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Wprowadzenie. Czas XX wieku — czas artystycznych
i estetycznych przewartosciowan — czas perkusji

Nasza wyobraznia wybiega ku czemus$ nowemu, dalszemu, innemu
niz dotychczasowe, zmuszajac do poszukiwan i nowych, nieznanych
dotychczas rozwiazan

Krystyna Moszumanska-Nazar

e Podloze filozoficzne. Skrajne przewartoSciowania
Ku nowej muzyce

Bogactwo i r6znorodnos¢ technik w XX wieku ma swoja gene-
z¢ w szerokich zmianach mysli filozoficznej, jakie dokonaty si¢ pod
koniec XIX wieku. U zrodet tych przemian znalazly si¢ idee teoretycz-
no-muzyczne Ryszarda Wagnera. Wzorujac si¢ na filozofii Feuerbacha,
odrzucajacej chrzescijanska wizj¢ cztowieka oraz panteistycznej kon-
cepcji idealnego bytu kojarzonego z pojeciem muzyki, autor Tristana
i Izoldy postulowal, iz jedyna droga, ktora winna podaza¢ muzyka jest
dramat muzyczny — wyraz przysztosci, taczacy wszystkie gatezie sztuki
w jedna wartos$¢. Zanegowanie wartosci utrwalonych i1 kultywowanych
w nurcie tradycji otworzylo droge prowadzaca ku licznym, zmieniaja-
cym si¢ koncepcjom dotyczacym funkcji muzyki, srodkoéw jej wyrazu,
a takze eksperymentom w zakresie samego tworzywa dzwigkowego.

Muzyka w nowym, modernistycznym znaczeniu odrzucita wielo-
wiekowa tradycj¢ sztuki tworzonej w oparciu o zasady proporcjonal-
nosci, zgodnych i zestrojonych wspotbrzmien czy dramaturgii wynika-
jacej z budowania napie¢ w muzyce. Odstapienie od uznanego kanonu
pigkna, kojarzonego takze z ograniczeniem wolno$ci wypowiedzi, sty-
mulowato tworcéw do poszukiwania nowych wartosci estetycznych.
Ich celem bylo wyrazenie metafizycznego niepokoju konca wieku,



ekspresji otwartej ku temu, co inne, zmystowosci jako obrazu pante-
istycznej natury taczonej z chaosem. Nowatorskie koncepcje Wagnera
odegraty ogromny wplyw w procesie ksztalttowania si¢ nowych hory-
zontow, jakie wyznaczyli muzyce artysci XX wieku.

Kult Ryszarda Wagnera u schytku XIX wieku przyczynit si¢ do
asymilacji jego idei przez kompozytorow, ktoérych tworczos¢ taczona
jest z takimi kierunkami w sztuce, jak ekspresjonizm (dajacy prymat
wiasnie granicznym $rodkom wyrazu), impresjonizm (zorientowany na
jako$¢ 1 kolor brzmienia, jego sensualne oddziatywanie na stuchacza)
czy symbolizm. Nowe kierunki potaczyty si¢ z poszukiwaniem nowych
kanonow estetycznych, srodkow wyrazu i sposobow wyrazania siebie:
odwotywaly si¢ do pojgcia sztuki przysztosci, odcinajac si¢ niejako od
tradycji — od tego, co byto.

o W sSwiecie abstrakcji. Pochwala techniki

Na poczatku XX wieku rozwingto si¢ pojecie ,,sztuki abstrakcyjnej”,
postugujacej si¢ swoim wiasnym jezykiem oderwanym od dotychcza-
sowych zrodet inspiracji. Nie bez znaczenia pozostaje ogromny rozwoj
naukowo-techniczny, ktory fascynowat tworcow ,,muzyki przysztosci”
i stwarzal niespotykane dotad mozliwosci eksperymentowania z ma-
teria dzwigkowa. Inspiracja zmianami cywilizacyjnymi w tworczosci
futurystow doprowadzita do nobilitacji szmeru, szumu czy szybkiego
ruchu jako nowych warto$ci estetycznych. Kult metafizycznego Abso-
lutu zostat wyparty przez kult techniki, wpisanej w rozwo6j cywilizacji.
,»Caly szereg kompozytoréw szuka inspiracji w zaktadach przemysto-
wych (Mosotow, Prokofiew, Hindemith), motorach (Poulenc), loko-
motywach (Honegger), samolotach (Antheil, Weill), elektrycznosci
(Varese)” — pisat Stefan Jarocinski'.

Innym Zrédlem inspiracji byto powszechne wowczas zainteresowa-
nie kultura poganska, barbarzynska — tym, co pierwotne, a takze sztuka
Dalekiego Wschodu. Na kontynencie amerykanskim zwrocono si¢ ku
elementom tradycji rdzennych mieszkancow. Wzrosto takze zaintere-
sowanie muzyka czarnych obywateli, ktora zaczgta odgrywac¢ wpltyw
nie tylko w sferze muzyki popularne;j.

1 Stefan Jarocinski, Orfeusz na rozdrozu. Sylwetki muzykow XX wieku, Pafnstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1958, s. 27.



Wraz z postgpem cywilizacyjnym i1 poprawa bytu warstw najuboz-
szych powstato pojgcie kultury masowej w opozycji do sztuki elitarne;j,
ktora z biegiem czasu utracita kontakt z szerszym gronem odbiorcow.
Paradoksalnie, w tym upatrywano jej warto$¢ — jako sztuki przeznaczo-
nej dla elit intelektualnych.

e Kult sztuki narodowej

Nowe tendencje w muzyce wiazaly si¢ takze z rewolucyjnymi zmiana-
mi spoleczno-politycznymi, ktore daty poczatek ideom nacjonalistycznym.
Muzyka narodowa jako przejaw cech wtasciwych i jedynych dla danej rasy
stanowita impuls tworczy dla kompozytoréw wywodzacych si¢ z panstw
walczacych o niepodlegtos¢. Pojecie muzyki narodowej taczono szcze-
golnie z twodrczoscia kompozytorow czeskich, wegierskich, rosyjskich,
finskich, a takze polskich. Powstala wowczas koncepcja ,,ducha narodu”,
faczacego w metafizyczny sposob cztonkéw danej wspdlnoty narodowe;,
niezaleznie od ich jednostkowych intencji i woli.

Styl narodowy kultywowano poprzez sigganie po tematyke histo-
ryczna, wykorzystanie elementdéw muzyki ludowej, odwolywanie si¢
do tradycyjnych podan czy legend ludowych. W skrajnych przypad-
kach muzyka zostata, niestety, wykorzystana jako narzedzie ideologiczne
w stuzbie systemoOw totalitarnych.

W odpowiedzi na gtoszona przez NiemcoOw wyzszos$¢ rasy niemiec-
kiej powstal we Francji ruch neoklasyczny. Zatozeniem estetycznym
byt powr6t do racjonalizmu i umiaru w muzyce, nawiagzanie do form
klasycznych oraz chrzescijanska wizja cztowieka. Po klgsce Niemiec
w I wojnie $wiatowej ideologia idealistyczna ustapila miejsca rozprze-
strzeniajacemu si¢ ruchowi neoklasycznemu. Wkroétce 6w ruch osia-
gnat zasigg europejski, a dzigki nauczaniu studentéw zza oceanu, takze
amerykanski.

e Dwie linie w kulturze migdzywojnia
W latach migdzywojennych wyodrgbnity si¢ w europejskiej kultu-

rze muzycznej dwa zasadnicze kierunki — ponadnarodowy i1 narodowy.
Idea muzyki ponadnarodowej taczona byla z dodekafonia, jako uoso-



bieniem bezosobowej logiki dzwigkow, ich ,,demokratyzacja”. Nowa
muzyka, zwana awangardowa, zaktadala emancypacj¢ wspotbrzmien
dysonansowych i zmienno$¢ parametrow dzieta muzycznego w miej-
sce dawnego efektu powtarzalno$ci struktur brzmieniowych. Na bazie
dodekafonii wyrosty takze inne kierunki w muzyce, jak serializm 1 ale-
atoryzm, nobilitujacy przypadek w znaczeniu wartosci tworcze;j.

W potowie lat dwudziestych XX wieku powstal w Szwajcarii ruch
dadaistyczny o charakterze prowokacyjno-obrazoburczym. Proces
tworczy zaczgto rozumie¢ w kategoriach aktu bezrefleksyjnego (taczac
tym samym z przypadkiem) jako elementu §wiata absurdalnego, pozba-
wionego immanentnej logiki.

Podobnym hastom holdowal uksztattowany w latach dwudziestych
surrealizm — jego tworcy postugiwali si¢ jgzykiem groteski i absurdu.
W surrealistycznym nurcie zanegowano osiagnigcia mysli tworczej
i cywilizacji czlowieka.

W odpowiedzi na poglebiajacy si¢ rozdzwick miedzy awangardowa
sztuka elit a kultura masowa nastapito zainteresowanie tworcow mu-
zyka uzyteczna, ktéra stanowi¢ miataby sztukg¢ na wysokim poziomie,
ale przystgpniejsza i komunikatywna dla wigkszego grona odbiorcow.
Nastapit rozkwit muzyki kabaretowej i filmowej. W nurt ten wpisuje
si¢ takze zainteresowanie i upowszechnianie na ,,starym kontynencie”
muzyki jazzowe;j.

Znamienne wydarzenia historyczne, powstanie dwdch systemow to-
talitarnych, a takze poglebiajacy sig¢ kryzys ekonomiczny nie pozostaty
bez echa w ksztaltujacej si¢ wowczas estetyce tworczej. W zaleznosci
od obszaru zamieszkania kompozytoréw, nowe kierunki determino-
wane przez uwarunkowania historyczno-polityczne przybieraly rozny
ksztatt. W Stanach Zjednoczonych kontynuowano lini¢ eksperymen-
tow brzmieniowych, wprowadzajacych do muzyki elementy odglosow
zycia codziennego — szmerow, szumow. W krajach bedacych pod wpty-
wem ustroju totalitarnego muzyka poddana byta presji ideologii, wobec
ktérej kompozytorzy zmuszeni byli szuka¢ wtasnych srodkéw wyrazu
w ramach narzuconych ograniczen. W tym samym czasie, za sprawa
postawy tworczej Strawinskiego, odradzata si¢ idea pigkna 1 tradycji
judeochrzes$cijanskie;.
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e Nowe strategie

Po II wojnie $wiatowej muzyka ,,wspolczesna” czyli postgpowa
zyskata silne instytucjonalne wsparcie ze strony rzadéw panstw za-
chodnich 1 Ameryki. Dzigki temu jej rola znacznie wzrosta 1 zyskata
szerszy dostgp do odbiorcéw. Nowe horyzonty w muzyce wyznaczy-
ty eksperymenty brzmieniowe, a takze odejscie od dotychczasowych
regul komponowania. Zamierzeniem awangardowych kompozytorow
byto zerwanie z idea narracji muzycznej jako procesu budowania napigé
i kulminacji, eufonicznych zestrojow harmonicznych czy podobienstw
1 powtarzalnos$ci struktur melodyczno-harmonicznych. Zmianie ule-
gla takze rola wykonawcy, ktéremu w duzej mierze powierzono ksztal-
towanie formy czy elementow brzmienia utworu. Zasadnicza kwestia
byto ustalenie czynnikow, ktore determinuja ksztatt utworu i tych, ktore
moga by¢ dzietem przypadku.

e Nowa perkusja

Na przestrzeni XX wieku mozna zaobserwowac¢ znaczace zmiany,
jakim ulegta rola perkusji w utworach orkiestrowych i kameralnych.
Poczawszy od impresjonizmu, dokonata si¢ emancypacja instrumen-
tarium perkusyjnego jako medium nadajacego utworom rysy charak-
terystyczne. Zgodnie z idea impresjonistyczna, akcentowania tego co
ulotne, niedookreslone 1 barwne, wykorzystywano nowe mozliwosci
perkusji, w tworzeniu specyficznej kolorystyki instrumentacyj-
nej. Z biegiem czasu instrumenty, ktérych priorytetem byto podkresle-
nie rytmu, stawaty si¢ petnoprawnymi instrumentami solowymi. Dzigki
nowym, nieznanym dotychczas mozliwo$ciom brzmieniowym, twdrczo
zainspirowaty kompozytoréw nowej muzyki. Zanegowanie idei pigkna
1 harmonii na rzecz poszukiwania innych srodkéw wyrazu, fascynacji
ruchem, szmerem 1 odglosami codziennego zycia, stymulowato auto-
ré6w do poszukiwania odpowiedniego medium, propagowania nowych
wartosci w sztuce dzwigkow. Takie mozliwosci stwarzata perkusja, kto-
ra stala si¢ odkryciem XX wieku.
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e Ku nowym barwom. Debussy i Ravel

Uznawany za ojca impresjonizmu Claude Debussy, wyznaczyt
nowe kierunki w podej$ciu do harmoniki, ktéra wptyngta na zmiany
w organizacji materiatu dzwickowego. ,,Typowo Debussy’owska deli-
katna tkanina dzwigkowa stata si¢ wzorem dla wszelkich pdzniejszych
subtelnosci kolorystycznych 1 instrumentacyjnych” — pisal Bogustaw
Schaeffer’. Mistrzem instrumentacji orkiestrowej i doskonatej formy
byt drugi z wielkich impresjonistow — Maurice Ravel.

Idee impresjonizmu po raz pierwszy znajduja zastosowanie w nie-
spotykanych dotad efektach barwowych czy rytmicznych. W utworach
Debussy’ego (np. Nokturny, 1897-99; Morze, 1903-05) ustysze¢ mozna
metaliczne odcienie dzwonkow, crotali czy triangla. Instrumenty per-
kusyjne w utworach symfonicznych Ravela (np. Rapsodia hiszpan-
ska, 1908; La Valse, 1920; Bolero, 1927) tworza aurg potudniowego
kolorytu. W muzyce narodowej, odnoszacej si¢ do sztuki ludowej, cha-
rakterystyczne dlan instrumenty perkusyjne (np. begbenek baskijski czy
kastaniety) staty si¢ zrodtem inspiracji kompozytorow przetomu wie-
ku.

Rozluznienie zwiazkoéw funkcyjnych 1 zmiana roli harmonii dopro-
wadzity do zainteresowania inng sita w muzyce — rytmem, ktory jako
czynnik formotworczy zyskatl rangg elementu dominujacego, z ktérego
generowano tok muzyki.

e Pochwala ruchu. Strawinski

Prawdziwym przetomem stat si¢ nowatorski sposob potraktowania
rytmu przez Igora Strawifiskiego, przy udziale perkusji, w balecie Swie-
to wiosny, pisanym w latach 1911-1913. ,,Tu moze po raz pierwszy
w historii muzyki rytm przyjmuje pierwszoplanowa rol¢ w przebiegu
dzwigkowym, do tego stopnia, ze gdzieniegdzie wchiania w swoj za-
wrotny wir wszystkie elementy melodyczne i harmoniczne” — zauwazyt
Roman Vlad, monografista kompozytora®. Wraz z prostymi podziatami
rytmicznymi na 2 i na 3, kompozytor zastosowat wielokrotnosci i po-

2 Bogustaw Schaeffer, Dzieje muzyki, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa
1983, s. 349.

3 Roman Vlad, Strawinski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1974, s. 52.
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wstaly takty na 5, 7 czy 10. Takze w taktach parzystych np. {, Strawin-
ski uzyl réznych podzialéow — 3+2+3 lub 2+3+3 — przez co uzyskat inne
roztozenie akcentoéw metrycznych.

Tworca jest takze autorem kilku basni, ktore byty grane, §piewane,
czytane 1 tanczone. Jedna z nich jest Historia Zolnierza na skrzypce,
klarnet, fagot, trabke, puzon, kontrabas i perkusje (1918). W tej wie-
lobarwnej kompozycji, oprécz motywow rosyjskich, pojawiaja sig:
potnocnoamerykanski ragtime, argentynskie tango czy wiedenski walc.
W tkance dzwigkowej wychwyci¢ takze mozna echa bachowskich cho-
ratow. Utwor konezy si¢ Marszem triumfalnym Diabta, ktory, niestety,
pokonuje Zzoierza.

Triumf, jakiego jestesmy $wiadkami w tym fragmencie, jest triumfem
perkusji. Stopniowo zmusza ona do milczenia inne instrumenty. Naj-
dluzej opieraja si¢ jej skrzypce, walczac z nia w pewnego rodzaju bo-
lesnym duecie. W koncu i one ulegaja; perkusja gra sama az do konca.
To tak, jak gdyby Strawinski wytrawit stopniowo wszystkie elementy
swej muzyki, obnazajac na koniec jej prawdziwy szkielet: rytm. Juz
w Pietruszce i przede wszystkim w finale Swieta wiosny rytm stawat sig
symbolem sit demonicznych. W Marszu triumfalnym Diabta rownanie
to staje si¢ jawne*.

W innym utworze scenicznym, w Bajce o Lisie, Kogucie, Kocie
i Baranie, Strawinski wykorzystat oryginalne brzmienie ludowego in-
strumentu perkusyjnego, jakim byly cymbaty. , Muzyczna koncepcja
Bajki o Lisie zrodzita si¢ pod silnym wplywem dzwigku cymbatow —
instrumentu, ktory Strawinski ustyszal po raz pierwszy w pewnej ge-
newskiej restauracji pod koniec 1914 roku” — pisze Erhardt®. Wegierski
wirtuoz tego instrumentu — Aladar Racz, wtajemniczat kompozytora
w sztukg gry na tym instrumencie, ktory zajmowal honorowe miejsce
W jego pracowni podczas pobytu w Szwajcarii.

e Narodowe i uniwersalne. Bartok
Dla Beli Bartoka poszukiwania nowych efektow brzmieniowych

wiazaly si¢ z niecodziennym laczeniem instrumentow perkusyjnych ze
smyczkowymi 1 fortepianem. Taki nowatorski zestaw przynosi Sona-

4 R.Vlad, Strawinski..., s. 89.
5 Ludwik Erhardt, Igor Strawinski, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1978, s. 163.
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ta na 2 fortepiany i perkusje (1937), w ktorej fortepian (podobnie jak
w innych utworach przeznaczonych na ten instrument) zyskuje inne,
ostre, niemal perkusyjne brzmienie. Eksponowana rol¢ kompozytor
powierzyt perkusji takze w [ Koncercie fortepianowym (1926) oraz
w Il Koncercie skrzypcowym (1937-38). Ekspresyjna rytmika jest
jednym z gtownych elementow utwordw kameralnych i orkiestrowych
autora Cudownego mandaryna.

Wisrdd licznych cech muzyki Bartoka na szczegdlna uwage zastuguja:
systemicznos$¢ jezyka harmonicznego, ktory w najbardziej nawet zto-
zonych konstrukcjach nie oddala si¢ od tonalnosci; ztozonos¢ jezyka
rytmicznego, bedacego niezmiernie waznym czynnikiem tektonicznym
oraz ekspansywno$¢ kolorystyki, ktora wyrasta ponad wszelkie kon-
wencje wspolczesne kompozytorowi®.

Z kolei kantylenowe brzmienie kottéw, z duza iloscia glis-
sand, w polaczeniu z delikatnoscia metalicznych kolorow czelesty
oraz ostrym 1 suchym dzwigkiem ksylofonu, mozna ustysze¢ w trzeciej
czesci Muzyki na instrumenty strunowe, perkusje i czeleste (1936).

Zainteresowanie folklorem wywarto wielki wplyw na tworczos¢ kom-
pozytora, ktory nagrywat i kolekcjonowat autentyczna wegierska muzyke
,,chtopska”. Ta pasja przerodzita si¢ p6zniej w pracg naukowa, ktora objeta
takze folklor afrykanski i turecki. Kompozytor uwazal, ze:

Muzyka ludowa... odzwierciedla najbardziej naturalng postawe czto-
wieka, ktora wydaje si¢ umacnia¢ moj poglad, ze cztowiek z natury
swojej potrzebuje muzyki w rownej mierze «melodycznej» co «ryt-
micznej»’.

e W kregu XX-wiecznych innowacji. Postacie kluczowe

Rewolucja naukowo-techniczna i zmiany cywilizacyjne znalazly
odbicie w tworczosci kompozytorow pierwszej potowy XX wieku.
Nowe kanony estetyczne wyznaczono poprzez zerwanie z tradycja,
jako uosobieniem skrgpowania obyczajowego. Mianem skandalisty

6  Bogustaw Schaeffer, Kompozytorzy XX wieku, T. 1. Od Mahlera do Szostakowicza,
Wydawnictwo Literackie, Krakow 1990, s. 112.

7  Cyt. za: Tadeusz Zielinski, Bartok Béla [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, T. 1. ab,
red. E. Dzigbowska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1979, s. 201.
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okreslano Georga Antheila — kompozytora 1 pianist¢ amerykanskiego
o polskim pochodzeniu. Byt on jednym z pierwszych reprezentantow
futuryzmu w muzyce. Jego najstynniejsze dzieto orkiestrowe to Ballet
mécanique na 5 pianol i perkusje¢ z 1924 roku. Wykonanie tego utworu
wywotlalo wielkie poruszenie w $wiecie muzycznym. W wersji pozniej-
szej zroku 1926 byt to juz utwor samodzielny na pianolg, 8 fortepianow,
8 ksylofonow, 2 dzwonki elektryczne i szum $migla samolotu. Podczas
amerykanskiej premiery w Carnegie Hall, kompozytor uzyt dodatkowo
kowadet, trabek automobilowych i pity. W tamtej epoce muzyka miata
na celu szokowanie stuchaczy. Tworcy wykorzystywali jako nowocze-
sne srodki wyrazu odgtosy miasta, maszyn, silnikow. Antheil traktowat
rytmike jako autonomiczny organizm, stosowat przesunigcia akcentow
1 ostinatowe powtorzenia. Komponowat gtéwnie muzyke filmowa, pisat
utwory jazzowe z typowa dlan poetyka synkopy — przyktadem Jazz
Symphony na orkiestrg kameralna (1925).

W latach trzydziestych XX wieku pojawili si¢ kompozytorzy, ktorzy
wykorzystywali perkusjg, tworzac tzw. muzyke uzyteczna. Byli to Kurt
Weill 1 Carl Orft. Weill piszac utwor sceniczny Opera za trzy grosze
(1928), oprocz kottoéw wykorzystat zestaw jazzowy, ktorego partia od-
grywa istotna role w tej kompozycji. Z kolei Orff komponujac trylogig:
Carmina burana, Catulli Carmina, Trionfo di Afrodite, zwrdcit uwage
na istotne pierwotne elementy w muzyce — rytm i powtarzalnos¢, przy-
pisujac im rol¢ swoistego rytualizowania muzyki. Jego kolorystyka,
szczegblnie perkusji, w ramach ktorej zastosowat instrumenty, wywo-
dzace si¢ z tradycji ludowej (np. sonagli, bebenek baskijski, raganella), pod-
kreslata nadrzedna rol¢ rytmu. Carl Orff byt tez, jak wiadomo, cenionym
pedagogiem: ,,Jego system ksztatcenia dzieci i mtodziezy za pomoca
instrumentarium perkusyjnego wprowadzono m.in. w Stanach Zjedno-
czonych, Brazylii, Hiszpanii, Anglii, w Polsce, Francji i Japonii”®.

Darius Milhaud, ktory starat si¢ wzbogaca¢ swoje kompozycje
srodkami rytmicznymi i instrumentacyjnymi, poprzez wprowadzanie
oryginalnych zestawow instrumentéw perkusyjnych, podnidst perkusje
do roli instrumentu solowego. W latach 1929-30 skomponowat Kon-
cert na perkusj¢ 1 orkiestr¢ kameralng op. 109. W roku 1947 powstat
Koncert na marimbg, wibrafon 1 orkiestre, ktory kilka lat p6zniej zostat
przearanzowany na Suite koncertujqcq na fortepian z orkiestra.

8  Cyt. za B. Schaeffer, Dzieje muzyki..., s. 92.

15



Edgara Varése’a uznawano za wielkiego rewolucjoniste¢ swoich
czaséw. W roku 1931 skomponowatl utwor szczegélny w repertuarze
perkusyjnym — lonisation, przeznaczony na 40 instrumentow perkusyj-
nych i fortepian, ktory jest takze traktowany perkusyjnie. Kompozytor
wykorzystal przede wszystkim instrumenty o nieokreslonej wysokosci
brzmienia. Nadrzgdnym elementem architektoniki kompozycji stata
si¢ barwa dzwigku. W tym celu kompozytor badat zrodta wydobycia
dzwigku, ktadac nacisk na jak najwigksze zrdznicowanie jego form
(atak, dynamika, rejestr, artykulacja). Wykorzystywat przedmioty co-
dziennego uzytku (kowadla, syreny) jako nowe media brzmienia. Sto-
sowal takze elektroniczne Zzrodta dzwigku. W roku 1954 skomponowat
Déserts — pierwszy w historii muzyki utwor taczacy muzyke orkiestro-
wa 1 konkretna, odtwarzana z glo$nika. W tej kompozycji perkusja od-
grywa bardzo wazna rolg, a partie orkiestry przeplatane sa odgtosami
szumu maszyn. Jak pisal:

Moje wyobrazenia dzwigkowe przeniesione w $wiat zjawisk optycz-
nych oznaczaja zmienng projekcj¢ pewnej figury na plaszczyzng, przy
czym zaroéwno plaszczyzna jak i figura poruszaja si¢ w przestrzeni kaz-
da ze swoja wlasna predkoscia — r6zna i zmienng’.

W roku 1940 amerykanski kompozytor Paul Creston napisat Con-
certino na marimbg 1 orkiestr¢ op. 21. Kompozycja ma charakter jaz-
zujacy, z duza iloscia synkopowanych rytméw 1 akcentow niemetrycz-
nych, ktore tworza swingujacy charakter.

Jednym z najwybitniejszych kompozytorow XX wieku, tworca ory-
ginalnego systemu nowych witasciwosci formotworczych rytmu byt
Olivier Messiaen. Stworzyl on indywidualny system melodyczno-har-
moniczny i rytmiczny. Istota tego systemu byto oparcie si¢ na jednostce
rytmicznej 1 odrzucenie metrum jako elementu porzadkujacego zjawi-
ska rytmiczne.

Wartosci rytmiczne moga by¢ przedluzane za pomoca tzw. wartosci
dodanej, najczesciej o '/,, '/, czy '/, swej zasadniczej wartosci. Messia-
en studiowal rytmike starogrecka, batkanska, a przede wszystkim
hinduska, ktora jest skomplikowana ze wzgledu na swoja ztozonos¢
1 niesymetrycznos¢ w stosunku do schematow rytmicznych uzywa-
nych w muzyce europejskiej. Do najwazniejszych kompozycji Messia-

9  Cyt. za: Jozef Patkowski, Edgar Varese [w:] Horyzonty muzyki, Audycja nr 15, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1970, s. 4.
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ena z wykorzystaniem perkusji mozemy zaliczy¢: Sept Haikai na fortepian
1 orkiestr¢ kameralna (rozbudowana grupa perkusji m.in. z ksylofonem,
marimba, strojonymi dzwonkami alpejskimi, 1962); Couleurs de la cité
céleste na fortepian, 3 klarnety, 3 ksylofony, instrumenty dgte blaszane
1 perkusje, 1963, La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ na
chor mieszany (100 $§piewakoéw), 7 solistow — instrumentalistow (flet,
klarnet, ksylorimba, wibrafon, marimba, wiolonczela i fortepian) i or-
kiestrg (1965-69).

John Cage (uczen Arnolda Schonberga, Henry Cowella i Edgara
Varése’a) byt postacia niezwykle oryginalna, niezalezna, typem ekspe-
rymentatora i rewolucjonisty. Jego twoérczos$¢ miata wplyw nie tylko na
muzykoéw amerykanskich, lecz takze europejskich, szczeg6lnie po roku
1960. Wielokrotnie traktowal on fortepian w sposob perkusyjny. Napi-
sat na ten instrument wiele kompozycji, takze na fortepian preparowa-
ny, w ktoérych wykorzystywat nietypowe przedmioty, w celu uzyskania
specyficznych barw i efektow.

Cage skomponowat kilkanascie utworéw na perkusjg. Sam orga-
nizowal réznego rodzaju zespoty perkusyjne, jak roéwniez koncerty
muzyki perkusyjnej. Pierwszym utworem tego typu byt Kwartet skom-
ponowany w roku 1935. W swoich utworach kompozytor poszerzyt in-
strumentarium perkusyjne, wprowadzajac gong wodny, puszki blasza-
ne, muszle, doniczki. Stosowat instrumenty i1 dziatania ,,pomocnicze”,
m.in.: piszczatki, grzechotki, efekt przelewania wody, a takze stowa,
szepty, gwizdy oraz r6znego rodzaju szmery. Zgodnie z zalozeniem, ze
dzwigkami muzycznymi moga by¢ wszelkie odglosy, wykorzystywat
jako zrédto dzwigku aparat radiowy, magnetofon, naczynia z woda czy
talig kart. W 1940 roku napisal Living Room Music na perkusj¢ znajdu-
jaca si¢ w pokoju: meble, ksiazki, papiery, szyby, Sciany, drzwi 1 kwartet
mowiony. Od lat sze$¢dziesiatych wykorzystywat w swoich utworach
mozliwos$ci aparatury radiowej — adaptery, magnetofony, mikrofony
1 wzmacniacz (w latach siedemdziesiatych pisat na perkusje amplifiko-
wang). Do innych, charakterystycznych kompozycji na perkusje Cage’a
naleza First Construction (in Metal) dla 6 perkusistow (1939) oraz 27’
10.554” dla 1 perkusisty (1956). Utwor ten, ze wzgledu na swoje wa-
lory brzmieniowe, czgsto stanowi element repertuaru najbardziej pre-
stizowych konkurséw perkusyjnych, podobnie jak Zyklus Karlheinza
Stockhausena (1959).
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Nietypowa jest partytura Zyklus: 16 stron spigtych spirala. Idea ,,ko-
listosci” polega tutaj na tym, iZ mozemy rozpoczac¢ ten utwor od dowol-
nego segmentu, po nim nast¢puja wszystkie pozostate, i zakonczy¢ na
dowolnym segmencie.

Stockhausen byt takze zwolennikiem takiej koncepcji muzyki, ktora
charakteryzuje si¢ aleatoryzmem formy i alogicznos$cia, tzn. brakiem
zarowno stabilnej konstrukcji architektonicznej, jak i efektu narracji.
(...) Ten nierozwojowy przeptyw zdarzen dzwigkowych nazywat Stoc-
khausen «forma momentoway, tj. muzyka rozumiana jako jakie$ «bez-
celowe» (tj. nie dazace do kulminacji) kontinuum brzmien i ciszy'.

George Crumb w kompozycjach z wykorzystaniem perkusji wpro-
wadzat instrumenty egzotyczne. Najbardziej charakterystyczne brzmie-
niowo utwory z perkusja to: Music for a Summer Evening (Makroko-
smos I11), na 2 fortepiany amplifikowane i 2 perkusistow z roku 1974,
Night Music I na sopran, fortepian, czeleste 1 2 perkusistow (1963),
Ancient Voices of Children na mezzosopran, sopran chtopigcy, obdj,
mandoling, harfe, fortepian elektryczny i 3 perkusistow (1970) oraz Lux
aeterna na sopran, flet basowy, sitar 1 2 perkusistow (1971).

Amerykanski kompozytor i perkusista Harry Partch realizowal ory-
ginalny system dzwigkowy, tworzac skalg 43-stopniowa. Miat intere-
sujace wizje sceniczne, uzywat takze wlasnych tekstow. ,,W poszuki-
waniu nowych rozwiagzan materiatlowych Partch szedt o wiele dalej niz
inni, sam konstruowat instrumenty (przede wszystkim perkusyjne)”'!.
Instrumenty te byly wykonane w pojedynczych egzemplarzach i wyko-
rzystywane tylko w jego kompozycjach. Otrzymaty niespotykane na-
zwy — diamond marimba, marimba eroico czy bamboo marimba.

Jedna z najoryginalniejszych osobowosci muzyki XX wieku byt
grecki architekt i kompozytor lannis Xenakis. Tworzyt utwory oparte
na zatozeniach matematycznych, a $cislej — na rachunku prawdopodo-
bienstwa. ,,0d Xenakisa datuje si¢ zainteresowanie kompozytoréw dla
nowej faktury orkiestrowej, traktowanej blokowo, grupowo i rozmysl-
nie chaotycznie”!?. Kompozytor bardzo wazna rol¢ przywiazywat do
zjawiska brzmienia przestrzennego. Pierwszym zespotowym utworem
na perkusj¢ byta Perséphassa (1969) na 6 perkusistow, rozmieszczo-

10 Alicja Jarzgbska, Spor o pickno muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku,
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2004, s. 226-227.

11 B. Schaeffer, Dzieje muzyki..., s. 451.
12 B. Schaeffer, Dzieje muzyki..., s. 489.
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nych wsrdd publicznosci. Kompozycja ta jest dedykowana jednemu
z pierwszych zespotéw perkusyjnych w Europie — Les Percussions de
Strasbourg.

Wazkim utworem w literaturze perkusyjnej stata si¢ kompozycja na
perkusje solo z roku 1975 — Psappha, dedykowana stynnemu perkusi-
Scie francuskiemu Sylvio Gualdzie. Utworem, w ktorym kompozytor
w oryginalny sposob potaczyl brzmienia oboju (szczegolnie wykorzy-
stanie jego wielodzwigkow, tzw. multifonow) z instrumentami perku-
syjnymi, jest Dmaathen na obdj 1 perkusj¢, pochodzacy z roku 1976.
Z idei przestrzeni zrodzity si¢ w roku 1978 Pléiades na 6 perkusistow.
W roku 1980 kompozytor pisze rozbudowany utwor jakim jest Ais na
baryton, perkusj¢ i1 orkiestrg. Perkusja jest takze czgsto stosowanym
instrumentem w utworach kameralnych, w polaczeniu z klawesynem,
puzonem czy glosami. W roku 1985 powstat Idmen 4 na chér mieszany
14 perkusistow, zaraz potem — Idmen B na 6 perkusistow. Dwa lata poz-
niej zrodzita si¢ kolejna solowa kompozycja dedykowana S. Gualdzie
— Rebonds (1987-88). Alicja Jarzebska stwierdza:

W latach 60. Xenakis zdotal przetozy¢ swoje prekompozycyjne ukta-
dy liczbowe na taki jezyk formalny, ktéry mozna bylo wprowadzi¢ do
komputera. Prekompozycyjna procedura polega wowczas na stworze-
niu algorytmu umozliwiajacego komputerowi wytwarzanie oryginalnej
muzyki. Specyfika koncepcji teoretycznych i kompozytorskich propo-
zycji Xenakisa jest bowiem przejawem jego §wieckiego mistycyzmu
i poszukiwania transcendencji, a takze kontrowersyjnego pogladu filo-
zoficznego, iz ,,nico$¢ (...) tworzy. Jest generatorem istnienia'?.

Jednym z najwazniejszych przedstawicieli nurtu ,,minimal music”
jest Steve Reich. W swoich kompozycjach operuje lapidarnymi, krotkimi
zwrotami rytmiczno-melodycznymi, ktdre powtarzane wielokrotnie
czesto stwarzaja wrazenie wrecz ,,muzyki transowej”. Skomponowat
kilkanas$cie utworow na perkusj¢ oraz wiele utworé6w kameralnych,
w ktorych instrumenty perkusyjne odgrywaja znaczaca rolg. Najbar-
dziej znana 1 rozbudowana kompozycja (ok. 60 minut) jest Drumming
na 9 perkusistow, piccolo i 2 glosy zenskie (1971). Wsrod kompozycji Re-
icha z udziatem perkusji wyrézniaja si¢: Clapping Music na 2 klaszcza-
cych wykonawcow (1972), Music for Mallet Instruments, Voices and
Organ na 4 marimby, wibrafon, 3 glosy zenskie i elektryczne organy
(1973), Music for Pieces of Wood na 5 par strojonych klawesow (1973),

13 A.Jarzebska, Spor o pickno muzyki..., s. 228.
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Six Marimbas na 6 marimb (1986), Nagoya Marimbas na 2 marimby
(1994), Dance Patterns na 2 ksylofony, 2 wibrafony 1 2 fortepiany
(2002). Steve Reich jest takze perkusista 1 tworca zespotu Steve Reich
and Musicians, wykonujacego i nagrywajacego przede wszystkim jego
utwory.

o Kompozytorzy-perkusisci. Zespoly. Festiwale

Do rozwoju literatury na instrumenty perkusyjne w XX wieku przy-

czynili si¢ w sposob znaczacy takze kompozytorzy i niejednokrotnie
perkusisci w jednej osobie. A sa to:

20

- z kompozytorow niemieckich: Siegfried Fink, Werner Heider,
Bertold Hummel, Hans Werner Henze, Eckhard Kopetzki, Hans-

Giinter Brodmann, Matthias Schmitt, Heinrich Knauer, Eckehardt
Keune;

- z kompozytoréw francuskich: Jean Aubain, Maurice Jarre, Philippe
Manoury, Yvonne Desportes, Jacques Delécluse, Pierre Max Dubois,
André Jolivet, Emmanuel Séjourné, Frédéric Macarez, Francis
Miroglio, Francois-Bernard Mache, Eric Sammut, Marc Monnet,
Bruno Mantovani;

- z kompozytoréw argentynskich: Mauricio Kagel, Carlos Roque
Alsina, Alejandro Vinao, Guillo Espel;

- z kompozytoréw brazylijskich: Ney Rosauro;

- z kompozytorow kubanskich: Amadeo Roldan;

- z kompozytorow meksykanskich: Carlos Chavez;

- z kompozytorow greckich: Aris Carastathis, Georges Aper-
ghis, Minas Borboudakis;

- z kompozytoréw hiszpanskich: Joan Guinjoan, Luis de Pablo, Xavier
Joaquin;

- z kompozytoréw brytyjskich: Reginald Smith Brindle, Maurice
Ohana, Richard Rodney Bennett, Michael Finnisy, Mark Glentworth;
- z kompozytoréw szkockich: Evelyn Glennie, John McLeod;

- z kompozytoréw irlandzkich: Kevin Volans;

- z kompozytoréw holenderskich: Ruud Wiener, Ivo Weijmans,
Theo Loevendie;

- z kompozytoréw luksemburskich: Albert M. Marinov;

- z kompozytorow belgijskich: Wim Henderickx;



- z kompozytorow norweskich: Rolf Wallin, Arne Nordheim, Kjell
Samkopf;

- z kompozytoréw dunskich: Bent Lylloff, Per Nergédrd, Poul Ruders,
Anders Koppel, Andy Pape, Tage Nielsen, Niels Marthinsen;

- z kompozytoréw szwedzkich: Bo Nilsson, Tommy B. Andersson;

- z kompozytorow finskich: Rainer Kuisma;

- z kompozytoréw islandzkich: Askell Masson;

- zkompozytorow wegierskich: Gyorgy Ligeti, Sugar Miklos, Istvan
Marta, Istvan Lang;

- z kompozytoroéw bulgarskich: Dobri Paliev;

- z kompozytorow jugostowianskich: Vinko Globokar;

- z kompozytorow rumunskich: Costin Miereanu, Marius Constant;

- z kompozytorow czeskich: Miloslav Kabela¢, Lukas Matousek;

- z kompozytoréw rosyjskich: Sofija Gubajdulina, Edison Denisow;

- zkompozytordw wioskich: Luciano Berio, Luigi Nono, Franco Donatoni;

- z kompozytoréw serbskich: Nebojsa Jovan Zivkovi¢;

- z kompozytorow kanadyjskich: John Thrower;

- z kompozytorow amerykanskich: Alfred Fissinger, Lou Harrison, Clair
Omar Musser, Morris Goldenberg, Michael Udow, Murray Houllif,
Gordon Stout, Michael Colgrass, John Beck, Thomas Gauger, David
Maslanka, John S. Pratt, William J. Schinstine, Charles S. Wilcoxon,
Mitchell Peters, William Kraft, Amy Lynn Barber, David Gillingham,
Joseph Schwantner, David Friedman, Dave Samuels, Leigh Howard
Stevens, Louis Cauberghs;

- zkompozytoroéw japonskich: Keiko Abe, Yoshihisa Taira, Akira Miyoshi,
Akira Nishimura, Maki Ishii, Minoru Miki, Toshi Ichiyanagi, Toru
Takemitsu.

Od lat siedemdziesiatych XX wieku powstaja w Europie zespoly

perkusyjne, ktore sa zwiazane z gldwnymi osrodkami muzycznymi.
Do najwazniejszych europejskich grup perkusyjnych mozna zaliczy¢:
Les Percussions de Strasbourg, Claviers de Lyon oraz Trio Cercle
z Francji, Hague Percussion Group oraz Amsterdam Percussion Group
z Holandii, Kroumata Percussion Ensemble oraz Peaux ze Szwecji,
Amadinda Percussion Group z Wegier, Basler Schlagzeug Trio ze
Szwajcarii, Safri Duo z Danii, Flanders Marimba Ensemble z Belgii,
Cabaza Percussion Quartet, Percussion Ensemble Stuttgart, Wiirzburg
Percussion Ensemble, Percussion Art Quartet, Freiburg Percussion Group
oraz Jovan Perkussion Projekt z Niemiec, Spanish Percussion Group
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oraz Amores Percussion Group z Hiszpanii, Percussion Ensemble Guil-
dhall z Wielkiej Brytanii, Moskiewski Zespot Perkusyjny a takze Grig
Percussion Group z Bialorusi.

Z polskich zespotéw najbardziej znaczace to: Poznanski Zespot
Perkusyjny, Warszawska Grupa Perkusyjna oraz Krakowska Grupa
Perkusyjna. Z zespoldw pozaeuropejskich do najciekawszych moze-
my zaliczy¢: Robert Hohner Percussion Ensemble, Ethos Percussion
Group, Percussion Group Cincinnati, Attaca Percussion Group, Yale
Percussion Group ze Standw Zjednoczonych a takze Nexus Percussion
Ensemble dziatajacy zarowno w USA, jak i w Kanadzie oraz Torq
Percussion Quartet z Kanady.

Z dalekiej Azji do najbardziej znanych zaliczaja si¢: Percussion
Group 72 z Japonii, Ju Percussion Group z Tajwanu, Grupa Samul-
nori z Korei Potudniowej (grajacej na tradycyjnych instrumentach per-
kusyjnych).

Z zespolow japonskich grajacych na bebnach taiko, najwazniejszymi
sa: Ondekoza Percussion Group oraz grupa Kodo. Z Australii najbar-
dziej znanym zespotem jest Australian Marimba Ensemble.

Najnowsze kompozycje na perkusje prezentowane sa na Kursach
Nowej Muzyki w Darmstadt, na Festiwalach w Amsterdamie, Frankfurcie,
Oslo, Sztokholmie, Paryzu, od roku 1956 w Warszawie na Migdzynarodo-
wym Festiwalu Muzyki Wspoétczesnej ,,Warszawska Jesien”. Wielu muzy-
kéw podrozuje po catym swiecie 1 w partyturach muzyki najnowszej po-
jawiaja si¢ coraz czgsciej instrumenty perkusyjne z najbardziej odleglych
zakatkow $wiata. Stanowi to inspiracj¢ dla kompozytorow, ktorzy chetnie
siegaja po perkusj¢ jako instrument solowy lub kameralny.

Perkusisci-solisci, ktorzy swoja technika osiagngli poziom wirtu-
ozowski, stanowia wzor dla powigkszajacej si¢ rzeszy mitodych adep-
tow sztuki perkusyjnej. Wybitnymi osobowosciami europejskimi sa:
Siegfried Fink, Peter Sadlo, Stefan Gagelmann, Edgar Guggeis,
Heinz von Moisy (z Niemiec), Siegfried Kutterer, Matthias Wiirsch
(ze Szwajcarii), Nebojsa Jovan Zivkovi¢ (z Serbii), Igor Le$nik
(z Chorwacji), Ludwig Albert, Leo Ouderits (z Belgii), Jean-Pierre Dro-
uet, Sylvio Gualda, Willy Coquillat, Gaston Sylvestre, Pascal Zavaro,
Jean Geoffroy, Frangois Du Bois (z Francji), David Corkhill, Dave
Danford, Colin Currie, Evelyn Glennie (z Wielkiej Brytanii), Pedro
Carneiro (z Portugalii), Bogdan Bécanu (z Rumunii), Zoltan Réacz
(z Wegier), Tomas Ondrasek (z Czech), Alex Jacobowitz (z Izraela),
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Robert van Sice, Ruud Wiener, Jan Pustjens (z Holandii), Gert Morten-
sen (z Danii), Katarzyna Myc¢ka, Marta Klimasara (gtéwnie marimba-
fonistki) oraz Stanistaw Skoczynski, Jan Pilch (multiperkusisci),
z polskich wykonawcow.

Najwazniejszymi perkusistami amerykanskimi sa: John Beck, Steven
Schick, Leigh Howard Stevens, Michael Burritt, James Wood,
Gordon Stout, Nancy Zeltsman, Julie Spencer, Robyn Schulkovsky,
Cloyd Duff, Allen Otte, Christopher Lamb, Paul Yancich, Mark Ford,
Svet Stoyanov.

Z perkusistow azjatyckich, najwigksze znaczenie zyskali: Keiko
Abe, Sumire Yoshihara, Momoko Kamiya, Emiko Uchiyama, Shigemitsu
Eiso z Japonii oraz Pius Cheung i Lin Chin Cheng z Chin a takze Mi
Kim Youne z Korei Potudniowe;.

e Perkusista wspolczesny

W wykonawstwie solowym pewna trudno$¢ moze stanowi¢ roz-
budowany zestaw instrumentéw perkusyjnych z wlasciwie rozmiesz-
czonym instrumentarium. W utworach na ,,multi-perkusj¢” stosowane
sa roznego rodzaju rusztowania i specjalistyczne statywy stuzace do
zawieszenia instrumentow lub potozenia ich na odpowiedniej wysoko-
$ci, w celu uzyskania najlepszych wartosci akustycznych. Wykonawcy
stosuja roznego rodzaju paltki, smyczki, naczynia napetniane woda oraz
przerdzne przedmioty codziennego uzytku, np. doniczki, garnki czy bu-
telki. Ze wzgledu na specyfike zroznicowanego instrumentarium, mu-
zycy perkusi$ci sami dokonuja wyboru niektérych instrumentéw oraz
sposobu ich rozmieszczenia na estradzie, celem uzyskania optymalnych
wlasciwosci brzmieniowych 1 komfortu wykonania.

Perkusista przelomu XX 1 XXI wieku to muzyk wszechstronnie
wyksztalcony, interesujacy si¢ nowymi technikami w grze na instru-
mentach melodycznych, niejednokrotnie zglebiajacy praktyki wyko-
nawcze w grze na instrumentach afrykanskich, azjatyckich czy latyno-
amerykanskich. Bardzo istotna kwestig jest znajomos¢ partytur muzyki
wspolczesnej, a takze umiejetnos¢ wykorzystania akustycznych wia-
sciwosci perkusji w potaczeniu z fortepianem, instrumentami detymi,
smyczkowymi lub mediami elektronicznymi.
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Znakomity perkusista krakowski, wieloletni pedagog i muzyk Orkie-
stry Filharmonii Krakowskiej Jozef Stojko, w ten sposob wyrazit si¢ o ce-
chach kompetentnego instrumentalisty-perkusisty:

Dobry perkusista to taki, ktory jednoczy temperament z powsciagliwoscia.
Gdy trzeba, powinien umie¢ wybuchna¢, a rownoczesnie powinien umie¢
zachowac spokdj — 1 zmiany te osiagac blyskawicznie. Whasciwe odda-
nie tych zmian mozliwe jest jednak tylko wowczas, gdy perkusista jest
wrazliwy na pigkno i potrafi kazdy utwor «przezywac». Perkusista, ktory
ze spokojem matematyka wylicza pauzy i dzieli nuty, a nie wniknie cala
swoja wrazliwoscia w tre§¢ wykonywanego utworu, nie jest muzykiem
naprawde wartosciowym'.

14 Jozef Stojko, Szkola na instrumenty perkusyjne, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
1981, s. 223.
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Rozdziat |

Krystyna Moszumanska-Nazar
i jej tworczos¢ kompozytorska
Idee — konteksty — przyklady waznych utworow

Tylko wielokrotne wstuchiwanie si¢ w co$ nowego i poznawanie
moze spowodowaé, ze uwierzymy i zaakceptujemy nowa sztukg,
wspoélczesng muzyke i bedziemy jej oczekiwac ...

Krystyna Moszumanska-Nazar

1. Droga tworcza kompozytorki. Propozycja periodyzacji

Muzyka wspotczesna reprezentuje soba bogactwo stylow, form 1 tech-
nik kompozytorskich — w jej istotg wpisany jest dialog: nowego z dawnym,
innowacji z kanonem, przesztosci z przyszioscia. Jak nigdy wczesniej
sztuka dzwigkow znalazta wyraz w tak wielu stylach, kierunkach i techni-
kach kompozytorskich: dodekafonii, serializmie, aleatoryzmie, w muzyce
graficznej, teatrze instrumentalnym. W minionych epokach swdj rozkwit
przezywaly rézne instrumenty — skrzypce, klawesyn, organy, fortepian.
Z perkusji przede wszystkim wykorzystywano kotly w muzyce orkie-
strowej, pozniej — wielki beben, talerze, werbel czy triangiel. Instrumen-
ty te stuzyly gléwnie do podkreslania rytmu, dobarwienia orkiestrowego
brzmienia, czasem do ilustracji efektow scenicznych. Prawykonanie Swie-
ta wiosny Igora Strawinskiego w roku 1913 stalo si¢ gloSnym w $wiecie
sztuki skandalem. Shuchacze byli zaszokowani nowatorskim dzietem,
w ktorym pierwszoplanowa rol¢ kompozytor powierzyl metrorytmice,
anie jak dotychczas — melodyce 1 harmonice. Jak pisze Stanistaw Welanyk:
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Stalo si¢ oczywiste, ze oto dokonala si¢ w historii muzyki kolejna re-
wolucja. Jej wyznacznikami byty: emancypacja rytmu i nieregularnych
nastepstw metrycznych, rownouprawnienie dysonansu, nowe podejscie
do bogactwa kolorystyki dzwigkowej. Droga do zywiotowego rozwoju
muzyki perkusyjnej zostata otwarta'®.

Znaczaca rola w rozwoju polskiej muzyki perkusyjnej drugiej poto-
wy XX wieku przypadta Krystynie Moszumanskiej-Nazar. Kilkanascie
kompozycji — poczawszy od utworéw solowych poprzez kameral-
ne, a skonczywszy na Koncercie na perkusje i orkiestre — to najlepszy
dowod na to, jak wielkim zainteresowaniem kompozytorka obdarzyta
instrumenty perkusyjne. Punktem wyjscia dla niej stat si¢ neoklasy-
cyzm. Dhugi okres poszukiwania odpowiednich srodkow dla wyrazenia
wlasnego jezyka tworczego zaowocowal oryginalnym stylem indywi-
dualnym. W latach szes¢dziesiatych XX wieku autorka fortepianowych
Bagateli zainteresowata si¢ nowymi technikami — dodekafonia i punk-
tualizmem. Wynikiem poszukiwania nowych warto$ci brzmieniowych
stato si¢ szczegdlne zwrocenie uwagi wlasnie na instrumenty perkusyj-
ne i na ich dotad nie wykorzystane mozliwosci. W roku 1960 — piszac
Hexaedre na orkiestr¢ — kompozytorka wazna role powierzyta instru-
mentom perkusyjnym, ktore pojawiaja si¢ w rozbudowanej grupie. Od
tego czasu instrumenty te beda si¢ wyroznia¢ w utworach nie tylko or-
kiestrowych, lecz takze kameralnych.

W Variazioni concertanti na flet 1 orkiestr¢ kameralng Krystyna
Moszumanska-Nazar zastosowala nowatorskie wspotdziatanie fletu
z perkusja. W sposéb szczegdlny dochodzi to do gtosu w Wariacji
111, w ktorej flet potraktowany zostat perkusyjnie, za$ instrumenty
perkusyjne o nieokre$lonej wysokos$ci brzmienia — melodycznie.

Kameralnym utworem z eksponowana partia perkus;ji staty si¢ /n-
terpretacje na flet, tasme i perkusje z roku 1967. W roku 1969 powstatly
3 Etiudy koncertowe na perkusj¢ solo, pierwsza solowa kompozycja na
te instrumenty.

Ostatni okres tworczo$ci — od konca lat siedemdziesiatych XX wieku
— przyniost roznorodne utwory perkusyjne: From end to end percus-
sion (1976) na rozbudowany zestaw instrumentow perkusyjnych dla
jednego wykonawcy, Warianty na fortepian i perkusje (1979), Fantazje
na marimbafon solo (1987), Music for five (1990) na 5 zespotdéw per-

15 Stanistaw Welanyk, Przestrzenie rytmu, komentarz krytyczny do ptyty CD w wykonaniu
Krakowskiej Grupy Perkusyjnej, ACD 057, CD Accord 1999.
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kusyjnych czy Un petit cadeau (1993) na flet, wiolonczelg i perkusjg.
Synteza doswiadczen zwiazanych z perkusja doprowadzita w efekcie
do napisania Koncertu na perkusje i orkiestre (1998).

Nadrzedna cecha utwordow Krystyny Moszumanskiej-Nazar, szcze-
g0lnie z zastosowaniem instrumentow perkusyjnych, jest strona wyra-
zowa. Ekspresja, walory barwowe, interesujaco dobrane instrumenta-
rium w potaczeniu ze znakomitym opanowaniem $rodkéw kompozy-
torskich XX wieku, §wiadcza o oryginalnosci stylu kompozytorskiego
autorki tych utworow.

Dzi$ mozna i trzeba stwierdzi¢ — zauwazyt znaczaco Krzysztof Pen-
derecki — Krystyna Moszumanska-Nazar, Pierwsza Dama polskiej
muzyki wspotczesnej, swoja tworczoscia, dziatalnoscia i dokonaniami
wpisuje si¢ w poczet wielkich muzykow polskich jako symbol tego, co
osiagni¢to w polskiej twdrczosci muzycznej od lat powojennych az po
dzien dzisiejszy'®.

W tworczosci Krystyny Moszumanskiej-Nazar mozna wyroznic¢
trzy okresy stylistyczne: pierwszy — neoklasyczny (do roku 1958); dru-
gi — ,,eksperymentalno-sonorystyczny” (obejmujacy lata 1959-1973)
1 trzeci (ostatni), ktory mozna okresli¢ jako synteze¢ kompozytorskich
doswiadczen. Niezaleznie od zmian, jakie dokonywaty si¢ w $wiado-
mosci kompozytorki, a ktoére uzaleznione byly cho¢by od naturalnego
rytmu: twérca mlody — zalezny od wptywow 1 kanonu zastanego, twor-
ca poszukujacy miejsca indywidualnego, tworca dojrzaly i odnoszacy
si¢ z dystansem do $wiata 1 osiagni¢¢ wtasnych, autorka Music for five
wierna byla okre§lonym warto$ciom utrwalanym w jej postawie. Na-
czelnym postulatem, wrecz imperatywem kategorycznym, stalo si¢ u niej
dziatanie, ktore miato poruszy¢ stuchacza, nie pozostawi¢ go obojet-
nym, pobudzi¢ do my$lenia — takze myslenia tworczego.

e Okres pierwszy. Bycie u siebie w kulturze
Juz same tytuty utwordéw pisanych na poczatku drogi tworczej uka-

zuja mocny zwiazek muzyki Krystyny Moszumanskiej-Nazar z tradycyj-
nymi formami 1 gatunkami — kompozytorka wychowala si¢ na muzyce

16 Krzysztof Penderecki, Laudacja [w:] Matgorzata Wozna-Stankiewicz, Lwowskie geny
osobowosci tworczej. Rozmowy z Krystynq Moszumanskq-Nazar, Musica lagellonica,
Krakow 2007, s. 237.
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neoklasycznej. Ukonczenie studiow w krakowskiej PWSM na dwdch
kierunkach — w klasie fortepianu u Jana Hoffmana i w klasie kompozy-
cji u Stanistawa Wiechowicza — zbieglo si¢ z czasem rozwoju polskie;j
awangardy muzycznej. Dla mtodej artystki byt to okres zetknigcia sig
z nowymi technikami kompozytorskimi 1 poczatek poszukiwania wia-
snej drogi tworcze;.

e QOkres drugi. Wyzwolenie barwy

W drugim okresie tworczosci (,,eksperymentalno-sonorystycznym™)
gtéwna rol¢ w ksztattowaniu jezyka tworczej wypowiedzi odegral so-
noryzm, ktéry wowczas stal si¢ cecha wyrdzniajaca polska szkolg kom-
pozytorska, aleatoryzm 1 w niewielkim stopniu technika dodekafonicz-
na. Data zamykajaca ten okres moze by¢ uznawana jedynie za umowna,
gdyz wiele utwordéw napisanych pozniej nosi znamiona stylu z tego
wlasnie okresu. Przyktadem ,nowego stylu” moga by¢ Warianty na
fortepian 1 perkusj¢ z roku 1979, o ktérych sama kompozytorka wypo-
wiadata sig, iz jest to utwor z krggu techniki sonorystycznej. Tamte lata
staly si¢ okresem poszukiwan nowych srodkow wyrazu i ksztattowania
wlasnego jezyka tworczego. Krystyna Moszumanska-Nazar zwierzyla
si¢ pozniej:

Nowo zdobyte muzyczne doswiadczenia wyzwolity moja wyobraznig
brzmieniowa w zakresie technik kompozytorskich oraz form. Ja nie ro-

bitam katalogu efektow, ktore juz kto$ zastosowat, ale one mnie inspi-
rowaly i realizowatam swoje indywidualne wyobrazenia'”.

Za utwor Muzyka na smyczki z roku 1962 Krystyna Moszumanska-
Nazar otrzymata Ztoty Medal na Migedzynarodowym Konkursie
w Buenos Aires. Dla wzbogacenia brzmienia instrumentow smyczko-
wych — oprocz tradycyjnych sposoboéw artykulacji — autorka zastoso-
wala uderzenia smyczkiem o podstawek lub za podstawkiem, nadajac
im tym samym charakter perkusyjny.

Dwa lata pozniej w utworze symfonicznym Exodus kompozytor-
ka postuzyta si¢ stosunkowo rozbudowanym, jak na owe czasy, instru-
mentarium perkusyjnym, na ktore ztozyly sig: cztery kotly, duzy beben,

17 Cyt. za: Matgorzata Wozna-Stankiewicz, Lwowskie geny osobowosci tworczej.
Rozmowy z Krystynq Moszumanskq-Nazar, Musica lagellonica, Krakow 2007, s. 159.
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dwa tom-tomy, werbel, trzy tempelbloki i dwa talerze. Pojawity sig tez
szmery z ta§my magnetofonowej (osiem soprandéw i osiem barytonow)
ze zgloska ,,sz”, co dodatkowo wzbogacito efekty kolorystyczne. Po-
szerzenie 1 rozbudowanie dotychczasowego instrumentarium perkusyj-
nego byto charakterystyczne dla wielu polskich kompozytoréw tamtego
okresu: Grazyny Bacewicz, Tadeusza Bairda, Witolda Lutostawskiego,
Wilodzimierza Kotonskiego, Henryka Mikotaja Goreckiego, Kazimie-
rza Serockiego, Witolda Szalonka, Zbigniewa Penherskiego, Wojciecha
Kilara, za$ z ,,Krakowskiej Szkoty Kompozytorskiej” — takze Krzyszto-
fa Pendereckiego czy Bogustawa Schaeffera.

Barwa jako najwazniejszy z czynnikOw sonorystycznych dominuje
w kompozycji z roku 1967 — w Interpretacjach na flet, taSme 1 perkusje.
Zestawienie wysokiego dzwigku instrumentu detego z ,,echem” meta-
licznego brzmienia tam-tamu zaskakuje efektami kolorystycznymi. Ta-
kie polaczenia brzmieniowe byly nowos$cia zarowno dla wykonawcow
jak 1 dla stuchaczy. Kompozytorka odwrocita tradycyjnie pojmowane
role instrumentéw w ,,perkusyjnym” potraktowaniu fletu (uderze-
nia w klapki instrumentu, tryle non legato, kaskady przedgc),
w opozycji do melodycznie nacechowanych tempelblokéw i tom-
tomow. W utworze Bel canto na sopran, czelestg 1 perkusje (1972),
dedykowanym Helenie Lazarskiej, w nowatorski sposob potraktowata
glos ludzki. Druga wersja tego utworu powstata rok pozniej, do obsady
zostala wlaczona wiolonczela. Dzwigczne, szeleszczace zgloski, nie-
konwencjonalne sposoby artykulacji taczone byty ze zmienna wibracja
1 klasterami. Wokalistka spetnia tutaj takze rolg instrumentalisty: pod-
czas wokalizy gra jednocze$nie na marakasie i raganelli.

W roku 1969 powstaty: Implikacje na 2 fortepiany i perkusj¢ (utwor
zaginal), 3 Etiudy koncertowe na perkusje solo oraz Pour orchestre na
wielka orkiestr¢ symfoniczna, ktory sama kompozytorka okreslita jako
rodzaj koncertu na orkiestre. Bardzo rozbudowana perkusja, nowe ja-
kosci barwowe (np. polaczenie artykulacji col legno batuto kontrabasu
z wielkim bgbnem), czy wykorzystanie specyfiki barwowej instrumen-
tow perkusyjnych tworza tu charakterystyczne pola dzwigkowe. Adam
Walacinski scharakteryzowat t¢ kompozycj¢ w sposob nastepujacy:

Pour orchestre ukazuje zakres poszukiwan lat ostatnich, $miatych i da-
leko odbiegajacych od utworéw wcezesniejszych. Zarbwno w sposobie
operowania aparatem orkiestrowym z bogato wykorzystana perkusja,
jak i w konstrukcji formalnej odnajdujemy w tym utworze wiele roz-
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wiazan niekonwencjonalnych, §wiadczacych o indywidualnym podej-
Sciu autorki do jakze skomplikowanych probleméw wspolczesnego
jezyka dzwigkowego'®.

Punktualistyczne zwroty w potaczeniu z klasterami oraz nowator-
skie sposoby gry i preparacja instrumentu — oto najkrotsza charaktery-
styka Bagatel (1968-1971) 1 Konstelacji (1972) na fortepian.

e Okres trzeci. Suma doswiadczen. Ku nowym brzegom

Trzeci okres tworczosci, zamykajacy si¢ w latach 1974-2008, moz-
na okresli¢ jako syntez¢ dotychczasowych doswiadczen. Nadawanie
perkusji pierwszoplanowej roli, nie tylko w utworach kameralnych,
ale takze w wokalno-instrumentalnych 1 symfonicznych, stalo si¢ zna-
kiem rozpoznawczym muzyki Krystyny Moszumanskiej-Nazar — jej
autorska ,,sygnatura”. Fascynacja perkusja osiagngta szczytowy punkt
w Koncercie na perkusje i orkiestre (1998). Partia solowa w tej kompo-
zycji jest bardzo rozbudowana pod wzgledem instrumentarium. Dwie
duze batterie w orkiestrze petnia nie tylko funkcj¢ akompaniujaco-do-
barwiajaca, lecz w wielu fragmentach — dialogujaca z solista, tworzac
swoista grupe perkusyjna. Tak mowita o tym utworze sama autorka:

Specyficzne, bogate i zrdéznicowane walory brzmieniowo-barwowe,
mozliwosci ruchowe i (co za tym idzie) ekspresyjne instrumentarium
perkusyjnego, pozwolity mi na uzyskanie cickawych efektow i prowa-
dzenie niekonwencjonalnej, pelnej kontrastow narracji muzycznej [...]
Partia solowa wymaga wielkiej wirtuozerii, wrazliwosci i kreatywnej
wyobrazni. Pisatam ja (jak zreszta caty Koncert) z my$la o znakomitym
perkusiscie krakowskim, Janie Pilchu".

Charakterystycznym utworem z ostatniego okresu tworczos$ci byty
Madonny polskie na chor mieszany i orkiestrg¢ (1974). Specyficzny
sktad orkiestry wspoéttworza tu: pojedyncza obsada instrumentdéw
detych drewnianych (bez fagotu), z grupy instrumentow dgtych bla-
szanych — jedynie trabki i puzony, bogata, gtéwnie metaliczna perkusja
(z poczwornymi dzwonkami ministranckimi, po obu stronach choru),
z instrumentow smyczkowych — tylko wiolonczele i kontrabasy.

18  Adam Walacinski, Pamieci Wiechowicza, ,,Dziennik Polski”, Krakow 5-7 V 1973, s. 2.

19 Cyt. za: Katarzyna Kasperek, Krystyna Moszumanska-Nazar. Katalog tematyczny utworow,
Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2004, s. 124-125.
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W roku 1976 powstatl utwor na duzy zestaw instrumentow perkusyj-
nych — From end to end percussion (dedykowany Marcie Ptaszynskiej),
dajacy jednemu wykonawcy szerokie mozliwosci interpretacyjno-wy-
konawcze. W roku 1977 powstato Wyzwanie (Challenge) na baryton
1 zespot kameralny, ze znaczaca rola perkus;ji, ktora zostata podzielona
w zespole na dwie batterie. W Koncercie na orkiestre (1986) kompo-
zytorka zastosowala analogiczny podzial, za§ w 2 Dialogach na zesp6t
instrumentalny (1994) pierwszy perkusista wykonuje parti¢ instrumen-
tow perkusyjnych, a drugi parti¢ marimby.

Inspiracja do powstania Piesni nad Piesniami na sopran, glos recy-
tujacy, maly chor meski 1 kameralny zespot instrumentalny (1984) stata
si¢ fascynacja tekstem Biblii. Wazne zadanie kolorystyczno-brzmie-
niowe spetniaja w niej instrumenty perkusyjne z charakterystycznym
brzmieniem sonagli, fleksatonu czy krotali. Jednym z najciekawszych
utwordw na fortepian i perkusj¢ w polskiej literaturze XX wieku sa
Warianty z roku 1979 (dedykowane Krzysztofowi Drobie).

Jedynym utworem solowym na marimbafon jest Fantazja z roku
1987, z kolei Music for five (1988-90) na pig¢ zespolow perkusyjnych,
charakteryzuje si¢ bogatym i kameralnym brzmieniem instrumentéw
perkusyjnych. Kompozycja byta wielokrotnie wykonywana na polskich
1zagranicznych festiwalach muzyki wspofczesnej, w interpretacji Krakow-
skiej Grupy Perkusyjnej z towarzyszeniem dyrygenta i perkusisty
w jednej osobie — Stanistawa Welanyka.

Krzysztofowi Pendereckiemu na sze$¢dziesiate urodziny Krystyna
Moszumanska-Nazar podarowala Un petit cadeau na flet, wiolonczele
1 perkusje (1993).

Po roku 1998 nastapil u kompozytorki powrdt do kameralnych ob-
sad instrumentalnych: w Muzyce jesieniq na klarnet, dzwony 1 perkusje
(2001) oraz Musiquette na 2 trabki 1 mala perkusje (2003). Do ostat-
nich utworow Krystyny Moszumanskiej-Nazar naleza Konfiguracje na
wiolonczelg 1 fortepian (2005), Novelette na flet i fortepian (2006) oraz
Mouvement des sons na klawesyn solo (2007).
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2. W ,rodzinie” tworcow spod znaku perkusji

Wsrod kompozytorek debiutujacych po Il wojnie §wiatowej
w muzyce polskiej, obok Grazyny Bacewicz, znaczaca pozycj¢ zajmu-
je Krystyna Moszumanska-Nazar, okreslana Pierwsza Dama polskiej
muzyki wspotczesnej?®. Postawa estetyczna, wierno$¢ wyznawanym
ideom oraz bogata i r6znorodna tworczos¢ stawia jej nazwisko w szere-
gu wybitnych kompozytorow muzyki wspotczesnej. Styl kompozytor-
ki nierozerwalnie wiaze si¢ z bezkompromisowa postawa 1 wiernoscia
autorskim zatozeniom artystycznym. Indywidualna i autentyczna este-
tyka taczy w sobie elementy tradycji, a takze otwarto$¢ na nowe prady
1 kierunki w sztuce.

Zdobyczy tradycji nigdy nie traktowata w sposéb bierny, schema-
tyczny, starajac si¢ wykorzystac jej osiagnigcia do wlasnych celow, zas
z nowych kierunkéw akceptowata jedynie te, ktore zgodne byly z jej
autentycznymi przekonaniami artystycznymi. Ewolucja jgzyka mu-
zycznego byta wigc w jej przypadku naturalnym procesem zwigzanym
ze zdobywaniem do$wiadczenia, poglebianiem wiedzy 1 wrazliwosci.

Dorobek tworczy Krystyny Moszumanskiej-Nazar, szczeg6lnie
utwory na perkusj¢ — solowe 1 kameralne, sa w polskiej muzyce wspot-
czesnej zjawiskiem bardzo znaczacym, ktore w istotny sposob przyczy-
nito si¢ do rozwoju wykonawstwa muzyki perkusyjnej. Emancypacja
perkusji 1 powierzenie jej waznej roli w muzyce symfonicznej, a takze
czgsto gtownej roli w kompozycjach kameralnych, ma swoj poczatek
w okresie ,,eksperymentalno-sonorystycznym” (1959-1973). Odkrycie
nowych mozliwosci kolorystyczno-brzmieniowych tego instrumen-
tarium stalo si¢ takze waznym elementem w ksztattowaniu wlasnego
jezyka kompozytorskiego, za$ perkusja urosta do rangi znaku rozpo-
znawczego calej tworczosci autorki Wariantow.

Kompozytorka ujawnita rodowdd tworczych poszukiwan:

Po okresie zainteresowania dodekafonia przyszta fascynacja. Wspania-
fa emancypacja barwy, rytmu i artykulacji stworzyla nowe mozliwosci
wypowiedzi, wprowadzita nowe sposoby gry, rozszerzyta instrumen-
tarium muzyczne, doprowadzita do «odkrycia» instrumentarium per-
kusyjnego, do niedawna krélujacego tylko w muzyce jazzowej. Musze
powiedzieé, ze w tej grupie szczegolnie interesowaty mnie instrumenty
o blizej nieokres$lonej wysokosci dzwigku oraz traktowanie ich czgsto

20 Por. K. Penderecki, Laudacja...
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wbrew dotychczasowemu przeznaczeniu, tzn. nie tylko rytmicznie,
lecz quasi-kantylenowo?'.

Ta fascynacja kompozytorki trwata do konca jej drogi artystycznej,
a szczytowym osiagnigciem w tej dziedzinie byt Koncert na perku-
sje i orkiestre napisany w roku 1998. Po roku 2000 powstato jeszcze
kilka kameralnych utworéw z instrumentami perkusyjnymi.

Krystyna Moszumanska-Nazar dokonata swoistej] nobilitacji
perkusji, ktora w zbiorowej mentalnosci srodowiska kompozytor-
skiego pehita rolg drugorzedna. Ukazujac szerokie spektrum moz-
liwosci kolorystyczno-brzmieniowych instrumentéw perkusyjnych,
nadata im range petnoprawnych instrumentow, zaro6wno w konfigu-
racjach kameralnych, jak i solowych. Najczesciej w muzyce autorki
Musiquette perkusja spetnia rolg rownorzedna z innymi grupami instru-
mentow, a czgsto jest czynnikiem pierwszoplanowym.

e Styl muzyki perkusyjnej Krystyny Moszumanskiej-Nazar wyroz-
nia si¢ takze na tle kompozytoréw polskich drugiej potowy XX wieku,
tworzacych kompozycje eksplorujace walory perkusji. Marta
Ptaszynska (ur. 1943) jest kompozytorka i jednoczesnie wykonaw-
czynia. Przez dlugie lata byta czynna perkusistka, propagujaca polskie
utwory na to instrumentarium. Wielokrotnie wykonywata utwory Mo-
szumanskiej-Nazar, zarowno 3 Etiudy koncertowe na perkusje solo, jak
1 From end to end percussion. Ten ostatni utwor, jej dedykowany, byt
przez nia prezentowany wielokrotnie — w Polsce i w USA. Ptaszynska
jako perkusistka komponuje utwory o rdznej skali trudnosci. Jest wigc
autorka wielu utworéw o charakterze dydaktycznym. Naleza do nich:
Mata mozaika na zespoty perkusyjne, Suite variée na kwartet perku-
syjny 1 fortepian, Fantazja meksykanska na perkusj¢ z fortepianem czy
podrecznik ABC perkusisty. Z mniejszych form wyrdzniaja sig: Prelu-
dia na wibrafon i fortepian, Scherzo na ksylofon i fortepian, Jeu-Parti
na wibrafon i harf¢ czy Cadenza na flet i perkusj¢. Odrebny rozdziat
stanowig utwory kameralne, wérod nich: Transformacje na kwartet per-
kusyjny, Siderals na 2 kwintety perkusyjne 1 projekcje swietlna, Linear
Constructions in Space na sekstet perkusyjny czy Primary Colors na
kwartet perkusyjny. Najwyzszy stopien trudno$ci cechuje utwory na
perkusje solo oraz koncerty: Space Model na perkusj¢ z tasma, Con-

21 Krystyna Moszumanska-Nazar, Autorefleksja kompozytorska [w:] K. Kasperek,
Krystyna Moszumanska-Nazar. Katalog tematyczny..., s. 150.
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certo na kwartet perkusyjny i orkiestre, Koncert na marimbg i orkiestrg
(dedykowany Keiko Abe), Spider Walk na perkusje solo (dedykowany
Stanistawowi Skoczynskiemu) czy Drum of Orfeo na perkusje i orkie-
stre. [lo$¢ jej utworéw perkusyjnych jest imponujaca. Mozna dostrzec
takze pewna predylekcj¢ do laczenia instrumentarium perkusyjnego
z instrumentami detymi lub fortepianem. Dla Ptaszynskiej tworzenie
utwordw z perkusja w roli gtéwnej wynika w naturalny sposob z czyn-
nego wykonawstwa 1 do§wiadczen muzyka instrumentalisty. Tak wigc
w polu zainteresowania kompozytorki lezy przede wszystkim wyeks-
ponowanie elementdw warsztatowo-technicznych, w ktorych czynnik
wyrazowy staje si¢ jedynie wypadkowa. Ptaszynska wychodzi zatem od
strony technicznej, natomiast u Moszumanskiej-Nazar na plan pierw-
szy wysuwa si¢ brzmieniowo$¢ i kolorystyka instrumentéw. Perkusja
peni tu rolg funkcyjna w budowaniu formy, dramaturgii czy ekspresji.
U Moszumanskiej-Nazar zaden z elementow dzieta muzycznego nie
istnieje sam dla siebie, wszystkie podporzadkowane sa idei formy ogol-
nej jako cato$ci zamierzenia artystycznego.

Eksperymenty w zakresie tworzenia nowych efektow barwowych,
artykulacyjnych czy sonorystycznych stuza koncepcji dzieta muzycz-
nego, ktorego gldwnym celem jest oddzialywanie na stuchacza. Cecha
intensywnej wyrazowosci nadajaca sens sztuce i jej przestaniu stanowi
wyraz artystycznego §wiatopogladu 1 bezkompromisowej postawy wo-
bec ,,presji awangardy”. W opozycji do ogdlnego negowania wszyst-
kich warto$ci w jej muzyce wazna rol¢ odgrywaja pigkno, proporcja,
rzetelnos¢ warsztatu kompozytorskiego 1 ,,wyrazowo$¢”. Gertruda Szy-
manska — wykonawczyni i badaczka utworéw kompozytorki — doszta
w analizie utworow do nastgpujacych wnioskow:

Stylistyka wigkszosci utworow wykazuje cechy niemal ekspresjoni-
styczne. Sktonnos$¢ do kontrastowego budowania narracji, przewaga
pierwiastka epickiego, oscylacja napig¢, wariabilny w charakterze tok
przebiegu — oto cechy determinujace jej styl*2.

e Nowatorskie podejscie Krystyny Moszumanskiej-Nazar do wy-
korzystania perkusji, a takze ciagle poszukiwanie nowych wartosci
brzmieniowych, staly si¢ inspiracja dla wielu polskich twor-

22 Gertruda Szymanska, Muzyka na perkusje Krystyny Moszumanskiej-Nazar: analiza i interpre-
tacja utworow wybranych, praca dyplomowa (r¢kopis), Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow 2002, s. 128.
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cow. W tworczosci Kazimierza Serockiego muzyka
na perkusje ma bardziej pokrewny wymiar z kompozycjami autorki Pie-
sni nad Piesniami — tak od strony formalnej, jak i stylistycznej. Serocki
jest autorem m.in. Epizodow na smyczki i 3 grupy perkusji, Continuum
— sekstetu na instrumenty perkusyjne (dedykowanego Grupie Perkusyj-
nej ze Strasburga), z bardzo rozbudowanym instrumentarium oraz Fan-
tasmagorii na fortepian 1 perkusje. Serockiego uwaza si¢ za jednego
z czotowych przedstawicieli sonoryzmu w Polsce. W jego kompozycjach
niezwykle wazna rolg odgrywa warstwa brzmieniowa. Fantasmagoria wymaga
uzycia calej gamy roznorodnych patek, wiacznie z patkami klasterowymi
1 miotetkami. Powstaja rozmaite efekty brzmieniowe, np. glissanda po ru-
rach rezonansowych marimbafonu. Zestaw perkusji w tej kompozycji jest
imponujacy: wystepuje tutaj az 37 instrumentéw, od tradycyjnych az do
najbardziej wymyslnych, jak trzy r6znej wielkosci wiszace szklane butelki.
Nowatorskie srodki wykonawcze sa wykorzystane w fortepianie — wyko-
nawca uzywa roznego rodzaju patek perkusyjnych do preparacji dzwigku,
czy walkéw plasteliny rozmieszczonych w szczegdtowo okreslonych re-
jestrach. Pianista gra takze patkami, stukajac w bok drewnianej obudowy
fortepianu, a w innym fragmencie utworu uderza zlaczonymi palcami rak
w boki trzech Zzeber metalowej ramy, biegnacych wzdtuz strun.

e Charakterystycznym i oryginalnym zjawiskiem w polskiej muzyce
wspolczesnej jest tworczos¢ (w tym utwory na perkusje) Bogustawa
Schaeffera. Do jego najcieckawszych kompozycji perkusyjnych
mozna zaliczyé: Equivalenze sonore na perkusyjna orkiestr¢ kameralna,
Konstrukcje na wibrafon solo (dedykowane Marcie Ptaszynskiej), Music
for MI na wibrafon, glos 1 instrumenty, Gravesono na orkiestrg instrumen-
tow detych blaszanych 1 perkusyjnych, Solo: Konglomerat na perkusjg solo
(dedykowany Janowi Pilchowi), czy Matan I na 3 perkusistow. Schaefter
to tworca poszukujacy, nie rzadko prowokujacy, ktoéry w interesujacy spo-
sob taczy improwizacje muzyczna z teatrem instrumentalnym. Jego utwory
perkusyjne to obszerny katalog srodkow i efektow brzmieniowych. Zapis
partyturowy jest u niego niezwykle oryginalny i precyzyjny. ,,Partytura
— diagram — pomyst catkowicie nowy, ale u mnie wynikat on w proste;j
linii z potrzeb zanotowania muzyki, ktorej — co tu ukrywac — inaczej zano-
towac by si¢ nie dato” — wyjawit kompozytor®.

23 Cyt. za: Joanna Zajac, Muzyka, teatr i filozofia Bogustawa Schaeffera. Trzy rozmowy,
Collsch Edition, Salzburg 1992, s. 26.
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e Wmuzyce Wiodzimierza Kotonskiego, ktory postugiwat
si¢ technika dwunastotonowa i aleatoryzmem, perkusja ma wysublimowa-
ne brzmienie 1 stanowi istotny element wyrazowy. Najbardziej charakte-
rystyczne utwory z wykorzystaniem perkusji to: Muzyka kameralna na 21
instrumentow 1 perkusje, Musica per fiati e timpani, Muzyka na 16
talerzy i smyczki. W utworach kameralnych 1 orkiestrowych Koton-
ski stosuje z upodobaniem instrumenty perkusyjne latyno-amery-
kanskie 1 wschodnie, przyktadem: Tlaloc, Terra incognita, Musique
en relief, Harfa FEola. Kotonski jest takze autorem — co warto podkresli¢
— Leksykonu wspotczesnej perkusji (1999).

e Szczegblnego wyrdznienia wymagaja oryginalne kompozycje na
perkusj¢ Stanistawa Moryto. Peruno soloto utwor z nurtu so-
norystycznego, gdzie podstawa kompozycji jest preparacja fortepianu.
Wykonawca pobudza struny oraz gra na ptycie instrumentu, uzywajac
w tym celu réznych instrumentdéw perkusyjnych. Zupehie inng kompo-
zycja liryczno-medytacyjna, z duza iloscia membranofondéw oraz roz-
budowana grupa gongow, dzwonkow, krotali 1 instrumentow metalicz-
nie brzmiacych, jest Vers Libre, takze na jednego wykonawce.

e W interesujacy sposoéb taczy w swoich utworach instrumenty
perkusyjne europejskie i pozaeuropejskie Marcin Btazewicz.
W Arista — omen smierci na perkusje solo (kompozycja dedykowana
Stanistawowi Skoczynskiemu) oprocz rozbudowanego instrumenta-
rium kompozytor zastosowat elektroniczne przetwarzanie glosu wyko-
nawcy, a w wersji koncertowej — dodatkowo barwna oprawe swietlna.
Inne kompozycje Btazewicza to: As na perkusj¢ 1 harfe, Kundalini na
sekstet perkusyjny (wykonawcy grajac, jednoczesnie deklamuja stowa
znanej mantry Mani Padme Hum), a z ostatnich utworow — Concerto
rustico na marimbg i orkiestr¢ smyczkowa. Jego kompozycje charak-
teryzuje specyficzna aura brzmieniowa 1 zmyslt kolorystyczny. Blaze-
wicz, podobnie jak Moszumanska-Nazar, przywiazuje wielka wage do
barw i odcieni instrumentow.

e Wsrdd kompozytorek piszacych na perkusj¢ nalezy wspomnieé
o Grazynie Pstrokofnskiej-Nawratil. Jestona autorka
kilku utwordéw na perkusje: Ostinato na kwartet perkusyjny, Bis — Joke
na perkusje 1 fortepian, Triangle! na sekstet perkusyjny oraz Le soleil
na perkusjg 1 orkiestrg. Ma ona swoj wlasny, oryginalny styl — daleki od
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konwencji. W poszukiwaniu interesujacego brzmienia kompozytorka
uzyskuje nosne znaczeniowo konstrukcje formalne. Wciaz zaskakuje
swiezos$cia tworczych pomystow.

e Zupelie odmienny styl, niezwykle dynamiczny — przeniknigty ener-
gia rytmu, charakteryzujacy sig ostra motoryka 1 obecnoscia wielowar-
stwowych blokow brzmieniowych — reprezentuje w swej muzyce Hanna
Kulenty (wychowanka Wlodzimierza Kotonskiego). Najcickawsze jej
kompozycje na perkusje to: Arci na perkusj¢ solo (dedykowany Stanista-
wowi Skoczynskiemu), Ride dla 6 perkusistow, Arcus dla 3 perkusistow
(oryginalne zastosowanie strojonych doniczek glinianych), wirtuozowski
One by One na marimbe solo (dedykowany N.J. Zivkovi¢owi) oraz utwor
inspirowany melodyka i mozliwo$ciami kolorystycznymi gamelanu indo-
nezyjskiego — LySanxia na 2 solistow, zespdt gamelanowy i tasmg.

e 7 najmlodszego pokolenia polskich kompozytorek uwage zwraca
Agata Zubel, awsrdd jej utwordw najciekawsze to: Lumiere pour
percussion solo, Trivellazione a percussione, Zdjecia z albumu na marimbg
1 kwartet smyczkowy. Muzyka autorki wpisuje si¢ w nurt post (czy: neo)
sonorystyczny.

Nowatorskie podejscie Krystyny Moszumanskiej-Nazar do wykorzy-
stania perkusji, a takze ciagle poszukiwanie nowych wartosci brzmienio-
wych, staly si¢ inspiracja dla catego pokolenia tworcow polskich. Na tle
muzyki wspotczesnej drugiej potowy XX wieku tworczos¢ autorki Music
for five odgrywa niezwykle wazna rolg. Szczeg6lne znaczenie dla rozwoju
wykonawstwa perkusyjnego maja kompozycje z zakresu literatury prze-
znaczonej na to instrumentarium. Wielofunkcyjny i wielostronny sposob
wykorzystania perkusji czyni jej dorobek swoistym kompendium wiedzy
w kwestii nowoczesnych rozwiazan, srodkow wykonawczych czy kata-
logu nowych brzmien instrumentéw. Dlatego nie dziwi nast¢pujacy sad
wartosciujacy: ,,Zaden z tworcow polskich drugiej polowy ubieglego wie-
ku nie wypracowal tak wszechstronnego 1 koherentnego zarazem zbioru
srodkow oraz sposobdw wykorzystania mozliwo$ci instrumentarium per-
kusyjnego™.

24 G. Szymanska, Muzyka na perkusje Krystyny Moszumanskiej-Nazar ..., s. 140.
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Rozdziat 11

Prezentacja wybranych utworow perkusyjnych
Analiza i interpretacja

1. 3 Etiudy koncertowe na perkusje solo (1969)
Katalog nowych brzmien

Szukatam i nadal szukam brzmien,
ktore wedtug mnie sa tadniejsze i cieckawsze.
Krystyna Moszumanska-Nazar

3 Etiudy koncertowe pochodza z drugiego okresu tworczosci kom-
pozytorki, okreslanego mianem ,,eksperymentalno-sonorystycznego” —
sa cyklem przeznaczonym dla jednego wykonawcy. Pozostaja one
w pewnej opozycji do siebie — pod wzgledem tempa, charakteru, do-
boru instrumentoéw czy patek do gry. W kazdej z etiud instrumentarium
zostaje wykorzystane w innych proporcjach. Wykonawca ma do dys-
pozycji: marimbafon, 3 talerze (soprano, alto, tenore), tamburo militare
(werbel ze sprezynami) oraz 3 tom-tomy. Kompozycja powstala z in-
spiracji krakowskiego perkusisty jazzowego — Janusza Stefanskiego,
ktory byl rowniez wykonawca wczesniejszych utworéw kompozytorki.
Tak wspomina tamte wydarzenia Krystyna Moszumanska-Nazar: ,,Po-
myslatam, ze dla takiego §wietnego perkusisty nie moge przeciez napi-
sa¢ jakiego$ zwyczajnego «ta,ta,tax..., trzeba szuka¢ czego$ nowego,
jakiego$ odmiennego rodzaju brzmien, innego sensu narracji’>.

25 Cyt. za: M. Wozna-Stankiewicz, Lwowskie geny osobowosci tworczej ..., s. 159.
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e [ Etiuda cechuje si¢ refleksyjnym i spokojnym charakterem mu-
zyki. Tempo wolne | = 72 (MM)), jej czas trwania to okoto 4 minuty.
Wystepuje tutaj zapis rytmiczny bez podziatu na takty i bez metrum
porzadkujacego przebieg narracji muzycznej. Dramaturgi¢ utworu bu-
duja wewnegtrzne napigcia, ktore autorka osiaga poprzez zaggszczanie
wartosci rytmicznych, kontrasty rejestrow 1 dynamiki.

W toku muzyki wystepuja konwencjonalne wartosci rytmiczne,
w punktach kulminacyjnych podporzadkowane zostaja one stronie wy-
razowej. Jesli chodzi o forme utworu, mozna uzna¢, iz jest jednoczg-
sciowa, tukowana z wewnetrznymi dialogami instrumentéw. Dla pod-
kreslenia wyrazu, barwy 1 kontrastu, w tej 1 kolejnych etiudach autorka
zastosowata szereg roznego rodzaju patek oraz miotetki. I tak, na sa-
mym poczatku kompozytorka zaleca uzycie patek z migkka gtowka
(z wldczki lub filcu) — dotyczy to partii marimby 1 trzech talerzy.

Ow poczatkowy odcinek utworu jest nastrojowy i delikatny. Wy-
korzystanie migkkich i cigzkich patek, o dos¢ duzej $rednicy gtowek,
podkresla ciepta barwe gigboko brzmiacych, drewnianych sztabek ma-
rimby 1 niskich alikwotéw dlugo nabrzmiewajacych talerzy.

W kolejnej odstonie narracji migdzy wyzej wymienionymi instrumen-
tami nast¢puje zamiana patek na twardsze, tym razem z migkkiej gumy.
Odcinek rubato e sostenuto jest bardziej ruchliwy, w jego wngtrzu pojawia
si¢ segment (ripetere liberamente), w ktérym podane dzwigki powtarza si¢
w wykonaniu dowolnie, zmieniajac tempo, rytm i dynamikg.

(muta ev.)
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Przyktad 1. I Etiuda, 1. system

Sposoéb myslenia kompozytorki w tym utworze nawiazuje do tra-
dycyjnego modelu budowania i rozwiazywania napi¢¢ w muzyce. In-
teresujacym efektem brzmieniowym jest echo wilaczonych sprgzyn
werbla. Motyw werblowy pojawia si¢ tylko raz, podobnie jak krotkie
tremolo na tom-tomach. Jednak ich znaczenie barwowe staje si¢ istotne
ze wzgledu na uzycie nietypowych dla tych instrumentéw patek (fil-
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cowych oraz gumowych). Sprezyny werblowe rezonuja w zaleznosci od
dynamiki i stopnia intensywnosci tremola wykonywanego na marimbie
czy talerzach.

W kolejnym odcinku pojawia si¢ dialog pomigdzy marimba a tale-
rzami. Oprocz wcezesniejszych wspotbrzmien, w wigkszosci sekundo-
wych 1 nonowych, dochodza tu do glosu septymy wielkie, tagodzone
eufonicznymi tercjami matymi.

i
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Przyktad 2. I Etiuda, 2. system

Przybierajaca na sile dynamika (f subito 1 ff subito) przerywana jest
gwaltownymi kontrastami (p subito czy pp subito). Kulminacj¢ wzmac-
niaja dodatkowo akcenty i tremola dwudzwigkéw marimby.

Koncowy epizod, nawiazujacy do poczatku utworu, wiaze si¢ z powtor-
nym zastosowaniem patek z migkka glowka. W tym miejscu motyw wy-
konywany na trzech talerzach jest bardziej rozbudowany i tworzy swoista
»melodi¢”. Kompozytorka napisata to trochg przekornie, aby uwrazliwi¢
stuchaczy na ton metalicznych ptaszczyzn, jakie powstaja przy nakladaniu
si¢ wybrzmienia trzech instrumentow perkusyjnych o réznej, lecz nieokre-
Slonej jednoznacznie wysokos$ci dzwigku. Kontrast wnosza pojawiajace si¢
krotkie, akcentowane melodie w najwyzszym rejestrze marimby.

Ostre brzmienie marimby w wysokim rejestrze — uzyskane dzigki za-
stosowaniu patek z bardzo twardymi plastikowymi glowkami — tworzy
nowa, ,,szklista” barwe. Glissanda po ,,czarnych” i ,biatych™ sztabkach
konczy mocne uderzenie w talerze, wienczace koncowy epizod narracji.
Architektonika utworu opiera si¢ na kontrastach w zakresie: dynamiki,
zestawiania skrajnych rejestrow marimby, czy zrdznicowania barwowego
w wyniku uzycia réznego rodzaju patek. Nietypowo potraktowane instru-
menty, brzmiace z natury glo$no (werbel, tom-tomy, talerze), ukazane deli-
katnie, tworza subtelng 1 nastrojowa aur¢ dzwigkowa.
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W ostatnim fragmencie / Etiudy wykonuje si¢ krotka, improwizo-
wanga parti¢ na talerzach, po ktorej nastgpuje szereg roznego rodzaju
glissand marimby, przedzielanych talerzami w pojedynczych dzwig-
kach lub dwudzwigkach. Jak pisze Gertruda Szymanska:

Wyodrebni¢ mozna trzy sposoby realizacji glissanda: 1. prawa reka
w kierunku opadajacym po gbérnym szeregu plytek, lewa za$ w kierun-
ku wznoszacym po dolnym, diatonicznym szeregu. Obie rece spotykaja
si¢ w centralnym rejestrze instrumentu, gdzie koncza pochod glissando;
2. obie r¢ce mijaja si¢ docierajac do skrajnych przeciwlegle rejestrow
(ten rodzaj glissanda jest bardziej intensywny, posiada jakby szerszy
zasigg); 3. obie rece w kierunku opadajacym (od najwyzszego rejestru),
jedna po sztabkach gornych, druga po dolnych?.
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Przyktad 3. II Etiuda, 8. system

Catos¢ dopetniaja bardzo glosne, akcentowane uderzenia w skrajnie
brzmiace tom-tomy.

e ]I Etiuda stanowi kontrastujace ogniwo w cyklu. Wyrazista mo-
toryka i zaggszczenie rytmiczne sugeruja charakter scherza. Gltéwna
role odgrywa tutaj rytm. Wyznacznikiem wirtuozowskiego charakte-
ru jest takze tempo J=100-110 (MM), okreslone przez kompozytorke
jako allegro giocoso. Przebieg narracji muzycznej wyostrzaja zmienne
1 wyraziste sposoby artykulacji (akcenty, staccato, acuto, secco), ktore
buduja strong wyrazowa kontrastujacych z soba odcinkéw. W inicju-
jacym wstepie marimby nastgpuje mocne zaggszczenie wartosci ryt-
micznych: od 6semek poprzez triole i szesnastki do kwintol 1 sekstol,
tworzac pierwsza wyrazna kulminacj¢ w utworze.

W kolejnym segmencie, majacym wyrazne odniesienie do / Etiudy,
nadrzedna rol¢ ogrywaja zmiany artykulacyjne (acuto, secco). Odwra-

26 Cyt. za G. Szymanska, Muzyka na perkusje Krystyny Moszumanskiej-Nazar ..., s. 27.
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cajac patki gumowe i grajac drewnianymi trzonkami (pod warunkiem,
iz beda one wykonane z bardzo twardego drzewa) na talerzach i w wy-
sokim rejestrze marimby, uzyska¢ mozna prawdziwe acuto. Ponownie
kulminacjg¢ tego segmentu poprzedza stopniowe zaggszczanie wartosci
rytmicznych, zwienczone mocnym akcentem w dynamice ff.

Nastepny segment figuracji rytmicznych wykonywanych na trzech
tom-tomach stanowi echo marimbafonowego wstepu. Poczatkowy
temat imituje ,,melodia” na tom-tomach, wyostrzona artykulacja
secco, w dynamice piano, tworzacej silny kontrast do wczesniejsze-
go odcinka. Kolejny dialog marimby i tom-tomoéw wprowadza lekki
1 zabawny nastrdj, podkreslony przez ciagte zmiany metrum.

4 3 4 3 4 J

Przyktad 4. II Etiuda, 4. system

Kompozytorka precyzyjnie zaznacza okreslenia wyrazowe, ktore deter-
minuja, w sposob intencjonalny, z gory przez nia zatozony rodzaj ekspresji.
Dzigki nim trafniej mozna zbudowac napigcia 1 kontrasty migdzy odcinkami,
a niejednokrotnie takze wewnatrz segmentow pojawiajacych sig ,,nieoczeki-
wanie”. Dla uwypuklenia brzmienia 1 barwy membranofonéw w kolejnym
odcinku dodane zostaja przednutki, wczesniej juz sygnalizowane w marimbie.
Zaskakujacym efektem barwowym, po sekwencji marimby, jest tremolo na
werblu, bez wlaczonych sprezyn.

e ]Il Etiuda zbudowana jest z pigciu segmentow A, B, C, D 1 E, ktore moga
by¢ wykonane w dowolnej kolejnosci. Kompozytorka sugeruje, aby zachowac
ewentualnie t¢ kolejnos¢, ale inne nastepstwo jest jak najbardziej mozliwe. Aby
lepiej odda¢ charakter tej aleatorycznej kompozycji, w ktorej wiele fragmen-
tow zapisanych zostato swobodnie, ostatecznie zmienitem kolejnos¢ na A, B,
C, E 1jako ostatni segment D. O dhugosci trwania kazdego segmentu decyduje
wykonawca — od decyzji interpretatora zalezy tez rytmika i melodyka. Trady-
cyjny, Scisly zapis nutowy nie wystarczyt autorce Etiud do zawarcia tak wielu
nowych komponentéw 1 elementoéw wykonawczych.

Szczegotowa 1 jakze interesujaca jest legenda efektow dzwigko-
wych. I tak, w segmencie A wykonuje si¢ glissanda klasterowe, dzigki
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przesuwaniu poziomo utozonych pateczek werblowych po ,,biatych”
i ,,czarnych” sztabkach. Kompozytorka doskonale wiedziata, iz ze
wzgledu na konstrukcje¢ patki werblowej, ktora zweza si¢ ku koncowi,
glissanda te nie beda jednolite wewnatrz przebiegu. Zagospodarowanie
dhugiego odcinka czasowego (25”), przy zachowaniu wolnego tempa
(andantino), wymaga od wykonawcy inwencji w zakresie interpretacji.
Dobry efekt przynosi energiczne urytmizowanie przebiegdw pomigdzy
,blatymi” 1 ,,czarnymi” sztabkami.
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Przyktad 5. III Etiuda, 1. system

Odcinek wykonywany na talerzach, w ktorym operuje si¢ zaledwie
trzema wysoko$ciami tonow, zaskakuje bogactwem srodkow artykula-
cyjnych i sposobéw wydobycia dzwigku. Juz samo okreslenie delicato
sygnalizuje, aby te z natury glo$ne instrumenty potraktowac inaczej —
szmerowo, dyskretnie, melodycznie. Przerdzne sposoby artykulacyjne
sa wynikiem kombinacji migkkich patek i miotetek. W obszarze glo-
$niejszej dynamiki do tych metalicznych odcieni dochodza rezonujace
sprezyny werbla. We wszystkich trzech Etiudach brzmienie werbla
ukazane jest przede wszystkim w charakterystycznym dlan ,,tremolo”.
Jedynie w koncowym odcinku segmentu A tremolo nalezy wykona¢ mio-
tetkami, przechodzac plynnie od krawgdzi membrany do $rodka i z powro-
tem. Efekt ten wystepuje tylko raz w catej kompozycji. Szeroka gama
nowych propozycji dotyczy sposobéw wydobycia dzwigkow na zawie-
szonych talerzach:

a. uderzenie w talerz od spodu koficem pateczki;

b. uderzenie w talerz gtowka pateczki;

c. uderzenie gtéwka pateczki w gtowke talerza;

d. pocieranie talerza trzonkiem miotetki;

e. pocieranie talerza trzonkiem miotetki ruchem okrg¢znym;

f. pocieranie talerza trzonkiem miotetki ruchem okr¢znym i na-

tychmiastowe sttumienie;
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g. pocieranie o kant talerza trzonkiem miotetki lub pateczki;
h. pozostawienie do wybrzmienia.
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Przyktad 6. III Etiuda, 2. system

Segment B ukazuje wachlarz nowych brzmien marimby. W tempie
allegretto lub allegro wybor wysokosci dzwigkOw pozostaje w gestii
wykonawcy; zapis sugeruje kierunek i ksztatt rytmiczny przebiegu fra-
zy. Koncowy fragment segmentu przynosi wykorzystanie wszystkich
mozliwych kombinacji klasteréw z uzyciem ,,biatych” i1 ,,czarnych”
sztabek. Segment C kontrastuje z poprzednim fragmentem i zarazem
cala etiuda. Wyeksponowane tu zostato brzmienie tom-tomow — ryt-
miczne i1 typowo perkusyjne. Tempo jest tu dowolne, a rytm nalezy za-
chowac jedynie w przyblizeniu. Zarys rytmiczny nosi pewne cechy do-
wolnosci, ze wzgledu na brak kresek taktowych, zas§ w efekcie prowadzi
do krotkiej improwizacji. W kwestii zastosowania patek istnieja dwie
mozliwos$ci — obie zalezne od inwencji wykonawcy. Obok klasycznego
uzycia patek werblowych, kompozytorka sugeruje wykonanie pojedyn-
czych dzwigkdw na marimbie, odwrotna strona tych patek.

Wazna role w ksztattowaniu dramaturgii odgrywaja zmiany dyna-
miczne: mf — psub. — fsub. — mfsub. — mp.
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Przyktad 7. IlI Etiuda, 5. system

Najwigcej mozliwosci tworczych dla wykonawcey przynosi segment
D z szeroko zakrojona improwizacja. Wychodzac od $cistego zapisu od-
cinka inicjujacego typowa formg etiudy — z podanym tempem, metrum
1 wlasciwymi dlan $rodkami wyrazu — kompozytorka powierza dalszy
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przebieg mysli muzycznej, wyobrazni i kreatywnos$ci odtworcy. Jest to
najdtuzszy fragment improwizowany w catym cyklu i moze trwac od
jednej do dwoch minut. Dodatkowym walorem tej improwizacji jest
zaprezentowanie kilku instrumentow. Solista decyduje o roztozeniu na-
pie¢ rytmicznych, dynamicznych, czy zmianach patek.

4 pti]

T

. . T .
improwvisando, minimo 1’ massimo 2’ 8

Przyktad 8. 11 Etiuda, 6. system

Segment E, najmniej rozbudowany ze wszystkich, ma posta¢ dialogu
marimby i talerzy. Wzajemne przenikanie si¢ obu ,,glosow” konczy dhugie
tremolo werbla, w cichej dynamice, z odbita na koncu szesnastka. Zwrot
ten jest jednym ze ,,znakéw firmowych” Krystyny Moszumanskiej-Nazar.
Kompozytorka i tym razem nie sugerowala rodzaju patek: mozna wigc za-
stosowac patki o twardych badZz migkkich glowkach do marimby lub patki
werblowe. O czasie trwania tego segmentu decyduje wykonawca. 11 Etiu-
da trwa okoto 6 minut, kompozycja catego cyklu okoto 15 minut.

O genezie zainteresowania perkusja kompozytorka wypowiedziala
si¢ W sposob nastepujacy: ,,To byl poczatek mojej wlasnej drogi w $wie-
cie awangardy. Potem sobie uzmystowitam, ze przy tradycyjnej obsadzie
instrumentalnej, jakiej uzywam, bez pomocy tasmy magnetofonowej,
do wzbogacenia brzmienia przyda mi si¢ perkusja™’. Podsumowujac t¢
pierwsza solowa kompozycjg na perkusje Krystyny Moszumanskiej-Na-
zar, warto zwréci¢ uwage na kilka waznych aspektéw. Autorka, piszac ten
utwor w 1969 roku, miata do dyspozycji niezbyt bogate instrumentarium
perkusyjne. Mimo to potrafila tak umiejgtnie dobra¢ instrumenty, iz w for-
mie z jej gatunkowej natury eksponujacej walory techniczno-warsztatowe
uzyskala interesujace kombinacje brzmieniowe. Tradycyjne pojmowanie
roli instrumentdéw melodycznych i niemelodycznych zostaje tutaj w zaska-
kujacy sposob zmienione, np. funkcje melodyczne powierza autorka tom-
tomom, za$ marimba ewokuje brzmienia natury sonorystycznej. Dzigki

27 Cyt. za: M. Wozna-Stankiewicz, Lwowskie geny osobowosci tworczej ..., s. 159.
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temu interesujacy katalog barw stuzy do podkreslenia indywidualnych
cech brzmieniowych. Starannie dobrane rodzaje patek, uruchomienie r6z-
nych miejsc uderzania w instrumenty membranowe 1 metalowe §wiadczy
o wielkiej wyobrazni autorki, a jednocze$nie o jej znajomosci specyfiki in-
strumentarium perkusyjnego. Finezyjna gra barw 1 kolorow — czy to w ra-
mach jednego instrumentu, czy w ré6znych kombinacjach — jest wynikiem
wysublimowanego styszenia 1 traktowania perkusji na rdwni z innymi in-
strumentami, pelniacymi tradycyjna rol¢ instrumentow solowych.
Nagrywajac ten utwor, staratem si¢ wzbogaci¢ osobista interpreta-
cje w zakresie jeszcze innych rodzajow brzmien i wspotbrzmien, np.
uzywajac palcow, roznych czesci dioni czy poszukujac jak najbardziej
odpowiedniego rodzaju twardego drzewa. Rozne stopnie twardo$ci glo-
wek gumowych stwarzaja takze szerokie pole wyboru, w zaleznosci od
pozadanych efektow brzmieniowych. W finale / Etiudy zmienitem (za
zgoda kompozytorki) patki z plastikowymi glowkami na bardzo twarde
glowki wykonane z drzewa palisandrowego. Dzigki temu zabiegowi
pozostat ostry charakter brzmienia, a kolor stal si¢ bardziej szlachetny.
W partii tom-toméw w segmencie C zréznicowatem barwg membra-
nofondw, przechodzac ptynnie od krawedzi, do $rodka instrumentu.
Oryginalny efekt przyniosto pionowe uderzanie odwroconymi patkami
hikorowymi, ktore — w zetknigciu z twardymi sztabkami — stworzyto
nowe, ,,.butelkowe” brzmienie. Etiude 11l zakonczytem segmentem D,
poniewaz final jest poprzedzony dtuga improwizacja. Zastosowatem tu
rézne rodzaje artykulacji, uzyskane poprzez: uderzenia palcami w ta-
lerz, szybkie przesunigcie po metalowej powierzchni plytka paznokcia
oraz efekty akustyczne, jakie daje pstryknigcie w glowke talerza
lub uderzenie kostka palca. Eksperymenty w poszukiwaniu nowych, migk-
kich brzmien na wszystkich rodzajach talerzy przyczynity si¢ do wprowa-
dzenia innowacji w technice pobudzania dzwigku (m. in. ,,rzucenie” luznej
dtoni na powierzchnig talerza, na wzor uderzenia w membranofony, takie
jak conga czy bongosy). W partii tom-tomoéw 1 werbla zastosowatem kilka
rodzajow rim-shotow, a takze uderzen w same obregcze i uderzen patka
o patke na membranie (zabiegi te byly konsultowane z kompozytorka).
Podobnym w konstrukcji utworem sa Bagatele na fortepian (1968-
1971). Kompozytorka porusza w nim roézne problemy wspodtczesnej
techniki kompozytorskiej, wychodzac od dodekafonii, kierujac sie
przez punktualizm, a potem linearyzm, az do aleatoryzmu. Jest to utwor
dydaktyczny, napisany z mys$la o mtodych pianistach, aby przyblizy¢
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im muzyke¢ wspotczesna i zagadnienia jej wykonawstwa. Mamy tu ana-
logi¢ do /I Etiudy — konkretnie chodzi o Bagatele (I1X), ktora skta-
da sig z pigciu ruchomych segmentow. Kolejnos¢ ich wykonania jest
dowolna, moze by¢ uwzgledniona ta podana przez kompozytorke lub
inna, zaproponowana przez instrumentalist¢. Poszczeg6lne segmenty
moga by¢ takze powtarzane. Bagatele sa zatem utworem, ktory daje
wiele mozliwosci dla inwencji interpretatorskiej mtodego artysty.

Autorka Etiud w kilku miejscach tego utworu prowokuje wykonaw-
c¢ do ,,0sobistych poszukiwan™:

I tak tez sobie wyobrazam wykonanie moich kompozycji, Ze staja si¢
one rozmowa muzyczna i wtedy utwor zyje, a ja jestem sktonna podzie-
li¢ si¢ z wykonawcami, ze tak powiem, honorami twoércy. Wiem bo-
wiem doskonale, ze odpowiednie rozlozenie akcentow, zniuansowanie
barw brzmienia jest na rowni zastugg ich talentow i ich wyobrazni®®.

2. Warianty na fortepian i perkusje (1979)
Dramaturgia w shuzbie ekspresji

Utwor winien by¢ owocem natchnienia...
Witold Lutostawski

W latach szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych XX wieku kompozy-
torzy polscy zainteresowali si¢ powaznie instrumentami perkusyjnymi,
dzigki czemu powstato wiele interesujacych utworow. Poszerzajace si¢
instrumentarium perkusyjne, pochodzace z r6éznych zakatkow $wiata,
inspirowato zarowno wykonawcow, jak i tworcow nowej muzyki. Jak
pisze Hanna Kostrzewska:

Tradycyjny arsenat perkusyjny zostaje wzbogacony o nastgpujace in-
strumenty: xilorimbg (pochodzenia potudniowo-amerykanskiego i afry-
kanskiego), conga (pochodzenia afrykanskiego) — zwane takze tumba,
wibrafon (powstaly w 1920 roku w Ameryce), bongosy (pochodzenia
potudniowo-amerykanskiego), hi-hat (przejety z muzyki rozrywkowe;j),
cow bell (przejety z muzyki jazzowej), claves (pochodzenia potudnio-
wo-amerykanskiego), tempelbloki (pochodzenia azjatyckiego), guiro
(pochodzenia potudniowo-amerykanskiego), bat (frusta), marakasy®.

28 Cyt. za: M. Wozna-Stankiewicz, Lwowskie geny osobowosci tworczej ..., s. 162.

29 Hanna Kostrzewska, Sonorystyka, Ars Nova, Poznan 1994, s. 21.
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List¢ kompozytorow 1 najbardziej reprezentatywnych utwordéw
przedstawiam ponizej:

- Wilodzimierz Kotonski — Etiuda na jedno uderzenie w talerz

(1959), Musica per fiati e timpani (1963), Muzyka na 16 talerzy

1 smyczki (1969), Harfa Eola (1973; wykorzystanie instrumentow

perkusyjnych azjatyckich i latynoamerykanskich);

- Kazimierz Serocki — Continuum na 6 perkusistow (1965-66), gdzie

kompozytor zastosowat az 123 instrumenty perkusyjne, Fantasma-

goria na fortepian i perkusje¢ (1970/71);

- Zbigniew Penherski — Incantationi I na zespot perkusyjny — 6 wy-

konawcow (1972);

- Witold Rudzinski — Concerto grosso na perkusj¢ 1 2 orkiestry

smyczkowe (1970), Duo concertante na perkusje — 2 wykonawcow

(1976);

- Marta Ptaszynska — Space Model na perkusje dla jednego wy-

konawcy (1971-75), Concerto na kwartet perkusyjny i orkiestrg

(1974), Siderals na dwa kwintety perkusyjne i projekcj¢ s§wietlna

(1974), Mobile dla dwoch perkusistow (1976);

- Franciszek Wozniak — Symfonia na perkusje, dla 6 wykonawcow,

dedykowana Poznanskiemu Zespotowi Perkusyjnemu (1970).

Warianty na fortepian i perkusje zostaly skomponowane w roku
1979. Mimo iz utwor wykracza poza ramy II okresu tworczosci, ktory
w opinii badaczy wyznaczony zostat latami 1959-1973, swoja estetyka
jest mocno zakorzeniony w technice sonorystycznej. Sama kompozy-
torka stwierdzita, ze wtasnie zainteresowanie sonoryzmem wptyneto na
dobor obsady wykonawczej. Utwor dedykowany zostat Krzysztofowi
Drobie w dowod wdzigcznosci za inicjatywe 1 organizacj¢ kilku edycji
Festiwalu ,,Mtodzi Muzycy Mlodemu Miastu” w Stalowej Woli.

Instrumentarium Wariantow jest znacznie bardziej rozbudowane niz
w 3 Etiudach. Obok podstawowego zestawu instrumentéw perkusyj-
nych, ktory stanowit swoista baz¢ obejmujaca trzy rdéznej wysoko-
$ci talerze, trzy tom-tomy, werbel i marimbafon (wszystkie te instrumen-
ty byly zastosowane w Etiudach), kompozytorka wzbogacita obsade
o nowe instrumenty. Sa tu do dyspozycji rowniez: pig¢ tempelblokow, dwa
blocchi di legno, gong, tam-tam, trzy kotty i wielki bgben. Doboér ten
stwarza optymalne zréznicowanie wysokos$ci — zestawienie niskiego,
sredniego i wysokiego brzmienia, zaroOwno w instrumentach metalo-
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wych, jak i membranowych czy drewnianych. Forma utworu wynika
z narracji, ktéra odbywa si¢ na zasadzie kontrastu badz ewolucji; my-
s$li muzyczne przechodza ptynnie jedna w druga. Kompozytorka sto-
suje nietypowe $rodki artykulacyjne w fortepianie oraz ktadzie duzy
nacisk na sposéb wydobycia dzwigku w perkusji. Wiasnie uktady ar-
tykulacyjne 1 interwalowo-fakturalne wyznaczaja form¢ tego utworu.
Instrumenty melodyczne sa tutaj traktowane przede wszystkim kolory-
stycznie, dla podkreslenia i uzyskania specyfiki brzmienia i uintensyw-
nionej ekspresji. Kompozycja zostata zapisana bez podzialu na takty
— poszczegolne jej odcinki maja podany czas trwania (w przyblizeniu);
catos¢ trwa okoto 14 minut.

W pierwszej fazie utworu, ktora mozemy potraktowac jako rodzaj
dlugiego wstgpu, autorka Wariantow wykorzystuje instrumenty
drewniane, nisko brzmiace 2 blocchi di legno, réwniez nisko brzmiacy
kociol oraz tam-tam i gong. Blocchi di legno wydaja kroétkie, suche
brzmienie, kociot i tam-tam — dzwigk ciagtly, jakby metaliczny. Pojedyncze
uderzenia lub niewielkie grupy, jakie tutaj styszymy, podkreslaja oryginalno$¢
brzmienia opisywanych instrumentow. W tym samym czasie w forte-
pianie wystgpuja pojedyncze, akcentowane dzwigki. W miarg roz-
woju dialogu pojawiaja si¢ przebiegi coraz petniejsze, rozbudowane,
przechodzac ptynnie od niskich do wysokich rejestrow instrumentu.

Artykulacje w perkusji rdznicuje sig¢, wykonujac tremolo na kotle
1 tam-tamie od krawedzi instrumentu do jego $rodka i z powrotem, po-
wtarzajac ten zabieg wielokrotnie. Cata ta rozwinigta my$l muzyczna
ulega stopniowej gradacji dynamicznej 1 metaliczna barwa tam-tamu
zmienia si¢ podczas nabrzmiewania, tworzac specyficzna, akustyczna
glebig 1 efekt naktadania sig alikwotow. W partii fortepianu kompozytorka
uzywa dysonujacych interwalow (sekundy male, septymy wielkie, nony
wielkie), nastgpuje spigtrzenie chromatycznych pochodow. Wielokrotne
repetycje potgguja kombinacje ostrych wspotbrzmien, dodatkowo wzmac-
nianych sforzatami i akcentami. Cato$¢ dopeinia okreslenie dotyczace
ekspresji — drammatico, sugerujace charakter wykonywanego fragmentu.

Pierwsza faze utworu wiencza gtosne klastery w fortepianie i poje-
dyncze uderzenia w gong 1 tam-tam. ,,Kulminacja ta konczy I fazg roz-
woju Wariantow, ktora to faza bazowala na idei repetycyjnosci i stopnio-
wego rozszerzania wolumenu eksponowanego materiatu...” — zauwaza
Gertruda Szymanska®. Na tle gtosno wybrzmiewajacego wstgpu roz-

30 G. Szymanska, Muzyka na perkusje Krystyny Moszumanskiej-Nazar-..., s. 60.
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poczyna si¢ faza druga. Dochodza nowe instrumenty — tempelbloki,
werbel (na ktérym gra si¢ patkami drewnianymi oraz miotetkami).
W dalszej kolejnosci pojawiaja si¢ talerze. Dzwigk jest z nich wy-
dobywany przy uzyciu miotetek oraz patek filcowych. W pierwszym
pokazie marimby wystepuja klastery, ale wykonywane patkami wer-
blowymi (nie klasterowymi), dlatego tez ich brzmienie nie jest zbyt
ostre. Nowy kolor dzwigkowy wprowadzaja tom-tomy. Charakter
Il fazy jest kontrastujacy w stosunku do poczatku utworu.

W dialog fortepianu z perkusja wlaczaja si¢ kolejne instrumenty
1 ukazywane sa coraz inne mozliwosci artykulacyjne. Obok efektow
jednoczesnego glissanda w przeciwnych kierunkach, tremola, nieregu-
larnych repetycji czy artykulacji staccato w fortepianie, w partii werbla
pojawiaja si¢ akcentowane rim-shoty (uderzenia w membrang i me-
talowa obrecz jednoczesnie). Dos¢ charakterystyczne jest zjawisko
,J€t€” (mocne uderzenie w $rodek werbla i przesunigcie — z odbiciem
— patki do brzegu instrumentu), wystepujace w wigkszosci utwordéw
perkusyjnych kompozytorki.
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Przyktad 9. Warianty, strona 5, 2. system

Membranofony dialoguja na zmiang to z fortepianem, to z meta-
licznie brzmiacymi talerzami. Oprocz tradycyjnych uderzen, talerze
pociera si¢ metalowym pretem wykonujac ruch okrezny lub uderza-
my drewniang patka w brzeg (pod katem 90 stopni). Duza gradacja
dynamiczna i repetowane sekwencje w najwyzszym rejestrze forte-
pianu, stanowia zakonczenie drugiej fazy utworu.

Poczatek trzeciej fazy rozpoczyna dwukrotne tremolo werbla, ktore sta-
nowi tacznik do krotkiej improwizacji. Solowe improvvisando na tom-to-
mach daje mozliwo$¢ rozwinigcia motywow pojawiajacych si¢ uprzednio
w partii fortepianu. Po nim nastgpuje fragment utrzymany w spokojnym
intymnym nastroju, zapoczatkowany wejsciem fortepianu.
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Przyktad 10. Warianty, strona 6, 2. system

Odecinek franquillo utrzymany jest w dynamice oscylujacej wokoét piano,
wprowadza jednak elementy nowe, ktore buduja napigcie na ksztatt tuku. Na-
leza do nich: naktadanie si¢ na siebie kilku warstw, stanowiacych o zaggszcze-
niu faktury, wzmozona motoryka, zastosowanie szerokiego instrumentarium
dobarwiajacego parti¢ fortepianu. Subtelny nastr6j podtrzymuje temat ma-
rimbowy, ktory rozwija swoja mysl z pojedynczych, skupionych dzwig-
kow, przeplatajac je delikatnymi ,,cytatami” tempelblokdw, werbla, talerzy
1 tom-tomow. Specyficzny koloryt tworza wybijajace si¢ wspolbrzmienia
tercji matych w marimbie, pojawiajace si¢ na przemian w wysokich 1 ni-
skich rejestrach. Dopetieniem balladowego charakteru jest brzmienie ta-
lerzy, na ktoérych wykonuje sig ciche tremola, trzymajac w jednej rece mio-
tetke 1 migkka patke do marimby.
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Przyktad 11. Warianty, strona 8, 1. system

Po sekcji wyznaczonej artykulacja tremolo, ktore pojawia si¢ niemal
we wszystkich instrumentach perkusyjnych, nastgpuje glissandowy tacz-
nik, prowadzacy do fragmentu konczacego trzecia faz¢. Odcinek ten sta-
nowi rozbudowane solo kotlow (ad libitum). Tremolowane dwudzwigki sa
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spotegowane przez uzycie glissand w gorg i w dot na kilku kottach. W ten
sposob budowane sa kolejne napigcia nie tylko od strony rytmicznej; takze
interwal nony f-ges dodaje niepokojacego brzmienia.

Po tym pokazie mozliwo$ci brzmieniowo-barwowych kottow na-
stepuje final Wariantow, ktorym jest czwarta faza. Nadrzednym czyn-
nikiem formotwdrczym jest w niej motoryka i1 rytm, ktére wyznaczaja
charakter koncowego odcinka utworu. Rodzaj pulsacji mozna przy-
rowna¢ do marszu rozpoczynajacego si¢ wstepem w postaci niskich
dzwigkow fortepianu i kotla. Tajemnicze 1 mroczne ,,preludium” nosi
okreslenie misterioso. Zaraz po tym wprowadzeniu w odpowiedni na-
stroj nastepuje mocno rozbudowana partia tom-tomow, ktora jest stop-
niowo zaggszczana drobnymi warto§ciami rytmicznymi. Ten ruch staje
si¢ coraz wyrazniej dobitny przez nieregularne akcenty oraz kwintole
1 sekstole, ekspresyjnie przyspieszane (accelerando e stringendo).
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Przyktad 12. Warianty, strona 9, 3. system

Kolejnym nowym odcieniem barwowym, jaki pojawia si¢ i powoduje
wzrost napigcia, staje si¢ wprowadzenie (po raz pierwszy w utworze)
wielkiego bebna. Na tle wybrzmienia fortepianu rozpoczyna si¢ bardzo
dhugie tremolo werbla (drammatico). W tym odcinku prym wiedzie for-
tepian, przyczyniajac si¢ do wzmocnienia faktury. Dopetnieniem tego
poteznego brzmienia jest tremolo tom-tomow do ktorego fortepian
dotaczy dziewigciodzwigkowe akordy wykonywane sforzato. Kompo-
zycje konczy efektowna kulminacja. Szerokoakordowe uderzenia for-
tepianu przybieraja na sile dzigki zaggszczeniu poprzez accelerando.
Wienczaca kulminacje stanowia dwa dobitne uderzenia wielkiego beb-
na, wraz z szeroko roztozonymi klasterami fortepianu. Ostatnia kulmi-
nacja spotggowana jest dramatycznym zerwaniem poprzez sttumienie
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wybrzmienia instrumentoéw. Taki rodzaj zakonczenia utworu byt rzadko
stosowany przez autorke¢. Z kolei charakterystyczny sposob ksztatto-
wania narracji muzycznej, gdzie finalna kulminacja poprzedzona jest
wzrostem dynamiki i zaggszczeniem faktury, pojawia si¢ w wigkszos$ci
jej utwordéw perkusyjnych.

Warianty na fortepian i perkusje to jeden z najbardziej cenionych
utwordw perkusyjnych Krystyny Moszumanskiej-Nazar. Pelen kontrastow
1r6znorodnosci kolorystyczno-brzmieniowe] przynosi bogaty obraz wielowar-
stwowej przestrzeni sonorystycznej. Poprzez zastosowanie szerokiej palety
rodzajow artykulacji, a takze nadawanie instrumentom zréznicowanych
r6l, kompozytorka uzyskata tu niezwykla ekspresje 1 dynamik¢ formy.
Wariabilny sposob budowania napigcia eksponuje szerokie walory brzmie-
niowe instrumentow zaskakujacych nowymi jakosciami kolorystycznymi
(np. perkusyjne traktowanie fortepianu, liryczny nastr6j bedacy udziatem
perkusji). Pojawiaja si¢ fragmenty punktualistyczne i aleatoryczne,
dopelniajac tym samym réznorodno$¢ akcji dzwigkowe;.

Przebieg narracji muzycznej w znacznym stopniu zdetermino-
wany jest komplementarnym wspotdziataniem instrumentéw per-
kusyjnych i fortepianu. W architektonice utworu ekspozycja efek-
tow sonorystycznych koresponduje z mysleniem motywicznym. Forma
ksztaltowana jest takze dzigki krotkim fragmentom improwizowanym,
dajacym wykonawcom mozliwos¢ kreatywnego wspottworzenia utwo-
ru. W celu odpowiedniego prowadzenia narracji nalezy uwzglednic
takze techniczne aspekty wykonania, jak cho¢by umiejgtne odwracanie
kartek nutowych, tak aby wykonywane ruchy wkalkulowa¢ w gestyku-
lacj¢ podporzadkowana kreowaniu przebiegu muzycznego.

Wiele nowosci staje si¢ udziatem perkusji. W partii werbla pojawia-
ja sie ostre uderzenia typu ,,rim-shot”, potem ,,jété¢”. Pocieranie talerzy
metalowym pretem, kombinacje r6znych rodzajow palek, wykorzysty-
wanie miotetek, zastosowanie sposobéw wydobycia dzwigku w réznych
miejscach instrumentu, szukanie metalicznych brzmiefn na tam-tamie,
otwiera przestrzen nowych i interesujacych jakosci brzmieniowych.
Kompozycja wymaga od wykonawcoéw duzej wyobrazni, wrazliwos$ci
1 umiejgtnosci inspirowania si¢ nawzajem. Niezmiernie waznymi czyn-
nikami sa tutaj: stopniowe rozlozenie napig¢ wewngtrznych, tak aby
przygotowac kulminacje, ktorych jest kilka w calej kompozycji, frazo-
wanie, ksztaltowanie dynamiki poszczegolnych fragmentow w odniesie-
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niu do Kody utworu, gdzie nastgpuje final wzajemnego dialogowania
obu instrumentalistow.

Jak zauwazyt Leszek Polony: ,,Zr6znicowanie barw, silne i dramatycz-
ne kontrasty, az do najbardziej gwaltownych erupcji dzwigku charaktery-
zuja takze fortepianowe 1 perkusyjne utwory Krystyny Moszumanskie;j-
Nazar. Bardzo zywiotowe, witalne, wrecz awangardowe w swej agresywnosci
Warianty na fortepian i1 perkusj¢ stanowia jakby ostatnie stowo kompozytorki
W jej nowatorskiej estetyce — po nim nastepuje czas syntezy’>'.

3. Fantazja na marimbafon solo (1987)
Z. potrzeby intensywnego wyrazu

Dla mnie zawsze nadrzednym czynnikiem byta ekspresja.
Krystyna Moszumanska-Nazar

Fantazja na marimbafon solo zostata skomponowana w Krakowie
w 1987 roku, z mys$la o wybitnym marimbafoni$cie amerykanskim —
Leigh’u Howardzie Stevensie. W swoich wspomnieniach kompozytor-
ka zaznaczyta:

Dostatam jego adres od Marty Ptaszynskiej, to ona méwita mu o moich
utworach na perkusj¢. Mnie z kolei opowiadata, Ze on jest znakomitym
perkusista i specjalizuje si¢ w grze na marimbie. Wiedzac, ze dla takie-
go wirtuoza wlasciwie nie istnieja granice w zakresie trudnosci tech-
nicznych, mogtam nie ogranicza¢ swojej wyobrazni takze w domenie
specyficznych efektow brzmieniowych...%.

Jest to jedyna tego typu kompozycja na instrument perkusyjny solo,
w innych utworach marimba zawsze wystepuje w zestawie, przynajmniej z kilko-
ma innymi, a najczescie] z kilkunastoma instrumentami perkusyjnymi.

Fantazja jest kompozycja typowo wirtuozowska, z zastosowaniem trud-
nych technicznie przebiegéw po calej skali instrumentu, prowadzenia nieza-
leznych linii melodycznych czy uktadach szerokointerwatowych. Kompozy-
cja wymaga zastosowania specjalnych patek klasterowych, ktore musza by¢
zrobione samodzielnie przez wykonawce. Ich specyfika (musza obja¢ interwat
septymy f-e, h-a), polega na nietypowym ksztalcie. Patka na calej swej po-

31 Leszek Polony, Jubileusz Krystyny Moszumanskiej-Nazar, ,,Ruch Muzyczny”, 1994,
nr 25, s. 3.

32 Cyt. za: M. Wozna-Stankiewicz, Lwowskie geny osobowosci tworczej ..., s. 174.
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wierzchni, powinna bardzo szczelnie przylega¢ do sztabek instrumentu (tego
rodzaju patek klasterowych nie oferuja firmowi producenci, najlepiej wykonaé
je whasnorgcznie). Osiagnigcie specyfiki brzmienia byto zabiegiem zastosowa-
nym celowo. Kompozytorka wyjasnia rodzaj wykonywanego glissanda pat-
kami klasterowymi: ,,na marimbie takie sposoby gry powoduja, Ze nie kazda
ptytka odzywa si¢ z taka sama glebia dzwigku i stad catosciowy efekt brzmie-
niowy mojego typu glissanda jest odmienny od tego, ktory jest uzyskiwany na
marimbie w wyniku tradycyjnego sposobu gry...”*. Arsenat zalecanych pa-
fek obejmuje takze: patki werblowe (najlepiej z bardzo twardego drzewa,
np.z hikory), patki marimbowe z migkka oraz twarda gtowka.

Forma utworu jest jednoczesciowa, z wyraznie wydzielonymi sekwen-
cjami mysli muzycznych. W charakterystyczny dla kompozytorki sposob mu-
zyka jest pisana linearnie, ze wzajemna korespondencja harmonii, ekspre-
sji 1 zdecydowanych kontrastow.

Istotna role w utworze spehia rytm, ktéry poddawany nieustannym mody-
fikacjom 1 przeksztalceniom nadaje kompozycji niepokojacy charakter. Czeste
zmiany metrum 1 zmienno$¢ struktur rytmicznych buduja przestrzen dzwigkowa
pehna krotkich mikronapigé. Precyzyjny zapis tempa 1 okreslen wykonawczych
wymaga od interpretatora dyscypliny w kwestii gospodarowania czasem i eks-
presja. Ze wzgledu na wirtuozowski charakter, kompozycja wymaga duzych
umiejgtnosci warsztatowo-wykonawczych.

Po krotkim, bardzo zdecydowanym wstepie pojawiaja si¢ klastery, obejmujace
biale 1 czame plytki w réznych kombinacjach dzwigkowych. Sekwencjg dzwigko-
wa w takcie 8. wykonuje si¢ patkami klasterowymi, uderzajac w plytki marimby
najkrotsza powierzchnia drzewa pod odpowiednim katem. Powstaje w ten sposob
ciekawa, ,,ntotkowa™ barwa w instrumencie, w wyniku zestawienia dwoch r6z-
nych rodzajow drzewa (marimby oraz patek).
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Przyktad 13. Fantazja, strona 1, 2. system

Po dwuglosowym odcinku (espressivo, con grazia), na kilka taktow zosta-
na zastosowane patki werblowe. Wykonujac nimi tremola na ptytkach marim-
by, mozna uzyskac efekt brzmieniowy zblizony do barwy kastanietow.

33 Cyt. za: M. Wozna-Stankiewicz, Lwowskie geny osobowosci tworczej ..., s.160.
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Od taktu 49. ekspresja wzrasta poprzez zastosowanie nieregularnych
grup, akcentow i zmian dynamicznych. Motywy naktadaja si¢ warstwo-
wo. Glissanda w kierunku wznoszacym wykonuje si¢ prawa reka na
biatych ptytkach, za$ te opadajace lewa rgka, po rurach rezonansowych.
Wybrzmienie pustego ghuchego metalu tworzy specyficzna barwe w pota-
czeniu z wysokimi dzwigkami marimby. W dramatycznym przebiegu nar-
racji, kontrast stanowi choralowy fragment w taktach 57-66, przynoszacy
melodi¢ w wyzszym glosie (molle) — tagodnie, z wyczuciem, w dolnym
za$ akompaniament na repetowanych dzwigkach (delicato). Ten odcinek
cho¢ zanotowany w metrum j moze by¢ wykonany do$¢ swobodnie (senza
rigore), jednak melodyka ksztattuje fraze.

W kolejnej sekwencji najwazniejszym czynnikiem staje si¢ rytm i jego in-
terakcja pomigdzy glosami. Napigcie budowane jest na zasadzie kontrastow
dynamicznych, pomiedzy dwoma planami 1 zaggszczania wartosci rytmicz-
nych.

W nastepnej sekwencji brzmieniowej dysonujace wspotbrzmienia (se-
kundy, nony), podkreslone trylami, przeciwstawiane sa motywom rytmicz-
nym o coraz bardziej skomplikowanej strukturze.
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Przyktad 14. Fantazja, strona 3, 3. system

Napigcie w tym utworze budowane jest tukowo, totez kolejna se-
kwencja bazuje na zmianach metrorytmicznych, ktore doprowadzaja
do sekwencji nastgpnej — giocoso. Fragment ten wprowadza lekki, we-
soly nastrgj, wywolany przeksztatlceniami rytmicznymi wczes$niej uzytych
struktur. Nagle —stanowczo i zdecydowanie —owo ,,fantazjowanie” zostaje
urozmaicone ostrym brzmieniem patek werblowych w wysokim rejestrze
instrumentu. W kolejnym epizodzie najwazniejsza jest barwa dzwigku: na
plan pierwszy wysuwaja si¢ pochody tercji matych.

L]

Przyktad 15. Fantazja, strona 4, 5. system
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Podobny zabieg zastosowata kompozytorka w Wariantach, gdzie
roztadowanie napigcia po ekspresyjnej kulminacji nastgpuje w postaci
progresji tercjowej. Te tonalnie brzmiace m e 1 o d 1 e zakoncza figury
sekundowe, wykonywane bardzo szybko, po ktoérych powrdca klastery,
tym razem wykonywane tradycyjnymi patkami werblowymi, dajacymi
niejednolite brzmienie wszystkich dzwigkow instrumentu, w odroznie-
niu od patek klasterowych.

Final poprzedza sekwencja, w ktore] wykorzystane zostaty: skrajne reje-
stry, nieregularne grupy (10:8, 11:8, 14:8), zaggszczenie rytmu, septymy wiel-
kie, kwinty zmniejszone, tremola oraz tryle. Ostatnia sekwencj¢ wyznacza
powrot do poczatkowego tempa (I=104): pojawiaja si¢ reminiscencje
materialu melorytmicznego, zawartego w kompozycji.

W ostatnich pigciu taktach kompozytorka raz jeszcze kontrastowo ta-
czy dwugtos prawej reki wykonujacej glissanda po biatych ptytkach z po-
jedynczymi dzwigkami lewej reki na czarnych ptytkach. W dolnym glosie
pojedyncze dzwigki tworza skalg pentatoniczng (cis-dis-fis-gis-ais). Kon-
sonansowy pochdd konczy interwal septymy wielkiej. Utwor konczy si¢
w nastroju uspokojenia i wygaszania emocji. Analogicznie jest zamknigta
rozbudowana kompozycja na perkusje solo From end to end percussion
oraz jedyny utwor kameralny na zespot perkusyjny Music for five.

Od strony wykonawczej nalezy zwroci¢ uwagg na kilka istotnych
szczegdtow. Stanowia one sume dos§wiadczen i przemys$len wynikaja-
cych z wielokrotnego wykonywania utworow Krystyny Moszuman-
skiej-Nazar przez autora. Wykonawca, majac do dyspozycji partyturg
utworu, moze w istotny sposob wplywaé na dobor srodkow wyrazu,
zalezny od wyobrazni, dojrzatosci artystycznej 1 kreatywnos$ci. Kompozy-
torka akcentowala potrzebe wrazliwos$ci muzycznej 1 intuicji w odczytaniu
intencji tworcy:

To sa takie barwowe niuanse, ktore tylko muzyk specjalista, kto§ wyczulo-
ny na najdrobniejsze zmiany w barwie brzmienia, ktos, kto si¢ w skupieniu
pochyli nad ta moja partytura, moze zauwazyc¢ i ustyszec. ...

Obok subiektywnych czynnikéw interpretacyjnych, waznym ele-
mentem w tej kompozycji jest wlasciwy dobor patek. Wykonujac Fan-
tazje kilka razy, w réznych warunkach akustycznych, zauwazylem
konieczno$¢ dostosowania rodzaju twardosci gtéwek patek marimbo-
wych do dlugosci wybrzmienia dzwigku. Zupetnie rézne sa propor-

34 Cyt. za: M. Wozna-Stankiewicz, Lwowskie geny osobowosci tworczej..., s. 162.
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cje 1 kontrasty w sali koncertowej, w ,,suchej” akustyce (taka akusty-
ka charakteryzuje np. sal¢ koncertowa Konserwatorium Muzycznego
w Odense), w odroznieniu od sali o duzym pogtosie i kilkusekundo-
wym wybrzmieniu (tego typu akustyke posiadaja wngtrza koscielne).

Moje spostrzezenia konsultowane byty z kompozytorka. W kon-
sekwencji stosuje dwa komplety patek marimbowych o réznej twar-
dosci gtowek. Pierwsze, nieco delikatniejsze w odcinku od ;- delicato,
po fermacie na 2. stronie Fantazji. Drugi komplet bardziej twardych
gtowek (lecz ciagle z rodzaju migkkich) po pierwszej fermacie na
ostatniej stronie, az do konca kompozycji.

Fantazja wymaga od wykonawcy duzej dyscypliny w realizacji okre-
slen wykonawczych. Tylko precyzyjne wykonanie rytmow, przestrzeganie
temp, realizowanie dynamiki oraz zré6znicowanie charakteru dzigki respek-
towaniu okreslen wyrazowych przyniosa zamierzony przez kompozytorke
cel. W kilku momentach mozna pozwoli¢ sobie na wigksza swobodg, decydu-
jac np. o tempie powtarzanych figur w dowolnym porzadku lub grajac mniej
lub bardziej nieregularne schematy melodyczne okreslone przez autorke.

Zréznicowaé mozna takze szybkos¢ wykonywania dzwigkdéw uje-
tych klamra oraz nieregularnych powtorek tej samej wysokosci dzwig-
kéw. Po wnikliwej analizie partytury, dostrzega si¢ fragmenty polifo-
nicznego prowadzenia glosow, nacechowane duzym tadunkiem lirycz-
nej ekspresji. To wszystko jednak jest podporzadkowane narracji mu-
zycznej, a wptywa na zniuansowanie barwy 1 sity wyrazu.

4. Music for five na S zespoléow perkusyjnych (1988-1990)
Perkusyjny styl brillant

Zawsze najwazniejszy byt dla mnie 6w wyraz, ekspresja, co jest, jak
mi si¢ wydaje, charakterystyczna cecha mojej muzyki.
Krystyna Moszumanska-Nazar

Music for five powstata dla Krakowskiej Grupy Perkusyjnej. Jest to
utwor dla pigciu wykonawcow, lecz przez sama kompozytorke okre-
slony jako kompozycja przeznaczona na pig¢ zespotéw perkusyjnych.
Kompozycja powstawata dwuetapowo: jej pierwsza cze$¢ zostata na-
pisana w Krakowie (w roku 1988) i wowczas stanowita samodzielny
utwor. Prawykonanie utworu w tej postaci odbyto sig 24 lutego 1989 roku na
Festiwalu ,,Musica Viva” w Monachium (organizowanym przez Radio Bawar-
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skie)*. Dwa lata pozniej powstata czg$¢ druga. Ostatecznie kolejno$¢ utworow
zostata zamieniona 1 w tej wersji kompozycja wykonana zostala po raz pierw-
szy w kwietniu 1991 roku na Festiwalu ,,Poznanska Wiosna Muzyczna™*.

W tworczoscei Krystyny Moszumanskiej-Nazar Music for five jest jedyna
tak rozbudowana kompozycja na zespdt perkusyjny. W skiad instrumentarium
zalicza si¢:

-w I glosie — 10 rodzajow instrumentdéw (sonagli, triangiel, 3 krota-

le, 3 talerze wiszace, talerze a due, gong jawajski, 5 tempelblokow,

werbel, 4 bongosy oraz wibrafon);

- w II glosie — 8 rodzajow instrumentow (sonagli, 3 krotale, 3 talerze wisza-

ce, gong chinski, 4 bloki drewniane, werbel, 4 tom-tomy oraz marimba),

-w III glosie — 7 rodzajow instrumentow (fleksaton, 3 talerze wiszace, gong

chinski, 4 bloki drewniane, werbel, 4 tom-tomy i rOwniez marimba);

-w IV glosie — 10 rodzajow instrumentdw (triangiel, dzwonki alpej-

skie, 3 krotale, 3 talerze wiszace, gong jawajski, 5 tempelblokow,

werbel, 4 bongosy, dzwonki i dzwony rurowe);

-w V glosie — 9 rodzajow instrumentow (fleksaton, triangiel, 2 talerze wi-

szace, gong chinski, tam-tam, guiro, werbel, wielki beben oraz 4 kotly).

Razem tworza one imponujaca rozmiarami orkiestre perkusyjna — zdecy-
dowana wigkszo$¢ stanowia instrumenty o blizej nieokreslonej wysoko-
Sci brzmienia. Autorka optymalnie zréznicowata wysokosci brzmien wérod
instrumentéw metalowych, drewnianych czy membranofonow. I, 111 IV glos
maja do dyspozycji po 3 krotale (niski, sredni 1 wysoko brzmiacy), 3 rdznej
wielkosci talerze (soprano, alto, tenore), a V glos dysponuje 2 talerzami.

Kazdy instrumentalista uzywa tamburo militare (c.c.) — werbla z wia-
czonymi sprezynami. W I glosie znajduja si¢ takze 4 réznej wysokosci
bongosy (najlepiej ze skdrzanymi membranami) i 5 tempelblokow. 11 glos ma
dla odmiany 4 tom-tomy (z plastikowymi membranami) 1 4 wood-
bloki, a z kolei IV glos, analogicznie do I — 4 bongosy 1 5 tempelblokow.

W kazdym z gtoséw umieszczone zostaty gongi chinskie lub jawaj-
skie oraz drobne instrumenty metalowe (sonagli, fleksatony, cencerosy
czy triangle), petniace najczgsciej role dobarwiajace. Z instrumentow
melodycznych wiodace partie naleza do wibrafonu i dwéch marimb,
dopetniaja je dzwonki, dzwony rurowe, a rozbudowana partia 4 kottow

35 Krakowska Grupa Perkusyjna w sktadzie: Jacek Berlin, Mariusz Czarnecki, Andrze;j
Gliszewski, Jan Pilch, Beata Wilewska oraz Stanistaw Welanyk (dyrygent).

36 Krakowska Grupa Perkusyjna w sktadzie: Jacek Berlin, Wiestaw Jamiot, Mariusz
Kupczak, Mariusz Pikuta, Tomasz Sobaniec oraz Stanistaw Welanyk (dyrygent).
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jest najczes$ciej traktowana quasi-melodycznie, prowadzac narracjg
w nowatorski sposob.

Charakteryzujac ten utwér kompozytorka wypowiedziata si¢ o sze-
rokiej gamie instrumentow:

Duze i wielorakie instrumentarium perkusyjne zestawione w pigciu grupach
daje ogromne mozliwosci w ksztaltowaniu narracji muzycznej oraz w wyko-
naniu. Pozwala na uzyskiwanie bardzo bogatych i zr6znicowanych efektow
brzmieniowo-barwowych, rytmicznych, fakturalnych i wyrazowych?’.

Music for five jest utworem dwuczgsciowym, w ktorym kazda czgsé¢
spetnia odmienna role w konstrukcji formalnej. W czesci pierwszej
prym wioda instrumenty perkusyjne melodyczne (wibrafon, marimby,
dzwonki i kotly), ktére buduja spokojny, liryczny nastroj na bazie to-
nalnej harmoniki. Spokojne tempo, bardzo cicha dynamika p, pp, a na-
wet ppp, okreslenia delicato, dotycza instrumentow sztabkowych, jak
rowniez talerzy czy werbla, instrumentow z natury glto$nych.
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Przyktad 16. Music for five, strona 3, 2. system

Pozostate instrumenty, przede wszystkim metalicznie brzmiace,
wytwarzaja nastrdj szmerowy, tajemniczy, tworzac tto. Tremola na ta-
lerzach, gongach, tam-tamie to warstwa spinajaca i dobarwiajaca catos¢
brzmienia. Dyskrecji dodaja metalowe miotetki, dzigki ktorym wer-
bel z wlaczonymi sprezynami stapia si¢ barwa z reszta nieokreslonych
brzmien. Kompozytorka chcac wyeksponowa¢ wielogtosowe plany har-

37 Cyt. za: K. Kasperek, Krystyna Moszumanska-Nazar. Katalog tematyczny..., s. 98.
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moniczne w wibrafonie, marimbie, dzwonkach, a p6zniej réwniez w ko-
ttach podkresla to oznaczeniem en dehors (na zewnatrz, wyraziscie).

Interesujacym efektem kolorystycznym jest wykonanie melodii na krota-
lach, przy uzyciu metalowych pretow do triangla, dzigki temu ich szczegolnie
wysoka transpozycja zyskuje fagodniejsze wybrzmienie. Moszumanska-
Nazar stapia metaliczny charakter wibrafonu i dzwonéw rurowych.
Z kolei w innym odcinku taczy wibrafon z dzwonkami, wykorzystujac
w ich partii nawet trjdzwigki. Do tego subtelnego nastroju dotaczaja si¢
w szerokiej gamie metaliczne odcienie sonagli, talerzy, werbla (z metalo-
wymi miotelkami) oraz fleksatonu.
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Przyktad 17. Music for five, strona 10, 1. system

Tonalne brzmienie podkresla zastosowanie konsonansowych inter-
walow — oktaw (niezmiernie rzadko stosowanych przez kompozytorke),
jednocze$nie w wibrafonie oraz 2 marimbach. W innym fragmencie pig-
ciotaktowy przebieg dzwigkowy prowadzony jest w unisonie wibra-
fonu 1 dzwonow rurowych.

Pierwsza czg$¢ jest przyktadem oryginalnego, plastycznego potraktowania
instrumentow perkusyjnych z catym bogactwem kolorystyczno-brzmieniowym.
W zakresie dynamiki, za wyjatkiem nielicznych fragmentow forte, wigkszos¢
sekwencji oscyluje wokot mf. Stonowana ekspresje uwypuklaja wielokrotnie po-
Jjawiajace si¢ okreslenia piano subito, a nawet pianissimo. W tej dynamice czesto
stosowane tremola w dwudzwigkach wibrafonu lub czterodzwigkach 2 marimb
jednoczesnie, dodaja delikatnoscei 1 glebi brzmienia oraz ukazuja szlachetnos¢ bar-
wy drewnianych sztabek.

W duzym kontrascie stoi czgs¢ druga kompozycji. Funkcja melodyczna
1 harmoniczna zostaje powierzona instrumentom o blizej nieokreslonej wyso-
kosci brzmienia. Architektonika formy jest bardzo rozbudowana. Kompozy-
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torka buduje ekspresjg, wykorzystujac szeroki wachlarz mozliwosci brzmie-
niowych: od szmeréw, finezyjnych struktur rytmicznych wykonywanych
palcami, poprzez efekt dzwigkowy gongu uderzanego pigscia lub pocieranego
metalowym pretem do spigtrzenia klasterow w instrumentach sztabkowych.
Napigcie rozwija si¢ tukowo poprzez mocno zaznaczone kulminacje az do
rozbudowanego kanonu, prowadzonego na instrumentach niemelodycznych
(bongosy, tempelbloki, werbel, bloki drewniane oraz kotly). Kulminacj¢ kon-
cowa wiencza wirtuozowskie improwizacje wszystkich wykonawcow.

W przeciwienstwie do czgsci pierwszej, ktora rozpoczyna si¢ gra plam
barwowych, w czesci drugiej wyeksponowana zostaje rytmika. Od samego
poczatku tej czesci kompozytorka operuje strukturami rytmicznymi, podlega-
jacymi licznym metamorfozom. Rytm jest tutaj najmocniej eksponowanym
czynnikiem formotworczym. Jego ciagle zaggszczanie i liczne kombinacje
brzmieniowe tworza napigcia 1 ekspresje (membranofony z talerzami lub wi-
brafon 1 2 marimby z tempelblokami 1 blokami drewnianymi).
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Przyktad 18. Music for five, strona 12, 3. system

Konsekwencja wielokrotnego powtarzania sekwencji melodyczno-ryt-
micznych sa nietypowe podziaty wystgpujace w partii marimby (13:12,20:18),
a nastgpnie w partii wibrafonu (9:8, 10:8). Uwage zwraca tez zastosowanie
klasterow w partii wibrafonu, instrumentu, ktory byt rzadko uzywany przez
kompozytorkg w utworach typowo perkusyjnych.

W wielu fragmentach autorka Bel canta stosuje interesujaca strategie
zestawiania barw pokrewnych. Kotly 1 bongosy wyposazone w mem-
brany skorzane dodaja oryginalno$ci brzmieniu i emanuja migkka i cie-
pta barwa, szczeg6lnie we fragmentach wykonywanych palcami.
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Przyktad 19. Music for five, strona 11, 2. system

Pierwsza kulminacja tych rytmicznych modulacji beda klastery, wy-
konane unisono na 2 marimbach i wibrafonie. Dla uspokojenia charak-
teru autorka Un petit cadeau wprowadza rozbudowany odcinek meno
mosso (reflessivo). Spokojne, metaliczne barwy gongow, fleksatonow
1 talerzy tworza plastyczne odcienie, gdzie kantyleng prowadza dzwony
rurowe w sposob delikatny 1 nastrojowy.
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Przyktad 20. Music for five, strona 17, 1. system

Stopniowo nastgpuje zaggszczanie rytmu, rozpoczyna si¢ rodzaj
,marszu” 1 kolejny tacznik zakoncza glosne, szkliscie brzmiace klaste-
ry w wibrafonie i marimbie. W miar¢ rozwoju narracji muzycznej po-
migdzy wszystkimi gtosami pojawiaja si¢ wielotaktowe tremola — na
ich tle lepiej stycha¢ melodie w wibrafonie i marimbach oraz kotlach.
Ten fragment jest takze rozbudowany melodycznie: mato w nim ostrych
brzmien sekundowych czy nonowych, a sporo uktadow tercjowo-seksto-
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wych, brzmiacych konsonansowo. Kontrastowa, wyrdzniajaca si¢ sekwencije
grazioso rozpoczyna temat bongosow przywolujacy skojarzenie z marszem.
Temat przeprowadzony we wszystkich gtosach tworzy rodzaj kanonu, w kto-
rym kompozytorka powierzyla przebiegi melodyczne instrumentom o nie-
okreslonej wysokosci brzmienia.
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Przyktad 21. Music for five, strona 23, 2. system

Mozna dostrzec pewna analogie z druga czescia Interpretacji na
flet, tasmg 1 perkusj¢ (1967), ktora jest napisana w formie fugi, zacho-
wujacej klasyczne elementy tej formy.

Grazioso stanowi kolejny kontrast, zar6wno w stosunku do czesci
pierwszej utworu — spokojnej, refleksyjnej, gdzie dominuja instrumenty
melodyczne — marimbafony, wibrafon, dzwonki i kotty, jak 1 do sposo-
bu potraktowania instrumentéw niemelodycznych — wiasnie jak najbar-
dziej melodycznie i harmonicznie. Po bongosach temat przejmuja bloki
di legno, nastgpnie werbel oraz tempelbloki. Ostatni pokaz tematu na-
lezy do kotlow. Glos czwarty, ktory rozpoczynat ten kanon takze jako
pierwszy zapoczatkuje partie improwizowane, ktore podejma kolejne
glosy. W improwizacjach nastgpuje spigtrzenie figur rytmicznych, po-
jawiajacych si¢ wezesniej wielokrotnie.

Brzmienie instrumentéw drewnianych i membranofonéw zostaje
wzbogacone odcieniami metalicznymi — talerzami, gongami 1 tam-ta-
mem. Fragmentem interesujacym pod wzgledem harmonicznym jest
misterioso, stanowiace nawiazanie do pierwszego meno mosso.

Lacznik ten zawiera reminiscencje motywiczne poczatku drugiej czg¢-
Sci. Poprzez rozrzedzenie faktury i wyciszenie dynamiczne tagodzi napig-
cie przed finalowym fragmentem. Progresja opadajaca w instrumentach
melodycznych poprzedza rozbudowana kodg.

Koda oparta jest na improwizacjach wszystkich glosow. Pierwsza z nich,
trwajaca okoto 10 sekund, prezentuje drugi glos. Nastepny odcinek improwi-
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zowany, trwajacy okoto 20 sekund, dotyczy juz wszystkich pigciu glosow. Za-
konczenie utworu nalezy do instrumentéw metalowych: tremolo we wszyst-
kich glosach realizowane jest w zroznicowanej dynamice. Ostateczna konden-
sacja napigcia nastgpuje w glosnym, jednoczesnym akordzie wszystkich wy-
konawcow. Nagly 1 niespodziewany efekt koncowy jest wynikiem obnizenia
poziomu dynamiki az do koncowego niente.

Kompozycje naznaczona silnymi kontrastami i spigtrzeniem przeci-
wienstw tak okreslifa sama autorka:

W calosci narracja muzyczna przebiega i rozwija si¢ ewolucyjnie, spina-
na w punktach kulminacyjnych kontrastowymi strukturami pionowymi.
Music for five jest utworem wirtuozowskim, dajacym wykonawcom duze
mozliwo$ci popisu instrumentalnego i interpretacyjnego™®.

Music for five to jeden z najwazniejszych utwordow polskich przeznaczo-
nych na zesp6t perkusyjny z drugiej potowy XX wieku. Warto zauwazy¢, iz
— ze wzgledu na stopien trudnosci — wymaga od wykonawcow sporego do-
swiadczenia w grze zespotowej. Wspolne kreowanie przestrzeni czasowe],
ksztaltowanie dynamiki z uwzglgdnieniem specyfiki brzmienia ,,instru-
mentow solowych” lub réznych zestawien — to zadanie dla profesjonal-
nego zespotu perkusyjnego. Wiasciwe prowadzenie narracji poszczegdlnych
fraz, z uwzglednieniem zalezno$ci dlugo$ci wybrzmienia pomigdzy poszcze-
go6lnymi instrumentami w aspekcie wspolnego poczucia czasu, daje efekt petni
brzmienia orkiestrowego.

Obok kompozycji Hanny Kulenty (Ride dla 6 perkusistow oraz
Arcus dla 3 perkusistow), czy Marcina Btazewicza (Kundalini dla
6 perkusistow) oraz Bogustawa Schaeffera (Matan I dla 3 perkusi-
stow), Music for five stanowi jedna z najciekawszych pozycji kame-
ralistyki perkusyjnej tego okresu. Wielokrotne doswiadczenia zwigzane
z wykonaniem tej kompozycji pokazuja, iz w celu uzyskania wlasciwych
proporcji pomigdzy poszczegolnymi gtosami niezbedne byto prowadzenie
zespotu przez dyrygenta. Jako utwor niezwykle rozbudowany od strony for-
malnej, jak rowniez w kwestii instrumentarium i wielobarwnej faktury, wymagat
szczegOlnego potraktowania. Dzigki obecnosci dyrygenta-perkusisty (tu
w osobie Stanistawa Welanyka®), partie przewodnie zostaly czytelnie wy-
eksponowane na tle poszczegolnych obszarow brzmieniowych.

38 Cyt. za K. Kasperek, Krystyna Moszumarnska-Nazar. Katalog tematyczny ..., s. 98.
39 W nagraniu CD dokonanym przez Krakowska Grupe Perkusyjna- Przestrzenie rytmu...
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Rozdziat 111

Charakterystyka wyrozniajacych si¢ elementow
W strong stylu indywidualnego muzyki na perkusje¢
Krystyny Moszumanskiej-Nazar

1. Forma i dramaturgia. O procesie ksztaltowania napigc¢

Dramaturgia utworu wiaze si¢ nierozerwalnie z jego architek-
tonika, ekspresja, roztozeniem napig¢ i1 przebiegiem narracji muzyczne;j.
W zakresie konstrukcji utworu dla Krystyny Moszumanskiej-Nazar nad-
rz¢dna cecha jest zawsze idea formalno-warsztatowa, a takze
wyrazista technika kompozytorska, niezmiennie zgodna z zaloZeniami
estetycznymi kompozytorki. W kwestii wartosci estetycznych koncepcja
wyznaczajaca kierunek dziatania ogniskuje si¢ wokot sfery formalno-dra-
maturgicznej, gdzie ustalajq si¢ pewne cechy charakterystyczne, wlasciwe
dla autorskiego stylu kompozytorskiego. Naleza do nich:

- tendencja do kontrastowego budowania przebiegu narracji muzycznej;

- dominacja pierwiastka epickiego — ,,narratywnego”;

- ,wahadlowe” rozkladanie napi¢¢ muzycznych;

- podlegajacy ciaglym zmianom tok przebiegu muzyki.

Owa wariabilno$¢ wpltywa na niezwykla dynamiczno$¢ kom-
pozycji, przy czym nalezy zauwazy¢, iz autorka zachowuje wlasciwe
proporcje pomigdzy doskonala technika warsztatowa a wirtuozeria
srodkéw wykonawczych.

Ekspresja utworu jako czynnik konstrukcyjny podlega zasa-
dzie kreowania wyrazu muzycznego w sensie emocjonal-
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nym. U kompozytorki Music for five barwa, brzmieniowos¢ i eks-
presja sa elementami uczestniczacymi w procesie budowania drama-
turgii utworu. Trzymajac si¢ konsekwentnie dyscypliny formalnej czy
stylistycznej, kompozytorka tworzy nowe jakosci brzmieniowe, wyko-
rzystujac ogromna palete mozliwosci instrumentarium perkusyjnego.
Z tego powodu utwory perkusyjne Krystyny Moszumanskiej-Nazar
posiadaja wysokie walory techniczno-warsztatowe i w rOwnej mierze —
wykonawczo-brzmieniowe. Wyr6zniaja si¢ poprzez zywiotowos$¢
iniezwykla energig, wynikajaca ze specyficznego sposobu prowa-
dzenia rozwoju formy w czasie.

W kwestii budowy formalnej autorka Wariantow odchodzi
od tradycyjnych schematow konstrukcyjnych. Jej kompozycje cechuja
si¢ oryginalnym ksztattem architektoniki i rozwigzan konstrukcyjnych.
Autorka buduje napigcia muzyczne w utworach perkusyjnych roézny-
mi $rodkami. Potrafi w interesujacy, a nawet 1 zaskakujacy sposob,
przerzuci¢ punkt cigzkos$ci ze strony melodyczno-harmonicznej na
sferg artykulacji 1 barwy, a czasami takze dynamiki. Forme muzyczna
ksztaltuje wykorzystujac rozmaite zestawy instrumentow: poczawszy
od bardzo rozbudowanego instrumentarium (nawet do kilkudziesigciu
instrumentow perkusyjnych, jak w Music for five), do operowania ma-
tym, wrgez skromnym zestawem instrumentow (szczegdlnie najwcze-
$niejsze kompozycje z eksponowana perkusja — Interpretacje na flet,
tasme 1 perkusje oraz 3 Etiudy koncertowe na perkusj¢ solo). Kom-
pozytorka wychodzi od form klasycznych, lecz nie stanowia one dla
niej sztywnej ramy, a jedynie pewien ,.konstrukt”, punkt odniesienia do
tego, co czgsto okresla si¢ jako ,,pamie¢ muzycznych gatunkow” z ich
cechami atrybutalnymi.

Rozne elementy dzieta muzycznego maja dla kompozytorki znaczenie
formotworeze. W jednych utworach najwigkszy nacisk autorka potozyta na
barwe (np. Variazioni concertanti na flet i orkiestr¢ kameralna), w innych
zaakcentowata rolg rytmu (np. druga Etiuda koncertowa), w jeszcze innych
postawila na sonorystyczna brzmieniowos$¢ (np. Bel canto), na artykulacje
(np. Warianty na fortepian i perkusjg), na dynamike (np. Pour orchestre),
czy tez na prowadzenie quasi-kantyleny w instrumentach perkusyjnych
z natury niemelodycznych (np. Music for five).

Przyjrzyjmy sig¢ zatem, jak przebiega proces budowania dramatur-
gii w wybranych utworach na ptaszczyznie dynamiki, doboru srodkow
wykonawczych czy w planie ekspresji.
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3 Etiudy koncertowe na perkusj¢ solo stanowia cykl, w ktorym
poszczegbdlne ogniwa kontrastuja z soba i jednoczes$nie — poprzez
uzyty w nich korespondujacy material muzyczny — tworza spo6jna
organiczna konstrukcjg. Dotychczasowa tradycja wykonaw-
cza zakladata wykonanie wszystkich 3 Etiud w ustalonej kolejnosci,
jednak /Il Etiuda, ze wzgledu na zréznicowane i silnie kontrastujace
wewngtrznie segmenty, moglaby stanowi¢ utwor samodzielny.

Kompozytorka przyjeta jako zatozenie formy posta¢ etiudy koncertuja-
cej, ktora laczy elementy techniczno-warsztatowe z bogata ekspresja, two-
rzac kompozycje o duzych walorach artystycznych. Poszczegdlne etiudy
»Spotykaja si¢” na zasadzie kontrastu. Kazda z nich wyrdznia si¢ poprzez
odmienny rodzaj ekspresji, zastosowanych $rodkow techniczno-wyko-
nawczych czy wykorzystanego instrumentarium. Jednak tok narracji catej
kompozycji przebiega w sposob ewolucyjny, skutkujacy ciagtym narasta-
niem napigcia, ktore osiaga kulminacje¢ w trzeciej Etiudzie.

Kompozytorka buduje dramaturgig cato$ci wychodzac od swoistego
preludium, jakie stanowi pierwsza Etiuda. Niewielkie wychylenia dyna-
miczne, okreslenie tempa, sugerujace takze rodzaj ekspresji riflessivo,
czy skromne instrumentarium, wptywaja na spokojny charakter i wyci-
szona ekspresje, tworzac tym samym zapowiedz dla nastepnych czgsci.
Przebieg narracji uklada si¢ w dialog pomigdzy marimba a talerzami,
gdzie linie melodyczne lub pojedyncze uktady motywiczne marimbafo-
nu przeciwstawiane sa pojedynczym strukturom brzmieniowym talerzy
1 tom-tomow. Kompozytorka buduje napigcie poprzez roéznicowanie
dynamiki, przyjmujacej postac¢ tuku. Centralna kulminacja poprzedzo-
na jest stopniowym wzrostem natg¢zenia intensywnos$ci brzmienia, po
niej nastgpuje nagle wyciszenie, poprzedzajace final wienczacy etiudg
w atmosferze euforycznego forte fortissimo. Strong wyrazowa ksztal-
tuje takze proces zaggszczania dialogu poszczegolnych instrumentow.
Jednoczgsciowa forma etiudy nie wykazuje wewngtrznego podziatu,
catos¢ opiera si¢ na formie tukowej wyznaczonej wzajemnym oddzia-
tywaniem przebiegoéw melodycznych marimby 1 ,,kontrapunktycznej”
linii talerzy.

W zakresie srodkow wykonawczych kompozytorka stosuje ory-
ginalne rozwiazania, ktore obok funkcji warsztatowo-technicznych
w istotny sposob uczestnicza w budowaniu dramaturgii i1 ekspresji
utworu. I tak, w pierwszej Etiudzie kompozytorka w interesujacy spo-
sob taczy barwg marimby 1 trzech rdéznej wysokosci talerzy. Po odcin-
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ku rubato e sostenuto nastgpuje dialog marimby i talerzy (w jednym
miejscu dodatkowo dobarwiony tom-tomami), gdzie stosujemy patki
o twardych gumowych gtowkach. Wzmacniamy w ten sposob drama-
turgi¢ (dla wykonawcy jest to pewna trudno$cia w uzyskaniu rzeczy-
wiscie brzmiacego pianissimo). W zakonczeniu tej Etiudy zastosowane
sa z kolei patki z bardzo twardymi plastikowymi gtowkami (najczesciej
uzywane w grze na ksylofonie). Mamy nimi wykona¢ tremolo w dyna-
mice p subito oraz kilka ,,rozrzuconych” dzwigkow, poczawszy od b°,
nastepnie od es®. Dla stuchacza moze to by¢ pewnym zaskoczeniem, ze
— pomimo wysokiego rejestru i bardzo ostrego brzmienia — odbieramy
te sekwencje melodyczng delikatnie. To jeden z wielu typowych kon-
trastow dynamicznych obecnych w muzyce kompozytorki.

Na przestrzeni kilkudziesigciu sekund, tj. od ostatniej fermaty do konca
pierwszej Etiudy, dynamika zmienia si¢ bardzo szybko i gwattownie od
p do ff z akcentami. Zakonczenie / Etiudy to tremolowane, ostro brzmiace
septymy wielkie w najwyzszym rejestrze marimby w bardzo glosnej dynamice
1. ktore sa poprzedzone glissandami po biatych 1 czarych ptytkach.

Drugim ogniwem trzyczesciowego cyklu jest /7 Etiuda, ktora wnosi
nowy tadunek ekspresji i stanowi wyrazny kontrast dla czgsci pierw-
szej. Juz okreslenie tempa — J = 100-110 oraz agogiki mianem allegro
giocoso sugeruje catkowita zmiang nastroju. Etiuda przybiera charakter
scherza, w ktorym na pierwszy plan wysuwa si¢ rytm, uczestniczacy
w szybkim 1 zwartym przebiegu narracji. Duze znaczenie w ksztalto-
waniu dramaturgii tego utworu odgrywa sposob wydobycia dzwigku,
z charakterystycznymi dla scherza rodzajami artykulacji — staccato,
leggiero, acuto. Kompozytorka buduje napigcie wyrazowe w oparciu
o wariabilng metrorytmike, zmienna nawet w pojedynczych taktach
oraz przebiegi rytmiczne, dominujace nad melodyka poszczegolnych
linii czy komplekséw brzmieniowych. Dla uwypuklenia rytmu zasto-
sowany zostal §cisty zapis rytmiczny, z wyraznym podziatlem na takty.
Dopiero pod koniec utworu nastgpuje sekwencja zapisana swobodnie,
ktora stanowi zapowiedz zmiany ksztaltowania toku narracji w 11 Etiu-
dzie.

Dynamika przybiera postac ,,falujaca”, z wewngetrznymi kontrasta-
mi na poczatku utworu, wystepuja nagte i zaskakujace zmiany dyna-
miczne na bardzo matych odcinkach. Melodyka w duzej mierze zostata
podporzadkowana rysunkowi rytmicznemu, nawet uktady dzwigkowe
marimby oparte sa na dwdch czy trzech dzwigkach.
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Tok przebiegu narracji muzycznej ulega ciaglym zmianom, co jest
charakterystyczna cecha utwordéw Krystyny Moszumanskiej-Nazar: wpro-
wadzajac nowe struktury rytmiczne, buduje ona dramaturgi¢ na zasadzie
procesu podlegajacego ciaglym zmianom. Dzigki temu zabiegowi utwor
zyskuje niezwykta dynamike 1 witalnos¢. Wszystkie te elementy sktadaja
si¢ na catos$¢ o wirtuozowskim i popisowym charakterze.

1l Etiuda wprowadza zasadnicza zmiang roli wykonawcy w formo-
waniu materiatu dzwigkowego. Wiele elementéw dzieta muzycznego
zostato tu powierzonych samodzielnej inwencji odtworcy w ramach
ogoblnie zakreslonej formy, ujete] w pig¢ czesci. Kompozytorka powierza
decyzji wykonawcy nawet kolejno$¢ wykonania poszczegdlnych segmen-
tow. Architektonika formy a takze tok narracji muzycznej w znaczacej
mierze ksztaltowane sa poprzez struktury brzmieniowe, gdzie elementy
melodyki 1 harmoniki stanowia wypadkowa sonorystycznych efektow.
Katalog oryginalnych jakosci brzmieniowych przebiega w procesie
sktadajacym sig na logiczng calo$¢, podporzadkowana zasadzie budo-
wania dramaturgii dziela. Nalezy przy tym zauwazy¢, iz sonorystyka
nie shuzy tutaj prezentacji nowych pomystow, lecz tworzy, mimo ale-
atorycznej konwencji, spdjna w wyrazie konstrukcje muzyczna.

Kazdy segment kieruje uwage na inne zagadnienia, we wszystkich
natomiast nadrz¢dna strona jest ciagle ekspresja, w tej etiudzie przed-
stawiona w kontrastach migdzy segmentami. Jej sita tkwi w drobnych
szczegoOtach, np. partia talerzy (glo$nych z natury instrumentow) jest
bardzo delikatna i wrecz liryczna. Te delikatno$¢ podkresla uzycie
migkkich patek 1 metalowych miotetek. Takze krotka partia swobodna
na tom-tomach (segment C) rozgrywa si¢ w cichej dynamice, jedynie
jej zakonczenie jest nieco glo$niejsze. Grajac ten segment wielokrotnie
miatem odczucie, iz celowo Krystyna Moszumanska-Nazar zapisata ten
fragment do$¢ powsciagliwie co do dynamiki, przewidziata bowiem, ze
improwizacja, ktéra moze trwac az dwie minuty, bedzie prawdopodob-
nie najglos$niejszym fragmentem catej I/ Etiudy.

Co do tempa kompozytorka doktadnie okresla kazdy z segmentow:
A — andantino, B — allegretto-allegro, C — tempo dowolne, D — gramy
scisle wedtug zapisu, tempo 6semki 132-136, E — czas trwania usta-
la wykonawca. Te zr6znicowania tworza kolejna warstwe napigciowa.
Dynamika takze tworzy swoista dramaturgie, juz poczawszy od seg-
mentu A, w ktorym wystepuja glissanda klasterowe z ciaglymi crescen-
dami i decrescendami.
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W segmencie B pojawiaja si¢ bardzo ostre klastery szybko przesuwane
w kombinacjach po bialych lub czarnych ptytkach z akcentami i glosny-
mi sforzatami, z zastosowaniem catej skali marimby. Segment C przynosi
kolejne subita w piano, mezzoforte czy forte, ktére mozna ,,dobarwiaé”
gestoscia pojedynczych tremol lub tremol w dwudzwigkach. Z kolei seg-
ment E, konczacy odcinek ad libitum, narasta w gtosSnym forte na
najwyzszym talerzu, aby nagle i niespodziewanie zakonczy¢ mys$l mu-
zyczng dlugim tremolem werbla z wtaczonymi sprezynami, z cicho odbita
szesnastka w dynamice piano.

Odmiennym utworem w aspekcie dramaturgii sa Warianty, dla
ktorych kompozytorka obrata inne medium — duet kameralny. Zesta-
wienie fortepianu i perkusji tworzy swoisty melanz, w ktérym ujawnia
si¢ zardbwno pianistyczne oblicze kompozytorki, jak i jej predylekcja
do tworzenia z udziatem instrumentow perkusyjnych, ktore staly sig
znakiem rozpoznawczym jej stylu kompozytorskiego. W efekcie po-
wstat utwoér, w ktorym nowatorskie pomysty artykulacyjne w perkusji
w polaczeniu z eksperymentalnymi srodkami wykonawczymi fortepia-
nu tworza niezwykle bogata kolorystyke brzmienia.

Mamy tu do czynienia z odmiennym sposobem zagospodarowania
czasu muzycznego: przebieg muzyczny wyznaczony zostaje nie poprzez
tradycyjna organizacj¢ metrorytmiczng, lecz ewolucj¢ jakos$ci
sonorystyczno-ekspresyjnych. Mimo iz w catosci przebiegu
wartosci brzmieniowe odgrywaja pierwszoplanowa rolg, kompozytor-
ka ksztattuje przestrzen dzwigkowa wedlug zasad budowania napigcia
1 dramaturgii. Nowatorskie pomysty i efekty sonorystyczne stuza podkre-
Sleniu strony wyrazowej 1 kreowaniu przestrzeni muzycznej na zasadzie
procesu muzycznego, w ktorym widocznym celem jest ,,rozwoj akcji”.
Warianty ukazuja cechy typowe dla jezyka kompozytorskiego Krysty-
ny Moszumanskiej-Nazar: kontrastowanie narracji oraz wariabilno$¢
W sposobie organizowania przebiegu muzycznego. Z drugiej strony sta-
nowia obraz ré6znorodnosci w poszukiwaniu srodkéw wyrazu i jakosci
brzmieniowych.

Formg utworu mozna okresli¢ mianem ewolucyjnej z wyodrebniaja-
cymi si¢ czterema fazami rozwojowymi. Szeroko zakre$lona przestrzen
muzyczna, wyznaczona poprzez dialog instrumentow w bogatej gamie ko-
lorystyczno-wyrazowej, stwarza wrazenie wielowarstwowosci. Istotnym
czynnikiem w budowaniu dramaturgii jest tu wzajemne oddzialywanie
réwnorzednych partii instrumentoéw na zasadzie komplementarnosci.
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Przypatrzmy si¢ Wariantom od strony warstwy dynamicznej i jej ewolu-
cji na przestrzeni catego utworu. W poczatkowym odcinku dynamika jest
bardzo cicha, w partii tam-tamu, instrumentu z natury glo$nego o bardzo
niskim brzmieniu. Fortepian ogranicza si¢ zaledwie do kilku niskich dzwig-
kow, skupionych blisko siebie 1 wielokrotnie repetowanych. Instrumenty
wspdlnie tworza nastrdj peten grozy, napigcia, wzruszenia. Stopniowo dynami-
ka narasta w tam-tamie, ktéremu przypisane jest tremolo. Mozna zmienia¢ jego
intensywnos¢, przez co jeszcze bardziej réznicuje si¢ barwa jaka powstaje przy
plynnym przechodzeniu od brzegu instrumentu do jego $rodka. Intensywnos¢
tremolowania w doskonatly sposob pobudza nabrzmiewanie duzej metalowej
powierzchni instrumentu. Schemat czynno$ci powtarzany jest wielokrotnie, na
planie wielkiego cerscendo, ktore konczy sig bardzo glosnym uderzeniem naj-
pierw w gong, nastepnie w tam-tam. W partii fortepianu nastepuje stopniowe
rozszerzanie struktur melodycznych: pojawiaja si¢ skoki melodii w gore, sa
one spotegowane akcentami i sforzatami.

Narastanie i spigtrzanie coraz dtuzszych repetowanych serii dzwig-
kowych wzmaga napiecie, doprowadzajac do wysokiego rejestru. Kul-
minacj¢ koncza klastery fortepianu w bardzo glo$nej dynamice. Kolej-
nym interesujacym dialogiem dynamicznym jest odcinek, gdzie w par-
tii werbla sa zastosowane ostre uderzenia typu rim-shot (rownoczesne
uderzenie w membrang i metalowa obrecz); sa one glo$ne i1 akcento-
wane. Nastgpnie pojawia si¢ krotki ,,melodyczny” motyw na tempel-
blokach, wykonywany rowniez w dynamice f possibile. W tym czasie
w partii fortepianu nast¢puje intensywne zaggszczenie rytmiczne,
zakonczone klasterami i tremolami.
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Przyktad 22. Warianty, strona 5, 1. system

Na zakonczenie utworu ostatnia kulminacja nalezy do werbla. Wia-
czone sprezyny instrumentu rezonuja juz wezesniej, kiedy wykonuje
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si¢ sekwencjg na duzym bebnie (wtedy pojawia sig¢ on po raz pierwszy
w utworze). Rozpoczyna si¢ dtugie, roztozone w czasie tremolo, od bar-
dzo cichej dynamiki (pp). Dopiero po chwili do konwersacji przytacza
sig¢ fortepian, ktory od razu rozpoczyna swoja sekwencj¢ w dynamice ff,
wzmocnionej akcentami. Na przestrzeni kilkunastu sekund dodatkowo
wzrasta ekspresja — od sostenuto poprzez accelerando. Od tej pory oba
instrumenty buduja wielka kulminacj¢ dynamiczng 1, jak zaznaczyta
sama kompozytorka — wyrazowa: drammatico. Pojawiaja si¢ tutaj dwa
plany dynamiczne, z jednej strony niezalezne, a w konsekwencji bardzo
spojne 1 ukierunkowane na finat kompozycji. ,,Dynamika tremola jest
falujaca, lecz stopien intensywnosci crescenda czy decrescenda okre-
Slony jest dynamika nadrzedna (dynamika ,,wyzszego rzedu”), ktora

stanowi crescendo do forte fortissimo™.

Tmb 1

Pf

Przyktad 23. Warianty, strona 11, 2. system

Typowo wirtuozowskie zacigcie charakteryzuje Fantazje na marim-
bafon solo. W tej kompozycji najwazniejsza role w tworzeniu dramatur-
gii odgrywa rytm, ktory ulega licznym metamorfozom. W odrdznieniu
od obu uprzednio oméwionych utwordéw, przebieg muzyczny ujety jest
tutaj w takty, z doktadnym oznaczeniem tempa. Ponadto kompozytorka
doprecyzowata rodzaj ekspresji poprzez wielorakie okres§lenia wyrazo-
we, jak: giocoso, deciso, grazioso, leggiero, espressivo, delicato. For-
ma utworu zbudowana jest z sekwencji zmiennych mysli muzycznych.
Dramaturgi¢ utworu buduja w rownej mierze: zmiany metro-rytmicz-
ne, réznorodne sposoby artykulacji oraz wariabilno$¢ zorganizowania

40 Cyt. za: G. Szymanska, Muzyka na perkusje Krystyny Moszumanskiej-Nazar ..., s. 71.
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przebiegu muzycznego. Dwuplanowe prowadzenie linii melodyczno-
rytmicznych przynosi polirytmi¢, wywotujaca wrazenie wielowarstwo-
wosci planow dzwigkowych.

Przyktad 24. Fantazja, strona 3, 5. system

Wiele z nowatorskich srodkéw wykonawczych zostato zastosowanych
po raz pierwszy wiasnie w Fantazji. Naleza do nich: uzycie patek werblo-
wych w graniu na sztabkach instrumentu, za§ w innym miejscu — glissanda
po rurach rezonansowych. W kwestii struktur melodyczno-harmonicznych
autorka wykazata predylekcj¢ do stosowania wspotbrzmien dysonujacych,
ktére wptywaja na zintensyfikowanie ekspresji. Okreslone struktury inter-
walowe w ro6znych wariantach (wykonywane nieregularnie, mozliwie jak
najszybciej, powtarzane w dowolnym porzadku) stanowia bazg materiatu
melodycznego, sprzyjajac idei spojnosci konstrukcji utworu.

L

Przyktad 25. Fantazja, strona 5, 7. system

W budowaniu narracji muzyki, kompozytorka wykorzystuje kontra-
sty melodyczno-harmoniczne. Po zaggszczeniu struktur silnie dysonu-
jacych, uruchamia wspotbrzmienia tagodzace napigcie poprzez wpro-
wadzenie rozbudowanego fragmentu, w ktérym dominujq brzmienia
tercjowe rozrzucone po catej skali instrumentu (podobny kontrast za-
stosowata kompozytorka w Wariantach).

Efekt wyrazowy podbudowany jest kolejnym kontrastem, jaki
tworzy zestawienie brzmienia palek werblowych w bezposrednim
zetknigciu z drewnianymi ptytkami marimby. Jest to spora trudnos¢
dla wykonawcy, aby wyposrodkowa¢ wybrzmienie, ktére powinno
by¢ szlachetne w glosnej dynamice, a z kolei selektywne w ciche;j.
Takze w tym fragmencie dynamik¢ mozena podbudowac intensyw-
noscia tremola.
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Przyktad 26. Fantazja, strona 4, 6. system

Music for five — cze$é pierwsza. Kompozytorka w mistrzowski
sposob osiaga tu pelnig¢ brzmienia poprzez zestawienia metalicznych,
dlugo brzmiacych i wybrzmiewajacych blokéw dzwigkowych. Jest to
cze$¢ bardzo liryczna, kantylenowa — w zdecydowanej wigkszosci linie
melodyczne prowadzone sa w cichej, niekiedy nawet bardzo cichej dy-
namice. Specyficzne potaczenie barwy drewnianej i metalowej Moszu-
manska-Nazar uzyskuje w sekwencji, ktéra wykonuja: wibrafon, dwie
marimby 1 dzwonki, te ostatnie w kolejnej odstonie zamienione zostaja
na dzwony rurowe. Pastelowe barwy sa wynikiem potaczenia ,,melo-
dii”, prowadzonej przez wibrafon i marimby przy delikatnym ,,akom-
paniamencie” talerzy, tempelblokow i werbla.
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Przyktad 27. Music for five, strona 4, 1. system

Pelnymi wyrazu sa wspdlne klasterowe glissanda, ktore tworza wie-
lobarwna palete kolorystyczna. W sali o dobrych parametrach akustycz-
nych uzyska¢ mozna dodatkowa przestrzen pogtosu, dzigki stopniowemu
nabrzmiewaniu instrumentéw, co tworzy niespotykana aur¢ dzwigko-
wa. Z instrumentéw o nieokreslonej wysokosci brzmienia stycha¢ przede
wszystkim wielos¢ metalicznych barw — talerzy, triangli, gongéw, tam-
tamu, fleksatonu oraz werbla z wlaczonymi spr¢zynami. Kompozytorka
dodatkowo tagodzi wybrzmienie talerzy przez uzycie miotetek lub granie
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palcami. Z instrumentéw membranowych wyro6zniaja si¢ kotty, nato-
miast tom-tomy 1 bongosy stosowane sa w ograniczonym zakresie.
Zazwyczaj instrumenty te, glo$ne z natury, wystepuja w punktach kulmi-
nacyjnych, czgsto taczone z efektem crescendo 1 z akcentami. Bedzie tych
kulminacji zaledwie kilka, gdzie na zakonczenie dtuzszych fragmentow, po
stopniowym zglasnianiu, do glosu dochodzi petnia brzmienia w dynamice
forte, rzadziej forte fortissimo. W pierwszej czgsci znajduje sig tylko jedna
kulminacja, w ktorej dynamika dochodzi do forte fortissimo. Taka jest spe-
cyfika instrumentow perkusyjnych, ze bardzo trudno uzyska¢ cicha dyna-
mike, kiedy jednoczesnie gra pigciu wykonawcow. Jest to jednak mozliwe
1 owocuje niezmiernie interesujacym efektem wyrazowym 1 nastrojowym.
Jak pisze Ewa Mizerska-Golonek:

Pigciu wykonawcow, pig¢ rozbudowanych ilo§ciowo i zréznicowanych
jakosciowo grup instrumentow wspotdziata na wzor sekcji orkiestro-
wych. Dwie duze czgéci, wewngtrznie rozcztlonkowane, petnia i bogac-
two srodkéw artykulacyjno-dynamiczno-barwowych, rodzajow faktur,
obecno$¢ elementow strukturalnych wskazuja na wielka formg*'.

E
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>
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Przyktad 28. Music for five, strona 1, 2. system

Pomigdzy gltosami prowadzacymi melodig a akompaniujacymi wy-
stepuje wiele planow dynamicznych. Te role si¢ zmieniaja, kompozy-
torka wielokrotnie w zaskakujacy sposob traktuje partie instrumentow
o nieokre$lonej wysokos$ci dzwigku — delikatnie, cicho, czasami tyl-
ko z akcentami do mf. Bardziej rozbudowana dynamicznie jest czes¢

41 Ewa Mizerska-Golonek, Krystyna Moszumanska-Nazar i jej muzyka na perkusje solo
[w:] Muzyka polska 1945-1995, red. K. Droba, T. Malecka, K. Szwajgier, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 1996, s. 185.
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druga. Wszelkie zmiany dynamiczne podkre$laja tutaj nie tylko zmiany
rejestrow instrumentu, lecz przede wszystkim zaggszczenia rytmiczne.
Pojawiaja si¢ fragmenty, w ktorych na przestrzeni kilku taktow dyna-
mika zmienia si¢ z glo$nej na cicha — najczesciej odbywa si¢ to stop-
niowo, bardzo rzadko nagle. Kompozytorka daje wtedy wykonawcom
jakby chwile wytchnienia i ,,zapowiada”, ze kolejny odcinek bedzie
kontrastujacy zar6wno rytmicznie, artykulacyjnie, jak i dynamicznie.
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Przyktad 29. Music for five, strona 16, 2. system

Wielokrotnie ,,tematy melodyczne” daza w naturalny sposob, po-
przez stopniowe crescendo, do kulminacji dynamicznej. W tej czesci
mamy tych kulminacji zdecydowanie wigce;.

Nabrzmiewanie instrumentéw metalowych dlugobrzmiacych, to zna-
czy dzwonow rurowych, gongdw, talerzy, tam-tamow, dzwonkow, wibra-
fonu, krotali, cenceros, a takze kottéw, powoduje ze styszy si¢ wiele ali-
kwotow. Odnie$¢ mozna wrazenie, ze gongi 1 tam-tamy dostrajaja si¢ do
o$rodkéw tonalnych, jakimi sa marimby czy wibrafon, ubogacajac tamte
brzmienia. Mysle, Zze poprzez zastosowanie dynamiki nie glto$niejszej niz
mf, da si¢ uchwyci¢ w wykonaniu ten niepowtarzalny klimat. Kompozytor-
ka, doskonale znajac mozliwosci tego bogatego instrumentarium, propo-
nuje sluchaczom znowu co$ nowego — kolejna aurg brzmieniowa.

Nastepne interesujace brzmienie o metalicznym zabarwieniu to pociera-
nie o kant gongu smyczkiem. Mozna uzyska¢ wtedy stretto kilku alikwotow,
w duzym stopniu zalezne od intensywnosci nacisku smyczka na instrument,
pojawiaja si¢ w ten sposob charakterystyczne ,,jeczace” dzwigki. Innym intere-
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sujacym zabiegiem sa uderzenia w gong pigscia. Uzyska¢ mozna w ten sposob
glebokie, pelne brzmienie z migkkim atakiem, jakiego niec mozna wydoby¢
przy uderzeniu patka do gongu o duzej filcowej gtéwce 1 wadze.

Z klasterami wykonywanymi na marimbie spotka¢ si¢ mozna juz byto
we wcezesniejszych utworach. Tutaj natomiast wystepuje nowe zjawi-
sko brzmieniowe, poniewaz klastery wykonuja jednoczes$nie 2 ma-
rimby, a takze wibrafon. To tez swego rodzaju nowos¢: nigdy wczesniej
kompozytorka nie powierzata tak rozbudowanej partii melodycznej wibra-
fonowi. Klaster wykonany drewnianymi, twardymi patkami na wibrafonie,
szczegdlnie w glosnej dynamice jest ostry i przenikliwy w wyrazie.

W najwcezesniejszych utworach symfonicznych Krystyna Moszumanska-
Nazar stosowata kilkakrotnie — z instrumentoéw perkusyjnych melodycznych —
ksylofon (Uwertura 11, Allegro symfoniczne, Hexaédre). Pozniej wyste-
powat on czesto wraz z dzwonkami czy dzwonami rurowymi.

Wibrafon z kolei pojawil si¢ tylko dwukrotnie w kompozycjach z lat
sze$¢dziesiatych, w utworach symfonicznych Exodus (1964) oraz Pour
orchestre (1969). Od roku 1969, kiedy powstaty 3 Etiudy koncertowe na
perkusje solo, kompozytorka czgsto i chetnie pisata na marimbg. Marimba
wystepuje w utworach kameralnych 1 orkiestrowych. Na ten instrument
powstata takze jedyna solowa kompozycja w roku 1987 — Fantazja, juz tu
omowiona. W Music for five uzyte zostaly dwie marimby, ktore czasami ze
soba wspolgraja, a czasami prowadza partie niezalezne — ich glosy przyno-
sz interesujace 1 niejednokrotnie nowatorskie rozwiazania.
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Przyktad 30. Music for five, strona 18, 2. system
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Przy okazji omawianych przeze mnie utwordw, ktore sa tematem
niniejszej pracy, chcialbym pokrétce wspomnie¢ o innych kame-
ralnych kompozycjach Krystyny Moszumanskiej-Nazar 1 zwrécié
uwage na interesujace zjawiska dotyczace dramaturgii. W Bel canto
na sopran, czeleste 1 perkusje ta ostatnia peini role dobarwiajaca
1 akompaniujaca. Interesujacy jest np. fragment, w ktérym wszyst-
kie instrumenty oraz §piewaczka wykonuja swoje partie w bardzo
cichej dynamice, uzyskujac subtelny, ,,dzwonkowy” odcien. Intry-
gujacym rozwiazaniem sg rézne poziomy dynamiczne w glosie, np.
mezzoforte — gtos wyzszy (dwudzwigki) oraz mezzopiano — gtos niz-
szy (motywy repetycyjne). Kiedy dynamika schodzi do delikatnego
poziomu, wyrazniej stychaé ,,perkusyjne”, szmerowo-szeleszczaco
brzmiace gtoski, spolgloski lub fonemy. ,,Uwazalam — wyjawila
kompozytorka — ze gltos musi by¢ potraktowany instrumentalnie,
czesto perkusyjnie, tekstem sa wszelkiego rodzaju gloski, sylaby,
krzyki, syki, szepty, szmery i inne efekty rozszerzajace pojgcie
$piewu. Dzisiaj to moze réwniez by¢ bel canto”.

W innych odcinkach — glos$niejszych czy nawet bardzo gltosnych —
Spiew przeradza si¢ nawet w krzyk. Z kolei dla kontrastu partia czelesty
— instrumentu o cichym brzmieniu — miejscami jest bardzo glos$na (ff).

Spokojne i raczej stonowane oznaczenia dynamiczne pojawiaja si¢
w utworze Un petit cadeau na flet, wiolonczelg i perkusje. W partii
kazdego z instrumentow przewaza dynamika p, mp, kilkakrotnie na-
wet pianissimo. Wiele frulat czy przede¢ we fletach (oprocz tradycyjnego
fletu uzyty tutaj zostat takze flet piccolo i flet altowy), rozgrywa si¢ wiasnie
w cichej dynamice. Podobnie w partii wiolonczeli — glissanda, pizzicata, tryle,
arco, sul tasto, sul ponticello—wszystkie te rozwiazania 1 §rodki umiejscowione
sa czgsto w planie ,.ciszy”. Tajemniczy jest poczatek tej kompozycji: partia per-
kusji — 4 bongosy, na ktorych ,,melodi¢” wykonuje si¢ palcami, w wiolonczeli
zastosowane s uderzenia delikatnie palcami w pudio rezonansowe, a we flecie
dmuchanie w niskie klapki, z wykonaniem tremolo na dwudzwicku (frullato),
wszystko bardzo cicho, lecz precyzyjnie z wieloma szczegotami.

Tylko w nielicznych kulminacjach we wszystkich trzech instrumen-
tach pojawia si¢ gtosna dynamika i1 wcale nie drazni shuchacza poprzez
wysokie dzwigki fletu czy wiolonczeli, gdyz wystepuje ona sporadycz-
nie. Kompozytorka doskonale zdawata sobie sprawg, ze mnogos¢ efek-

42 Krystyna Moszumanska-Nazar, Autorefleksja kompozytorska [w:] K. Kasperek, Krystyna
Moszumanska-Nazar. Katalog tematyczny...,s. 152.
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tow barwowych 1 artykulacyjnych bedzie dla wykonawcoéw nie lada
wyzwaniem, ale szczegdlnie w cichej dynamice maja one swoj niepo-
wtarzalny charakter i koloryt.

2. Perkusyjny koloryzm. Teatr barw i rytmow

Zainteresowanie instrumentarium perkusyjnym, powierzenie mu
tak wazkiej roli w kompozycjach sktonito mnie do uzywania nie tylko
artykulacji znanych, ale do poszukiwania nowych, wzbogacajacych

srodki wyrazu...
Krystyna Moszumanska-Nazar

Dynamiczny rozwoj instrumentarium perkusyjnego, jaki miat miej-
sce w wieku XX, wyrost na bazie poszukiwania nowych jakosci bar-
wowych, eksploracji instrumentéw badz nieznanych, badz tych, ktére
w ubieglych stuleciach pehily rol¢ dobarwiajacych. Wtasnie czynnik
kolorystyczny, wyznaczajacy pole i mozliwosci eksperymentowania
oraz poznania obszarow dotad niewyczerpanych, stat si¢ bodzcem do
tworzenia sfery brzmieniowej utwor6w w oparciu o nowe sposoby wy-
dobycia dzwigku. Obok procesu poszerzania instrumentarium czy no-
watorskich srodkéw wykonawczych, zmianie ulegta tradycyjnie pojeta
funkcjonalno$¢ instrumentow. Ograniczenie mozliwosci operowania
barwami ustalonego przez stulecia zestawu instrumentéw doprowadzi-
to do koniecznosci kreowania przestrzeni dzwigkowej nie tylko poprzez
zastosowanie nowych instrumentow, ale poprzez poszukiwanie indywi-
dualnych rozwiazan i budowanie wlasnego katalogu barw, ktory stawat
si¢ niejako emblematem rozpoznawczym kazdego twércy. Emancypa-
cja perkusji w utworach Krystyny Moszumanskiej-Nazar byta z jednej
strony reakcja na zachodzace w muzycznym swiecie zjawiska, z drugie;j
za$ stata si¢ wyrazem indywidualnej inwencji i potrzeby poszukiwania
nowych warto$ci — dla wyrazenia siebie w sztuce dzwigkow.

Niewatpliwie u zrodet tych inspiracji lezy fascynacja osobowos$cia
tworcza Beli Bartoka, o ktérym kompozytorka wypowiedziata si¢ zna-
czaco: ,,To jest moj ukochany kompozytor, w ktérym widzg witasnie
tg szalona wierno$¢ swojej estetyce, nie patrzacej na to, czy jest dla
niej poklask, czy go nie ma, nie famiacej swego wyobrazenia o pigk-
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nie, o formie, o warto$ciach...”. Wizja artystyczna i wierno$¢ indy-
widualnej estetyce pozwolilty kompozytorce skrystalizowac state cechy
muzycznego $wiatopogladu. Najwazniejsza z nich byta wyrazowos¢
dziela muzycznego, ktérego celem stato si¢ wywotanie reakcji
u stuchacza. Dlaurzeczywistnienia swojej wizji budowata 1 zapehiata
muzyczna przestrzen na podstawie zdobytej wiedzy, umiejgtnego i tworczego
korzystania z osiagnigc tradycji oraz do§wiadczenia, ktdre z biegiem lat uksztal-
towaly jej wlasny jezyk muzyczny. Znakiem rozpoznawczym muzyki autorki
Madonn polskich stala si¢ wiasnie perkusja jako medium dajace najwigksze
mozliwosci w poszukiwaniu nowych barw dzwigku. O swoim osobistym od-
kryciu perkusji kompozytorka wypowiedziata si¢ nast¢pujaco:

Wiedziatam, ze w tym tkwi jaka§ ogromna sifa estetyczna, wyrazowa i ma-
terialowa. Wiedzialam, ze jednak istnieja obszary, ktére mozna wzbogacic.
(...) Dla mnie wowczas to perkusja rozszerzyta cata palet¢ mozliwosci
instrumentalnych, barwowych, artykulacyjnych, dynamicznych, napig-
ciowych i estetycznych”™*,

Wrazliwos$¢ na kolor brzmienia stata si¢ charakterystycznym rysem
nadajacym kompozycjom Moszumanskiej-Nazar niepowtarzalny wyraz.
Szczegolnie intensywne eksperymenty brzmieniowe datuja si¢ na drugi
okres tworczosci kompozytorki (1959-1973), okreslany jako ,,eksperymen-
talno-sonorystyczny”. Oryginalna stylistyka uwidacznia si¢ w perspekty-
wie polskiej awangardy, dla ktorej sonoryzm stat si¢ znakiem i wyrazem
poszukiwania odrgbnej estetyki brzmieniowej. Jak zauwazyta Matgorzata
Janicka-Stysz:

W muzyce drugiej potowy XX wicku zaistnial fenomen «Polskiej Szkoty
Kompozytorskiej» jako wyrazistej formacji estetycznej. Jej wyznacznikiem
stat si¢ sonoryzm — kierunek, w ktorym z brzmienia i barwy zrobiono war-
to$¢ najwazniejsza. Polskim kompozytorom chodzito jednak nie tyle o zabawe
dzwigkami i ich kolorami, ile o uintensywnienie muzycznego wyrazu. Z sono-
rystycznej perspektywy postrzegali polskich tworcow, dwczesnych awangar-
dzistéw, odbiorcy z zewnatrz. . .*.

Barwa dzwigku posiada decydujacy wptyw na ekspresje, swoiste na-
pigcie dzieta muzycznego, a takze na forme, proces jej ksztaltowania. Dla-

43 Cyt. za: G. Szymanska, Muzyka na perkusje Krystyny Moszumanskiej-Nazar ..., s. 147.
44 Cyt. za: G. Szymanska, Muzyka na perkusje Krystyny Moszumanskiej-Nazar ..., s. 150.

45 Malgorzata Janicka-Stysz, Muzyka Krakowa XX wieku, omowienie koncertu Capelli
Cracoviensis (Krakow, 6 grudnia 2007).
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tego tez koloryzm zostal potraktowany przez kompozytorke jako tworzy-
wo konstrukcyjne, formalne i wyrazowe, a w wielu utworach solowych,
kameralnych czy orkiestrowych stal si¢ czynnikiem pierwszoplanowym.
Wowczas inne wspotczynniki tworzace dzielo, takie jak: melodyka, har-
monika, dynamika zeszly na plan dalszy 1 przyjely na siebie rolg rolg do-
petniajaca catos¢. Czynnikiem determinujacym nowe warto$ci barwowe
stat si¢ dobor instrumentow, czgsto o roznej specyfice, z uwzglednieniem
ich rejestru, artykulacji, rytmizacji, dynamiki.

Dalej przyszta kolej na poszerzenie mozliwosci sposobéw wydobycia
dzwicku i1 $rodkéw wykonawczych. Kreowanie nowych jakosci brzmienio-
wych skoncentrowato si¢ wokot rozszerzenia walorow barwy, jak 1 faktury.
Rozréznienie takich parametréw ,.koloru dzwigku”, jak: natezenie, §wiatlo,
odcienie czy intensywno$¢, wyznaczylo nowe pola w tworczych poszuki-
waniach. Wszystkie te zabiegi, jak przyznata kompozytorka: ,,wprowadzone
zostaly z mys$la uzyskania stanu napigcia barwowego, a wigc 1 wyrazowego
kompozycji...™.

Krystyna Moszumanska-Nazar stworzyta kompozycje, w ktorych
koloryzm dzwigkowy statsi¢ gltownym wyznacznikiem ekspre-
sji dzieta muzycznego. W roku 1960 powstal utwoér na orkiestrg sym-
foniczna Hexaédre, z duza obsada perkusji, w sktad ktorej weszty in-
strumenty o okreslonej wysokos$ci brzmienia (dzwony rurowe, dzwon-
ki, ksylofon) oraz wiele instrumentéw o wysokosci nieokreslonej.
Kompozytorka wprowadzila takze instrumenty nowe: cassa di legno
(blok chinski) i raganella, dzigki ktorym uzyskata charakterystyczne
niepowtarzalne brzmienie. Sze$¢ czgsci utworu zostalo zestawionych
na zasadzie kontrastow, takze kolorystycznych. W czgsci piatej] waz-
na rolg¢ odgrywaja instrumenty perkusyjne o nieokreslonej wysokosci
brzmienia, z kolei instrumenty smyczkowe sa czgsto traktowane ,,per-
kusyjnie”. W ostatniej czg$ci kompozytorka wprowadza nowa barwe,
uzyskana z zabiegu klaskania w zaokraglone dtonie. Stefan Kisielewski
pisal o tym utworze z wlasciwa sobie celnoscia interpretacji i pigkna
metaforyka: ,,Utwor niezwykle pociagajacy, jakby $wiat dzwigkowy
odbity w kolejnych zwierciadtach kunsztownie przemyslanej organiza-
cji formalnej poszczegdlnych czgsécei, jednorodne potaczenie konstruk-
tywizmu z wizjonerstwem kolorystycznym...”.

46 Krystyna Moszumanska-Nazar, Barwa jako czynnik wyrazowy i formotworczy w ,, Interpreta-
cjach” na flet, tasme magnetofonowq i perkusje (wyktad habilitacyjny, Krakow 1970, s. 8).

47 Stefan Kisielewski, Festiwal na dorobku, ,,Tygodnik Powszechny”, 1964, nr 52, s. 4.
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W Exodus z 1964 roku ustysze¢ mozna w partii tam-tamu delikat-
ne brzmienie tremolo, wykonywane palcami, jako rezultat poszukiwan
dzwigkoéw 1 dhugich linii uzyskanych na instrumentach ze swej specy-
fiki ostrobrzmiacych. Innym efektem jest akcent, kiedy uderza sig cala
dtonia, pobudzajac instrument do pelnego, niskiego brzmienia.

Variazioni concertanti na flet 1 orkiestr¢ kameralng z 1966 roku
prezentuja inng kolorystyke brzmienia — przynosza bogactwo efektow
sonorystycznych. Specyficzny jest dobor instrumentow w orkiestrze:
z detej grupy tylko trabka 1 dwie waltornie, maty kwintet smyczkowy,
perkusja bez instrumentéw melodycznych i fortepian. Flet wielokrotnie
traktowany tu jest ,,perkusyjnie”: zastosowano uderzenia w klapki in-
strumentu, tryle non legato czy kaskady przedgé. W partii perkusji linia
melodyczna prowadzona jest na tempelblokach i tom-tomach, czyli in-
strumentach niemelodycznych.

Utworem, w ktorym po raz pierwszy kompozytorka powierzyta in-
strumentom perkusyjnym wazng kameralng parti¢ i uzyskata nowator-
skie efekty kolorystyczne, staty si¢ Interpretacje na flet, taSmeg i per-
kusje (1967). Nowa jako$¢ brzmieniowa osiagnigta tu zostata dzigki
zastosowaniu tasmy magnetycznej z obnizonym o oktawe glosem fletu.
W ten sposob zostata rozszerzona skala instrumentu 1 wyeksponowano
catkowicie nowe cechy barwy i jej poszczegolne komponenty. Istotnym
elementem budowania kolorystyki bylo zwrdocenie uwagi na barwe in-
terwalow i ich relacji. Mamy tutaj do czynienia z wieloma planami: flet
1 perkusja wspoldziataja na zasadzie kontrastu oraz analogii. Rozsze-
rzenie walorow dzwigkowych oraz faktury nastapito takze przez posze-
rzenie skali instrumentu, w dot oraz w gore, np. przez odchylanie ust-
nika. Wspolgranie metalowymi barwami przynosi inne, nowe odcienie.
Potaczenie fletu w wysokim rejestrze na dlugim dzwieku z talerzem
sopranowym, o wysokim brzmieniu, uderzanym migkka pateczka, po-
woduje rozjasnienie dzwigku fletowego, przez nadanie mu bardziej me-
talicznego blasku. Innym przyktadem zmiany barwy fletu na jeszcze
bardziej ,,rozmigotang” moze by¢ polaczenie frullata we flecie z tremo-
lem na tempelblokach. Flet grany na zywo preferuje dzwigki rejestrow
najwyzszych 1 najnizszych jako najbardziej charakterystycznych. Na
tasmie przewaza rejestr najnizszy. Kompozytorka wyznata:

Zastosowatam nastgpujaca artykulacje dla fletu: legato, staccato, akcen-
ty ostre i plaskie, sforzato, sforzato z akcentem, tremolo na klapkach,
tremolo na dwoch dzwigkach, tremolo na flazoletach, frullato, trylery,
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zadgcia z rownoczesnym silnym uderzeniem w klapke, dodajace efekt
perkusyjny, uderzenia w klapki o zaznaczonej wysokosci lub dowolne,
uderzenie w klapke instrumentu z réwnoczesnym wydobyciem dzwigku,
a nastgpnie odchylenie ustnika dajace efekt oscylacji, przedgcia dzwig-
kéw pojedynczych, przedecia w kaskadzie, dmuch powietrza o ustnik,
dmuch powiectrza a nastgpnie tremolowanie, falowanie dzwigku, jak
najszybsze repetowanie dzwigku*®.

Partie perkus;ji oraz fletu sa potraktowane bardzo podobnie jak w Va-
riazioni concertanti: perkusja — na sposob melodyczny, flet — na modie
perkusyjna; ta zamiana tradycyjnie poj¢tych funkcji instrumentow byta za-
biegiem czgsto stosowanym przez kompozytorke. Pojawiaja si¢ ggste tre-
mola pateczkami lub palcami, przechodzace po réznych wysokosciach
mozliwie legato, oznaczone tukiem. Dotyczy to 4 tempelblokow, 4 tom-
tomow 1 tamburo militare. Tam, gdzie kompozytorka nie zaznaczyta ro-
dzaju palek, czy uzycia miotetek, pozostawita swobode wykonawcy,
podobnie jak w kilku fragmentach improwizacyjnych, ktore petnia role
tacznikow. Stuchajac tej kompozycji odczuwamy réznorodnos¢ barw, ja-
kie kompozytorka stworzyta w rozmaitych konfiguracjach, przyktadem:
natozenie fletu na taSme i na odwrot, fletu na perkusj¢ 1 odwrotnie, razem
fletu, tasmy 1 perkusji oraz pojedyncze brzmienia fletu i perkusji. Zareje-
strowanie barwy fletowej (obnizonej o oktawe) 1 nagranie jej na taSme spo-
wodowato radykalng zmiang 1 dato efekt barwowy zblizony do brzmienia
saksofonu, a moze nawet wiolonczeli (takze szereg efektow perkusyjnych
fletu, zroznicowanych artykulacyjnie oraz wysokos$ciowo, zmieniajaca si¢
czesto dynamika, wspotdziatanie z przebiegiem w perkusji na zasadzie dia-
logowania lub dobarwiania). Specyficzny klimat barwowy pojawia
si¢ w zakonczeniu, gdzie na zaggszczone frullata fletu i fletu na ta§mie
naktadaja si¢ tremola tom-toméw 1 werbla.

Interesujace sa sposoby réznicowania barwy przez artykulacje: po
pierwsze, uzycie dzwigku z rownoczesnym efektem perkusyjnym, po
drugie ten sam dzwigk jest typowy, gladki, po trzecie jest on frullo-
wany, a innym razem szybko repetowany. Efekty brzmieniowe fletu
konfigurujemy z wybrzmieniem tom-tomow lub tremolem werbla
z wlaczonymi spr¢zynami oraz roOwnoczesnym tremolem tempelblo-
kow. Jezeli zroznicujemy tremola, a tego wymaga specyfika instrumen-
tow perkusyjnych i narracja muzyczna w tym utworze, uzyskamy ko-
lejne artykulacyjno-kolorystyczne aury. W innym fragmencie flet przez

48 K. Moszumanska-Nazar, Barwa jako czynnik wyrazowy i formotworczy..., s. 7-8.
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bardzo mocne uderzenie w klapke wytwarza dzwigk o charakterze
perkusyjnym, na ta§mie — flet o barwie ciemnej, perkusja rozpoczy-
na od uderzenia w tam-tam, dzwigk jest rownie niski i ciemny w od-
biorze, bardziej metaliczny, ale takze wibrujacy. Nastgpnie stychad
werbel bez wlaczonych sprezyn, ktory przypomina brzmienie
tom-tomu, lecz wysoko nastrojonego — gra si¢ na nim patka filco-
wa. Na chwilg pojawia si¢ melodia w tempelblokach, ktora imituje
fragment melodyczno-tematyczny fletu. Nast¢gpnie wykonywane sa
bardzo geste tremola w tom-tomach, przechodzace plynnie po wy-
sokosciach — legato (oznaczone pod tukiem).

Pierwsza cze$¢ tej kompozycji to rodzaj snucia linii barwo-
wych, uzaleznionych od taSmy oraz wartosci rytmicznych, podanych
w przyblizeniu, a wigc wazna staje si¢ tu rola wykonawcy decydujacego
o przebiegu akcji. Autorka wyjasnia: ,,Melodyka tej czg$ci uzalezniona
jest od ciaglych zmian barwy, jej odcieni, pochodnych i melanzy, jest
melodyka typu mozaikowatego, o takim tez typie motywiki, a w cato$ci
dajaca charakter improwizacyjny”®.

Kontrastowa jest druga czg$¢ utworu, ujeta w forme fugi. Nie jest
to jednak replika jej tradycyjnego schematu, poniewaz intensywno$¢
operowania barwami sktonita kompozytorke do wprowadzenia partii
improwizowanej. Byt rok 1967 i taka kompozycja stanowita przetama-
nie stereotypow w mysleniu o konstrukcji utworu w sensie formalnym
— na sens wWyrazowy.

Barwa jest tu czynnikiem formotworczym i wszystkie inne kom-
ponenty s3 jej podlegte. Wazna role odgrywaja sami wykonawcy — ich
umiejetnose, swiadomos¢, wyobraznia, smak estetyczny. Perkusista ma
do dyspozycji do$¢ ubogie instrumentarium, musi wigc bardzo kreatyw-
nie roznicowa¢ instrumenty melodyczne i niemelodyczne, szczegdlnie
w zakresie artykulacji (tuki, staccata, tremola).

Wiele lat pdzniej powstanie kompozycja kameralna, w ktorej Kry-
styna Moszumanska-Nazar powrdci do charakterystycznych dla niej
wspotbrzmien fletu z perkusja. Mam na mysli Un petit cadeau (1993)
na flet, wiolonczelg i perkusje. Obok tradycyjnego fletu, zostanie zasto-
sowany tu takze flet piccolo i flet altowy, w ten sposdb obszar kolory-
styczny bedzie mocno wzbogacony.

Powr6¢my do roku 1969, kiedy powstaly 3 Etiudy koncertowe na
perkusje solo. Najbardziej interesujaca pod wzgledem kolorystycznym

49 K. Moszumanska-Nazar, Barwa jako czynnik wyrazowy i formotworczy..., s. 14.
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jest 11l Etiuda. Wystepuja tutaj glissanda klasterowe na marimbie — tak
zamierzone przez kompozytorke, aby nie byty jednolite na catym ob-
szarze przylegania patki werblowej do sztabek marimby. Szczegdlnie te
réznice stycha¢ poprzez intensywnos¢ przesuwania patek po sztabkach,
w zmiennej dynamice 1 szybkos$ci. Przy zastosowaniu bardzo twardych
patek werblowych uzyska¢ mozna wigkszy kontrast. Cata paleta ,,me-
talicznych” barw dotyczy segmentu wykonywanego wytacznie na ta-
lerzach. Kompozytorka ubogacita te brzmienia stosujac patki o rdzne;j
twardos$ci gtowek oraz miotetki. Kiedy ja wykonuj¢ ten utwor, staram
si¢ w tym fragmencie znalez¢ rozne ciekawie brzmiace miejsca instru-
mentu, oprocz tych, o ktorych méwi sama legenda.

W roku 1972 powstat utwor Bel canto na sopran, czelestg i perkusje,
w ktoérym glos zenski jest najbardziej kolorystycznym ogniwem kom-
pozycji. Witold Rudzinski dokonat trafnej charakterystyki:

Wyjatkowa wrazliwo$¢ kolorystyczna i umiejetno$¢ wyprowadzania
réznych tematéow struktury muzycznej z barwy, wykazala w swych
utworach K. Moszumanska-Nazar (ur. 1924). W swym Bel canto na
sopran, czelestg i perkusj¢ (1972) przedstawila bogaty repertuar wspot-
czesnych srodkow wokalnych, podobnie w Wyzwaniu na baryton i ze-
spot instrumentéw do tekstu Dylana Thomasa (1977). Swoje bogate
doswiadczenia kolorystyczne zaprezentowata w blyskotliwym Fresku
na orkiestre (1988).

Warianty, ktore — jak wyznata kompozytorka — naleza do jej
ulubionych utworéw kameralnych na fortepian i perkusjg, ewokuja
bogactwo barw i odcieni, jakie tworza oba instrumenty oraz kazdy
z osobna. Przyjrzyjmy si¢ efektom dzwickowym w partii fortepia-
nu: charakterystyczny jest poczatek utworu i stopniowe budowanie
coraz ciekawszych struktur dzwigkowych. Imponujacy jest row-
niez koniec kompozycji, gdzie na tle crescendujacego werbla, na-
stepuje szybkie zageszczanie faktury, spotggowane accelerandem,
doprowadzajacym do bardzo glosnych klasterow (fff). W gamie
srodkow kolorystycznych i barwowych, ktore daja zamierzony
efekt dzwigkowy, z odpowiednim rozplanowaniem budowania
napigcia 1 ekspresji w czasie znalazty si¢ nastgpujace rozwiaza-
nia: stosowanie skrajnych rejestrow instrumentu, naktadanie sig
na siebie wielodzwigkowych akordéw (klastery), zaggszczanie

50 Witold Rudzinski, Muzyka naszego stulecia, Wydawnictwa Szkolne 1 Pedagogiczne,
Warszawa 1995, s. 173.
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ruchu przez wielokrotne repetycje krotkich struktur melodycznych,
powtarzanie wielodzwickow, bardzo gltosne zdecydowane akcenty,
jako ,,nowos$¢” — w jednym miejscu tremolo wykonywane palcami na
drewnianej ramie instrumentu. W partii perkusji charakterystyczne sa
uderzenia jété oraz rim-shoty na werblu, a takze ostre brzmienie blo-
kow di legno. W lewej rece gra si¢ typowymi patkami na marimbie,
a w prawej stosuje jednoczesnie patke filcowa do kotléw i miotetke —
grajac na talerzu.

Kolejnym interesujacym przyktadem sa zmiany miejsca, z ktorych
wydobywany jest dzwigk na tam-tamie (granie od $rodka instrumentu
do brzegu 1 z powrotem), zabieg ten stosuje si¢ takze na werblu,
wielkim bgbnie i tom-tomach. Kolorystyczna nowoscia jest potraktowa-
nie rozbudowanej partii kottow. W jej obrebie wystepuja: tremolo w dwu-
dzwigkach, ptynne zmiany wysokosci, glissanda na wybrzmieniu, tremolo
z akcentami, glissandowane tremola. Zapis tej partii jest swobodny, wy-
konujac ja wielokrotnie stosowatem uderzenia w $rodek oraz brzeg mem-
brany, blisko metalowej obreczy. Wykorzystatem takze uderzenia mocno
sthumione, gdzie nie podnosi si¢ patek po uderzeniu, tylko zostawia na
membranie i jeszcze dociska, uzyskujac w ten sposob inny walor barwy.

W melodiach marimby oraz fortepianu preferowane sa wspotbrz-
mienia dysonujace: sekundy, trytony, septymy wielkie, nony. Po pew-
nym czasie to nagromadzenie powoduje u stuchacza akceptacje ostrych
brzmien — staja si¢ one swego rodzaju ,,0osrodkiem tonalnym”. W mo-
mencie kiedy styszymy nastgpstwa tercji matych, nasze ucho odbiera je
z kolei jako rodzaj dysonansu. Muzyka, o ktérej mowa, petna jest kon-
trastow 1 zaskakujacych zwrotow. W odcinkach, w ktorych rytmiczny
ruch jest czynnikiem dominujacym, przeciwstawiane sa dtugie brzmie-
nia pojedynczych lub podwdjnych dzwigkow.

Dialogi pomigdzy instrumentami maja zmienna akcje muzyczna.
Zmiany motywow w fortepianie podkreslaja zmiany barwy w tre-
molu na werblu (brzeg membrany lub srodek membrany). W kolej-
nej odstonie oba instrumenty podazaja w szybkim nastgpstwie w dot,
przez cala swoja skalg, ukazujac chromatyke w fortepianie, za$
w marimbie — plamy dzwigkowe jakie daje klaster. Innym razem
maja miejsce krotkie dialogi, gdzie fortepian niejako akompaniuje
delikatnej, przejrzystej melodii marimby. Jeszcze inny odcien ko-
lorystyczny wnosza szmery, jakie powoduje granie miotetka po
talerzach, werblu czy tom-tomie.
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Przyktad 31. Warianty, strona 4, 3. system

Z kolei pocierajac powierzchnig talerzy metalowym pretem lub trzonkiem
pateczki, uzyskuje si¢ przydzwigk przypominajacy flazolet na strunie. Partia
perkusji jest sukcesywnie wzbogacana 1 w pewnym momencie kolory instru-
mentow przeplataja sig, a uzycie wielu z nich poteguje brzmienie 1 jakby do-
pehia partig fortepianu. Ostatni fragment Wariantow przynosi eksplozjg ryt-
micznych zageszczen. Skrajne rejestry, akcenty 1 wzrost dynamiki prowadza
do glosnych uderzen w wielki begben w polaczeniu z klasterami fortepianu.
Ewa Mizerska-Golonek zauwaza:

Typowym sposobem budowania formy jest takze wprowadzenie — po krotkich
odcinkach formalnych — fazy uogolniajacej, finalnej, zbudowanej na ciaglym cre-
scendo 1 konczacej si¢ w punkcie kulminacyjnym. Przeplatanie si¢ réznorod-
nego materialu tematycznego i sonorystycznego ,,tworzy ostry rytm kompozy-
cyjny poetyckiej formy — dramaturgii’™'.

Fantazja jako kompozycja przeznaczona na jeden tylko instrument
— marimbafon solo posiada stosunkowo skromny zakres efektow barwo-
wych. Mimo to, oprocz stosowanych juz wczesniej w literaturze perku-
syjnej zabiegéw kolorystycznych, pojawia si¢ kilka nowych rozwiazan.
Innowacjg stanowi zastosowanie specjalnych patek klasterowych, obejmu-
jacych interwat septymy wielkiej. Brzmienie podobne do dzwigku kasta-
nietow uzyskuje si¢ na marimbie przez zastosowanie patek werblowych do
uderzania po drewnianych sztabkach.

51 E. Mizerska-Golonek, Krystyna Moszumanska-Nazar i jej muzyka na perkusje solo. .., s. 184.
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Przyktad 32. Fantazja, strona 2, 1. system

Interesujacy walor barwowy odstania potaczenie metalicznego
koloru glissanda po rurach rezonansowych instrumentu (wykona-
nych z metalu) w dolnym glosie z glissandem po ,,biatych dzwig-
kach” w glosie gornym. Wyzszy glos wykonuje glissanda w gore,
a nizszy — w dol. Takie potaczenie jest cieckawym zestawieniem
dwoch réznych tworzyw dzwigkowych — metalu 1 drzewa. Rury
rezonansowe takze wydaja okreslone wysokosci dzwigku, cho¢
nie tak przejrzyste jak w przypadku sztabek.
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Przyktad 33. Fantazja, strona 2, 2. system

Dla zréznicowania barwy i artykulacji sa do dyspozycji — w tej
kompozycji — pateczki z twarda gldwka, paleczki z migkka gtowka
(mozemy tutaj pokusi¢ si¢ o dobdr dwoch réznych kompletow w ra-
mach ,,migkkiego” brzmienia), pateczki werblowe (najlepiej z bardzo
twardego drzewa) oraz palki klasterowe o duzej rozpigtosci. Te ostatnie
stuza przede wszystkim do klasteréw, ale mamy takze wykona¢ nimi
krotka, jednotaktowa melodig, a takze glissando. Aby czytelnie zagraé
te melodig, trzeba chwyci¢ te patki pod odpowiednim katem (powinni-
Smy sprébowac wczesniej poszukac najwlasciwszego brzmienia).

Melodig¢ w gtosie gornym mozna zagrac¢ nieco twardszymi,
a akompaniament nieco mi¢kszymi patkami. Sa to miejsca dwugltosow
kantylenowych. Marimba przez zastosowanie migkkich patek z cigz-
kimi gtowkami ukaze nam si¢ w swoim glebokim, dlugim, pelnym,
,drewnianym” brzmieniu. Kilkakrotnie w calym utworze wykonuje si¢
odcinki ,klasterowe” przy uzyciu patek werblowych, ktére daja nie-
jednolite wybrzmienie na calej swojej dtugosci. Wystepuja wielokrotne
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powtdrzenia tej samej figury, w porzadku okreslonym lub dowolnym.
Gdy porzadek jest dowolny, mocne czg$ci taktu rozpoczynaja si¢ od co-
raz to innych dzwigkéw. W innych fragmentach trzeba powtarza¢ jeden
dzwigk — szybko i nieregularnie. To operowanie ciagle zmieniajacymi
si¢ strukturami melodycznymi powoduje zmiennos¢ barw 1 nastro-
jow. Grajac ten utwoér staram si¢ dodatkowo zroznicowaé charakter
intensywnoscig tremol czy szybko$cia wykonywanych figur — wolnie;j
w dolnych rejestrach, a szybciej w gbrnych, innym razem dla kontrastu
— odwrotnie.

Nietypowym odcinkiem jest deciso, w ktorym cala lini¢ melo-
dyczna, w wigkszosci ztozona z pochodow tercji matych, wykonuje sig
twardymi, drewnianymi patkami do werbla, caly czas tremolujac. Jest
to trudne szczegdlnie w cichej dynamice. Rzeczony pochod przechodzi
w ostre klastery 1 glissanda. Nastgpnie wykonuje si¢ krotki fragment im-
prowizowany, a z pomoca wspomnianych wczes$niej werblowych patek
mozna tutaj zastosowac kilka réznych rodzajow glissand 1 klasterow.
Dodatem jeszcze, niejako ,,0d siebie”, kolejny rodzaj tzw. ,,glissanda
rozchodzacego” — prawa patka w gore, lewa w dot, pobudzajac tym
samym kazdy dzwigk oddzielnym impulsem. Mozna rowniez nawigzac
do glissand klasterowych, przesuwanych po sztabkach tak, jak byly one
zastosowane po raz pierwszy w 3 Etiudach koncertowych na perkusj¢
solo z 1969 roku. Ta kompozycja roztacza cata gamg interesujacych
,drewnianych” odcieni i kolorow marimby.

Music for five to rozbudowany utwor na zesp6l perkusyjny, skia-
dajacy sie z dwoch kontrastujacych czesci. Czg$¢ pierwsza opiera
si¢ przede wszystkim na instrumentach perkusyjnych o okreslonej
wysoko$ci brzmienia — marimbafonach, wibrafonie, dzwonkach
1 kottach. Buduja one melodie i1 uktady harmoniczno-brzmieniowe.
Czeg$¢ druga przynosi znaczacy kontrast: gtowna rolg petnia tu in-
strumenty perkusyjne o nieokreslonej wysokos$ci brzmienia, ktérym
kompozytorka powierzyta ksztaltowanie melodyki i harmoniki. To
kolejna nowo$¢ w mysleniu i traktowaniu tego obszernego, wielo-
barwnego instrumentarium.

Imponujaca jest rowniez lista objasnien znakow wykonawczych
1 rodzajow palek. Maja tutaj zastosowanie nastgpujace sposoby wydo-
bycia dzwigkow i artykulacji:

- nieregularne nastgpstwa dzwigkow;

- powtarzanie podanego dzwigku lub wspotbrzmienia;
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- powtarzanie grupy dzwigkow;

- powtarzanie nut w dowolnej kolejnosci;

- tremolo crescendo 1 decrescendo;

- pocieranie o kant gongu smyczkiem wiolonczelowym,;

- uderzenie pateczka w srodek membrany i odbijajac ja — przesuwa-

nie ku brzegowi;

- pocieranie powierzchni talerza trzonkiem pateczki lub metalowym

pretem, ruchem okrgznym;

- uderzenie w klawiatur¢ marimbafonu lub wibrafonu poziomo uto-

zonymi pateczkami, po biatych lub czarnych klawiszach w obrgbie

podanych dzwigkow.

Jezeli chodzi o réznorodno$¢ patek, stosuje sig tu ich nastgpujace
rodzaje: patki do werbla, patki z gumowa gltéwka, z plastikowa gtowka,
patki do kottow, mtotki drewniane (do dzwondéw rurowych), stalowe
prety do triangla.

Pewne inspiracje mozna odnalez¢ w tworczosci kompozytora,
ktory dla Krystyny Moszumanskiej-Nazar byt wzorem postawy
estetycznej 1 bezkompromisowego $wiatopogladu. Béla Bartok
— wiele lat wcze$niej piszac Sonate na 2 fortepiany i perkusje
(1937) — bardzo doktadnie opisal sposoby wydobycia dzwigkoéw
na instrumentach perkusyjnych:

Czgs¢ 11 (Lento, ma non troppo) rozpoczyna si¢ gra samej perkusji. Ten
niedtugi wstgp wart jest szczegdlnej uwagi: wystgpuja w nim dzwigki
bez okreslonej wysokosci, a rdzniace si¢ jedynie barwa, ktorych na-
stgpstwo tworzy jednak okreslony przebieg muzyczny. Kompozytor
wykorzystuje tu 6 réznych dzwigkéw: 1. uderzenie drewniang pateczka
w brzeg talerza, 2. uderzenie drewniana pateczka w srodek (wypuktosc)
talerza, 3. uderzenie w werbel ze strunami, 4. tremolo na werblu ze
strunami, 5. uderzenie w werbel bez strun (w Srodek skory), 6. ude-
rzenie w werbel bez strun (w brzeg skory). Siodmym dzwigkiem staje
sig¢ rownoczesne brzmienie pierwszego i trzeciego. Dzwigki biegng bez
bezposrednich powtdrzen i tworza coraz to inne nastgpstwa; kazdy takt
jest inny. Mamy wigc tu jakby rozwijajaca si¢ ,,melodie barw”%,

W Music for five wystgpuje nieustanne balansowanie barwa mig-
dzy jednym gtownym instrumentem oraz kilkoma wspomagajacymi,
czy raczej uzupetniajacymi. Brzmienia ciepte, migkkie, najczesciej
ukazuje marimbafon, ktory stycha¢ w potaczeniu z innymi melo-

52 Cyt za: Tadeusz A. Zielinski, Bartok, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1969,
s. 399-400.

92



dycznymi instrumentami, jak wibrafon, dzwony rurowe, dzwonki
lub w kilku fragmentach dwie marimby. Oto kolejne, nowatorskie
rozwiazanie — uzycie dwoéch takich samych instrumentoéw w melo-
dycznym dialogowaniu. Szczegdlnie pigknie i bogato brzmia one
we fragmencie tremolowanym, w koncowej partii pierwszej czgsci
utworu.

Wokot brzmienia jednej lub dwdch marimb przestrzen kolorystyczna
dopetniaja metalowe brzmienia triangla, cenceros, fleksatonu i sonagli.
W innych odcinkach na ,,dlugim wybrzmieniu” do glosu dochodza talerze
o kilku wysokos$ciach, a nawet gong. Barwy ostre, suche, krotkobrz-
miace, mocno realne sa skupione wokot kottéw, instrumentu pelniacego
rolg¢ podwojng — zaréwno rytmiczna, jak i melodyczna. Tta niekiedy
szmerowe, rozedrgane, w ,,dziwnych alikwotach”, to znowu pelne
1 zdecydowane daja tom-tomy, bongosy, tamburo militare (na ktorym
gra sig¢ takze miotetkami).

Przyktad 34. Music for five, strona 9, 1. system

Tempelbloki i wood-bloki wybrzmiewaja ostro i realnie, ich barwa
ma by¢ przenikliwa, szczegdlnie w gtosnej dynamice, czgsto w stret-
tach rytmicznych. Frapujacym momentem jest jednoczesne tremolo na
tempelblokach i wood-blokach.
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Przyktad 35. Music for five, strona 14, 2. system

W utworze jest do dyspozycji dziesi¢¢ tempelblokdéw i osiem wood-
blokéw w czterech glosach. Talerze, gongi 1 tam-tamy tacza poszcze-
gblne odcinki napigciowe oraz tematy. Czg$¢ pierwsza tego utworu
przynosi myslenie barwa i w efekcie sonorystyczne brzmienia. Z kolei
cze$¢ druga ukazuje wyrazne myslenie forma — ma ona posta¢ rozbudo-
wanego kanonu melodycznego. To jakze interesujacy przyktad powie-
rzenia roli melodycznej 1 harmonicznej instrumentom o nieokreslonej
wysokos$ci brzmienia. Wypehia t¢ cze$¢ muzyka dynamiczna, witalna,
petna rytmicznych figur, czgsto akcentowanych. Nabieraja one nowej
jakosci brzmieniowej dzigki ,,melodyce” instrumentdéw z natury nieme-
lodycznych. Czgsto sa to krotkie cztero- lub pigeciodzwigkowe melodie
w tempelblokach, wood-blokach, kotlach. Pewien rodzaj delikatnego
wyrazu wprowadza granie palcami na bongosach. Zywiotowe odcinki
przeplatane sa metalicznymi wybrzmieniami, dla kontrastu przerywa-
jacymi ten rytmiczny ciag; odebra¢ je mozna jako oddechy i nawiaza-
nie do czesci pierwszej — plastycznej, kolorowej w wyrazie. Niezwykle
trafnie opisala druga czg$¢ utworu Ewa Mizerska-Golonek:

Grazioso jest przyktadem Scistego, na wzor ekspozycji fugi przeprowa-
dzenia tematu wraz z trzema statymi kontrapunktami. Imitacje tematu
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i kontrapunktéw doprowadzaja do fakturalnie swobodnej kulminacji,
tworzac w calodci wyrazng jednostke formalno-napieciowa™.

Wszystkie zabiegi dotyczace stosowania réznych rodzajow palek, granie
palcami czy uderzenia pigscia w instrument, shuza tu do uzyskania stanu na-
pigcia barwowego 1 wyrazowego. Nadanie roli melodycznej instrumentom
perkusyjnym o nieokreslonej wysokosci brzmienia, a z kolei instrumentom
melodycznym charakteru bardziej rytmicznego 1 dynamicznego, takze ukazuje
te dwie grupy w ,,nowym” obliczu brzmieniowym. Do tych zamieniajacych
si¢ rolami grup instrumentéw dochodza jeszcze fragmenty swobodne, impro-
wizowane, ubogacajac t¢ rozbudowana kompozycj¢. Brzmienie 1 intensywna
ekspresja, kolor i obszerne instrumentarium czynia z Music for five jed-
na z najciekawszych kompozycji na perkusje w tworczosci kompozytorki.

W muzyce Krystyny Moszumanskiej-Nazar perkusja byla traktowana
dwojako. Jak skonstatowata Matgorzata Janicka-Stysz:

Uzyskiwane brzmienia usystematyzowaé mozma w dwie podstawowe gru-
py. Jedna z nich tworza jakodci brzmieniowe o charakterze impresjonis-
tyc z ny m —pastelowe w kolorycie; naleza tutaj rowniez «m e | o-
die barw»tworzone z dzwigkow o nieokre§lonej wysokosci — szumow,
szmerow, pocieran, uderzen etc. W grupie drugiej znajduja sig jakosci przeciwstawne,
ocharakterze eks presjonistyczny m zemancypacjaperkusji
Taczy sig Scisle emancypacja rytmu, witalnej sily, energii generowanej z szybkiego
ruchu™.

Perkusyjny koloryzm — oto domena muzyki autorki Wariantow. Wyko-
nawca, jak 1 sluchacz, moga dzigki niemu bra¢ udziat w fascynujacym teatrze
barw 1 rytmow.

3. Zapis Scisly — zapis swobodny. Datum i novum

Nie wystarczy negowac, nalezy przede wszystkim proponowac. ..
Krystyna Moszumanska-Nazar

Kompozytorzy XX wieku poszukujacy nowych wartosci i1 technik
porzucili system tonalny dur-moll. Tworzac nowe skale, czy stosujac

53 E. Mizerska-Golonek, Krystyna Moszumanska-Nazar i jej muzyka na perkusje solo...,
s. 194.

54 Matgorzata Janicka-Stysz, Poruszy¢ stuchacza... O muzyce Krystyny Moszumanskiej-
Nazar [w:] K. Kasperek, Krystyna Moszumanska-Nazar. Katalog tematyczny..., s. 9.

95



nowatorskie srodki wykonawcze, uzyskali innowacyjne efekty brzmie-
niowe. Wobec niemozliwosci wyrazenia nowych jakosci brzmienio-
wych tradycyjnym zapisem zwrocili si¢ ku indywidualnym sposobom
notacji muzycznej. Komplikacje dotyczyty niemal wszystkich elemen-
tow dziela muzycznego: rytmiki, dynamiki, agogiki. Obraz partytury
stal si¢ tworem zindywidualizowanym, totez czg¢sto do rozszyfrowania
jego tresci muzycznej niezbedne byly autorskie objasnienia kompozy-
tora. Wprowadzenie zapisu swobodnego wiazato si¢ takze ze zmiana
pryncypiow w kwestii wykonawstwa. Odtworcy coraz czgsciej powie-
rzano role¢ aktywnego udzialu — nie tylko w interpretacji utworu — ale
takze w rozplanowaniu formy, a tym samym w nadawaniu cech indy-
widualnych, wynikajacych z umiejgtnosci, wyobrazni czy smaku este-
tycznego. Dzigki temu kompozycja mogta zaistnie¢ w wielu wariantach
brzmieniowych, co miato niejako zapobiec procesowi mechani-
z acji w odtwarzaniu dzieta. Wlodzimierz Kotonski tak odnidst si¢
do tego fenomenu:

W miar¢ coraz wigkszego roznicowania si¢ sposoboOw gry na poszcze-
golnych instrumentach perkusyjnych zaczgta tez wzrastac ilo$¢ okreslen
stownych dotyczacych uzycia patek, miejsca uderzenia w membrang itd.,
doprowadzajac nieraz do zupelnej gmatwaniny dopiskow i odnosnikow
(por. B. Bartok, Sonata na dwa fortepiany i perkusje lub 1. Strawinski, Hi-
storia Zolnierza). Naturalna wigc reakcja byly i sa nadal proby oznaczenia
przynajmniej najczesciej uzywanych sposobéw symbolami rysunkowymi
(piktogramami). Piktogramy te nie sa ujednolicone i dlatego w kazdej par-
tyturze wymagaja osobnego komentarza. Maja one jednak wspolna zasadg,
ktora nazwaé by mozna mnemotechniczna™.

Krystyna Moszumanska-Nazar wprowadzala notacyjne innowacje
w ramach konwencji aleatoryzmu kontrolowanego. Z jednej strony
byty one wynikiem niewystarczalnos$ci tradycyjnego zapisu w sferze
nowych efektow artykulacyjnych czy kolorystycznych, z drugiej za$
swiadomego powierzenia wykonawcy procesu wspottworzenia prze-
biegu muzycznego. Kompozytorka stosowata odcinki lub cate frag-
menty przebiegu muzycznego, gdzie zapis jest swobodny. Sa to par-
tie improwizowane, czasem doktadnie okreslone w kwestii materiatu
dzwigkowego, rytmicznego czy agogicznego. Najczgsciej jednak doty-
cza one struktur rytmicznych. W innych przyktadach zaznaczony jest

55 Wiodzimierz Kotonski, Leksykon wspotczesnej perkusji, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1999, s. 159-160.
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czas trwania improwizacji oraz dobor instrumentarium. Wielokrotnie
autorka Koncertu na perkusje pozostawia decyzje o ksztalcie ,,partii
swobodnej” samemu wykonawcy lub kilku wykonawcom grajacym
jednoczesnie lub w glosach nastepujacych po sobie.

Kompozytorka wypracowata indywidualny 1 specyficzny rodzaj do-
bierania instrumentéw oraz ich notacji. Podobnie w zakresie doboru
patek oraz objasnien dotyczacych srodkéw artykulacyjnych i wyko-
nawczych. We wczesniejszych kompozycjach orkiestrowych najcze-
Sciej stosowany zestaw instrumentéw obejmuje: kotly, werbel, wielki
beben, tom-tomy (soprano, alto), ksylofon, za§ z instrumentéw meta-
licznie brzmiacych: tam-tam, talerze (soprano, alto), triangiel, dzwony
rurowe, dzwonki. Od roku 1966, kiedy powstaly Variazioni concer-
tanti na flet 1 orkiestr¢ kameralna, a nastgpnie Interpretacje na flet,
tasme 1 perkusje (1967), kompozytorka powigkszyta zestaw instrumen-
tow niemelodycznych. Od tamtej pory najczegsciej pojawiaja si¢ u niej
3 talerze (soprano, alto, tenore), 4 tempelbloki, 3 Iub 4 tom-tomy. Te
wlasnie instrumenty biora udziat w ksztattowaniu linii melodycznych,
ktére moga wspolgra¢ lub kontrastowac z partig fletu, fortepianu czy
wiolonczeli. Ow zestaw instrumentéw juz zawsze bedzie si¢ pojawiat
w kompozycjach kameralnych, natomiast w solowych zostanie jeszcze
bardziej rozbudowany.

Sledzac zapis metryczny w Fantazjinamarimbafon solo (1987), moz-
na zauwazy¢, iz takty sa bardzo doktadnie opisane —J, 3, . 52 55 5% lecz
w jednym miejscu tego Scistego 1 wreez klasycznego zapisu rytmiczne-
go pojawia si¢ krotka partia improwizowana.
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Przyktad 36. Fantazja, strona 4, 8. system

Troche inaczej przedstawia si¢ metrum w Music for five (1988-90):
na poczatku utworu sa podane odcinki czasowe — 6, 5”,4”, nastgpnie
przez cata kompozycje takty zapisane sa tradycyjnie. Przy koncu utwo-
ru pojawia si¢ rozbudowana partia improwizowana. Jej pierwszy seg-
ment to odcinek 10” z adnotacja, iz nie uczestniczy w niej marimbafon
1 tom-tomy z partii perkusji drugiej. Drugi segment przynosi bardziej
rozbudowana improwizacj¢, dotyczaca wszystkich glosow i trwajaca
20”. Koncza ja odcinki czasowe odmierzane przez dyrygenta, o czasie
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57, 5”7 1 20”. Stanistaw Welanyk konstatuje: ,,Partie improwizowane,

tak naturalne dla instrumentarium perkusyjnego, pojawiaja sig [...] we

wszystkich utworach Moszumanskiej-Nazar’*.
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Przyktad 37. Music for five, strona 31, 1. system

Warianty na fortepian i perkusj¢ (1979) sa pelnym energii dialogowa-
niem dwoch instrumentéw w rozbudowanych partiach. Nie ma tutaj po-
dziahu na takty; wystepuja fazy, odcinki napigciowe — dtuzsze lub krotsze.
Caty przebieg opiera si¢ na wspotpracy dwdoch wykonawcow, wzajemnym
stuchaniu, kreowaniu i inspirowaniu. Material dzwigkowy zanotowany jest
tradycyjnie, z wielka doktadno$cia, w przebiegu wystgpuje jednak kilka
fragmentow swobodnych. W kwestii interpretacji wykonawca napotyka na
zasadnicza trudno$¢ w rozplanowaniu czasu, umiej¢tnego roztozenia na-
pie¢ muzycznych, momentéw kulminacyjnych, podkreslenia charaktery-
stycznej rytmiki poprzez mocniejsze akcenty czy wzmocnienie synkop®’.

56 S. Welanyk, Przestrzenie rytmu...

57 Znakomitym interpretatorem tej kompozycji jest Jan Pilch, ktéry dokonat prawykonania
wraz z pianista Romanem Opuszynskim na Festiwalu ,,Mlodzi Muzycy Mlodemu Miastu”
w Stalowej Woli, 18 V 1979. Jan Pilch podkreslat, ze wspaniale wyczucie czasu w kreowa-
niu dialogu migdzy fortepianem a perkusja posiadat Roman Opuszynski, pianista, ktory
gral takze muzyke jazzowa. Obaj wykonawcy zostali uhonorowani ,,Medalem Polihymni”
na Poznanskiej Wio$nie Muzycznej w roku 1980, wlasnie za wykonanie Wariantow.
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W indywidualnej notacji Krystyna Moszumanska-Nazar stosuje
szereg charakterystycznych znakow, ktore objasnia w zalaczonej we
wstepie legendzie. Jednym z nich jest oznaczenie, ktore mozna nazwacé
wezykiem wis | jakiemu kompozytorka nadaje réznorodne funkcje.
Czasem maja one odniesienie do dynamiki, agogiki, w innych wypad-
kach stuza rozrdznieniu intensyfikacji rytmicznej. Dotyczy to np. partii
talerzy w potaczeniu z crescendem fortepianu, ktéry powtarza okreslo-
ne akordy lub melodie w skrajnych rejestrach.
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Przyktad 38. Warianty, strona 6, 1. system

Podobnie jest w sekwencji tempelblokow i werbla. Owe ,,wezyki” ozna-
czaja tremolo na wymienionych instrumentach, wykonawca jednak sam
musi zroznicowac intensywnos¢ 1 nasycenie rytmiczne oraz kolorystyczne.
Beda one mialy inny charakter na poczatku kazdej nowej fazy lub odcinka
rozpoczynajacego mysl muzyczna, a jeszcze inny podczas wzmozonego
dialogowania, czy we fragmentach kulminacyjnych. W Wariantach prze-
ciwstawione zostaty dwie duze partie improwizowane w glosie perkusji.
Pierwsza z nich to improvisando na 3 tom-tomach, ale jeszcze ciekawsze
1 bardziej rozbudowane jest solo na trzech kotlach, wykorzystujace m.in.
tremola w dwudzwigkach oraz glissanda.
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Przyktad 39. Warianty, strona 9, 2. system

Niejako na wzor improwizacji jazzowej zostal skomponowany
rozbudowany odcinek partii tom-tomoéw z fortepianem przed koda
tego utworu. Fortepian uporczywie powtarza kilkadziesiat razy te
sama figur¢ rytmiczna, zmieniajac wysokosci. W tym czasie partia
tom-tomdéw rozwija sig, wychodzac od kwintol, poprzez sekstole, do
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jeszcze drobniejszych figur, podlegajac caty czas procesowi przy-
spieszania — accelerando e stringendo. Aby doda¢ wyrazistosci temu
odcinkowi, mozna wzbogaci¢ go akcentami metrycznymi lub nieregular-
nymi. Subiektywnie datoby si¢ okresli¢ ten fragment mianem swoistego
uktonu w strong jazzu 1 poetyki improwizacji. Jak pisat Igor Strawinski:

K167 z nas, stuchajac muzyki jazzowej, nie doswiadczat zabawnego wrazenia,
bliskiego zawrotowi glowy, kiedy tancerz lub muzyk solista zaznacza upar-
cie akcenty nieregularne, a mimo to nie udaje mu si¢ odwrdci¢ czujnosci
naszych uszu od regularnej pulsacji metrum wybijanego przez perkusjg?*

W tym miejscu nalezy wspomnie¢ o inspiracjach muzyka jazzowa
1 wzajemnym przenikaniu si¢ elementow muzyki artystycznej 1 muzyki
Czarnego Kontynentu. Sledzac rozw6j perkusji jazzowej, wraz z rozny-
mi stylami tej niezwykle barwnej muzyki, pojawiali si¢ kolejni wirtuozi
tego instrumentu. Lata sze$¢dziesiate 1 siedemdziesiate zaowocowaly
plejada wspaniatych perkusistow: Lionel Hampton, Max Roach, Art Bla-
key, Roy Haynes, Buddy Rich, Louie Bellson. Wspomniany Max Roach,
przedstawiciel be-bopu i stylow jemu pokrewnych, powiedziat kiedys:
,»«Trzeba robi¢ to samo z rytmem, co Bach robit kiedy$ z melodia». Nie
chodzi tu o efektowny frazes; rytm faktycznie uzyskat wielowarstwowos¢
i Ztozonos$¢ charakterystycznej dla baroku gry melodycznych linii™.

W polowie ubiegtego stulecia rozwijata si¢ takze polska scena
jazzowa, szczegodlnie frapujacy byt jej trzeci okres, lata 1956-1970.
W tamtym czasie powstal znany dzisiaj na catym $wiecie Migdzyna-
rodowy Festiwal Jazzowy ,,Jazz Jamboree” w Warszawie oraz stynne
comba jazzowe — Krzysztofa Komedy, Andrzeja Kurylewicza, Zbignie-
wa Namyslowskiego, Jana Ptaszyna-Wroblewskiego.

O wzrastajacym udziale jazzu w zyciu muzycznym kraju §wiadczy tzw.
«trzeci nurty, bedacy wynikiem zainteresowania polskich jazzmanoéw
eksperymentami G. Schullera 1959-1960); nurt ten ujawnit si¢ na «Jaz-
z-Jamboree» w 1962 i 1963, na ktorych wykonano utwory polskich
kompozytorow wspoétczesnych inspirowane jazzem (B. Schaeffera,
W. Kilara, K. Pendereckiego, M. Swigcickiego)®.

58 Igor Strawinski, Poetyka muzyczna, ttum. S. Jarocinski, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1980, s. 23.

59 Joachim Ernst Berendt, Wszystko o Jazzie. Od Nowego Orleanu do jazz-rocka, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1991, s. 359.

60 Hasto Jazz w Polsce [w:] Mala Encyklopedia Muzyki, red. S. Sledzifiski, Pafstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1981, s. 452.
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Na zamoOwienie stynnego krakowskiego perkusisty jazzowego
Janusza Stefanskiego powstaty w roku 1969 3 Etiudy koncertowe
na perkusje solo®!. Trzecia etiuda moze stanowié swoisty probierz
wyobrazni i dojrzalo$ci wykonawcy. W pigciu ré6znych segmentach
obok tradycyjnego zapisu czgsto pojawiaja si¢ partie swobodne.
W segmencie D wykonawca ma do zinterpretowania improwizacj¢
trwajaca minimum jedna minut¢ do dwoch. W tym odcinku sa do
dyspozycji trzy tom-tomy, werbel oraz trzy talerze. Dla zr6znicowa-
nia brzmienia mozna wtacza¢ lub wytaczac¢ sprezyny.

W kilku miejscach dopuszczalne jest takze zastosowanie patek we-
dlug wlasnego uznania. Wykonujac ten utwor staralem si¢ nadaé po-
czatkowi tej do$¢ dlugiej improwizacji delikatny 1 subtelny wyraz. Nie
uzywatem patek, gralem palcami i innymi cze¢$ciami dtoni — kostkami
lub paznokciami. To typowa improwizacja rytmiczna, lecz instrumenty
o nieokreslonej wysokos$ci brzmienia poprzez pobudzanie ich do
brzmienia w r6znych miejscach daja wrazenia wykonywania 1in i i
melodycznej. Potakim cichym, spokojnym wstepie uzywatem patek
werblowych — wprowadzajac oprocz wezesniejszych barw — dodatkowe
kolory: glissanda na talerzu (wczesniej byly wykonywane metalowymi
miotetkami). W improwizacji tej zasadne jest nawiazanie do rytmow, ktore
pojawialy si¢ w poprzednich segmentach — B, C, E. Segment A jest typowo
kolorystyczny, falujacy i niepoliczalny. Dzigki powierzeniu wykonawcy
zadania kreowania muzycznej czasoprzestrzeni, wariant brzmieniowy kaz-
dego wykonania bedzie zalezny od wrazliwosci, umiejgtnosci, zaangazo-
wania, a takze jego indywidualnego poczucia estetycznego. Kompozytor-
ka wiacza artyste-muzyka w tworczy proces, pozwalajac, aby czes¢ jego
subiektywnego wyobrazenia o tej muzyce, roztozonej w czasie, dynamice
1 rytmie, zawarla si¢ w tym miejscu.

Perkusista moze samodzielnie zadecydowac o kolejnosci segmen-
tow 1 zakonczeniu. Autorka jedynie sugeruje, aby byl to segment E — ostat-
ni w partyturze. W mojej interpretacji tej czesci preferuj¢ zakonczenie seg-
mentem D, wlasnie ze wzgledu na tg rozbudowana improwizacjg (w bardzo
glo$nej dynamice, ktdra potgguje rytmiczng kulminacjg). Grajac na werblu
lub tom-tomach, stosuj¢ uderzenia w obrecz, uderzenia jété oraz rim-shoty.
Ten sposob stwarza mozliwo$¢ uzyskania mocnego brzmienia od stro-

61 Weczesniej Stefanski dokonat prawykonania, wraz z Barbara Swiatek (flet), Interpretacji
na flet, tasme¢ magnetofonowa i perkusje. Ta kompozycja takze zawiera fragmenty impro-
wizowane, bazujace na materiale motywicznym z podanym czasem realizacji.
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ny dynamicznej i podkreslenia rytmow. Takie kontrastowe zakoncze-
nie, w stosunku do poczatku utworu, spokojnego i cichego w wyrazie,
nadaje formie interesujacy, a zarazem zaskakujacy charakter. Mozna
wnioskowac, iz kompozytorka, znajac dobrze mozliwosci improwiza-
cyjne perkusisty Janusza Stefanskiego, tak dobrala instrumenty, ze bar-
dzo przypominaja zestaw jazzowy. Trzy talerze, trzy tom-tomy, werbel
(za wyjatkiem marimby) — wszystkie te instrumenty niemelodyczne
biora udzial we wspomnianej improwizacji w segmencie D. Zamito-
wanie kompozytorki do improwizowania ujawnilo si¢ wczesnie, juz
w latach mtodzienczych. Jak sama wspominata, w tamtych ,,lwowskich
czasach” przy okazji spotkan u znajomych proszono ja, aby zagrata na
fortepianie. Wykorzystywata wtedy tematy z popularnych piosenek,
a takze melodie ze znanych uwertur, oper, operetek, ktorych z upodoba-
niem stuchat jej ojciec. Improwizacje stycha¢ wielokrotnie w utworach
perkusyjnych, fortepianowych, wiolonczelowych, kameralnych. Sama
artystka, mowiac o swoich inklinacjach i muzycznych inspiracjach,
wspomina takze o roli improwizacji w procesie tworczym:

Wydaje mi sig, ze mam caty utwor w glowie, kiedy nagle odchodzg od
koncepcji, bo w trakcie realizacji pewne inne rozwigzania wydaja mi
si¢ lepsze. I tak powstaje kompozycja. Ale bywa tez inaczej — siadam
do fortepianu i zaczynam improwizowac. Cos$ si¢ z tego wykluwa, ja-
kas mysl inicjujaca. Nastgpuje mobilizacja calego aparatu tworczego
— wyobrazni, techniki, wiedzy i do§wiadczenia itd.*

Mozna tez pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze sama idea improwizacji
byta przez tworczynig potraktowana w odniesieniu do tradycji. Jeszcze
w dzietach romantycznych kompozytorzy zostawiali miejsce na kaden-
cje, ktora solista miat zaimprowizowac¢. U Bacha, Haendla czy Vival-
diego byt to wazny element kazdego koncertu na instrument solowy
lub kilku solistow. P6zniej na wiele lat praktyka ta zostata zaniechana
1 znowu powrocono do niej w momencie zainteresowania si¢ 1 rozwoju
muzyki jazzowe.

W Europie jazz pojawit si¢ okoto 1920 r. i wywarl pewien wpltyw na
wybitnych twércow (Debussy, Strawinski, Milhaud, Kienek, Hinde-
mith, Blacher, Liebermann i in., az po nasze czasy). Kompozytorzy,
urzeczeni swoistymi wlasciwosciami stylistycznymi jazzu, zaczgli po-
dejmowac proby wyzyskania jego specyfiki dla muzyki europejskiej;

62 Cyt. za: G. Szymanska, Muzyka na perkusje Krystyny Moszumanskiej-Nazar..., s. 151.
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wzajemne zblizenie obu rodzajow muzyki byto przez diugie lata jed-
nym z wazniejszych probleméw podejmowanych w nowej muzyce®.

Autorka Rapsodu wielokrotnie podkreslata, ze muzycy jazzowi
maja swoiste poczucie czasu, frazowania i kreowania dzwigku. Mysle,
ze niejednokrotnie te wtasciwosci kompozytorka chciata i mogta wyko-
rzysta¢, komponujac zarowno Interpretacje, jak 1 3 Etiudy, wiedzac, ze
prawykonanie przypadnie w udziale muzykowi jazzowemu.

Kolejnym elementem taczacym muzyke jazzowa i fragmenty im-
prowizowane w utworach Moszumanskiej-Nazar, jest fakt, iz kazda
improwizacja jest inna. Na tym tez polega jej sita wyrazowa, orygi-
nalno$¢, swego rodzaju ciagte napigcie. Nawet gdy mamy zapisany
schemat harmoniczny i rytmiczny, to zawsze bgda drobne rdéznice
we frazowaniu, tempie, zageszczeniu rytmicznym, zmianach dy-
namicznych. W instrumentach dgtych i smyczkowych moga dojs¢
dzwigki spoza skali, za$ w przypadku perkusji — nowe brzmienia po-
jedynczych instrumentow czy kombinacje wielu. Perkusja przynosi
bogactwo brzmien i $Srodkow artykulacyjnych zaréwno dla odtwor-
cow, jak dla coraz bardziej wymagajacej i wyrafinowanej publicz-
nosci. Dzigki fragmentom improwizowanym kompozycje te sa ciagle
aktualne, mimo iz sporo z nich powstato wiele lat temu. W muzyce
klasycznej dazy si¢ do wykonawstwa perfekcyjnego, jak to ma miej-
sce np. w grze orkiestrowej. Wielokrotnie ¢wiczy si¢ caltymi sekcjami
trudne technicznie fragmenty. Ideatem jest, aby kazde wykonanie byto
jak najlepsze pod wzgledem intonacji czy precyzji rytmicznej. W utwo-
rach solowych i kameralnych na perkusje Moszumanska-Nazar ofiaruje
nam mozliwo$¢ swobodnego pokierowania narracja muzyczna w tych
krétkich improwizowanych fragmentach. Sugeruje wykonawcom jak
ma wyglada¢ ,ksztalt” tych odcinkéw, podajac schemat rytmiczny,
czas, tempo, czy struktury powtarzanych dzwigkéw. Jednak wiele pa-
rametréw jest niedookreslonych i to powoduje, ze kazdy wykonawca
reprezentuje odmienny rodzaj ekspresji, barwy, poczucia czasu. To jest
niezmiernie warto$ciowe i zaskakujace, kiedy np. jeden wykonawca
ciekawiej improwizuje od strony rytmicznej 1 tutaj pokaze swoje pre-
dyspozycje. Natomiast inny artysta bedzie interesujaco rozwijat melo-
dyke, czy wprowadzi cieckawe wspoibrzmienia harmoniczne i w tym
kierunku poprowadzi t¢ zywa muzyke.

63 Cyt. za: B. Schaeffer, Dzieje muzyki..., s. 400-401.
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Stosowanie si¢ do ogblnie obowiazujacych wyobrazen brzmieniowych
nie jest glownym celem muzyka jazzowego. Muzyk jazzowy ma swdj
wiasny ton, do ktoérego stosuja si¢ kryteria raczej wyrazowe i emo-
cjonalne niz estetyczne. Te pierwsze istnieja niewatpliwie réwniez
w muzyce europejskiej, ale w jazzie wyraz ma przewagg nad estety-
ka. W muzyce europejskiej estetyka ma przewage nad wyrazem®,

Muzyk jazzowy improwizuje bazujac na szkielecie harmonicznym.
Dawniej to samo czynili w muzyce artystycznej kompozytorzy i instru-
mentali$ci w jednej osobie — Bach, Buxtehude, Pachelbel, Beethoven.
Technika ornamentowania, ktéra tak wspaniale rozwingta si¢ w baroku,
przez ostatnie stulecia zostala zaniechana jako rodzaj ingerencji w in-
tegralne dzielo kompozytora. W ubiegtym stuleciu idea improwizacji
odrodzita si¢ w muzyce jazzowej jako wyraz naturalnej i spontanicznej
aktywnosci tworczej. Idea ta znalazta takze odzwierciedlenie w kierun-
kach muzyki i1 sztuki wspolczesnej — aleatoryzmie, happeningu, teatrze
instrumentalnym. Wilaczenie improwizacji stanowi swoisty powrdt do
korzeni procesu tworczego 1 zaprzecza utrwalonemu przez ostatnie
dwiescie lat wprowadzeniu ,,dychotomicznego podziatu artystow mu-
zykow na tworcow 1 odtworcow, na kompozytorow i wykonawcow™®,

4. W stron¢ syndromu

Poprzez wprowadzenie nowych jakosci brzmieniowych i ko-
lorystycznych, interesujacych artykulacji, traktowanie instrumentow
oblizejnieokreslonej wysokosciwsposdbmelodyczny czy wrecz kan-
tylenowy, instrumenty perkusyjne w utworach Krystyny Moszuman-
skiej-Nazarnabieraja ory ginalnych jako$ci
ek spresyjny c h Jako tworca obdarzony wspaniala
intuicja, a jednoczes$nie potrzeba ciagltych poszukiwan w obszarze
naturalnego brzmienia instrumentdéw, kompozytorka odkryta i uka-
zata nowatorsko sit¢ jaka tkwi w bogactwie tego instrumentarium.
Na przestrzeni czasu styl autorki Wariantow ulegt ewolucji, jednak
mozna wyréznicwnim p e wne cechy state,

64 Cyt. za: J.E. Berendt, Wszystko o Jazzie..., s. 162.

65 Cyt. za: Sylwester Laskowski, Historia improwizacji w muzyce Europy Zachodniej [w:]
www.sylwesterlaskowski.pl/publikacje/historia_improwizacji.pdf.
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bedace odbiciem niezmiennosci jej $wiatopogladu i zbioru norm czy
regut estetycznych. Jej tworczos¢ jest odbiciem ducha czaséw, z drugiej
strony posiada silne cechy indywidualne. Wpisujac si¢ w kalejdoskop
zmian i nowych kierunkéw w sztuce, nacechowana jest oryginalnoscia
1 sktonnoscia do selekcji w zakresie srodkéw wyrazu 1 funkcjonalno-
sci nowych technik kompozytorskich. Od neoklasycznego witalizmu,
poprzez sonoryzm z idea ksztattowania toku muzyki jako dramaturgii
celu, kompozytorka podaza swiadomie wlasna droga — az do stylu, kto-
ry mozna okresli¢ synteza tworczych poszukiwan.

(1) Zasada kontrastu jestnadrzedna
cecha stylu kompozytorskiego autorki 3 Etiud koncertowych. Za
pomoca silnych kontrastow budowana jest przez nia forma dzieta
podporzadkowana idei dramaturgii i1 silnej wyrazowosci. Archi-
tektonike formy mozna przyréwnaé¢ do ciagu wydarzen, w kto-
rym pierwszoplanowym zadaniem jest wywotanie reakcji poprzez
ekspresje. W kwestii tradycyjnego pojmowania formy Krystyna
Moszumanska-Nazar odchodzi od ustalonych norm konstrukecji
architektonicznej, jednak pewne zasady, jak zasad¢ powtarzalnosci,
reminiscencji, czy analogii materiatowych, wykorzystuje w pro-
cesie budowania narracji.

Na ogé6t architektonika formy wykazuje schemat nastgpstwa
rozniacych si¢ epizodéw, ktore tworza jednak cato$¢ spdjna. Owa
jednorodno$¢ w roéznorodnosci odbywa si¢ na ptaszczyznie po-
krewienstw materialowych oraz podobienstw wynikajacych
z zastosowania wyzej wymienionych zasad. W przebiegu narracji
kluczowe znaczenie odgrywa praca motywiczna jako czynnik for-
motworczy, ktory z innymi komponentami uczestniczy w ksztat-
towaniu toku muzyki.

(2) Zasada kontrastu taczy si¢ z druga cecha charakterystyczna dla
stylistyki kompozytorki: jestnia w a ria b il n o $§ ¢, ktorej
podlega proces ksztaltowania toku narracji. Zalazki idei motywicz-
nych, struktur rytmicznych, komplekséw barwowych zawarte sa na
0got na poczatku utworu 1 z tych elementéw, wlaczonych w proces
rozmaitych zmian i metamorfoz, budowany jest przebieg utworu.
Dzigki wariabilnym zabiegom na okreslonym materiale, mimo zatozonej
z gbry zmienno$ci, kompozycje zyskuja s p 6 j n o § ¢.
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B)Szerokie spektrum dzwigkowe
W utworach Krystyny Moszumanskiej-Nazar wszystkie elementy dzie-
ta muzycznego wspotdziataja w tworzeniu charakterystycznej warstwy
kolorystyczno-brzmieniowej. Wydobyciu tej sfery na plan pierwszy
stuza: harmonika, melodyka, artykulacja i srodki wykonawcze, organi-
zacja rytmiczna. Harmonia, w ktorej preferowane sa wielodzwickowe
wspotbrzmienia dysonujace, wplywa na melodyke, czgsto podporzad-
kowana funkcji formotworczej. Dominacja krotkich motywow i struk-
tur szerokointerwatowych deprecjonuje pojecie melodyki w sensie
tematycznym. Dopiero w ostatniej fazie, bedacej synteza doswiad-
czen, rola melodyki wzrasta, przybierajac postac¢ szeroko zakrojone;j
kantyleny. Swobodne operowanie systemem dwunastodZwigkowym
stwarza mozliwo$¢ uwolnienia si¢ od zalezno$ci tonalnych, dalekie jest
wszak od koncepcji serii w rozumieniu Arnolda Schénberga.

4W poszukiwaniu nowych barw
Podkresleniu kolorystyki brzmienia stuza eksperymenty wynikajace
z nietypowego sposobu wydobycia dzwigku, zabiegi instrumentacyjne
i fakturalne, ktore przynosza bogactwo odcieni sonorystycznych. Cha-
rakterystyczne jest poszukiwanie nowych jakosci barwowych poprzez
naktadanie si¢ na siebie brzmien réznych instrumentoéw, ktore tworza
tzw. efekty wypadkowe.

(5) Rytmiczna organizacja przebiegu muzycznego, podobnie jak
inne komponenty, podporzadkowana jest nadrz¢dnej idei formy. Jed-
nak wlasnie instrumenty perkusyjne, predestynowane do eksponowania
rytmu, staty si¢ dla autorki Music for five preferowanym medium.

(6) Styl muzyki perkusyjnej odzwierciedla wszystkie cechy
wtasciwe dla indywidualnego jezyka muzycznego kompozytorki.
Zasadniczy zwrot w mysleniu o perkusji polegat na odwroceniu
tradycyjnych rél: powierzenia instrumentom o nieokreslonej wyso-
kosci brzmienia funkcji melodycznych, czy wysubtelnienia dyna-
micznego instrumentéw brzmiacych z natury gto$no. Emancypacja
roli perkusji, poszerzenie spektrum mozliwosci kolorystyczno-brzmie-
niowych, nowatorskie rozwigzania wykonawcze nadaja charaktery-
styczny rys kompozycjom z wykorzystaniem perkusji —1 to w ré6znych
konfiguracjach.
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Perkusja w utworach Krystyny Moszumanskiej-Nazar rzadko pelni
rol¢ elementu dobarwiajacego, czy pewnego rodzaju tta muzycznego.
Instrumenty perkusyjne czgsto rozpoczynaja utwoér (zarowno w kompo-
zycjach kameralnych, jak i orkiestrowych); w czgéciach wolnych wy-
twarzaja specyficzng aurg kolorystyczna 1 nastrojotworcza, a w finatach
poteguja i wzmacniaja brzmienie orkiestry. Kompozycje te znamionuje
swoiste napigcie i niepokoj, ktore stanowia odbicie ducha czasu i obraz
wewngtrznych zmagan wspotczesnego czlowieka.

Sztuka wspotczesna, stojaca w opozycji do kultury masowej,
stata si¢ sztuka elitarna, skierowana do waskiego grona odbiorcow.
Muzyka Krystyny Moszumanskiej-Nazar posiada warto$ci ponad-
czasowe jako sztuka na wysokim poziomie artystycznym, zakorze-
niona w klasycznej idei pigkna, z autentycznym przestaniem. Jak
wyznaje Adam Walacinski:

Jestem gleboko przekonany, ze dzieto moze obroni¢ si¢ jedynie samo.
Zaden komentarz go nie uratuje na dhuzsza mete. Do kazdego utworu
bowiem mozna napisa¢ komentarz: filozoficzny, naukowy lub poetycki.
Czytalem takich komentarzy wiele. Niestety, czgsto ich walory intelek-
tualne i stylistyczne funkcjonowaty niejako ,,w prézni”, bo trudno byto
znalez¢ powiazania miedzy konkretna rzeczywisto$cia, tj. komentowa-
nym dzietem, a pigknymi zdaniami tekstu®.

66 Adam Walacinski, Retrospekcje. Teksty o muzyce XX wieku, Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow 2002, s. 171.
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Rozdzial IV

O muzyce Krystyny Moszumanskiej-Nazar
Refleksje tworcow i odtworcow

W przestrzeni ,.tu i teraz”

Wiek XX w muzyce, a szczegdlnie jego druga potowa, bez watpienia
nalezal do perkusji. Dynamiczny rozwdj instrumentarium perkusyjne-
go oraz proba zaszczepienia instrumentow perkusyjnych Bliskiego
1 Dalekiego Wschodu, czy instrumentow latynoamerykanskich na grun-
cie muzyki europejskiej czy amerykanskiej, wpisuja si¢ w ogolny nurt
zainteresowania kulturami orientalnymi, jazzem i tradycjami Wschodu.
Wielka sit¢ w metrorytmice odkryt juz Strawinski. Nastgpnie Bartok
nadat perkusji oryginalny 1 charakterystyczny ksztalt, wykorzystujac
bogactwo i niepowtarzalno$¢ muzyki ludowej. Kolejnymi krokami na
drodze innowacyjnego traktowania perkusji staty si¢ utwory Messia-
ena, Varese’a, Cage’a.

Jak wpisuje si¢ w ten obraz tworczo$¢ perkusyjna tworczyni ze
Lwowa? Na to pytanie odpowiedziatbym lapidarnie w ten oto sposob.

U Krystyny Moszumanskiej-Nazar:

- perkusja oznacza spotkanie barwy z rytmem: to — ,,rytm barw”

1,,barwa rytmu”; ciagle poszukiwanie kolorow brzmienia perkusji;

- budowanie napigcia w muzyce autorki Wariantow odbywa si¢

poprzez zmiany artykulacyjne, niekonwencjonalne polaczenia instru-

mentow o okreslonej wysokosci brzmienia z tymi o nieokreslonej wy-
sokosci. Instrumentom niemelodycznym kompozytorka powierzata
wykonywanie melodii czy fragmentéw kantylenowych, a instru-
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mentom o dtugim wybrzmieniu i gto$nym z natury — przypisywata
fragmenty subtelne, delikatne, nastrojowe;
- w celu uzyskania maksymalnych efektow brzmieniowych, jakie mozna
wydoby¢ z instrumentow perkusyjnych, stosowala granie palcami, dtonmi,
pigscia, wykorzystywata rowniez skrajnie cicha lub glosna dynamike;
- palete bogactwa kolorystycznego uzyskiwala dzigki stosowaniu
réznego rodzaju patek, metalowych pretow, miotetek jazzowych,
specyficznych pateczek klasterowych. Najbardziej charakterystycz-
ne pozostang dla mnie uderzenia ,,jéte” na werblu, podwodjne glis-
sanda na kottach (membrana oraz pedal instrumentu jednoczesnie),
a takze nakltadanie si¢ na siebie metalicznych brzmien — uderzenia
sonagli w dzwony rurowe.
A jak wypowiadaja si¢ o muzyce Krystyny Moszumanskiej-Nazar
wykonawcy jej utworéw i kompozytorzy z nia zwiazani? Przytaczam
ich wypowiedzi®.

1. Barbara Swiatek-Zelazna: Flet — fantazja brzmienia®

Tomasz Sobaniec. Flet czgsto wystepuje z perkusja w utworach kame-
ralnych Krystyny Moszumanskiej-Nazar, powstato kilka takich kompo-
zycji, poczawszy od Variazioni concertanti na flet i orkiestre kameralna
z roku 1966. O kilka stow na temat ,,fletowych fascynacji” poprositem
profesor Barbare Swiatek-Zelazna, ktora dokonata prawykonan — oprocz
wspomnianych Variazioni — takze Interpretacji na flet, tadmg i perkusje,
Un petit cadeau czy Kwiatow na 2 flety, oboj, klarnet i fortepian.

Barbara Swiatek-Zelazna: Un petit cadeau to kompozycja, ktora byta
kontynuacja wczesniejszej mysli tworczej. Flet 1 perkusja to instrumenty
czesto stosowane przez Krystyng Moszumanska-Nazar. Jesli chodzi o flet,
to mogg z cata odpowiedzialnos$cia przypisa¢ mysl o wspdlnym poszukiwa-
niu, zainteresowaniu od strony barwy, ekspres;ji, cieckawych efektow brzmie-
niowych. Wariacje to pierwszy tego typu utwoér, w ktorym kompozytorka
ukazuje te dwa instrumenty jako dopehienie lub wspodtzawodniczenie,
np. fletowi przypisanych zostato wiele efektow perkusyjnych. Z kolei
w Interpretacjach perkusja z fletem czgsto dziata na zasadzie kontra-
stu, bywa tez, ze pojawia si¢ na zasadzie analogii. Tasma koloryzowata

67 Wszystkie wypowiedzi pochodza z rozmdéw przeprowadzonych przez autora na potrzeby
niniejszej pracy, zostaly przez niego zredagowane i byly przez rozméwcow autoryzowane.

68 Rozmowa przeprowadzona w maju 2009 w Krakowie.
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te brzmienia: przez obnizenie skali fletu tworzyla spdjna lini¢. W Un petit
cadeau dla mnie nowoscia nie byly efekty fletowe, ktore wystepowaty juz
wczesniej, lecz kontrast partii fletu z innymi instrumentami. Interesujace
byto poszukiwanie zblizenia wspotbrzmien w perkus;ji i fletach. Uderzenia
w klapki instrumentu, odchylanie ustnika, tremolowanie z r6zna aktywno-
Scig. Zwroémy uwage na poczatek kompozycji — tremolo fletu w potacze-
niu z tremolem bongosow. Istotna jest gestos¢ tego tremola (bardzo szybkie
poruszanie jezykiem, tzw. ,,I”’) — mozemy to uzna¢ za nowos¢ w brzmieniu.
Zestawienie w kontrastach, od taktu dwunastego staccato we flecie i per-
kusji, a na ten materiat naktada si¢ kantylena wykonywana przez wiolon-
czelg. Nastgpne zagadnienie to interesujace kojarzenie réznych efektow:
tryle we flecie, glissanda w wiolonczeli oraz triole w perkusji, oczywiscie
to wszystko dzieje si¢ jednoczesnie. W zaleznos$ci od fantazji i mozliwosci
wykonawcy mozna w réznorodny sposdb powtarza¢ grupy dzwigkowe,
ich ggstos¢, czgstotliwos¢, ktora powinna by¢ kontrolowana w zalezno-
$ci od kontekstu. Jeszeze inna trudno$é, np. powtarzanie dtugich wartosci
rytmicznych. Mozemy je interpretowac z réznym nat¢zeniem: spokojniej,
lekko zatrzymujac w czasie, zmieniajac barweg lub mocniej zaznaczajac
poczatek dzwigku. W tym utworze kompozytorka zastosowata tez po raz
pierwszy trzy flety: oprocz fletu wielkiego takze flet piccolo i flet altowy.

Wszystkie utwory Krystyny Moszumanskiej-Nazar, ktore wykonywa-
fam, sa r6znorodne rytmicznie; przynosza wiele mysli 1 kolorow. Flety sa
wykorzystane w caltej swojej skali, od strony instrumentalnej oraz tech-
nicznej mozna uzyska¢ maksymalne ich mozliwosci brzmieniowe. Kry-
styna Moszumanska-Nazar byla zawsze otwarta na rozmowg o brzmieniu,
o efektach dzwigkowych. Pamigtam kilka takich spotkan, gdzie wspdlnie
zastanawiaty$my sig, co bedzie lepsze, bardziej interesujace.

Novelette to utwor specjalnie napisany na Migdzynarodowy Konkurs
Fletowy, ktorego jestem pomystodawca. Jest to kompozycja skompliko-
wana rytmicznie, artykulacyjnie, lecz réwnie trudna od strony liryczne;j,
kantylenowej. Wiemy doskonale, ze w muzyce wspotczesnej kazde wy-
konanie nawet tego samego utworu jest inne. Chociazby gestos¢ 1 natgze-
nie powtarzanych grup, trylowanie, to wszystko tworzy delikatng tkankg
dzwigkowa. Jeden wykonawca zinterpretuje to zbyt szybko, inny zrobi to
doktadnie, skupi si¢ na szczegotach. Wazna jest takze rola publicznosci
w kreowaniu tej muzyki. Mam wielka wdzigcznos¢ dla Pani Profesor, ze
przyczynita si¢ do tego, aby te instrumenty zyly jako instrumenty solowe.
Polecam jej kompozycje, poniewaz sg interesujace i warto§ciowe.
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2. Adam Kaczynski: Mocny przekaz — harmonia wspolczesna®

Tomasz Sobaniec. A tak, w kilku stowach, wspomina kompozytorke
znany pianista i kompozytor, tworca pierwszego w Polsce profesjo-
nalnego zespotu muzyki wspolczesnej — MW2, profesor Adam
Kaczynski™.

Adam Kaczynski: Bel canto to utwor, ktory z zespotem MW2
wykonywalismy wielokrotnie. Juz sam tytul kompozycji jest bardzo
przewrotny: wszak nie nawiazuje do tradycyjnego, pigknego $§piewu,
przeciwnie — w wielu fragmentach trzeba $piewa¢ wtasnie brzydko.
Kompozytorka zastosowata bardzo specyficzng harmonig, z wielka ilo-
scia sekund. Jej muzyka jest zadziorna, ostra, wbrew kobiecemu cha-
rakterowi. Ona nie szukala pigkna w harmonii. I ten mocny przekaz
polegat na kontrascie, kolorze, agresywnej harmonice — to charaktery-
zowato muzyke Krystyny Moszumanskiej-Nazar. A pisata z niesty-
chang tatwos$cia. Skomponowata dla MW2 Bel canto, dedykowa-
ne Helenie Lazarskiej; wykonywaliSmy tez wielokrotnie Piesn nad
Piesniami. Zawsze ze §wietnymi wykonawcami, oprécz wymienionej
Heleny Lazarskiej, takze z Haling Skubis, Olga Szwajgier, z trzema
aktorami (Piesn nad Piesniami). W Piesniach harmonia nie byla taka
zgrzytliwa — myslenie bylo bardziej romantyczne, melodie ciekawie
wspotgraty z tekstem. Zupetnie innym utworem jest Bel canto — abs-
trakcyjnym, styszymy w nim okrzyki, $wisty, dowolne wysokosci, ktore
czasami przechodza w mikrotony. Muzycy moga pokazywac si¢ w par-
tiach improwizowanych. Inni kompozytorzy robili to niechgtnie lub wecale,
chcieli mie¢ kontrole nad catym zapisanym tekstem. Chociazby Witold Lu-
tostawski — bardzo rzadko pozwalat na jaka$ aleatoryke, a jesli juz, to byla
ona mocno kontrolowana. Krystyna Moszumanska-Nazar nie stosowala
zadnych dziwnych tanich efektow, nie ulegata stylistycznym modom. Nie
bala sig tez ryzykowac, zostawiajac wykonawcom dowolno$¢ w odcinkach
improwizowanych. To osoba, ktora bardzo popierata i pomogta mi, aby
w Akademii Muzycznej w Krakowie otworzy¢ pierwsza 1 jedyna tego typu
Katedrg w Polsce, jaka byta Katedra Interpretacji Muzyki Wspotczesne;.
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3. Anna Zawadzka-Golosz: Kolorystyczny liryzm”

Tomasz Sobaniec. W podobnym tonie utrzymana jest wypowiedz
ad. II st. Anny Zawadzkiej-Gotosz, kompozytorki, absolwentki kla-
sy kompozycji prof. Krystyny Moszumanskiej-Nazar, obecnie takze
wyktadowcy kompozycji w Akademii Muzycznej w Krakowie.

Anna Zawadzka-Golosz: Kazdy kompozytor ma swoj charakterystyczny
tembr. Mozemy go najlepiej ustysze¢ poprzez brzmienie orkiestry. Odnosi si¢
to przede wszystkim do preferencji w sposobie organizowania barwy dzwig-
ku. U Strawinskiego slyszy si¢ specyficzne potaczenia instrumentéw dgtych
z fortepianem — ten kolor, gest meloharmoniczny w r6znych zestawach,
w zmiennych kontekstach barwowych. U Krystyny Moszumanskiej-Nazar
jest to preferencja w zakresie instrumentow dgtych. Grupowe zastosowanie
instrumentow detych blaszanych, uzycie blokowe, gdzie styszymy kolor
izolowanej harmonii. Jest to inaczej, niz np. w muzyce Witolda Lutostawskiego,
u ktérego do glosu dochodzi koncepcja pasm brzmieniowych w ramach akordow
zespolonych — powoduje to odmienny model przestrzenny. W gestach melodycz-
nych obecne sa kontrapunkty barw. Dochodzi do potaczenia klasyki z nowo-
czesnoscia. Wyjscie nastepuje od tradycji, potem uruchamiany jest proces
odkrywania nowych jakosci. Po Grazynie Bacewicz Krystyna Moszumanska-
Nazar jest kompozytorka charakterystyczna i oryginalna, zawsze dbata o swoj
Jjezyk kompozytorski.

Bardzo mocno styszymy tez liryzm. Wspaniatym tego przykladem jest
Koncert na skrzypce i orkiestre, szczegdnie jego druga czes¢, ktora nie jest
ani sonorystyczna, ani ekspresjonistyczna: przynosi wysublimowanie srodkow
kolorystycznych. Powiedziatabym, Ze to liryzm w obszarze kolorystycznym.
Pela synteza wypowiedzi z zastosowaniem szczegolnych srodkow artykula-
cyjnych oraz specyficznej barwy instrumentéw perkusyjnych. Podobna jest
druga cze$¢ Koncertu na perkusje i orkiestre. Muzyka Krystyny Moszuman-
skiej-Nazar przynosi oryginalno$¢ w obszarze koloru — nie jest to myslenie
systemowe, takie jak u Lutostawskiego, lecz intuicyjne, podswiadome. Jej
tworczos¢ nie wymyka sig¢ spod kontroli, cho¢ kompozytorka byla za sponta-
nicznym, intuicyjnym spojrzeniem. Zafascynowanie perkusja — jako autono-
micznym medium — udzielito mi si¢ dos¢ szybko. Wezesnie zapoznata mnie
z instrumentarium Edgara Varése’a. Pokazata kantyleng na instrumentach
o nieokreslonej wysokosci, melodycznos¢, wieloplanowos¢, polifonig, liryzm,
rowniez dla jednego wykonawcy. Z jednej strony wybrzmiewanie instrumen-
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tow, gdzie wykonawca tworzy ciszg 1 od razu buduje sekwencje kontrapunk-
tyczna, jako dwuglos, z drugiej — jak w Wariantach — to cudowne przenikanie
obu partii.

4. Marek Mietelski: ,,(Wy)Czucie” perkusji’

Tomasz Sobaniec. Profesor Marek Mietelski, pianista i pedagog
— kilkakrotnie wykonywal Konstelacje na fortepian, jak rowniez
uczestniczyt w wykonaniu Piesni nad Piesniami na sopran, glos re-
cytujacy, maty choér meski (3-6 wykonawcdw) i kameralny zespot
instrumentalny.

Marek Mietelski: Krystyna Moszumanska-Nazar najlepiej czuta per-
kusje. Kompozycje z uzyciem perkusji byly charakterystyczne i bardziej
oryginalne, niz utwory fortepianowe. Podobato mi sig, jak zastosowata
granie marakasami przez pianist¢ w Piesniach nad Piesniami. MySlg, ze
jej muzyka nie jest jednorodna, lecz tak jak w muzyce klasycznej, narracja
caly czas idzie do przodu, rozwija si¢ za pomoca roznych srodkéw. Bardzo
wazna w jej kompozycjach jest strona kolorystyczna, wyrazowa. Jest ona
istotna szczegdlnie dla podkreslenia fragmentow lirycznych czy kantyle-
nowych.

5. Jan Pilch: Przede wszystkim barwa™

Tomasz Sobaniec. Profesor Jan Pilch, perkusista i pedagog, dokonat pra-
wykonania Wariantow na fortepian i perkusj¢ (wraz z pianista Romanem
Opuszynskim), Fantazji na marimbafon solo, Un petit cadeau na flet, wio-
lonczelg i perkusjg (wraz z Barbarg Swiatek-Zelazna — flet i Dorota Imie-
towska — wiolonczela), Koncertu na perkusje i orkiestre, Muzyki jesieniq na
klarnet, dzwony i perkusj¢ (wraz z Andrzejem Godkiem — klarnet, Gertruda
Szymanska — perkusja i Wojciechem Fedkowiczem — perkusja).

Jan Pilch: Starannie dobrane instrumentarium, ostra artykulacja,
interesujace brzmienia — zderzenie sonagli z dzwonami rurowymi — oto
cechy muzyki Krystyny Moszumanskiej-Nazar. To muzyka, ktora—w moim
odczuciu — opiera si¢ przede wszystkim na stronie barwowej, nie harmo-
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nicznej. Sposob narracji muzycznej budowany jest przez mikrofazy
i krotkie motywy. Kiedy wykonawca nie ma wyczucia czasu, napigcia
1 kulminacji, to ta muzyka bedzie powierzchowna, bez glebi wyrazo-
wej. Wykonywalem kilkakrotnie Warianty z Romanem Opuszynskim,
on mial §wietne poczucie czasu 1 budowania napigcia, to wszystko, co
charakteryzuje dobrego muzyka jazzowego. Trzeba czué, gdzie ,,pdj$¢
do przodu”, a gdzie na chwilg powstrzyma¢ emocje, podkresli¢ syn-
kopy, akcenty. W wielu kompozycjach Krystyny Moszumanskiej-Na-
zar sa przeciez partie improwizowane. Powinni§my zinterpretowac je
ekspresyjnie, pomysle¢ o proporcjach czasowych, doprowadzi¢ do kul-
minacji, nie mozemy trzymac si¢ $cisle zapisu nutowego. Specyficz-
ny rodzaj brzmienia uzyskata kompozytorka w Koncercie na perkusje
i orkiestre. Szczegdlnie interesujaca barwowo jest czes¢ druga. Duza
trudnoscia techniczna bylto ustawienie ogromnej ilosci instrumentow
perkusyjnych na estradzie, aby zdazy¢ na czas z wszelkimi zmianami
wewnatrz poszczegdlnych czesci. Musialem tez zastosowaé pewien za-
bieg, aby zrealizowac¢ doktadnie parti¢ crotali.

6. Andrzej Pikul™: ,,Con grazia” — w estetyce i postawie

Tomasz Sobaniec. Oto, jak w kilku stowach wspomina utwory for-
tepianowe prof. Andrzej Pikul, wielokrotny interpretator kompozycji
Moszumanskiej-Nazar w Polsce, krajach europejskich, USA i Japo-
nii. Dokonat prawykonan: La valse musette, La valse a la main gau-
che oraz kompozycji jemu dedykowanej —A4 Pigram.

Andrzej Pikul: Utwory fortepianowe Krystyny Moszumanskiej-
Nazar sa nie tylko odbiciem glebokiej zazyto$ci kompozytorki z tym
instrumentem, lecz takze przemian stylistycznych zachodzacych w jej
tworczosci. Piszac 9 Bagatel (1971), stworzyta katalog modeli wyra-
zowych, nowych brzmien w typowej dla jej pdzniejszych dziet notacji.
Mozna je potraktowac jako wstep (zestaw etiud) do napisanych w roku
1972 Konstelacji, a takze Wariantow na fortepian 1 perkusje (1979).
Moim zdaniem wtasnie Warianty sa egzemplifikacja transcendentnych
walorow sonorystycznych fortepianu, znakomicie wtopionych w ana-
logiczne walory instrumentow perkusyjnych. Kompozycje, w ktérych
pojawiaja si¢ fragmenty, czy odcinki ,,improwizowane”, wymagaja od
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wykonawcy dojrzatosci. Niewatpliwie kiedy dopiero uczymy si¢ odcin-
kéw aleatorycznych, chcemy nasze wyobrazenia czy pomysty brzmie-
niowe sprowadzi¢ do jakiego$ zafiksowanego schematu. Jezeli diuzej
wykonujemy te utwory, coraz lepiej panujemy nad materia dzwigkowa;
jej realizacja staje si¢ bardziej swobodna i nieprzewidywalna, co dodaje
swiezos$ci kolejnym interpretacjom. Zmiany zachodzace w warsztacie
tworczym kompozytorki od Bagatel po APigram (2004) prowadza
poprzez negacj¢ tradycyjnej notacji po syntezg¢ (koegzystencje) oby-
dwu sposobdw notacji dzieta, a nawet powrotu do notacji tradycyjne;.
Tak wigc utwory, ktore taczy typowa dla ich autorki ekspresja, zapisa-
ne sa roznymi notacjami w réznych okresach tworczosci. Mimo roznic
wyrazowych poszczegdlnych utwordw, progresu jezyka muzycznego,
Krystyna Moszumanska-Nazar zawsze pozostaje soba. Indywidualny
rys jej osobowosci przejawiajacy si¢ niezwykle wyrafinowana, chociaz
czasami takze ostra paleta brzmieniowa, sposdb wyrazania emocji, czy-
ni dzieta tej autorki tatwo rozpoznawalnymi i $wiadczy o mistrzostwie
warsztatu kompozytorskiego. Czesto uzywane okreslenie ,,Con grazia”
jest odbiciem tak jej estetyki, jak 1 postawy zyciowej. Napisany w stycz-
niw/lutym 2004 roku APigram (A.Pi.gram) wspaniale zamyka list¢ kom-
pozycji fortepianowych. Kiedy wykonywatem napisane dla mnie przez
kompozytoréw krakowskich utwory w formie fantazji oraz Bagatele
i1 Konstelacje Krystyny Moszumanskiej-Nazar na koncertach w USA,
te ostatnie spotkaty si¢ z najwigkszym zainteresowaniem, a nawet en-
tuzjastycznym przyjgeciem publiczno$ci. O$mielony tym sukcesem,
zwrocitem si¢ z koncem roku 2003 do kompozytorki z prosba o napisa-
nie dla mnie utworu fortepianowego. Utwor powstal bardzo szybko, jak
gdyby istnial wczesniej w jej tworczej wyobrazni. Juz w pierwszych
chwilach po otrzymaniu r¢gkopisu miatem §wiadomos¢, ze to znakomi-
ty utwor fortepianowy spetniajacy, a nawet przekraczajacy moje arty-
styczne oczekiwania. Formotworczy motyw otwierajacy i zamykajacy
utwor pojawia si¢ wielokrotnie w réznych epizodach kompozycji, cha-
rakteryzujacej si¢ wyrafinowana wirtuozeria, kapry$noscia nastro-
jow, bogactwem i1 migotliwos$cia kolorystyki, zroznicowana faktura
1 efektami sonorystycznymi, stanowigcymi w pewnym sensie resumé
dotychczasowej tworczosci Krystyny Moszumanskiej-Nazar. APigram
jest ukoronowaniem listy o§miu fantazji napisanych dla mnie wcze$niej
przez innych kompozytorow. Swa oryginalnos$cia wkracza w grupeg naj-
bardziej znaczacych kompozycji na fortepian powstatych w ostatnich

116



latach. Moja identyfikacja z jego trescia, a takze fascynacja trudna, acz
niezwykle frapujaca paleta srodkow wirtuozowskich i ekspresyjnych
oraz jego wieloznaczno$cia, prowokuja moja kreatywnos¢ w kolejnych
jego interpretacjach. Sposrod przedstawionych mi propozycji tytutu
wybratem bez wahania ten zawierajacy moje inicjaty tylko dlatego, ze
parafraza stowa ,,epigram” wydaje si¢ adekwatna do formy utworu
bazujacego na kroétkich epizodach muzycznych tworzacych jednak
spojna kompozycj¢ o doskonatej narracji. Prawykonanie odbyto si¢
w ramach Festiwalu Kompozytorow Krakowskich w 2004 roku na
koncercie jubileuszowym kompozytorki, a kolejne wykonania byty
entuzjastycznie przyjmowane m.in. w Paryzu, Kijowie, Tokio 1 Hi-
roszimie.

Od Autora. Na zakonczenie

Kazdy z muzykdéw posiada tg odregbng — wewnetrzng nute wra z-
11w o $ci. Perkusiscie bogate 1 roznorodne instrumentarium pomaga
w odnalezieniu najbardziej charakterystycznych cech tego muzyczne-
go wnetrza. Utwory perkusyjne Krystyny Moszumanskiej-Nazar kryja
wielkie bogactwo $rodkéw, przede wszystkim kolorystycznych 1 bar-
wowych. Podkres$laja to zaréwno arty$ci-wykonawcy — instrumentali-
$ci rdznych specjalnosci, jak réwniez dyrygenci, kompozytorzy i bada-
cze muzyki autorki Wariantow.

Miatem to wielkie szczgscie, ze zetknatem si¢ z ta muzyka juz na
poczatku studidw 1 towarzyszy mi ona przez caly czas, az do dnia dzi-
siejszego. Szczegbdlnie ceni¢ utwory solowe na perkusje autorki Fan-
tazji, ale takze za wyjatkowo interesujace i oryginalne kompozycje
uwazam Warianty oraz Music for five, w ktorych sita 1 wewnetrzny
imperatyw wyptywa nie z dynamiki, rytmu i duzej ilo$ci instrumentow,
ale z pigknych barw i odcieni, ktore naktadajac si¢ na siebie tworza
jakby kolory teczy.

Jest to muzyka dla dojrzatych i $wiadomych wykonawcow. W par-
tyturach zawarta zostata cata wiedza o tych utworach, lecz wiele szcze-
g6tow czy drobiazgow mozemy doda¢ od siebie. Sama kompozytorka
wypowiadajac si¢ o fragmencie jednego ze swoich sonorystycznych
utworow stwierdzita, ze uzyskata ,,barwe ciemna o rozedrganej faktu-
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rze gruzetkowatej”””. Widzimy wigc, jak wspaniale kolorystycznie sty-
szata instrumenty i ich barwy Krystyna Moszumanska-Nazar.

Jezeli chodzi o forme¢ utworow, to zawsze pulsuja one swoim
wewngetrznym dramaturgicznym rytmem. Kompozytorka buduje
napigcie dochodzac do wyrazistych kulminacji, aby je nastgpnie
rozwiazac. Jest w tej metodzie strategia na — jak to sama wielokrot-
nie podkreslala—poruszanie stuchacza, ajednoczesnie na
,»opowiedzenie” mu wilasnej narracji. Kompozytorka prowadzi t¢ nar-
racj¢ zmieniajac rolg czynnikow formotwodrczych. Bywa, ze to rytm
jest elementem najwazniejszym, innym razem funkcj¢ formotwoércza
przejmuje na siebie harmonika lub rola ta przypisana zostaje brzmieniu
1 kolorystyce.

W rozmowie z kompozytorka ustyszatem o niezwykle frapujace;
idei napisania utworu, w ktorym na samym poczatku bytaby najwigk-
sza kulminacja, a potem przez kilkanascie minut napigcie by opadato az
do zupelnego wygaszenia.

Krystyna Moszumanska-Nazar poszukiwata nowych i oryginalnych
rozwigzan architektonicznych. Wszelkie fragmenty improwizowane
zostawiata z duzym zaufaniem i moze nawet pewnym ryzykiem
wykonawcy, aby swoja autentyczna ,,czastke” siebie, dodali do
utworu w naturalny sposob.

Pierwszoplanowe czynniki interpretacyjne, majace wptyw na osta-
teczny ksztalt utworu, w duzej mierze zaleza od indywidualnej kre-
atywnos$ci wykonawcy. Naleza do nich frazowanie, operowanie czasem
w budowaniu napie¢ muzycznych, prowadzenie narracji z uwzglednie-
niem dynamiki czy agogiki. Kazde wykonanie jest inne, dlatego trudno
o jednoznaczny zapis dotyczacy kwestii interpretacji, ktora zalezy prze-
ciez od osobistej potrzeby ksztattowania dzieta muzycznego.

Swoisty zapis, czy propozycj¢ subiektywnego rozumienia muzyki Kry-
styny Moszumanskiej-Nazar stanowi autorska ptyta CD. Wiasciwe rozu-
mienie formy to odczytanie wewngtrznej struktury, frazowania 1 tworzenia
dramaturgii utworu poprzez budowanie napigcia i faczenia poszczeg6inych
odcinkow wewngtrznymi tukami. W twérczym mys$leniu Kry-
styny Moszumanskiej-Nazar przebieg muzycznej narracji, pomimo swej
zmienno$ci, tworzy spdjna wewngtrznie cato$¢. Ukazanie tej spojnosci
$wiadczy o wlasciwym zrozumieniu intencji kompozytorki i jej muzycz-
nych idei.

75 K. Moszumanska-Nazar, Barwa jako czynnik wyrazowy i formotworczy ..., s. 11.
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W niniejszej pracy staralem sig¢ zwroci¢ uwage na mozliwos¢ pogle-
bienia interpretacji takze w aspekcie poszukiwania nowych barw czy
artykulacji za pomoca roznorodnych patek perkusyjnych. Chciatem
takze podkresli¢ i zaakcentowa¢ wszelkie odcinki improwizowane, aby
podejs¢ do nich w sposob przemyslany, a jednocze$nie nie wyrwany
z kontekstu calej kompozycji.

Dzigkuje wszystkim muzykom — tworcom i odtworcom, ktorzy
poswigcili mi swdj czas 1 podzielili si¢ cennymi uwagami na temat
muzyki Krystyny Moszumanskiej-Nazar: ich warto§ciowa refleksja
wzbogacita moje rozumienie tej tworczosci.

W polskiej literaturze na perkusje Krystyna Moszumanska-Nazar
ma swoje zaszczytne miejsce. Jej tworczo$¢ odegrata nieoceniona rolg
w rozwoju wykonawstwa muzyki perkusyjnej, dzigki traktowaniu in-
strumentow perkusyjnych w sposob solowy 1 kameralny, a takze wyso-
ce indywidualny i charakterystyczny w muzyce orkiestrowej. Utwory
autorki Music for five sa oryginalne i posiadaja wielki tadunek emocjo-
nalny, ktéry porusza zarowno wykonawcoéw tej muzyki, jak rowniez
stuchaczy. W jednej z rozméw Krystyna Moszumanska-Nazar odniosta
si¢ do swej muzyki z pewnym dystansem, zarazem z perspektywy twor-
cy dojrzatego, ktoremu nieobce sa zagrozenia wspotczesnego $wiata.
Niech te stowa stana si¢ konkluzja niniejszej pracy.

Jesli 1 moja tworczo$¢ stanowi nawet najmniejsza czasteczkg muzyki
naszych czasow, to potwierdza to celowo$¢ mego dziatania. U tworcy
poza wszystkim istnieje wewngtrzny impuls tworzenia, i cho¢ wiem, ze
$wiat nie zawalitby si¢ bez mojej muzyki, to przeciez wierzg, ze bytby
odrobing ubozszy, ze swoim komponowaniem przyczyniam si¢ do cze-
go$ dobrego w tym brutalnym $wiecie...”.

76  Z rozmowy Gabrieli Stanek-Peszkowskiej z K. Moszumanska-Nazar, Swiat ogarniety muzyka,
,»Ruch Muzyczny”, 1999, nr 18, s. 12.
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Summary

The work Percussion — a characteristic trait in the music of Krystyna Moszumanska-
Nazar presents the composer’s works in historical and cultural context and highlights
the role of percussion which constitutes a distinctive feature of her music.

As a starting point for the discussion, the author chose to present a broad cultural
context of the 20th century music, with particular emphasis on the development that
took place in percussion literature and broadening of sonic possibilities of the instruments
themselves. Showing the music of Krystyna Moszumanska-Nazar against the backdrop
of achievements in the field of percussion that took place both in Poland and abroad
enabled to distinguish common features and define her individual compositional style.

The work consists of four parts.

Chapter 1. Krystyna Moszumanska-Nazar and her works. Ideas-contexts-examples
of important works, shows the composer’s artistic path against the backdrop of other
Polish composers.

Chapter I1. Presentation of chosen percussion works. Analysis and interpretation,
constitutes an interpretational study of four representative percussion works: Three
Concert Etudes for percussion solo (1969), Variants for piano and percussion (1979),
Fantasy for marimbaphone solo (1987), Music for five (1988-1990).

Chapter III. Characteristics of significant elements. Towards an individual style
of works for percussion by Krystyna Moszumanska-Nazar, presents form and drama —
the process of creating musical tensions, percussion colors and the issue of strict and
free notation.

Chapter IV. The music of Krystyna Moszumanska-Nazar. Reflections of composers
and performers, is an attempt to distinguish characteristic features of the composer’s
style from the point of view of performers and composers.

The work ends with a conversation between the author and the composer that took
place on the occasion of creating this book. The conversation sums up the issues
discussed in the book and shows the composer’s unusual artistic personality.

Annexes at the end of the book include a list of percussion works written by Krystyna
Moszumanska-Nazar as well as a list of musical excerpts. As an integral part of the
work, the author recorded a CD featuring those among the works of Krystyna Moszumanska-
Nazar that were analyzed in the book.

Translated by Natalia Szymaszek
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Dokumentacja
Perkusja z wyobrazni. Rozmowa autora pracy
z kompozytorka

Tomasz Sobaniec: Dlaczego w szczegolny sposob zwrocita Pani
Profesor swojq tworczq uwage na instrumenty perkusyjne?

Prof. Krystyna Moszumanska-Nazar: Sa dwa motywy, dla ktorych
zajetam sig perkusja. Pierwszy — to jej walor we wzbogaceniu brzmie-
nia orkiestry. Wiadomo, ze orkiestra od wiekdw wystepowata w nie-
malze tym samym skladzie. Kompozytorzy powymyslali rozmaite ar-
tykulacje, nie mowiac o harmonice. Juz nic z tej orkiestry, utrwalonej
w tradycji, nie mozna byto wydoby¢. I za sprawa perkusji doszta nowa
jakos¢. Wtedy, kiedy zaczynatam pisa¢ na perkusje, nie bylo tak jak
dzisiaj. Obecnie perkusyjne instrumentarium jest bardzo rozbudowa-
ne, w orkiestrze jest czym$ oczywistym i pelni wazna role w utworze.
Wowczas, trzydziesci lat temu, byto inaczej. I wlasnie ten 6w walor
barwowy 1 wyrazowy, a nie rytmiczny, poniewaz rytmicznie perkusja
zawsze byla stosowana, zainteresowat mnie w sposob szczego6lny.

I motyw drugi. Jak juz zaczetam ,,mys$le¢” perkusja, to tez nie
w taki sposob, jak byto to do tej pory: nie rytmem i ewentualnie kolo-
rem, tylko kantylena, powiedzmy — pseudo-kantylena, bo przeciez w tej
samej grupie instrumentow wystepuje zréznicowanie wysokosciowe.
Oczywiscie ucho, ktoére nie jest wyczulone, moze tego nie wylowi, ale
odtworca, czyli instrumentalista i kompozytor oraz wyrobiony stuchacz
— wszystkie te niuanse dostrzega.

Tak sig tez zdarzylo w moim zyciu, Ze u nas, w Akademii Muzycz-
nej w Krakowie, byli §wietni perkusisci. Pierwszym z nich byt Janusz
Stefanski, z ktorym zaczetam wspotpracowac 1 on mnie zainspirowat.
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Muszg¢ powiedzie¢ i to stwierdzitam nie tylko w odniesieniu do per-
kusji, ze jezeli cztowiek gra na jakim$ instrumencie, to jest obcigzony
pewnymi ustalonymi ,,chwytami” i trudno mu je przetamac. Natomiast
jak nie jest tym bezposrednim wykonawca, to wtedy wodze fantazji
tak puszczaja, ze si¢ nie zastanawia w pierwszej chwili czy to moz-
na wykonac, czy nie, tylko mysli si¢ kategoriami, jaki efekt chcemy
w muzyce osiagnac. I z tego zatozenia zawsze wychodzitam: co chce
uzyska¢ w muzyce, a nie jak si¢ bedzie meczyl nad tym wykonawca.
Jak nabratam juz pewnego do$wiadczenia i wiedzialam, jak operowac
dzwigkami, wysoko$ciami na instrumencie, czy na wielu réznych in-
strumentach, przechodzac z jednego do drugiego, czy z grupy do grupy,
aby tworzy¢ jaka$ narracjg, wazna dla muzyki. P6zniej juz wiedziatam,
jak zrobi¢ muzyke z tego duzego instrumentarium, ale na poczatku byto
ol$nienie nowymi mozliwo$ciami. Nie stanowito dla mnie hamulca, ze
co$ bedzie w grze niewygodne, szczerze mowiac nie myslalam o tym.
Musiatam wiedzieé, raczej wyczué, jaki bedzie czas trwania dzwigku.
Inny jest przeciez na tempelbloku, inny na talerzu, a jeszcze inny na
kotle. Muzyk pewne rzeczy wie, nawet jak si¢ tego nie uczyl. Z czasem
poznawatam to bogate instrumentarium i te cieckawe mozliwosci i za-
czetam tworzy¢ harmonie z tych samych lub réznych instrumentow.
Rytm natomiast byt podporzadkowany priorytetom barwy, kantyleny,
harmoniki. Wspétpraca ze $wietnymi wykonawcami tym bardziej za-
checata mnie do komponowania na perkusje, po Stefanskim byt Jan
Pilch, potem inni perkusisci w Krakowie, takze kilku z Warszawy, kto-
rych poznatam na r6znych festiwalach. Juz co$ takiego wytworzylo si¢
w mojej psychice, ze gdy pisze¢ na perkusje, to potem chce wejs¢ w inny
klimat, np. w brzmienie instrumentéw smyczkowych. Po czym znowu
tesknig 1 musze wroci¢ do perkusji. Teraz chce polaczy¢ te moje dwie
podstawowe grupy instrumentow i pisz¢ utwor na orkiestr¢ smyczkowa
z perkusja, poniewaz maja one mozliwosci dialogowania i kontrastu
réznych brzmien.

T.S. Skaqd wziety sie takie pomysty, czy wyobrazenia, aby kreowac
dzwieki i wspotbrzmienia czesto jakby wbrew naturze pewnych instru-
mentow? Przykladowo: delikatna, cicha gra na instrumentach glosnych.
Lub tez zastosowanie patek werblowych w grze na marimbie?
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K.M.N. Nie potrafi¢ odpowiedzie¢ na to pytanie: to sprawa jakiego$
btysku, ol$nienia, Ze to, co sobie wyobrazam, tak zabrzmi — i chwala
Bogu, zZe to si¢ sprawdza w praktyce. Przeciez jak zagramy glissanda
na marimbie patkami nie klasterowymi, ktore na calej swej dtugosci sa
jednolite 1 szczelnie przylegaja do sztabek instrumentu, tylko patkami
werblowymi, ktore poprzez swoje nacigcie brzmia inaczej, to daja one
pewien rezonans, poglos i tworza inne zjawisko brzmieniowe. Wtedy,
kiedy wyobrazam sobie dzwigki lub pasma dzwigkowe przesuwane,
stysze wewnetrznie, ze to wlasnie tak zabrzmi. Zaden perkusista nie
podpowiedzial mi, aby zastosowac granie patkami werblowymi po
sztabkach marimby.

Oni byli zdziwieni, ze wpadtam na taki pomyst. Podobne pytanie zadat
Zbigniew Bujarski, mowiac mi jaki to pigkny efekt uzyskatam, wychwytujac
brzmienie janczaréw uderzanych w dzwony rurowe. Wystyszatam dwa rozne
zrodta dzwigku — kazdy ma swoja barwe, jedno wyzwala drugie 1 wydawato
mi sig, ze stworzy to inny poglos i inng barwe, jak uderzg nie mtotkiem, tylko
w taki wlasnie sposob, ze zarezonuja 1 dzwoneczki, 1 same dzwony. To sprawa
wyobrazni.

T.S. Czy Pani lubi improwizacje? Jest przeciez tak wiele dowolnych
fragmentow w Pani utworach.

K.M.N. Zanim zaczgtam si¢ zajmowac kompozycja, jako bardzo mtoda
dziewczyna, a byly to czasy wojny, moja edukacja muzyczna zostala przerwa-
na. Wtedy duzo improwizowalam, spotykalismy si¢ u réznych znajo-
mych — to byly domy moich kolezanek. Pamigtam dobrze dom panstwa
Szwarcow, jak czasami proszono mnie: ,,pani Muszko, niech pani pogra na
fortepianie”. Nie znatam dobrze na pamigc literatury, wigc gratam jakie§ swo-
je pasaze, uprawialam ,,bieganie” po klawiaturze. Mysle, ze od tego wiasnie
zaczely si¢ te momenty improwizatorskie. Oddzialywaty na mnie wowczas
wplywy tego wszystkiego co dzialo si¢ w muzyce: przeciez caly aleatoryzm
jest jakby improwizacyjny. Po pierwsze, daje wyzwolenie instrumentaliscie,
ktory moze kreowa¢ muzyke. Po drugie, nigdy nie jest tak samo przy nastep-
nym wykonaniu. Bywaja zaskakujace momenty, gdzie oczekiwatabym, aby
dana improwizacja przybrala inny ksztalt. Oczywiscie, podejmujg to ryzyko,
ale chyba ja wcale nie dajg tej improwizacji tak duzo. Wszystko to, co dziato
si¢ wtedy w jazzie, wptywalo na pod$wiadomos$¢. Czutam, ze wilasnie w tym
momencie utworu muzyk powinien trochg pofantazjowac i wla¢ w wykonanie
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,»,Swojego ducha”. Takie instrumenty, takie rejestry, taka dynamika, a resztg zo-
stawiam tobie.

T.S. Czy nie wynika to takze z Pani podejscia do roznych spraw
z perspektywy pedagoga, nauczyciela akademickiego? Stwarza Pani
mozliwosci, aby wykonawca jeszcze bardziej sie zaangazowat, po-
szukat jeszcze ciekawszego brzmienia. Wielokrotnie po wykonaniu
muzyki zastanawiatem sie, czy rzeczywiscie to, co zagralem, byto
najodpowiedniejsze i wowczas myslatem o catym utworze, nie tylko
o fragmentach improwizowanych.

K.M.N. Jest to bardzo rozwijajace dla instrumentalisty. W naszej
literaturze pedagogicznej malo jest takich kompozycji, dlatego napisa-
tam tych kilka Bagatel na fortepian z mysla o dzieciach, czy raczej
o mtodziezy. To daje mlodym wykonawcom pole do popisu, do ich
fantazji czy wyobrazenia, jak ma by¢ zbudowana forma, czy artyku-
lacja, czy mozna zrobi¢ jeszcze co$ innego, interesujacego. Tak mato
w naszych szkotach $rednich gra si¢ muzyki wspotczesnej, ze to jest
przerazajace, widocznie tak musi by¢...? Wiem z czego sig to bierze,
po prostu nauczyciele musieliby sobie zada¢ trochg trudu, nauczy¢ si¢
zapisu, odczytania intencji. Profesor Andrzej Pikul zaprosit mnie do
udziatu w Akademii Letniej. Poswigcil jedne zajgcia mojej muzyce for-
tepianowej. Potem powiedziat mi, ze uczestnicy byli oszolomieni, nie
wiedzieli, ze co$ takiego istnieje, daje takie walory dzwigkowe. Poz-
niej, na koncercie uczestniczka tych zajec¢ grata Warianty. Nie moglam
by¢ na tym koncercie, ale redaktor Anna Wozniakowska powiedziata
mi, ze grata wspaniale. To nie jest kwestia, ze mlodziez nie chce, ze
ich to nie interesuje, tylko ze jej si¢ tego nie proponuje, a przeciez cos$
takiego — jak muzyka nowa — istnieje.

T.S. Ja miatem wielkie szczescie, Ze na swojej drodze do muzyki wspot-
czesnej spotkatem profesora Adama Kaczynskiego, postac niezwykle barwnaq,
pasjonata tworczego kreowania muzyki. Moze z perkusjq jest o tyle tatwiej, ze
Jjest to instrument wrecz stworzony do grania muzyki wspolczesnej?

K.M.N. De facto jako instrument artystyczny w drugiej potowie XX
wieku — perkusja, (mowiac o perkusji mam na mysli cala rodzing instru-
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mentow) stata si¢ petnoprawnym instrumentem koncertowym i solowym.
Podobnie rzecz miata si¢ z akordeonem.

T.S. Jak Pani dobiera instrumenty do utworow, czy jest to zwiqzek sko-
jarzeniowy? Czy rozbudowana partia dzwonow rurowych w kom-
pozycji ,,From end to end percussion”, ma np. zwiqzek z muzykq
koscielnq?

K.M.N. Tunie chodzi o skojarzenia: caty czas pozostaje myslenie
barwa. Wiemy przeciez, jak wielkie jest to instrumentarium i ciagle
cos$ dochodzi nowego do niego. Staram si¢ wykorzystywac ten jak-
by ,,klasyczny”, w moim odczuciu, sprawdzony wielokrotnie zestaw
instrumentéw, aby pdzniej wykonawca nie biegal po estradzie. Ten
,mOj” zestaw absolutnie wystarcza mi w realizowaniu pomystow.
Wiem, ze sa o$rodki dysponujace wigksza ilo$cig interesujacych in-
strumentow, ale trzeba przeciez bra¢ to pod uwage, aby pdzniej nie
szuka¢ instrumentdéw po Polsce, czy gdzies$ dale;.

T.S. 4 jak Pani odbiera muzyke Béli Bartoka: co w niej jest takiego
interesujqcego?

K.M.N. Dla mnie Bartok zawsze pozostanie mistrzem. Gdy pro-
wadzeg zajecia z technik kompozytorskich, bardzo glteboko 1 szcze-
gbétowo analizujemy jego tworczo$¢ i to z wielu powoddéw. On jako
jeden z pierwszych zastosowal oryginalne zestawy perkusji — czy to
w Sonacie na 2 fortepiany i perkusje, czy w Muzyce na instrumen-
ty strunowe, perkusje i czeleste. Oczywiscie, jak czytam, ze par-
tia czelesty jest bardzo trudna, to tak byto kiedys, ale dzisiaj juz
gra si¢ t¢ parti¢ w $redniej szkole muzycznej, zreszta podobnie jak
Kaprysy Paganiniego. Wtedy to byto co$ zjawiskowego u Bartoka:
bezkompromisowo$¢ w realizowaniu swojego styszenia muzyki. On
nie patrzyt na to w ten sposob, ze ma to by¢ oryginalne za wszelka
ceng, czy to kto$ zaaprobuje, czy nie? Tak dziala wyobraznia: jedna
jest sztampowa, druga wybiega do przodu. U jednego kompozytora
prosty motyw jest czyms$ genialnym, a u drugiego ten sam motyw
bedzie czyms$ konwencjonalnym. To jest co$, czego nie potrafi¢ wy-
tlumaczy¢: taczy si¢ z osobowoscia, talentem, z pewnego rodzaju
ol$nieniem. Kompozytor pisze i ta muzyka jest przejmujaca, ekspre-

128



syjna, oddzialywujaca, czasami dopiero zapowiada, ze bgdzie co$
dalej... Bartok jest dla mnie ideatem.

T.S. Jaka jest historia powstania ,, Fantazji” na marimbafon solo?

K.M.N. Napisata do mnie Marta Ptaszynska z prosba, abym co$
skomponowata na marimbg, bo tam, w Stanach Zjednoczonych, jest
wybitny marimbafonista, z ktorym miata kontakt — Leigh Howard
Stevens. Postatam mu ten utwor, lecz on sig nie odezwal. Pierwszy grat
ten utwor Jan Pilch, prawykonanie miato miejsce na Festiwalu ,,Musica
Polonica Nova” we Wroctawiu w roku 1988. Kompozytor tak ,,dziata”,
ze jak ustyszy hasto , kwartet smyczkowy” — styszy kwartetem, kto$ powie
mu marimba — styszy ten wlasnie instrument, podobnie w przypadku orkie-
stry. Za kazdym razem te same szare komorki dziataja inaczej 1 wyzwalaja
wszystkie mozliwosci danego instrumentu.

T.S. Czy czesto tak si¢ zdarzalo, zZe Pani — juz komponujqc utwor
na jeden czy wiecej instrumentow — pisata z myslq o konkretnym wyko-
nawcy?

K.M.N. Bywato rdéznie. Z utworem From end to end percussion jest
zwigzana bardzo osobista historia. Przechodzitam osobisty kryzys i przez
rok nie mogltam postawic¢ ani jednej nuty. Moje nerwy byly rozedrgane, by-
fam roztrzgsiona. Pomys$lalam sobie: ,,dziewczyno, jak dlugo bedziesz
si¢ jeszcze temu poddawac?”. Byt czas wakacji, i tak — bedac sama
z natura — zaczetam co$ szkicowac. Mieszkatam w bardzo lichych wa-
runkach gdzie§ w Orbisie, w Ustroniu. Jedzenie tez bylo okropne, ale
za to pogoda pigkna. Myslalam, ze to bedzie jakie$ remedium na moja
chorobg, ze pdzniej podrg to 1 wyrzucg, a tymczasem jestem bardzo
dumna z siebie, Ze dalo to taki rezultat. Tak powstata kompozycja, ktora
byla checia pokonania mojego bardzo ztego stanu psychicznego, mo-
jej niemocy zwiazanej z osobistymi przezyciami. To byla moja bardzo
osobista wola, nie zamowienie. Innym utworem zwigzanym takze moc-
no z moimi osobistymi doznaniami stat si¢ Exodus. Nie wiem, czy mu-
zyka to wyraza, ja wowczas wysztam z pewnego stanu w moim zyciu,
stad ten tytut.
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T.S. A4 dlaczego w Pani utworach jest tak wiele kontrastow, zasko-
czen, np. na perkusji, ktora jest z natury glosnym instrumentem, mamy
grac delikatnie — palcami, dtonmi? Czesto ukazane sq melodie wsrod
instrumentow o nieokreslonej wysokosci brzmienia.

K.M.N. Pamigtam jeszcze z czaséw studiow, ze zapadto mi gdzies§
gleboko w pamigé powiedzenie ,,Pozna¢ madrego po andante jego”,
czyli po jakiej$ lirycznej czgsci. Liryka w perkusji nie jest taka prosta.
Myslg, ze staralam si¢ 1 uzyskatam ,,liryczno$¢” w drugiej czesci Kon-
certu na perkusje i orkiestre. Nie wiem, czy mozna to nazwac liryka —
moze jakas refleksja, czyms$ nieziemskim, sferycznymi efektami. Wia-
sciwie w kazdym utworze staram si¢ pokazac t¢ liryke, czy to w muzyce
perkusyjnej, czy w utworze na skrzypce — tam jest to tatwiejsze. Teraz pi-
satam utwor na klawesyn, bardzo ,,ruchowy” instrument, nie chcg, aby tam
byla tylko ,,bieganina” od poczatku do konca. Bardzo wazny jest dla mnie
moment tego zamyslenia, refleksji, mimo tego, ze XXI wiek nas obna-
7a, narzuca maske brutalnosci czy obiektywizmu. Jest mi to potrzebne
1 staram si¢ zawsze znalez¢ taki moment kontrastu. I to wtasnie moéwie
moim studentom: wszystkie formy muzyczne, ktore byty wymyslone do
dzisiejszego dnia (nie moéwiac o muzyce statycznej, repetytywnej, bo to
jest moment, ktory szybko przejdzie w historii muzyki), opieraja si¢ na
kontrascie. U klasykow jest to pierwszy i drugi temat, czy zré6znicowa-
nia w rondzie. Kompozytor wie, ze musi tworzy¢ jakie$ napigcia, musi
to zrobi¢ réznymi sposobami, m.in. wtasnie przy pomocy kontrastow
(wigkszych, mniejszych), dzigki gradacji, do najwyzszej kulminacji,
spadek kulminacji. To jest wiedza, ktora si¢ nabywa najpierw na uczelni,
potem czerpie z partytur, ktore si¢ czyta, nastgpnie wyprowadza z doswiad-
czen wilasnych 1 przemyslen, 1 to wszystko si¢ sumuje.

T.S. Jakie aspekty wykonawcze sq zatem dla Pani — jako autorki
tych roznych utworow — najwazniejsze?

K.M.N. Zaczynalam moja karier¢ muzyczna od pracy w Liceum Mu-
zycznym w Krakowie. Profesor Stanistaw Wiechowicz zaproponowal mi
asystentur¢ w PWSM, ale sekretarz partii nie zgodzil si¢, moéwiac ze nie
maja do mnie zaufania. Nie dostatam wiec tej posady. W Sredniej Szkole
Muzycznej tez byt osobnik bardzo rezimowy. Duzo zawdzigczam dyrektoro-
wi Riegerowi, ktéry nie bat si¢ konsekwencji, podjal ryzyko i zatrudnit mnie
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wiasnie w Liceum. Uczylam w nim kilka lat, bardzo sobie to cenig, wiele si¢
nauczytam, lubitam kontakt z mtodzieza. Nie pisatam wtedy jeszcze na perku-
sjie. W liceum uczyt wtedy gry na perkusji Jozef Stojko. Miatam okazje shucha¢
go wielokrotnie na koncertach w filharmonii. On nie grat— on kreowat brzmie-
nia, tworzyt dzwigk. I u niego kazdy dzwigk co$ znaczyl, nie bylo w tej grze
niczego mechanicznego, wszystko wychodzito z wnetrza. 1 to byt poczatek
mojego uwrazliwienia si¢ na jakos¢ dzwigku perkusyjnego. Mam tez pamiatke
z tamtych czasow: dostatam od niego Szkofe na instrumenty perkusyjne. Byto
to co$ takiego, jak zwrocenie uwagi na wibracj¢ w wiolonczeli, czy w glosie,
ze dzwigk moze by¢ plaski, ale moze tez by¢ nasycony, co§ mowiacy, stwarza-
jacy napigcie, zeby przej$¢ do nastgpnego. Taki wrazliwy na dzwigk powinien
by¢ muzyk. Zdaje sobie sprawe, ze bardzo czgsto maja t¢ wlasciwos¢é muzycy
jazzowi — oni kreuja dzwigk. To sa te wplywy na wyobraznig, ktore uksztal-
towaly moje styszenie dzwigku perkusyjnego. Jezeli natomiast kto$ nie czuje
tej muzyki, jesli nie poukiada sobie instrumentarium na scenie — nie bedzie
kreowa¢ narracji, opowiada¢ dzwigkami. Moze to by¢ bardzo dobry muzyk
orkiestrowy, ktory gra Swietnie na kottach lub na innym instrumencie, ale musi
mie¢ wizjg utworu, caly wymagany zestaw instrumentow pod reka, inaczej
mam wrazenie, ze jest to ,,porozrywane’’, za§ wykonawca nie ma pojgcia, co
chce przekaza¢ w muzyce.

T.S. Wielokrotnie stuchata Pani wykonania swoich ,, Wariantow”.
Czy nie przeszkadzato Pani w ich odbiorze zrzucanie z pulpitow kartek
nutowych, nie burzyto zamierzonego dialogu?

K.M.N. Nie, cho¢ ja generalnie nie lubi¢ epatowania publicznos$ci ta-
kimi efektami. Jak co$ jest robione dyskretnie, bez przerysowywania, nie
przeszkadza idei utworu. To dobrze $wiadczy o wykonawcy, ze zwrocit na
to uwagg. Przeciez to zalezy od sytuacji, nawet moze by¢ swego rodzaju
teatrem: kiedy jest napigcie, kartka rzucona jest inaczej; kiedy jest spokoj,
powstaje inne wrazenie. Chodzi o to, aby do kreacji utworu nie wprowa-
dzi¢ czegos falszywego.

T.S. 4 gdybysmy porownali muzyka jazzowego z wykonawcq ,, kla-

sycznym”, wykonujqcych utwory z fragmentami improwizowanymi. Czy
ich zaangazowanie jest porownywalne?
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K.M.N. Mysle, ze zaangazowanie emocjonalne w kreowaniu bar-
wy, w sferze artykulacji, czy innych walorow dzieta pomaga, jezeli mu-
zyk potrafi si¢ podda¢ dyscyplinie zapisu. Kiedy moj utwor gra wykonawca,
ktory zajmuje si¢ rowniez jazzem, to na pewno w wydobyciu dzwigku jest to
pozytywny dodatek. Moim zdaniem ten muzyk, ktory gra i klasyke, 1 jazz
(mam na mysli perkusiste), jest w pelni przygotowany do wykonywa-
nia muzyki wspotczesne;.

T.S. Jezeli miataby Pani wskaza¢ jeden z utworow perkusyjnych
Pani najblizszy, to ktorq wybrataby Pani kompozycje?

K.M.N. To trudne pytanie. Takiego ,,jednego” utworu nie mam, tym
bardziej, ze sa kompozycje z fortepianem, z orkiestra. Bardzo lubig
11l Etiude — t¢ z glissandami, to byt poczatek niekonwencjonalnego
traktowania perkusji i dato to ciekawy efekt. Wazny dla mnie jest From
end to end percussion z powodu glebokich przezy¢ osobistych. Lubig
tez 11 czg$¢ Koncertu na perkusje i orkiestre. Udato mi si¢ wytworzy¢
w niej jakas specyficzna aurg refleksyjna, wtasnie dzigki tym niestycha-
nie interesujacym instrumentom. Poza tym, w kazdym moim utworze
orkiestrowym perkusja petni wazna rolg, czgsto formotwoércza. W Kon-
cercie takze zestawilem obok perkusisty-solisty duza grupg perkusji
w orkiestrze, bo wiedzialem, ze jeden wykonawca juz tego nie ogarnie,
chciatam natomiast, aby narracja w perkusji byta bogata.

T.S. 4 co Paniq najbardziej frapowato od strony barwowej czy wy-
razowej w muzyce?

K.M.N. Ciagle wracam do melodycznego traktowania instrumen-
tow. Czy sa to tempelbloki, czy bongosy — powiedzmy ze jest ich cztery
lub pig¢ — szalenie satysfakcjonuje mnie, ze z tych ,,pudetek” rysuje
jaki§ motyw. Na przyktad: partie dwoch perkusistow, ktorzy graja czte-
rodzwigk czy oSmiodzwigk jednoczesnie. Tworzy to pewien pionowy
uktad, ktéry ma swoj walor, stwarza napigcie. Powoduje, ze oczekuje-
my jakiego$ nastgpstwa. I to mnie niezmiernie bawi 1 cieszy, 1z po-
desztam do perkusji we wszystkich parametrach, ktore obowiazuja
w muzyce. Dalam jej pelnouprawnienie. Jest tutaj: rytm, barwa, melo-
dia, harmonia, forma — jakby fugato czy kanon. Tego nigdy w perkusji
nie byto. To jest rOwnouprawnienie calego zestawu (ktory nazywam
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perkusja — jednym wielobarwowym instrumentem), majacego mozli-
wosci, jakie miaty do tej pory instrumenty wiodace w muzyce europej-
skiej.

T.S. Gdyby Pani miata napisac kolejny utwor na perkusje, czy bytby
to utwor solowy czy zespotowy, na jeden czy na wiele instrumentow?

K.M.N. Czgsto dobor instrumentéw byt zwigzany u mnie z kon-
kretnym zamowieniem. Jezeli wiedzialam, ze zespot ma dwoch per-
kusistow, to musiatam z tej dwojki uzyska¢ maksimum mozliwosci —
jednak taki sktad zawsze jako$ ogranicza. Jezeli mialabym wolna
reke 1 nie byloby ograniczen, to napisatabym utwor na zespot perkusyj-
ny. To wigksze ,,szalenstwo”, mozna pusci¢ wodze fantazji.

T.S. Co Pani sqdzi o muzyce elektronicznej? Pani nie uzywa elek-
troniki czy tasmy w swoich kompozycjach. Obecnie, szczegolnie mtodzi
tworcy piszq utwory na perkusje z tasmaq.

K.M.N. Dzisiaj bardzo duzo mtodych ludzi ucieka w nurt muzyki
elektronicznej. Na przyktad w ciagu tygodnia kto$ komponuje utwor
na tasme, czyli ,,Sciaga co$” z efektow, ktore sa gotowe, zestawia je
1juz jest utwor. W czasach mojej mtodosci studio muzyki elektronicz-
nej byto w Warszawie. Ja juz wtedy miatam rodzing, dom, nie mogtam
sobie pozwoli¢ na to, aby pojecha¢ tam na dwa tygodnie 1 wszystko
tutaj zostawi¢. Oczywiscie gdybym byla tym zafascynowana, ze nie
moglabym bez tego zy¢, to pewnie znalaztabym czas i sposob, aby tam
jezdzi¢ i pracowac. Ekspresja tej muzyki nie oddzialuje na mnie az tak
mocno.

Nie fascynuje mnie to. Stucham tej muzyki, ale nie potrafi¢ rozr6z-
ni¢ jej estetyki: wszystko jest tak blisko siebie i podobne. Emocjonalnie
mnie to nie pociagato. Mysle, ze jest to — po pierwsze — fascynacja tech-
nika. Mtodziez musi przez to przejsc i sa tacy, ktorzy robia to niezle.
Uwazam, ze np. utwory Magdaleny Dlugosz naprawdg sa poglebione,
ona dtugo szuka odpowiednich brzmien. Kompozycje innych sa jakby
nieprzemyslane — to posklejane z soba fragmenty z katalogu efektow,
ktore kto$ juz dawno temu powymyslat. Na przyktad ¢wierctony, przez
ktére na swojej drodze kompozytorskiej przesztam, nie daja tyle moz-
liwosci, jak mi si¢ wydawato 30 lat temu. Tak samo, jezeli uzywamy
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pewnych efektéw tylko jeden raz. Na pewno gdy kto$ jest utalentowany
i z przekonaniem tworzy muzyke elektroniczng, to jest ona zrdznico-
wana, pogiebiona i przynosi nowe brzmienia. Jest to bardzo trudne do
,wylapania” nawet dla wytrawnego ucha, ze jest w tym co$ innego,
zréznicowanego. To wynika z mojej psychiki, Zze na mnie ta muzyka nie
bardzo dziata.

T.S. Jak Pani ocenia z perspektywy czasu muzyke wspotczesnq? Czy
dzisiaj jest lepiej odbierana niz w latach siedemdziesiqtych, kiedy byla
nowatorska?

K.M.N. Mysle, ze tak i to bez pordwnania. Wokot muzyki wspotcze-
snej powstalo wiele stereotypowych opinii: Ze nie jest interesujaca, trud-
na, brzydka. Byly przeprowadzane eksperymenty na dzieciach i oka-
zalo sig, ze jest im obojgtne co graja: Bacha, czy jaki§ wspodlczesny utwor
o podobnym stopniu trudno$ci — emocjonalnie bardzo podobnie reagowaty.
Oczywiscie jesteSmy formowani przez tradycje, cale szkolnictwo i to co
nas otacza. Zrobi¢ taka dygresj¢ w kierunku muzyki rozrywkowej. Po-
jecie muzyki w naszych mediach — radio, telewizji, literaturze, publikacjach
— przewaznie taczy si¢ z muzyka rozrywkowa. Mlody cztowiek w ogodle nie
mysli, Ze istnieje jakas inna muzyka. To jest dla niego muzyka. Prosz¢ mi po-
wiedzie¢, czy dobry jazz, cool jazz, free jazz jest tatwiejszy do percepcji niz
muzyka wspolczesna? Przeciez to tez jest muzyka wspodtczesna, absolut-
nie na tym samym, czy prawie o tym samym stopniu trudnosci. Niektorzy
uwazaja, Ze znaja si¢ na jazzie, a muzyki wspotczesnej nie lubia. Przy-
ktad zlego wychowania, czy jego braku i braku obecnosci w nim muzyki.
Z tego co obserwujg, teraz jest nieporownywalnie lepiej. Ludzie mowia: ,,ja
tego nie rozumiem”, a ja ich pytam: ,,co rozumieja z muzyki Chopina?”’,
oni ja tylko odczuwaja. Sa tacy, ktorzy reaguja emocjonalnie. Ja nie wyma-
gam, zeby shuchacz wiedzial, jak operuje struktura, jak ja rozprowadzam,
tylko czy to daje jakis$ efekt napigciowy, emocjonalny czy refleksyjny.

Do tego wszystkiego trzeba si¢ przyzwyczai¢. Nikt mi nie powie,
ze po malarstwie portretowym, batalistycznym, realistycznym, rozumie
malarstwo wspodlczesne, lecz nikt si¢ do tego nie przyznaje. Przyjmuje
tylko, ze jest tu kropka, kreska, trojkacik 1 jest dobrze.

Czy kto$, kto czyta Joyce’a, rozumie go? Jesli nie rozumie, tez si¢
do tego nie przyzna, facznie z profesorami uniwersytetu. Uwazam, ze
muzyka jest sztuka do przyjecia najtrudniejsza, albo najgorzej wprowa-
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dzana do edukacji mtodziezy. Nie moéwi¢ tu o muzyce wspodiczesne;,
tylko w ogdle — o klasycznej. Obracalam si¢ w roznych gremiach in-
telektualnych, czgsto pierwsze zdanie padalo, ,,przepraszam Pania, ale
nie znam si¢ na muzyce”. Mimo wszystko, jak przywoluj¢ moje dzie-
cinstwo, wczesng mlodos¢, to wlasciwie kazda panna grata na jakims
instrumencie. Nikt nie myslat, ze bedzie pianistka czy skrzypaczka, to
nalezato do kanonu wyksztatcenia. Bylo czym$ oczywistym. My$my
wszystkie trzy, ja 1 moje dwie siostry — graty. Uwazam, ze najmtodsza
miata najwigksze mozliwosci pianistyczne. Wszystkie moje kolezanki
graty na instrumentach lub uczyly si¢ $§piewu. Obecnie takim uniwer-
salnym instrumentem jest gitara, na ktorej jak ktos gra juz dwie lub trzy
funkcje, to moéwi sig, ze juz muzykuje. To jest wytlumaczalne, bo je-
zeli opusci si¢ tame, woda rozlewa si¢ szeroko, zalewa pola. Podobnie
rzecz si¢ ma z demokracja, czy uprzednio z socjalizmem. Szerokie udo-
stgpnienie ,,wszystkiego” musiato spowodowac tapnigcie na nizszy po-
ziom. Martwi mnie to, ze nikt nie chce wprowadzi¢ muzyki na wyzszy
stopien. Jednak jak patrz¢ na spoteczenstwo niemieckie, wloskie lub
francuskie, to jest ono na innym poziomie. Zreszta wystarczy spojrzec
na nasza Filharmonig¢. Zawsze co tydzien jest duza grupa cudzoziem-
cow na koncercie. Kto z nas idzie na koncert, gdy jest za granica? To
jest po prostu potrzeba ducha. Miatam takie spotkanie w Filharmonii,
bylo wykonanie mojego Rapsodu. Podeszta do mnie grupa Francuzek.
Choc¢ nie byly muzykami, interesowaty si¢ i orientowaty w nazwiskach
kompozytoréw. Uczestniczyly w festiwalu ,,Warszawska Jesien”. By-
fam zaszokowana: to byty panie, ktore przyjechaty zwiedzi¢ Krakow.
Wszystko zalezy od wychowania, wyksztatcenia, codziennego obco-
wania z wyzsza kultura, nie ta ,,parterowa”. Dzisiaj niestety jest wiele
niebezpieczenstw —internet, gry komputerowe —ktore sa jakby ekwiwalentem
tego, ze przedtem mtody czlowiek gral na skrzypcach czy na flecie prostym.
Widzg to takze w mojej rodzinie. Moje siostry nie wytrzymaly ,rezi-
mu” ¢wiczenia. MiatySmy te sama nauczycielke, bardzo wymagajaca,
one po prostu w pewnym momencie oznajmily, ze nie beda wigcej gra-
ty. Potem ta najmtodsza miata jeszcze dobra nauczycielkg tu w Krako-
wie, gdy przyjechaty$my, lecz ta $rednia zrezygnowata. Ja pokornie si¢
temu poddatam, widocznie na tyle mnie to interesowato. Pamigtam jak
mieszkaty§my we Lwowie, w samym centrum na ul. Batorego, bardzo
blisko byt sklep z nutami. M¢j tata chodzit tam ze mna i wynajdywat mi
rézne utwory. Wcale nie byt muzykiem, byt przeci¢tnym melomanem,
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lubit operetke, operg. To byly jego zainteresowania: rozne ,.kawatki”,
jakie$ Rapsodie wegierskie, transkrypcje fortepianowe uwertur czy
wstepow do operetek. Wlasciciel sklepu byt zaprzyjazniony z tata, za-
wsze przygotowywat co$, jak przychodziliSémy, a przynajmniej raz
w miesiacu tam zagladali$my. To byto co§ normalnego.

T.S. Jak duzo poswieca Pani czasu na komponowanie? Muzyka po-
trafi pochtaniac¢ cztowieka —a przeciez jest rodzina, Akademia, wiele
obowiqzkow. Jak Pani rektor to wszystko godzi?

K.M.N. Muszg¢ powiedzie¢ jedno, ze nigdy nie dosztabym do
tego, do czego dosztam, gdyby nie rodzina. Mtodzi ludzie musza si¢
zmagac z r6znymi trudno$ciami. Nie maja mieszkania, samodzielnie
wychowuja dzieci. Na mnie te wszystkie ktopoty zyciowe nie spo-
czywaly, mnie to ominglo. Kiedy miatam mate dziecko, pomagaty
mi: mama, babcia, nawet stuzaca. I tak to jest psychiczne dzielenie
si¢ zawsze. Jak chce si¢ do czego$ dojs¢, to albo trzeba si¢ wy-
zby¢ swojego zycia osobistego, aby si¢ na tym skoncentrowac,
albo to jest taka , kulawizna”. Jak si¢ ma oparcie w domu, w rodzi-
nie to jest bardzo wiele. Ja nigdy nie zajmowalam si¢ tym, czym
si¢ teraz zajmuj¢. Rodzina bardzo mi pomogta. Musiat by¢ tez
jakis$ rodzinny gen, wielokrotnie zreszta zadawano mi to pytanie.
Naliczytam kilku muzykow w rodzinie. Brat mojego ojca — ojciec
Pawtla, Adama i Zosi Moszumanskiej, miat swoj zawdd, ale byt
chorzysta w filharmonii. Moja ciotka w Poznaniu byta $piewaczka,
jej corka — takze. Ten gen w rodzinie Moszumanskich i Bemow
krazyt, wiele osob zajmowato si¢ muzyka. Nie bylam ta jedna
jedyna, przeciez moje siostry uczyly si¢ rowniez muzyki. Jedna
jest historykiem sztuki, a druga dentystka. Mtodsza, ktora zyje
we Francji, chodzi na koncerty. Przez trzydziesci lat nie miata
instrumentu, teraz kupita sobie pianolg, ja dostarczam jej nuty
i obecnie codziennie gra — na stare lata. Méwi do mnie: ,,tak mnie
to wciaga...”

T.S. To wszystko, co Pani powiedziata na temat muzyki i utworow,

sprowadza sie do tego, iz nie da si¢ zglebic istoty muzyki za pomocq
jedynie analizy, systemow czy teorii.
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K.M.N. MieliSmy dawniej sympozja w Baranowie Sandomier-
skim, brali w nich udziat filozofowie, psychologowie, poeci i mu-
zykolodzy — bardzo szerokie gremium. DochodziliSmy wszyscy do
tego, ze jest pewna granica, do ktorej teoretyk czy recenzent moze
si¢ tylko zblizy¢ — o ile powaznie to traktuje. Pewnych rzeczy nie da
si¢ wytlumaczy¢, np. dlaczego ta fraza poszta w gore, a nie w dot.
Sam kompozytor nie potrafi na to odpowiedzie¢, po prostu tak mu
si¢ wtedy wydawato, ze jest najlepiej. A na czym polega geniusz, ze
u Mozarta prosta melodia jest genialna, a u kogo$ innego banalna?
Czesto nagrania uwazane sa za ideal, ktory jest nie do odtworze-
nia. Sprzeczamy si¢ czasami z muzykologami, ktorzy maja takie czy
inne nagrania i zachwycaja si¢ nimi. Ja osobiscie wolg p6js¢ do fil-
harmonii i nawet, je$li w wykonaniu tu jest nieczysto, a tu nier6wno
— mam kontakt z zywa muzyka. Cztowiek jest istota zywa — czasami
zawodza go nerwy. Jesli jest ich za duzo, cztowiek nie wie, co robi.
Ale, z kolei, bez napigcia nie gra si¢ dobrze. Bywa wigc bardzo réz-
nie, muzyka jest zywa, jak cztowiek.

T.S. Pani Profesor, serdecznie dziekuje za rozmowe i poruszenie
mnie, jako stuchacza, do myslenia.

Krakow, 10 wrzesnia 2007
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Aneks 1
Spis partytur prezentowanych kompozycji

3 Etiudy koncertowe na perkusje solo (czas ok.15 minut)

Obsada: marimbafon, 3 talerze wiszace (s.a.t.), werbel ze sprezynami, 3 tom-tomy.
Utwor skomponowany w roku 1969 na zamowienie Janusza Stefanskiego.

Prawykonanie odbylo si¢ 8 XII 1969 roku w Krakowie. Wykonawca byl krakowski
perkusista Janusz Stefanski. Nagrania archiwalnego dokonat Janusz Stefanski w Kra-
kowie, 8 XII 1969 roku.

Rekopis jest w posiadaniu kompozytorki. Kopia w Européisches Frauenmusik-Archiv,
Diisseldorf.

Utwor wydany przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie w roku 1974.

Warianty na fortepian i perkusje¢ (czas ok.14 minut)

Obsada: fortepian, 3 kotly, wielki beben, werbel ze sprezynami, tam-tam, gong, 3 tale-
rze wiszace (s, m, g), marimbafon, 3 tom-tomy, 2 bloki drewniane, 5 tempelblokow.

Utwor zostat dedykowany Krzysztofowi Drobie.

Kompozycja powstata w 1979 roku w Krakowie, w wyniku podwdjnego zamowienia:
organizatorow Festiwalu ,,Mlodzi Muzycy Mtodemu Miastu” w Stalowej Woli oraz
niemieckiego pianisty Alexa Blina.

Prawykonanie odbylo si¢ 18 V 1979 roku w Stalowej Woli, na Festiwalu ,,Mlodzi Muzycy
Mtodemu Miastu”. Wykonawcami byli: Roman Opuszynski (fortepian) i Jan Pilch (perku-
sja). Nagrania archiwalnego dokonali Roman Opuszynski (fortepian) i Jan Pilch (perkusja),
podczas XXIV Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspdtczesnej ,,Warszawska Jesien”
w 1980 roku.

Rekopis znajduje si¢ w posiadaniu kompozytorki. Kopia w Europdisches Frauenmusik-
Archiv, Diisseldorf.

Utwor wydany przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie w roku 1982.

Nagranie na ptycie Muza SX 2177.
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Fantazja na marimbafon solo (czas ok.15 minut)

Kompozycja powstata w 1987 roku w Krakowie.

Prawykonanie utworu odbyto si¢ 19 II 1988 roku we Wroctawiu, podczas X VI Festiwa-
lu ,,Musica Polonica Nova”. Wykonawca byl Jan Pilch. Nagrania dokonali: Jan Pilch
podczas XXXI Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspodtczesnej ,,Warszawska
Jesien” w 1988 roku oraz Grzegorz Jurczyk, podczas Warszawskich Spotkan Mu-
zycznych, 6 V 1994 roku (kaseta DAT nagrana w Studio S-1 Polskiego Radia w War-
szawie).

Rekopis w posiadaniu kompozytorki.
Utwor wydany przez Agencje¢ Autorska w Warszawie w roku 1991 a takze przez Pol-
skie Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie w roku 2003.

Nagranie na ptycie Muza SX 2740

Music for five na pig¢ zespotow perkusyjnych (czas ok. 22 minuty)

Obsada: I gtos — sonagli, triangiel, 3 krotale, 3 talerze wiszace, talerze a due, gong
jawajski, 5 tempelblokow, werbel ze sprezynami, 4 bongosy, wibrafon; II gtos —
sonagli, 3 krotale, 3 talerze wiszace, gong chinski, 4 bloki drewniane, werbel ze
sprezynami, 4 tom-tomy, marimba; III gltos — fleksaton, 3 talerze wiszace, gong
chinski, 4 bloki drewniane, werbel, 4 tom-tomy, marimba; IV glos — triangiel,
dzwonki alpejskie, 3 krotale, 3 talerze wiszace, gong jawajski, 5 tempelblokow,
werbel ze sprezynami, 4 bongosy, dzwonki, dzwony rurowe; V glos — fleksaton,
triangiel, 2 talerze wiszace, gong chinski, tam-tam, guiro, werbel ze sprezynami,
4 kotly, duzy beben.

Kompozycja sktada si¢ z dwoch czgsci. Pierwsza czgs¢ powstata w roku 1988
jako samodzielny utwoér. Druga czg$¢ powstata w roku 1990. Catos¢ skompo-
nowana w Krakowie. Ostatecznie kompozytorka zamienita kolejno$¢ utwordow.
Kompozycja powstata dla Krakowskiej Grupy Perkusyjnej.

Prawykonanie pierwszej czesci utworu odbyto si¢ 24 II 1989 w Monachium, w ra-
mach Festiwalu Musica Viva. Kompozycj¢ wykonata Krakowska Grupa Perkusyjna
w sktadzie: Beata Wilewska, Jacek Berlin, Mariusz Czarnecki, Andrzej Gliszewski,
Jan Pilch, pod dyrekcja Stanistawa Welanyka.

Prawykonanie catosci utworu odbyto sig¢ na XXI Festiwalu Polskiej Muzyki Wspot-
czesnej ,,Poznanska Wiosna Muzyczna” w Poznaniu 5 IV 1991 roku. Kompozycje
wykonata takze Krakowska Grupa Perkusyjna w sktadzie: Jacek Berlin, Wiestaw Ja-
miot, Mariusz Kupczak, Mariusz Pikuta, Tomasz Sobaniec, pod dyrekcja Stanistawa
Welanyka.

Rekopis w posiadaniu kompozytorki.

Utwor wydany przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie w roku 1997.
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Nagrania:
1. archiwalne na tasmie podczas Polsko-Litewskiej Sesji Muzykologicznej, ktora odbylta

si¢ w Krakowie 5 V 1993 roku. Wykonawca byta Krakowska Grupa Perkusyjna pod
dyrekcja Stanistawa Welanyka;

2. Rejestracja na ptycie CD Przestrzenie rytmu, Accord 1999, ACD 057. Wykonawca
byta Krakowska Grupa Perkusyjna w sktadzie: Daniel Birczynski, Artur Ciborowski,
Mariusz Kupczak, Jan Pilch (kierownik artystyczny), Tomasz Sobaniec, pod dyrekcja
Stanistawa Welanyka.
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Aneks 2
Wykaz utworow perkusyjnych
Krystyny Moszumanskiej-Nazar

Utwory solowe

3 Etiudy koncertowe na perkusjg solo (1969)

From end to end percussion na perkusje¢ solo (1976)
Fantazja na marimbafon solo (1987)

Utwory kameralne

Interpretacje na flet, tasme 1 perkusjg (1967)

Bel canto na sopran, czeleste¢ i perkusje (1972)
Warianty na fortepian i perkusjg (1979)

Music for five na 5 zespotow perkusyjnych (1988-1990)
Un petit cadeau na flet, wiolonczelg i perkusje (1993)
Muzyka jesieniq na klarnet, dzwony i perkusjg (2001)
Musiquette na 2 trabki i mata perkusje (2003)

Utwory z orkiestra
Koncert na perkusje i orkiestre (1998)
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Aneks 3
Spis przyktadow nutowych

.1 Etiuda, 1. system

. I Etiuda, 2. system

.11 Etiuda, 8. system

.11 Etiuda, 4. system

.11 Etiuda, 1. system

.11 Etiuda, 2. system

I Etiuda, 5. system

.11 Etiuda, 6. system

. Warianty, strona 5, 2. system

0. Warianty, strona 6, 2. system

11. Warianty, strona 8, 1. system

12. Warianty, strona 9, 3. system

13. Fantazja, strona 1, 2. system

14. Fantazja, strona 3, 3. system

15. Fantazja, strona 4, 5. system

16. Music for five, strona 3, 2. system
17. Music for five, strona 10, 1. system
18. Music for five, strona 12, 3. system
19. Music for five, strona 11, 2. system
20. Music for five, strona 17, 1. system
21. Music for five, strona 23, 2. system
22. Warianty, strona 5, 1. system

23. Warianty, strona 11, 2. system

24. Fantagja, strona 3, 5. system

25. Fantazja, strona 5, 7. system

26. Fantazja, strona 4, 6. system

27. Music for five, strona 4, 1. system
28. Music for five, strona 1, 2. system
29. Music for five, strona 16, 2. system
30. Music for five, strona 18, 2. system
31. Warianty, strona 4, 3. system

32. Fantazja, strona 2, 1. system

33. Fantazja, strona 2, 2. system

34. Music for five, strona 9, 1. system
35. Music for five, strona 14, 2. system

36. Fantagja, strona 4, 8. system

37. Music for five, strona 31, 1. system

38. Warianty, strona 6, 1. system

39. Warianty, strona 9, 2. system

— 0 001NN WK —
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Opis plyty

Perkusja znakiem rozpoznawczym muzyki Krystyny Moszumanskiej-Nazar

Wykonawcy:
Tomasz Sobaniec — perkusja, marimba (1-7)
Ewelina Markiel — fortepian (4)

Krakowska Grupa Perkusyjna:

Jan Pilch — perkusja, kierownik artystyczny (6-7)
Daniel Birczynski — perkusja (6-7)

Artur Ciborowski — perkusja (6-7)

Mariusz Kupezak — perkusja (6-7)

Stanistaw Welanyk — dyrygent (6-7)

Nagran dokonano w Salonie Muzycznym w Wigckowicach, 10 sierpnia 2008 (1-3), w Auli
Akademii Muzycznej w Krakowie im. Prof. Bronistawa Rutkowskiego — ,,Florianka”,
9 listopada 1994 (4-5), w Studiu B&B w Niepotomicach w grudniu 1998 (6-7).
Warianty oraz Fantazja zostaly zarejestrowane podczas Jubileuszowego Koncertu
Kompozytorskiego Krystyny Moszumanskiej-Nazar, 9 listopada 1994 roku, w Auli
im. prof. Bronistawa Rutkowskiego ,,Florianka” w Krakowie. Nagrania te zostaty
wybrane przede wszystkim w celu przedstawienia autentycznych fragmentéw impro-
wizowanych na zywo.

Rezyseria nagran: Pawet Odorowicz (1-3), Edward Kulka (4-5), Bogustaw Kotodziej (6-7)
Mastering: Jerzy Diugosz (4-5)

Serdecznie dzigkujg prof. Janowi Pilchowi, Kierownikowi Krakowskiej Grupy Perku-
syjnej za zgod¢ na wykorzystanie nagrania utworu Krystyny Moszumanskiej-Nazar
Music for five. Goraco dzigkujg pianistce Ewelinie Markiel oraz kolegom perkusistom:
Danielowi Birczynskiemu, Arturowi Ciborowskiemu, Mariuszowi Kupczakowi oraz
ad. Stanistawowi Welanykowi. Bardzo dzigkuj¢ rezyserom nagran: Pawtowi Odoro-
wiczowi, Edwardowi Kulce, Bogustawowi Kotodziejowi oraz Jerzemu Dlugoszowi
za cala pracg studyjna.
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Krystyna Moszumanska-Nazar (1924-2008)

1-3 3 Etiudy koncertowe na perkusje solo

1. Etiuda 1

2. Etiuda 11

3. Etiuda 111
4. Warianty na fortepian i perkusje
5. Fantazja na marimbafon solo

6-7 Music for five
6. Czes¢ 1
7. Czes¢ 11

Czas calkowity:
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13:59

11:15

11:33

20:49

57:38

3:58
3:48
6:13

6:45
14:04



