢ brzmieniows,

9 Centro Studi Luciano Berio (strona oficjalna) [https://www.lucianoberio.org/nota-di-programma-op/sequenza-ix-
authors-note/, dostep: 22.04.2026].

10 R. Toop, Four Facets of the ,, New Complexity”, ,,Contact”, t. 32, 1988, s. 4-8.



podporzadkowana logice sonorystycznej!l. Franco Donatoni w Clair (1980) eksponuje
niestabilno$¢ wysokosci poprzez multifony i mikrotonowo$¢12, natomiast Salvatore Sciarrino w Let
me die before I wake (1982) rozwija estetyke ,,dzwigku granicznego”, oparta na kruchosci
i ekstremalnych dynamikach!3. W nurcie muzyki spektralnej Gérard Grisey w Anubis et
Nout (1983) wykorzystuje mikrotonowos$¢ jako wynik analizy widma dzwieku, czyniac jg podstawa

organizacji materiatu muzycznego!4.

W rezultacie opisane procesy doprowadzity do trwalej zmiany paradygmatu myslenia
o klarnecie — od instrumentu realizujagcego wysokosci dzwigku do medium eksploracji ztozonych
zjawisk brzmieniowych. Wiele z tych technik zostato nastepnie zaadaptowanych przez

kompozytoréw ukrainskich, ktorych tworczo$¢ stanowi przedmiot dalszej analizy w niniejszej

pracy.
1.2. Perspektywa polska

Artykut Witolda Szalonka O niewykorzystanych walorach sonorystycznych instrumentow
detych drewnianych!> (1968) stanowi jedno z najwazniejszych opracowan w kontek$cie rozwoju
wspotczesnych technik wykonawczych na instrumentach detych drewnianych w Polsce.
Kompozytor zwraca uwage na zjawiska dzwigkowe, ktore dotychczas uznawane byly za
przypadkowe, niepozadane lub uboczne efekty gry, traktujac je jako punkt wyjscia do §wiadomych

poszukiwan sonorystycznych.
Podstawowe pytania, zadane przez autora, dotyczg trzech kluczowych kwestii:

1. Jak uzyskiwa¢ wspomniane brzmienia w sposéb swiadomy, a nie przypadkowo?
2. W jakim stopniu zalezg one od charakterystyki konkretnego instrumentu?

3. Jak opracowac prosty i jednoznaczny system ich zapisu?

Szalonek wprowadza wlasne okreslenie nowych efektow — nazywa je dzwiekami
kombinowanymi. Powstaja w réznorodny sposob, w tym przez modyfikacj¢ zadecia (zmiang

ci$nienia powietrza czy ukladu ust), nietypowe, czgsto asymetryczne kombinacje nacisku na

I1'1. Xenakis, Formalized Music, wyd. Pendragon Press, Hillsdale 1992; partytura wyd. Musique Contemporaine, Paryz
1971.

12 B. Bartolozzi, op. cit.

13 Partytura utworu, wyd. Ricordi, Milan 1982.

14 Partytura utworu, wyd. Ricordi, Milan 1990; Gerard Grisey, Did You Sqy Spectral?, ,,Contemporary Music Review”,
t. 19 cz. 1, 2000, s. 1-3; Joshua Finberg, Spectral Music, ,,Contemporary Music Review”, t. 19 cz. II, 2000, s. 1-5.

15 W. Szalonek, O niewykorzystanych walorach sonorystycznych instrumentow detych drewnianych, ,,RES FACTA”, nr
7, PWM, Krakow 1973.



dzwignie i otwory, czy polaczenie obu powyzszych metod w celu uzyskania bardziej ztozonych

rezultatow brzmieniowych.

Cho¢ artykul dotyczy calej grupy instrumentéw detych drewnianych, szczegdlne miejsce
zajmuje w nim klarnet. Szalonek opisuje jego mozliwosci brzmieniowe, postugujac si¢
okresleniami odnoszacymi si¢ do jakosci dzwigku, takimi jak ,betkotanie”, migkkie falowanie,
ostro§¢ czy ,perkusyjna pulsacja powietrza”. Ws$rdd najistotniejszych zjawisk wymienia

wielodzwieki, ktorych charakter — zdaniem autora — zbliza si¢ do brzmien elektronicznych!6:

o —

H H
% chwyt rasadniczy gf + © %
(&) S
A0 chwyt gt + O %

Przyktad 1. Zapis dzwickéw kombinowanych

Istotnym obszarem omawianych w tekscie badan sg takze kombinowane formy trylowe,
polegajace na naprzemiennym stosowaniu réznych chwytow prowadzacych do uzyskania tej same;j
wysokosci dzwigku. Powoduje to niestabilno$¢ i rozszczepienie brzmienia, prowadzace do efektow

o charakterze pulsacyjnym, niekiedy zblizonym do artykulacji perkusyjnej:

=

Przyktad 2. Zapis tryli kombinowanych

Szalonek wskazuje na praktyczne zastosowanie omawianych technik, odwotlujac si¢ m.in. do
wlasnej kompozycji Aarhus Music (1970) na kwintet dety blaszany, w ktorej wykorzystuje

koncepcje dzwiekow kombinowanych, przeniesiong z praktyki instrumentéw detych drewnianych.

16 Wszystkie przyktady graficzne w niniejszym podrozdziale pochodza z omawianego artykutu.



Kolejnym istotnym obszarem eksploracji sa mozliwo$ci gry na samym ustniku do klarnetu.
Kompozytor opisuje techniki obejmujagce wydobywanie dzwiekow prostych, glissand oraz
réznorodnych efektow artykulacyjnych, rozwinigtych pozniej w jego tworczosci. Zwraca takze
uwage na odmiany frullata oraz technike bezposredniego kontaktu zebow ze stroikiem, ktére —
w polaczeniu z tradycyjng artykulacjag — prowadza do uzyskania nowych jakos$ci barwowych.
Do bardziej nietypowych rozwigzan nalezy rowniez wcigganie powietrza przez ustnik, powodujace

charakterystyczne zatamywanie si¢ dzwigku:

rull. grat frufloto na ustniku?

oscill. )
4 zacisnal zeby na stroiku i graé

t
VU&/!V‘- zacisngd zeby na stroiku [ graé
t fruflate*

wylot ustnika wloiyé do ust i po-

.—‘LJ_ przez wcijganie powletrza spowo-
dowad powstanie diwigku i jego

rahamywanie si¢*

Przyktad 3. Zapis zalamywanego dzwicku

Artykut Szalonka, zarowno w wymiarze teoretycznym, jak i praktycznym, otworzyl nowe
perspektywy dla kompozytoréw i wykonawcoéw, ukazujac nie w pelni wczesniej rozpoznany
potencjat sonorystyczny instrumentow detych drewnianych. Jego koncepcje odegraly istotng role

w rozwoju wspotczesnych technik kompozytorskich i wykonawczych.

Istotnym uzupeklnieniem rozwazan teoretycznych sa powstajace obecnie kompozycje
polskich tworcow, prezentowane na festiwalach muzyki wspolczesnej, w ktérych klarnet petni

znaczaca role jako nos$nik nowych §rodkéw wykonawczych i sonorystycznych.

W utworach Macieja Jabtonskiego!7 dostrzec mozna szerokie spektrum zastosowan klarnetu,
szczegolnie w kontekScie sonorystycznym 1 intermedialnym. V Concerto grosso na klarnet
kontrabasowy, marimbe 1 orkiestre kameralng (2019), prezentowane m.in. na Festiwalu
Prawykonan w Katowicach, eksponuje bogactwo barwowe instrumentu oraz wykorzystanie
nietypowych $rodkéw wykonawczych. Z kolei A Night in a Bedroom na klarnet basowy i wideo

oraz Klaaarrr!!! (2022) na klarnet i fixed media wskazuja na integracj¢ partii instrumentalnej

17 M. Kosinska i W. Antonczyk, Macieju Jablonski [https://polmic.pl/pl/encyklopedia/osobowe/j/jablonski-maciej,
dostep: 22.04.2026]
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z warstwg wizualng 1 elektroakustyczng, wymagajac od wykonawcy stosowania rozszerzonych
technik artykulacyjnych oraz precyzyjnej synchronizacji. W utworze Panta rhei (2019) kompozytor

w wyczuwalny sposob skupia si¢ na niestandardowych fakturach i1 barwie instrumentu.

Tworczos¢ Marcela Chyrzynskiego!® obejmuje zarowno utwory kameralne, jak 1 solowe,
w ktorych klarnet funkcjonuje jako instrument o duzym potencjale ekspresyjnym. Kompozycje
takie jak In C (1996), Quasi Kwazi Il (1998), Dance of Death (2013) czy Death in Venice (2017)
ukazuja réznorodne podej$cia do artykulacji i ksztaltowania materiatu dzwigkowego. Szczeg6lne
znaczenie ma Concerto 2000 na klarnet i orkiestre, stanowigce podsumowanie wczesniejszych

doswiadczen kompozytora w zakresie technik klarnetowych.

Pawet Malinowski w kompozycji They Can’t See You Like I Can (2018) laczy klarnet
basowy z elektronikg 1 warstwa wizualng. Tego rodzaju zestawienie wpisuje si¢ w nurt
intermedialny, w ktoérym instrument traktowany jest jako element szerszej struktury

audiowizualnej .

Znaczaca role¢ w rozwoju wspotczesnych technik wykonawczych odgrywaja réwniez
kompozytorzy zwigzani z Mig¢dzynarodowym Festiwalem Muzyki Wspodiczesnej ,,Warszawska
Jesien”. W tworczosci Michata Gorczynskiego klarnet kontrabasowy staje si¢ autonomicznym
instrumentem solowym, a stosowane techniki obejmuja multifony, preparacje, amplifikacje oraz

prace na oddechu i szumach?20,

Krzysztof Knittel rozwija z kolei relacje miedzy instrumentem a elektronika, wykorzystujac
amplifikacje, elementy performatywne oraz sonorystyke. Podobne podejscie reprezentuje Cezary
Duchnowski, ktérego utwory interaktywne opieraja si¢ na wspoétdziataniu wykonawcy z systemem
elektronicznym, traktujac mikrofon jako integralny element instrumentu (np. Projekty ElettroVoce

we wspolpracy ze §piewaczka operowa Agata Zubel?!).

W kontek$cie najnowszej tworczosci warto rowniez wskaza¢ utwory, powstale w ramach
projektow festiwalowych, m.in. Pasja na skrzypce, klarnety, perkusje 1 fortepian (2022) Mateusza

Ryczka 1 byé/nie by¢ na skrzypce, klarnet, perkusje i fortepian (2022) Magdaleny Gorwy

18 Opis ptyty CD Marcel Chyrzynski - Utwory Kameralne, wyd. DUX, Warszawa 2024 [https://www.dux.pl/marcel-
chyrzynski-utwory-kameralne.pdf, dostep: 22.04.2026]

19 Program koncertowy Galerii Dzwiekéow w ramach 33. Musica Polonica Nova [https://www.nfm.wroclaw.pl/images/
Sezon 2021 2022/MPN/33 MPN_Sound Gallery.pdf, dostep: 22.04.2026]

20 Biogram Michat Gorczynskiego z oficjalnej strony festiwalu Warszawska Jesien [https://warszawska-jesien.art.pl/
2021/program/wykonawcy/gorczynski-michal, dostgp: 22.04.2026].

21 Nota o duecie ElettroVoce na oficjalnej stronie Agaty Zubel [https://zubel.pl/zespoly/elettrovoce, dostep: 22.05.2026]
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z programu koncertu ,,Pasja”, zorganizowanego w ramach festiwalu Musica Polonica Nova?2,
w ktorych klarnet funkcjonuje w zespotach kameralnych o zréznicowanej obsadzie. Zastosowanie
perkusji, elementéw elektroakustycznych oraz niestandardowych gestow wykonawczych wskazuje
na obecno$¢ wspodlczesnych technik wykonawczych oraz rozszerzonego rozumienia roli

instrumentu.

1.3. Perspektywa wschodnioeuropejska

Rozw@dj wspotczesnych technik wykonawczych w muzyce klarnetowej Europy Wschodniej
jest zwigzany zaré6wno z przemianami estetycznymi drugiej potowy XX wieku, jak i z silnym
polaczeniem tej muzyki z tradycja kulturowa i1 narodowa. W odréznieniu od podejscia
zachodnioeuropejskiego, ktére czesto skupia si¢ na eksperymentach brzmieniowych jako celu
samym w sobie, kompozytorzy wschodnioeuropejscy czesciej wykorzystuja nowe techniki do

podkreslenia wyrazu emocjonalnego i znaczenia utworu oraz dramaturgii.
Jak zauwaza Walerij Gromczenko?3 (tltumaczenie wtasne):

Jednym z waznych probleméw wspotczesnej muzykologii jest okreslenie granic gatunku muzycznego.
Wspotczesna muzyka coraz czgsciej taczy roézne style i formy, co prowadzi do powstawania nowych
typow utworow. W tej sytuacji szczegdlnego znaczenia nabiera sposob wykorzystania §rodkow wyrazu,
poniewaz to one w duzej mierze decyduja o charakterze i tozsamo$ci utworu.24
Szczegolna role odgrywa muzyka na instrument solowy. Cho¢ przez dtugi czas byla rzadziej
analizowana, obecnie staje si¢ waznym obszarem badan i praktyki wykonawczej. Instrument

solowy, w tym klarnet, traktowany jest jako samodzielne medium, zdolne do tworzenia ztozonych

struktur brzmieniowych 1 dramaturgicznych.

Warto w tym miejscu przywota¢ utwor Walentyny Martyniuk Wywiad na zadany temat
(2014) na klarnet solo, oparty na melodii ukrainskiej piesni ludowej, co wskazuje na silne zwiazki
z tradycja. Jednocze$nie wykorzystuje wspolczesne techniki wykonawcze, takie jak taczenie trylu
z frullato, multifony oraz elementy performatywne, np. uzycie glosu czy gestow scenicznych.
Szczegblnie wazna jest tutaj rola artykulacji. Rézne sposoby laczenia 1 oddzielania dzwickow
(legato, staccato, marcato) nie pelnig jedynie funkcji technicznej, ale wplywaja na charakter muzyki

1 buduja jej dramaturgi¢. Z kolei wykorzystanie gtosu razem z gra na instrumencie pozwala uzyskac

22 Program 33. festiwalu Musica Polonica Nova 2022 [https://doba.pl/media/files/wroclaw/2022/
PROGRAM_Musica%?20Polonica%20Nova 2022 21.02.pdf, dostep: 22.04.2026].

23 W. Gromezenko, Specyfika stosowania srodkow wyrazowych w utworach na instrumenty solowe (na przyktadzie
. Wywiadu na zadany temat” V. Martyniuka na klarnet solo), ,,Kultura i Nowoczesnos$¢”, nr 2, 2014, s. 83—88.

24'W. Gromczenko, op. cit., s. 84.
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efekty przypominajace wielogtosowos¢, mimo ze klarnet jest instrumentem zasadniczo

jednogtosowym.

Podobne podejscie mozna zauwazy¢ w tworczosci Volodymyra Runchaka (wigcej na temat
kompozytora w rozdziale drugim i trzecim), ktory traktuje klarnet jako instrument o rozszerzonych
mozliwosciach ekspresyjnych. W jego utworach pojawiaja si¢ multifony, efekty oddechowe,
niestandardowe artykulacje oraz elementy teatralne. Rezultatem staje si¢ wykonanie nie tylko

warstwy dzwigkowej, ale stworzenie formy dzieta scenicznego.

W szerszym konteks$cie Europy Wschodniej warto rowniez wspomnie¢ o kompozytorach
takich jak Sofia Gubajdulina, Edison Denisow czy Alfred Schnittke. W tworczosci tych
kompozytorow klarnet czegsto wykorzystywany jest jako instrument o duzym potencjale
ekspresyjnym. Pojawiaja si¢ tu takie $rodki, jak skrajne rejestry, niestabilna intonacja,
mikrotonowo$¢ oraz subtelne zmiany barwy dzwigku. Techniki te nie sg stosowane jedynie dla

efektu, ale shuzg budowaniu znaczenia i wyrazu utworu.

Wartym wspomnienia jest takze silne powigzanie technik wykonawczych z procesem

interpretacyjnym. Jak wskazuje Oteksandr Sionczuk (ttumaczenie wtasne):

Dziatalnos¢ wykonawcza muzyka opiera si¢ na ztozonym procesie mys$lenia muzycznego, obejmujagcym
zardbwno komponent emocjonalny, jak i intelektualny. Interpretacja utworu nie polega jedynie na
realizacji zapisu nutowego, lecz na aktywnym przetwarzaniu materiatu dzwigckowego, budowaniu jego
znaczenia oraz tworzeniu indywidualnej koncepcji wykonawczej, niekiedy roéwniez modyfikujac zapis
w porozumieniu z kompozytorem.25
Proces ten obejmuje m.in. analiz¢ struktury utworu, rozpoznawanie relacji migdzy jego
elementami oraz budowanie wtasnej koncepcji wykonawczej. W przypadku klarnetu szczegolnie
wazne jest potaczenie wyobrazenia dzwigku z jego fizycznym wykonaniem. Wymaga to od

wykonawcy wysokiej sprawnosci technicznej, jak i1 §wiadomego podejscia do ksztaltowania

brzmienia.

W tym ujeciu wspotczesne techniki wykonawcze nie sg jedynie dodatkowymi efektami, ale

stanowig wazng czg¢$¢ interpretacji. Ich zastosowanie pozwala lepiej odda¢ charakter i sens utworu.

Podsumowujac, perspektywa wschodnioeuropejska ukazuje rozwoj wspodtczesnych technik
wykonawczych jako wynik zlozonej interakcji miedzy tradycja a nowoczesno$cia, mi¢gdzy idiomem

narodowym a uniwersalnym jezykiem muzyki wspoéiczesnej. Klarnet, jako instrument o wyjatkowe;j

25 Q. Sionczuk, Myslenie muzyczne jako podstawa umiejetnosci artystycznych i wykonawczych muzyka detego, ,,Historia
formowania si¢ i perspektywy rozwoju muzyki detej w kontekscie kultury narodowej Ukrainy i zagranicy”, t. 8, 2016,
s. 127.
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elastycznos$ci brzmieniowej, odgrywa w tym procesie szczego6lng role, umozliwiajac realizacje
zarOwno subtelnych niuanséw ekspresyjnych, jak i ztozonych koncepcji dramaturgicznych.
Techniki rozszerzone przestaja by¢ traktowane jako efekty uboczne czy eksperymentalne dodatki,
a stajg si¢ petlnoprawnym elementem jezyka muzycznego wspodtczesnych kompozytorow Europy

Wschodnie;.
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ROZDZIAL 11
Kompozytorzy i ich tworczosé: Ivan Olenchik, Volodymyr Runchak i Dmytro

Kyryliv
2.1. Ivan Olenchik

Ivan Olenchik (ur. 22 maja 1952 roku w Kacperiwcach, obwdd tarnopolski, Ukraina) nalezy
do grona najwybitniejszych przedstawicieli wschodnioeuropejskiej szkoty klarnetowej drugiej
potowy XX oraz poczatku XXI wieku. Jego dziatalnos$¢ artystyczna obejmuje zaréwno intensywna
aktywno$¢ wykonawcza, jak 1 pedagogiczng oraz kompozytorska, co czyni go postacig szczegdlnie

istotng w konteks$cie rozwoju wspotczesnej literatury klarnetowe;.

Edukacje muzyczng rozpoczat w Tarnopolu, a nastgpnie kontynuowat ja w Odeskim
Panstwowym Konserwatorium im. Antoniny Niezdanowej, gdzie studiowal pod kierunkiem
Kostiantyna Miilberga. Wplyw tej szkoly wykonawczej widoczny jest w jego podejsciu do dzwigku
— szczegOlnie w dbatosci o jako§¢ barwy, precyzje artykulacyjng oraz kontrol¢ aparatu
wykonawczego. Kolejnym etapem ksztalcenia byla aspirantura w Instytucie im. Gniesinych

w Moskwie, gdzie artysta poglebil swoje kompetencje interpretacyjne i techniczne.

Juz na wczesnym etapie kariery Olenchik odnosit sukcesy konkursowe, ktore ugruntowaty
jego pozycje w srodowisku miedzynarodowym. Zdobycie nagréd w Kijowie (1976), Minsku (1979)
oraz na konkursie ,,Praska Wiosna” (1981) §wiadczylo o wysokim poziomie jego warsztatu

wykonawczego oraz dojrzato$ci interpretacyjne;.

Istotnym aspektem dzialalno$ci Olenchika jest jego wklad w rozwdj repertuaru
klarnetowego. Jako kompozytor tworzyl utwory o charakterze pedagogicznym i koncertowym,
w tym kaprysy, etiudy oraz miniatury, ktore eksploruja mozliwo$ci techniczne instrumentu. W jego
tworczosci widoczna jest tendencja do taczenia tradycyjnych $rodkéw wykonawczych
z elementami wspotczesnego jezyka muzycznego. Szczegdlne znaczenie ma tu rozwijanie

mozliwo$ci artykulacyjnych, kontroli oddechu oraz pracy nad réznicowaniem barwy dzwigku.

Utwory Olenchika, cho¢ nie naleza do najbardziej radykalnych przykladéw muzyki
awangardowej, stanowig istotny wktad dla rozwoju techniki gry na klarnecie. Wprowadzajg
wykonawce w obszar zwickszonej swiadomos$ci brzmieniowej, przygotowujac grunt pod bardziej
zaawansowane rozwigzania stosowane w muzyce wspotczesnej. W tym sensie jego tworczos¢ pelni

funkcj¢ pomostu miedzy tradycyjng a nowoczesng szkota wykonawcza.
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W kontekscie niniejszej pracy dziatalno§¢ Olenchika ma szczegodlne znaczenie jako przyktad
systematycznego rozwijania idiomu klarnetowego w Europie Wschodniej, stanowigcego punkt

odniesienia dla pdzniejszych, bardziej eksperymentalnych tendencji.

2.2. Volodymyr Runchak

Volodymyr Runchak (ur. 1960 w Ltucku) jest jedng z kluczowych postaci wspotczesnej
muzyki ukrainskiej, ktorej tworczo$¢ w sposob szczegdlny wpisuje si¢ w nurt poszukiwan nowych
srodkoéw wyrazu oraz redefinicji roli wykonawcy. Jako kompozytor, dyrygent oraz instrumentalista
reprezentuje model artysty wielowymiarowego, laczacego dzialalno$¢ tworcza z aktywnoscia

organizacyjng i wykonawcza.

Jego edukacja muzyczna obejmuje studia w Lucku i1 Kijowie, a takze udzial
w migdzynarodowych kursach nowej muzyki, np. Brandenburskim Kolokwium Nowej Muzyki
w Berlinie (lata 90. XX wieku, kursy mistrzowskie prowadzone przez P. Dietricha, K. Hubera,
D. Schnebla i1 innych)?6. Doswiadczenia te wplyngly na uksztattowanie jego jezyka
kompozytorskiego, ktory taczy elementy awangardy europejskiej z indywidualnym, czgsto

prowokacyjnym podejsciem do formy i ekspres;ji.

Tworczo$§¢ Runchaka charakteryzuje si¢ duza réznorodnoscig stylistyczng oraz
konsekwentnym poszukiwaniem nowych rozwigzan brzmieniowych i formalnych. Kompozytor
wykorzystuje szeroki wachlarz wspotczesnych technik, takich jak sonorystyka, aleatoryzm,
struktury klastrowe, mikrotonowos¢ oraz rozszerzone techniki wykonawcze. Szczeg6lne znaczenie
ma w jego muzyce aspekt performatywny — wykonawcy angazowani sg w dzialania wykraczajace

poza tradycyjng gre na instrumencie, obejmujace gest, ruch sceniczny czy elementy teatralne?’.

W utworach z udzialem klarnetu Volodymyr Runchak konsekwentnie eksploruje jego
potencjat jako instrumentu o szerokim spektrum brzmieniowym. W jego jezyku muzycznym istotng
role odgrywaja m.in. takie techniki, jak multifony, podwojne i1 potrdjne staccato, oddech
permanentny oraz niestandardowe wykorzystanie instrumentu, jak gra na dwodch czegsciach

jednoczesnie (szczegotowy opis zagadnienia w rozdziale trzecim). W rezultacie klarnet przestaje

26 A. Mukha, Kompozytorzy Ukrainy i diaspory ukrainskiej [w:] Informator. Instytut Historii Sztuki, Folkloru i Etnologii
im. M. T. Rylskiego Kijow: Muzyczna Ukraina, 2004. s. 352.

27 Strona internetowa Volodymyra Runczaka: Volodymyr Runczak, kompozytor i dyrygent
[https://vrunchak.wixsite.com/runchak/blank-bxf6h, dostgp: 22.04.2026].
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petni¢ wylacznie funkcje zrodta dzwigku, stajac si¢ medium ekspresji o wyraznym charakterze

performatywnym?28,

Jednoczesnie w wielu kompozycjach obecne sg odniesienia do folkloru oraz elementy
neofolklorystyczne, ktore ulegaja przeksztatceniu w kontek$cie wspotczesnego jezyka muzycznego.
Potaczenie tych dwodch tendencji — awangardowej 1 tradycyjnej — stanowi jedng z najwazniejszych

cech stylu Runchaka?’.

Znaczaca rolg w dzialalnos$ci kompozytora odgrywa takze aktywnos$¢ organizacyjna.
Zatozony przez niego zespot ,,Nowa Muzyka w Ukrainie” oraz cykl koncertow o tej samej nazwie —
stal si¢ wazng platformg prezentacji wspotczesnej muzyki, umozliwiajgc realizacje licznych

prawykonan oraz integracj¢ Srodowiska muzycznego Ukrainy z europejskim30.

W kontekscie niniejszej pracy tworczos¢ Runchaka stanowi przyktad radykalnego
rozszerzenia mozliwosci wykonawczych klarnetu, w ktorym techniki instrumentalne tacza sie

z dzialaniami performatywnymi, tworzac nowa jako$¢ artystyczng3!.
2.3. Dmytro Kyryliv

Dmytro Kyryliv (ur. 12 maja 2002 roku w Tarnopolu) reprezentuje najmtodsze pokolenie
ukrainskich kompozytorow, ktorych dzialalno$¢ rozwija si¢ na styku muzyki wspotczesne;,
technologii cyfrowych oraz kultury audiowizualnej. Jako klarnecista, kompozytor i sound designer
faczy tradycyjne wyksztatcenie muzyczne z nowoczesnym podej$ciem do dzwigku i jego funkcji

w r6znych mediach.

Edukacje rozpoczat w Tarnopolu, gdzie studiowal zaréwno kompozycje, jak i gre na
klarnecie. Nastepnie kontynuowal nauk¢ w Wiedniu, a obecnie rozwija si¢ w zakresie technologii
muzycznych w Kanadzie. Ta wielokulturowa $ciezka edukacyjna znajduje odzwierciedlenie w jego

jezyku muzycznym, ktory taczy rdzne tradycje 1 estetyki.

Tworczo$¢ Kyryliva charakteryzuje si¢ integracja elementow muzyki wspotczesnej
z wptywami muzyki filmowe;j, elektronicznej oraz folkloru ukrainskiego. W jego utworach istotng

role odgrywa warstwa brzmieniowa, czesto ksztattowana przy uzyciu technologii cyfrowych.

28 Y. Czekan, Volodymyr Runczak: muzyka o zyciu [w:] Mloda Ukraina, nr 13, 24.01.2004 [https://
www.umoloda.kiev.ua/number/105/164/3199/, dostep: 22.04.2026].

29 O. Kushniruk, Nowa muzyka na Ukrainie [w:] Ukrainska encyklopedia muzyczna, t. 4 (N — O), red. G. Skrypnyk,
Kijow 2016, s. 284-285.

30 Runchak Volodymyr Pietrowicz [w:] oficjalna strona internetowa Narodowego Zwiazku Kompozytorow Ukrainy
[https://composersukraine.org/index.php?id=669, dostep: 22.04.2026].

31 Q. Chebotar, Volodymyr Runchak kompozytor-antagonista [https://theclaquers.com/posts/13318, dostep: 22.04.2026].
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W kontekscie technik wykonawczych zauwazalne jest wykorzystanie rozszerzonych
srodkow artykulacyjnych, pracy z oddechem, efektow barwowych oraz integracji z elektronika.
Kompozytor traktuje instrument w sposob holistyczny, uwzgledniajac zar6wno jego wilasciwosci

akustyczne, jak 1 mozliwosci przetwarzania dzwigku.

Dziatalnos¢ Kyryliva obejmuje rowniez muzyke do filméw i1 gier komputerowych, co
wplywa na jego sposob myslenia o strukturze muzycznej, dramaturgii i narracji. Jego utwory czgsto
operuja kategoriami przestrzeni dzwigkowej oraz budowania napigcia, co zbliza je do praktyk

elektroakustycznych.

W kontekscie niniejszej pracy tworczos¢ Kyryliva stanowi przyktad najnowszych tendencji
w rozwoju literatury klarnetowej, w ktorej tradycyjne techniki wykonawcze ulegaja integracji

z technologig oraz nowymi formami ekspres;ji.
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ROZDZIAL 111
Analiza i interpretacja wybranych utworow Ivana Olenchika, Volodymyra
Runchaka i Dmytro Kyryliva z perspektywy wspolczesnych technik

wykonawczych

3.1. Ivan Olenchik — 20 caprices for solo clarinet

Zbidr 20 kaprysow na klarnet solo lIvana Olenchika, wydany w 2004 roku przez
moskiewskie wydawnictwo ,,Modern Music”, stanowi istotny wklad w rozwdj wspodlczesnej
literatury klarnetowej. Kompozytor zadedykowat cykl Iwanowi Mozgovenko — jednemu

z najbardziej znanych klarnecistéw i pedagogdéw Europy Wschodniej drugiej potowy XX wieku.

Jak zauwaza Razmik Maslov, zakres stylistyczny zawarty w cyklu jest wyjatkowo szeroki
1 obejmuje odniesienia do roznych epok — od estetyki baroku, poprzez klasycyzm wiedenski, az po
idiom muzyki rosyjskiej przetomu XIX 1 XX wieku. Jednoczesnie kompozytor sigga po Srodki
charakterystyczne dla jezyka wspolczesnego, takie jak serializm, nieregularna i zmienna

organizacja metryczna oraz techniki rozszerzone, w tym multifony32.

Elementy melodii ukrainskiej, wraz z folklorystycznymi kodami réznych kultur
muzycznych, stanowig podstawe poszczegdlnych utworow w cyklu 20 kaprysow, ktéry uznawany
jest za jedno z najwazniejszych dziet wspotczesnej tworczosci klarnetowej Europy Wschodnie;j.
Cykl ten spotkat si¢ z wysoka oceng krytykow, ktorzy interpretujg zawarte w nim kompozycje jako
dziela o duzej wartosci artystycznej i znaczeniu metaforycznym, zachowujace jednoczesnie
wyrazny wymiar edukacyjny. Wskazuje to na istotng przemiang roli instrumentéow detych w XX
wieku — od funkcji akompaniujgcej do petnoprawnej roli solowej. W procesie tym kluczowe
znaczenie mialy indywidualno$ci kompozytorskie zwigzane z instrumentami detymi, w ktorych
tworczos$ci gatunki solowe zyskaty szczegdlng range33.

Na tym tle cykl 20 kaprysow Ivana Olenchika zajmuje istotne miejsce w rozwoju gatunku.

Obok historycznej spuscizny okre§lanej mianem ,,Paganiniego klarnetu” — wloskiego wirtuoza

32 R. Maslov, komentarz do cyklu 20 kapryséw na klarnet solo [partytura] Wyd. Publishers Modern Music, Moskwa
2004, s. 2, thumaczenie wlasne z jezyka angielskiego.

33 V. Hromchenko, Osoblyvosti vzaiemodii kompozytora ta vykonavtsia u zhanri muzyky dlia instrumenta solo (na
prykladi dukhovogo muzychno-vykonavskoho mystetstva, ,,Kultura i suchasnist” nr 1, 2014, s. 104-110.
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Ernesto Cavalliniego (1807—-1874)34, kaprysy Iwana Olenczyka zajmuja tu wazne miejsce. Jak

zauwazyt Walerij Gromczenko (tlumaczenie wtasne):

Utwory te charakteryzuja si¢ kontrastem emocjonalnym, wyrazng struktura melodyczna oraz bogata
paleta barwowo-dynamiczna, dzigki czemu jawia si¢ jako kompletne dziela artystyczne, o rozwinigtym,
wieloptaszczyznowym materiale dzwickowym 1 jasno okreslonej, plastycznej wizji muzyczne;j.35.

Istotnym punktem odniesienia, a zarazem potencjalnym zrddlem inspiracji dla powstania
cyklu Olenchika, moze by¢ zbidr klarnetowych miniatur Hommages autorstwa Béli Kovacsa.
Utwory te zostalty opublikowane w 1994 roku, cho¢ — jak wskazuja niektore zrodta — cz¢$¢ z nich
powstala juz w latach 70. XX wieku3¢. Cykl ten mial przede wszystkim charakter pedagogiczny
i funkcjonuje jako zbiér koncertowych etiud klarnetowych, w ktoérych zawarto wiele kluczowych

probleméw technicznych zwigzanych z gra na instrumencie.

Na szczeg6lng uwage zastuguje fakt, ze Hommages nalezy do nielicznych cykli tego typu
w literaturze XX wieku, w ktorym mozna odnalez¢ wigkszo$¢ zagadnien, zwigzanych
z problematyka oraz technikga gry na klarnecie. Dodatkowym walorem tego zbioru jest jego
stylistyczna roznorodnos¢, wynikajaca z inspiracji tworczoscig wybranych kompozytoréw, takich
jak Johann Sebastian Bach, Niccolo Paganini czy Claude Debussy. Cykl ten na state wpisal si¢
w europejska literature klarnetowa, o czym §wiadcza liczne wykonania koncertowe oraz nagrania

fonograficzne.

Z tego wzgledu mozna przypuszczaé, ze Hommages mogtly stanowi¢ dla Olenchika
bezposrednig inspiracj¢ — zaréwno w zakresie stopnia trudno$ci technicznej calego
cyklu, jak 1 w odniesieniu do obecnej w niektorych kaprysach warstwy ilustracyjno-programowe;.
Podobnie jak u Kovacsa, rowniez w tworczosci Olenchika dostrzegalne sg nawigzania do dorobku
wybitnych kompozytordéw, przy czym w jego przypadku odnosza si¢ one gltéwnie do tworcow
Europy Wschodniej, takich jak Aleksandr Borodin, Aleksandr Dargomyzski czy Siergiej Prokofjew.

W ujeciu ogoélnym jezyk muzyczny 20 kaprysow wykazuje zauwazalne podobienstwa do
cyklu Kovacsa, zwlaszcza w zakresie wirtuozerii oraz sposobu eksponowania mozliwosci

brzmieniowych i technicznych instrumentu. Natomiast Olenchik konsekwentnie wprowadza szeroki

34 Charles Neidich, 30 Caprices for clarinet by Ernesto Cavallini (the introductory item), wyd. Lauren Keiser,
Maryland 2007. s. 72.

35 V. Hromchenko, Dukhove solo v yevropeiskii akademichnii kompozytorskii ta vykonavskii tvorchosti XX — pochatku
XXI st. (tendentsii rozvytku, spetsyfika, systematyka): monohrafiia, Kijow 2020, s. 304.

36 Rachel Yoder, The Kovacs Hommages and the new clarinet standards, ,,The Clarinet”, t. 52, nr 2, wyd. ICA, marzec
2025, s. 5 [https://clarinet.insightful.design/wp-content/uploads/2025/02/VOL52N2-MARCH2025.pdf, dostep:
22.04.2026].
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wachlarz nowoczesnych mozliwosci ekspresyjnych klarnetu, syntetyzujac tradycyjne Srodki
(dynamike, barwe, artykulacje) z wspdlczesnymi technikami, takimi jak: oddech permanentny,

multifony, podwojne i potrdjne staccato czy mikrointerwaty.

Szczegdlnie zainteresowaly mnie kaprysy nr 4, 5 i 18, poprzez wprowadzony szereg
wspotczesnych rozwigzan wykonawczych oraz charakterystycznych probleméw interpretacyjnych,

ktore istotnie wykraczaja poza ramy tradycyjnie rozumianej etiudy koncertowe;.

Obecnos¢ tych elementow — taczacych nowoczesne techniki wykonawcze z wyraznie
zarysowang dramaturgia — stanowita podstawe wyboru wskazanych kapryséw do analizy

1 interpretacji w niniejszej pracy, a takze ich realizacji w czesci artystyczne;.

Kaprysy nr 5 i 18 zostaly napisane oryginalnie na klarnet solo. W trakcie badan, a takze
dzigki bezposredniemu kontaktowi z kompozytorem — profesorem Ivanem Olenchikiem oraz
profesorem Evgenyiem Petrovem (jednym z najbardziej znanych klarnecistow 1 pedagogéw Europy
Wschodniej XXI wieku), dowiedzialem si¢, ze do tych utworow opracowano rowniez
akompaniamenty fortepianowe. Otrzymatem takze pozwolenie na wykorzystanie tych materialow

nutowych w swoim dziele artystycznym, mimo ze nie zostaty one oficjalnie wydane.

3.1.1. Caprice no 4 ,,Quarrell”

Kaprys nr 4 stanowi przyktad utworu, w ktérym warstwa techniczna i ekspresyjna sa ze soba
Sci$le powigzane, a zastosowane $rodki wykonawcze majg bezposrednie przetozenie na dramaturgie
formy. Analiza zapisu nutowego wskazuje na $wiadome wykorzystanie wspotczesnych technik
klarnetowych, takich jak mikrotonowo$¢, glissando, zrdznicowana artykulacja oraz ekstremalne

kontrasty dynamiczne i rejestrowe.

Utwor opiera si¢ na wyraznym przeciwstawieniu dwoch motywow muzycznych. Pierwszy
z nich, realizowany w rejestrze niskim, ma charakter repetytywny i opiera si¢ na szybkich
chromatycznych figurach trzydziestodwojkowych w dynamice ff' (veloce, poco a poco accel.).
Wykonanie tego fragmentu wymaga zastosowania podwoOjnego staccata oraz zaawansowanej
kontroli aparatu oddechowego. Szczeg6lng trudno§¢ stanowi utrzymanie stabilnej intonacji
w niskim rejestrze przy zwigkszonym ci$nieniu powietrza, a takze uzyskanie selektywne;j

1 wyraznej artykulacji w szybkim tempie37:

37 Wyd. Publishers Modern Music, Moskwa 2004, wszystkie przyktady graficzne w podrozdziatach dotyczacych
kaprysow Olenchika pochodza ze wspomnianego wydania.
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Przyktad 4. Kaprys nr 4 ,, Quarrell”, t. 1-2

Drugi motyw, pojawiajacy si¢ w odcinkach lenfo, ma odmienny charakter. Wystgpuja w nim
oznaczenia ekspresyjne (doloroso, dolce, molto vibrato) oraz mikrointerwaly (¢wierctony). Jego
wykonanie wymaga uzycia alternatywnych chwytéw oraz elastycznej pracy zadecia, co umozliwia
ptynne przejscia miedzy dzwigkami. Mikrotonowo$¢ nie jest tu punktowa, lecz powinna by¢

realizowana jako ciggly ruch dzwieku — wznoszacy lub opadajacy:

Przyktad 5. Kaprys nr 4 ,, Quarrell”, t. 7-8

W nawigzaniu do tytutu utworu (Quarrell — ,kl6tnia”) motywy te wystepuja poczatkowo

naprzemiennie, tworzac strukture dialogiczng o wyraznie okreslonych proporcjach:

Niski | Wysoki Niski | Wysoki Niski | Wysoki Niski | Wysoki Niski

t. 1-6 t. 7-10 t. 11-14. |t. 15-18 [t. 19-21 |t. 22-24 |t. 25-26 |t.27-30 |t.31-32

Tabela 1. Struktura dialogiczna w poczatkowej fazie Kaprysu nr 4 ,, Quarrell”

Od taktu 33 proporcje te ulegaja zaburzeniu — motyw drugi zostaje wydtuzony

1 przeksztatcony, co prowadzi do stopniowej destabilizacji wcze$niejszego porzadku formalnego.

Istotng role odgrywaja tu techniki glissanda, pojawiajace si¢ m.in. od taktu 39. W kontekscie
zapisu oraz oznaczen wykonawczych mozna je interpretowac jako imitacj¢ $miechu, co potwierdza
takze adnotacja kompozytora: ,,Performer’s stroke ,laughter’. Very short ,glissando’ down "38. Efekt
ten uzyskuje si¢ poprzez potaczenie pracy palcoOw 1 elastycznego zadecia, przy jednoczesnym

zachowaniu swobody rytmicznej (rubato):

38 Wszystkie przytoczone w pracy okreslenia pochodzg z partytury, wyd. Publishers Modern Music, Moskwa 2004.
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Przyktad 6. Kaprys nr 4 ,, Quarrell”, t. 39-40

W taktach 47-72 materiat muzyczny ulega wyraznemu zageszczeniu poprzez pojawienie si¢
duzych skokéw interwalowych, czgsto przekraczajacych oktawe, wykonywanych w szybkim

tempie 1 przy zmiennej dynamice.

Fragment ten jest szczegdlnie wymagajacy technicznie, gdyz wymaga doktadnej kontroli
oddechu, skoordynowanej pracy palcoéw, precyzyjnej artykulacji oraz elastycznego wykorzystania
tzw. ,,wewnetrznego zadecia”. Pozwala to na dokladne zmiany rejestrow bez utraty jakosci
brzmienia oraz zachowanie ptynnego legato. Symboliczne ,,zwyciestwo w kidtni” przypada

ostatecznie na wysoki rejestr, fermate, glissando z wibratem w dynamice fff (t. 72):

Przyktad 7. Kaprys nr 4 ,, Quarrell”, t. 47171

Kolejne odcinki (t. 73-100) rozwijaja material poprzez pasazowe frazy oraz dalsze
réznicowanie artykulacji i dynamiki. Szczegolnie istotne jest tu zachowanie ciggtosci frazy mimo

duzej zmiennosci fakturalne;.

Zakonczenie utworu (t. 101-113) przynosi wyrazny kontrast brzmieniowy: niskie, ciche
tryle zestawione zostaja z wysokim, glosnym frullato. Technika ta, polegajaca na wprowadzeniu
drzenia jezyka, wzbogaca barwe dzwigku o komponent szmerowy i stanowi element kulminacyjny
catej formy. Naglte zmiany artykulacji, dynamiki i1 rejestru wymagaja od wykonawcy peinej kontroli

aparatu wykonawczego oraz duzej precyzji:

Przyktad 8. Kaprys nr 4 ,, Quarrell”, t. 102-108
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W ujeciu catoSciowym Kaprys nr 4 mozna interpretowaé jako proces stopniowej
dezintegracji materialu muzycznego: od wyraznego dialogu dwodch kontrastujacych motywow,
poprzez ich przeksztalcenia 1 naktadanie si¢, az do kulminacyjnego zageszczenia Srodkéw
wykonawczych. Wspotczesne techniki klarnetowe nie petnia tu jedynie funkcji sonorystycznej, lecz

stanowig podstawowy srodek budowania formy i ekspresji utworu.
3.1.2. Caprice no 5 ,, Pictures of Gucul Life”

Kaprys nr 5 ,Pictures of Gucul Life” (Obrazy z zycia Huculszczyzny) stanowi jeden
z najbardziej wyrazistych przyktadéw stylizacji folklorystycznej w cyklu 20 kaprysow Ivana
Olenchika. Tytut utworu odnosi si¢ bezposrednio do ludu Huculdéw, zamieszkujacego pogranicze
Ukrainy i Rumunii, a jego warstwa muzyczna odzwierciedla elementy charakterystyczne dla tej

tradycji.

Na poziomie makro wyraza si¢ to m.in. poprzez zastosowanie skali cyganskiej, zwlaszcza
w odmianie molowej z dwiema sekundami zwigkszonymi (mi¢dzy stopniami III-IV oraz VII-VIII),
a takze poprzez trzyczeSciowa strukture Thinking — Weeping — Joy (mysSlenie/refleksje, ptacz
1 zabawa/rados$¢), ktora moze nawigzywac do formy doiny — rumunskiej piesni ludowej pokrewne;j

ukrainskiej «dumie» / «dumki».

Utwor ten mozna interpretowac jako przyktad translacji idiomu folklorystycznego na jezyk
muzyki wspotczesnej. Jego dramaturgia opiera si¢ na zestawieniu trzech kontrastujacych stanow
emocjonalnych, co wymaga od wykonawcy nie tylko wysokiego poziomu technicznego, ale

réwniez zdolnosci ksztattowania zrdznicowanej barwy dzwieku.

Pierwsza cze$¢ Thinking ma charakter swobodnej kadencji (cadenza rubato) 1 zostala
zapisana w 18 systemach bez podzialu taktowego. Jej struktura moze by¢ podzielona na trzy fazy
rozwojowe (systemy 1-6, 7-13 oraz 13-18), jednak przebieg materialu ma charakter ciagly
1 ewolucyjny, opiera si¢ gtéwnie na falistych, wirtuozowskich przebiegach gamowych oraz
pasazowych. Trudnym jest jednoznaczne okre$lenie tonacji, co wzmacnia wrazenie

improwizacyjnosci:

Przyktad 9. Kaprys nr 5 ,,Pictures Of Gucul Life”, cz. Thinking, t. 1
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Z perspektywy wykonawcze] kluczowe znaczenie ma tu sposob prowadzenia dzwieku.
Interpretacja powinna zmierza¢ w kierunku imitacji ludowych instrumentéw degtych, takich jak
flojara czy sopitka. Atak dzwicku powinien by¢ migkki, bez wyraznego uzycia jezyka, co pozwala

uzyska¢ efekt dzwigku wylaniajacego si¢ z ciszy.

Druga czg$¢ Weeping stanowi emocjonalne 1 semantyczne centrum utworu. Jej forma

zblizona jest do schematu ABA1, co moze nawigzywac do tradycji piesniowe;j:

A B (rubato) Al

a b C d € el al a2 dl
t. 1-5 t.6-10 | t. 11-13 14-19 t.20-26 | t.27-33 | t.34-36 | t.37-46 | t.47-53

Tabela 2. Rozktad formalny Weeping

Material muzyczny charakteryzuje si¢ zmiennym metrum, obecno$cig fermat oraz duza

réznorodno$cig rytmiczng.

Kluczowa role odgrywaja tutaj mikrointerwalowe glissanda oraz vibrato, ktore tworza efekt
«placzuy. Zgodnie z obserwacjg Walerija Gromczenki3?, synteza mikrochromatyki 1 vibrata stanowi

istotny element ekspresyjny tej czesci:

Przyktad 10. Kaprys nr 5 ,,Pictures Of Gucul Life”, cz. Weeping, t. 1-4

Interesujagcy jest fragment z nietypowym zapisem mordentdw, w ktérym nalezy unikaé
mechanicznego wykonania — mordenty powinny stopniowo przyspieszaé, tworzac efekt

narastajacego napigcia:

Przyktad 11. Kaprys nr 5 Pictures Of Gucul Life, cz. Weeping, t. 33

39 V. Hromchenko, Dukhove solo v yevropeiskii akademichnii kompozytorskii ta vykonavskii tvorchosti XX — pochatku

XXI st. (tendentsii rozvytku, spetsyfika, systematyka): monohrafiia, Kijow 2020, s. 315.
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W czgéci B (wersja na klarnet solo) pojawia si¢ charakterystyczne zalecenie wykonawcze
polegajace na stalym uzyciu klapy H1 (z wyjatkiem dzwigku D), co prowadzi do efektu

,fozstrojonego” brzmienia, imitujgcego instrumenty ludowe:

Przyktad 12. Kaprys nr 5 ,,Pictures Of Gucul Life”, cz. Weeping, t. 20-24 (wersja na klarnet solo)

W wersji z fortepianem natomiast kompozytor rozpisat melodi¢ oktawami, co jest
wymagajace technicznie (manualnie). Nalezy szczegoélnie uwaza¢ na intonacjg, zachowujac

jednoczesénie bardzo ptynne prowadzenie frazy:

Przyktad 13. Kaprys nr 5 ,,Pictures Of Gucul Life”, cz. Weeping, t. 39-41 (wersja na klarnet z fortepianem)

Oktawy w glosie solowym, na tle akordow fortepianu oraz przy uzyciu wcisnigtego pedatu,
dodatkowo poteguja efekt imitacji brzmienia instrumentow ludowych (o ktéorym mowa

w przyktadzie nr 17).

W dalszym przebiegu pojawia si¢ takze element aleatoryczny, polegajacy na dowolnej
liczbie powtorzen wskazanego fragmentu. Adnotacja kompozytora: Number of repeats - to one's

desire — wprowadza dodatkowy aspekt improwizacyjny i wzmacnia ekspresyjny charakter czesci:
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Przyktad 14. Kaprys nr 5 ,,Pictures Of Gucul Life”, cz. Weeping, t. 59-62

Z punktu widzenia wykonawczego w czesSci Weeping istotne jest uzyskanie kontrolowanej
,»hiestabilnosci intonacyjnej”, poprzez subtelne operowanie zadgciem, pracg warg oraz stopniowym

otwieraniem otwordéw rezonansowych w trakcie glissanda przy zmianach ¢wierétonowych.

Finatowe Joy stanowi wyrazny kontrast wobec czeéci poprzedniej. Jej charakter jest

dynamiczny, taneczny i energetyczny, zblizony do tradycyjnej kotomyjki.

Muzyka utrzymana jest w szybkim tempie (allegro con brio) oraz zmiennym metrum (m.in.
2/4, 5/16, 9/16, 11/16), a jej faktura opiera si¢ na niemal cigglym ruchu szesnastkowym, czgsto
chromatycznym i rozciggajacym si¢ w roznych kierunkach. Material, cho¢ zréznicowany, wykazuje

powtarzalno$¢ w obrebie czastek formalnych (a, b, ¢), co uzasadnia ich wyodrebnienie:

a b b c C a b b coda

t. 1-6 t.7-12 | t.13-18 | t. 19-22 | t.23-26 | t.27-32 | t.33-38 | t.39-44 | t.45-50

Tabela 3. Rozktad formalny Joy

Z perspektywy wykonawcze] czg$¢ ta jest szczegdlnie wymagajaca. Ograniczona liczba
miejsc oddechowych, przy jednoczesnym szybkim tempie, moze wymagaé zastosowania techniki

oddechu permanentnego.

Dodatkowe trudnos$ci obejmuja: zmienne metrum i wynikajaca z niego zlozong akcentacje,
obecnos¢ przednutek w szybkim tempie, czeste zmiany dynamiki, konieczno$¢ precyzyjnej

artykulacji.

Warstwa artykulacyjna odgrywa tu kluczowa role — klarnet imituje ostre akcenty
charakterystyczne dla instrumentéw ludowych, takich jak skrzypce czy instrumenty perkusyjne, co

wymaga doskonatej koordynacji palcow 1 artykulacji.
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3.1.3. Caprice no 18 ,,Spanish Sketches”

Struktura formalna Kaprysu nr 18 wyznaczona jest przede wszystkim przez zmiennos¢
agogiki, ktora organizuje przebieg utworu w wyraznie wyodrebnione fazy. Poczatkowy odcinek
(t. 1), zapisany bez metrum jako cadenza rubato con energico, ma charakter improwizacyjny
1 obejmuje rozbudowane pasaze gamowe oraz figuracje trzydziestodwdjkowe, przerywane
fermatami. Juz w tym fragmencie ujawnia si¢ istotna cecha utworu — duze kontrasty rejestrowe oraz

znaczne rozdrobnienie rytmiczne:

Cadenza rubato con energice

ﬁﬁ’fﬁfz
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Przyktad 15. Kaprys nr 18 ,,Spanish Sketches”, t. 1

Takty 7-12 (adagio) oparte sa na wznoszacych pochodach szesnastkowych w uktadzie
sekstolowym. Wymagajag one ptynnego prowadzenia frazy przy jednoczesnym wyraznym

wyeksponowaniu melodii zaznaczonej akcentami:

Przyktad 16. Kaprys nr 18 ,,Spanish Sketches”, t. 7-8

W odcinku adagietto (t. 8—15) pojawia si¢ zmienno$¢ tempa (ritenuto, a tempo) oraz faktura
quasi-dwugtosowa. Polega ona na naprzemiennym eksponowaniu dzwigku gornego oraz dolnej,

ruchliwej linii chromatycznej w wartos$ciach sze$¢dziesigcioczworkowych:

Przyktad 17. Kaprys nr 18 ,,Spanish Sketches”, t. 13-14
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Z perspektywy wykonawczej fragment ten stanowi jedno z kluczowych wyzwan utworu.
[luzja dwuglosu mozliwa jest jedynie poprzez bardzo szybkie zmiany rejestru oraz precyzyjne
réznicowanie dynamiki migdzy warstwa melodyczng (mf) a akompaniujaca (pp). Istotng role
odgrywa tu takze akustyka przestrzeni wykonawczej — odpowiednie ,,wybrzmienie” dzwigku

gbérnego pozwala zachowac cigglos$¢ linii mimo jej przerywania przez ruch dolny.

W odcinku sostenuto (t. 29-46) nastepuje wyrazne zageszczenie rytmiczne. Z perspektywy
wykonawczej istotne jest tu dgzenie do imitacji idiomu gitarowego oraz elementéw perkusyjnych.
Artykulacja w tym fragmencie nabiera charakteru zdecydowanego, miejscami niemal perkusyjnego,
co moze przywodzi¢ na mys$l brzmienie kastanietow lub rytm zapateado. Wymaga to od
wykonawcy intensywnego ataku dzwigku, precyzyjnego staccata oraz zwigkszonej gestosci

brzmienia, przy jednoczesnym zachowaniu lekko$ci prowadzenia frazy:

Przyktad 18. Kaprys nr 18 ,,Spanish Sketches”, t. 29-31

Fragment lento, rubato (t. 42-57) przynosi uspokojenie faktury, natomiast w odcinku
allegretto non troppo (t. 63-80) materiat ponownie ulega zageszczeniu 1 stopniowemu

przyspieszeniu, wykazujac wyrazne pokrewienstwo z wezesniejszym sostenuto.

Kulminacj¢ stanowig takty 81-135 (con energico), w ktorych pojawia si¢ nieprzerwany ruch

pasazowy w szybkim tempie, bez wyraznych miejsc oddechowych.

Koncowy odcinek wymaga od wykonawcy zastosowania techniki oddechu permanentnego,
poniewaz na przestrzeni 54 taktéw brak jest naturalnych miejsc umozliwiajacych jego uzupetnienie

bez zakldcenia cigglosci frazy:
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Przyktad 19. Kaprys nr 18 ,,Spanish Sketches”, t. 81-91

Podsumowujac, warstwa stylistyczna utworu wyraznie nawigzuje do idiomu muzyki
hiszpanskiej. ,,Hiszpansko$¢” kaprysu realizuje si¢ poprzez charakterystyczne $rodki harmoniczne
(m.in. zestawienia akordow molowych i durowych w relacjach sekundowych) oraz rytmiczne.
Szczegdlng role odgrywa tu rytmika triolowa oraz metra zloZzone (np. 6/8), przywodzace na mysl
formy takie jak fandango czy bolero. Z kolei fragmenty lento, rubato (2/4) moga budzi¢ skojarzenia

z habanera.

Jednoczes$nie liczne pasaze i1 uklady figuracyjne sugeruja inspiracj¢ technika gitarowa, co
niesie za sobg konieczno$¢ réwnomiernego prowadzenia dzwigku przy zachowaniu klarownosci

artykulacyjnej.

W yujeciu poréwnawczym z Kaprysem nr 5 (,,Obrazy z zycia Huculszczyzny...”) widoczne
jest odmienne podej$cie do materialu folklorystycznego. O ile w kaprysie ,,huculskim” dominuje
linearny sposéb prowadzenia melodii, zwigzany z tradycja $piewu 1 instrumentow pasterskich,
o tyle w Kaprysie nr 18 wigkszy nacisk potozony jest na aspekt rytmiczny i fakturalny. Artykulacja
ulega tu wyraznej transformacji — z bardziej swobodnej 1 kantylenowej na bardziej motoryczna

1 akcentowana.

Zestawienie obu utworéw ukazuje szerokie mozliwosci imitacyjne klarnetu oraz jego
zdolno$¢ do adaptacji r6znych idiomoéw kulturowych. Instrument ten funkcjonuje tu zaréwno jako
nos$nik tradycji detej (w kontekscie ukrainskim), jak i jako substytut instrumentow szarpanych

i perkusyjnych (w idiomie hiszpanskim).
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Podsumowujac, Kaprysy Ivana Olenchika stanowig pierwszy znaczacy cykl utworéw na
klarnet solo w tworczosci tego ukrainskiego kompozytora. Wyrastajg one z istniejacej tradycji
(Hommages), jednocze$nie rozszerzajac ja o takie elementy wspotczesnego jezyka muzycznego jak
zaawansowana chromatyka o charakterze niefunkcyjnym, mikrointerwaty (¢éwierétony) czy

wykorzystanie multifonow.

Zastosowanie tych $rodkow nie jest jeszcze tak rozwinigte, jak w poOzniejszych
kompozycjach omawianych w niniejszej pracy, jednak wyraznie wskazuje kierunek dalszego
rozwoju. W kolejnych utworach pojawiaja si¢ one czg¢sciej i w bardziej zaawansowanej formie, co
pozwala traktowac¢ Kaprysy Olenchika jako swoisty impuls dla rozwoju wspodtczesnych technik

kompozytorskich w muzyce ukrainskiej.
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3.2. Volodymyr Runchak - Anti-sonatas no 28, 29 and 53, Folk Concerto no 3

3.2.1. Anti-sonatas no 28, 29 and 53

Kompozycja Anti-sonatas No. 28, 29 and 53 na klarnet i fortepian z 2003 roku jest jednym
z najbardziej charakterystycznych utworéw Volodymyr Runchaka i1 dobrym przykiladem

wspotczesnego podejscia do formy i wykonawstwa.

Choc¢ tytut sugeruje, ze utwor sklada sie z trzech czesci, w rzeczywistosci tworzy on jedng
spdjng catos¢. Nazwa oraz numeracja majg ironiczny charakter i noszg ide¢ protestu — kompozytor
celowo uzywa ich w sposéb dowolny, podaje konkretne liczby trzech ,,antisonat” na tle braku
pie¢dziesieciu innych, co ma znamiona absurdu. Runchak wyraznie zaznacza, ze nie nalezy
doszukiwac si¢ tu klasycznych zasad budowy sonaty#9. Przeciwnie — muzyka rozwija si¢ w sposob

swiadomie odchodzacy od tradycyjnych schematow.

W tym sensie ,antysonata” nie oznacza catkowitego odrzucenia formy w tradycyjnym
znaczeniu, lecz odczytanie gatunku na nowo. Runchak traktuje gatunek jako co$ elastycznego, co

mozna przeksztalcaé, komentowac, a nawet podwazac.

Wedtug Oleksandry Czebotar Anti-sonatas to w istocie eksperyment z mozliwos$ciami
technicznymi instrumentéw, ktore rzekomo majg na celu sprawdzenie ,,wytrzymatosci

wykonawcow” wobec nietypowos$ci narracyjnej4!l.

Kompozycj¢ otwiera fortepianowy wstep z rytmicznymi klastrami uzupetiony dzwigkami
perkusyjnymi o korpus instrumentu. Nast¢pnie pojawia si¢ klarnecista, poruszajacy si¢ po scenie

powoli, w sposob przypominajgcy marsz lub procesj¢ (oznaczone jako *2a). Moment ten pokazuje,

ze utwor wykracza poza tradycyjne rozumienie koncertu i wprowadza element teatru:

[0 =2
Iﬁ;l

Przyktad 20. Anti-sonatas no 28, 29 and 53, poczatek nr. 1, partia klarnetu

W legendzie utworu Runchak przewiduje mozliwo$¢ dotaczenia partii perkusji (ad libitum).

Rozwigzanie to dodatkowo podkresla marszowy charakter, szczegdlnie na poczatku utworu.

40 Tumaczenie wlasne z jezyka angielskiego. Oryginat z partytury utworu dostarczonej przez samego kompozytora:
The Music and formative logic of this piece mocks classical forms and their numbering. Evern the numbering sequence
in the name of the composition does not have any meaning [...]. Don’t look for analaogies with any classical models.
The development of this piece goes in opposite logic from the classical model of a sonata.”.

41 0. Chebotar, op. cit.
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Jednym z najwazniejszych aspektow zauwazalnych w partyturze jest odej$cie od
regularnego metrum. Fragmenty oznaczone jako senza metro improvvisato wymagaja od klarnecisty
duzej swobody w prowadzeniu frazy. Oznacza to konieczno$¢ samodzielnego ksztaltowania czasu

muzycznego oraz reagowania na pianiste, zamiast opierania si¢ na statym pulsie:

Senza metro improvvisato
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Przyktad 21. Anti-sonatas no 28, 29 and 53, poczatek nr. 3, partia klarnetu

Fragment numeru 9 (s. 13) wymaga zastosowania oddechu permanentnego, aby zachowac
ciggtos¢ frazy. Obejmuje az 21 taktéw 1 zawiera ¢wierctonowe glissanda, prowadzone przez gorny

rejestr instrumentu, co stanowi potaczenie dwoch bardzo wymagajacych technik:

L
gliss. lento ¢ impravvisatn
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Przyklad 22. Anti-sonatas no 28, 29 and 53, $srodkowy fragment nr. 9,
partia klarnetu

Rysunek 1. Autorskie opracowanie wybranych chwytow
uzywanych podczas nagrania utworu (rysunek wtasny)
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W numerze 10 Runchak wskazuje, Ze partia klarnetu powinna by¢ wykonana w bardzo
szybkim tempie, uwzgledniajac parti¢ lewej reki fortepianu. Trudno$¢ wynika z zastosowania
nieregularnych grup rytmicznych — jak w podanym przyktadzie: 11 trzydziestodwojek (zamiast 12).
Ich dopasowanie do trzech rdwnych 6semek nie jest intuicyjne, co sprawia, ze fragment ten jest
wymagajacy pod wzgledem precyzji rytmicznej oraz wspotpracy miedzy wykonawcami:
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Przyktad 23. Anti-sonatas no 28, 29 and 53, poczatek nr. 9

W numerze 13 i 14 pojawia si¢ zmienne metrum i nieregularna akcentacja. Frazy trwaja po
kilka taktow, a trudno$¢ polega na dopasowaniu si¢ do nieregularnych metréw (np. 15/8, 13/8, 7/8
czy 5/8) oraz ich wewnetrznego grupowania. Dodatkowe utrudnienie stanowi oszczedna partia
fortepianu, oparta na pojedynczych, punktowych akcentach harmonicznych, co utrudnia orientacje

rytmiczng:
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Przyktad 24. Anti-sonatas no 28, 29 and 53, takt drugi nr. 13, partia klarnetu

Rozszerzenie roli wykonawcy widoczne jest rowniez w numerze 19. Klarnecista 1 pianista
rezygnuja z gry na instrumentach na rzecz $piewu ktory swoim charakterem budzi skojarzenia
z ekspresjonistyczng technika Sprechgesang, obecna m.in. w utworze Pierrot Lunaire op. 21

Arnolda Schonberga.

U Runchaka okreslona jest takze stylistyka wykonania — jazzowa lub popowa, co
wprowadza element lekkoS$ci, ironii i pastiszu. Kompozytor oczekuje od wykonawcéw nie tylko
umiejetnosci techniczno-instrumentalnych, ale réwniez swobody muzycznej, znajomosci stylistyki

rozrywkowej oraz otwarto$ci na improwizacje:
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Przyktad 25. Anti-sonatas no 28, 29 and 53, poczatek nr. 19, partia klarnetu

Kulminacyjnym momentem utworu jest zastosowanie nietypowej techniki, polegajacej na
jednoczesnej grze na dwoéch czesciach klarnetu. Do dolnej cze$ci instrumentu nalezy wtozy¢

wczesniej przygotowany dodatkowy ustnik ze stroikiem — jak pokazano na zdj¢ciu ponizej:

Zdjecie 1. Wyglad dolnej czgsci klarnetu z zamontowanym (wczesniej przygotowanym) dodatkowym
ustnikiem ze stroikiem
Kompozytor bardzo doktadnie opisuje nowe chwyty dla dolnej czes$ci klarnetu. Sg one

zupetnie inne i nietypowe, a plynne przechodzenie miedzy dzwigkami — przy jednoczesnym

zachowaniu legato — stanowi duze wyzwanie dla klarnecisty:

For#23 —#28:
the bottom part of the instrument.
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Przyktad 26. Chwyty do dolnej czgsci klarnetu z legendy utworu

Gorna cze$¢ zachowuje standardowe palcowanie z zaznaczeniem od kompozytora

(oznaczenie *24), ze dla utatwienia, niezbedne jest podparcie pigtym palcem lewej reki:
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Zdjecie 2. Sposob trzymania dolnej oraz gornej czesci klarnetu z podparciem za pomocg piagtego palca

Opisana technika stanowi duze wyzwanie dla klarnecisty — wymaga precyzyjnej koordynacji
palcow oraz jednoczesnej kontroli dwoch niezaleznych glosow, czesto o roznych rytmach.
Dodatkowa trudno$¢ stanowi wydobycie dzwieku przy uzyciu dwoéch ustnikow jednoczeénie.
Fragment ten jest bardzo wymagajacy oddechowo — ze wzgledu na nieszczelno$¢ miedzy ustnikami

czg$¢ powietrza ucieka, co utrudnia kontrole oddechu i w praktyce uniemozliwia zastosowanie

oddechu permanentnego:

Przyktad 27. Anti-sonatas no 28, 29 and 53, takt trzeci w nr. 23, partia klarnetu

Z perspektywy brzmieniowej technika ta prowadzi do powstania efektu polifonicznego,
natomiast w wymiarze symbolicznym podwaza jednorodnos$¢ instrumentu, wpisujac si¢ w ogolna
strategi¢ dekonstrukcji. Ta technika stwarza estetyke lekka, rozrywkowa, a nawet komiczng (cho¢

pozbawiong kiczu). To wiasnie ona zdaje si¢ by¢ najbardziej rozpoznawalnym elementem catego

utworu.
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W numerze 28 wykonawcy maja wybdr co do ilo$ci powtdrzen, co stanowi polaczenie

elementu performatywnego z aleatorycznym:
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Przyktad 28. Anti-sonatas no 28, 29 and 53, nr 23

X1

Utwor koficzy si¢ ostentacyjnym zejsciem wykonawcow ze sceny. Tanecznym ruchom
klarnecisty oraz jego improwizacji na dwoch czesciach instrumentu towarzyszy rytmiczne
klaskanie pianisty, a calo§¢ — wraz z improwizacjg perkusisty — utrzymana jest w stylizacji

jazzowe;j.

Z perspektywy wykonawcze] Anti-sonatas No. 28, 29 and 53 stawiaja przed klarnecista
wiele wyzwan wykraczajacych poza tradycyjne podejscie do gry. Obejmuja one nie tylko
zaawansowane techniki instrumentalne, ale takze elementy performatywne, improwizacyjne
1 interpretacyjne. Kluczowa jest umiejetnos¢ potaczenia tych wszystkich aspektow w spdjng

koncepcje wykonawcza, zgodng z ideg ,,antygatunku”.

Podsumowujac, utwor ten pokazuje jak bardzo mozna poszerzy¢ mozliwosci wykonawcze
klarnetu. Instrument przestaje by¢ jedynie zrodlem dzwigku, a staje si¢ narzedziem do wyrazania
ruchu, gestu i znaczenia. W tym sensie Anti-sonatas wpisuja si¢ w nurt muzyki wspolczesne;j,
w ktorej granice migdzy gra, interpretacja 1 performansem si¢ zacieraja, a rola wykonawcy staje si¢

znacznie wigksza.
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3.2.2. Folk Concerto no 3

Utwor powstat w roku 2024 1 zostat napisany na klarnet, perkusje 1 fortepian specjalnie dla
mnie*2, co stanowi kontynuacje wspotpracy z kompozytorem. Sktada si¢ z trzech czesci, z ktérych
kazda nawigzuje do jednego z gatunkoéw ukrainskiego folkloru — ,,Arkan”, ,Duma”, ,,Hopak”.
Koncert wpisuje si¢ w szeroki nurt utworow o charakterze neofolklorystycznym w twdrczosci
kompozytora, wyraznie ukazujac zwigzek jego jezyka muzycznego z tradycja i zbiorowa kulturg
muzyczng. Warto rOwniez wspomnie¢ o Czterech aranzacjach wolynskich piesni ludowych na chor
bez akompaniamentu (1983), Wariacjach na temat ludowy na fortepian (1983), Suicie nr 2
,, Ukrainskiej” (1980-87) na akordeon, Trzech utworach ludowych na bajan (2003) itd. W tej serii
wyrozniaja sie trzy koncerty ludowe: nr I ,,Spiewy i piesni” na teksty ludowe na sopran, baryton,
wybrane instrumenty smyczkowe i dete (1989); nr 2,0 tym, jak Kozacy napisali list do suttana”
na lektora 1 kwartet perkusyjny, nr 3 na klarnet, perkusje i fortepian, ktéry stat si¢ podstawa
»etnicznego modernizmu™43 Runchaka, w ktorym ,zmodernizowana projekcja percepcji
kompozytora [...] to nie tylko polaczenie archaicznos$ci ludowej z awangarda muzyczna, ale takze

perspektywa odzwierciedlajgca intensywne refleksje nad odwiecznymi pytaniami o duchowg

egzystencj¢ wspotczesnego czlowieka 44,

Etniczne nazwy czesci maja w koncercie szczegélne znaczenie, przede wszystkim ze
wzgledu na state elementy gatunkowe, sposrod ktorych pierwsza i trzecia znajduja odzwierciedlenie
w rytualnych tancach meskich — ,,Arkan” i ,,Hopak”, a cz¢$¢ srodkowa ma charakter piesniowy —

,,Duma”.

W Folk Concerto no 3 Volodymyr Runchak wykorzystuje charakterystyczne rytmy,
przyspieszenie tempa ze zmianami metrycznymi, aleatoryczne zestawienia struktur modalno-
alteracyjnych (ktorych rdzeniem jest powtarzajaca si¢ formuta chromatyczno-éwierétonowa na

poczatku utworu), integrujac intonacje ludowa ze wspotczesnym jezykiem muzycznym.

42 Wskazuje na to dedykacja uwzgledniona w partyturze.

43 D. Kuzelew, Tworczos¢ ukrainskich kompozytorow drugiej potowy XX — poczgtku XXI wieku: monografia, wyd.
SPOLOM, Lwow 2023, s. 258.

44 D. Kuzelew, op. cit.
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Cz.1 Arcan

W pierwszej czesci Folk Concerto nr 3 Volodymyr Runczak sigga po stylistyke gatunku
arkandéw. Arkan nalezy do archaicznych tancow rytualnych tradycji huculskiej w Karpatach
1 stanowi sakralizowang forme¢ meskiej inicjacji. Wskazany model choreograficzny opiera si¢ na
zamknietym ruchu okreznym, ktory jest postrzegany jako znak zbiorowej jednosci spolecznosci
i personifikacja energii stonecznej. W kulturze tradycyjnej udziat w wykonaniu Arkana miat
charakter rytualnego aktu przej$cia: poprzez niego mtody mezczyzna byl wiaczany do wspdlnoty
dorostych me¢zczyzn, co dawato prawo do noszenia etnicznych atrybutow wojskowych. Rytmiczna
organizacja tanca ksztatltowana jest w zmiennym metrum 2/4, 2/8, 1/4, co przyczynia si¢ do
stopniowego wzrostu tempa. Taka dynamika sprzyja ksztattowaniu szczegodlnego stanu
psychofizycznego, bliskiego rytualnemu transowi, a jednoczes$nie stuzy jako srodek demonstracji
wytrzymatosci, sity 1 zbiorowej spojnosci meskiego prymatuts. W muzyce ukrainskiej gatunek
arkanow wykorzystywany jest w takich znanych dzietach, jak m.in. Tryptyvk huculski oparty na
muzyce do filmu Cienie zapomnianych przodkow Myrostawa Skoryka, balet Chustka Dowbusza
Anatola Kosa-Anatolskiego, czy opera choralna Zloty kamien da stonce Hanny Hawrylec, Suita

huculska na bajan Volodymyra Zubyckiego.

Na tle fortepianowego ostinato (dzwigk b), utrzymanego w charakterystycznym
synkopowanym 1 punktowanym rytmie, nastepuja dwie rozbudowane linie melodyczne klarnetu,
wykonywane za pomoca jednej z najbardziej zaawansowanych technik gry na instrumencie,
polegajacej na jednoczesnym graniu i $piewaniu dwoch niezaleznych linie melodycznych. Kazda
z nich posiada odrebng struktur¢ rytmiczng oraz wysokosci dzwigkow (przede wszystkim
wyodrebniona jest barwa skali huculskiej), co znaczaco komplikuje proces wykonawczy. Realizacja
tego typu faktury wymaga od klarnecisty kontroli aparatu oddechowego, w szczegdlnosci
precyzyjnego zarzadzania zadeciem oraz przeplywem powietrza, a dodatkowa trudnos¢ stanowi
konieczno$¢ wyrodwnania poziomu glosnosci obu glosow, tak aby zachowac ich czytelno$¢

1 rownowage brzmieniowg*o:

45 [...] Uczestnicy rytuatu zaczeli si¢ powoli i cigzko kotysaé: prawo-lewo, prawo-lewo. W koncu krag «oderwat si¢»
od ziemi i zaczat si¢ obraca¢. Narodzit si¢ sam taniec. Ruchy w krggu wymagaly synchronizacji, poczucia wzajemnego
istnienia. Czy byly takie same, jak widzimy we wspotczesnych arkanach? Ale najwyrazniej miaty pewne znaczenie,
byly jezykiem zrozumiatym dla Stonca, Ognia, Ziemi, Wiatru. Krag wirowal, ruchy stawaly si¢ coraz bardziej
namigtne, tupot stop przenosit si¢ ku gérom, wibracje siggaty jakby glebin Ziemi. Szybciej, szybciej, szybciej, wiecej,
wigcej... Szkoda, ze zaden z badaczy nie wskazuje, jaki gest, jaki moment byt punktem ekstazy, ktory pozwolit energii
w koncu wybuchnaé, a krag opadt, rozpadt si¢, «uspokoil». Najwyrazniej tylko sami tancerze bezblgdnie wyczuli
moment zjednoczenia z bogami”, tlumaczenie wlasne z jezyka ukrainskiego, Arkan. Wspoiczesne stowniki [https://
wiki.kubg.edu.ua/%D0%90%D1%80%D0%BA%D0%B0%D0%BD, dostep: 30.04.2026].

46 Wszystkie przyktady graficzne w tym podrozdziale pochodza z partytury pochodzacej od i dostarczonej przez
samego kompozytora.
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Przyktad 29. Folk Concerto nr 3, cz. 1 Arcan, t. 1-8, partia klarnetu

Stopniowo dzwigk ,nabiera rozpedu”, symbolizujac obrot arkanicznego kota. Znaczenia
nabiera takze partia perkusji. Kompozytor umieszcza polecenia, aby uderza¢ tamburynem
w podtoge, gra¢ na kleczkach, uderza¢ pigeSciami w podtoge, czy skaka¢ z kolan na stopy, co

podkresla bardzo performatywny charakter catego utworu.

Quasi-perkusyjnego charakteru nabiera rowniez partia klarnetu, w ktorej poczatkowo brzmi
opisana wyzej figura ostinato, a pdézniej nastepuje aktywne rozwijanie tematu inicjalnego
w ztozonych intonacjach, trybach i przeksztalceniach rejestrow, ze wzrostem skali 1 pogrubieniami
fakturalnymi. Klarnet peini zatem role aktywnego nosnika energii dramatycznej, ksztattujac
charakter 1 kierunek rozwoju muzycznego oraz wyznaczajac bazg ekspresyjng dla rozwoju tematu
opartego na ludowych intonacjach tanecznych, wtasciwych dla tradycyjnego arkanu, poprzez
aktywne stosowanie akcentowanych formul rytmicznych, kontrastowego frazowania i skokow
rejestrow, charakterystycznych dla huculskiej maniery tanecznej. Jednoczesnie paleta barw
instrumentu odznacza si¢ szeroka skalg — od przejrzystych, $piewnych linii melodycznych po
bogate, niekiedy szorstkie brzmienie, ktore tworzy wyraziste kontrasty i podkresla ,,ludowy”
charakter kompozycji. Dzigki takiemu spektrum instrument petni funkcj¢ nie tylko gltosu solowego,

ale takze intonacyjnego katalizatora dramaturgii, strukturyzujacego rozwoj dzieta.

Takty 18-26 zawieraja naprzemienne zastosowanie artykulacji voice oraz ordinario
w bardzo krotkich odstepach czasowych. Tak szybkie przechodzenie pomiedzy tradycyjng emisja
dzwicku na klarnecie a $piewem o okreslonej wysokosci wymaga od wykonawcy wyjatkowe;j

precyzji oraz natychmiastowej reakcji migsniowe;.
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Szczegdlna trudno$¢ fragmentu wynika takze z konieczno$ci ptynnego taczenia dwodch
rozbieznych sposobdéw wydobycia dzwigku. Gra instrumentalna opiera si¢ na stabilnym zadeciu
1 precyzyjnym prowadzeniu strumienia powietrza, natomiast $piew angazuje aparat glosowy
1 odmienny sposob formowania wysoko$ci dzwigku. Ich szybka adaptacja wymaga nie tylko
sprawnos$ci technicznej, lecz takze wypracowania odpowiedniej koordynacji oddechowo-

artykulacyjnej.

Dodatkowym wyzwaniem jest zachowanie spdjnosci intonacyjnej oraz ciaglosci frazy mimo
czestych zmian sposobu emisji. W praktyce wykonawczej oznacza to konieczno$¢ wcezesniejszego
wypracowania punktow przej$cia miedzy obiema technikami, tak aby zmiany te nie zakltocaty

przebiegu muzycznego, lecz stanowity jego integralny element ekspresyjny:
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Przyktad 30. Folk Concerto nr 3, cz. 1 Arcan, t. 19-20, partia klarnetu

W takcie 48 kompozytor wprowadza multifony, po ktorych nastepuje nagle, szybkie zejscie,
oznaczone jako ad libitum rapido quasi glissando. Odcinek ten stanowi przykitad kumulacji
zréznicowanych technik wykonawczych w bardzo krotkim czasie. Z perspektywy wykonawczej
szczegblng trudno$¢ tworzy konieczno$¢ plynnego przejScia pomi¢dzy odmiennymi sposobami

artykulacji i organizacji dzwigku:
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Przyktad 31. Folk Concerto nr 3, cz. 1 Arcan, t. 48, partia klarnetu

Z kolei w takcie 55 pojawiajg si¢ bardzo szybkie przejscie z wysokiego rejestru do

multifonu, a nastepnie powrot do gry ordinario:
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Przyktad 32. Folk Concerto nr 3, cz. 1 Arcan, t. 55, partia klarnetu

W taktach 73—-89 klarnecista gra na wczesniej przygotowanym instrumencie perkusyjnym
(kompozytor umozliwia dokonanie samodzielnego wyboru), jednocze$nie uderzajagc stopami
o podloze w tanecznym rytmie, co wprowadza element performatywny — istotne staje si¢ zatem nie
tylko brzmienie, ale takze ruch wykonawcy na scenie. W niniejszym przypadku wykorzystano

cajon, ktory umozliwia siedzenie, utatwiajace koordynacje ruchow i1 realizacje rytmu:

4 J =100 (120) Play any percussion instrument
A 4 and tap both fcet on the floor (like a dance)
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Przyktad 33. Folk Concerto nr 3, cz. 1 Arcan, t. 72-73, partia

Zdjecie 3. z nagran utworu (fragment z przyktadu 33.)
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W taktach 6371 oraz analogicznie w odcinku 155-167 klarnecista zbliza si¢ do fortepianu
grajac ze skierowang w strong strun czarg glosowa. W tym samym czasie pianista powinien wcisnaé
prawy pedal i utrzymaé go przez caly fragment. Takie rozwigzanie prowadzi do powstania
charakterystycznego efektu rezonansowego — drgania strun fortepianu wzmacniajg i przeksztalcaja

brzmienie klarnetu, uwydatniajac jego alikwoty.

Uzyskany efekt mozna poroéwnaé¢ do znanych rozwigzan fakturalnych, czego przyktad
stanowi m.in. trzecia czg$¢ Sonaty klarnetowej Es-dur op. 167 Camille’a Saint-Saénsa, w ktorej
rezonans instrumentu klawiszowego potraktowa¢ mozna jako element poszerzajacy barwe klarnetu.
W analizowanym fragmencie Runchak dazy jednak do uzyskania bardziej specyficznej jakosSci
brzmieniowej, zblizonej do instrumentéw ludowych o migkkiej, wibrujacej barwie (np. duduk lub

instrumenty pokrewne).

Efekt ten powstaje poprzez polaczenie kilku elementow: vibrato, rezonansu strun fortepianu
oraz powtarzanej czterokrotnie formuty melodycznej, kazdorazowo transponowanej o ¢wierctonu
w dol. W rezultacie uzyskuje si¢ ztozona, lekko niestabilng struktur¢ brzmieniowg, w ktorej istotng

role odgrywa zaréwno wysoko$¢ dzwieku, jak 1 jego spektralna projekcja.

Sam gest sceniczny — podejscie klarnecisty do fortepianu i skierowanie instrumentu w strong
strun — posiada réwniez wymiar performatywny. Dzialanie to wykracza poza tradycyjne ramy
wykonawcze 1 wplywa na percepcje utworu, stajac si¢ integralnym elementem jego ekspresji

w konteks$cie wykonania koncertowego:

*2 (quasi folk instrument)
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Przyktad 34. Folk Concerto nr 3, cz. 1 Arcan, t. 59-62
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Zdjecie 4. z nagran utworu (granie z czara skierowana w strong strun
fortepianu)

cz. II Duma

Przed rozpoczgciem czeSci pianista powinien umies$ci¢ na strunach fortepianu drobne
przedmioty, takie jak dlugopisy i1 otowki. W trakcie gry powoduja one powstanie
charakterystycznego, lekko perkusyjnego rezonansu, ktory przywodzi na mysl brzmienie cymbalow

—jednego z tradycyjnych ukrainskich instrumentow ludowych.

Utwor rozpoczyna si¢ od lirycznej melodii w partii klarnetu, ktdrej charakter mozna
powigza¢ z idiomem ,dumy”, co znajduje odzwierciedleniec w nazwie cze¢sci. W kulturze
ukrainskiej duma to odrebny gatunek ludowej epopei bohaterskiej, czesto o charakterze liryczno-
epickim, ktory uksztaltowat si¢ w tradycji ustnej XVI-XVIII wieku i byl wykonywany przez
wedrownych $piewakow-muzykéw — kobziarzy, bandurystow, lirnikow — w formie szczegdtowego
recytatywu z akompaniamentem instrumentalnym. Cechg charakterystyczng dumy jest swobodna,
niestroficzna wersyfikacja, charakteryzujaca si¢ znacznym stopniem improwizacji. W ukrainskiej
muzyce akademickiej gatunek ten jest szeroko rozpowszechniony, od tworczosci Mykoty Lysenki
po dzieta wspdiczesnych kompozytoréw, jako narodowy znak dramatycznej tresci, w ktorej recytat
taczy si¢ z ekspresjonistycznie zaostrzong intonacjg, dysonansowa harmonig i udramatyzowana

narracja.
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W Koncercie zasada dumy interpretowana jest w duchu estetyki postmodernistycznej: jej
recytatywno-narracyjny charakter i epicka podstawa intonacyjna wspoldzialajg z praktykami
performatywnymi, mysleniem sonorystycznym i cechami dekonstrukcji gatunkowej. W takich
warunkach duma jawi si¢ nie jako stabilna forma gatunkowa, lecz jako konstrukcja semiotyczna,
otwarta na ironiczne, ekspresyjne i konceptualne transformacje. Linia melodyczna, ktéra w partii
klarnetu uktada si¢ na tle poczatkowo pojedynczych, podtrzymywanych dzwickéw w innych
partiach, a pdzniej — tematycznych ech i warstw fakturalnych, w formie uogdlniono-konceptualnej
oddaje intonacyjno-tematyczng tres¢ gatunku duma — improwizacyjnos¢, recytatywnos¢, swobode
metryczng, ostro$¢ intonacyjng, nasycenie melizmatyka itd. Partia klarnetu jawi si¢ zatem jako
rozbudowany monolog instrumentalny, wymagajacy od wykonawcy szczego6lnej koncentracji na
oddechu, frazowaniu i elastycznosci intonacyjnej. Brak wyraznej regulacji metrycznej wymusza
indywidualng organizacj¢ tempo-rytmiczng, zblizong do deklamacyjnego charakteru dumy
recytatywnej. Naprzemiennie zaostrzona intonacja i bogata melizmatyka, technicznie zlozone
pasaze 1 trzydzwigkowa, multifonowa linia melodyczna w kulminacji wymagaja precyzyjnej
kontroli palcowania, kontroli aparatu gry, stabilno$ci ustnika i subtelnego wyczucia gradacji
mikrodynamicznych. Istotng rol¢ odgrywaja przej$cia miedzy rejestrami, ktore wymagaja ptynnego
polaczenia barw i1 unikania ostrych zataman barwowych, mogacych zaburzy¢ monologiczna
integralno$¢ obrazu. Pod wzgledem wykonawczym klarnet realizuje zatem szczegodlng etniczng
funkcje ekspresyjno-semantyczna, dzialajac jako instrumentalny analog glosu kobzara,

dostosowany do warunkéw wspotczesnej sceny akademickie;.

W dalszym przebiegu faktura ulega zaggszczeniu i przeksztatca si¢ w dwuglos (granie
1 §piewanie jednoczesnie), nawigzujacy do rozwigzan zastosowanych na poczatku pierwszej czesci
utworu. W przeciwienstwie do poprzedniego fragmentu, jej realizacja jest jednak znacznie bardziej
wymagajaca. Wynika to z ograniczonej liczby czystych interwatow pomiedzy wspotbrzmigcymi

glosami, obecnosci licznych przednutek oraz zastosowania rytmiki triolowe;:
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Przyktad 35. Folk Concerto nr 3, cz. Il Duma, t. 17-18
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W numerze 19 kompozytor wprowadza nowy element techniczny w partii klarnetu —
artykulacje potrojnego staccato. Fragment ten nalezy do najbardziej wymagajacych w catej cz¢sci,
zaréwno pod wzgledem technicznym, jak i koordynacyjnym. Trudno$¢ wykonawcza wynika przede
wszystkim z prowadzenia melodii w wysokim rejestrze instrumentu, gdzie precyzyjna realizacja

podwdjnego 1 potrojnego staccato jest szczegdlnie wymagajaca:
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Przyktad 36. Folk Concerto nr 3, cz. Il Duma, nr 19, t. 33136

W taktach 38-40 kompozytor ponowne zastosowat multifony, ktore nie petnig juz funkcji
»efektu specjalnego”, lecz stanowig material dzwickowy, z ktorego zbudowana jest cata linia
melodyczna. W zestawieniu z do$¢ zlozong rytmika fragment ten wymaga od wykonawcy
szczegolnej precyzji technicznej. Kluczowe znaczenie ma tu stabilno$¢ palcowania oraz kontrola

aparatu oddechowego, ktore umozliwiajg utrzymanie spojnosci brzmienia multifonéw:
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Przyktad 37. Folk Concerto nr 3, cz. Il Duma, t. 38

Od taktu 41 klarnecista ponownie — podobnie jak w czgéci pierwszej — kieruje czarg
instrumentu w strong strun fortepianu, przy jednoczesnym uzyciu przez pianist¢ prawego pedatu.

W realizacji tego odcinka kluczowe znaczenie ma wyczucie czasu oraz $wiadoma praca
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z pogtosem, uzalezniona od warunkoéw akustycznych przestrzeni wykonawczej. Instrumentalista

powinien dostosowac dtugos¢ 1 intensywno$¢ dzwieku do reakceji rezonansowej strun fortepianu.

Dodatkowo, po konsultacji z kompozytorem, wprowadzono rozwigzanie (nieobecne
w partyturze), polegajace na wykorzystaniu smyczka do gry na gongu przez perkusiste.
Rozwigzanie to wzmacnia efekt rezonansowy 1 poszerza spektrum brzmieniowe, tworzgc bardziej

rozbudowang przestrzen dzwickowa:
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Przyktad 38. Folk Concerto nr 3, cz. Il Duma, t. 40-42

W takcie 58 kompozytor zastosowat tryl kolorystyczny (kombinowany), ktory okreslit jako
color fingerings (oznaczenie *7). Technika ta polega na modyfikowaniu barwy dzwieku poprzez
dodawanie jednej lub kilku klap bocznych w gornej czgsci instrumentu — zaréwno jednoczesnie, jak
1 naprzemiennie. W odréznieniu od tradycyjnego trylu, efekt ten nie stuzy zmianie wysokosci
dzwigku, lecz jego barwy. Powoduje to powstanie subtelnych, cz¢sto niestabilnych przeksztalcen

brzmienia, ktore wpisuja si¢ w sonorystyczny jezyk utworu:
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Przyktad 39. Folk Concerto nr 3, cz. Il Duma, t. 58-59
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Cz. 111 Hopak

W ostatniej czesci Folk Concerto no 3 Runchak powraca do elementu gatunkowego
ukrainskiego tanca narodowego. Jesli arkan reprezentowal region Karpat, to hopak jest tancem
naddnieprzanskim o charakterze bohaterskim i codziennym, wyrdzniajacym si¢ wyrazng dynamika,
improwizacja 1 konkurencyjnoscig. Wywodzacy si¢ z tancow poganskich kaptandéw, hopak w epoce
Kozakow stat si¢ znakiem rozpoznawczym calej Ukrainy, symbolem zbiorowej energii, czynow
wojennych i temperamentu narodowego, taczac w sobie elementy heroiczne, figlarne i §wiateczne.
Choreograficzny stownik tego gatunku opiera si¢ na elementach skokow 1 przysiadow,
gwattownych zmianach pozycji ciata, naglych zatrzymaniach i kontrastach, co znajduje
odzwierciedlenie w muzyce w takich $rodkach wyrazu, jak szybkie tempo, gtownie metrum
dwudzielne (2/4), akcentowany rytm i wyraznie artykulowany puls, stopniowe narastanie napigcia
tempo-rytm oraz aktywne wykorzystanie powtdrzen, tworzacych energiczny, ekspresyjny ruch.
Podobnie jak duma, hopak byl szeroko interpretowany przez ukrainskich kompozytorow

akademickich, od Mykoty Lysenki po wspolczesnych.

W taktach 1-5 wystepuje materiat oparty na powtarzajacych si¢ motywach ¢wier¢tonowych,
realizowanych w bardzo szybkim tempie. Zastosowanie mikrointerwatow wiaze si¢ z koniecznoscia
uzycia niestandardowych chwytéw, ktére czesto sa mniej stabilne intonacyjnie niz tradycyjne
palcowania. W polaczeniu z duzg szybkos$cig przebiegu wymaga to od wykonawcy bardzo wysokiej

precyzji manualnej oraz wypracowanej pamig¢ci migsniowe;j:
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Przyktad 40. Folk Concerto nr 3, cz. Il Hopak, t. 1-2

Od taktu 34 rozpoczyna si¢ fragment, szczeg6lnie wymagajacy dla partii klarnetu. Odcinek
ten charakteryzuje si¢ trudnymi manualnie przebiegami, realizowanymi w zmiennym metrum oraz
przy nieregularnej akcentacji. Dodatkowa trudnos$¢ stanowi zastosowanie podwojnego staccato oraz
oddechu permanentnego. Odcinek ten rozwija si¢ na przestrzeni 32 taktow, stopniowo narastajac

dynamicznie. Kulminacje¢ stanowi szybka gama chromatyczna obejmujaca niemal calg skale
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instrumentu, wykonana z uzyciem frullato, co dodatkowo podkresla efekt brzmieniowy

1 ekspresyjny catego odcinka.

W dalszym przebiegu utworu klarnecista powinien w bardzo krétkim czasie przygotowad
instrument — przymocowac¢ drugi, wczesniej przygotowany ustnik do dolnej czesci klarnetu
(analogicznie do rozwigzania zastosowanego w Anti-sonatas). Od numeru 33 rozpoczyna si¢
odcinek improwizowany, w ktorym wykonawca realizuje jednoczesnie dwa glosy. Technika ta
rozszerza tradycyjnie monofoniczny charakter instrumentu, wprowadzajac element faktury

dwugtosowe;.

W taktach 120-138 kompozytor wprowadza technik¢ o charakterze zaréwno
sonorystycznym, jak i performatywnym — gr¢ na samym ustniku klarnetu, z precyzyjnie zapisang
rytmikg oraz orientacyjnymi wysokosciami dzwigekéw. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze doktadna
realizacja tych wysokos$ci jest w praktyce ograniczona, dlatego nadrzedne znaczenie ma tutaj
ogolny efekt brzmieniowy i ekspresyjny, a nie absolutna precyzja intonacyjna. Technika ta zostaje
dodatkowo wzbogacona poprzez polaczenie z frullato oraz glissandami, co prowadzi do powstania
zlozonej, niestabilnej struktury dzwickowej. Ze wzgledu na szybkie tempo fragmentu, konieczne
staje si¢ uzycie podwodjnego staccato, umozliwiajagcego zachowanie czytelno$ci rytmiczne;.
Jednoczes$nie rozpigtos¢ materiatu dzwigkowego, siggajaca ponad oktawy, wymaga od wykonawcy
swiadomego operowania ustawieniem aparatu gry — w szczegoOlnosci gardla 1 jezyka (tzw.
wewnetrzne zadecie). Pozwala to na mozliwie wierne oddanie relacji wysokosciowych zapisanych

w partyturze, mimo ograniczefn wynikajacych ze specyfiki tej techniki:
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Przyktad 41. Folk Concerto nr 3, cz. 11l Hopak, t. 127-129

Od taktu 130 wykonawca powinien zastosowac jeszcze jeden, wczesnie] przygotowany
ustnik ze stroikiem (oznaczenie *4) i1 gra¢ na dwoch jednoczesnie. Realizacja tej techniki wymaga
precyzyjnego ustawienia ustnikOw w aparacie gry, tak aby ograniczy¢ nadmierny ubytek powietrza
pomiedzy nimi. Zaleca si¢ rdwniez zastosowanie odmiennego ustawienia stroika na kazdym

z ustnikdw, co pozwala uzyska¢ wyraznie zréznicowang barwe obu glosow — dzigki temu efekt
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dwuglosowosci staje si¢ bardziej czytelny. Dodatkowe utrudnienie stanowi konieczno$¢ uzycia

podwdjnego staccato podczas jednoczesnej gry na dwoch ustnikach:

Zdjecie 5. Sposob trzymania 2 ustnikow w ustach

Od numeru 40 rozpoczyna si¢ kolejny istotny fragment o wyraznym charakterze
performatywnym. Perkusista, zajmujac miejsce na przygotowanym wczesniej krzesle po lewe;j
stronie pianisty, przejmuje funkcje wspolwykonawcy partii fortepianowej i zaczyna realizowac
doktadnie opisane w partyturze klastery. Rownoczes$nie klarnecista przygotowuje si¢ do zmiany roli
wykonawczej — ponownie montuje ustnik, odktada instrument na statyw, a nastepnie przemieszcza
si¢ w stron¢ fortepianu, gdzie zajmuje miejsce po prawej stronie pianisty. Sam proces
przemieszczania si¢ oraz reorganizacji na scenie stanowi integralny element dramaturgii. Od
numeru 42 klarnecista wlacza si¢ w realizacj¢ partii fortepianowej, wykonujagc — podobnie jak
perkusista — klastery o okres§lonej rytmice 1 wysokosci. W efekcie wszyscy muzycy wspotdzielg

jeden instrument, tworzac wspdlna, zintegrowang przestrzen brzmieniowq:
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Przyktad 42. Folk Concerto nr 3, cz. 11l Hopak, t. 185-186

Od numeru 44 w partyturze pojawia si¢ $piew o celowo niesprecyzowanej intonacji
(oznaczenie *10), okreslony przez Runchaka jako wusual street singing. Technika ta stanowi
przyktad taczenia stylistyki muzyki klasycznej z elementami rozrywkowej. Podobnie jak w Anti-
sonatas, kompozytor wprowadza idiom, zaczerpnig¢ty spoza tradycyjnego jezyka muzyki
klasycznej. Usual street singing nawigzuje do swobodnej, nieformalnej praktyki wokalnej, w ktorej
precyzja intonacyjna nie jest najwazniejsza, a wigksze znaczenie ma charakter ekspresyjny
1 spontaniczno$¢ wykonania. Efekt ten mozna poréwnaé¢ do wokalnego scatu, znanego z muzyki
jazzowej, gdzie glos traktowany jest jako instrument, operujacy sylabami i gestami dzwickowymi

o luznej organizacji wysokosciowe;j:
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Przyktad 43. Folk Concerto nr 3, cz. Il Hopak, t. 189-190

Performatywng kulminacje utworu stanowi fragment, w ktorym wszyscy wykonawcy —
pianista, klarnecista oraz perkusista — angazuja si¢ w dzialania, wykraczajace poza tradycyjne ramy
gry instrumentalnej. Runchak wprowadza szereg precyzyjnie oznaczonych gestow, takich jak m.in.
klaskanie (oznaczenie *14), krzyk polaczony z uderzeniami dtonmi o uda (oznaczenie *15 i *16),
klikanie jezykiem oraz pstrykanie palcami obu rgk (oznaczenie *21 i *22), czy glosne wdechy
i wydechy (oznaczenie *23). Zestawienie tych elementéw prowadzi do powstania ztozonej
struktury, w ktorej warstwa dzwigkowa taczy si¢ z ruchem i gestem. W efekcie fragment ten
przybiera forme¢ quasi-teatralnego wydarzenia scenicznego, w ktorym istotng role odgrywa zaréwno

aspekt wizualny, jak 1 brzmieniowy.

W numerze 49 nastgpuje powrdt do tradycyjnej gry na instrumentach, niemniej az do
zakonczenia utworu partia klarnetu pozostaje jednak bardzo wymagajaca pod wzgledem
technicznym. Trudno$ci wykonawcze wynikajg przede wszystkim z obecnosci niewygodnych
manualnie przebiegdw realizowanych w bardzo szybkich tempach. Dodatkowym wyzwaniem jest
konieczno$¢ stosowania podwdjnego staccato, czg¢sto w gornym rejestrze instrumentu. Istotnym
elementem tej czesci jest rowniez tgczenie gry multifonow, realizowanych w ztozonych strukturach

rytmicznych, z jednoczesng partig rytmiczna, wykonywang poprzez uderzenia stopa o podtoze:
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Przyktad 44. Folk Concerto nr 3, cz. lll Hopak, t. 265-266
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Przyktad 45. Folk Concerto nr 3, cz. 1l Hopak, t. 257
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Utwor konczy si¢ wyraznie zaznaczonym, efektownym akcentem performatywnym.
Wszyscy wykonawcy jednocze$nie realizuja glo$ny okrzyk, potaczony z uderzeniami stopami
o podtoze (oznaczenia *16 1 *19). Zakonczenie to peini funkcje wyrazistego akcentu
dramaturgicznego, zamykajacego cato$¢ kompozycji. Jednoczesnie podkresla teatralny wymiar
utworu, w ktorym dzialania cielesne i gest sceniczny stanowig integralny element wypowiedzi

muzycznej.

Pod wzgledem wykonawczym w Folk Concerto no 3 akcent potozony jest na wspotprace
wykonawcow, co stanowi kontynuacje rozwigzan, obecnych w omawianych Anti-sonatas 1 dotyczy
przede wszystkim szeregu aspektow performatywnych, wymagajacych od instrumentalistow nie
tylko profesjonalnego warsztatu, lecz takze og6lnej muzycznej intuicji i znajomosci innych stylow,
wykraczajacych poza szerokorozumiang muzyke powazng. Uzycie multifonow, ¢wierétonow,
frullato, powolnych glissand czy gry na samych ustnikach (jednym lub dwoch naraz) laczy sig
z krzykiem, klaskaniem, stukaniem, kilkaniem jezykiem i ,,ulicznym” $piewaniem. W rezultacie
utwor sprawia wrazenie oryginalnego, a przy tym — duzo bardziej niz Anti-sonatas — osadzonego
w tradycji gatunku koncertu (trzy czesci to wszak wzor formalny od XVIII wieku). Pozorny brak
orkiestry zastepuje mnogos¢ instrumentéw perkusyjnych (np. werbel, hi-hat, cowbelle, wibrafon,
dzwony rurowe, trojkaty, bongosy), zas fortepian stuzy jako spoiwo barwowe. W Folk Concerto no
3 Runchak postawil przed klarnecista sporo wyzwan — zaréwno typowo technicznych jak

1 performatywnych.
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We wspomnianych kontekstach partia klarnetu peini rol¢ centralnego elementu
wykonawczego 1 ekspresyjnego, taczac funkcje melodyczne, barwowe 1 perkusyjne. Wykonawca
postuguje si¢ szeroka gama technik: granie palcowaniem d¢wierétonowym zapewnia o0stros$é
intonacji, granie na dwoch czgséciach klarnetu jednoczes$nie z dwoma ustnikami poszerza spektrum
barw, tworza kontrastujgce, akcentowane rejestrowo barwy, od transparentnych po nasycone. Linia
melodyczna zbudowana jest na improwizacyjno-rytmicznych wariacjach, pasazach
melizmatycznych 1 skokach rejestrowych, ktére odtwarzajg ludowa intonacj¢ wspominanych
tancow tradycyjnych, wzmacniajac napi¢cie dynamiczne. Takie podej$cie wymaga od wykonawcy
doskonatej kontroli zadecia, koordynacji oddechu 1 artykulacji, a takze umiejetnosci utrzymania

wewnetrznego pulsu i dramatycznej struktury partii.

Na szczegdlng uwage zasluguje gra na dwoch czesSciach klarnetu jednoczes$nie.
W neofolklorystycznym kontekscie utworu technika ta interpretowana jest jako swoista metafora
rozszczepionej, ale jednoczesnie integralnej tradycji, w ktérej ludowe zrodio nie jest dostownie
reprodukowane, lecz reinterpretowane poprzez wspdtczesny jezyk muzyczny. Polaczenie
tradycyjnej produkcji dzwigkdéw z hatasem, powietrzem czy efektami rezonansowymi drugiej partii
instrumentu zbliza proces muzyczny do dziatania rytualnego, w ktorym wazny jest nie tylko efekt
akustyczny, ale takze sam akt wykonania. Powstaly efekt dwugtosowosci mozna postrzega¢ jako
naktadanie si¢ roznych planow intonacyjnych lub jako dialog miedzy ,,glosami”, ktore stajg sie
odrebnymi uczestnikami dziatania teatralnego. Technika jednoczesnej gry na dwoch czesciach
klarnetu stanowi zatem element performatywnej istoty utworu, tagczac sonorystyczny eksperyment
z archetypowymi ideami polifonii, rytuatu 1 sakralnej natury muzykowania. W ramach paradygmatu
neofolkloru technika ta nie jest eksperymentem samym w sobie, lecz doglebnym zrozumieniem
zrodta folkloru, ktére jawi si¢ jako impuls intonacyjny i1 semantyczny zintegrowany

w indywidualnym systemie autorskim z wysokim poziomem konceptualnos$ci idei muzycznej.

Kompozycja ta stanowi przyktad wspotczesnego podejscia do klarnetu, w ktérym tradycyjne
odniesienia stylistyczne — w tym elementy folkloru — zostajg zestawione z nowoczesnym j¢zykiem
wykonawczym. Utwor zaktada wykorzystanie szerokiego spektrum $rodkow artykulacyjnych
1 brzmieniowych, obejmujacych zaréwno techniki tradycyjne, jak 1 rozszerzone, charakterystyczne

dla muzyki XXI wieku.

Prawykonanie pelni w tym ujeciu funkcje nie tylko prezentacyjna, lecz rowniez badawcza.
Proces przygotowania utworu, obejmujacy wspolprace z kompozytorem, analiz¢ zapisu oraz

poszukiwanie adekwatnych rozwigzan wykonawczych, umozliwia weryfikacje praktycznych
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aspektow omawianych technik. Szczegolnie istotne jest tu doSwiadczenie bezposredniego kontaktu
z materig dzwickowg oraz koniecznos$¢ interpretacyjnego opracowania nowych lub nietypowych

srodkéw wykonawczych.

W kontekscie niniejszej pracy prawykonanie Folk Concerto nr 3 stanowi zatem integralny
element badan nad wspotczesnymi mozliwosciami klarnetu. Pozwala ono nie tylko na analize

zastosowanych technik, lecz takze na ich praktyczne sprawdzenie w sytuacji koncertowe;.
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3.3. Dmytro Kyryliv — Extraordinary

Utwor Extraordinary Dmytra Kyryliva stanowi jeden z najbardziej charakterystycznych
przyktadow wspotczesnego podejscia do klarnetu jako instrumentu o rozszerzonych mozliwosciach
wykonawczych. Kompozycja przeznaczona jest na klarnet basowy oraz klarnet Es solo,
z towarzyszeniem warstwy elektronicznej oraz elementéw perkusyjnych wykonywanych przez
samego klarneciste (heel shaker, tamburyn nozny typu cajon). Juz sam aparat wykonawczy
wskazuje na odejscie od tradycyjnego modelu monoinstrumentalnego na rzecz uj¢cia klarnetu jako
wielofunkcyjnego medium dzwigkowego, taczacego funkcje melodyczne, rytmiczne, sonorystyczne

1 performatywne.

Istotnym zatozeniem kompozytora jest otwarto$¢ interpretacyjna. Jak wynika z informacji
zawartej w partyturze, zapis nutowy stanowi jedynie propozycj¢ realizacji idei, a wykonawca ma
prawo do jego tworczej modyfikacji, co prowadzi do powstawania unikatowych wersji utworu.
Tego rodzaju podejscie wpisuje si¢ w szeroki nurt wspdlczesnej muzyki, w ktérym wykonawca

staje si¢ wspoltworca dzieta.

Szczegbdlng role¢ w Extraordinary odgrywa elektronika, dostgpna poprzez kod QR
zamieszczony w partyturze (s. 2) . Warstwa ta nie pelni funkcji akompaniamentu w tradycyjnym
sensie, lecz tworzy autonomiczne §rodowisko dzwiekowe, w ktorym zanurzona jest partia klarnetu.
Charakter tej warstwy zmienia si¢ w kolejnych czg$ciach — od ambientowych, statycznych

ptaszczyzn brzmieniowych, przez bardziej rytmiczne struktury inspirowane muzyka popularna.

Kompozycja Extraordinary ma budowg cykliczng i sktada si¢ z kilku kontrastujacych, lecz
wykonywanych attacca odcinkéw, ktore ukazuja rozne aspekty wspotczesnej ekspresji klarnetowe;.
Kazda z czesci eksponuje odmienne $rodki wykonawcze oraz inne relacje miedzy dzwigkiem,

gestem i przestrzenig brzmieniowa.

Choral

Pierwsza cze$¢ utworu peini funkcje wprowadzenia 1 ksztattuje jego ogodlng estetyke.
Dominujg tu dhugie wartosci rytmiczne, spokojne tempo oraz bardzo subtelna dynamika. Juz

poczatkowe oznaczenia (dolce, ppp) wskazuja na koniecznos$¢ uzyskania migkkiego, zaokraglonego

brzmienia.

Szczegblnie istotnym elementem wykonawczym jest zastosowanie bardzo szerokiego

vibrato w niskim rejestrze klarnetu basowego (ok. 0:16), ktére nadaje dzwigkowi niestabilnos¢
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1 wewngtrzng pulsacje. W polaczeniu z dlugimi dzwigkami prowadzi to do efektu quasi-

medytacyjnego, charakterystycznego dla estetyki ambientowe;.

Zapis partytury zawiera réwniez element improwizacyjny (,,Improvisation over the
melody”), co oznacza, ze wykonawca powinien traktowac zapis jako ramg, a nie $cistg strukture.
Kluczowe znaczenie ma tu umiejetnos¢ ksztalttowania barwy i napiecia w obrebie pojedynczego

dzwieku, a nie rozwoj melodyczny w tradycyjnym rozumieniu:

Przyktad 46. Wiasne opracowanie improwizacji

Monologue nr 1

Druga czegs$¢ stanowi wyrazny kontrast wobec statycznego charakteru Choral. Klarnet
przeksztalca si¢ tu w instrument o rozbudowanym spektrum artykulacyjnym i sonorystycznym.
Pojawiaja si¢ liczne techniki rozszerzone, ktore w znacznym stopniu redefiniujg sposéb wydobycia
dzwigku. Do najwazniejszych naleza: losowe uderzenia klap (random keyclicks, 1:35), efekt
didgeridoo (1:55), flazolety i lip slury (2:02-2:06), bisbigliando oraz flatter tongue (2:28-2:45),
multifony (oznaczone jako M1-M4) oraz nieregularne struktury rytmiczne.

Istotnym aspektem tej czesci jest rownoczesne wykonywanie partii rytmicznej na heel
shakerze. Rytm ten bywa zapisany jako swobodny (,,;andom rhythm”), co wprowadza element

aleatoryczny. W konsekwencji wykonawca musi laczy¢ dwa niezalezne porzadki — dzwigkowy

1 rytmiczny — co znaczaco zwigksza trudno$¢ wykonawcza:
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Przyktad 47. Extraordinary, cz. 2. Monologue Nr. 1, 1.1 2. system
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Przyktad 48. Extraordinary, cz. 2. Monologue Nr. 1, 4. system

W koncowym odcinku pojawia si¢ efekt stukania paznokciem w stroik (ok. 4:00), ktory
przesuwa uwage stuchacza z wysokosci dzwieku na jego aspekt perkusyjny i materialny. Klarnet
funkcjonuje tu nie tylko jako instrument melodyczny, lecz takze jako Zrddto réznorodnych jakosci

dzwigkowych:
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Przyktad 49. Extraordinary, cz. 2. Monologue Nr. 1, 8. system

Zdjecie 6. z wykonania utworu (fragment z uderzaniem paznokciem w stroik)

Interlude

Interludium peini funkcje przejscia pomiedzy dwiema odmiennymi strefami brzmieniowymi
utworu. W warstwie dzwigkowej jest to fragment statyczny, jednak z punktu widzenia
wykonawczego ma on duze znaczenie. W tym czasie klarnecista zmienia instrument z klarnetu
basowego na klarnet Es, przygotowuje instrument poprzez umieszczenie w nim kawatkow papieru

(paper mute), zmienia instrument perkusyjny (/eel shaker na tamburyn nozny).

Dzialania te majg charakter performatywny — przygotowanie instrumentu odbywa si¢ na
oczach publicznosci 1 staje si¢ cze$Scig narracji utworu. W ten sposob granica miedzy czynnoscia

techniczng a artystyczng zostaje zatarta:
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Zdjecie 7. z wykonania utworu (naktadanie noznego tamburynu)

Zdjecie 8. z wykonania utworu (naktadanie papierowego
tlumika)

Zdjecie 9. z wykonania utworu (preparacja klap za pomoca papieru)

60



Groaral

Czes¢ Groaral rozwija estetyke wyciszenia, jednak wprowadza nowa jako$¢ brzmieniowg
wynikajagcg z preparacji instrumentu. Klarnet Es, wyposazony w papierowy tlumik, generuje
dzwigk sthumiony, lekko zdeformowany i bogaty w sktadowe szumowe. Preparacja instrumentu
powoduje, ze barwa staje si¢ gldwnym nos$nikiem ekspresji. Pod koniec cze$ci wykonawca usuwa
papier z instrumentu, co moze zostal zrealizowane w sposob sceniczny, podkreslajac

performatywny charakter utworu.

Monologue nr 2

W tej czesci dochodzi do ponownego ozywienia faktury i1 zwigkszenia aktywnosci
rytmicznej. Klarnet Es wspotdziala z tamburynem noznym (lewa noga) oraz tupaniem o podtoze
(prawa noga), tworzac dwuwarstwowa strukture: melodyczng i rytmiczng. W przeciwienstwie do
wczesniejszych fragmentow, rytm perkusyjny jest tu bardziej precyzyjny i czesto pozostaje
w kontrze do partii klarnetu. Wymaga to od wykonawcy duzej niezalezno$ci koordynacyjnej,
stabilno$ci rytmicznej, umiejetnosci rownoczesnego kontrolowania dwoch planéw wykonawczych.
Partia klarnetu, cho¢ mniej zlozona pod wzgledem technicznym niz w Monologue nr 1, nabiera
znaczenia poprzez relacje z warstwg rytmiczng — do gry na instrumencie wprowadzono element

perkusyjny (klarnecista grajac wystukuje rytm nogami):

Zdjecie 10. Jednoczesna gra na tamburynie Zdjecie 11. Jednoczesna gra na tamburynie noznym
noznym i klarnecie i klarnecie
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Last Word...

Klarnecista powinien bardzo szybko zamieni¢ klarnet Es z powrotem na klarnet basowy.
W tej czgsSci powraca glowny temat z pierwszej czgsci utworu Choral, a z perspektywy
interpretacyjnej jest to moment szczegdlny — ekspresja osigga maksimum poprzez minimalizacj¢

srodkow. Klarnet przestaje petni¢ funkcje narracyjna, a staje si¢ elementem obecnos$ci sceniczne;.

Podsumowujac, analiza poszczegdlnych czesci Extraordinary ukazuje konsekwentne
poszerzanie j¢zyka wykonawczego klarnetu — od tradycyjnego dzwigku o charakterze
kantylenowym, poprzez techniki rozszerzone i dziatania performatywne, az po redukcj¢ materiatu

dzwigkowego do granicy ciszy. Kazda cz¢$¢ utworu eksponuje inne aspekty gry na klarnecie:

* kontrole barwy i dynamiki (Choral);
 techniki rozszerzone (Monologue nr 1);

* dziatania performatywne (Interlude);

» sonorystyke i preparacj¢ (Groaral);

* koordynacje rytmiczng (Monologue nr 2);

* minimalizm i obecnos$¢ sceniczna (Last Word...).

W rezultacie utwor Kyryliva stanowi kompleksowy przyklad wspoélczesnego myslenia

o klarnecie jako instrumencie o wielowymiarowym potencjale wykonawczym.
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Podsumowanie

Celem niniejszej pracy byto ukazanie spektrum mozliwo$ci wykonawczych klarnetu
w wybranych utworach kompozytorow ukrainskich XXI wieku oraz préba okreslenia roli
wspotczesnych technik instrumentalnych w ksztaltowaniu jezyka muzycznego 1 interpretacji dzieta.
Przeprowadzone analizy, oparte zaré6wno na znajomoS$ci partytur, jak 1 dos$wiadczeniu

wykonawczym, pozwolity sformutowac¢ kilka istotnych wnioskéw.

W pierwsze] kolejnosci nalezy podkresli¢, ze wspolczesne techniki wykonawcze —
rozwijane intensywnie w muzyce drugiej polowy XX wieku — nie funkcjonuja juz wytacznie jako
eksperyment brzmieniowy. W twoérczosci analizowanych kompozytorow stajg si¢ one naturalnym
1 integralnym elementem jezyka muzycznego, podporzadkowanym okreslonym celom
artystycznym. Multifony, miktotonowo$¢ (¢wierétonowa i inna), vibrato, frullato, glissando,
faczenie gry ze $piewem, efekty tworzenia hatasu, stosowanie oddechu permanentnego nie sg juz
jedynie S$rodkiem poszerzania mozliwosci wykonawczych instrumentu, lecz peloprawnym
srodkiem wyrazu jezyka kompozytorskiego. Wspomniane w rozdziale trzecim podzielenie
instrumentu na dwie cze$ci wydobywa z klarnetu nowa, specyficzng barwe, a zarazem umozliwia
uzyskanie wielogtosowosci na jednym instrumencie, co jest charakterystyczne dla performatyki
1 sonoryzmu (jestem cickaw w jaki sposob technika ta bedzie rozwijaé si¢ w przysziosci, moze

bowiem sta¢ si¢ interesujaca rowniez dla innych kompozytordw i instrumentalistow).

Mimo ze we wszystkich omawianych kompozycjach klarnet pelni role centralng, jego
funkcja ulega zréznicowaniu w zaleznosci od indywidualnego jezyka kompozytorskiego. Ivan
Olenchik traktuje instrument w sposob zblizony do tradycji wirtuozowskiej, cho¢ z uzyciem kilku
technik XX-wiecznych, Volodymyr Runchak taczy gre konwencjonalng z elementami
performatywnymi, natomiast Dmytro Kyryliv koncentruje si¢ na relacjach intertekstualnych
i intermedialnych. Réznorodno$¢ ta $wiadczy o duzej swobodzie estetycznej wspotczesnych

kompozytoréw oraz o ich otwartosci na taczenie réznych koncepcji artystycznych.

Kolejnym istotnym wnioskiem ptynagcym z pracy jest zmiana roli wykonawcy.
Wspolczesna praktyka wykonawcza stawia przed klarnecista wymagania, wykraczajace poza
tradycyjnie rozumiang wirtuozeri¢ instrumentalng. Rozwdj jezyka muzycznego w XX 1 XXI wieku
doprowadzit do istotnego poszerzenia srodkéw wykonawczych, w ktorych technika instrumentalna
staje si¢ integralnym elementem ksztattowania formy i ekspresji dzieta. Klarnecista wspolczesny

funkcjonuje zatem nie tylko jako odtwdrca 1 interpretator zapisu nutowego, lecz jako wspottworca
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brzmienia, kreator performatywnego wizerunku, czesto za pomocg improwizacji. W wielu
przypadkach to od jego decyzji zalezy ostateczny ksztalt realizacji utworu. Obecnie nastepuje

stopniowe redefiniowanie relacji mi¢dzy kompozytorem a wykonawca.

Przeprowadzone analizy 1 interpretacje potwierdzaja, ze wspodlczesne techniki
instrumentalne coraz czeSciej wykraczaja poza sfer¢ czysto dzwickowa. Wlaczanie elementow
gestu, ruchu scenicznego czy kontekstow pozamuzycznych sprawia, ze klarnet staje si¢ narzedziem
wielowymiarowej wypowiedzi artystycznej, a sam proces wykonania nabiera charakteru

interdyscyplinarnego.

Na tle przedstawionych zagadnien szczegdlnego znaczenia nabiera twoérczos$é
kompozytorow ukrainskich, ktéora — jak wspomniano we wstgpie, pozostaje nadal
niewystarczajaco obecna w repertuarze mi¢dzynarodowych wydarzen muzycznych, mimo swojej
oryginalnosci 1 wysokiej wartos$ci artystycznej. Praca ta stanowi zatem probe czesciowego
rozwigzania opisanej sytuacji oraz wskazania potencjalu omawianego repertuaru zaréwno

w praktyce koncertowej, jak 1 w dalszych badaniach naukowych.

Podjeta problematyka nie wyczerpuje zagadnienia wspdiczesnych mozliwos$ci
wykonawczych klarnetu, lecz wskazuje kierunki dalszych poszukiwan — zarowno w obszarze
praktyki wykonawczej, jak i refleksji teoretycznej. Szczegélnie istotne wydaja si¢ dalsze badania
nad relacjg miedzy dzwigkiem a elementami pozamuzycznymi oraz nad rolg wykonawcy jako

aktywnego uczestnika procesu tworczego.

Niniejsza praca ma charakter zarOwno badawczy, jak i artystyczny. Stanowi podsumowanie
okreslonego etapu poszukiwan wykonawczych oraz refleksji nad wspdlczesnym jezykiem
muzycznym. Ukazuje klarnet jako instrument, ktdry nieustannie rozwija swoje mozliwosci

1 pozostaje wazny dla wspodtczesnej wypowiedzi artystycznej.
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