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Réznorodnos$¢ zainteresowan artystycznych stanowi jedng z cech wyrdzniajacych
osobowos$¢ Adama Walacinskiego. Dziatalno$¢ kompozytorska, publicystyczna, krytyczna
I pedagogiczna to najistotniejsze sfery jego aktywnos$ci. Wsrdéd nich miejsce szczegdlne
zajmuje niezwykle szeroko pojmowana dziatalno$¢ kompozytorska. Obejmuje ona zar6wno
tworczo$¢ autonomiczng, jak i funkcjonalna, zwiazang z potrzebami filmu, teatru i telewizji.
Warto podkresli¢, iz jako kompozytor Adam Walacinski wspotpracowatl z najwybitniejszymi
polskimi  rezyserami filmowymi, m.in. Jerzym Kawalerowiczem, Stanistawem
Lenartowiczem, Januszem Zawieyskim, Krzysztofem Zanussim oraz teatralnymi,
m.in. Krystyng Skuszankg, J6zefem Szajng, Jerzym Krasowskim, Andrzejem Witkowskim.
Cho¢ muzyka funkcjonalna wyraznie zdominowata dziatalno§¢ Adama Walacinskiego
w latach 60. i 70., to jednak pierwsze proby kompozytorskie zwigzane sg ze sfera muzyki
autonomicznej. Powstate u progu lat 50. utwory wyznaczaja poczatek drogi tworczej, ktora
pozostaje nadal otwarta, a ich autor niezmiennie nalezy do grona postaci zywo obecnych

W zyciu artystycznym i kulturalnym.

.  Periodyzacja tworczoSci.

Dorobek w zakresie muzyki autonomicznej Adama Walacinskiego obejmuje ok. 60
kompozycji, wsrod ktorych znajduja si¢ zardwno dzieta orkiestrowe, kameralne jak i solowe.

Utwory skomponowane na poczatku lat 50., jeszcze podczas prywatnych studidw
kompozycji u Stefana Kisielewskiego, tworza krotki okres wstepny. Z punktu widzenia
mlodego adepta kompozycji, stanowig one swoiste proby warsztatowe, dajace mozliwos¢
praktycznego wykorzystania réznych technik kompozytorskich, $rodkéow wykonawczych
oraz rozwigzan formalnych (Szkice kurpiowskie na orkiestre kameralng, 1951; Dwa mazurki
a la maniere de Szymanowski na fortepian, 1953; Etiuda fortepianowa, 1953; Sonata h-moll
na fortepian, 1954; cykl 15 miniatur na fortepian Pele-mele, 1955-56).

Rok 1957 otwiera pierwsza — z dwoch — zasadniczych faz tworczosci Adama
Walacinskiego, trwajaca do okoto potowy lat 80. Ten dos¢ dtugi okres naznaczony jest przede
wszystkim poszukiwaniem nowych rozwigzan techniczno-warsztatowych, ktore przez wiele
lat pozostawaty niedostgpne dla polskich kompozytorow. Ow rys, tak charakterystyczny dla
muzyki polskiej tego czasu, dla krakowskiego tworcy byt czasem fascynacji awangarda
o przer6znych obliczach: od dwunastodzwickowosci i serializmu (Liryka sprzed zasniecia na

sopran, flet i dwa fortepiany, 1963; Dichromia na flet i fortepian, 1967), poprzez sonoryzm



(Canzona na wiolonczelg, fortepian i tasme, 1966; Sequenze per orchestra con flauto
concertante, 1963) po aleatoryzm (Allaloa na fortepian, 1970; Ariel na flet i klawesyn, 1970).

Polowa lat 80. wyznacza poczatek drugiej, trwajacej do dzi§ fazy tworczosci
kompozytora. Jej determinantem staje si¢ zblizenie Ku tradycji, niosgce za sobg nowe
spojrzenie na problemy warsztatowe. W kolejnych utworach nastepuje uproszczenie jezyka
dzwigkowego oraz powr6t do bardziej tradycyjnych srodkéw wyrazu (m.in. Dramma e burla
na orkiestr¢ symfoniczna, 1988; Fantasia sopra «Ave Maris Stella» na wiolonczelg solo,
1997; Symfonie ogrodow na orkiestr¢ symfoniczng, 2003; Canti notturni na saksofon altowy
i wiolonczele, 2008; Pezzo lirico na saksofon altowy i tasme ad lib., 2008).

Dokonujac przegladu dorobku Adama Walacinskiego w zakresie muzyki
autonomicznej, nietrudno zauwazy¢, iz tworczos¢ ta zdominowana zostaje przez musica da
camera, co $wiadczy o pewnych preferencjach gatunkowych i wykonawczych kompozytora,
a zarazem pozwala okresli¢ go przede wszystkim jako kameralistg. Ten typ muzyki stanowi
swego rodzaju constans w dorobku artysty, pojawia si¢ wraz z pierwszymi probami
kompozytorskimi i pozostaje obecny do dzis.

Utwory orkiestrowe, ktore pod wzgledem iloSciowym stanowig zdecydowanie
mniejsza grupe, przynaleza w duzej mierze do drugiego okresu tworczosci. W pewnym
stopniu wynika z duzej aktywnos$ci Adama Walacinskiego na polu muzyki funkcjonalnej
w latach 60. 1 70., co wielokrotnie dawato wowczas artyScie mozliwo§¢ wypowiedzenia si¢

za pomocg duzego aparatu wykonawczego.

Muzyka autonomiczna

utwory orkiestrowe utwory kameralne utwory solowe
(okolo 14) (okoto 30) (okoto 10)




Il. Prezentacja analityczna wybranych utworow symfonicznych i kameralnych.

Geneza. Uwagi analityczne. Proba interpretacji.

1. SONATA H-MOLL

Powstanie Sonaty h-moll przypada na okres prywatnych studiow kompozytora
u Stefana Kisielewskiego. Tym samym utwor odczytywaé mozna jako realizacje swoistego
zadania kompozytorskiego z zakresu muzyki fortepianowej. Cho¢ tytut przywodzi na mysl
Sonate h-moll Franciszka Liszta, nie nalezy widzie¢ w niej bezposredniego wzorca. Jesli
wskaza¢ mozna na pewne inspiracje — glownie natury stylistycznej, ale dotyczace réwniez
sfery harmonicznej i fakturalnej — to dotyczy¢ beda one raczej muzyki fortepianowej
Aleksandra Skriabina.

Sonata posiada forme jednoczgsciowa. Przebieg utworu ukazuje jednak wyraznie
typowe dla formy sonatowej komponenty: ekspozycje — zawierajacg dwa, skontrastowane
wyrazowo tematy, przetworzenie — pod wzgledem materialowym oparte przede wszystkim na
grupie tematu | oraz repryz¢ wraz z finalowag koda. Tym samym, utwor nawigzuje do
tradycyjnej formy sonatowej, cho¢ — jak twierdzi kompozytor — jego zamierzeniem nie byta
synteza zasad konstrukcyjnych zwiazanych z forma i cyklem sonatowym."

Walacinski sigga do tradycji nie tylko w zakresie formy. Dotyczy to rowniez
materiatu dzwiekowego. W utworze dominuje typ myslenia wlasciwego dla okresu
przelomu pomigdzy péznym romantyzmem a ekspresjonizmem, ktory chwilami tagodzony
bywa elementami tonalno-funkcyjnymi. Tym samym zatarciu ulega wyrazistos¢ struktury
harmonicznej, a poszczegélne akordy taczone s na zasadzie swobodnego zestawiania.
Tonacja zaznaczona przez kompozytora w tytule — h-moll — stanowi najwazniejszy punkt
odniesienia, pojawiajac si¢ w momentach istotnych z punktu widzenia architektoniki utworu:
zgodnie z zasadami formy sonatowej na poczatku ekspozycji i repryzy, w otwarciu
przetworzenia oraz w finatlowej kodzie.

Tematy — szeroko rozbudowane — tworza grupy tematyczne, ktore zgodnie z ideg
formy sonatowej zostaja wyraznie skontrastowane pod wzgledem melodycznym,
harmonicznym, fakturalnym i wyrazowym. Temat pierwszy charakteryzuje si¢ odwroceniem
tradycyjnych planéw w budowaniu formut tematycznych (linia melodyczna zawarta jest

w dolnym glosie, podczas gdy gorny petni funkcje kolorystyczno-harmoniczng). Gesta

! Na podst. rozmowy autorki z kompozytorem, 20.01.2011.



faktura gornego planu oraz jego duze nasycenie interwalowe sprawia, iz linia melodyczna —
oparta gldwnie na ruchu sekundowo-tercjowym — stanowi tu raczej wynik nastepstw
kolejnych pionow akordowych. Nasycony typ brzmienia utrzymany w dynamice forte nadaje

catosci dramatyczny, niemal ekspansywny charakter.
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Przyklad 1. A. Walacinski, Sonata h, t. 1-5

Grupa tematu drugiego posiada wyraznie kantylenowy charakter. Zmianie wyrazowe;j
towarzyszy zamiana plandow — zdecydowana dominacja glosu gérnego, prowadzonego
w przewazajacej mierze jednoglosowo, pozostaje w wyraznej opozycji do akordowo
brzmigcego tematu pierwszego. Melodyka — ksztattowana w sposob linearny — eksponuje
w przewazajgcej mierze duze interwaly (gldwnie kwarte, tryton i kwinte). Jest to jednocze$nie
jeden z nielicznych w catym utworze fragmentow, utrzymanych w dynamice piano.

Melodyka — wbrew tradycyjnemu ujeciu — nie jest w Sonacie Walacinskiego

elementem formotworczym. Zostaje ona w duzej mierze podporzadkowana harmonice i z niej

2 Przyktad nutowy wedtug: A. Walacinski, Sonata h, kopia z rekopisu za zgoda kompozytora



wyptywa, €0 zostaje dodatkowo podkreslone przez dominujacg w utworze fakture akordows.
W przebiegu linii melodycznej najistotniejsza rolg¢ odgrywaja interwaty sekundy matej, tercji
malej, kwarty 1 trytonu. Maja one réwniez decydujace znaczenie dla ksztattowania pionow
akordowych, co prowadzi do silnego wzajemnego oddzialywania mys$lenia w wymiarze
wertykalnym i horyzontalnym.

W warstwie harmonicznej zwraca uwage relacja tonalna pomigdzy glownymi
myslami muzycznymi ekspozycji: h-moll — C-dur. Tematy pozostaja zatem — odwotujac si¢
do tradycyjnego systemu tonalnego — w stosunku subdominanty neapolitanskiej, co tworzy
cickawg relacje harmoniczng. W odniesieniu do zadnego z nich nie mozna jednak powiedzie¢,
aby wskazane tonacje stanowily ptaszczyzne dominujacg. Zaznaczaja si¢ One raczej na
wstepie kazdej z grup tematycznych, aby nastgpnie dos¢ szybko przejs¢ w ciagg quasi-
modulacyjny. Swobodny tok harmoniczny znajduje swa kontynuacje w przetworzeniu,
w ktorym jedynie na bardzo krotkich odcinkach wskaza¢ mozna przejawy myslenia tonalno-
funkcyjnego. W repryzie Walacinski rezygnuje z ujednolicenia tonalnego obu tematéw na
rzecz ich pokazu w tonacjach jednoimiennych (h-moll — H-dur). Wobec silnego
schromatyzowania jezyka harmonicznego w caltym utworze, powro6t tonacji h-moll
w finatowej kodzie stwarza ,,pozory” myslenia tonalno-funkcyjnego.

Sferaagogiczno-rytmiczna charakteryzuje si¢ w duzej mierze jednorodnoscia
ksztaltowania (stale, szybkie tempo — Allegro appasionato, dodatkowo zintensyfikowane
w finalowej kodzie — Presto). Niewielki kontrast towarzyszy jedynie wprowadzeniu grupy
tematu drugiego (meno mosso). Motoryka bedaca zasadg nadrzedng w ksztalttowaniu warstwy
rytmicznej Sonaty w duzym stopniu decyduje o charakterze calosci i sprawia, iz rytmika
zyskuje range elementu formotworczego. Przebieg rytmiczny jest dos¢ nieskomplikowany,
urozmaicany jedynie na krotkich odcinkach wprowadzaniem podzialéw nieregularnych
(duole, triole ¢wierénutowe, kwartole). Pojawiajace si¢ wraz z wejSciem tematu drugiego
wrazenie niewielkiego zwolnienia toku muzycznego, wynika przede wszystkim z operowania
dhluzszymi wartosciami, co zostaje dodatkowo podkreslone czgstym zastosowaniem
artykulacji legato.

Gesta faktura, oparta na wykorzystaniu wielodzwigkowych struktur akordowych
o szerokim ambitusie, staje si¢ obok harmonii i rytmiki elementem formotwdrczym. Podobnie
jak warstwe rytmiczng, cechuje ja znaczna jednorodnos¢. Wspotbrzmienia budowane sg
w oparciu o interwaty tercji, kwarty badz trytonu. Kompozytor operuje czgsto pionami
akordowymi, ktére pod wzgledem brzmieniowym ,,dobarwione” zostaja wewnetrznymi

sekundami. Dla wspotbrzmien budowanych tercjowo charakterystyczne jest stosowanie

7



alteracji lub pomijanie niektorych dzwickow sktadowych akordow (zwykle prymy lub
kwinty) oraz dodawanie kolejnych sktadnikow: najczesciej kwarty, seksty, septymy i nony.
Dla istoty harmoniki, ktora obok rytmiki i faktury odgrywa w Sonacie decydujaca
role, dwa aspekty wydajg si¢ by¢ najbardziej znaczace. Z jednej strony sposéb budowania
akordoéw sprawia, iz cechuje je wieloznacznos$¢, co znacznie rozszerza mozliwg interpretacje
harmoniczng. Z drugiej — ksztaltowanie toku harmonicznego, oparte na swobodnym
zestawianiu kolejnych piondw akordowych, prowadzi do zatarcia powigzan pomig¢dzy
poszczegdlnymi wspdtbrzmieniami, co powoduje wydobycie na plan pierwszy wiasciwosci
kolorystycznych 1 brzmieniowych. W rezultacie dochodzi do emancypacji dysonansu, ktory
przestaje funkcjonowaé¢ w rozumieniu harmonicznym, zyskujac przede wszystkim znaczenie

barwowe, co nawigzuje w sposob wyrazny do typu myslenia ekspresjonistycznego.



2. ROTAZIONE

Powstaly w 1961 roku utwor Rotazione na fortepian to — jak méwi sam kompozytor —
,prekompozycja materiatu i pewnych elementow, ktora moglaby by¢ w jaki§ sposob
skomponowana w takiej, badz innej formie, jako utwér fortepianowy, a moze kameralny...”
Ta wyjatkowa w tworczosci Adama Walacinskiego kompozycja do dnia dzisiejszego nie
zostala wykonana, o czym w duzej mierze zdecydowaly wzgledy techniczno-fakturalne. Stad
tez Rotazione okresli¢ mozna jako przyktad utworu konceptualnego, ktérego blizszy oglad
wydaje sie szczegOlnie interesujacy w konteks$cie powstatej kilka lat pozniej, jedynej
w dorobku Adama Walacinskiego kompozycji graficznej, Allaloa (1970).

Sposob konstrukcji utworu, oparty na zasadzie prekompozycji, nasuwa pewne,
cho¢ — z racji wyboru innych metod — dalekie skojarzenia z Canto sospeso Luigi Nono. Idea —
zaznaczona juz w tytule — manifestuje si¢ dwojako: przez wykorzystanie serii rotacyjnej oraz
rotacje diagramu. Zgodnie z zamystem tworcy, zadaniem wykonawcy jest odczytywanie
graficznego diagramu przy jednoczesnym, spontanicznym ksztattowaniu fakturalnym
materiatu (w ramach zakre$lonych przez kompozytora).

Utwor Adama Walacinskiego sklada si¢ z szesciu segmentow (diagramow)
zanotowanych w ksztalcie kota na jednym arkuszu, ktory obracany jest kolejno o 90°
w ustalonym, odwrotnym do ruchu wskazowek zegara kierunku. Tym samym wszystkie
segmenty wykonywane sg czterokrotnie, w czterech roznych ustawieniach arkusza (pozycje
A, B, C i D), przy zachowaniu kolejnosci realizacji poszczegdlnych diagraméw od lewej do
prawej. W pozycjach A i C serie odczytywane sg w postaci zasadniczej, natomiast w B i D —
w raku. Tego rodzaju zatozenie wskazuje na $wiadome uporzadkowanie materialu juz na

wstepnym etapie konstruowania catosci.

¥ Adam Walacinski w rozmowie z Ewa Czachorowska-Zygor, 6.07.2011



szyklad 2. A. Walacinski, Rotazione, zapis diagramow*

* Przyktad nutowy wedtug: A. Walacinski, Rotazione, kopia z rekopisu za zgoda kompozytora
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Podstawowym zatozeniem dla realizacji utworu jest wykorzystanie wykresu w kole
w celu odczytania dzwigkow serii wytacznie interwatami, bez opierania si¢ na dzwigkach.
Whynika to z zastosowania zgeometryzowanej formy zapisu, w ktorej konkretne
wysokosci wpisane sg w okrag kota. Punkt §rodkowy z lewej strony okrggu wyznacza dzwigk
centralny, stanowiacy oS, od ktdrej nastepuja wychylenia w gore i w dot, tworzac tym samym
seri¢ dwunastodzwigkowa. Pod wzgledem morficznym zwraca uwage fakt, iz przy podziale
serii na dwa odcinki sze$ciodzwigkowe, drugi jest inwersja pierwszego. Zalezno$¢
ta zachowana zostaje we wszystkich wariantach rotacyjnych. Wykonawcy pozostawiona
zostaje swoboda co do wyboru inicjalnego dzwicku, ktory traktowany jest jako o$ calej

kompozycji, co oznacza zarazem pierwszy dzwigk serii w kazdym z diagramow.

Przyklad 3. A. Walacinski, Rotazione, sposob odczytywania wysokosci dzwigkow serii

Chcac przyblizy¢ ide¢ kompozytora, dokona¢ mozna przyktadowego odczytania
zapisu Rotazione. Jesli jako o$ calego utworu wybrany zostanie dzwigk a, seria w pierwszym

segmencie bgdzie miala nastepujacy ksztatt:
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Przyklad 4. A. Walacinski, Rotazione, ksztalt serii w segmencie A (a jako dzwiek poczagtkowy)

Idea rotacji stanowi rowniez podstawg dla wariacyjnych zmian dynamiki
1 rejestrow w utworze. Te dwa parametry wyznaczone zostaja dzigki wprowadzeniu tzw.
»symboli skierowanych” (uzywajac okreslenia Adama Walacinskiego). Nalezy jednak

podkresli¢, iz zwlaszcza w odniesieniu do rejestrow, zaproponowane oznaczenia pozostawiajg
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wykonawcy duzy margines swobody w konkretnej realizacji. Poszczegdlne wysokosci nalezy
zatem interpretowacé relatywnie, co wynika z zatozonej przez kompozytora dowolnosci

w odczytywaniu wskazéwek w tym zakresie.

) b)

o=

mf—f  —

LA A+
\

rpp — pp

Przyklad 5. A. Walacinski, Rotazione, sposob odczytywania znakow graficznych dotyczacych:
a) rejestrow, b) dynamiki

Poza geometrycznym wskazaniem serii oraz okresleniem zakresu dynamiki
i rejestrow, kompozytor precyzuje réwniez czas wykonania utworu. W kazdym
z segmentow jest on podany w sekundach. Poszczegdlne diagramy zawierajg takze informacje
na temat ilo$ci petnych ekspozycji serii w ramach kazdego segmentu (od jednej do trzech), co
oznacza wykorzystanie w nich odpowiednio dwunastu, dwudziestu czterech badz trzydziestu
szesciu dzwigkow, w zaleznoSci od wyznaczonej ilosci powtorzen serii. Przy okreslonej —
cho¢by relatywnie — gestosci brzmienia, kompozytor rezygnuje z wprowadzenia uwag
dotyczacych faktury. Wykonawcy pozostawiona zostaje rowniez swoboda w zakresie
doboru srodkoéw wyrazowych, ekspresyjnych 1 stylistycznych, ktore decyduja o ostatecznym
ksztaltcie utworu.

Wspominajac prace nad tym niezwyklym — w kontekscie catego dorobku
kompozytorskiego — utworem, Adam Walacinski méwi: ,,[byto to] krytyczne spojrzenie na
wilasne doswiadczenie. Rotazione bytlo w pewnym sensie takim doswiadczeniem. Mysle, ze
utwor byl dos¢ pomystowy, poniewaz w naszej muzyce nie byto takich przyktadow. Kwestia
zaleznoS$ci poszczegodlnych elementow: wysokosci, dynamiki, rejestrow, ktore nie zmieniajg
W sposob dowolny, lecz rotacyjnie. Wszystko jest tu precyzyjnie wyznaczone. Skonstruowana
przeze mnie seria rotacyjna rozwija si¢ w sposob bardzo charakterystyczny, Jest ona

koncentryczna 1 t¢ wlasciwo§¢ zachowuje we wszystkich wariantach. Jest to cala sie

12



interwatowa, ktora przy kazdym przesunigciu zostaje 1 to wydaje mi si¢ cechg szczeg6lnie

interesujaca.”

® Adam Walacinski w rozmowie z Ewa Czachorowska-Zygor, 6.07.2011
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3. LIRYKA SPRZED ZASNIECIA

Liryka sprzed zasmiecia stanowi jeden z nielicznych utworéw wokalno-
instrumentalnych w dorobku Adama Walacinskiego. Przeznaczona jest na dos$¢ nietypowy
sktad: sopran, flet i dwa fortepiany, CO zwigzane byto z planowanym prawykonaniem utworu
przez zespot MW2, z ktorym Adam Walacinski wielokrotnie wspdtpracowat.

W warstwie stownej utwor oparty jest na tek§cie Mirona Biatoszewskiego Liryka
spigcego, pochodzacym z cyklu Liryka sprzed zasniecia, zawartym w zbiorze Obroty rzeczy
(1956). Tworczos¢ Biatoszewskiego, wpisujgca sie w krag poezji lingwistycznej, ukazuje —
jak pisze Bartelski — poete ,,zafascynowanego zywiotem jezykowym potocznosci oraz szarym
zyciem codziennym w kregu zwyczajnych przedmiotdéw, bardzo wrazliwego na zmystowy,
,.pozaideologiczny” ksztalt rzeczywistosci.”

Odwotujac si¢ do koncepcji Mieczystawa Tomaszewskiego’, utwor Biatoszewskiego —
pisany wierszem bialtym — wpisuje si¢ w krag liryki trybu ekspresywnego o charakterze
solilokwialnym. Wskazywataby na to wyrazista obecnos¢ lirycznego ,,ja”, ktore jawi si¢ nam
W stanie ,uniesienia” ponad samym soba. Pod wzgledem semantycznym jedna
z najwazniejszych cech wiersza jest wprowadzenie swoistego ,,rozdwojenia”: podmiot fruwa
nad samym soba, nad lezgcym na dnie, a przestrzen i ruch pomigdzy tymi dwoma punktami
odniesien buduje wewngtrzng dynamike utworu.

Zbudowany przez Bialoszewskiego swiat poetycki dopetniony zostaje sferg muzyczng.
Kompozytor — korzystajac ze zdobyczy postserializmu sonorystycznego (okreslenie Jozefa
Rychlika®) — dazy do jak najscislejszego powiazania warstwy stownej z muzyczna. Jak pisze
Jozef Rychlik ,,dzigki obecnosci wiersza, dochodzi w Liryce... do sytuacji specyficznej: do
wigzania postserialnych §rodkéw strukturalno-wyrazowych z niektérymi kategoriami
obecnymi w wierszu. Chodzi tu gtéwnie o przestrzen, ruch, zmiennos¢, chwilowos¢, ulotnos¢
czyli niejako ,,sceng”, na ktérej podmiot poetycki snuje refleksje. W doborze srodkéw

muzycznych znajdujemy tez odbicie czysto wewngetrznych napigc 1 emocji tego podrniotu.”9

® L.M. Bartelski, Biafoszewski Miron [W:] Polscy pisarze wspolczesni. 1939-1991, Wyd. Naukowe PWN,
Warszawa 1995, s. 21-22

" M. Tomaszewski, Od wyznania do wolania. Studia nad piesnig romantyczng, Akademia Muzyczna, Krakow
1997

8 ). Rychlik, Adam Walacinski. Wybrane zagadnienia z tworczosci na przykladzie ,, Liryki sprzed zasniecia” [w:]
T. Malecka (red.), Krakowska szkota kompozytorska 1888-1988, Akademia Muzyczna, Krakow 1992

° J. Rychlik, Adam Walacinski. Wybrane zagadnienia z tworczosci na przykladzie ,, Liryki sprzed zasniecia” [w:]
T. Malecka (red.), Krakowska szkota kompozytorska 1888-1988, Akademia Muzyczna, Krakow 1992, 5.167
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Pod wzgledem formalnym w Liryce... wyodrebni¢ mozna dwie, nierbwne pod
wzgledem czasu trwania fazy: w pierwszej, dluzszej, glos wokalny wystepuje wylacznie
w postaci wokalizy, w drugiej — wprowadzony zostaje tekst poetycki. Mimo tak wyraznego
zroznicowania, forma nie rozpada si¢ na czesci odrebne. Tekst, cho¢ pojawia si¢ dopiero
w drugiej fazie, decyduje o sposobie ksztaltowania narracji muzycznej catosci. Tym samym
otwierajacy Liryke odcinek, posiada charakter nie tylko wprowadzajacy i przygotowujacy
okreslony typ ekspresji, ale przede wszystkim utrwalajacy go za pomoca $rodkow czysto
muzycznych.

Dla budowy catosci utworu najwazniejsza zasada wydaje si¢ by¢ wertykalne
strukturowanie materialtu  dzwigckowego. Dokonuje si¢ ono poprzez zestawianie
w poszczegdlnych glosach niewielkich komorek, tworzacych motywy o charakterze
punktualistycznym. Zdaniem Jozefa Rychlika istotng rol¢ odgrywaja rowniez motywy
melodyczne — spetniajace okreslong funkcje wyrazowa oraz paramelodyczne, a wigc tworzace
struktury linearne w wyniku bliskiego rejestrowo utozenia wzgledem siebie kolejnych
dzwigkow.

Pelny material 12-dzwigkowy staje si¢ dla Walacinskiego punktem wyjscia dla
budowy réznego rodzaju uktadow serialnych, ktére stanowia podstawe dla zastosowanych

rozwigzan melodycznych (przykt. 4a), harmonicznych (przykt. 4b) i fakturalnych (przykt. 4c).
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Przyklad 6. A. Walacinski, Lirvka sprzed zasniecia: a) s. 21 sopran, b) s. 20 1 pf, ¢) s. 15 1 i 1l pf'°

Kompozytor rezygnuje z wprowadzenia w Liryce... jednej serii, ktora traktowana bylaby jako
bezwzglednie obowigzujaca dla catosci utworu, co pozwala mowi¢ o swoistej
poliserialno$ci. Odcinki oparte na tej technice (wykorzystujace najbardziej typowe dla
niej zabiegi takie jak rak czy inwersja), traktowane sa raczej jako swoista prezentacja
mozliwo$ci konstruowania utworu w oparciu o te zasady. Walacinski jednak $wiadomie
odrzuca serialno$¢ jako ide¢ obowigzujacg w calym dziele. W sposobie uporzadkowania
materialu dzwickowego zwraca uwage stosowanie struktur podwodjno-trytonowych, ktoére
tworza rodzaj ,.serii rozwidlajacej si¢” (okreslenie kompozytora). W wersji pelnej, niejako
podstawowej, skladaja si¢ one z trzech grup czterodzwigkowych o identycznej budowie
(kwarta-sekunda mata-kwarta), tworzac tym samym peing skal¢ dwunastodzwigkowsg. Sa to —
jak nazywa je sam kompozytor — , konstelacje o ograniczonej transpozycyjnosci” (mozliwe
jest bowiem zbudowanie jedynie szeSciu, zrdznicowanych materialowo, ugrupowan
dzwigkowych, ktore w ostatecznym ksztalcie tworzg dwa pelne uktady dwunastodzwiekowe).

Serie W Liryce sprzed zasniecia konstruowane sg zaroOwno W oparciu o lini¢ jednego
jak i kilku glosow, nakreslajac tym samym ramy przestrzeni muzycznej. W sposobie ich
ksztattowania kompozytor wykorzystuje czgsto zasadg symetrii, gdyz — jak twierdzi — ,,cate
uniwersum dodekafoniczne jest tworem symetrycznym”.11 Zjawisko to zaobserwowa¢ mozna
zardOwno w mysleniu wertykalnym, jak 1 horyzontalnym.

Wraz z pojawieniem si¢ tekstu w fazie drugiej ksztattowanie linii sopranu zostaje
w znaczne] mierze podporzadkowane sytuacji lirycznej (falista linia gtosu wokalnego na
stowie fruwam, rozciagnigcie samogloski u). Melodyka partii wokalnej zostaje

w ten sposob fonetycznie przekomponowana — typowe sa dla niej czeste skoki oraz brak

10 Przykiad nutowy wedlug: A. Walacinski, Liryka sprzed zasniecia, PWM Krakow 1965
! A. Walacinski, W poszukiwaniu systemu [w:] Informator PWM, nr 9 (36), PWM, Krakéw 1965, s. 22
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ciggtosci. W zakresie metro-rytmiki kompozytor opiera si¢ na przemienno$ci stanéw
przypominajacych ruch i bezruch w uktadach poziomych i pionowych, co daje wrazenie
ruchu statego (nie mamy jednak do czynienia — co podkresla Jozef Rychlik — ze zjawiskiem
ruchu we wszystkich glosach jednoczesnie). Srodki kolorystyczne zastosowane przez
Walacinskiego obejmujg zarowno réznego rodzaju efekty brzmieniowe (takie jak flautando na
flecie, alikwoty i klastery na fortepianach, murmurando czy bocca chiusa w sopranie), jak
1 zabiegi majace na celu wyeksponowanie walorow brzmieniowych tekstu (efekt syczenia,
frullato glosowe).

Rezygnujac z okreslenia tempa utworu, Adam Walacinski juz na wstgpie zwraca
uwagg na swobode, ktora charakteryzowa¢ begdzie sposob ksztalttowania sfery agogiczno-
metro-rytmicznej. Dla wlasciwej interpretacji podstawowa role odgrywaja proporcje
graficzne zapisu, powigzane z technicznymi wiasciwosciami instrumentow oraz warunkami
akustycznymi. Zastosowanie tradycyjnego zapisu rytmicznego, jak podkresla w krotkim
wstepie do Liryki... kompozytor, ma jedynie sugerowac¢ wartosci przyblizone. Tok narracji
muzycznej uporzadkowany zostaje dzigki wprowadzeniu punktow synchronizacji,
oznaczonych w partyturze strzatkami. Wobec przyjetych zatozen konstrukcyjnych, celem
nadrzednym staje si¢ uzyskanie maksymalnej ptynnos$ci przebiegu.

Powstala u progu lat 60. Liryka sprzed zasmigcia reprezentuje typ utworow
wyrastajacych ze $Swiata muzycznej awangardy. Wybor tekstu nie tylko decyduje o doborze
okreslonych srodkow muzycznych, ale wydaje si¢ mie¢ znaczacy wptyw na ostateczny ksztatt
utworu. Wyraznie daja si¢ tu zauwazy¢ wplywy serializmu i sonoryzmu, przepuszczone
jednak przez filtr wlasnych przemyslen i do$wiadczen kompozytorskich, gdyz — jak mowi
kompozytor — ,,seria to cudowny uktad geometryczny, ale trzeba od niego znalez¢ droge do

cudowne;j rnuzyki.”12

12 Adam Walacinski w rozmowie z Ewa Czachorowska-Zygor, 10.06.2011
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4. DICHROMIA

Dichromia przynalezy do bogato reprezentowanego w tworczosci Walacinskiego
nurtu muzyki kameralnej. Wybor fletu jako instrumentu solowego zdaje si¢ by¢ réwniez
wyrazem preferencji  kolorystyczno-brzmieniowych kompozytora (w jego dorobku
znajdziemy liczne utwory przeznaczone na sktady kameralne z udziatem instrumentow detych
drewnianych). Czas powstania utworu to réwniez okres ozywionej wspotpracy Adama
Walacinskiego z zespotem MW2, ktéry wielokrotnie prezentowal po raz pierwszy dzieta
krakowskiego kompozytora. W tym $wietle dedykowanie utworu Barbarze Swiatek
interpretowac¢ mozna jako wyrazem owych wzajemnych kontaktow.

Juz sam tytul — Dichromia, a wigc dwubarwnos$¢ — wskazuje na podstawowsg zasade
organizacji materialu muzycznego oraz postrzeganie kolorystyki jako elementu
formotworczego. Zestawienie dwoch kontrastujacych ze sobg barw instrumentalnych,
w polaczeniu z poszukiwaniem rdznego rodzaju efektéw brzmieniowych wyznacza krag
zainteresowan kompozytora.

Niewielki pod wygladem rozmiaréw utwor posiada forme jednoczgsciowa,
z zarysowujacym si¢ — W niewielkim stopniu — podziatem na trzy segmenty. Rezygnacja z ich
ostrego skontrastowania sprawia, iz czynnikiem decydujagcym o podziale staje si¢ jednoczesne
wprowadzenie w obu glosach najdluzszych, stosowanych w utworze pauz. Sposrdd trzech
segmentOw najwyrazniej zaznacza si¢ odrgbnos¢ srodkowego z nich, co zwigzane jest
z wprowadzeniem nowych jakosci brzmieniowych: tryli oraz ¢wier¢tonow w glosie fletu.
Poszczegdlne segmenty — o zréznicowanym przebiegu energetycznym, czesto silnie
skontrastowanym wewng¢trznie — rozwijaja si¢ na zasadzie swobodnie zestawianych jakoS$ci
brzmieniowych. Przebieg muzyczny zostaje rozcztonkowany licznymi pauzami, pojawiaja si¢
czegste zmiany agogiczne, co w potaczeniu z przyjeta dla calego utworu notacjg beztaktowsa
pozwala na do$¢ duza swobodg interpretacyjng.

Materiat dzwiekowy Dichromii jest wyrazem charakterystycznego dla tego
okresu tworczosci Walacinskiego zainteresowania postserialng dwunastotonowos$cig. Jego
organizacja wywodzi si¢ wyraznie z dodekafonii. Jednocze$nie kompozytor Swiadomie
odrzuca regulacje serialne jako metod¢ ksztalttowania przebiegu muzycznego, siegajac po
najbardziej dla siebie typowe rozwigzania: powtarzalnos¢ pewnych struktur dzwigkowych,
czy tez zastosowanie odcinkow opartych na materiale dwunastodzwickowym badz serii

niepetne;.
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Dichromia ksztaltowana jest w oparciu o swobodnie zestawiane ze soba, z reguly
krotkie jako$ci brzmieniowe, ktore zwykle zamykajg si¢ w bardzo szerokim ambitusie
(czasami dochodzacym nawet do trzech oktaw). Charakterystycznym zabiegiem jest swoista
korespondencja motywiczna pomiedzy fletem i fortepianem, polegajgca na przejmowaniu
identycznych modeli pomiedzy glosami badZ podejmowaniu ich z niewielkimi zmianami (np.

rezygnacja z jednego lub dwoch dzwiekdéw badz utozenie dzwigkow w innej kolejnosci).

Przyklad 7. A. Walacinski, Dichromia, s. 4, system 3%

Jednym z najchetniej stosowanych przez Walacinskiego rozwiagzan jest wprowadzanie
wspolnych dzwickow pomiedzy fletem i1 fortepianem, ktére rozumie¢ nalezy jako punkt
spotkania czy zetkniecia dwoch roznych barw ksztattujacych catos¢ utworu.

W strukturze interwalowej dominujgca role zyskuja interwaly trytonu,
septymy wielkiej, nony matej i sekundy matej, co w konsekwencji prowadzi do wyraznej
dysonansowos$ci przebiegu muzycznego. Wynika ona nie tylko z przewagi interwalow
dysonujagcych w pionach akordowych, ale réwniez z poslugiwania si¢ klasterami
dzwigkowymi oraz z tworzenia gestych, nasyconych wspolbrzmien, w ktorych czesé
sktadnikow pozostaje w odleglosci sekundy matej. Poszczegolne jakosci brzmieniowe,
budowane zwykle w oparciu o wigksze interwaly, zyskujg czesto charakter punktualistyczny
za sprawg zastosowanej artykulacji. Jednym z najchetniej stosowanych przez kompozytora
sposobow inicjowania kolejnych modeli, jest ,,wyprowadzanie” ich z repetycji dzwigku,
réznicowanego w zakresie dynamiki i artykulacji. Pojedyncze sktadniki akordow bywaja
zatrzymywane na dtuzszych odcinkach, co prowadzi do stopniowego zaggszczania przestrzeni
dzwickowej, a zarazem pozwala unikng¢ wrazenia masywnosci.

Rytmika wraz z kolorystyka stanowig w Dichromii elementy formotworcze.
Nadrzegdne znaczenie w tym wzgledzie ma swobodna organizacja czasu, podkreslona przyjeta

dla cato$ci utworu zasada notacji beztaktowej. Rezygnacja z zapisu tradycyjnego nie oznacza

B3 Przyktad nutowy wedhug: A. Walacinski, Dichromia per flauto e pianoforte, PWM, Krakow 1972
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jednak pelnej dowolnosci. Kompozytor przywiazuje duzg wage do proporcjonalnosci notacji,
ktéra — zgodnie z jego pogladami — musi zawsze uwzglednia¢ wiasciwosci instrumentu
(mozliwosci techniczne, artykulacyjne 1 in.). Relacje rytmiczne pomiedzy fletem
a fortepianem okreslone zostajg na podstawie dodatkowych oznaczen wprowadzonych do
partytury, co pozwala na regulacje przebiegu czasowego utworu.

Konstrukcja sfery rytmicznej dookreslona zostaje poprzez agogike. Dobor
poczatkowego tempa pozostawiony zostaje wykonawcy. Mimo niewielkich rozmiarow
calo$ci, uwage zwracajg czg¢ste zmiany tempa, przy zdecydowanej przewadze temp szybkich.

Dichromia, wraz z wieloma powstalymi w tym czasie kompozycjami (m.in. Lirykq
sprzed zasniecia, Allalog) wpisuje si¢ w krag postserializmu sonorystycznego, stanowigcego
odbicie zainteresowan kompozytorsko-teoretycznych Adama Walacinskiego. Przejawom
myS$lenia konstruktywistycznego towarzyszy wyeksponowanie czynnika kolorystycznego.
Poszczegdlne modele brzmieniowe, oparte czgsto na szerokim ambitusie, sig¢gajace do
skrajnych rejestrow instrumentow, charakteryzuja si¢ wyraznymi kontrastami artykulacyjno-
dynamicznymi, co w potaczeniu z pojawiajacymi si¢ duzymi interwatami, podkresla ich
punktualistyczny charakter. Tym samym jako konstrukcje melodyczne nie odgrywaja one
wiekszego znaczenia, a na pierwszy plan wysuwaja si¢ ich funkcje morficzne. Realizacja
warstwy rytmicznej, przy zachowaniu pewnej swobody wynikajacej z notacji beztaktowej,
wymaga duzej precyzji wobec zastosowanych w partyturze punktdw synchronizacji. Strong
wyrazowg dopetniaja liczne kontrasty dynamiczne oraz okreslenia ekspresyjne. W $wietle
przyjetych zatozen konstrukcyjnych Dichromia staje si¢ przyktadem utworu taczacego
scisto$¢ myslenia w ramach pewnych struktur z dazeniem do ukazania ich walorow

brzmieniowo-ekspresyjnych.
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5. ALLALOA

Allaloa to jedyna w twoérczosci Adama Walacinskiego kompozycja graficzna. Pomyst
skomponowania utworu zapisanego w formie graficznej pojawit si¢ do$¢ przypadkowo.
Wspomina o tym sam kompozytor: ,,Allaloa zrodzita si¢ z pewnej zabawy czysto manualno-
graficznej z kompletem bardzo dobrych przyboréw kreslarskich, ktory dostatem w prezencie
od Zony.”** Dazenie do ,,nieskrgpowania” wykonawcy wydaje si¢ swoista auto-odpowiedzia
kompozytora na skomponowany kilka lat wczesniej — w 1961 roku — utwor Rotazione,
stanowigcy przyktad muzyki $cisle konceptualne;.

Przyjecie jako punktu wyjscia zapisu graficznego koncentruje uwage przede
wszystkim na nieokreslonych pod wzgledem wysokos$ci brzmieniach, co pocigga za sobg brak
jakichkolwiek sugestii interwatowo-dzwickowych. Zastosowanie zasady ametrycznosci
1 arytmiczno$ci prowadzi w konsekwencji do rozluznienia formy, ktora ksztattowana jest nie
w kategoriach rozwojowych, lecz rozumiana jako przeptyw pewnych jakosci brzmieniowych.
Stad tez forme¢ Allaloa okre$li¢ mozna jako wielofazows, czy tez — uzywajac okreslenia
samego kompozytora — segmentowa.

Material brzmieniowy utworu zostal rozszerzony o nowe jako$ci, ktore
wynikajg z wykorzystania fortepianu preparowanego. Allaloa eksploatuje caty instrument —
zarobwno klawiaturg, jak 1 wnetrze (gra na strunach, plycie rezonansowej, pokrywie etc.
z wykorzystaniem palek i1 miotetek), przy zachowaniu wyraznej dominacji dzwickow

uzyskiwanych w rézny sposob na strunach instrumentu.

4 Adam Walacinski w rozmowie z Ewa Czachorowska-Zygor, 6.07.2011
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Dziwieki wydobywane | Dzwieki wydobywane . Dzwieki i szmery
na klawiaturze na strunach Efekty perkusyjne poza fortepianem
klaster dionig dzwigki kombinowane/
kompleksowe

I @ M E T
klaster stopniowo | patkami dzwieki perkusyjne
wygaszany wewnatrz fortepianu

\0 U—U
na klawiaturze palcami

U

dzwigk thumiony dzwigki thumione
:.'
krotkie glissando ptynne glissando
falujace

"

s

ostre glissanda

<

ostre pizzicata

.

Tabela 1. A. Walacinski, Allaloa, sposoby wydobywania dzwickéw w utworze®

Bioragc pod uwage wyjasnienia oznaczen graficznych, ktére zostaly umieszczone na

wstepie partytury, wskaza¢ mozna cztery kategorie fakturalne, stanowigce material

dzwickowy Allaloa:
o Klastery

e glissanda

5 Tabela wedtug: A. Walacinski, Allaloa, PWM, Krakéw 1971
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o efekty perkusyjne

e dzwicki modulowane sonorystycznie.

Sposrod pieciu faz utworu, pierwsza ma charakter inicjalny, ostatnia — zamykajgcy
(finatlowy). Walacinski rozpoczyna w sposdb wywotujacy zaintrygowanie i zaciekawienie
u shuchacza (gra na strunach, dynamika ppp, opadajacy kierunek glissanda). Faz¢ inicjalng
charakteryzuje cigglos¢ przebiegu, dominacja waskozakresowosci w poszczegdlnych
odcinkach oraz jednorodnos¢ rozwigzan fakturalnych.

Nastepstwo kolejnych odcinkow oparte jest na zasadzie kontrastu. Wzmozenie ruchu
oraz komplikacja zdarzen dzwigckowych charakteryzuja fazg trzecig (oznaczenie B
w partyturze), ktora okresli¢ mozna jako ,,main stream” utworu. W dalszej czgséci (faza
czwarta, oznaczenie C 1 D w partyturze) dochodzi do pewnego uporzadkowania grup

fakturalnych, ktore zestawiane sg ze sobg na dtuzszych odcinkach.

I

Przyklad 8. A. Walacinski, Allaloa, s. 3, oznaczenie C w partyturze™

Faza ostatnia eksponuje faktury klasterowe, ktore w zakonczeniu zostajg ostro
skontrastowane z wszystkimi obecnymi wczes$niej sposobami wydobycia dzwigku.
Zaznaczone marginalnie, pojawiaja si¢ krotkie, niewielkie glissanda, nawigzujace do fazy
inicjalnej utworu. Wyraznie przemyS$lany uktad fakturalny fazy finatlowej pozostawia
wrazenie uporzadkowania catosci.

Duze tempo narracji w Allaloa sprawia, iz pojawianie si¢ kolejnych jakosci
brzmieniowych, przynaleznych do poszczegolnych kategorii fakturalnych, nastepuje
niezwykle szybko. Owa ,kalejdoskopowos¢” zdarzen, catkowicie nieprzewidywalna dla

odbiorcy, potaczona zostaje z wyraznym ksztaltem akcji muzycznej, ktory $wiadczy

18 Przyktad nutowy wedhug: A. Walacinski, Allaloa, PWM, Krakéw 1971
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0 rezygnacji z chaotycznego nastepstwa roznorodnych struktur na rzecz stopniowego ich
uporzadkowania.

Allaloa jest nie tylko tworczg odpowiedzia Adama Walacinskiego na pojawiajace si¢
nowe rozwigzania warsztatowe (notacja graficzna), ale stanowi réwniez odbicie pewnych
proceséw, zachodzgcych w muzyce w latach 60. i na poczatku lat 70. Indeterminizm
w odniesieniu  do wybranych elementow dziela ~—muzycznego, wzbogacony
o niekonwencjonalne sposoby wydobycia dzwigku prowadzi do powstania dzieta, ktorego
ostateczny ksztatt w kazdej realizacji pozostaje nieprzewidywalny.

Przyj¢cie zasad myslenia aleatorycznego, zwlaszcza w odniesieniu do parametru czasu
oraz wieloznaczno$¢ okreslen zawartych w komentarzu dotaczonym do partytury,
a dotyczacych sposobu wydobycia dzwieku sprawia, iz trudno zdecydowac o jednoznacznej
przynaleznosci tego utworu do okreslonego nurtu stylistycznego. Najblizsza zatozeniom
kompozytora wydaje si¢ proba interpretacji Allaloa jako przyktadu aleatoryzmu

sonorystycznego, stanowigcego jedng z kontrpropozycji dla serializmu.
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6. DRAMMA E BURLA

Sposrod kompozycji Adama Walacinskiego, utwér Dramma e burla — skomponowany
na orkiestr¢ symfoniczng i1 dedykowany Jerzemu Katlewiczowi — wyrdéznia motto
umieszczone na wstepie partytury: ,,...tutto nel mondo é burla” (,,w swiecie wszystko jest
Zartem/zabawq ). Nasuwa¢ moze ono — podobnie jak sam tytul — pewne sugestie
interpretacyjne. Konstrukcja dzieta pozwala odnie$¢ te stowa do dwoch réznych sposobow
ksztaltowania narracji muzyczne;j.

Pomys$lana jako dzieto jednocze$ciowe, Dramma e burla pod wzgledem
formalnym posiada uktad wielofazowy (dziesig¢ faz zakonczonych kodg) czy tez
uzywajac okreslenia samego kompozytora — wielosegmentowy. Zapowiedziane w tytule
zestawienie odmiennych sposoboéw podejscia do materii dzwigkowej widoczne jest raczej na
poziomie mikro-formy — w sposobie ksztaltowania poszczegolnych faz oraz dosc
swobodnego ich taczenia. Wbrew pozorom, nie prowadzi to do dezintegracji formy, co
wynika przede wszystkim z wprowadzenia motywu czotowego (por. przyktad 1, m; — kolor
czerwony), ktory pojawia si¢ na wstepie utworu. Jego przeksztalcenia decydujg o podziale
catosci na kolejne fazy.

Temat gtéwny, otwierajacy Dramma e burla, powraca dwukrotniec w dalszej czgsci
utworu (fazy Il i VII). Cho¢ kazdorazowo jego pokaz przybiera nieco inng formg
(w pierwszym przypadku jest to zmiana harmoniczna, w drugim — harmoniczno-rytmiczna),
uwage zwraca zachowanie niezmienionego rysunku melodycznego. Ze wzgledu na
prezentacj¢ tematu w catosci wspomniane fazy wyraznie wyodrgbniaja si¢ od pozostatych, co
w kazdym z przypadkow zostaje dodatkowo podkreslone poprzez ograniczenie obsady
wylgcznie do instrumentéw smyczkowych. W zakonczeniu utworu temat gldowny ograniczony
zostaje do motywu czotowego. Tym samym nabiera on charakteru kodalnego, a jego

pojawienie si¢ interpretowac¢ mozna jako swoistg klamre spinajaca cato$¢ dzieta.
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Przyklad 9. A. Walacinski, Dramma e burla, t. 1-15, temat gk’)wny17

" Przyktad nutowy wedhug: A. Walacinski, Dramma e burla, kopia z rekopisu za zgodg kompozytora
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W Dramma e burla Walacinski siega po pelny zestaw dwunastu
wysokos$ci. Stanowi on podstawe dla catosci utworu, cho¢ w poszczegoélnych fazach nie
zawsze wykorzystane zostaja jego wszystkie dzwigki. Operujac jezykiem neotonalnym,
Walacinski nie wprowadza centrum tonalnego, ktére stanowitoby o$ dzieta. W niektorych
odcinkach — przy dos¢ swobodnym sposobie uporzadkowania — mozna jednak wyrdznié
pewne centra dzwigkowe. Podstawowa role odgrywa w tym wzgledzie dzwigk ¢ oraz — na
krotkim odcinku — fis. Uwage zwraca relacja trytonu pomigdzy dwoma wskazanymi centrami
tonalnymi, ktora podkreslona zostaje w zakonczeniu utworu — finatowe C osiggniete zostaje
dos¢ nieoczekiwanie po dlugo wybrzmiewajgcym fis.

Formotworcze znaczenie w Dramma e burla posiada melodyka, rytmika oraz
kolorystyka. Wprowadzenie motywu czolowego oraz jego niemalze ciggla obecnosc
w utworze decyduja o znaczeniu pierwszego z wymienionych elementéw. Zrdznicowanie
w zakresie rytmiki oraz przeksztalcenia rytmiczne motywu czolowego sprawiaja, iz ten
element dzieta zajmuje szczegdlne miejsce. W potaczeniu z kolorystyka wptywa on w sposob
znaczacy na zroznicowanie poszczeg6lnych faz.

Melodyke utworu przenika obecno$¢ motywu czolowego (por. przyktad 1, m; —
kolor czerwony). Ten zaledwie 3-taktowy motyw stanowi zalazek dla uksztaltowania catego
tematu gldéwnego, na wstepie ktorego si¢ pojawia. Jest rowniez podstawowym materialem
motywicznym w calosci utworu. Zogniskowany wokot dzwigku ¢, eksponuje interwaty
sekundy matej 1 wielkiej, ktére jednoczes$nie, w skali makro, stanowig podstawe meliki
utworu. Jego rysunek melodyczny i sposob ksztaltowania wskazuja na pewne inspiracje
muzyka Beli Bartoka. Wraz z rozwojem tematu gtdwnego waski ambitus motywu czotowego,
zamykajacy si¢ w interwale tercji malej, ulega stopniowemu rozszerzeniu, Czemu towarzyszy
pojawienie si¢ tu kolejnych, istotnych dla dalszego ksztaltowania melodyki interwatow —
kwarty oraz tercji matej. Interwaty sekundy matej i wielkiej, tercji matej i wielkiej oraz
kwarty odgrywajg istotng role nie tylko W mysleniu horyzontalnym, ale rowniez
wertykalnym, co decyduje 0 powigzaniu warstwy melodycznej i harmoniczne;j.

W kolejnych fazach motyw czotowy wykorzystywany jest badZ to w swej oryginalnej
postaci (fazy II i VI), badZ tez stanowi podstawe dla przeksztatlcen gtoéwnie o charakterze
melodyczno — rytmicznym (fazy IV i V). Czesto wykorzystana zostaje rozszerzona postac
motywu czotowego zaczerpnigta bezposrednio z tematu gtownego (por. przyktad 1, kolor
zielony). Te¢ posta¢ eksponujg fazy VIII 1 X.

Jedna z najbardziej istotnych zasad ksztaltowania sfery wspotbrzmien wydaje si¢

preferowanie wolnego toku harmonicznego oraz czeste stosowanie wspotbrzmien unisono.
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W najbardziej skrajnych przypadkach mozna nawet moéwi¢ o wprowadzaniu odcinkow
statycznych pod wzglegdem harmonicznym, czemu towarzyszy zwykle wyeksponowanie
elementu rytmicznego. Dominuja akordy o budowie tercjowej, wsérdod ktorych czesto
pojawiaja si¢ trojdzwigki zmniejszone. Obok stosowania paralelizmow akordowych (czgste
nastepstwa pottonowe), rysem charakterystycznym jest nakladanie na siebie wspotbrzmien
posiadajacych jeden alterowany dzwick wspolny. Znacznie rzadziej w calo$ci utworu
wystepuja fragmenty o duzym nasyceniu pola dzwickowego wspotbrzmieniami
dysonansowymi, ktore Wprowadzajg typ brzmien klasterowych.

Elementy dziela muzycznego zwigzane z organizacjg czasu — rytmika iagogika
— w sposOb znaczacy wplywaja na ksztalt dzieta. Sklonnosci do operowania tempami
umiarkowanymi i wolnymi towarzyszy duza zmienno$¢ warstwy agogicznej. Tempa szybkie,
ktére pojawiajg si¢ jedynie na krétkich odcinkach, zwigzane sg z tymi fazami utworu, ktorych
charakter w sposob jednoznaczny okres$li¢ mozna jako burla. Okresleniom tempa towarzysza
liczne uwagi dotyczace typu ekspresji poszczegdlnych odcinkow oraz sposobu ich wykonania
(m.in. pesante, violento, senza troppo rigore, molto ritmato), co pozwala na precyzyjne
odczytanie tekstu muzycznego oraz intencji samego kompozytora.

Warstwe rytmiczng cechuje duze wewnetrzne zrdéznicowanie. Uwage zwraca przede
wszystkim czeste operowanie statym pulsem (pétnutowym, ¢wierénutowym, 6semkowym lub
szesnastkowym) oraz jednorodnymi przebiegami rytmicznymi, co stanowi¢ moze rozwigzanie
analogiczne do pojawiajacych si¢ w sferze wspotbrzmien odcinkow o statycznym przebiegu
harmonicznym. Przerywanie toku rytmicznego licznymi pauzami, przesuni¢cia akcentow oraz
rytmiczne ,rozmijanie si¢” glosow rekompensuja brak skomplikowanych rozwigzan
rytmicznych. Dla motywu czotowego jednym z najbardziej charakterystycznych
przeksztatcen rytmicznych jest jego pokaz w fazie X — w dlugich warto$ciach rytmicznych,
z przesunigciami akcentow, niejako wbrew kresce taktowej, na sposob quasi-choratowy
(w instrumentach detych drewnianych i blaszanych).

Aura brzmieniowa w Dramma e burla zwigzana jest z typem zespotu
wykonawczego, przewidzianego przez kompozytora. Tworca w petni §wiadomie zdecydowat
o uzyciu orkiestry o wilasciwie klasycznym, wzbogaconym jedynie o harfe skladzie.
Podstawowa role w utworze odgrywa powigzanie tematu gldéwnego z barwa instrumentow
smyczkowych. W cato$ci przewazajag barwy migkkie, stonowane, osadzone glownie
w Srodkowym i niskim rejestrze. Jedynie okazjonalnie sg one rozjasniane krotkimi motywami

w wysokim rejestrze fletu lub skrzypiec. W kontrastowych, ostrzejszych brzmieniowo
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odcinkach na plan pierwszy wysunigty zostaje dzwigk trabek, fagotow, wiolonczel
i kontrabasoéw, a ich charakter podkreslony zostaje dodatkowo wyrazistg artykulacja.

Faktura homofoniczna oraz przewaga pionéw akordowych odgrywaja istotng rolg
w ksztaltowaniu narracji muzycznej. Nie brak jednak w utworze rowniez krétkich odcinkow
0 charakterze quasi-impresjonistycznym. Przynosza one jakby chwile zatrzymania
i ,,oddechu” po nacechowanych bardziej ekspresyjnie fragmentach. Unikanie ,.gestej”,
cigzkiej faktury podkreslone zostaje czgsto ,,rozbiciem” prezentowanych motywdéw pomiedzy
rozne glosy instrumentalne. Mimo, iz przewazaja fazy o zrdznicowanym przebiegu
fakturalnym, mozna odnalez¢ réwniez takie, ktore wprowadzajg brzmienia o charakterze
statycznym (fakt ten koresponduje z wykorzystang w utworze zasadg operowania odcinkami
0 spowolnionym toku harmonicznym).

Segmentowy sposob ksztattowania narracji muzycznej — jak okresla form¢ Dramma
e burla sam kompozytor — w duzej mierze sprawia, iz w catosci utworu trudno wskazac
dazenie do budowy continuum dramaturgicznego, co oznacza roOwniez brak jednej, wyraznie
nadrzednej kulminacji catego dzieta. Zréznicowanie przebiegu napieciowego, dochodzenie do
kulminacji 1 ich rozwiazywanie rozpatrywaé nalezy raczej na poziomie ksztattowania
poszczeg6lnych faz. W tym wzgledzie jako odcinki wyrdzniajace si¢ najwyzszym tadunkiem
energetycznym wskaza¢ mozna fazy Vi X.

W charakterze i typie ekspresji poszczegblnych faz utworu nalezy
natomiast szuka¢ interpretacji tytulowych konwencji dramma i burla. Przewaza
zdecydowanie charakter dramatyczny, dookreslajacy strong¢ wyrazowag tematu gtoéwnego.
W poszczegolnych fazach eksponujacych kategorie dramma, sposob prowadzenia narracji
muzycznej nie zawsze wskazuje jednoznacznie typ ekspresji. Czasami dramatyczno$¢ bywa
nacechowana liryzmem, jak np. w fazie VI, w innym miejscu zostaje — przynajmniej
czg$ciowo — ztagodzona, wybrzmiewa jakby z oddali (faza II).

Znacznie mniej miejsca w utworze zajmujg odcinki eksponujgce element Zzartu,
zabawy (fazy IV i IX). Obecnos¢ motywu czolowego sprawia, iz nawet jesli mamy w nich do
czynienia z narracja muzyczng o wyraznie 1zejszym charakterze, nie wywotuje ona wrazenia
zupetnej beztroski. Wyeksponowanie kategorii burla opiera si¢ przede wszystkim na
wykorzystaniu przeksztalconego rytmicznie motywu czolowego (rozdrobnienie wartosci),
dialogowaniu poszczegdlnych gloséw instrumentalnych oraz operowaniu ,,0dcigzong”,

zblizong do kameralnej faktura.

30



7. SYMFONIE OGRODOW

Komponowany z mysla o Zonie i jej dedykowany utwor jest w istocie swobodng
impresja na temat pigkna domowego ogrodu przez nig prowadzonego. Zamitowanie Anny
Walacinskiej do pielegnacji roslin i kwiatow stato si¢ zrédlem bezposredniej inspiracji dla
powstania dzieta. Zdecydowato to w duzej mierze o wyborze formy, ktorg mozna okresli¢
jako swobodnie potraktowany poemat symfoniczny.

Jednoczesciowa forma utworu — w wymiarze makro poprzedzona wstgpem
I zwienczona kodg — posiada rysy trzyczesciowosci, przy dajacym si¢ jednocze$nie
wyodrebni¢ uktadzie wielofazowym na poziomie mikro formy. Wyraznie skontrastowane
ogniwo srodkowe 0 charakterze scherzoidalnym — podejmujac idee budowy trzyczesciowej —
oparte jest na schemacie szybka-wolna-szybka.

Ramy konstrukcyjne utworu stanowi wstep i koda, ktore — powigzane pod wzgledem
materialowym — nadajg cato$ci form¢ tukowa. Koncowy fragment jest jednoczesnie swoista
rekapitulacjg tego, co zaprezentowane zostalo w przebiegu utworu — przypomniane zostaja
najbardziej charakterystyczne sposoby ksztaltowania materialu dzwigkowego oraz interwaly
preferowane w uktadzie zard6wno horyzontalnym, jak i wertykalnym. Przebieg formy ma
charakter szeregowy, badz tez — jak mowi sam kompozytor — segmentowy. Zbudowana w ten
sposob forma pozbawiona jest wyrazistego przebiegu napigciowo-dramaturgicznego,
rozwijajac si¢ bez gwaltownych kulminacji. Uwaga koncentruje si¢ na poszukiwaniach
brzmieniowych i fascynacji barwg, co sklania do myslenia impresjonistycznego, choc
o roznych odcieniach. Tym samym kolorystyka i powigzana z nig faktura stajg si¢ elementami
formotworczymi. O wyodrgbnieniu poszczegolnych faz decyduje przede wszystkim:

e preferowanie okreslonych interwatow w poszczegdlnych odcinkach,
e zmiany zachodzgce w warstwie agogiczno-rytmicznej
e dyspozycja orkiestry.

Szczegodlng role odgrywa wstep, w ktorym — niczym w zalgzku — odnalezé mozna
najwazniejsze dla calego utworu sposoby ksztattowania: przenikanie linii melodycznej
miedzy roéznymi glosami instrumentalnymi, paralelizmy akordowe, myslenie kolorem,
operowanie brzmieniami homogenicznymi oraz odcigzong fakturg, wprowadzanie ro6znego
typu skal i mikro-motywow, a takze sklonno$¢ do operowania tradycyjnie zbudowanymi
trojdzwickami.

Materiat dzwiekowy W Symfoniach ogrodow ksztaltuje si¢ w oparciu

o myslenie tonalno-modalne. Walacinski odcina si¢ od zalezno$ci funkcyjnych harmoniki
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dur-moll, zdecydowanie unikajgc rowniez ostrych wspotbrzmien harmonicznych. Porzucajac
myslenie tradycyjnymi kategoriami, nie rezygnuje jednak z tercjowej budowy akordéw. Obok
dajacych si¢ wyraznie zidentyfikowac ,klasycznych” trojdzwigkow, pojawiaja si¢ czesto ich
warianty dobarwiane dzwickami obcymi (zwykle sekundg lub kwartg).

Istotnym elementem w zakresie doboru materiatu dzwigkowego jest wprowadzanie
w przebiegu linearnym poszczegdlnych gloséw roéznych skal badz ich fragmentow.
Kompozytor sigga najczgséciej po skale pot- i calotonowe oraz uktady skalowe oparte na
interwatach formotwoérczych dla catego utworu: sekundy mate 1 wielkie w potaczeniu z tercjg
malg. Tego rodzaju zabiegi nie dotycza calego zespotu, zwykle ograniczone zostajg do

jednego badz kilku gltoséw, w ktérych okres§lona skala jest prezentowana.
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Przyklad 10. A. Walacinski, Symfonie ogrodéw: a) motyw-sygnat t. 1-4, b) motyw wznoszacy t. 39-41, c)
motyw opadajacy t. 70-71"

W melodyce trudno dostrzec tematy badz ugrupowania tematyczne.
W poszczegolnych fazach mozna moéwi¢ jedynie o pojawianiu si¢ motywow, ktére daja sig
wyodrebni¢ ze wzgledu na swoje uksztattowanie interwatowe (por. przykt. 20). Jednym
z najistotniejszych jest pojawiajacy si¢ na poczatku ciag dzwigkoéw, ktory obejmuje motyw
0 charakterze sygnatu. Linia melodyczna eksponuje podstawowe dla sposobu organizacji
materiatu dzwigkowego interwaty sekundy matej i wielkiej oraz kwarty czystej (por. przykt.
20a). Motyw-sygnat nie tylko eksponuje wyrdznione interwaly, ale odgrywa rowniez istotng
role pod wzgledem formalnym. Jego pojawienie si¢ w zakonczeniu utworu wyznacza
poczatek zamykajacej calos¢ kody. Melodyka traci ona na znaczeniu jedynie w czgsci
charakterze scherzoidalnym. Schodzi tu wyraznie na dalszy plan, ustepujac miejsca
potraktowanym pierwszoplanowo rytmice, agogice i fakturze.

Jezyk dzwig¢kowy W Symfoniach ogrodow Xksztaltowany jest w oparciu
o myslenie diatoniczne z elementami tonalnosci 1 modalnosci. Przebieg harmoniczny nie
pozwala wskaza¢ centrum tonalnego. Walacinski stosuje czgsto paralelizmy interwatowe
1 akordowe, przenoszac wspOlbrzmienia pomiedzy rdéznymi grupami instrumentalnymi.
Preferuje tercjowa budoweg akordow, uzupelniajac ja akordami kwartowo-kwintowymi.
,,Klasyczne” trojdzwieki dobarwia czgsto dysonujgcymi dzwigkami obcymi w innych glosach
instrumentalnych (zwykle sekundg i1 kwartg), w wyniku czego traca one swoj kontekst
harmoniczny. Charakterystycznym zabiegiem jest rowniez nakladanie na siebie dwoch
réznych trojdzwiekow, czesto w relacji medianty.

Pojawiajace si¢ ,,czyste” trojdzwieki (gtéwnie Es, D, d, f, g, h, B, E) stanowig zwykle
konsekwencje prowadzenia linii melodyczne;] w poszczegdlnych glosach i w rozumieniu
harmonicznym nie zyskuja znaczenia dominujacego na wigkszym odcinku przebiegu

muzycznego. Szczegdlng role przypisa¢ nalezy jedynie konczacemu utwor akordowi E-dur.

18 Przyktady nutowe wedhug: A. Walacinski, Symfonie ogrodéw, kopia z rekopisu za zgodg kompozytora
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Jego stopniowe budowanie w kodzie, az do uzyskania petnego brzmienia w tutti orkiestry
mozna interpretowaé jako dazenie do osiggnigcia czystego, rozjasnionego i klarownego
brzmienia.

Zroznicowanie warstwy metro-rytmicznej i agogicznej stanowi jeden
z gléwnych czynnikéw uzasadniajgcych trzyczesciowg budowe makroformalng utworu. Przy
znacznej zmienno$¢ metrum w catosdci utworu, w poszczeg6élnych fazach utrzymana zostaje
z reguly statla jednostka metryczna. W czesciach skrajnych dominuje plynny ruch
¢wier¢nutowo-6semkowy (przy zachowaniu metrum zlozonych), ktéory w potaczeniu
z tempami wolnymi i umiarkowanymi sprawia wrazenie wolnej narracji muzycznej,
o stabilnym i uporzagdkowanym charakterze, co dodatkowo podkresla kontrast, jaki przynosi
odcinek centralny. Cho¢ w czesci srodkowej nastepuje niewielkie w poréwnaniu do czastek
skrajnych rozdrobnienie wartosci rytmicznych (ruch odsemkowo-szesnastkowy, metrum
proste), zdecydowana zmiana agogiczna (tempa szybkie) sprawia, iz kontrast wydaje sie
znacznie wigkszy. Stosowanie rytmu uzupelniajacego (zwlaszcza w potraktowanej tu
pierwszoplanowo grupie perkusyjnej oraz w instrumentach detych), akcentowanie stabych
czgsci taktu w polaczeniu z wyrazista artykulacja (czeste staccato w roéznych glosach,
pizzicato w smyczkach, sforzata) nadaje czynnikowi rytmicznemu w tej fazie znaczenie
formotworcze. Na szczegdlng uwage zastuguja rowniez wprowadzone do utworu fragmenty
ad libitum. Podkreslaja one dominujacy w catym dziele swobodny tok narracji muzycznej,

a sposob ich ksztaltowania posiada charakter zblizony do kadencyjnego.
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Przyklad 11. A. Walacinski, Symfonie ogrodow, t. 103-127
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Aspekt brzmieniowo-kolorystyczny powigzany z fakturg i instrumentacjg
odgrywa w utworze rolg formotwoércza. Rozbudowana orkiestra symfoniczna stwarza
szerokie mozliwosci poszukiwan brzmieniowych. W fazach skrajnych kieruja si¢ one
wyraznie w stron¢ impresjonistyczng: brzmienia migkkie, tagodne, czesto przenikajace sig;
akordy przenoszone pomiedzy ré6znymi grupami instrumentalnymi; odcigzona faktura, co
podkreslone zostaje dynamika oscylujaca glownie miedzy piano a mezzoforte i jedynie
sporadycznie prowadzaca do wickszego natezenia dzwigku. Zdecydowanie inny typ dziatan
przynosi faza Srodkowa, w ktorej przewage zyskuja brzmienia wyraziste, 0 o0strzej
zarysowanych konturach, traktowane bardziej secco, co w potgczeniu z wzrostem dynamiki
(mezzoforte — forte) nadaje temu odcinkowi zdecydowanie bardziej dynamiczny charakter.
Ksztaltowanie warstwy brzmieniowej w $cisle okreslony sposdb powigzane zostaje
z dyspozycja orkiestry. W czesciach skrajnych dominuje brzmienie grupy smyczkowej oraz
detej drewnianej, wzbogacane akcydentalnie instrumentami detymi blaszanymi, perkusyjnymi
oraz czelesta i harfa. Zmiana proporcji nastgpuje w czesci srodkowej, gdzie pierwszoplanowa
role zyskuje grupa perkusyjna oraz deta blaszana. Towarzyszace im glosy smyczkowe oraz
dete drewniane traktowane sa na sposob perkusyjny, co podkresla wyrazista artykulacja,
a tym samym instrumenty te traca swe migkkie brzmienie, charakterystyczne dla czesci
skrajnych.

Plan dynamiczny utworu wskazuje na unikanie wielkich kulminacji oraz
odcinkéw o gwattownym natezeniu dzwieku. Kompozytor sktania si¢ do operowania wieloma
odcieniami piana rozwijanego do mezzoforte i jedynie sporadycznie do pelnego forte,
z cze¢stym wykorzystaniem diminuendo, si¢gajacego az po efekt ,,zamierania” dzwigku.
Zasadniczy kontrast przynosi cze$¢ srodkowa, ktorej fazy skrajne przebiegaja w znacznie
wiekszym nasileniu dynamicznym (oscylacja forte-mezzoforte).

Symfonie ogrodow to utwor, ktory — podobnie jak kilka innych w tworczosci Adama
Walacinskiego — wprowadza w krag szeroko pojetej muzyki programowej. Swobodnie
potraktowana forma poematu symfonicznego inspirowana jest wizualnoscia, co pociaga za
sobg odmienny sposob postrzegania kategorii czasu i przestrzeni, a w konsekwencji — formy
utworu. Analogiczny problem podejmuje Teresa Malecka w odniesieniu do tworczosci
Zbigniewa Bujarskiego. Jej spostrzezenia wydaja si¢ niezwykle trafne w nawigzaniu do

utworu Adama Walacinskiego: forma budowana jest ,,nie przez rozwdj 1 z nim zwigzang
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technike przetworzeniowa, lecz przez luzne szeregowanie ugrupowan wewnetrznie

stabilnych,” co — jak pisze Malecka — ,,eliminuje w pewnym sensie procesualno§é.”*?

9 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé i osobowosé, Akademia Muzyczna, Krakow 2006, s. 159
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8. PEZZO LIRICO

Pezzo lirico to utwdr o charakterze ewolucyjnym. Niewielki pod wzgledem
rozmiaréw, nawigzuje do formy aforystycznej miniatury, ktorej zrédel — bioragc pod uwage
zainteresowania teoretyczno-warsztatowe kompozytora — upatrywaé mozna w tworczosci
Antona Weberna. Partia saksofonu — cho¢ $cisle zanotowana — w odbiorze audytywnym
sprawia wrazenie quasi-improwizacyjnej. Catos¢ ksztaltowana jest w oparciu o wprowadzong
w poczatkowej czeSci mys$l tematyczng, stanowigca swoisty rdzen konstrukcyjny, punkt
wyjscia dla rozwoju catej formy. O stronie wyrazowo-ekspresyjnej miniatury decyduje aspekt
brzmieniowo-kolorystyczny oraz sposob potraktowania sfery agogiczno-rytmicznej. Rysem
charakterystycznym jest naprzemienno$¢ wystepowania odcinkow metrycznych oraz senza
misura, co podkresla znaczenie czynnika rytmicznego w ksztaltowaniu narracji muzyczne;j.
Ze wzgledu na niewielkie rozmiary utworu, rozczlonkowanie formalne nie oznacza istnienia
wyraznych cezur pomiedzy kolejnymi odcinkami, ale ma na celu jedynie wyeksponowanie
elementow najistotniejszych dla ksztattowania narracji muzyczne;.

Materiat dzwieckowy w Pezzo lirico stanowi petna skala chromatyczna. Jednak
juz na wstepie zaznacza si¢ tendencja do jej uporzadkowania. Dzwigk e wyrdzniony zostaje
jako swoiste centrum tonalne: powraca wielokrotnie w swobodnie prowadzonej,
schromatyzowanej linii melodycznej o quasi-improwizacyjnym charakterze, przedtuzany
fermatami 1 powtdrzony w trzech kolejnych oktawach pojawia si¢ rowniez jako zakonczenie

utworu.
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Przyklad 12. A. Walacinski, Pezzo lirico, s. 1

Juz w otwierajagcym miniatur¢ odcinku linia melodyczna eksponuje dzwigki g i e,
ktére zapowiadajg centrum tonalne utworu. Pojawiaja si¢ charakterystyczne dla gtownej mysli
miniatury (Andante) nieregularne podzialy rytmiczne oraz momenty zatrzymania na
dhluzszych wartos$ciach poprzedzone ruchem rozdrobnionym. Spokojny tok narracji —
zasugerowany kompozytorskim inquieto — podkreslony zostaje we wstepie dynamika
zmierzajacg do pianissimo.

O stronie wyrazowej mysli tematycznej decyduje w duzej mierze jej aspekt
agogiczno-rytmiczny. Zaprezentowana w tempie umiarkowanym, charakteryzuje si¢
ptynnoscig ruchu, podkreslong artykulacja legato oraz pulsem ¢wierénutowym. Typowa dla
Pezzo lirico swoboda ksztattowania zaznaczona zostaje na tym etapie utworu poprzez czgste
zmiany metrum (cho¢ z zachowaniem statego pulsu) oraz zastosowanie podziatow
nieregularnych (triole i kwintole ¢wierénutowe). W warstwie rytmicznej uwage zwracaja
momenty swoistego ,,zawieszenia” narracji — sekwencje ¢wierénutowe zatrzymane zostaja
dluzszymi warto$ciami, ktore jednoczes$nie podkreslaja skoki interwalowe w warstwie
melodycznej. Linia melodyczna ma ksztalt tukowy, poczatkowo zdominowany
krokami sekundowymi, ktore stopniowo ulegajg rozszerzeniu na rzecz wigkszych interwatow
(od kwarty do septymy wielkiej). Strong¢ wyrazowa mysli tematycznej dopeilnia dynamika,
rozpigta pomiedzy piano a mezzoforte.

Przedstawiona w poczatkowej cze$ci miniatury gtdwna mysl staje si¢ punktem wyjscia

dla dalszego rozwoju o charakterze ewolucyjnym i quasi-improwizacyjnym. Ograniczona do

0 Przyktad nutowy wedhug: A. Walacinski, Pezzo lirico, kopia z rekopisu za zgodg kompozytora
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pierwszego taktu mysl tematyczna pojawia si¢ w utworze jeszcze dwukrotnie (w kazdym
z przyktadow zostaje przetransponowana od dzwigku C): po zakonczeniu pierwszego odcinka
senza misura oraz w zamykajagcym utwor molto moderato. W pierwszym przypadku stanowi
ona podstawe dla rozwoju ewolucyjnego. Zamykajacy miniatur¢ fragment molto moderato
traktowa¢ mozna jako swoistg kode, ktora przypomina najistotniejszy motyw utworu.

Przewazajace w Pezzo lirico fragmenty senza misura decyduja o charakterze catosci.
Ptynny i spokojny, pozbawiony gwattownych kontrastoéw tok narracji zdominowany zostaje
w sferze melodycznej przez ruch sekundowy, urozmaicany wystepujagcymi zdecydowanie
rzadziej tercjami, kwartg i trytonem. Kierunek rozwoju linii melodycznej charakteryzuje si¢
ciaggla zmiennoscia, co nadaje jej rysy ,,arabeski” muzycznej. Swoj improwizacyjny charakter
odcinki te zawdzigczajg przede wszystkim swobodnemu potraktowaniu warstwy agogiczno-
rytmicznej. Pozbawione oznaczenia metrycznego, pozostawiaja pod wzgledem frazowania
duza swobodg interpretacyjng wykonawcy. Zmiany agogiczne ograniczone zostaja do grupy
temp umiarkowanych, a typ narracji precyzuja okre$lenia ekspresyjne (libero, mosso,
cantabile). W przeciwienstwie do mysli tematycznej odcinki Senza misura oparte sa na ruchu
6semkowo-szesnastkowym; elementem wspOlnym pozostaje natomiast wykorzystanie
podziatdéw nieregularnych: trioli i kwintoli. Niewielka kulminacja utworu — mimo
wyréwnanego poziomu ekspresji calej miniatury — przypada tuz przed kodalnym molto
moderato, co podkreslone zostaje w sferze dynamiki (jedyny odcinek prowadzacy do forte)
i ekspresji (.stringendo).

Brzmienie instrumentu solowego w Pezzo lirico wzbogacone zostaje 0 dzwigk
przetworzony na ta$mie. Sg to =zarejestrowane glosy ptasie, odtwarzane
synchronicznie z partig saksofonu. Idea wilaczenia do utworu dodatkowej warstwy
brzmieniowe] pojawila si¢ w czasie pracy nad miniaturg. U podstaw zamystu znalazla si¢
che¢ zaskoczenia 1 zadziwienia stuchacza. Zgodnie z intencja kompozytora, dzwigki ptasie
brzmig w sposob naturalny, stopien przetworzenia pozostaje wtasciwie niezauwazalny. Dzieki
temu zachowuja one swoj oryginalny charakter, wywotujac skojarzenia zwigzane z natura,
pelne prostoty i $wiezosci. W konsekwencji, warstwe elektroakustyczng charakteryzuje
lekko$¢, ulotno$¢ i1 delikatno$¢. Instrument solowy zostaje niejako ,,opleciony” ptasimi
glosami, wchodzi z nimi w swoisty dialog, co wywoluje wrazenie przeniesienia w wyzsze
rejestry. W tak zaplanowanej przestrzeni muzycznej szczegdlnie istotne miejsce przypada
wykonawcy utworu, ktoremu pozostawiona zostaje pelna swoboda co do sposobu

prowadzenia owego dialogu. Umiejetnos¢ harmonijnego zestrojenia, wstuchania sie¢
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,W odglosy natury” oraz znalezienia wspolnego tempa narracji decyduje o celnosci

interpretacji.

9. CANTI NOTTURNI

Adam Walacinski skomponowat Canti notturni na saksofon altowy i wiolonczele na
prosbe krakowskiego saksofonisty Andrzeja Rzymkowskiego. Pierwotnie utwor mial byé
wykonany po raz pierwszy podczas koncertu jubileuszowego z okazji 80. urodzin
kompozytora (12 marca 2008 roku), lecz wobec przedtuzajacych sie prac prawykonanie
odbyto si¢ podczas Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspolczesnej potaczonego z 20.
Jubileuszowymi Dniami Muzyki Kompozytoréw Krakowskich.

Tytul miniatury wywotuje szereg konotacji. Wtoskie okreslenie ,,canti” nasuwa
skojarzenia z bel canto, ze $piewnoscia, czy raczej piesniowoscig wysuwajaca na plan
pierwszy element melodyczny. Z jednej strony typ owej $piewno$ci zostaje wyraznie
dookreslony terminem ,,notturni”. Z drugiej jednak, wieloznaczno$¢ tego okreslenia otwiera
szerokie pole mozliwosci interpretacyjnych. Wypowiedz Adama Walacinskiego stawia jednak
pod znakiem zapytania tak szeroki kontekst: ,,Raczej od poczatku tytut kojarzyt mi si¢ z tg
muzyka i byla ona mniej wigcej utrzymana w tym — najogdlniej mowigc — klimacie
nokturnowym (...) Z pewnoscig nie ma tu odwotania do konkretnego kompozytora — ani do

Fielda, ani do Chopina czy tez innych...”*

Zaryzykowa¢ mozna zatem hipoteze, i1z
»hokturnowos¢” utworu Adama Walacinskiego nie ujawnia wplywOw czy inspiracji
nokturnami znanymi z literatury muzycznej, lecz odwotuje si¢ raczej do sfery najbardziej
ogolnej: do charakteru, nastroju, pewnego zestroju cech gatunkowych podczas gdy
ewentualne bezposrednie nawigzania pozostaja raczej na poziomie pod§wiadomosci.

Trwajacy ok. 10 minut utwér posiada swobodng, wymykajaca si¢ tradycyjnym
ujeciom budowe. Ptynnos¢ przebiegu wynika z ewolucyjnego — w duzej mierze — sposobu
ksztaltowania narracji muzycznej. Formeg¢ Canti notturni mozna okresli¢ jako dwufazowsa,
poszerzong o krotkie odcinki o charakterze wstepu oraz zakonczenia, podkreslajacego
kolorystyczng blisko$¢ instrumentow.

Materiat dzwigkowy utworu stanowi pelna skala dwunastodzwigkowa.

W przeciwienstwie do powstatego nieco wczesniej Pezzo lirico, w Canti notturni nie mozna

2! Adam Walacifiski w rozmowie z Ewa Czachorowska-Zygor, 8.03.2011
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jednak wskaza¢ centrum dzwigkowego, ktore stanowitoby punkt odniesienia pod wzgledem
organizacji materialu. Przy swobodzie operowania peing skalg chromatyczng rysem
charakterystycznym sa pojawiajace si¢ w sposob nieregularny przejsciowe ,,rozjasnienia”
tonalne. Mimo, iz dotyczg one raczej sfery wspotbrzmien niz poziomu materialowego dzieta,
wprowadzajg istotne dla catosci momenty brzmienia konsonansowego.

Znaczenie formotworcze w Canti notturni nalezy przypisa¢c kolorystyce.
Zwrocenie uwagi na stopien nasycenia pomie¢dzy brzmieniami konsonansowymi
a dysonansowymi sprawia, iz istotne staje si¢ nie tylko wzajemne powigzanie glosow, ale
rowniez sposob prowadzenia kazdego z nich. Kompozytor nie szuka atrakcyjno$ci w nowych,
oryginalnych sposobach artykulacji. Poza kilkoma multidzwigkami w partii saksofonu,
sposob wydobycia dzwigku pozostaje tradycyjny. Uwage zwraca czgste operowanie sul tasto
i sul ponticello w gtosie wiolonczeli. Dobor instrumentow wydaje si¢ podkreslac¢ tytutowa
,»hokturnowos$¢”: dominujg barwy ciepte, brzmienia pelne, zaokraglone.

Strong wyrazowag utworu obok kolorystyki dookresla sfera agogiczno-
rytmiczna. Jej duza zmienno$¢ sprzyja ewolucyjnemu sposobowi ksztaltowania formy.
Kompozytor preferuje tempa wolne i umiarkowane, poczynajac od otwierajacego utwor lento
po pojawiajace si¢ w drugiej fazie molto moderato, czemu towarzyszy czeste zastosowanie
rubato. Kategoria zmiennosci zdaje si¢ rowniez stanowi¢ podstawe dla sposobu ksztaltowania
warstwy rytmicznej. W pierwszej fazie utworu dostrzec mozna niewielka przewage ruchu
¢wierénutowo-6semkowego, ktory stopniowo przechodzi w puls 6semkowo-szesnastkowy.
Rysem charakterystycznym sg czeste zmiany metrum (dominujag metra ztozone) oOraz
naprzemienno$¢ wystepowania odcinkow metrycznych oraz notowanych beztaktowo. Jedynie
na krétkim odcinku nawigzujacym do charakteru siciliany (faza II) wprowadzone zostaje
metrum Osemkowe. Swobodny tok narracji muzycznej podkresla dodatkowo powracajace
kilkakrotnie w trakcie utworu kompozytorskie libero, a stosowane przez Walacinskiego
okreslenia ekspresyjne (inquieto, dolce, morendo, calmo) zdajag si¢ eksponowaé
charakterystyczny dla nokturnu typ wyrazowosci.

Punkt wyjscia dla ksztaltowania ewolucyjnego w Canti notturni stanowi
wprowadzenie trzech motywow, z ktorych najistotniejsza role petni jednotaktowy motyw
a. Odgrywa on decydujaca role w sposobie ksztaltowania fazy 1 dziela,. Jego nieco
deklamacyjny charakter podkresla prowadzona krokami sekundowymi, schromatyzowana
linia melodyczna o waskim ambitusie (tercja wielka), ktérej poszczegdlne dzwigki

zaznaczone zostajg artykulacja portato, co nadaje mu rysy quasi-recytatywu.
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Przyklad 13. A. Walacinski, Canti notturni, s. 1, motyw a*

Motyw b, zaprezentowany w fazie | jako rodzaju akompaniamentu czy tez kontrapunktu dla
linii  saksofonu przynosi zdecydowany kontrast melodyczno-rytmiczny. Rysem
charakterystycznym powtarzanego progresyjnie motywu sg pojawiajace si¢ w rozwoju linii
melodycznej repetycje oraz skok o oktawe (struktura meliczna oparta jest wytacznie na

interwatach oktawy i sekundy matej). Strona rytmiczna ograniczona zostaje do statego pulsu

6semkowego.
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Przyklad 14. A. Walacinski, Canti notturni, s. 1, motyw b

Motyw c, inicjujacy faz¢ II, wyrdznia si¢ prowadzong w kierunku opadajacym linig
melodyczng, oparta na interwatach tercji (malej i wielkiej) oraz sekundy mate;j.
W przeciwienstwie do motywoéw a I b nie wprowadza on stalego pulsu rytmicznego (ruch
potutowo-¢wierénutowy). Znamiennym jest fakt, iz jest to jedyny motyw, ktory zostaje
poddany niewielkim przeksztalceniom wraz z rozwojem fazy II (struktura interwatowa

i rytmiczna).

22 Przyktady nutowe wedtug: A. Walacinski, Canti notturni, kopia z rekopisu za zgoda kompozytora

46



% - ok | thleg —————

P | 1 25 A r -f- !}.ﬁ:é )
t{z? : f Ei” fl*—}:’ E‘r;‘? '-_\:P"“ "tlil 51 .r_:E {“‘ !. — _L____;
iy s —1 P — —p
J Il : Jr |r ; [ = - — -I
e e P
— I I v i Y C — | L - F—— R PP -é_‘...;l
or — P

Przyklad 15. A. Walacinski, Canti notturni, s. 1, motyw ¢

Sposéb uksztattowania warstwy melodyczno-harmonicznej utworu wskazuje
raz jeszcze na typ myslenia bliski idiomowi nokturnu. Arabeskowos$¢ linii melodycznej,
ciggta zmiana jej rysunku, oparcie w przewazajacej mierze na niewielkich krokach
interwatowych oraz liczne ornamenty sprawiaja, iz w swym ksztalcie zbliza si¢ ona do
kantyleny bliskiej XIX-wiecznemu nokturnowi. Z owym nieregularnym rysunkiem linii
melodycznej wspotgra sfera wspotbrzmien. Pozbawiona centrum tonalnego rozwija si¢
w duzym stopniu na zasadzie zestawienia dwoch niezaleznych, linearnych przebiegow.
Uwage zwraca czg¢ste wspOlne inicjowanie kolejnych fraz badZ ich zamykanie. W punktach
owego zestrojenia pojawiaja si¢ zwykle interwaly konsonansowe — oktawa, kwinta, tercja
wielka, co wprowadza w warstwie harmonicznej istotne momenty ,,rozjasnien” tonalnych.
Owe ,,pozory” tonalnosci oraz wprowadzenie tercji wielkiej w zakonczeniu przywotuje raz
jeszcze rozwigzania charakterystyczne dla gatunku nokturnu. ,, Tercja petni w nokturnach rolg
wyrozniong — jak pisze Mieczystaw Tomaszewski. Chopin lubi konczy¢ fale melodyczna
pelnym oczekiwania zawieszeniem na tercji. W niemal wszystkich nokturnach napisanych
w moll stosuje w zakonczeniu tzw. tercje¢ pikardyjska, wprowadzajac nagly efekt
rozjaénienia.”23 Tym samym Adam Walacinski — nawet jesli czyni to pod§wiadomie —
w sposobie uksztattowania warstwy melodyczno-harmonicznej pozostaje bliski rozwigzaniom

charakterystycznym dla nokturnu jako gatunku.

2 M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, dzieto, rezonans, PWM, Krakoéw 2005, s. 434
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I11. Adam Walacinski jako kompozytor.

Przemiany stylistyczne w jego tworczosci.

Pierwsze doswiadczenia kompozytorskie Adama Walacinskiego przypadaja na
poczatek lat 50. XX wieku, a wiec czas, kiedy muzyka polska znajdowata si¢ w pewnej
izolacji w stosunku do tego, co dzialo si¢ w europejskim, czy tez — postrzegajac ten problem
w szerszym kontek$cie — §wiatowym zyciu muzycznym. Dotyczy to nie tylko znajomosci
powstajacych wowczas dziet, ale rowniez orientacji w nowych kierunkach rozwoju muzyki
wspolczesnej. Swoboda, jakg Stefan Kisielewski pozostawit Walacinskiemu, zaowocowata
nieskrepowanymi poszukiwaniami warsztatowymi i stylistycznymi mlodego tworcy. Wobec
obiektywnych trudnosci i braku dostgpu do materialow (zarowno nutowych, jak
i teoretycznych), czesto przypadek decydowat o tym, co ,.trafialo w rece” adepta kompozyciji.
To zarazem czas, w ktorym muzyka polska stopniowo otwierata si¢ na awangarde, ktorg
miody wowczas tworca byt zafascynowany, o czym wspomina we wstepie do albumu Nasze
muzyczne dwudziestolecie Stefan Kisielewski: ,,(...) mo6j uczen, mtodziutki wowczas Adam
Walacinski, podczas nocnych przechadzek po Plantach, wcigz szemrat mi do ucha o seriach,
odwréceniach, rakach itp., co bralem lekko, traktujac jako jeden z przejawow tak
charakterystycznej dla Krakowa kawiarniano-awangardowej pogoni mysli. A tymczasem byly
to juz najautentyczniejsze proroctwa.”?* O swej postawie w tym czasie, ktora okre§li¢ mozna
by jako postawe ,,niestrudzonego poszukiwacza”, a ktora po czeSci stata si¢ jedna z cech
tworcy juz dojrzatego, kompozytor méwi: ,,Na ogot nie wystarczala mi sama wiedza o czyms,
musialem pewnych rzeczy dotkng¢, musialem mie¢ do nich wlasny stosunek. Stad

. <. e . ALY
zaskakujaca postronnego obserwatora rozbieznoé¢ moich dazen”.”

1. Wokél dwunastodzwiekowosci i serializmu

Zainteresowanie kregiem II Szkoty Wiedenskiej okazato si¢ jedna z najbardziej
znaczacych inspiracji dla rozwoju osobowosci tworczej Walacinskiego. Wiele z powstatych w
latach 60. 1 70. utwordw wykorzystuje elementy systemu dodekafonicznego oraz technik

serialnych (problematyce tej tworca poswigcit wiele uwagi roOwniez w swych pracach

2 5, Kisielewski, Nasze muzyczne dwudziestolecie, PWM, Krakow 1965, s. XIV

% A. Wozniakowska, Rzeki plyng réznymi korytami. Rozmowy z Adamem Walaciriskim., PWM, Krakow 2008, s.
63
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teoretycznych%). Stosunek kompozytora do osiggnie¢ Schonberga, Berga czy Weberna nie
posiadat nigdy cech niewolniczego nasladownictwa; jest to raczej tworcze, indywidualne
podejscie do problemu dwunastodzwigkowos$ci, niejako ,filtrowane” poprzez wlasne
doswiadczenia kompozytorskie oraz przemys$lenia teoretyczne. Podstawowym zatozeniem
tworcy jest wprowadzenie rozroznienia migdzy systemem dodekafonicznym, rozumianym
jako pewien fenomen, zjawisko oraz technikg czy tez technikami dodekafonicznymi, ktore
oznaczajg praktyczne realizacje w konkretnych utworach. Obok pojecia serii, kompozytor
postuguje si¢ rowniez grupowymi uktadami dzwigkowymi, syntetyzujagcymi rdzne
prawidtowosci strukturalne materiatu. Praktyczng realizacj¢ owego zatozenia znalez¢ mozna
w kompozycji Rotazione (1961), ktora stanowi zarazem jeden z najbardziej zaawansowanych
przyktadow myslenia konstruktywistycznego w zakresie techniki serialnej Walacinskiego.
Siegnigcie po — z pozoru najprostsze — uktady dzwigkowe, jak szereg wielko- czy
matotercjowy, stanowi jednocze$nie jeden =z najbardziej charakterystycznych rysow
konstrukcyjnych w utworach wykorzystujacych elementy technik serialnych. System
dodekafoniczny, z zatozenia do$¢ sztywny i1 zamkniety w swej ,,czystej”, klasycznej formie,
nie jest dla Walacinskiego rozwigzaniem atrakcyjnym w odniesieniu do sposobu konstrukcji
catego utworu. Uporzadkowania serialne pojawiajg si¢ w konkretnych utworach jedynie na
niewielkich odcinkach, stanowigc przejaw S$cislej organizacji materiatu dzwigkowego.
W ramach poszczego6lnych utwordw kompozytor nie ogranicza si¢ do jednej postaci serii —
stosuje zwykle rozne uktady dzwigkowe, traktujac je czgsto jako podstawe dla ksztattowania
linii horyzontalnej (nastgpstwo kolejnych dzwigkow o charakterze melodii), wertykalnej
(konstruowanie pionéw akordowych) czy tez realizacji uktadoéw fakturalnych (taczenie — przy
pomocy dzwiekow serii — kilku glosow zespotu wykonawczego, a tym samym nakreslanie
granic przestrzeni muzycznej). Tego rodzaju zjawisko dostrzec mozna w wielu
kompozycjach, m.in. Liryce sprzed zasnigcia, Canzonie, Dichromii, Sequenze i in. Tym
samym w tworczosci Walacinskiego nalezy méwi¢ raczej o dodekafonii swobodnej, co —
warto podkreslic — stanowilo do$¢ charakterystyczny rys dla polskich tworcow

zainteresowanych tg stylistyka.

% A Walacinski, W poszukiwaniu systemu [w:] Informator PWM, nr 9 (36), PWM, Krakow 1965; A.
Walacinski, Sprechgesang w tworczosci Arnolda Schénberga, IV Spotkania Muzyczne w Baranowie, 1X 1979;
A. Walacinski, Modalitéit und Zwélfton, skrot referatu wygtoszonego podczas Miedzynarodowego Sympozjum
w ramach Festwoche der Hochschule fiir Musik F. Mendelssohn, Lipsk 1X 1979; A. Walacinski, Technika i
symbol w ,, Wozzecku” Albana Berga, \V Spotkania Muzyczne w Baranowie, 1X 1980; A. Walacinski, Poetyka
muzyczna Weberna [w:] Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej w Krakowie, nr 6 Poetyka muzyczna, Krakow
1983
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Z punktu widzenia zainteresowan estetyczno-warsztatowych kompozytora obecnos¢
relacji serialnych wydaje si¢ mie¢ jeszcze jedng istotng zalete — inspirowanie poszukiwan
nowego typu brzmien. W tym zakresie Walacinski podzielatby zatem poglady Brindle’a,
ktory ,traktuje normy techniki serialnej przede wszystkim jako $rodek wspomagajacy
wyobrazni¢ muzyczng, sprzyjajacy uzyskaniu nowych, interesujacych  jakosci
brzmieniowych, a jednocze$nie pomocny w przezwyci¢zaniu tradycyjnych skojarzen z

muzyka oparta na systemie funkcyjnym dur-moll.”%’

2. Wplywy sonorystyczne

Terminy sonoryzm, technika sonorystyczna czy tez sonolgia rozpowszechnity si¢
szeroko w teorii muzyki i muzykologii, cho¢ trudno o ich jednoznaczne definicje. Dla
postawy Adama Walacinskiego najistotniejszym wydaje si¢ rozumienie terminu
»sonorystyka” w sposob najbardziej uniwersalny, oznaczajacy wyczulenie na jako$ci
brzmieniowe, niezalezne od preferencji stylistycznych czy podejmowanych konwencji
muzycznych. Owa nadrzedno$¢ czynnika brzmieniowego, dostrzegalna w calej tworczosci
kompozytora, przejawia si¢ na réznych poziomach: w sposobie ksztattowania uktadow
horyzontalnych i wertykalnych (melika, artykulacja), w budowie struktur akordowych oraz
organizacji czasu. Uwage zwraca przede wszystkim dobdr instrumentéw oraz sposob laczenia
ich w grupy o niekonwencjonalnych walorach kolorystycznych. Pojawiajg si¢ one zardéwno
jako zespoty samodzielne, jak 1 zestawy instrumentalne w obrebie wigkszych zespotow
wykonawczych.

Przyjmujac za Krzysztofem Szwajgierem jako cechg¢ zasadnicza dziet sonorystycznych
»hieidentyfikowalno§¢ zrodta dzwigku” oraz ,nierozpoznawalno$¢ wysokosci” przy
jednoczesnym potraktowaniu faktury jako podstawowego elementu konstrukcyjnego
utworu?®, w dorobku Adama Walacinskiego trudno byloby wskaza¢ utwory w sposob
jednoznaczny przynalezne do tego nurtu stylistycznego. Jesli jednak ,,sonorystyczno$¢”
rozumiana bylaby w sposob szerszy, jak proponuje to Adrian Thomas®, przejawy tego typu
myslenia dostrzec mozna by w licznych dzietach kompozytora. W utworach

skomponowanych w latach 60. i 70. dotycza one przede wszystkim wykorzystania

2’ R.S. Brindle, Serial Composition, Oxford 1986. Cyt. wg A. Jarzebska, Idee relacji serialnych w muzyce XX
wieku, Musica lagellonica, Krakow 1995, s. 150

% K. Szwajgier, Sonoryzm i sonorystyka, [w:] Ruch Muzyczny, nr 10, 2009, s. 6

# A. Thomas, Boundaries and definitions: the compositional realities of Polish sonorism, [w:] Muzyka, nr 1,
2008, s. 14
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nietradycyjnych sposobéw wydobycia dzwigku oraz poszukiwania nowych jakosci
brzmieniowych na drodze réznicowania artykulacji. Sktonno$¢ do operowania niewielkimi
skladami prowadzi do kameralizacji brzmienia 1 faktury, co zdaniem Krzysztofa
Baculewskiego piszacego o polskim sonoryzmie ,,wyzwala wigksza wrazliwo§¢ na pigkno
dz'wi«;ku.”30 Cho¢ Walacinski rzadko operuje typowymi dla tego nurtu blokami brzmien
homogenicznych badz poligenicznych, jak okresla je Jozef Chominski®, to jednak wiele
z powstatych w tym okresie kompozycji posiada charakterystyczna dla dziet sonorystycznych
budowe segmentowa. Wewnetrzna struktura formalna wynika w tym przypadku
z postugiwania si¢ stalymi, wyrdzniajacymi si¢ specyficzng barwg zespolami
instrumentalnymi, rzadko jednak ograniczonymi wylacznie do nowego typu brzmien
(klasterowych, szmerowych i in.).

Poczynajac od lat 80., przy zdecydowanym uproszczeniu jezyka kompozytorskiego
oraz przywroceniu istotnej roli tradycyjnych elementéw dziela muzycznego, nadal w orbicie
zainteresowan kompozytora sfera brzmienia stanowi element formotworczy w konstrukcji
utworu (Dramma e burla, Symfonie ogrodow, Canti notturni). Stanowitoby to potwierdzenie
zalozenia, iz dla Adama Walacinskiego aspekt brzmieniowy, kolorystyczny pozostaje jednym
z podstawowych elementow dzieta muzycznego, niezaleznie od panujacego stylu czy

konwencji.

3. Elementy aleatoryzmu

Realizujac tworcza potrzebe bezposredniego doswiadczenia rozmaitych technik,
nurtéw 1 stylow, Adam Walacinski sigga w niektorych ze swych utwordéw po rozwigzania
aleatoryczne, ktore stosuje w réoznym zakresie oraz w odniesieniu do réznych elementéw
dzieta muzycznego. Pojawiaja si¢ one przede wszystkim w kompozycjach powstatych
w latach 60. i 70., m.in. Canzonie, Allaloa, Arielu. Cho¢, jak pisze Krzysztof Baculewski
»zjawisko aleatoryzmu wywodzi si¢ z przesytu technicystycznym podejsciem do muzyki
w technice serialistycznej i stylistyce punktualistycznej”®?, to jednak w przypadku

Walacinskiego gléwnym impulsem wydaje si¢ racze] wewnegtrzna ciekawos$¢ oraz ched

poszerzenia wlasnego warsztatu kompozytorskiego. W utworach uwage zwraca fakt taczenia

%0 K. Baculewski, Wspélczesnosé. Czesé I: 1939-1974 [w:] S. Sutkowski (red.), Historia muzyki polskiej, t. VI,
Sutkowski Edition Warsaw, Warszawa 1996, s. 286

81 J. Chominski, Muzyka Polski Ludowej. Studia o Polsce wspélczesnej, PWN, Warszawa 1968

%2 K. Baculewski, Wspélczesnosé. Czesé I: 1939-1974 [w:] S. Sutkowski (red.), Historia muzyki polskiej, t. VI,
Sutkowski Edition Warsaw, Warszawa 1996, s. 292
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srodkow aleatorycznych z postserialnymi oraz sonorystycznymi, co prowadzi w konsekwencji
do do$¢ czestego zetknigcia zrdznicowanych tendencji stylistycznych w ramach jednego
utworu (np. Canzona, Allaloa).

W tworczosci Walacinskiego aleatoryzm ograniczony zostaje jedynie do sfery
wykonawczej, tym samym kompozytor rezygnuje z ingerencji przypadku w sam proces
tworczy. Sfera, ktdra najczeséciej poddana zostaje dzialaniom aleatorycznym jest warstwa
rytmiczno-agogiczna. Polichroniczna zasada regulacji czasu, jak okre§la ja Krzysztof
Baculewski, pozwala nie tylko na wigksze zroznicowanie strony rytmicznej, ale wpltywa
rOwniez na sposob rozumienia formy jako jednostki konstrukcyjnej. Rezygnacja
z synchronizacji poszczegdlnych partii instrumentalnych oraz swoboda odczytania
tradycyjnego zapisu metrorytmicznego (brak wspolnego pulsu) sprawiaja, iz o ostatecznym
ksztalcie formalnym dziela decyduja réwniez wykonawcy. W konsekwencji zatem aleatoryzm
w sferze rytmiczno-agogicznej prowadzi do aleatoryzmu formy. Witold Lutostawski
charakteryzuje ten typ aleatoryzmu w nastgpujacy sposob: ,Jego najwazniejsza cecha jest
pozostawienie wykonawcom swobody w ustaleniu porzadku, w jakim skomponowane
elementy formy sg w koncu przedstawione stuchaczom.”®

W utworach Allaloa i Ariel obszar oddziatywania przypadku zostaje poszerzony
o sfere wysokos$ci dzwigku, a w drugim z wymienionych dziet dodatkowo o element
artykulacji. Che¢ wykorzystania odmiennych od tradycyjnych sposobéw wydobycia dzwicku
prowadzi do preparacji fortepianu (Canzona, Allaloa), dzieki czemu materiat dzwigkowy
utworu poszerzony zostaje o dzwigki nieokreslone pod wzgledem wysokosciowym.
Niedookreslonosci wigkszej ilosci elementow sprzyja zastosowanie notacji graficznej
(Allaloa; srodkowa cze$¢ Ariela). Kompozytor zdaje si¢ tym samym wskazywacé na sposob
zapisu jako zrodlo inspiracji dla wykonawcy, ktory w mysl zatozen artysty, powinien
kierowa¢ si¢ intuicjag oraz indywidualnym do$wiadczeniem interpretacyjnym. Jak pisze
Jadwiga Paja-Stach, grafika muzyczna ,,zawsze jest bardziej inspiracjg dla interpretatora niz
instrukcja, a juz na pewno nie jest przekazem konkretnej ,,mysli” dzwickowej. Mozna ja

potraktowac¢ jako rodzaj gry pomigdzy tworca i odtworcg.”*

% W. Lutostawski, O roli elementu przypadku w technice komponowania, [w:] M. Bristiger (red.), Res facta,
PWM, nr 1, 1967, s. 36
% ). Paja-Stach, Muzyka polska od Paderewskiego do Pendereckiego, Musica Iagellonica, Krakow 2009, s. 217
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4. Zmiana perspektywy — nowe spojrzenie na tradycje

4.1. Material dzwiekowy

Drugi okres tworczosci Adama Walacinskiego stoi pod znakiem wyraznego
uproszczenia $rodkow oraz ztagodzenia brzmienia, co wynika w duzej mierze ze sposobu
organizacji materiatu dzwickowego. Powrdt do diatoniki, odwotania do uporzadkowan
modalnych czy wreszcie reminiscencje szeroko pojetej tonalnosci decyduja o zdecydowanej
zmianie sfery brzmienia. Kazda z wymienionych kategorii jawi si¢ niejako w nowym ujeciu,
jako neo-modalno$¢ czy neo-tonalnos$¢, z reguly nie stanowiac podstawy dla organizacji
calego utworu. Przyjmujac jako punkt wyjScia zalozenia neotonalne, kompozytor cze¢sto
wprowadza w utworach pewne centra dzwickowe, stanowigce punkt odniesienia dla sposobu
organizacji materialu. Rozwigzaniem czg¢sto spotykanym jest operowanie kilkoma centrami
tonalnymi, ktore pojawiaja si¢ jedynie na pewnych odcinkach w utworze, nie majac
odniesienia do calo$ci dzieta, co $wiadczy¢é moze o swobodnym sposobie podejscia do
problemu organizacji materiatu dzwigkowego.

Tworca nadal chetnie wykorzystuje pelny material dwunastodzwigkowy w swych
kompozycjach, z reguty traktujac go z duza swoboda. Bywa, iz pelnej skali chromatycznej nie
wykorzystuje w calym utworze, lecz jedynie w okreSlonych fragmentach. Sposobem
uporzadkowania materialu staje si¢ wyroznienie pewnych dzwiekéw, badz tez eksponowanie
specyficznych struktur dzwiekowych, przy czym owa powtarzalno$¢ staje si¢ rysem
rozpoznawczym dla stylu kompozytorskiego Walacinskiego. Wsrod preferowanych komoérek
dzwigkowych najczesciej pojawiaja si¢ zestawienia sekundy z tercja, kwartg lub trytonem,
ktore wystepuja zarowno w przebiegach wertykalnych, jak i horyzontalnych. Tym samym
podkresli¢ nalezy S$ciste powiazanie, jakie zachodzi na poziomie wlasciwosci struktur

akordowych i przebiegéw melodycznych.

4.2. Element melodyczny

Jednym z niezwykle istotnych wyznacznikéw drugiego okresu tworczosci staje si¢
powrdt do myslenia melodycznego, ktéremu towarzyszy operowanie motywami czy wrecz
tematami. Cho¢ z reguty nie stanowig one podstawy dla konstruowania formy w rozumieniu
przetwarzania materiatu tematycznego czy tez jego ksztaltowania ewolucyjnego, ich rysunek
interwatowy pozostaje zwykle bardzo czytelny (Dramma e burla, Canti notturni). To wlasnie
che¢ wyeksponowania okreslonych interwaldow staje si¢ dla kompozytora swoistym impulsem

do budowy motywoéw czy tematow. Nalezy podkresli¢, iz niezaleznie od okresu tworczosci,
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wskaza¢ mozna u Walacinskiego pewne preferencje w zakresie meliki. Do najczesciej
pojawiajacych si¢ interwatow nalezg: tercje mata i wielka, sekundy mata i wielka oraz kwarta
czysta. Interwaly te sa obecne zard6wno w sposobie ksztattowania linii melodycznej, jak
1 w konstrukcji piondéw akordowych. Niezmienne pozostaje rowniez zamitowanie do
postugiwania si¢ pewnymi ,.konstelacjami” dzwickowymi, jak nazywa je sam kompozytor,
ztozonymi zwykle z trzech do pigciu dzwickow, pojawiajacymi si¢ zaréwno w uktadach
wertykalnych, jak i horyzontalnych. Zbudowane sg one cz¢sto w oparciu o preferowane przez
kompozytora interwaty, dzieki czemu stanowig jeden z rysoOw rozpoznawczych jego stylu

kompozytorskiego.

4.3. Dzwieki jego parametry

W przeciwienstwie do wczesniejszego okresu, kiedy wysoko§¢ dzwigku dos¢ czesto
nie byla determinowana, poczynajac od polowy lat 80. preferencje Adama Walacinskiego
sktaniajg si¢ wyraznie w stron¢ dzwiekéw o okreslonej wysoko$ci, wydobywanych w sposob
tradycyjny. Cho¢ w tym wzgledzie Adam Walacinski nigdy nie nalezat do pionieréw
awangardy, to jednak w utworach z pierwszego okresu tworczo$ci nie wahatl si¢ sigga¢ po
srodki nowatorskie, najcze$ciej wykorzystujac fortepian preparowany. Zwrot ku
konwencjonalnemu sposobowi wydobycia dzwigku oraz jego artykulacji decyduje o znacznie
tagodniejszym brzmieniu, ktére zaczyna wyraznie dominowa¢ od potowy lat 80., stajac si¢
jednym z najbardziej rozpoznawalnych rysow powstajacych wowczas utwordéw. Idzie to
w parze z powrotem do tradycyjnego ujecia metro-rytmicznego, przy czym uwage zwraca
unikanie skomplikowanych ugrupowan rytmicznych oraz stosowanie prostych podzialow
nieregularnych. Jednym 2z chetniej stosowanych przez kompozytora rozwigzan jest
zestawianie w obrgbie tego samego utworu odcinkéw notowanych metrycznie oraz
beztaktowo (Canti notturni) oraz wprowadzanie czestych zmian metrum oraz tempa, co
prowadzi do zatarcia poczucia stalego pulsu oraz metrum (m.in. w Dramma e burla,
Symfoniach ogrodéw, Canti notturni). Zjawiska te interpretowaé mozna jako ,,pozostatosci”
po stosowanej we wczesniejszym Okresie zasadzie niedookreslono$ci sfery czasu. Jedynie
sporadycznie Walacinski wykorzystuje obecne wczesniej — w odniesieniu do warstwy metro-
rytmicznej — rozwiazania typu aleatorycznego, czego przyktadem jest powstaty w 1998 roku
trzyczesciowy utwor La vida es sueiio. Reminiscencje z Calderona, ktorego jedng z cech
charakterystycznych jest swoboda organizacji czasu w cze$ciach skrajnych. Pojawienie si¢

tego typu utworu $wiadczy¢ moze o glgbokim przywigzaniu do rozwigzan warsztatowych
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wczesniejszego okresu tworczosci, ktore oddziatuja na tyle silnie, iz dochodza do glosu

niezaleznie od aktualnej stylistyki.

5. Zespoly wykonawcze

Wyczulenie na problem barwy, stanowigce jeden z rysow idiomu kompozytorskiego
Adama Walacinskiego, prowadzi go — pod wzgl¢dem doboru srodkow wykonawczych — do
poszukiwania zespotéw instrumentalnych wyrdzniajacych si¢ oryginalno$cig brzmienia, a co
za tym idzie réwniez faktury. Dominacja tego czynnika w mysleniu kompozytorskim
zaznacza si¢ zaroOwno w utworach orkiestrowych, jak i kameralnych.

Dorobek tworczy w zakresie muzyki autonomicznej ujawnia wyrazng sktonnos¢ do
operowania sktadami kameralnymi. Mozna wskaza¢ na kilka powodow takiego stanu rzeczy.
Sam kompozytor w rozmowie z Anng Wozniakowska wspomina o ,,wrodzonej predylekcji do
kameralistyki” oraz — jak to okresla — ,,niektérych cechach swej techniki kompozytorskiej”,
ktére mogly dojs¢ do glosu jedynie w muzyce kameralnej.35 Bioragc jednak pod uwage
catoksztalt tworczosci, tatwo zauwazy¢, iz potrzebe wypowiedzenia si¢ za posrednictwem
duzego zespotu Adam Walacinski miat okazje niejednokrotnie realizowa¢ w ramach swej
wspotpracy z filmem. Komponujac na potrzeby wielkiego ekranu posiadat zawsze gwarancje
wykonania, co nie bylo tak jednoznaczne w przypadku muzyki autonomiczne;j.
Zainteresowanie muzyka kameralng podyktowane bylo zatem réwniez wzgledami
praktycznymi — mozliwosciami wykonawczymi, co dla kompozytora, ktory — jak mowi —

,lubl, jesli napisana przez niego muzyka zyj %

miato z pewnoscia niebagatelne znaczenie.
Zdecydowana przewaga musica da camera nie oznacza jednak catkowitego braku
zainteresowania wigkszymi zespotami. W dorobku Adama Walacinskiego odnalez¢ mozna
rowniez kompozycje przeznaczone na orkiestr¢, zarowno symfoniczng, jak 1 kameralna,
czasami w potgczeniu z instrumentem solowym. Znamiennym jednak jest fakt, iz rowniez w
tym przypadku zarysowuja si¢ slady myslenia kameralnego. Widoczne s3 one przede
wszystkim w sktonno$ci do operowania mniejszymi zespotami w obrebie duzej orkiestry, co
w pierwszym rzedzie dotyczy utwordOw przeznaczonych na orkiestr¢ kameralng, czasami

z udzialem instrumentu solowego (Sequenze per orchestra da camera con flauto concertante,

1963; Divertimento interrotto dla 13 wykonawcow, 1974).

% A. Wozniakowska, Rzeki plyng réznymi korytami. Rozmowy z Adamem Walaciriskim., PWM, Krakow 2008, s.
153
% A. Wozniakowska, Rzeki plyng réznymi korytami. Rozmowy z Adamem Walaciriskim., PWM, Krakow 2008, s.
153
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IV. Postscriptum

Muzyka autonomiczna Adama Walacinskiego obejmuje niespetna 60 utworéw. Wobec
bogatego dorobku w zakresie muzyki filmowej i teatralnej, wydawac¢ by si¢ mogto, iz jest to
niewielki 1 mniej znaczacy rozdziat tej tworczosci. Jednak roznorodnos¢ postaw estetycznych
1 stosowanych rozwigzan warsztatowych oraz zakres i sita ich oddzialywania na uprawiane
gatunki muzyki funkcjonalnej, stawiajg ja w innym $wietle.

Pomimo zarysowujacych si¢ wraz z uplywem czasu zmian, j¢zyk muzyczny Adama
Walacinskiego charakteryzuje si¢ obecnoscig pewnych statych cech czy tez elementow, ktore
okresli¢ mozna jako nadrzedne 1 idiomatyczne dla tworczosci kompozytora w ogole.
Pierwszoplanowe znaczenie w tym wzgledzie przypisa¢ nalezy zainteresowaniu tworcy
dwunastodzwigkowoscia oraz jego wyczuleniu na sfer¢ brzmienia, ktére to cechy wyrdzniaja
postawe Adama Walacinskiego niezaleznie od preferowanych tendencji stylistycznych.
W sposobie potraktowania poszczegodlnych elementow dzieta muzycznego uwage zwraca
przede wszystkim stosowanie okreslonych wzorcow interwatowych, co staje si¢ podstawag
strukturowania meliki. Z kolei tak czesto spotykana zmienno$¢ czy tez wariantowosé
fakturalno-kolorystyczna, wydaje si¢ mie¢ swe zrodta w serialnej zasadzie organizacji
materialu dzwigkowego. Cezura, ktdra zarysowuje si¢ w potowie lat 80., nie oznacza zatem
zmiany gwaltownej, zdecydowanego zwrotu czy tez rezygnacji z obecnych wczesniej technik
kompozytorskich, a zauwazalne w tym okresie przemiany stylistyczne nie oznaczajg odejscia

od skrystalizowanej wcze$niej estetyki.
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Aneks

1. Adam Walacinski — biogram

Adam Walacinski (18 wrze$nia 1928, Krakéw) — kompozytor, krytyk, publicysta muzyczny i pedagog.
W wieku o$miu lat rozpoczat nauke gry na skrzypcach, ktérg kontynuowat w czasie okupacji pod kierunkiem
Stanistawa Giebultowskiego, a po wojnie u Wactawa Niemczyka. Od 1947 roku podjat regularne studia
w PWSM w Krakowie w klasie skrzypiec Eugenii Uminskiej. Rozwoj zainteresowan kompozytorskich sprawit,
iz w 1952 roku zrezygnowat z instrumentalistyki, przechodzac do klasy kompozycji Artura Malawskiego. Praca
w Krakowskiej Orkiestrze Polskiego Radia (1948-56, w grupie I skrzypiec) zmusita go do przerwania studiow
w PWSM, co po czesci zdecydowalo o podjgciu prywatnych studidow kompozycji u Stefana Kisielewskiego
(1952-55). Wyksztalcenie w tym zakresie dopetnit formalnie juz jako dojrzaty twoérca, uzyskujac w 1974 roku
dyplom z wyréznieniem w klasie Bogustawa Schaeffera. Sukces odniesiony na gruncie muzyki filmowej
(realizacja strony dzwigkowej filmu St. Lenartowicza Zimowy zmierzch, 1956), zdecydowat o skupieniu si¢ na
dziatalnosci kompozytorskiej (od 1957 roku), ze szczegblnym uwzglednieniem muzyki funkcjonalnej
(najwicksza koncentracja w tym zakresie przypada na lata 60. i 70.). W tym samym czasie rozpoczat dziatalnos¢
jako krytyk muzyczny i publicysta, nawigzujac wspotprace z Polskim Wydawnictwem Muzycznym (od 1984
roku kieruje dzialem Kompozytorzy XX wieku w Encyklopedii Muzycznej PWM) oraz licznymi periodykami
(recenzje, wywiady i felietony w Dzienniku Polskim, Ruchu Muzycznym, Informatorze PWM, Tygodniku
Powszechnym). Od 1956 roku jest cztonkiem Zwigzku Kompozytoréw Polskich, wielokrotnie obejmowat
stanowisko prezesa Oddziatu ZKP w Krakowie (1971-87), a w latach 1989-97 byt czlonkiem Zarzadu
Gléwnego. W okresie 1992-96 byt wiceprezesem Towarzystwa Muzycznego im. K. Szymanowskiego.
Dziatalno$¢ pedagogiczng rozpoczat w 1972 roku z inicjatywy Krzysztofa Pendereckiego, podejmujac prace
w PWSM w Krakowie (obecnie Akademia Muzyczna), gdzie w 1992 roku otrzymat tytul profesora, a w okresie
1993-96 pehit funkcje prorektora. Rownolegle prowadzit seminarium Muzyka w teatrze na Wydziale Rezyserii
Dramatu w PWST im. L. Solskiego w Krakowie (1973-81), wspoipracowat z licznymi teatrami w kraju (m.in.
Krakéw, Wroctaw, Warszawa) 1 za granicg (glownie w Norwegii), prowadzit audycje o muzyce wspotczesnej na
antenie PR Krakow.

Jego wszechstronna dziatalno$¢ byta wielokrotnie doceniana i nagradzana. Otrzymat m.in. Nagrode Panstwowa
I st. zespotowa za udziat w realizacji filmu Faraon J. Kawalerowicza (1966); Nagrode Specjalng II Biennale
Sztuki dla Dziecka za muzyke do filmu animowanego Za siodmg bajkg L. Hornickiej (1975); Nagrode Miasta
Krakowa (1976); nagrode 1V Ogolnopolskich Konfrontacji Teatralnych w Opolu za muzyke do Akropolis
S. Wyspianskiego (1978); odznak¢ Ministra Kultury i Sztuki Zastuzony Dziatacz Kultury (1981); Krzyz
Kawalerski Orderu Odrodzenia Polski (1985); nagrode ZKP za caloksztalt dziatalnosci kompozytorskiej
i publicystycznej (2003).

Tworczos¢: muzyka autonomiczna — utwory orkiestrowe (m.in. Horyzonty, 1962; Efemerydy na skrzypce solo
i orkiestre, 1978; Dramma e burla, 1988; Symjfonie ogrodéw, 2003; La Campanella, 2008), kameralne (m.in.
Canzona na wiolonczele solo, fortepian preparowany i tasme, 1966; Dichromia na flet i fortepian, 1967; Mala
muzyka jesienna na obgj i trio smyczkowe, 1986; Duo facile na skrzypce i wiolonczele, 1994; Cinque episodi na
trio fortepianowe, 2001), wokalno-instrumentalne (m.in. Liryka sprzed zasnigcia na sopran flet i dwa fortepiany,
1963; Trzy piesni na sopran, wiolonczel i fortepian, 2001), fortepianowe (M.in. 2 mazurki a la maniére de
Szymanowski, 1953; Pélé-méle, 1956; Allaloa — kompozycja graficzna na fortepian z elektroakustyczna
transformacja, 1970); muzyka filmowa i teatralna — opracowanie strony dzwigkowej do ponad 120 filméw,
w tym 40 pelometrazowych (m.in. Zimowy zmierzch St. Lenartowicza, 1956; Baza Iludzi umartych
Cz. Petelskiego, 1959; Matka Joanna od Aniotéw J. Kawalerowicza, 1960; Faraon J. Kawalerowicza, 1965;
Smieré prezydenta J. Kawalerowicza, 1977), do filmoéw i seriali telewizyjnych (m.in. Czterej pancerni i pies
K. Naleckiego, 1966-70), do filméw krotkometrazowych (gtownie animowanych dla dzieci)
i eksperymentalnych (m.in. Kineformy A. Pawtowskiego), do ok. 90 spektakli teatralnych (m.in. do sztuk
W. Szekspira, J. Stowackiego, St. Wyspianskiego, B. Brechta, A. Fredry, E. Brylla, W. Gombrowicza);
dzialalno$¢ publicystyczno-krytyczna — ok. 900 réznych tekstow (m.in. wstgpy do wydan zrédtowo-
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krytycznych dziat H. Wieniawskiego i K. Szymanowskiego, ponad 150 haset w Encyklopedii Muzycznej PWM,
artykuly, eseje, recenzje, felietony, komentarze do nagran ptytowych i in.).

2. Utwory prezentowane w pracy — dane faktograficzne

SONATA H-MOLL

Tytut Sonata h-moll na fortepian

Rok powstania 1954

Dedykacja Marek Szlezer

Prawykonanie 12.03.2008 Krakow, koncert z okazji 80. rocznicy urodzin kompozytora, Marek

Szlezer (pf)

ROTAZIONE
Rok powstania 1961

LIRYKA SPRZED ZASNIECIA

Tytut Liryka sprzed zasnigcia na sopran, flet i dwa fortepiany

Rok powstania 1963

Tekst Miron Biatoszewski

Dedykacja Hanna i Krzysztof Malscy

Prawykonanie 11.12.1963 Warszawa, Zespot MW?2: Barbara Niewiadomska (sopran), Barbara
Swiatek (fl), Marek Mietelski, Stanistaw Radwan (pf)

Wydanie PWM, Krakow 1965

DICHROMIA

Tytut Dichromia na flet i fortepian

Rok powstania 1967

Obsada flet, fortepian

Dedykacja Barbara Swigtek

Prawykonanie 5.06.1969 Krakow, Barbara Swiatek (fl), Adam Kaczynski (pf)

Wydanie PWM, Krakow 1972

ALLALOA

Tytut Allaloa kompozycja graficzna na fortepian

Rok powstania 1970

Dedykacja Andrzej Rzymkowski

Prawykonanie 16.09.1971 Bydgoszcz, VII Bydgoski Festiwal Muzyczny, Andrzej Dutkiewicz (pf)

Wydanie PWM, Krakow 1971
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DRAMMA E BURLA
Tytut

Rok powstania
Dedykacja
Motto

Prawykonanie

Dramma e burla na orkiestr¢ symfoniczna

1988

Jerzy Katlewicz

,, ...tutto nel mondo é burla” (,, w Swiecie wszystko jest zartem/zabawgq ")

21.10.1988 Warszawa, Orkiestra Filharmonii Narodowej, dyr. Jerzy Katlewicz

SYMFONIE OGRODOW

Tytut
Rok powstania
Dedykacja

Prawykonanie

PEZZO LIRICO
Tytut

Rok powstania
Dedykacja
Prawykonanie

CANTI NOTTURNI
Tytut

Rok powstania
Dedykacja

Prawykonanie

Symfonie ogrodow na orkiestr¢ symfoniczng

2003

Anna Walacinska

8.11.2003 Krakow, Orkiestra Filharmonii im. K. Szymanowskiego w Krakowie, dyr.

Tomasz Bugaj

Pezzo lirico na saksofon altowy z ta§ma ad. lib.

2008
Andrzej Rzymkowski

12.03.2008 Krakow, koncert z okazji 80. rocznicy urodzin kompozytora, Andrzej

Rzymkowski (sax)

Canti notturni na saksofon altowy i wiolonczelg

2008
Andrzej Rzymkowski

21.05.2008 Krakow, Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspotczesnej, XX. Dni

Kompozytorow Krakowskich, Andrzej Rzymkowski (sax), Zdzistaw Lapinski (vc)
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Ewa Czachorowska-Zygor,

asystent w Katedrze Teorii 1 Interpretacji Dzieta Muzycznego Akademii Muzycznej
w Krakowie. W 2002 roku ukonczyla z wyrdznieniem studia na Wydziale Kompozycji,
Dyrygentury i Teorii Muzyki Akademii Muzycznej w Krakowie (praca magisterska
pt.: Funkcje muzyki w filmie fabularnym o tematyce muzycznej. Karl Hartl ,, Wen die Gétter
lieben”. Milos Forman ,,Amadeusz”), gdzie jeszcze jako studentka pigtego roku odbyta staz
asystencki pod kierunkiem prof. Teresy Maleckiej; w roku 2001 w ramach programu
Socrates/Erasmus studiowata w Universitat fiir Musik und darstellende Kunst w Grazu
(Austria). Juz podczas studiow interesowata si¢ problematyka korespondencji sztuk,
zwlaszcza zwigzkow pomiedzy muzyka a filmem. Kontynuujac badania z tego zakresu,
w swej dziatalnosci naukowej podejmuje rowniez zagadnienia zwigzane z polska muzyka
wspotczesng (tworczos¢ K. Pendereckiego, A. Walacinskiego). W ramach zespotowego
projektu badawczego pt.. Tworczos¢ Krzysztofa Pendereckiego. Od genezy do rezonansu.,
zrealizowanego pod kierownictwem prof. Mieczystawa Tomaszewskiego, przygotowata
omoéwienia analityczne wybranych utworéw K. Pendereckiego. Bierze czynny udziat
w krajowych i miedzynarodowych kongresach i konferencjach naukowych, jest autorka kilku
haset w Encyklopedii Muzycznej PWM oraz publikacji z zakresu polskiej muzyki

wspotczesnej oraz muzyki filmowe;.
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