Klasyczna technika muzyczna: polifonia — dawniej i dzis

Jest to zapis odczytu (réwniez na
zalgczonej plytce CD) wygloszonego na
XXXIII Szkole Matematyki Pogladowej
Metody klasyczne i wspolczesne,
sierpien 2004.

Melodia podwojona w kwincie
charakteryzuje sie¢ specyficznym
walorem brzmieniowym, co lezy u zrédta
okreslenia ,wykwintny”.
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Jest pewien szczegdlny rodzaj piekna w sztuce, w tym w muzyce. To piekno
porzadku, mysle, ze dobrze znane wszystkim mistrzom nauk Scistych i réwniez
dobrze znane mistrzom nauk humanistycznych. I — rzecz znamienna — piekna
tego mozna doznaé¢ zaréwno intelektualnie — co oczywiste przy kategorii
porzadku $cidle zwiazanej z rozumieniem, jak i zmystowo — porzadek w sztuce
percypuje sie i odczuwa jako: glebig, istniejaca przeczuwana druga warstwe czy
wymiar, poczucie tadu, znakomitego doboru, wreszcie harmonii trescioformy

w czasoprzestrzeni. Zupelnie wyjatkowy porzadek w muzyce zostal wypracowany
przez pokolenia twércéw polifonii.

Podejmujac ryzyko przedstawienia w krotkiej formie zarysu ponad 1000-letniej
historii polifonii, musze sie zastrzec, ze nie bedzie on kompletny. Wybratam
jedna z wielu mozliwych $ciezek na bogatej mapie rozdrozy muzycznych.
Zainteresowanych pelnia wiedzy odsytam do Historii harmonii © kontrapunktu
Jézefa Chominskiego, trzytomowego opus magnus, pozycji znakomitej dla
poznania dobrze uporzadkowanych i zakorzenionych historycznie podstaw tej
dziedziny.

Polifonia, jak sie¢ przyjmuje, wyrosta z poczatkéw wielogtosowosci w sztuce
wysokiej Sredniowiecza, o ktérej pisza tworcy traktatow: Scot Erigena
(830-890) w Anglii, we Wtoszech Huckbald (840-930) czy Gwidon z Arezzo
(995-1050). Poczatkowa forma wieloglosowosci bylo organum. Do XIII w.
rozwijalo sie ono z form najprostszych — paralelnych, dwuglosowych, do bardziej
skomplikowanych, zwykle czteroglosowych. Jego podstawa byt glos zaczerpniety
z choratu gregorianskiego czy tropu lub sekwencji, zwany tenorem (stad
popularne powiedzenie o wiodacym tenorze np. dyskusji) lub cantus firmus,
do ktérego doktadano glos drugi — duplum, trzeci — triplum, czwarty —
quadruplum itd. W organum paralelnym duplum powtarzalo w rownoleglych
odleglosciach melodie tenoru, a byly to interwaly zwane dzis doskonalymi:
oktawa, kwinta i kwarta. Ich ,doskonatos¢” wiazaé¢ mozna z matematycznymi
zalezno$ciami, poniewaz oktawa powstaje z podzialu drgajacej struny na pot
1:2, kwinta — z podzialu struny na trzy czesci 1:3, a kwarta — na cztery czesci
1:4. Praktyka paralelizowania doprowadzita do sytuacji, w ktérej kazda z melodii
posiadata swoje odrebne centrum — oddalone o te odleglosé, w jakiej zachodzito
organum. Efektem byta wielowarstwowos¢ tonalna — niezalezno$¢ tonacyjna
dwdéch pozornie bezwzglednie uzaleznionych od siebie linii melodycznych.
Pierwszym, zaiste brzemiennym w skutki, posunieciem bylo polaczenie obu

linii wspdélnym poczatkiem oraz wspélnym konicem. Po pierwsze — wniosto to
ujednolicenie tonalne powstatej konstrukcji, po drugie — doprowadzito do
poczucia kadencji (clausula), bez ktérych rozwéj polifonii nie bytby mozliwy.
Nuta finalis (koncowa) stala si¢ prekursorka toniki i tonacji, a wiec okreslonej
hierarchizacji ustalonego uktadu dzwiekow, stanowiacego material utworu.
Kolejnym kapitalnym odkryciem muzycznym bylto wprowadzenie ruchu
przeciwnego w glosie dokomponowywanym do cantus firmus, czego skutkiem
stalo sie¢ m.in. krzyzowanie gltosow. Te elementy charakterystyczne sa dla
techniki discantus, uprawianej w opactwie San Martial w Limoges we Francji
(sama nazwa dis-cantus oznacza przeciwstawienie sig tenorowi czyli cantus). Tak
rozpoczal sie proces usamodzielniania glosow, co jest podstawa polifonii.

W XII wieku w katedrze Notre Dame w Paryzu dzialali dwaj wielcy
kantorzy: Leoninus i Perotinus. Pierwszy byt mistrzem organum, drugi —
discantu. Pierwszy byl konserwatysta, drugi nowatorem, ten klasykiem,

a ten modernista. Postuchajmy opracowania tego samego tekstu przez obu
twércow; utwory te dzieli ok. 30 lat: organum Viderunt omnes Loenina
powstalo ok. 1160-1170, a Viderunt omnes Perotina zostalo napisane na
Boze Narodzenie 1198 r. U Leonina organum duplum operuje dlugimi nutami
w tenorze, a zréznicowanymi w duplum. Oba glosy znacznie si¢ r6znig i stychaé
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wyraznie burdonowy (przez wspomniane dlugie dZzwieki tenoru) charakter
muzyki. Jednoglosowy fragment wewnatrz utworu ukazuje waznos¢ choratu,
bez ktérego organum nie moglo sie obejéé. Tekst wyznacza forme utworu,
ktéra sktada sie z odcinkéow zakonczonych kadencjami, zgodnych z podziatem
tekstu na stowa (przyklad 1). Perotinus skomponowal utwér 4-glosowy, a wiec
w znacznie bardziej rozwinietej wielogtosowosci. Uderza wyczucie kolorystyki
brzmienia harmonicznego. Stychaé¢ takze, ze forme scala nie tylko tekst —
czynnik pozamuzyczny, ale i rytm — element czysto muzyczny. Kontrast miedzy
mysleniem kompozytorskim obu kantoréw jest kolosalny (przyklad 2). Réwniez
Perotinus jest autorem Dum sigilium utrzymanego w technice conductu,

a wiec takiej, gdzie kompozytor tworzy wszystkie glosy z wlasnej inwencji,

w tym takze cantus firmus, totez stychaé¢ wyraznie, ze kazdy glos jest rownie
ruchliwy (przyklad 3).

Epoka organum trwa do XIII w., kiedy wieloglosowosé przeksztalca sie

w polifonie $§redniowieczng. Ars Antiqua (1250—-1320) wnosi nowg

forme: motet. Powstal on dzigki podlozeniu tekstu (stéw — les mots) pod

dlugie melizmaty (jedna sylaba na wiele dZwigkdéw), jakimi postugiwalo sie

w glosie dokomponowanym organum. Zabieg ten wynikal z bardzo praktycznej
przyczyny: uczacym sie Spiewac latwiej bylo zapamieta¢ melodie, jesli
towarzyszyt jej sylabiczny tekst. I tak praktyka doprowadzita do kolejnego kroku
w rozwoju muzyki.

Motet stal sie podstawowa wokalng forma polifoniczna prawie az do XVII w.
Jedli Msze okreslimy jako cantus magnus muzyki tego okresu, a $wieckie chanson
Spiewane przez trubaduréw lub truweréw czy Lied — meistersingeréw lub
minnesingeréw jako cantus parvus, to motet umiejscawia sie posrodku i tworzy
cantus mediocris. Adam de la Halle — jeden z przestawicieli Ars Antiqua

jest tworca pierwszych motetéw. Postuchajmy zatem jego De ma dame vient
(przyklad 4). Ten trzyglosowy motet wyraZnie pozostaje pod wplywem techniki
organalnej — jeden glos brzmi w dlugich wartosciach, dwa pozostate natomiast
sg ruchliwe. Jednak dominuje sylabiczno$é, a nie melizmatyka. Stychaé takze
korespondowanie rytmiczne ze soba gloséw ruchliwych.

Szczytowy kompozytor nowatorskiej, wobec klasycznej poprzedniej, Ars Nova
(1320-1400) — Guillamme de Machaut reprezentuje przemiany tonalne,
jakie nastapity w muzyce XIV w. Ten poeta i kompozytor jednoczesnie tworzyt
obie warstwy muzyki. Od niego pochodzi koncepcja stow i muzyki. Tekst

i rytm spajaja utwér, melodia wynika z tekstu — to jednak spotykalismy juz
wczesniej. Uderza pojawienie sie wyraznie styszalnych zaleznoéci melodycznych
pomiedzy dwoma ruchliwymi glosami, a takze druga nowos¢: cecha cigglosci

— charakterystyczna dla ewolucyjnie ksztaltowanej polifonii. Postuchajmy
Lasse! Comment oublieray — trzyglosowego motetu tego niezwyklego
tworcy (przyktad 5). W naszych uszach jego muzyka brzmi odkrywczo, dzigki
czemu zyskuje on uznanie wybitnego awangardzisty, prawdziwego nowatora

i kompozytora wielce wrazliwego na barwy, emocje i wyraz muzyki.

Od 1400 do 1450 r. nastepuje rozklad sredniowiecznej polifonii. Pojawia

sie technika, stanowigca kamien milowy w rozwoju muzyki — fouzbourdonne.

Jej podstawa jest trojdzwigk (np. c-e-g) w pierwszym przewrocie (dzwiek

dolny wedruje o oktawe do gory: e-g-¢), ktéry stanowi kombinacje tercji (e-g)

z kwarta (g-c), a na obrzezach powstaje seksta (e-c). Melodia potrojona
technika fouxbourdonne tworzy ciag akordéw w pierwszym przewrocie
przesuwanych réwnolegle do gory lub dotu. Zabieg ten dlatego mozna okredli¢
jako rewolucyjny, poniewaz zmienil oblicze harmonii, ktorej podstawe —

w miejsce panujacych dotad interwaléw doskonalych — powoli zajmuje tercja.
Bez tego nie byloby ani Bacha, ani tym bardziej klasykéw wiedenskich: Haydna,
Mozarta i Beethovena. W tym czasie — pierwsza polowa XV w. — pojawiaja sie
takze pierwsze sformutowane teoretyczne opisy ¢wiczen kontrapunktycznych
ulozonych wedlug wtasciwosci cantus firmus, np. Fundamentum
organisandi Konrada Paumanna, co stanowilo podsumowanie istniejacej i mocno
ugruntowanej praktyki.
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Technika kontrapunktyczna dzieli si¢ na
nastepujace dzialy:

I. Gatunki, czyli konstrukcje
wieloglosowe oparte na cantus firmus
(cf), ktérych rodzaje zaleza od iloSci nut
przypadajacych na jedna nute cf: nota
contra notam (inaczej punctum contra
punctum, stad nazwa kontrapunkt),

a wigc jedna nuta kontrapunktu na jedna
nute cf, co mozna skrétowo zanotowad
1/1, dalej: 2/1, 3/1, 4/1, 6/1, 8/1,
gatunek floridus, polegajacy na mieszaniu
wszystkich poprzednich, oraz gatunek
synkopowany, jedyny, w ktérym rytm
dyktuje zasady;

II. Kanon i fuga, oparte na $cistej
imitacji (czyli dostlownym powtérzeniu)
melodii pierwszego glosu w drugim (i

ew. nastepnych); tu spotkamy: inwersje,
rak, augmentacjg¢, diminucje, a takze caty
szereg réznych typéw kanondéw oraz fug;
III. Polifonia swobodna, oparta na
imitacji swobodnej, jaka spotka¢ mozna
w motetach, inwencjach, toccatach itp.

Druga polowa XV w. przynosi nowe zdobycze polifonii — poczatki fugi, na
razie w postaci techniki imitacji w instrumentalnym ricercarze oraz

w wokalnym motecie. W XVI w. dokonuje sie stopniowe przeistaczanie
panujacego dotychczas $Sredniowiecznego systemu modalnego,

opartego na skalach kosScielnych i ich odmianach, w system tonalny poprzez
preferowanie dwoch z systemu modi czyli skal, a mianowicie: eolskiej czyli naszej
molowej oraz jonskiej czyli naszej durowej. Wiek X VI stanowi czas rozkwitu
renesansowych szkél: burgundzkiej i niderlandzkich. Josquin Desprez (des
Pres) to przedstawiciel wysoko skomplikowanej polifonii wielogtosowej, ktorej
przykladem jest choéby 36-gtosowy kanon Deo gratias. Kompozytorzy tamtych
czas6éw byli nie tylko $wietnie wyksztalceni, ale obracali si¢ w kregach dworéw
kroélewskich, ksiazecych, biskupich czy kardynalskich, gdzie ceniono ich prace,
co — z niejaka zazdroscia nadmieniam — przekladalo sie na apanaze... Polifonia
Josquina poddana byla wyrazowi muzyki, ktéra w warstwie ekspres;ji silnie
oddziatywala na stuchacza. Jednak jej walor intelektualny, przeznaczony dla
wyksztatconych odbiorcéw, wnosil druga, trzecia i nastepne warstwy doznawania
i rozumienia muzyki. W XVI w. nie bylo wcale niespodzianka, ze muzyki

trzeba umie¢ stuchaé. Nikt tez nie obrazal si¢ na twoérce, jesli ten postugiwatl

sie skomplikowanymi srodkami wyrazu. Zarzut przeintelektualizowania nie
istnial, bowiem na ten walor muzyki stuchacze byli uwrazliwieni. Postuchajmy
motetu Ave Maria — formy starej, klasycznej — w nowym, jakze innym od
poprzednich, ujeciu, ktére nadal mu Desprez (przyklad 6). Latwo wychwycié

tu wyraziste przeimitowanie, czyli wchodzenie poszczegdlnych gloséw z tym
samym poczatkowym materialem melodycznym. Wielokrotne przeimitowanie

— po pierwsze — scala, spaja wielogltos, po drugie — staje si¢ zaczatkiem tego
pomystu, ktéry lezy u podstaw fugi, formy opartej na temacie wchodzacym na
poczatku kazdego sukcesywnie wprowadzanego gltosu. U Josquina stychaé tez
bogactwo poszczegdlnych glosow odzwierciedlajace pelnie skrystalizowanych
zasad kontrapunktu, okreslanego dzi§ mianem staroklasycznego. Zas w Ave
Maria pomiedzy 45" a 59" pojawia si¢ wyrazisty fragment fouzbourdonne, na
stlowach ,ave quius...”, najpierw w glosach zenskich potem meskich. A w 227"
brzmi, zupelnie taka sama, jak i dzisiaj uzywana, kadencja harmoniczna — wielka
doskonata, dwukrotnie powtérzona.

Druga polowa XVI w. to dziatalnos¢ Giovanniego Pierluigi da Palestrina
— kompozytora, ktory byl Bachem renesansu. Podsumowal on w genialny sposob
praktyke kompozytorska uprzednich stuleci, formutujac zasady swoistego stylu,
zwanego dzi$ palestrinowskim. Termin ten oznacza polifonie najbardziej
klasyczna, a wiec czysta, a technika kontrapunktyczna dotad opiera sie na
nakazach Palestriny. Cala wielka nauka kontrapunktu, w jej czesci zwanej
gatunkami oraz kanonami, do dzi$ korzysta z tego, co powiedzial on o polifonii.
Po nim wlasciwie nic nowego nie stworzono, dotad uczy sie kontrapunktu
wedlug palestrinowskiego systemu; réznica brzmieniowa utworéw z nastepnych
wiekéw wyplywa ze zmiany sposobu uzycia ustalonych zasad oraz zmiany
materialu muzycznego. Bohdan Pociej — wspolczesny filozof muzyki — twérczosé
Palestriny okreglil jako ideal. Dla niego muzyka uporzadkowana jest na dwoch
osiach: poziomej — nastepowania czyli melodii i rytmu, a wiec czasu, oraz
pionowej — wspotbrzmiewania czyli harmonii, a wiec przestrzeni. Ideal, ktory
uosabia — jego zdaniem — Palestrina, zasadza sie¢ na harmonii obu wymiaréw
muzyki, polegajacej na idealnej réwnowadze pomiedzy pedem do przodu —
przebieganiem w czasie (przewaga poziomego wymiaru muzyki charakteryzuje
dziela np. Bacha), a nabrzmiewaniem, tworzeniem bryly dzwickowej (przewage
pionowego wymiaru znajdziemy np. w arabskich ragach). Ideal harmonii

dwéch wymiardéw muzyki Pociej znalazl jeszcze tylko u jednego kompozytora —
klasyka wiedenskiego XX w., Antona Weberna — bedzie o nim mowa pd6zniej.
Tworczos¢ Palestriny stanowi szczytowy punkt rozwoju polifonii wokalnej

a cappella, jaka rozwijala sie i dominowala do XVI w. Postuchajmy fragmentu
cyklu Canticum Canticorum, jaki stanowi Surge, propera (przykiad 7).
Pigciogtosowy utwér odpowiada postulowanemu na Soborze Trydenckim
(1545-1563) powrotowi do Biblii, co w muzyce przekladalo sie na zwiekszenie
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Bas cyfrowany sklada si¢ z linii
melodycznej umieszczonej w glosie
niskim oraz cyfrowania, ktére opisuje
zawarto$¢ harmoniczng — strukture
pionowa — poszczegdlnych dzwigkéw
melodii. Generalnie cyfrowanie wskazuje
na podstawowy interwal struktury
harmonicznej, ktéry trzeba znalezé od
podanego w melodii dzwigku. I tak,
cyfry nad c oznaczajg: 6 — akord w I
przewrocie: c-e-a, 7 — akord septymowy:
c-e-g-b, 2 — akord septymowy w III
przewrocie: c-d-fis-a itp. Cyfr moze

by¢ wiecej, wtedy ustawione zostaja

w pionie nad dang nuta, np. 6 4 nad

c oznacza II przewrét: c-f-a, a 4 3 —
drugi przewrét akordu septymowego:
c-es-f-a. Cyfrom moga towarzyszy¢
takze inne znaki graficzne, niecyfrowe.
Wprawny wykonawca potrafi z takiego
zapisu zrealizowa¢ pelna, wieloglosows,
przeznaczong na obie rece partie np.
klawesynowa np. w barokowej formie
concerto grosso. Gdy klawesyniscie
towarzyszy instrumentalista odtwarzajacy
linie melodii basu — zwykle jest to
wiolonczelista — cato$¢ jest przyktadem
typowego basso continuo. W ten sposob
powstaje charakterystyczna obsada
triowa, w ktoérej obok solisty graja dwaj
wykonawcy basso continuo

Kotlo kwintowe to uklad tonacji

wedlug rosnagcej ilosci znakéw poczqwszy
od tonacji C-dur, nie posiadajgcej
zZadnego z nich. Tonacje krzyzykowe
ukladajq sie w cigg kwint do géry od
diwicku ¢ (C-dur, G-dur, D-dur, A-dur
itd.), tonacje bemolowe — do dolu od

¢ (C-dur, F-dur, B-dur, Es-dur itd.).
Uklad tworzy kolo poprzez dojscie

do punktu, w ktérym tonacje sie
pokrywajaq, z tym Ze identycznosé dotyczy
brzmienia, a nie zapisu. Takim punktem
jest tonacja Fis-dur (6 krzyzykéw)
enharmonicznie tozsama (brzmigca
identycznie) z tonacjq Ges-dur (6
bemoli). Gdy pierwsze stopnie tych 12
tonacji z kola kwintowego (wybieramy
albo Ges-dur, albo Fis-dur) sprowadzimy
do jednej oktawy, otrzymamy game
chromatyczng, czyli takq, ktérej 12
stopni lezy w odleglosci péltonu (sekundy
malej) od siebie: ¢, des (ktére mozna
zapisal takze jako cis), d, es (dis), f, fis
(ges), g, as (gis), a, b (ais), h

wyrazistosci stowa. Canticum dedykowane sa papiezowi Grzegorzowi XIII,

jako pewnego rodzaju narzedzie muzycznej kontrreformacji. Religijnemu
walorowi towarzyszy jednak wynikajaca z biblijnych erotykéw specyficzna aura
dzwiekowa, nawiazujaca do madrygaléow — formy typowo $wieckiej, co styszymy
przez taneczno$é Surge. Aura ta wspoOlgra, mimo religijnej treéci, bardziej

z namalowang wtedy Apoteozq Wenus Veronese'a, niz z ascetycznym motetem.
Tak wyraz zmienial $rodki uzyte do jego przekazu.

Barok dopelnil szczegétowo zasady techniki polifonicznej w jej czesci
dotyczacej fugi, ktéra wykrystalizowala sie z ricercaru i motetu. Od przetomu
w 1600 r., kiedy monodia akompaniowana, czyli struktura wielogtosowa
sprowadzona do dwéch gloséw: najwyzszego i najnizszego, wprowadzila technike
basu cyfrowanego, zwanego generalbasem, ktorej istote stanowi zakodowanie
harmonii w melodii, ustalily sie zasady tonalnosci, czyli oparcia materialu
muzycznego na gamach durowej i molowej, oraz zasady hierarchii w tonacjach,
na ktérych opiera sie harmonia funkcyjna. Ta ostatnia, krotko mowiac, polega
na wyborze najwazniejszego dzwieku — toniki oraz trojdzwigku — tonicznego,
lezacego na I stopniu gamy, dalej dzwigku i trojdzwieku w najblizszym
pokrewienstwie — o kwinte (klania sie doskonaly interwal!) do géry od toniki

T — to dominanta D (V st. gamy) lub do dotu od niej — to subdominanta S

(IV st. gamy). Zlozenia: TD, TS, DT, ST, SD (tu nigdy DS) i wreszcie TSDT
tworza wzér wszystkich kadencji, ktérymi konczy sie kazdy utwér (lub jego
cze$¢) napisany w oparciu o harmonie funkcyjna (system ten panowal do XIX
w., a takze powracal w XX w.).

W tym miejscu $ciezka my$li gtéwnej tego artykulu skreca w strone rozwazan
nad sposobami ujmowania tematu do fugi przez réznych kompozytoréw od
Bacha poczawszy.

Jan Sebastian Bach — mistrz syntezy baroku — jest autorem dwoéch
znamiennych cykli: Kunst der Fuge oraz Das Wohltemperierte Klavier,
stanowiacych wysoce artystyczne oraz dydaktycznie wzorcowe podsumowanie
formy fugi w jej wielosci odmian. Drugi, z wymienionych, cykl — Klawesyn
réownomiernie temperowany — zawiera po 24 Preludia i fugi w kazdym z dwoch
toméw, we wszystkich 24 tonacjach (12 durowych i 12 molowych, tj. C-dur,
c-moll; Cis-dur, cis-moll itd.). Zréwnanie wszystkich tonacji bylo mozliwe
dzieki systemowi rownomiernej temperacji. Polega ona na rozdzieleniu komatu
pitagorejskiego w kwintowym kole tonacji na 12 czastek. Bez tego zabiegu
niektére dzwieki, a co za tym idzie tonacje, brzmialy falszywie (nieco za wysoko
lub za nisko), stad nie wszystkie modulacje (przejécia z tonacji do tonacji)
byly mozliwe. W momencie gdy jeden duzy, styszalny dla ludzkiego ucha, btad
(komat pitagorejski, np. dzielacy tonacje Fis-dur od Ges-dur) podzielono na

12 malych (pomiedzy 12 dZzwigkéw gamy chromatycznej wewnatrz oktawy),
przestaliSmy go stysze¢ i kazda modulacja, miedzy nawet najbardziej odlegltymi
tonacjami, stala si¢ mozliwa, a wszystkie dzwieki réwnie dobrze brzmiace.

By poddaé¢ analizie fuge, trzeba poznaé jej wspoétczynniki formy.
Podstawowym — jak to wynika z prowadzonej mysli — jest temat. Na poczatku
kazdej fugi poszczegélne glosy wchodza rozpoczynajac sie tematem, stad w fudze
2-glosowej sa dwa wejécia tematu, w 3-glosowej — trzy, 4-glosowej — cztery itd.
Gdy w drugim glosie brzmi temat, kontynuacja uprzednio przeprowadzanego

w pierwszym glosie tematu jest kontrapunkt. Przy wejsciu trzeciego gltosu
oprocz tematu w nim brzmiacego stychaé juz dwa kontrapunkty. Gdy juz

weszly wszystkie glosy, czyli temat zostal przeprowadzony przez kazdy z nich,
pojawia sie tacznik — zazwyczaj tylu glosowy, ilu glosowa jest fuga — ktérego
celem jest modulacja, czyli przejscie do drugiej tonacji. Taka calo$é, tzn. temat

i kontrapunkty oraz tacznik, nazwana zostata przeprowadzeniem. Pierwsze
przeprowadzenie to ekspozycja (pierwszy pokaz tematu we wszystkich glosach).
Fuga sktada sie zwykle z co najmniej trzech przeprowadzen, ktérych tonacje
przewaznie obejmuja nastepujacy porzadek: gdy tonacja gtéwna jest durowa, po
niej nastepuje przeprowadzenie w tonacji dominanty (znajdujacej sie na V st.
tonacji gtéwnej; jest to pokrewienstwo kwintowe), a nastepnie przeprowadzenie
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Konieczno$é wystgpowania w tym

miejscu lacznika wewnetrznego wynika

z dwoch powodéw: z uksztaltowania
samego tematu oraz z konstrukcji uktadu
wejsé tematu w kolejnych glosach,

a mianowicie: pierwsze wejécie brzmi

w tonacji toniki, drugie — z powodu
imitacji o kwinte — w tonacji dominanty
(V st.); trzecie wejscie (i kazde nastepne
w fugach wigcej glosowych) moze albo
nasladowaé pierwsze, albo drugie.

Stad temat fugi posiada zawsze dwa
ujecia: toniczne (wejscie) i dominantowe
(odpowiedz). Gdy drugie z nich jest
identyczne z pierwszym, méwimy, ze
odpowiedz jest realna, gdy zachodza
zmiany ($ci$le okreslone), odpowied? jest
tonalna. Poniewaz trzecie wejscie tematu
nasladuje pierwsze, ponownie nalezy
zmieni¢ tonacje, wracajac do gtéwnej.
Gdyby trzecie wejécie nasladowalo drugie,
zmiana tonacji nie zachodzitaby, a tacznik
zazwyczaj nie bytby potrzebny.

w tonacji paraleli (tonacja o tej samej ilodci znakéw — krzyzykdéw lub bemoli

— ale przeciwnym trybie, np. parelela C-dur jest a-moll, a paralela g-moll jest
B-dur; paralelizm jest wiec pokrewiefistwem tercjowym); gdy tonacja gléwna
jest molowa, po niej nastepuje najpierw przeprowadzenie w tonacji paraleli,

a potem w tonacji dominanty. Szczegdlng sytuacje stanowi kontrekspozycja.
Ma ona miejsce, gdy drugie przeprowadzenie nie zmienia tonacji, czyli pozostaje
w tonacji gléwnej. Kontrekspozycja nie jest zwyklym powtdrzeniem ekspozycji,
musi sie tu zmieni¢ albo kolejnosé wejsé poszczegdlnych gloséw, albo postaé
tematu, albo jedno i drugie. Calo$é fugi wieniczy zazwyczaj koda (z wloskiego:
coda — ogon).

Temat fugi moze wystepowaé w kilku postaciach: pierwotnej (oryginalnej,
stad oznaczany jest litera O), w inwersji (I), ktére wykorzystuje odbicie,
symetrie wzgledem osi poziomej, a wiec lezacej na linii lub polu pieciolinii, lub
raku (R), stanowiacego odbicie wzgledem osi pionowej, lezacej np. na kresce
taktowej. Natomiast gdy wartosci rytmiczne tematu podwoimy, bedzie to temat
w augmentacji (A), a gdy skrécimy o polowe — w diminucji (D). Oczywidcie,
mozliwa jest kombinacja tych srodkéw, czyli np. inwersja augmentacji czy

rak inwersji w diminucji itp. Gdy w drugim glosie pojawi si¢ temat zanim

w pierwszym sie on skonczy, zachodzi stretto (Scieénienie), ktére — inaczej
moéwiac — jest kanonem tematu (ta sama melodia w wieloglosie, wchodzaca

z opéznieniem pomiedzy glosami). Warto dodaé, ze taczniki w fugach moga byé
réznej dlugosci, od najkrétszych, w ktérych droga modulacji (istnieje cala galaz
wiedzy dotyczaca technologii modulowania) wyrazona zostala w najprostszy
sposob, do bardzo dlugich. W tym drugim przypadku, taki rozbudowany
fragment tacznikowy moze stanowi¢ tzw. epizod — najproéciej mowiac, jest to
wyodrebniajaca sie calostka wewnatrz wigkszej catosci.

Wracajac do Bacha, poddajmy analizie Fuge G-dur z pierwszego tomu
Das Wohltemperierte Klavier. Najpierw trzeba zapamietaé¢ temat (T) fugi
(przyklad 8: 0-6"). Ma on 3-czesciowa budowe, w ktérej pierwsza sklada sie

z motywu czolowego tematu oraz jego powtdrzenia (w sekwencji sekundowej
do gory: aa), druga zawiera dwukrotnie ukazany motyw z charakterystycznym
skokiem w Srodku bb, trzecia przypomina motyw czolowy poprzez ukazanie

— znéw dwa razy — jego wariantu a'a'). Zapamietanie tematu utatwia jego
trzykrotne wejscie w poszczegdlnych gltosach. W ten sposéb w ekspozycji
poznajemy temat w réznym kontekscie, wynikajacym z relacji pomiedzy
glosami. Najpierw wchodzi temat w glosie gérnym (g), potem $rodkowym ($), po
krotkim dwutaktowym (2t.) taczniku (1) wewnetrznym temat wchodzi w glosie
dolnym (d).
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J.S. Bach: Fuga G-dur, DWK t. I; wejScie tematu (T) kolejno w gtosach: gérnym (t. 1-4),
srodkowym (t. 5-8) i po laczniku wewnetrznym (t. 9-10) w glosie dolnym (7. 11-14)

Po trzecim wejsciu nastepuje tacznik (1) zewnetrzny, trwajacy 5 taktéow (5t.).
Po jego przejsciu okazuje sig, ze tonacja gléwna G-dur (G), nie ulegla zmianie.
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Wiemy wiec, ze drugie przeprowadzenie jest kontrekspozycja. Rozpoczyna ja
temat w glosie srodkowym w inwersji (przyklad 8: 129”-35"):

———
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J.S. Bach: Fuga G-dur, DWK t. I; wej$cie tematu w inwersji wzgledem III stopnia (.L) kolejno
w glosach: srodkowym (t. 20-23), gérnym (t. 24-27) i dolnym — tu w postaci skréconej (t. 28-30)

Ten $rodek techniczny oraz inna kolejno$é wejsé tematu: §—g—d (trzecie

nieco skrécone: do postaci: aabb) powoduja zréznicowanie pierwszych dwoch
przeprowadzen. Po laczniku, ktéry tym razem moduluje (—) do tonacji paraleli:
e-moll (kolejnosé tonacji w stosunku do schematu zaprezentowanego na wstepie
zostala tu zmieniona), brzmi trzecie przeprowadzenie (przyklad 8: 56”). Bach
zestawil w nim obie postaci tematu: oryginalna i w inwersji. Tu takze pojawia
sie 1T postaé skrécenia tematu (aabatal). Czwarte przeprowadzenie brzmi

w tonacji dominanty D-dur (przyktad 8: 1’32”). Tu nie tylko jeszcze raz zostaja
przypomniane obie postaci tematu (inwersja w trzecim skréceniu: aabbal), ale
pojawia sie stretto tematéw (przyklad 8: 1'569”), ktére choé niepelne z powodu
skrécenia tematu, to przydaje tej fudze charakter narastania stopnia komplikacji
technicznych: temat — jego inwersja — stretto. Calo$¢ fugi wienczy koda
(przyklad 8: 2/08”). A oto schematyczny zapis konstrukeji fugi:

ekspozycja kontrekspozycja II1 przeprowadzenie

Ty Ts tay. Ta tse. | Ls Lg Lagskey tre. | Tg tie. Ls tas. Ty(skean o5t
G G — | e —
IV przeprowadzenie koda

Ty(skr.any tot. Lagskeamn tae. Lgske.an Tgske) 1t
S——_— ———

quasi stretto

D — | G

Po przeprowadzonej analizie postuchajmy jeszcze raz tej samej fugi, ale

w zupelnie innym wykonaniu (przyklad 9), a nastepnie w dodatku na innym
instrumencie — graé¢ bedzie Wanda Landowska na klawesynie (przyktad 10).
Logika utworu nie ulega zmianie, natomiast wyraznie inna jest brzmieniowo$¢:
bardziej uszczypliwe dzwieki klawesynu — instrumentu strunowego szarpanego —
wnosza pewna drapiezno$¢, krotkie wybrzmiewanie przydaje suchodci, ostrosci,
inny jest takze zakres dynamiki takiego wykonania — bardziej kameralny.
Landowska (przyklad 10) — przedstawicielka starszej generacji wykonaweéw

— grata Bacha w wolniejszym tempie, bardziej klasycznie, rzec by mozna, niz
znany z szalonych interpretacji Glenn Gould, ktorego interpretacje styszelisémy
w przykladzie 9. Interpretacja Swiatostawa Richtera (przyklad 8) plasuje sie
gdzie$ posrodku i jest wyrazistsza, latwiejsza dla analizy tej fugi.
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Klasycyzm w zasadzie nie lubi polifonii, nie pasjonuje si¢ nia, w kazdym razie
nie na sposéb charakterystyczny dla baroku, ktory bez polifonii nie istnialby.
Ale kazdy kompozytor sie jej uczy, bo nauka kontrapunktu na stale weszla

do ksztalcenia muzyka, a kompozytora w szczegélnoéci. Na przyklad mlody
Mozart pilnie studiowal Gradus ad Parnassum Jana Jézefa Fuxa — podstawowy
podrecznik kontrapunktu dla wielu pokolen kompozytoréw. W klasycyzmie
panuje jednak homofonia i to jej nietknigte tereny kusza twoércow i staja sie
polem rozwoju sonaty — juz klasycznej, nie triowej z basso continuo — a takze
symfonii, koncertu, kwartetu smyczkowego. Nie znaczy to, ze polifonia znika

z muzyki XVIII w. Najczesciej przejawia si¢ przez zastosowanie srodkéw
kontrapunktycznych, jednak podporzadkowanych symetrii klasycznej budowy
okresowej, ktéra zajela miejsce ksztaltowania ewolucyjnego i zmienita jego

role na lokalng, a nie gléwna — formotworcza, zwlaszcza w wymienionych
wyzej, typowo klasycznych formach. Nadal pojawiaja sie: fuga, kanony —
zwykle niezbyt skomplikowane — oraz polifonia swobodna w postaci imitacyjnie
przeprowadzanych motywéw. Ogodlnie méwiac, nastapita homofonizacja
techniki polifonicznej.

U Beethovena technika fugi laczy sie z przetwarzaniem tematu — tzw.

praca tematyczna, co prowadzilo do: polozenia akcentu na modyfikacje
wyrazowg tematé4w oraz — w miare postepowania tego procesu —
odchodzenia od barokowej budowy tej formy. Fuga jako odrebna

forma wystepuje u Beethovena np. w péznych kwartetach smyczkowych

czy sonatach fortepianowych, gdzie wchlania wszystkie mozliwe zasady
formowania dziela instrumentalnego: forme cykliczna, sonatowa, wariacyjna,
ostinatowa, figuracyjna, ornamentalna oraz wspomniana prace tematyczna,
doprowadzajac do wielkiej syntezy wszystkich srodkéw. Odbija sie to juz

w samych tematach fug. W Quintett Fuge fiir 2 Violonen, 2 Violen und
Violoncello D-dur op. 137 sam temat jest wtasciwie bardzo barokowy,

ale ciag dalszy utworu upewnia w wyraziécie styszalnym stylu klasycznym,
mimo wystepowania wszystkich wspélczynnikéw barokowej fugi — to wlasnie
homofonizacja polifonii, przejawiajaca sie¢ w czestych miejscach synchronicznych
cezur, a przeciez barokowa polifonia jest ewolucyjna, wiec ciaglosé jest jej
cecha charakterystyczna (przyklad 11). W Sonacie As-dur op. 110 fuga
stanowi cze$¢ trzecia cyklu i poprzedzona zostata dlugim wstepem (co zreszta
jest cecha dawna, nie nowa); wystarczy powiedzied, ze na trwajaca 930"
czedé — 3'22" przypada na wstep (przyktad 12). Temat fugi jest krétki i znéw
barokowy w typie. Rozwija si¢ poczatkowo takze typowo, ale juz wkrotce
zmiany dynamiczno-fakturalne zaczynaja rozsadzaé precyzje Scistej formy,

a brzmieniowos¢ i symetryczne calosci wypieraja barokowy ewolucjonizm.

I tak, stopniowo, z fugi wylania sie melodia z akompaniamentem o charakterze
preludium. .. a to dopiero potowa tej finalowej czesci sonaty! Widaé, ze nie
barokowe potraktowanie fugi interesowalo Beethovena. On fuga postugiwal
sie do swoich wlasnych celéw (przyklad 13). W Grande Fugue B-dur op.
133 wstep poprzedzajacy fuge wprowadza elementy tematu, ale w rozsypce,
dekompozycji powiedzieliby$my dzisiaj. Sam temat fugi (przyktad 14: 40”) jest
bardzo spokojny, jego rowne wartoéci przypominaja pomyst z Ody do rado$ci
z IX Symfonii, a w zakonczeniu stychaé charakterystyczng repetycje dzwigku,
stwarzajaca wrazenie zawieszenia jakby ,na wdechu”. Jego kontynuacja jest
kontrapunkt zaskakujaco agresywny, Sciagajacy uwage shuchacza z tematu na
glos mniej wazny — z punktu widzenia budowy fugi. W sumie temat tworzy
zaskakujaca mysl muzyczna. Jednak sama forma fugi zostaje przeprowadzona
dosé typowo, choé¢ homofonizacja polifonii daje si¢ zauwazy¢ (przyktad 14).
W Sonacie B-dur op.106 (jej pelna nazwa brzmi: Grosse Sonate fir das
Hammerklavier), w czesci cz. IV wstep przed fuga brzmi iscie nieziemsko,
kosmicznie, o kolorystyce, mimo fortepianu, orkiestrowej (przyktad 15),

a dopiero po 4’ pojawia sie fuga (przyktad 16). Temat tak zostal wpleciony
yha zakladke” w koncéwke wstepu, ze nietatwo ustyszec, gdzie sie rozpoczyna.
Dopiero wejécie drugiego i trzeciego glosu troche pomaga ustali¢ miejsce
poczatku tematu fugi (przyklad 16: 7”’). Rozpoczyna go stabo styszalny skok
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Konserwatys$ci mogli zarzucaé
Beethovenowi, ze nie umie pisa¢ fugi,
podobnie jak zarzucali Schubertowi, ze
nie potrafi pisa¢ symfonii. . .

Chopin nie wlaczyt tego szkolnego utworu
w dzieta opusowane.

o decyme do gory i — juz dobrze styszalny — dtugi tryl. Z punktu widzenia

fugi barokowej waga motywu czotowego tematu znika! Ciag dalszy tematu
tworza dwie opadajace krétkie grupy przedzielone pauzami (stuchowo te
wlasnie grupy mozna wziaé za poczatek tematu), a nastepnie catkowicie ciagly,
nieprzerwany ruch szesnastkowy o falistym rysunku; ten ruch przechodzi
plynnie w kontrapunkt towarzyszacy wejéciu tematu w nastepnym glosie.
Dalej kontrapunkt sie uspokaja do krétkich motywéw pojawiajacych sie

w miejscach pauz tematu, by potem wejs¢ w doéé¢ spokojny ruch — przewaznie
6semkowo-¢éwierénutowy, a wiec wolniejszy niz szesnastki tematu. Trzeciemu
wejsciu tematu towarzysza dwa kontrapunkty, z ktérych drugi jest wysoce
analogiczny do pierwszego, co daje stuchaczowi ostatnia szans¢ wyodrebnienia
tematu tej 3-glosowej fugi. W dalszym przebiegu formy stychaé¢ wyraznie prace
tematyczng na motywach tematu, co czyni z utworu nie do konca $cista fuge,

a raczej fantazje fugowana.

W XIX wieku technika kontrapunktyczna zachowuje znaczenie w nauczaniu
kompozycji. Mendelssohn odradza zainteresowanie Bachem, a takze

i wezesniejsza polifonig np. Palestriny. Fugi p6Zznego Beethovena uznawane

sa za dziwne i nikt ich nie wykonuje. Ale nadal kazdy kompozytor przechodzi
szkole pisania fug. Postuchajmy zatem tej (przyklad 17). Styszymy prawidlowo
zbudowana fuge, barokowy temat, porzadek, prostote i ... zero cech stylu
indywidualnego. To Chopin. ..

Wtedy takze do polifonii wlaczone zostaly zdobycze instrumentacji

i orkiestracji, a co za tym idzie — barwy, kolorystyki; érodki orkiestrowe
oslabiajg linearyzm polifonii na rzecz warstw, pasm, wiazek linii. My$lenie
orkiestra nawet w utworach na instrument solowy — szczegdlnie fortepian —
styszalne juz u Beethovena, odnajdziemy réwniez u Karola Szymanowskiego.
Jego trzy Sonaty fortepianowe — kazda napisana w innym okresie tworczosci
— jako jedno z ogniw posiadaja fuge. Ich tematy sa zaiste genialne, a w sposobie
ksztaltowania calej formy odnajdziemy i uniwersalizm polifonii, i indywidualizm
stylu, i klasyczne zasady kontrapunktu, i nowatorski material muzyczny.
Postuchajmy poczatku kazdej Sonaty, by zorientowaé sie w skali zmiany

stylu muzycznego w kolejnych okresach twérczosci kompozytora, a potem
fragmentu fugi, stanowiacej finalowe ogniwo tej cyklicznej formy. W I Sonacie
fortepianowej (przyklad 18: poczatek sonaty) spokojny motyw czolowy tematu
fugi szybko wznosi jego lini¢ melodyczna do gory — dwoma skokami, skad

spada w zawieszanych, zatrzymywanych progresjach i na zakonczenie rozpedza
sie¢ w réownomierny ruch kontynuowany dalej w kontrapunkcie. W przebiegu

fugi temat ulega licznym wyrazowym przeksztalceniom — przez zmiane

rejestru, faktury, dynamiki, artykulacji. Tworzy w ten sposéb szereg wariantéw
wyrazowych jednej mysli melodycznej (przyklad 19: fuga). I wladnie wszystkie
te cechy, ale jeszcze bardziej wyostrzone, znajdziemy w nastepnych fugach sonat
fortepianowych Szymanowskiego. W II Sonacie fortepianowej (jej poczatek:
przyklad 20) motyw czolowy tematu fugi po odbitkowym skoku o oktawe do
gbéry wpada w charakterystyczny rytm kropkowany, utozony w zmieniajace

sie jak w kalejdoskopie kierunki: do dotu, do gory i znéw do dotu, dalej temat
rozpedza sie ewolucyjnie w ruch ciagly az do trylu, po ktérym progresje grup
opadajacych lacza bezposrednio temat z kontrapunktem. Nagromadzenie

cech charakterystycznych i ich spéjna kompozycja jest tu wprost znakomita
(przyklad 21). Bardzo dlugi temat fugi z IIT Sonaty fortepianowej (poczatek
sonaty: przyktad 22) prezentuje mistrzostwo polifonii Szymanowskiego.
Rozpoczyna go motyw czolowy o ostrym, kropkowanym rytmie w figurze

gory i zaraz na dot. Potem dluzsza fraza tematu oparta zostala na statycznej
repetycji dzwieku i wychyleniach od niego, ktore przy drugim powtérzeniu
wyrywaja melodie ze stabilnosci do trzeciej fazy tematu. Ta progresyjnie
powtarza krétka grupe i uspokaja sie na ciagu réwnych nut. Kontrapunkt
podchwytuje ceche repetycji dzwieku. Bedzie ona wielokrotnie wykorzystywana
w rozwijaniu ewolucyjno-przetworzeniowym kolejnych przeprowadzen fugi
(przyklad 23, temat od 13").
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XX wiek przynosi szczegdlne odrodzenie polifonii — u klasykéow
wiedenskich: Arnolda Schénberga, Albana Berga i Antona Weberna,
z ktérych pierwszy byl tworca dodekafonii, a dwaj pozostali jego uczniami. Ta
nowa technika stanowi w wigkszosci powtorzenie zasad kontrapunktyki oraz ich
rozwiniecie na zasadniczo innym materiale dzwiekowym. Jego podstawa jest
nie 8 dzwigkéw tonacji, ale 12 dzwickéw skali chromatycznej, nie funkcyjnosé
— zhierarchizowanie tonacji, a réwnouprawnienie kazdego z 12 elementow. Z
nich budowana zostaje seria — uktad 12 dzwiekdéw, bez powtdrzenia zadnego
z nich. Seria porzadkuje material dZwiekowy w pionie i poziomie. U kazdego

z klasykow dodekafonii brzmi to inaczej. Najbardziej niezwykle u Weberna.
W Wariacjach na orkiestre op. 30 seria zostala zatomizowana na trzy
komérki czterodzwigkowe, wszystkie zwigzane ze sobg poprzez zastosowanie
symetrii.

f r 1 T |
a b Lo
) I bo | bo be
i/ 129 la o DO LA 1oy i 1
p B A [} Hc 1% i I |
1’4 —!
3
J e | WRIce R
R — <—R1,

Anton Webern: seria podstawowa Wariacji na orkiestre op. 30

I jak material dzwiekowy, ktory zostal w ten sposéb zminimalizowany do
czterodzwigkowej postaci, tak i forma catego utworu nabrala aforystycznego
wymiaru. Cecha muzyki Weberna jest kumulacja energii w minimum $rodkdéw.
Wariacje to nieustanne zderzanie wysmakowanych barw dzwiekowych orkiestry,
tworzacych swoista, niepodobna do klasycznej czy romantycznej melodie — barw
dzwigkowych: Klangfarbenmelodie. Muzyka Weberna to najwyzsze mistrzostwo
muzycznego skrotu myslowego. Takie postepowanie powoduje skoncentrowanie,
dzi$ powiedzielibySmy skompaktowanie, formy. Trzydziesci Wariacji trwa niecate
7' (przyklad 24). A nastepny utwér jest znany wszystkim widzom ,Pegaza” —
niegdys$ bardzo awangardowego programu telewizyjnego o sztuce wspolczesnej.
To Wariacje na fortepian op. 27 (przykiad 25).
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Anton Webern: seria podstawowa Wariacji na fortepian op. 27

Wiek XX to takze epoka ,izméw” — czas reminiscencji. U Paula Hindemitha
odnajdziemy czysty linearyzm polifoniczny. Ale system tonacyjno-harmoniczny
jest wysoce autorski, choé¢ zasady stare. Efekt? Postuchajmy jego fortepianowe;j
Fugi G-dur ze zbioru preludiéw i fug Ludus tonalis (1942) (przyklad 26).

A w Polsce? Na przykladzie Preludiow i fugi na 13 instrumentéw
smyczkowych Witolda Lutostawskiego (1972) latwo ustyszeé, jak
polifonicznie potraktowany temat przestal by¢ linig, a stal sie wigzka,
pasmem. Fuge rozpoczyna nie stopniowe wchodzenie gloséw, ale budowanie
warstwy (przyktad 27). To kolejny przyklad modyfikacji myslenia polifonicznego,
bez zatracania jego istoty.

Po wszystkich powyzszych rozwazaniach mozna bez przeszkod stwierdzié,

ze polifonia — technika najbardziej klasyczna z klasycznych — stanowi
nieustajace pole ciggle nowych, nieklasycznych poszukiwan. Co wiecej, owe

nowe drogi nie niszcza klasyczno$ci polifonii, ktéra co do swego sedna pozostaje
nienaruszalna. Tak wiec okazuje sie, ze w muzyce sprzecznoéci znakomicie lacza
sie w jednorodna calosé¢, a tendencja i jej przeciwienstwo stanowi¢ moga jednosc.

Na zakonczenie jeszcze jeden przyklad — z mojego utworu. Jest to piata czesé
kantaty Afirmacje na sopran, mezzosopran, alt oraz dwa chéry mieszane

i orkiestre kameralna (1995), ktéra w wersji na trzy chéry mieszane istnieje
samodzielnie jako Btogostawiony (1999) (przykiad 28). Punktem wyjscia
kantaty byl specjalny dobédr tekstow, zaczerpnietych z Ksiegi Psalmow oraz

45



Przyklady muzyczne znajduja si¢ na
pltycie CD umieszczonej na przedostatniej
stronie oktadki.

jeden — wlasnie z piatej czesci kantaty — z Ksiegi Daniela. Urzekl mnie on swoja
tredcia zamknigta w prosta i szalenie wyrazistg forme. Oto on:

»Blogostawiony jestes Panie, Boze ojcow naszych,

peten chwaly i wywyzszony na wieki.

Blogostawione jest imie Twoje pelne chwaly i Swietosci,
uwielbione i wywyzszone na wieki.

Blogostawiony jestes w przybytku Twojej Swietej chwaly,
uwielbiony 1 przestawny na wieki.

Blogostawiony jestes na tronie swojego krolestwa,
uwielbiony 1 przestawny na wieki.

Blogostawiony jestes Ty, co spogladasz w otchlanie,
ktory zasiadasz na Cherubach,

peten chwaly © wywyzszony na wieki.

Blogostawiony jestes na sklepieniu nieba,

peten chwaly i wywyzszony na wieki.

Blogostawcie Pana wszystkie dzieta Panskie,

chwalcie Go i wywyzszajcie na wieki!”

Powyzszy tekst natychmiast znalazt u mnie muzyczny rezonans. Jego falowa
budowa naklonita mnie do siegniecia po $cista forme polifoniczng — kanon,
ktéry w klasycznej postaci stanowi wierne powtorzenie tej samej melodii

w kolejnych glosach. U mnie zespolil si¢ w jedno z wariacyjnoscia, a ta

takze wynikla z nie tozsamych powtérzen siedmiu wezwan tekstu. Muzyczna
wariacyjno$¢ zwigzana zostala z zatozeniami konstrukcyjnymi, ktérych podstawsg,
jest stata struktura harmoniczna wszystkich gloséw, ale z innym dzwiekiem
centralnym dla kazdego z nich oraz innym zakresem wyboru dzwigkéw.
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Alicja Gronau: Blogostawiony na trzy chéry mieszane a cappella, struktura harmoniczna podzielona
na 4 ambitusy kazdego glosu z ich odrebnym dzwigkiem centralnym oraz inna ilo$cig zakresu
dzwigkéw

Staly pozostaje rytm, bezposrednio wynikajacy ze stow, a zmianie ulega
melodia. Kanon jest w sumie 11-glosowy. Ponadto charakter formotwdérczy
niesie topofonia — uksztaltowanie przestrzenne wykonawcéw na estradzie.
Dzigki odpowiedniemu wlaczaniu i wylaczaniu wokalistéw powoduje ona
przejécie fal dzwiekowych z lewej strony do prawej, potem do $rodka i stamtad
symetrycznie na obie strony jednocze$nie. Poniewaz tekst zatrzymuje si¢ na
ostatnim wezwaniu, prowadzi to do stopniowo powstajacej jednosci tekstowej,
ktérej towarzyszy w strukturze muzycznej rezygnacja z opdznienia, czyli kanonu.
Stad finalem Blogoslawionego jest izorytmicznie (jednakowo rytmicznie we
wszystkich glosach) $piewany tekst ostatnich dwdch werséw, w stopniowo
rosnacej do 11-gtosu strukturze: ,Blogostawcie Pana wszystkie dziela Panskie,
chwalcie Go i wywyzszajcie na wieki!”
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Przyktady muzyczne do odczytu Alicji Gronau-Osinskiej:

1.

10.

11.

12.

13.

14.

Leoninus: Viderunt omnes (1160-1170) (organum
2-glosowe); wyk: The Early Music Consort of London, dyr.
David Munrow; (fragment) 2’45

Perotinus: Viderunt omnes (1198) (organum 4-glosowe);
wyk: The Early Music Consort of London, dyr. David
Munrow; (fragment) 2/47"

Perotinus: Dum sigilium (XII) (conductus); wyk: The
Hilliard Ensemble, dyr. Paul Hillier; (fragment) 1’02"

Adam de la Halle: De ma dame vient (XIII) (motet); wyk:
The Early Music Consort of London, dyr. David Munrow 2/27"
Guillamme de Machaut: Lasse! Comment oublieray (XIV)
(motet); wyk: The Early Music Consort of London, dyr. David
Munrow 4’06

Josquin Desprez (des Pres): Ave Maria (XVI) (motet);
wyk: Chapelle Royale, dyr. Philippe Herreweghe; (fragment)
3'06"

Giovanni Pierluigi da Palestrina: Surge, propera

(z Canticum Canticorum) (XVI) (motet); wyk: Chanticleer;
(fragment) 2/23"

Johann Sebastian Bach: Fuga G-dur z Das
Wohltemperierte Klavier (t. T) (XVII); wyk: Swiatostaw
Richter 2/26"

Johann Sebastian Bach: Fuga G-dur z Das
Wohltemperierte Klavier (t. I); wyk: Glenn Gould 2/23"
Johann Sebastian Bach: Fuga G-dur z Das
Wohltemperierte Klavier (t. I); wyk: Wanda Landowska
3/12//

Ludwig van Beethoven: Quintett Fuge fir 2 Violonen,

2 Violen und Violoncello D-dur op. 137; wyk: Wiener
Streichsextett; (fragment) 2/12"

Ludwig van Beethoven: Sonata fortepianowa As-dur op.
110, cz. III, wstep (XVIII); wyk: Maurizio Pollini; (fragment)
0'56"

Ludwig van Beethoven: Sonata fortepianowa As-dur op.
110, cz. III, fuga; wyk: Maurizio Pollini; (fragment) 2'23"
Ludwig van Beethoven: Grande Fugue B-dur op. 133,
wstep 1 temat fugi (40”); wyk: Le Quatuor Talich; (fragment)
307"

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

Ludwig van Beethoven: Sonata fortepianowa B-dur op.
106 (Grosse Sonate fiir das Hammerklavier), cz. IV, wstep;
wyk: Maurizio Pollini; (fragment) 1/46"”

Ludwig van Beethoven: Sonata fortepianowa B-dur op.
106 (Grosse Sonate fir das Hammerklavier), cz. IV, fuga (7");
wyk: Maurizio Pollini; (fragment) 246"

Fryderyk Chopin: Fuga a-moll (XIX); wyk: Regina
Smendzianka 2/49"

Karol Szymanowski: I Sonata fortepianowa c-moll op. 8
(1903-1904), poczatek; wyk: Jerzy Godziszewski; (fragment)
0'35"

Karol Szymanowski: I Sonata fortepianowa c-moll op. 8
(1903-1904), temat fugi; wyk: Jerzy Godziszewski; (fragment)
2/29"

Karol Szymanowski: II Sonata fortepianowa A-dur op.
21 (1910-11), poczatek; wyk: Jerzy Godziszewski; (fragment)
0'40"

Karol Szymanowski: II Sonata fortepianowa A-dur op. 21
(1910-11), temat fugi; wyk: Jerzy Godziszewski; (fragment)
442"

Karol Szymanowski: III Sonata fortepianowa op. 36
(1917), poczatek; wyk: Jerzy Godziszewski; (fragment) 0'59”
Karol Szymanowski: III Sonata fortepianowa op. 36
(1917), temat fugi (13”); wyk: Jerzy Godziszewski; (fragment)
6’36"

Anton Webern: Wariacje na orkiestre op. 30 (XX); wyk:
The Cleveland Orchestra, dyr. Christoph von Dohnényi;
(fragment) 1/12"

Anton Webern: Wariacje na fortepian op. 27 (XX); wyk:
Maurizio Pollini; (fragment) 0’38"

Paul Hindemith: Fuga G-dur z Ludus tonalis (1942); wyk:
Olli Mustoner 1/24"

Witold Lutostawski: Preludia i fuga na 13 instrumentéw
smyczkowych (1972), fuga; wyk: Narodowa Orkiestra
Kameralna w Warszawie, dyr. W. Lutostawski (fragment)
309"

Alicja Gronau: Blogostawiony na trzy chéry mieszane

a cappella (1999); wyk: Polski Chér Kameralny ,,Schola
Cantorum Gedanensis”, dyr. Jan Lukaszewski 3/41"



