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Wstep

Daznos¢ XX-wiecznych kompozytorow do poszukiwania nowych brzmien
w interesujgcy sposob przeplata si¢ z idiomem gitary — jej mozliwosciami
kolorystycznymi 1 artykulacyjnymi, ktére dostrzegali tworcy juz na przetomie
XVIIi XIX wieku. Che¢ do eksperymentdw, w polaczeniu z charakterystyka
instrumentu, zaowocowala utworami sonorystycznymi, w ktorych ekspresyjne
mozliwosci gitary klasycznej solo byty eksplorowane w niespotykanym wczes$niej
stopniu. Nowe horyzonty mozna byto osiggna¢ dzigki nowatorskim technikom
instrumentalnym, te za§ odkryly niedostrzegane wyzwania, ktore wymagaty rozwigzan
wykonawczych. W tym kontekscie istotne jest zbadanie kompozycji gitarowych
z przetomu XX 1 XXI wieku przez pryzmat sonorystyki oraz refleksja nad perspektywami
wykonawczymi i kompozytorskimi.

Niniejszy opis dotyczy dziela artystycznego w postaci nagrania audio Sette studi
(1990) Maurizia Pisatiego, Vientulibas sondate (1990) Péterisa Vasksa, bez tytutu [largo]
(2022) Pawta Malinowskiego i Sequenzy XI (1988) Luciana Beria. Celem pracy jest
zbadanie roli sonorystyki w kompozycjach na gitar¢ solo z przetomu XX 1 XXI wieku
na przyktadzie zarejestrowanych na plycie utwordéw. Prezentuja one szerokie spektrum
wykorzystania sSrodkéw sonorystycznych, co pozwoli na petniejsze opisanie zagadnienia.

Glowng teze niniejszego tekstu stanowi twierdzenie, iz uwzglednienie aspektu
sonorystycznego pelni kluczowe znaczenie dla wiernej interpretacji kompozycji,
w ktorych zastosowano niekonwencjonalne srodki wykonawcze. Celem badawczym
natomiast jest omowienie problematyki wykonawcze] zwigzanej ze skutecznym
uzyskiwaniem nowatorskich brzmien, wpltywu sonorystyki na ekspresjg,
a w konsekwencji, przedstawienie przekonujacej i spojnej wizji artystycznej. Wydaje sig,
ze stworzy¢ mozna swoiste liniowe spektrum sonorystyki i1 umie$ci¢ na nim kazdy
ze wspomnianych utworéw w zaleznosci od stopnia wykorzystania $rodkow
sonorystycznych. Podstawowym pytaniem badawczym jest to, w jaki sposob oraz
w jakim celu efekty sonorystyczne byly, isa wykorzystywane przez kompozytorow,
a takze jak powinien realizowac je wykonawca.

Temat ten nie byl dostatecznie podejmowany przez innych badaczy.

Pojgcia zwigzane z sonoryzmem 1 sonorystyka naleza do zainteresowan polskich



teoretykow?!, jednak ich perspektywy w ograniczonym stopniu dotycza problematyki
wykonawczej, a literatura gitarowa nie wpisuje si¢ w gtéwny nurt mysli teoretyczne;.
Gitarzysci, ktorzy z powodzeniem opisywali nowatorskie techniki, skupili si¢ raczej
na ich skatalogowaniu, w zasadzie w ogdle nie omawiajgc ich znaczenia w kontekscie
ekspresji i spojnej interpretacji>. Cho¢ zwracano uwage na wybrane zagadnienia
wykonawcze i analityczne dotyczace Sequenzy XI Luciana Beria®, to w niewielkim
wymiarze badano Vientultbas sonate Péterisa Vasksa®. Refleksji nad Sette studi
Maurizia Pisatiego® podjat si¢ jedynie autor niniejszej pracy, a takze sam kompozytor
wraz z Eleng Casoli; Jessica Kaiser® pisata o duetach, ktore powstaty na bazie tego cyklu

etiud. bez tytutu [largo] Pawla Malinowskiego to nowy utwor, stad nie byl wczesdniej

1 Zob. K. Droba, Sonoryzm polski, [w:] Kompozytorzy polscy 1918-2000, t. 1: Eseje, red. M. Podhajski,
Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina w Warszawie, Akademia Muzyczna im. Stanistawa
Moniuszki w Gdansku, Gdansk—Warszawa 2005, s. 277-281; H. Kostrzewska, Sonorystyka, Ars Nova,
Poznan 1994; 1. Lindstedt, Sonorystyka w tworczosci kompozytorow polskich XX wieku, Wydawnictwa
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010; W. Malinowski, Problem sonorystyki w ,, Mitach” Karola
Szymanowskiego, ,Muzyka” 1957, nr 4; A. Poszowski, Zagadnienia  sonorystycznej  techniki
harmonicznej, ,,Zeszyty Naukowe PWSM w Sopocie”, PWSM, Sopot 1967, s. 163—-166; A. Prosnak,
Zagadnienie sonorystyki na przykiadzie etiud Chopina, ,Muzyka” 1958, nr 1-2, s. 14-32;
B. Schaeffer, Sonorystyka wspoiczesna, s. 1 [https://www.boguslawschaeffer.pl/upload/documents/
6048e9b914366772000714.pdf, dostep:18.09.2024]; W. Szalonek, Krajobraz dzwigkowy muzyki Chopina,
,Opcje. Kwartalnik Kulturalny” 1993, s. 58—59 [w:] L.M. Moll, Witold Szalonek. Katalog tematyczny dziel.
Teksty o muzyce, Slaskie Towarzystwo Muzyczne, Katowice 2002, s. 239-242; K. Szwajgier, Sonoryzm
i sonorystyka, ,,Ruch Muzyczny” 2009, nr 10, s. 6-10.

2 Zob. S.L.N. Fernandes, Percussive Resources of the classical guitar, rozprawa doktorska, Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte 2020; S.F. Josel, M. Tsao, The Techniques of Guitar Playing,
Bérenreiter, Kassel 2014; J. Schneider, The Contemporary Guitar, University of California Press, Berkeley
1985; R.L. Torres, A New Chemistry of Sound: The Technique of Multiphonics as a Compositional Element
for Guitar and Amplified Guitar, rozprawa doktorska, Universidade Catolica Portuguesa, Lisbon 2015;
R.A. Lunn, Extended Techniques for the Classical Guitar: A Guide for Composers, rozprawa doktorska,
The Ohio State University, Columbus 2010; M.L. Vishnick, 4 Survey of Extended Techniques on the
Classical Six-String Guitar with Appended Studies in New Morphological Notation, rozprawa doktorska,
City, University of London, London 2014.

3 Zob. M.D. Porcaro, A Polyphonic Mode of Listening: Luciano Berio’s Sequenza XI for Guitar, praca
magisterska, University of North Caroline at Chapell Hill, Chapell Hill 2003; M. Schullman, Rethinking
Patterns:  Associative Formal Analysis and Luciano Berio's Sequenzas, rozprawa doktorska,
Yale University, New Haven 2016; G. Wuestemann, Luciano Berio’s Sequenza XI per Chitarra Sola:
A Performers Practical Analysis with Performance Edited Score, niepublikowana rozprawa doktorska,
The University of Arizona, Tucsan 1998; A. Vianello, La Sequenza XI per chitarra sola di Luciano Berio,
11 Fronimo” 1994, n. 87, s. 43—47.

4 Zob. .M. Collado, Vientulibas sonate, P. Vasks: Musica y espiritualidad. Acercamiento a la estética
de la musica del siglo XX para guitarra cldsica, niepublikowana praca magisterska, Conservatori Superior
de Musica de les Illes Balears, Palma 2023; J. Szeja, Zagadnienia wykonawcze i interpretacyjne Vientulibas
sondate Peterisa Vasksa, niepublikowana praca magisterska, Akademia Muzyczna im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2015.

5 Zob. E. Casoli, M. Pisati, Largo teso: The Seven Studies for guitar by Maurizio Pisati, ,Proceedings
of The 21st Century Guitar Conference 2019 & 20217 2023, s. 18-21; R. Wieczorek, Zarys sonorystyki
gitarowej na przyktadzie Sette studi Maurizia Pisatiego, ,,Edukacja Muzyczna” 2022, nr 17, s. 193-209.

6 Zob. J. Kaiser, Exploring Musical Togetherness: An embodied approach to relational interpretation
in Maurizio Pisati’s Sette Duo, ,,Music & Practice” 2023, nr 10.
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omawiany przez innych badaczy. Kompozytor jest mtodym tworca, ktérego prace
nie doczekaty jak dotad poglebionych analiz.

Niedostatek badan uwidacznia si¢ jeszcze mocniej na polskim gruncie.
Natomiast nalezy wspomnie¢ o popularnonaukowym artykule Jerzego Koeniga’
dotyczacym mozliwosci kolorystycznych gitary, czy rozprawie doktorskiej
Franciszka Wieczorka®, w ktérej poruszat problematyke wykonawcza homogenicznych
zespotéw gitarowych na przykladzie wspotczesnej muzyki gitarowej. Marek Nosal®
swoja publikacje poswiecil kompozytorom tworzagcym w drugiej potowie XX wieku;
XX 1 XXI-wieczna muzyka na gitar¢ polskich tworcéw lezy takze w orbicie gtownych
zainteresowan badawczych Wojciecha Gurgulal®. Z kolei Andrzej Olewinskil! w swojej
dzialalnosci naukowej skupia si¢ na mozliwosciach sonorystycznych gitary elektryczne;.

Nalezy takze podkresli¢, ze prezentowane i opisywane utwory — z wyjatkiem
Vientulibas sondte — nie byly wykonywane przez innych polskich gitarzystow??
inie doczekaly si¢ wczesniej polskich prawykonan, ani rodzimych nagran
fonograficznych. Ponadto bez t#ytutu [largo] zostalo skomponowane przez
Pawta Malinowskiego w toku przygotowania niniejszej pracy doktorskiej i stanowi
oryginalny przyklad sonorystycznego traktowania gitary przez kompozytora mlodego
pokolenia. Autor pracy dokonat prawykonania oraz pierwszego nagrania tego utworu.

Najwazniejsze zrodta w badaniach stanowily partytury kompozycji
zarejestrowanych na plycie'®. Wartosciowe okazaty si¢ publikacje Iwony Lindstedt!*,

5

Krzysztofa Szwajgiera’® i Hanny Kostrzewskiej'® — w zakresie sonorystyki,

7 Zob. J. Koenig, Kolorystyka gry (1), ,,Swiat Gitary” 2004, nr 2, s. 36-39; J. Koenig, Kolorystyka gry (2),
,,Swiat Gitary” 2004, nr 3, s. 34-36.

8 Zob. F. Wieczorek, Zagadnienia kameralnej sztuki wykonawczej w oktecie gitarowym, niepublikowana
rozprawa doktorska, Akademia Muzyczna w Krakowie, 2011.

% Zob. M. Nosal, Tworczos¢ kompozytoréw polskich na gitare solo po 1945 roku. Zagadnienia artystyczno-
wykonawcze na wybranych przyktadach, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach,
Katowice 2013.

10 Wojciech Gurgul obecnie przygotowuje rozprawe doktorska pod tytutem Rozwdj polskiej literatury
gitarowej w XX i z poczgtkiem XXI wieku.

11 A. Olewinski, Mozliwosci sonorystyczne wynikajgce z zastosowania gitary elektrycznej we wspotczesnej
literaturze gitarowej, wyktad wygloszony w ramach II Warszawskiej Konferencji Naukowo-Artystycznej
Gitarzystow na UMFC, 28.04.2024.

12 Nad Sequenzq XI pracowat Roch Modrzejewski w czasie studiow pod kierunkiem prof. Pablo Marqueza
w Musik-Akademie der Stadt Basel w Szwajcarii w latach 2007-2009, jednak nie wykonat utworu
na oficjalnym koncercie.

13 Zob. M. Pisati, Sette studi, Ricordi, Milano 1991; P. Vasks, Vientultbas sondate, Schott, Mainz 1992,
P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, Orzesze 2022; L. Berio, Sequenza XI per chitarra sola,
Universal Edition, Wien 1988.

14 Zob. 1. Lindstedst, op. cit.

15 Zob. K. Szwajgier, op. cit.

16 Zob. H. Kostrzewska, op. cit.



Angela Gilardinal’ — w zakresie przegladu literatury gitarowej, Setha Josela
i Minga Tsao'® — w zakresie wspodlczesnych technik gitarowych. W przygotowaniu
1opisaniu  spojnej  interpretacji  dziet cenne  okazalty si¢  dociekania
Mieczystawa Tomaszewskiego™®.

Metoda badawcza opierata si¢ na analizie publikacji dotyczacych literatury
gitarowej XX wieku, szczegolnie tych, uwzgledniajacych poszerzone $rodki
wykonawcze. Przeprowadzona zostata analiza poréwnawcza w celu sformulowania
precyzyjnych poje¢ dotyczacych sonorystyki. W rozwazaniach nad ekspresjg wybranych
utworéw  wykorzystano  koncepcj¢  interpretacji  integralnej = Mieczystawa
Tomaszewskiego. Wybrane reprezentatywne kompozycje =zostaly zarejestrowane
w formie audio. W opisie pracy przedstawiono napotkane w nich problemy wykonawcze
wraz z propozycjami ich rozwigzan.

Praca sklada si¢ ze wstepu, dwoch rozdziatow, refleksji koncowych
oraz bibliografii. Pierwszy rozdzial jest poswigcony rozstrzygnigciom terminologicznym,
dotyczacym poje¢ ,,sonorystyki”, ,.sonoryzmu” czy ,barwy dzwigku”. Zarysowuje
charakterystyke mozliwosci brzmieniowych gitary klasycznej w oparciu o zrddia,
ktore traktuja to  zagadnienie  wieloaspektowo. Obejmuje takze panorame
sonorystycznych kompozycji gitarowych od lat 60. XX wieku do wspodtczesnosci,
ze szczegolnym uwzglednieniem aspektu ekspresyjnego takich dziet. W rozdziale drugim
krotko omowiono sylwetki kompozytoréw oraz charakterystyke ich jezyka muzycznego,
aprzede wszystkim opisano zagadnienia interpretacyjno-wykonawcze wybranych
utworéw w kontekscie sonorystyki. Opisywane kompozycje zostaly pordwnane
wzgledem siebie przez pryzmat sonorystyczny, a nast¢pnie przeanalizowane pod katem
ekspresji w ramach koncepcji interpretacji integralnej. Wnioski wyplywajace z pracy
zostaly syntetycznie przedstawione w refleksjach koncowych.

Mam nadzieje, Ze niniejsza praca stanie si¢ inspiracjg do odkrywania bogactwa

brzmieniowego gitary klasycznej zarowno dla wykonawcow, jak 1 kompozytorow.

17 7ob. A. Gilardino, Manuale di storia della chitarra, Vol. 2, Bérben, 1988.

18 Zob. S.F. Josel, M. Tsao, op. cit.

19 Zob. M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 2000.



1 Gitara w perspektywie sonorystycznej

1.1 W kregu sonorystyki. Rozstrzygniecia terminologiczne!

Badajac role sonorystyki w muzyce gitarowej, nalezy si¢ zastanowic,
jak wlasciwie ja definiujemy, czym jest ,,sonoryzm” i ,sonorystyka” oraz okresli¢
znaczenie stow pozostajacych w ich orbicie, takich jak ,brzmieniowo$¢”, ,,barwa”
i,,kolorystyka”. ,,Bo co to znaczy sonorystyczny?”’ — zastanawial si¢ Bogustaw Schaeffer.
»Brzmieniowy — oczywiscie. Muzyka brzmi dobrze, marnie [...] — oczywiscie, ze brzmi,
wiec po diabta podkreslaé ten fakt? [...] Sonorystyka mys$lowo tez nic nie znaczy”2.

Jednym z podstawowych problemoéw terminologicznych jest niedoprecyzowany
zwiazek ,,sonoryzmu” z ,,sonorystyka”. Badaczem postulujagcym odrebnos¢ ,,sonoryzmu”
wobec innych nurtow muzyki XX wieku jest Krzysztof Szwajgier, wedtug ktérego

»sonoryzm’’:

jest kierunkiem artystycznym (nurtem, ruchem, formacja, gatunkiem, zjawiskiem, idea,
postawa) o wlasnym stylu, estetyce, technice, wptywie, wyrazie, wlasciwosciach, zbiorze
dziet. Ustanowiony zostat przez polskich kompozytorow z poczatkiem lat sze§¢édziesigtych
i pod koniec dekady wyszedt z orbity aktualnosci razem z calg formacja modernistyczna.
[...] Sonoryzm jest muzykg brzmien o zatartej rozpoznawalnosci w tradycyjnych obsadach

muzyki instrumentalnej, wokalnej, instrumentalno-wokalnej, orkiestrowej, kameralnej

lub solowej oraz obsadach modyfikowanych np. przez dotaczanie perkusji3.

Nurt ten byl wigc oryginalnym polskim wkladem w histori¢ muzyki, a kanon tego
kierunku ustanowit Krzysztof Penderecki w zestawie utworé6w napisanych w latach
60. XX wieku. Naleza do nich m.in.: Tren, Anaklasis 1l Kwartet smyczkowy. Tym samym,
kompozytor ,,zdefiniowat — w sposob praktyczny i1 zarazem klarowny — ideg, zakres

i metode techniki sonoryzmu™*

. Dotyczy on jedynie muzyki przeznaczonej na tradycyjne
obsady wykonawcze, w jego ramach nie miesci si¢ muzyka konkretna, elektroniczna

czy preparacje instrumentéw. Nie nalezy do niej zatem twoérczo$¢ Edgara Varese'a,

! Problem zwigzany z pojeciami dotyczacymi sonorystyki zaznaczylem w artykule: R. Wieczorek,
Zarys sonorystyki gitarowej na przyktadzie Sette studi Maurizia Pisatiego, ,,Edukacja Muzyczna” 2022,
nr 17, s. 193-209.

2 B. Schaeffer, Sonorystyka wspétczesna, b.m.w., b.d.w, s. 1 [https://www.boguslawschaeffer.pl/upload
/documents/6048e9b914366772000714.pdf, dostep: 18.09.2024].

3 K. Szwajgier, Sonoryzm i sonorystyka, ,,Ruch Muzyczny” 2009, nr 10, s. 6.

4 Ibidem, s. 8.



Henry'ego Cowella czy lannisa Xennakisa. Szwajgier zauwaza, ze ,,sonoryzm’ zostaje
wyparty przez pojecie ,,sonorystyki”, ktora oznacza zardwno nazwe tego kierunku,
jak i kolorystyki, wrazenia barwowego. Do przyczyn takiego stanu rzeczy, wedtug
badacza, nalezy zaliczy¢ m.in. brak manifestu, wsparcia krytycznego, wydarzenia,
debaty, konferencji umozliwiajacej wykrystalizowanie pogladow, niejasne miejsce
,,sonoryzmu” w formule sonorystyki czy indywidualizm kompozytorow®.

Iwona Lindstedt dyskutuje ze Szwajgierem, zgadzajac si¢ ze znaczeniem
»sonorystyki” uzywanym przez Adriana Thomasa, , ktory proponuje odejscie od jego
[sonoryzmu] ograniczen stylistycznych i chronologicznych w stron¢ uzywania terminu

,,sonorystyka”, ktory ma charakter bardziej inkluzywny i otwarty”®

. Autorka argumentuje
to tym, ze niewiele utworéw nalezatoby woéwczas do ,,sonoryzmu” w czystej postaci,
o ktorym pisze Szwajgier, a ,.calkowite oddalenie pojecia «sonorystyki» na rzecz
«sonoryzmu»  przyczynitoby si¢ paradoksalnie nie tyle do rozjasnienia,
ile do zaciemnienia calo$ciowego obrazu zjawisk typowych dla warsztatow polskich

kompozytoréw w latach 60. ubieglego wieku”’

. Wydaje si¢ jednak, ze ten krakowski
badacz nie wysuwal postulatu ,oddalenia” sonorystyki, a raczej optowal
za ,,oddzieleniem” jej od ,sonoryzmu”, aby zachowaé¢ §$wiadomo$¢ o tym
autonomicznym kierunku w historii muzyki.

Wobec tego w jaki sposdb mozna zdefiniowac ,,sonorystyke”? W tym konteks$cie
warto przywota¢ definicje Antoniego Poszowskiego oraz Wojciecha Malinowskiego,
ktorzy celnie opisali znaczenie, w ktorym ,,sonorystyka” uzywana jest w niniejszej pracy.

Wedtug Poszowskiego:
Sonorystyka:
a) jest synonimem wiasciwo$ci brzmieniowych dzieta i techniki zwanej czysto brzmieniowa,

b) obejmuje zagadnienia barwy dzwigckowej i caloksztalt zjawisk wplywajacych na jej

realizacje w utworze

¢) stanowi nadrzedny czynnik konstrukcji dzieta, w ktérym wartosci brzmieniowe sg zrodtem

zasad technicznych i tektonicznychs.

5 Ibidem, s. 6-9.

® 1. Lindstedt, Sonorystyka w twérczosci kompozytoréw polskich XX wieku, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2010, s. 20.

" Ibidem, s. 19.

8 A. Poszowski, Zagadnienia sonorystycznej techniki harmonicznej, ,Zeszyty Naukowe PWSM
w Sopocie”, PWSM, Sopot 1967, s. 163—-166, cyt. za: 1. Lindstedt, op. cit., s. 20.
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Uzupehieniem powyzszego rozumienia jest definicja Wojciecha Malinowskiego,
ktory sonorystyke traktuje jako ztozony element dziela muzycznego, na ktory sktadajg
si¢ trzy rodzaje srodkow:

1. dobor wspotbrzmigeych dzwigkow,

2. barwa instrumentalna

3. sposoéb realizacji wspotbrzmienia:

a) faktura ptaszczyzny dzwickowe;j,

b) $rodki wykonawczo-techniczne i artykulacyjneg.

Wyjasnienie to jest nie tylko trafne, ale jednoczes$nie implikuje punkt wyjscia
do analizy opisywanych utworéw w kolejnych rozdziatach.

Badacze zwracaja uwage na tendencj¢ do uzywania przymiotnika
»sonorystyczny” wymiennie z ,kolorystyczny”, ,barwowy”. Warto odnotowac,
ze przymiotnik ten brzmi jednakowo, gdyz pochodzi od rzeczownika ,,sonoryzm”,
jak i ,,sonorystyka”. Z jednej strony, jak wspomniano wcze$niej, ,,sonorystyka” jest
terminem do$¢ otwartym, z drugiej za$ powoduje trudnos$ci z precyzyjnym rozwinigciem
jej znaczenia. ,,Kolorystyka” oraz ,,barwa” sg sktadowymi ,,sonorystyki”, ale nie powinny
by¢ z nimi utozsamiane. Barwa dzwigku rozumiana jest jako zbior jego wilasciwosci
fizycznych, a wigc zalezy od ilosci oraz natezenia poszczegdlnych tonéw sktadowych
spektrum harmonicznego®. Wplywaja one na percepcje, przez co jestesmy w stanie
rozrdzni¢ dzwigki tej samej wysokosci, lecz o innej barwie.

Kolorystyka z kolei, jak pisat Malinowski:

wylonita si¢ dla okreslenia tych oddziatywan muzycznych, ktére maja za podstawe
operowanie barwg dzwigku, ktorych zrodito tkwi zatem w fizycznych wiasciwosciach

materialu muzycznego. Realizacja owych oddziatywan dokonuje si¢ poprzez stosowanie

réznych barw instrumentalnych i wokalnych (...)11.

Dla zachowania porzadku terminy ,,barwa” i ,,kolorystyka” uzywane beda tylko,
gdy wystepujg w swoim oryginalnym — fizycznym — znaczeniu. Z kolei o ,,wartosciach
kolorystycznych”, ,,wrazeniu barwowosci”, ,kolorystycznym traktowaniu” danego

czynnika, mozna mowi¢ w celu opisania okreslonego zamystu kompozytora, ktory

® W. Malinowski, Problem sonorystyki w ,, Mitach” Karola Szymanowskiego, ,Muzyka” 1957, nr 4, s. 34.
10 Zob. E. Ozimek, Dzwiek i jego percepcja: aspekty fizyczne i psychoakustyczne, Wydawnictwo Naukowe
PWN SA, Warszawa 2018, s. 363-365.

11'W. Malinowski, op. cit., s. 31.
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dotyczy danego elementu muzycznego fizycznie z barwg nie zwigzanego,
acz imitujacego ja w sensie $cistym.

Hanna Kostrzewska zastanawiata si¢, w jaki sposob uzyskuje si¢ wartosci
sonorystyczne. Jej rozwazania dotyczg tworczosci kompozytorow polskich do lat 80.,
niemniej obserwacje te w sporym stopniu maja zastosowanie w przypadku literatury
gitarowej przetomu XX 1 XXI wieku. Wedlug badaczki wartosci sonorystyczne
sg otrzymywane poprzez ,,odpowiednio ukierunkowane dziatanie wspottworzacych ja
[sonorystyke] elementow [dziela muzycznego]”'?. Autorka wskazuje, iz glownym
czynnikiem zwykle jest barwa, cho¢ rytm, harmonia, dynamika rdwniez mogg tworzy¢
struktury sonorystyczne. W konteks$cie muzyki gitarowej warto wyr6zni¢ wspomniane
przez Kostrzewska:

a) w zakresie barwy - poszerzanie instrumentarium i preparacj¢ instrumentow;
b) w zakresie rytmu: perkusyjne traktowanie instrumentu, motoryke oraz
niedookreslonos¢ rytmiczna;

¢) w zakresie harmonii: stosowanie klasterow, akordéw afunkcyjnych, pasm
dzwickowych oraz skali ¢wierétonowej;

d) w zakresie dynamiki: obecno$¢ efektow i ptaszczyzn dynamicznych;

e) w zakresie kolorystyki: nietypowe zestawienia dzwigkow™®.

Wedtug jej koncepcji punktem wyjscia do analizy sonorystycznych struktur
muzycznych jest okreslenie zrodta dzwigku, co na etapie kompozycji wyraza si¢ zwykle
przez poszukiwanie nowych jakosci brzmieniowych, np. poprzez instrumentacje
(a w przypadku gitary solo w sporym stopniu oczywiscie sprowadza si¢ do artykulacji
lub wykorzystania mozliwo$ci instrumentu w niekonwencjonalny sposob)*,

Nalezy zaznaczy¢, iz obecno$¢ czynnikow sonorystycznych w utworze podlega
stopniowalnosci. Antoni Poszowski rozrozniat ilo$ciowy 1 jakoSciowy stan warto$ci
sonorystycznych, ktére wskazujg na role, jakg petniag w danym dziele. W przypadku stanu
ilosciowego ,,zasady techniczne dzieta okre§lane sg przez $rodki polifoniczne
lub harmoniczne systemu tonalnego dur-moll [...]. Méwimy w takim wypadku
o przejawach sonorystycznych w harmonice, polifonii, czy tez utworze w ogoéle”™.

Saone zatem czynnikiem podrzgdnym. W przypadku stanu jakosciowego

12 H. Kostrzewska, Sonorystyka, Ars Nova, Poznan 1994, s. 20.
3 Ibidem, s. 20-21.

14 Ibidem, s. 21.

15 A. Poszowski, op. cit., s. 163.
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jezeli[...] normy techniki kompozytorskiej okreslane sa przez wilasciwosci
brzmieniowe materialu dzwickowego, a elementy muzyczne stajag si¢ ich
wspotczynnikami to wykazuja one stan nowej jakosci”'®. Sa one wowczas czynnikiem
nadrzednym.
Iwona Lindstedt zauwaza bardzo interesujace rozroznienie, ktore wywodzi si¢

z rosyjskiej teorii muzyki:

«Sonorykay, czyli w najszerszym znaczeniu wszelkie przejawy brzmieniowosci w muzyce

od pierwotnych tendencji w XIX wieku po petne rozwinigcia w potowie wieku XX, obejmuje

trzy typy materiatu brzmieniowego zwigzane z jego historycznym rozwojem: «kolorystyke»

(koloristika) — muzyke¢ tonalng z elementami brzmieniowymi, «sonoryke» (sonorika)

w sensie waskim — brzmieniowos$¢ z elementami tonalnos$ci i «sonorystyke» (sonoristika)

.. oy A , 217
— brzmieniowo$¢ bez elementow tonalno$ci™'.

Stopnien obecnosci przejawdw sonorystycznych zwigzany jest zatem rdwniez
zrozwojem historycznym. Krzysztof Szwajgier pisat, iz ,,sonoryzm” otaczata faza
poprzedzajaca — wyczulenia na aspekt brzmienia, a nastgpowala po nim faza ,,barwowe;j
kreacyjnosci”®, choé¢ obie do niego nie naleza. Wedtug Kostrzewskiej, XX wiek
w muzyce —mimo wielu roznigcych si¢ od siebie pradow — charakteryzowat si¢ tendencja
do poszukiwania nowych efektoéw brzmieniowych. W rezultacie barwowe myslenie oraz
zmiany dotyczgce hierarchii elementow dzieta muzycznego doprowadzily do powstania
nowej estetyki, nadrzednej idei ksztaltujacej dzieto™.

W przytoczonym weczesniej cytacie z Lindstedt, pojawia si¢ wzmianka
o sonorystyce w kontekscie muzyki XIX wieku. W istocie, cz¢$¢ badaczy rozwazato
mozliwos¢ analizy utworow w kategoriach sonorystycznych nie tylko w przypadku
muzyki XX, ale 1 XIX wieku. Taki poglad przedstawia m.in. Antoni Prosnak. Analizujac
pod takim katem etiudy Fryderyka Chopina, a ,,sonorystyka” nazywa ,,aspekt struktury
muzyczne] dowolnie rozwinigte] w plaszczyznie wertykalnej 1 horyzontalnej, ktory
powstaje na podstawie catoksztattu zjawisk dotyczacych tzw. ,barwy dzwickowej”?°.

Na ten walor brzmieniowy fortepianu — w odniesieniu do muzyki Chopina — uwrazliwiat

réwniez Witold Szalonek. Uwazat go za element koherentny i celowo uwypuklany przez

16 Ibidem.

17 Zob. T. Kiuregian, Conopuxa, [w]: Teopus cospemennoii komnozuyuu, red. W. Cenowa, Moskwa:
Muzyka 2005, s. 383—393, cyt. za: 1. Lindstedt, op. cit., s. 24.

18 K. Szwajgier, op. cit., s. 7.

¥ H. Kostrzewska, op. cit., s. 9.

2 A. Prosnak, Zagadnienie sonorystyki na przyktadzie etiud Chopina, ,Muzyka” 1958, nr 1-2, s. 14-52.
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Chopina za pomoca faktury, skrupulatnej pedalizacji oraz wspotdziatania harmoniki
i melodyki. Szalonek zadaje pytanie: ,,czy brzmieniowo$¢, sonoryzm fortepianu Chopina
jest tylko nieistotnym dodatkiem, czy tez tworzy wraz z harmonika, melodyka i rytmika
zintegrowana jedni¢ tworzonych przez niego najwyzszych lotem ducha wypowiedzi

muzycznych?”?!

. Analiza aspektéw sonorystycznych umozliwia zatem spojrzenie
w sposob petniejszy na dzieto niereprezentujace czystego ,,sonoryzmu’.

Piszac o obliczach sonorystyki w muzyce gitarowej nalezy obszar ten oddzieli¢
od tego, co Szwajgier nazywa ,sonoryzmem”, poniewaz utwory na gitar¢ solo
we wspomnianym kierunku muzycznym pehity role znikomg. Niemniej przeanalizuj¢
aspekty, ktore rowniez dla niego sg charakterystyczne, jak ,niezwykla narracyjna
ekspresywnos$¢ [...] dzigki niej brzmienia nabieraja muzycznie celowego (a nie tylko

wrazeniowego) sensu”??,

Utwory nalezace do kategorii ,.barwowej kreacyjnosci”,
znajdujace si¢ na pograniczu rosyjskiej ,,sonoryki” i,,sonorystyki sg przedmiotem badan
niniejszej pracy. Dotyczy¢ ich bedzie analiza stanu wartosci sonorystycznych, ktore
wykorzystane s3 w utworach w ré6znym stopniu i w rdzny sposob, wiec kazde z dziet
znajduje si¢ w innym rejestrze spektrum sonorystyki. Syntetyczne definicje ,,sonorystyki”
przedstawione przez Malinowskiego 1 Poszowskiego wydaja si¢ by¢ adekwatne
do zbadania zawartego w pracy zagadnienia. Samo poszukiwanie nowych brzmien to

za malo, aby stanowilo warto§¢ artystyczng, o czym moéwit stronigcy od kategorii

»sonorystyki” Bogustaw Schaeffer:

Jezeli samo brzmienie ma by¢ nowe, to musi by¢ w nim zawarta nie jednorazowa porcja
efektow /ktore notabene najszybciej si¢ starzeja/, lecz pelne, mistrzowskie opanowanie
nowych kategorii brzmieniowych i umieszczanie ich w muzyce bynajmniej nie na zasadzie
dodatku do tego, co tatwo si¢ pisze, a 0 czym latwo si¢ zapomina /czas jest tu nieubtaganym
sedzig/. [...] jest tu olbrzymie pole do popisu dla tworcow, ktorzy zdaja sobie sprawe z tego,
ze nie wystarczy ,,pisa¢ muzyke”, ze muzyka otworzyla przed nami nowe, wspaniate

horyzonty, ktorych waloréw musza zakosztowa¢ nie pod klamliwym szyldem nowej

sonorystyki, lecz w swojej kompozytorskiej, wydatnie rozwinigtej praktyceZ3.

2L'W. Szalonek, Krajobraz d¢wiekowy muzyki Chopina, ,,Opcje. Kwartalnik Kulturalny”, Grudzien 1993,
s. 58-59, [w:] L.M. Moll, Witold Szalonek. Katalog tematyczny dziel. Teksty o muzyce, Slaskie Towarzystwo
Muzyczne, Katowice 2002, s. 242.

22K, Szwajgier, op. cit., s. 8-9.

23 B. Schaeffer, op. cit., s. 2-4.
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Zatem ,,sonorystyka”, do ktorej bede si¢ odnosil, to nie jedynie poszukiwanie
i identyfikacja ciekawych, mozliwych do wykonania na gitarze brzmien, ale réwniez

opisanie roli jakg odgrywaja w ramach ekspresji danego utworu.

1.2 Charakterystyka mozliwosci brzmieniowych gitary — przeglad
literatury

Celem niniejszej pracy nie jest stworzenie spisu wspodlczesnych technik
wykonawczych, a refleksja nad rolg sonorystyki i omowienie zwigzanych z nig zagadnien
interpretacyjno-wykonawczych w utworach, ktore spaja sonorystyka. Tym bardziej,
Ze to pojecie zawiera w sobie wiecej elementow, niz tylko ciekawe efekty brzmieniowe,
o czym byta mowa w poprzednim rozdziale. Natomiast warto mie¢ $wiadomos¢ zrdodet,
w ktorych badacze przyblizali takie srodki wykonawcze.

John Schneider w 1985 roku podjat si¢ opisania zagadnien dotyczacych
wspotczesnej (badz dwczesnej) gitary. W swojej publikacji zarysowuje proces rozwoju
instrumentu od 1800 roku do czasow mu aktualnych. Omawia budowg gitary, parametry
akustyczne wplywajace na barwe, wskazuje stosowane techniki gitarowe w utworach
XX-wiecznych i rozne sposoby ich notacji. Co ciekawe, poswigca takze uwage
eksperymentom w zakresie budowy instrumentow, gitarze elektrycznej, a takze
wykorzystaniu elektroniki®.

Poglgbione badanie na pograniczu instrumentalistyki, akustyki, filozofii
1 fonetyki, dotyczace barwy dzwigku w kontekscie gitary klasycznej, przeprowadzita
Caroline Traube. W swojej pracy nawigzuje do wnioskdw przedstawianych przez
Schneidera irozwija je — m.in. opisuje spektrogramy i modele zachowania struny
uderzonej tirando badZz apoyando z uzyciem paznokcia, opuszka lub plektrum, a takze
uwzglednia rejestr 1 pozycje na gryfie, w ktorej dany dzwiek zostal wydobyty. Ponadto
bada postrzeganie r6znic kolorystycznych przez gitarzystow 1 stownictwo, ktorym sie
poshuguja, odnoszac sie do sfery barwowej dzwieku?.

Cenne Zrédlo wiedzy stanowi publikacja powstala we wspolpracy gitarzysty
— Setha Josela, z kompozytorem — Mingiem Tsao. To obszerny przewodnik napisany

W przejrzysty sposob zarowno dla gitarzystow, zamierzajacych zglebi¢ wspotczesne

1 Zob. J. Schneider, The Contemporary Guitar, University of California Press, Berkeley 1985. W 2015 roku
zostato opublikowane nowe, poszerzone wydanie tej ksigzki, zob. J. Schneider, The Contemporary Guitar,
Rowman & Littlefield Publishers, Lanham 2015.

2 Zob. C. Traube, 4n Interdisciplinary Study of the Timbre of the Classical Guitar, tozprawa doktorska,
McGuill University, Montreal 2004.
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techniki gry, jak i1 dla kompozytoréow, che¢tnych do poznania idiomu gitary klasyczne;.
Autorzy poruszaja kwestie konstrukcji gitary, réznorodne temperacje (takze
mikrotonowe), podstawy notacji oraz szereg technik wykonawczych, kazdorazowo
obrazowanych przyktadami z repertuaru gitarowego. Do podrecznika dotgczona jest ptyta
CD 2z kilkudziesiecioma przyktadami muzycznymi, przedstawiajacymi wybrane
techniki®,

Powstato wigcej podobnych publikacji, ktére moga stanowi¢ rodzaj przewodnika
dla kompozytoréw zainteresowanych gitarg. W tym konteks$cie mozna przywota¢ prace
Angeli Lehner-Wieternik, dotyczaca problematyki notacji i mozliwo$ci brzmieniowych
gitary klasycznej* czy rozprawe doktorskg Roberta Allana Lunna, w ktorej w do$é zwarty
sposdb omawia poszerzone techniki gry na gitarze klasycznej®. Znacznie bardzie;
wyczerpujaco opisal to zagadnienie Martin Lawrence Vishnick. Poza szczegétowym
scharakteryzowaniem stosowanych tradycyjnych i nowatorskich technik wykonawczych,
autor proponuje oryginalne spojrzenie teoretyczne i wprowadza pojecie ,,morfologii”
ktore odnosi sie do ,,obiektéow dzwiekowych, generujacych kontinuum spektralne”®.
Ponadto badacz dotaczyt ptyte CD, zawierajaca ponad 100 przyktadow dzwiekowych
oraz 10 przyktadow wideo.

Warto wspomnie¢ o pracach zwigzanych z okreSlonym obszarem s$rodkow
sonorystycznych. Badania Rity Torres dotycza mozliwosci wydobycia multifonéw
na gitarze oraz ich wykorzystania w praktyce kompozytorskiej. Cho¢ najbardziej
interesujacym Torres obszarem s3 multifony wzbudzane na amplifikowanym
instrumencie, jej praca stanowi cenne zrodto takze w zakresie dzwigkow realizowanych
w pehi akustycznie’.

Stanley Levi Nazareno Fernandes kompleksowo opisal perkusyjne oblicze gitary.
Definiuje na czym polega takie traktowanie instrumentu i odnosi si¢ zar6wno
do wspotczesnego, klasycznego repertuaru, jak 1 gatunku fingerstyle. Gitarzysta
uwzglednia role efektow perkusyjnych w procesie tworczym, charakteryzuje je 1 zwraca

réwniez uwagg na aspekt wykonawczy. Analizuje pod tym katem fragmenty wybranych

3 Zob. S.F. Josel, M. Tsao, The Techniques of Guitar Playing, Birenreiter, Kassel 2014.

4 Zob. A. Lehner-Wieternik, Neue Notationsformen, Klangméglichkeiten und Spieltechniken der
klassischen Gitarre, Doblinger, Wien 2002.

5 Zob. R.A. Lunn, Extended Techniques for the Classical Guitar: A Guide for Composers,

rozprawa doktorska, The Ohio State University, Columbus 2010.

6 M.L. Vishnick, 4 Survey of Extended Techniques on the Classical Six-String Guitar with Appended Studies
in New Morphological Notation, rozprawa doktorska, City, University of London, London 2014, s. 2.

" Zob. R.L. Torres, A New Chemistry of Sound: The Technique of Multiphonics as a Compositional Element
for Guitar and Amplified Guitar, rozprawa doktorska, Universidade Catolica Portuguesa, Lisbon 2015.
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utworéw. Uwzglednia takze techniczne kwestie zwigzane z perkusyjnym traktowaniem
gitary — pozycje przy instrumencie, dbanie o instrument, a takze wtasne ciato, ktore
— nieprzystosowane do takiej gry — moze byé narazone na kontuzje®.

Ciekawy przewodnik po mozliwo$ciach preparacji gitary stanowi z kolei praca
Petera Yatesa i Matthew Elgarta. W takim procesie mogg zosta¢ wykorzystane m.in.
srubki, spinki, agrafki, klamerki, §rut wedkarski, folia aluminiowa, kapsle, kable, korki,
tasma maskujaca, kawatki bambusa, plastiku, $cierki, guma piankowa, wosk 1 wiele
innych materiatlow®.

O ile sonorystyczne techniki gitarowe s3 stosunkowo dobrze opisanym
zagadnieniem, w wymienionych pracach brakuje z reguly refleksji nad skuteczng
realizacjg poszczegdlnych technik’®. Co wiecej, autorzy nie uwzgledniaja roli i sposobu
wykonania $rodkow sonorystycznych w kontek$cie spojnej interpretacji danej

kompozycji. Kwestie te zostang omowione w niniejszej rozprawie.

1.3 Panorama muzyki gitarowej od lat 60. XX wieku do wspolczesnosci

Panorama muzyki gitarowej drugiej potowy XX wieku i1 poczatku XXI wieku
przedstawiona z perspektywy sonorystycznej pomaga lepiej zrozumie¢ kontekst, w jakim
powstaly kompozycje zarejestrowane na plycie stanowigcej opisywane dzieto
artystyczne. Pozwala to takze dostrzec pola zainteresowan tworcow dziatajacych w tym
czasie oraz cele artystyczne, ktorych realizacj¢ umozliwiaja nowatorskie $rodki
wykonawcze. Zatem moim celem nie jest sporzadzenie katalogu utwordéw gitarowych,
ktorych cechg charakterystyczng jest sonorystyka, a zarysowanie jej mozliwosci
ekspresyjnych za pomocg reprezentatywnych przyktadow. Opisywana tematyka dotyczy
muzyki przeznaczonej na nieamplifikowang gitar¢ klasyczng solo.

Cho¢ eksploracja efektéw sonorystycznych przypada przede wszystkim na druga
polowe XX wieku, to mozliwosci barwowe instrumentu 1 nietypowe techniki

wykonawcze interesowaty kompozytorow (a zarazem gitarzystow) znacznie wczesniej.

8 Zob. S.L.N. Fernandes, Percussive Resources of the classical guitar, rozprawa doktorska, Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte 2020.

% Zob. M. Elgart, P. Yates, Prepared Guitar Techniques, California Guitar Archives, Los Angeles 2020.
10'W zakresie perkusyjnego traktowania gitary zagadnienie to poruszyt we wspomnianej pracy Stanley Levi
Nazareno Fernandes, zob. S.L.N. Fernandes, op. cit. W innym artykule Rita Torres i Paulo Ferreira-Lopes
poruszaja praktyczny aspekt wydobycia multifonéw, zob. P. Ferreira-Lopes, R. Torres, The sound world
of guitar multiphonics, [w:] M. Dogantan-Dack, J. Dack (red.), Music and sonic art: Theories
and practices, Cambridge Scholars Publishing, Newcastle upon Tyne 2018, s. 78—94.
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Dionisio Aguado (1784—1849) poréwnywat gitare do matej orkiestry: ,,Kto by pomyslat,
ze ze wszystkich [instrumentéw] uzywanych dzisiaj [gitara] jest by¢ moze najbardziej
odpowiednim do stworzenia imitacji miniaturowej orkiestry? [...] ¢wiczenie jest wygodne
i tatwo mozna zbada¢ jej nature poszukujac niezwyklych efektow”! 2. W swoim
podreczniku Aguado wskazywat na mozliwosci nasladowania bebnow, trabki i harfy?,
a podobne sugestie odnosnie imitacji waltorni, oboju, fletu czy fagotu pojawiaty
sie rtowniez w tekstach Fernanda Sora* czy Fernanda Ferandiere®. Ciekawy przyktad
nietypowej techniki znajduje si¢ w Fantaisie villageoise op. 52 (1832) Fernanda Sora,
w ktorej multifony wydobyte na (5) i (6) strunie nad VI progiem plastycznie nasladujg
dzwick dzwonow (zob. przykt. 1).
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Przyktad 1. F. Sor, Fantaisie villageoise, op. 52, Tecla Editions, s. 8, systemy 7—8

Jednym z pierwszych utworow, ktorych gtéwnym zatozeniem bylo poszukiwanie
1 precyzyjna notacja poszerzonych srodkéw wykonawczych, jest Las seis cuerdas (1963)
Alvara Company’ego (1931). Ten gitarzysta i kompozytor (absolwent Konserwatorium
Muzycznego Luigiego Cherubiniego we Florencji, gdzie ksztatcit si¢ pod okiem m.in.
Carla Prosperiego czy Luigiego Dallapiccoli) pozostawat pod wplywem Szkoty
Darmstadzkiej, dziatat w $rodowisku wloskiej awangardy (do ktorego nalezeli m.in.
wspomniany Dallapiccola czy Bruno Maderna). W Las seis cuerdas wszystkie $rodki
wykonawcze zapisane sg niezwykle precyzyjnie, a utwor poprzedza czterostronicowa

legenda symboli, ktére pojawiaja si¢ w utworze. Naleza do nich m.in. trzy rodzaje fermat,

! Tlumaczenie wlasne. Wszystkich tlumaczen na jezyk polski dokonat autor niniejszej pracy,
chyba ze wskazano inacze;j.

2D. Aguado, New Guitar Method, B. Jeffrey (red.), ttum. Louise Bigwood, Tecla Editions, London 2004,
s. 3.

8 Ibidem, s. 59.

4 F. Sor, Method for the Spanish Guitar, ttum. A. Merrick, Tecla Editions, London 2003, s. 16.

5 F. Ferandiere, Arte de tocar la guitarra espaiiola, ttum. Brian Jeffrey, Tecla Editions, London 2013,
s. 4-5.
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cztery rodzaje wibrata (a takze ich mozliwe kombinacje), thumienie konkretnym palcem
(przy wykonaniu flazoletow, éfouffé, pizzicata). Kompozytor okresla szybkosé
realizowanego arpeggia i1 rasgueada oraz jego doktadny ksztatt (zastosowang aplikaturg
1 kierunek uderzenia). Graficznie zaznaczona jest pozycja palca uderzajacego strung
(kat ulozenia paznokcia w stosunku do struny, ewentualnie wskazany jego brak), a takze
miejsce uderzenia struny na skali sul ponticello — sul tasto. Obecne sa symbole dotyczace
dzwigkéw wydobywanych za pomocag samych palcow lewej reki (pizzicata, legata,
klasyczne uderzenia struny), poza tym kilka rodzajéw portamenta, dzwickow
perkusyjnych (w postaci tamburo 1 tambora), uderzen w pudlo rezonansowe
(z doktadnym wskazaniem cze$ci palca, jak 1 miejsca na korpusie gitary), czy pocierania
strun. Z uwagi na mnogos$¢ zastosowanych technik, kompozytor zdecydowat si¢ zapisa¢
utwor w taki sposob, ze kazda z szesciu pigciolinii przyporzadkowana jest jednej ze strun
gitary (zob. przykl. 2, s. 20). Kompozycja stanowi probe niezwykle precyzyjnego
uwzglednienia i zapisu wszystkich elementéw wykonawczych, cho¢ to tylko jedna

z wielu mozliwos$ci zakodowania efektow sonorystycznych.
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Przykiad 2. A. Company, Las seis cuerdas, Bérben, s. 10, systemy 1-2
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Zupehie inaczej do tego zagadnienia podszedt Leo Brouwer (1939), ktéry
poszukujac nowych mozliwosci brzmieniowych pozostawil wykonawcy znacznie wigcej
wolnosci. Tworczos¢ Kubanczyka z przetomu lat 60. 1 70. byta inspirowana dokonaniami
polskiej szkoly kompozytorskiej. W 1961 roku wzial udziat w Warszawskiej Jesieni,
ktéra wywarta na nim ogromne wrazenie. Na festiwalu poznal m.in.
Krzysztofa Pendereckiego, Tadeusza Bairda czy Sylvana Bussottiego; byt takze
$wiadkiem prawykonania Trenu — Ofiarom Hiroszimy (1960) Pendereckiego®. Klastery,
elementy aleatoryczne i sonorystyczne dominujg w utworach Canticum (1968), Parabola
(1973-1974), Tarantos (1973—1974), cho¢ najbardziej dostrzegalne sa w La Espiral
Eterna (1970). Kompozycja oparta jest na szybkich repetycjach okreslonych figur, ktére
tworza klastery, a wykonawca decyduje o momencie zmiany struktury. Okres$lona jest
dynamika, ale w gestii gitarzysty lezy ewentualna zmiana barwy. Brouwer wykorzystuje
pizzicata bartokowskie oraz sttumione dzwicki w wysokim rejestrze — ksztatt tej linii jest
zaledwie zarysowany przez kompozytora. Ciekawy efekt tworzy aleatoryczny segment,
w ktorym dzwigki realizowane sg poprzez skracanie strun szybkimi i nieregularnymi

uderzeniami palcow obu rak (zob. przykt. 3).

Rapido - Fast- Schnell

Irregolare- irregular- ungleichmiBig

45” . . ' .
m. der. 1 a m|I am 1
right hand = i =
revhte Humll
11
— 3 = Lo — " —1
7 | | Ll ] [[1]
m, izqg - -
ichong 4 8 2 1 8 21 3 2 1 (sim) [ —"
(mp) = —_— = p ==
Usar de la m, 29 dedos: 1. 2. 3., mano dereche Lm.a

To use beft hand fingers: |, 2. and 3. Right hand. i.m.a. .
Mir dem 1. 2, und 3. Finger der linken Hand, Rechie Hand: im. a

Przyktad 3. L. Brouwer, La Espiral Eterna, Schott, s. 8, system 1

Jeszcze wiecej wolnosci pozostawit wykonawcy Sylvano Bussotti (1931-2021)
— wtoski kompozytor, malarz, scenograf i kostiumograf. Jego Rara (eco sierologico)
(1964-1967) to cykl pigciu utwordéw stanowigcych jedno dzieto, przeznaczone na zespot
kameralny, jak i na instrumenty solo: skrzypce, altowke, wiolonczele, kontrabas 1 gitarg.

W oryginalnym zamy$le Bussottiego, kompozycja powinna by¢ wykonywana w ramach

6 C. McKenna, An Interview with Leo Brouwer, ,,Guitar Review” 1988b, No. 75, s. 10-16.
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serii koncertow — kazdego wieczoru powinna zabrzmie¢ partia innego instrumentu.
Széstego dnia wszyscy instrumentaliSci powinni wykonaé utwor wspolnie, cho¢ kazdy
znich realizuje cykl w innej, wskazanej przez kompozytora, kolejnosci. W trzecim
ogniwie pojawia si¢ improwizacyjny fragment, w ktorym poszczegdlne symbole
sg zdefiniowane (dotycza barwy, artykulacji, flazoletéw, teatralnych oddechow),
ale wysokos$ci dzwigkow, czas ich trwania, a nawet ich kolejno$¢, nie sg sprecyzowane

(zob. przykt. 4).
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Przyklad 4. S. Bussotti, Rara (eco sierologico), Ricordi, segment 3

Ciekawym przyktadem sonorystycznego utworu jest Toccatacapriccio [sic!]
(1969) szwedzkiego kompozytora Svena-Erica Johansona (1919-1997). Kompozycja
obfituje nie tylko w rasgueada sttumionych strun, efekty perkusyjne wydobywane na calej
powierzchni korpusu gitary, arpeggio za siodetkiem badz nad podstawkiem (w miejscu
wigzania strun). W wybranych momentach Johanson wskazuje, ze po uderzeniu pustych
strun gitary nalezy chwyci¢ instrument za gldéwke i1 porusza¢ nim niczym wahadtem.
W wykonaniu na zywo skutkuje to zaskakujagcym elementem teatralnym, z kolei
w nagraniu  studyjnym — frapujagcym, przestrzennym efektem akustycznym

(zob. przykt. 5, s. 23)".

" Zob. M. Falk, Toccatacapriccio, dB Productions, 2021.
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Przyktad 5. S. Johanson, Toccatacapriccio, r¢kopis, s. 6, systemy 6—7

W odkrywczy sposob sonorystyczne techniki wykorzystat Tristan Murail (1947)
w  wyjatkowym, spektralnym® utworze Tellur (1977). Tworczym wyzwaniem
dla kompozytora byto zachowanie cech jego muzyki — dlugiego dzwigku i powolnych
zmian na przestrzeni utworu — na instrumencie charakteryzujagcym si¢ krotkim
wybrzmieniem. Odpowiedzig okazaty si¢ techniki typowe raczej dla muzyki
latynoamerykanskiej badz flamenco — przede wszystkim rézne rodzaje rasgueada
1 tremola. Murail wolat siggna¢ do etnicznych korzeni gitary, poniewaz nie interesowato
go oblicze tego instrumentu, ktore prezentowal Andrés Segovia®. Szybkie repetycie,
korzystanie z szerokiego zakresu rejestru barwowego w potaczeniu z réZznym stopniem
tlhumienia dzwigkéw skutkuja bogactwem wzbudzanych alikwotéw 1 plynng narracja
(zob. przyktl. 6, s. 24).

8 Spektralizm — kierunek zapoczatkowany w latach 70. XX wieku, w ktorym widmo akustyczne stanowito
podstawe materiatu kompozytorskiego. Zob. J. Anderson, Spectral music, [w:] Grove Music Online
[https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.50982, dostgp: 05.09.2024].

® T. Murail (w rozmowie z Rafaelem Andia), An Interview with Tristan MURAIL
[https://www.rafaelandia.com/en/tellur.html, dostgp: 15.09.2024].
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Przyktad 6. T. Murail, Tellur, Editions Musicales Transatlantiques, s. 2, systemy 1—4

Czg$¢ kompozytorow poszukiwata nowych efektow brzmieniowych przy uzyciu
dodatkowych akcesoriow. Pod koniec lat sze$¢dziesigtych Timothy Walker poprosit
Davida Bedforda (1937-2011) o napisanie utworu. Kompozytor na prosbe przystat
1 wkrotce przestal gitarzyscie utwor You asked for it (1969), w ktérym humorystycznie
traktuje instrument oraz zastosowane nietypowe $rodki wykonawcze. W kompozycji
pojawiaja si¢ efekty perkusyjne, bending’® pojedynczych dzwickéow jak i akordow,
preparacja przy uzyciu kartki papieru wsunietej pod struny czy metalowej tyzeczki,
anawet teatralne polerowanie instrumentu'!. Einojuhani Rautavaara (1928-2016)
bardziej koherentnie zastosowal preparacj¢ (takze w postaci metalowego akcesorium,
np. tyzeczki) w Serenading a Pair of Giggly Nymphs (Drunk at Night) z cyklu Serenades
of the Unicorn (1977). Na powstalym w ten sposob tle pojawia si¢ melodia wykonywana
przy pomocy palcéw samej lewej reki. Elementy preparacji sa obecne w kompozycjach

m.in. Maurizia Pisatiego, Michaela Edwarda Edgertona, Minga Tsao, niemniej wydaje

10 Bending (ang.) — podciaganie struny.
11T, Walker, David Bedford [https://www.youtube.com/watch?v=kMmPT-ApDSo, dostep: 15.09.2024].
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si¢, ze ten kierunek nie okazat specjalnie interesujacy dla kompozytorow tworzacych na
gitar¢ solo. Trudno znalez¢ przyklady réwnie odwaznych dziatan, co preparacja
fortepianu przez Johna Cage’a. W mojej ocenie brak potrzeby eksploracji tego obszaru w
takim stopniu wynika z szerokich mozliwo$ci brzmieniowych, ktore oferuje
niepreparowana gitara klasyczna. Natomiast niezwykle ciekawe i bogate w zastosowang
preparacj¢ s3 niektore kompozycje na duet gitarowy m.in. Salut fiir Caudwell (1977)
Helmuta Lachenmanna (1935) badz utwory Petera Yatesa i Matthew Elgarta, tworzacych
Elgart & Yates Guitar Duo*?.

Warto wspomnie¢ o grupie utwordow, w ktorych zastosowane efekty
sonorystyczne majg charakter ilustracyjny. Pierwszy, milodzienczy utwor Nikity
Koshkina (1956) to The Prince's Toys Suite (1980), w ktérym wykonawca imituje
tytulowe zabawki z poszczegdlnych cze$ci: mrugajaca lalke (The Doll with Blinking
Eyes), mechaniczng malpke (The Mechanical Monkey) czy zabawg zolnierzykami
(Playing Soldiers). W utworze Sighs (1969) brazylijskiego kompozytora Jorge Antunesa
(1942), gitarzysta nie tylko wykonuje tytutowe westchnienia’®, ale takze imituje dzwiek
berimbau — instrumentu wykorzystywanego w brazylijskiej sztuce walki — capoeirze.
Specyficzne brzmienie jest uzyskiwane przy pomocy repetycji potaczonych ze stopniowa
skordatura®*.

Dla wielu kompozytoréw wtasnie ta cecha gitary klasycznej — tatwo$¢ skordatury
— jest niezwykle frapujaca. W ciekawy sposob wykorzystat ja w Kurze Schatten I1
(1983-1989) Brian Ferneyhough, czotowy przedstawiciel nurtu nowej zlozonoscil®.
Zastosowany stroj ((1) struna obnizona o éwieré tonu, (2) — obnizona o pét tonu,
(3) — bez zmian, () — bez zmian, (5) — podwyzszona o ¢wieré tonu, (6) — podwyzszona
o ¢wier¢ tonu) dodatkowo urozmaica bogactwo artykulacyjne, barwowe, dynamiczne,
rytmiczne, ekspresyjne 1 sonorystyczne tego utworu. Skomplikowana partytura wydaje

si¢ przedstawia¢ niedoscigte wyobrazenie o kompozycji (zob. przykt. 7, s. 26).

12 Zob. M. Elgart, P. Yates, Prepared Guitar, b.m.w., 2004.

13 Sighs (ang.) — westchnienia.

14 Zob. J. Antunes, R. Corréa, L. Dos Reis, A. Henrique, M. Ferrer, D. Queiroz, Jorge Antunes — Cordas
Dedilhadas, Selo Sesc, 2020.

15 New Complexity (ang.) — nowa zlozono$¢.
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Przykiad 7. B. Ferneyhough, Kurze Schatten I, Edition Peters, s. 1, systemy 1-3

20 lat pozniej z mikrotonalno$cig jeszcze odwazniej eksperymentowat
Wieland Hoban (1978) w Konkler (2009). Poza szczegdtowo opisang artykulacjg
dotyczaca nie tylko wydobycia, ale i sposobu ttumienia dzwigkow (np. opuszkami
badzZ paznokciami), zastosowanych efektow perkusyjnych czy tappingu, kompozytor
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korzysta ze specyficznej skordatury. Wzgledem klasycznego stroju gitary (1) struna jest
obnizona o kwarte zwickszong, (2) — obnizona o tercje wielka i % tonu, (3) — obnizona o
kwarte czysta i % tonu, (4) — obnizona o kwarte czysta 31 centow?®, (5) — obnizona o
tercje mata i % tonu, (6) — obnizona o caly ton; w utworze pojawia si¢ takze interwat 14
centow.

Modyfikacja stroju gitary nie zawsze byta dyktowana checig eksperymentow
czy poszerzania granic ekspresyjnych. Nuccio D’ Angelo (1955) siegnat do tradycji Due
Canzoni Lidie (1984). Dyptyk opart na skali lidyjskiej, ktora, jak twierdzi'’, reprezentuja
interwaty charakterystyczne (a-es badz d-es). Skala jest mocno schromatyzowana,
a w utworze zostala zastosowana skordatura (2) i (6) struny o p6t tonu w dét —na b i Es.
Umozliwito to wuzyskanie ciekawych wspotbrzmien przy uzyciu pustych strun
i naturalnych flazoletéw, a w konsekwencji poskutkowato charakterystyczng aurg
brzmieniowa catego utworu. Podobny przyktad stanowi Koyunbaba op. 19 (1985)
Carla Domeniconiego (1947) — suita inspirowana muzyka turecka, w ktoérej koloryt
budowany jest poprzez zastosowany strdj (puste struny tworzg akord d-moll). Umozliwia
on realizacje¢ zaskakujacych wspotbrzmien 1 uzyskanie specyficznie brzmigcego
rezonansu instrumentu. Ciekawg synteze obu podejs¢ obrazuje Abreuana (1971) Angela
Gilardina (1941-2021), w ktorej kompozytor zdotal polaczy¢ elementy melodyczne
(liryczne) ze skordaturg (1) struny o interwat ¢wierétonu, a takze z pojedynczymi
technikami sonorystycznymi.

Mozliwos$ci brzmieniowe gitary zainspirowaty cz¢s$¢ tworcow do wyrazania tresci
dotyczacych sfery mistycznej. Wyjatkowym przyktadem takiej muzyki jest Ko-Tha
(Three Dances of Shiva) na gitar¢ traktowana jako instrument perkusyjny (1967)
Giacinta Scelsiego (1905-1988). Kompozytor w latach pigédziesiatych przezyt
zatamanie psychiczne 1 zafascynowat si¢ duchowoscig Wschodu, co wyjasnia inspiracje
hinduizmem. Charakterystycznym elementem jego twodrczosci bylo zainteresowanie
stopniowg transformacja barwy, czym zapowiedzial dokonania spektralistow'®.
Ko-Tha niemal w peni jest oparte na efektach perkusyjnych, i cho¢ pojawiaja si¢ takze

klasycznie uderzane dzwigki, to pelnig one role rytmiczng. Kompozycje w swoim

16 Cent — miara rowna jednej setnej czesci pottonu. Zob. M. Pilch, Tworzenie i przeksztatcanie interwatéw,
[w:] M. Toporowski (red.), Dawne temperacje. Podstawy akustyczne i praktyczne wykorzystanie,
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2014, s. 27.

"' N. D’Angelo, Some composer s comments about “Due canzoni lidie”
[http://www.nucciodangelo.it/#pubblicazioni, dostep: 16.09.2024].

18 C. Fox, D. Osmond-Smith, Scelsi, Giacinto, [w:] Grove Music Online
[https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24720 dostep: 16.09.2024].
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repertuarze posiadajg zaro6wno gitarzysci, jak 1 perkusiSci. W czasie wykonania gitara
powinna leze¢ na stole badz na kolanach instrumentalisty. Aspekt teatralny, w polaczeniu
z metafizycznymi inspiracjami Scelsiego, nadaje kompozycji rytualnego charakteru.

Cato$¢ zanotowana jest w systemie z dwoma pi¢cioliniami (zob. przykt. 8, s. 29).
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Przykiad 8. G. Scelsi, Ko-Tha, Editions Salabert, s. 1, systemy 1-8
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Perkusyjne mozliwosci gitary z tradycyjnymi technikami wykonawczymi
umiejetnie taczy Arthur Kampela (1960), brazylijski gitarzysta i kompozytor, ktory pisat
m.in. na zamowienie New York Philharmonic, Fundacji Kusewickiego czy Collegium
Novum Ziirich®®. W cyklu etiud Percussive studies (pierwsza z etiud, zadedykowana
Pablo Marquezowi, powstata w latach 1989-1990) wykonawca powinien si¢ wykazaé
zardwno biegloscig prawej, jak i lewej reki (np. w repetycjach badz legatach gitarowych),
precyzja rytmiczng oraz dobrg synchronizacjg realizujgc warstwy perkusyjng i klasyczna
— gitarowa.

Wydaje si¢, ze sonorystyczne traktowanie gitary bylo domenag tworcow
dziatajacych w okolicy siddmej dekady XX wieku. Niemniej istnieje wiele ciekawych,
nowszych przykladow takiej muzyki. Simon Steen-Andersen (1976), ceniony dunski
kompozytor i rezyser, obecnie profesor nadzwyczajny Krélewskiej Akademii Muzycznej
w Aarhus i Aalborgu, piszac in-side-out-side-in... (2001) kierowal si¢ nastgpujaca idea:
,Przemiana w «przeciwienstwo», a nastepnic w przeciwienstwo przeciwienstwa

— wypychanie wnetrza na powierzchnie — takze w poetyckim sensie”?°

, co thumaczy cheé
zastosowania nowatorskich $rodkow wyrazu. Poza skordatura, mikrotonalnoscia,
czy zréznicowang artykulacja, wykorzystuje efekt ,,guero” (budzacy skojarzenia
z brzmieniem tego latynoamerykanskiego instrumentu), polegajacy na wydobyciu
szeregu dzwickow perkusyjnych przy pomocy paznokcia, ktory porusza si¢ wzdhuz gryfu
1 uderza o progi. W utworze pojawiaja si¢ takze dzwieki wydobywane po lewej stronie
gryfu.

Steen-Andersen te idee w jeszcze wigkszym stopniu eksplorowat
w Beloved Brother (2008), bedacym aranzacja Capriccia B-dur BWV 992

Jana Sebastiana Bacha na ,,tylng czes¢ gitary”?

. Wykonawca w pehi ttumi struny przy
podstawku (np. szmatka) i calo$¢ realizuje przy pomocy legat gitarowych i tappingu.
W wyniku takiego zabiegu struny rezonuja nie nad otworem, a nad gryfem, co tworzy
zaskakujacy sonorystyczny efekt, budzacy skojarzenia z barwa klawikordu?.

W kontekscie XX-wiecznych sonorystycznych utworéw gitarowych mozna

wymieni¢ m.in. wspomniany wczesniej Knokler Wielanda Hobana z 2009 roku, a takze

19 Arthur Kampela [https://www.berlinerfestspiele.de/en/artist/ab1d351e-ae57-4022-9196-
3ff3bf55e272/Arthur-Kampela, dostep: 16.09.2024].

203, Steen-Andersen, in-side-out-side-in..., komentarz wydawniczy, Edition-S, Copenhagen 2011.

2L Kompozytor uzyt sformulowania ,arranged for «backside» guitar”; zob. S. Steen-Andersen,
Beloved Brother, Edition-S, Copenhagen 2011.

22 F, Palmieri, Simon Steen-Andersen: Beloved Brother (two movements from J.S. Bach's Capriccio in Bb)
[https://www.youtube.com/watch?v=KwtXFOw0XWo, dostgp: 16.09.2024].
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tworczo$é hiszpanskiego kompozytora i gitarzysty Agustina Castilli-Avila (1974),
obecnego prezesa International Ekmelic Music Society — stowarzyszenia, zajmujacego
si¢ propagowaniem muzyki mikrotonowej. Jego kompozycje charakteryzuje przejrzysta
faktura, repetytywnos¢, ktora budzi skojarzenia z minimalizmem, a na przestrzeni calych
utworoOw (badz ich segmentdw) mozna wskaza¢ dominujace centrum tonalne.
Castilla-Avila zatem korzysta ze sonorystycznych technik wykonawczych, choé jego
jezyk muzyczny zakorzeniony jest w tradycji. Przyktadami takich kompozycji sg m.in.

The Golden Sun Bird (2015), Perseiden (2019) czy El Silencio que mata (2021).

1.3.1 Kontekst polski

Z uwagi na istotng rol¢ sonoryzmu polskiego lat 60. nasuwa si¢ pytanie, w jakim
stopniu sonorysci interesowali si¢ gitarg klasyczng oraz jak manifestowaty sie elementy
sonorystyczne w tworczosci rodzimych kompozytorow w przeciggu ubieglych dekad.
Gitara pojawia si¢ wprawdzie w pojedynczych utworach orkiestrowych Henryka
Mikotaja Goreckiego, Krzysztofa Pendereckiego, Wlodzimierza Kotonskiego,
Bogustawa Schaeffera, lecz w niewielkim stopniu zajmowata tych twoércow jako
instrument solowy. Nalezy jednak wspomnie¢ o Fiinf Fragmente (1970) Schaeffera
(w cyklu pojawiajg si¢ dzwieki w wysokim rejestrze o nieokreslonej wysokosci, pizzicata
bartokowskie, tremolo i rasgueado, a kompozytor uwzglednit takze aspekt barwy)
czy Cadenze e arie na gitar¢ solo (1988) Kotonskiego, w ktorym jednak w niewielkim
wymiarze wykorzystane s3a techniki sonorystyczne (kilka stlumionych dzwigkow
o nieokreslonej wysokosci)?®. Kompozycje na gitare solo Witolda Szalonka przypadaja
na okres jego tworczosci, w ktorym chetniej siegat do tradycji. Stad w Canzonettcie
(1968), Pawanie na smierc¢ i zmartwychwstanie pewnych iluzji (1997) 1 Trzech oberkach
(1998) w niewielkim stopniu zostaly zastosowane poszerzone $rodki wykonawcze?*.

W  konteks$cie sonorystycznej muzyki gitarowej nalezy zwroci¢é uwage

na Hexachord I (1973) Romana Haubestocka-Ramatiego (1919-1994), utwor ciekawy

23 Schaeffer skomponowat takze Saitenblick (1988) na gitare solo. Wedtug mojej wiedzy partytura nie jest
dostepna, ponadto brak informacji dotyczacej prawykonania utworu.

24 Zob. R. Wieczorek, Wphyw folkloru polskiego na twérczosé¢ Aleksandra Tansmana i Witolda Szalonka,
na przyktadzie Suity in modo polonico oraz Trzech oberkow na gitare, niepublikowana praca magisterska,
Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2020.
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nie tylko ze wzgledu na swoja wariabilng forme?. Kompozycja jest zanotowana na planie
przypominajacym szachownicg¢. Diagramy utozone horyzontalnie i wertykalne wskazuja
okreslone uktady na gryfie. Na kazdym polu znajduje si¢ okreslona figura, a kolejnos$¢
wykonania poszczegdlnych komoérek zostata $cisle zaplanowana przez kompozytora.
Jednoczes$nie partytura pozostawia wykonawcy doz¢ dowolnosci (np. rytm nie zawsze
jest sprecyzowany), a w utworze zostaly zastosowane takze $rodki sonorystyczne,
w postaci np. naglych glissand nieokreslonych dzwiekow, pizzicata bartokowskiego,
roznych rodzajéw tremolanda czy arpeggia.

Warto wspomnie¢ takze o najbardziej awangardowym utworze Jana Edmunda
Jurkowskiego (1933-1989), Suicie olimpijskiej, datowanej na druga potowe lat 702°.
Kompozytor zastosowal w niej wibrato poprzeczne, elementy aleatoryczne, efekty
perkusyjne, trzy rodzaje arpeggia, zréznicowang artykulacje, uwzglednit takze rezonans
instrumentu i barwe dzwigku.

Elementy sonorystyczne charakteryzuja takze tworczo$¢ na gitarg solo
Aleksandra Nowaka (1979), ktéry sam jest absolwentem w klasie gitary szkoty
muzycznej Il stopnia. Kompozycja Things Passed (2007) powstala na zamdwienie
festiwalu Slaska Jesien Gitarowa i stanowita jeden z mozliwych do wyboru utworow
obowigzkowych w Miedzynarodowym Konkursie Gitarowym im. Jana Edmunda
Jurkowskiego. Zastosowane w nim techniki to m.in. pocieranie palcami strun, rézny
stopien ttumienia dzwigkow, czy efekty perkusyjne.

Eludium et Fungus (2016) Nowaka zostalo skomponowane dla Fukasza
Kuropaczewskiego. To utwor jednoczesciowy o plynnej narracji pozbawione]
okre$lonego pulsu. Jest oparty na dos¢ swobodnie realizowanych repetycjach
wskazanych struktur dzwigkowych. Nowak wyrdznia m.in. kilka rodzajow arpeggia,
fermat 1 wibracji, pojawia si¢ glissando flazoletowe (polegajace na plynnym przesuwaniu
palca pomiedzy wskazanymi progami), a takze rézne rodzaje flazoletow, wilacznie
z flazoletami mikrotonowymi (powstatymi w wyniku wydobycia ich nieco ponizej
VI progu).

Techniki sonorystyczne moga wzbogaca¢ kompozycje zakorzenione w pozornie

zupelnie odmiennej stylistyce. Grzegorz Jurczyk (1991), w wyrastajacych z

%5 Zob. M. Nosal, Twérczos¢ kompozytoréw polskich na gitare solo po 1945 roku. Zagadnienia artystyczno-
wykonawcze na wybranych przyktadach, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach,
Katowice 2013, s. 77— 98.

'W. Gurgul, Jan Edmund Jurkowski jako kompozytor na tle innych komponujqcych gitarzystow w Polsce
po 1944 roku, ,,Edukacja Muzyczna” 2022, nr 17, s. 71-72.
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minimalizmu, Gorach mglg zigczonych (2014) zastosowat dzwigki wydobywane samag
lewa reka, pizzicata, a takze glissando na (1) strunie polaczone ze sttumionymi,
powtarzanymi dzwigkami.

Zgodnie z tym, co obrazuja przywotane przyktady, sonorystyka moze
manifestowa¢ si¢ bardzo rdéznie — zaréwno pod wzgledem stopnia i rodzaju jej
wykorzystania, jak 1 zamierzonych celow artystycznych. Obejmuje ona zar6wno
bezkompromisowe poszukiwania nowatorskich technik 1 dzwigkdw w postaci
in-side-out-side-in...  Steena-Andresena, jak 1 skordatur¢ w kompozycjach
zakorzenionych w tradycji, jak np. w Koyunbabie op. 19 Domeniconiego. Jakosci
sonorystyczne moga podkresli¢ wydzwiek postmodernistycznego zartu You asked for it
Bedfora, jak i dotyka¢ sfery mistycznej w Ko-Tha Scelsiego. Wspotgraja one z idiomem
instrumentu — zaréwno w przypadku komponujacych gitarzystow czy kompozytoroéw,
starajgcych si¢ zrozumie¢ natur¢ gitary, jak i u tworcow, ktdrzy chcacych uciec
od oczywistych sposobow wykorzystania gitary. Prezentowane w kolejnym rozdziale
kompozycje Maurizia Pisatiego, P&terisa Vasksa, Pawla Malinowskiego i Luciana Beria,
szczegotowo obrazuja zréznicowang rolg aspektu sonorystycznego w literaturze

gitarowej XX 1 XXI wieku.
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2 Zagadnienia interpretacyjno-wykonawcze wybranych dziel na
gitare solo

2.1 Maurizio Pisati — Sette studi'

2.1.1 Sylwetka kompozytora

Maurizio Pisati (1959) jest wloskim kompozytorem i gitarzysta, absolwentem
Konserwatorium Giuseppe Verdiego w Mediolanie. Swdj warsztat kompozytorski
doskonalit pod okiem Adriana Guarnieriego i Giacoma Manzoniego, a takze — w ramach
kursow mistrzowskich w Citta di Castello — u Salvatore Sciarrina; bral tez udziat
w mi¢dzynarodowych Letnich Kursach Nowej Muzyki w Darmstadcie. Byt kilkukrotnie
nagradzany w mi¢dzynarodowych konkursach kompozytorskich, a jego utwory ukazuja
si¢ nakladem wydawnictwa Ricordi. Wspodlpracuje z wybitnymi gitarzystami
specjalizujacymi si¢ w wykonawstwie muzyki wspolczesnej, m.in. Eleng Casoli,
Magnusem Anderssonem, Arturem Tallinim?. Jest profesorem Konserwatorium
Giovanniego Battisty Martiniego w Bolonii. Prowadzil kursy, wyktady i lekcje
mistrzowskie w osrodkach akademickich w Tokio, Rejkiawiku, Vaxjo czy Melbourne®.

Pisati ksztalcit sie¢ w klasie gitary Paola Chericiego i Claudia Contiego
w Konserwatorium w Mediolanie. W latach 1983-1989 zatozyt Laboratorio Trio,
w ktorym realizowat sie jako gitarzysta. Jest takze pomystodawcg ZONE* — kolektywu,
grupy tworczej skupionej wokot muzyki tego wloskiego kompozytora; w zespole sam gra
na gitarze MIDI i live electronics. W inicjatywe zaangazowanych jest nie tylko
kilkudziesigciu muzykow, ale takze inzynierowie dzwigku, tworcy wideo, aktorzy
czy malarze. Maurizio Pisati, wraz z Eleng Casoli, prowadzi takze autorska oficyne
LArecords, zajmujacg si¢ wydawaniem muzyki oraz przedsigwzig¢ na pograniczu
muzyki i literatury.

W swojej twdrczosci faczy rzemiosto kompozytorskie i otwartos¢ na eksperymenty

brzmieniowe z doskonatg znajomoscig gitary, co skutkuje nowatorskim i idiomatycznym

1'W podrozdziale poszerzam zagadnienia, ktore przedstawilem w artykule: R. Wieczorek, Zarys sonorystyki
gitarowej na przyktadzie Sette studi Maurizia Pisatiego, ,,Edukacja Muzyczna” 2022, nr 17, s. 193-209.

2 Zrédlo — [http://www.mauriziopisati.com/catalogue, dostep: 24.11.2022].

3 Ibidem.

4 Ibidem.
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wykorzystywaniem tego instrumentu. Kilka swoich kompozycji przeznaczyt na gitare
klasyczng solo: m.in. sonorystyczne Sette studi (1990); Ghiribizzi (1996), ktdre moga by¢
wprowadzeniem do muzyki wspoétczesnej dla mtodszych gitarzystow z uwagi na nizsze
wymagania wykonawcze oraz oszczedniej eksplorowany aspekt brzmieniowy;
Caprichos de simios y burros (2003), w ktorych dominuje aspekt rytmiczny. Powstato
takze kilka kompozycji na gitare klasyczng i taSme¢ m.in. Spiriti sospesi, teatro spiritoso
su sei corde (2020), czy Chahack (2009) 1 Poema della Luce (2002) z opcjonalnym
wykorzystaniem tasmy.

Pisati skomponowat kilkanascie utwor6w na inne instrumenty solowe, jednak
wieksza cze$¢ jego tworczosci stanowi muzyka kameralna, czgsto z wykorzystaniem
multimedidow (wspomnianej tasmy audio badz audio-wideo), a takze dzieta sceniczne.
W kompozycjach (a takze swoich wypowiedziach) odwoluje sie do teatru®, a dzielem
ktore spaja wiele jego inspiracji — eksperymenty w zakresie barwy dzwigku,
kameralistyke, multimedia i r6zne formy sztuki — jest Theater of Dawn na glos, flet prosty,
saksofon, klarnet basowy, gitarg, altowke, perkusje, fortepian, kontrabas oraz tasme
audiowizualng. We wspomniane dzielo wlaczone zostaty takze niektdre wczesniejsze
kompozycje kameralne: 7, Sette Duo, Night, Dawn, a takze filmy Maxa Bertolaia:
Manoscritto oraz For a Theater of Dawn, inspirowane obrazami Ferrucia Bigiego
1 rekopisami Maurizia Pisatiego. W cyklu Sette Duo, jak i catym Theater of Dawn, tworca
czerpie inspiracje z alpejskich legend o gorskich duchach wloskiego pogranicza,
a poszczegdlne czeSci zostaly zatytulowane imionami konkretnych postaci
(ALP —na gitarg 1 flet prosty basowy, EY DE NET — na gitarg 1 perkusj¢, HABERGEISS
— na gitarg 1 klarnet basowy, SAMBLANA — na gitarg i saksofon tenorowy, YEMELES
—na gitar¢ 1 glos, ODOLGHES — na gitar¢ 1 kontrabas, DERSCIALET — na gitarg
i altowke)®. W tych duetach kompozytor traktuje sonorystycznie oba instrumenty,
dominujacym aspektem jest barwa, a takze elementy teatru instrumentalnego, na ktory

zwraca uwage Jessica Kaiser’. Warto podkreslié, ze partia gitary bazuje

% Tak Pisati opisywat aspekt ruchu w Studio no. 5: ,, Tutaj sam ruch jest czg$cig partytury, jest na scenie.
Gitara jest sceng teatralna: taniec rak stwarza muzyke”, [w:] M. Pisati, E. Casoli, Largo teso: The Seven
Studies for guitar by Maurizio Pisati, ,,Proceedings of The 21st Century Guitar Conference 2019 & 2021
2023, s. 20.

® T¢ inspiracje Pisati zaczerpnat z tworczo$ci pisarki Brunamarii dal Lago Veneri. Jak wskazuje kompozytor
Samblana to imi¢ krélowej, a Yemeles to jej corki, blizniaczki, ratujace zaginionych wérod skatl. Pozostali
bohaterowie to zte badz zto§liwe duchy. Zob. R.M. Santorsa, M. Delprat, J.C. Pacheco, H. Queirds,
K. Juillerat, C. Wasmer, L. Mendoza, A. Dottrens, MAURIZIO PISATI: Set7, komentarz wydawniczy,
KAIROS, 2018, s. 10-11.

T Zob. J. Kaiser, Exploring Musical Togetherness: An embodied approach to relational interpretation
in Maurizio Pisati’s Sette Duo, ,,Music & Practice” 2023, nr 10.
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na skomponowanych wczesniej Sette studi, w ktorych takze przewaza aspekt

sonorystyczny, co — retrospektywnie — nakre$la kontekst i inspiracje opisywanych etiud.

2.1.2 Tlo powstania

Cykl Sette studi (1990) zostat skomponowany dla wloskiej gitarzystki — prywatnie
zony kompozytora — Eleny Casoli, ktora prawykonata go na 35. Migdzynarodowych
Letnich Kursach Muzyki Nowej w Darmstadcie w 1990 roku. Maurizio Pisati wskazuje,
ze inspiracjg do powstania etiud byta nie tylko che¢é eksploracji innowacyjnych technik
wykonawczych i sposobow artykulacji, ale takze rozwijanie bogactwa brzmieniowego
instrumentu 1 stworzenie alternatywnego mikroswiata, w ktorym dzwieki postrzegane
jako tradycyijne, stanowia wyjatek na tle gestej faktury®. Kompozytor w oryginalny
sposob postrzega fenomen dzwigku, zauwaza ze: ,,[dzwigki] ,konwencjonalne”
i ,,nickonwencjonalne” stanowia jedynie pewng klasyfikacj¢: sttumiony dzwigk nie jest
wydobyty ,.inaczej”, to po prostu dzwiek o okreslonej wysokosci i barwie®”. W cyklu
dominuja zatem te elementy dziela muzycznego, ktére w najwigkszym stopniu
bezposrednio wigza si¢ z sonorystyka — artykulacja, kolorystyka i dynamika.

W etiudach kompozytor podejmuje takze kwestie stosunkowo niewielkiego
wolumenu dynamicznego gitary. Postrzega ja nie jako wadg, a ceche¢ kazdego
wydobytego dzwieku. Partytura obfituje w kontrastujgce oznaczenia dynamiczne — Pisati
zacheca wigc wykonawce do poszukiwania granic percepcyjnych, tak w dynamice
fortissimo, jak 1 pianissimo possibile. Dopuszczalne jest uzycie opcjonalnego
naglo$nienia nie celem zwigkszenia wolumenu, a uwypuklenia r6znic dynamicznych.

Zrozumienie idiomu gitary przez Pisatiego przejawia si¢ nie tylko w znajomosci
charakterystyki brzmieniowej gitary, pelnego wykorzystania mozliwosci dynamicznych,
ale takze zastosowania szerokiej palety technik. Co ciekawe, Srodki sonorystyczne
kompozytor wykorzystuje w wybranym zakresie — w ogole nie korzysta ze skordatury,
efektow perkusyjnych czy preparacji. Zrywa jednak z tradycyjna konwencja, w ktorej
kazda etiuda podejmuje jeden, odmienny problem techniczny. Cho¢ mozna
wyszczegolni¢ odmienne elementy spajajace ogniwa, niektore z technik — jak np. rozne

rodzaje tremola — przewijaja si¢ przez wigkszos¢ czgsci. Swiadomos¢ 1 celowose

8 M. Pisati, Sette studi, stowo wstepne, Ricordi, Milano 1991.
9 Ibidem.
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wykorzystanych $rodkéw potwierdzaja slowa tworcy, ktory zwraca takze uwagg,
ze wskazana aplikatura ,,nie jest tylko sugestig i powinna by¢ traktowana jako kluczowa
dla wiernej interpretacji Sette studi'®’. Niemniej jednak w wybranych przypadkach
zaproponuj¢ alternatywne rozwigzania wykonawcze, ktore korzystnie wptywaja

na ekspresje utworow.

2.1.3 Zagadnienia interpretacyjno-wykonawcze

Podstawowym wyzwaniem dla wykonawcy, ktdry po raz pierwszy styka si¢
z Sette studi, jest analiza partytury, a przez to stworzenie wyobrazenia o utworze. Etiudy
pozbawione s3 w zasadzie metrum i kresek taktowych!!, a ich zapis w pierwszym
kontakcie wydaje si¢ bardzo skomplikowany — zlozone struktury rytmiczne tacza si¢
z zagadkowa notacja réznorodnych technik, kontrastowa dynamika oraz licznymi
ibardzo wyczerpujacymi wskazowkami wykonawczymi. Calo$¢ budzi skojarzenia
z partyturami graficznymi takich tworcow, jak Roman Haubenstock-Ramati czy George
Crumb. Pisati w nastgpujacy sposob przyblizal proces utrwalania muzycznej idei:
»Komponujac Sette studi moja kartka papieru byla niczym teatr: okreSlony ruch
czy aplikatura byly konkretnym s$rodkiem umozliwiajacym osiggnigcie zamierzonego
muzycznego efektu, staly si¢ wiec technika, ktora w konsekwencji wymagata
szczegdlnego opracowania i zapisania”?. Swiadomo$¢é tego procesu oraz faktu, ze jedna

z inspiracji kompozytora byly jego wlasne improwizacje,®®

pomaga wykonawcy
W zrozumieniu natury tej muzyki. Istotng role pelnig zatem tuki frazowe oraz inne

elementy, ktore na poziomie graficznym komunikuja ekspresj¢ utworu.

Kluczowe jest przyswojenie trzystronicowej legendy objasniajacej wykorzystane
techniki oraz sposoby artykulacji. Kompozytor zastosowat rézne sposoby realizacji
tremola, rasgueada, glissanda, thumionych dzwiekow, flazoletéw, tappingu czy efektow
powstatych w wyniku pocierania paznokciami wzdluz strun. Znajomos¢ slownictwa
muzycznego — czyli $rodkéw wyrazu — ktérymi postuguje si¢ Pisati, umozliwia

poznawanie kolejnych ptaszczyzn utworu.

10 Ibidem.

11 Za wyjatkiem kilku fragmentoéw: Studio no. 5 i no. 6, oraz ostatnich systemow Studio no. 4.
12 M. Pisati, E. Casoli, op.cit., s. 19.

13 Ibidem, s. 18.
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Studio no. 1

Studio no.l opatrzone jest oznaczeniem wykonawczym — Largo, teso. ,,Szeroky”
ekspresje mozna uzyskac¢ skupiajac si¢ na cigglosci frazy, budowanej poprzez tremolo,
a napigcie wzmaga wyrazista realizacja szczegdélowo zanotowanej dynamiki. Elena
Casoli podkresla, ze w etiudzie wprowadzone s3 techniki kluczowe dla caltego cyklu.
Utwor oparty jest na kombinacji roznych rodzajow: tremola, glissanda i1 flazoletow,
co zaznacza si¢ w pierwszej frazie utworu. Otwiera go tremolo dal niente potaczone
ze sthumionymi dzwickami e’ i &’ '°, nastepuje stopniowe glissando i sforzato
na dzwiekach A’ e’ wykonane palcem p, a nastepnie nagte glissando, po ktérym kolejne
glissanda — tym razem w goér¢ — prowadza do narastajacych dynamicznie flazoletow,
a calo$¢ zamyka glissando dwudzwieku 1 oddech z dopiskiem nessuna risonanza

wskazujacym na stlumienie rezonansu (zob. przykt. 1).

Przyklad 1. M. Pisati, Studio no. 1, Ricordi, s. 2, system 1

Tremolo jest technika, ktéra przewija si¢ przez wszystkie czesci cyklu.
Charakterystyczng jej odmiang jest ,,tremolo okrezne”8, ktore polega na ciggtym, bardzo
szybkim uderzaniu dwoch (a czasem trzech) sgsiednich strun — w oryginalnym zamysle
kompozytora — kombinacjg palcow i-m-a-m. Rezultatem tej techniki jest nieprzerwane
pasmo dzwigku, ktérego dynamike mozna swobodnie modulowac. Etiudy moga stwarzaé
okazje do rozwoju techniki prawej reki, dlatego ich wybrane fragmenty warto ¢wiczy¢

tg aplikaturg. Niemniej jednak proponuje¢ zastosowa¢ kombinacj¢ i-a-m, ktéra umozliwia

14 Ibidem.

15 W niniejszej pracy wielodzwicki beds zawsze notowane od najnizszego do najwyzszego dzwigku,
chyba ze wskazano inaczej.

18 Circular tremolo (ang.) — tremolo okrezne.
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bardziej precyzyjng realizacj¢ zatozen artystycznych, oraz roznicowanie tej techniki
na przestrzeni kompozycji. Kombinacja i-a-m pozwala na szybsze i ptynniejsze repetycje,
a w konsekwencji swobodng realizacj¢ sonorystycznego, cigglego pasma dzwigkow.
Co wiecej, takie rozwigzanie pomaga ustrukturyzowaé warstwe rytmiczng utworu
— Studio no. I oscyluje wokot tempa J~60. W takim wypadku na kazdg szesnastke wypada
moze przypadac jedna grupa i-a-m, co staje si¢ rytmicznym punktem odniesienia, a takze
stabilizuje wewnetrzny puls utworu. Takie podejscie do tremola sprawdza si¢ we
wszystkich etiudach. Utatwia to rowniez precyzyjng realizacje zmiennej i kontrastujace;j
dynamiki — na ponizszym przyktadzie warto zaplanowa¢ wykonanie sforzat palcem i,

co pomaga wyostrzy¢ ich charakter (zob. przykl. 2).
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Przyklad 2. M. Pisati, Studio no. 1, Ricordi, s. 2, system 1

Tremolo moze by¢ tez repetycja jednego dzwicku na jednej strunie. Na ponizszym

przyktadzie powoduje ptynne narastanie dynamiki (zob. przykt. 3).
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Przyktad 3. M. Pisati, Studio no. 1, Ricordi, s. 2, system 2

Repetycje zaprezentowane ponizej w praktyce wydaja si¢ niczym nie roznié

od tremola okreznego. Pisati wskazuje!’, ze tak zanotowane wartosci powinny by¢

17 M. Pisati, Sette studi, wskazoéwki wykonawcze, Ricordi, Milano 1991.
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bardziej rytmiczne. W tym wypadku proponuje zachowaé aplikature wskazang przez
autora — dzwigki mozna w dodatku wykona¢ technika apoyando, co pozwala uzyskad

selektywny, gesty 1 narastajacy szereg dzwickow (zob. przykt. 4).
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Przyklad 4. M. Pisati, Studio no. 1, Ricordi, s. 3, system 4

Technice glissando warto nada¢ r6znorodny charakter. Glissando moze by¢ nagle
i krotkie, polaczone ze sforzatem (zob. przykt. 5), niesmiate, jekliwe'® (zob. przykt. 6,
s. 41), czy nerwowe, w postaci nawarstwienia wielu glissand na kilku strunach (zob.
przykt. 7, s. 41). W przypadku glissand oznaczonych akcentem, sugeruje je wykonaé

apoyando, ktore pomoze je wyr6zni¢ dynamika i barwa.
= stringendo
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Przykltad 5. M. Pisati, Studio no. 1, Ricordi, s. 2, system 1

18 Timidamente (come un lamento) (wt.) — nie$miale (imitujac jek).
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Przyktad 6. M. Pisati, Studio no. 1, Ricordi, s. 3, system 1
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Przyklad 7. M. Pisati, Studio no. 1, Ricordi, s. 3, system 1

Réznicowaé mozna takze stopien thumienia poszczegdlnych dzwigkow (cho¢ ten
element w najwigkszym stopniu jest eksplorowany w Studio no. 4). Na ponizszym
przykladzie tremolo i glissando prowadza do flazoletu A7, kolejne glissando
do stlumionego, lecz wcigz rezonujacego flazoletu, a za trzecim razem dzwigk

h? powinien zostaé¢ w petni sttumiony (zob. przykt. 8).
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Przyktad 8. M. Pisati, Studio no. I, Ricordi, s. 4, systemy 3—4
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Opisywane techniki Pisati taczy ze soba, co umozliwia ksztaltowanie dzwicku
badz pasma brzmieniowego na dtuzszym odcinku, wzorem instrumentéw detych badz
smyczkowych. Kompozycje zamyka seria glissand i tremola. Aby zachowa¢ pltynnos¢
frazy 1 zapisane relacje rytmiczne, nalezy starannie przemysle¢ aplikature. Sugeruje
zaplanowac¢ szes$¢ repetycji na kazda 6semke triolowg oraz po cztery repetycje na kazda
szesnastk¢ kwintolowg. Dzigki temu palce prawej reki si¢ nie krzyzuja i mozna

swobodnie kontrolowa¢ charakter frazy (zob. przykt. 9).

iamiam iamiam iamiam iami amia miam iami

Przyktad 9. M. Pisati, Studio no. 1, s. 4, system 4

Studio no. 2

Studio no. 2 utrzymane jest w tempie J=66 ca., jak wskazuje kompozytor, nalezy
je wykona¢ tutto d’un fiato, czyli jednym tchem. W istocie, to najkrétsze z ogniw
— trwa niecatg minutg. W tym utworze wazng rol¢ petnig tuki frazowe, ktére organizuja
materiat w kilka fraz, z czego najdluzsza — takze najbardziej wymagajaca — rozpisana
zostata na przestrzeni trzech ostatnich systemow. Dominujgcymi technikami sg tremolo
oraz — stosowane czesciej niz w poprzedniej czgsci — flazolety; Pisati eksperymentuje
takze z multifonami. Utwor otwiera rozpedzajacy si¢ szereg flazoletow 1 multifonow
o narastajgcej dynamice. Kompozytor zanotowat przyblizone pozycje poszczegdlnych
dzwigkow na gryfie. Aby uzyska¢ klarownie brzmigce dzwigki, nalezy je wykonac
sul ponticello. Przebieg jest do$¢ szybki, aby usprawni¢ jego wykonanie,
warto wykorzysta¢ ceche gitary, polegajaca na mozliwosci wydobycia okreslonego
flazoletu w dwoéch roznych miejscach na tej samej strunie. Flazolet na (4) strunie
w pozycji dzwieku f#/ mozna wykona¢ takze w okolicach VIII i IX progu, flazolet

}? zapisany na IV progu na (3) strunie mozna wykonaé na IX progu, a flazolet gis’
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na (1) strunie mozna zrealizowa¢ na IX progu. Ponizszy przyktad ilustruje proponowang

przeze mnie aplikature, a V pozycj¢ nalezy uznaé za wyjsciowg (zob. przykt. 10).

Przyktad 10. M. Pisati, Studio no. 2, Ricordi, s. 5, system 1

W tej etiudzie tremolo peini takze rolg harmoniczng 1 uzupetnia wybrzmiewajace
flazolety. Nalezy si¢ zatem skupi¢ na nieco wolniejszym 1 selektywnym wykonaniu
tej figury (zob. przykt. 11).
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Przyklad 11. M. Pisati, Studio no. 2, s. 5, system 1

Po raz pierwszy tremolo na jednej strunie jest zestawiane z przebiegiem dzwigkow
thumionych palcami lewej reki. Warto je wykona¢ odrobing fenuto, aby odrdzniaty sie od

czgsto stosowanego tremolo w potaczeniu z glissandem (zob. przykt. 12).

Przyktad 12. M. Pisati, Studio no. 2, Ricordi, s. 5, system 2
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W 2.1 3. systemie narracja zatrzymuje si¢, a tremolo w polaczeniu z brzmiaca
sekunda fis'-g’ nalezy wykonaé meccanicamente, allontanando®. W utrzymaniu precyzji
rytmicznej pomaga skupienie si¢ na dolnym gtosie, ktory wyznacza puls; nalezy takze
pamigta¢ o doktadnej realizacji pauz. Prawa reke warto ustawic¢ prostopadle do strun,
celem uzyskania jaskrawego dzwicku wykonanego przy uzyciu tremolo, ktory
koresponduje z mechanicznym charakterem. Powr6t do narracji ,jednym tchem”
przygotowuje segment oparty na tremolo okreznym — rozpoczyna si¢ od wczesniej
repetowanych dzwiekow e’ 4%, tym razem jednak struny sa przyttumione, a krotka fraza

stopniowo wydtuza si¢ (zob. przykt. 13).
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Przyktad 13. M. Pisati, Studio no. 2, Ricordi, s. 5, systemy 2—3

Dla utrzymania dtugiej frazy, kluczowa jest przede wszystkim klarowna realizacja
flazoletow 1 multifondéw, ktore stanowig rame¢ utworu. Podobnie jak w Studio no. 1,
dzwieki te wyrdzniaja si¢ konwencjonalno$cia na sonorystycznym tle, ztozonym
ztremola okreznego. Wzbudzone flazolety, a takze wspoOtbrzmienia dzwigkéw
naturalnych powinny swobodnie rezonowac, co w znacznej mierze przyczynia si¢

do faczenia motywow w wiekszg calos¢ (zob. przykt. 14, s. 45).

1 Meccanicamente, allontanando (wl.) — mechanicznie, oddalajac sie.
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Przyktad 14. M. Pisati, Studio no. 2, Ricordi, s. 5, system 4

Studio no. 3

Studio no. 3 ma charakter fluido, czyli ptynny. Puls jest zmienny — raz 6semkowy,
raz ¢wierénutowy, lecz tempo wciaz oscyluje wokot J=60. Utwor rozpoczyna si¢
w tempie J=112, a po pauzie poinutowej pojawia si¢ nowa technika — rodzaj tta
sonorystycznego, powstajacego w wyniku serii glissand, szybkiego i1 miarowego
przesuwania w kwintolach interwatu sekundy wielkiej o sekunde w goére 1 w dot jedynie
przy pomocy lewej reki. Z tej warstwy wylaniaja si¢ pojedyncze, tradycyjnie
wydobywane dzwigki, realizowane w nieregularnym rytmie prawg rgka, co tworzy
ciekawa, niespokojna aur¢. Aby skutecznie wykona¢ t¢ technike, nalezy zwrdci¢ uwage
na rozluznienie lewej re¢ki; pomocne jest zachowanie wewngtrznego pulsu — warto
¢wiczy¢ kazda grupe osobno, akcentujac i zatrzymujac si¢ na pierwszym wspotbrzmieniu

w grupie (zob. przykl. 15).

Przyklad 15. M. Pisati, Studio no. 3, Ricordi, s. 7, system 1

Kontrast stanowi segment oznaczony tempem J=50. Powraca tremolo okr¢zne,
ana kazda ¢wierénute przypadajg cztery powtorzenia kombinacji i-a-m. Opisywana
technika tym razem ma charakter quasi-spektralny. Przyttumione dzwigki stopniowo
transformowane sg we flazolety i multifony, poprzez stopniowe przesuwanie palcow

lewej rgki znad I do IV pozycji. Klarowno$¢ wzbudzanych alikwotow mozna
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kontrolowa¢ dozujac docisk palcéw lewej reki 1 stopien ttumienia dzwigkow, a takze

przenoszac prawa reke do rejestru sul ponticello (zob. przykt. 16).
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Przyktad 16. M. Pisati, Studio no. 3, Ricordi, s. 7, system 4

Ekscytujaca ekspresje tworzy warstwa dynamiczna, kluczowa jest zatem
realizacja pauz badz oddechow oznaczonych nessuna risonanza. Sonorystyczne,
kwintolowe tto w cichej dynamice kontrastuje z akcentowanymi glissandami
wykonanymi sforzato. Najwiekszy kontrast stanowi tremolo, we fragmencie oznaczonym
improwviso, un solo gesto, come un griaffaio’®. Energiczne glissando w potgczeniu
z akcentem wprowadza spore napi¢cie. Mozna je dodatkowo podkresli¢ gra w rejestrze
sul ponticello, prostopadle do strun i1 zgodnie ze wskazéwka wykonawczg — ,,drapiac”

struny (zob. przykt. 17).

Przyktad 17. M. Pisati, Studio no. 3, Ricordi, s. 10, system 2

2 Improwviso, un solo gesto, come un griaffaio (wl.) — nagle, jednym gestem, jakby drapiac.
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Studio no. 4

Studio no. 4 Pisati opart na tremolo okreznym, ktére umozliwia operowanie dtuga,
nieprzerwang fraza. Dominuje dynamika piano, a nagle sforzata czy crescenda
na krotkich odcinkach raptownie wzmagaja napigcie. Poczatek utworu utrzymany jest
w tempie J=72, rozpoczyna go catonutowa pauza z fermaty, ktora niespodziewanie
przerywa nowa technika — odmiana legata gitarowego, polegajacego na wielokrotnym

(i coraz wolniejszym) uderzaniu palcem lewej reki dzwicku % na (6) strunie

(zob. przykt. 18).
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Przyktad 18. M. Pisati, Studio no. 4, Ricordi, s. 12, system 1

Spomigdzy kolejnych uderzen w dynamice pianissimo wylania si¢ tremolo,

bedace repetycja sttumionego dzwicku e’

. Sugeruj¢, aby od poczatku wykonac
je kombinacja palcow p-i-m na (2) i (3) strunie, dzieki czemu sprawnie mozna przej$é
na niesttumione, brzmigce tremolo oscylujace wokot dzwicku e’. Sforzata na koncu
repetycji mozna podkresli¢ akcentujac palcem p, nalezy takze zwrdci¢ uwage
na zanotowane oddechy przerywajace narracj¢. Akcentowane glissanda (di scatto,
stringendo) proponuje dodatkowo wzmocni¢, wydobywajac je jasng barwa i z uzyciem
techniki apoyando. Krotka kulminacja prowadzi do kolejnej, nieco spokojniejszej czesci

Pacato, con calma (zob. przykt. 19, s. 48).

47



O —Xex—=

=

CJ
=42 Pacaio,eon calma
[{indH- - -sem

Y I M .:..g.‘rls
— "ggl = A%um s‘:_{:‘g.—u;
ey i

Przykltad 19. M. Pisati, Studio no. 4, Ricordi, s. 12, systemy 1-3

Etiuda daje przestrzen do eksperymentow w zakresie modulacji brzmienia lewa
rgka. Tlumienie strun opuszkami palcéw uwydatnia niedookreslonos¢ wysokosci
dzwickow, a skracanie ich paznokciami tej reki pozwala wyeksponowaé zaznaczone
wysokosci oraz uzyska¢ odmienng ekspresje. Pacato, con calma utrzymane jest w tempie
J=58. Jak zaznacza kompozytor, goérny gtos powinien brzmie¢ pianissimo, bardzo lekko
i migoczaco?!, dolny — niczym lament i powinien byé wyraznie zaznaczony?2. Dotykanie
opuszkami strun (1) i (2) tworzy tlo sonorystyczne o nieokre§lonej wysokosci, na ktorym
rysuje si¢ pottonowy (oraz mikrotonowy) pochdéd w dot dolnego glosu, podkreslonego

dociskaniem struny (3) paznokciem kciuka lewej reki (zob. przykt. 20, s. 49).

2L La parte superiore pianissimo leggerissima e scintillante (wl.) — gorny glos pianissimo, bardzo lekko
i migoczaco.
22 4 parte inferiore come un lamento e ben risalto (wt.) — glos dolny niczym lament, wyraznie zaznaczony.
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Przyktad 20. M. Pisati, Studio no. 4, Ricordi, s. 12, system 3—4

Na ponizszym przyktadzie krotka kulminacja sugeruje intensyfikacje¢ ekspres;ji.
Napiecie mozna uwydatni¢ zaznaczajac mikrotonowe tto na strunach (1) i (2) — a zatem

dociskajac je paznokciami (zob. przykt. 21). W 3 systemie warto zwroci¢ uwage na glosy,

ktoére poruszajg si¢ nierdwnolegle.
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Przyklad 21. M. Pisati, Studio no. 4, Ricordi, s. 13, system 1-4
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Ciekawg transformacj¢ mozna zaobserwowa¢ w koncowym fragmencie
Studio no. 4, w ktorym unisono stopniowo rozdwaja si¢ — dzwick gis® na (1) strunie warto
zagraé kciukiem lewej reki®®, a dzwiek dazacy od gis® do dis’ palcem 1 na strunie (2).
Dzwieki o okreslonej wysoko$ci zatracajg si¢ dzigki dociskaniu struny mocniej
opuszkiem, nastgpnie pojawia si¢ flazolet wydobywany poprzez delikatne dotknigcie
struny opuszkiem. Ponownie brzmi tremolo o nieokreslonej wysokosci, ktére finalnie
przeradza si¢ w tremolo dzwieku gis’® (uzyskane przez pelne przycisniecie struny do
progu) (zob. przykt. 22). Dla zachowania ptynnosci na tak dlugim odcinku, sugeruje

wykonac¢ repetycje kombinacja palcéw p-a-m-i.
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Przyktad 22. M. Pisati, Studio no. 4, Ricordi, s. 15-16, systemy 4—4

Studio no. 5

W Studio no. 5 kompozytor wykorzystuje zard6wno prezentowane wczesniej
techniki — m.in. kilka rodzajow tremola, tlo sonorystyczne (tym razem w triolach)
czy nagle 1 akcentowane glissanda, jak 1 wprowadza kilka nowych $rodkéw

wykonawczych, m.in. eksploruje wydobycie dzwigkéw w innym miejscu niz

28 Oznaczony jako ,,P.S.” — pollice sinistro (wt.) — kciuk lewej reki.
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nad otworem rezonansowym. Utwor w istocie rozpoczyna biton?* — dzwiek €, a struna
drga takze z lewej strony postawionego palca (sugeruj¢ wybdr palca 2, ktory jest
najmocniejszy). Takt oznaczony jest con calma, w tempie J=40 i z zastosowaniem
accelerando. Nastepnie z cichej dynamiki wylania si¢ migoczacy tapping, polegajacy
na uderzaniu palcami i oraz m wcigz skréconej (1) struny od I do XII progu. Ta technika

5 w tempie #=200, po raz pierwszy

prowadzi do fragmentu oznaczonego Vorticoso
w cyklu wskazane jest metrum — 9/16. Z charakterem tego taktu koresponduje
wykorzystany $rodek wykonawczy — seria triolowych legat na dzwiekach &’-f-¢’
wykonanych palcami 1-2-1, przy czym pierwszy dzwick ¢’ z kazdej grupy wydobywany
jest naprzemiennie prawg reka, nad otworem i nad gryfem, z drugiej strony palca,

coumozliwia szybka realizacje wartoSci, uzyskanie specyficznej barwy 1 dlugosci

wybrzmienia (zob. przykl. 23).

Przyklad 23. M. Pisati, Studio no. 5, Ricordi, s. 17, system 1

Na przestrzeni calego utworu oba takty wielokrotnie powracaja i oddzielaja
przetwarzane motywy, zaczerpnigte ze wczesniejszych czesci. W kolejnych fragmentach
tempo con calma jest rowne (=63, z kolei ilo$¢ triol w Jorticoso zmienia sig,
a w konsekwencji zmienia si¢ takze metrum, obecne jest 7/16, 11/16, 4/16, 2/16 czy 5/16.

Ponizszy przyktad przedstawia motyw nawigzujagcy do kwintolowego tla

24 Biton — to dwudzwiek wydobyty jednoczesénie na tej samej strunie. Na gitarze mozna go uzyskaé poprzez
wzbudzenie drgajacej struny z obu stron palca potozonego na danym progu. Bitony powstaja m.in.
przez bardzo mocne gitarowe legato; jednoczesne uderzenie skroconej struny prawa reka nad otworem
i lewa reka gitarowym legato nad gryfem; uderzenie struny prawa rekg nad gryfem i lewa reka gitarowym
legato blizej otworu rezonansowego. Zob. S.F. Josel, M. Tsao, The Techniques of Guitar Playing,
Birenreiter, Kassel 2010, s. 147—-152.

5 Yorticoso (wh.) — wirujaco.
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sonorystycznego ze Studio no. 3 (zob. przykt. 24.), oraz nast¢pujagce po nim motywy,

ktore stanowig o$ opisywanej etiudy (zob. przykt. 25).
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Przyktad 25. M. Pisati, Studio no. 5, Ricordi, s. 17, system 3

Nowos$¢ stanowi szereg dzwigkow tlumionych, potaczonych z pojedynczymi
dzwigkami wydobywanymi tradycyjnie. Ponizszy przyktad wieficzy charakterystyczne
tremolo okrezne w jednej z dwoch najwyrazniejszych kulminacji w Studio no. 5.
Warto zwrdci¢ uwage na akcentowane sforzatissimo possibile, w ktorym Pisati wskazuje,
aby docisnaé zaznaczone dzwicki lewa reka nieco mocniej?®, na granicy styszalnosci
konwencjonalnego dzwigku, co wskazuje na jego intencjonalno$¢ w zakresie stopnia
thumienia. Aby uzyska¢ mozliwie najglosniejszy 1 wyartykulowany dzwigk, zaznaczone

arpeggio sugeruje¢ wykona¢ zewnetrzng strong paznokcia palca p (zob. przykt. 26, s. 53).

% Premere con la sin. [sinistra] quasi fino al suono oridnario (wt.) — nacisng¢ lewg [reka], niemal do
zwyklego dzwigku.
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Przyktad 26. M. Pisati, Studio no. 5, Ricordi, s. 18—19, systemy 4—1

Finalna kulminacja ma miejsce w dwoch ostatnich systemach. Kontynuacja
wybrzmiewajacych flazoletow jest repetycja, de facto tremolo dzwieku d°. Sforzata
zaznaczone akcentem sugeruje wykonac¢ palcem p badz apoyando palcem m — takie
rozwigzanie umozliwia uzyskanie glos$niejszego dzwigku o selektywnej barwie.
Nastepuje powrdt con calma 1 vorticoso, cato$¢ konkluduje tremolo, sforzata i glissanda
i ostatni akord b e d°, w ktéorym dzwiek dolny powinien zostaé wykonany pizzicato
bartokowskim, a gorny — zwienczony dynamicznym glissando. Taka kombinacja
wymusza odpowiednie ustawienie prawej reki gitarzysty, obnizony nadgarstek 1 dbatos§¢

o jako$¢ dzwieku @’ przy jednoczesnej wyraznej artykulacji b i e (zob. przykt. 27, s. 54).
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Przyktad 27. M. Pisati, Studio no. 5, Ricordi, s. 20, systemy 1-2

Studio no. 6

Cho¢ tremolo stanowi spoiwo Studio no. 6, to nowa 1 dominujaca technikg jest
pocieranie paznokciami w poprzek strun, a takze staccato thumionych dzwigkow,
wzbudzajacych rezonans gitary. Kompozycje otwiera dynamiczny segment w tempie
J=112 — tremolo okr¢zne, pocieranie paznokciem wzdluz strun, repetycje wydobywane
palcami i-p polaczone z tremolem okrg¢znym, seria nerwowych glissand 1 pocieranie
strun, ktére prowadzi do czg$ci Estatico. Trzydziestodwdjki wpisane sg w takty 3/16

w tempie J. =92. Najlepiej wykonac¢ je sul ponticello, aby wzbudzi¢ styszalny rezonans

flazoletow, sforzata najtatwiej wyrazi§cie wykonac palcem i (zob. przykt. 28).

Przykiad 28. M. Pisati, Studio no. 6, Ricordi, s. 21, systemy 1-2
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Estatico (w tempie S=40) wydaje si¢ zawiesza¢ narracj¢ nie tylko tej etiudy,
ale catego cyklu. Utrzymane jest w dynamice pianissmo. Jak zaznacza kompozytor,
pojedyncze dzwigki realizowane staccatissimo powinny wzbudza¢ rezonans
instrumentu?’. Poza artykulacja, w tym segmencie za kluczowy uwazam wspomniany
rezonans — nalezy zadba¢, aby nie sttumi¢ zadnej z pustych strun. Ciekawe zestawienie
tworzy szereg kilku odosobnionych dzwigkéw, a kazdy z nich wydobyty jest w inny
sposob: sthumione es?, tarcie (6) struny, tremolo prowadzace do flazoletu fis®, klasycznie
wydobyte €°, a nastepnie f° wydobyte jedynie palcem lewej reki. Dla uzyskania jasniejszej
barwy 1 wigkszej ilosci alikwotow, sugeruje ten segment zrealizowac sul ponticello,

dbajac o jednolity poziom dynamiczny (zob. przykt. 29).

T{i —
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Przyklad 29. M. Pisati, Studio no. 6, Ricordi, s. 21, systemy 23

W 2 systemie na 22 stronie nagle powraca burzliwa narracja, a wprowadza
ja pocieranie paznokciem wzdhuz strun basowych. Kompozytor zaznacza nie tylko
fizyczny kierunek (sul ponticello — sul tasto), ale 1 kierunek uzyskanego interwatu.
Dotyczy¢ to moze jednej badz dwodch strun jednoczesnie, a efekty generowane sg przy
wykorzystaniu obu ragk. Symbol [Pl wskazuje na uzycie prawej reki, a symbol Ul — lewe;j.

Pocieranie sugeruj¢ realizowa¢ paznokciami kciukdéw obu rak. Zapuszczenie paznokcia

21 Suoni isolati e sperduti, staccatissimi, appena accennati e risonanti nello strumento (wt.) — izolowane
i zagubione dzwigki, bardzo krotkie, ledwo zaznaczone, rezonujace w instrumencie.

55



u kciuka lewej reki®® pomaga w siegnieciu dwoéch strun, a takze uzyskaniu

donosniejszego i bardziej przenikliwego brzmienia (zob. przykt. 30).
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Przyktad 30. M. Pisati, Studio no. 6, Ricordi, s. 22, systemy 2-3

Pisati taczy tarcia strun z dzwigkami stlumionymi, konwencjonalnymi badz
z glissandami w wyzszym rejestrze, co tworzy wskazany nagly i nerwowy charakter?.
Aby ta warstwa zabrzmiata klarownie na tle sonorystycznego pocierania, nalezy

ja wykona¢ w dynamice forte. Aby uzyskac stringendo, pocieranie sugeruj¢ zrealizowac

symultanicznie obiema r¢kami (zob. przykt. 31).

N

b

(

Przyktad 31. M. Pisati, Studio no. 6, Ricordi, s. 22, system 2

Kulminacja nastgpuje w ostatniej frazie utworu — tarcia strun basowych potaczone
sg z tremolo okreznym 1 z nagtym glissandem. Finalne sforzatissimo possibile skutkuje
wzbudzeniem rezonansu wszystkich strun gitary, na tle ktorego kompozycje wienczy
tremolo sttumionego dzwicku gis®. Na budowanie dynamiki wplywa mozliwie glo$ne

1intensywne tremolo okrezne (nalezy je wykona¢ prostopadle do strun, mozliwie

28 Istotne jest takze korzystanie z nowego kompletu strun basowych, ktore — zaraz po zaloZeniu — generujg
przydzwigki, w tym wypadku bardzo pozadane.
2 Ancora, rapido e nervoso (wl.) — ponownie, nagle i nerwowo.
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sul ponticello), a takze docis$nigcie strun palcami lewej reki, ktore wptywa na wigkszy

wolumen (zob. przykt. 32).
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Przykltad 32. M. Pisati, Studio no. 6, Ricordi, s. 22, systemy 3—4

Studio no. 7

Studio no. 7 stanowi podsumowanie wszystkich dotychczasowych etiud.
Utrzymane w tempie J=120, powinno zostaé wykonane ,nagle i zawieszajac®®”
— poszczegolne frazy charakteryzuje gesta faktura, a kazdorazowo oddzielaja je pauzy.
Finatlowa czg$¢ cyklu nie wprowadza nowych technik, material zostat zaczerpnigty
z pozostalych ogniw 1 zdekonstruowany. Fraza otwierajaca sklada si¢ z motywow
ze Studio no. 4 (zob. przykt. 33, s. 58), no. 3 (zob. przykt. 34, s. 58), no. 6 (zob. przykt.
35,s.58) 1no. 5 (zob. przykt. 36, s. 58). Sporym wyzwaniem jest realizacja wielu technik
na krétkim odcinku — tremolo kombinacja p-i-a pozwala uzyska¢ wigksza ptynnosc,
apalcem m mozna sprawnie wykona¢ dzwiek e’, rozpoczynajacy kwintole

(zob. przykt. 37, s. 59).

%0 Tutto sempre di scatto e sospeso (wl.) — wszystko zawsze nagle i zawieszajac.
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Przyktad 35. M. Pisati, Studio no. 6, Ricordi, s. 21, system 2
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Przyktad 36. M. Pisati, Studio no. 5, Ricordi, s. 17, system 1
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Przyktad 37. M. Pisati, Studio no. 7, Ricordi, s. 23, system 1

Ponizszy przyktad takze obrazuje wykorzystanie materialu z pozostatych etiud
w nowym kontekscie. Tremolo okr¢zne ze Studio no. 4 (zob. przykl. 38), bitoniczny
tapping ze Studio no. 5 (zob. przykl. 39), czy tarcie wzdluz struny ze Studio no. 6
(zob. przykt. 40, s. 60). Kulminacj¢ frazy stanowi tremolo okrezne w poprzek szesciu
strun, wydobywajace dzwigki o nieokreslonej wysokos$ci poprzez utozenie kciuka lewe;j
reki w okolicy XIX progu oraz glissando w kierunku I pozycji. W tym wypadku znacznie
efektywniejszym rozwigzaniem od tremola okreznego, sugerowanego przez
kompozytora, jest zastosowanie rasgueada palcami p-m-i, ktére umozliwia osiagnigcie
wszystkich wskazanych strun i uzyskanie dynamiki fortissimo. Technike te nalezy
zastosowac¢ z mysla o ciggtosci brzmienia, a nie rytmicznej precyzji, z reguly pozadanej

w grze rasgueado (zob. przykt. 41, s. 60).
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Przyktad 39. M. Pisati, Studio no. 5, Ricordi, s. 17, system 2
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Przyktad 40. M. Pisati, Studio no. 6, Ricordi, s. 22, system 4
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Przykltad 41. M. Pisati, Studio no. 7, Ricordi, s. 24, systemy 1-2

Wskazany charakter a tempo e quasi meccanico sugeruje priorytet precyzji
rytmicznej, ktdra jest nietatwa do osiggnigcia z uwagi na zréznicowang dynamike, krotkg
artykulacje oraz potaczenie technik na krotkim odcinku. Zgodnie z legendg zamieszczong
na poczatku utworu®, dzwieki F, widoczne na ponizszym przykladzie, nalezy wykonaé
legato gitarowym przy uzyciu jedynie lewej reki, pozostate dzwigki — dotykajac struny
nad odpowiednimi progami. W wypracowaniu odpowiedniej koordynacji kluczowa jest

przemyslana aplikatura oraz odpowiedni sposdb ¢wiczenia: sugeruj¢ mocno akcentowaé

81 M. Pisati, Sette studi, wskazowki wykonawcze, Ricordi, Milano 1991.
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dzwieki F, optymalna wydaje si¢ kombinacja palcow p-i-a-m, a schemat najlepiej

opanowac¢ w wolnym tempie, stosujac technike przygotowawcza (zob. przykt. 42).
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Przyktad 42. M. Pisati, Studio no. 7, Ricordi, s. 24, systemy 4

Z biegiem utworu narracja staje si¢ bardziej potoczysta: frazy coraz dluzsze,
a pauzy (z poczatku rowne wartos$ci poinuty, calej nuty, a nawet calej nuty z kropka) coraz
krotsze. Ekspresja narasta dzigki kumulacji wielu srodkow wykonawczych. Ciekawym
przyktadem jest wariacja legata gitarowego — w Studio no. 7 dzwigki wydobywane
sg obiema rgkami i charakteryzuja si¢ pelng niezaleznoscia: cis (lewa r¢ka) wykonywane

jest rallentando, a c (realizowane prawa r¢ka) — accelerando (zob. przykl. 43).

Przyktad 43. M. Pisati, Studio no. 7, Ricordi, s. 26, systemy 3

Figura zaczerpnigta ze Studio no. 1 jest geste tremolo wykonane w dynamice forte
1 technika apoyando, celem zachowania klarownos$ci kazdego dzwigku. Wyzwanie
stanowi plynne wykonanie catej frazy — potaczenie dzwigcznego efektu motorycznego
z perkusyjnym, poniewaz unisono dzwigku a’ zaburzaja dzwieki w tym samym rytmie,
thumione lewa rgka (zob. przykt. 44, s. 62). Pomocne jest rozbicie tego fragmentu

na mniejsze komorki 1 ¢wiczenie tej frazy mniejszymi i roznymi fragmentami.
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Przyklad 44. M. Pisati, Studio no. 7, Ricordi, s. 27, system 1

Etiude wienczy segment budzacy skojarzenia z materialem ze Studio no. 6;
nagle legata 1 pozornie chaotyczne tremolo wzmacniajg ekspresje, a cato$¢ zamyka
pocieranie wzdluz strun potaczone z tremolo okreznym i glissandem w najwyzszym
rejestrze instrumentu. Aby uzyska¢ wskazana przez Pisatiego ,,petna moc3?” — zaréwno
wyrazowa, jak i dynamiczna — paznokie¢ kciuka lewej reki nalezy ustawi¢ do strun pod
katem 90°, mocno na nie napiera¢, a regke przesuwa¢ powoli w strong otworu
rezonansowego, co skutkuje niezwykle dono$nym efektem sonorystycznym. Natomiast
przenikliwg barwe ze strun wiolinowych mozna wydoby¢ skracajac je paznokciami
palcéw 3 1 4. Polacznie tych elementow z gestym tremolo w maksymalnej dynamice

1 rejestrze sul ponticello owocuje ekspresyjnym i efektownym zakonczeniem utworu

(zob. przykt. 45).

Przyktad 45. M. Pisati, Studio no. 7, Ricordi, s. 27, systemy 2—3

82 Massima forza (wt.) — petna moc.
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2.2 Péteris Vasks — Vientulibas sonate
2.2.1 Sylwetka kompozytora

Péteris Vasks urodzil si¢ w 1946 w lotewskim Aizpute jako syn pastora.
Ksztalcil si¢ w klasie kontrabasu w Szkole Muzycznej im. Emilsa Darzinsa w Rydze
(w latach 1959-1964), a nastepnie w Litewskim Konserwatorium Narodowym w Wilnie
(w latach 1964—-1970). Do 1974 roku dziatal jako kontrabasista czolowych totewskich
i litewskich orkiestr. Z powodu wilasnych przekonan oraz pochodzenia z religijnego
srodowiska, doswiadczal sowieckich represji (m.in. mimo doskonalych wynikéw
nie zostal przyjety do klasy kontrabasu Lotewskiej Akademii Muzycznej)!. Bez dyplomu
ukonczenia studiow z kompozycji nie mogt zaistnie¢ jako autonomiczny tworca?,
stad w latach 1973-1978 — tym razem bez komplikacji — podjat studia w klasie
kompozycji Valentina Utkina w Lotewskiej Akademii Muzycznej w Rydze.

Od konca lat 80. XX wieku wspotpracuje z wybitnymi wykonawcami
(m.in. z Gidonem Kremerem, Kronos Quartet, Sol Gabetta, The Hilliard Ensemble,
Choérem Lotewskiego Radia). Jest jedynym lotewskim tworcg, ktorego kompozycije
wydaje Schott Musik International. Laureat licznych nagrod 1 wyrdznien: w 1994 roku
zostal czlonkiem Lotewskiej Akademii Nauk, w 2001 roku — cztonkiem honorowym
Szwedzkiej Krolewskiej Akademii Muzycznej. W 1996 roku otrzymal nagrode
im. Herdera, a takze Baltic Assembly Prize, ponadto kilkukrotnie (w latach 1993, 1997,
2003) zdobyl Wielka Lotewska Nagrode Muzyczng. Jest takze pomystodawca Fundacji
Péterisa Vasksa, ktora wspiera powstawanie wspotczesnej muzyki totewskiej®.

W latach 60. i 70. ogromne wrazenie* na Vasksie wywarli przedstawiciele polskiej
szkoty kompozytorskiej skupieni wokot Warszawskiej Jesieni. We wczesnej tworczosci
Lotysza dostrzegalne sg inspiracje sonoryzmem, czy aleatoryzmem kontrolowanym
(m.in. w Cycle na fortepian (1976) ), a rozw0j artystyczny Henryka Mikotaja Goreckiego

okazal si¢ dla Vasksa drogowskazem, jak twierdzi: ,,[Goérecki] byl wspolczesny,

1 7rodto — [https://www.schott-music.com/en/person/peteris-vasks, dostep: 14.08.2024].

2 7. Deless-Vélins, SO1E03 Peteris Vasks Interview #vienabalsi
[https://www.youtube.com/watch?v=nwHppURNqYU [dostep 14.08.2024], 8:11-9:53.

3 J. Kudins, Péteris Vasks [https://www.Imic.lv/en/composers/peteris-vasks-293#work, dostep:
14.08.2024].

4 7. Deless-Vélins, op. cit. [https://www.youtube.com/watch?v=nwHppURNqYU, dostep 14.08.2024],
13:55-15:46.
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5, Wyrastanie

awangardowy, niezwykle ztozony, po czym nagle odnalazt jasng $ciezke
za zelazng kurtyng odcisn¢lo pigtno na twodrczosci Vasksa — aby uniknaé cenzury
1 zarzutdow dotyczacych tresci dziet, w pierwszych latach dziatalnos$ci pisal przede
wszystkim muzyke instrumentalng®. Trzonem postawy artystycznej kompozytora jest
przywiazanie do ojczyzny, ktdre przejawia si¢ w postaci czerpania motywow z lotewskich
melodii ludowych’, tytutow (Liigsana Latvijai (Modlitwa dla Lotwy) na chor i orkiestre
detg (2014), Tévu zeme (Ojczyzna) na chor mieszany (2018) ), czy wypowiedzi:

Poprzez moja tworczo§¢ wyrazam, jak to jest by¢ Lotyszem [...]. To ogromny przywilej

—pomimo wszystkiego co przeszliSmy, nie zatraciliSmy wiasnego jezyka, kultury i nie

zniszczyliSmy $rodowiska naturalnego [...]. By¢ Lotyszem znaczy robi¢ wszystko, aby

uczynié ten kraj najpickniejszym miejscem na swiecie®.

W tworczosci Vasksa niezwykle istotng rolg odgrywa duchowos¢, na ktérg sam

Zwraca uwage w nastepujacy sposob:

To, co robit mdj ojciec jako pastor, oraz co zawieral w swoich kazaniach, ja staram si¢
realizowa¢ w muzyce. Opowiada¢ dzwickami. Utwierdza¢ w wierze. Mozna to nazwac
réznie — wiarg w Boga, kompozycja udowadniajaca istnienie Boga, harmonig. Ojciec

nawotywat do czerpania wytrwatosci i sily z wiary. Staram si¢ to robi¢ w moich utworach®.

Cho¢ duchowo$¢ przenika calg tworczo$¢ Vasksa, to tematyke religijng
bezposrednio podejmuje najczesciej w muzyce na chor badz chér z towarzyszeniem
orkiestry, m.in. w Pater Noster na chor mieszany®® (1991), Dona nobis pacem na chor
mieszany i orkiestre smyczkowa badz organy (1996), Missa na chor mieszany! (2000)
czy Da Pacem, Domine na chor mieszany 1 orkiestre smyczkowa (2016).

Vasks sigga do osobistych przezy¢ (m.in. Musica dolorosa na orkiestre
smyczkowa (1983) pamigci swojej siostry, Pater Noster na chér mieszany pamigci

swojego ojca, czy Vientulibas sonate na gitar¢ solo (1991) pamigci swojej ciotki),

% A.S. Kupriss, Conductor's Analysis of Four Secular Works by Péteris Vasks: Mate Saule, Zemgale, Litene,
and Three Poems by Czeslaw Milosz, Boston University, Boston 2019, s. 35, [w:] C.B. Stute, Two Cello
Works of Peteris Vasks: Structure, Symbolism, and Identity, rozprawa doktorska, The Graduate Center,
City University of New York, New York 2020, s. 19.

6 7. Deless-VE&lins, op. cit, 31:02-32:39.

" M. Jabtonski, Vasks, Péteris [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM
[https://polskabibliotekamuzyczna.pl/encyklopedia/vasks-peteris/, dostep 14.08.2024].

8 7. Deless-Véling, op. cit. [https:/www.youtube.com/watch?v=nwHppURNqYU, dostep 14.08.2024],
1:03:01-01:04:40.

°® D. Aperane, Pdardomas par Pétera Vaska miiziku [https://jaunagaita.net/jg213/1G213 MUZIKA htm,
dostep 14.08.2024].

10'W 1995 roku powstata takze wersja na chor mieszany i orkiestre smyczkowg.

11'W 2005 roku powstata takze wersja na chor mieszany i orkiestre smyczkowa badz organy.
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kompozycjom nadaje programowe tytuly, chetnie odnosi si¢ do relacji cztowieka z natura,
a poszczegodlne nawigzania majg charakter alegoryczny. Do leitmotivow nalezg cisza
(Silent Songs na chér mieszany (1979), The Fruit of the Silence na chér mieszany?
(2013) ) czy swiatto (Koncert skrzypcowy ,,Distant Light” (1997) ). Wyjatkowa role w
jego tworczosci pelni ptak, zarowno w tytutach, jak i samej muzyce. Symbol ten ma
wielorakie znaczenie: glosu porozumienia pomigdzy Bogiem a cztowiekiem, bogactwa
przyrody, ojczyzny, wolnosci, czy odchodzacej duszy®®. W Landscape with birds na flet

% na choér zenski'® (1981) $piew

solo (1980) imitowany jest Spiew ptakow, w Ziles zina
ptakéw symbolizuje dusze cztowieka zabitego na wojnie’®.
Vasks priorytetowo traktuje aspekt melodyczny, a jako muzyczny ideal wskazuje

7. Jego tworczoéé charakteryzuje elegijnosé,

,wieczny $piew” — canto perpetuo*
stosowanie skal modalnych, molowych, wrazliwo$¢ na kolorystyke podkreslajaca
harmonig¢ i nastrdj, neoromantyczne gesty melodyczne, prosta harmonika. W zakresie
ekspresji medytacja zderzana jest z patosem, narracja rozwijana jest za pomoca pracy
motywicznej, a kompozytor siega do tradycyjnych form i gatunkéw?® i chetnie wzbogaca
je warstwg sonorystyczng, zwlaszcza w punktach kulminacyjnych utwordéw. Niektorzy
badacze jego tworczos¢ poréwnuja do muzyki Henryka Mikotaja Goreckiego,

Arvo Pirta, Johna Tavenera®®.

2.2.2 Tlo powstania

Vientulibas sonate®® (1990) jest jedyng kompozycja Péterisa Vasksa przeznaczong
na gitarg. Zostata napisana dla niemieckiego gitarzysty, Reinberta Eversa,
ktory prawykonat ja 17 marca 1991 roku na festiwalu Forum Artium w Osnabriicku.
Vasks utwor dedykowat ,,pamieci M.B.?!” — Marty Buividy, zmarlej ciotki tworcy,

uprzednio sparalizowanej 1 pozbawionej mozliwosci komunikacji ze $wiatem

12 Istnieja takze wersje tej kompozycji przeznaczone na chor mieszany i orkiestre smyczkows,
chor mieszany 1 fortepian, kwartet smyczkowy, kwintet fortepianowy, choér mieszany i organy,
orkiestre smyczkowa i fortepian, orkiestr¢ smyczkows i flet.

13 J. Jonane, View on Sacred Minimalism and music by Péteris Vasks as incarnation of theological idea,
“Menotyra” t. 23 nr 3, Riga 2016, s. 221-223.

14 Ziles zina (Iv.) — Przestanie skowronka.

15W 2004 roku powstata wersja utworu na chor mieszany.

16 J. Jonane, op. cit., s. 221.

17 Ibidem, s. 220.

18 M. Jabtoniski, op. cit.

19 J. Jonane, op. cit., s. 216.

2 Vientultbas sondate (1v.) — Sonata samotnosci.

2L p. Vasks, Vientulibas sonate, strona tytulowa, Schott, Mainz 1992.
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zewnetrznym?2, Wpisuje sie zatem w kategoric tych z jego utwordéw, w ktorych
podejmuje tematyke cierpienia. Koresponduje z nig takze postrzeganie wtasnej roli jako

kompozytora:

Zawsze marzytem o tym, aby moja muzyka byla grana tam, gdzie ludzie sa najbardziej
nieszczesliwi: w szpitalach, wiezieniach, autobusach w godzinach szczytu — pocieszajaca

i zadajaca pytania. Moj ojciec byt duchownym i moze dlatego czuj¢, Ze moim obowigzkiem

jest glosi¢ kazania i nie$¢ nadziej¢ w czasach udreki 23

2.2.3 Zagadnienia interpretacyjno-wykonawcze

Vientulibas sonate sktada si¢ z trzech czgsci — Pensieroso, Risoluto i Con dolore
—wewnatrz ktérych kompozytor wydzielit i ponumerowat 26 segmentow. Wszystkie trzy
ogniwa kontrastuja ze sobag pod wzgledem faktury, zastosowanych technik
wykonawczych 1 aury sonorystycznej, lecz sa spojne w zakresie charakteru
1 pokrewienstwa motywicznego. Sposrod opisywanych w pracy kompozycji, w Sonacie
Ww najmniejszym stopniu eksplorowane sa mozliwos$ci brzmieniowe instrumentu. Zgodnie
z pogladem Hanny Kostrzewskiej, sonorystyka moze by¢ rozumiana szerzej i obejmowac

wigcej elementéw dzieta muzycznego. Jak twierdzi badaczka:

Czynnikiem pierwotnym, decydujacym w sposob istotny o charakterze jakoSci
sonorystycznej jest barwa, wigzana tutaj ze zrodtem dzwigku, czyli z doborem materiatu
wyjéciowego. Natomiast rytm, harmonia, dynamika, artykulacja, kolorystyka moga
w rownym stopniu wspottworzy¢ struktury sonorystyczne, rézne w swoim rodzaju,

ale jednakowo zdolne do powotania warto$ci sonorystycznej 2

Aspekt barwy kluczowy jest natomiast w eksponowaniu i réznicowaniu charakteru
mysli muzycznych, a oszczgdniej wykorzystywane srodki sonorystyczne nabieraja przez
to wyjatkowego, wrecz symbolicznego znaczenia. Baiba Jaunslaviete zwraca uwage
na dialog pomiedzy elementami sonorystycznymi i niesonorystycznymi. W jej ujeciu
material sonorystyczny, ktéry otwiera i zamyka kompozycj¢, moze odnosi¢ si¢

do mistycyzmu 1 wieczno$ci. Podkresla takze charakterystyczne dla Vasksa uzycie

22 Program festiwalu AFTER THE SILENCE: Music in the Shadow of War, Manchester 2014, s. 14
[https://static].squarespace.com/static/5f17fe02a8b2e7119a463371/t/5f2ae00b78813678396decal/159664

5393583/TWMNorth_Full Programme.pdf dostep: 15.08.2024].
23 Wypowiedz P&terisa Vasksa, ibidem.

24 H. Kostrzewska, Sonorystyka, Ars Nova, Poznan 1994, s. 20.
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sonorystyki w celu wyostrzenia kulminacji®®. Refleksja nad pozamuzycznymi
odniesieniami, tytutem utworu i jego ogniw, moze by¢ dla wykonawcy silnym
1inspirujgcym  bodzcem, pomagajacym  wyeksponowaé  posepny  charakter

Vientulitbas sonate.

I. Pensieroso

Pensieroso sktada si¢ z kilku, jakby pourywanych, motywow, korespondujacych
z tytutowa zadumg wspoltistniejaca z niepokojem?®. Motywy s3 rozwijane na przestrzeni
czesci, stanowig budulec czesci 11 oznaczonej Risoluto 1 zarysowuja charakterystyczne
relacje interwatowe. Swiadomos$¢ tych zwigzkéw pomaga wykonawcy dobraé
odpowiednie $rodki i podkresli¢ ekspresje aspektem sonorystycznym.

Wyrdzniajacym si¢ i czgsto wykorzystywanym interwalem na przestrzeni calego
utworu jest tryton, ktorym rozpoczyna sie Pensieroso. Wspotbrzmienie 2 h° w dynamice
pianissimo jest wykonane specyficzng technikg tremolo, polegajaca na pocieraniu
opuszkiem palca m strun (1) i (2), co tworzy sonorystyczny efekt pomiedzy szumem,
a dzwickiem wydobywanym na granicy styszalnosci. Te proporcje mozna modulowac nie
tylko przez wolumen, ale i kat ulozenia nadgarstka i palca wzgledem strun. Efekt zostaje
powtorzony z uzyciem palca p, przez co jest glosniejszy i bardziej selektywny, w dodatku
wzbogacony o glissando schodzace o oktawe w dot, skonkludowane pojedynczym
uderzeniem trytonu 4’ £ palcem p i glissandem w goére prowadzacym na powtarzany

rallentando dzwiek b’ (zob. przykt. 1).

%5 B. Jaunslaviete, Interaction of Sonoristic and Non-Sonoristic Material:

Various Aspects of Musical Form and Aesthetics, ,,Principles of Music Composing: Sonorism”, nr 14,
Lietuvos muzikos ir teatro akademija, Vilnius 2014, s. 18-24.

% Pensieroso (wt.) — zamy$lony, zatroskany.

67



g PEteris Vasks
Pensieroso I

- P +1946
=1 199/ y =2
2 A i NP

|? oo 7 ‘W
Z—m o) — e ———
N ) e e e

L

v pp

EJﬂI?:p P

Przyktad 1. P. Vasks, Vientulibas sonate (1. Pensieroso), Schott, s. 4, systemy 1-2

Dostrzec mozna symbolike, ktorag postuguje sie¢ Vasks. Istotna jest rola
wspomnianej wczesniej ciszy, z czym wigze si¢ $wiadoma realizacja pauz i zapisanych
oddechow, ktora wzmaga niespokojny charakter. Glissanda przypominajg $piew ptaka
— motyw, odnoszacy si¢ by¢ moze do duszy zmarlej osoby. Symbol mozna plastycznie
odzwierciedli¢ r6znicujac wykonanie glissanda, takze za pomoca aplikatury — polaczenie
6semek palcami 1-4 pomaga $wiadomie zaplanowaé fraze¢ zlozong z ograniczonego
materiatu w postaci flazoletow €’ i glissand rozpoczynajacych sie od f°. Jednocze$nie

zaznacza si¢ kolejny charakterystyczny interwat — sekundy matej (zob. przykt. 2).

" o o o -]
_;f—\ﬁ -2 »
== 21: = o= T
=
t = 2
T TN G S, S
re
a 2  aliss 1 4 1
. = -2
ﬂ — . = [ = Jr =
¥
F 4 'l FY -
8 — 7 i
Sl
v mp

Przyktad 2. P. Vasks, Vientulibas sonate (1. Pensieroso), Schott, s. 4, systemy 2—3

W segmencie nr 1 pojawia si¢ charakterystyczny motyw zlozony z dzwiekow
E-d-e-f-b-as, quasi-wokalny, ktory wielokrotnie jest przetwarzany w 1 1 Il czg$ci Sonaty.
Aby go podkresli¢, dzwigki fi b na (4) strunie warto polaczyé 2 palcem przy uzyciu
portamenta, a takze zawibrowal. Fraze wienczy glissando rozpoczete trytonem
(zob. przykt. 3, s. 69).
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Przyktad 3. P. Vasks, Vientulibas sonate (1. Pensieroso), Schott, s. 4, systemy 3—4

W 5 systemie ponownie pojawia sie tryton (A’ f°) polaczony z glissandem,
tym razem wykonany palcem m badz i. Z uwagi na wskazane pianissimo proponuj¢
wykona¢ go prostopadle paznokciem, jak najmocniej sul ponticello, gdyz napigte struny
tuz przy podstawku pozwalaja na szybsza repetycje, wydobycie wspdtbrzmienia
w bardzo cichej dynamice i wzbogacenie o cickawa barwe. Nastepuja po nim repetycje
sekundy matej f~e, wykonane lewa reka (w tym czasie prawa powinna ttumi¢ drgajaca
strun¢ nad gryfem, z lewej strony uderzonego dzwigku), ktére wprowadzaja nowy efekt
sonorystyczny. Ten motyw takze powtarza si¢ kilka razy i jest budulcem nastepnej czgsci

Sonaty, Risoluto (zob. przykt. 4).
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Przyktad 4. P. Vasks, Vientulibas sonate (1. Pensieroso), Schott, s. 4, system 5

Uprzednio prezentowane motywy Vasks rozwija, czego przyktadem jest ponizszy
quasi-wokalny segment nr 2. W wydobyciu jego charakteru i uzyskaniu cieplejszej barwy
pomaga realizacja melodii technika apoyando z dbalo$cia o legato, wibracja, a takze
przemyslana aplikatura. Podobnie jak w pokrewnym segmencie nr 1, sugeruje rozpoczaé
fraze w V pozycji, dzieki czemu dzwigki na (4) strunie mozna zawibrowaé i plastyczniej
uksztattowaé fraze. Dzwiek E mozna wykonaé na pustej (6) strunie i kontynuowaé

w II pozycji celem zachowania legato 1 spoistosci barwowej -G f'(zob. przykt. 5, s. 70).
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Przyktad 5. P. Vasks, Vientulibas sonate (1. Pensieroso), Schott, s. 4-5, systemy 6—1

Kulminacja czgsci przypada na fragment poco pin mosso, ktory jest ztozony
z nawarstwionych, prezentowanych wczes$niej motywoéw. Erupcja energii nastepuje
na przestrzeni czterech akordow, a kazdy z nich wykonany jest kolejno fortissimo, forte,
mezzo piano 1 piano. Dynamike mozna dodatkowo podkresli¢ barwa: roznicujac akordy
w obrebie spektrum sul ponticello — sul tasto, a takze uderzajac rasgueado samym

paznokciem, paznokciem i opuszkiem badz samym opuszkiem (zob. przykt. 6).
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Przykiad 6. P. Vasks, Vientulibas sonate (1. Pensieroso), Schott, s. 6, systemy 1-3

Warto zwréci¢ uwage na role przednutek, ktore — energicznie wykonane
—wzmagaja uczucie niepokoju. W przeciwienstwie do wielu innych elementow
Pensieroso, nie pojawiaja si¢ w kolejnych czeéciach, natomiast poszczegdlne kroki
interwatowe juz tak.

W zakonhczeniu — piu mosso — nalezy zwrdci¢ uwage na selektywno$¢

acciaccatur 1 pozwoli¢ wybrzmie¢ dzwigckom docelowym (zob. przykt. 7, s. 71).
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Przyktad 7. P. Vasks, Vientulibas sondate (1. Pensieroso), Schott, s. 6, system 6

Narracja wydaje si¢ zastygaé poprzez stopniowe zwolnienie tempa, wydtuzenie
wartosci rytmicznych, diminuendo, a w podkresleniu charakteru dodatkowo pomaga
wrazliwe operowanie barwg — najcichsze niskie dzwigki mozna wykona¢ opuszkiem p.
Wyjatkowo istotne wydaje si¢ zagranie frazy legato, cho¢ potaczenie ostatnich dzwigkow
f1-h!-b? jest doéé karkotomne. Pomédc moze zardéwno plynne stawianie palcow lewej reki,
precyzyjna synchronizacja obu rak, jak i wykorzystanie atutu w postaci rezonujacych
pustych strun i alikwotow (zob. przykt. 8). Ptynne przejscie do kolejnej czesci sposobem

tworzy ciekawy efekt — zderzenie dwoch kontrastowych nastrojow.
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Przyktad 8. P. Vasks, Vientulibas sonate (1. Pensieroso), Schott, s. 6, systemy 7—8

I1. Risoluto

Risoluto ma charakter toccaty o nieregularnym pulsie — partytura jest podzielona
na takty, cho¢ kompozytor nie zanotowal metrum. Strumienie szesnastek przerywaja
pauzy 1 akcentowane wspOtbrzmienia w Osemkach. Uwage przykuwa choratowe
con anima, bezposrednio nawigzujace do finalowej czgsci Sonaty, a ogniwo konkluduje

segment rownoleglych akordow o dramatycznej ekspresji. Prezentowane w Pensieroso
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motywy 1 interwaty ewoluujg — cze$¢ otwiera motyw wywodzacy si¢ z repetowanych

lewa r¢ka dzwigkow 1 e (zob. przykt. 91 10).
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Przyktad 9. P. Vasks, Vientulibas sonate (11. Pensieroso), Schott, s. 6, system 5
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Przyktad 10. P. Vasks, Vientulibas sondte (I1. Risoluto), Schott, t. 1-10

Pokrewienstwo z segmentem nr 2 jest zauwazalne takze na ponizszym

przyktadzie, ktory zarysowuje metode pracy motywicznej Vasksa na przestrzeni catego
utworu (zob. przykt. 11112, s. 73):
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Przyktad 11. P. Vasks, Vientulibas sonate (1. Pensieroso), Schott, s. 4-5, systemy 6—1
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Przyktad 12. P. Vasks, Vientulibas sondte (I1. Risoluto), Schott, t. 12—15
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Aspekt sonorystyczny w tej czesci przejawia si¢ przede wszystkim w zakresie
rytmiki, artykulacji i1 kolorystyki. Jak zauwaza Kostrzewska: ,,dominacja danego
sktadnika (np. rytmu), nawet uswiadamiana w percepcji (np. jako ruch), powoduje
powstanie wartosci wyzszego rzedu (np. ruch nie jest warto$cig sama w sobie, ale stanowi
$rodek, na bazie ktorego tworzy sie jako$é brzmieniowa”?’. Zatem jako$¢ sonorystyczna
utworu tworzy motoryczno$¢ utworu, a takze zaburzajace szesnastkowy porzadek pauzy
1 6semki. Aby te wartos$¢ podkresli¢, sugeruj¢ wykona¢ opisywane segmenty artykulacja
portato, ktora pomaga unikngé zbyt szybkiego tempa i zachowaé precyzje rytmiczna.
Z artykulacja koresponduje oznaczenie kompozytora, aby thumi¢ (6) strune®.

Jak wspomniatem, w partyturze brak metrum, a calo$¢ wydaje si¢ by¢ ujeta
w takty o nieregularnej dtugosci jedynie dla graficznego porzadku. Sugestia wykonawcza
jest belkowanie zapisanych wartosci, w zwigzku z ktorym warto zaznaczy¢ akcentem
oraz dhuzsza artykulacja pierwsze dzwicki grup dwoch, trzech czy czterech szesnastek?®

(zob. przykt. 13).
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Przyklad 13. P. Vasks, Vientulibas sondte (I1. Risoluto), Schott, t. 17-24

27 H. Kostrzewska, op. cit., s. 20.

28 P, Vasks, op. cit., s. 7.

29 Na zaznaczenie poszczegdlnych dzwiekow oraz priorytet artykulacji wzgledem tempa zwracal uwage
sam Pgteris Vasks wloskiemu gitarzyscie Alberto Mesirce, ktory pracowal z kompozytorem przed
koncertem w ramach Stift International Music Festival. A. Mesirca (w rozmowie z Radostawem
Wieczorkiem), Castelfranco Veneto, 11.04.2024.
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Wskazoéwka w ksztattowaniu frazy moze by¢ rowniez kierunek pojedynczych
interwalow, a takze poszczegdlne, najwyzsze dzwigki z grupy, ktére zarysowuja ogélny
kierunek melodyczny catego fragmentu. Wraz z kolejno osigganymi coraz wyzszymi

dzwigkami, wzrasta takze dynamika i narasta muzyczne napigcie (zob. przykt. 14).
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Przyktad 14. P. Vasks, Vientulibas sonate (I1. Risoluto), Schott, t. 52—59

W ponizszej kulminacji (oraz pokrewnych fragmentach) zdecydowatem si¢ na
zmian¢ artykulacji w postaci wybrzmiewajacych pustych strun irezygnacji
z nieustepliwego portato, aby takim Srodkiem podkres§li¢ wzrost napigcia. Ponadto
zastosowana aplikatura wydaje si¢ znacznie wygodniejsza od tej, zaproponowanej przez

Reinberta Eversa (zob. przykl. 15).
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Przyktad 15. P. Vasks, Vientultbas sonate (I1. Risoluto), Schott, t. 57-59

T

Eksponowany w I cze$ci interwal trytonu takze pojawia si¢ w Risoluto. Segmenty
szesnastkowych przebiegow oddzielaja fragmenty meno mosso, na ktore sktadaja sie
zbudowane z trytonéw wspotbrzmienia w wartosciach 6semek. Wspotbrzmienia
przesuwaja si¢ réwnolegle o sekunde matg lub wielka, a dla uzyskania masywnego
charakteru akordéw, istotna jest precyzyjna realizacja pauz, thumienia (6) struny
— burdonu E, oraz dynamika fortissimo. Interwaly na strunach (5) i (6) sugeruje zatem

zagrac przez obie struny palcem p i technika apoyando (zob. przykt. 16, s. 75).
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Przyktad 16. P. Vasks, Vientulibas sonate (I1. Risoluto), Schott, t. 60—63

Narracyjny kontrast stanowi con anima, w ktéorym Vasks po raz pierwszy
wyraznie nawigzuje do muzyki ubieglych epok. Centrum tonalne wyznacza nuta
pedatowa d, tenor — glos srodkowy — oparty jest na skali frygijskiej, a towarzyszace mu
glosy — kwinte wyzej i sekste nizej — poruszaja si¢ rownolegle®® w technice fauxbourdon®
(zob. przykt. 17, s. 76). Ponadto segment taczy si¢ z finalem Sonaty, poniewaz antycypuje

material wykorzystany w Con dolore. Co ciekawe, jest to jedyny fragment (poza niemal

blizniaczym segmentem nr 26), w ktorym kompozytor zanotowal metrum 3/4.

% Vasks w istotnych dla dramaturgii miejscach niekonsekwentnie prowadzi najnizszy glos (takty 69
oraz 75-82), przez co zmienia tryb akordu i chwilowo nawigzuje do systemu dur-moll, co tworzy
zaskakujacy i sugestywny efekt retoryczny.

31 Brian Trowell zauwaza, ze najczesciej spotykang forma fauxbourdon sa gtosy oddalone od tenoru
o kwartg i sekste nizej, ktore tworzg akord sekstowy. Vasks przetamuje ten schemat i zamiast kwarty w dot,
przenosi sktadnik o kwintg w gore, niemniej struktura akordu sekstowego pozostaje nienaruszona.
Jak twierdzi badacz: ,,'Faux bourdon’, cho¢ nie stanowi obowigzkowej, kanonicznej instrukcji, to jest
znakiem, ktory komunikuje wykonawcy, ze moze wzbogaci¢ brzmienie muzyki dodajac jeden lub dwa
glosy wywodzace si¢ z kanonu”. Zob. B. Trowell, Fauxbourdon, [w:] Grove Music Online
[https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.09373, dostgp: 09.08.2024].
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Przyktad 17. P. Vasks, Vientulibas sondte (I1. Risoluto), Schott, t. 64—69

W taktach 64-82 zmienia si¢ faktura, dominuje dynamika piano, a dzwigk d
powtarzany jest na strunach (5) i (6) celem przedtuzenia jego czasu trwania, co sugeruje
konieczno$¢ odmiennego traktowania barwy. Repetycje d mozna wykona¢ opuszkami
palcéw p oraz i, natomiast glissando F-d (po ktorym — jak wskazuje kompozytor
— nie nalezy ponownie uderza¢ dzwigku @°?) najlepiej jest wykonaé opuszkiem 2 palca,

celem unikni¢cia niechcianych przydzwiekéw (zob. przykt. 18).

con anima
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Przyktad 18. P. Vasks, Vientulibas sondte (I1. Risoluto), Schott, t. 64—65

Z uwagi na wokalny charakter fragmentu, wyjatkowo istotny jest odpowiedni
balans akordow i uzyskanie legat, ktore mozna osiaggna¢ uwypuklajac najwyzszy glos.
Poza plynna zmiana pozycji rozluzniong lewa reka sugeruje pozostawié¢ na (1) strunie
4 palec, a interwaly wigksze niz sekunda mata laczy¢ ze soba technika portamento
(zob. przykt. 19, s. 77). Wskazane jest poszukiwanie cieptej barwy sul tasto w polaczeniu
z prostopadlym ustawieniem paznokcia wzgledem struny, ktére pozwala na lepsza

kontrolg akordu w cichej dynamice.

82 P, Vasks, op. cit., s. 9.
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Przyktad 19. P. Vasks, Vientulibas sondte (I1. Risoluto), Schott, t. 67-69

Sporym wyzwaniem jest zachowanie mistycznego charakteru, spokojnego,
miarowego pulsu 1 balansu wspotbrzmien w kulminacji con anima, ktoéra nalezy

zbudowa¢ dynamicznie, z uzyciem crescenda. Po nim nastepuje wyciszenie, zwolnienie

1 zawieszenie, a w takcie 83 — powr6t do Tempo 1.

Precyzja rytmiczna,
sa wyjatkowo istotne w taktach 133-146. Motyw, na ktérym oparty jest ten fragment,
ponownie bazuje na charakterystycznym interwale trytonu. Jego wykonanie na strunach

(2) i (3) oraz podnoszenie palcow lewej reki pozwala uzyskaé pozadana artykulacje

(zob. przykt. 20).
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Przyktad 20. P. Vasks, Vientulibas sonate (11. Risoluto), Schott, t. 133—-145

Przygotowaniem najwigkszej kulminacji w Risoluto, a takze w calej Sonacie,
sg takty 151-157, a w takcie 158 rozpoczyna si¢ wlasciwa gradacja napigcia. Oparta jest
na stosowanych wczesniej wspotbrzmieniach trytonowych, ktére tym razem przesuwane

sa rownolegle az do osiagniecia dzwicku @’ na (1) strunie (wczesniej najwyzszym
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dzwickiem byto dis®). Fragment rozpoczyna sie w fortissimo, a dynamika jedynie ro$nie;
kompozytor zanotowat meno mosso w tempie J=104, a takze stopniowe accelerando

do tempa J=144 w 165 takcie (zob. przykl. 21).
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Przyktad 21. P. Vasks, Vientulibas sondte (I1. Risoluto), Schott, t. 158—165

Do dynamiki fortissimo possibile prowadzi przesuwany glissando akord
wykonany tremolo, ktére w praktyce brzmi jako rasgueado. Proponuj¢ zrealizowac je
kombinacja palcow p-m-i, ukry¢ aspekt rytmiczny tej techniki i akord potraktowac jako

ciggle pasmo brzmieniowe, ktére prowadzi do erupcji energii (zob. przykt. 22, s. 79).

78



164 - liss. 4 .
4§M E g L‘% l’%
’:i_ :

)
v

TN ey
e

Przyktad 22. P. Vasks, Vientulibas sondte (I1. Risoluto), Schott, t. 164—167
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Ostateczne przyspieszenie Vasks zakomponowal w partyturze i rozdrobnit
warto$ci rytmiczne — najpierw pojawiaja si¢ 6ésemki, ktore przechodza w triole, te za$
wienczy akord wydobyty tremolo. Notabene, nie jest on mozliwy do wykonania
W zapisanej postaci, zatem proponuj¢ zrezygnowac z najnizszego dzwieku cis, ktory
zaburza plynne tgczenie z kolejnym akordem. Priorytet stanowi aspekt sonorystyczny
(a nie harmoniczny), stad brak dzwieku cis nie jest zauwazalny. Natomiast pozostale
dzwicki mozna pokry¢ barré w X pozycji przez pieé strun, £ 4 palcem, ¢? 3 palcem oraz
fis' 2 palcem, a cato$¢ nalezy w tej postaci przesunaé przy uzyciu glissanda i tremola
W jeszcze wyzszy rejestr, osiggajac dzwigki o nieokreslonej wysokosci poza gryfem

gitary (zob. przykl. 23).
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Przyktad 23. P. Vasks, Vientulibas sonate (11. Risoluto), t. 168—169

II1. Con dolore

W Con dolore (za wyjatkiem finalowego segmentu 26) brak oznaczenia metrum,
kreski taktowe pojawiajg si¢ tylko w miejscach oznaczonych kolejnymi numerami,
a na pierwszy plan wysuwa si¢ aspekt melodyczny — canto perpetuo. Vasks nawigzuje do
muzyki $redniowiecznej: linia melodyczna budzi skojarzenia z choralem gregorianskim,

na co wskazuje oparcie jej na skali eolskiej, niewielki ambitus (ktory zwigksza si¢ wraz

79



z rozwojem narracji), a takze dluga, snujaca si¢ fraza. Kompozytor zdecydowat si¢
na skordature (6) struny na dzwick D (ktéry stanowi zarazem centrum tonalne),
co umozliwia wydobycie mocno rezonujacego burdonu na pustych strunach 4 1 D, a rytm
punktowany nadaje charakteru marsza zatobnego. Aby uzyskac¢ jednolita barwe 1 moc
ksztaltowac¢ (za pomocg wibrata) wydobyty dzwiek, melodi¢ sugeruje¢ gra¢ na strunach
krytych, jednocze$nie priorytetowo traktujac legato, co wymaga zastosowania kilku
nietypowych, cho¢ praktycznych rozwigzan (m.in. podmiany palcow lewej reki w czasie
trwania dzwigku, zob. przykt. 24). Technika apoyando umozliwia wydobycie cieptego
dzwigku, korespondujagcego z dramatycznym 1 posgpnym nastrojem utworu.

Melodig na (4) strunie nalezy graé palcem p, aby nie thumié rezonujacego burdonu.

I
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Przyktad 24. P. Vasks, Vientulibas sondate (I11. Con dolore), s. 13, systemy 1-3

Odpowiedni efekt dramaturgiczny mozna uwypukli¢ podkreslajac charakter obu
warstw zarowno w zakresie barwy, jak 1 rytmiki. Ze snujacg si¢ melodig (w tym zakresie
nalezy zwroci¢ uwage na triole ¢wierénutowe) kontrastuje punktowany burdon, ktory
nalezy precyzyjnie wyartykulowa¢. Warto zaznaczy¢ powtarzajacy si¢ charakterystyczny
interwat sekundy malej (4-B) i1 jego symboliczny i retoryczny wydzwiek.

Calmato nadal oparte jest na skali eolskiej, lecz centrum tonalnym jest dzwiek e.

Dwugtlos prowadzony jest w technice nota contra notam. Frazy sa przedzielane pauzami
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badZz oddechami, ktore zawieszaja narracj¢. Dominuje dynamika piano a caly segment
stanowi dramaturgiczny kontrast wzgledem wcze$niejszego fragmentu, zasadne wydaje
si¢ zatem wydobycie odpowiedniej barwy. Sugeruje przejrzyste, cho¢ niejaskrawe
sul ponticello 1 uderzenie strun prostopadle paznokciem, aby unikng¢ przydzwickow.
Dla zachowania spoistego koloru, kazda fraz¢ najlepiej wykonaé na jednej, tej samej
strunie (zob. przykl. 25). Z uwagi na mistyczny charakter segmentu i wyjatkowe
znaczenie w kontekscie catego utworu, jasna barwa — w sensie metaforycznym — moze

korespondowa¢ z motywem $wiatta obecnym w tworczosci Vasksa.
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Przyktad 25. P. Vasks, Vientulibas sondate (I11. Con dolore), Schott, s. 13—14, systemy 6—1

W segmencie nr 21 powraca con dolore 1 jest rozwinigciem poczatkowego
fragmentu. Chromatyzacja modalne; melodii wprowadza element zaskoczenia oraz
wzmaga dramatyczny charakter, a calo§¢ utrzymana jest w dynamice forte.
Z perspektywy wykonawcy kluczowe jest zachowanie legato melodii 1 wykonanie jej
intensywnym, nasyconym dzwigkiem, ktory mozna uzyska¢ grajac apoyando na (2) i (3)
strunie. Warto skorzysta¢ z wlasciwosci gitary i pozwoli¢ jej na swobodny rezonans
—naponizszym przykladzie dzwiek a’ moze brzmie¢, mimo przeniesienia reki

do I pozycji (zob. przykt. 26, s. 82).
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Przyktad 26. P. Vasks, Vientulibas sonate (III. Con dolore), Schott, s. 14, systemy 2-3

il
L

W zmianach pozycji pomaga $wiadome korzystanie z portamento.
Takie rozwigzanie mozna zastosowaé w polaczeniach m.in. a’-f!, g'-é’, a'-d'

(zob. przykt. 27, 28, 29).
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Przyktad 29. P. Vasks, Vientulibas sonate (I11. Con dolore), Schott, s. 14—15, systemy 8—1
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W segmencie 25 ponownie nastepuje calmato, ktore tym razem jest nieco bardziej
rozbudowane i przeniesione o oktawe wyzej. Nalezy zwroci¢ uwage na oddechy, a celem
zachowania jednolitej barwy melodii, sugeruje ja wykona¢ na (1) strunie (zob.

przykt. 30).
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Przyktad 30. P. Vasks, Vientultbas sonate (I11. Con dolore), Schott, s. 15, systemy 2-3

Segment oznaczony numerem 26 jest bezposrednim nawigzaniem do con anima
w Risoluto. Jest utrzymany w metrum 3/4, wprowadzony zostaje triolowy puls w linii
basu, fragment jest podzielony na dwutaktowe frazy, z ktorych kazda — symbolicznie
— oslgga coraz to wyzsze dzwigki. Utwor zamyka glissando wykonane szklanym slidem
1 jednoczesnie uderzenie arpeggio wszystkich pustych strun w pianissimo az do al niente
(zob. przykt. 31). Jak zauwaza Baiba Jaunslaviete®, taki niespotykany w literaturze
sonorystyczny efekt budzi skojarzenia ze sferg mistyczng 1 moze sktania¢ do refleksji nad

znaczeniem tytutowej samotnosci.
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Przykiad 31. P. Vasks, Vientulibas sonate (I11. Con dolore), Schott, s. 15, system 6

3 B. Jaunslaviete, op. cit., s. 18-24.

83



2.3 Pawel Malinowski — bez tytutu [largo]
2.3.1 Sylwetka kompozytora

Pawet Malinowski (1994) to kompozytor urodzony w Olszytnie, jednak od lat
zwigzany jest z Krakowem. Z wyrdznieniem ukonczyt Akademi¢ Muzyczng w Krakowie,
a w 2024 roku na tej samej uczelni z wyr6znieniem obronit rozprawe doktorskg napisang
pod kierunkiem prof. Wojciecha Widtaka. Sw¢j warsztat doskonalil takze pod okiem
Juliany Hodkinson, Nielsa Rensholdta i Simon Steena-Andersena w Krolewskiej
Akademii Muzycznej w Aarhus i Aalborgu. Jest zdobywcg Grand Prix w 58. Konkursie
Mtodych Kompozytorow im. Tadeusza Bairda, a takze stypendysta Ministra Kultury
1 Dziedzictwa Narodowego. Jego utwor Robotron reprezentowat Polskie Radio na
66. Miedzynarodowej Trybunie Kompozytorow UNESCO. Utwory Malinowskiego byty
wykonywane na festiwalach muzycznych, takich jak Warszawska Jesien, Sacrum
Profanum w Krakowie, Migdzynarodowych Letnich Kursach Nowej Muzyki
w Darmstadcie, ,,Wawel o zmierzchu” w Krakowie, Pulsar Festival w Kopenhadze,
Musica Electronica Nova we Wroclawiu, Ostrava Days czy Orebro Contemporary Music
Festival. Malinowski wspotpracowat dotychczas z wieloma znakomitymi zespotami,
m.in. z Airborne Extended, Orkiestr3 CORda Cracovia, Friction Quartet, Hashtag
Ensemble, Momenta Quartet, NJYD, Orkiestra Muzyki Nowej, Spotdzielnia Muzyczng
contemporary ensemble. Ponadto, w sezonie artystycznym 2020/2021 wspotpracowat
z London Philharmonic Orchestra w ramach przedsigwzigcia LPO Young Composers
Programme’.

W swojej twodrczo$ci inspiruje si¢ elementami z przeszto$ci. W Robotronie
na zespot kameralny 1 elektronike (2018) czerpie z estetyki retro, a jego tytut wywodzi
si¢ z nazwy NRD-owskiego przedsigbiorstwa elektronicznego. W utworze nawigzuje si¢
dialog pomiedzy tasma z zarejestrowanym ludzkim glosem a zywym zespotem
imitujacym syntezatorowe brzmienie. Kompozytor odnosi si¢ takze do muzyki
wczesniejszych epok, m.in. Bacha w ...ciber BWV 971 na flet 1 trio smyczkowe (2016)
czy Mahlera w Nachwanderung na orkiestre (2018). Malinowski odwotuje si¢ takze

do kina, twérczo$ci Davida Lyncha — w It helps relieve tension na flet basowy, kontrabas

1 7Zrédto — [https://www.pawelmalinowski.com/about, dostep: 20.09.2024].
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i elektronike (2017)? — czy Stanleya Kubricka — w utworze Faites vos jeux na skrzypce,
wiolonczelg, kontrabas, wideo i elektronike (2018) badz instalacji Sommer Resort
Darmstadt (2018). Siega takze do kontekstow spotecznych — polskiej transformacji
gospodarczej w Dzis wydaje mi si¢ Ze jest lepiej na zespot, wideo 1 elektronike (2017),
czy globalnego ocieplenia w ice to weep na glos, instrumenty i dzwigki elektroniczne

(2023)3. Od 2024 roku kompozycje Pawta Malinowskiego wydawane sg przez PWM.

2.3.2 Tlo powstania

Pawet Malinowski skomponowat bez tytutu [largo] (2022) na moje zamoéwienie
w ramach projektu ,,Hommage a Witold Szalonek™ sfinansowanego przez Fundusz
Popierania Twoérczosci ZAiKS. Poprositem kompozytora o swobodng interpretacje
sonorystyki, ktora stanowi ceche charakterystyczng muzyki Szalonka. Element ten taczyt
takze moje wlasne dociekania artystyczno-naukowe oraz zainteresowanie
Malinowskiego mozliwo$ciami brzmieniowymi gitary. Rozmowy dotyczace podjecia
wspotpracy rozpoczely sie w pazdzierniku 2020 roku, pierwsze szkice oraz probki
dzwickowe mozliwosci sonorystycznych gitary, ktore staly si¢ inspiracja dla
Malinowskiego, powstaty w kwietniu 2022 roku. Konsultacje dotyczace wybranych
aspektow wykonawczych 1 poszukiwania efektow sonorystycznych trwaly do
pazdziernika, w listopadzie kompozycja zostala ukonczona, a w grudniu 2022 roku
ukazala si¢ naktadem wydawnictwa Modran®. Utwér prawykonatem 26 kwietnia 2023
roku w Filharmonii Czestochowskiej na koncercie w ramach III Migdzynarodowe;j
Konferencji  Naukowo-Artystycznej  Doktorantow 1 Mtodych  Naukowcow
,Oblicza gitary w badaniach naukowych” organizowanej przez Katedr¢ Muzyki
Uniwersytetu Jana Dlugosza w Czestochowie.

bez tytutu [largo] jest jedynym utworem Malinowskiego na gitar¢ solo.
Mimo sporych — cho¢ nietypowych — wymagan technicznych stawianych przed

wykonawcg, utwér zostat napisany w zgodzie z idiomem instrumentu, a kompozytor

2'W 2018 roku powstata takze wersja na flet basowy solo i elektronike.

3 Zob. J. Topolski, Pawet Malinowski [https://culture.pl/pl/tworca/pawel-malinowski, dostep: 20.09.2024].
4 Celem przedsiewziecia bylo zarejestrowanie w formie audio-wideo Trzech oberkéw na gitare
Witolda Szalonka oraz zamodwienie, wydanie i1 zarejestrowanie utworu na gitar¢ solo autorstwa
Pawta Malinowskiego, inspirowanego tworczoscig Szalonka. Wykonawca byt Radostaw Wieczorek,
aimpulsem do powstania tego projektu artystycznego byla ch¢¢ uhonorowania 20. rocznicy $mierci
Szalonka, popularyzacja jego tworczosci oraz dziatanie na rzecz powstawania nowej muzyki gitarowe;.

S P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, Orzesze 2022.
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pozostawat otwarty na proponowane przeze mnie praktyczne rozwigzania. Inspirowata

go takze charakterystyka innych instrumentow strunowych szarpanych, jak twierdzi:

Pomyst napisania utworu na gitare klasyczna solo wydawal mi si¢ pelen ciekawych
tworczych ograniczen, ale takich z ktorymi ciekawie byloby si¢ zmierzy¢ [...]. Fascynujaca
brzmieniowos¢ gitary klasycznej odkrylem dzigki Mikkelowi Egelundowi Nielsenowi,
dunskiemu gitarzyscie zespolu NJYD, pozniej tez znaczacg inspiracjg byta praca z teorba
(adagio sostenuto napisane dla Ensemble Linea). Pisz¢ o tym dlatego, ze oswajanie si¢
z gitarg klasyczng widzg jako proces, a dzisiaj — szczeg6lnie patrzac z perspektywy largo

— jestem pod wrazeniem niezwyklej elastycznosci w ksztalttowaniu barwy tego instrumentu®.

W utworze dostrzec mozna subtelne nawigzania do innych epok czy gatunkow
muzycznych. Jak wskazuje kompozytor: ,,Budujac narracje bardzo inspirowalem si¢
Sarabandq z IX Suity lutniowej Giovanniego Zamboniego’, ale jednoczesnie myslatem
o zapetlonych nagraniach eksperymentalnego zespolu Boards of Canada™®.

Jak wynika z pierwszych szkicOw utworu, najwazniejszy jego element od

poczatku miaty stanowi¢ multifony®. Wraz z rozwojem kompozycji mialy przeradzac¢ sig

w ostinato, na tle ktérego wprowadzone zostaly akordy (zob. przykt. 112 —s. 87).

6 P. Malinowski (korespondencja z Radostawem Wieczorkiem), Krakow 23.04.2023.

" Chodzi o konkretne wykonanie: L. Contini, Zamboni: Sonatas for Lute, Glossa, 2014.

8 . Malinowski, op. cit.

® Malinowski tak je wyjasnia: ,,W utworze wykorzystano multifony, ktére polegaja na wydobyciu
co najmniej dwoch réznych dzwigkow na jednej strunie. Powstaja poprzez delikatne dotknigcie migdzy
progami uderzonej struny w taki sposob, aby rezonowalo kilka ré6znych dzwigkow sktadowych tej struny
jednoczesnie” [w:] P. Malinowski, bez tytutu [largo], wskazéwki wykonawcze, op. cit....
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Kompozytora zacieckawita skordatura (5) struny, ktéra utatwita budowe nieprzerwanego,
éwierétonowego ostinata poprzez repetycje wydobywane realizowane na (5) i (6) strunie.
Wspolne poszukiwania obejmowaty takze rozne rodzaje glissanda, tappingu, a takze

zastosowanie smyczka skrzypcowego (zob. przykt. 3, s. 90):

Zaczynajac prace nad largo miatem szczatki pomystow, chcialem wydoby¢ potencjat
flazoletowych wielodzwigkow, z czasem nasze wspélne eksperymenty poszly dalej,
w kierunku maksymalnie dtugiego przedtuzenia czasu trwania dzwigku. Podczas wspolnych
eksperymentalnych prob, zauwazylem, ze smyczkowana gitara ma ogromny potencjat

do wydobywania wspotbrzmien akordowych, a lekko stlumiona, glicha barwa

smyczkowanych strun niesie za sobg przeszywajace pi@knolo.

10p, Malinowski (korespondencja z Radostawem Wieczorkiem), op. cit.
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W trakcie pierwszych prob wykorzystania smyczka, inspiracjg dla Malinowskiego
byto brzmienie uzyskiwane przez e-bow — elektroniczny smyczek do gitary elektryczne;j,
generujacy pole elektromagnetyczne i wzbudzajacy drganie strun, a w konsekwencji
dzwigk o dowolnej dlugosci. Kompozytor rozwazat takze wykorzystanie smyczka
zbudowanego pod katem gitary akustycznej i klasycznej — Pickaso Guitar Bow?!!,
ktory pozwala na wygodniejsze wykonywanie repetycji smyczkiem skierowanym w glab
otworu rezonansowego. Smyczek skrzypcowy daje mozliwosci wydobycia
specyficznych efektow w postaci kilkunastosekundowych dzwiekow, akordow,

a takze wibrata smyczka, co zdeterminowato ostateczng decyzj¢ o jego wyborze.

2.3.3 Zagadnienia interpretacyjno-wykonawcze

Na aure sonorystyczna utworu wplywa przede wszystkim skordatura (5) struny
na Fd'?  zastosowanie multifonéw i flazoletéow oraz wykorzystanie smyczka
skrzypcowego. Obecne s3g takze techniki w postaci pizzicata, wibrata poprzecznego,
podciggania struny, wspotbrzmien uzyskiwanych jedynie przy pomocy lewej reki,
pocierania paznokciem wzdhuz struny, a wspomniane elementy czegsto wykonywane sa
jednoczes$nie.

Poszukujac multifonéw na gitarze, Malinowski positkowat si¢ tabelg opisujaca
pozycje wydobycia wielodzwigkéw na gryfie, opracowang przez Setha Josela
i Minga Tsao'®, na ktérej zaznaczono takze sktadowe dzwickow, ktore styszalne sg

najmocniej (zob. przykt. 4, s. 92).

1 Smyczek o dtugoéci 21,4 cm, z czego 14 cm to dlugos¢ wlosia. Zob. [https:/www.pickasobow.com,
dostep: 02.08.2024].

12,0 ¢wieréton nizej wzgledem dzwigku F.

13 Zob. S.F. Josel, M. Tsao, The Techniques of Guitar Playing, Birenreiter, Kassel 2010, s. 121.
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Figure 2.10. Select multiphonics on string 6

Przyktad 4. S.F. Josel, M. Tsao, The Techniques of Guitar Playing, Béarenreiter, s. 121

Aby multifony byly styszalne, nalezy wzmocni¢ czestotliwosci kolejnych
dzwickow sktadowych®, a uzyskanie takiego efektu jest mozliwe poprzez:

a) precyzyjne umieszczenie palca lewej r¢ki na strunie,

b) delikatne dotknigcie struny w momencie jej uderzenia (uniknigcie ttumienia
alikwotow),

¢) uderzenie struny jak najblizej podstawka,

d) uderzenie struny paznokciem p i prostopadle wzglgdem struny imitujac plektrum,

e) pobudzenie struny do mocnej wibracji, a zatem korzystanie ze stosunkowo
glosnej dynamiki

f) niettumienie alikwotow wzbudzanych na pozostalych strunach gitary,

g) korzystanie z nowego kompletu strun basowych®®.

14 Zob. C. Traube, An Interdiscyplinary Study of the Timbre of the Classical Guitar, McGuill University,
Montreal 2004, s. 29-30.
15 Zuzyte struny w wiekszym stopniu podlegaja ,,ttumieniu wewnetrznemu”, zob. ibidem, s. 60.
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Zastosowana skordatura tworzy ¢wieréton pomigdzy pusta pigta i szOstg strung gitary,
na ktorych najczesciej wydobywane sg multifony, co dodatkowo podkres§la powstajace
klasterowe wspotbrzmienia.

Czes$¢ Largo otwierajg flazolety 1 multifony, wykonywane palcem oscylujagcym
wokot VIII i IX/VIII progu. W praktyce, poza zmianami wysoko$ci dzwigkow, nalezy
zwréci¢ uwage, czy brzmi jeden czy wigcej dzwickow, a spokojna narracja utworu

koresponduje z ptynnym réznicowaniem obu sposobow jego realizacji (zob. przykt. 5).

Largo (-=48-54 ca.)
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I . ;i ; 1 e b
- £ = == = = = = —
X/ . rr
S v 1Y ,
! |.|| . \.'.|.|| \“I__!l B
[ 3 1 O, N L1 1
y . — i i i i 1 N
D= o = o = g o
!_) :—t-"t:_% J = — - - J
S p

Przyktad 5. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 3, system 1

Zagadkowym oznaczeniem wykonawczym jest ,tryl barokowy”!®, ktory nalezy
wykona¢ jako multifon, pocierajac paznokciami prawej reki struny wzdluz
1 z uwzglednieniem zapisanej dynamiki. W rozszyfrowaniu tego gestu wykonawczego
moze poméc wspomniane nagranie Sarabandy Zamboniego!’ oraz odwzorowanie
elastycznego rubata towarzyszacemu trylom wienczacym frazy. Z uwagi na zastosowang
dynamik¢ 1 potrzebe wydobycia akordu zlozonego z multifonow, efektywne jest
rozpoczegcie ,.trylu” od akordu uzyskanego ruchem paznokci wzdluz strun, a nastepnie
pocieranie strun z uzyciem rubato budujac dynamike od pianissimo possibile

(zob. przyktl. 6, s. 94).

16 Kompozytor pisze: ,Pocieraj palcami wzdluz struny, na$ladujac ekspresje trylu zgodnie

z charakterystyczna dla muzyki barokowej ekspresja”, [w:] P. Malinowski, bez tytutu [largo], wskazowki
wykonawcze, op. cit.
1L, Contini, op. cit.
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Przyktad 6. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 3, system 1

Sporego wyczucia wymaga wydobycie multifonu w potaczeniu z technika
pizzicato, przy jednoczesnym zachowaniu plynnej frazy i niettumieniu wybrzmienia
dwudzwicku otwierajacego takt (zob. przykl. 7). Taka kontrole umozliwia tlumienie

struny (6) opuszkiem palca a, jednoczesnie wykonujac triole palcem i.

AL 3 3 3 .
% i.-.--'-'-'-'-'-‘-'-'-"-:
pize._ o _______ 1
Ml
[H] [m] o
®®
®
3 3 3 g 31
P A ' , ' — ] | N
7 | I — 1T 7 T 7 — 1 17
[ FanY L | | | | | | | | | | LIPS
AN O;XXXXXXXXXXXXXQO
Yy 32
JSepp 3

Przyktad 7. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 3, system 3

Plynne zejscie o pot tonu w dot jest mozliwe przez wezesniejsze podciggnigcie
(3) struny na VI progu przed wydobyciem dwudzwicku, a po jego uderzeniu, przez

stopniowe jej uwalnianie (zob. przykt. 8).

Przyktad 8. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 3, system 3
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Barwe mozna wielokrotnie ptynnie modulowaé¢ dozujac stopien wytlumienia
strun zewnetrzng czescig prawej reki, stosowanie opuszka i paznokcia palca p oraz

zmieniajac miejsce wydobycia dzwigku na strunie (zob. przykt. 91 10).

20" ca
Mo
AN P » unmute__ > PR oo >
"

Przyktad 9. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 4, system 1
a tempo

pizz______________________ » unmute
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"';wawm

$lorl

P>

Przyktad 10. P. Malinowski, bez tytulu [largo], Modran, s. 4, system 4

Dla zachowania spojnego charakteru i plynnej narracji utworu niezwykle istotna
jest $wiadomos¢ brzmigcych strun 1 alikwotow, a takze ich niettumienie,
a w konsekwencji zachowanie legata na przestrzeni frazy. Przed zmiang pozycji nalezy
wczesniej sttumi¢ prawg rgka te struny, ktore mogtyby si¢ mimowolnie wzbudzi¢, a takze
zadba¢ o maksymalne wybrzmienie pustych strun (zob. przykl. 11, s. 96). Na ponizszym
przyktadzie z f' na g’ nalezy osiggnagé za pomocg glissanda, a nastepnie dzwick
zawibrowa¢ poprzecznie; w przypadku akordu najlepszy efekt mozna uzyskac

intensywnie wibrujac wzdtuz gryfu.
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sostenuto

)
sounding: i

Przyktad 11. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 4, system 3

Kolejnym wyzwaniem napotykanym w wielu fragmentach kompozycji,
a dotyczacym plynnej narracji, jest precyzyjna realizacja dynamiki, nie zawsze zgodna
z odruchowg intuicja wykonawcy. Akord arpeggio nalezy zagra¢ z duzym wyczuciem,
aby pozosta¢ w dynamice piano (zob. przykt. 11).

W przypadku multifonéw taczonych z tradycyjnie wydobywanymi dzwiekami
nalezy zwrdci¢ uwage, aby te pierwsze brzmialy klarownie, co mozna uzyska¢ grajac je
glosniej, sul ponticello 1 uderzajac strun¢ prostopadle, wzmacniajac kolejne dzwigki

sktadowe (zob. przykt. 12).
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Przyktad 12. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 4, system 4

Wspomniane wyzwania nierzadko pigtrzag si¢. Na ponizszym przyktadzie
(zob. przykt. 13, s. 97) nalezy wydoby¢ akord multifonowy w dynamice forte, nastepnie
flazolet w dynamice piano, cato$¢ pozostawi¢ brzmigca, a nastepnie w dynamice
pianissimo possibile wydoby¢ pieciodzwickowy akord (przy wykorzystaniu palca c).
Catos$¢ powinna zosta¢ utrzymana w miarowym, kwintolowym pulsie, po czym nalezy
podciagnaé trzecig strune, aby przejéé z dzwieku d’ na cis’, a nastepnie wykonad

»iryl barokowy”. Kazdy z elementow nalezy najpierw opanowaé¢ oddzielnie.
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Ponownie, multifon i flazolet najlepiej jest zrealizowa¢ uderzajac strun¢ prostopadle,
paznokciem 1 sul ponticello. Aby utrzymac zapisang dynamike akordu (pianissimo
possibile) 1jego odpowiedni balans, struny najlepiej jest wzbudzi¢ ruchem przedramienia

1 samymi paznokciami utozonymi prostopadle do strun, tuz nad otworem rezonansowym.

a tempo

=M

Przyktad 13. P. Malinowski, bez tytulu [largo], Modran, s. 5, system 2

Flazolety i multifony petniace rol¢ ostinata, z reguly wydobywane sag w okolicach
VIII i IX progu, dzigki czemu mozna je wydobywac jednocze$nie przytrzymujac
struktury  akordowe  powyzej, korzystajac =z  przykladowej  aplikatury
(zob. przykl. 14, s. 97).

atempo
.............................................................. 1

” ._i - SR —— » unmute_____ o Pl apenim s >9 4 pizt oo
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Przyktad 14. P. Malinowski, bez tytutu [largo], s. 5, system 5

Fragment sostenuto (zob. przykt. 15, s. 98) budzi skojarzenia z brzmieniem
dzwonow. Specyficzna barwa tych wspotbrzmien jest uzyskiwana poprzez tarcie
paznokciami palcoOw p oraz i wzdhuz strun basowych, realizujac crescendo zwienczone
multifonami. W precyzyjnym wykonaniu tych wspotbrzmien pomaga $wiadomy,

rytmiczny gest prawej reki.
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sostenuto

swipe the nail throughour the strings
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Przyktad 15. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 6, system 2

Ostatnie ze wspotbrzmien potgczone jest z klasycznie wydobytym dwudzwigkiem
a' i £ co tworzy cickawe zestawienie barw, a jednoczes$nie stanowi pomost pomiedzy

kolejnym segmentem utworu (zob. przykt. 16).

a tempo

ﬁ\-"b IE———)- sim.
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Przyktad 16. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 6, system 3

Cze$¢ l e k k o zlozona jest z dwoch warstw: ciggltego ostinata fluktuujacych
flazoletow 1 multifonow, a takze pojawigjacych si¢ na tym tle struktur akordowych, ktore
budza skojarzenia z systemem tonalnym. Najwiekszym wyzwaniem jest to, aby obie
warstwy funkcjonowaly nieprzerwanie i niezaleznie od siebie, co wymaga skrupulatnego
przemyslenia aplikatury.

Ostinato szesnastkowe utrzymane jest w tempie J=72 ca. 1 w dynamice pomig¢dzy
pianissimo possibile a piano z ptynnie zmieniajacymi si¢ flazoletami 1 multifonami
wydobywanymi palcem 1 w okolicach VIII i IX progu na (5) i (6) strunie.
Dbajac o kontrole brzmienia, precyzyjny puls 1 symultaniczne wydobycie akordow,
ostinato najlepiej wykona¢ samym palcem p, w miar¢ mozliwosci sul ponticello.
Kompozytor zanotowal takze dwudzwieki z wykorzystaniem (4) struny,
ktore po konsultacjach zdecydowat si¢ zamie$ci¢ w nawiasie 1 pozostawi¢ pewng doze
swobody wykonawcy, gdyz aspektem nadrzednym powinna by¢ ciagtos$¢ obu struktur.
Dwudzwigki mozna wykonywaé¢ do momentu, gdy pojawig si¢ akordy, pdzniej zas
pozostawi¢ miarowy jednogtos (zob. przykt. 17, s. 99).
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Przyktad 17. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 7, system 1

Zgodnie z zanotowang dynamika wykonawca moze eksplorowac¢ granice
styszalno$ci dzwieku. Od stopniowego tlumienia technika pizzicato przy uzyciu
paznokcia pianissimo, nastepnie samego opuszka, az po delikatne dotykanie strun

1 zupelng cisze (zob. przykt. 18).
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Przyktad 18. P. Malinowski, bez tytulu [largo], Modran, s. 7, system 2

Zapisane przez Malinowskiego akordy sa mozliwe do wykonania przy ciggtym
zachowaniu ostinata, ale wymagaja laczenia dzwigkéw tradycyjnych z flazoletami.
Palce p oraz 1 wykonuja wspomniang warstwe akompaniujaca, zatem do dyspozycji sa
pozostate palce wykonawcy. Tréjdzwiek a’ @ £ najsprawniej mozna wydoby¢é grajac
dzwigk £ na strunie (1) 4 palcem, a’ na strunie (2) 2 palcem oraz d° jako flazolet
na strunie (3), ktadac palec p (przerwanie ostinata na jedna szesnastke jest w praktyce

niezauwazalne) na XIX progu i uderzajac strung palcem i (zob. przykt. 19, s. 100).
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Przyktad 19. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 7, system 1

Podobne rozwigzanie sprawdza si¢ takze w przypadku innych dwudzwiekow, np.
& B2, w ktorym wyzszy dzwigk jest wydobywany jako flazolet na (1) strunie na XIX
progu, czy dwudzwick @ ¢ — w ktérym ten nizszy jest wydobywany na (3) strunie
na XIX progu (zob. przykt. 20).
20" ca.
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Przyktad 20. P. Malinowski, bez tytulu [largo], Modran, s. 7, system 4

Wyzwanie stanowi wydobywanie wielodzwiekoéw technikg tappingu przy pomocy
samej lewej reki. Ruch i1 uderzenie palcow musza by¢ na tyle energiczne i precyzyjne,
aby dzwigki zabrzmiaty klarownie. W niektorych przypadkach warto rozwazy¢
wykonanie ich tappingiem, ale takze prawa reka. Dwudzwick &’ e’ jest w zasadzie
niewykonalny podczas jednoczesnego wykonywania wspomnianego ostinata. Dzwiek e’
mozna wykona¢ palcem 3 na (1) strunie, a dzwigk d” palcem i na (2) strunie, dzigki czemu

palce 1 1 p wcigz moga grac tto szesnastkowe (zob. przykt. 21).

15" ca.
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Przykiad 21. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 8, system 1

O ile wspomniane wspotbrzmienia wydobywane tappingiem z reguty brzmig do$¢

perkusyjnie, to trojdzwieki w sostenuto majg zgota odmienny charakter. Choc¢ istotny jest
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balans wszystkich sktadnikéw, mozna je wykona¢ w dynamice piano, wolne tempo
pozwala wybrzmie¢ akordom, zadba¢ o precyzje, a takze przygotowaé smyczek

do zagrania ostatniej cze¢$ci kompozycji, Largo, bez przerwania narracji (zob. przykt. 22).

sostenuto

prepare bow, repeat if you need more time repeat slower and slower
A A : A A A A A
o Py . i ﬂ/\ oy
= ﬁ x . b = bE 43 bk =
-4 LN 1 T T 1 1
e e e e e e e e s e ——
=i = 1 — -

Przyktad 22. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 8, system 3

Largo, utrzymane w tempie J=48-54 ca., sklada si¢ z dwoch warstw:
smyczkowanego burdonu i wielodzwigkéw wykonywanych tappingiem, ktore nastgpnie
przeradzaja si¢ w wydobywane smyczkiem skrzypcowym akordy na strunach
wiolinowych i plynnie zespalaja si¢ ze wspomnianym ttem. Podobnie jak w czegsci
lekko, wspotbrzmienia budza skojarzenia z tonalnoscig, co stoi w kontrascie
z multifonicznym ttem. Kompozytor oczekuje uzyskania réznych efektow przy pomocy
smyczka: multifoniocznego burdonu na (5) i (6) strunie powstalego przy wydobyciu
dzwieku lekkim smyczkiem, sul ponticello wzbudzajac kolejne sktadowe harmoniczne;
szklistych trojdzwigkow wydobywanych na strunach wiolinowych; towarzyszacego
burdonowi nieregularnego wibrata smyczka; a takze nieregularnego wibrata smyczka,
towarzyszacego wspotbrzmieniom na strunach wiolinowych. Z uwagi na nietypowe
zagadnienia wykonawcze kazda z warstw 1 technik nalezy zglebia¢ osobno. Eksploracja
tych bardzo rzadko stosowanych mozliwo$ci, moze by¢ niezwykle inspirujagcym
procesem, a uzyskiwane brzmienia budza skojarzenia z barwg elektronicznego
syntezatora. Segment z wykorzystaniem smyczka koresponduje z zainteresowaniem
Malinowskiego muzyka elektroniczng i1 sigganiem po podobne narzedzia w swoich
innych utworach.

W grze smyczkiem wyzwanie stanowi odnalezienie balansu w zakresie naciggu
wlosia 1 natozenia odpowiedniej ilosci kalafonii: duzy nacigg utatwia wydobycie
multifondw na (metalowych) strunach basowych, ale utrudnia wibrato smyczka; z kolei
wicksza ilo$¢ kalafonii zwigksza przyczepnos¢ smyczka 1 ulatwia wydobycie
multifononéw, a takze wielodzwigkéw poprzez wzbudzenie kilku strun jednocze$nie
(na gitarze ulozonych przeciez na rownej wysokosci), z drugiej strony niekorzystnie
wpltywa na barwe (nylonowych) strun wiolinowych i postawienie dilugiego akordu
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w dynamice piano; nieuzycie kalafonii w zasadzie wyklucza wydobycie dzwigku
na strunach wiolinowych.

Jedng z trudnos$ci stanowi prowadzenie dlugiego dzwigku, ksztalttowanie jego
dynamiki (oscylujacej pomigdzy piano a pppp) oraz mozliwie niezauwazalna zmiana

kierunku smyczka; ponadto nalezy jednoczesnie wykonywaé wielodzwigki tappingiem

(zob. przykt. 23).

Largo (-.=48-54 ca.) 18 st
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Przyktad 23. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 8, system 4

Smyczek najlepiej prowadzi¢ prostopadle do struny 1 niemalze nad podstawkiem
gitary — napi¢ta struna utatwia zachowanie legata, ponadto wlasnie w tym miejscu mozna
wydoby¢ najwicksze bogactwo alikwotow. Celem uzyskania odpowiedniej barwy
1 nieprzerwanego dzwigku nalezy prowadzi¢ smyczek bardzo lekko — uzywajac
w zasadzie wylacznie jego ci¢zaru. Aby zachowaé dlugg frazg, smyczek nalezy
prowadzi¢ powoli, a kierunek gry zmienia¢ mozliwie rzadko 1 w przemyslanych
miejscach. W przypadku ponizszego przyktadu najlepiej zrobi¢ to na wybrzmieniu

multifonu, tuz przed burdonem granym na (5) i (6) strunie (zob. przykt. 24).

i
{1k
M

N3

---------

Przyktad 24. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 8, system 4
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W przypadku smyczkowanych wielodzwiekéw najtatwiej osiagalne sg skrajne
struny (1) i (6). Najbardziej problematyczne sa dzwicki na strunie (2), zwlaszcza
w wyzszych pozycjach, gdzie skracajgc strung¢ najmocniej zbliza si¢ w strone plyty
wierzchniej, a w konsekwencji wlosie jej nie sigga. Ponownie rozwigzaniem jest gra
najblizej podstawka, gdzie struny sa ulozone na podobnej wysokosci, wigksza ilo§¢
kalafonii oraz oczywiscie odpowiedni kat ulozenia smyczka. O probie wyjscia
kompozytora naprzeciw realiom wykonawczym $wiadczy takze fakt, iz poszczegdlne
dzwigki zanotowal w nawiasie, co sugeruje, ze mogg si¢ one odezwac lzej, a priorytet

stanowi barwa wydobytego wspdtbrzmienia (zob. przykt. 25).

@
% (bowed)
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Przyktad 25. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 8, system 5

Ciekawym efektem jest nieregularne wibrato smyczkiem polegajace
na naprzemiennym napieraniu i uwalnianiu napigcia wywieranego na smyczek, ktore
przeradza sie w nieregularng technike ricochet'®, a ktéry przypomina efekt tremolo
stosowany w polaczeniu z gitarg elektryczng. Malinowski zanotowal technike
wlasnorgcznym  rysunkiem, komunikujacym  oczekiwany rodzaj  ekspresji
(zob. przykt. 26, s. 104). Kluczem do wykonania wibrata jest odpowiedni nacigg wlosia
oraz rozluznione rami¢ gitarzysty, ktore pozwala na kontrole pltynnych ruchéw 1 odbi¢
smyczka prostopadle do plyty wierzchniej instrumentu. W dodatku bardzo energiczne
wibrato smyczkiem przechodzace w ricochet pozwala klarowniej wydoby¢ srodkowy

glos akordow.

18 Ricochet (fr.) — uderzenie smyczkiem odbijajgcym sig o struny, zob. Ricochet, [w:] Grove Music Online
[https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.23412, dostgp: 23.09.2024].
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Przyklad 26. P. Malinowski, bez tytutu [largo], Modran, s. 9, system 1

Cze$¢ rozwigzan probleméw wykonawczych zostala zaplanowana jeszcze
na etapie powstawania utworu. Malinowskiemu zalezalo na uzyskaniu sekundy @* €2,
niemal niewykonalnej, z uwagi na poprzedzajacy interwat akord i trudnos¢ w wydobyciu
dzwigku @’ na (2) strunie. Rozwigzaniem moze by¢ flazolet @° na (3) strunie 4 palcem,

a dzwick ¢” na (1) strunie 1 palcem (zob. przykt. 27).

|
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Przyktad 27. P. Malinowski, bez tytulu [largo], Modran, s. 9, system 2

W bez tytutu [largo] Malinowski zderza eksperymentalne, sonorystyczne
brzmienia z odwolaniami do muzyki ubiegtych epok; wspomniane nagranie Sarabandy
Zamboniego moze by¢ wskazowka w zakresie narracji, poczucia tempa i charakteru
utworu. Spokoj, na ktory wskazujg takze okreslenia wykonawcze (largo, sostenuto,
lekko), dotyczace tempa, czy dominujgca dynamika pianissimo, kontrastujg
ze ztozonoscig napotykanych wyzwan wykonawczych. Najwazniejszym elementem
spajajacym interpretacj¢ powinna by¢ dluga fraza, miarowy puls, spokojne i ptynne
zmiany tempa. W zakresie barwy — wyostrzenie efektow sonorystycznych i poszukiwanie
barwy imitujgcej przetworzony dzwiek (multifony budzace skojarzenia z dzwigkiem
dzwonoéw o nieokreslonej wysokosci, ,.tryl barokowy”, alikwotowy multifoniczny
smyczkowany burdon, rozedrgane akordy przywodzace na mysl instrumenty
elektroniczne). Subtelne nawigzania do muzyki dawnej zarysowa¢ mozna dbajac
o proporcje 1 poszukujac tonalnych napig¢ pomigdzy akordami na tle ostinata w czesci

l ek ko czy stosujac rubato w ,.trylu barokowym”.
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2.4 Luciano Berio — Sequenza X1
2.4.1 Sylwetka kompozytora

Luciano Berio (1925-2003) urodzit si¢ we wloskiej Oneglii w Ligurii, w rodzinie
z tradycjami muzycznymi — ojciec i dziadek byli organistami i kompozytorami.
Juz jako dziewigciolatek gral na fortepianie podczas wieczoréw muzyki kameralne;j,
organizowanych przez ojca, a w wieku kilkunastu lat podejmowatl pierwsze proby
kompozytorskie. Kontuzja reki, ktéra odnidst podczas szkolenia poborowego w armii
Wioskiej Republiki Socjalnej Mussoliniego, zahamowata rozwoj jego kariery
pianistycznejl. W 1945 roku rozpoczat nauke w Konserwatorium Muzycznym
Giuseppe Verdiego w Mediolanie, a dzigki wyksztalceniu, ktore zdobyt w domu,
mogl bezposrednio podja¢ studia pigtego roku®. Gléwnym instrumentem Beria byl
fortepian, dodatkowym — klarnet, jednak konsekwencje wspomnianej kontuzji
skierowatly go na S$ciezke kompozytorska. Kontrapunktu uczyt si¢ pod okiem
Giulia Cesare Paribeniego, w tym czasie inspirowat si¢ tworczo$cig Ravela i Prokofiewa.
Ksztalcit si¢ w klasie kompozycji Giorgia Federika Ghediniego, ktdrego pieczotowite
podejscie do instrumentacji, oraz $wiadomo$¢ dokonan Strawinskiego w tym zakresie,
wplynely na rozwdj artystyczny Beria. W 1952 roku otrzymat stypendium Fundacji
Kusewickiego, dzigki ktoremu doskonalit swoj warsztat pod okiem Luigiego Dallapiccoli
podczas Berkshire Music Festival w Tanglewood w Massachusetts. Nieco wcze$niej,
w 1950 roku, poznat amerykanska $piewaczke Cathy Berberian®, z ktorg zaledwie kilka
miesigcy pozniej si¢ pobral. Zadedykowat jej kilka swoich utworéw, a owocna
wspbtpraca trwala takze po zakonczeniu matzenstwa®.

Podczas stypendium Berio byt $wiadkiem pierwszego koncertu z muzyka
elektroniczng w Stanach Zjednoczonych, ktory odbyt si¢ w Museum of Modern Art
w Nowym Jorku. Po powrocie, wraz z Brunem Maderng, naméwil dyrekcje wtoskiego

radia i telewizji RAI do stworzenia studia muzyki elektronicznej, do czego finalnie doszto

1 D. Osmond-Smith, Berio, Luciano, [w:] Grove Music Online
[https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.02815, dostep: 31.08.2024].

2'W tym czasie peten cykl ksztalcenia w konserwatorium trwat dziesie¢ lat.

3 Berberian wspotpracowata z czolowymi XX-wiecznymi kompozytorami, m.in. z Igorem Strawinskim,
Dariusem Milhaud, Johnem Cagem, Brunem Maderng, Sylvanem Bussottim, Williamem Waltonem
czy Romanem  Haubenstock-Ramatim. Zob. R.Y. Kim, Cathy  Berberian,  Biography
[https://cathyberberian.com/biography/, dostgp: 31.08.2024].

4 D. Osmond-Smith, Berio, Oxford University Press, Oxford — New York, 1991, s. 4.
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w 1955 roku. W 1956 roku na Miedzynarodowych Letnich Kursach Muzyki Nowe;j
w Darmstadcie zabrzmialy jego Cinque Variazioni na fortepian (1952-1953) 1 Nones
na orkiestre (1954). Z Maderng zapoczatkowali takze seri¢ koncertoéw poswieconych
muzyce wspotczesnej — Incontri Musicali. Berio przyjaznit si¢ z Umbertem Eco,
dla ktérego tworczo$é kompozytora stanowita przyktad opera aperta® — dziela otwartego.
W 1958 roku zapoczatkowal swoj cykl Sequenz — utworéw na instrumenty solo,
zglebiajacych szeroko rozumiang wirtuozerie. Na prosbe Pierre’a Bouleza w latach
1974-1980 objat funkcje dyrektora IRCAM — Centrum Badawczo-Koordynacyjnego
Akustyki 1 Muzyki w Paryzu. Na przetomie lat 60. i 70. zwrocit si¢ w strong muzyki
wokalno-instrumentalnej przeznaczonej na wigksza obsade i dziet scenicznych®.

Luciano Berio jest laureatem licznych nagréd, doktorat honoris causa przyznaty
mu City, University of London, Uniwersytet w Sienie, Uniwersytet Turynski, Uniwersytet
Bolonski. Wyktadat w Darmstadcie, Dartington, Tanglewood, Mills College, Juilliard
School i na Uniwersytecie Harvarda. W 2000 roku zostal mianowany rektorem
1 dyrektorem artystycznym Akademii Muzycznej §w. Cecylii w Rzymie.

Weczesne kompozycje Beria powstaly w duchu neoklasycznym, czego przyktadem
jest Petite Suite na fortepian (1947) — pierwszy publicznie prawykonany utwor. Od tamte;j
pory jego dzieta wydawane byly przez Universal Edition’. Inspiracja tworczoscia
Dallapiccoli skierowata go w stron¢ serializmu. Z tego okresu pochodza m.in.
Chamber Music na gtos zenski, klarnet, harfe i wiolonczele (1953), Cinque Variazioni na
fortepian, czy Nomes na orkiestre. Z kolei zainteresowanie barwa dzwigku
odzwierciedlajg m.in. Tempi concertati (1958-1959) na flet, skrzypce, dwa fortepiany
1 cztery grupy orkiestrowe, Sincronie na kwartet smyczkowy (1964).

Wraz z powstaniem studia muzyki elektronicznej w Mediolanie — Studio
di fonologia musicale — Berio rozpoczat eksploracje mozliwosci, ktore oferowata nowa
technologia. Pierwsza kompozycja na tasme, ktérg stworzyt w petni samodzielnie,
byto Mutazioni (1955). Z mikro-montazem tasmy eksperymentowat dalej
w Perspectives (1957). Owocem badan prowadzonych z Umbertem Eco, dotyczacych
zwiazkow jezyka i muzyki, byt utwor Thema (Ommagio a Joyce) (1958), ktérego materiat

5Zob. U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspétczesnych, thum. L. Eustachiewicz,
J. Gatuszka, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, Czytelnik, Warszawa 1994.

® D. Osmond-Smith, Berio, Luciano, op. cit.

" D. Osmond-Smith, Berio, op. cit., s. 4.
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wyjsciowy stanowito nagranie fragmentu Ulissesa Jamesa Joyce’a, czytanego przez
Cathy Berberian®.

Luciano Berio jest uwazany za jednego z czolowych kompozytorow
postmodernistycznych. Jak zauwaza Angela Ida De Benedictis, ,,badania muzyczne Beria
charakteryzuje rOwnowaga pomigdzy wyostrzong $wiadomoscia tradycji, a sktonno$cia
do eksperymentowania z nowymi formami komunikacji muzycznej. W réznych fazach
swojej tworczosci kompozytor niezmiennie starat si¢ odnosi¢ muzyke do roznych
dziedzin wiedzy: poezji, teatru, jezykoznawstwa, antropologii i architektury”®.
Reinterpretowal dzieta wybitnych kompozytorow ubiegtych epok, m.in. Bacha,
Monteverdiego czy Brahmsa — Rendering na orkiestr¢ symfoniczng (1989—1990) powstat
na bazie szkicow X Symfonii Franciszka Schuberta, z kolei Vor, wdhrend, nach Zaide
na 3 solistow, chor 1 orkiestr¢ symfoniczng (1994-1995) stanowi komentarz
do nieukonczonej opery Wolfganga Amadeusza Mozarta. Nawigzania do réznorodnych
kontekstow obrazuje m.in. Sinfonia (1968) na orkiestre i 8 gtosoéw amplifikowanych,
w ktorej Berio wykorzystuje fragmenty ksiazek Surowe i gotowane Claude Lévi-Straussa
1 The Unnamable Samuela Becketta, sktada hotd Martinowi Lutherowi Kingowi, a takze
cytuje kompozycje Mahlera, Bacha, Beethovena, Straussa, Strawinskiego, Weberna,
Bouleza i szeregu innych tworcow!®. Wielu badaczy uwaza Sinfonie za emblematyczny
przyktad postmodernizmu w muzyce!!. Berio komponowal takze dziela sceniczne,
do najistotniejszych naleza La vera storia (1977-1981), Un re in ascolto (1979-1984),
Outis (1995).

Sequenze

W 1958 roku skomponowat Seqeunze [ (1958/1992) na flet dla
Severina Gazzelloniego. Do konca zycia tworcy powstato czternascie Sequenz (ostatnia,
wiolonczelowa, w 2002 roku), a kazda z nich zostala przeznaczona na inny instrument
solowy. Sequenze s3 utworami jednoczgsciowymi, z reguly kilkunastominutowymi,

zawsze byly pisane dla konkretnego wykonawcy. Jak twierdzi Berio,

8 Ibidem, s. 14.

° AL De Benedictus, Biography [http://www.lucianoberio.org/en/biography, dostep: 02.09.2024].

10 L. Berio, Sinfonia (author's note), [http://www.lucianoberio.org/en/sinfonia-authors-note, dostep:
02.09.2024].

1 Takiego zdania jest m.in. Krzysztof Szwajgier. Zob. A. Suprynowicz, K. Szwajgier, Bariera d?wigku,
audycja radiowa z dnia 25.02.2017 [https://www.polskieradio.pl/8/3887/Artykul/1731437.Sinfonia-
Luciana-Beria-i-inne-muzyczne-rewolucje, dostgp: 02.09.2024].
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tytut ,,.Sequenza podkresla fakt, ze konstrukcja tych utworéw prawie zawsze bierze
za punkt wyjscia sekwencje pol harmonicznych, z ktérych wylaniaja sie, w calej swojej
indywidualnoéci, inne funkcje muzyczne”*2. David Osmond-Smith ,.,pola harmoniczne”
okresla jako ,,tymczasowo ustalone grupy dzwigkéw, w ktorych dominujg jeden lub dwa
interwaly oraz dzwigki z nimi sgsiadujace'®’. Z kolei Mark David Porcaro zauwaza
podobienstwa do systemu dur-moll: ,,[...] ,,pola harmoniczne” jako okreslenie techniki
kompozytorskiej, w ktorej dzwigki o ustalonej wysokosci funkcjonuja jako obszar
harmoniczny, podobnie do akordéw w muzyce tonalnej. Dlatego, gdy Berio przechodzi
z jednego pola do drugiego, nastepuje zmiana harmonii'*”. Zatem na ,,pola harmoniczne”
sktadajg si¢ interwaly charakterystyczne, ktore tworza wewnetrzny system odniesien
harmonicznych.

Luciano Berio wskazuje'® na kilka elementéw charakterystycznych dla niemal
wszystkich Sequenz: eksplorowanie aspektu harmonicznego poprzez aspekt melodyczny,
a takze zwiazany z nimi ,,polifoniczny sposob stuchania'®”, bazujacy na naglej i zmienne;j
naturze tych utworow. Te¢ ide¢ w najwigkszym stopniu rozwingt w Sequenzach
na instrumenty dete (m.in. na flet, oboj, klarnet, fagot, trabke czy puzon). Poza tym,
istotnymi zagadnieniami spajajacymi te utwory sg wirtuozeria, a takze komponowanie
w zgodzie z idiomem instrumentu.

Wirtuozeri¢ Berio postrzega wielopoziomowo, jako wynik napigcia pomigdzy
idea muzyczng a instrumentem; pomigdzy nowatorstwem a ztozonos$cia, ktore odkrywa
nowy wymiar ekspresji — a co za tym idzie — nowe mozliwosci techniczne. Zatem
wymaga od wykonawcy nie tylko sprawnoéci instrumentalnej, ale i intelektualnej’.
Tak kompozytor charakteryzowal kompletnych 1 kompetentnych wirtuozéw: ,,Najlepsi
solisci naszych czasdw — nowocze$ni pod wzgledem inteligencji, wrazliwosci 1 techniki
— to ci, ktorzy potrafia dziata¢ w szerokiej perspektywie historycznej i rozwigzywac
napigcia migdzy tworczymi wymaganiami przesztosci 1 terazniejszosci, wykorzystujac
swoje instrumenty jako $rodki badan i ekspresji.'®” Ponadto Berio zaznacza, ze jesli

te warunki sg spelnione, pisanie dla danego wykonawcy — godnego miana wirtuoza

12 L. Berio, Sequenzas, komentarz wydawniczy, Deutsche Grammophon, 1998, s. 8.

13 D. Osmond-Smith, op. cit., s. 24.

4 M.D. Porcaro, A Polyphonic Mode of Listening: Luciano Berios Sequenza XI for Guitar,
praca magisterska, University of North Caroline at Chapell Hill 2003, s. 3.

15 L. Berio, op. cit., s. 8-9.

18 4 polyphonic mode of listening (ang.) — polifoniczny sposob stuchania.

7L, Berio, op. cit., s. 8-9.

18 Ibidem, s. 9.
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—stanowi jednocze$nie akt celebrujacy ni¢ porozumienia pomigdzy kompozytorem
i wykonawcg — co wyjasnia, dlaczego kazda z Sequenz zawsze powstawala z mysla
o0 wybranym wykonawcy.

Mimo bogactwa zastosowanych §rodkéw instrumentalnych i1 sporych wymagan
technicznych, jakie Berio stawia wykonawcom Sequenz, utwory powstawaly zawsze

w zgodzie z idiomem instrumentu. Kompozytor zauwaza, ze:

Instrument muzyczny jest sam w sobie czg$cig jezyka muzycznego. Proba wynalezienia
nowego, jest rownie daremnym i zatosnym wysitkiem, co chg¢ wynalezienia nowej reguly
gramatycznej w naszym jezyku. Kompozytor moze przyczynic si¢ do rozwoju instrumentow
tylko poprzez ich uzywanie i prob¢ zrozumienia, cz¢sto post factum, zlozonej natury
tej ewolucji [...]. Jestem bardzo zainteresowany powolng i godna przemiang instrumentow
oraz technik instrumentalnych (i wokalnych). By¢ moze dlatego w zadnej z moich Sequenz

nie probowatem zmieni¢ dziedzictwa instrumentu ani wykorzystaé go ,,przeciwko” wiasne;j

naturze?®.

Kombinacja wszystkich opisywanych elementow tworzy burzliwg narracje,
a jednoczesnie kazdy z tych utworow charakteryzuje indywidualny rys. Jak twierdzi
Berio, w Sequenzy II na harfe zerwat z konotacjami z francuskim impresjonizmem
1 postanowil przedstawi¢ roznorodne oblicza tego instrumentu. W Sequenzy XII na fagot
(1995) walor wirtuozowski taczy si¢ z odkrywaniem idiomu, ktory skutkuje fakturg
barwng w $rodki wykonawcze. Podobnie rozwijana jest Sequenza III (1965) na gtos
zenski (napisana dla Cathy Berberian) — kompozytor eksploruje szerokg palete artykulacji
wokalnej 1 probuje ,,wlaczy¢ do procesu muzycznego wiele aspektéw codziennych
zachowan wokalnych?®”, ktore s3 przeciez idiomatyczne. Wykonanie kompozycji
stanowi niemal monodram — eksplorowany jest takze aspekt teatralny. Podobne
skojarzenia budzi Sequenza V na puzon (1966), napisana pamigci stynnego
szwajcarskiego klauna Grocka, sasiada Beria, kiedy jeszcze mieszkal w Oneglii.
Do utworu dotagczona jest obszerna legenda, nie tylko objasniajgca specyticzne techniki
instrumentalne 1 wokalne, ale takze okreslone gesty 1 zachowania, zapisane w partyturze.
Co wigcej, zgodnie z praktyka wykonawcza, puzonista na scenie wystepuje w elementach

badz petnym stroju klauna®! 22,

18 Ibidem, s. 9—10.

2 Ibidem, s. 12.

21 Zob. C. Lindberg, Christian Lindberg — Luciano Berio Sequenza V,
[https://www.youtube.com/watch?v=OnfApTtzJmk, dostgp: 03.09.2024].
22 L. Berio, op. cit., s. 11-14.
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Materiat z niektorych Sequenz Berio wykorzystal do stworzenia utworéw
na instrument solowy i orkiestre, badz samg orkiestre, zwanych Chemins®®. Na bazie

Sequenzy XI na gitarg (1988) powstato Chemins V (1992) na gitare i orkiestre.

2.4.2 Tlo powstania

Sequenza XI na gitar¢ solo (1988) zostala zamoéwiona w 1982 roku
dla Eliota Fiska?* dzieki Stowarzyszeniu Filharmonii w Rovereto, ktore zasponsorowato
przedsigwzigcie. Kompozycja zostata ukonczona w 1988 roku i prawykonana przez Fiska
takze w Rovereto 20 kwietnia 1988 roku®. Utwor jest chetnie wykonywany i nagrywany,
po raz pierwszy zostal zarejestrowany przez Eduardo Fernindeza w 1993 roku?.
Co ciekawe, dzieto artystyczne niniejszej rozprawy doktorskiej jest pierwszym
nagraniem Sequenzy XI dokonanym przez polskiego gitarzyste; po raz pierwszy w Polsce
utwor zabrzmial takze w moim wykonaniu — 27 kwietnia 2024 roku w Akademii
Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach.

Osig zainteresowania Luciana Beria bylo nawigzanie dialogu pomiedzy
harmonikg idiomatyczng (wynikajaca ze stroju kwartowego gitary) i nieidiomatyczna,
a pomost miedzy nimi stanowi interwat trytonu. Ponadto kompozytor zderza swoje
wyobrazenia roznych tradycji gitary — ekspresyjna natur¢ muzyki flamenco oraz
kontrastujaca, liryczng — klasyczna?’.

Utwor stawia gitarzyscie bardzo wysokie wymagania wykonawcze — zarOwno
techniczne, jak i1 analityczne — gesta faktura i nagromadzenie srodkéw wykonawczych
koresponduja z oczekiwaniami Beria wobec wirtuozéw. Wpltyw Fiska wydaje si¢
znaczacy. Sequenze XI charakteryzuje nieprzerwana, burzliwa narracja, a takze
ekstremalny ambitus dynamiczny, ktory budzi skojarzenia z charakterystyczng,
ekspresyjng gra tego gitarzysty. Poszczeg6lne techniki zawarte w utworze, stanowig

rozwigzania wykonawcze, ktore Amerykanin od wielu lat wykorzystuje w réznym

2 Chemins (fr.) — $ciezki.

24 E. Fisk (komunikacja osobista), 1995 za: G. Wuestemann, Luciano Berio’s ,,Sequenza XI per Chitarra
Sola: A Performer’s Practical Analysis with Performance Edited Score, niepublikowana rozprawa
doktorska, The University of Arizona, Tucson 1998, s. 11-12.

35 L. Berio, Sequenza XI per chitarra sola, Universal Edition, Wien 1988, s. 1.

% E. Fernandez, Avant-Garde Guitar, Decca, 1993. Gerd Wuestemann blednie podaje, Zze pierwszego
nagrania dokonal Eliot Fisk w 1995 roku na albumie Sequenza! nakladem MusicMasters.
Zob. G. Wuestemann, op. cit., s. 14.

211, Berio, Sequenza XI... op. cit., s. 20.
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repertuarze, jak np. tryl przez dwie struny?®. Berio twierdzit, ze Sequenza XI,
sposrod wszystkich pozostalych, wymagata od niego najwiekszego naktadu pracy?.
Potwierdza to notatka, dotaczona do partytury przestanej Fiskowi: ,,0Oto jest, przeklgta!
Doprowadzi ci¢ do rozpaczy, tak jak mnie. Odwagi!”*%.

Interesujace zestawienie roznorakiego podejscia wykonawcow do utworu
obrazuje artykut Diega Castro-Magasa, w ktorym porownuje wszystkie®! dostepne
nagrania Sequenzy XI 1 stara si¢ je skategoryzowaé. Jednym z elementoéw
przedstawiajacym te réznice jest czas trwania utworu: w partyturze Berio wskazuje,
ze utwor powinien trwac 14 minut; najkrétsze dostepne nagranie jest autorstwa Magnusa
Anderssona (13:45), najdluzsze — Andrei Monardy (19:18). Réznice wynikaja przede
wszystkim z traktowania warstwy rytmicznej kompozycji.

Berio twierdzil, Ze ,,najlepszym sposobem analizy i skomentowania dzieta
muzycznego jest napisanie kolejnego, wykorzystujac materialy z dzieta oryginalnego:
tworcze badanie kompozycji jest jednocze$nie analiza, komentarzem i rozwinigciem
oryginatu” 3. W takim ujeciu Chemins V moze stanowi¢ wglad w oryginalny zamyst
autora — w przeciwienstwie do Sequenzy XI, w poszczegolnych segmentach okre§lono
metrum, a czg¢$¢ przednutek zostata doktadnie rozpisana, dzigki czemu mozna zachowac
rytmiczne ramy. Co wigcej, wspOlpraca z orkiestra wymusza rygor rytmiczny,
naco zwraca uwage m.in. Pablo Marquez, wedle ktérego warstwa rytmiczna

,nie podlega negocjacji”®.

2.4.3 Wybrane zagadnienia analityczne

Celem zrozumienia ogdlnej struktury utworu, warto siegnag¢ do wybranych prac
poswieconych  Sequenzy  XI.  Ciekawe  spojrzenie  analityczne  proponuje

Mark David Porcaro. Odnosi si¢ do ,,polifonicznego sposobu stuchania” Beria i postrzega

28 E. Fisk, Baroque Guitar Transcriptions, MusicMasters 1989.

2'W. Crutchfield, Luciano Berio Speaks of Virtuosos and Strings
[https://www.nytimes.com/1989/01/13/arts/luciano-berio-speaks-of-virtuosos-and-strings.html, dostep:
05.09.2024].

30 L. Berio (korespondencja z Eliotem Fiskiem) za: G. Wuestemann, op. cit., s. 18.

31 Castro-Magas pominal nagranie Artura Talliniego z 2018 roku. Zob. A. Tallini, Rosso Improvviso, EMA
Vinci records, 2018.

321, Berio, Chemins V author ‘s note [http://www.lucianoberio.org/chemins-v-authors-note?626404300=1,
dostep: 03.09.2024].

3 P, Marquez (komunikacja osobista z Radostawem Wieczorkiem), 17.05.2024. Gitarzysta jako pierwszy
zarejestrowal Chemins V. Osobiscie pracowal z Lucianem Berio, a takze zostal takze zaproszony
do wykonania Sequenzy XI przy okazji uroczystych obchodow 70. urodzin kompozytora.
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utwor, jako ztozony z czterech oddzielnych warstw, ktore ciagle po sobie nastgpuja.
Wynikiem ich redukcji do jednego systemu jest partytura kompozycji.
Porcaro wyodrgbnia warstwy: 1 — sze$cioglosowg faktur¢ akordowa, 2 — potaczenie
akordowej i linearnej faktury, 3 — linearne heksakordy, 4 — dwugtosowy kontrapunkt®*.
Tak prezentuje si¢ pierwsza strona Sequenzy X1, ustrukturyzowana pod wzgledem warstw

(zob. przykt. 1, s. 113).

3 M.D. Porcaro, op. cit., s. 13-35.
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Page 1, Arranged by Layers

Layerd (Doss net veces codil pge severid

Przykiad 1. M.D. Porcaro, A Polyphonic Mode of Listening: Luciano Berio’s Sequenza XI for Guitar,
s. 41
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Aldo Vianello opisuje utwor w diametralnie inny sposob, uwzgledniajac
zastosowane techniki i wyr6znia nastepujace segmenty: A) rasgueado, B) akordy
o ambitusie wykraczajacym ponad dwie oktawy, C) repetycje, D) arpeggia, cz¢sto
laczone z technikg legato, E) faktura jednoglosowa, F) figury kontrapunktyczne, G)
tambora. Z perspektywy wykonawcy takie podejscie wydaje si¢ by¢ bardziej praktyczne,
a poszczegolne segmenty mozna intuicyjnie odnie$¢ do idioméw gitary flamenco i gitary
klasycznej. Tak prezentuje si¢ ogodlna struktura kompozycji z uwzglednieniem

wspomnianych elementow (zob. przykt. 2).

STRUTTURA MANIFESTA —B

=

—+D

B— A~ B~ E—~ D— (C—= B— G— D= (= D= B— F= D= |—=E
i I ! i 1 ) ! ! i’ —F

A C/D A A AD AT A G E -+

p.1 -+ = p2 p3 pd p5 p6 p7 p8 = p9% —= plo pll

Przyktad 2. A. Vianello, La Sequenza XI per chitarra sola di Luciano Berio, ,,11 Fronimo” 1994, n. 87, s. 47

Najbardziej kompletng praca naukowa, opisujaca Sequenze XI z perspektywy

teoretycznej, wydaje sie metaanaliza Matthew Schullmana®

, W ktorej nie tylko
poréwnuje on istniejgce sposoby kategoryzacji elementow kompozycji, ale takze skupia
si¢ na ich interakcji i ewolucji.

Wspolbrzmienia  ztozone z interwatow  kwarty czystej nawiazuja
do idiomatycznego stroju gitary, o ktorym wspomnial Berio. Takie struktury akordowe
czgsto wzbogacone s3 o tryton, ktory, wedlug kompozytora, laczy rozne Swiaty

harmoniczne (zob. przykt. 3, s. 115)%.

% Zob. M. Schullman, Rethinking Patterns: Associative Formal Analysis and Luciano Berio's Sequenzas,
rozprawa doktorska, Yale University, 2016.
% L. Berio, Sequenzas, op. cit., s. 20.
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J=50. ma liberamente, come preludiando
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Przyktad 3. L. Berio, Sequenza X/, Universal Edition, s. 1, system 1

Niektorzy badacze (jak np. Schullman) dostrzegaja struktury dodekafoniczne,
oparte na nast¢pujacej serii (zob. przykt. 4):

e

Przyktad 4. M. Schullman, Rethinking Patterns: Associative Formal Analysis and Luciano Berio's
Sequenzas, s. 268.

Tam, gdzie MacKay dostrzega dodekafoniczng seri¢ (zob. przykt. 5), Porcaro wskazuje
na dwa heksakordy (zob. przykt. 61 7, s. 116).

———— filigree models” | cel [/\]
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Przyktad 6. M.D. Porcaro, A Polyphonic Mode of Listening: Luciano Berio's Sequenza XI for Guitar,
s. 26
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Przyktad 7. M.D. Porcaro, A Polyphonic Mode of Listening: Luciano Berio s Sequenza XI for Guitar,
s. 29.

Sa to struktury bazujace na trytonie — jak wskazywal Berio — interwale
charakterystycznym dla tej kompozycji.
Z kolei Eliot Fisk, ktory wspotpracowat z Berio nad utworem, z rezerwa spoglada

na zlozone analizy teoretyczne:

Wiele os6b probuje zrozumie¢ Beria, uzywajac teorii klas wysokoéci dzwieku®’
lub ktorejkolwiek z gotowych teorii dotyczacych muzyki wspotczesnej, ktéore moga
wygladaé genialnie na papierze, ale czgsto nawet nie zblizaja si¢ do istoty lub racji bytu
dzieta! Te zamki na piasku i inne abstrakcje calkowicie pomijaja fakt, ze Sequenza XI jest
w istocie dramatycznym utworem... rodzajem mini opery lub flamenco, od poczatku do
konca pozbawionego compds. Ponadto jest wiele momentdéw, w ktorych cieply powiew
tonalnos$ci przebija si¢ przez ztozong harmonig, chocby tylko przez chwilg... utwor ma tez
poczucie humoru! [...] jakby analityczne konstrukcje i suche jak kurz intelektualne
odkrywanie faktow mogly zastapi¢ eufori¢ poszukiwania sensu i dreszczyk emocji

towarzyszacy jego odkrywaniu®,

Mimo wielu opracowan analitycznych Sequenzy XI, temat wcigz nie wydaje si¢
wyczerpany. W badaniach brakuje perspektywy sonorystycznej, ktora takze
uwzglednialaby problematyke wykonawczg kompozycji.

2.4.4 Zagadnienia interpretacyjno-wykonawcze

Utwor rozpoczyna wspOtbrzmienie dzwigkéw pustych strun  gitary,

korespondujacych z relacjami  harmonicznymi, o ktéorych pisal  Berio.

37 Zob. A. Jarzebska, ,, Teoria zbioréw klas wysokosci dzwiekow Allena Forte’a”, [w:] Z dziejow mysli
o muzyce. Wybrane zagadnienia teorii i analizy muzyki tonalnej i posttonalnej, Musica lagiellonica,
Krakow 2002, s. 197-204.

% E. Fisk (korespondencja z Radostawem Wieczorkiem), 03.08.2024.
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Charakter pierwszego segmentu — oznaczonego =50, ma liberamente, come preludiando
— zdecydowanie nawigzuje do idiomu gitary klasycznej, dominuje w nim dynamika
piano. Wyzwanie stanowi zachowanie plynnosci frazy mimo wielu zmian pozycji,
uzyskanie balansu pomigdzy klarowng struktura rytmiczng, adoza wskazanej
,wolnosci”. Pierwszy akord, wykonany technikg tambora (oznaczony symbolem ,,T”)
warto potraktowa¢ harmonicznie, a nie perkusyjnie. Mozna to uzyska¢ obrotowym
ruchem rozluznionego nadgarstka, uderzajac kciukiem w struny, a nie podstawek,
uwypuklajac gérne dzwieki, co korzystnie wpltywa na czytelno§¢ wspotbrzmienia.
Akordy w pianissimo sugeruj¢ zrealizowac przy pomocy palca p (uderzajacego struny
(1)—(5)) oraz i (siggajacego strune (1)). Dzicki temu wyrézniaja sie dzwicki es’-?,
ktore pelnia role quasi-melodyczng, co ulatwia klasyczne uksztattowanie frazy.
Akord d es g a h ° realizowany arpeggio, sugeruje wykonaé w rejestrze sul ponticello.
Skutkuje to barwg zblizong do wspdtbrzmien w kwintoli, wykonanych technika tambora,
ktéra zamyka fraze. Aby zachowaé legato, flazolet w akordzie E dis a h e’ najlepiej
wykonaé prawa reka, arpeggio — palcem p przez struny (6)—(4), a palcem m nalezy
uderzy¢ strung (2). Wspotbrzmienie ¢ d fis €° nalezy uderzy¢ prostopadle do strun,
aby unikng¢ przydzwickéw. Najwyzszy dzwiek akordu c fis g d’ sugeruje zagra¢ jako
flazolet, dzieki czemu jego rezonans, wraz z (3) struna g, pozwoli zachowaé legato
we frazie. Cato$¢ najlepiej wykonaé w rejestrze sul tasto, a aby dodatkowo podkresli¢
charakter dolcemente, dzwigk F mozna wydoby¢ opuszkiem palca p 1 pozosta¢ w tym
rejestrze barwowym wykonujac ciepto brzmigcy klaster fis g a, a catos¢ zakonczy¢

zaznaczong cezurg (zob. przyktl. 8).

J= 50, ma liberamente, come preludiando
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Przykiad 8. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 1, systemy 1-2
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Kolejny segment utrzymany jest tempie J=60 i wyrasta z wyobrazenia Beria
o muzyce flamenco. Wskazuje na to dynamika fortissimo, oznaczenie improvvisamente
violento®® oraz zastosowana technika rasgueado, ktorej wyrdzniono kilka rodzajow?.
Niektore grupy zostaty precyzyjnie zanotowane odpowiednimi warto$ci rytmicznymi,
ale istniejg takze rasgueada w formie przednutek (wykonywane palcami c-a-m-i)
(zob. przykt. 9), czasem nast¢puje po nich akcentowany akord wykonany palcem p
(zob. przykl. 10) badZ maja by¢ wykonane tak szybko jak to mozliwe, imitujac ciagle
rasgueado, stosowane przez gitarzystow flamenco (zob. przykl. 11). Berio sugeruje
kombinacj¢ z uzyciem kilku palcow prawej reki (wiacznie z palcem p), ewentualnie

dopuszcza realizacje akordow naprzemiennym ruchem w gore 1 w dot.

cami

&

Przyktad 9. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, wskazéwki wykonawcze
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Przyktad 10. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, wskazéwki wykonawcze

Przyklad 11. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, wskazowki wykonawcze

Poniewaz w Sequenzy XI brak kresek taktowych, nasuwa si¢ pytanie, na ile istotna
jest precyzyjna realizacja warstwy rytmicznej? Sugesti¢ moze stanowi¢ pokrewny

fragment w Chemins V, ktory zostat opisany metrum (zob. przykt. 12, s. 119).

3 Improvvisamente violento (wl.) — nagle brutalnie, nagle gwattownie. Wuestemann blednie ttumaczy jako
»gwaltownie improwizowane”. Zob. G. Wuestemann, op. cit., s. 25.
40 L. Berio, Sequenza XI..., op. cit., wskazowki wykonawcze.
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Ponadto w muzyce flamenco, do ktérej nawigzuje ten fragment, rytm stanowi priorytet,
co wskazuje, ze wykonawca Sequenzy powinien skupi¢ si¢ na zachowaniu zapisanych

relacji rytmicznych.
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Przyktad 12. L. Berio, Chemins V, Universal Edition, partia gitary, s. 5

Stanowi to takze sugesti¢ w stosunku do wykonania poszczegdlnych figur
rasgueado, ktore w muzyce flamenco pelnig role rytmiczng. Niezwykle istotna jest
klarowno$¢ uderzenia kazdego palca (takze w figurach wykonywanych ,,tak szybko jak
to mozliwe”), nalezy wigec ¢wiczy¢ niezaleznos$¢ palcow w tej technice, wyeksponowac
gorny glos, a takze zastosowaé przemyslang aplikature prawej reki. Co do zasady,
proponuje ciggle rasgueada realizowa¢ kombinacja i-p-a — na kazda szesnastke, przypada
jedna taka grupa. Po przednutkach (wykonanych c-a-m-i) najlepiej uzy¢ palca p, jesli
rasgueado powinno by¢ ciagle, ponownie nalezy uzy¢ kombinacji p-p-a, dzigki czemu
mozna kontynuowaé schemat i-p-a. Trzydziestodwodjki warto wykonaé¢ palcami i-p,
nowemole — i-p-a, decymole — a-m-i-p-p badz i-p. Precyzja rytmiczna w rasgueadach

pozwala nada¢ fragmentowi hiszpanskiego kolorytu (zob. przykl. 13).
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Przykiad 13. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 1, systemy 2—4
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W szeregu trzydziestodwdjek opartych na interwale trytonu, Berio chetnie stosuje
dzwigki mozliwe do wykonania na pustych strunach (z czego warto korzysta¢ w celu
zachowania plynniejszej narracji), co obrazuje jego zrozumienie idiomu gitary.
W Sequenzy XI pojawia si¢ kilka rodzajow tryli. Na ponizszym przyktadzie figura
powinna by¢ wykonana przy pomocy prawej rgki — sugeruje lekki tryl w poprzek strun
kombinacjg palcow p-a-m-i. W przypadku drugiego trylu, proponuje¢ zmiang¢ aplikatury
lewej reki na 4-1-4-2, wplywajaca na lepsza synchronizacj¢ obu rak. Akordy wykonane
arpeggio nawigzuja do materialu z poczatku utworu i na moment przywotuja skojarzenia
z naturg gitary klasycznej. Dla podkreslenia tego charakteru, wspolbrzmienie warto
zagra¢ dolce, nalezy zwroci¢ uwage na zaznaczong wibracje, gdyz ostatni motyw

ma charakter quasi-melodyczny (zob. przykl. 14).
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Przykiad 14. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 1, systemy 4—6

W kolejnym segmencie nagle powraca energia muzyki flamenco. Duodecymole
sugeruj¢ wykona¢ kombinacjg palcow a-i-p-p, co pomaga w zachowaniu struktury
rytmicznej. Tambora tym razem pelni perkusyjng role. Efekt ten mozna uzyskac,

przenoszac prawa reke nad otwor rezonansowy. Pojawia si¢ nowy rodzaj trylu w postaci

120



tappingu wykonywanego kombinacja palcow prawej 1 lewej reki: 1-2-1-i.

Akcent rozpoczynajacy figur¢ mozna podkresli¢ technika apoyando (zob. przykt. 15).

Przyktad 15. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 2, systemy 1-2

Ponizszy fragment obrazuje raptowne zmiany charakteru na przestrzeni
kompozycji. Z uwagi na naniesiony tuk frazowy oraz flazolety, sugeruje posungé si¢
jeszcze dalej 1 obie frazy, rozpoczynajace si¢ kwintolg, wykonaé przy uzyciu techniki
campanella®*. Dzwigki ¢’ oraz a za kazdym razem sugeruje zrealizowaé jako flazolety,
apozostalg czes¢ frazy wykona¢ w III pozycji. Koresponduje to z ponownie
powtorzonym motywem akordowym w dynamice piano. Nowy efekt sonorystyczny
stanowi zaskakujace pizzicato bartokowskie poprzedzone tremolem w postaci quasi-
rasgueada, wykonanego palcami c-a-m-i. Sugeruje pozostaé w I pozycji i zrealizowac
legato kolejny akord na tle wybrzmiewajacego dzwieku F. Z powstatego wspotbrzmienia

wylania si¢ zalgzek melodii (zob. przykl. 16, s. 122).

4 Campanella (wt.) — dzwonek. Technika polegajaca na realizacji przebiegu dzwiekow na kilku strunach,
pozwalajac na ich wybrzmiewanie, co moze budzi¢ skojarzenia z dzwickiem dzwonka.
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Przyktad 16. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 2, systemy 4—5

Z biegiem utworu nagte zmiany charakteru staja si¢ coraz czgstsze, w dodatku
wzbogacone 0 oznaczenia sugerujgce zastosowanie  kontrastujacych  barw.
Sugeruj¢ zmiang aplikatury i uzycie (4) pustej struny, co uplynni przebieg
trzydziestodwojek, ktory warto zakonczy¢ akcentem wydobytym technika apoyando.
Melodia, ktora stanowia dzwigki g-B-E-F-G-h, rozpoczyna si¢ w dynamice forte,
po ktérym nastepuje diminuendo; warto ja wykona¢ barwa ordinario, z kolei kwintolg
— wyraziscie w rejestrze sul ponticello, prostopadle do strun, dzigki czemu mozna
uzyskac¢ dwie czytelne warstwy. Dolcemente sugeruje zrealizowac w rejestrze sul tasto,
dzwiek fis zawibrowaé na (5) strunie. Delikatny charakter zaskakujaco przerywa tremolo
1 pizzicato bartokowskie — dynamika wskazuje na zderzane ze sobg przeciwne natury

(zob. przykt. 17).
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Przykiad 17. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 2, systemy 6—9
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Jednym z wyzwan wykonawczych jest zréznicowanie trzydziestodwoéjek
w szybkim tempie oraz gwaltownych grup przednutek, a takze realizacja zmiennej
dynamiki. Arpeggio palcami i-p pozwala zwiewnie wykonac¢ flazolety, a takze sprawnie,
bardzo dynamicznie, jasng barwa, zrealizowaé grup¢ przednutek w VIII pozycji
(warto skorzysta¢ z pustych strun). Z kolei w nastgpujacym po niej pokrewnym szeregu
trzydziestodwojek kazdy dzwiek nalezy osobno wyartykutowaé. W aspekcie
dynamicznym, dzwigki akcentowane — jak zwykle — sugeruj¢ podkresli¢ technika
apoyando, a nagle zalamanie dynamiczne (przed trylem g-as-g-a) mozna dodatkowo

podkresli¢ cezurg (zob. przykt. 18).
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Przyktad 18. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 3, systemy 3—4

Berio eksperymentuje z réznymi rodzajami artykulacji na kroétkich odcinkach
utworu. Po trylu wykonanym prawa rgka (podczas ktorego stopniowo zmienia si¢ rejestr
z sul ponticello na sul tasto) nastgpuja dwie trzydziestodwojki oznaczone ordinario,
a po nich staccato. Kolejna grupa potaczona jest tukiem frazowym, a po niej — trzeci

rodzaj trylu, wykonany lewa reka palcami 1-2-1-3 (zob. przykl. 19)
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Przykiad 19. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 3, system 5

Ponizszy przyklad obrazuje dwa miejsca, w ktorych zastosowane techniki ptynnie

przechodzg jedna w drugg: szereg trzydziestodwodjek przemienia si¢ w tremolo dzwigku
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h (na trzech strunach); z ciekawie brzmiacego rasgueada unisono na strunach (1) i (2)

wylania si¢ dtuzszy szereg dzwigkow (zob. przykt. 20).
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Przyktad 20. L. Berio, Sequenza XI, s. 3, systemy 6—7

Aby uzyska¢ odmienng ekspresj¢ repetycji, mozna je zréznicowac nie tylko pod
wzgledem rejestru (sul tasto — sul ponticello), ale takze wykona¢ je na innych strunach.
Za pierwszym razem trzydziestodwojki na dzwigkach A4 i dis sugeruj¢ wykonac sul tasto
na (5) strunie, po pauzie 6semkowej mozna zmienié rejestr na sul ponticello i uderzaé
naprzemiennie struny (6) i (5) oraz odpowiednio (5) i (4). Na ich tle pojawia si¢ melodia
1 nastepuje accelerando; figura w pozniejszych fragmentach bedzie transformowana
w klasyczne gitarowe tremolo, czego zalgzkiem jest ostatnia grupa widoczna

na ponizszym przyktadzie (zob. przykt. 21).
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Przykiad 21. L. Berio, Sequenza X1, s. 4, systemy 1-2

Aby utrzyma¢ uwage stuchacza w toku do$¢ dilugiego utworu, napisanego
wspotczesnym jezykiem muzycznym, warto dodatkowo podkre§li¢ nagle zmiany

charakteru. Po rasgueadach 1 pizzicatach bartokowskich w dynamice fortissimo
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rozpoczyna sie zapetlony motyw h-cis’-fis!-d’-f!-cis’ w dynamice pianissimo. Efekt budzi
skojarzenie z przeskakujaca ptyta gramofonowa. Jasna barwa pozwala zachowaé
czytelno$¢ dzwickow w mozliwie najcichszej dynamice, po czym niespodziewanie
nastepuje eksplozja dynamiczna w postaci dzwicku E uderzonego pizzicatem
bartokowskim. Na jego tle — znow w piano — pojawia si¢ szereg trzydziestodwojek

1 kwintola w ciemnym rejestrze i dynamice mezzo forte (zob. przykl. 22).

—_— pp F—r mff (dolee)

Przyktad 22. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 4, system 4

Ponizszy segment oparty jest na konwencjonalnej technice gitarowej — tremolo.
Interpretuj¢ go jako jeden z tych, w ktorych Fisk dopatrywal si¢ domieszki humoru.
W literaturze gitarowej tremolo z reguly jest wykorzystywane w celu przedtuzenia
krotkiego dzwieku gitary 1 imitowania kantyleny w goérnym glosie. Tym razem,
to repetycje tworza akompaniament, a dzwieki linii basu poruszaja si¢ w interwatach
o szerokim ambitusie, ponadto eksponowany jest tryton. Aby podkresli¢ psotny
— w moim odczuciu — charakter, dolny glos sugeruj¢ wykonaé przede wszystkim na (4)
i (5) strunie, co umozliwia intensywng wibracje we fragmentach oznaczonych espressivo;
warto takze podkresli¢ duze zmiany pozycji portamentami. Poszczegdlne frazy
sg oddzielane przez prezentowane wczesniej efekty. Wydaje sig, ze tryl zatrzymuje

narracj¢ na kilka sekund (zob. przykt. 23, s. 126).
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Przyktad 23. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 4, systemy 5-9

Ciekawy efekt stanowi cigg tryli wydobywanych obiema rekami technika
tappingu na (1) strunie, przy czym dzwigkiem wspolnym jest b’, a pozostate dzwicki
w kazdej kolejnej figurze sa coraz wyzsze. Aby uzyska¢ klarowng strukture,

najistotniejsze jest skupienie si¢ na najwyzszym dzwigku (zob. przykt. 24).
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Przyktad 24. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 5, systemy 4-5
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Ponizsza figurg sugeruje wykonac technika znang z Sette studi — tremolem

okreznym (zob. przykt. 25).

iimmaaa
accel.

Przyktad 25. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 5, system 6

Wskazane przez Beria zmiany barwy mozna odpowiednio podkresli¢: akord
w dynamice forte 1 rejestrze sul ponticello mozna wydoby¢ paznokciem tuz przy
podstawku, za$ wspotbrzmienie su/ tasto mozna uwypukli¢ uderzajgc struny opuszkiem
palca p. Korzystajac z techniki tambora nalezy skupi¢ si¢ na klarownos$ci goérnego gtosu,
a fraz¢ molto espressivo mozna dodatkowo wykonaé sposobem campanella 1 pozwoli¢
wybrzmie¢ wszystkim dzwigkom, za pomoca nastgpujacej aplikatury (zob. przykt. 26).
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Przyktad 26. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 5-6, systemy 9-2

Ponizszy fragment konkluduje dtuzszy akordowy segment w dynamice fortissimo.
Wedle wskazéwek wykonawczych Beria%?, dwie pierwsze grupy nalezy wykonaé

realizujgc glissando lewa reka, a prawa — mozliwie najszybsze rasgueado.

42 L. Berio, Sequenza XI..., op. cit., wskazowki wykonawcze.
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Akord podkreslony akcentem nalezy uderzy¢ palcem p. Pierwsza grupa zapisana jest
w postaci trzydziestodwdjek, druga — w postaci przednutek. Cho¢ z kompozytor tego nie
roznicuje®®, pierwsza z grup mozna wykonaé precyzyjnie, loco, druga — kombinacja
palcow p-m-i. Tryl w I pozycji stanowi pomost do kolejnej, chromatycznej sekcji

(zob. przykt. 27).

Przyktad 27. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 6, system 7

Faktura widoczna na ponizszym przyktadzie, mimo ze jest jednogtosowa, wydaje
si¢ by¢ bardzo gesta z uwagi na nieprzerwang narracje¢, szybkie tempo, niewielkie kroki
interwatowe 1 dosy¢ niski rejestr. Cato$¢ utrzymana jest w dynamice forte, a energi¢
tworza grupy, zbudowane z pokrewnego wzgledem siebie materialu i ztoZzone ze zmienne;j
ilosci dzwickow — 7, 12, 6, 8, 9. Dla podkreslenia pulsu niezwykle istotne sg akcenty
rozpoczynajace kazda grupe. Sugeruje alternatywna, uwzgledniajacg ten aspekt
aplikaturg 1 wykonanie tych dZzwigkoéw technika apoyando 1 palcem i. Proponowane
przeze mnie rozwigzanie w wiekszym stopniu uwzglednia wykorzystanie pustych strun,
co korzystnie wptywa na taczenie dzwigkdw, a jednorodna artykulacja i rezygnacja z legat
lewa reka, pomaga uzyska¢ spoiste brzmienie. Ponadto, takie rozwigzanie korzystnie
wplywa na lepsza stabilizacje prawej reki dzigki oparciu palca a na (3) strunie

(zob. przykt. 28, s. 129).

43 Nie roznicuje tego takze we wskazoéwkach wykonawczych do Chemins V, wydanego cztery lata pozniej.
Zob. L. Berio, Chemins V, wskazoéwki wykonawcze, Universal Edition, Wien 1992.
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Przyktad 28. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 7, systemy 1-3

4

3

Cickawym  $rodkiem wykonawczym, zdefiniowanym przez Beria®*
jest dwudzwigk w postaci przednutki, po ktérym nastepuje nagte glissando i tremolo
dzwieku unisono na dwoch badz trzech strunach (wykonane kombinacja palcow p-a-m-
i). Dwudzwigk dis e proponuje zrealizowac palcem p, glissando prowadzi do dzwigku g,
a tremolo najlepiej zacza¢ palcem a, a nie p (jak wskazano w partyturze), ktory nie sthumi
rezonansu (5) struny i umozliwi lepsza kontrole dynamiczna, a w konsekwencji

zbudowanie bardziej przekonujacego crescendo (zob. przykt. 29).
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Przyktad 29. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, Universal Edition, s. 7, system 3

Ekspresyjny efekt tworzy segment zlozony z serii gestego rasgueada potaczonego
z glissandem, skonkludowany akordem na pustych strunach, repetowanym technika
tambora, ktora zapowiada kolejny fragment, nawigzujacy do stroju pustych strun gitary

(zob. przykt. 30, s. 130).

4 L. Berio, Sequenza XI..., op. cit., wskazowki wykonawcze.
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Przyktad 30. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 8, system 1

Czg$¢ z zastosowanych technik — przede wszystkim pizzicato bartokowskie
— bardzo rozstraja gitar¢. Kompozycja trwa kilkanascie minut, a narracja jest niezwykle
gesta, w zwigzku z czym trudno wygospodarowaé cho¢ chwile na dostrojenie
instrumentu. Jak twierdzi Gerd Wuestemann, po wystuchaniu Sequenzy w catosci Berio
byl przerazony faktem, jak delikatnym instrumentem pod tym katem jest gitara®.
Kolejnym dowodem wrazliwos$ci kompozytora na idiom gitary jest zakomponowany
w utworze segment, w ktorym dzwigki na pustych strunach mozna opcjonalnie powtarzac
wlasnie w celu skorygowania stroju. Na poczatku ponizszego przyktadu warto zwrocic
uwage na legato dzwickoéw E-F-E, ktére powstaje poprzez uderzenie (6) pustej struny i
obrdcenie odpowiedniej maszynki, a w konsekwencji uzyskanie zanotowanego interwatu

sekundy matej (zob. przykt. 31, s. 131).

4 G. Wuestemann, op. cit., s. 42-43.
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Przykltad 31. L. Berio, Sequenza X1, s. 8, systemy 2—5

Warto zwr6ci¢ uwage na szereg przednutek, ktore mozna wykona¢ technikg
arrastre*® stosowana przez gitarzystow flamenco. Polega ona na uderzeniu od (1) do (6)
(w tym wypadku do (5)) struny jednym ruchem palca, co skutkuje bardzo szybkim
nastepstwem dzwigkéw, ich klarownos$cig 1 jasng barwg. Koloryt flamenco wzmacnia

nastgpujace po grupie rasgueado (zob. przykl. 32).
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Przyktad 32. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 8, system 4.

Ponizszy ciag przednutek powinien zabrzmie¢ w dynamice pianissimo possibile
i przy jednoczesnym modulowaniu barwy grajac w rejestrze sul ponticello — ordinario

— sul ponticello — oridnario. Co wigcej, figura powinna zosta¢ wykonana ,,tak szybko jak

4 G. Nufiez, La guitarra flamenca de Gerardo Nufiez, Encuentro Productions, Meilen 2004, s. 12.
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to mozliwe”, stad sugeruje, aby zrealizowac ja w postaci trylu lewa rgka. Zmiang barwy
mozna uzyskaé poprzez delikatne thumienie (6) struny palcem m tuz przy podstawku
(a nastgpnie jej uwolnienie), co wywotuje efekt zblizony do przemieszczania prawej reki

do rejestru sul ponticello czy ordinario (zob. przykt. 33).
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Przyktad 33. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 8, system 9

Ponizszy segment ponownie nawigzuje do muzyki flamenco, czego wynikiem jest
bogactwo zastosowanych srodkéw. Rozpoczynajg go energiczne ragueada w dynamice
fortissimo, napigcie wyciszaja akordy wykonane technikyg tambora. Jak si¢ okazuje
—tylko pozornie, gdyz nastepuje accelerando, nagte rallentando, po czym ponownie
accelerando, ktore prowadzi do grup przednutek wykonanych technika arrastre,
z ktorych wytania si¢ tremolo dzwigku 4; nalezy wyraziScie podkresli¢ sforzatissimo
dzwieku b’. Dla nadania odpowiedniego charakteru istotna jest klarownoéé
przepltywajacych dzwigkow, ktora mozna uzyska¢ — poza precyzyjnym wykonaniem
przebiegdw — dzigki atakowi struny przed otworem rezonansowym (w strong rejestru

sul ponticello) 1 eksponujac najwyzsze dzwigki wspotbrzmien (zob. przykt. 34, s. 133).
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Przyklad 34. L. Berio, Sequenza X1, Universal Edition, s. 9, systemy 1-4

Ponizszy przyktad przedstawia dwuglosowy segment, poprzez ktdry Berio buduje
dluga kulminacje. Luki frazowe wyznaczaja motyw, ktory przy kazdym powtdrzeniu
rozpoczyna si¢ o sekunde mata wyzej. W gornej linii melodycznej zaznacza si¢
charakterystyczny interwal trytonu. Faktura jest na tyle zlozona, Ze niestety nie
umozliwia konsekwentnego prowadzenia obu gloséw. Niemniej jednak wydaje sig,
ze dominujacym aspektem jest wyrazny kierunek frazy i narastajace napigcie, ktorego
punktem dojscia jest czterokrotne wykonanie grupy przednutek. Sugeruje zrealizowac
je technika arrastre, na przemian palcami p oraz i, dzigki czemu mozna uzyskac
crescendo 1

nieprzerwane, wyraziste

(zob. przykt. 35, s. 134).

selektywnos¢ wspolbrzmienia
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Przyktad 35. L. Berio, Sequenza XI, s. 9, systemy 5—8

Z opisywanej wczesniej kulminacji  wylania si¢ tremolo dzwieku
h oraz sforzatissima dzwiekow b'-b'-c'-cis!-b'-e!- Te, ktoére kompozytor wskazal
pozostawi¢ na wybrzmieniu, tworza quasi-melodi¢. Te skrocone, ktore chwile pozniej
petnig rolg sygnahu, inicjuja kolejne iteracje dodekafonicznej serii (zob. przykt. 36,
s. 135). Na ptynnos$¢ frazy bardzo korzystanie wptywa wykonanie dzwigkdéw d-dis legato,
ktore mozna wykonac¢ takze wtedy, gdy znajduje si¢ pomiedzy nimi dzwigk A.
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Przyktad 36. L. Berio, Sequenza X1, s. 10, systemy 1-4

Na ponizszym przykladzie warto doda¢ legato pomiedzy dzwiekami d-dis,
arepetycje oznaczone mormorando w dynamice pianissimo proponuje¢ wykonac
kombinacja palcow: p-i-m-a-m-i-m-i (zob. przykl. 37).
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Przyktad 37. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 10, system 5

Po opisanym wczedniej fragmencie nastepuje segment jednogltosowy, istotne jest
zatem zachowanie klarowno$ci melodii — tlumienie rezonansu — a takze precyzja
rytmiczna, ktoéra pozwoli nada¢ mu energiczny charakter, na ktory wskazuje dynamika

forte (zob. przykt. 38, s. 136).
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Przyktad 38. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 10, systemy 6—7

Nastepujaca aplikatura pozwala nada¢ lekkos$¢ 1 selektywno$¢ decymoli oraz

trylowi*’ w dynamice pianissmo (zob. przykt. 39).

12340211 20 AN\—x6
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Przyktad 39. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 11, system 2

Powr6t do narracji w charakterze sempre piano e dolcissimo z poczatku utworu,
mozna przygotowac za pomocg zwolnienia i ,,szeroko” wykonanego arpeggio w rejestrze
sul tasto, a zamiast pauzy 6semkowej zrealizowac nieco dtuzsza cezurg. Warto zwrdcié
uwage na rasgueado na dzwigku E, ktore tym razem nie prowadzi do pizzicata
bartokowskiego, a do dzwigku F zrealizowanego w dynamice forte, na tle ktérego

zabrzmi kolejny akord (zob. przykt. 40, s. 139).

47 Wydaje sig, ze w zapisie trylu wkradt sie btad i w istocie powinny brzmie¢ dzwieki gis-a-gis-b, a nie gis-
a-g-b. W pokrewnych miejscach Sequenzy XI tryle oparte sa zawsze na dwoch badz trzech dzwigkach,
a nigdy na czterech.
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Przyktad 40. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 11, systemy 5-7

W ponizszej frazie proponuj¢ dwa rozwigzania wykonawcze. Flazolet e w istocie
mozna wykonaé jednocze$nie z akordem dotykajac nosem (sic/) (6) struny na XII progu.

Z kolei pigciodzwigki mozna zrealizowaé jako zwarte akordy palcami p i m a ¢

(zob. przykt. 41).
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Przyktad 41. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 12, system 1

W miejscu, w ktorym nastgpuje zmiana tempa J=60, sugeruj¢ takze nastgpujaca
aplikature w szeregach przednutek: palcem 4 mozna wykonac¢ d-es, 3 — B, dzigki czemu
wystarczy przesung¢ 3 palec na VIII prég 1 dotozy¢ 2 palec. W przypadku trzeciej grupy
proponuje skorzystaé z (4) pustej struny i w miedzyczasie przenies¢ reke do VII pozycii,
e-f-e zrealizowa¢ technika legato, a rgke pozostawi¢ w pozycji do wykonania
wspotbrzmienia cis-d-e. We fragmencie oznaczonym vibrando le note gravi — zgodnie
z wizjg kompozytora — nalezy wibrowac niskie dzwieki. Najlepiej zastosowac wibrato

w poprzek gryfu, ktore umozliwia uzyskanie wyrazistego efektu mimo dos¢ szybkiego
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tempa 1 mocnego naciggu strun (w przypadku dzwieku F). Czwarta grupe przednutek

sugeruje wykonac palcami 3 1 1, dzigki czemu sprawnie mozna przygotowac klaster
c-cis-d palcami 4 i 1, po czym nastgpuje poco accelerando do tempa J=72

(zob. przykt. 42).
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Przyktad 42. L. Berio, Sequenza X1, Universal Edition, s. 12, systemy 2—4

Ostatni segment jest ztozony z krotkich fragmentéw réznych motywow,
ktore przewijaly si¢ w ciggu utworu. Pojawia si¢ motyw z akordami wykonanymi
arpeggio, budzacy skojarzenia z poczatkiem utworu. Kwintola zbudowana z trytonow,
tremolo dzwigku A, krotkie, klasyczne tremolo gitarowe oznaczone accelerando;
nastgpnie — w coraz wolniejszym tempie — akordy wydobywane sposobem tambora.
Sequenze XI wiencza cztery dwudzwigki oznaczone molto lento w tempie =40,
a ostatni dwudzwigk, B €7, po sprowadzeniu do jednej oktawy, tworzy charakterystyczny

dla kompozycji interwat trytonu (zob. przykt. 43, s. 139).
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Przyktad 43. L. Berio, Sequenza XI, Universal Edition, s. 12, systemy 47

2.5 Sonorystyka a ekspresja

Badanie wplywu sonorystyki na ekspresje w opisywanych wcze$niej utworach
wydaje si¢ bardzo rozleglym zagadnieniem, stad przydatne jest przyjecie pojemnej
metody badawczej, ktora dotyczy wielu aspektow kompozycji, m.in. notacji, realizacji
czy jej postrzegania. Holistyczne spojrzenie na dzietlo muzyczne proponuje Mieczystaw
Tomaszewski w autorskiej teorii interpretacji integralnej, wedlug ktérej mozna wskazac

cztery fazy istnienia utworu:

a) koncepcji tworczej, w ktorej stanowi tekst muzyczny, zanotowany przez

kompozytora,

b) realizacji artystycznej, w ktorej jest wykonany przez instrumentalistg,
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C) percepcji estetycznej, w ktorej stanowi przedmiot psychofizyczny; Tomaszewski

postuluje takze uwzglednienie w badaniach ,,shuchacza kompetentnego™,
d) recepcji kulturowej, w ktorej zostaje odczytany, zdekodowany i zwerbalizowany?.

Wedlug Tomaszewskiego kazda z faz istnienia dzieta mozna bada¢ pod katem
ekspresji®. Wydaje sie, ze taka perspektywa moze byé nie tylko cickawym konstruktem
teoretycznym, pozwalajagcym opisa¢ dang kompozycje, ale i praktycznym narzedziem dla

wykonawcy, ktoremu moze utatwi¢ wieloaspektowq interpretacje.

2.5.1 Porownanie analizowanych utworéow

Sette studi

W Sette studi Maurizia Pisatiego stopien wykorzystania $rodkow
sonorystycznych jest bardzo wysoki — zaréwno pod wzgledem ich iloSci, jak i jakosci.
Stanowia one podstawe¢ materiatu kompozytorskiego i definiuja nadrzgdng ideg spajajaca
dzieto. Na spektrum sonorystycznym utwor znajduje si¢ blisko sonorystyki w czystej
postaci. Manifestuje si¢ to poprzez niewielka ilo§¢ dzwigkéw wydobywanych
tradycyjnie, czy struktur wpisujacych si¢ w okreslony system harmoniczno-melodyczny
— w tym sensie etiudy prezentujg rodzaj odwroconego porzadku w stosunku do tradycji
klasyczno-romantycznej. Nalezy jednocze$nie nadmienié, ze sg to kompozycje wysoce
idiomatyczne — znajomos¢ gitary przez Pisatiego, a takze wspotpraca z gitarzystami
poskutkowaty cyklem, ktory — z perspektywy interpretatora — wykonuje si¢ z duza
przyjemnoscig. Czas poswigcony na odczytanie partytury, opanowanie nietypowych
technik 1 wypracowanie spdjnej interpretacji owocuje satysfakcjonujacym, zaskakujgcym
i niezwykle ekspresyjnym wydzwiekiem dzieta, co nie jest reguta w przypadku wielu

innych, wspoétczesnych kompozycji, wymagajacych sporego naktadu pracy wykonawcy.

W $wietle interpretacji integralnej, warto zwroci¢ uwagg, ze specyfika Sette studi

uniemozliwia chronologiczne uwzglednienie poszczegdlnych faz istnienia dziela.

1 M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 2000, s. 46—47.

2 Ibidem, s. 55-65.

3 Ibidem, s. 42—48.
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Przeplataja si¢ i wptywaja na siebie nawzajem: rozpoczynajac prac¢ nad utworem w fazie
koncepcji (w postaci skomplikowanego zapisu, gestej faktury, ilosci oznaczen stownych
itp.) nalezy mie¢ na uwadze faze¢ realizacji (skutecznego wykonania poszczegdlnych
technik), a takze faze percepcji (aby rozwigzania wykonawcze wynikajace
ze wspomnianych wczes$niej faz byly przekonujace i czytelne dla stluchacza) oraz faze
recepcji  (aby podjete decyzje artystyczne pozwolity kompozycji rezonowaé
W powszechnej §wiadomosci).

Za Tomaszewskim, ekspresje Sette studi w fazie koncepcji muzycznej mozna
okre$li¢ mianem ,stownie dookreslonej™*, gdyz kompozytor jest bardzo precyzyjny
w sformulowaniach dotyczacych charakteru poszczegoélnych fragmentéw. Z uwagi
na zastosowane nowatorskie techniki i zmienng dynamike, w fazie realizacji interpretacji

warto nada¢ charakter ,,wzmacniajacy’

. Klarowno$¢ intencji wykonawcy pozwoli
na silniejsze odziatywanie dzieta w fazie percepcji, a w konsekwencji — takze w fazie

recepcji.

Vientultbas sonate

Na przeciwlegltym biegunie spektrum sonorystycznego znajduje si¢ Vientulibas
sondte Péterisa Vasksa, w ktorej wyzwania wykonawcze pokrywaja si¢ z tymi,
napotykanymi w pracy nad repertuarem korzystajacym z klasyczno-romantycznych
tropow (jak np. szlachetnos¢ dzwieku, tradycyjne frazowanie, precyzyjna synchronizacja
rak). Co wigcej, techniki stricte sonorystyczne wykorzystywane sg bardzo oszczednie.
W wigkszos$ci na warstwe wplywa wynik dziatania innych elementéw dzieta muzycznego
— w tym wypadku przede wszystkim rytmiki, harmoniki i faktury. Natomiast rola
wybranych nowatorskich technik, ktéra petnig w budowie narracji catego utworu, jest
kluczowa. Wydaje sig¢, ze ostrozne wykorzystanie, wzmacnia ich ekspresyjne znaczenie
w konteks$cie tematyki dzieta. Ponadto §wiadome postugiwanie si¢ innymi aspektami
wykonawczymi (jak barwa dzwieku, sposdb, miejsce 1 pozycja jego wydobycia,
artykulacja oraz rezonans), ktore moga wspoOttworzy¢ warto$ci sonorystyczne,

z korzys$cia wplywa na interpretacj¢ dziela w ogdle.

4 Ibidem, s. 42—43.
S Ibidem, s. 44-45.
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Czytelno$¢ partytury Sonaty, umozliwia nieco bardziej uporzadkowane podejsécie
do poszczegolnych faz istnienia dzieta — precyzyjne odczytanie zapisu nutowego nie
rzutuje jednoczesnie na faz¢ realizacji. Wydaje sie, ze punktem wyjscia dla wykonawcy
moze by¢ faza recepcji, gdyz pozamuzyczne inspiracje zawarte w utworze sg klarowne
I powszechnie znane (m.in. sg zaznaczone na stronie tytulowej utworu). Znajomosc¢
kontekstu i osobistych przezy¢ Vasksa pomaga gitarzyscie w doborze odpowiednich
srodkow wykonawczych w fazie realizacji dzieta. W fazie recepcji niezwykle istotne
wydaje si¢ naswietlenie wspomnianego kontekstu stuchaczowi, a przez to, poszerzenie
jego kompetencji jako odbiorcy.

Z uwagi na tytul utworu i okreslenia dotyczace poszczegdlnych czesci, ekspresja
Sonaty w fazie koncepcji ma charakter z gory okreslony, czyli ,,aprioryczny®”. W fazie
realizacji adekwatna wydaje sie interpretacja ,,wierna”’. W fazie recepcji indywidualnie
przezywana ekspresja moze by¢ wzmocniona przez znajomos$¢ kontekstu powstania

dzieta. W fazie recepcji juz teraz jest ona spojnie werbalizowana.

bez tytutu [largo]

Najbardziej charakterystycznym elementem materialu kompozytorskiego
W bez tytutu [largo] Pawta Malinowskiego sa multifony. Ich potaczenie ze skordaturg
(5) struny oraz zastosowaniem smyczka, tworzy spdjna, mikrotonowa aure. Do gtéwnych
zagadnien wykonawczych nalezy skuteczna — dzwigczna realizacja multifondw,
panowanie nad dynamikg pianissimo, plynna narracja, a takze opanowanie
sonorystycznych technik w postaci ,,trylu barokowego” czy gry smyczkiem. Malinowski
kumuluje te techniki, ktore wspolnie tworza nowa jako$¢ brzmieniowa (np. polaczenie
skordatury z multifonami i ,trylem barokowym”, czy tez multifony wydobywane
smyczkiem). W utworze zderza ze sobg dwie kontrastujagce warstwy — wspomniang
— sonorystyczng oraz nawigzujaca do tradycji, reprezentowang przez nastepstwo
wielodzwigckowych wspolbrzmien. W moim odczuciu wspotistnienie tych dwoch

odmiennych rzeczywistosci estetycznych definiuje sonorystyczny charakter kompozycji.

6 Ibidem, s. 42—43.
" Ibidem, s. 44—45.
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Z tego powodu, na spektrum sonorystycznym kompozycj¢ mozna umiesci¢ w rejestrze
zblizonym do Sette studi.

Faza koncepcji przeplata si¢ z fazg realizacji w przypadku wybranych technik
sonorystycznych — ,trylu barokowego” czy gry smyczkiem. Faza realizacji tgczy sie
z faza percepcji zwlaszcza w zakresie dynamiki i czytelno$ci multifonéw — wykonawca
musi mie¢ na uwadze, czy te Srodki beda dla stuchacza czytelne. Zadanie jest tym bardziej
skomplikowane, ze bez tytutu [largo] jest nowg kompozycja, zatem niezdekodowana,
W tym sensie stuchacz moze nie posiada¢ punktu odniesienia.

Ekspresja w fazie koncepcji muzycznej ma charakter ,,domyslny” i wymaga
,wczytania sic w utwor”. Poniewaz ekspresja w fazie recepcji wciaz sie ksztaltuje,
w fazie realizacji odpowiednia wydaje si¢ interpretacja ,,wierna”. Z perspektywy fazy
percepcji — a zwlaszcza w warunkach koncertowych — adekwatna wydaje si¢ ekspresja
,wzmacniajaca” — ktoéra uwypukli intencje kompozytora w zakresie wykorzystania

sonorystycznych srodkéw wykonawczych.

Sequenza XI

Luciano Berio stawia gitarzy$cie podobne wyzwanie, co Maurizio Pisati.
Choc¢ lista symboli zastosowanych w Sequenzy Xl nie jest rownie dtuga, jak w Sette studi,
to odczytanie partytury o tak ztozonej fakturze okazuje si¢ jeszcze bardziej czasochlonne,
niz w przypadku etiud. Tym bardziej, ze utwor nie jest podzielony na poszczegdlne
ogniwa, co utrudnia organizacj¢ codziennej pracy oraz wypracowanie Spojnej
interpretacji. W zakresie sonorystyki Berio bazuje na istniejagcych, idiomatycznych
technikach gitarowych (jak tremolo, rasgueado, czy tryle). Podobnie jak Malinowski,
zestawia odmienne oblicza gitary — klasycznej oraz flamenco — w wyniku czego utwor
obfituje w nagle zmiany dynamiki, rytmiki, kolorystyki i zastosowanych technik.
Obie natury umieszcza w kontekScie koherentnego systemu harmonicznego,
ktory stanowi 0 syntetycznym charakterze utworu. Z perspektywy sonorystycznej
zadaniem gitarzysty jest wyraziste zréznicowanie srodkow wykonawczych, typowych dla
idiomu klasycznego badz flamenco, poniewaz to one w decydujacym stopniu wptywaja

na burzliwag narracj¢. Rola 1 stopien wykorzystania opisywanych $rodkéw, pozwala

8 Ibidem, s. 42—-43.
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umiesci¢  Sequenze XI w rejestrze spektrum  sonorystycznego pomigdzy
Vientulibas sondte a bez tytutu [largo].

Podobnie jak w przypadku Sette studi, interpretator powinien jednoczes$nie
uwzgledni¢ kazda z faz istnienia dzieta — przede wszystkim z powodu gestej faktury,
skomplikowanej warstwy rytmicznej, czy potrzeby przekonujacej i precyzyjnej realizacji
technik sonorystycznych.

Ekspresja Sequenzy XI w fazie koncepcji muzycznej ma charakter
,posterioryczny” — wynikajacy ,,z charakteru uzytych form i $rodkow ekspresywnie
niejednoznacznych”® — to wynik zestawienia idioméw klasycznego i flamenco. Z uwagi
na zroznicowany charakter zastosowanych $rodkéw, warto skierowaé si¢ w strone
interpretacji ,,wzmacniajace]” w fazie realizacji dzwigkowej, co podobnie jak
w przypadku pozostatych utwordéw, utatwia stuchaczowi faze percepcji. W tym zakresie
cenne moze by¢ takze naswietlenie kontekstow, ktorymi kierowat si¢ Berio — sg one

dobrze zwerbalizowane w fazie recepcji.

9 Ibidem, s. 42—43.

144



Refleksje koncowe

Sonorystyczne utwory gitarowe sg wynikiem wykorzystania idiomu tego
instrumentu w kontek$cie nowych brzmien i mozliwosci ekspresyjnych, poszukiwanych
przez kompozytoréw od polowy XX wieku. Zaistniala sytuacja artystyczna wymagata
nieprowadzonych wczesniej badan, ktore uwzgledniatyby perspektywe wykonawcza.

Celem niniejszej pracy bylo omoéwienie roli sonorystyki w utworach
przeznaczonych na gitar¢ solo, napisanych na przetomie XX i XXI wieku na przyktadzie
zarejestrowanych na ptycie kompozycji Maurizia Pisatiego, P&terisa Vasksa,
Pawta Malinowskiego 1 Luciana Beria. Kluczowe bylo przedstawienie wyzwan
wykonawczych, ktore napotyka gitarzysta oraz ich autorskie rozwiazania. W kontekscie
niniejszych badan istotne bylo uwzglednienie stopnia wykorzystania $rodkow
sonorystycznych, ich wplywu na ekspresje, a w konsekwencji — przygotowanie spojnej
interpretacji. Zgodnie z postawiong teza, w kompozycjach charakteryzujacych sie
zastosowaniem nowatorskich technik, aspekt sonorystyczny stanowi niezwykle istotny
czynnik przekonujacej kreacji artystycznej. Gtownym pytaniem badawczym bylo w jaki
sposob i jakim celu kompozytorzy stosowali sonorystyczne §rodki wykonawcze oraz jak
je przekonujaco realizowa¢ w praktyce.

Z badan wynika, ze pojecie sonorystyki odnosi si¢ takze do utworéw na gitare
klasyczna, w ktorych wykorzystano nowatorskie techniki wykonawcze. Przedstawiona
panorama kompozycji powstalych od lat 60. XX wieku do wspotczesnosci, obrazuje
olbrzymia rozpigtos¢ mozliwosci ekspresyjnych osigganych za pomoca opisywanych
srodkdw. Znajduja one odzwierciedlenie zarowno w postmodernistycznym zarcie, sztuce
konceptualnej, eksperymencie dotyczacym natury dzwigku, perkusyjnym traktowaniu
instrumentu, dyskusji nad idiomem gitary, preparacji, jak 1 w wyrazeniu najglebszych
przezy¢ osobistych czy mistycznych. Proba zrozumienia intencji kompozytora sktania
do refleksji nad przekonujaca realizacja napotkanych s$rodkow sonorystycznych.
Ich problematyka zostala szczegdlowo przedstawiona w rozdziale poswigconym
zagadnieniom wykonawczym utwordéw zarejestrowanych na ptycie. Kompozycje te
mozna umiesci¢ na skali, przedstawiajacej (malejgco) stopien wykorzystania srodkow
sonorystycznych w nastgpujacej kolejnosci: Setfe studi Maurizia Pisatiego
— bez tytutu [largo] Pawla Malinowskiego — Sequenza XI Luciana Beria

— Vientultbas sonate Péterisa Vasksa. Cenne swiadectwo aktualnosci srodkow
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sonorystycznych  stanowi  nowopowstala kompozycja bez tytutu  [largo]
Pawla Malinowskiego, napisana w toku przygotowania niniejszej pracy. W przypadku
wszystkich opisywanych dziet okazalo si¢, ze w kazdej fazie istnienia dziela aspekt
sonorystyczny petni kluczowa role.

W obliczu przedstawionych wnioskow mozna w pelni potwierdzi¢ tez¢ badawcza
1 uzna¢ nadrzedne znaczenie sonorystyki w kontekscie interpretacji dziet z przetomu
XX 1 XXI wieku, w ktorych wykorzystano poszerzone srodki wykonawcze.

Poniewaz przedstawiona w pracy problematyka jest zwigzana z niebadanym
wczesniej obszarem, uzasadnione wydaja si¢ dalsze dociekania w tym zakresie.
Interesujaca perspektywe moglaby stanowi¢ analiza aspektu sonorystycznego w muzyce
kameralnej z wykorzystaniem gitary.

Wierzg, ze zwrdcenie uwagi na mozliwosci brzmieniowe gitary klasycznej
zacheci wykonawcow i kompozytorow do dalszych tworczych poszukiwan, a stuchaczom

przyniesie wiele niezapomnianych przezy¢ artystycznych.
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