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Streszczenie

Kolorystyczne mozliwosci gitary klasycznej sg cechg, ktéra fascynowata kompozytoréw za-
rowno w minionych epokach (F. Sor, Method for the Spanish Guitar, Cocks & Co, London 1832,
s.16), jak i w XX i XXI wieku. Wzrost zainteresowania barwg dzwieku w ostatnim stuleciu realizowany
jest takze w solowej literaturze gitarowej. Przyktadem tego jest miedzy innymi cykl etiud na gitare
solo Sette studi Maurizia Pisatiego. Dzieto to obrazuje, w jaki sposdb sonorystyczne traktowanie in-
strumentu przektada sie na uzyskiwanie nowych jakosci ekspresyjnych i artystycznych. W artykule
zdefiniowane zostanie pojecie ,sonorystyki”, zasygnalizowana zostanie rola cyklu w dorobku kom-
pozytora oraz przedstawione zostang rdznice pomiedzy procesem interpretacji opisywanych etiud
a innymi kompozycjami tego typu. Opisane zostang wyzwania techniczne i artystyczne, z ktérymi
mierzy sie wykonawca na kazdym etapie pracy nad utworem — zapoznawanie sie ze skomplikowa-
nym tekstem muzycznym i z bogatymi oznaczeniami wykonawczymi; odczytanie i realizacja zamystu
kompozytora; wyostrzenie ekspresji, ktéra utatwi wciggniecie stuchacza w oryginalny swiat brzmie-
niowy. W artykule zostang rowniez zaprezentowane przyktady kilku innych utwordéw, ktérych opa-
nowanie i interpretacje utatwi¢ moze doswiadczenie zdobyte podczas pracy nad Sette studi.

Stowa kluczowe: Maurizio Pisati, wspotczesna muzyka gitarowa, gitara klasyczna, etiudy na gi-
tare, sonorystyka.
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Sonorystyka — uwagi terminologiczne

Okresleniem, czym jest ,,sonoryzm” oraz ,sonorystyka”, zajeto sie wielu ba-
daczy, m.in. Krzysztof Szwajgier?, Hanna Kostrzewska?, lwona Lindstedt® czy
Krzysztof Droba®. ,,Sonorystyka” wydaje sie by¢ bardziej inkluzywnym terminem
dla spektrum utwordw, w ktérych aspekt brzmieniowy i kolorystyczny odgrywa
istotng role. W niniejszym artykule ,,sonorystyka” rozumiana jest w mysl definicji
Antoniego Poszowskiego:

Sonorystyka:

a) jest synonimem wtasciwosci brzmieniowych dzieta i techniki zwanej czysto brzmie-
niowa,

b) obejmuje zagadnienia barwy dZwiekowej i catoksztatt zjawisk wptywajgcych na jej re-
alizacje w utworze,

¢) stanowi nadrzedny czynnik konstrukcji dzieta, w ktérym wartosci brzmieniowe sg zro-
dtem zasad technicznych i tektonicznych?®.

Uzupetnieniem powyzszego rozumienia jest definicja Wojciecha Malinow-
skiego, ktéry sonorystyke traktuje jako ztozony element dzieta muzycznego, na
ktdry sktadajg sie trzy rodzaje sSrodkow:

1) dobdr wspdtbrzmigcych dzwiekdw,

2) barwa instrumentalna,

3) sposob realizacji wspétbrzmienia:

a) faktura ptaszczyzny dzwiekowej,
b) $rodki wykonawczo-techniczne i artykulacyjne®.

Takie ujecie pozwala swobodnie operowac¢ pojeciami ,sonorystyki”,
,brzmieniowosci” i ,,barwy”, unikajac kontrowersji w zakresie przyporzagdkowa-
nia gitarowych utworéw sonorystycznych do ,,sonoryzmu” lat 60. i 70. XX wieku.
Wymienne stosowanie tych poje¢ moze skutkowad zatraceniem sie w szeroko
pojmowanej ,,sonorystyce” sonoryzmu, ustanowionego przez przedstawicieli
polskiej szkoty kompozytorskiej — m.in. Krzysztofa Pendereckiego, Henryka Mi-
kotaja Géreckiego czy Witolda Szalonka.

1 Zob. K. Szwajgier, Sonoryzm i sonorystyka, ,,Ruch Muzyczny” 2009, nr 10, s. 6.

2 Zob. H. Kostrzewska, Sonorystyka, Ars Nova, Poznan 1994.

3 Zob. I. Lindstedt, Sonorystyka w twdrczosci kompozytoréw polskich XX wieku, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010.

4 Zob. K. Droba, Sonoryzm polski, [w:] Kompozytorzy polscy 1918-2000, t. 1: Eseje, red. M. Pod-
hajski, AM im. Fryderyka Chopina w Warszawie, AM im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku,
Gdansk — Warszawa 2005, s. 277-281.

5 A. Poszowski, Zagadnienia sonorystycznej techniki harmonicznej, ,Zeszyty Naukowe PWSM
w Sopocie”, PWSM, Sopot 1967, s. 163-166, cyt. za: I. Lindstedt, op. cit., s. 20.

6 W. Malinowski, Problem sonorystyki w ,Mitach” Karola Szymanowskiego, ,Muzyka” 1957,
nr4,s.31-32.
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Technicznym aspektem sonorystyki gitarowej — a wiec klasyfikacjg istnieja-
cych technik gitarowych, ktéra moze by¢ wskazéwka dla kompozytoréw — zajeli
sie m.in. Martin Lawrence Vishnick’, Seth Josel wraz z Mingiem Tsao®, a takze
Robert Allan Lunn®. Opracowania nie uwzgledniajg jednak kontekstu poszczegdl-
nych utwordw, a wiec ich interpretacji i probleméw wykonawczych (orazich roz-
wigzan). Takze na gruncie polskim sonorystyczne traktowanie gitary w takim uje-
ciu nie byto jak dotad opisywane.

Sette studi a tworczos¢ kompozytora

Maurizio Pisati jest absolwentem kompozycji oraz gitary w Konserwatorium
Giuseppe Verdiego w Mediolanie, dzieki czemu tgczy znajomos¢ instrumentu
z warsztatem kompozytorskim?®®. Niemniej Sette studi jest pierwszym cyklem
z zaledwie trzech utwordw?! Pisatiego przeznaczonych stricte na gitare kla-
syczng solo'?; pod wzgledem wykorzystanych srodkéw wykonawczych — takze
najbardziej nowatorskim. Z uwagi na nizszy poziom trudnosci, prostszg fakture
oraz nieco mniejszg ilos¢ nowych technik, pie¢ Ghiribizzi moze by¢ dobrym wpro-
wadzeniem do muzyki wspétczesnej dla mtodszych gitarzystéw, z kolei w Capri-
chos de simios y burros w wiekszym stopniu eksplorowany jest aspekt rytmiczny
niz brzmieniowy —w tym zakresie kompozytor czerpie z Sette studi. Artysta chet-
nie wykorzystuje gitare w utworach kameralnych, do ktérych czesto dodaje par-
tie tasmy audio, wideo badz audio-wideo. Ponadto tworzy muzyke do sztuk te-
atralnych, a takze eksperymentuje z teatrem instrumentalnym. Barwowg wyobraz-
nie Pisatiego mozna zaobserwowac choéby w duetach na gitare z instrumentami

7 Zob. M.L. Vishnick, A Survey of Extended Techniques on the Classical Six-String Guitar with
Appended Studies in New Morphological Notation, niepublikowana rozprawa doktorska, City,
University of London, Londyn 2014.

8 Zob. S.F. Josel, M. Tsao, The Techniques of Guitar Playing, Birenreiter, Kassel 2010.

9 Zob. R.A. Lunn, Extended Techniques for the Classical Guitar: A Guide for Composers, rozprawa
doktorska, The Ohio State University, Columbus 2010.

10 7rédto — www.neuguitars.com/2015/10/27/interview-with-maurizio-pisati-by-andrea-aguzzi-
march-2010 [stan z 24.11.2022].

11 Swoje umiejetnosci doskonalit pod okiem Salvatorego Sciarrina, na Miedzynarodowych Letnich
Kursach Muzyki Nowej w Darmstacie, a jego kompozycje wielokrotnie nagradzano w miedzy-
narodowych konkursach kompozytorskich. W latach 1983-1989 grat na gitarze w zatozonym
przez siebie Laboratorio Trio, jest zatozycielem zespotu muzyki wspétczesnej ZONE, w ktdrym
gra na gitarze midi i live electronics. Wspotpracuje z wieloma gitarzystami, m.in. Eleng Casoli,
Arturem Tallinim czy Magnusem Anderssonem. Zrédto — www.mauriziopisati.com/mauriziopi-
sati/wp-content/uploads/2014/12/mpCatalogueBioDisc2009.pdf [stan z 24.11.2022].

12 poema della Luce czy CHAHACK napisane sg na gitare i taSme, ale opcjonalnie utwér mozna
wykonac na gitarze solo.
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melodycznymi®®, ktére sg fantazjami na temat opisywanych etiud. Sette studi
jest ciekawym studium mozliwosci sonorystycznych gitary zaréwno w kontek-
Scie twdrczosci Pisatiego, jak i roli gitary na przetomie XX i XXI wieku.

Wyzwania interpretacyjne

Inspiracjag do skomponowania Sette studi dla Maurizia Pisatiego byta nie
tylko che¢ eksploracji innowacyjnych technik wykonawczych i artykulacji, ale
takze wstuchania sie w wewnetrzne bogactwo brzmieniowe instrumentu i stwo-
rzenia alternatywnego mikroswiata, w ktdrym dzwieki — postrzegane jako trady-
cyjne — stanowig wyjatek na tle gestej, nieuchwytnej faktury. Kompozytor dys-
kutuje zresztg z takim rozréznieniem, zwracajac uwage, iz ,,[dZwieki] konwencjo-
nalne i niekonwencjonalne stanowig jedynie pewng klasyfikacje: sttumiony
dzwiek nie jest wydobyty inaczej, to po prostu dzwiek o okreslonej wysokosci
i barwie”!*. Zastosowanie szerokiej palety srodkéw wykonawczych mozliwe byto
dzieki wyobrazni Pisatiego oraz jego doswiadczeniu jako gitarzysty, co czyni ten
utwor idiomatycznym. Udowadniajg to stowa tworcy, ktéry stwierdzit, ze wska-
zana aplikatura ,nie jest tylko sugestig i powinna by¢ traktowana jako kluczowa
dla wiernej interpretacji Sette studi”*®>. Niemniej, mimo szczegétowego zapisu,
w wybranych przypadkach mozliwe sg bardziej optymalne rozwigzania wyko-
nawcze, a czesc z nich zostanie przestawiona w dalszej czesci artykutu.

Urzeczywistnienie wykreowanej przez kompozytora sonorystycznej aury cy-
klu nie tylko stawia przed gitarzystg wyzwania techniczne, ale i zmusza do kom-
pleksowego traktowania dzieta, wbrew pokusie schematycznosci, ktéra narzuca
sie podczas pracy nad muzykg operujgcy tropami klasyczno-romantycznymi.
Zgodnie z teorig interpretacji integralnej Mieczystawa Tomaszewskiego, w przy-
padku utwordw czerpigcych z tradycji wyraznie mozna wskazaé chronologiczne
stadia istnienia dzieta: w ,faziek o n c e p ¢ j i twdrczej”*® przedmiot badan sta-
nowi tekst muzyczny — juz pierwsze zetkniecie z utworem umozliwia jego
ogledng analize, w wyniku ktérej wytaniajg sie forma i gtdwne mysli kompozy-
tora. Przedmiotem ,fazy realizacji artystycznej”? jest tekst dzwiekowy
stwarzany przez wykonawce — poczatkowa praca nad utworem w wolnych

13 Mowa o: ALP — na gitare i flet prosty basowy, EY DE NET — na gitare i perkusje, HABERGEISS —
na gitare i klarnet basowy, SAMBLANA — na gitare i saksofon tenorowy, YEMELES — na gitare
i gtos, ODOLGHES — na gitare i kontrabas, DERSCIALET — na gitare i altowke.

14 M. Pisati, Sette studi, stowo wstepne, Ricordi, Milano 1991 [ttum. wtasne].

15 Ibidem.

16 M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia Mu-
zyczna w Krakowie, Krakéw 2000, s. 58.

17 Ibidem.
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tempach pozwala na opanowanie tekstu muzycznego oraz dazenie do doskona-
tosci technicznej, w drugiej kolejnosci wiekszg uwage mozna skupic¢ na aspekcie
ekspresywnym, na realizacji oznaczen wykonawczych oraz nadaniu wykonaniu
indywidualnego rysu. Cho¢ interpretacja bedzie ewoluowa¢, prawdopodobnie
utwor mozna z powodzeniem wykonywac na koncertach, przechodzac do ,,fazy
percepcjiestetycznej”'® — w ktdrej istnieje jako tekst stuchowy w pamieci
odbiorcy — oraz rozpatrzyé go w ,fazie rece pcji kulturowej”? — w ktérej
staje sie tekstem symbolicznym, odebranym, zdekodowanym i zwerbalizowa-
nym. Przygotowujac Sette studi, niezwykle trudno jest zorganizowac plan pracy
w opisany sposdb, gdyz fazy koncepcji i realizacji przenikajg sie, a wszelkie decyzje
artystyczne immanentnie zwigzane sg z zagadnieniami technicznymi, ktére kazdo-
razowo podejmowane sg w kontekscie fazy percepcji dzieta, a dla kompetentnej
interpretacji cyklu istotne jest uwzglednienie wielu aspektdw jednoczesnie.

Wyzwania wykonawcze

Pierwszym krokiem podjetym przez wykonawce powinno by¢ przyswojenie
trzystronicowej legendy objasniajacej zapis, gdyz gesta faktura, wysoki stopien
komplikacji rytmicznej, szczegétowe oznaczenia dynamiczne i rozwiniete suge-
stie wykonawcze oraz — przede wszystkim — bogactwo symboli przedstawiaja-
cych szereg technik i rodzajow artykulacji uniemozliwiajg ogélng analize utworu.
Kompozytor zastosowat kilka rodzajow tremola i tremolanda, réznorodnych glis-
sand, ttumionych dzwiekdw, flazoletow, tappingu, wydobywanych przy pomocy
paznokci swistdw, jednoczesnie — co ciekawe — Pisati catkowicie zrezygnowat
z efektédw perkusyjnych.

Wazne jest rzetelne zapoznanie sie ze sferg rytmiczng kompozycji oraz ozna-
czeniami dynamicznymi, ktdre definiujg wybory techniczne. Utwdr peten jest
wyczerpujgcych oznaczen wykonawczych, ktérych zlekcewazenie moze skutko-
waé opacznym rozumieniem intencji twdrcy?’. Sugestig dotyczaca ekspresji wy-
branych czesci moze by¢ takze szata graficzna utwordw: tuki frazowe, zazna-
czone oddechy, stosowane pauzy i widoczna faktura, ktére stanowig warto-
Sciowy trop dla wykonawcy jeszcze zanim przystgpi do pracy z instrumentem.

Ciekawym przyktadem wymagajacym catosciowego podejscia jest czesto wy-
stepujgca w utworze technika tremolando, polegajgca na bardzo szybkim i na-
przemiennym uderzaniu dwéch sgsiednich strun. Cho¢ kompozytor podkreslit,
ze aplikatura jest waznym aspektem wiernej interpretacji, to stosowanie iam

18 |bidem.

19 |bidem, s. 58-59.

20 Napotka¢ mozna oznaczenia takie, jak: ora di slancio, frenetico e senza tempo sino a fermata;
improwviso, un solo gest come un graffio; la parte inferiore come un lamento e ben risalto.
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zamiast wskazanego imam?! umozliwia szybsze, ptynniejsze repetycje pozwala-
jace na swobodng realizacje sonorystycznego pasma brzmien — gdyz dzwieki za-
znaczone symbolem (zob. przykt. 1):
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Przyktad 1. M. Pisati, Studio no. 1,s. 2

ttumione sg palcami lewej reki —oraz zarysowanie dokfadnie zapisanej dynamiki.
Swiadomo$¢ powtarzanego schematu w prawej rece utatwia takze wykonanie
skomplikowanego rytmu, gdyz na kazda szesnastke badz triole przypadaé¢ moze
jedna grupa iam — co stanowi punkt odniesienia dla catej warstwy rytmicznej
etiudy. Zaznaczone sforzata najtatwiej zagrac kazdorazowo palcem i, taka Swia-
domos¢ tworzy kolejne punkty oparcia na przestrzeni zawitej tkanki kompozycji.
Opisana kolejnos¢ dziatania od poczatku uwzglednia wszystkie aspekty utworu,
ktdre zarazem utatwig interpretacje kolejnych jego segmentéw (zob. przykt. 2).
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Przyktad 2. M. Pisati, Studio no. 1, s. 2

Tremolando wykorzystywane jest wielokrotnie na rézinorodne sposoby,
dzieki czemu uzyskiwany jest odmienny rodzaj gestu ekspresyjnego. Moze to by¢
repetycja jednego diwieku na jednej strunie (zob. przykt. 3) badz repetycja
dzwieku na dwdch strunach — w tym wypadku warto zachowac aplikature wska-
zang przez autora, gdyz gra apoyando pozwala na uzyskanie selektywnego, ge-
stego i narastajgcego szeregu dzwiekow (zob. przykt. 4).

21 Etiuda moze by¢ pretekstem do rozwoju techniki tremolowej imam, dlatego jej wybrane frag-
menty warto ¢éwiczy¢ aplikaturg wskazang przez kompozytora. Jednak rozwigzanie, ktére pro-
ponuje, pozwala na bardziej precyzyjng realizacje zatozen artystycznych utworu.
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Przyktad 4. M. Pisati, Studiono. 1,s.3

Zwiewny charakter majg tremolanda w potaczeniu z ttumionymi glissandami
(zob. przykt. 5).

Przyktad 5. M. Pisati, Studiono. 1,s. 4

Mogg one réwniez imitowacé nabrzmiewanie akordow w anturazu brzmia-
cych flazoletow (zob. przykt. 6).

Przyktad 6. M. Pisati, Studio no. 2,s. 5



200 Radostaw WIECZOREK

Przyttumione dzwieki, stopniowo transformowane we flazolety, majg wyraz
quasi-spektralny (zob. przykt. 7).
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Przyktad 7. M. Pisati, Studio no. 3,s.7

Z kolei tremolanda przez trzy struny wprowadzajg frenetyczny, cho¢ nieco
nerwowy, nastréj (zob. przykt. 8):
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Przyktad 8. M. Pisati, Studio no. 3, s. 10

Tremolando moze mieé takze charakter formotwérczy, gdyz Studio no. 4
w catosci oparte jest na tej technice i umozliwia zachowanie ciggtej i fluktuujgcej
narracji (zob. przykt. 11 12).

Modyfikacje, wbrew wskazéwkom autora, wydajg sie uzasadnione w przy-
padku zamiany tremolanda na ciagte rasgueado — celem wydobycia dynamiki
sfff poprzez uderzenie szesciu strun na przestrzeni dtuzszego pasma dzwieko-
wego (zob. przykt. 9) oraz w finatowym segmencie Studio no. 7, gdzie zastoso-
wanie rasgueado, podobnie jak powyzej, umozliwia uwolnienie wiekszego fa-

dunku emocjonalnego (zob. przykt. 10).
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Przyktad 9. M. Pisati, Studio no. 7, s. 26
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Przyktad 10. M. Pisati, Studio no. 7, s. 27

Kompozytor nie réznicuje ttumienia strun prawa reka, niemniej w tym zakre-
sie pozostawia to gitarzyscie spore pole do wykazania sie. Ttumienie opuszkami
lewej reki uwydatnia niedookreslonos¢ wysokosci dzwiekdw, a skracanie strun
paznokciami tej reki pozwala wyeksponowaé zaznaczone wysokosci oraz uzy-
skaé¢ odmienng ekspresje. Dotykanie opuszkami strun e’ i h pomaga stworzyé tto,
na ktorym gtos dolny rysuje sie wyraznie, poniewaz péttonowy (oraz mikroto-
nowy) pochéd w dot zaznaczony jest poprzez dociskanie struny g paznokciem
kciuka lewej reki (zob. przykt. 11).

(am)——- — - - -sempre- - i M e R - - - -~ - o
»I E@@ La_pacle superiore £0 IR l | - . is"
i S 2%n Zegrerissima e seuliflacle i i bk g XX e b be)
— o — = =
= ﬂ:_?_;_,gilf —>5 ——mp
= Layarlem.mw:
come un_Camenta

e ben inrusalle

Przyktad 11. M. Pisati, Studio no. 4, s. 12

Ciekawg transformacje mozna zaobserwowac w kornicowym fragmencie Stu-
dio no. 4, gdzie na przestrzeni kilku sekund rozchodzace sie unisono o okreslone;j
wysokosci przemienia sie we flazolet (wydobywany przy pomocy delikatnego
dotykania struny), nastepnie w nieokreslony szum (poprzez dociskanie struny
nieco mocniej), a finalnie staje sie stojgcym dzwiekiem gis? (przez petne przyci-
$niecie struny do progu) (zob. przykt. 12).

i

o —_— P

* (a'f" Pimamie)
§ L i

A

Przyktad 12. M. Pisati, Studio no. 4, s. 15
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Wsrdd oryginalnych srodkéw sonorystycznych warto wyrdzni¢ podstawowy
segment Studio no. 3, a mianowicie tto — powstajgce w wyniku szybkiego, mia-
rowego przesuwania w kwintolach interwatu sekundy wielkiej o sekunde w gére
i w dot jedynie przy pomocy lewej reki — z ktdrego wytaniajg sie pojedyncze, tra-
dycyjnie dzwieki, wydobywane nieregularne prawg reka. Catos¢ tworzy ciekawg,
cho¢ niespokojng, aure, ktérg wzmaga nieregularnosc rytmiczna (zob. przykt. 13).
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Przyktad 13. M. Pisati, Studio no. 3,s.7

Kompozytor chetnie korzysta takze z tarcia wzdtuz strun basowych, zazna-
czajac nie tylko fizyczny kierunek (prawo—lewo), ale i kierunek uzyskanego inter-
watu. Dotyczy¢ to moze jednej badZz dwdch strun jednoczesnie, a poniewaz
efekty te generowane sg przy wykorzystaniu obu rgk, mozliwe jest geste, réw-
nolegte stosowanie tej techniki (zob. przykt. 14).
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Przyktad 14. M. Pisati, Studio no. 7, s. 25
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W uzyskania donosniejszego i bardziej przenikliwego dZzwieku pomaga nie-
standardowe zapuszczenie paznokcia na kciuku lewej reki.

W cyklu wykorzystanych zostato kilka odmian tappingu badz legata. Najbar-
dziej typowym jest nagte —coraz szybsze, cho¢ cichsze — uderzanie progu jedynie
palcem lewej reki (zob. przykt. 15).
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Przyktad 15. M. Pisati, Studio no. 7, s. 25
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Wystepuje takze wariacja tej techniki, gdzie dzwieki wydobywane sg przy
pomocy obu rak, ktére powinny charakteryzowac sie petng niezaleznoscig (zob.
przykt. 16).
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Przyktad 16. M. Pisati, Studio no. 7, s. 26

Rzadko spotykanym srodkiem wykonawczym w literaturze gitarowej jest
specyficzny rodzaj tappingu, podczas ktorego palec lewej reki najpierw dyna-
micznie skraca strune, a nastepnie palce prawej uderzajg zaznaczone dzwieki
i efekt szklistego, multifonicznego szumu (zob. przykt. 17).
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Przyktad 17. M. Pisati, Studio no. 5, s. 17

Zageszczanie oraz — jak zapisano — stringendo w kolejnym takcie udaje sie
uzyskac dzieki bardzo szybkiemu wydobyciu dZzwieku, korzystajgc z nietypowego
legata z obu stron palca skracajgcego strune (zob. przykt. 18).

Czes¢ z wykorzystanych technik nie jest nowatorska per se, ale sposéb ich
zastosowania juz tak, co potwierdza przewrotng mysl kompozytorskg tworcy.
Przyktadem jest technika glissando, ktéra w XIX-wiecznych utworach, np. Jo-
hanna Kaspara Mertza??, czestokroé¢ umozliwia $piewne prowadzenie melodii;
rzadziej — jak na choc¢by u Francisca Térregi?® — zyskuje walor lekki i humory-
styczny. Pisati catkowicie zrywa z tymi konotacjami glissanda i osadza je w nie-
zwyktym kontekscie chaosu, niespokojnego dynamizmu badz karykaturalnego
lamentu (zob. przykt. 19 20).

22 ) K. Mertz, Elegy, Theodore Presser Company, Malvern 2000.
23 F, Tarrega, Alborada, Francisco Tarrega: Collected Guitar Works, Chanterelle Verlag, Heidelberg 2001.
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Przyktad 19. M. Pisati, Studio no. 1, s. 4
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Przyktad 20. M. Pisati, Studio no. 1, s. 3

Dotyczy to réwniez flazoletéw — zwykle uzywanych w delikatnych fragmentach;
w Studio no. 2 autor buduje z nich dysonujgcy wielodzwiek, sktadajacy sie réwniez
z multifonédw — wydobycia dwdch dZzwiekdw na jednej strunie. W odpowiednio no-
$nym wydobyciu flazoletéw pomaga uderzenie struny molto ponticello oraz prosto-
padte ustawienie paznokci prawej reki wzgledem struny (zob. przykt. 21).

Przekonujgce wykonanie Sette studi wymaga od gitarzysty porzucenia kla-
sycznych ram estetycznych i spojrzenia na gitare jako narzedzie stuzgce do ucie-
lesnienia idei sonorystycznych. Nieodzowne jest doktadne przeanalizowanie su-
gestii wykonawczych oraz wyolbrzymienie wszystkich realizowanych oznaczen
dynamicznych i artykulacyjnych; tak wiec pp powinno ogranicza¢ sie do ledwie
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zauwazalnego ruchu palcéw, z kolei fff czy sfff — sktania¢ do maksymalnego wo-
lumenu i jaskrawej barwy dzwieku, a takze akceptacji wszelkich przydzwiekow —
absolutnie nie do przyjecia w (post)klasycznym repertuarze. Narastanie dyna-
miczne na przestrzeni dtugich fragmentéw warto zatem podkreslié, korzystajac
z petnego zakresu kolorystycznego instrumentu — poczgwszy od ekstremalnego
sul tasto w okolicach XII progu, po ponticello do miejsca, w ktérym nadal moz-
liwe jest wydobycie dZzwieku o duzym natezeniu. Postugujac sie klasyfikacjg Mie-
czystawa Tomaszewskiego, wskazany bytby rodzaj ,interpretacji wzmac-
niajgcej”?. Zanadto nieSmiate wykonanie — do$¢ dfugiego cyklu — moze
sprawi¢, ze stuchacz momentalnie straci zainteresowanie, a kolejne etiudy
i techniki beda dla niego zupetnie niezrozumiate. Wskazéwka dla interpretatora
Sette studi mogg by¢ unikalne cechy kazdej z etiud, ktére skontrastujg je wzgle-
dem siebie i pozwolg dodatkowo zaciekawi¢ odbiorce. Ponizej przedstawiono
uproszczong tabele opisujgcg wybrane elementy, wokdt ktérych mozna zbudo-
wac interpretacje poszczegdlnych ogniw (zob. tab. 1).
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Przyktad 21. M. Pisati, Studio no. 2,s. 5

Tabela 1. Zestawienie elementdw charakterystycznych Sette studi

Studio |Elementy charakterystyczne

no.1 Flazolety spajajace mysli muzyczne; wyrazne wydzielenie fraz zaznaczonych tukami.

no. 2 Tutto d’un fiato (na jednym oddechu); wybrzmiewajace wielodzwieki.

no. 3 Naprzemiennie stosowane segmenty: tto w kwintolach oraz quasi-spektralne tremo-
lando.

no.4 Tremolando catkowicie spajajace etiude.

no.5 Forma quasi-ronda — powracajgcy motyw tappingu, przeplatany materiatem nowym
badz wywodzacym sie z poprzednich etiud.

no. 6 Nowy srodek wykonawczy — tarcie paznokciami w poprzek strun.

no. 7 Konkluzja — pauzy zawieszajgce narracje, na ktorg sktadajg sie mysli muzyczne i techniki

obecne we wszystkich poprzednich etiudach.

Zrédto: opracowanie wiasne.

24 M. Tomaszewski, op. cit., s. 44.
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Elementy sonorystyczne w wybranych utworach na gitare

Doswiadczenie wyniesione z pracy nad etiudami o tak specyficznej aurze
brzmieniowej i zastosowanych technikach moze wydawac sie wartosciowe jedy-
nie w ich przypadku, jednakze okazuje sig, ze mozna je odnie$¢ do wielu innych
kompozycji, cho¢ dotyczy to przede wszystkim utworéw sonorystycznych, dla
ktérych wartosci brzmieniowe sg jednym z najwazniejszych elementéw kon-
strukcji dzieta muzycznego. Obszernie stosowane w Sette studi rézne rodzaje
tremolanda utatwig wycwiczenie ptynnego tremolo eami w skrajnych czesciach
Tellur Tristana Muraila, uwrazliwig na wydobywane z instrumentu alikwoty pod-
czas ptynnego przenoszenia palca nad kolejnymi progami, a takze pomoga w za-
chowaniu ciagtosci pomiedzy zmieniajgcymi sie motywami (zob. przykt. 22).
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Przyktad 22. T. Murail, Tellur, s. 2

Alberto Ginastera w Sonacie op. 47 zastosowat kilka pokrewnych technik,
ktore napotka¢ mozna w cyklu Pisatiego. Zalicza sie do nich wydobycie ,gwiz-
dzacego dzwieku®” przy pomocy kciuka i palca $rodkowego ciggnacych strune
wzdtuz, czy improwizacja na dzwiekach o nieokreslonej wysokosci, wydobywa-
nych w okolicy otworu rezonansowego. Czerpigc z techniki zastosowanej w Sette
studi, fragmentowi mozna nadac oryginalny wyraz, odpowiednio dociskajac
struny opuszkami badz paznokciami (zob. przykt. 23).

25 A Ginastera, Sonata op. 47, objasnienia wykonawcze, Boosey & Hawkes, London 1984 [ttum. wtasne].



Zarys sonorystyki gitarowej na... 207

ponticello
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Przyktad 23. A. Ginastera, Sonata op. 47, Scherzo, t. 89—90

W tej czesci — w Scherzu — kompozytor sugeruje, ze ,interpretacja dynamiki
powinna umozliwiaé maksymalny stopiefi kontrastu”?¢, podobnie jak w Sette
studi, ekstremalna realizacja oznaczen wykonawczych oraz dodatkowe ich pod-
kreslenie odpowiednig barwa wydajg sie by¢ wyjatkowo trafne.

Korzystanie z petnej palety kolorystycznej w pierwszej czesci Vientulibas so-
ndte Péterisa Vasksa (Pensieroso) pomaga uksztattowaé kazdy motyw, zréznico-
wac ekspresyjnie, jednoczesnie podtrzymad napiecie, ktére koresponduje z rwa-
nym typem narracji. Od wyobrazni i wrazliwosci wykonawcy zalezy, jakie srodki
sonorystyczne podkresli, aby nadad czesci osobistego charakteru: stopien wyko-
rzystania barwy, predkos¢ glissanda, wybdr struny, na ktérej grana jest melodia,
czy decyzja o wybrzmiewaniu poszczegdlnych dzwiekéw. Podobnie jak petny
cykl Sette studi, Sonate warto skontrastowac¢ na przestrzeni kolejnych ogniw:
Pensieroso — porwane i ulotne, traktowane sonorystycznie, Risoluto — o charak-
terze toccaty, wykonane z rytmiczng precyzjg (zwtaszcza w zakresie pauz) i wy-
razistg artykulacjg, Con dolore — w ktérym barwa jest srodkiem do $piewnego
i przejmujgcego ksztattowania melodii, a wybrzmiewajgce wielodzwieki podkre-
$laja doniosta aure. Wydaje sie, ze takze w przypadku Vientulibas sonate po-
dobne zrdéznicowanie kolejnych czesci pozytywnie wptynie na odbidr stuchaczy.

Podsumowanie

Uniwersalng praktykg — do ktdrej zmusza opisywany cykl — jest holistyczne
podejscie do interpretacji, od poczatku uwzgledniajace wszystkie fazy istnienia
dzieta, w ktorym refleksja nad intencjg twércy momentalnie powinna tgczyc sie
z poszukiwaniem praktycznego rozwigzania wykonawczego, umozliwiajgcego
nadanie odpowiedniej ekspresji oraz czytelnego dla stuchacza. Paleta emocji,
ktorych moze doswiadczyc¢ odbiorca, jest wyjatkowo szeroka, cho¢ przyjmowana
bardzo indywidualnie: cicha dynamika moze generowad napiecie, bagdz przeciw-
nie — stagnacje i poczucie spokoju, nietypowe Srodki — ciekawosé, szok lub roz-
bawienie. Z wtasnego doswiadczenia jako wykonawcy wynika, ze przede wszyst-
kim utwodr nie pozostawia obojetnym. Etiudy Maurizia Pisatiego sktaniajg

26 |bidem, s. 3 [ttum. wtasne].
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gitarzyste do eksploracji mozliwosci kolorystycznych instrumentu, z ktérych
warto szeroko korzysta¢, wykonujgc dowolne kompozycje. Rozwazanie znacze-
nia odcinkéw lub petnych ogniw w kontekscie catej formy jest zresztg istotne
w przypadku interpretacji utwordw ze wszystkich epok — na tle opisywanego cy-
klu ten problem jedynie rysuje sie jeszcze wyrazniej. Sonorystyczne Sette studi
moga byé — poza przestrzenig do wyrazenia niespotykanych idei muzycznych
i emocji, oraz wzbogacenia aparatu technicznego — kolejng zachetg dla kompo-
zytoréw do tworzenia na gitare i wykorzystania jej bogatych mozliwosci zgodnie
z osobistg wrazliwoscig artystyczng.
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Guitar Sonoristics in Sette studi by Maurizio Pisati

Abstract

The tone colour capabilities of the classical guitar have fascinated composers of earlier periods
(F. Sor, Method for the Spanish Guitar, Cocks & Co, London 1832, p. 16) as well as those of the
20th and 21st centuries. The growing interest in timbre in the past century is also apparent in solo
guitar music. An example of this is a collection of studies for guitar solo entitled Sette studi by
Maurizio Pisati. This work illustrates how the sonoristic approach towards the instrument allows
to achieve new expressive and artistic qualities. This article aims to define the concept of “sonor-
istics”, indicate the role of the cycle among the composer’s works, and present the differences
between the interpretation of the described studies and other works of the same type. Further-
more, the author shall describe the technical and artistic challenges the performer is faced with
at each stage of working on the piece: familiarizing oneself with a complex music score and abun-
dant performance markings; understanding and performing the composer's intentions; sharpen-
ing the expression to help draw the listener into an original soundscape. The article will also pre-
sent several examples of other works, the learning and interpretation of which can be facilitated
by the experience gained while working on Sette studi.

Keywords: Maurizio Pisati, contemporary guitar music, classical guitar, studies for guitar, so-
noristics.






