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Streszczenie

Suita na wiolonczele solo Krzysztofa Pendereckiego i Seven Tunes Heard in China
Brighta Shenga jako przyklady kulturowych inspiracji w utworach na wiolonczel¢ solo
w XX i XXI wieku.

Suita na wiolonczelg solo Krzysztofa Pendereckiego oraz utwoér chinskiego
kompozytora — Bright Shenga zatytulowany ,,Seven Tunes heard in China”, bedacy takze suitg
na wiolonczele solo, to jedne z najwazniejszych utworéw powstatych na ten instrument
w ostatnich pigédziesigciu latach w swoich kregach kulturowych. Atrakcyjno$¢ i popularno$é
tych dziel jest tak duza, Ze juz na stale weszly do szerokiego kanonu utworéw
wiolonczelowych. Wspdlng cechg obu kompozytorow jest to, ze staraja si¢ znalez¢ przetom
dla przetrwania i odrodzenia wspodiczesnej] muzyki w swoich czasach oraz znalez¢ jezyk
muzyczny odpowiedni nie tylko dla nich i ich muzyki, ale takze dla obecnej epoki. Opieraja si¢
na fuzji tradycji 1 wspodtczesnego jezyka muzycznego oraz ich wyjatkowej innowacyjnosci.
Tematem ich tworzenia jest zawsze ekspresja wewngtrznego §wiata dzwigkdw i emocji.

Obaj tworcy prezentuja nowe aspekty brzmienia wiolonczeli, postugujac sie
oryginalnym jezykiem muzycznym, niekiedy wrecz prekursorskim. Jednakze to kreowanie
nowych, niekonwencjonalnych efektéw brzmieniowych osiagane jest za pomocg tradycyjnych,
z perspektywy muzyki XX wieku, technik. Obaj kompozytorzy wprowadzaja rdwniez szereg
bardzo nowatorskich zagadnien wykonawczych, wynikajacych posrednio z inspiracji
kulturowych, dzigki ktérym wiolonczelisSci beda mogli osiagnaé zamierzony
przez kompozytorow efekt artystyczny

Rozdziat pierwszy przedstawia krotka charakterystyke rozwoju muzyki w XX w.
pod katem jej roznorodnosci oraz zwrdcg uwage na rozwoj muzyki w II pot. XX w. w Polsce
i w Chinach.

W drugim rozdziale zostaje omdwiony jezyk muzyczny Pendereckiego i jego
podejscie do muzyki instrumentalnej z zaznaczeniem ogromnej roli wiolonczeli w tej
tworczos$ci, a nastgpnie przedstawiona 1 zanalizowana Suit¢ na wiolonczele solo.
Kompozytor tworzyt t¢ suite przez 20 lat, dzigki czemu zawiera ona syntez¢ rdznych stylow
1 wykorzystanie w pelni techniki wiolonczelowej. Jest doskonatym przyktadem fuzji tradycji
1 nowoczesnosci, ktore narodzity si¢ w XX wieku. W rozdziale tym zostaja oméwione $rodki
warsztatu kompozytorskiego zastosowane w partii wiolonczeli, ktére postuzyly do osiggnigcia

szczegblnych barw 1 efektow brzmieniowych. Kazda z czg$ci suity jest omawiana
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z perspektywy dwoch statych punktow: genezy historycznej oraz cech stylistyczno-
strukturalnych.

Trzeci rozdziat jest poswigcony chinskiemu kompozytorowi — Bright Shengowi,
jego stylowi kompozytorskiemu 1ijego suicie na wiolonczele solo. Seven Tunes Heard
w Chinach to jedyna wspotczesna suita na wiolonczelg solo w stylu chinskim. Kompozycja
Shenga opiera si¢ na europejskiej technice kompozytorskiej i zarysie wzoru suity, ktory bazuje
na muzyce ludowej, laczacej dzwigki wywodzace si¢ z chinskiej tradycji ludowe;j
z europejskim systemem harmonicznym i polifonicznym. Sheng rozwija wiele nowych barw
i technik wykonawczych na wiolonczelg, nasladujac dzwieki 1 metody gry na chinskich
instrumentach.  Kazdy z poszczegdlnych  utworéw  tej suity bedzie omawiany
(jak w poprzednim rozdziale) z perspektywy dwoch statych punktow, ale tym razem wybor
bedzie odmienny: kontekstu kulturowego poszczegdlnych regiondow 1 instrumentalnych
srodkéw wykonawczych uzytych do realizacji zamierzonych efektow dzwiekowych.

Zakonczenie jest proba odpowiedzi na pytanie:

w jaki sposob kompozytorzy moga zaprezentowa¢ swoj wlasny, niepowtarzalny jezyk

muzyczny, oparty na tradycji i ze wspotczesnymi cechami muzycznymi?

Stowa kluczowe: Penderecki, Sheng, wiolonczela, suita, tradycja, inspiracja



Summary

Krzysztof Penderecki's Solo Cello Suite and Bright Sheng's Seven Tunes Heard in China

as examples of cultural inspirations in works for cello solo in the 20th and 21st centuries.

The suite for solo cello by Krzysztof Penderecki and the composition by the Chinese
composer Bright Sheng entitled “Seven Tunes heard in China”, which is also a suite for solo
cello, are among the most important works created for this instrument in the last fifty years
in their cultural circles. The attractiveness and popularity of these works is so great that they
have already permanently entered the broad canon of cello works. What both composers have
in common is that they try to find a breakthrough for the survival and revival of contemporary
music in their times and to find a musical language suitable not only for them and their music,
but also for the current era. They are based on a fusion of tradition and contemporary musical
language and their exceptional innovation. The theme of their creation is always the expression
of the inner world of sounds and emotions.

Both artists present new aspects of the sound of the cello, using an original musical
language, sometimes even pioneering. However, this creation of new, unconventional sound
effects is achieved using traditional, from the perspective of 20th century music, techniques.
Both composers also introduce a number of very innovative performance issues, resulting
indirectly from cultural inspirations, thanks to which cellists will be able to achieve the artistic
effect intended by the composers

The first chapter presents a brief characterization of the development of music
in the 20th century in terms of its diversity and I will pay attention to the evolution of music
in the second half of the 20th century in Poland and China.

The second chapter discusses Penderecki's musical language and his approach
to instrumental music, emphasizing the enormous role of the cello in his work, and then presents
and analyzes the Suite for solo cello. The composer created this suite for 20 years,
thanks to which it contains a synthesis of different styles and the full use of the cello technique.
It is a perfect example of the fusion of tradition and modernity that was born in the 20th century.
This chapter discusses the means of compositional technique used in the cello part, which were
used to achieve specific colors and sound effects. Each part of the suite is discussed
from the perspective of two fixed points: historical origins and stylistic and structural features.

The third chapter is devoted to the Chinese composer Bright Sheng, his compositional

style and his solo cello suite. Seven Tunes Heard in China is the only contemporary suite
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for solo cello in the Chinese style. Sheng's composition is based on the European compositional
technique and the outline of the suite pattern, which is based on folk music, combining sounds
derived from Chinese folk tradition with European harmonic and polyphonic systems.
Sheng develops many new colors and performance techniques for the cello, imitating
the sounds and playing methods of Chinese instruments. Each of the individual pieces
of this suite will be discussed (as in the previous chapter) from the perspective of two fixed
points, but this time the choice will be different: the cultural context of individual regions
and the instrumental means of performance used to achieve the intended sound effects.
The ending is an attempt to answer the question:
how can composers present their own unique musical language, based on tradition

and with contemporary musical features?

Keywords: Penderecki, Sheng, cello, suite, tradition, inspiration



Wstep

Muzyka XX wieku to drugi — poza $redniowieczem — okres w historii kultury
muzycznej, w ktérym dla okre$lenia i zdefiniowania trendéw oraz gatunkéw muzycznych
kluczowa jest chronologia. Biorac pod uwage brak pojedynczego dominujacego kierunku
tworczo$ci w tym czasie oraz wspoélistnienie wielu réznych stylow, ,,izméw”, gatunkow
i nowatorskich idei, kryterium czasu jest z pewno$cig wygodne dla jej opisu. Na poczatku
XX wieku, kiedy to dopetnil si¢ szczytowy rozwdj w zakresie romantycznej ekspresji
emocjonalnej, a wielowiekowy system tonalny podupadal, tradycyjna muzyka europejska
dokonata istotnego zwrotu w swoich historycznych i kulturowych podstawach, wytyczajac
droge nowej generacji muzyczne;.

Traktujac wiek XX jako graniczny, mozna stwierdzi¢, ze wcze$niejsza tworczos¢
kompozytorska byta blizsza czlowiekowi, jego barwnemu zyciu, bogatemu w mysli i uczucia,
a roznorodne praktyki artystyczne przejawialy si¢ w kontek$cie jego Zycia spolecznego.
Przyktadowo techniki kompozytorskie okresu klasycyzmu znamionowata racjonalno$é
1 powaga, byly one rygorystyczne, harmonijne, ale takze proste. Romantyzm odziedziczyt wiele
z tych $rodkéw, wprowadzajac dodatkowo zainteresowanie muzyka ludowa i sublimujac ja,
cho¢ na ogot nie wyltamujac si¢ ze $cisle okreslonego kanonu regutl strukturalnych dzieta
muzycznego. Wraz z nadejSciem XX wieku artystom przypadla jednak w udziale rola
spolecznych ,,wichrzycieli”, zmuszajacych tych bardziej zdezorientowanych do refleks;ji,
za$ dyscyplina muzyczna spelniata misj¢ awangardy polegajaca na podwazaniu tradycji
1 propagowaniu antysztuki. Wraz z nowymi formami artystycznego wyrazu zaczely pojawiaé
si¢ szkoty, teorie 1 style muzyczne, w ktoérych kompozytorzy rozkwitali, tworzac wtlasne,
unikalne i nowatorskie techniki oraz koncepty. W stuleciu, ktére obfitowato w réznorodnos¢
niezwyktych i1 niekiedy wregcz dziwacznych dzwigkow, technik, notacji, perspektyw, teorii oraz
innowacyjnych idei takich, jak ekspresjonizm, indeterminizm, serializm, sonoryzm, niektorzy
tworcy XX wieku probowali takze kontynuowa¢ chwalebne dos$wiadczenia muzycznej
przesztosci lub kierowali si¢ w strong szeroko rozumianej kultury ludowej w celu promowania
unikalnych zjawisk artystycznych danego regionu, kraju czy epoki. Takimi twdrcami byli
kompozytorzy narodowi, ktorzy zwroécili si¢ w strong muzyki i melodii ludowych traktujac je
jako nowy material do wykorzystania podczas koncertéw 1 takze w kompozycji
czy kompozytorzy neoklasyczni, neobarokowi 1 neoromantyczni, ktérzy nawigzywali

do wczesniejszych form i technik, dodajac do nich nowe elementy i wlasne upigkszenia.
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Poczawszy od lat 60. XX wieku muzycy zaczegli odczuwaé znuzenie estetyka
,.destrukcyjnych” form brzmieniowych i zmaganiami z tym, aby wyrwac si¢ z cienia §wietnos$ci
swoich wielkich poprzednikéw i1 sprawi¢, by muzyka XX wieku przetrwala i nadal si¢
rozwijata. W rzeczywisto$ci przez caty XX wiek muzyka zachodnia nie cieszyla si¢ duza
popularno$cia, odczuwano tez tesknote za tworczoscig dawnych stuleci. Stanowi to czgsciowo
odzwierciedlenie faktu, iz kompozytorzy przestali kierowac si¢ prawdziwymi potrzebami
stuchaczy, a nawet celowo ignorowali ich opinie, interesujac si¢ w wigkszym stopniu wlasnymi
uczuciami i estetyka oraz tworzeniem tylko takiej muzyki, jaka wtasnie ich zdaniem byta pigkna
lub innowacyjna, czasem przekraczajac nawet zalozenia wyrazone w misjach i manifestach
grup awangardowych. Z czasem jednak kompozytorzy odkryli, Ze ich tworczo$¢ nie byla
przyjmowana przez stuchaczy tak dobrze, jak si¢ tego spodziewali. Ostatecznie zaréwno
kompozytorzy, jak i stuchacze dojrzeli do tego, aby tworcy porzucali pomysty, ktérych dotad
kurczowo si¢ trzymali i zamiast tego wybierali eksperymenty z kolazem, oryginalne
iniezwykle zrodla inspiracji czy potaczenia ciekawych elementow réznych kierunkéw

konceptualnych.

W pierwszym rozdziale niniejszej rozprawy dokonuje opisu rozwoju muzyki
artystycznej w pierwszej potowie XX wieku w kontek$cie kondycji spoteczenstwa
europejskiego oraz tendencji stylistycznych w poszczegdlnych krajach, przedstawiajac ich
genezg i wplyw na tworczos$¢ muzyczng w ujeciu holistycznym. Mimo iz wigkszos$¢ opracowan
dotyczacych muzyki XX wieku koncentruje si¢ na poszczegoélnych kierunkach i stylach,
w niniejszej pracy kryterium opisu jest ich lokalizacja, co motywuj¢ nastgpujaco: po pierwsze,
spojrzenie takie ujawnia orientacj¢ kulturowg zjawisk, specyficzng dla danego kraju; po drugie,
grupy artystyczne i trendy powstaja zawsze w kregach kulturowych, a ich wymiar zarowno
geograficzny, jak i1 ideowy jest nierozerwalnie zwigzany z gromadzeniem si¢ wplywow
spolecznych, politycznych 1 artystycznych oddziatujacych na dang grupe tworcow
w okreslonym czasie. Ponadto, mimo iz niniejsza rozprawa opiera si¢ na przyktadach dziet
wiolonczelowych dwoch kompozytorow: polskiego i amerykansko-chinskiego, pozostawali
oni (podobnie jak prawdopodobnie wszyscy kompozytorzy XX wieku) pod wplywem
wielonarodowego 1 wielokulturowego kontekstu ich tworczosci. Celem pierwszego rozdziatu
jest zatem zbadanie niniejszego kontekstu, z ktorego wytonity si¢ kompozytorskie idee obu

tworcOw oraz jego genezy.

Przedmiotem badan w drugim i trzecim rozdziale niniejszej rozprawy bedzie rozwoj
muzyki artystycznej w XX wieku, co stanowi¢ bedzie kontynuacj¢ opisu zawartego
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w pierwszym rozdziale pracy. Tworczos¢ Krzysztofa Pendereckiego oraz Bright Shenga
postuzy mi jako przykltad w celu przesledzenia indywidualnych S$ciezek kariery
obu kompozytoréw, sposobu w jaki ksztattowaly si¢ i zmienialy na przestrzeni lat ich
muzyczne idee. Przedstawi¢ réwniez dokonywane przez nich poglgbione 1 symboliczne
zapozyczenia oraz inspiracje w sferze kulturowej, akcentujac jednocze$nie specyficzne formy
1 $Srodki wyrazu obecne w utworach na wiolonczelg. Wybodr tych wtasnie dwoch kompozytorow
nie jest przypadkowy — obaj zyli 1 tworzyli w skomplikowanych realiach XX wieku,
doswiadczyli traumy psychicznej wywotanej przez wydarzenia polityczne i wojne. Obaj szukali
mozliwosci wlasnego przetrwania, a zarazem odrodzenia muzyki wspolczesnej, tworzac
oryginalne innowacje artystyczne oparte na fuzji muzyki tradycyjnej i wspotczesnej i odnalezli
w efekcie jezyk muzyczny odpowiedni nie tylko dla wyrazania siebie, ale 1 opiewania
wspotczesnych im czaséw. Wybor Suity na wiolonczele solo (Krzysztof Penderecki) i Seven
Tunes Heard in China (Bright Sheng) dyktowany jest z kolei wspolng dla nich forma suity.
Chociaz kompozycja Bright Shenga nie zawiera w tytule stowa suita, inspiracja dla tego utworu
sg ludowe piesni i tance. Ze wzgledu na swoja budowe formalng zawieraja one szeroki wachlarz
stylow, motywow 1 zrédetl inspiracji, co wskazuje na inwencj¢ kompozytora w tworzeniu
utwordw na instrument solowy przy maksymalnym wykorzystaniu zar6wno idei, jak i technik
kompozytorskich. Z kolei Suita na wiolonczele solo Pendereckiego, ktora jest jego péznym
dzielem, pisanym przez 20 lat, dzieki czemu wykazuje daleko rozwinigta technike
kompozytorska, jak roéwniez wykorzystanie barw wiolonczeli 1 stanowi polaczenie ré6znych
stylow oraz nowych metod wykonawczych w XX wieku, przy rownoczesnym maksymalnym
wykorzystaniu wlasnego jezyka i srodkéw muzycznych. Seven Tunes Heard in China autorstwa
Brighta Shenga jest jedynym wspoétczesnym utworem na wiolonczele solo w stylu chinskim,
ktéry opiera si¢ na europejskich technikach kompozytorskich i budowie zblizonej do formy
suity, czerpie wybrane elementy z chinskiej muzyki i tancow ludowych i taczy je przy uzyciu
tradycyjnego systemu harmonicznego. W utworze tym zaprezentowane sg zrekonstruowane
chinskie melodie o lokalnych cechach, a takze wykorzystane do granic brzmieniowe
mozliwo$ci wiolonczeli, bogactwo barw i liryzm melodii lirycznych, co sprawia, ze jest to
dzieto przetomowe dla stylistyki chinskiej muzyki artystycznej i otwiera nowe §ciezki rozwoju

repertuaru na wiolonczele w Chinach.

Ponadto z punktu widzenia wykonawcy, Suita na wiolonczelg solo Pendereckiego jest
znakomitym XX-wiecznym utworem, w ktorym wiolonczelista moze pozna¢ nowe sposoby gry

i myslenia muzycznego oraz barwy, ktore stanowia potaczenie tradycji i nowoczesnosci, a ktore
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narodzily si¢ w XX wieku. Seven Tunes Heard in China Shenga jest utworem, ktéry wprowadza
wiolonczelistow w stylistyke chinskiej muzyki ludowej. W tym utworze Sheng opracowat
wiele nowych rodzajow brzmien i sposobow gry na wiolonczeli, nasladujac barwy i techniki
gry na instrumentach chinskich. Jednoczesnie obaj kompozytorzy pozostawili wykonawcom
swobodg, aby w pelni mogli wyrazi¢ swoje muzyczne pomysty, inspiracje, wlasny gust
muzyczny i wirtuozeri¢ wykonawczg. Z punktu widzenia sluchacza, a raczej popularnosci
utworu, Suita na wiolonczele solo Pendereckiego jest dzietem, ktore za kazdym razem, gdy si¢
go ustyszy, zaskakuje, u$Swiadamiajac publiczno$ci, jak niezwyklta moze by¢ muzyka
wspotczesna. Mozna powiedzie¢, ze Penderecki stworzyl utwér, w ktorym w sposob
proporcjonalny uczestniczg zarowno kompozytor, wykonawca, jak rowniez odbiorca, ktory
uzupehnia proces kompozytorski i catos¢ tej tego ,,trdjstronnego”™ zdarzenia. Seven Tunes Heard
in China dla chinskiej publiczno$ci jest wspomnieniem dawnego zycia, wyraza tgsknote
za prostotg ducha i obecnym w sercu domem i ojczyzng. Dla odbioréw z innych krajéw uzycie
znanych im instrumentéw i metod kompozytorskich w potaczeniu z cechami muzyki chinskiej

to z kolei innowacja, ktora niesie ze sobg §wiezo$¢ i przyciagga uwage.

Koncowe rozdzialy rozprawy tacza opis historii muzyki XX wieku z analizg
tworczos$ci wybranych kompozytoréw, aby na tej podstawie dokona¢ ogdlnej refleksji i podjac
probe odpowiedzi na niektére wazne pytania dotyczace wspotczesnego rozwoju muzyki.
Dlaczego dzisiejsi kompozytorzy chca wilacza¢ elementy kulturowe do swojej tworczosci?
Jaki maja w tym cel? Jakie idee i koncepcje chca przekazaé poprzez swoja muzyke?
W jaki sposéb moga zaprezentowac swoj wilasny, niepowtarzalny jezyk muzyczny, oparty
na tradycji, taczac go z elementami i cechami typowymi dla muzyki najnowszej?
Czy wspodiczesnie, o ile muzyka wcigz ma si¢ rozwija¢, kompozytorzy powinni si¢gaé
do przesztosci czy podazaé za nowoscia, a moze robi¢ jedno i drugie? Jak w dobie globalizacji
i wielokulturowosci muzyka artystyczna moze stawi¢ czota wptywowi muzyki popularne;j?
Czy w obecnym spoteczenstwie muzyka elitarna powinna poszerzy¢ spektrum odbiorcéw
upodabniajagc si¢ do kultury masowej czy tez zachowaé swoje szlachetne atrybuty?
Dlaczego wspoélczesni artysci tak czesto kwestionuja i podwazaja dziedzictwo przesztosci
1 prezentujg tak stanowczo wilasne idee — w czym rdznig si¢ one od tych prezentowanych przez

ich poprzednikow?

Oto pytania, ktére stawiali sobie muzycy w XX wieku, ale tez te, ktore podnosza
muzycy wspétczesni w ich trosce o to, aby kultura muzyczna przetrwata. By na nie
odpowiedzie¢ niezbedne jest szersze spojrzenie, wykraczajace poza obecng scen¢ muzyczna,
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nie tylko z perspektywy samej muzyki, lecz — poprzez nig — na histori¢ i1 kulturg.
Musimy przyjrze¢ si¢ wydarzeniom historycznym, ktére miaty miejsce w tym samym czasie
— postepujacej rewolucji przemystowej, a w konsekwencji takze przyspieszeniu rozwoju
badan naukowych, wynalezieniu nowych materiatow, broni jadrowej, wojnie nuklearnej,
eksploracji kosmosu, a takze konfrontacji komunizmu z kapitalizmem, dwém wojnom
$wiatowym czy Zimnej wojnie i1 innym wydarzeniom historycznych, ktére zmienity strukture
polityczng ispoteczng $wiata. Jesli dostrzezemy szerszy kontekst, zobaczymy, ze muzyka
jest w istocie narzedziem stuzagcym do rejestrowania tego, co wydarzyto si¢ w historii,

a ta niezaprzeczalnie zatacza koto.

14



Rozdzial 1

Muzyka XX wieku

— kontynuacja tradycji i poszukiwanie nowosci
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1.1. Rozwo0j muzyki w glownych osrodkach europejskich

1.1.1 Francja

Francuska mysl artystyczna pierwszej polowy XX wieku byta niezwykle r6znorodna
1 ztozona. Stanowila wyraz buntu i wyzwania rzuconego doskonatym klasycznym formom,
pojeciom 1 definicjom oraz stylom naukowym, artystycznym i estetycznym XIX-wiecznej
Europy. W sferze mysli, religii, moralnosci, polityki i Zycia spolecznego znamienne stato si¢
przejscie od racjonalnosci i porzadku do §wiata wrazliwos$ci 1 nietadu. W sztuce zarysowaly si¢
trzy charakterystyczne tendencje: po pierwsze, skupienie si¢ na narodowych stylach
muzycznych — od zaadoptowania starozytnego choratu gregorianskiego, sredniowiecznych
1 nowozytnych pie$ni ludowych po inkorporacje elementdw rosyjskich, hiszpanskich
i orientalnych jako warunkujacych dalszy rozwdj stylow muzycznych!; po drugie, estetyczny
»intuicjonizm” reprezentowany przez nowe kierunki, takie jak estetyzm, symbolizm,
impresjonizm, neoklasycyzm, ktéry spowodowal, Zze nowe odkrycia poczatku wieku
przeniknety do konkretnych styléw muzycznych, takich, ktore w przesztosci, zwlaszcza przed
XIX wiekiem, funkcjonowaly wedlug mniej lub bardziej powigzanych ze sobg zasad ?
w zakresie m.in. technik kompozytorskich. Po trzecie wreszcie, nastapito cos, co, wspodlczesna
filozofia nazywa ,,zjawiskiem ludzkiej alienacji” lub przechodzeniem z ,,wieku rozumu”
do ,,wieku serca”. Sztuka porzucila tradycj¢ 1 eksplorowata wielorakie mozliwosci jezyka
formalnego 1 ekspresji, angazujac si¢ w jedng lub wiele tendencji dotyczacych kompozycji,
wspolistniejacych lub wzajemnie si¢ negujacych, przenikajacych si¢ lub pozostajacych
dla siebie obcymi.
Waznymi tendencjami artystycznymi lat 90. XIX wieku we Francji byl rozwdj

literackiego symbolizmu?® oraz malarstwa (post)impresjonistycznego*. Te modernistyczne

kierunki w sztuce europejskiej zainspirowaly francuskiego kompozytora Claude'a Debussy'ego

'Hu Liling, “The Development of Music in France in the 20th Century”, Journal of Xi'an Conservatory of Music,
2006.
2 J. Peter Burkholder , Donald Jay Grout , Claude V. Palisca, 4 History of Western Music, Beijing People's Music
Publishing House, 1996, 5.724.
3 Symbolizm byt waznym kierunkiem w literaturze europejskiej i sztukach wizualnych w latach 1885-1910.
W literaturze wywodzi si¢ on z tomu poetyckiego Charlesa Baudelaire'a Les Fleurs du mal z 1857 roku.
Reprezentuja go migdzy innymi: Paul Verlaine (1844-1896), Stéphane Mallarmé (1842-1898), najwazniejsi
malarze tego kierunku to: Paul Gauguin (1848-1903), Gustave Moreau (1826-1898), Gustaw Klimt (1862-1918).

4 Malarstwo impresjonistyczne wyksztalcito si¢ w latach 60. XIX wieku i osiagngto swoj szczyt w latach 70.
180. XX wieku. Impresjonizm mozna postrzega¢ jako kulminacj¢ tendencji naturalistycznych XIX wieku
1 poczatek sztuki nowoczesnej. W malarstwie reprezentuja go mi¢dzy innymi Pierre-Auguste Renoir (1841-1919),
Claude Monet (1840-1926), Alfred Sisley (1839-1899). Postimpresjonizm czerpal wszechstronng inspiracjg
$wiatlem i kolorem z impresjonizmu, ale r6znit si¢ od niego w zasadniczy sposob i przeciwstawiat si¢ mu. Termin
,»postimpresjonizm” odnosi si¢ do reakcji na impresjonizm wyrazanej przez Paula Cézanne (1839-1906),
Paula Gauguin (1848-1903), Vincenta van Gogha (1853-1890) i George Seurat (1859-1891).
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(1862-1918), ktéry w swojej muzyce inkorporowal tendencje estetyczne symbolizmu
1 impresjonizmu, badajac i wprowadzajac innowacje w zakresie harmonii, brzmienia
1 orkiestracji. Impresjonistyczny styl jego muzyki oznaczal odrzucenie tradycyjnego podejscia
do prowadzenia tematéw z wykorzystaniem progresji melodycznych i wprowadzenie ,,lekkich,
delikatnych, stabych i zamglonych” technik, aby wyrazi¢ obrazy natury — mrocznej,
tajemniczej 1 petnej §wiezosci.

Innym kompozytorem impresjonistycznym, ktory poszedt w $lady Debussy'ego
byt Maurice Ravel (1879-1937). Byt on z jednej strony byl zafascynowany impresjonistycznym
stylem Debussy'ego, z drugiej za§ w swej tworczosci zasymilowat szeroka game narodowych
1 wschodnich inspiracji muzycznych, tworzac oryginalny styl, peten spokoju i obiektywizmu,
wyrafinowania i klarowno$ci. Mimo iz w swojej muzyce Ravel stosuje techniki typowe
dla impresjonizmu, jego osobowo$¢ kompozytorska rézni si¢ od tej Debussy'ego.
Muzyka Debussy'ego przypomina ptynaca wodeg, czesto towarzyszy jej subiektywna,
emocjonalna aura, podczas gdy muzyka Ravela przypomina solidng forme, jest jasna
i konkretna, w czym blizej jej do klasycznej, obiektywnej w wyrazie kompozycji s .
Kompozytorami, na ktéorych wpltyw miat impresjonizm byli takze Paul Dukas (1865-1935) i
Albert Roussel (1869-1937).

Mimo iz impresjonizm miat swoje korzenie w romantyzmie, kompozytorzy czgsto
uwazali, ze cechuje go niejasnos$¢ i ztozona harmonia, wigc poszukiwali takze innych rozwigzan
kompozytorskich. Na poczatku XX wieku kompozytorzy francuscy utworzyli grupe
przeciwstawiajaca sie szkole postromantycznej z Erikiem Satie (1866-1925)% i paryska Les Six’
na czele i opowiadali si¢ za powrotem do ,.klasycznosci”. Odrzucali w swoich kompozycjach
nadmierng ekspresj¢ emocjonalng, domagajac si¢ umiaru, powsciggliwosci 1 obiektywizmu.

Starali si¢ odtworzy¢ wszystkie dawne formy i gatunki za pomoca nowoczesnych technik,

5 Liu Zhiming, History and Style of Western Music, (published by Taiwan Continental Bookstore, 1982, p. 358

® Eric Satie (1866-1925) byt rowiesnikiem Debussy'ego. Sprzeciwiat sie¢ muzyce o zbyt powaznym charakterze,
specjalizujac si¢ w popularnych, prostych i niejednokro¢ radykalnych srodkach kompozytorskich, a jego utwory
charakteryzuje ironia i humor. Zdaniem Satie’ego muzyka francuska powinna byla by¢ prosta i naturalna, a jego
poglad estetyczny wplynal na cate pokolenie kompozytorow francuskich i przyczynit si¢ do powstania nowego
stylu muzyki francuskiej po I wojnie Swiatowe;.

7 Les Six, grupa zatozona w 1917 roku przez mtodych tworcow, Zgromadzili sie wokot Satiego, ktorego muzyke
iidee estetyczne darzyli bezgranicznym szacunkiem, podziwiali rosyjska muzyke ludowa i nie byli zainteresowani
muzyka impresjonistyczng. Wsrod kompozytordw, ktorych Satie nazywal ,,nowa mtodoscia” byli Francis Poulenc
(1899-1963), Georges Auric (1892-1955), Louis Durey (1888-1979), Arthur Honegger (1892-1955), Darius
Milhaud (1892-1974), Germaine Tailleferre (1892-1983). Ich muzyka nie byla jednorodna stylistycznie,
zjednoczyli si¢ gldwnie po to, by przeciwstawic si¢ dramatyzmowi stylu Wagnera i impresjonizmowi Debussy'ego
i Ravela.
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takich jak swobodne uzycie dysonansu, politonalno$¢, ztozono$¢ rytmiczna, dzigki czemu

muzyka francuska do pewnego stopnia wpasowata si¢ w nurt tworczosci neoklasycznej.

Neoklasycyzm byl waznym kierunkiem muzycznym, ktéry pojawil si¢ w pierwszej
potowie XX wieku i rozwijal si¢ dwutorowo: we Francji i Niemczech (niemiecki neoklasycyzm
zostanie szczegdtowo omoéwiony w dalszej czesci rozprawy). We Francji stato si¢ to cze§ciowo
pod wplywem Erika Satie, a takze Igora Strawinskiego. W 1924 roku Strawinski zaproponowat

”8

hasto ,,powrotu do Bacha™®, polaczenia logiki i zasad ksztattowania formy wtasciwej dla Bacha
z najnowszymi Srodkami jezyka muzycznego. Haslo to zostalo dobrze przyjete
przez europejskich tworcéw. Utwory neoklasyczne czgsto czerpig inspiracj¢ z muzyki XVIII
wieku, cho¢ czesto siggaja nawet wezesniejszych epok, przykltadowo muzyke, ktora nawigzuje

do okresu baroku, okresla si¢ mianem muzyki neobarokowe;.
1.1.2 Niemcy, Austria

W Niemczech kierunkiem, ktory jako pierwszy narodzil si¢ z awangardy °
byt ,,ekspresjonizm”. Okreslenie to miato wowczas szerokie zastosowanie w sztuce 1 oznaczato,
ze arty$ci czerpig inspiracj¢ z indywidualnych, wewnetrznych przezy¢ i emocji 1 przedstawiaja
je wizualnie w subiektywny sposdb, co stoi w sprzecznosci z tradycyjng sztuka, ktora jedynie
zewngtrznie opisuje §wiat doznan. W istocie ekspresjonizm byl niemiecka odpowiedzig
na artystyczne zainteresowania Francuzow. Pod koniec XIX wieku, w okresie rozkwitu
impresjonizmu, Niemcy celowo zamienili impresjonizm na ekspresjonizm, aby wyrazi¢

stanowczy sprzeciw wobec mysli artystycznej Francuzow. !

Ekspresjonizm poczatkowo pojawit si¢ w malarstwie, a nastgpnie rozszerzyt
na literatur¢ 1 muzyke. Podobnie jak muzyka impresjonistyczna, stanowit przedtuzenie muzyki
romantycznej XIX wieku, aczkolwiek oba kierunki réznig si¢ na tyle, by mdc uznaé je
za przeciwienstwa. Impresjonizm ma na celu uchwycenie momentalnych wrazen $wiata
zewngtrznego 1 ich dowarto$ciowanie. Ekspresjonizm za$§ dazy do wyrazenia uczud,

wydobywania gleboko ukrytych doswiadczen ze sfery duchowej, traktowania przezyc

8 Zhong Zilin: An Overview of Western Modern Music, People's Music Publishing House, 1991, p. 40

 Awangarda — termin wywodzacy sie z nauk politycznych; na poczatku XX wieku awangarda przewodzita
w $wiecie artystycznym, w sposob radykalny odcinajac si¢ od tradycji i probujac przeobrazi¢ sztuke i jej miejsce
w spoteczenstwie, a niekiedy wykorzystujac ja do akcji o charakterze polityczno-spotecznym. Publiczno$é
kojarzyta sztuke awangardowa z polityka i anarchizmem, podczas gdy inni arty$ci awangardowi czuli si¢ oderwani
od spoteczenstwa i koncentrowali wylacznie na karierze artystycznej. Pozostawali wierni zatozeniom modernizmu
i dazeniom do rewizji zasad dziatalnosci artystycznej i jej wytworow.

10 Huang Zhenyu, Gu Dong: An Overview of 20th Century Music 3 - Expressionist Music, Chinese Journal
of Music Education, nr 3, 1999.
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wewnetrznych jako jedynej istniejacej rzeczywistosci i zastgpowania obiektywnych realiow

subiektywna ich interpretacja.

Rozwdj ekspresjonizmu w Niemczech wynikal w duzej mierze z faktu, ze w okresie
przejsciowym tzn. od XIX do XX wieku niemiecka klasa rzadzaca nie tylko sprawowala
arbitralne rzady i uciskata lud, co skutkowalo wzrostem napie¢ spotecznych, ale takze
pozostawala w coraz ostrzejszym konflikcie z innymi krajami imperialistycznymi''. Sprzeczne
interesy grup spotecznych i1 niedogodnos$ci zycia w spoteczenstwie kapitalistycznym stawaly
si¢ coraz bardziej oczywiste, a trudne realia zycia w dobie kryzysu gospodarczego i wojen
$wiatowych wywarly nieuchronny wptyw na ludzkie postawy, przekonania, idee 1 warto$ci
moralne. Odczuwano niepokoje spoteczne, silne niezadowolenie z powodu pelnych
obyczajowego zepsucia zjawisk spotecznych, rozpacz i bezradno$¢. W takich wlasnie
warunkach ekspresjoni§ci wykorzystywali swoja sztuke by wyrazi¢ niezadowolenie, sprzeciw,
wewnetrzng udrgke, samotno$¢, strach, rozpacz i zal i czynili to w sposéb niezwykle
subiektywny, traktujac filozofi¢ irracjonalizmu jako duchowe zaplecze 1 teoretyczny

fundament.

W waskim znaczeniu tego stowa ekspresjonizm w muzyce obejmuje wigkszo$¢
posttonalnej tworczosci Schonberga sprzed powstania tzw. muzyki 12-tonowej — czyli z okresu
,swobodnej atonalnosci” od okoto 1908 do 1921 roku, a takze niektére utwory jego ucznidw
Berga i Weberna z tego czasu'?. Muzyka ekspresjonistyczna dazyta do odejécia od wszelkich
tradycyjnych metod, a jej charakter okreslito porzucenie regul muzyki tonalnej na rzecz
»atonalno$ci” (mimo iz Schonberg nie godzil si¢ na ten termin, jest on uzywany do dzi$). Byt to
naturalny zwrot w sztuce ekspresjonistycznej, ktora przez pewna dzwigkows ,,jednorodnos¢”,
przetamanie systemu tonalnego i zaleznosci funkcyjnych oraz zerwanie z gtownymi nurtami
tradycyjnej kompozycji europejskiej i jej logiki stala si¢ blizsza ludzkiej intuicji 1 sercu, mogla
wyrazi¢ istot¢ czlowieczenstwa i ujawni¢ tre$¢ ludzkiej pod$wiadomosci. Istota muzyki
atonalnej polega na wyzwoleniu dysonansu przy jednoczesnym zastgpieniu tradycyjnych regut
systemu dur-moll oraz harmonii przez szeregi dzwigkowe, dajac w efekcie unikalng

kompozycje pozbawiong centrum tonalnego, akordéw gtéwnych, ich nastepstw i pochodow.

Arnold Schonberg (1874-1951) byt zwigzany z niemieckim ekspresjonizmem i druga

szkola wiedenska wraz z dwoma swoimi uczniami, Antonem Webernem (1883-1945)

'Wang Hui, Wang Hongli, The formation and evolution of expressionist music culture, Journal of Art Education,
No. 7, 2015
12David Fanning: ‘Expressionism’, Grove music online,
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.09141, 2001.
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i Albanem Bergiem (1885-1935), z ktorymi laczyta go zbiezna filozofia kompozytorska.
Na poczatku lat dwudziestych XX wieku Schonberg stworzyt metod¢ kompozycji zwang
,technika dwunastotonowa” (znang tez jako dodekafonia). Poczatkowo technika ta nie miata
wigkszego wptywu w Europie i zostala zaadoptowana jedynie przez drugg szkote wiedenska
oraz Luigi Dallapiccole (1904-1975) 1 Ernsta Kienka (1900-1991). Po drugiej wojnie $wiatowe;j
kompozytorzy desperacko probowali uciec od przesztosci, odrzuci¢ wszelka tradycje 1 dazy¢
do tworzenia nowej sztuki i dlatego tez w dekadzie powojennej technika dwunastotonowa byta
eksplorowana przez kolejnych kompozytorow. Wkrétce dzieki jej szybkiemu
rozpowszechnianiu, stala si¢ ona symbolem duchowej i umystowej wolnosci oraz odrodzenia

muzyki europejskiej, tworzac kierunek nazywany dzis ,,serializmem”.

W nastgpstwie chaosu i1 rozdzwigku emocjonalnego, ktory przynidst ze soba
ekspresjonizm kompozytorzy starali si¢ pogodzi¢ muzyke z tradycyjnymi formami.
Dwudziestoletni okres mi¢dzywojenny (od zakonczenia I wojny $wiatowej w 1918 roku
do poczatku II wojny §wiatowej w 1939 roku) to czas ponownego odwolywania si¢ do porzadku
1 tradycyjnej teorii muzyki w niemieckim neoklasycyzmie. Ponadto kompozytorzy XX wieku
w swoich kompozycjach zaczeli szeroko wykorzystywaé muzyke ludowa i1 jej $rodki.
Kompozytorzy XX-wiecznego neoklasycyzmu entuzjastycznie odnosili si¢ do muzyki
tradycyjnej, wykorzystujac wyjatkowos¢ muzyki ludowej jako podstawe swoich kompozycji,
w ktorych prezentowali nowatorski jezyk muzyczny zgodny z nowa epoka'®. Paul Hindemith
(1895-1963) byl reprezentatywna postacig niemieckiej muzyki neoklasycznej. W swoich
kompozycjach przeciwstawiat si¢ stylowi romantycznemu — utwory te nie s3g ani w pelni
atonalne, ani tez tradycyjne, a kompozytor prezentuje w nich wlasny system harmoniczny,

ktéry znacznie rozszerza tradycyjng tonalno$¢.
1.1.3.Wegry

Kierunki narodowe w muzyce zwigzane s3 najczgsciej z dzialalnoscig szkot
narodowych, ktére $wiadomie odcinaja si¢ od standardow wyznaczonych w okresie
klasycznym przez francuskich, wloskich, a zwlaszcza niemieckich reprezentantéw muzycznej
tradycji'*. W XIX wieku byty one $cislej powigzane z burzuazyjnymi oraz demokratycznymi
ruchami narodowymi w Europie i realizowaly swo¢j polityczny cel jako cze$¢ ruchu

narodowego. Kompozytorzy czgsto odznaczali si¢ narodowg samoswiadomoscig 1 silnym

13 Xiang Kui, Study of the three major language factors in Hindemith, doctoral dissertation of East China Normal
University, 2016, p.24.
14 John Miles: Nationalism and its Effect on Music in the Romantic Era, 1985.
https://hunsmire.tripod.com/music/nationalism.html
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zapatem patriotycznym, idealizowali lud i1 wilasny nardéd oraz glosili jego chwale.
Oprécz wykorzystania muzyki ludowej jako materiatu dzwigkowego ktadli oni rowniez nacisk
na obecnos¢ tresci o charakterze etnicznym oraz zwracali uwage na czerpanie z historii, legend
i dziet literackich wiasnego narodu!®. Podczas gdy kierunki narodowe XX wieku odziedziczyty
XIX-wieczng tendencje do wykorzystywania muzycznego repertuaru ludowego, stawiano
jednak przede wszystkim na adoptowanie i rozwijanie cech muzycznych charakterystycznych
dla danej narodowosci. Z biegiem czasu oraz pod wptywem powstajacych nowych gatunkow
muzycznych, sentyment patriotyczny przerodzit si¢ w zywe zainteresowanie kompozytorow
sama muzyka ludowg oraz doglebnymi i skrupulatnymi studiami nad nig, ukazujac wyrazne
dazenie tworcow do odkrycia prawdziwego ducha narodu oraz bogatszego i1 bardziej
wyrafinowanego wyrazenia §wiata wewngtrznego w muzyce. O ile kierunki narodowe
w XIX wieku laczono z romantyzmem jako jego przedtuzeniem zwlaszcza w krajach spoza
gléwnego nurtu, w XX wieku narodowo$¢ w muzyce stanowita potgczenie muzycznej tradycji

z nowoczesnymi $rodkami 1 technikami kompozytorskimi.

Co wigcej, w przeciwienstwie do XIX-wiecznych szkot narodowych, ktore czerpaty
glownie z kultury wiejskiej, wraz z rozwojem miast, przyspieszonym tempem industrializacji
i rosngcym dobrobytem spoleczenstwa, XX-wieczny nurt narodowy zwrdcit si¢ takze w strong
kultury miejskiej, probujac wezué si¢ w puls wspotczesnego zycia miejskiego i wypracowaé
nowe, wspotgrajace z nim rodzaje brzmien, co znacznie poszerzyto pole muzycznego rozwoju.
Ponadto na narodowo$¢ w muzyce XX wieku wptyw miaty ogdlne tendencje artystyczne
nowego stulecia, w tym nowe style muzyczne, takie jak impresjonizm i ekspresjonizm, znane
w innych cze$ciach Europy. Jesli nurt narodowy w XIX wieku idealizowat i gloryfikowat
ludnos¢ 1 wlasny kraj, to na muzyke narodowa XX wieku wplyw miala atmosfera umystowa
tego czasu, w ktérej w réwnym stopniu chwalono, co krytykowano. To dlatego muzyka
narodowa w XX wieku byla bardziej sktonna do poszukiwania prawdziwych motywow
ludzkiego postgpowania i w sposdb petniejszy i bardziej wysublimowany wyrazata $wiat

wewnetrznych przezy¢ cztowieka.

Na poczatku XIX wieku przeksztalcenie spoleczenstwa w nardd obywatelski
dokonywato si¢ w Europie na dwa sposoby. Pierwszym byta droga rewolucji, gdzie poprzez
proces odgdrnej homogenizacji spoleczenstwa ksztaltowata si¢ nowa struktura i zjednoczona

kultura obywatelska (Francja, Anglia). Drugi sposob miat na celu tworzenie tzw. narodu

15 Huang Zhenyu, Gu Dong, Overview of 20th Century Music 5 - Neo-Nationalism in the 20th Century, Chinese
Journal of Music Education, nr 05, 1999.
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kulturowego i polegal na formowaniu si¢ jednolitej warstwy spotecznej z arystokracji
1 plebejuszy, reorganizacji spotecznej stuzacej utworzeniu nowej jednolitej kultury, a nastgpnie
obywatelskiego pafstwa narodowego (Niemcy, Wilochy)!®. Zakofczylo si¢ to powstaniem
mocarstw-miast, takich jak wielkie ksigstwa w Niemczech 1 miast-panstw we Wtoszech.
Podobnie jak Niemcy, na poczatku ery przemian Wegrzy wybrali droge kulturowo-narodowa,
dazac do utworzenia wegierskiego panstwa narodowego opartego na zasadach obywatelskich.
Tak, jak u Niemcow, proces ten polegat na integracji: klasa plebejska nie tylko wzmocnita sig,
ale takze arystokracja stata si¢ jej blizsza, stajac si¢ gtdéwng sitag napedowa rozwoju narodu

kulturowego.

Muzyka narodowa w XIX wieku w wielu krajach europejskich zwigzana byta
z dziatalno$cig narodowych towarzystw muzycznych, zalozonych przez takich tworcow
jak Camille Saint-Saéns (1835-1921) we Francji, Edward Elgar (1857-1934) w Anglii,
Bediich Smetana (1824-1884) w Czechach, Jean Sibelius (1865-1957) w Finlandii,
Edward Grieg (1843-1907) w Norwegii i wielu innych, jednak pierwsze $lady europejskiej

muzyki narodowej w XX wieku odnajdziemy na Wegrzech.

Wegierski kompozytor Béla Bartok (1881-1945) jest kluczowa postacia zwigzang
z XX-wieczng muzyka narodowg i reprezentuje jej najwigksze osiggnigcia. Najistotniejszym
wktladem Bartoka w jej rozwdj bylo doskonale potaczenie nowoczesnych technik
kompozytorskich gtownego nurtu tradycji europejskiej i jezyka muzyki ludowej. Poswigcit si¢
rejestrowaniu wegierskiej muzyki ludowej, zwlaszcza piesni, podroézujac ze skromnym
magnetofonem na wegierska i rumunskg wies!”. Wypracowat dzigki temu catkowicie unikalny
styl muzyczny iuwaza si¢, ze odkryl prawdziwa wegierska muzyke ludowa — muzyke
chlopskg!'®. W ciggu swojego zycia zebrat ponad 9000 pie$ni ludowych (m.in. z Wegier,
Rumunii, Europy Srodkowej, Turcji i Afryki Poocnej). Inny wazny wegierski kompozytor,
etnomuzykolog, pedagog, jezykoznawca i pedagog swoich czasow, Zoltan Kodaly (1882-1967)
opart swoja Sonate na wiolonczele solo op. 8 (1915) na melodii wegierskiej piesni ludowe;,
ktora polaczyt z nowoczesnymi pomystami kompozytorskimi. Jego spuscizna dotyczy przede
wszystkim edukacji muzycznej mlodych ludzi — twoérca mial nadzieje, ze dzigki swoim

niestrudzonym wysitkom stworzy muzyke dostepng dla wszystkich.

16 Jenei Gyorgy, “Hungarian national identity and the origins of the Hungarian state and the contribution of
Hungarian state sovereignty to European history”, Civic Review, tom 16, 2020, s. 163.
17 Music Encyclopedia Magazine (Music Profile), Ethnomusicology, 2014, wydanie 11, s. 3.
¥ Huang Zhenyu, Gu Dong, Overview of 20th Century Music 5 - Neo-Nationalism in the 20th Century.
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1.2. Rewitalizacja muzyki polskiej

Burzliwe dzieje historyczne okresu od konca XVIII do poczatku XX wieku sprawity,
ze rozw0j muzyczny w Polsce nie postgpowal tak szybko, jak w innych krajach europejskich.
Narod polski brat udziat w wielu powstaniach narodowo-niepodlegtosciowych i prowadzit
kilka wojen narodowowyzwolenczych, a takze wystapien przeciwko uciskowi feudalnemu.
Chociaz przez ponad sto lat w walkach tych poniesiono wiele porazek, wywotaly one narodowe
przebudzenie i1 przebudzenie ludzkiego ducha walki. Obalenie obcej dominacji, feudalnego
ucisku i celebracja walki ludu staty si¢ zyciowymi ideami przy§wiecajacymi wielu wybitnym
polskim myslicielom, pisarzom i artystom. Swoja dzialalno$cig i tworczoscia wyrazali glos
narodu, inspirowali go 1 czynnie uczestniczyli w staraniach o uzyskanie narodowe]

niepodlegtosci i wyzwolenie kraju.

Jesienig 1905 roku, wskutek oddzialywania rosnacej polskiej §wiadomos$ci narodowej
1 rozkwitu muzyki nowoczesnej w Europie Zachodniej uformowata si¢ w Warszawie
grupa kompozytor6w zwana ,Mloda Polska”, w sklad ktorej weszli kompozytorzy
Mieczystaw Kartowicz (1876-1909), Grzegorz Fitelberg (1879-1953), Karol Szymanowski
(1882-1937), Ludomir Rozycki (1883-1953) i Apolinary Szeluto (1884-1966). Wytyczali oni
szlaki rozwoju wspoélczesnej muzyki polskiej, komponowali i wykonywali nowe utwory

oraz wydawali ich partytury.

Polscy muzycy od XIX wieku eksplorowali i propagowali tworczos¢ w duchu
narodowym. Na poczatku XX wieku probowali laczy¢ wiasny jezyk muzyczny
z miedzynarodowym stownikiem §rodkow muzycznych, promujac wlasne tradycje muzyczne,
a jednoczesnie dazac do zaistnienia na §wiatowej scenie muzycznej i starajac si¢ dostosowac
do jej tempa rozwoju w ostatnich latach w Europie. Jesli chodzi o eksploracj¢ polskiej muzyki
ludowej, w poznym okresie swojej tworczosci Karol Szymanowski zaglebiat sie w muzyke
ludowa Podhala, kolekcjonujac ja 1 studiujac, zafascynowany jej §wiezym, surowym pieknem.
Kompozytor poczatkowo pozostawal pod wptywem tworczosci kompozytorow niemieckich,
a nastgpnie stylow muzycznych innych czgsci Europy, w tym $rédziemnomorskich
1 wschodnich. Po odzyskaniu przez Polsk¢ niepodlegtosci podczas I wojny $wiatowej zwrocit
si¢ ku polskiej muzyce ludowej, tworzac utwory, ktore taczylty jego wilasny jezyk muzyczny
z egzotyka. Jednoczesnie zachgcat rodakoéw do studiowania za granica, zwlaszcza w Paryzu,
gdzie dominowata woéwczas muzyka neoklasyczna, dzigki czemu wplyw francuskiego
neoklasycyzmu na éwczesng muzyke polska trwat do polowy lat piecdziesigtych. Przyktadowo

w 11 Sonacie na wiolonczele i fortepian Aleksandra Tansmana (1930), Particie na wiolonczele
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i fortepian (1956) oraz Sonacie na wiolonczelg i fortepian Szymona Laksa (1901-1983),
Koncercie wiolonczelowym nr 1 (1932) Grazyny Bacewicz 1909-1969) mozna zidentyfikowac
popularne wowczas nurty neoklasyczne, skojarzenia z polska kulturg ludowa oraz watek
eksploracji i faczenia réznych gatunkéw muzycznych w poszukiwaniu nowych muzycznych
jakosci.

W latach 1945-1949 kompozytorzy czgsto odwiedzali Europe Zachodnia, gtéwnie
Paryz i Londyn'®. Od lat pig¢dziesigtych do poczatku lat dziewieédziesigtych Europa byla

O w wyniku Zimnej wojny 2!, ktéra wprowadzita szczegolne

podzielona na dwa obozy 2
okoliczno$ci geopolityczne i surowe ograniczenia narzucone przez Zwigzek Radziecki. Czeg$¢
Europy Wschodniej??, pierwotnie petna réznorodnos$ci niczym kalejdoskop, zostata zmuszona
do zaakceptowania sowieckiego modelu realizmu socjalistycznego. W muzyce ,,realistyczny”
oznaczal ,,lJudowy, prosty, neoromantyczny”, a bardziej zaawansowane wysitki tworcze byly
zakazane jako noszace symptomy ,,formalizmu” w odr6znieniu od gatunkow pie$ni masowe;j,
kantat na cze$¢ rzadu i piosenek dzieciecych praktykowanych przez wickszo$¢ kompozytoréw
mieszkajgcych w kraju?’. W tym czasie Polska byla odizolowana od gléwnego nurtu rozwoju
muzyki europejskiej. Wraz ze $miercig Jozefa Stalina, najwyzszego przywodcy Zwigzku
Radzieckiego (1953), mieszkancy ograniczonej przez Sowietoéw Europy Wschodniej, a nawet
samego Zwigzku Radzieckiego, zaczeli opowiadaé sie za destalinizacjg®*. W 1956 roku

narodzit si¢ pierwszy Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Wspotczesnej Warszawska Jesien,

ktéry nalezat do Polakow i polskich muzykow.

1 Bylander wymienia Witolda Lutostawskiego, Kazimierza Serockiego, Grazyn¢ Bacewicz, Zbigniewa
Turskiego, Andrzeja Panufnika, Romana Palestra, Artura Malawskiego i Stanistawa Skrowaczewskiego
(Bylander, ,,Mi¢dzynarodowy Festiwal Muzyki Wspotczesnej Warszawska Jesien, 1956-1961..., s. 25). Cyt. tez
w: Anna Maslowiec, “Sonorism and the Polish Avant-Garde 1958-1966”, rozprawa doktorska z filozofii
w Conservatorium of Music, The University of Sydney, 2008, s. 16.

20 Dwa obozy to: oboz kapitalistyczny kierowany przez Stany Zjednoczone i ich sojusznikéw (obdz zachodni)
oraz oboz socjalistyczny kierowany przez Zwiazek Radziecki i jego panstwa satelickie (blok wschodni), p6t wieku
trwata konfrontacja polityczna migdzy niniejszymi obozami.

2! Termin ,,Zimna wojna” oznacza stan przej$ciowy, posredni konflikt dwoch obozow: kapitalistycznego
1 socjalistycznego, a takze odnosi si¢ do wszystkich dziatan wojennych migdzy Stanami Zjednoczonymi
a Zwiazkiem Radzieckim, ktore rozpoczely si¢ w 1947 roku, wylaczajacych bezposrednie uzycie sily
i obejmujacych wszystkie aspekty polityczne, ekonomiczne, dyplomatyczne, ideologiczne i kulturowe.

22 Niemiecka Republika Demokratyczna, Czechostowacka Republika Socjalistyczna, Polska Rzeczpospolita
Ludowa, Wegierska Republika Ludowa, Rumunska Republika Socjalistyczna, Ludowa Republika Bulgarii i inne
panstwa satelickie utworzyly oboz panstw socjalistycznych kierowany przez Zwigzek Radziecki.

23 Maria Anna Harley (Maja Trochimezyk), ‘The Briefest History of Polish  Music’,
https://polishmusic.usc.edu/research/publications/essays/briefest-history-of-polish-music)., 18.12. 1997.
https://polishmusic.usc.edu/research/publications/essays/briefest-history-of-polish-music).

24 Destalinizacja odnosi si¢ do procesu zapoczatkowanego przez kierownictwo partii komunistycznej w kilku
krajach Zwiazku Radzieckiego, Europy Wschodniej i Azji po $mierci Stalina w 1953 roku w celu stopniowego
ograniczenia zasiggu jego polityki i kultu oraz promowania polityki wzglednej liberalizacji.
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Od 1956 roku, kiedy to odbyt si¢ pierwszy Miedzynarodowy Festiwal Muzyki
Wspotczesnej Warszawska Jesien, do upadku socjalistycznego rzadu w 1989 roku
kompozytorzy, zwlaszcza ci, ktdrzy powstrzymywali si¢ od dziatalnosci politycznej,
mieli catkowita swobode¢ dzialania (o ile tematyka i tytuly ich utwordw nie wzbudzaty

kontrowersji politycznych)®.

Powstanie Festiwalu odegrato nieoceniong rol¢ w promocji Polski i innych krajow
socjalistycznych Europy Wschodniej, ustanawiajac wazny punkt zwrotny dla muzyki polskiej
w XX wieku. Dzigki Festiwalowi polscy kompozytorzy mogli uzyska¢ informacje na temat
rozwoju muzyki w $wiecie 1 zaprezentowaé publiczno$ci migdzynarodowej swobodng
tworczo$¢ narodu polskiego, zaprezentowa¢ mozliwosci wymiany kulturowej, na ktoéra
nie miala wplywu polaryzacja $wiata wynikta z Zimnej wojny, a takze znalez¢ wtasng pozycje
wsréd muzykow z catego §wiata 1 zademonstrowa¢ wlasny glos, rozwijajac charakterystyczny

styl muzycznego ,,sonoryzmu”.

Podstawowe zatozenia programowe Warszawskiej Jesieni zostaly ustalone wczesnie,
z wyraznym celem zaprezentowania publicznosci nowej muzyki miedzynarodowej i polskiej.
Organizatorom wydarzenia zawsze zalezato na zapewnieniu i zabezpieczeniu nieustannego
rozwoju muzyki polskiej... Na Warszawskiej Jesieni mozna bylo postuchaé¢ muzyki Arnolda
Schonberga, Albana Berga, Antona Weberna, Edgara Varese, a takze Beli Bartoka i Igora
Strawinskiego. Festiwal prezentowal takze wspotczesnych kompozytorow awangardowych
z utworami Pierre'a Bouleza, Luigiego Nona, Bruno Maderny i Johna Cage... Na festiwalowe
koncerty zawsze przychodzili rozmaici kompozytorzy, wykonawcy, muzykolodzy z catego kraju
i Europy. To wiasnie dzieki temu zjawisku festiwal Warszawska Jesien szybko zyskat
miedzynarodowe uznanie (Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspotczesnej Warszawska

Jesien).?0

Na poczatku lat 60. ,,sonoryzm”? byl niewinnym i §wiezym zjawiskiem, ktorego
tworcy czuli impet do odkrywania i podbijania nowych, nieznanych obszarow dzwicku

i barwy?®. Do 1962 roku powstata i zostata prawykonana wiekszo$¢ podstawowego repertuaru

25 Maria Anna Harley (Maja Trochimczyk), ‘ The Briefest History of Polish Music’.
2https://culture.pl/en/article/warsaw-autumn-international-festival-of-contemporary-music, 10.12.2013, Zwigzek
Kompozytorow Polskich, styczen 2002, aktualizacja: Anna Iwanicka-Nijakowska, December, 2010, thumaczenie
polskie: Paulina Schlosser.

27 Termin ,,sonoryzm” stworzony w latach 50 XX w. przez Jozefa Michata Chominskiego: ‘Z zagadnien techniki
kompozytorskiej XX wieku’, Muzyka 1, no. 3 (1956): 23-48.

2 Krzysztof Droba, ‘Sonoristic. The term and range of the notion’ (referat zaprezentowany podczas The 16" IMS

International Congress, Londyn, 19.08.1997), cytowany rowniez przez Ann¢ Maslowiec: “Sonorism and the Polish
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sonorystycznego (m.in. wszystkie utwory sonorystyczne Pendereckiego, cykl Genesis
Goreckiego 1 Mata symfonia: Scultura Schaeffera). Potowa lat 60. to okres wycofywania si¢
kompozytorow z sonoryzmu. W tworczosci liderow awangardy, takich jak Penderecki
1 Gorecki nastepuje zdecydowany zwrot: u Goreckiego pojawia si¢ Refren (1965),

a u Pendereckiego Pasja wedtug sw. fukasza (1963-1966).%°

W latach 70. i 80. pojawil si¢ nowy kierunek, neoromantyzm. Muzyka tego nurtu
powstata w reakcji na intelektualizm i abstrakcje dominujacg w latach 50. 1 60. XX wieku,
w szczegblnosci za$ $cista dyscypling serializmu i jako alternatywa dla wyczerpujacej swoj
potencjat rewolucyjnej i innowacyjnej awangardy z poczatkow XX wieku. Generalnie méwiac,
muzyka neoromantykéw opiera si¢ na tradycyjnej harmonii funkcyjnej, jest bardziej
ekspresyjna emocjonalnie i mimo iz czesto nawigzuje do dziet XIX-wiecznych kompozytorow
romantycznych, rézni si¢ od niej poprzez wykorzystanie jezyka i technik, ktére pojawity sie
w muzyce dopiero w XX wieku 1 wykorzystuje szerszy wachlarz styléw muzycznych.
Tym samym mozna réwniez powiedzie¢, ze neoromantyzm jest potgczeniem romantyzmu
imodernizmu, cho¢ w konkretnych utworach przybiera ono rézne proporcje i cechy

stylistyczne.

W Polsce neoromantyzm byl takze kierunkiem, ktéry kompozytorzy wybierali jako
swoisty ,.krok wstecz”. Krzysztof Penderecki, ktéry byt czolowa postacia awangardy
zdecydowat si¢ na powrdt do ,przesziosci”, a jego dzieta noszace cechy muzycznego
neoromantyzmu to Przebudzenie Jakuba (1974), I Koncert skrzypcowy (1976), II Symfonia
., Bozonarodzeniowa” (1980), Polskie Requiem (1984) oraz Il Koncert wiolonczelowy (1982),

taczacy neoromantyczne tendencje z brzmieniowymi pozostalosciami z lat 60.

Avant-Garde 1958-1966”, praca doktorska zaprezentowana w Conservatorium of Music, The University of
Sydney, 2008, s. 4.

2 Anna Maslowiec, “Sonorism and the Polish Avant-Garde 1958-1966”, praca doktorska zaprezentowana
w Conservatorium of Music, The University of Sydney, 2008, s. 4.
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1.3. Chinski dylemat

Muzyka chinska i europejska powstaja w dwoch catkowicie odmiennych kontekstach
geograficznych i kulturowych, a zatem wptyw na nie majg ré6zne uwarunkowania polityczne,
ekonomiczne 1 czysto ludzkie, ksztaltujace si¢ w okreslonym kontekscie historycznym
1 wytwarzajace wlasne, unikalne cechy estetyczne, rodzaje ekspresji i elementy morfologiczne,
wykazujac wiele oczywistych rozbieznosci. Jednak w pewnym momencie w dziejach $wiata te
dwie sfery zetkng si¢ ze sobg: zderza, przetng sobie droge, wzajemnie si¢ przenikng i stopig

w jedng cato$¢ — stanie si¢ tak w XX wieku.

Dla Chin wiek XX byt czasem wielkich przemian o historycznych znaczeniu: panstwo
chinskie zamienito swoj status spoteczenstwa na wpol kolonialno-feudalnego na narodowa
niepodlegtos¢ 1 wskutek kontaktow si¢ z innymi krajami wiaczyto si¢ w $wiatowy trend
modernizacji: reformy w sferze polityki, instytucji panstwowych, wojska, kultury, gospodarki,
nowych technologii i nowych medidéw sprawily, ze Chiny nie tylko przetrwaty, ale i przezywaty
rozw0j. Pod presja nasilajacej si¢ obcej agresji i postepujacych unowocze$nien stopniowo
budzila si¢ $wiadomos$¢ narodowa obywateli Zywo zainteresowanych odrodzeniem chinskiego
ducha i narodowym wybawieniem, a co za tym idzie wzmocnieniem nie tylko na polu

politycznym, wojskowym, gospodarczym i naukowym, ale takze kulturalnym.

W drugiej polowie XIX wieku wielu miodych ludzi marzacych o narodowym
wyzwoleniu i ,,odnowieniu” oblicza Chin wyjechato do innych krajow podejmujac si¢ studiow
i badan naukowych. W dziedzinie muzyki wiekszo$¢ mtodych, posiadajacych duza wiedzg
i kultywujacych tradycyjng muzyke chinskg, takich jak Xiao Youmei®?, Li Shutong3!,
Wang Guangqi*?, wyjechalo do Japonii lub Niemiec, aby systematycznie studiowaé podstawy
teorii 1 historii muzyki, techniki kompozytorskie oraz system profesjonalnej edukacji

muzycznej uprawiany w Europie®.

Od konca XIX wieku do poczatku XX wieku wielu mtodych, ktérzy studiowali
muzyke europejska opowiadato si¢ za japonskim i europejskim modelem edukacji
i nasladowato go po powrocie do ojczyzny. Propagowali oni tworzenie nowego typu szkot
i wprowadzali do programéw nauczania $piew, za$§ teksty traktujace o nowych ideach

uzupehniali popularnymi w Japonii i Europie melodiami, ktore czgsto wykonywane byty przez

30 Xiao Youmei (1884-1940): Chinski pedagog muzyczny i kompozytor.

31 Li Shutong (1880-1942): Chinski muzyk, malarz, pedagog sztuki.

32 Wang Guangqi (1892-1936): Chinski muzyk i aktywista spoteczny.

33 Ju Qihong, 20th Century Chinese Music, Qingdao Publishing House, 1993, s. 5.
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ucznidow szkot podstawowych 1 S$rednich, a nastgpnie upowszechnianie w catym
spoteczenstwie. Okoto 1905 roku zjawisko nauczania tychze pies$ni takze w nowych typach

szk6t bylo niezwykle popularne i1 stalo si¢ wrecz modnym zjawiskiem, okreslanym przez
muzykow mianem ,,Muzyki i piesni szkolnej” (5% = 3R). Wezesne utwory ,,Muzyki i piesni

szkolnej” pod wzgledem stylistyki i wykorzystanych melodii oparte byly na ograniczonej
liczbie chinskich melodii ludowych w wersjach pochodzacych w wigkszo$ci z popularne;j
muzyki japonskiej 1 europejskiej. Wynika to z faktu, ze przewazajaca cz¢$¢ tradycyjnej muzyki
chinskiej ma smutny i zalobny charakter, cechuje si¢ tagodnymi przebiegami rytmicznymi
i szeroko zakomponowanymi melodiami, a zatem nie mogla stuzy¢ zagrzewaniu ducha
i podnoszeniu morale narodu chinskiego w czasie zagrozenia i wzywaé¢ go do walki.
Marsze i piesni masowe importowane z Japonii i Europy posiadaty te jakos¢, ktorej brakowato
tradycyjnej muzyce chinskiej, czyli jasny i peten majestatu styl muzyczny z prostymi
i chwytliwymi motywami oraz charakterystycznymi rytmami, ktory byl lepiej dostosowany
do zbiorowego $piewu. Takich cech Chinczycy pilnie potrzebowali w muzyce powstajacej

w realiach ich narodowej walki w XX wieku.?*

Jedna z pierwszych instytucji profesjonalnej edukacji muzycznej, ktora wniosta

znaczacy wktad w rozw6j muzyki chinskiej, byta Narodowa Akademia Muzyczna ([E 2.5 % ),

czyli pierwsza niezalezna uczelnia muzyczna w Chinach, zatozona w 1927 roku, poprzedniczka
dzisiejszego Shanghai Conservatory of Music. Formalna i systematyczna edukacja muzyczna
w Narodowej Akademii Muzycznej data podwaliny pod rozwoj edukacji muzycznej
w Chinach. To tam wychowala si¢ spora czgs¢ pierwszego pokolenia chinskich muzykow:
Ding Shande i1 Lv Ji, Xian Xinghai i He Luting, a zatem mozna powiedzie¢, ze wigkszo$¢
stawnych muzykow, ktorzy odcisngli swoje pigtno na budowaniu profesjonalnej kultury
muzycznej] w Chinach w XX wieku jest w jaki§ sposob zwigzana z Narodowa Akademia

Muzyczna, kolebka profesjonalnej muzyki artystycznej w Chinach.

Po powstaniu Chinskiej Republiki Ludowej w 1949 roku struktura instytucji
muzycznych i kulturalnych ulegta catkowitemu przeobrazeniu. Z jednej strony spoteczenstwo
odzyskato kontrol¢ nad wladza panstwowa, a muzyka i kultura zyskaty szerokie perspektywy
rozwoju, ale tez ze wzgledu na wczesniejszy dhugi okres feudalizmu, prawie stuletnich wojen

1zagrozenia ze strony mocarstw imperialistycznych powazne szkody poniosta gospodarka

34 Ju Qihong, 20" Century Chinese Music, Qingdao Publishing House, 1993, s. 8.
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kraju, a zycie materialne, duchowe i kulturalne narodu chinskiego cechowalo zacofanie
wynikajace ze stabosci ekonomicznych podstaw infrastruktury muzyczno-kulturalne;j.
Z drugiej strony wrogos¢ burzuazji migdzynarodowej wobec rewolucji chinskiej, jej polityki
blokad, a takze realne zagrozenia polityczne i ideologiczne, pomoc Chin dla wojny koreanskiej,
spowodowaty, ze chifnska kultura muzyczna musiata rozwija¢ si¢ w pewnym zamknigciu.
Stad tez studia nad muzyka innych krajow koncentrowaty si¢ w sposob naturalny na klasycznej
muzyce rosyjskiej oraz profesjonalnej muzyce Zwigzku Radzieckiego i innych krajow
socjalistycznych. Podobnie takze badania nad muzyka europejska i amerykanska pozostawaly
pod wptywem modelu sowieckiego i ograniczaly si¢ do muzyki klasycznej i romantyczne;.
Pozniejszy impresjonizm, neoklasycyzm, atonalno$¢, dodekafonia i inne wspodtczesne
zachodnie kierunki muzyczne, uwazane za ,,wytwory burzuazji w okresie dekadencji”
i,reakcyjny formalizm”, zostaly catkowicie wykluczone z akademickiego $wiata chinskich
muzykow?>. W 1957 roku w obliczu biezgcej sytuacji miedzynarodowej chinscy przywodcy
ograniczali dyskurs intelektualistow rzekomo siejacych panike, a po militarnym zwycigstwie
zwienczonym zjednoczeniem kraju, nacjonalizacji ziemi przez spoldzielnie rolnicze
oraz przedsigbiorstw 1 fabryk w panstwowym przemysle, transformacji handlowej
isocjalistycznej rozpocze¢to kampani¢ antyprawicowa, ktora okazala si¢ katastrofa
dla inteligencji. Mozliwo$¢ studiowania muzyki zagranicznej w latach pigcédziesiatych

1 sze$¢dziesiatych byta coraz bardziej zawegzona w miarg zaostrzania si¢ klimatu politycznego.

Podczas trwajacej dekad¢ Rewolucji kulturalnej rozpoczetej w 1966 roku pod hastem
przeciwstawienia si¢ ,,feudalizmowi, kapitalizmowi i rewizjonizmowi”, muzyka zachodnich
krajow kapitalistycznych, Zwiazku Radzieckiego 1 wschodnioeuropejskich krajow
socjalistycznych byta odrzucana jako burzuazyjna i rewizjonistyczna i nie byto dla niej miejsca
w Chinach. Studia nad muzyka zagraniczng utkngty w ,,martwym punkcie” razem z calym
systemem chinskiej muzyki profesjonalnej w XX wieku, mozolnie budowanym od kilku
pokolen. W czasach Rewolucji kulturalnej krajowe stowarzyszenia i szkoly muzyczne,
instytucje badawcze, organizacje spoteczne 1 cala swobodna dziatalno$¢ muzyczna

1 artystyczna pozostaly sparalizowane.
W 1976 roku muzyka odrodzita si¢ po 10 latach przesladowan Rewolucji kulturalne;.
Przyniosta Chinczykom i chinskiej muzyce gleboka zapasé, by ostatecznie wyladowaé

na $mietniku historii. Wielu muzykow, ktorzy byli wezesniej niesprawiedliwie osagdzeni zostato

35 Ju Qihong, 20" Century Chinese Music, ibid, s. 215.
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zrehabilitowanych, btedy rewolucji zostalty naprawione, a w kraju pelnym wolnos$ci

zatriumfowali chinscy muzycy i z rado$cig wkroczyli w nowg er¢ swobodnej tworczosci.

W 1979 roku, wraz z rozpoczeciem reform gospodarczych i polityka otwarcia
Komunistycznej Partii Chin zachodnie idee filozoficzne, kulturowe i artystyczne, koncepcje
muzyczne 1 techniki naptynety do Chin, zderzajac si¢ 1 integrujac z juz istniejagcymi chinskimi.
Stanowito to przeciwwage dla inwazji jaka nastgpita po wojnach opiumowych, wymuszone;j
naciskiem politycznym, ekonomicznym i kulturowym ze strony mocarstw imperialistycznych
na nardd chinski pozbawiony mozliwosci decydowania o losie wiasnego kraju i obywateli.
Ponadto chinscy muzycy nie posiadali wiedzy o muzyce europejskiej i1 reagowali
z opOznieniem na ideow3 i artystyczng ingerencje, co stato si¢ zrodtem wielu resentymentow
w toku ewolucji od tradycyjnych do nowoczesnych wzorcéw kulturowych. Zderzenie
ideologiczne, ktore miato miejsce okoto lat 80. pomigdzy stuletnig praktyka muzycznej
modernizacji z jednej strony, a wielowiekowa teorig i doglebnymi studiami nad muzyka
chinskg 1 europejska z udziatem muzykéw europejskich w Chinach (w polaczeniu z bolesng
lekcja 10-ciu lat Rewolucji kulturalnej) z drugiej, umozliwito szybki rozwdj chinskiej muzyki
profesjonalnej zgodny ze wspotczesng muzyka §wiatowa. To ideologiczne zetknigcie ukazato
rosngcg narodowa pewno$¢ siebie 1 otwartos¢ kultury chinskiej i stanowito §wiadomy wybor
oraz odpowiedz Chinczykow i chinskich muzykéw na panujacy trend niczym nieograniczonej
komunikacji iintegracji kultur muzycznych wszystkich narodowosci we wspolczesnym

$wiecie ery informacji.
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Rozdzial 11

Krzysztof Penderecki

Suita na wiolonczele solo
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Muzyke XX wieku czgsto oceniano i komentowano jako mniej melodyjng i trudniejsza
w odbiorze niz muzyka powstata w okresie baroku, klasycyzmu i romantyzmu, a publiczno$¢
reagowala na nig dezorientacja i nie potrafita jej zrozumie¢ z racji tego, ze pozbawiona byla
ustalonej struktury i logicznego przebiegu. Trzeba jednak zda¢ sobie sprawe, ze dziedzictwo
muzyczne XX wieku to uciele$nienie ,,innowacji” epoki i idei. Ktéz modglby poddac
w watpliwos¢ wielko$¢ dziet wybitnych tworcow takich jak Mozart, Beethoven i Brahms,
mimo iz za zycia cierpieli oni na depresj¢? Czy mniejszy jest dzi§ podziw dla obrazoéw
Van Gogha, ktore zdotal stworzy¢ przed swoja przedwczesng $miercig? Nasza mito$¢ do dziet
sztuki wynika z tego, ze doceniamy tworczy wklad oraz nowatorstwo tych, ktorzy zaistnieli
przed nami w $wiatowym dziedzictwie kulturowym, spogladamy na nich z perspektywy
kolejnych pokolen, przygladamy si¢ wewngtrznym uczuciom, o ktoérych tworcy nie mogli

niekiedy méwi¢ wprost, a ktore wyrazali w sposob ukryty w swoich dzietach.

Patrzac w taki sposdb na twoérczo$¢ wielkich artystow mozna doj$¢ do wniosku,
ze doskonato$ci dzieta sztuki nie mozna ocenia¢ jednostronnie na podstawie tego, czy dobrze
ono brzmi i wyglada i jest to powod, dla ktorego sztuka elitarna napotyka na bariere
w zbiorowej $wiadomosci publiczno$ci. Mozna powiedzied, ze czg$¢ sztuki XX wieku nie byta
przeznaczona dla ogétu spoleczenstwa, a artysci nie troszcezyli si¢ o to czy byta ona rozumiana,

czy nie.

Jako przedstawiciel awangardy Penderecki wyrazat jasng misj¢ tego kierunku
z poczatku XX wieku, ktéra zakladata konieczno$¢ wyjscia poza estetyczng przyjemnosc,
posiadania intelektualnego wptywu na zycie ludzi i zerwania z ideg sztuki dla sztuki (patrz:
poprzedni rozdzial). Mimo iz pdzniejsza tworczos¢ kompozytora coraz cz¢$ciej nawigzywata
do elementow 1 watkow z kultury muzycznej okresu baroku, klasycyzmu i romantyzmu,
nigdy nie stracit on z oczu nowych S$ciezek, ktore wyznaczyt w okresie sonoryzmu.
W tym rozdziale zbadam w jaki sposob kulturowa inspiracja Pendereckiego znalazla
swoj wyraz w specyficznej prezentacji i srodkach wykorzystanych w jego dzietach, opierajac
sic¢ na kontekécie biograficznym 1 historii rozwoju jego idei kompozytorskich.
W p6znym utworze Pendereckiego, czyli Suicie na wiolonczele solo wida¢ wyraznie,
ze jego autor jest tworca kompletnym, ktéry byt w stanie zsyntetyzowaé wielo§¢ materialu

muzycznego 1 doda¢ do niego wlasny, niepowtarzalny charakter i jezyk muzyczny.
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2.1 Geneza

Krzysztof Penderecki (1933-2020) byl wybitnym wspdiczesnym polskim
kompozytorem i dyrygentem. Pochodzil z wielokulturowej rodziny: od strony ojca jego rodzina
pochodzita z dawnej polskiej czesci Ukrainy z okolic Kijowa, jego prababka byta pochodzenia
ormianskiego, inni przodkowie mieszkali w Rumunii i na Litwie, z kolei ci od strony matki

pochodzili ze Slaska’®.

Penderecki dorastat w poboznej rodzinie katolickiej, pod ktorej wplywem
od najmlodszych lat zapoznawat si¢ z pismami teologow takich jak §wigty Augustyn i Tomasz
z Akwinu 1 byl zafascynowany starozytnymi greckimi i rzymskimi poetami — Homerem,
Eurypidesem i Wergiliuszem. Zamilowanie do sztuki, literatury, historii i teologii zdecydowato
o rozpoczeciu nauki w gimnazjum w 1946, a nastepnie w 1951 roku na Uniwersytecie
Jagiellonskim, gdzie studiowat sztuke, literature, filozofi¢ i facing i gdzie jego systematyczne
wyksztatcenie humanistyczne budowalo podwaliny pod szeroki zakres tematow, ktore pdzniej
poruszat w swojej tworczosci. Dorastajac w tak wielokulturowym $rodowisku, Penderecki
odczuwal oddzialywanie odmiennych kultur Wschodu i Zachodu, a ,,fuzja” stata si¢ centralnym
pojeciem w jego tworczosci, co przypisywal glebokiemu wptywowi kultury

$rodziemnomorskie;j:

,»Czesto fascynuje mnie liturgia prawostawna, ale jednoczes$nie takze kultura Zachodu
1jej racjonalizm oraz umiej¢tnos¢ wyrazania najbardziej ztozonych uczué. I nie zapominajmy,
ze kultura $§rédziemnomorska®’ — ktora jest moim domem w najszerszym tego stowa znaczeniu

— ksztattuje si¢ w bogatej wymianie wielu elementéw”.

»Wyczutem potrzeb¢ réznorodnosci, ktdrg przypisuj¢ mojemu bogowi morza

Proteuszowi*®, ktory moze nieustannie zmienia¢ swoj wyglad”.>

36 Wolfram Schwinger, Penderecki: Life and Work, B. Schott's S6hne, Mainz, 1994, s.16. Tekst oryginalny
w jezyku niemieckim, thumaczenie Autorki pracy.

37 Kultura $rédziemnomorska: basen Morza Srédziemnego byl kolebka $wiatowej cywilizacji poczawszy
od najwczesniejszych osad, ktorych budowe zaczgto w 9000 roku p.n.e. Ze wzgledu na swoje uprzywilejowane
potozenie geograficzne odgrywat wazna rolg w komunikacji mi¢dzy otaczajacymi go spoleczno$ciami i zapobiegat
konfliktom ich intereséw w réznych regionach basenu.

38 Proteusz: byl bogiem morza we wczesnej mitologii greckiej. Greckie stowo protogonos oznacza
-najwczesniej powstaty”. Miat moc przepowiadania przysztosci, ale czgsto zmienial ksztalt, aby nie mozna byto
go ztapac, a przyszie wydarzenia przepowiadat tylko tym, ktorzy go ztapali.

39 Penderecki Krzysztof, Labyrinth of Time: Five Addresses for the End of the Millennium, Hinshaw Music,
1998, s.17-18.
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Penderecki jako kompozytor zyjacy w XX wieku, podobnie jak jemu wspotczesni,
sytuowat si¢ w szerokim wachlarzu form artystycznych i ré6znorodnych styléw muzycznych
niespotykanych w zadnej innej epoce. Wiele laczyto go z awangardowymi ugrupowaniami
innych dziedzin sztuki potowy XX wieku, ktére odrzucaty tradycje 1 dlatego tez wraz z grupa
mtodych polskich kompozytorow swojego pokolenia®® stworzyt unikalny, nowy styl i technike
kompozytorska ~w  duchu radykalnego eksperymentu (sonoryzm  1950-1966),
dazyt do rozwijania swojego jezyka muzycznego w stron¢ coraz $mielszych rozwigzan.
Ich celem bylo sprawienie, aby §wiat ustyszal o polskim rodzaju brzmienia, wypromowanie
wlasnych, niepowtarzalnych gatunkow muzycznych oraz ozywienie polskiej kultury
muzycznej po Chopinie oraz osiggnigcie artystycznej wolnosci z dala od dominujace]
wielowiekowej niemiecko-austriackiej muzyki gltownego nurtu, pod ktérej wplywem
pozostawala rowniez Polska. Kiedy tworcy wspotczesni opuscili swoje muzyczne laboratoria
uznajac, ze osiagneli co§ innowacyjnego, byli sfrustrowani tym, jak trudno jest im znalez¢
zrozumienie odbiorcow i ich matg liczba. Penderecki poszedt o krok dalej 1 zdecydowat sie¢
na tradycyjnego i wspotczesnego podejscia muzycznego, aby dotrze¢ do szerszej publicznosci,
co bylo niezrozumiate dla kompozytoréw jego pokolenia, lecz wydaje si¢ by¢ odpowiedzig
na potrzeb¢ przedtuzenia zywotnosci muzyki polskiej: ,,Pragnienie integracji prowadzi mnie
do laczenia réznych rodzajow doswiadczen wspolczesnych ludzi. Kazda miniona epoka
pozostawila po sobie wlasny, rozpoznawalny jezyk. Bach czy Mozart wiedzieli dla kogo pisza

i wiedzieli, ze ludzie mogg to zrozumie¢™*!,

Postmodernistyczne trendy kulturowe przyczynily si¢ do ,legitymizacji” kierunku
muzycznej fuzji, a zmiana kontekstu historycznego umozliwita Pendereckiemu kontynuacje
tego procesu po pierwszych krokach w te stron¢ poczynionych w 1962 roku. Innym tego
powodem bylo poszukiwanie uniwersalnego jezyka muzycznego. Zdaniem Pendereckiego
rézne eksperymenty dokonywane przez awangarde zachwialy podstawami muzycznej
egzystencji, a chwilowe, wywrotowe dziatania artystow XX wieku w krotkim czasie swojego
istnienia nie zyskaly petnej akceptacji publicznos$ci i nie zdotaty przyzwyczai¢ jej do zmian

postepujacych w  otaczajacym S$wiecie. Zkolei tradycyjna estetyka muzyczna,

40 Mtoda generacja polskich kompozytorow XX wieku: Tadeusz Szeligowski (1896-1963), Szymon Laks (1901-
1983), Zygmunt Mycielski (1907-1987), Grazyna Bacewicz (1909-1969), Witold Lutostawski (1913-
1994), Michat Spisak (1914-1965), Kazimierz Serocki (1922-1981), Wlodzimierz Kotonski (1925-2014), Witold
Szalonek (1927-2001), Tadeusz Baird (1928-1981), Bogustaw Schaeffer (1929-2019), Wojciech Kilar (1932-
2013), Krzysztof Penderecki (1933-2020), Henryk Mikotaj Gorecki (1933-2010), Zygmunt Krauze (1938-),
Tomasz Sikorski (1939-1988) i inni.

4! Penderecki Krzysztof, Labyrinth of Time: Five Addresses for the End of the Millennium, s.16.
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o ktorej zapomnieli lub ktdérg zlekcewazyli, miata przez wieki okazj¢ zapusci¢ korzenie

w ludzkiej §wiadomosci jawita si¢ jako spdjna i byta powszechnie uznawana.

,»Czgsto zastanawialem si¢ nad brakiem uniwersalnego jezyka muzycznego w naszym
stuleciu. We weczesniejszych okresach ,,wspolny jezyk” muzyki mogt powstaé, poniewaz
zarowno muzycy, jak i1 ich stuchacze uznawali staly punkt odniesienia. Kompozytorzy
XX wieku znalezli si¢ w momencie pustki, radykalnie zmieniajac korzenie swojej muzyki.
Twierdzenie o radykalnym indywidualizmie i eksperymentalizmie doprowadzito do rozbicia

wszystkich punktéw oparcia™?.

Poszukiwania uniwersalnego j¢zyka muzycznego przez Pendereckiego zakonczyly si¢
w odnalezieniu stylu ,,neoromantycznego”, a po 1975 roku kompozytor w duzej mierze porzucit
sonoryzm, ktérego niegdy$ byt pionierem, zanurzajac si¢ w atmosferze ,,konca stulecia” okresu
péznego romantyzmu. Jego zdaniem byto mato prawdopodobne, aby sonoryzm byl szeroko
stosowany, podczas gdy styl neoromantyczny mial wigksze szanse na powszechne
wykorzystanie i1 akceptacj¢. Penderecki tak opisal swoje poszukiwania uniwersalnego

jezyka muzycznego:

»Najwazniejsze byto znalezienie j¢zyka muzycznego, ktory bylby odpowiedni nie tylko
dla mnie i mojej muzyki, ale takze dla naszych czaséw. Orkiestracja, ktorej dokonywatem
w latach 60. byta tak indywidualna, Ze mozna ja bylo zastosowa¢ tylko do mojej muzyki.
Innym kompozytorom trudno bylo przeja¢ ja w swojej tworczosci. Muzyka, ktora pisz¢ teraz,
ma znacznie szerszy zakres zastosowan i przeklada elementy przeszio$ci na styl naszych
czasoOw. Na przyklad orkiestracja jest blizsza kompozytorowi takiemu, jak Bruckner* :
podwojenie obsady tworzy gestos¢ akustyczng. Istnieja w niej elementy tego uniwersalnego
stylu z konca XIX wieku, okresu, ktéry mnie fascynuje. Ale sg tez w kompozycji elementy

awangardowe™*4,

Po 1975 roku w twoérczosci Pendereckiego widoczny jest wyrazny ,regres’.
Kompozytor, ktdrego podstawowa koncepcja byla ,,fuzja”, poszukiwanie ,,uniwersalnego”

jezyka muzycznego ostatecznie powrdcit do  okresu  pdznego  romantyzmu,

42 Tbidem, s. 60.

4 Josef Anton Bruckner (1824-1896): austriacki kompozytor, organista i teoretyk muzyki. Dzieta Brucknera sg
uwazane za emblematyczne dla ostatniego etapu romantyzmu austriacko-niemieckiego ze wzgledu na ich bogaty
jezyk harmoniczny, silny polifoniczny charakter i znaczne rozmiary. Dzieta Brucknera pomogty zdefiniowaé
wspotczesny radykalizm muzyczny ze wzglgdu na dysonansowe tony, nieprzygotowane modulacje i chaotyczne
harmonie.

4 Krzysztof Penderecki, Labyrinth of Time: Five Addresses for the End of the Millennium, s. 76.
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ktéry go fascynowal. Penderecki przyrownat swoja kariere do dwoch faz: Iliady —
,,okresu dazenia do przodu”; i Odysei — ,,0kres poszukiwania powrotu”. Pionierskie eksploracje
okoto lat 60. przypominaty wigc heroiczny i desperacki atak na Troje, z ktorej nie mozna byto
wroci¢, dopoki nie odniosto si¢ zwyciestwa, natomiast powrot do tradycji okoto lat 70.
Byt niczym powrot bohatera Ulissesa po wojnie do ojczyzny, aby potaczy¢ si¢ z Zong i dzie¢mi.
W wyniku tego regresu Penderecki zyskat miano ,,konia trojanskiego awangardy”, czyli zdrajcy

w jej obrebie. Wspomina to doswiadczenie w nastgpujacy sposob:

»~Mam tez wiasng Illiade 1 Odyseje. Dla mnie Troja to awangarda, buntowniczy okres
mlodosci, ufnej w mozliwo$¢ zmiany normalnego stanu $wiata poprzez sztuke. Awangarda
przedstawiala iluzje uniwersalnos$ci. Na przeszkodzie rozkwitajacej w Polsce estetyki
socjalizmu i realizmu, my, mtodzi kompozytorzy, postrzegaliémy muzyke Stockhausena®’,
Nono*®, Bouleza*’ i Cage'a*® jako wolno$¢. To wiasnie w tym okresie zaczatem swojg kariere,
kiedy bylo jeszcze wielu radykatow do odkrycia. Szybko jednak zdalem sobie sprawg,
ze innowacja jest bardziej destrukcyjna niz rekonstrukcyjna i przypisywana jest gléwnie
formalnym eksperymentom i spekulacjom; w tamtych czasach argument o Prometeuszu
byt tylko utopia. Ucieczka z putapki formalistycznej awangardy przywrocita mnie do tradyc;ji.
Nazywano mnie nawet ,koniem trojanskim awangardy”. W kazdym razie dopiero
w Kosmogonii na poczatku lat 70. probowatem uwolni¢ si¢ od utopijnej wiary w budowe
,wielkiej rodziny dla catej ludzkos$ci”, ktéra byta tez waznym elementem awangardowego
credo... ... w tym momencie zaczyna si¢ przygoda mojego Ulissesa, jego ,,podroz na zaginiong
wyspe Itake, przez trud, niebezpieczenstwo i cierpienie”. To znaczy moja Odyseja, ktora tworzy

na swodj sposob, szuka tego centrum”*°,

Zdaniem Pendereckiego awangarda, ktorej celem byto zbadanie mozliwo$ci sonoryzmu

1 rozw0] muzyki, zakonczyta swoja misje¢ w latach 60., a nowe zasoby dzwigkowe zostaly

45 Karlheinz Stockhausen (1928-2007): niemiecki kompozytor, jeden z najwazniejszych, ale i najbardziej
kontrowersyjnych kompozytorow XX i poczatku XXI wieku. Znany jest ze swojej pionierskiej pracy w zakresie
muzyki elektronicznej, wprowadzania kontrolowanego przypadku (techniki aleatoryczne) do kompozycji serialnej
oraz muzycznej przestrzennosci.

46 Luigi Nono (1924-1990): wioski kompozytor, przedstawiciel awangardy. W swojej muzyce osiggnat synteze
bezkompromisowego awangardowego stylu kompozytorskiego oraz emocjonalnej i moralnej ekspresji.

47 Pierre Louis Joseph Boulez (1925-2016): francuski kompozytor, byt czotowa postacia awangardy i odegrat
glowna role w rozwoju serializmu totalnego (lata 50.), kontrolowanego przypadku (lata 60.) i elektroniczne;j
transformacji w czasie rzeczywistym muzyki instrumentalnej (od lat 70. XX wieku).

48 John Milton Cage Jr. (1912-1992): amerykanski kompozytor i teoretyk muzyki, byt pionierem muzycznego
indeterminizmu, muzyki elektroakustycznej i niestandardowego wykorzystania instrumentow, a takze jedna
z czolowych postaci powojennej awangardy.

4 Krzysztof Penderecki, Labyrinth of Time: Five Addresses for the End of the Millennium, s. 15-16.
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wyeksploatowane niczym zloza mineratu, a co za tym idzie tworzenie dzi§ muzyki

eksperymentalnej byloby powtorzeniem stylu z lat 60.:

»Wszystko bylo juz zrobione w latach 60., tworzenie stylu awangardowego, rozwijanie
nowego jezyka muzycznego, wymyslanie nowych technik gry na instrumentach
1 wprowadzanie nowych instrumentéw orkiestrowych. I oczywiscie byt tez wplyw muzyki
elektronicznej, ktéra byta bardzo waznym czynnikiem w tamtych czasach. Lata 60. oznaczaly

wazny ruch historyczny, ale dzi$ nie mozemy tego stylu powtorzy¢”.>

Zdaniem Pendereckiego w XX wieku miaty miejsce dwa okresy znaczacego rozwoju
muzyki: lata 20., czas od potowy lat 50. do lat 60. oraz etap schytku tworzenia nowej muzyki,
w ktorym roézne nowoczesne techniki staty si¢ ,,nowymi tradycjami” i musialy powsta¢ nowsze
idee artystyczne dzicki mlodszym pokoleniom, a zanim to nastgpito potrzebny byl powrot
do tradycji. ,,Nie wydaje mi si¢, aby inne okresy w historii muzyki mogty charakteryzowac si¢
takim samym upadkiem, jak okres, w ktorym si¢ znajdujemy. Trudno doszukaé si¢
nowej Sciezki rozwoju. ArtySci wykorzystuja stare idee i cofaja si¢ do przesziosci.

Czy jednak naprawde trzeba sie ba¢ powrotu?”!

Jesli uzna¢ faze sonorystyczng (1959-62) za okres rewolucyjny w twdrczosci
Pendereckiego, to te trzy lata stanowig bardzo maly wycinek jego diugiej kariery tworczej.
Jak w Odysei, byt on odpowiedzialny za inwazj¢ na Troj¢: jako pierwszy wyznaczyt kierunek
sonoryzmu i réwniez jako pierwszy powrdcit do XIX wieku. Wptyw postmodernistycznego
widzenia historii jest ewidentny w tworczosci 1 wypowiedziach Pendereckiego — jesli historia
sztuki nie jest juz postrzegana jako liniowe nastepstwo wydarzen, lecz wznoszaca si¢ spirala,

jego ,,regres” ma swoje uzasadnienie.

W tworczosci Pendereckiego organiczna jedno$¢ struktury byta zawsze formalng zasada
kompozycji. Niezaleznie od czasu powstania tematem jego dziet jest niecodmiennie wyrazanie
wewngtrznego $wiata dzwigkdw oraz emocji. Penderecki porownuje rozwoj kultury do wzrostu
drzewa, ktore rosnie i starzeje si¢. Postrzega wspotczesng cywilizacje jako etap upadku kultury
europejskiej 1 przekonuje, ze zaden okres w historii muzyki nie byl naznaczony takim
zatamaniem jak ten, w ktorym si¢ znajdujemy. Jest jednak przekonany, ze w kulturze istnieje
nieustanny mechanizm odradzania si¢ i ze kazde dzieto sztuki musi czerpa¢ pokarm ze swoich

korzeni, po to by, podobnie jak drzewo, znéw si¢ odrodzic.

50 Ibidem, s. 74.
51 Tbidem, s. 39.
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2.2 Suita na wiolonczelg solo — echa dawnych epok

W 1994 roku Krzysztof Penderecki skomponowal trzy czesci: Serenade, Scherzo
1 Notturno utworu zatytutowanego wtedy Divertimento, ktorych premierowego wykonania
dokonat Boris Pergamenshikov w Kolonii 28 grudnia 1994 roku. Divertimento byto stopniowo

rozszerzane do o$miu cze$ci i ostatecznie opublikowane jako Suita na wiolonczele solo.>?

Instrumentalna forma suity stata si¢ powszechnie znana w XVII wieku. Stuzyla ona
nie tylko jako forma dla nowo komponowanych utworéw, ale takze jako wygodny sposéb
taczenia istniejacych utworow w grupy w celu ich wydania lub jeszcze cze$ciej wykonania™.
Suita na wiolonczele solo Pendereckiego opiera si¢ na tej koncepcji, integrujac
jego kompozycje na wiolonczele solo z réznych okresow. Trzy utwory oparte sg na formach
muzycznych z okresu baroku — Preludium, Sarabanda, Aria i Serenada, z kolei Scherzo,
Notturno na popularnych w okresie klasycznym nietanecznych intermezzi, natomiast tytuty
dwoch pozostatych utwordw, Tempo di Valse 1 Allegro con bravura wywodzg si¢ z termindOw

muzycznych zwigzanych z tempem.

Z uwagi na to, ze cala Suifa zostala napisana w pdznym okresie tworczosci
Pendereckiego wyraznie reprezentuje ona jej cechy i koncepcje kompozytorskie tworcy,
za$ unikalny jezyk muzyczny kompozytora zostat w tymutworze wykorzystany
w maksymalnym stopniu. Dzigki temu, Ze kompozycja powstawata przez 20 lat (1994-2013)
wiedza i inspiracje Pendereckiego w zakresie wiolonczeli mialy duzo czasu na rozwdj i cho¢
nie jest tak bogata w $rodki i przelomowa jak nowa XX-wieczna technika wiolonczelowa
wjego wczesniejszych utworach takich, jak Capriccio per Siegfried Palm (1968),
ktéry wykorzystuje techniki sonorystyczne, ani tez nie jest az tak pigknie frazowany
jak Il Koncert wiolonczelowy z potowy jego okresu neoromantycznego, to jest
to prawdopodobnie jeden =z najcenniejszych 1 najbardziej warto$ciowych utwordéw
ze wszystkich dziet wiolonczelowych XX wieku i w pelni demonstruje muzyczne myslenie
Pendereckiego. Suita jest doskonalym przykladem selekcjonowania elementow dawnej muzyki
tradycyjnej 1 mieszania ich ze wspodtczesng kolorystyka, dzietem, ktore daje wiolonczelistom
wystarczajaca przestrzen do zaprezentowania swojej wirtuozerii, a jej struktura obejmuje

niewatpliwie szeroki wachlarz styléw, elementéw, inspiracji 1 innych $rodkéw,

52 Krzysztof Penderecki, Suite per violoncello solo, wstep, Edition Schott, 2014.
53 David Fuller: ‘Suite’ (publikacja drukowana) 20.01.2001, wersja online: Grove music online: 2001
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.27091 (dostgp: 11.03.2023)
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pokazujac umiejetno$¢ maksymalnego wykorzystania, zard6wno pod wzgledem ideowym,

jak i technicznym, pomystow mozliwych do realizacji przez instrument solowy.

W dalszej czg$ci niniejszej rozprawy przedstawi¢ niektore z unikalnych aspektow
muzyki Pendereckiego obecnych w tym utworze oraz wyjasni¢ i podam przyklady
oryginalnych cech kompozytorskich tworczosci Pendereckiego, jego jezyka muzycznego,
sposobu mys$lenia oraz syntezy brzmien wiolonczeli. Ponadto chciatabym przedstawié sposob,
w jaki elementy te sa reprezentowane w kazdej czesci utworu — od ich zapisu zrodtowego
po wymiar akustyczny — oraz tego, jak za ich posrednictwem publiczno$¢ moze poznac §ciezki
tworcze 1 sposob mys$lenia najwazniejszych kompozytoréw XX wieku w interpretacjach
wykonawcow i zarazem jakie wrazenia zmystowe one wywolujg oraz co odrdznia je od muzyki
poprzednich epok. Opierajac si¢ na wilasnej perspektywie badawczej i zrozumieniu dzieta
postaram si¢ zilustrowaé sposob, w jaki Penderecki prezentuje swoj wlasny poglad

na muzyczny $wiat, pozostajac jednocze$nie wiernym tradycji.
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2.2.1 Preludio

Preludio, skomponowane przez Pendereckiego w 2013 roku 1 dedykowane
jego przyjacielowi Arto Norasowi jest najpdzniej powstalym utworem w Suicie.
Stowo preludio jest rbwnoznaczne z wiloskim 1 hiszpanskim preludium (fr. prélude; niem.
Vorspiel; tac. praeludium, praeambulum). Oryginalna forma muzyczna preludium
byta komponowana na organy i miata na celu wprowadzenie muzyki wokalnej do kosciota®.
Preludium na instrumenty smyczkowe wyewoluowalo z improwizacji, a jego funkcja
poczatkowo bylo umozliwienie wykonawcy sprawdzenia strojenia, jakosci brzmienia

irozluznienia palcow przed wilasciwa gra, a pozniej stato si¢ wzorem do praktykowania

dla uczniow.>®

W  Preludio Pendereckiego czgsciowo zachowany zostal charakter oryginalne;
improwizacji, zwlaszcza w odcinku ztozonym z pierwszych trzech linijek (Ilustracja 1),
gdzie Penderecki nie wprowadzit kresek taktowych, oznaczen metrum 1 tempa,
a nawet doktadnego czasu trwania niektérych dzwigkoéw (czerwone kotka w Ilustracji 1).
Dato to jednak wykonawcom duza swobod¢ improwizacji, poniewaz mogli sami ustali¢ tempo
1 wartosci rytmiczne, ukazujac ich doskonale opanowania sztuki fimingu 1 techniki
wykonawczej. W trzeciej linijce (Ilustracja 1), gdzie wystepuja dwudzwigki oparte na interwale
stopniowo wznoszgcej si¢ chromatycznie seksty wielkiej, wykonawca musi zwroci¢ szczegdlng
uwagg na kontrole barwy i szybkie zmiany dynamiczne. Pod wzgledem palcowania, intonacji

1 kontroli brzmienia jest to cz¢$¢ utworu, ktora wymaga duzego wktadu pracy.

54 Najstarsze zachowane preludia to pig¢ krotkich pracambut na organy w tabulaturze Adama Ileborgha z 1448
r. (red. w CEKM, I, 1963), gdzie zebrano je w cz¢sci zatytulowane;j ,,Incipiunt praeludia diversarum notarum”. —
David Ledbetter i Howard Ferguson, ,,Prelude”, Grove Music Online, 2001,
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.43302 (dostep: 11.03.2023).

55 We wczesnych stadiach chrze$cijanstwo zdecydowanie odrzucalo muzyke instrumentalng z jej
hedonistycznymi i emocjonalnymi fluktuacjami jako zrodtem zta tkwigcego w grzechu pierworodnym czlowieka.
Zamiast tego ludzki glos, dany przez Boga, byt najwyzsza forma czci i uwielbienia dla wy$piewywania boskiej
chwaty. Dopiero w IX wieku, kiedy Kosciot rozwazat odejscie od muzyki monodycznej na rzecz polifonii, organy
jako pierwsze zlamaty ten zakaz.

¢ David Ledbetter and Howard Ferguson, Prelude, Grove Music Online, 2001,
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.43302 (dostep: 11.03.2023).
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llustracja 1. Suita na wiolonczele solo, linijki 1-3

Mimo ze od czwartej linijki do cz¢s$ci koncowej (linijka 19) nadal nie wystepuja kreski
taktowe, Penderecki przekazal wykonawcom swoje ,,reguty gry” poprzez drobne podpowiedzi,
takie jak: okreslenia Allegro, Pesante, Scherzando do wskazania przyblizonego zakresu tempa
i nastroju (Ilustracja 2); akcenty podkreslajace kierunek i uktad rytmiczny kazdej frazy (ryc. 3);
stuchowe ztudzenie accelerando (1lustracja 4) lub ritardando (Ilustracja 5) za pomoca zmian
rytmicznych 1 innych. Takie podej$cie kompozytorskie niewatpliwie zrywa kajdany
zakorzenionych gltgboko schematéw muzycznych w postaci tradycyjnego stosowania kresek
taktowych, co umozliwito Pendereckiemu catkowite podazanie za wlasng inspiracja
w kompozycjach, a takze daje wykonawcy wiecej przestrzeni do wyrazenia

swojej kreatywnosci.

llustracja 2, Suita na wiolonczele solo, Preludio, linijki 4-5
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llustracja 3, Suita na wiolonczele solo, Preludio, linijka 13

llustracja 4, Suita na wiolonczelg solo, Preludio, linijka 19

llustracja 5, Suita na wiolonczelg solo, Preludio, linijka 17

W koncowej czgsdci (Ilustracja 6) Penderecki wprowadza metrum 6/8 1 2/8 (cho¢ nadal
bez zaznaczania kresek taktowych, co prawdopodobnie shuzy jednolitosci zapisu catosci

partytury), powracajac do tradycyjnego ujecia metrorytmiki.
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llustracja 6, Suita na wiolonczelg solo, Preludio, linijki 19-23

Rozwazajac tworczos¢ Pendereckiego mozna powiedzie¢, ze sonoryzm jest jej typowa
cecha. Réwniez w Suicie pojawiaja si¢ niezwykle zréznicowane i nowatorskie barwy, faktury
czy dynamika wiolonczeli wraz z dramatycznymi i kontrastowymi wlasciwosciami
brzmieniowymi i elementami, ktdre umozliwiaja natychmiastowe przyciggnigcie uwagi
publiczno$ci. Na ponizszych ilustracjach wskazuje za pomoca koloréw rozne rodzaje

brzmienia, aby zwizualizowaé bogactwo kolazy i kombinacji dzwiekowych.

Przyktadowo w pierwszych trzech linijkach pojawia si¢ szybkie przechodzenie mi¢dzy
subito forte 1 subito piano (zaznaczone w czerwonych ramkach na Ilustracji 7) ktore, zgodnie

z zastosowanym przeze mnie systemem kolorow na Ilustracji 7, mozna uznaé za akustyczng
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ekspresje przemian i naktadania si¢ barw dzwiekowych. Jesli wezmie si¢ pod uwage zmiennos¢
dynamiki, wybor gry na réznych strunach przez wykonawce, brzmienie réznych barw
nalozonych na siebie, istnieje znacznie wigcej niz siedem odmian barwowych dzwigku

w rzeczywistym wykonaniu i odbiorze.

W linijce 7 (Ilustracja 8), na zakonczenie pierwszego tematu, Penderecki wykorzystuje
nowg technike wykonawcza z XX wieku, polegajaca na zagraniu pozycji mi¢dzy podstawkiem
a strunnikiem na czterech strunach, co wymaga od grajacego uzycia arpeggio 1 rykoszetowych
uderzen smyczkiem (czarny kolor). Uderzenie dlonig w struny w glissandzie nie ma okreslonej
wysokosci, ale calo$¢ tego motywu przenosi si¢ do wyzszego rejestru, a rytm staje si¢ coraz
bardziej intensywny. Oznaczenia forte i diminuendo sugeruja, ze grajacy musi zaczaé
od mocnego uderzenia i stopniowo poruszac si¢ coraz szybciej, uderzajac lewa reka w strung

od gory do dotu, az dzwigk zaniknie (ciemnoniebieski kolor).

llustracja 7. Suita na wiolonczelg solo, Preludio, linijki 1-3

Dzwigk regularny (z6tty), con sordino (szary), pizzicato/pizzicato lewej rgki (zielony),
tremolo (pomaranczowy), sul ponticello (niebieski), glissando (czerwony), najwyzsze tony

(fioletowy).
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Hllustracja 8. Suita na wiolonczelg solo, Preludio, linijka 7

Tony harmoniczne (jasnoniebieski), dzwick regularny (zo6tty), smyczek migdzy
podstawkiem a strunnikiem na czterech strunach (czarny), glissando (czerwony),

uderzenie w struny rekg (ciemnoniebieski).

Tercje matle i seksty wielkie pojawiaja si¢ czgsto w tworczosci Pendereckiego i1 stanowia
istotng cze$¢ jego kompozytorskiego materialu motywicznego: moga wystepowaé w formie
akordow, dwudzwickow i pochodéw interwatowych. W przeciwienstwie do tradycyjnej
tonalnosci, w ktorej wszystkie melodie sa ograniczone do okreslonego zbioru dzwigkow,
Penderecki odrywa si¢ od tego zakorzenionego sposobu myslenia i tradycyjnych metod
kompozytorskich, uzywajac bardzo czgsto matych sekund i trytonéw jako dzwigkow
przejsciowych. Na przyktad w sekcji tematu rozpoczynajacego si¢ od Allegro w czwartej linijce
(czerwona ramka na Ilustracji 9), gdzie wspotbrzmienie jest utworzone jako akord zmniejszony
septymowy ztozony z sekst wielkich, po ktéorym nastepuje rozwdj melodii w sekstach wielkich
(niebieska ramka na Ilustracji 9) 1 sekstach matych (zielone ramki na Ilustracji 9) wérdod ktorych
motywy pottonowe (pomaranczowe kotka na Ilustracji 9) sa dodawane jako podkreslenie

melodii w celu uzyskania kolazu réznych rodzajéw materiatu motywicznego.
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llustracja 9, Suita na wiolonczele solo, Preludio, linijki 4-7
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2.2.2 Serenade

Serenade to stowo wywodzace si¢ z tacinskiego serenus, ktore bylo uzywane
we wloskiej formie Serenmade pod koniec XVI wieku jako tytul utworéw wokalnych.
W XVII wieku byl stosowany dla uroczystych utworéw wokalno-instrumentalnych,
za$ w wieku XVIII w odniesieniu do utwordéw czysto instrumentalnych. Termin pierwotnie
oznaczal muzyczne powitanie, zwykle wykonywane wieczorem na wolnym powietrzu

dla ukochanej osoby lub znamienitej persony.>’

Serenada Pendereckiego rozni si¢ od spokojnego, migkkiego i lirycznego charakteru
tradycyjnej serenady i jest zywsza, 1zejsza 1 bardziej interesujagca. W utworze zastosowano
trojdzielng budowe: takty 1-16, takty 17-30 1 takty 31-37. Cz¢§¢ druga rozpoczyna si¢
rekapitulacja tematu, a czg¢s$¢ trzecia (Coda) ponownie powtarza temat i powraca do tonacji G-

dur.

Jesli chodzi o barwe, Penderecki zastosowal metode gry col legno battuto, ktéra jest
wspotczesnym, awangardowym nowym brzmieniem z mieszanka szorstkosci drewna i metalu,
ktéra krzyzuje si¢ z delikatno$cig tradycyjnego pizzicato, tworzac duzy kontrast barwowy.
Przykladem tego jest poczatek i podsumowanie tematu w drugiej czesci (Ilustracja 10, 11).
Penderecki stosuje w kodzie r6znorodne kombinacje barw i przechodzi do powtdrzy¢ motywy
zaczerpniete z tematu, akcentujac je i tworzac wariacje, co powoduje, ze emocje rosna,
doprowadzajac do kulminacji jeszcze przed zakonczeniem i do silnego kontrastu dynamicznego
piano - fortissimo - pianissimo w ostatnich dwoch taktach, aby uzyska¢ ich akustyczne

zestawienie. (Ilustracja 12)

llustracja 10, Suita na wiolonczele solo, Serenada, takty 1-4

57Hubert Unverricht i Cliff Eisen, Serenade, wersja drukowana z 20.01.2001 opublikowana online w 2001
roku, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.25454 , (dostep: 14.03.2023).
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llustracja 11, Suita na wiolonczele solo, Serenada, takty 15-22

llustracja 12, Suita na wiolonczele solo, Serenada, takty 31-37

Dzwigk regularny (z60tty), arco battle (brazowy), tony harmoniczne (light blue),

pizzicato (green), c.l.batt (t6zowy), senza arco (niebieskozielony)
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2.2.3 Sarabande

Forma muzyczna sarabandy powstata w Hiszpanii i Ameryce Lacinskiej w XVI wieku
jako wolny taniec o lirycznym charakterze i zostata wprowadzona we Wtoszech na poczatku
XVII wieku jako jeden znajpopularniejszych tancéw instrumentalnych okresu baroku.
Mimo iz pojawia si¢ ona jako tytul czesci Penderecki uzywa Sarabandy w sposob, ktory rézni
si¢ od tradycyjnej muzyki tanecznej brakiem kresek taktowych i metrum, utwoér nie posiada
rowniez stabych 1 mocnych cze$ci taktu, a wiec okreslonego wzorca zwigzanego
z konwencjonalnym metrum, za$ uksztaltowanie przebiegu muzycznego utworu wykracza
poza ramy tradycyjnej notacji. Nie jest to jednak cecha negatywna. Penderecki okre$la tok
muzyczny w sposob czytelny dla wykonawcy i1 publiczno$ci za pomoca zmian rytmicznych,
wznoszacych si¢ lub opadajacych figur dzwickowych, niuanséw dynamicznych. Jak mozna
zauwazy¢ w pierwszych dwoch linijjkach (Ilustracja 13), rytm zmienia si¢ sukcesywnie
po kazdym dzwicku ,,prowadzacym” (czerwone koétka na Ilustracji 13) przy zwiekszeniu ilo$ci
dzwiecké6w w grupie i rodzaj podttonowego ruchu, ktory wskazuje zmiane kierunku linii

melodycznej, a takze buduje poczucie napi¢cia lub odprezenia.

llustracja 13, Suita na wiolonczele solo, Sarabande, linijki 1-2

W linijce 8 (Ilustracja 14) ostatni dzwigk kazdej z grup jest potaczony tukiem
z pierwszym z kolejnej wraz z legato stuzacym do rozmycia konturu kazdej grupy i1 artykulacji
dzwiekow, a wykonawca musi jednoczesnie uzy¢ lewej reki do szarpania strun przeplatanego
z prowadzeniem linii melodycznej powyzej przy zachowaniu wartosci rytmicznych tak,
aby zdublowane partie daty efekt echa i wspotgraty ze soba.
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Hllustracja 14, Suita na wiolonczele solo, Sarabande, linijka 8

Jak wcze$niej wspomnialam, w Preludio 1 Serenade Penderecki lubi stosowaé
kombinacje 1 natozenia réznych barw, aby wywota¢ emocje, a takze sprawi¢ wrazenie,
ze wykonawca 1 stuchacz nie s3 przytloczeni monotonnym nastrojem. W tym utworze
Penderecki postuguje si¢ polifonig, ktéra obejmuje jednoczesne nastgpstwo roznych barw,
melodii i rytmow. Przyktadowo melodia w czerwonej ramce jest melodia gldéwna, podczas gdy
melodia w ramce niebieskiej towarzyszy jej w basie, kiedy za$ pojawia si¢ melodia w zielonej
ramce wystepuje ona w dialogu z melodig w tej w niebieskiej. Pierwsza z nich to glos wyzszy
utrzymany w spokojnym nastroju (czerwone i zielone ramki na Ilustracji 15), drugi za$ jest
nizszy i przypomina rytmiczne fluktuacje instrumentu przypominajacego beben (niebieskie
ramki na Ilustracji 15), co razem tworzy kontrast migdzy $wiattem 1 cieniem, fagodnos$cia

1 ozywieniem.

llustracja 15, Suita na wiolonczele solo, Sarabanda, linijki 6-8
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2.2.4 Tempo di Valse

Tempo di Valse oznacza ,,w tempie walca” i jest powszechnie uzywane przez
kompozytorow w utworach muzycznych do wskazania tempa. Mimo iz Penderecki nie sugeruje
go tutaj w bezposredni sposob, stowo valse pierwotnie wywodzi si¢ od tanca-walca w metrum
trdjdzielnym. Oznaczenie trojdzielnego metrum 3/8 mozna odnalez¢ w typowych tancach
barokowych takich, jak Courant czy Menuet, ktére (podobnie jak Tempo di Valse) zbudowane

sa z dwu- lub czterotaktowych odcinkéw metrycznych.

W wigkszosci utworéw Pendereckiego jego myslenie polifoniczne sprzyja przeplataniu
si¢ 1 naprzemiennosci réznych horyzontalnych linii melodycznych, ktére wyrdzniaja si¢
odmiennymi barwami, ale towarzyszy im regularny przebieg rytmiczny, ktory je integruje.
W Tempo di Valse Penderecki zawart zardwno typowe dla siebie mys$lenie polifoniczne,
jak 1 charakterystyczne dla tradycyjnej polifonii podejscie wertykalne.
Podobnie jak w pierwszych dwodch linijkach (Ilustracja 16) pionowe wspoOitbrzmienia to
gldwnie chromatyczne progresje tercji i sekst z okazjonalnymi przejsciowymi kwintami i
septymami pomigdzy nimi. Jesli wziag¢ pod uwage orientacje pozioma, wyraznie stychac
przeplatanie si¢ w opracowaniu na dwa glosy — nizsze glosy (niebieska ramka na Ilustracji 16)
stuza jako akompaniament i wypetniaja luki w melodii (czerwona ramka na Ilustracji 16).
Myslac w kategoriach cato$ci przestrzennej, w pierwszych czterech taktach obie melodie
mozna postrzegac jako przebieg linearny, podczas gdy w taktach 5 i 6 obie partie przeplataja
si¢ punktowo, za§ w taktach 11 i 12 czynig tg w tej samej przestrzeni, wptywajac na siebie

nawzajem, aby dalej razem si¢ rozwijac.

Hllustracja 16, Suita na wiolonczele solo, Tempo di Valse, takty 1-11
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W taktach 31-36 (Ilustracja 17) dobrze reprezentowane jest myslenie polifoniczne
Pendereckiego wraz z jego fuzja idei. W tym fragmencie Penderecki stosuje trzy rdzne metody
gry instrumentalnej: gr¢ tradycyjna, uderzanie w struny lewa rgka oraz uderzanie w struny
smyczkiem; a takze trzy rézne barwy: zwykla barwe, mocne metaliczne brzmienie perkusyjne
1 wyrazny dzwigk stukania w drewno. Caloksztalt brzmieniowy rozpoczyna mocna,
ekscytujaca, bogata brzmieniowo melodia gléwna pod koniec odcinka, ktora przechodzi w sferg
tonalng, a nastgpnie w sposob tradycyjny slabnie az do zaniku (czerwona ramka na Ilustracji
17), lecz w trakcie zanikania nast¢puje nagte przej$cie w mocne, ciagte perkusyjne i metaliczne
brzmienie (niebieska ramka na Ilustracji 17), a po krotkim oddechu skrzypiacy i coraz stabszy
dzwigk stukania zapowiada prawdziwy koniec tego fragmentu utworu (zielona ramka

na llustracji 17).

llustracja 16, Suita na wiolonczele solo, Tempo di Valse, takty 31-36
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2.2.5 Allegro con bravura

Penderecki zastosowal termin muzyczny Allegro con bravura jako tytul tej czesci.
Chociaz con bravura po wlosku oznacza odwazny, nieustraszony i $§miaty, w muzyce okresla

najczesciej fragment o energicznym, doniostym, btyskotliwym 1 wirtuozowskim charakterze.

Cze$¢ ta, mimo braku kresek taktowych i metrum, daje intensywne odczucie pulsacji,
a brak tradycyjnej notacji nadaje muzyce bardziej postepowy charakter. Pierwsza mysla jest tu
skojarzenie z wojskowym werblem, ktory przysparza wykonawcy i stuchaczowi ducha odwagi
1 nieustraszonosci. Przyktadowo na poczatku tematu ten sam dzwigk jest powtarzany kilka razy
z zastosowaniem akcentu dla podkreslenia kolorystyki nastroju oraz z gra czystym i wyrazistym
dzwigkiem (Ilustracja 18). W kodzie nastepuje powrdt do zdecydowanego przebiegu
rytmicznego nasladujacego  instrument perkusyjny z fragmentu poczatkowego
z wprowadzeniem okre$lenia, aby stworzy¢ ,,odbijajacy si¢” dzwigk przypominajacy brzmienie
werbla, a takze szarpanie strun lewg i prawa rgka, aby zasymulowac efekt dzwigkowy uderzania

w beben basowy 1 wzbogaci¢ ogolny efekt muzyczny (Ilustracja 19).

W utworze Pendereckiego akcenty sa waznymi muzycznymi wskazoéwkami
dla wykonawcy i publicznosci stuzacymi nie tylko podkre$leniu, ale takze o wzmocnieniu toku
muzycznego i rytmu bez ograniczen wynikajacych z metrum, a takze swobodnemu wlaczaniu
do utworu pozadanych idei i mysli. Przyktadowo w pierwszej czesci tego utworu (Ilustracja 18)
wystepuja cztery powtdrzenia motywow tematycznych z akcentami, kazde z nieznacznie
zmienionymi szczegétami takimi, jak dynamika i notacja pauz, zwigkszajace ogdlne napigcie
emocjonalne i nastr6j niepokoju, wspierajacymi rozwdj metrorytmiki i kreowanie nastroju
az do kulminacji, w kontrascie do 1zejszej, bardziej ruchliwej czesci drugiej alla Polonaise

(Ilustracja 20).

53



llustracja 18, Suita na wiolonczele solo, Allegro con bravura, linijki 1-8

Mlustracja 19, Suita na wiolonczele solo, Allegro con bravura, linijki 13-14
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llustracja 19, Suita na wiolonczele solo, Allegro con bravura, linijki 13-14

Jest to ulubione i typowe dla Pendereckiego podejscie do kompozycji muzycznej,
ktorego specyficzny schemat okresla on mianem ,myslenia labiryntowego”™: w zabawie
w labirynt, gdzie do wyboru jest wiele podobnych $ciezek, uczestnicy musza koniecznie podjac
kilka prob, zanim dowiedzg si¢, ktéra z nich prowadzi do wyjscia. Penderecki kilka razy
prezentuje ten sam material w krotkim czasie wraz z kolazem roéznych rozwinigé
melodycznych, aby przypomnie¢ wykonawcom i shuchaczom o pierwotnym motywie i mogli

powroci¢ tam, skad motyw wzial swoj poczatek.
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2.2.6 Aria

Aria jako forma muzyczna byla pierwotnie lirycznym solowym utworem wokalnym,
nastgpnie — zwtaszcza w XVII 1 XVIII wieku — stosowano ja w muzyce instrumentalne;j
jako utwor oparty na modelu wokalnym, temat z wariacjami lub lekki gatunek muzyki
tanecznej®. Aria Pendereckiego tgczy w sobie neobarokowg forme, styl i liryzm $piewnych
linii melodycznych. Pod wzgledem stylistycznym obecna jest w Arii regularnosc,
ale 1 osobliwos$ci kompozycji Pendereckiego opisane wczes$niej w odniesieniu do Sarabandy.
Na przyktad w pierwszych dwdch linijkach ,,dzwigki prowadzace” (Ilustracja 21) podkreslone
zostaly poprzez wydluzenie rytmu, a kazde ich wystgpienie przypomina oddech mig¢dzy

kolejnymi krokami, ze stopniowym wzrostem napig¢cia w kierunku kulminacji.

llustracja 21, Suita na wiolonczele solo, Aria, linijki 1-2

Penderecki uzyt chromatycznych klasterow jako materiatu dla catej czgéci utworu i uzyt
melodii opartych na chromatyce, aby stworzy¢ efekt $piewnego falowania, ktoére symuluja
linearnos$¢ charakterystyczng dla ludzkiego glosu w tradycyjnej wokalnej Arii. Przyktadowo
na Ilustracji 22 zostal zaznaczony podzial na naprzemiennie wystepujace glosy: gorny i dolny,
przy czym kazda fraz¢ rozpoczyna gtos dolny (czerwone kotka na Ilustracji 22), a nast¢pnie
glos gérny unosi si¢ nad nim niczym latawiec w powietrzu, ptynac migkko jak wiatr, ktorego

pojawienie si¢ nadaje impet postgpowi muzycznemu.

38 Jack Westrup, Marita P. McClymonds, Julian Budden, Andrew Clements, Tim Carter, Thomas Walker,
Daniel Heartz i Dennis Libby: Aria, Grove Music online 2001 (wersja drukowana z 2001 roku),
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.43315 (dostep: 14.03.2023).
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llustracja 22, Suita na wiolonczele solo, Aria, linijki 3-5

Penderecki w kodzie (Ilustracja 23) zastosowat potaczenie melodii o roznych barwach,
a takze wywolat efekt emocjonalnego opdznienia za pomocg pauz i fermat, a takze tondw
harmonicznych w dwudzwigkach dajacych wrazenie westchnienia i ostatecznego wyciszenia

nastroju.

llustracja 23, Suita na wiolonczele solo, Aria, linijki 7-8

Dzwiek regularny (z6lty), sul ponticello (niebieski), tony harmoniczne (jasnoniebieski),

pizzicato (zielony).
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2.2.7 Scherzo

Scherzo to termin stosowany w odniesieniu do wielu utworéw od poczatku XVII wieku
dla zasygnalizowania komicznego badz ironicznego charakteru kompozycji, zwykle

utrzymanej w szybkim tempie i jako jedna z cze$ci dzieta o wiekszych rozmiarach.>

Scherzo to jedna z czg$ci Divertimenta skomponowana w 1994 roku. Z informacji we
wstepie do partytury wynika, ze wystepuja w niej kreski taktowe, metrum #, a tempo
w przyblizeniu wyznacza pédinuta z kropka rowna 130 (Ilustracja 25). Wskazdéwki
Pendereckiego sugeruja, ze tradycyjna, regularna rola metrum zostata znacznie zredukowana
1 kazdy takt jest traktowany jako osobna jednostka rytmiczna, podczas gdy kreski taktowe stuza
bardziej standaryzacji partytury i jej wigkszej czytelnosci dla wykonawcy. W tworczosci
Pendereckiego takie tradycyjne, regularne sposoby okreslania toku muzycznego w utworze

mozna oceni¢ jako mniej istotne.

U Pendereckiego zastapienie legato uwydatnionymi akcentami stuzy uzyskaniu
podobnego, cho¢ by¢ moze nieco ostabionego, wrazenia stuchowego. Na przyktad takty 13-44
sa utrzymane przez caly czas w dynamice piano z zywa gra z duzg iloscig staccato,
a w mniejszym stopniu spiccato (na rzecz pozniejszego legato ze smyczkowaniem w dot).
Nieregularnie wystepujace linie legato (czerwone kotka na Ilustracji 24) zrywajace
z konwencjonalnymi regulami akcentowania i przebiegu muzycznego wywoluja nagle

zaskoczenie.

Mlustracja 24, Suita na wiolonczele solo, Scherzo, takty 9-44

¥ Tilden A. Russell, Hugh Macdonald, Scherzo (z j. whoskiego: zart), Grove Music online 2001, (wersja
drukowana z 2001 roku), https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24827 (dostep: 14.03.2023).
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W Scherzo, analogicznie do wcze$niejszego Allegro con bravura, Penderecki lubi
powtarzac ten sam materiat motywiczny, ale z drobnymi zmianami. Z jednej strony wystgpuje
on we fragmentach, aby wykonawcy i stuchacze nie zapomnieli pierwotnego motywu,
jak na przyktad w taktach 56-65 (Ilustracja 26) i 143-179 (Ilustracja 27), gdzie Penderecki
podaje siedem roéznych jego wersji za pomoca roznicowania liczby powtorzen, dynamiki, pauz,

wprowadzajac wariacyjno$¢ i kolaze z innym materiatem motywicznym oraz inne $rodki.

llustracja 25, Suita na wiolonczele solo, Scherzo, takty 1-17

llustracja 26, Suita na wiolonczele solo, Scherzo, takty 53-69

llustracja 27, Suita na wiolonczele solo, Scherzo, takty 143-180
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Z drugiej strony powtorzenia w krotkich odstgpach czasu stuza pobudzeniu
emocjonalnemu, jak w taktach 119-124, gdzie notacja accelerando oznacza wystapienie
powtdrzen podobnego krotkiego motywu we wzrastajacym tempie i podkre§leniem za pomoca
artykulacji legato. Poniewaz uwydatnione dzwigki (czerwone kotka na Ilustracji 28) pojawiaja
si¢ coraz czgsciej 1 gesciej, napedzaja one przebieg muzyczny, wzmagaja niepokdj i rozwdj

napiecia w oczekiwaniu na jego rozwigzanie.

llustracja 28, Suita na wiolonczele solo, Scherzo, takty 117-126

Scherzo jako cato$¢ dzieli si¢ na dwie gldwne czesci (z dwoma podczesciami kazda)—
A (takty 1-66) i B (takty 66-142) oraz A'! (takty 143-239) i C (takty 240-291). Penderecki dodaje
improwizowane pizzicato w sekcji A! w drugiej czeSci, aby wprowadzi¢ wrazenie $wiezoSci.
(Ilustracja 29). Dolacza takze nowe pomysly i innowacje do tradycyjnego pojecia
,pOwtdrzenia”, a mianowicie zapisuje w partyturze powtdrzenie czg¢sci A, dodajac do tego
sugestie dotyczace jej wariacji, ktore maja by¢ wykonane przez soliste w drugim powtorzeniu

(pierwszy temat mozna znalez¢ na Ilustracji 25).

Mlustracja 29, Suita na wiolonczele solo, Scherzo, takty 143-180
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2.2.8 Notturno

Notturno to gatunek muzyczny popularny we Wtoszech pod koniec XVIII wieku,
wykonywany plenerowo o pdinocy (zwykle okolo godziny 23-ej). W ostatniej czeSci Suity
Penderecki podaza za cichym, spokojnym i kojacym klimatem Notturno jako muzyka na
dobranoc. Tylko przez moment w $rodku utworu wystepuja geste triole 1 sekstole oraz ogdlnie
zwigksza si¢ ruchliwos¢ dzwiekow, aby dla kontrastu stworzy¢ poczucie emocjonalnego

napigcia.

W opisie wezesniejszych czesci byta niejednokrotnie mowa o metodach, za pomoca
ktérych Penderecki ustalal przebieg muzyczny utworu przy braku kresek taktowych czy
regularnego metrum. Z kolei w Notturno Penderecki pokazuje, jak tamac 1 zaciera¢ pierwotne
zasady tradycyjnego schematu kompozytorskiego. Jak mozna zauwazy¢ na Ilustracji 30,
Penderecki zastosowat ,,przelegowane” wartosci przekraczajace kreski taktowych i tworzace
synkopy, catkowicie ignorujac mocne i stabe czesci taktu 3/8. Sprawia to wrazenie, ze fragment

ten jest zapisem wyimaginowanej improwizacji.

Mimo iz poszczegolne czesdci Suity byly ukonczone w roznym czasie, to, co ciekawe,
zaréwno na poczatku pierwszej czesci utworu — Preludio, jak 1 w jego zakonczeniu - Notturno
wymagana jest gra z thumikiem i warte zastanowienia jest czy pomyst nasladowania poczatku

utworu w zakonczeniu to czysty przypadek czy celowy zabieg Pendereckiego.

W koncowym fragmencie (Ilustracja 31) Penderecki uzywa réznych technik, ktore
sygnalizujg koniec tej czesci 1 calej Suity, w tym: uzycia thumika w celu ogoélnego ostabienia
dynamiki, stopniowo opadajacych linii melodycznych i spowalniania rytmu i tempa, statej gry
na pustej strunie ,,d” w dolnym glosie w ostatnich dwoch linijkach dla rozluznienia nastroju
z jednoczesnym szarpaniem tej samej struny lewa reka na mocnych czg$ciach taktu,
ktore jest przeplatane melodig prowadzong w gérnym gtosie dla kontroli i spowalniania tempa
1 wreszcie postepujacego diminuendo trwajacego do ostatnich trzech taktéw, koncowego

alikwotowego pianissississimo 1 zaniku dzwigku.
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llustracja 30, Suita na wiolonczele solo, Notturno, takty 1-16

llustracja 31, Suita na wiolonczele solo, Notturno, takty 41-49

Regularny dzwigk (z6tty), con sordino (szary), pizzicato lewej reki (zielony), tony

harmoniczne (jasnoniebieski)
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Rozdzial 111

Bright Sheng

Seven Tunes Heard in China
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Jako kompozytor zakorzeniony w dwoch roznych kulturach Bright Sheng mial mozliwos¢
wytyczenia odmiennej linii rozwoju w muzyce XX wieku niz ta, ktora byla dzietem tworcow
europejskich — mniej lub bardziej zaangazowanych w dziatalno$¢ awangardy lub czerpigcych
z niej inspiracj¢. Taka rewolucyjna ekspansja musiata jednak by¢ trudna i wiele czasu zajgto
ksztattowanie si¢ i krystalizacja jej efektoéw. Innowacyjnos¢ podejscia Shenga mozna dostrzec

porownujgc jego dzialania do aktywnoSci Poteznej Gromadki” *° oraz Rosyjskiego

2961

Towarzystwa Muzycznego”® w drugiej potowie XIX wieku, ktore to skupialy si¢ na historii,

folklorze i literaturze wlasnego kraju, a ponadto w sposobie w jaki takze wegierscy

2 wykorzystali rodzime pie$ni ludowe do stworzenia $wiadomej kultury

kompozytorzy ¢
muzycznej. Mimo iz tworczo$¢ Shenga bywa niekiedy posadzana o imitowanie 1 zapozyczanie
z XIX-wiecznej muzyki romantycznej, ktdra to upowszechnita si¢ w kraju, czerpie on
z elementow stylu, inspiracji, brzmien, technik i idei, ktore zaczely by¢ wykorzystywane
dopiero w drugiej potowie XX wieku, co stanowi o jego inspiracji chinskg muzyka i tancem
ludowym oraz ich fuzja z muzyka zachodnia. (Patrz: w szczegdlnosci nastepny podrozdziat

pt. ,,Wielokulturowo$¢ muzyczna”).

Przyjrzyjmy si¢ najpierw kilku wspotczesnym kompozytorom, ktoérzy mieli te same idee

i podejmowali podobne wysitki co Bright Sheng: Chou Wen-chung®, Zhou Long®, Chen Yi%,

66

Tan Dun 1 innym. Tym, co taczy tych wybitnych kompozytorow, jest fakt,

8 Potgzna Gromadka: rosyjska muzyka ludowa stala si¢ glownym zrodlem inspiracji dla kompozytorow
mlodszego pokolenia. Potgzna Gromadka to grupa, na czele ktorej stat Milij Batakiriew (1837-1910), w sktad
ktoérej wchodzili Mikotaj Rimski-Korsakow (1844—1908), Modest Musorgski (1839-81), Aleksander Borodin
(1833-87) 1 César Cui (1835-1918) i ktora za swoj cel oglosita komponowanie w duchu rosyjskiej tradycji
narodowej w muzyce klasycznej i popularyzacje.

61 Rosyjskie Towarzystwo Muzyczne (Russian Musical Society, RMS) zostato zatozone w 1859 roku, Kierowane
przez kompozytorow-pianistow Antona (1829-94) i Nikotaja Rubinsteinow (1835-81)..

62 Wegierscy kompozytorzy narodowi: Béla Bartok i Zoltan Kodaly, to dwaj najstynniejsi kompozytorzy
wegierscy, ktorzy znani sg z wykorzystywania tematéw ludowych w swojej muzyce. Bartok zbierat piesni ludowe
z calej Europy Srodkowej i Wschodniej, w tym z Czech, Polski, Rumunii i Stowacji, podczas gdy Kodaly byt
bardziej zainteresowany stworzeniem charakterystycznego wegierskiego stylu muzycznego.

8 Chou Wen-chung (1923-2019) byt chinsko-amerykanskim kompozytorem, jednym z pierwszych, ktorzy
wlaczyli melodie i rytmy muzyki chinskiej do wspotczesnej muzyki zachodnie;j.

4 Zhou Long (1953-) jest chinsko-amerykanskim kompozytorem, pierwszym azjatyckim muzykiem, ktory
zdobyt muzyczng nagrode Pulitzera. W 1977 roku zostat pierwszym studentem uniwersytetu po tym, jak Chiny
wznowily egzaminy wstepne i ukonczyt Centralne Konserwatorium Muzyczne w Chinach w 1983 roku. Studia
doktoranckie u Chou Wen-chunga ukonczyt w 1993 roku i zamieszkat w USA. Znany jest z opery Legenda o
biatym wezu (2010).

5 Chen Yi (1953-) chinsko-amerykaniska kompozytorka, zona Zhou Longa. W 1978 roku (rok po wznowieniu
egzaminow wstepnych na studia), wstapita do chinskiego Centralnego Konserwatorium Muzycznego, w 1986
ukonczyl studia podyplomowe i wyjechata na studia pod kierunkiem Chou Wen-chunga do Stanow
Zjednoczonych.

% Tan Dun (1957-) chifisko-amerykanski kompozytor i dyrygent. Podjat nauke w chinskim Centralnym
Konserwatorium Muzycznym w 1977 roku i uzyskat tytul magistra. W 1986 wyjechat do USA na studia pod
kierunkiem Zhou Wen-chunga oraz Mario Davidovsky'ego i uzyskat stopien doktora. Na jego tworczos$¢ wpltyw
wywarli kompozytorzy muzyki eksperymentalnej, tacy jak Philip Glass, John Cage, Meredith Monk i Steve Reich.
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ze byli Amerykanami chifskiego pochodzenia, otrzymali systematyczng edukacje muzyczng
(chinska 1 europejska) w Centralnym Konserwatorium Muzycznym w  Pekinie
lub Konserwatorium Muzycznym w Szanghaju po wznowieniu egzamindéw wstepnych
na uczelnie w Chinach. Po ukonczeniu studiéw uniwersyteckich w Chinach w drugiej potowie
XX wieku wyemigrowali do Stanéw Zjednoczonych w celu kontynuowania dalszej edukac;ji.
Kompozytorzy ci, w tym Bright Sheng, byli uczniami Chou Wen-Chunga i w swoich utworach

mniej lub bardziej inspirowali si¢ jego atencja do kultury chinskie;.

Dlaczego chinska muzyka narodowa nie dotarta do migdzynarodowej publiczno$ci w czasie,
gdy kierunek narodowy byt powszechny, czyli w XIX wieku? Dlaczego tak pdzno — dopiero
w drugiej polowie XX wieku czy nawet blizej konca XX wieku — zwrocili na siebie uwage
opinii publicznej i czym ich twdrczo$¢ réznita si¢ w od tej tworzonej przez kompozytoréw
narodowych w XIX wieku? Dlaczego zwigzany z nimi nurt artystyczny jest okres§lany
jako ,,chinski styl” i kolaz kulturowy, a nie chinski kierunek narodowy? W historii muzyki,
w okreslonym konteks$cie, nierzadko zdarza si¢, ze kilku tworcow posiadajacych wspdlne idee
kompozytorskie, koncepcje i techniki, a takze zbiezne tlo kulturowe jest okreslanych
jako grupa, pewien ,,-izm” czy kierunek. Jesli wezmiemy pod uwage druga szkot¢ wiedenska,
mtodsze pokolenie kompozytorow polskich, neoklasykoéw niemieckich i francuskich, a nawet
jeszcze wcezesniejsza wloska (bolonska) szkote wiolonczelowa i dalej kompozytorow
francuskich na czele z Jeanem-Louisem Duportem nasuwa si¢ pytanie, dlaczego ci chinsko-

amerykanscy kompozytorzy nie figurujg jako grupa w krggach muzycznych i kulturalnych?

Z punktu widzenia rozwoju muzycznego i kulturalnego Chin, kraj ten, podobnie jak cata
Europa, dysponuje kompletng i dobrze ugruntowang literatura muzyczng ré6znych gatunkow
i klas, za$ ze wzgledu na swoje rozlegte terytorium i sprzyjajace warunki geograficzne, a takze
interakcje z réznymi krajami europejskimi kazda z 56-§ciu grup etnicznych Chin ma swoje
unikalne cechy 1 kultur¢. Tradycyjna muzyka chinska zostata podzielona na rézne klasy
i funkcje okolicznosciowe, takie jak muzyka dworska (ceremonie, uroczystos$ci), muzyka
religijna (tradycyjny chinski taoizm, buddyzm tybetanski, islam), muzyka literacka
(dla kultywowania ciata i moralno$ci), muzyka masowa (publiczne wykonawstwo muzyczne
jako rzemiosto), piesni i ballady ludowe (samodzielne, improwizowane, bez ustalonych form

i konkretnego tekstu, za to z okreslong melodig). Jako jeden z rownoleglych kierunkow
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rozkwitajgcych w kulturze europejskiej, moda na tzw. styl chinski®’ w Europie nastala
juz od drugiej polowy XVII wieku i w wieku XVIII. Wracajac do postawionego wczesniej
pytania o przyczyn¢ braku chinskich muzycznych gatunkéw narodowych i trendow,
z poprzedniego paragrafu wiemy juz, ze termin ,,narodowy” i jego stosowanie nie przystaje
do sytuacji w Chinach, co wynika z szacunku dla tej cywilizacji i1 jej pelnowymiarowego
historycznego dziedzictwa kulturowego czy réwniez dla mieszkancow jej wielu odrgbnych

regionow.

To, co osiagneta niniejsza grupa chinsko-amerykanskich tworcow w swojej karierze
przypomina dokonania kompozytorow XIX i XX wieku, ktoérzy rowniez promowali i stosowali
elementy narodowe w swoich utworach — zaréwno jedni, jak i drudzy wykorzystywali dane
melodie ludowe, ballady, tance, zjawiska harmoniczne czy skale w wigkszosci swoich dziet.
Waznym faktem jest jednak to, ze kultura narodowa to nie tylko dziedzictwo kompozytorow
danego kraju, ale takze catego $wiata, jak to si¢ dzieje w przypadku utworéw wiolonczelowych,
takich jak Trzy narodowe air op.25% Auguste’a Franchomme’a®® oraz - Mazurki op. 12, op. 35,
Polonez koncertowy op. 14, Tarantella op. 33, Tance hiszparnskie op. 54 Davida Poppera’®
i innych. Mozna powiedzie¢, ze wigkszo$¢ kompozytoréw w mniejszym lub wiekszym stopniu
sktada hotd kulturom i muzyce innych krajow i grup etnicznych, co ma wyraz w procentowym
udziale tego rodzaju utworéw w catym ich dorobku. Istotna réznica w przypadku grupy
chinsko-amerykanskich kompozytorow polega na tym, ze mimo iz w swoich utworach

wykorzystywali wiele chinskich gatunkow, tematoéw, motywow czy nawigzan do wydarzen

67 Moda na styl chinski: na poczatku XVII wieku Matteo Ricci wprowadzit chinska muzyke do kultury Zachodu
W sposob systematyczny 1 zwigzly, piszac o niej w swoich listach i pamig¢tnikach, omawiajac instrumenty
muzyczne, operg, muzyke taoistyczng czy dworska muzyke rytualng. W 1681 roku francuski jezuita Menastriere
pisal o muzyce chinskiej w swojej ksiazce The Performance of Ancient and Modern Music, zauwazajac,
ze Chinczycy okreslali prawa i kodeksy administracyjne swojego rzadu jako ,,muzyke”. W polowie XVIII wieku
wraz ze wzmozeniem ,.chifiskiej goraczki kulturowej” w Europie, muzyka chinska zacz¢ta masowo naplywaé
do Europy, a jej wplywy rosly. Nie ograniczalo si¢ to do opisow stownych, ale do publikacji tradycyjnej muzyki
chinskiej w notacji tabulaturowej, a nawet do wykonywania egzotycznej itajemniczej muzyki chinskiej
z Dalekiego Wschodu. Francja w X VIII wieku byta krajem najscislej zwigzanym z Chinami ze wszystkich krajow
europejskich i takze tym, na ktory najmocniej wplyneta kultura chinska, zwlaszcza filozofia i sztuka, przez co jest
uwazana za miejsce narodzin europejskiej sinologii. Chiniskie elementy muzyczne byty rozpowszechnione we
Francji 1 Europie w XVIII wieku. W Paryzu szybko rozprzestrzenita si¢ ona jako rozrywka podczas jarmarkow
oraz w salonach gier, dajac poczatek chinskim salom tanecznym i chinskim teatrom rozrywki. Ye jian, Huang
Minxue,

The Study of Chinese Music by Western Missionaries in the Eighteenth Century and its Academic-Historical
Impact, Journal of Music Studies, 2012, numer 4. (fragment, oryginal w jezyku chinskim, ttumaczenie Autorki)
http://rdbk1.ynlib.cn:6251/qw/Paper/474783 (dostep: 25.03.2023).

68 3 Airs nationaux variés pour violoncelle avec accompagnement de pianoforte op.25 (1842): No. 1 Air ecossais,
No. 2 Air tirolien, No. 3 Air irlandais

69 Auguste Franchomme (1808-1884): francuski wiolonczelista i kompozytor.

70 David Popper (1843-1913): czeski wiolonczelista i kompozytor.
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historycznych nie podzielalta ona misji 1 celu narodowych kompozytorow XIX wieku
czy artystow XX wieku, ktorzy mieli na celu promowania kultury muzycznej i idei wlasnego
kraju lub grupy. Dlatego moze to by¢ rowniez powodem braku ich obecno$ci jako grupy
w kontek$cie migdzynarodowym. Stany Zjednoczone jako z historycznego punktu widzenia
kraj imigrantéw przyciagnety wielu podobnie myslacych ludzi z catego $wiata propagowaniem
wolnosci 1 otwarto$§ci na nowe idee oraz akceptacja ludzi wszystkich narodowosci.
Bright Sheng i1 zaprzyjaZznieni z nim muzycy byli zdeterminowani, aby wyrobi¢ sobie pozycje
w Stanach Zjednoczonych, a tym, co ich wyrdznialo bylo wykorzystanie ich atutow
kulturowych: profesjonalnego czerpania z kultury europejskiej w zakresie kompozycji oraz ich
znajomosci jezyka i1 kultury innego regionu, w ktorym zyli w mtodosci. W drugiej potowie
XX wieku w Europie i Stanach Zjednoczonych nastapito odejscie od awangardowe;j filozofii
zerwania z tradycja 1 poszukiwania nowych regut w dazeniu do fuzji, kolazu, przelamywania
granic 1 rozwijania indywidualnosci czy to w ramach muzycznej tradycji czy terazniejszosci,
muzyki klasycznej lub popularnej, artystycznej lub narodowej. Te ogodlne tendencje
i oczekiwania rynku bardzo sprzyjaty Bright Shengowi, ktérego tworczo$¢ — zwazywszy
na fakt taczenia dziedzictwa tysigcletniej historii i kultury Chin z zupelie inng kulturowa

scheda — wnosi powiew §wiezosci na estrady muzyczne.

3.1 Geneza

Bright Sheng to chinsko-amerykanski kompozytor, dyrygent i pianista. Urodzit si¢ w 1955
roku w Szanghaju w Chinach. Jego ojciec byl lekarzem i $§piewakiem-amatorem w chinskiej
operze, za§ matka — inzynierem 1 mitos$niczka fortepianu. Sheng podazat za muzycznymi
pasjami 1 aspiracjami swoich rodzicéw i rozpoczat nauke¢ gry na fortepianie w wieku czterech
lat. Z hobby jego rodzicow oraz ich kultywowania muzyki wynika, Zze rodzina Shenga

pochodzita z 6wczesnej klasy $redniej w Chinach.

Sheng: Gdy bylem dzieckiem bratem lekcje gry na fortepianie. Wedlug mojej nauczycielki
bytem utalentowany, chociaz niespecjalnie mi si¢ to podobato. Pozniej rozpoczeta sie rewolucja
kulturalna, nadeszla Czerwona Gwardia i zabrano fortepian, poniewaz uwazano go
za ,,burzuazyjny”. Na poczqtku bylem z tego raczej zadowolony, bo nie musiatem cwiczyé.
Ale rok pozniej pewnego dnia ustyszatem muzyke fortepianowg w radiu i zdatem sobie sprawe,

Jjak bardzo tesknilem za graniem. Poniewaz nie miatem w domu instrumentu, gratem w szkole.
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Wkrotce potem zdecydowatem, ze cale Zycie bede gral na fortepianie, cho¢ nie sqdzitem,

ze zostane muzykiem. Moja rodzina nie jest rodzing muzyczng.”’

Jak glosit wowczas Mao Zedong ,,W gore do gor, w dot do wiosek” (1950-1978), ,,konieczne
jest, aby mlodziez miejska wyjechala na wies, aby byta reedukowana przez biednych chlopow.
Trzeba przekona¢ kadr¢ miejska 1 nie tylko, zeby wystata swoje dzieci, ktoére ukonczyty
gimnazjum, liceum i studia, Zeby je zmobilizowaé. Towarzysze z obszarow wiejskich na calym
$wiecie powinni ich powita¢”. Sheng ze wzgledu na pochodzenie rodzinne nalezal do
,powolanej” miejskiej mlodziezy, ktora musiala udaé si¢ na pogranicza i odlegle tereny —
wszedzie tam, gdzie ojczyzna najbardziej tego potrzebowata — aby je rozwijac i rozbudowywac.
W 1970 roku, w wieku 15 lat, Sheng zostat ,,przydzielony” do prowincji Qinghai’?, a poniewaz
mial talent do sztuk performatywnych, mogl zwolni¢ si¢ z pracy i wstapi¢ do Zespotu Piesni

1 Tanca Ludowego Qinghai jako pianista i perkusista.

Sheng: Ci, ktorzy mieli troche talentu w dziedzinie sztuk scenicznych mogli unikngé kariery w
zawodzie rolnika, poniewaz Jiang Qing, zona Mao, chciata cieszy¢ sig reputacjq mecenasa
sztuki. Przekazywata fundusze panstwowe organizacjom artystycznym i zachecata je do
zatrudniania mtodych ludzi. Moje bardzo ograniczone umiejetnosci pianistyczne okazaly sie

wielkq przepustkq do wolnosci.”

Przez siedem lat Sheng stykat si¢ ze stylami muzyki ludowej regionu Qinghai, zapoznat si¢
z nimi oraz z barwng i r6znorodng naturg tradycyjnej muzyki ludowe;j. Kiedy w 1978 roku —
po rewolucji  kulturalnej - wznowiono egzaminy wstepne do narodowych uczelni,
Sheng byt jednym z pierwszych studentow, ktorzy zostali przyjeci do Konserwatorium
w Szanghaju, aby studiowa¢ kompozycje. W tym czasie ujawnit swoj talent kompozytorski,
ajego utwory byly wykonywane przez Szanghajska Orkiestr¢ Symfoniczng i zdobywaly
nagrody w konkursach Konserwatorium w Szanghaju w kategorii ,,Konkurs i muzyka
kameralna”. W 1982 roku, kiedy Sheng bliski byl ukonczenia studiow, wladze konserwatorium
w Szanghaju wyrazily nadziej¢, ze bedzie mogt zosta¢, aby nauczaé i pomagaé w rozwijaniu

i budowaniu zachodniej muzyki w Chinach, jednak rodzina Shenga zakonczyta juz wtedy

"' An Interview with Bright Sheng, wywiad przeprowadzony Michelle Harper, wydawce The Journal of the
International Institute w czerwcu 1999, http://hdl.handle.net/2027/sp0.4750978.0007.103 (dostep: 25.03.2023).

2 Prowincja Qinghai: cze$¢ Tybetu, istniejg 42 mniejszosci etniczne (56 narodowosci w Chinach), te zyjace w
Qinghai to gtownie narodowos$¢ tybetanska, Hui, Tu, Salar i mongolska. Tradycyjna muzyka ludowa jest tam
wazng formg codziennej rozrywki.

3 ,An Interview with Bright Sheng”, The Journal of the International Institute, 1999,
https://quod.lib.umich.edu/j/jii/4750978.0007.103?view=text;rgn=main (dostep: 23.03.2023).
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procedury imigracyjne do Stanéw Zjednoczonych. Od tego roku Sheng mieszka

w Stanach Zjednoczonych.

Bright Sheng rozpoczat swoja karier¢ kompozytorska dopiero w Stanach Zjednoczonych
i trudno jest dokonaé podziatu jego utworu na okresy i style zwazywszy jego konsekwentng
filozofi¢ i zamysly tworcze, jednakze za przetomowy mozna uzna¢ rok 1996: w latach
poprzedzajacych go gtownym nurtem rozwoju kariery Shenga byla muzyka amerykanska
1 klasyczna, ktora, cho¢ z elementami chinskimi, reprezentowata gtéwnie kulture zachodnia
(europejska), czego przyktadem sg Three Chinese Poems’ (1982), The Stream Flows” (1988),
Two Folk Songs from Qinghai’® (1989) , My Song’’ (1989) i inne. Po ponownym nawigzaniu
kontaktu z chifiskim §rodowiskiem muzycznym w 1996 zaczal komponowaé wiele utworow
z chifiskimi instrumentami ludowymi, jak Spring Dreams’® (1997, 1998), Nanking! Nanking!
(1999), Trzy piesni (1999)% oraz czerpa¢ ze stylu chinskiej opery — Madame Mao Opera
(2003)®' i idiomoéw regionalnych — The Song and Dance of the Tears (2003)%, La'i (Love
Song)®, a takze oraz opierat si¢ na chinskich arcydzietach literackich jako inspiracji kulturowe;j

— Sen o Czerwonej Komnacie (2016)* 1 inne.

4 Three Chinese Poems (1982): na sopran i fortepian (do stéw wierszy z trzech r6znych epok i stylow autorstwa
Wang Wei, Lu You i Lu Xun).

75 The Stream Flows (1988) na altowke solo, w ktorym to utworze wykorzystuje melodie z piesni ludowych, ale
koncentruje si¢ na rozwoju tematycznym i rytmicznym, harmonii spoza systemu dur-moll oraz eksploruje zakres
1 potencjatl techniczny altowki, aby w pelni zaprezentowac liryzm melodii.

5 Two Folk Songs from Qinghai (1989) na chér mieszany z dwoma fortepianami i dwoma instrumentami
perkusyjnymi (premiera w Bostonie w kwietniu 1989) z melodycznym i harmonicznym rozwinigciem wybranych
piesni ludowych z regionu Qinghai.

7 My Song (1989) na fortepian solo. Styl folklorystyczny i cze$¢ pierwsza przypominajaca preludium zostaty
oparte heterofonii typowej dla muzyki azjatyckiej. Cz¢§¢ druga oparta jest na humorystycznej i radosnej piesni
ludowej z Se Tsuan. Czg$¢ trzecia to dziki taniec, w ktérym melodia rozrasta si¢ poprzez seri¢ ,,sekwencji
chinskich” Ostatnia cz¢$¢ to przepetlniona uczuciem samotnosci Nostalgia. Utwor dedykowany jest Peterowi
Serkinowi

8 Spring Dreams (1997,1998) na wiolonczelg i orkiestr¢ ludowa (premiera w Bostonie w lutym 1997
w wykonaniu Central Chinese Orchestra i Yo-Yo Ma jako solista), na skrzypce i orkiestr¢ ludowa (premiera
w Hongkongu w czerwcu 1998, z Lin Zhaoliangiem jako solista), (1998).

7 Nanking! Nanking! (1999): Koncert na pipg¢ (instrument chinski tradycyjny) i orkiestrg. Skomponowany z okazji

nowego stulecia. a jego prawykonanie odbyto si¢ 2 stycznia 2000 r. w Hamburgu., Solista w koncercie byt Wu

Man, a dyrygentem Christoph Eschenbach, ktéremu utwor zostat zadedykowany.

80 Trzy piesni (1999): na Pipe i wiolonczele. Na zamowienie Bialego Domu USA z okazji wizyty chinskiego

premiera Zhu Jinji. Pierwszymi wykonawcami byli Yo-Yo Ma i Wu Man

81 Madame Mao Opera (2003): Jest to opera z librettem Colina Gramma . W tej produkcji Bright Sheng taczy

styl chinskiej opery ze stylem $piewu Western Opera.

82 The Song and Dance of the Tears (2003): lutnia dor, sheng (tradycyjne chinskie instrumenty), wiolonczela,

fortepian i orkiestra (zainspirowane podr6za Shenga na Jedwabny Szlak latem 2000 r.) W premierowym

wykonaniu udziat wzigli: Yo-Yo Ma, Emanuel Ax, Wu Man i Wu Tong oraz Filharmonia Nowojorska

pod dyrekcja Davida Zinmana.

8 1.a'i (Love Song (2005): Orkiestra symfoniczna bez instrumentéw smyczkowych, ,,La

oznaczajace piosenke o mitosci

84 Sen o Czerwonej Komnacie (2016-2017): Rok 2016 wyznaczyt nowy rozdziat w karierze Shenga. 10 wrzesnia

miata premier¢ jego diugo oczekiwana, opera, ktora zyskata uznanie zar6wno opinii publicznej jak i krytykow.
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3.2. Seven Tunes Heard in China — muzyczna wielokulturowos¢

Oparta na ludowych melodiach i innych piesniach zebranych przez kompozytora z roznych
regionow Chin, Seven Tunes Heard in China zostala napisana dla wiolonczelisty Yo Yo Ma.
Zamowiono go przez Pacific Symphony dla doktora George'a Chenga, by uhonorowac jego

zone Arlene i jej jest zadedykowany.®’

——Bright Sheng
[Bartok, Kodaly i Strawinski] byli tymi, ktorzy rozpoczeli nowe podejscie
do wykorzystywania muzycznych korzeni. Przed nimi kompozytorzy po prostu harmonizowali

melodie ludowe. Nie oddawaly one szorstkosci, dzikosci tej muzyki.

Wykorzystuje [melodie ludowe] jako punkt wyjscia dla mojej inspiracji i traktuje je ze
swobodg. Szukam nowego idiomu, ktory nie nalezy do z gory przyjetych kategorii.®®

——Bright Sheng

Utwor powstal w 1995 roku, prawie w tym samym czasie, co Divertimento Pendereckiego
(skomponowane w 1994, pozniej jednak rozbudowane i ostatecznie przeksztatcone
w Suite na wiolonczele solo w 2013 roku), ale obaj kompozytorzy mieli zupetnie odmienne
pomysty na swoje dzieta. Zgodnie z powyzszym stwierdzeniem Shenga, poszukiwany
przez niego klimat etniczny nie oznaczal charakteru narodowego w tradycyjnym znaczeniu
tego stowa; kompozytor nie zapewnil mu ,europejskiego” traktowania harmonicznego,
a raczej zachowat ,,dziko$¢” muzyki, jej etniczne tony i dopisujac wiecej melodii nasladujacych

tenze styl.

Bright Sheng opart si¢ i nawigzat do stylow i elementoéw muzyki ludowej granej lub $piewane]
w roznych regionach i grupach etnicznych, a takze do improwizowane] autointerpretacji
utworéw dokonywanych przez réznych wykonawcow. Na przyktad, podczas grania
lub $piewania, kazdy dzwigk jest nieco wydluzany i tagodnie przechodzi w kolejny ton —
mozna powiedzie¢, ze to glissando, ktore jest czgsto uzywane wraz z drobnymi warto$ciami
rytmicznymi o charakterze zdobien w melodiach Shenga w Seven Tunes Heard in China.

Ze wzgledu na tonalny charakter chinskiego jezyka, podej$cie polegajace na uzywaniu

85 Bright Sheng, Seven Tunes Heard in China for solo cello, red.Yo-Yo Ma, G. SCHIRMER, Inc., wydanie
pierwsze, kwiecien 2001, s.2, nota programowa.
8 Bright Sheng, Seven Tunes  Heard  in China (1995), nota  kompozytorska.
https://www.wisemusicclassical.com/work/24860/Seven-Tunes-Heard-in-China--Bright-Sheng/.
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instrumentow 1 $piewu do nasladowania artykulacji ludzkiego glosu jest typowym chinskim

elementem muzycznym.

Uwagi wykonawcze Brighta Shenga zamieszczone w legendzie utworu wskazuja
na dwa sposoby realizacji glissando (Ilustracja 32). Istnieja jednak rézne mozliwos$ci uzyskania
efektow dzwickowych w rzeczywistym wykonaniu i1 odbiorze stuchowym glissando
w tym utworze. Niezaleznie od tego czy chodzi o metody wykonawcze czy o konkretne formy
ekspresji  chinskich stylow muzyki ludowej szczegolowe opisy beda podane

dla poszczegdlnych czgéci utworu.

J -f glissando occurs at very end of first note value
J—T  glissando occurs immediately

llustracja 32, Uwagi wykonawcze Brighta Shenga w Seven Tunes Heard in China

Bright Sheng przedstawia swoja wlasng perspektywe i sposob rozumienia chinskiej muzyki
ludowej, uzywajac tradycyjnych europejskich technik kompozytorskich, aby utrwali¢ dzwieki
tych ludowych melodii obecnych w jego pamigci i zapisa¢ wspomnienia zgodnie z wlasng
wolg, dzigki czemu nawet ci wykonawcy, ktorzy nie znaja charakterystycznych cech
niniejszych gatunkow muzyki regionalnej, beda mogli znalez¢ rozwigzania, ktoére pozostang

w zgodzie z jego zamystami.
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3.2.1. Seasons (Pory roku)

Idzie wiosna, kwitng narcyzy, dziewczyna wyszta z buduaru, by zaczqé poszukiwania, moj

kochany chlopcze, pomoz mi, prosze.
——Bright Sheng
Styl muzyczny i melodia w Seasons opierajg sie na piesni ludowej mniejszosci etnicznej Hui®’
,,Sijidiao” (Piesn czterech por, ang. Song of Four Seasons, Zh-cn.: JUZ=1F) z regionu Qinghai®®,

znanej rowniez jako ,,Huaer Yu Shaonian” (Kwiaty i chiopcy, ang. Flowers and Boys, Zh-cn.:
1t JL5-/04F). Jest to jedna z improwizowanych form muzycznych gatunku pie$ni gorskich —
,Huaer”® (Kwiaty, ang. Flowers, Zh-cn,: {t.)L) szeroko rozpowszechniona wérdd ludow Han,
Hui, Tybetanczykow i1 Dongxiang z podinocno-zachodnich Chin (prowincje Qing, Gan,
Ning i Xinjiang).

»~Huaer” rozni si¢ od klasycznej europejskiej koncepcji improwizacji i formy muzycznej takiej
jak ,,Preludium” tym, ze tekst stowny towarzyszacy danej melodii jest zmieniany i réZnicowany
w zalezno$ci od okazji i1 scenerii. Mozna go $piewaé solo lub w parach, jako pytanie
1 odpowiedz, bez ograniczania si¢ do jednego rodzaju $piewu: moze to by¢ $piew spacerujagcego
przechodnia, cztowieka pracujacego w polu, pasterza w goérach czy improwizowane nucenie
podréznika. Jego melodie sa dzwigczne, $piewne 1 radosne, a teksty cechuje zamitowanie
do wolnosci, szczero$¢ wypowiedzi — opiewaja one w wiekszosci historie mitosne mtodych
chtopcéw 1 dziewczat 1 czgsto uzywaja kwiatow jako metafory dla mtodych dziewczat,

skad tez pochodzi nazwa tego rodzaju ballady, czyli ,,Huaer”.

Trudno dzi$ ustali¢ doktadne pochodzenie ,,Sijidiao”, lecz najprawdopodobniej ma ono swoje
zrédlo w poczatkach panowania dynastii Ming (1368). Ta ludowa pie$n zostata przeniesiona
z folkloru do muzyki estradowej w sierpniu 1945 roku, kiedy to jej stowa zostaty spisane

i adaptowane przez Wanga Luobina (1913-1996)°° na uzytek wykonania podczas koncertu

87 Mniejszo$¢ etniczna Hui: Jedna z pieciu grup etnicznych w Chinach liczaca okoto 11-12 milionow
przedstawicieli, co stanowi 0,8% catkowitej populacji Chin. Jest to jedna z najbardziej rozpowszechnionych grup
etnicznych w Chinach, mieszkajaca gtéwnie w zachodniej czesci kraju. Grupa etniczna Hui uzywa jezyka
chinskiego jako wiodacego, za wyjatkiem mniejszo$ci etnicznej Man.

88 Qinghai: nazwa prowincji w zachodnich Chinach, ktora pochodzi od jeziora Qinghai, najwickszego
$rodladowego jeziora ze stona woda w kraju. Zamieszkuja ja grupy etniczne Han, Tybetanczykow, Hui, Tu, Salar
oraz mongolskie grupy etniczne.

% Huaer: termin akademicki, inaczej roéwniez ,,Shaonian”. Lokalna ludno$¢ (regiony Gan, Qing i Ning) posiada
akcenty i dialekty, ktore sprawiaja, ze w ich wymowie stowo to brzmi bardziej jak ,,Manhua/Manhuaer”.

% Wang Luobin, chinski kompozytor i etnomuzykolog urodzony 28 grudnia 1913 roku w Pekinie,
zmart 14 marca 1996 roku w Urumeczi.
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w Qinghai celebrujacego zwycigstwo Chin w wojnie z Japonia. Owczesna wersja tekstu jest
powszechnie znana chifiskiej publicznosci, a jej fragment (cytowany na poczatku niniejszego

rozdziatu) zostal wykorzystany przez Brighta Shenga w jego utworze.

Bioragc pod uwage melodie wystepujace w ,,Sijidiao” (Ilustracja 33) oraz Seasons Brighta
Shenga (Ilustracja 34), mozna zauwazy¢, ze kompozytor dodal wiele oryginalnych elementéw
do pierwotnego $piewu ludowego, przyktadowo duza ilo$¢ sekundowych i tercjowych glissand
(Ilustracja 34, 35) czy nawet tych o zakresie nony matej i zwickszonej oktawy (zaznaczonych
w dwoch czerwonych kotkach, Ilustracja 35), co ma na celu nasladowanie charakterystycznej,
pelnej niejednoznacznosci aury brzmieniowej tradycyjnych chinskich instrumentow
smyczkowych (HuQin, Erhu i podobnych) oraz ukazanie niepowtarzalnego stylu delikatnych
melodii ludowych. Uzycie glissando moze tutaj nastapi¢ wraz z poczatkiem wydobycia
dzwigku (czerwone kotka na Ilustracji 34), w trakcie jego trwania (niebieskie kotka na Ilustracji
34) lub na sam koniec wartosci pierwszej nuty (pomaranczowe kotka na Ilustracji 34),
co przypomina sposob gry na tradycyjnych chinskich instrumentach smyczkowych. Za sprawa
dodawanych ornamentow, tryli, vibrato czy acciaccatury oryginalnie improwizowane pies$ni
ludowe posiadaja ,,wady” i ,,niedoktadnosci”, ktére w utworze Shenga sa w doskonaly sposéb
rozwini¢te i1 przeksztalcone dzigki kreatywnym technikom gry na wiolonczeli i stanowig
jego cechy charakterystyczne przy jednoczesnym zachowaniu oryginalnego ludowego

charakteru dziela.

llustracja 33, Sijidiao
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Mlustracja 1, Seven Tunes Heard in China, Seasons, takty 1-6

llustracja 2, Seven Tunes Heard in China, Seasons, takty 7-14
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3.2.2 Guessing Song (Piesn pytan)

Kochanie, sprawdzam cie: czym jest dluga, diuga rzecz na niebie? Czym dluga, diuga rzecz
pod powierzchnig morza? Czym jest diuga, diuga rzecz sprzedawana na ulicy? Czym diuga,

dtuga rzecz przed tobq, mtoda dziewczyno?

——Bright Sheng

The Guessing Song jest inspirowana piosenka dla dzieci pochodzacych z grupy etnicznej Han®!
z prowincji Yunnan®? ,,Cai Diao” (Pies# pytan, ang.: Guessing Song, Zh-cn,: J51/3), ktora jest

zywa, dowcipna i oparta na wyrazistym rytmie. Zwazywszy, ze dzieci $§piewajq ja w parach,
partie wokalne maja ksztatt sugestywnej 1 pytajacej frazy, w ktdrej melodie zadaja sobie
wzajemnie pytania, tworzac zdania roéwnolegle. W 1959 roku kompozytor Wang Jianzhong
(1933-2016)%° zebral, zaadaptowat i opublikowal Five Yunnan Folk Songs, w tym ,,Cai Diao”.
)94

Utwor ten zostal wykonany przez chinskiego piosenkarza Li Guyi (1944-)”* i przeniesiony

na ekrany telewizyjne w 1979 roku, zyskujac duza popularnos¢. (Ilustracja 36)

W ,,Cai Diao” wystepuje pojedyncza melodia tematu z wieloma powtarzajagcymi sie
motywami, a wigc form¢ utworu dyktuje myslenie jednoglosowe. Kiedy Bright Sheng
wykorzystuje temat z ,,Cai Diao” jako inspiracj¢ dla swoich kompozycji na wiolonczele
wzbogaca go o duza ilos¢ dwudzwiekéw, pustych strun kreujac w ten sposdb atmosferg

1 zwigkszajac ztozono$¢ akustyczng, co zauwazy¢ mozna na Ilustracji 37.

Bright Sheng szeroko wykorzystuje staccato i akcenty, aby podkresli¢ rytm oraz zwigkszy¢
przejrzystos¢, czytelno$¢ 1 elastyczno$¢ barwy dzwigku, ktéory przypomina akustyke
instrumentu perkusyjnego, nadajac muzyce charakter tanca ludowego, pulsujacego i wiecznego
poczucia witalnosci. Staccato 1 akcenty pojawiajg si¢ z takg czestotliwos$cia 1 nieregularnoscia,
jakby pojawialy si¢ spontanicznie w wyobrazni Brighta Shenga podczas procesu tworczego.

Cecha dramatycznych, ale i rozrywkowych piesni ludowych s3a naglte zmiany glo$nosci

1 Han jest gtdwna grupa etniczng w Chinach i najliczniejszg grupa etniczng na §wiecie. Standardowym jezykiem
ludu Han jest jezyk chinski jako jeden z jezykow uzywanych na calym $wiecie.

°2 Yunnan: Prowincja w regionie przygranicznym w potudniowo-zachodnich Chinach. Charakteryzuje sie
niezwykle zréznicowanym uksztattowaniem terenu, z gérami stanowiagcymi 84% powierzchni oraz plaskowyzami
1 wzgorzami (10%), jeziorami i dolinami (6%).

% Wang Jianzhong: chinski kompozytor i pianista. Urodzil sie¢ w Szanghaju w Chinach, zmart w Stanach
Zjednoczonych. Pehit funkcj¢ wiceprezesa Konserwatorium w Szanghaju.

%4 Li Guyi: chifiska sopranistka, urodzona w Kunming w prowincji Yunnan.
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w krotkich odstepach czasu (Ilustracje 38, 39, 40, 41). Wynika to z faktu, ze sa one czgsto
wykonywane w zatloczonych miejscach i nieprzygotowanych sytuacjach wykonawczych.
W przypadku pies$ni antyfonalnych, ktére w szczegolny sposdb muszg przykuc uwage drugiego
odbiorcy w dialogu, czesto najbardziej bezposrednim S$rodkiem kompozytorskim

jest kontrastowe operowanie glo§noscia.

Chinscy wykonawcy od pierwszego spojrzenia na partytur¢ moga mie¢ wrazenie,
ze Bright Sheng przekazal muzykom za posrednictwem tradycyjnej europejskiej techniki to,
co w tradycyjnej muzyce chinskiej nazywa si¢ ,,smakiem”, (chociaz moze okreslenie ,,styl”
bytoby bardziej adekwatne), ktory wymaga ogromnej wiedzy kulturowej i oczytania i ktdrego
nie da si¢ przezy¢ ani opisa¢ w krétkim czasie. Wykonawcy innych narodowos$ci — cho¢
poczatkowo moga by¢ zaniepokojeni nieregularno$cia réznych oznaczen i ich przeplataniem
si¢ — po zapoznaniu si¢ z tym wilasnie ,,smakiem” rozumianym jako pewien wzor, poczuja

pulsujace poczucie zycia i wolnos$ci tchnacej z muzyki.

llustracja 36, Caidiao

llustracja 37, Seven Tunes Heard in China, Guessing Song, takty 1-12
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llustracja 38, Seven Tunes Heard in China, The Guessing Song, takty 7-8

llustracja 39, Seven Tunes Heard in China, The Guessing Song, takt 15

llustracja 40, Seven Tunes Heard in China, The Guessing Song, takty 22-23

llustracja 41, Seven Tunes Heard in China, The Guessing Song, takt 29
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3.2.3 Little cabbage (Mata kapusta)

Mata kapusta ZzZotknie na ziemi, stracila rodzicow, gdy miala dwa czy trzy lata.

Mamo, moja Mamo!
——Bright Sheng

Little Cabbage opiera si¢ na ludowej balladzie z gatunku Xiaodiao (Krotkie melodie, Zh-cn.:
/IN&) z prowincji Hebei - ,, XiaoBaiCai” (Mata kapusta, ang. The Little Cabbage, Zh-cn,:/|N [

%). Pieén ta przedstawia biedng mloda dziewczyne ze wsi, ktéra po utracie matki, a nastepnie
maltretowaniu przez macochg coraz bardziej teskni za rodzicielka, a jej samotnosci i smutkowi
towarzysza tylko wlasny $piew 1 Izy. Tekst utworu jest metaforg jej nieszczesliwego zycia
poréwnywanego do pozostawionej w ziemi bez opieki kapusty. Ogromna wigkszo$¢
Chinczykow przezywajaca dtugotrwate zniewolenie feudalne w dawnych Chinach byta silnie
uciskana, a kobiety zajmowaty ostatnie pozycje na drabinie spotecznej. Nie mialy one swobody
zakochiwania si¢, zawierania matzenstw i posiadaly najnizszy status spoleczny i rodzinny.
To wiasnie z tego wzgledu ballada ,,XiaoBaiCai” dotkneta emocji szerokiego grona odbiorcéw,

ktorzy utozsamiali wyrazone w balladzie cierpieniem ze swoim wilasnym. (Ilustracja 42)

Bright Sheng wprowadza na poczatku tego utworu oznaczenie ,,sord.”, po to, aby zagra¢
teczes¢ z thumikiem na powolnym, dlugim oddechu 1 stosujac glissando
dla osiaggnigcia subtelnego, przejmujacego, przypominajace placz brzmienia melodii.
Cztery frazy w taktach 1-7 kieruja si¢ od wysokiego do niskiego rejestru, a nastrdj staje si¢
coraz ciemniejszy w miar¢ stopniowego opadania melodii (Ilustracja 43). W taktach 8-14
Bright Sheng rozwija melodi¢ tematu, powtarzajac ja w melodii gornego gtosu (czerwone kotka
na ryc. 43) i wykorzystujac parti¢ gtosu dolnego (niebieskie kotka na ryc. 43), by podkresli¢
inada¢ kierunek rozwojowi napigcia emocjonalnego w muzyce. W taktach 14-18 odcinek
koncowa jest utrzymany w dynamice pianissimo i nieco wolniejszym niz poprzednio tempie,

by zakonczy¢ si¢ w narastajaco ponurej i tragicznej atmosferze.

Hlustracja 42, Xiao Baicai
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llustracja 3, Seven Tunes Heard in China, Little Cabbage, takty 1-18
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3.2.4 The Drunken Fisherman (Pijany rybak)

Klasyczna melodia, oparta na innej, pierwotnie napisanej na Qin, starozytng siedmiostrunowq

chinskq cytre. ——Bright Sheng

Inspiracja dla The Drunken Fisherman nie pochodzi z konkretnego regionu czy grupy
etnicznej w Chinach, lecz wywodzi si¢ z utworu instrumentalnego z gatunku muzyki
starozytnych chinskich literatow — ,ZuiYuChangWan” (Pijany rybak $piewajacy

po poludniu/wieczorem, ang. the drunken fisherman singing in the afternoon/evening, Zh -cn.:
B IERE). W starozytnoéci muzycy-literaci, glownie intelektuali$ci parajacy sie literatura,

byli wptywowa grupa spoteczng, a wregcz ich slawa i status spoteczny pozostaly niezmienne
od tamtego czasu. Literaci wykorzystywali muzyke dla budowania popularnosci,
stad tez wigkszo§¢ muzyki instrumentalnej tego gatunku przedstawia sceny istany ducha,
takie jak obraz gor i plynacej wody dla odzwierciedlenia otwarto$ci cztowieka na nature
1 metaforycznego ukazania stanu jego umysthu, takze wyrazi¢ majestatycznego i nieztomnego

ducha Zotnierzy jadacych konno do bitewnej szarzy w czasach wojny.

»ZuiYuChangWan” zostal pierwotnie skomponowany na Qin® (Ilustracja 44), tradycyjny
chinski instrument, a jego poczatki siegaja czasow dynastii Tang (1549). Utwor ten przedstawia
muzyczng sceng, w ktdrej pijany rybak nucacy wedkarska piosenke spokojnie wiostuje
po jeziorze o zmierzchu, przy wieczornym zachodzie stonica, co wyraza synkopowany rytm

nasladujacy chwiejny krok i echa glosow, ktére wiatr niesie po wyludnionym pustkowiu.

W The Drunken Fisherman Sheng wykorzystuje europejskie techniki kompozytorskie,
aby dokona¢ interpretacji 1 imitowaé instrumenty 1 tradycyjnag muzyke chinska
oraz zrekonstruowac ja w grze na wiolonczeli, przyktadowo dla wyrazenia konkretnego stanu
umystu i zachwytu naturg uzywa gitary lub plastikowej karty nasladujacej chinska cytre?
(Ilustracja 45) lub pipe? (Ilustracja 46) lub gry ze sztucznymi paznokciami, by uzyskaé

charakterystyczne odlegle, eteryczne i puste brzmienie. Ponizszy rozdzial wyjasni w jaki

95 Qin: znany réwniez jako Gugqin (chinski: & Z) lub siedmiostrunowy qin, to tradycyjny chinski szarpany
instrument strunowy, ktorego historia sigga ponad trzech tysiecy lat. Jego brzmienie charakteryzuje si¢ szerokim
zakresem, gltebokim brzmieniem i dlugim wybrzmieniem.

96 Cytra: znany rowniez jako Gu Zheng, Han Zheng, Qin Zheng (chinski: #1%), szarpany instrument strunowy,
jest starozytnym chinskim instrumentem narodowym grupy etnicznej Han i jest prawdopodobnie jednym
z najwazniejszych instrumentéw narodowych w Chinach ze wzgledu na jego szeroki zakres, pigkne brzmienie,
bogata technike gry i wyrazisto$¢.

97 Pipa: (chifiski: Z%), instrument szarpany. Gra si¢ na nim pionowo, lewa reka naciskajac struny, a prawa
bawiac si¢ piecioma palcami. Tradycyjny chinski instrument o ponad 2000-letniej historii.
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sposob technika kompozytorska Brighta Shenga zostala zmodyfikowana po to, by moc
nasladowa¢ techniki gry i charakterystyke brzmienia Qin, cytry i pipy, ktore pojawiaja si¢

w The Drunken Fisherman.

Mlustracja 4, Qin, tradycyjny chinski instrument

[lustracja 5, cytra, tradycyjny chinski instrument

llustracja 6, Pipa, tradycyjny chinski instrument
Qin:
1. Glissando

,Glissando” mozna uzna¢ za kluczowy element tworzacy charakter brzmienia Qin i jest
réwnie istotne jak vibrato w grze na wiolonczeli: kompozytor nie zaznacza go wyraznie
w partyturze (Qin), podobnie jak nie wskazuje konkretnie w partii wiolonczeli, ktére nuty
wymagaja vibrata, a ktore nie (poza niektorymi, szczegdlnymi miejscami). Wszystko to zalezy
od wykonawcy i jego znajomosci stylow i okresow roznych tworcow, jego mozliwosci
technicznych, pod$wiadomego opanowania emocji podczas gry 1 innych czynnikow.

Chcac przenie$¢ zasady stosowania vibrato na wiolonczele, nalezy wyobrazi¢ sobie duza
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czestotliwo$¢ wystepowania glissando na Qin, ktoére zasadniczo wystepuja si¢ pomiedzy
wiekszoscig przej$¢ miedzy dzwigkami i stad wynika ich znaczaca ilos¢ w The Drunken
Fisherman. Bright Sheng uzywa czgsto glissand, aby nasladowa¢ wahajaca si¢ wysoko$¢
dzwigku Qin 1 wyrazi¢ specyficzny charakter jego brzmienia. Poniewaz jednak dzwigk
wiolonczeli nie wibruje tak dtugo, jak dzwiek Qin (patrz punkt 3 ponizej — Echa), imitacja
glissando Qin wymaga pewnej obrobki kompozycyjnej w celu uzyskania podobnego efektu,

przyktadowo:

llustracja 7, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 26-31

Jesli melodia w czerwonym polu na przyktadzie z Ilustracji 47 zostanie zagrana na Qin

zostanie zapisana nastepujaco:

llustracja 8

2. Vibrato

Koncepcja vibrato wykonywanego na Qin przypomina w zapisie ornamenty w tradycyjnych
europejskich oznaczeniach artykulacyjnych, takie jak tryl, obiegnik, mordent, appoggiatura,
acciaccatura i inne. Vibrato to duze 1 regularne wahanie wysokos$ci dzwigku w odniesieniu
do nuty gléwnej (w niektérych przypadkach vibrato ma mniejszy zakres w czym przypomina
tradycyjne vibrato europejskich instrumentow strunowych). W The Drunken Fisherman Bright
Sheng wyraznie prezentuje rézne wzorce vibrato wykonywanego na Qin za pomocg

tradycyjnych europejskich oznaczen muzycznych, przyktadowo:

Mordent: (czerwone kotka to gérny mordent, niebieskie kétko to dolny mordent)

{lustracja 9, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 1-5

Appoggiatural Acciaccatura:
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Mlustracja 10, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 39-51

Tryl:

llustracja 11, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 95-96

3. Echa

Dzwigk Qin charakteryzuje dtugi czas wibracji, jak rowniez dtugi pogtos i duza czestotliwos¢
drgan. Oznacza to, ze jesli nie sthumimy struny palcami dzwigk be¢dzie dlugo wybrzmiewat
w powietrzu, podobnie jak przy naci$nigciu pedatu fortepianu i w rzeczywisto$ci da efekt
zjawiska harmonicznego. Na przyktad na Ilustracji 52 zapisane s3 akordy, ktére stanowig

imitacje harmonii tworzacej si¢ na wskutek nieprzerwanego dzwicku Qin.

Hlustracja 12, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 14-18

Jesli gra si¢ na Qin w wolnym tempie, prawa r¢ka rzadziej szarpie struny,
dzigki czemu wybrzmienie dzwigku dtuzej unosi si¢ w powietrzu, przyktadowo na Ilustracji 53,
w taktach 1-12 w powolnym pasazu w tempie ¢wierénuty rownej 40 oznaczenia akcentow
(czerwone kotka na Ilustracji 53) w partyturze przedstawiaja uderzenia prawej reki w struny
Qin 1 nastepujace po nich echa wypehiajace dzwigkami przestrzen akustyczng az do kolejnego

znaku akcentu. Od taktu 13 tempo wynosi q=80. Jesli gra si¢ na Qin, prawa reka szarpie strung
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raz na kazda ¢wierénutg (niebieskie kotka na Ilustracji 53), aby zapobiec zmieszaniu si¢ efektu
akustycznego, podczas gdy  wybrzmiewaja jeszcze  kolejne  czestotliwosci.
Z drugiej strony w The Drunken Fisherman Bright Sheng usuwa poprzednig zasade¢ stosowania

oznaczen akcentow.

Hlustracja 13, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 1-18

4. Tony harmoniczne

Tony harmoniczne uzyskiwane w grze na Qin s3 czyste i plynne, a ich brzmienie zdaje si¢
sptywa¢ wprost z nieba, przez co efekt ten okreslany jest przez Chinczykow mianem
niebianskiej muzyki. Wykonuje si¢ je naciskajac strung do wewnatrz prawa reka w miejscu
mi¢dzy paznokciami a opuszkami palcow lub tez delikatnie pociagajac ja na zewnatrz tylng
czescig paznokci. W The Drunken Fisherman Bright Sheng zaznaczyl uzycie szarpnigé
za pomocg paznokci w poblizu podstawka (Ilustracja 54, 55). Wiolonczelista moze skorzystaé
z techniki gry na Qin do uzyskania tondw harmonicznych: szarpigc strung do wewnatrz czwarty
palec prawej reki (maty palec) mozna umiesci¢ pod podstawkiem jako punkt podparcia dla
lepszej kontroli podczas zmiany strun; pociaggajac strung na zewnatrz wykonawca
moze umiesci¢ przedrami¢ we wngce na prawym bocznym panelu instrumentu, traktujac go

jako punkt podparcia przy osigganiu wyrazniejszego dzwigku o trwalszym echu.
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Mlustracja 14, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 52-53

Ilustracja 15, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 98-101

Cytra lub Pipa:
1. ,,Zamiatanie” na strunach

Gest ,,zamiatania” dlonia wykonywany na strunach jest czestym sposobem gry na cytrze
1 pipie. Z uwagi na to, Ze na obu instrumentach gra si¢ za pomoca sztucznych paznokci ruch ten
mozna uzyska¢ dzigki szybkiej wibracji jednoczes$nie kilku strun w krétkim okresie czasu.
W poréwnaniu z wiolonczela, gdzie potrzebne sa do tego dwodch strun i kolejnych dwoch,
by zagra¢ akordy lub gdy gra si¢ jednoczesnie na trzech lub czterech strunach — co wymaga
obrania konkretnego kata i zrecznosci w operowaniu smyczkiem w prawej rece — cytra lub pipa
sa mniej wymagajace pod wzgledem wykonywania ,,zamiatania” od strony technicznej,

a opoznienie wynikajace z gry sztucznymi paznokciami na strunach mozna zignorowac.

,Zamiatanie” na instrumentach smyczkowych mozna cze¢sto znalez¢ w silnie emocjonalnych
i monumentalnych odcinkach. Podobnie w The Drunken Fisherman partie wykonywane
z uzyciem plektronu grane s3 w dynamice fortissimo iz akcentami dla akordoéw 1 pojedynczych
nut (Ilustracja 56, 57), ktéore buduja nastr6j w Srodku oraz drugiej potowie utworu.
Takie wykorzystanie wiolonczeli jest uzytecznym rozwigzaniem problemu i pokazuje
z jaka tatwoscig mozna grac i sprawic, by kilka strun brzmiato razem oraz odkry¢ czysty, jasny

1 wyrazny dzwigk pizzicato wiolonczeli.
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llustracja 16, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 69-78

Hlustracja 17, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takty 85-94

1. Potrzasanie lub obracanie palcow

Technika potrzgsania palcami w grze na cytrze wykorzystuje jeden palec (ze sztucznym
paznokciem) do szarpania strun w przod 1 w tyl, podczas gdy obracanie palcéw w grze na pipie
obejmuje pig¢ palcéw (ze sztucznymi paznokciami) do szarpania strun po kolei,
co daje podobny efekt akustyczny. Potrzasanie palcami na cytrze i ich obracanie w grze na pipie
jestniezwykle  zréznicowane 1 nie  beda  tutaj  szczegdtowo  opisywane.
W The Drunken Fisherman nasladowany jest najbardziej podstawowy i prosty sposob gry
na obu instrumentach —wielokrotne powtarzanie tej samej nuty. Na rysunku (czerwone kotko
na llustracji 97) wida¢, ze Bright Sheng chcial, aby wykonawca uzyl plektronu
do kilkukrotnego powtdérzenia tego samego dzwigku w coraz szybszych warto$ciach

rytmicznych.

llustracja 18, Seven Tunes Heard in China, The Drunker Fisherman, takt 97
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3.2.5. Diu Diu Dong
Pocigg sie zbliza, jedzie przez tunel!

——Bright Sheng

Diu Diu Dong czerpie inspiracje z ,,Diu Diu Tong Zai” (Zh-cn.:=E4@1F) (Ilustracja 59),

piesni ludowej grupy etnicznej Gaoshan®® znanej w prowincji Fujian i Yilan na Tajwanie.
Zostala ona zaadaptowana i opublikowana przez kompozytora Lv Quanshenga (1916-2008)
w 1943 roku. Jej oryginalna melodia piosenki nawigzuje do dziecigcej zabawy polegajacej na
rzucaniu moneta, ktdra upada z brzeczeniem na ziemi¢. W 1924 roku, po ukonczeniu budowy
linii kolejowej w Tajpej®”, mieszkancy wsi byli podekscytowani i nucili popularng piosenke
,2DiuDiuTongZai” zawierajaca efekty dzwickowe nasladujace pociag przejezdzajacy
przez jaskini¢ i chlupot wody kapiacej z gorskich szczelin, a ponadto takze teksty traktujace

0 pociagu.

llustracja 19, DiuDiuTongZai

Bright Sheng wykorzystuje melodie ludowe jako inspiracj¢ i materiat dzwigkowy, stosujac
tradycyjne europejskie techniki kompozytorskie, takie jak: kilkukrotna transpozycja
po pierwszym temacie i przed drugim tematem (takty 26-76) (Ilustracja 60); rozbudowanie
faktury opartej na melodii (niebieskie prostokaty na Ilustracji 60) z przeplatajacymi si¢
artykulacja portato i akcentami oraz z dodatkiem tonéw harmonicznych w najwyzszym glosie

od ostatniej dzwigku w takcie 55 az do poczatku taktu 59; kilkukrotne powtorzenia i wariacje

%8 Ludno$¢ Gaoshan wystepuje gtownie w prowincji Tajwan w Chinach, ponadto mniej licznie w prowincjach
Fujian i Zhejiang (poludniowe Chiny). Maja swoj wlasny jezyk, lecz nie posiadaja swojego pisma.
% Tajpej: stolica 6wczesnej chinskiej prowincji Tajwan.
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na podstawie melodii tematu — temat pierwszy w taktach 1-25 (Ilustracja 61), temat drugi

w taktach 77-94 (Ilustracja 62), wariacja tematu drugiego w taktach 94-109 (Ilustracja 62).

llustracja 20, Seven Tunes Heard in China, Diu Diu Dong, takty 18-66

llustracja 21, Seven Tunes Heard in China, Diu Diu Dong, takty 1-27
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llustracja 22, Seven Tunes Heard in China, Diu Diu Dong, takty 77-115

W wielu wystapieniach tematu w Diu Diu Dong Bright Sheng wykorzystuje pizzicato
(czerwone pola na Ilustracji 61, 62) wiolonczeli, aby nasladowa¢ dzwigk kropli wody
spadajacej w jaskini, eksplorujac i rozwijajac oryginalny ludowy opis. Ponadto stosuje tony
harmoniczne (naturalne i sztuczne) (niebieskie prostokaty na Ilustracji 61, 62) do imitacji echa

odglosu pociggu przejezdzajacego szybko przez jaskinig.

W kodzie Diu Diu Dong (takty 110-114 na llustracji 62) uzyte zostaly sztuczne tony
harmoniczne oraz dynamika od pianissimo do pianississimo (niebieska ramka na Ilustracji 62)
do zobrazowania odjezdzajacego pociggu, a ostatni akord ma by¢ wykonany pizzicato
(czerwone kotko na Ilustracji 62) dla nasladowania dzwigku spadajacych kropel wody podczas
gdy wykonawca wypowiada gtoske Chhh... (zotte kotko na Ilustracji 62), co przypomina odgtos
wiatru w jaskini, gdy pociag oddala si¢.
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3.2.6. Pastoral Ballade (Ballada pastoralna)

Biate chmury unoszq sie na blekitnym, blekitnym niebie; Pod chmurami wsrod traw petno jest

snieznobialych owiec.
Owce sq jak kawatki biatego srebra, rozpostarte na zielonej, zielonej trawie. Jak uroczo!
——Bright Sheng
Pastoral Ballade jest inspirowana chinskim mongolskim gatunkiem pastoralnym ,,Chang
Diao” (Dhugie melodie, ang.: Long Tunes, Zh-cn.: &) — ,MuGe” (Pies$h pastoralna, ang.:
Pastoral Song, Zh-cn.: ¥ K). Gatunek muzyczny piesni pasterskich jest zwykle wykonywany
przez jednego $piewaka z kilkoma osobami grajacymi rodzaj ciggltego basu na Morin Chuurze

(Zh-cn.: #/R) (Cuur cieciwa tuku) (Ilustracja 63). ,,Chuur” to ogdlne okreslenie mongolskiej

koncepcji muzyki polifonicznej, ktore w jezyku mongolskim oznacza ,,rezonans” i ogolnie
odnosi si¢ do dwoch lub wigkszej ilosci polifonicznych form muzycznych. Rodzina Morin

Chuur!% jest reprezentowana przez Chuur, starozytny dwuglosowy instrument strunowy.

Tlustracja 23, Morin Chuur
Mongolski gatunek pasterski ,,Chang Diao” charakteryzuje si¢ uroczystym, podniostym
i pochwalnym stylem; jest uciele$nieniem ekspansywnego, odwaznego i m¢skiego poczucia

pickna. Jego teksty w wigkszoS$ci opisuja szczesliwe zycie ludzi wsrod lak, zwierzat, bigkitu

100 Rodzina Morin Chuur: Khoomei Chuur — $piew gardtowy. Tsuur - Dmuchany Chuur.
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nieba i zieleni 1 wyrazaj ich mito§¢ do natury. Cechuja je stosunkowo wolne tempo oraz bogate
1 swobodnie zmienne rytmy, a takze dlugie frazy, szeroki ambitus i ornamentalna melodyka

z mnéstwem zdobien, takich jak appoggiatura, glissando, obiegnik i inne.

Wykonywanie tego gatunku muzycznego wymaga naturalnego 1 lekkiego glissando
przechodzacego od jednej nuty do drugiej, co wydaje si¢ zrozumiale, poniewaz kazda nuta
zagrana glissando prowadzi do nastgpnej. W $piewie melodia jest ozdabiana przy uzyciu
specjalnej techniki artykulacji glosu, to znaczy ztozonych ruchéw ust i jamy gardlowej podczas

wokalizacji oraz przypominajacego tryl efektu tremolo zwykle ztozonego z dwdch lub trzech

gestow. Technika ta nosi nazwe ,.Nogula” (Zh-cn.: ¥ &5 1), co oznacza ptynny dzwigk
1 moze by¢ rozumiane jako ozdobnik lub vibrato w muzyce instrumentalne;.

Poniewaz muzyka pastoralna w duzym stopniu opiera si¢ na improwizacji,
swoboda i réznorodno$¢ granych rytméw jest cecha, ktora szczyca si¢ jej wykonawcy.
Jednakze kompozytorom niezwykle trudno jest ja zachowac i szczegdtowo zapisa¢ w partyturze
co$, co mozna nazwac¢ regionalnym stylem muzycznym i przekaza¢ sposéb jego wykonania

instrumentalistom przy uzyciu tradycyjnych europejskich technik kompozytorskich.

Bright Sheng stworzyl 1 utrwalil zestaw najbardziej skutecznych wzorcéw zgodnie z wlasnym
rozumieniem tego improwizacyjnego ,,stylu” i zapisat je tak, aby wykonawcy, ktérzy nie znaja
mongolskiej kultury muzycznej mogli zrozumie¢ go z jego perspektywy i sprawié, by zaistnial
on jako technika kompozytorska. Przykladowo na Ilustracji 64 jest 21 taktéw, oznaczenia
metrum (kolor czerwony), tempa (niebieski)lub zmiennego tempa(zotty), ktore wydaja si¢
wystepowac bardzo czesto, a sposob, w jaki Bright Sheng wprowadza dodatkowe wartosci
rytmiczne nawigzuje do techniki $piewu ,,Nogura”, gdzie szesnastki lub trzydziestodwojki

w zielonych ramkach na Ilustracji 64 to ozdobniki wokdt ostatniej nuty.
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llustracja 24, Seven Tunes Heard in China, Pastoral Ballade, takty 1-21

Mlustracja 25, Morin Khuur

W Pastoral Ballade Bright Sheng uzywa wiolonczeli do nasladowania cieplego tonu

i szerokiego vibrata tradycyjnego mongolskiego instrumentu strunowego Morin Chuur

lub Morin Khuur (Zh-cn. 5 3L £ ) 191 (Ilustracja 65), stosuje polifoniczne techniki

100 Morin Khuur: mongolski dwustrunowy instrument tego samego pochodzenia co Morin Chuur, stanowi jego
mtodsza innowacje.
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kompozytorskie, aby nasladowa¢ dwuglosowo$¢ Morin Chuur lub gatunku pastoralnego,
w ktorym wokalista $§piewa glosem wyzszym, a instrument towarzyszy glosowi nizszemu,
jak na poczatku w taktach 1-8 oraz w czesci Srodkowej. W taktach 19-28 wyraznie widac¢
jednoczesny przebieg melodii w wysokim (kolor czerwony na Ilustracji 66, 67) i niskim (kolor
niebieski na Ilustracji 66, 67) rejestrze, nawet tam, gdzie nie wystepuja dzwieki, lecz pauzy
¢wierénutowe 1 6semkowe w glosie gornym w takcie drugim oraz pauzy 6semkowe na trzeciej

mierze taktu w glosie dolnym.

llustracja 26, Seven Tunes Heard in China, Pastoral Ballade, takty 1-11

llustracja 27, Seven Tunes Heard in China, Pastoral Ballade, takty 19-31
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3.2.7. Tibetan Dance (Taniec tybetanski)
Na podstawie znanego tybetanskiego tanca ludowego.
——Bright Sheng

Tybetanczycy %2 to wspaniali $piewacy i tancerze, ktorzy wsrdd innych grup etnicznych
w Chinach sa opisywani jako ,,ogromny ocean piesni i tanca”. Podczas $wiat i uroczystosci,
gdziekolwiek i kiedykolwiek si¢ pdjdzie, zawsze mozna spotka¢ mlodych mezczyzn i kobiety,
osoby starsze 1 dzieci podnoszacych rece, wymachujacych nogami 1 tanczacych.
Podczas jesiennych zbiorow rolnicy $piewaja 1 tancza w kregu, a przy pracy trzymaja si¢
za r¢ce. Na terenach pasterskich (tam, gdzie gromadza si¢ ludzie) czesto odbywaja sie ogniska,
podczas ktorych ludzie pija wino 1 spozywaja migso, $piewajac i1 tanczac od zachodu
do wschodu stonca. W Tybecie muzyka i taniec to hobby i przedmiot zainteresowania catych

rzeszy ludzi, za$ akty mowy ciata sg niezb¢dne do wyrazania mito$ci 1 rado$ci zycia.

W catym Tibetan Dance Bright Sheng przeplata fragmenty ztoZone z pojedynczych dzwigkow
z mocnymi rytmicznymi przebiegami i odcinkami, ktdre imitujg typowe tybetanskie melodie
ludowe oraz charakterystyczne brzmienie ludowych instrumentow strunowych, stosujac
wysoka lub niska dynamike. Przykladowo stukanie lewa reka w korpus wiolonczeli
1 poczatkowe wyraziste rytmy imitujg tupot krokdw w pelnej optymizmu scenie tanecznej
lub dudnienie instrumentu perkusyjnego (Ilustracja 68). Barwa wiolonczeli w grze w poblizu
podstrunnicy (zielone kotka na Ilustracji 69), szybkie przeskoki miedzy partig gornego glosu,
pustymi strunami oraz dwudzwigkami w $rodku kulminacyjnego odcinka utworu, a nast¢pnie
ciggla melodia basowa (zielone pola na Ilustracji 70), stuzg nasladowaniu lekko chrapliwego
brzmienia 1 dwuglosowosci tradycyjnych  chifskich instrumentow  strunowych,

takich jak Morin Chuur, Morin Khuur, Khuuchir (Zh-cn.: #%5)193,

102 Tybetaficzycy w Chinach mieszkajg glownie w Tybetaniskim Regionie Autonomicznym, prowincjach
Qinghai, Syczuan i Yunnan (zachodnie Chiny). Maja wlasny jezyk i pismo.

103 Khuuchir: tradycyjne instrumenty mongolskie, a takze ogélna nazwa dwustrunowych instrumentoéw
strunowych, ktore pochodza od mniejszosci etnicznych z Polnocy i potnocno-zachodnich Chin, takich jak Erhu,
Banhu i Jinghu.
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llustracja 28, Seven Tunes Heard in China, Tibetan Dance, takty 1-21

llustracja 29, Seven Tunes Heard in China, Tibetan Dance, takty 39-56

{lustracja 30, Seven Tunes Heard in China, Tibetan Dance, takty 113-138
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W Tibetan Dance akcenty wskazuja wyraznie na powinowactwo z tybetanskim stylem
muzycznym o jakie chodzito Bright Shengowi. Wazne jest, aby wykonawca miat $wiadomos¢,
ze akcenty nie uktadajg si¢ w utarty schemat, co jest rowniez charakterystyczne dla ludowe;j
muzyki taneczne;.

W taktach 1-4 (Ilustracja 71), takcie 104 (Ilustracja 72) i taktach 191-195 (Ilustracja 73)
pojawiaja si¢ uderzenia bez akcentéw, a we wszystkich pozostalych — z akcentami.
Przyktadowo wiolonczelista moze gra¢ znaki nieakcentowane trzecim palcem lewej reki
po zewnetrznej stronie korpusu wiolonczeli, a znaki akcentowane drugim palcem lewej reki

po wewngetrznej stronie korpusu wiolonczeli w poblizu podstrunnicy.

Mlustracja 31, Seven Tunes Heard in China, Tibetan Dance, takty 1-8

Mlustracja 32, Seven Tunes Heard in China, Tibetan Dance, takty 101-107

Mlustracja 33, Seven Tunes Heard in China, Tibetan Dance, takty 188-195

Dynamika w taktach 142-160 to ciagle fortississimo (fff) az do ostatnich czterech taktow,
kiedy to wzrasta do fortisississimo (ffff). Nieregularne znaki akcentow (niebieskie kotka
na llustracji 74), ktore wystgpuja w tym odcinku wymagaja silnej kontroli prawej reki,

aby wykonawca mogl gra¢ akcenty w szybkim rytmie, z silnymi emocjami i duza glto$noscia.

llustracja 34, Seven Tunes Heard in China, Tibetan Dance, takty 139-162
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Rozdzial IV

Z.akonczenie
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W poprzednim rozdziale mozna byto przeczyta¢ o okoliczno$ciach narodzin nowej muzyki
w XX wieku, przyczynach powstania, wzajemnych osiggni¢ciach i wptywach réznych dziedzin
artystycznych oraz o specyficznym sposobie, w jaki obaj kompozytorzy zaprezentowali swoje
utwory wiolonczelowe. W tym rozdziale chciatabym podsumowaé, dlaczego i w jaki sposob
obaj kompozytorzy wiaczyli do swoich utwordéw elementy tozsamosci kulturowe;.
W jaki sposob czerpig z historii, aby zywi¢ si¢, dodajac wlasny jezyk muzyczny i cechy epoki?

Jak acza 1 mieszaja nowe rzeczy z tradycyjnymi?

4.1 Proces tworczy

Przyjrzyjmy si¢ najpierw staraniom, jakie obaj kompozytorzy podjeli w swoich dwdch
utworach na wiolonczele, aby nada¢ im charakter i zywotnos$¢, niepowtarzalng ekspresje, idee,

jezyk muzyczny i inne cechy oraz inspiracje zaczerpnigte z przesztosci.
4.1.1 Krzysztof Penderecki
Inspiracje dawnymi epokami

W utworach klasycystycznych i romantycznych kompozytorzy czg¢sto dawali wykonawcom
podstawowe wskazowki 1 zakresy rytmu, tempa, nastroju itp., poprzez wyrazny zapis znakow
metrycznych, poczatkowych stow, tonacji 1 termindw muzycznych w partyturze.
W Suicie na wiolonczele solo Penderecki pomniejsza jednak pierwotng funkcje tych zapiséw,
podejscie kompozytorskie przywodzace na mys$l tworczo$¢ epoki baroku, kiedy to
kompozytorzy zwykle dawali swoim wykonawcom (a raczej sobie) wystarczajaca przestrzen
do zademonstrowania swojego gustu muzycznego. 1 wirtuozerii przy komponowaniu swoich
dziet. Cho¢ z wlasnych wypowiedzi Pendereckiego nie wiemy, co miat na mysli, komponujac
ten utwor, to z jego zblizonego do kompozytoréw barokowych podejscia mozna wnioskowac,
ze by¢ moze podzielal te same wyobrazenia o wykonawcach, a moze nie chcial, by jego

inspiracja kompozytorska byta ograniczona przez te poprzednie zasady.

Na przyktad w czterech utworach (Preludio, Serenade, Allegro con bravura, Aria), w ktérych
nie zaznacza znakOw metrycznych ani kresek taktowych, uzywa akcentéw, stosuje okreslenie
tenuto i okazjonalne legato we fragmentach granych artykulacja staccato, aby wskaza¢ wazne
czgsci frazy muzycznej czy wydluZzone nuty, sugerujace istotne punkty linii melodycznej.
W Notturno i Scherzo, gdzie zaznaczono linie taktowe i metrum, potaczenie nut za pomoca
tukow legato poprzez kreske taktowa tworzy rytmy synkopowane zacierajac czytelno§¢ metrum

podanego na poczatku utworu i budujac wrazenie permanentnego rubata.
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Kolaz materialow

Kolaz materiatéw nie byt w rzeczywistosci nowoscig dla artystow XX wieku, poniewaz
awangardowe grupy lat 1910-ch 1 1920-ch uzywaty blokéw ceraty, tapet i tym podobnych
materiatbw w tym, co Picasso i Braque nazwali ,syntetycznym kubizmem” malarstwa,
1w duzej mierze ponownie wprowadzili cieniowanie prawdziwego $wiata do tych coraz
bardziej abstrakcyjnych obrazow; wyjatkowa innowacja wizualna berlinskiego dadaizmu —
fotomontaz — zostala wykorzystana do wycinania i ponownego tgczenia obrazéw z gazet
1 czasopism w sposoOb sugerujacy ciecie struktury spolecznej rzeczywistosci; lub tez uzycie
technik malarstwa olejnego przez Maxa Ernsta'® w celu potaczenia losowosci dadaizmu

z surrealistyczng automatyczno$cia w celu utworzenia surrealistycznego sposobu malowania.

Nie ma osobistych wypowiedzi ani badan na temat tego, czy technika kolazu, ktorej tak czgsto
uzywat w swoich kompozycjach, byta inspirowana ruchami awangardowymi i formami sztuki
z poczatku XX wieku, ale jej uzycie w muzyce mozna uzna¢ za ekskluzywny i ikoniczny akt
Pendereckiego. Bioragc pod uwage powracajacy charakter kierunku muzycznego, nie ma
sposobu na powtorzenie aktu Hugo Balla ' w fonetycznych wierszach, polegajacych
na rozbiciu wszystkich znakéw, a nastgpnie ponownym ich zbieraniu, jak rowniez najbardzie;
wywrotowych innowacji w muzyce XX wieku — dwunastotonowej techniki i calkowitego
serializmu Weberna, ktore z konieczno$ci $cisle przestrzegaly regul, ktére stworzyli. Muzyka
poczatku XX wieku rowniez nalezala do $rodowiska awangardowego, ktorego misja byto
tworzenie czego$ nowego 1 sprzeciwianie si¢ tradycji, ale nie podzielanie statusu niszczyciela
sztuki w innych formach sztuki. Dzieje si¢ tak dlatego, ze utwor muzyczny wymaga pomocy

wykonawcow 1 stuchaczy, =zanim bedzie mozna go uzna¢ za skonczony,

104Max Ernst (1891-1976): byl pierwszym cztonkiem kolonskiej grupy dadaistycznej w latach 1918-1920, w
ramach ktorej eksperymentowat z apolitycznymi, ale absurdalnymi kolazami i fotomontazami, i mozemy dostrzec
jego silne niezadowolenie z wczesniejszej sztuki w dzielach Ernsta, po$wigconych przerobieniu tradycyjnej
ikonografii religijnej. W aspekcie kulturowym, Kolonia znajdowata si¢ migdzy Niemcami a Francja, dlatego Ernst
miat wigksze oczekiwania wobec Paryza niz inni niemieccy dadaisci. Przybyt do Paryza w 1922 roku i zwrocit sig
ku surrealizmowi paryskiemu, pdzniej powrocit do zakazanego przez dadaizm malarstwa olejnego, taczac szansg
dadaizmu z automatyzmem surrealizmu. Ernst przybyt do Paryza w kulminacyjnym momencie ,,Ruchu mglistego”
i od razu zabrat si¢ do przeksztalcania kolazu w prace malarskie. Pod wptywem wloskiego malarza Giorgio
de Chirico na wpdt psychodeliczne aluzje w niektorych kolazach rozwinely si¢ w wskazowki namacalnego
duchowego wszech§wiata. Seria prac Ernsta z lat 1922-1924, w tym Oedipus Rex (1922), O tym oni nie bedg
wiedzie¢ (1923) 1 Madonna karcqca dziecigtko w obecnosci trzech swiadkow (1926), stala si¢ podstawa
surrealistycznej sztuki wizualne;j, itd.

105 Hugo Ball (1886-1927): byt zalozycielem ruchu Dada w sztuce europejskiej w 1916 roku; jego
najwybitniejszym osiagni¢ciem byto bycie pionierem w opracowaniu poezji fonetycznej. Ball wynalazt nowg serig
wersetow, wersetow bez stow lub wierszy fonetycznych (dzwigkowych), w ktorych rownowaga samogtosek jest
mierzona i rozdzielana zgodnie z wartos$cig poczatkowej linii. To byly poematy dzwigkowe, sktadajace si¢ z
bezsensownych stow, w ktorych pomieszano surowe stowa i fragmenty podstaw jezykowych. Jego najstynniejsze
poematy dzwigkowe to Karawane (1916) oraz Gadji beri bimba (1916).
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dlatego tez kompozytorzy prawdopodobnie martwili si¢ o to, aby ich dzieto spotkalo si¢

z akceptacja publicznosci.

Jak mozna sobie wyobrazi¢ na podstawie obecnej popularnosci 1 czgstotliwosci,
z jaka wykonywana jest tworczo$¢ Pendereckiego, wykorzystuje on podejscie kolazowe
jako wazny $rodek tworzenia rzeczy i prezentowania nowych wzoréw, znakomicie unikajac
negatywnych skutkow, jakie moze ze soba nies¢. W tym utworze ,kolaz” moze by¢
rébwnoczesnym  lub nastgpujacym  po  sobie  polaczeniem  rdznych — materialow,
barw dzwigkowych i technik wirtuozowskich w celu uformowania melodii lub réznorodnych
glosow; lubit powtarza¢ te same fragmenty i prezentowa¢ stuchaczom swoje pomysty
1 mozliwosci, zmieniajac barwe, rozwijajac melodie, budujac nastrdj itd., nie przestrzegajac
zasad; lubit tez odkrywaé¢ mozliwosci brzmienia wiolonczeli, takie jak taczenie i zestawianie
tradycyjnych metod gry oraz nowych brzmien wiolonczeli w XX wieku (pizzicato lewej reki,
najwyzsze nuty, gra smyczkiem mi¢dzy podstawkiem a strunnikiem na 4 strunach, uderzenie
w struny rgka itp.). Dla wspodtczesnych 1 przyszlych wiolonczelistow 1 kompozytorow

Penderecki stanowi dobry przyktad tego, jak faczy¢ te materiaty w zrownowazony sposob.
Emocje i nastrojowos¢

W utworach z poprzednich epok kontrola emocji w utworze przez kompozytora jest zwykle
okreslana na poczatku utworu; na przyktad, rézne skale dur-moll wywotuja rézne emocje;
skale etniczne w muzyce ludowej roznych krajoéw: wegierska skala dur lub moll, ukraifiska
skala dorycka, chinska skala pentatoniczna; rézne terminy muzyczne odpowiadaja réoznym
rytmom i doznaniom muzycznym: Allegro - wesoty, z ozywieniem, Andante - kroczacy,
Largo — szeroki.

Ale skoro wigkszos¢ muzyki XX wieku porzucita dawne tryby harmoniczne i uwolnila si¢
od ograniczen linii taktowej lub regularnych akcentéw, w jaki sposob wykonawca mogt
doktadnie zademonstrowaé¢ idee kompozytora za pomoca zaledwie kilku wskazowek
dotyczacych terminologii muzycznej? To pytanie nurtuje rdwniez stuchaczy, jesli chodzi
o muzyke XX wieku. Jak publiczno$¢ moze wcigz cieszy¢ si¢ ta tak zwang nowa muzyka,
w ktorej bez znanych tonacji dur i moll struktura muzyki i pigknych melodii wzbudza emocje,

zamiast gleboko zakorzenionej w tradycji, klasycznej muzyki?

Ten utwor — Suita na wiolonczele solo — ukazuje sposob, w jaki Penderecki rozwigzat
te problemy, aby uczyni¢ jego tworczos¢ atrakcyjng i1 trwala, oparta na nowatorskim

1 wspotczesnym podejsciu do muzyki XX wieku.
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Dysonansowe interwaly sa wylaczng cecha utworéw wspotczesnych, a skale catotonowsa
mozna dowolnie 1aczy¢ jako niezalezne jednostki (ale koncepcyjnie rézni si¢ to od techniki
dodekafonicznej 1 serializmu). Napigciowy charakter dysonansu Penderecki wyrazal na rdzne
sposoby, m.in. poprzez szerokie wykorzystanie materialu chromatycznego jako $rodka
pobudzania emocji i przyciggania uwagi, czasem w chromatycznych modulacjach tercji
lub sekst, innym razem jako artykulacje migdzy fragmentami, lub po prostu jako przewodnik

po kierunku pojedynczej melodii.

Natomiast innym sposobem, w jaki Penderecki tworzyt atmosfer¢ powagi, napigcia, niepokoju
1 podobna, bylo cykliczne lub coraz czgstsze pojawianie si¢ podobnego materialu w pewnym
odcinku czasowym, ktoremu czgsto towarzyszyly szybkie rytmy, stopniowo wznoszace si¢

melodie i1 przyspieszajace tempa.
Udzial wykonawcow

Z charakteru kompozycji Pendereckiego widac, ze nie obawiat si¢ nowo$ci, mial zamitlowanie
do tworzenia wlasnych regul, pragnal wyrwac si¢ z cienia tradycji, pragnat, by jego muzyka
byla pelna witalnosci i swobody. U Pendereckiego wykonawca pelni role tacznika pomiedzy
kompozytorem a publiczno$cia, majac kreatywnos$¢, swobodg i (prawie) nieograniczony wybor
srodkow wyrazu. Nasuwa si¢ porownanie z kompozytorami Baroku, ktérych dziela pozwalaly
wykonawcom wykazania si¢ swoboda wykonawcza, czy tez z improwizowanymi kadencjami
koncertéw okresu klasycznego, wykonujac ktore, wykonawcy mogli wykaza¢ sie
mistrzostwem i wirtuozerig. Na przyktad, improwizowany poczatek Preludio, z brakiem tempa,
metrum, a nawet nieoznaczonym czasem trwania niektorych nut; Scherzo z licznymi pauzami
w catosci z symbolem fermaty; lub tytul Allegro con bravura, ktory instruuje wykonawce,

aby byl ,,odwazny” itp. (Szczegdlowa analiza zawarta jest w Rozdziale 2)
Muzyczne idee

Myslenie tworcze Pendereckiego sam kompozytor okresla je jako ,,myslenie labiryntowe”.
Struktura tworzenia takich elementdw przypomina gracza przechodzacego przez labirynt;
gra zaczyna si¢ od wielu podobnych $ciezek do wyboru, ale czesto wymaga kilku prob wigcej
1 chociaz kazda $ciezka zaczyna si¢ w tym samym miejscu, sceneria na kazdej §ciezce ma swoje
rozwigzania. Prosty motyw, ktdry pojawia si¢ kilka razy, jest jak labirynt $ciezek, a ilekro¢
publiczno$¢ oczekuje, ze muzyka bedzie si¢ rozwijac, wraca ona do poczatku i probuje nowych

mozliwosci. (Przede wszystkim, patrz Rozdziatlu 2, czg$ci Allegro con bravura, Scherzo).
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4.1.2 Bright Sheng
“Ozywiajac” muzyke

W przeciwienstwie do koncepcji fuzji, innowacji i powrotu Pendereckiego, Sheng opart swoja
muzyke na zywotnos$ci tradycyjnej chinskiej muzyki. Jako najbardziej charakterystyczny
1 typowy gatunek chinskiej muzyki tradycyjnej, muzyka ludowa, za ktdra podaza Bright Sheng,
ma najszerszg publiczno$¢, a jej wplyw rozciaga si¢ na wszystkie poziomy spoleczenstwa;
z kazdej wsi do miasteczek 1 miast; od chlopow i robotnikdéw z najnizszych klas po obywateli,
kupcow, literatow, urzgdnikdw panstwowych, a nawet cesarza. Biorgc pod uwage dtuga historie
1 nieskonczong zywotnos$¢ chinskiej muzyki ludowej, ona zawsze ewoluowala w liczne gatunki
muzyczne i kolorowe style muzyczne, poniewaz nie byla ograniczona funkcjami publicznymi,
takimi jak rzady imperialne 1 dziatalno$¢ religijna, ani nie byta zwigzana przez estetyczne ideaty
wyzszosci 1 wyrdznienia; to dazenie do szczerego, charakterystycznego i silnego wyrazania
emocji oraz naturalnej 1 pigknej muzyki rozpoznawanej przez zwykltych ludzi.
Mozna powiedzie¢, ze tradycyjna chinska muzyka ludowa jest podstawa wszystkich innych
rodzajow tradycyjnej muzyki chinskiej 1 zajmuje zdecydowanie najwickszy obszar
1 dominujaca pozycj¢ w tradycyjnej muzyce chinskiej. Zamiast eksplorowaé niezbadane
terytoria i probowa¢ wprowadza¢ innowacje do nowej muzyki, jak robili to inni kompozytorzy
XX wieku, dlaczego nie wybraé czegos, co istniato od tysiecy lat, czego$, co nie byto na scenie,
ale zawsze byto obecne 1 uznawane przez ludzi. Zadaniem kompozytora jest nadanie jej duszy,
przemiana przyziemnosci w elegancje na swdj wilasny, wyspecjalizowany sposob,
wprowadzenie stuchacza w kontakt z tym, co jest znane, nowy sposob, rozbudzenie w ludzkiej
naturze ciekawos$ci w stosunku do tego, co juz zna i do czego$ nowego. To nadato jego muzyce

silnego masowego znaczenia i wyjatkowego etnicznego, regionalnego i chinskiego ,,smaku”.

Na przyktad, w Seven Tunes Heard in China wiolonczela imituje takie instrumenty jak: Qin,
Cytra 1 Pipa; w The Drunken Fisherman, wszystkie nasladowane instrumenty charakteryzuja
si¢ typowymi regionalnymi cechami improwizacji i muzyki ludowej; Tibetan Dance opiera si¢
na rytmicznych i wokalnych cechach tybetaniskiej muzyki tanecznej, z dynamicznymi rytmami,
charakterystyka tanca i uktadami strukturalnymi przypominajacymi Gigue (final kazdej z suit
na wiolonczele solo J.S. Bacha). Pozostale pie¢ utworow pomyslanych jest jako melodie
réznych piesni ludowych, zachowujac melodi¢ kazdej nuty jako temat, przeksztalcajac ja
1 adaptujac oraz wzbogacajac ja o innowacyjng dwudziestowieczng technik¢ wiolonczelowa.

(Patrz Rozdziat 3).
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Improwizacja

W Siedem melodii ustyszanych w Chinach przelomowym czynem Shenga bylo zachowanie
najbardziej typowej cechy chinskiej muzyki ludowej — improwizacji. Ta Iludowa
,improwizacja” rdzni si¢ od barokowego zamilowania do ornamentyki i od ekstrawaganckich
zakonczen instrumentalnych czesci koncertowych okresu klasycyzmu. W tradycji europejskie;j
improwizacja ma ustandaryzowana struktur¢, w ktérej wykonawca i publiczno$¢ dokladnie
wiedza, ktére partie nalezg do utworu kompozytora, a ktore do zamystu wykonawcy;
jesli chodzi o cel 1 podejscie, ta improwizacja ma wyrazne zadanie, polegajace na odrdznieniu
si¢ od innych wykonawcoéw poprzez odzwierciedlenie zrozumienia przez wykonawce stylu
r6znych kompozytorow i elegancji gustu muzycznego. W podejsciu kompozytorskim to daje
wykonawcy druga role jako twoércy dzieta, przenoszac je na inny poziom w sposob
symbiotyczny 1 korzystny dla obu stron. Ta ludowa ,,improwizacja” nie pozwala jednak
na zastosowanie wielu regut i przepiséw, ale jej ,niespokojny” charakter sprawia,
ze wykorzystanie tych melodii jest oczywiste — z uwagi na to, ze muzyka ludowa byla
przekazywana bez zapisu nutowego jako gldwnego $rodka przekazu, wykonawcy stawiali
na §piew 1 gre, a uczacy si¢ na stuchanie 1 zapamietywanie, co dawato najlepszym artystom
w procesie przekazu mozliwo§¢ wyrazenia swoich talentow 1 wlasnych adaptacji.
Taka niepewno$¢ 1 zmienno$¢ byly warunkiem uzupeklnien, ktére w cigglym procesie
skutkowaty udoskonaleniem przekazywanej muzyki ludowej. Improwizacja stata si¢ tez
standardem, wedlug ktorego oceniano dorobek artystoéw. Z drugiej strony, istnieje
réznorodno$¢ geograficzna, poniewaz rozlegte terytorium Chin sprawia, Ze istniejg rdznice
w geografii 1 klimacie, naturalnych warunkach produkcji, zwyczajach i kulturze, dialekcie
1jezyku, temperamencie i wrazliwo$ci estetycznej. Stopien tych cech i réznic jest odwrotnie
proporcjonalny do stanu rozwinigtego transportu i stopnia komunikacji zewngtrznej:
im bardziej rozwinigty jest transport i komunikacja zewngtrzna, tym bardziej niejednoznaczne
sa cechy regionalne; i odwrotnie, im bardziej niedostgpny jest transport i im mniej interakcji

ze §wiatem zewnetrznym, tym bardziej wyrazne sa cechy regionalne.'*
Nasladowanie

Mozna $mialo powiedzie¢, ze wiekszos¢ rzeczy, ktorych wszyscy ludzie uczg si¢ na poczatku
swojego zycia, to imitacje, nasladowanie mowy rodzicow, nasladowanie zachowan innych

ludzi, i to samo dotyczy muzyki. Kazdy, kto uczy si¢ muzyki, pamieta, jak jego nauczyciele

106 Zhou Qingqing, Introduction to Chinese Folk Music, wydawnictwo People's Music Publishing House, 2003,
str.4.
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kazali mu $piewac i nasladowac $piew przy pomocy instrumentu... A ten tak zwany $piew
i nasladownictwo polegaja na uzywaniu instrumentéw jako sposobu na urzeczywistnienie
dzwigkow lub scen, ktore przychodza na mys$l, czy tez dzwickéw zwierzat

lub innych instrumentow.

To samo dotyczy wysitku Shenga w tym utworze (Seven Tunes Heard in China),
poniewaz instrumentami mozna nasladowa¢ rozne dzwieki, mozliwe jest rowniez
nasladowanie innych wzorcow wokalnych (np. sposoéb gry na innych instrumentach),
jak np. rozne glissanda, szybkie zmiany gtosnosci w krotkim czasie (por. gléwnie Seasons,
The Drunken Fisher Man, Pastoral Ballade); nasladowanie brzmien innych instrumentéw,
takich jak Qin, Erhu, Cytra, Morin Chuur (por. The Drunken Fisher Man, Pastoral Ballade,
Tibetan Dance), nasladowanie moéwionych 1 nietypowych form muzycznych

(por. gléwnie rozdz. 3 Guessing Song, Diu Diu Dong, Tibetan Dance).
Tworzenie wlasnego stylu

Sheng mial zupelie inne podej$cie w pordwnaniu do Pendereckiego. Penderecki odchodzit
od wigkszo$ci ograniczen linii taktowych 1 metrum w technice kompozytorskiej, ustalajac
kierunek muzyki wedtug wtasnych regut i tym samym przekazujac je innym. Sheng natomiast
byt bardziej precyzyjny, dajac wykonawcom dokladne wskazowki. Pordwnanie partytur obu
utworéw pokazuje, ze partytura Pendereckiego w sposdb bardzo ogélny opisuje zamiary
kompozytora (por. 4.1.1 Informacje Pendereckiego o inspiracji dawnymi epokami). Partytura
Shenga, z kolei, ma wyrazne zaznaczenia dotyczace zmian dynamiki, akcentow, staccato,

spiccato, sposobu gry glissando, fermata, notacji kompozytorskiej.

Powtorzenia fraz w Siedem melodii ustyszanych w Chinach Shenga byly czeste,
podczas gdy w utworach tradycyjnych powtarzanie fraz lub fragmentow wystgpuje zwykle
tylko 2-3 razy w calym utworze, co oznacza, ze wykonawca musi dokona¢ kontrastu pod
wzgledem dynamiki, barwy i emocji. Nasuwa si¢ skojarzenie z tworcami epoki Baroku
do powtarzania picknych (tematycznych) fragmentow, a nawet sklonno$¢ wykonawcow

tych dziet do ich powtarzania wigcej razy, niz wymagal tego kompozytor.

W przeszto$ci akcenty, nuty staccato czy oznaczenia tenuto nie byly czesto spotykane
w muzyce klasycznej. Jak wigc ludzie dowiadywali si¢ o tych ,niepisanych zasadach”
1ich przestrzegali? Byly rozne Zrodta — pisane 1 niepisane i to wlasnie jest nasze dziedzictwo.
Muzyka europejska istnieje na tym samym terenie, w tych samych spotecznosciach, pokolenie

po pokoleniu, gdzie wszyscy akceptuja charakter muzyki, ktorego nie trzeba spisywaé
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na papierze 1 ktorego nie da si¢ szczegdblowo opisa¢ za pomocy jezyka. Ale to, co Sheng
wprowadza, to kultura, ktora rozwingta si¢ z cywilizacji zupelie innej niz europejska, i tym
samym ewoluowala w sztuke muzyczng nieznang ludziom spoza kontynentu azjatyckiego.
Mozna powiedzie¢, ze Sheng przedstawia bardzo precyzyjnie wszystkim wykonawcom ,,styl”

chinskiej muzyki poprzez szczegdtowe oznaczenia, symbole i stowa w swoich kompozycjach,

4.2 Wyznaczanie trendow

Na podstawie analizy obu znaczacych utworéw wiolonczelowych mozna zauwazy¢, ze ich
tworcy maja ogromny szacunek do historii 1 tradycji. Znajac juz przyczyny powstawania ich
idei 1 koncepcji, specyficzng technike i ekspresje tworcza w ich utworach oraz zrédta inspiracji
z historii 1 kultury, przerzuémy teraz perspektywe z obu na szerszy kontekst czasowy

1 zastandwmy sie, jakie trendy znajduja odzwierciedlenie w ich indywidualnych przypadkach.

4.2.1 Zdobywanie rynkéw muzycznych

Muzyka w Europie od swoich najwcze$niejszych poczatkéw byla wyraznie elitarna
1 zarezerwowana dla wybranej grupy z wyzszych sfer i krggow zwigzanych z Kosciotem.

We wspodtczesnym spoteczenstwie przemyst muzyczny jest czescig nowoczesnej gospodarki
towarowej. W czasach, gdy media, internet i elektronika sg tak zaawansowane, kazdego dnia
na calym $wiecie powstaja nowe rzeczy, ktore starajg si¢ przyciagna¢ uwage ludzi. W szybkim
tempie wspotczesnego zycia muzyka konsumencka bardziej odpowiada potrzebom
wspotczesnego spoteczenstwa i dominuje na wigkszosci rynku masowego, np. muzyka
plenerowa i muzyka odtwarzalna. Jest to bunt przeciwko elitarnej sztuce przesziosci, a takze
jeden z powodow, dla ktorych muzycy i kompozytorzy muszg zastanowi¢ si¢ nad jednym

ze zrodet swojej tworczosci — jak przyciagnaé masy, aby ich dziela przetrwaty.

W pierwszej potowie XX wieku muzyka modernistyczna probowata wykorzysta¢ mozliwosci
1 dokona¢ rewolucji. Ale to byto jak buntowniczy exodus, inspirujacy transcendencj¢ poprzez
rézne rewolucje formalne; przyje¢cie duchowego wyrazu odmowy uznania przez wspoétczesnego
czlowieka skonczonos$ci indywidualnego zycia w pustce; nacisk na samorozwoj. Gdy urok
nowosci dla stuchaczy przemingl, powrdcito pragnienie kompozytoréw, by ich dziela

przetrwaly dtuze;.

Penderecki zdat sobie sprawe z tego, ze jesli tworczo$¢ muzyczna porzuca tradycyjne korzenie

w imi¢ ,,wolnosci absolutnej”, to jednoczesnie popada w nowa tradycj¢ i ograniczenia; jesli
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ogranicza si¢ tylko do unikalnych efektoéw dzwickowych i celowo unika ograniczen ,.tradycji”,
to zamiast tego jest ,,ograniczany”. W utworach ze srodkowego i pdznego okresu tworczosci
wykorzystuje tradycyjng notacj¢, liczne faktury polifoniczne, jeden temat i jego
rozwini¢cie wariacyjne. Z drugiej strony, progresje akordow w pantonalnosci unikaja
tradycyjnego funkcjonalizmu muzycznego, chromatycznej skali melodii tematycznych
i stosowania réznych nowoczesnych technik, co zasadniczo odroznia jego utwory od

tradycyjnego jezyka muzycznego.

Penderecki bada unikalne efekty dzwigkowe wytwarzane na tradycyjnych instrumentach oraz
niekonwencjonalno$¢ tradycyjnych materiatow, takich jak wysokos¢ i rytm. Laczac koncepcje
barwy, czasu trwania, glo$nosci i wysokosci, ucieka od linii melodycznych tradycyjnej
europejskiej muzyki artystycznej, tworzac w ten sposob dzwigkowe i wizualne doswiadczenie
trojwymiarowej przestrzeni w swoich utworach. Puste przestrzenie i niepewno$¢ wysokos$ci
itempa w jego utworach pozostawiaja wiele miejsca na indywidualno$¢ tworcza zar6wno
wykonawcy jak i1 sluchacza. Kiedy utwory nabiorg kolorytu wspodtczesnej epoki muzyczne;j
ibeda oparte na tradycji, powroci perspektywa otwarto$ci i uznania publicznosci;
kiedy kompozytor kofczy tworzenie trojwymiarowej przestrzeni, czynigc dzieto bardziej
swobodnym i twérczym, a wykonawcy i publiczno$¢ obdarzaja czterowymiarowa przestrzenig

— zregenerowang w czasie i przestrzeni, dzieta rodzg si¢ z nieprzemijajaca witalnoscia.

Sheng podaza inng drogg niz Penderecki. Muzyka istnieje nie tylko jako muzyka artystyczna,
ale takze jako muzyka $wiecka i ludowa na wsi i terenach wiejskich. Sciezka wybrana przez
Shenga to taczenie muzyki ludowej i artystycznej. Mozna powiedzie¢, ze lokalna kultura
muzyczna jest w istocie wyrazem innego jezyka. Kiedy Sheng dodaje te elementy Zycia
ludowego do swoich kompozycji, chinska publiczno$¢ czuje bliskie powigzanie z historig
i tradycja swojego narodu. Postuguje si¢ instrumentami europejskimi, tradycyjnymi technikami
kompozytorskimi i nowoczesnymi technikami wykonawczymi, ktore sa dobrze znane ludziom
z innych krajow oraz taczy cechy chinskie z europejska kultura muzyczna, aby przyciagnaé

szersza publicznos$¢ 1 wnie$¢ poczucie §wiezosci do wykonawcow 1 publicznos$ci.

Utwory Shenga maja silny charakter narodowy, wykorzystujac roézne tradycyjne chinskie
gatunki muzyczne jako tto i imitujac tradycyjne chinskie instrumenty jako gldwna atrakcje,
aby przyciggna¢ uwage publiczno$ci; zapozyczanie melodii z chinskich piesni ludowych,
rymowanek 1 oper w celu zbudowania ogromnej bazy masowej; wlaczajac nowoczesne techniki
wykonawcze i tradycyjne europejskie techniki kompozytorskie jako ramy zapewniajace trwata

Zywotno$¢ utworow.
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4.2.2 Globalizacja i fuzja wielokulturowa

Od czasow starozytnych miedzy narodami i krajami dochodzito do wymiany 1 wzajemnego
przenikania kultur. Na przyktad, wczesna cywilizacja starozytnej Grecji prosperowala przez
pewien czas, co zostato nasladowane i wprowadzone przez Rzym, Francje, Hiszpani¢ 1 inne
kraje u szczytu 6wczesnej cywilizacji europejskiej. Nawet w okresie Renesansu byly tendencje
ozywienia kulturowego ducha starozytnej Grecji. Okres baroku rowniez byl jednym
z najbardziej wptywowych muzycznie okresow we Wioszech, kiedy to wigkszo$¢ barokowej
muzyki wokalnej (oratorium, kantata itp.), powstawaly nowe gatunki i style muzyki
instrumentalnej, a wielu kompozytorow z innych krajow probowato laczy¢ wilasne style z
wloskimi. Zwlaszcza ze, muzycy wloscy zajmowali wazne stanowiska na dworach, kosciotach

i teatrach réznych krajow......177

Od XX wieku, zwlaszcza po zakonczeniu Il wojny $wiatowej, stopniowo ksztattowata si¢ era
globalizacji. Kategorie polityczne, takie jak kwestie wojny, srodowiska, energii, chordob
1 kryzyséw finansowych, tozsamosci kulturowych, wspoétdzielenie zasobow itp., dziatajg na
globalne wspolne interesy 1 problemy oraz ich wyniki. Ponadto, kategorie ekonomiczne, takie
jak integracja gospodarcza, wolny handel, globalne przeptywy kapitatu, cyfryzacja walut itd.
Dodajmy do tego kulturowe aspekty globalizacji, takie jak konwergencja kulturowa,
kosmopolityzm, wielokulturowo$¢, nowe kultury itp. Wspodlczesna globalizacja przejawia si¢
glownie jako globalna westernizacja (Ameryka, Europa itp.) ze wzgledu na europejski
kolonializm 1 pojawienie si¢ we wszystkich koloniach nowej muzyki faczacej tradycyjna
regionalng/narodowg kulture muzyczng z europejska kulturg muzyki.'® Europejska mysl
artystyczno-muzyczna, wraz z jej koncepcjami estetycznymi i zmystowymi, przenikneta
do wszystkich zakatkéw $wiata. Poniewaz kraje na calym $wiecie promowaty ideg

wielokulturowo$ci i uznawaty warto$¢ réznorodnych kultur muzycznych, rozwdj nowe;j

107 Giovanni Bononcini (1670-1755) przeniost si¢ do Rzymu w 1691 r. W sierpniu 1697 r. G. Bononcini wyjechat
z Rzymu do Wiednia, gdzie za hojna pensj¢ stuzyt cesarzowi Leopoldowi I. Po przeprowadzce do Berlina,
Londynu, Francji, zmart w Wiedniu w lipcu 1747.
Francesco Geminiani (1687-1762), W 1714 przenidst si¢ z Wloch do Londynu i zostal dobrze przyjety.
Wspdlczesni mu w Anglii uwazali go za rownego Haendlowi i Corellemu.
Franciscello Alborea (1691-1739), Uwazany byl za wloskiego wiolonczelistg, ktory na poczatku XVIII wieku
wywart rozlegly wptyw na cata Europe i wprowadzit sztuke gry na wiolonczeli do Europy Srodkowo-Wschodniej.
To on wywart decydujacy wplyw na Martina Berteau (1691-1771), zatozyciela francuskiej szkoly wiolonczelowe;.
Joseph Marie Clément Dall’ Abaco(1709-1805)) , Jego tournée po calej Europie zakoficzylo sie wielkim
sukcesem, a w Wiedniu wywotat sensacje, grajac skomponowany przez siebie utwor na pig¢ wiolonczel. Brytyjski
organista C. Burney (1726-1814) wysoko oceniat Joespha Dall” Abaco i uwazal, ze dzigki niemu wiolonczela stata
si¢ popularna w Wielkiej Brytanii.
108 Song Jin, Han Zhongen, Luo Tai, Guan Jianhua, 4 study of the concept of multiculturalism in music in the
context of globalisation, Soochow University Press, 2008
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muzyki wspotczesnej w réznych krajach i narodowos$ciach integrowal geny europejskiej

muzyki artystycznej i rozwijal je z tradycyjnymi cechami muzycznymi narodow i krajow.

Zgodnie z trendem globalizacji i1 ksztaltowania si¢ koncepcji integracji wielokulturowe;,
w obecnej erze agregacji, integracji informacji i szybkiego rozpowszechniania, kultury
ludzkosci to wspolne cywilizacje. Dla kompozytorow poszukiwanie nowoczesnych
1 wspotczesnych sposobow rozwoju muzycznego polega na przelamywaniu etniczno$ci
1 regionalizacji; zerwac ze starym i nowym; faczy¢ tradycj¢ z nowoczesnoscia; taczy¢ w swoich

kompozycjach rézne idee doktrynalne.

Penderecki urodzit si¢ w wieloetnicznej rodzinie, w centralnym regionie kultury, gdzie rézne
kraje europejskie rozwijaly si¢ oddzielnie i wzajemnie na siebie oddziatywaly, a takze w czasie,
gdy byly one odizolowane od wspolczesnego gatunku europejskiego i pilnie potrzebowaly
glosu narodu. Swoim ,,przetomem” 1 ,,powrotem” niewatpliwie przekracza granice utartych
schematow 1 probuje znalezé miejsce w rozwoju globalnego kontekstu kulturowego.
Stajac na czele muzycznych nurtow éwczesnych kompozytoréw, byt jednym z prekursoréw
kultury muzycznej, ktoéry oderwat si¢ od pierwotnego systemu muzycznego i przede wszystkim
wybrat powrdt do tradycji. W drugiej polowie zycia potaczyt sity wielu szkol, tworzac wlasny,

niepowtarzalny jezyk muzyczny.

Sheng urodzit si¢ w Chinach i dorastal w kulturze chinskiej gorskiej wioski, gdzie wptyw
na jego rozwo6j miata bogata i réznorodna muzyka ludowa, a muzyke europejska zglebit
w trakcie studiow w Stanach Zjednoczonych. Wigksza cze$¢ muzyki Shenga jest zatem
mi¢dzykulturowa, wykraczajac poza okreslone elementy wschodnie i zachodnie, podczas
gdy Sheng przeksztatca warto$ci muzyczne z nowa miedzykulturowa perspektywa. Celem jego
muzyki jest zniesienie hierarchicznego rozroéznienia mi¢dzy sztuka a Zyciem; zacieranie granic
mi¢dzy krajami i narodowosciami; przetamanie podzialu migdzy tradycyjng muzyka

europejska a muzyka ludowa z innych obszaréw kulturowych.

Mozna powiedzie¢, ze obaj kompozytorzy, Penderecki i Sheng, wskazali kierunki rozwoju
r6znych form muzycznych. Ztamali system regut reprezentowanych przez muzyke tradycyjna
w przeszlosci 1 wprowadzili innowacje w réznych perspektywach estetycznych, koncepcjach
kompozycyjnych, przemysleniach muzycznych i tak dalej. Po apogeum ery muzycznej obaj
kompozytorzy zdecydowali si¢ na powro6t do tradycji 1 narodowosci w dlugim cyklu historii.
Swoim unikalnym jezykiem muzycznym dali satysfakcjonujaca odpowiedz historii muzyki,

a takze stworzyli wytyczne dla przyszlego rozwoju muzyki.
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