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WSTEP

Celem niniejszej pracy jest odnalezienie relacji do wczesnych dziet Prokofiewa
w procesie tworczym i intelektualnym. Dotyczy to zarowno zrodta inspiracji kompozytorskiej

jak i proby uchwycenia i nazwania unikatowych cech dzieta Prokofiev.

Praca podzielona jest na trzy rozdziaty. Pierwszy stanowi wprowadzenie w zycie
Sergiusza Prokofiewa oraz jego wczesne utwory: Sarkazmy (1912-1914), Suite scytyjskg
(1915) oraz Wizje ulotne (1915-1917) —~wybrane jako zrodto inspiracji przez autorke dysertacji.
Szczegdlne miejsce w tej czesci pracy zajmuja zrodha tworczosci Prokofiewa, ich kontekst —

ze szczegdlnym uwzglednieniem tla i inspiracji — oraz recepcja omawianych dziet.

Rozdziat drugi to cze$¢ teoretyczna, zawierajacej omowienie wybranych pojec
muzykologicznych. Autorka odwotluje si¢ w niej do utrwalonych definicji poj¢¢ oraz
do wybranych XX- i XXI-wiecznych tekstow teoretycznych, w szczegdlnosci artykutow
polskich i obcych muzykologow oraz rozwazan interdyscyplinarnych, w celu stworzenia
fundamentu dla celow analitycznych. Obszarem zainteresowania w pierwszej czgsci rozdziatu
sg zagadnienia tonalnosci, harmonii, melodyki. Druga cze$¢ zawiera definicje rytmu, dynamiki
I agogiki. Kazda z czesci rozdziatu jest zakonczona krotkim rozwazaniem 0 tych aspektach

muzyki w wybranych do dysertacji utworach S. Prokofiewa.

Trzeci rozdziat dysertacji zawiera szczegotowe analizy muzykologicznej z elementami
interpretacji dzieta Prokofiev. Rozdziat podzielony jest na siedem czgsci. Szes¢ zawiera analizy
utwordéw sktadajacych si¢ na dzieto: aranzacji, utwordw inspirowanych oraz improwizacji.
Catos¢ jest bogato ilustrowana przyktadami muzycznymi. Cze$¢ siodma rozdziatu zawiera

ogo6lne wnioski z analiz.

Rozpoczynajac dokonywanie analiz autorka pracy skupiata si¢ na harmonii, ktora byta
dla niej poczatkowym obszarem zainteresowan. Wraz z poglebianiem refleksji, odkryta,
ze rytm i agogika, jako istotne walory wczesnej tworczosci Prokofiewa, staja si¢ rownie
istotnymi czynnikami jej tworczosci. Istotno§¢ struktur dynamicznych oraz motorycznych

pozwolita uwypukli¢ wynikajacy z nich element zaskoczenia oraz ekspresji.

Analizy umozliwity wykazanie, ze — bedac tworczynig muzyczng, jazzwoman aktywnie

poszukujaca wlasnego wyrazu — rozumie muzyke przede wszystkim praktycznie, jako
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dziatanie, a nast¢pnie namyst nad dziataniem. Ujawnia si¢ to w strukturach kompozycji
inspirowanych, ktore staja si¢ swobodnym przedtuzeniem/ wariacja wykorzystujaca material
zrodtowy z Prokofiewa. Improwizacje natomiast pozostaja W zwiazku z kompozycjami

inspirowanymi — czego dowodzg kolejne analizy.

Praca zawiera bibliografie, netografi¢ oraz spis wszystkich zawartych w dysertacji

przyktadéw muzycznych.
Do pracy zataczona jest pelna partytura oraz nagranie dzieta Prokofiev.

Dzieto Prokofiev wspottworzyli cztonkowie zespotu jazzowego Kasia Pietrzko Trio:

Andrzej Swigs na kontrabasie i Piotr Budniak na perkusji.

Andrzej Swies — urodzony w 1979 r., jeden z czotowych polskich kontrabasistow. Stale
wspotpracuje z Adamem Batdychem, Pawlem Tomaszewskim, a do niedawna takze z Janem
"Ptaszynem” Wroblewskim (1936-2024). Koncertowat migdzy innymi z Lee Konitzem,
Georgem Garzonem, Randy Breckerem, Markiem Napiorkowskim, czy Adamem
Pieronczykiem. Jego debiutancka ptyta Flying Lion zdobyta prestizows nagrode ,,Fryderyk”
w 2024 r.

Piotr Budniak —urodzony w 1991r, perkusista i kompozytor. Laureat licznych konkursow
jazzowych w Polsce i za granica. Ze swoim autorskim zespotem Piotr Budniak Essential Group
wydat juz 5 albumow. Koncertowat z takimi artystami jak Piotr Wojtasik, Piotr Wylezot, Mike
Russell, Troy Roberts.

Nagranie zostalo zrealizowane przez Kasia Pietrzko Trio w Tokarnia Studio 2.0

w Nieporecie, a realizatorem byt Jan Smoczynski.



ROzDzIAL |

SERGIUSZ PROKOFIEW — SYLWETKA TWORCY | WCZESNE UTWORY
(SARKAZMY, SUITA SCYTYJSKA ORAZ WIZJE ULOTNE)

Sergiusz Prokofiew, urodzony w 1891 r. w Soncowce, zostat uznany przez krytykow
muzycznych za jednego z czotowych awangardzistow muzyki rosyjskiej juz w roku 1912.
Przyczynito si¢ do tego prawykonanie i Koncertu fortepianowego Des-dur, cho¢ wyraz swoim
poszukiwaniom muzycznym dat juz wczesniej, w 1908 r., na Wieczorze muzyki wspofczesnej —
jednym z nieformalnych spotkan rosyjskiej, petersburskiej awangardy, odbywajacych si¢ poza
konserwatorium?®. Zaprezentowal tam po raz pierwszy przed szersza publiczno$cia swoj utwor
fortepianowy Podszepty diabelskie op. 4 nr 4. Skupione wokot Wieczoréw... sSrodowisko miato
istotny udzial w powstaniu muzycznych innowacji S. Prokofiewa — umozliwialo mu
wykorzystanie zgromadzonych juz w dziecinstwie inspiracji i wiedzy, z akceptacjg przyjmujac
jego odwazne proby kompozytorskie.

Prokofiew byt poczatkowo uczony przez matke. Regularne lekcje rozpoczety sie, gdy
miat zaledwie 5 lat. Maria Grigorijewna kierowata si¢ dwiema zasadami: by dziecka nie nudzi¢
(zajecia trwaly poczatkowo 20-30 min.) inie zmuszaé go do,wkuwania”?. Skutkiem
tagodnego i nowatorskiego podejscia do nauki byto rozbudzenie pasji i odwagi twoérczej
chtopca. Prokofiew czytat z matkg nuty wielu kompozycji (ze szczegdlnym naciskiem
na Beethovena, ktorego matka uwiclbiata); grat utwory na 2 i4 rgce. W krotkim czasie
przyswoil sobie duza bibliotek¢ muzyczng i zyskat doswiadczenie wykonawcze. Pierwsza
opere W zyciu — Fausta Charles’a Gonouda — obejrzat jako dziewieciolatek. Zainspirowato si¢
nig tak bardzo, ze wlasng napisal, a nastgpnie wystawit z pomocg kuzynostwa zaledwie rok
pdzniej.

Najwicksza zdobycza zastosowanej przez matkg¢ metody nauki byto wyrobienie
u Prokofiewa gustu izdolnosci oceny wartoSci utworow muzycznych oraz bieglosci

w odczytywaniu zapisu nutowego; przeklenstwem stato si¢ niedbalstwo wykonawcze, z ktorym

L Précz whasnych utwordéw gratem zachodnie nowosci i — jak sie pozniej okazalo — bylem pierwszym wykonawca
Schoenberga w Rosji” — tworcy nowego ekspresjonizmu, wyrazajacego emocje poprzez nowe $rodki (atonalno$¢),
Sergiusz Prokofiew, Autobiografia, ttum. J. lInicka, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1970, s. 180

2 W pierwszym okresie, to znaczy kiedy miatem siedem lat, matka pracowata ze mna po 20 minut dziennie [...]
Potem, koto dziewigtego roku zycia stopniowo przedtuzyta do godziny [...]. Do lekcji kupowata Biblioteke
klasyczng Strobla, w ktorej utwory utozone sa wedtug trudno$ci. Czytatem nuty tatwo, po kilku przegraniach utwor
zazwyczaj szedt gladko. Bojac si¢ nade wszystko obkuwania, matka prowadzita mnie od utworu do utworu i, zeby
zwiekszy¢ repertuar, sprowadzita paralelng Biblioteke klasyczng van Arka i, zdaje si¢, Czernego. W taki sposob
iloé¢ muzyki, jaka przerabiatem, byla ogromna.” Tamze, S. 37



kompozytor walczyt przez kilkanascie lat: ,,W ten sposob wczesnie rozwineta si¢ U mnie
samodzielno$¢ sadu, a umiejetnos¢é dobrego czytania nut i znajomos$¢ duzej ilosci muzyki
pomagaty tatwo orientowac si¢ w utworach. Miato to i odwrotng strong medalu: nic nie byto
douczone, rozwijato si¢ niechlujstwo wykonania. Rozwijato si¢ jeszcze inne niechlujstwo —
niechlujstwo stawiania palcow na klawiaturze: mysl leciata naprzod, a palce nadazat za nig byle
jak. To niewypracowanie detali i nieczystos¢ techniki byly moim biczem przez caty czas
p6zniejszego pobytu w konserwatorium i ledwie po dwudziestym roku zycia zaczgty stopniowo
zanika¢. Za to0 majgc dziesie¢ lat mialem wiasny poglad na dzieta muzyczne i moglem go
broni¢”3. Nad niedostatkami, o ktérych Prokofiew wspomina w powyzszym cytacie, bedzie
uporczywie pracowac I przezwyciezy je dzieki swojej sklonnosci do tytanicznej pracy
i pragnieniu perfekcji‘.

Dzieki staraniom matki Prokofiew dos¢ wczesnie posiadt podstawy wiedzy o harmonii,
kompozycji i orkiestracji. Maria Griegoriewna — dostrzegajac, ze dziecko potrzebuje juz wiecej,
niz potrafi mu da¢ — zadbata 0 nauczycieli. Pierwsze lekcje harmonii przyszty kompozytor
pobierat u Jurija N. Pomierancewa, podczas nauki indywidualnej w rodzinnym domu. Latem
roku 1902 11903, réwniez w Soncowce, form muzycznych, podstaw kompozycji oraz
instrumentacji uczyt go Reinhold Glier (pdzniejszy wykladowca Konserwatorium
Moskiewskiego; kompozytora idyrygenta). W 1904 r., jako 13-latek zteczka wtasnych
kompozycji zawierajacych cztery opery, symfonie oraz kilka utworéw na fortepian®, Prokofiew
rozpoczat nauke w konserwatorium w Petersburgu. W jego wspomnieniach to czas buntu,
poniewaz, jak sam pisze, zajecia z instrumentacji Nikotaja Rimskiego-Korsakowa byty

prowadzone w sposob nieprzystepny, harmonia i kontrapunkt u Anatolija Ladowa® rowniez

3 S. Prokofiew, Autobiografia, s. 38

4 Komentarzem jest anegdota radzieckiego kompozytora Dymitra Kabalewskiego: ,,W 1937 roku, gdy mieszkatem
w Hotelu de 1’Europe w Leningradzie, pewnego dnia ustyszatem znajomy dzwick fortepianu w sgsiednim
mieszkaniu. Nie pomys$latem 0 tym od razu, ale po chwili rozpoznatem nicktére fragmenty z Koncertu
fortepianowego nr 3 Prokofiewa. Byly grane tak wolno, a niektore odizolowane fragmenty byly powtarzane tak
wiele razy i z takg wytrwatoscia, ze poczatkowo nietatwo byto rozpoznaé utwor. To zdecydowane stosowanie si¢
do czesci utworu trwalo przez caly nastepny dzien. Wreszcie trzeciego dnia, gdy wracalem do mieszkania,
spotkatem Prokofiewa w windzie; moim sasiadem byt nikt inny, tylko on. Nie tracac czasu, zapytatem, dlaczego
tak pilnie ¢wiczy utwor, ktory od lat grat z niezwykta tatwoscig na wszystkich estradach koncertowych $wiata.
Prokofiew odpowiedziat: ,,Koncert nr 3 nie moze si¢ rownac z Pigtym, ktorego nikt nigdy nie gra i ktory nie jest
znany; wszyscy znaja Trzeci — dlatego ja musz¢ go zna¢ doskonale”. Nastepnego dnia w Filharmonii odbyt si¢
koncert dzieta Prokofiewa, gdzie zagrat 11l Koncert fortepianowy C-dur, jak zwykle nadzwyczajnie.”
za: Claude Samuel, Prokofiev, Grossman Publishers, New York 1971, s. 95-96

5 S. Prokofiev, Prokofiev by Prokofiev: a composer’s memoir, ed. D. H. Appel, Garden City, New York, 1979,
s. VII

& Anatolij Ladow — wyktadowca teorii muzyki, potem takze kompozycji w konserwatorium w Petersburgu.
Sprawny i wymagajacy profesjonalista - uwazal, zajecia ze studentami za przykry obowigzek. Prokofiew pisat
o nim tak: ,,Byt raczej leniwym cztowiekiem i nie spieszyt si¢ z rozpoczgciem nauczania. [..] Ladow wyjasnit
jedynie zastosowanie trzech stopni skali. Nastgpnie, poczawszy od drugiej lekcji, wigkszo§¢ czasu spedzit
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trudne i nieregularne (zaliczyt je z trudem’). Przyjazn z Nikolajem Miaskowskim, z ktorym
rozpoczat tworczy dialog, oraz srodowisko gromadzace si¢ na wspomnianych wieczorach
muzycznych, atakze znajomosci z awangardzistami innych sztuk (poetyckiej, malarskiej
i teatralnej, ze szczegdlnym uwzglednieniem roli  Wsiewotoda Meyerholda, tworcy
nowoczesnego teatru) stymulowaty rozwoj artystyczny Prokofiewa.

Zapisem poszukiwan wilasnego jezyka harmonicznego i eksploracji $rodkow
do wyrazania silnych emocji sa najwczesniejsze sposrod utworéow wybranych przez autorke
niniejszej dysertacji Sarkazmy (op. 17). Sktada sie na nie pie¢ utworow fortepianowych, ktore
powstaty w latach 1912-1914, a premier¢ miaty w 1916 r., rowniez na jednym z Wieczoréw
muzyki wspolczesnej. To tworcze ipostepowe srodowisko kolejny eksperyment miodego
kompozytora (pierwszym byty Podszepty diabelskich) przyjeto entuzjastycznie. Po koncercie
zwigzany Z kotem Kkrytyk muzyczny ijego czotowy ideolog, Wiaczestaw Karatygin, tak
scharakteryzowat cykl oraz jego prezentacje¢: ,,Demony nieograniczonej wyobrazni Prokofiewa
oddaja si¢ orgiastycznemu tancowi nad grobami kazdego pojedynczego fundamentu pickna

muzycznego™™®,

Stowa te trafnie okreslaja charakterystyczng dla Prokofiewa mieszanke
goryczy, pogardy i ironii wobec sztuki minionych stuleci, jak i wspotczesnych tworcow — jego
postawe, naznaczong ironicznym dystansem dodatkowo wzmocni spotkanie z Sergiejem
Diagilewem, a pelnym wyrazem buntu mtodego tworcy stanie si¢ Suita scytyjska, o ktorej
Prokofiew powie: ,Postalem do diabla wszystkie te nonsensy [dotychczasowe zalozenia
i tradycje] razem z moja Suitq scytyjskq™®. Ironia i groteska stana si¢ znakiem wyrézniajacym
calg jego tworczoéé kompozytorska™l.

Sarkazmy najlepiej charakteryzuje uwaga programowa ich tworcy, zapisana przy

utworze 5., ostatnim w cyklu: ,,Czasami $miejemy si¢ ztosliwie z kogo$ lub czegos, ale gdy

na sprawdzaniu prac uczniéw. Siadat przy pianinie, a nasza mata grupka zbierata si¢ wokot niego. Miat bystre oko
i natychmiast wytapywat kazdy btad, ktory nastgpnie zaznaczat otowkiem, ktory wyjmowat z kieszeni kamizelki:
5 dla kwint rownolegtych, 8 dla oktaw rownolegtych i 58 (to byto bardzo zle, ale czasami si¢ zdarzato) dla kwint
i oktaw jednoczesnie. [...] Czgsto nie spotykat si¢ ze swoja klasa, a lekcje solfezu, ktore miatem odbyé¢ wraz
z harmonia, zaczgely si¢ dopiero w listopadzie.” thum. wt., w: S. Prokofiev, Prokofiev..., s. 108 i 113-114
Prokofiew byt zagrozony przed egzaminami z harmonii i kontrapunktu.

7 Swoj trzydniowy egzamin opisat we wspomnieniach: ,,Pierwszego dnia napisatem catkiem niezle, ale nie
btyskotliwie. Drugiego dnia [napisat trzygtosowa fughette w zadanym stylu — aut.] poszto mi raczej stabo.
Na kazdym z nich dostatem C z plusem. Ale moje czytanie z nut w réznych kluczach byto raczej dobre i dostatem
B z plusem, tak ze wyszedtem ze $rednia oceng B, czyli pozytywna.” w: S. Prokofiev, Prokofiev..., s. 195

8 Wiaczestaw Karatygin — przemoéwienie z 30 listopada 1916 r., za: http://www.marktaratushkin.com/news/sergei-
prokofiev-sarcasms-op-17/

° Thomas Schipperges, Prokofiev, trans. J. M. Q. Davies, Haus Pubilshing, London, 2003, s. 4

10 Wielokrotnie odrzucal idee nasladowania tradycyjnych stylow i tradycyjnych technik, ‘Bachizméw
i falszywych nut’, jak sam to okreslat. [...] Mimo to kompozytor wielokrotnie powracat do przejrzysto$ci
orkiestracji i klarownoéci formy, cho¢ z podtekstem genialnej ironii.” w: T. Schipperges, Prokofiev, s. 47. Postawg
artystyczng Prokofiewa uksztattowata rowniez radzicka rzeczywistos¢ — nie miata ona wptywu na omawiany
w pracy okres tworczosci, ale bez watpienia na jej pézniejsza recepcje.



przyjrzymy sie blizej, widzimy, jak zatosny i nieszczesliwy jest obiekt naszego smiechu. Wtedy
czujemy sie nieswojo, a $miech dzwoni nam w uszach — $miejac si¢ teraz z nas”'l. Cykl
zawiera zarowno elementy refleksyjne, jak i wyzywajace: zmiany metrum, obecne nawet
w ramach jednego utworu (wspomniany juz Sarkazm V przechodzi od metrum 2/4 do 3/8,
w czym cze$é¢ badaczy dopatruje sie wplywu Swieta wiosny*?), dynamiczne i zmienne tempo
kolejnych utworow (tempestoso, allegro rubato, allegro precipitato, smanioso,
precipittosissimo) oraz dystans narzucany przez wskazoéwki wykonawcze (ironico). Utwory
zaskakiwaty kontrastami, nieoczywistymi zestawieniami tonalnymi, interwatami melodycznymi
(trytonami, sekundami, nonami), silnie zrytmizowanymi i przyttaczajacymi interwatami
harmonicznymi  (4-, 5-, 6- anawet 8-dzwickowymi) oraz nowatorskimi zmianami
chromatycznymi. Dwa ostatnie utwory cyklu Smanioso oraz Precipitosissimo Prokofiew uwazat
za najbardziej udane'®. Sarkazmy stanowia wedhug niektérych badaczy zalazkowa forme,
zapowiedz tego, co swoj petlnowymiarowy wyraz znajdzie w |1 Koncercie Fortepianowym?4,

Po gltosnym debiucie, zdobyciu pozycji w srodowisku awangardowym, z dyplomem
Konserwatorium Petersburskiego inagroda w konkursie im. Antoniego Rubinsteina,
Prokofiew udat si¢ W podréz na zachod Europy. Miata ona duzy wptyw na rozwoj artystyczny
kompozytora, wtym czasie m.in. obejrzat i wystuchat Pietruszki Igora Strawinskiego
I zacie$nit znajomos$¢ z Sergiejem Diagilewem, koneserem i promotorem sztuki rosyjskiej:
od malarstwa (m.in. twérca grupy miodych malarzy ,Swiat Sztuki”), poprzez opere, az
po najwicksze dzieto zycia, jakim byt zespot Les Ballets Russes. Jesienig 1914 r. Diagilew
zaméOwit u Prokofiewa balet nawigzujacy do mitycznych czasow Rosji. Prokofiew pracowat
szybko i efektywnie® — juz po kilku miesigcach, w lutym 1915 r. na spotkaniu we Wtoszech
zaprezentowal Diagilewowi zalozenia Aly itoflija. Ten catkowicie odrzucil pomyst jako
sztuczny®® oraz zbyt zalezny od ,Swicta wiosny” Strawinskiego (CO jest pogladem

pojawiajacym sie U badaczy twoérczosci Prokofiewal’). Choé byt zachwycony mtodym

11'S, Prokofiew, Autobiografia, s. 193.

12 por. Steven E. Moellering, Insights into Sergei Prokofiev’s Compositional Vision, Nebraska, 2007, s. 2 dost.
wielokrotny: https://digitalcommons.unl.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1008&context=musicstudent

13 Robinson Harolw, Sergei Prokofiev: a biography, Viking, New York, 1987, s. 115

14 C. Samuel, Prokofiev, s. 40

15 Byl najszczeséliwszy, gdy mogt poswiecié kilka godzin intensywnej pracy nad projektem, a nastepnie przerzucié
si¢ na co$ innego. Na przyktad latem 1915 roku ztozyt Suite scytyjskq, przepisat Jesien, pracowat nad Blaznem,
dopracowat Sarkazmy, zaczgt mys$le¢ 0 operze Gracz i skomponowat nowy cykl pieciu piesni” za: R. Harlow,
Sergei..., s. 116

16 C. Samuel, Prokofiev, s. 52

170 nadmiernym inspirowaniu si¢ Strawinskim wspomina m.in. R. Harlow: ,,Dzicta Strawiniskiego Swieto wiosny
i Ognisty ptak, rowniez osadzone w poganskiej stowianskiej przesztoéci, byty bardzo, nawet za bardzo obecne
w umysle Prokofiewa, gdy komponowat Allg i Loflija” thum.wt., w: R. Harlow, Sergei..., s. 107



kompozytorem, twierdzil, ze zbyt tatwo ulega wptywom. W swoim liscie z Rzymu
do Strawinskiego, datowanym na 23 lutego/ 8 marca 1915 r., poleca go opiece starszego kolegi
i zaznacza, ze Prokofiew musi przejéé¢ dogtebna przemiane®. Interesujaco o istocie ulegtosci
Prokofiewa pisze w swoich analizach Stephen C. S. Fliess — wskazujac, ze jest to w gruncie
rzeczy jawne nasladownictwo techniczne. Badacz przypomina, ze Prokofiew pozostat odporny
na estetyke surrealistyczna, Czy mistyczng, ktore byty obce jego naturze: ,,pomimo [wptywu]
skriabinowskiego widocznego [...] w kilku Wizjach ulotnych, Opus 22 (1915-1917) [...]
zauroczenie Prokofiewa muzyka Skriabina przejawia si¢ bardziej we wptywie jego praktykKi
harmonicznej na rozwoj stylistyczny Prokofiewa niz na jego estetyke, [preferowat] przyziemna
i solidng™?®.

Robinson Harlow podkresla, ze w opinii Diagilewa pdzniejsza Suita scytyjska byta
,Zbyt nasladowcza wobec Strawinskiego, zbyt prymitywna izbyt $wiadoma siebie.
Najwyrazniej nie uwazat jej [Diagilew] za dzieto rewolucyjne, przynajmniej nie w poréwnaniu
z muzyka Strawinskiego czy Ravela.”®® Owczesna krytyka uznala wyzszo$é ,arystokraty
I smakosza” Strawinskiego, ktorego dziela sg ,,przesigknigte kulturg”, Prokofiewa uznajac
za przedstawiciela stylu prymitywnego, a samego mtodego tworce za pyszatka, pozbawionego
jakichkolwiek watpliwosci i ogtady?.

Suita scytyjska byta znaczaco odmienna od wczesniejszych utworow. Wyrdznialy ja
mocne uderzenia dwiema re¢kami, otwarte oktawy, powtdrzenia akcentowanych
piecionutowych fraz (kropkowane 6semki i trzy ¢wierénuty) — wywolujace wrazenie uderzania
po glowie (dost. ,po czerepie’??). Efekt ogtuszania kompozycja osiaga dzieki dudnieniu, ktore
pojawia si¢ jako efekt natarczywych i powtarzalnych wzorcéw rytmicznych oraz intensywnych
ostinato. Wzorce rytmiczne przywotuja na mysl Swieto wiosny sa jednak zdecydowanie
bardziej chropowate niz tagodnie plynaca, dajaca wrazenie naturalnosci polirytmia

Strawinskiego. Tonalno$¢ suity zaskakuje dysonansowymi zestawieniami tonacji. W utworze

18 Chce panu powiedzie¢, ze przyniost mi mniej wiecej jedng trzecia partytury swojego nowego baletu. [...] Jak
mowi sam Prokofiew, nie szuka on w swojej muzyce rosyjskich efektow. Dla niego to po prostu muzyka
W najszerszym tego stowa znaczeniu. To po prostu muzyka, w porzadku, i to bardzo zta muzyka. Bedziemy wigc
musieli zacza¢ wszystko od nowa i dlatego musimy traktowaé go z zyczliwoscig i zatrzymacé go przy sobie przez
dwa, trzy miesigce. Licze na Waszg pomoc. [...] Prokofiew tatwo ulega wptywom i jest milszy, niz si¢ wydawat
po swoim pierwszym szorstkim pojawieniu si¢ na scenie. Przyprowadze go do ciebie. Albo musi sie catkowicie
zmieni¢, albo stracimy go na zawsze” z listu Diagilewa do Strawinskiego, za: Selected letters of Sergiei Prokofiev,
ed. and trans. H. Robinson, Northeastern University Press, Boston 1998, s. 64.

19 Stephen C. S. Fiess, The piano works of Serge Prokofiev, The Scarecrow Press Inc. Metuchen, New Jersey and
London, 1994, s. 3

20 R, Harlow, Sergei..., s. 114

2L D. Gutman, Prokofiev, Omnibus Press London/ New York/ Sydney, 1990, s. 65

22 R, Harlow, Sergei..., s. 86



czu¢ atawizm i brutalno$¢, wrazenie jest osiggane za pomocg rozwigzan SONryczno-
rytmicznych, wykonawczych atakze dzigki uzyciu niespotykanych konfiguracji grup
instrumentéw (sktad symfoniczny zostat wzmocniony m. in. o$mioma rogami mysliwskimi,
piecioma trgbkami iréznorodnymi instrumentami perkusyjnymi?®). Dla czgsci badaczy
i krytykow jest to przejaw pewnej infantylnosci®*, cze$é uwaza, ze mocna orkiestracja jest
przejawem geniuszu kompozytora®. Zapowiedz cech dojrzatego stylu (groteskowego,
ironicznego, opartego na specyficznej melodyce) R. Harlow i inni badacze, dostrzegaja jedynie
W czesci ,,Bog Zta i taniec poganskich demonoéw”.

Pierwotny styl Prokofiewa Sergiusz Rachmaninow, jego rywal, okreslit, jako
,barbarzynski, bezczelnie nowatorski i kakofoniczny”?®. Karatygin uzyt natomiast pojecia
,heterofonii” — by opisa¢ umieszczenie w utworze osobnych, nieztgczonych w kontrapunkcie,
glosow na wspolnym tle. Przychylny nowatorstwu Prokofiewa krytyk dostrzegt w Suicie...
lini¢ impresjonistyczng, nowatorska, odrzucajaca neoklasycyzm — pozytywnie ocenit
modernistyczne nawigzania do Strawinskiego, Straussa i Schonberga. Z kolei Miaskowski,
muzyk-przyjaciel, uznat Suite... za ,,wspaniala, znaczacg, zywa” i,jedng z najlepszych
kompozycji”.?” w podobnie pochlebnym tonie wyrazit sie w1916 r. Borys Asafiew:
,.W poréwnaniu ze Scytig Prokofiewa, Swieto wiosny jest po prostu egzotycznym materiatem,
wysitkiem dziwnego, wyrafinowanego, lekko zniewiesciatego Europejczyka, ktory probuje
przyswoi¢ sobie nieznane wrazenia”?®. Jak podkresla C. Samuel — abstrahujac od poziomu
zaleznosci Prokofiewa od Strawinskiego — Suita wstrzasneta muzyka swoich czasow?®, ale to
Swieto wiosny okreslito jej muzyczny charakter, stanowiac oczywisty punkt odniesienia
i oryginalne Zroédto inspiracji: ,,W obu partyturach mozemy dostrzec te samg intensywnos¢
w rozwoju orkiestry, szczegolnie t¢ samg przewage elementu rytmicznego; jednakze, podczas

gdy ztozone wzorce rytmiczne Swieta wiosny, ujawnione w ostatnich badaniach, sa catkowicie

23 C. Samuel, s. 57; C. Samuel wspomina, ze 6wczesny impresariat uznat Suite za "najdrozsze dzieto na $wiecie”.
Utwor byt przeznaczony na 140-osobowa orkiestre.

24 Karatygin, lojalny zwolennik Prokofiewa, napisal, ze podczas gdy Strawinski byt ‘prawdziwym mistrzem’ jako
orkiestrator, Prokofiew byt wciaz tylko ,uczniem’”. Wspdlczesny badacz R. Harlow w sposobie orkiestracji
Suity... widzi dziecigcy zachwyt inieopanowanie w wykorzystaniu wszystkich dostgpnych instrumentow,
rownoczesnie doceniajagc kompozytorskie decyzje: ,styl orkiestracji [Suity], cigzki, mosi¢zny i peten
btyskotliwych efektow malarskich” — ttum. wt., oba cytaty za: R. Harlow, Sergei..., s. 114i 119

% Natalya P. Savkina, Prokofiev, Paganiniana Publications, Neptune City, New Jersey 1984, s. 62

% R. Harlow, Sergei..., s. 70

2" R. Harlow, Sergei..., s. 115

28 C. Samuel, s. 57

2 Premiera Suity scytyjskiej 16 stycznia 1916 roku byla najwiekszym skandalem w historii wszystkich
prawykonan dziet Prokofiewa. [...] Recenzenci zalali si¢ potokiem zjadliwej krytyki, nazywajgc suite
»~marnotrawstwem papieru muzycznego”. Burzliwe przyjecie wystepu nie zdenerwowato jednak Prokofiewa,
ktory nazajutrz dos¢ spokojnie pisat do Moskwy: "Wczoraj dyrygowatem Ala, co narobito wielkiego hatasu” thum.
wi., za: N. P. Savkina, Prokofiev, s. 62
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nowe w naszym swiecie muzycznym i tym samym stanowig poczatek pdzniejszych osiggniec,
rytm Suity scytyjskiej jest wytacznie kwestig dynamiki, czesto dynamiki nieumiarkowane;j”°.
Suita to dzieto symfoniczne, ktore stanowi rytmiczng baze dalszej tworczosci Prokofiewa. Sam
temat za$ stanowit wlasciwy punkt odniesienia dla muzyki modernistycznej — czyli oderwanej
od wzoréw przesztosci®.

Mimo glosow Kkrytyki, zarzutow 0 tworcza zaleznos¢ 1 nadmierne nasladownictwo oraz
brak wyrobienia estetycznego, wspolpraca Prokofiewa i Diagilewa rozwijata si¢, by¢ moze
i dlatego, ze Prokofiew poszedt za radg doswiadczonego impresario, ktory uznawszy mtodego
kompozytora za zbyt sympatycznego, jak na enfant terrible, jeszcze w 1915 r. miat powiedziec:
,,Jesli chodzi o sztuke, musisz si¢ nauczy¢ nienawidzi¢. W przeciwnym razie twoja muzyka
utraci catg swoja osobowosé”?

Mtodziencze poszukiwania kompozytorskie Prokofiewa, nacechowane sceptycyzmem
i brakiem idei, ktorych najdobitniejszym przyktadem sg ostre w wyrazie Sarkazmy oraz Suita
scytyjska stanowity przejaw bezdusznego wyrafinowania. Z natury sktonny do wyrazania
osadow na temat muzyki Prokofiew z zapalczywos$cig oceniat delikatng sztuke impresjonistow.
,O wiele za mato migsa” — ironizowat na temat nowej francuskiej muzyki. W rozmowie
z Nabokovem miat stwierdzié: ,,Debussy? Zelatynowa, zupetnie pozbawiona kregostupa
muzyka, Satie ,mistyfikator’[...] jedynym kompozytorem we Francji, ktory wie, co robi, jest
Ravel”®, W liscie z drugiej pot. Lat 20. XX w. Krytycznie pisat 0 i Koncercie skrzypcowym
Szymanowskiego:  ,jest skomplikowany, opalizujacy, ogromny... W sklonnosci
Szymanowskiego do marnowania si¢ w akordach 6/4 i godzenia si¢ z thumikami i flazoletami
(harmonicznymi) jest nuta prowincjonalizmu. To kulturalny dzentelmen z zapadtego
miejsca”.

Te porywcze oceny nie przeszkadzaty mu w zachwycaniu si¢ Popofudniem Fauna,
wielokrotnym odstuchiwaniem kompozycji, czy w poglebionych studiach nad wyciggami
z Peleasa i Melizundy. Wiele brzmieniowych iharmonicznych fenomenoéw Prokofiewa
z pewnoscig nie pojawitoby sie, gdyby nie tworczo$¢ Debussy’ego, atakze Skriabina, czy

$wiadomie przez niego uznanego Ravela.

%0 Ttum. wt., za: N. P. Savkina, Prokofiev, s. 62

81 Idea archaicznych tancow ipoganskich kultéw krwi, kultu stonca irytualéw ptodnoéci musiala silnie
przemawia¢ do Prokofiewowskich wyobrazef 0 tym, czym powinien by¢ modernizm w muzyce. Jego wyrazem
staty sie barbarzynskie dysonanse i silne kontrasty [elementy barbaryzmu], ostre melodie, poszarpane harmonie,
przenikliwe efekty dzwiekowe i nacisk na rytm.” T. Schippering, Prokofiev, s. 43

32 C. Samuel, Prokofiev, s. 52

33 Z fragmentow rozmowy z Wiadimirem Nabokowem, por. C. Samuel, Prokofiev, s. 93

34 David Nice, Prokofiev. From Russia to the West 1891-1935, Yale University Press, New Haven and London
2003, s. 208
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Obecnos¢ mtodego Prokofiewa wiele zmienita w rosyjskiej sztuce muzycznej tuz przed
I wojng $§wiatowa. Odwazne wprowadzenie nowego stylu i przeciwstawienie si¢ panujacym
wowczas trendom akademickim, symbolizmowi iimpresjonizmowi pokazato charakter
i muzyki kompozytora przetomu XIX XX wieku. Zamiast sztuki emocjonalnej,
wyrafinowanej, nastawionej na odtwarzanie i wywolywanie przezy¢ mistycznych pojawit si¢
jego szorstki dynamizm. Prokofiew w miejsce metnych obrazéw muzycznych wprowadzit
logikg 1 przejrzysto$é; wychodzac od poczatkowego wyrafinowania oraz prymitywizmu
rozpltywajgce sie, niedopowiedziane formy zamienit si¢ w zwiezte i krystaliczne struktury.
We wczesnej tworczosci Prokofiew szczegdlng uwage zwracaja ostre harmonicznie efekty
politonalno$ci, odwazne ostinata kierujace do frywolnego linearyzmu, samowystarczalne
efekty rytmu, szorstkie w swojej prostolinijnosci chwyty instrumentacji i faktury fortepianowe,
a takze szerokie i r6znorodne wykorzystanie perkusji (w tym krzykliwych blach).

Wspoétczesni  Prokofiewowi, prorewolucyjni, oraz radzieccy analitycy wczesnej
tworczosci dostrzegali zwigzek miedzy muzyka kompozytora arealiami historycznymi:
rewolucja | wojna, dopatrujac si¢ W niej (Suita scytyjska, Koncert fortepianowy No 3) odbicia
przetomow politycznych. Wspomniany juz muzykolog Borys Asafiew (lgor Glebow)
po premierze Suity scytyjskiej uznat, ze jej charakter oddaje ,radosne dazenie
do nieskrepowanej swobody tworczej wypowiedzi”, ktore taczyt ze spoteczno-politycznym
kontekstem porewolucyjnej Rosji®>. Podobne nastawienie prezentowal radziecki autor lzrait
Niestiew®®. W zapiskach autobiograficznych Prokofiew podkreslat jednak przede wszystkim
tworcza, autonomiczng potrzebe poszukiwania formy wyrazu dla silnych emocji oraz potrzebe
realizowania indywidualnych zamierzen.

Wedtug zachodnich badaczy, Prokofiew nie byt zaangazowany w biezace sprawy
spoteczno-polityczne, jego zyciem byta muzyka®’. R. Harlow zauwaza, ze z wyjatkiem
fragmentow Wizji ulotnych tworczo$s¢ kompozytora nie jest zwigzana z otaczajaca (o,
rewolucyjno-wojenng rzeczywistoscig. Jest ,,czystg muzykag w najmocniejszym tego stowa

znaczeniu. Nawet gdy swiat, w ktorym dorastat, rozpadat si¢ wokot niego, Prokofiew znalazt

% W lipcu 1917 roku B. Asafiew opublikowat w gazecie ,,Nowe Zycie” artykul 0 kompozytorze zatytutowany
,,Droga do szcze$cia”. Uwazal zblizajaca sie rewolucje za synonim powszechnego szczescia i wyzwolenia spod
obcego ucisku iw Prokofiewie widziat muzycznego proroka tych rewolucyjnych dazen, za: T. Schippeges,
Prokofiev, s. 49; B. Asafiew pisal: ,,Muzyka Prokofiewa, odstaniajgca przed nami dazenie wolnej woli do tworczej
dojrzatosci, jest na wskro$ nowoczesna, poniewaz caty kraj teskni teraz za aktywnym zyciem, za prawdziwg pracg
i wierzy w $wietlang przysztos¢ (...). Bo los ludzi zalezy od tego, co z nim zrobig!” thum. wi., za: N. P. Savkina,
Prokofiev, s. 63

% por. Izrail Niestiew: S. Prokofiew, Muzgiz, Moskwa 1957; S. Prokofiew. Matierialy, dokumienty,
wospominanija. Moskwa 1956, s. 296; ,,Musik und Zeit”, Bonn 1953, nr 5.

37 R. Harlow, Sergei..., s. 118
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spokojne schronienie W swoim rzemio$le”®. Charakter wczesnych utworéw, bedacych
obszarem poszukiwan nowych form wyrazu, mogt by¢ przez 6wczesnych krytykow traktowany
jako tworcza ilustracja rzeczywistosci, na przyktad jaskrawy sonoryzm dzwickow
otwierajgcych i zamykajacych Suite scytyjskq ,,jeden rosyjski krytyk styszy jako ,dzikie Krzyki,
ztowieszcze zaklecia, stukot kopyt konskich’ [..] [dla innych moze by¢] armatami, samolotami,
karabinami maszynowymi, wybuchajagcymi kulami, nieprzespanymi nocami’, ktore
Miaskowski [wystany na front muzyk] przywotywat, by przesladowa¢ swego przyjaciela coraz
bardziej ponurymi wiadomos$ciami 0 zyciu na froncie”*°. Interpretacje taka uprawniaja zapiski
autobiograficzne Prokofiewa, ktory zaznacza, ze 19. Wizja ulotna (Presto agitatissimo e molto
accentuato), jako jedyna, stanowi muzyczng odpowiedZz na rewolucje lutowa: niespelna
minutowy utwor jest bardzo dynamiczny. Dla R. Harlow’a to ,,nerwowa energia, gorgczkowy
ruch do przodu, atletyczne skoki, uporczywie wznoszaca si¢ i nierowna chromatyczna linia
6semek, dudnigce fortissimo w niskim basie — cechy, ktore wyrazaja reakcj¢ Prokofiewa
na polityczne turbulencje”.

Cykl Wizji ulotnych, bez watpienia zainspirowanych wersami Konstantina Balmonta
(rosyjskiego poety symbolisty), odczytywany jest z kolei przez Davida Niece’a, jako dialog
z tworczoscig poetki Anny Achmatowej, znajomej Prokofiewa, do ktorej wierszy kompozytor
stworzyt pie¢ utwordw na glos i fortepian w 1916 r. Badacz zauwaza, ze ,,fragmenty Wizji
ulotnych moga by¢ zestawione z melancholijnymi, miejskimi utworami Anny Achmatowej
oraz jej lamentacjami nad wojng domowa oraz przewrotami rewolucyjnymi**’[uwagi dot.
trzeciego zbiorku poetyckiego Biate ptaki, opublikowanego w 1917].

Jak pisze Thomas Schipperges Prokofiew nie byt dysydentem: ani w obszarze sztuki, ani
w obszarze polityki, od ktorej po prostu uciekat. Byt osobg praktyczna, zdystansowang i chetnie
ukrywajacg si¢ za maska ironii — ktéra pozwalata mu ukrywac uczucia, dystansowac si¢ wobec
zewnetrznych zdarzen tak skutecznie, by nie wplywaly bezposrednio na jego sztuke*2.
H. Robinson we wstepie do wybranych listow artysty, potwierdza, ze taki wtasnie obraz

osobowosci wylania sie z zachowanej korespondencji kompozytora®.

% R. Harlow, Sergei..., s. 128-129

% D. Nice, Prokofiev, s. 111

40 D. Nice, Prokofiev, s. 129

41 D. Niece, Prokofiev, 129

42T, Schipperges, Prokofiev, 2003, s. 7

43 | Pozbawiona emocji, bezrefleksyjna i bardzo skryta osobowos¢ Prokofiewa ujawnia sie w jego listach, ktore
bardzo rzadko dotykaja spraw osobistych czy romantycznych. Podobnie jak jego muzyka, sg lakoniczne, trzezwe
i cierpkie, petne energii, muzycznych plotek i dziwnego — momentami wrgcz agresywnego i voyeurystycznego —
poczucia humoru. Nie szukajcie tu obnazajacych dusze¢ wyznan, typowych dla watpiacych [...] Nie byt wielkim
pijakiem ani hulaka, Prokofiew byl znany ze swojej punktualnosci, sarkazmu, obiektywizmu i unikania
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C. Samuel podkresla, ze ,kompozytor nie zwracat prawie zadnej uwagi na bieg
wydarzen w krwawych latach 1916 1 1917”. Wspomniane powyzej utwory (19. z Wizji ulotnych
oraz Suita scytyjska, dodatkowo Kantata: Jest ich siedmiu) zostaly uznane za nierealizujace
radzieckiego wezwania do realizmu, ktéry mial motywowaé do dziatania na rzecz kraju.
Wedlug krytykoéw miaty dowodzié, ze Prokofiew ,,nie zrozumial niczego z prawdziwego sensu
wydarzen, ktorych byt $wiadkiem™4. Bez watpienia. Jeden z badaczy rosyjskich, Wiktor
Seroff, podkresla jednak, ze pod maskg sarkazmu kryt si¢ czlowiek, ktorego wewngtrzna,
tworcza swoboda zostata zniszczona przez sowiecki aparat przemocy i terroru®.

Wizje ulotne — to muzyczne miniatury, nastrojowe i tajemnicze, przywodzace na mysl
kompozycje Debussy’ego i Satie’ego (z ktorych Prokofiew ironizowat). Powstawaty miedzy
1915 a 1917 rokiem. Obok zartobliwych, sarkastycznych momentéw (Ridocolosamente,
Feroce) stanowig przede wszystkim wyraz nastroju refleksyjnego i melancholijnego.
Prezentujg szeroki wachlarz rozwigzan technicznych, rowniez w zakresie rytmu oraz tempa
wykonawczego (allegretto tranquillo, Con eleganza). W odroznieniu od Suity scytyjskiej
uwaga tworcza jest wnich skoncentrowana przede wszystkim na rozwigzaniach
harmonicznych. Stanowig bezposrednia zapowiedz Symfonii klasycznej, bedacej efektem
zachwytu przyroda Syberii, do ktorej Prokofiew uciekt z ogarnigtej zamegtem Moskwy. Wedtug
D. Nicea oraz C. Samuela najistotniejszg wartoscig cyklu jest walor czysto artystyczny.
Stanowig one zalgzki kolejnych kompozycji“®; sa mikropartyturami ukazujacymi ,,mozliwosci
tworcze artysty oraz potencjal instrumentu; [ujawniaja] wyrafinowanie poprzez celowe
oczyszczanie srodkéw wyrazu, osiagajac efekt skupienia i powagi oraz precyzyjne rytmy”*’.
Utwory zostaty skrupulatnie opisane, anast¢pnie utozone W porzadku odpowiadajacym
artystycznemu zamystowi, ktéremu prymat oddata chronologia. David Gutman podkresla
w swoich analizach zwiazek Wizji ulotnych z Sarkazmami. Oba cykle taczy wedlug niego
swoboda iodwaga w eksperymentowaniu. Wizje ulotne maja jednak zdecydowanie
tagodniejszy charakter, sg bardziej refleksyjne i stonowane: ,,Jasnos¢ i elegancja sa walorami

kluczowymi; eksperymenty harmoniczne sa bardziej dyskretne™®,

sentymentow. Wolat praktyczne zarty i mechaniczne gadzety niz gorgczkowe, zakrapiane wodka rozmowy
0 sensie zycia” thum. wt., ze wstepu do: S. Prokofiev, Selected letters..., s. XVII

4 C. Samuel, s. 59

4 Por. tezy Victor Seroff, Sergei Prokofiev, a Soviet tragedy: the case of Sergei Prokofiev, his life & work, his
critics, and his executioners, Funk & Wagnalls, New York 1968

46 D. Niece, Prokofiev, s. 156, 173 nast.

47.C. Samuel, s. 63

48 David Gutman, Prokofiev, Omnibus Press London/ New York/ Sydney, 1990, s. 70
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Daniel Jaffé zauwaza, ze Wizje... zapadaja W pamie¢¢ dzigki wielkiej inwencji
melodycznej. Przejawia si¢ ona miedzy innymi w przemyslanej ijednoczesnie subtelnej
tacznosci harmonicznej miedzy kolejnymi miniaturami. Badacz dostrzega w nich wyrazny
wplyw Ravela — styszy w nich ,,Walce szlachetne i sentymentalne” z 1911 r., w szczegdlnoSci
w nutach zakonczenia drugiego utworu Prokofiewa: ,,uderzajaco podobnych do tych, ktére
koncza suite walcowa Ravela; [przerywane] odrobing ironii czy kwasnego humoru™*.

Eksperymentalny, otwarty i zalazkowy charakter Sarkazmow oraz Wizji ulotnych czyni
je utworami szczegolnie warto$ciowymi W obszarze inspiracji dla tworcow kolejnych pokolen.
Utwory zawierajg bogactwo motywow, sugestii, nierozwinigtych propozycji harmonicznych
I tonalnych oraz rytmicznych. Istothym obszarem w tworczosci Prokofiewa dla podejmujacych
z nim twoérczy dialog kompozytorow wspoélczesnych, W szczegolnosci zwigzanych z jazzem

(tak jak autorka niniejszej dysertacji), jest Sarkazm V oraz Suita scytyjska, otwierajace

przestrzen do eksploracji rytmicznych i wykonawczych.

9 Daniel Jaffé, Sergey Prokofiev, Phaidon, London 1998, s. 54-55
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RozDzIAL I

KLUCZOWE POJECIA

Poczatek XX w. przynidst przelom w muzyce zachodnioeuropejskiej. Poszukiwania
w obszarze harmonii, zainicjowane w $redniowieczu®®, uwiefnczone przej$ciem od harmonii
modalnej do tonalnej na przetomie renesansu i baroku, nadaty charakter muzyce europejskiej.
Harmonia w obszarze tonalnosci stata si¢ polem eksploracji az do pdéznego romantyzmu,
wyczerpujac si¢ na przetomie XIX i XX w.

Poczatek XX w. taczyt si¢ z wytworzeniem wielu nurtéw awangardowych, bedacych
skutkiem odejscia od harmonii tonalnej, ktorej ekstrema wyznaczaé moga z jednej strony
atonalnos¢ Schoenberga i jego nastepcow oraz ,nowy romantyzm™?, do ktorego nalezy
m. in. tworczos¢ Sergiusza Prokofiewa®?.

Roman Ingarden, XX-wieczny filozof, badacz ontologii dziet sztuki, komentowat to jako
przemiang estetyczna, prowadzaca do powstania dziet , ktore sa tak nowe w swoim rodzaju, ze
moga nas zdezorientowaé co do istoty muzyki. To nie nowa muzyka wspotczesna, lecz raczej
wiasnie tzw. klasyczna muzyka w wielorako$ci swoich form i stylow i zwigzang z tym mimo
to prawidlowosciag wewnetrznych zwigzkow w dziele — stata si¢ prawdziwa osobliwoscia.
W muzyce najnowszych czasoéw natrafia si¢ — jak si¢ zdaje — na tak daleko idace rozbicie
jednolitosci budowy dzieta, na tak radykalng dezorganizacje czasu muzycznego i na tak wielka

rozmaito$¢ W samym czysto brzmieniowym materiale, ze bardzo trudno uchwyci¢ ogdlng

%0 Poszukiwania harmoniczne w muzyce Europy, tozsame 2z namystem teoretycznym, s3g taczone
ze éredniowiecznym pojeciem ,.kontrapuktu”: ,,Zwiazek miedzy Kontrapunktem a harmonia jest zaréwno
fundamentalny, jak i ztozony, przy czym kontrapunkt stuzy jako wczesna eksploracja tego, jak wiele gtosow moze
oddziatywa¢ na siebie muzycznie, ostatecznie przyczyniajac sie do teoretycznych ram harmonii. Praktyka
kontrapunktu uwypuklita potencjat polifonii — wielu glosow $piewajacych rézne linie jednocze$nie —
co potozylo podwaliny pod pojawienie si¢ mys$lenia harmonicznego.” Za: Michael Filimowicz, Understanding
Harmony in Music Theory, https://soundand.design/understanding-harmony-in-music-theory-7e998c1f2c63, dost.
wielokrotny.

%1 Pojecia ,,nowy romantyzm”, okre$lajacego potaczenie elementéw romantycznych z nowoczesnym jezykiem
muzycznym, w stosunku do tworczosci S. Prokofiewa uzywali m.in. B. Asafiew, S. Press i in. historycy
i muzykolodzy.

52 Tomasz Jasinski wskazuje w swoim wykladzie poczatkowe trzy drogi — impresjonizm, ekspresjonizm oraz
neoklasycyzm, ktére doprowadzity do wybuchu skrajnej atomizacji postaw tworczych w zachodnioeuropejskiej
muzyce juz po Il wojnie swiatowej: ,,Debussy wystapit z formutg muzycznego impresjonizmu, [...] zabrzmiaty
ekspresjonistyczne dzieta Schonberga i neoklasyczne kompozycje Strawinskiego [...]. Mowienie w tym wypadku
jedynie o narodzinach kolejnej fazy stylistycznej nie oddaje ani skali, ani powagi zjawiska. W ciggu kilkunastu lat
[poczatku XX w.] dokonat sie [...] ekstremalny i bezprecedensowy przetom, nieporownywalny z zadng inng
cezura W dziejach sztuki dzwigkowej [...] Owczesne dzialania twoércze [...] zachwiaty podstawami
wielowiekowej tradycji kompozytorskiej.” w: T. Jasinski, Krotki wyktad o muzyce XX wieku. Kompendium
dydaktyczne, Annales Universitatis Mariae Curie-Sktodowska Lublin — Polonia, Vol. XII, 2 Sectio L 2014, s.61
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istote, wspolna dla ‘klasycznej’ idla nowej muzyki”®. Przyczynita si¢ do tego na pewno
redefinicja harmonii i powigzana z tym zmiana wewnetrznej hierarchii (m.in. kierunkowosci
harmonicznej organizujacej drogg rozwoju dzieta oraz centrum tonalnego), odrzucajaca
wyzszo$¢ pewnych akordow, majacych wyraza¢ obiektywny (,,boski”) porzadek®*. Tonika,
ktora stata si¢ forma wyrazu, umozliwiajacg wyrazanie calego spektrum emocji tworcom
od XVI do konca XIX w. dzigki tworzeniu poczucia napiecia i rozluznienia®™ w oparciu
0 porzadek dur-moll, przestata by¢ srodkiem wystarczajacym na poczatku XX w. Do kategorii
zreinterpretowanych elementéw formalnych dotagczyty rowniez zagadnienia rytmu i agogiki.
Daniel Barenboim taczyt wspomniane przemiany w muzyce z odwzorowaniem w sztuce
panujacych struktur spotecznych: ,Mamy republike, gdzie zamiast odzwierciedlajacych
porzadek i hierarchi¢ toniki, dominanty isubdominanty pojawia si¢ atonalno$¢ — kazdy
z dwunastu dzwiekow ma rowne prawa’®®. Wspodlczesny Prokofiewowi José Ortega y Gasset
w swoim wplywowym eseju ,,Dehumanizacja sztuki” wyrdznia 7 tendencji, ktore wedtug niego
charakteryzujg owczesng, nowg sztuke. Wedtug filozofa dazy ona do: ,1) dehumanizacji,
2) unikania form majacych swe odbicie w zyciu, 3) spowodowania, by dzieto sztuki nie byto
niczym wiecej jak dzietem sztuki, 4) traktowania sztuki jako zabawy iniczego wiecej,
5) postawy z zasady ironicznej, 6) wystrzegania si¢ fatszu i do skrupulatnej realizacji dzieta.
W koncu 7) wedtug mtodych artystow sztuka nie ma zadnego transcendentnego znaczenia.”>’
W tym kontekscie warto przedstawi¢ takze stosunek do sztuki, w szczegdlnosci
do zjawiska tonalnosci i toniki, zaprezentowany przez Strawinskiego, tworce wspotczesnego
i bedacego dla Prokofiewa waznym punktem odniesienia w czasie tworzenia Suity scytyjskiej,
Sarkazméw 1 Wizji ulotnych. Igor Strawinski pisat: ,,Nie mamy [...] w sobie odczucia [...]
tonalno$ci w szkolnym tego stowa znaczeniu, [...] ale staje si¢ rzecza [...] pozadang ulec [...]
odwiecznej konieczno$ci [...] uswiadomienia sobie faktu egzystencji pewnych biegunéw
przyciggania. Tonalno$¢ jest [...] $rodkiem kierowania muzyki ku tym biegunom. [...]
Komponowanie to dla mnie nic innego jak uktadanie w pewnym porzadku pewnej ilosci

dzwiekow [...]. Cwiczenie to prowadzi do poszukiwania centrum, gdzie powinien sie zbiec

%3 Roman Ingarden, Tworcze zachowanie autora i wspottworzenie przez wirtuoza i shuchacza, w: tegoz, Studia
z estetyki, t. 111, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1970, s. 147

% Muzyka jako wyraz wyzszej rzeczywistosci - czyli jej idealistyczne ujecie jest wedtug Nicolasa Cooka
obowigzujacym W $wiecie akademickim podej$ciem, wynikajagcym z dominujacego w tym kregu systemu analizy
muzycznej autorstwa H. Schenkera, por. N. Cook, Muzyka, przekt. M. Luczak, Proszynskai i S-ka, Warszawa
2000, s. 40-41.

55 Por. M. Filimowicz, dz. cyt., https://soundand.design/understanding-harmony-in-music-theory-7e998c1f2c63
% D. Barenboim, E. W. Said, Paralele i paradoksy. Rozmowy o muzyce i spoteczenstwie, ttum. A. Laskowski,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2008, s. 44

57 José Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, s. 5; dostep online
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szereg dzwiekOw zaangazowanych W moje przedsiewzigcie. [...] Odkrycie tego centrum
przesadza 0 rozwigzaniu™°8,

Wspoélczesne poszukiwania istoty harmonii, aw szczegdlnosci tonalnosci, na tle
historycznym, potwierdzajacych intuicj¢ wyrazong przez Strawinskiego, ujmuje profesor
Krzysztof Guczalski. W swoich rozwazaniach wykazuje, ze harmonia i najbardziej zgodne
wspotbrzmienia nie  wynikaja  z uporzadkowania matematycznego (zewnetrznego,
obiektywnego i stalego; ,,boskiego™; to tradycja od Pitagorejczykoéw az po falsyfikacje tej
tradycji mys$lenia, np. u Eduarda Hanslicka: ,,w utworze muzycznym nic nie jest matematycznie
obliczane). W ocenie K. Guczalskiego konsonanse i dysonanse wynikajg zatem z wtasnosci
ludzkiego styszenia™®, nie z matematycznej kalkulacji. Napiecie miedzy nimi — daje poczucie
satysfakcji: dysonanse stanowig 0 dynamice, a konsonanse dajg poczucie stabilnosci
(docelowego punktu odpoczynku, rozwigzujacego brzmienia dysonansowe). Podkresla on
jednoczes$nie, ze trwa spor na temat percepcji znaczen emocjonalnych muzyki (czy odbywa si¢
ona poprzez kompetencje poznawcze/ umystowe czy emocjonalne) oraz czy opisy muzyki
z uzyciem okreslen wlasciwych dla emocji majg wartos¢ metafor, czy umozliwiajg nazywanie
wilasno$ci samej muzyki. Ten drugi dylemat jest udziatem analityczno-opisowej czesci
niniejszej dysertacji.

Przetom XIX i XX wieku to czas znaczagcych zmian w muzyce, zaréwno W stylach, jak
I w podejsciu do kompozycji. Ustanowienie kluczowych pojeé teoretycznych, na potrzeby tej
pracy wymaga krotkiego wprowadzenia w tradycyjne ich ujecia oraz wybrane odniesienia

do toczacych si¢ dyskusji.

TONALNOSC: UJECIE POJECIA Z ELEMENTAMI WSPOLCZESNEJ DYSKUSJI POJECIA

Pojecie tonalnosci od XIX w. jest jednym z kluczowych poje¢ w zachodnioeuropejskim
dyskursie muzykologicznym, niezbednym do analizy dzieta muzycznego. Encyklopedia
Britannica podaje: ,,Tonalno$¢ w muzyce, to zasada organizowania kompozycji muzycznych
wokot nuty centralnej (toniki). W sensie ogdélnym ujawnia si¢ ona w kazdej muzyce
zachodnioeuropejskiego kregu kulturowego (lub innego), ktora okresowo powraca do tonu
centralnego lub ogniskowego, wykazujac tonacje. Tonalnos¢ odnosi si¢ do szczegdlnego

systemu relacji miedzy nutami, akordami itonacjami (zestawami nut iakordow), ktory

%8 |gor Strawinski, Poetyka muzyczna, przet. S. Jarocifiski, Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1980,
5. 28.30

%9 Krzysztof Guczalski, Harmonia nie tkwi w liczbach: o pitagorejczykach, strojach i zgodnych wspotbrzmieniach,
Scontri: pismo naukowe Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Nr 2, s. 51-108
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dominowal w wigkszosci zachodniej muzyki od ok. 1650 do ok. 1900 inadal reguluje
wickszo$¢ muzyki”®. Jak zauwaza Alicja Jarzebska w europejskich tekstach teoretycznych
,tonalnos¢” jest pojeciem odnoszacym si¢ do ludzkiej aktywnosci wokalno-instrumentalnej
I ujawniajgcej sie W niej ,relacji miedzy dzwigkami (0 roéznej wysokosci) zestawianymi
w uktady sukcesywne lub sukcesywno-symultaniczne okreslane mianem linii melodycznych,
splotow polifonicznych czy harmonii (kojarzonej z sekwencja wielodzwigkow i kadencja
harmoniczng)”®!. Tonalno$¢ jest zwigzana z zapisem nutowym — umozliwiajacym utrwalenie
utworu, a zatem jego prezentacje (przezycie) jak i analize, niezalezng od momentu powstania.
Badaczka pojecia podkresla, ze te dwa kluczowe obszary stanowig podstawe dwoch
odmiennych uje¢ tonalnosci: styszenia/ shluchania utworu oraz abstraktu, w postaci zapisu
nutowego podlegajgcego Opisowi i ocenie z uzyciem teoretycznych konstruktow (zatozen)
dotyczacych wspotzaleznosci miedzy dzwigkami.

Druga ptaszczyzna, na ktorej ujawnia si¢ zroéznicowanie pojecia tonalnosci, jest poziom
filozoficzny i psychologiczny: ujawniajacy roznorodne, historycznie i naukowo warunkowane
podejécia. Zaktada, ze tonalno$¢ to przejaw mozliwosci | procesOw poznawczych kazdego
cztowieka W potgczeniu z indywidualnymi predyspozycji do celowego i spojnego taczenia
dzwiekow®?,

Jak podkresla A. Jarzebska ,.kryzys romantycznej harmonii” — oznaczajacy odchodzenie
harmonii dur-moll zostato uchwycone przez muzykologa poczatku XX w., Ernsta Kurtha®®,
Badacz 6w podkreslal obecnos¢ wielodzwigkd6w oraz rosngce znaczenie dysonansow,
poszerzajacych srodki wyrazu umozliwiajace uzyskanie zréznicowanego kolorytu jak i wicksza
site ekspresji. E. Kurth definiowat ,,wrazenie toniki” i ,,wrazenie tonacji” (Tonika-und Tonarts-
empfinden) — podkreslajac roznice miedzy $wiadomym zakonczeniem celowego ciagu
wspotbrzmien (tonika), a spojnoscia brzmieniowa fraz muzycznych (tonacja), pozbawionych
rozwigzania zwanego tonika (réwnowaznego wspomnianemu powyzej efektowi spoczynku,
opisywanego we wspomnianych badaniach psychologicznych). Podkreslat wartos¢ tgczenia
teorii muzyki oraz badan psychologicznych. Obserwowat i komentowat nasilajgcg sie obecnosé

dysonansow 1 unikanie konsonansowych wspotbrzmien (toniki) u kompozytorow wspolczesnych

8 Thum. wt., za: https://www.britannica.com/art/tonality, dostep z dn. 20 maja 2023 r.

61 A. Jarzebska, Wokot pojecia tonalnosci w dziejach mysli o muzyce. Teoria Muzyki 12 (2018), Krakow, s. 11.
(wyrdznienie - autorka dysertacji).

62 Podejsécie wywodzi si¢ z pogladéw Francoisa Fetisa, XI1X-wiecznego belgijskiego kompozytora i muzykologa
https://archive.org/details/encyclopaediabrilOchisrich/page/294/mode/2up?view=Fetis

8 Encyklopedia Muzyczna PWM. T. 5. Czeé¢ biograficzna klt. Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1997,
s. 247-248
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— €0 stanowilo empiryczne potwierdzenie jego tezy o zaniku tonalnosci rozumianej jako harmonii
dur-moll®,

Drugie podejscie ma charakter idealistyczny — zaktada istnienie obiektywnego
I zewnetrznego prawzorca, definiujacego zasady muzyki. Pokrewna teoria (ale nie tozsama:
upatrujgca zrodta wzorcow w konwencji/ tradycji), wywodzaca si¢ z okresu baroku, zaktadata
istnienie ustalonych zasad, ktore nalezy przyswaja¢ (edukacja), przemysliwaé i stosowac.
W tym rozumieniu sztuka wysoka zakladata umownosc¢ i elitarno$¢. Przetom romantyczny
(liczony w filozofii iteorii sztuki od tekstow estetycznych Rousseau), polegajacy
na podwazeniu konwencji, umozliwit pojawienie modernistycznej swobody wyrazu.

Wspoélczesnie pojecie ,,tonalnosci” zostato wiaczone w obszar badan psychologow
kognitywnych (stajac si¢ jednym z poje¢ w obszarze neuroestetyki). Obecnie ,tonalno$¢”
W ujeciu  psychologicznym wigzana jest z,do$wiadczeniem napigcia i odprezenia oraz
wrazenia teleologicznego przebiegu dzwiekowego podczas stuchania niemal kazdej melodii”®.
Napiecie wywotuje w stuchaczu struktura interwatowa skali diatonicznej, najlepiej obrazowana
przez ,,interwal trytonu miedzy stopniami IV i VII, bowiem zadna inna para dzwiekéw nie
jest rozdzielona tym interwalem. stuchajacy sekwencji melodycznej, takiej jak stopnie 1V-
VII-VIII wskali durowej, moze rozpoznaé¢ ostatni dzwiek jako docelowe miejsce
spoczynku — tonike.”®® Psycholodzy zwracaja takze uwage na jeszcze inna specyficzna
wiasciwos¢ skali diatonicznej. Oto6z kazda utworzona od kolejnych stopni skali chromatycznej
ma wszystkie — oprocz jednego — dzwigki wspodlne ze skala, ktora rozpoczyna sie na jej pigtym
stopniu. Taka sytuacja pozwolita na wprowadzenie do teorii muzyki pojecia pokrewienstwa
skal. Dowiedziono, ze istnieje bardzo ograniczona liczba skal sztucznych, ktére posiadaja
wiasciwosci wspolne z diatoniczng skalg durowa. Ponadto zdaniem psychologdéw odczucie

uporzadkowania wrazen zmystowych, takze sekwencji dzwigckoéw 0 réznej wysokosci, zalezy

64 Za: A. Jarzebska, dz. cyt., s. 29

8 | In short, it makes sense for brains to experience a sense of repose or quiescence whenever the implications
cease. The relative absence of expectation defines of perceptual chunks: segmentation is primarily statistical. The
same time the absence of expectation evokes a sense of closure”; ,, Krotko méwiae, dla mozgu sensowne jest
odczuwanie uspokojenia lub wyciszenia, gdy zatrzymana zostaje konieczno$¢ domyslania si¢/ zaskoczenia. Jesli
pojawia si¢ fragment statystycznie przewidywalny, pojawia si¢ wzgledny brak oczekiwan; moézg odczytuje
wzorce. Brak zaskoczenia wywoluje zatem poczucie zamknigcia” — parafraza wt., za: David Huron, Sweet
Anticipation: Music and the Psychology of Expectation, MIT Press, Cambridge — London 2006, s. 157. Poczucie
zamknigcia i spetnienia, osiggane dzigki przejsciu od dysonansu do spodziewanego konsonansu, “ruch od napigcia
do rozluznienia jest jednym z najskuteczniejszych sposobdéw przekazywania emocji w muzyce. [...] Dominanta
septymowa, ktoéra jest wysoce dysonansowa, zazwyczaj rozwigzuje sie do akordu tonicznego, triady
konsonansowej [...]. To rozwigzanie nie tylko zapewnia harmoniczne zamkniecie, ale takze odzwierciedla
emocjonalng podr6z od konfliktu i rozwigzania [...] W ten sposob harmonia staje si¢ narzedziem narracyjnym,
prowadzacym stuchacza przez szereg stanow emocjonalnych, ktore sa adekwatne do procesow ludzkiego
doswiadczenia.” — ttum. wt.; w: M. Filimowicz, Understanding, dz. cyt., dostep wielokrotny.

8 Za: A. Jarzebska, dz. cyt., s. 19-20.
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od mozliwos$ci ich odniesienia do jakiego$ stabilnego ,,wrazenia centralnego”, przykuwajacego
uwage stuchacza. Z badan dotyczacych tego zagadnienia wynika, ze funkcje t¢ moga pehic
dzwigki (lub zestroje dzwickow) pojawiajace si¢ czesciej lub trwajace dhuzej niz inne. W teorii
i praktyce wielu kultur zawarte jest przekonanie, ze muzyka realizuje si¢ z uwzglednieniem
statych ,,wysokosci odniesienia” (reference pitches). Zasadnicza wysokos¢ (lub wysoko$ci)
odniesienia utrzymywana jest stale w postaci (zwykle instrumentalnego) burdonu. Nawet jesli
brakuje burdonu, zwykle mozemy zauwazy¢, ze pewne wysokosci sg ,,uprzywilejowane”
w tym sensie, ze muzyka czesto powraca do nich ikrazy wokoét nich. Etnomuzykolodzy
przedstawiajg t¢ ceche przez wyprowadzenie dla danego utworu muzycznego skali wazonej
(weighted scales) z wagami przypisanymi do kazdego stopnia.”

Wspoélczesnie zjawisko polegajace na grupowaniu dzwigkow 0 réznej wysokosci
W spojny ,,strumien dzwigkoéw” (pitch streaming phenomenon) psycholodzy okreslajg mianem
»iluzji gamy” (scale illusion). John A. Sloboda, wspotczesny badacz zagadnien zwigzanych
z tworzeniem i odbiorem muzyki z punktu widzenia psychologii, stwierdza, ze ,,By¢ moze [...]
wiele powszechnych sekwencji muzycznych porusza si¢ w ramach ograniczonych zakresow
wysokosci wiasnie dlatego, ze grupowanie wysokosciowe jest fundamentalnym zjawiskiem
stuchowym™®’. Wedlug A. Jarzgbowskiej uzasadnia to opisywanie melodii jako linii —
metaforycznie ujmujacy przemiang W czasie, z zachowaniem ciagtosci.

Perspektywa kognitywna dopuszcza zatem istnienie uniwersaliow okreslajacych ludzkie
preferencje muzyczne®, wiazac tonalnosé¢ z wrodzonymi predyspozycjami ludzkiego umyshu,
bez wzgledu na to, w jakim kregu kulturowym cztowiek przychodzi na §wiat i wzrasta. Muzyka
—podobnie jak religia i kazdy przejaw sztuki — traktowana jest jako zdolnos¢ adaptacyjna, silnie
wspierajgca ludzkg konsolidacje. ,,Rozpoznawania relacji tonalnych i adekwatnej ekspresji
wokalnej, moga wspomaga¢ proces konsolidacji grup ludzkich. Umiejetnos¢ konsolidacji
traktowana jest czesto jako cecha dajaca korzysci.”®® Wzmacnianie grupy poprzez muzyke —
tworzenie wspolnoty, a zatem wzmacnianie dobrostanu pojedynczych osob — jest najprostsze

w uktadach tonalnych™.

67 John A. Sloboda, Umyst muzyczny. Poznawcza psychologia muzyki, ttum. A. Biatkowski, E. Klimas-
Kuchtowa, A Urban, Akademia Muzyczna im. F. Chopina, Warszawa 2002, s. 194

% Badania wspotczesnych kognitywistow sa zgodne z intuicja wyrazang przez Strawinskiego, ktory podkreslat
istote ,,doswiadczenia audytywnego w poszukiwaniu nowych, koherentnych, satysfakcjonujacych zmyst stuchu
uktadow dzwiekowych” w: A. Jarzebska, dz. cyt., s. 39.

8 Piotr Podlipniak, O ewolucyjnych zrodtach niektorych muzycznych preferencji estetycznych, Rocznik
Kognitywistyczny V/2011, s. 171

0P, Podlipniak sugeruje we wnioskach swojego artykutu ,,0 ewolucji...”, ze tonalno$¢ naleze¢ by mogta do tej
samej kategorii co proporcje i symetria, ktorych obecno$¢ jest sygnatem zdrowia/ zréwnowazenia/ spojnosci
a zatem dobrostanu cztowieka — zatem ,ukrytym doradca” korzystnych z biologicznego punktu widzenia
wybordw: ,,Jesli tak, to muzyka tonalna zawdzigczataby swojg niezwykta popularnoé¢ nie tyle arbitralnej umowie
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Wspoélczesne badania psychologow muzyki z jednej strony przedstawiaja dobitne
dowody, potwierdzajace, ze istniejg predyspozycje muzyczne ludzi ipewne oczekiwania
dotyczace przekazu o charakterze muzycznym, zatem petna dowolnos$¢, postulowana przez
modernizm nie jest mozliwa (czyli ,,prawdy” 0 muzyczno$ci blizszy byt Strawinski, a z nim
Prokofiew niz Schoenberg). Z drugiej jednak strony przetom modernistyczny byt mozliwy
wlasnie dlatego, ze cztowiek jest rownoczesnie elastyczng istotg i ,,nabywania cech kulturowo
specyficznych sprawia, ze wiele elementéw muzycznych upowszechnia si¢ niezaleznie od
wspomnianych predyspozycji estetycznych cztowicka, a liczne z nich ksztattujg si¢ wytacznie

pod wptywem dziatania czynnikéw srodowiskowych”’?.

HARMONIA U PROKOFIEWA

Sergiusz Prokofiew wprowadzit innowacyjne podejscie do harmonii, ktore taczyto
tradycje z nowymi technikami. Jego harmonika, cho¢ pod wieloma wzgl¢dami réznorodna
i nasycona dysonansami, nie byta gléwnym srodkiem wyrazu, jak to miato miejsce
U impresjonistow czy ekspresjonistow. Stymulacja do poszukiwania wlasnego wyrazu
harmonicznego pojawita si¢ u artysty dos¢ wczesnie: wynikata z potaczenia wielu elementow
(bogata, zinterioryzowana biblioteka muzyczna, dtugie izréznicowane doswiadczenie
wykonawcze oraz wczesna edukacja z teorii muzyki), ale czynnikiem spustowym wydaje si¢
krytyka, ktorg ustyszal mtody, okoto dziesigcioletni kompozytor od Siergieja Taniejewa
(uznanego juz wowczas rosyjskiego kompozytora, pianisty, dyrygenta, teoretyka muzyki
i pedagoga). Sam Prokofiew tak wspomina konsultacje swoim pierwszych prob
kompozytorskich, moment krytyki oraz jej skutki: ,,zauwazyt [Taniejew], ze co$ za bardzo
prosta harmonia: wcigz I, IV iV stopien. i zaSmiat si¢. Dotkngto mnie to. [...] gdzie$ gleboko
zapadta mysl, ze harmonia zbyt prosta. Mikrob przeniknat do organizmu i wymagat dtugiego
okresu inkubacji. Dopiero po czterech latach moje harmoniczne poszukiwania zwrocity uwage
otoczenia, a gdy za lat osiem zagralem Taniejewowi Etiudy op. 2, niezadowolony powiedziat:
'Co$ tu za duzo fatszywych nut’. Przypomniatem mu dawng rozmowe i S. T. nie bez humoru,

wzigwszy sie za glowe, zawotal: ,Czyzbym to ja popchnal pana na tak §liskg droge! "2

spotecznej, ile raczej uksztaltowanej w procesie ewolucji wrodzonej preferencji charakterystycznej dla catego
gatunku homo sapiens. Wydaje si¢, ze preferencja ta stoi za jedng z gtdéwnych przyczyn Kryzysu wspotczesnej
atonalnej muzyki artystycznej, a zapotrzebowanie elit na muzyke artystyczng zaspokajane jest czesciowo w
dzisiejszym spoteczenstwie Zachodu zwiekszonym, bezprecedensowym w skali historii naszej kultury
zainteresowaniem muzyczng tworczoscig epok minionych, w ktoérej dominowat porzadek tonalny.” w: P.
Paodlipniak, O ewolucyjnych..., s. 172

1P, Podlipniak, O ewolucyjnych..., s. 168.

2 S, Prokofiew, Autobiografia, s. 246 Jeden z badaczy, D. Niece zauwaza: ,,Jego juz utrwalony i trwajacy cate
zycie nawyk omijania sasiednich tonacji jest utrwalony przez kadencje w utworach fortepianowych w stylu ‘ztap-
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Inspiracje czerpat przede wszystkim z Beethovena, Liszta i Wagnera, odrzucatl natomiast
Chopina”™. Sposréd wspdlczesnych istotng role — niezaleznie od deklaracji i sympatii
kompozytora — odegrali Debussy, Ravel i Strawinski.

Prokofiewowi udato si¢ wykorzystac istniejace techniki harmoniczne, wzbogacajac je
0 wlasne innowacyjne pomysty, co wida¢ szczegolnie w takich utworach jak Suita scytyjska.
Jednym z kluczowych elementéw harmonii Prokofiewa jest paralelizm akordowy. Technika ta
polega na przenoszeniu tej samej formy akordu na rézne wysokosci dzwigkowe, co pozwala
na tworzenie jednolitych tekstur harmonicznych. Przesuwanie akordéw moze odbywaé sie
o dowolny interwat, co tworzy roznorodne izaskakujace efekty harmoniczne. Paralelizm
akordowy jest czesto stosowany W potaczeniu z ostinato, co wprowadza stabilno$é
harmoniczng poprzez powtarzajace si¢ motywy. Ostinato stanowi réwniez pomost migdzy
elementem harmonicznym a czynnikami rytmicznym i agogicznymi, tworzacymi unikatowy
dla Prokofiewa styl.

Prokofiew byt pionierem w uzyciu technik politonalnych, ktore stuzyty do zaostrzenia
brzmienia i podkreslenia ekspresji muzyki. W Suicie scytyjskiej agresywne bitonalne odcinki
wykorzystywane sa do stworzenia atmosfery barbaryzmu™ i archaicznosci. Politonalno$é
stanowita technik¢ brzmieniows i narz¢dzie do kreowania emocjonalnego napiecia.

Centrum harmoniczne w kompozycjach Prokofiewa jest czgsto tworzone przez ostinato,
ktore wnosi wilasng tres¢ brzmieniowg. W szczegolnosci wielopigtrowos¢ ostinato sprzyja
tworzeniu si¢ bi- i politonalnych nadbudow. Efekty te sa najbardziej styszalne w momentach,
gdy paleta orkiestrowa jest cieniowana, co pozwala na pelne docenienie ztozonosci stosowanej
przez niego harmonii.

Prokofiew wykorzystatl pelng emancypacje dysonansu, co doprowadzito do likwidacji
tradycyjnych napie¢ harmonicznych. Wykorzystanie dysonanséw jako autonomicznych
elementow brzmieniowych, bez konieczno$ci ich rozwigzywania, zwigzane jest z trendami

zapoczatkowanymi przez romantykoéw irozwinigtych przez szczegdélnie waznych dla

mnie-jesli-potrafisz’ — np. z C-dur szybka ucieczka w d-moll, zanim pojawi si¢ Des-dur, na warunkach pianisty,
tworzac jego wi., beztroskg melodie.” Za: D. Niece, Prokofiev, s. 76

3 3. Prokofiew, Autobiografia..., s. 174

4 Barbaryzm — inaczej witalizm, pojecie z historii muzyki okreslajace nurt w muzyce poczatkow XX w.,
charakteryzujacy sie gwattowno$cig rytmiczng, ostro$¢ harmoniczng. Zrywat z tradycjami i wzorcami tworzenia
muzyki europejskiej, poszukujac inspiracji w folklorze, prymitywnych obrzedach. Artykut R. T. Daniela
w Encyclopaedia Britannica faczy pojawienie sie barbaryzmu z tworczoscig |. Strawinskiego: ,,Rewolucyjny styl
Strawinskiego, roznie nazywany ‘dynamizmem’, ‘barbaryzmem’ lub ‘prymitywizmem’, koncentrowal si¢
na nierownowadze metrycznej i dysonansie perkusyjnym i zapoczatkowat dekade ekstremalnych eksperymentow”
— tlum. wt., za: https://www.britannica.com/art/Western-music/Advent-of-electronic-composition
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kompozytora tworcow: poznoromantycznego Wagnera™ oraz Debussy’ego. Sam kompozytor
mowi 0 Suicie scytyjskiej jako nalezacej do grupy najbardziej chromatyczne z jego utworow
wilasnie za sprawg wspotczesnych kompozycji francuskich i atmosfery stolicy: ,,Nie obylo si¢
to bez wptywu atmosfery Paryza, gdzie nie bano si¢ ani komplikacji, ani dysonansow, tym
samym niejako sankcjonujac moja sktonno$é¢ do myslenia w sposob skomplikowany”’®. Uzycie
dysonansow przestato by¢ jedynie srodkiem do roztadowania napigcia, a stato si¢ integralnym

elementem brzmieniowym.

MELODYKA U PROKOFIEWA

Melodyka w tworczosci Sergiusza Prokofiewa jest kluczowym elementem jego
kompozycji i ma Scisty zwigzek z harmonig oraz fakturg. Jest roznorodna, bogata i czesto
zaskakujgca. Melodie Prokofiewa przybieraja forme prostych, dziecigco naiwnych tematéw lub
rozwinigtych, kompleksowych struktur zwanych ,niekonczaca si¢ melodig”. Kompozytor
czesto rozpoczynat od $piewnego watku, ktory rozwijal przez rytmiczne zréznicowanie
i przetworzenie, rzadko uzywajac symetrycznych iregularnych melodii kantylenowych.
W wigkszych dzietach, takich jak symfonie isonaty, mozemy zaobserwowaé imponujace
polimelodyczne nawarstwienia, ktére nadajg utworom okreslony, emocjonalny Kklimat.
Imitacyjno$¢ w muzyce Prokofiewa pojawia si¢ jako epizodyczne ozywienie narracji
muzycznej, a nie jako $ciste formy polifoniczne.

Jego melodyka czgsto oscyluje pomiedzy dur i moll, co nadaje jej charakterystyczng
tonalng niejednoznacznos¢. Cecha ta jest zabiegiem artystycznym wykorzystywanym
$wiadomie przez tworce do wzmacniania ekspresji i uzyskiwania specyficznego wyrazu
kompozycji. Aspekt melodii jest tu silnie zwigzany z harmonig w konteksécie stosowania
faktury polifonicznej lub polimelodycznej. Ujawnia si¢ ona wiasnie w procesie przeptywania
melodii miedzy dur i moll w strukturach wielogtosowych, nie zawsze zachowujacych linearny
przebieg: Prokofiew czesto stosowat techniki polimelodyczne, w ktorych rézne gltosy prowadza
niezalezne linie melodyczne.

Pomimo bogactwa fakturalnego, w jego twoérczosci nie brakuje rowniez przykladow

ascetycznosci i oszczednosci srodkéw muzycznych. Jednym z najczesciej stosowanych przez

5 O roli Wagnera oraz Liszta w zyciu artysty najlepiej $wiadczy fakt, ze w czerwcu 1914, po egzaminach
dyplomowych w Konserwatorium Petersburskim wygrat uczelniany konkurs im. A. Rubinsteina, wykonujac
uwerture Wagnera do Tannhdusera w transkrypcji Liszta za: S. Prokofiew, Autobiografia..., s. 184

6 S, Prokofiew, Autobiografia, s. 223
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kompozytora efektow jest zwykty dwuglos, czasami wsparty na pojedynczych dzwickach
basowych, a innym razem subtelna, wyrazista monodia.

Melodyka w tworczosci Sergiusza Prokofiewa jest roznorodna i kompleksowa, Scisle
zwigzana z harmonig i fakturg. Oscyluje pomiedzy prostotg a ztozono$cig, czesto uzywajac

jako srodka wyrazu tonalnej niejednoznacznoéci oraz polimelodyki’’.

7 Jerzy Jaroszewicz, Prokofiew, Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1983, str. 298
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RYTM | POJECIA POWIAZANE W MUZYCE: UJECIE BAZOWE

Obok melodii i harmonii kluczowym — a by¢ moze pierwotnym wobec wymienionych —
budulcem muzyki jest rytm. Jest to pojecic zglebiane i opisywane przez filozofow,
psychologow | muzykologéw — stanowi bowiem zarowno element specyficzny dzieta
muzycznego, jak i sposob zaspokajajacy fundamentalne potrzeby strukturyzowania/
porzadkowania czasu przez czlowieka’®. Instrumenty rytmiczne naleza do najstarszych
wynalazkow ludzkosci’. Najnowsze rozwazania naukowe wskazuja rytm jako konieczny
warunek zaistnienia $wiadomosci®.

Rytm muzyczny definiowany jest jako ,,odczucie pewnego porzadku”®! wskazuje
dhugos¢ dzwickow I pauz, a takze ich punkt startowy. To najwazniejszy sktadnik muzyki (moze
stanowi¢ samodzielny element improwizacji), ktory definiuje jej strukturg czasows. Jest to
sekwencja dzwiekow i ciszy, tworzgca wzorce w czasie. Rytm jest tym, co sprawia, ze muzyka
ptynie i ma swoja dynamik¢. Mozna go postrzega¢ jako szkielet muzyki, ktory organizuje
dzwigki w regularne, powtarzalne wzorce. Ponizej zaprezentowane sg pojecia nazywajace
aspekty rytmu, z uwzglednieniem odniesien do muzyKi jazzowej (w tym przypisanie pojeciom
polskim odpowiednikéw anglojezycznych), stanowigcej kluczowy aspekt formalny
analizowanego w dysertacji dzieta. Dla dzieta jazzowego rytmika stanowi ,,osobng epopeje”®?
Jak zauwaza Bartosz Pernal, mimo ze dominujaca forma indywidualnej ekspresji w utworach

jazzowych jest uzycie s$rodkow melodyczno-harmonicznych, o mistrzostwie $wiadczy

8 lwona Alechnowicz-Skrzypek, Czas to rytm, Tekstoteka Filozoficzna 2/2013, s. 24-30, dostep z dn. 14 maja
2023 r. https://www.ceeol.com/search/viewpdf?id=445216

9 Instrumenty perkusyjne (rytmiczne) poczatkowo stuzyly porozumiewaniu sie na odlegtos¢ por. Bo Lawergren,.
The Origin of Musical Instruments and Sounds. Anthropos, 83(1/3) 1998, 31-45. http://www.jstor.org
/stable/40461485, dost. 5 lipca 2023 r.

80 “Odniesienie do pojecia muzyki nie jest bynajmniej przypadkowe. | muzyke, i §wiadomosé cechuje wyrazna
nieciggto$¢. Kazda ustyszana nuta, kazda zauwazona cecha danego obiektu (perceptu) jest niezmienna w obrebie
pojedynczego okresu przetwarzania (klatki). Innymi stowy, to, czego do$wiadczamy w danym momencie
czasowym, jest niezmienne, state, nawet jezeli bodziec ulega dalszym zmianom (dZzwigk E-dur przechodzi w F-
mol). [...] Tak jak w muzyce, tak w mézgu mozemy zaobserwowac zlozona czasowa synchronizacj¢ licznych
populacji komoérek nerwowych, ktore poddaja si¢ rytmicznej oscylacji, roznej w zaleznoséci od charakterystyki
trwajacych procesow poznawczych. Od niezaburzonego procesu synchronizacji oscylacji w specyficznych
systemach osrodkowego ukladu nerwowego, w szczegdlnoéci kory nowej, zalezy poprawne oraz wydajne
poznanie, uczenie si¢ czy intencjonalne poruszanie si¢” za: Aleksandra Brzostek, Piotr Dzwiniel, Jak
neurobiologiczne mechanizmy lezace u podstaw powstawania rytmu koreluja z istnieniem stanow $wiadomosci?,
Mtoda Psychologia, T. 1, SWPS, Warszawa s. 497 https://www.researchgate.net/profile/Piotr-Dzwiniel/
publication/320403035_Jak_neurobiologiczne_mechanizmy_lezace_u_podstaw_powstawania_rytmu_koreluja_z
_istnieniem_stanow_swiadomaosci/links/59e23a25458515393d57ee06/Jak-neurcbiologiczne-mechanizmy-
lezace-u-podstaw-powstawania-rytmu-koreluja-z-istnieniem-stanow-swiadomosci.pdf

81 Autorka rozumie, ze definicje poje¢ podstawowych podlegaja ciaglym dyskusjom interdyscyplinarnym, dotyczy
to takze pojecia ‘rytmu’: ,precyzyjna, powszechnie akceptowana definicja nie istnieje. [...] Problem jest bez
watpienia tak stary, jak muzyka. [...] Rytm jest odczuciem pewnego porzadku.” (thum. wt.) za: Diana Deutsch
(ed.), Psychology of music, Academic Press, New York, 1982, s. 149

82 Stefan Kisielewski, Perspektywy jazzu, w: L. Tyrmand, U brzegow jazzu, Warszawa 2008, s. 8.
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swobodne i $wiadome ksztaltowanie wyrazu rytmicznego: ,,Na dojrzaltym etapie rozwoju
artystycznego zagadnienia rytmiczne (obok brzmienia i mozliwosci technicznych) maja
znaczacy wplyw na indywidualny styl gry, na kreowanie indywidualnych cech wypowiedzi

artystycznej muzyka jazzowego”®,

ELEMENTY RYTMU

Puls (beat) — oznacza podstawowa jednostke czasu, na ktorej opiera si¢ rytm. Mozna ja
poroéwna¢ do uderzenia serca. To pierwotne skojarzenie utatwia zrozumienie tacznosci migdzy
odczytywanym przez stuchacza nastrojem muzyki a jej pulsem. W wigkszos$ci utworow puls
jest staty, co pozwala na tatwe $ledzenie rytmu i u§wiadomienie wynikajacych z niego odczu¢.
Puls w muzyce jazzowej jest jednym z kluczowych $rodkéw wyrazu, umozliwiajacych
uzyskanie charakterystycznego dla tego typu muzyki warto$ci estetycznej:

time (timing) — swiadome operowanie rytmem w odniesieniu do wlasciwego beatu (czyli

wskazania metronomu), odnosi si¢ do gry w stosunku do beatu. Moze by realizowane

jako granie behind the beat, on the beat, ahead of the beat — stanowi precyzyjna ekspresje

(pulsacj¢) w napigciu do rytmu wiasciwego, sktadajac si¢ na wachlarz srodkow

stylistycznych tworcy jazzowego. Time jest elementem improwizacji rytmicznej,

umozliwiajgcym wyrazenie emocji — wigze si¢ z akcentowaniem. Jego zastosowanie
wzmacnia atrakcyjnos¢ melodii, zwigkszajac satysfakcje odbiorcow poprzez
wzmocnienie dynamiczne opozycji napigcie-uspokojenie;

swing — realizacja pulsacji rytmicznej wobec nadrzednych warto$ci metrycznych,

budowana poprzez elementy time u, buduje wachlarz srodkéw wykonawczych tworcy

jazzowego (Sygnatura rytmiczna);

feeling — sposob interpretowania warstwy rytmicznej?.

Metrum (meter) sposob liczenia, umozliwiajacy organizacje rytmiczng zespotu.
Najczesciej spotykane metra to 4/4, 3/4, 6/8, itp. Metrum 4/4 oznacza, ze w kazdym takcie
znajdujg si¢ cztery uderzenia (puls), a kazde z nich jest ¢wierénutg. Metrum nadaje muzyce
strukturg¢ i1pozwala na tatwiejsze komponowanie iodczytywanie nut. W improwizacji
umozliwia okreslenie mocnych i stabych czesci taktow — jest bazg dla agogiki, zastosowania

time’u oraz polimetrycznosci.

8 Por. Bartosz Pernal, Wybrane zagadnienia rytmiczne w edukacji jazzowej, Nauczanie jazzu. Historia, teoria
i praktyka, Uniwersytet Zielonogorski, Zielona Gora 2023, s. 146
8 B. Pernal, Wybrane..., s. 147
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Polimetria — naktadanie na siebie r6znych podziatow metrycznych w rownolegle granych

glosach utworu (w partiach jednego, wielu instrumentow lub grup instrumentow).

Akcent (accent) Akcent to wyrdznienie niektorych pulséw przez ich silniejsze zagranie.
W tradycyjnym metrum 4/4, pierwszy puls w kazdym takcie jest zazwyczaj akcentowany.
Akcenty moga by¢ takze nieregularne, co tworzy bardziej skomplikowane wzorce rytmiczne.

Synkopa — $§wiadome przesuni¢cie akcentu z czgsci mocnej na czgs¢ stabsza w takcie

Wzorce rytmiczne (rhythmic patterns) — powtarzajace si¢ sekwencje dzwickow i ciszy,
tworzace struktury. W muzyce rockowej popularnym rytmicznym wzorcem jest backbeat,
gdzie akcenty sg umieszczone na drugim i czwartym uderzeniu w takcie 4/4. W muzyce
jazzowej wzorce rytmiczne stanowig srodek indywidualnego wyrazu muzycznego; budowane

sg Z uzyciem time, i polirytmicznosci

Tempo — to liczba miar w jednostce czasu, wyrazana jako liczba uderzen na minutg (bpm
— beats per minute). Wolniejsze tempo (np. 60 bpm) nadaje muzyce charakter spokojny/
tagodny; tempo szybsze (np. 100 bpm) wywotuje wrazenie pobudzenia energii, zwigkszenia
dynamiczno$ci. Charakterystyczna zmienno$¢ tempa moze stanowi¢ Wwzmocnhienie

dla unikatowych wzorcow rytmicznych, stanowigcych idiom tworcy jazzowego.

RobzAJE RYTMOW

Rytm prosty — opiera si¢ na regularnych wzorcach i statych metrach, np. metrum

4/4 z rownomiernie roztozonymi ¢wierénutami.

Rytm zlozony (skomplikowany)— jest zbudowany z nieregularnych Ilub
niejednorodnych wzorcow rytmicznych; jego elementem sa nietypowe akcenty oraz zmiany
metrum. Przyktadem moga by¢ rytmy uzywane w jazzie, ktore czesto zawierajg Synkopy —

przesunigcie akcentu na stabsze czgsci taktu.

Polirytmia — uzycie Kilku réznych rytmow jednoczesnie. Moze by¢ uzyskiwana dzigki
$wiadomemu rozkladowi akcentow, dajacemu wrazenie zmiennosci metrycznej.

Polirytmia zaciera podziat na takty, wptywa na odczucie ptynnos$ci dzieta u odbiorcow.
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POJECIA DYNAMIKI | AGOGIKI

Dynamika — okreslenie wszystkich zjawisk zwigzanych z glosnoscia dzwigkow i jej
zmianami w utworze; znaki dynamiki: pianissimo, piano, mezzopiano, mezzoforte, forte,
fortissimo, crescendo, diminuendo, sforzato, sforzando.

Agogika — pojecie wprowadzone przez Hugo Riemanna. Wedlug stownika pojec
muzycznych Jerzego Habeli to termin okreslajacy wszelkie zjawiska dotyczace zmian tempa
w utworze muzycznym np. accelerando, ritardando, ritenuto, rallentando, ritardando, tenuto,
rubato; albo termin na okreslenie wszelkich zjawisk dotyczacych tempa w utworze
muzycznym®, Wedlug Adama Fulary pojecie ma zastosowanie w obszarze improwizacji, jako
okreslajacy ,,ruchliwo$¢” muzyka prowadzacego czes¢é solowa (por. shredding w muzyce

rockowej)®e.

Podobnie jak w przypadku tonalno$ci, rytm roéwniez cieszy si¢ szczegblnym
zainteresowaniem wspotczesnych badaczy istoty muzyki i muzycznosci. Ustalenia
kognitywistow dotyczace istoty rytmu sa bardzo zblizone do ustalen zwigzanych z tonalnoscia.
Rytm/ rytmiczno$¢ réwniez ma walor konsolidacyjny; daje mozliwos¢ przezycia przyjemnosci
wynikajacej z synchronizacji i tworzacego si¢ W ten sposob poczucia wspolnoty ,,Okresowosé
impulséw muzycznych pozwala przewidzie¢ porzadek czasowy utworu muzycznego. [...]
Synchronizacja motoryczna z muzyka czgsto prowadzi do tzw. ‘muzycznego porywania
rytmicznego’, kiedy ludzie wspolnie tancza, $piewaja lub shuchaja muzyki. Podczas tej
czynnosci ich gesty, praca migsni, fale moézgowe i oddech zostaja zsynchronizowane, co czesto
prowadzi do odmiennych stanéw $wiadomosci, rewitalizacji i dobrego samopoczucia”®’.

Wedlug ustalen psychologdéw aspekty agogiczne wykonania utworu sg niezwykle
wazne W umozliwieniu iwzmocnieniu przezy¢é estetycznych (odczucia satysfakcji)
u odbiorcow (oraz muzykujacych grup) poprzez wsparcie procesu dostosowywania si¢
I wrazenia polaczenia: ,,Sposob wykonania [utworu muzycznego] (np. za pomocg akcentow
zwigzanych z niewielkimi zmianami intensywnosci, intonacji, czasu trwania i/lub barwy) stuza
jako dobry wskaznik porzadku czasowego muzyki [...] pojawienie si¢ wskazowek
akustycznych podkreslajacych akcent pomaga rozpoznac¢ okreslony wzor metryczny. Dlatego

niewielkie zmiany intensywnosci, intonacji, czasu trwania i/lub barwy poprawiaja

8 Jerzy Habela, Stowniczek muzyczny, Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1998, s. 7

8 Adam Fulara, Model improwizacji polifonicznej na tle popularnych metod improwizacji w muzyce
rozrywkowej”, AVANT. Pismo Awangardy Filozoficzno-Naukowej, VVol. I, 2/2012, Warszawa, s. 430

8 Ttum. wik, z: Piotr Podlipniak, The biological function of musical performance features, Rocznik
Kognitywistyczny 8/2015, s. 51
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rozpoznawanie struktury metrycznej [...] ulatwiajg synchronizacje. Innymi stowy,
akcentowanie poszczegélnych tonéw W rownych odstepach czasu iregularne frazowanie
powoduje, ze okresowos$¢ przebiegu muzyki jest tatwo rozpoznawalna i powoduje, ze ludzie
synchronizuja sie szybciej i skuteczniej®. Obserwacja ta wyjasnia, jak zastosowanie srodkow
wyrazu rytmicznego charakterystycznych dla jazzu (time’u, polimetrii, swingu, synkopy),
sktadajacych si¢ na rytmy zlozone, wplywa na uzyskanie szczegoélnej synchronizacji
u wykonawcow jazzowych oraz ze moze wplywaé na odczuwanie niecodziennych/
odmiennych stanéw percepcji i samopoczucia u odbiorcow.

Rytm jest kluczowym elementem muzyki, ktory nadaje jej strukture i dynamike.
Poprzez kombinacje¢ pulséw, metrum, akcentéw, rytmicznych wzorcow i tempa, rytm definiuje
charakter i emocje utworu, a zarazem odbiorcéw. Bez wzglgdu na gatunek muzyczny, rytm

odgrywa fundamentalng role w tworzeniu i odbiorze muzyki — silnie oddziatujac na ludzi.

CHARAKTERYSTYKA RYTMIKI W TWORCZOSCI SERGIUSZA PROKOFIEWA — ZRODtA

| WLASCIWOSCI ELEMENTOW STYLU TWORCY

Rytm w tworczosci Prokofiewa odgrywa fundamentalng rolg, czgsto przybierajgc postac
intensywnej motoryki: staccatowe pochody akordow, oktaw, podwdjnych dzwigkow
i unisonowych figuracji, tremolanda, repetycje iarpeggia oraz martellato, aby podkresli¢
rytmiczng energi¢ Swoich utworow. Kompozytor wprowadzat takze réznorodny podziat
rytmiczny szybkich figuracji oraz figury polirytmiczne z zastosowaniem przeciwstawnych
artykulacji. Motoryczne fragmenty, pelne powtarzajacych sig, rytmicznych motywow, tworza
charakterystyczng, nieprzerwang dynamike. Jego toccaty i Sarkazmy sg przyktadami utworow,
w ktorych rytm dominuje nad pozostatymi elementami muzycznymi, nadajac kompozycjom
pulsujacy, energetyczny charakter.

Prokofiew czesto stosowat polirytmie I ostinato, aby wzbogaci¢ swoje utwory. Struktury
zbudowane z przeciwstawnych rytmow iakcentow nadaja jego muzyce zlozono$é
I r6znorodno$¢. Ostinato, czyli powtarzajace si¢ motywy rytmiczne, stanowig podstawe wielu
kompozycji, tworzac stabilne tto dla bardziej zmiennych elementow melodii i harmonii.
W wielu utworach Prokofiew ktadzie nacisk na kontrapunkt rytmiczny, gdy rozne partie
instrumentow prowadza niezalezne linie rytmiczne, wchodzac w skomplikowane interakcje. Ta
technika przyczynita si¢ do wytworzenia bogatych tekstur rytmicznych, tak
charakterystycznych dla jego muzyki.

8 P, Podlipniak, The biological..., s. 51
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Swiadomie i prowokacyjnie wzmacniat elementy agogiki i rytmiki przede wszystkim
W swojej wczesnej tworczosci  (lata 1912-1917), stajac  si¢ niewatpliwie jednym
Z najwazniejszych kompozytorow okresu przetomu modernistycznego. Nowe podejscie
do rytmu i tempa, ktore zaznaczylto si¢ W jego wczesnej tworczosci, cho¢ szybko stracito swa
ostro$¢ na rzecz liryzmu, stato sie bazg dla idiomu wyrozniajacego jego styl.

W Autobiografii Prokofiew wyroznit cztery etapy/ warstwy swojej tworczosci,
przypisujac im okreslone wagi: ,,Pierwsza linia — klasyczna, rozpoczynajaca si¢ jeszcze
we wczesnym dziecinstwie, Kiedy styszalem w wykonaniu matki sonaty Beethovena. Linia ta
raz przyjmuje posta¢ neoklasyczng (sonaty, koncerty), to znow nasladuje klasyke XVI1I wieku
(gawoty, symfonia klasyczna, czg¢sciowo sinfonietta). Druga linia — nowatorska, rozpoczyna si¢
od tego spotkania z Taniejewem, kiedy to zaczepit moje ,proste harmonie’. Poczatkowo byta
poszukiwaniem wtasnego jezyk harmonicznego, nastgpnie zmienita si¢ w poszukiwania jezyka
do wyrazania silnych emocji (Zjawa, Rozpacz, Przywidzenie, Sarkazmy, Suita scytyjska, cos$
nieco$ 0 Romansach op. 23, w Graczu, Ich siedmiu, Kwintet, Il Symfonia). Chociaz dotyczy
ona przede wszystkim jezyka harmonicznego, naleza tu jednak takze nowosci w intonacji
melodii, w instrumentacji i dramaturgii. Trzecia linia — linia tokkatowa albo, jesli kto woli,
motoryczna, wyptywajaca prawdopodobnie z Toccaty Schumana, ktora w swoim czasie
wywarta na mnie duze wrazenie (Etiudy op. 2, Toccata wV Koncercie takze ponownie
przyttaczajace figury w Suicie scytyjskiej, Stalowym skoku albo pasaze w I1l Koncercie) To
prawdopodobnie linia najmniej cenna. Linia czwarta — liryczna: poczatkowo pojawia sie jako
liryczno-kontemplacyjna, czasami niezupetnie zwigzana z melodyka, w kazdym razie z dtuga
melodig (Bajka op. 3, Sny, Jesienny szkic, Romanse op. 9, Legenda op. 12), czasami za$
zwigzana z melodig dtuzsza lub krotsza (chory do tekstow Balmonta, poczatek Koncertu
skrzypcowego, Bajki babuni®®). Linia ta pozostawata niezauwazona albo zauwazono ja po
uptywie czasu. Liryki w ciggu dlugiego czasu odmawiano mi w ogoéle i, nie podsycana,
rozwijata sie powoli. Za to pézniej zwracatem na nig coraz wiecej i wiecej uwagi”®.

Nuta liryczna, ktéra ostatecznie zwycigza, decydujgc 0 specyficznym wyrazie
fenomenalnego stylu technicznego Prokofiewa, objawia si¢ wedlug uwaznych krytykow bardzo

wezesnie®t. Rytmika, pozostajac jej specyficznym nosnikiem, przekazuje rownoczesnie drugi,

8 S, Prokofiew, Autobiografia..., s. 195

9 Tamze, s. 185-186

% Por. D. Nice, Prokofiev, s. 129; W. Karatygin, wspolczesny krytyk w korespondencji o Wizjach ulotnych pisat:
~Prokofiew i czuto§¢ — nie wierzysz? Sama zobaczysz, kiedy ta czarujaca suita zostanie opublikowana” w:
Zeszyty Naukowe V. Poznan 1994, 5.29-30

31



dominujacy element stylu kompozytora: groteskowos¢®? — ktorej kodem zréodlowym sa
zarowno Sarkazmy jak i Suita scytyjska.

W Sarkazmach op. 17 kompozytor wykorzystuje rytm do budowania dynamiki, ale takze
do tworzenia ironicznego i groteskowego nastroju. Juz pierwsze takty tych miniatur ukazuja
silne kontrasty dynamiczne, charakterystyczne dla stylu Prokofiewa, oraz motoryczne
sekwencje, ktore nadajg im intensywng ekspresje.

Prokofiew wkroczyt w §wiat kompozycji w momencie umacniania si¢ nowej estetyki
w muzyce europejskiej®®, bedacej skutkiem romantycznej eksploracji srodkéw harmonicznych,
prowadzacych do rozktadu systemu dur-moll®*. Proces zapoczatkowany W okresie
romantyzmu, jak pisze badaczka tworczosci Prokofiewa, Zofia Lissa ,,zmuszat kompozytorow
do szukania oparcia w innych czynnikach konstrukcji muzycznej, jak najdalszych od czynnika
harmonicznego [...] znajdowali go oni w momentach agogiczno-rytmiczych, najmniej
zaleznych od harmoniki”®. Jak podkresla autorka, zmiany w stylistyce, ktorych dowodem jest
Suita scytyjska, wytworzyly bazg¢ nowych stosunkow miedzy elementami konstrukcji
muzycznej u Prokofiewa. Doprowadzity do emancypacji rytmu: z pozycji zaleznos$ci wobec

harmoniki (melodyki), do roli elementu pierwszoplanowego®. Inspiracja tych przemian bez

9 Prokofiew nie zgadzat sie na uzywanie pojecia grotesque (groteskowy) w odniesieniu do swojej twoérczosci
proponuje pojecie ,,scherzowo$¢”: ,,W zastosowaniu do mojej muzyki proponowatbym zastgpi¢ je terminem
»~scherzowo$¢”, albo jesli kto woli, trzema rosyjskimi stowami dajacymi jego gradacje: ‘szutka, smiech,
nasmieszka’ (zart, Smiech, ironia).” W: S. Prokofiew, Autobiografia, s. 185-186.

Autorka pracy decyduje si¢ ha stosowanie pojec ,.groteskowy/ groteska”, bardziej utrwalonych w teorii sztuki,
a zarazem szerszych niz ,,scherzowo$¢/ zartobliwo$¢”. Uzyteczng, wspoélczesng, minimalistyczng definicje
»groteskowego” podaje Brittanica: ,skrajnic odmienne od oczekiwanego; niezwykle” (thum. wi., za:
https://www.britannica.com/dictionary/grotesque, dostep z dn. 23 marca 2023 r.). Autorka bedzie uzywac pojecia
gléwnie jako kategorii estetycznej, obejmujgcej obecno$¢é W dzietach sztuki (w tym muzycznych): ,.fantastyki,
upodobania do form osobliwych, monstrualnych, wyolbrzymionych i zdeformowanych; braku jednolitego
systemu zasad rzadzacych [materig utworu]; niejednolito$ci nastroju[...] btazenady z motywami rozpaczy
i przerazenia, demoniczno$ci z trywialno$cia; satyrycznosci z bezinteresownym estetyzmem; prowokacyjnego
nastawieniem wobec utrwalonej wizji [...] lekcewazenia obowigzujacego decorum i parodystycznego stosunku
do panujacych konwencji artystycznych” — elementy definicji za: Michat Glowinski (red.), Stownik termindéw
literackich, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich - Wydawnictwo, Wroctaw 2000, s. 188.

Uzasadnienie zastosowania pojecia groteskowy znajduje sie w ocenie autorki w autokomentarzu z ,,Autobiografii”,
w ktorym kompozytor pisze o Sarkazmie V: ,,Czasami zto$liwie $§miejemy si¢ zZ kogo$ lub czegos, ale kiedy sie
przyjrzymy, widzimy, jak zatosne i nieszczgsne jest to, co zostato przez nas wysmiane; wtedy robi si¢ nam gtupio,
$miech brzmi w uszach, lecz teraz jest to juz $miech z nas samych.” S. Prokofiew, dz. cyt., s. 193.

9 W ujeciu muzykologicznym Fishera jest to przetom, ktéry daje poczatek dwom roztgcznym tendencjom:
przeciwstawianiu si¢ muzyce pédznoromantycznej oraz konsekwentnemu rozwijaniu jej eksperymentow az
do powstania dodekafonii — uwaga za: Bogumita Mika, Nowo$¢ i jej wartos¢ w muzyce, czyli podazajac tropem
Dahlhausa, Wartosci w muzyce 3/ 2010, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice, s. 72

% A. Kopinska, Uniwersum fortepianu w muzyce wspoétczesnej — refleksja aksjologiczna, w: J. Uchyta-Zroski
(red.), Wartoéci w muzyce: muzyka wspotczesna: teatr: media. T. 6., Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego,
Katowice, 2014, s. 145

% Zofia Lissa, Integracja rytmiczna w Suicie scytyjskiej S. Prokofiewa, w: O twérczosci Sergiusza Prokofiewa.
Studia i materiaty. Praca zbiorowa, sekr. red. Andrzej Chodkowski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw
1962, s. 50

% Z. Lissa, Integracja..., s. 50
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watpienia byly dzieta |. Strawinskiego, ze szczegdlnym uwzglednieniem premiery Swieta
wiosny, staly si¢ one jednak elementem bazowym oryginalnego s$rodka wyrazu: rytmiki
prokofiewowskiej?’. Skiada sie nan zaakcentowanie kolorystycznych i perkusyjnych cech
fortepianu®®, dzicki ktoremu kompozytor osiaga ,nowo$é”, gwarantujaca estetyczna
autentyczno$¢®.

Repozytorium surowca, z ktorego Prokofiew wytwarzat swoj jezyk do wyrazania silnych
emocji byta Suita scytyjska, ktorej zarzucano brak melodycznosci, stosowanie dzikich harmonii
oraz mechaniczno$¢ rytmiki. Ekspresja — jak podkresla Carl Dahlhaus w ,,Estetyce muzyki” —
ma charakter paradoksalny jednoczesnie ,,zmusza do Stwarzania nowosci poprzez coraz
szybsze zmiany, z drugiej zas jednak — do zachowania dziet z minionych etapow rozwoju [...].
To, iz ekspresja muzyczna raz uzyskana staje si¢ niepowtarzalna, motywuje daznos¢
do zmiany; to zas, ze — by nie pozosta¢ niezrozumiang — musi by¢ powtarzana, uzasadnia
utrzymanie przesztosci”'%.

W takim wiasnie sensie, w polu rytmiczno-agogicznym Suita scytyjska, Wizje ulotne oraz
Sarkazmy stanowia inspiracjc kompozytorskg oraz wykonawczg dziela analizowanego

w Rozdziale Il niniejszej dysertacji.

%7 Prokofiew nie pisat w swych wspomnieniach zbyt wiele o Strawinskim, niemniej fakt, ze jego A#a i £o#tij zostali
odrzuceni przez Diagilewa z powodu nadmiernego podobienstwa do ,,Swigta wiosny” potwierdza, jak silny wptyw
miat na niego Strawinski. Strawinski we wczesnej fazie tworczosci (Ognisty ptak, Pietruszki oraz Swieta wiosny)
ujawnial odwazne podejscie do rytmu (jako narzedzia silnej ekspresji) oraz innowacje w zakresie harmonii
i instrumentacji, otwierajace droge dla dalszych eksperymentéw na S$ciezce alternatywnej dla atonalno$ci
Schoenberga — u Strawinskiego — jak pisze Jarocinski - pojawiajg sie po raz pierwszy ,,bieguny tonalne” tworzace
poczucie harmonii w nowy sposéb. Badacz pisze rowniez wprost, ze rosyjskim odpowiednikiem ,,Swigta wiosny”
(ktérego premiera miata miejsce w Paryzu w 1913 r.) jest w Rosji Suita scytyjska Prokofiewa. por. S. Jarocinski,
Orfeusz na rozdrozu. Eseje o muzyce i muzykach XX wieku, Krakow 1974, s. 23-24

% Zywos¢, pomystowosé, ‘fortele’ niezwykle mnie zainteresowaty, lecz odmawiatem tym utworom [Daphnis
et Chloe Ravela oraz Strawinskiego Pietruszka i Ognisty ptak] prawdziwego tematycznego materialu. W baletach
tych materiat byt tak inny, ze po prostu nie odbieratem tego jako materiatu — zjawisko prawdodpodobnie czgsto
spotykane wsrod stuchaczy, ktérzy po raz pierwszy stykajg si¢ z mojg muzyka.” S. Prokofiew, dz. cyt., s. 188.
A. Kopinska przypisuje stworzenie podwalin tej stylistyki Strawinskiemu i Bartokowi, nie wyliczajac Prokofiewa:
,,Przetomowa dla estetyki XX wieku, a zarazem lezgca u podwalin nowoczesnej pianistyki, okazata sie jednak
linia stylistyczna stworzona przez Igora Strawinskiego i Béle Bartoka, a ktora ktadta nacisk na role rytmu
i uwypuklenie kolorystycznych cech perkusyjnych fortepianu.”, w tejze, Uniwersum, s. 145

9 Carl Dahlhaus, Muzyka dawna i nowa, w: Carl Dahlhaus, Hans H. Eggebrecht: Co to jest muzyka? ttum. D.
Lachowska, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992, s. 105.

100 Carl Dahlhaus, Estetyka muzyki, thum. Z. Skowron, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2007,
S. 26
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RozDzIAL I

ANALIZA DZIELA

Rozdziat prezentuje analize¢ dzieta muzycznego Prokofiev, inspirowanego wybranymi

dzietami rosyjskiego kompozytora w kontekscie roli rytmu, harmonii, melodii i frazowania.

TYTULY KOMPOZYCJI ZNAJDUJACE SIE NA PLYCIE | PODDANE ANALIZIE CD:

1. Sarkazm 1l

2. Unidentified Swing Or Not
3. Scythian Moon

4. Sarkazm V

5. Night

6. 1 Wizja Ulotna/ Impression

Sposrod  wszystkich stworzonych na potrzeby dysertacji kompozycji cztery sg
aranzacjami: Sarkazm V, Sarkazm Ill, Wizja Ulotna I/ Impression, Night (3. cze$¢ Suity
scytyjskiej). Dwa pozostate: Scythian Moon i Unidentified Swing Or Not to kompozycje
zainspirowane charakterystyka tworczosci Prokofiewa — przede wszystkim harmonig, rytmem

I nastrojem poprowadzonym na zespot Tria jazzowego.

W analizach wykorzystywane beda nastepujace symbole i okreslenia:
- akord molowy

-7 akord molowy dominantowy (z septymg matg)

Maj7 — akord durowy z septyma wielka

b — bemol (np. b5, obnizona kwinta)

# — krzyzyk (np. #5, #4 — podwyzszona kwinta, podwyzszona kwarta)
B — dzwigk lub akord H

Bb — dzwigk lub akord B

alt — akord alterowany

locrian — skala lokrycka

harm — skala harmoniczna
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SARKAZM |l = ALLEGRO PRECIPITATO

Pierwszy utwor wybrany do dysertacji nad dzietem ,,Prokofiev” prezentuje niemal
wszystkie cechy prokofiewowskiego stylu. Bitonalna kompozycja jest swoistg toccata
0 burzliwej dynamice ze spokojng czeScig posrodku, a po wybuchowym powrocie melodii
z pierwszej czesci konczy si¢ motywem ostinatowym decrescendo.

Przy aranzacji celowo pozostawiono oryginalne fragmenty tego utworu, gdyz suma
uzytych $rodkow tworzy niepowtarzalny efekt stylistyczny i buduje jego wyraz. Dynamiczna
struktura utworu sktada si¢ z nagtych zmian nat¢zenia brzmienia i akcentach, co powszechnie
uwaza si¢ za zabieg wzmacniajacy napigcie i niepokdj.

Ostinato 6semkowe oryginalnie zostawionej partii fortepianu poprzedza czterotaktowy
wstep na zestawie perkusyjnym, roéwniez zagrany w ostinatowej motoryce, daje efekt
zaskoczenia. Perkusista dokonat preparacji poszczegdlnych czesci zestawu perkusyjnego, ktora
polega na zastosowaniu dodatkowej membrany na floor tomie, dzieki czemu instrument
rezonuje w charakterystyczny ,,niedoskonaty”, otepiaty sposob. Ponadto na tomach zostaty
potozone janczary i belle, ktore sg wycigtymi koputkami metalowych miseczek. Warto zwrocié
uwage na thumienie talerza rgka, co znaczaco wptywa na skrocenie wybrzmienia — to nie jest
czesto spotykana technika w grze na zestawie perkusyjnym.

Na tej rytmicznej figurze w tonacji F#- pojawia si¢ bitonalna melodia Bb- zagrana
staccato unisono przez fortepian ikontrabas. Kazde rozpoczgcie frazy w melodii jest
podkreslone akordem, akcentem i dodatkowo nagta zmiang dynamiki.

Zwrotnym punktem jest jednak kolejna czes¢ oparta na skali F# lokryckiej, ktora
calkowicie zmienia charakter utworu. Czg$¢ ta wycofuje napiecie przez zastosowanie ciekawej
struktury ostinatowej i przerzedzenia rytmicznych przebiegéw w partii fortepianu. Dynamiczne
wyciszenie i gasngca energia w tej czesci dajg wrazenie roztadowania napiecia. Partia perkusji
podkresla uzyskany efekt wyjsciem zrytmicznego akompaniamentu w tempie 180bpm
do naglego przejscia w rubato, w ktorym wykorzystano ekspresyjne wariacje na catym
zestawie perkusyjnym, podkreslajagce wytracanie energii  z poprzedniej cze$ci az
do kompletnego zatrzymania. Kontrabas realizuje nute fis arco, ugruntowujac harmonie
I stosujgc decrescendo do catkowitego wygasnigcia dzwigku. Ten znakomity zabieg
kompozytorski Prokofiewa przenosi nas w liryczny fragment, w ktorym zachowano oryginalng

partie lewej reki, zapetlong W czterotaktowg otwarta czes¢ improwizowang kontrabasu. Opiera
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si¢ ona na harmonii lewej reki drugiej czesci Sarkazmu: Un poco largamente: Gb/F, Gb/Fb,
Gb/F, Gb/Fb, F#-/Eb, Ab-/Eb, Dmaj7.

Przykiad 1. Forma partii improwizowanej kontrabasu i fortepianu

Osemkowy akompaniament (Przykiad 2) fortepianu podkre$la liryke melodii
prowadzonej przez kontrabas. Wprowadza to efekt zawieszenia w czasie, znalezienia sie

w prozni. Jest to partia, ktora nawigzuje do oryginalu akompaniamentu czg¢sci Un poco

Largamente.
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Przykiad 2: Osemkowy akompaniament na partii improwizowanej fortepianu

Zaraz po nim wytania si¢ cz¢$¢ improwizowana fortepianu, ktora oparta jest na harmonii
zaczerpnictej z dalszego odcinka. Co ciekawe, sa to te same rozwigzania harmoniczne,
przetransponowane o tercje mata w dot: Eb/D, Eb/Db, Eb/D, Eb/Db, Eb-/C, Abmaj/C, Cbmaj7.

Omowiony powyzej przyktad nutowy (Przykiad 2) obrazuje czgsty zabieg stosowany
przez Sergiusza Prokofiewa, ktory w ten sposob eksponuje kolorystyke innych tonacji. Partia

improwizowana fortepianu ma taka samg czterotaktowa forme, z ta roéznica, ze rozwija sig
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w stopniowe accelerando, ktore dochodzi do pierwotnego tempa, by przej$s¢ do drugiej jej
czesci Tempo Primo.
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Przyktad 3: Ostinatowy rytm na co drugg ésemke 0 wznoszgcym Kierunku

Wykorzystanie  ostinatowego rytmu o kierunku  wznoszacym, polegajacego
na powtarzanych akcentach na druga 6semke jest kulminacja partii improwizowanej opartej

na akordach ztej wlasnie czesci. Trio realizuje ten fragment dwukrotnie z zapisanymi
akcentami.
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Przykiad 4: Ostinatowe rozpoczecie drugiej czesci partii improwizowanej fortepianu

Na powyzszym schemacie harmonicznym wida¢, jak fortepian prowadzi improwizacje,
ktora rozpoczyna si¢ ostinatowymi 6semkami. Powszechnie uwaza si¢ to za zabieg, ktory
podtrzymuje napiecie i charakteryzuje sie nieustepliwoscig, co wtym przypadku stanowi
$wiadome nawigzanie do cech charakterystycznych dla stylu Sergiusza Prokofiewa.

Ostatni przebieg formy improwizowanej fortepianu z mocno zrytmizowanymi akordami

wykonanymi oburacz wskazuja na kulminacj¢ tej czeSci i podkreslaja przejscie do czesci
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nastepnej. Ponowne wykorzystanie rytmu ostinatowego jest kolejnym dowodem

na konsekwentng inspiracj¢ tworczoscia Prokofiewa.
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Przykiad 5: Ostinatowe akordy oburgcz partii improwizowanej fortepianu

Po otwartych improwizowanych formach pojawia si¢ kolejny oryginalny fragment
kompozycji. Prokofiew dokonatl ciekawego zabiegu harmonicznego w przedostatniej czesci
Sarkazmu — dysonansowa harmoni¢ z czotowej czeSci opartej na akordach Bb- i F#-

przetransponowat 0 tercje wielka- D- i F#-.

Przykiad 6: Fragment przedostatniej czesci Sarkazmu 11

Utwor wienczy partia improwizowana perkusji na zapetlonym riffie charakteryzujace sie
dynamiczno$cig, energetycznoscia i duzym wolumenem brzmienia. Jego brzmienie nawigzuje
do czterotaktowego wstepu do utworu, gdzie perkusista zastosowat bell. Polirytmiczne

improwizowane frazy wzmacniajg natarczywy wyraz Sarkazmu.
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Finalna czg¢$¢ utworu to cytat ostathiego przywotanego fragmentu oryginatu, oparta
na tych samych dwoch natozonych na siebie tonacjach F#- i Bb-. Warto dostrzec rowniez
ponowne uspokojenie, spowolnienie i wyciszenie utworu z podobnym jak u Prokofiewa

efektem ,,gasnacej energii”.
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Przykiad 7: Ostatnia czes¢ Sarkazmu 11l z partia improwizowana perkusji na riffie
wykonywanym przez fortepian i kontrabas
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UNIDENTIFIED SWING OR NOT — UTWOR INSPIROWANY

Kompozycja zainspirowana charakterystyczng dla wczesnej tworczosci Prokofiewa ostra
| wyrazistag harmonig oraz ostinato rytmicznym. Zdecydowane Intro, czes¢ A iB i partia
improwizowana fortepianu, przechodzac w rubato, az do catkowitego wyciszenia, prezentuje
cze$¢ improwizowang kontrabasu. Pod wzgledem formalnym jest to $wiadome odwotanie
do stylu utworéw Sergiusza Prokofiewa.

Kompozytorka celowo unika tworzenia wytacznie na podstawie nawigzan formalnych,
by muzyka osiagneta efekt naturalnie spojnej formy i wyrazu.

Otwarta forma intro w rytmie swingowym rozpoczyna kompozycj¢. Jej zdecydowany
charakter podkreslaja frazy improwizowane fortepianu nacechowane silng rytmika. Ponizej
zaprezentowano kilka przyktadow, ktore taczy wyrazista, silna motywika.
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Przyktad 8: Partia improwizowana fortepianu o silnej motywice

Otwarta forma intro stanowi wprowadzenie wdwa gtowne tematy czesci A iB
opierajacych si¢ na akordach, ktore nastepuja W odlegtosciach czgsto wystepujacych
w utworach Prokofiewa: w ponizej prezentowanym przyktadzie odnalez¢ mozna nastgpstwa
akordow w odleglosci tercji matej i wielkiej.

Progresja harmoniczna oparta na dystansie tercji wielkiej w dot jest widoczna

w pierwszym takcie czg¢sci A pomiedzy 1-2 (C6) i 3-4 (Ab#5) dzwigkiem melodii i podstawy
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akordu. Analogiczne potaczenie, ale 0 tercj¢ malg wystepuje rowniez W 4 takcie i taczy akordy
Eb i Cmaj67. Na przetomie 9 i 10 taktu ma miejsce ten sam zabieg zbudowany na akordach
Dmaj oraz Bmi6 oddalonych o siebie ponownie o tercj¢ wielkg. Cho¢ paralelizm akordowy
w podanych potgczeniach nie odbywa si¢ tak bezposrednio jak u Prokofiewa, wpltyw rozwigzan
stosowanych w jego kompozycjach jest widoczny — zblizone skoki interwalowe nie majg
znamion symetrii tak jak w utworach rosyjskiego kompozytora, stanowig tworcze
przeksztalcenie zrodta inspiracji. Prokofiew ijego twoérczos¢é uruchamiajg w dziele
stworzonym i analizowanym proces analogiczny do procesu, jaki inicjowaly w czasach
swojego powstania. Zastosowana w Unidentified Swing or Not harmonia na charakterystyczna
dla zrodet inspiracji tonalnos¢ niejednoznacznos$¢, oscylowanie miedzy dur-moll. Autorka
dzieta kontynuuje spuscizn¢ Prokofiewa, odmawiajac tworzenia sztucznych kopii jego
zabiegdbw harmonicznych i melodycznych.

Dialog lewej i prawej r¢ki w glownym temacie jest prowadzony po akordach, ktore
wielokrotnie pojawity si¢ w utworach uprzednio analizowanych, a sa to m. in: akordy molowe
z septyma zwigkszong, akordy zwickszone, akordy z podwyzszona kwintg oraz z uzyciem
dwoch tercji.

Melodia prowadzona przez prawa reke w wielu miejscach wyprzedza lini¢ basu,
co wywoluje efekt natarczywosci inadaje kompozycji niespokojny nastroj. Prokofiew
upodobat sobie ten zabieg w lll czgsci Suity scytyjskiej, ktora zostata przedstawiona
w przyktadach nutowych (Przyktady 40 i 41).
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Przyktad 9: Czgé¢ A utworu inspirowanego Unidentified Swing or Not
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Wystepujaca W czesci A polirytmiczna struktura opierajg si¢ na dwoch natozonych
ostinatowych rytmach: melodia ¢wierénutowa prawej reki wraz z przeciwstawnym rytmem
¢wierénut z kropka w kontrabasie ilewe rece fortepianu. Wykorzystany zabieg rytmiczny
kreuje emocjonalne napigcie — ostinatowy charakter jest utrwalonym w kontekscie Prokofiewa
srodkiem wyrazania silnych uczu¢.

Lacznikiem czgéci A i B jest dwutaktowy motyw eksponowany ponizej (Przyktad 10),
ktory nawigzuje stylistycznie do jednego z przebiegow V Sarkazmu przedstawionego ponizej
(Przykad 11). Zarowno w oryginale jak i utworze inspirowanym obydwa przyktady wykazuja
analogiczng dynamike, opadajacy uktad melodii i ,,szorstki” charakter. Motyw nosi rowniez
cechy atonalne.
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Przykiad 10: Dwutaktowy tacznik czgéci A i B w metrum 3/4 kompozycji Unidentified Swing or
Not (3-4 takt)

Przyklad 11: Takty 3-5 z Meno mosso subito V Sarkazmu S. Prokofiewa

Czgs¢ B (prezentowana W Przykladzie 12) opiera si¢ na groovie na 5/4 z zastosowaniem
akordow Gb/F oraz Emaj/C. Na drugim akordzie w drugim takcie tej czesci warto zwrocic¢
uwage na drugg tercje — procz wielkiej rowniez matg pojawiajaca si¢ w melodii. Dodaje to
calemu brzmieniu mocnej dysonansowosci i szorstkosci, CO W polaczeniu z niesymetrycznym

metrum wzmacnia sarkastyczny wyraz kompozycji inspirowanej.
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Przyktad 12: Czg¢$¢ B utworu inspirowanego Unidentified Swing or Not
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Po improwizowanej czesci fortepianu przechodzacej rubato do catkowitego wyciszenia
wylania si¢ partia improwizowana kontrabasu oparta na dwoch funkcjach Cmaj7 Bb/F.
Zapisane uktady akordow w partyturze fortepianu (Przyktad 13) sa nawigzaniem

do oryginalnego fragmentu V Sarkazmu, przywotanego ponizej (Przykiad 14).

Przykiad 13: Takty 3-6, fragment w metrum 3/4 utworu Unidentified Swing or Not
prezentujacy zapis uktadéw akordow pod parti¢ improwizowang kontrabasu

Przyklad 14: Takty 3-5 z V Sarkazmu S. Prokofiewa

W analizowanym fragmencie kontrabas prowadzi melodi¢ przede wszystkim
po zapisanych funkcjach, ale pojawiajace si¢ wychylenia, ukierunkowane w strong
charakterystyki Prokofiewa, nadaja calosci wickszej glebi, wzmacniajac zaciekawienie

odbiorcze.
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W ponizszym przyktadzie (Przyktad 15) warto zwrdci¢ uwage na 3 takt, w ktorym
kontrabasista stosuje kwint¢ zwigkszong, czesto obecng w dzietach Prokofiewa.

Przykiad 15: Zastosowanie kwinty zwigkszonej w partii improwizowanej kontrabasu

W kolejnym wyciggu partii kontrabasu ponizej w pierwszym takcie widzimy dzwieki d,
cis, a, ktore to wskazujg na zastosowanie akordu Dmaj7, ktory jest wychyleniem o sekundg
wielka od funkcji zapisanej. W trzecim takcie przyktadu jest ponownie zastosowane to samo

wychylenie. Trzecim dowodem jest analogicznie uzycie harmonii w szostym takcie ponize;j.

Przykiad 16: Stosowanie wychylenia akordowego o sekunde wielkg w partii kontrabasu,
takt 1,3,5.

Unidentified Swing Or Not wienczy prezentacja melodii z czgéci A, tym razem w tempie
rubato z przyspieszeniem W czgséci srodkowej tematu az do efektu rozmycia ostatniej nuty

i rozproszonego akordu Fmaj7#5.
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SCYTHIAN MOON — UTWOR INSPIROWANY

Prokofiew siggat po efekty bitonalnoéci, ktore zostaly zapoczatkowane przez
Debussy’ego i Straussa, arozwini¢te przez Ravela i Strawinskiego. W Suicie scytyjskiej
agresywne bitonalne fragmenty oraz ostre brzmienia uwypuklajg barbaryzm tak
charakterystyczny dla tego konkretnego utworu, jednocze$nie stajg si¢ autonomicznymi
efektami, tworzacymi estetyke pozniejszych dziet kompozytora.

Powszechnie uwaza si¢, ze Suita stanowi jedno z najwazniejszych dziet na drodze
poszukiwania unikatowego wyrazu przez Prokofiewa. Barbaryzm przejawia si¢ w surowych
dysonansach i energetycznych rytmach.

Charakterystyczne dla Prokofiewa ostinato tworzy centralizacje, ktora sprzyja
zbudowaniu wyzszych bitonalnych struktur harmonicznych. Dzieki niemu zostaje
wyeksponowana harmonia, ktora we fragmentach o wigkszej ruchliwosci, nasyconych
brzmieniowo jest przejawem budowania masy dzwigkowej i przewaznie prowadza
do kulminacji ruchowo-dynamicznej, czym skupia na sobie uwagg.

W wybranym fragmencie, b¢dagcym elementem inspiracji, motyw oparty jest na Kilku
rejestrach, a melodia ma charakter chromatyczny i opadajacy. Jak powszechnie wiadomo rytm
w Suicie scytyjskiej stata sie kluczowym spoiwem, co wptyneto na role wyzej wymienionych
czynnikow. Jak juz wspomniano w rozdziale I, w 1914 r. Diagilew zamowit u Prokofiewa
muzyke do baletu A#a itLotlij, ktora zostata odrzucona. Kompozytor przeksztalcit ja
z powodzeniem namuzyke symfoniczng, W ktorej zachowane zostaly elementy
programowosci, ktore ztozyly si¢ na unikatowy stylu tworcy. Walory harmoniczne dzieta
robwnowazg rytm, ktory bez watpienia wiedzie prym, stajagc si¢ W powszechnym odczuciu
gtownym obszarem innowacji i wiodacym $rodkiem wyrazu silnych emocji.

Wybrany na potrzeby niniejszej dysertacji fragment Suity scytyjskiej obrazuje $ciezke
roztadowania energii i wyciszenia pobudzil wyobrazni¢ autorki do napisania tematu w oparciu
0 akordy zaczerpnicte ze wskazanego urywku. W przypadku kompozycji przeznaczonej dla
Tria jazzowego czynnik kolorystyczny muzyki jest stabszy i nie jest w stanie wybrzmie¢ tak
mocno jak w orkiestrze symfonicznej, co stato si¢ wyzwaniem i sprawilo, ze praca nad
utworami inspirowanymi twoérczosciag Sergiusza Prokofiewa skupiata si¢ rowniez

na odnalezieniu nowej jakosci brzmienia w zespole Tria.
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W wybranym fragmencie | czgsci Suity materiat melodyczny jest widocznie jednolity,
mimo ze melodyka nie jest gtéwnym ogniwem tego dzieta. Stanowi ona jednak w ocenie
autorki sume koncepcji kompozytorskiej.

Podczas przygotowania kompozycji autorka analizy korzystata z transkrypcji

fortepianowej Sama Raphlinga, wydanej przez Lyra Music Company.
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Przyklad 17: Wyciag fortepianowy partytury | czgsci Suity Scytyjskiej numer 4-5
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Przykiad 18: Wyciag fortepianowy partytury | czgsci Suity Scytyjskiej numer 6-7

Kompozycja Scythian Moon to ballada inspirowana harmonig fragmentu | czgsci Suity

scytyjskiej: The Adoration of Veles and Ala od 4 to 7 numeru w partyturze. Po improwizowanym
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wstepie zespotu pojawia sie rytm ostinatowy ¢ g wykonany przez kontrabas i niski rejestr
fortepianu.

Na tak stworzonej bazie pojawia si¢ gtdéwny temat oparty na harmonii wybranego
fragmentu. Melodia jest poprowadzona bitonalnymi akordami w prawej rece partii fortepianu.
Zastosowana motywika w gtéwnym temacie czesci A i B jest silna, a melodyka przejrzysta
I oszczedna. Analizujac harmoni¢ czgsci A utworu Scythian Moon mozna dostrzec, ze drugi
akord to B-maj7b5 potozony na C5. Takie wspotbrzmienie mozna znalez¢é réwniez pod
numerem szostym W partyturze | czesci Suity scytyjskiej. Jest to czwarty akord w pierwszym
takcie.

W trzecim takcie cze$ci A utworu inspirowanego znajdujemy akord Bbmaj7#5 oparty
na C5. Ten bitonalny akord jest zaczerpniety z | czgsci Suity pod czwartym numerem partytury
w trzecim takcie — jest to pierwszym akord (Przykiad 17). W 7 takcie cze$ci A utworu
inspirowanego to ten sam akord, z tym ze akord w prawej rece potozony jest w przewrocie
septymowym.

Kolejnym dowodem inspiracji jest intrygujacy akord w 6smym takcie czesci A —
Fmaj7#5 potozony na C5. Analogiczne wspotbrzmienie mozemy dostrzec pod numerem
6 w partyturze | czgsci Suity w czwartym takcie.

Kolejnym akordem analizowanego fragmentu jest oton wyzszy Gmaj7#5 potozony
na C5. W Suicie scytyjskiej ten sam akord znajduje si¢ o takt dalej — w pigtym takcie pod

6 numerem w partyturze wyciagu fortepianowego (Przyktad 18).
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Przyklad 19: Czgs¢ A utworu inspirowanego Scythian Moon

Cze¢$¢ B bogata jest w rownowazne akordy, a jeden z nich pojawia si¢ w tej kompozycji
po raz pierwszy. W piatym takcie czeSci B zwraca uwage akord Dbmaj7#5, ktory oparty jest
jak wszystkie akordy na ostinatowym C5. To wspotbrzmienie rozpoczyna 1 takt pod

7 numerem partytury wyciagu fortepianowego Suity. Po ekspozycji tematu nastepuje partia
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improwizowana fortepianu, ktorej forma opiera si¢ na akordach pochodzacych z tematu.

Opisywany fragment czesci B widoczny jest ponizej (Przyktad 20).

Przyktad 20: Czgs¢ B utworu inspirowanego Scythian Moon
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W kolejnych przyktadach nutowych zaprezentowane zostaty wybrane frazy z partii
improwizowanych fortepianu, ktore prezentuja zastosowanie harmonii inspirowanej wybranym
przez autorke fragmentem | czgéci Suity od 4 do 7 numeru partytury.

Improwizowang parti¢ fortepianu otwierajg cztery pasaze W goérnym rejestrze, ktore
wykazujg cechy motywiczne. Wszystkie majg uktad wznoszacy ikonczg si¢ interwatem
skierowanym w dot. Opierajg si¢ na harmonii, ktéra rowniez wystepuje W temacie wyzej
przedstawionego utworu zrodtowego, a sa to Dmaj7/C oraz Bb5#/C.

W analizowanym fragmencie zastosowana zostata technika wykonawcza ad libitum
na trwajacym ostinato rytmicznym wykonywanym przez kontrabas. Dzigki zabiegowi

uzyskany zostat efekt rozmycia, plamy harmonicznej.
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Przyklad 21: Poczatek formy improwizowanej fortepianu opartego na pierwszym akordzie formy
Dmaj7/C

W miar¢ rozwoju improwizacji zaczyna ona nabiera¢ charakteru izdecydowania.

W ponizszym przyktadzie (Przykiad 22) widzimy zapis nutowy fragmentu partii

improwizowanej fortepianu opartego na akordzie Bb#5/C, ktory opiera si¢ na 6semkowych

przebiegach ukazujace cechy motywiczne. Ostatni akord pojawiajacy w upbeacie (ostatni

6semka czwartego taktu) iwprowadzajacy nastgpny akord to zabieg czgsto stosowany

w muzyce jazzowej jako wzmocnienie (podkrecenie) rytmu izwigkszenie cigzenia
harmonicznego.

U Prokofiewa taki zabieg wystepuje w nieco innym $wietle oraz w innej roli — w Il

czesci Suity scytyjskiej: Night (Przyktady 40 i 41). Tu melodia bardziej podaza za harmonia,

ktora pojawia si¢ 0semke przed jej prezentacja.
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Przyklad 22: Partia improwizowana fortepianu opartego na akordach formy Bb5#/C
oraz C

Pokazany ponizej fragment oparty na akordach Dmaj7/C oraz Bb#5/C ilustruje prace
motywiczng partii prawej rgki prowadzacej melodi¢ z compingiem lewej r¢ki, grajacych
naprzemiennie w pierwszych dwoéch taktach. W kolejnych taktach dialog muzyczny ewoluuje
przez zageszczenie rytmizacji. Co ciekawe, tutaj rowniez zauwazalne jest wyprzedzenie
0 6semke W upbeacie przed wprowadzeniem kolejnego akordu formy improwizacji. Zabieg ten
ponownie zwigksza napigcie. Od tego fragmentu sekcja rytmiczna aktywnie rozwija swoja gre
w kierunku compingu w stylistyce bardziej groovowej. Perkusista zastosowat tutaj rytmike

zuzyciem talerza, wktory uderza co drugg osemke, podkreslajac charakter motywiki

fortepianu.
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Przyktad 23: Fragment czesci improwizowanej fortepianu opartej na akordach Dmaj7/C
i Bb#5/C
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Zageszczenie rytmiki w zaawansowanej fazie improwizacji na akordach Fmaj7#5
I Gmaj7#5 s$wiadczy 0 jej naturalnym rozwoju. Frazy opieraja si¢ na przebiegach
szesnastkowych i trzydziestodwojkowych ukladajacych si¢ linearnie lub pasazowo.
Powszechnie uwaza sig¢, ze zastosowanie akordow z kwintg zwigkszong buduje napigcie, co bez

watpienia dzieje si¢ W prezentowanym wyciagu z partii improwizacji.

Fmaj7(#5)y¢C Gma7(#5)/C
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Przyktad 24: Fragment czesci improwizowanej fortepianu opartej na akordach Fmaj7#5C
i Gmaj7#5/C

Po improwizowanej czesci nastgpuje tacznik, ktory scala czgs¢ wiasnie omoéwiong
zZ ostatnig ekspozycja tematu. L.acznik ma za zadanie wyciszenie nastroju i ponowne naturalne
wprowadzenie tajemniczos$ci iostinata rytmicznego pod melodi¢ glownego tematu
kompozycji. Jego harmonia opiera si¢ na fragmencie | czesci Suity scytyjskiej pod numerem

7 partytury. (Przyktad 17 i 18)

Przykiad 25: .acznik scalajacy cze¢$¢ improwizowang z ostatnig ekspozycja gtoéwnego tematu

Ostatnim fragmentem, na ktory warto zwréci¢ uwage w analizie kompozycji Scythian
Moon, jest ponizsze czterotaktowe ostinato na wstepie przed czescig A w wysokim rejestrze
fortepianu zagrane w dynamice piano. Mozna dostrzec tu dwa ostinata wystepujgce tym samym
momencie, poniewaz W omawianym wstepie pojawia si¢ rowniez ostinato kontrabasu i lewej

reki fortepianu.

55



To swoiste potgczenie cech wezesniej wspomnianego tgcznika i wstepu przed czescig A.
Ma ono funkcje stabilizacji nastroju, wyciszenia, stworzenia fundamentu przed wej$ciem

melodii finalnej.
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Przykiad 26: Ostinato przed ostatnig prezentacja tematu
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SARKAZM V

Cho¢ S. Prokofiev nie lubit okres$lania swojej muzyki jako groteskowej, to Sarkazm V
niewatpliwie jest przyktadem takiej wtasniec kompozycji. To utwor o dwoistym charakterze
z intensywng lawing akordow 0 dysonansowym brzmieniu w polimetrycznym przebiegu.
Kompozycja oddziatuje na wykonawce i odbiorce dzigki srodkom wyrazu wzmacniajagcym
napigcie: motoryce oraz skracaniu i wydtuzaniu form ostinatowych. W. Andrzejewski za Zofiag
Lissag nazywa obecny w poczatkowym fragmencie Sarkazmu V zabieg zacie$niania metrum
,strettem rytmicznym”%%, Zabieg zostat wykorzystany réwniez w aranzu na trio fortepianowe.

W pierwszym przyktadzie obserwujemy ruch ésemkowy, jednostajny z akcentowanymi
akordami i zmiennym metrum 2/4 na 3/8 a nastepnie 4/4 na 3/8 jest doskonalym $rodkiem
budowania napigcia i kreowania wyrazu ,,ironii”, czy jak sam Prokofiew to okreslit
,ztosliwosci”%2, W czotowym fragmencie V Sarkazmu motoryczne ostinato staje sie budulcem

zasadniczym.

SarcasmV

Prokofiev/ arr. Kasia Pietrzko

Przykitad 27: V Sarkazm t.1-12

11 W, Andrzejewski, Zeszyty naukowe V, Akademia Muzycznaim. I. J. Paderewskiego w Poznaniu, Poznan 1994,
str.32-36

102por, z komentarzem w ,,Autobiografii” oraz z obserwacjami T. Schippergesa oraz R. Harlow’a przywotanymi
w rozdziale pierwszym niniejszej pracy, por. str. 10 wraz z przypisami.
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Kolejny przyktad ukazuje melodyczny przebieg partii fortepianu zagrany unisono
z kontrabasem. Przebieg konczy pierwsza szybka czes¢ Sarkazmu, przechodzi attaca w partie
improwizowang perkusji, ktore jest impresyjnym komentarzem, podkreslajacym rytmiczny
i emotywny nastroj utworu. Po tym fragmencie nastepujgca czeS¢ Andantino, ktora jest
wprowadzona unisono przez fortepian ikontrabas na wcigz trwajagcym solo perkusji.
Migoczace, czterodzwigkowe sekundy o charakterze ostinato stanowig tworzywo dla ptynnie
pojawiajacej si¢ iImprowizacji fortepianu. Zastosowane rownoczesnie accelerando otwiera

czterotaktows, otwartg forme improwizacji.

Przyklad 28: Sarkazm V, cze$¢ B i C, aranzacja K. Pietrzko
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Ten fragment prowokuje do interakcji igry =zespolowej — rozpoczyna parti¢

improwizowang fortepianu, gdzie juz na samym jego poczatku mozemy doszukac si¢ akordow

zaczerpnigtych z utworu bazowego i przetworzenia ich w motyw rytmiczny (Przyktad 29).

Il
Law
g

Przykiad 29: Wejscie partii improwizowanej fortepianu czgsci C

Poczatek tej czgsci nawigzuje poprzez ostinatowa rytmike do powtarzanych akordow

w czesci Andantino V Sarkazmu (Przyktad 30).

Przykiad 30: Fragment V Sarkazmu, cze$¢ Andantino, z prezentacja akordow w 14 takcie.
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Sg to podwdjniec zagrane akordy przesunigte W réznych odstepach, co wzmacnia
charakter ,natarczywos$ci” W prezentowanej interpretacji. Stanowig oOne tez podstawe
do pelnego temperamentu wejscia W parti¢ improwizowang i podkres§lenie stylu utworu.
Pierwszy akord zastosowany w ostatniej mierze pierwszego taktu jest akordem zaczerpnigtym
z oryginalnego utworu, ktorego fragment zamieszczono ponizej. To czterodzwick oparty na
skali As dur frygijskiej, sktadajacy si¢ z dzwigkow a h ges as. Kolejne dwa opierajg si¢ na
akordzie G-b6 iF-b6, zktorych ten pierwszy stanowi wychylenie chromatyczne czesto
spotykane u Prokofiewa. Mozna je rowniez potraktowaé jako inspiracje uktadem akordu,
wowczas mozemy je zinterpretowaé jako akordy Ebmaj7 i Dbmaj7. Taki uktad mozemy

spotka¢ W czgéci Andantino w akordzie G7 #5 (Przykiad 31).

Przyktad 31: Fragment V Sarkazmu, cze$¢ Andantino, z prezentacja wykorzystanych akordow
od 3 do 6 taktu

Ksztalt pierwszej frazy improwizacji (Przykiad 32) i uwzglgdnienie szybkiego tempa
wykonania wykazuje nawigzanie do motywu pochodzacego z Il Sarkazmu, ktéry dla
poréwnania zamieszczono ponizej (Przyktad 33).

Zarowno we fragmencie zrodlowego utworu Prokofiewa jak i prezentowanej
improwizacji pierwsze nuty opieraja si¢ na akordzie durowym z septyma wielka. Frazg konczy
w obu przypadkach kwarta czysta.

W drugiej czesci taktu widoczny jest zmodyfikowany harmonicznie poczatek frazy,
natomiast forma wznoszgca, zakonczona interwatem prostym, opadajacym, wskazuje na prace

motywiczna.
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Przyktad 32: Fragment partii improwizowanej nawiazujacy do motywu z 1l Sarkazmu

Przyklad 33: Fragment Il Sarkazmu — wznoszace frazy zakonczone kwarta

Ponizej zaprezentowano kolejny fragment improwizacji potwierdzajacy konsekwencje
I nieustepliwos¢ w prowadzeniu melodii. Dodatkowym atutem jest comping lewej reki, ktory
wzbogaca harmonicznie lini¢ melodyczng akordami w ruchu wznoszacym. Sa to akordy F-6,

F-maj7, w drugim takcie pojawia si¢ Bb-maj7 (zastosowany przez Prokofiewa w | czesci Suity
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scytyjskiej — Przyktad 34) Comping lewej reki trzeciego iczwartego taktu wybranego
fragmentu opiera si¢ naakordach septymowych inonowych bez prymy akordu. Na tle
akompaniamentu prawa rgka rozbudowuje melodie idzwigki chromatyczne i dodatkowo

przechodzi z 6semek w triole, co przys$piesza bieg melodii inadaje jej ,,nieustepliwego”

charakteru.
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Przyktad 34: Partytura | czgsci Suity Scytyjskiej pod numerem 7 prezentujgca zastosowaniem
akordu molowego z septyma wielka
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Przyklad 35: Wznoszacy, nieustgpliwy charakter melodii improwizowanej fortepianu
z zastosowaniem akordow z tworczosci S. Prokofiewa

Podany przyktad nosi znamiona energicznosci I nieprzewidywalnosci. Burzliwg
gwattowno$¢ podkresla ostinato rytmiczne trwajace przez caty takt. Mimo ze jest to tylko
fragment solowki, wyraznie odnosi si¢ do wczesnej muzyki Prokofiewa, charakteryzujacej si¢
natarczywos$cig — nawigzania zostaly wykorzystana przez autorke w celu uzyskania efektu

nieprzewidywalnosci.
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Przykiad 36: Ostinato rytmiczne w partii improwizowanej, nacechowane energetycznoscia
i gwaltownoS$cig

Kolejny, zaprezentowany ponizej, fragment (Przykiad 37) ukazuje zastosowanie cyklu
pasazy po roztozonych akordach Eb, B i Gmaj7#5 w opadajacym przebiegu. W opracowaniach
powszechnie przyjmuje sie¢, ze to whasnie ten typ powtarzalnosci — widoczny w przywotanym
odcinku improwizacji — jest jednym z podstawowych srodkéw stabilizacji dzwigkowe;j
u Prokofiewa. Warto zwréci¢ uwage, ze te trzy akordy sg potozone w odlegtosci tercji wielkiej
od siebie. Taki zabieg mozna rowniez dostrzec w przedostatniej czegsci Il Sarkazmu
analizowanej na stronie 38 (Przyktad 6).
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Przyktad 37: Cykl pasazy po roztozonych akordach Eb i B oraz Gmaj7#5 w opadajacym
przebiegu w partii improwizowanej fortepianu

Mozna przyjac, ze jest to poruszanie si¢ po akordzie zwigkszonym, ktory dzieli oktawe

na trzy rowne czesci®,

103 podobny zabieg wystepuje W tworczosci Johna Coltrane’a, ktory zapozyczyt idee podziatu oktawy na trzy
symetryczne czgsci od Nikolasa Slonimskiego Slonimski w ksigzce ,,Treasures of scales and melodic paterns”
zamie$cit wszystkie mozliwe nastgpstwa dzwickow. Wiele wskazuje na to, ze stamtad zaczerpngt idee
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Ostatni  zaprezentowany fragment improwizacji fortepianowej (Przykiad 38),
charakteryzuje si¢ wysoka energig. Wynika ona z dynamizmu opartego na mocnym
akcentowanym motywie ostinatowym, ktory przesuwany jest o 6semkg triolowa. Powtarzana
sekwencja oparta réwniez 0 nalozenie dwoch warto$ci, 6semkowych i triolowych daje
wrazenie poruszania si¢ W innym rytmie, niz towarzyszacy przez calg parti¢ improwizowang
6semkowy feeling swingowy. Zabieg ten jest wykorzystywany w tworczosci Prokofiewa juz na
samym poczatku | czgéci Suity scytyjskiej (Przyktad 39) We wspotbrzmieniach dodatkowo
zostaly wykorzystane interwaty sekund, co jest czestym zabiegiem u Prokofiewa, widocznym

w przywotywanych fragmentach jego tworczosci (por. Przyktady 30, 33,34).
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Przyktad 38: Energetyczny fragment oparty na akcentowanym motywie ostinato

harmoniczng John Coltrane wykorzystang w kompozycji Giant Steps. Zrealizowat tam koncepcje tonalnych
plaszczyzn opartg 0 podziat oktawy na trzy rowne czgsci.
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Przyklad 39: | czgs¢ Suity Scytyjskiej natozenie wartosci rytmicznych ésemkowych
i triolowych
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NIGHT

Analizowany utwor to oparta na dwoch motywach z 111 czesci Suity scytyjskiej tajemnicza
ballada, zwienczona dokomponowanym tematem, ktérego zadaniem jest wygaszane emocje
po niespokojnych i mistycznych harmoniach oryginatu. Night stroni od dominantowych
rozwiazan i cigzen harmonicznych.

Kompozycja rozpoczyna si¢ czterema powtarzanymi akordami od najwyzszego rejestru
az do oktawy matej w tempie rubato w czgsci A, po ktorych nastepuje rozwiazanie na akordzie
lokryckim w tonacji A. Muzycy zostaja na otwartej czterotaktowej formie improwizowanej,
by zbudowa¢ nastrdj dla nastgpujacej czesci B. W tym celu uzyte zostaty liczne $rodki
kolorystyczne — delikatne przebiegi w goérnym rejestrze fortepianu, repetycje, motywy
powtarzanych sekund wielkich transponowane wrozne rejestry. Partia improwizowana
fortepianu przechodzi do interpretacji harmonii czesci B, ktora zostala przedstawiona
w partyturze ponizej (Przyktady 40 i 41). Mistyczng aur¢ utworu dopetnia perkusja, ktora
w tempie rubato swobodnie akompaniuje z zastosowaniem preparacji w postaci szeleszczacych
kawatkow papieru, wzbudzania talerza perkusyjnego palcami. Kontrabas i perkusja podazaja

za fortepianem, zostawiajgc mu przestrzen do swobodnej interpretacji frazy.
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Przykiad 40: Czg$¢ A i B (takty 12-14) utworu Night
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Przyktad 41: Czgs¢ B 2 strona (takty 15-20) utworu Night

Partie improwizowane fortepianu nacechowane sg romantyzmem, liryzmem i
linearnoscig. Do dalszej analizy zostaty wybrane dwa fragmenty zagrane w tempie rubato,
podobnie jak cata czgs¢ B utworu Night.

Pierwszy z nich zawiera powtarzany na poczatku motyw z obiegnikami na jednym
akordzie.

W drugiej czesci drugiego taktu warto zauwazy¢ podprowadzenie melodii opartej

na akordzie, ktory pojawia si¢ w ostatnim takcie, co wzmaga cigzenie harmoniczne i napigcie.
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Przyklad 42: Fragment partii improwizowanej z powtdrzonym motywem i obiegnikami,
cigzenie harmoniczne pomigdzy drugim i trzecim taktem

W drugim wyciagu partii improwizowanej prowadzenie linii melodycznej powtarzanymi
dzwigkami jest o kierunku opadajacym, wykonane tagodnym dzwickiem zwiastuje

zakonczenie tej czeSci | przejscie do prezentacji gtownego tematu.
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Przyktad 43: Linia melodyczna partii improwizowanej fortepianu o opadajacym kierunku

Po partii improwizowanej w czesci B, Trio przechodzi do prezentacji gtownego tematu.
Co ciekawe, dla podkreslenia wyjatkowej harmonii kompozycji zostata dodana wokaliza

podkreslajagca melodie, ktora w oryginale jest wykonywana przez flety, oboje i klarnety.
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Kompozycj¢ konczy minimalistyczny temat w czgsci C opierajacy si¢ nha czterech

akordach, ktore wystepuja W czesci A tego utworu: Eb/Db, C/E, G#-5b, F#/E powtdrzong

trzykrotnie.
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Przykiad 44: Czesé C utworu Night
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| WizJA ULOTNA/ IMPRESSION

Utworem wienczacym dzieto Prokofiev jest pierwsza z cyklu 20 miniatur fortepianowych
Wizja ulotna wykonana w oryginalnym zapisie. To eteryczna i cicha kompozycja o0 krotkiej
formie. Pomimo ze nie wykazuje technicznych trudnosci, wymaga subtelnego zachowania
balansu dzwigkowego i starannego wydobycia akordow w dynamice ppp w dolnym rejestrze
fortepianu.

Najwicksza zaletg | Wizji ulotnej jest jej pigkno i prostota, ktora zdecydowanie odbiega
stylistycznie od pozostatych wybranych do dysertacji dziet S. Prokofiewa. Umieszczenie
minimalistycznego utworu na zakonczenie jest celowe: stanowi probe uzyskania poglgbionej
perspektywy dla harmonii stosowanej w wybranych dzietach Zrodtowych kompozytora
w formie impresji. Material improwizowany po prezentacji Wizji nie byt w zaden sposob
zaplanowany, stanowi zbior mysli, skojarzen i ich tworczg interpretacje.

Po prezentacji oryginalnego dzieta | Wizji ulotnej: attaca pianistka rozpoczyna druga,
improwizowang cze$¢, ktorej zapis zostal zaprezentowany ponizej (Przykiad 45). Juz
w pierwszym takcie widoczna jest bitonalna harmonia G-/E-7. Jest to nawigzanie do dwoch
natozonych na siebie akordow wystepujacych w 111 Sarkazmie (Przyktad 6, 7). Pojawiajacy si¢
w kolejnym fragmencie pasaz o ruchu opadajgcym porusza si¢ po tej harmonii, podaza
do trzeciego i czwartego taktu, prezentujac akord durowy z kwintg zwigkszong C i wychylenia
akordowe — Emaj7, Dmaj7, Dbmaj7, B7b5 oraz B-maj7#5, G#-7 ktoére mozemy znalez¢
w | czesci Suity scytyjskiej (Przyktad 18). Kolejnym §wiadomym nawigzaniem do tego utworu
zrodtowego jest sposob prowadzenia melodii: w drugim i trzecim takcie przytoczonego

fragmentu partii improwizowanej melodia jest prowadzona akordowo.
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Przyktad 45: | fragment czgéci improwizowanej Impression z uzyciem akordow z | czesci
Suity Scytyjskiej

Drugi prezentowany fragment analogicznie opiera si¢ na tej samej harmonii. Jest
poniekad powrotem motywu melodii z przyktadu poprzedniego. W trzecim takcie pojawia si¢
wspolbrzmienie rowniez Bbmaj7#5/C rowniez wystepujace W | czegsci Suity scytyjskiej.

Co ciekawe, mimo wykonawstwa partii improwizowanej w tempie rubato, pojawiaja si¢
ostinata, lecz nie tak natarczywe jak w poprzednich analizach.
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Przykiad 46: 11 fragment czgsci improwizowanej Impression z uzyciem akordéw z | czesci
Suity Scytyjskiej
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W ponizszym pierwszym takcie warto spostrzec kolejng inspiracje wykorzystang W jego
przebiegu. Mowa tutaj o akordzie Eb/A7, ktéry mozna znalez¢ w szostym takcie pod
numerem 2 zalagczonego fragmentu wyciggu | czeSci Suity scytyjskiej pod numerem
partytury 2 i 3 (Przykiad 48) przedstawiajgcym wybrang harmoni¢. Co ciekawe akordy sa
oddalone od siebie o tryton, co w muzyce jazzowej oznacza substytut trytonowy.

W drugim takcie wystepuje harmonia A-/G, ktora analogicznie wystepuje W 7 takcie,
2 numerze | czesci Suity.

Ostatni w takcie 8 omawianej czgséci Suity scytyjskiej akord F bez tercji znajduje swoje
zastosowanie w partii improwizowanej w trzecim iczwartym takcie ponizszej partii
improwizowanej.

Linearnie prowadzona melodia improwizowana podaza po harmonii akordu E7b9/G#

wprowadzajac romantyczny charakter.
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Przykiad 47: Drugi fragment partii improwizowanej Impression z uzyciem akordow z | czesci
Suity Scytyjskiej

73



Przyklad 48: Wyciagg fortepianowy | czesci Suity scytyjskiej pod numerem 2i3
przedstawiajacy wybrang harmoni¢

Omowiony odcinek partii improwizowanej Impression opierajacy si¢ na réznorodnej
harmonii, ma tajemniczy charakter, a jego interpretacja jest prowadzona silng melodyka
w prawej rece. Za$ koncowy czlon przeobraza si¢ W jasniejsze tony i prostsze rozwigzania
oparte 0 wdzigczne akordy durowe i prostsze polgczenia harmoniczne, ktére to wracajg
nastrojem do kolorytu | Wizji ulotnej op. 22 Sergiusza Prokofiewa (Przyktad 50)

Co ciekawe, w ponizszym fragmencie w drugim takcie pojawia si¢ pokrewne potaczenie

harmoniczne: Dbmaj, Ebmaj, Fmaj zaprentowane w bardziej liryczny i emocjonalny sposob.

74



»-
A E ® - - 3 —3— 30 3
e f p———
e — n r—  — ——
1 y ;1 1 i r ;1 K) LY 1
3 e g 2 I 33
* T I3
R I —_— .
g
~ s o=
f 3 3 3 =34 rf3—|l | JI_3T/:‘\
J——— | 1 1 1 .Y 1 N 1
% T } }\: 1 T + 11 S 3 1 1
J b'ﬁb X3 - =
= - - 3~
\_? 3 3

g
it
i
“‘-i;iw L1l
b
F
;_5%

\E=
N

4|
L

Przyktad 49: Trzeci fragment partii improwizowanej nawigzujacy do | Wizji ulotnej

Cze$¢ improwizowang wienczy tworcza | wolna interpretacja ostatnich pigciu taktu

| Wizji ulotnej. Jest ona swego rodzaju klamrg zamykajaca cate dzieto Prokofiev.
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Lentamente
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£

Przyktad 50: 1 Wizja Ulotna op. 22 Sergiusza Prokofiewa
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WNIOSKI

S. Prokofiew to kompozytor, ktérego charakteryzuje zaréwno bunt przeciwko tradycji
I panujagcym na poczatku XX w. normom tworzenia muzyki powaznej, jak i wiernos¢ wizji
kompozytora wyrazajagcego autentyzm iswobode tworczg, narzuconej  Kkulturze
zachodnioeuropejskiej przez poznoromantycznego L. Van Bethoveenal®,

Wczesna tworczos¢ S. Prokofiewa to eksperyment, ktory zdefiniowat kluczowe elementy
indywidualnego wyrazu muzycznego. W obszarze zainteresowania autorki niniejszej dysertacji
byto rozpoznanie sktadajacych si¢ na nie oraz ich eksploracja. Efektem pracy stato si¢ dzieto
Prokofiev, obejmujace czgs¢ wykonawcza, czgs¢ inspirowang oraz improwizacje, wykonywane
przez autorke oraz Trio jazzowe, ktorego jest liderka.

Celem pierwszej czg$ci dzieta bylo zachowanie wyrazu i ksztaltu utworow
aranzowanych, przy jednoczesnym poszerzeniu obszaru inspiracji i wychodzeniu poza
nawigzania wytacznie formalne w kolejnych obszarach dzieta stworzonego. Poglebiona analiza
Suity Scytyjskiej, Wizji Ulotnych i Sarkazmow od$wiezyta podejscie autorki do zagadnien
kompozyciji.

Harmonia wyselekcjonowanych do dysertacji dziet, poddana glebokiej analizie, stata si¢
budulcem utworow inspirowanych. Tworcza podejscie do harmonii objeto zastosowanie
akordow bitonalnych, wychylen akordowych, czterodzwigkow z kwinta zwigkszong w uktadzie
ztozonym, pochodow akordowych, atonalne prowadzenie melodii i wyprzedzanie linig
melodyczng harmonii dgzacej do zwigkszenia napigcia harmonicznego.

Badania i praktyczne zastosowanie harmonicznych elementow sktadajacych si¢ na styl
Prokofiewa przyczynity si¢ do rozwoju i wzmocnienia wyrazu liderki Tria — doktorantki.

Istotne znaczenie mialo takze przeanalizowanie, a nastgpnie zastosowanie rozwiazan
w zakresie rytmu i agogiki obecne w badanych utworach Prokofiewa (Sarkazmach, Suicie
scytyjskiej, Wizjach ulotnych). Stworzone w wyniku refleksji i badan dzieto stanowi potaczenie
dwoch stylow muzycznych z réznych epok, ktorych wspolnym mianownikiem jest silna rola
rytmu. Trio, wyrazajace si¢ za pomocg idiomu jazzowego, przejawiajacego sie¢ W swingu
I otwartych partiach improwizowanych, podj¢to dialog z ostinatami i natarczywoscia fraz
Prokofiewa, tworzac material muzyczny otwarty na tworczg inspiracje kazdego z muzykow.
Uwidocznita si¢ ona w silnie akcentowanych, powtarzanych schematach rytmicznych

(rhytmical patterns), podwojnych ostinatach, nicustepliwych frazach opartych na silnej

104 N. Cook, Muzyka, s. 28 i nast.
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motywice. Rozbudowane elementy agogiki w dziele stworzonym wzmocnity jego natarczywy
charakter i nieustepliwos$¢ — potwierdzajac tacznos¢ z pierwowzorem.

Wyrdznikami autorskiego zespotu, koncertujacego od blisko 8 lat koncertuje, byty do tej
pory liryczna melodyka i mocny przekaz. Konfrontacja z materiatem Prokofiev zaskoczyta
kazdego z cztonkow zespotu, przyczyniajac si¢ do stworzenia nowej Kreacji artystycznej
w kompozycjach. Wzbogacona paleta harmoniczna, zastosowanie wieloznacznosci tonalnej
oraz rozszerzenie palety srodkéw dynamicznych, w szczegoélnosci poprzez wprowadzenie
intensywnego ostinato (nadajgcego natarczywy charakter) w kompozycjach, rozwinety jezyk
wyrazu kazdego z cztonkéw zespotu.

Poszerzenie $rodkow wyrazu wptyngto szczegodlnie naimprowizacje fortepianowe,
potwierdzajac wspotczesne przekonania, ze tworczos¢ wspotczesnego pianisty opiera si¢ nie
tylko na doskonatym warsztacie ale przede wszystkim na symbiozie kompozycji i improwizacji
— w historii  muzyki wspotczesnej improwizowanej kompozycja definiuje podzniejsza
improwizacje, CO czyni je elementami symbiotycznymi. W improwizacjach K. Pietrzko nowa
pozycje zajeta nieustgpliwa rytmika przebiegoéw, ostinata, linie melodyczne oparte o ostrg,
prokofiewowska harmonie, liryczne, oszczgdne melodie, frazowanie o pelnym ekspresji
charakterze, nagle zmiany rejestrow instrumentu, silne akcentowanie czy rozbudowana
motywika. Zaowocowato to rozwojem technicznych aspektow pianistki jazzowej autorki oraz
zmiang W obszarze wartosciowania i doboru $rodkoéw jezyka wyrazu — zar6wno kompozycji
jak i improwizacji.

Cate Trio ulegto procesowi przemiany, polegajacemu na przesuwaniu akcentow
w dziataniach tworczych: z poszukiwan skupionych w obszarze harmonii na eksploracje
rytmiczno-agogiczno-dynamiczne, co silnie wptywa na ksztaltowanie unikatowego idiomu
formacji, najpetniej wyrazajacego si¢ W improwizacjach.

Przedstawione dzieto oraz dysertacja byly tworzone z nadzieja na uchwycenie
zagadnienia kompozycji inspirowanej oraz improwizacji fortepianowej w jazzie w oparciu
0 wybrane wczesne dzieta S. Prokofiewa w nowej perspektywie. Autorka wierzy, ze praca
broni tezy o inspiracji ptynacej z wybranych dziet S. Prokofiewa (Sarkazmow, Suity scytyjskiej

oraz Wizji ulotnych) dla wspotczesnego pianisty jazzowego.
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