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Wstep

Moja okoto juz 15 letnia droga artystyczna koncertujacego solisty i kameralisty,
w czasie ktorej wykonatem ponad 800 koncertow publicznie wybierajac formy muzyczne
od czaséw baroku do wspotczesnosci, zainspirowala mnie do przygotowania niniejszej
pracy doktorskiej. Wielkim zainteresowaniem darzytem zawsze wszelkie przejawy nowej
mys$li muzycznej i wspdlczesng muzyke, jako cze$¢ rozwoju cywilizacji ludzkiej.
Dostrzegatlem tez rozwdj i prezentacje nowych idei w jej ramach. W latach 2015-2025
moje zainteresowania wspdtczesng literaturg skrzypcowa zintensyfikowaty sie. Stato si¢
tak, za sprawg prowadzenia przeze mnie, jako prymariusz, zespotu Vertigo Ensemble
(Berno/Szwajcaria) oraz innych regularnych cyklow koncertowych muzyki
wspolczesnej, podczas ktéorych miatem przyjemno$s¢ wykonywacé jako solista,
wspolczesne koncerty skrzypcowe z towarzyszeniem orkiestr kameralnych?®. Poniewaz
koncertowatem gtownie poza granicami kraju, bardzo waznym aspektem patriotycznym
mojej dziatalnos$ci stata si¢ prezentacja osiggnig¢ muzyki polskiej i upowszechnienie jej
W percepcji melomandw.

Pomyst wyboru jako tematu pracy koncertow kompozytorow zwigzanych z
miastem Krakowem, zrodzil si¢ spontanicznie, pomiedzy wykonaniami II Sonaty
skrzypcowej Krzysztofa Pendereckiego w bernenskim Konzerthauzie a wiedenska
prezentacjag Concerto Hombark Stawomira Czarnieckiego, w Ehrbarsaal. Polgczenie
polskiej tradycji 1 brzemienia, wywodzacego si¢ od Karola Szymanowskiego, z
wielowiekowa krakowska tradycja mojej rodziny, zrodzity che¢ blizszego poznania
tworczos$ci zwigzanej z tym miastem. Niezwykle waznym aspektem byla rowniez

obecno$¢ tzw. czynnika mikrohistorycznego?

odr6zniajagca kompozycje powstale na
danym obszarze, od literatury muzycznej zwigzanej z innymi o$rodkami muzyki (np.
czynnik podhalanskiego folkloru regionalnego). Po wstepnej analizie dorobku
kompozytorskiego, dzigki nagraniom archiwalnym i pierwszym zaznajomieniu si¢ z

literatura, nastgpit u mnie okres fascynacji tym tematem. W okresie poprzedzajacym

! Wystepowatem jako solista podczas Festiwali Muzyki Wspotczesnej tj.: Donauesichngen Musik Tage,
Wien Modern, Boulez Integrale, Glagolica New Sound Festival, wykonujac kompozycje Helmuta
Lachenmanna (Deux Vulcanos), Pierra Bouleza (Livres pour cordes), Utuku Usuroglu (St. Jean de Luz),
Stawomira Czarneckiego (Concerto Hombark, Narew Concerto), Urosa Kreka (Inventiones Ferales). Na
podstawie zyciorysu artystycznego.

2 Mikrohistoria- metoda badawcza opierajaca si¢ na opisie matych spotecznoéci, czynnikach lokalnych i
regionalnych. Zob. E. Domanska, Mikrohistorie: spotkania w miedzyswiatach, Poznan 1999.



studia doktoranckie, posiadatem juz liste kompozycji tworcow Krakowskiej Szkoty
Kompozytorskiej, ktore sukcesywnie wprowadzatem do mojego repertuaru
wykonawczego, prezentujagc podczas wybranych koncertow publicznych. Moje
zainteresowanie tym tematem postanowitem zwienczy¢ dysertacja doktorska.

W ramach prowadzonej pracy staram si¢ zaprezentowac¢ unikalng grupe
koncertow solowych, ktérej wspdlnym mianownikiem jest towarzyszenie orkiestry
smyczkowej. W ponad 70 kompozycjach literatury skrzypcowej Krakowskiej Szkoty
Kompozytorskiej, ten wyznacznik spetniajg tylko cztery, w tym jedynie trzy dostepne dla
wykonawcy. Dziela te sg unikatowe 1 $wiadczg o wybitnych umiejetnosciach tworcoHw:
Zbigniewa Bujarskiego, Wojciecha Widlaka 1 Macieja Jablonskiego. Bardzo
pozytywnym 1 istotnym faktem byla rowniez mozliwos$¢ nawigzania osobistego kontaktu
z kompozytorami oraz pierwszymi interpretatorami. Pelny wywiad srodowiskowy
dodatnio wptynat na powstanie niniejszej pracy doktorskiej.

Stawiajac pytanie o gtowny cel mojej pracy, stwierdzi¢ musze, ze odpowiedz
widze w trzech plaszczyznach. W pierwszej spostrzegam bardzo waski zbioér kompozycji,
ktore ze wzgledu na swoj jednostkowy charakter tworzg quasi mikroklimat w szerszym
spojrzeniu na tworczo$¢ krakowska. Po drugie, zwraca uwage wykorzystanie potgznej
liczby $rodkéw wyrazu, zard6wno natury technicznej jak i kolorystycznej a szczego6lnie
czynnika emocjonalnego, ktéry odroznia je od innych kompozycji z tego okresu. Finalnie,
ostatni faktor, na ktorym oparta jest praca, stanowi wplyw srodowiska kompozytorow i
interpretator6w na finalizacje dzieta pod katem wyrazu i rodzacej si¢ tradycji
wykonawczej.

Rozdzialy pracy podzielitem pod katem zardwno chronologicznym powstawania
dziel, jak réwniez plaszczyzny omawiania: dedukcyjnej w postaci rozdziatu tresci i
indukcyjnej poswigconej analizie. W pierwszym rozdziale przedstawiam fenomen
wielopokoleniowej formacji jaka znamy pod nazwa Krakowskiej Szkoty
Kompozytorskiej: generacji kompozytorow jak réwniez pewnych etapdw tworczosci
cechujacych tworzone wtedy kompozycje. Bardzo waznym podsumowaniem tego okresu
jest wyszczegdlnienie kompozycji wiolinistycznych, w ktorych skrzypce posiadaty role
nadrzedng lub co najmniej rownorzedng w stosunku do innych instrumentow. Rozdziat
drugi poswigcony jest omowieniu sylwetek kompozytoréw, zwigzanych z tematem mojej
pracy. Zastosowatem uktad chronologiczny w stosunku do powstawania koncertow a jak
réwniez si¢ okazalo, byl on zgodny z wiekiem kompozytorow (Zbigniew Bujarski,

Wojciech Widlak i Maciej Jablonski). W rozdzialach trzecim, czwartym i pigtym,



zawarlem dokladne oméwienie koncertow bedacych tematem mojej pracy doktorskie;.
Trzeci rozdzial poswigcony zostal calkowicie Concerto per Archi | Zbigniewa
Bujarskiego (1979), czwarty- Figurom w kolorze tta, rapsodii na skrzypce solo i orkiestre
smyczkowg Wojciecha Widtaka (2016). Natomiast pigty- Concerto Barbapapa Macieja
Jabtonskiego (2003/2011/2024). Kazdy z trzech rozdzialow wprowadza czytelnika w
geneze dziela i1 inspiracje tworcze, ktore towarzyszyly jego powstaniu. W dalszych
czesciach omawiatem koncepcje uktadu kompozycji, poprzez analiz¢ formalno-
strukturalng, by skupi¢ si¢ na problematyce interpretacyjno-wykonawczej, z
uwzglednieniem warsztatu solisty-interpretatora oraz wspotpracy z kompozytorem, ktora
byta glownym zaloZzeniem mojej pracy. Ostatni, szosty rozdziat stanowi forme
podsumowania calosci. Staratem si¢ w nim przyblizy¢ znaczenie tworczosci Zbigniewa
Bujarskiego, Wojciecha Widlaka i Macieja Jablonskiego, na podstawie wybranych
utworow na skrzypce solo 1 orkiestre smyczkowa. Przeprowadzitem rdéwniez
podsumowanie stylistyki i problematyki interpretacyjno-wykonawczej w perspektywie
literatury skrzypcowej Krakowskiej Szkoty Kompozytorskiej przetomu XX i XXI wieku.
Rozdziat zakonczylem krotkg analiza porownawczg $rodkow interpretacyjno-
wykonawczych wyzej wymienionych kompozycji. W rozdziatach od trzeciego do
szostego natomiast, uwypuklitem problematyke i znaczenie prezentacji publicznej ww.
kompozyciji.

Krakowska Szkota Kompozytorska doczekata si¢ licznych publikacji zwigzanych
z jej dzialalno$cia. Publikacje i artykuly autorstwa: Mieczyslawa Tomaszewskiego®,
Teresy Maleckiej*, Roberta Kabary®, Reginy Chtopickiej®, Agnieszki Draus’, Ewy
Czachorowskiej-Zygor®, Aleksandry Swistak®, Magdaleny Madro'®, Beaty Zacny™,

3 M. Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie, t. I Rozpetanie zywiotéw, Krakow 2008;
M.Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie, t. 11 Odzyskiwanie raju, Krakow 2009.

4 T. Malecka, Fenomen Krakowskiej Szkoty Kompozytorskiej. Czy istnieje? Rekonesans [W:] Polski
Rocznik Muzykologiczny XVI 2018

° R. Kabara, W poszukiwaniu nowego brzmienia. Skrzypce w muzyce kameralnej Krzysztofa
Pendereckiego, Krakéw 2010.

8 R. Chiopicka, Krzysztof Penderecki. Miedzy sacrum a profanum. Studia nad twérczoscig wokalno-
instrumentalng, Krakow 2000.

" A. Draus, Brzmienie i sens. Studia nad twérczoscig Marka Stachowskiego, Krakow 2016.

8 E. Czachorowska-Zygor, Oblicza twércze Adama Walacirskiego. Muzyka autonomiczna. Muzyka
funkcjonalna. Publicystyka (doktorat AMKP), Krakéw 2013.

® A.Swistak, Zbigniew Bujarski. Katalog tematyczny utworéw, Krakéw 2005.

10 M. Madro, W poszukiwaniu idiomu kompozytorskiego Krystyny Moszumanskiej-Nazar, Krakow 2015.
11 B. Zacny, Kompozytor, malarz, pedagog. 75. urodziny profesora Zbigniewa Bujarskiego [w:]
»Almanach Muszyny” 2009, s. 141-151.
https://mww.almanachmuszyny.pl/spisy/2009/KOMPOZYTOR.pdf



Magdaleny Gumieli-Fryc'?, budowaly moje zrozumienie dla zlozonego zjawiska jakim
jest Krakowska Szkota Kompozytorska. Do najbardziej zwigzanych z moja praca
zaliczy¢ moge monografie Teresy Maleckiej: Zbigniew Bujarski. Tworczosé i

0sobowosc¢t?

oraz zebrang pod jej redakcja publikacje pt. ,Krakowska Szkola
Kompozytorska 1888-198874.

W tym miejscu chcialem takze przekaza¢ gorace podzickowania mojemu
promotorowi prof. dr hab. Piotrowi Tarcholikowi za nieoceniong 1 wieloptaszczyznowg
pomoc w trakcie realizacji doktoratu. Dzigkuj¢ rownie serdecznie kompozytorom, prof.
dr hab. Wojciechowi Widtakowi i dr hab. Maciejowi Jabtonskiemu, prof. AMKP za
wspolprace podczas przygotowania ich kompozycji do scenicznej prezentacji.
Podzigkowania skladam takze dyrygentowi, prof. dr hab. Janowi Miloszowi
Zarzyckiemu, za zyczliwo$§¢ oraz niewzruszony spokoj 1 opanowanie podczas
prowadzenia orkiestry i rejestracji audio-wizualnej. W koncu, serdecznie pragne
podziekowac prof. dr h.c. Kai Danczowskiej i prof. Mieczystawowi Szlezerowi za cenne
rady 1 wskazowki zwigzane z wykonawstwem ww. koncertow. Dzigkuje rowniez catej

spotecznosci Akademii Muzycznej im. K. Pendereckiego w Krakowie, w ktorej moja

obecno$¢ pomogta mi zrozumie¢ genius loci tego miejsca.

12 M. Gumiela-Fryc, Wspétczesne techniki gry skrzypcowej w kontekscie sposobéw wykonawczych i
notacji w wybranych utworach Krzysztofa Pendereckiego, Krakow.

13T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczo$é i osobowosé, Krakow 2007.

14 Krakowska Szkota Kompozytorska 1888-1988, pod red. T. Maleckiej, Krakow 1992.
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|. Krakowska Szkota Kompozytorska- fenomen czasu, generacji i

idei

Mianem Krakowskiej Szkoty Kompozytorskiej okresla si¢ grupe kompozytordw,
ktorych tworczos¢ i dziatalno$¢ artystyczna nierozerwalnie zwigzana jest z miastem
Krakowem, w drugiej potowie XX oraz poczatkach XXI wieku. Po raz pierwszy nazwy
tej uzyl Bohdan Pociej, muzykolog 1 krytyk muzyczny, w swych staraniach
normatywizacji polskiej sceny muzycznej, zarbwno w aspekcie pokoleniowo-ideowym,
jak i historycznym®®. Zaproponowana definicja szkoty kompozytorskiej oddawala
wieloaspektowos¢ 1 unikatowos¢ formacji: ,, Szkota" wiec przede wszystkim w znaczeniu
pewnej wspolnoty idei, postaw, nastawien, ogolnych sposobow uprawiania,
komponowania muzyki; szkota w sensie miejsca, terytorium, aury intelektualno-
artystycznej... 8,

Role nadrzedna, w ksztaltowaniu tej grupy ideowo-artystycznej, petnigc niemalze
mityczng rolg Genius Loci, odgrywato miasto Krakow wraz z Akademig Muzyczng tego
miasta. Opierala ona swojg bogatg histori¢ 1 dorobek, na zalozonym ponad 130 lat temu
przez Wladyslawa Zelenskiego, Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego.
Duch opiekunczy czuwajacy nad uczelnig krakowska formowal w swych staraniach
wielopokoleniowa 1 niezwykle zrdéznicowang stylistycznie grupe kompozytordw,
wykazujaca jednak wspdlne cechy wyrdzniajace sposrod innych polskich formacjil’.

Krakowska Szkota Kompozytorska wzniosta swoj fundament na bazie tradycji
wybitnych pedagogéw i kompozytoréw lat 50: Stanistawa Wiechowicza®® i Artura
Malawskiego®®. Tradycje przejeli i kontynuowali wychowankowie, tworzac kolejne
pokolenie, rozciaggajac swoja dziatalno$¢ na lata 60, 70 1 80. W jego sklad wchodzili:

Krystyna Moszumanska-Nazar®®, Bogustaw Schaeffer, Adam Walacinski, Zbigniew

15T, Malecka, Fenomen Krakowskiej Szkoly Kompozytorskiej. Czy istnieje? Rekonesans, [w:] Polski
Rocznik Muzykologiczny XVI - 2018, str.81

16 F, Lech, Przewodnik po szkotach polskich kompozytoréw, https://culture.pl/pl/artykul/przewodnik-po-
szkolach-polskich-kompozytorow.

I https://mapofcomposers.pl/terminy/generacje-szkoly-grupy/krakowska-szkola-kompozytorska/

18 Zob. Krakowska Szkota Kompozytorska 1888—1988, red. Teresa Malecka, Krakoéw 1992

19 1bidem.

20 Zob. https://culture.pl/pl/tworca/krystyna-moszumanska-nazar
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Bujarski®, Krzysztof Penderecki, Marek Stachowski, Krzysztof Meyer??. Ich szeregi z
czasem zasilili kolejni alumni: Magdalena Dtugosz i Anna Zawadzka-Gotosz (klasa prof.
Krystyny Moszumanskiej-Nazar); Wojciech Widlak, Marcel Chyrzynski i Maciej
Jablonski (klasa prof. Marka Stachowskiego) oraz Karol Nepelski, Lukasz Pieprzyk,
Jakub Ciupinski, Mendi Mengjiqi i Zaid Jabri (klasa prof. Zbigniewa Bujarskiego)?3.

Niezwykle bogaty dorobek kompozytorski wspomnianych artystow, w oparciu o
poszerzajace si¢ zbiory, stanowil podstawe do utworzenia Centrum Dokumentacji
Tworczosci Kompozytorow Krakowskich. Instytucja ta dziata w ramach Akademii
Muzycznej im. K. Pendereckiego w Krakowie, prowadzac aktywna dziatalno$¢, majaca
na celu gromadzenie i popularyzacj¢ muzyki Krakowskiej Szkoty Kompozytorskiej.

Tworczo$¢ jej 1 zachodzace zmiany podzieli¢ mozemy na kilka etapow.
R&Znorodnos$¢ poszczegolnych stadiow zwigzana byla z dynamicznym rozwojem technik
kompozytorskich zachodzacych w drugiej potowie XX wieku.

Pierwsza faza dzialalno$ci przypadajaca na lata 50, 60 i poczatek lat 70
naznaczona jest glebokim, emocjonalnym pigtnem minionej II Wojny Swiatowe;.
Tren ofiarom Hiroszimy Krzysztofa Pendereckiego, Kinoth i Krzewy Plongce Zbigniewa
Bujarskiego czy Sftowa Marka Stachowskiego (do stow Wiadystawa Broniewskiego)
stanowig emocjonalng odpowiedz na okrucienstwa wojny, tragedi¢ narodu polskiego i
zbrodni¢ Holocaustu gleboko wnikajaca w dusze kazdego $wiadka tych dni. Wyraz
poczatkowego okresu w tworczosci kompozytoréw krakowskich najlepiej oddaja stowa
Marka Stachowskiego, na temat autorskiej interpretacji tekstow Wiadystawa
Broniewskiego, wykorzystanych w kantacie Stowa: ,,...dramaturgia uktadu tekstu
rozwijajgca si¢ od opisu meczenstwa narodu polskiego podczas Il wojny swiatowej
poprzez manifestacje nadziei na lepsze jutro az do finalnej czesci mowiqgcej o zwyciestwie,
pociggneta za sobg konkretne rozwigzania w zakresie techniki kompozytorskiej w wielu

aspektach...”**.

2L T. Malecka, Zbigniew Bujarski: tworczosé i osobowosé, Krakéw 2006.

22 M. Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie, t. I Wyzwolenie zywiotéw, Krakow 2008; idem,
Penderecki. Bunt i wyzwolenie, t. 11 Odzyskiwanie raju, Krakow 2009; Regina Chtopicka, Krzysztof
Penderecki. Migdzy sacrum a profanum. Studia nad tworczoscig wokalno-instrumentalng, Krakow 2000;
Marek Stachowski i jego muzyka, red. Leszek Polony, Krakow 2007; Agnieszka Draus, Brzmienie i sens.
Studia nad twérczosciqg Marka Stachowskiego, Krakéw 2016; Teresa Malecka, Zbigniew Bujarski.
Tworczosé i osobowosé, Krakow 2007

23 Zob. Krakowska Szkota Kompozytorska 18881988, red. Teresa Malecka, Krakow 1992

24 A. Draus, Brzmienie i sens. Studia nad twérczoScig Marka Stachowskiego, Krakow 2016,

op. cit. s. 138.
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Kolejny etap tworczosci Krakowskiej Szkolty Kompozytorskiej, wystepujacy
symultanicznie z faza poczatkowa, zwigzany jest z okresem awangardowym w muzyce
Swiatowej, rzucajagcym nowe $wiatlo na dotychczasowe techniki kompozytorskie.
Dodekafonia, sonoryzm czy konceptualizm spotggowane poczuciem ducha czasu i
rozwoju lat 60, szybko przyjety sie na tonie tworczosci polskich kompozytoréw. Rozwoj
techniki sonorystycznej traktowany jest zresztg jako zasadniczy wktad polskiej mysli
kompozytorskiej w $wiatowym dorobku®. Dzieta takie jak El Hombre czy Musica
Domestica Zbigniewa Bujarskiego czy Anaklasis i Polimorfia Krzysztofa Pendereckiego
reprezentuja osiagniecia w tej dziedzinie?®.

Wydarzenia lat 70 1 80, takie jak narodziny Solidarnos$ci, pontyfikat Jana Pawta II
czy Stan Wojenny odcisngly swoj znak réwniez w twoérczosci krakowskich
kompozytorow. Podjeta narracja wydarzen historycznych zaowocowata arcydzietami
takimi jak: Te Deum Pendereckiego, Jubilate Deo Stachowskiego, Symfonig polskq
Meyera czy piesnig Bujarskiego Da Bdég nam kiedys zasigs¢ w Polsce wolnej.
Kompozycje te zerwaly z dotychczasowag awangarda i powrdcity do tradycyjnych
koncepcji. Powszechne zastosowanie przywrdocono gatunkom kantatowo-oratoryjnym,
formie piesni solowej i z towarzyszeniem orkiestry, dzietlom symfonicznym, koncertom
instrumentalnym czy kwartetom smyczkowym. Harmonia i melodyka na nowo
wyznaczyly bieg dziet muzycznych, ze szczeg6lng rolg czynnika ekspresji, jako faktora
nadrzednego w budowaniu narracji estetycznej, w akompaniamencie brzmieniowosci
neomodalnej i neotonalnej?’. Etap awangardowy i tradycyjny polaczony zostat faza
przejsciows, gdy czg$¢ cech 1 technik kompozytorskich byla ze sobg tozsama i1
wystepowala niezaleznie.

Podchodzac ostroznie, ze wzglgdu na pr¢znie rozwijajace si¢ badania, do proby
uproszczonej syntezy stylu kompozytorow krakowskich drugiej potowy XX i poczatku
XXI wieku, nalezy zwrdci¢ uwage na podobienstwa dotyczace dziatalnosci i dorobku.
Pani Profesor Teresa Malecka, wybitna badaczka twoérczosci Krakowskiej Szkotly

Kompozytorskiej, proponuje niejednoznaczng komparatystyke.

%5 K.Szwajgier, Sonoryzm wobec wspétczesnosci, [w:] ,,Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje,
Dokumentacje” 2012 nr 1, s. 67-77.

% T. Malecka, op.cit., str. 92.

27 1bidem str. 95.
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Najbardziej adekwatny wydaje si¢ podzial na dwuczynnikowy poziom ogdlny:

- tozsama dla wszystkich, mozliwo$¢ zastosowania kategorii szkoty i pokolenia oraz fakt
zaistnienia ,,przezy¢ pokoleniowych” 1 obecnosci specyficznego ,ducha czasu”;
- podziat na dwa okresy tworczoéci: czas awangardowy oraz tradycyjny?.

Kolejna kategoria analizy jest juz bardziej zlozona i dzieli si¢ na cztery
podstawowe, zdaniem prof. Maleckiej, cechy i postawy tworczosci kompozytorow
krakowskich:

- fascynacji awangarda w poczatkowej fazie tworczosci (dodekafonia, serializm, istotny
udzial tworcow w ukonstytuowaniu si¢ nurtu sonoryzmu) oraz powrotem, w drugim
okresie, do tradycyjnych wartosci (odrodzenie gatunku, pigkna w Klasycznym sensie,
wazkie przestania);

- brakiem zainteresowania , za wyjatkiem Krzysztofa Pendereckiego, dwoma gatunkami
wpisujacymi si¢ w tradycje europejska: symfonig i operg; w przeciwienstwie do obecnych
symfonicznych utworow programowych (np. K. Moszumanska-Nazar: Rapsod, Freski;
Z. Bujarski: Similis Greco, Lumen, Peirene; M. Stachowski: Z ksiegi nocy I, I, III);

- istotnej obecno$ci gatunku kwartetu smyczkowego u wszystkich kompozytorow,
niezaleznie od dzielagcych ich réznic (wsrod kwartetow 0 charakterze sonorystycznym
sytuuja si¢ | i Il kwartet Pendereckiego, I i Il kwartet Stachowskiego, z fazy przejsciowe;j
pochodzi Il kwartet Moszumanskicj-Nazar, a posrod kompozycji nawigzujacych do
tradycji mozna zauwazy¢ Il kwartet Pendereckiego, IV kwartet Stachowskiego oraz
cztery kwartety Bujarskiego);

- znamiennej obecno$ci utworOw na orkiestre smyczkowa: Sinfoniette na orkiestre
smyczkowa skomponowali Penderecki, Stachowski (autor smyczkowego Divertimenta)
i Moszumanska-Nazar, natomiast wpisujagce si¢ w gatunek Musica domestica,
Scolaresca, Pawana dla oddalonej stworzyt Bujarski. Niemozliwym do pominigcia
faktem, bedacym podmiotem niniejszej pracy, jest powtarzajacy sie, w tworczosci
Krakowskiej Szkoly Kompozytorskiej, gatunek koncertu solowego z towarzyszeniem
orkiestry smyczkowej (w szczegdlnosci koncertu skrzypcowego).

Uczniowie kompozytorow pierwszych generacji Szkoty Krakowskiej podazaja
drogami wiasnymi, a stopien ich zréznicowania, zarowno gdy wzia¢ pod uwagg aspekty
techniczne, jak i — przede wszystkim — postawy ideowe i estetyczne, jest dos¢ trudny

do usystematyzowania. Zwazmy, jak odlegle sa $wiaty takich kompozytorow, jak np.

28 |hidem str. 95.
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Karol Nepelski, Wojciech Widlak, Mendi Mengjiqi, Marcel Chyrzynski, fukasz
Pieprzyk, Maciej Jabtonski, Magdalena Dlugosz, Anna Zawadzka-Gotosz. Niemniej
jednak wspoélna tradycja, wysoki stopien nasycenia emocjonalnos$cig oraz wylaniajace si¢
z oddali echo ,,efektu widma” geniuszu Karola Szymanowskiego spajaja niezwykle obfity

dorobek kompozytorski mtodego pokolenia Krakowskiej Szkoty Kompozytorskiej°.

2. Tworczos¢ wiolinistyczna Krakowskiej Szkoty Kompozytorskiej

Kompozytorzy zwigzani z o$rodkiem krakowskim, nader czesto i chetnie
wykorzystywali w swojej tworczosci skrzypce, jako instrument solowy. Wielkie
zaangazowanie artystow tworzacych liczne dzieta kameralne, z udzialem tego
instrumentu, jest godne podkre§lenia, niemniej jednak nie stanowi obiektu
zainteresowanie niniejszej rozprawy doktorskiej. Pelne spektrum zastosowania skrzypiec
przypada na okres sonorystyczny i tradycyjny. Mimo pewnych szczegdlnych zamitowan
instrumentalnych poszczegolnych kompozytorow, w dorobku kompozytorskim
odnajdujemy co najmniej kilka kompozycji poswigconych temu instrumentowi.

Wielkim entuzjastag skrzypiec jako kompozytor, a zarazem skrzypkiem
wirtuozem, byl Artur Malawski. Tworczos¢ wiolinistyczna odgrywata znaczaca role w
dorobku kompozytorskim artysty. Wsrod kompozycji z udzialem skrzypiec, jako
instrumentu solowego, znajduja sie: Bajka [wersja 1] na skrzypce i fortepian (1928),
Bajka [wersja Il] na skrzypce i orkiestre (1932), Burleska na skrzypce i fortepian (1940),
Hucutka na skrzypce i fortepian (1941), Andante e allegro na skrzypce i fortepian (1950),
Mazurek na skrzypce i fortepian (1950), Sonata na tematy Feliksa Janiewicza na skrzypce
i fortepian (1951) oraz Siciliana i rondo na tematy Feliksa Janiewicza na skrzypce i
fortepian (1951)%.

W swym dorobku artystycznym po skrzypce, jako instrument solowy siggata
rowniez Krystyna Moszumanska-Lazar. Przyktadami sa: Canzona na skrzypce solo
(1985), Koncert na skrzypce i orkiestre (1999-2000) czy Sonata per due violini (2003)3!.

29 |bidem str.97.

30 Artur Malawski (1904-1957)- kompozytor, skrzypek, pedagog i dyrygent. Zob.
https://culture.pl/pl/tworca/artur-malawski

31 Krystyna Moszumanska-Lazar (1924-2008)- kompozytorska, pedagog i rektor Akademii Muzycznej w
Krakowie. Zob. https://culture.pl/pl/tworca/krystyna-moszumanska-nazar
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Wspomnie¢ nalezy rowniez Adama Walacinskiego i jego: Concerto da camera
per violino solo e archi (1964), Efemerydy na skrzypce i orkiestre (1978)%.

Skrzypce jako instrument solowy odegraly szczegdlng role w tworczosci
Bogustawa Schaeffera. Kompozytor w swoim dorobku kompozytorskim taczyt je bardzo
czesto z innymi instrumentami solowymi w przeciwwadze do orkiestry. Kompozycje
poswiecone temu instrumentowi to: Sonata na skrzypce solo * (1955), Imago musicae na
skrzypce z interpolujgcym towarzyszeniem 9 instrumentow (1961), Koncert na skrzypce i
orkiestre * (1961-63), Addolorato na skrzypce i tasme (1981), Gasab na Gasab-skrzypce
i fortepian * (1983), Kwaiwa na skrzypce i komputer (1986), Koncert na skrzypce, Gasab-
skrzypce, 2 oboje, rozek angielski i orkiestre (1986), Maty koncert na skrzypce i 3 oboje
(1987), Leopolis na skrzypce i orkiestre (1994), Koncert na skrzypce, fortepian i orkiestre
(1997), Koncert na skrzypce i orkiestre nr 3 (1999), Concertino na skrzypce, wiolonczele
i malg orkiestre (2002), Fantasia na skrzypce, wiolonczele i malg orkiestre (2002),
Koncert na skrzypce solo (2002), Deux contes(tabilités) na skrzypce i fortepian (2003),
Koncert na skrzypce i orkiestre nr 4 (2003), Sonata na skrzypce i harfe (2004), Koncert
na skrzypce z towarzyszeniem wielogtosowego chéru (2004), Poema tenero na skrzypce
i wibrafon (2004), Koncert skrzypcowy nr 5 na skrzypce i chér zenski (2006)%,

Kompozytorem wykorzystujacym skrzypce we  wszystkich okresach
kompozytorskich jest Krzysztof Penderecki. Wérod jego kompozycji odnajdujemy:
Sonate na skrzypce i fortepian (1953), Miniatury na skrzypce i fortepian (1959), Concerto
per violino grande ed orchestra (1966-67), Capriccio per violino e orchestra (1967),
Concerto per violino ed orchestra no. 1 (1976-77), Cadenza per viola sola [wersja na
skrzypce] (1984), Concerto per violino ed orchestra no. 1 [wersja I1] (1988), Concerto
per violino ed orchestra no. 2 (Metamorphosen) (1992-95), Il Sonata na skrzypce i
fortepian (2000), Capriccio per violino solo (2008), La Follia na skrzypce solo (2013)34,

Kolejnym artysta promujacym ten instrument w swej tworczosci byt Zbigniew

Bujarski. Koronnym dzietem tego autora bylo Concerto per archi na skrzypce solo i

32 Adam Walacinski (1928-2015)- kompozytor, publicysta, pedagog.

Zob. https://culture.pl/pl/tworca/adam-walacinski

33 Bogustaw Julian Schaeffer (1929-2019)- muzykolog, kompozytor, krytyk muzyczny, dramaturg, grafik
i pedagog. Zob. https://culture.pl/pl/tworca/boguslaw-schaeffer

34 Krzysztof Eugeniusz Penderecki (1933-2020)- kompozytor, dyrygent i pedagog.

Zob. https://culture.pl/pl/tworca/krzysztof-penderecki
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orkiestre smyczkowg (1979)%®. Natomiast tworczo$é Marka Stachowskiego zawiera: Jeu
parti na skrzypce i fortepian (1998)%.

Krzysztof Meyer réwniez stworzyt liczng grupe, zwigzanych ze skrzypcami,
kompozycji. Przytoczy¢ nalezy: Koncert skrzypcowy nr 1 op. 12 (1964-65), Sonate na
skrzypce solo op. 36 (1975), Szes¢ preludiow na skrzypce solo (1981), Skrzypcowy krami
op. 55 na skrzypce i fortepian (1981), Misterioso op. 83 na skrzypce i fortepian (1994),
Sonate na skrzypce i orkiestre op. 86 (1995), Capriccio interrotto op. 93 na skrzypce i
fortepian (2000), Koncert podwojny na skrzypce, wiolonczele i orkiestre op. 105 (2005-
2006)%".

Nastepna generacja kompozytoréw zwigzanych z Krakowska Szkota
Kompozytorska kontynuuje dzielo swoich poprzednikow i mentorow. Rowniez w ich
tworczosci skrzypce sa waznym faktorem przestania kompozytorskiego. Magdalena
Dhugosz w swojej tworczos$ci skorzystala raz ze skrzypiec jako instrumentu solowego w
Ombraggio na skrzypce i warstwe elektroakustyczng (2002-2003)%8, Anna Zawadzka-
Golosz trzykrotnie: Tanviolingo-metamorphrases na skrzypce i fortepian (2003),
Solotutti na skrzypce solo (2005) oraz Spettrona skrzypce, fortepian i orkiestre
symfoniczng(2013)®. Wojciech Widtak dwukrotnie, oprocz 5 utworéw o charakterze
kameralnym: Po jesieni wersja na skrzypce (2010) i Figury w kolorze ta (2016)*°. Macigj
Jablonski znacznie czgSciej stosuje skrzypce jako srodek wyrazu w swoich dzietach.
Wymieni¢ nalezy: Koncert skrzypcowy nr 1 'Le quattro staggioni na skrzypce solo,
klawesyn, perkusje i orkiestre smyczkowg (1995), Koncert skrzypcowy nr 2 na skrzypce
solo, chor mieszany i wielkq orkiestre (1999), Sonata na skrzypce i fortepian (2000), H.M.
na skrzypce solo (2005), patrz, nic uktada kosze gwiazd i tak jak ryby puszcza w blekit
(Concerto grosso nr 3) na obdj, skrzypce i orkiestre kameralng (2007), Aranzacja
Labyrinthu Pietro Locatelliego na skrzypce solo i orkiestre smyczkowg (2008),

Lebenszeichen na skrzypce solo (2010), Barbapapa-Concerto na skrzypce i orkiestre

35 Zbigniew Bujarski (1933-2018)- kompozytor, pedagog, artysta malarz.
Zob. https://culture.pl/pl/tworca/zbigniew-bujarski

36 Marek Stachowski (1936-2004)- kompozytor i pedagog.

Zob. https://culture.pl/pl/tworca/marek-stachowski

37 Krzysztof Meyer (*1943)- kompozytor, pianista, pedagog.

Zob. https://culture.pl/pl/tworca/krzysztof-meyer

38 Magdalena Dtugosz (*1954)- kompozytorka i pedagog.

Zob. https://culture.pl/pl/tworca/magdalena-dlugosz

39 Anna Zawadzka-Gotosz (*1955)- kompozytorka i pedagog.

Zob. https://culture.pl/pl/tworca/anna-zawadzka-golosz

0 Wojciech Widtak (*1971)- kompozytor, organista, pedagog, rektor Akademii Muzycznej w Krakowie.
Zob. https://culture.pl/pl/tworca/wojciech-widlak
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smyczkowg (2011)*L,

Marcel Chyrzynski®? i Karol Nepelski** swoje zainteresowanie skrzypcami
ograniczyli do muzyki kameralnej lub zespotéw smyczkowych.

Niezwykle ciekawym aspektem tworczosci wiolinistycznej, w ramach
Krakowskiej Szkoly Kompozytorskiej, jest ukonstytuowanie oraz mi¢dzygeneracyjna
kontynuacja cigglosci gatunku koncertu solowego (skrzypcowego) z towarzyszeniem
smyczkowej orkiestry kameralnej. Niewatpliwie forma ta zwigzana jest nieroztacznie z
nurtem tradycyjnym tej formacji. Zainteresowanie wykorzystaniem palety mozliwosci
kwintetu smyczkowego jest znamienne dla tego okresu tworczosci. Zreszta w literaturze
pojawiaja si¢ roOwniez inne proby zastosowania tego aparatu wykonawczego (Concerto
per Violoncello et Archi, Zbigniewa Bujarskiego). Mimo czestego uciekania si¢ do formy
koncertu solowego z towarzyszeniem orkiestry symfonicznej (Krystyna Moszumanska-
Nazar, Krzysztof Penderecki i inni), forma bardziej kameralna, z wykorzystaniem
zespolu smyczkowego, jest unikatowym zabiegiem kompozytorskim. Cztery dostepne
kompozycje o tym charakterze: Concerto per archi na skrzypce solo i orkiestre
smyczkowg (1979) Zbigniewa Bujarskiego, Figury w kolorze tla (2016) Wojciecha
Widtaka, Aranzacja Labyrinthu Pietro Locatelliego na skrzypce solo i orkiestre
smyczkowg (2008) oraz Barbapapa-Concerto"” na skrzypce i orkiestre smyczkowg (2011)
Macieja Jablonskiego, pozwalaja na rozpoczecie dyskursu badawczo-naukowego
dotyczgcego tego tematu, majgcego na celu odnalezienie Idiomu skrzypcowego
Krakowskiej Szkoty Kompozytorskie;.

41 Maciej Jabtonski (*1974)- kompozytor, pedagog, publicysta.

Zob. https://culture.pl/pl/tworca/maciej-jablonski

42 Marcel Chyrzynski (*1971)- kompozytor. Zob. https://culture.pl/pl/tworca/marcel-chyrzynski
43 Karol Nepelski (*1982)- kompozyot. Zob. https://culture.pl/pl/tworca/karol-nepelski
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Il. Prezentacja tworczosci, zainteresowan kompozytorskich, stylu:
Zbigniewa Bujarskiego, Macieja Jablonskiego 1 Wojciecha
Widtaka.

1. Zbigniew Bujarski (1933-2018). Zycie i twdrczo$¢.

o .

Zdjecie 1, Zbigniew Bujarski (fot. Mariusz Makowski)

Zrédto: https://culture.pl/plitworca/zbigniew-bujarski

Zbigniew Bujarski, byt wszechstronnym artysta znanym ze swojego wktadu jako
kompozytor, pedagog i artysta malarz. Urodzit si¢ 21 sierpnia 1933 r. w Muszynie, zmart
natomiast 13 kwietnia 2018 r. w Krakowie, z ktorym zwigzany byl przez wigkszos¢
swojego zycia*. Lata mlodzieficze spedzil w rodzinnym miescie, w ktorym stawiat
pierwsze kroki na drodze edukacji, zaréwno ogo6lnoksztalcacej jak i muzycznej. Pierwsze
lekcje gry na fortepianie i1 skrzypcach, pobieral u swego wuja Jozefa Konowalskiego,
petiacego funkcje dyrektora orkiestry zdrojowej w Muszynie. W czasie 11 Wojny
Swiatowej w latach 1944-1946, pomimo niezwykle mtodego wieku, dziatat jako tacznik

w Armii Krajowej, Narodowych Sitach Zbrojnych oraz organizacji niepodleglosciowe;j

4 https://culture.pl/pl/tworca/zbigniew-bujarski
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,Walka i Niezawisto$¢”*®. Poczatkowo, w okresie powojennym 1949-1951, edukacje
ogblnoksztalcacag na poziomie licealnym kontynuowal w Krynicy, ktéra zakonczyt
egzaminem maturalnym. Rownoczasowo pobierat prywatne lekcje fortepianu w
Zegiestowie u Marii Rostawieckiej. Juz w czasie licealnym wykazywat zainteresowanie,
obok muzyki, sztukami plastycznymi. W okresie pauzy pomaturalnej dziatat jako plastyk
w teatrzyku lalkowym. Rok 1951 przynioést zmiang w zyciu mlodego Zbigniewa
Bujarskiego. Od tego momentu na stale zwigzal si¢ z miastem Krakowem, podejmujac
dalsza edukacje muzyczna: poczatkowo w Sredniej Szkole Muzycznej (1951-1954)%,
nast¢pnie Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej (1955-1960).

Studia muzyczne rozpoczat poczatkowo w klasie dyrygentury prof. Bohdana
Wodiczki by ostatecznie kontynuowaé je w klasie kompozycji prof. Stanistawa
Wiechowicza*’. Poczatkowy okres muzycznej edukacji akademickiej nie nalezal do
najprostszych, ze wzgledu na niesprecyzowang jeszcze droge zyciowa przyszlego
kompozytora. Rozwigzanie nadeszlo stosunkowo szybko, po pierwszym roku studiow,
na stale juz wigzac Zbigniewa Bujarskiego z ze $wiatem kompozycji. W roku 1955
profesor Wodiczko objat zespdt Filharmonii Narodowej w Warszawie, jako pierwszy
dyrygent a zarazem dyrektor, opuszczajac na state Krakow*®. Opieke nad dalszym losem
mlodego muzyka przejat prof. Stanistaw Wiechowicz, do ktérego uczeszczat na zajecia
z harmonii i kontrapunktu. Okres studiow Zbigniewa Bujarskiego w krakowskiej PWSM
to okres nowych perspektyw i poszukiwan, jak rOwniez otwarcia na najnowsze Swiatowe
trendy muzyczne tj.: dodekfonia, serializm oraz sonoryzm.

Przyjazd Luigiego Nono potaczony z prezentacja najnowszych osiggnie¢ muzyki,
zrewolucjonizowat i ozywil srodowisko mtodych tworcéw krakowskich. Pod wptywem
nowych doswiadczen powstaly pierwsze dziela z oficjalnego dorobku kompozytora:
Krzewy plongce, Synchrony I oraz Synchrony II. Kompozycje te przyniosty uznanie
Bujarskiemu, zaréwno kolegdéw i profesoréw, jak rowniez, w formacie ogdIlnopolskim™®.
Podczas studiow muzycznych rozpoczglo si¢ réwniez zamitlowanie kompozytora do

malarstwa, ktdre towarzyszylo kompozytorowi przez cale zycie. Zbigniew Bujarski

4 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczo$¢ i Osobowoséé, Krakow 2006, str. 13.

% Ciekawym faktem godnym odnotowania, jest wptyw Franciszka Skotyszewskiego, pedagoga Sredniej
Szkoty Muzycznej, na wybor $ciezki zyciowej i trwate zwigzanie swej przysztosci ze swiatem
muzycznym owczesnych uczniéw szkoly: Zbigniewa Bujarskiego i Krzysztofa Pendereckiego. Zob. T.
Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé i Osobowosé, Krakow 2006, str. 14,

47 1bidem.

48 https://culture.pl/pl/tworca/bohdan-wodiczko

49 Krzewy plongce zostato przeznaczone do druku przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne Zob. T.
Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczos¢ i Osobowosé, Krakow 2006, str. 15.
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aktywnie dziatat rowniez w sferze §rodowisk artystycznych Krakowa, uczestniczac w
formowanie grupy artystycznej znanej jako Piwnica pod Baranami (wraz z W. Dymnym,
F. Miecznikowskim, P. Skrzyneckim, B. Chromym czy K. Pendereckim)®C.

Po ukonczeniu studiow Zbigniew Bujarski podejmowal prac¢ zawodowa nie
zawsze zwigzang z wyksztalceniem kompozytorskim, mimo, ze upowszechnianie muzyki
stanowilo doniosly cel kompozytora. W latach 1959-1961 pracowat jako redaktor w
Polskim Wydawnictwie Muzycznym w Krakowie, natomiast pomiedzy 1961-1967
rokiem zajmowal stanowisko prelegenta muzycznego i kierownika literackiego w
Filharmonii w Rzeszowie. W tym okresie komponowal muzyke do wielu sztuk

teatralnych, czym wspieral wydatnie rodzinny budzet®!

. Przelomem w dotychczasowe;j
drodze zawodowej byt rok 1972. Na mocy 6wczesnych przemian i wieloletniej kadencji
nowego rektora, Krzysztofa Pendereckiego, powotany zostat do pracy na zreformowane;j
1 podniesionej do rangi Akademii uczelni krakowskiej. W 1972 roku zostal wyktadowca
Akademii Muzycznej w Krakowie. W latach 1978-1986 prowadzit jako dziekan
Wydziat Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki. Od 1992 zajmowat stanowisko
profesora kompozycji a nast¢pnie profesora emerytowanego (od 2003 roku). Jego
wieloletnia praca 1 wysitek w rozwoj uczelni krakowskiej jak réwniez zdobyta
popularno$¢ wsrdd spotecznosci akademickiej postawity Zbigniewa Bujarskiego wsrdd
czofowych postaci kreujagcych wizerunek Akademii Muzycznej w Krakowie.

Zbigniew Bujarski byt laureatem wielu nagréd, w prestizowych konkursach
kompozytorskich. W 1961 roku, zdobyt wyrdznienie podczas Konkursu Miodych
Zwigzku Kompozytoroéw Polskich za Strefy na zespdt symfoniczny (1961). W 1964 roku
uzyskat II nagrode w Konkursie Kompozytorskim im. Grzegorza Fitelberga w
Katowicach za "Kinoth" na orkiestr¢ kameralng (1963). W 1967 jego utwor Contraria na
orkiestr¢ symfoniczng otrzymat wyrdznienie, za§ w 1978 Musica domestica zdobyta II
nagrode W Migdzynarodowej Trybunie Kompozytorow UNESCO w Paryzu (Tribune
Internationale des Compositeurs UNESCO). Zbigniew Bujarski zostat dwukrotnie
uhonorowany Nagroda Ministra Kultury i Sztuki II stopnia - w roku 1979 1 1987. Jest tez
laureatem Nagrody Zwigzku Kompozytoréw Polskich 1 Nagrody miasta Krakowa w
1984. W 1991 otrzymal Nagrod¢ Fundacji im. Alfreda Jurzykowskiego w Nowym
Yorku. W 2011 roku zostal odznaczony przez Owczesnego Ministra Kultury i

Dziedzictwa Narodowego Bogdana Zdrojewskiego, Srebrnym Medalem ,,Zashizony

50 Ihidem, str. 19.
51 Ibidem, str. 20.
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Kulturze Gloria Artis™>2.

Badaczka tworczosci kompozytora, prof. Teresa Malecka, w swojej pracy
,,Zbigniew Bujarski. Zycie i osobowos¢.” zaproponowata podziat na trzy podstawowe
okresy tworczosci, poprzedzone etapem wstgpnym, réznigce si¢ jezykiem 1 stylem
kompozytorskim prof. Bujarskiego. OKkres wstepny, do 1961 roku, charakteryzowat sig¢
ewolucjg stylu neoklasycznego w kierunku 6wczesnego ruchu awangardowego. W latach
1961-1973 wystepuje | okres kompozytorski, skoncentrowany na ewolucji swobodnej
techniki serialnej w kierunku sonoryzmu, pehigcego rolg formotworcza bazujaca na
barwie wspotbrzmien. Do najwazniejszych dziet tego okresu zaliczy¢ mozemy Oratorium
,,El hombre” oraz Contraria. OKres |1, przypadajacy na lata 1977-1994, charakteryzuje
powrdt od sonoryzmu do melodycznosci i1 tradycji. Okres ten, zwany przez prof. Malecka,
indywidualnym, dojrzalym stylem artysty przynidst powro6t do tradycji 1 melodii jako
podstawowego srodka wyrazu. Za pomocg tradycji pojmowanej jako warto$¢ Zbigniew
Bujarski starat si¢ przekazywac¢ najwazniejsze przestanie czasu: patriotyzm 1 religijnosc.
Za najwazniejsze dzieto II okresu w tworczosci, uwaza si¢ ,,Musice Domesticg”. 111
okres kompozytorski ukonstytuowat si¢ po 1994 roku, na ktory miato roéwniez wplyw
odzyskanie przez Polske suwerennosci w latach 90. Cechuje go atmosfera leku oraz
fascynacji innymi dziedzinami sztuki: poezja, malarstwem i mitologia. Wérdd najbardziej
znanych kompozycji wymieni¢ nalezy cykl trzech utworow kameralnych Lek ptakow I,
I, 11l oraz Lumen i Peirene®. Zbigniew Bujarski, w swojej obejmujacej okres

kilkudziesigciu lat tworczosci, pozostawit potezny dorobek kompozytorski®s.

52 https://polmic.pl/pl/encyklopedia/osobowe/b/bujarski-zbigniew

3 T. Malecka, op.cit., str. 25-33.

% Redaktor Malgorzata Kosifiska (Polskie Centrum Informacji Muzycznej) dokonata wyboru
najwazniejszych dziel kompozytora, na tamach portalu Culture.Pl tworcy. Do najwazniejszych z nich
naleza: Krzewy plongce [wersja I], 3 pie$ni na glos i fortepian (1958); Krzewy plonace [wersja 1], 3
piesni na gtos i zespot kameralny (1958); Tryptyk na orkiestre smyczkowa i perkusje (1958); Synchrony
I na sopran i zespot kameralny (1959); Synchrony Il na sopran, chér mieszany i orkiestr¢ symfoniczng
(1960); Strefy na zesp6t symfoniczny (1961); Kinoth na orkiestr¢ kameralng (1963); Kompozycja
kameralna na glos, flet, harfe, fortepian i perkusje (1963); Contraria na orkiestre symfoniczng (1965); El
Hombre, oratorium na glosy solo (sopran, mezzosopran, baryton), chér mieszany i orkiestre (1969-73);
Musica domestica na 18 instrumentéw smyczkowych (1977); Concerto per archi na skrzypce solo i
orkiestr¢ smyczkowsa (1979); Similis greco | na orkiestre symfoniczng (I czes¢ cyklu Similis Greco)
(1979); Kwartet na otwarcie domu na kwartet smyczkowy (1980); Narodzenie na chor mieszany i
orkiestre symfoniczng (III cze$¢ cyklu Similis Greco) (1981); Veni creator spiritus na organy (1983); Da
Bog nam Kkiedys..., piesn na baryton i fortepian do stéw Jana Lechonia (1983); Kwartet na Adwent na
kwartet smyczkowy (1984); Ogrody, cykl piesni na sopran i orkiestre (1987); Veni creator spiritus na
orkiestre symfoniczna (1988); Kwartet na Wielkanoc na kwartet smyczkowy (1989); Concerto per archi
Il na wiolonczelg solo i orkiestre smyczkowa (1992); Lek ptakéw na skrzypce, altowke i perkusiste
(1993); Scolaresca na orkiestr¢ smyczkowa (1993); Pawana dla "*Oddalonej'* na orkiestr¢ smyczkowa
(1994); Lek ptakéw Il na 2 klarnety i perkusje (1994); Pie¢ piesni na sopran, orkiestre smyczkowa i
wibrafon (1994-96); Lek ptakéw III na klarnet, klarnet basowy, skrzypce, altdwke i perkusje (1995);
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Skrzypce 1 ich mozliwosci, towarzyszyly kompozytorowi od poczatku pracy
tworczej, w formach kameralnych (Kwartety smyczkowe, Lek ptakow) czy czynnika
budujacego orkiestry smyczkowe (Kinoth, Musica domestica, Pawana dla "Oddalonej").
Concerto per archi | na skrzypce i orkiestr¢ smyczkowa (1979), powstaly w 1l
tradycyjnym okresie kompozytorskim Zbigniewa Bujarskiego, stanowi jeden z
nielicznych przykltadow powierzenia roli nadrzgdnej i1 doniostej instrumentowi
solowemu, w tworczosci kompozytora. Walory dzwickowe skrzypiec, budujace napigcie
1 ekspresje wyrazu melodyki, doczekaty si¢ dominujacej roli w przekazie tworczym,
mimo programowego odrzucenia wirtuozerii w ujeciu romantycznym>>.

Niezaleznie od dokonan kompozytorskich prof. Bujarskiego, wspomnie¢ nalezy
roOwniez o jego tworczosci malarskiej. Pierwsze zainteresowanie tym rodzajem sztuki
odkryl juz w okresie szkoly podstawowej, podczas lekcji rysunku. Zamitowanie do
malarstwa jako formy ekspresji artystycznej towarzyszytlo kompozytorowi przez cale
zycie. Silne zwigzki malarstwa z muzyka i dopelniania si¢ w wyobrazni artystycznej

podkresla sam autor: ,, W malarstwie jestem w dalszym ciggu muzykiem. Chce powiedziec¢

bogatych kolorystycznie i silnie ekspresyjnych obrazéow. Tematyke jego tworczosci
mozemy podzieli¢ na trzy nadrzedne grupy: Portretow®’, Pejzazy/Reminiscencji®® oraz

Wizji/Fantazji/Uje¢ symbolicznych®®.

Cassazione per Natale na dety zespot kameralny i perkusje (1996); Per cello na wiolonczelg solo (1996);
Lumen na orkiestre symfoniczng (II cze$¢ cyklu Similis Greco) (1997); La danza per "Aukso™ na
kameralng orkiestre smyczkowa (1998); Alleluja na chor mieszany, orkiestre smyczkows, dwie trabki i
perkusje (1999); Stabat Mater na chér mieszany i orkiestre symfoniczng (2000); Kwartet smyczkowy
"Na jesien" (2001); Bagatela na orkiestr¢ smyczkowa (2001); Orniphania na wiolonczelg i fortepian
(2001); Peirene na orkiestre symfoniczng (2003); Pie$ni brzasku dnia na mezzosopran i orkiestre
smyczkowa (2004); Elegos, piesn zatobna na wiolonczele solo i orkiestre smyczkowsg (2004-
2005);Games na orkiestre (2006).

%5 T. Malecka, op.cit. , str. 64.

%6 1hidem, str. 140.

S"'W tej grupie znajdowat sie cykl autoportretéw jak rowniez portretéw innych znanych postaci m.in.
Fryderyka Chopina, Adama Mickiewicza, Gustawa Mahlera czy Krzysztofa Pendereckiego. Zob. T.
Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczos¢ i Osobowosé, Krakow 2006, str. 141.

%8 Miejsce szczegolne zajmuje cykl ,,Zamkow” oraz pejzaze: Lubomierz, Maniowy, Ruiny kamienicy na
Kazimierzu. Zob. Ibidem, str. 142.

% Najwazniejsze dziela: Tryptyk ,,Stoly”: ,,Stot ofiarny”, ,,Stél nieistniejacego prawa”, ,,Stot sowiecki”
jak rowniez ,,Skorowanie” i ,,Podgladanie snu”. Ibidem, str. 143.
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2. Wojciech Widlak (ur. 1971). Zycie i tworczo$é.

Zdjecie 2, Wojciech Widtak (Fot. Bartek Barczyk)

Zrédto: https://www.amuz.krakow.pl/wydzialy/wydzial-i-tworczosci-interpretacji-i-

edukacji-muzycznej/katedra-kompozycji/pracownicy/prof-dr-hab-wojciech-widlak-2/

Wojciech Widtak, urodzit si¢ w 1971 roku w Krakowie, w rodzinie 0
wielopokoleniowych tradycjach muzycznych. Bedac jeszcze uczniem PSM w Krakowie,
w wieku 16 lat, debiutuje jako kompozytor, wykonujac osobiscie Wizje na fortepian solo.
Natomiast debiut symfoniczny miat miejsce w 1997 r., na estradzie Filharmonii
Krakowskiej, podczas ktorego wykonano jego Concerto laudativo na organy, chor
chtopiecy i orkiestre®.

Studia z zakresu kompozycji ukonczyt w klasie prof. Marka Stachowskiego w
latach 1990-96, bedac studentem Akademii Muzycznej w Krakowie. Jednocze$nie
studiowat gre na organach w klasie prof. Jana Jargonia w latach 1990-1995, uzyskujac
dyplom z wyrdznieniem. Po ukonczeniu studiow na uczelni krakowskiej podjal dalsza
edukacje w Krolewskiej Dunskiej Akademii Muzycznej w Kopenhadze, studiujac w

klasie prof. Hansa Abrahamsena. Swoj warsztat kompozytorski Wojciech Widtak

80 http://www.wojciech.widlak.art.pl/?id=32
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doskonalil nastgpnie pod kierunkiem znakomitych kompozytoréow takich jak: Franco
Donatoni, Per Norgard, Goce Kolarovski, Robert Saxton®.,

Wojciech Widtak jest laureatem licznych konkurséw kompozytorskich w kraju
oraz poza granicami. Pierwszy tytut laureata, w roku 1992, przyniosty mu Kamienie ciszy
na mezzosopran i orkiestrg¢ smyczkowa podczas I Konkursu Miodych Kompozytorow im.
Adama Didura w Sanoku. Rok 1996 to kolejne prestizowe wyrdznienia: - wyrdznienie za
Concerto laudativo na organy, chor chlopiecy 1 orkiestr¢ symfoniczng na
Migdzynarodowym Konkursie Kompozytorskim na koncert organowy w Krakowie,
organizowanym przez Filharmoni¢ Krakowska; II nagrode¢ oraz wyrdznienie na II
Konkursie Mlodych Kompozytorow Musica Sacra w Warszawie/Czestochowie,
odpowiednio za Psalmus CL i Pies# wigilijng na chor mieszany ®2. W 1998 roku otrzymat
— wyrdznienie, za Msze uroczystq na sopran, chor mieszany i organy z udziatem ludu
(1998), na Konkursie Kompozytorskim Msza Bogucka w Katowicach®® oraz I nagrode,
za Sonate minore per organo (1998), na Konkursie Mlodych Kompozytorow im.
Tadeusza Bairda w Warszawie®.

Kunszt kompozytorski Wojciecha Widtaka doceniono réwniez poza granicami
Polski: w 2003 roku podczas Migdzynarodowego Konkursu SZSU w Banskiej Bystrzycy
(Stowacja) oraz w 2005 roku, podczas VIeme Concours Européen de Composition pour
Cheeurs et Maitrises de Cathédrales w Amiens (Francja), gdzie zostat laureatem II
nagrody, w kategorii utworow na chor mieszany. W czerwcu 2006 Wziemiewziecie na
orkiestre symfoniczng kompozytora, otrzymato rekomendacje do 53. Miedzynarodowe;j
Trybuny Kompozytorow w Paryzu®.

Ponadto Wojciech Widtak jest stypendysta wielu prestizowych organizacji. W
minionych latach otrzymat: Stypendium Tworcze Miasta Krakowa (1997), Stypendium
Accademia Musicale Chigiana (1997), Stypendium Ministerstwa Kultury i Sztuki RP
oraz Rzadu Dunskiego (1998), Stypendium Twoércze Ministra Kultury (2006), The Robert
Anderson Research Charitable Trust (2008)°°.

Swoje zycie zawodowe zwigzal z Akademia Muzyczng w Krakowie gdzie

prowadzi klas¢ kompozycji. Prace pedagogiczna rozpoczat poczatkowo w Katedrze

81 https://www.amuz.krakow.pl/wydzialy/wydzial-i-tworczosci-interpretacji-i-edukacji-
muzycznej/katedra-kompozycji/pracownicy/prof-dr-hab-wojciech-widlak-2/

82 https://culture.pl/pl/tworca/wojciech-widlak

83 Ibidem.

& Ibidem.

8 Ibidem.

8 Oficjalna strona artysty: http://www.wojciech.widlak.art.pl/?id=33
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Organow (1995), a nastepnie, od 1996, w Katedrze Kompozycji. Od 2005 roku peknit
funkcje kierownika Katedry Kompozycji, a w latach 2012-2020 dziekana Wydziatu
Tworczosci, Interpretacji i Edukacji Muzycznej macierzystej uczelni. W 2012 roku,
Wojciech Widlak otrzymal, z ragk prezydenta RP Andrzeja Dudy, tytul profesora,
uzyskawszy wczesniej stopien doktora (1999) i stopien doktora habilitowanego sztuki
(2004)%7. W latach 2020-2024 piastowat godno$é¢ Rektora Akademii Muzycznej im. K.
Pendereckiego w Krakowie. Wsrod wychowankéw i absolwentow odnalezé mozna
obywateli Polski jak 1 wielu innych krajow (Litwa, Norwegia, Stowacja, Turcja, Ukraina,
W. Brytania, Wegry, Brazylia, USA, Syria, Chiny). Wojciech Widlak byt jurorem okoto
20 konkurséw kompozytorskich w Polsce 1 poza granicami. Kompozytor jest zwigzany z
Polskim Wydawnictwem Muzycznym, ktore jest gldwnym wydawca dziet artysty.

Wojciech Widlak jest czlonkiem zwyczajnym Zwigzku Kompozytoréw Polskich,
petigcym w latach 1997-2002 funkcje sekretarza Oddzialu Krakowskiego. Kompozytor
jest rowniez cztonkiem grupy European Composers' Informal Meeting (od 1998 roku),
gdzie zainicjowat powstanie festiwalu European Composers' Informal Meeting Krakéw
2001%8.0bok tworczosci orkiestrowej, kameralnej, solowej i chéralnej odrebnym
obszarem dziatalnos$ci i zainteresowan Wojciecha Widlaka jest muzyka koscielna. Od 16
roku zycia, przez blisko 20 lat, dzialal jako organista w $wigtyniach Archidiecezji
Krakowskiej. W latach 1998-2003 byt pierwszym kierownikiem Diecezjalnego Studium
Muzyki Kos$cielnej w Bielsku-Bialej. Jest autorem wielu utworow o charakterze
religiinym, a takze utworo6w o przeznaczeniu liturgicznym. Byt czlonkiem
Stowarzyszenia Polskich Muzykoéw Koscielnych 1 dziatat w Komisji ds. Muzyki
Koécielnej Archidiecezji Krakowskiej®.

W dorobku kompozytora znajduje si¢ kilkadziesiagt utworéw wykonywanych w
16 krajach Europy (Polska, Bialorus, Czechy, Dania, Federacja Rosyjska, Francja,
Holandia, Luksemburg, Macedonia, Niemcy, Slowacja, Szwajcaria Szwecja, Wegry,
Wielka Brytania, Wiochy) oraz Argentynie, Azerbejdzanie, Gruzji, Japonii, Korei Pid.,
Turcji, USA, Meksyku™. Kompozycje Wojciecha Widlaka byty wykonywane podczas
renomowanych festiwali §wiatowych: "Gothenburg Art Sounds", "Moskiewska Jesien",

"Macedonian Music Days", "Minska Wiosna", "European Composers' Informal

57 https://pwm.com.pl/pl/kompozytorzy _i_autorzy/5272/wojciech-widlak/index.html

88 https://culture.pl/pl/tworca/wojciech-widlak

89 Ibidem.

70 https://www.amuz.krakow. pl/wydzialy/wydzial-i-tworczosci-interpretacji-i-edukacji-
muzycznej/katedra-kompozycji/pracownicy/prof-dr-hab-wojciech-widlak-2/
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Meeting", "Warszawskie Spotkania Muzyczne", "Portrety Kompozytorow" w
Warszawie, "Musica Polonica Nova" we Wroctawiu, "Slaskie Dni Muzyki
Wspolczesnej" w Katowicach, "Gaude Mater" w Czestochowie, "Dni Muzyki
Kompozytorow Krakowskich", "Dni Muzyki Organowej" w Krakowie, "Alkagran" w
Czechowicach-Dziedzicach, "Muzyka w Starym Krakowie", "Warszawska Jesien"?.

Dzieta artysty zostaly nagrane na kilkunastu plytach w Polsce (wydawnictw:
DUX, Acte Préalable 1 mn.) jak 1 we Wloszech (wydawnictwo Taukay Edizioni
Musicali)’2. Kompozycje Wojciecha Widlaka wydano drukiem w Polsce, nakladem
Polskiego Wydawnictwa Muzycznego i Wydawnictwa DO-RE-MI, natomiast poza
granicami, popularyzacja tworczosci artysty zajety si¢ wydawnictwa: Edition Reson
Anches (Francja), Edition Ferrimontana (Niemcy)”. Dzieta kompozytora sa zamawiane
takze przez renomowane instytucje, artystow i zespoty. Wsrod nich odnalez¢ mozemy:
Fundacj¢ Przyjaciot "Warszawskiej Jesieni”, Ernst von Siemens Musikstiftung, Instytut
Muzyki 1 Tanca, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego RP, Muzeum

Narodowe w Krakowie.

™ 1bidem.

2 1bidem.

3 1bidem..

74 Lista kompozycji prof. Wojciecha Widlaka, przygotowana na podstawie informacji zamieszczonych na
oficjalnej stronie kompozytora, uzupeliona o wybrane kompozycje, wg. red. Matgorzaty Kosiniskiej : Trzy
wizje (dla mlodziezy) na fortepian (1985-86); Kamienie ciszy na mezzosopran i orkiestre smyczkowa
(1991-92); Toccata na organy (1992); Toccata e fuga na dwa fortepiany (1992); Capriccio na matg
perkusje i orkiestre smyczkowa (1993); Piesn wigilijnana chér mieszany (1993-94); Kwartet
smyczkowy (1994); Three Sketches for flute, bass clarinet, viola and harpsichord (1994); When the
Water-Elves Cut Capersna orkiestr¢ kameralng (1994); Orgelfantasie mit einem bekannten
Motiv (1995); Voci [wersja 1] na mezzosopran i kwartet smyczkowy (1995); Voci [wersja I1] na
mezzosopran i orkiestre smyczkowa (1995); Concerto for 9 na flet, klarnet, fagot, trgbke, harfe, fortepian,
skrzypce, altowke i wiolonczelg (1995-97); Psalmus CL na chér mieszany (1996); Slone kropelki,
miniatura dziecigca na fortepian (1996); Concerto laudativo na organy, chor chiopiecy i orkiestre
symfoniczng (1996); Dwa obrazki bez wystawyna wiolonczele, perkusje i fortepian (1996);
Exclamatio na perkusje (1996); Sonatina per oboe solo (1996); Mirabesque na 9 instrumentow
stroikowych (1997); Rebesque na skrzypce, altowke, wiolonczelg i fortepian (1997); Musica-dona-toni na
oboj (rozek angielski) i perkusje (1997); Sienacello na wiolonczele (1997); Invocation pour orchestre
symphonique (1997); En attendant quelgu'un qui vient na orkiestre symfoniczng (1997); Sonata
minore per organo (1998); Msza uroczysta na sopran, chor mieszany i organy z udziatem ludu (1998);
Stowianska duszo moja... na sopran, chor mieszany i orkiestre deta (1999); Greetings from Cracow na
trabke (lub puzon solo) (1999); Little Music from Three Places na trabke, fagot i harfe (1999); Trio
minore na skrzypce, wiolonczele i fortepian (1999); Aria e danzana wiolonczele i fortepian (1999);
Sonata na kontrabas i akordeon chromatyczny (1999); Reflected Art Gallery. Room # 6a na flet
(altowy, piccolo), klarnet (klarnet basowy), perkusje, fortepian, skrzypce, altowke i wiolonczele (2000);
Reflected Art Gallery. Room # 6b dla jednego pianisty (2000); Modlitwa do Matki Bozej z
Guadalupe [wersja 1] na chér mieszany, instrumenty dgte blaszane, perkusje i kontrabasy (2000);
Modlitwa do Matki Bozej z Guadalupe [wersja II] na chor mieszany (2000); Canzona da augurare na
klarnet, fortepian i akoredon (2001); Shortly on Line [wersja I] na flet (piccolo), klarnet (klarnet basowy),
fortepian, skrzypce i kontrabas (2001); In a Deformed Circle na saksofon barytonowy (altowy) i orkiestre
smyczkowa (2001); Psalmy dla dzieci malych i duzych [wersja I] na chor chiopigey (zenski), perkusje i
organy (2002); Psalmy dla dzieci malych i duzych [wersja II] na cztery glosy zefiskie lub mgskie a
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Styl kompozytorski prof. Wojciecha Widlaka, charakteryzuje p. Malgorzata

Kosinska (Polskie Centrum Informacji Muzycznej), w swoim artykule na temat artysty,
opublikowanym na tamach portalu Culture.pl Tworcy, pt. ,,Wojciech Widlak.
Kompozytor i pedagog. Profesor Akademii Muzycznej w Krakowie™:
., Wutworach skomponowanych w drugiej potowie lat 90. Wojciech Widlak koncentrowat
sie na zagadnieniach typowo warsztatowych. Utrzymane w estetyce tradycyjnej
prezentujq typowy zakres technik przetworzeniowych i polifonicznych, zas istotng ich
cechg — obok wyrazistej harmonii i rytmiki — jest powtarzalnosé. Od 2000 roku
kompozytor zmienia jezyk muzyczny na rzecz radykalizacji wspotbrzmien, sonoryzmu i
wieloplanowosci.  Ekspozycja  czynnika intelektualnego  zmajduje  wyraz —w
skomplikowanych zabiegach konstrukcyjnych, stosowanej grze idiomow oraz integracji
motywicznej ”’°.

Wojciech Widlak dwukrotnie w swojej dotychczasowej tworczosci
kompozytorskiej powierzyl skrzypcom parti¢ instrumentu solowego. Pierwsza
kompozycja wykorzystujaca ten instrument i prezentujacg jego mozliwosci byt utwor
solowy: Po jesieni (2010)"®. Szes¢ lat pézniej, w roku 2016, powstala Rapsodia na
skrzypce solo i1 kameralng orkiestr¢ smyczkowa Figury w kolorze tla, bedaca jedng z
dwoch kompozycji na instrument solowy z towarzyszeniem orkiestry w dorobku
kompozytora (obok Wziemiewziecia na orkiestre symfoniczng i organy). Natomiast
kompozytor chetnie korzysta ze skrzypiec w tworczosci kameralnej, zaro6wno w
tradycyjnych formach (Kwartet smyczkowy (1994) ,Trio minore, Conductus ) jak rowniez

w rozbudowanej obsadzie wykonawczej (Concerto for 9, Reflected Art Gallery. Room #

cappella (2002); Psalmi hominis egentis — Psalmi laudibus efferrentes na 4-gtosowy chor meski (2002-
2003); Chromatic Fantasy (The Son is Scrumptious) na klawesyn (2003); Wziemigwziecie na orkiestre
symfoniczng i organy (2003); Psalmi latini [wersja I] na chér meski (2003); Felix Randal — Mala
elegia na 8-glosowy choér mieszany i 2 perkusje (2004); Salve Regina, alegoria na ob¢j, klarnet i fagot
(2004); Psalmi latini [wersja II] na chér mieszany (2005); Stabat Mater na glos zefiski, chor mieszany,
harfe i organy (2005); Interludium na harfe (2005); PostScriptum na orkiestr¢ (2006); Daniel, sceny
muzyczne na glosy meskie, chor meski, balet i orkiestre kameralng wedlug libretta Stanistawa
Wiyspianskiego (2006); Shortly on Line [wersja II] na orkiestre kameralng (2007); Fanfara na 2 waltornie
(2008); Po jesieni wersja na altowke solo (2009); Po jesieni wersja na skrzypce (2010); Festivalente na
orkiestre (2010); Kyrie na 8-gtosowy chor mieszany (2010); Idillio, 3 piesni na sopran i fortepian, do stow
P. Cappello (2011); Misericordias Domini na 6-gtosowy chér mieszany (2012); ...Fa caldo... na organy i
2 akordeony (2013); Wszystkie zlosci moje na wiolonczele i fortepian (2013); Szemkel (Aniol nr 7) na
cymbaty koncertowe (2013); Afioranza. Fase inicial dla 15 instrumentalistow (2015); Figury w kolorze
tla rapsodia na skrzypce solo i kameralng orkiestre smyczkowa (2016); Widnokregi na 2 flety i fortepian
(2017); Conductus na kwartet smyczkowy (2018); Strzepy pamieci na fortepian (2018/2019);
DeCAn’DoLa 2019 na miedzywydziatowy zespot dziekanski (2019); Conductus Il na orkiestrg
smyczkowa (2020).

75 https://culture.pl/pl/tworca/wojciech-widlak

6 Austriackie prawykonanie odbyto si¢ VI 2023 roku, w wiedenskim Rathaus, w wykonaniu autora
niniejszej pracy doktorskiej.
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6a, Rebesque, Shortly on Line). Warte odnotowania jest rowniez uzycie skrzypiec w
budowaniu kompozycji orkiestrowych (PostScriptum, Festivalente), w szczegdlnosci
tych kierowanych, dla kameralnej orkiestry smyczkowej (Shortly on Line, Conductus II).

3. Maciej Jabtonski (ur. 1974). Zycie i Tworczo$é.

Zdjecie 3, Maciej Jabtonski (fot. Lukasz Zakrzewski)

Zrédto: https://www.amuz.krakow.pl/wydzialy/wydzial-i-tworczosci-interpretacji-i-

edukacji-muzycznej/katedra-kompozycji/pracownicy/dr-hab-maciej-jablonski/

Maciej Jabtonski, urodzit si¢ 29 lipca 1974 roku w Golubiu-Dobrzyniu. Swoja
wczesng edukacje muzyczng rozpoczal, w latach 1984-1993, w Panstwowej Szkole
Muzycznej I 1 II stopnia w Toruniu. Dyplom ukonczenia szkoty uzyskal w klasie
fortepianu, prof. Waldemara Wojtala. Dalsza edukacj¢ muzyczna kontynuowat w
Akademii Muzycznej w Krakowie, od roku 1993, w klasie kompozycji prof. Marka
Stachowskiego
Krakowska wuczelni¢ muzyczng ukonczyt w roku 1998, uzyskujac dyplom z
wyrdznieniem. Po ukoficzeniu studiow podjal prace na macierzystej uczelni, poczatkowo
jako wyktadowca przedmiotow teoretycznych (1998), nastepnie od 2004, jako adiunkt.
W roku 2002 uzyskat stopien doktora, w 2014 stopien doktora habilitowanego, a w 2024
Profesora AMKP . Od 2015 prowadzi klase kompozycji w Akademii Muzycznej w

Krakowie zwigzany rownoczasowo z Szkola Muzyczng 1 i II st. im. Bronistawa
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Rutkowskiego w tymze miescie, gdzie prowadzi zajecia teoretyczne’’. Maciej Jablonski
swoje umiejetnosci doskonalit w licznych migdzynarodowych kursach kompozytorskich.
Najbardziej intensywny, w pracy nad rozwojem warsztatu tworczego, byt rok 1997, w
ktéorym kompozytor bral udziat w trzech wydarzeniach tego typu: Young Composers
Meeting w Apeldoorn (pracujac pod kierunkiem Rodney'a Shermana, Roberta Platza i
Louisa Andriessena), Sommerkurse fiir Neue und Computermusik w Stuttgarcie oraz
Mig¢dzynarodowych Letnich Kursach Kompozytorskich w Radziejowicach (w klasach
Petera-Michaela Hamela, Alejandro Iglesiasa Rossiego i Paula Pattersona). W kolejnym
roku, dalszy rozwdj artystyczny, uzupetnit uczestnictwem w Buckower Sommerwerkstatt
(1998). Zwienczeniem pracy nad doskonaleniem warsztatu kompozytorskiego byt udziat
Miedzynarodowych Kursach Muzyki Nowej w Darmstadt w roku 2006, w klasie
stynnych Helmuta Lachenmanna i Georgesa Aperghisa’®.

Maciej Jabtonski jest laureatem czolowych nagréd konkursow kompozytorskich.
W roku 1995, zostal wyrdzniony, za Psalm 138 na sopran i orkiestre smyczkowg (1994),
natomiast rok pozniej zdobyt II nagrod¢ podczas dwodch edycji Konkursu
Kompozytorskiego im. Adama Didura w Sanoku, za Psalm 23 na sopran i orkiestre
smyczkowg (1995). Nadchodzace lata przyniosty w zyciu kompozytora, kolejne
osiggniecia artystyczne. W roku 1997, Maciej Jabtonski zdobyt III nagrod¢ w Konkursie
Kompozytorskim im. Ryszarda Bukowskiego za Zaczarowany 0grod na orkiestre (1997),
natomiast w 2009 roku, uhonorowany zostat Grand Prix w Konkursie Kompozytorskim
towarzyszacym festiwalowi Sound Screen w Bydgoszczy, za utwoér Logorhea na
komputer (2008)”°. Obok nagréd konkursowych, Maciej Jabtonski zostat uhonorowany
wieloma stypendiami oraz nagrodami panstwowymi. Kompozytor jest wielokrotnym
stypendysta Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego (1995, 2004,2006, 2009)%°. W
roku 2006, uzyskat Stypendium Miedzynarodowych Letnich Kursow Kompozytorskich
na pobyt i aktywny udzial. Dorobek artystyczno-pedagogiczny przyniést Maciejowi
Jabtonskiemu wysokie odznaczenia panstwowe: w roku 2019, otrzymat Brazowy Krzyz

Zashugi oraz Medal Honorowy ,,Zastuzony dla Kultury Polskie;j”, natomiast w 2023 roku,

" https://polmic.pl/pl/encyklopedia/osobowe/j/jablonski-maciej

78 https://www.amuz.krakow. pl/wydzialy/wydzial-i-tworczosci-interpretacji-i-edukacji-
muzycznej/katedra-kompozycji/pracownicy/dr-hab-maciej-jablonski/

79 http://maciejjablonski.art.pl/biogram/

80 1995: stypendium Ministra na rok akademicki. 2004 stypendium tworcze: na napisanie V Symfonii.
2006 stypendium tworcze: na napisanie Koncertu na saksofon altowy i orkiestre. 2009 stypendium
tworcze: na napisanie utworu 277,13K. Zaob. http://maciejjablonski.art.pl/category/biografia/
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zostat uhonorowany Medalem Komisji Edukacji Narodowej®!.

Maciej Jabtonski wspotpracuje regularnie z wieloma polskimi orkiestrami: m.in.
Narodowa Orkiestra Symfoniczng Polskiego Radia w Katowicach, Filharmonia
Narodows i Polskg Orkiestra Radiowa w Warszawie, Orkiestrag Kameralng Miasta Tychy
AUKSO, Orkiestrg Opery Slaskiej, Orkiestra Filnarmonii w Gorzowie WIkp., Orkiestra
Muzyki Nowej, Orkiestra Akademii Beethovenowskiej czy Tarnowska Orkiestra
Kameralna.

W ramach dziatalnosci artystycznej kooperowat z wieloma znanymi dyrygentami

takimi jak: Tomasz Bugaj, Szymon Bywalec, Wojciech Czepiel, Agnieszka Duczmal,
Michal Dworzynski, Przemystaw Fiugajski, Jos¢ Maria Floréncio, Alexander Humala,
Marek Mo$, Marcin Natecz-Niesiotowski, Pawet Przytocki, Jacek Rogala, Tomasz
Tokarczyk, Maciej Tworek, Piotr Warzecha, Antoni Wit, Stawek A. Wroblewski®2. Jego
utwory wykonujg czotowe zespoty kameralne i solisci: Kwartludium, Ensemble Nordlys,
Das Neue Ensemble, Lutoslawski Piano Duo.
Kompozycje artysty byly prezentowane takze publicznie na wielu festiwalach muzyki
wspolczesnej, m.in. : Dni Kompozytoréw Krakowskich, Miedzynarodowy Festiwal
Muzyki Wspodtczesnej "Warszawskia Jesien", Poznanskiej Wiosny Muzycznej, festiwalu
Musica Polonica Nova we Wroctawiu, Festiwalu Prawykonan w Katowicach oraz
festiwalu Audio Art czy tez poza granicami Polski, w szczegdlnosci w Niemczech,
Danii, Szwecji i Stowacji.

Waznym punktem zainteresowan Macieja Jabtonskiego, obok pracy tworczej i
dydaktycznej, jest propagowanie muzyki w Srodowisku dzieci i mlodziezy, jak rowniez
dziatalnos¢ publicystyczna. Wydaje na, migdzy innymi, tamach czasopism
specjalistycznych: , Ruch Muzyczny” i ,,Glissando”. Jest wspotautorem ,,Przewodnika
po muzyce koncertowej” (PWM 2003/2004). W roku 2009 skomponowal $ciezke
dzwiekowa do niemego filmu polskiego ,,Biaty slad” (1932).

Kompozytor wspoélpracuje z Polskim Wydawnictwem Muzycznym. Od roku 2006
jest cztonkiem Zwigzku Kompozytorow Polskich, a od 2024 — Polskiego Stowarzyszenia
Muzyki Elektronicznej®. Styl kompozytorski Macieja Jabtonskiego oméwit Krzysztof

Droba na famach artykutu: ,Jablonski nie posiada wyrazistego stylu, albowiem do

8 |bidem.

82 |bidem.

83 https://www.amuz.krakow.pl/wydzialy/wydzial-i-tworczosci-interpretacji-i-edukacji-
muzycznej/katedra-kompozycji/pracownicy/dr-hab-maciej-jablonski/
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kazdego utworu zasiada z nowym bagazem pomystow i dba o to, by nie powielac¢ swoich
rozwigzan, cho¢ nie startuje od zera i ma okreslone preferencje. Stara sie takze unikac
zbyt oczywistego nawigzywania do muzyki innych tworcow, cho¢ nie broni si¢ przed
inspiracjami. W kazdym utworze dqzy do stworzenia indywidualnego pejzazu
dzwiekowego, co Humaczy ich roznorodnosc¢ stylistyczng. Pomimo to mozna w nich
dostrzec pewng wspolng ni¢ wynikajgcq ze stosowania ulubionych rozwigzan. Nalezy do
nich heterofonia, modalnosé¢, mikrotonowosé, szybkie i plynne zmiany dzZwicku
centralnego, sktonnos¢ do narracyjnego ksztattowania przebiegu muzyki w czasie, czy
kontrapunktyczne traktowanie brzmien i faktur. Nie fetyszyzuje nowych srodkow, chetnie
zestawia je ze srodkami tradycyjnymi, zas materiat dzwiekowy nigdy nie jest celem samym
w sobie. Jego muzyka jest czesto studium roznych stanow psychicznych i zachowan
cztowieka w okreslonych okolicznosciach. Sztuka nie jest dla Macieja Jablonskiego
odbiciem rzeczywistosci, lecz raczej reakcjg na nig®.

W dorobku kompozytora znajduje si¢ ponad 150 utworéw. Sg to kompozycje
zroznicowane pod wzgledem zaré6wno obsady wykonawczej jak 1 formy. Wsrdd nich
odnalez¢ mozemy dziela przeznaczone na orkiestre, zespot kameralny czy instrumenty
solowe, zar6wno akustyczne jak i elektroakustyczne. Maciej Jablonski w poczatkowych
latach swej tworczosci przejawial szczegdlne zainteresowanie formg symfonii oraz
koncertu instrumentalnego. Ostatnie lata tworczoSci przyniosty zmiang w rozlozeniu
zainteresowan kompozytorskich: szczegdlng atencjg otoczyt muzyke kameralng,

nierzadko z wykorzystaniem partii tasmy®°.

8 https://polmic.pl/pl/encyklopedia/osobowe/j/jablonski-maciej

8 Lista kompozycji prof. Macieja Jabtonskiego, przygotowana na podstawie informacji zamieszczonych
na oficjalnej stronie artysty: | heard a Fly Buzz na sopran i zesp6t kameralny do tekstu Emily Dickinson
(1993); Symfonia nr 1 'Katharsis' na sopran solo, chér mieszany i orkiestre (1993-94); Kwartet
smyczkowy nr 1 z sopranem solo (1993-95); Pigé¢ piesni na sopran i fortepian do stéw poetek (1993-98);
Koncert skrzypcowy nr 1 'Le quattro staggioni na skrzypce solo, klawesyn, perkusje i orkiestre
smyczkowsa (1995); Sonata na fortepian nr 1 na fortepian i niewidzialny sopran (1995); Psalm 23 na
sopran i orkiestre smyczkowa (1995); L'Inverno na klawesyn, perkusje i orkiestr¢ smyczkowa (1995);
Symfonia nr 2 (1995-96); Sonata na obdj i fortepian (1996); Kwartet smyczkowy nr 2 (1996); Sonata
na fortepian nr 2 (1996); Miserere nostri Deus, piesn liturgiczna na chér a cappella (1996); Koncert
fortepianowy (1996-97); Trio fortepianowe' (1997); Kwartet smyczkowy nr 3 (1997); Adieu' na flet
i harfe (1997); The Solitude na zesp6t kameralny i przetworzenia (1997); Symfonia nr 3 (1997-98);
Concerto da camera na 11 instrumentéw (1998); Sonata na wiolonczele i fortepian (1998); Sonata na
fortepian nr 3 (1998); Koncert skrzypcowy nr 2 na skrzypce solo, chér mieszany i wielka orkiestre
(1999); Sinfonietta na orkiestr¢ smyczkowa (1999); Toccata na fortepian i orkiestre (1999); 1999.12.31 -
Concerto grosso na puzon, syntezator i mata orkiestre (1999); Symfonia nr 4 na organy i orkiestre (1999-
2000); The Last Dream of Donald Merrett na organy i perkusje (1999-2000); Sonata na skrzypce i
fortepian (2000); "Q" na zespét kameralny (2000); Koncert fortepianowy nr 2 (2000-2002); "Ay" na
zespot kameralny (2001); Kankan na wiolonczele, klarnet, perkusje i fortepian (2001); Koncert
wiolonczelowy na wiolonczelg solo, klawesyn, fortepian, orkiestr¢ smyczkowa i perkusje (2001-2002);
Cztery etiudy na fortepian (2003); "II" na zespdt kameralny (2003); (Barbapapa)na orkiestre
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smyczkowsa (2004); Trzy kobiety", piesni na sopran, klarnet, marimbe i wiolonczele (2004); "G" na 2
trabki (2004); Symfonia nr 5 (2004); "e" na klarnet basowy, skrzypce, marimbg¢ i fortepian (2004);
Mygoor na akordeon i fortepian (2004); "Ae", koncert na trgbke i orkiestr¢ kameralng (2005);
...here...there;...therefore...na kwartet smyczkowy i komputer (2005); Whose are those fingerprints na
flet piccolo, obdj, klarnet, saksofon altowy i tube (2005); ...a cinq (Concerto grosso nr 2) na 5 fortepianow
i orkiestre (2005); H.M. na skrzypce solo (2005); M.C. Escher 'Dag en Nacht’ na dwoje skrzypiec (2005);
Quo vadis...? na puzon i klawesyn (2005); Somnos™ na chor i orkiestre (2005-2007); Koncéwka na
organy i sze$ciu narratorow do stow Adama Zagajewskiego (2006); Niestety, juz po. na wiolonczele i
fortepian (2006); Koncert na saksofon altowy i orkiestre (2006); Rekonstrukcja cz. 2 Koncertu na obdj
i orkiestre Ludwiga van Beethovena (2006); patrz, nic uklada kosze gwiazd i tak jak ryby puszcza w blekit
(Concerto grosso nr 3) na obgj, skrzypce i orkiestre kameralng (2007); Deja vu na wiolonczelg i orkiestre
(2007); Thumbnails na kwartet saksofonowy (2008); Labirynt umystu na saksofon altowy solo i kwartet
saksofonowy (2008); Logorhea na komputer (2008); Whose are these tracks...? na flet, ob¢j, klarnet,
saksofon altowy i tube (2008); Aranzacja Labyrinthu Pietro Locatelliego na skrzypce solo i orkiestre
smyczkows (2008); Niepokoj, pewnos¢. na klarnet basowy, skrzypce, perkusje i fortepian (2009); 277,13
K na 2 oboje, saksofon altowy i warstwe elektroniczng (2009); (Barbapapa) [wersja 1] na orkiestre
smyczkows (2009); Trainspotting (see trailer) na puzon i tube (2009); Aranzacja cz. 1 ""Harnasi'* Karola
Szymanowskiego na kwartet klarnetowy, kwartet smyczkowy i perkusje (2009); patrz, nic uklada kosze
gwiazd i tak jak ryby puszcza w blekit (Concerto grosso nr 3) [wersja 1] na skrzypce solo, kwartet
klarnetowy, perkusje i orkiestr¢ smyczkowa (2010); Lebenszeichen na skrzypce solo (2010); Zanim na
puzon i warstwe elektroniczng (2010); Sonata na klawesyn (2010); Bede pamietaé [wersja 1] na flet,
tube i warstwe elektroniczng (2010); Bede pamietaé [wersja 1I] na flety (jeden solista) i warstwe
elektroniczna (2010); Fuori. Koncert na 2 fortepiany, orkiestre i warstwe elektroniczna (2011);
Kordissimo! na kwartet wiolonczelowy (2011); Snienie, cykl piesni na sopran i fortepian (2011);
Barbapapa-Concerto na skrzypce i orkiestr¢ smyczkowa (2011/2024); Aureus na flet i harfe (2011);
Przebudzanie, kwintet fortepianowy na dwoje skrzypiec, altowke, wiolonczele i fortepian (2011);
Przejscia na sopran solo, sopran na sali ad libitum i orkiestre, do stow Georga Trakla (2012); Bede
pamietaé na 3 flety i warstwe elektroakustyczng [wersja I1I] (2012); Deadline na akordeon i warstwe
elektroakustyczng (2012); Ksiezycowy Pierrotna aktora, flet basowy, klarnet basowy, skrzypce
amplifikowane, wiolonczelg amplifikowana, perkusje, fortepian, 4-kanatowa warstwe elektroakustyczng i
8-kanatowa warstwe tekstowa oraz instalacj¢ video (2012); Urku na organy i warstwe elektroakustyczng
(2012); Przebudzanie [wersja 11] na kwartet smyczkowy z warstwg elektroakustyczng ad libitum (2012);
"UI'"" na saksofon altowy i warstwe elektroakustyczng oraz video (2012/13); Bang! na 4 waltornie (2013);
The Moebius Strip na 2 wibrafony, 2 fortepiany i warstwe elektroakustyczng (2013); Concerto grosso nr
1 [wersja II] na puzon, syntezator i mala orkiestre (2013); Elbursna 2 fortepiany i warstwe
elektroakustyczng (2013); Thetana waltorni¢ i warstwe elektroakustyczng (2013); The Broken Cage
(V2.1) na flet, puzon, skrzypce, wiolonczele, fortepian i warstwe elektroakustyczng (2013);
277,13K [wersja 1] na 2 oboje, rozek angielski i warstwg elektroakustyczng (2013); Ksiezycowy
Pierrot [wersja I1] na aktora, 8-kanatowa warstwe elektroakustyczna i video (2013); Blitz na akordeon solo
(2013); VI Symfonia Oneirophrenia na wideo, orkiestre symfoniczng i warstwe elektroakustyczng (2014-
15) ; TriCaBeVar na obdj, skrzypce i gitare (2014-15); Tao. Concerto da camera nr 2 na saksofon
altowy 1 orkiestr¢ kameralna, dedykacja: Per Nergard (2015); Krysztal i szklo na dwie gitary (2015);
Polcienie i kontury (Concerto grosso no. 4) (2016); "'1U" na saksofon altowy i fortepian (2016); Wielka
fuga na sze$¢ gitar (2016); Meczna 2 grupy milodziezy, narratora, orkiestr¢ smyczkows, warstwe
elektroakustyczng i wideo (2016); A Night in a Bedroom na klarnet basowy i wideo (2016); Quasi una
fantasia. Koncert fortepianowy nr 3 (2017); Theta na waltorni¢ solo (2017); Concerto grosso nr 5 na
klarnet kontrabasowy, marimbe i orkiestre kameralng (2018); Alphana saksofon altowy solo (2018);
Studium koloru na saksofon sopranowy i 2 saksofony altowe (2018); Panta rhei na klarnet i orkiestre
smyczkowa (2019); Planh na flety, skrzypce i wiolonczele (cze$¢ projektu Mitos¢ francuska) (2019);
Drift. Koncert na gitare elektryczng i orkiestr¢ (2019); Szlakiem nocnych motyli | na akordeon i
wiolonczele (2019); Szlakiem nocnych motyli Il na flet i fortepian (2019); Ksztalty i przestrzenie na
kwartet smyczkowy (2019); Mosaics | na 2 fagoty (2020); Mosaics Il na 2 puzony i tube (2020);
Przestrzenie, figury, faktury na orkiestre smyczkowa w ustawieniu przestrzennym (2020); Unguibus et
rostrona kwartet smyczkowy (2020); Avatars — Concerto da camera no. 3na orkiestrg
kameralng (2021); Eclat na tubg i fixed media (2021); Remembering Child na akordeon, fagot, puzon,
skrzypce, wiolonczele, kontrabas, perkusje i fortepian (2021); Saxosphere na saksofon altowy i fixed
media (2021); Paralele na 2 flety i fortepian (2021); Szlakiem nocnych motyli 111 na wiolonczele,
marimbg i fixed media (2021); Szlakiem nocnych motyli 1V na wiolonczelg, perkusje i fixed
media (2022); Alosapra na harfe solo (2022); Klaaarrr!!! na klarnet i fixed media (2022); December
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Skrzypce, jako instrument wszechstronny, cieszg si¢ szczegdlnym
zainteresowaniem kompozytora. Odnalezé mozemy w jego tworczosci zardéwno
kompozycje solowe (Koncert skrzypcowy nr 1 'Le quattro staggioni, Koncert skrzypcowy
nr 2, HM., Aranzacja Labyrinthu Pietro Locatelliego, Lebenszeichen, Barbapapa-
Concerto) jak i szerokie spektrum utworéw kameralnych (Kwartet smyczkowy nr 1,
Kwartet smyczkowy nr 2, Trio fortepianowe, Kwartet smyczkowy nr 3, The Solitude,
Concerto da camera, Sonata na skrzypce i fortepian, "Q" "Ay" "II" e,
...here...there;...therefore..., M.C. Escher 'Dag en Nacht’, Concerto grosso nr 3,
Przebudzanie, Ksiezycowy Pierrot, Przebudzanie” [wersja II], The Broken Cage,
TriCaBeVar , Planh, Ksztalty i przestrzenie, Unguibus et rostro, Remembering Child,
December Evening, Festina lente. Hommage a Erasme de Rotterdam)®.

Evening na klarnet i kwartet smyczkowy (2022); Pestera cu Oase na klarnet kontrabasowy i fixed
media (2023); Raftmans' Adventures na altowke, klarnet i fortepian (2023); Festina lente. Hommage a
Erasme de Rotterdam na 2 akordeony i kwartet smyczkowy (2023); Quid autem coeli pulchrius nempe
quod continet pulchra omnia na wiolonczele i fixed media (2023); Epeisodion na kwartet puzonowy
(2023); Soliloquium I naflet basowy i fixed media (2024); Seuil na klarnet, fortepian i fixed media (2024).
Zob. http://maciejjablonski.art.pl/kompozycje/

8 Kompozytor szczegolnie interesowal si¢ formg kwartetu smyczkowego, tworzac ich az 7.

Zaob. Ibidem.
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I11. Zbigniew Bujarski: Concerto per archi I, na skrzypce
solo 1 orkiestr¢ smyczkowa (1979)

1. Geneza 1 zrodia inspiracji

Powstanie Concerto per archi | na skrzypce solo i orkiestre smyczkowa stanowito
znaczacy zwrot w tworczosci Zbigniewa Bujarskiego. Po wstepnym okresie fascynacji
najnowszymi technikami kompozytorskimi XX wieku, kompozytor powrocit do kregu
tradycyjnego, bazujacego na melodyce, tonalnosci, dawnych formach oraz fakturze typu
impresjonistycznego i linearnego. Odnowienie gatunku koncertu instrumentalnego przez
Zbigniewa Bujarskiego nosito znamiona unikalno$ci, w poroéwnaniu do jego
wczesniejszej tworczosci. Byta to druga kompozycja nowego okresu kompozytorskiego
artysty, po powstalym dwa lata wczeséniej Musica domestica per archi (1977)%. Sama
forma réwniez nie doczekala si¢ pdzniejszej kontynuacji, oprocz Concerto per archi Il
na wiolonczele i orkiestre smyczkowa, skomponowanym 13 lat pdzniej, w 1992 roku®®,

Wsrod inspiracji, przy powstaniu nowego dziela, mozna dostrzec niewatpliwy
wplyw dawnych form, péznoromantycznego koncertu solowego oraz barokowego
concerto grosso, szczegdlnie w odniesieniu do obsady wykonawczej. Powrot oraz
odnowienie, zaréwno pod wzgledem gatunkowym jak i1 melodycznym jezyka
muzycznego minionych epok, jest dostrzegalne w holistycznym podejSciu do tej
kompozycji. Powstawaniu koncertu towarzyszyty silne emocje, na ktore wskazuja stowa
kompozytora zamieszczone w Ksigzce programowej XXIV Miedzynarodowego
Festiwalu Muzyki Wspolczesnej ,,Warszawska Jesien”: ,, Specyficzne potraktowanie tak
gatunku, jak i formy(...) jest- by¢ moze — wyrazem wewnetrznej rozterki wspotczesnego
czlowieka, Zyjgcego w mitosci do wielkiej tradycji kulturowej i tragicznej niepewnosci

dnia jutrzejszego, zwanego nowoczesnoscig lub postepem .

87T, Malecka, Zbigniew Bujarski Twérczosé i Osobowosé, Krakéw 2006, str. 30.

8 1bidem, str. 123.

8 Z. Bujarski, Komentarz kompozytora [w:] Ksigzka programowa XXIV Miedzynarodowego Festiwalu
Muzyki Wspolczesnej ,, Warszawska Jesien”, pod red. K. Bilica, O. Pisarenko, E. Szczepanska-
Malinowska, Warszawa 1980, str. 108.
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Warta wspomnienia i podkreslenia, jest synestezja muzyki i malarstwa w
tworczosci Zbigniewa Bujarskiego, ktorej Concerto per Archi | jest jednym z
najwazniejszych przyktadow. W tym przypadku kompozytor-artysta malarz zastosowat
przyktad odwrotnej reminiscencji muzycznej, w powstaniu cyklu dziet malarskich pt.
Zamki. Obraz wykonczonej partytury postuzyt za schemat zarysu malarskiego. Dzieto
muzyczne bylo wigc oryginalnym i pierwotnym zrédlem inspiracji, w stosunku do

powstalego na jego bazie cyklu malarskiego®.

O swoim oryginalnym pomysle,
kompozytor wspomina w nastepujacy sposob:

., Byt rok osiemdziesigty ktorys. Marek Stachowski poprosil mnie o jakis rekopis. ,,Od
roznych kolegow mam szkice czy rekopisy.: od Krzysztofa (Krzysztof Penderecki) cos
mam. Lutosa (Witold Lutostawski) poprositem o strong rekopisu. Chciatbym mie¢ tez cos
Twojego na pamiqgtke”. Odpowiedzialem: oczywiscie. Ale chciatem, Zeby ta partytura
byta jakas ciekawa w sensie graficznym. Wziglem rekopis Koncertu skrzypcowego
(Concerto per Archi 1) i akurat byt taki fragment, w ktorym w partyturze, zaczynajgc od
altowek, zapis rozrastat si¢ w gore. To, pod wzgledem graficznym tadnie wyglgdato. I W
tym momencie pomyslatem, dlaczego ja mu mam dawac zwyczajna kartke z partytury. W
zwigzku z tym uzylem specjalnej techniki. Posmarowalem nuty farbq, odcisnglem je i
powstal negatyw. To mi si¢ utozylo w obraz zamku- troche zamazanego. Jest tam jakas
gora i zamczysko. Podarowatem wiec Markowi, w pewnym sensie rekopis, ale dodatem
do tego jakgs malq umiejetnos¢ malarskq. I w ten sposob powstat Zamek. Pomyslatem
sobie, [...], przeciez mozna sie tak pobawic. I wlasciwie, ja si¢ tym bawitem. Kazdy z tych
zamkow jest inny, do kazdego cos dokonstruowatem, sporo jest tam architektury. A na

wszystkich tych obrazach jest ta sama strona z Koncertu .

Zdjecie 4, Zbigniew Bujarski: Akwarela ,,Zamek”
Zrodlo: Teresa Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczosé i osobowosé, Krakow

2006 (Reprodukcja nr 28)

% T. Malecka, op.cit., str. 172-173.
1 Rozmowa Teresy Maleckiej ze Zbigniewem Bujarskim, przeprowadzona w kwietniu 2002 roku. Zob.
T. Malecka, op.cit., str. 142.
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Concerto per Archi | powstalo na zamoéwienie Polskiego Radia i Telewizji dla
Polskiej Orkiestry Kameralnej Jerzego Maksymiuka w 1979 roku®2. Kompozycja ta
zrodzila si¢ z myS$la o wybitnej polskiej skrzypaczce, Wandzie Witkomirskiej, ktorej
zostala zadedykowana®. Premiera dzieta miala miejsce 10 wrzesnia 1980 roku, podczas
XXIV Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspolczesnej ,,Warszawska Jesien”®.
Prawykonania dokonata Wanda Wilkomirska z towarzyszeniem Polskiej Orkiestry
Kameralnej, pod dyrekcja Jerzego Maksymiuka. Podczas swojego 44 letniego istnienia
(1979-2025), koncert byt wykonywany wielokrotnie przez znanych skrzypkow polskich,
takich jak m.in. : Wanda Witkomirska, Kaja Danczowska, Mieczystaw Szlezer, wpisujac
si¢ w repertuar wiolinistyczny polskiej sceny muzyczne;j .

Ze wzglgdu na swojg niewatpliwg trudnos$¢ techniczng i muzyczng, do dnia
dzisiejszego upublicznione zostaty jedynie dwa nagrania Concerto per Archi | Zbigniewa
Bujarskiego. Pierwsze, jako czgs¢ sktadowa albumu dokumentujacego prawykonanie
koncertu, podczas Festiwalu ,, Warszawska Jesien”. Solistkg ktorego byla przytaczana
wcezesnie] Wanda Witkomirska wykonujgca partie skrzypiec solo, z towarzyszeniem
Polskiej Orkiestry Kameralnej, pod dyrekcja Jerzego Maksymiuka®®. Natomiast drugie,
powszechnie dostepne nagranie, stanowi rejestracja koncertu symfonicznego Filharmonii
Sudeckiej, z dnia 20 marca 1988 roku, ktérego solistg byl prof. Mieczystaw Szlezer,
wykonujacy dzielo z towarzyszeniem orkiestry Filharmonii, pod batutg Jozefa

Witkomirskiego®.

2. Koncepcja (analiza stylistyczno - formalna)

Profesjonalng i rozbudowana analize Concerto per Archi I, z ktorej miatem
przyjemnos¢ korzysta¢ podczas okresu przygotowawczego, przeprowadzita prof. Teresa

Malecka w monografii poswieconej prof. Zbigniewowi Bujarskiemu®’. Analiza koncertu

92 7. Bujarski, Concerto per Archi I, PWM, Krakow 1983.

% 1hidem.

% 1hidem.

% Warsaw Autumn - XXIV Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Wspolczesnej "Warszawska Jesien" -
Documentary Recordings No. 3. Dostepne pod adresem: https://www.discogs.com/es/release/12691750-
Various-Warsaw-Autumn-XXIV

% Informacja oraz nagranie dostepne w profilu artystycznym prof. Mieczystawa Szlezera, platformy
YouTube (@mieczysawszlezer4026).

% T. Malecka, op.cit., str. 59-64.
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obejmuje zar6wno analiz¢ formalna, ze szczegdlowym graficznym schematem dzieta, jak
roOwniez omowienie warstwy dzwigkowej, melodycznej, harmonicznej oraz gatunkowe;j
w dedykowanym rozdziale monografii. Concerto per Archi | przeznaczone jest do
wykonania przez skrzypce solo, 11 autonomicznych gloséw skrzypcowych, 3 altowkowe,
3 wiolonczelowe oraz kontrabas. Aparat wykonawczy koncertu wykazuje cechy wspolne
z obsadami wykonawczymi okresu barokowego, w szczeg6lnos$ci concerto grosso.
Struktura koncertu natomiast, zwigzana jest ze wzorcami podznoromantycznymi, w
ktérych jednoczesciowa forma powstaje wskutek syntezy cyklu z forma sonatowa®®.
Bardzo waznym 1 godnym odnotowania faktem jest autonomicznos¢ glosow zespohlu
smyczkowego, ktore meandrujg od petnej niezaleznos$ci, po taczenie si¢ w poszczegolne
1 wybrane zestawienia (mikrozespoty) wykonujace swoja lini¢ melodyczng unisono.

W Concerto per Archi | wyr6znia si¢ pig¢ zasadniczych czeSci . Kazda z nich
moze by¢ jednoczasowo postrzegana jako modut formy cyklicznej jak i sonatowej .
Wigkszos$¢ czeséci nastgpuje po sobie ptynnie (attaca), bez wigkszych cezur czasowych.
Wszystkie segmenty, mimo pozornych rdznic, wykazujg cechy pokrewne, ktore fgcza
cigglos$¢ narracji. Kompozycja oparta jest na korelacji dwoch kontrastujagcych ze soba
tematow. Ich wspolgranie 1 wzajemne uzupetnianie towarzyszy do konca koncertu, mimo
postepujacych przemian, zarowno pod katem harmonicznym jak i brzmieniowym.
Temat pierwszy, powierzony pierwotnie orkiestrze, jest monumentalny, osadzony na
niezwykle prostej rytmice. Towarzyszy mu wrazenie efektu widma muzyki Karola
Szymanowskiego, opartego na folklorze tatrzanskim, linia melodyczna tego tematu,
zarowno w orkiestrze jak i glosie solowym, sklada si¢ z pochodow gam malo- i
wielkosekundowych, prowadzonych w zmiennych kierunkach. Tworzone w ten sposob
skale, sg nawigzaniem do trendow panujacych w muzyce konca XIX wieku.

Warstwa harmoniczna tematu wykazuje cechy modalne pod katem zestawienia i
szeregowania akordow. Akordy te, o pozornym centrum tr6jdzwieku, mimo dobarwienia
dzwigkami obcymi decyduja o fizjognomii kompozycji.

Temat drugi powstal na zasadzie kontrastu w stosunku do tematu pierwszego. Krotkie
warto$ci rytmiczne wnosza wyrazne ozywienie. Kompozytor postuguje si¢, w budowaniu
narracji dzwiekowej, strukturami interwatlowymi opartymi na trytonach i sekundach
matych. W drugim temacie, zgodnie z koncepcja kompozytorska, solista ma mozliwos¢

zaprezentowania swojej wirtuozerii instrumentalnej. Ogoélny charakter kompozycji zostat

98 Ihidem, str.60.
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oparty na korelacji tematow gléwnych z pobocznymi. Kompozytor czesto stosowat
reminiscencje gldbwnego nurtu narracji. Kompozycje cechuje charakter systemu quasi-
tonalnego, mimo zastosowania materiatlu 12-tonowego 1 ¢wierctonowego. Quasi
tonalno$¢ jest obecna zar6wno w kierunku wertykalnym jak i horyzontalnym.
Zastosowanie synestezji Srodkoéw dzwigkowo-barwowych, tworzy oryginalny i
unikatowy jezyk, cechujacy tworczos¢ Zbigniewa Bujarskiego.

Ciekawym, bardzo oryginalnym zabiegiem, jest powierzenie soliScie elementu
melodycznego koncertu, dominujacego pod wzgledem ekspresji 1 wyrazu, nad aparatem
orkiestrowym. Natomiast orkiestra goruje nad solistg licznymi efektami wirtuozowskimi.
Sam kompozytor, problematyke te wyartykutowal w nastepujacy sposob:

, Ivtul kompozycji [...] sugeruje nieco inny, niz zazwyczaj [...] charakter muzyki
koncertujgcej. Partia solowa, zanotowana jest w partyturze stosunkowo prosto, bez
zadnych efektow wirtuozowskich, natomiast duze trudnosci techniczne zawarte sq w partii
orkiestry smyczkowej. Typ solowej wirtuozerii romantycznej nie odpowiadat

kompozytorowi %,

3. Problematyka interpretacyjno-wykonawcza z uwzglednieniem warsztatu

solisty-interpretatora oraz wspotpracy z kompozytorem.

W analizie problematyki interpretacyjno-wykonawczej Concerto per Archi |
Zbigniewa Bujarskiego, zdecydowalem si¢ na nierozdzielanie warstwy interpretacyjno-
emocjonalnej koncertu, od czynnikow wykonawczych, takich jak: metrorytmika, barwa,
kolorystyka czy dynamika. Moje podejscie do tej niezwyktej kompozycji, opieram na
zwigzkach kompozytora z dziedzing sztuki, jaka jest malarstwo. Wszystkie aspekty
techniczne buduja w tym wypadku catos$¢ formy i sa podrzgdne w stosunku do glownego
nurtu, ktorym jest przekaz emocjonalny. Concerto per Archi | nie posiada numeracji
taktowej. W ramach analizy poshigiwa¢ si¢ bede numerami stron w partyturze oraz

zanotowanymi okres$leniami literowymi.

9 Ibidem, str. 64.

39



Cze$¢ 1 (str. 1-23, Litery A*-D)

Cze$¢ pierwsza koncertu, zawarta w pierwszych 23 stronach partytury lub w
obrebie oznaczen literowych glosu solisty (do litery E), oparta jest na dwoch tematach,
tworzac quasi ekspozycje formy sonatowej. Pierwsze 28 taktow budujacych charakter
pierwszego tematu, oddanych zostalo wylacznie zespotowi smyczkowemu (strony 1-6
partytury). Monumentalne brzmienie, oparte na skali sekundowej, budzi skojarzenie z
tworczoscig Karola Szymanowskiego, oparta na folklorze tatrzanskim, szczeg6lnie z jego
I koncertem skrzypcowym. Powolne, paralelne akordy, utrzymane najczesciej w
relatywnie dlugich wartos$ciach (poinuty), wprowadzajg stuchacza w gorski §wiat, w
ktorym wiecznos$¢ 1 sita, oddzielona jest wyraznym konturem od ludzkosci. Budujacy
wyraz wstep orkiestry utrzymany jest w dynamice f, bez najmniejszych zmian i
cieniowania dynamicznego. Kompozytor zastosowat w tym fragmencie czeste zabiegi
polimetryczne (takty 2/4, 3/4, 4/4, 5/4, 6/4, 14/4 1 4/4+1/8), potggujace wrazenie
nieprzewidywalnosci 1 zmienno$ci. Jedynym odstepstwem od prostej, w tym okresie,
faktury jest czesta polirytmia bazujgca na warto$ciach nieregularnych (triole, kwintole i
septole). Ogoélny wyraz wstepu zespolu smyczkowego utrzymany jest w niezwykle
emocjonalnym nastroju, ocierajagcym si¢ o wrecz egzystencjalny smutek.

Wprowadzenie glosu solowego w takcie 29 (litera B), poprzedzone jest cezurg (°),
oddzielajacg zdecydowanie pierwszy segment tematu, od jego dopehlienia. Wejscie
skrzypiec rozpoczyna efekt subito, przenoszacy dynamike do poziomu pp (lub nawet ppp
w zespole smyczkowym), potaczonego z wydatnym crescendo do poziomu mf w obrebie
jednego taktu (2/4). Efekt ten ma na celu wylonienie glosu solowego z brzmienia catego
zespotu. Glos solowy, dzigki wprowadzeniu w wyzszym rejestrze niz zespot smyczkowy,
ma mozliwos$¢ przejecia narracji zarOwno barwowej jak 1 dynamicznej. Statyczna partia
orkiestry, oparta w przewazajacej mierze na dhugich wartosciach, w znacznym stopniu
pomaga w przejeciu inicjatywy przez soliste. Skrzypek moze wykorzystaé wyzsze
pozycje pozostajac na strunie A, ktore umozliwiag mu zastosowanie cieplejszej 1 bardziej
nosowej barwy. Solista na przestrzeni 11 taktow, po poczatkowym wyniesieniu ponad
organizm orkiestrowy, stapia si¢ z nim brzmieniowo w koncowej fazie (str. 9). W celu

dopehienia pierwszego tematu, kompozytor ponownie oddaje glos orkiestrze (str. 9-10).
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Przyktad 1, Concerto per Archi I, Litera B (Temat I).

Drugi temat i jego zasadniczy charakter wprowadza partia glosu solowego. Chcac
pobudzi¢ narracj¢, kompozytor sugeruje wyrazng zmiane tempa, ktore ozywione jest
poprzez zastosowanie zdecydowanie krotszych wartoSci rytmicznych w catym aparacie
orkiestrowym. Solista, ktory jest na pierwszym planie, prowadzi swa opowies¢ o
charakterze heroicznym. Silnie schromatyzowana partia solowa przenika si¢ w regularnej
i nieregularnej rytmice (triolowej, kwintolowej i septolowej). W czasie trwania tego

segmentu (do litery C), kompozytor zastosowat po raz pierwszy ¢wierctony.
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Przyktad 2, Concerto per Archi I, Litera B (Temat II).
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Dalszy przebieg drugiego tematu pomigdzy literg C i D (14-18 strona partytury),
prowadzony jest w sposob, ktory wydat mi si¢ fascynujacy. Stosowana przez Bujarskiego
technika aleatoryczna, przede wszystkim w partii orkiestrowej, uzupetniona jest o
rytmik¢ Senza misura w glosie solowym. Akompaniament orkiestry charakteryzuja
bardzo szybkie przebiegi gamowe, oparte na autonomicznych i aleatorycznych liniach
melodycznych nasladujacych roje owadow. Kazda figura aleatoryczna posiada
przypisany do niej czas (12-15”, 4, 4”, 7”). Glos skrzypcowy natomiast prowadzi swoja
wilasng i1 odrgbng opowies¢. Mimo pozornej dowolnosci rytmiki senza misura, ten 45
sekundowy aleatoryczny fragment musi by¢ doktadnie dopracowany z dyrygentem. W
obrebie tego segmentu, kompozytor stosuje zréznicowane techniki skrzypcowe: flazolety
naturalne 1 tryle. Zakonczenie tego aleatorycznego przebiegu oddane jest soliscie w
formie solowej kadencji. W ramach niej, skrzypek ma jedng z nielicznych mozliwosci
popisania si¢ swoim kunsztem wirtuozowskim. Pochod dwudzwiekow opartych na
rozszerzonej gamie chromatycznej stopniowo prowadzi, poprzez graficzng notacje rytmu,

do uspokojenia i zwolnienia.
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Przyktad 3, Concerto per Archi I, Litera C.

42



Zakonczenie pierwszej czesci koncertu, wystepujace pomiedzy literami D i E (18-
23 strona partytury), to powr6t do materiatu rytmiczno-dzwigckowego pierwszego tematu.
Odstegpstwem od spokojnego i doniostego charakteru, jaki poprowadzony zostat w
poczatkowej fazie koncertu, sa liczne glissanda, ktore realizowane przez soliste,
wprowadzaja element wielkiego napigcia emocjonalnego. Ich retoryka moze by¢
poréwnana do skargi przeciwko $wiatu zastanemu, ludzkiemu, ktory tak czgsto rozni si¢

od harmonii natury.
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Przyktad 4, Concerto per Archi I, Litera D.

Czgsc¢ 11 (str. 24-43, litery E-H)

Cze$¢ druga koncertu (Litera E), rozpoczyna nawigzanie do materiatu
dzwigkowego drugiego tematu. Wprowadzenie glosu solowego uwypuklone zostato
zastosowaniem zjawiska subito (pppp-fff). Rytmika poprowadzona zostala przez
kompozytora w sposob znany z I cz¢$ci kompozycji. Panujaca polimetria (nieomalze
kazdy takt posiada inne metrum: 6/4, 4/4, 5/4) uzupetiona zostata notacja dzwigkow w
systemie senza misura. Partia solisty wykorzystuje techniki kompozytorskie uzywane juz
uprzednio takie jak glissando i skale ¢wierétonowa oraz wykonawcza, szerokg wibracje.
Dodatkowym wyzwaniem jest wprowadzenie krotkiego dwuglosu z zastosowaniem skali
¢wierctonowej. Niezbednym srodkiem technicznym dla prawidlowego wykonania, ktore
jednocze$nie buduje dalsze napigcie emocjonalne frazy, jest wprowadzenie ekstensji w

aplikaturze aparatu lewej reki. Krotki facznik pomigdzy litera E 1 F (str. 25-26),

43



tradycyjnie powierzony zostal zespotowi smyczkowemu, ktory poprzez motywy

rytmiczne i melodyczne, korzysta z materialu drugiego tematu.
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Przyktad 5, Concerto per Archi I, Litera E.

Litera F (str. 27-35) nawigzuje, pod wzglgdem melodycznym, rytmicznym oraz
ekspresji, do charakteru drugiego tematu. Nie jest to jednak dokladne zapozyczenie a
gleboko przetworzony materiat. Kompozytor poprzez powtodrzenia motywow oraz bardzo
wyrazistg artykulacje rytmiczng stara si¢ zaznaczy¢ doniosto$¢ tego fragmentu. Jako
wykonawca 1 interpretator, odczuwalem za kazdym razem, ekstrawertyczng chec
prezentacji jednostkowego $wiata osobowosci, zatopionego w zgietku zZycia
codziennego, absolutnie mistrzowsko imitowanego przez wirtuozowska orkiestracje.
Litera F wymaga perfekcji aparatu gry prawej reki, ukierunkowanego na wydobycie
dzwieku, jego natezenie 1 utrzymanie prymatu wolumenu nad zespotem. Wykorzystanie
technik predkosci smyczka, zmian ptaszczyzn dostosowanych do warstwy emocjonalne;j,
umozliwia osiggnigcie petnej kulminacji. Niezbednym $rodkiem wyrazu jest rdwniez

planowe 1 ciggte uzywanie wibracji.
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Przyktad 6, Concerto per Archi I, Litera F.
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Litera G (str. 36-39) o charakterze wirtuozowskim, jest jednym z nielicznych
miejsc, w ktorym solista ma mozliwos$¢ zaprezentowania pelni swoich mozliwosci
technicznych i wyrazowych. Karkotomne przebiegi gamowe, utrzymane w konwencji
septol trzydziestodwojkowych, wymagaja zastosowania autorskiej aplikatury. Ciagle
zmiany plaszczyzn, pozycji, przy mocno schromatyzowanym, nieregularnym materiale
dzwigkowym, to elementy natury technicznej, z ktorymi zmierzy¢ si¢ musi wykonawca
przygotowujacy dzielo Zbigniewa Bujarskiego.

W kolejnym odcinku, kompozytor dofagcza nowe wyzwania, ktorymi sg naprzemienne
regularne i nieregularne grupy rytmiczne, z zastosowaniem skali ¢wierétonowej oraz
potegujacego wyraz glissanda. Caly segment przynalezny literze G, prowadzony jest w
rytmice polimetrycznej (6/4, 4/4, 6/4, 2/4, 3/4, 2/4), ktora wymaga $cistej wspdtpracy z
dyrygentem oraz bardzo klarownego wykonania. Partia zespotu smyczkowego poglebia

napiecie, prowadzgc wspotzawodnictwo z instrumentem solowym.
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Przyktad 7, Concerto per Archi I, Litera G.

Litera H (str. 39-43) wprowadza materiat dzwigkowy o znanym juz charakterze
pierwszego tematu. Zastosowanie dtuzszych wartos$ci rytmicznych uspakaja i niweluje
napigcie emocjonalne. Glos solowy dwukrotnie burzy osiggnigta rownowage,

,wtargnigciem” z ekspansywna rytmika w dynamice forte fortissimo, ktora sukcesywnie
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spowalnia tempo 1 przeksztalca si¢ w strukturg senza misura (ad libitum). Segment ten

petni role tacznika, ktoéry wprowadza shuchacza w nowy nastréj, kolejnej czgsci koncertu.
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Przyktad 8, Concerto per Archi I, Litera H.

Cze$¢ 111 (str. 44-53, Litery 1-J)

Cze¢s¢ III Concerto per Archi | jest najkrotszym objetosciowo fragmentem
koncertu o homogenicznej budowie i doborze technik, zarowno skrzypcowych jak i
kompozytorskich. Podziclona zostata na dwa okresy przypisane literom | oraz J.

Litera I (str. 44-48) oparta zostala na metrycznym systemie, ktoremu podlega
orkiestra smyczkowa. Glos solowy natomiast prowadzony jest bez okreslonej rytmiki
senza misura. Znaczacym wyzwaniem dla solisty jest utrzymanie glosu w ramach
systemu metrycznego orkiestry, ktoremu osobiscie si¢ nie podlega. Prowadzi to do realnej
rytmicznej quasi improwizacji. Miejsce to wymaga wyjatkowej wspolpracy z
dyrygentem, by formowanie frazy przebiegalo w ramach pracy catego zespotu.
Wykorzystana przez kompozytora technika flazoletowa, podkresla efekt zmiany
kolorystyki. Aby zwielokrotni¢ efekt poczucia nierealno$ci, dodatem do flazoletow lekka

wibracje, podkreslajac punktowa nature linii melodyczne;.
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Przyktad 9, Concerto per Archi I, Litera .

46



Litera J (str. 49-53) nawigzuje do struktury poprzedniego fragmentu. Jej
podstawowa roznicg jest rezygnacja z techniki flazoletowej oraz wzmozona ruchliwos¢
glosow orkiestrowych. Kompozytor, wspierajac linearny przebieg frazy, wprowadza
zmieniajaca si¢ wielokrotnie dynamik¢. Amplituda zastosowanej dynamiki jest
ekstremalna, zawierajaca si¢ w przedziale od pppp do fff. Wykorzystanie coraz
wigkszego materiatu dzwigkowego polaczonego z jaskrawag dynamika, prowadzi do
swiadomego uwypuklenia kulminacji, ktora osiggana jest wspolnie z orkiestrg. Na
podkreslenie zashuguje wysoki wspolczynnik wirtuozerii, zarbwno w glosie solowym
(efektowne pochody ze skokiem nonowym) jak 1 w orkiestrze. Koncowy fragment,
tradycyjnie doprowadza do uspokojenia, odprgzenia i roztadowania emocji, przed kolejng

czescig koncertu.
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Przyktad 10, Concerto per Archi I, Litera J.

Czgs$¢ 1V (str. 54-78, Litery K-T)

W czesei czwartej, patrzac pod katem formalnym, rozpozna¢ mozemy repryze
koncertu. Jej cechy sa najbardziej widoczne dzigki zastosowaniu tozsamego materialu

dzwigkowego i metrorytmiki (w szczegdlnosci odcinek Tempo 1). Nalezaca do niej litera
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K (str. 53-54), jest poswiecona catkowicie zespotowi smyczkowemu. Fragment ten
posiada wlasne okreslenia agogiczne: Presto, Tempo I. W materiale dzwigkowymi
obserwujemy powrdt do idei, znanych z poczatku koncertu.

Litera L (str. 55-56) nawigzuje do ogodtu zjawisk muzycznych omawianych
wczesniej fragmentow, liter H, E oraz C. W stosunkowo krotkim czasie, kompozytor
uzywa przetworzonych, przeniesionych do wyzszego rejestru oraz zdecydowanie
wzbogaconych i urozmaiconych, motywow pierwszego tematu. Metrorytmika tego
fragmentu oparta jest na 14 aleatorycznych odcinkach czasowych, wahajacych si¢
pomigdzy 3-4”, 4-5” a nawet 10”. Solista prowadzacy narracj¢, ptynnie wykonaé¢ musi
wiele elementéw wymagajacych technicznie: pochody dwudzwickow, efektowne
podejécia, egzaltowang lini¢ melodyczng prezentowang za pomocag glissanda oraz

kaskade chromatycznej gamy dwudzwigkowe;.
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Przyktad 11, Concerto per Archi I, Litera L.
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Litera M (str. 57-59), ponownie oddana zespotowi smyczkowemu, zwiastuje
zblizajacy si¢ finat koncertu. Wykorzystuje radykalne skrocenie wartosci rytmicznych
majacych na celu uzyskanie wrazenia pozornego przyspieszenia tempa. W literze tej

kompozytor, na krotko, wraca do regularnej, metrycznej rytmiki.

®,

0 % 1 I I 8 4 4
@j 3 == = =t =1 :
i 3 {: e x =g~_ —
?g b e ) 2 =
pp
f‘.) - 5 32
= ca 10”7

—ca 3”_. l ca 3" l ca 36{”;’.&/’1 =S
Ik et = 4 | | 1
& 3 =2 ——
\-'j[ \_—/"’

i 7P

Przyktad 12, Concerto per Archi I, Litera M-N.

Litera N (str. 60-62) jest ostatnig reminiscencjg trzeciej cz¢sci koncertu (Litera L).
Material dzwickowy nie jest identyczny lecz struktura, wykorzystane techniki
kompozytorskie i skrzypcowe, sg z nimi tozsame. Segment ten jest utrzymany w
dynamice p, przy jednoczesnym uzyciu thumika w partii skrzypiec solo (con sordino).
Litera O (str. 62-68) peli funkcje wprowadzenia orkiestrowego do finalu koncertu.
Tradycyjnie budowa nastroju 1 charakteru zostala tu powierzona zespolowi
smyczkowemu. Wszystkie glosy orkiestrowe wykonuja niezwykle skomplikowana,
wirtuozowska lini¢ melodyczng, ktora wprowadzi¢c ma soliste 1 publiczno$¢ w
oczekiwany, wirtuozowski finat kompozycji. Poziom trudnosci technicznej partii zespotu
smyczkowego nalezy do ekstremalnych. Fragment ten urozmaica biegunowa dynamika,
oparta na zasadzie kontrastu (ff > ppp).

Litera P (str. 69-72) rozpoczyna burzliwy finat koncertu, zbudowany na bazie
trzech dwutaktowych motywow muzycznych. Poczatkowo, na przestrzeni pierwszych
dwoch taktow, skrzypce solo prowadza agresywna retoryke oparta na dysonansowych
zestawieniach non matych oraz wielkich co w stosunku do ptynnej narracji orkiestrowe;,

uwypukla dynamika (fff) oraz regularna akcentacja. Kolejne dwa takty prowadza do
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obrazu szalonego poscigu oraz kaskady emocji, burzy dzwigkowej, silnie
schromatyzowanej linii melodycznej. Niezaleznie od doswiadczenia, jest ona
wyzwaniem dla skrzypka. Kazda sekwencja jest unikatowa, potrzebujaca
indywidualnego rozwigzania technicznego. Aplikatura, ktora nie moze by¢ niczym
skrepowana, musi zosta¢ dostosowana do preferencji i mozliwosci wykonawcy. Ostatni
motyw Litery P, nalezy do orkiestry, ktora kontynuuje narracj¢ muzyczng o tym samym
charakterze.
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Przyktad 13, Concerto per Archi I, Litera P.

Litera R (str. 73-75) jest drugg cz¢scig finalu. Zachodza w niej podobne zjawiska
jak w jego poczatkowej fazie. Jednakze nastrdj jest juz wyraznie spokojniejszy i
stonowany. Calo$¢ utrzymana jest w dynamice mf, z licznymi wychyleniami
dynamicznymi. Wystepuje w niej rowniez nowy materiat melodyczny, nadajacy powagi
1 pewnej formy muzycznego sarkazmu. Solista, za pomoca dominujgcej nad orkiestra
rytmiki 1 melodyki, ma mozliwo$¢ kreowania przebiegu i prowadzenia we wskazanym

kierunku catego zespotu.
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Przyktad 14, Concerto per Archi I, Litera R.



Litera S (str. 76-77) jest facznikiem pomiedzy finatem a codag koncertu. Tranzycje
prowadzi tutaj zespot smyczkowy, stopniowo uspokajajacy i tonujacy emocje, do ktoérego

doprowadzit finat.

Cze$¢ V/ Coda (str. 78- 80, Litery T-V)

Zakonczenie koncertu, coda, zbudowana jest w sposodb symetryczny. Dwa
segmenty T 1 V, odpowiadajace sobie pod wzgledem charakteru 1 materialu
dzwiekowego, przedzielone sg krotkim tacznikiem orkiestry (U).

Litera T (str. 77-78) podzielona jest na dwa quasi aleatoryczne fragmenty trwajace
odpowiednio 8” 1 15”. Na bazie nieruchomego akordu orkiestrowego, solista prowadzi
linie melodyczng opartg na zestawieniach nonowych. Catos$¢ utrzymana jest w dynamice
pp 1 kolorze szaros$ci. Material dzwigkowy nawigzuje do finalu, lecz w niezwykle
smutnym, kontemplacyjnym nastroju, zwiastujagcym zblizanie si¢ do kresu kompozycji.
Glownym zadaniem solisty jest tworcze nadanie ram czasowych 1 wyczucie momentum
kody. Pomostem pomiedzy Literg T i V jest krotki, 12 taktowy fgcznik orkiestrowy
(Litera U, str.79). Jest on utrzymany w charakterze korelujagcym z nastrojem cody:

smutku, szarosci 1 glebokiej refleksji.
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Przyktad 15, Concerto per Archi I, Litera T.
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Litera V (str.80) jest ostatnig odslong i zakonczeniem koncertu. Solista,
wykorzystujac zblizony material dzwickowy do fragmentu T, buduje samodzielnie
zakonczenie kompozycji. Powtarzane i przerywane zestawienia nonowe prowadza az do
ostatecznego konca. Dobdr ilosci powtdrzen zalezy wylacznie od solisty, ktéremu
zastosowany w tym miejscu aleatoryzm, umozliwia siggnigcie do wilasnej inwencji

tworcze;.
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Przyktad 16, Concerto per Archi I, Litera V.

4. Tradycja wykonawcza.

Niestety ze wzgledu na nieodzatlowang przez Srodowisko $mier¢ prof. Zbigniewa
Bujarskiego w 2018 roku, nie miatem szczeScia osobiscie pozna¢ autora wykonywanej
przez mnie kompozycji. Jednak dzigki tradycji wykonawczej 1 Zywej jeszcze pamigci,
korzysta¢ moglem z doswiadczen wielu artystow, kompozytorow oraz pedagogow
zwigzanych z uczelnig krakowska i nie tylko. W ten sposdb poznawalem przez okres
studiow doktoranckich specyfike jezyka kompozytorskiego oraz modus vivendi prof.
Zbigniewa Bujarskiego. Szczegolnie oddziatywaty na mnie rozmowy prowadzone z prof.
Kaja Danczowska, prof. Piotrem Tarcholikiem, prof. Mieczystawem Szlezerem a takze
prof. Romanem Lasockim, przywotujace pamigé¢ kompozytora oraz zlozonos$¢ jego

kompozycji, zarowno pod katem skrzypcowym jak i formalnym.
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IV. Wojciech Widtak: ,,Figury w kolorze tta”— rapsodia na
skrzypce solo 1 orkiestr¢ smyczkowg (2016)

1. Geneza 1 zrodia inspiracji

Geneza powstania powyzszego dzieta zwigzana jest z programem, prowadzonym
przez Instytut Muzyki i Tanca (w ramach $rodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego) pt. ,,Kolekcje- priorytet ,,Zamowienia kompozytorskie 2016-20171%,
Figury w kolorze tla, rapsodia na skrzypce solo i orkiestr¢ smyczkowg Wojciecha
Widtaka, ukonczona zostata 23 marca 2016 roku®t, Utwor dedykowany zostat wybitnej
skrzypaczce zwigzanej z osrodkiem krakowskim, prof. Kai Danczowskiej. Pierwsze
publiczne wykonanie odbylto si¢ 16 kwietnia 2016 roku w Muzeum Sztuki i Techniki
Japonskiej Manggha w Krakowie, podczas 28. Migdzynarodowego Festiwalu
Kompozytorow Krakowskich!%?, Wykonawcami byli: prof. Kaja Danczowska (skrzypce
solo) oraz Orkiestra Stotecznego Krolewskiego Miasta Krakowa Sinfonietta Cracovia,
pod dyrekcja Bassema Akkiki. Od czasu prawykonania, do momentu mojego autorskiego
koncertu ,,Muzyka Figur”, ktory odbyt si¢ 31 pazdziernika 2024 roku, kompozycje
wykonano kilkakrotnie®,

Na podstawie rozmow z kompozytorem, prof. Wojciechem Widtakiem, zatozy¢
moge, ze zrodia inspiracji przy powstawaniu rapsodii, sg wieloplaszczyznowe. Z jednej
strony wielki wpltyw na geneze¢ maja zrodla literackie. Cykl wierszy o tematyce
egzystencjalnej wspotczesnego poety Tadeusza Dabrowskiego, wydanych w tomiku pt.
,,Czarny kwadrat”, niewatpliwie poruszyl tworcza imaginacje kompozytoral®®, Cytat
wiersza, pod tym samym tytulem, wzbogacit ostatnig strone partytury:

.. (...) Ktos, kto bezzwlocznie pojawia sie i znika jak czarny kwadrat na czarnym tle”®.

100 w. Widlak, FIGURY W KOLORZE TLA, Rapsodia na skrzypce solo i orkiestre smyczkowa,
Collections — Composers’ Commissions 2016-2017.

101 1hidem.

102 1hidem.

103 Ostatnim koncertem poprzedzajacym moj wiasny, bylo wykonanie promotora niniejszej pracy
doktorskiej, prof. Piotra Tarcholika z Orkiestrag Kameralna AMKP pod dyrekcja prof. Macieja Tworka.
104 https://culture.pl/pl/dzielo/tadeusz-dabrowski-czarny-kwadrat

105 Zob. W. Widtak, FIGURY W KOLORZE TLA, Rapsodia na skrzypce solo i orkiestre smyczkows,
Collections — Composers’ Commissions 2016-2017.
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Z drugiej strony takze sylwetka i osobowo$¢ prof. Kai Danczowskiej miata
niewatpliwy bezposredni wplyw na powstanie rapsodii. Wojciech Widtak przyznaje, ze
walory wykonawcze artystki takie jak cieplo dzwigku, klarownos$¢, wirtuozeria,
wrazliwo$¢ 1 wyczucie czasu odgrywaly niebagatelng role podczas procesu
komponowania. Skrzypaczka i1 jej mozliwosci pozwalatly na twoércza inspiracje,

nieograniczong ani pod wzgledem muzycznym ani technicznym.

2. Koncepcja (analiza stylistyczno - formalna)

Przygotowujac rapsodi¢ na skrzypce 1 orkiestre smyczkows ,, Figury w kolorze
tla” Wojciecha Widlaka, prac¢ nad kompozycja rozpoczalem od analizy formy.
Rapsodia sktada si¢ z sze$ciu zasadniczych czesci: Esitando; Presto Fluente; Veloce;
Energico, Poco Piu Lento; Largo, Sospeso; Molto Calmo, Passo Ultimo. Ich
nazewnictwo nalezy postrzega¢ na dwoch plaszczyznach, zwigzanej z charakterem oraz
agogicznej. Kazda czg$¢ posiada swoj unikalny nastrdj, nacechowany kolorystyka
brzmienia oraz efektow sonorystycznych. Charakterystyczne tytutowe figury tworza
motyw przewodni kompozycji. Rytmika potraktowana zostala przez kompozytora
metrycznie, za wyjatkiem zwienczenia dzieta, w postaci krotkiej solowej kadencji o
charakterze improwizacyjnym. Wojciech Widtak stosuje polimetri¢ oraz polirytmi¢ na
przestrzeni calej rapsodii. Rytm, barwa, kolorystka s3 podstawowymi $rodkami w
budowie warstwy emocjonalnej kompozycji. Rapsodia jest kompozycja o niezwyklym
wrecz przekazie emocjonalnym. Zastosowana skala ¢wier¢tonowa, czesto polaczona z
szerokim glissandem, potgguje nastrdj przenikania si¢ sfer, figur 1 materii.

Esitando: sktada si¢ z 40 taktow, podzielonych na 5-6 taktowe zdania muzyczne.
Poczatkowa regularno$¢ zdah muzycznych ulega wydtluzeniu wraz z biegiem czasu.
Skrzypcowy glos solowy zdecydowanie dominuje nad akompaniamentem prowadzonym
przez orkiestre smyczkowa.

Presto Fluente: trwa pomigdzy 41 a 80 taktem kompozycji. Cz¢$¢ oparta jest na
kadencji solisty, ktéra prezentuje zrdznicowane figury rytmiczne w wirtuozowskiej
formie. Nastroj bazuje na wszechobecnym glissandzie.

Veloce: rozpoczyna si¢ w 81 takcie, a konczy w 145. Budowa czes$ci opiera si¢ na
dwoch segmentach o wyraznie ozywionym i plynnym charakterze, pofaczonych

tacznikiem. Kazdy z nich zbudowany zostat z 2-3 taktowych fraz muzycznych. Lacznik
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stabilizujacy wyraz, jest réwniez kulminacja. Czg$¢ prowadzona jest w fakturze
homofoniczne;.

Energico, Poco Piu Lento: jest krotka czegscig sktadowa rapsodii, posiadajacg 26
taktow (t. 146-172). Jej celem nadrzgdnym jest przeprowadzenie glownej kulminacji
utworu a nastgpnie rozprowadzenie i uspokojenie atmosfery wrzenia. Swoim brzmieniem
przywoluje skojarzenia efektu widma T7renow K. Pendereckiego. Partia zespolu
smyczkowego zyskuje na znaczeniu, bedac jezeli nie gldwnym, to rOwnowaznym
czynnikiem budowania napiecia i emocjonalnej strony kompozycji.

Largo, Sospeso: jest najkrotszg, 15 taktowa, czeScig utworu (t. 173-188). Stanowi
forme¢ repryzy, przypominajacej gtdowne figury rytmiczno-brzmieniowe. Zastosowana
polirytmia potaczona z przenikajaca si¢ figura wibracyjno-glissandowa, prowadzi
rapsodie ku nowej odstonie na poziomie emocjonalnym.

Molto Calmo, Passo Ultimo: to najdtuzsza cze$¢, trwajgca pomiedzy 189 a 276
taktem, a nawet dluzej, uwzgledniajac 30” improwizacyjng kadencje, wienczaca utwor.
Cze$¢ ta, mimo wykorzystania podobnych $rodkow wyrazu lub nawet cytatow
melodyczno-rytmicznych, posiada inny nastroj. Cechuje ja niezwykla glebia, ktorg
poréwnac¢ mozna do filozoficznego ,,bolu swiata” (Weltschmerz). Czeg$¢ zakonczona jest
kadencja improwizacyjng solisty, oddajaca nastrdj i przeptyw emocji w sposdb quasi

onomatopeiczny kompozycji Wojciecha Widtaka.

Figury w kolorze tla wykorzystuja obsade wykonawczg sktadajaca si¢ z: glosu
skrzypcowego solo, 11 skrzypiec podzielonych na dwie grupy , 4 altéwek, 4 wiolonczel
oraz kontrabasu. Kompozycja nalezy do wymagajacych pod wzgledem wspdlpracy
solisty, dyrygenta i zespotu smyczkowego, ze wzglgdu na mnogos¢ zjawisk agogicznych,
efektow technicznych, rytmiki oraz wymagana krystaliczng intonacj¢ w, niekiedy bardzo

wymagajacych, zestawieniach harmonicznych.
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3. Problematyka interpretacyjno-wykonawcza z uwzglednieniem warsztatu

solisty-interpretatora oraz wspodltpracy z kompozytorem.

Analize problematyki interpretacyjno-wykonawczej kompozycji Figury w
kolorze tta, rapsodii na skrzypce solo i orkiestr¢ smyczkowa Wojciecha Widtaka,
prowadzi¢ bede w sposob taczacy ogot elementéw. Sklania mnie ku temu, podobnie jak
w Concerto per Archi | Zbigniewa Bujarskiego, nierozerwalno$¢ i korelacja czynnikow
techniczno-wykonawczych, tozsamych dla skrzypiec, z wyrazem emocjonalnym dzieta.
Przygotowujac rapsodie, do publicznego wykonania, zauwazytem niezwykte polaczenie
sfery wyrazowej z innymi faktorami, budujacym obraz dzieta. W celu osiagnigcia pelni,
w wymiarze emocjonalnym, staratem si¢ podej$¢ z pietyzmem do kazdego elementu,
zawartego w kompozycji: figuratywnej rytmiki, bogatej kolorystki, wyrazistej agogiki i
zastosowane] petnej palecie srodkow technicznych i artykulacyjnych. Rapsodia jest
utworem stawiajagcym wyzwania, przed wykonawca, na wysokim poziomie. Opanowanie
podczas wykonywania figur rytmicznych, zlozone techniki skrzypcowe zaréwno dla
aparatu prawej jak i lewej r¢ki, bieglos¢ gry, swiadome wykonanie wszystkich zjawisk
sonorystycznych, zarliwo$¢ dzwigku poziomowana intensywnoscig wibracji to krotkie
zarysowanie problematyki skrzypcowej, tozsamej dla kompozycji Wojciecha Widtaka.
Po spetnieniu tych jakze istotnych przestanek, Figury w kolorze tta gwarantujg swojemu

wykonawcy niezwykte piekno, na wielu poziomach i ptaszczyznach.

Cze$¢ 1/ Esitando (t. 1-40)

Pierwsza cz¢$¢ rapsodii rozpoczyna si¢ prezentacja charakterystycznej figury,
ktoéra stanie si¢ motywem przewodnim dzieta (t. 1-12). Glos solowy prezentuje
wspomniang figure, w dwoch symetrycznych zdaniach muzycznych (6+6). Rozpoczyna
ja od impulsywnego forte pojawieniem si¢ wyartykulowanych grup rytmicznych.
Poczatkowo nieregularnych kwintoli 1 trioli, by przeistoczy¢ si¢ w regularne wartos$ci
punktowane, ktére dzigki ligaturom tracg oparcie w pelnych czgsciach taktu. Material
rytmiczny motywu, bazujacy na jednym dzwigku (d1), wzmocnionym unisonem
pomiedzy strunami D i G, przypomina zwalniajace wahadlo. Jest to niewatpliwe
nawigzanie do nazwy czesci (wh Esitare-wahac¢ si¢). Dynamika, w obrebie kazdego z

poczatkowych zdan muzycznych, wycofuje si¢ z poziomu f do ppp. Potaczenie materiatu
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orkiestrowego ze specyficzng barwa flazoletow sprawia wrazenie przenikania tytutowe]
figury z tlem (kolorystycznym). Drugie zdanie (t. 6-12) wykorzystuje ten sam material
rytmiczno-melodyczny w glosie solowym, przy niewielkim rozszerzeniu brzmienia
zespotu smyczkowego. Caly okres muzyczny zamyka pauza generalna. Dyscyplina
rytmiczna i dobra komunikacja z dyrygentem stanowi podstawowy faktor trudnosci

czesci poczatkowej Esitanda.

dla Kai Danczowskiej / to Kaja Danczowska

ESITANDO .-s Wojciech WIDLAK (2016)

> ppp g, e
f come prima
5 3

¢ 2 = =
y T I ] o A !
{7 T—1 - | - o o o oo Do oo o o> 1
<D T T I S Y B O A A S S ]
e O z VoI IIIIY VI I

\—_/'

Przyktad 17, Figury w kolorze ta, takty 1-13.

Kolejne dwa zdania muzyczne (t. 13-23), prowadzg rozwoéj strony wyrazowe;j.
Wprowadzaja one, dzigki sukcesywnie opadajacej skali ¢wierétonowej, uczucie
rzewnosci, smutku 1 zalo$ci. Rytmika oparta na kontrastujgcych regularnych i
nieregularnych warto$ciach poteguje to zjawisko. Pod wzgledem technicznego
wykonawstwa figura staje si¢ bardziej skomplikowana, przez wprowadzenie zmiany
strun. Jeden dzwigk (poczatkowo b2, nastgpnie a2), zmienia swoje potozenie na gryfie,
wykorzystujac struny A,D,G. Prowadzi to rOwniez do zmian barwy. Orkiestra poprzez
naprzemienne wyciszane glissando wprowadza nastrdj falowania catej faktury.

Okres koncowy tej czesci przypada na takty 24-40. Kompozytor osigga w nich
pierwszg kulminacj¢. Poczatkowo (t. 24) zaskakuje niespodziewang akcentacja w
dynamice f, jednoczes$nie prowadzac wyciszenie kazdego taktu indywidualnie.
Niewielkim utrudnieniem jest wilaczenie, do charakterystycznego motywu, skali
¢wierCtonowej. Zmiany intonacyjne muszg by¢ zauwazalne dla stuchacza (t. 27-29).
Kulminacje czgsci rozpoczyna zespot smyczkowy (t. 30-33). Szczytowy fragment

Esitanda (t. 34-35) uzyskany zostat poprzez zaggszczone brzmienie skali ¢wierétonowej
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potegowane wprowadzeniem synkopy oraz ostrymi sforzando solisty. Diminuendo w
trzech ostatnich taktach (t. 36-38) powoduje rozluznienie i wyciszenie. Solista konczy
cze$¢ prowadzac szybkie, dowolne rytmiczne bariolaze, oparte na flazoletach (al, a2).
Ich legatowe faczenie usytuowane zostalo pomiedzy strunami D i A. Wolumen brzmienia

solisty i1 zespotu doprowadzony do poziomu ppp, naturalnie konczy Esitando.
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Przyktad 18, Figury w kolorze tla, takty 24-40.

Czgsc¢ 11/ Presto Fluente (t. 41-80)

Cze$¢ druga rapsodii jest kadencjg solowg skrzypiec. Kompozytor buduje w nie;j
napiecie, poprzez wykorzystanie wielu technik skrzypcowych. Presto Fluente podzielone
zostalo na trzy zasadnicze fragmenty. Kazdy z nich wykazuje cechy wspdlne pod
wzgledem charakteru 1 zastosowanych $§rodkow kompozytorskich. Zdania i okresy
muzyczne tej czesci, oddzielone s od siebie pauzami, wydtuzonymi fermatami.

Pierwszy segment (t. 41-50) oparty jest na ruchliwych pochodach
wykorzystujacych glissando, w kierunku wznoszacym. Mimo pozornej dowolnosci,
wprowadzonej w notacji rytmicznej, dtugie pochody glissandowe na matej przestrzeni
(1/2 tonu na caly takt) potrzebuja wysokiego poziomu dyscypliny metro-rytmicznej
solisty oraz do$wiadczenia i opanowania podczas prezentacji publicznej. Dodatkowym
utrudnieniem pokazu imitujagcego wzrastajaca temperature i efektu przypominajacego

wrzenie wody, jest nieregularne stosowanie dwudzwiekéw z dolng plaszczyzng . Bariolaz

58



flazoletowy (w obrgbie oktawy e2-e3) wienczy pierwszy okres kadencji, uspokajajac
atmosfere i prowadzac do catkowitego wyciszenia oraz pierwszej pauzy generalne]

(diminuendo al niente).

PRESTO FLUENTE

A}

_ gliss. " gliss. # gliss.
PPpPeeE e ST I T F LELE L1
_ = == !

.
wl T
| T T
=1 % T
I 11

Przyktad 19, Figury w kolorze tla, takty 41-51.

Kolejny fragment kadencji (t. 51-73) posiada podobny charakter i zastosowane
srodki techniczne, jednakze ich budowa ksztattuje si¢ w odmienny sposéb. Szybkie
pochody prowadzone sg teraz na dwoch strunach i zdecydowanie bardziej metrycznie.
Podstawowym wyzwaniem natury wykonawczej jest prowadzenie dwuglosowej linii
melodycznej w ukladzie ¢wierétonowym, pomiedzy strunami G i D. Prawidlowe
odczytanie notacji kompozytorskiej polgczone z wlasnymi oznaczeniami, to w mojej
opinii klucz do wyprowadzenia ogéhu zjawisk ze sfery technicznej ku muzyce. Osobiscie
zastosowatem niewielkg notacje w materiale nutowym, oparta na plusach (+) dla
zaznaczenia wznoszenia si¢ poszczegdlnych gloséw oraz znak rownosci (=) gdy dwuglos
osiggal stan unisona. W dalszym biegu tego okresu, kompozytor wprowadza zjawisko
polimetrii (6/8, 3/4 , 6/8, 3/4 , 3/8. 2/4, 3/8) oraz przenosi lini¢ melodyczng do wyzszego
rejestru (struny D i A). Etap wygaszania zdan muzycznych kadencji powierzony zostat
motywowi wahadta, wykorzystujacemu plynne zmiany ptaszczyzn pomiedzy strunami.
Figura ta dodatkowo wykorzystuje technike flazoletowa, zakoficzong efektem bariolazu

(flazolet sztuczny oparty na kwincie h-fis1).
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Przyktad 20, Figury w kolorze tla, takty 48-73.

Ostatnia cze$¢ kadencji stanowi tgcznik przygotowujacy duza zmiang charakteru

pomiedzy czescig druga (Presto Fluente) a trzecig (Veloce). Fragment ten skfada si¢ z

dwoch niewielkich zdan muzycznych (t. 74-76, 77-80) wykonanych marcato, w

regularnym uktadzie metrycznym. Wznoszaca linia szesnastkowa, z zastosowaniem

akcentacji i punktacji, prowadzona w narastajgcej dynamice (crescendo) zmienia nastroj

zwiewnos$ci 1 perlistosci, na pelng powagi melodyke.

(attacca)

Przyktad 21, Figury w kolorze tia, takty 74-80.
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Czes¢ 111/ Veloce (t. 81-145)

Cze$¢ trzecia nalezy do najbardziej monolitycznych fragmentow rapsodii Figury
w kolorze tla. Dzieli si¢ na dwa podstawowe segmenty (t. 81-108 oraz 117-145)
pofaczone lgcznikiem peligcym funkcje kulminacji (t. 109-116). Narracja w obu
przypadkach prowadzona jest w sposdéb wartki, za pomoca relatywnie szybkich
przebiegow szesnastkowych. Tempo tej ruchliwej cze$ci, zaproponowane przez
kompozytora, wynosi co najmniej 96 jednostek Metronomu Maelzela. Mimo znanych mi
zdecydowanie szybszych przebiegow w literaturze skrzypcowej, po przyswojeniu
materiatu dzwigkowego, wyrazam opini¢, ze jest to jedno z najszybszych mozliwych
temp dla tego miejsca. Mo punkt widzenia oczywiscie obejmuje caloksztatt
wspoldziatania solisty z orkiestrg 1 niezaktdconego przebiegu wykonawczego.

Pierwszy wymieniony fragment cze$ci Veloce (t. 81-108) oparty jest na
motorycznym ciggu szesnastkowym. Przebiegi wykonywane sg w dynamice f, dajacej
mozliwos$¢ pozostania soliScie na pierwszym planie, mimo niskiego rejestru. Partia glosu
solowego obfituje w nieregularng akcentacj¢, zdecydowanie utrudniajagcg wykonanie.
Dodatkowym faktorem zwigkszajacym poziom trudnoSci jest system legatowy,
zastosowany przez kompozytora w celu zwigkszenia nasycenia i podkreslenia zmian
kierunkéw formowania melodyki. Aplikatura wiolinistyczna, w zwigzku z
nieregularno$cig uktadow palcowych, musi by¢ dostosowana indywidualnie do grajacego
w sposob autorski, podkreslajacy budowe napiecia. Kontrapunkt orkiestry wspiera
rozwo6j emocjonalny czesci, nacechowany zmiennoscia, niepokojem i ciggtym dazeniem
do kulminacji. Jest on oparty na dlugich stacjonarnych dzwigkach, zmienianych
nieregularnie w poszczegdlnych glosach, pod wplywem =zaistniatych zmian

chromatyczno-harmonicznych, prowadzonych przez glos solowy.
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Przyktad 22, Figury w kolorze tia, takty 81-88.
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Lacznik spajajacy dwa fragmenty czeSci Veloce (t. 109-116) prowadzi do
kulminacji pierwszej odstony trzeciej czesci. Dzigki wykorzystaniu wysokiego rejestru
skrzypiec solo i dynamiki f, przy jednoczesnej regularnej akcentacji zespotu
smyczkowego, uzyska¢ mozna prawdziwe appasionato, ktore jest zanotowanym
dazeniem kompozytorskim. Dwa momenty kulminacyjne (t. 109-110 oraz 112-114)
polaczone sg krotka kadencja solisty. Miejscowa egzaltacje 1 sentymentalizm wspiera
zmiana artykulacji wprowadzonego tenuto. Czasowe zwolnienie tempa (do 66 jednostek
MM) solista odzyskuje na przestrzeni dwoch taktow (t. 115-116), prowadzac
accelerando. Bardzo waznym aspektem tego okresu jest prawidiowa korelacja techniki
skrzypcowej aparatu lewej 1 prawej reki w celu osiggniecia petni dzwigkowej. Zaleznos¢
w ksztaltowania barwy dzwigku od technik supinacyjno-pronacyjnych, punkt
przytozenia, predkos¢ 1 gospodarka smyczkiem w polaczeniu ze zroznicowang wibracja

to elementy, nad ktorymi musi si¢ pochyli¢ solista, formujac fraz¢ 1 wyraz kulminacji.
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Przyktad 23, Figury w kolorze tfa, takty 105-117.

Drugi segment trzeciej czgsci (t. 117-145) jest tozsamy z poczatkowym.
Wykorzystano w nim podobne $rodki techniczne i podobny styl budowania ekspresji.
Roznica wyrdzniajaca drugi fragment Veloce jest zastosowanie bardziej zlozonej
dynamiki, w formie dtugich okreséw crescendo oraz wyzszego rejestru osigganego przez

skrzypce solo. Krétkie zatrzymania w biegu, w postaci dluzszych warto$ci, wykorzystuja
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strukturg appasionato znanego z tacznika. Wspolpraca z dyrygentem wymaga skupienia,
ze wzgledu na powrdt do biegu szesnastkowego po zakonczeniu dluzszych wartosci.
Kompozytor stosuje w tym fragmencie zjawisko polimetrii (pomig¢dzy taktami 2/4 i 3/4),
ktoére maksymalizuje poczucie napig¢cia emocjonalnego a swdj szczyt osiggnie w czesci

kolejnej.

(poco meno f)

Przyktad 24, Figury w kolorze ta, takty 118-130.

Czg$¢ 1V/ Energico, Poco Piu Lento (t. 146-172)

Czes¢ IV kompozycji stanowi kulminacje catej rapsodii. Podzieli¢ mozemy ja na
dwa zasadnicze fragmenty: kulminacyjny (t. 146-159) oraz deeskalacyjny (160-172).
Fragment kulminacyjny bazuje na wysokim, dlugim i przenikliwym stacjonarnym
dzwigku instrumentu solowego (g3) oraz ruchliwym i niezwykle dramatycznym
brzmieniu orkiestry, budzacym skojarzenie z efektem widma bazujacym na kompozycji
K. Pendereckiego Tren ofiarom Hiroszimy. Podczas kulminacji partia skrzypiec solo,
podobna jest do zastosowanej w analogicznym miejscu czgsci poprzedniej. Jednakze
dochodzi do znacznego wydluzenia dzwigku stacjonarnego, przedzielonego krotka,
dwutaktowa, egzaltowang kadencja skrzypiec (tenuto molto). Pierwszoplanowg role
kulminacji pelni zespdt smyczkowy. Polirytmia zastosowana w glosach orkiestry,
bazujaca na duolowych, triolowych, kwintolowych oraz sekstolowych wartosciach
rytmicznych, nadaje kulminacji unikatowy nastrdj uczuciowej erupcji. Pozorny chaos
naktadajacych si¢ figur rytmicznych, przy statym przenikliwym dZzwigku instrumentu

solowego, doprowadza do poziomu emocjonalnego apogeum.
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W segmencie deeskalujacym, po wycofaniu si¢ skrzypiec solo, kompozytor nie
rezygnuje z prowadzenia dalszej, nasyconej narracji. Wykorzystuje do tego $rodki znane
z czesci kulminacji (polirytmia i dynamika f). Dopiero na przestrzeni ostatnich 6 taktow
czesei (t. 166-172), za pomocg sukcesywnego wyciszenia i zwolnienia, doprowadza do
spadku natezenia i emocjonalnego uspokojenia. Zabieg ten wspomaga stopniowym

wydhuizaniem warto$ci rytmicznych, w glosach zespotu smyczkowego.
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Przyktad 25, Figury w kolorze tia, takty 143-171.

Cze$¢ V/ Largo, Sospeso (t. 173-188)

Najkrotsza czgs¢ kompozycji stanowi rodzaj tranzycji pomigdzy dotychczasowa
wybuchowa, pelna wigoru czgscig rapsodii a niezwykle introwertycznym, zamglonym i
wrazliwym koncem (Molto Calmo; Passo Ultimo). Largo, Sospeso oparte jest na dwoch
zdaniach muzycznych reprezentujacych charakterystyczny motyw kompozycji. Narracja
muzyczna powtdrnie oddana zostaje instrumentowi solowemu, w przewazajacej mierze
bez wsparcia orkiestry.

Poczatek Largo, Sospeso, zlaczony z ostatnim dhlugim akordem orkiestry,
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ksztaltowany jest w kierunku odwrotnym, niz w analogicznym miejscu pierwszej czgsci.
W tym wypadku, od strony tytulowego tla, wytania si¢ figura. Skrzypce solo na bazie
szerokiej i intensywnej wibracji, okreslonej przez kompozytora na przesunigcia
¢wierétonowe, formuja figure, znanego juz ,wahadla”. Stopniowo szeroka wibracja
zanika, przechodzac w miarowe wychylenia ¢wiertonowe, wykonywane technika
glissando. Nieoczekiwanym zwrotem w narracji, dodatkowo az dwukrotnie
zastosowanym, jest prezentacja motywu przewodniego, za pomoca Subito. Wrazenie jest
potegowane dodanymi akcentami i sforzato (t. 182 i 184). Po chwilowym, zaskakujacym
efekcie, zakonczenie Largo, Sospeso prowadzone jest w kierunku catkowitego

wyciszenia. Cezure pomiedzy czesciami stanowi pauza generalna.

----------- LARGO, SOSPESO
172 vibrazione moltissima di quasi 1/4 tono,
A prestissima, poi allargata non vibr. (vibrazione trasformata a glissando)
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Przyktad 26, Figury w kolorze tta, takty 172-185

Czes¢ VI/ Molto Calmo; Passo Ultimo (t. 189-276+)

Czgs¢ koncowa stanowi diametralnie rozny, pod wzgledem emocjonalnym,
fragment rapsodii. Smutek, zato$¢, egzystencjalizm, bol, cierpienie, to stowa starajace
si¢ zwerbalizowac charakter ostatniej czgsci Figur w kolorze tta. Wedlug mnie jest on
niemozliwy do trafnego opisania slowami. Natomiast jest mozliwy do opisania peing
paleta barw 1 koloréw, ktére wydoby¢ mozemy ze skrzypiec, w polaczeniu z emocjami

towarzyszacymi wykonawcy. Ostatnig czg$¢ podzieli¢ mozemy na cztery fragmenty

65



bazujace na podobnym materiale dzwickowym, efektach technicznych i stanie
emocjonalnym. Pierwszy segment zawiera si¢ w przedziale pomigdzy 189 a 226 taktem.
Drugi rozpoczyna si¢ w 227 takcie i konczy 261. Trzeci wypetnia okres pomiedzy 262 a

275. Zwienczeniem rapsodii jest trwajgca ponad minute improwizacyjna solowa coda.

MOLTO CALMO; PASSO ULTIMO .-
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Przyktad 27, Figury w kolorze ta, takty 186-215.

Cze$¢ poczatkowa Molto Calmo; Passo Ultimo, skiada si¢ z czterech kolejnych
prezentacji melodii gldwnej, przez solist¢ . Wszystkie wykorzystuja technike flautando.
Dzwigk flautando, budujacy specyficzng kolorystke, jest niezwykle wazny dla
kompozytora. Wojciech Widlak notuje przypomnienia o tej technice kilkakrotnie, a jako
wyraz jego determinacji, stosuje wykrzyknik na koncu (flautando sempre!). Druga bardzo
wazng przestanka, otrzymang od tworcy, sa muzyczne okreslenia, opisujace nastrdj.

Zastosowanie frazy molle, commovente dla pierwszych trzech zdan muzycznych
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ksztattuje wzruszajacy, emocjonalny a zarazem migkki i delikatny charakter. Czwarta,
nieco dluzsza, fraza zaopatrzona zostala w okreslenia sempre molle, nostalgico, ktore
przypominajg o delikatnosci oraz wprowadzaja szczypte nostalgii. Materiat rytmiczno-
dzwigkowy wszystkich fraz, mimo réznic w doborze dzwickéw 1 zastosowane]
polirytmii, oparty jest na podobnych zatozeniach. Poczatek zawsze nalezy do zespotu
smyczkowego, opartego w potowie na réwnych wartosciach ¢wierénutowych, w drugiej
natomiast na ruchu synkopowym. Caly zespdt wykorzystuje technike sul tasto, osiggajac
migkko$¢ brzmienia. Wlaczenie si¢ do narracji instrumentu solowego zwiastuje dtugi,
wylaniajacy si¢ jakby z zaswiatow, dzwigk, ktory pltynnie przeksztaltca si¢ w grupe, ktora
dokonuje zabiegu ornamentyki tzw. opisania dzwigku. Ornamentyka ta jest zréznicowana
pod wzgledem rytmicznym. Kompozytor stosuje zarowno sekstole, kwintole jak 1
regularne grupy szesnastkowe. Koniec kazdego zdania muzycznego, zwiastuje
emocjonalne glissando o amplitudzie 1/4 tonu, wpisujace si¢ w poprzedzajacy materiat
dzwickowy. Kierunek dynamiczny zaproponowany przez tworce, rozwija kazdg fraze by
ostatecznie jg wyciszy¢. Bardzo waznym aspektem tego fragmentu jest dbato$¢ o
nieslyszalne zmiany kierunku biegu smyczka, podkreslajagce ponadczasowos$¢ 1 trwanie.
Czwarta fraza tego fragmentu (t. 211-226) zostata zdecydowanie wydluzona. Drobne
wartos$ci, rozwijaja si¢ eksponujac wspotbrzmienie trytonowe. Zakonczenie przyjmuje
znang forme bariolazu, wzmocnionego intensywniejszg dynamikg (p<mf>p).
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Przyktad 28, Figury w kolorze tla, takty 220-242.
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Czgé¢ srodkowa Molto Calmo; Passo Ultimo, odebra¢ mozna jako quasi
przetworzenie, korzystajace z materiatu uzytego wczesniej (t. 227-261). Poczatek tego
fragmentu tworza trzy motywy bariolazowe, w zdecydowanie odwazniejszej dynamice
(f), ktora wykonana powinna pozosta¢ w technice flautando. Bariolaze oparte sg na
okreslonym pierwszym dzwieku i jego niedokladnej imitacji na strunie nizszej!®.
Kontynuacja frazy wykorzystuje figury kwintolowe i sekstolowe (t. 241 oraz 245). Sa
one potraktowane bardziej dowolnie pod wzgledem rytmicznym (liberamente). Ich
pojawieniu towarzyszy odczucie glebokiej emocjonalnosci, graniczacej z lekka
egzaltacjg. Kompozytor wykorzystuje tez materiat eksponujacy zestawienie trytonowe,
tym razem za pomocg techniki bariolazowej, pomiedzy strunami A 1 D. Koniec

fragmentu $rodkowego tworzy uwypuklony dynamika efekt fali.
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Przyktad 29, Figury w kolorze tla, takty 239-258.

106 Adnotacja W. Widtaka: Tylko nuty o zwyktych gtéwkach maja by¢ precyzyjnie strojone. Partytura
FIGURY W KOLORZE TLA, Rapsodia na skrzypce solo i orkiestre smyczkowa, Collections —
Composers’ Commissions 2016-2017.
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Ostatnie 14 taktow, opatrzone okresleniem esitando, jest nawigzaniem do
poczatku kompozycji, przy jednoczesnym wykorzystaniu materiatu ostatniej. Wznoszacy
pochod ¢wierctonowy o nieregularnym grupowaniu kwintolowym, wprowadza stuchacza
w szczegllny stan napiecia, natomiast wykorzystana wyltacznie struna G, dodaje
dramatyzmu  brzmieniowego.  Zastosowana  polirytmia  uwypukla  nastrdj
nieprzewidywalno$ci i smutku, wrecz osobistej tragedii. Doprowadzenie do kadencji na
przestrzeni 9 ostatnich taktow, poprzez powolne wydtuzanie wartos$ci, sprawia wrazenie
uspokojenia i roztadowania emocji. Fragment ten wykorzystuje motyw figury wahadta,

przytaczanej wielokrotnie w mojej analizie catoksztattu rapsodii.

esitando
sempre sul G

Przyktad 30, Figury w kolorze tla, takty 259-275.

Koniec utworu powierzony zostal soliScie w formie solowej kadencji.
Poczatkowo solista, wykonuje notowane za pomocg linii graficznej glissando, od
poczatkowego dzwigku. Po 8 figurach wykonanych w ten sposob, przechodzi do
zasadnicze] improwizacyjnej cz¢$ci. Improwizacja powinna trwa¢ pomigdzy 15” a 30”.
Jej wykonanie zostalo omoOwione przez autora 1 zanotowane Ww partyturze:

., Improwizacja: glissanda o zroznicowanej diugosci i zakresie (od mikrotonowego do ok.
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trytonu), niestrojone, jekliwe, rozpoczynane od roznych wysokosci dzwigku. Ponizej
zamieszczone tylko przyktadowe ksztatty glissand. 1.

Ta dowolno$¢ daje artyScie mozliwos¢ catkowitego wypowiedzenia swoich
przemyslen, standw i nagromadzonych emocji. Istotny wplyw na jej wykonanie wywiera
ostatnia cze$¢, o bardzo glebokim i nostalgicznym charakterze. Solista, zostajac sam na
sam z publiczno$cia, czasem i przestrzenig, ma mozliwo$¢ stworzenia unikatowego

nastroju, ktory bedzie towarzyszyt shuchaczom, nawet po zakonczeniu utworu.

Solo (senza misura) g-——=--- . y
glissandi, corde diverse / b f\f
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Improwizacja: glissanda o zréznicowanej dtugosci i zakresie (od mikrotonowego do ok. trytonu), niestrojone, jekliwe,
rozpoczynane od roznych wysokosci dzwigku. Ponizej zamieszczone tylko przykladowe ksztalty glissand.
Improvisation: glissandos of varied length and range (from microtonal to about a tritone), non-tempered, croon-like,
starting from various pitches. Below only some exemplifications of the glissandos' shapes are mentioned.
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Przyktad 31, Figury w kolorze tla, takt 276+.

4. Wspotpraca z kompozytorem

Moja wspolprace z prof. Wojciechem Widtakiem, podczas przygotowywania Figur w
kolorze tlta do wystgpu publicznego, uzna¢ moge¢ za bardzo inspirujaca. Dzigki
wczesniejszym rozmowom oraz obecno$ci kompozytora podczas proby generalnej,
mialem przyjemno$¢ pozna¢ jego zamyst tworczy 1 przekonania zarowno od strony
filozoficzno-wyrazowej jak i czysto interpretacyjno-wykonawczej. Swoimi bardzo
precyzyjnymi uwagami, wspomagal wszystkich wykonawcow. Droga do osiagniecia

petni wyrazowej zostala wytyczona poprzez precyzyjng realizacj¢ zamierzen opisanych

107 |bidem, str.7.
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w partyturze. Czynnikiem niezwykle waznym bylo objasnienie zamiarow
kompozytorskich. Celne uwagi wykonawcze, kierowane zaréwno do mnie jak i do
zespotu smyczkowego, prowadzity do szybkiego osiggania coraz wyzsze] jakosci
interpretacyjnej. Wspolna praca przebiegala w bardzo przyjemnej i konstruktywnej
atmosferze, szczegodlnie potrzebnej dla najmlodszych czlonkow zespotu smyczkowego.
Podczas mojej pracy artystycznej koncertujagcego skrzypka mialem przyjemnos$¢ poznaé
wielu kompozytorow, zbierajac rozne doswiadczenia. Wspominam twoércza wspdtprace
z Pierrem Boulezem, Avro Paartem, Helmutem Lachenmannem, Utku Usuroglu czy
wreszcie Romualdem Twardowskiem i1 Stawomirem Czarneckim. Posta¢ Wojciecha
Widtaka zapamigtam jako kulturalnego czlowieka, kompetentnego 1 precyzyjnego
kompozytora, pelnego inwencji i wyobrazni artystg, komponujgcego utwory mienigce si¢

wszystkimi kolorami krakowskiej jesieni.
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V. Maciej Jabtonski: ,,Barbapapa-Concerto” na skrzypce 1
orkiestre smyczkowa (2003/2011/2024)

1. Geneza 1 zrodia inspiracji

Historia powstania Concerto Barbapapa sigga 2003 roku. W tym roku Maciej
Jablonski ukonczyt kompozycje, przeznaczong woéwczas na orkiestre smyczkowa. Do
pierwszego wykonania Concerto Barbapapa, jeszcze jako utworu orkiestrowego, doszto
cztery lata pdzniej, w 2007 roku. Pierwszymi wykonawcami dzieta byla orkiestra
kameralna AUKSO w Tychach, pod dyrekcja Marka Mosia. Po pierwszym publicznym
wykonaniu pojawity si¢ sugestie aby rozszerzy¢ kompozycje o glos solowy. W przeciagu
kolejnych 4 lat (2007-2011), Maciej Jabtonski stworzyt szkic glosu skrzypiec solo, ktory
uzupehil powstate juz wczesniej dzielo. Okres dokladnego i pelnego przygotowania
koncertu w nowej formie trwat do roku 2024, a sam utwor oczekiwal na swojego
wykonawce. Zwienczeniem, tego relatywnie dlugiego czasu pracy, byla premiera 31
pazdziernika 2024 roku. Pierwszymi interpretatorami koncertu byli: autor niniejszej
pracy doktorskiej oraz towarzyszacy mu zespot smyczkowy Akademii Muzycznej im. K.
Pendereckiego w Krakowie (AMKP Ensamble), pod dyrekcja prof. Jana Milosza
Zarzyckiego.

Zrédla inspiracji autora zwigzane z powstaniem dzieta, naleza do bardzo
osobistych. Sa wspomnieniem dziecinstwa 1 admiracji francuskiego programu
telewizyjnego pt. Barbapapa. Maciej Jablonski, po wielu latach, wspomina swoja
fascynacje postaciami przybierajacymi fantastyczne ksztalty pod wplywem
emocjonalnych przemian. Uwage zwraca sam proces i czas trwania przemiany, ktore
stang si¢ jednym z glownych faktorow kompozycji. W tym przypadku rezultat jest
pochodna czynnika wywolujacego zmianeg, zachodzacych emocjonalnych przemian,
czasu ich trwania, oddzialywania na $wiat zewngtrzny i przybrania formy ostatecznej.
Nie nalezy zapomina¢, ze wspomnienia z okresu dziecinstwa niosga ze sobg znacznie
wigkszy tadunek emocjonalny niz sam program telewizyjny. To czas, do ktdérego wszyscy

powracamy wspominajac atmosfer¢ domu rodzinnego, ciepla, bezpieczenstwa, w

72



przeciwienstwie do czesto zatraconych, w wieku dorostym, marzef i imaginacji
dziecigcych. Niejednokrotnie, parafrazujac Antoine de Saint-Exupery, szczytem

osiggnig¢ dorostego cztowieka jest wzniesienie si¢ do poziomu wyobrazni dziecka.

2. Koncepcja (analiza stylistyczno - formalna)

Concerto Barbapapa na skrzypce i orkiestre smyczkowg zbudowane jest z pigciu
podstawowych czeSci oraz kody, opartych o kontrasty agogicznych. Pierwsza cze$é
koncertu posiada wysoki wspolczynnik autonomicznos$ci, przybierajac forme kadencji
instrumentu solowego. Kadencja ta prezentuje wszystkie podstawowe idee dzieta.
Kolejne czesci budowane s3, zgodnie z ideg kompozytora, na zasadzie kontrastu.
Wyznacznikiem kazdej z nich sg taczniki prowadzace do transformacji (zmiany ksztattu
1 charakteru). W kompozycji zastosowano pelne spektrum s$rodkéw technicznych,
niejednokrotnie  zblizonych do granic wykonalnosci. Concerto Barbapapa
skomponowane jest w ukladzie metrycznym, z bogatym wykorzystaniem zjawisk
polirytmicznych i polimetrycznych. Zastosowana rytmika nalezy do bardzo wymagajace;j
i kierowana jest do zespolow o duzym do$wiadczeniu w wykonywaniu muzykKi
wspotczesnej. Zgodnie z zamystem kompozytora, glos solowy dopetnia zwarty organizm
orkiestrowy. Narracja emocjonalna powierzona zostata, w przewazajgcej mierze,
skrzypcom solo. Niezwykle bogata warstwa kolorystyczno-barwowa definiowana jest
przez efektowny dobor srodkéw kolorystyczno-barwowych, zarowno solisty jak i zespotu
smyczkowego. Maciej Jablonski stosuje w swoim dziele technike mikrotonowa.

Pierwsza cze$¢ koncertu stanowi kadencja skrzypiec solo (t. 1-85), ktéra oparta
jest na 15 motywach motorycznych i 6 motywach transformacyjnych. Scierajg si¢ w
kadencji dwie predkosci narracji: szybka i motoryczna, oparta na rytmie szesnastkowym
oraz ,,formotworcza”, ztozona z pochodow trylowych glissand. Kadencja posiada swoj
wilasny, autonomiczny ruch dynamiczny, dostosowany do planu emocjonalnego. Pod
wzgledem technicznym cze$¢ ta stanowi wyzwanie dla interpretatora zar6wno pod
wzgledem technicznym jak i formowania materiatu muzycznego.

Kolejnym ogniwem, jest czg$¢ szybka (t. 86-156). Wykorzystuje ona az 6 zmian
agogicznych, utrzymujac wartki i ruchliwy charakter. Laczy w sobie nowy materiat
motywiczny, wykorzystujacy kwintolowo-triolowa nieregularng rytmike, z materialem

poprzedniej czgsci (pochody glissandowe). W czasie trwania tego segmentu dzieta,
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zastosowane jest wiele efektow artykulacyjnych i kolorystycznych.

W Kontrastujacej czesci trzeciej (t. 157-239) wykorzystywany jest znany juz
material dzwigkowy opracowywany w zwolnionym tempie (efekt slow motion).
Fragment ten, dzigki technice glissanda potgczonego ze zmienng artykulacjg (arpeggio,
sul tasto, flautando) prowadzi cykl przemian na poziomie ksztattu i charakteru. Segment
ten sktada si¢ z nietypowych i nieregularnych okresow muzycznych, w ktérych czegsciej
powiedzie¢ mozemy o zestawieniach 1 wspolgrze motywow. Wzmozona aktywnos¢
glissandowa, nadaje czes$ci bardziej emocjonalny 1 transparentny charakter. Rytmika
mimo czg¢stego uktadu polirytmicznego jest prowadzona w sposob tradycyjny (rytmika
ustalona).

Powro6t do motoryki, zwiastuje kolejng czes¢ koncertu. Trwa ona na przestrzeni
64 taktow (t. 240-304). Wprowadza najwigksze nat¢zenie emocjonalne doprowadzajace
do kulminacji. Wielka ilos¢ czynnikow techniczno-artykulacyjnych prowadzi do
zageszczenia faktury. Nieregularne przemieszanie motywow, fraz i dluzszych zdan
muzycznych poteguje wrazenie odbiorcy zwigzane z cyklem przemian. Dynamika, poza
kilkoma wyjatkami, utrzymana zostata na bardzo wysokim poziomie (pomiedzy f a fff).
Trudno$¢ techniczna dla wykonawcow siega granicy wykonalnosci.

Ostatnia stata cze$¢, o kontrastujgcym charakterze agogicznym, jest jednym z
najkrotszych segmentow koncertu. Trwa 49 taktow (t. 304-353). Prawie catkowicie
oparta jest na dwugtosowych glissandach flazoletowych, tworzacych dekadencki nastroj.
Podobnie jak w innych czeSciach, struktura opiera si¢ na kroétkich, kilkutaktowych
motywach (frazach), ktore ze wzgledu na nastrdj kompozycji, ulegajg badz wydtuzeniu
badz skroceniu. Jedynym odstepstwem od tej reguly jest wprowadzenie wirtuozowskiego
dwutaktowego motywu, przekazywanego pomigdzy solistg a zespotem smyczkowym.

Coda koncertu (t. 354-376), nawiazuje do solowego wstepu, ktorym kompozytor
rozpoczat dzielo. Jej struktura jest tozsama z kadencja poczatkowa, jedynie posiada
Znaczaco mniejszy rozmiar. Material dzwigkowy, mimo, ze wykonany w innym rejestrze,
powraca do nieregularnych zestawien interwatowych. Stanowi to klamre laczaca
poczatek z koncem kompozycji.

Concerto Barbapapa na skrzypce i orkiestre smyczkowa, dedykowane jest
skrzypcom solo, 11 autonomicznym glosom skrzypcowym (podzielonym na dwie grupy:
6+5), 4 autonomicznym glosom altowkowym, 3 autonomicznym glosom
wiolonczelowym 1 kontrabasowi. Kazdy instrument wykonuje swoja wilasng lini¢

melodyczng. Koncepcja koncertu stawia wyzej efekty brzmieniowe niz dokladne
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wykonawstwo, czego wyrazem jest czgste stosowanie umownej notacji nutowe;.
Natomiast strona wyrazowa i jej koncepcja jest bardzo wyraznie zarysowana, w

przestrzeni catej kompozycji.

3. Problematyka interpretacyjno-wykonawcza z uwzglednieniem warsztatu

solisty-interpretatora oraz wspolpracy z kompozytorem

Analiz¢ problematyki interpretacyjno-wykonawczej Concerto Barbapapa
Macieja Jablonskiego, przeprowadze w sposob podobny do poprzednich koncertow.
Mimo odwrotnej zasady w budowaniu warstwy emocjonalnej poprzez srodki techniczne,
nierozerwalno$¢ tych istotnych faktorow nie podlega dyskusji. Majac bliski kontakt z
kompozytorem i bedgc pierwszym wykonawcg dzieta, mialem réwniez wplyw na
przygotowanie ostatecznego rezultatu, jakim bylo prawykonanie koncertu 31
pazdziernika 2024 roku. Wolno$¢ w budowaniu interpretacyjnego wyrazu, podarowana
od kompozytora, prowadzi do unikatowych wrecz monotypicznych rezultatow i otwiera
droge do pehiejszego zespolenia z dzietem muzycznym. Interpretator nie jest wiec tylko
swiadkiem wykonania kompozycji lecz jego zywym i czynnym skladnikiem. Koncert
Macieja Jabtonskiego jest wyzwaniem, dla wykonawcy-interpretatora, na najwyzszym
poziomie trudnos$ci. Stawiam t¢ tez¢ na podstawie 15 letniej drogi artystycznej, majac w
dorobku wykonanie ponad 800 koncertow publicznych, zawierajacych rowniez
wspofczesne kompozycje. Niebagatelna skrzypcowa trudno$¢ techniczna, w tym
wypadku nie jest czynnikiem dominujacym. Najwickszym wyzwaniem dla solisty, w
moim odczuciu, jest che¢ perfekcyjnej realizacji linii melodycznej, do ktorej sktania
regularna notacja dzwigkdéw. Dlatego bardzo waznym podczas przygotowan jest spokoj
wewnetrzny, opanowanie 1 czynnik niewymierny jakim jest doswiadczenie. Koncert
Macieja Jablonskiego korzysta z wigkszo$ci mozliwych elementéw wykonawstwa
skrzypcowego. Spotykamy wszystkie mozliwo$ci uzycia smyczka i1 jego technik
artykulacyjnych. Wykorzystujemy biegtos¢ pasazowa, wszelkie rodzaje zmian pozycji i
nieregularng aplikaturg. Wykonywac bedziemy dwudzwieki w najrézniejszych uktadach
i skoki obejmujace kilkanascie oktaw. Stosowa¢ bedziemy zrdéznicowana rytmike
polaczong z ,,a skrzypcowa” akcentacja. Dodatkowo wszystkie wyzwania techniczne

muszg zosta¢ skoordynowane z dyrygentem, ktory nadzoruje przebieg wydarzen w
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koncercie. Doswiadczenie rowniez na tym polu jest niezbedne. Ostatnim aspektem, moim
zdaniem koniecznym dla dobrego funkcjonowania i realizacji koncertu, jest rutyna w
wykonywaniu muzyki wspolczesnej. Bez gruntownej wiedzy, praktyki i doswiadczenia

trudne byloby osiagni¢cie zadawalajacych rezultatow podczas prawykonania.

Czes$¢ 1/ Kadencja solowa (t. 1-85)

Intrade Concerto Barbapapa tworzy powierzona wylgcznie soliscie kadencja,
zbudowana z krotkich motywow, zréznicowanych pod wzgledem charakteru.
Artykulacja zaproponowang przez kompozytora jest leggiero, possible flautando a
dynamika utrzymana zostala pomiedzy pp a mf. Drobny i zwiewny materiat dzwickowy
oparty jest na ruchu szesnastkowym. Zaproponowana w tym miejscu technika flautando,
nadaje dzwigkowi niepowtarzalny 1 basniowy koloryt. Motywy te nie majac regularnej
budowy potrafig przysporzy¢ wiele problemow, w szczegdlnosci na etapie nabierania
plynnosci gry. W czasie formowania frazy kompozytor zaskakuje krétkimi sekwencjami
stosujagc  technik¢ ordinario, dodatkowo akcentujgc kazdy dzwiek. Dzieki
nieszablonowemu rozmieszczeniu dzwickow tzw. zwyklych, osigga si¢ zaskoczenie
publicznosci, ktora nie spodziewa si¢ tych krotkich przerywnikow. Kazdy z fragmentow
ordinario goruje zdecydowanie dynamicznie nad wartkg srebrzystg narracjg linii

flautando.

Maciej Jabtonski

possibile flautando
leggiero

Przyktad 32, Barbapapa-Concerto, cz. I, t. 1-4.

W takcie 17, po raz pierwszy zaprezentowany zostal motyw trylowy, poprzedzony

gleboka wibracja (molto vibrato). Po krotkim powrocie do znanego charakteru,
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zaprezentowanego tym razem sul ponticello, motyw trylowy rozwija si¢ ilaczy z innymi
technikami artykulacyjnymi. Nagromadzenie $rodkéw wyrazu w postaci trylu, sul
ponticello, glissanda, techniki molto vibrato i non vibrato pokazuje zmienno$¢ i poczatek
przemian. Po wybrzmieniu pierwszej cezury w postaci fermaty (t. 26) narracja muzyczna
nadal opiera si¢ na ruchliwej grze motywicznej. Tym razem sposob Iaczenia dzwigkow
zostaje postawiony na wyzszym poziomie trudnosci. Sprawne wykonanie linii
melodycznej wymaga zastosowania indywidualnej aplikatury solisty. W moim
przypadku, dla uzyskania selektywnego dzwigku, oparfem aplikature o system quasi

bariolazowy, czesto zmieniajgc struny.

17 molto vibr.

] 1

1 1
!@ & & o |
e & & T

Przyktad 33, Barbapapa-Concerto, cz. I, t. 17-21.

W taktach 39-42 kompozytor po raz kolejny wykorzystuje motyw przemian,
oparty na technice trylowej. Powrdét do dynamicznych motywow podnosi poziom
trudnos$ci. Do wezesniej wykorzystanych srodkéw kompozytor dodaje figury synkopowe,
duzo czestsza akcentacje oraz zdecydowane zmiany dynamiczne, wprowadzone na
zasadzie subito. Uspokojenie nastgpuje w takcie 53, poprzez powrot do spokojniejszych
(technicznie) motywow przemian. Tym razem w duzo dluzszym wymiarze i dynamice f-
ff. Kolejne fragmenty kadencji powtarzaja zarysowang juz tendencje: kolejne pojawienie
si¢ motywow przynosi nowe srodki wyrazu. W taktach 60-65, w prowadzonym motywie
ruchu, kompozytor przenosi lini¢ melodyczna do wysokiego rejestru, stosujac technike
quasi hocqgetus, przerywajac melodig¢ licznymi pauzami. Nastepujace takty 66-74, tym
razem prowadzac motyw kontrastujacy, wykorzystuja lekkie uderzenia smyczka podczas

glissanda i pierwsza nieokre$long notacje wysokich dzwigkow.
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Przyktad 34, Barbapapa-Concerto, cz. |, t. 59-67.

Fragment koncowy (t. 75-85) poprowadzony jest juz niezmiennie w szybkim
tempie, z efektem przyspieszenia. Odczuwalny jest juz nadchodzacy moment kulminacji
calego wstepu. Melodia zdecydowanie przyspiesza, przechodzac do najwyzszego
rejestru. Wszystkie dotychczasowe techniki i kompozytorskie pomysty, w tym miejscu,
sg wykorzystane jednocze$nie. Dzigki tak dlugiemu okresowi gry solowej, solista ma
mozliwos¢ wplywaé, poprzez indywidualne napiecie emocjonalne, na budowanie
narracji. Kazdy motyw, fragment powstaje poprzez wyczucie czasu, sensu i rozbudowang
imaginacje. Nie sposob poming¢ roli publicznosci, ktorej reakcje sg drogowskazem dla
solisty, w jakim kierunku powinien podazac.
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Przyktad 35, Barbapapa-Concerto, cz. |, t. 81-88.
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Czesc¢ 11 Szybka (t. 86-156)

Kolejna cz¢$¢, symbolizujagca osiggnigcie innego ksztattu, wprowadza nowy
material dzwigkowy i rytmiczny. Korelacja solisty i zespohu, ktory dotacza od taktu 85,
oparta jest na rywalizacji. Podziat formalny tej czesci potaczony jest z numeracja literowa
(A-G). W czgsci tej nastepuje przyspieszenie tempa oraz zwigkszenie ilosci akordow,
przy wydatnym wykorzystaniu struny G. Glissanda dwudzwigkowe potaczone z
akcentacjg przyjmuja coraz trudniejsze formy (ze wzgledu na zmiany plaszczyzn).
Skrzypce solo konczac kadencje wprowadzajg orkiestre, przenikajac si¢ z nig barwowo.
Nastepuje to dzigki wykorzystania wielkiej zmiany dynamicznej wykonywanej podczas
glissanda (subito ff>p) oraz techniki sul ponticello (SP). Po 3 taktach orkiestra stosuje ten

sam zabieg, zamieniajgc role.

Przyktad 36, Barbapapa-Concerto, cz. 1, t. 89-94.

Budujac narracje w literze A (t. 91-97), B (t. 98-106), C (t. 107-112), D (t. 113-
125), E (t. 126- 135), F (t. 136-142) oraz G ('t. 143-150) kompozytor wykorzystuje wiele
nowych zjawisk muzycznych. Uzywa nieregularnej rytmiki zarowno kwintolowej jak i
triolowej, ktore zestawione sg polirytmicznie z innymi glosami. Dodatkowo korzysta z
wysokich pozycji usytuowanych na dolnych strunach instrumentu, ktére ze wzgledu na
swoja barwe dodaja szczypte dramatyzmu catosci. Pojawiaja si¢ rowniez akordy
trojdzwigkowe, wprowadzane w bardzo glo$nej dynamice, brzmigce jak wystrzaty.

Kompozytor osigga ten efekt stosujac technike przesadnego nacisku smyczka,
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wywolujaca niekiedy zjawisko ,,zgrzytu”1%. Maciej Jablonski stosuje rowniez glissanda

dwudzwickowe, ujmujac je w agresywnej formie.
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Przyktad 37, Barbapapa-Concerto, cz. 11, t. 116.

Wykonawca ma wrazenie prowadzenia walki z zespolem smyczkowym 1
momentami burzliwego wyrazania swojego zdania. Dodatkowymi utrudnieniami sg:
celowe przyspieszenie tempa 1 skrocenie czasu na reakcje (oraz przygotowanie), coraz
bardziej wymagajacy dla techniki skrzypcowej materiat dzwigckowy, nagromadzenie
zjawisk w relatywnie krotkim czasie oraz zastosowanie krotkich pauz w skomplikowanej
rytmice. Wartym odnotowania jest rdéwniez stosowanie wigkszosci technik
artykulacyjnych: Sul ponticello, Over pressure, detache naprzemienne z leggiero i
ordinario. Rytmika, wykorzystujaca nieregularne grupy wydzielone pauzami, rowniez
nalezy do skomplikowanych. Niezwykle wazne jest w tej czesci wspolgranie z zespotem
smyczkowym 1 koordynacja z dyrygentem. Czgste zmiany tempa 1 czynniki agogiczne
(rubato) wymagaja zrozumienia, doswiadczenia 1 ustalonej wspolnej wizji w
prowadzeniu narracji muzycznej, opartej na imaginacji i wyobrazni, polgczonej z

prezentacja naturalistycznej ekspresji.
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Przyktad 38, Barbapapa-Concerto, cz. I, t. 121-126.

108 Technika Over pressure (OP). Zob. M. Vincent, Contemporary Violin Techniques:
The Timbral revolution, 2003.
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Cze$¢ 111/ Wolna (t. 157-239)

Czes¢ 111 jest zestawiona z poprzednig na zasadzie kontrastu. Poczatek w obrebie
litery H (t. 151-166) nawigzuje do motywow znanych z poczatku koncertu. Ich postaé
ulegla jednak wyraznemu zwolnieniu. Motywy te poczatkowo wykonywane sa w
technice sul ponticello, jednak w miar¢ formowania dluzszej linii melodycznej,
powracaja do zasadniczej formy (ordinario). Cze$¢ wolna przynosi zmiane¢ charakteru.
Kolejna przemiana, jaka ma miejsce w tej czesci, przypomina zwrot w kierunku dtugich
ksztaltow 1 introwertycznego nastawienia. Aby wyrazi¢ brak zgody na nastepujace
przemiany ludzkiej natury, kompozytor powraca na krotko do mobilnosci i ruchliwego
charakteru (Litera J: t. 167-177). Litery K (t. 178-186), L (t. 187-195) oraz poczatek litery
M (t. 196-199) przynosza nowy, zupehie nieznany do tej pory material dzwiekowo-
emocjonalny. Uzycie tlhumika (con sordino) wptywa na nieznang do tej pory barwe i
kolorystyke brzmienia. Tajemnicze figury, oparte na kwintolach, wykorzystujace
technike arpeggio zatrzymujg wartki, do tej pory, bieg akcji. Aby spotegowac wrazenie,
kompozytor stosuje najrozniejsze techniki artykulacyjne, ktére réwniez poddane sa
nieustannym przeobrazeniom. Podstawowym kierunkiem zmian, sg cykliczne i
naprzemienne, efekty dzwiekowe sul ponticello oraz ordinario. Rowniez figury

rytmiczne, nasladujgce ruch synkopowy w ramach kwintoli, dodajg aury niesamowitosci.
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Przyktad 39, Barbapapa-Concerto, cz. I1l, t. 181-186.

Dopehieniem tej czgsci jest okres dlugich i jekliwych, w swoim charakterze,

glissand. Pojawiajg si¢ one juz w trakcie litery M (t. 200-209), jednak ich glowne
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zastosowanie przypada w literach N (t. 210-217) oraz O (t. 218-233). Poczatkowo
glissanda prowadzone sa3 w sposob naturalny, wykorzystujac dwudzwicki. Wraz z
rozwojem frazy, do dwudzwigkdéw dotaczone zostaje miarowe powtarzanie dzwickow w
technice tremolo: w pierwszej kolejnosci podzial ¢wierénut na 6semki (t. 215-218),
nastepnie wypehienie szesnastkami (t. 219-222). Ostatecznie od taktu 224 wprowadzone
zostaje najszybsze tremolo wykorzystujace juz tylko jedng lini¢ melodyczng. Wszystkie
glissanda prowadzone sg w technice flautando i bardzo cichej dynamice (ppp-pppp).
Ostatni fragment (t. 224-233), przypominajacy lot owada, miarowo przyspieszany
(sempre accelerando) zwiastuje nadejscie kolejnej czesci koncertu. W czasie dlugiego
fragmentu opartego na glissandach, interpretator buduje nastroj w swoim indywidualnym
smaku, wyczuciu czasu i otaczajacej akustyce, wykorzystujac swobode jaka przynosi mu

oparty na dtugich dzwigkach, stacjonarny akompaniament orkiestry.
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Przyktad 40, Barbapapa-Concerto, cz. Ill, t. 220-232.

Cze$¢ IV (t. 240-304)

Cze$¢ czwarta, powraca do pierwotnej ozywionej aktywnos$ci. W ciagu jej
trwania, Maciej Jabtonski wprowadza studium wykorzystania techniki ricochet. Trwa
ona przez przewazajacy czas, na przestrzeni kolejnych 72 taktéw koncertu. Jej
uzupehieniem jest kontynuacja motywow glissandowych.

Litera P (t. 234-245) rozpoczyna si¢ naprzemiennym wykorzystaniem motywow
glissandowych z sekwencjami ricochetowymi. Ricochety wprowadzaja szczyptg humoru

swoim charakterem, po dlugiej introwertycznej wolnej czes$ci. Analizujac ich bazg
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techniczng stwierdzi¢ mozemy, ze wykorzystuja wickszo$¢ mozliwosci wykonawczych:
bazuja na jednym dzwicku, wykorzystuja gamy chromatyczne oraz facza sie z
glissandami ( w szczegdlnosci na nieokreslonych dzwigkach). Uzupehiajace je krotkie

motywy glissandowe, rowniez nabierajg udzielonego im pogodniejszego nastroju.
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Przyktad 41, Barbapapa-Concerto, cz. IV, t. 233-237.

Litera Q (t. 246-257) poswiecona zostala catkowicie efektowi glissando. Tym
razem jest on jednak masywny, prowadzony w dynamice f. Glissandowe wslizgi,
przedzielone krotkimi pauzami tworzg wrazenie braku mozliwosci zaczerpnigcia
oddechu. Litery R (t. 258-263), S (t. 264-273) oraz T (t. 274-281) kontynuuja
zapoczatkowany w literach P i Q dialog glissandowo- ricochetowy. Jest on prowadzony
w bardzo pogodnym charakterze quasi scherzando. Nie powraca juz nastroj Litery Q o
masywnym i dramatycznym brzmieniu. Kompozytor sukcesywnie skraca przerwy
pomigdzy zmianami technik, by od 267 taktu wprowadzac¢ je bezposrednio po sobie. Linia
melodyczna solisty sformowana jest niezaleznie od orkiestry, tworzac barwne
uzupetnienie. Wykonanie efektow, niejednokrotnie bardzo skomplikowanych, nie
powinno zawazy¢ na wycofaniu si¢ solisty z gldwnego planu narracyjnego, gdyz raz
utracony balans moze juz nie powrdci¢. Zakonczeniem cze$ci, wprowadzonym na
przetomie Liter T 1 U w takcie 282, jest powrdt do materialu motywow dynamicznych,
znanych z poczatku koncertu. Ich prezentacja w tym okresie zostata lekko ubogacona
efektami technicznymi (sul ponticello, ricochet oraz gra za podstawkiem). Radosny i
lekko ztosliwy charakter, w miar¢ dalszego przebiegu, zostaje stonowany i wyciszony,

zwiastujac kolejng zmiang nastroju.
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Przyktad 42, Barbapapa-Concerto, cz. IV, t. 267-270.

Cze$¢ V/ Molto lento e tranquillo (t. 304-353)

Cze$¢ ostatnia, nie liczac cody, otwiera kolejny rozdziat fascynacji, tym razem
technikg flazoletows. Na przestrzeni liter W (t. 305-324), V (t. 325-334) oraz Y (t. 344-
353) solista musi zmierzy¢ si¢ z dwudzwigkowymi flazoletami naturalnymi,
urozmaiconymi mikrotonowymi glissandami. Nie jest to zadanie tatwe, w szczegoInosci
w warunkach koncertowych. Sama amplituda glissanda musi by¢ niewielka, aby
instrument wydat z siebie dzwigk. Atmosfera wprowadzona w ten sposob ukazuje kolejng
zmian¢ charakteru, tym razem stan lgku, bojazni i przerazenia. Glissando flazoletowe
wydobywaja ze skrzypiec dzwieki, ktore kojarzy¢ mozna z jekiem lub westchnieniem.
Absolutng podstawa wykonawczg jest tutaj odnalezienie wlasciwego miejsca kontaktu
smyczka ze strung oraz bardzo lekkie 1 spokojne skracanie strun palcami (a wlasciwie
spokojny dotyk opuszek palcow). Rytmika w tym fragmencie zostala rowniez
urozmaicona poprzez czgste przedzielanie flazoletoéw pauzami (szczegdlnie o matych
wartos$ciach). Zapoczatkowany w ten sposob ruch quasi synkopowy potrzebuje
dostatecznego wycéwiczenia podczas prob z dyrygentem i orkiestra. Kompozytor w celu
prezentacji roznych standw emocjonalnych, eksperymentuje z przenoszeniem flazoletow

do r6znych rejestrow skrzypiec.
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Molto lento e tranquillo
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Przyktad 43, Barbapapa-Concerto, cz. V, t. 305-311.

Litera X (t. 335-343) stanowi przerw¢ w prowadzeniu narracji flazoletowej. Jej
wykonanie w technice sul tasto dostosowuje si¢ barwowo do panujacej atmosfery,
wykorzystujac roOwniez zapozyczony motyw rytmiczny (synkopa). Bardzo ciekawym
efektem jest uzycie bardzo szybkich dzwiekoéw przypominajacych $piew ptaka, ktore

potem imitowane sg w zespole smyczkowym (t. 341-343).
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Przyktad 44, Barbapapa-Concerto, cz. V, t. 335-341.

Coda (t. 354-376)

Ostatnie 22 takty stanowig code koncertu. Jej materiat dzwickowy zwigzany jest
ze znanymi juz motywami dynamicznymi. W odrdznieniu od poprzednich cytatow, tym
razem wszystkie ukazaty si¢ w niskim rejestrze. Kazdy kolejny motyw kierowany jest
bardziej w stron¢ podstawka, uzyskujac coraz bardziej przenikliwe i znieksztalcone
brzmienie (un poco sul ponticello, sul pontincello, alto sul ponticello). Nadaje to

charakteru odchodzenia w kierunku szumu o srebrzystej barwie. Rytmika, tradycyjnie,
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urozmaicona jest nieregularng akcentacja. Uklad dzwickéw jest rowniez catkowicie

nieprzewidywalny.

3

354 Atempo e =92 un poco sul ponticello
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Przyktad 45, Barbapapa-Concerto, Coda, t. 354-359.

Koniec koncertu nastepuje po glissandowym tremolandzie, kierowanym w stron¢

podstawka (ordinario-sul ponticello), prowadzonym do catkowitego wyciszenia.
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Przyktad 46, Barbapapa-Concerto, Coda, t. 374-376.

4. Wspotpraca z kompozytorem

Dzigki mitym i serdecznym kontaktom z prof. Maciejem Jablofiskim, mo6j wptyw
na ksztaltowanie koncertu, w porozumieniu z kompozytorem, mial wymiar szczegdlny.
Bedac pierwszym wykonawca przygotowujacym dzielo do prawykonania, nie
podlegatem wplywom tzw. tradycji wykonawczej. Wykorzystujac czas fazy
przygotowawcze] mialem mozliwo$¢ wymienia¢ si¢ spostrzezeniami i uzgadniaé z
kompozytorem sposob wykonania koncertu. Dotyczylo to zarowno sfery wykonawczej,
z uwzglednieniem pokaznej ilosci efektow brzmieniowych, jak i ksztaltowania jej
emocjonalnego przebiegu. Duza swoboda udzielona mi przez prof. Jablonskiego, rodzita

réwniez swoista wspolodpowiedzialno$¢, w wymiarze jej ksztaltowania. Charakter
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kompozycji rodzit we mnie poczucie tworczej inspiracji. Moje spostrzezenia
wymieniatem regularnie z kompozytorem, dochodzac do przekonania o tworzeniu dzieta
o charakterze monotypii. Wykorzystanie srodkow wyrazu, efektow artykulacyjnych i
sonorystycznych podlegato wptywowi czasu i miejsca. Podczas wspdlnych rozmow
dostrzeglismy wazny faktor jakim jest wspotudziat publiczno$ci w odbiorze koncertu i
wspolnego formowania wrazen estetycznych. Narracja Concerto Barbapapa dopuszczata
wielowatkowos¢ 1 r6zne zabarwienie, zwigzane glownie z osobowos$cia wykonawcy.
Czynnik ten zamierzatem wykorzysta¢ na pierwszym miejscu tworzac unikatowy obraz,
tozsamy dla mojego spojrzenia na swiat. Prawykonanie odbylo si¢ bez zaklocen. Rezultat
natomiast, w postaci rejestracji audio-wizualnej, spetnit pokladane w nim nadzieje i
oczekiwania. Zdaniem moim i kompozytora, prawykonanie Concerto Barbapapa byto

takie, jakim starali$my si¢ je stworzyc.

87



V1. Znaczenie tworczosci kompozytorow Zbigniewa Bujarskiego,
Wojciecha Widlaka 1 Macieja Jablonskiego w oparciu o wybrane

utwory na skrzypce solo 1 orkiestre smyczkowa.

Concerto per Archi | (1979) Zbigniewa Bujarskiego, Figury w kolorze tta (2016)
Wojciecha Widtaka i Concerto Barbapapa (2003/2011/2024) Macieja Jablonskiego,
stanowig unikalng grup¢ kompozycji, w nurcie tworczosci Krakowskiej Szkoty
Kompozytorskiej XX i XXI wieku. Podczas wstepnego okresu badan, nositem si¢ z
zamiarem dolgczenia do wyzej wymienionych, ostatniej kompozycji tego typu, czyli
Concerto da camera per violino solo e archi (1964) Adama Walacinskiego. Niestety
materiat nutowy nie jest dostepny i trwajg jego poszukiwania.

Kompozycje o ktérych traktuje praca doktorska stanowig kontynuacje rozwoju
polskich koncertow skrzypcowych w XX wieku zapoczatkowang przez Karola

Szymanowskiego, wiernego pieknym tradycjom kompozytorskim Feliksa Janiewicza%,

110 i Henryka Wieniawskiego!!!. Bardzo waznym czynnikiem ww.

Karola Lipinskiego
koncertow, w ramach polskiego ruchu kompozytorskiego XX wieku, jest wykorzystanie
aparatu wykonawczego, przywracajacego znaczenie zespolu smyczkowego. Mimo
indywidualnego stylu wszystkich trzech wspoélczesnych kompozytorow Szkoty
Krakowskiej, dzieta te tworza wspolny unikatowy jezyk wyrazu skrzypcowego, ktory
omowie w dalszej cze¢sci rozdziatu. Dolgczajac inne koncerty skrzypcowe przedstawicieli
Krakowskiej Szkoly Kompozytorskiej, tym razem 2z towarzyszeniem orkiestry
symfonicznej, o$rodek krakowski moze by¢ zaliczony do wiodacych, nie tylko w
kategorii ogdlnopolskiej czy europejskiej, lecz ogdlnos§wiatowe;.

Uczestniczac w seminarium doktorskim, pod kierunkiem prof. Andrzeja Madro,
odczutem wielkg potrzebe przeprowadzenia mojej pracy badawczej budujac tzw. Idiom
skrzypcowy, zwigzany z Krakowska Szkola Kompozytorska. Od poczatku zdawatem
sobie jednak sprawe, ze prowadzenie badania nad trzema kompozycjami, mimo ich
znaczenia, nie bedzie reprezentatywne dla grupy okoto 70 kompozycjit'?. Mimo

wszystko, moje badania 0 znamionach przyczynkarskich, wniosg swoj wktad w budowe

108 Zob. https://culture.pl/pl/tworca/feliks-janiewicz-felix-yaniewicz

110 Zob. https://culture.pl/pl/tworca/karol-lipinski

111 Zob. https://culture.pl/pl/tworca/henryk-wieniawski

112 Opracowanie wlasne autora, na podstawie: Centrum Dokumentacji Tworczo$ci Kompozytorow
Krakowskich.
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obrazu literatury skrzypcowej Krakowskiej Szkoty Kompozytorskiej i w przysztosci beda
jednym ze skladnikow pozwalajacych na probg syntezy tej tworczosci. Swoja
dotychczasowa droge badawczg, zwigzang z krakowskim ruchem wiolinistycznym,
kontynuuje w ramach grantu Narodowego Centrum Nauki Sonata 13 bis pt. : ,,Krakowska

Szkota Skrzypcowa — geneza, idiom, perspektywy rozwoju”, od pazdzierniku 2024 roku.

1. Podsumowanie stylistyki i problematyki interpretacyjno-wykonawczej w
perspektywie literatury skrzypcowej Krakowskiej Szkolty Kompozytorskiej
przetomu XX 1 XXI wieku. Analiza poréwnawcza srodkow interpretacyjno-

wykonawczych wyzej wymienionych kompozycji.

Ekspresja, narracja wyrazowa

Podstawowym i moim zdaniem najwazniejszym czynnikiem ukazujagcym
wspolny wymiar wszystkich trzech koncertéw, budujacym ich unikalno$¢ w poréwnaniu
do innych kompozycji tego okresu, jest wyraz emocjonalny i prowadzenie narracji
muzycznej. Kazdy z trzech koncertow posiada w sobie czynnik niewymierny, ktorym jest
wielka wrazliwo$¢ wewnetrzna. Sposob jej prezentacji moze si¢ rézni¢ lecz odbior
zawiera si¢ w podobnych kategoriach estetycznych. Ukazanie egzystencjalnego smutku,
rados$ci, bogatych przezy¢ wewnetrznych oraz zmian zachodzacych w czlowieku, to
nadrzedne przestanie tych trzech kompozycji. W tym celu kompozytorzy czgsto uzywaja
okreslen definiujacych nastrdj takich jak: commovente, nostalgico, esitando, tranquillo.
Jednak to nie okreSlenia zanotowane w partyturze sg najwazniejsze w formowaniu
narracji wyrazowej a doktadnie wyselekcjonowane zjawiska kolorystyczne. Stworzony
w ten sposob obraz, unikalny dla kazdego kompozytora, towarzyszy shuchaczowi w

kazdym z trzech koncertow.

Symbole w partyturze

Kompozytorzy wykorzystuja klasyczny zestaw notacji muzycznej zarowno pod

wzgledem zastosowania skali ¢wier¢- 1 mikrotonowej, jak 1 efektow artykulacyjnych,
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tozsamych dla tworcow przetomu wieku XX 1 XXI. Zestaw stosowanej notacji zebrany
jest najczesciej na poczatku partytury, przedstawiajac wystepujace w dziele elementy (W.
Widlak, M. Jablonski). Jedynie Z. Bujarski nie zamieszcza tzw. legendy, tylko
wprowadza notacj¢ w trakcie biegu koncertu. Kompozytorzy ukazuja swoje zamierzenia
korzystajac z formy krotkich notatek, przypisanych do miejsc ich wykonania np. : quasi
vibrato 1/4 tonu (M. Jabtonski), vibrazione transformata a glissando (W.Widlak), czy
tuki okreslajace kierunek glissanda (Z. Bujarski). Zbigniew Bujarski wykorzystuje
najwickszg ilo$¢ Srodkow wyrazu, ktora musi by¢ poddana interpretacji przez
wykonawce. Niewatpliwym utatwieniem w percepcji znakow prof. Bujarskiego, jest juz
zarysowana tradycja wykonawcza oraz rejestracje audio wczesniejszych wykonan

Mieczystawa Szlezera, Wandy Witkomirskiej, Kai Danczowskie;.

Metrorytmika

Bardzo istotng wspolng cechg wszystkich trzech koncertow jest uzytkowanie i
rozklad $rodkéw metrorytmicznych. Wykorzystanie polirytmii 1 polimetrii jest
zjawiskiem typowym dla technik kompozytorskich, twoércow swiatowych XX wieku.
Czeste zmiany metrum, rytmika nieregularna, polirytmia oparta na wartosciach
regularnych 1 nieregularnych nie zaskakuje. Interpretatorzy doswiadczeni w
wykonywaniu muzyki wspdtczesnej sg przyzwyczajeni do tego typu srodkow, ktore sa
wykorzystywane regularnie w utworach. Natomiast szczegolna rola powierzona rytmom
kwintolowym 1 triolowym, jest znakiem rozpoznawczym koncertow solowych z
towarzyszeniem orkiestry smyczkowej, w tworczo$ci kompozytorow zwigzanych z
Osrodkiem krakowskim. Nieregularno$¢ ta wlaczona zostala do $rodkow budowania
napigcia 1 formowania frazy. Podczas moich rozmoéw z prof. Widlakiem i prof.
Jabtonskim okazalo sie, ze obaj kompozytorzy nie byli Swiadomi tej zalezno$ci i nadania
rytmice kwintolowo-triolowej szczegdlnego znaczenia. Fakt ten wytlumaczy¢é mozemy
wplywem Genius Loci miasta Krakowa i muzyki tam tworzonej, ktoéra od najmiodszych
lat wywiera wplyw, na wzrastajacych w jej oddziatywaniu, kolejnych generacji

kompozytoréw polskich.
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Artykulacja i techniki skrzypcowe

Ogot wykorzystanych zjawisk bazuje na niemalze pelnym spektrum dostepnych
srodkdow, zaréwno artykulacyjnych jak i tozsamych technice skrzypcowej. Nasycenie
nimi tre§ci przybiera wysoki wspotczynnik natezenia. Zwrdci¢ uwage mozna na
narastajacg tendencj¢ wykorzystania wigkszej ilosci technik wraz z czasem powstania
dzieta (Bujarski<Widtak<Jablonski). Kazdy z koncertow wykorzystuje artykulacje
poczawszy od sposobu smyczkowania (detache, spiccato, sauttile, ricochet) po te
zwigzang z barwg i zjawiskami wyrazowymi (sul ponticello, sul tasto, over pressure, gra
z podstawkiem, col legno, bariolaz czy arpeggio). Dodatkowo ww. kompozytorzy siegaja

po technike flautanda, ktora nadaje specyficzne srebrne brzmienie.

Dynamika

Wspblng cechg trzech interpretowanych przeze mnie koncertow skrzypcowych,
w zakresie tworzenia dynamiki, jest bez watpienia czesto stosowane zjawisko Ssubito.
Wigkszos¢ wprowadzen nowej mysli muzycznej zwigzane zostato z jaskrawag zmiang
dynamiczna. W szczegdlnosci przy okazji prezentacji nowych czesci kompozycji, jak
roOwniez nowego materiatu motywicznego. Jest to szczegolna sktonno$¢ wyrdzniajaca
tytutowe trzy koncerty mojej dysertacji. Kompozytorzy nie przygotowuja dynamicznie
wprowadzenia nowego segmentu lub robig to w sposdb ograniczony, zestawiajagc nowy

material na zasadzie kontrastu.

Barwa

Omowienie czynnika barwowego podzielitem dwukierunkowo. Jednym z nich
jest barwa 1 kolorystyka osiggana za pomoca wykorzystania rejestrow instrumentu
solowego, za$§ drugim barwa w odniesieniu do chromatyki, ze szczegdlnym
wykorzystaniem skali mikro- i ¢wierétonowe;.

Cecha wspo6lng omawianych koncertow jest wykorzystanie zmian rejestrow w
skali skrzypcowej, majacych za zadanie osiagnigcie specyficznej barwy. Szczegdlnie
lubiana przez kompozytoréw jest najnizsza struna instrumentu (G). Wykorzystanie
wysokich pozycji na strunie G, tworzy specyficzne nosowe brzmienie. ROwniez wysokie

rejestry skrzypiec sg czgsto wybierane do prowadzenia linii melodyczne;j. Z jednej strony
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oferuja przejrzystos¢ i klarownos$¢ dzwigku o srebrnym charakterze, z drugiej natomiast
dzigki swojej specyfice utrzymuja si¢ zawsze na pierwszym planie.

Drugim aspektem plaszczyzny barwowej, jest wykorzystanie bogatej chromatyki.
Kompozytorzy nie uzywaja  systemu tonalnego, nawigzuja jedynie wybranymi
fragmentami do centrow tonalnos$ci (spuscizna po Karolu Szymanowskim). Nasycenie
chromatyczne jest wigc w nich znaczace. Wykorzystanie dodatkowo skal
¢wierctonowych 1 mikrotonowych, ktore jest obecne we wszystkich koncertach, poteguje

W znacznym stopniu ten efekt.

Aleatoryzm kontrolowany i improwizacja

Szczego6lng forma budowy caloksztattu brzmienia kompozycji 1 oddania tej sily
tworcze] wykonawcom sg fragmenty aleatoryczne 1 improwizacyjne. Dzigki
wykorzystaniu tych technik wykonawca moze odczu¢ nie tylko swobode w prowadzeniu
narracji lecz by¢ wspoltworca 1 wspdtautorem apogeum dzieta. Techniki te
wykorzystywane sg zarowno w partii solisty (aleatoryzm i improwizacja) jak i wszystkich

instrumentalistow (aleatoryzm).

Zespol wykonawczy/orkiestra

Ostatnia z zauwazonych cech 13czacych dziela Zbigniewa Bujarskiego,
Wojciecha Widlaka i1 Macieja Jablonskiego jest skifad i wykorzystanie obsady
wykonawczej. Kazdy z wyzej wymienionych kompozytoréw nie tylko wykorzystuje
brzmienie zespotu smyczkowego 1 jego mozliwosci lecz nadaje poszczegdlnym
instrumentom cechy autonomiczno$ci. Kompozycje Macieja Jablonskiego i Zbigniewa
Bujarskiego stawiaja na pelng niezalezno$¢ kazdego instrumentalisty wykonujacego
osobng lini¢ melodyczng. Rapsodia W. Widtaka w odmienny sposéb doprowadza do
autonomicznosci. Czynnikiem wprowadzajacym indywidualnos¢ wykonawcoéw zespotu,
jest tu wprowadzenie divisi, w ramach zwartych blokoéw instrumentalistow.
Wprowadzenie niezalezno$ci 1 quasi solowych glosow orkiestry, prowadzi do wigkszego
zaangazowania wykonawcOw 1 brania odpowiedzialno$ci za efekt, ktérym jest

artystyczne wykonanie podczas koncertow publicznych.
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Zakonczenie

Dzieta Zbigniewa Bujarskiego, Wojciecha Widtaka i Macieja Jablonskiego,
dedykowane skrzypcom solo z towarzyszeniem orkiestry smyczkowej, to kompozycje ze
wszech miar wybitne. Nacechowane niezwyktym nastrojem, wielka emocjonalnos$cia i
przepigknymi zestawieniami kolorystycznymi. Rola solisty jako wspottworcy dzieta
nabiera w tym wypadku szczegolnego znaczenia. Niezwykle wspoldziatanie sceniczne
wszystkich interpretatoréw nie moze by¢ roOwniez pominigte. Wyrazam glgboka nadzieje,
7ze moje przygotowanie 1 wykonanie publiczne przyczyni si¢ do dalszego
rozpowszechniania tych kompozycji, za§ niniejsza rozprawa doktorska bedzie miata swoj
wkiad w nurcie badan nad Krakowska Szkola Kompozytorska 1 oczekiwang synteza

caloksztaltu tworczosci.
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Oswiadczenie promotora rozprawy doktorskiej/artystycznej pracy doktorskiej

Oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostala przygotowana pod moim
Kierunkiem i stwierdzam, ze spelnia ona warunki do przedstawienia jej w postepowaniu
0 nadanie stopnia naukowego.

MiejscowosC, Data ........c.ccveeeevrieeeeeeennen. Podpis promotora ........cccecveverveevvieerieaennnn

Oswiadczenie autora rozprawy doktorskiej/artystycznej pracy doktorskiej

Swiadom odpowiedzialno$ci prawnej o$wiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska
zostala przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora
I nie zawiera treSci uzyskanych w sposob niezgodny z obowigzujagcymi przepisami
w rozumieniu art. 115 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach
pokrewnych (Dz.U. z 2022 r. poz. 2509).

Oswiadczam rowniez, ze przedstawiona rozprawa doktorska nie byla wczesniej
przedmiotem procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia naukowego.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja rozprawy doktorskiej jest identyczna z
zalaczong na no$niku danych wersja elektroniczna.

Wyrazam zgod¢ na udostepnianic niniejszej rozprawy doktorskiej na zasadach
okreslonych w Regulaminie Biblioteki Akademii Muzycznej im. Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie.

MiejscowosC, Data ......ceeeeeviieiieiiicieenee, Podpis autora .........ccoceevienieiieie e
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