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Obecna publikacja miata by¢ kolejnym wydaniem monografii wielo-
autorskiej, poswieconej muzyce i jej szerokim kontekstom. Sytuacja na
polskim rynku wydawniczym i potrzeba utworzenia czasopisma o takim
wlasnie profilu przesadzita jednak o podjeciu przez redakcje decyzji, ze od
numeru czwartego bedzie to rocznik.

Poza zmiang czestotliwosci wydania i spelnieniem wymogéw stawia-
nych periodykom zakres tematyczny pozostanie bez zmian. Mamy zatem
nadzieje, ze obecny numer powiekszy grono stalych czytelnikow i zainte-
resuje tematami, ktore zywo dotycza muzyki i wszelkich zagadnieni po-
wstajacych na styku powigzanych z nig dyscyplin.

Ewa Nidecka
Jolanta Wasacz-Krzton






MUZYKA NR 4/2024

W KONTEKSCIE PEDAGOGICZNYM, ISSN 2719-4213
SPOLECZNYM I KULTUROWYM DOI: 10.15584/muzpsk.2024.4.1

Temina Cadi Sulumuna
The Fryderyk Chopin University of Music

THE RECEPTION AND PERFORMANCE
OF LUDWIG VAN BEETHOVEN'’S
INSTRUMENTAL MUSIC IN “VILLE LUMIERE”
FROM THE LATE 1820S THROUGH THE MID-1840S

Abundant French periodical literature of the first half of the nineteenth
century portrays France as vibrating with music and Paris as aspiring to be
the hub of the most sublime and finest European music. Conscientious
critics set out to form an elite audience and elevate “the musical intelli-
gence of the masses”, to sensitise professional musicians to the direction
which “modern music” should take and to encourage skillful amateurs to
dare to perform compositions that may not have been appealing upon first
being heard. These goals could be achieved by constantly confronting all
these groups as well as conservative critics with compositions of an un-
conventional artist who had become the subject of great controversy in
Europe’s main music centres. What composer then could be better than the
“bizarre” Beethoven? This “impudent man triumphing through violence”!
whose late works were described as depicting more the heavens than the
earth, characterised as vague or downright unintelligible, or even as mon-
strous and detestable by composers desiring to remain loyal to their own
conservative dogmas and therefore perceiving Beethoven's music as
threatening their careers? In the French periodical literature Beethoven
was therefore omnipresent through texts devoted to his works as well as
his life and personality.

1 This is how Fétis characterised Beethoven. See [F.-J.] Fétis, “Ecole royale
de Musique. Société des Concerts”, in: Revue musicale, vol. 111, 1828, p. 317. All the ex-
cerpts cited are the present author’s translations from French.
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Critical reception and performance of Beethoven's compositions in
France through the eyes of the nineteenth-century French press have been
studied by a number of researchers2. The most comprehensive treatment of
the subjects is by far Beate Angelika Kraus’s book Beethoven-Rezeption in
Frankreich: Von ihren Anfaingen bis zum Untergang des Second Empire. How-
ever, a few threads within these topics still need a closer examination
through extensive study of the press sources from the 1830s to the mid-
1840s. Therefore, the purpose of the present article is to contribute towards
musicological studies on the reception of Beethoven’s instrumental music?
by the elite Parisian audience and the French peculiarities in the perfor-
mance of Beethoven’s music from the late 1820s to the mid-1840s4, draw-

2 For the studies on the critical reception and performance of Beethoven’'s music in
France through the eyes of the French, mainly the music press, see, among others,
P.A. Bloom, “Critical Reaction to Beethoven in France: Francois-Joseph Fétis”, in: Revue
belge de Musicologie / Belgisch Tijdschrift voor Muziekwetenschap, vol. 26/27 (1972/1973),
pp. 67-83; P.A. Bloom, Frangois-Joseph Fétis and the ‘Revue musicale’ (1827-1835),
Ph.D. Diss., University of Pennsylvania, 1972; K. Ellis, Music Criticism in Nineteenth-
Century France. ‘La Revue et gazette musicale de Paris’, 1834-80, Cambridge University
Press, Cambridge 1995; 1. Grempler, Das Musikschrifttum von Hector Berlioz, Ph.D. Diss.,
Gottingen, 1950; B.A. Kraus, “Beethoven and the Revolution: the View of the French
Musical Press”, in: Music and the French Revolution, edited by M. Boyd, Cambridge
University Press, Cambridge 2008, pp. 302-314; B.A. Kraus, Beethoven-Rezeption in
Frankreich: Von ihren Anfangen bis zum Untergang des Second Empire, Verlag Beethoven-
Haus, Bonn 2001; B.A. Kraus, “Zum religiosen Verstdandnis von Beethovens Musik in
Frankreich”, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 99. Jahrgang 2015, edited by O. Freuden-
reich, U. Konrad, Verlag Ferdinand Schoningh, Paderborn 2017, pp. 111-126; Le Dessous
des notes. Voies vers I'ésosthétique. Hommage au Professeur Manfred Kelkel (29 janvier 1929~
18 avril 1999), edited by ].-J. Velly, Presses de 1'Université de Paris-Sorbonne, Paris
2001; D.B. Levy, Early Performances of Beethoven’s Ninth Symphony: A Comparative Study
of Five Major Cities, Ph.D. Diss., University of Rochester, 1979; R. Wallace, Beethoven’s
Critics: Aesthetic Dilemmas and Resolutions during the Composer’s Lifetime, Cambridge
University Press, Cambridge 1986.

3 However, the present author deems it useful to take into consideration the finale
of the Ninth Symphony, all the more so since this decision is justified by French Bee-
thoven criticism of the time. Hector Berlioz regarded the use of voices as another
means of diversifying Beethoven’s symphonic structure enabling him both to surpass
the point he had reached with instrumental technique alone in his symphonies and to
observe the law of crescendo within the Ninth by adding voices only in the second part
of this “drama”. See H. Berlioz, “Symphonie avec Choeurs de Beethoven”, in: Revue et
gazette musicale de Paris n°9, 4 mars 1838, pp. 97-98.

4In 1828, the Société des concerts du Conservatoire (renowned for promoting Bee-
thoven’s instrumental works) was founded by Frangois-Antoine Habeneck in Paris. By
the mid-1840s, the image of Beethoven as a learned composer was consolidated
through the French press.



The Reception and Performance of Ludwig van Beethoven’s Instrumental Music. .. 11

ing equally on the contemporary music and non-music press targeting
a highly diverse readership. Adopting this broad research approach leads
to further elaborations of the subjects by completing the findings of previ-
ous studies either focused on a close scrutiny of only one periodical (see,
for instance, Bloom'’s studies® or Ellis’s book®) or limited to a detailed ex-
amination of a few press titles (as in the case of Wallace’s book discussing
writings mostly from the mid- to late 1830s” or Kraus’s aforementioned
monograph drawing only on important rival specialised magazines for the
time period from the 1830s onwards®). The present article is therefore di-
vided into two sections that jointly depict a complex picture of assimilat-
ing and evaluating Beethoven’s music as well as adapting it to French per-
formance conventions in the period under consideration.

THE REACTIONS OF THE ELITE PARISIAN AUDIENCE
TO BEETHOVEN’S MUSIC

Audiences’ perceptions of Beethoven’s works were widely discussed
in the press. Especially the elite Parisian audience, attending concerts giv-
en by the Société des concerts du Conservatoire?, received extensive press
coverage. Beate Angelika Kraus’s careful and detailed examination of six
historical periodicals (La France musicale, Gazette musicale de Paris,
Le Meénestrel, Le Monde musical, Revue et gazette musicale de Paris, and Revue
musicale) resulted in a separate section entitled “Das Publikum der Con-
servatoire-Konzerte” included in her monograph Beethoven-Rezeption in
Frankreich: Von ihren Anfangen bis zum Untergang des Second Empire'. In this
section she covered various aspects, such as critics’ positive and negative
evaluations of the audience (the latter mainly triggered by their deep con-
viction that following fashion was the main reason for attending the con-
certs by the Parisian elite), the audience composition and the exclusivity of
the concerts given by the Société des concerts du Conservatoire (presented
in social context), the distinction between the Conservatoire audience and

5 P.A. Bloom, “Critical Reaction to Beethoven in France: Frangois-Joseph Fétis”, op. cit.;
P.A. Bloom, Frangois-Joseph Fétis and the ‘Revue musicale’ (1827-1835), op. cit., pp. 92-207.

6 K. Ellis, Music Criticism in Nineteenth-Century France, op. cit., pp. 101-126.

7 R. Wallace, Beethoven’s Critics, op. cit., pp. 105-125.

8 See B.A. Kraus, Beethoven-Rezeption in Frankreich, op. cit., p. 26.

9 In the repertory of the orchestra of the Société des concerts du Conservatoire
Beethoven’s compositions occupied the central position.

10 B.A. Kraus, Beethoven-Rezeption in Frankreich, op. cit., pp. 130-144.
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lyrical theatre-goers as well as the use of religious terminology by music
critics!. Still, this complex picture can be enriched thanks to a close scruti-
ny of other historical periodicals, as the relevant information is provided
also by: Le Figaro, L'Indépendant, Journal des débats, Le Pianiste, La Quoti-
dienne, Revue générale, Revue de Paris, Revue du thédtre, La Romance, Le Salon
musical. Such an extensive study carried out by the present author has re-
sulted in treating the subject of elite audience’s reactions to Beethoven's
music from other perspectives, for instance, against the background of
instrumentalists” and critics” own struggles to comprehend and appreciate
the German composer’s musical masterpieces. Furthermore, the present
large-scale study indicates that music critics’ mixed evaluations of the au-
dience were common for quite a long period of time. Therefore the conclu-
sions stating that positive assessments are clearly in the majority or that
music critics” evaluations of the audience only initially offer contradictory
statements!2 should be treated with caution or regarded as simplistic.

In Le Pianiste of 5 January 1835, Charles Chaulieu decried the French
public’s lack of sufficiently high level of music education, though he
granted that its perception of Beethoven’s more challenging compositions
was improving!3. In the late 1830s and early 1840s, music critics continued
to express their irritation because of audiences’” unwillingness—as they
believed —to appreciate Beethoven’s works. Still, Henri Blanchard ob-
served a paradoxical phenomenon. In his opinion, the Parisian public
lacked sound judgement in music: “As much the French, Parisian public is
able to judge dramatic works, as much it has a formed taste, the sense of
convention, the intelligence of great and delicate things, an instinctively
open and brilliant mind towards literature, which, after all, is one of
the main elements of its education, as it is indecisive, inept, uninspired,
and wrong in its judgements concerning musical aesthetics and the science
of sound”4. Nonetheless, all the great German and Italian artists, with the
aim of securing their European success, sought the favour of this public
and its stamp of approval. Still in the second half of the century, critics did
not fail to recall the elite audience’s struggle with Beethoven’s music. In
the Revue générale of 1884, Elie Poirée wrote: “Beethoven’s Ninth Sympho-

1 Ibidem.

12Cf. Ibidem, pp. 131, 137.

13 [Ch.] Chaulieu, “Luigi van Beethoven considéré comme pianiste (Suite et fin,
voir le n°ler)”, in: Le Pianiste, journal spécial pour le Piano, les Thédtres lyriques et les
Concerts n°5, 5 janvier 1835, p. 34.

14 H. Blanchard, “Symphonie poétigue. M Douay”, in: Revue et gazette musicale de

Paris n®9, 26 février 1843, p. 67.
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ny, for instance, which in 1834 was regarded as incomprehensible even by
the dilettanti of the Conservatoire, is nowadays enthusiastically acclaimed
by a large mass of the public, composed of various constituents that are
constantly renewed”1>. However, focusing only on the elite Parisian audi-
ence’s struggle to appreciate Beethoven’s music would result in a distorted
image of these elite dilettanti, as their perceptions of Beethoven’s works
must have been largely shaped by music professionals” own perceptions. It
is from historical press that one can draw this inference. Musicians’ com-
prehension and acceptance of Beethoven’'s works were not considered
entirely satisfactory by the critics. The process of becoming thoroughly
familiar with Beethoven’s music could only be regarded as complete, if
crowned by musicians” ability to skillfully convey their comprehensive
understanding of it to an audience. The critics would regard this ability as
crucial to a concert’s ultimate success, and deplored that it was not com-
mon among French musicians. D’Ortigue described this ability in the Re-
vue de Paris as “a spontaneous correspondence” between the performers’
feelings, impressions and those of the audience, thanks to which “all of
them are lifted up into the same sphere”1¢. In the Gazette musicale de Paris
he depicted it as a “relation of sympathy that is built between the perform-
ers and the audience; this kind of harmonic vibration which spreads, like
a magnetic fluid, from the composer’s soul to the souls of those who are to
interpret his thought, and from their souls to the souls of those who listen,
in order for this mass of men to be immersed in the same and deep im-
pression and make them experience the same influence”?”. Moreover, in
La Quotidienne, d’Ortigue noticed the importance of such communication
not only during the performance but also just before it, naming such
a connection as “an extraordinary being which at the same moment gives
rise to the same feeling in a crowd”’® and “the power which makes that
crowd, that collective being, one being, and conveys to it not only the same
thought, but also the same series of emotions and impressions”?9.

15 E, Poirée, “La Musique en 1884. La Nouvelle école et ses tendances”, in: La Revue
générale littéraire, politique et artistique n°7, 1 avril 1884, p. 156.

16 J. d'Ortigue, “Conservatoire. - Second concert”, in: Revue de Paris, vol. XXVI, 1836, p. 186.

17 J. d’OJrtigue], “Concerts du Conservatoire. Quatrieme séance. Symphonie en la. -
Ouverture de la Fliite enchantée. - Ouverture d’Euryanthe. - Laudi spirituali du 16e siecle. -
M. Mazas”, in: Gazette musicale de Paris n°11, 16 mars 1834, p. 88.

18 J. d’Of[rtigue], “Revue musicale. Société des Concerts. - Deuxiéme séance. -
Concert du Théatre Italien. - Opéra Comique. - Les Souvenirs de la Fleur, opéra en un
acte de M. Halévy. - Nouveaux quatuors de M. Georges Onslow. - Anniversaires de la
mort de Beethoven”, in: La Quotidienne n°71, 12 mars 1833, p. [2].

19 Ibidem.
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It was particularly the audience’s reaction to Beethoven’s symphonies
that critics assessed. The Fifth, Sixth (called by Maurice Bourges “the sub-
lime hymn to the glory of nature”?’) and Seventh Symphonies were fre-
quently mentioned in the periodical literature as being both understood
and liked by the elite Parisian audience?!. The audience’s enthusiasm for
the Fifth Symphony performed by the Société des concerts was such —as
Francois-Joseph Fétis described —that they would give it three rounds of
applause upon hearing its movement, burst out into unanimous cheers
during the execution??, or demand an encore?. With regard to the audi-
ence’s reaction to the Sixth Symphony, Francois Stcepel’s description,
which appeared in the Gazette musicale de Paris of 2 March 1834, is note-
worthy, since it conveys the quality that contemporary music critics eager-
ly awaited in the public’s reaction —sincerity: “And if I am unable to depict
to the readers this great joy with which all the delighted crowd was shin-
ing, if I am unable to describe these passionate cheers which filled every
brief pause (for there was no scanty applause forced by conventionality,
the personal interest in the composer, or any other reason rather than by
the composition itself), then how could they [the readers] appreciate my
highly favourable review and passionate praise?”24. As for the audience’s
adoration of the Seventh Symphony, Hector Berlioz’s review in the Gazette
musicale de Paris of 27 April 1834, depicting genuine enthusiasm, captures
it well: “The effect of this miraculous elegy [the Allegretto] on the audience
is almost incredible. Having burst into thunderous applause three times,
the fatigued audience remained in silence for a while, but was bubbling
over with excitement, and again exploded [into applause]: the whole
room, getting up, demanded that the orchestra prove, for the second time,
the existence of this marvel”?>.

20 M. Bourges, “Troisieme Concert du Conservatoire”, in: Revue et gazette musicale
de Paris n°8, 19 février 1843, p. 62.

21 See, for instance, “Concerts du Conservatoire. Deuxiéme concert”, in:
La Romance, Journal de Musique n°7, 14 février 1835, p. 25; “Concerts, soirées et
matinées”, in: Le Ménestrel n°18, 2 avril 1843, p. [2]; ]. d’Ortigue, “Société des concerts.
Quatriéeme séance”, in: La France musicale n°10, 10 mars 1844, p. 73.

22 [F.-].] Fétis, “Ecole royale de Musique. Société des Concerts. 3me séance”, in:
Revue musicale, vol. 111, 1828, p. 274.

2 [F.-].] Fétis, “Ecole royale de Musique. Société des Concerts”, in: Revue musicale,
vol. III, 1828, pp. 372, 374.

24 F. Steepel, “Concerts du Conservatoire. Troisieme concert”, in: Gazette musicale de
Paris n°9, 2 mars 1834, p. 72.

%5 H. Berlioz, “Concerts du Conservatoire. Cinquiéme, sixiéme et septieme
concerts”, in: Gazette musicale de Paris n°17, 27 avril 1834, p. 134.
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As Victor Scheelcher aptly noted in the Revue de Paris of 1835, Beetho-
ven’s symphonies must be heard repeatedly for the listener to grasp their
essence?. Joseph Louis d’Ortigue’s review, which appeared nine years later
in La France musicale, succinctly resuming the audience’s predilection for the
Fifth, Sixth and Seventh Symphonies, in fact confirmed Schcelcher’s remark:
“I repeat this: the audience has accepted the Symphonies in C minor, in
A [major] and the ‘Pastoral’ Symphony. These are the titles that resound in
their ears, which evoke their memories [...]”?. Scheelcher’s and d’Ortigue’s
observations imply that the music professionals had not won the hearts of
the listeners with this repertoire overnight. Among the three symphonies,
the Fifth had proved to be especially challenging for the audience. In the
Journal des débats of 18 April 1835, Berlioz captured the turnabout in the pub-
lic’s reaction to this work, giving the following very vivid description:

During the first five or six performances of the [first] movement [of the Fifth Sym-
phony], the public did not seem to experience strong emotions upon hearing
the cries of the disheveled artist. They did not understand yet. This passionate
style was too far beyond their predilection for instrumental music. However, last
year one could already see a significant progress in their education; and the last
time, the quiver which the audience in the stalls felt was such that at the moment
of the peroration—as the second violins, joining the first ones in a thunderous
unison, seemed to rise above the instrumental mass to fall upon it with all their
weight, like the blazing rocks thrown out of the volcanoes —they could barely con-
tain themselves and thundered their excitement. [...]

It has not happened even once since this symphony was performed in France
that the audience in the stalls, hearing the fourth bar of the finale, have not risen
as one and drowned out with their cries the resounding voice of the orchestra.
Often some performers, themselves paralysed by the emotion they experienced,
became incapable of continuing their parts and holding their bows, which fell
out of their hands. At that moment, in the first boxes, many young and graceful
faces hid to stifle convulsive sobs; some young people howled with laughter,
others tore their hair out, made a thousand extravagant contortions. Mrs Mali-
bran, on hearing this piece for the first time, six or seven years ago, was stricken
by nervous attack so violently that she had to be taken out of the room; at that
very moment, another lady also felt obliged to leave in tears, while an old sol-
dier, raising his hands to heaven, exclaimed filled with awe: “It's the Emperor!
It’s the Emperor!”, and a famous French composer, who until then had regarded
Beethoven as an uninspired musician, admitted, trembling in every limb, that he
was afraid he would go mad?2.

26'V. S[clheelcher, “Salon de 1835. Dernier article”, in: Revue de Paris, vol. XVII, 1835, p. 184.

27]. d'Ortigue, “Société des concerts. Quatrieme séance”, op. cit., p. 73.

2 H. [Berlioz], “Sixiéme concert du Conservatoire”, in: Journal des débats politiques
et littéraires, 18 avril 1835, pp. [1-2].
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Still, music critics observed a flaw in the audience’s adoration of the Fifth,
Sixth and Seventh Symphonies: the inability to equally appreciate all the
movements of each of these symphonies. For this reason in France one often
heard such phrases as: the finale of the Fifth Symphony, the storm of the ‘Pas-
toral’ Symphony, or the Allegretto of the Seventh Symphony, as Berlioz
stressed with clear irritation?. If one were to enumerate individual symphonic
movements which were to the audience’s most delight, then also the second
movement of the Eighth Symphony should be included, as its encore perfor-
mance was frequently demanded, as evident from historical press3.

As regards Beethoven’s symphonies that did not make an impression
on the elite Parisian audience, the music critics most often mentioned the
Fourth Symphony?®! as well as the Third Symphony32 the latter mostly
because of its too long and thus exhausting finale, however with the excep-
tion of its Funeral March, which was often much applauded®. The audi-
ence’s negative reaction does not come as a surprise, if considered in
the context of the critical evidence demonstrating the French musicians’
incomprehension of (and sometimes even disdain for) Beethoven's orches-
tral music, which was perceived by the press as a quite common phenom-
enon in the early nineteenth century. Still in the 1840s music critics would
recall instrumentalists’” earlier reaction to Beethoven's music. In Le Salon
musical of 25 April 1844, Jean-Joseph Bonaventure Laurens reminded its
readers of this lack of comprehension among musicians: “[...] Did not our

29 H. Berlioz, “Symphonies de Beethoven. 3¢ Article”, in: Revue et gazette musicale de
Paris n°6, 11 février 1838, p. 64.

Berlioz himself, however, played a part in perpetuating this phenomenon, by con-
ducting only the Fifth’s finale during the Grand Festival de 1'Industrie in 1844. See
“Festival de l'Industrie”, in: Le Ménestrel n°35, 28 juillet 1844, p. [1]; “Festival
de I'Industrie”, in: Le Ménestrel n°36, 4 aott 1844, p. [1].

For studies on the popularity of the finale of the Fifth Symphony and the Allegret-
to of the Seventh Symphony in nineteenth-century France, see B.A. Kraus, “Beethoven
and the Revolution: the View of the French Musical Press”, op. cit., pp. 304-314.

30 See, for instance, “Société des concerts. 3¢ concert”, in: Figaro n°67, 7 mars 1832,
p- 3; “3e concert du Conservatoire”, in: L'Indépendant, journal de littérature, de beaux-arts,
d'industrie et d’annonces, 22 février 1835, p. 3.

31 See, for instance, J. d’Ortigue, “Société des concerts. Quatrieme séance”, op. cit., p.73.

32 See, for instance, “Concerts, soirées et matinées”, op. cit., p. [2].

3 J. d’Ortigue, “Société des concerts. Quatriéme séance”, op. cit., p.73.

Still, one may find reviews depicting enthusiastic reactions of the audience to the
Third and Fourth Symphonies, like the one written by Castil-Blaze in the Journal des
débats of 19 March 1828 vividly depicting the audience’s reaction to the Third Sympho-
ny, or by Berlioz describing the public’s reception of the Fourth Symphony in the Revue
et gazette musicale de Paris of 30 January 1842.
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respectable Paris Conservatoire originally aim at proving that Beethoven —
this great master of the symphony —had been deaf and blind while being
confronted with these works of art which it appreciated later on? [...]"34.
The critics would explain the audience’s enthusiasm for or reserve to
a given symphony by comparing it to another one which had provoked
the opposite reaction of the public. La Romance of 14 February 1835 made
such a comparison between the Seventh and Third Symphonies:
It's the Symphony in A [major] that did the honors at the concert. Some
of Beethoven’s works are understood better and preferred by the public.
The Symphony in A [major] is counted among such compositions. How can this
be explained? It is because this composition, without being less learned, is less
complicated, the inspiration is more naive, the ideas and feelings expressed by
the composer are simpler, more accessible, without being less sublime or less pas-
sionate. You will not find in this symphony those serious, austere and gloomy ac-
cents of the ‘Eroica’, for it conveys what music can produce of the most tender,
melancholic, caressing and charming through cheerfulness full of grace3>.

The Ninth Symphony had proved to be especially challenging for the
elite audience. The Revue musicale of 2 February 1834 informed its readers
that the Société des concerts du Conservatoire, in a bid to make this Sym-
phony more accessible to the audience, divided its execution into two parts
during the concert on 26 January that year: the instrumental part, first,
with the Allegro ma non troppo, un poco maestoso that seemed to evoke
Dante’s description of hell —“Lasciate ogni speranza, / o voi ch’entrate”
(“All hope abandon, / ye who enter in!”); and the choral part, that is,
the finale resembling an oratorio because of its changes in tempo and time
signatures®. Indeed, the audience needed more time to appreciate
the Ninth Symphony. Several years later, music critics continued to lament
over it. To justify, at least to some degree, this incomprehension on the
audience’s part, one may recall that the Société des concerts du Conserva-
toire itself spent more than two years studying the score and rehearsing in
order to prepare the rendition of this Symphony at a level comparable to
the interpretations it offered of Beethoven’s other symphonies. What is
more, the audience’s reaction in the late 1830s to the Ninth Symphony can
be accurately gauged only against the background of reviews unveiling
critics’” own struggles with appreciating this work in its entirety at that
time. Berlioz's review that appeared in the Revue et gazette musicale de Paris

34 J.-B. Laurens, “Critique musicale. Félix Mendelssohn-Bartholdy. Introduction”,
in: Le Salon musical n°34, 25 avril 1844, p. 2.

3 “Concerts du Conservatoire. Deuxiéme concert”, op. cit., p. 25.

36 B., “Premier concert du Conservatoire”, in: Revue musicale n°5, 2 février 1834, p. 39.



18 Temina Cadi Sulumuna

of 15 April 1838 serves as an example. In his belief, the audience of Paris
Conservatoire were genuinely moved hearing both the Scherzo and Ada-
gio from this Symphony; but, to his disappointment, he could not say the
same about their reaction to the Allegro. However, the subsequent sen-
tences from this review prove that Berlioz (who admitted that analysing
this symphony was a difficult and dangerous task, a reckless attempt
which he had long hesitated to undertake?) tried to justify not only the
audience’s lack of enthusiasm for the last movement but also his own38.
Music critics appreciated the gradual change in the elite audience’s at-
titude towards Beethoven’s music. As early as 1831, this shift must have
been noticeable, since one reads in the Revue musicale of that year that Bee-
thoven’s ultra-romanticism no longer frightened a public governed only
by fashion, reminding readers that just five years before Beethoven’s name
had been barely allowed in the salons®. Another article in the same peri-
odical of 1831 describes the process of becoming familiar with Beethoven’s
symphonies: “At first, one was astonished: one voiced objections, then
came the training, then the flaws —which had shocked —ended up looking
beautiful, for they were part of the individual physiognomy of the great
artist. This is how things are now. Once the innovations of a genius have
been accepted by the public, once they have become popular, their effect
on art must be regarded as a fait accompli”4. Though in the 1830s —as men-
tioned at the beginning of this section —the critics decried the level of mu-
sic education among the audience, their reviews written in the consecutive
years of that decade prove their constant undisguised satisfaction at the
audience’s reactions to Beethoven’s music. La Romance of 3 May 1834
points out the very important change that the critics had for several years
eagerly awaited from the public, that is, abandoning the pursuit of fashion:
“But what I find even more amazing than all this is that Beethoven's mu-
sic, the Beethoven orchestra succeeded in forming an audience among us

37 H. Berlioz, “Symphonie avec Cheeurs de Beethoven”, op. cit., p. 97.

38 H. Berlioz, “Concerts du Conservatoire et de la rue Saint-Honoré”, in: Revue et
gazette musicale de Paris n°15, 15 avril 1838, p. 161. In his previous article, Berlioz had al-
ready admitted it had taken him a long time to understand and develop a taste for this
“colossal score”. See H. Berlioz, “Symphonie avec Cheeurs de Beethoven”, op. cit., p. 100.

Several years before Francois-Joseph Fétis had already expressed his perplexity
regarding Beethoven’s intention in the final movement. See [F.-J.] Fétis, “Cinquiéme
concert du Conservatoire. Symphonie avec chceurs de Beethoven”, in: Revue musicale
n°®9, 2 avril 1831, p. 69.

39 “Publications classiques”, in: Revue musicale n°3, 19 février 1831, p. 23.

40 “Sixieme concert du Conservatoire”, in: Revue musicale n°11, 16 avril 1831, pp. 84-85.
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in France, in Paris; and a genuine audience that is not guided by fashion,
but by taste, that both understands and applauds much. I do not think that
in the most elegant halls in Italy, or the most smoke-filled halls of Germa-
ny, his motherland, Beethoven has more obstinate admirers of his talent
than at the cramped hall of the Conservatoire”4l. Berlioz’s review, printed
in the Journal des débats of 25 January 1835, confirms the elite Parisian audi-
ence’s interest in Beethoven's “modern school” compositions performed
by the Société des concerts du Conservatoire (for these concerts —as Berli-
oz observed —the boxes were reserved a year ahead)*2.

As the audience generally got used to Beethoven’s “extravagancy”,
they coolly received not only other composers” works, but also Beetho-
ven’s compositions devoid of his characteristic bizarreness, as evident
from the reviews written as early as 1831. The following telling review,
which appeared in the Revue musicale, depicts one such reaction to Beetho-
ven's overture from Konig Stephan Op. 117:

The sixth concert at the Conservatoire offered more than one novelty to its regu-
lars, because we heard for the first time an overture by Beethoven which was
announced in the programme under the title Overture of King Stephen. I don’t
know which King Stephen it is about, but I regret that Beethoven wrote an over-
ture for him, which is not so good, and which seems to be a work from his
youth. The enthusiasm which the audience usually show for the works of this
great artist has not found in this composition the slightest opportunity to mani-
fest itself. The directors of the [Société des] concerts du Conservatoire were right

in satisfying the curiosity of music lovers by making them hear an unknown
piece of Beethoven; but I think they had better not repeat it4.

Obviously accepting Beethoven’s challenging works by the elite public
of Paris Conservatoire did not necessarily imply a complete understanding
or that a strong liking for them would develop#, as this task was difficult
even for music critics themselves. Yet, this proved their willingness to re-
peatedly listen to his late works, as well as their pride which prevented
them from allowing themselves be impressed by some lesser compositions*.

41 “Concerts du Conservatoire”, in: La Romance n°18, 3 mai 1834, p. 69.

42 H. [Berlioz], “Société des concerts du Conservatoire. Premier concert”, in: Journal
des débats politiques et littéraires, 25 janvier 1835, p. [1].

4 “Sixiéme concert du Conservatoire”, op. cit., p. 85.

44 This was deplored by the critics. See, for instance, H. Berlioz, “Conservatoire de
musique. 9¢ et dernier concert”, in: Revue et gazette musicale de Paris n°17, 29 avril 1838, p. 173.

4 To critics” delight, this shift in elite audience was parallel to that occurring in
“the masses” who, although indulging themselves in contradances and waltzes per-
formed under the direction of Alexandre-Charles Fessy at Saint-Honoré Street in Paris
and in quadrilles offered by Philippe Musard’s orchestra operating at Vivienne Street
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Numerous press sources which appeared by the first half of the nine-
teenth century showed a gradual change towards accepting Beethoven and
the blossoming sense of pride the critics took in Paris being one of the
main centres of popularising his compositions. Nevertheless, one finds
reviews of the late 1830s and early 1840s still marked by indignation at the
public’s and musicians’ indifference to some of his works. One may briefly
characterise the cause of this long (in the opinion of enlightened critics)
process of assimilating Beethoven’s music and developing a taste for it, by
paraphrasing d’Ortigue’s words: for Beethoven, the source of inspirations
no longer came from earth, but from the sphere of the infinite; therefore
one should not perceive in his compositions only a simple transformation,
since it could not take place on its own, for it represented an external reali-
zation of a thought which arose and developed at the heart of art.

PECULIARITIES
IN THE PERFORMANCE OF BEETHOVEN’S MUSIC

A great deal of attention was paid in the periodical literature to con-
ductors and instrumentalists adapting Beethoven’s music. Most often the
press would focus on their tendency towards considerably multiplying the
number of instruments in the original performance medium, or towards
adding a kind of instrument which did not figure in the original score. In
her comprehensive book Beethoven-Rezeption in Frankreich: Von ihren An-
fangen bis zum Untergang des Second Empire, Beate Angelika Kraus repeated-
ly addressed French performance practice. She noted that Beethoven’s
Septet in E-flat major Op. 20, set in an orchestral arrangement, had enjoyed
considerable popularity among the audience and his string quartets (con-
sidered as a compressed form of a symphony) had been performed in Tut-

in Paris, eventually succumbed to Beethoven: “It is difficult to faithfully describe the
deep impression left by Beethoven’s music on the audience at Vivienne hall. And to
think that only a few years ago the works of this great master were barely understood
by the artists themselves; one is astonished at the immense progress in musical taste
among the masses”. See, “Une louable activité...” [incipit], in: La France musicale n°26,
27 juin 1841, p. 231. See also H. Prévost, “Revue musicale. Séances de MM. Allard,
Dancla, Croisilles et Chevillard”, in: Revue du théitre n°3, 10 janvier 1838, p. 50.

Still, the light music must have continued to have a loyal audience, since the sec-
ond day of the Grand Festival de I'Industrie in 1844 was set aside for —as Berlioz point-
ed out—polkas, quadrilles, overtures and waltzes, so dear to this part of the public who
were afraid of great music. See “Festival de I'Industrie”, 28 juillet 1844, op. cit., p. [1].

46 J. d’Ortigue, “Conservatoire. - Second concert”, op. cit., p. 187.
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ti-Besetzung, double basses involved¥. In considering these two perfor-
mance practice issues, Kraus referred to only three historical periodicals:
La France musicale, Le Ménestrel, and Revue et gazette musicale de Paris. There-
fore, the aim of the present author was to conduct a more extensive exami-
nation in order to collect data from numerous historical periodicals and
thus to add valuable information to the study presented by Kraus. The aim
proved to be valid, for a close scrutiny of abundant periodical literature
resulted in: specifying critics’ views on performing Beethoven’s chamber
music in an orchestral arrangement, identifying the reasons for this per-
formance practice and elaborating on other peculiarities in the perfor-
mance of Beethoven's music. The present author gathered the most
relevant data from the following press titles: Le Courrier frangais, L’Europe
littéraire, Le Figaro, La France musicale, Gazette des salons, Le Globe,
L’'Indépendant, Journal des artistes et des amateurs, Journal des débats politiques
et littéraires, La Mélodie, Le Ménestrel, Revue et gazette musicale de Paris, Revue
musicale, Revue du Nord, and Revue de Paris.

It was particularly Beethoven’s Septet in E-flat major, Op. 20 that was
subjected to multiplying its performing forces. The research carried out by
the present author has shown that music critics” opinion was sharply divid-
ed over such performance practice of this work. Still, positive opinions pre-
dominated. For instance, the Journal des artistes of 1838 contains a favourable
view on this tendency: “Beethoven’s Septet performed by all violins, violas,
cellos, double basses, clarinets, horns and bassoons [of the orchestra of the
Société des concerts], has made —as one may say —an indescribable impres-
sion”%. Edouard Monnais in Le Courrier francais of 4 February 1837 offered
an equally appreciative take: “two movements of his admirable Septet
[were] performed by the full orchestra, with so much perfection that if each
part were not meant for one artist, they would serve as a basis for a musical
building”4°. Berlioz himself was very impressed with the performance of the

47 B.A. Kraus, Beethoven-Rezeption in Frankreich, op. cit., pp. 112-113, 129-130, 152,
234-235, 333. For a consideration of Beethoven'’s instrumental music being performed
too fast by the Société des concerts du Conservatoire, see B.A. Kraus, Beethoven-
Rezeption in Frankreich, op. cit., pp. 120-121.

48 C. Lecorbeiller, “Concert du Conservatoire”, in: Journal des artistes. Revue
pittoresque consacrée aux artistes et aux gens du monde n°18, 6 mai 1838, p. 255. See also
“Concerts du Conservatoire”, in: L'Indépendant, furet de Paris, littérature, beaux-arts,
théitre, librairie, industrie et annonces, 21 janvier 1837, p. 3; “Conservatoire. - Credo
de M. Elwart”, in: Le Ménestrel n°14, 4 mars 1838, p. 1.

49 E. M[onnais], “Musique. Société des Concerts. - Séance de musique instrumentale
donnée par MM. Liszt, Urhan et Batta”, in: Le Courrier frangais n°35, 4 février 1837, p. [1].
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Septet by Habeneck’s orchestra of the Société des concerts operating at the
Hall of Menus-Plaisirs at du Conservatoire Street®. Henri Valentino’s or-
chestra performing at the hall at Saint-Honoré Street as well was praised for
executing the composition (which up till 1838, as informed the Journal des
artistes of that year, had been performed in an orchestral arrangement only
at Paris Conservatoire by Habeneck’s orchestra5!) with such precision and
ability as to render the nuances that seemed “to reduce from sixty to seven
the number of skillful performers”32.

A negative opinion regarding this practice was expressed, for instance,
in the Gazette des salons of 1 February 1837, which reminded its readers that
such manner of performance of Beethoven’s Septet had already been in fash-
ion for several years in France. Even if the style and conception of the com-
position could be captured, this “tour de force” was regarded as harmful to
art>3, and not as an “artistic tour de force”, as the favourable reviews had it.
Whatever the press may have said about it, this performance practice con-
tinued to please the audience. “The Septet, performed by all instruments,
bowed string and wind, produced its usual effect; but it seems to us that the
frame in which this piece has been placed is too large for its proportions.
The public will probably ignore this criticism, and they will do well”%, we
read in L'Indépendant of 1844 with regard to the execution by the orchestra of
the Société des concerts. To formulate an opinion on this practice nowadays,
one should keep in mind that its primary purpose in the nineteenth century
was nothing other than to prove the orchestra’s utmost precision, harmoni-
ous blending and attention to the smallest details in execution. This explains
a great number of positive reviews of the time.

Neither did Beethoven’s string quartets escape this en masse practice
(as the French called it) involving double basses as well, on which critics
looked most often favourably. “Mr. Habeneck tried what only a deft gen-
eral, confident of the excellence of his soldiers, would dare do. Beethoven’s
quartet [in C major Op. 59, No. 3] performed [on 18 March 1832] by fifty
bowed string instruments with most painstaking precision is an incredible
thing in this prosperous time for music. No orchestra in the world has ever

50 H. Berlioz, “Symphonie avec Choeurs de Beethoven”, op. cit., p. 101.

51 X.Y.Z., “Revue musicale”, in: Journal des artistes. Revue pittoresque consacrée aux
artistes et aux gens du monde n°15, 7 octobre 1838, p. 216.

52 H. Blanchard, “Concerts”, in: Revue et gazette musicale de Paris n°9, 31 janvier
1841, p. 70.

5% “La premiére séance de la société des concerts...” [incipit], in: Gazette des salons,
journal de musique, de littérature et de modes, 1 février 1837, p. 487.

54 B.D., “Les Concerts”, in: L'Indépendant, 25 avril 1844, p. 2.
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been so severely tested. The most minute details, the fugue in all its devel-
opments, were rendered by this mass of instruments with as much perfec-
tion as by four virtuosos”, reported Le Figaro of 21 March 1832. A year
later L’Europe littéraire likewise expressed its admiration: “a fragment of
a string quartet in C minor [Op. 18, No. 4] by Beethoven was performed
[on 14 April 1833] by all the bowed string instruments of the orchestra [of
the Société des concerts] with precision and an admirable delicacy: the
Andante [scherzoso quasi Allegretto] in 3/8, which begins with the entry
of the second violin, and the finale that follows it”>. The popularity of this
“curious attempt to modify Beethoven’s thought”5” in string quartets con-
tinued, as evidenced, for instance, by Paul Merruau'’s review in Le Courrier
frangais of 25 April 184058,

Doubts were voiced about this manner of performance of Beethoven's
quartets in Le Ménestrel, where an equivocal review appeared suggesting, on
the one hand, a carefree, even a dismissive approach to this musical genre,
and, on the other hand, that such execution was a challenge to which the
orchestra of the Société des concerts du Conservatoire could rise*. Serious
misgivings were expressed unequivocally in the Revue musicale as to the
appropriateness of continuing such practice in the case of slow movements
in string quartets. High precision in timing was not enough, since the in-
struments must “sing”, which required free expression (impossible to attain
by several individuals rendering the same part) in order to sustain attention
and incessantly arouse the audience’s interest®0. Otherwise, such a move-
ment “was no more than a symphony stripped of the variety of voices and
accents that wind instruments throw into it”6l. This remark, however, did
not apply to the fugue in a fast tempo which required mainly precise timing
and harmonious blending, and therefore—as the Revue musicale and
the Journal des artistes et des amateurs noted —its flawless execution in these

5 “Société des concerts. Quatrieme concert”, in: Figaro n°81, 21 mars 1832, p. 3.

5 “Conservatoire de Musique. Concert de Paganini”, in: L'Europe littéraire, journal
de la littérature nationale et étrangere, 19 avril 1833, p. 90.

57 “Le quatrieme concert du Conservatoire...” [incipit], in: Revue musicale n°7,
17 mars 1832, p. 54.

5 P. Merruau, “Musique. Les Martyrs. - Les concerts spirituels du Conservatoire. -
La matinée de M. Listz. - Quelques nouvelles publications musicales”, in: Le Courrier
frangais n°116, 25 avril 1840, p. [1]. See also “Cinquieme et sixiéme concerts
du Conservatoire”, in: La Mélodie n°36, 1 avril 1843, p. 2.

5 “Concerts, soirées et matinées”, op. cit., p. [2].

60 “Concerts du Conservatoire. Quatriéme concert (18 mars)”, in: Revue musicale
n°8, 24 mars 1832, p. 59.

61 [bidem.
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aspects could bring out an enthusiastic reaction from the audience of Paris
Conservatoire, even elevating them into sheer ecstasy®2.

What provoked music critics’ strong objections was the conductors’
practice of adding brass instruments to the original performance medium in
compositions written by French as well as foreign composers in order to
considerably increase the sound volume. Beethoven’s works were no excep-
tion to this. In the Figaro of 28 October 1837, Valentino was chided for dou-
bling the double bass part in Beethoven’s Fifth Symphony with an ophi-
cleide that was frequently used by opera composers at the time in France:
“this instrument which may serve in a fanfare but in this context seems
heavy, crushing and spoils the effects combined by the composer. It's with
regret that we have witnessed this profanation to which the excellent orches-
tra has been an accomplice. [...] Saint-Honoré orchestra is composed of dis-
tinguished artists and one has to profit from this fact in order to shape the
taste of the public and not to corrupt it”®. In spite of music critics” clear
manifestation of growing discontent, French conductors continued this prac-
tice. Two years later, in the article De I'instrumentation moderne printed in the
Revue et gazette musicale de Paris of 20 January, Blanchard also sought to
demonstrate the negative consequences of this deep-rooted practice, at the
same time identifying factors enabling its existence:

The different natures of the bassoon, oboe, flute, and clarinet make the listener’s
ears gain in sensibility and capture the charm of the beautiful Andante of
the Symphony in C minor by Beethoven. A frequent and extensive use of brass
instruments in our modern operas awakes and enlivens people’s vulgar feelings
and dulls the sensitivities of our lyrical theatre-goers, since —after having been
astonished by the noise — they end up wanting to hear an even louder noise...

If you attended this year’s prize distribution at the Conservatoire, this event
adorned with the necessary ministerial speech on the progress in art and the prog-
ress made by the students, you must have been struck by the number of prizes
awarded to young instrumentalists who played the trombone, trumpet, horn,
ophicleide. [...] most young students who envisage a good job and applause of
the public at quadrille concerts, study only trumpet, trombone or horn [...]%.

Berlioz as well expressed strong opposition to introducing brass in-
struments, namely to substituting an ophicleide for a contrabassoon in
grandiose and energetic compositions, such as the finales of Beethoven’s

62 Jbidem. “Musique. - Théatre”, in: Journal des artistes et des amateurs, ou revue
pittoresque et musicale n°14, 1 avril 1832, p. 262.

6 “Lorsque les concerts de la rue St-Honoré...” [incipit], in: Figaro n°14, 28 octobre
1837, p. [2].

64 H. Blanchard, “De l'instrumentation moderne”, in: Revue et gazette musicale
de Paris n°3, 20 janvier 1839, pp. 17-18.
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Fifth and Ninth Symphonies®. Because of the different playing range and
timbre of the ophicleide compared to those of the contrabassoon (an in-
strument that was not taught at Paris Conservatoire), he believed that, in
most cases, it would be better to do without the contrabassoon part than to
resort to such a substitution. Berlioz also criticised other peculiarities in the
performance of the Fifth Symphony, those typical of Habeneck and Paris
Conservatoire, such as performing the finale without the repetition and
removing the double bass part at the beginning of the Scherzo%. Berlioz
was not alone in his admiration for Beethoven’s treatment of this instru-
ment in the Fifth Symphony. Auguste Bourjot’s opinion, expressed in the
Journal de artistes, serves as an example: “What Beethoven did for each
instrument is unheard-of. The double basses, destined for supporting
the orchestra, were liberated from their low status by him; the entire Sym-
phony in C minor was composed for these bass instruments”¢”.

Press reviews demonstrate that the process of assimilating Beethoven's
compositions into the repertoire of the leading Parisian orchestras implied
their adaptations to the most firmly entrenched local performance practice
of orchestral music, to a given conductor’s taste and —in the case of execut-
ing Beethoven’s chamber works by an orchestra—to the common desire to
prove technical perfection and high precision in the timing of an orchestral
ensemble. On the basis of numerous historical French press sources, one
may conclude that the negative comments on the above discussed man-
ners of altering Beethoven’s compositions stemmed from the general con-
viction that he had had the keenest feel for every instrument. Beethoven
had captured the spirit and studied the language of every instrument and
therefore sensed the exact moment in which a given instrument should
appear and in what relationship with other instruments®8.

65 H. Berlioz, “De l'instrumentation (Quatrieme article)”, in: Revue et gazette
musicale de Paris n°63, 12 décembre 1841, p. 551.

66 H. Berlioz, “Des fétes musicales de Bonn”, in: Journal des débats politiques et
littéraires, 22 aott 1845, p. [4]. See also Mémoires de Hector Berlioz comprenant ses voyages
en Italie, en Allemagne, en Russie et en Angleterre 1803-1865, fourth edition, Calmann
Lévy Editeur, Paris 1896, pp- 92, 291.

67 A. Bourjot, “Un dernier mot sur les symphonies de Beethowen [sic!]”, in: Journal
des artistes. Revue pittoresque consacrée aux artistes et aux gens du monde n°12 [it should be:
n°13], 1 avril 1838, p. 170.

68 See [A.] Blourjot], “Sur les symphonies de Beethowen [sic!]”, in: Journal des artistes.
Revue pittoresque consacrée aux artistes et aux gens du monde n°6, 11 février 1838, p. 80; “Beaux-
arts. Bulletin musical. Moise. - Mademoiselle Albini. — Ethelwina. - Beethoven”, in: Le Globe,
recueil philosophique et littéraire n°2, 7 avril 1827, p. 10; “Concerts du Conservatoire”, in: Revue
musicale n°6, 10 mars 1832, p. 46; “Sur I'état de la musique, particulierement en Allemagne”,
in: Revue du Nord n°2, février 1837, pp. 268-269.
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There still remains one question to ask: how else could the tendency to
this en masse practice be explained apart from the desire to prove technical
perfection and high precision in an orchestra’s timing? The historical press
intimates that this practice was likewise supported by the French music
professionals” perceptions that the major genres cultivated by Beethoven
were all imbued with the symphonic idea implying a symphonic structure
(thus, for instance, Beethoven’s quartets or “slightest sonata” were per-
ceived as containing “symphonic material”®). Therefore, it may be in-
ferred that the practice of considerably multiplying performing forces was
not widely regarded as harmful to the original expression.

k%

Were progressive music critics’ efforts fruitful in educating an elite
audience as well as professional performers on the importance of appreci-
ating Beethoven’s instrumental music? A close scrutiny of historical peri-
odicals shows that Beethoven’s works, especially those from his final com-
positional period, were understood and fully admired by few. At the same
time, they came to be widely respected among critics to the point that
harsh criticism in the press’® was most often viewed as inappropriate”!.
Readers of the time were thus gradually compelled to accept this “new
German school of composition”. Enlightened music critics drew readers’
attention to its foundation emerging from Kant’s philosophy in order to
present Beethoven as a learned composer and fix such an image of him in
their minds, which proved quite difficult due to conservative composers
propagating, after Jérome-Joseph de Momigny, the thought that Beetho-
ven’s works should be classified as products of his “learned ignorance”72.

6 A. Guéroult, “De I'enseignement de la musique vocale dans I'armée”, in: Revue
de Paris, vol. XXXII, 1836, p. 52; A. Adam, “Stabat Mater a quatre voix, avec cheeur et
orchestre, par Rossini”, in: La France musicale n°45, 7 novembre 1841, p. 386.

70 Like the one that appeared in The Harmonicon of March 1828 published in Lon-
don, in which the Ninth Symphony was described as “[Beethoven’s] worst, his most
absurd work”, as “a whimsical composition, which all of his admirers, who possess
any critical acumen, most reasonably and earnestly wish had never escaped out of his
portfolio”. This comment was chastised by the Parisian Revue musicale. See “Extracts
from the Diary of a Dilettante (Resumed from page 37)”, in: The Harmonicon [n°3 March],
part the first containing essays, criticisms, biography, foreign reports, and miscellane-
ous correspondence, 1828, p. 56; “On lit dans 1'"Harmonicon...” [incipit], in: Revue
musicale, vol. 111, 1828, pp. 176-177.

71 See, for instance, H. [Berlioz], “Société des concerts du Conservatoire. Premier
concert”, op. cit., p. [2].

72[].-].] de Momigny, “Sonate”, in: Encyclopédie méthodique. Musique, publiée par MM.
Framery, Ginguené, de Momigny, vol. II, Paris, chez Mme veuve Agasse, 1818, p. 396.
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Still, in the French press of the first half of the nineteenth century Beetho-
ven emerged as a towering figure whose music was popularised not only
in Paris among music professionals, but also in the south, mainly among
amateurs.
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The Reception and Performance of Ludwig van Beethoven’s Instrumental
Music in “Ville Lumieére” from the late 1820s through the mid-1840s

Abstract

Ludwig van Beethoven emerged as a towering figure in the French press during
the first half of the nineteenth century. His “bizarre” music served as an excellent tool for
contemporary progressive critics, helping them to form an elite audience and elevate
“the musical intelligence of the masses”, to show professional musicians the direction which
“modern music” should take and to encourage skillful amateurs to dare to perform compo-
sitions that may not have been captivating upon first being heard. Readers of the time were
thus gradually compelled to accept the “new German school of composition”. It was mainly
in promoting Beethoven’s instrumental music in Ville Lumiére that the French press saw
a strong argument for portraying the city as the hub of the most sublime and finest Europe-
an music. The purpose of the present article is to contribute towards musicological studies
by depicting a complex picture of assimilating, interpreting, and evaluating Beethoven’s
music as well as adapting it to French performance conventions. All these points are con-
sidered through the lens of the music and non-music press targeting a highly diverse read-
ership during the first half of the nineteenth century. The article is divided into two sections.
The first section focuses on the reception of Beethoven’s instrumental music by the elite
Parisian audience, while the second one discusses the French peculiarities in the perfor-
mance of Beethoven’s music from the late 1820s to the mid-1840s.

Keywords: Ludwig van Beethoven, instrumental music, reception, performance, Paris,
late 1820s to mid-1840s, press sources
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Recepcja i wykonawstwo muzyki instrumentalnej Ludwiga van Beethovena
w Ville Lumiére od schylku lat 20. do potowy lat 40. XIX wieku

Streszczenie

Ludwig van Beethoven jawi sie jako wiodaca posta¢ w prasie francuskiej pierwszej
polowy XIX wieku. Jego ,dziwna” muzyka stuzyta jako doskonate narzedzie éwcze-
snym postepowym krytykom, pomagajac im w ksztaltowaniu elitarnej publicznosci
irozwijaniu ,muzycznej inteligencji mas”, ukazywaniu profesjonalnym muzykom
kierunku, w ktérym powinna podaza¢ ,nowoczesna muzyka”, i zachecaniu utalento-
wanych amatoréw do wykonywania kompozycji, ktére mogly nie wydawac sie urze-
kajace w pierwszym odbiorze. Czytelnicy tamtych czaséw byli wiec stopniowo zmu-
szani do zaakceptowania ,nowej niemieckiej szkoly kompozycji”. To gtéwnie
w promowaniu instrumentalnej muzyki Beethovena w Ville Lumiére prasa francuska
dostrzegla silny argument za przedstawieniem tego miasta jako centrum wielce wyra-
finowanej i najlepszej muzyki europejskiej. Celem niniejszego artykutu jest dopelnienie
muzykologicznej literatury dzieki przedstawieniu zlozonego obrazu przyswajania,
interpretacji i oceny muzyki Beethovena, a takze dostosowania jej do francuskich kon-
wengji wykonawczych. Te zagadnienia sg rozpatrywane przez pryzmat prasy muzycz-
nej i niemuzycznej, skierowanej do bardzo zréznicowanego grona czytelnikéw pierw-
szej potowy XIX wieku. Artykut jest podzielony na dwie czeéci. W pierwszej czesci
autorka koncentruje si¢ na odbiorze instrumentalnej muzyki Beethovena przez elitarng
paryska publiczno$é, w drugiej omawia osobliwosci francuskiego wykonawstwa mu-
zyki Beethovena od schylku lat 20. do potowy lat 40. XIX wieku.

Stowa kluczowe: Ludwig van Beethoven, muzyka instrumentalna, recepcja, wykonaw-
stwo, Paryz, schylek lat 20. do potowy lat 40. XIX wieku, Zrédta prasowe
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TRZY UTWORY NA SKRZYPCE I FORTEPIAN
STANISEAWA SERWACZYNSKIEGO (1781-1859)
W KONTEKSCIE HISTORYCZNYM, ARTYSTYCZNYM
I PEDAGOGICZNYM

KONTEKST HISTORYCZNY

Stanistaw Serwaczyniski jest niemal nieobecny w polskiej kulturze mu-
zycznej. Nazwisko tego wybitnego skrzypka, solisty, kameralisty i kon-
certmistrza orkiestr w Europie Srodkowo-Wschodniej kojarzone jest wy-
facznie z postacia jego genialnego ucznia Henryka Wieniawskiego (1835-
1880). Cho¢ informacji o Serwaczynskim pozostalo niewiele, to jednak
wiemy, ze byl to ,cztowiek wielkiej prawosci, o ujmujacych cechach cha-
rakteru”!, jak wspominal J6zef Joachim (1831-1907), jeden z jego wybit-
nych uczniéw, obok Gustawa Friemana (1842-1902) i najwiekszego z nich
- Henryka Wieniawskiego. Czyli byl takze $wietnym pedagogiem, skoro
spod jego reki wyszli tak fenomenalni skrzypkowie. W dodatku uczy? ich
wszystkich jako poczatkujacych adeptéw sztuki wiolinistycznej, a ten
okres jest dla przyszlego rozwoju skrzypka niezwykle istotny, a czasem
nawet najistotniejszy. Dzi$ wiemy o tym doskonale, powstalo wiele szkot
dla poczatkujacych, literatura specjalnie przeznaczona dla tego okresu
nauczania, ale za czasow Serwaczynskiego, cho¢ istnialy juz tzw. szkotly
skrzypcowe?, to jednak nie traktowato si¢ mtodych instrumentalistéw ina-
czej niz dorostych i z braku doswiadczen mozna bylo zniszczy¢ ich talent.

1]. Kusiak, Skrzypce od A do Z, PWM, Krakéw 1988, s. 616.
2 Najbardziej znana Leopolda Mozarta Versuch einer griindlichen Violinschule z 1756 r.,
pozniej podrecznik napisany dla Konserwatorium Paryskiego. Zob. J. Subel, Wirtuozo-
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Patrzac z perspektywy historycznej, to jednak wlasnie w tym okresie
w Polsce narodzito sie szkolnictwo muzyczne. J6zef Elsner (1769-1854) -
z wlasnego wyboru spolonizowany Slazak, zorganizowal w Warszawie
pierwsze polskie Konserwatorium. Jego uczniami byli: Julian Fontana
(1810-1860), Jozef Stefani (1800-1876) - syn Jana Stefaniego, Tomasz Ni-
decki (1807-1852), Antoni Orlowski (1811-1867), Oskar Kolberg (1814-
1890), Jozef Krogulski (1815-1842), wybitny kompozytor Ignacy Feliks
Dobrzynski (1807-1867), Edward Wolff (1816-1880) - prywatnie wuj
H. Wieniawskiego, i ostatni (last but...) w tym gronie Fryderyk Franciszek
Chopin (1810-1849) - geniusz pianistyczny i kompozytorski. To doprawdy
imponujaca lista i Swiadczaca o tym, Ze na przetomie wiekéw XVIII i XIX
zaczela sie rodzi¢ polska kultura narodowa. Byt to bowiem czas niezwy-
klego przelomu - Oswiecenie. Do Polski docieralo ono z opdznieniem
i napotykajac liczne przeszkody, gléwnie o charakterze spotecznym i eko-
nomicznym. Ale to w latach 1764-1795, okresie panowania Stanistawa
Augusta Poniatowskiego (1732-1798), zaszly ogromne przemiany kulturo-
we i spoleczne, ktére zostaly zauwazone przez badaczy jako moment ksztal-
towania sie inteligencji polskiej’. Takze ,zmienia sie w dobie klasycyzmu
pozycja muzyka zawodowego. Przestaje on by¢ podlegtym swieckiemu czy
koscielnemu mocodawcy, a staje sie samodzielnym pracownikiem w stuzbie
spoleczenstwa”4. Powstaly dogodne warunki i zapotrzebowanie na arty-
stow, ludzi sztuki. Tych w tamtym okresie, za chwile juz znikajgca z map
Europy Rzeczpospolita przyciggala przede wszystkim nowo tworzonymi
instytucjami o charakterze kulturalnym i narodowym, jak Konserwato-
rium czy Teatr Narodowy w Warszawie, a takze powstajacymi nagminnie
towarzystwami, takze muzycznymi, finansowanymi czeéciowo ze $rod-
koéw publicznych i przez darczyricow.

W mniejszych osrodkach, jak Lublin, gdzie 16 listopada 1790 r. przy-
szedl na $wiat Stanistaw Serwaczyrnski, bylo znacznie mniej mozliwosci.

stwo skrzypcowe w czasach Karola Kurpiriskiego, NIFC, https:/ /portalmuzykipolskiej.pl
/pl/osoba/6723-Karol-Lipinski/artykuly

3 ]. Jedlicki, Przedmowa, w: M. Janowski, Narodziny inteligencji 1750-1831, Instytut
Historii PAN, Warszawa 2008, s. 9. Zob. tez ]J. Fabre, Stanistaw August Poniatowski
i Europa wieku swiatel, t. 1, przet. .M. Ktoczowski, Muzeum Lazienki Krélewskie, War-
szawa 2022. Autor oddaje sprawiedliwos$¢ ostatniemu krélowi i rzetelnie ukazuje
»barwna przecietnos¢” Rzeczypospolitej sarmackiej (s. 69), wlacznie z brakiem umie-
jetnosci czytania potowy szlachty (s. 94), i fakt, ze krél chciat , ocali¢ ojczyzne za pomo-
ca Oswiecenia” (s. 711 in.).

4 A. Nowak-Romanowicz, Historia muzyki polskiej, t. 4: Klasycyzm [1750-1830], Sut-
kowski Edition, Warszawa 1995, s. 25.
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Jednak ojciec Stanistawa - Michat Serwaczynski (1764-1847)>, urodzony
w Warszawie skrzypek i dyrygent, zjechal do Lublina ,za pracg”. Tu
wspoéltworzyt zreby kultury muzycznej miasta, dziatajac poczatkowo jako
koncertmistrz kapeli kolegiackiej sw. Michata Archaniota (dzi$ nieistnieja-
cej), a nastepnie okoto 1813 r. jej dyrygent, takze nauczyciel uzdolnionej
milodziezy i jeden z zalozycieli Towarzystwa Przyjaciét Muzyki (1816). Tu
zmart 6 lutego 1847 r. i zostal pochowany na cmentarzu przy ul. Lipowe;j,
obecnie najpiekniejszej nekropolii miasta®. Wiadomo, ze obydwaj muzycy
- ojciec i syn byli czynnymi wolnomularzami. Nalezeli do lozy lubelskiej
»Wolnos¢ Odzyskana”. Loza ta zostata otwarta p6zno, 9 lutego 1811 r., bo
wolnomularstwo, takze na ziemiach polskich, przezywato swoj rozkwit
juz w XVIII stuleciu, zwlaszcza za panowania Stanistawa Augusta Ponia-
towskiego, ktory byt mu przychylny i sam wstapit w 1777 r. do lozy , Karl
zu drei Helmen” w Warszawie, gdzie otrzymal VII - najwyzszy w pol-
skich lozach stopien wtajemniczenia Kawalera Rézanego Krzyza’. Michat
Serwaczynski i Ludwik Romm (1783-1838)8 byli w tej lozy az do jej za-
mkniecia w 1822 r. Bra¢émi Harmonii (tak wolnomularze nazywali muzy-
kéw)? i kierowali wszystkimi innymi muzykami. Obydwaj byli szanowani
i cenieni, skoro zachowat sie skierowany do nich fragment anonimowego
wiersza recytowanego (lub z muzyka, ale tego nie wiemy), w ktérym autor
moéwi: ,Wolny Mularz bez zawisci, gdy obowiazki wyznaje, serc i dusz
Wiadcy, Artysci! Wam tkliwa wdziecznosé oddaje. Ze z Wami Warsztat
wspanialy Mularskiej dosiega chwaty!”10 W roku 1820 Michat Serwaczyn-

5 L. Gawronski, Michat Serwaczyriski, hasto w: Stownik biograficzny miasta Lublina,
t. 2, red. A.A. Witusik [i in.], Wydawnictwo UMCS, Lublin 1996, s. 260-261.

6 Ibidem.

7 S. Malachowski-tempicki, Wykaz polskich 16z wolnomularskich oraz ich cztonkow
w latach 1738-1821 poprzedzony zarysem historji wolnomularstwa polskiego i ustroju Wiel-
kiego Wschodu Narodowego Polskiego, Naktadem Polskiej Akademii Umiejetnosci, Kra-
kéw 1929, s. 8. Krél wystepowal w lozy pod imieniem Eques Salsinatus i Salsinatus
Magnus. Autor pisze tam, ze ,Krél popiera czynnie wolnomularstwo, darowujgc
Wielkiemu Wschodowi dom «pod Rydzyna» (...), wspiera réwniez wolnomularstwo
pienieznie”.

8 Urodzony w Czechach altowiolista, pianista, kompozytor, dyrygent i pedagog,
do szkoét uczeszczal juz w Chelmie, a od 1812 r. z rodzing w Lublinie. W latach 1825-
1831 nauczyciel $piewu i gry instrumentalnej w gimnazjum lubelskim, organizowat co
tydzien u siebie w mieszkaniu cieszace si¢ uznaniem wieczory muzyczne, L. Gawron-
ski, Ludwik Romm, hasto w: Stownik biograficzny miasta Lublina..., t. 2, s. 239-240.

9 Obydwaj figuruja w tym samym spisie - tablicy lozowej, S. Malachowski-
Lempicki, Wolne Mularstwo w Lubelszczyznie 1811-1822, Towarzystwo Przyjaciét Nauk
w Lublinie, Lublin 1933, s. 19.

10 Jbidem, s. 22.
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ski widnieje na tablicy lozowej jako zastepca Jalmuznika, bo miat juz wte-
dy IV stopieri wtajemniczenia - Kawalera Wybranego i mégl otrzymac
wysoka godnosé¢ w lozy!l. Takze woéwczas zostal czlonkiem honorowym
drugiej lubelskiej lozy ,Swiatynia Réwnosci”, ktéra rozpoczela dzialalnosé
26 maja 1816 r., a jako wolnomularz z wyzszym stopniem lozowym, bywat
tez na spotkaniach lubelskiej lozy tzw. kapitularnej ,Prawdziwa Jednos¢”,
ktora pracowata w stopniu IV (jaki miat Michat Serwaczynski) i stopniu V.
Dnia 12 marca 1816 r. loza , Wolnos¢ Odzyskana” wydata do mieszkaricow
Lublina odezwe, pod ktéra widnieja nazwiska Michata Serwaczyrskiego
i Ludwika Romma. Odezwa anonsowata utworzenie Towarzystwa Przyja-
ciét Muzyki i zachecata spolecznoé¢ do ,, drobnych sktadek miesiecznych
i powszechnej pomocy amatoréw” na rzecz Towarzystwal2. Z inicjatywy
lubelskich 16z powstaty wtedy takze Towarzystwo Przyjaciét Nauk, Towa-
rzystwo Rolnicze i Towarzystwo Dobroczynnosci, a badacz, ktérego tu
cytuje, stwierdza, ze ,zycie umyslowe i kulturalne Lublina, ktére bylo
w zupelnym zaniku od konca wieku XVIII, obudzili w pierwszej ¢wierci
wieku XIX wlagnie masoni. Smiatlo mozna powiedzie¢, ze gdyby nie oni,
nie powstatyby w grodzie nad Bystrzyca towarzystwa”13.

To Michal wprowadzil syna do masonerii. Cho¢ nie wiemy, kiedy do-
kladnie Stanistaw zostal afiliowany w lozy ,Wolnos¢ Odzyskana”, ale
znajduje sie na tablicy lozowej z 1820 r. w stopniu I, czyli Ucznia4. Ponie-
waz zgodnie z ukazem carskim, ktéry egzekwowal w Rozporzadzeniu
z 25 wrzeénia 1821 r. Ksiaze Namiestnik Jozef Zajaczek, loza lubelska
przestala dziata¢ z dniem 12 pazdziernika 1821 r.15, Stanistaw Serwaczyn-
ski nie miat szans dostapi¢ wyzszych stopni lozowych, na ktére z pewno-
Scig zastugiwal, bo Bracia Wolnomularze okres$lali go jako ,znakomitego
skrzypka” i bardzo cenili jego koncerty, ktére dawal dla braci lozowych
i mieszkanicéw miastal.

Te informacje podaje tutaj nie tylko dlatego, ze sa historycznie wazne
i cenne, ale takze dlatego, ze pozwalajg na dookreslenie srodowiska, z kt6-
rego wywodzil sie wietny skrzypek. Ojciec znakomicie przygotowat go
do zawodu muzyka, a nawet kariery wirtuoza, bo za takiego uchodzit
w swoim czasie Stanistaw, poczatkowo sam uczac go gry na skrzypcach

11 S. Matachowski-tempicki, Wykaz polskich 16z wolnomularskich..., s. 190.
12 5. Matachowski-tempicki, Wolne Mularstwo w Lubelszczyznie..., s. 109.
13 Ibidem, s. 133.

14 Tbidem, s. 43.

15 Jbidem, s. 50.

16 Jbidem, s. 43.
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i teorii, a potem wysytajac do szkoly w Bukareszcie i prawdopodobnie na
studia do Wiednial”. Przynaleznoé¢ wolnomularska Michala $wiadczy
jednak takze o tym, ze byl to umyst otwarty na idealy masoriskie, ktore
w Polsce staly sie swoista forpoczty idei Oswiecenia. To dzieki swiattom
masorniskim, jak je okreslano, czyli wolnosci, rownosci i braterstwu, a takze
kultywowaniu przez wolnomularzy cnét patriotyzmu, powagi, milczenia,
dobroczynnosci, zeby wymieni¢ kilka najwazniejszych, ludzie nalezacy do
16z stawali sie elita kulturalng formujacego sie dopiero narodu i spote-
czenistwa polskiego!8. Nie jest wiec rzecza bezzasadng twierdzenie, ze Sta-
nistaw Serwaczynski dorastal w domu z ambicjami kulturalnymi i zostat
w nim bardzo dobrze uformowany nie tylko jako muzyk, ale réwniez
czlowiek, skoro zapamietano go jako ,wyjatkowej prawosci, o ujmujacych
cechach charakteru”1®. Ze takim pozostat do kofica zycia, §wiadczy wy-
datnie réwniez jego testament, w ktérym swoj majatek zapisal zalozonemu
przez wolnomularzy Towarzystwu Dobroczynnosci w Lublinie.

Warto podkredli¢, ze juz z tych kilku zachowanych wiadomosci
o skrzypku mozemy wnioskowa¢, ze byl przedstawicielem elity kultural-
nej i moralnej tamtego czasu. Przedstawicielem pierwszego w historii
okresu, ktéry utrwalal $wiadomos¢ narodowa wsérdd szerokiej rzeszy
mieszkaficow Rzeczypospolitej. Wprowadzone za czaséw stanistawow-
skich odniesienia do muzyki ludowej, wykorzystywane przez kompozyto-
réw, wtedy w wiekszosci masonéw?!, byly swiadoma realizacja postulatu

17 B. Chmara-Zaczkiewicz, Stanistaw Serwaczysiski, hasto w: Encyklopedia muzyczna
PWM, t. 9, red. E. Dzigbowska, PWM, Krakéw 2007, s. 232.

18 Nardéd jako , trwata wspélnota ludzi utworzona historycznie, powstata na grun-
cie wspdlnoty loséw historycznych, kultury, jezyka, terytorium i zycia ekonomicznego
przejawiajaca sie w §wiadomosci narodowej jej cztonkéw”, Stownik jezyka polskiego, t. 11,
red. H. Szkiladz [i in.], PWN, Warszawa 1979, s. 285, spoteczeristwo jako , 0g6t ludzi
pozostajacych we wzajemnych stosunkach, wynikajacych z ich udzialu w procesach
produkeyjnych i w zyciu kulturalnym”, Stownik jezyka polskiego, t. 111, red. H. Szkitadz
[iin.], PWN, Warszawa 1981, s. 295.

19 Cyt. wczesniej zdanie J. Joachima, zob. przyp. 1. Warto tu przypomnie¢, ze Shi-
nichi Suzuki (1898-1998), ktory byl nie tylko wybitnym pedagogiem i metodykiem gry
na skrzypcach, ale i filozofem pedagogiki, twierdzil, ze mlody cztowiek , dzieki grze na
skrzypcach stanie sie szlachetnym czlowiekiem” i , aby osiaggna¢ taka maestrie i mu-
zykalnosé, trzeba mie¢ niezwykle szlachetny umyst”, Sh. Suzuki, Karmieni mitoscig.
Podstawy ksztatcenia talentu, Centrum Rozwoju Talentu Metoda Suzuki, Warszawa 2010,
s.23143.

20 B. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 233.

21 J. Elsner, K. Kurpinski, Jan Stefani, J.D. Holland, A. Weynert - najwybitniejsi ar-
tysci, pedagodzy i kompozytorzy przelomu XVIII i XIX w. - byli wolnomularzami,
o czym pisalam ostatnio w artykule Muzyka masoriska w Polsce przetomu XVIII i XIX w.
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zaréwno masorniskiego, jak i o$wieceniowego, gloszonego przez samego
kréla Stanistawa A. Poniatowskiego, ksztalcenia i formowania spoteczen-
stwa ziem Rzeczypospolitej w naréd, ktéry obejmie wszystkie warstwy
spoleczne, a nie tylko szlachte, czyli Rzeczpospolita Sarmatéw?2. W takim
kontekscie powstaly tez tytulowe Trzy utwory Serwaczynskiego. I jest to
kontekst bardzo istotny, bo wskazuje przynajmniej na niektére motywy
i zaloZenia ideowe kompozytora.

SERWACZYNSKI - KOMPOZYTOR. KONTEKST ARTYSTYCZNY

Serwaczynski nie komponowal zbyt wiele, poniewaz utrzymywat sie
z gry na skrzypcach, stad jego zycie zostalo podporzadkowane miejscom,
w ktoérych akurat miat szanse dziala¢ jako instrumentalista czy kamerali-
sta. Nie mial tyle czasu ani dogodnego pola dziatania (czesto w podrézy)
na komponowanie. Wiemy, ze koncertowal i pracowat jako kameralista
i/lub koncertmistrz orkiestr w takich miastach, jak: Lublin, Lwéw, War-
szawa, Krakow, Wenecja, austriackie Graz, Klagenfurt i Wiederi, Buda
i Peszt, Josephstadt (dzi$ Czechy), Koszyce na Stowacji, Kijow, stoweriska
Lubljana, Gorycja (wtedy pod rzadami Habsburgéw, dzi§ Wlochy, a sama
nazwa stowerniska!). Koncertowat tam, gdzie akurat znalazl sie z jakiego$
powodu, czyli na przyktad w 1858 r. w Brodach i Truskawcu (dzi$ Ukrai-
na), bo przebywat tam na kuracji?.

Mozemy sie tylko domyslaé, ze zaréwno Michal, jak i Stanistaw mogli
ukladac jakas muzyke (prawie zawsze do poezji masonskiej) na potrzeby
lozowe, bo byto na nig ogromne zapotrzebowanie w kazdej lozy, ale utwo-
ry takie, niestety, prawie nigdy niedrukowane, w ich przypadku nie za-
chowaly sie do naszych czasé6w?*. Jako mason-muzyk Michal miat z pew-
nosciag kontakty z innymi muzykami, zapewne Elsnerem, ktory byt

w kontekscie filozofii masoriskiej, zgloszonym do Materiatéw z 52. Konferencji Muzykolo-
gicznej ZKP ,Muzyka polska. Tradycja i wspolczesnos¢”, Rzeszow-Strzyzow,
7-9 wrzeénia 2023 r.

22 Por. ]. Fabre, op. cit., s. 821204, skad sarmackie poczatki Rzeczypospolitej; J.J. Ja-
blonowski, L'Empire des Sarmates, aujourd'hui Royaume de Pologne, Halle 1742; takze
K. Janicki, Warcholstwo. Prawdziwa historia polskiej szlachty, Poznan 2023, s. 49 i in.

23 B. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 233.

2 Zachowaly sie piesni wolnomularskie J. Elsnera i kilku innych kompozytoréw,
tylko dlatego, ze Elsner je zebral i wydal. Zob. 1. Jelen-Siedlaczek, Portrety muzyczne
w Spiewniku Muzyka do piesni wolnomularskich Jozefa Elsnera (1769-1854), w: Filozofia
portretu, red. A. Nowicki, Wydawnictwo UMCS, Lublin 1992.
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czlonkiem honorowym lubelskiej lozy ,Swiatynia Réwnosci”?5, znano
wiec tutaj i wykonywano jego $piewy masoriskie?. Kiedy Stanistaw zostat
koncertmistrzem orkiestry Teatru Narodowego w Warszawie w 1822 r,,
poznat osobiécie zaréwno Elsnera, jak i Kurpifiskiego i Bogustawskiego.
Ale wyjezdzal przeciez na koncerty do Warszawy juz wczesniej, w roku
1816 z listem polecajagcym od ojca do znajomego masona Klemensa Ur-
mowskiego (1780-1827)%. Takich znajomych i przyjaciot ofiarowala Ser-
waczynskiemu-ojcu przynalezno$¢ wolnomularska, a skorzystal z niej
z wszelka pewnoscia utalentowany syn.

Stanistaw rozpoczat dzialalnos¢ kompozytorska od dwéch komedioo-
per?® Tadeusz Chwalibég® i Stryjowie i stryjenki®0, obydwie do libretta Lu-
dwika A. Dmuszewskiego (1777-1847). W warszawskich premierach
glowne role grat sam Dmuszewski, ktory tez adaptowal te sztuki z francu-
skich pierwowzoréw i przetozyt na polskie realia, dajac ,méwigce” nazwi-

%5 S. Malachowski-Lempicki, Jozef Elsner jako wolnomularz, , Kwartalnik Muzyczny”
1929, nr 5, s. 67.

26 S, Malachowski-Lempicki, Wolne Mularstwo w Lubelszczyznie..., s. 79-80.

27 To posta¢ fascynujaca, znakomity prawnik z wyksztalcenia, bibliofil, ktéry czes¢
swoich ogromnych zbioréw, ok. 2 tys. woluminéw, podarowat w 1810 r. Towarzystwu
Warszawskiemu Przyjaciét Nauk. S. Matachowski-tempicki, Wykaz polskich 16z wolnomu-
larskich..., s. 214 podaje, ze miat stopieri IIl Mistrza, byl w 1813 r. sekretarzem, a w latach
1814-1815 Mistrzem katedry lozy lubelskiej ,, Wolnos¢ odzyskana”, cztonkiem honorowym
warszawskiej lozy ,, Kazimierz Wielki” w latach 1819-1820 i Méwcg jezyka narodowego przy
Wielkim Wschodzie Narodowym Polski. Loza ,Kazimierz Wielki” byla zalozona przez
cztonkéw innej lozy warszawskiej , Swiatynia Isis”, do ktérej nalezat m.in. J. Elsner, ibidem,
s. 86. Informacja o liscie polecajacym E. Orman, Stanistaw Serwaczyriski, hasto w: Polski stownik
biograficzny, t. 36, red. H. Markiewicz, Instytut Historii PAN, Warszawa 1995-1996
https:/ /www .ipsb.nina.gov.pl/a/biografia/stanislaw-serwaczynski (dostep: 20.10.2023).

28 Wylacznie polska nazwa gatunkowa oznaczajaca komedie lub farse, w ktérych
partie méwione przeplataja sie z muzyka, piosenkami i taricami. Forma teatralna popu-
larna od poczatku XIX w., choé¢ pierwsze uzycie terminu spotka¢ mozna w didaska-
liach sztuki Jana Baudouina de Courtenay Wieszczka Urzella, komedii w 4 aktach prze-
platanej ariami (1783)”, D. Ratajczakowa, Komedioopera, hasto w: Encyklopedia teatru
polskiego, 2016, https:/ /encyklopediateatru.pl/hasla/96/komedioopera#

2 Komedioopera w 1 akcie, wedlug sztuki J.M. Barouillet i J.G.A. Cuvelier
de Trye, L'Officier cosaque wystawiona 1 pazdziernika 1813 r. w Warszawie, co podaje
sam L.A. Dmuszewski, Dziela dramatyczne, t. 1, red. W.B. Korn, A. Pilichowski, Wro-
claw-Kalisz 1821, s. 45, https://polona.pl/preview/9a29dc78-e4b7-475e-ab10-728bal3c
5302 (dostep: 15.11.2023); B. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 233 podaje, ze zostata wy-
stawiona we Lwowie 15 czerwca 1817 r., ale nie po raz pierwszy.

30 Komedioopera w 1 akcie, napisana w Paryzu w 1811 r., w tymze roku grana
pierwszy raz w Warszawie, podaje L.A. Dmuszewski, Dziela dramatyczne, t. 2, red.
W. B. Korn, A. Pilichowski, Wroctaw-Kalisz 1821, s. 159.
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ska swoim bohaterom?®. Dmuszewski byl prominentnym wolnomularzem,
znakomicie zadomowionym w zwigzku32. Do 1813 r. Teatrem Narodo-
wym kierowal Wojciech Bogustawski (1757-1829) - takze mason®. Za-
pewne to znajomosci ojca z wolnomularzami spowodowaly, ze zareko-
mendowal im swego utalentowanego syna jako kompozytora. Stanistaw
mial wtedy dopiero 23 lata i nie byl jeszcze znany, wiec to zaméwienie nie
mogto by¢ przypadkiem. Muzyka Serwaczynskiego nie zachowala sie, ale
z tekstu Dmuszewskiego wynika, ze w Tadeuszu Chwalibogu bylo szeséc¢
Spiewows34 Mogly by¢ jeszcze wstawki czysto instrumentalne, jak uwertu-
ra, antrakty i zakonczenie, ale nic o tym nie wiemy. Niektére teksty $pie-
woéw, jak choc¢by ten Michata Kuleszy: ,, Zmienita sie postac¢ $wiata/ Zmie-
nil sie porzadku szyk/ Szczescie tak predko ulata/ Jak ten dymek, pyk!
pyk! pyk!”, sugeruja ze wzgledu na rytmicznos¢, ze muzyka mogla przy-
bra¢ ksztalt poloneza, a wiemy tez, ze ,Spiewke te w calym kraju powta-
rzano”35, czyli stala si¢ popularna, a zwykle popularnoé¢ daje tekstom -
muzyka. Serwaczynski zapewne juz w tamtym okresie znal opery Elsnera
i Kurpiniskiego, ktére wtedy przykuwaty uwage publicznosci. Pewnie sta-
ly sie tez one jakim$ wzorem dla poczatkujacego kompozytora teatralnego.
Kiedy potem w 1817 r. byl Dyrektorem Muzyki w Teatrze Iwowskim,
z cala pewnoscia wystawiano tam pod jego kierunkiem te opery?3. Byly

31 Nie tylko Chwalibog, ale i Bogacki, Nowiniarski, Odwaznicki czy Oszczednicki.

32 Ludwik Adam Dmuszewski (1777-1847) - aktor, rezyser teatralny, dyrektor Tea-
tru Narodowego, dramatopisarz, dziennikarz, historyk teatru i wydaweca. Istotna postac
dawnej Warszawy, byt bardzo aktywnym wolnomularzem, nalezat do kilku 16z war-
szawskich i jako artysta dramatyczny i poeta byl tez Dyrektorem Harmonii Wielkiego
Wschodu Polski, S. Matachowski-Lempicki, Wykaz polskich 16z wolnomularskich. .., s. 82.

3 W. Boguslawski byl propagatorem wolnomularskich idei o$wiecenia jako autor
sztuk i pisarz, aktor i dyrektor teatréw, tworzyt podwaliny polskiego teatru narodowego,
byl czynnym czlonkiem masonerii. W 1784 r. zostat inicjowany w lozy ,,Swiqtynia Madro-
$ci” na Wschodzie Poznania i otrzymal stopien Mistrza, nalezat tez do warszawskiej lozy
»Zum Goldenen Leuchter”, L. Hass, Wolnomularstwo w Europie Srodkowo-wschodniej w X VIII
i XIX wieku, Ossolineum, Wroctaw 1982, s. 175 i L. Hass, Sekta farmazonii warszawskiej. Pierw-
sze stulecie wolnomularstwa w Warszawie (1721-1821), PIW, Warszawa 1980, s. 280.

34 1. Piosnka Michata, Scena I, s. 47-48, 2. Piosnka Katarzyny, Scena III, s. 56-57;
3. épiewku Tadeusza, Scena VIII, s. 74; 4. Dwuspiew Katarzyny i Tadeusza, Scena XL, s. 81-
82; 5piew Dobrogosta i Tadeusza, Scena XII, s. 85-86; Spiewka Dobrogusta, Katarzyny, Mi-
chata i Tadeusza, Scena XIV i ostatnia, s. 95-96.

35 Co podaje K.-W. Wojcicki, Roczniki Teatru Narodowego z czaséw Ksieztwa Warszaw-
skiego, s. 91, calos¢ s. 83-96, https://bcpw.bg.pw.edu.pl/Content/5828/PDF/04bw
1864 _t2_roczniki.pdf (dostep: 15.11.2023).

36 Chocby nadal bardzo popularng Iskahar, krél Guaxary do libretta W. Bogustaw-
skiego, a takze samego Tadeusza Chwaliboga, Rocznik teatru Polskiego we Lwowie
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one pierwszorzednymi przykladami, jak nalezy tworzy¢ opery narodowe.
Serwaczynski nie otrzymal az takiego zadania, ale prawdopodobnie wy-
korzystywal materiat, jaki byl wtedy najbardziej popularny i wrecz ko-
nieczny, czyli bazujacy na melo-rytmice polskich taricow ludowych, ktére
potem Romantyzm wynidst do rangi narodowych.

W drugiej sztuce, Stryjowie i stryjenki, znéw po przejrzeniu libretta
mozemy sie zorientowad, ze Spiewoéw bylo nawet wiecej, bo osiem?¥. Tutaj
tez z didaskaliow librecisty orientujemy sie, ze Serwaczynski miat okre-
Slone zadania muzyczne, na przyklad Piosneczka Oszczednickiego w Scenie
VIII zostata zaopatrzona adnotacja ,Cavatina a la molinara z towarzysze-
niem skrzypiec”, z czego mozemy wnosic¢, ze Serwaczynski miat akompa-
niowaé na skrzypcach w stylu Giovanniego Paisiella modnej wéwczas
opery z 1788 r. L'amor contrastato, ossia La molinara. Dalej autor informuje,
ze skrzypek ma grac¢ dluga fermate po pierwszej strofie, a potem , returnel-
le” na skrzypcach po drugiej strofie®®. Nie wiemy, czy Dmuszewski pod
pojeciem , returnelli” umiescil lekka piosenke pochodzenia kalabryjskiego,
czy tylko zwykla powtérke, ale zwazywszy na kontekst opery Paisiella
i wplywoéw wloskich na kompozytoréow polskich, mozna tak zalozy¢.
Wplywy te sa widoczne jeszcze u Stanistawa Moniuszki, ktéry skompo-
nowal piesn Pellegrina rondinella do slow swego wloskiego przyjaciela,
Spiewaka i aktora, odtworcy Jontka w pierwszej wersji Halki tzw. wilen-
skiej - Jozefa Achillesa Bonoldiego (1821-1871), w ktorej, jak w piosence
kalabryjskiej, jaskoétka jest emisariuszka stéw mitosci.

Swiadomos¢, ze na twércach kultury spoczywa wielki obowigzek nie
tylko rozwijania i udoskonalania dzieta poprzednikéw, ale takze sprecy-
zowania w muzyce pojecia kultury i muzyki narodowej, mieli tacy wol-
nomularze, jak Jan Dawid Holland, Jan Stefani, Karol Kurpirski, Jozef
Elsner i Wojciech Bogustawski, ktérzy wprowadzili do polskiej kultury
muzycznej pojecie opery narodowej i takie dzieta tworzyli. Jesli spojrzec¢
na niewielka tworczos¢ Serwaczynskiego, ktéra sie zachowata, to w pelni
przystaje ona do idealéw zaproponowanych przez wyzej wymienionych

1817/1818, Drukarnia Jézefa Schnaydera, Lwéw 1817/1818, https:/ /rcin.org.pl/dlibra/
doccontent?id=34171 (dostep: 15.11.2023).

37 1. Piosnka Fiutyniskiego, Scena VI, s. 176-177, 2. Piosneczka Oszczednickiego, Scena
VIII, s. 185-186; 3. Spiewka Oszczednickiego o Muzyce, Scena VIII, s. 188-189; 4. §piew
bardzo predki Nowinkarskiego, Scena XI, s. 193-194; 5. Spiew dalszy Nowinkarskiego, Scena
XI, s. 194-195 i 195-196; 6. Polonez Odwaznickiego (znany pod nazwiskiem Kosciuszki),
Scena XIV, s. 201; 7. gpiewku Odwaznickiego, Scena XIV, s. 203-204; 8. Vodwille Emilii
i Anzelma, Dobrogostowej i Dobrogosta, Scena XV i ostatnia, s. 211-212.

38 L.A. Dmuszewski, Dzieta dramatyczne..., t. 2, s. 188-189.
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twércow. A byly to: czerpanie z muzyki ludowej rytméw i tematéw, rys
zaangazowania spolecznego w operze. Libretta oper pokazywaly na scenie
dotad niebywate postaci chtopéw (kmiotkami wtedy nazywanych) i ich
problemy, czyli ubéstwo, wykorzystywanie pafiszczyZniane i niewolnicze
traktowanie, a takze wykpiwaly $émiesznostki i przywary szlachty, wskazu-
jac na nieuctwo, ograniczenie horyzontéw i zacofanie umystowe tej grupy.

TRZY UTWORY NA SKRZYPCE I FORTEPIAN

Wiaczajac sie w nurt polskiej komedioopery, Serwaczynski dal sie
zapewne poznac jako wystarczajaco dobry, by taka muzyke kompono-
wacd. Jednak zaraz potem szukal innego miejsca dla siebie i zastynat we
wschodniej Europie jako wirtuoz. Trzy utwory na skrzypce sa przede
wszystkim wyrazem jego wlasnej sztuki wiolinistycznej. Nie wiadomo,
kiedy zostaly skomponowane, ale wydano je w dziesiecioleciu 1844-
1855. Fakt, ze wspolczesnie zostaly zredagowane i wydane dopiero
wroku 2016%, swiadczy, ze dlugo musialy czeka¢ na zauwazenie.
Wszystkie trzy mozna bylo od pewnego czasu znalezé w XIX-wiecznych
wydaniach na stronie International Music Score Library Project i z tych wy-
dan takze korzystam, poniewaz maja bardzo interesujgce karty tytutowe:
- Kotomyjka. Fantaisie brillante sur un national russe op. 104, wydana

u F. Hofmeistra w Lipsku po 1844 r. Na oktadce dwie pieczeci: Joseph
Joachim Nachlass i Berlin Staatliche Akademische Hochschule fiir Musik, co
$wiadczy o tym, ze nuty byly wlasnoscig ucznia Serwaczynskiego,
ktore przekazal, albo zostaly przekazane przez jego spadkobiercow
uczelni, na ktorej byl profesorem. Jesli otrzymat te nuty od swego mi-
strza lub kupil je i zachowal, §wiadczy to o szacunku do autora i pa-
mieci o nim jako nauczycielu. Na okladce znajduje sie tez adnotacja:
Lublin chez Streibel, co oznacza, ze w kolportazu nut na Polske moégt
bra¢ udziat lubelski ksiegarz Stanistaw Samuel Streibell. W tym
wydaniu widnieje dedykacja: composeé et dedié a son Excellence Mon-
sieur d Albertow, General Major, Gouverner civil du Gourmenement de Lu-

39 W serii , Polska Muzyka Skrzypcowa”, vol. 26, Wydawnictwo Eufonium, Gdy-
nia 2016, w redakcji Zbigniewa Pilcha - wybitnego skrzypka krakowskiego zajmujace-
go sie przede wszystkim muzyka barokows, a tym razem wystepujacego w roli reda-
gujacego kompozycje z wezesnych lat XIX w.

40 https:/ /imslp.org/wiki/Ko%C5%82omeika %2C_Op.10_(Serwaczy % C5%84ski
%2C_Stanis % C5%82aw) (dostep: 20.10.2023).

4 Zmart w 1878 r., kupiec, ksiegarz, M. Adrianek, Stanistaw Samuel Streibel, hasto
w: Stownik biograficzny miasta Lublina..., t. 2, s. 291-293.
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blin, Grand Cordon et Chevalier de plusieurs Ordres etc. Utytulowanym
bohaterem dedykacji byl Mark Egorovich Albertov - rosyjski dowoéd-
ca wojskowy, generat dywizji, bedacy w latach 1838-1851 Gubernato-
rem Lubelskim#, o ktérym mozna sie tez dowiedzie¢, ze ttumil po-
wstanie listopadowe*.

- Morceau de salon** bez opusu, Warsaw: H. Hirszel, n.d. (ca. 1855), dedy-
kacja: composeé et dedie¢ a Monsieur Adolf de Rakowski. Adolf Rakowski
h. Trzywdar (1836-1894) to bogaty ziemianin, cztonek Towarzystwa
Rolniczego w Kroélestwie Polskim*.

- Morceau de Salon en style de Mazurek* bez opusu, wydany: Warszawa
Fleck & Co ok. 1854 r. Dedykacja: Konstanty Goniewski herbu Glaubicz
(1820-1886) - polski pisarz, dramaturg i Swietny ttumacz, wtasciciel
ziemski.

Karty tytulowe starych wydan sa o wiele ciekawsze historycznie niz
publikacji wspoélczesnych, pozbawionych dedykacji, pieczeci wiasnosci
itych wszystkich atrybutéw, ktére tak naprawde pokazuja ,zycie po
$mierci”47 dziela, jesli otrzymato ono te mozliwos¢, ze zostalo wydane i,
w dodatku, przechowywane z pietyzmem przez kogo$, dotrwato do na-
szych czaséw. Dedykacje w przypadku utworéw Serwaczynskiego sa bar-
dzo istotne, pokazuja, ze miat szerokie kontakty i ze funkcjonowat wsréd
elity tamtego czasu. Dwie dedykacje sa skierowane do szlachcicow her-
bowych, wlascicieli ziemskich. Jeden z nich - Konstanty Goniewski miat
duze zastugi kulturalne, byt pisarzem, a takze ttumaczem, ktéry spolszczyt
m.in. Dzieta dramatyczne Fryderyka Schillera. Sam byl autorem dramatow
i poezji*8. Zwlaszcza zauwazona juz wczeéniej piecze¢ wlasnosci Jozefa

42 https:/ /www.sejm-wielki.pl/urzednicykp.php (dostep: 10.11.2013).

4 Por. Wikiwand https:/ /short-url.at/ ZorR] (dostep: 10.11.2013).

4 https:/ /imslp.org/wiki/Morceau_de_salon_(Serwaczy %C5%84ski%2C_Stanis % C5
%82aw) (dostep: 20.10.2023).

4 https:/ /www.sejm-wielki.pl/b/8.500.77 (dostep: 10.11.2023).

46 https:/ /imslp.org/wiki/Morceau_de_salon_en_style_de_mazurek_(Serwaczy %
C5%84ski%2C_Stanis % C5%82aw) (dostep: 20.10.2023).

47, Trzecie pole, albo zycie filozofa po $mierci”, jak nazwat to, czym staje sie dzieto
po $mierci jego tworcy filozof i badacz ,nie$miertelnoéci w rzeczach”, zob. rozdziat
O formach obecnosci cztowieka w kulturze, w: A. Nowicki, Spotkania w rzeczach, PWN,
Warszawa 1991, s. 22-29.

48 Bibliografia Estreichera, Bibliografia XIX wieku, https://www.estreicher.
uj.edu.pl/xixwieku/baza/szukaj/, jego dziela i tlumaczone przez niego dramaty
F.Schillera mozna znalezé na stronie https://polona.pl/sets?searchCategory=object
Sets&page=0&size=24&sort=RELEVANCE&searchLike=Goniewski % 20Konstanty&co
pyright=false (dostep: 10.11.2023).
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Joachima - ucznia Serwaczyriskiego, potwierdza dobrg pamie¢, jaka mial
u swoich wielkich uczniéw.

Jedynie dedykacja do Kofornyjki moze budzi¢ niepokéj. Ze skapych in-
formacji biograficznych bowiem wynika, ze adresat dedykacji to generat
Mark Albertov, ktéry byl wiernym poddanym rosyjskim bioracym udziat
w tlumieniu powstania listopadowego, stad pewnie ordery i wysokie
urzedy, ktoére otrzymal, stad i urzad Gubernatora Guberni Lubelskiej
w latach 1837-1851%. Jednakze nalezy tu zrozumie¢ artyste, ktéry chciat
mie¢ mozliwos¢ spokojnego podrézowania i potrzebowat do tego urzedni-
czych pieczeci. Nie wiemy takze, czy general nie byl melomanem, a moze
i skrzypkiem-amatorem, co wtedy wcale nie nalezalo do rzadkosci. Warto
jednak zajrze¢ do wnetrza partytur, aby przekonac sie, co naprawde kryja.

- Kotomyjka, tonacja d-moll, metrum 2/4, 198 taktow; t. 1-16 to Introduc-
tion, ktéra koriczy sie¢ modulacja do tonacji a-moll; Temat Koltomyjki. Allegretto
(t. 17-42), w tonacji a-moll. Temat ten jest zbudowany z dwoéch cztonow, kto-
re ze wzgledu na ich charakter dla potrzeb tej analizy okreslam jako:
I,zydowski” i Il ,czardaszowy”. Utwor sklada sie z trzech odston tego Te-
matu, ktory Serwaczyniski mogt stysze¢ we Lwowie. Koformyjka nie jest zad-
nym ,narodowym rosyjskim motywem”, jak kompozytor albo jego wydaw-
cy umiescili w podtytule XIX-wiecznego wydania. Grajac po raz pierwszy
ten temat, wystyszalam w nim przede wszystkim elementy zydowskiego
tarica. Kotomyijka jest niezwykle zywiolowym taricem huculskim, ale chcac
odda¢ czes¢ rosyjskiemu generalowi, Serwaczyriski wybrat znany sobie te-
mat, ktéry - jak sadze - ,,wpadl mu w ucho” podczas licznych podrézy na
wschéd i na ten temat skomponowat fantazje. Fantazja to ,nowy rodzaj
swobodnej stylizacji utworu tanecznego”, jak napisali o Kamarinskiej. Fantazji
na tematy dwoch rosyjskich piesni Michaila Glinki z 1848 r. paristwo Chomin-
scy®. Niezwykly jest tutaj fakt, Ze Serwaczynski wybrat taka ,nowa” forme
dla tego wirtuozowskiego utworu wczeéniej niz Glinka, majac za podstawe
podobnie taneczny motyw - kotomyjki. I cho¢ w tytule rozdziatu Chomin-

4, Lublin pierwotnie, w 1795 r. znalazl si¢ w terenach przylaczonych do Monar-
chii Habsburskiej. Pozostawal w niej do 1809 r., kiedy to w wyniku wojny Napoleona
z Austria zostal wlaczony do Ksiestwa Warszawskiego, a potem, po klesce Napoleona,
do Kroélestwa Polskiego powigzanego z Cesarstwem Rosyjskim (1815). W 1837, juz po
ograniczeniu autonomii Krélestwa Polskiego, Lublin stat sie stolica guberni (wczesniej
byl stolica dawnego wojewo6dztwa)”, M. Filipowicz, Lublin w okresie rozbioréw, 2021,
https:/ /teatrnn.pl/brama-do-wiedzy/ czy-lublin-w-okresie-rozbiorow-byl-wylacznie-pod-
panowaniem-rosyjskim/ (dostep: 10.11.2023).

50 J. Chominski, K. Wilkowska-Chomiriska, Teoria formy. Mate formy instrumentalne,
PWM, Krakéw 1983, s. 253.
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skich kolomyjka istnieje, nie ma o niej ani stowa jako stylizacji tarica ludo-
wego w muzyce klasycznej. Moze nie znali Zadnego przykladu, skoro pisali:
~kompozytorzy rosyjscy i ukrairiscy nie pozostawili tak obszernych zbioréw
stylizowanych taricow swoich narodéw, jak to uczynit Chopin”5l. A jednak
okazuje sig, ze polski kompozytor preromantyczny zainteresowat sie takim
tematem i ujal go w muzyczng forme zupelnie nowej fantazji.
Poniewaz wielka ksiega form muzycznych nic nie méwi o kotomyijce,
a definicje stownikowe sg wedlug mnie niepelne, wiec podaje tutaj swiet-
ny, antropologiczny opis do ksiazki, ktéra jest powiescig, ale istote swoja
zawdziecza kolomyjce. Tylko bowiem ten opis ujmuje wszystko, co wy-
raznie stycha¢ w utworze Serwaczynskiego:
Kolomyijka byta grana, $piewana i tariczona na huculskich weseliskach i rodzin-
nych biesiadach nie tylko przez kapele ludowe i klezmerskie, ale i profesjonal-
nych muzykéw. Sa w niej elementy zydowskich taricow ze starozytnej Palesty-
ny, hiszpanskiego flamenco, wegierskich czardaszy, a przywieziona na
cyganskich wozach w dorzecze Prutu i Czeremoszu, wzieta nazwe od stolicy
Pokucia i Huculszczyzny. Dziwna to muzyka, a najwazniejsza jest ,dusza” tej
porywajacej melodii. Mozna nig wyrazi¢ najbardziej intymne uczucia: radosci,
smutki, nostalgie, tragedie, a przede wszystkim mitosé. Taniczy sie kotomyjke
»~do upadlego”, coraz szybciej i szybciej - bywalo, ze tancerka mdlala przy
ostatnich taktach. Muzyka ta sprawia wrazenie nietadu i improwizacjis2.

Kotomyjka Serwaczyriskiego nie jest miniaturg, nie sprowadza sie do
utadzonej (cho¢ czesto przeciez wyrafinowanej) formy ABA, ale ma wta-
$nie taki charakter improwizacji, nieokietznania. Jako aczniki trzech od-
ston Tematu Serwaczynski zastosowal motyw hejnatowy w A-dur (t. 61-
68), ktory jeden raz zamienia na flazolety - swoiste echo, a i zatrzymanie
ruchu, ktére daje plaszczyzne do powrotu Tematu w drugiej odstonie.
Pierwsza, ,zydowska” czes¢ Tematu, jest tu powtérzona w catosci (t. 75-
100), ale czes¢ ,czardaszowa” poprzedzona zostala identycznym (jak
w t. 40-42) krotkim tacznikiem fortepianowym, modulujacym przez D-dur
do tonacji A-dur. Lacznik ten (t. 98-100) zgrabnie wykorzystuje ozdobni-
kowg figurke z charakterystycznym oktawowym skokiem, ktéra pojawia
sie juz w Introdukcji (t. 9-12) i trwa réwniez trzy takty. Druga odstona
~czardasza” jest modyfikacja struktury melodyczno-rytmicznej odstony
I, ktora dobitnie wskazuje na styl brillante, wirtuozowski aspekt gry
skrzypcowej. Kompozytor-skrzypek wprowadza tu: szybkie staccata, mar-
tellata, dodatkowo dwudzwieki na grupach szesnastkowych (t. 118-120).

51 [bidem, s. 252.
52 M. Patkowski, Kofomyjka, Znak, Krakéw 2018, https://www.znak.com.pl/
ksiazka/kolomyjka-maciej-patkowski-129973 (dostep: 12.11.2023).
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Ten brawurowy ,czardasz” przechodzi plynnie w motyw hejnalowy,
wlacznie ze swoim echem, ale kompozytor na tym nie poprzestaje i - aby
podkresli¢ wirtuozerie tego fragmentu i pokazag, ze to swobodna inwencja
skrzypka-wirtuoza prowadzi go w tej kompozycji - dodaje quasi-kadencje:
cztery takty rozlozonych pasazy A-dur we wszystkich postaciach (zasadni-
cza przeniesiona jeszcze z oktawy razkre$lnej do dwu- i trzykreslnej,
t. 136), aby calos¢ zwieniczy¢ dobitnie (bo z akcentami) zagranym roztozo-
nym akordem A-dur septymowym (od g3 na strunie E do a na strunie G
z fermatq). Fortepianowa wstawka (t. 140), zlozona z czterech gamowych
trzydziestodwojek jako przednutki do powracajacego tu d-moll, to element
spajajacy zaréwno Introdukcje z 1 odstona (t. 16) i I odstone z II (t. 74), uzyty
takze jako formula podsumowujaca w zakonczeniu utworu (t. 197). Po-
niewaz taki motyw wystepuje w partii fortepianu we wszystkich trzech
utworach, mozna traktowaé go jako swoisty ,podpis” odautorski. Ten
krotki motyw w fortepianie stanowi tez dodatkowy wklad w styl brillante
utworéw, co jest wyjatkowym dodatkiem do malo oryginalnej struktury
tych akompaniamentéw. Kompozytor pragnie, by instrument solowy
btyszczal, wiec fortepian zostaje w duzej mierze sprowadzony do roli do-
pelnienia harmonicznego. Zmienia si¢ to dopiero w ostatniej odstonie Ko-
tomyjki, gdzie fortepian ma juz oryginalniejsza partie, wlacznie z wirtuo-
zowska na réwni ze skrzypcami Codg, o czym dalej. Ostania, III odstona
Tematu to catkowicie wirtuozowska fantazja skrzypka, ktéry pokazuje, co
potrafi. A sa to: Temat ,zydowski” grany na strunie G z pedalowa nuta
pustej struny D (t. 141-156); Temat ,czardaszowy” zastagpiony popisem
wirtuozerii: pochody gamowe szesnastek sautille , piu stretto”, jak zaznacza
kompozytor (t. 157-164); bariolage legato (t. 165-172) i potem jeszcze trud-
niejszy - staccato (t. 173-180); taneczny motyw 6semki i dwoch szesnastek
w dwudzwigkach z pusta strung D sluzy do spietrzenia energii (t. 181-
184), dalej juz same szesnastki na dwudzwigkach z pusta struna (t. 185-
186), ktére prowadza do trylu na dwudzwieku (dzwiek a z pusta
D i dzwiek b z pusta D) na péinutach z fermata, podczas ktérych fortepian
ma facznik wykorzystujagcy motyw 6semkowy z przednutka i skok okta-
wy. Po fermacie wyrazowej (t. 188) nastepuje ,rozpetanie zywiotéw”,
obydwa instrumenty w szaleficzym tempie graja w odwrotnych kierun-
kach game chromatyczng (skrzypce od a do a2, fortepian od al i a w okta-
wie do A i A kontra), po czym skrzypce dogrywaja game d-moll (od a2 do
cis4), aby przejs¢ na koniec w bariolage z wysokim d4 na strunie E (t. 193-
196). W tym czasie fortepian przypomina nam poczatkowy, ,zydowski”
motyw Kotomyjki, a wszystko to w pedzie tak charakterystycznym dla tego
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ludowego tarica. Wirtuozowskie zakonczenie (t. 197-198), z ostatni raz
wykorzystang grupa gamowa trzydziestodwojek (ostatni ,podpis” autora)
w fortepianie, doprowadzajacych do d-moll, z btyskotliwymi flazoletami
kwartowym i kwintowym w skrzypcach, w dynamice ff znakomicie pod-
sumowuje charakter zywiolowego tarica.

- Morceau de salon, tonacja A-dur, metrum 2/4 w Introduction i 4/4
w Wariacjach, 154 takty; t. 1-18 Introduction, ktéra rozpoczyna motyw hej-
nalowy (t. 1-5), koniczacy sie zupelnie jak fragment znanego nam dzis hej-
naltu mariackiego®, po czym rozpoczyna sie Temat (t. 6-18), ktory stanie sie
podstawa pieciu wariacji. Temat zbudowany jest z trzech odcinkéw: odci-
nek I (t. 6-10), odcinek II (t. 11-14) i odcinek III (t. 15-18), bedacy powto-
rzeniem odcinka I, bez synkopowego motywu wprowadzajacego, tworzac
tym samym miniaturowq forme aba. Temat to prosta, niewymyslna melo-
dia, z wyjatkiem krétkich motywoéw synkopujacych w charakterze czarda-
sza. Tworzy tym sposobem bardzo wygodna podstawe dla wirtuozow-
skich wariacji. Wlasnie te elementy w partii skrzypiec interesuja mnie tu
najbardziej i pod tym katem zostang przedstawione wariacje.

Wariacja I (t. 19-30) - budowa aba zachowana; a (t. 19-22) - ¢wierénuty
zostaja wypelnione pasazami szesnastkowymi i szesnastkami gamowymi,
na ¢wierénutach ozdobne mordenty; b (t. 23-26) - melodia wzbogacona
o szesnastkowe figury pasazowe wedruje do gérnych rejestréow skrzypiec
(przeniesiona z oktawy raz- i dwukreslnej w T do oktawy dwu- i trzy-
kreslnej), czym zyskuje na blasku; a (t. 27-30) - powtdrzenie;

Wariacja 1I (t. 31- 42) - budowa aba zachowana, wzmacnianie wirtuo-
zowskiego charakteru; a (t. 31-34) - sforzata, staccato na 6semkach, dodat-
kowe mordenty na co drugiej 6semce; b (t. 35-38) - sforzata, mordenty na
6semkach i szesnastki staccato pod tukiem; a (t. 39-42) - powtdrzenie;

Wariacja III (t. 43-54) - budowa aba zachowana; a (t. 43-46) - triole
6semkowe staccato na pochodach gamowych i pasazach; b (t. 47-50) -
trudne triole 6semkowe: pierwsza nuta staccato, dwie kolejne legato (jakie
znamy z kaprysu nr 16 op. 1 N. Paganiniego t. 39-44, tylko tam w rytmie
szesnastkowym); a (t. 51-54) - powtorzenie;

Wariacja IV (t. 55-66) - budowa aba zachowana; a (t. 55-58) - w t. 55
wprowadza innowacje, wykorzystujac do opracowania wariacyjnego

MEINAL MARIAVONY
¥

L= . ~ -
o ? Pos?t == ] H
£S5 : = =ea :

bri iptita=—f=
53 1 ° por. figura 6semkowa z fermata na
dzwieku h1, u Serwaczynskiego A-dur.



,, Trzy utwory” na skrzypce i fortepian Stanistawa Serwaczyrnskiego (1781-1859)... 47

fragment hejnatowy z Introduction, ktéry dopelnia szesnastkowymi gru-
pami rozlozonego akordu A-dur, w t. 57 tej wariacji kompozytor wprowa-
dza trudne grupy szesnastkowe, ktére rozpoczynaja sie¢ dwudzwiekiem
granym sforzato, a nastepnie grupa trzech szesnastek legato, z mordentem na
srodkowej szesnastce; b (t. 59-62) - grupy staccato, sforzato i skoki tych sa-
mych figur szesnastkowych przenoszonych z oktawy razkreslnej do dwu-
kreslnej; a (t. 63-66) - powtdrzenie;

Wariacja V (t. 67-84) jako jedyna ma sprecyzowane tempo i charakter
okresleniem Andante i dopiskiem dolce espressione. Po poprzednich bardzo
szybkich i wirtuozowskich, ta jest $piewna; budowa aba zachowana,
a (t. 67-70) - melodia oparta na tréjdzwieku A-dur, w t. 68 przechodzaca
w ozdobne grupy gamowe szesnastek legato, a nastepnie szesnastki ga-
mowe i 6semki (lub zamiast drugiej 6semki dwie szesnastki) z mordentem
na drugiej, ktére opisuja tematyczne c¢wierénuty; b (t. 71-74) - akcja
Spiewnego A-dur przeniesiona z oktawy raz- i dwukreslnej do dwu- i trzy-
kreélnej, prowadzona 6semkami i szesnastkowymi figurami dopelniaja-
cymi melodia przenosi sie na strune E, aby tam wybrzmie¢ jeszcze bardziej
skrzypcowo; a (t. 75-78) - powtérzenie. Na tym jednak nie konczy sie ta
wariacja, poniewaz zawiera swoista Code (t. 79-84), ktéra jest kadencja,
podprowadzajaca gamowa grupa staccato pod tukiem i dwiema ¢wierénu-
tami na fermacie (bez fortepianu) do dZzwieku prowadzacego his1l do ko-
lejnej czesci tego Morceau, ktéra jest osobnym tworem.

[Krakowiak] Allegretto, metrum 2/4 (t. 65-154). Temat krakowiaka (t. 85-
100) ma typowa, dwuzdaniowg budowe okresowa (16 taktéw), I zdanie
oparte na A-dur, Il na dominantowym E-dur odtwarzaja wiernie rytm tan-
ca i jego charakter (m.in. akcenty na stabej czesci taktu). Znéw budowa
Tematu prosta, aby mogta stuzy¢ do kolejnego kroétkiego, acz wirtuozow-
skiego opracowania wariacyjnego, i tak:

Wariacja I (t. 101-108) - grupy szesnastkowe, opisujace 6semki Tematu,
kompozytor wykorzystuje skoki oktawowe, przeniesienia grup z oktaw
razkreslnej do dwukreslnej;

Wariacja II (t. 109-116) - wzmozenie wirtuozerii poprzez szesnastkowe
grupy legato na roztozonych tréjdzwiekach i gamach, od t. 113 przechodza-
cych w grupy szesnastkowe z jeszcze bardziej wirtuozowska artykulacja
dwie szesnastki legato i dwie staccato. Podobnie jak w Kotomyjce do wzmoze-
nia wirtuozowskiego charakteru Serwaczynski uzywa gamowych grup
trzydziestodwojkowych w fortepianie, kierunki tych gam sa najczesciej
opadajace (t. 31, 39, 41), a raz jeden wznoszace (t. 33). To jedyna wariacja,
gdzie fortepian wychodzi troche poza ramy harmonicznego towarzyszenia;
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Wariacja III (t. 117-124) - szybkie pasaze szesnastkowe, od t. 121 oparte
na strukturach gamowych, to juz nie staccato, a spiccato, na zakorniczenie
t. 124 szesnastki taczone legato po dwie jako tacznik do kolejnej wariacji;

Wariacja 1V (t. 125-137) - jest dluzsza, poniewaz stanowi kulminacje
zaréwno krakowiaka, jak i calego utworu; oparta na gamowych przebie-
gach legato, dwu identycznych strukturach (t. 125-126) przeniesionych
z oktaw matej i razkreélnej do dwu- i trzykreslnej (t. 127-128); t. 129 to
poczatek kulminacji, ktéry mozna sobie wyobrazi¢ jako wirujace, zatraco-
ne w tanicu pary, bo tak muzycznie zostalo zbudowane zakonczenie tej
wariacji, gdzie staly ruch szesnastkowy oparty na grupach obiegnikowych,
ktore tez udatnie imituja wirowanie (nawet w warstwie wizualnej, nota-
cyjnej), a ktérych amplituda ostatnich dZzwiekéw rozszerza sie od sekundy
malej, przez tercje mata do kwinty, a wszystkie opieraja sie na nucie peda-
towej - dzwieku ,a” pustej struny, co dopelnia zludzenie imitacji kapeli
ludowej; ta czterotaktowa struktura zostaje dwukrotnie powtérzona
(t. 129-132 i 133-136) i koniczy sie zawieszeniem poprzez pauze generalna
skrzypiec oraz fortepianu, po ktérej pojawia sie¢ Coda oparta na motywach
tematu;

Wariacja V (t. 138- 145) - bedaca flazoletowym (flazolety naturalne)
powtdrzeniem Tematu poczatkowego krakowiaka. Dynamika pianissimo
tych flazoletéw na tle tremolo lewej reki fortepianu (swoisty ,tusz”) przy-
gotowuje grunt pod zakoriczenie utworu. Wariacja (t. 146-148) przechodzi
w lacznik wyhamowujacy (poco a poco ritenuto), ktéry dopiero przechodzi
w zywiolowq i jednak krotka Code.

Coda (t. 149-154) - to btyskotliwa, wirtuozowska i zarazem bardzo
skrzypcowa gama A-dur, trzykrotnie powtérzona w trzech oktawach (od
malej po trzykreslng), od struny G do E tak, by skonczy¢ sie brawurowo
na dzwieku a3. Wirtuozowski efekt zostaje wzmozony przez fakt, ze for-
tepian, ktéry w tym utworze pelni zasadniczo funkcje harmonicznag, gra
razem ze skrzypcami od oktawy wielkiej do dwukreslnej game A-dur. Code
wieniczg akordy Dominanty z dodanym blyskotliwym flazoletem natural-
nym na dZwieku h2 (co znamy tak dobrze z pézZniejszych utworéow
H. Wieniawskiego) i Toniki, poprzedzonej grupa wirtuozowskich gamo-
wych trzydziestodwojek fortepianu (w obydwu rekach), ktére znamy
z Wariacji 11 i Kotomyjki. Fortepianowi w tych wariacjach kompozytor
przydzielil funkcje harmoniczng, ktora tylko niekiedy (Wariacja II i Coda
utworu) zostaje wzbogacona, aby podkresli¢ czy dookresli¢ wirtuozerie
skrzypiec. Najwazniejsza dla kompozytora byla z pewnoscig faktura
skrzypcowa. Wirtuozowski pokaz mozliwosci instrumentu, brawurowa
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imitacja zywiolowego tarica nie potrzebowaly innej oprawy niz podstawy
harmonicznej. Sama harmonia takze nie jest tu bogata, co - gdy znamy
utwory pézniejszych skrzypkéw-kompozytoréw - moze nas razi¢, ale nie
zapominajmy, ze to wlasnie Serwaczynski byl jednym z pierwszych pol-
skich skrzypkow, ktéry tworzyt wzorce solowych utworéw instrumental-
nych. Po nim byli Apolinary Katski (1825-1879) i Wieniawski, ktory z tych
wzorcoéw korzystal.

Dodanie do tego i drugiej kompozycji pt. Morceau okreSlenia de salon
wskazuje na styl utworu zwany salonowym, w ktérym powstawaly utwory
Serwaczynskiego, panujacy w tym samym czasie, kiedy pianistka Maria
Szymanowska (1789-1831) réwniez tworzyta ten typ muzyki. Podobnie jak
Serwaczynski, aby przezy¢, koncertowala i zajmowala sie dydaktyka, takze
komponowala, jednak brak czasu i nagla $mier¢ uniemozliwily rozwdj tej
znakomicie si¢ zapowiadajacej, réwniez jako kompozytorki, wirtuozki®.
Okreélenie ,salonowy” stosowane bywa w ujemnym znaczeniu jako syno-
nim zamierzonej prostoty kompozycji, odpowiedniej dla niewyksztatconej
publicznosci. Muzyka salonowa byta pisana dla konkretnego miejsca - salo-
nu, czyli wspdlnej przestrzeni domowej, w ktorej takze sie muzykowato.
Ilo$¢ muzykéw-amatoréw znacznie przekraczata wtedy liczbe profesjonali-
stow. I dla ich checi uprawiania muzyki zaczeto tworzy¢ kompozycje ta-
twiejsze, w stylu brillante, czesto w formie tanecznej. Z pewnoscia w stylu
tym skomponowano mnoéstwo kiczowatej, niewiele wartej muzyki, ale ani
utwory Szymanowskiej, ani Katskiego czy Serwaczyriskiego nie naleza do
tej grupy. Pisane z przeznaczeniem do grania takze przez amatoréw, utwo-
ry Serwaczynskiego stanowig tu raczej przyklad spolecznego dzialania
i zaangazowania kompozytora (jak i innych, w tym Moniuszki, ktory pisat
piesni dla amatoréw, a przeciez wiele z nich to arcydzieta). Skrzypek swia-
dom byt wagi tworzenia polskich utworéw, ktérych nie bylo dotad zbyt
wiele. Swiadom byt takze, ze polskoéé mozna w okresie zaboréw najlepiej
ukaza¢ poprzez dzwieki muzyki inspirowanej ludowoscig. A ze w tej mu-
zyce wielka role odgrywaly zawsze tarice, tym lepiej dla czerpigcych tematy.
I tym lepiej dla amatoréw, ktérych taka muzyka z pewnoscia bardziej po-
ciggata. Wiek XIX to epoka salonéw, wszyscy wielcy artysci grywali takze
(albo prawie wylacznie, jak Chopin) w salonach. W Lublinie Serwaczyriscy,
Wieniawscy (wlasnie tam maty Henryk po raz pierwszy zetknat sie ze swo-
im mentorem) i inni takze organizowali takie spotkania w swoich salonach
i odwiedzali inne salony. Pisanie zatem takiej muzyki przez Serwaczynskie-

5¢ Zob. LA. Siedlaczek, Tesknota w muzyce Marii Szymanowskiej (1789-1831), w: Te-
sknota w kulturze, ,Lubelskie Odczyty Filozoficzne”, zbiér 9, red. J. Miziniska i H. Rarot,
Wydawnictwo UMCS, Lublin 2009, s. 159-173.
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go w ogole nie dziwi. Dzi§, zamiast w salonie, mozemy je wykorzysta¢ na
kameralnych koncertach, w szkotach i innych, tych nielicznych jeszcze miej-
scach spolecznie uzytecznych, jak domy kultury.

Morceau de salon en style de Mazurek, tonacja e-moll i E-dur, metrum %,
201 taktow, ma nietypowa budowe, poniewaz w t. 1-153 zawiera tytutowy
Mazurek, a w t. 154-201 (w wydaniu numerowany zresztg osobno, t. 1-48)
Obertasa. Serwaczynski uzywa tu ludowej, dawnej nazwy , obertas”, ktéra
zostala potem wyparta przez wersje ,ucywilizowana” oberek. Pamietaj-
my, ze Wieniawski tez jej uzywal. Utwor ten wskazuje dobitnie na fakt, ze
Serwaczynski §wiadomie czerpal z muzyki ludowej, ze wiedzial tez, na
czym polega ,stylizacja” takiej muzyki. W tej kompozydji stylizuje kuja-
wiaka, mazura, aby na koniec dolozy¢ obertasa ,jak prawdziwego”. Mor-
ceau sklada sie z trzech odcinkéw, ktére réznia sie nie tylko tonacja, ale
charakterem i rodzajem tarica, ktéry podlega stylizacji.

Odcinek I (t. 1-111), tonacja e-moll, to piekny, melodyjny kujawiak za-
prezentowany w t. 1-24 i powtérzony w t. 85-105, ktéry w t. 25-84 zostal
wariacyjnie przetworzony, wirtuozowsko ,utrudniony” dwudzwiekami
(t. 33-36, zwlaszcza przebieg tercjowy), wysokimi pozycjami na strunach
EiG (t. 41-52 i 68-72), zwielokrotnionymi rytmami punktowanymi (t. 52—
67). Odcinek ten ma budowe aba, gdzie czeé¢ Srodkowa jest przetworze-
niem za pomocg wirtuozowskich srodkéw tematu kujawiaka.

Odcinek II (t. 112-153) to tonacja E-dur i stylizacja mazura, tonacja,
ktéra dobrze oddaje stwierdzenie Rity Steblin: , krzyzykowe D-dur, A-dur
i E-dur w wigkszosci implikujg uzycie strun pustych i przez to brzmia
«jasno», «przenikliwie» i «hatasliwie»” na instrumentach smyczkowych3.
Zastosowanie do stylizacji ognistego mazura, ktéry w praktyce ludowej
bardzo czesto uzywa strun pustych, tonacji E-dur bylo swietnym zabie-
giem kompozytorskim. Serwaczyrski przez doboér tonacji jednoimiennych
e-moll i E-dur w znakomity sposéb oddatl charakter najpierw melancholij-
nego kujawiaka, potem ognistego mazura. Temat Mazura charakteryzuje
przedtaktowy zaspiew, ktéry raz jest 6semkowy i gamowy (t. 112), innym
razem triolowy - szesnastkowy (t. 116) albo triolowy-6semkowy (t. 132)
ioparty na tréjdzwieku dominantowym H-dur. Ten motyw rytmiczny
zostaje tez wybrany przez kompozytora, obok rytmu punktowanego, jako
podstawowy budulec tego odcinek. Triola i rytm punktowany sg dlan
charakterystyczne jako ,uciele$nienie” rytmu mazura. Od t. 141 kompozy-
tor realizuje stretto, ktére moze sie kojarzy¢ z Moniuszkowskim Mazurem

5% Cyt. za: 1. Iwarniska, Jasnos¢ i ciemnosé czyli tonacje krzyzykowe i bemolowe, , Teoria
Muzyki” 2008, nr 12, s. 113.



., Trzy utwory” na skrzypce i fortepian Stanistawa Serwaczyrniskiego (1781-1859)... 51

z Halki, przeprowadzajac charakterystyczng 2-taktowa strukture mazuro-
wa (6semki, rytm punktowany i éwierénuta z kropka i 6semkaq) przez trzy
oktawy: trzy-, dwu- i razkreélng, aby zatrzymac sie na dominantowej nu-
cie h, ktora jest poczatkiem kadencji. Poczatkowo (t. 146-149) realizuje ona
wirtuozowski styl takich kadencji (znanych cho¢by 2z Kkoncertéw
Ch. De Bériota), aby potem dazy¢ do usuniecia napiecia i uspokojenia przy
pomocy $piewnych triolowych pasazy E-dur, przeprowadzonych od oktawy
raz-, przez dwu- do trzykreélnej i skoriczy¢ na wysokiej nucie e4. To muzycz-
ne zawieszenie emocji jest przygotowaniem do naglego ,zwrotu akgji”, czyli
pojawienia si¢ niezwykle zywiolowego tarica, ktory wienczy Morceau.
Odcinek III Obertas (t. 1-48 lub t. 154-201), metrum 3/8, tonacja E-dur,
to stylizacja tego szybkiego, zywiolowego tarica, ktéry w tradycji ludowej
charakteryzowal sie obrotami i wirowaniem (stad jego nazwa). Kompozy-
tor zdecydowat sie na uzycie wirtuozowskich srodkéw do oddania tego
zywiolu. Sa to: szesnastki taczone po dwie legato, majace podkresla¢ krok
oberka (t. 1-16), uzycie mordentéw ozdabiajacych 6semki, co ma bardzo
czesto zastosowanie w muzyce ludowej (t. 10 i 12), zastosowanie dwu-
dzwiekéw z pusta strung (t. 23-28), co takze jest praktyka ludowa, wresz-
cie postuzenie sie ,chropowata” barwa skrzypiec przez wprowadzenie gry
sul ponticello® (t. 17-22), co nawigzuje do jakze czestej barwy ludowej, kto6-
ra przypomina ,skrzypienie”¥. Jednostajny ruch szesnastkowy odzwier-
ciedla ruch obrotowy tarica. Od t. 29 z brawurowym przedtaktem w posta-
ci figury gamowej (gama H-dur) Serwaczynski przechodzi do rytmoéw
punktowanych i mordentéw na krétkich, pojedynczych szesnastkach, po-
wracaja dwudzZwieki z pusta strung i na nich chwilowe przypomnienie
tonacji e-moll, wlacznie z melodyjnym motywem kujawiaka w 4-taktowym
taczniku do Cody (t. 36-39). Coda, ktéra rozpoczyna sie grupami z dwu-
dzwiekami (juz nie tylko z pustg strung, a i z jednym akordem, t. 40-43)
w tonacji e-moll i koniczy sie¢ zwodniczo melancholijnym pasazem e-moll
(t. 44-45), po zawieszeniu na pauzie 6semkowej z fermatq, przechodzi na
stojaca pod fermatq kwarte skladajaca sie z dzwiekéw subdominanty (e2
i a2) skrzypiec solo, co stanowi podprowadzenie do 2-taktowej formuly
zakonczeniowej, z rytmem punktowanym na raz (t. 47) i mordentern na
6semce na dzwieku h, ktory jest poczatkiem figury prowadzacej do roz-

5% Przez opracowujgcego pozostawione w oryginalnej pisowni Serwaczynskiego
»supenticelo”, zachowanej w wydaniu warszawskim.

57 Pisalam o tym w artykule , Skrzypienie” i kultura muzyczna. Kilka uwag, w: Muzy-
ka jako przedmiot recepcji, refleksji pedagogicznej i badan interdyscyplinarnych, seria wyd.
»+Muzyka w Kontekscie Pedagogicznym, Spotecznym i Kulturowym. Studia i Szkice”,
t.2 red. E. Nidecka, J. Wasacz-Krztor, Wydawnictwo Uniwersytetu Rzeszowskiego,
Rzeszow 2020, s. 253-269.
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wigzania na tonice w E-dur, wszystko a tempo. Kilkutaktowa , walka” me-
lancholii e-moll z radoscia E-dur zostaje rozstrzygnieta - ,wygrywa” E-dur
i zywiof tanca.

W tym Morceau partia fortepianu jest zdecydowanie najbogatsza. Kom-
pozytor napisat Swietne wprowadzenia: do I odcinka (t. 1-4) i do jego érod-
kowej (B) czesci przetworzeniowej (t. 25-32), a takze wstep do odcinka II
w tonacji E-dur, ktéry jest powtérzeniem tego do czeéci srodkowej odcinka 1.
Te , przerywniki” fortepianowe sg zaznaczeniem przez kompozytora faktu,
ze mial on co$ do pokazania i na tym instrumencie, sa bardzo melodyjne
i maja wyrazista fakture fortepianowa. Pozostale fragmenty prawie juz nie
wychodza poza schemat towarzyszenia akordowego, cho¢ dostosowane sg
do charakteru kujawiaka przez legowanie roztozonych tréjdzwiekéw. Jed-
nak jest jeszcze kilka miejsc, w ktérych Serwaczynski wychodzi poza te
»sztampe” i dodaje pewne ,smaczki”, jak t. 69 i 70, gdzie powtarza za
skrzypcami figure triolowa, moze dla uwypuklenia pokazywanego tu akor-
du Fis-dur, czyli dominanty w tonacji H-dur, ktéra pojawia si¢ w kolejnym
takcie; jest to zarazem jedyne takie wychylenie harmoniczne autora. Jeszcze
kilka taktow (t. 81-84), stanowiacych facznik do powrotu Tematu kujawiaka
w odcinku I, gdzie kompozytor uzupelnia partie skrzypiec interesujacymi
dopelnieniami zbudowanymi na podstawie dZwiekowej h-H w lewej rece
partii fortepianu, gdy prawa ma tercjowe (hl-gl; al-fisl; gl-el; fisl-dis1)
op6znienia, ktére zmierzaja do akordu H-dur, to muzycznie ciekawe miej-
sce. W Obertasie, w ktérym skrzypce wirtuozowsko odwzorowuja taniec,
fortepian ogranicza sie do podpory akordowe;j.

Ostatni Morceau zdecydowanie wyprzedza dwa wczesniejsze utwory.
Kujawiak (odcinek I) ma piekny temat, o bardzo polskim, rzewnym charakte-
rze, ktéremu bardzo blisko do Piesni polskiej op. 12 nr 2 H. Wieniawskiego.
Wszystkie trzy tarice: kujawiak, mazur i oberek zostaly przez kompozytora
celnie oddane. W partii skrzypiec solista ma mozliwos¢ pokaza¢ zaréwno
swoja bieglos¢ techniczng, jak i muzykalnosé, wyczulenie na barwe instru-
mentu. Z punktu widzenia artystycznego Trzy utwory Serwaczynskiego sta-
nowia cenny wkiad do literatury skrzypcowej, ktéra wczesniej w Polsce nie
istniafa, a potem byta skutecznie rozwijana przez A. Katskiego, H. Wieniaw-
skiego, az po Adama Wronskiego (1851-1915) iinnych. Serwaczynski nie
pisal miniatur. Budowat wlasne i bardzo swoiste formy, ktére ukladaty sie
w jaki$ cykl improwizagji skrzypcowych na okreslone, wybrane (wtasne lub
zasltyszane) tematy. Pokazywal przy tym, ze jest wybornym skrzypkiem, ob-
darzonym wybitng technika i poszukujacym skrzypcowych rozwigzan,
urozmaicajacych wkladem kompozytora dotychczasowe klasyczne brzmienie
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instrumentu. Wykorzystywat w tym celu, jako pelnoprawny budulec partii
instrumentalnej flazolety, gre sul ponticello. W nawigzywaniu do muzyki lu-
dowej poszed! dalej niz jego, wymieniani tutaj, oswieceniowi poprzednicy.
Byt o wiele zreczniejszym skrzypkiem niz ci, ktérzy (nielicznie) przed nim
pisali utwory na skrzypce. Jesli poréwna sie sonaty skrzypcowe J. Elsnera, bo
inni kompozytorzy nie pisali w ogoéle na skrzypce, to zauwazy sie przede
wszystkim odejscie od idiomu klasycznego. Trzy utwory ida w kierunku ro-
mantycznym, sg fantazjami muzyka nad zastang muzyka, zwlaszcza ludowa,
ale i wybiegaja w przyszlos¢, ktéra wirtuozowskie umiejetnosci instrumenta-
listow podniosta do wysokiej rangi. Polska szkola skrzypcowa, ktéra nie jest
mitem, ma w Serwaczyriskim jednego z wazniejszych antenatéw. Mozna
z przekonaniem uznaé, ze w tamtym czasie utwory Serwaczynskiego byly
cenione i grywane. Potwierdza to cho¢by zachowany egzemplarz J. Joachima.
To, ze tak malo tych egzemplarzy sie zachowalo, i fakt, ze niewiele wiemy
o Serwaczynskim, powinno sta¢ sie impulsem do poszukiwan. Jednakze same
poszukiwania nie wystarcza. Serwaczynski zyje w swoich utworach i sprawg
pierwszej wagi jest je po prostu gra¢, prezentowac publicznoéci. I tu pojawia
sie jeszcze jeden bardzo wazny kontekst - pedagogiczny.

KONTEKST PEDAGOGICZNY

Poniewaz jestem praktykiem, pozwole sobie na wypowiedZ takze
z pozycji pedagoga-instrumentalisty. Trzy utwory Serwaczynskiego kupi-
tam natychmiast po ich ukazaniu sie, z radoscia przyjmujac fakt ich opu-
blikowania. W moim rodzinnym miescie Lublinie obecnoé¢ skrzypka
i kompozytora Serwaczyriskiego jest dla mnie oczywista, ale jednoczesnie
go tu nie ma. Kréciutka ulica jego imienia, powstala nie tak dawno temu
w dzielnicy Stawin, Towarzystwo Muzyczne im. H. Wieniawskiego orga-
nizujace Ogolnopolski Konkurs Mlodych Skrzypkéw im. St. Serwaczyn-
skiego, na ktérym nigdy nie grano (i nadal nie gra si¢) utworéw patrona
konkursu. Ot i wszystko! Utwory nie naleza moze do pierwszej konkur-
sowej ,ligi” i stad ich brak w programie imprezy. Poniewaz jednak wni-
kliwie je przeanalizowatam i przerobilam na zajeciach, takze grajac sama
i z moimi uczniami na koncertach, moge stwierdzi¢, ze to bardzo interesu-
jace pozycje repertuarowe, ktére z powodzeniem mozna wykorzystaé
w pedagogice szkolnej. Moze dla wspdtczesnych uczniéw sa one troche za

5 K. Kurpinskiego Dumanie nad mogity Wandy czy Polonezy sa to opracowania ko-
lejno Tadeusza Przybylskiego i Kazimierza Sikorskiego.
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dlugie (kilka ,podstawowych” miniatur Wieniawskiego z programu
szkolnego ma bardziej zwarta budowe, ale tez sa po prostu bardziej , ostu-
chane”). Dla mnie samej element ,nowosci” tego repertuaru, ktéry byt
dotad nieznany, stat sie decydujacy. Ciekawos¢, ,jak pisat Serwaczynski”,
byla ogromna. Nie zawiodlam sie, ale dlatego, ze zawsze interesowatly
mnie utwory mniej ostuchane, wnoszace inne elementy do znanej juz az za
dobrze listy sztandarowych utworéw pedagogiki skrzypcowej. Nawiazy-
wanie do muzyki ludowej i forma wariacyjna sa wielkim atutem Trzech
utworow. Mozna sie na nich duzo z uczniami nauczy¢, bo pokazuja mniej
,ulizany”, jak by powiedzial Witkacy, wariant stylizacji, nawigzania czy
inspiracji muzyka ludowa. Nie ustepuja przy tym w wirtuozerii i skrzyp-
cowym emploi utworom innych skrzypkow, ktérych tu wymieniatam,
a jednoczesnie nie sa obarczone koniecznoscia wykonawstwa , kanonicz-
nego”. Mozemy w nich znalez¢ $wietny wstep do utworéw Wieniawskie-
go, pozna¢ forme wariacyjna, nauczy¢ sie oddawaé charakter taficow na-
rodowych, co jest coraz bardziej problematyczne dla wspoélczesnej
milodziezy. I zwyczajnie poszuka¢ wlasnego ,,oddania” tych utworéw pu-
blicznosci, ktéra przyjmuje je bardzo dobrze, co wielokrotnie sprawdzi-
tam. Warto doda¢, ze dos¢ tatwa partia fortepianu umozliwia, przynajm-
niej niektérym pedagogom, gre ze swymi uczniami. Ten element, jak
sadze, byl swiadomie przez Serwaczyriskiego realizowany, bo niejeden
amator mogt z nim zagra¢ podczas salonowego spotkania taki utwor
i mogto to by¢ catkiem dobre wykonanie. Przy takim wspélnym graniu
z uczniem mozemy latwiej zbudowac¢ forme utworu, ¢wiczy¢ intonacje,
pokazywac jego charakter, a takze po prostu uatrakcyjni¢ prace na lekcji.

W trzech zarysowanych tu kontekstach: historycznym, artystycznym
i pedagogicznym, Trzy utwory stanowiq bardzo interesujacy przyklad arty-
stycznych dzialarn skrzypka wprowadzajacego do literatury swego in-
strumentu elementy, ktore dla nas stanowig oczywistos¢. Dlatego zamiast
radykalizowac nasza ocene, ze to nie arcydziela i utwory nie najwyzszych
lotéw, warto pogtebi¢ badania nad ta i innymi spuéciznami mniejszych
twoércow minionego czasu, traktujac je jako cenny wkilad w historyczny,
artystyczny i pedagogiczny ciag zdarzen, dzigki ktérym my, wspoélczesdni,
znajdujemy sie tu, gdzie sie znajdujemy. Trzy utwory obrazuja wirtuozow-
skie zaciecie skrzypcowe Serwaczynskiego. Stanowia tym samym portret
samego skrzypka. Pokazuja, ze wtadat on znakomita technika, byt bieglym
i blyskotliwym artysta i sprawnym w poszukiwaniach technicznych
i barwowych mozliwosci instrumentu kompozytorem. I to wtasnie zosta-
wil nam w kulturowym spadku, do madrego wykorzystania.
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Stanistaw Serwaczynski's (1781-1859) Three Pieces for Violin and Piano
in a Historic, Artistic and Pedagogic Context

Abstract

Stanislaw Serwaczynski is known in Polish musical culture as Henryk Wieniawski's
teacher. Basing upon three title compositions the author shows the violinist from a differ-
ent angle, as a prominent individuality of his time, man being part of the cultural elite
of the rising nation. The violinist’s personality was shaped by education and upbring-
ing of the Enlightenment, in which the major role played Masonic ideals of his father,
Michal. Throughout his life, Serwaczynski testified that he was moved by these ideals
and worked for national culture as virtuoso, chamber musician and composer. His
works indicates an interest in folk music, which was very characteristic of the national
school of composing. This interest was initiated in 18th century by Holland and Stefani.
Three pieces make important works of instrumental literature and valuable pedagogical
compositions. They are also a kind of bridge to romantic violin miniatures composed
by his Lublin student.

Keywords: Serwaczynski, violin, Freemasonry, national school of composition, folk music
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ROMANCE , LES ADIEUX”
TEODORA LESZETYCKIEGO -
POZEGNANIE Z PETERSBURGIEM

Dzialalno$¢ artystyczna i pedagogiczna Teodora Leszetyckiego (1830-
1915) stanowi wazny element kultury muzycznej XIX w. Powigzana z nig
tworczoé¢ Leszetyckiego pozostawata w ogromnym zwigzku z wydarze-
niami z jego zycia, podrézami, spotkaniami towarzyskimi z kregu wieden-
skich i petersburskich elit. Utwory dedykowane przedstawicielom $wiata
sztuki, wladzy i finansjery stanowia swego rodzaju mape mentalng kom-
pozytora, zwigzana z jego dziatalnoscia, Srodowiskiem i miejscami pobytu.

Okres petersburski Teodora Leszetyckiego obejmuje lata 1852-1878.
Zawiera wiele luk odnoszacych sie nie tylko do faktéw biograficznych,
lecz réwniez do powstatych w tym czasie utworéw. Wiele wskazuje na to,
ze Romance ,Les Adieux” wigze si¢ wlasnie z pobytem Leszetyckiego
w Petersburgu, za czym przemawia zamieszczona dedykacja i charakter
utworu (o czym mowa bedzie dalej). Celem artykutu jest zatem przyblize-
nie i rozpropagowanie nieznanej, a wartoéciowej miniatury tego kompozy-
tora, ktéremu stawe przyniosta gtéwnie dzialalnoé¢ pedagogiczna.

Decyzja o wyjezdzie do Petersburga zapadla w momencie, kiedy Le-
szetycki przebywal w swojej Villa Piccola w austriackim miescie Bad Ischl,
potozonym w Alpach Salzburskich. Zakoniczyt tam milosna relacje z miej-
scowa dziewczyna pochodzaca z zamoznej rodziny, Florg S., grajaca na
cytrze i fortepianie. Kompozytor szczegélnie zainteresowat sie cytra i po-
stanowil nawet wzig¢ kilka lekcji nauki gry na tym instrumencie. Swiado-

1 Por. W. Antonczyk, Teodor Leszetycki (Leschetizky Theodor), JlemeTtuuxmiz démop
Ocvmosug, w: Polski Petersburg, https://www.polskipetersburg.pl/hasla/leszetycki-
teodor-leschetizky-theodor (dostep: 28.02.2023).
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my braku przysztosci owej znajomosci, zdecydowal zakonczy¢ ten zwia-
zek i wyjecha¢ daleko od Wiednia, aby odzyska¢ spok¢j. Poczatkowo miat
to by¢ Londyn, lecz ostatecznie wyjechat do Petersburga?. Byl to bardzo
wazny okres w zyciu artystycznym Leszetyckiego. Wyjechat tam jako
dwudziestokilkuletni mtodzieniec prawdopodobnie na zaproszenie Anto-
na Rubinsteina, z nadzieja na dalszy rozwoj kariery artystycznej. Ze
wzgledu na fakt, ze woéwczas nie znal jeszcze dobrze jezyka rosyjskiego,
nie mogl by¢ zatrudniony w Konserwatorium petersburskim, zaczal wiec
udziela¢ prywatnych lekcji. Szybko stal sie bywalcem dworu petersbur-
skiego (Peterhofu), gdyz car Mikotaj I wraz z Zong mieli Zyczenie stucha¢
jego gry®. By¢ moze te dworskie koncerty wplynety na salonowy charakter
niektérych utworéw kompozytora. W Petersburgu Leszetycki spedzit po-
nad dwie dekady, co sytuuje ten rozdzial w jego zyciu jako drugie pod
wzgledem waznoéci po Wiedniu miejsce dzialalnosci artystycznej. Oma-
wiana miniatura wiaze si¢ wiec z punktem zwrotnym i zamknieciem
pewnego etapu zycia.

Romance , Les Adieux"* z op. 14 wydata berlifiska oficyna wydawnicza
(zalozona przez Adolpha Martina Schlesingera w 1811 r.5). Trudno ustali¢
ostateczng date wydania utworu, gdyz kolejne opusy Leszetyckiego pod
wzgledem wydawniczym nie maja ukladu chronologicznego. Mozna je-
dynie przypuszczaé, ze wspomniane wydawnictwo wydalo miniature
w ostatniej dekadzie XIX w., jak wiekszo$¢ utworéw tego autora. Ponie-
waz Andante Finale de Lucia di Lammermoor z op. 13 ukazato sie ok. 1890 r.,
mozna zatem domniemywac, ze Romance , Les Adieux” z op. 14 ma podob-
na date wydania®, chociaz prawdopodobnie zostal skomponowany znacz-
nie wczesniej.

Leszetycki raczej nie inspirowal sie najstynniejszym w literaturze mu-
zycznej utworem opatrzonym tytulem , Les Adieux”, ktéry niewatpliwie
znal - mianowicie Sonatq Es-dur z op. 8la nr 26 Ludwiga van Beethovena,
nalezaca do kompozycji programowej tego klasyka wiedenskiego. Wiele

2 Florze S. zadedykowal miniature Les Deux Alouettes (Dwa skowronki) op. 2 nr 1;
por. A. Potocka, Theodore Leschetizky. An Intimate Study of the Man and the Musician,
The Century CO., New York 1903, s. 139-143.

3 B. Chmara-Zaczkiewicz, Teodor Leszetycki. Notatki z biografii artysty ipedagoga
w Swietle stosunkow z rodzing, przyjaciotmi i uczniami (czes¢ I), ,Muzyka” 2018, nr 4, s. 98-99.

4, Les adieux” - z fr. “pozegnanie’.

5 Oficyna wydawnicza Schlesingera wydala m.in. wiele dziet F. Chopina,
https:/ /chopin.nifc.pl/pl/chopin/instytucja/970_am-schlesinger (dostep: 1.04.2023).

6 Por. https:/ / polona.pl/item/andante-finale-de-lucia-di-lammermoor-pour-la-main-
gauche-seule-op-13,NzkxOTEwOTY /4/ #info:metadata (dostep: 14.04.2023).
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natomiast wskazuje na to, ze jak wyzej nadmieniono, powstanie utworu
mialo zwigzek z zakoriczeniem petersburskiego etapu, pozegnaniem tam-
tejszego srodowiska artystycznego i powrotem na state do Wiednia.

Romance , Les Adieux” Leszetycki opatrzyl dedykacja ,a Mademoiselle
Tatiana Ribeaupierre”. Byta nig ksiezniczka Tatiana Aleksandrowna Jusu-
powa, corka zamoznego rosyjskiego dyplomaty pochodzenia szwajcar-
skiego, hrabiego Aleksandra Iwanowicza Ribeaupierre’a, i dama dworu
rosyjskiej cesarzowej Aleksandry. Leszetycki zapewne znat kulisy jej burz-
liwego zwiazku z kuzynem Nikolajem Jusupowem, gdyz prawdopodob-
nie poznal ja podczas pobytu w Petersburgu, gdzie Jusupowa mieszkala
przez jakis czas (m.in. od 1839 r., wczesniej - w Monachium i Paryzu). Po
$mierci syna Jusupowa podupadla na zdrowiu i zmarta w 1879 r.7, a wiec
rok po opuszczeniu przez Leszetyckiego Petersburga. Stad przypuszcze-
nie, ze Romance ,Les Adieux” mogl by¢ osobistym pozegnaniem Jusupowej
przez Leszetyckiego po powrocie kompozytora do Wiednia w 1878 r. Nie
wiadomo tylko, czy Leszetycki napisal miniature jeszcze za zycia ksiez-
niczki, czy juz po jej Smierci w 1879 r. Charakter Romance™u ,Les Adieux”
wskazuje jednak, ze raczej nie jest to utwér z po$miertng dedykacja. Po-
godny, beztroski, lekki w swoim charakterze, prawdopodobnie upamiet-
nia, jak wiele utworéw Leszetyckiego, atmosfere licznych baléw i spotkan
towarzyskich, ktére odbywaly sie w wyzszych kregach petersburskiej eli-
ty. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze Leszetycki, jako przedstawiciel
Swiata muzyki, cieszyl sie uznaniem wsréd arystokracji, finansjery, kom-
pozytoréow, artystow, poetéw, ludzi sztuki i z kregéw wladzy zaré6wno
w Petersburgu, jak i Wiedniu.

Romance , Les Adieux” to pelen subtelnosci walc, ktéry pod wzgledem
$piewnosci, niekiedy takze nastroju melancholii, nawigzuje do gatunku
walca, ktérego wiele przykladéw znajdziemy w twoérczosci Piotra Czaj-
kowskiego. Ptynna, ,niosaca” melodyka z nuta sentymentalizmu jest wia-
$nie tym elementem, ktéry zwraca szczegdlng uwage. Obok wprowadze-
nia licznych zmian chromatycznych (o czym mowa bedzie dalej),
kompozytor dookreéla szczegoly interpretacyjne w postaci artykulacji stac-
cato, oznaczehh wyrazowych, dynamicznych i agogicznych, ktére wptywaja
na ostateczny charakter utworu. Wida¢ tu cechy charakterystyczne dla

7 Ze wzgledu na brak dostepnych informagcji o Tatianie Aleksandrownej Jusupowej
w europejskich zZrédlach encyklopedycznych wykorzystano informacje zawarta
w anglojezycznej Wikipedii, ktéra wydaje sie w tym przypadku wiarygodnym Zrédiem;
por. https:/ /en-m-wikipedia-org.translate.goog/wiki/Princess_Tatiana_Alexandrovna_
Yusupova?_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=pl&_x_tr_hl=pl&_x_tr_pto=wapp (dostep: 5.11.2023).
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wigkszodci miniatur fortepianowych Leszetyckiego. Chodzi zwlaszcza
o budowe formalng i przejrzysta fakture. W pierwszym wzgledzie kom-
pozytor zastosowat ulubiong trzyczesciowa forme ABA” (A t. 1-28, B t. 29-
74, A’ t. 75-123)8, w ktorej A stanowi najkrétsze pod wzgledem liczby tak-
tow ogniwo. Czolo motywu formotwoérczego wystepuje juz na samym
poczatku miniatury w krétkim szesciotaktowym wstepie:
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Przyklad 1. T. Leszetycki, Romance ,,Les Adieux”, poczatek utworu

We wstepie kompozytor zastosowal charakterystyczny element melo-
dyczno-harmoniczny, pojawiajacy sie poZniej w calej miniaturze. Jest nim
opadajacy chromatyczny postep w linii basu (t. 1-6), majacy konsekwencje
w plynnych zmianach tonalno-harmonicznych. Wstep kompozytor uroz-
maica licznymi arpeggiami i r6znego rodzaju ozdobnikami; jest on zapo-
wiedzig skromnego, ale urzekajacego w swojej prostocie i elegancji walca.
Dalej pojawia sie lapidarna kantylena wywiedziona z motywu zaprezen-
towanego we wstepie. Waznym elementem jest tu wyciszona dynamika
i artykulacja akompaniamentu staccato, podkreslajaca lekki charakter mi-
niatury. Salonowy charakter utworu sugeruje, ze zapewne Romance
,Les Adieux”, jak wiele innych wlasnych utworéw, Leszetycki osobiscie
grywal podczas licznych spotkan artystyczno-towarzyskich.

Juz na tym etapie wida¢ pewne tendencje w warsztacie kompozytor-
skim Leszetyckiego, polegajace na stosowaniu zwiezlej motywiki majacej
formotworczy charakter i tendencji do zmodyfikowanych powtérzen fraz.

8 W rozpatrywaniu zagadnienia dotyczacego budowy formalnej trudnosci
nastreczatla klasyfikacja terminologiczna poszczegélnych czesci. W czesci B kompozytor
wykorzystat motyw formotworczy z czesci A, ale ukazal go w odmiennym kontekscie
fakturalnym. Inny jest rowniez charakter i tonacja, co zawazylo na oznaczeniu tej czesci
jako B, a nie réznych wersji czeéci A. Za taka koncepcja przemawia takze tonalne
podobienstwo skrajnych czesci A - Des-dur z modulacja do As-dur i A" Des-dur.
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Srodkowa czes¢ (od t. 29), ktéra réwniez oparta jest na motywie for-
motworczym, lecz o odmiennej fakturze i charakterze, okreslono tu jako B.
W zakresie faktury, obok typowego dla tancow ukladu: glos najwyzszy
prowadzi linie melodyczna, glos dolny realizuje akompaniament o najcze-
Sciej stosowanym modelu zloZzonym z pojedynczej nuty na pierwsza i trze-
cig miare taktu oraz akordu na druga, Leszetycki wprowadzil takze linie
melodyczng do glosu srodkowego, otoczonego akompaniamentem i , ko-
ronkowymi” figuracjami w glosach skrajnych. Ten model faktury Lesze-
tycki wielokrotnie wykorzystywal na przestrzeni calej swojej tworczosci
fortepianowej. Omawiana miniatura pokazuje réwniez wyraziscie, jak
doskonata technika pianistyczna Leszetyckiego wplynela na jego warsztat
kompozytorski. Wspomniane figuracje, umiejetnie wplecione w plynna
kantylene, nadajq catosci pewnej eleganciji i finezji.

W tej niewatpliwie urokliwej miniaturze o typowym akompaniamen-
cie, z licznymi arpeggiami, figuracjami i ozdobnikami w linii melodycznej,
kompozytor wykazal sie umiejetnoscia doboru akordéw, tworzacych
brzmienie wpisujace sie w caly kontekst tonalno-harmoniczny. Jednym
z ciekawszych fragmentéw przebiegu melodyczno-harmonicznego jest
zakonczenie czesci A. Kantylena gérnego glosu rozwija sie tu na tle akor-
doéw, ktére wpisane sa w opadajaca chromatycznie linie dZwiekéw baso-
wych (f-e-es-d-des-c-b, od t. 20), przypadajacych na mocna czes¢ taktu, po
ktérych nastepuje kadencja wiericzaca czes¢ A%
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Przyklad 2. T. Leszetycki, Romance ,Les Adieux”, t. 17-28

9 Jak wyzej zaznaczono, czeé¢ A rozpoczyna sie w tonacji Des-dur, za$ kornczy
w As-dur.
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Spiewnos¢ linii melodycznej w calym utworze kompozytor uzyskat za
sprawa dominacji ruchu sekundowego, zas w przypadku wiekszego sko-
ku interwalowego, jego rownowazenia spowolnieniem ruchu na dtuz-
szych wartosciach rytmicznych (przyklad 2).

Kolejnym przyktadem uzycia chromatyki, ale o kierunku przeciwnym,
wznoszacym, jest fragment od 89 taktu (czes¢ A’). Chodzi o podkreslenie
linii nut basowych akompaniamentu na pierwsza i trzecig miare taktu (a-b-
ces-b) oraz dopelnienia akordowego (z naprzemiennymi akordami molo-
wymi, zwiekszonymi i zmniejszonymi), na ktérych tle rozwija sie kantyle-
na, wykorzystujagca w udany sposéb urozmaicong ,triolowo-6semkowg”
rytmike, stwarzajaca wrazenie plynnego ,rozpedzania” rytmicznego, do-
barwiona ozdobnikami (przykiad 2, t. 24-26 i przyklad 3, t. 92-93). Zasto-
sowanie takiego ukltadu zmian chromatycznych o przeciwnych kierunkach
w linii basu znaczaco podnosi walory utworu. Jest zarazem istotnym ele-
mentem zasady ksztaltowania materialu muzycznego, wpisujacym sie
w osiggniecia epoki romantycznej. Tak jak poprzednio, fraze koriczy ka-
dengja, tyle tylko, ze w zasadniczej tonacji Des-dur:
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Przyklad 3. T. Leszetycki, Romance ,,Les Adieux”, t. 89-94

Obok klasycznej budowy akordowej w postaci tréjdzwiekow w trybie
durowym i molowym, przytoczone fragmenty obfituja réwniez w akordy:
D7, zmniejszone w réznej konfiguracji, rzadziej zwiekszone.

Nie bez znaczenia dla calosci utworu jest takze budowa okresowa,
wyznaczajaca klasyczng regularnosé. Leszetycki wprowadzil tu w wiek-
szosci o$miotaktowa budowe zdarn muzycznych. Tylko w nielicznych
przypadkach kompozytor stosuje wydiuzenia przebiegu muzycznego,
w celu przeprowadzenia w plynny sposéb modulacji lub zakoriczenia ka-
dencyjnego, koniczacego poszczegdlne ogniwa. Interesujacym przykladem
jest réwniez réznicowanie charakteru poszczegélnych czedci utworu.
Skrajne A, A’ sa wyciszone, w dynamice piano i pianissimo, z licznymi niu-
ansami dynamicznymi i wyrazowymi, wyrazonymi m.in. okresleniami
molto espressivo, leggierissmo. Z kolei czes¢ B, oznaczona jako Il canto ben
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marcato, jest bardziej zdecydowana w charakterze, na ktéry wplywa
zwlaszcza artykulacja marcato i dynamika forte. Nastgpita tu réwniez
zmiana tonacji z Des-dur/As-dur na f-moll i dalej na Es-dur. W czesci B moz-
na wyszczegolni¢ podzial na kolejne dwie czesci, w ktorej pierwsza ma
wlasnie wyrazisty wydzwiek (t. 29-48), druga za$ (t. 49-74) powraca do
sfery wyciszonej i ulotnej. Co ciekawe, obydwie oparte s3 na motywie
formotwoérczym, natomiast istotng réznica jest tu kontrast fakturalny
pierwszego ogniwa czeéci B, w ktorej nastgpita zmiana modelu wspo-
mnianej faktury. Polega on na tym, ze linia melodyczna jest eksponowana
w glosie srodkowym, wybrzmiewa na tle akompaniamentu wykorzystuja-
cego rozlegle arpeggiowane akordy na pierwszej mierze taktu i kolejne,
tym razem mniej rozbudowane (lub dwudzwieki) na drugiej mierze. To
réznicowanie odbywa sie jeszcze za sprawa rejestréw, ksztattu melodyki,
ktéra tu stracita nieco na $piewnosci i delikatnosci, tudziez dynamiki
i artykulacji. Relacje poszczegdlnych czesci mozna poréwnaé do swoistego
dialogu 0s6b o przeciwstawnych charakterach. Warto réwniez zauwazy¢, ze
Leszetycki nie stosuje jednego wzoru kantyleny, tylko w oparciu o gtéwny
model motywiczny wprowadza za sprawg powtérzen rézne jego warianty
melodyczne i modyfikacje, co podnosi walory brzmieniowe miniatury.
Ten fakt moze Swiadczy¢ o jeszcze jednej sklonnosci Leszetyckiego. Praw-
dopodobnie byt on takze wprawnym improwizatorem (podobnie zreszta
jak Fryderyk Chopin), za czym przemawia wariantowo$¢ motywiczna
utworéw i jego liczne wystepy podczas spotkan towarzyskich, gdzie gry-
wal repertuar salonowy, stwarzajacy mozliwosci improwizacji. Elementy
improwizacyjne zawiera wlasnie zakoriczenie miniatury, w ktérym wyste-
puje wydluzona, bo az czterotaktowa pasazowa figuracja w wysokich reje-
strach fortepianu, o falujagcym rysunku melodycznym. Przebiega w dyna-
mice pianissimo i jest opatrzona sugestiami interpretacyjnymi, jak
leggierissimo i velocissimo. Tego rodzaju zakoniczenie podkreéla ulotny cha-
rakter calego utworu.

Styl kompozytorski i pianistyczny Teodora Leszetyckiego przez nie-
ktérych pianistéw i badaczy byl okreélany jako meski (,styl a la Liszt”)10
i,zbyt jaskrawy”1l. Romance ,Les Adieux” jest przykladem bedacym
w opozycji do tego rodzaju stwierdzen. Zawiera wiele subtelnosci w za-
kresie konstrukcji melodyczno-motywicznej, harmonicznej, niuanséw dy-
namiczno-artykulacyjnych oraz wypadkowej wszystkich uzytych elemen-

10 Por. B. Chmara-Zaczkiewicz, Teodor Leszetycki. Notatki z biografii artysty i pedagoga
w Swietle stosunkow z rodzing, przyjaciotmi i uczniami (czgs¢ IT), ,Muzyka” 2019, nr 1, s. 44.
11 1.]. Paderewski, Pamigtniki, PWM, Krakow 1984, s. 117.
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tow. Jest muzyczng ,pamiatky” stylu epoki romantycznej, ktérej wiele
przykladéw znajdziemy w europejskiej literaturze muzycznej. Warto
w tym miejscu dodaé, ze pozytywne recenzje utworéw Leszetyckiego po-
jawily sie jeszcze za jego zycia w niektérych publikacjach prasowych z jego
wystepdw. Jednym z nich byt francuski krytyk muzyczny Henri Blan-
chard, piszacy na tamach , Revue critique. Musique de Piano”12.
Przytoczone wyzej fakty biograficzne przemawiaja za powigzaniem
tytutu utworu , Les Adieux” z rokiem 1878, kiedy Teodor Leszetycki opu-
Scil Petersburg i powrécit do Wiednia, zamykajac pewien etap w swoim
zyciul3. Poczawszy od 1862 r., byl juz znany w calej Europie, skad licznie
Sciggali do niego uczniowie. Byt takze popularny w Stanach Zjednoczo-
nych, do czego przyczynily sie amerykariskie koncerty jego ucznia Ignace-
go Jana Paderewskiego. Ten wielki pianista i polityk stal sie¢ tam bohate-
rem, za$ jego popularno$¢ spowodowata liczne wyjazdy miodych
Amerykanéw do Leszetyckiego, w celu doskonalenia warsztatu piani-
stycznego!4. Pomimo iz Leszetycki opublikowat w tym czasie cze$¢ swoich
kompozycji, nigdy nie poswiecal catej energii na komponowanie. Wedle
wspomnien jego uczennicy Anette Hullah, utwory Leszetyckiego sa petne
osobliwego uroku i mozna je okreéli¢ jako ,godne podziwu studia forte-
pianowe”, w ktérych kompozytor wyrazil doskonala znajomos¢ instru-
mentu. Zdaniem wspomnianej autorki, sg takze trudne, ale ich wykonanie
wynagradza trud wlozony w nauke. W calej dziatalnosci artystycznej spo-
ro jednak czasu zajmowalo Leszetyckiemu udzielanie lekcji i bywanie na
spotkaniach towarzysko-artystycznych, ktére po powrocie do Wiednia
czesto odbywaty sie w klubie Ton-Kiinstler Verein'®. Przynaleznoé¢ do
kregu towarzyskiego Leszetyckiego dla muzycznego establishmentu

12 H. Blanchard, ,Revue critique. Musique de Piano”, Revue et Gazette Musicale
de Paris 21 (1854) nr 25 z 18 VI, s. 204, nr 34 z 20 VIII, s. 172, i nr 46 z 12 XI, s. 368-369;
cyt. za: B. Chmara-Zaczkiewicz, Teodor Leszetycki. Notatki z biografii artysty i pedagoga. ..
(czesé 1), s. 99.

13 Bezposrednig przyczyna wyjazdu w 1878 r. z Petersburga byt pewien incydent
z zyciorysu kompozytora, jego egzaltowana reakcja skutkujagca wyrzuceniem go
z petersburskiego Konserwatorium. Mianowicie, wedlug doniesieri profesora tegoz
Konserwatorium, Siergieja Malcewa, doszlo do konfliktu z uczennicg, cérka Wielkiej
Ksiezny Heleny Pawlowny Romanowej, zony Michata Pawlowicza, najmlodszego
brata cara Mikotaja I, kiedy Leszetycki, niezadowolony z gry, wyrzucit ja z klasy na
korytarz wraz z nutami. Tegoz dnia Leszetycki otrzymal nakaz opuszczenia kraju; por.
W. Antonczyk, Teodor Leszetycki (Leschetizky Theodor), Jlemetvmxui ®énop Ocumond,
w: Polski Petersburg; https:/ /www.polskipetersburg.pl/hasla/leszetycki-teodor-leschetizky-
theodor (dostep: 28.02.2023).

14 A. Schnabel, My Life and Music, St Martin’s Press, New York 1963, s. 11.

15 A. Hullah, Theodor Leschetizky, London-New York 1906, s. 21-22.
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Wiednia byto wielkim przywilejem, gdyz, jak wyzej nadmieniono, jako
pianista i pedagog byl on znany w calej Europie, szczegélnie w Wiedniu.
Jak wspomina jego uczen Artur Schnabel, chociaz nie byt zatrudniony
w wiedenskim konserwatorium?6, tylko prywatnie stworzyl wtasng szkote
nauczania, to zdoby! nieprawdopodobny rozgtos. Co ciekawe, byl takze
dyrygentem. Kompozycja zajmowat sie jednak doraznie. Po powrocie do
Wiednia w 1878 r. planowal odpocza¢ od nauczania. Niestety, gdy o tym
fakcie dowiedzieli sie jego uczniowie, zaczeli pisa¢ do niego usilne prosby
o lekcje. Wobec tego faktu Leszetycki z wielka energia zajal sie naucza-
niem!”. By¢ moze bylo to przyczyna, z powodu ktérej nie napisal wiecej
utworéw. Jego energia zyciowa, wielkie oddanie pracy i pasja sprawily, ze
Leszetycki byt aktywny do kornca zycia, dodajmy, jak na owe czasy dlu-
giego, gdyz przezyt 85 lat.

Romance ,Les Adieux” nie byt czesto grywanym przez pianistéw utwo-
rem Leszetyckiego. Wieksza popularnos¢ zdobyly inne miniatury tego
kompozytora, zwlaszcza mazurki i etiudy (i np. Les Alouettes)'8. Wlasne
utwory wykonywat podczas koncertéw takze sam Leszetycki, chociaz trud-
no znalez¢ wéréd nich omawiany utwor!®. Patrzac na tworczos¢ Leszetyc-
kiego z dzisiejszej perspektywy, wydaje sie, ze obecnie wzbudza ona wigk-
sze zainteresowanie niz kiedykolwiek, co jest spowodowane nagraniami
plytowymi i publikacjami o tematyce pianistycznej wybitnych europejskich
i amerykanskich pianistow zainteresowanych spuscizng i wyksztalcong
tradycja szkoly Leszetyckiego. Wéréd nich znaczaca pozycje zajmuja jego
byli uczniowie (wyksztalcit ich blisko 1200) oraz ich uczniowie w drugiej
linii%0. Nie bez znaczenia jest rowniez dzialalnos¢ Towarzystwa Muzyczne-

16 Po powrocie do Wiednia w 1878 r. Leszetycki poczatkowo podjal prace
w Konserwatorium Wiedeniskim, jednak - z powodu nadmiaru uczniéw - szybko
zrezygnowal z zatrudnienia, poswiecajac sie prywatnemu nauczaniu; por. B. Chmara-
Zaczkiewicz, Teodor Leszetycki. Notatki z biografii artysty i pedagoga... (czesé I), ,Muzyka”
2018, nr 4, s. 106.

17 Por. A. Hullah, op. cit., s. 14, 21.

18 Nadmienia o tym V. Fano w swojej pracy doktorskiej; por. tenze, IL PIANOFORTE
ELA SUA MUSICA NELL'ITALIA POST-UNITARIA, praca doktorska, Wydziat
Literatury i Filozofii, Uniwersytet w Padwie, Padwa 2009/2010, s. 31; https:/ /www.research.
unipd.it/retrieve/ e14fb26f-f8f9-3del-e053-1705fe0ac030/Il_piano forte_e_la_sua_musica_nell
%271talia_post-unitaria.pdf (dostep: 23.03.2023).

19 Na przyklad w 1897 r. podczas recitalu w prestizowej sali Erarda w Paryzu
Leszetycki wykonal L'Aveu, La Source, Barcarolle (?) i Mazurka Es-dur op. 24 nr 2.
Koncert wzbudzil ogromny aplauz publicznosci; por. A. Hullah, op. cit., s. 23-24.

2 Do grona najwybitniejszych uczniéw Leszetyckiego nalezeli m.in.: A. Jesipowa,
L. Vengerova, L.]. Paderewski, I. Friedman, S. Eisenberger, M. Horszowski, A. Schnabel,
B. Domaniewski, J. Lalewicz, J. Sliwiniski, P. Szalitéwna, A. Braitowski, O. Gabritowicz,
M. Hambourg, P. Wittgenstein.
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go im. Teodora Leszetyckiego, z oddziatami w Austrii, USA, Japonii, a od
2007 r. takze w Warszawie, propagujacego zaréwno samego Leszetyckiego
jako najwybitniejszego pedagoga XIX w., jak i jego dokonania na polu kom-
pozytorskim?!. Wymienione stowarzyszenia i inne instytucje, np. szkoty
muzyczne, utrwalaja tradycje pianistyczng, ktéra czesciowo stanowia za-
réwno jego utwory fortepianowe, jak i ich wykonawstwo. Dzialania te
obejmuja takze mlode pokolenie, m.in. przez uczestnictwo w konkursach
pianistycznych imienia Leszetyckiego?2. Perspektywicznie daja one pewnos¢
zachowania pamieci o jego niezwyklej osobowosci, taczacej rzadkie obecnie
przymioty pianisty, pedagoga i kompozytora.
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Romance "Les Adieux" by Theodor Leschetizky - Farewell to Petersburg
Abstract

Romance "Les Adieux" by Theodor Leschetizky was written around 1890. The piece
is associated with Petersburg, where in the years 1858-1878 he gave piano lessons at
the local conservatory. The composer dedicated the piece to Princess Tatiana Alexan-
drovna Yusupova, daughter of a Russian diplomat of Swiss origin, count Alexander
Ivanovich Ribeaupierre.

The composition belongs to the circle of salon music that characterizes many
works composed in the 19th century. It refers to the waltz genre, numerous examples
of which can be found in the works of P. Tchaikovsky. Melodiousness, smooth harmo-
ny, calm musical narrative, these are the main features of the piece. The composer used
also numerous harmonic changes, figurations and varied articulation, which give the
whole piece lightness. He does not use a single cantilena pattern, but based on the main
motivic model, introduces various melodic variants through repetitions, which increas-
es the sound value of the miniature.

Keywords: Theodor Leschetizky, Romaticism, piano miniature, Romance "Les Adieux",
Petersburg
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METAMORFOZY NA FORTEPIAN
EDWARDA SIELICKIEGO -
W OKOWACH PONOWOCZESNOSCI I W SWIETLE
POLSKICH WARIACJI FORTEPIANOWYCH
POWSTALYCH PO 1989 ROKU

Czasy sie zmieniajg i my zmieniamy sie wraz z nimi.
(Owidiusz)

Kazdy cztowiek jest jak Ksiezyc.

Ma swoja druga strone, ktérej nie pokazuje nikomu.
(Mark Twain)

Ci, co w nic sie nie przemieniaja, nie staja si¢ soba.
(Antoine de Saint-Exupéry)

WPROWADZENIE

Przedmiotem rozwazan w artykule jest kompozycja fortepianowa
Edwarda Sielickiego pt. Metamorfozy (2013-2017), omawiana w $wietle zna-
czenia pojecia ,metamorfozy”, w aspekcie sztuk wizualnych odnoszacych
sie do tego pojecia oraz w kontekscie znaczenia pojecia ,,postmodernizm”?.

Edward Sielicki nalezy do generacji twércow urodzonych w latach 50.
XX w., ktéra otwiera ,, pokolenie stalowowolskie”, nazywane réwniez , Poko-
leniem 1951” - od roku urodzenia trzech twércoéw, ktérych do tej generacji
zaliczono, oraz od miejsca, w ktérym zorganizowano poswiecony im festiwal

1 Referat wygtoszony na XVIII Konferencji Naukowej ,Muzyka Fortepianowa”,
Gdarnsk, 29 listopada 2019 r.
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- Stalowej Woli2. Chodzi mianowicie o Eugeniusza Knapika, Aleksandra La-
sonia i Andrzeja Krzanowskiego. W Warszawie do generacji twércéw uro-
dzonych w tych samych latach nalezeli miedzy innymi: Krzysztof Baculewski
(ur. 1950), Stanistaw Krupowicz (ur. 1952), Marcin Blazewicz (ur. 1953), Pawet
Szymanski (ur. 1954), Edward Sielicki (ur. 1956), Alicja Gronau (ur. 1957),
ktorzy jednak formalnie nie nalezeli do ,, pokolenia stalowowolskiego”. Cecha
calej generacji kompozytoréw urodzonych w latach 50. jest réznorodnosc
postaw stylistycznych i ideowych. Jak pisze Kinga Kiwata:
Terminy , pokolenie stalowowolskie” i ,nowy romantyzm” - autorstwa teorety-
kow i krytykéw niewiele starszych od pokolenia Knapika, z Andrzejem Chiopec-
kim na czele - powstawaly réwnolegle z debiutem kompozytoréw , stalowowol-
skich”. Mozna zaryzykowaé twierdzenie, ze ci miodzi twoércy z katowickiej
PWSM , startowali” w warunkach w pewnym sensie komfortowych dla rozwo-
ju (co wydaje sie paradoksalne, biorgc pod uwage sytuacje spoleczno-polityczna
tego czasu), stwarzanych wlasnie przez obecnos¢ owych krytykéw, juz w naj-
wyzszym stopniu $wiadomych, cho¢ zarazem jeszcze mlodziericzo entuzja-
stycznych i spragnionych nowych muzycznych i estetycznych wrazeri oraz do-
datkowo niezwykle aktywnych (...). Byla to zarazem grupa, w ktérej mozna
byto wyczué podskérne oczekiwanie na wydarzenie, wyprowadzajace polska
muzyke ze stanu fundowanego - uzywajac sformulowania Stefana Kisielew-
skiego - przez 6wczesng bezsilnos¢ awangardy (...), debiut Knapika, Krzanow-
skiego i Lasonia z romantycznym gestem odrzucenia jatowosci czysto technicz-
nych poszukiwan wydawat sie odpowiedzig na te oczekiwania”3.

Festiwal, zorganizowany przez Krzysztofa Drobe w Stalowej Woli,
okazal sie wydarzeniem hermetycznym, odnosit si¢ bowiem gtéwnie do
muzyki Knapika, Lasonia i Krzanowskiego (chociaz na festiwalu prezen-
towano tez innych kompozytoréw, np. Pawlta Szymarskiego). Rowniez ci
tworcy nie tworzyli wspdlnej linii ideowo-artystycznej. W poréwnaniu np.
z ,Pokoleniem 1933” (do ktérego nalezeli: Krzysztof Penderecki, Henryk
Mikotaj Gorecki, Wojciech Kilar, ale takze Zbigniew Bujarski, Zbigniew
Penherski, Marian Borkowski oraz urodzeni kilka lat wczeéniej - Augu-
styn Bloch i Romuald Twardowski), w ktérego twérczosci mozna wyréz-
ni¢ przemiany jezyka muzycznego nastepujace w zblizonym okresie i ma-
jace podobny charakter (upraszczajac: faza neoklasyczna w okresie
studiow kompozytorskich, faza sonorystyczna, faza postmodernistyczna),
tworcy generacji urodzonej w latach 50. (szczegdlnie w pierwszych czte-
rech-pieciu latach) nie reprezentuja juz takich postaw, jak ich poprzedni-
cy. Nie chcialbym w tym miejscu rozwija¢ tematyki, ktéra zostala juz

2 Zagadnienia stylotworcze i estetyczne szeroko wyjasnia Kinga Kiwala w naj-
nowszej publikacji na temat muzyki tych twércéw. Zob. eadem, Pokolenie Stalowej Woli.
Knapik. Krzanowski. Lasori. Studia estetyczne, Krakow 2019.

3 Ibidem, s. 27-28.



70 Marcin Tadeusz Lukaszewski

opracowana* Chodzi raczej o usytuowanie w tej generacji twércow pol-
skich postaci Edwarda Sielickiego® i jego muzyki. Wobec przywolania
poje¢ ,pokolenie stalowowolskie” powstaje pytanie, czy Edward Sielicki®
nalezy do tego pokolenia. Ot6z formalnie nie nalezy, urodzony 3 czerwca
1956 r. jest od kompozytoréw przynaleznych do ,pokolenia stalowowol-
skiego” nieco miodszy, nalezy wszakze do tej samej generacji tworcow
urodzonych juz kilka lat po zakoriczeniu drugiej wojny $wiatowej i debiu-
tujacych w potowie lat 70. lub pézniej. Pierwszymi utworami, ktére wy-
mienia w spisie kompozycji, byly kompozycje solowe (Etude Sonori-
stiqgue na fortepian solo, 1975) i kameralne (Wariacjena dwa fortepiany,
1976; Kwintet dety, 1977)7.

4 Zob. miedzy innymi: K. Kiwala, Pokolenie Stalowej Woli...; V. Kostka, Muzyka
Pawta Szymariskiego w Swietle poetyki intertekstualnej postmodernizmu, Krakow 2018.

5 Informacje biograficzne o Sielickim podaja: leksykon Nowe pokolenie kompozytoréw
polskich, red. A. Gronau-Osiniska, M. Stowpiec, J. Kazem-Bek, Bydgoszcz 1988, s. 103-
104; M. Fuks, Ksigega stawnych muzykow pochodzenia zydowskiego, Poznan-Warszawa
2003, s. 314; A. Gronau-Osiniska, Sielicki Edward, w: Almanach Kompozytoréw Akademii
Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie, t. 2, Warszawa 2004, s. 201-216; 1. Pacewicz,
Sielicki Edward, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000, t. 2. Biogramy, red. M. Podhajski,
Gdarnsk-Warszawa 2005, s. 893-895; K. Pazdziora, Sielicki, w: Encyklopedia muzyczna
PWM, czes¢ biograficzna, red. E. Dzigbowska, t. 9: S-st, Krakéw 2007, s. 255-256. Sa to
juz zrédta nieaktualne. Aktualniejsze pod wzgledem informacji sg Zrédia internetowe:
https:/ / plwikipedia.org/wiki/Edward_Sielicki, https://culture.pl/pl/tworca/edward-sielicki
oraz https://polmic.pl/index.php?option=com_mwosoby&id=189&litera=21&view=czlo
wiek&Itemid=5&lang=pl (dostep do wszystkich: 9.10.2020), jednak i te Zrédla nie za-
wieraja aktualnego spisu kompozycji Sielickiego, ktéry odnotowano natomiast na stro-
nie internetowej 63. Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspétczesnej , Warszaw-
ska Jesien”, http://warszawska-jesien.art.pl/2020/program-i-bilety /kompozytorzy-
i-autorzy/sielicki-edward (dostep: 9.10.2020), zawierajacego wykaz kompozycji Sielic-
kiego z lat 2010-2020.

6 Por. autorefleksje kompozytora, m.in.: E. Sielicki, Elementy techniki mojego jezyka
muzycznego na przyktadzie utwordw kameralnych, w: Muzyka kameralna kompozytoréw
AMEFC (I). IV Sympozjum Kompozytorskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina, red.
A. Gronau-Osiriska, Warszawa 2006, s. 44-53; idem, O mojej muzyce symfonicznej z udzia-
tem instrumentow koncertujgcych, w: Muzyka symfoniczna kompozytorow UMFC, red.
A. Gronau-Osifiska, Warszawa 2009, s. 13-30; idem, Razem czy osobno? O pewnych aspek-
tach wzajemnych relacji oZywionej i nieozywionej materii, w: Potencjat kompozycyjny utworéw
na instrumenty solowe. 111 Sympozjum Kompozytorskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka
Chopina, red. M. Borkowski, Warszawa 2003, s. 8-11; idem, Technika rotacyjnych dZwiekéw
prowadzgcych, w: I Sympozjum Kompozytorskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina,
red. A. Gronau-Osinska, ,Zeszyty Naukowe AMiFC” nr 42, Warszawa 1999, s. 15-21.

7 Biogram Edwarda Sielickiego na stronie Polskiego Centrum Informacji Muzycznej,
https:/ / polmic.pl/index.php?option=com_mwosoby&id=189&litera=21&view=czlowi
ek &Itemid=5&lang=pl (dostep: 9.10.2020).
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WOKOL. POJECIA ,METAMORFOZA"

Pojecie ,metamorfoza” ma kilka znaczen: 1) przeksztalcanie sie jednej
formy, postaci w inng; 2) czyja$ fizyczna lub psychiczna przemiana;
3) przejscie w kolejne stadium rozwoju (biologia). Synonimami dla metamor-
fozy sg: przemiana, przeobrazenie, transformacja. Stowo , metamorfoza” jest
niemal identyczne w wielu jezykach: angielski - metamorphose, metamorphosis;
baskijski - metamorfosi; chorwacki - metamorfoza; esperanto - metamorfozo; firi-
ski - metamorfoosi, muodonvaihdos; francuski - métamorphose; katalonski - meta-
morfosi; niemiecki - Metamorphose; nowogrecki - perapdppwor; portugalski -
metamorfose; stowacki - metamorfoza; rosyjski - memamopcposa; ukraifiski -
memamopeposa. Przykltadem ujecia ,przemian” w literaturze sa Metamorfozy
(fac. Metamorphosen, Libri Quindecim), poemat epicki Owidiusza zlozony
z 15 ksiag, ktéry przytacza 250 mitéw zawierajacych motyw przemiany?®.

Ponizej sprébuje krétko przyporzadkowaé poszczegélne, wskazane po-
wyZzej, znaczenia pojecia ,metamorfoza” do wybranych przyktadow ze sztuk
wizualnych. I tak, metamorfoza = przemiana, przyklad: Salvador Dali - Me-
tamorfoza Narcyza. Na tym obrazie mozna zauwazy¢ ten sam motyw, nama-
lowany w taki spos6b, ze obiekt po lewej stronie wyglada jak skurczony
mezczyzna (Narcyz?). Po prawej za$ ten sam obiekt, za pomoca drobnych
przeksztalceri, jawi sie jako dion trzymajaca jajko, z ktérego wylania sie kwiat
(Narcyz?). Podobne rozwigzania mozna znalez¢ takze w Metamorfozach Sie-
lickiego. Nie jest to, co oczywiste, takie samo podejscie - wszak plastyka nie
jest tozsama z muzyka (mimo correspondance des arts, ale ten watek pomijam
w artykule). Chodzi tu raczej o podobny sposéb przeksztalcania motywu
muzycznego, ktéry poprzez to przeksztalcenie zyskuje nowa jakosc, nie jest
juz tym, czym byl w oryginalnej postaci (vide: Chopin - Sielicki, o czym da-
lej). Poréwnujac oba obiekty na obrazie Sal-vadora Dali, mozna zauwazy¢, ze
oba s zbudowane z tego samego materiatu, sa w zasadzie prawie tym sa-
mym obiektem, lecz przedstawione w ré6znym otoczeniu - po lewej stronie
w kolorze, w $wietle nocnym (lub wieczornym), za$ po prawej - monochro-
matycznie i w $wietle dziennym. Rodzaj cieni uzytych w tych dwéch obiek-
tach decyduje o tym, Ze te samq posta¢ postrzegamy w inny sposoéb - jako
dwa rézne obiekty. Pod wzgledem materialnym jest to (wylaczywszy zmia-

8 Zob. Stownik jezyka polskiego, https:/ /sjp.pwn.pl/sjp/metamorfoza;2567642. html,
dostep: 11.10.2020; por. Wikipedia. Wolna encyklopedia, hasto: metamorfoza (literatura),
https:/ /pl.wikipedia.org/wiki/Metamorfoza_(motyw_literacki) (dostep: 11.10.2020);
Slownik.one, https:/ /www.slownik.one/metamorfoza (dostep: 11.10.2020).

9 Wikipedia. Wolna encyklopedia, hasto: Metamorfozy, https:/ / pl.wikipedia.org/wiki/
Metamorfozy (dostep: 9.10.2020).
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ny) ten sam obiekt, ktory zyskuje dwa rézne znaczenia dzieki zastosowaniu
odmiennego o$wietlenia. Podobnie jest w utworze Sielickiego (o czym dalej),
w ktorym wykorzystanie danego motywu z utworu Chopina i wstawienie
go do nowej kompozycji, zmiana otoczenia dzwiekowego, wprowadzenie
drobnych modyfikacji, powoduje zacieranie si¢ pierwotnych elementow
dzwiekowych, a zacytowany artefakt zaczyna zy¢ wlasnym zyciem. W obra-
zie Salvadora Dali symboliczna jest tytulowa ,przemiana” Narcyza jako
mezczyzny w kwiat, wyrazony poprzez wprowadzenie zmian kolorystycz-
nych, gre $wiatet cieni, zastosowane na tym samym obiekciel?.

Omoéwione dzieto plastyczne odpowiada definicji pojecia ,,metamor-
foza” jako przeksztalcania sie jednej formy, postaci, struktury w inna.
Zgodnie z definicj, ,metamorfoza” to réwniez czyja$ fizyczna lub psy-
chiczna zmiana. Tak zdefiniowang idee mozna znalez¢ w obrazie Tomasza
Setowskiego Metamorfoza - Az staniesz sie qwiazdg. W tym malowidle po-
stac ksiezyca przemienia sie¢ w postac kobiety (gwiazdy?). Sztafaz tej pracy
jest skomponowany z charakterystycznych dla Setowskiego elementéow
urbanistycznych wplecionych w postacie ksiezyca i kobiety!.

Podobnie mozna znalez¢ przemiany niemal ,fizyczne” w utworze
muzycznym. Poréwnanie to moze wydawac sie zaskakujace, jednakze
w wielu dziefach, co oczywiste, a szczegélnie w utworach z nurtu post-
modernistycznego (w tym w Metamorfozach Sielickiego), mozna zaobser-
wowac przeniesienie fragmentu utworu z oryginatu (artefaktu), wyrwane
z kontekstu, implementowane do nowego, pozbawione swego pierwotne-
go kontekstu dzwiekowego.

Metamorfoza mozna okreéli¢ rowniez przemiane jednego dziela sztuki
w inne. Takie przemiany sa zjawiskami typowymi dla myslenia postmo-
dernistycznego. Za przyklad moze postuzy¢ Mona Lisa (La Gioconda) Leo-
narda da Vinci, dzielo powstate w latach 1503-1507 - artefakt, ktory stat
sie inspiracja do nadbudowania nowych uje¢!2. Pierwotna bohaterka styn-

10 Zob. Salvador Dali, Metamorfoza Narcyza (1937), 51,2 cm x 78,1 cm, miejsce prze-
chowywania: Tate Modern, Londyn. Zrédlo: Strona internetowa ,Study.com”,
https:/ /study.com/academy/lesson/ the-metamorphosis-of-narcissus-by-salvador-dali.html
(dostep: 10.10.2020).

11 Zob. T. Setowski, Metamorfoza - Az staniesz si¢ gwiazdg, 70 cm x 100 cm, olej na plétnie.
Zrédlo: Strona internetowa Metamorfoza. Wystawa malarstwa surrealizmu i realizmu magicznego,
http:/ / metamorfoza.info.pl/ pl/ portfolio-view / setowski-tomasz-metamorfoza-az-staniesz-
sie-gwiazda (dostep: 10.10.2020).

12 Zob. Leonardo da Vinci, Mona Lisa (La Gioconda), olej na drewnie, 77 cm x 53 cm,
miejsce przechowywania: Luwr. Zrédlo: Wikipedia. Wolna encyklopedia, hasto: Mona Lisa,
https:/ / pl.wikipedia.org/wiki/Mona_Lisa (dostep: 11.10.2020).
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nego malowidla stala sie silnym bodZcem do nadbudowywania, interpre-
towania, zmieniania pierwotnego zamyslu w kierunku nowego dzieta
sztuki. Przywoluje ten przyklad, poniewaz podobne tendencje mozna zna-
lez¢ w utworach muzycznych sytuowanych jako postmodernistyczne (por.
estetyka surkonwencjonalizmu Pawla Szymarnskiego)!3. Poréwnanie zja-
wisk zachodzacych w sztukach wizualnych moze by¢ tu pomocne dla zro-
zumienia techniki zastosowanej przez Sielickiego w jego Metamorfozach.
Artefakt staje sie Zrédlem inspiracji i postmodernistycznych przemian jako
sui generis widzenie w krzywym zwierciadle.

Ponizej omawiam przyklady twoérczego wykorzystania artefaktu: jako
zrodla inspiracji do stworzenia wtasnego dziela oraz jako zrédta poszuki-
wan i przeksztalcania artefaktu w nowga jakosé. Pierwszy przyklad (Kuso
Mona Lisa) jest nowym spojrzeniem (nowym malowidlem) opartym na
stynnym artefakcie, za§ w drugim przykladzie mozna zauwazy¢ tworcze
przetworzenie artefaktu poprzez dodanie dori nowych elementéw - w tym
przypadku nawiazujacych do obecnych czaséw zmagania sie z pandemia
koronawirusa Sars-Cov-2. Zaistnienie w $wiadomosci spolecznej danego
dziela artystycznego, w tym przypadku, malarskiego, manifestuje sie
réwniez poza jego oryginalnym przeznaczeniem (ekspozycja w muzeum
czy w odnoé$nych publikacjach) np. jako druk na koszulkach, ceramice,
a takze na obudowach telefonow komoérkowych, co rowniez jest przeja-
wem mys$lenia postmodernistycznego'4.

13 Por. miedzy innymi: D. Cichy, Koncert fortepianowy Pawta Szymariskiego na tle filozo-
ficznych idei postmodernizmu, w: Idee modernizmu i postmodernizmu w poetyce kompozytorskiej
i refleksji o muzyce, red. A. Jarzebska, J. Paja-Stach, Krakéw 2007, s. 277-296; V. Kostka, , Dwie
etiudy” na fortepian Pawta Szymariskiego. Dwupoziomowos¢ a problem parodii, ,Res Facta Nova.
Teksty o muzyce wspélczesnej” 2014, nr 15 (24), s. 83-95; eadem, , Through the looking Glass 1”
na orkiestre Pawta Szymariskiego. Algorytmiczna konstrukcja dZwigkowa, w: The musical work and
its creators (10), red. A. Nowak, Bydgoszcz 2015, s. 207-218; eadem, Muzyka Pawta Szymai-
skiego. Kompozycje algorytmiczne na fortepian, w: Muzyka fortepianowa XVI. Studia i szkice,
red. A. Kozlowska-Lewna, R. Skupin, Gdansk 2015, s. 117-132; eadem, Wartosci muzyki
Pawta Szymariskiego, , Krytyka Muzyczna” 2011, nr 5, s. 1-12; I. Nikolska, Postmodernizim
w interpretacji Pawla Szymariskiego, w: Muzyka polska 1945-1995, red. K. Droba, T. Malecka,
K. Szwajgier, Krakow 1996, s. 297-307.

14 Zob. Kuso Mona Lisa, wykorzystanie artefaktu jako Zrédla inspiracji do stworze-
nia wlasnego dzieta. Zrédto: Strona internetowa ,Aliexpress.com”, https://
pl.aliexpress.com/item/32904554633.html (dostep: 11.10.2020). Wykorzystanie artefak-
tu jako zrodta poszukiwan i przeksztalcania artefaktu w nowa jakosé. Zrodto: A. Klimczuk,
Seminarium online: Polska i Swiat po pandemii: Rozwdj i kultura, ,Gazeta SGH. Zycie Uczelni”
(dodano: 11.06.2020), https:/ / gazeta.sgh.waw.pl/ ?q=konferencje-debaty-spotkania/seminar-
ium-line-polska-i-swiat-po-pandemii-rozwoj-i-kultura (dostep: 11.10.2020).
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Opisane powyzej przyklady (obrazéw wzorowanych na artefakcie
stynnej Mony Lisy mozna znalez¢ setki w Internecie) sa $wiadectwem po-
dejécia postmodernistycznego autora do artefaktu. Oryginal zostaje tu
wykorzystany w celu stworzenia nowej jakosci, przerysowania, moze na-
wet prze$miania (zdyskredytowania?) artefaktu, ale tez jest dowodem
poszukiwania nowych jakosci artystycznych. Podobnie jest w utworach
muzycznych, gdy zaczerpniety z jakiego$ dziela fragment zostanie oto-
czony nowym tworzywem dzwiekowym, stajac sie nowa jakoscig. Sa to
jedne z przejawow sztuki postmodernistyczne;j.

Reasumujgc, mozna stwierdzi¢, ze - jak mozna przeczyta¢ w popular-
nej Wikipedii: ,[p]ostmodernisci pragna wolnosci od wszelkich prawd
narzuconych z goéry”15. Anna Ready dodaje: ,O ile modernisci chcieli
otworzy¢ okno na nowy $wiat, o tyle postmodernisci wola pokazac¢ ten
Swiat w formie zbitego lustra. Jako cos, na co skladaja sie tysiace mniej-
szych fragmentow” 16,

METAMORFOZY VS. WARIACJE. POLSKIE
WARIACJE FORTEPIANOWE PO 1989 ROKU

Formy wariacyjne!” powstawaly przez caly wiek XX mimo przemian
zachodzacych w muzyce polskiej tego stulecia - to oczywiste. Tworcy sie-
gali zar6wno po archetyp formy znanej z tradycji muzycznej (osiemnasto-
i dziewietnastowiecznej, vide oba cykle Wariacji — b-moll i h-moll K. Szyma-
nowskiego), jak rowniez powstawaly nowe ujecia odwotujace sie do tech-
niki sonorystycznej, aleatorycznej i nowych form notacji muzycznej (np.
Passacaglia J. Luciuka czy Variazioni JW. Hawela). Formy wariacyjne
w réznych odmianach powstawaty réwniez po 1989 r., a wiec po okresie
przemian spoteczno-politycznych w Polsce. Sg to zaréwno passacaglie, wa-
riacje o réznych uksztaltowaniach formalnych, impresje w formie wariacji

15 Wikipedia. Wolna encyklopedia, hasto: postmodernizm (filozofia), https:/ / pl.wikipedia.org/
wiki/Postmodernizm_(filozofia) (dostep: 10.10.2020).

16 A. Ready, Dtugi Cieri Postmodernizmu, ,Dwutygodnik” 2011, nr 11, cyt. za:
https:/ /www.dwutygodnik.com/artykul/2882-dlugi-cien-postmodernizmu.html (dostep:
9.10.2020).

17 Zagadnienia polskich wariacji fortepianowych XX w. poruszylem w pracy: Forte-
pianowe formy wariacyjne kompozytorow polskich 1900-2010. Dzieje gatunku i technika waria-
cyjna, Warszawa 2013. Zob. takze M.T. Lukaszewski, Technika wariacyjna w polskich waria-
cjach fortepianowych w latach 1900-2010, w: Musica Intellectualis, t. 1: Droga artysty, red.
M. Zygmont, E. Dudkiewicz, E. Skardowska, E. Rozlach, Warszawa 2017, s. 77-105.
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czy wreszcie metamorfozy. Zestawienie tych dziel, napisanych po 1989 r.,
ujmuje wykaz zamieszczony w aneksie na konicu artykutu.
Jest to Iacznie 46 form wariacyjnych na fortepian napisanych w latach 1989-2010
- obszerne pole badawcze $wiadczace o zainteresowaniu twoércéw polskich

forma wariacyjna. W $wietle omawianego dalej dzieta Edwarda Sielickiego Me-
tamorfozy powstaje pytanie, czy metamorfozy to wariacje.

Wariacje, z taciny variatio, oznaczaja zmiany lub zmienianie. J. Chomirski i K.
Wilkowska-Chomiriska interpretuja pojecie variatio jako ,ré6znorodnosc¢”18. Z ta-
ciny pojecie to przenikneto do wiekszosci jezykéw europejskich: angelski - va-
riations, niemiecki - Variationen, francuski - les variations, wtoski - variazioni,
hiszpanski - variaciones, rosyjski - apuayuu, biatoruski - Bapersmer, norweski -
variasjoner, duniski - variationer, rumunski - variatii. Stowa angielskojezyczne: va-
riegate — urozmaicic¢, wzbogaci¢, uczyni¢ wielobarwnym; variety - urozmaicenie,
réznorodnosé, rozmaitosé, barwnosé, odmiana, rodzaj, gatunek; various - r6zny,
rozmaity, zréznicowany, wielorakil. Pojecia Verinderung i wariacja rozdzielit
Alfred Richter:

Wariacja, czyli zamiana [Verdnderung] wlasciwa jest kazdemu zmienionemu
przedstawieniu pierwotnej mysli, a wiec nalezy do niej takze praca tematyczna
(...). Trzeba jednak te pojecia oddzieli¢ i rozumie¢ pod nazwg wariacja okreslona
forme artystyczng, u podstaw ktorej lezy temat20.

Kompozycje o tytulach zawierajacych pojecia ,metamorfozy” po-
wstawaly wielokrotnie w dziejach muzyki. Utwor Sielickiego wpisuje sie
wiec do dziel-metamorfoz, do ktérych naleza m.in.: Metamorfozy symfo-
niczne na tematy Carla Marii von Webera Paula Hindemitha czy stynne Me-
tamorfozy na 23 instrumenty smyczkowe Richarda Straussa. Sposrod za$
tworcow polskich mozna tu wskazac takie utwory, jak (podaje je w kolej-
nodci alfabetycznej od nazwisk tworcow): Grave - Metamorfozy na wiolon-
czele i orkiestre smyczkowa Witolda Lutostawskiego, Metamorfozy - waria-
cje na temat Paganiniego na fortepian i orkiestre (1989) Bogustawa Madeya,
Metamorfozy op. 102 na saksofon altowy i fortepian (2004) oraz Metamorfozy
na matlg orkiestre op. 128 (2015-2016) Krzysztofa Meyera, Metamorfozy na
kontrabas solo (2010) Wojciecha Michno, Metamorfozy na orkiestre (1966-
1968) Romana Palestra, Concerto per violino solo ed orchestra No. 2 ,Meta-
morphosen” Krzysztofa Pendereckiego, Metamorphosen fiir Akkordeon und
Streichquartett (1985) oraz Rubinstein Metamorphoses na kwartet smyczkowy

18 J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Teoria formy. Male formy instrumen-
talne, Krakow 1983, s. 476.

19 Por. M. T. Lukaszewski, Fortepianowe formy wariacyjne..., s. 569-571.

20 A. Richter, Die Lehre von der thematischen Arbeit, Leipzig 1896, s. 84; cyt. za:
Z. Chechliniska, Wariacje i technika wariacyjna w twdrczosci Chopina, Krakéw 1995, s. 19.
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(2002) Bronistawa Kazimierza Przybylskiego, Epitafium-Metamorfozy na
orkiestre kameralng (1991) Piotra Radko, Metamorfozy na fortepian solo
(1985) Tadeusza Trojanowskiego.

Niektore z tych dziet maja forme wariacyjna, jak np. Metamorfozy - wa-
riacje na temat Paganiniego na fortepian i orkiestre Madeya, w wiekszosci
jednak w luZzny spos6b nawigzuja do formy wariacyjnej, ale wykorzystuja
technike wariacyjng. Podobnie jest w utworze Sielickiego. Jego Metamorfo-
zy trudno nazwa¢ wariacjami, chociaz s3 w nich zastosowane zaréwno
przeksztalcenia materialu zadanego (o czym dalej), jak réwniez technika
wariacyjna. Nie jest to jednak forma stricte wariacyjna, lecz wiasnie ,me-
tamorfozy” réznych watkéw pochodzacych z inwencji innych twércéow,
wtopione w przebieg dzieta i jezyk muzyczny Sielickiego.

O METAMORFOZACH EDWARDA SIELICKIEGO

Metamorfozy Edwarda Sielickiego zostaly napisane w latach 2013-2017,
sa dedykowane autorowi artykulu. Jest to kompozycja jednoczesciowa,
w ktérej mozna wyréznié¢ szereg odcinkéw prezentujacych zréznicowane
tworzywo dzwigekowe. Otwiera je odcinek, ktéry mozna nazwac wstepem
(t. 1-12) - utrzymany w powolnym tempie, technice akordowej i dtugich
wartoéciach rytmicznych. Charakterystyczne sa tu ornamenty réznego
rodzaju - przednutki, gruppetta, biegniki. Od poczatku drugiej strony (t. 13
in.) rozpoczyna sie w utworze nowy, figuracyjny przebieg - mozna by wiec
uzna¢ to drugie ogniwo za pierwsza wariacje. Sielicki stosuje technike wa-
riacyjng bogato w omawianej kompozycji. Technika wariacyjna odnosi sie tu
do przemian na poziomie motywu, jednakze polega na , odrealnianiu” uzy-
tego w utworze oryginalnego motywu dzwiekowego w kierunku tworze-
nia nowej jakosci artystycznej.

W omawianym utworze Sielicki wykorzystat cytaty z twoérczosci Fry-
deryka Chopina i Sergiusza Rachmaninowa. Wykorzystany materiat obce-
go pochodzenia obejmuje nastepujace utwory: Preludium b-moll op. 28
nr 16 F. Chopina, Etiude As-dur op. 25 nr 1 F. Chopina oraz Preludium
a-moll op. 32 nr 8 S. Rachmaninowa.

Interpretacja pojecia ,metamorfoza” w utworze Sielickiego odnosi sie
do przemiany cytatu w nowe dzielo. Wykorzystany materiat zyskuje w ten
sposob nowg jakos¢ wyrazowa i estetyczna. Zaczyna zy¢, jak gdyby, wia-
snym zyciem, oderwanym od oryginatu.

Ponizej przedstawiam przyklady wykorzystania materialu zadanego,
jakim sg cytaty z dziet innych twércéw, w Metamorfozach E. Sielickiego.
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Przyklad 1. Edward Sielicki, Metamorfozy na fortepian, 2013-2017, s. 1, t. 1-12

Jesli uznamy te pierwsza strone kompozycji (12 taktéw) za temat,
a poczatek ogniwa drugiego (od t. 13) za pierwsza wariacje, to istotnie
znajdziemy tu elementy, ktére moglyby $wiadczy¢ o wprowadzeniu tech-
niki wariacyjnej do poczatkowego motywu (skok z dzwieku e na a), w t. 13
poddany rozdrobnieniu (w ruchu trzydziestodwoéjkowym) - skoki pozo-
staja, lecz s3 zmienione relacje interwatowe (a-e). Jednakze na kolejnych
stronach wydruku komputerowego utworu (s. 3 i n.) zanika ten materiat
dzwiekowy, pojawia si¢ natomiast inny, a kompozytor nie wraca do two-
rzywa dzwiekowego dwoch pierwszych stron. Material wlasny zostaje
zastgpiony cytatem, przy czym jest to cytat odksztalcony, a raczej znie-
ksztalcony. Juz od chwili pierwszej prezentacji jest przedstawiony w po-
staci zmienionej, podobnej do oryginatu tylko na poziomie interwaliki.
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Przyklad 2. Edward Sielicki, Metamorfozy na fortepian, 2013-2017, s. 2, t. 13-19
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Najwieksze podobieristwo fragmentéw utworu Sielickiego do orygina-
tu Chopina (Preludium b-moll op. 28 nr 16) mozna zaobserwowac np. w t. 30—
31 oraz 114-115. Sielicki wykorzystal fragmenty wspomnianego Preludium
b-moll (zob. przyklad 3). Melika figuracji w partii prawej reki jest pod
wzgledem interwalowym i kierunku przebiegu linii melodycznej tozsama,
przy czym Sielicki nie zachowuje tonacji oryginatu (u Chopina jest to tona-
cja b-moll w zapisie, ze znakami przy kluczu, u Sielickiego bez wskazania
tonacji), natomiast ,,rozdrabnia” ja pod wzgledem rytmicznym - u Chopi-
na przebiega w ruchu szesnastkowym, zas u Sielickiego - trzydziesto-
dwoéjkowym. Zmieniona jest natomiast partia lewej reki, chociaz we frag-
mentach Sielicki zachowuje harmonike i uklad akordéw.

Poréwnajmy poczatek odnosnych odcinkéw (zob. przyklady 3 i 4).
U Chopina w partii lewej reki jest to motyw 6semkowy es - [akord:] a-ges,
nastepnie des - [akord:] f-b-f. Sielicki wykorzystuje te strukture, lecz du-
plikuje pierwszy dzwiek skokiem oktawy i dodaje rytm punktowany.
W drugim motywie (des - [akord:] f-b-f) podobnie duplikuje pierwszy
dzwiek des i dodaje rytm punktowany. Pomiedzy te dwa motywy chopi-
nowskiego oryginatu wstawia krotkie figuracje w ruchu trzydziestodwdj-
kowym. U Sielickiego partia lewej reki rozciaga sie wiec na caty pierwszy
motyw wstepujacy (u Chopina partia lewej reki to dwie 6semki pod czte-
rema pierwszymi szesnastkami). Niewielkie z pozoru zmiany omawiane-
go fragmentu oraz ich otoczenie materiatem pochodzacym z inwencji wia-
snej kompozytora zadecydowaly o tym, ze fragment utworu Chopina
zostal ,wyrwany” z oryginalnego kontekstu i umieszczony w nowym
Swietle.

Sielicki wykorzystuje ten sam figuracyjny motyw (zawarty w taktach
30-32) do zbudowania kulminacji (t. 114-115) poprzez prowadzenie linii
melodycznej w oktawowym all” unisono (zob. przyktad 5). Chopin nato-
miast podobny efekt zastosowal w finale swojego Preludium b-moll, jed-
nakze na innym materiale dzwiekowym (zob. przyktad 6). Efekt wyrazo-
wy jest jednak podobny w obu kompozycjach.
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Przyklad 4. Edward Sielicki, Metamorfozy na fortepian, 2013-2017, s. 4, t. 30-32
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Przyklad 6. Fryderyk Chopin, Preludium b-moll op. 28 nr 16, t. 42-45

Przedstawiony powyzej odcinek finalowy Preludium b-moll Chopina
(t. 42-45) Sielicki réwniez ,zapozyczyl” do Metamorfoz, ale przedstawit
go w inny sposob niz Chopin. Uzyskamy te sama strukture, poréwnujac
poczatek powyzszego motywu Chopina (takt 1 w przykladzie 6) - od
drugiej potowy pierwszej grupy (od dzwiekéw: ges—f-es—des), a u Sielic-
kiego - od polowy drugiej grupy (t. 57-59). Nie wszystkie dZzwieki sa
jednak zgodne w obu przyktadach, mozna wszakze uznac¢ ten materiat za
(prawie) tozsamy. Sielicki zrezygnowal z duplikacji tego materiatu
w partii lewej reki, wprowadzajac technike akordowgq i skoki staccato
(zob. przyklad 7).
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Przyklad 7. Edward Sielicki, Metamorfozy na fortepian, 2013-2017, s. 7, t. 57-59



85

”

, Metamorfozy” na fortepian Edwarda Sielickiego. ..

[ o ¥
IR Yo
11 o
.r.w
(w H
rﬂ o
[ un |
L Bl M
m L
a) rnl“ lvmm“
‘a 118 l.l
J ,w 4 .
i A P&
..nw ..mm *
N N
'ml r'l
| w i
N "
e |
~ SN
.iw i
m N >
o thags
hi WM &
N1 R
wuumell
TR s
.-‘ﬁ $H
L "~
mH b
.-;w fn_uu
"y N
.mmn \
.m%
.m1u ~
1
n
<8 {4
e ¢
MNe M
T

_-u-“ h

ok

| 8

e

M 4
<t
h o
o ..“
CH N L1y

+ r”_..r_ ] l#u

i )
JRRE ~
rr% i
ey | [N

&!nnn“_ 1
i o
n il
A il

i \
' Phau
aﬁn *H

L [
b
A

(ym

L ~
& R
MOl s (A

b
o m. Ko
-ﬁuw (]
Lu.r- a

o.mﬂ Kl
.H‘ﬂ <

.._.ﬁ ne
.ﬂ“w i H

o

I j

1
L DY —

LY

Przyklad 8. Fryderyk Chopin, Etiuda As-dur op.25 nr 1, t. 1-6



»

=i

—

3

Marcin Tadeusz Lukaszewski

|

be ba

Rapsodico

1

—_

.

EEEEEESY

b

w1

[ I

A tempo

{ey

94

EEETS

86

12

Tt
18 [0 T
- L
[N
. - 1 9
Ity 1l b
. Nl 1
Tl |
|l ™ I ws]]
i a
i » || & .1 1
. i L L AR
i _ v o 1 N
7 P2
H JLINE Ll iR Wil
-
. v &l b
e I || Yty
~t
LN ml
' Ly W
Il A ) [ \|
H 2 || 11EN| 1l A’ =
o~
H 4 L1I8 ALl
kel
N I b T .hW A -
3 M L 1 i Ty T e il
T 3
L oy LY il e
-3 10t il [
I B T il
T |14
M L] e k
) | .y ™ [ 1A L 1REE Ag n
H 1 1 || W] iy
| % rb = o N
I - l$. T | Dol
| L 118 3 mo:"__ |
. L.ml-u B = N o
I
] o IR N
H
I il A1
> [ b u
da (T JHEEE | | Rl YRNAN
1. 0 i
LA L] n
-9
< <N N 5 h:nmwv fean % hxmmwu (N
—— — S — N—————

Przyklad 9. Edward Sielicki, Metamorfozy na fortepian, 2013-2017, s. 12, t. 95-97
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Poréwnujac oba przykltady, tatwo mozna zauwazy¢, w jaki sposob Sie-
licki wyzyskuje material chopinowskiej etiudy, zrazu wykorzystujac te
sama tonacje, co Chopin (As-dur), pézniej zmieniajac ja (w przywolanym
fragmencie Des-dur). Sielicki wplata cytat, obudowujac go muzyka pocho-
dzaca z wlasnej inwencji. Zachowany jest figuracyjny charakter chopinow-
skiego pierwowzoru, przy czym Sielicki - zamiast ruchu szesnastkowego
wprowadza ruch trzydziestodwojkowy.

Drobne podobiefistwa motywiczne mozna znalezé, poréwnujac frag-
ment Metamorfoz Sielickiego z poczatkiem Preludium a-moll op. 32 nr 8
Rachmaninowa, napisanym w 1910 r. (zob. przyklady 10 i 11). Jest to po-
dobieristwo na poziomie motywu, dotyczy takze descendentalnego kie-
runku linii melodycznej. Poczatkowy czterodZwiekowy motyw jest prawie
identyczny w obu utworach (u Sielickiego czwarty dzwiek jest zmienio-
ny), pézniej pozostaje tozsamy z kierunkiem linii melodycznej, lecz rézni
sie pod wzgledem ksztaltu struktury melicznej. Sielicki zachowuje réw-
niez to samo centrum tonalne (przebieg pasazu w tonacji a-moll). W utwo-
rze Rachmaninowa partia lewej reki to akord kwintowo-kwartowy zbu-
dowany na dzwieku e (e-a-¢), Sielicki pozostawia tylko kwarte e-a na
poczatku. Podobienistwa te mozna uznaé za przypadkowe, gdyz sa one
mniej liczne i nie tak dostowne anizeli przy poréwnaniu Metamorfoz Sielic-
kiego z wybranymi utworami Chopina.
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Reasumujac, Edward Sielicki wykorzystuje motywy zaczerpniete
z tworczosci innych kompozytoréw (w Metamorfozach sa to wybrane utwo-
ry Chopina i Rachmaninowa), pozbawione pierwotnego kontekstu, wple-
cione w nowy kontekst, obudowane materiatem dzwiekowym pochodza-
cym z wlasnej inwencji Sielickiego. Motywy te zostaly uzyte w formie
cytatu, ktéry nastepnie jest odksztalcany, zmieniany. Metamorfozy sa jed-
nocze$nie utworem trudnym technicznie, stawiajagcym przed pianista wy-
sokie wymagania. Podczas uczenia sie tej kompozycji przydatna okazuje
sie znajomos¢ artefaktéw, a wiec Preludium b-moll i Etiudy As-dur Chopina
oraz Preludium a-moll Rachmaninowa.

WNIOSKI. CZY METAMORFOZY
SA DZIELEM POSTMODERNISTYCZNYM?

Probujac wyciagnaé wnioski z powyzszych refleksji, w pierwszej ko-
lejnosci nasuwa sie pytanie o zwiazki Sielickiego z postmodernizmem.
Czy Edward Sielicki tkwi w okowach ponowoczesnosci? Czym sa , 0ko-
wy”? Wedlug definicji sa to: 1) ,tancuchy, kajdany”, 2) ,to, co odbiera
wolnos¢, krepuje, zniewala”, 3) Synonimy: dyby, peta, wiezy?!. Czerpa-
nie z cudzej tworczosci nie jako przejaw spetania muzyka przesztosci lub
braku inwencji, lecz twércze wykorzystanie w celu stworzenia nowej
jakosci wyrazowej.

Metamorfozy Edwarda Sielickiego odpowiadaja pojeciu metamorfozy
W znaczeniu ,przemiany”, lecz nie s3 wariacjami. Zaczerpniete motywy
zwybranych utworéw stuza kompozytorowi do dalszych twoérczych
przeksztalcer,, w wyniku ktérych uzyskuje on nowa jakos¢ dzwiekows,
podejmujac tworczy dialog z tradycja. Metamorfozy mieszcza sie¢ jednak
w przytoczonych definicjach pojecia postmodernizmu?2.

Dla Marcina Gizyckiego postmodernizm to wszystkie zjawiska w sztuce po
konceptualizmie nie roszczace sobie prawa do wylacznosci i koegzystujace

21 Stownik jezyka polskiego, hasto: okowy, https:/ /sjp.pwn.pl/sjp/okowy;2494730.html
(dostep: 10.10.2020).

22 Por. Z. Daniec, , Zmyslnie wykoncypowana, postmodernistyczna zabawka”. Muzyka
Pawta Mykietyna wobec kategorii postmodernizmu i konstruktywizmu na przyktadzie 11 Sym-
fonii na alt i orkiestre, ,Kwartalnik Mlodych Muzykologéw UJ” 2018, nr 39, s. 59-85;
B. Dutkiewicz, Polistylistyka, czyli dyskurs z przesztoscig: interpretacja ruchowa muzyki
w obliczu dziet epoki postmodernizmu na przyktadzie wybranych utworéw, Katowice 2012;
M. Piotrowska, Kanon i postmodernizm, ,Muzyka” 1997, nr 1 (164), s. 5-28; J. Szulakow-
ska-Kulawik, Jozef Swider - muzyka, ktora czekata na postmodernizm, Katowice 2008.
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w pewnej pluralistycznej symbiozie, nie majace ambicji , poszerzania pola sztu-

ki”, wyznaczania jej nowych granic”.

Anna Rutkowska pisze:

Postmodernizm jest suma zjawisk. Dlatego lepiej méwié¢ o nim - , ponowocze-
snos$¢” albo , ponowoczesna rzeczywistos¢”, by nie sugerowaé nazwa jakich-
kolwiek analogii do nurtéw i styléw w sztuce (...0. W postmodernistycznej rze-
czywistosci nie ma uprzywilejowanych konwengji artystycznych24.

Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze postmodernizm bedzie trwal do-
tad, dopoki bedzie istniat relatywizm w mys$leniu i dziataniu. Jedna z cech
postmodernizmu jest zabawa konwencja i eklektyzm form. Czy jednak nie
sa to wlasnie pulapki lub okowy postmodernizmu? Wydaje sig, ze istnieje
w pi$miennictwie zbyt szeroka i dowolna interpretacja pojecia postmoder-
nizm?. Czym jest bowiem postmodernizm? OdpowiedZ na to daje defini-
Cja pojecia:

Postmodernizm nie jest zwartym, jednolitym, planowo wykreowanym ruchem
artystycznym, jest to wspélna przestrzenn konfrontacji réznych tendencji
i koncepgji, ktérych wspélnym mianownikiem jest krytyczny stosunek do mo-
nolitycznej, homogenicznej wizji §wiata oraz nieustanne podwazanie dominagji
eurocentrycznej i patriarchalnej kultury Zachodu®.

Maria Peryt jest przekonana, ze postmodernizm sie skoriczyt?”. Punk-
tem wyjscia dla rozwazan autorki jest pojecie postmodernizmu, przy
czym juz sam tytul jej publikacji - prowokacyjnie zmuszajacy do refleksji
- sugeruje, ze ,postmodernizm sie skonczyl”. Z przemyslefi zawartych
w toku pracy wynika, Zze mtode pokolenie twércow podaza wtasng dro-
ga. Maja oni - jak zapewnia autorka - silne, zindywidualizowane oblicza
stylistyczno-estetyczne oraz wyraznie uksztaltowany program artystyczny
i punkt widzenia, czesto odzegnujac sie¢ zaréwno od awangardowej prze-
szlosci swoich pedagogoéw, jak i postmodernistycznych ciggot generacji

2 E. Tatar, Postmodernizm, https:/ /ninateka.pl/kolekcja/sztuka-wspolczesna/ alfabet-
artykul/ksw-postmodernizm (dostep: 10.10.2020).

2 A. Rutkowska, Postmodernizm w polskiej muzyce wspdtczesnej, w: Kompozytorzy pol-
scy 1918-2000, t. 1: Eseje, red. M. Podhajski, Gdansk-Warszawa 2005, s. 283-296;
D. Krawczyk, Postmodernizm. Esej o muzyce polskiej, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000,
t. 1: Eseje..., s. 297-304.

% Zob. A. Rutkowska, Postmodernizm..., s. 283-296; D. Krawczyk, Postmodernizm...,
s. 297-304; M. Peryt, Postmodernizm sig skoriczyl. Cechy generacji MW w odniesieniu do idei
postmodernizmu, Warszawa 2015. Por. przypis 24.

26 Wikipedia. Wolna encyklopedia, hasto: postmodernizm (filozofia), https:/ /pl.wiki-
pedia.org/wiki/Postmodernizm_(filozofia) (dostep: 10.10.2020).

27 M. Peryt, Postmodernizm sig skoriczyt. ...
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bezposrednich poprzednikéw. Zatem dla takich twércéw miodej generaciji,
jak Dariusz Przybylski, Ignacy Zalewski, Wojciech Blazejczyk, postmoder-
nizm sie skoriczyl. A moze nawet wcale sie nie zaczal? Wydaje sie, ze
Edward Sielicki tkwi nadal w postmodernizmie, prébujac szukac¢ dla swoje-
go jezyka muzycznego nowych srodkéw techniki kompozytorskiej i nowych
srodkéw wypowiedzi artystycznej. Traktuje muzyke niekiedy jak zabawe
dzwiekami. Wydaje sie wiec, ze uzyte przez niego w Metamorfozach cytaty
stuza wlasnie temu - z jednej strony s gra konwencjami, z drugiej gra
z odbiorcg - czy uchwyci ukryte i przetworzone w utworze fragmenty cu-
dzej twoérczosci, czy potrafi je zlokalizowac i w jaki spos6b estetyczny je
odbierze - jako zabawe czy jako prowokacje, a moze jako , obraze majesta-
tu”. Piszac o Metamorfozach mozna by rzec, ze Edward Sielicki stosuje
,tworcze podkradanie” z muzyki innych kompozytoréw. Czerpie z muzyki
innych nie z braku inwencji wlasnej, lecz w celu zderzenia jej z twérczoscia
poprzednikéw i w celu uzyskania nowej jakosci wyrazowej. Powstaje jed-
nak pytanie, czy Metamorfozy Sielickiego to patchwork czy twoércza ,, prze-
miana” cudzej tworczosci. Zatem jaki jest utwor postmodernistyczny?
Postmodernistyczny - pisze Ewa Tatar - znaczy tyle, co ponowoczesny, po-
awangardowy, rézny od postawy awangard, dystansujacy sie od niej, ale nie-
koniecznie z nig sprzeczny. Wspélny z postawq awangardowa jest wybiérczy,
arbitralny stosunek do tradycji artystycznej, relatywizm - wynikaja one jednak
z innych przestanek®.

Maria Peryt wychodzi z zalozZenia, Ze postmodernizm pograza sie
w inercji®, zestarzal sie i stal si¢ nieatrakcyjny®, a jego idee wyczerpatly
sig3l. Jest przekonana, ze ,mlodziez tworzy muzyke wyzwolong, wyeman-
cypowang w odniesieniu do spuscizny zaré6wno moderny, jak ponowocze-
snoéci i bardziej od nich emocjonalng”32. W odniesieniu do Edwarda Sie-
lickiego mozna sadzi¢, na przykladzie chociazby jego fortepianowych
Metamorfoz, ze w jego tworczosci postmodernizm ma sie dobrze, ze kom-
pozytor znajduje w jego ideach nieustannie inspiracje. Tym bardziej, ze -
jak twierdzi Ewa Tatar -
[ilest to raczej luzny zbiér tendencji w sztuce, a nie zdefiniowany prad czy kie-
runek oparty na istotnej cesze stylistycznej. Rozumiany jako sprzeciw wobec

awangardowej wiary w utopie, postep, racjonalizm, sklonnosci totalitarne
w checi ksztaltowania nowego czlowieka i spoleczenistwa. Srodki stylistyczne

28 E. Tatar, Postmodernizm....

29 M. Peryt, Postmodernizm..., s. 11.
30 [bidem, s. 13.

31 Ibidem, s. 26.

32 Ibidem, s. 11.
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postmodernizmu to parodia, pastisz, paradoksalne czy absurdalne skojarzenia,
dowolne komponowanie form i znaczen (bricolage), pluralizm, eklektyzm, kon-
tekstualnos$é, brak znaczenia, negacja podzialu na niskie i wysokie wartosci
w kulturze, mieszanie gatunkéw, cytaty, odwolania, autoreferencyjnoscé3.

W te cechy nurtu wpisuje sie twoérczoé¢ Edwarda Sielickiego z jego
fortepianowymi Metamorfozami.
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Wykaz polskich wariacji fortepianowych w latach 1989-20003

Rok urodzenia Rok
Lp. Kompozytor / lata zycia Tytut utworu powstania
1 2 3 4 5
1 Bauer Jerzy ur. 1936 Malutka passacaglia z drobng | 1998
improwizacjq, ze zbioru: Cykl
miniatur dla  mlodziezy na
fortepian z elementami impro-
wizacji, PWM, Krakéw 1999
2 Brarika 1922-2009 Mate wariacje Fatimy 1991
Eugeniusz
3 Brarika 1922-2009 Wariacje na temat piosenki | 2001
Eugeniusz ,,]EdZiE Pani Zima”
4 Cwojdziriski ur. 1928 Passacaglia, ze zbioru: Ob- | 1996
Andrzej razki wyczarowane dzZwiekami.
15 miniatur fortepianowych
dla dzieci, MZEdition, Stupsk
1997; Euterpe, Krakéw 2007
5 Debski ur. 1953 Passacaglia-improvvisazioni na | 1992
Krzesimir 2 fortepiany
6 Dubaj Mariusz | ur. 1959 30 impresji na temat ,Stary | 1994/1997
niedzwiedz mocno $pi”
7 Dziadek ur. 1957 Wariacje na temat Preludium | 2010
Andrzej A-dur F. Chopina
8 Golembiowski | ur. 1958 Variations No. 3 op. 50 1992
Jarostaw
9 Jabloriska Daria | ur. 1976 Wariacje 1996
10 | Jankowskilgor | ur.1983 Wariacje na temat rosyjskiej | 2008
piesni ludowej na rozstrojony
fortepian
11 | Katamarz ur. 1974 Impresja. Wariacja na zadany | 1999
Wojciech temat prof. Anny Zawadzkiej-
Golosz
12 | Katamarz ur. 1974 Wariacje w stylu klasycznym 1999
Wojciech
13 | Kaszycki Jerzy | 1926-2020 11 wariacji na temat , Sabato- | 1996
wej Nuty”

34 Zrodto: M.T. Eukaszewski, Fortepianowe formy wariacyjne..., s. 569-572.
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1 2 3 4 5
14 | Klimek Piotr ur. 1973 The Syncopated Piano Variations | 1993
15 | Klisowski ur. 1937 Augustins-Variationen — [Fiir | 1992

Ryszard kleine und grofie Meister Au-
Mieczystaw gustins-Variationen fiir Klavier
Solo op. 51], Gemel Edition
[br.]
16 | Kopczynski ur. 1973 Wariacje na temat Mozarta z | 1993
Marcin Sonaty A-dur KV 331 [op. 1]
17 | Kosek Robert (?-?) Cykl wariacji 2003
18 | Kostrzewa ur. 1961 Passacaglia na 2 fortepiany 1989
Krzysztof
19 | Kotyczka ur. 1935 Wariacje na temat piesni ludo- | 1999
Stanistaw wej na 2 fortepiany
20 | Kroschel Artur | ur.1973 Wariacje 1996
21 | Lampert ur. 1972 Wariacje na temat melodii | 2006?
Wieslawa popularnej ,,Pije Kuba do Jaku-
ba”, Contra, Warszawa 2006
22 | Lampert ur. 1972 Wariacje na temat melodii | 2006?
Wiestawa ukrainiskiej ,Jechat Kozak za
Dunajem”, Contra, Warsza-
wa 2006
23 | Luczkowski ur. 1976 Wariacje na temat Paganiniego | 1998
Radostaw
24 | Madey Emilian | ur. 1975 Concerto - Variazioni in tre | 1999
movimenti per pianoforte ed
orchestra
25 | Maszynski ur. 1975 Passacaglia 1996
Waldemar
26 | Milewska Anna | ur. 1978 Neptune’s Wave, wariacje na | 1997-1998
Marta fortepian
27 | Moyseowicz ur. 1944 5 Wariacji fiir Johanne wvon | 2001
Gabriela Rintelen
28 | Nikodemowicz | 1925-2017 Wariacje na 2 fortepiany 2006
Andrzej
29 | Paciorek ur. 1968 Wariacje na temat Paganiniego | 1994
Cezary
30 | Popielski ur. 1935 Wariacje na temat wiasny na | 2002
Zbigniew 2 fortepiany
31 | Po6irél Tadeusz | ur. 1972 Wariacje na temat ,Popod | 1998
turnie, popod lasy”
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Maciej

1 2 3 4 5
32 | Przybylski 1941-2011 Dominique - Little variations | 2005
Bronistaw for piano, Accent Edition,

Kazimierz L6dz 2005
33 | Pucek Zdzistaw | ur. 1932 Taniec z wariacjami, Wydaw- | 1997  lub
nictwo Muzyczne Gamma | przed
1997
34 | Rentowski ur. 1953 Wariacje Lake Charles, Con- | 1990
Wiestaw ners Publications 1997
34 | Stowik ur. 1972 Wariacje balladowe, Contra, | 2008
Zbigniew Warszawa 2009
35 | Spoz Piotr ur. 1977 Wariacje na banalny temat 2002
36 | StepieniJolanta | ur.1955 Wedrowki chrzgszcezyka Izydor- | 2003
ka [wariacje]
37 | Stradomski ur. 1958 Wariacje na temat Telemanna | 1995
Rafat na klawesyn lub fortepian
38 | Stradomski ur. 1958 Largo. Wariacje na temat Cho- | 2000
Rafat pina
39 | Stradomski ur. 1958 Notturno. Wariacje na temat | 2004
Rafat Chopina [Variazioni du una
tema di Chopin]
40 | Stradomski ur. 1958 4 mate wariacje 2006
Rafat
41 | Stradomski ur. 1958 Wariacje na temat Beethovena 2008
Rafat
42 | Sutryk ur. 1956 Wariacje 1993
Waldemar
43 | Tyszkowski 1930-2001 Wariacje 1991
Jerzy
44 | Wierzbicki ur. 1969 Wariacje nie na temat, Travers, | 1989
Marcin Warszawa 1998
45 | Zottowski ur. 1971 Passacaglia per pianoforte 2000
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Metamorphoses for Piano by Edward Sielicki -
in the Shackles of Postmodernity
and in the Light of Polish Piano Variations after 1989

Abstract

The article describes Edward Sielicki's Metamorfozy in the light of Polish piano var-
iations written after 1989 and in the context of the concept of postmodernism.
The composer (born in 1956) belongs to the generation of artists born in the 1950s. Gen-
erally, it is akin to the ,Stalowa Wola generation”. Metamorfozy, created in 2013/2017,
are close to the variational form, although they are not directly variations. In the music
material, Sielicki used, in a processed manner, motifs taken from, among others, from
the Prelude in B flat minor, Op. 28 No. 16 and the Etude in A flat major, Op. 25 No. 1 by
Chopin and the Prelude in A minor, Op. 32 No. 8 of Rachmaninoff. He deformed them,
blending them into the sound material of his own invention. The way of using the set
material brings Metamorfozy closer to postmodern aesthetics with such categories as
allusiveness, grotesque, viewing oneself and others' creativity in the ,,crooked mirror”.

Keywords: metamorphoses, piano music, postmodernism, transformation, surconven-
tionalism, Edward Sielicki, variations
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WYZWANIA WYKONAWCZE
MUZYKI WSPOLCZESNE]J -
REFLEKSJE Z PERSPEKTYWY PIANISTY

Inspiracja do podjecia tego tematu jest moja fascynacja muzyka wsp6t-
czesna. Pojecie wykonawstwa muzycznego to termin bardzo szeroki. Za-
wiera on elementy zwigzane z graniem na instrumentach, odczytaniem
tekstu nutowego dziela, interpretacje i prezentacje estradowa. W kontek-
Scie tematu pracy chcialbym ukazaé te wyzwania w zakresie zawartosci
intelektualnej dziela i jego zrozumienia, a takze roli wyobrazni i emocji, co
okreslitbym krotko - kreacja artystyczng. Pragne réwniez podzieli¢ sie
refleksjami dotyczacymi wszechstronnosci, jaka powinni odznaczaé sie
muzycy, przede wszystkim pianisci, w wykonawstwie muzyki naszych
czasOw oraz przemysleniami na temat tego, jakie wyzwania wykonawcze
stawiaja kompozytorzy we wspoélczesnych dzietach.

Jesli chodzi o wykonawstwo muzyki nowej, dotychczas nie pos§wiecono
temu zagadnieniu wiele uwagi w polskiej literaturze przedmiotu!; w przewa-
Zajacej mierze skupiano sie na tekstach krytycznych dotyczacych estetyki

1 Dotychczas powstale polskie publikacje pokrywaja jedynie waski zakres tej te-
matyki. Sa to na przyklad pozycje: E. Kowalska-Zajac, Zobaczy¢ muzyke. Notacja polskiej
partytury wspoltczesnej, Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw, Lodz 2019;
P. Rézanski, Wyzwania wykonawcze w sonatach na skrzypce i fortepian Mieczystawa Wajn-
berga - perspektywa pianisty, ,Notes Muzyczny”, nr 2 (18), red. M. Pilch, Akademia
Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw, £6dz 2022 (zob. s. 79-94); 1. Torbicki, Polifonia
w muzyce elektroakustycznej z wykorzystaniem fortepianu — perspektywa wykonawcza wybra-
nych utworéw, w: Koncepcja. Realizacja. Percepcja, red. M. Karwaszewska, Akademia
Muzyczna im. S. Moniuszki, Gdarisk 2021 (zob. s. 105-112). Mozna réwniez wspomnie¢
o artykulach opublikowanych w czasopi$mie ,Glissando” 2016, nr 26 (zob. s. 6-73).
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wykonawczej muzyki poprzednich epok. Analiza muzyki wspdlczesnej cze-
sto koncentruje sie na perspektywie kompozytorskiej, brakuje natomiast ade-
kwatnych kryteriow umozliwiajacych ocene realnego wkiadu wykonawcy
w interpretacje muzyki pisanej obecnie. Wiedze dotyczaca wykonawstwa
trzeba , wylapywac¢” ze srodowiska muzycznego - czesto z artykuléow, wy-
wiadéw z wykonawcami w czasopismach muzycznych tudziez z wypowie-
dzi zastyszanych w radiu czy podczas bezposrednich rozméw z artystami.

Podobnie jak wielu wykonawcéw muzyki klasycznej, holduje tradycji,
w ktoérej dzieto kompozytora i jego zapis nutowy jest niezwykle istotny, co
oznacza, ze nalezy go catkowicie respektowaé. Mozna powiedzied, ze
kreatywnosé¢ wykonawcy jest wéwczas podporzadkowana wszelkiej mu-
zycznej tresci zapisanej przez twoérce utworu. Zadaniem wykonawcy po-
winno by¢ zrozumienie dziela i zaprezentowanie go publicznosci w moz-
liwie jak najdoskonalszej wersiji.

Jednak ostatnie lata wspoélczesnej praktyki muzycznej zachwialy nieco
moim wyobrazeniem o roli wykonawcoéw i ich swiadomosci zakresu twor-
czego oraz ekspresyjnego podejécia w interpretacji. Wykonawcy muzyki
wspolczesnej napotykaja réznorodne wyzwania w swojej karierze. Musza
posiadac¢ wiedze na temat praktyk wykonawczych, ktére moga obejmowac
skomplikowang strukture lub warstwe rytmiczng dziela, notacje graficzng,
czy tez fragmenty wymagajace niekiedy wtasnej improwizacji lub innego
sposobu wydobywania dZwieku, na przyklad preparacji fortepianu, grania
na strunach czy operowania ¢wierétonami na instrumentach smyczko-
wych. Réwniez glos ludzki stal sie ciekawym ,instrumentem” i tworzy-
wem dla poszukujacych kompozytoréw.

Niektorzy moga twierdzié, ze przebieg pracy nad kompozycjami tego
okresu niczym nie rézni si¢ od przygotowarn do wykonania utworéw
z poprzednich epok - baroku, klasycyzmu czy romantyzmu, a jednak
miedzy wskazanymi procesami zachodza wyrazne réznice. Sg to miedzy
innymi: odczytanie zawartosci intelektualnej i zrozumienie dzieta, nadanie
mu odpowiedniej ekspresji przez muzykoéw, czyli zinterpretowanie utwo-
ru, a przede wszystkim jednak mozliwos¢ kontaktu z kompozytorem,
a zatem szansa poznania jego wizji wlasnej kompozycji.

Zainteresowanie wykonawcéw muzyka wspélczesng nastgpilo na po-
czatku lat 60. XX w. Powstaly wtedy pierwsze zespoly wykonujace taka mu-
zyke. Mowa o takich formacjach, jak London Sinfonietta, Ensemble Intercon-
temporain czy powstale pézniej Klagenforum Wien i Musikfabrik. To czas,
w ktérym jednoczeénie formowaly sie pierwsze zespoly muzyki dawnej2.

2 M. Pasiecznik, Funkcje i praktyki, ,Glissando” 2016, nr 28, https:/ /glissando.pl/
tekst/funkcje-i-praktyki/ (dostep: 24.11.2023).
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Wiek XX zaowocowal nadspodziewanie bogatymi pod wzgledem ilo-
ci nurtami muzycznymi, a wraz z nimi jeszcze liczniejszymi koncepcjami
wykonawczymi, ktérych czasem nie sposéb precyzyjnie dookreslié. Jako
wykonawcy poruszamy sie¢ w materii, ktéra wywodzi sie z réznych tech-
nik, stylow i kierunkéw. Sa to miedzy innymi dodekafonia, serializm,
punktualizm, aleatoryzm, sonorystyka, minimalizm, postmodernizm. Ak-
tualnie obserwujemy intensywne przemiany na $wiecie, ktore niewatpli-
wie s3 spowodowane rozwojem nowych technologii. Mozna je dostrzec
chociazby w jezyku kompozytorskim, podlegajacym u wielu twoércow
nieustannej ewolucji. W kontekscie wykonawstwa muzyki nowej nieod-
tacznym elementem staje si¢ wykorzystywanie elektroniki, dodatkowych
klawiatur sterujacych, syntezatoréw czy obstugi interfejsu. Nauka takich
utworéw jest w pewnym sensie poznawaniem nowego jezyka, o czym
ciekawie wypowiada sie pianista Sebastian Berweck?:

jesli dasz mi tradycyjna partyture fortepianowa, to rozczytam ja bez problemu
a vista. Jesli kompozytor napisal utwoér, w ktérym musze uzy¢ programu kom-
puterowego, to jego rozczytywanie zabiera mi wiecej czasu, bo po prostu musze
nauczy¢ sie nowego jezyka. To, co na pewno jest problematyczne, to pojawiaja-
ce sie nowe wersje oprogramowania, ktérych ciagle trzeba uczy¢ sie na nowo.
Gry na pianinie uczylem sie przez ponad dziesie¢ lat. Jak uzywac sprzetu elek-
tronicznego, musialem nauczy¢ sie juz sam. Klasyczni muzycy nie majg mozli-
wosci, aby zapoznac si¢ nawet z podstawowaq obstuga sprzetu.

Muzycy, ktérzy podejmuja sie wykonania utworu wspolczesnego,
czesto zmagaja sie z odczytaniem tekstu kompozycji. Dzieje sie tak, po-
niewaz w poréwnaniu z utworami poprzednich epok, réznia sie one
skomplikowanym zapisem. Wielu kompozytoréw zalacza do swoich
utworéw tak zwang legende, by wyjasni¢ symbole notagji i ich sposoby
wykonawcze. Rozpoczynajac proces ,czytania” takiej kompozycji, muzyk
zazwyczaj zaczyna od przestudiowania wszystkich zapisow kompozytora.
Zastanawia si¢, w jaki sposéb wydoby¢ dzwiek, aby osiagnac¢ pozadany
efekt. Rolg interpretatora muzyki wspoélczesnej jest zrozumienie inwencji
tworczej kompozytora. Wedlug Konstantego Regamey’a dziela muzyki
nowej nie podaja zamyslonej przez tworce treéci wewnetrznej w gotowej,
dajacej sie dokladnie odtworzy¢ i odczytaé formie, a jedynie te tres¢ suge-
ruja. Swoisty ,luz znaczeniowy” artystycznych sérodkéw formalnych
umozliwia wykonawcom zajecie postawy czynnej.

3 L. Smelczynska, Wykonywanie czy granie? Rozmowa z Sebastianem Berweckiem,
,Dwutygodnik” 2015, nr 173, https:/ /www.dwutygodnik.com/artykul/6257-wykony-
wanie-czy-granie.html (dostep: 26.11.2023).

4 K. Regamey, Proba analizy ewolucji w sztuce, PNM, Krakéw 1973, s. 30.
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Szczegblnym wyzwaniem jest prawykonywanie utworéw. Na muzy-
kach niekiedy spoczywa odpowiedzialnos¢ za przekazanie absolutnie
wiernego obrazu utworu przy jednoczesnym zachowaniu wolnosci wy-
powiedzi. W rozmowie z Tadeuszem Kaczyriskim Witold Lutostawski
podzielil sie swoja wizja idealnego wykonawcy i interpretatora muzyki
wspoblczesnej®:

wiernos¢ dla tekstu zapisanego przez kompozytora jest warunkiem koniecz-
nym, ale niewystarczajacym. Wykonawca musi stanowié¢ co$§ w rodzaju rezona-
tora, wrazliwego na to wszystko, co przynosza glebsze warstwy utworu. Nie
spos6b okresli¢ stowami tego, co w utworze znajduje sie poza tekstem zapisa-

nym w partyturze. Wykonawca musi mie¢ dos¢ wyobrazni i sity duchowej, aby
umiec te glebsze warstwy dzieta zrealizowac.

Wynikaloby zatem, Ze pojecie umystem owych ,glebszych warstw”
utworu to metoda na uzyskanie wyjatkowej interpretacji dzieta. W przy-
padku prawykonan, oprocz zaglebienia sie w partyture utworu, istnieje
perspektywa otrzymania wskazéwek wykonawczych od samego autora
dziela, o ile mamy szczescie obcowaé z zyjacym twoércg. W pracy nad in-
terpretacja kompozycji wspolczesnej jednym z wazniejszych elementéw
jest przemyslana wizja dziela, ktéra swoja ekspresja podczas wykonania
estradowego bedzie w stanie zainteresowac i zaciekawié¢ stuchaczy. Pozy-
tywny odbior i ocena dzieta przez publicznos¢ moze przyczyni¢ sie do
popularyzacji utworu i kolejnych jego wykonar.

Tak wypowiada si¢ pianistka Ewa Poblocka o swoich doswiadcze-
niach z muzyka wspélczesng i pracy nad Koncertem fortepianowym Pawla
Szymarnskiego, ktéry zadedykowat jej dzieto®:

To niebywate uczucie, kiedy dostaje sie do reki nowy utwor, istniejacy jeszcze
tylko w wyobrazni kompozytora, ktérego trzeba sie nauczy¢ i niejako powotaé
do zycia. Nie jest on obwarowany nakazami i zakazami ani przyprészony tra-
dycja wykonawcza. Wtasciwie wszystko zalezy od nas, od tego, dokad nas za-
prowadzi wyobraznia. Cwiczac Szymanskiego, wszystkie inne prace odtozytam
na bok. Bylam skupiona absolutnie na tej muzyce (...). Najwieksza role w tym
utworze odgrywa czas. Kompozytor pozornie daje duzo swobody, w diugich

partiach nawet nie zapisujac réznych wartosci rytmicznych, jednak oczekujac
nieprzerwanego zmierzania do kulminagji.

Miatem réwniez przyjemnos¢ rozmawiaé z pianista Bartlomiejem Wa-
sikiem, czlonkiem zespoléw Lutostawski Piano Duo oraz Kwadrofonik,

5 Cyt. za K. Sokotowska, Wykonanie a prawykonanie: wybrane zagadnienia w interpre-
tacji dzieta muzycznego, AMFC, Warszawa 2005, s. 40.
6 E. Pobtocka, Forte-piano, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdarsk 2021, s. 105.
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wykonujacych muzyke najnowsza. Oto jakimi refleksjami dotyczacymi
pracy nad przygotowaniem utworu wspélczesnego podzielit sie artysta”:

Zdarzaly [sie] partytury bardzo inspirujace i dobrze zapisane. Swiadomos¢ te-
go, ze co$ jeszcze nie bylo grane, i ze to dopiero zabrzmi, kiedy ja sie tego nau-
cze i zaprezentuje na scenie, jest szalenie fascynujace. Wszystko ode mnie zale-
zy, czy taka kompozycja zabrzmi dobrze czy Zle, jakie ona zostawi swoje
pierwsze wrazenie. Jest to réwniez jaki$ rodzaj odpowiedzialnosci, ktérag mia-
tem zaré6wno w przygotowywaniu utworéw zupelnie klasycznych, ale tez
z muzyka najnowsza.

Wspotpracujac z wieloma osobami nad réznymi projektami zwiazanymi
z przygotowywaniem utworéw muzyki wspotczesnej, zauwazylem, Ze czesto
na wykonawcow czyha putapka - muzycy maja niekiedy sktonnoséé¢ do pomi-
jania wskazéwek zawartych w partyturze, nie rozumiejac ich intencji, badz do
wyrokowania z gory o niewykonalnosci niektorych fragmentéw.

Z punktu widzenia edukacji poswieconej wykonawstwu muzyki nowej
doszedlem do wniosku, Ze nasz system szkolnictwa, majacy niewatpliwie
swoje zalety, nie jest wolny od utrwalonych wad. Pianisci, ktérych dziatal-
nos¢ skupia sie na muzyce wspélczesnej, moga spotkac sie z zarzutem in-
nych muzykéw, w tym pedagogéw, ze wybor takiego repertuaru jest
w pewnym sensie ucieczka i kamuflazem niedostatku umiejetnosci instru-
mentalnych. Jak mniemam, dzieje sie tak, poniewaz moze by¢ to dla niekto-
rych trudniej weryfikowalne. Tak samo jak muzyke poprzednich epok, mu-
zyke wspoélczesng mozna gra¢ dobrze lub Zle. W kontakcie z utworem
zawsze istnieje przestrzeni do wykazania sie perfekcja oraz kreatywnoscia.
W zakresie wykonawstwa edukacja wciaz jeszcze nastawiona jest na wirtu-
ozostwo i w zasadniczej czesci wyraza sie¢ w nauczaniu interpretacji utwo-
réw. Studenci, ale tez wychowankowie szkot érednich ucza sie bardzo trud-
nych technicznie utworéw, poswiecajac na nie duzo czasu i z pewnoscia
doskonalac swoj warsztat. Jednak dzisiejsze realia zawodowe stawiaja mto-
dym ludziom wyzwania, ktérym nie sa w stanie sprosta¢, poniewaz mozli-
wodci techniczne nie wystarczaja. Poziom ich bieglosci technicznej znaczaco
odbiega od innych, niewyksztalconych réwnie dobrze umiejetnosci. Nie-
pewne poruszanie si¢ w sferze rytmu czy zadziwiajaca w wielu wypadkach
nieporadnos$¢ w kontakcie z tekstem nutowym to czesto dajace sie zauwa-
zy¢ mankamenty. W zasadzie w ogromnej mierze wachlarz kompetencji
adepta sztuki muzycznej zalezy od tego, czy jego pedagog prowadzacy jest
otwarty na coraz to nowsze rozwigzania.

Adam Ko$mieja, pianista i wykladowca na Akademii Muzycznej im.
F. Nowowiejskiego w Bydgoszczy, dokonal w swojej karierze wielu wy-

7 Fragment rozmowy przeprowadzonej z Barttomiejem Wasikiem 5 listopada 2023 r.
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konant muzyki wspolczesnej. O wilasnych doswiadczeniach w pracy ze
studentami dzieli sie w nastepujacych stowachs:

moze to by¢ po czedci prawda, ze w sferze muzyki wspodlczesnej da sie troche
schowa¢ z niedoskonaloéciami, ktére w repertuarze klasycznym bylyby juz za-
uwazalne, ale réwnie dobrze mozna byloby odwracajac sytuacje stwierdzi¢, ze
ktos$ kto tylko wykonuje repertuar klasyczny lub romantyczny, chowa sie przed
trudno$ciami i wymaganiami jakie stawia przed nami muzyka nowa - szalenie
wysoki poziom kombinacji rytmicznych, podstawowa obsluga urzadzen elek-
tronicznych, lub programu do produkcji muzycznej. Co z tego, ze pianista jest
bardzo sprawny technicznie i muzycznie, ze potrafi zagra¢ transkrypcje utwo-
réw Liszta, Hamelina, skoro nie stara sie zrozumie¢ i nie potrafi tego, co tu i te-
raz... za duzo czasu tracimy na repertuar muzealny.

Nie mozna wypuszcza¢ dzisiaj na $wiat artystéw, muzykoéw, ktérzy maja za-
mkniete ramy. Uwazam, na tle pracy ze studentami, ze nalezy pokaza¢ im jak
najszerszy wachlarz repertuarowy i stylistyczny i przede wszystkim da¢ narze-
dzia do wykonywania utworéw, ktére sa pisane takze teraz, czy w przeciagu
ostatnich 50 lat. Wtasnie w taki sposéb, by pianista mogl za jakié czas, jak juz
zostanie sam, poradzi¢ sobie ze wszystkim, co spotka na swojej artystycznej
drodze i zdecydowac pézniej, co nurtuje i pocigga go najbardziej.

W tym miejscu opisze kilka utworéw z repertuaru muzyki wspoélcze-
snej, z ktérymi miatem bezposredni lub posredni kontakt i ukaze, jakie
wyzwania wykonawcze stawiajg pianistom wspoélczesni tworcy.

Wykonawcy, majac przed sobg wspolczesng partyture, musza rozpo-
znaé, wedtug jakiego klucza utwor zostal napisany, jakie elementy go bu-
duja. Czy jest to zestawienie statycznych sekcji, czy moze forma oparta na
ciggtosci muzycznych zdarzen i budujaca muzyczna narracje. Jest tu po-
trzebna wiedza i praktyka, nieocenione sg kontakty z kompozytorami,
mogacymi wyjasni¢ ewentualne watpliwosci.

Zwykle domeng gry na dwoch fortepianach sa duety fortepianowe,
w ktérych z zalozenia formy kazdy pianista ma do dyspozycji swoj in-
strument. Jednak w Chamber Piano Concerto® (2018) Agata Zubel postano-
wila odejs¢ od tej zasady, stawiajac soliscie wyzwanie wykonawcze, pole-
gajace na korzystaniu jednoczeénie z dwoch instrumentéw (nie jest to
jedyny utwor, ktéry wykorzystuje te idee, sa tez takie kompozycje, jak
dzieto Georga F. Haasa 3 Hommages lub Steve’a Reicha Piano phase). Jeden
z fortepianéw zostal potraktowany w spos6b tradycyjny, natomiast w dru-
gim uzyto preparacji. Wykorzystano takie elementy, jak klamerki do bieli-

8 Fragment rozmowy przeprowadzonej z Adamem Ko$mieja 8 listopada 2023 r.
9 A. Zubel, Chamber Piano Concerto, wyk. Pierre Delignies, HSLU ensemble, dyr. Cle-
mens Heil, https:/ /www.youtube.com/watch?v=1d7wl8QylLg (dostep: 25.11.2023).
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zny, gumki do $cierania czy $rubkil0. Pianista musi odnalez¢ si¢ w zupel-
nie nowej rzeczywisci i rozwingé swoje umiejetnoéci skoordynowania gry
na dwoch instrumentach.

W 2017 r. mialem zaszczyt prawykonaé utwoér Zanety Rydzewskiej
A Complaint do stéw William Wordswortha!!, skomponowany na sopran,
klarnet, waltornie, fortepian i perkusje. W partyturze znajduje sie szczegéto-
wa legenda, w ktérej kompozytorka wyjasnia wszelkie zapisy i daje instrukcje
wykonawcze. W przypadku fortepianu poza takimi efektami, jak klastery czy
szarpanie strun wewnatrz instrumentu, pojawia sie granie plastikowq karta,
patka perkusyjng, a takze tréjkatem (trzeba uderzy¢ nim najnizsze struny
w fortepianie). Momentami konieczna jest preparacja fortepianu z wykorzy-
staniem opakowarn po stroikach klarnetowych; podane sg konkretne dzwieki,
ktoére maja zosta¢ spreparowane. Poszerzone techniki wykonawcze u pianisty
sprawiajg, ze trzeba wszystko doktadnie zaplanowa¢ - chocby to, gdzie uto-
zy¢ potrzebne do prezentacji utworu rzeczy. Ze wzgledu na wieloé¢ zapla-
nowanych przez kompozytorke technik pomocne moglo okazac sie zapisanie
w partyturze, w ktérym momencie siegnac po tréjkat czy monety.

Ciekawe spostrzezenie dotyczace realizacji efektow brzmieniowych na
fortepianie ukazal pianista, kompozytor i improwizator Szabolcs Esztényi.
Wegierski artysta stwierdzil niegdys, ze wyzwaniem w kodyfikacji no-
wych sposobéw gry moga by¢ nawet réznice w konstrukcji poszczegdl-
nych fortepianéw - nie na kazdym instrumencie uda sie z satysfakcja wy-
kona¢ zamiar kompozytorski, na przyklad ze wzgledu na problemy
zwigzane z usytuowaniem ramy i jej elementéw w fortepianie, kwestie
liczby strun i roztozenia ich w instrumencie’?. W takich sytuacjach trzeba
sie dostosowaé do warunkéw i szuka¢ nowych rozwigzan.

Kolejnym utworem, w ktérym pianista moze spodziewac sie nowych
wyzwan wykonawczych, jest piesri niemieckiego kompozytora Moritza
Eggerta Sprich Sheherazade do stéw Herberta Asmodiego!®. Utwér pocho-

10 Wiecej na temat tego utworu Agaty Zubel napisala M. Marciniak, Chamber Piano
Concerto Agaty Zubel — nowe idee koncertowania, w: Transgresje w muzyce, red. A. Nowak,
Akademia Muzyczna im. F. Nowowiejskiego, Bydgoszcz 2022, s. 259-272.

11 7. Rydzewska, A complaint, wyk. Monika Lopuszyniska, Mateusz Rajkowski,
Dominik Karaszewski, Pawel Popko, Tamara Kurkiewicz, https://soundcloud.com/
zanetarydzewska/a-complaint-for-soprano-clarinet-horn-piano-and-percussion-2016
(dostep: 26.11.2023).

12 M. Mendyk, Odyseja polsko-wegierska pod flagq biato-czerwong, ,,Ruch Muzyczny”
2021, nr 19, https://ruchmuzyczny.pl/article/1680-odyseja-polsko-wegierska-pod-
flaga-bialo-czerwona (dostep: 25.11.2023).

13 M. Eggert, Sprich Sheherazade, wyk. Moritz Eggert, Yaron Windmiiller,
https:/ /www.youtube.com/watch?v=BU1YBWSIryI (dostep: 26.11.2023).
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dzi z cyklu pieéni Neue Dichter lieben, ktore zostaly zaméwione przez Expo
2000, a jego tytut nawiazuje do stynnej Dichterliebe Schumanna. Cykl pieéni
Eggerta oparty jest na tekstach dwudziestu dwoéch poetéw XX w. i sklada
sie z czterech czesci, a tematyka piesni traktuje o milosci. Milos¢ ukazana
zostala w zbiorze w réznych aspektach: od humorystycznego do ironicz-
nego, od wzruszajacego do sarkastycznego, od wrazliwego do brutalnego.
Pianista w przytoczonej piesni zdecydowanie musi wyjé¢ ze swojej , strefy
komfortu” i wykazac¢ sie nie tylko umiejetnoéciami gry na fortepianie, ale
takze uzywac wlasnego glosu i ciala w okreslony sposéb. Momentami
fortepian stuzy jako narzedzie do osiagniecia efektéw perkusyjnych. Partia
wokalna jest prowadzona w dos¢ tradycyjny sposéb. Zaglebiajac sie
w partyture, juz na samym poczatku mozna dostrzec, jak wiele okresler
wykonawczych jest skierowanych do pianisty. Na przyktad musi on do-
koriczy¢ slowa $piewane przez wokaliste - wysokosci dzwiekéw sa do-
wolne. Oprécz tego kompozycja wymaga od niego wypowiadania spot-
glosek w sposéb wrecz wyolbrzymiony. Kolejnym zadaniem pianisty jest
uzyskanie efektu brzmieniowego przez wysuniecie palca z napietych kaci-
kéw ust; pojawiaja sie tez takie efekty, jak gwizdanie, pstrykanie palcami,
klaskanie czy uderzanie dtonig o drewniane elementy fortepianu. Wszystkie
wspomniane dzialania, ustalone w konkretnym rytmie i wpisane w struktu-
re formalng, konstytuuja niezwykle wymagajaca i skomplikowang partie,
wymagajaca zespolenia ze Spiewakiem przekazujacym tekst poetycki.

Wspomniane wyzej utwory stanowia jedynie skromna czes¢ dorobku
wspoblczesnych kompozytoréw. W ogolnej perspektywie mamy do czynie-
nia z ogromna liczba kompozycji, ktérych wartos¢ nie zostata jeszcze - tak
jak w przypadku muzyki poprzednich epok - oceniona przez pryzmat
historii. Poruszamy sie wiec w nowej przestrzeni muzycznej, ktéra stwa-
rza pole do fascynujacej eksploracji, bedac jednocze$nie wyzwaniem dla
wykonawcéw, a takze stuchaczy i krytykow.

W przygotowywaniu utworéw wspélczesnych trzeba by¢ cierpliwym,
niekoniecznie mysle¢ o konkretnym stylu czy estetyce danego dzieta, gdyz
te komponenty interpretacji czesto klaruja sie w $wiadomosci wykonawcy
dopiero p6zniej - , dziela artystow zawieraja miejsca niedookreslenia, kto6-
re zostaja skonkretyzowane i zaktualizowane w akcie interpretacji i reakcji
odbiorcéw, nadajacych dzielu nowe jakosci”4.

14 A. Barska, , IS¢ po Sladzie” czy ,w poszukiwaniu $ladu”? Problem autora-tworcy
w kontekscie rozwazan Igora Strawinskiego, w: Wartosci w muzyce. Muzyka wspdlczesna,
teatr, media, t. 6, red. J. Uchyla-Zroska, Wydawnictwo Uniwersytetu Slqskiego, Katowi-
ce 2014, s. 57.
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Sadze, ze sztuka wykonawcza powinna zaklada¢ poszukiwanie, a doce-
lowo odnalezienie swojej wolnoéci w zapisanym przez kompozytora tekscie
muzycznym. Oprécz warsztatu, czyli tak zwanej techniki i doswiadczenia,
wykonawca jest niejako zobowigzany wykazac sie kreatywnoscia i talentem
we wlasciwej kompozycjom muzyki nowej nieoczywistej, nieuchwytnej
przestrzeni. W przypadku gry zespolowej, kameralnej, ujawnia si¢ niezwy-
kle istotna sfera interakcji pomiedzy muzykami, zawierajaca wiele elemen-
tow przewidywalnych i zaplanowanych, lecz takze otwierajaca nie do korica
przewidywalna, wyjatkowa przestrzen tworczych relacji. Liczy sie w niej
wyobraznia, odwaga w prezentowaniu wlasnego myslenia i odczuwania,
pomystowosé, sktonnosé do eksperymentowania, co jest zdecydowanie
wspélne dla wykonawstwa muzyki wszelkiej.

Jestem zdania, ze przyklady muzyczne, ktére przytoczylem, jak row-
niez wypowiedzi réznych artystéw jednoznacznie wskazuja, Ze pianista,
zgodnie z tematem zawartym w tytule, musi sie odznacza¢ btyskotliwo-
Scia 1 wszechstronnoscig, aby sprosta¢ wyzwaniom dzisiejszych kompozy-
¢ji. To niezwykle uczucie by¢ swiadkiem powstawania muzyki, ktéra na
naszych oczach ksztattuje obraz wspoélczesnego swiata. Mam nadzieje, ze
swoim tekstem zachece innych artystéw, pedagogéw i studentéw do po-
szukiwania nowego repertuaru i umieszczania go w swoich programach
koncertowych.
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Performance Challenges of Contemporary Music - Pianist's Reflections
Abstract

Contemporary music gives us a wide spectrum for creative expression and interpre-
tation. We are confronted with a great number of compositions, the value of each is not
yet (as in the case of music of previous eras) verified by history. Thus, we are moving in
a space that is untamed, new, changing, and therefore inaccessible and dangerous for
some, and fascinating for others. Appropriately then, what might the contemporary per-
former draw on? This article discusses the pianist's versatility in performance of contem-
porary works. Using my own artistic experience and some examples of works, I have
described what challenges modern composers face for pianists. I have also quoted contri-
butions from pianists who have practical insight into the work and performance of new
music. There was also a theme related to music education and emerging stereotypical
thinking about contemporary music.

Keywords: music performance, contemporary music, musical interpretation, piano,
music education
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INSTRUMENTY MUZYCZNE
W LITURGII KOSCIOEA KATOLICKIEGO
W REJONACH OBWODU TARNOPOLSKIEGO
W UKRAINIE

Wiara chrzescijariska w Ukrainie pojawita sie w IX w., kiedy to Cyryl
i Metody jako pierwsi zaczeli ewangelizowac¢ kraje stowiariskie, ttumaczac
Ewangelie i teksty liturgiczne na jezyk starostowianski, z ktorego stworzy-
li pierwszy alfabet. Po oficjalnym chrzcie Rusi Kijowskiej w 988 r. za pa-
nowania ksiecia Wiadimira Wielkiego terytorium stato sie odzwierciedle-
niem greckiej tradycji bizantyjskiej w muzyce, architekturze i ikonografiil.
Jednoczeénie Ukraina znajdowala sie¢ pod wplywem kultury facinskiej,
odzwierciedlajac i zachowujac do$wiadczenie Zachodu. Organizacja Ko-
Sciola obrzadku faciniskiego z hierarchia i jednostkami strukturalnymi jest
rejestrowana na tych terenach juz w XIII w., kiedy to w czasie ostabienia
Ksiestwa Kijowskiego z powodu najazdu mongolsko-tatarskiego ziemie
Ukrainy zostaty podzielone miedzy Polske, Wegry i Litwe. W tym okresie
zalozono 16 diecezji, ktore taczyly 10 tys. wiatyn i klasztorow?.

Od XIII w. miasto Lwéw bylo osrodkiem tradydji taciriskiej, wprowa-
dzonej przez zone Lwa Danilowicza Konstancje (siostre blogostawionej

1 L. Mazepa, Zycie muzyczne dawnego Lwowa (XIII-XVII wiek, ,Musica Galiciana”,
red. L. Mazepa, Rzeszéw 1997, s. 18.

2 TI Bummkoscbkuit, OMI, Ilepecaioybana Llepxba. Kamoauxu Vipainu 8 wuacu
komynicmuunoeo pexxumy, Kuis: @OIT Ckomaposcekun B. 1. Karommmpkmit Mepia-LlenTp
2009, s. 20 (P. Wyszkowskyj, OMI (Zgromadzenie Misjonarzy Oblatéw Maryi Niepoka-
lanej), Peresliduwana Cerkwa. Katotyky Ukrainy w czasy komunistycznoho rezymu, FOP
Skomarowskyj W_.I. Katotyckyj Media-Centr, Kyjiw 2009, s. 20).
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Kingi), a pierwszy katolicki biskup obrzadku taciriskiego, wedtug L. Maze-
py, zostal ustanowiony w Galicji w 1232 r. Wiadomo réwniez, ze od XIII w.
na terenach dzisiejszej Ukrainy istnialy rézne zakony religijne Kosciota
rzymskiego.

Obwdd tarnopolski nalezy do zachodniego regionu Ukrainy. Ze wzgle-
du na zmiane granic krajow zdobywcéw jego terytorium przez dtugi czas
znajdowato sie pod wladza Polski i Imperium Rosyjskiego, dlatego wsrod
mieszkanicow sa wyznawcy religii rzymskokatolickiej, greckokatolickiej
i prawostawnej. Chociaz badania teologiczne, historyczne i kulturowe ujaw-
niaja cechy wspétzycia wymienionych wyznan, ich kultura muzyczna pozo-
staje nadal niedostatecznia zbadana. W tym kontekscie warto wspomnie¢,
ze badania m.in. sztuki organowej zachodniej czeéci Ukrainy prowadzili
zaréwno naukowcy ukrainiscy (Stanistaw Czibulski, Siergij Kaliberda, Olena
Matselyukh i in.), jak i polscy (Adolf Chybiriski, Leszek Mazepa, Robert
Turata, Andrzej Gladysz, Maciej Babnis, Wiktor Lyjak i in.). W grupie bada-
czy znajduja sie takze naukowcy, ktorzy maja ukrainskie pochodzenie, ale
dokumentacyjna przynaleznos¢ do narodowosci polskiej (Olga Popowicz,
Svitlana Huralna, Petro Chyryk i in.). Mieszkajacy we Lwowie Sergij Kali-
berda w swojej monografii Organy Lwowa i Galicji, historia i wspotczesnosé
(2014) oraz w licznych artykutach opisuje historie zaginionych i istniejacych
instrumentéw, wymienia nazwiska znanych organistéw3. W monografii
Macieja Babnisa Kultura organowa Galicji ze szczegolnym uwzglednieniem dzia-
talnoéci organmistrza lwowskiego Jana Sliwiriskiego (2012) autor przedstawia
temat obecnosci organéw Galicji w perspektywie historyczno-geograficznej.
Jednak znaczna liczba niezgodnosci wymaga glebszych badan i doprecyzo-
wania*. Dlatego tez autorka postawila sobie za cel uporzadkowanie infor-
macji o niezachowanych organach obwodu tarnopolskiego, przede wszyst-
kim rejonéw berezanskiego i tarnopolskiego.

Pierwszy drewniany ko$ciot na ziemi ukraifiskiej zostal zbudowany
w Owczesnej ,rosyjskiej” wiosce Tarnoruda (obecnie Chmelnica) przez
dwéch nieznanych braci w latach 1355-1365. PéZniej w miejsce drewnia-
nego kosciola Katarzyna Seniewska wzniosta kamienne sanktuarium
w 1643 r. (w tym samym roku datowane jest pojawienie sie rzymskokato-
lickich parafii w Tarnorudzie, ktéra dzielita granice r6znych parstw). Ten
obiekt sakralny poswiecil kamieriski biskup Stefan Rupniewski. Swiatynia

3 C. Kamnibepna, Opeanu JIv60o6a i I'aauuunu, icmopis ma cyuacnicmy, JIpBiB: Amipiopi,
2013, 448 s. (S. Kaliberda, Organy Lwowa i Hatyczyny, istorija ta suczasnist, Apriori, Lwiw
2013, s. 448).

4 M. Babnis, Kultura organowa Galicji ze szczegolnym uwzglednieniem dziatalnosci or-
ganmistrza lwowskiego Jana Sliwiriskiego, Wydawnictwo Naukowe Akademii Pomorskiej
w Stupsku, Stupsk 2012, s. 673.
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nie zostala zniszczona przez bolszewikéw i do dzi$§ pozostaje arcydzielem
architektury XVII w. jako najstarsza w tym rejonie, wzdtuz lewego brzegu
rzeki Zbrucz. Od XIV w. w obwodzie tarnopolskim istnieja wiec koscioty,
a sztuka duchowa zachwyca zabytkami.

Przed rozpoczeciem II wojny Swia-
towej liczba kosciotéw i organéw byla
znacznie wieksza niz po zniszczeniach
wojennych. W szczegélnosci, po zrefor-
mowaniu ukladu administracyjno-tery-
torialnego i podziale obszaru na trzy
dzielnice, ilo$¢ niezachowanych organéw
przedstawiata sie inaczej.

W okregu berezanskim (zajmuja-
cym dawny rejon kozowiecki, caty bere-
zanski, podhajecki i monastyrski, dolng
czeé¢ geograficzng rejonu Zborowa, za-
chodnig cze$¢ rejonu trembowelskiego)
bylo 12 instrumentéw muzycznych w 12
parafiach. W szczegdlnosci, w wiejskim
kosciele Najswietszej Maryi w Berezanach
okoto 1883 r. zostaly zbudowane organy
Jana Sliwiriskiego.

Réwniez w parafialnym kosciele sw.
Piotra i Pawta oraz Matki Bozej Rézan-
Frodio: cowej (Narodzenia Najswietszej Panny
https:/ / pl.wikipedia.org/wiki/Ob Marii) w Berezanach znajdowaly sie
w%C3%B3d_tarnopolski#/media/ organy 12-gtosowe, a takze niewielki
Plik:Ternopil_Oblast.png) 5-glosowy pozytyw, ktéry wymagal na-

prawy. Po6zniej, w 1815 r., zostal zastg-
piony przez nowy 8-glosowy instrument, zainstalowany dzieki ksieznej
Izabeli Lubomirskiej. Najprawdopodobniej byt to instrument stworzony
przez Antonia Clementa w 1879 r.

W Berezanach, w kosciele zamkowym pw. Swietej Tréjcy znajdowat
sie pozytyw z 1698 r., we wsi Biszcze w kosciele parafialnym Zasniecia
Matki Bozej (stan zroku 1766) istnial pozytyw, zas we wsi Horozanka
w kosciele parafialnym $w. Ducha od 1741 r. funkcjonowaly organy, ktére
od 1938 r. byly juz organami 6-gtosowymi®. W kosciele sw. Mikotaja i w

Rycina 1. Mapa obwodu
tarnopolskiego

5 8. Lenartowicz, Koécidt parafialny pw. sw. Ducha w Horozance, w: Materiaty do dzie-
jow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 10, Koscioty
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klasztorze oo. Bernardynow od 1808 r. miescily sie¢ nowe 20-glosowe orga-
ny. Co do ostatniego instrumentu, w inwentaryzacji koscielnej z 1825 r.
znajduje sie zapis o zainstalowanych nowych 24-gtosowych organach
z pedatem, wykonanym przez ojca Roganovicha, a w 1907 r. w kosciele
$w. Mikolaj zakoniczono budowe nowego 13-glosowego instrumentu firmy
Aleksandra Zebrowskiego ze Lwowas.

Kolejny instrument odnotowano w miejscowosci Kozéwa, w kosciele
parafialnym $w. Stanistawa, biskupa i meczennika, w protokole wizyta-
cyjnym z 1820 r. Byt to pozytyw ,, wymagajacy naprawy”. W 1908 r. dla tej
$wiatyni Rudolf Haase zbudowal nowe 12-gtosowe organy z pedatem?.

We wsi Koztow (Kozlov) w kosciele parafialnym Wzniesienia Krzyza
Swietego w protokole wizytacyjnym z 1820 r. odnotowano obecnoéé nowych
organéw. W 1878 r. zbudowano tu nowy instrument: ,Orge z 1878 roku, od-
nowiong w 1924 roku, w drewnianej skrzynce, z boczna rzezba”8. Wedlug
innego Zrédta organy dla kosciola Podwyzszenia Krzyza Swietego w Ko-
ztowie zbudowat Jan Sliwinski w 1883 r.9

Na poczatku XX w. w rejonie berezanskim réwniez pojawily sie nowe in-
strumenty i rozpowszechnilo si¢ organowe wykonawstwo liturgiczne.
W szczegolnosci w kosciele parafialnym we wsi Budyléw istniaty organy od
1902 r. Z kolei we wsi Chodaczkéw Wielki w kosciele parafialnym pw.
Matki Boskiej Pocieszenia i $w. J6zefa Oblubierica wedtug K. Brzeziny:
»W 1906 roku lwowczyk Rudolf Haase zbudowat organy (...), ktérych ze-
wnetrza struktura w stylu zakopianiskim [byla] bardzo piekna i ozdobna.
Instrument zostat odebrany 18 V 1906 przez rzeczoznawce, ks. Jozefa Mielo-
cha, superiora jezuitéw z Tarnopola”1?. Po I wojnie §wiatowej, kiedy w 1934 r.
zbudowano nowy kosciot, od 1935 r. funkcjonowata tam fisharmonia.

i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego, red. J.K. Ostrowski, Krakéw
2002, s.172.

6 M. Babnis, op. cit., s. 410.

7 R. Nestorow, Kosciot parafialny pw. sw. Stanistawa Biskupa i Meczennika w Kozoweyj,
w: Materiaty do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1,
t. 15, Koscioty i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego, red. J. K. Ostrow-
ski, Krakow 2007, s. 285.

8 A. Betlej, Kosciot parafialny pw. Podwyzszenia Krzyza sw. w Koztowie, w: Materialy
do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 15, Ko-
Scioty i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego, red. J.K. Ostrowski,
Krakéw 2007, s. 272-273, 277.

9 S. Kaliberda, op. cit., s. 382.

10 K. Brzezina, Kosciot parafialny pw. Matki Boskiej Pocieszenia i Sw. Jozefa Oblubierica
w Chodaczkowie Wielkim, w: Materialy do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich
dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 16, Koscioty i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddz-
twa ruskiego, w: Materialy do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczy-
pospolitej, cz. 1, t. 10, red. ].K. Ostrowski, Krakéw 2008, s. 52, 55.
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W kolejnej miejscowosci Bokow w kosciele sw. Anny w 1910 r. istnialy
organy, podobnie jak we wsi Hnilcze w kosciele parafialnym Najswietsze-
go Imienia Matki Bozej w 1938 r.11

Z poréwnania danych wynika, Ze najstarszym instrumentem w rejonie
Berezan byt pozytyw z 1698 r. w kosciele zamkowym pw. Swietej Tréjcy
w Berezanach. Od tego czasu iloé¢ instrumentéw znaczaco wzrosta.

Na terenie rejonu tarnopolskiego (obejmujacego caty obszar Tarnopo-
la, geograficzna goérna czes¢ dawnego husiatyriskiego, geograficzng dolna
czes¢ zbaraskiego i wieksza czes¢ dawnego termbowelskiego) znanych jest
64 instrumentéw w parafiach rzymskokatolickich!2.

Najstarsza wzmianka o istnieniu organéw dotyczy roku 1627, w ktérym
w kodciele parafialnym $w. Anny, Zborowie, podczas liturgii gral na orgach
organista. Pézniej w $wiatyni juz w 1821 r. wspomniano o uszkodzonych
organach, ktore zostaly naprawione przez Ignacego Zebrowskiego w 1892 r.13
Na niesprawny instrument natrafiamy w Termbowli w kosciele pw. Wnie-
bowziecia Najswietszej Panny Marii i klasztorze oo. Karmelitow Trzewicz-
kowych. W 1634 r. o kosztach ,,na organy” i pierwszej oplacie wspomina za-
trudniony tam organista. Wiadomo réwniez, ze w 1727 r. instrument byl
pozlacany, a jego naprawy odbywatly sie w latach 1742 i 1762. Badacz A. Be-
tley pisal, ze w 1759 r. starosta trembowelski Joachim Karol Potocki zamoéwit
budowe nowych organéw u mistrza Franciszka Jedrzejewskiego i dekoratora
Stefana Unickiego we Lwowiel4. Organy dwumanuatlowe zostaly zainstalo-
wane w 1766 r., ich naprawa nastapita w 1780 r.

Wymienione instrumenty to nie jedyne, jakie znajdowatly sie w Trem-
bowli. W kosciele parafialnym $w. Piotra i Pawla w 1644 r. istnial
5-glosowy pozytyw. W tym czasie organista byl Wawzynicz Mokszycki.
W 1930 r., po poswieceniu nowej §wiatyni, dzieki staraniom nowej parafii
o. Michat Paprocki zbudowat nowe, 30-glosowe organy.

117, Skrabski, Koscidt parafialny pw. Swigtego Imienia Matki Boskiej w Hnilczu, w: Ma-
teriaty do dziejéw sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 10,
Koscioty i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego, red. J.K. Ostrowski,
Krakow 2002, s. 165.

12 Archiwum Panistwowe Obwodu Tarnopolskiego, Fundusz nr 231 Administracja
Wojewodztwa Tarnopolskiego, 1921-1939, op. 6, spr. 2030, Wykazy parafii rzymskokato-
lickich i greckokatolickich na terenie wojewddztwa Tarnopolskiego, 1934, s. 195.

13 P. Chyryk, Organy na Ukrainie. Wojewddztwo Iwano-Frankiwskie i Tarnopolskie.
Wydawnictwo Archidiecezji Lubelskiej ,Gaudium”, Lublin 2017, s. 114.

14 A. Betlej, Kosciét pw. Whiebowzigcia Najswietszej Panny Marii i Klasztor oo. Karmeli-
tow Trzewiczkowych w Trembowli, w: Materialty do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach
wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 17, Koscioty i klasztory rzymskokatolickie dawne-
go wojewodztwa ruskiego, red. J.K. Ostrowski, Krakéw 2009, s. 356, 360, 366.
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Tarnopol to kolejny osrodek z za-
bytkowymi instrumentami stuzacymi
do oprawy liturgii. W tamtejszym
kosciele parafialnym Matki Bozej
Nieustannej Pomocy od 1711 do
1740 r. funkcjonowaly dwa pozytywy:
jeden 5-gltosowy, drugi 8-glosowy,
pozniej zakupiono fisharmonie. Po
pracach remontowych w latach 1903-
1911%5 przywieziono juz nowe orga-
ny od Mieczystawa Janiszewskiego
ze Lwowa. Byl to 24-glosowy in-
strument z czterema wiezami. Orga-
ny zostaly poswiecone 5 czerwca
1912r., co zbieglo sie¢ z koncertem
organisty-wirtuoza Feliksa Nowo-
wiejskiego. W 1917 r. instrument
zostal odnowiony dzieki pomocy
barona marszatka polnego cesarskiej

Rycina 2. Tarnopol, kosciél parafialny,
organy

Zrédto: P. Chyryk, Organy na Ukrainie.

i krolewskiej armii, marszatka polne-  Wojewddztwo wano-Frankiwskie i Tarno-
go Wehrmachtu, Eduarda von Bohm- polskie, Wydawnictwo Archidiecezji
Ermolliego’®. Lubelskiej , Gaudium”. Lublin 2017, s. 105.

Ponadto w Podhajcach, w kosciele parafialnym pw. sw. Tréjcy, w inwen-
taryzacji za 1716 r. wspomniano o 12-gtosowym pozytywie. W nnym kosciele
parafialnym, $w. Stanistawa w Zlotnikach, juz w 1719 r. znajdowat sie pozy-
tyw, a od 1827 r. organy. W Skatacie wkosciele parafialnym pw. Wniebowzie-
cia Najswietszej Panny Marii od 1740 r. funkcjonowaly organy, ktére nastepnie
zniszczyl pozar. Wiele lat pozniej, bo w 1935 r., zastgpiono je organami
5-glosowymi. Kolejny instrument znajduje si¢ we wsi Wisniowczyk w kosciele
parafialnym pw. Wniebowziecia Najswietszej Panny Marii. W opisie z 1740 r.
widniejg organy, ktére w 1938 r. wymieniono na nowe, 9-glosowe.

15 Archiwum Panstwowe obwodu Tarnopolskiego. Fundusz nr 33 Magistrat miasta
Tarnopola, 1816-1918 (1922), op. 1, spr. 545. Oswiadczenia komisji budowy kosciota rzymsko-
katolickiego w Tarnopolu w sprawie wydania pozwolenia na zorganizowanie w parku miejskim
festynu ludowego w celu zebrania Srodkow finansowych na budowe, 1911-1913, ark. 4.

16 M. Biernat, Kosciot parafialny pw. Matki Boskiej Nieustajgcej Pomocy w Tarnopolu, w: Ma-
teriaty do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 16,
Koscioly i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewodztwa ruskiego, red. J.K. Ostrowski, Kra-
kow 2008, s. 225, 227-233, 251.
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Réwniez we wsi Narajow w kosciele parafialnym pw. Matki Boskiej
Snieznej od 1774 r. znajdowal sie 4-glosowy pozytyw, a w 1877 r. nowe
4-glosowe organy dla kosciota zbudowala firma Antoniego Klementa ze

W Zawalowie w kosciele parafial-
nym pw. Matki Boskiej Szkaplerznej
w inwentaryzacji za rok 1766 znale-
ziono zapis o malych organach. P6z-
niej w nowym murowanym koSciele
w 1900 r. za 940 zl zakupiono nowe,
7-glosowe organy.

W Janowie (obecnie Dolina) w ko-
Sciele parafialnym pw. Sw. Trojcy
w zapisach inwentaryjnych z 1796 r.
odnotowano istnienie matych 8-gtoso-
wych organéw. We wsi Czernielew-
Ruski w kosciele parafialnym Niepoka-
lanego Poczecia Najswietszej Matki
Bozej do 1816 r. uzywano organéw do
liturgii. We wsi Grymajtéw, w kosciele
Rycina 3. Kosci6t dominikanski parafialnym $w. Tréjcy dokumenty
w Tarnopolu, organy koscielne z 1816 r. potwierdzajq istnie-

. . nie organéw, ktére w 1935 r. zostaly za-
Zrodto: P. Chyryk, Organy na Ukrainie. . . £ Rudol
Wojewddztwo Iwano-Frankiwskie i Tar- stapione przez instrument firmy Rudol-

nopolskie, Wydawnictwo Archidiecezji ~fa Haasego ze Lwowals.
Lubelskiej ,Gaudium”, Lublin 2017, W XIX w. iloé¢ instrumentéw da-

s.107. lej sie powiekszata, w szczegdlnosci
w Tarnopolu. W kosciele pw. sw. Wincentego Ferreriusza i w klasztorze
00. Dominikanéw organy notowano juz od 1820 r., a w 1910 r. Aleksander
Zebrowski ze Lwowa zbudowal nowe neobarokowe 24-glosowe organy
wedlug projektu Zygmunta Hendlera. W 1930 r. organy zostaty odnowio-

17 R. Nestorow, Koscidt parafialny pw. Matki Boskiej Snieznej w Narajowie, w: Materia-
ty do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 15,
Koscioty i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego, red. J.K. Ostrowski,
Krakow 2007 s. 338-339, 345, 348.

18 R. Nestorow, Kosciot parafialny pw. sw. Tréjcy w Grzymatwie, w: Materialy do dzie-
jow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 16, Koscioty
i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewodztwa ruskiego, red. J.K. Ostrowski, Krakéw
2008, s. 84, 87-91.
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ne przez firme A. Zebrowskiego. W Baworowie w koéciele parafialnym pw.
Sw. Waclawa znajdowaly sie 12-glosowe organy, ktére po raz pierwszy
wspomniano w 1827 r., a w Strusowie w kosciele Matki Bozej Rézaricowej
w 1827 r. na chérze znajdowat sie¢ maty pozytyw. W 1899 r. Rudolf Haase
wykonal nowy instrument - 14-glosowe dwumanualowe organy z pedatem.

Indeks instrumentéw liturgicznych obejmuje takze organy w Kacza-
néwce w kosciele §w. Michata Archaniola jeszcze w 1827 r., podobnie jak
w Nastasowie w kosciele Niepokalanego Poczecia Najswietszej Matki Bo-
zej. Tam zbudowano organy w 1830 r. Kolejne instrumenty znajduja sie
w Draganéwce w kosciele parafialnym Matki Bozej Snieznej, gdzie
w ksiedze inwentaryzacyjnej z 1859 r. odnotowano obecnos¢ instrumentu.
Organéw uzywano od 1858 r. takze we wsi Rosochowaciec w kosciele
parafialnym $w. Wojciecha, a nowy instrument zostat zakupiony w firmie
Jana Sliwinskiego ze Lwowa okoto 1892 r.

W Loszniowie w kosciele pa-
rafialnym Narodzenia Najswiet-
szej Matki Bozej znajdowaly sie
8-glosowe organy, zbudowane
w latach 1877-1891, we wsi Ko-
szlaki w kosciele $w. Mateusza
sa organy zbudowane przez
firme Jana Sliwiriskiego okoto
1880r., a w latach 1897-1898
instrument zostal przebudowany
przez Franciszka Gajde. Kolejny
instrument funkcjonowat w Mo-
gilnicy w kosciele parafialnym
Sw. Jozefa, w ktérym w 1876 r.
ksiadz Jozef Zawistowski sfinan-
sowal zakup organéw.

W Plotyczy w kosciele para- Rycina 4. Bucniéw, organy Jana Sliwiniskiego
fialnym pw. $w. Erazma w 1884 r.

zakupiono 8-gltosowe organy, Zrédto: P. Chyryk, Organy na Ukrainie. Woje-
wodztwo Iwano-Frankiwskie i Tarnopolskie, Wy-

W.ykor.lane przez flrm@ Jana Shj dawnictwo Archidiecezji Lubelskiej ,Gau-
winiskiego we Lwowie. We wsi  dium”, Lublin 2017, s. 8.

Bucniéow w kosciele sw. Wojcie-
cha byly organy zbudowane przez Jana Sliwiriskiego w 1891 r., we wsi
Wierzbowiec w kosciele parafialnym pw. §w. Jana z Dukli w 1894 r. zaku-
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piono organy od Fernanda Kapy, a od 1938 r. funkcjonowata tam fishar-
monia.

W miejscowosci Kuropatniki w kosciele parafialnym $w. Jana Chrzcicie-
la od 1897 r. znajdowala sie fisharmonia, a od 1938 r. zakupiono 21-glosowa
tisharmonike. Kolejny instrument odnajdujemy pod koniec XIX w. we wsi
Kotéw w kosciele parafialnym Matki Bozej Snieznej. Tam znajdowata sie

fisharmonia, jednak p6zniej, w 1933 r., przywieziono nowg, podarowang
przez Stefanie Jankowska ze Lwowa?. Dalej, we wsi Stary Skatat w koscie-
le parafialnym Blogostawionego Jakuba Strepy byly neogotyckie organy
z korica XIX w.

W XX w. obserwujemy dalszy
proces powiekszania ilosci instru-
mentarium liturgicznego. W ma-
tych miejscowosciach populary-
zowano zakup fisharmonii, a w
miastach - organéw. Fisharmonia
byta uzywana prawdopodobnie
w 1900 r. w kaplicy éw. Stanista-
wa Kostki we wsi Dorofijka,
i podobnie we wsi Molczanéwka
w kaplicy $§w. Antoniego Padew-
skiego oraz w kaplicy we wsi Be-
rezowica Wielka.

W 1900 r. sprowadzono do
Rycina 5. Kosci6l jezuitow, Tarnopol, organy KOSciota  Niepokalanego Poczgcia

Najswietszej Maryi Panny i rezy-
Zrodto: P. Chyryk, Organy na Ukrainie. Wo- dencji oo. Jezuitow w Tarnopolu

jewoddztwo Iwano-Frankiwskie i Tarnopolskie, nowe 18—glosowe dwumanuatowe
Wydawnictwo Archidiecezji Lubelskiej

,Gaudium”, Lublin 2017, s. 108.

organy, wykonane przez firme
Rieger z Karniowa?.

Innym przyktadem uzytkowania instrumentéw jest kosciot parafialny
pw. Opieki Swietego Jézefa w Horodyszczach, gdzie w 1902 r. znajdowaty
sie organy, a w 1927 r. do kosciota zakupiono 3-glosowgq fisharmonie. Ko-
lejny przyklad pochodzi ze wsi Borki Wielkie, gdzie w 1903 r. zostaty zbu-

19 P. Chyryk, op.cit., s. 94.

20 A. Betlej, Kosciot pw. Niepokalanego Poczecia Najswietszej Panny Marii i rezydencja
ks. Jezuitéw w Tarnopolu, w: Materiaty do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich
dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 16, Koscioly i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddz-
twa ruskiego, s.307,313.
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dowane prawdopodobnie 5-gtosowe organy Rudolfa Haasego. Réwniez
we wsi Trosdcianiec Wielki w kosSciele Najswietszego Serca Jezusa zakupio-
no 9-gtosowe organy z kosciola w Brodach, a w 1905 r. odnowit je Rudolf
Haase. W 1925 r. do instrumentu dodano jeszcze dwa glosy.

We wsi Chodaczkéow Wielki w kosciele parafialnym pw. Matki Boskiej
Pocieszenia i $w. Jozefa Oblubierica w 1906 r. Rudolf Haase zainstalowat
organy, a od 1935 r. zastgpila je fisharmonia. We wsi Zabojki kosciét para-
fialny $w. Archaniota Michata w 1935 r. posiadat 5-glosowe organy rzym-
skie, wykonane przez Rudolfa Haasego. We wsi Tauréw w kosciele
pw. $w. Jana Nepomucena instrument pojawit sie w 1909 r.

W kosciele parafialnym pw. $w. Stanistawa Kostki w Kotodziejowce
9-glosowe organy z pedalem zakupiono w 1912 r. Instrument wykonat
Rudolf Haase ze Lwowa.

W latach trzydziestych XX w. znacznie wzrosta sprzedaz fisharmonii.
We wsi Ostrowczyk, w kosciele parafialnym sw. Niepokalanego Poczecia
Najswietszej Maryi Panny, w 1935 r. pojawia sie 1-glosowa fisharmonia
firmy , Paykr”. W Itawczach w kaplicy pw. Matki Boskiej Krolowej Korony
Polskiej w 1936 r. znajdowala si¢ fisharmonia. W tej samej miejscowosci
znacznie wczesniej, bo juz w 1880 r., Jan Sliwinski zbudowal organy
w greckokatolickim kosciele $w. Jana.

Innym przykladem sg Kokutkowce, gdzie w kosciele parafialnym pw.
Imienia Marii w latach 30. XX w. uzytkowano 10-glosowe organy.

Do miejscowosci, ktére mialy na swym wyposazeniu fisharmonie, na-
lezaly: Krowinka (kosciét pw. bl. Wiadystawa z Gielniowa), Mieczyszczéow
(koéciot parafialny pw. Podwyzszenia Krzyza Swietego, 1936 r.), Myszko-
wice (kosciét parafialny pw. Nawiedzenia Najswietszego Serca Jezusa, do
1945 r.), Magdatéwka (kosciol parafialny Matki Bozej Nieustajacej Pomo-
cy, wedlug stanu z 1937 r.), Turéwka (kosciét parafialny pw. Matki Boskiej
Nieustajacej Pomocy, wedlug inwentaryzacji z 1937 r.) i Hleszczawa (od
1938 r.). Spis ten uzupetnia kosciot parafialny pw. Matki Boskiej Nieustaja-
cej Pomocy w Sorocku, gdzie wedlug inwentarza z 1936 r. znajdowata sie
4-gtosowa fisharmonia.

We wsi Jezierna w kodciele parafialnym pw. §w. Jozefa, wedlug
stanu z 1938 r., znajdowaly sie organy Jana Sliwiriskiego, wykonane
przed rokiem 189221, w Matowodach w kaplicy cmentarnej $w. Lukasza
i Matki Boskiej z Géry Karmel inwentaryzacja z 1938 r. podaje obecnos¢

1S, Lenartowicz, Kosciot parafialny pw. $w. Jézefa w Jeziernej, w: Materiaty do dzie-
jow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 13, Koscioty
i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego, red. J.K. Ostrowski, Krakow
2005, s. 63.
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fisharmonii, podobnie jak w Bieniawie w kosciele parafialnym Matki
Boskiej Roézaricowej wedlug inwentaryzacji z 1939 r. znajdowala sie
1-glosowa fisharmonia. We wsi Zatawie w kaplicy pw. Znalezienia
Krzyza Swietego w inwentaryzacji z 1938 r. zarejestrowano pieciook-
tawna fisharmonie.

W rejonie tarnopolskim byly tez wieksze instrumenty muzyczne.
W szczeg6lnosci naleza do nich 7-glosowe organy z jednym manualem we
wsi Iwanéwka Terebowelska, w kosciele parafialnym $w. Stanistawa, bi-
skupa i meczennika. Informacje o nich podaje spis inwentaryzacyjny
z 19 lipca 1938 r.22 We wsi Podwysokie w kosciele parafialnym Najswiet-
szej Matki Bozej w 1938 r. istnialy 4-glosowe organy, zas w kosciele para-
fialnym pw. Matki Boskiej Niepokalanie Poczetej w Zat6zcach przed ro-
kiem 1939 zamowiono organy w firmie Dominika Biernackiego we
Wroctawiu. Z opisu z 1939 r. wiadomo, ze w kosciele parafialnym $w. Zo-
fii w Podwotoczyskach znajdowaly sie 5-gtosowe organy w klawiszowym
zakresie 4 12 oktawy. Od 1939 r. w kosciele parafialnym pw. Podniesienia
Krzyza Swietego w Chmieliskach byly 5-glosowe organy, a w Olejowie od
1939 r. znane sa organy 7-glosowe, ktére zbudowano w kosciele sw. Mi-
chata Archaniofa. Z inwentaryzacji koéciota parafialnego pw. Nawiedzenia
Najswietszej Panny Marii w Podhajczykach z 1939 r. wiemy o 8-glosowych
dwumanualowych organach.

W okresie powojennym wierni kontynuowali tradycje muzyki orga-
nowej podczas nabozernistw. Z tego okresu mamy informacje o organach
w kosciele parafialnym pw. $w. Kazimierza w tadyczynie, wedlug stanu
na rok 1946, i fisharmonii w Polupanéwce, w kosciele parafialnym pw.
$w. Jozefa wedlug stanu z 1957 r.23

Podsumowujac, najwiecej instrumentéw muzycznych wystepowalo
w rejonie tarnopolskim. Dominowaly organy i fisharmonie firmy Jana
Sliwinskiego oraz Rudolfa Haasego, chociaz kupowano tez instrumenty
w zagranicznych przedsiebiorstwach, w tym w firmie ,,Paykr” oraz firmie
Dominika Biernackiego we Wroctawiu. Bardzo istotna jest z pewnoscia

22 T. Zaucha, Kosciot parafialny pw. sw. Stanistawa biskupa i meczennika w Iwandwce
Trembowelskiej, w: Materialy do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej
Rzeczypospolitej, cz. 1, t. 17, Koscioty i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa
ruskiego, red. J.K. Ostrowski, Krakéow 2009, s. 140.

2 JlepxasHuit apxis TepHOmiIbcbKOI oOmacti., [lok1adusle 3anucku o0 HAAUHUU
U 0eAmeAbHOCHIU PeAUUO3HbIX KYAbmoB Ha meppumopuu odsacmuy 3a 1957 eod (Derzawnyj
Archiw Ternopilskoji Obtasti, Dokfadnyje zapysky o natyczyj i dejatelnosty relygioznych
kultow na terrytoryj obtasty za 1957 god, F. P-3239, op. 2, spr. 37, k. 39).
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informacja o organach w Zborowie w kosciele parafialnym pw. §w. Anny,
z 1627 r., co poswiadcza poczatki wykonywania praktyki liturgicznej na
organach w tym obwodzie.

W okresie powojennym pojawiaja sie kolejne instrumenty. Mimo do-
tychczasowych badan i ustalern dotyczacych iloéci instrumentéw oraz
chronologii ich pojawienia si¢ wedlug dostepnych dokumentéw istnieje
dalsza potrzeba szczegotowego opisu i analizy tego zagadnienia. Nieupo-
rzagdkowane pozostaja w dalszym ciggu dane dotyczace rejonu czortkow-
skiego, krzemienieckiego, a takze o istniejacych zachowanych, ale nieopi-
sanych organach w obwodzie tarnopolskim.
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Instruments in the Liturgy of Catholic Churches
in the Districts of the Tarnopol Region in Ukraine

Abstract

The article systematizes information about unpreserved organs of the Ternopil re-
gion, primarily in the Berezany and Ternopil districts. The period of the beginning of
the Roman Catholic confession in Ukraine and the Ternopil region is described. A list
of musical instruments in all parishes of both districts is provided. It was established
that the oldest instrument was the organ from 1627 in the town of Zboréw in the parish
church of St. Anna.

Keywords: Roman Catholics, church, organ, harmonium, district, Ternopil region
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Let us begin with perhaps an obvious statement that opera is a very
complex genre. Only the fact of its being a union between music and text
makes opera very susceptible to multiple interpretations. Ideas that emerge
from a multilateral analysis, encompassing the musical, linguistic and cul-
tural analysis, find their result in the staging of a piece. An element that
plays a very important role in this process of analysis is a text of a libretto
which often becomes a starting point for visualizing a situation in the dra-
ma, perceiving a net of relations and connections between characters, conse-
quently leading to building an overall interpretation. In this article, I would
like to pose some questions as to the status of an interpreter who prepares
a translation of a libretto and the role of such a person in the opera produc-
tion process. Taking into consideration the complexity of the opera phe-
nomenon, a potential influence that the work of an interpreter could have on
the final shape of the performance seems to be something worthy of reflec-
tion. Another question I would like to ask regards methods that can be help-
ful for an interpreter who makes a translation of an operatic libretto. Lin-
guistic competences were never (and they are still not) enough to be a good
interpreter. Translation, being an interdisciplinary operation, needs a certain
arsenal of knowledge and resources, especially when it comes to the text
intended for specific purposes. Therefore, a person who undertakes
the translation of a libretto should have at least some basic information of
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how opera functions, i.e. musical/ musicological knowledge. But it is not the
only resource an interpreter can make use of. Today translation studies offer
different perspectives and possibilities for both interpreters, theorists and
translation critics. Already in 1995 Elzbieta Tabakowska, inspired by works
of Ronald Langacker and George Lakoff,! wrote that cognitive linguistics
could help to build bridges between linguistics, literature and translation
studies.2 In her works, Tabakowska, who is considered one of the best Polish
specialists in the two of above-mentioned disciplines (that is, cognitive lin-
guistics and translation studies), convincingly argues that cognitive linguis-
tics is not only a helpful instrument in understanding the translation pro-
cess, but it also provides a handy and effective method of working with the
text to be translated. Following in Tabakowska’s footsteps, I will refer to the
key term imagery, present in cognitive linguistics, and its aspects, such as
prominence, elaboration, and focusing, which I will apply to a short analysis of
the stage directions from the libretto of Giacomo Puccini’s one-act opera
Suor Angelica. One might ask about the reason why this particular kind of
text has been chosen. The answer is that stage directions represent an ele-
ment of libretto which contains a portion of information that could be of
great importance for a stage interpretation of the piece, both by the singer
and the movement director. Therefore, much may depend on the manner
this information is presented in translation. Moreover, the example selected
for the present analysis contains probably the longest stage directions in the
history of opera librettos which, in addition, are located at a key moment in
action. A degree and a manner of implementing their contents in staging is
where the functions of a director, dramaturge and interpreter meet.

DIRECTOR, DRAMATURGE, INTERPRETER

Interdisciplinary knowledge can be of particular importance in
the case of an interpreter who works in direct contact with other opera
producers, like a director or a dramaturge. The final result on stage,
whether satisfying or poor, is determined largely by their capabilities.
The quality of the opera director’s work depends on their competence and

1 Ronald W. Langacker, Foundations of Cognitive Grammar, Volume I, Theoretical Pre-
requisites, Stanford, California 1987; George Lakoff, Women, Fire, and Dangerous Things:
What Categories Reveal About the Mind, Chicago 1987.

2 Elzbieta Tabakowska, Jezykoznawstwo kognitywne w teorii i praktyce przektadu: oleo-
druk i symfonia na dwa fortepiany [in:] ,Miedzy oryginalem a przektadem”, vol. I, ed.
Jadwiga Konieczna-Twardzikowa, Urszula Kropiwiec, Krakéw 1995, p. 32.
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knowledge about different cultural contexts, as well as on their profession-
al skills. A director who is also a musician or a singer understands far bet-
ter technical difficulties concerning simultaneous singing and moving on
stage, and therefore sees the impossibility or inconvenience of certain stag-
ing solutions. In Germany, many opera theatres employ dramaturges who
collaborate closely with directors. The dramaturge’s function can be con-
strued in various ways: in Poland, it is said that the dramaturge is only
a new name, adopted from our Western neighbours, for an old and well-
known function in the Polish theatre, that of a literary or artistic director.3
There are more and more opera directors who have decided to work with
dramaturges since the early 2000s. One of them is Mariusz Trelifiski, who
employs a dramaturge for almost every opera premiere he prepares.* Also,
Krzysztof Warlikowski, directing operas in Poland and abroad, constantly
cooperates with Miron Hakenbeck.5> A dramaturge takes care of the intel-
lectual, philosophical and intercultural meanings of the piece and helps the
director, who is engaged mostly in direct work with actors or singers, to
develop an overall vision and organize the text (often by shortening it or
interpolating other pieces). Although I am aware that this definition is
probably too simplifying (surely dramaturges would have a lot to add
here), but in the case of opera a definition of this kind seems to be appro-

3 About the dramaturge’s functions see an interesting interview with different
dramaturges working in Poland (Iga Ganczarczyk, Dorota Sajewska, Magda Stojowska,
Bartosz Frackowiak, Miron Hakenbeck, Symon Wréblewski) made by Joanna Targorn,
entitled Wirus, straznik, negocjator, partner, “Didaskalia - Gazeta Teatralna”, No. 2,
30th June 2007 , [Online] Available from: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly /128524,
druk.html. [Accessed 13th November 2023].

4 See, for instance: Zdzistaw Jaskula - Wolfgang Amadeus Mozart’s Don Giovanni
(2002); Tomasz Cyz - Giacomo Puccini’s La Bohéme (2006); Piotr Gruszczynski - Giu-
seppe Verdi's Traviata (2010), Giacomo Puccini’s Turandot (2010) and Manon Lescaut
(2012), Pyotr Tschaikovsky’s/ Bela Bartok’s Jolanta/ Zamek Sinobrodego (2015), Richard
Strauss’s Salome (2016), Richard Wagner’s Tristan i Izolda (2016), Stanistaw Moniuszko’s
Halka (2020); Krystian Lada - Thomas Adeés” Powder her face (2015); Malgorzata Sikor-
ska-Miszczuk - Sergei Prokofiev’s Ognisty aniol (2018); Marcin Cecko - Paul Hinde-
mith’s Cardillac (2021), Pyotr Tschaikovsky’s Borys Godunow (2022), Giuseppe Verdi’s
Moc przeznaczenia (2023), Benjamin Britten’s Peter Grimes (2023). All these premieres
took place in the Grand Theatre-National Opera in Warsaw.

5 See: Alban Berg’s Wozzeck (2006, the Grand Theatre-National Opera, War-
saw), Luigi Cherubini’'s Médée (2011, La Monnaie, Brussels), Claude Debussy’s
Pelléas et Meélisande (2017, Ruhrtriennale, Bochum). From 2008 to 2018, Miron
Hakenbeck was a dramaturge in the Bayerische Staatsoper Munich, where he also
worked with Krzysztof Warlikowski, preparing Pyotr Tschaikovsky’s Eugene One-
gin, Richard Strauss’s Die Frau ohne Schatten and Salomé and Richard Wagner’s
Tristan und Isolde.
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priate because of the limited possibility of making structural changes
which are definitely more feasible in the spoken theatre. In opera, the con-
tent is created by both word and music. Changes in the libretto’s structure
have a very strong impact on the musical form and it is often impossible to
introduce them, as such modifications discontinue the musical logic of the
piece. Defining the function of a dramaturge in the opera theatre, Miron
Hakenbeck writes:
Many directors working in opera have no knowledge of music, although they
have a good hearing and a sense of rhythm, which is crucial. Opera needs
dramaturges who are musicologists by profession and can analyze the score and
the form. Opera has a very hard structure (...). We can shorten the scene, but we
cannot change the structure of the piece, as it carries meaning (...). I think that
the most important thing is to get to know the score, just like a director in
the theatre must get to know the text (...). In opera, the content is created not on-
ly by words but also by music. I listen to earlier recordings, I pay attention to

the dramatic gestures in music, and I read the score, analyzing the structure,
themes, motifs, the entire arsenal of musical forms.6

It may happen that a dramaturge and an interpreter who translated
the libretto is one and the same person. A good example is the late
Zdzistaw Jaskuta, who assumed this double function in several opera pro-
ductions.” The linguistic side of the text and its translation become a start-
ing point for a multiaspect, interdisciplinary reflection. Moreover, a well-
prepared, critical edition of a libretto that accompanies its translation can
be very useful for the director in creating an overall vision of the opera.8

To point out further possible interdisciplinary aspects of working on
the opera’s linguistic side, I would like to refer to my personal experiences
in that matter, making some remarks about the modus operandi 1 usually
employ. The first stage of work is usually a philological translation, which
is a type of translation with maximum equivalence, so that the director or
singers can analyze individual meanings that result from the combination
of music and word. Thereon depends the adequate vocal and acting inter-
pretation, in particular in the recitatives in which words basically domi-
nate over music, while in the arias the meaning of individual words is
sometimes pushed to the background. The second stage is working with
singers on lyric diction. If there is no vocal coach who could undertake the

6 Joanna Targon, Wirus, straznik..., op.cit.

7 See, for instance:Umberto Giordano’s Andrea Cheniér, Teatr Wielki, Poznan, 2004.

8 For many years I have prepared several editions and translations of that kind.
The most recent is Giacomo Puccini’s Suor Angelica and Gianni Schicchi. These operas
were presented in the Grand Theatre-National Opera in April 2022 and in November
2023 (conducted by Rafat Janiak, directed by Ewa Ruciniska).
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task, an interpreter as a language consultant might be of service, although
this particular activity lies beyond the scope of a standard interpreter’s
competence. The third stage is preparing the text for surtitles, sometimes
also from the technical side. If such a situation occurs, an interpreter should
be aware of the general principles of audiovisual translation, in which due
to the viewer’s limited perception it is necessary to condense the source text
and eliminate redundant elements.” The final stage is a literary translation
destined, for instance, for publication in a program book, which, depending
on the interpreter’s decision, might be of a poetic or philological nature.1® In
conclusion, it should also be said that musical or musicological competence
is very useful (or in some cases maybe even indispensable) in making vari-
ous types of libretto translation. The ability of reading the score is essential
when translating surtitles, especially when they are to be constructed from
the audiovisual point of view. Also, the knowledge of the history of music
(especially opera music) broadens the perspective and allows to read clichés
and cultural contexts. In such a case, an interpreter’s work becomes some-
what similar to the tasks of the dramaturge.!! Therefore, when translating an
opera libretto, it is worth, and sometimes even necessary, taking a path re-
served for another discipline.

LIBRETTO’S TEXT, STAGE DIRECTIONS, AND COGNITIVE
LINGUISTICS (IMAGERY AND ITS ASPECTS)

As mentioned before, the opera theatre, which is a complex scenic real-
ity, requires translating solutions that should help the director or singer to
understand the author’s original intention and to create their own inter-
pretative vision. Stage directions are one of these libretto elements that
could be very helpful in accomplishing this task. They are not merely notes

9 Teresa Tomaszkiewicz, Przektad audiowizualny, Warszawa 2008, p. 112-116.

10 A program book is often the only source of such translations for someone who
wants to use them either for analytic or practical purposes. In this place, it is worth
adding that the custom of publishing full translations in opera programs is a matter
of the last twenty/ twenty five years. The Grand Theatre-National Opera has been
doing it more or less since 1999. Previously, a similar practice was incidental.

11 In the above-mentioned interview by Joanna Targon, Wirus, straznik, negocja-
tor, there is a description of the dramaturge’s functions, which seems to be close to
my idea of the interpreter’s role in the opera theatre: “Dramaturges have various
functions. For instance, Janusz Marganski, who has not had much to do with the
theatre so far, is a translator, writer, literary theorist, providing a purely intellectual
background”, op.cit.
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in the text of a play, telling actors when to come up on or leave the stage,
or what actions to perform, as the dictionary definition says, or at least
they do not have to be limited to such simple messages. Sometimes stage
directions describe an onstage situation referring in great detail to the ap-
pearance and movement of individual characters, relationship between
them, emotions, light and sounds on stage, etc. The example selected for
the present analysis represents an exceptional level of detail, and what is
more, contains probably the longest stage directions in the history of opera
librettos. Moreover, they are located at the turning point of the action
where the heroine’s personal tragedy begins. My aim here is to examine
some of the features of this text fragment from the point of view of cogni-
tive linguistics, using basic terms related to this discipline. In my opinion,
cognitive optics can be useful for an interpreter, giving them a valuable
tool for analyzing the source text, which should have a satisfying effect in
the target text. It is a thought that was expressed already in the early 1990s
by Elzbieta Tabakowska, a thought which has become an inspiration for
the present article. Tabakowska writes:
Cognitive linguistics, poetics and translation studies (...) use the same key met-
aphor, that is, the concept of “image” (...). According to Langacker, “imagery”
is an ability to construct the presented situation in various ways by using lin-
guistic means and various images for the purpose of thinking and expressing
thoughts. Every language user has this ability, and the process of “construct-
ing,” which is both the basis for theoretical assumptions of the cognitive model
and the justification for its practical application, finds clear parallels in the sub-
sequent stages of creating a painting by an artist.12

What kind of picture did the librettist want to paint with his words? Be-
fore passing to the above-mentioned stage directions and their short analysis
I would like to say a few words about Puccini’s one-act opera in order to
provide information that is useful for a better understanding of the context.

GIACOMO PUCCINI'S SUOR ANGELICA:
PLOT, STRUCTURE, AND STAGE DIRECTIONS

Suor Angelica, the second part of The Triptych, was written by Puccini
between 1916 and 1917. The action takes place in a convent at the end of
the 17t century. Angelica is a young woman who was sent there by her
rich aristocratic family after giving birth to an illegitimate child. She

12 Elzbieta Tabakowska, Jezykoznawstwo kognitywne..., op.cit., p. 32. On the term image-
ry see also: Ronald Langacker, Gramatyka kognitywna. Wprowadzenie, Krakéw 2009, p. 85-130.
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waits for seven long years for a visit from her family. When Angelica’s
aunt, the Princess (La Zia Principessa), finally comes, it is only to inform
that Angelica’s sister is getting married and that she has to sign docu-
ments regarding the division of the family property. When Angelica, full
of anxiety, asks about her child, the Princess replies coldly that he was
ill and died two years ago. After hearing the terrible news, Angelica
decides to commit suicide drinking a poisonous flower extract she has
prepared herself. However, after drinking the poison, she realizes that
she has committed a deadly sin and she begs the Mother of God to save
her soul. Dying, Angelica sees a miracle: the Madonna holding the hand
of her son.

The librettist, Giovacchino Forzano, divided the text into seven pic-
tures.1® Angelica’s conversation with the Princess is in the fifth one (La Zia
Principessa), which is the centre of the opera and also represents the ac-
tion’s turning point. It is a dramatic moment in which two women of dif-
ferent personalities meet. A very extensive description in the stage direc-

tions, quoted below, describes a long pantomime-like scene:

The Abbess moves away towards left of
stage and disappears. Sister Angelica
walks towards the reception arcade and
anxiously looks in the direction of the
little door. A noise of keys. The door is
opened outwardly by the sister portress
who remains standing alongside the
door in the shadow of the room. Then
appears the Abbess who stops next to
the sister portress. The two sisters stand
one on each side of the door, and, be-
tween the two white figures, bending in
a deferential attitude, passes a dark
figure severely composed in a deport-
ment of aristocratic dignity. Enter the
Princess, who walks rather slowly, lean-
ing on a thin ebony stick. She stops and
throws a glance at her niece, coldly and
without a trace of emotion. Sister Angel-
ica, at sight of her aunt, is very much
moved, but controls herself because the
figures of the Abbess and the sister port-

La Badessa si avvia e scompare a sinistra.
Suor Angelica si avvia verso gli archi del
parlatorio. Guarda ansiosamente verso la
porticina. Si ode un rumore di chiavi. La
porta viene aperta in dentro dalla
Suora clavaria che rimarra a fianco
della porta aperta, nella penombra
della stanza. Quindi si vedra la
Badessa che si sofferma davanti alla
Suora clavaria. Le due Suore fanno ala e
fra le due figure bianche che si curvano
lievemente in atto di ossequio, passa una
figura nera severamente composta in un
naturale atteggiamento di grande dignita
aristocratica: la Zia Principessa. Entra.
Cammina lentamente appoggiandosi a
un bastoncino d’ebano. Si sofferma: getta
per un attimo lo sguardo sulla nipote,
freddamente e senza tradire nessuna
emozione; Suor Angelica invece alla vista
della zia & presa da grande emozione, ma
si frena, perché le figure della Clavaria e

13 The Prayer (La Preghiera), The Penance (Le Punizioni), The Recreation (La
Ricreazione), The Return from the Quest (I Ritorno dalla Cerca), The Princess (La Zia
Principessa), The Grace (Grazia) and The Miracle (Il Miracolo).
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ress are seen at the door. The little door
is closed again. Sister Angelica, full of
emotion, and almost staggering, moves
toward her aunt, but the old lady merely
stretches out her left hand as if to indi-
cate that she will only consent to Sister
Angelica kissing it. Sister Angelica seizes
the outstretched hand, raises it to her lips,
and while the Princess sits down, she falls
upon her knees, unable to utter a single
word. A moment of silence. Sister Angel-
ica, with tears streaming down her
cheeks, imploringly keeps her eyes upon
her aunt’s face. But the old lady ostenta-
tiously stares straight ahead.14

della Badessa si profilano ancora
nell'ombra. La porticina si richiude sulle
due suore. Suor Angelica, commossa,
quasi vacillante va incontro alla zia, ma la
vecchia protende la sinistra come per
consentire soltanto all’atto sottomesso del
baciamano. Suor Angelica prende la
mano che le viene tesa, la porta alle
labbra e, mentre la zia siede, ella cade in
ginocchio, senza poter parlare. Un attimo
di silenzio. Suor Angelica, con gli occhi
pieni di lacrime, non ha mai tolto lo
sguardo dal volto della zia, uno sguardo
pietoso, implorante. La vecchia invece
ostentatamente guarda avanti a sé15.

These stage directions, a picture painted by the librettist, represent
a fragment of reality which cognitive theory simply calls the “scene”. There
is also a certain “setting” (the convent’s reception room) and the “partici-
pants” (Angelica and other nuns). The “level of specificity” in describing the
Princess’s appearance and behaviour is high, which might indicate the im-
portance of this character in the entire scene. Among other “participants”
she seems to be the most prominent one. That is why, a short analysis, pre-
sented below, focuses on the expressions regarding her presence on stage.

PROMINENCE (COGNITIVE SALIENCE):
TRAJECTOR/ LANDMARK!¢

The phrase: “The door is open inwardly by the sister portress” (“La porta
viene aperta in dentro dalla Suora Clavaria”) is the first signal that announces
the Princess’s arrival on stage. The word “door” appears first, so attention is
drawn not to the person that opens it (the sister portress), but to the object that
is an important point of the scene. In this way, the word “door” becomes
a primary focus of the relation, a trajector. The secondary focus is “the sister
portress,” a landmark. Naturally, the librettist might have presented this situa-
tion in a different manner (for instance, “the sister portress opens the door
inwardly”), but then the attention would be drawn to a person and not to

14 English version after: Suor Angelica (Sister Angelica). Opera in One Act. Music by G. Puc-
cini. Italian Libretto by Giovacchino Forzano. English version by Edoardo Petri, New York 1918.

15 QOriginal Italian version after: Giacomo Puccini, II Trittico. Il tabarro, Suor
Angelica, Gianni Schicchi. Libretti, ed. Edoardo Rescigno, Milano 2004, p.82.

16 Ronald Langacker, Gramatyka kognitywna, op.cit., p. 105-108.
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a point on the stage where the protagonist, the Princess, will soon appear. In
the same phrase, there is yet another important expression: “inwardly” (“in
dentro”). If we adopt the view from the auditorium/ the public as a vantage
point, the expression “inwardly” focuses our attention on the reception room,
which in the same phrase is described as being “in the shadow” (“penom-
bra”). The reception room is the trajector, whereas the rest of the stage is
the landmark. To conclude, the way in which the librettist describes the scene,
makes that particular point on the stage (“the door”) more prominent, and in
some way, also makes a person who should appear at the door, the Princess,
more prominent.

ELABORATION (SPECIFICITY): GRANULARITY/ RESOLUTIONY

A few phrases later the stage directions describe the Princess’s appear-
ance: “a dark figure severely composed in a deportment of aristocratic
dignity. Enter the Princess” (“una figura nera, severamente composta in un
naturale atteggiamento di grande dignita aristocratica: la Zia Principessa”).
One of the dimensions of imagery is the level of precision and detail in de-
scribing the situation, which is called elaboration or specificity. In the expres-
sion that is quoted above, the level of precision in the Princess’s descrip-
tion gradually grows: first, we see a dark figure; secondly, we get to know
that she is severely composed; thirdly, that the figure possesses a natural
dignity of a noble person. Finally, we find out who that person is: the Prin-
cess. With every part of the phrase the resolution grows and the granulari-
ty becomes finer. Again, the librettist might have written: “Enters the Prin-
cess, a dark figure, etc.” However, it seems that he has chosen deliberately
the description model, or in other words, the type of imagery that gives the
effect of emerging or looming. The Princess does not appear suddenly: she
is progressively introduced on the stage. By this kind of linguistic means
the librettist created a picture full of dramatic tension and a ready stage
solution for the director.

FOCUSING: FOREGROUND/ BACKGROUND?8

Unto this point the number of information about the Princess is lim-
ited to the statements that (i) she is probably dressed in black, (ii) she is

17 Ibidem, p. 85-88.
18 [bidem, p. 88-90.
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a severe person, (iii) she is an aristocrat. Next, the librettist makes a further
presentation of this character: “She walks slowly leaning on a thin ebony
stick” (“Cammina lentamente appoggiandosi ad un bastoncino d’ebano”).
This phrase contains a conceptual content which is specifically chosen to
focus our attention on the particular feature of a person being described.
The expressions “she walks slowly” and “leaning on a stick” recall the
knowledge from the background, that is, some previous cognitive experi-
ences which allow us to imagine the Princess as an old person who walks
slowly and needs a stick to lean on (as old people often do). In the back-
ground, there is a categorizing structure which constitutes the basis for the
cognitive judgement, while the target of categorization (the Princess) is
situated in the foreground of consciousness as an object that is being ob-
served and evaluated by the cognitive judgement.

CONCLUSIONS

The usefulness of the mechanisms elaborated by cognitive linguistics
for analytic purposes has already been proven in numerous works, espe-
cially those by Elzbieta Tabakowska,!® but also by other authors, such as
Olga and Wojciech Kubiriski,®® Bozena Tokarz?! or Dorota Korwin-
Piotrowska,?? strongly inspired by Tabakowska’s lingustic and translation
studies. As has already been said, cognitive linguistics offers some helpful
instruments in understanding the translation process and is an effective
method of working with the text. In my opinion, it may also be very useful
in the translation of a libretto’s text, giving an interpreter an in-depth in-
sight into different dimensions of the stage reality, painted with words by
a librettist, which could subsequently be used for more fruitful work with
the director or singer.

It is worth adding here that the libretto of Suor Angelica is not an ad-
aptation, as it often happens, of any novel or drama, but an original text.
Forzano, the librettist, worked hand in hand with Puccini, the composer,
creating an overall vision to achieve a harmonious integration of the mu-
sical, linguistic, theatrical and psychological elements of the drama, an

19 See, for instance: Elzbieta Tabakowska, Mysl jezykoznawcza z myslg o przektadzie.
Wuybér prac, ed. Piotr de Boricza Bukowski, Magda Heydel, Krakéw 2015.

2 Editors of the series Przektadajgc nieprzektadalne, Gdansk (10 volumes published
between 2000 and 2021).

21 See, for instance: Kognitywne mozliwosci przektadu artystycznego, [in:] Przektad ar-
tystyczny a wspélczesne teorie translatologiczne, ed. Piotr Fast, Katowice 1998, p. 73-81.

2 Powiedziec swiat. Kognitywna analiza tekstow literackich na przyktadach, Krakéw 2006.
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integration that should be discovered and rethought by the director,
dramaturge, singer, and also the interpreter. Bartosz Frackowiak once
wrote: “The theatrical message is becoming more and more transdisci-
plinary and transmedial. One must find the principle of translation and
the way to wisely connect different layers that often appear alien to each
other.”2 By the term “translation” Frackowiak understands the essence
of the dramaturge’s work in theatre, for instance, the “translation” of an
interpretative theory into the stage context. These words might as well be
used to describe the interpreter’s function as an intercultural mediator,*
especially if we take into consideration a complex nature of this special
genre, which is opera.
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Translating an Operatic Libretto: The Status and Role of an Interpreter.
Cognitive Linguistics in the Interpretation and Translation
of Stage Directions - a Case Study

Abstract

The paper addresses the question of the translation of an operatic libretto and ex-
amines the status and role of a libretto’s interpreter in the creative process of opera
production. The author also mentions the role of a dramaturge in the opera theatre and
indicates certain similarities between the functions of the dramaturge and that of
the interpreter. The paper refers to cognitive linguistics as a useful method in the exam-
ination of a translated text. The author, inspired by works of the Polish linguist and
interpreter Elzbieta Tabakowska, draws on the key term present in cognitive linguistics
(imagery) and its aspects, such as prominence (trajector/ landmark), elaboration (gran-
ularity/ resolution), and focusing (foreground/ background), applying them to a short
analysis of the stage directions from the libretto of Giacomo Puccini’s one-act opera
Suor Angelica.

Keywords: libretto, stage directions, translation, cognitive linguistics, imagery

Przeklad libretta operowego: status i rola ttumacza.
Kognitywna mysl jezykoznawcza w interpretacji i przekladzie
didaskaliow - studium przypadku

Streszczenie

Artykul dotyczy przektadu libretta operowego oraz omawia status i role ttumacza
libretta w procesie tworzenia caloSciowej wizji przedstawienia operowego. Autorka
wspomina takze o roli, jaka w teatrze operowym pelni dramaturg oraz wskazuje na
pewne zbieznosci zachodzace miedzy funkcja dramaturga i thtumacza. W artykule po-
jawia sie odniesienie do jezykoznawstwa kognitywnego jako metody uzytecznej
w badaniu tekstu przeznaczonego do przekladu. Autorka, zainspirowana pracami
polskiej jezykoznawczyni i thumaczki Elzbiety Tabakowskiej, odwotata sie do kluczo-
wego dla kognitywnej mysli jezykoznawczej terminu ,obrazowanie” (imagery) oraz
jego aspektéw takich jak: wyréznienie (trajektor/ landmark), uszczegétowienie (ziarni-
stos¢/ rozdzielczos¢) oraz ogniskowanie (plan pierwszy/ tto), biorac za obiekt krétkiej
analizy didaskalia z jednoaktowej opery Suor Angelica Giacoma Pucciniego.

Stowa kluczowe: libretto, didaskalia, przekiad, jezykoznawstwo kognitywne, obrazo-
wanie
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STREAMING. O DOSWIADCZANIU MUZYKI
W CZASIE PANDEMII

WSTEP

W obliczu pandemii COVID-19 pojawia si¢ wielowymiarowa refleksja
nad egzystencja, sensem oraz wartoéciami etycznymi i natury estetycznej
w sztuce. Fenomenologiczne ujmowanie wybranych przejawéw ludzkiego
doswiadczenia moéwi, Ze moze ono istnie¢ w postaci zlozonych opiséw
relacji r6znorodnych klas (przezy¢, aktéw swiadomosci, nastawienn po-
znawczych), a mniej po stronie rzeczy i rzeczywistosci. Fenomenologia jest
naukg, ktéra odkrywa dane fenomeny istnienia i prezentuje to, co nam sie
przejawia. Wystarcza juz sam fakt pojawienia sie fenomenu!, aby wyod-
rebnié¢ poszczegolne jakosci oraz méc bada¢ ich mozliwg strukture i byt.
Czas pandemii pokazuje, ze dla spoleczenistwa mierzacego sie ze skutkami
izolacji repertuar doswiadczeri i przezy¢ estetycznych w sferze swiadomo-
ci jest rownie wazny, jak troska o zdrowie i zycie. Zgodnie z mysla
E. Husserla dokonanie rozréznienia miedzy przedmiotem artystycznym
(f. wytworem/dzielem sztuki) a przedmiotem estetycznym (tj. subiek-
tywnym doznaniem) pozwala doswiadczenie artystyczne wlaczy¢ do dzie-
dziny psychologii twoérczosci, a doswiadczenie estetyczne - do dziedziny
estetyki2. Sprawa cztowieka i jego roli w ksztaltowaniu rzeczywistosci oraz
poszukiwania sensu/bytu, ktéra zostala postawiona i wskazana przez

1 E. Husserl, Badania logiczne. Prolegomena do czystej logiki, t. 1, przel. J. Sidorek,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, s. 274-304.

2 I. Bednarz, Z publikacji polskich o Husserlu, ,,Przeglad Filozoficzny - Nowa Seria”
2009, R. 18, nr 4 (72), ISSN 1230-1493, s. 57-59.
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mys$l fenomenologiczng jako aktualna, w okresie pandemii nabiera wy-
miaru egzystencjalnego. Wpisane w egzystencje ludzka doswiadczenia
estetyczne, akumulowane i przechowywane w pamieci, staja si¢ buforem
zabezpieczajacym przed samotnoscia, niepewnoscia, strata i rozpaczad.
Doswiadczanie przezy¢ estetycznych w czasach zarazy przez wymiar
sztuki (muzycznej) daje poczucie oderwania sie od powszedniosci dnia
i pozwala odbiorcom na zanurzenie si¢ w $wiecie dZwiekéw generowa-
nych w trybie zdalnym. Do$wiadczanie cyfrowej technologii i jej wirtuali-
zacja odbywajace sie w sferze fizycznej, mentalnej i spoteczno-kulturowej
sytuuja je w obszarze fenomenologii kultury. Istotna dla fenomenologii rela-
cja miedzy podmiotem (istota wirtualna/awatar*), a przedmiotem (czlo-
wiek) poznania ociera si¢ o pytania: o wirtualng reprezentacje ja (czlo-
wiek/wirtualny awatar®), o wirtualne ja, o ja rozszerzone (ang. extended
self). W zakres tych rozwazan wpisuje sie paradygmat ucielesnionego pozna-
nia®, ktéry jest tworem niejednolitym i okre§lanym mianem 4E (ang. exten-
ded, embodied, embedded, enacted)’. Koncepcji umystu wcielonego w $wiat
nie sposob nie odnie$¢ do problematyki doswiadczania muzyki w kontek-
Scie streamingu, kiedy na co dziern ma sie do czynienia ze zlozonymi sys-
temami komunikacji w ramach do$wiadczania technologii cyfrowej, two-
rzacej ,sztuczne zycie”. W obecnych czasach do$wiadczania muzyki nie
spos6b oderwac sie od nowych mediéw i technologii digitalizowania, kt6-
rych istnienie faczone jest ze streamingiem, komunikacja, multisensorycz-
noscia i wizualizacja. Kartezjariska dualistyczna koncepcja umystu oderwa-
nego/niezaleznego od ciala moze by¢ laczona z rozwojem technologii
i mediow w taki sposob, iz umyst powinno sie wyabstrahowac¢ od ciata
i przenies¢ w sfere wirtualna - tj. $wiat potencjalnych, nieograniczonych
mozliwosci. Tworzenie $rodowiska samorzutnej, wirtualnej interakcji
sprawia, ze ludzie poszukuja nowych srodkéw przekazu i istnienia dla
sztuki (muzycznej) oraz siegaja po nowa rzeczywisto$¢ wirtualna, ktora
umozliwi im wieksze doswiadczanie obecnosci zjawisk i procesow w réznych

3 A. Checka, Filozofin w czasach zarazy, ,Ruch Muzyczny” 2020, nr 6-7,
https:/ /www.ruchmuzyczny.pl/article/22 (dostep: 17.11.2023).

4 Awatar - reprezentacja uczestnikéw swiatow wirtualnych.

5 Awatar - wirtualna istota zyjaca w symulowanym érodowisku fizycznym.

6 R. Pfeifer, Ch. Scheier, Understanding Intelligence, Cambridge Massachusetts,
London 2001, s. 81-121.

7 W jego sklad wchodzi 5 nurtéw, wedlug ktérych poznanie wykracza poza umyst:
1. Poznanie rozszerzone (extended cognition), 2. Poznanie uciele$nione (embodied cognition)
- akcentuje role ciata w poznaniu, 3. Poznanie osadzone (embeded cognition), 4. Enakty-
wizm. Czasem dodaje si¢ do nich: 5. Poznanie rozproszone (distrbuted cognition).
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modalnosciach (np. stluchowych, wzrokowych, dotykowych). Obiorcy
muzyki w wirtualnej przestrzeni oczekuja doswiadczenia, ktére umozliwi
im wspodtobecnos¢ (z inng osobg) w wirtualnym $wiecie. Wspélczes$nie ma-
my do czynienia ze zjawiskiem pokolenia cyfrowych tubylcéw (ang. digital
natives)8, oswajanych z nowymi technologiami od wczesnych lat zycia (np.
awatar w grach komputerowych lub awatar w koncertach muzycznych;
konwersacja z voicebot) i zanurzonymi w wirtualnej rzeczywistosci. Zyjac
w wielu réwnoleglych $wiatach (realnym, wirtualnym, fikcji), czlowiek
z natury dazy do tworzenia rozszerzen i uzupelniania deficytéw oraz cy-
frowych wskrzeszenn wlasnego wizerunku nie$miertelnosci (ang. digital
immortals - cyfrowi nieSmiertelni), a rozbudowany system technologiczny,
jakiego czescia sie staje - mu to umozliwia, natomiast czas pandemii - ten
proces przyspiesza.

CYFRYZACJA DOSWIADCZENIA (MUZYCZNEGO)

Dostepnoé¢ cyfrowa o globalnym zasiegu staje si¢ komplementarna
wobec tradycyjnych dzialan zwigzanych z doswiadczaniem muzyki
w sferze kultury i mediéw. Tradycyjne nosniki branzy fonograficznej (pty-
ta kompaktowa, winylowa, kaseta) nazywane fonogramami®, sa coraz cze-
Sciej zastepowane przez noéniki cyfrowe. Izolacja oraz ograniczenie kon-
taktow z powodu pandemii COVID-19 nie pozostaja wiec bez wplywu na
szeroko pojeta kulture, ktérej znaczacy obszar ludzkiego dziatania odnaj-
dziemy w twoérczosci i wykonawstwie muzycznym. Doswiadczanie zy-
wych wykonan konkretyzowanych dzwiekiem fizycznym podczas koncer-
tow z okresu sprzed pandemii staje sie niemozliwe lub ograniczone. Sale
koncertowe, teatry, opery, filharmonie symbolizujace aspekt kultury mu-
zycznej stwarzajag w obecnym czasie srodowisko dla do$wiadczania aku-
stycznych wrazerh w przestrzeni zamknietej - generowanych podczas wy-
darzen kulturalnych z przekazem muzycznym. Mozliwos¢ zastosowania
w sztuce nowych rozwigzan o charakterze technologicznym powoduje
powstawanie nowych form przekazu cyfrowego, adresowanego do od-
biorcow online czasu pandemii. Wraz z odwolaniem wielu wydarzen kul-
turalnych o charakterze masowym i utratq mozliwosci zarobkowania
w bezposrednim kontakcie z innymi wiele zdarzern muzycznych zostato

8 M. Prensky, Digital Natives - Digital Immigrants, ,On the Horizon” 2001, vol. 9,
no. 5, MCB University Presss, s. 1-6.

9 P. Galuszka, Biznes muzyczny — ekonomiczne i marketingowe aspekty fonografii, Wy-
dawnictwo Placet, Warszawa 2009, s. 96.
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przeniesionych do srodowiska online - tetnigcego Zyciem. Dynamike roz-
woju przemystu muzycznego modyfikuja postawy uzytkownikéw kon-
sumujacych muzyke online w czasie pandemii COVID-19. Internet i do-
step mobilny do zasobéw sieci staja sie jedna z najwiekszych zmian, jakie
wplynely na wspoétczesnych uzytkownikéw branzy muzycznej w wymia-
rze wirtualnym. W okresie odizolowania muzyczne zasoby cyfrowe
wspomagaja dobrostan odbiorcy® i jego gusta muzyczne na rzecz do-
$wiadczania kontroli nad soba. Pandemia wywotuje refleksje nad sposo-
bem, w jaki mozna ocali¢ ludzi sztuki i preferencje stuchaczy przed wyso-
kim poziomem stresu - przy uzyciu zlozonego ekosystemu cyfrowego
umozliwiajacego doswiadczanie przezy¢ estetycznych, a ponadto - ofia-
rowac branzy muzycznej szans¢ na rozwoj.

Termin doswiadczenie muzyczne, znany z teoretycznej koncepcji Paula
D. Wernera'l, wskazuje na istote zajmowanego miejsca muzyki w zyciu
codziennym czlowieka, jakie zostaje nadane doswiadczeniu ludzkiemu
w aspekcie muzycznym. taczac doswiadczenie muzyczne z muzyczng
aktywnoscia (stuchanie muzyki, gra na instrumentach, improwizacja,
komponowanie), charakteryzujaca ludzi reagujacych w okreslony sposéb
na dzwieki, nie spos6éb nie skojarzy¢ ich ze sktadnikami opisujgcymi ten
rodzaj doswiadczenia, uosabianego z dZzwiekowoscig. Doswiadczanie
i tworzenie muzyki przez ludzi w Zyciu codziennym!?, a takze w okresie
poczucia niepewnosci wywolanej pandemia, bywa procesem, ktéry zawie-
ra w sobie wlasciwo$¢ uwzgledniania innowacji technologicznych w ob-
szarze funkcjonowania sztuki muzycznej w innowacyjnej formie. Stucha-
nie i odtwarzanie muzyki w sieci Internet oraz korzystanie z serwiséw
streamingowych daje mozliwo$¢ niemal nieograniczonego dostepu online
do bazy nagran z calego $wiata. Przez ten fakt doswiadczanie dziel mu-
zycznych wydaje si¢ obcowaniem nie tylko z modelami §wiadczenia ustug
muzyki cyfrowej, ale takze obcowaniem z procesami aspektéw oddzialy-
wania muzyki na psychike ludzka w postaci reaktywnosci emocjonalnej
i behawioralnej. Streaming - jeden z popularnych sposobéw aktywnosci

W0 ]. Aguiar, ]. Waldfogel, Quality predictability and the welfare benefits from new prod-
ucts: Evidence from the digitization of recorded music, ,Journal of Political Economy” 2018,
126(2), s. 492-524.

11 P.D. Werner, A.]. Swope, F.J. Heide, Ethnicity, music experience, and depression,
»Journal Music Therapy” 2009, 46 (4), s. 339-358; P.D. Werner, The Music Experience
Questionnaire: Development and Correlates, , The Journal of Psychology” 2006, 140 (4),
s. 329-345.

12 M. Kokowska, Doswiadczenie muzyczne w regulacji nastroju, ,Polskie Forum Psy-
chologiczne”, 2017, t. 22, nr 1, s. 90-115.
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ludzkiej, polegajacy na stuchaniu muzyki w postaci cyfrowej, umozliwia
uzytkownikom odtwarzanie muzyki na zagdanie, w czym posrednicza plat-
formy internetowe. Wraz z rozwojem cyfrowej technologii, doswiadczajac
streamingu, czy tez korzystajac ze smartgadzetéw i tworzac/aranzujac
muzyke w czasie rzeczywistym, czlowiek w okresie pandemii w sposob
niespotykany dotad rozwinal w sobie otwartos¢ na to, co nowe, i gotowos¢
do korzystania z nowych brzmien w postaci interaktywnej. Doswiadczenie
technologiczne, wprzegniete w komponenty doswiadczenia muzycznego,
opisujacego indywidualne reakcje i personalizacje cztowieka w zetknieciu
z wirtualng rzeczywistoécig cyfrowq, sprawia, ze do$wiadczenie to moze
stanowi¢ sprawdzian upodoban ludzkich w kontakcie ze sztuka muzycz-
na, redefiniujagc tym samym ten rodzaj doswiadczenia. Jego komponenty
dodatkowe (tj. stopienn zaangazowania w zycie muzyczne, integracyjna
funkcja muzyki i innowacyjne zdolnoéci muzyczne) moga zatem wspot-
towarzyszy¢ czlowiekowi w wydarzeniach muzycznych i wirtualnych
koncertach ,na zywo” bez udziatu publicznosci. Streamingi, udostepnianie
nagrann online, zarejestrowane i odtwarzane koncerty oraz wydarzenia
w sieci pomagaja utrzymac kontakt z drugim czlowiekiem, ale nie zastapia
wystepu na zywo. Internetowa aktywno$¢ muzyczna cztowieka nie oddaje
w pelni niepowtarzalnej atmosfery zamknietych sal i teatrow, zmieniajacej
sie¢ za kazdym razem atmosfery, cho¢ moze przekaza¢ akustyke miejsca,
rozchodzenie si¢ dzwieku, nowe brzmienia i kontekst rzeczywistosci
w sytuacji bez precedensu.

Przelom osiggnie¢ technologicznych, jaki dokonuje sie dzieki epoce
cyfrowej, zapewnia natychmiastowy dostep do muzyki na zadanie / na
zyczenie (on demand) i rozwdj strumieniowego odtwarzania wysokiej
jakosci dZzwieku oraz nagrann muzycznych, zgodnych z preferencjami
stuchacza (np. Spotify, TIDAL3). Podczas dystansu spolecznego poja-

13 Spotify - platforma do strumieniowego przesytania muzyki. Zalozona w 2006 r.
w Sztokholmie w Szwecji przez Daniela Ek i Martina Lorentzona. Jej rywalami sa:
Deezer, Pandora, Apple Music. Wedlug raportu firmy za I kwartat 2020 r. miesiecznie
byto 286 min aktywnych uzytkownikéw Spotify. To wzrost z liczby 271 min zanoto-
wanej w I kwartale 2019 r. Spotify sa dostepne na rynkach Europy (35% MAU) i Ame-
ryki Péinocnej (26% MAU) oraz Ameryki Laciriskiej (22% MAU) i reszty swiata (17%
MAU). Zrédto: Spotify. W 2023 r. prognozowany jest wzrost liczby uzytkownikow
Spotify w USA, przypisywany strategii podcastéw i integracji inteligentnych gtosni-
kow, https://www.businessofapps.com/data/spotify-statistics/. TIDAL - to serwis
internetowy o tematyce muzycznej, ktéry oferuje dostep do bibliotek muzycznych
o wysokiej i bezstratnej jakosci. Serwis umozliwia odtwarzanie i stuchanie muzyki na
zadanie. TIDAL oznacza platforme strumieniujgca muzyke, ktéra oferuje wysokiej
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wiajg sie kreatywne rozwigzania w formie transmisji strumieniowej,
radia i konsumpcji mediow wizualnych, ktére pomagaja zawodo-
wym/niezawodowym muzykom w bezpiecznym angazowaniu sie we
wlasng dzialalnos¢ muzyczng. Okresdlane jako media strumieniowe, stajq
sie technika dostarczania informacji multimedialnej od dostawcy
transmisji strumieniowej do uzytkownika w sposob linearny. Media
strumieniowe opieraja si¢ na transmisji skompresowanych danych mul-
timedialnych przez Internet, ktére dotycza zazwyczaj sfer: a) dZwigku
(radio internetowe / pliki audio, audio ze slajdami), b) obrazu (telewizja
internetowa / pliki wideo), c) danych typu opisowego (jak tytuly piosenek,
napisy do filmu itp.). Multimedia strumieniowe daja nadzieje uzytkow-
nikom branzy muzycznej na przetrwanie trudnego czasu, zmieniajgc
wzajemne relacje na linii artysta - konsument muzyki, realizowanej
w procesie streamingu. Kiedy koncerty i festiwale w czasie pandemii sa
odwotywane, dochody i fundusze do dyspozycji zostaja ograniczone, to
praca zdalna staje si¢ swego rodzaju standardem. Fizyczna sprzedaz
muzyki spada, jednak to nie oznacza, ze ludzie przestali stucha¢ prefe-
rowanej przez siebie muzyki. Przed muzykami pojawily sie nowe wy-
zwania, ktére koncentruja sie wokot kilku obszaréw dziatania, okresla-
nych jako: a) transmisja na zywo; b) przygotowanie nowego projektu
muzycznego (singla, albumu, teledysku, ich promocja); c¢) doskonalenie
talentu i warsztatu muzycznego. Podczas pandemii ludzie stuchaja mu-
zyki w swoich domach i miejscach pracy oraz w przestrzeniach zapew-
niajacych dostep do Internetu. Streaming stal sie jednym z nielicznych
pozytywnych zjawisk w branzy muzycznej, ktéra restrukturyzuje swoje
dzialania na rzecz rozwoju streamingu (np. The Walt Disney Co., Netflix,
Amazon, StreamShark, USscreen, Youtoube, Twitch, Facebook, Stream
Labs, Dacast, Stagelt, Vimeo). Uslugi przesylania strumieniowego muzy-
ki staly sie czedciq naszego zycia i stanowia wazny obszar aktywnosci
dostawcow streamingu, artystow i spotecznosci odbiorcéw cyfrowej mu-
zyki. Stluchanie muzyki cyfrowej moze dostarcza¢ odbiorcom zasobéw
do regulowania wlasnych stanéw psychologicznych i fizjologicznych,
zwlaszcza stanéw emocjonalnych i regulowania nastroju. Dominujgce
wspolczesnie doswiadczenie wizualne funkcjonuje réwnolegle wzgle-
dem doswiadczenia stuchowego i jest przez nie uzupetnione i wzboga-

jakosci dzwiek oraz ekskluzywne tresci muzyczne, wideo i podcasty. Platforma propo-
nuje réwniez funkgje, takie jak mozliwos¢ tworzenia playlist, stuchanie muzyki offline
oraz dostep do specjalnych wydarzen i koncertow.
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cone. Prymarne podejscie do myslenia dZwiekowego podwaza domina-
cje wizualnoéci i podkreéla doswiadczenie stuchowe jako autonomiczne
badz uzupelniajace wobec doswiadczenia wizualnego.

STRUMIENIOWANIE MUZYKI

Rynek muzyczny obejmuje kilka gatezi o wysokim poziomie rozwoju
technologicznego i innowacyjnosci: branze fonograficzng, koncertowa i pu-
blishingowq'*. Klasyczne wydania no$nikéw dzwieku zastepowane sg przez
cieszace sie coraz wiekszg popularnoscia cyfrowe streamingi, co zmienia
znaczaco relacje producent/dostawca/artysta - konsument/odbiorca da-
nych. Aktywnoé¢ muzyczna i percepcja muzyki w czasie pandemii przenosi
sie na serwisy streamingowe (np. YouToube (Live), Twitch, Facebook (Live),
Mixer), ktore staly sie standardem wspodlczesnego Internetul®. Termin
»strumieniowanie” (ang. streaming) - oznacza dostarczanie tresci (audio
i wideo) do komputeréw, a takze urzadzenia mobilne korzystajace z Inter-
netu. Strumienie danych audio/wideo na zywo sa przesylane stopniowo
przez serwer, a potem buforowane w przegladarce bez koniecznosci prze-
chowywania na urzadzeniu. Strumieniowanie danych i tresci multime-
dialnych odbywa sie za pomoca trzech metod?¢:

a) strumieniowanie za pomoca serweréw strumieniowych, nazywane , praw-
dziwym strumieniowaniem” (ang. frue streaming) - polega na pobieraniu,
przetwarzaniu i prezentowaniu danych w sposéb natychmiastowy, bez pozo-
stawiania kopii na dysku lokalnego komputera. Metoda ta, oparta na specjali-
stycznych serwerach strumieniowania oraz strumieniowym oprogramowa-

niu klienckim, zapewnia uzytkownikom dostep do danych audio/wideo
W czasie rzeczywistym i ,na zyczenie”;

b) strumieniowanie przy pomocy protokotu HTTP - metoda strumieniowania
polegajaca na uzyciu protokotu HTTP (ang. HyperText Transfer Protocol), czyli

14 J. Wozniak, Trendy zmian na rynku muzycznym w Polsce, Uniwersytet Wroctaw-
ski, ,Studenckie Prace Prawnicze, Administratywistyczne i Ekonomiczne” 20109, t. 27,
s. 28-29.

15 N. Wlolmert, D. Papies, On-demand streaming services and music industry revenues
- Insights from Spotify’s market entry, ,International Journal of Research in Marketing”
2016, Elsevier, vol. 33(2), s. 314-327; I. David, I. Rath, D. Varro, Streaming Model Trans-
formations By Complex Event Processing, ,,Springer International Publishing Switzerland”
2014, MODELS 2014, LNCS 8767, s. 68-83.

16 W. Sulej, M. Zidtkowska, Efektywnos¢ mediow strumieniowych, ,Biuletyn Instytutu
Automatyki i Robotyki” 2011, 30, s. 94-97.
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przesyltanie danych z serwera WWW do przegladarki WWW w odpowiedzi
na zgloszenie uzytkownika (tzw. pobieranie, ang. dowloading);

¢) strumieniowanie hybrydowe - metoda okreslana jako , postepujace pobiera-
nie” (ang. progressive downloading), czyli quasi-strumieniowanie. Dla wybra-
nych plikéw/formatéw istnieje mozliwos¢ rozpoczecia odtwarzania tresci
multimedialnej, zanim zostanie calkowicie pobrana przez uzytkownika na

lokalnym dysku.

Podczas strumieniowego przesylania muzyki mozna stucha¢ muzyki
»~W czasie rzeczywistym”, zamiast pobierac i zapisywac jej pliki na urza-
dzeniu w celu pdézniejszego odstuchania. Uruchomienie w 1993 r. Internet
Underground Music Archive (IUMA) zapoczatkowalo rozwéj dystrybucji
muzyki niekonwencjonalnymi kanatami, zapewniajgc miejsce do dzielenia
sie¢ muzyka i komunikowania z publicznoécig. Historia strumieniowego
przesylania dzwieku siega 1999 r., kiedy to internetowa witryna Napster
(stuzaca do udostepniania i wymiany plikéw muzycznych (pliki mp3)
w sieci peer-to-peer (P2P) oraz uzyskiwania dostepu do rzadkich wersji
albumu na ,Zzywo”) zaczela zyskiwa¢ na popularnosci. Jednymi z pierw-
szych instytucji zapewniajacych bezplatny dostep do swojego serwisu
streamingowego i upublicznionych koncertow online sg Filharmonia Ber-
liska i Metropolitan Opera House, a za nimi - podazaja polskie teatry
operowe i filharmonie!”.

Streaming muzyki stal sie obecnie atrakcyjnym sposobem korzystania
z zasobow muzyki, dostepnych w sieci wielorakich platform interneto-
wych. Udostepnianie danych w procesie streamingu (muzyki, filméw,
zdjec) zostal zrewolucjonizowany miedzy innymi przez takie firmy, jak:
YouToube, Netflix, Spotify, Pandora, Hulu, Amazon, Apple, dostarczajac
programy telewizyjne, muzyke, filmy, gry komputerowe ze Sciezka
dzwiekowa. Ustugi strumieniowego przesylania muzyki pozwalaja od-
biorcy stuchac¢ réznorodnej muzyki w formie i stylu (odplatnie / za dar-
mo), a artystom - oferuja platforme ekspozycji ich twoérczosci i wykonania
za posrednictwem wyselekcjonowanych list odtwarzania, analiz i opinii.
Wraz z rosnaca liczba mozliwosci doswiadczania dzwieku nastapit sukces
strumieniowego przesylania muzyki cyfrowej. W Polsce i na $wiecie poja-
wiaja sie w wirtualnej przestrzeni muzyczne serwisy streamingowe (np.
Spotify, Tidal, You Toube Music, Apple Music, Amazon Music Unlimited,
Dezzer), pozwalajace uzytkownikom stuchaé¢ ulubiong muzyke wszedzie
tam, gdzie dociera Internet. Podczas pandemii nastepuje osobowe trakto-

17 J. Kotodziejska, W trybie zdalnym, ,Ruch Muzyczny” 2020, nr 20, s. 5-44, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne PWM, https://www.ruchmuzyczny.pl/article/514-w-
trybie-zdalnym (dostep: 31.12.2020).
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wanie muzyki, interpretowanej w §wiadomosci stuchacza jako ,wirtualna
persona” (tj. wyraziciel smutku, radosci, wszelkich przezywanych emo-
qji)!8. Ustlugi muzyczne i przycigganie odbiorcow muzyki odtwarzanej
w wirtualnej sieci ,na zywo” opiera si¢ na przykladach modeli typu live
stream (w tym Internet Radio), stream audio (jak Spotify (2008), Pandora
(2005), Apple Music (2015), Amazon Music) i video teledyskow (jak
ipla)/koncertow, dowload mp3 (jak Muzodajnia/Plus Music), ustug
ringback-tones, muzyki w chmurze (jak Google Music, Apple iCloud, Ama-
zon Cloud Player, Idagio’®, Muvi), serwisow muzycznych oferujacych
strumieniowanie [ive oparte na serwisach radiowych (jak w Polsce:
RMFon, eskaGo, Open FM, TUBA.pl; poza Polska: Pandora, Rdio, Songza,
Last.fm). Dane z raportu platformy streamingowej Spotify wskazuja
(2019), ze pandemia nie zniecheca nas do stuchania, tylko zmieniajg sie
preferencje odbiorcow muzyki. Na platformie streamingowej Spotify
w 2020 r. najczeéciej siegano po gatunek muzyczny okredlany jako rap,
podobnie jak w 2019 r., ktéory w Polsce prezentowany jest w wykonaniu
polskich raperé6w?2; raport Spotify ‘2019, 202021). Rzeczywistos¢ wirtualna
(VR) - jaka objawila si¢ w nowym wymiarze za sprawa pandemii - otwie-
ra artystom nowe mozliwosci doswiadczania i eksplorowania dZwieku,
a technologie VR zapewniaja bardziej innowacyjne zastosowania streamin-
gu w przemysle muzycznym w miare jego rozwoju.

Przyjmuje sig, ze konsumpcja i doswiadczanie muzyki online moze
opierac sie na trzech podstawowych modelach:

a) Pay Per Download (PPD) - to usluga oferowana przez sieci dostarczajgce moz-
liwos¢é pobierania tresci typu film i muzyka. Model ten proponuje kupowanie
muzyki na wlasnoé¢ i wlaczanie jej do prywatnych zasobéw na dysku kom-
putera. Platnos¢ na rzecz dostawcéw tresci odbywa sie na podstawie liczby
pobrani od unikatowych uzytkownikéw, generujac w ten sposéb przychody.
Sieci tego rodzaju dziataja na dwa sposoby: a) oferuja pobieranie tresci bez-
posrednio uzytkownikom bez zadnych zobowigzan; b) wymagaja od uzyt-
kownikéw wypelnienia krétkiej ankiety/quizu w celu uzyskania dostepu do
tresci. Sieci typu PPD umozliwiajg artystom i innym osobom publikowanie

wlasnych tresci online. Muzycy moga udostepnia¢ swoje nagrania do pobra-
nia i budowaé odbiorcéw wtlasnej sztuki muzycznej, czyli tworzy¢ publicz-

18 R. Matyja, za: J. Kotodziejska, W trybie zdalnym, ,Ruch Muzyczny” 2020, nr 20,
s. 5-44, Polskie Wydawnictwo Muzyczne PWM, https:/ /www.ruchmuzyczny.pl/article/
514-w-trybie-zdalnym (dostep: 31.12.2022).

19 Jdagio - tzn. nastawiony wylacznie na muzyke klasyczna.

20 J. Chojnacka, Podsumowanie roku 2019 na Spotify. Czego najczesciej stuchali Polacy?,
,AntyRadio” 3.12.2019, https:/ /www.antyradio.pl/Muzyka/Rock-News/Podsumowanie-
roku-2019-na-Spotify-Czego-najczesciej-sluchali-Polacy-37458 (dostep: 16.11.2023).

21 Raport Spotify 2019, 2020 r.
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nos¢ i zarabiaé na tym. Sieci PPD oferuja pobieranie plikéw z réznych obsza-
réw sztuki i nauki: muzyke, filmy, aplikacje, zdjecia, rysunki, pliki PDF ksig-
zek i artykuléw. Przy tym umozliwia to generowanie przychodéw na dowol-
nej formie tredci cyfrowych, czyli na niemal wszystkim, co mozna w sieci
pobraé¢. Znanymi markami, ktére oferuja muzyke gotowa do bezposredniego
pobrania na dysk komputera, s3: Amazon, Napster, 7digital, iTunes/iTunes
Store (2003), Muzodajnia, Granie na czekanie, eMusic, Empik, Brandcamp?22,
Jamendo (urzadzenia mobilne -Android, iOS), Anghami (docelowo zaprojek-
towany na rynek arabski), Tidal, SoundCloud?;

b) Music on demand (ang. on demand - na zyczenie) - czyli serwisy internetowe ofe-
rujgce tresci multimedialne / muzyke na zyczenie (np. Dezeer, Spotify, Apple
Music, Tidal, YouToube Music, VOD, MOOD?, Amazon Prime Music).

c) Live Stream (ang. live) - to transmitowanie przez Internet wideo/audio w cza-
sie rzeczywistym. Moze odnosic sie do transmisji z zaplanowanego na bieza-
co lub wczesniej: wydarzenia, koncertu, gali, spotkania, eventu, after party.
Moze przyjmowaé postac¢ tzw. webinaru lub wideokonferencji. Pozwala na
posredni udzial w wydarzeniu lub koncercie, kiedy nie ma sie mozliwosci
uczestniczenia w nim fizycznie. Jest narzedziem wykorzystywanym w tzw.
strategii personal branding, ktora ksztaltuje osobista marke oséb rozpoznawal-
nych publicznie i wplywa na tworzenie si¢ wizerunku oraz promocje siebie,
kimkolwiek sie jest (cztowiekiem sztuki i nauki, aktorem, muzykiem, polity-
kiem, sportowcem) (np. RMFon/MiastoMuzyki.pl, eskaGo, Open FM, TU-
BA.pl, Polskastacja.pl)?>.

Modele te podlegaja dynamizmowi w zakresie innowacyjnosci techno-
logicznej, ktora dokonuje si¢ miedzy muzyka strumieniowq a muzyka na
zywo. Tworzac potencjal zasobéw, modele te wpisuja sie w ewolucje
i rozwoj ztozonych proceséw cyfryzacji za sprawa ogdlnoswiatowych do-
stawcow muzyki cyfrowej - zapewniajacych przesylanie i pobieranie
strumieniowe dzwieku (Amazon, iTunes, Spotify, YouToube) i obrazu
(YouToube). Specyfika tych proceséw odbywa sie w $wiecie wzajemnych
relacji miedzy zasadniczymi grupami podmiotéw: organizatorem muzy-
ki/artystq (przedsiebiorca/osoba fizyczna) a uzytkownikiem (tj. podmiotem
pobierajacym cyfrowa muzyke lub stuchajacym przez streaming online) /

22, Bandcamp” - to serwis, ktory jest de facto internetowym sklepem muzycznym.

5 ,SoundCloud” - serwis umozliwiajacy na widoku profilu twoércy kontakt z ar-
tystami, komentowanie poszczeg6lnych utworéw i oznaczenie znajomych. Na stronie
twoércy mozna znalez¢é dane o nowych singlach i albumach, linki do innych serwiséw,
daje mozliwos¢ dyskusji w jezyku polskim. Zrédto: PC Format 3/2020. #zostafiwdomu
z PC Formatem i stuchaj muzyki.

2 MOOD - Music Only On Demand.

% ,Live Stream”, w: dictionary.com - to najczesciej radio online lub okre$lenie od-
noszace sie do transmisji wideo/audio przez Internet ,,na zywo”, https:/ /www.dictionary.
com/browse/livestream (dostep: 17.11.2023).
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konsumentem muzyki (fj. fizycznym podmiotem, kupujacym towary mu-
zyczne, np. plyty CD z wydarzenia muzycznego/koncertu na zywo). Wpi-
sany w strukture wzajemnych relacji miedzy wspomnianymi podmiotami,
rozw¢j innowagji cyfrowych sprzyja transformacjom i powstawaniu prze-
myslu muzycznego transmitujacego koncerty na zywo (ang. live-concert-
streaming music industry, LCSMI)2. Transmisja wirtualnego koncertu ,na
zywo” jest wspomagana przez zlozone rozwiazania: sztucznej inteligencji,
algorytméw umozliwiajacych tworzenie, muzyki dostosowanej do potrzeb
i gustéw uzytkownikoéw, faricucha blokowego i bitcoinow umozliwiajacych
nowe metody dzielenia i sprzedazy muzyki (Fintech), wirtualnej rzeczy-
wistosci, interaktywnych wirtualnych $wiatéw zapewniajacych artystom
formy dzielenia si¢ doswiadczeniami z odbiorcami w czasie rzeczywistym.

Warto nadmienié, ze wszechobecnos¢ terminu wirtualny? jest dobrze
znana w dzisiejszych czasach, lecz samo pojecie ma pierwotne konotacje,
taczace go z filozofia. Michael Heim (filozof) definiuje stowo wirtualny,
uzywajac skojarzen dotyczacych tego, co istnieje tak jakby / na niby, a nie
naprawde?. W 1987 r. Theodore Nelson (twoérca nazewnictwa hipertekst
w latach 60. XX w.)?? zaproponowatl definicje okreslenia wirtualnosc (lac.
virtualis), uznajac, ze ma na mysli ,jej pozér w odréznieniu od jej bardziej
konkretnej «rzeczywistosci», ktéra moze nie by¢ wazna” - zatem postrze-
ga ja jako przeciwienistwo tego, co rzeczywiste. To, co dotyczy wirtualnych
Swiatéw, G. Deleuze rozumie jako rzeczywistos¢ i przeciwieristwo wirtu-
alnosci®, zas u R. Shields’a otrzymuje stowno-mentalny status materialno-
Sci, ustanowiony przez istnienie faktycznych komponentéw, jakimi jest
prawdopodobienstwo, ze co$ moze zosta¢ zmaterializowane i tak moze sie
stac®l. W 1991 r. P. Levinson wskazuje na aspekt struktury informacyjnej,
opisujacy rzeczywistos¢ wirtualng oderwang od jego namacalnej, fizycznej
struktury. Rzeczywistoé¢ ponadzmystowa, czyli taka, ktéra nie podlega

2% K. Naveed, Ch. Watanabe, P. Neittaanmaki, Co-evolution between streaming and
live music leads a way to the sustainable growth of music industry — Lessons from the US expe-
riences, , Technology in Society” 2017, doi: 10.1016/j.techsoc.2017.03.005.

27 Wirtualny, hasto w: Stownik PWN, to: 1. stworzony w ludzkim umysle, ale teore-
tycznie mozliwy, 2. wykreowany na ekranie komputera, telewizora, ale tak realistycz-
ny, ze wydaje sie rzeczywisty, https:/ /sjp.pl/ wirtualny (dostep: 17.11.2023).

28 M. Heim, The Metaphysics of Virtual Reality, Oxford University Press, Oxford
1993, s. 160.

2 M. Pisarski, Xanadu. Hipertekstowe przemiany prozy, Korporacja Ha!Art, Krakéw
2013, s. 17-18.

30 G. Deleuze, Roznica i powtdrzenie, Wydawnictwo KR, Warszawa 1997, s. 297.

31 R. Shields, The Virtual, Routledge, Taylor & Francis Group, London and New
York 2003, s. 18-79.
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percepcji zmystowej i jest postrzegana inaczej niz przy pomocy zmystéw,
zawladnela zyciem ludzi dotknietych pandemia COVID-19 w XXI w.
W zetknieciu z nowa technologia, dotyczaca rzeczywistosci symulowanej
iiluzji obecnosci, cyfrowa wymiana informacji w kontekécie wiezi spo-
tecznych i miedzyludzkich wzbogaca lub uposledza doswiadczenie (mu-
zyczne) czlowieka, zaleznie od przyjetych wobec niej zatozer i oczekiwari.
Niezaleznie od wszelkich aspektow funkcjonowania era technologii, okre-
Slanej dzisiaj rzeczywistosciq wirtualng (ang. Virtual Reality - VR), staje sie
punktem wyijscia do jej kolejnych modyfikacji, czyli rzeczywistosci rozsze-
rzonej (ang. Augmented Reality - AR) i mieszanej (ang. Mixed Reality - MR).

WIRTUALNY KONCERT

Muzyka w przekazie medialnym okresu pandemii staje si¢ niemal lu-
strzanym odbiciem do$wiadczenia, jakim jest bezposrednie uczestnictwo
w relacji miedzy wykonawcq a odbiorca podczas koncertu. Aktywujac
kontekst pojecia wirtualnos¢ (fac. virtualis - skuteczny; virtus - doskona-
108632 oraz koncert (wl. concertare - wspéldziataé vs spierac sie), medialny
przekaz odnosi si¢ do zdefiniowanych grup odbiorcéw i kregéw stuchaczy
majacych wlasne kategorie gustu muzycznego. Termin koncert w waskim
ujeciu odwoluje sie do publicznego wystepu muzycznego, w ktérym
uczestniczy wielu §piewakéw lub instrumentalistéw. Z kolei sama wirtual-
nos¢ stala sie rzeczywistoscia wspolczesnego spoleczeristwa3®?, dla ktérego
wyzwaniem jest poruszanie sie po realnym $wiecie w epoce ogdlnoswia-
towego ograniczenia bezposrednich kontaktéw. Pandemia rewolucjonizu-
je masowe wydarzenia kulturalne, burzac dotychczasowy model koncer-
towania. Wystepy ogladane na zywo w tradycyjnym ujeciu (. na scenach
otoczonych przez publicznos¢) z powodu koronawirusa zostaly ograni-
czone i przeniosly sie do wirtualnego $wiata. Odosobnienie wymuszone
przez pandemie zwrécito uwage odbiorcéw sztuki na wirtualna mozli-
wos¢ doznawania realistycznych doznan akustycznych w wirtualnych sa-
lach koncertowych. Innowacyjne technologiczne rozwigzania w obszarze
muzyki klasycznej umozliwily melomanom z sal koncertowych, oper
i filharmonii ogladanie wykonawcéw oraz percypowanie muzyki z bliska

32 A. Latawiec, Rzeczywistos¢ a swiat wirtualny, ,Prace Naukowe Instytutu Organi-
zacji i Zarzadzania Politechniki Wroctawskiej” 2003, s. 121-131.

3 M. Wasylewicz, Komunikowanie si¢ pokolenia sieci — szansq czy zagrozeniem relacji
interpersonalnych, Edukacja - Technika - Informatyka, red. W. Walat, W. Lib, Wydawnic-
two Uniwersytetu Rzeszowskiego, Rzeszéw 2017, s. 239-245.
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na telefonach z najdalszych zakatkéw swiata (np. na platformie Digital
Concert Hall). Wirtualne koncerty - korzystajagce z modelu przesylania
strumieniowego, uatrakcyjnione przez psychodeliczne efekty specjalne,
przyciagaja rzesze odbiorcow muzyki online (np. na platformie TikTok).
Transmitowane na zywo, wirtualne koncerty w dtugoterminowym okresie
pandemii stajg sie znaczacym komponentem dziatalnosci koncertowej
branzy muzycznej. By¢ moze pozwola tez na okres$lanie ksztattujacych sie
nowych wzorcow konsumpcji muzyki (popularnej/ powaznej) i ludzkiego
glosu w rosnacej fali algorytmow, jaka dotyczy form bycia wspélnym,
wirtualnym doswiadczeniem - np. koncertéw muzycznych online (,#2:
Koncerty muzyczne online”), wideokonferencji, interaktywnosci, dzwieku
przestrzennego, dzwieku spotecznoéciowego - okreslajacego spoteczno-
Sciowe platformy audio, w ktérych glos staje sie sposobem, w jaki ludzie
komunikuja si¢ wzajemnie online (np. Discord, Stage, Reddit Talk, Clu-
bhouse, Twitter Spaces, Slack Huddles).

Rozwijajace sig, innowacyjne technologie nagrywania dzwieku 3D
stwarzaja niepowtarzalng mozliwos¢ emitowania i nawigowania dzwieku
przestrzennego, zmieniajgc oblicze wirtualnych koncertéw (np. poznariska
firma Zylia; EMPAC, Tidal, Oculuc VR). To unikatowe na skale $wiatowa
rozwigzanie technologiczne pozwala stuchaczowi na samorzutne i ptynne
poruszanie si¢ po zarejestrowanej przestrzeni dzwiekowej, ktorej trajekto-
ria, tzw. 6 stopni swobody (ang. 6 Degrees of Freedom lub 6DoF) pozwala
doswiadczy¢ publicznosci realistycznego spaceru po przestrzeni audio-
wideo 360°. Rozwigzanie ZYLIA 6 Degrees of Freedom Navigable Au-
dio (6DoF) jest propozycja pozwalajaca melomanom na poruszanie sie po
wirtualnej rzeczywistosci sali koncertowej. Stuchajac nagranego na zywo
koncertu, mozna swobodnie poruszac sie po przestrzeni audio, ekspery-
mentujac w réznych ukladach przestrzeni za pomoca myszy i klawiatury
komputera.

& 11 Walk Through The Music & @D e walk Thiough The Music.

Zrédto: https:/ /www.zylia.co/ zylia-6dof html, https:/ /www.zylia.co/zylia-pro.html
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W  wypelnionej przestrzeni, nawigowanej muzyka ,na zywo”,
widz/stuchacz moze ogladaé/stucha¢ koncertu z dowolnego miejsca sali
(scena, widownia), gdzie dochodzacy do niego dZzwiek zmienia si¢ zalez-
nie od miejsca, w ktérym sie czasowo znajduje. W wirtualnym srodowisku
(sal koncertowych, teatréw, oper, muzedéw) nastepuje proces odwzorowa-
nia wrazen wzrokowych/stuchowych (dostepnych na rynku audio), jakich
sie¢ doswiadcza w realnym otoczeniu. Uzyskane w ten sposéb realistyczne
i wielowymiarowe nagrania audio mogg by¢ odstuchiwane/ogladane jako
sceny VR przez melomanéw podazajacych za zjawiskiem pelnego, sensu-
alnego ,zanurzenia si¢” w wirtualnej rzeczywistosci. Mozliwoé¢ ta pozwa-
la odbiorcy muzyki myslec i czué, ze znajduje sie wewnatrz innego $wiata,
gdzie aspekt wizualny i wiasnosci architektoniczne duzych hal koncerto-
wych moga modyfikowac¢ wrazenia stuchowe34. Nagrywanie, przesytanie
i tworzenie strumieniowego dzwieku 3D pozwala widzom do$wiadczac
realistycznego spaceru po scenie dzwiekowej i daje mozliwos¢ uchwycenia
wysokiej jakosci pola dzwiekowego typu ambisonic.

)

Zrodto: https:/ /www.zylia.co/ zylia-pro.html

Majac na uwadze dzwiekowosc¢ rozchodzaca sie w przestrzeni, korzy-
sta sie ze zdobyczy technologii do tworzenia wrazen stuchowych i odbie-
rania dzwieku przestrzennego ambisonic (tj. techniki nagrywania, modyfi-
kowania i odtwarzania dzwieku 3D w 360 stopniach)®. Od czasu
pojawienia si¢ wirtualnych $wiatéw udostepnionych przez komputery
probuje sie stworzy¢ srodowisko wirtualnej rzeczywistosci dla tworcow
muzyki - kompozytoréw. Korzystaja oni z technik ambisonicznych i bi-
nuarnych uprzestrzenniania si¢ dzwiekéw w technologii 3D, takze technik
gier wideo, umozliwiajac odbiorcy zanurzonemu w interfejs 3D interakcje

34]. Grefi, Can you hear the shape of a concert hall? An audiovisual test in simulated 3D
environments. Technische Universit'at Berlin, Institut fur Sprache und Kommunikation
Fachgebiet Audiokommunikation, Berlin 2020, s. 61-62, https://www?2.ak.tu-
berlin.de/~akgroup/ak_pub/abschlussarbeiten/2020/Greif_MasA.pdf

% C. Yue, T de Planque, 3-D Ambisonics Experience for Virtual Reality, Stanford Uni-
versity, Stanford 2017, http:/ /stanford.edu/class/ee267/Spring2017/report_yue_plan
que.pdf (dostep: 17.11.2023).
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i wyzwolenie potrzeby metaforycznego, acz fizycznego sprzezenia zwrot-
nego z reprezentacja avatara. Zajmuje sie tym od 2019 r., miedzy innymi,
zespo6t badawczy MUSIDANSE w Centrum Badan Informatycznych i Kre-
acji Muzycznej (CICM) na Université Paris 8 wraz z EnsadLab Spatial Me-
dia w Ecole des Arts Décoratifs de Paris. Zasadniczym zadaniem tego ze-
spolu jest wspotpraca nad projektem akademickim zatytulowanym
~Przestrzen stuchowa ArTeC VR”. Z tego rodzaju dzialaniami wiaza sie
nowe, interdyscyplinarne wyzwania, stawiane kompozytorom muzyki
elektroakustycznej, zanurzonym w immersji Swiata wirtualnego. Praca
w hybrydowym $rodowisku wirtualnym - maszyn i instrumentéw -
opiera sie na komunikowaniu sie ze soba proceséw i urzadzen, dzieki
czemu istnieje mozliwo$¢ wprowadzenia nowej jakosci do recepcji do-
znan sensoryczno-motorycznych w $wiecie iluzji i symbolu. Wirtualna
przestrzen stuchowa i kompozycyjna zostaje potaczona za pomoca inter-
fejsu, gdzie kompozytor - zanurzony w immersje wirtualnej rzeczywi-
stosci (VR) - wykorzystuje do przekazu wlasnych tresci muzycznych
system reprezentacji audiowizuanej, wlaczajac na poziomie sfery stu-
chowej indywidualne odczucie cielesnosci. W odpowiedzi na pandemie
COVID-19 w 2021 r. ludzie zaczeli z koniecznosci coraz bardziej i czeéciej
korzysta¢ z internetowej przestrzeni wirtualnej, doswiadczajac jej w no-
wy sposéb - w jej cyfrowej skali. Wykraczajac poza dotychczasowe
schematy, odkrywany jest $wiat wlasnej cielesnosci i mentalnosci osoby,
odzwierciedlany przez inng reprezentacje siebie - tj. awatara®, pojawia-
jacego sie¢ w wirtualnych salach koncertowych i wspétobecnego w $ro-
dowisku fizycznym zywych ludzi.

Wirtualna rzeczywistoé¢ (VR) pozwala na zanurzenie sie w dzwiekach
wirtualnych sal koncertowych, w ktérych mozna doéwiadczac i percypo-
wac efekty dzwiekowe pochodzace z technologii do tworzenia wrazen
stuchowych. Szeroka mozliwos¢ stuchania w wirtualnych salach koncer-
towych umozliwia skupianie sie odbiorcy na doswiadczeniu percepcyj-
nym, ktére tworza systemy uprzestrzennienia dZwieku (np. Ambisonic
wysokiego rzedu, Wave Field Synthesis Array (WFS)37. Ambisonics powstat

3 Ch. Webster and S. Kourkoulakou, Composing in virtual immersion: avatar and rep-
resentation, "Arts et sciences de l'avatar technologique” 9 (2022), Online since 30 No-
vember 2022, connection on 17 November 2023. https://doi.org/10.4000/hybrid.2968
(dostep: 17.11.2023).

37 EMPAC Wave Field Synthesis Array - to 558-kanatowa dyskretna macierz glo-
énikowa zaprojektowana w celu wykorzystania dodatkowej wymiarowosci sceny
dzwiekowej, ktéra jest dostepna dzieki zastosowaniu syntezy pola falowego (WFS),
https:/ /empac.rpi.edu/program/research/wave-field-synthesis
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w latach 70. XX w. za sprawag Michaela Gerzona, Petera Felgetta i Geo-
ffrey’a Bartona, reprezentujacych Uniwersytet Oxfordzki i Uniwersytet
w Surwey38. Jest formatem dZwieku przestrzennego, obejmujacym calg
sfere lub pole dzwiekowe w punkcie lub w wielu punktach przestrzeni.
Odmiennie niz w tradycyjnych formatach dzwieku (stereo, surround - pro-
gramujacych sygnatl audio do okredlonych gltosnikoéw), ambisonics rejestruje
pelna informacje o kierunkowosci (takze jej wysokosci, 360 stopni) dla
kazdej fali dzwiekowej ptynacej do mikrofonu. Nagrany material ambiso-
niczny latwo podlega odwzorowaniu na dowolnym ukfadzie glosnikéw
(stereo, 3D surround, binarne ze $ledzeniem ruchéw glowy) i nadaje sie do
urzadzent o matej mocy obliczeniowej, jak smartfony®. Przechwytywanie
tréjwymiarowej sfery dzwieku dobrze sprawdza sie w ustawieniach teatral-
nych jako dzwiek przestrzenny - na scenie, w firmach, w grach wideo, apli-
kacjach. Uzytkownik ambisonic, stosujac wizjer i stuchawki, moze zanurzy¢
sie w wirtualnej rzeczywistosci i doswiadczy¢ pelnej sfery dzwieku.

<<<<

716

dlo: https:/ /www.zylia.co/ zylia-6dof . html, za zgoda.

Réwnolegle do zajmowania sie tworzywem ambisonicznym trwaja
na $wiecie prace nad wizualizacjq dZwigku, ktéra znana jest pod pojeciem
auralizacji. Terminem auralizacja okresla sie dzwiekowy odpowiednik
wizualizacji cyfrowej, pozwalajacy stuchaczowi percypowaé wirtualne
srodowiska akustyczne. Obecnie jest ona kluczowym skiadnikiem no-
woczesnego procesu projektowania inzynierii architektonicznej (np. sal
koncertowych) i srodowiskowej (np. hatasu)%. Zastosowane techniki,
oparte na zbudowaniu modelu sceny akustycznej, pozwalaja na stucha-
nie koncertéow w zamknietych/otwartych salach koncertowych pod
wzgledem wplywu akustycznego, przestrzennego i wirtualnego do-
Swiadczenia. Auralizacja jest uzywana do tworzenia nowej muzyki, mo-
ze tez pomoc w lepszym zrozumieniu $wiata dZwiekéw. Bedac proce-
sem renderowania slyszalnego pola akustycznego zrédia dzwieku

38 https:/ /www.rode.com/blog/all/ what-is-ambisonics (dostep: 17.11.2023).

3 C. Yue, T. de Planque, 3-D Ambisonics Experience for Virtual Reality, Stanford Uni-
versity, Stanford 2017, http:/ /stanford.edu/ class/ee267 /Spring2017 / report_yue_ planque.pdf

40 A. Kulowski, Akustyka sal: zalecenia projektowe dla architektow, Wydawnictwo Poli-
techniki Gdarskiej, Gdarnisk 2011, s. 9-285.
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w przestrzeni poprzez modelowanie fizyczne lub matematyczne, aurali-
zacja stanowi rodzaj symulacji doSwiadczenia slyszenia stereofoniczne-
go w danej pozycji zmienianej przestrzenil. Auralizacja dzwieku wy-
znacza wiarygodng ocene jakosci sygnalu dzwiekowego i warunkow
akustycznych analizowanych w sensie badawczym pomieszczenr za-
mknietych#2. W Europie ze Srodkéw UE finansowany jest projekt
PHDVIRTA, w ktérym poszukuje sie nowych technik symulacji i pomia-
ru rozchodzenia sie dZwieku w pomieszczeniach. Badana jest auralizacja,
tworzaca wirtualne srodowisko stuchowe. Zespét badawczy opracowat
nowe metody nagrania dzwieku w sali koncertowej, skonstruowat tzw.
orkiestre glosnikéw - symulujacq gre symfoniczng z udziatem 34 glosni-
kéw. Naukowcy - w ramach programu PHDVIRTA (Physically-based vir-
tual acoustics) - stworzyli system pomiaru wirtualnej akustyki
i komunikacji glosowej, majacy na celu poré6wnanie réwnoczesnego roz-
chodzenia sie dzwieku w wirtualnych salach koncertowych#. W Polsce
zagadnieniem tym zajmuje sie eksperymentalne laboratorium auralizacji,
prowadzone w Katedrze Mechaniki i Wibroakustyki Wydziatlu Inzynierii
Mechanicznej i Robotyki Akademii Gérniczo-Hutniczej#.

WIRTUALNY KONCERT DOMOWY ,NA ZYWO”

Wirtualny koncert domowy transmitowany ,na zywo” odnosi sie
do sytuacji, kiedy - przebywajac we wlasnym domu - mozna stamtad
transmitowac koncert ,na zywo”. Stuza temu dzialania gigantow tech-
nologii i platformy medialne majgce funkcje transmisji na zywo (np.
Facebook, Youtoube, Apple, Amazon, Instagram, Twitter, LiveXLive,
Tencent, TIDAL, Twitch, Yahoo, Song Kick, MelodyVR), ktére wspiera-
ja inicjatywy na rzecz walki z COVID-19%. W zmienionym przez koro-
nawirusa czasie przykladem polskich inicjatyw wspierania walki
z pandemia sa projekty wirtualnych koncertéw online: #Wspieram-
ZDomu (2020), ,Kwarantanna na na!” (2020) (e-koncerty z doméw pol-

4 Auralizacja, hasto w: Stownik izolacji akustycznych SoundPro Reckwool, http:/ /1Tw-
plvia.inforce.dk/sound-pro/slownik (dostep: 16.11.2023).

42 M. Pierchala, Praktyczne zastosowania auralizacji dzwigku w przestrzeniach zamknie-
tych, ,,Czasopismo Techniczne. Budownictwo” 2014, R. 111, z. 6-B,s. 95-104.

4 https:/ /cordis.europa.eu/article/id /188368-novel-modelling-approaches-to-enhance-
sound-quality/pl (dostep: 17.11.2023).

4 Informacja na podstawie artykutu Auralizacja, czyli... wizualizacja dZwigku (2013)
- Wywiad G. Jasiniskiego z J. Wierzbickim i P. Mateckim, https://www.rmf24.pl/
nauka/news-auralizacja-czyli-wizualizacja-dzwieku,nld,976252

4 http:/ /www.globalcitizen.org/ togetherathome (dostep: 17.11.2023).
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skich artystéw, transmitowane na stronie Facebook app)?#, #KoncertDla-
Bohateréw (2020), #Meskie Granie w domu (2020), #dlaWasgraMy (kon-
certy livestream)¥, #Artysta tez Czlowiek (to wydarzenie online, ktére umoz-
liwia obejrzenie koncertu poprzedzonego rozmowa z artysta). Mozna je
bezposrednio ogladac z telefonu komérkowego lub za pomocg odpowiedniej
aplikacji w komputerze na platformach streamingowych. W sytuacji odwo-
lywania masowych koncertéw i festiwali w fizycznym wymiarze z powodu
koronawirusa nowoczesna technologia umozliwia uzytkownikom zbliZenie
sie do artystow i doswiadczanie ich koncertow w taki sposéb, jakby byli
obecni wéréd ttumoéw stuchaczy i fanéw pod sceng lub na duzej sali koncer-
towej. Wirtualny koncert moze potaczy¢ ludzkie doswiadczenie tych oséb,
ktére nie moga fizycznie uczestniczy¢ w koncercie poza domem. Rekompen-
sujac fizyczny sposéb uczestnictwa w instytucjach muzycznych ,na ze-
wnatrz” (np. w salach koncertowych Filharmonii, Opery Narodowej, itp.),
wirtualny koncert domowy ,na zywo”, z jednej strony, stwarza okazje do
doswiadczenia muzycznych przezy¢ i uznania ich za niemal rzeczywiste.
Z drugiej jednak strony, mozna przypuszczaé, ze - w przeciwienistwie do
muzycznych koncertow ,na zywo”, odbywajacych sie w $wiecie rzeczywi-
stym - przezycia i wirtualne wrazenia nie do korica spelniaja oczekiwania ich
uczestnikéw, czyniac je izolujacymi i nieco bezosobowymi. Wymagajac od
uzytkownikéw dostepu do technologii VR, wirtualne koncerty moga by¢ zbyt
kosztowne dla wiekszosci odbiorcow i technicznie dos¢ ucigzliwe. Pomijajac
ten aspekt, chcac stworzy¢ koncert ,na zywo” i nim zarzadzad, wystarczy
uzy¢ odpowiedniego oprogramowania muzycznego typu MusicianLive lub
BandPage, a chcac sprzedawac¢ bilety na swdj koncert - wystarczy posiadac
i kontrolowac¢ takie ustugi, jak Live Nation lub Ticketmaster. W zwigzku
zwymogami dotyczacymi dystansu spolecznego podczas COVID-19 popu-
larno$¢ wirtualnych koncertéw wzrosta i wptyneta na ksztattowanie sie wiezi
spolecznych poprzez akty wchodzenia w interakcje z innymi osobami we
wspolnej przestrzeni wirtualnego koncertu ,na zywo”. Koncerty tego rodzaju
ulatwiajg wiec zacie$nianie wiezi spotecznych, dajac wsparcie emocjonalne,
wzruszenie i empatyczng troske*$ uczestnikom wirtualnych muzycznych
wystepow#.

46 https:/ /www .hkstrategies.pl/pl/ case-study/facebook-kwarantanna-na-na/ (dostep:
17.11.2023).

47 https:/ /dlawasgramy.pl/ (dostep: 17.11.2023).

48 J H. Zickfeld, T.W. Schubert, B. Seibt, A.P. Fiske, Empatic concern is part of a more
general communal emotion, ,Frontiers in Psychology” 2017, vol. 8, s. 1-31.

49 D. Swarbrick, B. Seibt, N. Grinspun, J.K. Vuoskoski, Corona Concerts: The Effect of Vir-
tual Concert Characteristics on Social Connection i Kama Muta, ,Frontiers in Psychology” 2021,
vol. 12, 648448. https:/ /doi.org/10.3389/ fpsyg.2021.648448 (dostep: 17.11.2023).
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WIRTUALNA SALA KONCERTOWA

Od pewnego czasu uwaga stuchaczy jest ukierunkowana na boom
streamingowy, koncerty w formie live (na Instagramie, na Twichu) oraz na
boom wirtualnej rzeczywistosci, obecnej w branzy muzycznej w postaci
wirtualnego koncertu (ang. virtual concert, VC). Uruchomilo to dzialania na
rzecz muzyki popularnej i klasycznej, ktéra zaczela pojawiac¢ sie na plat-
formie Digital Concert Hall, czyli w wirtualnej sali koncertowej. Koncerto-
wanie stanowi istotny aspekt dziatalnosci artystycznej na rzecz okreslonej
czesci spoteczenistwa, ktora lubi percypowaé kulture muzyczna. Doswiad-
czanie muzyki w spos6b realny ,na zywo” zostato ograniczone z powodu
COVID-19, zatem mozna jej stucha¢ i oglada¢ online w swoim domu - na
tablecie, w telewizorze, na komputerze, w smartfonie, w laptopie. Pande-
mia sprawila, ze rzucono wyzwanie tradycyjnemu modelowi koncertow
na zywo, zastepujac je wirtualnymi - z wykorzystaniem innowacyjnych
technologii. Zaczeto transmitowa¢ muzyke ,na zywo” i stucha¢ koncertow
muzycznych na cyfrowej sali koncertowej. Wbrew niektérym opiniom,
zwigzanym z transmisjami i nagrywaniem na zZywo, do tworzenia i odbie-
rania estetycznych wrazen nie jest potrzebny wyjatkowo skomplikowany
sprzet i oprogramowanie do strumieniowego przekazywania dzwieku
i obrazu. Wystarczy iPhon i iPad, zwykly laptop z aplikacja (np. Seibt Swi-
tcher Studio). Transmisje strumieniowe w czasie rzeczywistym staly sie
obecnie osobng kategoria doswiadczenia muzycznego rozumianego w wy-
miarze online, jakie wykonawcy i tworcy oferuja wlasnym stuchaczom
i fanom. Nie wydaje sie, iz zastgpig one catkowicie osobiste zaangazowa-
nie artysty w wykonanie utworu podczas ,koncertu na zywo” w fizycznej
przestrzeni sali koncertowej filharmonii czy teatru, gdzie zakup biletu
gwarantuje stuchaczom wrazenia emocjonalno-estetyczne ,na zywo”.
Streaming stal sie niejako cyfrowgq alternatywa dla fizycznych doswiadczen
i interakcji miedzy wykonawca a odbiorcg, pojawiajacych sie wobec nie-
moznosci koncertowania ,na zywo”. Strumieniowe transmisje online - wir-
tualnych koncertéw, festiwali i spektakli muzycznych, staly sie od 2020 r.
doswiadczeniem zastepczym. W przyszlosci, po pandemii COVID-19,
moga one funkcjonowaé réwnolegle wzgledem tradycyjnego modelu wy-
konywania muzyki ,na zywo”, realizowanej w salach koncertowych. Pro-
ces nagrywania, miksowania, edytowania, wirtualne solo, zespoty®, wir-
tualne chory i koncert - to przeniesienie sie¢ w $wiat muzyki wirtualnej,

50 L.L. Martins, L.L. Gilson, M.T. Maynard, Virtual Teams: What Do We Konow and
Where Do We Go From Here?, ,Journal of Management” 2004, t. 30 (6), s. 805-835.
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ktéra gromadzi przed ekranami swoich odbiorcéw. Staje si¢ odbiciem rze-
czywistoéci istniejacej realnie, zyskujac status wirtualnych koncertow.
Wprawdzie trudno jest zastapi¢ pelne doswiadczenie koncertowania na
zywo, jednakze wirtualnos¢ muzycznych wydarzen (np. na platformach Spo-
tify, Songkik) pozostaje jako swoista odpowiedz na pandemie COVID-19.

Termin wirtualny koncert (ang. Virtual concert, VC) - oznacza nowe
zjawisko, ktére narodzito si¢ w poludniowokoreariskich wytwoérniach SM
Entertainment i YG Entertainment, reprezentujgcych m.in. przemyst mu-
zyczny K-pop. W 2013 r. uruchomiono staty wirtualny koncert w parku
rozrywki Eveland w Yogin w Korei Potudniowej. Od polowy 2000 r., by
p9js¢ na koncert, nie trzeba bylo wychodzi¢ z domu, tylko mie¢ przy sobie
telefon i dostep do Internetu, aby méc dolaczyé do wydarzenia online.
Wirtualny koncert odbywa sie wiec w wirtualnej rzeczywistosci na zywo,
zamiast w realnym $wiecie, a spektakl/koncert mozna ogladac tak, jakby
sie bylo za kulisami, na scenie z zespotem/orkiestra, czy przebywajac na
widowni.

Wirtualne koncerty rozwijaja sie w trzech formatach, bedacych zna-
kiem swojego czasu: a) na platformach strumieniowego przesylania wi-
deo/audio; b) w wirtualnych $wiatach gier wideo - gatunek muzyki am-
bient; c) w wirtualnej rzeczywistosci (VR).

Gry cyfrowe wykorzystuja jakosci sztuki wizualnej, audialnej i tekstu-
alnej (narracje) i ich reprezentacje w sposob jednoczesny, stad kladzie sie
w nich akcent na ikonografie i udzwiekowienie. UdZwiekowienie gier
cyfrowych obejmuje dialogi, muzyke i efekty akustyczne, majace charakter
diegetycznych dzwiekéw tworzacych atmosfere modelu otoczenia i rze-
czywistosci w grze. Nowe formy doswiadczania dzwieku w grach cyfro-
wych pozwalaja przenieé¢ warstwe dzwiekowa i muzyczng z istniejacej
w tle do $wiata immersji (,zanurzania si¢”). Funkcja muzyki w medium
gier cyfrowych sprowadza sie do roli rozszerzenia $wiata fikcyjnego gry,
ale jest rowniez reprezentantem ,$wiata przedstawionego”>!, przez co
wprowadza odbiorce/stuchacza w stan przestrzennosci muzycznej. Sadzi
sig, ze muzyka w grach wideo przynalezy w sposéb czesciowy do $wiata
przedstawionego, w ktérym przedmioty czysto intencjonalne (dzieto sztu-
ki, gra cyfrowa) sa w pelni stworzone przez sSwiadomos¢5? i nie ma potrze-

51 L. Sosnowski, Koncepcja spotkania w estetyce Romana Ingardena, w: Estetyka Romana
Ingardena. Problemy i perspektywy “w stulecie urodzin’, red. Leszek Sosnowski, Uniwersy-
tet Jagielloniski, Krakow 1993, s. 143-152.

52 R. Ingarden, O dziele literackim, tt. M. Turowicz, wyd. drugie, PWN, Warszawa
1988; wyd. pierwsze: Warszawa 1960; podstawa tlumaczenia: [Ingarden 1931], s. 179.
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by, by mialy swéj odpowiednik w $wiecie realnym. Jako kategoria wgladu
wewnetrznego muzyka stanowi jako§¢ emocjonalng i duchowsg, a w akcie
immersji - pelni wazna role w uzupelnieniu $wiata przedstawionego
w grach cyfrowych. Wirtualny $wiat gier wideo w kontekécie przejawow
muzyki, implementowanych do gier, przywoluje skojarzenia z ambientem -
gatunkiem muzyki, ktéry wyrasta z tendencji XX w. do prymatu postrze-
gania muzyki w sposob przestrzenny i immersyjny. Obecnie istotne staje
sie nie dzielo (czego stucha sig), a sposob, w jaki dzieta stucha sie (jak sie to
robi). Linearne i narracyjne postrzeganie muzyki zastepuje sie¢ wspolcze-
$nie gatunkiem muzyki, ktéry zaklada, ze stuchacz ma bez reszty zanu-
rzy¢ sie¢ w dzwiekowym $wiecie i muzyce. Brain Eno - twoérca gatunku
ambient, zaangazowal pojecie immersja do opisania swojej muzyki i za-
adaptowania jej w medium wirtualnej rozrywki. Otoczenie (ang. ambient) -
jako gatunek muzyki elektronicznej, stosuje elektroniczne brzmienia i stu-
zy tworzeniu swoistej przestrzeni dzwiekowej. Korzystajac z nowych
osiggnie¢ technologii, muzyka elektroniczna odchodzi od naturalnych
ograniczen klasycznych instrumentéw, a umozliwia wykorzystanie pano-
ramicznych przestrzeni dZwiekowych oferowanych przez nowoczesne
systemy przestrzenne. W materiale dzwiekowym ambientu zacieraja sie
granice miedzy klasyczna Sciezka dZzwiekowa a sound designem, przez co
wypelnia sie swoistym udZwiekowieniem nisze kreacji dotyczacych ilu-
stracji muzycznej i tworzenia pejzazy muzycznych.

Wirtualna rzeczywisto$¢ (ang. Virtual Reality, VR) jest technologia re-
alistycznie odwzorowujaca rzeczywistoé¢ w polaczeniu z naturalnymi
sposobami interakcji z uzytkownikiem. Jej kulturowy poczatek datuje sie
na przetom lat 70. i 80. XX w. Precyzyjnie symuluje zjawiska, wydarzenia
i sytuacje w obserwowanym $wiecie, przez co modeluje emocjonalne
zaangazowanie i uwage uzytkownika. W waskim ujeciu VR uwazana jest
za ,,sposob uzycia technologii komputerowej w tworzeniu efektu interak-
tywnego, tréjwymiarowego $wiata, w ktérym obiekty daja wrazenie
przestrzennej obecnoéci”%. Jej pochodna moze by¢ technologia rozszerzo-
nej rzeczywistosci (ang. Augmented Reality, AR), ktéra komputerowo gene-
ruje tréjwymiarowy Swiat - poprzez nalozenie w czasie rzeczywistym
elementow Swiata rozszerzonego na $wiat realny, widziany z uzyciem
kamery (ogladany w 360 stopniach). Z powstaniem VR wigze sie poja-
wienie sie nowego kierunku w sztuce, ktérego celem jest koncentrowanie
uwagi na tworzeniu instalacji opartych na interakcjach i sensytywnej

5 G.C. Burdea, P. Coiffet, Virtual Reality Technology, Wiley-Interscience, New Jer-
sey 2003, s. 1-43.
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intensywnoséci doswiadczania sztuki, ktéra moze pozostawac w korelacji
z doswiadczeniem VR i koncepcja immersji oraz narracji. Wiaczajac w to
aspekt zagadnienia opozycji pomiedzy tym, co wirtualne, a tym, co rze-
czywiste, Lévy stwierdza, iz przejScie od $wiata wirtualnego do rzeczy-
wistego wigze sie z transformacja i w zwigzku z tym jest nieodwracal-
ne®. VR - wirtualna rzeczywistos¢ staje sie realizacja marzen czlowieka
o wejsciu w wykreowany przez niego, nierzeczywisty $wiat. Intermedia
VR juz od dluzszego czasu sa polem sztuki, mediéw i rozrywki - poszu-
kujac dla siebie nowych form przekazu (salony gier, pokoje VR, wirtual-
ne sale i koncerty, wirtualne muzea), dzigki czemu moglyby zanurzy¢
odbiorce w artystycznym doswiadczeniu i dostarczy¢ silnych emocgji.
Wraz ze wzrostem znaczenia platform mobilnych i rozwojem VR zna-
czenia nabieraly silniki gier, czyli oprogramowanie stuzace do tworzenia
gier - zawierajace zestawy réznorodnych komponentéw, w tym odpo-
wiedzialnych za dzwiek, animacje, obraz. VR rewolucjonizuje obecnie
muzyke ,na zywo”. Wystepy artystéw na zywo w wirtualnej rzeczywi-
stodci sq prezentacja wzajemnych interakcji i wzbogacaja doswiadczenie
muzyczne odbiorcy ,na zywo”. Zwykle, ale i unikatowe doswiadczenie
styszenia oraz interakcji z dZzwiekami, jak réwniez symulowanie dZwie-
kéw zlokalizowanych przestrzennie w rzeczywistosci wirtualnej lub roz-
szerzonej (VR/AR) jest przedmiotem badan w ostatnich latach. Dziedzi-
na ta stawia badaczom szereg wyzwan, ktére wymagaja lepszego
zrozumienia i modelowania mechanizméw przestrzennego styszenia.
Poznanie wplywu dZwieku immersyjnego pochodzacego spoza percepcji -
jak obecnos¢ czy lokalizacja w przestrzeni - jest dotychczas niezgtebio-
nym obszarem badar, zwtaszcza w odniesieniu do interakcji spotecznych
w $rodowisku wirtualnym, dotykajac sfery behawioralnej i poznawczej
czlowieka. Immersja (,,zanurzanie si¢”, ,pochloniecie”) - jako efekt zapro-
jektowanego $rodowiska wirtualnego VR, zmienia wspélczesne oblicze
sztuki. Okreslenie to oznacza zatopienie si¢ w innej (wirtualnej) rzeczy-
wistodci (istniejacej w skali mikro/makro) oraz adaptacje do niej, co
mozna zaznaé przez osobiste doswiadczenie zanurzenia si¢ w gre kom-
puterowa czy w stuchanie muzyki lub ogromnego multimedialnego
spektaklu i koncertu. Powstaja nowe technologie, ktére maja pozwoli¢

5¢ M.-L. Ryan, Narrative as Virtual Reality: Immersion and Interactivity in Literature
and Electronic Media, Johns Hopkins University Press Baltimore, Baltimore and London
2001, s. 34-36; P. Fuchs, Virtual Reality Headsets — A Theoretical and Pragmatic Approach,
CRC Press, Boca Raton 2019; P. Lévy, Becoming Virtual: Reality in the Digital Age, Trans.
Robert Bonono, Plenum Trade, New York 1998.
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uzytkownikowi interakcji online glebiej zanurzy¢ sie w $wiat wirtualny
przypominajacy bardziej niz dotad do$wiadczenie Swiata realnego, po-
kazujacy niuanse doznawanych uczué¢ i intencji podczas styszenia.
Sztuczna inteligencja, wykorzystywana w technologiach personalizujg-
cych dzwiek (tréjwymiarowy/ przestrzenny) ma stuzy¢ powiazaniu fizjo-
logicznych wlasciwosci ludzkiego ucha z akustycznymi filtrami umozliwia-
jacymi styszenie Zrédla dzwieku, czyli ma zapewnié¢ spersonalizowane
uprzestrzennienie dzwieku. Fizyczna i percepcyjna natura dzwieku
obecna w interakcjach dzwiekowych (stuchowych) doznawanych w &ro-
dowisku wirtualnym stanowi aktywne obszary badan akustyki muzycz-
nej i auralizacji, zmieniajac stuchowo to, co wirtualne, z tym, co rzeczy-
wiste. Immersja, dotyczac ,zaglebiania sie w wirtualny §wiat”, pozwala
uobecnia¢ doswiadczenie wszystkiego, takze koncertu muzycznego.
Traktowanie immersji jako nowego stylu odbioru sztuki (muzycznej)
inicjuje przekaz, ze hamujac bodzce plynace ze $wiata fizycznego od-
biorcy sztuki, intensyfikuje sie przezycia wywolane zanurzeniem sie
w Swiat pozafizyczny (wirtualny). Immersja w $wiecie wirtualnego kon-
certu muzycznego wywoluje odmienna reakcje stuchacza: stuchanie kon-
certu muzycznego staje sie rzeczywistoscig. Korzystanie z interaktyw-
nych sensoréw, mappingu 3D, multimedialnej scenografii i wirtualnej
rzeczywistosci zaciera granice miedzy $wiatem prawdziwym a wirtual-
nym i zanurza odbiorce sztuki muzycznej w alternatywnej przestrzeni.
Multimedialnos¢ i multisensorycznosé doswiadczen pozwala chociaz na
chwile znalez¢é sie odbiorcy miedzy granicami $wiatéw namacalnych
(realnych) i nierzeczywistych (wirtualnych).
Problematyke wirtualnej rzeczywistoéci mozna traktowaé¢ w dwojaki
sposob, tj. jako:
a) rezultat dziatania urzadzen/maszyny, odrézniajac realnosc¢ - prawdziwy jest

$wiat, do ktérego stworzenia nie wymaga si¢ dziatania maszyny (podejscie
techniczne), badz jako

b) zjawisko mentalne - zanurzony w $wiecie wirtualnym czlowiek ulega ztu-
dzeniu przebywania w $wiecie realnym, a w istocie znajduje sie¢ w alterna-
tywnej rzeczywistosci (podejscie psychologiczne).

Z kolei obecnos¢ w wirtualnym $wiecie jest uruchamiana przez dwa
elementy: a) subiektywne poczucie swobodnego bycia w danym otocze-
niu; b) subiektywne poczucie catkowitego skoncentrowania si¢ na §wiecie
wirtualnym, z pominieciem $wiata realnego®®.

5% T. Schubert, F. Friedmann, H. Regenbrecht, The experience of presence: Factor analytic
insights, ,Presence, Teleoperators and Virtual Environments” 2001, 10(3), s. 266-281.
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Definiujac pojecie wirtualna rzeczywistos¢, M. Heim podaje siedem wla-
Sciwosci, ktore ja okreslaja®e: a) symulacja - perfekcyjne nasladowanie okre-
Slonego fragmentu rzeczywistosci; b) interaktywnosé - proces komunika-
cyjny miedzy podmiotami komunikacji; c) sztucznos¢ (arificiality) -
przeniesienie rzeczywisto$ci wirtualnej na otaczajacy czlowieka i ksztal-
towany przez niego $wiat; d) zanurzenie (immersion); e) catkowite zanurzenie
(full-body immersion) - wykorzystanie ukladu kamer do $ledzenia ruchéw
czlowieka w przestrzeni za pomocg systemu przekazywania bodzcow
wizualnych i dzwiekowych; f) teleobecnosé (telepresence) - wrazenie auten-
tycznego przebywania w wirtualnej rzeczywistoéci, podczas gdy cialo
czlowieka znajduje sie¢ w przestrzeni zewnetrznego Swiata; g) komunikacja
sieciowa (networked communication) - forma komunikacji, ktéra odbywa sie
za posrednictwem sieci komputerowych. Opisane lakonicznie wiasciwosci
wirtualnej rzeczywistosci stanowia punkt wyjscia do merytorycznej, aka-
demickiej dyskusji na temat stworzenia precyzyjnej definicji wirtualnej
rzeczywistosci.

Wirtualne koncerty po pandemii beda ewoluowaé, zapewniajac bar-
dziej interaktywne formy aktywnosci i do$wiadczenia odbiorcy, ktéremu
oferowane sa efekty wizualne dzieki innowacyjnym rozwigzaniom tech-
nologii Industrial Light & Magic (ILM), Superfly i AmazeVR, SaaS-Software
as a Service. Bardziej spersonalizowane doswiadczenie stluchowo-
wizualne w czasie rzeczywistym zapewnia stuchaczom i widzom sztucz-
na inteligencja (Artificial Intelligence, Al), ktéra potrafi coraz lepiej dosto-
sowywa¢ muzyke do indywidualnych preferencji. Algorytmy, rozumie-
jace dzwieki na zywo i é§ledzace wykonywany utwor muzyczny, oparte
na sztucznej inteligencji i uczeniu maszynowym, moga by¢ emitowane
na zywo jako livestream, zgodnie z uznaniem organizatora wirtualnego
koncertu. Mozliwoé¢ spersonalizowania nagrania i samodzielnego doko-
nania zmian w kierunku artystycznym przed samym rozpoczeciem kon-
certu sprawia, Ze osoby uczestniczace w produkgji cyfrowych koncertéw
moga mie¢ pelng kontrole nad tym, co przekazuja odbiorcy cyfrowemu
(np. ujecia poszczegélnych muzykéw, grup instrumentéw). Obecnosé w
Internecie staje sie kluczem do pozyskania wiekszej publicznosci i dotar-
cia do odbiorcéw z domowego zacisza, gdzie przebywaja melomani pod-
czas pandemii. Nowoczesne oprogramowanie cyfrowe umozliwia auto-
matyczng i profesjonalng produkcje wideo, z zachowaniem wysokich
standardéw branzy muzyki klasycznej i rozrywkowej. Tworzac bezcenne
archiwum muzyczne przy uzyciu nowoczesnej technologii, dziatalnos¢

5 P. Sitarski, Co to jest rzeczywistos¢ wirtualna?, ,FA-ART” 1995, nr 1 (19), s. 36.
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artystyczna i warto$¢ kulturowa instytucji o statusie muzycznym dociera
do wigkszej liczby os6b nie tylko w wymiarze lokalnym, ale takze w
wymiarze globalnym. Rewolucjonizujac przemyst muzyczny, wirtualne
koncerty umozliwiaja artystom w nowatorski sposéb kontakt z publicz-
noécig i rozszerzony dostep do kultury wyzszej. Automatyzacja produk-
cji wideo z koncertéw muzyki klasycznej/rozrywkowej za pomoca np.
technologii OnstageAl, ktéra korzysta z mozliwosci sztucznej inteligencji
do $ledzenia muzyki na zywo, pozwala potaczy¢ ludzkie gusty i potrze-
by w zakresie odbiorcy muzyki z rezyserig artystyczna nagrania przed
koncertem oraz mozliwosécia nagrywania dowolnej liczby koncertow,
jakie stwarza cyfrowy proces generowany maszynowo. Postep technolo-
giczny, mozliwoéci sztucznej inteligencji (Al) oraz integracja z platfor-
mami do gier sprawiajg, ze wirtualne wrazenia muzyczne ewoluuja, sta-
jac sie bardziej spersonalizowane w metaswiecie - zacierajac coraz
bardziej granice miedzy rzeczywistoscia a wirtualnoscig. Nie sposéb
pomina¢ refleksji, ze w zderzeniu z nowoczesnoscia czlowiek staje mie-
dzy marzeniem i spontanicznym poddaniem sie biegowi rzeczy
a kontrola przemian i inwazja cybernowosci, ktéra moze stac sie znakiem
zmian. Zmiany te moga zrywac zwiazki z przeszloscia, ogranicza¢ bez-
posredni kontakt z ludzmi skazanymi na internetowe spotkanie i jego
chwilowos$¢, doswiadczang przed ekranem komputera. Obraz takiego
Swiata, budowanego na podstawie przekazu/odbioru internetowych
spotkan, nie prowadzi do prawdziwego spotkania, ktére wymaga bezpo-
$redniej obecnosci osob.

DOSWIADCZENIE: AWATAR I KONCERT MUZYCZNY

Klasyczny kartezjariski dualizm relacji miedzy materia a duchem
(umystem a cialem) zostaje zniesiony przez paradygmat ucielesnionego
poznania, jak réwniez - ucielesnionego poznania muzycznego (Embodied Music
Cognition, EMC), w ktérym funkcjonuje zalozenie oparte na mediacji do-
$wiadczenia muzycznego (jako jakosci umystu) z energia dzwiekowa (jako
jakosci materialnej, zmystowej). Kierujac sie fenomenologiczna analiza
poznania muzycznego, uciele$nienie stuchacza, rozumiane jako interakcja
cielesnego zaangazowania w muzyke (np. ekspresywne ruchy, muzyczna
gestykulacja w trakcie odbioru i tworzenia muzyki), moze mie¢ zwigzek
z okreSlonym doswiadczeniem muzycznym, potencjalnie otwartym na
koncepcje poznania rozszerzonego (ang. extended cognition). Co wiecej, kieru-
jac sie kontekstem spolecznym, muzyka spelnia pewng role w trenowaniu
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ucielesnionych umiejetnosci, jakie konstytuuja kazda interakcje spolecz-
na%”. W kontekscie fenomenologicznym ucieleénienie postrzegane jest jako
rola ciala w konstytuowaniu naszej podmiotowosci i dos§wiadczaniu $wia-
ta. Maurice Merlau-Ponty wskazuje, ze cialo ludzkie, o ile ma w dyspozy-
Gji repertuar réznych zachowan, jest kuriozalnym podmiotem - uzywa
wlasnych czesci jako symboliczne odwzorowanie $wiata i dzieki nim moze
ze $wiatem obcowaé, rozumie¢ go i znajdowac jego znaczenie®. W ciele-
snej interakcji umystu z otoczeniem hipoteza ucielesnionej symulacji akcen-
tuje aspekt hybrydowy ucieleénienia i wskazuje, jak struktury neuronalne
rozporzadzajace ludzkim cialem przyczyniaja sie do swiadomosci naszego
ciala i bycia $wiadomym obiektéw zewnetrznych wzgledem nas samych.
Symulacja uciele$niona opiera sie¢ na komponentach multimedialnych,
mentalnych (pod$wiadomych) sytuacji, ktére generowane sa przez neuro-
nalne obszary mézgu odpowiedzialne za percepcje i motoryke. Zatem
ujawniana jest hipoteza, ze cialo jest podstawa i warunkiem konstytucyj-
nym dla zdolnosci poznawczych, w tym dla sztuki muzycznej. Pomijajac
dalsze aspekty tego zagadnienia, a nawigzujac do technologii VR umozli-
wiajgcej zanurzenie sie (ang. immersion) w srodowiska imitujace rzeczywi-
stos¢ przez transmisje réznego typu bodzcéw odbieranych zmystami
uzytkownika, warto zblizy¢ sie do immersyjnej rzeczywistosci wirtualnej,
doswiadczanej za pomoca stuchawek (ang. head mounted display, HMD)
i gogli dajacych wrazenie tréjwymiarowej rzeczywistosci, i stawac sie jej
czescig. Uciele$nianie uczestnika wirtualnego koncertu w wirtualnej sali
koncertowej pozwala na iluzje doswiadczenia bycia (stuchowego, wzro-
kowego, dotykowego, itp.) czy synchronicznego wytworzenia pewnego
poziomu obecnoéci w iluzji awatara. Wirtualne cialo / wirtualna postac
(awatar) - dotychczas pozbawione umiejetnosci przekazu subtelnych sy-
gnalow niewerbalnych, uczestniczy w interakcjach spotecznych w VR (np.
w sali koncertowej) i staje sie kopig interakcji i odczuwania podstawowych
emocji®® i empatii®® zachodzacych w rzeczywistym Swiecie. Powoluje sie

57 ]. Matyja, Ciato ozywiane muzykq. Avant, ,The Journal of the Philosophical-
Interdisciplinary Vanguard” 2011, vol. II, no. 1, s. 193-197.

58 M. Merlau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przel. M. Kowalska, J. Migasifiski,
Aletheia, Warszawa 2001, s. 175.

% V. Gallese, G. Lakoff, The Brain’s Concepts, The Role of the Sensory-Motor System in
Conceptual Knowledge, ,Cogniwve Neuropsychology” 2005, vol. 21, s. 455-479.

60 J. Diemer, G.W. Alpers, H.M. Peperkorn, Y. Shiban, A. Miihlberger, The impact of
perception and presence on emotional reactions: a review of research in virtual reality, ,Fron-
tiers of Psychology” 2015 (6), s. 26.

61 D. Bombari, M.S. Mast, E. Canadas, M. Bachmann, Studying social interactions
through immersive virtual environment technology: virtues, pitfalls, and future challenges,
,Frontiers in Psychology” 2015 (6), s. 869.



162 Mariola Kokowska

do zycia juz nie tylko standardowe streamy z koncertu, ale jedyne w swoim
rodzaju wirtualne koncerty z artystami wcielajagcymi sie w awatary osa-
dzone w magicznym $wiecie mozliwosci (np. wirtualny koncert ‘Dangerous
Waters” z WaveXR; wirtualny koncert ,na zywo” nagrany przez Lindsay Stir-
ling, ktdrej stroj z czujnikami przenosit ruchy ze swiata prawdziwego do wirtual-
nego; J.-M. Jarre zagral na zywo ze studia w Paryzu, podczas gdy jego awa-
tar mial zagra¢ w wirtualnej katedrze Notre-Dame 45-minutowy koncert).
W erze eksperymentalnych maszyn obecne sa pytania o status, jaki maja
wirtualne istoty (wirtualne reprezentacje czlowieka) powolane za pomoca
komputerowych skryptéw, aspirujace do bycia ludZmi. Rodza sie pytania
o ich relacje wobec osobistego, ludzkiego doswiadczenia (muzycznego)
w powigzaniu z nowoczesng technologia. Przyjmujac, ze wirtualnos¢ jest
przeciwienistwem tego, co realne i faktyczne, i jedoczesnie jest ich zrodtem,
mozna odwréci¢ to pytanie (jak czyni to filozof S. Zizek), twierdzac, ze
rzeczywisto$¢ jest sama w sobie wirtualng konstrukcja. Stad mozna zato-
zy¢, ze wirtualna rzeczywistosc i jakosci wirtualne sa wlasciwie od siebie
nieodréznialne, a awatary nie sg reprezentacjami realnie istniejacych ludzi,
lecz zupelnie odmienng, nowa forma bytu.

Termin avatar (hind. avatdra) jest zaczerpniety z mitologii hinduizmu
i okredla $miertelna (ucielesniong) posta¢ (zwierze/czlowieka), w ktorg
wciela sie bostwo, aby przywroci¢ zachwiany tad $wiata. W czasach me-
diéw cyfrowych stowo awatar przejely dziedziny zwigzane z technologia
i sztuczng inteligencja, w stuzbie ustanowienia wirtualnej osoby/postaci
w rzeczywisto$ci wirtualnej, a hybrydy ludzkich i nie-ludzkich aktywnosci
staja sie coraz bardziej popularne®? i zasiedlaja sztuke cyfrowa - rozumia-
na jako rodzaj sztuki wytwarzanej i realizowanej z uzyciem cyfrowych
technologii (np. gry wideo), zapewniajacych odbiorcom kultury audiowi-
zualnej szerszy zakres doswiadczeri, takze w warstwie artystycznej®.
W dobie wspolczesnej technologii pojecie avatar rozwinelo zatem nieco
inny sens - pojawia sie jako oznaczenie obrazu, ktéry dana osoba wybiera
sobie jako uciele$nienie siebie w medium elektronicznym. Interesujacym
zagadnieniem wydaje sie¢ pozostawac perspektywa mozliwosci przybiera-
nia form ducha w maszynie, stuzacego celom sztuki muzycznej, niezalez-
nie od wystepowania go w postaci avatara uwolnionego od ludzkiego od-
powiednika badz aplikacji majacej wlasny umyst/$wiadomosé (np.

62 A. Kill, Nowe media jako nasi wspélnicy. O sprawczosci technologii na podstawie mysli
Bruno Latoura, , Teksty Drugie” 2012, 6, s. 371.

6 P. Zawojski, Technokultura postmedialna - czas hybryd i hybrydyzacji, w: Hortus
Electronicus, red. Mieczystaw Juda, ,Folia Akademie”, Akademia Sztuk Pigeknych
w Katowicach, Katowice 2019.
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Wordband oparty na algorytmach sztucznej inteligencji, analizujgcy wzor-
ce gatunkéw muzycznych (typu rap/jazz), aby mozna byto stworzy¢ in-
nowacyjne utwory i kompozycje bez pelnego skladu muzykéw oraz pro-
ducenta.

Szwedzcy wykonawcy Avatar realizujacy sie w gatunku muzycznym
metal w serii pokazéw muzycznych nazwanych ,Impossible Concert Expe-
rience”, zamiast zagra¢ na normalnej scenie, przeprowadzili w styczniu
2021 r. cztery transmisje koncertu ,na zywo” (,Dreams”, ,Illusion”,
~Madness”, ,Memories”) z uzyciem awatara (,Avatar Ages”). Firam
Wave, specjalizujagca sie¢ w interaktywnej, wirtualnej rozrywce oglosita
serie wirtualnych koncertéw, podczas ktérych artysci przeobrazaja sie
w ich wlasnego, cyfrowego awatara. Zyjac w kulturze cyfrowej zasiedlanej
przez awatary (np. w grach online), mozna wyjé¢ poza tradycyjne koncer-
ty transmitowane na zywo i stworzy¢ Swiat awatarow-artystow oraz two-
rzy¢ nowe interaktywne doswiadczenia wciagajace publicznosé z ich po-
moca w inny wymiar istnienia. Cyfrowe awatary muzykoéw stajq sie coraz
czesciej wizualnym efektem projektow muzycznych wykraczajacych poza
transmisje ,na zywo” (z doméw), w ktérych artysci i muzycy moga sie
prezentowac podczas wystepow /koncertéw online. Wykorzystujac nowa-
torska technologie przechwytywania ruchu do przeistoczenia artystow
w ich wirtualne awatary, powstaje woké! nich kreatywny Swiat. Istoty
wirtualne, jakimi sg awatary, czyli istoty zyjace w symulowanym $rodowi-
sku fizycznym, sa punktem odniesienia dla rozwazan na temat wirtualne-
go Ja i problematyki relacji Ja - zewnetrzny $wiat. Pojawiaja sie one jako
reprezentatywny wspoélczesny element muzycznego przedstawienia cy-
frowego/koncertu ,na zywo”. Odwolujac sie przy okazji kontekstu awata-
ra do koncepcji fantomatyki - stworzonej przez polskiego autora fantastyki
naukowej S. Lema, mozna prébowac oprze¢ go na pomysle maszyny (fan-
tomatu). Generuje on w ludzkim umysle swiaty do zludzenia przypominaja-
ce rzeczywistos¢ i brak odczucia iluzji, a jego podstawa jest dwukierunkowe
polaczenie (tzw. sprzezenie zwrotne) miedzy ,sztuczng rzeczywistoscig”
ajej odbiorcg, czyniac z biernego odbiorcy - aktywnego uczestnika. Ak-
tywny odbiorca jest wielosensorycznym podmiotem, w ktérym dominuje
stuchacz i wzrokowiec, percypujacy dzielo muzyczne w rzeczywistosci
wirtualnego koncertu. Dotychczasowa, jednokierunkowa transmisja dziefa
muzycznego zostaje wspolczednie zastapiona dziataniami interaktywny-
mi, ktére sa wzorowane na komunikacji ,twarza w twarz” (face to face),
aich podstawa jest wzajemna wymiana. Przesuniecie aktywnosci cztowie-
ka z rzeczywistosci empirycznej do wirtualnej (iluzorycznej) stwarza mu
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okazje do postrzegana i zanurzenia sie w $wiat, ktory nie istnieje napraw-
de. Jednoczesdnie proces ten staje sie sygnatem, ze ludzka swiadomos¢ po-
szukuje nowych sposobéw jej uciele$nienia, szuka swojego awatara. Gdy-
by utwér muzyczny mial by¢ nieosiagalnag reprezentacja koncepcji dziela
otwartego (niedokoriczonego), jak u Umberta Eco, akt dopelnienia go lub
powotania do zycia stoi po stronie jego twoércy (nadawcy) i odwoluje sie
do zaufania odbiorcy. Koncepcja dziela otwartego bierze pod uwage zaloze-
nie, iz powstanie gleboka wieZ pomiedzy dwiema instancjami tworczymi:
nadawcg i odbiorca. Ujawniajac dialog ze swoistym dzielem kultury za-
projektowanym przez twoérce, odbiorca percypuje dzieto i odbiera je na
nowo, gdyz przybiera ono za kazdym razem inna forme - stworzona
przez pryzmat wlasnej wrazliwosci (odbiorcy/interpretatora dzieta). Od-
kad pojawil sie méwiacy w czasie rzeczywistym hologram - postaé cyfro-
wego, wielofunkcyjnego systemu awataréw (sobowtéréw), odtad wirtual-
ne podréze po salach koncertowych $wiata z udzialem awatara zaczynaja
funkcjonowac jako fenomen wspétczesnych rynkéw konsumpcji/rozrywki
w dziedzinie przemystu muzycznego.

KONKLUZJA

Dokonujacy sie na naszych oczach rozwéj technologiczny i zmiany
w dziedzinie nauki przeobrazaja nasze srodowisko i nas samych. Trudno
antycypowad, jakie beda ewentualne konsekwencje modyfikacji natury
czlowieka przy udziale ingerencji technologicznej. Pandemiczny krajobraz
kulturowy stwarza nowa kulture muzyczng, oparta na dynamicznych
przemianach spowodowanych obiektywng sytuacja, dotad nieznang
w takim zakresie. Wieziotworcza sita muzyki wypracowata nowe, hybry-
dowe formy muzycznego przekazu w przestrzeni wirtualnej, ktére umoz-
liwiaja wspotdzielenie doswiadczen i wspottworzenie dziet artystycznych,
pozostawiajac trwaly slad w kulturze muzycznej ze specyficznym rysem
pandemii®. Wielokierunkowa koncepcja transhumanizmu, proponujaca
zastgpienie dotychczasowej organicznej ewolucji gatunku ludzkiego przez
ewolucje naukowo-technologiczng, toleruje $Scisla symbioze czlowieka
z technologia. Ujawniajace sie w niej tendencje do zniesienia ludzkiej nie-
doskonatosci prowadza do przemian i ksztaltowania zwiazkéw miedzy

64 R. Agres, K. Foubert, S. Sridhar, Music Therapy During COVID-19: Changes to the
Practice, Use of Technology, and What to Carry Forward in the Future, ,Frontiers in Psy-
chology” 2021, 12, s. 1-17.
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naukg, sztuka i technologia (tzw. Nowy Renesans). Czlowiek (artysta,
naukowiec) korzysta z intuicji i wyobrazni, pelnigc role eksploratora i kre-
atora rzeczywistosci, aby pozna¢ zwiazki taczace go z otaczajacym Swia-
tem. Postulat transhumanizmu dotyczacy somaestetyki stwarza ulepszajace
badanie ludzkiego doswiadczenia, w ktorym ciato jest uzywane jako miej-
sce sensoryczno-estetycznej percepcji (aisthesis) i kreatywnego modelowa-
nia siebie. Koncepcja postepu (progresywnego) postrzega czltowieka jako
istote — w réznych kontekstach swego zycia - transcendujaca swoj poziom
egzystencji i wchodzacg na rézne, coraz wyzsze poziomy. Zamrozenie
zycia spolecznego w dobie pandemii COVID-19 i ograniczenie fizycznego
kontaktu miedzy ludZmi wymusilo rozwdj kultury dostepnej w $wiecie
wirtualnym (online). Rzeczywistoé¢ pandemiczna w duzym stopniu spo-
wodowala zmiany w sferze kultury muzycznej, kierujac cztowieka w stro-
ne wykorzystania zasobéw i potencjatu Internetu. Dokonuje sie to przez
rozwéj naukowy i innowacje technologiczne, a wiec ma zwiazek ze zmia-
ng wiedzy i ludzkiej §wiadomosci, prébujacej eksplorowaé mozliwosci
korzystania ze $wiata wirtualnego. Ztaczony z ideg transhumanizmu glo-
balny przemyst kulturowy (w tym muzyczny) kolonizuje rzeczywistoéc
sektora zanurzonego w wirtualnej rzeczywistosci - tzw. pokolenia cyfrowych
tubylcow (ang. digital natives). Funkcjonujac w réwnolegltych $wiatach, czlo-
wiek cyfrowo odnawia sw6j wizerunek nieSmiertelnosci (ang. digital immor-
tals), a oddziatujac modyfikacjami technologicznymi na kulture i sztuke (mu-
zyczng), stara sie kontrolowac wlasne zycie i zdrowie, a takze wptywac na
kulture za pomoca transferu $wiadomosci poza ludzkie ciato. Unikatowa
kultura i sztuka (muzyczna) w dobie zwrotu post-technologicznego, ktéra
ukazuje przemiany zachodzgce wspodlczesnie, przyspieszone przez pandemie
COVID-19, staje sie¢ swiadectwem szeroko pojetej aktywnosci w dziedzinie
kultury. Kultura ksztaltowana jest na styku Swiata realnego i wirtualnego
z zastosowaniem mediéw cyfrowych. W sztuce zorientowanej interme-
dialnie reprezentowanej przez nowe gatunki (np. film dzwiekowy, radio,
sztuka/muzyka z komputera, wirtualny koncert, wirtualna sala koncerto-
wa) nastepuje przesuniecie punktu ciezkosci z ekspresji (reprezentacja
wnetrza podmiotu) na wrazeniowos¢ (impresje) oraz z wnetrza (podmio-
tu) na zewnetrznos¢, holistyczng zmystowos¢ i postrzegalnosé, czyli na
zasade prezentacji®®. Spoleczno-integracyjno-terapeutyczna funkcja muzyki

6 J. Brockman, Nowy Renesans, w: Nowy Renesans. Granice nauki, red. J. Brockman,
przet. P.J. Szwajcer, A. Eichler, Wydawnictwo CiS, Warszawa 2005.

66 M. Wasilewska-Chmura, Przestrzen intermedialna literatury i muzyki: muzyka jako
model i tworzywo, Wydawnictwo UJ, Krakow 2011, s. 132-133.
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przenosi naszg uwage do procesu uruchamiania zbiorowych zachowan
i powstawania nowych muzycznych form (np. piosenek covidowych, tzw.
covid-songs), jakie staly sie sposobem opisywania rzeczywistosci spotecznej
oraz swoistym , katalizatorem kultury”¢” i remedium na uwiezienie spote-
czenstwa w domowej przestrzeni lockdawnu. Przekraczanie granic jako
podstawa intermedialnej koncepcji sztuki moze stanowié refleksje nad kate-
goria hybrydyzacji. Hybrydyzacja (mentalna) faczy w sobie kategorie réz-
nych sposobéw przekazu informacji (synteza, symbioza, transformacja),
zamierzenia tworczego (intencja tworzenia), kreatywnos$¢ artystyczna
i zagadnienia nawiazujace do umiejscowienia subiektywnego doswiad-
czenia. Wewnetrzne doéwiadczenie odbiorcy odbywa si¢ w powigzaniu
z doswiadczaniem realnego $wiata zewnetrznego oraz zaangazowania
w Swiaty wirtualne, ktére umozliwiaja uczestnictwo stuchacza/widza
w wirtualnym koncercie odbywajacym sie na dedykowanych platformach
wirtualnej rzeczywistoéci. Interaktywne transmisje streamingu ,na zywo”
sg znakiem obecnego czasu, ktory jest zdominowany przez rozwoj techno-
logii cyfrowych i nieoczekiwang przez nas pandemie COVID-19. Fenome-
nologia, odkrywajac fenomeny istnienia, przedstawia odmiennoé¢ po-
szczegolnych jakosci i umozliwia badanie ich potencjalnych struktur oraz
bytu. Czas pandemii dostarcza czlowiekowi zagubionemu w rzeczywisto-
Sci nie tylko mozliwych zagrozen, ale réwniez potencjalnie nowych i roz-
norodnych przejawéw ekspresji oraz estetyzacji wlasnego doswiadczenia
- wchodzgcego w poznawcze i komunikacyjne interakcje z wirtualnym
otoczeniem, ktére przenika do wspoélczesnego pojmowania sfery estetyki.
Posthumanizm - jako koncepcja lezaca na przeciwleglym biegunie wobec
transhumanizmu, stwarza odmienng perspektywe rozumienia wspoélcze-
snego bytu ludzkiego, odbiegajac od zasady sprawczosci, a raczej zblizajac
sie¢ ku nawigzywaniu relacji z nie-ludzkimi podmiotami (jak awatar). Jed-
na z istotnych kulturowych konsekwencji zwrotu post-technologicznego
jest zanurzenie sie cztowieka (tworcy, artysty, odbiorcy) w wirtualnej rze-
czywistosci poprzez wlasng cielesnos¢, ktorej rozmaite profile, aranzacje
irozszerzenia zapewnia wspoélczesna technologia w facznosci ze sztuka
(muzyczng). Doswiadczanie przezy¢ estetycznych w kryzysowej sytuacji
zdrowotnej ogoétu ludzkosci pozwala odbiorcom zanurzy¢ sie w $wiecie
muzyki generowanej w trybie zdalnym. Sztuka (muzyczna), ktéra korzy-
sta z transmisji online, umozliwia przeplatanie si¢ waznych watkéw

67 B. Jabtoniska, The Virus as a Catalyst for Culture? Sociological Reflections Using as
Example the Musical Practices during the COVID-19 Pandemic, ,Kultura i Spoteczeristwo”
2021, 65(1), 145-164.
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wspolczesnych rozwazan w otwartym dialogu, w ktérym odkrywany jest
m.in. potencjal zastosowania muzyki w trybie zdalnym - potrzebny czlo-
wiekowi do przetrwania niepewnego czasu. Jako przestrzern dZzwiekowa
umiejscowiona w czasie i wirtualnej przestrzeni sztuka muzyczna
w swych formach przekazu jest Sciéle zwigzana z ludzkim do$wiadcze-
niem i stanowi istotny aspekt refleksji estetycznej i intermedialnej. Pozo-
staje jednak refleksja, czy tonac w technologii streamingu - narzucajagcym pe-
wien sposob odbioru muzyki, stracimy na zawsze zainteresowanie muzyka
»Ma zywo”, bez wirtualnej iluzji uwspélniania muzycznych doswiadczen.
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Streaming. On Experiencing Music During a Pandemic
Abstract

The aim of this article is to present issues related to the experience of musical art in
the digital age and the COVID-19 pandemic. The core issue includes the perspective of
the streaming mode of experiencing music during the pandemic, against which the
context of phenomenological aesthetic experience in the form of the virtual concert, the
virtual concert hall and the aspect of the virtual voice assistant is addressed. The social-
therapeutic dimension of music suggests references to the adaptive role of virtual
forms of communicating musical content present in the pandemic era. Music and the
human being are linked by the need for the communal shaping of interpersonal rela-
tionships through the digitisation of experience and performance practice as activated
by a specific crisis situation initiated by the objective external world.

Keywords: music experience, streaming, virtual concert






