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Powiato na mnie morze snow...
Piesni zadumy i nostalgii’

Wprowadzenie

Piekno piesni Powiato na mnie morze snéw... Krzysztofa Pendereckiego
wykracza poza aluzje i powiazania z r6znymi stylami, ujawniaja

one takze oryginalny jezyk, ktéry jednoczy je ponad podziatami
stylistycznymi. Studium przedstawia i zgtebia aspekty tego rdzennego
jezyka, pokazujac, w jaki sposob wspoétdziata on z rozmaitymi stylami
powierzchniowymi w opracowaniu kontrastujacych tekstéw poetyckich.
Bogactwo, znakomity warsztat, gtebokie znaczenie oraz podtekst tych
utworow wykluczajqg zastosowanie tak podstawowych etykiet, jak np.
,neoromatyzm” - by¢ moze poza ,neo-Pendereckim”.

W kontekscie dziet Pendereckiego, a takze licznych proceséw syntezy

i rozwoju [growth], jakie dotad zachodzity w jego jezyku muzycznym,
pierwsza piesn Powiato na mnie morze snéw... cechuje sie zaskakujaca
jednoscig organicznych przeksztatcen.

*  Tekst wygtoszony na miedzynarodowej konferencji naukowej Pokolenie ‘33: Bujarski,
Gorecki, Penderecki 26 listopada 2013 roku w Akademii Muzycznej w Krakowie,
przejrzany i uzupetniony przez autoréw.
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W tej sytuacji stosujemy termin,,zmiennoksztattny” [shape-shifter] na
opisowe okreslenie procesu przemiany i rozwoju. W serialu telewizyjnym
Star Trek zmiennoksztattny byt organiczng istotg, ktéra mogta zmienic
swoj zewnetrzny ksztatt czy wyglad, utrzymujac zarazem integralnosc¢
wewnetrznego rdzenia organicznego i intelektualnego.

Piesn 1

Kazimierz Wierzynski, Dzieci w makach

Refreny Takty  Tekst Ukfad ryméw
1-2
A 3-4 W czerwonych makach chodzg dzieci biate, (a)
B 5-6 Krecone wtosy po kwiatach sie wloka, (b)
6-7 Jak pajeczyna, jak pajeczyna, (c)
8 na nich I$nig rozchwiate, (a)
C 9 Oblane storicem stojacym wysoko. (b)
B 10-11  Krecone wtosy po kwiatach sie wloka, (b)
D 12-13  Nito motyle, drgaja kapelusze; (d)
C 14-15  Oblane storicem stojagcym wysoko, (b)
A 16-17  WSsr6d makoéw chodza dwie malenkie dusze. (d)
D 17-18  Nito motyle, drgaja kapelusze; (d)
18-20 Drga blask i wszystko jest bajka bfekitna... (e)
A 21-22  Wsréd makéw chodza dwie malenkie dusze. (d)
22-24 |,zda sig, z nimi po cichutku kwitna. (e)
24-26

Impresjonistyczny pejzaz dzwiekowy na poczatku utworu przywodzi na
mysl uzycie makow przez Moneta w jego obrazach. Jak pokazemy, zmiana
ksztattu dokonujaca sie pomiedzy zbiorami' [collections] wysokosci
zapewnia odpowiedni obraz dzwiekowy pola makdw, ktére przemierza
dwojka dzieci (,malenkie dusze”), by ostatecznie sie z nim pofaczyc.
Poetyckie obrazy kreconych wtoséw, potyskujacych w stoncu sieci
pajeczych, promieni stonecznych oraz motyli s takze zmiennoksztattne,
bo zaktadajg raczej zbiory obiektow niz jednostek. Jednak ostatni

wers, w ktérym ,z nimi [dwie malenkie dusze] po cichutku kwitng”,
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ich permutacje [przyp. ttum.].
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sugeruje harmonijne potaczenie obu centréw; zobaczymy, w jaki sposéb
Penderecki uzyskuje muzyczng analogie tych wersow.

Wewnetrznym rdzeniem pierwszej piesni z cyklu Powiato na mnie morze
snow... jest zbior pieciu wysokosci dzwiekéw. Rézni sie on od innych
fundamentalnych struktur tta takich jak Ursatz Schenkera, Grundgestalt
Schonberga, seria czy pozostate modele znane z wczesniejszych

dziet. Poczatkowy zbiér dzwiekéw uzytych w tym utworze moze by¢
zidentyfikowany i opisany jako zbidr klas wysokosci. Penderecki nie
uzywa go jednak w sposob linearny czy wertykalny, przypominajacy jezyk
kompozytoréw nietonalnych wczesnego — lub péznego - XX, a nawet XXI
wieku.Zbidr ten zostat nazwany zbiorem wysokosci dzwiekdw (0257 + 8)%

2 W The Structure of Atonal Music (Yale University Press, New Haven and London 1973)
Allena Fortea, wysokosci, interwaty i zbiory dzwiekéw reprezentowane sg w sposéb
abstrakcyjny za pomoca liczb catkowitych, opartych na ilosci krokéw péttonowych
poczawszy od danej wysokosci oznaczonej jako zero (0). Jesli d=0, wéwczas e=2, bo
jest ono oddalone o dwa poéttony od d, a g=5 i a=7. Klasa wysokosci dzwieku (np. d)
zawiera wszystkie przeniesienia oktawowe (d', d*, itd.) oraz zamienniki enharmoniczne
(cisis, eses) danej wysokosci. Zbidr klas wysokosci dzwieku jest wiec zbiorem
réznych klas wysokosci dzwieku (tzn. kazda klasa wysokosci ma w nim tylko jedna
reprezentacje). Tutaj analizujemy zbiér wysokosci w sposéb, ktéry ukazuje dodanie
dzwieku b do poczatkowego tremolo zawierajacego d-e-g-a, a zatem przedstawiamy
ten proces jako (0257 plus 8). Zauwazmy, ze linearne nastepstwo klas wysokosci
tworzy najmniejszg mozliwg rozpieto$¢ w ramach oktawy (w tym przypadku
rozpoczecie od jakiegokolwiek innego dzwieku stworzytoby rozpietos¢ wieksza
niz seksta mata). By sprowadzi¢ zbiér wysokosci do tego, co Forte nazywa,,postacia
podstawowg” [prime form] rozpoczynamy od ich linearnego utozenia w ramach
najmniejszej mozliwej rozpietosci, a nastepnie poréwnujemy dwa mozliwe kierunki
(tutaj od d w gére lub od b w dét), wybierajac ten, ktéry rozpoczyna sie mniejszym
interwatem. Tak wiec, poniewaz zejscie od b w kierunku d rozpoczyna sie sekunda
matg, ktéra jest mniejsza od sekundy wielkiej, otwierajacej pochéd w gére od d do
b, posta¢ podstawowa tego zbioru wysokosci uzyskana jest poprzez przetozenie
b-a-g-e-d na liczby catkowite (01368). Jest to najbardziej skupiony uktad dla tego
zbioru i dlatego zostaje on oznaczony jako ,typ zbioru” (patrz dodatek Forte’a [1973]
z petna lista wszystkich mozliwych typdw zbioréw i ich oznaczen). Znajdujac,postac
podstawowg” kazdego zbioru wysokosci, mozna efektywnie poréwnywac dowolne
dwa zbiory. Na przykfad, jesli chcemy poréwnac c-des-e-f z d-es-g-a, uznajemy, ze
¢=0 dla pierwszej kolekcji (0145) a d=0 dla nastepnej (0157). Jest to przydatne, gdy
chcemy znalez¢ podzbidr danego zbioru. Na przyktad 014 jest wyraznie podzbiorem
pierwszego zbioru (w obu kierunkach), ale na pewno NIE jest podzbiorem drugiego
z nich (zawiera on 015 w obu kierunkach).

Zbidr (0257+8) nie jest tak naprawde zbiorem klas wysokosci dzwiekéw, ale zbiorem
wysokosci dzwiekow. Whasciwym zbiorem klas wysokosci dZzwiekdw jest zbidr
podstawowy (prime form) (01368), wspomniany w drugim przypisie, a w tekscie
gtéwnym pojawiajacy sie pdzniej. Zbidr (0257+8) jest T8I czyli inwersjg dsmej
transpozycji zbioru podstawowego [przyp. red.].

Systematyczne i przystepne omdwienie tej teorii w jezyku polskim mozna znalez¢

w ksigzce lwony Lindstedt, Wprowadzenie do teorii zbioréw klas wysokosci dzwieku Allena
Forte’a, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2004 [przyp. ttum.].

55



STUDIA e INTERPRETACJE

Pokaz u Pendereckiego:

A M2 m3M2m2

P’ 4

I E—L —
g *
© 2 5 7&8)

Przyktad 1

Identyfikujemy ten zbidr jako (0257 plus 8) ze wzgledu na ksztatt,

w jakim zostat on pierwotnie zaprezentowany, oraz sposob, w jaki
wysokosci tworzace cos, co tradycyjnie okreslamy mianem ,dysonujacych
interwatow’, tj. sekunde matg, tryton, itd., wprowadzone sa za pomoca
dzwieku b do faktury piesni®. Poczatkowy zbidr (0257) prezentowany jest
jako oparte na dzwieku d kolorystyczne tto dla pojawiajgcego sie tutaj
malarstwa dZzwiekowego, a b (8) ukazane zostaje wyraznie jako element
melodyczny oddzielony od tetrachordu (0257)*. Przyktad 2 daje wglad

w mozliwosci réznych barw i relacji, ktére zmierzajg od poczatkowej
prostoty powierzchniowej w strone coraz bardziej ztozonych i kolorowych
odcieni, wzmocnionych przesunieciami w strone zbioréw podobnych, lecz
zawierajacych inne dzwieki.

” Initial (0257) set With Added '8’
P’ A T | 1 1 = =] | =Y ]
b D |
.) [ ad [7ad [7ad
(0257) (025) m mAdds 0 o’
Subsets (02)  (02) (025) (03)  (04) (026) (04)  (03)
b
5
502 2 D q
U”7Add4
Subsets: (g25)  0AddM 923y mAdA2 915y W mAdS 26y (025) (0257) (0257&8)

Przykfad 2. Interwaty i podzbiory odnalezione w poczatkowych zbiorach. Legenda: m =
akord moll; o = akord zmniejszony; 07 z przekreslonym o = akord zmniejszony z septyma
mata; Add2/4/6 = tréjdzwiek lub akord septymowy w postaci zasadniczej z diatoniczna
sekunda/kwarta/seksta nad nuta w basie/pryma; (02) = notacja w liczbach catkowitych
na oznaczenie dwdch klas wysokosci tworzacych interwat sekundy wielkiej. Zauwazmy,
ze zbiory pojawiajace sie na ilustracji (026) i (025) i zostaty oznaczone za pomoca postaci
podstawowej, utozonej w kierunku opadajacym.

3 Podkreslone wysokosci dzwiekéw oznaczajg w istocie klasy wysokosci dzwiekdw,
mozna je jednak odczytywac takze jako pojedyncze dzwiegki.

4 Zbiér ten wykazuje takze zwigzek ze skalg pentatoniczng g-a-b-d-e, znana jako skala
kuomi [przyp. red.].
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Wprowadzenie nowych ,dysonujacych” wysokosci najczesciej dokonuje
sie w melodycznych odcinkach solowych, a nastepnie, przez p6zniejsze
zmiany ksztattu, wysokosci te wigczane sg do rdzenia kolejnego zbioru.
Poczatkowy zbior pojawia sie w pierwszych czterech taktach piesni
ukazanej w przyktadzie 3.

8" czyli, dysonujace” b, jest izolowane fakturalnie jako:

1. poczatkowa wysoko$¢ w schemacie ostinatowym w basie w taktach 1-2
i kolejnych;

2. trzeci i najwyzszy dzwiek poczatkowej linii mezzosopranu

(w rozdrobnionej dyminucji poczatkowego schematu ostinatowego);

3. poczatkowy dzwiek w pasazach harfy w takcie 3;

4. najdtuzsza wartos¢ rytmiczna w odcinku na flet solo w takcie 4
(por. przykt. 3).

Istnieje kilka powodéw do identyfikowania d jako wysokosci poczatkowej
zbioru:

- sekundowe brzmienie orkiestry trwajace przez cztery takty oparte jest
na wysokosci d;

- d jest najnizszym dzwiekiem w odcinku ostinatowym;

- d jest poczatkowym dzwiekiem melodii fletu, oddzielonym fakturalnie
od pozostatej partii orkiestry;

- mezzosopran rozpoczyna i prowadzi do d jako najnizszego dzwieku

w pierwszej figuracji melodycznej;

- czotowy motyw g-a w partii marimby moze sugerowac krok 4-5

w centrum wysokosciowym wyznaczonym przez d;

- dwa dzwieki prowadzace na d pojawiaja sie w takcie 5 w linii
mezzosopranu; nie naleza one do zbioru.

Ramy utworu

Uzywajac tej dwustronicowej redukgji piesni (przykt. 4) jako punktu
odniesienia, mozemy obserwowac, jak ksztattuja sie ramy utworu.

Uzycie pojedynczego zbioru, ktdry jest zarazem statyczny i bogaty
w liczne znaczenia, mogtoby wspomagac efekty ekspresyjne:

- b w pizzicato basu (6 m.) sugeruje brzemienne w skutki ostrzezenie;

- rozwigzanie dzwieku prowadzacego a na b w partii gtosu mogtoby
z drugiej strony wydawac sie bardziej pozytywne, jednak kontynuacja linii
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wokalnej prowadzi do e, a tryton wnosi element niepewnosci i zagrozenia

(przykt. 4).

182 Andante (J. = 70)

1. Dzieci w makach

Krzysziof Penderecki
(*1933)

Text: Kazimierz Wierzynski
(1894-1969)
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Przyktad 3. K. Penderecki, Dzieci w makach, s. 1-2
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1. Dwieci w makach
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Uzycie b zamiast h przynosi zatem interwaty bardziej dysonujace niz te,
ktore mozna znalez¢ w zwyktej skali pentatonicznej;

- zdrugiej strony diatoniczny klaster pojawiajacy sie w partii
instrumentow smyczkowych tworzy cos w rodzaju pastoralnego tfa,
ewokujac skale pentatoniczna.

Penderecki wprowadza w swej piesni progresje harmoniczna, ale
opowiada sie raczej za zmiang zbioru wraz z odpowiednig zmiana
charakteru ekspresyjnego niz za uzyciem tradycyjnych srodkéw. Pierwszy
przyktad tej zmiany, z wykorzystaniem dzwieku wspélnego oraz krokéw
poéttonowych, wystepuje w orkiestrze pod koniec taktu 5 (gtos juz
wczesniej antycypuje w tym takcie trzy sposrdd nowych dzwiekéw). To
wyraznie styszalny moment, ktéry prowadzi do catotonowego tetrachordu
wraz z krokiem péttonowym. Zwré¢my uwage na analogie do tetrachordu
pentatonicznego oraz kroku péttonowego, ktéry rozpoczyna utwor. Nowy
zbiér wytwarza oczywiscie wieksze napiecie, prowadzace ostatecznie

do kulminacyjnego czterodzwieku zmniejszonego od dzwieku dis, ktéry
moze byc takze odbierany jako akord fis-moll z dodang seksta. Zauwazmy
analogie miedzy dwiema mozliwymi podstawami akordu oddalonymi

o tercje w tym miejscu oraz dwoma centrami tonalnymi oddalonymi

o tercje na poczatku utworu. Co wazne, kiedy orkiestra milknie a gtos
pozostaje sam ze swym quasi-modulacyjnym przejsciem z powrotem

na dZzwiek d, ta nasilajaca sie zmiana pozostaje nierozwigzana, niczym
rodzaj negatywnej kadencji. Zostato to osiggniete dzieki potraktowaniu
dzwieku cis oraz nowego dzwieku es jako dolnego i gérnego dzwieku
prowadzacego do unisonu d.

W tym punkcie tatwo wychwyci¢ kolejng zmiane przeksztatcajaca

dw tréjdzwiek d zmniejszony z septyma w basie. Efekt prowadzenia
gtosow tych akordéw przejsciowych pozwala nam ustysze¢ nastepne
brzmienie b-moll jako tragiczny zwrot lub negacje jakiejkolwiek
implikacji rozwigzania tego akordu na g. Tragiczny efekt,,op6znienia
6/4" w b-moll (wyraznie roztozonego w partii czelesty i wzmocnionego
przez instrumenty dete blaszane) jest styszalny w ramach petnego zbioru
(0257+8), gdy wtaczaja sie takze inne instrumenty. Poprzez zapis kwinty
zwiekszonej zamiast seksty matej nad d, b przedstawione jest ponownie
jako dzwiek wspdlny dla b-moll w odwréceniu. Zwr6¢my tez uwage na
dalszy rozwdj opozycji b i d, ktdra, jak wiemy, stanowi centralne zatozenie
piesni.
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Kolejne zmiany nastepuja w bardziej przyspieszony sposéb w taktach
10-12. Wigksze napiecie dramatyczne powstaje wéwczas, gdy te zmiany
poprzedzajg powigzanie przez dzwiek wspélny i dokonuja sie gtéwnie
krokami p6ttonowymi w poszczeg6lnych gtosach. Fakt, ze nowe
brzmienia stanowig permutacje poczatkowego zbioru tematycznego
(0257+8), zapewnia ciggtos¢ tematyczng. Jest to styszalne zwilaszcza

w takcie 12, gdzie brzmienie moze byc analizowane réwniez jako akord
c¢-moll zdodang 6 9.

W takcie 13 enigmatyczny trichord (c-fis-b) (umuzycznienie stowa
,0blane”) pojawia sie w partiach instrumentéw detych blaszanych

w takim samym uktadzie gtosow, jak w takcie 8, gdzie mozna byto
go interpretowac jako cze$¢ dominantowego akordu zwiekszonego
z septyma w basie. W poprzednim miejscu jego enigmatyczne
dazenie do rozwigzania zostato dramatycznie urwane przez b-moll
6/4 (z dodanymi dZzwiekami). Tutaj akord b-moll (z dodang seksta),
w postaci zasadniczej i w bardziej rozlegtym uktadzie, tworzy
wyrazna kulminacje piesni. Raz jeszcze b zyskuje znaczaca pozycje
w tragicznym kontekscie.

W tym dramatycznym punkcie (takt 15) orkiestra nagle milknie,

a puls zwiastuje przesuniecie do najbardziej odrebnej czesci piesni.
Minimalny sktad orkiestry utrzymuje tutaj akord G 6/5 (0258 bez 7).
Partia mezzosopranu, zdwojona przez flet, obsesyjnie koncentruje sie na
dysonujacym zbiorze (as-cis-h-d; 0136). Te cztery wysokosci dzwiekow
tworza pod wzgledem interwatowym podzbiér zbioru tematycznego
(0257+8), ktérego postacig podstawowg jest (01368)°. Cho¢ ostinato
gtosu ma wyraznie charakter tematyczny, to jednak dysonans, jaki jego
partia tworzy z akompaniamentem orkiestry, wywotuje silne poczucie
rozdzwieku w ramach piesni. W taktach 17-18 ¢ zastepuje cis w partii
wokalnej, a zbidr (02578) obejmuje zaréwno gtos, jak i orkiestre. Czy jest
to propozycja rozwigzania konfliktu? Pizzicato na dzwieku e w basie
wskazuje na powrot, jednak poco rallentando prowadzi do catkiem
niepewnego brzmienia ze znakiem fermaty. Ta ostatnia zmiana utrudnia
jakiekolwiek fatwe rozwiazanie, gdyz d w znaczacy sposob pojawia

sie ponownie w gérnym gtosie obok h w basie. W tym miejscu jednak

5  Zob. przypis 2 w kwestii pokazania, jak obliczamy ,posta¢ podstawowg” dla tego
zbioru i w jaki sposéb podzbiory staja sie bardziej widoczne przy poréwnywaniu
postaci podstawowych.
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enigmatyczny dzwiek wspdlny posredniczy miedzy obydwoma zbiorami
(as/gis).

Kiedy nastepnie agis przechodzi w gore na g (wzmocniony przez
powracajace pizzicato a w basie), zbiér dzwiekéw (0258) stanowi
podzbior tematycznego pentachordu (0257+8). Wejscia altowki

i skrzypiec na dzwieku e w takcie 20 przywracaja cato$¢ zbioru.

Pozostaje jeszcze powr6t do kompleksu b-d. Zostaje on osiggniety
poprzez wprowadzenie dzwieku cis, a nastepnie es, sposrod ktorych
kazdy jest dzwiekiem prowadzacym d, a es w basie ulega takze
~plagalnemu” rozwigzaniu na b w basie (takt 22). Gdy b pojawia sie
jako najnizszy dzwiek piesni, d brzmi w partii klarnetu jako najwyzszy
gtos. W tym miejscu brzmienie przybiera forme naszego zbioru
(0257+8) w jego oryginalnej transpozycji. ,Malenkie dusze” osiggnety
jakis rodzaj harmonijnego rozkwitu, wspolnote umystow, dzieki
delikatnemu przywréceniu réwnowagi miedzy klasami wysokosci
bid.

Zmiana ksztattu

Dlaczego mielibysmy okreslac linearny ruch zbioru wysokosci dzwiekow
mianem ,zmiany ksztattu”? Jak pokazuje przyktad 5, mamy do czynienia

z piecioma réznymi typami zbioréw wysokosci lub zbioréw klas wysokosci
dzwiekdw uzytych w pierwszej piesni:

1. pentachord (0257+8) lub jego mniejsze segmenty;

2. akord zmniejszony z septymg matg — (0258) podzbiér (0257+8), czasem
prezentowany jako akord molowy z dodang seksta;
3. wyjatkowe brzmienie zapisane w szczegélnosci z fis i b, stuzace jako

trichord przejsciowy (026) (c-b-fis sprowadzone do postaci zasadniczej
daje 026);

4. trojdzwieki z dodanym interwatem (molowy z dodang seksta,
zmniejszony z dodang seksta, czterodzwiek zmniejszony z dodang
kwartg);

5. zbiory catotonowe: (02468) oraz peten zbidr catotonowy (02468; gdzie
t=10).
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Przykfad 5

W piesni uzyte jest nastepstwo dwudziestu jeden zbiordw,

a poczatkowy zbior (0257+8) generuje szesnascie sposrod nich (przykt.
5) w postaci podstawowej i transponowane;j. Przejsciowy trichord (026)
uzyty jest dwukrotnie, a dwa rézne zbiory calotonowe (takt 18 i takty
21-22) pojawiajg sie trzy razy. Zbiory wysokosci w danym momencie
stosowane sg najczesciej bez funkcjonalnych (np. tonalnych) implikacji,
a jednak poczucie centralizacji wysokosciowej, z kazda wysokoscia

z danego zbioru stuzaca potencjalnie jako centrum, pojawia sie zaleznie
od akcentéw w zakresie faktury, czasu trwania, dZzwiekéw prowadzacych

i orkiestracji.

To rozwdj, przeptyw, ruch od jednego zbioru do drugiego zapewnia
poczucie ,zmiany”. Potgczenie to rozni sie bardzo od tradycyjnych
funkcyjnych zmian harmonicznych, nawigzujac w duzo wiekszym
stopniu do zjawisk, ktore pojawity sie pod koniec XIX wieku w pdznych
dzietach Brahmsa, jak cho¢by chwiejne rozwigzanie akorddw o silnym
cigzeniu, rozgrywajace sie dzwiek po dzwieku na przestrzeni taktu lub
dtuzej, dopdki proces nie dokona sie w petni. Tutaj nie mamy akordéw
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o silnych dazeniach funkcyjnych, ktére wywotuja ruch. Ruch osiagniety
jest raczej za pomoca przesuniecia lub czesciowych zmian dzwieku niz
poprzez spetnienie oczekiwan. Zmiana ta nie powstaje dzieki relacjom
harmonicznym, lepiej opisac ja jako mutacje barwy dzwieku, niekiedy
bardzo subtelng, a czasem bardziej bezposrednia. Nie ma tez w tej
piesni miejsca, w ktérym zmiana wysokosci nie dokonywataby sie
przynajmniej z pomoca jednego tonu wspolnego. Przyktad 6 pokazuje
wspolne dZzwieki utrzymane miedzy kolejnymi zbiorami uzytymi

w piesni.

4
Mezzo- F# -. = i .
soprano Fy—p—y Y : =
kre - co - ne wio-sy po kwia-tachsiewlo - ka,_

Przyktad 6. Dzwieki wspolne utrzymywane miedzy kolejnymi zbiorami

Oprocz utrzymywanych dzwiekéw wspolnych, pojawiaja sie tez dzwieki,
ktore nie naleza do wyznaczonych zbioréw, dodajac nowe, odmienne
kolory do ustalonego brzmienia. Te dodane wysokosci moga stac sie
dzwiekami wspolnymi prowadzacymi do nowych zbioréw. Na przyktad
w takcie 5 dzwieki prowadzace na d z dotu i z gory (cis, es) wprowadzone
sa w linii wokalnej, a po nich nastepuje h prowadzace z géry na b oraz fis
jako dzwiek prowadzacy na g (por. przykt. 7, s. 66).

Wszystkie te wysokosci naleza do nowego zbioru okreslonego pod
koniec taktu, (b cise fis g), kolejnego (0257+8). W nowym zbiorze
(0257+8) pojawiajg sie dwa dzwieki wspolne, e i a. Barwa ulegta zmianie,
wprowadzone zostaty cztery nowe klasy wysokosci, lecz wewnetrzny
rdzen, dzwiek (0257+8) zostat utrzymany (przykt. 8, s. 67). Dalsze

zmiany pojawiajg sie w takcie 6 wraz z krotkotrwatym wejsciem dzwieku
fis, ustepujacego miejsca akordowi zmniejszonemu z septyma matg
zbudowanemu na dzwieku cis, potem pojawia sie cis przechodzace

w akord e-moll - dokonuje sie petna eksploracja ksztattéw mozliwych

w ramach nowej kolekgji (0257+8). Nowa klasa wysokosci, dis, dodana jest
do ostatniego brzmienia, oferujac kolejny akord zmniejszony z septyma
matg — zawierajacy zaréwno gorne, jak i dolne dzwieki prowadzace do
kadencyjnego dzwieku d w takcie 7.
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Przykfad 7. K. Penderecki, Dzieci w makach, t. 5, mezzosopran

Zmiana ksztattéw nie jest zatem tradycyjnym procesem progresji
harmonicznej. Jest to niezwykle ptynny i piekny przeptyw od jednego
zbioru dzwiekdéw do innego, czesto z uzyciem w danym zbiorze nowych
dzwiekdw prowadzacych, ktdre staja sie elementem kolejnych zbioréw,
potaczonych dZzwiekami wspélnymi. Opracowanie wiersza jest wiecej
niz adekwatne: zmiany gfebi i koloru wystepuja na roznych poziomach,
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wspdlnie lecz stale w ruchu, obrazuja senne pole makéw z jego
réznorodnymi warstwami ruchu i barw.

M_E_u_.: s n :-‘r Z—
soprano $ P o e o
jak pa - je-czy-na, jak pa-je¢-czy-na, na nich lénig roz-
V1.1 v
A senza sord.
V1.1 ?
1) senza sord.
hu'.
p
senza sord.
Va. e :
tutte E=3
\“—_—-’_
V4
Ve. -
Cb. -

Przykfad. 8. K. Penderecki, Dzieci w makach, t. 6-7

Zmiana ksztattow nie jest zatem tradycyjnym procesem progresji
harmonicznej. To niezwykle ptynny i piekny przeptyw od jednego
zbioru dzwiekéw do innego, czesto z uzyciem w danym zbiorze nowych
dzwiekow prowadzacych, ktdre staja sie elementem kolejnych zbiorow,
potaczonych dZzwiekami wspélnymi. Opracowanie wiersza jest wiecej
niz adekwatne: zmiany gtebi i koloru wystepuja na réznych poziomach
— wspolnie, lecz stale w ruchu, obrazujg senne pole makéw z jego
réznorodnymi warstwami ruchu i barw.
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Piesn 2

Styl piesni drugiej i trzeciej przypomina kolejno techniki
impresjonistyczne i Webernowskie. Podobnie jak obserwowalismy to

w piesni pierwszej, tak i miedzy poszczegolnymi piesniami pojawiajg sie
wspdlne odniesienia do motywow i zbiordw, ktére wspomagajg odczucie
wariacji rozwojowych w ramach zbioru.

Bolestaw Lesmian, Pod jednym drzewem

Pod jednym drzewem niezbadanym, zaczarowanym, obtgkanym,
gdzie kazdy li$¢ od marzen kona,

Na wpot stworzona, wpét wysniona,

krélewna cudna odpoczywa!

Ze skroni jej warkocz wonny sptywa, sptywa i wptywa
w alej gtebie zwisa na kazdej,

na kazdej skaty zrebie,

Po wszystkich $ciezkach tak sie Sciele,

jak czarodziejskie jakies ziele,

aw gorze srebrem patajaca,

niewyczerpana gfgb miesiaca.

Pod jednym drzewem przedstawia obraz zaczarowanej lesnej krélewny
z puklami wtosow, sptywajacymi organicznie nad skatami w blasku
tajemniczego ksiezyca. Pukle sg pieknie przedstawione za pomoca
wijacej sie linii oraz barwy saksofonu sopranowego (przykt. 9, s. 69).
Jego kreta linia brzmi tajemniczo z powodu chromatycznych pochodéw,
zmieniajacych kierunek po skoku tercjowym (o tercje wielka lub matg).
Algorytm ruchu chromatycznego, ktéry ulega odwréceniu po skoku

o tryton, znany jest z szeregu dziet Pendereckiego, poczawszy od

Raju Utraconego i opartego na nim Adagietto na smyczki, poprzez
pdzniejszy Koncert fortepianowy. Tutaj wzér ten brzmi swiezo

z powodu wiekszej roznorodnosci skokow interwatowych miedzy
segmentami chromatycznymi, a takze organicznego procesu rozwoju,
ktory nasila sie w miare przebiegu. Dwudzwigkowe chromatyczne
wstepujace pragnienia oraz opadajace westchnienia prowadza do
kulminacji wysokiego ¢, po ktédrym nastepuje katastrofalny, nieregularny
spadek do niskiego h, obejmujacy dwie oktawy oraz dtuzsze odcinki
chromatyczne (por. przykt. 9, s. 69).
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2. Pod jednym drzewem

\

4

Przykfad 9. K. Penderecki, Pod jednym drzewem, t. 1-12

9 Text: Boleslaw Ledmian
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Metrum 9/8 i taneczne rytmy przyczyniaja sie do indywidualizacji
nieuchwytnej ksiezniczki, a jej tajemniczy charakter zostaje nastepnie
wsparty zmniejszonymi akordami utworzonymi przez liczne tercje

mate w akompaniujgcych gtosach. Impresjonistyczne opracowanie
brzmieniowe (rogi z thtumikiem, tremolo i sul ponticello w partii altéwek,
pizzicato w nizszych partiach smyczkéw) wraz z innymi elementami
kolorystycznymi orkiestracji (przytrzymane talerze, tam-tam, klarnet
basowy z ttumikiem, glissando harfy), otaczaja ksiezniczke (lub jej
ozywione pukle) stosowng magiczng aura.

Gtos sopranowy, jak przystato na jego funkcje narracyjna, rozbrzmiewa
echem nie odtwarzajac bardziej chromatycznej linii saksofonu, lecz mimo
to egzemplifikuje ,szalenstwo” (za pomocg kulminacyjnego powtdrzenia
,obtakanym”) wyobrazonej krélewny. Magia melodii przechodzi od
saksofonu sopranowego do klarnetu basowego z ttumikiem i, po

zmianie metrum, do zywszej partii fletu na 6/8, gdy narrator ostatecznie
ukazuje tozsamosc¢ tej,,na wpot stworzonej ksiezniczki”. Jej ptynace

wtosy sg podkreslone przez impresjonistyczny szmer (frullato i tremolo),
prowadzacy w stringendo do kolejnej kulminacji i pitt animato przy
wzmiance na temat czarodziejskiego ziela. Wspomnienie melodii
ksiezniczki w partii oboju prowadzi do koncowej linii w gtosie opartej na
najdtuzszym odcinku chromatycznym (dziesie¢ wysokosci) we wszystkich
partiach i odpowiednio podsumowujacym ,niewyczerpang gtab”
ksiezyca. Saksofon sopranowy powraca w kadencyjnym powtérzeniu
poczatkowego ksztattu motywicznego (012 w gore, skok o tercje w gore,
012 w dét), przed kulminacyjna ekspansjg do wysokiego d na stowie
+obtakanym”i stromym zejsciem do niskiego cis (przypominajagcym dwie
poczatkowe wysokosci dzwieku w otwierajacym solo). Gasngce zejscie do
b pojawia sie whasnie wtedy, gdy w akompaniamencie zbiér przechodzi
w fagodnie pastoralne rozwiniecie akordu B-dur poprzez dodanie sekundy
i seksty. Flet sprowadza melodie do konsonansu diatonicznego, ktéremu
akompaniuja fragmenty grane przez harfe i czeleste. Tylko wyttumione
trio trgbek przynosi krétki dysonans, oddalony o tryton akord durowy E
6/4 sugerujacy, ze czarodziejska ksieznicka pozostaje nieoswojona w tym
pastoralnym krajobrazie.

Zmiany ksztattu s w tej piesni sugerowane przez wariacje rozwojowe
kretych linii melodycznych. Bardziej gruntowna zmiana na pastoralny
zbiér dodanych interwatdéw jest jednak prawdopodobnie motywowana
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odpowiadajaca jej zmiang dramatyczna prowadzaca od ziemskich
wyobrazen do niewyczerpanej gtebi poswiaty ksiezycowej.

Piesn 3
Konstanty lldefons Gatczynski, Prosba o wyspy szczesliwe

A ty mnie na wyspy szczesliwe zawiez,

wiatrem tagodnym wiosy jak kwiaty rozwiej, zacatuj,

ty mnie ukotysz i uspij, snem muzykalnym zasyp, otuman,
we $nie na wyspach szczesliwych nie przebudz ze snu.
Pokaz mi wody ogromne i wody ciche,

rozmowy gwiazd na gateziach pozwdl mi styszec zielonych,
duzo motyli mi pokaz, serca motyli przyblizi przytul,

mysli spokojne ponad wodami pochyl mitoscia.

Piesn trzecia, Prosba o wyspy szczesliwe, posiada pointylistyczng, barwna
[Klangfarben)] orkiestracje przywotujgca na mysl Weberna, tak jakby ten
niezwykle liryczny wiersz opracowano na zasadzie kontrastu. Linia wokalna

- gdyz jest to jedyne miejsce, gdzie stychac linie ciagly — nawiazuje do
poprzedniej piesni poprzez poczatkowe prototypowe kontury segmentow
chromatycznych ze skokiem poprzedzajacym zmiane kierunku: tym razem
012 w dot, skok w gére, a nastepnie 012 dalej w gore. Choc rytm nieco
zaciemnia ten zwigzek, druga fraza pozostaje wyraznie skonstruowana w tym
samym ksztatcie.

Pointylistyczny akompaniament sugeruje ptynne znaczenia w sennym
stanie, o jakim méwi wiersz. Akompaniament przedstawia takze
sukcesywne zbiory 012, lecz w tym przypadku uktadaja sie one

w chromatyczny heksachord (012345). Ciekawe, ze cho¢ dzieto nie jest
Scisle serialne, dochodzi tu do gtosu dbatos¢ o skompletowanie agregatu
chromatycznego (wszystkich dwunastu wysokosci chromatycznych)
zaréwno w partii wokalnej, jak i partii akompaniamentu. W linii

wokalnej dokonuje sie ono na ostatniej nucie drugiej frazy (d), podczas
gdy w akompaniamencie agregat jest kompletowany, co znaczace, w
momencie zmiany faktury, z a w wibrafonie i harfie w takcie 13.

Ten strukturalny moment wyznacza wdzieczny fragment malarstwa
dzwiekowego na stowie ,uspij”. Czelesta gra chromatyczny klaster ztozony
z dziesieciu dzwiekéw utrzymywany przez dziesie¢ indywidualnych
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partii skrzypiec, podczas gdy harfa wykonuje w pasazach wywiedzione

z oktatoniki [octatonic-derived] ostinato (01346) otoczone klasterem.
Choc nie jest to petny agregat, ztozenie dziesieciu wysokosci oddziatuje
jak swego rodzaju gest kadencyjny. Ponad tym statycznym klasterem gtos
w narkotycznym tonie ironicznie intonuje stowa,snem muzykalnym”.

Potem nastepuje klasyczny przyktad faktury pointylistycznej solowego
fortepianu, ktérego bardziej ciggte brzmienia sugeruja senny stan bez
wyraznej logiki czy porzadku. Przy blizszym ogladzie odnajdujemy
progresyjne kompletowanie agregatu, jednak powtdrzenia dzwiekow

w pierwszym heksachordzie chromatycznym i kolejne powroty dZzwiekéw
po drugim heksachordzie zamazujg jakiekolwiek poczucie porzadku
serialnego.

Ekspresyjne skojarzenie kompletowania agregatu z odurzajgcym snem
ulega podkresleniu, gdy linia sopranu zanika na rzecz powtarzanych
dzwiekdéw (f w takcie 30; a w quasi parlando w taktach 34-38, zdwojone
przez harfy i smyczki). W tym punkcie rytmiczne ostinato oparte na
nonie matej, uformowane przez fi ges w partii fortepianu w prawej

rece akcentuje stan spoczynku, podczas gdy lewa reka stopniowo
wypetnia brakujace wysokosci agregatu w chromatycznych segmentach
przetamanych pointylistycznie dzieki przesunieciom oktawowym

(g, as, e, es, d, des, ¢, a, b). Koncowy dzwiek, b, wchodzi op6zniony po
powtdrzeniach dzwieku i ten brak bezposredniego skompletowania
agregatu moze swiadczyc o niesystemowym podejsciu, ktore pozwala
osiaggna¢ podobny webernowski efekt — pointylistyczng atonalng
fakture nasycong nonami matymi i septymami wielkimi. Nagte forte

w partii fortepianu prowadzi systemowo przez kompletny agregat

(e, ges, f, g, a, as, b, h, ¢, des, d, es) bez powtdrzen dzwiekéw (zdwojenia
perkusji wzmacniajg efekt Klangfarbenmelodie). Ten fragment ukazuje
tetrachordy chromatyczne, cho¢ sze$¢ ostatnich wysokosci dzwiekéw
rowniez tworzy chromatyczny pochdd wstepujacy od b do es, a piec
ostatnich ulega zatrzymaniu jako klaster chromatyczny (01234).
Dopetnienie agregatu staje sie wyraznie strukturalne i kadencyjne, nawet
jesli kadencja jest,,negatywna’, bo zawiera nierozwigzane dysonanse.

Ostatnia fraza w sopranie przedstawia nieuporzadkowany pokaz
osmiodzwiekowego zbioru chromatycznego, a ostatnie cztery
dzwieki uzupetniajgce agregat pokazane sg pointylistycznie

i zKlangfarbenmelodie w rozrzedzonej orkiestracji. Systemowy,
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zamykajacy charakter kompletowania agregatu podwazaja trzy ostatnie
dzwieki w orkiestrze, w ktorych powraca drugi piaty i 6smy dzwiek
koncowej linii sopranu. Penderecki po raz kolejny pozostaje enigmatyczny
w swoim zakonczeniu, sugerujac niewyczerpang przemiane ksztattu

w snach.

Powracajac do wiersza, dostrzegamy nie tylko powtarzajace sie

obrazy sndéw, ale réwniez tak specyficznych tresci jak falujgce wiosy,
kwiaty, motyle, podobnie jak w poprzednich wierszach. Zatem wyboér
Pendereckiego wierszy réznych poetow wydaje sie dobrze uzasadniony
pod wzgledem wspdlnych obrazéw, nawet jesli kompozytor opracowuje
je w radykalnie skontrastowanych stylach. To, co dodatkowo jednoczy trzy
pierwsze piesni, to lezaca u ich podstaw strategia zmiany ksztattu, ktora
przybiera rézne formy w zaleznosci od wybranego stylu.

Ciagtosc obrazowania poetyckiego i strategii kompozytorskiej stuzy
zapewnieniu spdjnosci miedzy rozmaitymi dwudziestowiecznymi
jezykami dzwiekowymi. Rozpoznawalne style, do jakich nawigzuje
Penderecki, sg stosowane w sposéb analogiczny do topiki
osiemnastowiecznej w tym sensie, ze kazdy z nich jest przywotany ze
wzgledu na swe ogdlne skojarzenia ekspresyjne, ale zarazem podlega
rekontekstualizacji, by pasowat do konkretnych potrzeb ekspresyjnych
kazdego z poetyckich opracowan piesni.

Tak wiec aluzje stylistyczne Pendereckiego nie s ani pastiszem,

ani nie podlegaja strategiom postmodernistycznym — sg wrazliwg
rekonceptualizacjg i przemiang dialektéw dzwiekowych w spdjny
ekspresyjny jezyk, bardziej pojemny niz suma jego zréznicowanych czesci.

Przektad z jezyka angielskiego Ewa Schreiber
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STUDIA e INTERPRETACJE

A Sea of Dreams Did Breathe on Me... Songs of Reflection and
Nostalgia

Summary

Penderecki’s extraordinary song cycle features a remarkable range

of styles (and poets). An analysis of the first three songs offers insight

into Penderecki’s compositional strategies, with special attention to pitch
structure. Children Amidst the Poppies features developing variation

of a pitch class collection characterized as (0257 + 8), or a pentatonic
collection with one dissonant half-step. The “shape-shifting” coloristic
transformations of this cell and its subsets are fused with an emphasis on
Bb and D as competing pitch centers that perhaps imply just two children,
enigmatically embraced at the end. Under One Tree features the melodic
algorithm of chromatic linear motion reversed by a leap (of various
interval sizes), creating sinuous lines that text-paint the flowing tresses

of a half-imagined, mad princess. The mystical setting is enhanced by
impressionistic orchestration. A sudden shift at the end to a pastoral,
added-note collection marks the poem’s shift to an image of the reflecting
moon. The third song, poetically translated as Longing for the Fortunate
Isles, is characterized by pointillistic, Klangfarben orchestration and a play
with generally unordered chromatic trichords, hexachords, and chromatic
aggregates. Recurring images among the poems, along with evocative,
coloristic tone painting, ensure coherence across a variety of twentieth-
century pitch languages. These varied styles are artfully recontextualized
in a way akin to musical “topics”in Penderecki’s uniquely synthetic
expressive language.
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