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Glossa do Z ksiegi nocy I (1990)
Marka Stachowskiego

Chciatbym na wstepie ostoni¢ sie tarczg niewiedzy: oté6z muzyke
Marka Stachowskiego znam stabo, co zresztg wynika nie tylko z moich
zaniedban, lecz takze z niedostepnosci nagran, nie méwigc juz

o wykonaniach koncertowych jego dziet. To, co styszatem, wystarczy
jednak, by wyrobi¢ sobie zdanie, z jak nietuzinkowg tworczoscig

i 0sobowoscia mam do czynienia. Mdj cel jest wiec ograniczony: chce
przyjrzec sie nieco blizej jednej tylko partyturze - Z ksiegi nocy |
(1990). Dodatkowo osmiela mnie tez mita okolicznos¢ biograficzna: ja,
Goérnoslazak podazatem sladem innego Gornoslazaka, bohatera tego
artykutu.

Tryptyk Marka Stachowskiego Z ksiegi nocy ma juz swa kanoniczna
interpretacje hermeneutyczng zaproponowana przez Leszka Polonego’,
uzupetniong przez Agnieszke Draus?. Polony osadza te kompozycje

w gtebi archetypdéw: jego zdaniem tryptyk Z ksiegi nocy ,odsyta [...] do

1 Zob. Leszek Polony, Tryptyk symfoniczny ,Z ksiegi nocy”. Préba interpretacji
hermeneutycznej [w:] Marek Stachowski i jego muzyka, red. L. Polony, Akademia
Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2007, s. 193-205.

2 Zob. Agnieszka Draus, Brzmienie i sens. Studia nad twérczosciq Marka Stachowskiego,
Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2016, s. 279-282.

67



STUDIA e INTERPRETACJE

68

najstarszych przekazéw naszej kultury: mitycznego krélestwa bogini
Nyks, corki Chaosu i Ciemnosci, a siostry Erebu czyli Podziemia™. Polony
przedstawia takze interesujaca, choc¢ bardziej,punktowa” niz catosciowa
analize Z ksiegi nocy, ktéra pozwala mu na sformutowanie wtasnie
interpretacji hermeneutyczne;j:

Ta muzyka maluje niewatpliwie koloryt zapadajacego zmierzchu,
rozbtyskujacy blaskiem pierwszych gwiazd i poswiata ksiezyca.
W swej wyjsciowej strukturze zdaje sie symbolizowaé opozycje
miedzy ogarnieta ciemnoscia ziemia i rozgwiezdzonym niebem.
Ma w sobie moment majestatycznej dostojnosci, zaktécony
pojawieniem sie jakichs dziwnych, tajemniczych zjaw*.

Tezy te sg catkowicie przekonujace. Pozostawiajg jednak miejsce na szereg
dopowiedzen, zwtaszcza w kwestiach technicznych. Ta wtasnie sprawa
bedzie tu przedmiotem namystu, a w szczegdlnosci harmonika utworu

i jej rola formotwédrcza. Nie chodzi jednak o czysta analize, bo jej rezultaty
otworza zarazem pole nowych spekulacji hermeneutycznych. Ale o tym
na koniec.

Harmonike Z ksiegi nocy I bede rozpatrywac w czterech aspektach:

po pierwsze, pod katem dyspozycji centrow tonalnych; po drugie, pod
katem modalizmoéw; po trzecie, pod katem typologii wspétbrzmien; po
czwarte, pod katem zastosowania dwunastodzwieku. Chodzi tu o zjawiska
organizujace przebieg makroformalny, czyli o fenomeny, ktére generuja
akcje muzyczna utworu.

Centra tonalne

Kompozycja oparta jest na zderzeniu dwdch centréw tonalnych: C oraz
H. Opozycja tych dwdch ,tonik” niesie ze sobg takze opozycje ich
»dominant” (G oraz Fis). Przedstawia to quasi-schenkerowski schemat
formy (liczby odnoszg sie do numeru strony w faksymilowym wydaniu
partytury):

3 L. Polony, Tryptyk symfoniczny..., op. cit., s. 193.
4 |bidem,s. 199.
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Schemat 1. M. Stachowski, Z ksiegi nocy I, redukcja harmoniczna makroformy

Schemat ten ujawnia silne relikty tonalnosci. Cato$¢ jest rozkomponowana
w warstwie gtebokiej praosnowa C—G-C. Mimo nietonalnego charakteru
dzieta, wyznaczenie tych trzech centrow przychodzi bez trudu: sa

one ustabilizowane albo pod wzgledem czasu trwania (zwtaszcza

w przypadku przetamania basu na dzwiek G, ktdry trwa az 26 taktow)
albo pod wzgledem faktury (zwtaszcza w przypadku unisonu C, ktéry
wzmocniony jest masywna instrumentacjg blachy — puzondw i tuby).

Ponad tg warstwa podstawowg znajduje sie najnizsza z warstw
srodkowych, ktora przesuwa basowa praosnowe C-G-C o pétton

w dét, przybierajac posta¢ H-Fis—H. To pottonowe przesuniecie stanowi
strukturalny zaczyn akcji muzycznej. Muzyka dazy do wyréwnania tego
uskoku harmonicznego, przy czym rownowaga taka, mimo ze bliska
realizacji, ostatecznie nie zostaje osiaggnieta.

Zanim dodam do tego co$ wiecej, trzeba wpierw zwroci¢ uwage na
inng rzecz zasadnicza. Ot6z centra tonalne tej kompozycji przyjmuja
dwojaka postac: 1) z superpozycjq oktawy lub kwinty; 2) z superpozycja
trytonu. Postac pierwsza ma charakter quasi-toniczny (szerzej: tonalny,
alikwotowo-naturalny). Posta¢ druga ma charakter quasi-dominantowy
(szerzej: posttonalny, wynikajacy z symetrycznego podziatu oktawy
przez tryton, jak to bywa w licznych systemach harmoniki XX wieku).
Zgodnie z tym, czego mozna by sie intuicyjnie spodziewac, postac
pierwsza wystepuje jedynie na dzwiekach C basowej praosnowy, przy
czym drugie, repryzowe wystapienie jest silniejsze, bo z superpozycja
kwinty (podczas gdy pierwsze jest w wariancie oktawowym). Co wiecej,
srodkowe G praosnowy basowej zaciera granice tych dwdch kategorii,
gdyz przez pierwsze 16 taktow wspotwystepuje z superpozycja trytonowa
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(g—cis), zas w kolejnych dziesieciu taktach w postaci unisonowej. Ta
przemiana centrum harmonicznego z typu trytonowego w typ unisonowy
nie jest petna, bo po zniknieciu brzmiacego cis dzwiek ten rzutowany

jest — by tak rzec, wirtualnie — na oktawy w postaci sladu pamieciowego.
Ow $lad niebawem (na poczatku recytatywu klarnetowego) ponownie
zmaterializuje sie w postaci dzwieku realnego.

Wynika z tego, ze Stachowski postuguje sie stopniowalng skala stabilizacji
centrum harmonicznego, do ktdrej — obok wspomnianych dwéch typow
(oktawowo-kwintowego oraz trytonowego) — nalezy dodac typ trzeci:
oscyluje on miedzy tamtymi, wprowadzajac rodzaj trytonu domyslnego
w ramach superpozycji oktawowych (jak w przypadku opisanego wyzej,
okresowo zanikajgcego cis)°. Przypomina to troche gre scrabble: zatozmy,
ze reguty pozwalajg do jakiegos lezacego na planszy wyrazu dodac badz
tez odjac litere, zmieniajac tym samym jego sens. Np. ze stowa,maj”
mozna zrobi¢ stowo ,maja’, a w nastepnym ruchu ze stowa ,maja” zrobic¢
+majak” (i vice versa).

Owa technika cieniowania i transformacji sensu harmonicznego

moze przybrac jeszcze inny wariant. Pozostajac przy analogii ze
zmodyfikowanym scrabble, mozna by to nazwac zasadg podmiany jakiejs
litery. To tak, jakby w stowie ,maj”zamieni¢,m”na,g’, aby w ten sposdb
otrzymac,gaj”; lub tak, jakby ,majak” mogt przeksztatcic sie w ,kajak”.

Cos$ takiego dzieje sie w kluczowym momencie Z ksiegi nocy |, kiedy

do poczatkowego centrum C (vc, cb) zostaje dodane (na s. 4 partytury)
wysokie fis (fl). Owo fis stanowi wzgledem C superpozycje trytonowa,
bedac zarazem, w stosunku do centrum H, potencjalna superpozycja
kwintowa, ktéra zaktualizowataby sie, gdyby podmieni¢ C przez H, co
Stachowski robi niezwtocznie w postaci sygnatury waltorniowej h—fis’
(powtdrzonej z echem da lontano). Przektadajac to z jezyka scrabble na
jezyk teorii muzyki, mamy tu do czynienia z innym typem przejscia od
centrum z superpozycja trytonowa do centrum z superpozycja oktawowo-
kwintowa. Tym razem dodany tryton nie zaniknat, lecz pozostat jako

nuta stafa, ktora otrzymata inng podstawe harmoniczna, o kwinte nizej.
To wihasnie 6w ruch od C do H, dokonujacy sie na poczatku utworu,

5 Ten obraz nalezatoby wzbogaci¢: centrum G (z superpozycja cis) takze jest wynikiem
wygasania (az do eliminacji) wiekszego kompleksu harmonicznego, tj. odcinka
choratowego (klarnety, fagot, waltornie - s. 10 partytury) koriczacego sie akordem
Es-dur, z ktérego zostaje tylko przedtuzony dzwiek b (fagot i waltornia), tworzacy wraz
g/cis akord zmniejszony. Po wygasnieciu owego b zostaje sam tryton, ktéry z kolei
w kolejnym kroku wytraci dzwiek cis, pozostawiajac sam unison g.
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rozpoczyna cata akcje muzyczng dziefa (i wtasnie w tym momencie ma
miejsce przesuniecie na pierwsze centrum H).

Aby nie wiktac sie w zbyt liczne subtelnosci, dodajmy do tego obrazu
tylko trzy sprawy o podstawowym znaczeniu. Ot6z po pierwsze, w obu
kolejnych centrach pobocznych (czyli Fis i H) mamy do czynienia

zZ superpozycja trytonowa. | po drugie, w momencie przesilenia formy,

tj. w chwili powrotu do wyjsciowego centrum C, ma miejsce wyrazna
kadencja czystych wspotbrzmien — jedyna taka w catym utworze.
Przybiera ona posta¢ dwdch akordéw: to Ges-dur na kwincie z tercja

w gtosie gérnym rozwigzane na C z superpozycja kwinty (czyli C-G-C).
Dokonuije sie to zgodnie z klasyczng zasadg prowadzenia gtoséw
najblizsza droga. Tak mocne przejscie, niby przesto mostu, dzwiga cate
strukturalne napiecie harmoniczne: dominanta (enharmoniczna) centrum
H rozwiazuje sie na tonike centrum C. Taki ukfad roztadowuje tez napiecie
miedzy superpozycjq trytonowg a kwintowa: Ges i C dzieli tryton, ale oba
te akordy przybieraja postac superpozycji kwintowej (w przypadku Ges-
dur, uzupetnione;j tercjg).

| jeszcze ostatnia uwaga o harmonice. Punkt zwrotny utworu przypada
po pierwszym tutti (kulminujgcym na centrum Fis z superpozycjga trytonu,
s. 11), kiedy stabilizuje sie centrum H (0 ambiwalentnej superpozycji).

Od tego miejsca zmienia sie strategia prowadzenia basu. Wczesniej szedt
on typowym, wielkointerwatowym zygzakiem Bassbrechung — odtad
bedzie sie poruszac (od dzwieku H) opadajacym meandrem, zatrzymujac
sie dtuzej na dZzwiekach f oraz e (jakby podkreslajac, w przypadku

F — charakter subdominanty, a w przypadku E — tonicznej tercji). Ostatni
dzwiek przed ¢, czyli des, to wiasnie miejsce wspomnianej wyzej kadenc;ji
taczacej dominante toniki H (czyli akord Ges/Fis-dur) z tonikg C. Samo

to diugie zejscie basu, od h do ¢, takze stanowi nader istotny aspekt
procesu posredniczenia miedzy dwoma nieuzgodnionymi centrami
harmonicznymi Z ksiegi nocy I. Opadajacy bas tworzy jakby pole,

z ktorego wyfania sie, na poziomie lokalnym, akord Ges-dur. Dodajmy,

ze kadencja Ges—C ma swoj odpowiednik (nieco stabiej artykutowany)

w kadencji F-H, ktéra doprowadzata do centrum H (na s. 23; chodzi

o jedng z wazniejszych cezur formalnych, czyli drugie centrum H

w ramach Bassbrechung H-Fis—H).
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Skale

Roéwniez aspekt modalny trzeba rozpatrywaé w postaci silnych opozycji,
ktore podlegaja procesowi wzajemnej integracji, jednak nie w petni
osiaggnietej. Moge tu jedynie hastowo wywotac¢ zagadnienia, ktore
wymagatyby drobiazgowego przedstawienia. A sa to sprawy bardzo
ztozone.

Zacznijmy od oczywistosci: materiat wysokosciowy tego utworu

w prosty sposéb zalezy od warstwy harmonicznej — skale sg ciatem
obrastajacym szkielet harmoniczny. Szkielet ten, jak widzielismy,

w lwiej czesci przebiegu zwigzany jest z centrami majgcymi postac
superpozycji trytonowej. Skala, ktéra wypetnia taki szkielet najczesciej,
jest w tym utworze skala catotonowa. Przy czym, wskutek harmonicznego
przesuniecia pottonowego (C versus H), wystepuja tu obie jej
transpozycje: od Fis oraz od G (wymieniam te dzwieki jako punkty
centralne, bo ich dominantowy charakter — w H-dur i C-dur — skorelowany
jest zdominantowym charakterem obu transpozycji skali catotonowej). Te
wiasnie dwie transpozycje stanowig pierwszg pare opozycji modalnych.

Szczegdlnie ciekawe sa miejsca, w ktérych dokonuje sie modulacja
miedzy tymi dwoma porzadkami harmoniczno-modalnymi, czyli —

w zasadzie - przesuniecie o potton. Widac to np. w recytatywie klarnetu;
czy tez w momencie, kiedy mini-kanony skrzypiec divisi wpisane sg

w szkielet dwoch trytondw przesunietych wzgledem siebie o kwinte
(h>-f3 + e?—b?). Taki uktad generuje liczne péttony tworzace jakby dwie
transpozycje (niepetnej) skali oktatonicznej, ktéra dzieli jedng istotng
ceche wspdlna ze skalg catotonowa: oparta jest na trytonowym podziale
oktawy. Szczeg6lne nasycenie wycinkoéw skal o podtozu oktatonicznym
ma miejsce przed kadencja centralng (Ges—C), ale tam dochodzi subtelna
modyfikacja — same te wycinki oktatoniczne zaczynajg przemieszczac
sie w polu dwunastodzwiekowym. Tym samym destabilizujgcy charakter
oktatoniki (wzgledem skali catotonowej) zostaje spotegowany i obraca
sie niejako przeciw samej oktatonice, ktora okazuje sie narzedziem
samowywrotnym: wczesniej wytracita grunt spod nég catotonowosci,
teraz sama traci grunt pod nogami.

Takie zacieranie tozsamosci skalowej danego odcinka jest
odpowiednikiem subtelnych gradacji centréw harmonicznych, o ktérych
byta mowa wczesniej. Nie miejsce tu, by wnika¢ w te trudng materie.

72




Marcin Trzesiok, Glossa do Z ksiegi nocy | (1990) Marka Stachowskiego

Dos¢ powiedzie¢, ze w przypadku najprostszym mamy do czynienia

z catymi partiami o ustabilizowanym (tj. catotonowym) doborze
materiatu wysokosciowego, na tle ktérego wyodrebniajg sie pojedyncze
wspotbrzmienia tamigce ten uktad (np. natozone na siebie akordy H’ i B
w t. 2 na s. 17, w chorale blachy; partia trabek, klarnetéw i fagotéw na

s. 18; obie sekcje detych na's. 19), niby wstrzasy zapowiadajgce wieksza
erupcje. Owe wstrzasy sa odpowiednikiem tar¢ miedzy centrami
harmonicznymi Ci H. To dzieki takim podskérnym i stopniowym
procesom dokonujg sie w koficu nagte rewolucje w catosciowym uktadzie
sit modalnych.

Wspotbrzmienia

Elementem posrednim miedzy szkieletem harmonicznym a ciatem
modalnym sg wspétbrzmienia, ktére — jesli trzymac sie tych metafor —
skojarzy¢ by mozna ze sciegnami. Chodzi o te agregaty harmoniczne,
ktére wypetniajg dwie podstawowe postacie centréw (czyli z superpozycja
kwinty badz trytonu). Otdz oba te typy, kwintowy i trytonowy, maja swoje
warianty, powiedzmy, ,kolorystyczne” (przy czym chodzi teraz o barwe
harmoniczng).

Zacznijmy od akordoéw barwiacych opartych na podziale trytonowym,
gdyz jest to typ dominujacy. Wystepuja one w dwdch wariantach:
dominantowo-septymowym oraz zmniejszonym. Typ dominatowo-
septymowy ma postac, idac od dotu, przewrotu dominanty septymowej
bez kwinty (np. c—d-fis). Taki wariant posredniczy miedzy szkieletem
centrum trytonowego a ciatem skali catotonowej. Drugi wariant skalowy
agregatu trytonowego, czyli zwykty tréjdzwiek zmniejszony, jest
statystycznie rzadszy: posredniczy miedzy skalami quasi-oktatonicznymi
a szkieletem trytonowym. Ale wspomniana statystyka ma szczegdiny
rozkfad: w miare jak utwér dobiega do konca faktury migotliwe coraz
bardziej nasycajg sie strzepami skali oktatonicznej, ktére niosg za soba
wspotbrzmienie akordu zmniejszonego.

Widac teraz, ze takze w przypadku wspo6tbrzmien wpisanych

W superpozycje trytonowg mamy do czynienia z dialektyka biegunow
opozycyjnych, ktére zmierzaja do nieosiaggnietej syntezy. Dazenie takie
przejawia sie najsilniej jako alternacja obu postaci akordu koloryzujacego
centrum trytonowe. Ich naprzemienne wystepowanie jest w szczegélny
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(tj. styszalny) sposéb eksponowane w dwdch fazach formy: najpierw

w potowie utworu (tam, gdzie rozpoczyna sie meandrujgce zejscie basu
od h do ¢), kiedy harmonizowany tryl w drzewie ma obie postaci -
zmniejszong (s. 24) oraz dominantowa (s. 26); jeszcze blizej siebie, a przez
to jeszcze uchwytniej sa one zestawione pod sam koniec (s. 38-40, trzy
prezentacje: septymowa, zmniejszona, septymowa).

Tyle na temat centréw harmonicznych z superpozycja trytonu.

Drugi, rzadszy typ centréw z superpozycjg kwinty, ma odpowiednio
mniej liczne warianty w grupie wspotbrzmien na nich opartych. Ale

sg to wspétbrzmienia istotne, silnie nacechowane - tworzg frazy
choratowe (moze dalekie echo intarsji choratowych z La Mer Claude’a
Debussy’ego), ktére wyodrebniaja sie wyraznie od dominujacych tu faktur
rozmigotanych oraz surowych recytatywdw (notabene, te recytatywy,
wystepujace tez w wariancie quasi-kanonoéw, zupetnie w tej analizie
pomijam). Najczystszym typem takich wspétbrzmien jest kadencja
Ges-C, o ktdrej byta mowa (choc dialektyczne sprzezenie trytonowo-
kwintowe jest tu silne: nie do$¢, ze relacja tych akorddw jest trytonowa, to
jeszcze ich dZzwieki sktadowe nalezg do jednego zbioru oktatonicznego).
Przebieg poprzedzajacych ja dwdch dtuzszych fraz choratowych oparty
jest na materiale catotonowym — dopiero akord ostatni w kazdym z tych
ciagow jest czystym tréjdzwiekiem (w partyturze sekcje numer 5 oraz
13). Jednak jest to catotonowos¢ z superpozycja tercji, wiec zblizona do
funkcyjnosci. Trzeba tez odnotowac, ze w jednym przypadku (numer 9)
fraza choratowa nie zmierza do tréjdzwieku przetamujacego ograniczenia
skali catotonowe;j.

Dwunastodzwiek

Pozostaje jeszcze omdwienie sprawy dwunastodzwigku. Przypomnijmy
uwage o dyspozycji skal wypetniajacych szkielet trytonowy: najpierw
dominuje catotonowos¢, pdzniej wchodzi oktatonika, w koncu

strzepy oktatoniki poruszajg sie w catym polu dwunastodzwigekowym.
Usredniajac (bo chce raz jeszcze podkresli¢, ze rzeczywisty obraz jest

o wiele bogatszy), mamy wiec do czynienia z rozszerzaniem pola
dzwiekowego: od szesciu dzwiekdw, przez osiem, az po dwanascie. Przy
czym takze nasycenie pola chromatycznego na poziomie migotliwych
figur modalnych jest stopniowane: najpierw kondensacja jest
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mniejsza (s. 29-31), potem — wigksza (s. 35-36). Ten ostatni fragment

to rozkomponowana, quasi-Ligetiowska chmura chromatyczna, ktéra
rozszerza sie stopniowo, przesuwa i zweza, by w koncu osiggnac czysta
oktawe h, ktéry to dzwiek utrzyma sie, jako wysoka nuta stata, az do
ostatniego taktu. Jest to mocny gest zamkniecia: redukcja pierwszej
petnej chmury chromatycznej do jednego dzwieku, ktory trwa jakby ad
infinitum.

Ale obecno$¢ dwunastodzwieku w tej postaci zostata precyzyjnie
przygotowana — i to bedzie juz ostatnim przedmiotem moich dywagacji
czysto technicznych. Ot6z materiat dwunastodzwiekowy pojawia sie
takze w planie blizszym, jako rodzaj figuracji harmonicznych. Tu takze
mamy do czynienia z gradacja, zardwno materiatowa, jak i kolorystyczng
(w tej grze udziat biorg jedynie metalofony, w tym harfa jako ich bliski
krewny). Sg trzy etapy tego procesu (zob. schemat 2, s. 77): po pierwsze,
figuracja harfy w potowie utworu (tam, gdzie stabilizuje sie drugie
centrum H, s. 23) — wykorzystuje ona jedynie siedem dzwiekéw ze
zbioru chromatycznego, ale jest zaczynem dalszych zdarzen; po drugie,
quasi-aleatoryczne figuracje wibrafonu i dzwonkéw (z towarzyszeniem
trojkata i metalowych dzwonkéw wiatrowych), wykorzystujace dziewiec
dzwiekdw chromatycznych (a dziesiaty jest nutg pedatowg - s. 22);

po trzecie, dtuzsze i gestsze quasi-aleatoryczne figuracje tych samych
instrumentow, z zastosowaniem tym razem petnej chromatyki (s. 29-30).

Jest to uporzadkowana i celowa sekwencja — po kolei: siedem, dziewiec
(dziesie¢), dwanascie dzwiekéw chromatycznych. Po tym stopniowym
nasycaniu (dodawaniu elementéw) spektrum chromatycznego

w ramach tego zestawu instrumentow, Stachowski dokonuje powolnego
ich odfiltrowywania (odejmowania), ktére przebiega w dwdch

etapach: najpierw w figuracjach dzwonkdw, harfy i wibrafonu (takze

z towarzyszeniem tréjkata i metalowych dzwonkéw wiatrowych, s. 34-35),
ktére wykorzystuja, z jednym wyjatkiem, tylko dzwieki skali catotonowejs;
potem zas, pod sam koniec, w postaci przygaszonej, jedynie z wibrafonem
arco (na dzwigkach c-d), ktéremu towarzysza inne metalofony (talerz,
gong, tam-tam), rowniez w artykulacji arco. Ta wersja liczy wiec jedynie
dwa dzwieki okreslone, plus catg palete szmeréw i przydzwiekow.
Nasycenie szmerami uktada sie zatem w celowa sekwencje: pierwsze

6  Wyjatkiem jest c?wibrafonu (s. 35, t. 2), ktore jest, by¢ moze, btednga notacja (czy nie
powinno by¢ raczej cis??).
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wejscie harfy byto bezszmerowe, potem szmery narastajq az do konca.
Zatem na proces redukowania figuracji chromatycznej w drugiej fazie
tego odcinka (od dwunastu, przez szesc¢ [siedem], do dwdch dzwiekdw)
naktada sie niezalezny proces intensyfikacji szmerow.

Trzeba jeszcze zauwazy¢, ze pierwszy etap tej redukcji materiatu
chromatycznego do szesciu (siedmiu) dzwiekéw bezposrednio poprzedza
pojawienie sie chromatycznej chmury, o ktérej byta mowa wczesdniej.
Mozna wiec uzna¢, ze nasycenie chromatyczne w warstwie migotliwego
tta jest odpowiedzig na catotonowe ograniczenie grupy ,metalofonowej”
- tym bardziej, ze punktem wyjscia dla zageszczania pola harmonicznego
w smyczkach jest segment catotonowy metalofonéw.

Aspekty hermeneutyczne

I na koniec trzy uwagi hermeneutyczne. Rodzi sie pytanie o funkcje
retoryczna tych ISnigcych, metalicznych figur. Ot6z taka instrumentacja

to dos¢ rozpowszechniony topos musica coelestis: znajdziemy go np.

u Gustava Mahlera, u Arnolda Schonberga i jego uczniéw, u Béli Bartoka;

w jaki$ wyabstrahowany sposéb takze chyba u Witolda Lutostawskiego;

silnie i jednoznacznie pojawia sie tez w Requiem Romana Maciejewskiego.

W potaczeniu z chromatycznym nasyceniem, w ktorym niejako rozpuszczaja
sie dyskutowane wczesniej ograniczenia harmoniczne i modalne — tworzy to
symbol petni, transcendencji; a moze raczej Heideggerowskiego,,przeswitu” -
owej Lichtung, czyli przejasnionej przesieki z widokiem na gwiazdy. Co wiecej
jesli przyjac, za Polonym, ze wspomniane wczesniej harmonizowane tryle sg
echem nocnej sceny z Peleasa’, to wyraznie symbolicznego znaczenia nabiera
dwukrotny powrdt muzyki niebianiskiej w przygaszonej postaci (z wibrafonem
i metalowg perkusja arco), kiedy przeplata sie ona z figurami trylow.

Uwaga druga taczy sie z tg metalofonowa,,muzyka nocy’, ktéra, jak sie
wydaje, nawiazuje bezposrednio do motta utworu, wzietego z Ksiegi
godzin Rainera Marii Rilkego (w przektadzie Mieczystawa Jastruna):
,Godzina sie zbliza, dotyka mi czota / metalem swych czystych brzmien

/i drza moje zmysty”. Motto sugeruje jakis proces: najpierw zblizanie

sie godziny, potem dotkniecie metalem czystych brzmien, wprawiajace
cztowieka w rezonans z wymiarami nocy. Tak wtasnie mozna by widzie¢
uktad formalny Z ksiegi nocy I pierwsza potowa — przygotowanie,

7  Zob.L. Polony, Tryptyk symfoniczny..., op. cit., s. 200.




Marcin Trzesiok, Glossa do Z ksiegi nocy | (1990) Marka Stachowskiego

oczekiwanie, nastrajanie sie (tu znéw przychodzi na my$l Heideggerowska
kategoria ,nastroju’, Stimmung), druga potowa — rezonans,
wspotbrzmienie, spetnienie, rozszerzenie wtasnej jazni w poczuciu, jak by
powiedziat Rilke, wejscia w ,czysty zwiagzek” z wymiarem Weltinnenraum
(czyli jakby kosmicznej przestrzeni psychicznej). W podziale formalnym
utworu bardzo pomocne s3 numery partyturowe, ktére Stachowski
umiescit w punktach weztowych. Wyréznit w sumie 20 sekgji. Sekcja,

w ktorej po raz pierwszy zjawia sie topos, muzyki niebianskiej” ma numer
11, przypada wiec dokfadnie w potowie utworu - co koresponduje

z zaproponowang tu dwufazowoscia, konotujacg wpierw oczekiwanie,
dostrajanie sie do wibracji nocy, a potem stopniowe przechwycenie przez
noc i rezonans z nieskonczonoscia. Jesli pod tym katem popatrzec na
forme, to wyrazna staje sie tez jej korelacja z centrami harmonicznymi:
czes¢ wstepna — w C, czesc spetniajaca — w H. Poczatek sekgji 11 wyznacza
moment ustabilizowania sie drugiego H w ramach Bassbrechung
H-Fis—H. Dodac¢ nalezy, ze z,metalem czystych brzmien” wigze sie tez
zapewne do$¢ zagadkowe miejsce (s. 24-25): eksponowane, ,samotne”
dzwiegki wibrafonu i harfy — tak dziwne z punktu widzenia sztuki
instrumentacji, ze az narzuca sie mysl, iz chodzi tu zapewne o element
semantyczno-programowy.
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Schemat 2. M. Stachowski, Z ksiegi nocy I, redukcja harmoniczna makroformy wraz
z ujeciem aspektéw hermeneutycznych
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| uwaga trzecia. Kompozytor zostawia nas z nierozwigzanym dysonansem
obu centréow C-H . Ale dzwigki te rozstrzelone sg tak bardzo, ze ich tarcie
mozna znies¢ bez poczucia ostrego dyskomfortu. Brzmi to raczej jak
zagadka, znak tajemnicy. Rodzi sie przy tym pytanie, czy aby Stachowski
nie czyni w ten sposob aluzji do Tako rzecze Zaratustra Richarda Straussa.
Na ostatniej stronie tego poematu stychac, jak wiadomo, nieuzgodnione
H-dur (tonacja ducha i snu, rejestr niebianski) oraz C-dur (tonacja natury

i jawy, rejestr ziemski). [dentyczny z tg straussowska puentg jest nie

tylko uktad harmoniczny zakonczenia Z ksiegi nocy. Doktadna paralela
dotyczy réwniez artykulacji: h jest dzwiekiem ciggtym, zas ¢ to punktowe
pizzicato. Moze to by¢ czysty przypadek, ale jakos nie moge uwolnic sie
od wrazenia, ze duch Straussa unosi sie nad ostatnig strong partytury
Stachowskiego i to on wiasnie podsunat mu te konkluzje wzieta z Nocnej
piesni wedrowca, bo tak wtasnie — nomen omen — nazywa sie przeciez
finatowe ogniwo poematu Straussa, ktéry nie tylko w finale, ale takze

w skali makroformy réwniez oparty zostat na nieuzgadnialnym sporze
centréw tonalnych Ci H.

Jesli intuicja ta nie jest chybiona?, to by znaczyto, ze na caty schemat
harmoniczny Z ksiegi nocy mozna natozyc interpretacje hermeneutyczna,
ktora ogniskowataby sie wokét zagadkowej opozycji ziemi i nieba,

materii i ducha, jawy i snu — a takze prze$witujacego na chwile i zaraz
umykajgcego sensu. Ale o tym czasem nawet lepiej méwi¢ ezopowa
mowa analizy muzycznej.
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A Commentary to From the Book of Night 1 (1990)
by Marek Stachowski

Summary

The article presents a formal and hermeneutic analysis of Marek Stachowski’s From

the Book of Night I. The former deals with four interconnected aspects of the work’s
function: tonal centres, modalities, chord typology, and the use of the twelve-tone
harmony. The main result of the inquiry is the defining of the macroform marked by the
nodal points based on two opposite tonal centres (C and B), and their dominants (G and
F-sharp). This structure correlates with the hermeneutic aspect of an allusion to Richard
Strauss’ Also sprach Zarathustra. Another hermeneutic notion is the topos of musica
coelestis, initiated in the second part of the work by a group of metallophones,
connected with the motto, taken from a poem of Rainer M. Rilke (translated by Babette
Deutsch): “Now the hour bows down, it touches me, throbs/metallic, lucid and bold:/my
senses are trembling".

Stowa kluczowe: Marek Stachowski, Z ksiegi nocy I, musica coelestis, harmonika

Keywords: Marek Stachowski, From the Book of Night I, musica coelestis, harmony
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