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Wstep

Piesn i taniec to najpopularniejsze i najwazniejsze przejawy muzycznej
tworczosci ludowej w Beskidzie Slaskim. Towarzyszyty ludnosci w kazdej dziedzinie
I momencie zycia. Jako rodowity bielszczanin bytem wychowywany w duchu
obcowania z Beskidami, u podndza ktorych lezy moje rodzinne miasto nazywane
,matym Wiedniem”. Piesze wedréwki po szlakach pasm gorskich, szczegdlnie tych
ulubionych — wytyczonych w obrebie Beskidu Slaskiego, byty i sa dla mnie niezwykle
,0CZyszczajace” oraz inspirujace. Z tego powodu zainteresowatem si¢ muzyka, ktorag
tworzyla i tworzy ludno$¢ zamieszkujaca ten region na potudniu Polski.

Niezglebione dotad przez zadnego tworce muzyki jazzowej bogactwo folkloru
muzycznego Beskidu Slaskiego, stanowi oryginalne zrédlo inspiracji, ktore artysta
moze wykorzysta¢ do stworzenia autorskich utworéow. Czerpanie z zasoboéw rodzimych
skarbow ludowej tworczosci artystycznej prowadzi do ich popularyzacji oraz chroni
przed odejsciem w niepamig¢. Nieskomplikowane formy oraz struktury piesni i tancow
gorali $laskich podatne sg na wszelkie zabiegi muzyczne stosowane przez kompozytora.

W ten sposob powstala opisywana suita jazzowa zatytulowana Uroda Beskidu
Slgskiego, ktora sklada si¢ z siedmiu autorskich utworéw instrumentalnych. Tematy
gtowne tych kompozycji opieraja si¢ na strukturach melodycznych z piesni ludowych
wykonywanych w tym regionie oraz elementach rytmicznych zaczerpnigtych glownie
Z miejscowych tancow. Wyboru interesujagcego mnie materialu dokonatem po
przestudiowaniu wykonan muzykoéw 1 zespotow regionalnych, a takze po
przeanalizowaniu prac pisemnych oraz zbiorow badaczy i folklorystow.

Poszczegblne czesci suity zestawitem ze sobg na zasadzie kontrastu formalnego,
tonacyjnego, agogicznego, metryczno-rytmicznego, barwowego oraz kolorystycznego.
Zdecydowatem si¢ na forme czysto instrumentalng z uwagi na moja specjalizacje — gre
na saksofonie w zakresie muzyki jazzowej. Na opisywanej ptycie aerofon ten pehni
funkcje instrumentu melodycznego. Jego skala dzwickowa w duzej mierze odpowiada
skali meskiego glosu, a duzy zasob mozliwosci artykulacyjnych, barwowych czy
technicznych umozliwilty mi zimitowanie najbardziej reprezentatywnych dla
muzycznego folkloru Beskidu Slaskiego instrumentow, tj. ,traby owczarskiej”
(trombity) oraz gajd. Oprocz wspomnianego instrumentu pojedynczostroikowego
w sktad comba jazzowego, na ktére zaaranzowane zostaly wszystkie kompozycje,

wchodzg fortepian, kontrabas oraz zestaw perkusyjny.



Wybdr instrumentarium wynika z mojego doswiadczenia w praktyce
wykonawczej w wymienionej konfiguracji a takze komponowaniu i aranzowaniu
utworéw na taki zestaw instrumentow. Pozwala on kompozytorowi na jednoczesne
uzycie srodkow melodycznych, harmonicznych oraz rytmicznych. Z tych wzgledow
wymieniony sktad zespotu zyskal popularnos¢ w muzyce jazzowej. W historii tego
gatunku dziatalo wiele znakomitych kwartetow ztozonych z saksofonu, fortepianu,
kontrabasu oraz perkusji. Nie sposob przytoczy¢ wszystkie, natomiast warto
wspomnie¢, m.in. kwartety Colemana Hawkinsa, Theloniousa Monka, Dave Brubeck
Quartet, John Coltrane Quartet, Charles Lloyd Quartet, Keith Jarrett American Quartet
oraz European Quartet, Wayne Shorter Quartet, itp.

Tytul utworu cyklicznego zapozyczony zostat z artykutu Gustawa Morcinka
zatytutowanego Uroda Beskidu Slgskiego opublikowanego w roczniku pt. Wierchy
7 1931 roku'. Autor, zastuzony dla Slaska oraz Slaska Cieszyfskiego, barwnie opisuje
charakterystyke geograficzng, ludno$¢ i jej zwyczaje oraz folklor muzyczny tego

regionu nalezacego do pasma Karpat Zachodnich.

1 G. Morcinek, Uroda Beskidu Slgskiego, [w:] Wierchy, red. J. G. Pawlikowski, W. Goetel, Krakéw 1931,
s. 5-31
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1. Cechy folkloru muzycznego Beskidu Slaskiego zawarte

W suicie

1.1. Analiza i wybor utworow bedacych inspiracja w procesie

twolrczym

Badaczka, ktora szczegdlowo przeanalizowala ludowy repertuar piesniowy
opisywanego regionu jest Alina Kopoczek. W swojej pracy zatytutowanej Folklor
muzyczny Beskidu Slgskiego® przedstawita wyniki badan przeprowadzonych na 1585
tekstach wraz z melodiami (wliczajac wlasny zbior Spiewnik Macierzy Ziemi
Cieszynskie®) oraz 265 unikalnych tekstach ze zbioru Jozefa Firli. Powolujac sic na
dane zawarte w pozycji Kopoczek, mozna wykaza¢ cechy muzyki ludowej tego obszaru
oraz wskaza¢ te, ktore wyrdzniaja go na tle podobnej tworczosci wywodzacej si¢
z innych regionéw Polski.

Wybierajac interesujagce mnie utwory z repertuaru ludowego, bazowatem na
zbiorach badanych przez Kopoczek, aby moc oprze¢ si¢ na wnioskach analizy, ktorej
dokonata. Wyselekcjonowane piesni stanowily podstawowy budulec melodyczny
tematow moich autorskich kompozycji stanowigcych dzieto cykliczne.

W suicie nawiazuj¢ do nastepujacych piesni: Idzie owczor groniym ze zbioru
Aliny Kopoczek®, Przez Istebny cesta ze zbioru Jana Taciny® oraz wariant zanotowany
przez Kopoczek Przez Istebnym cesta cembrowano®. Na bazie tych piesni powstat
utwor Gajdosz na groniu, ktory stanowi pierwszg cze$¢ dzieta. Melodia z tekstem
pt. Rzezali gorole pitkém, rzezali zanotowana przez Kopoczek’ oraz Janine
Marcinkowa® stanowi przyspiewke do tafica pod nazwa pitka 1 na jej bazie powstala
kompozycja o tym samym tytule, bedaca druga w kolejnosci. W trzecim utworze
zatytulowanym Zbojnicy na sataszu wykorzystatem cytaty z piesni 0 tematyce
zbdjeckiej zawartych w zbiorze Taciny: Pojcie haw gazdowie®, Pojmy chlapey péjmy

zbijac™® oraz Ty Ondraszku, synu mily**. Czwartym utworem na plycie jest ballada

2 A. Kopoczek, Folklor muzyczny Beskidu Slgskiego, Katowice 1993

® A. Kopoczek, Spiewnik Macierzy Ziemi Cieszynskiej, Cieszyn 1987

* A. Kopoczek, Spiewnik..., s. 322

5 J. Tacina, Gronie nasze gronie, Katowice 1959, s. 99

® A. Kopoczek, s. 252

" Tamze s. 348

8 J. Marcinkowa, Folklor taneczny Beskidu S'lqskiego, Warszawa 1969, s. 84
9. Tacina, s. 34

¥ Tamze s. 41

" Tamze s. 42



zatytutowana Tylko jedna nie spata, ktora powstata na bazie piesni Ciymna nocka, idym
niom, zapisanej przez Kopoczek w Istebnej'?. Teraz ty, Haniczko, teraz placz*® to tytut
piesni ze zbioru tej samej badaczki, ktora zainspirowata mnie do napisania utworu
pt. Wioneczek z rozami opatrzonego numerem pigtym. Szosta kompozycja zatytutowana
Owigziok nawigzuje do tanca wystepujacego pod ta sama nazwa, wykonywanego
w Beskidzie Slaskim. Do owiezioka $piewa sie rozne piesni jako przyspiewki taneczne,
co stanowi jego ceche szczegolng. Popularnym wyborem jest utwor Zagrejcie
gajdziczki, dlatego postanowitem oprze¢ temat gldéwny kompozycji na strukturze
melodycznej z tej piesni. Wykorzystatem jej dwa warianty — jabtonkowski zapisany
przez Tacing® oraz istebnianski ze zbioru Kopoczek™. Suite zamyka utwoér Szumi
halny, w ktorej wykorzystatem motyw melodyczny z Piesni goralskiej zanotowanej
przez Gustawa Morcinka'® oraz jej wariantu ze zbioru Taciny zapisanego pod nazwa
Szumi dolina®’.

Lacznie w suicie pojawiaja sic motywy melodyczne z 10 pies$ni z repertuaru
ludowej tworczosci muzycznej Beskidu Slaskiego. W trzech przypadkach

wykorzystalem takze ich warianty.

2 A, Kopoczek, s. 237

B3 Tamze s. 173

143, Tacina, s. 123

5 A. Kopoczek, s. 366

18 piesni ludu polskiego na S'lqsku, red. E. Farnik, Cieszyn 1909, T. I, Z. Il, 5. 12
173, Tacina, s. 25

10



1.2. Zagadnienia melodyczne

Alina Kopoczek podaje, ze w zakresie melodyki folklor piesniowy Beskidu
Slaskiego w 67% opiera si¢ na melodiach durowych i molowych, ze znacza przewaga
pierwszej grupy. Wiele piesni nie wykorzystuje wszystkich stopni skali. Czesto
wystepuja heksachordy durowe bez VII lub VI stopnia. Najliczniejsza grupe tworza
melodie durowe, ktdre zakonczone sa na III stopniu skali, przez co wykazuja wyrazne
cechy frygijskie. Uwidaczniajg si¢ one przez charakterystyczny ruch sekundy matej
w zwrotach melodycznych oraz kadencjach i potkadenc; ach'®,

Analizujac strukturg linii melodycznej, Kopoczek zwraca uwage na znaczng
przewage zwrotow inicjalnych rozpoczynajacych si¢ od 1 i V stopnia — zwigzane
z systemem dur-moll, oraz Il stopnia — o wyraznych cechach frygijskich.
Charakterystyczny dla zwrotéw inicjalnych w muzyce Beskidu Slaskiego jest interwat
inicjalny o kierunku wznoszacym, wystepujacy w ponad 50% ogotu materiatu.
W 34,4% piesni melodia rozpoczyna si¢ od interwatu prymy. Mniej licznie jako
interwat inicjalny wystepuje sekunda (30,4%), tercja (21,5%), kwarta (10,8%), kwinta
(1,8%) oraz seksta (0,7%)°. Melodyka zwrotu inicjalnego ksztaltowana jest poprzez
nastgpstwo kolejnych interwatow. Najcze$ciej w badanym materiale jako kolejne
wystepuja prymy oraz sekundy, przez co dominuje melodyka o linii prostej®.

Z 10 wykorzystanych przeze mnie piesni, 7 opiera si¢ na melodiach durowych,
2 na melodiach molowych, w jednym utworze pierwsza czg¢$¢ si¢ opiera si¢ na melodii
molowej, druga na durowej. Tylko jedna piesn wykorzystuje wszystkie stopnie skali,
pozostate sg defektywne. Cechy frygijskie w zwrotach melodycznych wystepuja w 6
melodiach. Styszalny jest charakterystyczny ruch sekundowy: opadajacy zakonczony na
Il stopniu skali oraz wznoszacy rozpoczynajacy si¢ od III stopnia. Zabarwienie
frygijskie melodii z Beskidu Slaskiego stanowi najbardziej charakterystyczna ceche
folkloru muzycznego tego regionu. Wyeksponowatem t¢ wtasciwo$¢ melodyki poprzez
zastosowanie odpowiednich §rodkow harmonicznych w kompozycjach. Opierajac si¢ na
rozwazaniach Marka Levine’a zawartych w ksigzce The Jazz Theory Book dotyczacych
11l modusu skali durowej?* oraz Il modusu skali molowej melodycznej??, w utworach

z melodiami o cechach frygijskich zastosowatem akordy typu suspended z obnizong

8 A. Kopoczek, Folklor...,s. 25

¥ Tamze s. 28-29

% Tamze s. 30

1 M. Levine, The Jazz Theory Book, Petaluma 1995, s. 48-51
22 Tamze s. 60-62
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nong, ktore podkreslaja ich strukturg. W rezultacie cata suita zyskata specyficzne
brzmienie, ktore wynika z tworczej koncepcji uwidocznienia cechy folkloru
muzycznego tego regionu.

W wybranych przeze mnie pie$niach 5 z nich rozpoczyna si¢ od I stopnia. W 3
z nich interwat inicjalny to sekunda w kierunku wznoszacym, w 2 wystepuje pryma. Od
V stopnia rozpoczynajg si¢ 3 piesni, w kazdej z nich interwalem inicjalnym jest pryma.
Jedna piesn rozpoczyna si¢ od III stopnia, jej interwalem inicjalnym jest tercja.

Kopoczek podaje, ze zwroty kadencyjne w muzyce Beskidu Slaskiego koncza
sie na I (1235 przyktadow), 11 (27), I11 (298) oraz V (26) stopniu skali®*. Zdecydowania
wickszos¢, bo az 9 piesni, ktore postuzyly za inspiracj¢ do stworzenia dziela,
zakonczona jest na I stopniu skali. Tylko w jednej piesni zwrot kadencyjny konczy sie¢
na V stopniu.

W podrozdziale dotyczacym interwalow oraz rysunku linii melodyczne;j
badaczka wskazuje na wystgpowanie interwaldow od prymy do undecymy.
Dominujacymi sa sekundy i tercje. NajczeSciej spotykanymi typami linii melodycznej
w badanym materiale sg linie z ,,wznoszacym zwrotem inicjalnym” (ok. 70%), co
stanowi ceche charakterystyczng badanych utworow. Wsréd wymienionych linii
melodycznych z ,,ascendentalnym zwrotem inicjalnym” najliczniejsze sa: linia falista
(23,7%), ukowa (18,9%) oraz rotacyjna (16,5%)24. Kopoczek podkresla, ze rysunek
linii melodycznej piesni Beskidu Slaskiego odbiega od ,,melodyki descendentalnej”
terenéw gorskich, typowej dla Podhala i Pienin®.

W wyselekcjonowanych przeze mnie piesniach wystgpujg interwalty od prymy
do kwinty czystej. Najczgsciej pojawia si¢ sekunda, nastepnie tercja, mniej licznie
kwarta i sporadycznie kwinta. Dominujg linie melodyczne — z charakterystycznym dla
tego obszaru — wznoszacym zwrotem inicjalnym. Typy ich budowy maja charakter
falisty, tukowy, rzadziej rotacyjny.

Ornamentyka nie jest typowa dla muzyki ludowej tego regionu. Wedtug Aliny
Kopoczek ozdobniki wystepuja bardzo rzadko, sa to gtownie ,,przednutki krotkie” (39
przyktadow) oraz ,,ponutki” (28)%.

Nagrywajac dzieto, staratem si¢ odwzorowac te cech¢ wokalnej muzyki ludowe;j

Beskidu. Wykonywatem melodie w sposob prosty, bez ozdobnikow, wzorujagc si¢ na

2 A. Kopoczek, Folklor.., s. 31-32
** Tamze s. 34-35

» Tamze s. 36

% Tamze.
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wykonaniach muzykéw ludowych oraz zapisach badaczy. Tylko w dwdch utworach
suity — Gajdosz na groniu oraz Zbojnicy na sataszu, pojawia si¢ ornamentyka, ale jest
ona zwigzana z imitacjg sposobu gry na typowych dla tego obszaru instrumentach
ludowych — trgby owczarskiej oraz gajd. Muzycy wykonujacy melodie na
wymienionych instrumentach bogato stosuja ozdobniki przeciwstawnie do tradycji

$piewaczej.
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1.3. Zagadnienia agogiczne i metrorytmiczne

Prowadzac badania nad agogika w piesniach ludowych Beskidu Slaskiego,
Kopoczek przeanalizowata 876 z 1585 zebranych utwordéw, z uwagi na brak
odnotowania przez zbieraczy czasu trwania melodii badz jednostek metrycznych.
Wyniki ukazuja, ze W tempach wolnych i umiarkowanych wigkszo$¢ stanowiag melodie
0 metrum zmiennym oraz w ,,dwumiarze”. Szybkie tempa spotykane s3 w melodiach
trojmiarowych (z wysokim tempem jednostek metrycznych przy niewielkim tempie
toku sylabicznego). W muzyce ludowej tego regionu dominuje tempo umiarkowane,
charakterystyczne dla piesni pasterskich i refleksyjnych. Tempo szybkie cechuje
przy$piewki taneczne?’.

W suicie Uroda Beskidu Slgskiego tempa sa roznorodne, Utwory zestawione sg
na zasadzie kontrastow agogicznych. Cz¢sto w ramach jednej kompozycji poszczegdlne
jej fragmenty utrzymane sg w odmiennych tempach. Najwolniejszym utworem w catym
cyklu jest ballada Tylko jedna nie spata, w ktérej ¢wierénuta wynosi ok. 50 MM?,
najszybsze tempo wystgpuje w drugiej czg¢sci utworu zamykajacego suite pt. Szumi
halny, w ktorym jednostka rytmiczna oscyluje w granicach 212 MM. W kompozycjach
inspirowanych tancami ludowymi tj. Pitka oraz Owieziok, wiernie odwzorowuj¢ rodzaj
tempa oraz jego zmienno$¢, zgodnie z ludowa praktyka wykonawcza.

Analizujac metrorytmike w muzyce ludowej Beskidu Slaskiego, Kopoczek
wskazuje na bardzo maty procent melizmatyki — 4% ogo6tu melodii. Odrdznia to folklor
muzyczny Beskidu Slaskiego od sgsiedniego Beskidu Zywieckiego. Melodie
,wolnometryczne” rowniez wystepuja rzadko — 4,5% przeanalizowanego zbioru.
Kopoczek jako przyktad podaje piesn pasterska Idzie owczor groniem zwiazang
z wypasem owiec. Posiada ona 12-zgtoskowy wers oraz charakterystyczne wydtuzanie
Czasu trwania najwyzszych dzwigkow w melodii, jak i przedluzenia ostatniej wartosci
w zwrotach kadencyjnych. Zdecydowana wigkszos$¢ piesni ludowych badanego obszaru
posiada wyraznie ustalong rytmike taktowg — Ok. 95%. Znaczng czg¢$¢ zbioru — 59%
stanowig melodie ,,dwumiarowe” wraz z ,,czteromiarowymi”, z tym, ze ostatnig grupe
reprezentuja tylko 24 piesni. Melodie w metrum 2/4 wykazuja najwigksze
zroznicowanie rytmiczne. ,,Trojmiar” wystepuje w 24%, metrum zmienne pojawia si¢

w 12% ogotu przykladow. Reszte dopelniajag znikome iloSci ,,pieciomiaru”

2" A. Kopoczek, Folklor..., s. 66-68
28 wg skali metronomu Milzla
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I ,,szesciomiaru”. Dominacja ,,dwumiaru” jest zjawiskiem typowym dla regionow
Polski potudniowej, jednak w Beskidzie Slaskim nie jest ona tak wyrazna. Wynika to ze
stosunkowo duzej liczby melodii utrzymanych w metrum troj dzielnyng.

Niektore introdukcje w ustepach tworzacych suitg oraz czg¢sci improwizowane
sg utrzymane w tempie rubato badz ad libitum, jednak tematy gltowne utwordow,
bazujace na melodiach z piesni ludowych, w przewazajacej wigkszo$ci wykonywane sg
w ustalonej rytmice taktowej. W trzech kompozycjach w cyklu — Gajdosz na groniu,
Zbojnicy na sataszu oraz Szumi halny pojawiajg si¢ melodie ,,wolnometryczne”.
Wynika to z faktu, ze piesni (m.in. wymieniona przez Kopoczek piesn pasterska ldzie
owczor groniem), z ktorych zaczerpnigte zostalty motywy melodyczne, w praktyce
ludowej wykonywane sg wtasnie w taki sposob.

Z wybranych przeze mnie melodii z repertuaru piesniowego Beskidu Slaskiego,
pie¢ z nich zostato zanotowanych przez zbieraczy w metrum 2/4, jedna w trdjmiarze,
dwie jako ,,wolnometryczne”. Jedna melodia zapisana jest w metrum zmiennym. Piesn

30 natomiast

Przez Istebny cesta w zbiorze Taciny transkrybowana jest w ,,dwumiarze
jej wariant w zbiorze Kopoczek zapisany zostal w metrum zmiennym®..

W ustepach suity roéwniez dominuje metrum 2/4. W dwoch utworach
utrzymanych w ,,dwumiarze”, w procesie komponowania zostaty wprowadzone takty na
5/4 oraz 7/8 aby przetama¢ symetri¢ okresu muzycznego. Z uwagi na czytelnos¢ zapisu
w dwoch kompozycjach zrezygnowalem z oryginalnego metrum 2/4 na rzecz
»czteromiaru”. W jednym utworze wystgpuje metrum 3/4.

Badany przez Kopoczek material wykazuje ceche ,zageszczania rytmiki
sylabowej” w pierwszym takcie fraz dwutaktowych, co autorka nazywa ,tendencja
descendentalng rytmiki”. Powstawanie fraz 3-taktowych poprzez rozbicie drugiej
czastki sylabowej na dwa takty w zwrotach kadencyjnych jest charakterystyczng cecha
wspolng strefy karpackiej, do ktorej nalezy Beskid Slqski?’z.

Powyzsza wlasciwos¢ rytmiki sylabowej polegajaca na ,,zageszczeniu
pierwszego taktu frazy” zauwazalna jest we wszystkich piesniach oraz ich wariantach,

na ktorych wzorowana byta suita. Zalezno$¢ ta dotyczy nie tylko fraz dwutaktowych,

ale takze zlozonych z wigkszej ilosci taktow. Charakterystyczne wydtuzanie frazy

» A. Kopoczek, s. 70-93

%0 . Tacina, s. 99

3L A. Kopoczek, Spiewnik. .., s. 252
%2 A. Kopoczek, Folklor..., s. 94
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0 jeden takt w zwrotach kadencyjnych za sprawa rozdzielenia sylaby wystepuje w 4
piesniach.

Folklorystka analizujac badany material zauwaza, ze rytm punktowany, typowy
dla m.in. regionéw Polski centralnej, wyst¢puje w znikomej ilosci. Mata ilo$¢ rytmow
krakowiakowych w muzyce Beskidu Slaskiego stanowi czynnik odrézniajacy ten
folklor muzyczny od sasiedniego Beskidu Zywieckiego, w ktorym rytm synkopowany
pojawia si¢ dwukrotnie czg¢$ciej. Rytm odwrotnie punktowany nie zaznacza si¢
w muzyce Beskidu Slaskiego tak wyraznie jak w pozostatych regionach gorskich oraz
muzyce ludowej sasiednich narodow®.

Alina Kopoczek zwraca uwage na zwigzek rytmiki z tancami, poniewaz
wigkszos¢ piesni ma charakter taneczny. Tance gorali $laskich wyrdzniajg si¢ na tle
innych grup goralskich, przede wszystkim réznorodnoscia 1 iloScig odmian. Badaczka
wyroznia owiezioka, z ktorym zwigzana jest najwicksza liczba melodii 1 tekstow.
W piesniach tanecznych Beskidu Slaskiego spotykamy rytmy polonezowe, mazurkowe,
oberkowe oraz kujawiakowe. Czgsto w ramach jednego utworu wystgpuje taczenie ze
soba wymienionych schematéw rytmicznych polskich tancow narodowych34.

Z piesni, ktore zainspirowaty mnie przy tworzeniu suity, tylko jedna posiada w
swojej strukturze rytmicznej synkopy. W 4 przyktadach wystepuje rytm odwrotnie
punktowany. W znacznej wigkszo$ci zauwazalna jest symetria fraz oraz okreséw
muzycznych. Tylko w dwoch melodiach wystepuje forma asymetryczna. W utworze
Zagrejcie gajdziczki, w obu wykorzystanych wariantach, spotykamy zdania muzyczne
ztozone z 5 taktéw (2+3), w piesni zbojeckiej Pojmy chlapcy, pojmy zbijac¢ wystepuje
okres muzyczny sktadajacy sie z fraz 3- i 4-taktowych.

Z bogatego repertuaru tancow goérali $laskich wybralem i przedstawilem
w dziele dwa reprezentatywne przyktady. Pierwszym z nich jest (wyrdzniony przez
Kopoczek) owigziok, drugi to pitka. Szczegdbtowe opisy tych tancéw podaje Janina
Marcinkowa®. Oba taice notowane sa w metrum 2/4. Do owiezioka jako przyspiewke
wykorzystuje si¢ w zasadzie dowolng piesn, stad nie ma on $cisle okreslonego schematu
rytmicznego. Cze¢sto wykonuje si¢ piesn Zagrejcie gajdziczki, w ktorej odnotowujemy
rytm synkopowany i do tej melodii siegnatem komponujac utwoér. Drugi taniec

wykonywany jest tylko do melodii zatytutowanej Rzezali gorole pitkom, rzezali, ktorej

3 Tamze.
% Tamze s. 95-96
% 3. Marcinkowa, s. 65-79, 84-86
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struktura rytmiczna (szczegdlnie w koncowych taktach zdan muzycznych) wykazuje
cechy wspolne z czeskim tancem narodowym — polka. Obie wybrane przez mnie formy
taneczne sktadajg si¢ z dwoch czesci. Druga zawsze utrzymana jest w szybszym tempie

| zwana jest zwyrtany przez nawigzanie do obrotowego charakteru figur tanecznych.
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2. Opis poszczegolnych kompozycji tworzacych utwor cykliczny
2.1. Gajdosz na groniu

Utwor otwierajacy suite zatytutowany jest Gajdosz na groniu. Koncepcja
kompozycji zbudowana byta na bazie silnej inspiracji instrumentem ludowym
wystepujacym na obszarze Beskidu Slaskiego zwanego gajdami §laskimi, ktory stanowi
charakterystyczny element folkloru muzycznego tego regionu.

Gajdy to aerofon pojedynczostroikowy (wykorzystywany jest stroik typu
klarnetowego) nalezacy do grupy instrumentow dudowych. Sklada si¢ z 4
podstawowych elementow konstrukcyjnych: piszczatki melodycznej zwanej ,,gajdzica”,
piszczatki burdonowej zwanej ,.hukiem” lub ,hokiem”, woru zwanego ,,miechem”,
czyli rezerwuaru powietrza oraz mieszka zwanego ,demlokiem” recznie
doprowadzajacego powietrze do miecha®.

W rodzinie instrumentéw dudowych jest to instrument o najmniejszych
mozliwosciach skalowo-muzycznych. Skala dzwigkowa gajd $laskich opiera si¢ na
heksachordzie durowym z dodang subkwartg przy zamknigtych wszystkich szesciu
otworach palcowych. Gajdy strojone byty w F, E, Es, a takze w D*".

Kompozycja rozpoczyna si¢ czg¢scig improwizowana, w ktorej wykonawcy majg
$cisle okreslony materiat dzwigkowy do wykorzystania (Przyktad nutowy 1: takty 1-4).
Skale, ktorymi mogg si¢ postugiwaé to wystepujace po sobie heksachordy durowe
w tonacjach: Es, E, D i F®. Ta koncepcja bezposrednio nawiazuje do charakterystyki
gajd. Wg Alojzego Kopoczka instrumenty te najczesciej spotyka w stroju Es®, dlatego
nadatem pierwszenstwo tej tonacji.

Improwizacj¢ opartg na szesciostopniowej skali durowej ES inauguruje saksofon
wraz z zestawem perkusyjnym. Nastepnie po dzwigkach heksachordu w tonacji E
improwizuje fortepian wraz z kontrabasem, do ktorych w kolejnej tonacji oddalonej
o sekunde wielka w dot dofacza perkusja. Ostatni fragment improwizowanej czeSci
utworu opiera si¢ na 6-stopniowej skali durowej F, wowczas po raz pierwszy styszymy

wszystkich cztonkow kwartetu. Zageszczenie faktury oraz poziom dynamiczny rosnie

% A. Kopoczek, Ludowe Instrumenty Muzyczne Polskiego Obszaru Karpackiego, Rzeszow 1996,
s. 102-109
* Tamze s. 110
%8 W niniejszym opisie zastosowalem nastepujaca zasade: nazwy tonacji oraz skal notowane sg zgodnie
z systemem niemieckim, natomiast akordy (zgodnie z przyjetym w muzyce jazzowej) systemem
anglojezycznym.

Tamze.
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z odcinka na odcinek, osiagajac najwyzszy wskaznik w ostatnim fragmencie (Wykres

1). Kolektywna improwizacja catego zespotu zostaje zatrzymana na moj znak.

006 0:12 0:18  0:24 0:30 0:36 0:42 0:43 0:54 1 1:06 1:12 1:18 1:24 5 ) 1:36 1:42 1:48 1:54 2 206 212 218 2124 2:3

Wykres 1

Po wygasni¢ciu ostatniego wspotbrzmienia introdukcji nast¢puje pierwsze
przeprowadzenie tematu. Glowna struktura melodyczna zaczerpnigta jest z piesni ldzie
owczor gréniym zanotowanej przez Kopoczek®. Okres muzyczny sklada si¢ z trzech
6-taktowych zdan, kazde z nich utrzymane jest w innej tonacji, kolejno Es, E oraz D
(Przyktady nutowe 1 i 2: takty 5-22). Jest to oczywiscie ponowne nawigzanie do
wariantow stroju, w ktorym budowane byty (lub s3g) gajdy $laskie.

Wykonujac melodi¢ na saksofonie, staralem si¢ odwzorowaé brzmienie
piszczatki melodycznej gajd tzw. ,,gajdzicy”, poprzez gre w tym samym rejestrze,
uzywajac identycznej skali dzwigkowej oraz $wiadomie operujac niedoskonatosciami
intonacyjnymi, ktore styszalne sa w grze ,,gajdoszy” (wynika to z faktu, ze instrumenty
te byly 1 sa wytwarzane rgcznie przez mistrzow ludowych przy uzyciu
niezaawansowanych narzedzi). Stosuje takze technike oddechu permanentnego®, dzigki
czemu utrzymuje ciggtos¢ dzwieku typowa dla gajd. Instrument ten posiada skorzany
,miech”, ktory ,,gajdosz” regularnie pompuje powietrzem recznie przez tzw. ,,demlok”,
stad dzwigk brzmi bez przerwy.

,,Gajdziarze” (tak muzykow grajacych na gajdach okresla Marcinkowa) podczas
gry bogato stosuja ozdobniki*>. W ten sam sposob wykonywalem melodie w utworze
Gajdosz na groniu. Piszczatke burdonowa nasladuje partia kontrabasu. Diugie, niskie
dzwigki wykonywane sg smyczkiem w artykulacji legato.

W trakcie wykonywania pierwszego tematu wraz z kontrabasista, pianista
improwizuje kontrapunkt bazujac w dalszym ciagu na materiale dzwigkowym

ograniczonym do heksatoniki durowej w r6znych tonacjach. Zgodnie z moim zamystem

0 A. Kopoczek, Spiewnik..., s. 322

* Zob. wiecej na temat tej techniki: J. Londeix, Hello Mr. Sax! Parameters of the saxophone, Paryz 1989,
S. 82

%2 J. Marcinkowa, s. 36
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aranzacyjnym thumi on struny i stosuje krotka, selektywna artykulacje, co stanowi
kontrast do ciagtosci dzwicku w partiach saksofonu oraz perkusji. Perkusista

w tym fragmencie utworu ma petlng dowolno$¢ w realizacji wlasnej partii (Przyktady

nutowe 1 i 2: takty 5-22).
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Po dwukrotnym przeprowadzeniu tematu, w partii fortepianu motyw
melodyczno-rytmiczny w niskim rejestrze wprowadza wiasciwg czg$¢ utworu
w metrum 7/8. Po dwoch taktach do fortepianu dotgcza kontrabas, w 27 takcie perkusja,
w 28 takcie saksofon (Przyktad nutowy 2: takty 23-28). Realizujac szybki przebieg
w Kierunku wznoszacym, doprowadzam do pierwszej nuty melodii gtéwnej. Jest to ten
sam temat co w czesci poprzedniej, tym razem zaaranzowany jest W metrum 7/8.

Kontrabas realizuje zapisang figur¢ melodyczno-rytmiczng, ktorej struktura
podkres$la polgczenia harmoniczne | Stanowi baze rytmiczng ésemkowego groove u,
wykonywanego przez perkusj¢. Pozwala to piani§cie na duza swobode w realizacji
przebiegu harmonicznego. W tym fragmencie utworu prezentujac melodi¢ operuje
naturalng barwg saksofonu.

Temat zaprezentowany jest w tych samych trzech tonacjach, co w poczatkowym
przeprowadzeniu (Przyktady nutowe 3 i 4: takty 29-56). Podstawg harmoniczng stajg si¢
jednak subdominanty, np. Ab™"*D to akord zbudowany na IV stopniu skali Es-dur®
(Przyktad nutowy 3: takty 29-32), po ktorych nastgpuje wychylenie do jednoimiennej
skali molowej melodycznej, np. Bb™*®*"4 to akord zbudowany na Il stopniu skali
as-moll melodycznej (Przyktad nutowy 3: takt 33). Kolejny zwrot harmoniczny kieruje
sic do tonacji dominanty, np. F’ to akord na V stopniu w skali B-dur (Przyktad nutowy

™5 t0 akord

3: takty 34-35), oraz ponownie jednoimiennej molowej melodycznej, np. Fm
zbudowany na VI stopniu skali as-moll melodycznej (Przyktad nutowy 3: takt 36).
W taktach nr 50 do 53 zapisana jest powtorka, ktorg grajacy realizujg tylko podczas
wykonywania tematu oraz na koniec kazdej improwizacji (Przyktad nutowy 4).

Sola przebiegaja na 28-taktowej formie z tematu (Przyktady nutowe 3 i 4: takty
29-56). Jako pierwszy rozpoczynam improwizacj¢, grajac 3 przebiegi formy. Po
wspomnianym wyzej powtorzeniu czterech taktow, nastepuje interludium, w ktorym
pojawia si¢ nowy material melodyczny (Przyktady nutowe 5 i 6: takty 57-66).
Cytowana melodia pochodzi z piesni Przez Istebny cesta ze zbioru Taciny**. Struktura
melodyczna zaprezentowana jest w trzech tonacjach: Es, E oraz F. W 58 oraz 61 takcie
od ,,trzeciej miary” dokomponowane zostaly kontrapunkty wykonywane przez saksofon

i fortepian (Przyktad nutowy 5).

* W niniejszym opisie zastosowalem nastepujaca zasade: nazwy tonacji oraz skal notowane sg zgodnie
z systemem niemieckim, natomiast akordy (zgodnie z przyjetym w muzyce jazzowej) systemem
anglojezycznym.

#J. Tacina, s. 99
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Po 10-taktowym przerywniku nastepuje solo fortepianu. Improwizacja pianisty
miesci si¢ w 3 przebiegach 28-taktowej formy z powtdrzeniem wyznaczonych taktow
w koncowym chorusie (Przyktady nutowe 3 i 4: takty 29-56). Po nim, jako ostatni
solista w utworze improwizuje kontrabasista. Forma pod jego solo jest odmienna od
dotychczasowej, przestaje obowigzywac konkretne tempo i metrum. Nastgpuje powr6t
do materialu skalowego z introdukcji — w improwizacji muzyk moze korzystaé
wylgcznie z zapisanych sze$ciostopniowych skal durowych (Przyktad nutowy 6: takty
67-70). Wszystkie pozostate parametry pozostajg dowolne, zmiany tonacji sygnalizuje
solista (Wykres 2).

0:24 10:28 10:32 10:35 _10:40 _10:44 10:48 _10:52 10:56 11 11:04 11:08 1L:12 _11:15 1120 11:24 11:28  11:32 11

Wykres 2

Po zakonczeniu sola kontrabasu rozpoczyna si¢ ostatnia czg$¢ utworu. Temat 2
oparty jest na materiale dzwickowym z interludium, jednak z pewnymi roéznicami
w strukturze melodycznej oraz metrorytmicznej. Wynikaja one z odniesienia do innego
wariantu pie$ni Przez Istebnym cesta cembrowano, ktéry folklorystka Alina Kopoczek
transkrybowata z wykonania Antoniego Kawuloka z Istebnej* (Przyklad nutowy 7:
takty 71-84).

W tym fragmencie utworu, realizujac melodi¢ gtéwna, ponownie wykorzystuj¢
te same techniki, ktore zastosowalem w Temacie 1, imitujac brzmienie gajd. Kontrabas
wykonuje burdonowe dzwieki smyczkiem w artykulacji legato. Pianista improwizuje
kontrapunkt w oparciu o skal¢ durowa szesciostopniowg w roéznych tonacjach. W Es
oraz E stosuje si¢ do wytycznych zapisanych w nutach — gra krotka artykulacja oraz
thumi struny (Przyktad nutowy 7: takty 71-78), natomiast w tonacji F wykazuje si¢
wlasng inwencjg i zmienia sposéb wydobycia dzwigkow ze staccato na legato, uzywa
pedatu i nie thumi strun (Przyklad nutowy 7: takty 79-84). Na ostatnim dzwigku

z melodii zesp6t wspolnie realizuje fermate, ktora zamyka te czes$¢ suity.

* A. Kopoczek, Spiewnik. .., s. 252
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2.2. Pilka

Pitka to tytut kolejnego utworu, ktoéry inspirowany byt taficem pod ta samag
nazwa, znanym ludnosci zamieszkujacej Beskid Slaski. Nazewnictwo pochodzi od figur
choreotechnicznych wykonywanych przez tanczace pary. Jest to krok dosuwany w bok,
ktéry przypomina ciecie drewna pitka®. Janina Marcinkowa zalicza go grupy tancow
pojedynczych par oraz podgrupy tancéw z motywem zwyrtania®’. Notuje sic go
w metrum 2/4. Dzieli si¢ na dwie czgsci, z ktorych pierwsza jest minimalnie wolniejsza
od drugiej*.

Jako przys$piewke do pifki intonuje si¢ melodi¢ Rzezali gorole pitkom, rzezali.
W swoim zbiorze zapisata ja Marcinkowa® oraz Kopoczek®. Obie wersje s niemal
identyczne, istotna roéznica to zanotowane przez pierwsza z wymienionych folklorystek
powtdrki, ktére pokrywaja si¢ z praktyka wykonawcza. Mozemy zaobserwowac to na
filmie Tarice polskie — Sladami Oskara Kolberga. Tom 3, Beskid Slgski w rez. Barbary
Fuczak®™, do ktorego tres¢ opracowata Janina Marcinkowa.

Utwor, bedacy druga pozycja na plycie, rozpoczyna si¢ od przeprowadzenia
tematu w metrum 2/4, w tempie szybkim. Wykonuj¢ melodi¢ na saksofonie bedaca
cytatem z opisanej wyzej pie$ni. Fortepian wraz z Kkontrabasem realizuja
skomponowang harmoni¢ w okre§lonych podziatach rytmicznych, ktore podkresla takze
perkusista (Przyktad nutowy 8). Wspotbrzmienia w pierwszym oraz pigtym takcie,
zapisane do realizacji przez sekcje rytmiczng na ,,2 i”’, wprowadzaja do utworu pewien
dynamizm, ktoérego brakowalo mi w statecznym pierwowzorze. W szostym takcie
kompozycji zostato wprowadzone metrum 5/4. Wzgledem oryginalnej melodii zmianie
ulegly w tym miejscu takze struktury rytmiczne. Cwierénuty oraz 6semki zostaty
zastgpione 6semkami z kropka, a ostatnia ¢wierénuta 6semka (Przyktad nutowy 8: takt
6). Ten zabieg aranzacyjny mial na celu zlamanie schematycznosci struktury
melodycznej, ktora w piesni ludowej, na przestrzeni 16-taktowej formy, operuje tym
samym podziatem rytmicznym powtarzanym co 4-takty.

Wznoszacy ruch harmoniczny w pierwszych czterech taktach kompozycji

(Przyktad nutowy 8), symbolizuje krok dosuwany tancerzy, ktory wykonuja

% J. Tacina, Slgskie tarice ludowe, t. 1. Slgsk Cieszynski, Bielsko-Biata 1981, s. 177

*7J. Marcinkowa, s. 42-43

*® Tamze s. 84

* Tamze.

%0 A. Kopoczek, Spiewnik..., s. 348

> Tarice polskie — $ladami Oskara Kolberga. Tom 3, Beskid Slgski (film), rez. B. Luczak, Warszawa
1994, dostepny online: https://www.youtube.com/watch?v=sig2ween_bl (dostep 17.08.2021)
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przesuwajac si¢ po linii prostej do przodu, co odpowiada pierwszej frazie piesni.
W tancu, w ostatnim takcie kazdej frazy muzycznej, pary przytupuja 3 razy w rytmie
dwie 6semki ¢wierénuta, podkreslajac strukture rytmiczng melodii pie$ni. Ten element
w utworze wykonuj¢ na saksofonie, dodatkowo wyeksponowatem go poprzez dodanie
wspomnianego rytmu takze w partii kontrabasu oraz perkusji (Przyktad nutowy 8: takty
4,6,101 14).

Druga fraza w tancu wykonywana jest przez tancerzy ponownie krokiem
dosuwanym, lecz tym razem powracajg oni po linii prostej na miejsce, z ktdrego
rozpoczeli taniec. W kompozycji przedstawitem ten ruch za pomoca opadajacego ruchu
harmonicznego (Przyktad nutowy 8: takty 51 6).

Tancerze wykonuja opisane powyzej zdanie muzyczne dwukrotnie bez zadnych
zmian, nastgpnie przechodzac do drugiej fazy tanca. W kompozycji natomiast drugie
zdanie muzyczne rozni si¢ od pierwszego. Od taktu 7 temat zostaje powtdrzony, tym
razem dokladnie tak jak w pie$ni — nie pojawia si¢ metrum 5/4 oraz zwigzane z nim
zmiany rytmiczne. Zmieniaja si¢ natomiast akordy, przy zachowaniu koncepcji
zmiennego kierunku ruchu harmonicznego, pierw wznoszacego nastgpnie opadajacego
(Przyktad nutowy 8: takty 7-14). Szczegdétowy opis tej czgsci tanca przedstawili

folklorysci Marcinkowa®” oraz Tacina>®.

52, Marcinkowa, s. 85
%3 ). Tacina, Slgskie..., s. 176-177
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Druga cze$¢ tanca zwana zwyrtany przebiega w tempie nieco szybszym od
cze$ci pierwszej. Pary w objeciu kraza w miejscu®. Wedlug Marcinkowej, Kopoczek
oraz Taciny forma tej czeSci zamyka si¢ w 8 taktach, natomiast w utworze
zastosowatem 9-taktowg (Przyktad nutowy 9), ktérg zaobserwowatem w wykonaniu
zespolu regionalnego zarejestrowanego na wspomnianym juz filmie pt. Tance
polskie....

Wers w tej czesci piesni jest 7-zgloskowy w uktadzie sylab 4+3 w strukturze
2-taktowej. Frazy trzytaktowe powstaja poprzez roztozenie drugiego taktu na dwa
osobne. Alina Kopoczek okresla to zjawisko ,tendencja descendentalng” rytmiki.
Opisywane przez badaczke rozbicie frazy 2-takowej na 3-taktowa, powoduje zmiang
uktadu sylab na 4+2+1. Ten uktad wraz z wymienionym wczesniej 4+3 sa najczgsciej
wystepujagcymi schematami rytmicznymi dla wersow 7-zgloskowych w ,,dwumiarze”
w folklorze muzycznym Beskidu Slaskiego®".

W pierwszym, 4-taktowym zdaniu muzycznym szybszej czes$ci utworu realizuje
na saksofonie melodi¢ bedaca dokladnym cytatem z pie$ni. Pianista improwizuje
kontrapunkt do linii melodycznej bazujac na zapisanym akordzie A®®*%%  Taki sposob
notacji tego wspotbrzmienia podaje wspomniany w podrozdziale 1.2. niniejszej pracy
Levine®®. Chodzi o akord zbudowany na 11 stopniu skali g-moll melodycznej. Mozna go
takze zapisac jako Gm™MI/A aby utatwi¢ jego interpretacje wykonawcom. Kontrabas
gra podstawe harmoniczng w zapisanym rytmie podkreslajacym druga miar¢ w drugim
takcie frazy. Perkusja zaznacza triole 6semkowe, ktorymi zilustrowalem figure
zwyrtang, czyli krazenie w miejscu tancerza i tancerki (Przyktad nutowy 9: takty
15-18).

Drugie zdanie muzyczne zostalo ukazane w transpozycji o sekunde wyzej
wzgledem pierwszego. Ztozone jest z 5 taktow, powstanie dodatkowego taktu zostato
opisane wyzej (Przyktad nutowy 9: takty 19-23). Oryginalny rytm z piesni w 4 takcie
drugiego zdania muzycznego, ztozony z dwoch ¢wierénut, we wlasnym utworze
zastgpitem dokomponowang figuracja sktadajaca si¢ z triol d6semkowych, ktora
realizowana jest przez caty zespol. Ten element powstal jako wypetnienie przestrzeni

pomigdzy pierwszym a drugim dzwigkiem oryginalnej melodii, poprzez dodanie

> J. Marcinkowa, s. 84

% Tarice polskie — sladami Oskara Kolberga. Tom 3, Beskid Slgski (film), rez. B. Luczak, Warszawa
1994, dostepny online: https://www.youtube.com/watch?v=sig2ween_bl (dost¢p 17.08.2021)

% A. Kopoczek, Folklor...,s. 77

" Tamze.

¥ M. Levine, The Jazz..., s. 60-62
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diatonicznego pochodu kwartowego w kierunku opadajacym. W partii saksofonu oraz
kontrabasu kierunek ten zostaje zmieniony na ostatnim dzwigku pochodu, z powodu
ograniczen rejestru dzwiekowego tych instrumentoéw. Partia lewej r¢ki fortepianu oraz
kontrabasu utrzymana jest w interwale decymy w dot w stosunku do melodii saksofonu
oraz partii prawej reki fortepianu (Przyktad nutowy 9: takt 22). Figuracja zakonczona
jest potnuta z fermatq na akordzie C"®*¥ i zamyka ona cze$¢ zwyrtany.
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Jak traktuje film pt. Tasice polskie...>®, taficzace pary $piewaja w trakcie
wykonywania figur choreotechnicznych w pifce. Po od$piewaniu piesni i wykonaniu
obu czesci tanca, warstwe muzyczng przejmowala kapela a tancerze powtarzali uktad
2-cze$ciowy. Drugie przeprowadzenie formy bylo zatem (pod katem muzycznym)
wykonywane czysto-instrumentalnie, pary tym razem bez $piewu wykonywaty kroki
taneczne. W kompozycji nawigzuj¢ do tej praktyki poprzez aranzacje. W drugim
przeprowadzeniu tematu w cze$ci wolniejszej fortepian przejmuje rolg instrumentu
melodycznego. Wyst¢puje nowy material w warstwie akordowej, lecz z niezmieniong
ideg zmiennego kierunku ruchu harmonicznego nawigzujgcego do dosuwanych krokow
tanecznych wykonywanych przez pary (Przyktad nutowy 10).

Wykonanie melodii gtownej przejmuj¢ od pianisty w czesci zwyrtany, ktory
dogrywa improwizowany kontrapunkt, bazujac na zapisanej partii. Partia perkusji w tej
cze$ci utworu jest bardzo oszczedna, wykonawca akcentuje na talerzach pierwsza
I druga miar¢ w takcie. Kontrabas realizuje podstawy akordow w zapisanym rytmie
podkreslajacym ,,druga miar¢” w drugim takcie frazy. Caty zespdt wykonuje
kulminacyjng figuracje triolowa w 45 takcie, zakonczong poOinutag. Tym razem
wspotbrzmieniem wienczacym drugie przeprowadzenie czgsci zwyrtanej jest akord
C#™™" (Przyklad nutowy 11).

W wykonaniu zespotu regionalnego we wspominanym filmie w rezyserii
Barbary Luczak, miato miejsce trzykrotne powtdrzenie dwuczgsciowej formy pitki.
Ostatnie przeprowadzenie bylo tozsame z pierwszym — tanczace pary ponownie
spiewaty piesn w trakcie wykonywania figur choreotechnicznych. Odwzorowuj¢ te
form¢ w aranzacji kompozycji tematu gtéwnego. Trzykrotnie powtarza sig¢
dwuczgsciowa forma, dla wigkszej przejrzystosci oznaczona w nutach literami: AB,
CD, AB (Przyktady nutowe 8-11). Pierwsze i trzecie przeprowadzenie jest identyczne

we wszystkich elementach dzieta muzycznego.

* Tarice polskie — $ladami Oskara Kolberga. Tom 3, Beskid Slgski (film), rez. B. Luczak, Warszawa
1994, dostepny online: https://www.youtube.com/watch?v=sig2ween_bl (dostep 17.08.2021)
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Po wykonaniu ostatniego przeprowadzenia tematu nastgpuja improwizacje.
Forma, po ktorej przebiegaja to AB, CD (Przyklady nutowe 12-15). Struktury
rytmiczno-harmoniczne pozostaja bez zmian. Tempo nie ulega przyspieszeniu na
odcinku czesci zwyrtanych, zespot zaznacza tylko charakterystyczny rytm triolowy.
Rezygnacja z minimalnych zmian agogicznych pomig¢dzy czg¢sciami jest w zasadzie
niezauwazalna dla stuchacza, natomiast solista wraz z sekcjg rytmiczng zyskuja dzieki
temu wigkszg swobode kreowania wspodlnego dialogu muzycznego.

Pianista improwizuje jako pierwszy, po nim nastgpuje moje solo. Obaj
improwizujemy po takiej samej formie, wykonujac po dwa powtdrzenia 46-taktowego
schematu AB, CD.

Po improwizacjach nastgpuje powrdt do tematu utworu, ktory tym razem
rozpoczyna si¢ od srodkowej czgéci C. Fortepian realizuje melodi¢ W czg$ci wolniejszej
C, saksofon w czesci szybszej D, tak samo jak przed improwizacjami (Przyktady
nutowe 10-11). Nastepnie realizowany jest schemat AB (Przyktady nutowe 8-9). Utwor
konczy si¢ w 0smym takcie cze$ci zwyrtany B, zgodnie z zapisem fine, po wspolnie
zrealizowanym przez zespo6t diatonicznym pochodzie kwartowym ztozonym z dwoch

grup triol 6semkowych (Przyktad nutowy 9: takt 22).
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2.3. Zbojnicy na salaszu

Zbojnicy na sataszu to kompozycja inspirowana legendami o zbodjcach
grasujacych w regionach karpackich. W muzyce ludowej Beskidu Slaskiego historie
o tematyce zbojeckiej spotykamy w piesniach. W zbiorach m.in. Taciny oraz Kopoczek
wyodrgbniono je w osobnej kategorii.

Utwor rozpoczyna si¢ melodia, ktdra jest cytatem z pie$ni ludowej Pojcie haw
gazdowie ze zbioru Taciny, transkrybowana na podstawie wykonania Andrzeja Szalbota
z Wisty®®. Alojzy Kopoczek informuje o wielu wariantach tej piesni, w swojej pracy
zanotowat jeden z nich®™. Obaj badacze podaja informacje, ze melodia ta stanowita
sygnal alarmowy informujacy o napadzie zbdjcOw na szatas. Przebywajacy na nim
owczarz wykonywat go na trombicie, wzywajac gazdow do przybycia z pomoca®.

Wymieniony aerofon jest charakterystycznym elementem folkloru muzycznego
Beskidu Slaskiego®. Nazywany jest roznorako, u Taciny wystepuje pod nazwa ,.traba
owczarska” lub ,,szataska”. Autor zwraca rowniez uwage, ze W Beskidzie Slaskim nie
stosuje si¢ nazwy trombita®. Alojzy Kopoczek przedstawia doglebng analize
etymologiczng, podajac szereg nazw: trombita, ,trgbita”, ,trembita”, ,trebita”,
»ligawka”, ,legawka”, ,trgba owczarska”, ,trgba szatasowa”, ,fujara”, ktorymi
nazywano diugie od 1,5 do 4 metréw traby proste, przewaznie drewniane wystgpujace
w Polsce na terenie Karpat®.

Jest to instrument z grupy aerofondw ustnikowych. Odmiana wystgpujaca
w Beskidzie Slaskim ma unikalng budowe typu cylindrycznego z czara glosowa. Jest
takze najdluzsza; posiada najwezsza menzur¢ z wyraznie zaznaczajacg si¢ czarg
giosowq%. Ksztalt ten umozliwia wydobycie wigkszej ilosci dzwigkdéw niz na innych

odmianach trombity wystepujacych w innych regionach Polski®.

%J. Tacina, Gronie..., s. 34

81 A, Kopoczek, Instrumenty muzyczne Beskidu Slgskiego i Zywieckiego, Aerofony proste i ich repertuar,
Bielsko-Biata 1984, s. 38

62 ). Tacina, Gronie..., s. 33, A. Kopoczek, Instrumenty..., s. 38

63 ). Tacina, Gronie..., s. 13

* Tamze.

% A. Kopoczek, Instrumenty..., s. 24-29

% A. Kopoczek, Ludowe..., s. 123-125

%7 7. Watach, R. Batas, Budowa rogu pasterskiego i trombity, Istebna 2014,
https://imit.org.pl/uploads/materials/files/SMBIiL%20111%20Budowa%20rogu%20pasterskiego%20i%20t
rombity.pdf (dostep 17.08.2021)
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Dzwigk na trombicie powstaje poprzez drganie warg grajacego na ustniku przy
wdmuchiwaniu  powietrza. Zmiana wysokos$ci dzwigku nastgpuje  poprzez

wykorzystanie techniki przedecia.

»Polega ona na uzyskiwaniu wyzszych harmonicznych tondéw sktadowych przez zwigkszenie
predkosci drgajacego strumienia powietrza znajdujacego si¢ w korpusie instrumentu. Na
trombitach §laskich instrumentalisci ludowi uzyskuja dzwigki od drugiego do szesnastego tonu

harmonicznego. Strdj trombit uzalezniony jest od dhugosci instrumentu i od szerokosci kanahi”®,

W trzecim z kolei utworze suity, nawigzuj¢ do tradycji gry na trombicie.
Uzyskuje¢ specyficzne walory brzmieniowe poprzez wykonanie melodii na saksofonie
z wykorzystaniem techniki przedecia zamiast w sposob konwencjonalny, tj. z uzyciem
aplikatury. Wg Jean-Marie Londeixa®® najwyzszy mozliwy do uzyskania na saksofonie
tenorowym (na ktérym zostalo nagrane dzieto) to dzwigk e, ktéry jest dwunastym
dzwigkiem tonu harmonicznego uzyskiwanego od dzwigku As (dzwigki podawane bez
transpozycji). O tajnikach wydobywania alikwotow na saksofonie pisali takze, m.in.
Rascher’®, Nash™, Teal’?, Lang”®, Rosseau’® czy Liebman’. Sztandarowym przykfadem
wykorzystania techniki przedecia na saksofonie jest wykonanie utworu Delta City Blues
Michaela Breckera z ptyty Two Blocks From The Edge wydanej przez wytwornig
Impulse! w 1998 roku.

Podczas wydobywania dzwigkow szeregu harmonicznego na saksofonie
styszalne sg niedoskonato$ci intonacyjne. Sg one wynikiem wiasciwosci akustycznych —
nie wszystkie naturalne alikwoty mieszcza si¢ w systemie rownomiernie
temperowanym’®. Podobne problemy chwiejnosci intonacyjnej dotycza gry na
trombicie. Szczegdlnie trudnym elementem dla grajacego sg skoki interwatowe, dlatego
czesto ulegaja wypelnieniu nutami przejsciowymi. Bogato stosowana ornamentyka
w grze trombitowej wynika z trudno$ci uzyskania bezposrednio gtéwnego dzwigku

melodii’’.

% A. Kopoczek, Instrumenty..., s. 96

%9 J. Londeix, Hello Mr. Sax! Parameters of the saxophone, Paryz 1989, s. 4

'S, M. Rascher, Top-tones for the saxophone, Nowy Jork 1941, s. 11-18

L T. Nash, Studies in High Harmonics, Nowy Jork 1946

"2, Teal, The Art of Saxophone Playing, Miami 1963, s. 98-99

¥ R. Lang, Saxophone. Beginning Studies in the Altissimo Register, Indianapolis 1971
™ E. Rosseau, Saxophone High Tones, Saint Louis 1978

> D. Liebman, Devepoling A Personal Saxophone Sound, Medfiled 1989, s. 15-22
S, M. Rascher, s. 11

" A. Kopoczek, Instrumenty..., s. 99
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Wykonujac pierwsza struktur¢ melodyczng w utworze, bedaca cytatem z pies$ni
Pojcie haw gazdowie, wzorowalem si¢ na instrumentalistach ludowych, aby jak
najwierniej odwzorowaé charakterystyczne elementy brzmienia i gry na trombicie. Za
namowg realizatora nagrania, w post-produkcji zdecydowatem si¢ wykorzysta¢ efekt
pogtosu (reverb) oraz echa (tape delay), ktore zostaty natozone na akustyczny dzwick
saksofonu. Zabieg studyjny mial na celu zimitowanie naturalnego poglosu i zjawiska
echa, ktore nierozerwalnie zwigzane sg z grag na ,trgbie szalaskiej” na otwartej
przestrzeni. Badacz kultury ludowej Slaska Cieszynskiego Bogumit Hoff opisat
W swojej pracy zatytutowanej Lud cieszynski. Jego wilasciwosci i siedziby, obraz
etnograficzny zwyczaje baczy przebywajacego na szalasie. W opisie tym znajdziemy

wzmianke o zjawiskach akustycznych towarzyszacych grze trombitowe;:

»Wieczorami, po zatatwieniu swoich czynnosci przy spedzeniu owiec, wydojeniu ich
i zabezpieczeniu w koszarach na noc, z zamilowaniem i z wielkg wprawa zajmuje si¢ muzyka.
Dziwisz si¢, ale rzeczywiScie jest tak, a instrument jego, to co§ niezwykltego, bo to trgba,
drewniana prosta olbrzymiej dtugosci. Z niej wydobywa smetne swe pienia, znajdujace odpowiedz

w lasach i dolinach”".

Melodia piesni Pojcie haw gazdowie jest (w stosunku do okolicznosci jej
wykonywania) zaskakujaco pogodna, opiera si¢ na trojdzwicku durowym. Nie jest to

przypadek, szczegbtowo wyjasnia to Jan Tacina:

»Nekane rozbojem satasze postanowily zorganizowaé skuteczng obron¢ przeciwko zbojnikom.
Zrobily to sprytnie i chytrze. (...) Podczas uczty zbodjnickiej przebiegly bacza zaproponowat
swoim niepozadanym go$ciom, ze zagra im dla rozweselenia na trabie szataskiej. Skoro tylko
rozlegly si¢ jej smutne dzwicki, ruszyl ze wsi kto zyw, z dragiem lub siekierka na satasz.
Zaskoczonych w ten sposob i nieprzygotowanych do obrony zbdjnikow wytapano

i unieszkodliwiono.”

Podczas gdy we wsi rozbrzmiewala rezolutna melodia, na ,sataszu” trwaty
chwile pelne grozy. Postanowitem odda¢ nastrdj tej sytuacji w kompozycji. Linia
melodyczna, ktorg wykonuje 5-krotnie na saksofonie, wzbogacona jest partig fortepianu
oraz kontrabasu, ktore realizujg unisono wznoszacy pochdd sekundowy poczawszy od
dzwigku Gis. Pianista dodatkowo wykonuje tremolo oraz dubluje w oktawie dzwigk
basowy. Pochdd zakonczony jest na dzwickach d-d*. Perkusista w tym czasie rowniez

realizuje tremolo na talerzach, tomach i werblu (Przyktad nutowy 16: takty 1-5).

"8 B. Hoff, Lud cieszyriski. Jego wlasciwosci i siedziby, obraz etnograficzny, Warszawa 1888, s. 19
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Wznoszacy kierunek linii basowej, ktorej dzwigki tworza za kazdym razem inne
wspotbrzmienia z dzwigkami powtarzanej melodii glownej, tremolo wykonywane przez
fortepian i perkusje oraz $wiadomie wykorzystywane niedoskonatosci wykonawcze
przy realizacji melodii, stopniowo budujg napigcie oraz poczucie narastajgcego
niepokoju. Przedstawitem to za pomocg wykresu w decybelach (Wykres 3). Ten
fragment trwa ok. 70 sekund.
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Wykres 3

Po wybrzmieniu ostatnich dzwiekéw introdukcji nastepuje pauza generalna. Po
niej perkusista rozpoczyna na talerzu schemat rytmiczny ztozony z d6semki, dwoch
szesnastek oraz 6semki, w tempie szybkim. Wykonawca akcentuje ¢wierénute z kropka,
w ktorej miesci si¢ jeden opisany patent. PO chwili dotgcza kontrabas z fortepianem
1 wowczas okazuje si¢, ze schemat realizowany przez perkusje jest nieregularny
wzgledem partii pozostatych instrumentow. Fraza na 2/4 w partii perkusji jest
3-taktowa, podczas gdy pozostale instrumenty w sekcji rytmicznej realizuja
improwizowany fragment z frazowaniem parzystym (Przyktady nutowe 16 i 17: takty
6-21).

W 22 takcie rozpoczyna si¢ temat gtdéwny, ktory wykonuje na saksofonie.
Struktura melodyczna jest cytatem z kolejnej piesni ludowej o tematyce zbojeckiej
pt. Péjmy chlapcy, pojmy zabijaé ze zbioru Taciny’®. Pierwsze 6-taktowe zdanie
muzyczne jest jednorodne z powtorzeniem prostym i bazuje na harmonii wprowadzonej
w poprzednim fragmencie. Drugie zdanie réwniez jest jednorodne, ale z powtdrzeniem
sekwencyjnym.

W taktach 23, 26 i 31 melodia posiada wyrazne cechy frygijskie, ktore
wyeksponowatem (zgodnie z koncepcjg opisang w podrozdziale 1.2) za pomocg akordu
B9 (przyklad nutowy 17). Ostatnie zdanie muzyczne tematu przy pierwszym
przeprowadzeniu sktada si¢ z dziewigciu taktow. Wydluzenie wzgledem oryginalnego

zapisu piesni miato na celu umozliwienie perkusi$cie wykonanie petnego 3-taktowego

3. Tacina, Gronie..., s. 41
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schematu rytmicznego (Przykltady nutowe 17 i 18: takty 28-36). Po powtoérzeniu
melodii gtownej ostatnie zdanie muzyczne ztozone jest z osmiu taktow. W takcie 37
pianista oraz kontrabasista realizujg krotki kontrapunkt oparty na strukturze
melodycznej tematu z taktu 32. Doprowadza on do realizowanego przez caly zespot
akcentu na ,,3 i”, ktory pokrywa si¢ z wykonywanym przez perkusist¢ schematem.
Melodia gléwna w tym takcie zostata odpowiednio dostosowana rytmicznie (Przyktad
nutowy 18: takty 37-39).
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Nastepuje ptynne przejscie do czesci B, w ktorej na 12 taktow pozostaje tylko
sekcja rytmiczna. Pianista wraz z kontrabasista grajg unisono dwukrotnie powtdrzone
6-taktowe zdanie muzyczne ze zmiennym metrum 2/4 na 7/8. Dzwicki pochodu
realizowane sg w schemacie rytmicznym ztozonym z ¢wierénut z kropka, na ktorych
opierata si¢ czeSci A partia perkusji. Tempo pozostaje bez zmian (Przyktad nutowy 18:
takty 40-45).

W 46 takcie dotgczam do zespolu i realizuj¢ na saksofonie nowy materiat
melodyczny w utworze. Jest to cytat z jeszcze jednej piesni o tematyce zbdjeckiej
o tytule Ty Ondraszku, synu mily ze zbioru Taciny®®. Zawarta w niej warstwa tekstowa
opowiada 0 zbojniku Ondraszku, ktory to niegdyS grasowal na terenie Beskidu
Slaskiego. Jego losy opisal m.in. Gustaw Morcinek w powiesci pt. Ondraszek.

W tym fragmencie kompozycji ponownie styszalne sa dwa kontrastujace ze
sobg plany. Frazy melodii gtdéwnej opieraja si¢ przewaznie na parzystej liczbie 6semek,
natomiast kontrapunkt w sekcji rytmicznej bazuje na ¢wierénutach z kropka. Skrocenie
o jedng oOsemke oryginalnej struktury rytmicznej melodii z piesni, poprzez
wprowadzenie taktu na 7/8, spaja oba plany, ktore w kolejnym takcie ponownie si¢
rozchodzg. Pianista w prawej rece realizuje zapisane w nutach voicingi, natomiast
w lewej dzwieki unisono z kontrabasem. Harmonia w tym fragmencie oparta jest na
akordach utworzonych na poszczegdlnych stopniach skali g-moll melodycznej,
z wyjatkiem dwoch ostatnich akordow. (Przyktady nutowe 18 i 19: takty 46-52).

Struktura strofy w piesni Ty Ondraszku, synu mily jest dwuwersowa,
robwnowersowa i asymetryczna. Zwrotka ma budowg 15-zgtoskowa (8+7). Stad pomyst
na wprowadzenie metrum 7/8, poniewaz nie wplywa to na zmiang¢ iloSci sylab
w tekscie. Szczegdtowy opis rytmiki tekstu stownego folkloru muzycznego Beskidu
Slaskiego zawarla w swojej analizie Alina Kopoczek®.

Po dwukrotnym powtdrzeniu 6-taktowego odcinka z nowym materiatem
melodycznym, nastepuje powrdt do tematu z czesci A. Partia perkusji tym razem opiera
si¢ na schemacie rytmicznym: o6semka, dwie szesnastki, z frazowaniem parzystym.
Okres muzyczny oraz harmonia sg takie same jak w drugim powtérzeniu czesci A
(Przyktad nutowy 19: takty 53-66). Forme utworu mozna zatem zapisa¢ nastgpujgco:
Al A’ B, A%,

8 Tamze s. 42
81 A. Kopoczek, Folklor..., s. 38-65

52



Temat zakonczony jest fermatq poprzedzong delikatnym zwolnieniem.
W trakcie trwania ostatniego wspotbrzmienia G™I"/D#, wraz z pianista dogrywamy
dzwigki dopasowane do tego akordu. Po kroétkiej pauzie rozpoczyna si¢ cze$¢ utworu

przeznaczona na improwizacje (Przyktad nutowy 20).
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Jako pierwszy z muzykoéw kwartetu rozpoczynam solo, ktore rozgrywane jest ad
libitum w dialogu z perkusja. Tempo z cze$ci tematycznej kompozycji przestaje
obowigzywac, metrum nie jest okreslone. Akord, na ktérym zakonczyt si¢ poprzedni
fragment, pozostaje jako punkt wyjscia do improwizacji. Po okoto 50 sekundach
mojego duetu z perkusistg, dotacza do nas kontrabasista a zaraz po nim takze pianista.
Solo przybiera formule otwartej, kolektywnej improwizacji catego kwartetu az do
momentu, w ktérym daj¢ sygnal zespotowi aby zmieni¢ forme. Czyni¢ to wykonujac
fragment melodii z tematu z czesci A w $cisle okreslonym tempie. Wprowadzona forma
ma 14 taktow, opiera si¢ na schemacie harmonicznym z tej samej czgéci co melodia
1 jest powtarzana az do kolejnego cue (Przyktad nutowy 20: takty 69-82). Solo rozwija
si¢, a w momencie jego kKulminacji ponownie realizuj¢ schemat melodyczny z czgsci
A? tym razem w caloci. Jest to znak dla pozostalych muzykéw do przejécia na
interludium pomigdzy improwizacjami (Przyktad nutowy 21: takty 83-89), ktore jest
odpowiednikiem formy czgsci B (Przyktad nutowy 18: takty 40-45).

Nastgpnie rozpoczyna si¢ solo fortepianu, ktore z poczatku bazuje na schemacie
z interludium, tj. powtarzanych przez kontrabas 10 ¢wierénutach z kropka (Przyktady
nutowe 21 i 22: takty 90-95). Po dwukrotnym powtorzeniu odcinka 6-taktowego, trio
przechodzi na otwarta forme oparta na akordzie Gm™¥”). Solo fortepianu, zgodnie
z zalozeniem aranzacyjnym, w calo$ci grane jest na wysokim poziomie intensywnosci,
w dynamice forte fortissimo. Nat¢zenie zmniejsza si¢ dopiero na sam Kkoniec
improwizacji po wprowadzeniu akordu Ab’™" (Przyklad nutowy 22: takty 96-98).
Nastepuje  wyciszenie oraz zwolnienie zwienczone fermatg na ostatnim
wspotbrzmieniu.

Po burzliwej i energicznej improwizacji nastgpuje spokojny i stonowany ostatni

temat (Wykres 4).
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Wykres 4

W tym fragmencie utworu realizuj¢ melodi¢ znang =z czgSci A

w tempie rubato. Pianista wykonuje akordy w technice arpeggio, basista gra ich
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podstawy, ale rowniez wypelnia przestrzen pomigdzy frazami melodii gléwnej
improwizujac na bazie harmonii. Perkusista wykonuje tremolo grajac na talerzach.
Kompozycja koficzy si¢ wspotbrzmieniem G™'®), ktore trwa do wyciszenia (Przyktad
nutowy 22: takty 99-112).
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2.4. Tylko jedna nie spala

Czwarty utwor suity to ballada jazzowa zatytutowana Tylko jedna nie spata.
Powstala ona z inspiracji piesnig ludowa pt. Ciemna nocka. Ta melodia z kategorii
mitosnych $piewana byla w wielu wariantach, ktore zanotowali m. in. Jerzy Drozd, Jan
Tacina i Alina Kopoczek, a zebrata je w swojej pracy folklorystka Magdalena
Szyndler®. Piesn byta zapisywana w ,,dwumiarze” badz w metrum zmiennym: 2/4 i 3/4.
Cata struktura melodyczna sktada si¢ z dwoch zdan muzycznych, pierwsze jest 4-,
drugie 6-taktowe, zatem forma tego utworu ludowego zamyka si¢ nieco nietypowo w 10
taktach.

Tytut kompozycji Tvlko jedna nie spala zaczerpnigty zostat z drugiej zwrotki
wariantu piesni Ciymna nocka, idym niom, ktorag w swym zbiorze zapisata Kopoczekgg.
Utwor rozpoczyna si¢ improwizowanym wstepem ad libitum, bez okreslonego metrum
oraz czasu trwania. Jedyna wskazowka do jego realizacji jest akord bazowy Gm™¥7)
(Przyktad nutowy 23: takt 1). Wraz z pianista prowadzimy na jego bazie muzyczny
dialog, czesto wykraczamy poza okre§lone centrum tonalne. Po nieco ponad pottorej

minuty wspoélnej improwizacji, konczymy wprowadzenie do utworu (Wykres 5).
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Wykres 5

Kierujac si¢ czytelnoscig zapisu oraz przyjeta praktyka notacji ballady jazzowe;,
zapisalem melodie¢ w metrum 4/4, z ¢wierénutg jako podstawowa jednostkg metrycznag.
Piesn, ktora zainspirowata mnie do stworzenia tej kompozycji posiada prosta melodig
1 niewielka forme¢ jak opisalem w pierwszym akapicie tego podrozdziatu. Z tego
wzgledu zdecydowatem si¢ zastosowaé tzw. Three Tonic System, na bazie ktorego
opracowatem strukture melodyczna utworu. Jest to koncepcja, z ktorej Korzystat m.in.

John Coltrane w swojej kompozycji Giant Steps, wzorujac si¢ na pracy Nicolasa

82 M. Szyndler, Ludowa kultura muzyczna Slgska Cieszyniskiego ze szczeg6lnym uwzglednieniem Beskidu
Slgskiego: folklor piesniowy Istebnej, Koniakowa i Jaworzynki: zrédla repertuarowe a ich transformacje,
Katowice 2017, s. 146, 264, 265

8 A. Kopoczek, Spiewnik. .., s. 237

59



Slonimskiego®. Utwor Tylko jedna nie spala bazuje zatem na trzech centrach
tonalnych: B-dur, Fis-dur oraz D-dur®, ktérych toniki maja wzajemna relacje interwatu
tercji wielkiej, dzielacej oktawe na 3 réwne czesci.

Pierwsze przeprowadzenie tematu nastepuje W tonacji B-dur, z mysla
0 wykorzystaniu dolnego rejestru saksofonu tenorowego. Chcgc wprowadzi¢ stuchacza
w intymny nastroj, ktory w piesni ludowej przedstawiony jest za pomoca tekstu, operuje
niskim, cieptym brzmieniem z duzg iloscig powietrza, czyli z wykorzystaniem techniki
tzw. subtonu. Harmonia w utworze zostala skomponowata w oparciu 0 typowe
potaczenia akordow wystepujacych w standardach muzyki jazzowe;.

Pierwszy okres muzyczny tematu wykonuj¢ tylko przy akompaniamencie
pianisty, co jest wynikiem kontynuacji konwencji duetu z introdukcji. Pozostali
cztonkowie zespotu dotaczaja w 10 takcie kompozycji. W tym miejscu nastepuje
réwniez wprowadzenie drugiego centrum tonalnego: Fis-dur. Kontrabasista rozpoczyna
swojg partic od 2-taktowego kontrapunktu, w ktorym wykorzystatem strukture
melodyczng z 9 i 10 taktu tematu glownego, przetransponowang do nowej tonacji
(Przyktad nutowy 23). Perkusista gra szczotkami, zaznacza ¢wierénutowy puls
metryczny. W tonacji Fis-dur nastepuje drugie przeprowadzenie tej samej melodii co
w B-dur, ale z wydluizong o 3 takty frazg. Taka forma powstata z inspiracji
opracowaniem pie$ni Ciemna nocka przez Feliksa Nowowiejskiego®™. W takcie 25

maj7

mojej kompozycji zdanie muzyczne rozwigzuje si¢ na akord D", tym samym

wprowadzona zostaje ostatnia z trzech tonacji (Przyktad nutowy 23).

84 Zob. wiecej na temat opisywanej koncepcji w: N. Slonimski, Thesaurus of Scale and Melodic Patterns,
Nowy Jork 1947

8 W niniejszym opisie zastosowalem nastepujaca zasade: nazwy tonacji oraz skal notowane sg zgodnie

z systemem niemieckim, natomiast akordy (zgodnie z przyjetym w muzyce jazzowej) systemem
anglojezycznym.

8 F. Nowowiejski, 5 Piesni z Podbeskidzia Slgskiego na spiew solo z towarzyszeniem fortepianu, Opus
21, Nr 7, a) wydanie na sopran lub tenor, Poznan 1935, s. 9-10
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Temat utworu zamyka si¢ w 25-taktowej formie (Przyktad nutowy 23), na ktorej
nastepnie opierajg si¢ improwizacje, ktore rozpoczynam. W pierwszym, 11-taktowym
fragmencie mojego sola sekcja rytmiczna utrzymuje styl balladowy. Basista opiera
swoja gre gtownie na potnutach. Na odcinku kolejnych 14 taktow wprowadza krotsze
warto$ci rytmiczne — ¢wierénuty oraz 6semki, stymulujac perkusist¢ do rozpoczecia
swingowego patentu rytmicznego. Wowcezas caly kwartet zmienia sposob myslenia
0 rytmie i jego realizacje. Wprowadzony styl kontynuowany jest do konca mojego sola.

Kolejng improwizacj¢ rozpoczyna pianista. Rowniez przebiega ona w stylu
swingowym. Basista od poczatku prowadzi walking ¢wierénutowy, a perkusista gra
swing wykorzystujac szczotki. Po 25-taktowym solo fortepianu nast¢puje przejscie na
code 0znaczong w nutach literg C (Przyktad nutowy 23: takty 27-36).

Wykorzystatem w niej strukture melodyczng z tematu, w ktéorym pojawita si¢
w tonacjach B-dur i Fis-dur. Tym razem przetransponowatem jg do tonacji D-dur, aby
w pelni wykorzysta¢ wspomniang koncepcje¢ Three Tonic System. Nowa tonacja zostata
wprowadzona w takcie 25, dlatego przejscie na cze$¢ C jest ptynne (Przyktad nutowy
23).

W 35 takcie utworu zespdt wspoélnie realizuje ritenuto, po ktérym zatrzymuje

sic na akordzie Ab""

. Po jego wybrzmieniu rozpoczynam improwizowang kadencje¢
a capella w tempie rubato, oparta na akordach z cody. Aby styszalne byly nast¢pstwa
harmoniczne wykorzystuje technike arpeggio i ogrywam sktadniki akordowe.

Na zakonczenie, wykorzystujac niemal caty rejestr instrumentu tacznie
z dzwiekami granymi ponad skale (tzw. rejestr altissimo), eksponuje akord Em’®®).
Nastepnie ogrywam wspotbrzmienie A’®*%% oraz punkt kulminacyjny kadencji, czyli
dominantg B7*), ktérej charakterystyczne dzwigki uwypuklam, wykonujac
naprzemiennie trojdzwicki zwigkszone B® oraz C#' we wszystkich przewrotach.
Pochéd ten koncze na dzwieku h®.

Nabudowane napigcie roztadowuje rozwigzujac ostatnia dominant¢ na akord
Em™¥9 . Zatrzymuje melodie na nonie tego wspolbrzmienia, dzwicku fis?, granym
w rejestrze altissimo. Kadencja trwa ponad minute (Wykres 6). Zakonczenie utworu na
tym akordzie uzasadnione jest tym, ze stanowi on tonike kolejnej kompozycji na ptycie
pt. Wioneczek z rozami. Nastgpuje zatem przej$cie attaca pomiedzy czwartg a piata
cze$cig suity — kadencja ptynnie przechodzi we wstep, ktory rowniez realizuje

a capella.
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2.5. Wioneczek z rozami

Pigta w kolejnosci kompozycja na ptycie nosi tytut Wioneczek z rozami. Jak
opisatem w ostatnim akapicie poprzedniego podrozdziatu, utwoér ten rozpoczynam
introdukcjg grang a capella. Kontynuuje koncepcje ogrywania akordow technika
arpeggio, tym razem realizujac tylko dwa wspolbrzmienia: Em® oraz C™7¢1D),
Wystepuja one w dwoch pierwszych taktach utworu. Wstep, w odréznieniu od kadencji,
wykonuje z wyraznym pulsem w tempie szybkim. Poczatkowo pozostawiam wigcej
przestrzeni pomiedzy frazami, stosujac pauzy po kazdej z nich. Po wykonaniu czterech
fraz, introdukcja nabiera wickszej motoryki poprzez dyminucje wartos$ci rytmicznych
oraz taczenie fraz w zdania muzyczne bez stosowania pauz. Pojawia si¢ tylko jedna
przerwa pomigdzy kolejnymi dwoma zdaniami w celu wzigcia oddechu. Realizujac
ostatni fragment introdukcji, daje tzw. cue sekcji rytmicznej aby rozpoczaé pierwsze
przeprowadzenie tematu glownego.

Inspiracja do tej kompozycji byla piesn Teraz ty, Haniczko, teraz ptacz, ktéra
odnalaztem w zbiorze Aliny Kopoczek® . Badaczka zalicza ja do kategorii obrzedowych
z rodzaju weselnych. Tytut Widneczek z rézami zaczerpnatem z tekstu drugiej zwrotki.
Wyszukujac wykonan tej melodii natknagtem si¢ na wystep zenskiej grupy Spiewaczej
Istebnianki z Zespolu Regionalnego Istebna na 51. Festiwalu Folkloru Gorali
Polskich®®. Panie za$piewaly melodie jako jedna z kilku w wigzance pieéni weselnych.
Maria Motyka, petnigca funkcje Kierownika wspomnianego zespotu, zapytana przeze
mnie 0 pochodzenie tej piesni, udzielita nast¢pujacej wypowiedzi: ,,u nas [w Istebnej]
jest to piesn weselna, Spiewana podczas oczepin — proces zdejmowania wianka
1 zaktadania czepca”Bg.

Kopoczek zanotowata piesn w tonacji durowej, bazujac na wersji Anny Zogaty
z Jaworzynki z 1977 r. W wykonaniu grupy $piewaczej Istebianki z roku 2021
styszymy natomiast tonacj¢ molowa. Taki wariant tej piesni odnalaztem w opracowaniu
Feliksa Nowowiejskiego z 1935 roku pod nazwa Wioneczek zielony®. Wersja
kompozytora rézni si¢ jednak w strukturze melodycznej od wariantéw zarowno ze
zbioru Kopoczek jak i wykonania zespotu. Nowowiejski transponuje drugie zdanie

muzyczne o0 interwatl kwarty czystej w gore, przechodzac do tonacji subdominanty.

5 A. Kopoczek, Spiewnik...,s. 173

8 7 powodu pandemii festiwal odbyt si¢ w catosci online:
https://fb.watch/4Y_4ThoV2x/ (dostep 03.09.2021)

8 Cytat z prywatnej korespondencji mailowej z Maria Motyka
% F. Nowowiejski, s. 5-6

64



W utworze Wioneczek z rozami postanowilem uwzgledni¢ dwie wersje piesni.
Pierwsza czg¢s$¢ kompozycji, oznaczona literg A, opartem na wariancie Nowowiejskiego.
Utrzymana jest zatem w tonacji molowej (Przyktady nutowe 24 i 25: takty 1-24). Drugi
fragment, zapisany w nutach jako B, inspirowany byt wersja zapisang przez Kopoczek.
Nastepuje w nim zmiana trybu na durowy (Przyktady nutowe 25 i 26: takty 25-40).

Kompozycja zbudowana jest w oparciu o strukture¢ rytmiczng, ktérg w nutach
podpisatem jako clave. Sktada si¢ ono z dwoch ¢wierénut i ¢wierénuty z kropka oraz
trzech ¢wierénut i ¢wierénuty z kropkg (Przyktad nutowy 25: takty 1-2). Melodi¢
gléwng dostosowalem rytmicznie do powyzszego schematu, nie zmieniajac jej struktury
interwatowej oraz ilo$ci dzwickow, ktore w piesni ludowej odpowiadaja ilosci sylab
w tekscie. Z powodu wiekszej przejrzystosci zapisu nutowego, zrezygnowatem
z oryginalnego metrum 2/4 i zapisatem utwor na 4/4.

Cze$¢ A sktada si¢ z 24 taktow. Temat gtowny wykonuje na saksofonie, pianista
realizuje akordy, ktorych podstawy zawierajg si¢ w partii kontrabasu. Perkusista
podkresla clave, jednoczesnie grajac szesnastkowy groove, ktory nadaje kompozycji
motoryke. W warstwie harmonicznej wyraznie dominuje tryb molowy, akordem
tonicznym jest Em™3" (Przyklady nutowe 24 i 25: takty 1-24).

W 16-taktowej czegsci B role poszczegdlnych muzykoéw nie zmieniajg sig.
Melodia w tym fragmencie jest durowa, zastosowane wspotbrzmienia podkreslaja jej
charakter i wyraznie kontrastujg z poprzednim fragmentem utworu (Przyktady nutowe
25 i 26: takty 25-40). Forma catego tematu zamyka si¢ w 40 taktach i mozna jg

oznaczy¢ jako AB. Na jej bazie przebiegajg rowniez improwizacje muzykow.
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Pierwszym solista jest kontrabasista. W trakcie gry eksponuje wysoki rejestr
swojego instrumentu. Akompaniujacy improwizujgcemu pianista wyraznie tamie
schematy rytmiczne zapisane pod melodi¢ z tematu. Perkusista obniza poziom
dynamiczny ze wzgledu na proporcje glosnosci z solista, jednocze$nie utrzymuje
intensywno$¢ i motoryke gry. Czes$¢ solowa kontrabasu zamyka si¢ w jednym przebiegu
formy AB.

Kolejnym improwizujacym jestem ja. Swoje solo rozwijam na przestrzeni
dwukrotnie dluzszej niz kontrabasista. Intensywnos$¢ gry kwartetu rosnie z kazdym
kolejnym taktem, faktura muzyczna ulega Stopniowemu zaggszczeniu, co pokrywa si¢
z moja koncepcjg na czeS¢ przeznaczong na improwizacje. Kazde solo przechodzi
plynnie w kolejne, tak by stanowity jedna, rozwijajaca si¢ catos¢ (Wykres 7).

Pianista rozpoczyna swoja improwizacj¢ po moim solo. Trwa ona 80 taktow,
czyli dwukrotne powtorzenie formy AB. Zespdt osigga punkt kulminacyjny pod
wzgledem intensywnosci gry oraz dynamiki pod koniec drugiego powtdrzenia czesci B.
Po niej nastepuje powrot do tematu od cze;s'ci A

1:30 1:45 2 215 30 245 3 4:15 430 445 5 5 S. 15 6:30 6:45 7

solo kontrabasu 50lo saksofonu “solo fortepianu temat A solo perkusji
v

llilll.l..Jl.i|i]|||L| i!lh, R N “gh m W

i ||l| lli il

“ ! i ’ ! | ) | l A

ke

Wykres 7

W tym fragmencie utworu gram melodi¢ glowna o oktawe wyzej niz
w pierwszym przeprowadzeniu tematu. Kwartet gra w dynamice forte utrzymujac
intensywno$¢ gry na poziomie z sola pianisty. Po 24 taktach czg$ci A nastepuje
przejscie na Drums solo, w ktorej schemat melodyczny z cze$ci B przeplatany jest
z improwizacjg perkusisty w proporcjonalnych odcinkach taktowych (Przyktad nutowy
27).

Najpierw wystepuje w proporcji 4:4, nast¢gpnie dwukrotnie 2:2. W 49 i 50 takcie
wprowadzilem nowy material rytmiczny realizowany przez caty zespot, ktory sktada sig

z dwoch triol potnutowych. W takcie 53 (Przyktad nutowy 27) zastosowatem odmienng
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harmonig¢ niz w analogicznym fragmencie z cz¢$ci B (Przyktad nutowy 25: takt 31), by
urozmaici¢ kolorystyke wystepujacych wspotbrzmien. Nastepnie od 57 taktu cate
zdanie muzyczne przetransponowalem o interwal sekundy matej w gore (Przyktad
nutowy 27: takty 57-60) w stosunku do odpowiadajgcego mu odcinka w czeSci B
(Przyktad nutowy 26: takty 33-36), potegujac w ten sposdb konsekwentnie budowane
napigcie i dramaturgi¢ W utworze.

W ostatnim 4-taktowym zdaniu muzycznym nast¢puje zmiana trybu z durowego
na molowy, poprzez wprowadzenie struktury interwatowej linii melodycznej z cz¢sci A
(Przyktad nutowy 27: takty 61-64). Punkt kulminacyjny utworu stanowig dwa koncowe
takty, w ktorych sekcja rytmiczna realizuje unisono kontrapunkt ztozony z figuracji
6semkowej pod melodig gtowng saksofonu (Przyktad nutowy 27: takty 63-64). Dzwieki
pochodu stanowia skladniki akordu dominantowego F#®%“Y wykonane linearnie
w technice arpeggio. Progresja ta doprowadza do wienczgcego utwor wspotbrzmienia
Em™9_ Nad opisywanym kontrapunktem wykonuje melodie w kierunku opadajacym,
W rejestrze altissimo, koficzac ja na krotkim, akcentowanym dzwicku e?, czyli prymie

ostatniego akordu.
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2.6. Owieziok

Owigziok to szosty utwor wchodzacy w sktad suity. Inspirowany jest on tancem
wystepujacym w Beskidzie Slaskim pod ta sama nazwa. Janina Marcinkowa uznaje go
za jeden z najbardziej charakterystycznych dla gorali §laskich™. Magdalena Szyndler
podaje, ze jego nazwa wywodzi si¢ od ,,owi¢ziej” skory, czyli skory wotu, krowy lub
cielecia, z ktorej wyrabiano kierpce do tanca®?. Wg Adolfa Chybinskiego zwany byt
takze ,,owi¢zok”, ,,owiezak”, ,,owieziak” oraz ,cielecak”. Badacz w swojej pracy
wymienia takze kilku autoréw, ktorzy pisali o tym taficu®™.

Marcinkowa zalicza owigzioka do grupy tancow zwyrtanych od charakteru ruchu
obrotowego tancerzy. Taniec ten jest powszechnie znany w Polsce tylko na terenie tzw.
»Irojwsi”, czyli w Istebnej, Koniakowie oraz Jaworzynce. Poza granicami
Rzeczpospolitej tanczono go tylko w kilku czeskich wsiach, sasiadujacych
z wymienionymi miejscowoséciami®. Sklada sic on z trzech czesci: przyspiewka,
owieziok zachodzony oraz owieziok zwyrtanygs.

Opracowatem konstrukcje tej kompozycji zgodnie z budowa tanca. Rozpoczyna

si¢ zatem od introdukcji, ktora odpowiada tzw. przyspiewce, ktdra opisuje Marcinkowa:

LW tancu «owigziok» przy$piewke wykonuja tancerze stojac przed kapela. Spiewaja wysoko,

glosem krzykliwym, na pot falsetem, kobiety $piewajg tzw. «bialym glosemy. (...) Gorale nie

honoruja ci$le metrum, nie $piewaja «gnustox» lecz w swobodnym rytmie /parlando rubato/”*,

Wszystkie cechy wykonania wymienione przez folklorystke staralem sie
odwzorowac, wykonujac melodi¢ na saksofonie w wysokim rejestrze, nieco krzykliwie.
Swobodnie traktowatem dilugosci dzwigkow i1 odchodzitem od wyraznego pulsu.
Tacina®, Marcinkowa® oraz Kopoczek® wspolnie podaja, ze cecha owiezioka
w warstwie muzycznej jest wykorzystywanie réznych piesni i tekstow. Nie jest on
zwigzany z pojedyncza melodig jak w przypadku innych tancow ludowych, jednak

zazwyczaj podczas pojedynczego wykonania spiewa si¢ jedng, wybrang piesn.

L 3. Marcinkowa, s. 38

%2 M. Szyndler, s. 92

% A. Chybinski, O polskiej kulturze ludowej, Wybor prac etnograficznych, Krakow 1961, s. 230-231
% J. Marcinkowa, s. 65

% Tamze s. 66

% Tamze s. 38

97 ). Tacina, Gronie..., s. 182-183

% 3. Marcinkowa, s. 66

% A. Kopoczek, Folklor..., s. 95-96
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Tak tez postanowitem zrobi¢ w moim utworze. Wzorowalem si¢ na pie$ni, ktora
stanowi popularny wybor wsrdd wykonawcoéw owiezioka. Jest to melodia, ktorej tytut
pochodzi od pierwszych stow tekstu — Zagrejcie gajdziczki. Wariant, na ktorym
wzorowatem si¢ w pierwszym fragmencie utworu, pochodzi z Jaworzynki, a zanotowat
go w swoim zbiorze Jan Tacina'®.

Wykonanie tanca do tej piesni mozna zaobserwowaé na przywotywanym juz
kilkukrotnie w niniejszej pracy filmie pt. Tarice polskie — sladami Oskara Kolberga.

k™ a takze filmie z koncertu Muzyka

Tom 3, Beskid Slgski w rezyserii Barbary Lucza
Zrédel z udziatem artystow z Beskidu Slaskiego w ramach 18. Festiwalu Folkowego
Polskiego Radia Nowa Tradycja'®’. Ponadto z wymienionych nagran wideo mozna
wywnioskowaé, ze przyspiewke a capella wykonywat tancerz, ktory inicjowat
owiezioka. W takim sam sposéb zaaranzowatem melodie W utworze — cze¢$¢ oznaczong
w nutach nr 1 wykonuj¢ a capella na saksofonie (Przyktad nutowy 28: takty 1-15).
Marcinkowa podaje, ze po zakonczeniu przyspiewki kapela odbierata $piewang
przez tancerza melodi¢ i przygrywata ja do tanca. Wowczas struktura melodyczna byta

103 \W kompozycji przedstawitem te

adaptowana w regularng form¢ z wyraznym pulsem
ludowg praktyke wykonawczg za pomocg aranzacji. Po wykonaniu introdukcji, dotacza
do mnie sekcja rytmiczna w czgsci nr 2. Pojawia si¢ wyrazny puls w tempie
umiarkowanym, w metrum 2/4 (Przyktady nutowe 28 i 29: takty 16-31).

W tym fragmencie kompozycji struktura melodyczna cytowana jest z wariantu
piesni Zagrejcie, gajdziczki zanotowanego przez Aline Kopoczek w Istebnej'®. Ta
wersja piesni zbudowana jest z fraz 3-taktowych z uwagi na augumentacj¢ wartosci
rytmicznych w drugim takcie frazy. Wystepuja c¢wierénuty zamiast osemek jak
w wariancie ze zbioru Taciny.

Kontrabas gra podstawy akordéw potnutami, na koncu frazy realizuje
¢wierénuty, co odpowiada charakterystycznemu tupaniu gorali w tancu. W partii
fortepianu styszalne sg pochody ztozone z triol ¢wierénutowych, ktore zaznacza takze
perkusista. Struktura melodyczna tych figur sktada si¢ z seksty, septymy oraz trytonu

(lub kwarty czystej w akordach typu suspended) poszczegolnych wspotbrzmien.

1903, Tacina, s. 123

9 Tarice polskie — sladami Oskara Kolberga. Tom 3, Beskid Slgski (film), rez. B. Luczak, Warszawa
1994, dostepny online: https://www.youtube.com/watch?v=sig2ween_bl (dostep 17.08.2021)

192 18. Festiwal Folkowy Polskiego Radia Nowa Tradycja — Muzyka Zrédel. Muzyka Beskidu Slgskiego,
cz. I (film), Polskie Radio Warszawa 2014, dostepny online:
https://www.youtube.com/watch?v=vbeHtOHK5v8&t=693s (dost¢p 17.08.2021)

1033 Marcinkowa, s. 38

104 A Kopoczek, Spiewnik..., s. 366
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Kierunek melodii zmienia si¢ co takt — najpierw jest wznoszacy, nastgpnie
opadajacy. Podobnie wyglada ruch harmoniczny na przestrzeni 6 taktow: F#™’ Ab™’,
GM7 M7 AQ™7 GM7 (Przyklady nutowe 28 i 29: takty 16-31).

W kompozycji uzytem wszystkich opisanych elementow, aby zobrazowac ruch
taneczny wystepujacy w owiezioku, 1j. Krazenie wokot siebie partnerki i partnera
w czedel zwanej zachodzonym. Zagadnienia choreotechniczne opisuje w swojej pracy

Marcinkowa:

»(-..) tancerz i tancerka zblizali si¢ do siebie idgc po linii kolistej — ,,zachodzac” nie najkrotsza

droga. Mijali si¢, to znow zwracali si¢ do siebie przodem, idac po obwodzie nieduzego, jakby

splaszczonego kota lub tez zakreslajac linie 6semki™®.

105 3. Marcinkowa, s. 68-69
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W takcie 31 caly zespot realizuje dokomponowany pochod melodyczny
w rytmie: dwie 6osemki, ¢wierénuta (Przyktad nutowy 29). Taka figurg tancerz wytupuje
na zakonczenie owiezioka zachodzonego. Tupnigciom towarzyszy zazWyCzaj
charakterystyczne pokrzykiwanie goralskie hej! oraz klasniecie w dlonie.

Po zakonczeniu tej cze$ci tanca nastepowal owigziok zwyrtany. Réwniez
utrzymany w ,,dwumiarze”, ale w tempie szybszym, ok. 120 MM'®, Kapela musiata
z miejsca podjaé szybsze tempo, ktore energicznym ruchem nadawaly tanczace pary.

Marcinkowa podaje, ze uktad taneczny ostatniej czesci wygladat nastepujaco:

»W ciggu catosci powtorzonej melodii, zagranej szybciej, para obracata si¢ w miejscu w prawo.
Tancerz utrzymywal prawa noge w jednym punkcie, wykonujac nig skrety przy kazdej czesci
zwrotu ciala, lewa noga stgpaniem a nieraz przytupem postgpowal do przodu, prowadzac ja po

linii kota. (...) Tancerka postgpowata po linii kota zwyczajnym chodem dwumiarowym,

wykonywanym drobnym krokiem™*%’.

Szybsze tempo kolejnej czeSci W utworze (oznaczonej w nutach cyfrg 3)
wprowadzam grajac z wyraznym pulsem melodi¢ gtéwna. Zespét momentalnie odbiera
zmian¢ agogiczng. Pianista ponownie realizuje triole, ale tym razem oOsemkowe.
Struktura melodyczna kontrapunktu w jego partii w dalszym ciggu bazuje na sekscie,
septymie oraz trytonie (badz kwarcie czystej) na poszczegdlnych akordach, ale wstepuje
tylko wznoszacy kierunek melodii, co jest nawigzaniem do obrotow tancerzy
wykonywanych w jedng strong. Perkusista podkresla triole 6semkowe z kontrapunktu
fortepianu. Kontrabasista realizuje podstawy akordéw péinutami, poprzez jego partig
odwzorowatem kroki tancerza na ,,raz” w takcie przy kazdym obrocie (Przyktad nutowy
29: takty 32-47).

Pod wzgledem formalnym szybsza czg$¢ nie rdzni si¢ od poprzedniczki. Sktada
si¢ z takiej samej ilosci taktow, wystepuje identyczna melodia tematu gtownego oraz
przebieg harmoniczny. W ostatnim takcie tej czesci nie ma natomiast, wykonanej
W owigzioku zachodzonym, figury ztozonej z dwoch oOsemek i éwierénuty. W tym
miejscu kwartet realizuje poinute¢ z fermatq poprzedzong zwolnieniem (Przyktad
nutowy 29: takt 47).

Po zrealizowaniu trzech cze$ci owigzioka, zabawa taneczna byta kontynuowana
— ponawiano wykonanie catej formy od poczatku. Pary zatrzymywaty si¢ przed kapela

po zakonczeniu owiezioka zwyrtanego. Tancerz, niekoniecznie ten sam, ktory

106 A, Kopoczek, Folklor..., s. 96
7.3, Tacina, Gronie..., s. 185
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wykonywat pierwszg zwrotke, intonowat nastgpng. Po kilku dzwiekach za$piewanych
a capella, dotaczali do niego pozostali uczestnicy zabawy, bardzo czesto dospiewujac
drugi glos w relacji tercji. Po zrealizowaniu przyspiewki zespot muzyczny
akompaniowal do tanca'®®,

W mojej kompozycji nawigzuj¢ do opisanej wyzej praktyki ludowej. Temat
glowny w drugim przeprowadzeniu (0znaczonym w nutach cyfrg 4) gram razem
z pianistg i kontrabasistg. Przez poczatkowe 4,5 taktu wykonujemy go unisono,
w tempie rubato. Od ,,drugiej miary” w 4 takcie nastepuje ,,rozejécie na glosy”, ktore
odbywa si¢ W partiach kontrabasu i fortepianu. Pierwszy instrument realizuje podstawy
akordow, drugi zharmonizowang melodi¢ w uktadzie skupionym (Przyktad nutowy 30:
takty 48-62).

Zmianie w tym fragmencie ulegla takze tonacja utworu. Nastgpita modulacja
o interwal tercji wielkiej w do6t w stosunku do pierwszego przeprowadzenia.
Zastosowalem ten zabieg harmoniczny aby urozmaici¢ kolorystyke utworu oraz
nawigza¢ do wykonania ludowego, bowiem w trakcie zabaw tanecznych tonacja
zwrotek czgsto zmieniala si¢. Dzialo si¢ tak poniewaz intonowat je a capella tzw.
prowodyr, ktory rozpoczynat $§piewanie od dzwigku najbardziej odpowiadajgcemu skali
jego glosu. Jezeli ten sam goral inicjowat kolejng zwrotke nie zawsze potrafit zaspiewac
ja w tej samej tonacji. To zjawisko mozna zaobserwowac¢ na wspomnianych wczesniej
filmach: Tasice polskie...'” | Muzyka Zrédel... *°.

Po wykonaniu cze$ci nr 4 w trio, nastgpuje nr 5, czyli drugi owieziok
zachodzony, w ktorym dotgcza perkusista (Przyktady nutowe 30 i 31: takty 63-78).
Zostaje wprowadzony wyrazny puls w tempie umiarkowanym. Figury melodyczno-
rytmiczne oraz warstwa harmoniczna sa takie same jak w czgsci nr 2, z tym, ze zostaly
przetransponowane do nowej tonacji.

Po wykonaniu tego fragmentu nastepuje kolejny owieziok zwyrtany (Przyktady
nutowe 31 i 32: takty 79-94). Zespot odbiera wprowadzone przeze mnie szybsze tempo.
Cze$¢ ta przebiega identycznie do tej w pierwszym przeprowadzeniu, czyli oznaczong

w nutach cyfra 3.

1083, Marcinkowa, s. 70

19 Tarice polskie — sladami Oskara Kolberga. Tom 3, Beskid Slgski (film), rez. B. Luczak, Warszawa
1994, dostepny online: https://www.youtube.com/watch?v=sig2ween_bl (dost¢p 17.08.2021)

11018, Festiwal Folkowy Polskiego Radia Nowa Tradycja — Muzyka Zrédet. Muzyka Beskidu Slgskiego,
cz. | (film), Polskie Radio Warszawa 2014, dostepny online:
https://www.youtube.com/watch?v=vbeHtOHK5v8&t=693s (dostep 17.08.2021)
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Po drugim przeprowadzeniu formy tematu nastgpuja improwizacje. Przebiegaja
one na wszystkich 3 cze$ciach owigzioka, natomiast tonacje z obu przeprowadzen
formy przeplatajg si¢ ze sobg. Improwizuje jako pierwszy, towarzyszy mi sekcja
rytmiczna.

Solo rozpoczyna si¢ od otwartego odcinka, granego w tempie rubato, ad
libitum. W tym krotkim fragmencie nie jest wyznaczona ilos¢ taktow oraz konkretne
tempo. Okre§lonym elementem jest akord F™7  czyli tonika pierwszej przyspiewki
(Przyktad nutowy 32: takty 95-96).

W tej cze$ci operuje spokojng fraza, stosuje duzo przestrzeni pomiedzy
kolejnymi wypowiedziami muzycznymi. Po chwili wykonuj¢ koncowa fraz¢ melodii
z cze$ci nr 1 z wyraznym pulsem w tempie umiarkowanym, w ten sposéb informuje
zespoOt o przejsciu na kolejng czg¢$¢ formy improwizaciji.

Pozostali czltonkowie kwartetu przystosowuja si¢ do zainicjowanej zmiany
tempa, tym samym solo saksofonu kontynuowane jest na formie z pierwszego
przeprowadzenia owigzioka zachodzonego. Zespo6t nie realizuje kontrapunktu z tematu,
obowigzuje tylko 16-taktowa forma z zachowaniem progresji harmonicznej (Przyktad
nutowy 32: takty 97-112). Jest ona powtarzana az do momentu, w ktorym zasygnalizuje
przejscie na kolejng czes¢ poprzez wykonanie motywu z 31 taktu czgéci 2 (Przyktad
nutowy 29), ztozonego z dwoch 6semek i éwierénuty: f, d*, e'.

Po wyraznym cue zespot momentalnie przechodzi na form¢ z drugiego
przeprowadzenia owigzioka zwytranego. Powtarzany 16-taktowy odcinek przebiega
w szybszym tempie, w tonacji o tercje nizej (Przyktad nutowy 32: takty 113-128).

W tym fragmencie mojego sola wzrasta dramaturgia i zwigksza si¢
intensywno$¢ gry. Sygnatem do zakonczenia improwizacji jest motyw z 78 taktu czesci
nr 5 (Przyktad nutowy 31), ktory wykonuje w ostatnim takcie formy. Wowczas
nastepuje zatrzymanie na wspotbrzmieniu Db pa ktorym dogrywam jeszcze
wyimprowizowang melodi¢ w Kierunku opadajacym.

Nastepuje ptynne przejscie na solo fortepianu, ktorego improwizacja rozpoczyna
si¢ od otwartej formy na akordzie Db™7 w tempie rubato, ad libitum, odpowiadajacej
przyspiewce z drugiego przeprowadzenia (Przyktad nutowy 33: takty 129-130). Soliscie
towarzyszy kontrabasista i perkusista.

Pianista rozpoczyna solo od ggstego trylu. Po chwili jego gra jest bardziej
przestrzenna, co jaki§ czas wykorzystuje struktur¢ melodyczng z tematu. Po

sygnalizowanym zatrzymaniu poprzedzonym zwolnieniem nast¢puje przejscie na
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16-taktowa forme¢ z progresja harmoniczng z drugiego przeprowadzenia owigzioka
zachodzonego (Przyktad nutowy 33: takty 131-146).

W tym fragmencie solista nadaje wyrazny puls w tempie umiarkowanym, do
ktorego dostosowuje si¢ zespot. Kontrabasista gra bardzo rytmicznie, co pozwala
perkusiscie na odejscie od utrzymywania pulsu i eksploracj¢ swoich instrumentéw pod
katem kolorystycznym, barwowym. Wspolna gra tria staje si¢ coraz bardziej
intensywna, faktura jest stopniowo zageszczana, tempo hieznacznie przyspiesza.

W niemal niezauwazalny, bardzo ptynny sposob solista wraz z zespotem
przechodza na Kkolejny 16-taktowy schemat, oparty na progresji harmonicznej
Z pierwszego przeprowadzenia owigzioka zwytranego (Przyktad nutowy 33: takty
147-162). Zostaje on powtorzony tylko dwukrotnie. W trakcie improwizowania na tej
formie, pianista doprowadza do punktu kulminacyjnego swojego sola. Zamyka je
sugestywnym ritardando w ostatnich taktach formy, wienczac catos¢ gestym trylem,
czym nawigzuje do sposobu w jaki rozpoczynat improwizacje.

Nastepuje krotka pauza generalna, po ktorej daje znak zespotowi do rozpoczgcia
ostatniego przeprowadzenia tematu. Przebiega on identycznie do drugiego
przeprowadzenia 3-czgsciowej formy owiezioka (Przyktady nutowe 30, 31 i 32: takty
48-94). Rozpoczyna si¢ 0od przyspiewki w tonacji Des-dur. Po niej kwartet realizuje
owigzioka zachodzonego, nastepnie zwyrtanego. Zakonczenie szybszej czgsci
zwienczone jest motywem melodyczno-rytmicznym: dwie o6semki, ¢wierénuta,
w dwuglosie, w interwale decymy (Przyktad nutowy 31: takt 78), ktory wystepowat na
koncu czesci wolniejszych oraz w solo saksofonu. Podczas pochodu zamykajacego cata
kompozycje, zespdt zwalnia 1 stosuje fermate na ostatnim wspotbrzmieniu,

pozostawiajac je do wybrzmienia.
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2.7. Szumi halny

Ostatnia kompozycja nagrana na ptycie, zamykajaca cata suite, zatytulowana
jest Szumi halny. Utwor rozpoczyna si¢ wydobywanymi na saksofonie efektami
sonorystycznymi, imitujgcymi szum halnego — wiatru typu fenowego wystepujacego
w Beskidzie Slaskim. Efekt ten uzyskuje poprzez wdmuchiwanie powietrza przez ustnik
do instrumentu z zachowaniem odpowiednio niskiego ci$nienia, tak by nie wprowadzié
stroika w drganie. Bambusowy element, decydujacy o klasyfikacji saksofonu do
rodziny instrumentéw detych drewnianych, wprawia w rezonans stup powietrza
przeptywajacy przez ustnik produkujac dzwigk. Sonorystyczny wstep trwa ok. 14

sekund (Wykres 8), po nim nastepuje pierwsze przeprowadzenie tematu.

0:03 0:02 003 0:04 0:08 0:06 0:07 0:08 009 10 011 0:12 0:13 0:14

r

Wykres 8

Struktura melodyczna 16-taktowej formy pierwszej czgsci utworu (Przyktad
nutowy 34: takty 1-16) zostala zaczerpnigta z piesni pod tytutem Szumi dolina, ktorg
zanotowal w swoim zbiorze Jan Tacina''. Do melodii dokomponowatem warstwe
harmoniczng, a takze przetransponowatem ostanie zdanie muzyczne O interwat tercji
matej w gore wzgledem oryginatu (Przyktad nutowy 34: takty 13-16).

Wykonuj¢ temat glowny ad libitum, w tempie rubato. Pianista wraz
z kontrabasista realizuja warstwe harmoniczng. W 1 i 16 takcie pojawiaja si¢
wspotbrzmienia charakterystyczne dla calej suity, czyli akordy typu suspended

7(b%sus) j D39St perkysista w artykulacji tremolo gra

z obnizong nong. Sg to kolejno E
na talerzach, tomach i werblu, wykorzystujac patki filcowe. Forma zostaje w catosci

powtdrzona, za drugim razem melodi¢ gtowna wykonuje 0 oktawe wyzej.

113 Tacina, Gronie..., s. 25
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Po drugim przeprowadzeniu tematu nastepuje Interlude, w ktorym pojawia si¢
nowy material melodyczny wykonywany unisono przez caty zespot. Dokomponowany
pochod inspirowany byt strukturg interwatowg melodii gtownej. Ten fragment utworu
kontrastuje z poprzednim, gdyz bazuje na rytmie oOsemkowym i jest bardziej
motoryczny (Przyktad nutowy 34: takty 17-19). Petlni funkcj¢ tacznika pomigdzy
tematem a czg$cig przeznaczong na improwizacje.

Po nim nastepuje solo saksofonu, ktore rozgrywam na dwukrotnie powtdrzonej
formie tematu, rowniez ad libitum oraz w tempie rubato, oznaczong w nutach literg A
(Przyktad nutowy 34: takty 1-16). Zmiany akordow wskazuj¢ sugestywnym ruchem
instrumentu, badz zwrotem melodycznym wyraznie opisujacym nastepujace
wspotbrzmienie. Na przestrzeni 32 taktéow improwizacja rozwija si¢, faktura ulega
zageszczeniu, wzrasta dynamika oraz ekspresja.

Kolejnym improwizujacym jest pianista. Jego solo przebiega na identycznej
formie. Rozpoczyna si¢ spokojnie, przestrzennie, w miar¢ uplywu czasu nabiera
motoryki oraz glosnosci. Ostatnia fraza pianisty wykonana jest na wyraznym
zwolnieniu. Po krotkiej pauzie kwartet ponownie realizuje Interlude, ktéry zamyka ten

odcinek kompozycji ze swobodnym traktowaniem pulsu i tempa (Wykres 9).
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Po wygasnigciu ostatniego wspotbrzmienia tacznika, zespdt raptownie

rozpoczyna kolejng czes¢ utworu (oznaczong w nutach litera B) utrzymang w stylu
walca jazzowego, w szybkim tempie (Przyktad nutowy 34: takty 20-21). Fragment ten
jest dwutaktowym odcinkiem opartym na akordzie D™®*"% na bazie ktorego

improwizuje¢. Po 4-krotnym powtorzeniu dwoch taktow nastepuje czes¢ C.
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Forma czesci jest 32-taktowa, wykorzystuje przebieg harmoniczny z czesci A,
z wyjatkiem drugiej volty, ktéra zawiera nowe wspotbrzmienia (Przykltad nutowy 35:
takty 22-39). Obowigzuje wprowadzony wcze$niej styla walca jazzowego w szybkim
tempie. Kontynuuj¢ na niej swojg improwizacje. Solo rozpoczyna si¢ od razu
intensywnie, na srednim poziomie dynamicznym i zaggszczonej fakturze. Po zagraniu
schematu 32-taktowego nastgpuje 8-taktowa czes¢ D, ktora bazuje na nowym materiale
harmonicznym (Przyktad nutowy 35: takty 40-47). Kompletna forma do improwizacji
zawiera si¢ zatem w 40 taktach 1 obejmuje litere ct c’iD (Przyktad nutowy 35: takty
22-47). Jako pierwszy wykonuje caty przebieg, na drugim improwizuje pianista.

Nastepnie wymieniamy si¢ coraz mniejszymi fragmentami w improwizowanym
dialogu. Najpierw po 16 taktow, nastepnie po 8 oraz 4 takty. Kulminacja kolektywu jest
fragment oznaczony literg E, na ktory przechodzimy po moim cue (Wykres 8). Jest to
zapetlony, dwutaktowy odcinek na akordzie D’®"*¥ (Przyklad nutowy 35: takty 48-49).
Po jego 5-krotnym powtorzeniu daj¢ zespotowi znak aby przej$c na czesé F.

W tym fragmencie nastepuje przeprowadzenie tematu gtdwnego na bazie formy,
na ktorej improwizowaliémy z pianista, czyli C*, C* i D. Struktura linii melodycznej
w taktach 50-61 (Przyktad nutowy 35) wzorowana byla na Piesni goralskiej

zanotowanej przez Gustawa Morcinka™?

, ale dokonalem zmian struktury rytmicznej,
m.in. stosujac ¢wierénuty z kropka (Przyktad nutowy 35: takty 51, 52, 55, 56, 59, 64,
66, 74). Od 62 taktu ponownie dokonatem transpozycji ostatniego zdania muzycznego
o interwat tercji matej w gore wzgledem oryginatu (Przyktad nutowy 35: takty 62-65).

Ostatnia czg¢$¢ utworu, 0znaczona W nutach literg G, sktada si¢ z dwoch zdan
muzycznych. Pierwsze jest 4-, drugie 3-taktowe (Przyktad nutowy 35: takty 68-74).
Linic melodyczng z taktow 62-65 ponownie, dwukrotnie przetransponowatem
o interwal tercji matej w gore. Struktura harmoniczna tego fragmentu opiera si¢
w przewazajacej czgsci na akordach typu suspended. Poprzez zastosowanie tych
srodkow kompozytorskich napigcie stale ro$nie, doprowadzajac do nieoczekiwanego
zakonczenia kompozycji. Ostatnig fraze skrocitem do jednego taktu i pozostawitem
jakby ,,niedokonczong”, melodia niespodziewanie urywa si¢ (Wykres 10).

Po krotkiej pauzie wykonuje na saksofonie efekty sonorystyczne, imitujace
powiewy wiatru halnego, nawigzujac do poczatku utworu. W ten sposéb konczy sie

ostatnia kompozycja wchodzaca w sktad suity (Wykres 10).

Y2 pieéni ludu polskiego na Slqsku, red. E. Farnik, Cieszyn 1909, T. I, Z. I, s. 12
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Podsumowanie

Podejmujgc sie¢ artystycznej pracy doktorskiej wyznaczylem sobie cele
1 zatozenia, ktore nastepnie zrealizowatem.

Rozpoczatem od studiowania folkloru muzycznego Beskidu Slaskiego — od
dostegpnej literatury i zbiorow piesni, poprzez kontakt z osobami zajmujacymi si¢ tym
tematem, do obserwacji 1 wystuchania wykonan piesni 1 tancow w formacie audio lub
audio-wideo (pandemia uniemozliwita badania terenowe).

W tym stadium pracy wyselekcjonowatem charakterystyczne cechy tej muzyki
ludowej, ktore uznalem za warte wyeksponowania w autorskich kompozycjach.
Nastepnie dokonatem wyboru piesni 1 tancow posiadajacych  wyrdznione
wlasciwosci™.

Kolejnym etapem pracy byto stworzenie utwordéw inspirowanych uprzednio
wyselekcjonowanym materiatem. R6znymi $srodkami techniki kompozytorskiej staratem
si¢ wyeksponowaé¢ wytypowane cechy folkloru muzycznego tego regionu, m.in. cechy
frygijskie w zwrotach melodycznych za pomoca akordow typu suspended z obnizona
nong™*, specyficzna skale gajd $laskich jako materiat dzwickowy do improwizacji'®®,
imitowanie na saksofonie reprezentatywnych instrumentéw ludowych Beskidu
Slaskiego za pomoca specjalnych technik wydobycia dzwigku oraz ornamentyki®®,
charakterystyczne figury taneczne za pomocg struktur rytmicznych oraz ruchu
17 jtn,

Nastepnie przystgpilem do aranzacji powstatych kompozycji stosujac rozmaite

harmonicznego

sposoby, m.in. wykorzystujac rézne mozliwosci barwowe, kolorystyczne instrumentow
w zespole, prezentujgc materiat dzwigkowy w roznych zestawieniach instrumentalnych,
urozmaicajgc tonacje kompozycji, uktadajgc odmienng kolejno$¢ improwizacji
w nastepujacych po sobie utworach, stosujac zmiany tempa, metrum, tgczac ze sobg
kompozycje attaca, itp.

Tak przygotowany material zostal zarejestrowany w Studio Nagran Al2

w Akademii Muzycznej w Krakowie im. Krzysztofa Pendereckiego, dnia 25.02.2021.

13 Zob. wiecej: podrozdziat 1.1. Analiza i wybér utworéw bedgcych inspiracjg w procesie twérczym
w rozdziale 1. Cechy folkloru muzycznego Beskidu Slgskiego zawarte w suicie, S. 3-4

14 Zob. wiecej: podrozdziat 1.2. Zagadnienia melodyczne w rozdziale 1. Cechy..., s. 5-7

115 Zob. wiecej: podrozdziat 2.1. Gajdosz na gréniu w rozdziale 2. Opis poszczegdlnych kompozycji
tworzqcych utwor cykliczny, s. 11-21

18 Zob. wiecej: podrozdziat 2.1. Gajdosz... i 2.3. Zbdjnicy na salaszu W rozdziale 2. Opis...,

s. 11-21, 36-49

17 70b. wiccej: podrozdziat 2.2. Pitka i 2.6. Owieziok w rozdziale 2. Opis..., s. 22-35, 62-74
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Wszystkie utwory nagratem na saksofonie tenorowym. Zdecydowatem si¢ na
uzycie tylko jednego rodzaju saksofonu, ze wzgledu na ograniczony czas nagrywania,
ktory wynosit jeden dzien. W nagraniu, oprocz mnie, udziat wzieli: Dominik Wania na
fortepianie, Piotr Narajowski na kontrabasie oraz Dawid Fortuna na zestawie
perkusyjnym. Realizacja nagran oraz p6zniejszym miksem i masteringiem zajmowat si¢
Kamil Madon.

Po procesie zarejestrowania materiatu i Kilkukrotnym jego przestuchaniu
uktadatem kolejno$¢ czeSci suity. Zestawialem kompozycje na zasadzie kontrastow:
formalnego, tonacyjnego, agogicznego, metryczno-rytmicznego, barwowego
1 kolorystycznego, tak by stanowily réznorodne, utrzymujace uwage stuchacza dzieto
cykliczne.

W podobnym czasie rozpoczalem prace nad niniejszym opisem artystycznej
pracy doktorskiej w ramach postgpowania w Sprawie nadania stopnia doktora
w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie artystycznej: sztuki muzyczne.

Efektem koncowym opisanych wyzej dziatan jest autorska, 7-czeSciowa suita
jazzowa zatytutowana Uroda Beskidu Slgskiego na kwartet instrumentalny, inspirowana
folklorem muzycznym regionu tytutlowego, zarejestrowana na ptycie. Cechy muzyki
ludowe;j gorali §laskich zawarte w tym dziele nadalty mu osobliwych wlasciwosci. Moja
prace doktorska mozna postrzega¢ jako oryginalne dokonanie artystyczne, z tego
wzgledu, Zze do tej pory zaden tworca zwiazany z muzyka jazzowa nie stworzyt dzieta

cyklicznego opierajac si¢ na pie$niach i tancach wywodzacych si¢ z Beskidu Slaskiego.
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Streszczenie

Suita jazzowa Uroda Beskidu Slgskiego
na saksofon tenorowy, fortepian, kontrabas oraz zestaw perkusyjny

inspirowana folklorem muzycznym Beskidu Slaskiego

Opis artystycznej pracy doktorskiej podzielony jest na dwa rozdziaty, ktore
poprzedza wstep, a zamyka podsumowanie.

We wstepie opisatem z czego wynika moje zainteresowanie muzyka ludowa
Beskidu Slgskiego. Podatem cel pracy, okreslitem co stanowito zrédto inspiracji przy
tworzeniu suity. Wyjasnitem réwniez wybor formy oraz obsady, a takze przyblizytem
genezg tytutu dzieta.

Pierwszy rozdziat traktuje o cechach folkloru muzycznego opisywanego
regionu. Zawiera trzy podrozdzialy. Przedstawitem w nich wnioski badan, glownie
folklorystki Aliny Kopoczek, nt. zagadnien melodycznych oraz agogicznych
i metrorytmicznych. Na bazie rozwazan badaczki dokonatem wyboru konkretnych
melodii 1 tancéw ludowych, ktére zainspirowalty mnie do stworzenia utworow
muzycznych, a takze opracowania koncepcji dot. kompozycji 1 aranzacji
poszczegdlnych czgsci suity.

W drugim rozdziale szczegblowo opisatem geneze, inspiracje, proces tworczy,
budowe, wykorzystane $rodki kompozytorskie i aranzacje poszczegdlnych utworow
wchodzacych w sktad dzieta cyklicznego. Kazdy z siedmiu podrozdziatléw traktuje
o pojedynczej kompozycji, ulozonych zgodnie z kolejno$cig na nagraniu. Jest to
najbardziej rozbudowany fragment opisu artystycznej pracy doktorskiej.

Podsumowanie zawiera esencjonalny opis podjetych dziatan. Przypomniatem
W nim zalozenia pracy oraz przedstawitem uzyskane efekty i rezultaty. W tej czeSci
podatem rowniez informacje o procesie nagrania materiatu dzwigckowego, ktory stanowi
dzieto w mojej artystycznej pracy doktorskiej, w tym personalia cztonkow kwartetu
I realizatora.

Bibliografia zawiera wykaz pozycji, ktore zostaly wykorzystane w opisie
artystycznej pracy doktorskiej. Utozylem je w kolejnosci alfabetycznej, rozpoczynajac
od nazwiska autora.

Zrédia internetowe stanowia uzupehienie bibliografii, gléwnie o materiaty

audio-wideo dostepne online.
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Stowa Kkluczowe: folklor muzyczny Beskidu Slaskiego, muzyka ludowa
Beskidu Slaskiego, piesn ludowa, taniec ludowy, muzyka jazzowa, suita jazzowa,

kwartet jazzowy, kompozycje autorskie
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