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Aleatoryzm i forma otwarta
w tworczosci Edwarda Bogustawskiego

Wsrod polskich historiograféw muzycznych panuje zgoda co do tego, iz no-
wa tendencja ktora pojawita si¢ w muzyce w Il potowie XX w., a mianowicie
aleatoryzm, ,,zrodzit si¢ jako swoiste antidotum na hiperserialistyczne, nadmier-
nie technicystyczne podej$cie do kompozycji muzycznej, zyskujacej w rezulta-
cie zbyt wysoki stopien komplikacji” (tego rodzaju poglad wyrazaja np. Bogu-
staw Schiffer', Krzysztof Baculewski’® i Violetta Przech, ktora jest autorka zacy-
towanego zdania’). Rzecz jasna, powyzsza interpretacja odnosi si¢ do rzeczywi-
stosci tworczosci zachodnioeuropejskiej. W tym sensie ma $ciste odniesienie do
twierdzen obserwatoréw zachodnich, dawniejszych i wspolczesnych, z tym ze
obecnie postrzegaja oni ,.hiperserializm” nie tylko jako ostateczna konsekwencje
zapoczatkowanego przez dodekafonistow prymatu myslenia konstrukcjonistycz-
nego, ale rowniez interpretuja owa tendencj¢ w kategoriach socjologicznych,
jako specyficzny produkt ,systemu festiwalowego”, konkretnie — produkt
darmsztadzki®. W muzyce polskiej nie tylko nie zaistniat , hiperserializm”, ale
nawet nie pojawito si¢ zbyt wiele §ladéw zainteresowania serializmem ,,klasycz-
nym”, tj. tworczoscia Weberna. Doda¢ nalezy, ze wyjazdy do Darmstadt, jak
rowniez na festiwale Migdzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspolczesnej
(gdzie prezentowano tworczos¢ ,.ekstremistow”), byly w PRL rzadkoscia, a kom-
pozytorom pozostawato nadal zapoznawanie si¢ z najnowszymi propozycjami
tworcow spoza zelaznej kurtyny podczas koncertow ,,Warszawskiej Jesieni”, na
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K. Baculewski, Wspotczesnosé. Czes¢ 1: 1939-1974, [w:] Historia muzyki polskiej, t. 7, red. S. Sut-
kowski, Sutkowski Edition, Warszawa 1996, s. 292.
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podstawie audycji radiowych, a w koncu ,,z drugiej reki” — poprzez lekture tek-
stow o nowej muzyce (zapotrzebowaniu na tego rodzaju lekture¢ postanowito
sprosta¢ m.in. zatozone przez Michata Bristigera wydawnictwo ,,Res Facta”).

Na gruncie muzyki polskiej wdrazanie koncepcji formy otwartej stanowito
rozwinigcie aleatoryzmu stosowanego poprzednio w jego wersji rytmicznej,
polegajacej na ,,polichronicznej regulacji czasu™. Traktowane bylo przez kom-
pozytorow jako wejscie w $wiat ,,prawdziwej”, radykalnej awangardy, rozciaga-
jacej przed tworca perspektywe odejscia od tradycyjnego myslenia forma jako
koherentna narracja, a tym samym mozliwo$¢ wyjscia poza konwencjeg ,,szkoty
polskiej”, uwiklang w coraz wyrazniejsze, ewidentne dla stuchaczy i krytykow
konteksty tradycjonalistyczne.

Violetta Przech usystematyzowata w swojej pracy Polska tworczos¢ na for-
tepian solo 1956—1985 dwojakie podejscie polskich kompozytorow lat 70. do
propozycji aleatoryzmu, twierdzac, iz interesowat on tworcow z uwagi na to, ze
byta to ,tendencja ukazujaca indeterminizm jako kategori¢ kompozytorska
przede wszystkim pragmatyczna, podporzadkowana technologicznej warstwie
dzieta”, oraz ,.koncepcja o proweniencji amerykanskiej, znacznie bardziej wcho-
dzaca w sfere filozofii sztuki”™. Za najbardziej typowa dla ,szkoly polskiej”
uznano pierwsza wersj¢, reprezentowana przede wszystkim przez Witolda Luto-
stawskiego, autora koncepcji ,,aleatoryzmu kontrolowanego”. Jesli chodzi o ame-
rykanski nurt aleatoryzmu, firmowany nazwiskiem Cage’a (oraz jego odnoge
darmstadzka, zwiazana z osoba Karlheinza Stockhausena), byt on dla Polakow
zjawiskiem obcym. Jedynie nieliczni kompozytorzy, np. Witold Szalonek, de-
klarowali sktlonno$¢ otwarcia si¢ na inspiracje filozofia i duchowos$cia Dalekiego
Wschodu, tak istotna dla mysli Cage’a i Stockhausena. Nawet ci sposrod rodzi-
mych tworcow, ktoérzy powaznie zainteresowali sig¢ istotnie nowatorska idea
formy otwartej, podchodzili do niej z bagazem tradycyjnych przeswiadczen
dotyczacych granic pojecia dzieta muzycznego. W 1972 roku z jedynym swym
utworem reprezentujacym poliwersyjna odmiang aleatoryzmu wystapit Witold
Lutostawski (byly to Preludia i fuga na 13 instrumentow smyczkowych). Bardzo
charakterystycznie zidentyfikowat podejscie Lutostawskiego do poliwersyjnosci
Adrian Thomas, opisujac Preludia i fuge jako ,,ciag indywidualnie zaprojekto-
wanych szkicow kompozytorskich, ktére w koncu podlegaja sortowaniu i ujgciu
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w cato§¢”’. Preludia i fuga sa jedynym przyktadem zainteresowania si¢ Luto-

stawskiego forma mobilng. Wigcej eksperymentow w omawianej dziedzinie
wykonali Bogustaw Schéffer (Studium poliwersjonalne, Konfiguracje, Kompo-
zycja swobodna) 1 Kazimierz Serocki (4 piacere, Ad libitum).

Zainteresowanie Edwarda Bogustawskiego (1940-2003) forma otwarta mia-
o inne zrodto niz w przypadku poprzednio wymienionych kompozytorow, de-
klarujacych podatno$¢ na inspiracje muzyka Stockhausena, Bouleza czy Cage’a,
chociaz — tak jak w przypadku réwiesnikow — spowodowalo znaczacy skok sty-
listyczny, niemalze ,,przetom” w tworczosci. Jego przyczyna byly doswiadcze-
nia wiedenskie — pobyt na stypendium w 1967 roku, podczas ktérego studiowat
kompozytor u Romana Haubenstocka-Ramatiego, a ponadto mial mozliwos¢
zapoznania si¢ z kilkudziesiegcioma wspodtczesnymi partyturami, wydanymi
w Universal Edition, gdzie pracowatl Haubenstock-Ramati.

Ideg formy otwartej przejat Bogustawski wtasnie od Romana Haubenstocka-
-Ramatiego. Drugim zrodtem inspiracji forma otwarta byta muzyka Lutostaw-
skiego. Komentarz Bogustawskiego na temat przyczyn zainteresowania si¢ for-
ma otwarta potwierdza hipoteze, ze zawarte w niej mozliwosci zostaly potrak-
towane przez niego, tak jak i przez innych kompozytorow polskich, jako zacheta
do uwolnienia si¢ z krggu konwenc;ji ,,szkoly polskiej”, ktéra nawet po ,,nawro-
ceniu” na sonoryzm pozostata konwencja silnie uwiklang w tradycje. Mowit
Bogustawski: ,,Pozwolita mi [forma otwarta — przyp. ASB] uwolni¢ si¢ od pew-
nego tradycyjnego rozumienia konstrukcji utworu. Inaczej tez traktuje teraz czas
w muzyce, po$wigcam go czesto kontemplaciji dzwigku™™®.

Szereg solowych i1 kameralnych utworéw Bogustawskiego wykorzystuja-
cych wybrane propozycje aleatoryzmu otwieraja dwa dzieta, powstale jeszcze
w 1968 roku: Wersje na zespot instrumentow (flet, fagot, trabke, puzon, skrzyp-
ce 1 kontrabas) oraz Per pianoforte. Oba dzieta, cho¢ w r6zny sposob, wykazuja
fascynacj¢ muzyka Haubenstocka-Ramatiego. Kameralne Wersje stanowia bez-
sprzeczny przyktad inspiracji zapisem mobilnych form stosowanym przez Hau-
benstocka w takich dzietach, jak m.in.: Mobile for Shakespeare oraz Credentials
or Think, think Lucky’. Wersje to jedyny utwor w dorobku Bogustawskiego wy-
korzystujacy charakterystyczny Haubenstockowski zapis typu ,,szachownicy”.
Kompozycja potraktowana zostata jako eksperyment, ktory nota bene nie zyskat
uznania u mtodego tworcy. By¢ moze zbytnie podobienstwo zapisu pomiedzy
dzietami obu kompozytoréw lub tez nie do konca zadowalajacy brzmieniowy

A. Thomas, Polish Music Since Szymanowski, Cambridge University Press, Cambridge 2005, s. 143.
E. Wybraniec, E. Bogustawski, Z dala od tradycyjnej formy, ,,Trybuna Robotnicza” 7-9 1X 1979,
s. 7 (rozmowa E. Wybraniec z E. Bogustawskim).

Obie partytury Bogustawski przywiozt z Wiednia, gdzie w 1967 roku przebywat na stypendium
Ministra Kultury i Sztuki. Na stronie tytutowej partytury Credentials widnieje nawet dedykacja
Haubenstocka-Ramatiego dla mtodego tworcy: ,,Edwardowi Bogustawskiemu z przyjaznia
i zyczeniami dobrej pracy na przysztos¢. Wieden 12 XII 1967”.

8



94 Anna STACHURA-BOGUSEAWSKA

rezultat catosci, zadecydowat o usunigciu przez Bogustawskiego Wersji z ofi-
cjalnego katalogu whasnych kompozycji'’.

Niezaprzeczalnie wigksza wage miato Per pianoforte. Wyznaczyto ono lini¢
poszukiwan Bogustawskiego w dziedzinie formy otwartej na kolejne lata. W ko-
mentarzu zamieszczonym w ksiazce programowej Poznanskiej Wiosny Mu-
zycznej, na ktorej utwor prawykonano, Bogustawski tak scharakteryzowat ideg
dzieta: ,,Per pianoforte powstatlo w 1968 roku. W utworze tym po raz pierwszy
poshuzytem si¢ tzw. forma otwarta, dajac wykonawcy mozliwo$¢ dowolnego
uktadu catosci z szesciu'' zamknietych segmentoéw kolorystyczno-dzwigkowych,
o scisle ustalonych strukturach interwatowych [...]”"%. Zastosowany w Per pia-
noforte zakres aleatoryki — zawezony jedynie do sfery montazu formy — wpisy-
wal muzyke Bogustawskiego w pierwsza z dwoch przyjmujacych si¢ wowczas
w Polsce wersji aleatoryzmu — pragmatyczna (wedlug nomenklatury Przech).
Wptyw Haubenstocka-Ramatiego w Per pianoforte nie jest tak oczywisty, jak
w przypadku Wersji. Podobienstwo do jednego z wczesniejszych dziet Hauben-
stocka — Klavierstiicke I — tkwi w sposobie quasi-punktualistycznej organizacji
faktury w ramach wybranych struktur brzmieniowych, wykorzystujacych trady-
cyjne mozliwosci fortepianu. Ogolne zasady konstrukcji utworéw sa jednak
catkowicie r6zne. W odréznieniu od dopuszczajacego element indeterminizmu
Per pianoforte, kompozycja fortepianowa Haubenstocka, zlozona z pigciu osob-
nych miniatur zapisanych w sposob $cisty (zgodnie z definicja kompozytora:
,jednoznaczny™), nalezy do kategorii ,,stabilnych form zamknigtych™*, w kt6-

19 Kompozytor wspominat o ogélnie krytycznym stosunku do swoich prac w artykule: ,,[...] méj
stosunek do wiasnej tworczosci ma w duzym stopniu charakter krytyczny, o czym moze §wiad-
czy¢ fakt wycofania niektorych tytulow ze spisu moich utworéw, mimo iz niektore z nich spo-
tkaly si¢ z zyczliwym przyjeciem zard6wno ze strony profesjonalnej krytyki, jak i publiczno$ci”
(E. Bogustawski, Adkordeon w moich doswiadczeniach tworczych, ,Prace naukowe Wyzszej
Szkoty Pedagogicznej w Czgstochowie. Seria: Edukacja Artystyczna w Zakresie Sztuki Mu-
zycznej”, z. 1: Akordeon u progu XXI wieku, red. J. Pichura, Wydawnictwo AJD w Czgstocho-
wie, Czgstochowa 2003, s. 26); Informacja na temat wycofania dzieta z katalogu wykonan po-
chodzi z listu Leszka Polonego do kompozytora z dnia 11 I 1993.

W komentarzu do utworu widniejacym w wydaniu niemieckim Per pianoforte, zrealizowanym
w 1971 roku przez Ars Viva Verlag, Meinz, mowa jest o trzech — zamiast sze$ciu — kolory-
styczno-dzwigkowych segmentach utworu. Jest to prawdopodobnie niedopatrzenie tlumacza
noty.

E. Bogustawski, Per pianoforte, [w:] XV Festiwal Polskiej Muzyki Wspoltczesnej ,, Poznanska
Wiosna”, Poznan 1975, s. 41.

Partyturg tego dzieta posiadal w swej bibliotece takze Bogustawski.

W Klavierstiicke I idea mobilu ingeruje — jak okresla Kowalska-Zajac — ,,w sam proces kompo-
nowania” (s. 63). Kompozytor w ostatnim ogniwie wykorzystal material z miniatury drugiej,
w zmienione]j kolejnosci pojawiania si¢ poszczegolnych struktur (1, 3, 5, 7, 9, 11, 13, 15, 16,
14, 12, 10, 8, 6, 4, 2). Por. E. Kowalska-Zajac, Oblicza awangardy. Roman Haubenstock-Ra-
mati, AM, L6dz 2000, s. 63.
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rych wykonawca w zaden sposob nie wptywa na dobor kolejnosci nastgpujacych
po sobie muzycznych zdarzen.

Odmienny jest takze sposob spozytkowania webernowskiego punktualizmu
w konstrukcji dzwigkowej obu dziet. Klavierstiicke Haubenstocka cechuje konse-
kwentna organizacja serialna (Violetta Przech wymienia takie komponenty tej orga-
nizacji, jak: permanentna wariacyjno$¢ organizacji ruchu i wysokosci, sktonnos¢ do
serializacji dynamiki oraz dyspersj¢ materialu w polu dzwigkowym instrumentu,
wyzwalajaca punktualistyczny idiom brzmieniowy'”). W Per pianoforte Bogustaw-
ski nie stosuje $cislej organizacji materii dzwigkowej; jest ona oparta na swobodnie
dysponowanej dwunastotonowosci. Takze ksztattowanie linii dynamicznej pozo-
stawit kompozytor wykonawcy (sporadycznie zaznaczajac efekty crescenda i dimi-
nuenda), uzalezniajac jego decyzje od indywidualnej koncepcji utworu, co zostato
zadeklarowane w nocie odautorskiej uzupetniajacej partyture.

Bogustawski operuje strukturami dzwigkowymi wywodzacymi sig z trzech
pomystéw brzmieniowych. Buduje je z pojedynczych dzwigkdéw, wspotbrzmien
lub kilkudzwigkowych komorek zaggszczanych lub rozrzedzanych w warstwie
rytmicznej, dodatkowo izolowanych pauzami. Owe szybkie przebiegi daja wra-
zenie przestrzennosci poprzez operowanie w przebiegu wielkimi skokami, roz-
mieszczanie poszczegdlnych brzmien w skrajnych rejestrach instrumentu oraz
naktadanie ich na siebie w r6znych oktawach. Poprzez taki sposob konstruowa-
nia przebiegu muzyka, jak to stwierdzita Violetta Przech, ,,zostaje pozbawiona
pierwiastka kontynuacji w znaczeniu tradycyjnym i wlasciwej jej kierunkowosci
toku muzycznego, regulowanego energetyka kulminacji i odprezen™'®.

Jak informowal odautorski komentarz, wysokosci wszystkich dzwigkow zo-
staty w Per pianoforte $cisle okreslone i zapisane (wyjatek stanowia dzwigki repe-
towane, oznaczone przez kompozytora pionowymi kreskami). Wigksza swoboda
dotyczy dlugosci trwania pojedynczych dzwigkéw i wigkszych komorek brzmie-
niowych. Determinanty czasowe poszczeg6élnych elementéw muzycznych wyzna-
czyt kompozytor przy pomocy orientacyjnego zapisu, symbolizujacego krotkie lub
dlugie wartosci rytmiczne oraz stopniowe przyspieszanie i zwalnianie. Uzyt on
tradycyjnej notacji pauz obok zapisu czasowego wyznaczonego w sekundach.
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Przyklad 1. E. Bogustawski, Per pianoforte, fragment

15 Zob. V. Przech, Polska tworczosé..., s. 86.
1o Tamze, s. 210-211.
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Na przestrzeni dzieta Bogustawski operuje kilkoma nadrzgdnymi pomystami
brzmieniowo-kolorystycznymi i ich transformacjami, ktore rozktada w sposob
charakterystyczny w kolejnych segmentach (m.in. opozycja rejestrow, zestawia-
nie szybkich przebiegow z dlugimi wybrzmieniami, zderzanie wielodzwigko-
wych klasterow z pojedynczymi dzwigkami). Ze wzgledu na wyeksplikowane
w nocie do utworu dazenie do uzyskania kontrastu pomigdzy segmentami, kazdy
z pomystéw otrzymuje w konkretnym segmencie pewne cechy odrgbne. Nad-
rzgdne pomysty brzmieniowe to:

— dlugo wybrzmiewajacy (czas trwania okreslony przez kompozytora badz
pozostawiony decyzji wykonawcy) statyczny wielodzwigk (od dwoch do
dziewigciu dzwickow), czgsto osiagajacy brzmienie klasterowe, ztozony naj-
czesciej z natozonych na siebie kolejnych pottonow,

— dynamiczna kilku- badz kilkunastodzwigkowa quasi-punktualistyczna figura
(czgsto o charakterze wirtuozowskim), o jak najszybszym badZz zmiennym
tempie wykonywania (jedynie przez kompozytora sugerowanym). Moga ja
tworzy¢ albo pojedyncze dzwigki (czgsto stanowiace wycinek skali chroma-
tycznej) albo kombinacja dwudzwigkéw (najczesciej wykorzystywane in-
terwaty: sekunda mata, sekunda wielka, septyma mata, nona mata, nona
wielka), rozszczepionych w czgsto odleglych rejestrach fortepianu,

— pomyst brzmieniowy ,,posredni”, bedacy synteza dwoch pomystow powyz-
szych: figura kilkudzwigkowa (najczesciej dzwigki pojedyncze badz inter-
waty nadrzegdne), ktorej poszczegodlne dzwigki sa wydhuzane badz przytrzy-
mywane wedtug decyzji wykonawcy, jednakze nie tak dtugo jak w przypad-
ku klasterowych wspotbrzmien.

Prawykonanie Per pianoforte w interpretacji Kazimierza Morskiego miato
miejsce 11 grudnia 1968 roku w Zabrzu. Nastgpnie utwor byt wykonywany
w innych miastach Polski i za granica, zarowno przez Kazimierza Morskiego,
jak i innych pianistow.

Kolejne dzieta solowe wykorzystujace elementy aleatoryzmu to: Five Pictu-
res for flute solo (1970), 4+1 per clavicordo (1974), Preludio e cadenza per
arpa solo (1977) oraz Preludi e cadenza per violino solo (1979).

Kompozycja Five Pictures for flute solo, napisana dla Angeliki-Reginy
Sweekhorst i jej dedykowana, prawykonana zostala w kwietniu 1971 roku
w Kolonii. W lutym 1973 roku kompozycja miala swoje pierwsze wykonanie
krajowe — w Katowicach na koncercie w ramach cyklu koncertowego organizo-
wanego przez tamtejsza Panstwowa Wyzsza Szkote Muzyczna ,,Silesia Cantat”
z okazji Roku Nauki Polskiej. Wykonawca byl Marian Katarzynski.

Five Pictures for flute solo to pig¢ samodzielnych obrazow. Bogustawski nie
zaznaczyt utworu poczatkowego ani koncowego. W objasnieniach dotaczonych
do wydania (PWM, 1977) umiescit informacjg, ze: ,.koncepcj¢ formalna kompo-
zycji uktada wykonawca, realizujac w dowolnej kolejnosci poszczegolne utwo-
ry”’. Tak wigc — podobnie jak w przypadku Per pianoforte — integracja trwaja-
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cego ok. 6 minut dzielta w formalna calo$¢ jest powierzona interpretatorowi.
Istotna roznica pomigdzy obydwoma utworami dotyczy organizacji materiatu
brzmieniowego wewnatrz poszczegoélnych obrazow. W kompozycji fortepiano-
wej wpltyw wykonawcy na ostateczny jej ksztatt ograniczat si¢ zaledwie do wy-
boru kolejnosci zamknigtych w ramy segmentdéw, wewnatrz ktorych nie mogt on
dokonywa¢ zamian badz opuszczen. W Five Pictures Bogustawski dopuscit juz
wielowersyjno$¢ wynikajaca z wyboru kolejnosci nastgpstw poszczegdlnych
sekwencji dzwigkowych wewnatrz wybranych obrazow — w dwoch z nich ze-
zwolil na powtorzenie struktur obramowanych w zapisie oraz ewentualne prze-
dzielenie ich strukturami nieujetymi w ramki'’. Warte podkreslenia jest takze to,
iz w jednym z nich (stanowiacym rodzaj syntezy pomysiéw brzmieniowych
wykorzystywanych w pozostalych obrazach) wykonawca ma najwigksza mozli-
wos¢ ingerencji. Element przypadku sigga tu po raz pierwszy sfery substancjal-
nej tozsamosci dziela. Rola solisty jako podmiotu determinujacego ksztalt utwo-
ru ogranicza si¢ bowiem nie tylko do decyzji o powtarzaniu segmentow ujgtych
w ramke oraz ich przedzielaniu innymi wybranymi strukturami. W ramach prze-
biegu muzycznego ,,zamknigtych” blokéw kompozytor dopuszcza takze dowol-
na ilo$¢ powtorzen wybranych figur dzwigkowych.

Indeterminizm w Five Pictures (podobnie jak w Per pianoforte) dotyczy
takze przebiegu czasowego poszczegodlnych elementdéw muzycznych. Bogustaw-
ski nie oznacza tempa osobnych obrazow, ograniczajac si¢ jedynie do wskazo-
wek dotyczacych sfery wyrazowej (molto cantabile, molto espressivo, secco)
oraz $cistych oznaczen dynamicznych. Determinanty czasowe wszystkich kom-
ponentow (dzwicki, pauzy) zdefiniowal kompozytor w przyblizeniu, uzywajac
krétkiego opisu badz podajac sekundowy czas trwania:

— wartos¢ niezaczerniona z fermata to dlugos$¢ dzwigku rowna dhugosci oddechu,

— warto$¢ niezaczerniona to dtugos¢ dzwigku zalezna od wykonawcy,

— wartosci zaczernione z pojedynczym, podwojnym i potrdjnym belkowaniem
to wartos$ci odpowiednio: dlugie, krotkie i bardzo krotkie,

— odpowiednie oznakowanie pauz stanowi rozréznienie na pauzy trwajace ca

177,27 lub 3.

Istotne zmiany w poréwnaniu z Per pianoforte dotycza takze warstwy
brzmieniowej. W odroznieniu od kompozycji fortepianowej, ktéra operowata
tradycyjnymi dzwigkami, w Five pictures zasdéb konwencjonalnych zwrotow
organizowanych w swobodnie regulowanym rytmie rozbudowany zostat o for-
muly brzmieniowe i artykulacyjne o rodowodzie sonorystycznym. Bogustawski
zastosowal porzadek: figuracyjne segmenty ,,zamknigte” sa zakomponowane
dzwigkami tradycyjnymi (za wyjatkiem trylu na jednym dzwigku ,,uzyskany[m]
przez poruszanie (szybkie) jezykiem w linii poziomej”), natomiast sekwencje
nieujete w ramy obfituja w brzmienia niekonwencjonalne. W objasnieniach

17" Zob. objasnienia kompozytora umieszczone na odpowiednich kartach (PWM, 1977).
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kompozytor wymienit nastgpujace efekty sonorystyczne: wdmuchiwanie powie-
trza z pewnej odleglosci od ustnika (uzyskanie brzmienia z charakterystycznym
szmerem powietrza), uderzenie w klapki instrumentu, efekt brzmieniowy osig-
gany poprzez gwattowne wpuszczanie do instrumentu catego stupa powietrza,
przy réwnoczesnym obejmowaniu otworu ustnika oraz naciskaniu wszystkich
klapek, chwyt dzwigku zasadniczego z przedeciem w celu uzyskania dzwigku
o zadanej wysokosci, tryl na jednym dzwigku uzyskany przez szybkie porusza-
nie jezykiem w linii poziomej, rodzaj frullato powstajacego przez objgcie gorna
warga otworu ustnika, efekt dwuglosu osiagany poprzez granie dzwigku gornego
przy réwnoczesnym mruczeniu dzwigkow pozostalych, glissando uzyskane
przez odchylanie ustnika bez odejmowania instrumentu od ust.

(o ¥ 2T SO o

i Aot

Przyklad 2. E. Bogustawski, Five Picture for flute solo, fragment

W 1973 roku na zamowienie wybitnej klawikordzistki Annette Sachs skom-
ponowal Bogustawski kolejne solowe dzieto o wielowersyjnej koncepcji monta-
zu formy: 4+1 per clavicordo. Prawykonanie kompozycji mialo miejsce w kwiet-
niu 1974 roku w Brukseli. 4+1 per clavicordo nigdy nie zostato wydane. Reko-
pis kompozycji, na ktory sktada si¢ 5 czgsci (4 Preludia i Intermezzo), ulegt
czesciowemu zniszczeniu. W archiwum domowym kompozytora odnalezione
zostaly nastgpujace fragmenty: dwa Preludia zachowane w catosci, Preludio
zachowane w % postaci oraz szczatkowe koncowe wyimki kolejnego Preludio
i Intermezzo. Nie zachowaty si¢ zadne wskazowki kompozytorskie dotyczace
koncepcji formalnej dzieta ani sposobu wydobywania brzmien nietradycyjnych.
Jedynym zrédlem dajacym obraz jednej z mozliwosci jego wykonania jest ar-
chiwalne nagranie utrwalone na tasmie szpulowej z dnia 10 lipca 1974 roku.
Nagrania dokonata Annette Sachs. Tasma znajduje si¢ w prywatnym archiwum
kompozytora.

Zachowata si¢ wypowiedz Anette Sachs, dotyczaca koncepcji formalnej
4+1: ,,Dzieto, o konstrukcji aleatorycznej, sktada si¢ z 5 kart, z ktoérych 4 skom-
ponowane sa z krotkich ciagdw muzycznych utozonych w porzadku ad libitum.
Przed przejsciem do kazdej nastepnej kartki trzeba bylo obligatoryjnie gra¢ kart-
ke pierwsza, jakby rodzaj tacznika — watku przenikajacego cate dzieto™'®. Z po-
wyzszej notki wynika, ze Intermezzo stanowito rodzaj refrenu, scalajacego dzie-
to. Sachs nie wspomina o mozliwosci dokonywania w nim dowolnych skrotow.

'8 1. Bias, M. Bieda, A. Stachura, Emocja utkana z dzwieku, Wydawnictwo AJD w Czgstochowie,
Czgstochowa 2005, s. 75.
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Niemniej jednak utrwalone na ta§mie wykonanie 4+/ per clavicordo $wiadczy,
ze Bogustawski zezwolil na taka ingerencj¢ w substancjalng tozsamo$¢ dzieta.

Przebieg Preludiow i Intermezza, analogicznie do pozostalych utworéw so-
lowych z tego okresu tworczosci Bogustawskiego, zapisany zostat przy uzyciu
notacji beztaktowej'’. Cho¢ czas trwania kazdego z obrazow zostat scisle okre-
slony, a na poczatku podana przyblizona warto$¢ czasowa ¢wierénuty, wyznacz-
niki czasowe pozostalych elementéw muzycznych potraktowane zostaty w spo-
sob bardziej swobodny (orientacyjny zapis warto$ci dtugich i krotkich, zapis
pauz tradycyjny oraz czasowy). Indeterminizm nie wyst¢puje natomiast w za-
kresie organizacji wysokosci dzwigckow a takze w warstwie dynamiczno-
artykulacyjnej. W Preludiach i Intermezzo kompozytor postuzyt si¢ swobodnie
dysponowanym dwunastodzwigkiem chromatycznym, bez tendencji do seriali-
zacji przebiegu. Jedyne odstepstwo na rzecz porzadku serialnego stanowia poje-
dyncze struktury brzmieniowe (szczegolnie z Preludio granego jako poczatko-
we), zbudowane z kolejnych sktadnikow skali chromatycznej. Zawsze jednak
w sekwencji obecne sa dzwigki powtérzone, badz tez wyzyskany zostat jedynie
fragment skali.

Przyklad 3. E. Bogustawski, 4+1 per clavicordo, fragment

Po czteroletniej przerwie, wypelnionej praca nad formami muzycznymi
przeznaczonymi na rozbudowane sktady instrumentalne, w 1977 roku skompo-
nowatl Bogustawski Preludio e cadenza per arpa solo. Dzieto pisane byto z my-
sla o harfistce Urszuli Mazurek jako wykonawczyni. Ona tez dokonata jego
prawykonania, ktore miato miejsce 21 kwietnia 1979 roku w Meksyku.

Preludio e cadenza per arpa solo zajmuje specjalne miejsce wsrod pozosta-
tych solowych dziet aleatorycznych Bogustawskiego. W odrdéznieniu od nich,
omawiany utwor harfowy zapisany zostal w sposob wykluczajacy ingerencje
wykonawcy w narzucona przez kompozytora kolejnos¢ wystgpowania poszcze-
gblnych komponentow. Catos$¢ trwajacego ca 10’ dzieta — jak sugeruje tytut —
ztozona zostata z Preludio oraz rozbudowanej wirtuozowskiej kadencji. Wielo-

19 Pojecie ,,beztaktowosci” (,,ataktowos$ci”) zostato swego czasu zakwestionowane przez Witolda
Rudzinskiego (w pracy Nauka o rytmie muzycznym, cz. 2, PWM, Krakéw 1987, s. 354). Propo-
zycja Rudzinskiego zastapienia go terminem ,,metrycznos$¢” nie wydaje si¢ by¢ shuszna, skoro
przyjmiemy, ze ,.taktowos$¢” czy tez ,,beztaktowo$¢” odnosi si¢ do zapisu rytmu, nie za$ do
sposobu jego uporzadkowania (nieuporzadkowania).
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wersyjnos¢ podczas kolejnych wykonan zaistnie¢ moze jedynie w przypadku
wyszczegolnionych fragmentow (w kadencji), ktorych ilos¢ powtodrzen jest do-
wolna i zalezy wytacznie od interpretacji harfisty.

W Preludio e cadenza indeterminizm dotyczy takze przebiegu czasowego
poszczegdlnych elementow muzycznych oraz — w znacznie ograniczonym za-
kresie — wysokosci dzwigkow. Cho¢ na poczatku kazdego z ogniw kompozycji
(oraz niektorych mniejszych odcinkow) podany zostat przyblizony czas trwania
¢wierénuty, parametry czasowe pozostatych komponentéw zapisano w sposob
orientacyjny (dzwigki wydtuzane poprzez zaznaczenie tukow, pauzy tradycyjne
w nawiasach sugerujacych jedynie przyblizony czas trwania, pauzy oznaczone
fermata).
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Przyklad 4. E. Bogustawski, Preludio e cadenza per arpa solo, fragment

Preludio e cadenza zapisane zostalo w gldwnej mierze w sposob Scisty pod
wzgledem organizacji wysokosci dzwigkéw. Wprowadzenie nielicznych wyjat-
kéw podyktowane bylo dazeniem do uzyskania zamierzonych jako$ci sonory-
stycznych. W objasnieniach dotaczonych do utworu Bogustawski wprowadzit
nastgpujace nietradycyjne formuly brzmieniowe i artykulacyjne: najwyzszy
dzwigk instrumentu, dzwigk grany plektronem wzdtuz struny (efekt charaktery-
stycznego $wistu’®), szarpnigcie struny paznokciem, mocne szarpnigcie, pozwa-
lajace strunom obijac si¢ o siebie, glissando przy pudle rezonansowym, ,.efekt
tamburynka” na dowolnych wysokosciach dzwigkowych (lewa reka tlumi za-
znaczone nutami struny, ktadac ptasko dton wysoko na strunach, rgka prawa gra
posrodku strun), ,,dzwigki ksylofonowe™ (czubki palcow reki lewej thumig struny
oznaczone trojkatami), rodzaje glissand: w obrgbie okreslonych wysokosci
dzwigkow, glissando od okreslonego dzwigku bez wskazania dzwigku koncowe-
g0, szybkie 1 mocne glissando w dowolnym rejestrze, dzwigki pedalowe, ude-
rzenia w pudto rezonansowe.

Gltowna idea Preludio e cadenza per arpa solo uczynit Bogustawski opozy-
cje brzmien tradycyjnych oraz sonorystycznych. Powyzsza opozycja stata si¢

20 Okreslenie Urszuli Mazurek uzyte w komentarzu do utworu. Zob. 1. Bias, M. Bieda, A. Stachu-
ra, Emocja..., s. 92.
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podstawa konstrukcji architektonicznej obu ogniw kompozycji. W pierwszym
ogniwie przeciwstawny material rozmieszczony zostat na dtuzszych odcinkach
czasowych, tak by odmienne efekty brzmieniowe nie byly scalane. Ogniwu ka-
dencyjnemu (o charakterze wirtuozowskim) nadat kompozytor posta¢ barwnego
kalejdoskopu, ktorego tkanka dzwigkowa taczy w sobie zr6znicowane odcienie
kolorystyczno-brzmieniowe.

Grupe dziet solowych Bogustawskiego powstatych w latach 70., w ktorych
kompozytor wykorzystat aleatoryke, zamyka utwor skrzypcowy Preludi e ca-
denza per violino solo z 1979 roku. W krotkim komentarzu do utworu kompozy-
tor jedynie nadmienil, Ze ,,0golne zatozenia utworu sa kontynuacja [...] do-
swiadczen w zakresie formy otwartej, zapoczatkowanych w Per pianoforte
z roku 1968. O kolejnosci wykonania i wyborze 3 preludiow, a takze o ostatecz-
nym ksztatcie formalnym kadencji, sktadajacej si¢ z kilku sekwencji kolory-
styczno-dzwigkowych, decyduje solista. W zalezno$ci od przyjetej koncepcji
wykonawczej, utwoér ten moze trwaé od 7 do 12 minut™'.

O krotkie podsumowanie problematyki wykonawczej utworu pokusit si¢
takze sam Roman Lasocki: ,,JJest to utwor kontynuujacy doswiadczenia sonory-
styczne Edwarda Bogustawskiego. W trakcie powstawania utworu kompozytor
kilkakrotnie omawial ze mna jako wykonawca $rodki artystycznego wyrazu:
charakter dzwigku, aplikaturg, wyrafinowanie barwy i zréznicowanie artykulacji
skrzypcowe;j. Sadze, iz pomimo szalenie bogatej i oryginalnej faktury skrzypco-
wej dzieto Edwarda Bogustawskiego spetnia surowe kryteria, ktorym sprostaé
musi dzieto instrumentalne przeznaczone do wykonania na konkretny instru-
ment. Jest to utwor typowo skrzypcowy, organicznie zwiazany z tym i tylko
z tym instrumentem”**.

Na Preludi e cadenza sktadaja si¢ trzy preludia oraz rozbudowana cztero-
segmentowa kadencja®. Material brzmieniowy wszystkich ogniw opiera si¢ na
swobodnie dysponowanym dwunastodzwigku skali chromatycznej. Przebieg
muzyczny preludidow zapisany zostal w sposob Scisly (zaznaczona jest takze
kolejnos¢ poszczegdlnych preludiow), wykluczajacy wprowadzanie zmian (po-
wtérzen badz opuszczen) w porzadku wykonywanych struktur. W przypadku
kadencji decyzje¢ o kolejnosci segmentow podejmuje solista, ,,nadajac ostateczny

2l E. Bogustawski, Preludi e cadenza per violino solo, [w:] XIII Festiwal Polskiej Muzyki Wspéi-
czesnej, Wroctaw 1980, s. 56.

Wartos¢ dziet skrzypcowych Bogustawskiego Lasocki podkreslit takze we wstepie swojej
publikacji, wydanej w 1985 roku przez Wydawnictwo AM w Katowicach: Uwagi o pracy nad
wspolczesnym utworem skrzypcowym na przyktadzie wybranych dziet muzyki polskiej powsta-
tych w latach ostatnich, Wydawnictwo AM w Katowicach, Katowice 1985, s. 6.

Skrzypcowa kompozycje Bogustawskiego szczegolowo analizuje Maryla Renat w artykule:
Sonorystyka skrzypcowa w ujeciu Edwarda Bogustawskiego, ,,Prace naukowe Akademii im.
Jana Dhugosza w Czgstochowie. Seria: Edukacja Muzyczna”, z. 4: Edward Bogustawski. Twor-
ca i pedagog, red. M. Kaniowska, A. Stachura-Bogustawska, Wydawnictwo AJD w Czgsto-
chowie, Czgstochowa 2009, s. 63—74.
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ksztatt formalny catosci™®*. Jak precyzuje dalej Bogustawski, . Istnieje takze
mozliwo$¢ powtérzenia wybranych konstrukcji™®.

Podobnie jak w przypadku wczeéniej analizowanych dziel, element dowol-
nosci nie dotyczy organizacji wysokosci dzwickow. Swoboda dotyczy dtugosci
czasu trwania pojedynczych dzwickow, wigkszych komodrek brzmieniowych
oraz pauz. Determinanty czasowe poszczegolnych elementow muzycznych
oznaczyl kompozytor przy pomocy odpowiedniego zapisu majacego charakter
orientacyjny (np. wolne nastepstwo rytmiczne, szybkie oraz bardzo szybkie na-
stepstwo rytmiczne, tradycyjny zapis pauz) oraz zapisu czasowego (podano czas
trwania pauz w sekundach®).

W objasnieniach do partytury kompozytor umiescit wazna informacje doty-
czaca sfery wyrazowej dzieta: ,,Liczne propozycje tyczace charakteru utworu
(barwa itp.) pochodza od autora opracowania. Maja one inspirowa¢ wykonaw-
cow do samodzielnych poszukiwan odtworczych, zwlaszcza w dziedzinie sono-
rystyki”*’. Autorem opracowania jest Roman Lasocki.

Cho¢ w sferze brzmieniowosci kompozytor wyraznie unika daleko idacych
eksperymentdéw nie stroni jednakze calkowicie od brzmien niekonwencjonal-
nych oraz osiaganych dzigki réznorodnym zabiegom artykulacyjnym. W obja-
$nieniach wymienia: dzwigki wykonywane tradycyjnie sul ponticello oraz sul
tasto, dzwigki wykonywane vibrato badz non vibrato, dzwigki wydobywane przy
uzyciu badz bez thumika, dzwigki wydobywane saltato, dzwigki dlugo wytrzy-
mywane ze zmiana sul tasto i sul ponticello, tzw. smyczki sickane®® (nastgpstwo
kilku tych samych dzwigkow wykonywanych wylacznie smyczkiem w dot),
skordatura: przestrajanie kolkiem struny w gore lub w dot, przy czym cyfra
umieszczona nad dzwigkiem oznacza przyblizona ilos¢ pottonow, o jakie nalezy
ja przestroié, ricochet: na jednej wysokosci lub ricochet glissando.

Maryla Renat tak podsumowuje ideg catego cyklu: ,,Pomigdzy preludiami
zachodzi logiczna gradacja ilosci $rodkow brzmieniowych; zwigkszenie ilosci
odmian artykulacyjnych, barwowych, od Preludio Il takze agogicznych. Grada-
cja ta dotyczy réwniez wydluzania sekwencji dzwickowych w Preludio II i 111
i zmniejszania ilosci pauz [...]. Preludi to mate studium brzmienia kazdej ze
strun instrumentu®”.

Dzieta kameralne Edwarda Bogustawskiego z lat 70. charakteryzuja sig
znacznie wigkszym udziatem eksperymentu w zakresie stosowania aleatoryzmu

# Objasnienia kompozytora umieszczone w wydaniu nutowym: E. Bogustawski, Preludi e ca-
denza per violino solo, PWM, Krakéw 1984.

Tamze.

Pauzy oznaczone sekundowo posiadaja jednakze znak fermaty, sugerujacy mozliwos¢ dodat-
kowego wydtuzenia ich czasu trwania, w zaleznosci od indywidualnej potrzeby wykonawcy.
Tamze.

Okreslenie uzyte w cytowanym referacie Maryli Renat.

Tamze.
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niz utwory solowe. W niektorych z nich nastgpuje odrzucenie tradycyjnego poj-
mowania gry zespotowej, ktorej istotg stanowito dotad wspotdziatanie i dbatos¢
o zachowanie zgodnosci we wspoélnej interpretacji dzieta przez wszystkich wy-
konawcow. Partie instrumentalne tych utwordw maja charakter autonomiczny,
sa niezalezne od siebie, co prowadzi do powstania przy kazdorazowym wykona-
niu kompozycji rezultatu brzmieniowego o cechach indywidualnych i niepowta-
rzalnych. Inne dzieta kameralne powstate w tym okresie sg realizacjami r6znych
wersji aleatoryzmu kontrolowanego — zachowuja tozsamos$¢ formy.

Tak jak w przypadku dziet solowych, wcielajacych wynalazki aleatoryzmu,
nadrzedna idea analogicznych utwordéw kameralnych Bogustawskiego jest osia-
gni¢cie kompromisu miedzy nieokreslonoscia i dyscypling. W dalszym ciagu nie
ma u Bogustawskiego mowy o zblizaniu si¢ do granicy aleatorycznej ,,anarchii”,
lecz o penetrowaniu mozliwos$ci napigcia, jakie powstaje pomigdzy porzadkiem
ijego brakiem (w sensie, jaki nadat temu napigciu Pierre Boulez, operujac para
spolaryzowanych pojeé¢ Ordnung — Unordnung ).

Pytany w wywiadzie o ,,niemite niespodzianki” mogace wynikna¢ ze swo-
body danej wykonawcy, kompozytor podkreslat: ,, Tak, ryzyko to istnieje. Zalezy
oczywiscie od samego wykonawcy i jego artystycznej wrazliwosci. Bywa, iz
sukces utworu jest efektem sprawnej, tworczej postawy interpretatoréw. Spraw-
dzitem to na swoim utworze Musica per Ensemble MW-2"'. Samo wprowadze-
nie do aleatoryzmu wizji ,,ryzyka interpretacyjnego” doskonale lokuje Bogu-
stawskiego w grupie satelitow Lutostawskiego, przywiazanych do tradycyjnego
pojecia kompozytorskiego métier, a jeszcze bardziej — do tradycyjnej roli kom-
pozytora jako twoércy dzieta.

Lista kameralnych dziet Bogustawskiego wykorzystujacych rézne aspekty
aleatoryzmu liczy jedenascie pozycji. Przyjmujac za kryterium rodzaj wystgpu-
jacego w nich indeterminizmu, mozna je podzieli¢ na dwie kategorie:

1. Kompozycje wykorzystujace koncepcje wielowersyjnego ksztaltowania
formy, gdzie indeterminizm zastosowany zostat zar6wno w zakresie makro-,
jak i mikroformalnym.

2. Kompozycje, w ktorych architektonika dziela nie zostala zaburzona, nato-
miast zjawisko indeterminizmu dotyczy w gltownej mierze regulacji czasu
muzycznego, a takze innych parametrow organizacji dzieta (wysokosé
dzwigku, dynamika).

W drugim z tych wariantéw — najbardziej charakterystycznym dla Bogu-
stawskiego — forma utworu jest $cisle ustalona przez kompozytora. W kompozy-
cjach tego typu, zapisanych w sposob tradycyjny, indeterministycznie potrakto-
wana zostala regulacja czasu trwania wartos$ci rytmicznych, co doprowadzito do
zaburzen synchronizacji wertykalnej partii instrumentalnych w wydzielonych,

3% P Boulez, Leitlinien. Gedenkengiinge eines Komponisten, thum. Joseph Hiusler, Bérenreiter/
Metzler, Kassel — Stuttgart 2000, s. 34.
31 E. Wybraniec, E. Bogustawski, Z dala od...
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zamknigtych fragmentach kompozycji. Koncepcja ta nosi silne znamiona inspi-
racji zatozeniami aleatoryzmu kontrolowanego Witolda Lutostawskiego. Podob-
nie jak w kompozycjach tworcy Gier weneckich, takze 1 tu ,,rozbicie wspolnego
podziatu czasowego na szereg poszczegdlnych, niezaleznych od siebie podzia-
16w ma miejsce tylko wewnatrz samych sekcji™*?. W utworach Bogustawskiego
obok wydzielonych fragmentéw aleatorycznych (w §lad za Lutostawskim kom-
pozytor nazywa je ,,sekcjami”) wystepuja takze (incydentalnie) fragmenty $cisle
okreslone pod wzglgdem metrorytmicznym, a takze takie, na przestrzeni ktorych
pewna dowolnos¢ w wykonaniu zapisanych wartosci rytmicznych — zgodnie
z uwaga kompozytora zamieszczong w partyturze — pozwala na osiagnigcie re-
zultatu brzmieniowego, dopuszczajacego ograniczong w efekcie, lecz zamierzo-
na asynchronicznos¢ gltosow.

W dzietach kameralnych Bogustawskiego zaprojektowanych z uzyciem ale-
atoryzmu kontrolowanego nowoscia jest wprowadzenie do przebiegu muzycznego
elementu indeterminizmu w zakresie warstwy dynamicznej oraz organizacji wy-
sokos$ci dzwigkow. Przypadek dowolnosci wysokosciowej wystepuje jednak rzad-
ko i dotyczy prawie wylacznie kompozycji pisanych z mysla o zespole MW-2.

Pierwsza z wyr6znionych wyzej odmian aleatoryzmu, w ktorej element
przypadku wptywa na ksztalt formalny, reprezentuja cztery dzieta. Pierwszym
z nich sa wspominane juz wczesniej Wersje na zespot instrumentow (flet, fagot,
trabke, puzon, skrzypce i kontrabas) z 1969 roku. Kolejne to Musica per Ensem-
ble MW-2 (1970), Aria per flauto, violoncello e I, Il pianoforte (1978) oraz
Preludi e cadenza per violino e pianoforte® (1979).

Wersje, pisane z mysla o instrumentalistach Cappelli Bydgostiensis®, nie
doczekaty si¢ prawykonania. Fotokopia rekopisu znajduje si¢ w Bibliotece Ma-
terialow Orkiestrowych PWM w Warszawie. Wersje — o czym byla juz mowa —
napisane zostaty pod wyraznym wptywem idei ,,dynamicznie zamknigtej formy”
Romana Haubenstocka-Ramatiego®”. Istota tej koncepcji — zdaniem Kowalskiej-
Zajac — jest ,,stawia[nie] wykonawc[y] przed konieczno$cia nie tyle tworzenia
formy (bo jest ona w zasadzie stworzona), co wyselekcjonowania z ogétu moz-
liwych jednego z jej wariantéw. Shuchacz otrzymuje forme juz zamknigta, dy-
namiczna [...], co wskazuje na mozliwos$ci jej przeobrazania si¢ w réznych re-
alizacjach™. Do kategorii form dynamicznie zamknietych zalicza Haubenstock-

32 W. Lutostawski, O roli elementu przypadku w technice komponowania, ,Res Facta. Teksty o Mu-
zyce Wspotczesnej” 1967, nr 1, s. 36.

Kompozycja ta, ze wzgledu na tozsamo$¢ materialowa z solowym dzietem Preludi e cadenza
per violino solo nie zostanie szerzej omowiona.

Informacje na ten temat pochodza z listu kompozytora do Andrzeja Szwalbe (6wczesnego
dyrektora Filharmonii Pomorskiej w Bydgoszczy) z dnia 23 IV 1968 roku.

Roman Haubenstock-Ramati dokonal podziatu form na ,stabilnie zamknigte”, ,,dynamicznie
zamknigte” oraz ,,otwarte”. Podstawa ich rozrdznienia uczynit ,,stopien, w jakim dzieta zacho-
wuja tozsamos¢ potwierdzona kolejnymi wykonaniami”; zob. E. Kowalska-Zajac, Oblicza. .., s. 48.
Tamze, s. 60.

33

34

35

36
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-Ramati swoje kompozycje mobilne, m.in.: Mobile for Shakespeare, Liaisons
oraz Credentials or think, think Lucky. Ostatnia z wymienionych kompozycji
stanowita bezsprzeczna inspiracje¢ dla mlodego tworcy.

Partytura osmiominutowych Wersji to kilka oddzielnych plansz oraz karta ze
szczegblowymi objasnieniami dotyczacymi sposobu ich odczytywania. Zgodnie
z informacjami kompozytora, ,,partytura sktada si¢ z czterech czgs$ci o czasie
trwania ca 2’ 1 obejmuje tylko wyznacznik dynamiczny i agogiczny. Element
agogiczny ogranicza si¢ do trzech wyznacznikow temp: S = szybkie, U = umiar-
kowane, W = wolne, przy czym podane na podziatce odstgpy 1, 2, 3 itd., maja
swoj odpowiednik w prostokatach partii poszczegolnych instrumentow [...].
Caly utwér winien by¢ wykonany bez przerwy, za$ dyrygentowi pozostawia si¢
dowolnos¢ wyboru kolejnosci poszczegdlnych czesci™’. Dla sprecyzowania
warstwy dynamicznej kompozytor postuzyt sig¢ zapisem w diagramie prostokat-
nych figur réznej dtugosci, ktorych stopien zaczernienia oznacza przyblizone
natgzenie dynamiki. Jak zauwaza tworca, ,,Szczegdtowsa realizacj¢ dynamiczng
jak i uzycie thumikoéw pozostawia si¢ wykonawcy, w zaleznosci od koncepcji
odtworczej dyrygenta™®.

Bogustawski w objasnieniach do wtasnego utworu nakreslit takze szczego-
towy plan przestrzennego usytuowania wykonawcoé6w na scenie. Gtoéwny mate-
riat brzmieniowy — analogicznie do Credentials... Haubenstocka-Ramatiego —
zaprezentowal na kartach partyturowych, oddzielnych dla kazdego glosu instru-
mentalnego. Kazda partia zanotowana zostala na planie prostokata, na wzor
szachownicy, 1 skomponowana zostata z 25 krotkich grup dzwigkowych,
umieszczonych w oddzielnych kwadratach. Jak precyzuje Bogustawski w obja-
$nieniach, ,,orientacyjny czas trwania kazdego z nich wynosi ca 5°°, w zalezno-
sci od koncepcji agogiczno-dynamicznej dyrygenta™’. Istotna réznice — w sto-
sunku do formy mobilnej Haubenstocka — stanowi zakres dowolnosci przy od-
czytywaniu kolejnosci struktur przez wykonawcow. W Credentials... mobile
moga by¢ — jak informuje Bogustaw Schéffer — ,,czytane w roznej kolejnosci,
poziomo lub pionowo, z réznych punktow wyjsciowych, ustalonych dla po-
szczegdlnych wejéé, podawanych przez koordynujacego catosé dyrygenta™.
Bogustawski rezygnuje z tak szeroko rozumianej przypadkowosci, ustalajac
cztery mozliwosci wykonania:

— od lewego goérnego kwadratu do $rodka ruchem slimakowym, zgodnie z kie-
runkiem wskazowek zegara,

37 E. Bogustawski, Wersje na zespél instrumentéw, Biblioteka Materiatow Orkiestrowych, nr 650

(fotokopia rekopisu).

Tamze.

Tamze.

B. Schiffer, Partytury w nowy sposob notowane, ,,Forum Musicum”, nr 3: Muzyka graficzna,
PWM, Krakow 1968, s. 29-30.
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— od lewego gornego kwadratu do $rodka ruchem §limakowym, przeciwnie do
kierunku wskazowek zegara,

— od kwadratu $rodkowego na zewnatrz ruchem §limakowym, zgodnie z kie-
runkiem wskazowek zegara,

— od kwadratu srodkowego na zewnatrz ruchem §limakowym, przeciwnie do
kierunku wskazoéwek zegara.

Kompozytor zaznaczyt, ze ,kazdy instrumentalista wykonuje swoja parti¢
czterokrotnie w dowolnie wybranej przez siebie kolejnosci. Przy zmianie kie-
runku realizacji w miejscu umieszczenia znaku graficznego nalezy przerwaé
dana strukture dzwigkowa™'. Niektore mobile, w zaleznosci od podjetej przez
instrumentalist¢ drogi wykonawczej, moga taczy¢ si¢ ze soba w dluzsze struktu-
ry (to kolejna cecha wspodlna z Credentials...). Mozliwo$¢ taka wystepuje
w przypadku ciagtego zapisu dwoch lub kilku mobili, pomigedzy oddzielajacymi
je kreskami. Jednakze z chwila obrania odmiennego kierunku realizacji owa
ciagto$¢ moze zosta¢ zerwana.

W Wersjach zjawisko indeterminizmu w zasadzie nie dotyczy organizacji
wysoko$ci dzwigkow. Struktury brzmieniowe, umieszczone w ramach kwadra-
tow na kartach poszczegdlnych partii instrumentalnych, zanotowane zostaty
w sposéb tradycyjny na pigcioliniach. Jedyny wyjatek stanowia pojedyncze glis-
sanda o dowolnym wychyleniu, zanotowane przez kompozytora w postaci nie-
regularnych linii, ktorych nastgpstwo sugeruje szereg wznoszacych lub opadaja-
cych wysokosci dzwigkowych. Podobny rodzaj zapisu dla efektow glissando-
wych uzyty zostal m.in. przez Pendereckiego w Polymorphii oraz Lutostawskie-
go w Srodkowej czesci Trois Poemes d’Henri Michaux.

W warstwie dzwigkowej Wersji Bogustawski zastosowat zabieg umozliwia-
jacy zaistnienie brzmieniowej poliwersyjnosci, majacy takze swoj pierwowzor
w innych dzietach Haubenstocka-Ramatiego (m.in.: Hexachord 1 i 11). Niektore
struktury brzmieniowe w kwadratach zapisano na pigciolinii bez uzycia klucza.
Dzigki temu wysokos¢ poszczegdlnych dzwigkow uzalezniona zostata od wybo-
ru jednego z czterech wskazanych przez Bogustawskiego kierunkow realizacji*’.

Element dowolno$ci zastosowal Bogustawski w warstwie metrotymicznej
dzieta. Poszczegolne dzwigki zapisane zostalty przy uzyciu notacji tradycyjne;j,
przy czym czas ich trwania wyznaczaja proporcje graficzne na pigciolinii
(a zatem termin ,.tradycyjny” odnosi si¢ wylacznie do zapisu samego materiatu
brzmieniowego). W objasnieniach wyrdznit kompozytor ,orientacyjne wy-

' Tamze.

*2 Haubenstock-Ramati w dziele Hexachord 1 i 11, do osiagnigcia tego celu wykorzystal zapis
notacji tabulaturowej, w ktorej ilos¢ linii odpowiada ilosci strun gitarowych, a poliwersyjnosé
spowodowana jest wskazaniem na obrzezach partytury odpowiednich pozycji lewej reki. W ten
sposob, jak precyzuje Kowalska-Zajac, ,,realna wysokos$¢ uzalezniona bedzie od kierunku re-
alizacji — inaczej bowiem pozycje lewej reki zakomponowane sa dla wykonania horyzontalne-
go, inne odpowiadaja realizacji wertykalnej”; zob. E. Kowalska-Zajac, Oblicza..., s. 68.
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znaczniki rytmiczne”, takie jak: dluga warto$¢ rytmiczna, wolne wykonanie
rytmiczne, szybkie wykonanie rytmiczne, najszybsze wykonanie rytmiczne,
przechodzenie od szybkich do wolniejszych warto$ci. Ponadto wyodrgbnione
zostaly trzy rodzaje pauz, odpowiadajace czasom trwania pauz: trzydziesto-
dwojkowej, szesnastkowej oraz 6semkowe;.

>
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Przyklad 5. E. Bogustawski, Wersje na zespot instrumentow, partia kontrabasu, fragment

Drugie dzieto, Musica per Ensemble MW-2 na flet, wiolonczelg i1 jeden lub
dwa fortepiany (1970), napisane zostato dla krakowskiego zespotu specjalizuja-
cego si¢ w wykonywaniu nowej muzyki: MW-2 (Mtodzi Wykonawcy Muzyki
Wspolczesnej), dziatajacego pod kierownictwem Adama Kaczynskiego. Prawy-
konanie dzieta miato miejsce jeszcze w roku powstania dzieta, podczas VI Byd-
goskiego Festiwalu Muzycznego. Partytura zostata wydana nakladem PWM
w 1971 roku. Musica per Ensemble MW-2 zapoczatkowala dtugoletnia, owocna
wspotprace Bogustawskiego z krakowskim zespotem. W kolejnych latach po-
wstaty nowe dzieta otwarte, z powodzeniem wykonywane przez MW-2 na estra-
dach krajowych i zagranicznych.

Musica... (podobnie jak omdéwiona ponizej Aria per flauto, violoncello e I,
11 pianoforte) stanowi przyktad formy montazowej. Zatozenia formalne i zakres
dowolnosci dziatan wykonawcoOw sprecyzowane zostaly w objasnieniach doda-
nych do partytury. Na cato$¢ sktadaja si¢ trzy lub cztery (w zaleznosci od ilo$ci
pianistow) rownorzedne partie instrumentalne podzielone na segmenty kolory-
styczno-dzwigkowe, o roznym czasie trwania, ustalonym przez kompozytora.
W przebiegu dzieta soli$ci maja obowiazek powtorzenia kazdego z segmentow
wskazang przez tworcg ilos$¢ razy. Kompozytor podkresla, ze ,nie nalezy suge-
rowaé si¢ gra zespotowa w tradycyjnym znaczeniu”*, gdyz kolejnosé wykony-
wania poszczegolnych ogniw, zamknigtych w ramki, jest dowolna i zalezy wy-
facznie od przyjetych przez instrumentalistoéw (niezaleznie od siebie) koncepcji
formalnych ich partii. Dalej czytamy w komentarzu odautorskim, ze ,,uzgodnie-
niu winny podlega¢ jedynie ostateczne proporcje dynamiczne podczas realizacji

$E Bogustawski, Musica per Ensemble MW-2, PWM, Krakow 1971.
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coodd - . . .o . , .
zespotowej”™", 1 ze ,,obowiazuje jednoczesne rozpoczgcie utworu — zakonczenie

nastepuje z chwila wykonania poszczegolnych partii”*. Wprowadzenie przez
Bogustawskiego koniecznosci powtarzania poszczegdlnych segmentéw przy-
czynia si¢ do znacznego poszerzenia spektrum mozliwosci wielowersyjnego
zakomponowania formy.

Ze wzgledu na wybor montazowej konstrukcji formy, material muzyczny
zawarty w segmentach Musica per Ensemble MW-2 nie stanowi ciggu ewolucyj-
nego, lecz jest konglomeratem roznorodnych struktur dzwigkowych, swobodnie
przeptywajacych rownolegle we wszystkich partiach instrumentalnych. Efekt
,swobodn[ego] dyskurs[u] czterech instrumentalistow” — jak okreslit typ narracji
utworu Grzegorz Michalski*® — poteguje wprowadzenie elementéw indetermini-
zmu w regulacji przebiegu muzycznego w czasie, a takze w dziedzinie organiza-
cji wysokosci dzwigkdéw. Indeterminizm w zakresie czasu przybrat w kompozy-
cji szczegolnie ztozong postac.

Zakres niedookreslenia parametrow wysokosciowych jest w znacznej mierze
ograniczony. Zastosowanie dowolnosci w tej dziedzinie spowodowane byto
jedynie dazeniem do uzyskania szerokiej palety efektow sonorystycznych. Naj-
bardziej spektakularny efekt osiagnigty zostat w warstwie fortepianu, w ktorej
obok dzwigkéw tradycyjnych i precyzyjnie okreslonych, wspotistnieja brzmienia
o jedynie sugerowanych klasach wysoko$ciach, a takze uzyskiwane droga prepa-
racji. Warto podkresli¢, ze Musica per Ensemble MW-2 jest jednym z pierw-
szych dziet Bogustawskiego z lat 70., w ktorym wyeksponowany zostat sonory-
styczny potencjat fortepianu®’ (w Per pianoforte z 1968 roku, ktore rowniez
eksponowalo walory brzmieniowe instrumentu, kompozytor ograniczyl si¢ wy-
tacznie do brzmienia wydobywanego w sposob tradycyjny).

W zapisie organizacji czasu muzycznego partii instrumentalnych postuzyt
si¢ Bogustawski zr6znicowang notacja. W ramach poszczegoélnych segmentow —
scisle okreslonych czasowo przez kompozytora — przewaza aproksymatywny
zapis warto$ci rytmicznych, ktorych czas trwania wyznaczaja proporcje graficz-
ne na pigciolinii. Ponadto, wzorem poprzednich kompozycji, Bogustawski
w objasnieniach wyszczegolnil symbolami takze wartosci rytmiczne dtuzsze (ca
0,5°—1"’), krotkie i mozliwie najkrotsze wartosci rytmiczne. Incydentalnie
w partii fortepianowej pojawiaja si¢ takze efekty brzmieniowe, ktérych czas
trwania okre$lony zostal w sekundach. Podobnie potraktowano pauzy, ktore
podzielono na trzy grupy: tradycyjne pauzy ujgte w nawias majace charakter
orientacyjny, symbole nieuj¢te w nawias, o ustalonym czasie trwania (0,5°°-3"),

Tamze.

Tamze.

G. Michalski, Polska muzyka awangardowa, ,,Ruch Muzyczny” 1973, nr 16, s. 7.

W dzietach z lat 60., m.in. w kameralnych Intonacjach oraz dzietach orkiestrowych, brzmienie
fortepianu nie bylo wyeksponowane. Pelnil on tam rolg¢ marginalna, traktowany by? jedynie ja-
ko generator barw i efektow kolorystycznych, dopetniajacych cato$¢ brzmieniowa.
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oraz dhuzsze przerwy pomigdzy strukturami dzwigkowymi zanotowane w se-
kundach (np. ca 5°).

Partia fletu sktada si¢ z trzech segmentow kolorystyczno-dzwigkowych,
trwajacych — wedle ustalen kompozytora — ca 1°30°” kazdy. Wykonanie obejmu-
je dwukrotne powtdrzenie kazdego z segmentow. Kolejnos¢ ich realizacji ustala
wykonawca. Z palety brzmien sonorystycznych Bogustawski zastosowal efekty
znane juz z Five pictures for flute solo: zadecie z jednoczesnym odkryciem
otworu wlotowego (,,charakterystyczny szmer” — okreslenie kompozytora),
chwyt d' z przedeciem flazoletu tercjowego w celu uzyskania dzwigku fis’,
dzwigk wydobyty poprzez objecie gorna warga otworu wlotowego ustnika, mol-
to vibrato, frullato, glissando — uzyskane przez odchylanie ustnika bez odejmo-
wania od ust, dzwigk uzyskany poprzez gwaltowne wpuszczenie catego stupa
powietrza w zamknigty instrument, przy catkowitym objeciu wargami otworu
ustnika.

Partia wiolonczeli obejmuje trzy segmenty, trwajace ca 1’ kazdy. Zgodnie
z wola kompozytora, kazdy segment powinien by¢ powtorzony trzykrotnie,
a o kolejnosci wykonania kazdego z nich decyduje solista. Podobnie jak w przy-
padku partii fletowej, material brzmieniowy wiolonczeli obfituje w efekty sono-
rystyczne. Kompozytor zastosowal: smyczek puszczony z gory na strung (rico-
chet), premere: smyczek dociskany do struny (zgrzytliwy dzwigk), strappare
(pizzicato ,drapiezne”), efekt szmeru uzyskany poprzez szybka realizacj¢ do-
wolnych przebiegow’ dzwigkowych o okreslonym kierunku w wysokim i $red-
nim rejestrze na strunie A.

1

cat

Przyklad 6. E. Bogustawski, Musica per Ensemble MW-2, partia wiolonczeli, fragment

Interesujace rozwiazanie graficzne zastosowane zostalo w segmencie $rod-
kowym. Tworzy go pi¢¢ prostokatow o wewngtrznie zréoznicowanej zawartosci
materiatowej. Prostokaty ulozone zostaty koncentrycznie, wokél wyznaczonego
punktu centralnego — pojedynczego dzwigku G, wydobywanego poprzez doci-
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skanie smyczka (premere). Kierunek odczytywania poszczegoélnych prostokatow

zapisany zostat przez kompozytora: nalezy wykonywac¢ je zgodnie z ruchem

wskazowek zegara, za kazdym razem przedzielajac dzwigkiem centralnym. Kaz-
dy z zamknigtych w ramki zestawow — tacznie z dzwigkiem centralnym (ca 8’”) —
posiada wyznaczony (r6zny od pozostatych) czas trwania.

Najbardziej rozbudowana warstwe brzmieniowa stanowi partia fortepianu.

Jej przebieg zawarty zostat w dwoch rozbudowanych segmentach kolorystycz-

no-dzwigkowych, dzielonych na mniejsze zamknigte zestawy o roznorodnej

zawarto$ci materiatowej 1 roznym czasie trwania. Sposob realizacji partii forte-
pianu nastgpujaco wyjasnia kompozytor: ,,Partia fortepianu moze by¢ realizo-
wana przez jednego lub dwoch wykonawcow. Grajacy ustalaja kolejnos$¢ seg-
mentow kolorystyczno-dzwigkowych, kazdy trwa ca 3’. W przypadku dwoch
fortepiandw jeden wykonawca ustala swoja koncepcje formalna niezaleznie od
drugiego”™®. W przebiegu kolejnych struktur dzwiekowych Bogustawski zderza
tradycyjne brzmienie fortepianu z jakosciami eksperymentalnymi, uzyskiwany-

mi w roznorodny sposob (takze poprzez preparacje). Palete efektow nietradycyj-

nych tworza:

— pojedyncze dzwigki (lub struktury dzwigkowe) realizowane na klawiszach
przy rownoczesnym szarpaniu strun precikiem metalowym,

— efekty uzyskiwane przez szarpanie strun prgeikiem metalowym z réwnocze-
snym nacisnigciem pedatu,

— efekt brzmieniowy osiagany poprzez przesuwanie ruchem kolowym tan-
cuszka metalowego po strunach,

— efekt brzmieniowy osiagany poprzez granie wyznaczonych struktur dzwig-
kowych z umieszczonym na strunach pretem metalowym (albo drewnianym)
badz tancuszkiem.

Szczegoblnie interesujaco prezentuja si¢ dwa zestawy brzmieniowe. Pierwszy

z nich (ca 15°”) stanowi zamknigty w kole — ukazanym za pomoca symbolu gra-

ficznego — szmerowy efekt sonorystyczny uzyskiwany za pomoca przesuwania

ruchem kolowym tancuszka metalowego po strunach fortepianu w $rednim reje-
strze. R6znicowanie rozmiaru ruchu oraz zmiany w kierunku prowadzenia tan-
cuszka zapisane zostaly przez Bogustawskiego w postaci wykresu o zmiennej
grubo$ci konturow. Efekt szmerowy wydobywany jest na tle inicjalnego pig-
ciodzwieku (c'-d'—es'—f'—ges') o tacznym czasie wybrzmienia ca 6.

® Tamze.
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Przyklad 7. E. Bogustawski, Musica per Ensemble MW-2, partia fortepianu, fragment

Drugi zestaw, koncentrycznie utozonych struktur, ujety jest w ramke o cato-
$ciowym czasie trwania ca 36°’. Punkt centralny, przedzielajacy kazda realizacje
kolejnej struktury, tworzy dlugo wybrzmiewajacy dzwick G, poprzedzony krot-
ka przednutka fis. W zestawie tym Bogustawski nie wyznaczyt kierunku wyko-
nywania poszczegdlnych komponentow. Wszystkie struktury wykonywane sa
w wysokim rejestrze fortepianu (zdecydowany kontrast w stosunku do punktu
centralnego), z drewnianymi prgtami umieszczonymi na strunach. Kompozytor
zrezygnowal ze $cistego ustalania wysokosci dzwiekdéw, pozwalajac wykonawcy
(badZz wykonawcom) na kreatywne wypelnienie przestrzeni brzmieniowej. Jedy-
na wskazowka dla pianisty (badz pianistow) jest rysunek poszczegdlnych kre-
sek, sugerujacy kierunek fluktuacji realizowanych linii dzwigkowych.

ca 36°

Przyklad 8. E. Bogustawski, Musica per Ensemble MW-2, partia fortepianu, fragment
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Do koncepcji architektoniki montazowej powrocit Bogustawski w 1978 ro-
ku. Powstata wtedy Aria per flauto, violoncello e I, Il pianoforte, dedykowana
Adamowi Kaczynskiemu — kierownikowi zespotu MW-2. Prawykonanie kom-
pozycji przez tenze zesp6t miato miejsce 21 listopada 1979 roku w Krakowie.
W Arii..., podobnie jak w Musica per Ensemble MW-2, zatozenia formalne oraz
doktadne okreslenia wykonawcze zostaly sprecyzowane przez kompozytora
w objasnieniach. Rownorzedne partie instrumentalne zapisane zostaly na trzech
oddzielnych kartach (partia fortepianowa jest wspdlna dla obydwu wykonaw-
cow). Material muzyczny kazdego z gloso6w podzielony zostal ponownie na
segmenty kolorystyczno-brzmieniowe, ktorych kolejnos¢ wykonania zalezy od
wyboru solisty. Czas ich trwania nie zostat jednak tym razem precyzyjnie okre-
$lony. ,,Ostateczna forma utworu — pisze Bogustawski — jest wynikiem jedno-
czesnego wykonania z gory przyjetej przez solistow koncepcji formalnej ich
partii. Uzgodnieniu powinny ulec jedynie proporcje dynamiczne™. W Arii...
nie ma obowiazku réwnoczesnego rozpoczgcia realizacji swoich partii przez
wszystkich wykonawcow. Kompozytor zaznacza, ze ,,rozpoczecie utworu moze
nastapi¢ jednoczesnie przez wszystkich solistow, badz tez dowolnie. Istnieje
rowniez mozliwo$¢ powtdrzenia niektérych segmentéw dzwigkowych, w zalez-
nosci od koncepcji solisty. Zakonczenie utworu nastgpuje z chwila wykonania
przez solistow poszczegolnych partii”™.

Wiasciwoscia zdecydowanie roznicujaca Musica per Ensemble MW-2 i Arie...
jest zakres indeterminizmu dotyczacy poszczegdlnych parametrow muzycznych.
W Musica per Ensemble MW-2 niedookre$lenie odnosito si¢ w gtownej mierze
do regulacji czasowej muzycznej akcji, a jedynie w pojedynczych przypadkach
do dziedziny organizacji wysoko$ci dzwigku. W Arii... sytuacja ulega zmianie.
Partie instrumentalne zostaly zanotowane w znacznej mierze przy uzyciu notacji
beztaktowej, a takze bezliniowej. W miejsce tradycyjnej notacji Bogustawski
poshuzyt si¢ graficznymi znakami o orientacyjnym czasie trwania (od mozliwie
najkrétszych wartosci rytmicznych az po dtugi dzwigk trwajacy ca 5°°—6’" oraz
najdtuzsze wartosci brzmiace wedhlug uznania wykonawcy), rozmieszczanymi
w obrebie trzech rejestrow brzmieniowych. Poszczegdlne znaki (badz ich grupy)
oddzielane sa od siebie tradycyjnie notowanymi pauzami umieszczanymi w na-
wiasach (czas trwania przyblizony) oraz pauzami zanotowanymi w sekundach
(okreslony czas trwania). Kompozytor precyzuje: ,,Skale instrumentoéw, z wyjat-
kiem niektérych segmentow fortepianu, podziclone zostaty na 3 rejestry: wyso-
ki, $redni 1 niski. Realizacja dzwigkowa w ramach poszczegélnych rejestrow jest
w zasadzie dowolna [jedynie zasugerowana miejscem umieszczenia znakowl].
W celu uscislenia wysokosci dzwigkowych, podane zostaty struktury interwato-
we, ktére moga byé dowolnie transponowane’'. Ten rodzaj zapisu, wykorzystu-

4 E. Bogustawski, Aria per flauto, violoncello e I, I pianoforte, rgkopis.
0 Tamze.
5! Komentarz Edwarda Bogustawskiego umieszczony w rekopisie utworu.
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jacy elementy grafiki aleatorycznej, nosi znamiona inspiracji koncepcja notacyj-
na niektorych partytur Witolda Szalonka, m.in. Improvisations sonoristiques.

W poréwnaniu z kalejdoskopowa zmiennoscia klimatu brzmieniowego, kto-
ra charakteryzowata Musica per Ensemble MW-2, w Arii... poszczegolne partie
uktadaja si¢ chwilami w dtuzsze linie o pewnej ciaglosci formalnej i ekspresyj-
nej. Szczegdlnie w partiach fletowej i wiolonczelowej odszuka¢ mozna zalazki
quasi-fraz (wyrdznionych przez kompozytora przerywanymi liniami), ztozonych
z dlugo wybrzmiewajacych, swoiscie §piewnych dzwigkéw ozdabianych figura-
cyjnymi przebiegami. Ten z pewnoscia zamierzony efekt zdradza tytut dzieta,
ktory — wedtug stow kompozytora — ,,powinien [...] im [wykonawcom] zasuge-
rowa¢ klimat muzyczny catosci. Tej nadrzednej idei kazdy z wykonawcow po-

winien podporzadkowac¢ strukture formalna swojej partii dzwickowe;j™?.

= e

-+

[n)
fL,:_ 5‘ — ——— c@&'
—_ D3petbiren e ip ) 2
[RAShNei

Przyklad 9. E. Bogustawski, Aria per flauto, violoncello e I, Il pianoforte, partia wiolonczeli,
fragment

Kontemplacje na gtos i fortepian do stow Mieczystawy Buczkowny (1969)
otwieraja grupe¢ utwordéw kameralnych Bogustawskiego z lat 70., reprezentuja-
cych druga odmiang aleatoryzmu, w ktorej forma dzieta jest §ci$le ustalona,
a indeterminizm dotyczy w gléwnej mierze regulacji czasu trwania wartosSci
rytmicznych i prowadzi do ,,celowej desynchronizacji gry zespotowej” (uzyte
zostaly stowa Krzysztofa Baculewskiego, charakteryzujace podobne zatozenie
muzyki Witolda Lutostawskiego, by zwrdci¢ ponownie uwage na zbiezno$é
koncepcji obu kompozytorow™). Dzieto, dedykowane Stefanii Woytowicz, po-
czatkowo funkcjonowato jako Trzy piesni na sopran i fortepian™. Pod takim tez
tytutem zostalo prawykonane 13 listopada 1974 roku w Katowicach, podczas
koncertu , XI Slaska Trybuna Kompozytoréw”. Prawykonania dokonaty: Henry-
ka Januszewska — sopran oraz Krystyna Stobodnik — fortepian. W 1978 roku
utwoér zostal wydany nakladem warszawskiej spotki Agencja Autorska, juz pod
obecnym tytutem: Kontemplacje na glos i fortepian.

Podstawa poetycka Kontemplacji jest wiersz Mieczystawy Buczkéwny Roza
11. Bogustawski nie wykorzystal pelnego tekstu wiersza — zrezygnowat z kilku
krotkich fragmentow. Tekst jest traktowany sylabicznie, a poszczegolne frazy

52 E. Bogustawski, Aria na flet, wiolonczele i dwa fortepiany, program koncertu ,,Polska Muzyka
Kameralna 35-lecia” z dnia 21 XI 1979.

3 K. Baculewski, Wspotczesnosé. .., s. 301.

%% Kalki rekopi$émienne pod takim tytutem znajduja si¢ w Bibliotece PWM w Krakowie.
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wokalne odpowiadaja strukturze wersyfikacyjnej wiersza. Ze wzgledu na dba-
tos¢ o jak najdoktadniejszy przekaz tresci, kompozytor ograniczyt $rodki wyko-
nawcze partii wokalnej, rezygnujac w niej z wszelkich zabiegéw dekompozy-
cyjnych oraz niekonwencjonalnych efektéw wydobycia dzwigku. Troska o za-
chowanie struktury wiersza zawazyla natomiast na ksztatcie architektonicznym
poszczegblnych czesci.

Muzyczna narracje Kontemplacji charakteryzuje ciagtos$¢. Indeterminizm do-
tyczy w gldwnej mierze organizacji czasu oraz — w piesni I — w ograniczony
sposob dziedziny wysokosci dzwigkow. We wszystkich trzech ogniwach dzieta
kompozytor zastosowal organizacj¢ czasu dopuszczajaca pewna asynchronicz-
no$é¢ pomiedzy planami brzmieniowymi®. Wiaze si¢ to z uzyciem odpowiednie-
go zapisu wartos$ci rytmicznych, ktoérych orientacyjny czas trwania tworca okre-
$lit w objasnieniach jako: najszybsze wykonanie rytmiczne, szybkie wykonanie
rytmiczne, wolne wykonanie rytmiczne, krotkie wykonanie rytmiczne oraz dtu-
gie wykonanie rytmiczne. Jedyna wskazowka uscislajaca warstwe wokalna
umieszczona zostata na poczatku czeéci: pojedynczy dzwigk sopranowy trwaé
moze MM ca 50-60-70. Elementy indeterminizmu w zakresie organizacji wy-
sokosci dzwigku wprowadzit Bogustawski, jak zostalo nadmienione, w warstwie
wokalnej I czesci Kontemplacji. W objasnieniach zaznaczyt: ,,Partia sopranowa
I piesni zanotowana zostata w trzech rejestrach: najwyzszym, $rednim i najniz-
szym. Wykonawca wybiera dowolne dzwigki w poszczegolnych rejestrach,
przestrzegajac aby ambitus linii melodycznej nie przekraczal tercji matej”™.
Dzwigki zapisane zostaly w postaci zaczernionych znakow rozmieszczonych
w obrebie rejestrow. Proporcje graficzne pomigdzy nimi wyznaczaja czas trwa-
nia poszczegdlnych komponentéw. Przerwy pomiedzy kolejnymi frazami wo-
kalnymi wyznaczone zostatly w postaci pauz zanotowanych w sekundach (jed-
nakze zawsze z symbolem fermaty, sugerujacym mozliwos¢ wydtuzania), badz
tez — moment ich poczatku wskazuje przerywana pionowa strzatka. Dla uwypu-
klenia chwilowych zmian nastroju lub osiagnigcia charakteru kontemplacyjnego
kompozytor dopuszcza takze krotsze pauzy (zapisane tradycyjnie) w obregbie
frazy. Pozostate parametry organizacji materialu muzycznego — dynamika oraz
oznaczenia dotyczace pedalizacji — zanotowane zostaly przez kompozytora
W Sposob Scisty.

W sposobie taczenia tekstu z muzyka spostrzega si¢ troske o wyraziste prze-
kazywanie znaczen. Przyktadowo w czgsci 11 znaczenie niektorych stow znajdu-
je niezwykle sugestywne odbicie w ujeciu muzycznym. Sens stow: ,,gestniec”,
,haciera¢”, ,,rosna¢” muzyka oddaje w postaci linii brzmieniowej (poczatkowo
pojedynczej, dalej bedacej splotem dwoch niezaleznych linii), pulsujacej cia-
glym skracaniem i1 wydtuzaniem warto$ci rytmicznych dzwigkoéw. Wrazenie

35 W objasnieniach Bogustawski zaznaczyt: ,,Szczegbtowa realizacja rytmiczno-agogiczna Piesni
uzalezniona jest od koncepcji interpretacyjnej wykonawcow”.
56 E. Boguslawski, Kontemplacje na sopran i fortepian, wyd. Agencja Autorska, Warszawa 1978.
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ruchu poteguje ksztatlt melodyczny linii, ktora poczatkowo oscyluje wokot drob-
nych krokow sekundowych, by w dalszym przebiegu stopniowo powigkszaé
swoj ambitus. Dla zobrazowania ,,g¢stosci” kompozytor zastosowat efekt row-
noczesnego przyspieszania i zwalniania dzwigkéw w symultanicznie prowadzo-
nych (w prawej i lewej rgce) dwoch liniach brzmieniowych. Kolejny efekt ,,ma-
larskiej” interpretacji dzwigkowej poezji zastosowal kompozytor pod koniec
srodkowego ogniwa: stowo ,,ptong” zostato zaakcentowane tukowym motywem
dzwigkowym, ktéry mozna traktowac¢ jako symbol ksztattu ptomienia oraz eks-
presyjnym repetycyjnym klasterem w wysokim rejestrze brzmieniowym i dyna-
mice ff, wyobrazajacym zar ptomienia.

Z analizy materii dzwigkowej Kontemplacji wynika wyraznie istnienie zasa-
dy, laczacej wszystkie czg$ci dzieta. Jest to mianowicie zasada sukcesywnego
rozwoju zastosowanych komponentdow brzmieniowych w warstwie wokalnej
i fortepianowe;j:

1. Partia wokalna: od melorecytacji (frazy o bardzo matych krokach interwa-
lowych) az po rozbudowane linie brzmieniowe, z przewaga duzych odleglo-
$ci (nony, septymy);

2. Partia fortepianu: od funkcji tta kolorystycznego az po ,,umuzycznienie”
warstwy poetyckiej i stworzenie rownorzednej partii w stosunku do glosu
sopranowego. Sukcesywna progresja zauwazalna rowniez w wykorzystanym
materiale brzmieniowym:

— w czesci pierwszej dominujg statyczne konstrukcje klasterowe i nastep-
stwa dlugo wybrzmiewajacych dzwickow, osadzone w skrajnych reje-
strach barwowych,

— w czesci drugiej (oprécz wymienionych elementow): wyzyskiwanie
wszystkich rejestrow brzmieniowych fortepianu, w ogniwie srodkowym
dominacja sekwencji sktadajacych si¢ z dzwigkow rozproszonych w ca-
tej przestrzeni dzwigkowej fortepianu, sukcesywnie zaggszczanych lub
rozrzedzanych w przeplywie czasowym,

— W czesci trzeciej wszystkie komponenty rozwijane i przeksztalcane,
zdecydowany rozwoj nastepstw o zabarwieniu figuracyjnym, wprowa-
dzenie szybkich kilkudzwigkowych przebiegdéw, ktorych liczba powto-
rzen na oznaczonym odcinku czasowym uzalezniona jest od decyzji wy-
konawcy.

Coraz wigksza komplikacja brzmieniowa oraz stopniowe rozszerzanie am-
plitudy wahan natezenia dynamicznego przyczyniaja si¢ do wzmagania natgze-
nia ekspresji, majacej swa kulminacje w koncowej fazie ostatniej czgsci Kon-
templacji.
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Przyklad 10. E. Bogustawski, Kontemplacje na sopran i fortepian, cz. 1, fragment

Kolejne dzieto — Trio per flauto, oboe e chitarra — rozpoczyna grupg utwo-
row, ktorych forma uksztaltowana zostata w oparciu o zatozenia aleatoryzmu
sprecyzowane przez Witolda Lutostawskiego i nazwane przez niego aleatory-
zmem |, kontrolowanym” lub ,ograniczonym™’. Ta posta¢ aleatoryzmu — jak
precyzuje Lutostawski — ,,nie zmienia [...] zasadniczo pojmowania utworu mu-
zycznego jako «przedmiotu w czasie», jednak wptywa zupetie radykalnie na
jego fizjonomig rytmiczng i ekspresyjna, i to juz wystarcza, aby muzyka [...]
brzmiata zupehie inaczej niz ta, w ktorej przypadek nie ma zastosowania™®.

W oznaczonych przez Bogustawskiego, zamknigtych w ramkach segmen-
tach, brak podziatu czasowego obowiazujacego wszystkich wykonawcoéw. Pisze
kompozytor w objasnieniach: ,struktury dzwigckowe objete klamra wykonawcy
powinni rozpocza¢ rownoczesnie i gra¢ w dalszym ciagu niezaleznie od sie-
bie””, a takze: ,przebiegi dzwickowe objete ramkami nalezy gra¢ jednoczesnie,
nie sugerujac si¢ gra zespotowa w dawnym znaczeniu®. Segmenty aleatoryczne
wystgpuja tu obok segmentow o regulacji metrorytmicznej dopuszczajacej
mniejszy stopien asynchronicznosci. Poniewaz wydzielone segmenty ,,zbioro-
wego ad libitum”®' dotycza wszystkich wykonawcow rownoczesnie, forma dzie-
fa jest zamknigta i ustalona $cisle przez kompozytora.

Trio per flauto, oboe e chitarra ukonczone zostato w 1971 roku, ale pierw-
sze pomysty i szkice do utworu powstaly juz rok wczesniej. Trio stanowito dla
tworcy rodzaj pola eksperymentalnego, stuzacego do odkrywania nowych drog
prowadzenia narracji w tworczosci kameralnej. Zdaja si¢ to potwierdzac¢ korekty

57
58
59

W. Lutostawski, O roli elementu..., s. 36.

Tamze.

Tekst umieszczony w objasnieniach do wydania Tria per flauto, oboe e chitarra, PWM, Kra-
kow 1974.

Tekst umieszczony w objasnieniach umieszczonych w r¢kopisie kompozycji Divertimento per
9 strumenti.

Okreslenie Lutostawskiego. Zob. W. Lutostawski, O roli elementu..., s. 36.
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materiatu brzmieniowego®, naniesione otéwkiem na jeden z egzemplarzy utwo-
ru wydany przez PWM, a takze wersja skrocona kompozycji, ukonczona w 1977
roku. Jej rekopis podarowal Bogustawski Bibliotece Gléwnej Akademii Mu-
zycznej w Katowicach. Na rekopisie umiescit dedykacije: ,,Archiwum Slaskiej
Kultury Muzycznej w Katowicach z wyrazami podziwu dla ogromu pracy
i efektow. Katowice, 28.XI1/77”. Prawykonanie Tria® miato miejsce 3 maja
1972 roku w Katowicach podczas koncertu z cyklu ,,Silesia Cantat. Wspotczesna
Muzyka Slaska”. Wykonawcami byli: Jerzy Mrozik — flet, Jerzy Kotyczka —
obdj, Bogdan Firla — gitara. Pierwsze wykonanie zagraniczne miato miejsce rok
pézniej (1 VI 1973) w Nicei. Dzieto wykonali wowczas: Angelika-Regina
Sweekhorst — flet, Lothar Faber — obdj oraz Tadashi Sasaki — gitara.

Petna wersja kompozycji Trio per flauto, oboe e chitarra trwa ca 20°. Utwor
sktada si¢ z siedmiu réznej dtugosci czgsci (bez oznaczen czasu trwania), kto-
rych kolejno$¢ zostata $cisle okreslona za pomoca cyfr rzymskich. W rezultacie
forma utworu zostaje zamknigta. Poszczegodlne czesci przeznaczone sa na
zmienne instrumentarium, r6zni je takze odmienny sposob ksztalttowania formy.
Pierwsze trzy czesci (solowe popisy wszystkich instrumentow: fletu, gitary oraz
oboju) oraz czeg$¢ szosta (duet oboju z gitara) sa zapisane w sposob tradycyjny
i nie posiadaja segmentdw aleatorycznych. Pozostale czgsci: czwarta (duet fletu
z gitara), piata (wspolgranie wszystkich trzech instrumentow — pierwsza kulmi-
nacja dzieta) oraz siodma (podsumowanie wszystkich poprzednich czgsci — dru-
ga kulminacja dzieta) ksztaltowane sa poprzez korelacje segmentéw o charakte-
rze aleatorycznym oraz fragmentow bardziej $cistych. W ostatniej czg$ci nastg-
puja po sobie fragmenty solowe, duety oraz — wienczace cato§¢ — aleatoryczne
ogniwo wszystkich instrumentow. W rozplanowaniu narracji dostrzec mozna
zatem charakterystyczny dla muzyki Bogustawskiego zarys formalny catosci
z podwdjna ekspresyjna kulminacja. Wiaze sig¢ to ze sposobem wykorzystywania
instrumentarium (czg$ci kulminacyjne realizowane sa przez trzy instrumenty)
oraz odpowiednim zakomponowaniem warstwy dynamicznej (w czg$ciach V
i VII ambitus natgzenia wolumenu rozciaga si¢ od pp az do fff¥).

W Trio per flauto, oboe e chitarra element indeterminizmu ograniczony zo-
stat do organizacji czasu. Przebieg muzyczny wszystkich partii zanotowano
w porzadku beztaktowym. Dominuje notacja, w ktorej dlugos¢ dzwigku wyzna-
czaja proporcje graficzne na pigciolinii. Kompozytor zastosowal takze — podob-
nie jak w innych dzietach z tego okresu — ,,dzwigki dowolnie dtugie”, ,,dzwigki
maksymalnie dlugie (zalezne od dlugosci oddechu)”, przebiegi okre$lone jako
,,wolne, szybkie oraz bardzo szybkie nastepstwo dzwigckow”, a takze oznaczenia
czasu trwania pauz w sekundach. Warto zaznaczy¢, ze polichroniczna zasada
regulacji czasu dotyczy w gltéwnej mierze wyznaczonych ramkami segmentow

62 Zmiany te maja posta¢ stownego komentarza oraz skreslen.
8 Prawykonana zostala wersja pierwotna (opublikowana w 1974 roku przez PWM). Nie ma
zadnych informacji na temat wykonania wersji skroconej kompozycji.
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kolorystyczno-brzmieniowych, za§ w pozostalych fragmentach kompozytor
jedynie incydentalnie wprowadza swobodng koincydencj¢ dwoch partii. Docho-
dzi do tego w czasie zazebiania si¢ wygasajacej linii z kolejna inicjowana.

Element przypadku nie dotyczy natomiast dziedziny organizacji wysokosci
dzwigkoéw. Sa one $ci$le oznaczone przez kompozytora. W Triu po raz pierwszy
zrezygnowal Bogustawski z epatowania wielka liczba brzmien niekonwencjo-
nalnych. Jedynie w partii fletowej uzyl dzwigkow szmerowych. Bogustawski
mowil: , Kilkakrotnie skorzystalem z instrumentéw preparowanych, ale tylko
wtedy, kiedy chcialem uzyskac¢ konkretne brzmienie. Uwazam, iz jeszcze mozna
pisa¢ na klasyczne instrumenty orkiestrowe™®'. Stowa te sa waznym sygnatem
swiadomos$ci powolnego przezywania si¢ powszechnego entuzjazmu sonory-
zmem, jaki dzielit Bogustawski z innymi polskimi kompozytorami tej doby.
Mozna powiedzie¢, ze wraz z Triem Bogustawskiego ,,nadciagal” nowy klasy-
cyzm, czy tez nowy romantyzm (jak bgdzie si¢ powszechnie nazywato formacjg
II potowy lat 70.), symbolizowany dzietami ostentacyjnie odwracajacymi si¢ od
sonoryzmu, takimi jak Koncert skrzypcowy Pendereckiego. W poszczegolnych
partiach Tria nie brak kojarzacych si¢ z ,,nowym romantyzmem” elementow
wirtuozerii, jak rowniez elementu §piewnosci oraz tendencji do guasi-kontem-
placyjnego, ,,spowolnionego” prowadzenia narracji (pojawiaja si¢ dzwigki mak-
symalnie dtugie — zalezne od dlugosci oddechu).

Rok po ukonczeniu pierwszej wersji Trio per flauto, oboe e chitarra Bogu-
stawski skomponowat Impromptu na flet, altowke i harfe, bedace kontynuacja
dziatan tworczych podjetych w wyzej oméwionym dziele kameralnym. Analogie
nie dotycza jedynie tej samej liczby partii instrumentalnych oraz sposobu ich
wspotdziatania, lecz dostrzegalne sa takze w sposobie indeterministycznego
traktowania materii dzwigkowej. Odmiennie potraktowana zostata natomiast
budowa makroformalna Impromptu (jest to utwor jednoczgsciowy), a wachlarz
efektow sonorystycznych ulegt niewielkiemu rozszerzeniu.

Prawykonanie dzieta miato miejsce w Lizbonie 12 kwietnia 1974 roku. Po
raz pierwszy w Polsce dzieto zabrzmiato 22 wrzesnia 1975 roku podczas XIX
Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej ,,Warszawska Jesien”. Na
obu koncertach Impromptu wykonywato Warszawskie Trio Harfowe (ktoremu
dzieto zostato zadedykowane) w sktadzie: Barbara Swiatek — flet, Wiodzimierz
Tomaszewski — altowka oraz Urszula Mazurek — harfa. Partytura Impromptu
wydana zostata naktadem Warszawskiej Agencji Autorskiej w 1976 roku.

W odautorskim komentarzu Bogustawski szczegdélowo opisuje dzieto: ,,/m-
promptu na flet, altowke i harfe, ukonczone w 1972, jest kolejna préba moich
doswiadczen w zakresie niekonwencjonalnej gry zespolowej na gruncie muzyki
kameralnej, zapoczatkowanych w utworze Musica per Ensemble MW-2. Kon-
cepcja formalna Impromptu jest w catosci zaprogramowana w postaci tradycyj-

¢ E. Wybraniec, E. Bogustawski, Z dala...
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nego zapisu partyturowego, z wyjatkiem dwoch odcinkow srodkowych i zakon-

czenia utworu. Kazdy z odcinkéw realizowany jest jednoczes$nie przez poszcze-

gblne instrumenty i konczy si¢ z chwila wykonania w calosci przez flet, altowke
lub harfe swoich sekwencji muzycznych. Zatozenie to, zwlaszcza w czgsci kon-
cowej, wynikato z checi zerwania z koncepcja gry zespotowej w tradycyjnym

pojeciu. Materiat dzwigkowy utworu, obejmujacy rézne uktady strukturalne 12-

-dzwigku chromatycznego, rozszerzony tu zostal nieznacznie efektami czysto

sonorystycznymi altowki i fletu. Starajac si¢ nada¢ utworowi charakter koncertu-

jacy, usitowatem mozliwie w pelni wykorzysta¢ tradycyjne wiasciwosci techniczno-
kolorystyczne instrumentow, traktujac je niekiedy w sposob wirtuozowski™.

Jak wynika z cytowanego komentarza, gtowna idea Impromptu to eksplo-
atowanie techniczno-kolorystycznych efektow brzmieniowych trzech instrumen-
tow, dokonywane w réznych konfiguracjach, na przestrzeni segmentéw o od-
miennym stopniu wykorzystania aleatoryzmu. Dzieto trwajace ca 10-12’°, po-
dzielone zostalo na sze$¢ kontrastujacych wzgledem siebie segmentow. W refe-
racie przyblizajacym wybrane utwory kameralne Bogustawskiego, Maryla Renat
zwrocita uwage na dwojakie zastosowanie kontrastu:

1. Sukcesywnie: w zakresie sposobdw wspotdziatania instrumentéw, zestawia-
nia ruchu dzwigkowego i odcinkéw statycznych oraz samego materiatu
dzwigkowego.

2. Symultatywnie: w zakresie synchronicznego zestawiania roznych zwrotow mo-
tywicznych dla poszczegodlnych instrumentow (kontrast rytmu), stapiania roz-
nych rejestrow oraz roli poszczegdlnych instrumentéw w budowaniu faktury®.
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Przyklad 11. E. Bogustawski, Impromptu na flet, altowke i harfe, fragment

Materiat brzmieniowy wykorzystany w Impromptu wykazuje znaczne podo-
bienstwo w stosunku do 77ia na flet, altowke i wiolonczele. Zbieznos¢ dostrze-
galna jest zar6wno pod wzgledem substancjalnym (nadrzednos¢ interwatow
sekundy, trytonu, septymy i nony), jak i sposobu jego strukturowania (wysnu-
wanie kolejnych transformacji motywu wyjsciowego, zderzanie ze soba frag-
mentow statycznych z nastgpstwami drobnych wartosci). Indeterminizm w war-

8 Komentarz kompozytora w ksiazce programowej XIX Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki
Wspolczesnej ,,Warszawska Jesien”, Warszawa 1975, s. 44.

8 Zob. M. Renat, Oblicza kameralistyki w twérczosci Edwarda Bogustawskiego. Miedzy sonory-
stykq, aleatorykq i tradycjq, ,,Prace Naukowe Akademii im. J. Dlugosza w Czgstochowie. Se-
ria: Edukacja Muzyczna”, z. 4, s. 86.
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stwie materialowej — takze analogicznie do Tria — dotyczy w gléwnej mierze
przebiegu czasowego poszczegdlnych elementow muzycznych. Bogustawski nie
oznaczyl tempa utworu (za wyjatkiem czasu trwania wybranych fragmentéw
trzeciego segmentu oznaczonych w sekundach, badZ przy pomocy podanej mia-
ry metronomicznej), ograniczajac si¢ jedynie do wskazéwek wyrazowych suge-
rujacych tempo (molto leggiero, molto espressivo). Podat tez $ciste parametry
dynamiczne. Czas trwania dzwigkow i pauz okreslit kompozytor jedynie orien-
tacyjnie, notujac objasnienia w legendzie dotaczonej do wydania:

— warto$¢ niezaczernionej calej nuty z fermata oznacza dtugo$é czasu trwania
dzwigku uzalezniona od wykonawcy,

— warto$¢ niezaczernionej potnuty z fermata oznacza dzwigki dtugi,

— wartosci zaczernione z pojedynczym, podwojnym oraz potréjnym belkowa-
niem oznaczaja ich wykonanie odpowiednio: wolne, szybkie oraz bardzo
szybkie,

— odpowiednie oznakowanie pauz stanowi rozréznienie na pauzy trwajace ca
1”’, 1”’-1’30 oraz 2”’.

Pewne zmiany, wzgledem wczedniejszego dzieta kameralnego, dotycza war-
stwy brzmieniowej. W odréznieniu od 7Tria, operujacego w wigkszosci tradycyj-
nymi jako$ciami brzmieniowymi, w Impromptu zaséb efektow powigkszyt sie
o sonorystyczne formuly brzmieniowe i artykulacyjne (spotykane takze w in-
nych dzietach Bogustawskiego z lat 70.). W objasnieniach kompozytor wymienit
nastepujace efekty sonorystyczne:

1. Partia fletu: dzwigk z charakterystycznym szmerem powietrza, uzyskiwany
poprzez granie z pewnej odleglosci od ustnika instrumentu, flazolet okta-
wowy, efekt brzmieniowy osiagany przez wpuszczenie catego stupa powie-
trza w instrument z jednoczesnym objgciem wargami otworu ustnika bez
odejmowania instrumentu od ust, glissando powstajace w wyniku odchylenia
ustnika bez odejmowania instrumentu od ust, efekt brzmieniowy uzyskany
poprzez uderzenie w klapki instrumentu z jednoczesnym krotkim zadgciem.

2. Partia altowki: dzwigk najwyzszy mozliwy do wydobycia na podanych stru-
nach, pizzicato wykonywane paznokciami, premere: smyczek dociskany do
struny (zgrzytliwy dzwigk).

3. Partia harfy: efekt glissandowy pomigdzy okreslonymi dzwigkami.

Dwie kolejne kompozycje to L etre pour soprano, fliite, violoncelle, deux
pianos (1973-1982) oraz Sonet na sopran, flet, wiolonczele i dwa fortepiany
(1980)%". Utwory taczy ten sam aparat wykonawczy, gdyz pisane byly z mysla
o krakowskim zespole MW-2. Jednakze — cho¢ powstawaty w podobnym czasie

7 Do katalogu dziet z lat 70. wykorzystujacych rozne aspekty aleatoryzmu zaliczaja sie takze:
Musica notturna per oboe e pianoforte (1974) oraz Divertimento per 9 strumenti (1973-1975),
jednakze ze wzgledu na ograniczony zakres indeterminizmu (w gléwnej mierze dotyczacy or-
ganizacji czasu), a takze znaczne wyzyskanie materiatu brzmieniowego wczesniejszych kom-
pozycji, oba dziela nie zostana szerzej omowione.
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— zdecydowanie rdzni je sposob wykorzystania tekstu poetyckiego, traktowania
warstwy brzmieniowej instrumentow (w tym takze partii sopranowej), a takze
budowania ciaglo$ci narracyjnej i wyrazowej. L etre... — tworzone przez Bogu-
stawskiego przez dziewig¢ lat — jest swoista syntezy dziatan kompozytorskich na
gruncie eksperymentoéw formalnych oraz kolorystycznych. W Sonecie wida¢ juz
natomiast ewolucje idaca w kierunku uproszczenia srodkow warsztatowych.

W L’etre pour soprano, fliite, violoncelle, deux pianos uzyt Bogustawski ja-
ko podstawy tekstowej obszernych fragmentéw wiersza Jacquesa Préverta Pater
noster ze zbioru Paroles (1946). Po raz kolejny siggnal zatem po poezj¢ o tresci
egzystencjalnej, wyrazonej jezykiem obrazowym, pelnym kontrastow dajacych
si¢ przelozy¢ na ekspresyjna mowe¢ muzyki, posiadajaca ponadto plastyczna
dramaturgi¢, osiagana tylez w sferze semantyki, co i brzmieniowosci tekstu.
Dodatkowa zacheta do siggnigcia po ten wiasnie wiersz byty prawdopodobnie
jego wiasciwosci formalne: kompozycja L etre... jest kolista, refrenowa, umoz-
liwita zatem kompozytorowi realizacj¢ ulubionego schematu formalnego — tu-
kowego, z czytelnym powrotem poczatkowego materiatu w finale.

W L’etre... Bogustawski wykorzystal obszerne fragmenty wiersza Préverta
w jezyku oryginalnym (francuskim), fragment utworu ttumaczony na j¢zyk nie-
miecki (thumaczenie Kurta Kusenberga) oraz fraze tacinskiej wersji modlitwy
Ojcze Nasz: ,,Pater noster qui es in coelis”. Narzuca si¢ konieczno$¢ porowna-
nia zamyshu ,,wielojezycznosci” kompozycji z idea Symfonii Luciano Berio,
w ktorej — jak to podsumowat niezbyt zachwycony kierunkiem ewolucji twor-
czo$ci wloskiego kompozytora, ale wnikliwie rozumiejacy sedno jego projektu
Bogustaw Schiffer — wielojezyczne, réznego pochodzenia teksty stowne (trak-
towane zard6wno semantycznie, jak tez jako fonemy) staty si¢ jednym z parame-
trow kompozycji, w tym sensie, ze stopien ich zrozumiatosci stat si¢ czynnikiem
logiki konstrukcji®. Bogustawski nie jest az tak radykalny jak Berio — nie rezy-
gnuje z podejscia do tekstu jako koherentnego, autorskiego przekazu. Jest mu
obca intencja ,,collage’owa” Berio, nie bawi go takze gra zrozumiatosci i niezro-
zumiatosci stow. Wielojezycznosé jest tu wyzyskana jako punkt wyjscia kre-
owania ponadmuzycznych — ideologicznych znaczen. Kompozytor wyzyskuje
mianowicie kulturowe konotacje zwiazane z poszczego6lnymi jezykami (np. mo-
dlitewnos¢ taciny, ,,militaryzm niemczyzny, ,.kulturalno$¢” jezyka francuskiego)
do kreowania ideowego przestania. Jest to przestanie pacyfistyczne, charaktery-
styczne dla owczesnej, rozpolitykowanej rzeczywisto$ci sztuki europejskiej
(vide Luciano Berio!).

Utwoér Bogustawskiego nie ma pretensji do ilustrowania srodkami muzycz-
nymi detalicznych znaczen poezji. Kompozytor skoncentrowal si¢ na probie
bezposredniej transmisji klimatu wyrazowego wiersza, nobilitujac te srodki mu-

88 B. Schiffer, Berio Luciano, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Cze$é biograficzna ab, red.
E. Dzigbowska, PWM, Krakow 1979, s. 283.
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zyczne, ktore umozliwily zasugerowanie sytuacji skrajnych, kontrastowych.
Podstawowymi kategoriami wyrazowymi dzieta sa zatem: liryzm i dramatyzm
(jako pierwiastki: ,,meski” 1 ,,zenski”’). W L’etre... fragmenty w jezyku francu-
skim, a wigc mowie zawierajacej ,.typowa dla francuskiej natury delikatna zmy-
stowo$¢”, jak to okreslat Lutostawski®, skupiaja si¢ na lirycznym opisie pigkna
$wiata. Partia sopranowa realizowana jest z towarzyszeniem partii instrumental-
nych, obfitujacych w sonorystyczne efekty brzmieniowe. Fragment uzyty
w ttumaczeniu na jgzyk niemiecki (nieprzypadkowo wybrat Bogustawski frazy
pozwalajace wyeksponowa¢ twardos$¢, wreez ,brutalno$¢” tego jezyka) pehni
w utworze funkcj¢ dramatycznej kulminacji. Dla uwypuklenia szorstkosci stow
(dotykajacych bardziej prozaicznych i trudnych ziemskich kwestii, m.in. wia-
dzy) warstwa instrumentalna zestawiona zostata z efektow brzmieniowych uzy-
skiwanych przez wyrzucanie kul na struny fortepianu oraz suchego uderzania
w tamburyn.

Tekst poetycki przyporzadkowany zostal w zasadzie partii sopranowe;j. Ist-
nieje jednakze mozliwo$¢ (zaznaczona w partyturze) wykonywania wyszczegol-
nionych fraz stownych przez pozostatych instrumentalistow. Wspomina o tym
Bogustawski w objasnieniach, precyzujac, ze ,,partia sopranowa moze by¢ wy-
konywana w konwencji estradowej, jak i w konwencji teatru instrumentalnego”
a takze, ze ,,przebieg czasowy odcinkow recytowanych uzalezniony jest od kon-
cepcji wykonawczej solistki (solistow)””". Czg$é tekstu partii sopranowej zapi-
sana zostata w sposob tradycyjny, w postaci linii melodycznej o $cisle okreslo-
nych badz przyblizonych wysokosciach dzwigku. Jednakze dominujacym spo-
sobem wykonawczym jest melorecytacja, zapisywana w postaci samych stow,
w ktorych wielkos¢ liter determinuje zmiany w modulacji wysokosci glosu oraz
w warstwie dynamicznej (im wigksze litery, tym wigksze crescendo oraz wyzszy
dzwigk recytacyjny, zmiana wielkosci liter — na mniejsze — zmiana dynamiki
oraz obnizanie tonu recytacyjnego).

Indeterminizm — podobnie jak w wigkszos$ci dziel otwartych Bogustawskie-
go — dotyczy w gltownej mierze przebiegu czasowego poszczegolnych kompo-
nentéw muzycznych (dzwigkdéw oraz pauz). Dlugos¢ ich trwania oznaczyt kom-
pozytor jedynie orientacyjnie, uzywajac nastgpujacych objasnien:

— bardzo dtugi dzwigk, ktorego czas trwania zalezy od wykonawcy,

— dzwigk dhugi,

— wolne nastgpstwo rytmiczne,

— szybki przebieg rytmiczny,

— bardzo szybki przebieg rytmiczny,

— odpowiednie oznakowanie pauz stanowi rozrdznienie na pauzy trwajace ca

17,2 lub 3.

% B. Pociej, W. Lutostawski, O roli stowa, teatralnosci i tradycji w muzyce, ,,Poezja” 1973, nr 10,
s. 78-79 (rozmowa B. Pocieja z W. Lutostawskim).
0 E. Bogustawski, L etre pour soprano, fliite, violoncelle, deux pianos, rekopis.
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Przyklad 12. E. Bogustawski, L etre pour soprano, fliite, violoncelle, deux pianos, fragment
poczatkowy

Na przestrzeni utworu obok tradycyjnych jakosci brzmieniowych zastosowat
kompozytor szeroki wachlarz formul brzmieniowych i artykulacyjnych o rodo-
wodzie sonorystycznym. W objasnieniach — osobnych dla kazdego instrumentu
— wymienit efekty sonorystyczne:

— dla fletu: dzwigk wydobywany w pewnej odlegtosci od ustnika (charaktery-
styczny szmer), zadgcie z jednoczesnym uderzeniem klapy instrumentu,
dzwigk wydobywany poprzez objecie gorna warga otworu wlotowego ustni-
ka, dzwigk osiagniety poprzez gwattowne wpuszczenie catego stupa powie-
trza w zamknigty instrument, przy catkowitym objgciu wargami otworu ust-
nika, oktawowy flazolet;

— dla wiolonczeli: ricochet z glissandem.

Najbardziej rozbudowana paleta efektéw niekonwencjonalnych dotyczy par-
tii dwoch fortepianéw. Innowacja jest takze przyporzadkowanie kazdemu z pia-
nistoéw dodatkowych instrumentéw perkusyjnych: pierwszy gra dodatkowo na
piatto sospeso piccolo, drugi — piatto sospeso medio oraz tamburo. W partiach
fortepianu zastosowane zostaly nastgpujace formuty sonorystyczne: umieszcze-
nie na strunach w okre$lonym rejestrze barwowym preta metalowego, drewnia-
nego badz metalowego tancuszka, przesuwanie ruchem kotowym tancuszka po
strunach w wyznaczonym rejestrze barwowym, efekt brzmieniowy uzyskany
poprzez wysypanie strumieniem okoto 20 kul metalowych na struny oraz prze-
suwanie ich rgka w danym rejestrze, realizacja podanych dzwigkéw na klawiatu-
rze z jednoczesnym szarpnigciem struny precikiem metalowym, uderzenie
w struny patka filcowa. W objasnieniach umiescit kompozytor znak graficzny
nakazujacy wprowadzenie akcesoriow perkusyjnych oraz ich wycofanie z gry.

L’etre... z niewiadomych przyczyn nigdy nie doczekato si¢ prawykonania.
Prawykonane zostato natomiast — podczas XXI Poznanskiej Wiosny Muzycznej
w 1981 roku — drugie z wymienionych dziet kameralnych: Sonet na sopran, flet,
wiolonczele i dwa fortepiany. Kompozycja napisana zostata dla Haliny Skubis
i zespotu MW-2, i ci artysci dokonali jej premiery.

Bogustawski siggnat tym razem do poezji Rainera Marii Rilkego, wybierajac
Sonet XV z 11 czgsci Sonetow do Orfeusza (1922), w polskim thumaczeniu Mie-
czystawa Jastruna. Swdj wybodr uzasadnit nastgpujaco: ,,Niepowtarzalny klimat
poetycki dzieta Rilkego zawazyl na doborze materialu dzwigkowego, fakturze
i formie. W stosunku do innych moich utworéw — zwlaszcza kameralnych —
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wyraza si¢ to swoistym uproszczeniem $rodkow wyrazu artystycznego, w celu
zachowania réwnowagi miedzy tekstem i muzyka™’".

Warstwa muzyczna Sonetu — zgodnie z autokomentarzem kompozytora —
ulegta zdecydowanemu uproszczeniu w stosunku do poprzedniej kompozycji
wokalnej. Stworzona zostata jakby na potwierdzenie stéw Jastruna o cyklu Ril-
kego: to ,,pojednanie muzyki ze stowem”””. Zasob srodkow kompozytorskich
pozostat w zasadzie ten sam, co w poprzednich utworach (poza sfera srodkow
konwencjonalnych — indeterminizm przebiegu czasowego, wybrane efekty sono-
rystyczne). Zmiany dotycza sposobu jego zakomponowania. Ogodlnie rzecz bio-
rac, pojawila si¢ tendencja do homogenizmu dynamiki i artykulacji oraz ascety-
zacji faktury (w miejsce ,,barokowej” migotliwosci pojawia si¢ technika prowa-
dzenia brzmiacych rownocze$nie glosow).
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Przyklad 13. E. Bogustawski, Sonet na sopran, flet, wiolonczele i dwa fortepiany, fragment po-
czatkowy

Paleta formut sonorystycznych ograniczona zostata jedynie do nastepujacych:
— w partii fletu efekt brzmieniowy osiagnigty poprzez granie w pewnej odle-

gltosci od ustnika,

— w partii wiolonczeli zastosowany zostat efekt glissandowy oraz ricochet
z glissandem,

— w partii fortepiandw: realizacja podanych dzwigkow na klawiaturze z jedno-
czesnym szarpnigciem strun precikiem metalowym lub plektronem oraz wy-
konywanie podanych formut dzwigkowym przy jednoczesnym umieszczeniu
tancuszka metalowego na strunach instrumentu.

Uproszczeniu ulegl takze sposob przekazu tekstu poetyckiego w partii so-
pranowej. W odréznieniu od trojjezycznego L etre..., w ktérym nabrzmiewajaca
1 zamierajaca dynamiczna melorecytacja traktowana jest jak swoista ,,fonetyczna
tkanka brzmieniowa”, w Sonecie zaznacza si¢ dbato$¢ o jasnos¢ i klarownos¢
przekazu znaczeniowego, stad przewaza sylabicznos¢. Obok fraz zapisanych

"I Komentarz Bogustawskiego w wersji maszynopisowej znaleziony w domowym archiwum
kompozytora.

2 M. Jastrun, Wstep, [do:] RM. Rilke, Poezje wybrane, tham. M. Jastrun, Wydawnictwo Literac-
kie, Krakow 1964, s. 39.
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w postaci tradycyjnej linii melodycznej, o S$ci§le okre§lonych wysokosciach
dzwigku, wystegpuja takze fragmenty melorecytacyjne (najczgSciej wienczace
frazy $piewane) oraz recytowane i szeptane.

Forma Sonetu zamyka si¢ w trzech ogniwach, ktoérych przestrzen wypehia
sci$le wyselekcjonowany, a przez to dosy¢ jednorodny, materiat brzmieniowy.
Przebieg ogniwa poczatkowego — analogicznie do L ‘etre... — ksztattuja naklada-
ne na siebie i wygaszane roznej dtugosci frazy wszystkich glosow instrumental-
nych oraz sopranu. Aleatoryczne ogniwo $rodkowe wypetnia tkanka brzmienio-
wa wszystkich glosow prowadzonych niezaleznie od siebie. Kompozytor do-
puszcza dowolna ilo§¢ powtdrzen sekwencji instrumentalnych od dowolnego
miejsca, jednakze do momentu pojawienia si¢ frazy sopranowej opatrzonej tek-
stem. Wprowadza ona ogniwo koncowe. Jego przestrzen — takze analogicznie do
L’etre ...— wypehiaja frazy sopranu, fletu oraz wiolonczeli na tle klasterowych,
dlugo wytrzymywanych wielodzwigkow fortepianowych.

Material poszczeg6lnych partii brzmieniowych porzadkowany jest w Sone-
cie wedlug charakterystycznych zasad warsztatu kompozytorskiego Bogustaw-
skiego. Frazy muzyczne rozwijane sa poprzez kolejne transformacje poczatko-
wego motywu brzmieniowego (charakterystyczny ksztalt: dluga wartos¢ wy-
brzmiewajaca, poprzedzana i zakanczana pojedynczym szybkim dzwigkiem
badz kilkudzwigkowymi figurami), ktérym czgsto towarzysza w pozostatych
partiach dlugo wybrzmiewajace pojedyncze dzwigki. Motyw nadrzedny — analo-
gicznie do innych dziet otwartych Bogustawskiego — rozwijany jest poprzez
rozbudowywanie ,,0zdobnikdéw” okalajacych dtugi dzwigk. Modyfikacje dotycza
wprowadzania zaréwno pojedynczych dzwigkéw (zawsze o krotkich warto-
Sciach rytmicznych), figur kilkudzwigkowych (czeste grupy rytmiczne: 6semka
z kropka, pauza trzydziestodwodjkowa zakonczona wartoscia trzydziestodwoj-
kowa, triola szesnastkowa), sekwencji repetycyjnych (w gtownej mierze w ostat-
nim ogniwie), jak i rozbudowanych nastepstw podobnych figur rytmicznych,
osiagajacych cechy samodzielne (np. powtarzane nastgpstwa nieregularnych triol
szesnastkowych w partii fletowej w zakonczeniu ogniwa poczatkowego).

W ogniwie aleatorycznym, gdy nast¢puje kondensacja brzmienia wszystkich
rownoczes$nie wykonywanych partii, materiat dzwigkowy ulega niewielkiemu
urozmaiceniu. W glosach instrumentalnych — obok wymienionych juz figur
dzwigkowo-rytmicznych — pojawiaja si¢ takze szybkie przebiegi calotonowe,
sekwencje dzwigkdw rozproszonych pomigdzy rejestrami (w partiach fortepia-
néw), szybkie oraz wolne nastgpstwa repetycji oraz struktury dwudzwigkowe.
Na tle wirtuozowskich partii jedynie linia sopranowa (dzwigki $piewane na sa-
moglosce ,,0”) wyrdznia si¢ nastepstwami dlugo wybrzmiewajacych dzwigkow,
od czasu do czasu wzbogacanych szybszymi ,,0zdobnikami”.

L’etre pour soprano, fliite, violoncelle, deux pianos oraz Sonet na sopran,
flet, wiolonczele i dwa fortepiany zamykaja katalog dziet solowych i kameral-
nych w dorobku Edwarda Bogustawskiego, wykorzystujacych wybrane propo-
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zycje aleatoryzmu. Kompozytor planowat zastosowanie koncepcji formy otwar-
tej takze w dzietach orkiestrowych”, jednakze ze wzgledu na eksplorowanie
w dalszych latach aktywnosci twoérczej nowych pol brzmieniowo-fakturalnych
(m.in.: zainteresowanie brzmieniem akordeonu, tworczo$¢ wokalno-instrumen-
talna) planéw tych nie udato si¢ zrealizowac.

Summary

Aleatorism and open form in Edward Bogustawski’s music

In the 70s Edward Bogustawski was interested in the open form and aleatorism. It was con-
nected with his leave for Vienna and studies with Roman Haubenstock-Ramati, the composer
fascinated with the possibilities of new forms, the creator of numerous graphical compositions.
The cooperation resulted in the idea of using an open form in which an incident plays a crucial role
and a performer has influence on a final shape of the work being performed. Aleatorism in works
by Bogustawski, who highly appreciates Witold Lutostawski’s workshop achievements, refers to
rhythm and time courses and also applies to the selection of order of implementation of individual
musical segments. The incident does not, however, apply to sound material that is thoroughly
selected by the creator himself.

The idea of the open form was implemented by Bogustawski in the field of solo and chamber
music. In solo works (for example: Per pianoforte, Five Pictures for flute solo) the order of per-
formance of individual parts depends entirely on a performer’s imagination and creativity. In
chamber works (for example: Musica per Ensemble MW?2 and Aria for flute, cello and 2 pianos),
apart from changeable form, numerous tones and sonoristic sound phenomena were used, amongst
the others, whispers obtained when blowing a flute and opening an inlet gap at the same time,
glissandos, sharp sounds obtained by pressing a string with a bow, preparation of a piano obtained
by touching strings with metal chain with circular movement.

3 Bogustawski wspominat o tym w cytowanej juz rozmowie z Eugenia Wybraniec: Z dala od...



