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Streszczenie

Wplyw saksofonowej solowej muzyki Ryo Nody na rozwdj literatury instrumentu
w kontekscie muzyki europejskiej. Kierunki, tendencje, wspolczesne srodki wyrazu oraz
problematyka wykonawcza wybranych dziel.

Niniejsza praca jest analiza wplywu solowych utworéw saksofonowych Ryo Nody
na rozw0j europejskiej literatury tego instrumentu.

Rozdzial pierwszy poswigcony jest historii klasycznego saksofonu i jego literatury
w Europie, Stanach Zjednoczonych i Japonii. W rozdziale drugim przyblizona zostata
sylwetka Ryo Nody i1 podstawowe pojecia estetyki japonskiej gleboko zwigzane z tworczoscia
kompozytora, pomagajace lepiej zrozumieé jego styl i ulatwiajgce probe interpretacji jego
dziet. Utwory skladajace si¢ na dzieto artystyczne: Improvisation 1, 2, 3, Mai, Fantaisie
et Danse, Murasaki no Fuchi 1, Phoenix, La Nuit de Dinant zostaly tu poddane szczegétowej
analizie. W rozdziale trzecim poruszona zostala problematyka wykonawcza zarejestrowanych
dziet. Jest to jednoczesnie proba przedstawienia saksofonowych wspolczesnych srodkow
wyrazu. Ideg bylo zwigkszenie swiadomosci saksofonistow o mozliwosciach ich instrumentu.
Wazne jest tu takze przedstawienie kompozytorom catej palety nowych srodkoéw, a przez to
zachecenie ich do tworzenia utworow 2z wykorzystaniem najnowszych mozliwosci
brzmieniowych wspolczesnego saksofonu. Kolejny rozdzial to prezentacja wybranych
utworow wiodacych kompozytorow europejskich, u ktéorych odnajdziemy podobny
japonskiemu tworcy sposoéb komponowania uwzgledniajacy zblizong koncepcje organizacji
czasu, eksponowania barwy i ksztaltowania narracji. Ostatni rozdzial to proba przedstawienia
kierunkéw w jakich podaza wspotczesny saksofon na drodze rozwoju instrumentarium,
literatury i dydaktyki.

Praca ta skierowana jest do instrumentalistow, teoretykéw i kompozytorow jako

zaproszenie do tworzenia wspdlnego saksofonowego Swiata.



Summary

The influence of Ryo Noda’s solo saxophone music on the development of the saxophone
literature in the context of the European music. Directions, trends, contemporary means
of expression and executive issues of selected works.

This paper is an analysis of the impact of saxophone solo pieces by Ryo Noda on the
development of the European literature of this instrument.

The first chapter is devoted to the history of classical saxophone and its literature
in Europe, the US and Japan. The second chapter presents Ryo Noda and basic concepts
of Japanese aesthetics closely linked to the work of the composer, to help better understand
his style and try to facilitate the interpretation of his works. The pieces that make up the work
of art: Improvisation 1, 2, 3, Mai, Fantaisie et Danse, Murasaki no Fuchi 1, Phoenix, La Nuit
de Dinant have been analyzed in detail here. The third chapter deals with the executive issues
of the recorded works. It is also an attempt to present the saxophone modern means
of expression. The idea was to raise the awareness of saxophonists about the possibilities
of their instrument. It is also important to show composers an entire range of new measures,
and thus encourage them to create works using the latest modern saxophone sound
possibilities. The next chapter is a presentation of selected works of leading European
composers with whom we can find a way of composing similar to Ryo Noda in terms of
a similar concept of time management, displaying color and shaping narration. The last
chapter is an attempt to present the directions in which contemporary saxophone goes
in the development of instruments, literature and education.

This work is addressed to instrumentalists, composers and theorists and as
an invitation to create a common saxophone world.
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WSTEP

Adolf Sax konstruujac saksofon pomiedzy 1840 a 1845 rokiem i patentujac go w 1846
wzbudzit ogromne zainteresowanie wsrod kompozytorow tamtych czaséow. Jak pisat
o saksofonie Hector Berlioz: Zaden inny znany mi instrument nie posiada takiego ciekawego,
intrygujgcego brzmienia mieszczgcego sie na granicy ciszy. (...) Jego podstawowa zastuga,
wedtug mnie, thkwi w zréznicowanym picknie brzmienia, raz mocnego i spokojnego, raz
petnego pasji, marzqcego melancholijnego, bqdz niewyraznego jak echo echa, jak trudne do
wyodrebnienia rosliny podczas tagodnego powiewu wiatru w lasach lub jak tajemnicze
wibracje dzwonu diugo po tym jak zostal uderzony..! Niezwykle bogactwo barwowe
1 ogromne mozliwo$ci dynamiczne to elementy, ktore stanowig o wyjatkowosci instrumentu.
Na polu muzyki klasycznej saksofon przez dlugie lata nie odnidst jednak sukcesu, zostat
niemalze zapomniany. Po latach walki o szlachetno$¢ i byt w muzyce ,,powaznej” mozemy
mowi¢ o renesansie instrumentu, o jego nowych narodzinach. Stalo si¢ to w latach
siedemdziesigtych XX wieku, gdzie na szczegdlng uwage zastuguje posta¢ japonskiego
kompozytora — saksofonisty Ryo Nody, ktory dzigki swoim solowym kompozycjom
saksofonowym przypomniat $§wiatu o wyjatkowosci tego instrumentu. Przedstawil dobrze
znany wszystkim instrument jako nowy byt z szerokim wachlarzem barwowym
1 niespotykanymi wczesniej mozliwosciami technicznymi.

W pracy pragne przedstawi¢ jak utwory solowe Ryo Nody, bedace polaczeniem
tradycji muzyki japonskiej z zachodnim stylem komponowania, wptynely na rozwaj literatury
saksofonowej w kontekscie muzyki europejskiej — na tym polu zauwazalny jest jej najwickszy
rozkwit w ostatnich czterdziestu latach. Saksofon wcigz ewoluuje, co wptywa na zwigkszenie
jego mozliwosci technicznych. Postaram si¢ przeanalizowa¢ w jakim kierunku, dzigki
zdobyczom Ryo Nody, podgza wspolczesna muzyka saksofonowa oraz jak kompozytor przez
swe dziela zmienil sposob komponowania, dajac tym samym przykilad innym tworcom
piszacym na saksofon.

Prezentujac wybrane utwory Ryo Nody:Improvisation 1, 2, 3, Mai, Fantaisie
et Danse, Murasaki no Fuchi 1, Phoenix, La Nuit de Dinant, przedstawi¢ i postaram si¢
rozwikla¢ problematyke¢ wykonawcza wspolczesnej muzyki saksofonowej. Chciatbym aby
praca ta stafa si¢ swego rodzaju kompendium wiedzy na temat saksofonu, jego mozliwos$ci
barwowych i technicznych. Pracg ktora zwigkszy $wiadomos$¢ nie tylko wykonawcow, ale
bedzie rowniez wazng pozycja dla kompozytorow piszacych muzyke saksofonowa.

Pomimo iz dzieta Nody stanowig niejako trzon wspotczesnej literatury saksofonowe;j,
niestety nielatwo jest znalez¢ publikacje na temat kompozytora i jego twodrczosci. Wiele
informacji zawartych w pracy uzyskalem od pedagogow — prof. Jean Marie Londeixa

! Hector Berlioz w Le Journal Débats z 21 kwietnia 1848. Cyt. za: A. Rzymkowski, Adolphe Sax i jego
instrument, ,,Saksofon. Biuletyn Informacyjny”, 1997, nr 1, s. 10



i prof. Giintera Priesnera, ktorzy specjalizuja si¢ w wykonawstwie muzyki Nody i znaja
kompozytora osobiscie. Niezwykle pomocne okazaly si¢ rowniez informacje zawarte
w bookletach ptyt CD, czy te ktore znalaztem za pomocg internetu.

W tym miejscu pragng podzigkowac panu prof. dr hab. Andrzejowi Rzymkowskiemu
za ogromng pomoc, poswiecony czas i rozmowy bedace niezglebionym zrédlem informacji
I inspiracji do stworzenia niniejszej pracy.



Rozdzial 1
KROTKA HISTORIA SAKSOFONU

Adolf Sax urodzit si¢ 9 listopada 1814 roku w Dinant. Byt niezwykle barwng postacia
0 cechach geniuszu, jego zycie wypetnialy btyskotliwe osiggnigecia. W wieku 11 lat zaczat
prace w warsztacie ojca 1 rownolegle uczeszczat do Krélewskiej Wyzszej Szkoty Muzycznej
w Brukseli. Wykorzystujac wiedze zdobyta w warsztacie i szkole muzycznej stal si¢ wkrotce
jednym z najlepszych konstruktoréw instrumentow wilasnego pomystu. Jednym
z jego pierwszych sukcesow bylo ulepszenie klarnetu basowego pod wzgledem intonacji
1 mechanizmu gry. Nowy klarnet zostal uzyty przez Giacomo Meyerbeera w jego operze
Hugenoci, przez co Sax zyskal miedzynarodowe uznanie. Kolejne lata konstruktor poswiecit
pracy nad nowym, wyjatkowym instrumentem, ktory stat si¢ znany jako saksofon. Ulepszajac
swoj klarnet kontrabasowy zamienit cylindryczny korpus na stozkowy 1 w ten sposéb
wynalazt nowy instrument — Niagare déwiekéw *— w ktorym nastepowalo przedecie oktawy
zamiast duodecymy. Katalog belgijskiej wystawy przemystowej z roku 1841 jest pierwszym
dokumentem potwierdzajacym istnienie saksofonu. To tam Adolf Sax obok klarnetow
zaprezentowat saksofon blaszany.

W 1842 roku Sax opuscit Bruksele i1 przeniodst si¢ do Paryza. We Francji spotkat si¢
z Hectorem Berliozem 1 przedstawil mu swoje nowe instrumenty: klarnet basowy 1 saksofon.
Owocem tego spotkania byt artykul, ktory Berlioz napisat w Journal des Debats:

,» (...) saksofon, ktérego nazwa pochodzi od nazwiska jego wynalazcy, jest
instrumentem blaszanym o 19 klapach, ktorego ksztalt jest zblizony do ksztattu ofiklejdy.
Ustnik, inaczej niz w wiekszosci instrumentow blaszanych, podobny jest do ustnika klarnetu
basowego. Dlatego saksofon daje poczqtek nowej grupie - instrumentéow blaszanych
stroikowych. (...) Brzmienie jest tak rzadkiej jakosci ze jak mi wiadomo nie ma obecnie
w uzyciu instrumentu basowego ktory mozna by porownac z saksofonem. Jest ono petne,
migkkie, wibrujqgce, nadzwyczaj potezne, a jego intensywnoS¢ mozna z tatwosciqg zmniejszac.
(...) Charakter tego brzmienia jest absolutnie nowy i nie przypomina Zadnej z barw
styszanych dotqd w naszych orkiestrach. (...) DZwigki wyzszego rejestru odznaczajq sie tak
intensywnq wibracjg, Ze mozna ich z powodzeniem uzywalé dla uzyskania -ekspresji
melodycznej. (...) Kompozytorzy bedq bardzo wdzieczni panu Saxowi, gdy tylko jego nowe
instrumenty znajdq powszechne zastosowanie. Jesli nie zabraknie mu wytrwatosci, spotka sie
z poparciem z wszystkich przyjaciél muzyki”® Artykut ten, opisujacy saksofon szczegdlowo,
jest $wiadectwem jego narodzin. Sprawit roOwniez, ze Sax stal si¢ znang postacia paryskiego
zycia muzycznego, co przysporzyto mu wrogéw wsrod innych konstruktorow instrumentow
muzycznych. W roku 1843 Sax zaprezentowal swoje wynalazki wybitnym postaciom
w dziedzinie muzyki: Giacomo Meyerbeerowi, Gasparowi Spontiniemu, Hectorowi

2 Cyt. za: Saksofon od A do Z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakoéw 2000, s. 12
% Hector Berlioz w Le Journal des Débats z 12czerwca 1842. Cyt. za: D. Pituch, Saksofon od A do Z, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2000, s. 14-15



Berliozowi, generalowi Marie-Théodore de Rumigny. Po prezentacji Berlioz zorganizowat
koncert na ktorym wykonana zostala jego uwertura Karnawal Rzymski i Hymn Hant sacre,
opracowany na sekstet instrumentéw detych wykonanych przez Saxa. Jest to pierwsza znana
kompozycja z udzialem saksofonu basowego.

W 1844 roku odbyla si¢ Paryska Wystawa Przemystowa. Adolf Sax zaprezentowat
tam saksofon tenorowy w stroju B, ktéry jury uznalo za nowy rodzaj klarnetu basowego
i wystosowalo list nastepujacej tresci: ,,Adolf Sax jest wynalazcq klarnetu basowego, ktory
nazwat saksofonem i ktory wyroznia sig pigknem oraz czystosciqg brzmienia. Instrument ten
winien znalezé sie w naszych orkiestrach i zaprezentowad tam nowe efekty .

W tym samym roku, przy wsparciu generata Marie-Théodore de Rumigny, Sax zaczat
obmysla¢ plan zreorganizowania francuskich orkiestr wojskowych. Owczesny minister,
po przebadaniu koncepcji Saxa, wyznaczyt specjalng komisje do zbadania kwestii
przeksztalcenia orkiestr wojskowych. Kilka miesiecy pozniej Ministerstwo Wojny
przygotowalo oficjalny plan reorganizacji, wedhig ktorej w orkiestrze wsrod 50-ciu
wykonawcow znalazto si¢ miejsce dla dwoch saksofonistow. Sytuacja ta spowodowala
konieczno$¢ utworzenia w Wojskowej Szkole Muzycznej kursow gry na saksofonie.
Pierwszym nauczycielem klasy saksofonu tejze szkoly zostal w 1846 roku Jean Francois
Barthélémy Kocken.

Saksofon zostat opatentowany 21 marca 1846 roku. W patencie konstruktor napisat,
ze stworzenie saksofonu jest odpowiedzig na szorstkie, mato dzwigczne brzmienie
instrumentow detych. Wspomniat rowniez, ze saksofon ma stanowi¢ pomost miedzy
instrumentami smyczkowymi — ma by¢ im bliski pod wzgledem barwy, a detym blaszanymi —
ma posiada¢ ich wigksza intensywno$¢ 1 sile brzmienia. W patencie konstruktor zawart
rysunki o$miu saksofonéw o trzech modelach: w ksztalcie ofiklejdy- z ustnikiem i stroikiem
podobnym jak w klarnecie, w ksztalcie fajki — z jakim zazwyczaj kojarzymy instrument obecnie
oraz w formie wyprostowanej.’

W latach 1846-67 Sax zdobyt liczne nagrody i odznaczenia. Okres ten byt
najwazniejszy w jego dzialalnosci jako konstruktora. Saksofon zacz¢to stosowac
w orkiestrach wielu krajow Europy, w Ameryce Polocnej i1 Japonii. W Stanach
Zjednoczonych saksofon zostal wprowadzony w 1869 roku przez kapelmistrza Patricka
Gilmore’a. W Japonii po otwarciu portow dla cudzoziemcéw w 1854 r. zaczeto przejmowac
zachodni styl wojskowy z jego tradycja orkiestr wojskowych, w ktorych pozycja saksofonu
byta juz na dobre ustalona.

W roku 1858 Sax zatozyt spotke wydawniczg Editions Adolph Sax. Wérdéd utwordw
saksofonowych znajdowaly si¢ etiudy, kompozycje solowe, utwory na saksofon i fortepian,
duety saksofonowe, tria, kwartety, kwintety, sekstety, septety i1 oktety. Kompozytorami ktorzy

4 David Pituch, Saksofon od A do Z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2000, s. 19
5 David Pituch, Saksofon od A do Z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2000, s. 29



tworzyli te dzieta byli: Joseph Arban, Hyacinthe Klose, Jérome Savari, Jean — Baptiste
Singelee, Jules Demersseman, Paul Génin, Paul Lacome, Louis Adolphe Mayer.

W latach 1857-70 Sax uczyt gry na saksofonie, na nowo otwartym dwuletnim kursie
dla muzykow wojskowych w Konserwatorium Paryskim. Niestety w roku 1870 po wojnie
francusko — pruskiej wydziat ten zostal zamknigty i jego dziatalno$¢ wznowiono dopiero
w roku 1942, kiedy to Marcel Mule otworzyt klase saksofonu. Po latach swietnosci czynniki
znajdujace si¢ poza kontrolg Saxa zaczgty dzialac na jego niekorzy$¢. W roku 1873 Sax zostat
ogloszony bankrutem. Niemal do konca zycia produkowal instrumenty nie majac jednak
statego zrodta dochodoéw. Zmart 21 lutego 1894 roku. Jednym z ostatnich planow jakich nie
udalo mu si¢ zrealizowa¢ bylo wprowadzenie saksofonu do orkiestry symfonicznej jako
stalego instrumentu.

W niedlugim czasie po smierci Saxa saksofon zyskat nowego entuzjaste. Eliza Hall —
,,Dama saksofonu”, jak nazwat ja Claude Debussy, zaczeta gra¢ na saksofonie ze wzgledow
zdrowotnych. Jej nauczycielem byl George Longy, solista Bostonskiej Orkiestry
Symfonicznej, absolwent klasy oboju w Konserwatorium Paryskim. Dobrze sytuowana pani
Hall zaczela zamawia¢ utwory u najwybitniejszych dwczesnych kompozytorow przez co
po dzien dzisiejszy saksofoni§ci mogg wykonywac dzieta takich kompozytorow jak: Harles
Martin Loeffer, Vincent d’Indy, Florent Schmitt, Andre Caplet, Claude Debussy.
Niewatpliwie Rapsodia Debussyego 1 Legenda Schmitta sg najwazniejszymi dzietami tego
okresu.

Najwicksza popularno$é saksofon osiagnat po wybuchu I Wojny Swiatowej i trwata
ona az do poczatkow II Wojny Swiatowej. W latach 20-tych XX wieku saksofon zostat
zaakceptowany przez tradycje jazzowa 1 w nie dlugim czasie zaczat odgrywacé czolowg role
w jej rozwoju. Jak pisze o nim David Pituch jazz uczynit dla saksofonu tyle ile Chopin dla
fortepianu odkrywajqc i wyzwalajgc jego naturalny potencjaf®. W czasie gdy saksofon wiodt
prym w muzyce jazzowej coraz bardziej popularny stawat si¢ rowniez na polu muzyki
klasycznej. W owym czasie dzialalo dwoch wybitnych saksofonistow klasycznych: Marcel
Mule i Sigurd Rascher.

Marcel Mule wywodzi si¢ z tradycji francuskiej orkiestry wojskowej. Jego kariera
muzyczna zaczela si¢ w Garde Republicaine, to on w roku 1928 wzigt udziat w premierze
Bolera Maurice’a Ravela. Byt  spadkobierca dziedzictwa Adolfa Saxa jesli chodzi
o dydaktyke. W roku 1942 zalozyl klas¢ saksofonu w Konserwatorium Paryskim. Byta
to pierwsza instytucja na $wiecie oferujaca studia gry na saksofonie. Mule byl wybitnym
pedagogiem, dzieki czemu wyksztalcil rzesze saksofonistow z calego $wiata, ktdrzy przeniesli
tradycj¢ klasycznego saksofonu do swoich krajow ojczystych. Jego studenci to: Daniel
Deffayet, Jean Marie Londeix, Fredrick Hemke, Eugene Rousseau, Iwan Roth, Andre Beun,
Jacques Desloges. Marcel Mule byt bardzo zaangazowany w rozwoj literatury saksofonowej.
Zainspirowat wielu kompozytoréw przez co powstaly dzieta takich kompozytorow jak: Henri
Tomasi, Jean Francaix, Paul Bonneau, Alfred Desenclos, Heitor Villa-Lobos, Darius Milhaud.

& David Pituch, Saksofon od A do Z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2000, s. 53
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Pracowal nad stworzeniem tradycji wykonawczej w dziedzinie kwartetu saksofonowego.
Wraz z saksofonistami z Garde Republicaine ustalit obsade klasycznego kwartetu
saksofonowego, skladajacej si¢ z odmian: sopranowej, altowej, tenorowej i barytonowej. Dla
kwartetu Mule’a pisali: Aleksander Glazunow, Eugene Bozza, Gabriel Pierne, Alfred
Desenclos i Jean Rivier.

Drugi z wybitnych saksofonistow tego okresu — Sigurd Rascher — sprawit, iz wiclu
znakomitych kompozytorow zadedykowato mu swe dziela. Byli to: Aleksander Glazunow,
Jacques lIbert, Paul Hindemitch, Frank Martin, Ingolf Dahl. Oprocz dziatalno$ci koncertowe;,
Rascher zajmowat si¢ rowniez dydaktykg. Byl prekursorem nowoczesnego postrzegania
saksofonu rozszerzajac jego skale o rejestr altissimo i dajac poczatek poszukiwaniom nowych
sposobow gry. Jego badania nad alikwotami doprowadzily do wprowadzenia wielodzwiekow
1 mozliwosci alternatywnego palcowania.

Innymi wybitnymi saksofonistami tego okresu byli: Cecil Leeson i Larry Teal. Dzigki
ich pracy powstaly dwa wybitne dzieta: Sonata Paula Crestona dedykowana Leesonowi
i Sonata Bernharda Heidena dedykowana Tealowi. Teal w 1953 roku zostal pierwszym
nauczycielem saksofonu na Uniwersytecie w Michigan. Rozwo6j saksofonu klasycznego
w Stanach Zjednoczonych kontynuowali dwaj wybitni studenci Marcela Mule’a: Eugene
Rousseau i Frederick Hemke.

Dzieki pedagogicznej dzialalnosci Marcela Mule’a i Sigurda Raschera saksofon
klasyczny znany jest na catym $wiecie. Jednakze swego rodzaju mekka — miejscem gdzie
Sciggajg miodzi adepci gry na saksofonie — jest w dalszym ciggu Francja i os$rodki, gdzie
wyktadaja wybitni saksofonisci naszych czasoOw. Na szczeg6lng uwage zastuguje tutaj
Konserwatorium w Bordeaux, gdzie jeszcze do niedawna uczyl, Jean Marie Londeix — jeden
z najwiekszych muzykéw naszych czaséw’. Londeix dziatajac w Bordeaux skupial wokot
saksofonu kompozytorow, ktoérzy pracowali nad poszerzeniem jego mozliwosci technicznych.
Wsrod nich znalezli sie tacy tworcy jak: Frangois Rosse, Walter Boudreau, Christian Lauba,
Jacques Murgier, Viktor Ekimovski, Christophe Havel, Thierry Alla, Bernard Carlosema,
Nikolai Korndorff, Robert Lemay, Serguei Pavlenko, Ivo Malek®. To w Bordeaux pod okiem
Jeana Marie Londeixa eksplodowat talent Ryo Nody, ktory dzigki potaczeniu kultury
japonskiej ze wspolczesnymi $rodkami wyrazu stworzyl dzieta bedace kanonem literatury
saksofonowej. Jean Marie Londeix zainspirowal wielu tworcow, przez co przyczynit sie
do rozwoju XX — wiecznej literatury saksofonowej. Dedykowanych jest mu ponad 100
utworow®. Kompozytorzy, ktorzy napisali dla niego to m.in.: Edison Denisom, Ryo Noda,
Paul Preston, Cristian Lauba, Nicolas Prost i wielu innych. Mistrz Mistrzéw'® jest autorem
wielu publikacji naukowych, artykuldw, ¢wiczen i prac metodycznych o technice gry
na saksofonie. Jego najwazniejszym dzietem jest Londeix Guide to the Saxophone Repertoire

7 Edison Denisow o Jean — Marie Londeixie, http://www.jm-londeix.com

8 http://www.jm-londeix.com

® Bruce Ronkin, Londeix Guide to the Saxophone Repertoire (1844-2012), Roncorp Publications, 2012
10 Theodore Kerkezos o Jean — Marie Londeixis, http:// www.jm-londeix.com
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— bibliografia w ktorej znajdziemy najprawdopodobniej wszystkie dziela saksofonowe
powstate w latach 1844-2012.

Dziatalno§¢ wyzej wymienionych saksofonistéw 1 pedagogéw zaowocowala
powstaniem klas saksofonu w osrodkach na catym §wiecie. Wérdd najwazniejszych nalezy
wymieni¢: Conservatoire National Superieur — profesor Claude Delangle, Conservatorium
van Amsterdam — profesor Arno Bornkamp, Regional Conservatory in Versailles — profesor
Vincent David, Guidhall School of Music and Drama — profesor John Harle, Conservatorium
Bordeaux — profesor Marie Bernadette Charier, Tokyo National University of Fine and Music
— profesor Nobuya Sugawa.
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SAKSOFON KLASYCZNY W JAPONII

Gdy w 1854 roku Japonia ponownie otworzyla swe porty dla cudzoziemcow, wicle
krajow z Europy wysylalo tam swoich ambasadoroéw z armig i towarzyszacymi im orkiestrami
wojskowymi. Japonski rzad postanowit zaadaptowac zachodni styl wojskowy, wlaczajac w to
tradycje orkiestr. W sklad owczesnych japonskich zespotéw wchodzito kilka instrumentéw
detych blaszanych, odmiany fletow i zestaw perkusyjny.

W 1871 roku rzad Japonii stworzyt dwa ministerstwa wojskowe: Piechoty i Marynarki
Wojennej. To wlasnie wtedy saksofon i inne europejskie instrumenty dete rozpoczety swoj
byt w muzyce japonskiej. Podczas gdy zespdét Marynarki zostat utrzymany w stylu
angielskim, zespo6t Piechoty przyjat styl francuski, w ktorym wedtug panujacych standardow,
w skladzie orkiestry zostal uwzglgdniony saksofon. Przedstawiciel drugiej francuskiej misji
wojskowej w Japonii, Gustaw Charles Desire Dagron (1845-1898), zostal pierwszym
nauczycielem gry na instrumentach detych.

Z biegiem lat styl zycia w Japonii ulegal wplywom zachodniego $wiata. Czesto
organizowano koncerty, ktore doprowadzity do umocnienia pozycji muzyki zachodnie;j.
Wigkszos¢ wykonywanych wowczas utworow stanowity kompozycje skrzypcowe,
fortepianowe lub na orkiestr¢, jednakze na jednym z koncertow znalazt si¢ utwor
saksofonowy. 12 grudnia 1883, Dainippon Ongakukai (saksofonista orkiestry wojskowej)
wykonat Solo sur la Tyrolienne (1861) kompozytora Leon Chica (1819-1916).

Pod koniec wieku XIX, w okresie migdzy pierwszg wojng Chinsko-Japonska (1894-
95), a wojng Rosyjsko-Japonska (1904), w Japonii rozkwitt handel 1 przemyst. Powstato
wowczas wiele zespolow detych zwigzanych z reklamg. W sktad tych zespotow, zwanych
Jinta, wchodzity dwa klarnety, kornet, baryton, puzon lub saxhorn basowy oraz perkusja.
Czesto wykorzystywano rowniez saksofon i1 flet. Repertuar owych zespolow stanowita
muzyka popularna 6wczesnych czasow.

Po II Wojnie $wiatowej kultura amerykanska miata znaczacy wplyw na kulture
japonska. Amerykanski jazz stal si¢ w Japonii bardzo popularny. Saksofon byt coraz czesciej
wykorzystywany, zarOwno w muzyce jazzowej jak i w orkiestrach wojskowych. W muzyce
klasycznej pojawil si¢ dzigki osobie Araty Sakaguchiego.

PIONIERZY

Arata Sakaguchi (1910-1997) byt wiolonczelista, jednakze zainspirowany Marcelem
Mule’m postanowil rozpocza¢ nauke gry na saksofonie. Barwa dzwigku Mule’a i jego
wirtuozeria techniczna sprawily, iz Sakaguchi zapragnal uczy¢ si¢ w jego klasie. Niestety
podréze do Francji, gdzie wyktadat Mule, byly niemozliwe dlatego kontakt z mistrzem zostat
ograniczony jedynie do wymiany korespondencji. Sytuacja ta sprawita, iz Sakaguchi uczyt si¢
samodzielnie korzystajac ze wskazéwek Mule’a 1 wykorzystujac swoje doswiadczenie
z czasOw gdy gral na wiolonczeli. Aktywna dziatalno$¢ koncertowa 1 edukacyjna
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Sakaguchiego sprawily, iz obecnie saksofon klasyczny zajmuje wybitng pozycje w Japonii.
Jego starania zostaly docenione rowniez poza granicami ojczystego kraju. W 1970 roku
zostat zaproszony na Il Kongres Saksofonowy w Chicago, gdzie wykonat Two pieces for Solo
Alto Saxophone Hideo Kobayashiego. W 1951 Sakaguchi zostat pierwszym profesorem
saksofonu w Tokio University of the Arts'!. Ponadto wyktadat w Musaschino Akademia
Musicae i Osaka College of Music. Jest autorem ksigzek metodycznych. Wigkszo$¢ znanych
dzisiaj japonskich saksofonistow, takich jak: Nobuya Sugawa, Ryo Noda, Yuichi Omuro,
studiowato u Sakaguchiego lub u jego studentéw. Dzigki powotaniu studenckiej fundacji
edukacyjnej organizowat kursy mistrzowskie, na ktére zapraszat wirtuozéw saksofonu
z calego S$wiata. Na wzor swojego mistrza — Marcela Mule’a — inicjowal konkursy
kompozytorskie zachecajace japonskich tworcow do pisania utworow saksofonowych.
W 1979 roku zalozyt Japonskie Stowarzyszenie Saksofonowe, ktore pomaga mlodym
artystom w organizowaniu koncertow. Podczas VI Swiatowego Kongresu Saksofonowego
w Chicago, w 1979 roku, Arata Sakaguchi obok Vincenta Abato, Josepha Allarda, Kennetha
Mouse’a, Alfreda Gallodoro zostal uznany jednym z pigciu najwazniejszych pionieréw $wiata
saksofonowego. Warto doda¢, ze VI Swiatowy Kongres Saksofonowy dedykowany byt
innym trzem bardzo waznym pionierom saksofonu: Cecilowi Leesonowi, Marcelowi
Muleowi 1 Laurencowi Tealowi. Ponadto podczas kongresu wprowadzona zostala seria
wywiadow ,,A talk with...”(Porozmawiaj z...), a Sakaguchi obok Mule’a, Teala, Allarda
i Leesona byt jedym z jego najwazniejszych goscit2. Dzieki jego zaslugom w roku 1988 odbyt
si¢ w Japonii IX Kongres Saksofonowy. Arata Sakaguchi zmart w 1997 roku, wysitek ktory
wilozylt w rozwo6j saksofonu w Japonii jest wcigz odczuwalny, a jego pasja do edukacji zostaty
przejete przez nowe pokolenia.

Kolejng wazng postacig, ktora przyczynita si¢ do rozwoju popularnosci klasycznego
saksofonu na $§wiecie 1 ugruntowata jego pozycje w Japonii jest Nobuya Sugawa. Ukonczyt
studia u Yuichi Omuro, ktory byt studentem Araty Sakaguchiego. Jest goScinnym profesorem
Tokio University of the Arts, a takze czgstym wyktadowcom kursow mistrzowskich w Japonii
Europie 1 Stanach Zjednoczonych. Wielu kompozytorow dedykowalo mu swe dzieta:
Saxophone Concerto (1988) Yasuhide Ito, Esse in Anima Akira Nishimura, Lamento (1997)
Akira Nishimura, Jazz Etude (1997) Toshiyuki Honda i Nami Honda, Qutuor de Saxophones
(2002) Jun Nagao, Saxophone Concerto Edward Gregson Cinnamon, Concerto Martin
Ellerby, Dance of Uzume Piet Swerts, Concerto du Vent Toshiyuki Honda, La lune
en paradise, Paganini Lost Jun Nagao, BIRDS-A Concerto for Alto Saxophone and Band
Toshio Mashima czy Fuzzy Bird Sonata (1990), Cyber Bird Concerto Takashi Yoshimatsu.®
Zostat wyrézniony jako solista na XIII Swiatowym Kongresie Saksofonowym
w Minneapolis, w 2003 roku, gdzie wykonat Concerto Ingolfa Dahla. Jest zalozycielem
Trouvere Saxophone Quartet oraz czlonkiem Kosei Wind Orchestra w Tokio. Nagrat 49 ptyt

"Harry Gee, Saxophone Soloists and Their Music, 1844-1985, Indiana Univ Pr, 1986, s. 251, ttum.: £. Nedza

2 Thomas Liley, A Brief History of the World Saxophone Congress 1969-2000, Fulton, New York: North
American Saxophone Alliance, 2003,s. 18, thum.: £.. Nedza

13 http://it.yamaha.com/it/artists/brass_woodwinds/nobuya_sugawa_yq/
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CD, z ktoérych niewatpliwie najwicksza popularnoscia cieszy si¢ Fuzzy Bird z 1991 roku.
Znalazt si¢ na niej migdzy innymi utwor Takashi Yoshimatsu Fuzzy Bird Sonata.

LITERATURA

Jedna z najwazniejszych cech japonskich kompozycji saksofonowych jest adaptacja
wschodnich elementow estetyki muzycznej. Wplywa to na rozszerzenie tonalnych
i technicznych mozliwosci saksofonu, a takze sprawia, ze literatura instrumentu staje si¢
bardziej barwna 1 zréZznicowana.

W latach 30 — tych XX wieku japonscy kompozytorzy tacy jak: Kiyoshi Nobutoki
(1887 — 1965) i Kosaku Hamada (1886 — 1966) probowali wprowadzi¢ zachodnig estetyke
1 styl komponowania do Japonii. Doswiadczali jednak trudno$¢i w 1aczeniu stylu
wschodniego z zachodnim ze wzgledu na odmienng notacje, harmonie i estetyke.*Trudnosci
w laczeniu muzyki wschodu i zachodu zostaly pokonane w latach 1945-1970, poprzez
wynalezienie nowego sposobu notacji. Niektorzy kompozytorzy zaadaptowali tradycyjne
elementy muzyki japonskiej wykorzystujac je w typowych zachodnich skladach
instrumentalnych. Dla przyktadu Toshiro Mayuzumi (1929-1997) skomponowal Nirwana
Symphony (1958) — dzielo opierajagce si¢ na dzwiekach dzwonoéw buddyjskiej $wigtyni.
Kompozytor nie wykorzystal w nim jednak tradycyjnych japonskich instrumentow ludowych,
a zamierzony efekt (brzmienie dzwondéw) uzyskat za posrednictwem instrumentow klasycznej
orkiestry symfonicznej. Z drugiej strony Toru Takemitsu (1930-1996) uzyt japonskich
instrumentow biwa®®, koto'® i shakuhachi'’ w typowo europejskim uktadzie orkiestrowym.
W November Steps (1967), wykorzystal biwa i shakuhashi jako integralne instrumenty
orkiestry symfonicznej. Dziela te byly poczatkiem eklektycznego stylu japonskich
kompozycji, ktore czesto tacza wschodnig 1 zachodnig estetyke muzyczng.

Na przestrzeni ostatnich 40 lat liczba japonskich kompozycji na saksofon gwaltownie
wzrosta. Wedtug Londeix Guide to the Saxophone Repertoire (1844-2003), w latach 50 — tych
i 60 — tych ubieglego wieku liczba utworéw na saksofon, napisanych przez japonskich
kompozytoréw wynosita 9. W latach 70 — tych i 80 — tych wzrosta ona czterokrotnie.
Niewatpliwie najwickszg zastluge w takiej postaci rzeczy ma dziatalno$¢ kompozytorska
Ryo Nody, ktérego sylwetka zostanie przyblizona w kolejnym rozdziale. Z okoto 40 dziet
japonskich kompozytorow z lat 70, 12 bylo jego autorstwa. Obecnie wedtug najnowszego
wydania Londeix Guide to the Saxophone Repertoire (1844-2012) liczba saksofonowych
kompozycji japonskich kompozytoréw liczy kilkaset pozycji.

14 Robin J. Heifetz, East-West Synthesis in Japanese Composition: 1950 — 1970, The Journal of Musicology,
1984, s. 443, thum.: L. Nedza

15 Czterostrunowy instrument muzyczny z wschodniej Azji, rodzaj lutni o plaskiej tylnej $ciance pudia
rezonansowego, http://pl.wikipedia.org

1 Tradycyjny japofiski instrument muzyczny, nalezacy do grupy chordofonéw szarpanych, rodzaj cytry,
narodowy instrument Japonii, http://pl.wikipedia.org

17 Japonski flet prosty, wykonany z bambusa, http:/pl.wikipedia.org
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Rozdzial 11
MUZYCZNY SWIAT RYO NODY

Ryo Noda to posta¢ w $wiecie saksofonu klasycznego, ktorej wkiad w rozwdj tego
instrumentu i jego literatury jest nie do przecenienia. Wiele z jego kompozycji, szczegdlnie
te napisane na saksofon solo, stalo si¢ klasykami literatury instrumentu. Sposréd nich
najprawdopodobniej najbardziej znana jest Improvisation |, dedykowana wybitnemu
saksofoniScie i1 pedagogowi Jean — Marie Londeixowi, wyjatkowa w swej budowie
ze wzgledu na polaczenie wschodnich i zachodnich stylow muzycznych. Kompozycje Nody
wpisaly si¢ w podstawowy repertuar uniwersytetow na catym $§wiecie | sg regularnie
wykonywane na migdzynarodowych konferencjach i konkursach saksofonowych.

Ryo Noda urodzit si¢ w Amagasaki, 17 pazdziernika 1948 roku. W latach 1968 — 1972
studiowal saksofon u Araty Sakaguchiego, w Osaka College of Music. Nastepnie
kontynuowat edukacje w Bordeaux Conservatory, w Klasie saksofonu Jeana — Marie
Londeixa i kompozycje u Michaela Fuste — Lambezata. Po skonczeniu edukacji we Francji
przeniost sie do Stanow Zjednoczonych, gdzie rozpoczal nauke w Northwestern University,
w klasie saksofonu Fredricka Hemke i kompozycje u Williama Karlinsa. Kompozycje Nody
zostaly uznane w 1973 roku, kiedy zostal uhonorowany nagrods ,,Prix de Composition de
la S.A.C.E.M.” Zostal dwukrotnie odznaczony ,,Osaka City Art Festiwal Prize” i wygrat
,Prefektura Osaka Gold Award” w 1986 roku, otrzymal réwniez ,,Grand Prix Yamaha
Electone Festiwal” w 1989 roku®,

Wybitny pedagog i instrumentalista Jean-Marie Londeix, nauczyciel Nody, pracowat
z mlodymi kompozytorami nad nowg falg repertuaru saksofonowego budowanego na
trendach muzycznych lat 60 XX wieku, zawierajgcych nietradycyjne formy, serializm
i nowoczesne $rodki wyrazu mozliwe do wykonania na saksofonie.!® Noda w znaczacym
stopniu przyczynit si¢ do tworzenia owego repertuaru. Dzigki swym kompozycjom stat si¢
jednym z najbardziej znaczacych japonskich kompozytorow piszacych oryginalng muzyke
na saksofon. Kulturowe wplywy powoduja, Zze kompozycje te wyrdzniaja si¢ na tle
standardowego repertuaru saksofonowego. Noda stosuje wspoiczesne $rodki wyrazu bardzo
artystycznie, bez watpienia jest najbardziej ,instrumentalnym” kompozytorem w faczeniu
wschodnich i zachodnich stylow komponowania. Jego dorobek artystyczny to kilkanascie

dziel. Oto peha lista jego kompozycji:

Atoll 11 (1982), na saksofon altowy i fortepian,

Don Quichotte, op. 2 ,dla J.-M. Londeixa, na saksofon altowy solo,

Fantaisie et danse (1976), dla J. Ledieu’a, na saksofon altowy solo,

Fourth Side of the Triangle (1983), dla J. Sampena, na dwa saksofony i fortepian,

18 Andy Wen, Performing Ryo Noda’s Improvisation I: History and Traditions of the Shakuhachi and Japanese
Music, Saxophone Symposium 23, 1998 s. 64, thum.: L. Nedza
19 http://www.jm-londeix.com
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Fushigi no basho (1985), dla J. Sampena, na dwa saksofony altowe i fortepian,

Gen Concerto (1974, poprawione 1979-81), na saksofon altowy, orkiestre smyczkowa,
fortepian i perkusje,

Guernica — Hommage a Picasso op.4 (1973), dla J.-M. Londeixa, na saksofon altowy,
perkusje 1 narratora,

Improvisation | (1972), dla J.-M. Londeixa, na saksofon altowy solo,

Improvisation 11 (1973), dla J.-M. Londeixa, na saksofon altowy solo,

Improvisation 111 (1974), dla J.-M. Londeixa, na saksofon altowy solo,

La Nuit de Dinant (2010), na saksofon altowy solo,

Mai (1975), na saksofon altowy solo,

Morning Light (1993), na saksofon sopranowy i fortepian,

Murasaki no Fuchi (1979), dla F. Hemke, na dwa saksofony,

Naissance de la neige (1992), na saksofon altowy i fortepian lub elektroniczne organy,
Pavane — La Fee de la neige (2000), dla M. Mule’a, na saksofon sopranowy solo,
Phoenix — Fuschiho (1983), dla matki, na saksofon altowy solo,

Pulse + - (1972-82), dla M. Noda, na saksofon sopranowy solo,

Requiem — Shin —en (1979), dla Y. Irino, na saksofon tenorowy lub altowy solo,
Sextuor (1980), na sekstet saksofonowy: saksofon sopranowy, saksofon altowy, 2 saksofony
tenorowe, dwa saksofony barytonowe,

Sketch (1973-76), dla F. Hemke, na kwartet saksofonowy,

Symphonie rhapsody Mai 111 (1980), na saksofon solo,

Temple (1976), na saksofon altowy i fortepian,

Tori — Oiseaux (Hommage a J. Ibert) (1997), na saksofon sopraninowy i flety orientalne,
W 1998 D (1988), saksofon sopranowy, altowy i fortepian.2°

O =znaczeniu Nody w $wiecie saksofonu $wiadczy réwniez fakt czestotliwosci
nagrywania i wykonywania jego dziel. Ponizej przedstawiam dziatalno$¢ Ryo Nody jako
saksofonisty i kompozytora na Swiatowych Kongresach Saksofonowych i North American
Saxophone Alliance Biennial Conference (NASA).!

KONGRES KOMPOZYTOR UTWOR WYKONAWCA
SAKSOFONOWY
Francja 1974 Ryo Noda Guernica Ryo Noda
Improvisation 11 Ryo Noda
Anglia 1976 Ryo Noda Mai Ryo Noda
Joji Yuasa Not | But the Wind Ryo Noda

20 Bruce Ronkin, Londeix Guide to the Saxophone Repertoire (1844-2012), Roncorp Publications, 2012
2L http://www.nasaconference.com, http://en.wikipedia.org

17


http://www.nasaconference.com/

Chicago 1979 Ryo Noda Improvisation Il James Bishop
Tori — Oiseaux Ryo Noda
Requiem (Shin-en) Ryo Noda
Sketch Northwestern
University
Saxophone Quartet
Niemcy 1982 Ryo Noda Improvisation | Joseph Lulloff
Improvisation | Ryo Noda
Les Oiseaux Ryo Noda
Mai Ryo Noda
Pulse 72 + - Ryo Noda
Waszyngton 1985 Isao Matsushita Atoll No. 2 Ryo Noda
Ryo Noda Phoenix Ryo Noda
Murasaki No Fuchi 1 | Ryo Noda, John
Sampen
Sushigi No Bacho Ryo Noda, John
Sampen
Japonia 1988 Ryo Noda Gen Ryo Noda
W1988D Ryo Noda
Wiochy 1992 Yuri Hiranuma Tiki Tiki-Ta Ryo Noda
Ryo Noda MI992BCOS Ryo Noda
Floryda NASA 1996 | Ryo Noda Improvisation 11 Clifford L. Leaman
Hiszpania 1997 Ryo Noda Morning Light Ryo Noda
Improvisation | Emilo Perez
Martinez
Evanston NASA Ryo Noda Mai Jonathan Gewirtz
1998 Improvisation 111 Lisa Staley
Denton TX, NASA | Ryo Noda Fantaisie et Danse James Bunte
2002 Mai Jason Lee Ellison
Minneapolis 2003 Ryo Noda Improvisation | Matt Tremel
Phoenix Sayo Ukiya
lowa NASA 2006 Ryo Noda Improvisation | Michael Mapp

Mai

Bryan Vance
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Stowenia 2006 Ryo Noda Improvisation |1 Kimberly D’ Angelo
Murasaki no Fuchi Ruach Duo
Kolumbia SC NASA | Ryo Noda Mai Zaborac
2008 Improvisation 11 Andy Wen
Pulse 72 + - Hodges
Bangkok 2009 Ryo Noda Improvisation 11 Dave Camwell
Szkocja 2012 Ryo Noda Phoenix Jennifer Bill

Obecnie Ryo Noda jest terapeuta | zajmuje si¢ rehabilitacja oséb u ktorych
stwierdzono uszkodzenia moézgu. Napisal kilka prac o tym jak rehabilitacja moze by¢
skuteczna w potgczeniu z aktywnoscig fizyczng i stuchaniem muzyki na zywo. W trakcie
trwania sesji terapeutycznych sam gra dla pacjentow.??

Kompozycje Nody maja gleboki zwigzek z estetyka japonska, z ogdlnym pojeciem
pigkna, ktore pelni w Japonii bardzo wazng rolg 1 przenika przez wszystkie sfery zycia.
Muzyka, tradycyjna literatura, teatr ,,No”, ceremonia Herbaty, to najpopularniejsze formy
ekspresji  wspoOtfczesnej Japonii. Umilowanie tradycji, zachowywanie powsciggliwoci
w kazdej dziedzinie zycia 1 sztuki jest niejako obrong przed zautomatyzowaniem
wspolczesnego $§wiata. Japonczycy stworzyli wiele terminéw estetycznych. Przejawy wielu
z nich odnajdziemy w tworczosci Ryo Nody.

Duza troska o estetyke w Japonii zauwazalna jest juz w okresie Heian (794-1192),
gdzie swiadectwa tego faktu odnajdziemy w literaturze klasycznej, np.: w Genji Monogatari
autorstwa Muraskai Shikibu. Jednym z najwazniejszych okreslen estetycznych jakie tam
wystepuje jest shibui.

Shibui to potega spokoju i niedopowiedzenia, ktora wigze si¢ z niekompletnoscig
1 niedokonczonos$cig. To co nieskonczone wypekia wyobraznia obserwatora pozwalajagc mu
sta¢ si¢ uczestnikiem dzieta. Aby moc zrozumie¢ ide¢ niedokonczonos$ci potrzebny jest stan
catkowitego wyciszenia i niejakiego poddania si¢ nieuchronno$ci danej sytuacji. Zabieg ten
czesto stosowany jest w malarstwie, gdzie pojawiajaca si¢ plaszczyzna bez detali jest
miejscem dla odbiorcy, ktory sita wlasnej wyobrazni powinien dopeti¢ calosci. Noda
w swych dzietach czgsto stosuje shibui przez wypehianie fraz dtuzszymi pauzami jak w Mai
czy Fantaisie et Danse lub konczy w ten sposob swe dzieta — Improvisation 2, La Nuit
de Dinant. Shibui nie jest zwigzane jedynie ze sztuka. Przenika przez wszystkie dziedziny
zycia bedac dzwiekiem, kolorem, ksztattem, angazujac ludzkie zmysty i ducha.

To co pozostaje w $cistym polaczeniu z niekompletnoscia i niedopowiedzeniem
shibui, to przelotnos¢. Krotka chwila zetknigcia si¢ z obrazem lub dzwigkim powinna
pobudza¢ zmyst pieckna. Noda stosujac czesto niska dynamike w opozycji do fragmentow
bardziej dramatycznych w wyrazie wskazuje na efekt przelotnosci. Doskonatym przyktadem

22 http://www.dlpmusiccommunity.com
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owego zabiegu jest acoliczny $piew z La Nuit de Dinant, gdzie krotkie poswiaty dzwickowe
stymulujg u odbiorcy zmyst pigkna. Co wazne w odbiorze pigkna, to nie tylko emocje danej
chwili, ale takze wlasciwe podloze kulturowe 1 odpowiednia wiedza pozwalajaca
na zwigkszenie doznan estetycznych.

Laczenie sztuki z naturg to czesty zabieg stosowany przez japonskich tworcow. Aby
moc zrozumie¢ ogdlne pojecie pickna nalezy pozosta¢ w emocjonalnym dialogu z przyroda,
dostroi¢ si¢ do jej cyklicznosci i przemijalnosci. Ilustracje owego zabiegu znalez¢ mozna
w Phoenix. Noda poprzedza swe dzieto wierszem:

Podroz Feniksa jest nieskonczona,

Jest nowe zycie w miejscu gdzie czas 1 przestrzen nie istnieja.

Jesli ktos spotka na swojej drodze to miejsce, widzi wieczng mito$¢
I odrodzi si¢ w 500 lat.

Lot Feniksa jest nieskonczony.??

Przemijalno$¢ Zzycia i natury sa sobie tozsame, wskazuja na nieustanny ruch.
Narodziny, zycie 1 $§mier¢, na wzOr zmieniajacych si¢ por roku, nie sg procesem liniowym
lecz cyklicznym. Natura 1 to co z niej wynika lgczy si¢ w sposob bezposredni
z przemijalnos$cig. Japonscy tworcy uwazaja, iz bez §wiadomych staran uchwycenia sensu
pigkna chwilowych objawien natury zycie staje si¢ rutyng. Waznym jest aby pickno to zostato
przeniesione do sztuki i wypetniato codziennos¢.

Mono-no-aware to kolejny bardzo wazny japonski termin estetyczny zwigzany
z tworczoscia Nody. Mozna go rozumie¢ jako ,smutek rzeczy”, ktory jest wyrazem
wrazliwo$ci na otaczajaca nas rzeczywisto$¢. Opiera si¢ na szacunku do poezji, ktora
powinna odgrywac istotng rol¢ w postrzeganiu $wiata. Sugestywna sita wiersza bedacego
cze$cig utworu Mai pozwala odczu¢ smutek i podniosto$¢ chwili. Jednocze$nie jest

wskazdwka do interpretacji dziela.

Bitwa na morzu

O zmierzchu, jednej jesiennej nocy,

Podczas gdy ksiezyc srebrzyt si¢ odbiciem morskich fal,

General Kyoutsun gral na swoim flecie.

Stojac na dziobie statku dobyl miecza i $cigt tarcze,

Ktora spadta do jego stop i znikngta w morzu.

Na progu pojawil si¢ duch Samuraja. Naprzeciw niego Zona... zapytala ,dlaczego
odszedtes?”

,,BY ocali¢ moja armi¢” odpowiedzial, ,,poniewaz wiedziatem, Ze bitwa jest z gory przegrana,
Wigc ocalitem zycie moich ludzi i ich rodzin”

A ja?”, zapytata. ,,Pomyslate$ o mnie?”%*

23 Wiersz zamieszczony z utworem Ryo Nody Phoenix, thum.: £.. Nedza
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Duzy fadunek emocjonalny jest waznym elementem mono-no-aware, wzmagajacym
odczucie pickna.

Kolejnym waznym terminem estetycznym majacym zastosowanie w muzyce
japonskiego tworcy jest yugen. Jest to niewyjasnialne gigbokie wngtrze uczucia, skrywajace
w sobie tajemnicg, ktorg uchwyci¢ mozna jedynie poprzez dziatania artystyczne czy
ceremoni¢ picia herbaty. Okre$lenie to wskazuje na wyj$cie poza nieuchronno$¢ zycia, czyli
$mier¢, do tego co tajemnicze. Stowa nie s3 w stanie opisa¢ tego zjawiska. Yugen mozna
odczu¢ jedynie intuicyjnie przez zmysly, co ilustruje teatr ,No”, gdzie jednym
z najwazniejszych momentéw sztuki jest kulminacja osiggana przez wstrzymanie akcji.
Moment ten bedacy chwilg najwigkszego skupienia 1 koncentracji jest najlepszym przyktadem
yugen. Doskonale przedstawia to Noda w Mai czy Improvisation 1, 2, gdzie kulminacja
osiggana jest poprzez dramatyczne wstrzymanie akcji sugerujgce nieskonczonos¢. Analizujac
calg tworczos¢ Ryo Nody nie da si¢ nie ulec wrazeniu, ze jego muzyka jest pod wyraznym
wplywem yugen, pela tajemniczos$ci, niedopowiedzen i glgbokiego pigkna.

W kompozycjach Nody czgsto spotykamy wyrafinowany sposob przedstawiania
prostych fraz, krotkich motywow, pojedynczego dzwigku (Improvisation 6, Phoenix). Owa
prostota zawiera si¢ w okresleniu miyabi. Powinna zosta¢ przedstawiona w sposob niezwykle
wyrafinowany, tak aby potegowata odczucie przyjemnosci. Jest to sposdb odczuwania
przyjemnosci z rzeczy prostych w swej budowie.

Aby zrozumie¢ muzyke Nody, wlasciwie jg zinterpretowaé, odda¢ jej ducha,
niezbednym jest poznanie kultury japonskiej — tak czesto odmiennej od tej europejskiej
w ktorej zostalismy wychowani. Zetkniecie si¢ z muzyka kompozytora to podrdz przez
zakamarki pigkna 1 glebokiego sensu wypowiedzi. Dzigki temu muzyka ta przyciaga rzesze

wykonawcow 1 odbiorcow.

24 Wiersz Bitwa na morzu zamieszczony z utworem Ryo Nody Mai, thum.: £. Nedza
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ANALIZA FORMALNA WYBRANYCH DZIEL
Improvisation 1 -2 -3

Jednym z najpopularniejszych dziet Ryo Nody na saksofon solo jest Improvisation
1, utwor pojawiajacy si¢ zarowno podczas recitali, jak i na konkursach; mozna je czesto
ustysze¢ jako pozycje na bis. Kompozytor stworzyt niewielki cykl Improwizacji — powstaty
one na przestrzeni 2 lat (1972 — 1974) w réznych miejscach: Improvisation 1 zostata
skomponowana w Toronto, za§ dwie pozostale — we Francji (Bordeaux). Ryo Noda
zadedykowal wszystkie ogniwa cyklu znakomitemu francuskiemu saksofoniscie — Jeanowi
Marie Londeixowi.

Nieco powsciagliwy, wrecz czysto gatunkowy tytut dziet kryje w istocie znaczny
tadunek ekspresji, przez co Improwizacji nie mozna traktowac jedynie jako utworéw
popisowych. Noda zestawia $rodki wirtuozowskie z brzmieniowymi i harmonicznymi, raz
po raz siggajac po elementy budzace skojarzenia z narodowg muzyka japonska. W rzeczy
samej kazda z trzech Improwizacji jest kilkuminutowa miniaturg o romantyzujacym wrecz
wydzwigku, pelng uniesien i1 bardzo sugestywnych reprezentacji natury programowe;j.
Przeznaczenie ich na saksofon altowy sklania do wniosku, iz kompozytor pragnat nawigzac
do idiomu vox humanae, czynigc z instrumentu swego rodzaju ekwiwalent glosu czlowieka,
za$ z muzyki — odpowiednik opowiesci ptynacej z wnetrza duszy ludzkie;.

Improvisation 1

Pierwsza Improwizacja ma posta¢ formy lukowej — narracja rozwija si¢ tutaj
poczawszy od niespokojnych motywow ztozonych z nast¢pstw bardzo drobnych wartosci
rytmicznych oraz dzwigkdw zatrzymanych. W toku rozwoju muzyki pojawiajg si¢
zréznicowane gesty motywiczne — warstwa melodyczna odgrywa w niej dos¢ wazng rolg,
ewokujac niezwykly nastrdj samotnego solilokwium. Do$¢ szeroki, panoramiczny zakres
srodkéw melodycznych, rytmicznych, artykulacyjnych oraz brzmieniowych kontrastuje tutaj
z wyjatkowo zawezonym ambitusem rejestrowym: kompozytor unika dzwigkdw ze skrajnych
rejestrow instrumentu. Osiagnigta w ten sposob integracja wyrazowa sprzyja wzmocnieniu
oddziatywania ekspresji.

Narracja Improwizacji 1 opiera si¢ na przeciwstawianiu kontrastujgcych modeli i
srodkow. Dzwigki krotkie ,,zderzane” sa z dlugo wytrzymywanymi tonami; wystgpuja
znaczne Kontrasty dynamiczne, takze i artykulacja zmienia si¢ do$¢ intensywnie
(np. zestawianie dzwigkow ,prostych” i wibracji; odbywa si¢ to zarOwno gwaltownie, jak
1 w sposob procesualny). Specyfika wykorzystanych srodkdw sprzyja poczuciu partykulacji
formy dzieta; w jego przebiegu mozna wyr6zni¢ 5 odcinkdw o odmiennym charakterze
I wWyrazie.
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Pierwszy, inicjalny fragment dzieta trwa okoto jednej minuty; gldéwng zasada jego
narracji jest przeciwstawianie skrajnie odmiennych modeli i $rodkow. O$ melodyczna,
wyznaczona przez nastepstwo dlugich dzwigkow, jest tutaj wzbogacona o przednutki i drobne
motywy, potegujace wrazenie niepokoju. Ekspresja zatrzymanych diluzej dzwickow jest
niekiedy podkreslana ptynnie zmieniajaca si¢ wibracja — zakres oscylacji dochodzi nawet
do ¢wierétonu. Przebieg owej oscylacji zostat okreslony graficznie w bardzo czytelny sposob.
Zastosowane przez kompozytora wysokosci dzwigkow sugerujg wyraznie modalny charakter
harmoniki; obecne tutaj elementy skali pentatonicznej budza nieodparte skojarzenia
z narodowg muzyka Japonii. Sit¢ wyrazu podkreslaja — obok sprecyzowanej graficznie
wibracji — glissanda o sporym zasiggu (septyma, oktawa). Poczucie plynnosci narracji
wzmacnia bardzo zmienna dynamika (w zakresie od pp do mf). Odcinek inicjalny wienczy
rozlegly interwalowo szereg wysokosci o niesprecyzowanym rytmie — sg one zanotowane
wewnatrz nawiasu kwadratowego, w postaci nut pozbawionych lasek i belek, podpisane
ad libitum.
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Przyktad 1. Ryo Noda, Improvisation I, odcinek 1

Po wyraznej cezurze (pauza z fermatg) nastepuje kolejny fragment utworu.
Ma on niesamodzielny charakter — stanowi bowiem 1gcznik prowadzacy do centralnego
odcinka formalnego. O$ narracji wspomnianego facznika opiera si¢ na oscylacji zaledwie
trzech wysokoéci: h'— ¢ — d? Nastgpstwo owych dzwiekow ulega tutaj przyspieszeniu
(accelerando) potaczonym z crescendo od pp do mf, jednocze$nie wszystkie tony
wydobywane sg przy uzyciu trylu.

Przyktad 2. Ryo Noda, Improvisation I, odcinek 2

Napigcie zgromadzone w taczniku znajduje swoje ujscie w odcinku Vivo, majagcym
charakter kulminacji. Zastosowane tutaj dzwieki pochodzg z wysokiego rejestru instrumentu,
zauwazalny jest niewielki ich ambitus. Wiekszo$¢ z nich wzbogacona jest o przednutke,
co zaowocowato wrazeniem nerwowego podskakiwania. Kompozytor wyraznie sugeruje tutaj
ostry, zdecydowany wyraz — dzwicki nalezy wykonywaé bardzo rytmicznie (bien rythme
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et non mesure), a jednoczes$nie starac si¢ zachowac pewien zakres improwizacyjnosci poprzez
zachwianie miarowos$ci rytmu. Odcinek kulminacyjny rozpoczyna si¢ w dynamice ff i powoli
narasta az do fff. Sktada si¢ z dwoch sekwencji ,,podskakujacych” dzwigkow, przedzielonych
zatrzymanym tonem (d?) o rytmicznej, ¢wierénutowej akcentuacji przepong (bez oddzielania
legowanych dzwigkow). Punktem szczytowym spigtrzenia jest przyspieszajacy wcigz
szesnastkowy szereg dzwickéw przeplatany z pauzami o tym samym czasie trwania
(szesnastki). Zwienczeniem kulminacji jest nieoczekiwane ,,zawieszenie” narracji na dzwigku
cis® (fermata).

>>>>>
FffrEe 7

3 saumite
T toujours bien rythné

Przyktad 3. Ryo Noda, Improvisation I, odcinek 3

Kolejny odcinek formalny (nr 4) nastepuje ptynnie, bez cezury — na plan pierwszy
wysuwa si¢ aspekt melodyczny, za§ narracja zyskuje na cigglosci i linearnym charakterze.
Quasi modalny wyraz harmoniki (zaznacza si¢ przeplatanie wickszych interwalow krokami
péttonowymi oraz nawigzanic do pentatoniki) znajduje tutaj nowy kontekst: tym razem
dzwigki nalezy wykonywa¢ delikatnie i ekspresyjnie (doux et expressif; dynamika mp).
Zmienny rytm wzmacnia oddziatywanie linii melodycznej, zwtaszcza w obrebie pierwszego
motywu melodycznego 4 odcinka utworu. Po czytelnej cezurze pojawia si¢ drugi motyw
melodyczny (drammatique), prowadzacy w kierunku opadajgcym az do zatrzymanego
fermatg najnizszego dzwicku instrumentu (b; zmienna wibracja; dynamika f). Rytm ulega
stopniowej redukcji — dzwigki stajg si¢ coraz dluzsze; pojawiajace si¢ raz po raz glissanda
silnie podkreslajg poczucie cigglosci i ekspresje (mysterieux — tajemniczo). Czwarty fragment
Improwizacji wiefczy szereg poinut w najwyzszym rejestrze crescendo; sg one coraz bardziej
oddalone od siebie wzajemnie. Nieoczekiwane subito pianissimo sygnalizuje koniec
omawianego odcinka.
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Przyktad 4. Ryo Noda, Improvisation I, odcinek 4

Ostatni fragment Improwizacji 1 przynosi reminiscencj¢ introdukcji. Ma ona $cisle
repryzowy charakter, albowiem materiat poczatku dziela zostal przywolany in crudo.

W miejsce rozwoju, obecnego w odcinku inicjalnym, pojawia si¢ ,,urwanie” narracji (cezura),
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a nastepnie — zatrzymanie jej bardzo dlugo (az do konca) na dzwicku a* w dynamice mp,
przy stale zmniejszajacej si¢ wibracji.
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Przyktad 5. Ryo Noda, Improvisation I, odcinek 5

ﬁlﬁ’b

Improvisation 2

Skomponowana rok po6zniej Improwizacja 2 nawigzuje charakterem do swej
poprzedniczki. Poczucie analogii plynie tutaj z przywolania elementow skali pentatoniczne;,
jak réwniez zastosowania przednutek oraz motywow zbudowanych z szeregu drobnych
warto$ci rytmicznych. W odrdznieniu od Improwizacji 1 forma utworu wykazuje wigksze
rozczlonkowanie, rowniez 1 warstwa brzmieniowa jest wzbogacona o wielodzwigki.
Wszystkie wspomniane srodki nadaja Improwizacji 2 bardziej epicki charakter.

Konstrukcja utworu obejmuje 8 odcinkéw formalnych, odznaczajacych sig
znacznymi kontrastami oraz urozmaiconymi $rodkami wyrazowymi. Pierwszy fragment
Improwizacji 2 rozciggajacy si¢ na przestrzeni ok. 35 sekund ma charakter introdukcji.
Poczatek narracji, wyznaczony przez narastajacy crescendo motyw melodyczny, wyraznie
sygnalizuje kontrast jako podstawowa zasad¢ ksztaltowania napig¢. Rozlegly ambitus
(2 oktawy!) oraz naprzemienne pojawianie si¢ dzwickow dlugich oraz drobnych motywéow

sprzyja wzbudzeniu wrazenia niepokoju i nerwowego zagubienia.
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Przyktad 6. Ryo Noda, Improvisation Il, odcinek 1

Po krotkiej cezurze nastepuje kolejny fragment Improwizacji 2 — narracja ,,przenosi
si¢” do najwyzszego rejestru; jednoczesnie gwaltownie zaweza si¢ ambitus: poza poczatkowa
przednutka, wszystkie wysokosci zawieraja sie w zakresie cis® — ges®. Rytm ulega
zageszczeniu; w rzeczy samej specyficznie oscylujagce motywy sa niejako ,rozpisanym”
trylem; stopniowo przenosza si¢ one coraz wyzej. Powolnemu wznoszeniu linii melodycznej
towarzyszy state crescendo (p — mf). Drugi odcinek Improwizacji 2 wienczy zatrzymanie
narracji na dzwigku b?, artykutowanym bisbigliando.
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poco  a poco cresc.

Przyktad 7. Ryo Noda, Improvisation Il, odcinek 2

Trzeci segment formalny zawiera pierwsza kulminacj¢ dzieta. Rozpoczyna
go jednak gwaltowny spadek dynamiki (ppp mysterieux) i redukcja rytmu. Kolejne dzwigki
melodycznej linii narracji przetykane sa motywami przednutkowymi o duzym ambitusie
(wstepujace interwaly nony matej i poéttonu); ich dlugo$¢ (warto$¢ rytmiczna) stopniowo si¢
zmniejsza przy rownoczesnym accelerando. W polowie trzeciego odcinka linia melodyczna —
dotad niejako ,;uwigzana” na wysokosci dzwiekow es? — e? — f2— zostaje nagle ,,uwolniona”.
Melodia nieoczekiwanie rozwija si¢ w kierunku przewaznie wznoszacym, biegngc coraz
wickszymi interwatami, przy jednoczesnym crescendo do fff. Po osiagnieciu wysokosci
c* (szczyt pierwszej kulminacji) nastepuje gwalttowna redukcja dynamiki (mf) i ponowne
crescendo; jednocze$nie ,pojedyncza” linia melodyczna rozwarstwia si¢ w kierunku

multifonow.
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Przyktad 8. Ryo Noda, Improvisation Il, odcinek 3

Nastepujacy po cezurze czwarty odcinek Improwizacji 2 przynosi powr6t monodii
oraz reminiscencj¢ tajemniczego nastroju (doux et expressif). Cechg charakterystyczng tego
fragmentu jest stopniowe rozdrabnianie wartosci rytmicznych; rzecz szczegdlna:
zageszczaniu si¢ rytmu towarzyszy zawezanie si¢ ambitusu motywoOw. Narastajagcemu
wrazeniu nerwowos$ci sprzyja coraz wiekszy udzial motywow przednutkowych w narracji
odcinka czwartego. Potozenie wysoko$ci dzwigkow w kontekscie rejestroOw instrumentu ulega
plynnym zmianom: najpierw linia narracji przenosi si¢ stopniowo na przestrzeni b? — e? — f 3,
nastgpnie za§ gwaltownie opada o oktawe nizej. Kompozytor dwukrotnie uzywa tutaj
okreslenia expressif, co wskazuje na szczegdIny wyraz omawianego fragmentu.
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Przyktad 9. Ryo Noda, Improvisation |1, odcinek 4




Cezura nastgpujaca po czwartym odcinku sygnalizuje przejscie do kolejnego
(Vivo). Inicjuje go zdecydowany i wyrazisty ruch 6semek przedzielonych przednutkami; raz
po raz oOsemki ustepujg krotkim motywom punktowanym (pary ,,szesnastka z kropka —
trzydziestodwojka). W odroznieniu od pozostatych fragmentéw dziela wystgpuja tutaj liczne
powtérzenia 1 analogie, nadajace narracji charakter obsesyjnego ,nawracania”
i ,rozpamigtywania”. Wrazenie to jest dodatkowo spotggowane ograniczeniem ambitusu
do zakresu cis? — e3. Stopniowe accelerando oraz crescendo powoduje narastanie napiecia
az do drugiej kulminacji utworu — jej szczyt (fff) przypada na gwaltowne przerwanie
sekwencji rytmicznej przez dwa dlugo zatrzymane wielodzwigki. Zwieficzeniem drugiej
kulminacji jest nicoczekiwana cisza, oddzielajagca pigty fragment Improwizacji 2 od kody
utworu.

Przyktad 10. Ryo Noda, Improvisation 1, odcinek 3

Koda jest wyjatkowo zwiezta, ogranicza si¢ do bardzo dlugo zatrzymanego
dzwicku a® (non vibrato), radykalnie  przerwanego silnie  akcentowanym
trzydziestodwojkowym motywem zaczerpni¢tym z poczatku dzieta (dynamika fff).
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Przyktad 11. Ryo Noda, Improvisation Il, Coda

Improvisation 3

Trzecie ogniwo Improwizacji Ryo Nody wyraznie odroznia si¢ od poprzednich.
O ile w Improwizacji 1 i 2 osig narracji bylo czytelne kontrastowanie oraz wzajemne
przenikanie pierwiastka melodycznego, fakturalnego i brzmieniowego, o tyle w ostatnim
utworze cyklu zaznacza si¢ silnie skupienie na linii melodycznej, jako na nadrzednym
aspekcie muzyki. W rzeczy samej szeroko zakrojona melodia, sprawiajaca nieomal wrazenie
,hiekonczacej” sig, dominuje nad pozostalymi komponentami muzycznymi, co pozwala
wyeksponowa¢ $piewnos¢ instrumentu — ceche dos$¢ rzadko spotykang we wspodlczesnej
literaturze saksofonowej.

Ze wzgledu na szczegdlng Spiewnos¢ Improwizacji 3 i wielka dbatos¢ kompozytora
0 zachowanie poczucia ciggtosci, forma utworu wykazuje stabg partykulacj¢. Poszczegdlne
segmenty formalne znacznie tatwiej mozna rozrézni¢ przez wglad w partyture dzieta; sa one

natomiast mato czytelne w percepcji. Ich granice wyznaczaja zawieszenia narracji (dtuga
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pauza badz zatrzymany przez fermat¢ dzwigk), nie zachodzi przy tym kontrast materialowy
CZy WYrazowy.

Pierwszy segment formalny Improwizacji 3 rozciaga si¢ na przestrzeni
ok. 100 sekund. Do$¢ urozmaicona (w kontekscie jednorodnej wyrazowo narracji
melodycznej) sfera rytmiczna obejmuje zar6wno wartosci calonutowe (nierzadko opatrzone
fermatg), pomutowe, ¢wierénutowe, jak i drobniejsze: triole 6semkowe czy szesnastki.
Licznie wystgpujace w poprzednich Improwizacjach przednutki wystgpujg tutaj znacznie
rzadziej, cho¢ nie sporadycznie. Ich wykorzystanie sktania do wniosku, Ze pelnig one niejako
role ozywiajacg jednorodng wyrazowo lini¢ melodyczng. Cze$¢ dzwickow artykulowana jest
przy uzyciu zmiennej wibracji — co kompozytor zaznacza graficznie; wraz ze sporadycznymi
glissandami wptywaja one na podkreslenie oddzialywania ekspresji. Dzigki temu stosunkowo
powolny przebieg muzyki nie traci na intensywnos$ci 1 wyrazisto$ci. Omawiany fragment
utworu cechuje zamknieta konstrukcja formalna o tukowym charakterze — zarowno poczatek,
jak 1 koniec pierwszego segmentu zawierajg dlugie, niejako zatrzymane dzwieki, natomiast

W jego centralnej czesci zaznacza si¢ zageszczenie rytmu.
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Przyktad 12. Ryo Noda, Improvisation 111, segment 1

Podobnie skonstruowany zostal drugi fragment Improwizacji 3. Przy wielu
analogiach do poprzedniego odcinka formalnego (w tym rowniez tukowej budowy), wnosi
on pewien niepokdj, ewokowany rozdrobnieniem rytmicznym i odwazniejszym rysunkiem
interwalowym. Jednakze zastosowanie w obu odcinkach utworu identycznego S$rodka
inicjujacego narracje, jakim jest powolne glissando, oraz bardzo podobnego zawieszenia
przebiegu na bardzo dhlugo zatrzymanym dzwigku o plynnie zmniejszajacej si¢ wibracji,
powoduje silne wrazenie podobienstwa. Obydwa fragmenty obejmuja stopniowe wznoszenie
si¢ linii melodycznej az do najwyzszego rejestru instrumentu; w drugim odcinku zaznacza si¢
jednak nieznaczne jej obnizenie (konczy go zatrzymany dzwiek g 2).
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Przyktad 13. Ryo Noda, Improvisation |11, segment 2



Przebieg trzeciego, ostatniego segmentu formy Improwizacji 3 odrdznia si¢ nieco
od poprzednich. Zmienia si¢ charakter muzyki — poprzez okreslenie Piu mosso kompozytor
osigga poczucie ozywienia, swego rodzaju ,skonkretyzowanie” narracji. Znacznie bardzie]
zroznicowany rytm nadaje muzyce nieco silniejszy epicki wyraz — w istocie liryczne
zadumanie ustepuje tutaj wrazeniu opowiesci. Przewaga matych interwalow (sekundy, tercje,
sporadycznie wigksze odleglo$ci) w potaczeniu z lokalnymi powtdrzeniami motywow sprzyja
wzmocnieniu poczucia cigglosci narracji oraz §piewnosci. W przeciwienstwie do poprzednich
segmentow Improwizacji 3 potozenie linii melodycznej zmienia si¢ jednokierunkowo,
poczawszy od rejestru niskiego (okolice dzwieku d!; ambitus cis' — g'), poprzez $rednice
(mniej wigcej w polowie segmentu), az do rejestru najwyzszego oraz altissimo (ostatnie 30
sekund dzieta). Improwizacja 3 konczy si¢ figura klamry: dlugo zatrzymane dzwigki es oraz
d? stanowig wyrazne zamkniecie formy utworu, jak i catosci cyklu.
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Przyktad 14. Ryo Noda, Improvisation 111, segment 3

W wyjatkowo $piewnej, cigglej narracji Improwizacji 3 obecne sg specyficznie
artykutowane dzwigki ,,uciete”: wiele motywow konczy si¢ ich gwaltownym przerwaniem
W postaci ,,cutting tone”, czyli bardzo ostrego, suchego zaatakowania tonu. Warto zauwazyc¢,
ze owe niezwykte akcenty nie wystepuja w centralnie potozonym odcinku formalnym utworu,
sg natomiast czestym zjawiskiem zwlaszcza w pierwszym segmencie. Wystepujace
tam ,,cutting tones”, po ktorych narracja powraca do $piewnej cigglosci, sprawia wrazenie
nieustannego odradzania si¢ gldwnego watku, pomimo wspomnianych ,,cie¢”. Ma to istotny

wplyw na nastrojowos¢ dzieta, wzbudza przy tym skojarzenia natury reprezentacyjne;.
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Mai

Mai na saksofon altowy solo Ryo Nody powstal w roku 1975. Jest to utwor
o przewaznie lirycznym charakterze, eksponujacy zroznicowang ekspresje, tworzong dosé
prostymi, cho¢ znakomicie dobranymi, srodkami.

Dzieto dzieli si¢ na trzy gldéwne fazy rozwoju — skrajne segmenty formy
przebiegaja w powolnym tempie (¢wierénuta = ok. 50 MM), $rodkowy znaczaco kontrastuje
z nimi zageszczeniem pulsu i szybkim rytmem (Vivo, ¢wier¢nuta = 80 MM). Dominuje tutaj
niska dynamika wolumenu brzmienia, kompozytor cieniuje barwe instrumentu, stosujac
glownie piano 1 pianissimo; wyzsze poziomy dynamiki pojawiaja si¢ sporadycznie
(m.in. fff w pierwszej fazie utworu).

Brak podzialu metrycznego uniemozliwia precyzyjne wskazanie okreslonych
punktow przebiegu narracji, dlatego celem wlasciwego umiejscowienia elementow materiatu
poshuze si¢ odniesieniem czasowym. Caty utwoér trwa ok. 8 minut.

Wspomniane trzy fazy rozwoju mozna przyrowna¢ w duzym uproszczeniu
do formy A-B-A', przy czym ostatni segment nie przybiera postaci repryzy, lecz jedynie
nawigzuje do energetyki przebiegu segmentu pierwszego, analogiczne jest tu rOwniez oparcie
narracji o dlugie dzwigki badz wspodlbrzmienia, ,,przetykane” niekiedy bardzo drobnymi
warto$ciami rytmicznymi lub przednutkami. Wystepuja tutaj takze glissanda, petiace
wybitnie ekspresyjng funkcje.

Faza A — segment pierwszy, ktory odznacza si¢ powolnym tempem, a jego przebieg
bazuje na dlugich ,stojacych” dzwigkach, przedzielanych przednutkami lub krotkimi
warto$ciami rytmicznymi. Czas jego trwania wynosi ok. 3'20”. Segment pierwszy dzieli
si¢ wewnegtrznie na dwa  odcinki, odrozniajgce si¢ dominujaca artykulacjg oraz
wykorzystanym rejestrem instrumentu. Dla potrzeb niniejszej analizy oznacz¢ go symbolem
»a . Odcinek a eksponuje dhugie dzwigki bardzo wysokiego rejestru instrumentu (mieszcza
sic one w ambitusie h?>- . w zapisie). Pomimo niskiego poziomu dynamiki odznaczaja
si¢ one znacznym napi¢ciem, ktore jest potegowane drobnymi warto$ciami rytmicznymi
(trzydziestodwojki, przednutki) obecnymi pomiedzy dlugimi dzwigkami. Szczego6lng
ekspresj¢ wywoluje zjawisko skoku ze wspomnianych drobnych wartosci, albowiem maja
one miejsce w Srodkowym rejestrze saksofonu. Dodatkowym elementem napigciotworczym
sa glissanda, z reguly opadajace, jedynie ostatnie glissando (na zakonczenie odcinka ,,a”)
wiedzie w kierunku wstepujacym, od d® do es®. Wtedy to zachodzi wyjatkowo duze
crescendo, az do fff.
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Przyktad 15. Ryo Noda, Mai, faza A, odcinek a

Owo glissando crescendo przebiega przy stopniowym zwigkszaniu wibracji.
Antycypuje to dominujacg artykulacje w przebiegu nastepnego odcinka fazy A — 0znaczonego
przeze mnie, jako ,,b”. Przewazajaca wigkszo$¢ dzwiekow artykutowana jest przez tryl badz
tremolando. Zakres trylu (tremolanda) jest kazdorazowo wskazywana przez kompozytora.
Zmianie artykulacji towarzyszy przeniesienie glownej linii narracji do rejestru Srodkowego,
cho¢ wystepuja tutaj reminiscencje poprzedniego odcinka w wysokim rejestrze (Srodkowy
fragment odcinka ,,b”). Ciaggi trylowe (tremolandowe) przebiegaja ze zmienng dynamika,
oscylowanie crescendo — diminuendo zaznacza si¢ zaro6wno na niewielkim poziomie (ppp —
pp), jak i na wigkszym (pp — mp). Niektore dzwigki sg wyraznie zaakcentowane (w zapisie
jest to oddane symbolem akcentu badz przez sfz). W harmonicznej organizacji odcinka
b’ zaznacza si¢ sklonno$¢ do centralizacji — dzwiekiem ,,nawracajgcym” w toku trylu
lub tremolanda, jest poczatkowo h', a nastepnie b'. Po krotkiej reminiscencji odcinka
,a”, tok tremolanda przenosi sic w wyzszy rejestr, za$ dzwiekiem powracajacym jest aZ.
W zakoniczeniu odcinka ,,b” ma miejsce kolejna reminiscencja odcinka ,,a” oraz wienczacy
faze A tryl h! — hist, diminuendo.
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Przyktad 16. Ryo Noda, Mai, faza A, odcinek b

Faza B — krotsza od sgsiadujacych (trwa ok. 1'40), kontrastujaca z poprzednia
energia przebiegu, rozgrywa si¢ w plynnie zmieniajacych si¢ rejestrach (Srodkowy, wysoki).
Dominuje tutaj zwiewny charakter szybkich warto$ci rytmicznych w tempie Vivo (MM = 80),
ujetych w nonole szesnastkowe, pogrupowane po 3. W fazie B pojawia si¢ takze wyzszy
poziom dynamiki, cho¢ sam poczatek omawianej fazy przebiega w dynamice pp (mysterieux
— tajemniczo). Faza B dzieli si¢ wewnetrznie na 3 odcinki: ,.¢”, ,,d” i ,,e”. Skrajne odcinki

»C’, ’€7) oparte s3 o ruch nonol szesnastkowych, przy statym crescendo, odcinek
»d” ma charakter reminiscencji odcinka trylowo tremolandowego fazy A (odcinka ,b”),
w stale rosngcej dynamice ftf.

Przyspieszeniu pulsu 1 znacznemu zageszczeniu rytmicznemu towarzyszy pewne
,ustabilizowanie” harmoniczne — harmonia staje si¢ czytelniejsza, wyrazniej stycha¢ wpltywy
narodowe] muzyki japonskiej poprzez sugestiec skalowosci. Kolejne grupy nonol
szesnastkowych eksponujg nastgpujace wspotbrzmienia (s3 to powtarzane komorki
3-dzwickowe): d-fi-el; hi-fi-el; dist-el-f; el-fl-dis'! — w odcinku ,,c” oraz: des®-f*-el; f2-e?-
dis?. Pod koniec odcinka ,,e” zachodzi kolejne zageszczenie rytmu — nonole zostaja zastapione
przez dodecymole, w ktorych ,,zapetleniu” podlegaja grupy 4 szesnastek. Eksponujg one
dzwicki e®-es®-d®-des®. Zwieficzeniem fazy B jest sekwencja powtarzanego skoku a? — d?
w rytmie szesnastki z kropka - trzydziestodwojki, przy czym dzwigk a jest artykutlowany
trylem. Owo zwienczenie zachodzi w skrajnie wysokiej dynamice, fff.

Vivo J = 80 env.
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Przyktad 17. Ryo Noda, Mai, faza B

Po pieciosekundowej pauzie powraca pierwotne tempo przebiegu. Rozpoczyna si¢
faza A', ktéra nawigzuje do pierwszej fazy metoda budowania napigcia oraz tempem.
Powracajg dlugie dzwieki, wzbogacane raz po raz glissandem; w poréwnaniu do pierwszego
segmentu zmienia si¢ jednak rejestr — tym razem narracja przenosi si¢ o oktawe nizej.
Faza A' dzieli si¢ wewngtrznie na 2 odcinki - ,,f7 1 ,,g”. W odcinku ,,f” poczatkowe dhugie
dzwigki o monodycznym charakterze przechodzg w multifony — ich palcowanie jest
sprecyzowane przez kompozytora. W przeciwienstwie do pojedynczych dzwigkow,
eksponowanych w dynamice ppp — mp, multifony sg bardzo glosne, opatrzone dynamikg ff,
fff, a nawet ffff (ostatni wielodzwi¢k odcinka ,,f’). Ostatni odcinek — ,,g” - stanowi
reminiscencj¢ pierwszego odcinka, ,,a”. Dhugie dzwigki sa ponownie ,,przetykane” drobnymi
warto$ciami w nizszym rejestrze, przez co powstaja skoki pomiedzy rejestrami. Stopniowe
crescendo przy niezmienionym charakterze narracji prowadzi do ostatecznego zwienczenia
w  postaci  nabrzmiewajacego  vibrato  ostatniego dzwicku  utworu  (h?)

do rozpaczliwego ffff. Po jego wybrzmieniu kompozytor przewidzial 10-sekundowg pauze.
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Przyktad 18. Ryo Noda, Mai, faza A'

Zastosowane w Mai rozwigzania maja w duzej mierze charakter fakturalny,
zwlaszcza $srodkowa faza utworu — B. Obecne tam szybkie przebiegi nonol (i dodecymol)
szesnastkowych oddzialuja nie tyle poprzez wzbudzenie energii ruchu (cho¢ aspekt
ten rOwniez posiada znaczenie formotworcze), ale glownie przez stworzenie zwiewnej aury
migotliwego kontinuum. Narastanie dynamiki powoduje stopniowa zmiang wyrazu —
zwiewna 1 ulotna atmosfera poczatku fazy B nabiera plynnie sily, staje si¢ coraz bardziej
rytmiczna, ekspresja ulega znacznemu nasileniu. Swiadczy to o znakomicie dobrane;
metodzie ksztattowania narracji.

Specyfika skrajnych faz rozwoju Mai przywodzi na mys$l niezwykle emocjonalng
piesn, dlugie dzwigki, przeplatane ornamentami — westchnieniami oraz glissanda mogg budzi¢
skojarzenie z ludowa pie$nig azjatycka, o wybitnie ekspresyjnym charakterze. Strong
wyrazowa poteguje zastosowanie notacji ametrycznej, co pozwala na uzyskanie wrazenia
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braku pulsu, swego rodzaju zatopienia w dzwigku, zanurzenia si¢ w jego glebi. Utwor jest
zatem dzielem kompozytora $wiadomego swych korzeni, a jednoczesnie zwrdconego
w przyszios¢, chetnie siegajacego po nowoczesne $rodki wyrazu. Moze wigc stanowic
znakomitg wizytdwke postawy estetycznej Ryo Nody.
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Fantaisie et Danse

W Fantazji i Tancu Ryo Noda siggnat do tradycyjnego modelu utworu solowego —
podobne zestawienia zréznicowanych form w obrebie jednego dziela sg obecne w literaturze
instrumentalnej juz od epoki Baroku. Polaczenia preludium i fugi, cyklu wariacji i fugi,
toccaty 1 fugi, fantazji i sonaty, czy wreszcie dwoch odmiennych tancow itp. od wielu
lat dawaly znakomita sposobno$¢ panoramicznego ukazania rdéznych wariantow
ekspresyjnych bez obawy o brak koherencji. W wielu przypadkach pierwsze ogniwo
(preludium, toccata, itp.) stanowi rodzaj wstgpu, introdukcji — a zarazem ,pretekstu”
do zaistnienia rozbudowanego ogniwa glownego. Warto zauwazy¢, ze 6w model formalny
byt inspiracja dla Witolda Lutostawskiego 1 jego koncepcji formy dwudzielne;.

Fantaisie et Danse Ryo Nody to prawdopodobnie najbardziej konwencjonalny
i tradycyjny utwor kompozytora. Jakkolwiek siega on tutaj do Srodkow wypracowanych
we wczesniejszych dzietach, to jednak nadaje im ,,znajomy” charakter, niejako ,,flirtujac”
z neoklasycyzmem. Zwazywszy na bardzo silng obecno$¢ estetyki neoklasycystycznej
w literaturze saksofonowej XX wieku, owo nawigzanie nalezy uzna¢ za krok swiadomy,
bedacy czescig dlugofalowej strategii Nody, dazacego do stworzenia zupetlnie nowego,
indywidualnego idiomu stylistycznego.

Utwér — zgodnie z sugestia zawarta w tytule — zbudowany jest z dwoch
autonomicznych, cho¢ zintegrowanych, ogniw formalnych. Pierwsze z nich — Fantazja — jest
swego rodzaju introdukcja, bedaca niejako ,,przyczynkiem”, ,pretekstem” do wykreowania
zywiolowej narracji Tarica. Jako ekwiwalent preludium, ogniwo Fantazji stwarza percepcyjne
,,podcis$nienie”, wzmaga napiecie oczekiwania na gtdéwng cz¢$¢ dzieta — czyli Taniec.

W Fantazji kompozytor wykorzystuje wiele specyficznych dlan $rodkéw
brzmieniowych 1 fakturalnych. Juz sam poczatek dzieta, okreslony w ulubiony sposob
mysterieux (,tajemniczo”) i rozwijajacy si¢ od dlugiego dzwicku poprzedzonego przednutka,
wyraznie nawigzuje do poprzednich utworéw na saksofon solo. Dlugo zatrzymanym tonom
towarzysza przednutki badZ drobne motywy, sprawiajace wrazenie nerwowosci i zabiegania,
wiele owych dlugich dzwigkow eksponuje wibracje, jako jeden z typowych dla Nody
srodkow intensyfikujacych ekspresje. W przebiegu muzyki Fantazji stopniowo zwigksza
si¢ udziat duzych interwaldw, zaznaczaja si¢ skoki, nadajace narracji wyrazistego charakteru.
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Przyktad 19. Ryo Noda, Fantaisie et Danse

Sledzac tok Fantazji trudno znalezé czytelna 0§ rozwoju; w rzeczy samej ogniwo to
cechuje pewna swoboda 1 nieprzewidywalnos¢. Przewaza tutaj poczucie cigglosci
1 melodyczna koherencja, pomimo nieoczekiwanych zwrotdw narracji (m.in. dwukrotne
wprowadzenie szesnastkowych motywow o duzych interwatach; por. 5 system). W polowie
czasu trwania Fantazji muzyka ozywia si¢ nieco, rytm ulega zageszczeniu i zréznicowaniu,
zwigkszaja si¢ przy tym interwaty melodyczne (nawet do tercdecymy!). W pordwnaniu
do poczatkowego fragmentu Fantazji, przebiegajacego w niskim rejestrze, potozenie linii
melodycznej wzgledem skali instrumentu przenosi si¢ coraz wyzej; owo ,,przechodzenie”
zachodzi w sposob gwattowny, ,.skokowy”. Wraz z rytmicznym ozywieniem przebiegu plan
melodyczny eksponuje glownie s$rednice saksofonu. W zakonczeniu pierwszego ogniwa
utworu obecna jest ciekawa modyfikacja brzmienia dzwiekow es! i d> (kompozytor precyzuje
aplikatur¢ pozadanego efektu). Ostatni motyw Fantazji przynosi niespodziewane
,wywindowanie” linii melodycznej do najwyzszego rejestru (dzwick f 3).
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Przyktad 20. Ryo Noda, Fantaisie et Danse

Po dlugiej cezurze rozpoczyna si¢ glowna czes¢ dzieta — Taniec (Danse).
O charakterze Tarnca decyduje przewaga ruchu szesnastkowego (przy tempie ¢wierénuta =
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106); kompozytor podkresla ostros¢ muzyki poprzez zastosowanie artykulacji staccato oraz
dyspozycji ,,bien rythme”. Znaczny udzial rytmicznego ruchu szesnastkowego sprzyja
poczuciu motoryki; w rzeczy samej Taniec wydaje si¢ by¢ rodzajem perpetuum mobile -
»forma” dos$¢ czesto spotykang w obrgbie stylistyki neoklasycystycznej. Jakkolwiek Noda
zrezygnowat z okre$lenia regularnego metrum, to jednak znaczaca przewaga motorycznych
grup szesnastkowych w przebiegu narracji owocuje poczuciu pulsowania.

Niepowstrzymany, szybki i miarowy bieg szesnastek — utrzymany poczatkowo
W nizszym rejestrze — stopniowo rozprzestrzenia si¢ na inne rejestry instrumentu. Stanowi
on rodzaj trzonu narracji, gldowna o$ rozwoju muzyki, ktérej urozmaiceniem sg drobne
motywy utrzymane w innym rytmie. Ich nieregularne pojawianie si¢ paradoksalnie wzmacnia
oddziatywanie miarowego ruchu szesnastek, zapobiega bowiem kohabitacji ruchu,
,»zepchnigcia” go w percepcji do roli tla.

Owe ,przerywniki” - motywy wzbogacajace jednorodny rytmicznie bieg —
przybieraja rozng postac; ich wspolng cechg sa niewielkie rozmiary oraz czgste wystepowanie
analogii 1 podobienstw (m.in. powtorzen). Najczestszym typem ,przerywnikow”
sq akcentowane motywy osemkowe, nierzadko uzupetiane przednutkami. Czg$¢ z nich
przebiega glissando, z zaznaczonym akcentem pierwszym dzwigkiem; podobnie prezentujg
si¢ motywy nieliczne ¢wierénutowe.

Oparcie narracji na ruchu szesnastkowym wymaga jej urozmaicenia — celem
uniknigcia monotonii kompozytor rdéznicuje artykulacj¢: stosujac przewaznie staccato,
niekiedy nieoczekiwanie zmienia je na legato. Ewolucja ogniwa tanecznego polega
na réwniez wprowadzaniu modyfikacji rejestrowych, pojawiajag si¢ takze wyraziste motywy
wiclkointerwatowe (skoki oktawowe w obrgbie grup szesnastkowych). Dynamika zmienia
si¢ skokowo, nierzadko ,,subito”, crescendo pojawia si¢ tylko raz, w potowie Tarica. Rozwdj
muzyki prowadzi do rozbudowanego odcinka kulminacyjnego (dynamika ff), ktorego
zwienczeniem jest przeniesienie linii melodycznej do wysokiego rejestru oraz swego rodzaju
»zacietrzewienie” ruchu — jego zapetlenie si¢ az do nieoczekiwanego motywu

trzydziestodwojkowego, opadajacego do najnizszego dzwicku w skali saksofonu (dynamika

fff).

Bien rythmé d = 106 enw. v 3 .
g BE— == ey beey
_ﬁ - lh;l I L 1[ ;ll - ]'I { ]vli 1 i 1

38



-

‘l :: = 1 1 1!
;j T T luql I
. . . . . . B . : 34_/
x
\'i >
. . . b h;' h'

Przyktad 21. Ryo Noda, Fantaisie et Danse
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Po pieciosekundowej cezurze niespodziewanie powraca material zblizony
do Fantazji; repryzowos¢ jest tutaj srodkiem uzytym celowo, stanowi Swiadome nawigzanie
do tradycyjnych form muzyki instrumentalnej. W istocie odcinek Tempo | nalezy
potraktowaé, jako cigg dalszy fantazji — powracajg tutaj niemal wszystkie cechy pierwszego
ogniwa utworu: oparcie przebiegu na dhugich dzwigkach przetykanych przednutkami badz
drobnymi motywami. W narracji owego repryzowego zakonczenia calosci dzieta obecna jest
znaczgca innowacja: kompozytor wprowadza odcinek oparty na odglosach klap saksofonu.
Na koniec Fantazji i tarica powraca specyficzne bisbigliando (znane z koncowki pierwszego
ogniwa), po ktorym nastepuje Sciszony motyw glissandowo — przednutkowy 1 bardzo dlugie
zatrzymanie narracji na dzwieku d* (fermata).
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Przyktad 22. Ryo Noda, Fantaisie et Danse

Fantaisie et Danse to najbardziej konwencjonalny i tradycyjny utwor Ryo Nody na
saksofon solo. Utwor jest przejawem ciekawego potraktowania spuscizny neoklasycyzmu
1 stanowi oryginalne ogniwo laczace tradycje instrumentu z nowatorskimi pomystami konca
XX wieku. Moze by¢ on postrzegany jako cenne dzielo o charakterze ,,wprowadzenia”
w $wiat awangardowych srodkéw brzmieniowych — wiele z nich §rodowisko saksofonowe
zawdzigcza wlasnie Ryo Nodzie. Daje on $wiadectwo szacunku dla tradycji, zdradza gleboka
swiadomos$¢ kompozytora historii i ewolucji askofonowej. Poprzez wyraziste nawigzania
do muzyki epok przesztych Fantazja i Taniec jest w istocie dzielem postmodernistycznym,
albowiem owe analogie sg elementem wplywajacym na forme utworu.
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Murasaki no Fuchi 1

Murasaki no fuchi 1 to utwor przeznaczony na duet saksofonowy badz flet
shakuhachi i1 saksofon. Kompozytor przewiduje kilka wersji wykonawczych dzieta — moze
by¢ ono zrealizowane przez dwa saksofony altowe, przez saksofon sopranowy i tenorowy lub
shakuhachi i saksofon tenorowy. Poniewaz instrumenty te s3 w réznych strojach, substancja
dzwickowa roznych wersji moze by¢ odmienna, jakkolwiek zapis pozostaje ten sam.
Dla potrzeb niniejszej analizy — aby unikng¢ nieporozumien czy zbgdnego powtarzania nazw
instrumentow, parti¢ saksofonu altowego 1 badz sopranowego badz tez shakuhachi okreslam
jako saksofon 1, za$ parti¢ saksofonu altowego 2 badz tenorowego oznaczg¢ jako saksofon 2.

W poréwnaniu do innych partytur Ryo Nody, Murasakin Fuchi 1 zapisano z duzo
wiekszym udziatem symboli graficznych, jednoczesnie kompozytor calkowicie zrezygnowat
z precyzowania wartosci rytmicznych, zaznaczajac jedynie kategori¢ ekspresyjng dzwigku
oraz wzajemne relacje pomiedzy instrumentami. Poszczegdlne motywy melodyczne otoczone
sg swego rodzaju ramkami badz zakresleniami, ktore wyznaczaja ich granice 1 sugeruja
charakter dzwigku. Ksztalt trojkata oznacza dzwigki agresywne w charakterze, wyraziste;
ksztalt prostokata sugeruje wykonanie ordinario, za$ okragly lub eliptyczny ksztalt
zakre$lenia oznacza artykulacje legato, dzwigki migkkie i1 fagodne. Brakowi obecnosci
podzialu metrycznego i rytmicznego towarzyszy bardzo zmienna dynamika, ktora stanowi
w utworze istotny czynnik formotworczy.

Utwor dzieli si¢ wewnetrznie na 7 faz rozwojowych: A, B, C, D, E, F i G. Pierwsza
faza — A — ma charakter wstepu i eksponuje dos¢ typowe dla kompozytora srodki narracyjne
introdukcji. Dhlugie dzwigki (zaznaczane w zapisie linia wywodzong od ,,zatrzymanej”
wysokosci) przeplatane sa drobniejszymi wartosciami. W partii saksofonu 1 przewazaja
dzwieki otoczone ksztattem tréjkata, w wiekszosci opatrzone symbolem akcentu, co wskazuje
na ich wyjatkowo wyrazisty, agresywny charakter. Towarzyszy im intensywnie zmieniajaca
si¢ dynamika, przewaznie wysoka. W partii saksofonu 2 dzwigki maja lagodniejszy charakter,
na co wskazuje prostokatna najczgsciej ramka oraz artykulacja legato. Statystyczny poziom
dynamiki jest tutaj nizszy, cho¢ kiedy obydwa instrumenty ,,spotykaja” si¢ na wspdtbrzmieniu
sekundy matej (fis> — g?> w zapisie), dynamika obu partii osigga fff. W zakonczeniu fazy
A nastepuje znaczny spadek dynamiki, dzwieki (zakreslone elipsami) staja si¢ tagodne
1 migkkie. Warto podkresli¢, ze wyraziste motywy melodyczne, wystepujace pomiedzy
zatrzymanymi dzwigkami, tylko raz wystepuja jednocze$nie w obu partiach, mniej wigce]
w punkcie zlotego podziatu fazy A (przypadajacy na ok. 2/3 jej czasu trwania).
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Przyktad 23. Ryo Noda, Murasaki o fuchi, faza A

Spadek dynamiki i ztagodnienie wyrazu antycypuje poczatek nast¢pnej fazy
rozwojowej — B. Charakterystyczng cechg tego segmentu formalnego jest pewne
ujednolicenie rytmiczne przebiegu oraz niski poziom dynamiki (przewaza zakres pppp — p;
jedynie pod koniec fazy B pojawia si¢ mp i mf). Kazdy kolejny dzwigk pojawia si¢ w innej
dynamice; formujag one motywy melodyczne o bardzo =zréznicowanej dlugosci —
od dwudzwickowych po szeregi liczace kilkanascie dzwiekéw. Kompozytor wykorzystuje
tutaj szeroki zakres rejestrowy (ambitus zawiera si¢ pomiedzy cisos! a a?), unikajac rejestru
najwyzszego. Zasob wysokosci zostat tutaj powiekszony o ¢wierétony, szczegdlnie wyraziste
wlasnie w S$rednicy saksofonu. Stosunkowo gestszy rytm nie zmienia faktu znacznej
desynchronizacji przebiegu obu partii — instrumenty ,,spotykaja” si¢ zaledwie trzykrotnie
na przestrzeni pottorej minuty.

Misterioso e TS
/B - - fo b Ddche P—— r—
f\"} ——————— = as " L2 T
-/ np Z? 7rp 2 pp P P ey pp 0P ILIL%\
ZQ—{/' T e by e
G m —= b L
7P IB’ reep mp P w w pop  pop PP pp PPP
=
| — R
"'%ZT - = == ——C = e = b T
5 - ; 7 = =i —————
) o P 7w P mﬂ\\ R V70 o 2y B “% w P e P
N 0 e
s 7 = et ——F " —r—F N —{ p— T =
& § == ’ =t =) 3 o =
ow pppp VPP TP PPEP zep PP mwp P PP gy opp wp PPP PP

42



PO
&5 & =7 N\ bru Yy (e ®
S e e ——— L i— =

) D mp
0 ryp ‘ op *ém - 0 T ya 7 : mp P - 7 P P wp mf i

— fix = x ) cq
A —————— w 3 d 1’
/-"/':f‘ 2 pp 0 PP pp p 2P D D
o E e =
e . L be ¢ m—
";) 7/’{—\ np A mp P\ espressivo =
B (T e .

e e : s si==T fe 2 =
L'EE;‘]' = = ——— T tra—/ A # - =

Z PP pop  pp » mp TP P pp espressivo p 2rp

Przyktad 24. Ryo Noda, Murasaki o fuchi, faza B

Pojawienie si¢ wielodzwigku w partii saksofonu 2 rozpoczyna faze C. Jest

to segment wyjatkowo zréznicowany narracyjnie, pomimo nieduzych rozmiaréw czasowych

dzieli si¢ na 4 odcinki - ,a”, ,)b”, ,c” 1 ,d”. Odcinek ,,a” zawiera dlugo wytrzymywane

multifony (o plynnie zmieniajacej si¢ dynamice) w partii saksofonu 2, na tle ktorych saksofon

1 prezentuje motywy melodyczne legato; pierwszy z nich opatrzony zostal okresleniem

,Lamento”, drugi za$§ - ,misterioso”. W odcinku ,b” saksofon 2 prezentuje szereg

glissandowych oscylacji w zmiennej dynamice, wywodzonych z dzwigkdéw niskiego rejestru
instrumentu. Saksofon 1 pojawia si¢ dopiero w zakonczeniu odcinka, wprowadzajgc

czterodzwickowy motyw frullato. Odcinek ,,c” zawiera dlugie dzwigki, ktore elizyjnie stajg

si¢ baza multifonéw w partii saksofonu 2. W odcinku ,d” saksofon 1 wprowadza

reminiscencje dlugo wytrzymywanych dzwickow poprzedzanych motywami melodycznymi

ordinario, na tle zatrzymanych dzwigkow saksofonu 2. W zakonczeniu odcinka ,,d” obydwa

instrumenty eksponuja zamierajace dzwigki.
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Przyktad 25. Ryo Noda, Murasaki o fuchi, faza C
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Po krotkiej pauzie powraca agresywnos$¢ pierwszej fazy rozwoju dzieta, co inicjuje
fazg¢ D. Tym razem zdecydowane w charakterze motywy melodyczne (w oktawie
dwukres$lnej), przechodzace w zatrzymany dzwigk, pojawiaja si¢ w partii saksofonu 2, ttem
dla nich sg dlugo wytrzymywane tryle w wysokiej srednicy instrumentu. Po ok. 30 — 40
sekundach instrumenty ,,zamieniaja” si¢ — tryle przechodza do partii saksofonu 2, za$
saksofon 1 podejmuje realizacje agresywnych motywoéw przeplatanych zatrzymanymi
dzwigkami. Warstwa trylowa przebiega w zmiennej dynamice, niekiedy opada ona od ff
do mf. Przez moment obydwa instrumenty ,,spotykaja” si¢ na zatrzymanym trylu, po czym
nastepuje rozbudowany agresywny motyw melodyczny saksofonu 1. Przechodzi on w swego
rodzaju dialog tryli — obydwa saksofony eksponujg motywy trylu, ,,przeskakujace” pomigdzy
rejestrami; ,,spotkanie” instrumentdw na jednoczesnym trylu zachodzi sporadycznie.
Poczatkowo panuje tutaj wysoka dynamika (fff na poczatku odcinka dialogu tryli, pézniej
zmienna dynamika od ff do mp), w zakonczeniu fazy D wolumen brzmienia gwattownie

opada (pppp — mp).

Przyktad 26. Ryo Noda, Murasaki o fuchi, faza D
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Faza E rozpoczyna si¢ nawigzaniem do odcinka ,,c” fazy B. Przez niespelna minute
saksofon 2 prezentuje glissandowe oscylacje w bardzo zmiennej dynamice (pp - ff) i w niskim
rejestrze. Saksofon 1 dolacza po dluzszej chwili milczenia, wprowadzajac delikatne motywy

staccato, wzbogacane niekiedy dluzszym dzwickiem frullato.
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Przyktad 27. Ryo Noda, Murasaki o fuchi, faza E

Nagle pojawienie si¢ zapetlonych motywow saksofonu 1 w dynamice fff
sygnalizuje poczatek fazy F. Na tle powtarzanych grup bardzo szybkich warto$ci pojawiaja
si¢ agresywne motywy melodyczne — poczatkowo w partii saksofonu 2, a nast¢pnie —
po ,zamianie materiatu” - saksofonu 1. Agresywne motywy w partii saksofonu 1,
wzbogacane sporadycznie dzwigkami frullato, przechodza w rozbudowane pochody
glissando, rozpigte w catej skali instrumentu; tlem dla nich sa zapgtlone szybkie motywy

ostinatowe saksofonu 2.
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Przyktad 28. Ryo Noda, Murasaki o fuchi, faza F

Z chwilg osiagnigcia przez saksofon 1 zatrzymanego (fermata) dzwigku frullato
oraz wielodzwicku w partii saksofonu 2 nastepuje przejscie do ostatniej fazy utworu — G.
Rozpoczyna ja gwaltowny spadek dynamiki od ff do ppp, po czym saksofon 1 eksponuje
migkkie motywy melodyczne, na tle glissandowych oscylacji saksofonu 2 (nawigzanie
do odcinka ,,c” fazy B). Dynamika stopniowo zamiera, osiggajac ppppp W zakofczeniu

calosci dzieta — na pierwszym planie pozostaje zatrzymany tryl saksofonu 1.
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Przyktad 29. Ryo Noda, Murasaki o fuchi, faza G

Ze wzgledu na catkowity brak sprecyzowanej warstwy rytmicznej oraz organizacji
metrycznej, Murasaki n Fuchi 1 to utwor majacy charakter improwizacyjny. Kompozytor nie
okresla nawet ram czasowych, wykonawcy posiadajg jedynie informacje na temat
calkowitego czasu trwania dzieta — 10 minut. Jego istota jest zatem przeptyw energii
i falowanie napiecia wynikajacego z zageszczenia ruchu, artykulacji oraz dynamiki.
Sa to podstawowe czynniki formotwoércze utworu, na co wskazuje fakt, iz struktury
melodyczne sa wylacznie elementem napigciotwdrczym, stanowig ekwiwalent gestow
1 nie podlegaja tradycyjnym metodom ksztaltowania narracji (jak np. imitacja czy praca
tematyczna). Jakkolwiek substancje muzyczng dzieta mozna by byto zapisa¢ w sposob blizszy
tradycji, to jednak poshuizenie si¢ symbolikg graficzng i catkowite zaniechanie stosowania
okreslonych wartosci rytmicznych utatwia zupetnie nowe podejscie wykonawcy do kwestii
zwigzanych z realizacja. Pozostawienie znacznego zakresu swobody (np. w obrebie
precyzowania dlugosci dzwigkéw) niejako uwalnia  spontaniczno$¢ 1 pozwala
na intensyfikacje ekspresji. Pierwszoplanowa rolg przejmuje tutaj brzmienie saksofonu,
wzbogacone o wielodzwigki (multifony). Swiadczy to o bardzo nowatorskim, otwartym
stosunku Ryo Nody do tradycji instrumentu, zagadnien organizacji czasu oraz duzym stopniu
zaufania do wykonawcow.



Phoenix (Fushicho)

Phoenix to kolejne dzieto Ryo Nody na saksofon solo. Tym razem kompozytor nie
precyzuje, na jaki typ instrumentu przeznaczyt swoj utwor, dzigki czemu istnieje on w kilku
wersjach rdznigcych si¢ analogicznie do réznic pomigdzy rodzajami saksofonu. Na kazdym
z nich dzielo zabrzmi zupehie inacze;j.

Kompozytor siega tutaj do ulubionych sposobéw budowania przebiegu
muzycznego, zwlaszcza w skrajnych odcinkach formalnych utworu. Nalezy do nich
m.in. stosowanie dtugich dzwigkéw wysokiego rejestru saksofonu, przeplatanych drobnymi
warto$ciami rytmicznymi, szybkimi motywami badz przednutkami, a takze wyraziste skoki
przypominajgce ptasi zaspiew. Utwor wykazuje podziat wewnetrzny na 3 fazy rozwoju (A, B,
C) nierownej dlugosci, sa one mato zroznicowane 1 przechodza na zasadzie elizji. Sprzyja
to poczuciu zwarto$ci formalnej, pozadanej w miniaturze instrumentalne;.

Faza A opiera si¢ na dtugich dzwigkach przeplatanych nieregularnie przednutkami
lub drobnymi warto$ciami rytmicznymi. Wyeksponowany jest tutaj rejestr wysoki. Brak
organizacji metrycznej oraz duzy zakres swobody agogicznej (kompozytor okreslit
¢wierénute rowng 56 — 72 MM) sprzyja poczuciu zatopienia w dzwieku. Szybkie motywy
Luzupehiajgce” stopniowo zwigkszaja swoja objetos¢, co skutkuje intensyfikacjg napigcia.
Dodatkowym elementem ekspresji sg coraz czestsze skoki oraz coraz wiekszy ambitus
wysokosci dzwiekow. Pod koniec fazy A pojawiaja sie dzwieki rejestru altissimo: cis?, d*, es,
e*orazg*.
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Przyktad 30. Ryo Noda, Phoenix, faza A

Przej$cie do fazy B jest malo dostrzegalne, wyrdznia je pojawienie si¢ tremolanda
w niskim rejestrze (cis' — gis'). Zaraz po nim nastgpuje ,,ptasi” motyw repetycji staccato
w rytmie kwintoli szesnastkowej. Wrazenie nasladownictwa ptasich $piewow poteguja skoki
pomiedzy przednutkami a dzwigkami wlasciwymi oraz repetycje. Przechodza one w krotki
odcinek tremolandowy, po czym pojawiajg si¢ dzwieki bisbigliando.
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Przyktad 31. Ryo Noda, Phoenix, faza B

Ostatnia faza, C, nawigzuje charakterem do fazy A, odznacza si¢ jednak innym
materiatem, zawiera réwniez do$¢ zaskakujace crescendo (od ppp do ff) zatrzymanego
dzwigku e'. Na zakonczenie narracja ,,wedruje” wysoko, az do cis®, co przywodzi na mysl
skojarzenie z wznoszacym si¢ ptakiem: odrodzonym Feniksem.
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Przyktad 32. Ryo Noda, Phoenix, faza C

Zasadniczym czynnikiem tworzacym napigcie muzyki jest opozycja pomigdzy
dlugimi dzwigkami, a szybkimi motywami o zwiewnym badZz nerwowym charakterze.
W kontekscie caloksztattu solowej literatury saksofonowej srodek ten nalezy wskazac, jako
swego rodzaju ,,podpis” kompozytora — podobna regula ksztaltowania przebiegu muzyki
obecna jest w wiekszosci jego dziel. Cecha ta wydaje si¢ o tyle istotna, ze wywiera wazny
wplyw na wyrazowa sfere muzyki. Swiadome operowanie przez Ryo Node srodkami
ekspresyjnymi czyni zen tworce o niemal romantycznym zacigciu, zachowujacego doskonate
wywazenie pierwiastka emocjonalnego i awangardowych tendencji brzmieniowych. Jako
jeden z nielicznych kompozytoréw wspotczesnych, Noda potrafi znakomicie polaczyé
intensywng ekspresje z nowoczesnymi srodkami kompozytorskimi, unikajac przy tym banatu

czy swego rodzaju ,,uwiktania” w tradycyjnos¢ (co Awangarda traktuje z wyrazng niechecia).
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La nuit de Dinant

La nuit de dinant to dzielo utrzymane w charakterystycznej dla Ryo Nody
konwencji formalnej i estetycznej. Utwor trwa 9 minut; wykazuje wewnetrzny podziat
na cztery fazy rozwojowe: A, B, C oraz A'.

Faza poczatkowa, oznaczona jako A, jest najdtuzsza, zajmuje ok. 1/3 czasu trwania
calosci utworu. Podstawg ksztaltowania narracji sg tutaj dlugie dzwigki, przeplatane drobnymi
warto$ciami rytmicznymi badz przednutkami. Tok owych dlugo wytrzymywanych brzmien
przerywaja fragmenty o charakterze melodycznym badz fakturalnym, wprowadzajace element
niepokoju w pozornie statyczny przebieg. Faza A dzieli si¢ na 4 odcinki: a, b, c, d; panuje
w nich jednorodne tempo rowne 69 MM (dla ¢wierénuty).

Odcinek ,,a” pehligcy funkcje introdukcji zbudowany jest z ciggu dlugich
dzwiekéw w wysokim rejestrze instrumentu. Ukladaja sie one w szereg d® — h? — d® — b2 — fis?
— 2 — b? Pomiedzy tymi dzwiekami pojawiaja sic duzo drobniejsze wartosci rytmiczne
lub przednutki, za$ przed fis w narracje wpleciony zostat krotki motyw melodyczny w rytmie
triol 6semkowych. Ostatni dtugi dzwick — b? - przechodzi elizyjnie w poczatek nastepnego
odcinka, ,,b”.
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Przyktad 33. Ryo Noda, La nuit de Dinant, faza A, odcinek a

Odcinek ,,b” zasadza si¢ na naprzemiennym nastepstwie zatrzymanego dzwicku
(przewaznie b? ) oraz nieregularnego rytmicznie chromatycznego pochodu szesnastkowego.
Owe chromatyczne pochody zajmuja zazwyczaj przestrzen potuty (dwa z nich sg krotsze,
Wypehiaja ¢wierénute), w obrebie ktdrej wystepuje zréznicowana liczba wartosci: pierwszy
pochod zawiera 9 szesnastek (nonola), drugi — 13 szesnastek (tercdecymola), trzeci jest
regularng grupg 4 szesnastek w obregbie ¢wierénuty, czwarty pochdd obejmuje 19
trzydziestodwojek (nondecymola), piaty jest ponownie regularng grupa 4 szesnastek
w obrgbie ¢wierénuty, za$ szOsty, ostatni — jest opadajacym szeregiem 13 trzydziestodwojek
1 obejmuje ¢wierénute.
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Przyktad 34. Ryo Noda, La nuit de Dinant, faza A, odcinek b

2

Po krotkiej pauzie nastgpuje kolejny odcinek - ,c¢”. Pierwszy plan narracji
przejmuje ponownie szeregowanie dhugich dzwigkéw przedzielanych przednutkami
lub drobnymi warto$ciami (analogiczne do odcinka ,,a”"), lecz tym razem owe dlugie dzwieki
wystepuja w réznych rejestrach, sg niejako ,rozstrzelone”. Ambitus wysokosci obejmuje
niemal cala skale saksofonu altowego (b— es®). Skoki pomiedzy dzwickami sa tutaj duzo
wicksze, fakt ten przyczynia si¢ do intensyfikacji napigcia. PrzejSciowe zastosowanie
bisbiglianda (przy uzyciu klapy C) wprowadza pewien niepokdj, ktory poprzedza kolejny
odcinek fazy A.
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Przyktad 35. Ryo Noda, La nuit de Dinant, faza A, odcinek ¢

Odcinek ten zastosowanym rejestrem oraz rytmikg wyraznie nawigzuje do odcinka
", lecz wystepujace tutaj dzwieki nalezy wykona¢ z charakterystycznym poswistem,
okreslanym jako aeolian sonuds (,,dzwieki eolskie” - od Eola, greckiego boga wiatru). Jest
to fragment wymagajacy wykonawczo, albowiem bardzo wysokie dzwigki instrumentu maja
by¢ eksponowane w skrajnie niskiej dynamice (pppp). Nieco wieksze zageszczenie rytmiczne
(w poréwnaniu do odcinka ,,a”’) powoduje, iz szereg dzwigkéw w odcinku ,,d” oddziatuje jako

powolna i teskna melodia.
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Przyktad 36. Ryo Noda, La nuit de Dinant, faza A, odcinek d

Po wygasnieciu ostatniego dzwicku fazy A (g*) i krotkiej pauzie rozpoczyna
si¢ nieco bardziej dynamiczna faza B. Dominujg tutaj niemal bez reszty dzwigki artykutowane
jako slap tongue; przewaza tutaj rytm Osemkowy w tempie ¢wier¢nuta = 132. Miarowy,
wyrazisty rytmicznie cigg slaptondéw jest niekiedy przerywany wprowadzeniem 4 krotkich
motywow melodycznych ordinario legato, korespondujacych ze sobg strukturg interwatows.
Faza B przebiega przy stopniowym zwigkszaniu poziomu dynamiki crescendo, poczawszy
od piano, a skonczywszy na forte, na poczatku fazy C.
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Przyktad 37. Ryo Noda, La nuit de Dinant, faza B

Faz¢ C charakteryzuje dalsza intensyfikacja zaggszczenia rytmicznego, wysoki
poziom energii ruchu oraz obecnos¢ sekwencji powtarzanych. Dzieli si¢ ona wewngtrznie na
3 odcinki - ,e”, ,,f, ,,g”. Odcinek ,,e” pelni funkcje elizyjnego facznika z poprzednia faza — B.
Powtarzane sekwencje szesnastkowo-6semkowych motywow chromatycznych (kompozytor
stosuje tutaj klasyczny znak powtdrzenia) przetykane sa reminiscencjami oOsemkowych
slaptonow. Rozlegly pochdéd chromatyczny oOsemek slap tongue konczy odcinek
€~ 1poprzedza rozbudowany odcinek ,,f”.
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Przyktad 38. Ryo Noda, La nuit de Dinant, faza C, odcinek e

Osnowg narracji odcinka ,f” jest regularny ruch szesnastek, ukladajacych sie
w meandryczny tok melodyczny (z duzym udziatem pochodow chromatycznych), przeplatany
z powtarzanymi sekwencjami repetycji. Dynamika wzrasta tutaj do ff.
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Przyktad 39. Ryo Noda, La nuit de Dinant, faza C, odcinek f

Z chwilag pojawienia si¢ artykulacji growl (ktéora towarzyszy szesnastkowym
pochodom chromatycznym badz zapetlonym obsesyjnym motywom) rozpoczyna si¢ odcinek
»2~ - kulminacyjny. Obecne w jego przebiegu krotkie motywy melodyczne w duzo
spokojniejszym rytmie (przewaznie ¢wierénuty), poteguja napigcie w procesie jego opadania
po kulminacji (na poczatku odcinka ,,g”). Dynamika opada do pp, jednocze$nie ustepuje
growl, wreszcie po chromatycznym pochodzie w kierunku wstepujacym przez niemal calg
skalge instrumentu (ponownie growl, lecz wykorzystany tylko tutaj, lokalnie) nastepuje

fermata, wienczac dynamiczng fazg C.

normal decresc.
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Przyktad 40. Ryo Noda, La nuit de Dinant, faza C, odcinek g

Zakonczeniem utworu, swego rodzaju koda, jest reminiscencja odcinka ,,d” z fazy
A. Tym razem jednak kompozytor rezygnuje z ,,dzwigkow eolskich”, zachowuje jednak
wickszos¢ struktury interwalowej pierwowzoru, jak roéwniez tempo narracji oraz niskg
dynamike (ppp). Po wybrzmieniu ostatniego dlugiego dzwigku i pauzie, pojawiaja si¢ dwa
dzwieki slap tongue (pp), czym osiggnigte zostaje nawigzanie do fazy B.
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Przyktad 41. Ryo Noda, La nuit de Dinant, faza A’

La nuit de dinant to utwor wirtuozowski, na tle pozostatych dziet kompozytora
wyroznia si¢ wigkszym zastosowaniem czynnika rytmicznego — jest on szczego6lnie mocno
oddziatujacy w fazie C, podczas sekwencji powtarzanych motywow szesnastkowych.
Rowniez 1 w fazie B, w ktorej dominujagcym elementem jest szereg 6semek slap tongue,
warstwa rytmiczna zyskuje na znaczeniu formotworczym. Tego rodzaju oddziatywanie jest
W utworze réwnowazone swobodnym rytmiczno-metrycznie przebiegiem faz skrajnych,
eksponujacych szeroko rozplanowanych plaszczyzn melodycznych. Taki sposdb
réznicowania napigcia w utworze jest typowy dla Ryo Nody, pozwala na uzyskanie wrazenia
panoramicznego wyKorzystania mozliwosci saksofonu. Jakkolwiek i tutaj kompozytor
rezygnuje z kreski taktowej, jako czynnika porzadkujacego przebieg narracji, to jednak
obecno$¢ wyraznie zaznaczonych grup 6semek i szesnastek w fazach srodkowych wprowadza
czytelny puls. W ten sposob Noda nawigzuje do tradycji wirtuozowskiej muzyki europejskiej,
czyni to jednak w sposob indywidualny, w pelni §wiadomie.
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Rozdzial 111

PROBLEMATYKA WYKONAWCZA — WSPOLCZESNE SRODKI WYRAZU,
MOZLIWOSCI BRZMIENIOWE SAKSOFONU

Kompozycje Ryo Nody wykonywane sg na calym §wiecie, czesto widniejg
w programach  koncertow, czy konkurséw saksofonowych. Niestety trudno znalez¢
publikacje, ktére mogltyby pomédc wykonawcy zrozumieé¢ jego muzyke i da¢ wskazowki
do jej interpretowania. Techniki wykonawcze, ktore Noda zawart w swych kompozycjach,
w wielu przypadkach opieraja si¢ na fletowych technikach gry typowych dla shakuchashi.
Stuchanie muzyki wykonywanej na tym instrumencie niewatpliwie wskaze kierunek
interpretacji jego muzyki.

Celem niniejszego rozdzialu bedzie proba przyblizenia probleméw wykonawczych
zawartych w dzielach Ryo Nody. Przedstawione tutaj informacje begda wyjasnieniem
nowoczesnych srodkéw wykonawczych, a takze wskazg muzyczno - kulturowe podioze tych
utworow — zrodlo $§wiadomej interpretacji. Postaram si¢ rOwniez przedstawi¢ tradycyjne
techniki gry typowe dla shakuhachi i sposéb w jaki kompozytor przeniost je na saksofon.
Studiujgc muzyke Nody waznym jest poznanie jego muzycznych inspiracji. Czesto
dla saksofonistow jego muzyka jest pierwszym kontaktem z nowymi $rodkami
wykonawczymi, nietradycyjng notacja i muzyka wschodu. Zainteresowanie kulturg japonska
1 zaglebienie si¢ we wspolczesng literature saksofonowa pozwola doktadniej zrozumie¢ sens
wypowiedzi zawartej w dzietach Ryo Nody.

Kroétka historia Shakuhachi

Shakuhachi jest fletem o bardzo prostej konstrukcji, wykonywanym z dolnej czesci
bambusa. Przodek shakuhachi — hitoyogini — przywedrowat do Japonii z Chin i stat si¢ bardzo
popularny wérod wedrownych mnichow lub samurajow nizszej rangi. Stowo shakuhachi
oznacza tradycyjng dilugo$¢ instrumentu, tj. 1.8 stopy (ok. 55 cm). W jezyku japonskim
termin ten sktada si¢ z dwoch cztonow:

- shaku — oznacza stope (dawng jednostke miary, rowng 30,3 cm), ktora dzieli si¢ na dziesieé
czesci.

- hachi — to osiem, co w tym kontekscie oznacza osiem dziesigtych czgsci stopy.

Tak wigc shaku-hachi oznacza dostownie ,,jedng stope osiem”, ktora to wielko$¢ jest
standardowym wymiarem tego instrumentu. Jednak dlugos$ci mogg sigga¢ nawet do 3.3 shaku.
Shakuhachi w obecnej formie posiada pig¢ otworow (cztery z przodu, jeden z tylu). W okresie
sredniowiecznym shakuhachi odegrato bardzo istotng role w kulturze buddyjskich mnichow.
Uzywali oni tego instrumentu jako narzedzia praktyki duchowej. Ich utwory, nazywane koten
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honkyoku, dostosowane byly do oddechu grajacego i traktowano je bardziej jako medytacja
niz muzyka. Do XIX wieku shakuhashi przeznaczone bylo wylacznie do uzytku religijnego.
Wedlug tradycji, praktycy instrumentu nosili na glowie trzcinowe koszyki stuzace
do skrywania tozsamosci — byli uwazani za Roninéw (zbuntowanych Samurajow), ktorzy
podsycali niepokoje w panstwie i zdradzili Szoguna. Shakuhachi zostalo zakazane, jednakze
potajemnie przekazywano jego tradycje az do wieku XX, kiedy to instrument z powrotem
zostat zalegalizowany. Po roku 1871 shakuhachi utracito swa religijng przynaleznos¢. Oprocz
swojej funkcji w medytacji i religii, uzywano go rowniez w zespotach koncertujacych,
towarzyszacych wystgpom tanecznym 1 teatralnym. Shakuhachi zyskalo ogromng
popularnos¢ w drugiej potowie XX wieku, w tradycyjnej muzyce japonskiej, wspotczesnej
muzyce klasycznej, a takze ruchu New Age.

W celu zrozumienia wpltywoéw shakuhachi wykonawca musi poznaé rdznice
estetyczne muzyki japonskiej i zachodniej. Japoriczycy wolg nieregularne, niejednoznaczne,
nieokreslone i asymetryczne formy... zlozone, dynamiczne pojecie tonu muzycznego ...
Ograniczenie ...tonalne zespolenie poczqtkow i koncow...ornamenty jako znaczgca czesé
muzyki... ekspresyjne wykorzystanie ciszy...%>

Powyzsze zasady sg kluczowe dla japonskiej muzyki w ogodle, a w szczegdlnosci
dla dziet Ryo Nody.

Rozszerzone techniki wykonawcze sa nieodzownym skladnikiem wszystkich
kompozycji Nody. Wystepuja tutaj: glissanda, mikrointerwaty, bisbiglianda, multifony,
subtony, slaptony, growling, rejestr altissimo, frullato i wiele innych. Zapis powyzszych
srodkéw rozni si¢ nieco od zapisu, ktore znajdziemy w innych kompozycjach z tego samego
okresu. Noda stworzyt co§ w rodzaju wilasnej notacji. Jednakze nie zawsze daje on klucz
do rozwiktania zawilosci technicznych swoich kompozycji, w pewnym sensie wymaga
od wykonawcy zbadania i zaglebienia si¢ w swdj muzyczny $wiat, tak aby interpretacja stala
si¢ bardziej wyrazista. Techniki mozna wyjasni¢ w sposob tradycyjny lub w duzej mierze

opiera¢ si¢ na technikach wykorzystywanych w grze na shakuhashi.

Atari
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Przyktad 42. Ryo Noda, Improvisation |

Atari jest serig gldwnych dzwickow przedzielang mniej waznymi dzwigkami,
traktowanymi jak przednutki. Na shakuhashi - atari funkcjonuje jako typ artykulacji bez

%5 Andy Young-Run Wen, Improvisation | and Pulse 72+- by Ryo Noda: An analytical and interpretive study,
D.M.A, University of Georgia, 1995, s. 31, thum.: L. Nedza
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uzycia  jezyka. Noda przez zastosowanie powyzszej techniki tworzy dramatyczne
wypowiedzi bedace czgsto w opozycji do lirycznych fragmentow.

Kara Kara
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Przyktad 43. Ryo Noda, Fantaisie et danse

Technika ta polega na trylowaniu dzwigku zmieniajac nieznacznie jego wysokos¢
1 barwe. Jest to rodzaj mikrotonowego trylu. We wspotczesnej notacji mozemy go poréwnaé
do bisbigliando. Noda przez zastosowanie wlasnej notacji wyznacza zarowno czestotliwosc,

jak 1 intensywnos¢ tej techniki.

Kitte

by
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Przyktad 44. Ryo Noda, Mai

W muzyce shakuhashi jest to jeden z tradycyjnych sposobdéw zakonczenia frazy, wigze
si¢ z naglym wypuszczeniem powietrza w trakcie konczenia dzwicku. Na saksofonie

do uzyskania tego efektu cze¢so uzywa si¢ jezyka.

Kombiuki
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Przyktad 45. Ryo Noda, Murasaksi no Fuchi

Kombiuki to alternatywna metoda wibracji polegajaca na rytmicznym pulsowaniu
powietrza, czesto laczona jest z innymi typami wibracji. Zaleta techniki tej jest to, Ze nie
zmienia ona wysokosci dzwieku, tak jak mamy to w przypadku innych wibracji
na shakuhashi. taczenie roéznych rodzajow wibracji nadaje interpretacji bardziej
indywidualnego stylu. Waznym jest aby pamigtac, ze w miejscach esspresivo konieczne jest
stosowanie wibrato w celu ozywienia danego fragmentu, natomiast we fragmentach
mysterioux wibracja nie jest uzywana, tak aby dana fraza sprawiala wrazenie bardziej
ascetycznej i tajemnicze;.
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Koro Koro
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Przyktad 47. Ryo Noda, Mai

Koro Koro jest rodzajem tremolanda. Technika ta czesto wykorzystywana jest
w muzyce shakuhachi, ma jednak zdecydowanie mniejszy zasieg i mozliwo$ci w pordéwnaniu
z saksofonem. Istniejg dwa rodzaje koro koro — pierwszy przypomina tradycyjne tremolando
pomigdzy dwoma dzwigkami, drugi natomiast tworzy charakterystyczny, multifoniczny
,oulgot”.

Meri i Kari

Przyktad 48. Ryo Noda, Improvisation |

Technika ta polega na zmianie intonacji jednego dzwigku. Zapisana jest w sposob
graficzny, wskazujacy na ptynne zmiany wysoko$ci. Zmiana wysokosci w dot — meri — ma na
celu uzyskanie barwy migkkiej 1 wyciszonej, nastepuje swego rodzaju rozrzedzenie dzwieku.
Zmiana wysokosci w gore — Kari oznacza wyostrzenie dzwicku, tak aby stal si¢ jasniejszy
I bardziej przenikliwy.
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Przyktad 49. Ryo Noda, Improvisation 111

Jest to atak dzwicku niskiego rejestru bardzo duza iloscig powietrza. Jest swego
rodzajem uwolnieniem emocji, przez co nabiera improwizacyjnego charakteru. Czesto
taczony jest z akcentem i sforzatem.

Nayashi
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Przyktad 50. Ryo Noda, La nuit de Dinant

Nayashi jest to rozpoczecie frazy od dilugiej nuty poprzedzonej przednutks. Jest
o0 typowa i charakterystyczna technika stosowana w grze na shakuhashi. W przeciwienstwie
do saksofonu na shakuhashi zabieg ten jest bardziej ptynny w brzmieniu i wykonuje si¢
go podobnie do meri i kari.

Suriage

Przyktad 51. Ryo Noda, Fantaisie et danse

Jest to rodzaj tradycyjnego portamento (suri - portamento, age - kierunek ku gorze).
W technice tej Noda uzywa wlasnego oznaczenia graficznego, gdzie taczy dwa dzwigki linig
prosta. W ten sposon daje do zrozumienia wykonawcy, ze glissando musi zosta¢ wykonane
bardzo ptynnie. Efekt ten jest zdecydowanie tatwiejszy do uzyskania na shakuchashi
ze wzgledu na otwory, ktéore mozna powoli zamyka¢ i otwiera¢ uzyskujac bardzo gladkie
potaczenie miedzy dwoma dzwigkami. Na saksofonie technika ta jest zdecydowanie
trudniejsza do wykonania ze wzgledu na duzy rozmiar klap instrumentu. Wymaga ona
od grajacego niezwykle precyzyjnej kontroli shupu powietrza, pozycji krtani, a takze bardzo
elastycznego operowania palcami.
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Surisage

Sfz —
Przyktad 52. Ryo Noda, Mai

Surisage jest tym samym co Suriage lecz w przeciwnym kierunku. Noda czgsto sosuje
surisage z zakonczeniem Kitte.

Tamane

Przyktad 53. Ryo Noda, La nuit de Dinant

Na shakuhashi powszechnie nie uzywa si¢ frullato, w zamian stosujgc tamane, ktore
jest podobne do wspotczesnego growling. Wykonujac tamane nalezy pamigta¢ aby uzyskac

wrazenie rozedrgania powietrza.

Yuri
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Przyktad 54. Ryo Noda, Improvisation |

N

Jest to kolejny rodzaj wibracji. Noda graficznie przedstawia jej ksztalt. Typowa
wibracja shakuhashi jest szersza i mniej regularna niz saksofonowa. W przeciwienstwie
do saksofonu wibrato na shakuhashi moze by¢ uzyskiwane przez ruchy glowa. Zmienna
czestotliwos¢ 1 amplituda wibracji nadaje poszczegdlnym dzwigkom  bardziej
improwizatorskiego charakteru.

Stykajac si¢ z dzietami Nody daje si¢ zauwazy¢ fakt, iz cisza jest integralng czescia
jego muzyki. Kompozytor daje szans¢ wykonawcy na osobistg interpretacje ciszy, jednakze
powinna ona by¢ traktowana z niebywalg ostrozno$cig. Innym razem cisza jest no$nikiem
ekspresji. Z jednej strony poprzez jej wprowadzenie kompozytor utrzymuje ciagto$¢ napiecia,
z drugiej jest ona wyrazem pewnego ograniczenia czy kontemplacji. W muzyce solowej
uzycie ciszy moze prowadzi¢ do bardzo dramatycznych momentow, a takze moze stanowic
element zaskoczenia. W muzyce Nody spotkamy wiele rodzajow ciszy:
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pauza tradycyjna, fermata nad pauza tradycyjna,

4o

Przyktad 55. Ryo Noda, Mai

fermata nad cezurg,
mM

———

Przyktad 56. Ryo Noda, Mai

dluzsze odciniki okres§lone czasem trwania.
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Przyktad 57. Ryo Noda, Mai

Ryo Noda przez swa tworczo$¢ sprawil, ze wspolczesne techniki wykonawcze
zmienily si¢ 1 bardzo rozwingtly w ostatnich dziesiecioleciach. W rzeczywistosci czesto forma
1 technika kompozytorska nie jest mysla przewodnig kompozytorow przy tworzeniu nowych
dziet, a dzwigk, jego barwa i mozliwosci techniczne saksofonu staty si¢ centrum koncepcji
kompozytorskich. Mozliwosci saksofonu ewoluowaly, a o samym instrumencie mozemy
powiedzie¢, ze jest w procesie odkrywania go na nowo. Kompozytorzy i wykonawcy nowej
muzyki, a takze muzycy jazzowi 1 improwizujacy szczegdlnie przyczynili si¢ do tego rozwoju
1 robig to w dalszym ciggu. Przyblizenie 1 opisanie najwazniejszych nowoczesnych technik
jest niezbedne nie tylko do interpretacji, ale takze do tworzenia nowych dziet saksofonowych.
Przedstawienie i rozwigzanie zawitosci muzyki Ryo Nody, powinno by¢ wskazéwka nie tylko
dla wykonawcow, ale takze dla samych kompozytoréw tworzacych wspolczesng literature
saksofonowa.

Porady praktyczne dla saksofonistow, ktore pragne zawrze¢ w dalszej czesci tego
rozdziatu, sa rdwniez opisane z mys$lg o kompozytorach aby wskaza¢ im droge stosowania
nowych i tradycyjnych §rodkow wyrazu. Przedstawione tutaj problemy wykonawcze, mam
nadziej¢, beda stymulowaly wyobrazni¢ i kreatywno$¢ kompozytorow do adaptacji nowych
technik w swych dziefach, a tym samym tworzenia nowych dzwigkow saksofonowego §wiata.
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REJESTR ALTISSIMO

Praktycznie w kazdym utworze Ryo Nody, z wyjatkiem Improvisation I, odnajdziemy
pojedyncze dzwieki i dluzsze frazy zapisane w rejestrze altissimo.

(ad lib.)
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Przyktad 58. Ryo Noda, Mai

Saksofony zbudowane sa z systemem klap dzigki ktorym mozna uzyskaé petng skale
chromatyczng od b do fis®>. Rejestr altissimo zaczyna si¢ na saksofonie od dzwigcku g@.
Na saksofonie sopranowym skala moze by¢ poszerzona o sekstg, natomiast na saksofonie
altowym tenorowym i barytonowym rejestr altissimo obejmuje oktawe lub wiecej
(w zaleznosci od ustnika, stroika i predyspozycji wykonawcy). Wysokie dzwigki rejestru
altissimo sg trudne do wydobycia i wymagajg dlugiej praktyki. Napieciec mig$ni aparatu
zadecia jest w tym rejestrze zwigkszone przez co gra legato i w dynamice pp jest niezwykle
trudna. Ze wzgledu na skomplikowane palcowanie, mozliwosci techniczne w tym rejestrze
sg ograniczone.

Opanowanie rejestru altissmo na saksofonie wymaga dhugiej i ciezkiej pracy podobnej
do tej, jaka wykonuja wokalisci w pracy nad poszerzeniem skali. Wigze si¢ to z pamigcig
fizjologiczno — akustyczna, z wielokrotnym powtarzaniem pojedynczego dzwicku w celu
uzyskania pewnosci i stalosci jego intonacji. Glownym elementem wplywajacym
na uzyskanie prawidlowej intonacji jest elastyczno$¢ zadecia, ustawienie krtani i pozycja
jezyka. W ten sposob, w jamie ustnej, tworzy si¢ odpowiednio rezonujaca przestrzen.
Waznym elementem przy grze fragmentow w rejestrze altissimo jest ,,obrazowanie dzwigku”
(ustyszenie przed zagraniem). Pomocne moze si¢ réwniez okaza¢ wczesniejsze zaspiewanie
danego fragmentu. Przy rosnagcym napieciu migéni aparatu zadgcia  nalezy zwrdci¢
szczegdlng uwage na otwarcie gardia, co wplynie na powstanie petniejszego dzwigku.
Palcowanie schodzi tutaj na dalszy plan, dla kazdego moze ono by¢ inne. Pomocnymi
materiatami do opanowania rejestru altissimo moga si¢ okaza¢: Top Tones for the Saxophone
Sigurd Rascher, czy Saxophone altissimo Robert A. Luckey.
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MULTIFONY
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Przyktad 59. Ryo Noda, Mai

W ostatnich czterdziestu latach rola multifonéw bardzo si¢ zmienita. Multifony
wystepujace na poczatku ich stosowania w formie blokoéw kontrastujgcyh lub zaktucajacych
melodyke frazy, staly si¢ zintegrowang czg¢scig materiatu  dzwickowego muzyki
saksofonowej. Maja Scisle okreslony kontekst. To co zmienito si¢ najbardziej na przestrzeni
ostatnich lat to jako$¢ percepcji tych dzwiekow, sposdb w jaki je odbieramy.

Palcowanie multifonow pokazuje, ze korpus saksofonowy jest niejako podziclony
na dwie cze$ci. Multifony powstaja poprzez wibracje i wzajemne relacje tych dwoch
odseparowanych czesci. Majg one swa indywidualng dynamike i1 nie reaguja na wszystkie
rodzaje artykulacji. Aby wykonywaé¢ multifony nie wystarczy odpowiednie palcowanie,
konieczna jest elastyczno$¢ zadecia. Tylko niewielka liczba multifonéw jest tatwa
do wykonania. Waznym elementem jest wcze$niejsze wyobrazenie (ustyszenie) konkretnego
multifonu. Ta praktyka spowoduje, podobnie jak w przypadku rejestru altissimo,
uruchomienie pamigci fizjologiczno — psychicznej, ktéra odpowiednio przygotuje aparat gry.
Wykonawstwo multifonéw wymaga odpowiedniego ustawienia aparatu zadecia (pozycja
krtani, napiecie warg, pozycja podniebienia, podparcie stupa powietrza). W niektérych
przypadkach glebsze wsuniecie lub wysuniecie ustnika z ust jest niezbedne. W celu lepszego
zapamigtania specyfiki tworzenia poszczeg6lnych multifondw wazne jest tworzenie swoich
wiasnych notatek 1 spostrzezen odno$nie pozycji aparatu zadgcia (ze wzgledu na fizjologie
nie ma uniwersalnego zadecia do wykonywania multifonéw). Wykonywanie szeregu
multifonéw, jak np. w Mai wymaga odpowiedniej ,,choreografii” aparatu zade¢cia, ktora musi
by¢ dokladnie sprecyzowana przez kazdego wykonawce. W Les Sons multiples aux
saxophones Daniel Kientzy przedstawia multifony mozliwe do wykonania na wszystkich

odmianach saksofonow.
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Przyktad 60. Ryo Noda, Fantaisie et danse

Kazdy dzwigk na saksofonie posiada alternatywne palcowanie. Sprawia to, iz kazdy
dzwick moze zyska¢ zupelie inny koloryt brzmieniowy. Noda czgsto w swych
kompozycjach stosuje ten zabieg. Jest to barwowy tryl danej wysokosci dzwieku.
Wykonawca musi pamigta¢ o statym podparciu powietrza przez przepon¢ oraz o stabilnym
uktadzie aparatu zadecia w taki sposob, by z pelng swoboda niekonwencjonalnego
palcowania, ptynnie przechodzil w skrajne rejony dynamiczne. Pelng tabelg alternatywnych
palcowan poszczegdlnych dzwigkow znajdziemy w: Hello Mr. Sax Jean — Marie Londeix
i The technige of saxophone playing Marcus Weiss, Georgio Netti.

TRYLE | TREMOLANDA
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Przyktad 61. Ryo Noda, Mai
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Przyktad 62. Ryo Noda, Phoenix

Tryle i tremolnda to wazny element w kompozycjach Nody. W barokowej i klasycznej
tradycji tryl jest czgsto forma figury retorycznej, swoistym nosnikiem napigcia. W takich
sytuacjach bardzo istotnym jest szybko$¢ poczatku, $rodka i zakonczenia trylu.
We wspolczesnej literaturze saksofonowej szybkos$¢ trylu jest zmienna, czgsto nadajac
danemu fragmentowi improwizatorskiego charakteru, tak jak w przypadku Improvisation 1
czy Mai. Na saksofonach mozliwe jest trylowanie praktycznie w calej skali instrumentu,
od dzwigku h do fis®. Wykonywanie tremoland w wigkszych interwalach jest trudniejsze niz
na innych instrumentach detych, ze wzglgdu na duze rozmiary klap saksofonu i odleglosci
miedzy nimi. Jest to szczegélnie trudne do zrealizowania gdy tryl lub tremolando
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przeprowadzane s3 przy uzyciu klapy oktawowej. W tym przypadku mozna zastosowac
alternatywne palcowanie niektérych dzwiekow, odpowiednio przy uzyciu klap cl, c2, c3, c4,
Ta, Tc, Tf. W zwigzku z tym tradycyjny sposob trzymania instrumentu moze zostac
zmieniony. W trakcie wykonywania trylow nalezy pamigtac o rozluznieniu reki, tak aby tryle
byty rownomierne i szybkie. Wyjatek stanowig tryle i1 tremolanda mi¢gdzy dzwigkami niskiego
rejestru b, h, c!, es' oraz migdzy g' a gis', gdzie usztywnienie przedramienia i nadgarstka
(tzw. ramie tenisisty) daje najlepsze efekty. Wowczas kciuk powinien przylega¢ do dloni,
a nie znajdowaé si¢ z tylu instrumentu. Spowoduje to uwolnienie predkosci trylu. Tabele
wszystkich tryli i tremoland mozliwych do wykonania na saksofonach znajdziemy w Hello
Mr. Sax Jean — Marie Londeix i The technige of saxophone playing Marcus Weiss, Georgio
Netti.

GLISSANDO
g By
%}

Przyktad 63. Ryo Noda, Mai

Glissando mozna wykonywa¢ na saksofonie w réznoraki sposob. Jednym z rodzajow
glissanda saksofonowego jest mikroglissando — swobodne odchylenie w dot o ok. caty ton
od dzwicku podstawowego. Wykonuje si¢ je za pomocg zmian w aparacie zadegcia,
niewielkim rozluznianiu mig$ni warg oraz odmiennym pozycjonowaniu krtani i jezyka.
Ten sposéb gry ma swoje zrodto w muzyce jazzowej 1 blousowej i daje wrazenie ,,falowania”
dzwigku gltownego. Glissando zadeciowe wykonaé¢ mozna jedynie w dot (przy zalozeniu ze
dzwick podstawowy jest grany w sposob tradycyjny, przy prawidlowym uktadzie zadgcia).
Powolne rozluznianie mig$ni warg, a takze nieznaczne opuszczanie zuchwy spowoduje
powstanie glissanda. Nalezy przy tym pamigta¢ o prawidlowym ci$nieniu powietrza, tak aby
dzwiek nie zostal przerwany. Glissando to nie polega jedynie na swobodnym rozluZnianiu
zadecia, ale jest takze wynikiem odpowiednio zbilansowanej kontroli napigcia krtani
z odpowiednim kierunkiem i ciSnieniem strumienia powietrza. Pomocnym okazuje
si¢ skupienie uwagi na kierunku stupa powietrza, ktéry z normalnego kierowanego prosto
do ustnika zostaje zmieniony ku dolowi. Opanowanie techniki glissandowej wiaze si¢
z zaangazowaniem calego aparatu zadecia — krtani, jezyka, napigcia mig$ni warg. Zatem
po raz kolejny elastycznos¢ zadecia jest podstawowym elementem w osigganiu odpowiednich
efektow. Niezbednymi ¢wiczeniami, pomagajacymi opanowac glissando sa ¢wiczenia
na samym ustniku.
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GLISSANDO PALCOWE
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Przyktad 64. Ryo Noda, Improvisation 111
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Na saksofonach, ze wzgledu na ich budowe — duze klapy i duze odleglosci klap od
komindw nie mozna wykona¢ plynnego glissanda palcowego, tak jak w przypadku fletu,
klarnetu, nie wspominajagc o mozliwosciach w tej materii puzonu, czy instrumentow
smyczkowych. Glissando w wigkszym ambitusie mozliwe jest do wykonania na saksofonie
jedynie przy bardzo precyzyjnej kontroli palcowania poszczegdlnych dzwigkow. Aby
wzmocni¢ ten efekt nalezy pamigta¢ o odpowiedniej zmienianie ci$nienienia powietrza
1 napigcie aparatu zadgcia, podobnie jak to ma miejsce w przypadku glissanda tradycyjnego.
W efekcie dzwigk jest bardziej stabilny nie traci swojego kolorytu brzmieniowego.

MIKROTONY (MIKROINTERWALY)
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Przyktad 65. Ryo Noda, Murasaki no Fuchi

Precyzyjne wykonawstwo mikrotonéw na saksofonie wigze si¢ z odpowiednim
palcowaniem  poszczegdlnych  dzwigkdw, jednakze najwazniejszym  czynnikiem
pomagajacym uzyska¢ zamierzony efekt jest dobry stuch. Nie istnieje bowiem uniwersalne
palcowanie do wszystkich modeli saksofonow. Doswiadczenia i proby adaptacji réznych
sposobow aplikatury z doktadnym ich slyszeniem sg niezbedne do uzyskania odpowiedniej
intonacji. Wykonawca ostatecznie powinien zufa¢ wlasnym uszom. Gra mikrointerwatéw
w szybkim tempie moze by¢ bardzo skomplikowana lub awykonalna. W utworach Ryo Nody
doskonale daje si¢ zauwazy¢ fakt, iz kompozytor jest takze instrumentalista. Pozostawia
on bowiem dowolno$¢ palcowania samemu wykonawcy, tak aby moglt odnalezé wilasng
$ciezke do rozwigzania danego problemu. Noda nie traktuje mikrointerwatéw jako skali
w tradycyjnym znaczeniu, lecz jako material do pracy, na ktérym buduje poszczegdlne frazy.

Poprzez ¢wiczenie mikrointerwatowych skal kazdy wykonawca moze zapoznaé si¢
z funkcjami poszczegdlnych klap. Stosujac rdzne kombinacje odkryje jaki maja wplyw
na strojenie dzwigkow. Przy praktyce mikrointerwalow niewatpliwie pomocny okaze si¢
tuner, ktory wskaze parametry danych dzwigkéw. Ogromny wplyw na poprawe intonacji
mikrointerwatowej jest gra z drugim saksofonista, najpierw czystych interwatow: kwint,
oktaw, nastgpnie mikrointerwalow w sposob diatoniczny i chromatyczny. Tabele palcowan
mikrotondow znajdziemy w Hello Mr. Sax Jean — Marie Londeix’a i The technige of
saxophone playing Marcus Weissa, Georgio Nettiego.
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SYMULTANICZNA GRA I SPIEW (GROWLING)
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growl

mf’ rp
Przyktad 66. Ryo Noda, La nuit de Dinant

W trakcie gry na saksofonie mozliwe jest jednoczesne $piewanie w odpowiedniej,
indywidualnej skali glosu. Spiew, méwiac $cislej ruch glosu jest niezalezny od gry
na saksofonie. Technika ta jest stosowana pod nazwg growling i zaczerpnigta zostata
z muzyki jazzowej i blousowej. Barwa glosu podczas gry przypomina brzgczenie w okolicy
gardla 1 glowy. Mozliwe jest rowniez polaczenie punktow rezonujacych glowy 1 klatki
piersiowe], tak jak podczas tradycyjnego sposobu $piewania Dzwigk glosu nie jest zbyt silny
jesli chodzi o jego dynamike, mozliwy jest do wykonania w obrebie dynamik p i mp,
w pewnych przypadkach mezzoforte. Skala zenskich glosow pokrywa si¢ mniej wiecej
ze Srednim rejestrem saksofondw sopranowego 1 altowego. Natomiast meskie glosy
odpowiadaja skali saksofonu tenorowego i barytonowego. Spiewanie niskich rejestrow jest
swobodniejsze, wyzsze natomiast sprawiaja wrazenie ,SciSnietych”. Do osiagniecia
zrownowazonej dynamiki pomiedzy instrumentem a $piewem nalezy pamigtaé aby grac
w dynamice piano i mezzopiano a $piewac forte. Jesli proporcje te zostang odwrocone
otrzymamy wowczas efekt szorstkiej barwy podobnej do dzwiekow zmodyfikowanych
elektronicznie. Przy tworzeniu relacji interwatowych pomiedzy dzwigkiem instrumentu
a glosem, mozliwe jest powstawanie multifonow. W trakciec wykonywania tej techniki nalezy
zwroci¢ szczegdlng uwage na jakos¢ dzwicku. Na poczatku zdecydowanie latwiej jest
$piewac tg samg wysokos$¢ dzwigku, ktorg wykonujemy na instrumencie, pozniej natomiast

probowac réznych ruchow interwatowych.

UDERZENIA KLAPAMI (KEY-CLICKS, PAD SOUNDS, KEY PERCUSSION)

bruzts de clés
Przyktad 67. Ryo Noda, Fantaisie et Danse

Klapy saksofonéw sa stosunkowo duze, w dodatku korpus instrumentu jest bardzo
dobrym rezonatorem, dlatego tez w trakcie tradycyjnej gry uderzenia (stukanie) klap sa czg¢sto
styszalne. Ten charakterystyczny odglos traktowany jest jak osobna technika wykonawcza,
rodzaj efektu perkusyjnego, ktéry nawet bez dmuchania do instrumentu jest wyraznie
styszalny. Jest to rodzaj pizzicato w zakresie dynamicznym od pianissimo do piano. Oprocz
pojedynczych uderzen, mozliwe jest rowniez wykonawstwo tremoland o rdéznej gestosci.
Podczas wykonywania key percusion nalezy pamigtaé, ze najlepiej zabrzmia one w pierwszej
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oktawie, ze wzgledu na najlepsze mozliwosci rezonanasowe instrumentu. Sg one bardziej
styszalne z uformowanym ukladem aparatu zadecia i zamknigtym ustnikiem za pomoca

jezyka.
ARTYKULACJA

Artykulacja w sposob dokladny okresla poczatek i koniec dzwicku, a takze wyznacza
relacje metryczne w tekscie muzycznym. Na saksofonie i innych instrumentach detych
dzwieki mozna artykulowaé nie tylko za pomoca jezyka, ale réwniez shupa powietrza.
Mieszanie tych dwoch elementow tworzy nieskonczone mozliwosci artykulacyjne.
Oczywiscie jest to jedynie czysto fizyczny aspekt artykulacji. Z drugiej strony znajduje si¢
obszar frazowania, gdzie artykulacja podobnie jak w jezyku pozwala na odpowiednig
interpretacje danego fragmentu muzycznego. Okreslenia frazowanie i artykulacja odnoszg sie
do siebie w taki sam sposob jak metrum i rytm. W ciggu ostatniego stulecia zapis tekstu
muzycznego stat si¢ bardziej precyzyjny. Na potrzeby nowej muzyki wcigz s3 wymyslane
nowe symbole artykulacyjne,. Tworcy musza znalez¢ sposoéb na doprowadzenie swoich
muzycznych pomystow na papier tak doktadnie, jak to tylko mozliwe.

W artykulowaniu poszczegdlnych dzwickow pomagajag zmiany prowadzenia stupa
powietrza, a takze ustawianie zadecia (pozycja jezyka, podniebienia, krtani) jak przy
artykutowaniu odpowiednich spotglosek, dla przyktadu:

- t, d dla migkkiego i twardego ataku dzwieku z uzyciem jezyka
- k, g dla migkkiego i twardego ataku dzwicku bez jezyka

- h dla staccato przeponowego

- hr dla frulato gardtowego (francuskiego)

SLAPTONY

Slapton to rodzaj artykulacji o perkusyjnym charakterze. Jest krotki w brzmieniu
i porownywalny z Bartokowskim pizzicato na instrumentach smyczkowych, moze by¢
rowniez poczatkiem dhuzszego dzwigku. Pierwszym najlatwiejszym krokiem do wydobycia
slaptonu jest zassanie stroika przy zamknigtym wlocie ustnika (np. reka). Dzwick odklejanego
stroika od ustnika bedzie najlepszym wzorem brzmienia slaptonu. Prawidlowym sposobem
wykonywania tej techniki nie jest jednak zasysanie powietrza, a dmuchanie do instrumentu.
Mozna to poréwna¢ do badzo mocnego artykutowania gloski ,.t”. Jezyk jest przyklejony do
podniebienia i rdGwnoczes$nie naciska mocno na stroik tak aby ten catag swa powierzchnig
dolegat do ustnika. Nast¢gpnie podczas wdmuchiwania powietrza szybkie ,,oderwanie” go
od ustnika powoduje odglos ,,plasniecia”. Aparat zadgcia powinien by¢ niezmienny, to jedynie
jezyk 1 strumien powietrza bierg udziat w tej artykulacji. Gorna granica predkosci przy
tej artykulacji to 80 dla szesnastek. Jezyk meczy sie tutaj zdecydowanie szybciej niz
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w przypadku tradycyjnego staccato. Slaptony moga by¢ tylko poczatkiem dzwieku, nie jest
mozliwe zakonczenie dzwigku artykulacja tego typu.
Slaptony dzielimy na:

SLAPTONY STANDARDOWE

N>

X X X X X X X

Przyktad 68. Ryo Noda, La nuit de Dinant

Dzwiek rozpoczety ta artykulacja ma czysta intonacje a jego zakres dynamiczny
w zawiera si¢ migdzy p a fff. Ten typ slaptonow wykorzystany jest w La Nuit de Dinant.

SLAPTONY SUCHE (SECCO SLAP)

g Slap

X X
»p
Przyktad 69. Ryo Noda, La nuit de Dinant

W artykulacji tej jedynie perkusyjny odglos jest styszalny, bez sprecyzowanej
wysokosci dzwieku. Aparat zadgcia powinien by¢ rozluzniony — w ten sposob rezonans
instrumentu jest wyciszony. Odglos secco slap to czesto porownywane jest przez
saksofonistow do brzmienia ,drewnianego dzwicku”. Slaptony tego typu moga by¢
wykonywane jedynie staccato lub pizzicato w dynamice pp — mf.

SLAPTONY OTWARTE (OPEN SLAP)

Przyktad 70. Ryo Noda, Murasaki no Fuchi

Przy wykonywaniu tej artykulacji zadgcie jest gwaltownie otwierane w momencie
ataku dzwigku. Artykulacja ta ma zastosowanie jedynie przy krotkich, pojedynczych
dzwigkach, ze wzgledu na brak zachowania stabilnosci aparatu zadecia. Jej charakter jest
bardzo wybuchowy i gwattowny. Zakres dynamiczny w jakim moze by¢ wykonywana to mf—
fff. Aparat zadecia w trakcie wykonywania open slap jest otwierany. Nie przedtuza on zatem
dhugos$ci instrumentu, dlatego tez wysokosci poszczegdlnych dzwiekow sg nieco wyzsze niz
w przypadku tradycyjnego sposobu gry. Otwarte slaptony nie moga by¢ wykonywane
w szybkim tempie ani seriami, ze wzgledu na niestabilno§¢ aparatu zadgcia przy
kazdorazowym ataku.
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FRULLATO

Przyktad 71. Ryo Noda, Improvisation |

Frullato na saksofonie mozna wykonywa¢ w dwojaki sposob. Podstawowy polega
na wprowadzeniu jezyka w ruch (w trakcie gry), w taki sposob jak podczas ciaglego
wypowiadania gtoski ,,r”’. Nalezy przy tym pami¢taé, ze jezyk wibruje przy podniebieniu i nie
moze dotykaé ustnika ani stroika, w przeciwnym razie frullato nie zabrzmi. Innym sposobem
wykonywania tej techniki jest artykulowanie francuskiego ,,1”, tzw. ,,gardlowego”. Ten typ
frullato jest mniej intensywny w porownaniu do tradycyjnego. W pewnych wypadkach,
najczesciej gdy wykonawca z powoddw fizjonomicznych nie jest w stanie artykutowac gloski
7 W sposob ciagly, mozna uzy¢ techniki growl. Frullato mozliwe jest do wykonywania
w calej skali instrumentu, jednakze trzeba pamietaé, ze w rejestrze altissimo zastosowanie
ma jedynie frullato gardlowe ze wzgledu na zmienng pozycj¢ jezyka i krtani przy
wydobywaniu poszczegdlnych dzwickow. Zakres dynamiczny frullato miesci si¢ migdzy
paff

BARWA

Kazdy wykonawca grajacy muzyke Ryo Nody i1 zajmujacy si¢ wspdtczesng literaturg
saksofonowg zmuszony jest do operowania r6znymi barwow3.

Obserwujgc saksofon w klasyce XIX i XX wicku, awangardzie, jazzie, muzyce
popularnej czy folkowej latwo mozna dostrzec jego mozliwosci barwowe w postaci
elastycznego laczenia si¢ z innymi instrumentami. Odpowiedni wybor materialu (ustnik,
stroik) odgrywa okreslong role w tworzeniu konkretnej barwy, lecz najwazniejszym
elementem przy uzyskiwaniu pelnego kolorytu brzmieniowego jest dbato$¢ o takie parametry
jak: napiecie warg, kat strumienia powietrza, jego ciSnienie, pozycja krtani, podparcie
przepony itd. Wszystkie te elementy sktadajace si¢ na aparat zadecia majg najwiekszy wptyw
na jakos$¢ dzwigku. Podstawowym czynnikiem przy tworzeniu petnej palety brzmieniowej jest
nauka klasycznego aparatu zadecia, jednakze trzeba rowniez pamigta¢ o jego elastycznos$ci
1 mozliwo$ci zmian. Solidny aparat zadecia jest niezbedny do osiggnigcia pigknego, pelnego
dzwigku 1 pozwala na swobodng artykulacje. Muzyka Nody i cata wspdtczesna literatura
saksofonowa wymaga od wykonawcy swoiste] ,,wirtuozerii” aparatowej. W wirtuozerii

tej zawiera si¢ elastyczno$¢ zadgcia.

TONY HARMONICZNE, ALIKWOTY

Harmonique
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Przyktad. Ryo Noda, Fantaisie et Danse
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Tony harmoniczne — alikwoty, sg stosunkowo tatwe do wydobycia na saksofonie.
Z powodu stozkowatej budowy instrument wytwarza caly szereg naturalnych alikwotow,
ktore moga by¢ wykonywane jako tony harmoniczne na pig¢ciu najnizszych poéitonach.
Tworzy si¢ je przez odpowiednie napigcie aparatu zadecia i budowanie rezonansu wewnatrz
aparatu gry (pozycja krtani i jezyka, otwarcie lub zamkniecie gardla). W trakcie
wykonywania dzwigkoOw szeregu harmonicznego poczawszy od najnizszego, najwigksze
zmiany nast¢puja w okolicy gardia i krtani. Im wyzsze tony harmoniczne s3 wykonywane,
tym wzmaga si¢ uczucie waskiego gardta. Punkt rezonansowy zostaje wowczas przesuwany
gardla do nosa 1 glowy. Mozna to poréwna¢ do $piewu wysokich tonow i1 podobnego
odczucia wewnatrz aparatu zadgcia. Podobnie jak w $piewie, tutaj rowniez nalezy odszukaé
swojej indywidualnej pozycji gardta 1 miejsca rezonansu wewnatrz czaszki.

Saksofonowy dzwigk harmoniczny jest bardziej zapowietrzony, mniej barwny.
Ta jakos¢ dzwigku mozna zaobserwowaé w szczego6lnosci przy 12 harmonicznej od tonu
podstawowego. Opanowanie tej tej techniki jest niezwykle pomocne przy praktyce
multifonow. Pozwoli wykonawcy wyodrebni¢ poszczegodlne dzwicki z wielodzwieku lub
sprawi¢, ze bedzie on bardziej zwarty w brzmieniu. Sigurd Rasher w ksigzce Top Tones for
the Saxophone w sposob szczegdlowy opisuje te technike i przedstawia szereg ¢wiczen
pomocnych w jej opanowaniu.

SUBTONY, DZWIEKI AEOLICZNE, (AEOLIAN SOUNDS, SON-EOL)

Sons éoliens
Aeolian sounds
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Przyktad 73. Ryo Noda, La nuit de Dinant

Technika subtonowa polega na rozluznionym sposobie gry (najczesciej) niskich
dzwiekow 1 zaczerpnigta jest z muzyki jazzowej. Gra w ten sposdb powoduje, ze dzwiek staje
si¢ bardzo migkki, zapowietrzony, usuni¢te zostaja z niego wyzsze tony harmoniczne.
Poniewaz na saksofonie (ze wzgledu na jego koniczng budowe) trudno wydoby¢ dzwigki
pierwszej kwinty od b w dynamice pp, technik¢ te stosuje sie tu w szczegdlnosci. Dzigki
odpowiedniemu ukladowi zadgcia wigksza czg$¢ goérnych tondéw harmonicznych zostaje
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zamknigeta, przez co dzwigk staje si¢ matowy. R6znica migdzy pelnym dzwigkiem a subtonem
jest bardzo wyraznie styszalna. Plynne przejscie z pelnego dzwigku na subton i odwrotnie jest
bardzo trudne do zrealizowania ze wzglgdu na zmiany w aparacie zadgcia. Na saksofonie
mozliwe sg do wykonania dwie techniki subtonowe

Pierwsza polega na potozeniu jezyka na stroiku w trakcie gry, w taki sposob aby jezyk
catkowicie go pokryt. Mozna tez dotykaé krawedzi stroika jedynie samg koncoéwka jezyka
zaraz za dolng wargg W ten sposob stroik jest sttumiony i powstaje subton. W technice
tej dolna warga musi by¢ nieco bardziej wywini¢ta na zewnatrz. W tym samym czasie aparat
zadgcia jest rozluzniony. Co najwazniejsze w tej technice, to odpowiednie ci$nienie powietrza
w stosunku do pozycji jezyka, w tym celu pomocnym czynnikiem jest napelienie jamy
ustnej powietrzem

Druga technika polega na grze z mniejszg gigbokoscig ustnika w ustach. Oznacza to,
ze dolna warga dotyka krawedzi stroika. Aparat zadecia powinien by¢ bardzo luzny. W ten
sposob stroik jest thumiony, gdyz nie znajduje si¢ w takiej samej pozycji pomiedzy goérnymi
1 dolnymi zgbami jak przy tradycyjnym uktadzie zadecia. Gorne zgby moga by¢ oderwane od
ustnika w taki sposob, ze ten opiera si¢ jedynie na gornej i dolnej wardze. Dzigki tej technice
mozliwe jest rozpoczgcie dzwigku z zupelnej ciszy. Szybkie zmiany miedzy tradycyjnym
sposobem gry a subtonami nie sg mozliwe. Najczgsciej subtony wystepuja jako diuzsze sekcje
lub pojedyncze dzwieki.

Nowoczesne techniki gry wcigz si¢ rozwijaja, czesto sa wynikiem potaczenia kilku juz
istniejacych. Piszac o Nodzie i jego wplywie na rozwdj literatury saksofonowej, nie sposob
nie wspomnie¢ o technikach, ktorych co prawda nie znajdziemy w jego tworczos$ci, ale na

stale wpisaty si¢ we wspotczesng literature saksofonows.

SZUMY POWIETRZA (AIR — TONE, AIR-SOUNDS)
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Przyktad 74. Paulina Zatuska, Flumen
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Technika ta moze by¢ wykonywana we wszystkich rejestrach saksofonu. Zakres
dynamiczny tego efektu to pp — mf, moze by¢ wzmocniony przez uformowanie odpowiedniej
spotgloski w jamie ustnej, w trakcie wdmuchiwania lub wdychania powietrza. Korpus
saksofonu dzialta w tym przypadku na zasadzie rezonatora, z tego tez wzgledu odglos
wdychanego powietrza jest zdecydowanie tagodniejszy w porownaniu do wydmuchiwanego.
Innym sposobem na wzmocnienie dynamiczne tej techniki jest dmuchanie do instrumentu
z odlegtosci ok. 1 — 2 cm. Powoduje to dodatkowo odglos syku (na zewnatrz instrumentu).
Szumy mozna uzyskaé¢ przy jednym palcowaniem, aczkolwiek zastosowanie tradycyjnego
palcowania skali spowoduje powstanie skali szuméw od niskiego do wysokiego. Technike
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te mozna faczy¢ z glissandem, czasem wykonuje si¢ ja bez ustnika, wdmuchujac powietrze
bezposrednio do szyjki saksofonu.

Przej$cie z air sounds do tradycyjnego sposobu gry nie jest tatwe na instrumentach
detych stroikowych, w pordwnaniu z instrumentami gdzie aparat zadecia jest otwarty
(jak np. w przypadku fletu). Zwlaszcza w skrajnych rejestrach przejscia takie sa niezwykle
trudne i czgsto moze dojs¢ do zatamania dzwigku. W trakcie grania air sounds powietrze jest
bardzo szybko wydmuchiwane z ptuc, przez co nie jest mozliwe granie dtuzszych fragmentow
W ten sposob.

DZWIEKI TRABKOWE (ALLA TROMBA, TRUMPET-LIKE SOUNDS)

"trabkowe dzwigki" "
"trumpet-like sounds"

372 non vibrato
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Przyktad 75. Wojciech Ziemowit Zych, Kooperatywa |, takty: 372 — 377

Jest to technika polegajaca na grze bez ustnika, z aparatem zadecia uformowanym
W ten sam sposoOb, jak na trgbce czy innych instrumentach detych blaszanych. Wargi lekko
scisniete razem dociskane sg do goérnej krawedzi szyjki instrumentu, a powietrze
wdmuchiwane jest do instrumentu przez maty otwor w ustach bez nadmiernego ci$nienia. W
ten sposob wargi odpowiedzialne s3 za wprowadzanie powietrza w wibracje. Przy grze
niskich rejestrow ci$nienie powietrza 1 migsnie warg s3 bardziej zrelaksowane niz
w przypadku dzwigkéw rejestru wysokiego. Ze wzgledu na skrdcenie dlugosci saksofonu
(zdjecie ustnika), wysokosci dzwiekoéw grane technikg alla tromba sg wyzsze niz podczas
tradycyjnego sposobu gry. Dluzsze fragmenty grane tg technika moga by¢ wykonywane przez
umieszczenie w szyjce saksofonu odpowiedniej dlugosci rurki z mosigdzu czy metalu,
a nawet ustnika trgbkowego. Wykonawcy powinni sami znalez¢ swoje indywidualne
palcowanie poszczegolnych dzwigkow. Jakos¢ 1 barwa dzwigkdow granych ta technikg jest
dosy¢ surowa. Cho¢ dokladna intonacja jest mozliwa przy tym sposobie gry, to pewne
rozmycia intonacyjne sg cechg charakterystyczng alla tromba. Zakres dynamiczny tej techniki
to p-f.

PODSTAWOWE CWICZENIA

Przed przystgpieniem do wykonawstwa nowoczesnych technik trzeba zrozumied,
Ze prawidtowe uformowanie i elastycznos¢ aparatu gry (jama ustna, krtan, jezyk, przepona
itd.), sq podstawowym warunkiem ich opanowania. Prawidtowo uformowany aparat gry
gwarantuje zdolnos¢ prawidlowej intonacji, odpowiedniego ksztaltowania fraz, zarowno
w trakcie wykonywania repertuaru wspolczesnego jak rowniez klasycznego. Elastycznosé ta
nie jest przypisana tylko i wylqcznie saksofonowemu aparatowi. W trakcie gry na

instrumentach detych blaszanych, czy podczas wystepow wokalnych podobna kontrola wyzej
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wymienionych elementow jest rowniez niezbedna. W istocie plastycznoS¢ aparatu gry jest
najbardziej integralng czescig instrumentow detych drewnianych, blaszanych i wykonan
wokalnych.?®

CWICZENIA NA USTNIKU

Kazdy saksofonista, zajmujacy si¢ muzyka Ryo Nody i muzyka wspotczesng musi by¢
elastyczny w formowaniu odpowiedniego aparatu gry. Podstawa do osiggniecia
prawidlowego warsztatu, co za tym idzie elastycznosci, jest umiejetno$¢ uzyskania
odpowiedniego dzwigku na samym ustniku. Jednym z najbardziej znanych przyktadow jest
zalecenie Eugene Rousseau do uzyskania prawidlowej wysokosci dzwigku na ustniku:

Prostym testem aby sprawdzi¢ prawidlowos¢ zadecia i odpowiednie cisnienie
Strumienia powietrza jest gra w nastgpujgcy sposob: dmuchajgc w ustnik na poziomie
dynamicznym fortissimo powinnismy uzyskac nastepujgce wysokosci: w przypadku saksofonu
altowego a? saksofonu tenorowego g2 i saksofonu barytonowego es> %'

Fundamentalnym ¢wiczeniem jest gra na samym ustniku w ten sposob aby uzyskaé
pelng mozliwg do wykonanie skale od najwyzszego dzwigku (w wigkszosci przypadkéw jest
to c®, oczywicie zalezy to rowniez od rodzaju ustnikéw), przechodzac ptynnie do najnizszego
(w wiekszosci przypadkow bedzie to ¢°). Aby osiagnaé interwat oktawy na samym ustniku,
wykonawca musi umie¢ panowa¢ nad kilkoma elementami: sitg docisku stroika, pozycja
szczgki, pozycja krtani 1 podparciem stupa powietrza za pomocg przepony. Waznym
elementem jest ograniczenie, a wlasciwie stabilno$¢ pozostalych mi¢éni majgcych wptyw na
aparat gry (zadecie). (...) Najwazniejszym czynnikiem jest zachowanie stabilnoSci migsni
zadecia, przy duzym skoncentrowaniu na ruch jezyka. Podczas wdmuchiwania powietrza
staramy sie przesuwaé go do réznych pozycji...”8

Wykonawca musi utrzymaé zuchwe w tej samej pozycji, w calej skali ustnika,
szczegbdlnie w niskim rejestrze aby dzwiek nie stat si¢ rozproszony i ziarnisty. Wszelkiego
rodzaju zmiany nacisku na stroik sprawia, iz barwa dzwieku bedzie si¢ zmienia¢ od ostrej
po niewyrazista 1 niestabilng. Jedynym wyjatkiem, ktory obejmuje delikatny ruch Zuchwy
jest vibrato. Kluczem do utrzymania klarownosci i przejrzystosci brzmienia dzwigku z vibrato
jest zastosowanie jak najmniejszego ruchu dolnej szczeki. Wskazowka moze okazaé si¢
skierowanie mys$li o ruchu w kierunku stawow zuchwowych, a nie samej zuchwy.

Kolejnym waznym ¢wiczeniem jest opanowanie skokow interwalowych na ustniku.
Wykonawca musi nauczyé si¢ w obrgbie oktawy mozliwej do wykonania na ustniku
poczawszy od najwyzszego dzwigku schodzi¢ chromatycznie w dot wracajagc migdzy

poszczegolnymi dzwigkami chromatycznymi do najwyzszego. Istotnym elementem

%6 Nathan Nabb, The Contemporary Saxophonist: A Pedagogical and HistoricalPerspective, Northwestern
University, 2008, s. 52, thum.: .. Nedza

2" Eugene Rousseau, Saxophone Tone Quality, The Instrumentalist 16.10.1962, s. 44-5, tlum.: L. Nedza

28 Donald Sinta Voicing An Approach the Saxophone’s Third Register, Blaise publishing, 1988, s. 7, thum.: L.
Nedza
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w powyzszym ¢wiczeniu jest pozycja jezyka i krtani. Saksofonista nie ma mozliwos$ci zmiany
wysokosci dzwieku przez zmiang ciSnienia powietrza czy ruch zuchwy. Trudno$¢ tego
¢wiczenia polega na doktadnym okresleniu pozycji jezyka i krtani tak aby §wiadomie uzyskaé
odpowiednig wysoko$¢ dzwiecku, przy jednoczesnym utrzymaniu jednolitej barwy w calej
skali ¢wiczenia.

EKSTREMALNA DYNAMIKA

W celu prawidlowego wykonania kompozycji Ryo Nody i innych utworéw, bedacych
kanonem wspoOlczesnej literatury saksofonowej, wykonawca zmuszony jest do praktyki
skrajnych dynamik, w celu uzyskania odpowiedniej dramaturgi dzieta. Nagle, dramatyczne
zmiany dynamiczne znajdujace si¢ w utworach Nody s3 duzym wyzwaniem dla wykonawcy,
szczegbdlnie w obrebie kontroli intonacji i jednakowej barwy instrumentu. Ze wzgledu
na stozkowa budowe instrumentu, uzyskanie niskiej i subtelnej dynamiki w dolnym rejestrze
staje si¢ duzym wyzwaniem dla wykonawcy. Niewatpliwie najwazniejszym elementem, ktory
pozwala swobodnie porusza¢ si¢ w tym rejestrze jest petna kontrola przepony, co za tym idzie
panowanie nad podparciem. Wskazowka moze okaza¢ si¢ nabieranie nieco mniejszej ilosci
powietrza, przez co mozemy swobodnie zwigkszy¢ sile podparcia. Praktyka rozpoczynania
i konczenia dzwickOw w sposob niente, w calej skali instrumentu jest jedna
z najwazniejszych, potrzebnych do kontrolowania migkkiej dynamiki, tak czesto wystepujacej
w dzietach Nody.

BARWOWOSC

Saksofony posiadajg cztery rejestry: niski, $redni, wysoki, altisimo. Kazdy
wykonawca powinien umiejetnie taczy¢ je jedng spdjng barwa. Pracujac nad osiggnigciem
oczekiwanej barwy instrumentu nalezy pamieta¢ o specyfice poszczegdlnych rejestrow.
W rejestrze niskim — pierwszej kwincie liczac od najnizszego dzwigku mozliwego
do wykonania na saksofonie (b), mozliwosci migkkiej gry sa ograniczone. Dzwigki tego
rejestru s3 pelne, nasycony tonami harmonicznymi. Nizszy rejestr $srodkowy (od f! do cis?)
nie ma zadnych ograniczen jesli chodzi mozliwosci dynamiczne i artykulacyjne. Wyzszy
rejestr $rodkowy (od d? do c®) zachowuje sie podobnie do poprzednio wymienionego
i wykazuje si¢ pelng brzmieniowoécig. Rejestr wysoki (od cis® do fis®) jest jasny w swoim
brzmieniu ze wzglgdu na krotki shup drgajacego powietrza w saksofonie. Rejestr altissimo jest
najtrudniejszy w osiggnieciu spojnego brzmienia z pozostalymi rejestrami. Wigze si¢ to
z ciaggle zmieniang pozycja krtani przy graniu poszczeg6lnych dzwigkow. Niewatpliwie
najwazniejszym elementem w tworzeniu kolorytu barwowego jest poprawnie dzialajacy
aparat zadgcia. Nalezy zauwazy¢, ze jest on indywidualny dla kazdego wykonawcy.
Odpowiednie formowanie przestrzeni jamy ustnej w trakcie gry, za pomoca samoglosek
(A, E, I, O, U), spowoduje zmienno$¢ barwy lub doprowadzi do wickszego ,,otwarcia”
lub ,,zamkniecia” dzwigku. Ponadto otwarcie gardla, w sposob w jaki wypowiada si¢
samogtoske ,,0” stworzy duza przestrzen wewnatrz jamy ustnej, niezbedng do wykonywania
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niektérych multifonéw i tondw harmonicznych. Wargi ktére odgrywaja ogromng role przy
powstawaniu samoglosek maja ograniczony ruch ze wzgledu na zamknigty aparat zadgcia
podczas gry. Kolejny czynnik odgrywajacy duza rolg w kreowaniu barw to kat strumienia
powietrza pod jakim wpada do ustnika. Dla przykladu strumien powietrza kierowany
do ustnika od dolu bedzie niezwykle pomocny przy wykonywaniu subtonow, dzwickow
w dynamikach ppp-p, czy migkkich multifonow.

Funkcjonowanie aparatu zadecia daje si¢ doskonale zaobserwowaé podczas
wykonywania multifonow o 3, 4 dzwigkach sktadowych. Mozna poczu¢ tutaj jak uformowaé
aparat zadecia w celu uzyskania wszystkich dzwigkow sktadowych danego multifonu. Tony
wysokie w opozycji do niskich wymagaja zwigkszenia napigcia mieSni warg i zwigkszenia
ci$nienia strumienia powietrza.

Uzycie migkkich stroikdw czy réznych ustnikow do realizacji pewnych pomystow
dzwigkowych nie zawsze przynosi zamierzony efekt. W rzeczywisto$ci doswiadczony
wykonawca dostosuje swoj aparat gry do twardo$ci stroika i rodzaju ustnika. To nie ustnik,
czy stroik maja najwigkszy wplyw na rodzaj dzwigku, ale sposob gry i indywidualna
koncepcja dzwieku kazdego wykonawcy.

PODSUMOWANIE

Polaczenie nowoczesnej estetyki saksofonowej z technikami shakuhashi, elementami
nowoczesnego jezyka muzycznego i1 muzyka programowag powoduja, ze wspdlczesna
literatura saksofonowa staje si¢ niejako wizytowka instrumentu, oddaje peilnag palete jego
mozliwosci. Jest tworem oddajagcym miejsce saksofonu we wspotczesnym swiecie. Muzyka
Nody jest najprawdopodobniej najlepszym wstepem do muzyki wspolczesnej, ze wzgledu
na jej pickno i moze prowadzi¢ do mitosci muzyki nowoczesnej. By¢ moze najwazniejsza
zasada dlugowiecznosci 1 zywotnosci muzyki Nody jest to, ze nowoczesne srodki wyrazu nie
s punktem centralnym jego dziel. Kompozytor nie kataloguje tych srodkéw, a stosuje je
do przedstawienia swoich idealdéw muzycznych, zwigzanych gleboko z estetyka Japonska.
Jesli wykonawca szuka bardziej ,kulturowo $wiadomej” interpretacji, jest zmuszony
do weglebienia si¢ w estetyke Japonii i technik shakuchashi aby wykonywane utwory staty si¢
bardziej wyraziste i oddaty ducha tej muzyki.

Mnogos$¢ ekspresyjnych mozliwosei saksofonu jest ogromna. Nie jest zaskoczeniem,
ze czesto porownuje si¢ go do ludzkiego glosu, ze wzgledu na jego mozliwos$ci realizowania
wszelkich niuansé6w zwiazanych z barwa. Realizacja tych niuanséw nie tworzy jednak
muzyki. Kazdy saksofonista musi opanowa¢ wszystkie techniki wykonawcze w stuzbie idei
muzycznej. Musza si¢ one sta¢ czgécia jego indywidualnego jezyka muzycznego.
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Rozdzial IV
WPLYW RYO NODY NA SAKSOFONOWA TWORCZOSC KOMPOZYTOROW
EUROPEJSKICH XX | XXI WIEKU

Saksofon, jako instrument skonstruowany w polowie XIX wieku, stosunkowo
dlugo torowal sobie droge do uzyskania statusu pelnowartosciowego instrumentu
orkiestrowego czy w muzyce kameralnej. Znacznie szybciej zaznaczyla si¢ obecnosé
saksofonu w muzyce popularnej — w tym réwniez i w jazzie. By¢ moze wlasnie z tego
powodu dla czgsci kompozytorow saksofon byt niejako ,,podejrzany”, stanowit zrodio
brzmienia obarczonego skojarzeniami z muzyka nieuznawang przez tworcoOw tzw. muzyki
wysokiej. Kiedy jednak po zakonczeniu dziatan wojennych w roku 1918 sztuka europejska
ulegta glgbokim przewartosciowaniom, saksofon stat si¢ nagle wysoce atrakcyjnym medium.
Otwarcie si¢ srodowiska kompozytorskiego na nowy instrument najszybciej dokonato si¢ we
Francji — kraju, w ktorym okres migdzywojenny przyniost niebywalg popularnos¢ nurtu
neoklasycystycznego. Wigkszo$¢ nowo powstalych wowczas dziel przeznaczonych na
saksofon solo badZz kameralnych utrzymana byla wlasnie w stylistyce neoklasycystycznej —
owo polaczenie ,neoklasycyzm — saksofon” stalo si¢ wrgcz idiomatyczne, szczegolnie
w muzyce francuskiej. Sytuacja taka trwala dos¢ dlugo, pozostawiajgc gleboki $lad
na wspodtczesnej literaturze saksofonowe;.

Nowatorskie ,,podejscie” tworcow do mozliwosci tego instrumentu wymagato
catkowitego przewartosciowania dotychczasowych paradygmatow estetycznych. Aby takie
przewartoSciowanie moglo zaistnie¢, potrzeba wyrazistego przykladu - pojawienia
si¢ zjawiska, ktore dokonuje wylomu, czy tez wrecz rewolucji w postrzeganiu danego
instrumentarium badz $rodkow. Tak jak pelne uwolnienie si¢ z okowdéw systemu dur-moll
byto mozliwe dopiero po przyswojeniu przez srodowiska tworcze techniki dwunastotonowe;j
1 dokonan Antona Weberna, tak odnowienie oblicza muzyki saksofonowej XX wieku stato si¢
mozliwe po odwaznych przedsigwzigciach kompozytorow zwigzanych z Awangarda — wsrod
ktérych poczesne miejsce zajmuje nazwisko Ryo Nody.

Twierdzenie, iz Ryo Noda byt jednym z tych tworcow, ktorzy nadali muzyce
saksofonowej zupelie nowe oblicze, nie jest pozbawione przestanek. Sledzac ewolucie
wspotczesnej literatury saksofonowej uwazny badacz napotka elementy wspolne dla wielu
dziet muzycznych, ktdrych proweniencja zdaje si¢ sigga¢ do dorobku Nody. Czynnikiem
o generalnym znaczeniu, wyraznie zaznaczonym Ww estetyce japonskiego kompozytora
i pojawiajacym si¢ w muzyce tworcoOw europejskich, jest w moim odczuciu zmiana koncepcji
organizacji czasu. O ile w okresie dominacji stylistyki neoklasycystycznej badz
neoromantycznej (lata trzydzieste, czterdzieste i poczatek pigcdziesiatych XX wieku) czas
byl ujmowany niejako schematycznie, ,uwieziony” w ,klatce” réwnomiernego tempa,
jednolitego metrum 1 tendencji do motoryki, o tyle wplyw Awangardy spowodowat odejscie
od schematyzmu i potraktowanie czasu w sposob daleko bardziej ptynny, niestabilny,

znaczaco zwigksza sie¢ roéwniez swego rodzaju ,ambitus” rytmiczny (czyli zakres
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wykorzystywanych wartosci). W partyturach utworow Ryo Nody czgsto brakuje kresek
taktowych, dzigki czemu znacznie wigkszego znaczenia nabiera pierwiastek improwizacyjny
i ekspresyjny.

Nowatorskiemu potraktowaniu czasu towarzyszy emancypacja barwy brzmienia.
Noda znaczaco rozwingt panorame¢ kolorystyczng muzyki, si¢gajac po niespotykane
wczesniej efekty brzmieniowe — m.in. wielodzwigki (multifony), dzwieki slap tongue,
odglosy stukania klap instrumentu i wiele innych. Cechy te przemawiaja za priorytetowa rola
rozwigzan sonorystycznych — cho¢ estetyka japonskiego kompozytora nie jest tozsama
z estetyka sonoryzmu. Sonoryzm bowiem dazyt do marginalizacji czynnika wysokos$ciowego
i harmonicznego, w utworach Ryo Nody natomiast elementy te nadal odgrywaja wazng rolg w
ksztattowaniu narracji 1 wplywaja na plaszczyzne ekspresyjng muzyki. Oryginalno$¢ jego
dziet zawiera si¢ wilasnie w jedynym w swoim rodzaju polaczeniu nowoczesnej
brzmieniowosci z elementami harmoniki bagdz melodyki pentatonicznej. Pozwala to na silne
zaznaczenie ekspresyjnej proweniencji 1 podkreslenie ,,japonskich korzeni” w muzyce.

Doniostos¢ rozwigzan Nody w zakresie muzyki saksofonowej przejawia si¢
w obecnosci ich wplywoéw na tworczos¢ wspolczesnych kompozytorow podejmujacych
ow watek we wilasnych przedsiewzigciach artystycznych. Co ciekawe 1 godne podkreslenia,
oddziatywanie idei i1 rozwigzan Nody rzadko przybiera posta¢ prostego nasladownictwa.
O wiele czesciej dokonania japonskiego tworcy inspirujga innych kompozytorow
do poszukiwania wilasnych $ciezek realizacji rozmaitych probleméw — co $wiadczy
o uniwersalizmie jezyka muzycznego Ryo Nody. Slady tych wplywow pozwole sobie
zarysowac na przyktadzie dziet czolowych przedstawicieli nurtu saksofonowego.

Bez watpienia jednym z najbardziej liczacych si¢ kompozytorow — autoréw dziet
przeznaczonych na saksofon jest Christian Lauba. Spod jego pidra wyptyneto wiele bardzo
interesujacych, oryginalnych twordéw, taczacych szeroko pojeta tradycje z wybitnie Swiezymi,
atrakcyjnymi rozwigzaniami brzmieniowymi i fakturalnymi. To, co igczy Node i Laube,
zaznacza si¢ na plaszczyznie organizacji czasu oraz funkcjonowaniu efektow brzmieniowych
w procesie ksztaltowania narracji. W Hard na saksofon tenorowy solo Christiana Lauby
pojawia si¢ wyrazisty watek wirtuozowski — niespokojna, wrecz nerwowa ni¢ narracji sktada
si¢ z mocno zarysowanych, niekiedy wrgcz agresywnych gestow motywicznych,
przeplatanych chwilami zastygnigcia, zawieszenia narracji na dlugo wytrzymywanych tonach
pojedynczych  badz wielodzwigkach  (multifonach). Owe  zatrzymane  dzwigki
1 wspolbrzmienia ulegaja deformacji (stopniowo rosngca wibracja, ,,wlaczenie” artykulacji
frullato, przednutki). Oparcie si¢ na kontrascie, jako gldéwnej metody réznicowania napigcia
w muzyce to kolejny czynnik wspolny dla estetyki Nody i Lauby. Kontrast 6w zaznacza
si¢ zarOwno na plaszczyznie dynamiki (zestawienia ff — pp), w zakresie barwy (brzmienia
ostre, wyraziste ,,zderzane” z migkkimi 1 fagodnymi), artykulacji oraz ruchu (sasiedztwo
gwaltownych gestow 1 zatrzymanych tonow). Na tle kontrastujacych zestawien
funkcjonujacych jako swego rodzaju ,,motor” napedzajacy rozwdj napigcia muzyki,
niezwykle oryginalnie prezentuja si¢ plynne metamorfozy materiatu.
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Zwracam tutaj uwage na zjawiskowe wykorzystanie nabrzmiewania multifonow,

obecne zaréwno w muzyce Nody (m.in. Requiem), jak i Lauby (Savane).
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Przyktad 77. Ryo Noda, Requiem
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Przyktad 78. Cristian Lauba, Savane

Ten oryginalny, nowatorski s$rodek wskazuje ewidentnie na awangardowy
$wiatopoglad artystyczny obu kompozytorow, dla ktéorych $wiadomo$¢ mozliwosci
instrumentu jest fundamentalnym warunkiem ksztaltowania wlasnego jezyka muzycznego.



Pomimo wielu podobienstw obie omdéwione pokrotce estetyki rdéznig si¢ dosé
wyraznie za sprawa odmiennego podejscia Lauby 1 Nody do kwestii organizacji
wysokosciowej. Jezyk muzyczny Lauby jest zdecydowanie atonalny, natomiast Ryo Noda
z reguly cigzy ku strukturom modalnym — obecna w jego muzyce aura pentatoniki czy innych
skal czyni z jego stylu zjawisko jedyne w swoim rodzaju. Co ciekawe — obaj wspomnieni
tworcy chetnie siggaja po tradycje natury folklorystycznej: Noda zwigzany jest z muzycznymi
korzeniami swego kraju, za§ Lauba kreuje niezwykly $wiat dzwigckowych reprezentacji
m.in. tradycji afrykanskich (znakomite utwory Savane, Jungle i in.). Ich strong wyrazowg
silnie determinuje pierwiastek improwizacyjny, ktéry np. w Jungle przejawia si¢
w swobodzie rytmicznej. Z kolei Balafon Lauby budzi skojarzenia z muzyka Nody gtownie
dzigki specyficznym, nawracajgcym motywom, potraktowanym niemal obsesyjne.
Powtarzanie motywow czy interwalow stwarza poczucie zapgtlenia, wzmacnia przy tym
oddziatywanie ekspresyjnej strony muzyki, czynigc z niej niejako reprezentacje rytualnego,
wrecz ,,szamanskiego” obrzedu.

timbrer
Sfull, clear_ tone -
ba b

he bate, " o 2i® bElE fe bte o, bele 2 12 ba ke
E== === =i e
- —_— PP — —— pp
A B batE L, . 2 b w m
=== e et e
— ! z ! ] i ! i e '
— N 1 4
o te o \ o
A > £ ke o - ® be > e bﬂ- : ’ — o
O I
mp <ﬂf /4
~Z B il tolop e e
P == = s = =
D 1[ i Y!}I
— mp m

|
|

—_—mp <n5f —_

Przyktad 79. Cristian Lauba, Balaton
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Przewarto$ciowanie tradycyjnych metod ksztaltowania narracji sklonilo wielu
wspotczesnych tworcow do poszukiwania nowych srodkéw pozwalajacych na zbudowanie
spdjnej i energetycznej formy. W miejsce dawnego priorytetu myslenia melodycznego
(tematycznego) oraz harmonicznego, wspotczesne postawy estetyczne zaktadaja budowanie
narracji przy uzyciu komponentdw, tradycyjnie uwazanych za drugorzedne. Wiele utworow,
powstatych w drugiej potowie XX wieku i na poczatku obecnego stulecia wykazuje swego
rodzaju ,,oswobodzenie” z tradycyjnych priorytetow; jak si¢ do$¢ czesto okazuje — roOwniez
i starannie wyselekcjonowane artykulacje badz kategorie brzmienia mogg funkcjonowac jako
podstawowy material formotworczy.

W muzyce Ryo Nody zaznacza si¢ otwarty stosunek kompozytora do kwestii metod
budowania napigcia przy uzyciu rozmaitych warstw i komponentéw. Zanika tutaj tradycyjny
tematyzm, oparcie si¢ na pracy motywicznej, jako fundamencie ksztaltowania narracji traci n
a znaczeniu, niejako kosztem emancypacji warstwy kolorystycznej (barwa, artykulacja)
czy fakturalnej. Juz samo operowanie zmiennymi poziomami wibracji czy pojawienie si¢
przednutek  stanowi  wystarczajacy ,motor” napedzajacy proces formotworczy
(por. Improvisation, Mai). Wplyw koncepcji estetycznych Ryo Nody zaznacza si¢
w tworczosci wielu kompozytorow francuskich, oprocz wspomnianego juz Christiana Lauby
warto wspomnie¢ takze o Episode Quatrieme Betsy Jolas.

W Episode Quatrieme dostrzec mozna wigkszos¢ Srodkow stosowanych przez
japonskiego kompozytora. Obok ,rytualnego” wykorzystania powtarzajacych si¢ gestow
motywicznych sg tutaj obecne liczne glissanda, ptynnie zmieniajagcg si¢ wibracje,
wielodzwigki 1 wiele innych zabiegdéw natury sonorystycznej, jak rowniez formotwoércze
oddziatywanie agogiki — w postaci niestabilnego, wariabilnego przebiegu zmian tempa.
Jednakowoz Betsy Jolas uzywa owych S$rodkow z sposob bardziej skoncentrowany
i panoramiczny, innymi stowy o ile Noda selekcjonuje efekty i kreuje specyficzny wyraz przy
uzyciu starannie ograniczonego zakresu $rodkow, o tyle Jolas dazy do stworzenia szerokiej
panoramy efektow, kladac nacisk na zrdéznicowana, silnie skontrastowana wewnetrznie
narracj¢ muzyczng. Pozwolg sobie uzna¢ owg tendencje jako charakterystyczne
dla wspotczesnej muzyki zachodnioeuropejskiej zjawisko kondensacji wyrazu z zachowaniem
jak najszerszej panoramy zabiegow czy efektow. Przyczynia si¢ to do powstania wrazenia
epickiego oddziatywania narracji — z reguly dziela europejczykéw niejako ,,opowiadaja”,
reprezentuja pewng tres¢ rozwijajaca si¢ w czasie. Dla odrdznienia — wigkszo§¢ utworow
Nody sa nastrojowymi ,,obrazami”, stanowig studium chwili, a ich zawarto$¢ nierzadko

stwarza wrazenie ponadczasowego ,,zamknigcia chwili”.

r (camm54) 4

T

h | CTE, e
) = P détimbré ord. = : ) .b' ===
mﬁi e — ]
mf PP rp —

RPP

B

86



Vib. amarrasrssamsrnnn 7 e S

Rhea e, ’ s 47 Lo te
= e s e T e
= i = e 1

r (cammdd) o
T —
— "
Q E\ h'— T b’ = hl T bl I I~ I “F'(h): e—
@ ie e o —— = : | = =]
] Qf ———pppP f mf O
— ) 7/ 1} <mf

|
_11
ﬁ?

Przyktad 80. Betsy Jolas, Episode Quatrieme

Wspomniana epicko$¢ muzyki jest efektem silniejszego oddzialywania warstwy
makroformalnej. O ile Ryo Noda ktadzie silny nacisk na ekspresj¢ syntaktyczna, na dziatanie
poszczeg6lnych motywow czy gestow, kompozytorzy zachodni starajg sie¢ ulozy¢ z owych
gestow czy motywow koherentng ,,opowies¢”. W takiej opowieSci zazwyczaj zawiera
si¢ dazenie do kulminacji, okreslony porzadek ewolucji formy, hierarchizacja segmentow
formy pod katem ich oddziatywania napigciami muzycznymi. Dobrym przykladem sg utwory
Frangois'a Rossé, a zwlaszcza Lobuk Constrictor.

Gdyby dokona¢ zestawienia zastosowanych tutaj przez Rosségo srodkow i efektow
z analogicznymi zabiegami Ryo Nody, okazaloby si¢, ze sa to w wigkszosci przypadkow
te same zjawiska (przednutki badZ gesty motywiczne zakonczone zatrzymaniem jednego
dzwigku, multifony, tryle 1 tremolanda, gwaltowne zmiany dynamiki itp.).
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Francuski kompozytor sigga rowniez po z pozoru podobne $rodki formalne — roéwniez
dokonuje kontrastowego zestawiania efektow, wyraznie partykulujac forme dzieta i budujac
ja z segmentOw nawarstwiajacego si¢ napiecia az do kulminacji. Jednakze wigksza
kondensacja ekspresji W  Lobuk Constrictor przyczynia si¢ do powstania znacznie
silniejszego epickiego wrazenia muzyki. Brak elementu powtarzalnosci, przy wyraznym
nacisku kompozytora na procesualnos¢ kolejnych fragmentéw formy, skutecznie roznicuje
dzielo Rosségo od utworéw Nody — pomimo wielu zbieznoS$ci estetycznych. Rossé nawigzuje
przy tym do europejskich tradycji, m.in. w budowaniu kulminacji w oparciu o prymat
motorycznego ruchu (szesnastkowego).
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Przyktad 81. Francois Rosse, Lsbuk Constrictor

Podobne przewarto$ciowanie tradycyjnych metod ksztaltowania narracji zaznacza
si¢ w tworczosci innego francuskiego kompozytora: Thierry'ego Alli. Jego Offshore
na kwartet saksofonowy, to znakomity przyktad muzyki, rozwijajacej si¢ na bazie operacji
fakturalno — artykulacyjnych. Tradycyjna funkcje formotworcza, jaka byla przypisana
do motywow i tematow, przejmuje tutaj warstwa artykulacji oraz faktury. Caty utwor jest
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w duzym uproszczeniu interesujagcym studium budowania napigcia przy uzyciu szerokiej
panoramy tryli i tremoland. Podstawa rozwoju napig¢cia s3 bardzo zrdznicowane modele
oparte o powtarzane zmiany dzwigk6W — maja one posta¢ zardéwno konwencjonalng
(klasyczny tryl, oznaczany wezykiem), jak i1 ksztalt zanotowany precyzyjnie (jak gdyby
Lrozpisany tryl”). Oscylacje, meandry, zapg¢tlenia stanowia glowny element wyrdzniajacy
estetyke utworu Thierry'ego Alli. Jakkolwiek w muzyce tego ostatniego obecna jest duzo
wigksza precyzja i swego rodzaju schematyzacja metrorytmiki, anizeli w twodrczosci Ryo
Nody, to jednak wyrazna w obu wspomnianych stylistykach emancypacja artykulacji
1 faktury, funkcjonowanie owych elementéw muzycznych w roli czynnikéw formotwoérczych,
stanowig istotne powigzanie. Sklania to do wniosku o waznym wplywie Nody na koncepcje
estetyczne Thierry'ego Alli.

Przyktad 82. Thierry Alla, Offshore, takty 9 — 12

We wspolczesnej literaturze saksofonowej obecnych jest wiele zjawisk i postaw
stylistycznych. Z geograficznego punktu widzenia najwigkszym zainteresowaniem cieszy
si¢ saksofon w $rodowisku kompozytorow zwigzanych ze szkota francuska, w pozostatych
krajach mamy do czynienia przewaznie z pojedynczymi nazwiskami. Tworcow rosyjskich
reprezentuje tutaj znakomity kompozytor, Edison Denisov, uczen Dymitra Szostakowicza.
Styl Denisova uksztaltowany zostal na bazie tradycyjnych idealdow, w obrebie ktérych
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zaznacza si¢ przywigzanie do gatunkoéw i form wypracowanych w XIX stuleciu. Poczawszy
od lat sze$¢dziesiagtych ubieglego wieku, Denisov wyraznie ewoluuje w stron¢ awangardy,
za$ pozny styl tego tworcy przejawia wszelkie cechy wielkiej syntezy — czyli polaczenia
szeroko pojetej tradycji oraz nowoczesnych srodkow technicznych i wyrazowych.

W popularnej wsrod wspolczesnych saksofonistow Sonacie Denisova (na saksofon
altowy 1 fortepian) odnalez¢ mozna zaréwno cechy myslenia tradycyjnego, jak i nowatorskie
rozwigzania kompozytorskie. Edison Denisov zachowuje prymat formotworczego
oddziatywania sfery melodycznej i harmonicznej, dokonuje jednak przewarto§ciowania
tradycyjnej techniki pracy tematycznej na rzecz ksztaltowania narracji w oparciu o rozwoj
wyrazistych gestow motywicznych. Kwestie fakturalne czy artykulacyjne potraktowane
sg tutaj jako elementy drugorz¢dne, wzmacniajagce oddzialywanie ekspresji muzycznej — nie
oznacza to jednak ich marginalizacji, wrgcz przeciwnie: dzigki zastosowaniu kontrastow
i ostro zarysowanych relacji pomigdzy komponentami muzycznymi (wzajemne
oddziatywanie melodii, harmonii, rytmu, faktury, barwy 1 artykulacji) ekspresja zyskuje
na wyrazistosci.

Mogloby si¢ wydawac, ze postawa Ryo Nody oraz Edisona Denisova stoja
we wzajemnej opozycji. Noda $wiadomie zrezygnowal z pracy motywicznej,
wyemancypowat barwe i artykulacje, potraktowat swobodnie czas (czyli rytm i metrum).
Brak kresek taktowych 1 ptynno$¢ agogiczna w dzietach japonskiego kompozytora wydaje si¢
by¢ biegunowo ro6zna od niezwyklej precyzji metrorytmicznej muzyki Denisova (w pierwszej
czgsci Sonaty metrum zmienia si¢ co 2 takty; konstrukcja metrorytmiczna przywodzi na mysl
fragmenty Swieta Wiosny Igora Strawifiskiego). Jednakowoz metoda budowania narracji
w oparciu 0 zdecydowane gesty motywiczne, przedzielane chwilami ciszy zdaje si¢
zaskakujaco podobna do koncepcji narracyjnej Nody. Denisov zapisuje rytm bardzo
precyzyjnie, element improwizacyjny praktycznie nie istnieje — w odrdznieniu od sporego
marginesu swobody w muzyce japonskiego tworcy. A jednak w obu przypadkach
syntaktyczna wyrazisto$¢ muzyki jest bardzo czytelna — jej tok rozwija si¢ niejako

,porcjami”, ekspresja co chwile ,,wybucha” eksponujac wysokie napiecie.
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Przyktad 83. Edison Denisom, Sonata, cz. 1, takty: 1- 11

Znaczgce analogie z estetyka Nody obecne sg w Srodkowej czesci Sonaty Denisova.
Jej narracja rozwija si¢ na bazie bardzo zmiennych rytmicznie motywOw zawierajacych
pochody glissando oraz tryle (tremolanda). Podniesienie zjawisk artykulacyjnych
1 fakturalnych do rangi czynnika formotworczego uwazam za najistotniejszy wplyw postawy
Ryo Nody na estetyka rosyjskiego tworcy.
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Przyktad 84. Edison Denisom, Sonata, cz. 1l

Stosunkowo najmniej natomiast podobienstw zaznacza si¢ w ostatniej czesci
Sonaty. Denisov przywoluje tutaj neoklasycystyczng w proweniencji technike motorycznego
kontinuum, rzadko stosowang przez Node. Gdyby probowa¢ odnalez¢ analogie pomigdzy
obydwoma kompozytorami, warto by bylo skojarzy¢ utwor Denisova z Fantazjg i tancem

japonskiego tworcy.
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Przyktad 85. Edison Denisom, Sonata, cz I, takty 1 — 6

Wzmianka 0 Fantazji i tancu Ryo Nody wymaga przywolania innego utworu,
cieszacego si¢ sporym uznaniem w srodowisku polskich saksofonistow. Jest nim Danse triste
Andrzeja Dutkiewicza, dzielo od ponad 30 lat chetnie prezentowane zaréwno przez
dojrzatych wirtuozow instrumentu, jak 1 milodych adeptow tej pigknej sztuki. Jakkolwiek
postawienie tezy, iz jezyk muzyczny oraz specyfika Danse triste wskazujg na jawne
nawigzania do estetyki muzycznej Nody, wydaje si¢ raczej karkolomne, to jednak warto
wskaza¢ na pewne analogie i1 zbiezno$ci w muzyce obu kompozytorow.

Pomyst na pofaczenie pierwiastka tanecznego ze S$rodkami sonorystycznymi
uznatbym za gléwny element przemawiajacy za atrakcyjnoscig dzieta Dutkiewicza. Pozornie
kompozytor nawigzuje tutaj do neoklasycystycznych tradycji tak silnie zaznaczajacych si¢
w  XX-wiecznej literaturze saksofonowej — utwor skonstruowany zostal z 3 ogniw
formalnych, w obregbie ktorych nie brak i1 otwartego nawigzania do klasycyzujacej maniery
budowania motorycznego kontinuum. Jest to jednak powierzchowna analogia — quasi
taneczna forma stata si¢ dla Dutkiewicza swego rodzaju pretekstem dla wykreowania
wirtuozowskiego, niezwykle barwnego brzmieniowo fajerwerku. Opozycja badZz kooperacja
pracy motywicznej oraz nowatorskich srodkow brzmieniowych stanowi przy tym istotny
element strategii budowania narracji dziefa.

W pierwszej czesci Danse triste elementy sonorystyczne petnia priorytetowa role
w procesie ksztaltowania narracji. Polski kompozytor wykorzystal tutaj szeroka palete
brzmien saksofonu. Takie wtasnie budowanie napigcia o charakterze inicjalnym jest roOwniez
charakterystyczne dla wielu utworow Ryo Nody. Organizacja wysokosci dzwigkowych
jest przewaznie swoboda i wolna od uporzadkowania typowego dla pracy tematycznej.
Znacznie silniej oddzialujg inne komponenty muzyczne — faktura, barwa; rytm potraktowany
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jest w sposob sonorystyczny, a wiec swobodnie (bez przywigzania do warstwy metrycznej)
i z reguly fakturalnie. Plaszczyzna melodyczna — jakkolwiek do$¢ rozbudowana
I urozmaicona — emanuje plynnoscig i swoboda rytmiczng, co pozwala na intensyfikacje
ekspresji i wzmacnia wrazenie improwizacji. Reasumujac — w obrebie pierwszej czgsci Danse
triste odnalez¢ mozna liczne analogie estetyczne z tworczoscig Ryo Nody.
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Przyktad 86. Andrzej Dutkiewicz, Danse Triste, cz. I, Intoduction

Wiasciwe ogniwo taneczne — czyli czg$¢ srodkowa, opatrzona tytutem Danse triste
— wnosi przewarto$ciowanie hierarchii komponentéw muzycznych. Melodia 1 rytm stajg si¢
tutaj priorytetowymi czynnikami narracji, pojawia si¢ czytelne uporzadkowanie
metrorytmiczne. Jedynie w odcinkach o charakterze kadencyjnym oraz w zakonczeniu czgsci
drugiej metryczna konstrukcja traci na znaczeniu. Poza lokalnie pojawiajacymi si¢ trylami
(tremolandami) oraz wspomnianymi kadencyjnymi pochodami saksofonu (w ktorych rytm
staje si¢ swobodny, wzmacnia si¢ pierwiastek wirtuozowski) trudno odnalez¢ istotne
podobienstwa do muzyki Nody. Tlhumacze to zastosowaniem przez Dutkiewcza srodkow
0 proweniencji tradycyjnej, wrecz neoklasycyzujace;.
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Przyktad 87. Andrzej Dutkiewicz, Danse Triste, cz. |l, Danse Triste

Final, najbardziej

energetyczne ogniwo utworu, rozwija si¢ W oparciu
0 zdecydowany, motoryczny ruch presto. Na plan pierwszy wysuwa si¢ silnie urozmaicony
rytm; specyfika muzyki ostatniej czgsci wyraznie wskazuje na zakorzenienie w spusciznie




Swieta wiosny Igora Strawinskiego. Nieregularno$¢ pulsu przy obecnej tendencji
do motorycznego ruchu 6semkowego to gldéwny element ekspresji w trzeciej czesci Danse
triste. Sa to zabiegi rzadko wystgpujace w muzyce japonskiego tworcy.
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Przyktad 88. Andrzej Dutkiewicz, Danse Triste, cz. I, Finale

Jedynie odcinek moderato cantabile, w ktorym zréznicowana rytmicznie linia
melodyczna partii saksofonu rozwija si¢ na tle quasi improwizatorskiego akompaniamentu
fortepianu, moze zawiera¢ dalekie echa estetyki Nody.
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Przyktad 89. Andrzej Dutkiewicz, Danse Triste, cz. Il1, Finale, moderato cantabile

W  utworach kompozytorow mlodszego 1 najmlodszego pokolenia $rodki
wypracowane przez Ryo Nodg sg dos$¢ czgsto spotykane. Przypuszczam jednak, Zze mato ktory
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tworca zdaje sobie sprawe, skad pochodza tak popularne i w pewnym sensie obiegowe juz
efekty czy zabiegi. Swiadczy to o uniwersalnoéci dokonan Nody, ktore weszty juz w ,,obieg”
kompozytorskiego metier i staly ogélnie dostepna wspotczesng tradycja. Bardzo czesto owe
nowe S$rodki adaptowane sg w obreb indywidualnych postaw estetycznych, zyskujac
na nowym, nierzadko wysoce oryginalnym obliczu.

Dobrym przykladem takiej wlasnie ,,autorskiej” adaptacji srodkéw Ryo Nody jest
tworczo$s¢ Wojciecha Ziemowita Zycha, kompozytora mlodego, aczkolwiek uznanego
juz szeroko tak w Polsce, jak i za granicg. Jego zjawiskowa Kooperatywa Il na saksofon
altowy 1 akordeon to $wietny przyklad estetyki Zycha, dazacego zawsze do wykorzystania jak
najszerszej panoramy efektow w ramach niezwykle indywidualnej, wyrazistej stylistycznie
ekspres;ji.
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Przyktad 90. Wojciech Ziemowit Zych, Kooperatywa I, takty 75 — 89
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Podobna panorama $rodkoéw obecna jest w symfonii koncertujagcej Nox Wojciecha
Blecharza czy Ul Macieja Jablonskiego na saksofon altowy solo — utworze laczacym
mikrotonowo$¢ z elementami sztuki video.
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Przyktad 91. Maciej Jabtonski, Ul

W  przytoczonych przykladach znalez¢é mozna wicle odniesien do muzyki
japonskiego kompozytora, jakkolwiek nie zawsze — jak przypuszczam — sg one $wiadome.

Zaprezentowane powyze] przyklady oddzialywania dokonan Ryo Nody
na kompozytorow europejskich jasno ukazuja panoramiczno$¢ wplywdéw — nie sa one
ograniczone do czysto instrumentalnych srodkéw czy efektow, lecz wykraczajg poza stricte
warsztatowe ujgcia, wkraczajagc na szersza plaszczyzne estetyczng. Trudno bowiem
potraktowac inspiracj¢ zupetnie nowa koncepcja organizacji czasu, elementami improwizacji
czy formotworczym funkcjonowaniem brzmieniowosci za zabiegi czysto techniczne.
W rzeczy samej oddzialywanie pomystow Nody zaznacza si¢ na poziomie ideowym, niejako
otworzyly one catkowicie nowe perspektywy w muzyce saksofonowej. O zywotnosci
1 uniwersalnosci owych idei §wiadczy fakt, ze mniej lub bardziej §wiadomie nawiazuja do
nich twoércy reprezentujacy tak roézne pokolenia, jak Edison Dienisov czy
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Wojciech Ziemowit Zych. Z tego wzgledu mozna uzna¢ Ryo Node¢ za prekursora, wrecz —
ojca wspotczesnej muzyki saksofonowe;.
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Rozdzial V
KIERUNKI ROZWOJU WSPOLCZESNEGO SAKSOFONU

Historia saksofonu jest bardzo krétka, bo w poréwnaniu do innych instrumentow, 150
lat jego istnienia wydaje si¢ by¢ utamkiem chwili. To przede wszystkim na naszych oczach —
teraz — nastgpuje jego najwickszy rozkwit. JesteSmy $wiadkami tych zmian i rowniez jako
instrumentali$ci, kompozytorzy mamy wplyw na obraz saksofonu we wspotczesnym swiecie.
Ewolucja saksofonu nastepuje na kilku plaszczyznach, mam tu na mysli rozwdj technicznych
mozliwosci, powstanie nowych instrumentow w rodzinie, rozkwit literatury z zastosowaniem
wszystkich mozliwych $rodkéw wykonawczych, czy adaptowanie saksofonu do innych
dziedzin kultury i sztuki. Saksofon jest w stanie permanentnego ruchu, przezywa prawdziwy
renesans, ktory zostat zapoczatkowany w latach 70 ubieglego wieku, przez Ryo Node
i innych kompozytorow, ktorzy wspoltpracowali z Jean — Marie Londeixem w Bordeaux.

W latach 70-tych XX wieku Jean — Marie Londeix pracowat z miodymi
kompozytorami, starajac si¢ stworzy¢ nowy saksofonowy repertuar, ktory skupialby si¢
na nowoczesnych technikach gry mozliwych do wykonania tylko na saksofonie. Jak pisze
sam Londeix na swojej stronie internetowej: Staralismy si¢ stworzy¢ wspotczesny repertuar
saksofonowy aby nasz instrument mogt zréwnaé sie z innymi instrumentami orkiestrowymi.?®
Londeixowi dedykowanych jest ponad 250 prac 1 wigkszos¢ =z nich skupia
si¢ na nowoczesnych srodkach wyrazu. Aktywnymi kompozytorami z ktérymi wspdtpracowat
Jean — Marie Londeix byli: Frangois Rosse, Walter Boudrau, Christian Lauba, Viktor
Ekimovski, Jacques Murgier, Thierry Alla, Christophe Havel, Bernard Carlosema, Nikolai
Korndorff, Robert Lemay, Serguei Pavlenko, Ivo Malek.

Stowo saksofon oznacza dzwigk Saxa — Adolfa Saxa. Greckie stowo fon wedlug
Oxford English Dictionary, odnosi si¢ w szczegdlno$ci do dzwickéw wokalnych, wiec
nie powinnismy by¢ zaskoczeni faktem, iz saksofon czgsto opisywany jest jako ,.$piewajacy
instrument”. W rzeczywistosci saksofon jest jednym z najbardziej elastycznych
1 ekspresyjnych instrumentow muzycznych. Niewatpliwie na polu muzyki jazzowej
i rozrywkowej saksofon zyskal najwigksze uznanie i popularno$¢. Godnym uwagi jest fakt, ze
mineglo duzo czasu zanim zostal zaadaptowany przez jazzowych muzykéw, gdyz stalo sig¢
to dopiero w latach 30 — tych XX wieku, zatem prawie 90 lat po jego wynalezieniu. Saksofon
jest wymystem jednego czlowieka, Adolfa Saxa. Zaréwno mysliciel jak i wykonawca
wykazal si¢ ogromnym geniuszem, ktory doprowadzit do powstania nowego instrumentu.
Geniusz ktorym byl obdarowany doprowadzit do realizacji dalekowzrocznych teorii

stworzenia mechanizmow, ktore staly si¢ wazna czgscig muzycznego $wiata.

29 http://www.jm-londeix.com

100



INSTRUMENTARIUM

U zarania swego istnienia saksofon byt po prostu jeszcze jednym nowym pomystem
wymagajgcym rozwiniecia: stozkowatym instrumentem wykonanym z blachy, o pojedynczym
stroiku. Najwiekszym saksofonem zademonstrowanym przez Saxa byta odmiana basowa.
Wynalazca zaczgt pracowaé nad nowym instrumentem wkrotce po tym, jak udoskonalit
klarnet basowy, doprowadzajgc go do postaci, w jakiej znany jest dzis.>

Obecnie rodzina saksofonéw liczy 10 odmian:

- saksofon sopranissimowy — soprillo (w stroju B),

- saksofon sopraninowy (w stroju Es),

- saksofon sopranowy (w stroju B) — kiedys rowniez w stroju C — uzywany w orkiestrach
wojskowych byt produkowany miedzy 1919 a 1929 rokiem. Ryszard Strauss uzyl go
w obsadzie Sinfonii Domestica. W 2001 roku Francis Louis stworzyt aulochrom — instrument
bedacy potaczeniem dwéch saksofondow sopranowych,

- saksofon altowy (w stroju Es) — w latach 1928 — 1929 produkowany rowniez w stroju F
przez amerykanska firme C. G. Conn, jako saksofon mezzo — sopranowy,

- saksofon tenorowy (w stroju B) — do 1930 roku produkowany rowniez w stroju C
z przeznaczeniem do orkiestr wojskowych,

- saksofon barytonowy (w stroju Es),

- saksofon basowy (w stroju B),

- saksofon kontrabasowy (w stroju ESs),

- saksofon subkontrabasowy (w stroju B) — opatentowany i zaplanowany przez Adolfa Saxa
dopiero w 2012 roku doczekat si¢ swojej pierwszej prezentacji przez Benedykta Eppelsheima,
- tubax (w stroju B lub Es).

Na szczegdlng uwage zastuguja tutaj dwa nowe instrumenty w rodzinie: soprillo
1 tubax. Soprillo to najmniejszy z saksofonoéw, jego skala konczy si¢ na dzwieku es®, a otwory
najwyzszej oktawy musza by¢ umiejscowione w ustniku ze wzgledu na male rozmiary
instrumentu. Niezwykle maty ustnik wymaga od wykonawcy maksymalnego skupienia
mig$ni aparatu zadecia przez co gra na tym instrumencie jest niezwykle trudna. Od 2004 roku
saksofony te tworzy niemiecki konstruktor Benedikt Eppelsheim. Jest on roéwniez
odpowiedzialny za powstanie najwickszego saksofonu — tubax. W 1999 roku zmodyfikowat
saksofon kontrabasowy 1 subkontrabasowy tworzac w ten sposdéb nowy instrument. Jest
on dostgpny w dwdch rozmiarach: saksofonu kontrabasowego i subkontrabasowego. Pierwszy
tubax zostat zbudowany na bazie saksofonu kontrabasowego. Posiada ta samg skalg, lecz jest
bardziej skupiony w swej budowie ze wzgledu na wigksza ilo§¢ zlozen rury instrumentu,
przez co zyskuje wigksza zwinno$¢ techniczna. Barwa tubax jest bardziej skoncentrowana
w poréwnaniu do saksofonu kontrabasowego, co pozwala mu na swobodne taczenie si¢ pod
wzgledem barwy z pozostalymi saksofonami. Tubax budzi pewne kontrowersje, ze wzgledu

30 pavid Pituch, Saksofon od A do Z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2000, s. 47
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na bardzo waska rur¢ w porownaniu do innych instrumentdw z rodzin nie wszyscy
jednomysinie klasyfikuja go jako saksofon. Niektorzy badacze zaliczaja go oddzielnej grupy
instrumentéw. Ponadto ma on wiele cech wspolnych z grupg instrumentow zwanych
sarusofonami, jednakze instrumenty te sg podwojnostroikowe.

LITERATURA

Literatura saksofonowa w poréwnaniu z innymi instrumentami detymi wydaje si¢ by¢
uboga. Jednak od kilkudziesieciu lat przezywa najbardziej owocng ze swoich faz. Od lat
pig¢dziesigtych ubieglego wieku muzyka stala si¢ obszarem poszukiwan. Wspdiczesni
kompozytorzy wykazuja si¢ duza btyskotliwoscig 1 aktywnos$cia w tworzeniu nowego
repertuaru. Na saksofonistach 1 osobach zwigzanych ze §wiatem tego instrumentu cigzy duza
odpowiedzialno$¢ przeprowadzenia go przez okres renesansu jaki wlasnie przezywa. Obecny
repertuar saksofonowy nie jest jednotorowy lecz otwarty na wszelkie wptywy. Jazz, szeroko
pojeta muzyka improwizowana, czy etniczna sg integralng czes$ciag wspoiczesnej literatury
saksofonowej, co ma ogromny wplyw na zmiang j¢zyka muzycznego instrumentu. Kazdy
wspolczesny saksofonista ze swoimi preferencjami stylistycznymi jest wlgczony w proces
tworczy. Nowe dziela sg czgsto wynikiem relacji artysty 1 kompozytora, moga odzwierciedlac¢
charakter osoby ktorej utwor jest dedykowany.

Adolf Sax w 1840 roku stworzyt instrument o bardzo indywidualnej i niespotykanej
wczesniej jakosci. Saksofon jest nosnikiem ekspresji o duzym natezeniu, z ogromnymi
mozliwosciami dynamicznymi i artykulacyjnymi. Paleta dynamiczna jaka dysponuje jest
zdecydowanie najwieksza sposrod wszystkich instrumentéw detych pojedynczostroikowych.
Ekspresyjny dzwigk saksofonu z duzymi mozliwosciami zmiany barwy powoduje, ze jest
bardzo zblizony do glosu ludzkiego. Naturalnym zatem nastepstwem owych zalet jest
wlaczanie saksofonu do utworow wokalnych. Jednym z pierwszych przyktadow uzycia
saksofonu (altowego) w utworze wokalnym jest Turandot Giacomo Pucciniego, gdzie
instrument towarzyszy chorowi dziecigcemu. Dzigki swej elastycznosci barwowej doskonale
faczy si¢ z czystoscig glosow dziecigcych. Wielu kompozytorow naszych czasow odkryto
jego doskonale mozliwosci taczenia si¢ z ludzkim glosem 1 z duzym powodzeniem
zastosowalo go w swych dzietach, jak np.: Christophe Havel: Thel (1996) na sopran, saksofon
sopranowy 1 tasme; Takashi Yoshimatsu Kenji... (1996) na glos, saksofon, perkusje,
fortepian i syntezator, czy Thierry Alla La Terre et la Comete (1991) na chor dziecigey, flet,
klarnet, saksofon altowy, kontrabas, syntezator, perkusje i tasme. W utworach tych saksofon
stapia si¢ z glosem ludzkim, czg¢sto go zast¢puje, innymi razy jest podporg wokot ktorej toczy
si¢ dramaturgia dzieta. Na przestrzeni ostatnich lat daje si¢ zauwazy¢ zwigkszenie iloSci
kompozycji wokalnych z udzialem saksofonu. Analizujagc Londeix Guide to the Saxophone
Repertoire 1844-2003 odnajdziemy blisko 456 dziet w ktorych saksofon zostat potaczony
z glosem ludzkim, natomiast w Londeix Guide to the Saxophone Repertoire 1844-2012
utwordw takich jest az 977. Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze saksofon odnalazl nowa
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sciezke, gdzie gruntuje swa pozycje. Wsrod kompozytoréw najczesdciej zestawiajacych
saksofon z wokalem s3: Myriam Marbe An die Sonne (1986) na mezzosopran i saksofony;
Hell Klar...na saksofon i mezzosopran; Or hors le temps (1994) na sopran perkusje
i saksofon, Uberrzeitliches God (1993) na sopran, perkusje i saksofon sopranowy; Etienne
Rolin Enfer ferraille sec na sopran i saksofon barytonowy, Fragments d’apres Nietzche
(1996) na sopran i saksofon sopranowy, Sketch version 5 na sopran i saksofon sopranowy,
Vous blue look (1994) na glos zenski i saksofon altowy; Francis Rosse Amtrak 118 (1995)
na sopran i saksofon barytonowy, Atemkreis (1990) na sopran i saksofon barytonowy, Cahiers
5 instants na glos i saksofon, Ecco la pizza-pezzolino (1992) na sopran i saksofon sopranowy,
Lou (1996) na glos zenski i saksofon barytonowy, Saoulimence (1995) na saksofon tenorowy
i glos; Abel Ehrlich Ce monde n’est... (1997) na baryton, saksofon altowy i fagot, My Hart
Mourns for Her (1997) na tenor, saksofon altowy i fortepian, The Answer (1970) na tenor, flet
i saksofon tenorowy, The Elephant (1991) na baryton, saksofon altowy i tenorowy, Zinc-
Ointment-Steam-Bath (1999) na tenor, saksofon altowy i fagot.

Wsrod tych utworow znajdziemy rowniez dzieta polskich tworcow tj.: Aleksander
Glinkowski Capriccio na alt, saksofon basowy i fortepian; Jacek Grudzien Swiatlg pochylenie
(1997) na sopran, saksofon altowy i fortepian; Benedykt Konowalski Medytacje (2007)
na saksofon altowy, sopran i altowke; Zbigniew Bargielski A Garden of Desires (1985)
na sopran, klarnet basowy, saksofon altowy, perkusje i fortepian; Marek Chotoniewski
Soprano Quartet (1997) na saksofon sopranowy i trzy soprany, Amput (1997) na baryton, flet,
saksofon sopraninowy, oboj, kornet i elektronik¢; Anna Buczkoéwna Hipostaza (1984/85) na
saksofon sopranowy, altowy, tenorowy, flet, wiolonczele, wibrafon i1 sopran; Pawet
Lukaszewski Magnificat & Nunc Dimittis (2005/07) na saksofon sopranowy, chor i orkiestre;
Bogustaw Schaeffer Koncert (2004) na saksofon i chor. Innym ciekawym zestawieniem jest
uzycie saksofonu z narratorem w obrebie jednego dzieta. W latach 1844-2003 dziet takich
powstalo 74, natomiast miedzy 2003 a 2012 liczba owych kompozycji podwoita si¢ i jest ich
obecnie okoto 170. Warto tutaj wymieni¢: Dimitri Nicolau Incontri na narratora i saksofon;
Stuart Smith Hey, Did You Hear the One About... na saksofon i narratora, czy Fabrizio
de Rossi Re Stava stendendo la notte (2004) na narratora, saksofon altowy i fortepian.

Bogaty harmonicznie dzwigk saksofonu pozwala na niekonczace transformacje. Moze
by¢ rejestrowany, znieksztalcany i poddawany wszelkim przerobkom tworzac nowe barwy.
Repertuar na saksofon warstwe elektroniczng, elektroakustyczng czy tasme wcigz jest mato
znany. Poczatki tego typu potaczen odnalez¢ mozna w latach 80 XX wieku, ale najwickszy
rozkwit tego typu literatury daje si¢ zauwazy¢ w latach 90 XX wieku i trwa on do dzis.
Obecnie w literaturze saksofonowej jest ponad 4000 utworéw z tasma, warstwg elektroniczng
lub elektroakustyczna. Na szczegdlng uwage zastuguje tutaj dzieto Karen Tanaki Night Bird
(1996) na saksofon altowy i1 tasme¢ — Probowatam utkac rozmaite kolory i aromaty sqczqce si¢
z d?wieku saksofonu oraz wewnqtrz materiatu muzycznego dobiegajgcego z tasmy>!
Indywidualny muzyczny §wiat Karen Tanaki tworzy tutaj klarowne odniesienie do obrazu

31 Karen Tanaka o dziele Night Bird w opisie ptyty The Japanese Saxophone
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uwodzenia, czesto taczonego z dzwigkiem saksofonu. Zastosowanie saksofonu w podobnych
konfiguracjach zajmuje szczegdlne miejsce wsrdod polskich kompozytorow. Dzieta takie
stworzyli: Wojciech Blazejczyk Hysteresis loop (2007) na saksofon altowy, barytonowy,
sopranowy i pltyte CD; Grzegorz Duchnowski Osmy dzieri tygodnia (2002) na saksofon
altowy i ptyte CD; Jacek Grudzien Drzewa (1992) na saksofon altowy i ptyt¢ CD; Pawel
Mykietyn Sonatina fur Alina (1994) na saksofon altowy i ptyt¢ CD; Edward Sielicki
Weteringschans (1998) na saksofon sopranowy i ptyt¢ CD; Elzbieta Sikora Lisboa, tramwaj
28 (1998) na saksofon sopranowy, altowy, tenorowy i tasme, Axe rouge (2004) na saksofon
sopranowy, kontrabas i ptyte CD, Axe rouge Il (2007) na saksofon sopranowy, perkusje
i ptyte CD; Ryszard Szeremeta Amphora Snake Dance (1984) na saksofon tenorowy i tasme,
Agent Orange (1986) na saksofon, syntezator, perkusje i tasme, Trickstar (1989) na saksofon,
syntezator, fortepian, perkusje i tasme; Lidia Zielinska Utwor fabularny (1987) na saksofon
i ptyte CD; Maciej Zielinski Alone in a Crown... (1994) na saksofon altowy i ptyte CD;
Bogustaw Schaeffer Trio (2003) na saksofon sopranowy, fortepian i ptyte CD, , Proietto
simultaneo (1983) na sopran, skrzypce, fortepian, oboj, saksofon i tasme; Stawomir Kupczak
Silly Nilly (2001-02) na saksofon altowy, orkiestre smyczkow3 i tasmg.

Czesto w kompozycjach na saksofon i warstwe elektroniczng dzwigk saksofonu
nagrywany jest i przetwarzany w czasie rzeczywistym. Tak jak jest to w przypadku utworu
Zbigniewa Karkowskiego Execution of intelligence 111 (2002) na saksofon tenorowy
1 warstwe elektroniczng, gdzie warstwa elektroniczna przetwarza i tamie materiat dzwickowy
partii saksofonu. Milton Babbit w Images (1979) bada mozliwosci wspotistnienia barwowego
saksofonu altowego, sopranowego i sopraninowego z tasma. Wspdlzawodnictwo saksofonu
z warstwg elektroniczng daje mozliwoS$ci poszerzenia jego parametréw, jak np. powigckszenie
skali, czy zwigkszenie wolumenu brzmieniowego. Wazng osobistoscig $§wiata saksofonu
specjalizujacg si¢ w wykonawstwie tego typu literatury jest Daniel Kienzty. Do waznych
dziet tego gatunku nalezg: Aurelio Samori Ensemble Invisible (1994) na saksofon altowy
i taSme; Gilles Racot Exultitudes (1985) na saksofon sopranowy, kontrabasowy i elektronike
na zywo, Burton Beerman Concerto One (1980) na saksofon altowy i tasme, Bernard
Cavanna Goutte d’Or Blues (1984) na saksofon sopraninowy, sopranowy i tasmeg, Michel
Zbar Jazzy Night in Yellow (1989) na saksofon tenorowy i tasme¢; Utworem ktory doskonale
faczy saksofon z warstwa elektroakustyczng jest SaxSpaces (2009) Magdaleny Dhugosz,
dedykowany prof. dr hab. Andrzejowi Rzymowskiemu. Ideq glowng utworu jest nieustanna
aktywnosc¢ obu tworzqcych go ,,solistow”. Czynnoscig ustawiczng jest w nim przemieszczanie
sie warstw: saksofonowej i elektroakustycznej, zawsze ustosunkowanych nieobojetnie wobec
siebie, wzajemnie okreslajqcych swe pozycje. W nagraniu mozna ustysze¢ to, co stanowi
gltowny zamyst kompozytorski.> Wsrod kompozytoréw laczacych saksofon z warstwg
elektroniczng 1 elektroakustyczng znajdziemy: Jacek Grudzien Dzwigki nocy (1987)
na saksofon tenorowy i warstwe elektroniczng; Piotr Grella-Mozejko Balcetis (2009)

32 Magdalena Dtugosz o dziele SaxSpaces w Andrzej Rzymkowski, Saksofon w wybranych utworach
kompozytoréw krakowskich poczqtku XXI wieku, Akademia Muzyczna w Krakowie, 2009
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na saksofon barytonowy i warstwe elektroniczng, coloratura for Charles/disco(n)notation
(1992) na saksofon basowy i warstwe elektroniczng; Musik voor van Zoelen (1983/99)
na saksofon basowy i warstwe elektroniczng; Stanistaw Krupowicz Concerto (1987)
na saksofon tenorowy i warstwe elektroniczng; Mateusz Ryczek Sagittarius A (2011)
na saksofon altowy i warstwe elektroniczng; Adam Walacinski Pezzo Lirico (2008) na
saksofon altowy i elektronikg; Bogustaw Schaeffer Max Ernst... (1998) na saksofon,
akordeon, fortepian i elektronike; , Koncert klarnetowy nr 2 (2006) na klarnet, klarnet basowy
saksofon altowy, orkiestr¢ kameralng i elektronike; Maciej Jabtonski 277,13 K (2009) na dwa
oboje, saksofon altowy i elektronike; Konrad Tomanek Kontinuum dwuwymiarowe (2001) na
skrzypce, saksofon altowy, rozek angielski, wiolonczelg i1 elektronikg; Marek Chotoniewski
Amput (1979) na baryton, flet, saksofon sopraninowy, oboj, kornet i elektronike

Obecnos$¢ saksofonu w muzyce kameralnej istnieje od poczatkow egzystencji
instrumentu w $wiecie muzycznym. Klasyczny kwartet saksofonowy jest wyjatkowy
w swoim brzmieniu. Dla wielu znakomitych kompozytoréw stat si¢ on Zroédlem inspiracji.
Jednorodno$¢ barwowa kwartetu inspirowala przede wszystkim kompozytoréw klasycznych.
Dzisiaj jednorodno$¢ ta czesto staje si¢ przeszkoda, a kompozytorzy poprzez uwydatnienie
barwy poszczegdlnych gloséw tworza nowy typ literatury. Na szczegdlng uwage zastuguja
tutaj utwory: Philips Glass Concerto for Saxophone Quartet, Henri Pousseur Vue sur les
jardins interdits, John Cage Four czy Alain Louvier LE Jeu des Sept Musiques. Wsrod
polskich kompozytorow piszacych na kwartet saksofonowy znajdziemy dzieta: Stefan Adam
Eskapaden; Zbigniew Bargielski Four on a Journey (1982), A Ring of Shadows (1989); Artur
Cieslak Toccata postmodernistyczna; Jacek Domagata For two; Grzegorz Duchnowski
Polifonie; Piotr Grella — Mozejko ...dans [’ombre du jardin oublie... (1998), Euphonia
(2001), Horngardens (Music for Norval Morriseau) (1992/93), Four Lines (Farewell Music
for Michael J. Baker) (2006); Maciej Jabtonski Ikonki (Thumbnails)(2008); Barbara
Jadzwinski Images in Blue (2001); Zbigniew Karkowski Quatuor (2003); Grazyna
Krznowska Relief X (1991); Stawomir Kupczak Kolysanka (2002); Krzysztof Meyer Quartet
op. 65a (1986); Tomasz Ofltarzewski Toccata (2012); Krzysztof Penderecki Quartet
(1992/2000); Bronistaw Kazimierz Przybylski Four colours of the sky, Interwal games
(2008), Morcing in the garden, Sunrise (2007), The life of flies, The very young spinner
(2005), The Way (2006); Wiestaw Rentowski Lawina, Koncert na kwartet saksofonowy
(1980), Quatuor SG.7No 112 (1968); Jacek Sobieraj Les Imponderables No. 8.1 , Treny”
(2008); Joanna Stepalska-Spix Four for Four (1991); Konrad Tomanek Ragtime (1996);
Leszek Wistocki Kwartet; Zdzistaw Wysocki Movimenti op. 47 (1991), Katarzyna Glowicka
Contra Bruit (2005). Obecnie literatura saksofonowa liczy ponad 3800 utworéw napisanych
na kwartet.

Zespoly  saksofonowe  poczawszy  od  kwintetow, a  skonczywszy
na kilkudziesigcioosobowych orkiestrach sa bardzo unikatowymi zestawieniami, zyskujacymi
ogromng popularno$¢ w ostatnich latach. Jednolito$¢ barwowa, a zarazem mozliwosci jej

zmiany s3 niewatpliwie zaleta takich zespoldow. Duzy koloryt brzmieniowy, swoboda
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fakturalna, podobne mozliwosci techniczne i dynamiczne kazdego instrumentu powoduja,
7ze na zespoly saksofonowe coraz wigksza ilo§¢ utwordw. Dla porownania
w latach 1844-2003 utworow takich bylo 833, natomiast w latach 2003-2012 powstalo ich
kolejne 527. Szczegdlnie zwigkszyla si¢ ilos¢ utwordw na orkiestr¢ saksofonowg. W tych
samych latach wzrosta z 99 do ok. 220. Na $wiecie powstaje coraz wiecej zespolow
saksofonowych wykonujacych transkrypcje znanych dziet muzyki klasycznej, jak réwniez
dzieta specjalnie dla nich pisane. Jeden z najbardziej znanych to Viena Saxophonic Orchestra
zatlozony przez prof. Larsa Mlekusha. Waznymi dzielami na zespdét saksofonowy sa:
Karlheinz Stockhausen Linker Augentanz (1990) na 7 — 12 saksofonow; Christian Eloy
Quattrocento (1991) na dziesi¢¢ saksofondow; Cristian Lauba Mutation-Couleurs 1V (1985)
na dwanascie saksofonow. Wsrdd polskich kompozytorow piszacych na zespoty
saksofonowe znajdziemy nastepujace dzieta: Stawomir Czarnecki Quintet op. 26 (1987) na
pie¢ saksofonow; Piotr Grella — Mozejko Orion (1991) na 1 — 5 saksofonow; Maciej
Jabtonski Labirynt Umystu (2008) na saksofon altowy i kwartet saksofonowy; Piotr Moss
Trois novelettes (1998) na pie¢ saksofonéw; Tomasz Spiewak Minor Blues na pieé
saksofonoéw, Sally’s Wish (2006) na pie¢ saksofonow; Rafat Stradomski 555 (1998) na piec
saksofonow; Artur Cie$lak Musica Notturna Il (2005/06) na osiem saksofonow; Ludomir
Rozycki Suite from Ballet Pan Twardowski na orkiestr¢ saksofonowsg; Marek Jasinski
Cappriccio (2010) na 11 saksofonow; Maciej Matecki Europa suita (2008) na dwanascie
saksofonow; Dariusz Przybylski Toxiuh molpilia op. 50 (2009) na dwanascie saksofonow;
Witold Szalonek Dyptyk 11 (1993) na szesnascie saksofonow; Bogustaw Schaeffer
Monophonie VII (1999) na siedemnascie saksofonow; Augustyn Bloch Drei Stuecke (1998)
na saksofonowg orkiestre kameralna.

Dla wspoiczesnych saksofonistow droga do catkowitej akceptacji na gruncie muzyKi
klasycznej zalezy od muzyki kameralnej. Jest to pole ich stabilno$ci, dzi¢ki ktoremu
sg zauwazalni. Saksofon z fortepianem to klasyczne zestawienie, majace swe poczatki
w potowie XIX wieku. Polgczenie saksofonu z innymi instrumentami daje nowsg jakos¢
i wzbogaca palet¢ barwowa o unikatowe brzmienia. Mieszanka ta nie jest juz
eksperymentem, czy egzotyczng ciekawostka, a znakomitymi przyktadami na to sa utwory:
Anton Webern Quartett, op.22 na klarnet, saksofon tenorowy, skrzypce i fortepian; Edison
Denisow Sonata na saksofon altowy i wiolonczelg, Koncert Piccolo na saksofon altowy
i szes¢ instrumentow perkusyjnych; Betsy Jolas Plupart du Temps Il na saksofon tenorowy,
tenor i wiolonczele; Philppe Leroux Phonie Douce (1991) na saksofon altowy, obdj
i wiolonczelg; Magnus Lindberg Linead'Ombrea (1981) na saksofon altowy, flet, gitare
i perkusje; Gilbert Amy Le Temps du suflet (1994) na skrzypce, saksofon altowy i tenorowy
i puzon. Duza czes¢ tego typu literatury stanowiag dzieta polskich kompozytorow: Alicja
Gronau — Osinska Lapidaria version | (2007) na saksofon sopranowy, altowy, skrzypce
i zespot taneczny, version Il (2007) na saksofon altowy, sopranowy i skrzypce; Andrzej
Dutkiewicz Music for Four (1980) na skrzypce, fagot, saksofon altowy i fortepian, Capriccio
(1983) na saksofon altowy i waltorni¢; Wiestaw Rentowski Koyama (1989) na flet, saksofon,
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skrzypce i fortepian, Ab ave (1988); Pawel Szymanski Bagatelle fuer A. W. (1995)
na skrzypce, klarnet, saksofon tenorowy i fortepian; Zdzistaw Wysocki Momenti op. 59
(1997) na skrzypce, klarnet, klarnet Es, saksofon altowy i fortepian, Quasi divertimento
op. 49 (1992-93) na klarnet, klarnet Es, saksofon altowy, tenorowy, perkusje, fortepian,
akordeon, skrzypca i kontrabas; Bogustaw Schaeffer Proietto simultaneo (1983) na sopran,
skrzypce, fortepian, obdj, saksofon sopranowy i tasme, Kreuzweg 11 (2003) na saksofon,
akordeon, perkusje i altowke, Permutations no. 27 (1956) na flet, oboj, klarnet, saksofon,
trabke, puzon, altowke, perkusje, harfe i fortepian, Kwartet (2004) na saksofon, fortepian,
perkusje i kontrabas, Dialog (2000) na saksofon i kwartet smyczkowy, Image sonore | (2000)
na flet, saksofon i akordeon, SeaHarb (2000) na saksofon sopranowy i obdj, Trois esquisses
(2000) na obdj, saksofon i fagot; Dariusz Przybylski Inexprimable op. 30 (2007) na saksofon
sopranowy, trabke, waltornie, dwie perkusje, harfe, fortepian, skrzypce, altowke, wiolonczele
i kontrabas, Cinq Pieces en Koncert op. 37b (2007) na saksofon altowy, wiolonczele
i fortepian, We will all laugh at Gildet Butterflies (2010) na saksofon altowy, perkusje
i fortepian; Mateusz Ryczek Harmonia Mundi (2007) na fortepian solowy, klarnet, saksofon
sopranowy, rozek angielski, tragbke, dwie perkusje, harfe, skrzypce, altowke, wiolonczelg
i kontrabas, Star Wars (2009) na saksofon altowy, trgbke i wiolonczelg; Benedykt
Konowalski Medytacje (2007) na saksofon altowy, sopran i altowke, Trio koncertujgce
(2007) na saksofon altowy, altowke i fortepian; Marek Chotoniewski Like breathing
(2nd version) (1991) na flet, oboj, saksofon sopranowy, fagot, altbwke, kontrabas i fortepian,
Koncert potrojny (2006); Zbigniew Bujarski Duet (2008) na saksofon altowy i wiolonczele;
Piotr Moss Duettino Il na saksofon altowy i wiolonczelg, Scenes... (1988) na saksofon
altowy, fale martenota, harfe, perkusje i cztery wiolonczele, Form | (1986) na saksofon
basowy i kontrabas, Avant le deport (1981) na saksofon sopranowy i perkusje, Liturgie
na saksofon basowy i organy, Quatre poeises (1983) na saksofon altowy i harfe; Adam
Walacinski Canti notturni (2008) na saksofon altowy i wiolonczele; Zbigniew Wiszniewski
Bicinium (1993) na saksofon altowy i wiolonczelg, Trio (1985) na saksofon altowy, akordeon
i perkusje; Artur Cieslak Collage I, 11, 111, 1V (2004/05) na saksofon sopranowy, gitarg
i wiolonczelg; Bronistaw Kazimierz Przybylski Scherzi — trio na saksofon sopranowy, gitarg
lub wiolonczele lub klarnet basowy i akordeon lub marimbe lub fortepian, Atlantic (2007)
na kwartet saksofonowy i kwartet kontrabasowy, Verwandlung (2007) na saksofon, dwa
kwartety smyczkowe lub dwa akordeony i kwartet smyczkowy, Aeolian Islands na saksofon
altowy lub sopranowy i harfe lub fortepian lub akordeon lub klawesyn lub marimbe, Night
troughts saksofon sopranowy lub altowy, perkusje i harfe lub klawesyn lub dwie gitary
lub akordeon, Night Birds na saksofon sopranowy i kwartet smyczkowy lub kwartet
akordeonowy lub kwartet kontrabasowy, Concerto della morte e della vita (1991) na saksofon
sopranowy lub altowy lub obdj i dwie gitary, Grotesques (2009) na saksofon sopranowy lub
altowy i akordeon lub fortepian, Rhythm miniatures na saksofon sopranowy lub altowy
i akordeon lub fortepian, Owczarek na saksofon altowy lub sopranowy i fortepian lub
akordeon, lub dwie gitary, lub dwie marimby, Siedem Zyczen na flet lub obdj, lub klarnet, lub
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saksofon sopranowy, saksofon altowy lub Kklarnet basowy, lub fagot i klawesyn, Six autumn
songs (2008) na saksofon sopranowy i akordeon lub fortepian, lub marimbe, lub cztery
saksofony (dwa sopranowe i dwa altowe), 24 spring preludes... (2008) na saksofon
sopranowy lub altowy i saksofon sopranowy lub akordeon, lub fortepian, lub marimbeg, lub
skrzypce, lub altowke, lub wiolonczelg, 24 Summer preludes (2008) na saksofon sopranowy
lub altowy i akordeon lub fortepian, lub marimbe, lub skrzypc, lub altowke, lub wiolonczele;
Rafal Stradomski Trio (1989) na obdj lub saksofon sopranowy, saksofon altowy
i wiolonczelg; Zdzistaw Wysocki Trio op. 29 no. 2 (1978) na flet pikolo, saksofon tenorowy
i wiolonczlg, Quasi divertimento op. 49 (1992/93) na klarnet, klarnet Es, saksofon altowy,
tenorowy, perkusje, fortepian, akordeon, skrzypce i kontrabas, Momenti op. 59 (1997) na
skrzypce, klarnet, klarnet Es, saksofon altowy i fortepian; Jacek Rabinski Rosa dei venti
(1993) na saksofon altowy i harfe, 7 Variationen ueber das Thema ,, Happy Birthday” (1990)
na akordeon, gitare, flet prosty, klarnet, waltorni¢, saksofon, skrzypce 1 wiolonczele,
5 Wariacji na temat ,,Sto lat” (1996) na flet prosty, klarnet, saksofon, waltorni¢, skrzypce,
wiolonczele, gitare 1 akordeon; Ewa Synowiec 1+11 (1968) na wiolonczelg i jedenascie
saksofonow, 3x4 (1966) na flet, saksofon altowy i fagot; Tadeusz Karol Mazurek Atlantyda I,
I1, 111 na saksofon altowy i kontrabas; Piotr Warzecha Dialogi (1993) na saksofon basowy
i kontrabas; Wojciech Kilar 1 dla 3 (1963) na saksofon altowy, wibrafon i kontrabas; Joanna
Wozny Die verloreneen Pfade |1 (2003) na saksofon tenorowy, kontrabas i perkusje;
Krzysztof Meyer Pizzo per Mauro op. 77 (1991) na flet, saksofon altowy, puzon, kontrabas
i fortepian, Kwintet op. 107 (2006/2007) na kwartet saksofonowy i fortepian; Elzbieta Sikora
On est toujours [wersja 1] (1997) na dwa soprany, bas, saksofon, bandoneon, fortepian
i kontrabas; Joanna Bruzdowicz Tramontana (2006) na saksofon altowy i kwartet
smyczkowy; Krzesimir Debski Canzonetta (2004) na saksofon sopranowy i kwartet
smyczkowy; Grzegorz Duchnowski Akwarele (2007) na saksofon altowy, wibrafon, harfe,
fortepian i kwartet smyczkowy; Maciej Matecki Aria i Scherzo (2003) na saksofon altowy
i kwartet smyczkowy, Jacek Sobieraj Na £gce Duchow Roslinozernych (On the Meadow of
Toccata for Gordon and Katia’s Theme) (2002) na saksofon altowy, wibrafon i kwartet
smyczkowy; Joanna Stegpalska — Spix Bevegesave (1994) na flet pikolo, flet i saksofon
altowy, The Play with e flat (1992) na flet, oboj, saksofon altowy, sopranowy, marimbg
i perkusje, Dialog (1990) na obdj i saksofon sopranowy, Interier(r)(a)nce (2003) na flet, flet
pikolo, saksofon sopranowy, altowy i tenorowy; Mariusz Dubaj Expances of the Soul
(1988/93) na saksofon altowy, flet i fortepian; Mieczystaw Mazurek Trio (1998) na flet,
saksofon altowy i fortepian, Ewokacje (1986) na saksofon altowy, wibrafon i perkusje, Maciej
Jablonski Whose are these tracks...? (2008) na flet, oboj, klarnet saksofon altowy i tube,
Whose are those fingerprints? (2005) na flet, obdj, klarnet, saksofon altowy i tubg; Marek
Jasinski Trzy utwory w dawnym stylu (1982) na saksofon tenorowy, flet, dwie trabki
i fortepian, Szkice taneczne (1982) na saksofon tenorowy, flet, trzy trabki i dwa fortepiany;
Ignacy Dobrzynski Duo na saksofon altowy i klarnet; Wiodzimierz Kotonski Selection |
(1962) na gitarg elektryczng, saksofon altowy, tenorowy i klasrnet; Edward Sielicki Cztery
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tance (2002) na oboj, klarnet, saksofon altowy i fagot, Signs of life (1996) na saksofon
sopranowy i organy, Baila (2000) na saksofon sopranowy, akordeon i kontrabas, Differentia
specifica (2006) na saksofon sopranowy i kwartet smyczkowy; Klaudia Pasternak
Compositions op. 5 (2002) na saksofon altowy, tenorowy, tragbke, dwie waltornie i puzon;
Zbigniew Bargielski lkar (1998) na klarnet basowy lub saksofon altowy i marimbg
lub wibrafon, Zrédio nadziei (1995) na saksofon altowy i marimbe, Five on a Journey (1982-
86) na kwartet saksofonowy i marimbe; Augustyn Bloch A Due (1984) na saksofon altowy,
klarnet basowy, wibrafon i marimbg; Edward Bogustawski Dialogues (1987) na saksofon
altowy i wibrafon; Piotr Grella — Mozejko Kinneret (1999) na saksofon sopranowy
i wibrafon, Q (1983) na saksofon altowy i klarnet, Melodrama Il (1981) na wibrafon,
saksofon altowy, flet i trgbke, Silver wound (2009) na saksofon sopranowy i gitare, zapada
zmrok (1983) na flet, dwa saksofony altowe, eufoniom, fortepian i perkusj¢; Barbara
Martyska Hava Java (1995) na saksofon altowy, fortepian, kontrabas i perkusj¢; Pawet
Przezwanski Between silent and mirror of silent (2008) na trzech solistow, dwoch aktorow,
akordeon, perkusje i dwa saksofony; Zbigniew Baginski Accar — dance (2008) na saksofon
sopranowy i akordeon; Katarzyna Glowicka Cape Adare (2002) na saksofon sopranowy
i akordeon; Wojciech Ziemowit Zych Kooperatywa | (2005) na saksofon altowy i akordeon;
Krzysztof Baczulewski Partita (1980) na saksofon altowy i klawesyn lub preparowany
fortepian; Anna Ignatowicz — Glinska Zapis Niewaznych... (1992) na saksofon sopranowy
i Klawesyn, Oddzielne lgdy (1994) na saksofon altowy, skrzypce i gitare; Weronika
Ratusinska — Zamuszko Nymphs Il (2006) na saksofon sopranowy i klawesyn; Marian Sawa
Carmina fratribus dicta (1997) na saksofon altowy, sopranowy i organy, Fantazja
koncertujgca (1999) na saksofon altowy i organy, Melodia wietnamska (1999) na saksofon
altowy i organy; Wiadystaw Stowinski Tren — Elegy (1988) na saksofon altowy i organy.

EKSPANSJA

Literatura saksofonowa pierwszej polowy XX wieku zyskata wiele wspaniatych dziet
dzigki dziatalnosci wybitnych saksofonistow. Dla Sigurda Raschera pisali: Alexander
Gtlazunow, Jacques Ibert, Paul Hindemith, Henry Brandt, Frank Martin, Ingolf Dahl.
Dla Marcela Mule’a: Henri Tomasi, Jean Francaix, Paul Bonneau, Alfred Desenclos, Hheitor
Villa — Lobos, Darius Milhaud. Eugene Rousseau i Frederik Hemke przyczynili sig
do rozwoju amerykanskiego repertuaru kompozytoréow takich jak: Robert Muczynski, Paul
Creston, Herman Stein, Bernard Heiden i Martin William Karlins. Dzigki Ellize Hall dzieta
saksofonowe tworzyli: Charles Martin Loeffler, Vincent d’Indy, Florent Schmitt i Claude
Debussy.

Wspotczesni wybitni saksofonisci i pedagodzy rowniez przyczyniaja si¢ do rozwoju
literatury saksofonowej i ekspansji instrumentu na caty §wiat. We Francji, w Bordeaux, Jean-
Marie Londeix intensywnie wspolpracowat z kompozytorami mlodego pokolenia uczonymi
przez Fuste Lambezata, byli to: Christian Lauba, Miroslav Havel, Ryo Noda i wielu innych.
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Jego nastepczyni Marie Bernadette Charrier réwniez zainspirowata wielu kompozytorow
do napisania utworéw saksofonowych. Byli to miedzy innymi: Gilbert Melle i Francois
Rosse. Wybitny saksofonista i pedagog Claude Delangle wspdtpracowal z Luciano Berio
i Betsy Jolas. Vincent David zainspirowal Gérarda Grisey’a, Philippe Hurela, Michaela
Jarrella, Mauro Lanza, Philippe Lerouxa, Bruno Mantovaniego, Martina Matalona. Daniel
Kientzy zajat si¢ muzyka elektroakustyczng i wspolpracuje z: Groupe de Recherche Musicale
I Teruggi oraz rumunskimi kompozytorami takimi jak: Anatole Vieru, Stefan Niculescu,
Myriam Marbe i Costin Miereanu. W Holandii preznie dziata i propaguje muzyke
saksofonowg Arno Bornkamp, ktory wspdtpracowat z Karlheinzem Stockhausenem i Luciano
Berio. W Szwajcarii Marcus Weiss, nastepca Iwana Rotha jest inspiratorem pokaznego
repertuaru  solowego kompozytorow: Mauricio Sotelo, Romana Haubenstock-Ramatiego
1 Waltera Zimmermanna. We Wloszech Federico Mondelci i Alberto Domini promujg swoich
narodowych kompozytoréw: Flavio Emilio Scogna, De Rossi Re, Valerio Tesei 1 Aleksandro
Sbordoni. W Niemczech Johanness Ernst inspiruje tworcow nowej muzyki, sg nimi:
Hanspeter Kyburz, Christoph Staude, Isabel Mundry. Manuel Mijan i Francisco Martinez
Garcia wspolpracujg blisko z hiszpanskimi kompozytorami: Tomasem Marco, Eduardo
Angulo i Louisem De Pablo. W Anglii John Harle kooperuje z kompozytorami: Dominickiem
Muldowney’em i Harrisonem Birtwistlem. W Skandynawi The New Danish Saxophone
Quartet jest odpowiedzialny za powstanie znacznej czg¢sci dunskiego repertuaru takich
kompozytorow jak: Bent Lorentzem, Ib Norholm, Hans Werner Hentze i Kjell Roikjer.
W Finlandi saksofonista Pekka Savijoki zlecil napisanie koncertow, utworow solowych
i kameralnych utalentowanym kompozytorom skandynawskim: Magnusowi Lindbergowi
i Esa-Pekka Salonenowi. W Chorwacji Zagreb Quartet wykonuje muzyke Borisa
Papandopulo, Marco Ruzdjaka, Bruno Bjelinskiego i Dubravko Detoniego. W Polsce na
szczegbdlng uwage zastuguje dziatalno$¢ Andrzeja Rzymowskiego, Pawla Gusnara, Aliny
Mleczko, Davida Pitucha, Krzysztofa Herdera, Jacka Delonga dzigki ktorym utwory napisali:
Mitosz Bembinow, Artur Cieslak, Grzegorz Duchnowski, Andrzej Dutkiewicz, Krzysztof
Herdzin, Anna Maria Huszczy, Andrzej Karatlow, Krzysztof Knittel, Benedykt Konowalski,
Pawlet Lukaszewskie, Marcin Lukaszewski, Piotr Moss, Krzysztof Penderecki, Zbigniewa
Penherski, Maria Pokrzywinska, Dariusz Przybylski, Bronistaw Kazimierz Przybylski, Wero-
nika Ratusinska, Marian Sawa, Boguslawa Schaeffer, Elzbieta Sikora, Alicja Gro-
nau-Osinska. Bogustaw Schaeffer, Maciej Jablonski, Wojciech Ziemowit — Zych, Adam
Walacinski, Magdalena Dlugosz.

W Stanach Zjednoczonych John Sampen jest odpowiedzialny za powstanie utworow
takich kompozytorow jak: Marilyn Shrude, Norman Berman, Luca Francesconi, George
Mabry, Morton Subotnick, Donald Martino, Philip Glass, John Harbison, James Furman,
Milton Babbitt, John Cage, Joan Tower, Frederick Mays. Kenneth Radnofsky wspotpracuje
z wieloma wyze] wymienionymi kompozytorami jak rowniez z Davidem Bellem,
Christopherem Theofanidisem, Guntherem Schullerem, Jerrym Simsem i Shrisem Kordem,
jest rowniez inspiratorem powstania ,World Wide Concurrent Premierem and
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Commissioning Fund, Inc.”, - §wiatowego stowarzyszenia saksofonistow promujacych nowa
muzyke. William H. Street, Paul Bro, Kenneth Fisher, The Chicago Saxophone Quartet i
wielu innych zaangazowanych jest w tworzenie nowego repertuaru saksofonowego.

Wspoblczesne kwartety saksofonowe - Diastema Quartet, Aurelia Saxophone Quartet,
Amstel Saxophone Quartet i in. — zamawiajg dziela u takich kompozytorow jak: Barry Guy,
Alex Buess, Alvaro Carlevaro, Bernardo Kuczer, Denis Levaillant, Bertrand Dubedout.

NAUKA | SZKOLNICTWO

W czasie kiedy Adolphe Sax prezentowal swoje saksofony, tworzyt repertuar, grat lub
uczyl, priorytetem dla niego bylo ukazanie rewolucyjnych akustycznych wartosci swojego
wynalazku. Liryczne melodie i efektowne wariacje z wczesnych utworéw saksofonowych
ukazuja najistotniejsze cechy catej rodziny instrumentow. Repertuar stworzony na przetomie
XIX i XX wieku, poprzez frazowanie i r6znorodno$¢ dynamiczng, znacznie glebiej ujawnia
wyrazisty potencjal instrumentu. PoSzerzanie technicznych mozliwosci saksofonu
zaowocowalo powstawaniem nowych materialow dydaktycznych. W Niemczech, w roku
1926 Gustav Bumcke poddal analizie fundamentalne podstawy techniki gry i przedstawit
pojecie altissimo (Saxophone Schule, Edition Benjamin, 1926). Od tego czasu technika
ta rozwijala si¢ glownie w Stanach Zjednoczonych poprzez posta¢ Sigurda Rashera. Pod jego
wplywem kompozytorzy tacy jak: Frank Martin, Jacques Ibert, Karel Husa i Henry Cowell
zaczeli uzywaé w swych kompozycjach rejestru altissimo. W Europie natomiast, Marcel Mule
przyczynit si¢ znacznie do doskonalenia jakosci dzwieku, poszerzania dynamiki, rozwoju
jednorodnos$ci barwowej oraz wirtuozerii technicznej. W ten sposob pierwsi wirtuozi
i kompozytorzy utorowali droge do eksplozji technik wystepujacych we wspolczesne]
literaturze saksofonowej. Wspolpraca wykonawcdéw z kompozytorami wydata owoce w
postaci repertuaru przedstawiajacego prawdziwg — akustyczng natur¢ instrumentu. Trudnosci
zwigzane z wykonawstwem nowoczesnych technik doprowadzily do stworzenia
odpowiednich materiatow dydaktycznych. Jean-Marie Londeix napisat liczne prace, min.:
Hello! Mr Sax i Parametres du Saxophone (Leduc) gdzie przedstawia wspotczesne $rodki
wyrazu i rozszerzone sposoby artykulacyjne. Larry Teal w The Art Of Saxophone Playing
porusza wszystkie gtowne techniki wykonawcze. Ted Nash napisat High Harmonics,
Rosemary Lang Altissimo Register, a Eugene Rousseau Saxophone High Tones, ktore
to pozycje znacznie przyczynily si¢ do rozwoju rejestru altissimo. Nowoczesne techniki wcigz
sa badane i przechodza droge ewolucji. Powstaje wiele prac opisujacych nowe mozliwosci
saksofonu. Do najwazniejszych z nich naleza: The Techniques of Saxophone Playing Marcus
Weiss, Georgio Netti i Saxophone altissimo Robert A. Luckey.

Wspolczesna literatura saksofonowa i techniki wykonawcze rozwijaja si¢ w sposob
btyskawiczny. SaksofoniSci wychowani od poczatku na atonalnym, bardzo kretym jezyku
zmuszeni s3, od najmlodszych lat, do praktykowania nowych $rodkéw wykonawczych.
Saksofonista i kompozytor Etienne Rolin napisat Aphorismes — krétkie utwory wypetione
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nowoczesnymi technikami wykonawczymi, w ktorych wprowadza milodego wykonawce
w rdéznorodno$¢ stylow. Muzyka etniczna laczy si¢ tutaj z muzyka jazzowa i efektami elektro-
akustycznymi.
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Przyktad 92. Etienne Rolin, Aphorismes, cz. I

W Quinze Mosaiges Hubert Prati kadzie nacisk na zmiennos$¢ barwy, mikrointerwaty
i multifony. /4 Etudes Extremés Nicolas Prost, sg etiudami, w ktorych uczen spotyka sie
z nietypowym metrum, dodatkowo moze zmierzy¢ si¢ z réznymi sposobami ataku dzwigku
i odnajdzie tu tatwy przewodnik po multifonach i mikrotonowych trylach.
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Przyktad 93. Nicolas Prost, /4 Etudes Extremés, etiuda VI

W Stanach Zjednoczonych Ronald L. Caravan napisal Preliminary Exercises and
Etudes In Contemporary Techniques for Saxophone, ktéra to ksigzka jest gldwnym
materialem edukacyjnym. Cwiczenia w niej zawarte sa dobrym wprowadzeniem
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Przyktad 94. Ronald L. Caravan, Preliminary Exercises and Etudes In Contemporary Techniques for Saxophone,
ew. V

Ten sam autor napisat Paradigms I, gdzie mlody wykonawca moze zaznajomié si¢
Z nowymi sposobami notacji i graficznymi improwizacjami. Utwory te nawigzuja do muzyki
modalnej i blousa.
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Przyktad 95. Ronald L. Caravan, Paradigms |
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Uwage nalezy zwrdci¢ takze na Douze Etudes Modernes Pierre Max Dubois, Les
Douze Esquisses Guy Lacour, Sept Jeux Musicaux Jean-Pierre Baraglioli.
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Przyktad 96. Guy Lacour, Les Douze Esquisses, etiuda |

Christian Lauba to kolejny bardzo wazny kompozytor wspotczesnej dydaktyki
saksofonowej. Jednym z jego najwazniejszych dziet jest Neuf Etudes podzielone na cztery
ksigzki (sopran, alt, tenor, baryton). Kazda z etiud bazuje na ckstremalnej wirtuozerii
instrumentalnej. Znajduja si¢ tu takie techniki jak: multifony, slaptony, subtony,
mikrointerwaly 1 wiele innych. W utworach tych kompozytor przywigzuje ogromng wage
do dynamiki, barwy, ataku dzwieku i zawitosci rytmicznych. Lauba wytworzyt swéj wlasny
idiomatyczny jezyk. Jak mowi: halas klap i powietrza, multifony, subtony pokazujg inne
oblicze instrumentu lub jego prawdziwy charakter.®

W swej pracy Les Etudes contemporaines pour le saxophone et les nouvelles
techniques znakomity francuski saksofonista Vincent David ocenia ksigzki badawcze
1 repertuar edukacyjny, wprowadzajacy mtodych instrumentalistéw do muzyki wspodtczesne;.
Ponadto szczegdlowo analizuje dziela Christiana Lauba, Karlheinza Stockhausena, Luciano
Berio. Jest on réwniez autorem o$miu ¢wiczen, bedacych wprowadzeniem
do mikrotonalno$ci Bruno Montovaniego.

33 Richard Ingham, The Cambridge Companion to the Saxophone, Cambridge University Press, 1998, s. 181,
thum.: £. Nedza
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ZAKONCZENIE

Historia saksofonu i jego rozwdj sa krotsze w pordwnaniu z innymi instrumentami,
jednak przezywa on obecnie stan renesansu i uznania w klasycznym $wiecie muzycznym.
Chociaz saksofon jako instrument kojarzony jest bardziej z muzyka jazzowsa, jego
rozpoznawalno$¢ na polu muzyki klasycznej jest coraz wicksza. Bez udziatu znakomitych
wirtuozOw i wybitnych pedagogdéw rozwoj ten nie bytby mozliwy. Wirtuozi saksofonu
zamawiaja nowe dziela, ktore wzbogacaja literatur¢ saksofonowa, wybitni pedagodzy
wychowuja rzesze wspaniatych saksofonistow. Ci mtodzi adepci sztuki saksofonowej staja si¢
w poOzniejszym czasie $wietnymi pedagogami, szkolgcymi kolejne generacje milodych
wykonawcow. W tej ogromnej machinie na szczeg6lng uwage zastuguje posta¢ Ryo Nody.
Jego wkiad w rozwoj literature saksofonowg i1 instrumentu jest nie do przecenienia. Swoj
wielki sukces zawdzigcza migdzy innymi temu, zZe jest rdwnocze$nie 1 saksofonista,
1 kompozytorem co moze by¢ znakomitym przyktadem dla tworcoéw nowych generacji jak
spéjne dzialanie kompozytora i wykonawcy prowadzi do powstawania arcydziet, gdzie
wykonawca w pewnym sensie staje si¢ roOwniez ich wspoitworcg. Wysitki Ryo Nody
w tworzenie i wykonywanie saksofonowej muzyki klasycznej zainspirowaly innych
kompozytorow do poznania tego Swiata. W swych eklektycznych dzietach przedstawit
instrument dotad nieznany, mieszajagc zdobycze zachodniej muzyki saksofonowej
z technikami shakuhachi. Synteza ta sprawita, ze literatura saksofonowa stata si¢ bardziej
barwna i1 zro6znicowana, a sam kompozytor stat si¢ bardziej rozpoznawalny na $wiecie. Noda
prowadzi wykonawce przez swdj swiat w taki sposob aby ten zrozumial wszystkie elementy
muzyczne w utworach 1 byt elastyczny w taczeniu ich w spdjng calos¢. Jego niepowtarzalny
styl kompozytorski 1 wyzwania techniczne przyciggaja sa niezwykle intrygujace
saksofonistow 1 odbiorcoOw jego muzyki.

Mozna pokusi¢ si¢ o postawienie tezy, ze Ryo Noda jest pionierem w nowoczesnym
postrzeganiu saksofonu, ktory w jego przekazie stal si¢ instrumentem niemalze
samowystarczalnym. Nowoczesne $rodki wyrazu, bedace nieodzownym sktadnikiem muzyki
Nody 1 wspodlczesnej literatury saksofonowej staja si¢ zrodlem inspiracji dla saksofonistow
w poszukiwaniu wlasnego brzmienia. Zdaja si¢ by¢ nieodkryte do konca, gdzie kazdy
wykonawca moze stworzy¢ szereg wiasnych, spehiajacych oczekiwania wspolczesnego
Jjezyka muzycznego.

Zywie glebokg nadzieje, ze praca ta stanie sie zrodiem inspiracji zwickszajacym
Swiadomos$¢ wykonawcow, kompozytoréw 1 teoretykdw o tym wyjatkowym instrumencie,
dzigki czemu powstanie szansa na wspolne tworzenie nowego saksofonowego §wiata.
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