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Inspiracja religijna w dzie ach fortepianowych  

i klawesynowych Mariana Sawy 

W opublikowanym na amach pó rocznika „Seminare”1 artykule o muzyce 

fortepianowej Mariana Sawy (ur. 12 I 1937, Krasnystaw, zm. 27 IV 2005, War-

szawa) – kompozytora, organisty i pedagoga – wyró ni em trzy idiomy charak-

teryzuj ce muzyk  fortepianow  tego twórcy: ludowo-taneczny, motoryczno- 

-toccatowy oraz sakralny, które mo na tak e odnie  do ca ego dorobku kompo-

zytorskiego tego artysty. We wzmiankowanym artykule skupi em uwag  na 

ogólnej charakterystyce wszystkich dzie  fortepianowych Sawy, a tak e krótko 

omówi em wspomniane trzy idiomy. W niniejszej pracy chcia bym natomiast 

szerzej rozwin  jeden z nich – idiom sakralny. 

Rozwa ania o tym aspekcie poprzedz  a  trzy wprowadzenia, niezb dne – 

jak si  wydaje – dla przybli enia i zrozumienia omawianej problematyki: 1. W kr -

gu utworów fortepianowych o tematyce religijnej; 2. Wokó  inspiracji religijnej 

w twórczo ci Mariana Sawy; 3. O twórczo ci fortepianowej i klawesynowej 

Mariana Sawy. Pobie ne cho by nakre lenie tych zagadnie  pozwoli wnikn  

w problematyk  sacrum w muzyce fortepianowej i klawesynowej Sawy, widzia-

n  z trzech perspektyw: fortepianu jako instrumentu wykorzystanego w funkcji 

religijnej, drogi twórczej Mariana Sawy, w której muzyka o tematyce religijnej 

odgrywa pierwszorz dn  rol , oraz ogólnej prezentacji zbioru dzie  napisanych 

przez Saw  na fortepian i klawesyn. 

                                                 
1  M.T. ukaszewski, Twórczo  fortepianowa Mariana Sawy, „Seminare. Poszukiwania Nauko-

we” 2011, nr 29, s. 317–335. 
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1. W kr gu utworów fortepianowych o tematyce religijnej 

Czy fortepian jest instrumentem odpowiednim do muzyki sakralnej? W za-

chodniej tradycji chrze cija skiej instrument ten jest wy czony z liturgii mszy 

wi tej. Pierwszym i g ównym instrumentem zdolnym jej towarzyszy  s , 

o czym przekonuje Konstytucja o Liturgii wi tej Vaticanum II, organy2. Forte-

pian zosta  pozbawiony mo liwo ci udzia u w liturgii, na co wskazuje Instrukcja 

Episkopatu Polski o muzyce liturgicznej po Soborze Watyka skim II, w której 

czytamy: „Poza organami wolno u ywa  w liturgii innych instrumentów z wy-

j tkiem tych, które s  zbyt ha a liwe lub wprost przeznaczone do wykonywania 

wspó czesnej muzyki rozrywkowej. Wy cza si  z u ytku liturgicznego, zgodnie 

z tradycj , takie instrumenty, jak fortepian, akordeon, mandolina, gitara elek-

tryczna, perkusja, wibrafon itp.”3 Nie oznacza to jednak, e instrument ten jest 

niezdolny do przekazywania tre ci zwi zanych z sacrum. W dziejach muzyki 

mo na spotka  sporo dowodów zastosowania fortepianu w dzie ach o tematyce 

religijnej. O takiej inspiracji mo e wiadczy  na przyk ad Via Crucis na dwa 

fortepiany F. Liszta – mniej znana wersja tego dzie a4, czy G. Rossiniego Ma a 

msza uroczysta – utwór, w którego warstwie instrumentalnej znajduje si  w a-

nie fortepian5. Mo liwe, e Moniuszkowska IV Litania ostrobramska (1855) na 

kwartet solistów (SATB), chór mieszany i orkiestr  przeznaczona by a na g osy 

solowe, chór i fortepian, gdy  tak  w a nie partytur  pozostawi  kompozytor. 

W muzyce polskiej XX wieku tak e mo na spotka  dzie a wyros e z inspiracji 

religijnej, wykorzystuj ce w obsadzie instrumentalnej fortepian. Tak si  dzieje 

na przyk ad w Salve Sidus Polonorum – Kantacie o w. Wojciechu op. 72 na 

wielki chór mieszany, dwa fortepiany, organy i zespó  instrumentów perkusyj-

nych (1997–2000) H.M. Góreckiego (1933–2010), w jego III Symfonii – Symfo-

nii pie ni a osnych op. 36 na sopran solo i orkiestr  (1976) czy w Missa pro 

defunctis (Requiem) na solistów, chór mieszany i orkiestr  symfoniczn  (1944–

1959) Romana Maciejewskiego (1910–1998), gdzie fortepian jest jednym z in-

strumentów orkiestry, za  w potrójnej fudze Kyrie z tego  Requiem jest z po-

                                                 
2  „W Ko ciele aci skim nale y mie  w wielkim poszanowaniu organy piszcza kowe jako trady-

cyjny instrument muzyczny, którego brzmienie ceremoniom ko cielnym dodaje majestatu, 

a umys y wiernych podnosi do Boga i spraw niebieskich”; Konstytucja o Liturgii wi tej, roz-

dzia  VI: Muzyka sakralna, art. 120, [w:] Sobór Watyka ski II, Konstytucje. Dekrety. Deklara-

cje, Pallottinum, wyd. 2, Pozna  [b.r.w.], s. 67. 
3  Instrukcja Episkopatu Polski o muzyce liturgicznej po Soborze Watyka skim II, [w:] A. Filaber, 

Prawodawstwo muzyki ko cielnej, Wydawnictwo Archidiecezji Warszawskiej, Warszawa 2008, s. 65. 
4  F. Liszt, Via Crucis, les 14 stations de la croix na 4 g osy solowe (SATB), chór i organy lub 

fortepian (1878–1879). Wersja na dwa fortepiany jest wersj  autorsk  F. Liszta. Ponadto nie-

które z cz ci wersji wokalno-instrumentalnej s  przeznaczone do wykonania bez udzia u chóru 

i solistów – na organach lub fortepianie. 
5  G. Rossini, Petite messe solennelle, pierwsza wersja na 4 g osy solowe, chór, fisharmoni  i 2 for- 

tepiany, wyk. Pary  1864; pó niej Rossini opracowa  wersj  z orkiestr .  



 Inspiracja religijna… 37 

cz tku jedynym instrumentem towarzysz cym chórowi. Dwa fortepiany zasto-

sowa  Pawe  ukaszewski (ur. 1968) w obsadzie swej wokalno-instrumentalnej 

II Symfonii „Festinemus amare homines” na dwa chóry mieszane, dwa soprany, 

dwa fortepiany i orkiestr  (2002–2005), napisanej do wiersza ks. Jana Twardow-

skiego pieszmy si  kocha  ludzi w aci skiej trawestacji Seweryna Dworackie-

go6. Szereg utworów na chór mieszany z towarzyszeniem fortepianu napisa  

Józef wider (ur. 1930). S  to m.in.: Missa angelica na chór mieszany, orkiestr  

smyczkow  i perkusj  (lub z fortepianem; 1986); Missa festiva na chór miesza-

ny, orkiestr  smyczkow  i organy (lub na dwa fortepiany; 1998)7. 

Inspiracj  religijn  mo na odnale  tak e w wielu utworach czysto instru-

mentalnych – na fortepian solo lub fortepian z orkiestr . Dowodem takiej inspi-

racji w muzyce polskiej s  cho by utwory fortepianowe F. Chopina. Zwyk o si  

uto samia  inspiracj  religijn  w jego muzyce g ównie ze Scherzem h-moll, 

którego rodkowe, powolne ogniwo opiera si  na motywach kol dy Lulaj e Je-

zuniu. Jan W cowski odkry  znacznie wi cej motywów religijnych w twórczo ci 

autora mazurków i polonezów8.  

W XX wieku najbardziej wymownym przyk adem wykorzystania fortepianu 

w muzyce o tematyce religijnej jest twórczo  Oliviera Messiaena (1908–1992), 

który napisa  m.in.: Visions de l’Amen na dwa fortepiany (1943) i Vingt Regards 

sur l’Enfant Jésus (1944). W polskiej twórczo ci, powsta ej po 1939 roku, mo -

na odnale  inspiracj  religijn  m.in. w rodkowej cz ci (Corale, Largo religio-

samente) Koncertu fortepianowego (1997) Wojciecha Kilara (ur. 1932), w której 

kompozytor wprowadzi  cytat, jak pisze L. Polony, brewiarzowej melodii kanty-

ku Zachariasza (B ogos awiony Pan Bóg Izraela), piewanej podczas nieszpo-

rów oraz po komunii wi tej9. 

Inspiracja religijna zamanifestowa a si  tak e w polskiej muzyce na forte-

pian solo, powsta ej po 1939 roku. Pomijam tu liczne opracowania kol d na 

fortepian solo lub na cztery r ce, których wiele napisano w tym czasie10. W gru-

                                                 
6  Zob. P. ukaszewski, Moja muzyka. Funkcja elementów muzycznych i uk adów fakturalnych 

w kszta towaniu kontinuum formy w II Symfonii Festinemus amare homines, Polihymnia, Lu-

blin 2006. 
7  Zob. A. Kocha ska, Józefa widra twórczo  o tematyce religijnej w kontek cie twórczo ci 

kompozytorów l skich, [w:] Muzyka religijna – mi dzy epokami i kulturami, t. 1, red. K. Turek 

i B. Mika, Wydawnictwo Uniwersytetu l skiego, Katowice 2008, s. 184–189. 
8  Zob. J. W cowski, Folklor religijny w utworach Chopina, [w:] Dzie o Chopina jako ród o 

inspiracji wykonawczych, red. M. Demska-Tr bacz, AMFC, Warszawa 1999, s. 513–534. 
9  L. Polony, Kilar. ywio  i modlitwa, PWM, Kraków 2005, s. 156. Zob. tak e: A. Nowak, Kon-

certy fortepianowe H.M. Góreckiego i W. Kilara. Filiacje – tradycje – styl, „Prace Specjalne”, 

t. 59: Muzyka fortepianowa XII, red. J. Krassowski, AMiSM, Gda sk 2001, s. 263–272; 

S. B dkowski, Determinanty stylistyczne „Koncertu na fortepian i orkiestr ” Wojciecha Kila-

ra, „Prace Specjalne”, t. 74: Muzyka fortepianowa XIV, red. J. Krassowski i in., AMiSM, Gda sk 

2007, s. 367–383. 
10  Opracowania kol d pisali mi dzy innymi: Marcel Chyrzy ski, Jan Ekier, Janina Gar cia, Alicja 

Jonas, Irena Pfeiffer, Ireneusz Pozna ski, W adys aw Raczkowski, Wojciech Rybicki, Marian 
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pie pozosta ych kompozycji mo emy wyró ni  trzy dzia y: 1) utwory, w których 

na konotacje religijne wskazuje tytu ; 2) utwory, w których na konotacje religij-

ne wskazuje materia  d wi kowy zawieraj cy cytaty lub odniesienia do konkret-

nej pie ni ko cielnej lub chora u gregoria skiego; 3) utwory, które jedynie po-

przez dedykacj  mog  nasuwa  skojarzenia z sacrum lub ko cio em. Tu mam na 

my li fortepianow  Sonate d’octobre in memoriam elekcji Jana Paw a II (1978) 

Joanny Bruzdowicz (ur. 1943) czy 9 wariacji na temat Psalmu XXXIII Exsultate 

in Domino M. Gomó ki (1967) Aliny Piechowskiej-Pascal (ur. 1937). W grupie 

utworów, których konotacje religijne podkre la tytu , sytuuj  si  mi dzy innymi: 

Misterium Bo ego Narodzenia (1942) Witolda Friemanna (1889–1977), Chora  

i fughetta na temat Dies illa dies irae (1943–1944) W adys awy Markiewiczów-

ny (1900–1982), Wschodnie Liturgie na Dzwony na fortepian i ta m  (1973) 

Micha a Kirkova (ur. 1948), Rapsodia „Gloria” (1997) Jana Wincentego Hawe-

la (ur. 1936), Sursum Corda (1997–1998) Tomasza Kamieniaka (ur. 1981), 

Tryptyk wielkopostny (2001) Leszka Mateusza Goreckiego (ur. 1977), Trzy pre-

ludia na Bo e Narodzenie (2004) Micha a Dobrzy skiego (ur. 1980). We 

wzmiankowanych powy ej kompozycjach nie tylko tytu  podkre la ich religijny 

charakter, lecz cz sto tak e tworzywo d wi kowe. I tak na przyk ad w Tryptyku 

wielkopostnym L.M. Goreckiego mo na spotka  cytaty z polskich pie ni pasyj-

nych, za  w Suicie polskiej (1948) Witolda Rudzi skiego (1913–2004) cz  

zatytu owan  Hejna , opart  na motywach pie ni adwentowej Hejna  wszyscy 

za piewajmy.  

Nie inaczej dzieje si  w bardzo bogatej twórczo ci Mariana Sawy, znanego 

przede wszystkim z licznych dzie  organowych i chóralnych. Te pierwsze za-

owocowa y szeregiem kompozycji, których tytu , a cz sto tak e materia  d wi -

kowy, wskazuj  na bezpo redni  inspiracj  religijn  (np. Ecce lignum Crucis, 

Lamentacje, Surrexit Christus).  

Zrozumia a jest, w kontek cie powy szych rozwa a , te  obecno  w tków 

o tematyce religijnej w muzyce fortepianowej i klawesynowej Mariana Sawy.  

2.  Wokó  inspiracji religijnej w twórczo ci Mariana Sawy 

Si ganie po tematyk  sakraln , odwo ywanie si  w muzyce czysto instru-

mentalnej do motywów zaczerpni tych z pie ni ko cielnych czy chora u grego-

ria skiego, wreszcie obecno  w dorobku Sawy tak bogato reprezentowanej 

twórczo ci o tematyce religijnej, ma swoje trzy g ówne ród a: po pierwsze – 

ojciec kompozytora, Franciszek Sawa, pe ni  funkcj  organisty w ko ciele para-

                                                 
Sawa, Aleksander Wielhorski, Franciszek Wo niak, Wawrzyniec u awski. Niektóre wyd. 

Contra (Warszawa), PWM (Kraków), Warsaw Music Edition (Warszawa). 
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fialnym w opienniku11; Marian Sawa styka  si  wi c od wczesnego dzieci stwa 

w naturalny sposób z muzyk  organow  i sakraln , a bywa o, e zast powa  ojca 

podczas gry liturgicznej do mszy wi tej; po drugie – Sawa, zanim podj  nauk  

w Pa stwowej redniej Szkole Muzycznej im. J. Elsnera w Warszawie, kszta ci  

si  w s ynnej w owym czasie Salezja skiej Szkole Organistowskiej w Przemy-

lu, gdzie tak e „nasi ka ” muzyk  ko cieln , chora em gregoria skim oraz szli-

fowa  warsztat organistowski; po trzecie – w okresie studiów organistowskich 

i kompozytorskich w warszawskiej PWSM pe ni  funkcj  organisty w ko ciele 

garnizonowym (obecnie Katedra Polowa Wojska Polskiego). Te trzy ród a, jak 

mo na wnioskowa , odcisn y pi tno na wyborach artystycznych kompozyto-

ra12. Sawa wspomina : „Mój ojciec by  organist , dlatego od dzieci stwa by em 

niejako zmuszony do uczestniczenia w liturgii ko cielnej, s uchania, potem grania 

samemu. Gdy sko czy em szko  podstawow , ojciec pos a  mnie do Technikum 

Mechanicznego. W technikum sp dzi em prawie dwa lata, zanim ojciec mnie 

stamt d zabra  i zawióz  do szko y organistowskiej, do Przemy la. Tam sp dzi em 

kolejne cztery lata. Teraz widz , e by a to wspania a szko a. Nauczono mnie 

w niej solfe u, harmonii, kontrapunktu, troch  aciny, troch  gry na organach i na 

fisharmonii. W pewnym sensie jako muzyk ukszta towany zosta em w a nie 

w Salezja skiej Szkole Organistowskiej w Przemy lu”13. 

Bogata twórczo  Mariana Sawy (blisko 1000 opusów) obejmuje zró nico-

wane stylistycznie, wyrazowo oraz pod wzgl dem rodków techniki kompozy-

torskiej gatunki i formy. Podstaw  tego dorobku s  dzie a organowe, chóralne 

i wokalno-instrumentalne. W zbiorze tych pierwszych sytuuj  si  utwory na 

                                                 
11  L.M. Gorecki, Twórczo  organowa Mariana Sawy, „Prace Specjalne”, t. 71: Organy i muzyka 

organowa XIII, red. J. Krassowski i in., AMiSM, Gda sk 2006, s. 421. 
12  Wi cej informacji biograficznych o M. Sawie m.in. w: M.T. ukaszewski, Sawa Marian (has o 

biograficzne), [w:] Almanach Kompozytorów Akademii Muzycznej im. F. Chopina, red. A. Gro-

nau-Osi ska, t. 2, AMFC, Warszawa 2004, s. 131–200; M.T. ukaszewski, L.M. Gorecki, Sa-

wa Marian (has o biograficzne), [w:] Kompozytorzy polscy 1918–2000, red. M. Podhajski, t. 2: 

Biogramy, AMiSM w Gda sku, AMFC w Warszawie, Gda sk – Warszawa 2005, s. 872–876; 

J. Kosi ska, Sawa Marian (has o biograficzne), [w:] Encyklopedia muzyczna PWM, cz  bio-

graficzna, red. E. Dzi bowska, t. 9: S–S , PWM, Kraków 2007, s. 49; M. Dudek, Kompozytorzy 

Lublina i Lubelszczyzny 1918–2010, Polihymnia, Lublin 2010, s. 240–253; M. Klimek, Marian 

Sawa – kompozytor muzyki sakralnej, „Liturgia Sacra” 2006, nr 1 (27), s. 97–111. Zob. tak e 

has a biograficzne na portalach internetowych: Towarzystwa im. Mariana Sawy (www.marian 

sawa.org), Polskiego Centrum Informacji Muzycznej (www.polmic.pl), www.culture.pl. 
13  M. Sawa, K. Kunecka, Rozmawiam z organami. Z profesorem Marianem Saw , kompozytorem, 

organist  i pedagogiem AMFC w Warszawie, autorem kantaty „Tu es Petrus”, upami tniaj cej 

wizyt  w Legnicy Ojca wi tego Jana Paw a II, rozmawia a Krystyna Kunecka, „Legnicki In-

formator Kulturalny” 1997, nr 5 (41), s. 45–48; a tak e: Marian Sawa in memoriam. Wspo-

mnienia, rozmowy, refleksje, red. M.T. ukaszewski, Towarzystwo im. Mariana Sawy, War-

szawa 2010, s. 35.  
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organy solo (oko o 180–200 utworów14; w tym m.in.: Witra e, Ecce lignum Cru-

cis, Lamentacje, Sekwens, dwie sekwencje – Victimae paschali laudes i Dies 

irae, dwie passacaglie, 2 B-A-C-H, 2 sonaty, ponadto liczne fantazje, toccaty, 

partity, w tym – wielkopostne, wielkanocne, maryjne, a tak e utwory dydak-

tyczne: etiudy peda owe i manua owe, Mini-fugi i Trio-kanony); utwory na or-

gany dla 2 wykonawców (na 4 r ce lub na 2 organów, w tym m.in.: Toccata Ba-

Ma, Makamy organowe, Muzyka organowa dla 2 wykonawców, Liauba, Fanta-

zja chora owa „Toi quis disposses”); 5 koncertów organowych15. Do tego nurtu 

po rednio przynale  tak e utwory kameralne na instrument solo z towarzysze-

niem organów (w tym na flet, obój, tr bk , puzon, skrzypce) oraz na g os i orga-

ny (szereg utworów o tematyce religijnej). W wielu dzie ach kompozytor stoso-

wa  zró nicowane rodki techniki kompozytorskiej, czy  tonalno  z atonalno-

ci , elementy sonorystyczne z cytatami z chora u gregoria skiego, a te z kolei 

z folklorem. 

W równie bogatej twórczo ci chóralnej sytuuj  si  utwory na wszystkie ro-

dzaje chórów a cappella (mieszany, m ski, e ski, utwory polichóralne) oraz 

kompozycje na chór z towarzyszeniem organów. W pierwszej grupie istnieje 

kilka cykli mszalnych na chór a cappella, w drugiej za  cykle mszalne na chór 

z organami, z Missa Claromontana na chór mieszany, kot y i organy na czele – 

ostatnim dzie em wokalno-instrumentalnym Sawy16. Spo ród dzie  na chór mie-

szany a cappella do najbardziej znanych (najcz ciej wykonywanych i nagra-

nych) nale  m.in.: Gloria tibi Trinitas, Popule meus, Tryptyk Maryjny, Salve 

Regina, Ego sum panis vivus. Utwory te odznaczaj  si  niewysokim stopniem 

trudno ci, dzi ki czemu znajduj  zainteresowanie w ród amatorskich zespo ów 

piewaczych. Dzie a chóralne Sawy zajmuj  wa n  pozycj  w repertuarze chó-

                                                 
14  Dok adna liczba dzie  M. Sawy jest niemo liwa do ustalenia, poniewa  szereg r kopisów pozo-

staje w zbiorach wykonawców, którym Sawa wr cza  partytur , cz sto bez pozostawienia sobie 

kopii.  
15  Muzyk  organow  M. Sawy badali mi dzy innymi: J. Bokszczanin, Technika cantus prius 

factus w muzyce organowej Mariana Sawy na przyk adzie wybranych utworów, praca doktor-

ska, AM im. G. i K. Bacewiczów, ód  2006; L.M. Gorecki, Twórczo  organowa Mariana 

Sawy, „Prace Specjalne”, t. 71: Organy i muzyka organowa XIII, red. J. Krassowski i in., 

AMiSM, Gda sk 2006, s. 421–442; M. Kaleta, Twórczo  Mariana Sawy na przyk adzie I So-

naty, praca magisterska, AMiSM, Gda sk 2007; M. Kruzel-Sosnowska, Symbolika i wyrazo-

wo  w utworze organowym Mariana Sawy Ecce Lignum Crucis, „Prace Specjalne”, t. 77: Or-

gany i muzyka organowa XIV, red. J. Krassowski i in., AMiSM, Gda sk 2009, s. 170–180; 

G. Mi ta, Elementy dzie a muzycznego i rodki techniki kompozytorskiej w fantazjach organo-

wych Mariana Sawy, praca magisterska, UKSW, Warszawa 2007; E. Sobula, Katalog kompo-

zycji organowych Mariana Sawy, praca magisterska, AM im. K. Lipi skiego, Wroc aw 2001; 

M. Szoka, Polska muzyka organowa w latach 1945-1985, Wydawnictwo Astra, ód  1993; 

M. Zieli ski, Koncerty organowe Mariana Sawy, praca dyplomowa, AMFC, Warszawa 2002. 
16  Por. J. Kosi ska, Twórczo  mszalna Mariana Sawy (referat wyg oszony podczas sesji nauko-

wej Marian Sawa in memoriam, wydruk komputerowy), UKSW, Warszawa, 24 maja 2005. 
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ralnym, obok dzie  m.in. H.M. Góreckiego, M. Jasi skiego, A. Koszewskiego, 

J. uciuka, P. ukaszewskiego, A. widra i R. Twardowskiego17. 

W trzeciej grupie dzie  Mariana Sawy sytuuje si  twórczo  wokalno-instru- 

mentalna. Mam tu na my li wielkie formy oratoryjno-kantatowe, jak m.in. Tu es 

Petrus, Sancta Caecilia, Nativitas Mundi, Droga Krzy owa18. 

W ca ej twórczo ci religijnej Sawy, zarówno wokalno-instrumentalnej, jak 

i czysto instrumentalnej, mo na odnale  zró nicowan  tematyk  sakraln : ad-

wentow , bo onarodzeniow , wielkopostn , wielkanocn , maryjn  czy trynitar-

n . Muzyka organowa równie  odzwierciedla te tendencje. Wskazuj  na to tytu-

y dzie  oraz cytaty z polskich pie ni ko cielnych lub chora u gregoria skiego 

w ich materiale d wi kowym. Gdyby chcie  u o y  dzie a Sawy wed ug kalen-

darza roku liturgicznego, okaza oby si , e w jego tece kompozytorskiej znajdu-

j  si  opusy niemal na wszystkie wi ta ko cielne. 

Inspiracja religijna jest czytelna nie tylko w utworach, w których tak  inspi-

racj  wskazuje tytu  (np. organowe sekwencje), lecz tak e w utworach, w któ-

rych na takie konotacje wskazuje materia  d wi kowy (cytaty in crudo lub styli-

zowane z pie ni ko cielnych b d  chora u gregoria skiego). Nale  do nich 

m.in. nast puj ce kompozycje: V koncert organowy „Ewangelicki” (1997), 

oparty na motywach trzech chora ów protestanckich (cz  I Allegro – Lobe den 

Herren, cz  II Andante – Jesu, meine Freude, cz  III Allegro con spirito – 

Wachet auf, ruft uns die Stimme), Fresk na flet i organy (1988) i organowa Pas-

sacaglia II (2005) – oparte na motywach pie ni Po górach dolinach. W utwo-

rach na organy solo mo na odnale  nast puj ce motywy pie ni: Canzona 

(1990) – O krwi najdro sza, fragment Veni Creator lub O zbawcza Hostio; Fan-

tazja Jasnogórska (1996) – Apel Jasnogórski; Fantazja SABA (2001) – kol dy 

(m.in. Jezus malusie ki); Gaude Polonia (1990) – hymn Gaude Mater; Makamy 

organowe na 2 wykonawców (1988) – fragment III Credo gregoria skiego; Pre-

ambulum (2002) – Ave Regina caelorum; Sekwens (1988) – fragment sekwencji 

Dies irae. S  to tylko wybrane przyk ady19.  

                                                 
17  Muzyk  chóraln  M. Sawy badali mi dzy innymi: M.T. ukaszewski, Muzyka chóralna o te- 

matyce religijnej kompozytorów warszawskich 1945–2000, Polihymnia, Lublin 2007; A. Sawa, 

Utwory a cappella Mariana Sawy w nagraniach Chóru ATK. Analiza muzyczna w aspekcie wy-

konawczym, praca magisterska, AMFC, Warszawa, 2001; M. Szwajkowski, Utwory Mariana 

Sawy do tekstów aci skich dedykowane Warszawskiemu Zespo owi Chora owemu, praca magi-

sterska, AMFC, Warszawa 1995; J. W cowski, Mariana Sawy twórczo  chóralna a cappella, 

[w:] II Sympozjum Kompozytorskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina, red. A. Gro-

nau-Osi ska, AMFC, Warszawa 2001, s. 133–139. 
18  Por. B. Koz owski, Via Crucis Mariana Sawy. Analiza muzykologiczna w aspekcie wykonaw-

czym, praca magisterska, UKSW, Warszawa 2001. 
19  Inspiracj  chora em gregoria skim i polskimi pie niami ko cielnymi w muzyce Mariana Sawy 

badali mi dzy innymi: E. Boruch, Inspiracje chora em gregoria skim w twórczo ci organowej 

Mariana Sawy na przyk adzie wybranych utworów, praca magisterska, UKSW, Warszawa 

2007; M. Fr ckiewicz, Lamentacje, Ecce Lignum Crucis, Surrexit Christus Hodie Mariana Sa-
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O swoim stosunku do sacrum Marian Sawa wypowiada  si  w nast puj cy 

sposób: „Nie czuj  si  upowa niony do tego, aby mówi  o sacrum w czyim  

imieniu [...]. Ka dy nosi w sobie w asne wyobra enie sacrum [...]. Moje sacrum to 

ta naprawd  moja Tajemna Wielko , któr  odczuwam moim sercem, moj  wiar , 

moj  wyobra ni . Moje sacrum to przeczuwanie czego  niepoj tego, co pozwala 

mi wierzy  w sens istnienia Wielkiej Tajemnicy, egzystuj cej poza moim rozu-

mem. To co , co u wi ca moj  drog  do Boga. Jak wyrazi  to, co czuj , to, co jest 

w mojej ja ni? Mo na s owem, mo na obrazem, rze b , mo na d wi kami. Jak 

kto potrafi. Ja nie potrafi  malowa  ani rze bi . S owem i d wi kiem nieudolnie 

pos uguj  si  wi c w wyra aniu swoich dozna  zwi zanych z moimi prze yciami 

dotycz cymi mojej wiary i mojej modlitwy. Chwal  Najwy szego tak jak potrafi  

– ubieraj c w d wi ki czyje  lub swoje s owa, czyj  lub swoj  cisz ”20. 

3. O twórczo ci fortepianowej i klawesynowej Mariana Sawy 

Muzyka na instrumenty klawiszowe M. Sawy obejmuje, poza organowymi, 

równie  utwory klawesynowe i fortepianowe21. W jego tece kompozytorskiej te 

ostatnie zajmuj  wa ne miejsce, cho  nie s  tak liczne, jak – w a ciwe Sawie-

kompozytorowi i Sawie-organi cie – utwory organowe. Nie zosta y tak e dot d 

spopularyzowane w takim stopniu, jak dzie a organowe, cho  podejmowane s  

próby szerszego upowszechnienia tych dzie 22. Twórczo  ta obejmuje miniatu-

                                                 
wy oraz Symphonie-Passion Marcela Dupre – omówienie i próba porównania utworów, praca 

dyplomowa, AMFC, Warszawa 2007; L.M. Gorecki, Pie ni wielkopostne w wybranych utwo-

rach organowych Mariana Sawy, praca magisterska, UKSW, Warszawa 2002; L.M. Gorecki, 

Inspiruj ca rola pie ni ko cielnych w twórczo ci Mariana Sawy na przyk adzie Preludiów or-

ganowych, praca magisterska, AMFC, Warszawa 2005; J. Kowalska, Wp yw muzyki religijnej 

na twórczo  organow  Mariana Sawy, praca dyplomowa, AMFC, Warszawa 1995; M.T. u-

kaszewski, Gregoria skie inspiracje w twórczo ci chóralnej wspó czesnych kompozytorów war-

szawskich, [w:] Liber Vigrensis. Ad usum Christifidelium, red. M. S awecki, wyd. Dom Pracy Twór-

czej, Wigry 2009, s. 165–192; A. Pieczy ska, Inspiracje chora em gregoria skim w twórczo ci 

o tematyce religijnej Mariana Sawy na przyk adzie wybranych utworów chóralnych a cappella 

i wokalno-instrumentalnych, praca magisterska, UKSW, Warszawa 2006.  
20  M. Sawa, Moje sacrum, autorefleksja wyg oszona podczas seminarium „Passio Domini Nostri” 

w Chrze cija skiej Akademii Teologicznej, Warszawa, 2 kwietnia 2003; druk w: Marian Sawa 

in memoriam..., s. 31. 
21  Wi cej na temat muzyki fortepianowej M. Sawy zob. w: M. T. ukaszewski, Twórczo  forte-

pianowa Mariana Sawy. Muzyce fortepianowej M. Sawy po wi ci em tak e kilka referatów: 

Twórczo  fortepianowa i klawesynowa Mariana Sawy, sesja naukowa Marian Sawa – ycie 

i twórczo , Legnica 2003; Twórczo  fortepianowa Mariana Sawy, seminarium naukowe Ma-

rian Sawa in memoriam, ód  2007; Muzyka fortepianowa Mariana Sawy w wietle polskiej 

twórczo ci fortepianowej XX wieku, Cz stochowa 2010. 
22  Do dzia a  popularyzuj cych twórczo  fortepianow  i klawesynow  Sawy zaliczam przede 

wszystkim ich wydanie drukiem przez Towarzystwo im. M. Sawy (Warszawa – Skierdy 2007), 

nagrania (M. ukaszewski – fortepian, wyd. Musica Sacra Edition 005/006, Warszawa 2006; 
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ry, formy cykliczne, utwory w formie sonatowej, miniatury taneczne, z których 

na czo o wysuwaj  si  Cztery mazurki. Wi kszo  utworów fortepianowych 

(poza 4 kol dami, Ma ym kol dowaniem, Fug -bolero i IV Mazurkiem) i wszyst- 

kie klawesynowe opublikowa o Towarzystwo im. Mariana Sawy. Wykaz dzie  

fortepianowych i klawesynowych Sawy przedstawia si  nast puj co: 

Utwory fortepianowe (na 1 fortepian, na fortepian na 4 r ce, na 2 fortepiany) 

Preludium i fuga (1967?) 

Cztery etiudy (1967): 

 I Allegro vivace 

 II Presto 

 III Allegretto 

 IV Vivace 

Wariacje (1966) 

Miniatury (1967–2003): 

 I Furioso (2003) 

 II Preludium (1967) 

 III Krakowiak (2003) 

 IV Smutna melodia (2003) 

 V Marsz (1967) 

Toccata (1970) 

Prelud stylizowany (1975) 

Scherzino (1983) 

Sonatina (1992)23 

Cztery mazurki: 

 I Lento (1993) 

 II Vivo (1993) 

 III Moderato cantabile (1993) 

 IV Andantino (1994) 

Fuga-bolero na 2 fortepiany (1996) 

Rapsod (1996) 

Trzy obertaski (2002) 

Cztery kol dy na fortepian na 4 r ce (2003): 

                                                 
Aleksandra Gajecka-Antosiewicz – klawesyn, Marian Sawa – Utwory klawesynowe, wyd. l -

skie Towarzystwo Muzyczne, TM CD 06, Katowice 2011), jak równie  zorganizowanie Kur-

su interpretacji muzyki organowej i fortepianowej tego kompozytora (Cz stochowa 2010).  
23  Sonatina zosta a odnaleziona dopiero w 2011 r., dlatego nie znalaz a si  na p ycie CD autora 

artyku u z utworami fortepianowymi M. Sawy (Musica Sacra Nova 005/006, Warszawa 2006), 

ani w edycji nutowej wszystkich dzie  fortepianowych Sawy (Towarzystwo im. M. Sawy, War-

szawa – Skierdy 2007). O istnieniu Sonatiny poinformowa a mnie siostra kompozytora, Zofia 

Jankowska, dla której córki – Pauliny – M. Sawa napisa  ten utwór. Partytur  Sonatiny otrzy-

ma em wiosn  2011 r. od pani Z. Jankowskiej, której w tym miejscu sk adam podzi kowanie. 
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 Gdy liczna Panna 

 Przybie eli do Betlejem 

 Oj, Malu ki, Malu ki 

 Dzisiaj w Betlejem 

Kol dowe granie (2004)  

Utwory klawesynowe 

Topofonium (1986) 

Toka tiki tak (1988) 

Burleska (1995) 

RAF per cembalo (1998) 

Utwory na ró ne instrumenty klawiszowe 

Sonata Ha-Fis na instrumenty klawiszowe (1995) 

Orbis Factor – msza na klawesyn lub organy (1995) 

Sonatina na klawesyn, fortepian lub organy (1995) 

 %. = 90 (con brio) 

 % = 70 (cantabile) 

 % = 105 (con bravura) 

Trzy elegie na organy lub fortepian (1995): 

 Elegia I. Misterioso 

 Elegia II. Dolente  

 Elegia III. Funebre  

 

Kilka kompozycji, spo ród wy ej wymienionych, posiada uniwersalne prze-

znaczenie wykonawcze, to znaczy, e adresowane s  na dowolny (spo ród 

podanych w tytule utworu) instrument klawiszowy. Zarówno poziom wykonaw-

czy, skala, faktura, jak i notacja muzyczna umo liwiaj  wykonanie owych kom-

pozycji na tych instrumentach klawiszowych. Sonatina (1995) by a ju  prezen-

towana na wszystkich trzech instrumentach, podobnie Trzy elegie na organach 

i na fortepianie, Msza Orbis Factor na organach i na klawesynie. Wszystkie 

wspomniane utwory o zró nicowanej obsadzie powsta y w 1995 roku.  

4. Inspiracja religijna w muzyce fortepianowej Mariana Sawy 

Inspiracja religijna jest obecna w nast puj cych utworach fortepianowych 

i klawesynowych M. Sawy: Mazurek nr 3 (Moderato cantabile, 1993) z cyklu 

Cztery mazurki (1993/1994), Trzy elegie na organy lub fortepian (1995), Orbis 

Factor – msza na klawesyn lub organy (1995), Cztery kol dy na fortepian na 

4 r ce (2003), Kol dowe granie (2004). Do tego nurtu zaliczam tak e Rapsod 
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(1996). Na konotacje religijne w wi kszo ci utworów wskazuje ich tytu , jak 

równie  u yte w tworzywie d wi kowym cytaty polskich pie ni ko cielnych 

(Trzy elegie, oba cykle kol dowe, III Mazurek). W utworach, w których ujawnia 

si  idiom sakralny, istnieje tak e specyficzny nastrój zadumy, refleksji, g bi, 

medytacji – przywo uj cych aur  modlitwy, stan czuwania i kontemplacji. Na tej 

podstawie oraz z powodu okoliczno ci powstania (o czym szerzej w dalszej 

cz ci artyku u) zaliczam tak e do tego nurtu Rapsod. 

Charakterystyka wspomnianych powy ej utworów zostanie przedstawiona 

wed ug nast puj cej kolejno ci: Trzy elegie, Rapsod, Cztery kol dy, Kol dowe 

granie, III Mazurek, Msza Orbis factor. 

4.1. Trzy elegie na organy lub fortepian (1995) 

Powstanie zarówno Trzech elegii na organy lub fortepian (1995), jak i Rap-

sodu na fortepian (1996) wi e si  z tragiczn  mierci  warszawskiej pianistki 

Ewy Niekraszewicz, która w sierpniu 1995 roku zgin a w wypadku samocho-

dowym w Solinie. Z pro b  o napisanie Elegii zwróci a si  wówczas do kompo-

zytora zaprzyja niona z pianistk  prof. dr hab. Jagna Dankowska – filozof 

(obecnie prorektor Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warsza-

wie), b d ca z wykszta cenia tak e muzykiem. Poprosi a ona Saw  o napisanie 

utworu opartego na motywach pie ni Ja wiem, w kogo ja wierz , który mog aby 

sama dla siebie wykonywa  (usprawiedliwia to stopie  trudno ci tych miniatur). 

J. Dankowska zaproponowa a Sawie napisanie omawianego utworu podczas 

kole e skiego spotkania, po wi conego pami ci zmar ej pianistki. J. Dankow-

ska wspomina tak e, i  Sawa zadedykowa  jej Trzy elegie (w partyturze nie ma 

jednak stosownej adnotacji, ani adnej innej, wiadcz cej o dedykacji)24. Prawy-

konanie cyklu odby o si  26 VI 2002 roku w Auli im. F. R czkowskiego UKSW 

w Warszawie (Micha  Szulakowski – fortepian) podczas koncertu studentów 

specjalno ci muzykologia ko cielna tej uczelni (nie s  znane wcze niejsze wy-

konania)25. Trzy elegie doczeka y si  pó niej prezentacji zarówno na organach, 

jak i na fortepianie. Wykonania te przekona y o uniwersalno ci utworu, brzmi -

cego dobrze na obu tych instrumentach. 

I Elegia nosi dat  4 wrze nia 1995. Na karcie tytu owej figuruje tytu  Elegia 

na organy lub fortepian, jednak e z lewej strony pierwszego systemu zapisu 

nutowego Sawa wskazuje ju  tylko „Org.”. Wszystkie trzy utwory s  zanotowa-

ne na dwóch systemach, bez partii peda u, co umo liwia ich wykonanie na for-

                                                 
24  Informacja od J. Dankowskiej, w rozmowie z autorem, Legnica 2003. 
25  Inne prezentacje, m.in.: 16 II 2008 (Warszawa, AMFC, Sala im. H. Melcera), recital fortepia-

nowy w ramach promocji wydanych nut M. Sawy, M. ukaszewski – fortepian; 15 III 2009 

(Pozna , Willa w ród Ró  – Salon muzyczny Feliksa Nowowiejskiego), pó recital w ramach 

IX Festiwalu Muzyki Pasyjnej i Paschalnej, M. ukaszewski – fortepian; 1 VII 2010 (Cz sto-

chowa, Aula ZSM im. M.J. ebrowskiego), koncert utworów M. Sawy w ramach Kursu inter-

pretacji muzyki fortepianowej i organowej M. Sawy, M. Kruzel-Sosnowska – organy. 
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tepianie – zgodnie z tytu em. Zapis na karcie tytu owej i pierwszej stronie r ko-

pisu móg by przemawia  za tym, e pocz tkowo kompozytor zamierza  napisa  

tylko jedn  elegi , gdy  poza tytu em Elegia na karcie tytu owej i pierwszej 

stronie utworu nie ma innych dodatkowych informacji. Dopiero karty tytu owe 

dwóch kolejnych elegii posiadaj  ju  informacj  o odpowiednio II i III Elegii, 

które powsta y dzie  pó niej, 5 wrze nia 1995 roku. Kompozytor odnotowa  

w r kopisie tak e czasu trwania, odpowiednio: ca 4’ (I), ca 3’ (II), ca 2’ 30” (III)26. 

Pod wzgl dem formalnym mo na okre li  Elegie jako cykl trzech wariacji, 

opartych na temacie pie ni Ja wiem, w kogo ja wierz , jednak e jedynie pierw-

sza z nich wspiera si  in crudo na temacie pie ni, pozosta e za  si  od niego 

oddalaj . Cykl odznacza si  nastrojem zadumy, refleksji, aur  modlitwy i kon-

templacji. Sawa ró nicuje jednak nastroje w poszczególnych cz ciach cyklu; 

pierwsza jest powolna, refleksyjna, by tak rzec – smutna; klimat wyrazowy uzy-

skany w pierwszej elegii zanika w drugiej, która zdaje si  emocjonalnym odpo-

czynkiem pomi dzy cz ciami skrajnymi; w trzeciej za  akordowy przebieg 

i dynamika forte przywodz  na my l charakter dramatyczny, tragiczny wyraz 

i patos. Klimat poszczególnych elegii dookre laj  uwagi kompozytora, zanoto-

wane na pocz tku ka dej z nich: I – Misterioso, II – Dolente, III – Funebre. Trzy 

elegie s  utrzymane w centrum tonalnym d-moll. Kompozytor nie notuje przy klu-

czu tonacji, która jednak utrzymuje si  wyra nie we wszystkich cz ciach cyklu. 

Pierwsza Elegia – poprzez sui generis ko ysankowy, jednostajny rytm – 

wprowadza element litanijnej powtarzalno ci, trwania i uspokojenia. Utrzymana 

jest w formie ABA1 (A – takty 1–27, B – t. 28–41, A1 – t. 42–62). Skrajne ogni-

wa s  do siebie zbli one pod wzgl dem materia owym, rodkowe natomiast 

przynosi odmienny materia  d wi kowy. Jest to jedyna Elegia z cyklu, gdzie 

temat pie ni cytowany jest w niemal dos ownej postaci. 

Utwór rozpoczyna si  czterotaktowym wst pem, inicjuj cym nastrój zadumy 

i kontemplacji. Sprzyja temu ostinatowa struktura rytmiczna w planie akompa-

niuj cym w partii prawej r ki: $$E$$E$$E| itp. Taka rytmika planu towarzysz -

cego utrzymuje si  w cz ciach skrajnych Elegii I (zmianom podlega przebieg 

harmoniczny). Typowe dla harmoniki planu towarzysz cego s  uk ady trójd -

wi kowe w prawej r ce, zawieraj ce najcz ciej sekund  ma  lub rzadziej wiel-

k  (por. przyk ad 2). Pod koniec czwartego taktu, na przedtakcie, lewa r ka in-

tonuje melodi  pie ni, odpowiadaj c  s owom: „Ja wiem, w kogo ja wierz  sta-

o ci  duszy mej”. Po dwutaktowym czniku bez materia u tematycznego (opar-

tym na materiale wst pu), ponownie pojawia si  motyw pie ni, odpowiadaj cy 

s owom „Mój Pan w tym sakramencie pe en pot gi swej”. W cytacie stylizowa-

                                                 
26  W nagraniu autora artyku u czasy trwania s  nast puj ce: 4:51 (I), 1:57 (II) i 2:27 (III); M. Sawa, 

Utwory fortepianowe, M. ukaszewski – fortepian, Musica Sacra Edition MSE 005/006, War-

szawa 2006. 
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nym27 kompozytor zmienia metrum i rytm pie ni (w oryginale metrum: 3
Ú4, rytm: 

%|%. $$$|%%%| itp., por. przyk ad 1). Utwór Sawy posiada metrum 6
Ú8 (zanotowa-

ne jako: 2 %.), natomiast rytmika pie ni jest uj ta w nast puj cy sposób: 

$ |%$%$|%. %$| itp. Sprzyja to, jak wspomniano, ruchowi wahad owemu, ko y-

sankowo ci i – ogólnie – podkre leniu ekspresji utworu. W dalszym przebiegu 

Elegii I ponownie nast puje dwutaktowy cznik bez materia u tematycznego 

(podobny do pierwszego cznika), po nim za  w partii prawej r ki pojawia si  

tercjowy motyw odpowiadaj cy s owom „To ten, co zst pi  z nieba, co ycie za 

mnie da ”. Nast pnie, po Ritenuto, pojawia si  wskazanie A tempo, a wraz z nim 

– powraca w partii lewej r ki motyw pie ni, odpowiadaj cy tym razem s owom 

„I pod postaci  Chleba pozosta  z nami chcia ”. Dalej nast puje czterotaktowy 

cznik. Tu, pod koniec, za amuje si  dotychczasowy regularny przebieg planu 

towarzysz cego. Kompozytor wprowadza pomi dzy powtórzenia grupy dwóch 

ósemek i pauzy ósemkowej – pauz  wier nutow  z kropk  (por. przyk ad 3, 

t. 25–27), co ilustruje efekt zwolnienia przebiegu.  

 

Przyk ad 1. Pie  Ja wiem, w kogo ja wierz 28 

                                                 
27  Pod poj ciem „cytat stylizowany” mam na my li melodi  pie ni ko cielnej lub chora u grego-

ria skiego, cytowan  przez kompozytora z wprowadzonymi przez niego modyfikacjami w za-

kresie rytmiki, interwalistyki lub innych elementów dzie a muzycznego.  
28  Wszystkie przyk ady nutowe, reprodukowane w niniejszym artykule, pochodz  z nast puj cych 

róde : pie ni ko cielne – ks. J. Siedlecki, piewnik ko cielny, wydanie XL, Kraków 2001; 

Rapsod, III Mazurek, Msza Orbis Factor (kserokopie r kopisów M. Sawy); M. Sawa, Trzy ele-

gie, [w:] Utwory fortepianowe 2, TiMS, Warszawa – Skierdy 2007; Kol dowe granie, Warsaw 

Music Edition, Warszawa 2004; Cztery kol dy (wydruk komputerowy). 
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Przyk ad 2. M. Sawa, Elegia I, takty 1–8; w partii lewej r ki motyw pie ni (od t. 4) 

W dalszym przebiegu utworu nast puje 13-taktowe ogniwo rodkowe (B), opar-

te niemal wy cznie na materiale kompozytora. Ogniwo to przybiera posta  mar-

szow  (nast puje tak e zmiana metrum na 4
Ú4). Zwraca uwag  powtarzanie w ruchu 

wier nutowym amanej oktawy w partii lewej r ki i pó nutowych akordów w pra-

wej, w dynamice forte (por. przyk ad 3). Nie ma tu bezpo rednich odniesie  do 

pie ni, z której Sawa wykorzystuje jedynie motyw ko cowy ostatnich czterech 

d wi ków (por. przyk ad 1), wprowadzaj c je jako cznik pomi dzy pierwszym 

a drugim powtórzeniem opisanego powy ej motywu akordowo-oktawowego (por. 

przyk ad 3, t. 31–32). Mimo bardzo prostych rodków wyrazu oraz rodków wyko-

nawczych, odcinek ten jest utrzymany w charakterze patetycznym. 

 

Przyk ad 3. M. Sawa, Elegia I, ogniwo B (od t. 28, w metrum 4Ú4) 
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Wzmiankowany motyw Sawa powtórzy  kilkakrotnie, za ka dym razem 

w innej tonacji. Pierwszy raz przebieg ko czy si  akordem septymowym B-dur 

(w partii lewej r ki zamiast poprawnego dla tego akordu as – d wi k gis), przy 

kolejnym powtórzeniu transponowanym o kwint  w dó . Opisany motyw wie -

czy akord septymowy Es-dur (tu, podobnie, zamiast poprawnego des – cis; por. 

przyk ad 3). Ogniwo rodkowe Elegii I zamyka wznosz cy si  pochód d wi -

ków grany all’ unisono (w odleg o ci dwóch oktaw), oparty na gamie d-moll, 

który zamyka akord septymowy B-dur (zapis podobny do omówionych powy ej). 

Trzecie ogniwo utworu (A1) przypomina materia  muzyczny z pocz tku, 

prezentowany w sposób zmodyfikowany. Temat pie ni powraca tym razem 

w partii prawej r ki, umieszczony o dwie oktawy wy ej ni  na pocz tku utworu. 

Plan akompaniuj cy przechodzi do lewej r ki, jest wzbogacony pod wzgl dem 

harmonicznym i bardziej zró nicowany. W ostatnich pi ciu taktach nast puje 

krótka coda bez materia u tematycznego, wyciszenie i uspokojenie przebiegu 

poprzez wprowadzenie mi dzy figury planu towarzysz cego dodatkowych pauz. 

Ca o  wie czy postawienie d wi ku d najpierw w prawej, a nast pnie w lewej r ce.  

W przebiegu Elegii II, b d cej dwug osowym kanonem, zwraca uwag  sta y 

motyw rytmiczny oparty na rytmie punktowanym. Nie ma tu dos ownego cytatu 

pie ni. Temat kanonu wywodzi si  z jej motywów: czo o tematu – z pierwszych 

czterech d wi ków pie ni, za  drugi motyw – z jej zako czenia (odpowiadaj ce-

go s owom: „Pozosta  z nami chcia ” – por. przyk ad 4), z pomini ciem d wi -

ków przej ciowych. Trzeci motyw tematu kanonu ponownie opiera si  na po-

cz tkowym fragmencie pie ni, a dalej rozwija si  swobodnie, czerpi c materia  

z inwencji kompozytora i oddalaj c si  od tematu. Rytm punktowany oraz skoki 

septymowe i sekstowe w kontrapunkcie przywodz  na my l retoryk  muzyki 

barokowej. U ycie kanonu w tej elegii mo e wskazywa  na barokow  figur  

retoryczn  o nazwie fuga, symbolizuj c  nie tylko gonitw  lub ucieczk , ale 

tak e przemijanie czasu. J.S. Bach (ulubiony kompozytor Sawy29) zastosowa  t  

figur  m.in. w opracowaniu chora u Ach Gott und Herr BWV 71430. Z kolei 

motyw zamykaj cy czo o tematu (por. przyk ad 4, takty 3–5), oparty na opada-

j cych chromatycznie d wi kach a–gis–g–fis, mo e wskazywa  na u ycie przez 

Saw  figury retorycznej katabasis (gr. zej cie, spadek), symbolizuj cej poni e-

nie, strach lub mier  (w antycznym eposie oznacza a ona motyw schodzenia 

bohatera do wiata podziemnego), jak równie  drugiej figury – passus duriuscu-

lus, stosowanej w muzyce barokowej dla wyra enia smutku i bólu. Taka inter-

pretacja Elegii II i zastosowanie przez Saw  wspomnianych trzech figur reto-

                                                 
29  Por. M. Sawa, L.M. Gorecki, Ostatnia rozmowa. Z Marianem Saw  rozmawia  Leszek Mateusz 

Gorecki, [w]: Marian Sawa in memoriam..., s. 50, 52. 
30  Por. I. Wise ka-Cie lar, Powi zanie tekstu z muzyk  w pasyjnych opracowaniach chora owych 

Jana Sebastiana Bacha, „Prace Specjalne”, t. 77: Organy i muzyka organowa XIV, red. J. Kras-

sowski i in., AMiSM, Gda sk 2009, s. 40. 
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rycznych mog oby wskazywa  na intencj  upami tnienia zmar ej pianistki (por. 

pocz tek podrozdzia u 4.1). 

 

Przyk ad 4. M. Sawa, Elegia II, pocz tek, temat kanonu (t. 1–8) 

W Elegii III motyw pie ni jest nieobecny; tworzywo d wi kowe pochodzi 

wy cznie z inwencji kompozytora. Elegia jest utrzymana w fakturze akordowej 

(dominuj  wspó brzmienia oktawowo-kwintowe, septymowe, nonowe, oktawo-

wo-trytonowe) oraz w ruchu wier nutowym, przerywanym pauzami, o nast pu-

j cym schemacie: %Q%Q (por. przyk ad 5). Pierwszy odcinek nale y gra , zgodnie 

z sugesti  zanotowan  w partyturze, w dynamice forte. Jest on nast pnie powtó-

rzony, lecz rozwini ty nieco inaczej ni  za pierwszym razem; nale y go gra  – 

zgodnie z sugesti  kompozytora – mezzoforte. Zmian  charakteru przynosi ko-

lejny, czterotaktowy odcinek z repetycj  (odpowiednio za pierwszym razem 

mezzopiano, przy powtórzeniu forte). Faktura ulega zredukowaniu do, odpo-

wiednio, trzech lub czterech d wi ków i uk adu skupionego. W kolejnym odcin-

ku powraca pocz tkowy charakter i akordowy przebieg w uk adzie rozleg ym. 

Narracja i akordowa faktura Elegii III budz  skojarzenia z Preludium c-moll 

op. 28 nr 20 F. Chopina, za  sta y, miarowy przebieg rytmiczny mo e nasuwa  

skojarzenie z marszem a obnym (por. przyk ad 5). Liryzm i smutek z Elegii I 

i II ust puj  tu miejsca, by tak rzec, rozpaczliwemu, dramatycznemu wo aniu. 

Miarowe kroki mog  symbolizowa  nieub aganie up ywaj cy czas. Elegia III 

jest patetycznym zwie czeniem ca ego cyklu.  
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Przyk ad 5. M. Sawa, Elegia III, pocz tek (t. 1–10) 

Marian Sawa bardzo oszcz dnie operuje oznaczeniami dynamicznymi. 

W Elegii I dynamika ogranicza si  do wskazania piano na pocz tku utworu, 

forte w takcie 28 (rozpoczynaj cym drugie ogniwo), mezzoforte w takcie 52 

i piano takt pó niej (przy ponownym wej ciu melodii tematu) oraz „wide kowe-

go” diminuendo na ko cu utworu. Oszcz dno  w zakresie oznacze  dynamicz-

nych i artykulacyjnych, a tak e cz sto agogicznych, kolorystycznych oraz 

(w utworach organowych) rejestracyjnych, by a zgodna z filozofi  kompozytor-

sk  Sawy, który – w rozmowie z Leszkiem M. Goreckim – podkre la : „[...] 

zdarza si , e nigdy nie wymagam od wykonawcy takiego dok adnego wykony-

wania tego, co jest [...] na przyk adzie Bacha – wielkiego Jana Sebastiana, 

u którego nie zawsze by o oznaczenie tempa, nie zawsze dynamiki, nie zawsze 

rejestracji. Czy to ma znaczy , e Bach pope ni  jaki  b d? [...] Podejrzewam, 

e dawa  swobod  interpretacji tego  utworu i [...] sam ró nie grywa , tak jak 

Messiaen równie  i Paderewski, równie  i Chopin tak e samo. W zwi zku 

z czym podj em tak  decyzj , e im mniej u ci laj cych oznacze , które kom-

pozytorowi przecie  w danym momencie wydaj  si  najs uszniejsze, postanowi-

em [z nich] zrezygnowa ”31. 

 

 

 

 

                                                 
31  M. Sawa, L.M. Gorecki, Ostatnia rozmowa…, s. 50. 
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4.2. Rapsod na fortepian (1996) 

W Rapsodzie (1996)32 nie ma bezpo rednich odniesie  do tematyki sakral-

nej. W tek cie o twórczo ci fortepianowej M. Sawy33 zaliczy em ten utwór do 

grupy dzie , które charakteryzuje idiom sakralny, ze wzgl du m.in. na zbli one 

okoliczno ci powstania, zwi zane ze mierci  pianistki Ewy Niekraszewicz (po-

dobnie jak napisane wówczas Trzy elegie – por. pocz tek podrozdzia u 4.1)34. 

W tym utworze, bardziej ni  w pozosta ych kompozycjach fortepianowych, 

Sawa dookre li  wskazania dynamiczne, agogiczne i ekspresyjne. Oznaczenia 

dynamiczne s  zanotowane precyzyjnie, podobnie jak zmiany temp. W twórczo-

ci instrumentalnej Sawy (w kompozycjach jednocz ciowych) zazwyczaj ma-

my do czynienia z uk adem trójcz onowym typu ABA1, w którym rodkowe 

ogniwo posiada odmienny od skrajnych materia  d wi kowy i przebieg. Pod 

wzgl dem agogicznym s  to najcz ciej uk ady o skrajnych ogniwach utrzyma-

                                                 
32  Brak informacji o prawykonaniu. Inne wykonania: 16 II 2008 (Warszawa, UMFC, Sala im. H. Mel- 

cera), recital fortepianowy w ramach promocji publikacji dzie  wydanych M. Sawy, M.T. u-

kaszewski – fortepian; 26 XI 2009 (Zambrów, II Mi dzynarodowy Konkurs Fortepianowy im. 

W. Lutos awskiego), Grzegorz Szade – fortepian (otrzyma  II miejsce w swojej kategorii); 

1 VII 2010 (Cz stochowa, Aula ZSM im. M.J. ebrowskiego, koncert utworów M. Sawy w ra- 

mach kursu interpretacji jego muzyki fortepianowej i organowej), M.T. ukaszewski – forte-

pian; 2 VII 2010 (Cz stochowa, Aula ZSM im. M.J. ebrowskiego, koncert utworów M. Sawy 

w ramach ww. kursu, koncert uczestników), Magdalena Pasternak – fortepian, Grzegorz Szade 

– fortepian. 
33  M.T. ukaszewski, Twórczo  fortepianowa Mariana Sawy, s. 329. 
34  Rapsod powsta  rok pó niej ni  Trzy elegie. Gdy w 2003 r. przygotowywa em referat o muzyce 

fortepianowej M. Sawy, który wyg osi em podczas sesji naukowej jemu po wi conej w Aka-

demii Rycerskiej w Legnicy, zapyta em kompozytora o okoliczno ci powstania tego utworu. 

Sawa powiedzia  wówczas, e Rapsod powsta  pod wp ywem tych samych okoliczno ci, co 

Trzy elegie, jednak e nie wyrazi  tej my li z przekonaniem. Bior c pod uwag  fakt, e dzie o 

powsta o rok pó niej, mo na przypuszcza , e by  mo e Sawa napisa  Rapsod z okazji pierw-

szej rocznicy mierci E. Niekraszewicz. Nie ma jednak na to adnych dowodów, podobnie jak 

nie ma dowodów, e powsta  w ogóle dla upami tnienia jej mierci, gdy  nie wskazuje na to 

karta tytu owa (brak dedykacji). Równie mo liwa jest interpretacja, e Rapsod powsta  bez 

konkretnego impulsu. Kompozytor kilkakrotnie wspomina : „Komponowanie ka dego utworu 

zawsze zaczyna si  od jakiego  zapotrzebowania: w asnego albo cudzego. Uwa am, e nie ma 

komponowania muzyki bez zamówienia. Tak si  przyj o, e «na zamówienie» znaczy – dla 

kogo . Ale przecie  kiedy pisz  dla siebie, to te  dla kogo ” (M. Sawa, K. Kunecka, Rozma-

wiam z organami, s. 37). „Uwa am, e zamówienie dla kompozytora zawsze kto  sk ada – albo 

on sam, albo kto  inny. Zdarza mi si  pisa  utwory na w asne zamówienie – czyli po prostu z w a-

snej potrzeby serca. Bywa o i tak, e napisa em utwór «sam z siebie» i potem zg asza  si  kto  

z pro b  o napisanie w a nie czego  takiego” (M. Sawa, J. Kosi ska, ród em inspiracji mo e 

by  dla mnie wszystko. Rozmowa Julity Kosi skiej z Marianem Saw  o jego pogl dach religij-

nych i muzyce, [w:] Marian Sawa in memoriam..., s. 41–42). „Wydaje mi si , e cz owiek zaw-

sze tworzy na zamówienie. W asne lub cudze” (M. Sawa, Pytania do siebie, [w:] Marian Sawa 

in memoriam..., s. 20). Przytoczone s owa mog  podpowiada , e zarówno Rapsod, jak i Trzy 

elegie, wcale nie musia y powsta  pod wp ywem okoliczno ci zewn trznych, ale na „w asne 

zamówienie”. 
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nych w tempie szybkim i rodkowym w tempie wolnym. W Rapsodzie obserwu-

jemy proces odwrotny: cz ci skrajne (A i A1 – o zbli onym materiale d wi -

kowym) s  utrzymane w tempach powolnych; rozdziela je utrzymane w szybkim 

tempie i figuracyjnej fakturze ogniwo rodkowe. Uk ad ten przedstawia si  na-

st puj co: A – Lugubre, con dolore; B – Presto, furioso; A1 – Lamentoso, con 

melanconia. W partyturze kompozytor okre li  czas trwania: ca 6’35. Sawa 

szczegó owo wskaza  tak e czas trwania poszczególnych ogniw utworu: A – 3’, 

B – 1’, A1 – 2’. Ogniwa skrajne s  utrzymane w centrum tonalnym a-moll; rod-

kowe oddala si  od tonalno ci. W ca ym Rapsodzie zwraca uwag  prostota wy-

powiedzi, zaduma i g bia wyrazu. 

Okre lenie Lugubre, con dolore, zanotowane na pocz tku utworu w miejscu 

oznaczenia tempa, ma znaczenie wyrazowe, nie za  agogiczne, cho  w zako -

czeniu ogniwa A Sawa zanotowa  uwag  „Tempo I”, co mo e sugerowa , e 

pod okre leniem Lugubre, con dolore mia  na my li równie  wskazanie tempa. 

Klimat wyrazowy pocz tkowego odcinka podkre la równie  dynamika pianis-

simo, uwaga artykulacyjna legatissimo, a tak e samo tworzywo d wi kowe, 

utrzymane zrazu w powolnym, ca o- i pó nutowym, przebiegu. W harmonice 

przewa aj  puste kwinty i wspó brzmienia kwartowo-septymowe. Charaktery-

styczne s  pochody trójd wi ków kwartowo-septymowych (por. przyk ad 6, sys. 

1–3), grane w gór  i w dó , imitacje mi dzy praw  a lew  r k  (t. 7–12) oraz 

ostinatowy motyw basu w lewej r ce (skok a–e), brzmi cy jak temat passacaglii, 

obecny niezmiennie na ca ej pierwszej stronie utworu (por. przyk ad 6). Pocz t-

kowy, dwutaktowy motyw (wspomniany powy ej skok w basie a–e, za  w pra-

wej r ce odwrotny skok w dó , zako czone wspó brzmieniem e–f–b, por. przy-

k ad 6) pe ni funkcj  motta, a wraz z kolejnym taktem (powtórzenie pocz tko-

wego motywu w dyminucji) – rol  exordium, tj. motywu otwarcia, podobnie jak 

mia o to miejsce w antycznej oracji. Rozwini cie tego motywu mo na uzna  za 

narratio. Po 14 taktach i po pierwszej kulminacji (por. przyk ad 6, sys. 3 i 4) 

kompozytor przypomina pocz tkowy motyw w opracowaniu wariacyjnym (por. 

przyk ad 6, sys. 4, takt 3). Nast pnie przebieg rozwija si  do dramatycznej kul-

minacji. Rozwibrowanie brzmienia, uzyskiwane za pomoc  sekwencji oktaw 

i akordów, poprzez crescendo do fortissimo accentato, ko czy si  klasterem 

w niskim rejestrze (por. przyk ad 7), co mogliby my okre li  jako peroratio – 

gest podsumowania, zwie czenia. Wspomniany klaster jest jedynym przyk adem 

tej techniki w ca ej twórczo ci fortepianowej Sawy. Poprzedzaj ce klaster skoki 

akordów w d ugich warto ciach rytmicznych (por. przyk ad 7) budz  skojarzenie 

ze skokiem kwinty a–e, obecnym na pierwszej stronie kompozycji. Te skoki, 

realizowane zawsze w d ugich warto ciach rytmicznych, mog  – by u y  obra-

zowej analogii – kojarzy  si  z ruchem wahad a w zegarze, symbolizuj c up y-

                                                 
35  W nagraniu autora artyku u – 6:03; M. Sawa, Utwory fortepianowe, M. ukaszewski – forte-

pian, Musica Sacra Edition MSE 005/006, Warszawa 2006.  
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waj cy czas. Taka interpretacja, w kontek cie tytu u dzie a oraz okoliczno ci 

jego powstania, wydaje si  uprawniona. Po wybrzmieniu (fermata nad klasterem 

oraz graficzny znak diminuendo36) nast puje powrót materia u (temat – motto) 

z pocz tku utworu (Tempo I – por. przyk ad 8, sys. 1). 

 

Przyk ad 6. M. Sawa, Rapsod, strona 1 r kopisu (pocz tek ogniwa A) 

                                                 
36  Sawa notuje diminuendo nad klasterem, mimo e d wi k w fortepianie po uderzeniu zanika 

w sposób naturalny. Dodanie tego znaku wydaje si  wi c zb dne. Kompozytor zapisa  jednak 

diminuendo, jak gdyby zale a o mu na wybrzmieniu klasteru do ko ca. 
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Przyk ad 7. M. Sawa, Rapsod, zako czenie ogniwa A – klaster w niskim rejestrze 

Ogniwo B (Presto furioso) przynosi zmian  nastroju, charakteru i przebiegu, 

który staje si  ywy, energiczny i motoryczny. W tworzywie d wi kowym pod-

stawowym elementem s  przemiennie grane przez lew  i praw  r k  triolowe 

figuracje szesnastkowe, kilkakrotnie uporczywie powtarzane, po dwóch taktach 

zako czone pauz  (por. przyk ad 8, sys. 2 i nn.). Rola pauz jest tu istotna; maj  

one znaczenie wyrazowe: wprowadzaj  moment zawieszenia akcji i ciszy mu-

zycznej. Pierwsza triola w Presto furioso wywodzi si  z materia u z pocz tku 

Rapsodu, z motywu motta (por. przyk ad 8, sys. 2). Sawa wykorzysta  trzy po-

cz tkowe d wi ki (e–a–b) do zbudowania podstawy figuracji. Razem z pozosta-

ymi d wi kami figuracji w pierwszym takcie Presto furioso tworz  one skal  

o miostopniow  o nast puj cej budowie: e–f–as–a–b–h–c–des (por. przyk ad 8, 

sys. 2, takt 1) – skal  cz ciowo chromatyczn , z charakterystycznym skokiem 

tercji ma ej (f–as). Istotna jest tu jednak nie sama skala, lecz relacje interwa owe 

w triolowych motywach. Skok trytonu i krok sekundy ma ej (tak e w transpozy-

cjach) nie tylko tworz  podstaw  przebiegu ca ego ogniwa rodkowego, wywo-

dz c si  z pocz tkowego motywu motta, lecz wykazuj  tak e zwi zek z materia-

em Elegii I. Na pocz tku drugiego taktu tej elegii, w partii prawej r ki, Sawa 

wprowadza wspó brzmienie z o one z identycznego materia u – d wi ków a–b–e 

(por. przyk ad 2, takt 1–2). Te zabiegi kompozytorskie wiadcz  o technice in-

terwalistycznej Mariana Sawy, który ch tnie stosowa  takie z o enia (tryton 

i sekunda ma a) w swojej muzyce, zarówno w uk adach horyzontalnych, jak 

i wertykalnych. Poza triolowymi figuracjami Sawa wprowadza grane przemien-

nie w technice diadochokinetycznej37 oktawy w kierunku wznosz cym. 

W ogniwie B mo na wyodr bni  podzia  na mniejsze cz stki: pierwsza sk a-

da si  z sekwencji figuracji i oktaw w dynamice stopniowanej tarasowo: I sys-

tem – mf, II – f, III – ff (por. przyk ad 8, sys. 2 i n.). Drugi odcinek nadal utrzy-

muje si  w fakturze figuracyjnej; przynosi grane równocze nie przez obie r ce 

                                                 
37  Pod poj ciem techniki diadochokinetycznej, zaczerpni tym z neurologii (diadochokineza), 

mam na my li zdolno  do wykonywania szybkich ruchów przemiennych r k lub palców. Ter-

min ten z powodzeniem mo na zastosowa  w opisie techniki gry fortepianowej, polegaj cej na 

przemiennym wykonywaniu przez obie r ce wertykalnych lub horyzontalnych struktur d wi -

kowych. Por. M.T. ukaszewski, Wprowadzenie w problematyk  techniki gry i rodków techni-

ki kompozytorskiej w etiudach fortepianowych kompozytorów polskich w latach 1916–2006, 

„Seminare. Poszukiwania Naukowe” 2010, nr 27, s. 236.  



56 Marcin Tadeusz UKASZEWSKI 

(lecz w przeciwnych kierunkach) figuracje oparte na trójd wi kach. Tu obser-

wujemy uk ady bifunkcyjne: w partii prawej r ki nast puje sekwencja trójd -

wi ków granych na bia ych klawiszach: G-dur, F-dur, e-moll, w lewej za  w tym 

samym czasie nast puj  trójd wi ki o zró nicowanej budowie, grane na czar-

nych klawiszach. Odcinek ten zamykaj  kilkakrotnie powtórzone (ze zmienion  

dynamik  przy powtórzeniu) oktawy i akordy kwintowo-septymowe. Ostatnia 

cz stka ponownie przynosi figuracyjne, grane przemiennie przez obie r ce, 

uk ady d wi kowe (podobne do tych, które otwieraj  Presto furioso). Rozwijaj  

si  one od mezzopiano w dolnym rejestrze, poprzez crescendo do forte, fortissi-

mo i fortissimo possibile, po czone z progresj  pocz tkowego materia u mu-

zycznego i post pem od niskiego do wysokiego rejestru. Pod koniec nast puje 

pauza generalna z fermat . Mimo wyodr bnionych podzia ów ca e ogniwo B jest 

jednolite pod wzgl dem przebiegu, materia u i faktury.  

 

Przyk ad 8. M. Sawa, Rapsod, zako czenie ogniwa A (powrót materia u z pocz tku) i pocz tek 

ogniwa B (Presto furioso) 
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Ogniwo fina owe (A1), Lamentoso, con melanconia, przypomina pierwsze 

ogniwo Rapsodu (A), lecz jest zmodyfikowane pod wzgl dem materia owym. 

W podstawie basowej pozostaj  (jak na pocz tku) d ugie warto ci rytmiczne 

oparte na d wi kach a i e, na tle których rozwija si  linia melodyczna w partii 

prawej r ki. Charakterystyczne s  tu imitacje krótkich motywów i powtórzenia 

jednotaktowych odcinków z nieznaczn  modyfikacj . Zazwyczaj zmiana polega 

na wprowadzeniu przy powtórzeniu trioli (por. przyk ad 9, sys. 1, t. 1–2) – po-

dobnie jak w ogniwie A. W ogniwie A1 mo na wyró ni  trzy mniejsze cz stki: 

o miotaktow , w której z kolei wida  podzia  na dwa czterotaktowe zdania mu-

zyczne (drugie jest podobne do pierwszego, z transpozycj  z tonacji a-moll do  

b-moll; por. przyk ad 9, sys. 1–2). Dalej nast puje odcinek z repetycj  ze zmien-

n  dynamik  (mf / mp) oraz trzytaktowe zako czenie (kompozytor zanotowa  ten 

odcinek w partyturze jako „coda”; por. przyk ad 9, sys. 4), w którym powraca 

motyw z pocz tku ogniwa A1. Przewa a interwalistyka z o ona z uk adów kwar-

towych, septymowych, trytonów – pojawiaj cych si  w po czeniu z tonalno ci  

dur-moll (oscyluj c  wokó  centrum tonalnego a-moll) oraz uporczywe powtó-

rzenia opadaj cego motywu pi ciod wi kowego, wyst puj cego konsekwentnie 

w ca ym ogniwie A1, cz sto ze zmian  rytmu z duoli ósemkowych na triole oraz 

ze zmian  tonacji (por. przyk ad 9, sys. 1, t. 1–2). Pierwszy z tych motywów 

opiera si  na trójd wi ku a-moll z d wi kami przej ciowymi: dis–e, c, b–a (przy 

powtórzeniu w trzecim takcie z transpozycj  do tonacji es-moll, a w takcie pi -

tym ogniwa A1 – do tonacji b-moll; por. przyk ad 9).  
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Przyk ad 9. M. Sawa, Rapsod, ogniwo A1 (Lamentoso, con melanconia) i coda 
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Reasumuj c, Elegia (gr. elegeia, elegos – pie  a obna) w staro ytnej po-

ezji greckiej oznacza a utwór poetycki o okre lonej formie wersyfikacyjnej; 

w nowo ytnej poetyce jest to utwór liryczny bez okre lonej miary wierszowej, 

zazwyczaj o tematyce a obnej, a tak e refleksyjnym, smutnym nastroju, utrzy-

many w tonie skargi. W muzyce poj cie „elegia” oznacza pie  lub krótk  kom-

pozycj  instrumentaln  o charakterze lirycznym, smutnym, a obnym38. Rapsod 

natomiast to fragment epopei lub samodzielny utwór epicki o charakterze pate-

tycznym, opiewaj cy znanego bohatera lub donios e wydarzenia historyczne39. 

Oba te gatunki s  pod pewnymi wzgl dami sobie bliskie. Podobna relacja doty-

czy Trzech elegii i Rapsodu Sawy, tak e sobie bliskich ze wzgl du na okolicz-

no ci powstania, zbli ony charakter i nastrój. W obu utworach kompozytor wy-

ra a si  jednak za pomoc  odmiennych rodków i nadaje tym dzie om zró nico-

wany stopie  trudno ci (Trzy elegie – dla pianisty-amatora, Rapsod – dla za-

awansowanego pianisty). Trzy elegie s  zarysowane skromnie, jakby ascetycz-

nie, pow ci gliwie; Rapsod natomiast z rozmachem, wirtuozowsko. Pod wzgl -

dem tworzywa d wi kowego Trzy elegie s  utworami utrzymanymi w konwen-

cjonalnej tonalno ci dur-moll, za  w Rapsodzie spotka  mo na miejsca zarówno 

tonalne, jak i pozatonalne. Mimo wskazanych ró nic mo na wnioskowa , e 

obie te kompozycje czy wspólna ni  ekspresji, poetyki i przes ania, którym jest 

– ukryte w tych utworach (bo aden z nich nie ma wpisanej w partyturze dedy-

kacji) – upami tnienie osoby zmar ej pianistki, Ewy Niekraszewicz. Oba te dzie-

a wpisuj  si  tak e w idiom sakralny w muzyce Sawy. W Trzech elegiach jest 

to sacrum zwi zane z tradycj  chrze cija sk , za  w Rapsodzie przybiera posta  

sacrum uniwersalnego. 

Powstaje pytanie: czy tytu y omówionych dzie  odpowiadaj  pod wzgl dem 

semantycznym ich tre ci oraz w jakim zakresie tytulatura, przebieg, muzyczna 

tre , rodki techniki kompozytorskiej i poetyka oddaj  sens przytoczonych 

powy ej definicji elegii i rapsodu? Refleksyjne, liryczne, nostalgiczne Elegie, 

utrzymane w tonacji d-moll, s  niew tpliwie rodzajem pie ni a obnej, na jak  

wskazuje przytoczona definicja elegii. Rapsod, zarysowany bardziej jako mu-

zyczny fresk40, ma charakter patetyczny, za  jego rozbudowana konstrukcja, 

                                                 
38  S ownik j zyka polskiego, red. M. Szymczak, t. 1, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 

1993, s. 532; S ownik wyrazów obcych, red. Z. Rysiewicz i in., wyd. 4, PIW, Warszawa 1959, 

s. 183. 
39  S ownik j zyka polskiego, red. M. Szymczak, t. 3, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 

1993, s. 20. 
40  Zob. H. Kostrzewska, Freski Mariana Sawy w perspektywie semiologicznej, „Additamenta 

Musicologica Lublinensia” 2009, nr 5, s. 191–201. Autorka w swoich zainteresowaniach ba-

dawczych koncentruje si  na zagadnieniu fresku w muzyce polskiej. We wzmiankowanym ar-

tykule omawia dwa utwory M. Sawy: Fresk gregoria ski na organy oraz Fresk na flet i organy, 

rozwa aj c przede wszystkim semantyk  tytu ów tych dzie  w kontek cie ich muzycznej tre ci. 

Artyku  stanowi wprowadzenie w ogóln  problematyk  semantyki tytu ów dzie  Mariana Sawy, 

które warto podda  g bszej analizie. 
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zró nicowane rodki wyrazowe i narracyjno  podpowiadaj , e ma charakter 

epicki, a wi c przystaj cy do definicji rapsodu. Mo na zatem przyj , e tytu y 

obu utworów Sawy pe ni  funkcj  semantyczn . 

4.3. Cztery kol dy na fortepian na 4 r ce (2003) 

Bogata twórczo  Mariana Sawy obejmuje szereg dzie  o tematyce zwi za-

nej z Bo ym Narodzeniem, przeznaczonych na ró ne sk ady wokalne, wokalno-

instrumentalne i czysto instrumentalne. Kompozytor pisa  zarówno opracowania 

kol d, jak i utwory, których tworzywo d wi kowe pochodzi wy cznie z jego 

inwencji, jak np. powsta e do aci skich tekstów Dwa motety Bo onarodzeniowe 

(1996; I Parvulus Filius, II Puer natus) i Adeste fideles (1993) na chór mieszany 

a cappella41, Oj, Malu ki na baryton solo i chór mieszany (1997), Pi  pastora-

ek do s ów Haliny Cenarskiej na chór m ski (1990)42, czy cykl opracowa  kol d 

polskich na chór e ski a cappella (2002)43. Z dzie  organowych o tematyce 

bo onarodzeniowej na czo o wysuwaj  si  Preludia organowe na temat polskich 

pie ni ko cielnych44 (2004; 65 utworów, w tym preludia na Adwent, Bo e Naro-

dzenie, Wielki Post, Wielkanoc, ku czci Naj wi tszego Sakramentu, do Naj-

wi tszego Serca Pana Jezusa, o Naj wi tszej Maryi Pannie) oraz Kol dowa 

suita na organy45. 

Opracowania Czterech kol d na fortepian na cztery r ce (2003) pochodz  ze 

zbioru utworów obj tych wspólnym tytu em Ma e kol dowanie. S  to zarówno 

opracowania, jak i utwory w asne Sawy, na fortepian na cztery r ce, inne na 

zespó  instrumentalny lub na g os z fortepianem, napisane na pro b  warszaw-

skiej nauczycielki muzyki, Marii Piciw46. 

Cykl Czterech kol d sk ada si  z opracowa  nast puj cych: Gdy liczna 

Panna, Przybie eli do Betlejem, Oj, Malu ki, Dzisiaj w Betlejem.  

                                                 
41  Dwie wzmiankowane kompozycje zosta y napisane dla ówczesnego Chóru Akademii Teologii 

Katolickiej (obecnie Uniwersytetu Kardyna a Stefana Wyszy skiego) w Warszawie, prowa-

dzonego przez ks. Kazimierza Szymonika.  
42  Utwory napisane dla Warszawskiego Zespo u Chora owego, prowadzonego przez Tadeusza 

Olszewskiego. 
43  Utwory napisane dla Dziewcz cego Chóru Katedralnego Puellae Orantes z Tarnowa, prowa-

dzonego przez ks. W adys awa Pachot  i Aleksandr  Topor. Kol dy znalaz y si  na p ycie tego 

zespo u (DCK 04, Tarnów 2003). 
44  Wydanie: Firma Wydawnicza Zbigniew Indyk, Kraków 2004. 
45  Wydanie: Warsaw Music Edition, Warszawa 2004. 
46  Dwie kol dy: Gdy liczna Panna i Oj, Malu ki oraz inne utwory ze zbioru Ma e kol dowanie 

zosta y zarejestrowane na p ycie kompaktowej przez uczniów PSM I st. im. J. Zar bskiego 

w Warszawie pod kierownictwem artystycznym Marii Piciw. W komplecie Cztery kol dy na 

fortepian na cztery r ce zosta y nagrane przez M.T. ukaszewskiego i Jakuba Kopczy skiego 

(Musica Sacra Edition 005/006, Warszawa 2006). 
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4.3.1. Gdy liczna Panna 

Pierwsza z omawianych czterech kol d rozpoczyna si  czterotaktowym 

wst pem. W takcie 5 rozpoczyna si  w a ciwy przebieg utworu. Melodi  kol dy, 

prowadzon  stale w ruchu wier nutowo-pó nutowym, intonuje pocz tkowo 

drugi pianista, za  w nast pnym takcie do cza imitacyjnie pierwszy, w prostym 

kanonie (w dwóch oktawach) z opó nieniem jednotaktowym. Po pi ciu taktach 

(t. 5–9), odpowiadaj cych s owom „Gdy liczna Panna Syna ko ysa a” zaprezen-

towany materia  d wi kowy zostaje powtórzony z transpozycj  o ca y ton 

w gór  (ten fragment odpowiada s owom „Z wielkim weselem tak Jemu piewa-

a”, t. 10–14; zob. przyk ad 10). 

 

Przyk ad 10. M. Sawa, Gdy liczna Panna, t. 1–14 

Refren kol dy pojawia si  pocz tkowo w partii drugiego pianisty (t. 15–19, 

fragment odpowiadaj cy s owom „Lili lili laj, moje Dzieci teczko”), natomiast 

pod koniec tego odcinka jego rol  przejmuje pierwszy wykonawca (t. 20–24, 

fragment odpowiadaj cy s owom „Lili lili laj, liczne Pani teczko”). Ostinatowe 

elementy akompaniamentu w partii drugiego pianisty (puste kwinty w basie, 
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grane w rytmie synkopowanym) decyduj  o monotonii przebiegu tego ogniwa, 

cho  wydaje si , e jest ona zabiegiem zamierzonym, wp ywaj cym na utrzy-

manie spokojnego, ko ysankowego nastroju kol dy (t. 5–18, zob. przyk ad 10). 

Dwa ostatnie takty tego ogniwa (t. 25–26) nawi zuj  do materia u wst pu. 

Drugie ogniwo kol dy, utrzymane w tempie Più mosso ze zmian  metrum 

z dotychczasowego 4
Ú4 na 3

Ú4 (t. 27–47), jest skontrastowane z pierwszym pod 

wzgl dem tempa, faktury i charakteru. Dzi ki figuracyjnej fakturze i szybszemu 

tempu przebieg kol dy staje si  ywy i energiczny. Temat pie ni pojawia si  

w podobny sposób, jak na pocz tku – w kanonie; zbli ony jest tak e przebieg 

harmoniczny. rodkowe ogniwo kol dy (Più mosso) jest wariacyjnym opraco-

waniem tematu, st d lu niejsze zwi zki z materia em zadanym, wprowadzenie 

ostinatowych figur w ruchu ósemkowym ( amane kwarty i oktawy), szybsze 

tempo. Pocz tkowy charakter kol dy traci w tym ogniwie na znaczeniu ze 

wzgl du na wyeksponowany element ruchu (zob. przyk ad 11 – t. 22–35).  

 

Przyk ad 11. M. Sawa, Gdy liczna Panna, t. 22–35 
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W po owie rodkowego ogniwa nast puje zmiana tonacji z dotychczasowej 

G-dur na As-dur, za  pod koniec (t. 48–56) dziewi ciotaktowy cznik Meno 

mosso przynosi uspokojenie i wyciszenie przebiegu, po którym nale y powtó-

rzy  ca e pierwsze ogniwo (z pomini ciem wst pu) do s owa Fine (t. 5–26). 

Kol da zyskuje w ten prosty sposób form  ukow  o budowie repryzowej. Po-

dobnie ukszta towana jest konstrukcja pozosta ych trzech kol d. 

W omawianym opracowaniu zwraca uwag  charakterystyczny przebieg 

harmoniczny. Wst p (t. 1–4) utrzymany jest w tonacji G-dur (bez oznaczenia 

przy kluczu; zob. przyk ad 10). W a ciwy przebieg (t. 5–9) rozwija si  pocz t-

kowo w charakterystycznej dla tego fragmentu (typowej tak e dla j zyka mu-

zycznego Sawy) dwutonacyjno ci: G-dur/C-dur, a przy powtórzeniu (t. 10–14) 

A-dur/D-dur (zob. przyk ad 10). W omawianym odcinku linia melodyczna jest 

prowadzona w tonacji G-dur, za  partia akompaniamentu (lewa r ka drugiego 

pianisty) – przemiennie w G-dur (pierwszy d wi k w ka dym takcie) i C-dur 

(puste kwinty C-G na drugiej warto ci w ka dym takcie; zob. przyk ad 10). Po-

jawiaj ce si  tu w regularnych odst pach puste kwinty w lewej r ce drugiej par-

tii fortepianu nasuwaj  skojarzenia z muzyk  ludow . 

Refren opracowania kol dy jest pocz tkowo utrzymany w tonacji H-dur 

(t. 15–18). Nast pnie kompozytor wprowadza akord nonowy D9> (t. 19). Spo-

dziewane rozwi zanie jednak nie nast puje, poniewa  kontynuacja tego odcinka 

rozpoczyna si  nieoczekiwanie w tonacji B-dur (t. 20). Dalej nast puje ci g do-

minant septymowych (zob. przyk ad 11): As7 (t. 21, z d wi kiem fis zamiast 

ges) – G7 – C7 (t. 22) – F7 (t. 23), prowadz cych do tonacji B-dur (t. 24). Dwa 

takty zako czenia tego ogniwa, nawi zuj ce do materia u wst pu (t. 25–26), s  

ponownie utrzymane w tonacji G-dur, podobnie jak pocz tek ogniwa Più mosso.  

4.3.2. Przybie eli do Betlejem 

Druga kol da tak e rozpoczyna si  czterotaktowym wst pem. Jego przebieg 

sk ada si  z nast pstwa dwóch struktur akordowych w partii drugiego pianisty, 

dwukrotnie uzupe nionych opadaj cym trójd wi kiem zwi kszonym all’ uniso-

no w partii pierwszego pianisty (zob. przyk ad 12, t. 1–4). Dalej nast puje ywy, 

energiczny przebieg w tempie Allegro. Temat kol dy pojawia si  najpierw 

w partii lewej r ki drugiego pianisty (t. 5–6), a nast pnie, imitacyjnie, w partii 

lewej r ki pierwszego wykonawcy (t. 7–8). Prezentacji melodii Przybie eli do 

Betlejem towarzysz  energiczne piony akordowe (z o one z pustych kwart 

i kwint w centrum tonalnym C) oraz opadaj ce trójd wi ki zwi kszone (zob. 

przyk ad 12, t. 5–8). 
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Przyk ad 12. M. Sawa, Przybie eli do Betlejem, t. 1–8 

Refren kol dy pojawia si  w partii pierwszego pianisty all’ unisono (w odle-

g o ci oktawy), z akordowym, skromnym pod wzgl dem harmonicznym, akom-

paniamentem partii drugiego wykonawcy. Omawiane ogniwo zamyka gama C-dur 

w ruchu szesnastkowym (zob. przyk ad 13, t. 9–12). 

 

Przyk ad 13. M. Sawa, Przybie eli do Betlejem, t. 9–12 
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Imitacyjne ogniwo drugie opiera si  na temacie kol dy, prowadzonym 

w technice kanonicznej (w oktawie). Melodia Przybie eli do Betlejem pasterze 

jest tu przeprowadzona diagonalnie przez cztery g osy, od najwy szego pocz w-

szy (zob. przyk ad 14, t. 13–16 ). Sawa ozdabia prosty pod wzgl dem rodków 

techniki kompozytorskiej przebieg kanonu sekwencj  opadaj cych trójd wi -

ków zwi kszonych (t. 16), co nadaje temu odcinkowi specyficznego kolorytu. 

Po odcinku imitacyjnym powraca refren, zako czony dwutaktow  cod . 

 

Przyk ad 14. M. Sawa, Przybie eli do Betlejem, t. 13–16 

W ca o ci opracowanie kol dy Przybie eli do Betlejem pasterze odznacza si  

pogodnym nastrojem oraz lekkim i efektownym przebiegiem. Mimo u ycia pro-

stych rodków techniki pianistycznej utwór posiada cechy wirtuozowskie. Cha-

rakterystyczna rytmika, zbudowana z sekwencji motywów z o onych z dwóch 

szesnastek i ósemki, oraz technika kanoniczna w drugiej zwrotce (t. 14–16), 

przywodz  na my l poetyk  muzyki barokowej, blisk  Marianowi Sawie (co 

szczególnie dostrzegalne jest przede wszystkim w jego utworach organowych). 

Nie mamy tu jednak do czynienia z na ladownictwem, lecz z twórczym wyko-

rzystaniem barokowych wzorców.  

4.3.3. Oj, Malu ki 

Najd u sza w cyklu kol da Oj, Malu ki rozpoczyna si  14-taktowym wst -

pem. Dwa ostatnie takty tego wst pu (t. 13–14) pe ni  rol  bezpo redniego 

przygotowania (wprowadzenie planu akompaniuj cego) do wej cia melodii ko-

l dy, wyst puj cej pocz tkowo w partii prawej r ki pierwszego pianisty. Melo-

dii towarzyszy miarowy akompaniament w partii drugiego pianisty, z o ony 

z nast pstw dwóch pó tonów w ruchu ósemkowym oraz kroków wier nuty 

i pó nuty w lewej r ce (zob. przyk ad 15, t. 1–16). Stawiane w rytmie synkopo-

wanym puste kwinty w lewej r ce partii drugiego pianisty (np. t. 13–23, zob. 
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przyk ad 15, t. 13–16) budz  skojarzenia, podobnie jak w opracowaniu Gdy 

liczna Panna, z elementami polskiej muzyki ludowej. 

 

Przyk ad 15. M. Sawa, Oj, Malu ki, t. 1–16 

Refren jest prowadzony przez g osy rodkowe all’ unisono w obu partiach 

(t. 23–24), z imitacjami w partii prawej r ki pierwszego pianisty (t. 24–25). 

Druga zwrotka nast puje po czniku; jest prowadzona w tonacji F-dur. Przebieg 

zamyka czterotaktowa coda nawi zuj ca do materia u wst pu. 

W ca o ci opracowanie kol dy Oj, Malu ki odznacza si  spokojnym, w cha-

rakterze romantycznym i delikatnym przebiegiem, jednolitym i nieznacznie 

skontrastowanym (o kontrastach decyduj  jedynie zmiany tonacji).  

4.3.4. Dzisiaj w Betlejem 

Efektowny, lekki i pogodny przebieg tej kol dy (utrzymanej w tonacji F-dur) 

rozpoczyna si  10-taktowym wst pem: sekwencj  prowadzonych diagonalnie 

przez wszystkie partie czterech r k skoków oktaw z przednutkami, a nast pnie 

ascendentalnym akordowym pochodem w ruchu wier nutowym, zako czonym 

na dominancie septymowej C7 (zob. przyk ad 16, t. 1–8).  
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Przyk ad 16. M. Sawa, Dzisiaj w Betlejem, t. 1–12 

W takcie 11 rozpoczyna si  w a ciwy przebieg kol dy. Zaprezentowane na 

pocz tku utworu skoki oktaw z przednutkami tworz  od tego miejsca w partii 

pierwszego pianisty plan towarzysz cy dla melodii kol dy, która pojawia si  

w partii drugiego pianisty (zob. przyk ad 16, t. 11–12). Temat kol dy prowadzi 

zazwyczaj pierwszy pianista, za  w ogniwie rodkowym, które jest utrzymane 

w tonacji f-moll, w tempie Lento – motyw kol dy pojawia si  w basie, w partii 

drugiego pianisty (zob. przyk ad 17, t. 26–33). Opadaj ce tercje w partii pierw-

szego pianisty oraz, ogólnie, klimat wyrazowy i j zyk muzyczny tego ogniwa 

budz  dalekie skojarzenia z muzyk  Johannesa Brahmsa (zob. przyk ad 17, 

t. 29–32). rodkowe ogniwo przynosi kontrast wyrazowy z cz ciami skrajnymi, 

g ównie poprzez zmian  trybu i tempa. Dalszy przebieg omawianej kol dy to 

powtórzenie da capo materia u od pocz tku (z pomini ciem wst pu) do miejsca 

oznaczonego znakiem Fine (t. 25).  
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Przyk ad 17. M. Sawa, Dzisiaj w Betlejem, t. 24–33 

Wszystkie cztery kol dy s  zró nicowane pod wzgl dem tempa i rodków 

wyrazu (I – Andante, II – Allegro, III – Tranquillo, IV – Vivace), co podyktowa-

ne jest przebiegiem i nastrojem ka dej z nich. Utwory te s , co oczywiste, oparte 

na motywach kol d, jednak e mo na w nich spotka  nietuzinkowe rozwi zania 

i ciekawe stylizacje, dzi ki czemu nie s  to jedynie „zwyk e” opracowania, lecz 

w pe ni warto ciowe kompozycje, w których materia  zadany zosta  twórczo 

przetworzony. Kompozytor cz sto zmienia tonacje; bywa, e nawet kolejne fra-

zy w ramach tej samej zwrotki danej kol dy s  prezentowane w ró nych tona-

cjach. Linia melodyczna cytowanego materia u cz sto przechodzi diagonalnie 

pomi dzy partiami obu fortepianów. rodki pianistycznej techniki gry nie s  

skomplikowane, podporz dkowane mo liwo ciom wykonawczym uczniów 

szkó  muzycznych I stopnia lub ognisk muzycznych, dlatego równie  j zyk mu-

zyczny jest pe en prostoty. Tym niemniej Sawa stosuje, cho  z umiarem, bogat-

sze wyrazowo rodki, zw aszcza harmoniczne (np. pochody dominant septymo-
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wych, nonowych, trójd wi ki zwi kszone, bifunkcje, dwutonacyjno ), paraleli-

zmy, ludowe stylizacje w planie akompaniuj cym, imitacje, zmiany tonacji. 

J zyk muzyczny Czterech kol d jest zbli ony do napisanego w 2004 r. Kol do-

wego grania.  

4.4. Kol dowe granie 

Kol dowe granie powsta o w 2004 roku (wyd. Warsaw Music Edition pod 

redakcj  Jana Kazem-Beka, 2004)47. Jest utworem jednocz ciowym, podzielo-

nym na drobniejsze ogniwa, ukszta towane na wzór suity: I Moderato (Anio  

pasterzom mówi ), II Allegro (Dzie  to jest dzi  wesela), III Adagio (Jezus malu-

sie ki), IV Vivo (Do szopy, hej pasterze), V Lento (Nie by o miejsca dla Ciebie), 

VI Presto (Pójd my wszyscy do stajenki). Sawa oddzieli  od siebie poszczególne 

cz stki podwójn  kresk  taktow  wewn trz systemu, co mo e wskazywa  na 

ci g o  narracji i spójno  cyklu, a jednocze nie jest wskazówk  dla wykonaw-

cy, aby kolejne ogniwa nast powa y po sobie attacca. Kompozytor nie podaje 

w partyturze tytu ów poszczególnych kol d, ograniczaj c si  do wskazania 

temp. Kol dowe granie jest utworem tonalnym (tonacje poszczególnych ogniw 

okre laj  znaki przykluczowe), o prostej, okresowej budowie, a zarazem orygi-

nalnym i ujawniaj cym typowe dla Sawy rozwi zania harmoniczne, takie jak 

puste kwinty, szeregi trójd wi ków (kojarz ce si  z organowymi miksturami), 

równoleg o ci, proste imitacje, bifunkcje. 

Pierwsze ogniwo, Moderato (utrzymane w tonacji F-dur), otwiera dwutak-

towy wst p, po którym temat kol dy pojawia si  pocz tkowo w partii lewej r ki, 

a nast pnie (po dwóch taktach) prawej, w najwy szym g osie (por. przyk ad 18). 

Melodii kol dy towarzyszy pocz tkowo drugi g os w partii prawej r ki, a na-

st pnie dwa g osy. Mo na wi c okre li  cztery takty melodii kol dy (odpowia-

daj ce s owom „Anio  pasterzom mówi , Chrystus si  wam narodzi ”) jako trzy-

g osow  inwencj  o polifonizacyjnej fakturze (por. przyk ad 18, sys. 1, t. 3–4; 

sys. 2, t. 1–2). W dalszym przebiegu refren kol dy jest wzmocniony akordami 

(ostatnie dwa takty w przyk adzie 18). Pod koniec powraca materia  zaczerpni -

ty ze wst pu.  

                                                 
47  Brak informacji o prawykonaniu utworu. Inne wykonania: 13 I 2010 (Suwa ki, Aula PSM I i II st.), 

Grzegorz Szade – fortepian; 2 VII 2010 (Cz stochowa, Aula ZSM im. M.J. ebrowskiego, 

koncert utworów M. Sawy w ramach kursu interpretacji muzyki fortepianowej i organowej – 

koncert uczestników kursu), Grzegorz Szade – fortepian. 
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Przyk ad 18. M. Sawa, Kol dowe granie, odc. I (Moderato) – Anio  pasterzom mówi  

Prowadzony w ruchu szesnastkowym kontrapunkt w prawej r ce (takt 3), 

towarzysz cy melodii kol dy, oparty na roz o onych trójd wi kach F-dur i C-dur, 

pojawia si  w kolejnych taktach w g osie rodkowym w prawej r ce jako towa-

rzyszenie kolejnej frazie kol dy (por. przyk ad 18, sys. 1, t. 3–4; sys. 2, t. 1–2). 

Po materiale pochodz cym ze wst pu (charakterystyczne wspó brzmienia f–h 

des–f, wywiedzione z akordu Des7) pojawia si  dwutaktowa coda, oparta na 

kadencji z o onej z nast pstw akordów septymowych: Es7–D7 (bez tercji) –

Des7–C7–F (por. przyk ad 19, sys. 1, t. 1–2).  

Drugie ogniwo utworu, Allegro, rozpoczyna si  czterotaktowym wst pem. 

Opadaj cy motyw w partii prawej r ki, oparty na skali lidyjskiej (f, g, a, h, c, d, 

e, f), przypomina tzw. skal  góralsk  (podwy szony czwarty stopie , u Sawy 

jednak bez obni onego siódmego stopnia). O ludowych cechach tego odcinka 

przypomina ywy przebieg oraz sekwencja kwint w lewej r ce (por. przyk ad 

19, sys. 1, t. 3–6). Po czterech taktach wst pu melodia kol dy Dzie  to jest dzi  

wesela pojawia si  pocz tkowo w partii prawej r ki, za  po kolejnych czterech –  

lewej (por. przyk ad 19, sys. 2). Sawa zastosowa  tu podobny zabieg, jak 

w pierwszej kol dzie, polegaj cy na podziale linii melodycznej pomi dzy partie 

obu r k. Tematowi towarzysz  wpierw kwinty zaczerpni te ze wst pu, a nast p-

nie sekwencja opadaj cych trójd wi ków, wiadcz ca o my leniu miksturowym, 

na wzór multiplikowania g osów organowych (por. przyk ad 19, sys. 2, t. 5–7; 

por. przyk ad 20). W dalszym przebiegu linia melodyczna pojawia si  ponownie 

w partii prawej r ki, ukryta w triolowych, szesnastkowych figuracjach, dalej za  

wzmocniona trójd wi kami i kwintami. W zako czeniu kompozytor przypomi-

na materia  ze wst pu.  
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Przyk ad 19. M. Sawa, Kol dowe granie, odc. II (Allegro) – Dzie  to jest dzi  wesela 

Partia lewej r ki ujawnia charakterystyczn  dla tego ogniwa dwutonacyjno  

i bifunkcje: stawiane przemiennie kwinty b–f i f–c. Linia melodyczna kol dy 

Dzie  to jest dzi  wesela utrzymuje si  w tonacji F-dur, lecz przebieg melodii 

w tej tonacji burz  wspomniane powy ej nast pstwa kwint (sugeruj ce tonacje: 

F-dur i B-dur) oraz dodatkowa kwinta es–b w partii prawej r ki (pocz tek dru-

giego taktu melodii, odpowiadaj ca s owu „wesela”). Ta politonalno  za amuje 

stabilizacj  tonacji F-dur, w której zanotowane jest omawiane ogniwo (por. 

przyk ad 19, sys. 2, t. 1–2). Ciekawym zabiegiem pod wzgl dem poetyki i wyra-

zu jest spadek linii melodycznej we wst pie, przeciwstawiony wst puj cej linii 

melodycznej kol dy. Typowe dla Sawy s  równie  pochody równoleg ych kwint 

(por. przyk ad 20). 

 

Przyk ad 20. M. Sawa, Kol dowe granie, odc. II (Allegro) – Dzie  to jest dzi  wesela (zako czenie) 

W trzecim ogniwie, opartym na motywach kol dy Jezus malusie ki, nast -

puje zmiana tonacji na a-moll. Dwie pierwsze kol dy utrzymane s  – przypo-

mnijmy – w tonacji F-dur. Tonacja a-moll by aby wi c dla F-dur tonik  III stop-

nia, a równocze nie molow  dominant  dla tonacji D-dur, w której rozpocznie 
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si  nast pna kol da. Te zmiany tonacji podkre laj  integracj  tematyczn  ca ego 

utworu, wiadcz c o zwi zkach tonalno-funkcyjnych pomi dzy poszczególnymi 

ogniwami. Adagio przynosi wyra n  odmian  dotychczas motorycznego prze-

biegu. Nast puje nie tylko zmiana tonacji, trybu, tempa, ale te  charakteru. Sawa 

nadaje kol dzie Jezus malusie ki cechy mazurka. Tu, podobnie jak we wcze-

niejszych ogniwach, przebieg otwiera wst p, którego materia  zostaje przypo-

mniany w zako czeniu. Podobnie jest te  przeprowadzone opracowanie tematu: 

pocz tkowo, przez cztery takty, w partii prawej r ki, a nast pnie (przez kolejne 

cztery w lewej i dalej ponownie w prawej; por. przyk ad 21). Pocz tkowo linii 

melodycznej towarzyszy akompaniament w lewej r ce, którego materia  pocho-

dzi z dwutaktowego wst pu. Powtarzanie kwinty a–e z opó nieniem (dis) budzi 

skojarzenia z muzyk  ludow  (por. tak e przyk ad 10 – podobne kwinty w kol -

dzie Gdy liczna Panna). Drugie powtórzenie pocz tku kol dy (odpowiadaj ce 

s owom „le y w ród stajenki”) pojawia si  w prawej r ce w g osie rodkowym, 

nad którym nadbudowuje si  dodany kontrapunkt w sopranie, nawi zuj cy ryt-

micznie do linii basu w lewej r ce (por. przyk ad 21, sys. 2, t. 1–2). Z kolei me-

lodii w lewej r ce towarzyszy akompaniament w prawej, z o ony z sekwencji 

miksturowych trójd wi ków, podobnie jak w poprzedniej kol dzie. Ten zabieg 

tak e mo e wiadczy  o my leniu organowym w muzyce fortepianowej – har-

monicznym wzbogaceniu brzmienia linii melodycznej na wzór u ycia g osów 

miksturowych w organach.  

 

Przyk ad 21. M. Sawa, Kol dowe granie, odc. III (Adagio) – Jezus malusie ki 

Kolejne ogniwo kompozycji (Vivo, tonacja D-dur, metrum 3Ú8), oparte na mo-

tywach kol dy Do szopy, hej pasterze, utrzymuje si  w charakterze oberka (por. 

akompaniament lewej r ki oraz motyw rytmiczny linii melodycznej w przyk a-
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dzie 22, sys. 1, t. 3–6). Przebieg rozpoczyna si , podobnie do poprzednich 

ogniw, dwutaktowym wst pem, którego materia  pojawia si  ponownie w za-

ko czeniu. W partii lewej r ki wyst puje ostinatowy plan akompaniuj cy, oparty 

w znacznej mierze na pustych kwintach (por. przyk ad 22, sys. 1 i nn.). We 

wst pie, w zakresie techniki interwalistycznej, zwraca uwag  zastosowanie 

kwarty (zapowied  skoku kwarty w temacie kol dy). Pocz tkowa szesnastkowa 

triola opiera si  na descendentalnym pochodzie d wi ków a–e–h, a nast pnie 

zatrzymuje si  na dwud wi ku cis–fis. Motyw ten pojawia si  we wst pie dwu-

krotnie (por. przyk ad 22, sys. 1, t. 1–2) i jest pó niej przez kompozytora przy-

pominany: jako dwutaktowy cznik po pierwszym zdaniu kol dy (t. 7–8) oraz 

w zako czeniu (por. przyk ad 22, sys. 3, t. 5–7). Melodia kol dy wyst puje wy-

cznie w partii prawej r ki. Kompozytor operuje motywem czterotaktowym, za 

pierwszym razem odpowiadaj cym s owom „Do szopy, hej pasterze, do szopy, 

bo tam cud”. Nast pne powtórzenie (w zmienionej tonacji w drugim systemie 

z D-dur na F-dur) nast puje po repetycji materia u ze wst pu. W trzecim syste-

mie tonacja ponownie zmienia si  – z F-dur na Es-dur. Zmiana tonacji mi dzy 

pierwszym a drugim systemem nast puje nagle, bez modulacji. Tonacj  Es-dur 

przygotowuje natomiast modulacja, zako czona kadencj : Es7–f–B7–Es.  

 

Przyk ad 22. M. Sawa, Kol dowe granie, odc. IV (Vivo) – Do szopy, hej pasterze (ca o ) 
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Nast pna kol da (Lento, metrum 4Ú4, tonacja f-moll), oparta na motywach Nie 

by o miejsca dla Ciebie, rozpoczyna si  w tonacji f-moll, która jest w Es-dur 

subdominant  II stopnia. Przebieg tego ogniwa rozpoczyna si  od d wi ku c, 

a wi c od dominanty w f-moll, a zarazem toniki VI stopnia w Es-dur w poprzed-

nim ogniwie. Jest to kolejny przyk ad pokrewie stw tonalnych mi dzy ogniwa-

mi, integruj cych kompozycj . Marian Sawa cytuje melodi  kol dy in medias 

res, bez wst pu (jak mia o to miejsce we wcze niejszych ogniwach), w partii 

prawej r ki (w której pozostaje konsekwentnie do ko ca ogniwa). Ca e ogniwo 

opiera si  na fakturze akordowej i rytmie punktowanym, co nadaje kol dzie 

patosu. Ciekawostk  jest wprowadzenie swoistego „refrenu”, efektu „dzwonecz-

kowego” – powtarzanego w ca ym ogniwie co dwa takty d wi ku c2 (por. przy-

k ad 23). Utrzymuj ca si  w pierwszych czterech taktach kol dy faktura akor-

dowa (we fragmencie odpowiadaj cym s owom „Nie by o miejsca dla Ciebie 

w Betlejem w adnej gospodzie”), ulega dalej – w refrenie kol dy – drobnym, 

ledwie zarysowanym polifonizacjom (wyodr bniony alt w partii prawej r ki; 

por. przyk ad 23, sys. 2). Pod koniec ca ego ogniwa powraca akordowy prze-

bieg, zbli ony do pierwszych czterech taktów. Nie by o miejsca dla Ciebie, 

dzi ki akordowej fakturze i rytmowi punktowanemu, wydaje si  najbardziej 

dramatycznym spo ród wszystkich sze ciu ogniw Kol dowego grania. Charak-

teryzuje si  nastrojem powagi, patosu, a tak e zamy lenia. Pierwszoplanowymi 

elementami dzie a muzycznego w tym ogniwie s  harmonika i rytmika, które 

wp ywaj  w znacznej mierze na poetyk  przebiegu. 

 

Przyk ad 23. M. Sawa, Kol dowe granie, odc. V (Allegro) – Nie by o miejsca dla Ciebie 

Utwór zamyka opracowanie kol dy Pójd my wszyscy do stajenki, utrzymane 

w tonacji G-dur (tempo Presto, metrum 4
Ú4). Ta tonacja brzmi zaskakuj co po 
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wcze niejszej f-moll. Mo liwe, e kompozytor chcia  unikn  schematyczno ci 

i dlatego zastosowa  tonacj  odmienn  od wcze niejszych. W ca ym ogniwie 

dominuje faktura figuracyjna, któr  tworz  triolowe figuracje ósemkowe, grane 

obur cz, lecz w przeciwnych kierunkach. S  to roz o one trójd wi ki o zró ni-

cowanej budowie, z charakterystyczn  interwalistyk : krokami tercjowymi, 

kwartowymi b d  kwintowymi, zako czonymi krokiem sekundy (por. przyk ad 

24). Lini  melodyczn  kol dy tworz  wpierw najwy sze, pocz tkowe d wi ki 

wspomnianych trioli ósemkowych w partii prawej r ki (t. 1), pó niej za  kolejne 

motywy kol dy pojawiaj  si  w postaci oryginalnej (t. 2) lub s  wzmocnione za 

pomoc  akordów (t. 3). Kompozytor, podobnie jak w ogniwie czwartym (Do 

szopy, hej pasterze), zmienia w toku ostatniego ogniwa tonacj  z pocz tkowej 

G-dur na B-dur, która utrzymuje si  do ko ca utworu. Kol dowe granie zamyka 

dwutaktowa kadencja w tempie Grave, z o ona z nast pstwa czterech akordów: 

C7–Ges–Es–B (por. przyk ad 25). 

 

Przyk ad 24. M. Sawa, Kol dowe granie, odc. VI (Presto) – Pójd my wszyscy do stajenki, pocz tek  

 

Przyk ad 25. M. Sawa, Kol dowe granie, odc. VI (Presto) – Pójd my wszyscy do stajenki, coda 

i kadencja 

Skontrastowane ogniwa Kol dowego grania utrzymane s  w zró nicowanym 

charakterze i wykorzystuj  rozmaite rodki techniki pianistycznej. Dobór tych 

rodków podyktowany zosta  przez charakter kol d, na których Sawa opar  swo-

j  kompozycj . Poszczególne ogniwa utworu rozwijaj  si  w tempach szybkich 

i wolnych, a tak e w ró nych tonacjach: w ogniwie I – F-dur, II – F-dur, III –  

a-moll, IV – D-dur/F-dur/Es-dur, V – f-moll, VI – G-dur/B-dur. W trzech pierw-

szych kol dach zwraca uwag  przeprowadzenie linii melodycznej przemiennie 

w partii prawej i lewej r ki, za  w ogniwach IV i VI – wewn trzne zmiany tona-
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cji. Prostota materia u muzycznego Kol dowego grania i niewysoki stopie  

trudno ci utworu wiadcz  nie tylko o jego dydaktycznych walorach, lecz tak e 

zdaj  si  potwierdza  tez  Leszka M. Goreckiego, który – wyró niaj c w twór-

czo ci Sawy cztery okresy – wskazuje, e w ostatnim z nich kompozytor d y  

do prostoty. Wzmiankowany autor pisze: „Czwarty okres twórczo ci: od Prelu-

diów organowych na temat polskich pie ni ko cielnych (2002/2003) do ostatnie-

go dzie a na organy – Passacaglii (2005). W tym okresie kompozytor upro ci  

swój j zyk do takiego stopnia, e utwory mo na wykonywa  niemal a’ vista. 

Wyst puj  wy cznie kompozycje o charakterze sakralnym”48. Do tego okresu 

przynale y równie  Kol dowe granie. Prostota nie ma jednak w przypadku Sa-

wy znaczenia pejoratywnego. Zagadnienie prostoty w twórczo ci Sawy (w tym 

tak e w Kol dowym graniu czy Trzech elegiach) dobrze ilustruje refleksja obec-

nego papie a Benedykta XVI, który zauwa a: „Jest bowiem taki rodzaj prostoty, 

który wynika z przeci tno ci, i rodzaj prostoty, który rodzi si  z bogactwa du-

chowego, kulturowego i historycznego”49. 

4.5. Mazurek nr 3 z cyklu Cztery mazurki na fortepian (1993/1994) 

Inspiracja religijna pojawia si  tak e, epizodycznie, w trzecim z Czterech 

mazurków50, w którym Marian Sawa zr cznie wplót  w materia  d wi kowy 

motywy pie ni do w. Józefa Szcz liwy, kto sobie patrona (zob. przyk ady 26 i 27). 

 

Przyk ad 26. M. Sawa, Mazurek nr 3, takty 21–27, stylizowany cytat pie ni Szcz liwy, kto sobie 

patrona 

                                                 
48  L.M. Gorecki, Twórczo  organowa Mariana Sawy, s. 431. 
49  J. Ratzinger, Raport o stanie wiary. Rozmowa Vittorio Messoriego przeprowadzona w 1984 

roku z ks. kardyna em Josephem Ratzingerem – prefektem Kongregacji Nauki Wiary – obecnym 

papie em Benedyktem XVI, prze . Z. Oryszyn, wyd. 2, Marki 2005, s. 114. 
50  Prawykonanie Trzech mazurków (czwarty jeszcze nie by  napisany): 27 IV 1994 (Cz stochowa, 

Aula ZSM), M.T. ukaszewski – fortepian. Cztery mazurki wykona em ponadto m.in. podczas 

nast puj cych festiwali i koncertów: XV Conversatorium Organowe (Legnica, 27 IX 2000), 

Koncert Katedry Kompozycji AMFC (Warszawa, 18 IV 2005), Sympozjum naukowe Marian 

Sawa (1937–2005), kompozytor, organista, pedagog, improwizator (Warszawa, UKSW, 24 V 

2005), Festiwal Musica Moderna – sesja 49 ( ód , 5 XII 2006), letnie koncerty muzyki kame-

ralnej (Pu awy, 5 VIII 2007), VIII Festiwal Muzyki Pasyjnej i Paschalnej (Pozna , 2 III 2008), 

koncert kompozytorski Mariana Sawy w ramach kursu interpretacji utworów fortepianowych i 

organowych M. Sawy (Cz stochowa, 2 VII 2010), oraz podczas recitali w: Cz stochowie (12 V 

1997, 22 III 2007), Myszy cu (13 VI 2007), Tarnowie (14 IV 2007), Warszawie (11 VI 1997, 

19 III 2002, 22 III 2002, 3 XII 2006, 16 II 2008). 
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Przyk ad 27. Pie  do w. Józefa Szcz liwy, kto sobie patrona 

4.6.  Msza Orbis Factor na klawesyn lub organy (1995) 

XI msza gregoria ska Orbis Factor inspirowa a wielu twórców. Na moty-

wach Kyrie z tej mszy mi dzy innymi Jan Maklakiewicz (1899–1954) opar  

jeden z tematów swego Koncertu na wiolonczel  i orkiestr  na tematy grego-

ria skie (1929). Klawesynowo-organowa Msza Orbis Factor Sawy powsta a 

w 1995 roku na pro b  klawesynistki Urszuli Bartkiewicz. Prawykonania utwo-

ru dokona  Jaros aw Malanowicz 1 pa dziernika 1995 na organach Ko cio a 

Mariackiego w Legnicy, podczas X Legnickiego Conversatorium Organowego. 

Klawesynistka w nast puj cy sposób wspomina powstanie utworu: „Marian 

Sawa napisa  dla mnie Msz  Orbis Factor; sta o si  to 9 maja 1995 roku. Byli-

my w gronie znajomych na przyj ciu i moja pro ba o utwór klawesynowy na-

tychmiast wzbudzi a Jego reakcj . Za artowa am, e chcia abym, aby w kompo-

zycji by o wi cej sacrum ni  profanum. Marian zamy li  si , po czym zapyta , 

czy mo e to by  msza, a ja oczywi cie z rado ci  si  zgodzi am. Zacz  co  no-

towa  i po chwili wybieg  z przyj cia, mówi c, e ma pomys  na utwór i musi 

pisa . Kilka dni pó niej dosta am nuty i wzi am si  do pracy. Po jakim  czasie 

spotkali my si , aby porozmawia  o mojej koncepcji interpretacyjnej i okaza o 

si , e w mi dzyczasie w a nie zosta o zrealizowane prawykonanie Orbis Factor 

na organach. Ostudzi o to na do  d ugo mój artystyczny entuzjazm i dopiero po 

dziewi ciu latach wróci am do tego utworu. Na wiadomo  o tym Marian bardzo 

si  ucieszy , zw aszcza, e postanowi am w czy  Msz  do programu swoich 

dwóch recitali jubileuszowych trzydziestolecia pracy artystycznej. Kompozytor 

by  na nich obecny. Pierwszy odby  si  12 pa dziernika 2004 w Sali Koncerto-

wej Akademii Muzycznej w Bydgoszczy, a drugi kilka dni pó niej (17 pa dzier-

nika 2004) w Ko ciele pw. w. Jozafata w Warszawie. Marian by  bardzo zado-

wolony, e tak sko czy a si  ta historia”51. Dzie o wykonywali ponadto studenci 

                                                 
51  U. Bartkiewicz, M.T. ukaszewski, Zna am Go od zawsze. Z prof. Urszul  Bartkiewicz rozma-

wia  Marcin T. ukaszewski, [w:] Marian Sawa in memoriam..., s. 66–67. 
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klasy klawesynu prof. Urszuli Bartkiewicz w Akademii Muzycznej im. F. No-

wowiejskiego w Bydgoszczy, a tak e l ska klawesynistka Aleksandra Gajecka-

Antosiewicz. 

Msza Sawy sk ada si  z siedmiu cz ci52: 1. Kyrie, 2. Gloria, 3. Sanctus, 

4. Hosanna, 5. Benedictus, 6. Hosanna, 7. Agnus Dei. Podzia  ten wi e si  

z budow  cyklu mszalnego. Jest to msza typu missae brevis, obejmuj ca Kyrie, 

Gloria, Sanctus i Agnus Dei. Sawa wyodr bnia jednak w Sanctus cztery ogniwa: 

Sanctus, Hosanna, Benedictus, Hosanna. Kompozytor wprowadza stylizowane 

cytaty z mszy gregoria skiej Orbis Factor w ka dej z tych cz ci, opieraj c 

przebieg niemal w ca o ci na materiale cytowanej mszy; wprowadza jednak 

szereg modyfikacji materia u zadanego, a bywa, e oddala si  od niego, kompo-

nuj c przebieg w oparciu o materia  d wi kowy pochodz cy z w asnej inwencji. 

Nie zawsze te  pozostaje wierny w przywo ywaniu oryginalnej monodii, co 

ilustruje ju  pierwsza cz , Kyrie, rozpoczynaj ca si  podnios ym wst pem. 

Stylizowany cytat z Kyrie gregoria skiego zaprezentowany jest ju  na samym 

pocz tku utworu (por. przyk ady 28 i 29). Porównuj c materia  Sawy z materia-

em monodii gregoria skiej, ju  na wst pie wida  ró nice w prezentowaniu 

przez Saw  materia u zadanego. Przebieg introdukcji Kyrie (rozpoczynaj cej si  

w modus re, podobnie jak oryginalne Kyrie) zbudowany jest z przemiennie na-

st puj cych ogniw, z o onych z uk adów all’unisonowych (prezentuj cych me-

lodi  Kyrie gregoria skiego w odleg o ci dwóch oktaw) i arpeggiowanych akor-

dów, rozdzielaj cych przebieg (por. przyk ad 30). Sawa wykorzystuje materia  

gregoria skiego Kyrie bardzo swobodnie. Motyw czterech pierwszych d wi -

ków jest zgodny, lecz dalej w monodii nast puje powrót na d wi k la, u Sawy 

natomiast od razu nast puje skok na arpeggiowany akord d–a–d (a wi c hory-

zontalny interwa  kwinty la–re w monodii, w utworze Sawy przybiera posta  

wertykaln ). Kolejny motyw u Sawy zaczerpni ty jest cz ciowo z materia u 

drugiego motywu Kyrie, natomiast trzeci motyw w introdukcji Kyrie Sawy (po-

chód dwóch ósemek i skok na apreggiowany akord F7) wywodzi si  z pierwsze-

go motywu Christe w gregoria skim oryginale. W drugim systemie utworu (por. 

przyk ad 30) M. Sawa ponownie wraca do pocz tku Kyrie, cytuj c w dos owny 

sposób drugi motyw z gregoria skiego Kyrie (por. przyk ad 29). Porównanie 

oryginalnej monodii ze stylizacj  M. Sawy w Kyrie przedstawia si  nast puj co: 

                                                 
52  Czas trwania ca ego utworu, okre lony przez kompozytora w partyturze: ca 7’. 
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Przyk ad 28. Analiza porównawcza motywów introdukcji Kyrie z Mszy Orbis Factor M. Sawy 

z Kyrie z XI mszy gregoria skiej Orbis Factor 
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Po pi ciotaktowym wst pie, utrzymanym w zmiennym metrum (konstrukcja 

metryczna podyktowana jest uk adem rytmicznym linii melodycznej Kyrie), 

zako czonym akordem C-dur, rozpoczyna si  rodkowe ogniwo Kyrie, oparte 

najpierw na dwug osowym kanonie (pocz tek w tonacji h-moll; por. przyk ad 

30, sys. 2, t. 3), a dalej rozwijaj ce si  swobodnie dwug osowo na materiale 

Kyrie gregoria skiego. W dalszym przebiegu, podobnie jak na pocz tku, melo-

dyka piewu gregoria skiego przecinana jest arpeggiowanymi akordami. 

 

Przyk ad 29. Msza Orbis Factor, Kyrie  

 

Przyk ad 30. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Kyrie 

Pod koniec Kyrie kompozytor przypomina materia  z pocz tku, ko cz c 

przebieg akordem D-dur z dodan  sekund  i sekst  (por. przyk ad 31). Czo o 

tematu Kyrie (pi  pierwszych d wi ków zako czonych skokiem kwinty) staje 

si  mottem, my l  przewodni  ca ego Kyrie, powracaj c w toku tej cz ci mszy 

w ró nych wariantach.  
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Przyk ad 31. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Kyrie (fragment ko cowy) 

Druga cze  mszy Sawy – Gloria – oparta na motywach gregoria skiego 

Gloria, rozpoczyna si  dwutaktowym wst pem granym all’ unisono (w odleg o-

ci dwóch oktaw; por. przyk ad 33). Skok kwarty na pocz tku zapowiada, rów-

nie  rozpoczynaj ce si  skokiem kwarty, wej cie tematu Gloria. Wspomniany 

skok na d wi kach a–d jest antycypowany przez taki sam skok w zako czeniu 

Kyrie. wiadczy  to mo e o intencji zintegrowania ca ej kompozycji (por. przy-

k ady 31 i 33). Z materia u wst pu rozwija si  partia lewej r ki. Prawa w tym 

czasie prezentuje stylizowany cytat inicjalnego motywu Gloria z XI mszy gre-

goria skiej (por. przyk ad 33, t. 3–4). Sawa rozdziela kolejne wej cia tematu 

dwutaktowym motywem zaczerpni tym z pocz tku, poddaj c go nieznacznym 

modyfikacjom (por. przyk ad 33, t. 1–2, 5–6). Dalszy przebieg Gloria ma cha-

rakter przetworzeniowy, nast puj  cz ste zmiany tonacji, proste imitacje operu-

j ce motywem initio Gloria oraz zmiany harmoniczne.  

 

Przyk ad 32. Msza Orbis Factor, Gloria  

 

Przyk ad 33. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Gloria (fragment pocz tkowy) 

Przebieg Gloria zamyka sekwencja akordów w partii prawej r ki, na któr  

nak ada si  motyw wst pu w lewej (skok kwarty). W ostatnich dwóch taktach 
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Gloria obserwujemy, spotykan  ju  wcze niej w utworach Sawy, technik  mik-

sturowego wzmocnienia linii melodycznej (por. przyk ad 34; w tym przypadku 

s  to wspó brzmienia o budowie kwartowej). Glori  wie cz  dwa akordy: C-dur 

i Fis-dur. W poni szym przyk adzie wida  równie  efekt integracji materia u 

muzycznego w Gloria. Powtarzany tu motyw skoków kwartowych w lewej r ce 

wywodzi si  z pocz tku utworu (dwutaktowy wst p), a nast pnie z kontynuacji 

tego motywu w partii lewej r ki (por. przyk ad 34). Integruj cy charakter ma, 

omówiony wcze niej, skok kwarty w gór , wyst puj cy na pocz tku Kyrie (po 

initio), jak i na pocz tku Gloria, oraz dwa finalne akordy (C, Fis), które w takiej 

kolejno ci zamykaj  tak e Agnus Dei (por. przyk ad 42). 

 

Przyk ad 34. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Gloria (zako czenie) 

Sanctus rozpoczyna si  majestatycznym, dwutaktowym wst pem, opartym 

na materiale inicjalnego motywu gregoria skiego Sanctus (por. przyk ady 35 

i 36). Prowadzony jest w równoleg ym kwintach, a nast pnie za pomoc  akor-

dów o budowie kwartowo-kwintowej, których sekwencja tworzy oryginaln , 

bifunkcyjn  harmonik  (por. przyk ad 36). Initio Sanctus u Sawy jest zgodne 

z brzmieniem tego samego initio w monodii gregoria skiej. Drugie natomiast 

powtórzenie Sanctus Sawa transponuje o kwint  w gór . 

 

Przyk ad 35. Msza Orbis Factor, Sanctus  



 Inspiracja religijna… 83 

 

Przyk ad 36. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Sanctus (fragment pocz tkowy) 

Po dwutaktowym wst pie, zako czonym fermat , rozwija si  dalszy prze-

bieg Sanctus, prowadzony pocz tkowo dwug osowo, imitacyjnie, a nast pnie 

w równoleg ych, descendentalnie prowadzonych tercjach i trójd wi kach (por. 

przyk ad 37, sys. 2). Materia  tematu fugata (ascendentalny post p czterech 

d wi ków) wywodzi si  z kolejnych motywów monodii gregoria skiego Sanc-

tus (odpowiadaj cych s owom Sanctus Dominus Deus; por. przyk ady 35 i 36). 

Tu tak e, podobnie jak w zako czeniu Gloria, zwraca uwag  miksturowe my-

lenie kompozytora-organisty (zauwa alne te  w utworach fortepianowych). 

Omawiane ogniwo imitacyjne zbli a si  pod wzgl dem rodków techniki kom-

pozytorskiej i charakteru do podobnego miejsca w Kyrie (por. przyk ad 30, sys. 

2, ostatni takt). Zbie na jest tak e budowa obu tych cz ci Mszy: obie rozpoczy-

naj  si  exordium – introdukcj  prezentuj c  inicjalne motywy gregoria skiego 

Kyrie i Sanctus. Po nich nast puje narratio – rozwini cie my li muzycznych 

opartych na motywach gregoria skich, prowadzone imitacyjne i zmierzaj ce do 

kulminacji, w której Sawa ponownie przypomina epizody z pocz tku ka dej 

z tych cz ci (w Sanctus jest to zako czenie Hosanna, którego ko cowe akordy 

s  zgodne z zako czeniem exordium – por. przyk ad 36, t. 2 i przyk ad 39, sys. 

1, t. 1–4). Taka konstrukcja Kyrie i Sanctus wp ywa integruj co na ca y cykl. 

 

Przyk ad 37. M. Sawa, Msza Orbis Factor, Sanctus (ogniwo rodkowe – imitacja) 

W dalszym przebiegu utworu nast puje krótkie, energiczne Hosanna, oparte 

na materiale d wi kowym pochodz cym z inwencji kompozytora, prowadzone 
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imitacyjnie (por. przyk ad 38). Charakterystyczn  cech  cz ci Hosanna jest 

fanfarowy motyw, oparty na skoku z kwinty na trójd wi k durowy, który to 

motyw jest nast pnie powtórzony w partii lewej r ki. W oparciu o ten motyw 

rozwija si  ca e ogniwo, prowadzone dalej w równoleg ych kwintach w partii 

prawej r ki (por. przyk ad 38, sys. 2, t. 4–7). Zako czenie Hosanna, podobnie 

jak fina y Kyrie i Gloria, jest sekwencj  akordów, zwie czon  akordem C-dur 

(por. przyk ad 39, sys. 1, t. 3–4). Podobne kadencje wyst puj  cz sto w utwo-

rach Mariana Sawy.  

 

Przyk ad 38. M. Sawa, Msza Orbis Factor, zako czenie Sanctus i pocz tek Hosanna 

Benedictus, utrzymane w dynamice mezzopiano, rozpoczyna si  tematem 

gregoria skiego Benedictus w partii lewej r ki (por. przyk ad 39). W pierwszej 

fazie Sawa zastosowa  cytat monodii w oryginalnej postaci (do fragmentu od-

powiadaj cego s owom „in nomine”; por. przyk ady 35 i 39), pó niej natomiast 

melodyka rozwija si  na materiale zaczerpni tym z inwencji kompozytora, lecz 

stylizowanym na wzór chora u. W partii prawej r ki nast puje sekwencja równo-

leg ych trójd wi ków, prowadzonych niemal do samego ko ca Benedictus. Tu 

po raz kolejny obserwujemy przyk ad miksturowego wzmocnienia linii melo-

dycznej (w tym przypadku za pomoc  trójd wi ków majorowych i minoro-

wych). Po Benedictus nast puje przypomnienie Hosanna.  

 

Przyk ad 39. M. Sawa, Msza Orbis Factor, zako czenie Hosanna i Benedictus 
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Ostatnie ogniwo cyklu, Agnus Dei, rozpoczyna si  cytatem monodii grego-

ria skiej (por. przyk ad 40), prowadzonym all’ unisono (w odleg o ci oktawy, 

por. przyk ad 41), pe ni cym rol  initio, po którym rozpoczyna si  w a ciwy 

przebieg Agnus Dei – najbardziej ywio owa i energiczna cze  ca ego dzie a, 

do  lu no zwi zana z materia em chora u. Sawa porzuca na d u szy czas mo-

tyw gregoria ski, buduj c przebieg Agnus Dei w oparciu o materia  pochodz cy 

z w asnej inwencji. Sk ada si  on z powtarzanych imitacyjnie przez praw  i lew  

r k , descendentalnych, szesnastkowych figuracji o charakterze opisuj cym. Jest 

to, mówi c najpro ciej, opadaj ca gama C-dur, której ka dy kolejny d wi k jest 

ozdobiony triolow  figur  (por. przyk ad 41, sys. 2). 

 

Przyk ad 40. Msza Orbis Factor, Agnus Dei  

 

Przyk ad 41. M. Sawa, Msza Orbis Factor, zako czenie Hosanna i pocz tek Agnus Dei 

Po sze ciu taktach ogniwa figuracyjnego pojawia si  czo owy motyw Agnus 

Dei, prowadzony w ruchu szesnastkowym. Nast pnie powracaj , w jednym tak-

cie, wspomniane figuracje gamowe, prowadzone odt d w partiach obu r k, 

w interwale decymy. W kolejnych fragmentach kompozytor zastosowa  ascen-
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dentalne motywy w prawej r ce, zmultiplikowane za pomoc  trójd wi ków 

durowych w przewrocie kwartsekstowym (na wzór organowej mikstury, podob-

nie jak we wcze niejszych cz ciach Mszy Orbis Factor, a tak e w innych utwo-

rach Sawy, omówionych w niniejszym artykule; por. przyk ad 42). W dalszym 

przebiegu czo o motywu gregoria skiego Agnus Dei prowadzi lewa r ka na tle 

descendentalnych akordów majorowych w przewrocie kwartsekstowym w partii 

prawej r ki. Na krótko Sawa wprowadza równie  kolejny cytat z monodii, od-

powiadaj cy initio drugiego wezwaniu Agnus Dei w chorale (por. przyk ady 40 

i 42, sys. 1, t. 3–4). W oparciu o ten w tek kompozytor buduje dramaturgi  za-

ko czenia, w granym diadochokinetycznie cytacie inicjalnego motywu Agnus 

Dei, a nast pnie – równie  w przemiennie granych – kwartach i akordach  

(B-dur–Des-dur, G-dur–Es-dur). Twórca jeszcze pod koniec przez chwil  przypo-

mina motyw inicjalny gregoria skiego Agnus Dei. Przebieg ostatniej cz ci mszy 

ko cz  trzy akordy, harmonicznie zbli one do zako czenia Gloria (kwinta fis-cis, 

akord C-dur oraz akord kwart-kwintowy Fis bez tercji; por. przyk ady 34 i 42). 

 

Przyk ad 42. M. Sawa, Orbis Factor, ko cowe fragmenty Agnus Dei 

Msza Orbis Factor jest dzie em oryginalnym, zró nicowanym i równocze-

nie spójnym pod wzgl dem formy, przebiegu, u ytych rodków techniki kom-

pozytorskiej i stylu. Marian Sawa zastosowa  tutaj szereg elementów, które 

sprzyjaj  archaizacji. Jest to nie tylko stylizowany cytat z monodii gregoria -

skiej, lecz tak e cz ste stosowanie równoleg ych kwint, przypominaj cych tech-

nik  organaln , imitacje (fragmenty kanoniczne i fugowane) czy ilustracje mo-

tywów fanfarowych (Hosanna). Tarasowy uk ad i zró nicowanie dynamiki su-

geruj  zmian  rejestracji (tak w organach, jak w klawesynie). Urszula Bartkie-

wicz pisze o Mszy Orbis Factor w nast puj cy sposób: „[...] je eli si  rozumie 

ten utwór, to i wykonawca i s uchacz maj  szans  przenie  si  w sfer  dozna  

bardzo pozytywnie oddzia uj cych na uczucia. Ten proces zaczyna si  od pierw-

szych d wi ków i trwa przez ca y utwór. Kontemplacyjny nastrój przeplata si  

z ekspresj  rado ci i dobrej energii, a ludowe rytmy i motywy dodatkowo wzmac-
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niaj  optymistyczne przes anie”53. Msza Sawy mog aby pe ni  nie tylko funkcj  

koncertow , lecz tak e u ytkow  – liturgiczn , jako instrumentalne preludium 

przed ka d  z cz ci XI mszy gregoria skiej Orbis Factor, piewanej podczas 

Mszy wi tej przez zgromadzenie wiernych lub przez schol .  

Zaproponowana tu analiza Mszy Orbis Factor Mariana Sawy ma jedynie 

charakter wprowadzaj cy w problematyk  zagadnienia. Dzie o to powinno jed-

nak doczeka  si  odr bnego, dog bnego omówienia, w którym zosta yby precy-

zyjnie okre lone podobie stwa i ró nice pomi dzy wykorzystanym przez Saw  

materia em zadanym a jego opracowaniem w utworze.  

5.  Podsumowanie  

Twórczo  fortepianowa i klawesynowa Mariana Sawy powstawa a w latach 

1967–2004. Pierwsze utwory, pisane w okresie studiów, wskazuj  na zaintere-

sowanie kompozytora estetyk  neoklasyczn , pó niejsze za  (zw aszcza z ostat-

niej dekady XX i z pocz tku XXI wieku) – podobnie jak inne jego dzie a – 

ujawniaj  cechy indywidualnego j zyka muzycznego. Do najwa niejszych 

z nich zaliczam czerpanie inspiracji z muzyki religijnej oraz z folkloru (cz sto 

wzajemnie si  przenikaj ce), które cz  si  niejednokrotnie z wirtuozeri  i mo-

toryk  przebiegu d wi kowego. Te trzy cechy, obecne tak e w muzyce fortepia-

nowej, pozwoli y na wyró nienie w niej trzech g ównych idiomów: ludowo-ta- 

necznego, wirtuozowskiego (motoryczno-toccatowego) oraz sakralnego. Idioma-

tyka ta czerpie ród a muzycznej i pozamuzycznej inspiracji z m odzie czych 

do wiadcze  kompozytora: dzieci stwa na wsi, pracy organistowskiej jego ojca 

w opienniku, nauki w Salezja skiej Szkole Organistowskiej w Przemy lu, 

wreszcie w asnej praktyki organistowskiej w ko ciele garnizonowym. Idiom 

motoryczno-toccatowy mo e si  z kolei wywodzi  z praktyki wykonawczej 

kompozytora-organisty-improwizatora.  

Scharakteryzowany w niniejszym artykule idiom sakralny wydaje si  jed-

nym z najbardziej czytelnych i atwo rozpoznawalnych idiomów w ca ej muzyce 

instrumentalnej Sawy. Najsilniej ujawnia si  w muzyce organowej, jest tak e 

obecny w utworach fortepianowych i klawesynowych. W wi kszo ci omawia-

nych utworów kompozytor zastosowa  stylizowane cytaty z polskich pie ni ko-

cielnych (Trzy elegie, Kol dowe granie, Cztery kol dy, III Mazurek) oraz z cho- 

ra u gregoria skiego (Msza Orbis Factor). Sawa zakomponowywa  swoje dzie a 

w taki sposób, aby materia  pie ni ko cielnej lub piewu gregoria skiego nie by  

przes aniany przez inne aspekty dzie a muzycznego, st d czytelny przekaz cy-

towanej melodii i cz sto pe ne prostoty t o harmoniczne, nie pozbawione jednak 

oryginalnych rozwi za  (np. typowa w dzie ach Sawy harmonika, obejmuj ca 

                                                 
53  U. Bartkiewicz, M.T. ukaszewski, Zna am Go od zawsze…, s. 67. 
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wspó brzmienia kwartowe, kwartowo-kwintowe, septymowo-kwartowe lub try-

tonowe, trójd wi ki zwi kszone czy uk ady bifunkcyjne), które nie przeszkadza-

j  prezentacji materia u zadanego, a cz sto j  wspomagaj . Cytowana melodia 

wydaje si  bowiem pe ni  w utworze rol  pierwszoplanow , podobnie tak  rol  

w utworach wokalnych i wokalno-instrumentalnych Sawy spe nia tekst.  

Omówione w niniejszym artykule wybrane utwory fortepianowe Mariana 

Sawy mo na uj  pod wzgl dem zawartych w nich tre ci wokó  dwóch aspek-

tów: narodzin i mierci. Tematyka dzie  organowych jest w tym zakresie znacz-

nie bogatsza; reprezentuje daleko szersz  gam  twórczych zainteresowa . W mu- 

zyce fortepianowej – w dzie ach zawieraj cych idiom sakralny – Sawa skoncen-

trowa  swoj  uwag  na tych dwóch, znajduj cych si  na antypodach ludzkiej 

egzystencji, aksjomatach: narodzin (Ma e kol dowanie, Cztery kol dy) i mierci 

(Trzy elegie, Rapsod).  

Utwory fortepianowe i klawesynowe Mariana Sawy, mimo e s  spopulary-

zowane w stopniu ma o satysfakcjonuj cym, zajmuj  istotne miejsce zarówno 

w jego w asnej spu ci nie kompozytorskiej, jak równie  w polskiej twórczo ci 

fortepianowej powsta ej po 1939 roku. W tym zbiorze, licz cym bez ma a ponad 

trzy tysi ce kompozycji na fortepian solo, twórczo  Sawy wydaje si  stanowi  

skromn  cz stk . Nale y ona jednak – obok dzie  mi dzy innymi Gra yny Ba-

cewicz, Mariusza Dubaja, Witolda Friemanna, Piotra Lacherta, Mi osza Magina, 

Aleksandra Tansmana, w których dorobku muzyka fortepianowa stanowi wa ne 

miejsce – do najliczniejszych. Jednak e dopiero szersze zaistnienie dzie  forte-

pianowych Sawy w wiadomo ci spo ecznej jako fakt artystyczny pozwoli 

w pe ni doceni  koncertowe i dydaktyczne walory tej muzyki. 

Summary 

Religious inspiration in Marian Sawa’s works for piano and harpsichord 

Marian Sawa (1937–2005) wrote music for piano and harpsichord between 1967 and 2004. 

His early works, dating from his student years, demonstrate the composer’s interest in the neo-

Classical aesthetic, whereas the later ones (particularly those dating from the 1990s and the last 

years of his life) exhibit features of a highly individual musical idiom. These include primarily the 

drawing of inspiration from sacred music and the folk music heritage (these inspirations overlap-

ping ), often linked with virtuosity and motoric drive. These features are also present in Sawa’s 

piano music and make it possible to distinguish in it three basic strands: dance and folk-influenced, 

virtuosity (toccata) and the sacred.  

Sawa’s idiom is rooted in both the composer’s musical and non-musical experiences, which 

include the childhood years spent in the countrywide, his father’s work as an organist in 

opiennik, his own studies at the Organ School run by the Salesian Order in Przemy l and his 

work as a church organist.  

Sawa’s religious inspiration, which is discussed in my article, seems to be one of the most 

readily recognizable features of the composer’s entire instrumental output. It is most evident in his 

organ compositions but is also present in his works for piano and harpsichord. In most of his piec-
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es Sawa used stylized quotations from Polish church songs (Trzy elegie / Three Elegies, Kol dowe 

granie / Christmas Carolling, Cztery kol dy / Four Christmas Carols, III Mazurek / Mazurek No. 

3) and from Gregorian chant (the Mass setting Orbis Factor). Sawa also used tunes in crudo. He 

paid utmost attention to ensure that these sources are not overshadowed by other compositional 

devices. Hence the quoted melodies are presented in a very lucid form and against simple harmon-

ic backgrounds. This is not to say that the harmonic writing lacks original solutions (Sawa’s typi-

cal harmonic ideas include consonances based on fourths, on combinations of fourths and fifths 

and of sevenths and fourths or tritones, on augmented triads and bi-functional patterns, which do 

not hamper the presentation of the quoted material but often support it. Indeed, the quoted melo-

dies seem to be assigned a primary role, similarly to that played by the text in Sawa’s vocal and 

vocal-instrumental compositions.  

Sawa’s selected piano pieces discussed in my article centre on the two extreme axioms of 

human existence, birth (of God-Man: Ma e kol dowanie / Little Carolling, Cztery kol dy / Four 

Christmas Carols) and death (Trzy elegie / Three Elegies, Rapsod / Rhapsod).  

Marian Sawa’s piano works, even though remaining rather little known, occupy an important 

place in his compositional legacy and in the history of post-1939 Polish piano music as a whole. 

The latter comprises over 3000 pieces for piano solo and so Sawa’s output is therefore only a small 

fraction of it. In terms of opus numbers, however, it belongs to the most numerous, alongside those 

of Gra yna Bacewicz, Mariusz Dubaj, Witold Friemann, Piotr Lachert, Mi osz Magin and 

Aleksander Tansman. Once Sawa’s piano works are ensured a broader presence in the public 

consciousness, it will be possible to appreciate fully their artistic and didactic merits.  

t umaczenie: Micha  Kubicki 


