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Wstep

W pietnastym numerze ,,Edukacji Muzycznej” publikujemy dziesie¢ artyku-
tow w dwoch wersjach jezykowych — polskiej i angielskiej. Pierwszy z tekstow,
z dziedziny etnomuzykologii, autorstwa Tomasza Rokosza, pt. Emisariusze
dziadowskiej tradycji — z problematyki lirniczej — przesziosé i terazniejszosé, kon-
centruje si¢ na przedstawieniu ,,subkultury lirniczej”, ktora — zdaniem autora —
przechodzi renesans od lat 90. XX wieku. We wprowadzeniu do gldwnej proble-
matyki autor przedstawia zarys dziatalnosci linikow w Polsce na tle tradycji eu-
ropejskiej. Wymienia rodzaje liry korbowej oraz charakteryzuje szeroki repertuar
»piesni dziadowskiej” wykonywanej przy akompaniamencie tego instrumentu.
W pracy ukazuje rowniez, jak zmienia si¢ hierarchia, zakres i funkcja owych pie-
$ni realizowanych wspotczesnie. Nadto charakteryzuje obecne lirnictwo, wska-
Zujac na istotne réznice zachodzace we wspotczesnych jego przejawach. Jak pi-
sze — dzisiejsze lirnictwo ma ,,konkretne wyktadniki i przejawy” w postaci wy-
dawnictw fonograficznych, festiwali, koncertow, konkurséw oraz warsztatow lir-
niczych.

Kolejny tekst, napisany przez Wojciecha Gurgula, pt. Panorama polskich
koncertow gitarowych, jest pierwsza w polskiej literaturze muzykologicznej
proba dostarczenia syntetycznej informacji na temat rodzimej tworczosci formy
koncertu na gitarg z orkiestrg. Praca omawia glownie dziela powstale po 1945
roku, z ktorych wiele nie byto publikowanych ani tez rejestrowanych w nagra-
niach fonograficznych. Autor przedstawia literaturg przedmiotu, przybliza histo-
ri¢ — od pierwszych polskich koncertow gitarowych, az po czasy wspotczesne.
Swoje rozwazania wzbogaca licznymi przykladami muzycznymi. Niektore
z omawianych dziel ulegly dzi§ zapomnieniu, jednak — jak wynika z pracy — sa
wérod nich i takie, ktore z pewnoscig zastuguja na uwage oraz przywrocenie do
repertuaru koncertowego.

Wojciech Wojtuch, w artykule pt. Gitara — epizod brzmieniowy w tworczo-
Sci Grupy Szesciu, przedstawia malo znane utwory na gitare, tworzone niejako na
marginesie gtdéwnego nurtu kompozytorskiego, ktore wyszly spod pior francu-
skich tworcow grupy Les Six, takich jak: Georges Auric, Darius Milhaud, Francis
Poulenc oraz Germaine Tailleferre. Omawiane w pracy cztery utwory na gitare
solo byly inspirowane dzietami wielkich mistrzow gitary klasycznej — jak Andrés
Segovia i Ida Presti. We wstepie do przedstawienia gtdwnego problemu pracy
autor nakresla miejsce gitary w muzyce francuskiej oraz przypomina gtowne za-
lozenia kompozytorow Grupy Szesciu. Przedstawione miniatury instrumentalne
hotduja koncepcjom estetycznym tej grupy.
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Dwa kolejne teksty dotycza zagadnien interpretacji muzyki. Pierwszy z nich,
autorstwa Anny Dzialak-Savytskiej, zatytutowany Dialog w Sonacie na dwoje
skrzypiec op. 10 Henryka Mikolaja Goreckiego z perspektywy wykonawcy, ana-
lizuje aspekty wykonawcze, koncentrujac si¢ na dialogach prowadzonych w mto-
dzienczym dziele H.M. Goreckiego. Rozwazajac gtowna problematyke, autorka
omawia pod tym katem poszczegdlne czesci cyklu sonatowego. Artykut ten przy-
pomina znane juz w literaturze muzykologicznej opracowania dorobku kompo-
zytorskiego tworcy Symfonii piesni zatosnych. Jednak ze wzgledu na poruszane
w nim zagadnienia wykonawcze, ktore nie byly omawiane, powinien on zainte-
resowac przede wszystkim skrzypkow, ktorych domeng jest interpretacja muzyki
XX 1 XXI wieku.

Drugi tekst zwigzany z interpretacja muzyki przedstawia Jlronis Huranwok
[Liutsiia Tsyhaniuk]. Jej artykul, pt. Cechy indywidualnego stylu muzycznego
Myrostawa Skoryka w cyklu preludiow i fug na fortepian, omawia pochodzace
z tego zbioru dwie pary ztozone z preludium i fugi. Przedstawiona w pracy ana-
liza muzykologiczna i wykonawcza prowadzi autorke migdzy innymi do naste-
pujacych konstatacji: ,,Cykl preludiow i fug na fortepian M. Skoryka jest przy-
ktadem doskonatego opanowania techniki polifonicznej, w potaczeniu z tworcza
reinterpretacja «klasycznych» norm. Cykl ten jest godny uwagi ze wzgledu na
swoja zroznicowang metaforyke, wykorzystanie roznorodnych transformacji ob-
razowo-skojarzeniowych — gatunku barokowego z nowoczesng autorska wypo-
wiedzig artystyczng, w ktdrej obrazy roznych kultur historycznych sa naturalnie
zintegrowane”.

Dwa kolejne artykuty dotycza teorii uczenia si¢ muzyki w ramach wczesnej
edukacji i szeroko pojetej pedagogiki muzycznej. W pierwszym z tekstow, napi-
sanym przez Macieja Kolodziejskiego, pt. Heterogenicznos¢ myslenia o audia-
¢ji w swietle eksploracji naukowego statusu teorii uczenia si¢ muzyki wedtug
Edwina Eliasa Gordona, autor — postugujac si¢ analizg tekstu jako gldéwng me-
toda badawcza — probuje rozwigzac problem — czy 1 w jakim stopniu teoria ucze-
nia si¢ muzyki autorstwa Edwina E. Gordona posiada status teorii naukowe;j.

Gtlos praktyka pobrzmiewa w pracy Tomasza Dolskiego, zatytulowanej Edu-
kacja muzyczna w ksztatceniu nauczycieli wczesnej edukacji w kontekscie sys-
temu reprezentacji Jerome'a Brunera. Jej celowos¢ oraz modyfikacja metodyki
nauczania do pracy zdalnej. Tekst ten zdaje si¢ by¢ szczegolne aktualny w cza-
sach pandemii COVID-19. W pierwszej czgsci artykutu autor skupia si¢ na zna-
czeniu zabawy we wczesnej edukacji dziecka i1 nauczaniu przez nig. W czesci
drugiej, w odniesieniu do przedstawione;j teorii, proponuje zastosowanie w eduka-
cji muzycznej zmodyfikowanych metod, ktore sprawdza si¢ w nauczaniu zdalnym.

Na pograniczu muzyki i literatury sytuuje si¢ tekst autorstwa Elzbiety Wré-
bel, pt. Juliusz Kaden-Bandrowski o muzyce, pracy i pisaniu — czyli pisarz przy
fortepianie, odnoszacy si¢ do znaczenia muzyki w zyciu i tworczosci jednego
z najwazniejszych pisarzy lat migdzywojennych. Jest to studium o mato znanych
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aspektach pracy literackiej i zainteresowaniach muzycznych J. Kadena-Bandrow-
skiego. Fakt zdobycia przez niego wyksztalcenia muzycznego mocno wplynat na
postawe artystyczng pisarza. Jako pianista potrafit nalezycie oceni¢ i precyzyjnie
opisa¢ gre innych grajacych na fortepianie. Autorka omawia te watki na przykta-
dzie napisanej przez Kadena recenzji koncertu Aleksandra Michalowskiego.
Przywohuje rowniez ksigzke o Chopinie autorstwa pisarza, a takze jego refleksje
o uczestnikach Pierwszego Konkursu Chopinowskiego, w ktorym Kaden byt
cztonkiem komitetu organizacyjnego. Autorka odwotala si¢ takze do krytycznych
tekstow pisarza z poczatkowego okresu jego literackiej kariery, aby pokazac jego
szersze stanowisko wobec sztuki.

Artykut Aleksandry Popiolek-Walicki, pt. Kulturowe znaczenie IV Migdzy-
narodowego Konkursu Chopinowskiego w kontekscie odradzajgcego sie po
1l wojnie swiatowej polskiego zycia muzycznego, przedstawia kulisy przygoto-
wan, organizacji i przebiegu jednego z najbardziej prestizowych konkurséw pia-
nistycznych na $wiecie, ktory odbyt si¢ w 1949 roku, w odradzajacej si¢ po
zgliszczach wojny Polsce. Podstawa zrédtowa tej pracy sa przede wszystkim re-
portaze Polskiej Kroniki Filmowej. Z przeprowadzonych przez autorke analiz
wynika, ze pierwszy po wojnie konkurs nie tylko byt doniosty jako wydarzenie
artystyczne, ale rOwniez jego organizacja stala si¢ dla 6wczesnej wtadzy absolut-
nym priorytetem o randze politycznej. Do reaktywacji konkursu w tym czasie
mogto dojs¢ tylko dzigki nieprzecigtnej determinacji ludzkiej, co oddaja rowniez
stowa autorki w podsumowaniu pracy: ,,Czteroletnie przygotowanie [V Kon-
kursu Chopinowskiego w Warszawie — w mieécie, w ktorym walki toczone pod-
czas okupacji i Powstania Warszawskiego pozostawily zgliszcza, jest wyrazem
postepowania heroicznego oraz realizacja projektu niemalze niemozliwego do
wykonania. Ch¢¢ powrotu do zycia pozostawionego przed II wojng Swiatowg
byta w Polakach silniejsza od rozpaczy po przezytej traumie wojny”.

Tom konczy tekst Agaty Kocaj i Izabeli Krasinskiej, pt. Ksztalcenie mu-
zyczne w Polsce z perspektywy ,, Wiadomosci Muzycznych” (1925-1926). Sta-
nowi on przyczynek do dalszych badan nad historig szkolnictwa muzycznego
w Polsce. Praca jest pierwsza proba monograficznego opracowania periodyku
»Wiadomosci Muzyczne” i to zarowno od strony formalno-wydawniczej jak
1 zawartosci tresciowej. Uwaga autorek koncentruje si¢ tu gldéwnie na informa-
cjach dotyczacych ksztatcenia, doksztatcania i doskonalenia zawodowego muzy-
koéw oraz nauczycieli muzyki 1 §piewu w roznych typach szkot funkcjonujacych
w Polsce w okresie migdzywojnia.

Marta Popowska — redaktor zeszytu






Introduction

The fifteenth issue of “Musical Education” features ten articles in two lan-
guage versions — Polish and English. The first text, from the field of ethnomusi-
cology, entitled The Emissaries of the Wandering Beggars’ Tradition — on the
Issues of Hurdy-Gurdy — Past and Present by Tomasz Rokosz focuses on por-
traying the “hurdy-gurdy subculture,” which — according to the author — has en-
joyed a renaissance since the 1990s. In the introduction to the issues addressed in
the article, the author presents an outline of the activity of hurdy-gurdy players in
Poland in the context of European tradition. He mentions different types of the
hurdy-gurdy and describes the extensive repertoire of the “wandering beggars’
song” performed with the accompaniment of the instrument. The work also shows
how the hierarchy, scope and function of contemporary wandering beggars’
songs are currently changing. Furthermore, the author characterises the modern
art of hurdy-gurdy playing, indicating the important differences that appear in its
contemporary manifestations. He also claims that the modern art of hurdy-gurdy
playing has “its characteristic features and manifestations” in the form of dedi-
cated record labels, festivals, concerts, competitions and workshops.

The next text, written by Wojciech Gurgul and entitled 4 Panorama of
Polish Guitar Concertos, is the first attempt at providing synthetic information
on the subject of Polish concertos for guitar and orchestra in the history of musi-
cological literature in Poland. The work predominantly discusses pieces created
after 1945, many of which have not been published or recorded. The author pre-
sents literature on the subject and offers an insight into the history of the form —
from the first Polish guitar concertos to present day. He supplements his deliber-
ations with numerous musical examples. Some of the works discussed in the ar-
ticle have been forgotten, but — as the work suggests — there are also some that
certainly deserve attention and should be reintroduced to concert repertoires.

In the article entitled Guitar — a sound episode in the output of Les Six group,
Waojciech Wojtuch presents little-known pieces for guitar created on the fringes
of the main music composing trend; they were penned by the French authors be-
longing to the Les Six group, including Georges Auric, Darius Milhaud, Francis
Poulenc and Germaine Tailleferre. The four pieces for solo guitar discussed in the
work were inspired by the works of the great masters of the classical guitar, such
as Andrés Segovia and Ida Presti. In the introduction to the main issues of the work,
the author outlines the role of the guitar in French music and recounts the main
premises that the composers of Les Six adhered to. The instrumental miniatures
presented in the article pay tribute to the aesthetic concepts of the group.
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The two following texts concern interpretation of music. The first, written by
Anna Dzialak-Savytska and entitled Dialogue in Sonata for two violins Op. 10
by Henryk Mikotaj Gorecki from a performer's perspective, analyses different
aspects of the performance of the piece, focusing on the dialogues in this early
work of H.M. Gorecki. The author discusses the individual parts of the sonata
cycle in the context of its main issues. The article resembles other studies, already
known in musicological literature, devoted to the compositional output of the cre-
ator of Symfonia piesni zatosnych. However, due to the fact that it raises perfor-
mance-related issues that have not been considered thus far, it should be of inter-
est mostly to violinists who specialise in the interpretation of the 20th and 21st
century music.

Jlrouisn Hurantok [Liutsiia Tsyhaniuk] presents the second text devoted to
interpretation of music. Her article entitled Principles of Myroslav Skoryk's Indi-
vidual Style of Music in the Piano Cycle of Preludes and Fugues discusses two
pairs of pieces comprising a prelude and a fugue. The musicological and perfor-
mance-related analysis presented in the work prompts the author to draw the fol-
lowing conclusion: “The cycle of preludes and fugues for piano by M. Skoryk is
an example of the composer's brilliant mastery of the polyphonic technique in
combination with a creative rethinking of the norms of «classical» writing. The
cycle is notable for its varied imagery, the use of diverse image-associative trans-
formations of the baroque genre in a modern authorial musical expression, in
which the images of different historical cultures naturally integrate.”

The next two articles concern the theory of learning music with respect to
early childhood education and broadly defined music pedagogy. In the first text,
written by Maciej Kolodziejski, entitled Heterogeneity of thinking about audia-
tion in terms of scientific exploration of the status of music learning theory by
Edwin Elias Gordon, the author employs the analysis of text as the main research
method to determine whether, and to what extent, the theory of learning music by
Edwin E. Gordon enjoys the status of a scientific theory.

The voice of a practitioner resounds in Tomasz Dolski’s work entitled Music
Education in Training Early Childhood Education Teachers in the Context of Je-
rome Bruner’s System of Representations. Its Purpose and Teaching Methodol-
ogy Modification for Remote Work. The text appears to be particularly relevant
at the time of the COVID-19 pandemic. In the first part of the article, the author
focuses on the importance of play in early childhood education and its application
in teaching. In the second part, with reference to the theory presented in the text,
he proposes the use of modified teaching methods in music education, which will
prove useful in distance learning.

Elzbieta Wrébel’s text entitled Juliusz Kaden-Bandrowski about music,
work and writing — a writer at the piano bridges the gap between music and lit-
erature. It concerns the significance of music in the life and works of one of the
most important writers of the interwar period. It is a study of little-known aspects
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of J. Kaden-Bandrowski’s literary work and music interests. The fact that he re-
ceived music education strongly influenced the writer’s attitude to art. As a pia-
nist, he could accurately judge and describe the performance of other piano play-
ers. The author of the article discusses these issues on the basis of Kaden’s review
of Aleksander Michatowski’s concert. She also mentions his book about Chopin
and his thoughts on the participants of the First Chopin Competition, in which
Kaden was a member of the organising committee. In addition, the author dis-
cussed the writer’s critical texts from the early period of his literary career in
order to present his broader views on art.

The article by Aleksandra Popiotek-Walicki entitled Cultural importance
of the 4th International Chopin Piano Competition in the light of Polish music
life reviving after the WW II offers a behind-the-scenes look at one of the most
prestigious piano competitions in the world, which took place in 1949 in post-
war Poland. The sources of the work predominantly include reportages of the
Polish Film Chronicle. The analysis performed by the author shows that the first
competition to have been organised after the war was not only significant as an
artistic event, but also became an absolute priority for the contemporary authori-
ties due to political reasons. At that time, the competition could only be revived
thanks to the extraordinary resolve of its organisers, which is confirmed by the
author’s claim at the end of the work: “The four-year preparation to the 4th Inter-
national Chopin Piano Competition in Warsaw, the city which was reduced to
ruins due to fighting during the occupation and the Warsaw Uprising, demon-
strates heroic behaviour and realization of the project almost impossible to exe-
cute. Longing for life before WWII was stronger in the Polish than their despair
after the war trauma.”

The volume is concluded by Agata Kocaj and [zabela Krasinska’s text enti-
tled Music Education from the perspective of “Wiadomosci Muzyczne” (1925—
1926). It constitutes a contribution to the research on the history of the music
education system in Poland. The work is a first attempt at a monograph study of
the “Wiadomo$ci Muzyczne” periodical, both from the perspective of the formal
and publishing aspects as well as its contents. The authors focus mainly on the
reports concerning the education, training and professional development of mu-
sicians and music and singing teachers in different types of schools in interwar
Poland.

Marta Popowska — volume editor
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Abstrakt
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oczy$¢ dusze z grzechow brudu,
bo nastang ci¢zkie lata

i nadejdzie koniec $wiata.

[...]

(piesn dziadowska z terenu Lubelszczyzny)

Europejskie limictwo bylo bez watpienia fenomenem kulturowym, ktory
wcigz kryje wiele tajemnic. Fenomen ten nie zostal w pelni opisany i przeanali-
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zowany — omawiane zjawisko jest wielowarstwowe i moze by¢ badane z perspek-
tywy wielu dyscyplin, przy czym najbardziej istotne sa trzy jego wymiary: jezy-
kowy, kulturowy i muzyczny. Wazki i najmniej rozpoznany jest rowniez kontekst
transmisji i wspotczesnego praktykowania tradycji lirniczych. Sygnalizowany
w tytule niniejszego szkicu temat uzyskuje tez nowe znaczenia w ,,czasach za-
razy” — obecnie, w dobie pandemii koronawirusa. Tresci i gléwne przestanie
umieszczonej jako motto dziadowskiej piesni widzimy w zupetnie nowym $wie-
tle — staja si¢ one zadziwiajaco aktualne. A moze tylko silniej dociera do nas
jeden z podstawowych sensOw piesni i utwierdzamy si¢ w przekonaniu, ze watek
apokaliptyczny ma duzy potencjat i zdolnos¢ reaktualizaciji.

Problematyka piesni dziadowskich i ich funkcjonowania w kulturze byta
juz wielokrotnie podejmowana w polskiej folklorystyce'. Pie$ni te byly zapisy-
wane od czasow Oskara Kolberga®. W okresie najnowszym powstaty antologie
piesni dziadowskiej i monografie jej poswiecone®. Warto podkresli¢, ze nie-
ktore interesujace nas prace majg wyrazny profil etnomuzykologiczny lub in-
terdyscyplinarny®.

' Badania w tym zakresie prowadzili gtéwnie literaturoznawcy i folklory$ci. Por. m.in. nastgpu-

jace prace: Cz. Hernas, Z epiki dziadowskiej, ,,Pamigtnik Literacki” 1958, t. 49, z. 4; P. Gro-
chowski, Dziady. Rzecz o wedrownych zZebrakach i ich piesniach, Wydawnictwo Naukowe
UMK, Torun 2009; P. Grochowski, Straszna zbrodnia rodzonej matki. Polskie piesni nowiniar-
skie na przetomie XIX i XX w., Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun 2010. S. Nyrkowski, Kar-
nawat dziadowski. Piesni wedrownych spiewakéw (XIX—XX w.), wybor i opr. S. Nyrkowski,
Ludowa Spotdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1977; M. Walinski, Piesn jarmarczna? Nowi-
niarska? Ballada? Czy — piesn dziadowska? Prolegomena do badan piesni dziadowskiej, [w:]
Wszystek krgg ziemski, red. P. Kowalski, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego, Wro-
ctaw 1998. Por. tez prace zagranicznych autoroéw, zwlaszcza: K. Michajtowa, Dziad wedrowny
jako postaé mediacyjna w kulturze ludowej Stowian, [w:] Fascynacje folklorystyczne. Ksiega
poswiecona pamigci Heleny Kapetus, Wydaw. AGADE, Warszawa 2002, s. 101-108; K. Mi-
chajtowa, Dziad wedrowny w kulturze ludowej Stowian, przektad H. Karpinska, Oficyna Nau-
kowa, Warszawa 2010, 488 ss. Por. tez piesni dziadowskie opublikowane w wydawnictwach
stricte muzykologicznych: Polskie spiewy religijne spolecznosci katolickich. Studia i materiaty,
t. 1, red. B. Bartkowski, Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 1990, s. 318-337 oraz S. Nie-
brzegowska, Piesni dziadowskie, [w:] Polska piesi i muzyka ludowa. Zrodla i materialy, t. 4,
Lubelskie, cz. 3, Piesni i obrzedy doroczne, red.J. Bartminski, red. serii L. Bielawski, Instytut
Sztuki PAN, Lublin 2011, s. 623-664.

Por.: O. Kolberg, Dziefa wszystkie, Ludowa Spoétdzielnia Wydawnicza; Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Wroctaw — Poznan 1961-1995, zwtaszcza nastepujace tomy: 6, 9, 12, 19, 22, 27, 30,
40, 45.

Por. przypis nr 1 i nr 3.

Przewazaja tu prace instrumentoznawcze. Por.: A. [Kopec]-Bednarska, Z przesztosci liry korbo-
wej w Polsce, [w:] A. Dygacz, A. Kopoczek, Polskie instrumenty ludowe. Studia folklorystyczne,
Uniwersytet Slaski, Katowice 1981, s. 29-30; Z.J. Przerembski, Innowacje w budowie liry kor-
bowej w Polsce, ,Muzyka” 1993, nr 3-4; Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej na zie-
miach Rzeczypospolitej, ,,Muzyka” 1996, nr 3, s. 95-107; C. Sachs, Historia instrumentow mu-
zycznych, thum. S. Oledzki, konsultant naukowy W. Kaminski, konsultacja sinologiczna
M. Kiinstler, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1975, s. 294-296. Por. tez prace
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W sensie praktycznym wydawatoby sig, ze piesn dziadowska to temat histo-
ryczny — dawno zamkniety, a lirnictwo — jeden z jej najciekawszych przejawow
— jako zjawisko muzyczno-kulturowe, to pole do badan diachronicznych. A jed-
nak lira korbowa oraz repertuar lirnikow powracajg dzisiaj z wielka sitg w wyko-
naniu amatorskich i profesjonalnych muzykow. Piesni i realizacje utworow in-
strumentalnych styszymy na uniwersytetach, w salach koncertowych, a nawet na
ulicach europejskich miast (promowane sa rowniez w przestrzeni Internetu). Ob-
serwujemy tez zjawisko konsolidacji poszczegdlnych muzykow, nie tylko
w okreslone zespoly, ale i szersze projekty artystyczne i/lub warsztatowe (festi-
wale, konkursy, warsztaty instrumentalno-wokalne i lutnicze, zloty lirnikow).
Lira korbowa powrdcita po latach niebytu do zywej praktyki. W obrebie podjete;j
w artykule problematyki jest zatem do wyobrazenia ujecie panchroniczne. Mozna
powiedzie¢, ze w pewnym sensie historia zatoczyta koto, bowiem kariera oma-
wianego instrumentu rozwijala si¢ w Europie przede wszystkim od X do XVII w.,
byt to okres najwickszej popularnosci liry korbowej, zarowno w tworczosci pro-
fesjonalnej, jak i amatorskiej. Takze p6zniej (XVII-XIX w.), kiedy to lira zostata
wyparta z muzyki artystycznej i stafa si¢ instrumentem stricte ludowym?®. To wia-
$nie wowczas zaczeta spetnia¢ funkcje przede wszystkim akompaniujaca — naj-
czesciej towarzyszac piesni dziadowskie;j.

Anna Kope¢-Bednarska — jedna z pierwszych polskich badaczek omawiane;j
problematyki w perspektywie instrumentologicznej — przyczyn ,,upadku” i wy-
parcia liry korbowej z kultury wysokiej upatruje gtéwnie w kwestiach zwigza-
nych z brzmieniem instrumentu®. Autorka zwraca uwage na ,,nieszlachetny ton
liry korbowej”, w pordwnaniu z walorami innych instrumentéw, wchodzacych
w XVII w. do masowego uzycia. Warto jednak doda¢, ze istotna przyczyng ta-
kiego stanu rzeczy mogt by¢ przede wszystkim rozwoj koncepcyjny muzyki wo-
kalno-instrumentalnej w stosunku do mozliwosci liry i istoty jej akompaniamentu.
Instrument ten wytwarza statg nute burdonows, ktora uniemozliwia (bgdz bardzo
utrudnia) jego zastosowanie w muzyce opierajgcej si¢ na harmonii funkcyjnej. Do-
tyczy to zardwno kompozycji instrumentalnych, jak i wokalno-instrumentalnych.

Lira korbowa wrocita jeszcze na krotko do task profesjonalistow w XVIII w.,
aby ostatecznie (ale jak si¢ okazuje nie na zawsze) trafi¢ do ,,ludzi goscinca”.
Status tych wedrownych wernyhoréw w wiejskiej kulturze nie byt zresztg oczy-
wisty z dzisiejszej perspektywy, a na pewno nie byt ,,najnizszy” — mimo trudnie-

anglojezyczne, zwlaszcza: N. Kononenko, Ukrainian Minstrels. And the blind shall sing,
M.E. Sharpe, Armonk — New York — London 1998. P. Dahlig, Lirnik jako posta¢ mediacyjna
migdzy ziemiq a niebem, [w:] P. Dahlig, Traditional musical cultures in central-eastern Europe.
Ecclesiastical and folk transmission, Instytut Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego, Insty-
tut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Towarzystwo Naukowe Warszawskie, Warsaw 2009, s. 415—
428; R. Mazur-Hanaj, Lirnik-dziad i jego piesni, [w:] P. Dahlig, Traditional musical cultures...,
s. 397-414. Niektore prace maja wyraznie charakter interdyscyplinarny (por. przypis nr 1).

Por. A. [Kope¢]-Bednarska, dz. cyt., s. 33.

¢ Tamze.
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nia si¢ zebractwem, stanowili oni swoista chlopska elite. Nie majac mozliwosci
dalszego awansu spolecznego, stali si¢ lgcznikiem pomiedzy kultura wysoka
i niska, dworem i kurng chata, miastem i wsig. Korespondowato to z innymi waz-
nymi funkcjami zebraka w tradycyjnej kulturze i ogniskowato si¢ w mediacyj-
nym statusie lirnika, posredniczacego miedzy $wiatami’, miedzy sacrum i profa-
num®. Z pewnoscig byl to wazny powdd awansu tej postaci w tworczo$ci roman-
tykow, zachwyconych ludowo$cia, basniowos$cig i metafizyka, wiecznie zbunto-
wanych i poszukujacych.

To, co stato si¢ pdzniej, bylo skomplikowana wypadkowa rewolucji przemy-
stowej, nastepstw kolejnych epok i §wiatopogladow, ekspansji -izmow i wyna-
lazkow. Lirnicy przetrzymali wszystko — wcigz byli potrzebni jako prorocy, bar-
dowie, emisariusze, szpiedzy, opowiadacze historii z wielkiego Swiata — nie tylko
tych $wigtych. W zamknietych wiejskich lokalnych spoteczno$ciach spetniali tez
prozaiczne funkcje wspodtczesnego radia i telewizji.

Mroczny finat byt efektem szczegdlnej nienawisci Stalina do $wiattych ,,ludzi
goscinca”, bedacych duchem wolnego narodu. Wiodaca rolg w ich eksterminacji
odegral komunizm w wydaniu stalinowskim. Tradycyjni lirnicy bandurzysci
i kobziarze dzialajacy na terenach ZSRR nie mogli przezy¢. Byli zbyt duzym
problemem dla rezimu — kwintesencja swobody i niezalezno$ci. Zorganizowani
w cechy i bractwa, krzewili wiare chrzescijanska, uznawani byli za niekwestio-
nowane autorytety, rozpowszechniali po kraju prawdziwe informacje (wbrew
cenzurze), Spiewali o rzeczach niewygodnych dla wladzy radzieckiej. W potowie
lat 30. XX w. zwotano I Ogolnopolski Zjazd Lirnikéw i Bandurzystow, na ktory
przybylo kilkuset muzykantéw z terenu catej Ukrainy — ,,zywe muzeum, zywa
historia tego kraju™. Prawie wszystkich tych domorostych artystow zamordo-
wano, cho¢ szczegoly tej zbrodni nie sg do konca wyjasnione!'.

W tej czeséci Europy w drugiej potowie lat 30. XX w. przetrwali w zasadzie
tylko ci lirnicy, ktorzy zyli w granicach II Rzeczypospolite;j:

Jarostaw Iwaszkiewicz wspomina, ze w latach dwudziestych widziatl w dniu targowym na

rynku w Sandomierzu dziada $piewajacego przy wtorze liry jakas$ ,,apokaliptyczng” piesn,

Szerzej o tej koncepcji czytaj w: P. Dahlig, dz. cyt., s. 415-428.

Bardzo interesujacy trop wskazuje Z.J. Przerembski, wedle ktorego dziad-lirnik takze leczyl,
znat si¢ na ziotach, stosowat zabiegi magiczne. Por. Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirni-
czej...,s. 100.

Wspomnienia Dymitra Szostakowicza — cytuj¢ za: K. Bilica, Lira korbowa czy lira?, ,,Ruch Mu-
zyczny” 1989, nr 14, s. 20. Autentycznosé tego Zjazdu bywala kwestionowana przez historykow.
Por. K. Bilica, dz. cyt., s. 20. Nie jest znana nawet liczba zamordowanych i miejsce kazni (po-
dawane sa najczesciej liczby od 200 do 1300 ofiar, wérdd ktérych byli prawdopodobnie nieletni
przewodnicy niewidomych muzykantow). Miejsce mordu to by¢ moze okolice Charkowa.
Warto zaznaczy¢, ze temat ten do dzi§ wzbudza ogromne kontrowersje, szczegodlnie w relacjach
ukrainsko-rosyjskich. Jest tez w polu zainteresowan kinematografii — przywola¢ mozna tu
zwlaszcza film ,,ITooaup” [,,Povodir”] z 2014 roku (por. zrédto: https://www.youtube.com/wa-
tch?v=nTQH44QJtbU [dostep: 17.11.2019]).
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ktorej fragment tekstu nawet zapamigtat. W Kros$nienskiem jeszcze przed Il wojng §wia-
towa dziad — lirnik chodzit po domach w okresie Bozego Narodzenia. W regionie tym
grali tez na lirze wiejscy muzykanci, przede wszystkim w ludowych jasetkach, cho¢ takze
— wraz z towarzyszeniem innych instrumentalistow — w kapeli weselnej'!.

Po 1939 r., w wyniku dziatan wojennych i pdzniejszej eksterminacji ludnosci
cywilnej, lirnicy dziatajacy w Polsce w wigkszosci podzielili los swoich braci
z terendow ZSRR. Sporadycznie przetrwali nieliczni — jednego z ostatnich spotkat
Roman Jasinski w paryskim metrze!2.

Przedstawiwszy w wielkim skrécie histori¢ ludzi — osobnych ludowych arty-
stow, poswigcimy nieco miejsca gtdwnemu instrumentowi ,ludzi goscinca”.
Rozprzestrzenienie geograficzne liry korbowej w Europie byto bardzo szerokie —
od Santiago de Compostela na skraju kontynentu po Ukraing, od Szwecji po sto-
neczng Italig.!* Wystepowaly tez na tym ogromnym terenie rozne typy lir'4, ktore
ewoluowaly w czasie.

Najstarszym zrodtem szczegotowo opisujacym lire korbowa, a $cislej jej pier-
wotng wersj¢ nazywana w §redniowieczu organistrum, jest traktat Quomodo or-
ganistrum construatur (W jaki sposob zbudowac lirg korbowa) przypisywany
opatowi Odo de Cluny'®>. W katedrze w Santiago de Compostela, zbudowanej
w latach 1075-1150, znajduje si¢ najstarsze przedstawienie (plaskorzezba) liry
korbowe;j'S.

Syntetyczny opis instrumentu i jego pochodzenia podaje Curt Sachs:

Lira korbowa jest rodzajem mechanicznej fideli, w ktorej smyczek zastgpiony zostal ob-

racajacym si¢ kotem, poruszanym korbg i ocierajacym o struny, skracane za pomocg na-
ciskania klawiszy. Nie potrafimy dokladnie okre$li¢ czasu powstania instrumentu'’,

Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej..., s. 104. Por. tez J. Iwaszkiewicz, Podroze do
Polski, Wydawnictwo ,,ALFA”, Warszawa 1987, s. 188—189.

12 Por. K. Bilica, dz. cyt., s. 20.

Co ciekawe, wspotczesnie praktyka gry i §piewu z towarzyszeniem liry korbowej zachowata si¢
najlepiej na wymienionych krancach Europy (hiszpanska Galicja i Ukraina). By¢ moze obser-
wujemy tu prawidlowo$¢ zachowywania si¢ archaizméw peryferyjnych. Wigcej o teorii archai-
zméw peryferyjnych czytaj w: Z. Stieber, O archaizmach i innowacjach peryferycznych, [w:]
J. Kurylowicz (red.), ,,Studia Indoeuropejskie. Prace Komisji Jezykoznawstwa” 1974, nr 37,
s. 239-241.

Tematyka ta, z dziedziny instrumentologii, do$¢ skomplikowana, nie moze by¢ doktadnie omo-
wiona w niniejszym artykule. Szerzej o budowie i typach lir czytaj w: A. [Kope¢]-Bednarska,
dz. cyt., s. 29-57; Z.J. Przerembski, Innowacje w budowie liry...; Z.J. Przerembski, Z dziejow
praktyki lirniczej..., s. 95-107. W XVIII w. istnieja $wiadectwa wystepowania liry korbowej juz
nie tylko w zachodniej Europie (upraszczajac nieco — typ galicyjski, francuski, niemiecki tego
instrumentu), ale takze na terenach dzisiejszych Wegier, Czech i Stowacji, Rumunii, Litwy, Bia-
torusi, Ukrainy, Polski (odmienne typy konstrukcji instrumentu). Por. A. [Kope¢]-Bednarska,
dz. cyt., s. 33; Z.J. Przerembski, Innowacje w budowie liry..., s. 92-97.

15 A. [Kopeé]-Bednarska, dz. cyt., s. 30.

Por. reprodukcje i jej opis: A. [Kope¢]-Bednarska, dz. cyt., s. 30-31.

17" C. Sachs, dz. cyt., s. 294.
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Hustr. 1. Lira korbowa z L.ekawki koto Tarnowa, poczatek XIX w. (instrument ze zbior6w Muzeum
Etnograficznego w Krakowie, fot. Ulrich Wagner, 1989)

Dodajmy, ze nazwa , lira korbowa” jest okresleniem fachowym — w profesjo-
nalnej terminologii nazywana bytla: lirg krecona, kolowa, niemiecka, dziadowska,
zebracza, wiejska, lirg $lepca'®. W polskiej tradycji ludowej, w ktorej nieznana
byta lira antyczna (o zupetie innej konstrukcji i proweniencji), niepotrzebne
byly wymienione dodatkowe przymiotniki — nazywano jg po prostu lirg'°.

Kazimierz Moszynski twierdzi, ze

poczawszy od wieku VIII-X, rozpowszechnita si¢ ona bardzo znacznie w Europie Zachod-
niej wsrdd warstw wyzszych, a pdzniej i nizszych, ekspandujac z biegiem czasu w kierunku
wschodnim, na Wegry i przez Polske na Rus, dokad dotarta najpozniej w wieku XVIZ.

Faktem jest jednak, ze pierwsza wiarygodna polska relacja przedstawiajgca
ten instrument pochodzi dopiero z XVII w. 1 odnosi si¢ do Moskwy, gdzie pod-
czas polskiej interwencji zakonczonej zajeciem miasta Polak, Samuel Maskie-
wicz, w trakcie wesel w domach moskiewskich bojaréw, w 1611 r. styszatl 1 wi-
dziat lire korbowa. Sporzadzit tez jej ogdlny opis®!. Skoro Ru$ miata zapozyczy¢

18 W Europie funkcjonowalo wiele nazw tego instrumentu — ich szczegbtowego przegladu doko-
nala A. [Kopec¢]-Bednarska, dz. cyt., s. 32-33. Por. tez Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki
lirniczej ..., s. 97 oraz K. Moszynski, 1968, Kultura ludowa Stowian, t. 2, cz. 2, Kultura duchowa,
Ksiazka 1 Wiedza, Warszawa, s. 605-606.

19 A. [Kopeé¢]-Bednarska, dz. cyt., s. 32.

20 K. Moszynski, dz. cyt., s. 606.

2l Za: Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej ..., s. 97.
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ten instrument poprzez Rzeczypospolita, nieco dziwnym wydaje si¢ brak jego
wezesniejszych wiarygodnych rodzimych opisow?2.

W Polsce instrument ten uzywany byt gléwnie w muzyce ludowej wschod-
nich regionow Rzeczypospolitej, na terenach dzisiejszej Ukrainy i Biatorusi.
Mamy nieliczne informacje o lirnikach dziatajacych w Warszawie (stynny Bte-
kitny Plaszcz), Sandomierzu, na Mazowszu®’. Przed I wojng $wiatowg zrobiono
zdjecie lirnika w okolicach Putaw?*.

rnik wedrowny z okolicy Pulaw.
Tlustr. 2. Lirnik w okolicach Putaw. Tygodnik polityczno-literacki ,,Praca” z dn. 14 VII 1912 r.
Opisywani muzykanci docierali wigc niewatpliwie do centralnej Polski i li-

nii Wisty (to ciekawa granica delimitacyjna), ale na pewno nie byla to gléwna
strefa ich funkcjonowania. Na etnicznie polskich terenach piesni dziadowskie

22 Wszystkie wcze$niejsze przestanki o wystepowaniu tego instrumentu w Pierwszej Rzeczypo-

spolitej sa do$¢ niejednoznaczne. Por. A. [Kopec¢]-Bednarska, dz. cyt., s. 34-36; Z.J. Przeremb-
ski, Z dziejow praktyki lirniczej..., s. 96. By¢ moze omawiany instrument muzyczny dotart na
Rus wcezesniej niz sugeruje Moszynski. Nalezy tez bra¢ pod uwage hipoteze o niezaleznym ,,wy-
nalezieniu” liry korbowej na wschodzie Europy, cho¢ jest ona do$¢ watpliwa. Por. N. Kono-
nenko, dz. cyt.

Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej..., s. 103.

Kopia zdjecia w archiwum Autora. Ilustracja pochodzi z poznanskiego tygodnika polityczno-
literackiego ,,Praca” z dn. 14 VII 1912 r.
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$piewano gtownie a cappella, z towarzyszeniem dud®, skrzypiec®, a w XX w.
takze harmonii?’.

Aby wyjasni¢ wspolczesny fenomen rewitalizacji instrumentu i pies$ni $pie-
wanych obecnie z jego akompaniamentem, musimy (jedynie szkicowo) scharak-
teryzowac tradycyjna subkulture i piesn dziadowska, ktora jest baza, inspiracja,
punktem wyj$cia — swoistym wzorcem dla wspodtczesnych artystow.

Okreslenie dziad miato 1 ma aktualnie wiele znaczen (czesto przeciwstaw-
nych) — zej$¢ na dziady, dziadowa¢, dziadéwka, ale i Dziady Mickiewicza, odno-
szace si¢ do autentycznych obrzgdow ku czci przodkow, ktoére przetrwatly na Bia-
torusi do dzis*®.

Badacze, tacy jak Piotr Grochowski, Piotr Dahlig, Katia Michajtowa, udowod-
nili w swoich rozprawach, ze wedrowni dziadowie-zebracy byli postrzegani jako
przedstawiciele zaswiatow?. Stowo dziad jest wyjatkowo wieloznaczne (57 zna-
czen stownikowych oraz kilkadziesigt okreSlen i zwigzkow frazeologicznych)™®.
Obrzed dziadow, poswiecony zmartym — przodkom, tak popularny na Bialorusi,
Polesiu i Ukrainie, byt symboliczng forma zaspokajania ich potrzeb (takich jak,
przede wszystkim, zywienie, pojenie i ogrzewanie dusz przodkow)?*!. Z tego po-
wodu, na zasadzie prostego symbolicznego przeniesienia, obdarowywanie pozy-
wieniem wedrownych dziadow uznawano takze za forme karmienia zmartych.

Wiasnie tego typu glebokie warstwy kultury tradycyjnej by¢ moze przetrwaty
— na zasadzie niektdrych atawizmow artystycznych — we wspotczesnej kulturze.
Byloby to wytlumaczenie obecnie wysokiej pozycji piesni dziadowskiej w hierar-
chii gatunkow piesniowych praktykowanych przez wspotczesnych wykonawcow.

Odnosnie do genologii piesni dziadowskiej, autor niniejszego szkicu sktania
si¢ do szerokiego, wielogatunkowego jej rozumienia. W zasadzie nie jest to jeden
gatunek, ale raczej bardzo niejednorodna wigzka gatunkow. Jako piesni dziadow-
skie kwalifikowane sg piesni religijne, o $wietych, ballady, §piewane modlitwy,
piesni pogrzebowe, piesni o koncu $wiata, upadku obyczajow, piesni maryjne,
o cudach oraz duza grupa pie$ni o wydarzeniach historycznych®?, W niektérych
ujeciach sg to takze piesni nowiniarskie®’, wreszcie piesni mowiace o kondycji
zawodu zebraka®. Najbardziej przekonujgcym kryterium ustalenia typologii pie-

Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej ..., s. 102.

R. Mazur-Hanaj, Lirnik-dziad i jego piesni..., s. 411.

Z.). Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej ..., s. 102.

28 Por.: P. Grochowski, Dziady...,s. 19-67.

2 Tamze, s. 19-20. Por. tez P. Dahlig, dz. cyt., s. 415-428; K. Michajtowa, Dziad wedrowny jako
postaé mediacyjna..., s. 101-108.

30 P, Grochowski, Dziady ..., s. 19.

Por. tamze, s. 27.

Por. M. Walinski, Piesn jarmarczna? Nowiniarska? Ballada?..., s. 172; P. Grochowski,

Dziady...,s. 191-201.

S. Nyrkowski, dz. cyt.; S. Niebrzegowska, dz. cyt.; P. Grochowski, Jarmark tradycji..., s. 147.

P. Grochowski, Jarmark tradycji..., s. 147.
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$ni dziadowskiej jest osoba wykonawcy oraz funkcja i intencja piesni®.
W zwiazku z tym za pies$ni dziadowskie uzna¢ nalezy te, ktore funkcjonowaty
w repertuarze dziadow czy wegdrownych zebrakow i zwigzane byty z okreslong
strategiag — dziataniami nadawcy wobec odbiorcy (wzbudzenie zainteresowania
i akceptacji odbiorcy, prowadzenie dziatalnosci komercyjnej — ustug modlitew-
nych)?®.

W interesujacym nas zakresie najwigkszy wptyw na polska kulturg ludowa
(a posrednio i wspolczesne rekonstrukcje) wywarly ukrainskie tradycje lirnickie.
Tam wlasnie dziatali zawodowi muzycy, zorganizowani w cechy i bractwa,
z osobnym systemem ksztalcenia limikow?’, postugujacych si¢ tajnym jezykiem,
tzw. ,,mowa libijska”. Zrytualizowane byly sposoby nadawania uprawnien wy-
konywania dziadowskiego fachu®®, $cisle ustalone kwestie sukcesji — najczesciej
,,Z 0jca na syna”™.

Piotr Dahlig pisze o trzech pietrach lirniczego repertuaru piesniowego: reli-
gijnym (psalmy, kanty, piesni o $wigtych, litanie); piesni o wojnach i §wieckich
bohaterach (czasem tworzone na kanwie sredniowiecznych eposow); wreszcie
humorystyczne przySpiewki (np. kotomyjki), majgce rozbawi¢ publiczno$é®.
Wystep konczyl sie¢ modlitwg za zmartych*!'. Mogt takze zawieraé krotkg nauke
duszpasterska, zorientowana na eksponowanie marno$ci tego $wiata i potrzebe
zbawienia®. Lirnicze prezentacje byly w pelni przemyslane — dostosowane do
okresow roku koscielnego i konkretnych $wiat, miejscowych zwyczajow i kon-
kretnych zlecen®’.

Interesujace w zakresie omawianej problematyki sg najnowsze publikacje
ukrainskie. Przyktadowo w wydanym w 2002 r. monograficznym zbiorze mate-
riatow Piesni lirnicze z Polesia, mozemy odnalez¢ m.in. repertuar muzyczno-wo-
kalny Iwana Wiasiuka (1908—1991), ktory byt ostatnim typowym przedstawicie-
lem autentycznej tradycji lirniczej na Ukrainie*. Jego pie$ni zostaly nagrane na
tasme magnetofonowa w latach 1968-1969. We wspomnianej monografii opu-

35 Por. S. Niebrzegowska, dz. cyt., s. 623.

36 Por. P. Grochowski, Dziady...,s. 211.

37 Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej..., s. 101.

3 Tamze, s. 101.

3 Tamze, s. 101.

40 P. Dahlig, dz. cyt., s. 428.

41 Tamze, s. 428.

4 R. Mazur-Hanaj, Lirnik-dziad i jego piesni..., s. 411.

4 Tamze.

4 Jlipauupki micui 3 Tlomiccs. Marepiaiu 10 BUBYEHHS JIPHUIBLKOI Tpamuiii. 3anmcu
BHOPAAKYBaHHA 1 mpumiTku Onekcist Onrypkesnda. Hotai npukinann FOpis Pubaka, Pisrne 2002.
[Lirnyts’ki pisni z Polissya. Materialy do vyvchennya lirnyts’koyi tradytsiyi. Zapysy
vporyadkuvannya i prymitky Oleksiya Oshurkevycha. Notni pryklady Yuriya Rybaka, Rivne
2002.]. Zrédto: http://conservatory.lviv.ua/wpcontent/uploads/2016/07/pblk-6_lirnycki-pisni.
pdf [stan z 22.09.2020].



26 Tomasz ROKOSZ

blikowano 21 szczegotowych transkrypcji muzycznych z repertuaru lirniczego,
w tym 17 z repertuaru Iwana Wiasiuka®. Zaskakujgco duzo w nim piesni o cha-
rakterze zartobliwym (cho¢ sg réwniez piesni religijne, takie jak najbardziej
znana na tym terenie piesn o Matce Bozej Poczajowskiej). Wspomniane tran-
skrypcje sa szczegdlnie warto$ciowe, gdyz szczegotowo odzwierciedlaja w nu-
tach zarowno parti¢ liry, jak i1 §piewu, z potozeniem nacisku na ornamentacjg
(liczne ozdobniki) i warianty miedzystroficzne melodii. Osobno zapisano takze
pelne teksty pie$ni (najdtuzszy liczy sobie 35 zwrotek).

Ciekawe informacje biograficzne o Iwanie Wiasiuku i trzy transkrypcje nu-
towe psalmow w jego wykonaniu (sg to m.in. dwa psalmy o §w. Mikotaju), po-
daje takze etnomuzykolog — Wiktorija Jarmota*®. Autorka podkre$la, ze poczat-
kowo repertuar Iwana Wtasiuka sktadat sie gtdéwnie z utwordw religijnych, a do-
piero pozniej lirnik wprowadzal do niego inne ludowe pie$ni — przewaznie hu-
morystyczne, ktore byly bardziej interesujgce dla stuchaczy i samego muzyka®*'.

Przechodzac do omdwienia repertuaru piesniowego w Polsce ostatnich de-
kad, nalezy podkresli¢, ze piesni dziadowskie zaczgly by¢ wykonywane we
wspolczesnym wtornym obiegu artystycznym (jako wyrazne zjawisko) od po-
czatku lat 90. XX w. (wczesniej zdarzalo sie to jedynie sporadyczne)*. Glownym
protagonista w tym zakresie byly srodowiska rekonstruujace, przede wszystkim
Bractwo Ubogich®, oraz $piewacy zwigzani z Fundacja ,, Muzyka Kresow . Wy-
mieni¢ nalezy tu takze pozniej powstate grupy, takie jak: Muzykanci®®, Kapela
Brodow, Ket Jo Barat, Kapela Hatasow. Szczegolnymi piewcami i popularyzato-
rami omawianego gatunku w Polsce sa do dzi§ m.in.: Remigiusz Mazur-Hanaj,
Agata Harz, Jacek Hatas, Witold i Anna Brodowie, Janusz Prusinowski, Maciej
Cierlinski, Maciej Harna, Tomasz Drozdek, Barbara Wilinska. Remigiusz Ma-

45 Por. tamze, s. 47-92.

4 Por. Biktopis SIpmona, https://orcid.org/0000-0001-8993-6662, MAHJIPIBHI MY3UKAHTU
3AXIJHOT'O MOJIICCSA (Iltpuxu mo moptpera nipHuka IBaHa Bmacroka). [Viktoriya
Yarmola, MANDRIVNI MUZYKANTY ZAKHIDNOHO POLISSYA (Shtrykhy do portreta
lirnyka Ivana Vlasyuka)]. Zrodto: http://conservatory.lviv.ua/wp-content/uploads/2019/12/em-
15_03-yarmola.pdf [stan z 22.09.2020].

47 Tamze, s. 104.
4 Przykladem jest tu repertuar i sposoby stylizowania muzyki ludowej zaproponowane przez ze-
spot Syrbacy (okreslany jako pierwszy polski zesp6t folkowy). Syrbacy prezentowali m.in. pie-
$ni dziadowskie, ale w wersji humorystycznej (stylizacja na muzyke country), z wykorzystaniem
liry korbowej, ale takze tumbaryny, pity, skrzypiec diabelskich, burczybasow.
Bractwo Ubogich, ktore rozpoczgto swa dziatalnos¢ w 1992 r., to pierwszy w Polsce zespot
zlozony z miejskich $piewakow i muzykantow, ktorzy starali si¢ wykonywac polska muzyke
ludowa w wersji in crudo, bez zadnej stylizacji. Idea przewodnia zespotu byto poznanie polskiej
muzyki ludowej bezposrednio od wiejskich artystow (czgsto za posrednictwem nagran archi-
walnych), facznie z charakterystycznymi manierami wykonawczymi, wspottworzacymi orygi-
nalny styl muzyczny.

Zespot Muzykanci byt laureatem wielu polskich i zagranicznych festiwali, m.in. Folkowego Fo-

nogramu Roku 1999.
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zur-Hanaj, najbardziej aktywny promotor analizowanego §rodowiska, byl takze
organizatorem wielu projektow popularyzujacych pie$ni dziadowskie i praktyke
lirniczg’!.

Tlustr. 3. Koncert ,,Lira Wschodu i Zachodu”, Narol 2013

Sylwetki artystyczne konkretnych wspolczesnych polskich lirnikow to te-
maty na odrebne opracowania®’. Chociaz kazdy z nich jest artystg osobnym,
mimo wszystko tworza oni w wigkszosci jedno $rodowisko (realizuja podobne
cele, kreuja podobny wizerunek artystyczny, rekonstruuja repertuar piesniowy
i techniki gry), wspoldziataja, podejmujac wspdlne projekty, prowadza dziatal-
no$¢ dydaktyczng i warsztatowg na wspdlnych imprezach.

31" Takich jak Tabor Liricki (2013 r.), koncert ,,Lira Wschodu i Zachodu” w Narolu (2013 r.).

32 Jednym z najbardziej znanych i utytulowanych wspotczesnych polskich lirnikow jest Jacek Ha-
fas — muzyk, tancerz, wspottworca wielu zespotow, takich jak: Bractwo Ubogich, Muzykanci,
Ket Jo Barat, Lautari, Nomadzi Kultury, projekt Trubadurzy Chrystusa Pana (wspolnie ze
Scholg Teatru Wegajty). Jest takze zatozycielem Poznafskiego Domu Tanca. Nagral m.in. dwie
plyty z piesniami dziadowskimi — por. Jacek Hatas, Piesni dziadowskie (materiat studyjny, nie-
wydany w ogélnodostepnym obiegu), CD oraz Jacek Halas b.r.w., Zegar bije. Starodawne piesni
o marnosciach tego Swiata, o Smierci i wedrowaniu dusz, ku przestrodze, zadumie i pokrzepieniu
wyspiewane, CD, Nomadzi Kultury. Wirtuozem liry korbowej jest takze Maciej Cierlinski.
Oproécz swoich autorskich projektow nagrywat z wieloma znanymi zespotami, m.in. Kapela ze
Wsi Warszawa oraz Hey (MTV Unplugged, 2007).

Do wymienionych juz projektoéw doda¢ nalezy przede wszystkim kilkanascie edycji Taboru
Tanca (por. opis kolejnych edycji na stronie: Zrédto: http://www.domtanca.art.pl/ [dostep:
12.10.2019)) oraz przeszto dwadziescia edycji Festiwalu ,,Piesn Naszych Korzeni” w Jarostawiu.
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Wielkimi wydarzeniami dla omawianego $rodowiska byly zwtaszcza Tabory
Lirnickie w Szczebrzeszynie i Narolu, powolanie Akademii Muzykow Wedrownych
oraz koncert ,,Lira Wschodu i Zachodu™*. Piesni dziadowskie towarzyszyly tez
wielu edycjom Festiwalu ,,Piesh Naszych Korzeni” w Jarostawiu®®. Naturalng prze-
strzenig dla wykonania omawianych pies$ni byty tez Tabory Domu Tanca’®. Niektore
z wymienionych projektéw miaty charakter miedzynarodowy — brali w nich udziat
lirnicy z Ukrainy, Wegier, Niemiec, Hiszpanii®’. Wérdéd miedzynarodowych projek-
tow nalezy rowniez przywotac ,,Polsko-ukrainskie spotkanie lirnikow i kobziarzy”,
w ramach ,,Muzycznej Sceny Tradycji” Polskiego Radia®®. Relacje polskich i ukra-
inskich limikow ze wzgledow historycznych miaty zawsze szczegdlny charakter.

Warto postawic¢ tez pytanie: czy scharakteryzowany powyzej tradycyjny re-
pertuar pies$ni dziadowskich jest odwzorowany w wystepach wspotczesnych lir-
nikow?*” Odpowiedz na to pytanie musi by¢ wielopoziomowa.

Po pierwsze, tradycyjne strategie i funkcje piesni dziadowskich zostaty dzi$
ograniczone do funkcji artystycznej i estetycznej oraz nierzadko integracyjnej —
one dominuja. Po drugie, z uwagi na unikatowos¢ autentycznych nagran dziadow
proszalnych, poszukiwany jest przez wspotczesnych wykonawcow wszelki re-
pertuar archiwalny, ktéry mozna okresli¢ jako dziadowski. Najczesciej wykorzy-
stywane sg zrodta z drugiej reki — drukowane, a nie fonograficzne. W zwiazku
z tym we wspotczesnej kulturze temat piesni dziadowskich jest tylez specyficzny,
co obcigzony swoistg fantazja, czy tez wprost mitologizacjg. W postawie wielu
muzykow i uczestnikow ,,subkultury lirniczej” obserwujemy che¢ wytworzenia
wrecz ,,mitologii” odnoszacej si¢ do postaci wedrownego dziada, che¢ traktowa-
nia go jako wzorzec moralny, calosciowej idealizacji tej postaci, utozsamiania jej
Z ,,proroczym lirnikiem”.

Sytuacja ta ma wpltyw na wybierany repertuar wokalny (rzadziej instrumen-
talny). Preferowane sg piesni o $wietych®, ballady, niektore piesni pogrzebowe,

3 Akademia Muzykéw Wedrownych to kontynuacja idei Taboru Lirnickiego, ktory odbyt sie
w 2008 w Szczebrzeszynie. (nagrania audio i wideo z wymienionych imprez w archiwum Autora).
Wielu wymienionych wspotczesnych polskich lirikéw grato tam i §piewato oficjalnie lub nie-
oficjalnie (w tzw. klubie). Przyktadowo podczas ostatniego Festiwalu ,,Piesn Naszych Korzeni”
w Jarostawiu w 2019 r. odbyt si¢ swoisty uliczny happening: §piewanie piesni dziadowskich,
potaczone z ekspresowymi warsztatami — nauka melodii, rozdawaniem stylizowanych odbitek tek-
stow (w rulonach), zachecaniem do wspdlnego $piewania, itd. (nagranie w archiwum Autora).
Por. opis kilkunastu edycji Taboru Tafca na stronie: Zrédto: http://www.domtanca.art.pl/ [do-
step: 12.10.2019].

Nagrania audio i wideo z Akademii Muzykow Wedrownych i koncertu ,,Lira Wschodu i Za-
chodu w archiwum Autora.

Por.: ,Polsko-ukrainskie spotkanie lirnikéw i kobziarzy”. Zrédlo: https://www.polskiera-
dio.pl/8/2771/Artykul/794487 Polskoukrainskie-spotkanie-lirnikow-i-kobziarzy-zobacz-wideo
[dostep: 1.05.2020].

Odrgbnag kwestia, ktorej nie analizuj¢ w niniejszym szkicu, jest repertuar pies$ni dziadowskich wyko-
nywanych w trakcie wspotczesnych festiwali folkloru przez autentycznych depozytariuszy tradycji.
6 Por. ptyte CD Kapeli Brodow Piesni do Swietych Patiskich.
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piesni o koncu §wiata, upadku obyczajow, wybrane pie$ni maryjne, o cudach oraz
duza grupa pies$ni o wydarzeniach historycznych. Niektérzy wykonawcy cenig
sobie piesni apokaliptyczne®!, takze te z funkcjg moralizatorskg®?. Upraszczajgc
nieco, dominuje che¢ opowiadania okreslonych historii, ktore zainteresujg od-
biorcow — trescig, poetyka, niecodziennymi tematami, zwrotem akcji, pointg.
Istotna przy tym jest warstwa muzyczna i akompaniament specyficznego instru-
mentu, ktéry pomaga w odbiorze dlugich piesni. Wazne jest to, ze poruszane
w nich tematy i problemy uznane sg przez wspotczesnych wykonawcow za po-
nadczasowe, istotne takze dzi$. Trzeba przyznaé, ze piesni o koncu $wiata wy-
brzmiewaja zupekie inaczej w dobie pandemii koronawirusa niz w okresie pro-
sperity. W tym konteks$cie mozna im wrozy¢ w najblizszym czasie duzg kariere.

Piesni stricte religijne wykonywane sa duzo rzadziej, konkretne modlitwy —
praktycznie nigdy. Swiadczy to o sygnalizowanej juz zmianie zakresu i hierarchii
funkcji piesni dziadowskiej realizowanej wspolczesnie. Prezentowane pies$ni nie
sg tez dostosowane do okresow roku koscielnego, lecz stanowia wczesniej przy-
gotowany program, powielany w sytuacji koncertowej. Nie ma tu wiele miejsca
na improwizacje (w sensie globalnym, improwizacje instrumentalne bowiem wy-
stepuja). Zmienily si¢ takze kompetencje wykonawcow. Sa to niejednokrotnie
wirtuozi instrumentu, ale nie autorytety religijne czy moralne. Chociaz prezenta-
cje odbywajg sie czesto w przestrzeni sakralnej®, nie jest praktykowane w trakcie
koncertu wyglaszanie kazan i nauka duszpasterska — chyba, Ze rozumiana jest
w kategoriach gry z tradycja lub okreslonej teatralizacji dziatan. Ogdlnie mozemy
wigc mowi¢ o zeSwiecczeniu omawianego obszaru inspirowanego tradycja lu-
dowa (cho¢ wykazuja nim zainteresowanie duchowni, umozliwiajac wykonaw-
com prezentacje w przestrzeni sakralnej). Tymczasem funkcje realizowane nie-
gdys przez proszalnych dziadow (takze wspolczesna ewangelizacja i/lub kwesto-
wanie)* odbywajg si¢ w inny sposob, za pomocg innych $rodkow®’.

W przypadku konkretnych prezentacji pie$ni dziadowskich, z jednej strony
intencjg wigkszo$ci wymienionych wykonawcow jest zachowanie ich ogdlnego

61" Por. zwlaszcza ballade dziadowskg z Lubelskiego — Postuchajze wierny ludu (nr 17), zarejestro-

wang na plycie CD Muzykanci, Wydawnictwo Jana Stowinskiego, Zakopane — Krakow
1999/2000, numer katalogowy JSCD-001, CD, oraz piesn o incipicie Swiety Michal trqbkq trgbi,
w wykonaniu Jacka Hatasa (nagranie z koncertu w archiwum Autora).

Przyktadowo na ptycie CD Jacka Hatasa Piesni dziadowskie (materiat studyjny, niewydany
w ogdlnodostepnym obiegu, ale prezentowany na wielu koncertach), znalazly si¢ nastepujace
piesni: Przyjechal ksiqgdz do chorego; Na cmentarzu za kosciotem wadzita sie dusza z cialem;
Piesn o sw. Rozalii; Onego czasu w jednej krainie.

Przyktadem moga by¢ liczne koncerty Bractwa Ubogich, Jacka Hatasa, Remigiusza Mazur-Ha-
naja, Agaty Harz, Witolda i Anny Brodéw, koncert ,,Lira Wschodu i Zachodu” w Narolu (2013 r.),
a takze kilka innych wydarzen w trakcie Taboru Lirnickiego (2013 r.).

Ciekawym przyktadem, ktéry nawigzuje do autentycznej dziadowskiej tradycji, jest §piewana
kwesta na lubelskim cmentarzu przy ul. Lipowej prowadzona od kilku lat w dzien Wszystkich
Swietych lub dzien zaduszny.

Np. oficjalne zamdwienie mszy u ksiedza w intencji zmartego.
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charakteru poprzez $ciste odwzorowanie tekstu i melodii. Dodawany jest jedynie
akompaniament liry korbowej, ktdrego w oryginalnych zrédtach nie byto lub nie-
wiele o nim wiemy (z uwagi na brak rejestracji fonograficznych). Ingerencje
wspotczesnych wykonawcow ograniczaja si¢ m.in. do skrocenia obszernego tek-
stu do kilku wybranych zwrotek, ograniczenia, zmiany lub eliminacji wymowy
gwarowej, nadawania tytulow utworom tradycyjnym. Podstawowg intencja jest
dostosowanie utwordéw do mozliwosci wspodtczesnego odbiorcy (niemozno$é wy-
konania dhugich kilkudziesigciozwrotkowych piesni w sytuacji koncertu)®.
Rzadsze s3 ingerencje w tradycyjng warstwe muzyczng piesni®’. Zdarzajg sie
kontrafaktury — podstawianie tradycyjnych tekstow do innych (czesto odleglych
kulturowo) tradycyjnych melodii®®.

W przypadku piesni apokaliptycznych wazna jest jednak czesto nie tylko
ogo6lna idea utworu, ale tez konkretne motywy, ktore — wprowadzone we wspot-
czesny kontekst wykonawczy — moga ulega¢ niemal samoczynnej reaktualizacji.
Wirus jest tylko jedng z mozliwych klgsk, ktére moga nas nawiedzi¢. Odzywa
stara idea ,,plag egipskich”. O$ konfliktu przebiega adekwatnie do opozycji: sa-
crum — profanum; wiara — ateizm; ekologia — industrializacja. Negatywnie war-
tosciowany moze by¢ tez sam rozwdj techniki, przeciwstawiany szeroko pojetej
tradycji i osadzonym w niej normom spotecznym. Niech¢tnie postrzegana przez
moralizujacego anonimowego autora (ucielesnionego w postaci wspolczesnego
lirnika) jest cata gama obecnych praktyk kulturowych i spotecznych relacji. Czyz
aktualnie w tym konteks$cie nie brzmi ponizsza piesn, zanotowana w Krasewie
(woj. lubelskie)? Nieprzypadkowo chyba tak chetnie wykonywana jest przez
wspotczesnych artystow:

[...]

Sybilija mowi §wigta,

zy¢ bedziemy jak zwierzeta,
o Bogu tez zapomnimy,
swoje dusze potepimy.

% Przykladem moze tu by¢ piesn Postuchajze wierny ludu, zarejestrowana na ptycie CD Muzy-
kanci, Wydawnictwo Jana Stowinskiego, Zakopane — Krakow 1999/2000, numer katalogowy
JSCD-001, CD. Por. wariant pierwotny tego utworu (tekst i nuty) zapisany w: J. Adamowski,
Tam na Podlasiu. Piesni ludowe z gminy Borki i ich wykonawcy, Gminny O$rodek Kultury
Borki, Lublin 1994, s. 74-75.

7 Pie$ni dziadowskie znajdujg si¢ takze w repertuarze zespotow folkowych, a nawet kabaretowych
(co nie jest przedmiotem niniejszego studium). Sa wtedy aranzowane i opracowywane. Jedna
z czgSciej nagrywanych i wykonywanych jest uznawana za dziadowska moralizatorska piesn
o dzieciobdjczyni A w niedzielg po obiedzie, chodzil Pan Bog po tym swiecie. Por. nagranie na
ptycie zespotu Si¢ Gra, ,,Si¢ Gra”, Wydawnictwo MTJ 1999, nr katalogowy 10100, CD.

%8 Przykladem jest utwor Przyjechat ksigdz do chorego zarejestrowany na ptycie CD Jacka Halasa
Piesni dziadowskie (material studyjny, niewydany w ogélnodostgpnym obiegu, ale prezento-
wany na wielu koncertach).
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Szatan dusze opanuje

1 krélestwo nam zrujnuje,
bedziem ptakac lamentowac,
Bog nie raczy nam darowac.

Wezmy sobie do pamigci,

czy nie wszystko nam si¢ §wigci:
maszyny rézne i techniki,

rézne mody 1 wybryki.

Panny w stroju brzydkiej mody,
kosmetyki dla urody,

ze grzech to si¢ nie przejmuja,
grzeszne ciata pokazuja.

[...]

Syn gdy ojca dzi$ zobaczy,
to przywita¢ go nie raczy,
ojciec starzec obnazony,

a syn jego wystrojony.

Ile matek optakuje,

ze ich dziecko nie szanuje

i kawalka chleba pragnie,
bedziesz dziecko w piekle na dnie.

[...]

Powstang na $wiecie wojny,
nar6d bedzie niespokojny,
syn do walki z ojcem stanie,
bedzie straszne krwi rozlanie.

Dzuma ludzi powyniszcza,
pozostang same zgliszcza,

nie ma ojca nie ma brata,
wowczas bedzie koniec Swiata.

[...]

Postuchajcie chrzescijanie,
co si¢ zatem z nami stanie,
bo nastang ci¢zkie lata

i nadejdzie koniec $wiata [...]%.

Warto dodac, ze w przypadku piesni dziadowskich szerokie pole dla nowej kre-
acji 1 rekonstrukcji materiatu jest mozliwe glownie dlatego, ze nie wiemy doktadnie,
jak byt naprawde prezentowany repertuar dziadowski — na nagraniach, ktorymi dys-
ponujemy, nie $piewajg przeciez autentyczni dziadowie i lirnicy, ale wybrani depo-
zytariusze tradycji odtwarzajacy piesni dziadowskie tak, jak je zapamietali’.

9 J. Adamowski, Tam na Podlasiu..., s. 74-75.
70 Warto zaznaczy¢, ze znaczna ilo$¢ piesni dziadowskich wprowadzonych do wspotczesnego
obiegu (np. przez Kapelg Brodéw) pochodzi z polskich archiwow fonograficznych. Przyktadem
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Wspolczesni wykonawcy siggaja wige do repertuaru rzadko prezentowanego
publicznie, zwlaszcza w mediach gléwnego nurtu. Jest to repertuar pozyskany
z archiwow, wydobyty z ukrycia, z zapomnienia, noszacy znamiona archaizmu.
Dlatego m.in. uznawany jest za nowy, cenny, atrakcyjny.

Wspotczesne lirnictwo ma konkretne wyktadniki i przejawy, w postaci wy-
dawnictw fonograficznych, festiwali, koncertow, konkursow na najlepszg piesn
dziadowska, warsztatow lutniczych. Finansowane sg one czgsto ze srodkow gran-
towych, projektow ministerialnych itd.”' Dziala ,,Akademia Muzykow Wedrow-
nych””? — uczestnicy omawianego nurtu realizujg sie¢ wigc na wielu r6znych po-
lach, w tym takze na ptaszczyznie wokalno-instumentalno-literackiej. Piesni
dziadowskie powracajg rowniez jako nowy wykwit autorskiej tworczosci literac-
kiej”. Dla wielu cztonkdéw omawianego Srodowiska jest to sposob na zycie, moz-
liwo$¢ dodatkowego zarobku lub urozmaicony sposob spedzania wolnego czasu
i spelniania wiasnych pasji.

B
i AR e o

ustr. 4. Uczestnicy Akademii Muzykéw Wedrownych, Narol 2013

Fenomen nowe;j piesni i, szerzej, ,,subkultury dziadowskiej”’* kaze postawi¢
pytanie o przyczyny atrakcyjnosci tak nieoczywistego ,,dziadowskiego” wzorca

jest plyta CD Kapeli Brodow Piesni i melodie na rozmaite swigta, 2001, na ktorej znalazl si¢
m.in. material muzyczny zaczerpnigty z Archiwum Muzycznego Folkloru Religijnego, ktore
funkcjonuje przy Katedrze Etnomuzykologii i Hymnologii Instytutu Muzykologii KUL.

Por. projekt wytworzenia ,,Liry Pielgrzymiej” — w ramach programu ,,Szkota mistrzéw instru-
mentow ludowych”. Wykonawcy: Stanistaw Nogaj, Malgorzata ,,Czarli” Bajka.

Por. opis projektu: https://folk24.pl/wiesci/lirnicy-przybywajcie/.

Por. konkurs na ,,piesn dziadowska nowa” i jego efekty zebrane w antologii: R. Mazur-Hanaj,
Za dziada w super wrobla przemienionego. Antologia nowej piesni dziadowskiej, red. R. Mazur-
Hanaj, J. Jarco, In Crudo, Milanéwek — Szczebrzeszyn — Narol 2013.

Nie postuguje si¢ tu terminem ,,subkultura” w rozumieniu stricte socjologicznym.
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dla wspotczesnych wykonawcow. Jest to pytanie o tyle zasadne, ze nastepuje tu
swoiste odwrdcenie schematu warto§ciowania: to, co potocznie wartosciowane
jest najnizej — a wigc sfera zwigzana z zebraniem, chodzeniem po prosbie, ,,dzia-
dowaniem” jest uznana za wazng i warto$ciowa (rzecz jasna, nie w catosci).

Nalezy uznaé, ze opisywany wspotczesny ,,nurt dziadowski” funkcjonuje
w obrebie szerszego zjawiska folkloryzmu, ze wszystkimi tego konsekwen-
cjami’”. Istotne jest, ze z autentycznej tradycji dziadowskiej wspotcze$ni wyko-
nawcy wybieraja tylko niektore elementy, inne za§ pomijaja. Przede wszystkim
rekonstruowane (lub tworzone wedlug okreslonego wzorca) sa piesni. Po drugie,
nalezy zwr6ci¢ uwage na to, ze inspiracja dla wspotczesnych wykonawcow nie
jest jedna tradycja ludowa, lecz w istocie wiele réznych tradycji (gtownie
wschodniego pogranicza Polski). Po trzecie, tylko w pewnym stopniu jest to tra-
dycja odnaleziona — ponownie odkryta, a w znacznym stopniu jest ona wynale-
ziona— na nowo wymysSlana’®. W tym przypadku te dwa paradygmaty
kulturowe przenikajg si¢ wzajemnie. Umiesci¢ je nalezy w szerszej perspektywie
kultury ponowoczesne;j.

Pytanie, czy mamy tu do czynienia tylko z powierzchowng inspiracja, czy tez na-
stepuje siegniecie do glebokich, archetypicznych struktur i warstw kultury reprezen-
towanych przez tradycyjna kultur¢ ludows. Niewatpliwie nastepuje tworcza rekon-
strukcja swoistej ,,nowej tradycji”’. Bez watpienia jest ona kreowana przez wspotcze-
sne $rodowiska inteligenckie. Dostrzegalny jest tu tez kontrkulturowy element ,,arty-
stycznej przekory” w stosunku do promowanych przez media popkulturowych tresci.

Sposob wykonania wspotczesnych piesni dziadowskich zbliza si¢ czgsto do
minimal artu (glos solo z akompaniamentem liry korbowej) i mozna go uznac
takze w pewnym zakresie za kontrkulturowy — jest przetamaniem wspolczesnej
estetyki mainstreamowej. Wazne parametry muzyczne i wykonawcze omawia-
nego materiatu to ametryczno$¢ (wykonanie ad libitum), wolne tempa, prosty
akompaniament w oparciu o burdon i grang melodi¢. Bardzo rzadko w Polsce
(w przeciwienstwie do Wegier) lira uzywana jest jako akompaniujgca do tanca.
Czasami grana na lirze melodia nie jest wykonywana unisono ze $piewem, ale
pozostaje w relacji np. tercji w stosunku do melodii realizowanej przez glos $pie-
waka. Obserwujemy takze inny dobor repertuaru — transkrypcje na lirg muzyki
klasycznej, w tym takze polifonii oraz tradycyjnej muzyki wielogtosowej’” — pro-

75 Szerszej o kategorii folkloryzmu — terminu popularyzowanego m.in. przez Jozefa Burszte czytaj
np. w: J. Burszta, Kultura ludowa — folkloryzm — kultura narodowa, ,,Kultura i Spoteczenstwo”
1969, nr 4, s. 69-90.

Odnosnie do tradycji odnalezionej i wymyslanej por.: E. Hobsbawm, Inventing traditions, [w:]
The invention of tradition, red. E. Hobsbawm, T. Ranger, Cambridge University Press, Cam-
bridge 1983; oraz M. Trebaczewska, Migdzy folklorem a folkiem. Muzyczna konstrukcja nowych tra-
dycji we wspolczesnej Polsce, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2011, s. 38.
Por. np. wirtuozowskie wykonania Matthiasa Loibnera. Zrédlo: https://www.youtube.com/
watch?v=QHmML7bu-iM&index=12&list=RD9 EFBHtEiio [dostgp: 11.05.2019]. Muzyk ten
prowadzit warsztaty w ramach Taboru Lirnickiego w Narolu w 2013 .
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blematyka ta nie jest jednak gtownym przedmiotem niniejszego studium. Od-
r¢bng kwestig sg tez projekty, w ktorych lira jest pozadanym dodatkiem do innych
stylow muzycznych i repertuaru znanych zespotow’s.

Zarowno w tradycyjnej kulturze ludowej (zwlaszcza wschodnich terenéw
Rzeczypospolitej, na ktorych wyznawano prawostawie), jak i wspotczesnie (nie-
zaleznie od delimitacji przestrzennych) lira korbowa stata si¢ gldéwnym atrybu-
tem przedmiotowo-symbolicznym piesni dziadowskiej, a wiec takze waznym
wyktadnikiem tego gatunku. Warto podkresli¢, ze wspotczesnie stata si¢ ona nie-
odzownym niemal komponentem muzycznym pie$ni dziadowskiej, niezaleznie
od rzeczywistego zasiggu wystgpowania tego instrumentu w muzyce ludowej
okreslonych regionow. Jej wykorzystanie jest jedng z podstawowych strategii
wspotczesnych wykonawcow.

Warto doda¢, Zze opisywana wspolczesna ekspansja piesni dziadowskich jest
mozliwa rowniez dzigki dziataniom polskich lutnikow™, ktérzy dostarczaja in-
strumenty muzykom. Sg one nastepnie odpowiednio spozytkowane przez kon-
kretnych wykonawcow w dziatalno$ci artystyczne;.

Ilustr. 5. Stanistaw Wyzykowski z Haczowa i jego uczen — Stanistaw Nogaj

78 Por. prezentacje Macka Cierlifiskiego na plycie zespoly ,,Hey”, MTV Unplugged (2007). Ten-
dencja ta obserwowana jest tez poza Polska. Lir¢ korbowa w jednym ze swoich projektow wy-
korzystywat m.in. Sting.

7 Jednymi z najbardziej aktywnych polskich lutnikéw sa Stanistaw Wyzykowski z Haczowa i jego
uczen — Stanistaw Nogaj ze Starej Wsi. Por. S. Wyzykowski, Lirnik z Haczowa, Nonparel, Kro-
sno 2000.
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Lirnicy to przede wszystkim ludzie drogi — ten archetyp ujawnia si¢ zarowno
w ludowej tradycji, tekstach piesni, jak i we wspotczesnych historiach konkret-
nych muzykow. Wedrowny ,,nomada kultury” uzyskuje tu wysoki status — jako
ucielesnienie wolnosci totalnej, a skonstruowanie ,,Liry Pielgrzymiej” staje si¢
powodem wyruszenia w pieszg podroz z Polski do Santiago de Compostela®.

Tlustr. 6. ,Lira Pielgrzymia”

Tego typu historie kazg zada¢ pytanie o wartosci, ktére wedtug wielu badaczy
stanowig jadro kazdej kultury. Swiat wspotczesnych wierzen, wyobrazen i war-
tosci to temat na kolejne odrgbne studium socjologiczne lub religioznawcze. Bar-
dzo trudno jest arbitralnie stwierdzi¢, szczegdlnie w kulturze ponowoczesnej,
w co naprawde wierzg cztonkowie badanych spotecznosci i okreslone jednostki
— zwlaszcza artysci.

Pomimo réznic w warto$ciach deklarowanych i wyznawanych, wielu wspot-
czesnych muzykow, jak stynni ,,bieguni”, uwierzyto, ze dobrze jest spedzi¢ zycie
w drodze. W tym stali si¢ podobni do dziadow-lirnikow, ktorzy znikli niegdys,
dos¢ gwaltownie, z europejskich go$cincow. Tak jak oni, cho¢ w innych nieco
okolicznosciach, ubogacaja nasza przestrzen, pozwalaja nam inaczej spojrzec¢ na

80 Mam tu na my$li dwa przykladowe projekty potaczone ze sposobem na zycie: Jacka Hatasa,
ktéry wraz z rodzing przemierza Europg, grajac, Spiewajac i tanczac oraz Malgorzaty ,,Czarli”
Bajki, ktora wspolnie ze Stanistawem Nogajem skonstruowata ,,Lire Pielgrzymia” (w ksztalcie
drogi) i ruszyta z nig pieszo do Santiago de Compostela (,,Lira Pielgrzymia” to projekt realizo-
wany w ramach programu ,,Szkota mistrzow instrumentéw ludowych”).
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wiele codziennych problemdéw. Umozliwiajg nam ustalenie wtasciwej hierarchii
wartosci, zanurzenie w tradycje utatwia bowiem prawidtowa ocene ludzkiej kon-
dycji, szczegolnie we wspolczesnym, zmanipulowanym na wielu poziomach
$wiecie.
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The Emissaries of the Wandering Beggars’ Tradition
— on the Issues of Hurdy-Gurdy — Past and Present

Abstract

The subject of the wandering beggars’ songs and their functioning in culture has been discussed
many times in the Polish folklore studies and ethnomusicology. In the practical sense, it could seem
that the beggars’ song is a historical subject, closed a long time ago, similarly as hurdy-gurdy play-
ing — one of its most interesting manifestations. Nevertheless, songs of hurdy-gurdy players have
returned triumphantly these days, performed by amateur and professional musicians. Furthermore,
we can observe the phenomenon of consolidation of musicians, not only into bands, but also in
wider projects (festivals, academies, meetings of hurdy-gurdy players). The author presents a con-
cise description of hurdy-gurdy playing traditions, the instrument itself, its song repertoire and the
contemporary reconstruction of these traditions that is attempted by some environments.

Keywords: wandering beggars’ songs, hurdy-gurdist, hurdy-gurdy, the Academy of Wandering
Musicians.
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Postuchajze wierny ludu, [Harken, faithful people]

oczy$¢ dusze z grzechéw brudu, [cleanse your souls of the filth of sin]
bo nastang cigzkie lata [for hard times are coming]

i nadejdzie koniec $wiata. [and the end of the world is nigh]

[...]
(wandering beggars’ song from Lubelszczyzna, the historical region of Lublin)
[all translations — Artur Wagner]

The European tradition of hurdy-gurdy playing was without doubt a cultural
phenomenon that still holds many secrets. It has never been fully analysed — it is
multi-faceted and can be studied from the perspective of different disciplines,
though three dimensions, linguistic, cultural and musical, play the most essential
role. The context of transmission and the modern practice of hurdy-gurdy tradi-
tions is no less important and yet least explored. The subject matter indicated in
the title of this work also gains new meaning at “the time of the plague” — cur-
rently, in the age of the coronavirus pandemic. The contents and the underlying
message of the wandering beggars’ song may now be seen in a completely new
light — they become surprisingly relevant today. Or, perhaps, it is only because
one of the fundamental meanings of the song strikes us more strongly, and we
reach the conclusion that the apocalyptic motif has a lot of potential and can be-
come relevant again.

The issues addressed in the wandering beggars’ songs, and the way in which
they function in culture have been repeatedly discussed in Polish folklore stud-
ies!. These songs have been written down since the time of Oskar Kolberg?.

' The research in this area was primarily conducted by specialists in literature and folklorists. Cf.

i.a. the following works: Cz. Hernas, Z epiki dziadowskiej, “Pamietnik Literacki” 1958, vol. 49,
z. 4; P. Grochowski, Dziady. Rzecz o wedrownych Zebrakach i ich piesniach, Wydawnictwo
Naukowe UMK, Torun 2009; P. Grochowski, Straszna zbrodnia rodzonej matki. Polskie piesni
nowiniarskie na przetlomie XIX i XX w., Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun 2010.
S. Nyrkowski, Karnawat dziadowski. Piesni wedrownych Spiewakow (XIX=XX w.), selected and
compiled by S. Nyrkowski, Ludowa Spoétdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1977; M. Walinski,
Piesn jarmarczna? Nowiniarska? Ballada? Czy — piesn dziadowska? Prolegomena do badan
piesni dziadowskiej, [in:] Wszystek krqg ziemski, ed. P. Kowalski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 1998. Cf. also works by foreign authors, particularly: K. Mikhaylova,
Dziad wedrowny jako postac¢ mediacyjna w kulturze ludowej Stowian, [in:] Fascynacje folklo-
rystyczne. Ksiega poswigcona pamieci Heleny Kapetus, AGADE, Warszawa 2002, pp. 101-108;
K. Mikhaylova, Dziad wedrowny w kulturze ludowej Stowian, trans. H. Karpinska, Oficyna Na-
ukowa, Warszawa 2010, 488 pages; Cf. also wandering beggars’ songs published in strictly mu-
sicological publications: Polskie Spiewy religijne spotecznosci katolickich. Studia i materiaty,
Vol. 1, ed. B. Bartkowski, Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 1990, pp. 318-337 and S. Nie-
brzegowska, Piesni dziadowskie, [in:] Polska piesi i muzyka ludowa. Zrédia i materiaty, vol. 4,
Lubelskie, part 3, Piesni i obrzedy doroczne, (ed.)J. Bartminski, series ed. L. Bielawski, Instytut
Sztuki PAN, Lublin 2011, pp. 623-664.

Cf.: O. Kolberg, Dziefa wszystkie, Ludowa Spoétdzielnia Wydawnicza; Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Wroctaw — Poznan 1961-1995, particularly the following volumes: vol. 6, 9, 12, 19,
22,27, 30, 40, 45.
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A number of anthologies and monographs devoted to the wandering beggars’
song have been created in the recent years.? It is worth noting that some of the
works that are of interest to us are clearly ethnomusicological or interdisciplinary*.

In the practical sense, it could seem that the wandering beggars’ song is
a thing of the past, and the hurdy-gurdy music, which is one of its most interesting
manifestations, is merely a musical and cultural phenomenon and an area for di-
achronic research. However, the hurdy-gurdy and the repertoire of its players are
making a successful return in amateur and professional performances. The songs
and adaptations of instrumental pieces may now be heard at universities, in con-
cert halls and even in the streets of European cities (they are promoted on the
Internet as well). We are also observing the phenomenon of consolidating indi-
vidual musicians not only into ensembles but broader artistic or teaching-oriented
projects (festivals, competitions, instrumental, vocal and violin workshops, con-
ventions of hurdy-gurdy players). The hurdy-gurdy has returned to life after years
of hiatus. It is, therefore, to be expected that the issues addressed in the article are
presented from a panchronic perspective. It could be said, in a sense, that history
has come full circle, since the instrument in question was particularly successful
in Europe from the 10th to the 19th century, that is in the period of the greatest
popularity of the hurdy-gurdy both among professional and amateur musicians.
It was also the case later on (17th—19th century), when the hurdy-gurdy was
driven out of artistic music and became a strictly folk instrument®. It was then
that it started to be primarily used as an accompanying instrument — most often
with the wandering beggars’ songs.

Anna Kopec¢-Bednarska — one of the first Polish researchers of the issues dis-
cussed in this article from the perspective of instrumental studies — believes that
the cause for the downfall of the hurdy-gurdy and the fact that it was driven out
of high culture was its sound.® The author draws to attention to the “unrefined

3
4

Cf. footnote no. 1 and no. 3.

Works in the field of instrumental studies are predominant here. Cf.: A. [Kope¢]-Bednarska,
Z przesztosci liry korbowej w Polsce, [in:] A. Dygacz, A. Kopoczek, Polskie instrumenty lu-
dowe. Studia folklorystyczne, Uniwersytet Slaski, Katowice 1981, pp. 29-30; Z.J. Przerembski,
Innowacje w budowie liry korbowej w Polsce, “Muzyka” 1993, nos. 3—4; Z. J. Przerembski,
Z dziejow praktyki lirniczej na ziemiach Rzeczypospolitej, “Muzyka” 1996, no. 3, pp. 95-107,
C. Sachs, The History of Musical Instruments, New York 1940, pp. 271-273. Cf. also English-
language works, particularly: N. Kononenko, Ukrainian Minstrels. And the blind shall sing,
M.E. Sharpe, Armonk — New York — London, 1998. P. Dahlig, Lirnik jako postac¢ mediacyjna
miedzy ziemig a niebem, [in:] P. Dahlig, Traditional musical cultures in central-eastern Europe.
Ecclesiastical and folk transmission, Instytut Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego, Insty-
tut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Towarzystwo Naukowe Warszawskie, Warsaw 2009, pp.
415-428; R. Mazur-Hanaj, Lirnik-dziad i jego piesni, [in:] P. Dahlig, Traditional musical cultu-
res in central-eastern Europe..., pp. 397-414. Some of the works are distinctly interdisciplinary
(Cf. footnote no. 1).

5 Cf. A. [Kopeé]-Bednarska, op.cit., p. 33.

6 Ibid.
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tone of the hurdy-gurdy” in comparison with other instruments that were becom-
ing immensely popular in the 17th century. It is worth adding, however, that
a significant reason for that could be the creative development of vocal and in-
strumental music in relation to the capabilities of the hurdy-gurdy and the nature
of its accompaniment. The instrument produces a continuous drone, which makes
it impossible (or very difficult) to use it in music based on functional harmony.
This concerns both instrumental and vocal compositions.

The hurdy-gurdy regained the favour of professional musicians for a brief pe-
riod in the 18th century, only to be completely (although, as it turns out, not forever)
relegated to the use of wandering musicians. The status of these people in folk cul-
ture was not clear from today’s perspective, yet it certainly was not “the lowest” —
even though they earned their living as beggars, they constituted an elite among the
peasantry. Not being able to climb the social ladder, they became the liaison be-
tween high and low culture, the court and the wooden huts of the simple folk, the
city and the countryside. This corresponded to other important functions the beg-
gars had in traditional culture and focused on the mediatory status of the hurdy-
gurdy player, who acted as the middleman between the two worlds’, between the
sacrum and profanum®. It was undoubtedly an important reason for the advance-
ment of these figures in the artistic works of the Romantics, who admired the folk,
fairy-tale and metaphysical character of these eternally rebellious explorers.

What happened later was a complex product of the industrial revolution and
the subsequent eras, their resulting worldviews, conquests, isms and inventions.
The hurdy-gurdy players survived all of that and were still in demand as prophets,
bards, emissaries, spies, and tellers of stories from the high society — not only the
sacred ones. Behind the closed doors of local rural communities, they performed
the functions that radio and television fulfil today.

Their dark end resulted from Stalin’s hatred towards the wise wanderers, the
spirit of the free nation. The leading role in their extermination was played by his
iteration of communism. The traditional hurdy-gurdy, bandura and kobza players
who were active in the USSR could not survive. They were too big of a problem
for the regime — a quintessence of freedom and independence. Organised in guilds
and fraternities, they spread the Christian faith, were seen as unquestioned au-
thority figures and disseminated true information (in defiance of the censorship).
In the mid-1930s, the I Polish National Convention of Hurdy-Gurdy and Bandura
Players was organized; it was attended by several hundred musicians from all of
Ukraine — “a living museum, living history of the country™. Nearly all of the self-

Read more about this concept in: P. Dahlig, op. cit., s. 415-428.

A remarkably interesting trope is indicated by Z. J. Przerembski, who claims that the wandering
beggar/hurdy-gurdy player would also treat people, know a lot about herbs and give magical
treatments. Cf. Z. J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej ..., p. 100.

The memoirs of Dmitri Shostakovich are quoted after K. Bilica, Lira korbowa czy lira?, “Ruch
Muzyczny” 1989, no. 14, p. 20. The authenticity of that Convention was questioned by historians.
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-taught artists were murdered, although the details of the crime have not been
fully explained'®.

In this part of Europe, in the mid-1930s, the only hurdy-gurdy players who
survived lived within the borders of the Second Polish Republic:

Jarostaw Iwaszkiewicz recalls that in the 1920s, he saw a wandering beggar singing an
“apocalyptic” song with hurdy-gurdy accompaniment on a market day in Sandomierz; he
even memorised a fragment of the text. In Krosno County before World War II, a wan-
dering beggar and hurdy-gurdy player used to visit people’s houses at Christmastime. Folk
musicians would also perform in this region, mostly in nativity plays but also with the
accompaniment of other instrumentalists — a wedding band''.

After 1939, the majority of hurdy-gurdy players who were active in Poland
shared the fate of their brothers from the USSR as a result of the war and the
following extermination of civil population. Few of them survived — Roman
Jasinski met one of the last hurdy-gurdy players in the Paris underground'.

Having presented a brief account of the history of these folk artists, we shall
devote a little more space to the main instrument of the wandering musicians. The
geographical distribution of the hurdy-gurdy in Europe was very broad — from
Santiago de Compostela at the edge of the continent to Ukraine, from Sweden to
sunny Italy'®. Different types'* of hurdy-gurdies were present in this vast area,
and they evolved over time.

The oldest source that provides a detailed description of the hurdy-gurdy, or
more exactly its original version that was known as organistrum in the middle

10" Cf. K. Bilica, op.cit., p. 20. The number of victims and the place of execution are unknown (the
most common estimations vary from 200 to 1300 victims, probably including under-age guides
of blind musicians). The murder may have taken place near Kharkiv. It should be noted that this
subject is still greatly controversial, especially in Ukraine—Russia relations. It is also of interest
to filmmakers — in particular, the 2014 film: “TloBomup” [“Povodir”] (cf. source:
https://www.youtube.com/watch?v=nTQH44QJtbU [access: 17.11.2019]).

Z.]J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej..., p. 104. Cf. also J. Iwaszkiewicz, Podroze do
Polski, ALFA, Warszawa 1987, pp. 188—189.

12 Cf. K. Bilica, op. cit., p. 20.

Interestingly, the practice of playing and singing with the accompaniment of the hurdy-gurdy
has survived at the aforementioned edges of Europe (Spanish Galicia and Ukraine). It is, per-
haps, because peripheral archaisms have a tendency to survive. Read more about the theory of
peripheral archaisms in: Z. Stieber, O archaizmach i innowacjach peryferycznych, [in:]
J. Kurytowicz (ed.), Studia indoeuropejskie, Prace Komisji Jezykoznawstwa, no. 37, Wroctaw —
Warszawa — Krakow — Gdansk 1974, pp. 239-241.

This subject, concerning the field of instrumental studies, is fairly complex and cannot be di-
scussed in detail in this article. Read more about the design and types of lyres in: A. [Kopec¢]-
Bednarska, op. cit., pp. 29-57; Z. J. Przerembski, Innowacje w budowie liry...; Z.J. Przerembski,
Z dziejow praktyki lirniczej..., pp. 95—107. There is evidence of traces of the hurdy-gurdy bey-
ond western Europe in the 18th century (to simplify: Galician, French and German types of the
instrument) but also in today’s Hungary, Czech Republic, Romania, Lithuania, Belarus, Ukraine
and Poland (different types of design). Cf. A. [Kope¢]-Bednarska, op. cit., p. 33; Z.J. Przeremb-
ski, Innowacje w budowie liry..., pp. 92-97.
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ages, is the treatise entitled Quomodo organistrum construatur (How to build
a hurdy-gurdy) attributed to the abbot Odo de Cluny'>. The cathedral Santiago de
Compostela, built in the years 1075-1150, houses the oldest depiction (a bas-
relief) of the instrument!.

A synthetic description of the instrument and its origin was provided by Curt
Sachs:

The hurdy-gurdy was a kind of mechanical fiddle in which, instead of a bow, a revolving
wheel, concealed inside and turning by a handle, rubbed the strings, and a set of stopping
rods were substituted for the touching fingers. We do not know its exact age'”.

Fig. 1. Hurdy-gurdy from E¢kawka near Tarnow, early 19th century (instrument from the collection
of the Museum of Ethnography in Krakéw, phot. Ulrich Wagner, 1989)

It should be added that the name “lira korbowa” [cranked lyre, the commonly
used name of the instrument in Polish] is a professional term — in specialist ter-
minology it is known as: turning lyre, wheel lyre, German lyre, beggar’s lyre,
peasant’s lyre or blind man’s lyre'®. Polish folk tradition, in which the classical
lyre (an instrument of entirely different construction and provenance) was not
known, had no need for the above-mentioned adjectives — it was simply called
the lyre'.

A. [Kope¢]-Bednarska, op. cit., p. 30.

Cf. reproductions and its description: A. [Kopec¢]-Bednarska, op. cit., pp. 30-31.

17" C. Sachs, op.cit., p. 271.

A number of names for this instrument functioned in Europe — they were reviewed in detail by
A. [Kopec¢]-Bednarska, op. cit., pp. 32-33. Cf. also Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirni-
czej..., p. 97 and K. Moszynski, Kultura ludowa Stowian, vol. 2, part 2, Kultura duchowa, Ksiazka
i Wiedza, Warszawa 1968, pp. 605—606.

19" A. [Kope¢]-Bednarska, op. cit., p. 32.
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Kazimierz Moszynski claims that:

starting from the 8th-10th century, it became much more popular in western Europe
among the upper and eventually the lower classes as well, spreading east with time to-
wards Hungary and through Poland towards Ruthenia, which it reached in the 16 century
at the latest®°.

Nevertheless, it is a fact that the first credible Polish account of the instrument
dates back to the 17th century and concerns Moscow, where, during a Polish in-
tervention concluded by capturing the city, the Pole Samuel Maskiewicz heard
and saw the hurdy-gurdy in 1611 at weddings organised in the houses of Moscow
boyars. He also prepared its general description?'. If Ruthenia borrowed the in-
strument through the Republic of Poland, it seems somewhat strange that no cred-
ible descriptions of the instrument had existed there before??.

In Poland, the instrument was mainly used in the folk music of the eastern
regions of the Republic of Poland and in the areas of today’s Ukraine and Belarus.
We have scant information about the hurdy-gurdy players active in Warsaw (the
famous Biekitny Plaszcz [Blue Coat]), Sandomierz and Mazovia®. Prior to
World War I, a photograph of a hurdy-gurdy player was taken near Putawy?*.

The musicians certainly reached central Poland and the Vistula river (which
is an interesting delimitation), but it was definitely not the main area of their ac-
tivity. In the ethnically Polish areas, the wandering beggars’ songs were chiefly
sung a cappella or with the accompaniment of the bagpipes®, violin®® and, in the
20th century, of the accordion?’.

In order to explain the contemporary phenomenon of the revitalization of the
instrument and the songs that are currently sung with its accompaniment, we have
to (only briefly) characterise the subculture of the wandering beggars and their
music, which serves as the foundation, inspiration, starting point and model for
modern artists.

The term dziady [wandering beggars] had and still has multiple (often oppos-
ing) meanings: zej$¢ na dziady [to go the dogs], dziadowa¢ [to live in poverty],
dziadéwka [a female beggar] but also Dziady [Forefathers’ Eve] by Mickiewicz,

20
21
22

K. Moszynski, op. cit., p 606.

After: Z. J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej ..., p. 97.

All of the earlier evidence of the instrument’s presence in the First Republic of Poland is fairly
ambiguous. Cf. A. [Kope¢]-Bednarska, op. cit., pp. 34-36; Z. J. Przerembski, Z dziejow praktyki
lirniczej..., p. 96. Perhaps it reached Ruthenia earlier than Moszynski suggests. The hypothesis
of the independent invention of the hurdy-gurdy in eastern Europe should also be taken into
account, although it is questionable. Cf. N. Kononenko, op. cit.

Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej ..., p. 103.

Copy of the photograph from the Author’s collection. The illustration comes from the Poznan
political and literary weekly ‘“Praca” of 14 July 1912.

Z.]. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej ..., p. 102.

R. Mazur-Hanaj, Lirnik-dziad i jego piesni..., p. 411.

Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej ..., p. 102.
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a poetic drama concerning the authentic rites performed in honour of the ances-
tors, which have survived in Belarus until the present day?®®.

Fig. 2. Hurdy-gurdy player from the region of Putawy. Political and literary weekly “Praca” of 14
July 1912

Researchers such as Piotr Grochowski, Piotr Dahlig and Katya Mikhaylova
have proved that the wanderings beggars were perceived as the representatives of
the spirit world®. The word dziad is particularly ambiguous (57 dictionary entries
and a number of idiomatic expressions)*. The rite of dziady [the forefathers’ eve],
which is so popular in Belarus, Polesye and Ukraine, is a symbolic form of satis-
fying the needs of the ancestors (such as, primarily, food, drink and warming their
souls)’!. By means of a simple transfer of symbols, giving food to wandering
beggars was regarded to be a form of feeding the dead.

These deep layers of traditional culture may have survived in modern culture
through some artistic atavisms. It would explain the high position of the wander-

28 Cf.: P. Grochowski, Dziady..., pp. 19-67.

2 Tbid., pp. 19-20. Cf. also P. Dahlig, op. cit., pp. 415-428; K. Mikhaylova, Dziad wedrowny jako
posta¢ mediacyjna..., pp. 101-108.

30" Piotr Grochowski, Dziady..., p. 19.

3L Cf. ibid., p. 27.
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ing beggars’ song in the hierarchy of the genres of songs performed by modern
musicians.

In terms of the genology of the wandering beggars’ song, the author of this
text leans towards its broad and multi-genre understanding. Essentially, it is not
a single genre but a very heterogenous cluster of genres. They include religious
songs, songs about saints, ballads, sung prayers, funeral songs, songs about the
end of the world, the decline of morality, Marian songs, songs about miracles and
a large group of songs about historical events®’. Sometimes, they also include
songs about current events® and, finally, those concerned with the condition of
the beggars’ profession®*. The most convincing criterion for determining the ty-
pology of the wandering beggars’ song is the performer himself and the function
and intention of the song®. As a result, the songs that functioned in the repertoire
of the wandering beggars and were related to a specific strategy — the artist’s
intention towards the recipient (arousing interest and acceptance, commercial ac-
tivity — prayer services)*® should be recognized as wandering beggars’ songs.

Within our scope of interest, the greatest influence on Polish folk culture (and,
indirectly, on modern reconstructions) was exerted by Ukrainian hurdy-gurdy tra-
ditions. It was there that professional musicians organised in guilds and fraternities
were active; they had a separate system of educating new hurdy-gurdy players®’,
who used a secret language — the so-called “Libyan speech.” The methods of con-
ferring the right to work as a professional hurdy-gurdy player®® and the clearly de-
fined matters of succession — typically “from father to son’’ — were ritualized.

Piotr Dahlig writes of the three tiers of hurdy-gurdy song repertoire: religious
(psalms, chants, songs about saints, litanies), songs about wars and secular heroes
(sometimes based on medieval epic poems) and, finally, humorous songs (e.g.
kolomyjkas) intended to amuse the audience®. Each performance ended with
a prayer for the dead*'. It could also contain a short pastoral teaching focused on
displaying the futility of this world and the need for salvation*’. The performances
were well thought out and adapted to the periods of the liturgical year and its
holidays, local customs and specific assignments*’.

32 Cf. M. Walinski, Pies# jarmarczna? Nowiniarska? Ballada?..., p. 172; P. Grochowski,

Dziady..., pp. 191-201.

S. Nyrkowski, op. cit.; S. Niebrzegowska, op. cit.; P. Grochowski, Jarmark tradycji..., p. 147.
P. Grochowski, Jarmark tradycji..., p. 147.

35 Cf. S. Niebrzegowska, op. cit., p. 623.

36 Cf.: Piotr Grochowski, Dziady..., p. 211.

37 Z.J. Przerembski, Z dziejow praktyki lirniczej..., p. 101.
38 Ibid., p. 101.

3 Ibid., p. 101.

40 P. Dahlig, op. cit., p. 428.

41 Tbid., p. 428.

4 R. Mazur-Hanaj, Lirnik-dziad i jego piesni..., p. 411.

4 Ibid.

33
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What is interesting within the scope of the issues discussed in this article are
the most recent Ukrainian publications. For instance, the 2002 monographic col-
lection of materials Piesni lirnicze z Polesia [ Hurdy-gurdy songs from Polesye]
includes, among others, the musical and vocal repertoire of Ivan Vlasyuk (1908—
1991), who was the last typical representative of the authentic hurdy-gurdy tradi-
tion in Ukraine*. His songs were recorded onto an audio tape in the years 1968
1969. The monograph consists of 21 detailed musical transcriptions of hurdy-
gurdy pieces, including 17 from the repertoire of Ivan Vlasyuk®. It contains
a surprising number of humorous songs (although it also features religious songs,
such as this region’s most famous song about the Pochayiv Mother of God).
These transcriptions are particularly valuable as they provide a detailed represen-
tation of both the hurdy-gurdy and the vocal part, with emphasis on ornamenta-
tion (numerous musical flourishes) and interstrophic variants of the melody. The
full lyrics of the songs were also written down separately (the longest has 35
Verses).

The ethnomusicologist Victoriya Yarmola provides interesting biographical
information about Ivan Vlasyuk in addition to three transcriptions of psalms in
his performance (they include two psalms about Saint Nicholas)*. The author
stresses the fact that, initially, Ivan Vlasyuk’s repertoire consisted primarily of
religious pieces, and it was only later that he added other folk songs — mostly
humorous, hence more appealing to the audience and the musician himself*’.

As we move on to a discussion of the repertoire of songs performed in Poland
in recent decades, it should be stressed that the wandering beggars’ songs started
to be performed in the secondary artistic circulation (as a distinct phenomenon)
at the beginning of the 1990s (it only happened occasionally before that time)*S.
The main role in this was played by reconstructive groups, chiefly Bractwo Ubo-

4 Jlipuuupki micui 3 Tlomicca. Martepiany 10 BUBYEHHS JIPHULBKOI Tpaauiuii. 3amucu
BHopsAKyBaHHS 1 mpuMitku Onekcis Ourypkesnda. Hotai mpukiaau FOpist Pubaka, Pisae 2002.
[Lirnyts’ki pisni z Polissya. Materialy do vyvchennya lirnyts’koyi tradytsiyi. Zapysy vpory-
adkuvannya i prymitky Oleksiya Oshurkevycha. Notni pryklady Yuriya Rybaka, Rivne 2002.].
Source: http://conservatory.lviv.ua/wp-content/uploads/2016/07/pblk-6_lirnycki-pisni.pdf [ac-
cess: 22.09.2020].

4 Cf. ibid., pp. 47-92.

4 Cf. Bixropis Spmona, https://orcid.org/0000-0001-8993-6662, MAHIPIBHI MY3UKAHTH
3AXIAHOI'O ITOJIICCA (Iltpuxu mo moprtpera mipHuKa IBana Bmacioka). [Viktoriya Yar-
mola, MANDRIVNI MUZYKANTY ZAKHIDNOHO POLISSYA (Shtrykhy do portreta lir-
nyka Ivana Vlasyuka)]. Source: http://conservatory.lviv.ua/wp-content/uploads/2019/12/em-
15_03-yarmola.pdf [access: 22.09.2020].

47 Tbid., p. 104.

4 A good example of that is the repertoire and folk music stylisation of the Syrbacy ensemble
(known as the first Polish folk ensemble). Among others, Syrbacy presented the wandering be-
ggars’ songs but in a humorous version (country music stylisation) with the use of the hurdy-
gurdy as well as the tambourine, musical saw, devil’s violin and burczybas.
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gich [Fraternity of the Poor]* and the singers associated with Fundacja “Muzyka
Kresow” [The “Music of the Eastern Borderlands” Foundation]. The musical
ensembles that were created in later years should also be named: Muzykanci*®,
Kapela Brodow, Ket Jo Barat, Kapela Hatasow. Particularly important bards and
popularisers of this genre in Poland include: Remigiusz Mazur-Hanaj, Agata
Harz, Jacek Hatas, Witold and Anna Broda, Janusz Prusinowski, Maciej Ci-
erlinski, Maciej Harna, Tomasz Drozdek, Barbara Wilinska. Remigiusz Mazur-
Hanaj, the most active promoter of this community, was also the organiser of
a number of projects popularising the wandering beggars’ songs and the practice
of hurdy-gurdy playing®'.

Fig. 3. Concert “Lira Wschodu i Zachodu” [Hurdy-gurdy of the East and West]. Narol 2013

The artistic profiles of particular contemporary Polish hurdy-gurdy players
deserve separate studies®?. Even though each one of them is an independent artist,

4 Bractwo Ubogich, founded in 1992, is the first Polish ensemble consisting of urban singers and
musicians, who tried to perform Polish folk music in crudo, without any stylisation. The main
idea behind the ensemble was to get to know Polish folk music and its unique mannerisms di-
rectly from folk artists (often through archival recordings), which contributed to the creation of
this original style of music.

The Muzykanci ensemble won many Polish and foreign festivals, including Folkowy Fonogram

Roku 1999.

31 Such as Tabor Lirnicki (2013) or the “Lira Wschodu i Zachodu” concert in Narol (2013).

52 Jacek Halas is one of the most famous and successful contemporary Polish hurdy-gurdy players;
he is a musician, dancer and co-founder of many ensembles, such as: Bractwo Ubogich, Muzy-
kanci, Ket Jo Barat, Lautari, Nomadzi Kultury and the Trubadurzy Chrystusa Pana project (with
Schola Teatru Wegajty). He is also the founder of Poznanski Dom Tanca. He recorded two al-
bums with the wandering beggars’ songs — Cf.: Jacek Hatas, Piesni dziadowskie (studio material,
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to a large extent they make up a single community (they work towards similar
goals, create similar artistic image, reconstruct the repertoire of songs and the
techniques of playing), collaborate, undertake joint projects, conduct teaching ac-
tivity and organise workshops together.

Major events for this community include Tabory Lirnickie in Szczebrzeszyn and
Narol, the creation of the Academy of Wandering Musicians and the concert “Lira
Wschodu i Zachodu” [“The hurdy-gurdy of East and West]>*. The wandering beg-
gars’ songs accompanied the multiple editions of the “Piesn naszych Korzeni”
[“Song of our Roots™] Festival in Jarostaw>’. Tabory Domu Tafica*® were also a nat-
ural opportunity for performing them®’. Some of the above-mentioned projects were
international in scope as they were attended by hurdy-gurdy players from Ukraine,
Hungary, Germany and Spain®®. The international projects also include “Polsko-
ukrainskie spotkanie lirnikéw i kobziarzy” [“Polish and Ukrainian meeting of hurdy-
gurdy and kobza players”] organized as part of “Muzyczna Scena Tradycji” [“Scene
of Musical Traditions] by Polskie Radio®. For historical reasons, the relationship
between Polish and Ukrainian hurdy-gurdy players has always been unique.

It is also worth asking the question: Is the traditional repertoire of the wan-
dering beggars’ songs reflected in the performances of the contemporary hurdy-
gurdy players?®® The answer to this question must be multifaceted.

unreleased), CD and Jacek Hatas n.d., Zegar bije. Starodawne piesni o marnosciach tego swiata,
o Smierci i wedrowaniu dusz, ku przestrodze, zadumie i pokrzepieniu wyspiewane, CD, Nomadzi
Kultury. Maciej Cierlinski is another virtuoso of the hurdy-gurdy. Apart from his own projects,
he recorded albums with a number of famous ensembles, including Kapela ze wsi Warszawa
and Hey (MTV Unplugged, 2007).
33 The aforementioned projects also include several editions of Tabor Tanca (Cf. the description
of successive editions on the website: http://www.domtanca.art.pl/ [access: 12.10.2019]) and
more than twenty editions of the “Piesn Naszych Korzeni” Festival in Jarostaw.
Akademia Muzykow Wedrownych is a continuation of the idea of Tabor Lirnicki, which took
place in Szczebrzeszyn in 2008 (audio and video recordings from these events in the private
collection of the Author).
Many Polish hurdy-gurdy players performed there both officially and unofficially (in the so-
called club). For instance, a peculiar street happening took place during the last edition of the
“Piesn Naszych Korzeni” Festival: singing the wandering beggars’ songs combined with express
workshops — teaching melody, distributing stylised copies of song lyrics (in paper rolls), enco-
uraging participants to sing, etc. (recording in the private collection of the Author).
[A series of workshops, lectures and concerts dedicated to folk music.]
Cf. the description of several editions of Tabor Tarnca on the website; source: http://www.dom-
tanca.art.pl/ [access: 12.10.2019].
Audio and video recordings of Akademia Muzykow Wedrownych [Academy of Wandering Mu-
sicians] and the “Lira Wschodu i Zachodu” concert in the Author’s private collection.
Cf.: “Polsko-ukrainskie spotkanie lirnikow i kobziarzy.” Source: https://www.polskiera-
dio.pl/8/2771/Artykul/794487 ,Polskoukrainskie-spotkanie-lirnikow-i-kobziarzy-zobacz-wideo
[access: 1.05.2020].
A separate issue, which is not analysed in this article, is the repertoire of the wandering beggars’
songs performed at contemporary festivals of folklore by authentic depositaries of the tradition.
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Firstly, the traditional strategies and functions of the wandering beggars’
songs are now limited to the artistic, aesthetic and, oftentimes, socializing func-
tion — these are dominant. Secondly, due to the unique nature of the authentic
recordings of wandering beggars, modern performers are looking for any kind of
archival repertoire that could be described as characteristic for them. The most
commonly used sources include second-hand materials — printed, not in the form
of recordings. Therefore, the subject of the wandering beggars’ songs is as unique
as it is whimsical and burdened with peculiar mythologisation. The attitudes of
a number of musicians and participants of the “hurdy-gurdy subculture” reveal
their desire to create a “mythology” around the figure of the wandering beggar;
they are willing to treat that character as the moral model, idealise it and identify
as “the prophetic hurdy-gurdy player”.

This affects the choices of the vocal (less often instrumental) repertoire. The
preferred songs include songs about saints®!, ballads, some funeral songs, songs
about the end of the world and the decline of morals, a selection of Marian songs,
songs about miracles and a large group of songs about historic events. Some per-
formers value apocalyptic songs®?, including those with a moralizing function®.
In somewhat simplified terms, what is dominant is the desire to tell stories that
will appeal to the audience with their contents, poetics, unusual subject matter,
unexpected turns of events and the underlying message. The music and accom-
paniment of a peculiar instrument are essential as they help the audience with the
reception of long pieces. Importantly, the issues they raise are recognized by con-
temporary performers as timeless and equally important today. The songs about
the end of the world resonate with us differently in the age of the coronavirus
pandemic than at a time of prosperity. As such, one can predict that they will be
highly successful in the near future.

The strictly religious songs are performed much less often, while specific
prayers —almost never. This proves the previously mentioned change in the scope
and hierarchy of the functions of the wandering beggars’ songs that are performed
today. The presented songs are not adjusted to the periods of the liturgical year
but constitute a pre-arranged programme that is repeated at concerts. There is not
much room for improvisation (in a general sense; instrumental improvisation is
still present). The competence of performers has also changed. They are often

61 Cf. album by Kapela Brodéw “Piesni do Swietych Panskich.”

62 Cf. particularly the wandering beggars’ ballad from the Lublin Voivodeship — Postuchajze
wierny ludu (no. 17), registered on the album: Muzykanci, Jan Stowinski Record Label, Zako-
pane — Krakéw 1999/2000, catalogue number JSCD-001, CD, and the song about the author of
Swiety Michal trqbkg trgbi, in the performance of Jacek Hatas (recording of a concert in the
private collection of the Author).

3 For example, Jacek Hatas’ album Piesni dziadowskie (studio material, unreleased but presented
at many concerts) features the following songs: Przyjechat ksiqdz do chorego; Na cmentarzu za
koSciotem wadzita sie dusza z cialem; Piesn o sw. Rozalii; Onego czasu w jednej krainie.
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virtuosos of their instruments but not religious or moral authority figures. Even
though the performances are often held at places of worship®, preaching and pas-
toral teaching are not common practice — unless they are understood as a play on
tradition or a dramatization. In general, it can be said that this field, which is
inspired by folk tradition, has become secularized (although clerics do show inter-
est in it, making it possible to perform in places of worship). Meanwhile, the func-
tions that used to be carried out by wandering beggars (including what is today
known as evangelization and/or money collection)® are handled differently®.

In the case of particular performances of the wandering beggars’ songs, the
intention of the majority of the previously mentioned artists is to preserve their
general character by faithfully reproducing their lyrics and melody. The only
added element is the accompaniment of the hurdy-gurdy, which was not present
in the original sources or we have little knowledge of it (due to the lack of au-
thentic recordings). The interference of contemporary performers is limited to,
among others, shortening the lengthy lyrics to several selected verses, limiting,
changing or eliminating non-standard pronunciation and giving titles to tradi-
tional pieces. The basic intent is to adjust the songs to the capabilities of the con-
temporary audience (it would be impossible to perform long pieces in a concert
setting)®’. Tampering with the traditional musical layer of the songs is less com-
mon®, There also occasional instances of the use of contrafactum — setting tradi-
tional texts to other (often culturally distant) traditional melodies®.

What is often important in the case of apocalyptic songs is not only the gen-
eral idea of the piece but also particular motifs, which, once introduced to the
contemporary performing context, may almost spontaneously become relevant
again. The virus is but one of the possible disasters that could strike us. The old

64 Examples of that include the numerous concerts of Bractwo Ubogich, Jacek Hatas, Remigiusz

Mazur-Hanaj, Agata Harz, Witold and Anna Broda, the “Lira Wschodu i Zachodu” concert in
Narol (2013) and several other events organised as part of Tabor Lirnicki (2013).

An interesting example of that, which harks back to the authentic wandering beggars’ tradition,
is the sung money collection at the Lublin Cemetery in Lipowa street, which has been held for
several years on All Saints’ Day or All Souls’ Day.

E.g. a formal request for a mass for a deceased relative.

An example of that is the song Postuchajze wierny ludu, registered on the Muzykanci album, Jan
Stowinski Record Label, Zakopane — Krakow 1999/2000, catalogue number JSCD-001, CD. Cf.
first version of this piece (lyrics and score) recorded in: J. Adamowski, Tam na Podlasiu. Piesni
ludowe z gminy Borki i ich wykonawcy, Gminny O$rodek Kultury Borki, Lublin 1994, pp. 74-75.
The wandering beggars’ songs are also part of the repertoire of folk ensembles and stand-up
comedy groups (which is not a subject of this study). In those cases, they are specially selected
and arranged. One of the most performed and recorded pieces is the moralizing song about
a woman who killed her child; it is purportedly a wandering beggar’s song. Cf. the recording on
an album by the Si¢ Gra ensemble, “Si¢ Gra,” MTJ Record Label 1999, catalogue number
10100, CD.

An example of that is the piece Przyjechal ksigdz do chorego, registered on Jacek Hatas’ album
Piesni dziadowskie (studio material, unreleased but presented at many concerts).

65

66

67

68

69



The Emissaries of the Wandering Beggars’ Tradition... 55

notion of the “plagues of Egypt” is revived. The axis of the conflict runs in line
with the opposition of sacrum — profanum; faith — atheism; ecology — industrial-
ization. The development of technology can also be judged negatively when jux-
taposed with broadly defined tradition and the social norms that are set within it.
The anonymous moraliser (personified as a present-day hurdy-gurdy player) is
critical of the wide array of current cultural practices and social relations. Is the
following song, written down in Krasew (Lublin Voivodeship) not particularly
relevant in this context? It cannot be a coincidence that is so eagerly performed
by modern artists:

[...]

Sybilija mowi $wigta, [Thus says the Holy Sybil:]

zy¢ bedziemy jak zwierzeta, [we will live like animals;]

o Bogu tez zapomnimy, [we will forget about God,]

swoje dusze potepimy. [and doom our souls to damnation.]

Szatan dusze opanuje [Satan will take hold of our souls]

1 krélestwo nam zrujnuje, [and lay waste to our kingdom;]
bedziem ptakac lamentowac, [we will cry and lament, ]
Bog nie raczy nam darowac. [but God will not forgive us.]

WezZmy sobie do pamigci, [Let us consider]

czy nie wszystko nam si¢ $wieci: [if not everything is holy:]
maszyny rozne i techniki, [all the machines and technology]
rézne mody 1 wybryki. [the fashion and excess.]

Panny w stroju brzydkiej mody, [Young ladies, indecently clothed,]
kosmetyki dla urody, [use cosmetics for their beauty;]

ze grzech to si¢ nie przejmuja, [they do not care it is a sin]
grzeszne ciata pokazuja. [and expose their sinful bodies. ]

[...]

Syn gdy ojca dzi$ zobaczy, [When son sees his father today,]
to przywita¢ go nie raczy, [he will not think to greet him;]
ojciec starzec obnazony, [the father is bare and old]

a syn jego wystrojony. [while his son is stylishly dressed.]

Ile matek optakuje, [So many mothers weep]

ze ich dziecko nie szanuje [because their children do not respect them]

i kawalka chleba pragnie, [and yearn for a piece of bread;]

bedziesz dziecko w piekle na dnie. [child, you shall burn in the depths of hell.]

[...]

Powstana na $wiecie wojny, [The world will be at war,]

nar6d bedzie niespokojny, [and the people will know no rest;]
syn do walki z ojcem stanie, [son will fight his own father]
bedzie straszne krwi rozlanie. [and the bloodshed will be great.]

Dzuma ludzi powyniszcza, [The plague will consume humanity,
pozostang same zgliszcza, [and only ruins will remain;]
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nie ma ojca nie ma brata, [once there is no father or brother,
woweczas bedzie koniec §wiata. [the end of the world will come. ]

[...]

Postuchajcie chrzescijanie, [Harken, Christians, ]

co si¢ zatem z nami stanie, [to what will happen to us,]

bo nastana cigzkie lata [for hard times are coming,]

i nadejdzie koniec $wiata. [...]7° [and the end of the world is nigh.]

It is worth adding that in the case of the wandering beggars’ songs, there is
a lot of room for new creations and reconstruction of the material predominantly
because we do not know how the repertoire was presented exactly — the record-
ings we have at our disposal do not feature genuine wandering beggars or hurdy-
gurdy players but selected depositaries of the tradition, who reproduce the songs
in the way they remember them’".

As a result, the contemporary performers use a repertoire that is rarely pre-
sented publicly, especially in mainstream media. It was procured from archives,
brought out of hiding, rescued from oblivion, and it bears the marks of anachro-
nism. Hence it is seen as new, valuable, attractive.

The contemporary art of hurdy-gurdy playing has its characteristic features
and manifests itself in the form of dedicated record labels, festivals, concerts,
competitions for the best wandering beggars’ song and violin-making workshops.
They are often financed by grants, ministerial projects, etc.”” There is also the
“Academy of Wandering Musicians”” — the participants of this movement fulfil
themselves in many different fields — for instance in the vocal, instrumental and
literary sphere. The wandering beggars’ songs are also making a return as a form
of original literary activity’*. For many members of this community, it is a way
of life, earning a living or spending free time and pursuing their own passions.

The popularity of the new song and, more broadly, the “wandering beggars’
subculture”” prompts us to wonder why such an unusual model is so attractive

70 J. Adamowski, Tam na Podlasiu..., pp. 74-75.

71 Tt is worth adding that a large number of wandering beggars’ songs introduced to contemporary
circulation (for instance by “Kapela Brodéw”) come from Polish phonographic archives. An
example of that is the album by Kapela Brodow “Piesni i melodie na rozmaite §wigta”, 2001,
which features, among others, musical material taken from the Archive of Religious Folk Music
of the Department of Ethnomusicology and Hymnology of the the John Paul II Catholic Univer-
sity of Lublin.

Cf. the project of constructing the “Pilgrim” hurdy-gurdy as part of the programme “Szkota
mistrzow instrumentéw ludowych” [“School of Folk Instrument Masters™]. Creators: Stanistaw
Nogaj, Matgorzata “Czarli” Bajka.

Cf. description of the project: https://folk24.pl/wiesci/lirnicy-przybywajcie/.

Cf. competition for a “new wandering beggars’ song” and its results compiled in the anthology:
R. Mazur-Hanaj, Za dziada w super wrobla przemienionego. Antologia nowej piesni dzia-
dowskiej, ed. R. Mazur-Hanaj, J. Jarco, In Crudo, Milanéwek — Szczebrzeszyn — Narol 2013.
The term “subculture” is not used here in a strictly sociological understanding.
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to contemporary performers. This question is particularly legitimate as a certain
reversal of the system of values takes place here: what is commonly least valued
— that is the sphere connected with begging — is deemed to be important and val-
uable (although not entirely, of course).

Fig. 4. Participants of the Academy of Wandering Musicians, Narol 2013

It should be acknowledged that the contemporary “wandering beggars’ move-
ment” functions within a broader phenomenon of folklorism, with all of the con-
sequences of that’®. It is also significant that contemporary performers choose
only some of the elements from the authentic wandering beggars’ tradition while
they leave others out. What is primarily reconstructed (or created in accordance
with a specific pattern) are the songs. Secondly, it should be noted that contem-
porary performers are not inspired by folk tradition but, in fact, a number of dif-
ferent traditions (mainly of the Eastern Borderlands of Poland). Thirdly, it is only
to a certain extent that this tradition has been rediscovered; it has, largely, been
invented a n e w’’. In this case, these two cultural paradigms interpenetrate. They
should be placed in a broader perspective of postmodern culture.

Are we dealing merely with superficial inspiration or, rather, with reaching
for deep, archetypical structures and layers of culture represented by the tradi-

76 Read more about the broader category of folklorism — a term popularized by, among others,
Jozef Burszta in e.g.: J. Burszta, Kultura ludowa — folkloryzm — kultura narodowa, ‘“Kultura
i Spoteczenstwo” 1969, no. 4, pp. 69-90.

77 With reference to discovered and invented tradition cf.: E. Hobsbawm, Inventing traditions, [in:]
The invention of tradition, ed. E. Hobsbawm, T. Ranger, Cambridge University Press, Cam-
bridge1983; and M. Trebaczewska, Miedzy folklorem a folkiem. Muzyczna konstrukcja nowych
tradycji we wspolczesnej Polsce, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2011,
p- 38.
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tional folk culture? Undoubtedly, a creative reconstruction of this peculiar “new
tradition” is taking place. It is surely shaped by contemporary intellectual circles.
The countercultural element of “artistic contrariness” towards the pop-cultural
content promoted in the media is also clearly visible.

The way in which the modern wandering beggars’ songs are used often re-
sembles minimal art (solo voice with hurdy-gurdy accompaniment) and may be
seen, to a certain extent, as countercultural — it breaks the contemporary main-
stream aesthetics. Important musical and performing parameters of this material
include ametricity (ad libitum performance), slow tempos and a simple accompa-
niment based on a drone and the melody that is being played. In Poland (unlike
in Hungary), the hurdy-gurdy is very rarely used to accompany a dance. Some-
times, the melody played on the hurdy-gurdy is not played in unison with the
vocals but remains in the interval of, for example, a third in relation to the melody
sung by the singer. We are also observing different choices with regard to reper-
toire — hurdy-gurdy transcriptions of classical music, including polyphony and
traditional polyphonic music’®; these issues are, however, not the main subject of
this study. In some projects, the hurdy-gurdy is also a desirable addition to dif-
ferent musical styles and the repertoires of well-known ensembles™.

Fig. 5. Stanistaw Wyzykowski from Haczow and his student Stanistaw Nogaj

8 Cf., e.g., the virtuoso performances of Matthias Loibner. Source: https://www.youtube.com/
watch?v=QHmML7bu-iM&index=12&list=RD9_EFBHtEiio [access: 11.05.2019]. He organi-
sed workshops as part of Tabor Lirnicki in Narol in 2013.

7 Cf. Maciek Cierlifiski’s presentations on an album of the “Hey” rock band, MTV Unplugged
(2007). This tendency is also observed outside of Poland. The hurdy-gurdy was used by, among
others, Sting in one of his projects.
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Both in traditional folk culture (especially of the Eastern parts of the Republic
of Poland where the Orthodox faith was dominant) and today (regardless of spa-
tial delimitation), the hurdy-gurdy is the main symbolic attribute of the wandering
beggars’ song, and hence a characteristic feature of the genre. It is worth empha-
sizing that it has now become a nearly indispensable musical component of the
genre, regardless of the actual popularity of the instrument in the folk music of
particular regions. Its use is one of the most basic strategies employed by con-
temporary performers.

It should be added that the expansion of the wandering beggars’ songs is also
possible owing to the efforts of Polish violin-makers®’, who provide the musi-
cians with instruments. They are then effectively used by the performers in their
artistic activity.

Fig. 6. Lira Pielgrzymna (Pilgrim)

The hurdy-gurdy players are, above all, people of the road — this archetype
manifests itself both in folk tradition, song lyrics and in the stories of particular
musicians. The wandering “nomad of culture” achieves high status as the embod-
iment of total freedom, and the construction of the “Pilgrim” hurdy-gurdy became
the reason for undertaking a walking journey from Poland to Santiago de Com-
postela®!.

80" Some of the most active Polish violin-makers include Stanistaw Wyzykowski from Haczéw and
his student Stanistaw Nogaj from Stara Wie$. Cf. S. Wyzykowski, Lirnik z Haczowa, Nonparel,
Krosno 2000.

81 What I mean here are two examples of artistic projects combined with a way of life: one by
Jacek Hatas, who travels across Europe with his family, playing, singing and dancing, and the
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These types of stories make us reflect on the values that, according to many
researchers, constitute the core of each culture. The world of modern beliefs,
ideas and values is a subject for a separate sociological or religious study. It is
very difficult to arbitrarily determine, especially in postmodern culture, what in-
dividual people believe in — particularly artists. In spite of the differences in the
values they subscribe to, many contemporary musicians, not unlike the famous
beguny, believe that it is a good idea to spend their lives on the road. In that, they
became similar to the wandering beggars/hurdy-gurdy players, who, at some
point in time, suddenly disappeared from the European roads. Just like them, alt-
hough in slightly different circumstances, they enrich our world and let us see
many everyday problems in a different light. They help us to establish a proper
hierarchy of values, since becoming immersed in tradition makes it easier to
properly evaluate the human condition — particularly in the modern world, which
is being manipulated at so many different levels.
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Emisariusze dziadowskiej tradycji
— z problematyKki lirniczej — przeszlos¢ i terazniejszos¢

Abstrakt

Temat piesni dziadowskich i ich funkcjonowania w kulturze byt juz wielokrotnie podejmowany
w polskiej folklorystyce i w etnomuzykologii. W sensie praktycznym wydawaloby si¢, ze piesn
dziadowska to temat historyczny — dawno zamknigty, podobnie jak lirnictwo — jeden z jej najcie-
kawszych przejawow. A jednak piesni lirnikow powracaja dzisiaj z wielka sita w wykonaniu ama-
torskich i profesjonalnych muzykéw. Obserwujemy tez zjawisko konsolidacji muzykow, nie tylko
w okre$lone zespoly, ale i1 szersze projekty (festiwale, akademie, spotkania, zloty lirnikow). Autor
przedstawia syntetyczny opis tradycji lirnickich, instrumentu (liry korbowej), repertuaru piesnio-
wego oraz wspotczesnych rekonstrukeji tych tradycji, podejmowanych przez wybrane srodowiska.

Stowa kluczowe: piesni dziadowskie, lirnik, lira korbowa, Akademia Muzykoéw Wedrownych.
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Abstrakt

Niniejszy artykut jest proba przyblizenia dorobku polskich kompozytoréw na gruncie formy koncertu
na gitare 1 orkiestre. Od lat 40. XX wieku, kiedy powstat pierwszy koncert z udziatem gitary, skompono-
wano w Polsce ponad 100 utworow koncertowych. Kompozytorzy, podejmujac probg napisania takiego
utworu, odnajdywali r6zne drogi tworcze, ukazujace czgsto odmienne oblicza gitary. W artykule omo-
wiono propozycj¢ podziatu powstatych w Polsce koncertow ze wzgledu na specyfike utworéw, przybli-
zono histori¢ pierwszych polskich koncertéw, a takze nakreslono obraz powstatej do 2020 roku literatury.

Stowa kluczowe: polska muzyka gitarowa, koncert na gitare, festiwale gitarowe w Polsce, mu-
zyka polska po 1945 roku.

Celem niniejszego opracowania jest przyblizenie zagadnienia polskich kon-
certow na gitare i orkiestrg. Jak dotad tematyka ta nie doczekala si¢ szerszego
opracowania, mimo stale rosnacej liczby tych utworow. Arsenij Popow w arty-
kule dotyczacym koncertow gitarowych powstatych na $wiecie do roku 1970 wy-
mienia 104 koncerty gitarowe z calego §wiata, w tym tylko jeden polskiego au-
tora — Concertino Aleksandra Tansmana z 1945 roku'. Nie wymienia tam powsta-

' A. Popow, O utworach koncertowych na gitare z orkiestrg, ,,Poradnik Muzyczny” 1971, nr 9,

s. 9; w artykule podano btedng dat¢ powstania Concertina: rok 1946, zamiast 1945.

Data zgloszenia: 10.11.2020

Data wystania/zwrotu recenzji 1: 19.11.2020/30.11.2020
Data wystania/zwrotu recenzji 2: 19.11.2020/5.12.2020
Data akceptacji: 6.12.2020
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fego w 1960 roku Concerto per quattro Wtodzimierza Kotonskiego, mimo wydania
i wykonania za granicg, a takze dwoch innych utworéw Tansmana. Anna Iwanicka
w artykule z 1998 roku podaje 15 koncertow, w tym rowniez te nieprzeznaczone na
gitare klasyczng, lecz na gitare elektryczng lub basowa?; do tego czasu powstato za$
juz ok. 30 koncertow. Marek Nosal, dokonujac w 2013 roku omoéwienia tematu kon-
certu gitarowego w swojej ksigzce, wymienit liczbe ,,ponad piecdziesieciu koncertow
na gitare i orkiestre™. Obecnie wg Internetowego katalogu polskiej muzyki gitarowej
XX i XXI wieku w Polsce powstato 112* kompozycji o charakterze koncertu gitaro-
wego. Kryteria zaliczenia kompozycji do tego grona ustalone zostaty bardzo szeroko
— od samego tytulu (koncert, concertino, symfonia koncertujgca)® po sktad wyko-
nawczy (utwor na gitare z orkiestra symfoniczng, kameralng badz smyczkowa).

Artykut ten nie pretenduje jednak do miana petnego omdwienia zagadnienia
postawionego w temacie, nie tylko z oczywistych wzgledoéw objetosciowych, ale
tez przez skapos$¢ zrodet dotyczacych wielu sposrod polskich koncertéw gitaro-
wych. Tworczo$¢ gitarowa licznej grupy kompozytorow wymaga bowiem do-
piero podjecia badan, by przywotlaé tutaj posta¢ Mieczystawa Makowskiego,
ktory, mimo posiadania w kompozytorskim dossier ponad 20 utworéw gitaro-
wych, nie doczekat si¢ jeszcze omoOwienia zadnego z nich.

Polskie koncerty gitarowe, czy tez utwory na gitar¢ i sktad orkiestrowy,
mozna pogrupowac ze wzgledu na kilka elementéw. Pierwszy podziat dotyczy
sposobu traktowania partii gitary — moze by¢ ona uzyta jako instrument stricte
koncertujacy, o wirtuozowskiej partii 1 znaczacym udziale w prowadzeniu narracji
muzycznej, jak np. w koncercie Los Caprichos Marcina Blazewicza (1986-88)’,
lub jako swoiste uzupetnienie barwowe orkiestry, gdy partia gitary wtopiona jest
w tkanke orkiestrowa i mowi¢ wowczas mozna co najwyzej o partii koncertuja-
cej, jak np. w Concerto per chitarra e orchestra Edwarda Bogustawskiego®.

2 A. Iwanicka, ,,Los Caprichos” Marcina Blazewicza, [w:] Druga ogélnopolska sesja naukowo-

-artystyczna gitarystyki polskiej, red. J. Zamuszko, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta
Bacewiczow w Lodzi, £.6dz 1998, s. 13.

M. Nosal, Tworczos¢ kompozytorow polskich na gitare solo po 1945 roku. Zagadnienia arty-
styczno-wykonawcze na wybranych przyktadach, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanow-
skiego w Katowicach, Katowice 2013, s. 22.

Z liczby tej wylaczona zostata Muzyka koncertujgca na gitare i orkiestre smyczkowa Andrzeja
Dziadka, ktora wg spisow kompozycji autora dostegpnych m.in. w Polskim Centrum Informacji
Muzycznej ukonczona zostata w 1994 roku, a wg stéw samego kompozytora pozostaje nieukon-
czona; zob. M. Jarosz, Gitara w tworczoSci wybranych kompozytorow zwigzanych z Akademig
Muzyczng w Gdansku (maszynopis pracy magisterskiej pisanej pod kierunkiem M. Karwaszew-
skiej), Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku, Gdansk 2017, s. 22-23.
Zrodto: W. Gurgul, Internetowy katalog polskiej muzyki gitarowej XX i XXI wieku, http:/nagi-
tare.pl/ [dostep: 10.11.2020].

Wyjatkiem jest tu Koncert na gitare solo Jana Wincentego Hawela z 1978 r., ktory nie zostal
ujety w niniejszym tekscie.

A. Iwanicka, dz. cyt., s. 31.

B. Mika, Problemy wykonawcze wspolczesnej muzyki gitarowej na przykladzie kompozycji
Edwarda Bogustawskiego ,, Concerto per chitarra e orchestra”, [w:] Problemy wykonawcze
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Drugi dotyczy kwestii formowania faktury orkiestrowej. Gitara jest jednym
z najcichszych instrumentdw, zestawienie jej wigc z aparatem orkiestrowym cze-
sto nastrgcza trudnosci w kwestii pozniejszego wykonania, a w zwigzku z tym
1 odbioru utworu — gitara musi by¢ po prostu styszalna. W czgéci utworow zasto-
sowano znang juz w XIX wieku zasad¢ rozrzedzenia faktury, ktora stosowali
z powodzeniem Ferdinando Carulli czy Mauro Giuliani® (jak np. w Koncercie na
gitare w stroju osobliwym Aleksandra Nowaka, w ktérym wiele momentow partii
gitary ma wrecz charakter kadencyjny'?), w cze$ci utworéw kompozytorzy $wia-
domie poszukiwali rozwigzan fakturalnych wspomagajacych klarowno$¢ gitary
na tle orkiestry (np. Skrawki Michata Lazara), a w przypadku wigkszosci kompo-
zycji kompozytor od razu zaktadat, ze gitare i tak bedzie trzeba amplifikowaé
(w jednym przypadku twoérca wrecz zobowiazywal gitarzyste do amplifikacji in-
strumentu — vide Sinfonia concertante na gitare amplifikowana i orkiestre kame-
ralng Aleksandra Lasonia).

207 Tempq free (senza battuta)
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Iustracja 1. Jeden z quasi-kadencyjnych fragmentéw w Koncercie na gitare w stroju osobliwym
Aleksandra Nowaka. Zrodto: A. Nowak, Koncert na gitare w stroju osobliwym i orkiestre kame-
ralng, PWM, Krakow 2012, takty 207-210.

Trzeci podzial dotyczy instrumentarium orkiestrowego uzytego w kompozy-
cji. W Polsce przewazaja koncerty z towarzyszeniem petnej orkiestry badz orkie-
stry kameralnej — jest ich 67. Utworow z orkiestrg smyczkows jest 37 (w tym
koncerty, w ktérych tkanka dzwigkowa uzupetniona zostata partig instrumentow
perkusyjnych lub klawiszowych, jak w Koncercie na gitare, kotly i smyczki op.
115 Krzysztofa Meyera). Cztery koncerty przeznaczone sg na gitar¢ z towarzy-
szeniem kwartetu smyczkowego, m.in. Concerto per chitarra e quartetto (quin-
tetto) d’archi Jozefa Swidra, a takze po jednym z towarzyszeniem innych zespo-
Yow: Chorea polonica na gitare polska i zespot smyczkowy Czestawa Grabow-
skiego, Concertino na harmonijke ustng, gitare i trio smyczkowe Boguslawa
Schaeffera z 1999 roku, Koncert podwdojny na gitare, wiolonczele i pigtnascie in-

muzyki wspolczesnej, red. 1. Marciniak, Wydawnictwo Wyzszej Szkoty Pedagogicznej im. Ta-
deusza Kotarbinskiego w Zielonej Gorze, Zielona Géra 1998, s. 138.

% M. Maélak, Idiom gitary w relacji kompozytor-wykonawca, Seis Cordas, Zabrze 2019, s. 39.

10 A. Nowak, Koncert na gitar¢ w stroju osobliwym i orkiestr¢ kameralng, nota programowa,
PWM, Krakow 2012, s. [2].
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strumentéw smyczkowych Marcina Filipa Banasika z 2007 roku oraz wspo-
mniane juz Skrawki na gitare 1 zespot kameralny Lazara.

sempre agitato e accel.
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Tlustracja 2. Faktura Concerto per chitarra e quartetto (quintetto) d’archi Jozefa Swidra; partia
kontrabasu ad libitum. Zrodto: J. Swider, Concerto per chitarra e quartetto d archi, Carus Verlag,
Stuttgart 2010, cz. 2 Adagio cantabile, takty 71-73.

Czwarta mozliwo$¢ podzialu dotyczy zaplecza umiej¢tnosci instrumental-
nych tworcy — czy odebratl on wczesniej wyksztatcenie na dowolnym poziomie
jako instrumentalista-gitarzysta, czy tez nie. Procz oczywistych trudnosci zwia-
zanych z fakturg instrumentu, jaka maja kompozytorzy-niegitarzysci, a ktora
podkresla wielu tworcéw w wywiadach czy notach programowych, istotny jest
tez brak znajomosci literatury gitarowej. Sytuacje te z jednej strony daja tworcom
niezwigzanym wczesniej z gitarg naturalng mozliwo$¢ nieodwolywania si¢ do
wezesniejszych wzorcoOw (co samo w sobie jest niezwykle inspirujace; jest to jed-
nak temat na osobne rozwazania). Z drugiej strony kompozytor-gitarzysta dosko-
nale znajgcy zaplecze repertuarowe musi zmaga¢ si¢ z dorobkiem prekursorow!'!,
nie tylko na gruncie wtasnych poszukiwan tworczych, ale i w konteks$cie odbioru
dzieta, co szczegdlnie uwidacznia si¢ w relacjach prasowych z prawykonan no-
wych utworow, kiedy to recenzenci praktycznie zawsze porownuja nowy koncert
gitarowy z najpopularniejszym dzielem na gitarg z orkiestra, Concierto de Aran-
Jjuez Joaquina Rodrigo'?. Ze wzgledu na pokazng liczbe dziet autorstwa kompozy-
torow-gitarzystow (46 utworow, czyli prawie potowa powstatych w Polsce koncer-
tow gitarowych) omowig ich tworczo$é osobno w dalszej czesci artykutu'>.

" A. Domanska, W cieniu dawnych mistrzéw Harolda Blooma. Lek przed wptywem i muzyka péZ-
nej fazy kultury zachodniej, ,,Res Facta Nova” 2012, nr 13, s. 138.

12 Zob. M. Lichecka, Akordy miasta. Wybitny kompozytor Gerard Drozd zamkngt w dzwigkach
Gliwice, https://www.nowiny.gliwice.pl/akordy-miasta-wybitny-kompozytor-gerard-drozd-za-
mknal-w-dzwiekach-gliwice [dostep: 10.11.2020].

13 Z podobnego zatozenia wyszedt dr hab. Marek Nosal, zob. M. Nosal, dz. cyt., s. 21-22.
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Szczego6lne miejsce wrod omawianej literatury zajmuja koncerty przezna-
czone na wigksza grupe solistow. Rowniez tutaj mozna wyodrebni¢ dwie mniej-
sze podgrupy: koncerty, w ktorych oprocz solistycznej partii gitary wystgpuja tez
inne instrumenty koncertujace oraz koncerty na jednorodne zespoly gitarowe.
Wisrdd tych pierwszych przewazaja koncerty podwdjne, tacznie jest ich 8, m.in.
Concerto for Beata na flet, gitare i orkiestre smyczkowa Piotra Lacherta (2003),
Pulsaciones na gitarg, akordeon i orkiestr¢ smyczkowa Mikotaja Majkusiaka
(2013), Koncert podwdjny na gitare, akordeon i orkiestre symfoniczng Piotra Je-
drzejczyka (2015) czy Pofcienie i kontury. Concerto grosso nr 4 na gitare, kon-
trabas i orkiestr¢ smyczkowg Macieja Jabloniskiego (2016). Koncerty potrojne
skomponowali Zbigniew Bargielski (Trigonalia na gitare, akordeon, perkusje
1 orkiestre kameralng z 1994 roku, ktére zdobyly rekomendacje Miedzynarodo-
wej Trybuny Kompozytorow UNESCO w Paryzu w 1995 roku'!) i Henryk Hu-
bertus Jabtonski (Koncert na klarnet, gitarg, wiolonczele i orkiestre, 1977), a je-
dynym koncertem poczwornym jest utwor Wiodzimierza Kotonskiego (Concerto
per quattro na harfe, klawesyn, gitare, fortepian i orkiestre kameralng, 1960).
Lacznie jest to 11 koncertow.
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Iustracja 3. Fragment partii instrumentow solowych w Péicienie i kontury. Concerto grosso nr 4
na gitare, kontrabas i orkiestre smyczkowa Macieja Jablofiskiego. Zrodto: M. Jablonski, Pélcienie
i kontury. Concerto grosso nr 4 per contrabbasso, chitarra ed archi, Krakow 2015, takty 167—-170.

Wisréd koncertéw na jednorodne zespoly gitarowe rowniez przewazajg kon-
certy na duet, ktorych jest tacznie 12, m.in. Pejzaz na dwie gitary i orkiestre
smyczkowa Anny Zawadzkiej-Gotosz (1983) czy Morze Srodziemne, Zegnaj.
Proba rekonstrukcji na dwie gitary i orkiestre Joanny Wnuk-Nazarowej (1986).
Znalez¢ mozna takze jeden koncert z koncertujacym triem gitarowym autorstwa
Krzysztofa Olczaka (Koncert gdanski, 1997) 1 dwa z kwartetem — Barttomieja
Budzynskiego (Koncert, 1987) oraz Gerarda Drozda (Concerto Rapsodico op.
80, 2001). Lacznie jest to 15 koncertow.

14 7rodto: https://culture.pl/pl/dzielo/trigonalia [dostep: 10.11.2020].
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Poczatki koncertu gitarowego w Polsce

Pierwsze polskie utwory koncertowe na gitarg i orkiestrg¢ powstaty poza gra-
nicami kraju. Byly wynikiem wspotpracy hiszpanskiego wirtuoza Andrésa Sego-
vii z mieszkajacym na emigracji Aleksandrem Tansmanem. Pierwszym owocem
tej kooperacji byto ukonczone w potowie 1945 roku Concertino na gitare i orkie-
strg. Czteroczgsciowy utwor nie doczekat sie jednak prawykonania przez Sego-
vig, ktory by¢ moze uznal, ze partia gitary nie jest wystarczajaco wirtuozowska's,
a sama faktura koncertu w zbyt duzym stopniu opiera si¢ na dialogu z orkiestrg
zamiast odpowiedniemu przeciwstawieniu instrumentu solowego orkiestrze'®.
Na pierwsze wykonanie Concertina czeka¢ musielismy az do 21 kwietnia 1995
roku, kiedy na koncercie inauguracyjnym VII Miedzynarodowego Festiwalu
,,Gdanskie Spotkania Gitarowe” prawykonal go Frédéric Zigante!”. Rowniez
dwie kolejne proby kompozytorskie nie spetnity oczekiwan Segovii: prawykona-
nie powstatego w 1960 roku Musique de cour na gitare i orkiestr¢ kameralng od-
bylo sie dopiero 20 grudnia 1971 roku w Palma de Mallorca (na gitarze grat Ga-
briel Estarellas, ktéremu towarzyszyla Orquesta Sinfonica de Mallorca pod dy-
rekcja Gerardo Pereza Busquiera), a powstale w 1954 roku Hommage a Manuel
de Falla na gitar¢ 1 orkiestre kameralng zaprezentowane zostato dopiero 8 maja
2011 roku (wykonanie miato miejsce w Odessie, w partii solowej wystapit Daniil
Buchka, a towarzyszyta mu Orkiestra Kameralna Miasta Odessa). Mimo ogrom-
nego znaczenia gitarowej tworczosci Tansmana w historii §wiatowej literatury na
ten instrument, jego koncerty nie zdobyly tej samej popularno$ci, co powstate
w podobnym okresie, rowniez dedykowane Segovii, dzieta Mario Castelnuovo-
-Tedesca (1939), Manuela Marii Ponce’a (1941) czy Heitora Villi-Lobosa (1951).

W tym samym czasie, gdy powstawat trzeci koncert Tansmana, Wtodzimierz
Kotonski skomponowat pierwszy koncert z gitarg napisany na terenie Polski.
Concerto per quattro na harfe, klawesyn, gitare, fortepian i orkiestr¢ kameralnag,
ktorego pierwotna wersja pochodzi z 1960 roku, jest tez jednym z najbardziej
awangardowych utworéw koncertujacych wykorzystujacych gitarg. Sam dobor
grupy instrumentow koncertujgcych (jedyny taki przypadek w calej literaturze,
nie tylko polskiej) ukazuje zamyst kompozytora, poszukujacego przede wszyst-
kim nowych konstelacji brzmieniowych. Kotonski byt jednym z pierwszych
tworcow w Polsce, obok Tadeusza Bairda, Kazimierza Serockiego czy Bogu-
stawa Schaeffera, ktorzy w okresie powojennym wykorzystali gitare w swojej
tworczosci (z wylaczeniem utwordw popularnych, przeznaczonych na zespoly
mandolinowe — vide kompozycje np. Jozefa Podobinskiego). Zainteresowanie gi-

15" A. Wendland, Gitara w tworczosci Aleksandra Tansmana, Ars Longa Edition, £.6dz 1996, s. 58.

16 E. Jablczyniska, Tworczosé gitarowa Aleksandra Tansmana, [w:] Z zagadnier wykonawstwa in-
strumentalnego. Historia i wspolczesnosc II, red. R. Gawronski, M. Zagorski, Wydawnictwo
Akademii im. Jana Dlugosza w Czgstochowie, Czgstochowa 2009, s. 93.

17" A. Wendland, dz. cyt., s. 59.
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tarag wiaze si¢ z pobytem Kotonskiego na Miedzynarodowych Letnich Kursach
Nowej Muzyki w Darmstadt pod koniec lat 50., a efektem tych poszukiwan byto,
oprocz koncertu, takze Trio na flet, gitarg i perkusje (1960) oraz 4 battere na
gitare, altowke, wiolonczele, klawesyn i perkusje (1966)'8. Concerto per quattro
prawykonano podczas Biennale w Wenecji 24 kwietnia 1961 roku, na tym sa-
mym koncercie, na ktérym po raz pierwszy zabrzmiaty Gry weneckie Witolda
Lutostawskiego'®; Orkiestrg Filharmonii Krakowskiej dyrygowal wowczas An-
drzej Markowski. W 1965 roku kompozytor powrdcit do utworu i po dokonaniu
rewizji opublikowat go w 1966 roku w Polskim Wydawnictwie Muzycznym.
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Tlustracja 4. Fragment solowego wystapienia gitary z Concerto per quattro Wtodzimierza Koton-
skiego. Zrodlo: W. Kotonski, Concerto per quattro, PWM, Krakow 1966, sekcja 14.

Kolejne utwory z koncertujgca partia gitary pojawily si¢ dopiero w nastep-
nym dziesi¢cioleciu. Chronologicznie pierwsze byty Cztery nokturny kurpiow-
skie na harfe (lub gitare) i kameralng orkiestrg¢ smyczkowsa Bronistawa Kazimie-
rza Przybylskiego, ktorych pierwsza wersja datowana jest na rok 1973. Warian-
tywnos$¢ obsad dziet Przybylskiego utrudnia prawidtowe datowanie wielu z nich,
a takze wskazanie, na jakg obsade pierwotnie powstal utwoér (niejedna kompozy-
cja posiada kilkanascie, a nawet kilkadziesigt opracowan instrumentalnych?),
jednak w przypadku Nokturnow nalezy przyjaé, ze wersja gitarowa byla trakto-
wana na réwni z harfows, bowiem prawykonanie utworu odbyto si¢ wtasnie
z gitarg jako instrumentem solowym — miato miejsce w 1975 roku w Poznaniu,
z Aleksandrem Kowalczykiem jako solista, ktoremu towarzyszyta Orkiestra
Smyczkowa ,,Pro Musica” pod dyrekcja Zbigniewa Friemana. Byla to wigc
pierwsza kompozycja na gitare z towarzyszeniem orkiestry napisana w Polsce.

Gdanski tworca Henryk Hubertus Jabtonski swoje pierwsze doswiadczenia
w komponowaniu na gitar¢ zdobyl pracujac nad solowymi Dwoma miniaturami
z 1973 roku. W 1977 roku napisat Koncert na klarnet (B), gitare i wiolonczele,
utwor o ciekawej instrumentacji, w ktorej grupa instrumentéw koncertujgcych
przeciwstawiona jest grupie instrumentow quasi-orkiestrowych: czelescie, har-
fie, fortepianowi i rozbudowanej perkusji, a orkiestra smyczkowa petni jedynie

18 M. da Silva Junior, Violdo expandido: panorama, conceito e estudos de caso nas obras de Edino
Krieger, Arthur Kampela e Chico Mello, (maszynopis pracy doktorskiej pisanej pod kierunkiem
D.H. Lopesa Garcii), Universidade Estadual de Campinas, Campinas 2013, s. 38.

19 Zrodio:  http://www-5.unipv.it/girardi/2015_DM1/1930-1972_BiennaleMusica.pdf [dostep:
10.11.2020]; w wydaniu podano jako dat¢ prawykonania wrzesien 1961 roku, podczas War-
szawskiej Jesieni.

20 Zob. Zrédto: http://www.bkprzybylski.pl/katalog-kompozycji [dostep: 10.11.2020].



72 Wojciech GURGUL

funkcje akompaniujgcg®'. Koncert prawykonano 6 marca 1983 roku w Sopocie,
solistami byli Andrzej Pietras (klarnet), Jan Paterek (gitara) oraz Krzysztof Sper-
ski (wiolonczela), a towarzyszyta im Orkiestra Panstwowej Wyzszej Szkoty Mu-
zycznej w Gdansku pod batutag Henryka Gostomskiego.

Kolejnym utworem na gitar¢ z towarzyszeniem orkiestry byta skompono-
wana w stylu umiarkowanej sonorystyki?? Muzyka na gitare i orkiestre kameralng
Czestawa Grabowskiego (1977). Spod pidra tego tworcy wyszto wiele kompozy-
cji gitarowych; z utworow koncertujacych wymieni¢ nalezy jeszcze: odnotowang
wczesniej Chorea polonica, Koncert slgski na gitare i orkiestre (1987) inspiro-
wany $lgskimi melodiami ludowymi®® oraz po$§wiecone pamigci organizatora fe-
stiwalu Slaska Jesien Gitarowa — Jana Edmunda Jurkowskiego — Piesni dla przy-
Jjaciela na gitare i zesp6t kameralny (1990)*.

Zwiagzany z o$rodkiem poznanskim Mieczystaw Makowski jest autorem
trzech koncertow na gitare i orkiestre: Swinging Variations (1978), Koncertu nr
1 w stylu greckim (1980) inspirowanego pobytem na festiwalu gitarowym
w Volos® oraz Koncertu nr 2 ,,In modo polonico” (1984).

W latach 80. liczba koncertow stopniowo si¢ zwiekszata. Wsrdd powstatych
wowczas utworow warto zauwazy¢ Concertino na gitarg i orkiestre smyczkowa
Adama Manijaka (1986), podejmujace probe potaczenia stylistyki muzyki kla-
sycznej i jazzowe;.

Zamowienia festiwalowe

Od lat 90. gtownym motorem napgdowym rozwoju omawiane;j literatury staja
si¢ festiwale gitarowe, ze Slaska Jesieniag Gitarowa w Tychach na czele. To
w Tychach miato miejsce wiele prawykonan polskiej muzyki nowej, m.in. wspo-
mnianych wczesniej utworéw Grabowskiego: Koncertu slgskiego 1 Piesni dla
przyjaciela. Pierwszym zamowieniem organizatorow festiwalu byto Concerto
per chitarra e orchestra Edwarda Bogustawskiego, skomponowane na IV edycje
festiwalu w 1992 roku. Na X edycje w 2004 roku powstaly az dwa dzieta — Sin-
fonia concertante na gitar¢ amplifikowang i orkiestre kameralng (2003—04) Alek-
sandra Lasonia oraz Motion Picture Score Concerto na gitare i orkiestre Marka
Pasiecznego (2003; rok pozniej kompozytor opracowat rowniez wersje z orkie-

2l M. Jarosz, dz. cyt., s. 50-51.

22 J. Szulakowska-Kulawik, Gatunek koncertu w twérczosci kompozytoréw Slgskich, https://www.
sbe.org.pl/dlibra/show-content/publication/edition/19031?id=19031 [dostep: 10.11.2020].

W. Gurgul, 30 lat Slgskiej Jesieni Gitarowej. Historia Miedzynarodowego Festiwalu ,, Slgska
Jesien Gitarowa” oraz Konkursu Gitarowego im. Jana Edmunda Jurkowskiego w Tychach,
Miejskie Centrum Kultury w Tychach, Tychy 2016, s. 54.

Tamze, s. 70.

M. Makowski, Z promocjg muzyki powaznej w Polsce nie jest tatwo | rozmowe przeprowadzit
Zbigniew Dubiella, ,,Swiat Gitary” 1999, nr 5, s. 17.
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stra smyczkowa). Rdwniez podczas XIV edycji w 2012 roku wykonano dwa
nowe utwory: Go-Dai Concerto na gitare 1 orkiestre Pasiecznego (2012) oraz
Koncert na gitare w stroju osobliwym Aleksandra Nowaka (2011-12), w ktérym
zastosowano niezwykla skordature wykorzystujacag ¢wierctony (od najnizszej
struny kolejno dzwieki D, A, d, fis, ¢! obnizone o Y4 tonu oraz d' podwyzszone
0 Y4 tonu)*. XV edycja w 2014 przyniosta prawykonanie 4rioso e furioso, kon-
certu na gitare, orkiestre smyczkowa i perkusje Mikotaja Goreckiego (2013—-14),
edycja XVI — Koncertu na gitare i orkiestre smyczkowa Marcina Btazewicza
(2015-16) o charakterze symfonii koncertujacej?’, a edycja XVII — ponownie
utworu Pasiecznego, Concerto na gitare i orkiestre smyczkowa (2018) inspiro-
wanego muzyka Wojciecha Kilara i Johna Adamsa.
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Ilustracja 5. Fragment Arioso Mikolaja Goreckiego, z rozbudowang divisi orkiestra smyczkowa.
Zrodto: M. Gorecki, Arioso e furioso. Koncert na gitare, orkiestre smyczkowq i perkusje, PNM,
Krakéw 2014, Arioso, takty 83—88.

26 .. Dobrowolski, ,, Koncert na gitare w stroju osobliwym i orkiestre kameralng” Aleksandra No-
waka, ,,Kwarta” 2012, nr 4, s. 12.

D. Marciniszyn, Polskie koncerty wspolczesne, komentarz wydawniczy, DUX, Warszawa 2018,
s. 4; warto podkresli¢, ze ptyta, na ktorej znalazta si¢ rejestracja koncertu, zdobyta nagrode Fry-
deryk 2019 w kategorii ,,Album roku: muzyka symfoniczna i koncertujaca”; nagrania dokonali:
Marcin Dylla i Orkiestra Filharmonii Kameralnej im. Witolda Lutostawskiego w Lomzy, pod
dyrekcja Jana Milosza Zarzyckiego.

27
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Organizatorzy Warszawskiego Festiwalu Gitarowego wspierali glownie
tworczos¢ kompozytorow zwigzanych z o§rodkiem stotecznym. Na roznych edy-
cjach festiwalu prawykonano m.in. Concierto para un Porterio na gitar¢ i orkie-
strg (2011) oraz Koncert na gitarg i matg orkiestr¢ Marka Walawendera, inspiro-
wany kulturg flamenco Koncert na 10 strun na gitare, skrzypce i orkiestre Janusza
Raczynskiego (2011), Concerto in F na gitare 1 orkiestr¢ smyczkowa Mikotaja
Majkusiaka (2007), Koncert dla dwoch gitarzystow improwizujgcych i orkiestre
oraz Trzy Instalacje na [dwie] gitary i smyczki Marcina Olaka czy Concerto Po-
lacco na gitarg 1 orkiestrg Marka Pasiecznego (2009).

Migdzynarodowy Konkurs i Kurs Gitarowy w Olsztynie, przemianowany od
2016 roku na Festiwal Gitarowy Joaquina Rodrigo w Olsztynie, rowniez byt
miejscem prawykonan wielu zamowionych specjalnie na t¢ okazje koncertow:
Koncertu ,,Auri” na gitare i orkiestr¢ Adama Kosewskiego (2012), BitterSweet
na gitare i orkiestre¢ symfoniczng Daniela Nosewicza (2013—-14) czy Festival
Concerto for Two na dwie gitary i orkiestrg symfoniczng (2008), Concerto Po-
lacco na dwie gitary i orkiestre¢ (2009) oraz Fantaisie en hommage a Frédéric
Chopin na gitare i orkiestre (2010) Marka Pasiecznego.
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Hustracja 6. Koncertujace trio gitarowe w otwierajacym fragmencie Koncertu gdanskiego Krzysz-
tofa Olczaka. Zrodto: K. Olczak, Koncert gdarski na 3 gitary i orkiestre, kserokopia rekopisu
z Biblioteki Akademii Muzycznej im. St. Moniuszki w Gdansku, takty 1-15.

Roéwniez organizatorzy innych festiwali gitarowych zamawiajg nowe kom-
pozycje, m.in. Koncert gdanski na trzy gitary i orkiestre Krzysztofa Olczaka
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z 1997 roku (utwor nastepnie dwukrotnie przekomponowywany —w 2000 1 2011
roku, ostatecznie przyjat forme solowego Koncertu Gdanskiego ,, Tam, gdzie Wi-
sta...”, 1w takiej formie zarejestrowany zostat przez gitarzystke Monike Dzule-
Radkiewicz) powstal dla Migdzynarodowego Festiwalu ,,Gdanskie Spotkania Gi-
tarowe”, a Pasa Catedral na gitar¢ koncertujaca, oboj, fortepian i smyczki Alek-
sandra Debicza (2019) — dla Festiwalu Akademia Gitary w Poznaniu.

Inne koncerty

Procz zamowien festiwalowych od lat 80. XX wieku coraz silniej reprezen-
towana jest tez grupa utworéw powstatych dzieki bezposredniej wspotpracy gi-
tarzysty z kompozytorem, kiedy to wykonawca poprosit badz zainspirowat
tworce do napisania koncertu. Znaczacym i jednym z pierwszych przyktadow ta-
kiej wspotpracy na gruncie polskim jest piecioczesciowy Koncert na gitarg i or-
kiestre Bogustawa Schaeffera (1984), dedykowany Krzysztofowi Celinskiemu
i prawykonany przez niego w tym samym roku w Rzeszowie. Innym przyktadem
jest Concerto per chitarra e quartetto d’archi Jozefa Swidra, napisane w 1997
roku, a wydane przez Carus-Verlag w 2010 roku. Utwor powstal z inspiracji i dla
Slaskiego gitarzysty Tomasza Spalinskiego, zostal rowniez przez niego zareje-
strowany na wydanej w 2005 r. ptycie Tomasz Spalinski gra utwory gitarowe
Jozefa Swidra. Wg kompozytora jest to jego najbardziej udany utwor gitarowy?®.
Dla Lukasza Kuropaczewskiego powstal Koncert na gitare, kotty i smyczki
op. 115 Krzysztofa Meyera (2010-11), obecnie jeden z najpopularniejszych pol-
skich koncertoéw, zarejestrowany na ptytach juz dwukrotnie — Nocturnal L.ukasza
Kuropaczewskiego z 2012 roku oraz GuitarEVOL.3UTION + Orchestra Piotra
Przedbory z 2019 roku. Gitarzysci ci nawigzali takze wspotpracg z Krzysztofem
Pendereckim, dzigki czemu $§wiatto dzienne ujrzala gitarowa wersja Koncertu al-
towkowego z 1983 roku. Kolejne przyktady wspolpracy duetu gitarzysta — kom-
pozytor to m.in.: Marcin Maslak i Roman Czura (Concierto ardiente para guitarra
yorchestra op. 27,2014-15), Jakub Kosciuszko i Piotr Klimek (Omdlenia na gitarg
1 orkiestre smyczkowa, 2016), Marcin Koziot i Jacek Rabinski (Concerto na gitarg
i smyczki z 2017 roku, bogate we fragmenty aleatoryczne i perkusyjne®’; Rabifiski
jest takze autorem Doppelkonzert na skrzypce, gitare i orkiestre smyczkowa z 2005
roku) oraz Oskar Strukiel-Piotrowski i Dawid Dorozynski (Metamorfozy. Koncert
na gitare i orkiestre symfoniczng, 2018-19). Jak widac ta forma wspolpracy jest
popularna szczegdlnie w ostatnim dziesigcioleciu, w ktérym duze grono mtodych
wykonawcow aktywnie dziata na rzecz poszerzenia literatury gitarowe;.

28 T, Spalinski, Twérczosé gitarowa Jozefa Swidra. Poglebiona analiza aspektu wykonawstwa in-
strumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2007, s. [130].

2 M. Koziot, S. Jabtonski, 69 Duo, rozmowe przeprowadzit Wojciech Gurgul, ,,Sze$¢ Strun
Swiata” 2017, nr 2, s. 17.
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Iustracja 7. Fragment kadencji z Metamorfoz Dawida Dorozynskiego; kompozytor potraktowat
kadencje jako moment syntezy $rodkéw uzytych na przestrzeni calej kompozycji. Zrodto: D. Do-
rozynski, Metamorfozy. Koncert na gitare i orkiestre symfoniczng, Wroctaw 2019, czes$¢ 1V Teraz-
niejszos¢, takty 121-130.

~
Vel
v
vyl
Vel
s

Impulsem do powstania nowych dziet sg tez niekiedy innowacje lutnicze na
gruncie gitary klasycznej. Na skonstruowang przez Jana Edmunda Jurkowskiego
gitare polska®® Czestaw Grabowski skomponowal wspomniany wcze$niej utwor
Chorea polonica, a na instrument autorstwa Krzysztofa Sadtowskiego — gitare
o$miostrunowa — powstalo Concerto na gitarg oSmiostrunowa i orkiestrg smycz-
kowa z fortepianem i klawesynem Anny Zawadzkiej-Gotosz (2002).

W historii polskiej gitarystyki wazne miejsce zajmujg takze koncerty Jerzego
Bauera i Roberta Kurdybachy. Przy powstawaniu Concertina na gitarg i orkiestre
smyczkowg Bauera (1997), tworcy wielokrotnie nagradzanego za swoje utwory
gitarowe, wspolpracowat Marcin Dylla’!. Bauer skomponowal tez dwa inne
utwory koncertujace: Swiergotania, lamenty i taneczek na flet, gitare, wibrafon
i orkiestre smyczkowa oraz Duo concertante na duet gitarowy i orkiestre symfo-
niczng (1997). Koncert na gitarg, fortepian i smyczki Kurdybachy (1993) zdoby?t
III miejsce w konkursie organizowanym z okazji Roku Jubileuszowego Grazyny
Bacewicz w 1999 roku*, a Koncert na gitare i smyczki (1997) uzyskat rekomen-

30" Instrument o specjalnie zaprojektowanej podstrunnicy, wzbogacony o dwie dodatkowy struny
basowe, strojone na dzwigki D i G; zob. J. Powrozniak, Gitara polska, ,,Poradnik Muzyczny”
1985, nr 2, s. 6-7.

31 M. Dylla, Cenig artystyczny niepokdj, rozmowe przeprowadzit Wojciech Gurgul, ,,Sze$¢ Strun
Swiata” 2016, nr 3, s. 35.

32 M. Nosal, dz. cyt., s. 21.
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dacje Miedzynarodowej Trybuny Kompozytoréw UNESCO w Paryzu w 1999
roku w kategorii mtodych kompozytoréw**. Tworca powrdcit do formy koncertu
gitarowego w 2015 roku, kiedy ukonczyt Koncert nr 2 na gitarg i orkiestre.
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Ilustracja 8. Wykorzystanie rozszerzonej w dot skali gitary w Concerto na gitare oSmiostrunowa
Anny Zawadzkiej-Gotosz. Zrodlo: A. Zawadzka-Gotosz, Concerto, kserokopia wydruku kompute-
rowego z Biblioteki Akademii Muzycznej w Krakowie, takty 46—49.

Warte zauwazenia sg takze trzy koncerty, ktore doczekaly si¢ juz nagran pty-
towych: ilustracyjny Koncert kwitngcej rozy na gitare i orkiestre Janusza Stal-
mierskiego (1999), ktory nagrata Kornela Arwicz-Sienicka, pastelowe Concerto
da camera ,, Tre Immagini” per chitarra e orchestra d’archi op. 41 Marcina Kop-
czynskiego (2006), zarejestrowane przez Krzysztofa Meisingera w wersji
z akompaniamentem fortepianu, a takze energetyczny Don Jose — fantazja mo-
nolog wg Carmen G. Bizeta na gitare, perkusje i smyczki Artura Banaszkiewicza
(2015) utrwalony na plycie przez Tomasza Kandulskiego.

Koncert gitarowy staje si¢ tez powoli forma, po ktdrg siggaja studenci w trak-
cie studiow kompozytorskich, czego przyktadami sg utwory m.in. Artura Sto-
twinskiego (Muzyka na gitarg, smyczki i perkusjg, 2012), Pauliny Zujewskiej

3 A. Granat-Janki, Twdrczosé¢ kompozytoréw wroctawskich w latach 1945-2000, Akademia Mu-
zyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2003, s. 171.
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(Koncert na gitare i orkiestre smyczkowa, 2013) oraz wspomniany koncert Do-
rozynskiego.

Do koncertow, o ktorych brak jakichkolwiek blizszych informacji, zaliczaja
si¢ m.in. utwory uznanych tworcow, takich jak Zdzistaw Wysocki (Concerto per
chitarra, orchestra d’archi e percussione op. 43, 1988-89), Juliusz Luciuk (Hom-
mage a quelqu 'un na gitare solo i orkiestre¢ smyczkowa, 1993), Aleksandra Gar-
bal (Koncert na gitare i orkiestre, 1996-98), Joanna Bruzdowicz-Tittel (Symfonia
na 2 gitary, perkusje i kwintet smyczkowy lub orkiestr¢ kameralng, 1997) czy
Krzesimir D¢bski (Koncert na gitarg i orkiestre, 2014).

Kompozytorzy-gitarzysci

Chronologicznie pierwszym utworem na gitare i orkiestr¢ napisanym przez
gitarzyste byto Concertino na dwie gitary i orkiestre¢ Franciszka Wieczorka
(1985). W 1987 roku inny gitarzysta-kompozytor — Bartlomiej Budzynski, skom-
ponowal pigcioczesciowy Koncert na cztery gitary i orkiestre, prawykonany jesz-
cze w tym samym roku podczas X Koszalinskich Spotkan Gitarowych organi-
zowanych przez Zbigniewa Dubiellg. Spod pidra Budzynskiego wyszty jeszcze
dwa utwory: Partita concertante de Wratislavia na dwie gitary i orkiestr¢ kame-
ralng (1998) oraz Koncert na gitare i orkiestre (2000).

Bogaty dorobek tworczy Gerarda Drozda liczy ponad 200 opusow, z czego
wigksza cze$¢ zajmuja kompozycje przeznaczone na sklady z udziatem gitary.
Posrod nich odnotowa¢ mozna az siedem koncertéw gitarowych: Koncert op. 58
na gitarg i orkiestre smyczkowa, Concerto op. 77 na gitare i orkiestre (1999),
Concerto Rapsodico op. 80 na cztery gitary i orkiestre¢ (2001), Concerto op. 87
na gitarg i orkiestre smyczkowa (2002), Concerto ,,Carpe Diem” op. 121 na gi-
targ 1 kwartet smyczkowy (2008), Concerto op. 140 na dwie gitary i kwartet
smyczkowy (2013) oraz Concierto de Gliwice op. 175 na gitarg i orkiestre (2018).
Koncerty gitarowe Drozda oparte sg na klasycznej, trzyczgsciowej formie o ukta-
dzie czgsci szybka-wolna-szybka. Wypracowany przez kompozytora jezyk mu-
zyczny (m.in. tzw. harmonia kalejdoskopowa) cechuje przystepnosé, przez co
jego kompozycje cieszg si¢ popularnoscig wsrod gitarzystow z catego $wiata
(prawykonan koncertéw dokonywali m.in. tacy wirtuozi, jak Carlo Marchione,
Gerhard Reichenbach czy Goran Krivokapi¢)*.

Najwigkszy dorobek na gruncie koncertow gitarowych wsrod polskich twor-
cOw posiada Marek Pasieczny, ktory skomponowat ich 13, Praktycznie wszyst-

34 K. Zielifiska, Zycie i tworczo$é Slgskiego kompozytora Gerarda Drozda (maszynopis pracy ma-
gisterskiej pisanej pod kierunkiem A. Gruszki), Akademia Muzyczna im. Karola Szymanow-
skiego w Katowicach, Katowice 2002, s. 28.

35 W liczbie tej, jak i w ogdlnej statystyce, nie uwzgledniam opracowania na gitare z fortepianem
koncertu Go-Dai oraz opracowania na gitare¢ z organami Concerto z 2018 roku.
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kie zwigzane sa z zamdéwieniami festiwalowymi: Youthful Fantasie na gitarg
i orkiestre (2002) dla festiwalu w Swidnicy, Grand Double Concerto na klarnet,
gitarg i orkiestre kameralng (2005) dla festiwalu we Wroctawiu, Concerto Cha-
conne na gitarg i kwartet smyczkowy (2012) dla festiwalu w Trzgsaczu, Holly-
wood Concerto na gitare i orkiestre (2012) dla festiwalu w Elblagu, Concerto:
The Double Portrait na dwie gitary i orkiestre symfoniczng (2014) dla festiwalu
w Zielonej Gorze, a takze utwory powstate na juz wspominane wydarzenia
w Warszawie, Olsztynie (dwukrotnie) oraz Tychach (trzykrotnie). Chronologicz-
nie pierwszym koncertem Pasiecznego bylo Concertino na gitarg i orkiestrg
smyczkowa (2001). Kompozycje Pasiecznego to przekrdj stylistyk, swoisty prze-
glad zainteresowan twoérczych: od poczatkowych wpltywow muzyki jazzowej
i filmowe;j, poprzez utwory oparte na polskim folklorze, inspiracje muzyka dale-
kowschodnia, az po zainteresowanie muzyka minimalistyczna.

Tambora

Iustracja 9. Eksploracja mozliwosci kolorystycznych gitary w Go-Dai Concerto Marka Pasiecz-
nego. Zrodlo: M. Pasieczny, Go-Dai Concerto, Signature Limited Edition, 2012, cz. II Spirit of
Fire, takty 129-136.

Zwigzany z todzkim osrodkiem Maciej Staszewski jest autorem czterech
utworow koncertujacych: Concertina na gitare i orkiestre smyczkowa (2003),
Fantazji na gitare 1 orkiestrg smyczkowg (2004), ktora ostatecznie stala si¢ czg-
$cig Koncertu na gitare i orkiestr¢ smyczkowa (2005), a takze Koncertu na gitare
i orkiestre kameralng (2011); we wszystkich istotng role odgrywa zmienna me-
trorytmika®®. Gitarzystami, ktorzy takze posiadaja w swojej tece kompozytorskiej
koncerty gitarowe sg np. Kamil Bartnik (utwory na gitar¢ i na dwie gitary z or-
kiestra) czy Jan Kasprzyk (dwa koncerty z 1991 roku). Najmlodsze pokolenie
reprezentuje Janko Raseta, autor The Black Garden na gitare i orkiestre (2012) oraz
Michat Lazar, ktory w swojej kompozycji dyplomowej pt. Skrawki z 2019 roku prze-
ciwstawia gitare klasyczng zespotowi kameralnemu o niewielkim sktadzie®’.

36 A. Beben, On the Trail, komentarz wydawniczy, DUX, Warszawa 2018, s. 5.

37 M. Lazar, Skrawki jako przykiad kameralnego koncertu instrumentalnego. Autorefleksja nad
podjetq technikq kompozycyjng (maszynopis pracy licencjackiej pisanej pod kierunkiem M. Ja-
btonskiego), Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2019, s. 3—4.
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Hlustracja 10. Faktura koncertu Skrawki Michata Lazara. Zrédto: M. Lazar, Skrawki, 2019, takty 3—4.

Podsumowanie

Ostatnie dziesigciolecie przyniosto az 35 nowych utworow. W poprzednich
dekadach liczby te ksztaltowaty si¢ nastepujaco: 2001-10 — 22 koncerty, 1991—
2000 — 20, 1981-90 — 12, 1971-80 — tylko 5, a trzy wcze$niejsze dekady — 4°8.
Wida¢ wigc, ze w ostatnim potwieczu stale intensyfikuje si¢ rozwoj literatury na
gitar¢ z orkiestrg. Wielotorowo$¢ rozwoju koncertu gitarowego w Polsce, rozne
stylistyki i techniki uzyte w skomponowanych utworach, odmiennos¢ inspiracji,
tych muzycznych, jak i tych zwigzanych z mecenatem finansowym, przynosi za-
powiedz dalszego rozwoju formy w trzeciej dekadzie XXI wieku. W $lad za kom-
pozytorami muszg teraz i$¢ wykonawcy: gitarzysci, a takze zespoty orkiestrowe
z dyrygentami i dyrektorami artystycznymi na czele, bez ktorych muzyka pozo-
staje tylko tytutami na kartach publikacji naukowych.
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Alexandre Tansman from 1945!. He makes no mention of Concerto per quattro
created in 1960 by Wlodzimierz Kotonski, even though it was published and per-
formed abroad, and two other pieces by Tansman. In her article from 1998, Anna
Iwanicka names 15 concertos, including the ones that were not intended for the
classical but electric or bass guitar’; however, close to 30 concertos had already
been created by that time. Discussing the guitar concerto in his 2013 book, Marek
Nosal stated that there are “more than fifty concertos for guitar and orchestra.”
According to Internetowy katalog polskiej muzyki gitarowej XX i XXI wieku
[Online Catalogue of Polish Guitar Music in the 20th and 21st Century], 1124
guitar concertos have been written in Poland®. The inclusion criteria for this group
of works are very broad — from the title itself (concerto, concertino, sinfonia con-
certante)® to the composition of the performing ensemble (whether the piece is
intended for guitar and symphony, chamber or string orchestra).

This article does not, however, aspire to provide a comprehensive discussion
of the issue posed in the topic, not only for obvious reasons related to the length
of the text, but also due to the scarcity of sources concerning many of the Polish
guitar concertos. The studies on the guitar works of a large group of composers
have not yet been undertaken; Mieczystaw Makowski is one such figure, as none
of his works have been discussed in spite of the fact that his portfolio consists of
more than 20 guitar pieces.

Polish guitar concertos, or pieces for guitar and orchestra, may be grouped
according to several features. The first division concerns the treatment of the gui-
tar part — it may be used as a strictly concertante instrument with a virtuoso part
and significant contribution to musical narrative, as in the concerto Los Caprichos
by Marcin Blazewicz (1986-88)’, or as a tonal supplement to the orchestra when

A. Popov, O utworach koncertowych na gitare z orkiestrq, “Poradnik Muzyczny” 1971, no. 9,
p. 9; the article provides an incorrect date of the creation of Concertino: 1946 instead of 1945.
A. Iwanicka, “Los Caprichos” Marcina Blazewicza, [in:] Druga ogolnopolska sesja naukowo-
-artystyczna gitarystyki polskiej, ed. J. Zamuszko, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta
Bacewiczéw w Lodzi, £6dz 1998, p. 13.

M. Nosal, Tworczos¢ kompozytorow polskich na gitare solo po 1945 roku. Zagadnienia arty-
styczno-wykonawcze na wybranych przyktadach, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanow-
skiego w Katowicach, Katowice 2013, p. 22.

This number does not include Muzyka koncertujgca for guitar and string orchestra by Andrzej
Dziadek, which, according to a list of the author’s compositions available at, among others,
Polish Music Information Centre, was completed in 1994 but remains unfinished according to
the composer himself; See M. Jarosz, Gitara w tworczosci wybranych kompozytorow zwiqza-
nych z Akademig Muzyczng w Gdansku (typescript of a master’s thesis under the supervision of
M. Karwaszewska), Stanistaw Moniuszko Academy of Music in Gdansk, Gdansk 2017, pp. 22-23.
Source: W. Gurgul, Internetowy katalog polskiej muzyki gitarowej XX i XXI wieku, http://nagi-
tare.pl/ [access: 10.11.2020].

An exception is Koncert na gitare solo [ Concerto for solo guitar] by Jan Wincenty Hawel from
1978, which was not included in this text.

A. Iwanicka, op. cit., p. 31.
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the guitar part is embedded in the orchestral tissue; in that case, we may merely
speak of a concertante part, as in, for instance, Concerto per chitarra e orchestra
by Edward Bogustawski®.

The second is related to the issue of forming the orchestral texture. The guitar
is one of the quietest instruments, hence juxtaposing it with an orchestra causes
difficulties with the performance and, therefore, the reception of the piece — the
guitar must simply be audible. Some of the pieces employ the rule of texture thin-
ning, which was known as early as in the 19th century and successfully used by
Ferdinando Carulli or Mauro Giuliani® (as in, for example, Koncert na gitare
w stroju osobliwym [Concerto for Guitar in Peculiar Tuning] by Aleksander
Nowak, in which many moments of the guitar part are almost cadential in na-
ture'®). In some pieces, composers consciously sought textural solutions that
would improve the clarity of the guitar against the background of an orchestra
(e.g. Skrawki [Scraps] by Michat Lazar), and in the case of the majority of com-
positions, the composer assumed from the outset that the guitar will need to be
amplified anyway (in one case, the author obliged the guitarist to amplify the
instrument — vide Sinfonia concertante for amplified guitar and chamber orches-
tra by Aleksander Lason).
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Fig. 1. One of the quasi-cadential fragments in Koncert na gitare w stroju osobliwym by Aleksander
Nowak. Source: A. Nowak, Koncert na gitare w stroju osobliwym i orkiestre kameralng, PWM,
Krakow 2012, bars 207-210.

The third division concerns the orchestral instruments used in a composition.
In Poland, concertos with the accompaniment of a full orchestra or chamber or-
chestra are prevalent — there are 67 of them. There are 37 pieces for string orches-
tra (including the concertos whose sound tissue was supplemented with a part for
percussion or keyboard instruments, as in Koncert [Concerto] for guitar, kettle-
drum and strings, op. 115 by Krzysztof Meyer). Four concertos are intended for

8 B. Mika, Problemy wykonawcze wspdlczesnej muzyki gitarowej na przyktadzie kompozycji

Edwarda Bogustawskiego “Concerto per chitarra e orchestra”, [in:] Problemy wykonawcze
muzyki wspotczesnej, ed. 1. Marciniak, Wydawnictwo Wyzszej Szkoty Pedagogicznej im. Tade-
usza Kotarbinskiego w Zielonej Gérze, Zielona Gora 1998, p. 138.

% M. Maslak, Idiom gitary w relacji kompozytor-wykonawca, Seis Cordas, Zabrze 2019, p. 39.

10 A, Nowak, Koncert na gitare w stroju osobliwym i orkiestre kameralng, programme note, PWM,
Krakow 2012, p. [2].



88 Wojciech GURGUL

a guitar with the accompaniment of a string quartet, for example Concerto per
chitarra e quartetto (quintetto) d’archi by Jozef Swider and one each with the
accompaniment of other ensembles: Chorea polonica for Polish guitar and string
ensemble by Czestaw Grabowski, Concertino for harmonica, guitar and string
trio by Bogustaw Schaeffer from 1999, Koncert podwojny [ Double Concerto] for
guitar, cello and fifteen string instruments by Marcin Filip Banasik from 2007
and the previously mentioned Skrawki for guitar and Lazar’s chamber ensemble.
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Fig. 2. Texture of Concerto per chitarra e quartetto (quintetto) d’archi by Jozef Swider; double
bass ad libitum part. Source: J. Swider, Concerto per chitarra e quartetto d’archi, Carus Verlag,
Stuttgart 2010, part 2 Adagio cantabile, bars 71-73.

The fourth possibility of division concerns the instrumental abilities of the
author — whether they previously received education at any level as an instrumen-
talist and guitarist or not. Apart from the obvious difficulties related to the texture
of the instrument that the composers who are not guitarists face, and which are
highlighted by many authors in interviews or programme notes, the lack of
knowledge of guitar literature also plays a significant role. On the one hand, such
circumstances give authors who had no previous involvement with the guitar the
natural ability to not refer back to prior patterns (which, in itself, is extremely
inspiring, yet this issue deserves separate discussion). On the other hand, a com-
poser who is also a guitarist and is conversant with different repertoires has to
grapple with the achievements of his precursors'!, not only on the ground of his
own creative explorations but also in the context of the reception of the piece,
which is particularly noticeable in the press reports from the first performances
of new pieces, in which reviewers virtually always compare the new guitar con-

" A. Domanska, W cieniu dawnych mistrzéw Harolda Blooma. Lek przed wptywem i muzyka péZ-
nej fazy kultury zachodniej, “Res Facta Nova” 2012, no. 13, p. 138.
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certo to the most popular piece for guitar and orchestra, namely Concierto de
Aranjuez by Joaquin Rodrigo'2. Due to the large number of pieces by composers who
were also guitarists (46 pieces, that is nearly half of all the guitar concertos created in
Poland), I shall discuss their works separately in the latter part of the article'*.

A special place within the literature in question is occupied by concertos for
a larger group of soloists. Here, we can also distinguish two smaller subgroups:
concertos in which apart from the solo guitar part, there are also other concertante
instruments and concertos for homogenous guitar ensembles. Double concertos
are prevalent in the first group; there are 8 of them in total, including Concerto
for Beata for flute, guitar and string orchestra by Piotr Lachert (2003), Pul-
saciones for guitar, accordion and string orchestra by Mikotaj Majkusiak (2013),
Koncert podwdjny [Double Concerto] for guitar, accordion and symphony or-
chestra by Piotr Jedrzejczyk (2015) and Pdfcienie i kontury. Concerto grosso nr
4 [Concerto Grosso No. 4 “Penumbras and Contours”] for guitar, double bass
and string orchestra by Maciej Jabtonski (2016). Triple concertos were composed
by Zbigniew Bargielski (7rigonalia for guitar, accordion, percussion and cham-
ber orchestra from 1994, which received a recommendation of UNESCO’s Inter-
national Rostrum of Composers in Paris in 1995'%) and Henryk Hubertus
Jabtonski (Koncert [ Concerto] for clarinet, guitar, cello and orchestra 1977), and
the only quadruple concerto is a piece by Wtodzimierz Kotonski (Concerto per
quattro for harp, harpsichord, guitar, piano and chamber orchestra, 1960). They
form a total of 11 concertos.
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Fig. 3. Fragment of the solo instruments part in Poicienie i kontury. Concerto grosso nr 4 for guitar,
double bass and string orchestra by Maciej Jabtonski. Source: M. Jabtonski, Pélcienie i kontury.
Concerto grosso nr 4 per contrabbasso, chitarra ed archi, Krakow 2015, bars 167-170.

Among the concertos for homogenous guitar ensembles, concertos for duets
are predominant; there are 12 in total, including Pejzaz [Landscape] for two gui-
tars and string orchestra by Anna Zawadzka-Gotosz (1983) and Morze Sréd-
ziemne, zegnaj. Proba rekonstrukcji for two guitars and orchestra by Joanna

12 See M. Lichecka, 4kordy miasta. Wybitny kompozytor Gerard Drozd zamkngt w dzwigkach Gli-
wice, https://www.nowiny.gliwice.pl/akordy-miasta-wybitny-kompozytor-gerard-drozd-zamknal-
w-dzwiekach-gliwice [access: 10.11.2020].

13 Dr hab. Marek Nosal made a similar assumption. See M. Nosal, op. cit., pp. 21-22.

14 Source: https://culture.pl/pl/dzielo/trigonalia [access: 10.11.2020].
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Wnuk-Nazarowa (1986). There is also a single concerto with a concertante guitar
trio by Krzysztof Olczak (Koncert gdanski [Gdansk Concerto], 1997) and two
with a quartet by Barttomiej Budzynski (Koncert [Concerto], 1987) and Gerard
Drozd (Concerto Rapsodico op. 80, 2001). There is a total of 15 concertos.

The beginnings of the guitar concerto in Poland

The first Polish concerto pieces for guitar and orchestra were created outside
the country. They resulted from the collaboration between the Spanish virtuoso
Andrés Segovia with Alexandre Tansman, who lived in exile. The first fruit of
that collaboration was Concertino for guitar and orchestra, which was completed
in mid-1945. However, the four-movement piece was not premiered by Segovia,
who might have decided that the guitar part is not virtuoso enough'>, and the tex-
ture of the concerto was too reliant on a dialogue with the orchestra instead of
ensuring a proper contrast between the solo instrument and the orchestra'®. The
first performance of Concertino did not take place until 21 April 1995, when it
was performed by Frédéric Zigante at the inaugural concert of the 7th Interna-
tional Festival “Gdanskie Spotkania Gitarowe™!”. The two subsequent attempts
at composing also failed to meet Segovia’s expectations: the first performance of
the 1960 piece Musique de cour for guitar and chamber orchestra did not take
place until 20 December 1971 in Palma de Mallorca (the guitar was played by
Gabriel Estarellas, who was accompanied by Orquesta Sinfonica de Mallorca un-
der the baton of Gerardo Perez Busquier), and the 1954 Hommage a Manuel de
Falla for guitar and chamber orchestra was presented for the first time on 8 May
2011 (the performance took place in Odessa; the solo part was performed by
Daniil Buchka, who was accompanied by Odessa Chamber Orchestra). Despite
the immense significance of Tansman’s guitar works for the history of the instru-
ment’s literature worldwide, his concertos have never enjoyed the same popularity
as the ones created at a similar time, also dedicated to Segovia, by Mario Castel-
nuovo-Tedesco (1939), Manuel Maria Ponce (1941) or Heitor Villa-Lobos (1951).

At the time when Tansman’s third concerto was being created, Wtodzimierz
Kotonski composed the first concerto with a guitar part written in Poland. Con-
certo per quattro for harp, guitar, piano and chamber orchestra, whose original
version dates back to 1960, is also one of the most avant-garde concertante pieces
with a guitar part. The very fact that he decided to choose a group of concertante
instruments (the only instance in the entire literature, not only Polish) reveals the

15" A. Wendland, Gitara w twérczosci Aleksandra Tansmana, Ars Longa Edition, £.6dz 1996, p. 58.

16 E. Jablczyniska, Tworczosé gitarowa Aleksandra Tansmana, [in:] Z zagadnien wykonawstwa in-
strumentalnego. Historia i wspolczesnos¢ 11, ed. R. Gawronski, M. Zagoérski, Wydawnictwo
Akademii im. Jana Dlugosza w Czgstochowie, Czgstochowa 2009, p. 93.

17" A. Wendland, op. cit., p. 59.
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intentions of the composer, who primarily sought new tonal constellations. Kotonski
was one the first authors in Poland, apart from Tadeusz Baird, Kazimierz Serocki or
Bogustaw Schaeffer, to use the guitar in his works in the post-war period (not in-
cluding popular pieces for mandolin ensembles — vide Jozef Podobinski’s composi-
tions). The interest in the guitar is related to Kotonski’s stay at International Summer
Courses for New Music in Darmstadt at the end of the 1950s, and his explorations,
aside from the concerto, resulted in 7rio for flute, guitar and percussion (1960) and
A battere for guitar, viola, cello, harpsichord and percussion (1966)'*. Concerto per
quattro premiered during the Biennale in Venice on 24 April 1961, the same concert
at which Witold Lutostawski’s Venetian Games resounded for the first time'?; at
that time, the Krakéw Philharmonic Orchestra was conducted by Andrzej Markow-
ski. In 1965, the composer returned to the piece and having revised it, he published
it in 1966 in Polskie Wydawnictwo Muzyczne [PWM Edition].
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Fig. 4. Fragment of a guitar solo performance from Concerto per quattro by Wtodzimierz Kotonski.
Source: W. Kotonski, Concerto per quattro, PWM, Krakow 1966, section 14.

The following pieces with concertante guitar did not appear until the next
decade. Chronologically, the first ones include Cztery nokturny kurpiowskie
[Four Kurpie Nocturnes] for harp (or guitar) and the chamber string orchestra of
Bronistaw Kazimierz Przybylski, whose first version is dated to 1973. The vari-
ability of ensemble compositions in Przybylski’s pieces makes it difficult to ac-
curately date many of them and determine what composition was originally in-
tended for the piece (a number of works have more than a dozen or even several
dozen instrumental adaptations), yet in the case of Nokturny, it should be as-
sumed that the guitar version was treated equally with the harp version, as the
piece was performed for the first time with the guitar as the solo instrument — the
performance took place in 1975 in Poznan with Aleksander Kowalczyk as the
soloist accompanied by the String Orchestra “Pro Musica” under the baton of
Zbigniew Frieman. It was the first composition for guitar with the accompani-
ment of orchestra written in Poland.

The Gdansk author Henryk Hubertus Jabtonski gained his first experience in
composing for guitar during his work on the solo piece Dwie miniatury [Two

18 M. da Silva Junior, Violdo expandido: panorama, conceito e estudos de caso nas obras de Edino
Krieger, Arthur Kampela e Chico Mello, (typescript of a doctoral thesis under the supervision
of D.H. Lopes Garcia), Universidade Estadual de Campinas, Campinas 2013, p. 38.

19 Source: http://www-5.unipv.it/girardi/2015_DM1/1930-1972_BiennaleMusica.pdf [access:
10.11.2020]; September 1961 was listed as the date of its first performance; it took place during
Warszawska Jesien [Warsaw Autumn, a Polish music festival].

20 See source: http://www.bkprzybylski.pl/katalog-kompozycji [access: 10.11.2020].
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Miniatures] in 1973. In 1977, he wrote Koncert na klarnet (B), gitare i wi-
olonczele [Concerto for Bb clarinet, guitar and cello], a piece with a very inter-
esting instrumentation, in which a group of concertante instruments is contrasted
with a group of quasi-orchestral instruments: celestas, harps, a piano and an elab-
orate percussion, and the string orchestra plays a merely accompanying role*'.
Koncert premiered on 6 March 1983 in Sopot, and the soloists were Andrzej
Pietras (clarinet), Jan Paterek (guitar) and Krzysztof Sperski (cello); they were
accompanied by the orchestra of the State Higher Music School in Gdansk under
the baton of Henryk Gostomski.

The next piece for guitar with the accompaniment of an orchestra was Muzyka
[Music] for guitar and chamber orchestra by Czestaw Grabowski (1977), which
was composed in the style of moderate sonoristics®>. The composer authored
many guitar compositions: his concertante pieces notably include: the previously
mentioned Chorea polonica, Koncert slgski [Silesian Concerto] for guitar and
orchestra (1987) inspired by Silesian folk melodies® and Piesni dla przyjaciela
[Songs for a Friend] for guitar and chamber ensemble (1990), which was dedi-
cated to the memory of the organiser of the festival Slaska Jesien Gitarowa [Si-
lesian Guitar Autumn] — Jan Edmund Jurkowski**.

Associated with musical circles in Poznan, Mieczystaw Makowski is the au-
thor of three concertos for guitar and orchestra: Swinging Variations (1978), Kon-
cert nr 1 w stylu greckim (1980) [Concerto no. 1 in a Greek style], which was
inspired by his participation in a guitar festival in Volos®® and Koncert nr 2 “In
modo polonico” (1984).

In the 1980s, the number of concertos gradually increased. Among the pieces
created at that time, Concertino for guitar and string orchestra by Adam Manijak
(1986) is particularly significant; it attempted to combine the style of classical
and jazz music.

Festival commissions

Since the 1990s, guitar festivals, with Slaska Jesien Gitarowa in Tychy at the
forefront, have been the driving force behind the development of the literature in
question. It was in Tychy that many premieres of new Polish music took place,

M. Jarosz, op. cit., pp. 50-51.

J. Szulakowska-Kulawik, Gatunek koncertu w tworczosci kompozytorow slgskich, https://www.
sbe.org.pl/dlibra/show-content/publication/edition/19031?id=19031 [access: 10.11.2020].

W. Gurgul, 30 lat Slgskiej Jesieni Gitarowej. Historia Miedzynarodowego Festiwalu “Slgska
Jesien Gitarowa” oraz Konkursu Gitarowego im. Jana Edmunda Jurkowskiego w Tychach,
Miejskie Centrum Kultury w Tychach [Municipal Culture Centre in Tychy], Tychy 2016, p. 54.
24 Tbid, p. 70.

M. Makowski, Z promocjq muzyki powaznej w Polsce nie jest tatwo, interviewed by Zbigniew
Dubiella, “Swiat Gitary” 1999, no. 5, p. 17.
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including the aforementioned pieces by Grabowski: Koncert slgski and Piesn dla
przyjaciela. The first piece commissioned by the organisers of the festival was
Concerto per chitarra e orchestra by Edward Bogustawski, which was composed
for the 4th edition of the festival in 1992. As many as two pieces were composed
for the 10th edition in 2004 — Sinfonia concertante for amplified guitar and cham-
ber orchestra (2003—04) by Aleksander Lason and Motion Picture Score Con-
certo for guitar and orchestra by Marek Pasieczny (2003; a year later, the com-
poser prepared a version with string orchestra). Two new pieces were also per-
formed during the 14th edition in 2012: Go-Dai Concerto for guitar and orchestra
by Pasieczny (2012) and Koncert na gitare w stroju osobliwym by Aleksander
Nowak (2011-12), which made use of an unusual scordatura that employed quar-
ter tones (from the lowest string, notes in the following order: D, A, d, F sharp,
¢! lowered by a quarter-tone and d' sharpened by a quarter-tone)*®. The 15th edi-
tion in 2014 saw the first performance of Arioso e furioso, a concerto for guitar,
string orchestra and percussion by Mikotaj Gorecki (2013—14), the 16th edition
of Koncert for guitar and string orchestra by Marcin Btazewicz (2015-16), which
had the character of a concertante symphony?’, and the 17th edition of another
piece by Pasieczny, namely Concerto for guitar and string orchestra (2018) in-
spired by the music of Wojciech Kilar and John Adams.

The organisers of the Warsaw Guitar Festival mainly supported the work of
composers who were associated with the musical circles from the capital. The
following pieces premiered at different editions of the festival: Concierto para
un Porterio for guitar and orchestra (2011) and Koncert for guitar and small or-
chestra by Marek Walawender, Koncert na 10 strun [ Concerto for 10 strings] by
Janusz Raczynski (2011), which was inspired by the flamenco culture, Concerto
in F for guitar and string orchestra by Mikotaj Majkusiak (2007), Koncert dla
dwoch gitarzystow improwizujgcych i orkiestre [Concerto for Two Improvising
Guitarists and Orchestra] and Trzy Instalacje | Three Installations] for [two] gui-
tars and strings by Marcin Olak and Concerto Polacco for guitar and orchestra
by Marek Pasieczny (2009).

The International Guitar Course and Competition in Olsztyn, renamed
Joaquin Rodrigo Guitar Festival in Olsztyn, was also the stage of first perfor-
mances specially commissioned for this occasion: Koncert “Auri” for guitar and
orchestra by Adam Kosewskiego (2012), BitterSweet for guitar and symphony
orchestra by Daniel Nosewicz (2013—-14), Festival Concerto for Two for two gui-

26 .. Dobrowolski, “Koncert na gitare w stroju osobliwym i orkiestre kameralng” Aleksandra No-
waka, “Kwarta” 2012, no. 4, p. 12.

27 D. Marciniszyn, Polskie koncerty wspétczesne, editorial commentary, DUX, Warszawa 2018,
p- 4; it should be emphasised that the album which includes a recording of the concert received
the award Fryderyk 2019 in the category of “Album of the year: symphony and concertante
music;” it was recorded by Marcin Dylla and the Witold Lutostawski Chamber Philharmonic in
Lomza, conducted by Jan Milosz Zarzycki.
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tars and symphony orchestra (2008), Concerto Polacco for two guitars and or-
chestra (2009) and Fantaisie en hommage a Frédéric Chopin for guitar and or-
chestra (2010) by Marek Pasieczny.
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Fig. 5. Fragment of Arioso by Mikotaj Gorecki with an expanded string orchestra playing divisi.
Source: M. Gorecki, Arioso e furioso. Koncert na gitare, orkiestre smyczkowq i perkusje, PWM,
Krakow 2014, Arioso, bars 83—88.

The organisers of other guitar festivals also commission new compositions,
for instance: Koncert gdanski for three guitars and orchestra by Krzysztof Olczak
from 1997 (the piece was then recomposed twice — in 2000 and 2011; eventually,
it took the form of a solo Koncert Gdanski “Tam, gdzie Wista...” and was regis-
tered in it by the guitarist Monika Dzuta-Radkiewicz) was created for the Inter-
national Festival “Gdanskie Spotkania Gitarowe” [Gdansk Guitar Meetings], and
PasaCatedral for concertante guitar, oboe, piano and strings by Aleksander
Debicz (2019) — for the Akademia Gitary [Guitar Academy] Festival in Poznan.
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Fig. 6. Concertante guitar trio in the opening fragment of Koncert gdanski by Krzysztof Olczak.
Source: K. Olczak, Koncert gdanski na 3 gitary i orkiestre, a photocopy of a manuscript from the
Library of Stanistaw Moniuszko Academy of Music in Gdansk, bars 1-15.

Other concertos

Apart from festival commissions, the group of pieces created thanks to the
collaboration between the guitarist and the composer, in which the performer asks
or inspires the author to write a concerto, has been growing in popularity since
the 1980s. A notable and one of the first examples of such a collaboration in
Poland is the five-movement Koncert [Concerto] for guitar and orchestra by
Bogustaw Schaeffer (1984), which was dedicated to Krzysztof Celinski and
performed for the first time by him in the same year in Rzeszow. Another example
is Concerto per chitarra e quartetto d’archi by Jozef Swider, written in 1997 and
published by Carus-Verlag in 2010. The piece was inspired by and created for the
Silesian guitarist Tomasz Spalinski, and it was recorded by him on the 2005
album Tomasz Spaliriski gra utwory gitarowe Jozefa Swidra [Tomasz Spaliriski
Plays Guitar Pieces by Jozef Swider]. According to the composer, it is his finest
guitar piece®®. Koncert for guitar, kettledrums and the strings op. 115 by
Krzysztof Meyer (2010-2011) was created for Lukasz Kuropaczewski; it is

28 T, Spalifiski, Tworczosé gitarowa Jozefa Swidra. Poglebiona analiza aspektu wykonawstwa in-
strumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2007, p. [130].
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currently one of the most popular Polish concertos. It has already been registered
on two albums — Nocturnal by tukasz Kuropaczewski from 2012 and
GuitarEVOL.3UTION + Orchestra by Piotr Przedbora from 2019. The guitarists
also entered into collaboration with Krzysztof Penderecki, owing to which the
guitar version of Koncert altowkowy [Viola Concerto] from 1983 came into being.
Other examples of the collaboration between a guitarist and a composer include:
Marcin Maslak and Roman Czura (Concierto ardiente para guitarra y orchestra
op. 27, 2014-15), Jakub Kosciuszko and Piotr Klimek (Omdlenia [Fainting] for
guitar and string orchestra, 2016), Marcin Koziot and Jacek Rabinski (Concerto for
guitar and strings from 2017, which is rich in aleatoric and percussion fragments®;
Rabinski is also the author of Doppelkonzert for violin and string orchestra from
2005) and Oskar Strukiel-Piotrowski and Dawid Dorozynski (Metamorfozy.
Koncert na gitare i orkiestre symfoniczng [Metamorphoses. Concerto for guitar
and symphony orchestra], 2018-19). As it can be seen, this form of collaboration
has been particularly popular in the last decade, with a large group of young
performers actively seeking to expand the guitar literature.
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Fig. 7. Fragment of a cadence from Metamorfozy by Dawid Dorozynski; the composer treated the
cadence as the moment of synthesis of techniques used across the whole composition. Source:
D. Dorozynski, Metamorfozy. Koncert na gitare i orkiestre symfoniczng, Wroctaw 2019, part IV
Terazniejszos¢, bars 121-130.

Innovations in the art of making string instruments in the context of the clas-
sical guitar can also occasionally provide an impetus for the creation of new

2 M. Koziot, S. Jabtofiski, 69 Duo, interviewed by Wojciech Gurgul, “Sze$¢ Strun Swiata” 2017,
no. 2, p. 17.
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works. Czestaw Grabowski composed the previously mentioned piece Chorea
polonica for Polish guitar, which was constructed by Jan Edmund Jurkowski*,
and Concerto for eight-string guitar and string orchestra with piano and harpsi-
chord by Anna-Zawadzka-Gotosz (2002) was created for an instrument designed
by Krzysztof Sadtowski — the eight-string guitar.
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Fig. 8. The use of a descending guitar scale in Concerto for eight-string guitar by Anna Zawadzka-
-Gotosz. Source: A. Zawadzka-Gotosz, Concerto, a photocopy of a computer printout from the
library of the Academy of Music in Krakéw, bars 46—49.

An important place in the history of Polish guitar music is also occupied by
the concertos of Jerzy Bauer and Robert Kurdybacha. Marcin Dylla collaborated
on the creation of Concertino for guitar and string orchestra by Bauer (1997)!,
an artist who has won numerous prizes for his guitar pieces. Bauer also composed
two other concertante pieces: Swiergotania, lamenty i taneczek [ Twitters, Lament
and Little Dance] for flute, guitar, vibraphone and string orchestra and Duo con-

30" An instrument with a specially designed fingerboard, expanded with two additional bass strings
tuned to D and G; see J. Powrozniak, Gitara polska, “Poradnik Muzyczny” 1985, no. 2,
pp. 6-7.

31 M. Dylla, Cenig artystyczny niepokdj, interviewed by Wojciech Gurgul, “Szes¢ Strun Swiata”
2016, no. 3, p. 35.
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certante for guitar duet and symphony orchestra (1997). Koncert [ Concerto] for
guitar, piano and strings by Kurdybacha (1993) took the 3rd place in a competi-
tion organised on the occasion of the Jubilee Year of Grazyna Bacewicz in 1999%,
and Koncert [Concerto] for guitar and strings (1997) received a recommendation
of UNESCO’s International Rostrum of Composers in Paris in 1999 in the cate-
gory of young composers. The author returned to the form of the guitar concerto
in 2015 when he completed Koncert nr 2 for guitar and orchestra.

Three concertos which have already been recorded are also noteworthy: the
illustrative Koncert kwitngcej rozy [Thriving Rose Concerto] for guitar and or-
chestra by Janusz Stalmierski (1999), which was recorded by Kornela Arwicz-
-Sienicka, the pastel Concerto da camera “Tre Immagini” per chitarra e orches-
tra d’archi op. 41 by Marcin Kopczynski (2006), recorded by Krzysztof
Meisinger in a version with piano accompaniment, and the energetic Don Jose —
fantazja monolog wg Carmen G. Bizeta for guitar, percussion and strings by Artur
Banaszkiewicz (2015) recorded by Tomasz Kandulski.

The guitar concerto is also slowly becoming a form that is eagerly used by
students of music composition; the examples include pieces by such authors as:
Artur Stotwinski (Muzyka [Music] for guitar, strings and percussion, 2012), Paul-
ina Zujewska (Koncert [ Concerto] for guitar and string orchestra, 2013) and the
aforementioned concerto by Dorozynski.

The concertos that we have little information about include pieces by re-
nowned authors such as Zdzistaw Wysocki (Concerto per chitarra, orchestra
d’archi e percussione op. 43, 1988-89), Juliusz Luciuk (Hommage a quelqu 'un
for solo guitar and string orchestra, 1993), Aleksandra Garbal (Koncert [Con-
certo] for guitar and orchestra, 1996-98), Joanna Bruzdowicz-Tittel (Symfonia
[Symphony] for two guitars, percussion and string quintet or chamber orchestra,
1997) or Krzesimir Debski (Koncert [ Concerto] for guitar and orchestra, 2014).

Composers-guitarists

Chronologically, the first piece of music for guitar and orchestra written by
a guitarist was Concertino for two guitars and orchestra by Franciszek Wieczorek
(1985). In 1987, another guitarist-composer — Bartlomiej Budzynski — composed
the five-movement Koncert [ Concerto] for four guitars and orchestra, performed
for the first time in the same year during IX Koszalinskie Spotkania Gitarowe
[Koszalin Guitar Meetings] organised by Zbigniew Dubiella. Budzynski penned
two other pieces: Partita concertante de Wratislavia for two guitars and chamber
orchestra (1998) and Koncert [ Concerto] for guitar and orchestra (2000).

32 M. Nosal, op. cit., p. 21.
3 A. Granat-Janki, Twérczos¢ kompozytoréw wroctawskich w latach 1945-2000, Akademia Mu-
zyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2003, p. 171.
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The rich creative output of Gerard Drozd comprises more than 200 opuses,
most of which are compositions with the participation of the guitar. Among them,
there are as many as seven guitar concertos: Koncert [Concerto] op. 58 for guitar
and string orchestra, Concerto op. 77 for guitar and orchestra (1999), Concerto
Rapsodico op. 80 for four guitars and orchestra (2001), Concerto op. 87 for guitar
and string orchestra (2002), Concerto “Carpe Diem” op. 121 for guitar and string
quartet (2008), Concerto op. 140 for two guitars and string quartet (2013) and
Concierto de Gliwice op. 175 for guitar and orchestra (2018). Drozd’s guitar con-
certos are based on a classical, three-movement form in a fast-slow-fast arrange-
ment. The musical language developed by the composer (including the so-called
kaleidoscopic harmonics) is marked by accessibility, which makes his composi-
tions popular among guitarists from all over the world (their premieres were per-
formed by such virtuosos as Carlo Marchione, Gerhard Reichenbach or Goran
Krivokapi¢)*.

In the field of guitar concertos, Marek Pasieczny has the largest oeuvre among
the Polish authors; he composed 13 of them?®*. Virtually all of them are connected
with festival commissions: Youthful Fantasie for guitar and orchestra (2002) for
a festival in Swidnica, Grand Double Concerto for clarinet, guitar and chamber
orchestra (2005) for a festival in Wroctaw, Concerto Chaconne for guitar and
string quartet (2012) for a festival in Trzgsacz, Hollywood Concerto for guitar
and orchestra (2012) for a festival in Elblag, Concerto: The Double Portrait for
two guitars and symphony orchestra (2014) for a festival in Zielona Gora, and
pieces created for the previously mentioned events in Warsaw, Olsztyn (twice)
and Tychy (thrice). Chronologically, Pasieczny’s first concerto was Concertino
for guitar and string orchestra (2001). Pasieczny’s compositions are a cross sec-
tion of styles, a peculiar survey of the author’s creative interests: starting from
the initial influences of jazz and film music, through pieces based on Polish folk-
lore and inspired by the music of the Far East and ending with his interest in
minimal music.

Associated with the £.0dz circle, Maciej Staszewski is the author of four con-
certante pieces: Concertina for guitar and string orchestra (2003), Fantazja [Fan-
tasy] for guitar and string orchestra (2004), which eventually became a part of
Koncert [Concerto] for guitar and string orchestra (2005), and Koncert [Con-
certo] for guitar and chamber orchestra (2011); an important role in all of them
is played by variable metre*®. Guitarists who have composed guitar concertos in-
clude Kamil Bartnik (pieces for guitar and two guitars with an orchestra) and Jan

34 K. Zielinska, Zycie i tworczosé slgskiego kompozytora Gerarda Drozda (typescript of a master’s
thesis under the supervision of A. Gruszka), Karol Szymanowski Academy of Music in Kato-
wice, Katowice 2002, p. 28.

35 Neither this number nor the general statistics include the adaptation of Go-Dai for guitar and
piano and the 2018 adaptation of Concerto for guitar and organ.

36 A. Beben, On the Trail, editorial commentary, DUX, Warszawa 2018, p. 5.
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Kasprzyk (two concertos from 1991). The youngest generation is represented by
Janko Raseta, the author of The Black Garden for guitar and orchestra (2012) and
Michat Lazar, whose diploma composition titled Skrawki from 2019 contrasts the
classical guitar with a chamber ensemble of a limited size®’.

Tambora

Fig 9. Exploration of the tonal capabilities of the guitar in Go-Dai Concerto by Marek Pasieczny.
Source: M. Pasieczny, Go-Dai Concerto, Signature Limited Edition, 2012, part II Spirit of Fire,
bars 129-136.
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Fig. 10. Texture of the concerto Skrawki by Michat Lazar. Source: M. Lazar, Skrawki, 2019, bars 3—4.

37 M. Lazar, Skrawki jako przykiad kameralnego koncertu instrumentalnego. Autorefleksja nad
podjetg technikq kompozycyjng (typescript of a bachelor’s thesis under the supervision of
M. Jabtonski), The Academy of Music in Krakow, Krakow 2019, pp. 3—4.
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Summary

The last decade has brought as many as 35 new pieces. In previous decades,
these numbers were respectively: 2001-10 — 22 concertos, 1991-2000 — 20,
1981-90 — 12, 1971-80 — only 5, and the three prior decades — 4. It is clear,
then, that in the recent half century, the literature for guitar and orchestra has been
in constant development. The multifaceted character of the growth of the guitar
concerto in Poland, different styles and techniques used in the composed pieces
and the diversity of inspirations, both musical and related to financial patronage,
herald further development of the form in the third decade of the 21st century.
Performers, that is guitarists and orchestral ensembles with conductors and art
directors in particular, must now follow in the composers’ footsteps, as without
them, music is nothing but titles on the pages of scientific publications.
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Panorama polskich koncertow gitarowych

Abstrakt

Niniejszy artykut jest proba przyblizenia dorobku polskich kompozytoréw na gruncie formy
koncertu na gitare i orkiestre. Od lat 40. XX wieku, kiedy powstat pierwszy koncert z udziatem
gitary, skomponowano w Polsce ponad 100 utwordéw koncertowych. Kompozytorzy, podejmujac
probe napisania takiego utworu, odnajdywali rézne drogi tworcze, ukazujace czgsto odmienne ob-
licza gitary. W artykule omdéwiono propozycj¢ podziatu powstalych w Polsce koncertow ze
wzgledu na specyfike utwordéw, przyblizono histori¢ pierwszych polskich koncertow, a takze na-
kreslono obraz powstatej do 2020 roku literatury.

Stowa kluczowe: polska muzyka gitarowa, koncert na gitare, festiwale gitarowe w Polsce, mu-
zyka polska po 1945 roku.
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Miejsce gitary w muzyce francuskiej

Gitara wyraznie zaznacza swoja obecnos¢ w muzyce francuskiej w szczegol-
nych momentach historii. Przyktadowo, popularnos¢ gitary barokowej kwitta
podczas rzadow Ludwika XIV, ktéry sam na niej grat i motywowat do tworzenia
szerokie grono kompozytorow, wsrdd nich jednego z najwybitniejszych tworcow
tamtych czasow — Roberta de Visée. Natomiast w wieku XIX, gdy wigkszos¢
muzycznych wydarzen byta zdominowana przez $piewakow, pianistow i orkie-
stry, we Francji to wlasnie gitara byta ulubionym instrumentem stuzacym do sa-
lonowego, domowego muzykowania. Przed rewolucja lipcowa we Francji
w 1830 roku zauwazalne bylo wzmozone zainteresowanie tym instrumentem. Po-
pularne staty sie prywatne lekcje gry na gitarze, zaczgto drukowac utwory wiel-
kich mistrzow z Hiszpanii oraz Wtoch (Sor, Aguado, Carulli, Carcassi). Wszyscy
oni ¢zg$¢ swojego artystycznego zycia spedzili wlasnie we Francji, tam tez pu-
blikowali swoje kompozycje. Jeden ze studentéw Fernando Sora — Napoléon Co-
ste — stal si¢ najchetniej grywanym kompozytorem gitarowym tego okresu.

Co ciekawe, w Ameryce przyjeto si¢ nawet nazywanie gitary klasycznej —
gitarg francuska. Ten krotki okres chwaty zakonczyt si¢ nagle w 1830 roku.
Zmnigjszylta si¢ wtedy znaczgco liczba publikacji na gitare, instrument zaczatl by¢
kojarzony gléwnie z popularng oraz ludowa muzyka Poétwyspu Iberyjskiego.
Przelomowy dla literatury gitarowej okazat si¢ dopiero rok 1920. Wowczas to
Manuel de Falla napisat oraz opublikowat na tamach najpopularniejszego 6wcze-
snego periodyku muzycznego ,,La Revue Musicale” miniature Hommage pour le
Tombeau de Claude Debussy. Gitara, zapomniana i niestusznie lekcewazona,
wkrotce stata sie dla wielu kompozytoréw interesujacym i powszechnie uznanym
instrumentem, pozwalajgcym odkry¢ nowe $rodki ekspresji.

Znakomitg wigkszo$¢ wartosciowej literatury gitarowej XX wieku zawdzig-
czamy kompozytorom niebedacym gitarzystami — w odréznieniu od poprzednich
epok, kiedy to tworcami utwordéw na ten instrument byli niemal wytacznie gita-
rzysci-wirtuozi. W drugiej polowie XIX wieku rozwoj muzyki miat na celu
wzbogacenie brzmienia (m.in. za sprawg rozszerzania sktadu orkiestry). Wy-
warlo to znaczny wplyw na zmarginalizowanie w tamtym czasie znaczenia gitary
w $wiecie muzycznym. Z poczatkiem XX wieku, kiedy wzrosto zainteresowanie
archaizmami, kolorystyka i subtelng barwa, gitara stala si¢ rewelacja w nowocze-
snej muzyce i na nowo znalazta swoje miejsce w historii. Fundamenty pod odro-
dzenie si¢ gitary w XX wieku przygotowal Francisco Tarrega. Wraz ze zmianami
konstrukcyjnymi instrumentu, dokonanymi przez lutnika Antonio Torresa, poto-
zyt on podwaliny pod nowa technike gry. Do dalszego rozwoju sztuki wykonaw-
stwa gitarowego przyczynili si¢ rowniez uczniowie Tarregi — Miguel Llobet oraz
Emilio Pujol. Ten pierwszy z jednej strony osobi$cie namowit de Fallg do napi-
sania utworu na gitar¢ solo, z drugiej za$ — odrzucil szans¢ wspottworzenia
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utworu z Claude’em Debussym, co by¢ moze ozywitoby rozwdj gitarystyki jesz-
cze bardziej'.

Omawiajac w zarysie XX-wieczng literature gitarowa, nie mozna poming¢
nazwiska Andrésa Segovii (1893—1987), wielkiego hiszpanskiego mistrza gitary.
Nadarzajace si¢ okolicznoS$ci, sprzyjajace rozwojowi i wzrostowi zainteresowa-
nia gitara, pozwolity, aby wielki propagator tego instrumentu, a zarazem znako-
mity muzyk 1 wirtuoz, wkroczyl na najwicksze sale koncertowe §wiata. Nie inte-
resowala go jednak muzyka awangardowa, zbyt dysonujaca, atonalna lub se-
rialna, a jego gusta muzyczne pozostawaty w opozycji do kompozytorow takich
jak Schonberg, Strawinski czy Bartok.

We Francji niemal Zaden tworzacy w XX wieku kompozytor nie zignorowat
gitary (niekoniecznie piszac na nig solo, jak chociazby Boulez), z drugiej strony
zaden nie poswigcit si¢ pisaniu na ten instrument tak bardzo, jak np. Federico
Moreno Torroba w Hiszpanii czy Mario Castelnuovo-Tedesco we Wtoszech, kto-
rzy wypracowali swoj wyjatkowy styl 1 wzbogacili literaturg gitarowa o tak po-
wazne formy, jak sonata czy koncert’. Mozna stwierdzi¢, iz w przypadku twor-
cow francuskich odzew byl umiarkowany oraz epizodyczny. Wszystko to spo-
wodowane bylo wieloma czynnikami, miedzy innymi brakiem inspiratora ta-
kiego formatu jak Andrés Segovia w Hiszpanii czy Julian Bream w Wielkiej Bry-
tanii. Nalezy odnotowac, ze jedynym znanym wirtuozem gitary o renomie mig-
dzynarodowej w XX-wiecznej Francji byta Ida Presti, ktora zmarta przedwcze-
$nie w wieku 42 lat. Jej wptyw na rodzimg tworczo$¢ gitarowg byt ukierunkowany
bardziej w strone jakosci niz ilo$ci. Nalezy rowniez podkresli¢ znaczenie konkursu
kompozytorskiego Radia France (ORTF), ktory w znacznym stopniu przyczynil si¢
do propagowania gitary i powiekszania sie zasobow literatury gitarowe;”.

Z jednej strony, Ida Presti ze swoja wielka wrazliwoscia muzyczng ukazata
najwspanialszy obraz gitary catemu paryskiemu kregowi muzycznemu, ktory bez
watpliwosci traktowal jej dzialalno$¢ artystyczng z nalezytym szacunkiem
1 uwaga, z drugiej za$, w drugiej potowie XX wieku nie mozna wyr6znic gitarzy-
sty wyraznie inspirujacego kompozytoréw do pisania na gitarg. Francuski styl
kompozycji gitarowych sprzyjat bardziej ekspresji petnej smaku i giebokiej mysli
muzycznej w potaczeniu z tradycja, nizli rzutko$ci i rozmachowi. Gitarowa twor-
czo$¢ XX-wiecznych kompozytoréw francuskich nie jest tak rozpowszechniona,
jak ta wloskich czy angielskich, i sg to w przewazajacej ilosci utwory kompozy-
toréw-niegitarzystow. Wsrdd tych tworcow w szczegolnosci zastuguja na odno-
towanie: Pierre Boulez (Le Marteau sans Maitre oraz Pli selon pli), Eugéne

I Akapit za: G. Wade, 4 Concise History of the Classic Guitar, Mel Bay Publications, Inc., Pacific

2001, s. 44-46.

A. Gilardino, Manuale di storia della chitarra, La Chitarra Moderna e Contemporanea, Berben,

Ancona 1988, s. 82-84, 114-117.

3 G. Wade, 4 Concise History of the Classic Guitar, Mel Bay Publications, Inc., Pacific 2001,
s. 134-135.
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Bozza (Deux impressions andalouses, Trois préludes, Trois piéeces, Polydiapho-
nie, Berceuse et Sérénade, Concertino da camera), Maurice Ohana (Tiento, Si le
Jour parait, Cadran lunaire, Anonyme XX°" siécle, Llanto por Ignacio Sanches
Mejias, Concerto Trois Graphiques), Pierre Petit (Mouvement perpétuel, Théme
& variations, Sur les Pistes de Flaine, Tarantelle & Toccata, Concerto), Albert
Roussel (Segovia), Henri Pierre Sauguet (Musiques pour Claudel, Soliloque,
Trois preludes, Two pieces, Cadence, Six pieces faciles), Tristan Murail (Tellur).
Wsrdd kompozytoréw bedacych gitarzystami nalezy wspomnie¢ takie nazwiska
jak Roland Dyens i Francis Kleynjans.

Okres ten byl dla rozwoju muzyki gitarowej niezwykle znaczacy. Dzialalno$¢
Andrésa Segovii 1 Idy Presti na rzecz propagowania gitary przyczynily si¢ do po-
wigkszenia warto§ciowe;j literatury we Francji i na $wiecie. Co wazne, kompozyto-
rami utworéw z nowego repertuaru Segovii stali si¢ tworcy niebedacy gitarzystami.
Z poczatkiem XX wieku, po latach marginalnego znaczenia na tle innych instrumen-
tow, gitara zyskata mozliwo$¢ zaistnienia na najwickszych salach koncertowych.

Les Six

Tworczos¢ francuskich impresjonistow: Claude’a Debussy’ego i Maurice’a
Ravela zdominowata nieco, na migdzynarodowej arenie muzycznej, innych kom-
pozytorow tego okresu, jak chociazby neoklasyka Alberta Roussela (twérce mi-
niatury Segovia op. 29 na gitarg). Grupa kompozytoroéw, ktora postawita sobie za
zadanie ,,od$wiezenie” muzyki francuskiej, byta grupa Les Six. Ideologicznie na
jej czele stangt Jean Cocteau, pisarz, grafik i teoretyk. Proponowat on, aby mu-
zyke francuska odsuna¢ od monumentalnego romantyzmu Wagnera, przeciwsta-
wiajac jg jednoczes$nie impresjonistycznej estetyce Debussy’ego. W gronie kom-
pozytorow znalezli si¢: Germaine Tailleferre (1892—1983), Georges Auric
(1899-1983), Arthur Honegger (1892—1955), Darius Milhaud (1892-1974),
Francis Poulenc (1899-1963) oraz Louis Durey (1888—1979). Mlodzi tworcy pra-
gneli odej$¢ od patosu, sprzeciwiali si¢ elitarnosci w sztuce, w zwiazku z czym,
chcac tworzy¢ muzyke zrozumiatg dla kazdego odbiorcy, propagowali jg prosta
i pogodng. Nieche¢ do pdznoromantycznej wybujalej emocjonalnosci atonalnego
ekspresjonizmu niemieckiego stala si¢ takze impulsem do zainteresowania mu-
zyka poprzednich epok. Za prekursora programu odnowy muzyki francuskiej
uwazany jest Erik Satie (nie pisat na gitare, jednak czg$¢ jego tworczosci docze-
kata si¢ transkrypcji). Nie nalezal on do Grupy Szesciu, ale jej patronowat i po-
zostawat bliski wyznawanym przez nig ideatom. Oficjalna dziatalnos¢ grupy
trwala od roku 1916 do 1921, cho¢ kontakty jej cztonkoéw miaty miejsce znacznie
wczesniej w Paryskim Konserwatorium i trwaly jeszcze wiele lat pozniej*.

4 Akapit za: J. Bauman-Szulakowska, Sérénité — humor — fantazja. Poetyka muzyki instrumental-
nej Francisa Poulenca, Ars Nova, Poznan 2000, s. 7-8.



Gitara — epizod brzmieniowy w tworczosci Grupy Szesciu 109

Tworczos¢ na gitare kompozytorow Les Six

Darius Milhaud — Segoviana op. 366

a Andrés SEGOVIA

SEGOVIANA

DARIUS MILHAUD
Avec Fantaisie /=84
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Przyklad nutowy nr 1. Darius Milhaud — Segoviana op. 366 t. 1-4.

»Pozycja” kompozytora ksztattuje status instrumentu, na jaki pisze. W przy-
padku gitary klasycznej, ktorej solowy repertuar zostal stworzony glownie przez
mato znanych w kregach literatury $wiatowej tworcow, ewolucja zostata nieco
zahamowana. W XX wieku, dzigki takim wirtuozom i propagatorom gitary jak
Segovia i Presti, instrument ten zyskal nalezny mu szacunek.

Jedyny utwor na gitarg solo Dariusa Milhaud — Segoviana op. 366, od mo-
mentu powstania w 1957 roku przez pierwsze dziesigciolecia byl niezwykle
rzadko wykonywany, jeszcze rzadziej rejestrowany. Chociaz utwor ten powstat
na zamowienie samego Segovii, on sam nigdy nie wykonal tej kompozycji pu-
blicznie. Dzieto zostalo wydane w 1959 roku przez oficyn¢ Heugel & Cie. By¢
moze ztozono$¢ kompozycji oraz elementy wirtuozowskie staty si¢ powodem,
dla ktérego utwor ten nie wpisat si¢ w program recitali 6wczesnych mistrzow.

Darius Milhaud byt bardzo ptodnym twoérca, kompozytorem piszacym za-
rowno opery, balety, muzyke orkiestrowa, choralna, solowa na rézne instru-
menty, jak i piosenki dla radia, muzyke do filmow i utwory dla bandow jazzo-
wych. Byl pionierem w technice politonalnosci, eksperymentowat z aleatory-
zmem oraz instrumentami elektronicznymi. Chetnie wykorzystywal w swojej
muzyce elementy rytmiki latynoamerykanskiej i jazzowej. Z gitara zetknat si¢
najprawdopodobniej po raz pierwszy we wczesnym dziecinstwie, kiedy to mogt
obserwowac gre Cyganow, ktorych powszechnie spotykano w potudniowej Fran-
¢ji — rodzinnym regionie kompozytora.

Wedlug Zony Milhauda, Madeleine, ,,Segovia byl gotéw opalcowaé utwor
i Heugel [wydawca] wiedziat o tym. Rzekomo mial opublikowa¢ dzieto w opra-
cowaniu mistrza, ale zwyczajnie zapomnial, wiec Segovia byt wsciekty. Nigdy
nie wykonat tej kompozycji™. Tu pojawia si¢ pytanie: czy naprawde wydawca

5 J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, ,,GFA Soundboard”

1991, Summer, s. 16.
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zapomniat o dodaniu aplikatury Segovii, czy maestro nie pofatygowat sig, zeby
opracowac utwar, poniewaz nie przypadl mu do gustu? Czy przeoczenie Heugela
mogto wplynaé na to, Ze artysta nie chciat wykonywac utworu, mimo ze byl nim
usatysfakcjonowany? Najbardziej prawdopodobnym i logicznym wyjasnieniem
wydaje si¢ jednak fakt, ze kompozycja nie odpowiadala wymaganiom Segovii.
Wiadomo, ze maestro preferowat muzyke bardziej konserwatywna, w nurcie ro-
mantycznym. W trakcie swojej kariery unikat raczej muzyki nowoczesnej, jak
sam mowil:

Nowoczesna muzyka, podobnie jak nowoczesny obraz, jest obecnie czgsto agresywna
i niesktadna®.

W liscie z 1929 roku do Manuela Marii Ponce’a pojawia si¢ zdanie, ktore
mozemy uzna¢ za krytyke i zlekcewazenie kompozytorow nieistniejacej juz
wtedy Grupy Szesciu:

Szigeti [...] chce napisa¢ suitg [...]; bedzie nowoczesna, ale nie w stylu Poulenca ani
Milhauld’ (sic!).

Segovia nie partycypowat w procesie komponowania i nie posunat si¢ w swo-
jej edycji do usuniecia nieodpowiadajacych mu fragmentow, jak to zdarzato si¢
wielokrotnie podczas wspodtpracy nad kompozycjami innych tworcow. W biogra-
fii kompozytora czytamy, ze napisanie utworu na gitare¢ zostato mu zlecone przez
samego Segovi¢. Madelaine Milhaud dodaje:

Dariusa nigdy nie ciagneto do komponowania na instrument solo, ale Segovia prosit go
kilka razy, az w koncu ulegl®.

Pomijanie Segoviany w programach recitali Segovii oraz brak rozpowszech-
nienia tego utworu przez wptywowych gitarzystow to powody, dla ktérych kom-
pozycja ta nie odegrala znaczacej roli w literaturze gitarowej. W ostatnich latach
nieco si¢ to zmienito. Gitarzysci, tacy jak: Oscar Ghiglia, David Tanenbaum, Sa-
nel Redzi¢, Ricardo Gallén, Otto Tolonen, Gunnar Spjuth, Emanuele Segre czy
Marcin Dylla siggneli po ten utwor, a nawet dokonali jego nagran.

Moze gdyby historia potoczyla si¢ inaczej, Milhaud stworzylby wigcej kom-
pozycji na gitare. Jak czytamy w artykule J. Fergusona, przymierzal si¢ on do
napisania koncertu gitarowego, do czego namawiat go prawykonawca Segoviany
— George Sakellariou’.

Segoviana rézni si¢ pod wieloma wzgledami od innych utworéw na gitare
solo tego okresu, liczne idee kompozytorskie czesto nie sg dostosowane do moz-
liwosci wykonawczych. Zamiast ,,gitarowo” napisanego utworu mamy do czy-

% G. Wade, Maestro Segovia, Robson Books, London 1986, s. 74.

7 M. Alcazar, The Segovia — Ponce Letters, Editions Orphée, Inc., Columbus 1989, s. 25.

J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, ,,GFA Soundboard”
1991, nr 2, s. 17.
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nienia z 61-taktowg fantazjg bedaca mieszanka wielu cech stylistycznych charak-
terystycznych dla muzyki Milhauda. Kompozytor miat ogdlng znajomo$¢ muzyki
gitarowej; uczestniczyt w kilku koncertach Segovii i podziwiat jego gre. Georges
Sakellariou wspominat:

Gratem dla niego a on byt niesamowicie podekscytowany. Zawolat zong: — Madeleine,
chodz postucha¢ Segoviany. Byt bardzo zaciekawiony tym, czy to naprawde jest do za-
grania na gitarze. Sam nie miat pojecia'’.

Jednym z interesujacych pod wzgledem wykonawczym aspektow Segoviany
jest liczne wykorzystanie oznaczen dynamicznych (w ciggu 61 taktéw Milhaud
wykorzystuje tgcznie ponad 60 oznaczen — od pp do ff). Sugeruje to bardzo spe-
cyficzny zamiar kompozytorski — Milhaud wykorzystuje dynamike do wyostrze-
nia polifonicznej faktury (takty 47-49), gdzie burzliwy dialog dwoch glosow
staje si¢ catkowicie czytelny i zrozumiaty.
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Przyklad nutowy nr 2. Darius Milhaud — Segoviana op. 366, t. 47-49.

Omawiany utwor jest opatrzony wskazowka wykonawcza — avec fantaisie
(z fantazja), co oznacza, iz Milhaud zacheca wykonawce do potraktowania kom-
pozycji btyskotliwie, barwnie i cieckawie. Sakellariou sugeruje nawet, ze Milhaud
napisal niektore fragmenty z myslag o potraktowaniu ich improwizatorsko'!.
Wstawione do utworu jako rodzaj odniesienia do muzyki hiszpanskiej (nawigza-
nie do Segovii) mialy wywola¢ skojarzenie z muzyka flamenco oraz muzyka jaz-
zowa, ktora kompozytor si¢ pasjonowal. W calej kompozycji czgsto przeplataja
si¢ fragmenty spokojne zakldcane szybkimi agresywnymi wirtuozowskimi prze-
biegami, jak na przyktad w takcie 13.

Struktura rytmiczna w Segovianie jest bardzo bogata. Milhaud wykorzystuje
warto$ci od trzydziestodwojek do potnut, najwyrazniej widoczne jest to w takcie 43.,
w ktorym kompozytor zastosowal efekt zwolnienia za pomoca wydluzania wartosci
od trzydziestodwojek przez szesnastki, triole 6semkowe, ¢wierénute i potnute.

Okreslenie tempa w Segovianie zwigzane jest $cisle z okresleniem interpre-
tacyjnym — avec fantaisie. Wskazanie tempa rownego ¢wierénucie — 84 MM uka-
zuje umiarkowane tempo, w jakim kompozycja ma by¢ zagrana. Z kolei okresle-
nie avec fantaisie z jednej strony daje wykonawcy duzg dowolnos¢, z drugiej
doktadna rytmizacja zapisana przez Milhauda sktania do precyzyjnego wykona-

10 Tamze.
11 J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, ,,GFA Soundboard”
1991, nr 2, s. 18.
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nia. Najrozsadniejszym i kompromisowym rozwiagzaniem jest zwolnienie tempa
dla zwiekszenia precyzji szybkich przebiegéw. Sam Milhaud podczas stuchania
pierwszego wykonania Segoviany stwierdzil, ze powinna by¢ ona grana wolnigj
(ok. MM 69), z zastrzezeniem jednak, aby tempo nie bylo przesadnie wolne!2.

EEEa e s S

Przyklad nutowy nr 3. Darius Milhaud — Segoviana op. 366, t. 43—44.

Dodane przez Milhaud oznaczenia dynamiczne powoduja, iz wykonawca
musi zachowa¢ rownowage miedzy skrajnymi pp i ff. Najwazniejsze wydaje si¢
to we fragmentach, w ktorych kompozytor uzywa zabiegu echa oraz kiedy dyna-
mika kreuje glosy we fragmentach polifonicznych.

Podsumowujac, gdyby Segovia w latach 60. podjat si¢ wykonywania Sego-
viany, prawdopodobnie dzi$ literatura gitarowa bytaby bogatsza o wigcej utwo-
row Milhauda. Dynamika tego dzieta, niejednoznaczne rozwigzania harmo-
niczne, rozszerzona tonalnos$¢ i rytmika czynig z Segoviany oryginalny utwor
w XX-wiecznej literaturze na gitarg. Co wazne, jest to kompozycja napisana
przez tworce o duzym znaczeniu w historii muzyki.

Tworczos¢ gitarowa Germaine Tailleferre

30 czerwca 2004 roku w Weimarze odbyla si¢ $wiatowa premiera zapomnia-
nej kompozycji Germaine Tailleferre — niemiecki duet gitarowy Chris Bilobram
i Christina Altmann z orkiestrg Hochschule fiir Musik Franz Liszt pod batutg
Christiana Schumanna wykonali Concerto pour deux guitares et orchestre.
Dzieto, skomponowane w latach 60. na zamowienie Roberta J. Vidala — produ-
centa muzycznego radia francuskiego, nie bylo nigdy wcze$niej wykonane ani
zarejestrowane. Jak czytamy w komentarzu wydawniczym do ptyty CD Compo-
sition Féminine Chris Bilobram, utwor byt dedykowany dwom gitarzystom
z Ameryki Poludniowej. Prawdopodobnie byt to duet Pomponio i Zarate. Koncert
jednak nigdy nie zostat przez nich wykonany. Partytura trafita, jak si¢ pdzniej
okazato, do archiwum Radia France'’. Co wazne, kompozytorka uwazata dzieto
za udane i zalowala, ze prawykonanie kompozycji nie doszto do skutku. To zmo-
tywowato kilku muzykologdéw i gitarzystow do kwerend bibliotecznych, by
w koficu zaginiong partyture ostatecznie odnalez¢ pod koniec 2003 roku'®,

12 J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, ,,GFA Soundboard”
1991, nr 2, s. 19.

13 Zrédio:  http://www.musicweb-international.com/classrev/2005/mar05/composition_feminine.htm
[dostep: 6.11.2020 r.].

14 7rédto: http://www.classicalmusicnow.com/Tailleferre2guitars.htm [stan z 6.11.2020].
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Koncert trwa ok. 17 minut i sktada si¢ z 4 czgsci: I Allegro moderato, 11 bez
oznaczenia tempa, Il Lento — Tranquillo, IV Allegro. Kompozycja, co do formy,
jest napisana bardziej w stylu concerto grosso niz koncertu solowego. Gitara
rzadko wystepuje samodzielnie, czgsciej z harfa i czelestg. Utwor z jednej strony
jest bardzo urozmaicony, z drugiej nieco chaotyczny. Znajdziemy tam zaré6wno
tradycyjny jezyk harmoniczny, jak i atonalne fragmenty; melodyke o charakterze
kantylenowym w wolnych czgéciach oraz elementy charakterystyczne dla potu-
dniowoamerykanskiej muzyki popularnej. Po 13 latach od premiery kompozycji
w Weimarze, w 2017 roku NOVA Guitar Duo dokonat brytyjskiego prawykona-
nia Koncertu w RCM’s Britten Theatre.

Concerto pour deux guitares et orchestre Germaine Tailleferre wzbogaca li-
ste koncertéw na dwie gitary, ktorych wedhug katalogu wtoskiego muzykologa
Vincenza Pocciego istnieje okoto piecdziesieciu'.

GERMAINE TAILLEFERRE

CONCERTO POUR DEUX
GUITARES ET ORCHESTRE

Partition
(Matériel en Location)

MUSIK FABRIK

Tlustracja 1. Strona tytutowa partytury Concerto for Two Guitars and Orchestra Germaine Tailleferre.

Dzigki staraniom artystek — Chris Bilobram i Christiny Altmann — koncert
ten, po trzydziestu latach od daty powstania kompozycji, zostat wykonany oraz
zarejestrowany. Natomiast pewng zagadkg pozostaje Concertino na gitare i ze-
spot kameralny — utwor wspomniany jedynie w ksigzce George’a Hacquarda —
Germaine Tailleferre: La Dame des Six'®. Robert Shapiro, autor biografii kom-

15 zrodlo:  http://www.vpmusicmedia.altervista.org/dbpocci/dbopere.php?fbclid=IwAR10u8jk
NbgOhHx45VrEq761ueo9TIb87DcPxwSkXC89yAf0lbby VXV eBA [dostep: 6.11.2020].
16 G. Hacquard, Germaine Tailleferre: La Dame des Six, Editions L’Harmattan, Paris 1998, s. 267.
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pozytorki, nie wspomina o tej kompozycji w swojej publikacji, ale utrzymuje, ze
w Paryzu widziat szkice manuskryptu.

Solowym utworem Germaine Tailleferre na gitare jest Guitare. Jest to kom-
pozycja utrzymana w tempie bardzo wolnym — Trés Lent, w metrum parzystym,
takcie %4. Posiada fakture homofoniczng ztozong gtdwnie z piondéw akordowych
(czterodzwigkow) z pojawiajaca sie linia melodyczna w najwyzszym gtosie. Gu-
itare trudno jednoznacznie okresli¢ pod katem budowy formalnej. State powta-
rzanie akordow oraz mato skomplikowana linia melodyczna nadaja utworowi
charakter kontemplacji i rozmarzenia. Faktura, w jakiej utwor jest utrzymany,
przywodzi na mysl $piewy choralne. Kompozycja napisana jest tonalnie, bez zna-
kéw przykluczowych. Stateczno$¢ kompozycji, monotonia wspotbrzmien, niegi-
tarowa faktura oraz brak odpowiedniego opracowania i aplikatury powoduja, ze
Guitare niemal nie istnieje w programach recitali gitarowych wirtuozow tego in-
strumentu. Jedynym gitarzysta, ktory zarejestrowat utwor, jest Otto Tolonen (Gu-
itar Recital: Tiento Francais, Alba, 2013).

Guitare
pour guitare
Germaine Tailleferre
Trés Lent

) ) 3 e
@;ﬁ. : EJ; ﬁ_ﬁ

Przyklad nutowy 4. Germaine Tailleferre — Guitare pour guitare, t. 1-3.

Q

Francis Poulenc — Sarabanda op. 179

Paryzanin Francis Poulenc zajmuje wysoka pozycje wsréd kompozytorow
muzyki francuskiej XX wieku. Tworzyt on nie tylko r6zne rodzaje oper, baletow,
muzyki teatralnej, okolicznosciowej, ale rowniez dzieta orkiestrowe i choralne,
wiele piesni i utwordw fortepianowych. Wsrod dziesigtek jego utwordw tylko
Sarabanda napisana w Nowym Jorku w marcu 1960 roku, dedykowana Idzie
Presti, jest skomponowana na gitar¢. Chociaz Poulenc pisat dla jednej z najbar-
dziej blyskotliwych technicznie gitarzystek w historii, unika w tej miniaturze wir-
tuozerii na rzecz glebokiej ekspresyjnosci. Sarabanda Poulenca jest kompozycja
prostg i zwigzta. Napisana w czg¢sciowo tonalnej, cze$ciowo modalnej harmontii,
przywoluje atmosfere sredniowiecznej melancholii. Od otwierajgcej utwor jed-
noglosowej linii melodycznej, przez delikatne, harmoniczne epizody tworca bu-
duje niemal hipnotyczny nastrdj poprzez powtarzany wielokrotnie motyw melo-
dyczno-rytmiczny z drobnymi modyfikacjami. Prostota i czysto$¢ harmoniczna
Sarabandy moga przypominac choral gregorianski, co pokrywa si¢ z zamitowa-
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niem Poulenca, w pewnym okresie jego tworczosci, do muzyki sakralnej!”. Utwor
zamyka wspotbrzmienie 6 pustych strun gitary, pozostawiajac swoiste niedopo-
wiedzenie w odbiorze tej niezwykle urokliwej miniatury.

Ta krotka kompozycja (zaledwie 29 taktow), utrzymana jest w metrum
zmiennym i posiada do§¢ skromng faktur¢ z kantylenowa linia melodyczng
w gornym glosie oraz uzupetnieniem harmonicznym w glosie dolnym. Cho¢ Pou-
lenc nie grat na gitarze, utwor jest napisany w zgodzie z naturg instrumentu. Wy-
danie Sarabandy (Ricordi) z 1961 roku, cho¢ zawiera bogata aplikature, w sposob
malo czytelny ukazuje prowadzenie linii melodycznej. Mimo skromnosci i pro-
stoty dzieta, kilku swiatowe] stawy gitarzystow znalazto w swoim repertuarze
miejsce na Sarabande Poulenca. To dowdd, ze taka literatura jest potrzebna i ce-
niona. Wér6d wykonawcow tej kompozycji nalezy wymienic takich gitarzystow
jak: Oscar Ghiglia, Rafael Aguirre, Otto Tolonen czy Narciso Yepes.

To fda Presti

SARABANDE

For Guitar :
Francis Poulenc
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New York, March 1960 r ; LD.5s7
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G. RICORDI & CO. (LONDON) LTD. THE BURY, CHURCH STREET, CHESHAM, BUCKS.

Prinied by Halsian & Co. Lid., Amersham, Bucks., Eagland

Przyklad nutowy 5. Francis Poulenc — Sarabande, wyd. Ricordi

17 J. Bauman-Szulakowska, Sérénité — humor — fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej Francisa
Poulenca, Ars Nova, Poznan 2000, s. 4446
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Georges Auric — Hommage a Alonso Mudarra

HOMMAGE
a ALONSO MUDARRA

. Georges Auric
Deciso (J=100)
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Przyklad nutowy 6. Georges Auric — Hommage a Alonso Mudarra, t. 1-3.

Georges Auric zastynat glownie jako tworca muzyki filmowej, rozrywkowej
i teatralnej. Alonso Mudarra, ktéremu poswiecil swoj utwér Auric, byt XVI-
-wiecznym hiszpanskim kompozytorem, znanym jako wirtuoz gitary i vihueli.
Jego Fantasia X majaca nasladowa¢ gre Ludwika XVI na harfie, zagoscila na
state w repertuarze wielu gitarzystow'®,

| Fan W PSS
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Przyklad nutowy 7. Georges Auric — Hommage a Alonso Mudarra, t. 53-58.

Kompozycja Aurica utrzymana jest w tempie bardzo szybkim (Deciso,
z oznaczeniem MM rownemu 100 dla potnuty), w metrum parzystym, takcie
%. Posiada fakture homofoniczng, jest utworem atonalnym z fragmentami tonal-
nymi. Miejsca te zauwazalnie utrzymane sg w tonacji E-dur. W tej kompozycji
nie mozemy powiedzie¢ o konkretnej budowie formalnej, aczkolwiek mozna ja
podzieli¢ na charakterystyczne fragmenty. Pierwszy z nich to gwaltowny, peten
energii fragment o charakterze scherza. Linia melodyczna wyrdznia si¢ tu licz-
nymi akcentami oraz artykulacja staccato, co nadaje utworowi burleskowy i zy-
wiolowy charakter. Nastepnie nadchodzi pewne uspokojenie za sprawg dtugich
wartosci rytmicznych, by w kolejnych taktach stopniowo powrodci¢ do wezesniej-
szej rytmiki i artykulacji staccato. Melodia w dolnym glosie zacie$nia si¢ i mamy
do czynienia z drugim charakterystycznym fragmentem utworu — ,,pompatycz-
nymi fanfarami” w tonacji E-dur. Te, po dwukrotnym powtdrzeniu, przechodzg
w cytat z X Fantasii Alonso Mudarry, w dynamice subito piano. Kontrastujaca

18 H. Annala, H. Mitlik, Handbook of guitar and lute composer, Mel Bay Publications, Inc., Paci-
fic 2007, s. 20-21.
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dynamika i odmienny charakter tego miejsca nadaja mu wyjatkowy charakter.
Utwor Hommage a Alonso Mudarra, podobnie jak Sarabanda Francisa Poulenca,
powstal w 1960 roku. Zostat wydany zaréwno przez wydawnictwo Ricordi, jak
i oficyng Max Esching. Utwor zarejestrowali Emanuele Segre oraz Otto Tolonen.
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Przyklad nutowy 8. Alonso Mudarra — Fantasia X Imitation de la Harpe d la maniére de Ludovico,
t. 63-65.

Podsumowanie

Czworo kompozytorow z Grupy Szesciu: Georges Auric, Darius Milhaud,
Francis Poulenc oraz Germaine Tailleferre stworzyto utwory na gitarg. Wszystkie
cztery kompozycje na gitar¢ solo s3 miniaturami, a trzy z nich nawigzujg —
w bardziej lub mniej bezposredni sposob — do muzyki dawnej. Jean Cocteau
dtugo dazyt do stworzenia braterskiej grupy artystow popierajacej jego idee, ale
jak sie wkrotce okazato, kompozytorzy ci nie chcieli by¢ zapamietani jedynie
przez pryzmat Les Six i wylacznie jednej estetyki zwigzanej z ta grupg. Darius
Milhaud Zartobliwie okre$lal grupe jako mieszanke artystow dzialajaca ,,pod
wplywem” (Cocteau), grupe tak naprawde zupehnie r6znych kompozytorow, kto-
rym zdarzylo si¢ przez przypadek figurowa¢ w jednym programie koncerto-
wym'®. Nie zmienia to faktu, ze przez krotki okres funkcjonowania Les Six, za-
nim kazdy z cztonkéw grupy poszedt w swoja strone tworcza, kompozytorzy ci
odmienili muzyke francuska w kierunku zamierzonej, wyrafinowanej prostoty,
btyskotliwosci 1 humoru. Kompozycja Tailleferre — Guitare, ktorej data powsta-
nia jest nieznana, utrzymana jest w spokojnym, pelnym melancholii charakterze.
Mozna przypuszczac, iz utwor ten nie wpisat si¢ do powszechnego kanonu lite-
ratury gitarowej z uwagi na zastosowanie faktury niezgodnej z naturg i specyfika
instrumentu oraz brak mozliwos$ci pltynnego prowadzenia linii melodycznej. Se-
goviana Milhaud jest utworem intrygujacym, stawiajagcym duze wyzwania wy-
konawcze. Moze by¢ ponadto tworczym bodzcem do odkrywania przez artyste
nieznanego mu dotad kolorytu gitary. Istotne jest znakomite uchwycenie charak-
teru dowcipu, kaprysu, nieodtgcznego elementu idei muzyki Les Six. Analizujac
kompozycje Aurica, Hommage a Alonso Mudarra, mozna zauwazy¢ podobng
wiernos¢ koncepcjom grupy. Mimo iz jest to kompozycja bardzo niewielkich roz-

19 J. Bauman-Szulakowska, Sérénité — humor — fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej Francisa
Poulenca, Ars Nova, Poznan 2000, s. 7-8.
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miardw, mie$ci w sobie niezwykla réznorodnos$¢ artykulacyjna, nastrojows, dy-
namiczng oraz cytat z nieszablonowej Fantasii X wirtuoza vihueli. Trudno zro-
zumie¢, dlaczego dzieto znaczacego kompozytora nie zostato zauwazone i doce-
nione. Kompozycja Poulenca — Sarabanda, w poréwnaniu do wspomnianych
wczesniej jest bardzo zrownowazona. W utworze dedykowanym Idzie Presti mo-
zemy doszuka¢ si¢ celowej stateczno$ci i prostoty w budowie nawigzujacej do
sztuki $redniowieczne;.

Ta niewielka spuscizna gitarowa, cho¢ byla jedynie epizodem i krotka przy-
goda w tworczosci znaczacych dla historii muzyki kompozytorow, jest dowodem
na to, iz ten instrument od zawsze inspirowal swoim kolorytem brzmienia. Kom-
ponowanie na gitar¢ wymaga znajomosci specyfiki instrumentu i nie zawsze
pierwsze proby kompozytorow niegitarzystow okazuja si¢ udane. Omowione
kompozycje, z wyjatkiem Segoviany, nie znajduja szerszego uznania i rzadko sa
uwzgledniane w programach koncertowych. Praca ,,badaczy-instrumentalistow”,
jest niezwykle istotna dla rozwoju dziedziny i poszerzania literatury instrumentu.
Opisane w niniejszym artykule kompozycje cztonkow grupy Les Six sg jedynie
przyktadem i inspiracjg do nowych badan i cigglych poszukiwan, tak waznych
W pracy artystycznej instrumentalisty.
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Guitar — a Sound Episode in the Output of Les Six Group

Abstract

The article aims at presenting the guitar output of the composers who were members of Les Six
group. It may trigger further, detailed research into the guitar works of composers for whom this
instrument became a mere sound episode in their oeuvre. Four of the six French composers included
in this group: Georges Auric, Darius Milhaud, Francis Poulenc, and Germaine Tailleferre dedicated
a part of their oeuvre to the guitar literature renascent in the first half of the 20th century. Their
interest in the instrument was the result of the activity of the great masters of the time, Andrés
Segovia and Ida Presti. It also resulted from their specific approach to creation —among other things,
a desire to oppose the previous aesthetics or to write simple and humorous music, in which the
guitar proved to be an excellent medium. The article contains an analysis of selected compositions
and the genesis of their creation. The analysis also focuses on the role of the guitar in French music
throughout the ages and the programmatic ideas of the group known as Les Six.

Keywords: guitar in France, instrumental miniature, Les Six group, Ida Presti, Andrés Segovia.
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Place of the guitar in French music

The guitar clearly marks its presence in French music at particular moments
in history. As a matter of example, the popularity of the Baroque guitar flourished
during the reign of Louis XIV, who played it himself and encouraged a wide
range of composers to create, including one of the most prominent artists of the
time, Robert de Visée. However, in the 19th century, when most musical events
were dominated by singers, pianists and orchestras, in France it was the guitar
that was the favorite instrument for chamber performances, in private homes. Be-
fore the July Revolution in France in 1830, an increase of interest in the instru-
ment was noticeable. Private guitar lessons gained popularity and pieces by great
masters from Spain and Italy (Sor, Aguado, Carulli, Carcassi) began to be printed.
All of them spent a part of their artistic lives in France, where they also published
their compositions. One of Fernando Sor’s students, Napoléon Coste, became the
most played guitar composer of the period.

Interestingly, in America, it became even customary to call the classical gui-
tar — the French guitar. This short period of glory ended abruptly in 1830. At that
time the number of guitar publications decreased significantly and the instrument
started to be associated mainly with popular and folk music of the Iberian Penin-
sula. It was not until 1920 that Manuel de Falla wrote and published the miniature
Hommage pour le Tombeau de Claude Debussy in “La Revue Musicale”, the
most popular music periodical of the time. The guitar, forgotten and unreasonably
neglected, soon became an appealing and highly appreciated instrument for many
composers, allowing them to discover new means of expression.

The vast majority of valuable guitar literature of the 20th century was written
by composers who were not guitarists — unlike in previous centuries when compos-
ers of pieces for this instrument were almost exclusively virtuoso guitarists. In the
second half of the 19th century, the development of music aimed at enriching the
sound (among other things by expanding the orchestra). This had a significant in-
fluence on the marginalization of the guitar’s importance in the musical world at
that time. Yet, at the beginning of the 20th century, when interest in archaisms,
colors and subtle timbres increased, the guitar came as a revelation in modern music
and found a new place in history. The groundwork for the revival of the guitar in
the 20th century was laid by Francisco Tarrega. In addition to structural changes to
the instrument made by the luthier Antonio Torres, he paved the way for a new
playing technique. Téarrega’s pupils Miguel Llobet and Emilio Pujol also contrib-
uted to the further development of the art of guitar playing. The former, on the one
hand, personally persuaded de Falla to write a composition for solo guitar, and on
the other, declined the opportunity to co-write a piece with Claude Debussy, which
would perhaps have revived the development of guitarism even more.!

' Cit. per.: G. Wade, 4 Concise History of the Classic Guitar, Mel Bay Publications, Inc., Pacific
2001, pp. 44-46.
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When outlining the 20th-century guitar literature, the name of Andrés Sego-
via (1893-1987), the great Spanish guitar master, cannot be omitted. Circum-
stances favorable to the development and growth of interest in the guitar allowed
the great promoter of this instrument, as well as an excellent musician and virtu-
0s0, to enter the major concert halls of the world. However, he was not interested
in avant-garde music that was too dissonant, atonal or serial, and his musical
tastes were in opposition to composers such as Schonberg, Stravinsky and Bartok.

In France, hardly any composer of the 20th century omitted to compose for
guitar (not necessarily writing for guitar solo, as Boulez did); on the other hand,
none devoted himself to writing for this instrument so much as, for example, Fed-
erico Moreno Torroba in Spain or Mario Castelnuovo-Tedesco in Italy, who de-
veloped their unique style and enriched the guitar literature with such serious
forms as sonata or concerto®. It can be said that in the case of French artists the
response was moderate and episodic. All this was due to many factors, among
other things because there was no such great inspirer as Andrés Segovia in Spain
or Julian Bream in Great Britain. It should be noted that the only known guitar
virtuoso of international renown in 20th-century France was Ida Presti, who died
prematurely at the age of 42. Her influence on domestic guitar music was oriented
more towards quality than quantity. What should also be noted is the importance
of the Radio France (ORTF) Composition Competition, which contributed greatly to
the popularization of the guitar and the growing body of guitar literature®.

On the one hand, Ida Presti, with her great musical sensitivity, presented the
most wonderful image of the guitar to the entire Parisian musical milieu, which
undoubtedly regarded her artistic activity with due respect and attention; on the
other hand, in the second half of the 20th century, no guitarist could be pointed
out as having clearly inspired composers to write for the guitar. The French style
of guitar compositions favored expression full of taste and deep musical thought
combined with tradition, rather than dash and panache. The guitar works of 20th-
century French composers are not as widely known as those of Italian or English
composers, and are predominantly works by composers who were not guitarists.
Among these composers, the following should be noted in particular: Pierre Bou-
lez (Le Marteau sans Maitre and Pli selon pli), Eugéne Bozza (Deux impressions
andalouses, Trois préludes, Trois pieces, Polydiaphonie, Berceuse et Sérénade,
Concertino da camera), Maurice Ohana (Tiento, Si le Jour parait, Cadran
lunaire, Anonyme XXeme siecle, Llanto por Ignacio Sanches Mejias, Concerto
Trois Graphiques), Pierre Petit (Mouvement perpétuel, Théme & variations, Sur
les Pistes de Flaine, Tarantelle & Toccata, Concerto), Albert Roussel (Segovia),
Henri Pierre Sauguet (Musiques pour Claudel, Soliloque, Trois préludes, Two

2 A.Gilardino, Manuale di storia della chitarra, La Chitarra Moderna e Contemporanea, Berben,

Ancona 1988, pp. 8284, 114-117.
3 G. Wade, 4 Concise History of the Classic Guitar, Mel Bay Publications, Inc., Pacific 2001,
pp- 134-135.
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pieces, Cadence, Six pieces faciles), Tristan Murail (Tellur). Among composers
who are guitarists, mention should be made of such names as Roland Dyens and
Francis Kleynjans.

This period was extremely significant for the development of guitar music.
Andrés Segovia’s and Ida Presti’s efforts to popularize the guitar contributed to
the growth of valuable literature in France and around the world. Moreover, the
composers of the pieces of Segovia’s new repertoire were composers who were
not guitarists. At the beginning of the twentieth century, after years of marginal
interest when compared to other instruments, the guitar was presented the oppor-
tunity to enter the greatest concert halls.

Les Six

The creativity of French impressionists Claude Debussy and Maurice Ravel
somewhat dominated, on the international music scene, other composers of the
period, such as the Neoclassicist Albert Roussel (author of the miniature Segovia
Op. 29 for guitar). Les Six was a group of composers who set themselves the task
of “refreshing” French music. The group was led, in ideological terms, by Jean
Cocteau, a writer, graphic artist and theoretician. He proposed to steer French
music away from Wagner’s monumental romanticism while contrasting it with
Debussy’s Impressionist aesthetics. The composers included: Germaine
Tailleferre (1892—1983), Georges Auric (1899-1983), Arthur Honegger (1892—
1955), Darius Milhaud (1892—-1974), Francis Poulenc (1899-1963), and Louis
Durey (1888-1979). The young artists wished to move away from pathos, op-
posed elitism in art, and therefore, with a view to creating music understandable
to any audience, they promoted simple and cheerful music. Their dislike of the
late-Romantic exuberant emotionality of German atonal expressionism also in-
spired their interest in the music of previous eras. Erik Satie is considered the
forerunner of the French music revival program (he did not write for guitar, but
some of his works have been transcribed). He did not belong to the Group of Six,
but he was its mentor and remained close to its ideals. The official activity of the
group lasted from 1916 to 1921, although its members met much earlier at the
Paris Conservatory and the connection between them continued for many years
to come®.

4 Cit.per: J. Bauman-Szulakowska, Sérénité — humor — fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej

Francisa Poulenca, Ars Nova, Poznan 2000, pp. 7-8.
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Compositions for guitar by Les Six members

Darius Milhaud — Segoviana op. 366

a Andrés SEGOVIA

SEGOVIANA
DARIUS MILHAUD
Avec Fantaisie J=84
9 o9 T ; ‘\' lb’.{\l’ . — qﬂf r ]
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Sheet music example no 1: Darius Milhaud -—Segoviana op. 366 vol. 1-4.

The “position” of the composer has an impact on the status of the instrument
for which he writes. As for the classical guitar, whose solo repertoire has mainly
been created by composers little known in the world literature milieu, the evolution
has been somewhat hindered. In the twentieth century, with guitar virtuosos and
promoters such as Segovia and Presti, the instrument earned the respect it deserved.

For the first decades since its composition in 1957, Darius Milhaud’s only
work for solo guitar, Segoviana, Op. 366, was particularly rarely performed, and
even more rarely recorded. Although the work was commissioned by Segovia
himself, he himself never performed the composition in public. The piece was
published in 1959 by Heugel & Cie. The complexity of the composition and vir-
tuosic elements might have been the reason why the piece was not included in the
recitals of the masters of that time.

Darius Milhaud was a very prolific composer, writing operas, ballets, orches-
tral music, choral music, solo music for various instruments, as well as songs for
radio, movie scores and pieces for jazz bands. He pioneered the technique of pol-
ytonality and experimented with aleatoricism and electronic instruments. He fre-
quently used elements of Latin American and jazz rhythms in his music. He prob-
ably made his first contact with the guitar in early childhood, when he could hear
the Gypsies playing, as they were quite numerous in the south of France, the
composer’s home region.

According to Milhaud’s wife, Madeleine,

Segovia was ready to finger the piece and Heugel [the publisher] was aware of this. He

was supposedly going to publish the piece in an arrangement by the master, but he simply
forgot, so Segovia was furious. He never performed the composition?.

5 J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, “GFA Soundboard”
1991, Summer, p. 16.
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The question arises here: did the publisher really forget to add Segovia’s finger-
ing, or did the maestro not bother to work on the piece because he did not like
it? Could Heugel’s omission have influenced the artist’s reluctance to perform
the piece however satisfied he was with it? The most plausible and logical ex-
planation, though, seems to be the fact that the composition did not meet Sego-
via’s expectations. The maestro is known to have preferred more conservative
music, in the romantic vein. During his career he tended to avoid modern music,
as he said:

Modern music, like modern painting, is now often aggressive and incoherent®.

In a letter dated 1929 to Manuel Maria Ponce, there is a sentence that can be
construed as criticism and disregard of the composers of the Group of Six, no
longer existing at that time:

Szigeti [...] wants to write a suite [...]; it will be modern, but not in Poulenc’s nor Milhauld’
style” (sic).

Segovia did not participate in the compositional process and did not even re-
move in his edition the passages that he disliked, as happened many times when
collaborating on the compositions with other composers. It is claimed in the com-
poser’s biography that he was commissioned to write the piece for guitar by Se-
govia himself. Madelaine Milhaud adds:

Darius was never tempted to compose for a solo instrument, but Segovia asked him sev-
eral times, until he finally gave in.%

The omission of Segoviana from Segovia’s recital programs and the fact that
the piece has not been disseminated by prominent guitarists explain why the com-
position has not been given important enough a role in guitar literature. In the
past few years, this has changed somewhat. Guitarists such as Oscar Ghiglia, Da-
vid Tanenbaum, Sanel Redzi¢, Ricardo Gallén, Otto Tolonen, Gunnar Spjuth,
Emanuele Segre or Marcin Dylla have reached for this piece and even recorded it.

It is possible that with a different course of events, Milhaud would have writ-
ten more compositions for guitar. As we can find out in J. Ferguson’s article, he
was considering writing a guitar concerto, which George Sakellariou, Segovi-
ana’s premiere performer, encouraged him to do’.

Segoviana differs in many ways from other works for solo guitar of the pe-
riod, numerous compositional ideas are often not adapted to performance possi-
bilities. Instead of a “guitar-written” piece, we have a 61-bar fantasy that is
a mixture of many stylistic features characteristic of Milhaud’s music. The com-

% M. Alcazar, The Segovia — Ponce Letters, Editions Orphée, Inc., Columbus 1989, p. 25.

7 G. Wade, Maestro Segovia, Robson Books, London 1986, p. 74.

J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, “GFA Soundboard”
1991, n0 2, p. 17.

°  Ibidem.
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poser had a general knowledge of guitar music; he had attended several of Sego-
via’s concerts and admired his playing. As Georges Sakellariou recalls:

I played for him and he was incredibly excited. He called out to his wife: - Madeleine,
come and listen to Segoviana. He was very curious about whether it was really possible
to be played on guitar. He himself had no idea'®.

One aspect of Segoviana that is interesting in terms of performance is the
numerous use of dynamic markings (throughout 61 bars, Milhaud uses over 60
markings in total, ranging from pp to ff). This suggests a very specific composi-
tional intention — Milhaud uses dynamics to sharpen the polyphonic texture (bars
47-49), where the turbulent dialogue between two voices becomes completely
clear and understandable.
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Sheet music example no 2: Darius Milhaud — Segoviana, op. 366, bars 47—49.

The piece in question is accompanied by a performance indication - avec fan-
taisie (with fantasy), meaning that Milhaud encourages the performer to approach
the composition with brilliance, color and interest. Sakellariou even implies that
Milhaud wrote some passages with the idea of approaching them as improvisa-
tion'!. Introduced into the piece as a kind of reference to Spanish music (a refer-
ence to Segovia), they were meant to evoke associations with flamenco and jazz
music, of which the composer was particularly fond. Throughout the composi-
tion, slow sections often alternate with fast aggressive virtuoso passages, such as
in bar 13.

The rhythmic structure in Segoviana is very rich. Milhaud’s use of values
ranging from thirty-second to half notes is most evident in bar 43, where the com-
poser used a slowing effect by lengthening the values from thirty-second through
sixteenths, triplet eighth-notes, quarter notes, and half notes.

Gl et

Sheet music example no 3: Darius Milhaud — Segoviana op. 366, bars 43—44.

10 Tbidem.
11 J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, “GFA Soundboard”
1991, n0 2, p. 18.
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The tempo indication in Segoviana is closely related to the interpretive indi-
cation — avec fantaisie. The indication of tempo equal to a quarter note — 84 MM
shows the moderate tempo at which the composition is to be played. On the other
hand, the term avec fantaisie on the one hand gives the performer great freedom,
while on the other the precise rhythmization prescribed by Milhaud encourages
precise interpretation. The most sensible and compromised solution is to slow
down the tempo to increase the precision of the fast passages. Milhaud himself,
when listening to the first performance of Segoviana, stated that it should be
played more slowly (at about MM 69), provided, however, that the tempo is not
be excessively slow!?.

The dynamic markings added by Milhaud mean that the performer must
maintain a balance between the extremes of pp and ff. This seems most important
in passages where the composer uses the echo effect and when the dynamics cre-
ates voices in polyphonic passages.

In conclusion, if Segovia had decided to perform Segoviana in the 1960s, it
is likely that today the guitar literature would include more works by Milhaud.
The dynamics of this work, the ambiguous harmonic solutions, the extended to-
nality and rhythmics make Segoviana a truly original work in twentieth-century
guitar literature. Importantly enough, it is a composition written by a composer
of major significance in music history.

The guitar works of Germaine Tailleferre

On June 30, 2004, Germaine Tailleferre’s forgotten composition had its world
premiere in Weimar — the German guitar duo Chris Bilobram and Christina Alt-
mann performed Concerto pour deux guitares et orchestre with the Hochschule
fiir Musik Franz Liszt orchestra conducted by Christian Schumann. The piece,
composed in the 1960s on commission from French radio music producer Robert
J. Vidal, had never been performed or recorded before. As we read in the editorial
commentary to the CD Composition Féminine by Chris Bilobram, the work was
dedicated to two guitarists from South America. Presumably, it was the duo Pom-
ponio and Zarate. However, the concerto was never performed by them. As it
later turned out, the score ended up in the archives of Radio France'’. What is
important, the composer considered the work a success and regretted that the
premiere of the composition did not take place. This motivated several musicol-
ogists and guitarists to conduct library quieries, and the lost score was finally
found at the end of 2003,

12 J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, “GFA Soundboard”
1991, no 2, p. 19.

13 Source:  http:/www.musicweb-international.com/classrev/2005/mar05/composition_feminine.htm
[accessed ob November, 6, 2020].

14 Source: http://www.classicalmusicnow.com/Tailleferre2guitars.htm [accessed on November, 6,
2020].
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The concerto lasts about 17 minutes and consists of four movements: I 4//e-
gro moderato, 11 without tempo indication, III Lento — Tranquillo, IV Allegro. In
terms of form, the composition is written more in the style of a concerto grosso
than a solo concerto. The guitar rarely plays solo, more frequently with harp and
celesta. The piece is on the one hand very diverse, on the other slightly chaotic.
It contains traditional harmonic language as well as atonal passages; cantilena-
like melodics in the slow movements; and elements characteristic of South Amer-
ican popular music. Thirteen years after the composition was premiered in Wei-
mar, NOVA Guitar Duo gave the UK premiere of the Concerto at the RCM’s
Britten Theatre in 2017.

Germaine Tailleferre’s Concerto pour deux guitares et orchestre adds to the
list of concertos for two guitars, of which there are about fifty, according to the
catalog of the Italian musicologist Vincenzo Pocci'®.

GERMAINE TAILLEFERRE

CONCERTO POUR DEUX
GUITARES ET ORCHESTRE

Partition
(Matériel en Location)

MUSITE FABRIK
14 e M

Figure 1. Title page of the score of Germaine Tailleferre’s Concerto for Two Guitars and Orchestra.

Owing to the efforts of the artists Chris Bilobram and Christina Altmann, the
concert was performed and recorded thirty years after its composition. However,
Concertino for guitar and chamber ensemble — a piece mentioned solely in
George Hacquard’s book Germaine Tailleferre: La Dame des Six — remains

15 Sourrce:  http://www.vpmusicmedia.altervista.org/dbpocci/dbopere.php?fbelid=IwAR10u8jk
NbgOhHx45VrEq761ueo9TIb87DcPxwSkXC89yAf0lbbyVXV eBA [accessed on November,
6, 2020].
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a mystery'®. Robert Shapiro, the author of a biography of the composer, does not
mention this composition in his publication, but claims to have seen drafts of the
manuscript in Paris.

Germaine Tailleferre’s solo piece for guitar is Guitare. It is a composition set
in a very slow tempo — Trés Lent, in quadruple meter, %. It has a homophonic
texture consisting mainly of verticals chords (tetrads with a melodic line appear-
ing in the highest voice. Guitare is difficult to define conclusively in terms of
formal structure. The constant repetition of chords and the uncomplicated me-
lodic line give the piece a contemplative and dreamy character. The texture in
which the work is set is reminiscent of choral singing. The composition is written
tonally, without key signature. The staid nature of the composition, the monotony
of the chords, the non-guitar texture and the lack of proper arrangement and fin-
gering make Guitare virtually absent from the recital programs of guitar virtuo-
sos. The only guitarist who has recorded the piece is Otto Tolonen (Guitar Re-
cital: Tiento Francais, Alba, 2013).

Guitare

pour guitare
Germaine Tailleferre
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Sheet music example 4. Germaine Tailleferre — Guitare pour guitare vol. 1-3.

Treés Lent

Francis Poulenc — Sarabande Op. 179

Among the composers of French music of the 20th century, the Parisian Fran-
cis Poulenc is considered as an artist of considerable standing. He wrote not only
various types of operas, ballets, theater and occasional music, but also orchestral
and choral works, many songs and piano pieces. Among dozens of his works, the
Sarabande, written in New York in March 1960 and dedicated to Ida Presti, is
the only one written for guitar. Although Poulenc was writing for one of the most
technically brilliant guitarists in history, he avoids virtuosity in favor of deep ex-
pressivity in this miniature. Poulenc’s Sarabande is a simple and concise compo-
sition. Written partly in tonal, partly in modal harmony, it evokes an atmosphere
of medieval melancholy. From the opening single-voice melodic line through del-
icate harmonic episodes, the composer builds an almost hypnotic ambience
through a repeated melodic-thythmic motif with slight modifications. The sim-
plicity and harmonic purity of Sarabande may be reminiscent of Gregorian chant,

16 G. Hacquard, Germaine Tailleferre: La Dame des Six, Editions L’Harmattan, Paris 1998, p. 267.
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which is consistent with Poulenc’s fondness, at a certain moment in his career,
for sacred music!’. The work closes with the consonance of six empty guitar
strings, leaving a kind of understatement in the reception of this unusually charm-
ing miniature.

To Ida Presti

SARABANDE
For Guitar ;
. Francis Poulenc
Molto calmo e melanconico v -
B T e e I G ©
,,,,,,,,,,,,,,,,,,, e

New York, March 1960 nf P : 10,557
(©) Copyright 1961, by G. RICORDI & C. s.p.a. - Milsno Printed in England

G. RICORDI & CO. (LONDON) LTD. THE BURY, CHURCH STREET, CHESHAM, BUCKS.

Printed by Halstan & Co. Ltd., Amersham, Bucks., England

Sheet music example 5. Francis Poulenc — Sarabande, Ricordi edition

This short composition (only 29 bars), in alternating meter, has a fairly simple
texture with a cantilena melodic line in the upper voice and a harmonic comple-
ment in the lower voice. Although Poulenc did not play guitar, the piece harmo-
nizes with the nature of the instrument. The 1961 edition of Sarabande (Ricordi),
while containing extensive fingering, hardly shows the leading of the melodic
line. Even if the piece appears simple and unassuming, several world-renowned

17 J. Bauman-Szulakowska, Sérénité — humor — fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej Francisa
Poulenca, Ars Nova, Poznan 2000, pp. 44—46.
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guitarists have willingly included Poulenc’s Sarabande in their repertoire. This
proves that such literature is needed and appreciated. Among the performers of
this composition are guitarists such as Oscar Ghiglia, Rafael Aguirre, Otto To-
lonen and Narciso Yepes.

Georges Auric — Hommage a Alonso Mudarra

HOMMAGE
a ALONSO MUDARRA

Georges Auric

Deciso (J=100)
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Sheet music example 6. Georges Auric — Hommage a Alonso Mudarra, vol. 1-3.

Georges Auric became famous mainly as a composer of film, pop and theater
music. Alonso Mudarra, to whom Auric dedicated his work, was a 16th-century
Spanish composer known as a guitar and vihuela virtuoso. His Fantasia X, de-
signed to imitate Louis XVI’s harp playing, has become a permanent part of the
repertoire of many guitarists'®,

Auric’s piece is set in a very fast tempo (Deciso, with MM equal to 100 for
the half note), in duple meter, %. It has a homophonic texture and is an atonal
piece with tonal passages. These passages are noticeably kept in the key of E
major. In this composition there is no specific formal structure, yet it can be di-
vided into distinctive sections. The first of them is an agitated, energetic section
of scherzo nature. The melodic line here is characterized by numerous accents
and staccato articulation, which gives the piece a burlesque and animated char-
acter. Then long rhythmic values bring a certain tranquillity, and in the following
passages we gradually return to the earlier rhythmic and staccato articulation. The
melody in the lower voice intensifies, and then we hear the second characteristic
passage of the piece, the “pompous fanfares” in E major. These, after being re-
peated twice, pass into a quotation from Fantasia X by Alonso Mudarra, in subito
piano dynamics. The contrasting dynamics and the different character of this pas-
sage give it a unique character. The piece Hommage a Alonso Mudarra, like Fran-
cis Poulenc’s Sarabande, was written in 1960. It was published by both Ricordi
and the Max Esching publishing house. The work was recorded by Emanuele
Segre and Otto Tolonen.

18 H. Annala, H. Mitlik, Handbook of guitar and lute composer, Mel Bay Publications, Inc., Paci-
fic 2007, pp. 20-21.
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Sheet music example 7. Georges Auric — Hommage a Alonso Mudarra, vol. 53-58.
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Sheet music example 8. Alonso Mudarra — Fantasia X Imitation de la Harpe a la maniere de
Ludovico, vol. 63-65.

Summary

Four composers from Les Six Group: Georges Auric, Darius Milhaud, Fran-
cis Poulenc and Germaine Tailleferre created works for guitar. All of the four
compositions for solo guitar are miniatures, and three of them refer — more or less
directly — to early music. Jean Cocteau had sought for a long time to create
a brotherly group of artists who would support his ideas, but as it soon turned out,
these composers did not want to be remembered only through the prism of Les
Six and only one aesthetic associated with this group. Darius Milhaud jokingly
referred to the group as a mixture of artists working “under influence” (Cocteau),
a group of actually quite different composers who happened to be on the same
concert program by sheer coincidence!®. Nonetheless, for the short period of Les
Six’s existence, before each member of the group took his own creative direction,
these composers reshaped French music by bringing to it deliberate, refined sim-
plicity, brilliance and humor. Tailleferre’s composition — Guitare, whose date of
composition is unknown, is kept in a calm, melancholic character. It can be as-
sumed that this piece did not enter the universal canon of guitar literature due to
its texture incompatible with the nature and specificity of the instrument and the
inability to play the melodic line smoothly. Milhaud’s Segoviana is an intriguing
piece that poses a considerable performance challenge. It can also be a creative
stimulus for an artist to discover a hitherto unknown color of the guitar. What
matters is the exquisite capture of the nature of wit and whimsy, inherent in the
ideas of Les Six’s music. When analyzing Auric’s wok, Hommage a Alonso

19 J. Bauman-Szulakowska, Sérénité — humor — fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej Francisa
Poulenca, Ars Nova, Poznan 2000, pp. 7-8.
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Mudarra, a similar fidelity to the group’s concepts is apparent. Although it is
a very brief composition, it contains a remarkable variety of articulation, mood,
dynamics, and a quotation from the vihuela virtuoso’s unconventional Fantasia
X. Tt is difficult to understand why the work of such a remarkable composer has
gone unnoticed and unappreciated. Poulenc’s composition Sarabande, in com-
parison to the aforementioned works, is very balanced. In this piece dedicated to
Ida Presti the listener can discern deliberate staid character and simplicity in its
construction referring to medieval art.

This limited number of guitar compositions, though being only an episode
and a short adventure in the career of composers who were important for the his-
tory of music, is a proof that this instrument has always brought inspiration with
its colorful sound. Composing for the guitar requires knowledge of the specificity
of the instrument and the first attempts of non-guitarist composers are not always
successful. The compositions discussed herein, with the exception of Segoviana,
do not enjoy wide recognition and are rarely included in concert programs. The
work of “researchers-instrumentalists,” is vital to the development of the field
and the increasing of the instrument’s literature. The compositions of the mem-
bers of Les Six group discussed in this article are only an example and inspiration
for new research and continuous exploration, which are of great importance in
the artistic activity of an instrumentalist.
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Gitara — epizod brzmieniowy w tworczosci Grupy SzeSciu

Abstrakt

Celem niniejszego artykulu jest przedstawienie tworczos$ci gitarowej kompozytoréw wchodza-
cych w sktad grupy Les Six. Artykul moze stanowié przyczynek do dalszych, szczegétowych badan
nad tworczoScig gitarowa kompozytorow, dla ktorych gitara stala si¢ jedynie epizodem brzmienio-
wym w ich tworczosci. Czworo z szeéciorga francuskich kompozytoréw wchodzacych w sktad tej
grupy: Georges Auric, Darius Milhaud, Francis Poulenc oraz Germaine Tailleferre znalazto w swo-
jej tworczosci miejsce dla odradzajacej si¢ w I potowie XX wieku literatury gitarowej. Ich zainte-
resowanie tym instrumentem byto rezultatem dziatalnosci wielkich mistrzow tamtych czaséw —
Andrésa Segovii i Idy Presti. Wyniklo ono takze z ich specyficznego podejscia do tworzenia — m.in.
checi przeciwstawienia si¢ dotychczasowej estetyce czy woli pisania muzyki prostej i zartobliwej,
w ktorej to sytuacji gitara okazata si¢ znakomitym no$nikiem. W artykule zostata przedstawiona
analiza wybranych kompozycji oraz geneza ich powstania. Analizie poddano rol¢ gitary w muzyce
francuskiej na przestrzeni epok oraz idee programowe grupy zwanej Les Six.

Stowa kluczowe: gitara we Francji, miniatura instrumentalna, Grupa Sze$ciu, Ida Presti, Andrés
Segovia.
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Streszczenie

Celem artykutu jest okreslenie specyfiki dialogu w Sonacie na dwoje skrzypiec op. 10 Henryka
Mikotaja Goreckiego z punktu widzenia wykonawcy. Dzieto to, cho¢ powstato we wczesnym okre-
sie tworczosci kompozytora, nalezy do znaczacych przykladoéw tego gatunku w muzyce europe;j-
skiej XX wieku. W zwiazku z deklarowanym celem zbadano réznorodne wersje dialogu wystgpu-
jace w niniejszej sonacie. Problem dialogu w omawianym utworze ujety jest w kontekscie stylu
indywidualnego kompozytora. W celu rozwigzania gléwnej problematyki przeprowadzono analize
wszystkich trzech czesci cyklu sonatowego pod katem roéznych form dialogu pomigdzy dwojgiem
skrzypiec.

Sonata Goreckiego reprezentuje bardzo interesujace typy dialogicznej komunikacji, przekazujac
rozne tresci emocjonalne: od rywalizacji do harmonii, od ekspresji — niekiedy krancowo ostro wy-
powiedzianej — do wspolnej refleksji, od groteski do kontemplacji. Utwor ten cechuje bogata kolo-
rystyka brzmieniowa, ktorag Mistrz osigga poprzez efekty sonorystyczne oraz intensywne wykorzy-
stanie wspotbrzmien dysonansowych i kontrastow dynamicznych. Dzieto to odznacza si¢ takze do-
skonatym wyczuciem przestrzeni dzwigckowej, w ktorej poruszaja si¢ solisci. Efekty zmian prze-
strzennych dajg m.in. raptowne przerzucenia z najnizszych rejestrow do najwyzszych. ,,Instrumen-
talnemu dramatowi” towarzysza barwne ,,dekoracje”, z typowa dla Géreckiego szeroko rozpigta
skalg uczu¢. Partie dwoch skrzypiec prowadza narracj¢ polifoniczng. Wypowiedzi kazdego ,,boha-
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tera” otrzymujg r6zng reakcje u swego vis-a-vis, w ostatniej zas czgsci tacza si¢ w pelnym ekspres;ji
niepohamowanym ruchu tanecznym. Wtasnie taka roznorodno$¢ materialu muzycznego, dialogi
solistow w roznych kategoriach ujec, zapewniaja temu dzietu intensywnos¢ empatycznych przezy¢,
wywotywanych zaréwno u stuchaczy, jak i u wykonawcow.

Stowa kluczowe: sonata na dwoje skrzypiec, dialog, neoklasycyzm, awangarda, tworczo$¢ Hen-
ryka Mikotaja Goreckiego, instrumentalistyka, interpretacja muzyki.

Inspiracja do napisania przedstawionego artykutlu byta wtasna dziatalno$¢ ar-
tystyczna, bowiem od dziesi¢ciu lat tworzymy z Jakubem Dziatakiem duet
skrzypcowy ,,Innovation Duo”. Podczas tej dziatalnosci opanowalismy bardzo
obszerny repertuar na dwoje skrzypiec i wciaz odkrywamy nowe, pasjonujace
zaréwno wykonawcow, jak i stuchaczy, artefakty wybitnych kompozytorow, od
baroku po czasy wspotczesne. Warty zastanowienia wydaje si¢ fakt, ze najwspa-
nialsze i najczesciej wykonywane kompozycje na dwoje skrzypiec powstaty
w XX wieku. Nalezg one do r6znych szkét kompozytorskich i reprezentuja od-
mienne kierunki stylistyczne oraz stanowig szerokie spektrum gatunkowe i tema-
tyczne. Wérod utwordw przeznaczonych na t¢ obsade wykonawczg szczeg6lnie
interesujgce sg sonaty — cykliczne i jednocze¢sciowe. Mam tu na mysli m.in. takie
dzieta, jak:

— poznoromantyczna Sonata Eugéne’a Ysaye’a; (1915);

— urbanistyczna Sonatina Arthura Honeggera (1920);

— konstruktywistyczna, neoklasyczna Sonata Sergiusza Prokofiewa (1932);
— laczaca motywy ludowe i technik¢ awangardowa Sonata Edisona Denisowa

(1958).

W muzyce polskiej gatunek ten znajdujemy w tworczosci Aleksandra
Tansmana (1950) oraz Henryka Mikotaja Goreckiego (1957). Sonaty przezna-
czone na dwoje skrzypiec maja szczegdlne cechy. Utwory te wyrdzniaja si¢
w grupie sonat, do ktorej nalezg takze dzieta tego gatunku przeznaczone na inne
sktady wykonawcze (np. sonaty na troje skrzypiec czy koncert na dwoje skrzy-
piec z orkiestrg kameralng). Moim zdaniem, roznica ta dotyczy przede wszystkim
innego, bardziej interesujgcego ujecia dialogu, ktory w sonatach na dwoje skrzy-
piec zredukowany zostaje do dwoch wykonawcow, z pominigciem jakiegokol-
wiek tta i innych ,.,komentarzy”.

Interesujace jest samo pojecie dialogu, odnoszace si¢ do relacji pomigdzy
ré6znymi podmiotami, ktére moze by¢ rozumiane szeroko. W zaproponowanych
rozwazaniach nad omawianym dzietem mam zamiar uwzgledni¢ kilka aspektow
prowadzenia dialogu. Najpierw — we fragmencie teoretycznym (dotyczacym fi-
lozoficznych rozwazan na temat dialogu) — pragng przedstawi¢ wybrane zagad-
nienia i definicje dialogu, ktéore w moim przekonaniu najbardziej odpowiadaja
omawianemu utworowi. Uwazam je za istotne w dotarciu do zrédet zamystu
kompozytorskiego, jak i wazne dla ksztaltowania koncepcji wykonawcze;j.
W cze$ci analitycznej natomiast wydaje si¢ niezb¢dnym potozenie wigkszego ak-
centu na elementach dialogicznych, ktére Gorecki realizuje w warstwie muzycz-
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nej utworu. Partie obu skrzypiec tworzg ,,instrumentalny dramat”, peten kontra-
stow brzmieniowych oraz zmiennych relacji pomiedzy ,,gléownymi bohaterami”.

Sonata na dwoje skrzypiec op. 10 Henryka Mikotaja Goéreckiego pod tym
wzgledem wydaje si¢ bardzo interesujaca. Dzieto to stanowi duze wyzwanie in-
terpretacyjne w zakresie prowadzenia dialogu mi¢dzy wykonawcami. Jest row-
niez wysoce interesujace w kontekscie indywidualnego stylu kompozytora.

Kategoria dialogu w ujeciu filozoficznym i estetycznym

Siggajac do aktualnego traktowania kategorii dialogu, ktore ma bardzo liczne
tlumaczenia 1 interpretacje, zacytuje to okreslenie, ktore wydaje si¢ najblizsze
Goreckiemu:

Pojecie ,,dialog” nalezy do najwazniejszych kategorii wspotczesnej filozofii. Poczawszy
od ,,dialogicznej zasady” Martina Bubera, przez Szkotg¢ Frankfurcka i ,,filozofi¢ dialogu”,
az po najnowsze tendencje filozofii religii (J. Dupuis) pojgcie to organizuje najnowsze
myslenie, nadajagc mu nowy wymiar i nowa glegbi¢. Filozofia wraz z nim wycofuje si¢
z pozycji subiektywizmu, ale tez skutecznie broni przed tendencjami materializmu; zmie-
nia i tworzy nowy obraz $wiata i cztowieka, ale tez nie rezygnuje z tradycji; chroni to, co
»inne”, ale nie pozbawia kultur i czlowieka tozsamosci; przekracza indywidualizm, ale
tez nie niszczy tego, co duchowe!.

Jeszcze glebiej sigga do istoty dialogu, wspotbrzmiacej ze $wiatopogladem
1 warto$ciami duchowymi muzyki Goreckiego, nastgpne stwierdzenie:

[...] wspolczesna filozofia dialogu bardzo mocno zakorzeniona jest w tradycji biblijno-
religijnej i czgsto na nig si¢ powoluje. Tradycja ta stwarza mozliwo$¢ odstonigcia bytu
ludzkiego nie w zimnej atmosferze nowozytnej metafizyki, w ktorej cztowiek zjawia sig¢
jako ,,czysty byt”, poza relacja ,,cztowiek-Bog” 1 ,,cztowiek-cztowiek”. Wskazuje ona, ze
dla cztowieka zard6wno w jego mysleniu, jak i w byciu zawsze konstytutywny jest Bog i
drugi cztowiek?.

Jezeli za$ skierowac kategori¢ dialogu na obszary sztuki, to warto siegnac do
bardziej obszernego, acz niezbednego w kontekscie wybranego tematu, cytatu
z pracy wybitnego rosyjskiego humanisty Michaita Bachtina:

Nie ma ani pierwszego, ani ostatniego stowa i nie ma granic w kontekscie dialogowym
(przechodzi w nieograniczong przeszto$¢ i nieograniczona przyszitos¢). Nawet nalezace
do przesztosci, to znaczy zrodzone w dialogu minionych stuleci, znaczenia nigdy nie
moga by¢ stabilne (raz na zawsze ukonczone, doskonate) — zawsze beda si¢ zmieniaé (ak-
tualizowac si¢) w procesie niekonczacego si¢ rozwoju dialogu. W jakimkolwiek dowol-
nym momencie rozwoju dialogu wytaniaja si¢ ogromne, nieograniczone ilo$ci zapomnia-
nych znaczen, w pewnych momentach zostana one ponownie przypomniane i 0zyja

1 M. Szulakiewicz, Kategoria dialogu w refleksji filozoficznej, ,,Paedagogia Christiana” 2010, vol.

25,nr 1, s. 33, [DOI: http://dx.doi.org/10.12775/PCh.2010.002].

2 Tamze, s. 41.
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w zaktualizowanej (w nowym konteks$cie) formie. Nie ma nic absolutnie martwego: kazde
znaczenie bedzie miato swoje wiasne $wigto odrodzenia®.

Mieczystaw Tomaszewski w rozmy$laniach nad kategoriami ksztattujacymi
dzielo muzyczne nie uzywa stowa ,,dialog”, lecz ,.,relacja”. W rzeczywistos$ci po-
stuluje podobng Bachtinowskiej dialogizacje w tworzeniu muzyki jako niezbedny
warunek jej istnienia w przestrzeni kultury:

Odczytywanie utworu w perspektywie czasu historycznego i kulturowej przestrzeni pro-
wadzi w strong formuly, ktora syntetyzuje caloksztalt sytuacji: od inspiracji,

poprzez kontekst, do rezonansu. Kazdyzprzywotanych tu termi-
ndéw dotyczy relacji utworu wobec jednego z trzech paradygmatow kultury: paradygmatu
czasu minionego, aktualnego i przysztego. Wszystkie trzy taczy zasada relacji: stosunku
tego, co w utworze niewatpliwie wlasne, do tego, co w jaki$§ sposob odmienne — zaistniate
weczesniej, pochodzace spoza wlasnego kregu, odzywajace si¢ glosem echa z tworczosci
obcej*.

Podsumowujac niniejsze rozwazania nad interpretacja kategorii dialogu,
warto pokrotce ustali¢ gldowne jego przymioty, w tym polu znaczeniowym, w ja-
kim potraktowana bedzie dialogiczno$¢ w Sonacie na dwoje skrzypiec op. 10
H.M. Goreckiego. Ot6z wedlug wspdlczesnych badaczy, w dialogu fundamen-
talne znaczenie otrzymujg empatia, zrozumienie 1 wspoétczucie oraz przede
wszystkim — Bog jako najwyzszy cel, do ktorego zmierza w swoich zwierzeniach
indywiduum.

Dzieto sztuki wedlug Michaita Bachtina zawsze jest podmiotem dialogu, po-
niewaz zmusza w pewien sposob do uwzglednienia drugiej strony — odbiorcy. On
za$ interpretuje znaczenia, ukryte w tekscie poprzez autora, pod katem swego
doswiadczenia, a takze z perspektywy czasu historycznego i przestrzeni spotecz-
nej, w jakiej si¢ znajduje. Zatem dialog w sztuce prowadzono z autorem, z tre§cia
jego utworu, przy czym odbiorca nie jest tu tylko biernym partnerem bezkrytycz-
nie pochtaniajacym przekazywang informacje, lecz wiacza si¢ w jego tltumacze-
nie — w owe ,,nieograniczone ilo§ci zapomnianych (lub nowo powstatych) zna-
czen”, o jakich wspomina Bachtin®. W przypadku muzyki dotgcza si¢ jeszcze
i wykonawca, ktory wystepuje rownoczesnie jako uczestnik dialogu i wspot-
tworca dziela. Idealny odbiorca® pragnie w tej konwersacji uchwycic i potgczy¢
trzy wskazane przez Tomaszewskiego paradygmaty czasu kultury: minionego

3 MM Baxtun, K memodonoeuu zymanumaphvix nayk, [w:] Baxmun M.M., Dcmemuxa

cnosecrhoz2o meopuecmesa, Mocksa, Mckyccrso, 1979. [Bahtin Mihail Mihajlovié, K metodologii
gumanitarnyh nauk, [w:] Bahtin M.M., Estetika slovesnogo tvorcestva, Moskva, Iskusstvo,
1979, s. 373.

M. Tomaszewski, Odczytywanie dzieta muzycznego. Od kategorii elementarnych do fundamen-
talnych i transcendentnych, ,,Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje, Dokumentacje” 2012, nr 1,
s. 20.

> M.M. Baxrun [Bahtin Mihail Mihajlovig], dz. cyt., s. 373.

Tutaj mozemy przywota¢ stynne okreslenie M. Bachtina ,,idealnego Nad-adresata” dzieta sztuki
i przedstawi¢ go jako idealnego partnera w dialogu.
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czasu tradycji, na ktérym zawsze w tej lub innej mierze opiera si¢ kazde dzieto
sztuki; wspotczesnosci — czasu autora, oraz czasu przysziego, czasu odbiorcy
1 interpretatora, zawsze odnajdujacych w dziele ukryte tresci, dostgpne tylko po
uplywie czasu’. Do tego potgczenia odwoluje si¢ Gorecki, kiedy w jednym ze
swych wywiadow z lat 90. ub. wieku o$§wiadcza:

[...] siedzg gleboko zakorzeniony w tradycji i tam szukam klucza do terazniejszosci. Klu-
cza, ktory ulatwilby mi przekazanie tego, w czym jestem teraz, co mnie otacza®.

Jezeli sieggna¢ do wihasnych rozmyslan Goreckiego, to odnajdujemy w jego
refleksjach liczne konotacje do wyzej przedstawionego filozoficznego thumacze-
nia dialogu. Twoérczym credo artysty byto state poczucie Boskiej obecnosci, ktore
wyrazil nastgpujacymi stowami:

Widzie¢ Stworce wszystkiego — i dla Niego pisac?,

a wigc zwracac¢ si¢ do Niego, podejmujac z Nim dialog.

Specyfika dialogu w Sonacie na dwoje skrzypiec op. 10
H.M. Goéreckiego

Utwor ten stanowi bardzo wdzi¢czny material badawczy. Interesujgcym ce-
lem bytoby ustalenie specyfiki dialogu zaréwno w polskiej muzyce po Il wojnie
swiatowej, jak i wptywu tego dialogu na indywidualny styl kompozytora. Nale-
zatoby przy tym uwzgledni¢ miejsce analizowanego utworu w spusciznie Gorec-
kiego oraz wyjasni¢ kontekst spoteczno-historyczny, w jakim to dzieto powstato.
Sonata na dwoje skrzypiec op. 10 zostata skomponowana przez 24-letniego kom-
pozytora w roku 1957. Goérecki studiowal wowczas w Panstwowej Wyzszej
Szkole Muzycznej w Katowicach, u profesora Bolestawa Szabelskiego. Sonata
ma bardzo osobisty akcent — dedykowana jest przysztej zonie Jadwidze Ruran-
skiej — pianistce. Premiera odbyta si¢ w Filharmonii Slaskiej, podczas autor-
skiego koncertu monograficznego. Sonata znalazla si¢ w programie obok innych
warto$ciowych dziet mtodego kompozytora, w przysztosci niejednokrotnie wy-
konywanych przez najwybitniejszych §wiatowych muzykow.

Precedensowy koncert z utworami Géreckiego zaplanowano na 27 lutego 1958 roku

w wykonaniu orkiestry Filharmonii Slaskiej. To bylo pierwsze tego typu wydarzenie
w historii PWSM w Katowicach — $rodowisko muzyczne natychmiast obiegla wiesé, ze

7 Por. M. Tomaszewski, Odczytywanie dzieta muzycznego. Od kategorii elementarnych do funda-

mentalnych i transcendentnych, ,,Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje, Dokumentacje” 2012,
nr 1, s. 20.

H.M. Goérecki, Powiem Panstwu szczerze..., wypowiedz kompozytora podczas II Spotkan Mu-
zycznych w Baranowie w roku 1977, ,,Vivo” 1994, nr 1 (11), s. 44.

Cyt. za: T. Malecka, Henryk Mikolaj Gorecki i jego muzyka na chor a cappella, Ksiazeczka do
plyty CD, Polskie Radio 2008, Warszawa 2008, [b.n.s.].
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filharmonicy zagraja utwory jakiej§ gwiazdy od Szabelskiego i ze koniecznie nalezy tam
by¢. Sala wypetniona prawie po brzegi. W programie sze$¢ prawykonan: Toccata op. 2
na dwa fortepiany, Wariacje op. 4 na skrzypce i fortepian, Quartettino op. 5 na dwa flety,
obdj i skrzypce, Piesn o radosci i rytmie op. na dwa fortepiany op. 7, Sonata na dwoje
skrzypiec op. 10 i wreszcie Koncert na pie¢ instrumentow i kwartet smyczkowy'°.

Wymienione dziela tworza zwarty obraz wczesnego okresu kompozytora
i ukazuja jego dwczesne priorytety estetyczne, do ktorych naleza eksperymenty
z dzwigkiem polegajace na poszukiwaniu $miatych i niezwyktych kombinacji
brzmieniowych. Estetyka ,,Warszawskiej Jesieni” nie mogla zatem tak utalentowa-
nego mtodzienca o buntowniczym i wrazliwym charakterze pozostawi¢ obojetnym.
Jednak w przysztosci Sonata na dwoje skrzypiec op. 10 otrzymata bardzo zr6znico-
wane i niejednoznaczne oceny. Przygotowujac to dzieto do wykonania, dotartam do
réznych badan muzykologicznych oraz komentarzy do plyt i recenzji w prasie,
w wyniku czego otrzymatam do$¢ zroznicowane spektrum opinii o stylu i tresci tego
utworu. Najbardziej radykalnie ocenia sonatg Mieczystaw Tomaszewski, ktory po-
woluje si¢ na swoje wrazenie powstate bezposrednio po koncercie oraz na majaca
wowczas miejsce krotkg wymiane zdan z autorem. Gorecki byt zadowolony z prze-
razenia muzykologa. Ow wstrzas opisat Tomaszewski w nastepujacych stowach:

Do dzi$ mam w uszach i oczach ten moment. Te brzmienia agresywne do granic wytrzy-
matodci. I to zmaganie grajacych, stojacych na antypodach jednej estrady z wlasnymi in-
strumentami'’,

Wedlug M. Tomaszewskiego mozna rozpatrywac Sonate na dwoje skrzypiec
op. 10 w nurcie awangardowym jako jedno z najbardziej eksperymentalnych
dziet w calej spusciznie Goreckiego. Mozna spojrze¢ na t¢ sonate z pozycji dia-
logu autora i odbiorcy — poprzez interpretacje, ktora stanowi tgcznik. Jest to prze-
kazanie wlasnej idei tworczej kompozytora w formie prowokujacej, bez oczeki-
wania na natychmiastowe zrozumienie przez odbiorcg. Stad uczucie ,,agresyw-
nos$ci”, ktore przezywa stuchacz i zadowolenie autora z jego przerazenia. Krzysz-
tof Droba okresla ogdlnie ten okres tworczosci kompozytora (1955-1957) ,,faza
konstruktywizmu motorycznego™'?, a wigc jako odbiorca poddaje si¢ energii ru-
chu i zywiotu. Okreslenie to powtarza Ireneusz Pawlak w laudacji na czes¢ Go-
reckiego, stosujac je juz $cisle do omawianego utworu:

Henryk Gorecki w poczatkowym okresie tworczosci ktadl nacisk na konstruktywizm oraz

intensywna, zywiotowa ekspresj¢. Uprawial bowiem tzw. konstruktywizm motoryczny
(Sonata na dwoje skrzypiec, 1957)'3.

10 M. Wilczek-Krupa, Gorecki. Geniusz i upér, Wydawnictwo ,,Znak”, Krakow 2017, s. 88.

' Wypowiedz M. Tomaszewskiego cyt. za: M. Wilczek-Krupa, dz. cyt., s. 92.

12 K. Droba, Gérecki Henryk Mikotaj, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Cze$é biograficzna,
t. efg, red. E. Dzigbowska, Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1987, s. 424.

1. Pawlak, Laudacja wygloszona na czes¢ Profesora Henryka Mikotaja Goreckiego z okazji na-
dania tytutu doktora honoris causa KUL, [w:] Henryk Mikotaj Gorecki Doktor Honoris Causa
Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Wydawnictwo KUL, Lublin 2004. s. 10-11.

13
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Znana jest opinia na temat stylu tego dzieta, ktora postrzega je jako kontynu-
ujace tradycje miedzywojennego neoklasycyzmu. Nie odmawiajac jej aktualiza-
cji ,,zapomnianych znaczen” wedlug Bachtina lub ,,echa z twdrczosci obcej” we-
dlug Tomaszewskiego, akcentuje podobnie jak inne powyzsze refleksje jej ,,dra-
pieznag atmosfer¢ brzemieniowa™:

Przed Goreckim we wspdlczesnej literaturze muzycznej utwory na dwoje skrzypiec napisali
m.in. Béla Bartok (44 Duety, 1931) i Sergiusz Prokofiew (Sonata, 1932). Duch obu tych twor-
cow jest wyraznie obecny w Sonacie mtodego polskiego kompozytora. Fakt ten nie powinien
zreszta dziwi¢ — wigkszos¢ jego wezesnych utworéw przenika bowiem atmosfera drapiez-
nego brzmieniowo i pelnego energii neoklasycyzmu, pokrewnego dokonaniom wymienio-
nych tworcow. Sonata na dwoje skrzypiec zamyka przy tym niejako 6w poczatkowy okres
tworczosci Henryka Mikotaja, bedac jednoczesnie najdtuzsza z jego wezesnych kompozycji
[...]. Sonata na dwoje skrzypiec bez watpienia potwierdza sktonnos¢ Goreckiego do stosowa-
nia w swej muzyce wyraznych, mocnych kontrastow wyrazowych — ceche, ktora zachowat
i w pozniejszej tworczoéei, dalekiej juz od jakichkolwiek nawigzan do neoklasycyzmu'“.

W zwigzku z tym, ze jako jeden z prekursoréw sonaty Goreckiego wspo-
mniany zostal Béla Bartok, wydaje si¢ naturalne, ze w dziele tym znalazly sig
elementy neofolklorystyczne. Gorecki zawsze miat sktonnos¢ do wprowadzania
motywow ludowych, nawiazujacych do folkloru rodzimego Slaska i fascynowat
sie tworczoscia Karola Szymanowskiego. Natomiast Stefania Pawlyszyn — mu-
zykolog lwowska, zwraca uwage na rdzenng ceche polskiego stylu narodowego,
ktora jest wedtug niej ,,zmystowos¢ traktowania dzwigku”. Wobec tego w latach
50. XX wieku odbywa si¢ w muzyce narodowej poszukiwanie ,,nowych emocji”
i ,,odpowiedniego wyrazu estetycznego™'’.

Bezposrednia praca z tekstem tej sonaty oraz towarzyszace jej poszukiwanie
wlasnej koncepcji wykonawczej, przyczynito sie nie tylko do glebokiej kontem-
placji przytoczonej wyzej charakterystyki stylu, ale takze doprowadzito mnie do
dostrzezenia innych, uzupehiajacych elementow — istotnych dla catoksztattu
utworu. Stad zrodzita si¢ potrzeba zdefiniowania pojecia kluczowego — wielo-
warstwowego znaczeniowo dialogu, ktory dotyczy réznych elementow dzieta
1 toczy si¢ w omawianej sonacie na wielu ptaszczyznach. W tym przekonaniu
utwierdzita mnie wypowiedz Bohdana Pocieja, ktorego obserwacja stata si¢ bar-
dzo istotng dla zrozumienia zamystu kompozytora. Stwierdzit on bowiem, Ze:

[...] muzyka Goéreckiego, od swoich poczatkow, powstaje na osi prastarego kontrastu:
miedzy skrajna ostroscig a eufonia, migdzy napigciem dazenia a pelnig uspokojenia, mig-
dzy energia a kontemplacja, dzialaniem a medytacja, niepokojem a pokojem, wzburze-
niem a wyciszeniem, zewngtrznoscia a wewnetrznoscia, ekstensywnoscia a intensywno-
$cig, sifg zycia a mocg ducha, $wieckos$cig a SwigtoScig, profanum a sacrum'®.

4 H.M. Goérecki, Sonata na dwoje skrzypiec op. 10, https://ninateka.pl/kolekcje/trzej-kompozyto-
rzy/gorecki/audio/sonata-na-dwoje-skrzypiec-op-10 [dostep: 12.11.2020].

15 C.C. NMapmmmn, Mysuxa déadyamozo cmonimms, baK, JIbis 2005, c. 196-197. [Stefania Ste-
fanivna PavliSin, Muzika dvadcatogo stolittd, BaK, L'viv 2005, s. 196-197].

16 B. Pociej, Akord Géreckiego, ,,Wigz” 2003, nr 8-9, s. 140,
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Te bieguny jednak nie zwalczaja si¢ wzajemnie, lecz odwrotnie, tworza har-
moni¢ i osiggaja swoista rownowage. Trzy czeSci cyklu sonaty potwierdzaja
stusznos¢ powyzszej obserwacji. Juz pierwsze Allegro molto osadzone zostaje na
dwaoch ,,biegunach”: skrajne epizody petne zywiotowej ekspresji, rozwijaja na tle
nieprzerywalnego ostinatowego tetnienia uktadajacego si¢ w barwna dzwigkowa
tasme. Impulsem staje si¢ poczatkowy akord akcentowany, ktérego dzwieki
»Z-gis-a” 1 ,,dis-es-e” tworza trzon melodyczno-harmoniczny calej czesci. Rela-
cje dialogiczne odbywaja si¢ miedzy partnerami na zasadach, ktére trafnie okre-
slit M. Tomaszewski jako:

[...] zmagania grajacych, stojacych na antypodach jednej estrady z wlasnymi instrumen-

tami [...]"7.

Wiadomo, ze kompozytor zalecat wykonawcom sta¢ na przeciwleglych kran-
cach sceny, dla uzyskania ostrzejszego efektu wspotzawodnictwa pomigdzy ar-
tystami. Grona dysonansow rozpigtych zarowno wertykalnie, jak i horyzontalnie,
przywotujace na mysl analogie z neoklasyczna stylistyka Bartoka i Prokofiewa,
przerzucane zostajg od jednego partnera do drugiego, co jeszcze wyrazniej eks-
ponuje ,,dialog wspotzawodnictwa”.

{:: A : bd || o
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Przyklad 1. HM. Gorecki, Sonata na dwoje skrzypiec op.10 Czes¢ 1, Allegro molto. Temat
glowny. Takty 1-8.

Ze skrajnymi epizodami kontrastuje liryczny refleksyjny fragment srodkowy,
ktory preferuje inny typ dialogu, na miejscu wspodtzawodnictwa pojawia si¢ ,,duet
zgody” (korzystajac z terminologii opery barokowej) lub dialog pojednania stron.
Melodig rozpigta na szerokich tukach ogarnia przestrzen brzmieniows, a od-

16 M. Tomaszewski, O Géreckim, ,,Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje, Dokumentacje” 2016,
nr 8-9 (wydanie specjalne pt. ,,Mieczystawa Tomaszewskiego Teksty Rozne”), s. 245.
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dzielne motywy melodyczne w trakcie rozwoju przerzucane zostaja od jednego
partnera do drugiego, tworzac dialog pojednania (Przyktad 2).

Andante (J-86-69)
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Przyklad 2. H.M. Gorecki, Sonata na dwoje skrzypiec op.10. Czgs¢ 1, Allegro molto. Fragment
srodkowy, Andante. Takty 57-67.

Druga czes¢, to krotkie intermezzo — Adagio sostenuto, w ktorym unisonowe
prowadzenie melodii przez obu partneréw tworzy efekt niemal ,eteryczny”,
»anielski”, a wigc z pozycji filozoficznego ujecia dialogu — relacja ,,cztowiek—
Bog”. Kompozytor osigga go dzigki zastosowaniu przemyslanego kompleksu
srodkéw wyrazu. Oprocz unisono naleza do nich rowniez: najwyzszy rejestr
skrzypiec, okreslenie wykonawcze con sordino, dynamika pp, swobodna rytmika
przy stalych warto$ciach rytmicznych. Ten typ dialogu okresli¢ mozna
»dialogiem harmonii absolutnej”. Jest to tak doskonale, ze nie moze trwaé
wiecznie, pojawia si¢ jedynie jako nieosiggalny ideat. Idylliczna harmonia glo-
sow przeksztatca si¢ nastepnie w rozwinigty dialog z elementami imitacji.
Polifoniczna narracja osigga tutaj swoj szczyt, bowiem kazdy z uczestnikow
relacji wyraznie manifestuje tu swoja istote (Przyktad 3).
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Przyklad 3. H.M. Gorecki, Sonata na dwoje skrzypiec op. 10. Czgs¢ 2, Adagio sostenuto. Rozwoj
tematyczny. Temat 1. Takty 10—-13.
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Raptowna zmiang ,,dzwickowych dekoracji” wprowadza okreslenie wyko-
nawcze senza sordino. Towarzyszy mu przerzucenie w niski rejestr, bedace ttem
dla rozwijajacej si¢ dysonansowej melodii, ktora przypomina temat pierwszej
cze$ci. Fragment ten stanowi przejscie do czesci trzeciej, bedacej ostatnim aktem
tego ,,instrumentalnego dramatu” (Przyktad 4).
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Przyklad 4. H.M. Gorecki, Sonata na dwoje skrzypiec op. 10. Czg$¢ 2, Adagio sostenuto. Rozwoj
tematyczny. Temat 2. Takty 23-27.

W czgsci finatowej Andante con moto — chyba najtrudniejszej pod wzgledem
przekazania tresci, kompozytor tworzy groteskowo-tragiczny obraz tanca. Do re-
alizacji tego celu wykorzystuje §rodki sonorystyczne (klaster), ztozong asyme-
tryczng rytmike, maksymalne natgzenie dzwieku. Tutaj dialog odbywa si¢ nie
pomiedzy partnerami, poniewaz obojga pochtania zywiot tanca, lecz migdzy nimi
a nieubtaganym losem. W tej cze$ci uwypuklona zostaje jedna z gtéwnych zasad
stylu Goreckiego, na ktdrg zwraca uwagge B. Pociej:

Substancja brzmieniowa oddzialuje bezposrednio sama sobg — zgodnie z naturg muzyki
jako sztuki dzwigkow — a zarazem wzbogaca si¢ o dwie wazne funkcje: strukturalna, kiedy
dzwigk substancjalny ,,buduje” formeg, i symboliczng, gdy dzwigk co$ znaczy, co$ sym-
bolizuje (transcendencja substancji)'®. (Przyktad 5).
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Przyklad 5. H.M. Gorecki, Sonata na dwoje skrzypiec op. 10. Czgé¢ 3, Andante con moto. Koda.
Takty 108—113.

Podsumowanie

Analiza Sonaty na dwoje skrzypiec op. 10 H.M. Goreckiego prowadzi do
wnioskow, ze to wczesne dzieto przejawia juz glowne cechy pozniejszego doj-

18 B. Pociej, Akord Géreckiego, s. 142.



Dialog w Sonacie na dwoje skrzypiec op. 10... 147

rzatego stylu kompozytora. Istotng rolg odgrywa tu zasada dialogu, ktora rozwija
si¢ na roznych plaszczyznach. Dotyczy to rowniez sfer na wyzszym poziomie
jako relacji — korelacji — osiggni¢cia rownowagi pomiedzy réznymi elementami
tworzacymi catoksztatt dzieta. Mozemy réwniez wyodrgbni¢ w tej sonacie dia-
logi tradycji 1 innowacji, aktywnego dziatania i kontemplacji oraz réznych sta-
néw emocjonalnych. Wreszcie przedstawione sg tutaj rézne typy dialogowania
obu bohaterdéw ,,dramatu instrumentalnego” — od ostrego wspdtzawodnictwa —
do idealnej harmonii. Wazng role w koncepcji wykonawczej dzieta odgrywa nar-
racja polifoniczna, w ktorej kazdy z uczestnikow zajmuje niezalezng od partnera
pozycje 1 wyraza swoje wlasne uczucia i swoj wlasny punkt widzenia. W trakcie
rozwoju kolejnych trzech czesci sonaty stopniowo osiggane jest zblizenie, pole-
gajace na dochodzeniu do porozumienia. W tym procesie ukazuje si¢ ,,prawdziwe
oblicze”, istota duchowa kazdego z partneréw. Sonata Goreckiego demonstruje
bardzo interesujace typy dialogicznej komunikacji, przekazujace rozne tresci
emocjonalne. Od rywalizacji do harmonii, od ekspresji — wypowiedzianej nie-
kiedy krancowo ostro — do wspolnej refleksji, od groteski do kontemplacji.
W czesci finatowej zas rozptywa si¢ w ruchu wirowym.

Dla wykonawcow dzieto to, zwlaszcza w sytuacji wspotczesnej, po uplywie
ponad szes$cdziesieciu lat od premiery, stanowi powazne wyzwanie, poniewaz
wymaga ponownego przemyslenia koncepcji interpretacyjnej. Z perspektywy
czasowej nie sprawia juz wrazenia muzyki agresywnej. Ostro$¢ wspotbrzmien
i dialog wspodtzawodnictwa nabierajg cech wigkszej powsSciagliwosci, ktore teraz
ukazujg si¢ raczej w kontekscie dgzenia do porozumienia, do wspdlnego poszu-
kiwania harmonii. Zgodnie z takim podej$ciem w naszej wersji wykonawczej
,»cichg kulminacjg” catego cyklu staje si¢ cze$¢ druga dzieta. Chodzi generalnie
o temat, ktory w powyzszej analizie okreslony zostat ,,dialogiem harmonii
absolutnej”. Traktujemy go z namaszczeniem, w podniostym nastroju
1 z uroczysta powaga — w klimacie muzyki koscielnej — tak jak np. brzmi temat
XIII-wiecznej polskiej piesni Bogurodzicy. W moim glebokim przekonaniu ten
wczesny utwor Goreckiego jest juz zapowiedzig pozniejszych dziet Mistrza.
Pisze o tym w nastgpujacych slowach Teresa Malecka, powotujac si¢ na
Mieczystawa Wallisa:

dzieta [...] najbardziej przejmujace, najglebiej ludzkie — lub dzieta, ktore torowatly droge

sztuce przysziosci [...]"°.

19 T. Malecka, Henryk Mikotaj Gérecki. Styl pé#ny, ,,Res Facta Nova” 2000, nr 11, s. 147. URL:
http://www.resfactanova.pl/pliki/archiwum/numer 20/RFN20%20Malecka%20-%20Hen-
ryk%20Mikolaj%20Gorecki.pdf [dostep: 7.12.2020].
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Dialogue in Sonata for Two Violins Op. 10 by Henryk Mikolaj
Gorecki from a Performer’s Perspective

Abstract

The article aims at defining the specificity of dialogue in Sonata for two violins Op. 10 by Hen-
ryk Mikotaj Gérecki from the point of view of the performer. This piece, though created in the early
period of the composer’s career, belongs to important examples of this genre in 20th century Euro-
pean music. With regard to the declared aim, various versions of the dialogue in this sonata were
examined. The issue of dialogue in the discussed piece is presented in the context of the individual
composer’s style. In order to address the core matter, the analysis of all three movements of the
sonata cycle was carried out in terms of different forms of dialogue between the two violins.

Gorecki’s Sonata represents very interesting types of dialogic communication, conveying vari-
ous emotional contents: from rivalry to harmony, from expression — sometimes utterly harsh — to
joint reflection, from grotesque to contemplation. This piece features a rich sound coloring, which
the Master achieves through sonoristic effects and extensive use of dissonant consonances and dy-
namic contrasts. The piece shows also an excellent sense of the sound space in which the soloists
perform. Spatial changes effects are achieved by means of, among other things, rapid shifts from
the lowest registers to the highest ones. The ,,instrumental drama” is accompanied by colorful ,,dec-
orations”, with a wide range of feelings typical of Gérecki. The parts of two violins carry out
a polyphonic narration. The voices of each ,protagonist” receive a different reaction in their
vis-a-vis, and in the last part they unite in an expressive, unrestrained dance movement. It is pre-
cisely this variety of musical material and the dialogues of the soloists in different categories of
perspectives that provide this piece with an intensity of empathic experiences, evoked both in lis-
teners and in performers.

Keywords: sonata for two violins, dialogue, neoclassicism, avant-garde, works of H.M. Gérecki.
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Abstract

The article aims at defining the specificity of dialogue in Sonata for two violins Op. 10 by Hen-
ryk Mikotaj Gérecki from the point of view of the performer. This piece, though created in the early
period of the composer’s career, belongs to important examples of this genre in 20th century Euro-
pean music. With regard to the declared aim, various versions of the dialogue in this sonata were
examined. The issue of dialogue in the discussed piece is presented in the context of the individual
composer’s style. In order to address the core matter, the analysis of all three movements of the
sonata cycle was carried out in terms of different forms of dialogue between the two violins.

Gorecki’s Sonata represents very interesting types of dialogic communication, conveying vari-
ous emotional contents: from rivalry to harmony, from expression — sometimes utterly harsh — to
joint reflection, from grotesque to contemplation. This piece features a rich sound coloring, which
the Master achieves through sonoristic effects and extensive use of dissonant consonances and dy-
namic contrasts. The piece shows also an excellent sense of the sound space in which the soloists
perform. Spatial changes effects are achieved by means of, among other things, rapid shifts from
the lowest registers to the highest ones. The “instrumental drama” is accompanied by colorful “dec-
orations”, with a wide range of feelings typical of Gorecki. The parts of two violins carry out
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a polyphonic narration. The voices of each “protagonist” receive a different reaction in their
vis-a-vis, and in the last part they unite in an expressive, unrestrained dance movement. It is pre-
cisely this variety of musical material and the dialogues of the soloists in different categories of
perspectives that provide this piece with an intensity of empathic experiences, evoked both in lis-
teners and in performers.

Keywords: sonata for two violins, dialogue, neoclassicism, avant-garde, works of H.M. Gérecki.

The inspiration for writing the article was provided by my own artistic activ-
ity of ten years’ collaboration with Jakub Dziatak as the violin duo called “Inno-
vation Duo”. Throughout this activity, we have acquired a very wide repertoire
for two violins and still discover new, fascinating both to performers and listen-
ers, artifacts of outstanding composers, from the Baroque to contemporary times.
It may be interesting to note that the greatest and most frequently performed com-
positions for two violins were created in the 20th century. They belong to differ-
ent schools of composition and represent different styles and a wide range of gen-
res and themes. Among the pieces intended for these instruments, cyclic and one-
movement sonatas are particularly interesting. These include such works as:

— FEugéne Ysaye’s late Romantic Sonata; (1915);

— Arthur Honegger’s urbanistic Sonatina (1920);

— Sergei Prokofiev’s constructivist Neoclassical Sonata (1932);

— Edison Denisov’s Sonata, combining folk motifs and avant-garde technique

(1958).

In Polish music, this genre appears in the works by Aleksander Tansman
(1950) and Henryk Mikotaj Gorecki (1957). Sonatas intended for two violins
have special features. These works stand out in the group of sonatas, which also
includes pieces of this genre intended for other ensembles (e.g. sonatas for three
violins or a concert for two violins with a chamber orchestra). In my opinion, this
difference is mainly related to another and more interesting approach to dialogue,
which in sonatas for two violins is reduced to two performers, without any back-
ground and other “comments”.

What is interesting is the very concept of dialogue, referring to relations be-
tween different actors, which can be understood broadly. In the reflections on this
piece, my intention is to take into consideration several aspects of dialogue. First
— the theoretical part (concerning philosophical reflections on the dialogue) is
intended to present selected issues and definitions of the dialogue which, in my
opinion, are the most appropriate for the discussed piece. I consider them signif-
icant in reaching the sources of the composer’s idea, and just as important for
shaping the performing idea. In the analytical part, however, it seems necessary
to place more emphasis on the dialogue elements, which Gorecki achieves in the
musical layer of the piece. The parts of both violins create an “instrumental
drama”, full of sound contrasts and changing relationships between the “leading
actors”.
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The Sonata for two violins Op. 10 by Henryk Mikotaj Gorecki seems very
interesting in this respect. This piece constitutes a great interpretative challenge
in terms of dialogue carried out between the performers. It is also highly interest-
ing in the context of the composer’s individual style.

Category of dialogue in a philosophical and aesthetic perspective

Referring to the current approach to the category of dialogue, which has nu-
merous translations and interpretations, I will quote the definition which seems
to be closest to Gorecki:

The concept of “dialogue” belongs to the most important categories of contemporary phi-
losophy. From Martin Buber’s “dialogical principle”, through the Frankfurt School and
the “philosophy of dialogue”, to the latest trends in the philosophy of religion (J. Dupuis),
this concept organizes the most recent approach, giving it a new dimension and a new
depth. At the same time, philosophy abandons the position of subjectivity, but also effec-
tively defends itself against the tendencies of materialism; it transforms and creates a new
image of the world and of the man, but also does not give up tradition; it protects what is
“different”, but does not deprive cultures nor the man of their identity; it transcends indi-
vidualism, but also does not destroy what is spiritual.'

The following observation goes even deeper into the essence of the dialogue,
which is in line with the outlook and spiritual values behind the music of Goérecki:

[...] the contemporary philosophy of dialogue is very strongly rooted in the biblical-religious
tradition and often refers to it. This tradition creates the possibility of showing human existence
not in the cold atmosphere of modern metaphysics, in which man appears as a ,,pure being”
rather than in the relation “man-God” and “man-man”. It implies that for man, both in his think-
ing and in his being, God and a fellow human being are always the constitutive elements.?

If we should address the category of dialogue in the field of art, it seems useful
to refer to a longer, but indispensable in the context of the chosen subject matter,
quote from the work of the outstanding Russian humanist Mikhail Bakhtin:

There is neither a first nor a last word, and there are no limits in a dialogical context (it
becomes a boundless past and a boundless future). Even the meanings belonging to the
past, that is which are born in the dialogue of past centuries, can never be stable (once and
for all completed, perfect) — they will always change, be updated in a process of never-
ending development of the dialogue. At any moment in the development of the dialogue,
a multitude, an infinity of forgotten meanings emerge, at certain moments they will be
brought back to memory and revive in an updated form (in a new context). There is noth-
ing absolutely dead: each meaning will have its festival of rebirth.”

I M. Szulakiewicz, Kategoria dialogu w refleksji filozoficznej, ,,Paedagogia Christiana” 2010, vol.
25, no 1, p. 33, [DOL: http://dx.doi.org/10.12775/PCh.2010.002]. All translations — Patrycja
Czarnecka-Jaskota.

2 Ibidem, p. 41.

3 MM Baxtun, K memooonoeuu zymanumaphelx nayk, [in:] Baxmun M.M., Dcmemuka
cnogecrnoeo meopyecmea, Mocksa, UckyccrBo, 1979, p.373. [Bahtin Mihail Mihajlovi¢, K me-



154 Anna DZIALAK-SAVYTSKA

Mieczystaw Tomaszewski does not use the word “dialogue” but ,,relation-
ship” when considering the categories shaping a musical work. Indeed, in creat-
ing music, he advocates a dialogic similar to Bakhtin’s, as an indispensable con-
dition for its existence in the cultural space:

Reading the piece in the perspective of a historical period and cultural space leads to
a formula that synthesizes the whole situation: from inspiration,
through context, to resonance. Eachofthe terms referred to herein
concerns the relation of the piece to one of the three cultural paradigms: the paradigm of
the past, of the present and the future. All three have in common the principle of the rela-
tionship: the relationship of what is undoubtedly one’s own in a piece, to what is somehow
different — previously existing, coming from outside one’s own circle, echoing from for-
eign creative output.*

Summarizing these reflections on the interpretation of the category of dia-
logue, it is important to briefly determine its main qualities, in the meaning field
in which dialogue will be treated in H.M. Gorecki’s Sonata for Two Violins Op.
10. According to contemporary researchers, empathy, understanding and com-
passion, and above all, God as the supreme goal to which the individual is heading
in his confessions, are of the utmost importance in dialogue.

According to Mikhail Bakhtin, a work of art is always the subject of dialogue,
because it requires somehow to take into account the other party — the audience.
He interprets the meanings hidden in the text through the author, from the per-
spective of his experience, of the historical time and social space in which he
belongs. Thus, the dialogue in art was held with the author, with the content of
his work, however, the recipient is not only a passive partner who uncritically
absorbs the information conveyed, but also joins in its interpretation — in the “in-
finity of forgotten (or newly created) meanings” mentioned by Bachtin®. As for
the music, there is also the performer, who acts simultaneously as a participant of
the dialogue and co-creator of the piece. The perfect recipient® wants to capture
and combine in this conversation the three cultural paradigms of time identified
by Tomaszewski: the past time of tradition, on which every work of art is always
based in one way or another; the present - the author’s time, and the future time,
the time of the recipient and interpreter, always finding hidden content in the
work, available only after a lapse of time.” Gorecki refers to this connection when
he declares in one of his interviews from the 1990s:

todologii gumanitarnyh nauk, [in:] Bahtin M.M., Estetika slovesnogo tvorcestva, Moskva,
Iskusstvo, 1979, p. 373.]

M. Tomaszewski, Odczytywanie dziela muzycznego. Od kategorii elementarnych do fundamental-
nych i transcendentnych, ,,Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje, Dokumentacje” 2012, no 1, p. 20.

5 M.M. baxtun [Mihail Mihajlovi¢ Bahtin], op. cit., p. 373.

6 This is where we can refer to M. Bakhtin’s famous term of the ‘ideal Super-addressee’ of a work
of art and identify him as an ideal partner in dialogue.

Cf. M. Tomaszewski, Odczytywanie dzietla muzycznego. Od kategorii elementarnych do fundamen-
talnych i transcendentnych, ,,Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje, Dokumentacje” 2012, no 1, p. 20.



Dialogue in Sonata for Two Violins Op. 10... 155

[...] T am deeply rooted in tradition and that is where I look for the key to the present. A key
that would make it easier for me to communicate where I am now, and what surrounds me.?

Should we refer to Goérecki’s own reflections, we will find there numerous
connotations to the aforementioned philosophical interpretation of dialogue. The
artist’s creative credo was a constant sense of the Divine presence, which he ex-
pressed in the following words:

To see the Creator of everything — and to write for Him®,

and so address Him by engaging dialogue with Him.

Specificity of dialogue in the Sonata for two violins Op. 10
by H.M. Gorecki

The piece is a very rewarding research material. It could be interesting to
establish the specificity of the dialogue both in Polish music after World War II
and the influence of this dialogue on the individual style of the composer. What
should be taken into account is the role of the piece in Gorecki’s oeuvre and the
social and historical context in which it was created. The Sonata for two violins
Op. 10 was composed by the 24-year-old composer in 1957. Gérecki then studied
at the State Higher School of Music in Katowice, under Professor Bolestaw
Szabelski. The sonata has a very personal touch — it is dedicated to his future wife
Jadwiga Ruranska, a pianist. The premiere took place in the Silesian Philhar-
monic during the author’s monographic concert. The Sonata was included in the
program along with other valuable pieces by the young composer, often per-
formed in the years to come by the most distinguished world musicians.

The precedential concert featuring Gorecki’s oeuvre was scheduled for February 27,1958
by the Silesian Philharmonic Orchestra. It was the first event of this kind in the history of
the PWSM (Higher State School of Music) in Katowice — the news that the philharmonics
would play pieces by some remarkable Szabelski’s student and that it was absolutely nec-
essary to be there spread among the music community. The hall was fully occupied. The
program included six premiere pieces: Toccata op. 2 for two pianos, Variations op. 4 for
violin and piano, Quartettino op. 5 for two flutes, oboe and violin, Song of joy and rhythm
op. 7 for two pianos, Sonata for two violins op. 10 and finally Concerto for five instru-
ments and string quartet'©,

The aforementioned pieces provide a compact picture of the composer’s early
period and reveal his aesthetic priorities of the time, which include the experi-

H.M. Goérecki, Powiem Panstwu szczerze..., interview with Gorecki during the 2nd Music Me-
etings in Baranow in 1977, ,,Vivo” 1994, no 1 (11), p. 44.

Cit. per: T. Malecka, Henryk Mikotaj Gorecki i jego muzyka na chor a cappella, CD Booklet,
Polskie Radio 2008, Warszawa 2008, [n.pag.].

10 M. Wilczek-Krupa, Gérecki. Geniusz i upér, Wydawnictwo ,,Znak”, Krakow 2017, p. 88.
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ments with sound consisting in the search for bold and unusual sound combina-
tions. Therefore, such a talented young man of rebellious and sensitive character
could not remain indifferent to the aesthetics of the ,, Warsaw Autumn”. However,
in the future, the Sonata for Two Violins Op. 10 received very varied and ambig-
uous reviews. While preparing to perform this piece, I have read various musico-
logical research papers, as well as comments to records and reviews in the press,
as a result of which I have received quite a diverse spectrum of opinions concern-
ing the style and content of this piece. The most radical evaluation of the sonata
is the one by Mieczyslaw Tomaszewski, who relies on his impressions aroused
immediately after the concert and a brief discussion with the author. Gorecki was
pleased with the musicologist’s horror. The shock was described by To-
maszewski in the following words:

I can still hear and see this moment in my memory. These unbearably aggressive sounds.
And the struggle of players, being on the antipodes of the same stage with their own in-
struments'!,

According to M. Tomaszewski, the avantgarde Sonata for two violins Op. 10
can be considered as one of the most experimental works in Gérecki’s entire oeu-
vre. The piece can be approached from the perspective of a dialogue between the
author and the listener — through the interpretation which constitutes a link. It is
the communication of the composer’s creative idea in a provocative form, without
expecting immediate understanding by the listener. Hence the feeling of “aggres-
siveness” that the audience experiences and the satisfaction of the author with
their horror. Krzysztof Droba defines this period of the composer’s career (1955—
1957) as the “phase of motor constructivism™!?, and therefore, as a listener, he
gives in to the energy of movement and element. This term is reused by Ireneusz
Pawlak in a laudation in honor of Gorecki, where he applies it strictly to the piece
in question:

In the initial period of his career, Henryk Gorecki preferred constructivism as well as an

intense and energetic way of expression. He practiced so-called motoric constructivism
(Sonata for two violins, 1957).13

The opinion regarding the style of this piece is well known — the piece is
considered to be continuing the traditions of interwar Neoclassicism. Without
denying its updating of “forgotten meanings” as Bachtin had put it or “echoing
from foreign creative output”, as Tomaszewski said, it highlights, like the other
reflections mentioned above, its “fierce sound atmosphere”:

' M. Tomaszewski’s utterance, cit. per: M. Wilczek-Krupa, op. cit., p. 92.

12 K. Droba, Gérecki Henryk Mikotaj, [in:] Encyklopedia Muzyczna PWM. Czesé biograficzna,
vol. efg, ed. E. Dzigbowska, Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1987, p. 424.

13 1. Pawlak, Laudacja wygtoszona na czes¢ Profesora Henryka Mikotaja Goreckiego z okazji na-
dania tytutu doktora honoris causa KUL, [in:] Henryk Mikolaj Gorecki Doktor Honoris Causa
Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Wydawnictwo KUL, Lublin 2004. pp. 10—11.
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Before Gorecki, in contemporary music literature, pieces for two violins were written by
Béla Bartok (44 Duos, 1931) and Sergei Prokofiev (Sonata, 1932), among others. The
spirit of these two artists is clearly present in the Sonata of the young Polish composer.
This fact should not be surprising, as most of his early works are charged with an atmos-
phere of Neoclassicism filled with energy and aggressive sounds, close to the works of
the mentioned artists. The Sonata for two violins brings to an end that initial period of
Henryk Mikotaj’s career, and at the same time is the longest of his early compositions
[...]- The Sonata for two violins undoubtedly confirms Gorecki’s tendency to use clear and
strong expressive contrasts in his music — a feature he maintained also in his later compo-
sitions, far from any references to Neoclassicism'4.

Since Béla Bartok was mentioned as one of the precursors of Gorecki’s so-
nata, it seems natural that there are neofolk elements in this particular piece.
Gorecki always tended to introduce folk motifs, referring to the folklore of his
native Silesia and he was fascinated by Karol Szymanowski’s oeuvre. Stefania
Pawlyszyn, a musicologist from Lviv, draws attention to an indigenous feature of
the Polish national style, which according to her is the “sensuality in treating
sound”. Therefore, in the 1950s, national music is in search of “new emotions”
and “appropriate aesthetic expression”'?,

The direct work with this sonata and the accompanying search for my own
performing conception not only contributed to deep contemplation of the above-
mentioned style characteristics but also led me to notice other, complementary
elements — essential for the whole composition. Hence the need to define the key
concept — a multi-layered dialogue in terms of meaning, which concerns different
elements of the piece and occurs in this sonata on various levels. My opinion was
confirmed by the one expressed by Bohdan Potiej, whose observations became
very important for understanding the composer’s idea. He stated that:

[...] Gorecki’s music, since its beginnings, has been created on the axis of an old contrast:
between extreme harshness and euphony, between tension and complete calm, between
energy and contemplation, action and meditation, anxiety and peace, agitation and silence,
the outer and the inner, extensivity and intensity, the power of life and the power of the
spirit, secularity and sacredness, profanum and sacrum.'®

These extremes, however, do not fight each other, but on the contrary, create
harmony and achieve a kind of balance. The three movements of the sonata cycle
confirm the above observation. The first Allegro molto is already set on two “ex-
tremes”: the extreme episodes, full of spontaneous expression, develop against
the background of an uninterrupted ostinato pulsation that forms a colorful sound
tape. The impulse comes from the initial accented chord, whose “G-G-sharp-A”

14 Henryk Mikotaj Gorecki, Sonata na dwoje skrzypiec op. 10 https://ninateka.pl/kolekcje/trzej-
kompozytorzy/gorecki/audio/sonata-na-dwoje-skrzypiec-op-10 [accessed on November, 11,
2020].

15 C.C. NMapmmmn, Mysuxa déadyamozo cmonimms, baK, JIbis 2005, c. 196-197. [Stefania Ste-
fanivna Pavli§in, Muzika dvadcdtogo stolittd, BaK, Lviv 2005, pp. 196-197].

16 B. Pociej, Akord Géreckiego, ,,Wiez” 2003, no 8-9, p. 140.
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https://ninateka.pl/kolekcje/trzej-kompozytorzy/gorecki/audio/sonata-na-dwoje-skrzypiec-op-10

158 Anna DZIALAK-SAVYTSKA

and “D-sharp-E-flat-E” sounds form the melodic-harmonic core of the whole
part. Dialogical relations take place between the partners according to the rules,
which M. Tomaszewski rightly described as:

[...] the struggle of the players, standing on the antipodes of the same stage with their own
instruments [...].17

It is known that the composer recommended the performers to stand at the
opposite ends of the stage, for a stronger effect of competition between the artists.
Dissonances, both vertical and horizontal, evoking analogies with the Neoclassi-
cal style of Bartok and Prokofiev, are shifted from one partner to another, which
highlights the “dialogue of competition” even more clearly.

T
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Example 1. HM. Gorecki, Sonata for two violins Op. 10 Movement 1, Allegro molto. The main
theme. Bars 1-8.

The initial and final passages are contrasted with the lyrical reflective middle
section, which prefers a different type of dialogue, and instead of competition,
there is a “duet of reconciliation” (we could use here the terminology of the Ba-
roque opera). The sound space is filled with a melody on broad ties and separate
melodic motifs in the course of development are shifted from one partner to an-
other, creating a dialogue of reconciliation (Example 2).

The second movement is a short intermezzo — Adagio sostenuto, in which the
unison leading of the melody by both partners creates a nearly “ethereal”, “an-
gelic” effect, that is, from the perspective of a philosophical approach to dialogue
— the “man-God” relation. The composer achieves it through the use of a well-
suited set of means of expression. Apart from unisono, these include the highest

17" M. Tomaszewski, O Géreckim, ,,Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje, Dokumentacje” 2016, no
8-9 (special issue ,,Mieczystawa Tomaszewskiego Teksty Rozne”), p. 245.
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violin register, con sordino, pp dynamics, and free rhythmics with constant rhyth-
mic values. This type of dialogue can be described as a “dialogue of absolute
harmony”. It is of such a perfection that it cannot last forever, it appears only as
an unattainable ideal. The idyllic harmony of voices then transforms into a devel-
oped dialogue with elements of imitation. The polyphonic narrative reaches its
peak here, for each participant in the relationship clearly manifests his nature here
(Example 3).
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Example 2. H.M. Gorecki, Sonata for two violins op.10, Movement 1, Allegro molto. Middle sec-
tion, Andante. Bars 57-67.
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Example 3. H.M. Gorecki, Sonata for two violins, Op. 10, Movement 2, Adagio sostenuto. Theme
development. Theme 1. Bars 10-13.

A sudden change of ‘sound decoration’ is introduced by the musical direction
senza sordino. It is accompanied by a shift to a low register, which is a back-
ground for the developing dissonant melody that resembles the theme of the first
movement. This section constitutes a transition to the third movement, which is
the final act of this “instrumental drama” (Example 4).
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Example 4. HM. Gorecki, Sonata for two violins, Op. 10, Part 2, Adagio sostenuto. Thematic
development. Theme 2, bars 23-27.

In the final movement Andante con moto, probably the most difficult to con-
vey the content, the composer creates a grotesque-tragic image of dance. For this
purpose, he uses sonoristic devices (tone clusters), complex asymmetrical rhyth-
mics, and maximum sound intensity. Here, the dialogue takes place not between
the partners, as both are absorbed by the element of dance, but between them and
the inexorable fate. In this movement one of the main principles of Gorecki’s
style is highlighted, which is brought to our attention by B. Pociej:

The sound matter produces its influence directly by itself — in accordance with the nature
of music as the art of sounds — and at the same time is enriched by two important functions:
the structural one, when the sound ‘builds’ the form, and the symbolic one, when the
sound means something or symbolizes something (transcendence of substance). 18 (Exam-
ple 5).
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Example 5. HM. Gorecki, Sonata for two violins, Op. 10, Movement 3, Andante con moto. Coda.
Bars 108—113.

Summary

The analysis of H.M. Gérecki’s Sonata for two violins op. 10 leads to the
conclusion that this early work already displays the main features of the com-
poser’s later mature style. The principle of dialogue, which develops on various
levels, plays an important role here. It also concerns higher levels as relations —
correlations — achieving a balance between various elements that constitute the
work as a whole. We can also distinguish in this sonata dialogues of tradition and

18 B. Pociej, Akord Géreckiego, p. 142.
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innovation, of active action and contemplation, and different emotional states.
Finally, various types of dialogue between the two protagonists of the “instru-
mental drama” are displayed here — from fierce competition to perfect harmony.
An important role in the performing conception of the piece is assigned to the
polyphonic narrative, in which each participant takes a position independent from
his partner and expresses his own feelings and point of view. Throughout the
development of the sonata’s successive three movements, a rapprochement based
on reaching an agreement is gradually achieved. During this process, the ‘true
face’, the spiritual essence of each partner is revealed. Goérecki’s sonata provides
very interesting types of dialogic communication which convey different emo-
tional meanings. From rivalry to harmony, from expression — sometimes utterly
harsh — to joint reflection, from grotesque to contemplation. And in the final
movement, it dissolves in a swirling motion.

For performers, this piece, especially in the contemporary situation more than
sixty years after its premiere, poses a serious challenge as it requires a rethinking
of the performing conception. It no longer gives the impression of aggressive
music, in retrospect. The once seemingly harsh consonances and competitive di-
alogue are now perceived as more moderate and appear to be rather a striving for
agreement, a joint search for harmony. In line with this approach, in our perfor-
mance version, the second movement of the piece becomes the “silent culmina-
tion” of the entire cycle. What is at issue here is the theme referred to in the above
study as “the dialogue of absolute harmony.” We approach it with solemnity — in
the spirit of church music, like, for example, the theme of the 13th-century Polish
song Bogurodzica (en. The Mother of God). It is my deep conviction that the
seeds of the Master’s later works can be seen in this early composition by
Gorecki. Teresa Malecka, referring to Mieczystaw Wallis, writes about it in the
following words:

works [...] the most poignant, the most profoundly human — or works that pave the way
for the art of the future [...]."°
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Dialog w Sonacie na dwoje skrzypiec op. 10 Henryka Mikolaja
Goreckiego z perspektywy wykonawcy

Abstrakt

Celem artykutu jest okreslenie specyfiki dialogu w Sonacie na dwoje skrzypiec op. 10 Henryka
Mikotaja Goreckiego z punktu widzenia wykonawcy. Dzielo to, cho¢ powstato we wczesnym okre-
sie tworczosci kompozytora, nalezy do znaczacych przyktadéw tego gatunku w muzyce europej-
skiej XX wieku. W zwiazku z deklarowanym celem zbadano réznorodne wersje dialogu wystgpu-
jace w niniejszej sonacie. Problem dialogu w omawianym utworze ujety jest w kontekscie stylu
indywidualnego kompozytora. W celu rozwigzania gléwnej problematyki przeprowadzono analize¢
wszystkich trzech czesci cyklu sonatowego pod katem réznych form dialogu pomigdzy dwojgiem
skrzypiec.

Sonata Goreckiego reprezentuje bardzo interesujace typy dialogicznej komunikacji, przekazujac
roézne tresci emocjonalne: od rywalizacji do harmonii, od ekspresji — niekiedy krancowo ostro wy-
powiedzianej — do wspdlnej refleksji, od groteski do kontemplacji. Utwor ten cechuje bogata kolo-
rystyka brzmieniowa, ktorag Mistrz osigga poprzez efekty sonorystyczne oraz intensywne wykorzy-
stanie wspotbrzmien dysonansowych i kontrastow dynamicznych. Dzieto to odznacza si¢ takze do-
skonatym wyczuciem przestrzeni dzwigckowej, w ktorej poruszaja si¢ solisci. Efekty zmian prze-
strzennych dajg m.in. raptowne przerzucenia z najnizszych rejestréw do najwyzszych. ,,Instrumen-
talnemu dramatowi” towarzysza barwne ,,dekoracje”, z typowa dla Goreckiego szeroko rozpigta
skalg uczué. Partie dwoch skrzypiec prowadza narracj¢ polifoniczng. Wypowiedzi kazdego ,,boha-
tera” otrzymuja r6zng reakcje u swego vis-a-vis, w ostatniej za$ czesci tacza si¢ w pelnym ekspres;ji
niepohamowanym ruchu tanecznym. Wtasnie taka réznorodnos¢ materialu muzycznego, dialogi
solistow w rdznych kategoriach uj¢é, zapewniaja temu dzietu intensywno$¢ empatycznych przezyé,
wywotywanych zarowno u stuchaczy, jak i u wykonawcow.

Stowa kluczowe: sonata na dwoje skrzypiec, dialog, neoklasycyzm, awangarda, tworczo$¢ Hen-
ryka Mikotaja Goreckiego, instrumentalistyka, interpretacja muzyki.
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Abstrakt

Artykut poswiecony jest tworczo$ci Myrostawa Skoryka, wybitnego ukrainskiego kompozytora,
dobrze znanego na polskiej scenie muzycznej. W szczegdlnosci chodzi tu o omoéwienie dwoch par
preludiow i fug: C-dur nr 1 i F-dur nr 6 z polifonicznego cyklu na fortepian. Kompozycje te zostaty
poddane analizie muzykologicznej i wykonawczej. Rozpatrzona zostata specyfika stylistyczna
i interpretacyjna tych utworow.
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Myrostaw Skoryk jest jednym z najbardziej znanych i szanowanych kompo-
zytoréw naszych czasow. Reprezentowat on ukrainskg kulture muzyczng ostat-
niego trzydziestolecia XX wieku nie tylko na Ukrainie, ale tez poza jej granicami.
Dorobek tego kompozytora przyciaga szczegolnie szerokg uwage ze wzgledu na
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réznorodno$¢ gatunkow i stylow w jego twdrczosci muzycznej, a takze unikalne
cechy artystyczne i metaforyke indywidualnego stylu, ktéry w sposéb naturalny
taczy doskonate opanowanie nowoczesnych srodkéw wyrazu, a takze wiedzg na
temat dokonan europejskich szk6t kompozytorskich, z doglebna reinterpretacja
podstaw tradycji muzyki ludowe;.

Tworczo$¢ artystyczna Myrostawa Skoryka jest dobrze znana na polskiej sce-
nie muzycznej, zarowno profesjonalnej, jak i amatorskiej. Jego utwory coraz cze-
$ciej mozna ustysze¢ w polskich salach koncertowych i teatrach. Wykonywane
sg przez muzykow, tak ukrainskich, jak i polskich, ktorzy doceniajg niezwykty
talent kompozytora. M. Skoryk osiagnat najwickszg popularnos¢ w Polsce — jako
kompozytor i dyrygent — na przestrzeni ostatnich dwudziestu lat. Wiele zespotow
muzycznych pochodzacych z Ukrainy dziatato na rzecz rozpowszechnienia jego
utworow na polskiej scenie. Na szczegdlng uwage zashuguje aktywnos$¢ w tym
zakresie Orkiestry Kameralnej Akademii Muzycznej Filharmonii Lwowskiej im.
Mykoty Lysenki, ktorej dyrygentem byt sam kompozytor.

Istotne miejsce w dziedzictwie muzycznym M. Skoryka zajmujg utwory for-
tepianowe, ktore charakteryzuje roznorodno$¢ gatunkow i stylow oraz nadzwy-
czajna ekspresyjno$¢ obrazéw artystycznych. Kateryna Ivakhova zauwaza, ze

[...] utwory fortepianowe Myrostawa Skoryka uwypuklity nowe metaforyczno-tema-
tyczne i gatunkowo-stylowe punkty kluczowe w ukrainskiej muzyce, skrystalizowaty ja-
kosciowo nowe tendencje estetyki neofolkloru, neoklasycyzmu i polistylistyki, a takze
wplynely na rozwdj postmodernizmu. Jego muzyka fortepianowa taczy wielka skale
z wyrafinowanym jezykiem muzycznym, a zakres tradycyjnych Zrodel jego myslenia
kompozycyjnego zwigzany jest zarowno z ukrainska szkota kompozycji, jak i europejska
awangardg muzyczng dwudziestego wieku, reprezentujac ukrainska szkote kompozycji
na poziomie europejskiej kultury muzycznej'.

Celem artykutu jest zatem zarysowanie szczego6lnych cech indywidualnego
stylu muzycznego kompozytora w cyklu preludiow i fug na fortepian, a takze
analiza problemow wykonawczych i okreslenie mozliwych kierunkéw pracy wy-
konawcy-interpretatora w ramach omawianych mini-cyklow, czyli dwoch par,
z ktorych kazda ztozona jest z preludium i fugi.

W drugiej polowie dwudziestego wieku wielu profesjonalnych ukrainskich
muzykow zwrocito si¢ w strong barokowych modeli gatunkowych, wykorzystu-
jac je jako podstawe dla rozmaitych przemian stylistycznych. Najprawdopodob-
niej wynika to z wptywu baroku na ksztaltowanie i rozw6j profesjonalnej sztuki
muzycznej na Ukrainie, ktora to sztuka zwigzana jest z takimi waznymi dla for-
mowania mentalno$ci Ukraincéw postaciami, jak M. Berezovskyi, D. Bortnian-

' K. IBaxosa, ®opmenianna meopuicme Mupocrasa Cropuka (Xy0osicHbo-OUOAKMUHHUL
KOHYenm): MOHo2paghis, HayK. peA. J—p MHCTENTBO3H., mpod. Jlro6oB KusHobcbka, ITII
,-Meno6opu-2006”, Kam’saeup-ITopinbeepkuit 2013, s. 11. [K. Ivakhova, Fortepianna tvorchist’
Mpyroslava Skoryka (khudozhn o-dydaktychnyy kontsept): monohrafiya, nauk. red. d-r
mystetstvozn., prof. Lyubov Kyyanovs’ka, PP ,Medobory-2006”, Kam”yanets’-Podil’s’kyy
2013, s. 11]. Wszystkie tlumaczenia — Artur Wagner.
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skyi czy A. Vedel. Zainteresowanie barokiem i gatunkami klasycznymi jest wy-
raznie widoczne w utworach M. Skoryka (na przyklad w Suicie D-dur czy parti-
tach, ktore skomponowat na rézne obsady wykonawcze).

Cykl preludiow i fug zostat skomponowany w latach 1986—1988, a wykonany
po raz pierwszy w Kijowie. Wkrotce potem — jesienig 1988 roku — zaprezento-
wano go we Lwowie, na plenum Iwowskiego oddziatu Zwigzku Kompozytorow
Ukrainy. Niektore pary preludiéw i fug wykonano potem w Kijowie i znalazty
si¢ one w repertuarach szkot muzycznych i konserwatoriow na Ukrainie?.

Catos¢ stanowi jedng ksigge, ktora zawiera sze$¢ mini-cykli uporzadkowa-
nych wedlug stopni rosnacej skali chromatycznej (C-dur, Des-dur, D-dur, Es-dur,
E-dur, F-dur). Ta kolejnos¢ tonacji sugeruje, ze caty cykl mial zosta¢ napisany na
podstawie dwunastu stopni skali chromatycznej, lecz praca nad drugg ksiazka
zostata zawieszona.

Tonacja preludiow i fug, zadeklarowana przez autora jako durowa, budzi watpli-
wosci, gdyz inklinacja utworéw zaprezentowanych w cyklu jest czesto trudna do zi-
dentyfikowania nawet ,,na ucho”, a potaczenia tonalne sg czesto dos¢ wzgledne, co
podkresla fakt, ze kompozytor nie ujawnia oznaczen tonacji. Niekiedy tonacja i in-
klinacja w kierunku tonacji durowej sa umiejetnie ukryte w utworach.

Na przyktad w Fudze C-dur temat rozpoczyna sie od tercji — dzwiek ,.e!”,
a odpowiedz od tercji dominanty ,,h'”. Zatem korelacja toniczno-dominantowa te-
matu i odpowiedzi jest zachowana. Wydaje si¢, ze wszystko jest jasne, lecz nie-
zwykle rzeczy dzieja si¢ w percepcji tonacji 1 inklinacji dzwigku — temat ,,na ucho”
postrzegany jest we frygijskim e-moll, a odpowiedz tonalna w naturalnym e-moll
z podwyzszonym sz6stym stopniem ,,c” — ,,cis”. Taki sposdb postrzegania zacho-
dzi, jesli fuga grana jest w odosobnieniu od preludium. Jesli temat grany jest zaraz
po preludium, to ,,ucho pamigta” dzwigki z gamy C-dur, ktore go uzupehiajg
1 wowczas temat nie jest juz postrzegany jako molowy. Ma on lekki i kontempla-
cyjny charakter, jednak odpowiedz wcigz brzmi jak w e-moll, tak, jak w kontynu-
acji linii melodycznej — przebieg ,,e'-d!-e!-h-¢” i w odpowiedzi ,,h'-a'-h'-fis>-g?”.

A Moderato con moto T
E_H-i-- -
A3 - - - Ai_l"r I
™ b b T | 4
ANV 3
o
r mp
[} e .// o
e e e e i e~ i o s —
AN - - ! 2 ¥ M o= | —
bl i — ) T d [ -

Przyklad 1. Fuga C-dur, takty 1-4.

2 JI. Kusinosebka, Mupocnas Cropuk: moouna i mumeys. Monozpacis, CIIOJIOM, JIbeis 2008,

s. 402. [L. Kyyanovs’ka, Myroslav Skoryk: lyudyna i mytets’.Monohrafiya, SPOLOM, L’viv
2008, s. 402].
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Powstaje pytanie dotyczace tonacji — jaka ona jest? Otoz C-dur nie jest tona-
cja, w ktorej rozpoczyna si¢ utwor, lecz ta, w ktorej kierunku on zmierza. W tak-
cie 32 tematy prowadzane sg w stretto: gtos dolny i gorny wkraczaja jednocze-
$nie, kolejno od dzwigkow ,,C” i ,,e!”, a glos Srodkowy od ,,g!” z opdznieniem
warto$ci rytmicznej ¢wierénuty z kropka. Wszystkie trzy razem wzigte daja
w swoich pierwszych dzwigkach petne T°; w C-dur. Zakonczenie fugi brzmi rado-
$nie, przywotujac na mys$l metaforyczno-semantyczny tuk wienczacy fugi Bacha.

Wszystkie preludia i fugi tego cyklu sa wyjatkowo urozmaicone i r6znig si¢
przedstawianymi obrazami artystycznymi, wykorzystaniem technik polifonicz-
nych i $srodkami muzycznego wyrazu. Pod wieloma wzgledami gatunki prelu-
dium i fugi sg interpretowane przez kompozytora w sposob tradycyjny. Forma
preludiéw zbudowana jest w zgodzie z klasycznymi wymogami, z wykorzysta-
niem zaréwno trzyczesciowych (D, Es, F), jak i dwuczesciowych form, w ktorych
druga czes¢ taczy cechy czgsci rozwojowej 1 zakonczenia (C, Des, E). Jesli cho-
dzi o formg¢ fugi, to cykl sktada si¢ z jednej fugi dwuczgsciowej (Des), trzech
trzy-czegsciowych (C, E, F) i dwoch fug czteroczgsciowych (Des, Es).

Ogodlnie rzecz ujmujac, omawiany cykl preludiow i fug scala klasyczne stan-
dardy kompozycji polifonicznej z wyraznie indywidualnym stylem dzwieko-
wym. Wreszcie struktura intonacji dziet M. Skoryka jest catkowicie unikatowa.
AMa Zaderatska charakteryzuje preludia jako majace ,,wyraznie dynamiczny wy-
raz”’. Zauwaza, ze:

199

[...] r6znice w dynamice formy preludium sg do$¢ znaczace, a amplituda dynamiki sze-
roka, co nadaje dzwickowi zywego, nerwowego charakteru [chodzi o tak zwany ,,ukryty
nerw” dzwieku — L. Ts.], ktory pelny jest nieprzewidywalnych zmian emocjonalnych?.

Osobliwosci te badaczka przypisuje cechom charakterystycznym dla styli-
styki M. Skoryka, jak rowniez inwencji tematycznej, ktora petna jest wewnetrz-
nych kontrastow oraz tatwosci zmian, przej$¢ i specjalnej improwizacji*. W fu-
gach rozpatruje cechy stylistycznie wyrozniajace, przede wszystkim w odniesie-
niu do wyboru dominujgcego rodzaju techniki. Uwaza ona, iz w przypadku
M. Skoryka jest to inwersja lustrzana, ktora ma swoj wlasny uktad w kazdej z fug.
A. Zaderatska zwraca rowniez uwage na silnie zarysowang tendencje do kulmi-
nacji, ktora z reguly zbiega si¢ z ptynnym, falistym pochodem prowadzonym czg-
sto w skrajnych rejestrach, co jest charakterystyczng cechg tworczosci Skoryka®.

Najbardziej kompletnym i1 doktadnym studium dziedzictwa kompozytora sg
prace Liubov Kyyanovskej. Zauwaza ona, ze indywidualny styl muzyki w utwo-
rach M. Skoryka daje si¢ odczu¢ w pokrywaniu si¢ kilku modeli stylistycznych

3 A. Bamepaueka, Ipentodii ma ¢yeu. Mupocnas Cropux: 36ipka cmameii, B-o ,,CTIOJIOM”,

JIeBiB, 1999, s. 41-53. [A. Zaderats’ka, Prelyudiyi ta fuhy. Myroslav Skoryk: zbirka statey,
V-vo ,,SPOLOM?”, L’viv, 1999, s. 41-53].

Tamze.

Tamze.



Cechy indywidualnego stylu muzycznego Myrostawa Skoryka... 169

wraz z ich celowo uwypuklonymi znakami semantycznymi i elementami ekspre-
syjnymi, ktére stuchacze identyfikuja jako nalezace do metrum. Jednakze muzy-
kolozka zauwaza, ze sa one zorganizowane w taki sposob, iz nie zapewniaja na-
turalnej jednosci, pomimo podobnych technik, inwersji i ,,formul”, ktore towa-
rzysza gatunkowi, lecz przeciwnie — sg sprzeczne w swoim paradoksalnym braku
kompatybilnosci. Ponadto wnioskuje, ze zjednoczone w pojedynczym utworze,
nie wydaja sie dazy¢ do syntezy w ramach nowej jakos$ci artystycznej, ale celowo
zachowuja kompletng ,,niezaleznos$¢” i odrebno$¢ ekspresji kazdego z reprezen-
towanych stylow, jednoczac sie $cislej na zasadzie dyfuzji®. Zauwaza rowniez, ze
kompozytor jest jednym z niewielu, ktérzy konsekwentnie wykorzystuja szereg
roznych metaforycznie powigzanych opcji transformacji i modyfikacji historycz-
nych form sztuki w uaktualniony jezyk muzyczny i tradycje, w ktorej przenikaja
sie cechy roznych kultur muzycznych’.

Nie majac mozliwos$ci zbadania wszystkich sze§ciu mini-cykli z opusu poli-
fonicznego M. Skoryka Preludia i Fugi, w krotkim artykule doktadniej zajmiemy
si¢ dwoma z nich: nr 1 ,,C-dur” i nr 6 ,,F-dur”. Wybrane zostaty na zasadzie kon-
trastu, a moim zdaniem oddaja ,,polifoniczne myslenie” kompozytora w sposob

WYCZerpujacy.
Preludium i Fuga C-dur
Cykl rozpoczyna si¢ stosunkowo krotkim preludium (26 taktow) rozwijaja-

cym sie¢ w sposob przekomponowany, ktorego pierwsza intonacja oparta jest na
skali 12-tonowe;.
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Przyklad 2. Takty 1-2.

Ten rodzaj intonacji pojawia si¢ potem tylko raz — na koncu utworu. A. Za-
deratska uwaza je za ,,szczeg6lny rodzaj sygnatu dzwiekowego™®. Tak nieocze-

¢ JI. Kusnosceka, Mupocnae Cropuk: moduna i mumeys, s. 381. [L. Kyyanovs’ka, Myroslav

Skoryk: lyudyna i mytets’, s. 381].

K. IBaxoBa, @opmenianna meopuicme Mupocnasa Crxopuxka, s. 13. [K. Ivakhova, Fortepianna
tvorchist’ Myroslava Skoryka, s. 13].

A. Bapepaupka, [Ipentodii ma ¢gyau. Mupocras Cropuk, s. 43. [A. Zaderats’ka, Prelyudiyi ta
Sfuhy. Myroslav Skoryk, s. 43].

7

8
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kiwany poczatek preludium (gdyz z wyjatkiem tych ,,sygnatow dzwiekowych”,
preludium nie trzyma si¢ dodekafonicznych zasad kompozycji materiatu muzycz-
nego) sugeruje, ze kompozytor zakodowat w nim 12 tonacji catego cyklu.
Faktura preludium sktada si¢ glownie z dwdch czesci przekomponowanego
rozwinigcia. Glowny ton ,,C”, ktory zostal zadeklarowany przez kompozytora
jako ,,C-dur”, mozna zaobserwowa¢ we wcze$niej wspomnianych ,,sygnatach
dzwiekowych” na poczatku i koncu utworu. Rozpoczyna si¢ schematem rytmicz-
nym, ktoéry pozniej staje si¢ czotem tematu fugi — dwie szesnastki i jedna 6semka
wystepuja na przestrzeni preludium jako swoisty rodzaj lejtmotywu tego mini-cyklu.

e phe
~

Przyklad 3. Poczatek tematu preludium.

Jedng z cech charakterystycznych preludium jest bardzo duze rozrzedzenie
rejestrow, w szczegolnosci w kulminacji utworu (takty 19-22) i na poczgtku kon-
cowej intonacji (takt 23) — 6 oktaw. Preludium konczy si¢ w tonacji C-dur, co
sugeruje dzwigk ,,e” (tercja toniki) znajdujgca si¢ w gérnym glosie.

Preludium zawiera szereg wyzwan dotyczacych interpretacji i wykonania
utworu. Linia melodyczna gltoséw pelna jest elementdéw, ktore wymagajg skru-
pulatnego wykonania: krotkie tuki frazowania oparte na dwoch lub trzech nutach,
tenuto, akcenty, staccato. Osiggnigcie wyjatkowej, nieco kaprysnej natury prelu-
dium zalezne jest od precyzyjnego wykonania tych elementow.
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Przyklad 4. Takty 5-8.

Analizujgc zapis muzyczny, dochodz¢ do wniosku, ze non legato petni w tym
utworze istotng rolg. We wspolczesnych partyturach kompozytorzy nie zawsze
zapisuja wszystkie niezb¢dne tuki frazowania, lecz M. Skoryk szczegotowo pre-
cyzuje wiele z nich, w tym te nad warto§ciami szesnastek, lecz nie nad 6semkami
i ¢wierénutami, co umozliwia interpretacj¢ ich wykonania jako non legato. Kom-
pozytor daje wykonawcy szerokie pole do interpretacji. Uzycie pedatu mozna
zminimalizowac, co uczyni brzmienie bardziej rygorystycznym i nieekspansyw-
nym. W tradycji barokowej takie podejscie moze by¢ uzasadnione, gdyz w cyklu
Skoryka Iacza si¢ tendencje dawne 1 wspotczesne. Mozna tez wybra¢ inng droge
— uzy¢ bardziej intensywnego pedatu, co pozwoli odczu¢ szeroki oddech intona-
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cyjny 1 uwypukli¢ barwe wszystkich linii melodycznych. W muzyce fortepiano-
wej I potowy XX wieku pedalizacja odgrywa pierwszoplanowg role w tworzeniu
barwnych efektow dzwigkowych.

To samo non legato o czasie trwania 6semki bedzie brzmiato zupetnie inaczej
przy uzyciu pedatu wibrujagcego lub ,,mikro-pedatu” (¢wieré-pedatu). W tym
wzgledzie opinia . Kokhanyk wydaje sie¢ trafna:

[...] praca nad wspodtczesnym materialem muzycznym wymaga wyobrazni tworczej i gle-

bokiej wiedzy na temat praw, ktorymi rzadzi si¢ dziedzictwo muzyczne, zardwno od wy-

konawcow (ich dzisiejsza rola w procesie tworczym jest czesto rowna badz nawet bardziej
istotna niz ta kompozytora), jak i badaczy”®.

Fuga C-dur rozpoczyna si¢ tematem od trzeciego stopnia ,,e”, ktory bazuje
na poczatkowym rdzeniu tematycznym preludium i posiada dwa kontrastujace
elementy: pierwszy — czolo — osadzone jest na pogodnym, w sensie melodycznym
1 rytmicznym, motywie, drugi zas$ na opadajacej ptynnie linii melodycznej. Po-
dzial tych motywow podkreslony jest przez pauze pomiedzy nimi.

Przyklad 5. Temat fugi, takty 1-3.

Odpowiedz jest realna, kontrapunkt staty, a wyrazisty efekt zostaje osiagnigty
dzieki kontrastujacemu motywowi, ktory, na pierwszy rzut oka, zawiera ukryty
duet w swoim pierwszym elemencie i wyrazny ruch wznoszacy oparty na sche-
macie rytmicznym czota tematu. Uwazam, ze w takcie 5 (zob. przyktad 6), nie
trzeba wyroznia¢ dwoch ukrytych glosow poprzez artykulacje tenuto staccato,
lecz wykonac¢ to nalezy jednolitym, sprezystym dzwigkiem. Fakt, iz kompozytor
dodat oznaczenie tenuto staccato pod kazda z nut tego elementu kontrapunktu
dowodzi, iz myslat o tej strukturze jak o pojedynczej linii melodycznej bez po-
dzialu na dwa ukryte gtosy.

L\FS’&:
NG
Wil
. %
SO
ALl
(Y

\
A

Przyklad 6. Kontrapunkt, takty 4-7.

° 1. Koxauuk, Mysuunuti cmuib K cghepa KOMyHIKayii KoMno3umopd, 6UKOHAGYsl, My3UKO3HAGYS,

,Kuisceke Mysnkosuasctso”, 2017, Bum. 55, s. 75. Zrédto: URL: http://nbuv.gov.ua/
UJRN/kmuz 2017 _55 9 [dostgp: 15.09.2020]. [I. Kokhanyk, Muzychnyy styl’ yak sfera
komunikatsiyi kompozytora, vykonavtsya, muzykoznavtsya, ,Kyyivs’ke muzykoznavstvo”,
2017, Vyp. 55, s. 75. Zrédto: http:/nbuv.gov.ua/UIRN/kmuz_2017 55 9 [dostep: 15.09.2020].
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Ekspozycja Fugi C-dur jest standardowa. Temat pojawia si¢ na przemian we
wszystkich gtosach poczawszy od dolnej czesci !, ,,b"" 1 ,,6>”, a toniczno-domi-
nantowe poréwnania sg zachowane. Jak juz wspomniano, tonacja ,,C-dur” nie jest
wyrazona w ekspozycji. Po raz pierwszy pojawia si¢ w takcie 15, tj. rozpoczyna
si¢ nim druga cze$¢. Temat rozpoczyna si¢ od dzwieku ,,C”, w glosie dolnym,
a w glosie gornym z opdznieniem poéttora taktu od ,.g>”, pojawia si¢ stretto. Po-
wstaje wrazenie trybu durowego, cho¢ nie ma tu tercji toniki, ktora o tym decyduje.
Od 18 taktu kompozytor przechodzi w sfery tonalne dalekie od C-dur, by powrdci¢
do tej tonacji na samym koncu fugi. Ekspozycja i druga cze$¢ potaczone sg inter-
ludium (takty 10—14) opartym na motywie rdzenia tematycznego i ogolnych typach
ruchu melodycznego. W drugiej czgsci widoczne sg tagodne poréwnania tonalne,
ktére ujawniaja si¢ w do$¢ niewyraznym podobienstwie do ,,C-dur” i cechach cha-
rakterystycznych dla intensywnego rozwinigcia polifonicznego: liczne stretta
z réznymi op6znieniami, niestabilny rozwoj tonalny, tematy wywodzace si¢ od ,,c”,
22, ,gis”) el As”, ,.ges”, ,.b”, ,.B”. Kompozytor stosuje tematy w ruchu pro-
stym oraz w inwersji. Wprowadza przeksztalcenia w imitacji tematow w ruchu pro-
stym oraz czg$ciowo w inwersji (zob. diagram 1, takty 19-20). Wielkie interludium
od 27 do 31 taktu prowadzi do ostatecznego rozwinigcia tematu w potréjnym
stretto od dzwiekow e, ,,C” 1,,g". To wiasnie w tym koncowym stretto kompo-
zytor przywraca tonacj¢ C-dur, ktdra nie ujawnia si¢ w przebiegach horyzontal-
nych, lecz w zestawieniu gloséw. Ksztatt fugi zblizony jest do dwuczgsciowej
formy barokowej. Czg$¢ druga zawiera rozwiniecie i zakonczenie.

Ekspozycja I czesc
—— T 1
I Ié? g Icl l_L Ib ICI
5 Vsm ;?“ \s m
| Thell / ]/‘415‘ {1 ees gl
I Jeis' K1 Te | |
/ /N sm
i I 51 .
m Te'll. Ko Ic i Jas \i“ ; C
'1234567891011121314151617 18 19202122 23 24 2526272829 30 31 32333435
Oznaczenia umowne:
T - temat 1] - kontrapunkt staty K11 - kontrapunkt
. - temat w inwersji i ¢ - kontrapunkt staly w inwersji. zmieniony
- intermedia
| - przeprowadzenie 1,5'm (miara) 2 t (takt) - przerwa czasowa pomi€dzy
imitacyjne tematu stretto wejéciem tematu w

przeprowadzeniu imitacyjnym
stretto

Diagram 1. M. Skoryk, Fuga C-dur nr 1.

Jedng z trudnos$ci w wykonaniu tej fugi jest wprowadzenie tematu w czesci
srodkowej, bez pauzy przed nig. Wykonawca musi zachowa¢ szczegdlng uwagg,
by nie ,,utraci¢” tematu w catosciowym brzmieniu faktury polifoniczne;j.
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Pedat uzywany jest w fudze tylko dla ptynnego przejscia we fragmentach,
w ktérych trudno to zrobi¢ bez niego. W kulminacji utworu i dojsciu do niej (od
taktu 23) oraz w stopniowym spadku dynamiki do 32 taktu, ,,mikro-pedal” moze
zosta¢ wykorzystany, by osiagna¢ barwny dzwigk alikwotowy. Polaczenie wy-
konania bez pedatu, ktore jest bliskie stylistyce barokowej, z uzyciem ,,mikro-
pedatu”, ktéry pozwoli wyzwoli¢ dzwigki alikwotowe, stworzy ciekawg wersj¢
interpretacyjnag i zintegruje ,,znaki réznych kultur muzycznych” baroku i wspdt-
czesnoscei'’.

Preludium i Fuga F-dur. To preludium jest dos¢ ekstensjonalne pod wzgle-
dem natezenia dzwigku i posiada przekomponowane rozwinigcie i improwiza-
cyjny charakter. Tempo i charakter okreslone sg przez kompozytora jako Mode-
rato capriccioso. Taka natura obrazu wynika z czestych zmian metrum (%4, ¥4, %,
%, ¥8). Utwor rozpoczyna sie ekspresyjna, pelng gracji i wyjatkowo wyrafino-
wang melodiag w F-dur, co wynika z kapry$nych schematow rytmicznych w partii
prawej reki. Melodia charakteryzuje si¢ mtodzienczoscig i rozmarzeniem prezen-
towanego obrazu.
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Przyklad 7. Takty 1-3.

Aluzje do innych manier stylistycznych sg szczeg6lnie typowe dla tego pre-
ludium. Na przyktad, poczawszy od 10. taktu, gdzie wystepuje pierwszy podziat
formy, intonacja muzyczna ma teatralny charakter, a frazy muzyczne sg oddzie-
lone krotkimi pauzami, ktore sprawiaja, ze brzmienie upodabnia si¢ do form wo-
kalno-deklamacyjnych teatru muzycznego. Intonacje jazzowe ustysze¢ mozna
w $rodku i na koncu preludium.

Jednym ze znacznych wyzwan wykonawczych w tym preludium jest zacho-
wanie integralnosci formy pomimo improwizacji. Aby to osiagna¢, kompozytor
misternie zaznacza w partyturze tak zwane ,,drogowskazy” — odcienie dyna-
miczne, ktore ukierunkowujg ekspresyjnos¢ intonacji i frazowania. W utworze
tym kompozytor doprowadza rozszerzenie rejestrow do ekstremum. W takcie 55
linie melodyczne siegaja krancow klawiatury fortepianowej — A, — ¢°.

10 JI. Kusnosceka, Mupocnas Ckopuk: moduna i mumeys. Monorpadis, BunaBHuurso
,CIIOJIOM”, JIeBiB 2008, s. 403; [L. Kyyanovs’ka, Myroslav Skoryk: lyudyna i mytets’.
Monohrafiya, Vydavnytstvo ,,SPOLOM?”, L’viv 2008, s. 403.]
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Jest to fuga trzyczesciowa. Temat po raz pierwszy wystepuje w srodkowym
glosie ,,f' i sprawia wrazenie sktadajacego sie z 4 taktow, lecz wraz z jego ko-
lejnym przeprowadzeniem staje si¢ jasne, iz w istocie sktada si¢ z trzech taktow,
a w czwartym autor stosuje codette przed wejsciem odpowiedzi. Temat nie ma
zbyt duzej rozpigtosci i miesci si¢ w interwale septymy malej oraz prezentuje
F-dur o wesolym, tanecznym charakterze.

Po drugim pojawieniu si¢ tematu (odpowiedzi) w gérnym glosie od ,,c*” poja-
wia si¢ dwutaktowy tacznik, ktory zapisany jest sekwencyjnie na rytmiczno-into-
nacyjnych elementach tematu. Ten sam dwutaktowy tacznik wystepuje po trzecim
przeprowadzeniu tematu od ,,F”” w dolnym glosie, po czym kompozytor dodatkowo
przeprowadza go od ,,c"” w otoczeniu dwoch kontrapunktow, ktore poruszajg sie
w tym samym rytmie w ekspozycji. Pieciotaktowe interludium jednoczy czgs¢ eks-
pozycyjna z czgscia rozwojowa. Jego cecha szczegdlng jest fakt, iz gtosy niemal
wszedzie poruszaja si¢ w nim w rytmie rownoleglym. W czgéci rozwojowej temat
przeprowadzany jest cztery razy, a zasada jej budowy jest podobna do poczatku
ekspozycji, lecz aspekt tonalny jest inny. Temat przeprowadzony jest od ,,A” (tak
jakby fuga zaczynata si¢ na nowo, lecz w innym kluczu) i natychmiast nastepuje
temat od ,,e*’, jak gdyby w formie tonalnej odpowiedzi. Temat pojawia si¢ zndéw
od ,,Fis'”, a swego rodzaju odpowiedz od ,.cis'”. Po tych przeprowadzeniach temat
nie jest juz w pelni prezentowany do konca czesci rozwojowej. Dalsza cze$¢ roz-
winigcia zinterpretowa¢ mozna jako wielkie interludium, ktore sktada si¢ z 39 tak-
tow (czes$¢ ekspozycyjna i rozwojowa razem — 37 taktow), zbudowane na poczat-
kowych elementach kwartowych i kwintowych tematu. Ma ona improwizacyjny
charakter i prowadzi do kulminacji fugi w 77 takcie, ktory rozpoczyna ostatnig
cze$¢ — wspanialg, uroczysta — poteznym potrojnym przeprowadzeniem tematu
w fakturze akordowe;j (po raz trzeci w skroconej formie).

CzesC ekspozycyjna Czes¢ rozwojowa Ostatnia cze$é
| Te=Ki® Ki*® Ky Te:Ki Ku Te Tp Zf
I | fi EAH EAH | ¢! EAH EAH Eﬂﬂ | cis!
I Trt Ko Ta Kol 'Trs Ko Ko Ko Kn
1-4 5-7 §-910-12 13-14 15-17 18-22 23-26 27-29 30 31-34  35-37 38-76  77-80 §1-84 85-89

Oznaczenia umowne:
T - temat K11 - kontrapunkt - intermedia

! - temat zmieniony

Diagram 2. M. Skoryk, Fuga F-dur nr 6.

Ta fuga jest szczegolnie interesujgca zarowno ze wzgledu na zawarte w niej
obrazy artystyczne, jak i jej budowe. Na podstawie diagramu 2 staje si¢ jasne, ze



Cechy indywidualnego stylu muzycznego Myrostawa Skoryka... 175

tematy nie sg tu przeprowadzone w stretfo ani tez w inwersji, czy to wznoszacej,
czy opadajacej. Fuga jest jednak bogata w aczniki. Ogoélnie rzecz biorac, te czg-
sci fugi liczg sobie az 49 taktow sposrod 89, co stanowi znaczng czg$¢ utworu.
Struktura artystyczna i metaforyczna utworu jest nie mniej interesujaca — ,,na
ucho” nie brzmi jak fuga, cho¢ kompozytor trzymat si¢ wszystkich zasad kom-
pozycji polifonicznej. Wynika to z faktu, ze kontrapunkty poruszajg sie¢ w takich
samych jednostkach rytmicznych (rytm punktowany), jak na koncu tematu. Sy-
multaniczne brzmienie wywotuje wrazenie obcowania z fascynujacym tanicem
lub utworem jazzowym. Kontrapunkt jest czgsto bardziej ekspresyjny niz temat
1 wystepuje w gornych rejestrach (takty 15-17, 23-25, 31-33, 35-37). Ponadto,
w jednoczesnym przeptywie dzwigkdw przeciwstawne czesci tacza si¢ ze sobag
w piekna lini¢ melodycznag (takty 23-25, 31-33), ktora trudno podzieli¢ polifo-
nicznie, gdyz wymaga ,,przemyslanej” pracy z dzwigkiem. W tym uroczystym
1 tanecznym rytmie bardzo latwo jest zagubi¢ cala polifonie, podazajac za za-
chwycajacym wyrazem emocjonalnym samego brzmienia. Fuga ta przywoluje
fascynujacy obraz artystyczny i stanowi duze wyzwanie interpretacyjne dla wy-
konawcy. Urzeka polaczeniem tradycji z nowoczesnos$cia, a od wykonawcy wy-
maga niezwyktej sprawnosci technicznej i glebokiej intuicji muzyczne;.

Podsumowanie

Cykl preludiéw i fug na fortepian M. Skoryka jest przyktadem doskonatego
opanowania techniki polifonicznej, w potaczeniu z tworcza reinterpretacja ,,kla-
sycznych” norm. Cykl ten jest godny uwagi ze wzgledu na swojg zréznicowang
metaforyke, wykorzystanie roznorodnych transformacji obrazowo-skojarzenio-
wych — gatunku barokowego z nowoczesng autorska wypowiedzig artystyczna,
w ktorej obrazy r6znych kultur historycznych s naturalnie zintegrowane. Kazdy
mini-cykl charakteryzuje pewien gldéwny akcent w jego tresci metaforycznej i jest
przejawem innego podejscia do interpretacji barokowego prototypu. W cyklu
preludiow i fug na fortepian indywidualny styl muzyki Myrostawa Skoryka znaj-
duje swoj wyraz w imponujacych zmianach obrazow, ktore sg fundamentalne dla
idiomu muzycznego kompozytora. Cechy te przejawiajg si¢ w nieoczekiwanych
zmianach technik ksztattujacych rozwdj muzyczny oraz w licznych aluzjach i pa-
ralelach stylistycznych.

Tlumaczenie Artur Wagner, Marta Popowska
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Principles of Myroslav Skoryk’s Individual Style of Music
in the Piano Cycle of Preludes and Fugues

Abstract

The article is devoted to the works of Myroslav Skoryk, a prominent Ukrainian composer, who
is well known on the Polish music scene. Two pairs of preludes and fugues from the polyphonic
cycle for piano are discussed in particular: C major No. 1 and F major No. 6. The compositions are
subjected to musicological and performance analysis. The stylistic and interpretative specificity of
these pieces is also considered.

Keywords: piano music, prelude, fugue, polyphonic cycle, works of Ukrainian composers, My-
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Myroslav Skoryk’s creative work is well known on the Polish music scene,
both professional and amateur. His works are more and more often heard in Polish
concert halls and theaters; they are performed by both Ukrainian and Polish mu-
sicians who admire the extraordinary talent of the composer. M. Skoryk has
achieved the greatest popularity in Poland as a composer and conductor over the
last twenty years. A number of musical groups from Ukraine promoted the spread
of his works on Polish music scene, in particular the chamber orchestra of the
Mykola Lysenko Lviv National Music Academy, which used to be directed by
the composer himself’.

A significant place in the composer’s musical heritage is occupied by his piano
work, which is characterised by a diversity of genres and styles and an extraordinary
expressiveness of artistic imagery. Kateryna Ivakhova notes on this issue that

Myroslav Skoryk’s piano works have highlighted new figurative-thematic and genre-style
key points in Ukrainian music, crystallised qualitatively new tendencies of the aesthetics
of neo-folklore, neoclassicism and polystylistics and influenced the development of post-
modernism. His piano music combines large scale with sophistication of the musical lan-
guage, and the range of traditional origins of his compositional thinking is connected with
both the national school of composition and the European musical avant-garde of the
twentieth century, representing the Ukrainian school of composition at the level of Euro-
pean music culture?.

Therefore, the aim of the article is to outline the particularities of M. Skoryk’s
individual style of music in the piano cycle of preludes and fugues, analyse the
performance problems and outline possible directions in the work of the per-
former-interpreter in particular mini-cycles.

In the second half of the twentieth century, many Ukrainian professional mu-
sicians turned to baroque genre models, using them as a basis for various stylistic
transformations. This is most likely due to the importance of the baroque era in
the formation and development of professional Ukrainian musical art connected
with the names of M. Berezovskyi, D. Bortnianskyi and A. Vedel, and their rele-
vance to the mentality of the Ukrainians. The interest in baroque and classical
genres is clearly visible in the works of M. Skoryk (for example in Suite in
D major or the partitas he composed for different casts of instruments).

' Cf. Onbra [onosuy, Penpezenmayis meopuocmi Mupocnasa CKOpUKa Ha noibCoKux CYeHax,
“Monons 1 purok” 2019, Ne 3 p. 75, [DOI: https://doi.org/10.24919/2308-4634.2019.166279],
[Cf. Olha Popovych, Reprezentatsiya tvorchosti Myroslava Skoryka na pol’s’kykh stsenakh,
“Molod” i rynok” 2019, Ne 3 (170), p. 75, [DOI: https://doi.org/10.24919/2308-
4634.2019.166279]].

2 Karepuna IBaxosa, @opmenianna meopuicms Mupocrasa Cropuxa (xy0ooicHbo-0udaKmuynui
KOHYenm): MOHo2paghis, HayK. peA. J—p MHCTEnTBO3H., mpod. Jlro6oB KusHoscbka, ITII
“Meno6opu-2006~, Kam’ssaens-Ilominecekuit 2013, p. 11. [Kateryna Ivakhova, Fortepianna
tvorchist’ Myroslava Skoryka (khudozhn’o-dydaktychnyy kontsept): monohrafiya, nauk. red.
d-r mystetstvozn., prof. Lyubov Kyyanovs’ka, PP “Medobory-2006”, Kam”yanets’-Podil’s’kyy
2013, p. 11]. All translations — author.
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The cycle was written during 1986—88 and performed for the first time in
Kyiv and soon in Lviv, where it was presented to the Lviv Plenum of the Union
of Composers of Ukraine in the autumn of 1988. Later, some microcycles were
performed in Kyiv; they were included in the teaching repertoire of Ukrainian
music schools and conservatories®.

The cycle comprises one book, which contains six micro-cycles arranged ac-
cording to the degrees of ascending chromatic scale (C major, D flat major,
D major, E flat major, E major, F major). This succession of tonalities suggests
that the cycle was to be written on the basis of 12 tonalities, but the work on the
second book was suspended.

The tonality of the preludes and fugues declared by the author as major raises
a number of questions because the inclination of the works presented in the cycle
is not always identified, even “by ear”, as major and, in general, tonal connections
in the cycle are quite relative, which is emphasised even by the fact that the com-
poser does not reveal key signatures. Sometimes, the tonality and major inclina-
tion are skilfully veiled in the work.

For example, in Fugue in C major, the theme begins with a third — the sound
“e!” — and the response begins with the third of the dominant “b'”, hence the
tonic-dominant correlation of the theme and reply is preserved. It seems that eve-
rything is clear, but extraordinary things happen in the perception of tonality and
inclination of the sound — the theme is perceived “by ear” in the Phrygian e minor,
and the tonal answer in natural ¢ minor with an increased sixth degree “c” — “c
sharp” (a sign of the Dorian mode). This perception occurs if one begins to play
the fugue separately from the prelude. If the theme is played immediately after
the prelude, the ear remembers the C major sounds which complete it, and then
the theme is not perceived to be in a minor key; it has a light sound and a con-
templative character. But the answer still sounds like E minor, as in the continu-
ation of the melodic line — the downward course “e!-d'-c'-b” and in the answer —
“b'-a!-b'-F-sharp*-g>”.
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Example 1. Fugue in C major, bars 1-4.

3 Jr6os Kusnoscbka, Mupocnae Cropux: mooduna i mumeys. Monozpagpis, CIIOJIOM, JlbBiB

2008, p. 402. [Lyubov Kyyanovs’ka, Myroslav Skoryk: lyudyna i mytets’. Monohrafiya,
SPOLOM, L’viv 2008, p. 402].
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The question is why C major? C major is not a tonality that the work begins
with, but the one it will move to. In the 32nd bar, there is a stretto introduction of
themes: the lower and upper voices enter simultaneously from the sounds “C”
and “e!” respectively, and the middle voice — from “g!” with a time difference of
1.5 beats; taken together, all three entries in their first sounds give a full T°; in
C major. The end of the fugue sounds bright, overturning the figurative and se-
mantic arch towards the end of Bach’s fugues.

All preludes and fugues in the cycle are extremely diverse, differing in artistic
images, the use of polyphonic techniques and the means of musical expression
used by the composer. In many respects, the genre of prelude and fugue is inter-
preted by the composer in a traditional way: the development of the form of the
prelude, fugues structured in compliance with classical requirements, the use of
both three-part (D, E flat, F) and two-part forms, in which the second part com-
bines the features of the developing and final parts (C, D flat, E). The cycle com-
prises one two-part fugue (D flat), three three-part fugues (C, E, F) and two four-
part fugues (D flat, E flat).

In general, the cycle of preludes and fugues by M. Skoryk combines the clas-
sical standards of polyphonic writing with a clearly individual style of sound. The
intonation structure of his works is quite unique. Alla Zaderatska characterises
the preludes as having “a clearly dynamic relief”. She notes that

[...] the differences in the dynamics of the form of the prelude are quite significant, and
the amplitude of dynamics is extensive, which gives the sound an intrinsically active,
nervous character (the author means the so-called ,,hidden nerve” of the sound — L. Ts.)
that is full of unpredictable emotional changes*.

She attributes these peculiarities to the stylistic characteristics of M. Skoryk’s
music as well as thematic invention, which is full of internal contrasts and ease
of change, transition and special improvisation®. In the fugues, the researcher con-
siders the stylistically distinguishing features primarily in the choice of the dom-
inant type of technique. She believes that for M. Skoryk, it is mirror inversion,
which has its own underlying system in each fugue. A. Zaderatska also singles
out a strongly marked tendency to culmination, which, as a rule, coincides with
a smooth, wavy approach in registers that are often extreme — a typical Skoryk’s
hallmark®.

The most complete and thorough study of M. Skoryk’s heritage is presented
in the works of Liubov Kyianovska. She notes that the individual style of music
in M. Skoryk’s pieces makes itself felt in the overlap of several stylistic models
with their deliberately emphasized semantic signs and “sign situations”, i.e. those

4 Amna 3anepaupka, [Ipeniodii ma ¢yeu. Mupocaas Ckopuk: 36ipka cmameii, B-so “CIIOJIOM”,

JIeBiB, 1999, pp. 41-53. [Alla Zaderats’ka, Prelyudiyi ta fuhy. Myroslav Skoryk: zbirka statey,
V-vo “SPOLOM”, L’viv, 1999, pp. 41-53].

> Ibidem.

¢ Ibidem.
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expressive elements that are identified by the listeners as belonging to the meas-
ure. The researcher notes, however, that they are arranged in such a way that they
do not ensure natural unity — despite similar techniques, inversions, ‘“formulas”
that are incidental to the genre, etc. — but, on the contrary, are opposed in their
paradoxical incompatibility. Liubov Oleksandrivna concludes that united in a sin-
gle artistic piece, they do not seem to seek to be synthesised in a new artistic
quality, but deliberately preserve the complete “independence” and detachment
of the expression of each of the represented styles, uniting more closely on the
principle of diffusion’.

Liubov Oleksandrivna notes that the composer is one of the few who most con-
sistently use a variety of metaphorically associated options of transformation and
modification of art forms of the past into an updated original musical language and
tradition, in which the features of different musical cultures are intertwined?.

Having no opportunity for examining all six mini-cycles of M. Skoryk’s pol-
yphonic opus “Preludes and Fugues” in a brief article, we will dwell more thor-
oughly on two of them: “C major” and “F major” (Ne 1 and Ne 6); they were
selected on the basis of the principle of contrast, and, according to the author of
the article, comprehensively convey the polyphonic thinking of the composer.

Prelude and Fugue in C major

The cycle begins with a relatively small prelude (26 bars) of through-com-
posed development, the first intonation of which is based on a 12-tone scale.

Example 2. Bars 1-2.

This intonation occurs only once more — at the end of the work. A. Zaderatska
considers them as “a peculiar kind of signature tunes”™. Such an unexpected be-

JIro60B KustnoBewka, Mupocaas Cropuk: nioouna i mumeys, p. 381. [Lyubov Kyyanovs’ka,
Mpyroslav Skoryk: lyudyna i mytets’, p. 381].

Katepuna IBaxoBa, @opmenianna meopuicms Mupocnasa Cropuxa, p. 13. Kateryna Ivakhova,
Fortepianna tvorchist’ Myroslava Skoryka, p. 13].

Auna 3anepausbka, [penoodii ma ¢gyeu. Mupocnas Cropuk, p. 43. [Alla Zaderats’ka, Prelyudiyi
ta fuhy. Myroslav Skoryk, p. 43].
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ginning of the prelude (because apart from these “signature tunes”, there are no
dodecaphonic principles of the arrangement of musical material in the prelude)
suggests that the composer encoded in it the 12 tonalities of the whole cycle.
The texture of the prelude mainly consists of two parts of through-composed
development; the main tone “C”, which is declared by the composer in this cycle
as “C major”, is observed in the previously mentioned “signature tunes” at the be-
ginning and end of the work. It begins with a rhythmic pattern, which later becomes
the core of the theme of the fugue — two sixteenth notes and one eighth note occur
throughout the prelude as a peculiar kind of leitmotif of this mini-cycle.

e

Example 3. The beginning of the theme of the prelude.

One characteristic feature of the prelude is a very wide dilution of registers,
especially in the culmination of the work (bars 19-22) and the beginning of the
final intonation (bar 23) — 6 octaves. The prelude ends in C major, which suggests
the sound “e” (the third of the tonic chord) in the upper voice.

The prelude contains a number of performance and interpretation challenges.
The melodic line of voices is full of elements that require meticulous perfor-
mance: short phrase marks on two or three notes, tenuto, accents, staccato. The
special, somewhat capricious nature of the prelude depends on the exact execu-
tion of these elements.

el —

Example 4. Bars 5-8.

Analysing the score, the author of the article came to the conclusion that non
legato plays an important role in the work. In modern scores, the authors do not
always write down all the necessary phrase marks, but M. Skoryk elaborately
specifies many of them, including those over the sixteenth note durations but not
over the eighth and fourth notes, which makes it possible to interpret their perfor-
mance as non legato. It provides the performer with a wide margin for interpre-
tation. The use of the pedal can be minimised, which will make the sound more
rigorous and unexpansive. This approach may be justified in baroque tradition
since past and present trends are combined in Skoryk’s cycle. However, a differ-
ent method can also be chosen — to use a thicker pedal, which will make it possible



Principles of Myroslav Skoryk’s Individual Style... 185

to feel a wide intonation breath and highlight the tone colour of all melodic lines.
In the piano music of the second half of the twentieth century, pedalling plays
a primary role in creating vivid sound effects.

The same non legato with the duration of an eighth note will sound com-
pletely different when using a vibrating pedal or a micro-pedal. I. Kokhanyk’s
opinion in this regard seems accurate:

[...] work with modern musical material requires creative imagination and deep
knowledge of the laws of modern music heritage both from performers (their role in the
creative process today is often equated to or even more significant than the composer’s)
and researchers'.

Fugue in C major begins with the theme of the third sound “e”, which is based
on the initial thematic core of the prelude and has two contrasting elements: the
first — the core — is grounded on a bright motif in the melodic and rhythmic sense,
the second — created on general types of melodic movement. The division of these
motives is emphasized by a pause between them.

| | I
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Example 5. The theme of the fugue, bars 1-3.

The response is obvious; the counterpoint is constant, and its expressive effect
is achieved due to the contrasting motif, which contains, at first glance, a hidden
duet in its first element and a clear upward movement based on the rhythmic pat-
tern of the core of the theme. According to the author of the article, in the fifth
bar (see example 6) it is not necessary to distinguish two hidden voices through
the fenuto staccato articulation but with a homogenous, springy sound. The fact
that the composer put the fenuto staccato marking under each note of this element
of the counterpoint proves that he thinks of this structure as a single melodic line,
without a division into two hidden voices.

-

Example 6. Counterpoint, bars 4-7.

10 Tpuna Koxanuk, Mysuunuii cmuns sk cgepa KoMyHikayii KOMRO3UMOPA, 6UKOHAGYS,
mysuxosnasys, “KuiBcbke MysukosHaBcTBo”. 2017, Bum. 55, p. 75, Source: URL: http:/
nbuv.gov.ua/UJRN/kmuz_2017_55 9 [acces: 15.09. 2020]. [Iryna Kokhanyk, Muzychnyy styl’
yak sfera komunikatsiyi kompozytora, vykonavtsya, muzykoznavtsya, “Kyyivs’ke muzykoznav-
stvo”. 2017, Vyp. 55, p. 75, Source: http://nbuv.gov.ua/UIRN/kmuz 2017 55 9 [acces: 15.09.
20201]].
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The exposition of Fugue in C major is standard; the theme is alternately stated
in all voices starting from the lower part of “e!”, “b! and “e*”, and the tonic-
dominant comparisons are preserved. As it has already been mentioned, C major
tonality is not expressed in the exposition; it first appears in bar 15, i.e. the second
part begins with it; the theme comes from “C” in the lower voice and in the upper
voice, a stretto statement with a time indent of 1.5 beats comes from “g?”. This
gives an impression of the major key, although the third of the tonic chord is not
there to determine that. But from the 18th bar, the composer moves to tonal
spheres that are far from the key of C major and only returns to it at the very end
of the fugue. The exposition and the second part are connected by an interlude
(bars 10—14) based on the motif of the thematic core and general types of melodic
movement. In the second part, soft tonal comparisons, which reveal themselves
in a rather faint resemblance to “C major”, and characteristic features of intensive
polyphonic development are noticeable: numerous stretto with different time in-
dents, intense unstable tonal development, themes developed from “c”, “g?”,
“g sharp!”, “e!”, “A flat”, “g flat”, “b flat”, “B”. The composer uses themes in
direct and inverse motion. He introduces transformations in the imitation of
themes in direct motion and partially in inversion (Diagram 1, bars 19-20). The
great interlude from the 27th to the 31st bar leads to the final development of the
theme in a stretto texture from the sounds “e'”, “C” and “g'”. It is in this final
stretto that the composer returns to the C major key, which is not revealed in
a direct way but in the juxtaposition of voices. The shape of the fugue is similar
to the baroque two-part form, i.e. the second part contains the development and
the conclusion.

Exposition II p
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T - theme | | - restrained complication I{11 - counterpoint
- theme in the i i - restrained complication in reverse with changes
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I 1 -strettostatement of theme | 5ps(beats), 2 bar (bars)- time indent between the

introduction of the theme in
stretto statement

Diagram 1. M. Skoryk, Fugue in C major No. 1.

One of the performance difficulties in this fugue is the introduction of themes
in the middle part without pausing before them. The performer must be extremely
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concentrated so as not to “lose” the theme in the overall sound of the polyphonic
texture.

In the opinion of the author of the article, the pedal is only used in the fugue
for a smooth transition in places where it is difficult to do so without it. In the
culmination of the work and on the approach to it (from bar 23) and in the gradual
decrease of dynamics to the 32nd bar, a micro-pedal can be used in order to
achieve a colourful overtone sound. Combining performance without a pedal,
which is close to the baroque style, with using a micro-pedal, which makes it
possible to produce aliquot sounds, will create an interesting interpretive version
and integrate the “signs of different musical cultures” (L. Kyianovska).

Prelude and Fugue in F major. The prelude is quite extensional in terms of
volume, with through-composed development and improvisatory nature. The
tempo and character are identified by the composer as Moderato capriccioso. The
capriccioso nature of the image results from the frequent changes of the measure
(%4, Y4, %4, %, 3%). The work begins with an expressive, graceful and extremely
refined melody in F major, which is due to the capricious rhythmic patterns in the
part of the right hand. The melody is characterised by the youthfulness and
dreaminess of the image.
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Example 7. Bars 1-3.

Allusions to other stylistic manners are especially typical for this prelude. For
example, from the 10th bar, where the first division of the form occurs, musical
intonations have the character of theatricalism, and musical phrases are separated
by short pauses, which makes the sound similar to the vocal-declamatory forms
of musical theatre. Jazz intonations are heard in the middle and at the end of the
prelude.

One of the significant performance challenges in this prelude is not to lose
the integrity of the form because of improvisation. In order to achieve that, the
composer elaborately indicates the so-called “signposts” in the score — dynamic
shadings which direct the expressiveness of intonation and phrasing. In this work,
the composer brings the dilution of the registers to the ultimate limit; in the 55th
bar, the melodic lines reach the extremes of the piano keyboard — A, — ¢°.

It is a three-part fugue; the first statement of the theme occurs in the middle
voice of “fI” and gives the impression that it consists of 4 bars, but with the fol-
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lowing statement it becomes clear that it is three-bar, and in the fourth bar, the
author uses codetta before the response enters. The theme does not have a very
wide range — it falls within the interval of the minor seventh and presents a cheer-
ful and dance-like F major.

After the second statement of the theme (response) in the upper voice from
“c?”, a two-bar interlude appears, which is written sequentially on the rhythmic-
intonational elements of the theme. The same two-bar interlude occurs after the
third theme statement from “F” in the lower part, after which the composer gives
an additional statement from “c'” framed by two counterpoints that move in the
same rhythm in the exposition. The five-bar interlude unites the expositional part
with the developing one; its peculiarity is that the voices in it move in a parallel
rhythm almost everywhere. In the developing part, the theme is stated four times,
and the principle of the structure of the developing part is similar to the beginning
of the exposition, but the tonal aspect is different. The theme is stated from “A”
(as if the fugue begins again but in a different key), and immediately there comes
the theme from “e*”, as though in the form of a tonal response. And again, there
is a theme from “F sharp!” and a kind of response from “c sharp!”. After these
statements, the theme is no longer spread in full until the end of the developing
part; further development can be interpreted as a giant interlude, which comprises
39 bars (expositional and developing parts together — 37 bars), built on the initial
quarter and quint elements of the theme; it has an improvisational character and
leads to the culmination of the fugue in the 77th bar, which starts the magnificent,
festive final part with the mighty three-time statement of the theme in chordal
texture (the third time — in a shortened form).

Exposition Developing part Final part
I Te® Kne® Ki Ko Te*Kn Ko Te Te -1
I | o E I K‘H I c! E"H Equ EHH I cis!
I 1r Ko Ta Ko Tris Ko Ko Ko Kn
1-4 5-7 8-910-12 13-14 15-17 18-22 23-26 27-29 30 31-34 35-37 38-76 77-80 81-84 85-89
T - theme K11 - counterpoint - interlude

"t -theme with variations
Diagram 2. M. Skoryk, Fugue in F major No. 6.

This fugue is particularly interesting both in terms of artistic imagery and
structure. Based on Diagram 2, it is obvious that there is no stretto statement of
themes in the inverse motion, whether increasing or decreasing. But the fugue is
rich in interludes; in general, interlude statements have 49 bars out of 89 bars — it
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is a major part of the fugue. The artistic and figurative structure of the work is
just as interesting — it is not perceived “by ear” as a fugue, although the composer
followed all the rules of polyphonic writing. This is due to the fact that the coun-
terpoints move in the same rhythmic units (dotted thythm) as the end of the
theme; the simultaneous sound gives the impression of a fascinating dance and
jazz piece of music. The counterpoint is often more expressive than the theme
and occurs in the upper part (bars 15-17, 23-25, 31-33, 35-37). Furthermore,
counter parts merge with each other into a single beautiful melodic line in the
simultaneous flow of sound (bars 23-25, 31-33), which is not easy to divide pol-
yphonically as it requires “exquisite” work with the sound. In this festive and
dance-like rhythm, it is very easy to lose all the polyphony by pursuing the ex-
citement caused by the emotionality of the sound. The fugue conjures up a fasci-
nating artistic image and constitutes a great interpretative challenge for the per-
former. Its combination of tradition and modernity is captivating, and it demands
extraordinary technical prowess and profound musical intuition.

Conclusions

The cycle of preludes and fugues for piano by M. Skoryk is an example of
the composer’s brilliant mastery of the polyphonic technique in combination with
a creative rethinking of the norms of “classical” writing. The cycle is notable for
its varied imagery, the use of diverse image-associative transformations of the
baroque genre in a modern authorial musical expression, in which the images of
different historical cultures naturally integrate. Each mini-cycle is characterised
by certain main accents in their figurative content and shows a different approach
to the interpretation of the baroque prototype. In the cycle of preludes and fugues
for piano, Myroslav Skoryk’s individual style of music finds its expression in the
impressive changes of the images which are fundamental for the musical idiom
of the composer. These features manifest themselves in the unexpected altera-
tions of the techniques shaping the musical development and in numerous stylis-
tic allusions and parallels, which make frequent appearances in the polyphonic
cycle of preludes and fugues.
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JIro6oB Kusnorchka, 11 «Menobopu-2006», Kam’suenb-Iloainmschruit
2013.

[Ivakhova Kateryna, Fortepianna tvorchist’ Myroslava Skoryka (khudozhn’o-
dydaktychnyy kontsept), monohrafiya, nauk. red. d—r mystetstvozn., prof.
Lyubov Kyyanovs’ka, PP «Medobory-2006», Kam’’yanets-Podil’s’kyy
2013].

Kusinosceka JIo0oB, Mupocrnas Cropuk: nwoouna i mumeysb. MoHOTpadis,
Bugasuauirso “CIIOJIOM”, JIsis 2008.

[Kyyanovs’ka Lyubov, Myroslav Skoryk: lyudyna i mytets’. Monohrafiya,
Vydavnytstvo “SPOLOM”, L’viv 2008].

[Tonosuu Omnbra, Penpezenmayisi meopuocmi Mupocnasa Ckopuxa Ha HOAbCbKUX
cyernax, “Momoms 1 puaOoK” 2019, Ne 3 (170), pp. 75-80 [DOL:
https://doi.org/10.24919/23084634.2019.166279].

[Popovych Olha, Reprezentatsiya tvorchosti Myroslava Skoryka na pol’s’kykh
stsenakh, ‘“Molod’ 1 rynok” 2019, Ne 3 (170), pp. 75-80, [DOI:
https://doi.org/10.24919/23084634.2019.166279]].

Web pages

Koxanuk Ipuna, Mysuunuii cmune sk cepa komyHikayii xKomnosumopa,
surxonasys, mysuxosnasys, ‘“‘Kuicbke Mmy3uko3zHaBctso” 2017, Bum. 55, pp.
70-81. Source: http:|/nbuv.gov.ua/UIRN/kmuz 2017 55 9 [access:
15.09.2020].

[Kokhanyk Iryna, Muzychnyy styl’ yak sfera komunikatsiyi kompozytora,
vykonavtsya, muzykoznavtsya, “Kyyivs’ke muzykoznavstvo” 2017, Vyp. 55,
pp. 70-81. Source: http:|//nbuv.gov.ua/UJIRN/kmuz 2017 55 9 [access:
15.09.2020]].

Cechy indywidualnego stylu muzycznego Myrostawa Skoryka
w cyklu preludiow i fug na fortepian.

Abstrakt

Artykut poswigcony jest tworczosci Myrostawa Skoryka, wybitnego ukrainskiego kompozytora,
dobrze znanego na polskiej scenie muzycznej. W szczegdlnosci chodzi tu o oméwienie dwoch par
preludiow i fug: C-dur nr 1 i F-dur nr 6 z polifonicznego cyklu na fortepian. Kompozycje te zostaty
poddane analizie muzykologicznej i wykonawczej. Rozpatrzona zostala specyfika stylistyczna
i interpretacyjna tych utworow.

Stowa kluczowe: muzyka fortepianowa, preludium, fuga, cykl polifoniczny, tworczo$é kompo-
zytoréw ukrainskich, Myrostaw Skoryk.
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Wprowadzenie do przedmiotowych tresci

Jak powiedziat szkocki fizyk James C. Maxwell':
Nie ma nic bardziej praktycznego jak dobra teoria.

Biorac pod uwage fakt, ze badania naukowe nad edukacjg muzyczng z ko-
nieczno$ci musza uwzgledniaé podstawy teoretyczne przynajmniej dwoch dys-
cyplin? — mianowicie nauk o edukacji (nauk pedagogicznych) oraz muzyki (z jej
podstawami filozoficznymi, antropologicznymi, psychologicznymi, muzykolo-
gicznymi, etnomuzykologicznymi i estetycznymi), to okoliczno$¢ ta nie sprzyja
bezinwazyjnemu projektowaniu, konceptualizacji i operacjonalizacji wysitkow
badawczych®, mamy bowiem do czynienia z czym§ w rodzaju ,,gorsetu” multi-
dyscyplinarno$ci w kontekscie eksploracji poznawczych podejmowanych w ra-
mach subdyscypliny wiedzy, jaka jest pedagogika muzyki lub — jak kto woli —
czego$s w rodzaju transgresji dyscyplinarnych, interpretowanych jako perspek-
tywa harmonizujaca podejscia i koncepcje do badan edukacyjnych.

Prezentowane eksplikacje i reinterpretacje adresuje do czytelnikow nie tyle zy-
wigcych nadzieje, ze muzyka winna odgrywac znaczacg role w rozwoju dzieci
i mtodziezy (podopiecznych, uczniéw), co raczej do tych aktywnie afirmujacych
i kwestionujacych zarazem te obszary edukacji muzycznej, ktére wymagaja nau-
kowych uzasadnien czy teoretycznych odniesien w indywidualnych eksploracjach
badawczych, gdzie w fundamentalium teoretycznym decydujacg role odgrywac
moze teoria uczenia si¢ muzyki autorstwa amerykanskiego pedagoga, psychologa
i muzyka Edwina Eliasa Gordona, jednego z czolowych pionierow badan nad edu-
kacjg muzyczng na $wiecie*. Pojawiajacy sie w planowaniu badan ,,szablon teore-
tyczny” w postaci konkretnej teorii (naukowej, edukacyjnej) pomaga usystematy-
zowa¢ myslenie o badaniach edukacyjnych nad muzyka w bardziej teleologiczny
sposob’, a czynno$ci wyjasniania i interpretowania rezultatow badawczych podle-
gaja charakterystycznym dla teorii naukowych rygorom, a nawet wrecz redukcjom®.
To prawda, ze teoria uczenia si¢ muzyki’ Edwina E. Gordona znaczaco wpltyneta

' Cyt. za: S.M. Wilson, P.L. Peterson, Theories of Learning and Teaching. What Do They Mean

for Educators?, National Education Association, Washington, 2006, s. 14.

Por. Ch. Leonhard, R.J. Colwell, Research in Music Education, ,,Review of Research in Visual

Arts Education” 1976, vol. 3, no. 1, s. 65-84.

E.W. Eisner, Qualitative Research in Music Education: Past, Present, Perils, Promise, ,,Bulletin

of the Council for Research in Music Education” 1996, no. 130, s. 8—16.

Zob. E.E. Gordon, Discovering Music from the Inside Out: An Autobiography, revised edition,

GIA Publications Inc., Chicago 2014.

Q. Varkey, The role of music in music education research: Reflections on musical experience,

,,Nordic Research in Music Education” 2009, vol. 11, s. 33-34.

¢ K. Swanwick, Music, mind, and education, Roultedge & Falmer, London — New York 1988, s. 7-19.

7 Zob.: E.E. Gordon, Buffalo Music Learning Theory: Resolutions and Beyond, GIA Publications
Inc., Chicago 2006; E. Bluestine, The Ways Children Learn Music: An Introduction and Prac-
tical Guide to Music Learning Theory, GIA Publications Inc., Chicago 2000.
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na wspolczesne myslenie o edukacji muzycznej na $wiecie® i w Polsce’, poprzez
chociazby intensyfikacje naukowego podejscia do pomiaru uzdolnienia muzycz-
nego, ekspansj¢ wiedzy o uczeniu si¢ muzyki w sposob sekwencyjny czy tez tak-
sonomii osiggania celd6w nauczania muzyki, czyli nabywania okreslonej wiedzy
jednostkowej na podstawie do§wiadczen zaréwno indywidualnych, jak i spotecz-
nych w uczeniu si¢ muzyki (wiedza deklaratywna, czyli wiem, Ze..., obecna
w teorii muzyki i wiedza proceduralna wiem, jak... zwigzana z umiejetno$ciami
muzycznymi, §piewaniem, improwizacja). Gordon’s Theory of Music Learning
(w skrocie GTML) opisuje naturg uczenia si¢ muzyki, ktorej trzon stanowi my-
slenie muzyczne okreslane mianem audiacji i stopien opanowania umiejetnosci
muzycznych w zalezno$ci od jako$ci ,,wewngtrznego styszenia muzyki”, czyli
audiowania motywow tonalnych i rytmicznych!'®. Darrel L. Walters twierdzi
wrecz, ze jak dotad nikt z badaczy XX wieku nie mial tyle do powiedzenia
w dziedzinie formalnej i nieformalnej edukacji muzycznej, co Edwin Elias Gor-

8  Fakt ten wprawdzie nie jest zdecydowanie sygnalizowany w ramach publikacji o zasiegu $wia-

towym, bowiem wzmiankowo i kontekstowo wspomina si¢ jedynie o wybranej diagnostyczno-
testowej dziatalnosci Edwina E. Gordona w dwoéch publikacjach ksigzkowych: R. Shuter-Dy-
son, C. Gabriel, Psychologia uzdolnienia muzycznego, WSiP, Warszawa 1989 oraz
Ch.R. Hoffer, H.F. Abeles, R.H. Klotman, Foundations of Music Education, Cengage Gale,
1994. Za to widoczny, co rzecz jasna budzi watpliwosci i podejrzenia, jest na stronach The Gor-
don Institute for Music Learning w Chicago (zob. https://giml.org/), ktére od wielu lat zajmuje
si¢ propagowaniem idei zawartych w teorii uczenia si¢ muzyki autorstwa Edwina E. Gordona
oraz dziatalnosci jego wspotpracownikow, gtownie Christophera D. Azzary, Marilyn Lowe oraz
Richarda Grunowa.

Do tego stwierdzenia sktonito mnie kilka faktow: pierwszy zwigzany jest z organizowaniem
seminariéw gordonowskich w Polsce od 1991 roku z udzialem samego prof. Edwina E. Gor-
dona. Drugi to rozwijajacy si¢ rownolegle nurt naukowy oparty na zatozeniach GTML (UKW
w Bydgoszczy, UWM w Olsztynie, UMCS w Lublinie, UMFC w Warszawie czy kontekstowo
na UWr). Trzeci fakt ma bezposredni zwigzek z nurtem edukacyjnym (Polskie Towarzystwo
Edwina E. Gordona w Bydgoszczy i Fundacja Kreatywnej Edukacji w Bydgoszczy) i szkole-
niowo-warsztatowym (Fundacja Kreatywnej Edukacji w Bydgoszczy oraz Allegretto we Wro-
ctawiu). Nie wszystkie jednak stowarzyszenia dzialajg wyltacznie na zasadzie non-profit, reali-
zuja bowiem oprocz statutowej dziatalnosci edukacyjnej takze dziatalno$¢ komercyjng. Nalezy
doda¢, ze Polskie Towarzystwo Edwina E. Gordona jest jedyna instytucja propagujaca idee
tworcy audiacji Edwina E. Gordona, a wérdd cztonkdw sa zardwno entuzjasci teorii uczenia si¢
muzyki, jak i certyfikowani nauczyciele z catej Polski, bowiem dziatalno$¢ edukacyjna i propa-
gatorska PTEEG znana jest nie tylko na terenie naszego kraju, ale takze poza jego granicami.
Warto tez wspomnie¢ o dziatalno$ci wydawniczej PTEEG w zakresie poradnikéw metodycz-
nych, ptyt CD z nagraniami oraz organizowanych konferencjach metodycznych, szkoleniowych
i dydaktyczno-naukowych.

P.G. Woodford, Evaluating Edwin Gordon’s Music Learning Theory from a Critical Thinking
Perspective, ,,Philosophy of Music Education Review” 1996, vol. 4, no. 2, s. 83-95; W.A. Sto-
kes, Is Edwin Gordon’s Learning Theory a Cognitive One?, ,,Philosophy of Music Education
Review” 1996, vol. 4, no. 2, s. 96—106; P.A. Trzos, Gordonian Implications in Polish music
pedagogy: Bydgoszcz School Model, ,,Review of Artistic Education” 2015, issue 9-10, s. 128—
136.
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don, poniewaz jego niezliczona liczba projektoéw badawczych, ksiazek, artyku-
16w, narzedzi pomiarowych oraz wyktadow i seminariow przyémiewa wydajnosc¢
pozostalych uczonych na tym polu edukacji muzycznej!!. Podstawowym celem
GTML jest dostarczenie podmiotowi uczgcemu sie'? optymalnych warunkow nie-
zbednych do rozwijania umiej¢tnosci audiacyjnych w bogatym muzycznie $ro-
dowisku (otoczeniu)'® oraz utatwienie im rozwoju muzycznego'*. Wobec sygna-
lizowanych w wypowiedziach akademikoéw'® probleméw z definiowaniem, de-
skrypcja i lokacja teorii uczenia si¢ muzyki autorstwa Edwina E. Gordona w sys-
temie nauki, a w zasadzie teoriach pedagogicznych (edukacyjnych), intencjg au-
tora niniejszego opracowania jest podjecie proby odpowiedzi na pytanie: czy i na
ile teoria uczenia si¢ muzyki autorstwa Edwina E. Gordona posiada status teorii
naukowej?

GTML jako teoria naukowa wobec prob(y) uchwycenia
racjonalnosci w kontekscie podejmowania badan edukacyjnych
W muzyce

Teori¢ definiujemy w nurcie obiektywistycznym jako racjonalng obudowg
wyjasniajaca ludzkie zachowania, a w nurcie subiektywistycznym jako zestaw
znaczen, ktorych uzywa sig, aby zrozumie¢ zachowanie ludzi i ich wewngtrzny
$wiat'®, Teoria to — najogolniej rzecz biorgc — zbior ogdlnych pomystow, ktore
co$ wyjasniaja, albo stwierdzenie lub zestaw stwierdzen wyjasniajacych jakie$

' D.L. Walters, Edwin Gordon’s Music Aptitude Work, ,,The Quarterly” 1991, vol. 2, nr. 1-2,
s. 64 (64-72).
12 Wiek tu nie gra roli. Tak samo postepuje si¢ z dzieckiem, jak i dorostym. Od poziomu stu-
chowo/gltosowego, ktory jest po stronie rozrézniania, poprzez skojarzenia stowne, do poziomu
trzeciego nazywanego synteza czgsci, na ostatnim etapie nauczania nazywanym skojarzeniami
symbolicznymi konczac. W czgéci nazywanej wnioskowaniem mamy do czynienia z uogélnia-
niem (stuchowo/gltosowym, skojarzen stownych, skojarzen graficznych zwigzanych z czytaniem
i pisaniem muzyki), tworczoscia i improwizacja (na poziomie stuchowo/mowowym i skojarzen
graficznych) i rozumienia teoretycznego, ktdry jest ostatnim etapem realizacji teorii uczenia si¢
muzyki. Cyt. za: E.A. Zwolinska (red.), Teoria uczenia si¢ muzyki wedtug Edwina E. Gordona.
Materialy z Il seminarium autorskiego w Krynicy — 27 kwietnia — 3 maja 1995 roku, Wydaw-
nictwo WSP i AM, Bydgoszcz — Warszawa 1995, s. 32-33. Wiek jest jedynie zmienna w kon-
tekscie stymulowania zdolno$ci muzycznych, ktore rozwijaja si¢ do okoto 9. r. z.
Zob. wigcej w: Teaching General Music: Approaches, Issues, and Viewpoints, red. C.R. Abril,
B.M. Gault, Oxford University Press, New York 2016.
D.W. Luce, Music Learning Theory and Audiation: Implications for Music Therapy Clinical
Practice, ,,Music Therapy Perspectives” 2004, vol. 22, issue 1, s. 26-33.
Glownie podczas konferencji naukowych, na famach czasopism, w recenzjach tekstoéw nauko-
wych i prac(ach) awansowych oraz tekstach polemicznych.
L. Cohen, L. Manion, K. Morrison, Research Methods in Education, sixth edition, Routlege,
New York 2007, s. 10.
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opisywane zjawisko. Innymi stowy teoria jest prawdopodobnym sposobem wy-
jasnienia faktéw ustalonych na podstawie iloSciowych badan empirycznych,
ktore poszukujg wyjasnien i prognoz dla okreslonych zjawisk. Zamiarem badaczy
ilo§ciowych jest ustalenie, potwierdzenie i uprawomocnienie uogolnien, ktore
przyczyniajg si¢ do budowania teorii'’. Teorie naukowe sg wiec racjonalnymi
1 spojnymi wyjasnieniami dziatania Swiata, poniewaz stanowig punkt wyjscia do
badan lub sam ich rezultat. Teorie naukowe sa nieweryfikowalne, lecz moga by¢
jedynie konfirmowalne'®, a wiec potwierdzone cze$ciowo wobec domniemane;
stosowalnos$ci oraz kontynuowanymi badaniami, gdzie stajg si¢ wowczas czescig
wiedzy w danej dziedzinie (i dyscyplinie) naukowej, ale nie moga by¢ w zadnym
wypadku traktowane jako przepowiednia, a jedynie jako ekstrapolacja'®, a wiec
przewidywanie przebiegu jakiegos$ zjawiska w warunkach nieznanych, na pod-
stawie znajomosci analogicznego zjawiska w warunkach juz poznanych. Zda-
niem Krzysztofa Konarzewskiego

[...] z teorii wysnuwamy przewidywania dotyczace konkretnych sytuacji. Jesli si¢ spraw-
dzaja, uznanie dla teorii ro$nie®.

Teoria naukowa jest jedynie zbiorem potwierdzonych wnioskow z tysiecy
doniesien naukowo-badawczych komunikowanych w dostepnym jezyku specja-
listyczno-branzowym. Teorie naukowe sg racjonalnymi i spdjnymi wyjasnie-
niami dziatania mechanizmow $wiata (zjawisk, proceséw). Wykazano bowiem,
ze sg one wiarygodne nie tylko na podstawie dostarczonej znaczacej liczby nie-
zaleznych dowodow potwierdzajacych ich wiarygodno$¢, ale rowniez dlatego, ze
zawiodly rygorystyczne proby ich obalania, czyli, méwiac jezykiem metodologii
nauk, falsyfikowania®'. Wspomniang wiarygodno$¢, zdaniem Jacka Piekar-
skiego i Danuty Urbaniak-Zajac, winno si¢ zalicza¢ do szczegdlnego rodzaju zo-
bowigzan, a formutujgc pytanie o nia, warto dostrzegac jej spoteczny i kulturowy
kontekst*?. Teoria naukowa bedzie zatem konstruktem symbolicznym?*, systema-
tyczng struktura ideowa, ktora obejmuje zespodt praw empirycznych (ekspery-
mentalnych) dotyczacych prawidlowosci istniejgcych w przedmiotach i zdarze-

17 C. Williams, Research Methods, ,,Journal of Business & Economic Research” 2007, vol. 5,
nr 3, s. 66.

18 J. Such, M. Szcze$niak, Filozofia nauki, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2006, s. 79.

19 Cyt. za: https://sjp.pwn.pl/sjp/ekstrapolacja;2556323.html [dostep: 29.11.2019].

20 K. Konarzewski, Jak uprawiaé¢ badania oswiatowe. Metodologia praktyczna, WSiP, Warszawa
2000, s. 21.

21 M.V. Pusic, K. Boutis, W.C. McGaghie, Role of Scientific Theory in Simulation Education Re-

search, ,,Simulation in Healthcare” 2018, vol. 13, issue 38S, s. 7-14.

J. Piekarski, D. Urbaniak-Zajac, Dyskusja o wiarygodnosci akademickich dyscyplin wiedzy —

wprowadzenie, [w:] Wiarygodnos¢ akademicka w edukacyjnych praktykach, red. J. Piekarski,

D. Urbaniak-Zajac, Wydawnictwo UL, £6dz 2016, s. 10.

23 K. Rubacha, Metodologia badan nad edukacjq, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne,
Warszawa 2008, s. 23.

22
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niach, zardwno obserwowanych, jak i domniemanych. Teoria naukowa jest struk-
tura sugerowang przez te prawa i ma na celu wyjasnienie ich w racjonalny i prag-
matyczny sposob®*, poniewaz, jak twierdzi Krzysztof Rubacha, stanowi punkt
wyjscia do badan, a badania stuza sprawdzeniu jej zatozen w rzeczywistosci em-
pirycznej jedynie w przypadku wyjasnien nomotetycznych, wigc zaaplikowania
badan iloSciowych®. Gwarantem poprawnosci teorii naukowych jest filozofia,
zwlaszcza w nurtach scjentystycznych (neopozytywizm, pragmatyzm), gdzie
eksponowane s3 jej metodologiczne funkcje z refleksjg (filozoficzng — dop.
M.K.) w tle, niebagatelnie uzyteczng dla nauk szczegotowych, poniewaz zajmuje
si¢ analiza j¢zyka nauki i oceng metod naukowych poprzez zastosowanie spraw-
dzania empirycznego obecnego w weryfikacji lub falsyfikacji twierdzen®. Zda-
niem Jerzego Brzezinskiego, postepowanie badawcze?” musi by¢ silg rzeczy ,,za-
nurzone” w kontekst teoretyczny?® a, co znamienne,

nawet najbardziej pomystowo przeprowadzony i precyzyjnie kontrolowany i analizowany
eksperyment sam w sobie nic nie wnosi, jezeli nie jest powiazany réznorakimi wigzami,
z okre$lonym systemem teoretycznym (méwigc po kuhnowsku — paradygmatem?®’), wo-
bec ktorego petni jedynie stuzebng role.

Tutaj zaznacza si¢ sceptycyzm metodologiczny, stuzacy odrzuceniu niepew-
nej i niejasnej wiedzy®!, dlatego ramy teoretyczne (teorie — dop. M.K.) stanowig
punkt wyjscia dla konceptualizacji projektéw badawczych, sprawujac tym sa-
mym kontrole podczas budowania szkieletu badan, a takze w zapewnieniu struk-
tury pozwalajacej okresli¢ filozoficzne, epistemologiczne, metodologiczne i ana-
lityczne sensy konstrukcji badan®. Jak stusznie odnotowuje Tadeusz Lewowicki
w kontekscie wpatrywania si¢ w strukture i logike postgpowania badawczego,

24 Cyt. za: https://www.britannica.com/science/scientific-theory [dostep: 28.11.2019].

25 K. Rubacha, Metodologia badar nad edukacjg, s. 23.

26 S, Opara, Przedmiot i sposoby uprawiania filozofii, [w:] Podstawy filozofii, red. S. Opara, Wy-
dawnictwo UWM, Olsztyn 1999, s. 19.

L. Bresler, Teacher Knowledge in Music Education Research, ,,Bulletin of the Council for Re-
search in Music Education” 1993, no. 118, s. 1-20.

J.M. Brzezinski, O osobliwosciach metodologicznych badan naukowych i diagnostycznych pro-
wadzonych przez psychologow klinicznych, ,,Roczniki Psychologiczne” 2016, XIX, 3, s. 439.
Thomas Samuel Kuhn to XX-wieczny amerykanski historyk nauki i filozof, twoérca koncepcji
historii nauki polemicznej wobec wizji kumulatywnego postepu i trwatej racjonalnosci metod
badawczych, a wskazujacej na rewolucyjne skoki w rozwoju nauki zwigzane ze zmianami pa-
radygmatu, ktory jest definiowany jako zbior zasad, pojeé i procedur uwazanych za prawdziwe
na danym etapie historycznym. Cyt. za: Stownik filozofii, red. A. Aduszkiewicz, Swiat Ksigzki,
Warszawa 2004, s. 295.

J. Brzezinski, Badania eksperymentalne w psychologii i pedagogice, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, Warszawa 2000, s. 14.

A. Kucner, Spor o poznawalnos¢ swiata, [w:] Podstawy filozofii, s. 19.

Najlepiej, gdy konstruowane badania nalezg do nurtu ilo§ciowego z podziatem na eksperymen-
talne i nieeksperymentalne. Do tych pierwszych zaliczam metodg eksperymentu i quasi-ekspe-
rymentu (w Polsce, w obrgbie badan pedagogicznych Stanistaw Palka nazywa ja rowniez proba
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najogolniej rzecz traktujac, mozna strukture¢ t¢ przedstawi¢ nastepujaco: cele i obszary
badan — wybor teorii — metodologia postgpowania (metody, narzedzia, sposoby opraco-
wania wynikow badan) zgodna z wybrang teorig (teoriami) — interpretacja wynikow
(z wykorzystaniem teorii uznanej za podstawows czy podstawowe w przypadku paru lub
kilku teorii) — proby uogoélnien, zrozumienia nowych faktow, zjawisk czy procesow — nie-
kiedy formulowanie nowych koncepcji, hipotez, czasem teorii®>.

To pozwala na wysunigcie konstatacji, ze teoria jest strukturg kierujaca bada-
niami ze wzgledu na mozliwo$¢ spdjnego wyjasniania (niektorych) zjawisk i zwigz-
kow, poniewaz jest, zdaniem Johna W. Creswella, $cisle powigzanym zespotem kon-
struktow (lub zmiennych), uformowanych propozycji albo hipotez konkretyzujacych
relacje migdzy zmiennymi**. Jednocze$nie wybor teorii musi by¢, przez badacza, ja-
sno okreslony i wyraznie zaakcentowany juz na poczatku badan®. Uczeni mogg row-
niez definiowac teori¢, za Johnem G. Wackerem jako konstrukt myslowy opisujacy
relacje miedzy jednostkami obserwowanymi lub szacowanymi w §wiecie empirycz-
nym*. A dzieje si¢ tak dlatego, ze zdaniem Jana Sucha i Matgorzaty Szcze$niak

prawa nauki i teorie naukowe stanowig — obok faktéw naukowych — najwazniejsze wyniki
badan naukowych®’,

zatem w $wietle powyzszego stwierdzenia, omawiana teoria naukowa jest zara-
zem teorig empiryczng, ukonstytuowang na skutek prob skonstruowania na bazie
faktow, informacji czy praktyki — modelu o pewnym stopniu og6lno$ci®®. Jak pi-
sze znamiennie Adam Grobler

eksperymentalng). Do strategii nieeksperymentalnych zalicza si¢ procedurg badawcza ex post
facto (badacz poréwnuje réozne grupy (np. dwie i wigcej) pod wzgledem zmiennej niezaleznej
jako zjawiska, ktore miato miejsce w przesztosci, w celu ustalenia jakiegokolwiek zwigzku) oraz
badania korelacyjne (ustalenie, czy badane zmienne sg powigzane), a takze badania ankietowe
(nazywane tez opisowymi, w ktorych badacz podsumowanie cechy réznych grup, mierzy po-
stawy i opinie okreslonych zbiorowosci w stosunku do jakiego$ problemu badawczego). W ba-
daniach edukacyjnych nad muzyka i jej sposobami nauczania/uczenia si¢ i doskonalenia umie-
jetnosci muzycznych wykorzystuje si¢ rozne metody dochodzenia do wiedzy. Najbardziej traftne
rozwigzania opieraja si¢ jednak na procedurach eksperymentalnych (z randomizacja proby ba-
dawczej) i quasi-eksperymentalnych (w naturalnych klasach szkolnych, grupach przedszkol-
nych). Zob. wigcej w: D. Ary, L. Cheser Jacobs, Ch. Sorensen, Introduction to Research in
Education, Wadsworth, Belmont 2006, 2010, s. 26-29.
T. Lewowicki, O pryncypiach metodologicznych — wspomnienia czy standardy uprawiania na-
uki, ,,Ruch Pedagogiczny” 2016, nr 1, s. 11.
J.W. Creswell, Research design. Qualitative, Quantitative, and Mixed Methogs Approaches.
Third Edition, SAGE, Los Angeles — London — New Delhi — Singapore 2009, s. 51.
C. Grant, A. Osanloo, Understanding, selecting, and integrating a theoretical framework in di-
ssertation research: creating the blueprint for your , house”, ,,Administrative Issues Journal:
Connecting Education, Practice, and Research” 2014, vol. 4, issue 2, s. 12—13.
36 J.G. Wacker, 4 definition of theory: research guidelines for different theory-building research
methods in operations management, ,,Journal of Operations Management” 1998, no. 16, s. 364.
37 J. Such, M. Szczeéniak, Filozofia nauki, s. 72.
38 G.L. Gutek, Filozoficzne i ideologiczne podstawy edukacji, GWP, Gdansk 2003, s. 259.
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Twierdzenia teorii naukowej nie mogg by¢ po prostu dedukcyjnymi konsekwencjami jej
aksjomatow, rezultatem manipulacji na symbolach. Musza mie¢ jaki$ zwiazek z doswiad-
czeniem, jakg$ interpretacje empiryczng™.

Ryszard Stachowski przytacza natomiast Lwa Wygotskiego, ktory, bedac
teoretykiem, eksperymentatorem i jednoczesnie metapsychologiem, wychodzit
z zalozenia, ze

nie mozna rozpoczyna¢ zadnych badan naukowych, dopdki nie przyjmie si¢ pewnych
przedempirycznych zalozef — ukrytych zwykle w jakim$ paradygmacie [...]*.

Celem poznania naukowego jest uzyskanie wiedzy ogdlnej, a jednoczesnie Sci-
stej i prostej*!, a wiec wiaze sie precyzyjnie z procesem budowania teorii naukowej*.
Jednakze celem prowadzenia badan jest rowniez wzbogacenie wiedzy teoretycznej*®.
Omawiana tutaj teoria empiryczna nie jest w petni zaksjomatyzowana*!, nie spehia
bowiem calkowicie warunku idealizacyjnego® oraz jedynie czgSciowo wpisuje si¢
w system logiczny*¢. Ale to eksponowal juz dobitnie autor GTML Edwin E. Gordon,
twierdzac, ze wszystkie wyjasnienia w ramach teorii uczenia si¢ muzyki sg jedynie
cze$ciowe, niekompletne i weigz otwarte na zmiany*” i addendy, co mozna interpre-
towac jako asumpt do prowadzenia badah eksploracyjnych (formulatywnych)*® i we-

3 A. Grobler, Metodologia nauk, Wydawnictwo Znak, Krakow 2006, s. 142,

40 R, Stachowski, Lew S. Wygotski — prekursor psychologii o dwéch obliczach, [w:] L.S. Wygotski,
Wybrane prace psychologiczne II: dziecinstwo i dorastanie, red. A. Brzezinska, M. Marchow,
Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2002, s. 29.

A. Sadowski, A. Szydlik, Poznanie naukowe i kanony nauki, ,,Optimum. Studia Ekonomiczne”
2016, nr 2 (80), s. 59.

I zarazem moze by¢ odwrotnie, kiedy sama praktyka (z gr. dzialanie) jest wlasnie takg §wiadoma
i celowy dziatalnoscia cztowieka, ktorej dazeniem jest zastosowanie w zyciu jakiejs wiedzy,
zwanej teoria. Zob. Stownik filozofii, s. 414.

Relationship Between Theory And Research. Retrieved from https://www.ukessays.com/essays/
psychology/what-is-the-relationship-between-theory-and-research-psychology-essay.
php?vref=1 [dostep: 29.11.2019].

Teoria zaksjomatyzowana, okre$lana inaczej jako formalna, jest teorig dedukcyjna, a wigc cha-
rakteryzuje si¢ wysoka spdjnoscia logiczng twierdzen, w ktorych wystepuja aksjomaty (czyli
terminy naczelne) stuzace do zdefiniowania wszystkich pozostatych poje¢ danej teorii (np.
w matematyce, logice). Cyt. za: http://stareaneksy.pwn.pl/pedagogika/index.php?id=9&o0d=552
[dostep: 28.11.2019].

Idealizacyjny charakter teorii naukowych powoduje, Ze teoria nauk empirycznych stanowi ciag
praw o coraz to nizszym szczeblu uteoretycznienia — czyli tzw. idealizacji, a przechodzenie do
kolejnych praw o coraz mniejszej liczbie zatozen idealizujacych obliguje do uwzglednienia za-
sad konkretyzacji, ktore to zasady nie maja charakteru logicznego a stanowia jedynie twierdze-
nia syntetyczne. Cyt. za: J. Such, M. Szczesniak, Filozofia nauki, s. 73.

Poniewaz jako taka nie stanowitaby opisow (wyjasnien) konkretnych fragmentéw czy aspektow
$wiata danego nam w doswiadczeniu. Cyt. za: J. Such, M. Szczes$niak, Filozofia nauki, s. 73.
Notatki wlasne z V Seminarium Gordonowskiego w Ciechocinku (16-31 sierpnia 2004 r.).
,»Ich wynikiem moze by¢ opis waznych faktow lub odkrycie ciekawych zaleznosci empirycz-
nych. Zaleznosci takie moga by¢ z kolei inspiracjg do budowy teorii [...]”. Cyt. za: T. Sosnow-
ski, Docenmy badania eksploracyjne, ,,Roczniki Psychologiczne” 2012, t. 15, nr 3, s. 54.
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ryfikacyjnych*, ktore z koniecznosci winny bra¢ poczatek od wyboru teorii nau-
kowej i precyzyjnie sformutowanych hipotez®®. Reasumujgc zatem, najbardziej
harmonizujacg definicj¢ teorii proponuje Kathlin L. Read, dla ktorej teoria nau-
kowa to zbior powiazanych ze soba zatozen i pojec, ktory przedstawia systema-
tyczne spojrzenie na dane zjawisko i okresla relacje migdzy wystepujacymi
zmiennymi w celu wyjasnienia i przewidywania zjawisk®!, poniewaz

zbior stwierdzen obserwacyjnych, opisujacych stan rzeczy, nie jest wystarczajacy dla na-

uki. Dopiero ich uporzadkowanie w strukturze praw i teorii [ ...] buduje wiedze o rzeczy-
wisto$ci o charakterze naukowym?.

GTML - jako teoria naukowa, empiryczna i edukacyjna
w Swietle watkow empirycznych i refleksyjnych nad audiacja,
czyli mysleniem muzycznym

Teoria uczenia si¢ jest teorig wyjasniajaca, w jaki sposob uczymy sig, a wigc
zdobywamy, przechowujemy i przywolujemy wiedze>*. Teoria uczenia si¢ muzyki
Edwina E. Gordona nie jest zwigzana z konwencjonalng teoria muzyki dotyczaca
fenomenow muzyki jako sztuki oraz nie jest metoda, poniewaz nie pokazuje, czego
i kiedy naucza¢. GTML moze natomiast stanowi¢ sedno jakiej$ pedagogii, metody
lub podejscia do nauczania. W praktyce edukacyjnej (szkolnej lub/i pozaszkolnej)
teoria uczenia si¢ muzyki moze by¢ podstawa do niezliczonej liczby stosowanych
metod lub podej$¢ do nauczania muzyki®*, zwlaszcza we wezesnej (przedszkolnej
1 wezesnoszkolnej) edukacji muzycznej, poniewaz zdaniem Agnieszki Weiner, w od-
niesieniu do wiekszo$ci dyspozycji muzycznych jest okresem krytycznym?®, i nie
mozna dopusci¢ do sytuacji, aby okazat si¢ straconym dla muzycznego rozwoju’®,

4 W przypadku tego typu badania, ,.teoria jest jego sednem, a praktyka pemi funkcje instrumen-
talna, tzn. jest przestrzenig (kryterium) do weryfikowania teorii”. Cyt. za: K. Rubacha, Stan-
dardy badan spotecznych. Problematyzowanie praktyki edukacyjnej, ,,Przeglad Badan Eduka-
cyjnych” 2013, nr 16 (1), s. 44.

B. Reite, Theory and Methodology of Exploratory Social Science Research, ,,International Jour-
nal of Science and Research Methodology” 2017, vol. 5, issue 4, s. 131-134.

K.L. Read, Understanding Theory: The First Step in Learning About Research, ,,The American
Journal of Occupational Therapy” 1984, vol. 38, nr. 10, s. 677.

M. Roszkiewicz, J. Perek-Biatas, D. Wieziak-Biatlowolska, A. Zigba-Pietrzak, Projektowanie
badan spoteczno-ekonomicznych. Rekomendacje i praktyka badawcza, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2013, s. 15.
https://colorinmypiano.com/2018/01/15/music-learning-theory-exactly/ [dostep: 9.12.2019].
Tamze.

Por. E.E. Gordon, Umuzykalnienie niemowlgt i matych dzieci, Wydawnictwo Zamiast Korepe-
tycji, Krakow 1997.

A. Weiner, Badanie jako akt tworczy — refleksje na marginesie raportu z ogolnopolskich badan
kompetencji muzycznych absolwentow I etapu edukacyjnego, ,,Lubelski Rocznik Pedagogiczny”
2019, 1. 38, z. 1, 5. 24.
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z tego wzgledu postuluje si¢ prowadzenie badan naukowych i diagnostycznych,
ktorych szkielet stanowig teorie edukacji muzycznej®’.

Teoria uczenia si¢ muzyki jako teoria naukowa, empiryczna i jednoczes$nie
edukacyjna, postugujac si¢ jezykiem J. Sucha i M. Szcze$niak>®, bedgca efektem
realizacji zamierzen konstruktorskich jej autora, Edwina E. Gordona, jest zespo-
fem ogdlnych koncepcji (zatozen), ktére objasniaja przebieg proceséw uczenia
si¢ muzyki®, oraz — jak twierdzi Richard Grunow — konstruktem modelowym
nauczania i uczenia si¢ muzyki w sposob sekwencyjny®. Ponadto, jak sygnali-
zuje Christopher Azzara, GTML stanowi zarys podstawowych i zarazem logicz-
nych zasad niezbednych dla zrozumienia proceséw uczenia si¢ muzyki, poniewaz
ze wzgledu na swojg otwartg nature paradygmatu®! dostarcza argumentow i nie-
zliczonych wskazéwek niezbednych w procesach edukacyjnych w zakresie mu-
zyki, a wiec nauczania i uczenia sie¢ muzyki®® oraz, co niezmiernie dystynktywne,
jest jedna z teorii naukowych traktujacych o ludzkim rozwoju muzycznym w spo-
sob usystematyzowany, gdzie badania nad rozwojem czlowieka ulokowano
w dziecinstwie, poniewaz wlasnie wtedy zachodza najbardziej znaczgce zmiany
jako$ciowe®. Zdaniem Joanne Rutkowski GTML stata si¢ modelem teoretycz-

57 E.E. Gordon, Music education research. Taking a panoptic measure of reality, GIA Publication
Inc., Chicago 2005; G.F. Welch, Addressing the multifaceted nature of music education: An
activity theory research perspective, ,Research Studies in Music Education” 2007, 28(1),
s. 23-37; B.P. Smith, Goal orientation, implicit theory of ability, and collegiate instrumental
music practice, ,,Psychology of Music” 2005, 33(1), s. 36-57; J. Terry Gates, Music Participa-
tion: Theory, Research, and Policy, ,,Bulletin of the Council for Research in Music Education”
1991, no. 109, s. 1-35; S. Hinduja, J.R. Ingram, Social learning theory and music piracy: the
differential role of online and offline peer influences, ,,Criminal Justice Studies” 2009, 22, 4,
s. 405-420; B. Smolej Fritz, C. Peklaj, Processes of self-regulated learning in music theory in
elementary music schools in Slovenia, ,,Jnternational Journal of Music Education” 2011, 29(1),
s. 15-27.

38 J. Such, M. Szczesniak, Filozofia nauki, s. 31.

¥ G.L. Gutek, Filozoficzne i ideologiczne podstawy edukacji, s. 259.

%0 R. Grunow, Music Learning Theory: A Catalyst for Change in Begining Instrumental Music

Instruction, [w:] The development and Practical Application of Music Learning Theory, red.

M. Runforla, C. Crump Taggart, GIA Publications Inc., Chicago 2005, s. 179.

Co podkreslat znaczaco sam Edwin E. Gordon podczas seminariéw naukowych w Polsce, ze

jego teoria jest otwarta karta, do ktorej na drodze badan empirycznych mozna dopisywac kolejne

cechy, atrybuty, sprostowania czy odkrycia.

Cyt. za: G. Beall, Learning Sequences and Music Learning, ,,The Quarterly Journal of Music

Education” 1991, 2(1-2), s. 87 (87-96).

Dzieje si¢ tak z prostego powodu. Wtasnie we wezesnym dziecinstwie obserwuje si¢ najwieksze

mozliwos$ci rozwojowe dzieci i to zarbwno w kontekscie rozwoju mowy (j¢zyka), jak i muzyki.

I tak np. z badan nad percepcja dzwigkdow mowy przez ludzki mézg uzyskanych w drodze eks-

ploracji elektrofizjologicznych (MMN) dowiadujemy sie, ze specyficzne dla jezyka $lady roz-

wijaja si¢ w ciggu pierwszych kilku miesi¢cy zycia dla jezyka ojczystego. Zob. R. Naétdnen,

Percepcja dzwigkow mowy przez ludzki mozg: dane elektrofizjologiczne, [w:] Psychologia roz-

nic indywidualnych, red. M. Marszat-Wisniewska, T. Klonowicz, M. Fijatkowska-Stanik, Gdan-

skie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2003, s. 22-36.
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nym uzasadniajacym explicite rozwdj muzyczny dziecka, prezentujacym zatoze-
nia edukacji muzycznej opartej na wieloletnich longitudinalnych badaniach roz-
wojowych®, koncepcji uzdolnienia muzycznego rozwijajacego si¢ i ustabilizo-
wanego, umiejetnosci muzycznych ekspresyjnych i percepcyjnych oraz modelu
ksztatcenia nauczycieli muzyki® odpowiadajgcego wyzwaniom wspotczesnosci.
Jednocze$nie GTML pokazuje sposoby nauczania muzyki poprzez audiacje, kto-
rej sedno stanowig podstawowe zdolno$ci muzyczne (tonalne i rytmiczne, har-
moniczne), definiowane jako potencjal, ktory reprezentuje kazda osoba nabywa-
jaca umiejetnosci muzycznych®®. Wydaje sig, ze audiacja, jako swoista umiejet-
no$¢ muzyczna, dotyczy wszystkich sfer uczenia si¢, a wigc psychomotorycznej
(rozwoj umiejetnosci motorycznych, kinestetyczno-ruchowych), sfery poznaw-
czej (zdobywanie wiedzy muzycznej w sposob sekwencyjny) oraz, w szczegolny
i znaczacy sposob, sfery afektywnej®’ (emocjonalnej, uczuciowej, zwigzanej
z wrazliwoscia) jako gotowosci do otrzymywania, internalizowania i dzielenia
si¢ tym, czego uczen sie nauczyl®®, ktorej kondycja uwarunkowana jest w jakim$
stopniu proksemikg edukacyjng®. Zdolno$ci muzyczne sg, jak precyzowatem
wczesniej, efektem koniunkcji natury i kultury, a GTML zapewnia ramy teore-
tyczne dla zaawansowanych procesow edukacji muzycznej” oraz, co wazne,
w konteks$cie podejmowania badan naukowych nad audiacja muzyczna, zdaniem
Pawla A. Trzosa

Problematyka naukowej analizy osiggania dojrzalo$ci muzycznej zwigzana jest z tym, ze
trudnos$¢ metodologiczna, z jaka trzeba si¢ wcigz zmagac, dotyczy aplikacyjnosci, wery-
fikowalnosci i generatywnos$ci poznawczego konstruktu wiedzy o rozwoju myslenia mu-
zycznego, tj. audiacji. Wspotczesna teoria uczenia si¢ muzyki E.E. Gordona moze by¢
waznym zapleczem teoretycznej problematyzacji pola analizy dojrzatosci, jaka [...] wiaze

% M.E. Byrd, Gordon’s sequential music learning and its applicability to general music, ,,The

Quarterly Journal of Music Education” 1991, 2(1-2), s. 59—62.

J. Rutkowski, Music Learning Theory and Gordon’s Model in Teacher Education, [w:] The
development and Practical Application of Music Learning Theory, red. M. Runforla & C. Crump
Taggart, GIA Publications Inc., Chicago 2005, s. 331.

Por. E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce. Umiejetnosci, zawartos¢ i motywy, WSP,
Bydgoszcz 1999.

Ta jest rozumiana interkulturowo. Zob.: T. H. Fritz, P. Schmude, S. Jentschke, A.D. Friederici,
S. Koelsch, From Understanding to Appreciating Music Cross-Culturally, ,,PLoS ONE” 2013,
8(9), €72500, oraz J. Sloboda, Umyst muzyczny. Poznawcza psychologia muzyki, AMFC, War-
szawa 2002.

F. Caruso, T. Di Mascio, M. Pennese, Gamify the Audiation: the CrazySquare project,
https://www.researchgate.net/publication/333349650 Gamify the Audiation The CrazySqu-
are Project [dostep: 10.12.2019].

Por. D. Pluciniska, Proksemika a praktyka edukacyjna, [w:] Tworcza codziennosé w ksztatceniu
i wychowaniu. Teoria i praktyka edukacyjna, red. M. Kolodziejski, Wydawnictwo AH, Pultusk
2014, s. 137-146.

Zob. wigcej: C.C. Taggart, Music Learning Theory, [w:] Teaching General Music, red.
C.R. Abril, B.M. Gault, Oxford University Press, 2016.
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si¢ z rozwojem audiowania muzyki, tj. jej wewngtrznego rozumienia w réznych typach
aktywno$ci muzycznej’!.

Mowiac wprost, to wlasnie rozpoczete przez Edwina E. Gordona badania nad
naturg, rozwojem i pomiarem uzdolnienia muzycznego daty poczatek tworzeniu
si¢ teorii uczenia si¢ muzyki’” i ustaleniem tozsamosci audiacji, gdzie kluczowa
domeng dziatan pedagogicznych stalo si¢ budowanie zrodtowego ,,stownictwa
muzycznego”, dlatego, ze

dzieci ucza si¢ myslenia jako naturalnej konsekwencji styszenia jezyka i uczestniczenia

w nim’3.

Rozwijanie kompetencji audiacyjnych dzieci odbywa si¢ poprzez aktywny
udziat w spotecznym uczeniu sig¢, co koresponduje z kognitywno-mediacyjng teo-
rig Lwa Wygotskiego™ i spoteczno-kognitywng teorig uczenia si¢ Alberta Ban-
dury”. Psychologowie alarmuja, ze ludzkie zachowanie ksztattowane jest w wy-
niku zespolenia czynnikow srodowiskowych (zewngtrznych i wewnetrznych),
behawioralnych i indywidualnych (poznawczych) w procesie uczenia si¢’®, gdzie
osoby znaczagce’” mogg pelni¢ role facylitatorow’® w procesie umuzykalnienia
dzieci we wezesnym dziecinstwie’, poniewaz

kazda wzmozona aktywno$¢ muzyczna jest jednocze$nie aktywnoscig typu spolecznego®.

Teoria uczenia si¢ muzyki nalezy wiec do tej grupy teorii, ktore zajmujg si¢
spolecznymi aspektami uczenia si¢, doskonale znanymi w $wiecie nauki jako
spoleczny konstruktywizm®!, teoria spoleczno-kulturowa lub teoria aktyw-

71 P.A. Trzos, O dojrzatosci muzycznej w kontekscie rozwoju audiacji, ,,Przeglad Pedagogiczny”
2018, nr 1, s. 59.

L. Taetle, R. Cutietta, Learning Theories as Roots of Current Musical Practice and Research,
[w:] The new handbook of research on music teaching and learning: A project of the Music
Educators National Conference, red. R. Colwell, C.P. Richardson, Oxford University Press,
Oxford — New York 2002, s. 279-298.

E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 461.

J. Christensen, A4 critical reflection of bronfenbrenner’s development ecology mode, ,,Problems
of Education in the 21st Century” 2016, vol. 69, s. 23.

J.E. Grusec, Social learning theory and developmental psychology: The legacies of Robert R.
Sears and Albert Bandura, [w:] A century of developmental psychology, red. R.D. Parke,
P.A. Ornstein, J.J. Rieser, C. Zahn-Waxler, American Psychological Association 1994, s. 473-497.
76 L.T. Harinie, A. Sudiro, M. Rahayu, A. Fatchan, Study of the Bandura’s Social Cognitive Learning
Theory for the Entrepreneurship Learning Process, ,,Social Sciences” 2017, vol. 6, no. 1, s. 1-6.
Pehiace role ,,podmiotow krystalizujacych”.

,Facylitator jest osoba pomagajaca uczestnikom uczy¢ si¢ w zbiorowosci doswiadczeniowe;j”.
Cyt. za: A. Marszal, Proces zarzqdzania z wykorzystaniem innowacji spotecznych w firmie —
facylitacja, ,,Zeszyty Naukowe Politechniki Czgstochowskiej. Zarzadzanie” 2018, nr 29, s. 31.
Zob. E.E. Gordon, Umuzykalnienie niemowlgt i mafych dzieci.

J. Sloboda, Umyst muzyczny...,s. 1.

Konstruktywizm doskonale wpisuje si¢ w omawiane rozwazania nad uczeniem si¢ muzyki, dla-
tego, ze jest swoistym podej$ciem do nauczania i uczenia si¢ opartym na zatozeniu, ze pozna-
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nosci®> gdzie fenomenem staje si¢ ponadindywidualne i ponadpodmiotowe ucze-
nie si¢ motywow rytmicznych i tonalnych, a takze komunikowanie si¢ w muzyce
za pomoca narzgdzi improwizacyjnych podczas §wiadomego postugiwania sig
jezykiem muzycznym. Zdaniem Noama Chomsky’ego kluczowe staje si¢ samo
przygotowanie do $wiadomego uczenia si¢, czyli korzystania ze swojego poten-
cjatu umystowego, ktory ksztattuje si¢ zasadniczo we wezesnym dziecifistwie®,
a najintensywniej w wieku niemowlecym®*. GTML jest wigc zarazem teorig
uczenia sie, jak i teoria nauczania, poniewaz organizuje proces uczenia si¢ na
sposob spoteczny (uczniowie wchodza w interakcje interpersonalne, wspdlno-
towa organizacja zajg¢ w klasie, uczenie si¢ od siebie) i zarazem indywidualny
(dostrzeganie r6znic indywidualnych w zakresie zdolnosci muzycznych, $ledze-
nie indywidualnego rozwoju muzycznego podmiotéw uczacych si¢, dedykowa-
nie motywow rytmicznych i tonalnych na podstawie rozpoznanego poziomu
uzdolnienia muzycznego)®. Ale zdaniem Richarda Colwella i Franka Abrahamsa
Edwin E. Gordon byt rowniez behawiorystg®®, poniewaz punktem wyijscia
w czynnosciach wprowadzania motywow tonalnych i rytmicznych w budowaniu
zasobow muzycznych dziecka jest teoria warunkowania polegajaca na trenowa-
niu jednostki w reagowaniu na bodzce muzyczne®’. Ale poniewaz wiemy nie-
wiele na temat samego przetwarzania tych bodzcow w umysle na audiacje, do-
puszczam takze, za Suzanne M. Wilson i Penelope L. Peterson, ze odpowiedzi na
ten problem nalezy szuka¢ bezposrednio w konstatacjach psychologii poznaw-
czej. Kognitywisci twierdzg, ze mozg ludzki, aby uczy¢ sie, aktywnie poszukuje
nowych bodzcow ze srodowiska. Sugeruje si¢ wiec, ze dzieci od poczatku starajg
sie rozumie¢ $wiat, aktywnie go tworzac (konstruujac), gtéwnie podczas interak-
cji interpersonalnych z otoczeniem lub rozméw (oraz np. wspolnego Spiewania).
Nawet jesli jedynie obserwuja nauczyciela, ktory $piewa (lub tylko rytmizuje

wanie (uczenie si¢) jest wynikiem ,,mentalnych konstrukcji”. Innymi stowy, uczniowie ucza sig,
dopasowujac nowe informacje do tych, ktore juz posiadaja. Konstruktywisci uwazaja, ze na pro-
cesy uczenia si¢ znaczaco wptywa kontekst, a takze przekonania i postawy uczniéw. Konstruk-
tywizm to teoria uczenia si¢, ktéra wyjasnia, w jaki sposob ludzie moga zdobywac uczy¢ si¢
i poglebia¢ wiedze, dlatego ma bezposrednie zastosowanie w edukacji. Teoria ta sugeruje po-
nadto, ze ludzie konstruuja wiedze¢ i znaczenie na podstawie swoich dos§wiadczen. Cyt. za:
S. Olusegun Bada, Constructivism Learning Theory: A Paradigm for Teaching and Learning,
,,Journal of Research & Method in Education” 2015, vol. 5, issue 6, ver. I, s. 66.

82 S.M. Wilson, P.L. Peterson, Theories of Learning and Teaching..., s. 1-4.

8 M. Kolodziejski, P.A. Trzos, Srodowiskowy wymiar uczenia sie muzyki w kontekscie rozwoju

audiacji, ,,Studia Pedagogiczne. Problemy Spoteczne, Edukacyjne i Artystyczne” 2013, nr 22,

s. 164.

A. Ravignani, B. Thompson, P. Filippi, The Evolution of Musicality: What Can Be Learned from

Language Evolution Research?, ,Frontiers in Neuroscience” 2018, vol. 12, article 20, s. 1-7.

S.M. Wilson, P.L. Peterson, Theories of Learning and Teaching...,s. 2.

R. Colwell, F. Abrahams, Edwin Gordon’s Contribution: An Appraisal, ,,The Quarterly Journal

for Music Teaching and Learning” 2010, no. 1-2, s. 19.

S.M. Wilson, P.L. Peterson, Theories of Learning and Teaching...,s. 2.
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albo nawet jedynie mowi), moga by¢ aktywnie zaangazowane w proces rozumie-
nia®. Nabywanie i przyswajanie umiejetno$ci muzycznych zachodzi, zdaniem
Edwina E. Gordona, poprzez interakcje ze srodowiskiem muzycznym w sposéob
sekwencyjny, taczac wiedz¢ z informacjami na temat uzdolnien muzycznych
i audiacji®, poniewaz, jak dodaje John Sloboda, ,,kazdy krok naprzod budowany
jest na tym, co juz istnieje”®. To wpisuje si¢, w istotne z punktu widzenia zagad-
nienia ciggtosci wiedzy naukowej zdolnej do penetrowania giebszych poziomow
rzeczywistosci edukacyjnej, stwierdzenie Malgorzaty Suswilto, zdaniem ktorej

podstawe wszelkiego rodzaju dziatalnosci edukacyjnej, w tym planowania programow
i strategii ksztalcenia z zakresu edukacji muzycznej, stanowi¢ powinny najnowsze 0sig-
gnigcia badan naukowych®!,

a takie mozliwo$ci stwarza nazwany przez ,,szkole bydgoska” audiacyjny model
edukacji muzycznej®® majgcy korzenie w teorii uczenia si¢ muzyki Edwina E.
Gordona, a wiec tej, ktora opisuje wielorakie procesy uczenia si¢ muzyki w spo-
sob sekwencyjny” i ekspozycji na muzyke, wprowadzajgcg do codzienno$ci
(i od$wigtnos$ci) réznorodne uczucia afektywne. Wowczas, w odpowiedzi na wy-
magania poznawcze, powstaje doswiadczenie estetyczne, intelektualne i emocjo-
nalne®.
Audiacyjny model edukacji muzycznej, w §wietle opinii Beaty Bonny,

znajduje zastosowanie w planowaniu procesu nauczania-uczenia si¢ muzyki niezaleznie
od wieku uczniow, formy zaje¢ czy studiow badz kursu dla okreslonej grupy osob. Model
ten obejmuje proces rozwoju muzykalnosci jednostki od urodzenia do dorostosci, przy
czym wymaga si¢ W nim rezygnacji z pami¢ciowego nauczania na rzecz rozwoju myslenia
muzycznego, okre$lanego przez Gordona mianem audiacji®.

Znamiennie podkresla ten, charakterystyczny dla perspektywy pedagogiki
gordonowskiej niefiguratywny fakt Pawetl A. Trzos, ktory wyraznie eksponuje
W teorii uczenia si¢ muzyki teoretyczne uzasadnienie dotyczace przesunigcia za-
interesowan pedagogicznych z procesu nauczania na proces uczenia si¢ oraz po-
glebione studia nad kapitatem teoretyczno-empiryczno-dydaktycznym GTML™.
W $wietle powyzszego GTML wpisuje si¢ w zakresy obejmujace obszary pene-
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tracji naukowej pedagogiki muzyki, ktéra wyraznie akcentuje zwiazek z plurali-
stycznymi metodami nauczania muzyki i odnosi si¢ do badan edukacyjnych nad
procedurami uczenia si¢ muzyki, celami nauczania i nauczanymi treSciami®’.
Skoro zdaniem Aliny Motyckiej

teoria naukowa jako zbior twierdzen metodologicznie okreslany z uwagi na warto$ci po-

znawcze, najogolniej sytuowana jest w porzadku myslenia zorientowanego na realnosci
empiryczne, a wigc warunkowe, co istotnie ma odrozniaé ja od mitu, sytuowanego w po-
rzadku my$lenia mityczno-metafizycznego?®,

to teoria uczenia si¢ muzyki jest bez watpienia teoria empiryczna, poniewaz
zgodnie z opisowa koncepcja nauki pelni funkcje deskryptywna, przyjmujac
w istocie jak najprostszg regute opisu zdarzen, w ktorym zaktada si¢ przektadal-
no$¢ twierdzen teoretycznych na twierdzenia o przedmiotach obserwowalnych
oraz relacjach zachodzacych miedzy zdarzeniami®® i wpisuje sie tym samym
w system $cisle okreslonych poje¢ (jak np. audiacja, rozwijajace i ustabilizowane
uzdolnienie muzyczne), definicji (makrobit, mikrobit, inkulturacja, edukacja),
aksjomatow (teza o rozwijajacym si¢ uzdolnieniu muzycznym i jego stabilizacji)
1 twierdzen (natura uzdolnienia muzycznego, obiektywny pomiar i subiektywne
warto§ciowanie), wyjasniajac w sposob opisowy i czg§ciowo normatywny wy-
brane fragmenty ,,$wiata kultury”, w tym wypadku proceséw uczenia si¢ muzyki
przez cztowieka. Teorie naukowe tworza prawa, ktore wykraczaja poza dostgpne
dane, a zatem maja charakter prognostyczny odnosnie do tego, co wydarzy sig,
a dotyczy przypadkow, ktore nie zostaly jeszcze zbadane. Wyniki analizy teorii
w kontekscie badan empirycznych mogg by¢ wykorzystane jako sugestie dla roz-
woju lub krytyki badan naukowych lub tez moga sugerowac potrzebe (d)opraco-
wania i udoskonalenia teorii naukowej'%. Jesli wiec GTML opisuje, w jaki sposob
cztowiek uczy sig, kiedy uczy sie muzyki'®', to pokazuje, za pomocag deskrypcji,
sposob opisu zdarzen, a w zwigzku z tym niemozliwe jest przypisanie twierdze-
niom teoretycznym warto$ci logicznej: prawdy i falszu'®?, ale mozliwe sa badania
rozwojowe nad teorig uczenia si¢ muzyki poprzez formutowanie probleméw ba-
dawczych, stawianie pytan'® lub hipotez!®. Procedury mys$lowe ukierunkowane

7 L. Katarynczuk-Mania, M. Kolodziejski, M. Kisiel, Orientacje w metodologii badan muzyczno-

-edukacyjnych, Wydziat Pedagogiki, Psychologii i Socjologii UZ, Zielona Gora 2018, s. 55.

% A. Motycka, Rozwazania dotyczqce statusu teorii naukowej, ,,Roczniki Filozoficzne” 2006,
t. 54, nr 2, s. 163.

9 J. Such, M. Szczeéniak, Filozofia nauki, s. 74-75.

100 K L. Read, Understanding Theory..., s. 677.

0LE, E. Gordon, Audiation, Music Learning Theory, Music Aptitude, and Creativity, ,,Suncoast
Music Education Forum on Creativity” 1989, s. 4.

192 Por. J. Such, M. Szczeéniak, Filozofia nauki, s. 75.

103 Jak twierdzi Roger Scruton ,,jeste$my istotami mys$lacymi i z natury swej zadajemy pytania”.
Cyt. za: R. Scruton, Przewodnik po filozofii dla inteligentnych, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2002, s. 18.

104 K L. Read, Understanding Theory..., s. 678.



206 Maciej KOLODZIEJSKI

na wytwarzanie pomystow oraz ich selekcji, nazywane tworzeniem (stawianiem)
hipotez, czyli pomystéw rozwigzania lub domniemanych odkry¢ lub wynalez¢
(skonstruowaé, wytworzy¢) stajg si¢ spotecznie pozadane w kontekscie sondo-
wania prawomocnosci analizowanej teorii. Rozwigzaniem hipotezy bedzie jej
ocena pod wzgledem zgodnosci z rzeczywistoscia, czyli ocena stopnia prawdzi-
wosci!'®. Teoria uczenia si¢ muzyki E.E. Gordona jasno pokazuje, ze obiektywng
audiacje¢ determinuja zdolnosci muzyczne, ktérych esencje stanowi koniunkcja
natury i kultury'%, a procesy uczenia si¢ muzyki zalezne sg od jakosci codzienne;j
edukacji i rozwoju umystowego uczniow'?’. Podejscie do proceséw uczenia sie
muzyki, reprezentowane przez Edwina E. Gordona i jego srodowisko'®, a obecne
w GTML, stanowi rezultat obszernych badan terenowych przeprowadzonych
przez Edwina E. Gordona i jego wspolpracownikdéw, a sama teoria skupia si¢ na
rozwijaniu audiacji, ktora autor rozumie jako styszenie muzyki w umysle ze zro-
zumieniem, ale jest tez enuncjacja, w $wietle ktorej cztowiek moze by¢ aktywny mu-
zycznie od poczatku swego zycia, komunikujac otoczeniu swoje potrzeby oraz do-
magajac sie ich zaspokajania we wlasciwym czasie i w odpowiedni sposob!'?, dzieki
sekwencyjnym sposobom nauczania i uczenia si¢ muzyki pomocnym w nabywaniu
wiedzy muzycznej w usystematyzowany (krokowy) sposob!'?. Teoria uczenia si¢
muzyki zajmuje wazne miejsce, obok uznanych na $wiecie systemow edukacji mu-
zycznej C. Orffa, E. Dalcroze’a i Z. Kodalyiego'!! czy S. Suzuki, przy czym ich bu-
dowa, tres¢ i brak zaplecza metodologicznego zaprzecza, ze sa teoriami.

Chociaz teoria naukowa, jak omawiana tutaj GTML, moze wyjasniac¢ ztozo-
no$¢ procesOw uczenia si¢ muzyki, czasami nawet w tylko w jednym zdaniu, to
proces dochodzenia do tej wiedzy zajmuje niejednokrotnie dziesigciolecia i po-
lega na stosowaniu réznych procedur badawczych, aby w koncu czgsciowo uzy-
ska¢ potwierdzenie lub obalenie (odrzucenie) stosownych idei, zanim stang si¢
teorig!'?. W zasadzie mozna zrekapitulowaé eksplorowanie zakamarkow infor-
macji i przyja¢ za Adamem Sadowskim i Anng Szydlik, ze skoro

nauka to obszar wiedzy bedacy zbiorem wynikéw badan opartym na wczesniejszych za-
tozeniach innych badaczy [...]'"3,

105 J, Such, M. Szcze$niak, Filozofia nauki, s. 30-31.

106 Wychodze z zatozenia, ze rezultat pomiaru uzdolnienia muzycznego, jako efektu koniunkcji

natury i kultury, daje obraz wptywdéw tych dwdch czynnikéw na poziom uzdolnienia.

E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 46.

108 https://giml.org/ [dostep: 30.11.2019].

199 Por. A. Brzezinska, Spoteczna psychologia rozwoju, Wydawnictwo Naukowe Scholar, War-
szawa 2005, s. 14.

110 7ob. E.E. Gordon, D.G. Woods, Zanurz si¢ w program nauczania muzyki. Dziatania w kolejno-
Sci uczenia sie. Podrecznik dla nauczycieli, Wydawnictwo WSP, Bydgoszcz 1999.

1B, Bonna, Research on the applications of E.E. Gordon’s Theory of music learning in the music
education in Poland, ,Kultura i Edukacja” 2013, nr 6 (99), s. 69.

112 J.G. Wacker, 4 definition of theory..., s. 361.

113 A, Sadowski, A. Szydlik, Poznanie naukowe i kanony nauki, s. 56.
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a funkcjg nauki jest gtownie poznawcza'', to teoria uczenia si¢ muzyki, ktorg
Edwin E. Gordon tworzyl od lat 60. XX wieku do potowy drugiej dekady XXI
wieku!!s
wskazuje [...] kolejnos¢, w jakiej powinnismy uczy¢ si¢ muzyki, aby ja zrozumieé. Wy-
jasnia, co uczacy si¢ musi wiedzie¢ na poszczegolnych etapach uczenia sig, jakg gotowosé
osiggnac¢ i w czym, aby moc bezproblemowo przechodzi¢ do wyzszych, trudniejszych

etapow [...]. Teoria uczenia si¢ muzyki, razem z jej praktycznym zastosowaniem, odnosi

si¢ do dziatah w kolejnos$ci uczenia sig!',

jest wigc zarazem teorig empirycznag, jak i edukacyjng. Antagonisci teorii uczenia
sie muzyki twierdza, ze nie jest ona wystarczajaco uzasadniona naukowo, a wiec
eksperymentalnie. No co6z, jesli Lisa M. Hess do jej atrybutow zalicza wlasnie
funkcjonalno$¢ oraz gruntowne osadzenie w pedagogice muzyki poparte ponad
czterema dekadami naukowych obserwacji dziecigcych sposobow uczenia si¢
muzyki, precyzyjnie zracjonalizowang teori¢ audiacji i sekwencyjne sposoby
uczenia si¢ muzyki oraz, co najwazniejsze, systematyczne i wnikliwe badania
muzyczno-edukacyjne prowadzace do holistycznego, teoretycznego i praksjal-
nego zrozumienia procesow poznawczych cztowieka lezacych u podstaw uczenia
sie muzyki''’, to trudno odmowi¢ jej naukowego charakteru wobec tak stawianych
argumentow natury metodologiczno-empirycznej. Zdaniem Aliny Motyckiej

Wyprowadzona w sposob $cisty z materiatu do§wiadczenia, zebranego na drodze obser-
wacji i eksperymentu, teoria naukowa jest prawdziwa (lub prawdopodobna), a gwarancji
tej prawdziwos$ci dostarcza metoda, dzigki ktorej do prawdy si¢ dociera. Wiedza, jakiej
dostarcza teoria, jest — zgodnie z t¢ koncepcjg — wiedzg niezawodng i obiektywnie dowie-
dziong przez bierne rejestrowanie faktow i przez dbatos¢ o intersubiektywng komuniko-
walno$¢ oraz kontrolowalno$¢ obserwacyjng wyrazen jezykowych!'s,

Poniewaz Edwin E. Gordon otrzymat wyksztatcenie zar6wno muzyczne, jak
i pedagogiczne, wienczac ksztatcenie uzyskaniem doktoratu oraz stanowiska pro-
fesora na uniwersytecie, proces edukacji zbiegt si¢ w czasie z faworyzowanym
w badaniach psychologicznych nurtem behawioralnym (bodziec-reakcja)''®, za-
tem autor GTML byt wlasciwie kompleksowo zanurzony w metodologicznej tra-

dycji eksperymentalnej i obserwacyjnej!'?°, wnioskowaniu statystycznym i meto-

14 W, Strawinski, Funkcja i cele nauki — zarys problematyki metodologicznej, ,,Zagadnienia Nau-
koznawstwa” 2011, nr 3 (189), s. 321.

115 Edwin E. Gordon zmarl 4 grudnia 2015 r.

116 E E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 47.

17 L.M. Hess, Learning in a Musical Key: Insight for Theology in Performative Mode, Princeton
Theological Monograph Series, Wipf & Stock Pub, 2011, s. 102.

118 A, Motycka, Rozwazania dotyczqce statusu teorii naukowej, s. 164—165.

119 Behawioryzm odnosi sie do podejscia psychologicznego, ktore ktadzie nacisk na naukowe i obiek-
tywne metody badan. Podejscie to dotyczy jedynie obserwowalnych zachowan na zasadzie bodzca-
reakcji i stwierdza, ze wszystkie zachowania sa determinowane poprzez interakcje z otoczeniem.

120 Podczas gdy eksperyment to ,,procedura do§wiadczalna majgca na celu rozstrzygniecie jakiego$
problemu teoretycznego, w ktorej toku badz wywoluje si¢ samo badane zjawisko, badZ wplywa



208 Maciej KOLODZIEJSKI

dologii opartej na testowaniu, co utrwalito w nim przekonanie, i co zarazem od-
bito si¢ po6zniejszym echem w jego pracach, o wykorzystaniu empiryczno-pozy-
tywistycznego modelu badawczego'?!, a co dowodzi tezie Karla R. Poppera, ze

podstawowym problemem teorii wiedzy jest badanie i objasnianie tego procesu, poprzez
ktory [...] nasze teorie rozwijajg si¢ i doskonalg'?2.

Alina Motycka uwaza ponadto, ze

nim w drugiej polowie minionego stulecia narasta¢ zaczgly ,,filozoficzne bole glowy” fi-
lozofow nauki, przez trzy wieki panujacy indukcjonizm utwierdzatl w przekonaniu, ze na-
uka najlepiej realizuje cel, jaki wyznaczat jej F. Bacon — majac na uwadze poprawe ziem-
skiego bytowania cztowieka — przez docieranie (odkrywanie) do prawdy o otaczajacym
nas $wiecie. Indukcjonizm dostarczal wlasnie szczegdtowego przepisu, jak nalezy zadanie
to realizowa¢. Schematycznie tok takiego postgpowania wynika z zestawu kolejnych kro-
kéw badawcezych uczonego, ktory zbiera fakty, klasyfikuje je i opisuje, na ich podstawie
wnioskujac indukcyjnie dochodzi do hipotezy, ta zas, poddana sprawdzeniu empirycz-
nemu (potwierdzona), uzyskuje status teorii'?3.

Wtlasnie za pomoca indukcjonizmu, a wiec metody naukowe;j i zarazem filo-
zoficznej, gdzie na podstawie odrebnie obserwowanych wypadkow dochodzi sig
do ogolnej prawidtowosci'*, Edwin E. Gordon systematycznie i skrupulatnie po-
szerzal wiedzg na temat rozwoju muzycznego czlowieka, rozbudowujac tres¢ teo-
rii uczenia si¢ muzyki, ktora bezposrednio zwigzana jest z procesami uczenia sig,
i gdzie wiodace znaczenie przypisuje si¢ edukacji i rozwojowi umystowemu
uczniow'? oraz idei uczenia si¢ przez cate zycie, przy czym podkreslat, ze ist-
niejg okresy, w ktorych cztowiek uczy sie znacznie lepiej, odwotujac si¢ tym sa-
mym do korzeni systemu wychowania przedszkolnego Marii Montessori, gdzie
akcentowano spontaniczng aktywno$¢ dziecka i ksztalcenie jego zmystow!%,
W kontekscie edukacyjnym upatruje si¢ zatem w teorii uczenia si¢ muzyki
Edwina E. Gordona wptywy co najmniej kilku innych naukowych teorii eduka-
cyjnych, gléwnie Jerome Brunera (teoria konstruktywistyczna, rozwojowa), Je-
ana Piageta (konstruktywistyczna, poznawcza, rozwojowa), Lwa Wygotskiego
(konstruktywistyczna, rozwojowa) i Alberta Bandury (behawioralna)'?’. Podsta-

— poprzez modyfikacje — na jego przebieg. [...] Procedure eksperymentalng podejmuje sig¢
w celu obserwacji zjawisk w warunkach kontrolowanych przez badacza”, to obserwacja ,,tym
[...] rozni si¢ od eksperymentu, ze dotyczy zjawisk zachodzacych (w zasadzie lub catkowicie)
niezaleznie od badacza”. Cyt. za J. Such, M. Szcze$niak, Filozofia nauki, s. 87 1 88.

121 B E. Gordon, Roots of music learning theory and audiation, GIA Publications, Chicago 2011, s. 3-4.

122 K.R. Popper, Wiedza obicktywna. Ewolucyjna teoria epistemologiczna, Wydawnictwo Nau-
kowe PWN, Warszawa 2002, s. 50.

123 A. Motycka, Rozwazania dotyczqce statusu teorii naukowej, s. 164.

124 Stownik filozofii, s. 250.

125 E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 48-49.

126 Podstawy teorii uczenia si¢ muzyki wedlug Edwina E. Gordona, red. E.A. Zwolifiska, Wydaw-
nictwo AB, Bydgoszcz 2000, s. 24.

127 7ob. wigcej w: M. Kotodziejski, P.A. Trzos, Srodowiskowy wymiar uczenia sie muzyki..., s. 163-178.
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wowa kategorig teorii uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona jest ,,jakos$¢”, ktora,
tworzona poprzez trening muzyczny z uzyciem motywow tonalnych i rytmicznych,
jest rezultatem pracy migdzy innymi poznajacych zmystow cztowieka, ale przede
wszystkim stuchu. Anna Bielawa przywotuje pojgcie ,,jakosci”, odwotujac si¢ do
czasow starozytnych, z greckiego ,,jakos¢” to poiotes. Po raz pierwszy uzyt tego po-
jecia Platon, uznajac, ze ,,jakos$¢ konkretnych rzeczy to stopien osiagnietych przez
nie doskonatosci”'?. Tg najwyzszg jako$cig bedzie dla GTML rozumienie muzyki,
dlatego Ze ,,teoria uczenia si¢ muzyki oferuje nam kierowanie i wskazéwki w roz-
woju odpowiedniej metody, poniewaz jest zapoczatkowana kolejnymi celami w na-
bywaniu umiejetnosci audiacyjnych i prowadzi do ostatecznego celu, jakim jest do-
cenianie muzyki poprzez jej rozumienie. Teoria ta jest budowaniem logicznego po-
rzadku poszczegodlnych celow, ktore uczen musi osiggnac (stadia audiacji), aby moc
doj$¢ do celu, jakim jest rozumienie (zwigzane z typami audiacji)”'?.

O procesach uczenia si¢ muzyki w trzech odstonach

Waznym argumentem w teorii uczenia si¢ muzyki jest wychodzenie od stu-
chu (i czynno$ci sluchania), a nie od wzroku, poniewaz chodzi przede wszystkim
0 to, by uczy¢ sie muzyki, a nie 0 muzyce'*’. Wedlug mnie chodzi tutaj o argu-
mentacj¢ natury co najmniej trychotomicznej. Po pierwsze, uczenie si¢ muzyki
polega na do$wiadczaniu muzyki w sposob percepcyjny i ekspresyjny'3!, od na-
sladowania do jej rozumienia. Poniewaz jak zauwaza Dorota Klus-Stanska

zrédlem rozwoju jest tu ,,napigcie” wynikajace z doswiadczania roznic w perspektywach

rozumienia $wiata'32,

Wiedza dziecka, tworzona jest w jego umysle, dzigki mozliwo$ciom poznaw-
czym i wyptywom srodowiska, a réznice w jej rozumieniu przez uczonych (gtow-
nie J. Piageta, L.S. Wygotskiego i J.S. Brunera) dotyczg raczej miejsc osobistych
dos$wiadczen w jej budowaniu'*. Niestety wcigz wielu nauczycieli akcentuje spo-
soby nauczania muzyki polegajace na potggowaniu wrazen wzrokowych'*4, za-

128 Cyt. za: A. Bielawa, Postrzeganie i rozumienie jakosci — przeglagd definicji jakosci, ,,Studia
i Prace Wydzialu Nauk Ekonomicznych i Zarzadzania” 2011, nr 21, 2011, s. 143.

129 B E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 52.

130 Tamze, s. 49.

131 Stuchanie i styszenie sa naturalne w muzyce, niezalezne od preferowanej modalnosci dziecka.

132 D, Klus-Stanska, Konstruowanie wiedzy w szkole, Wydawnictwo UWM, Olsztyn 2002, s. 58.

133 Tamze, s. 59.

134 Mam tu na mysli wychodzenie od znakéw (wartosci rytmicznych i nazw literowych lub solmi-
zacyjnych wysokosci dzwigku), stosowaniu transmisji wiedzy, czyli aplikowanie metod ekspo-
zycyjnych polegajacych na wyswietlaniu informacji o muzyce (instrumentach muzycznych,
kompozytorach, tancach narodowych) czy werbalizowanie zajg¢ muzycznych (opowiadanie
o muzyce, pogadanki stowne).
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miast wyrdznianiu stuchowych. Po drugie, nauczanie o muzyce wigze si¢
z transmisyjno-podawczym stylem pracy nauczyciela, co skutkuje podejsciem
nastawionym na holdowanie encyklopedyzmowi z niemalze catkowitym wyklu-
czeniem dialogiczno-interakcyjnego podejs$cia i modelu praksjalnego, ktore ofe-
ruje zintegrowang partycypacyjna socjokulturowg i artystyczna koncepcje edu-
kacji muzycznej, natury i wartosci muzyki, rozumienia muzycznego, emocji
w muzyce oraz — co wazne w konteks$cie wspotczesnych wymagan edukacyjnych
— kreatywnoéci'®. Jak zauwaza Marcin Muszynski,

to nie edukacja ,,roztopita” si¢ w codziennosci, ale profesjonalni badacze zwroécili uwage
na zjawisko uczenia si¢ w znaczenie szerszym kontekscie, anizeli czynili to do tej pory!3.

Po trzecie, audiacja nadal stanowi dla uczonych termin niejednoznaczny i
czgsciowo ,,owiany tajemnica”, poniewaz, jak znamiennie twierdzi Anna Jordan-
Szymanska

muzyka, jej wykonywanie, stuchanie i tworzenie pilnie strzega swych tajemnic, dzigki

czemu nie musimy si¢ obawiac, ze psychologia muzyki juz wkroétce odstoni i pozbawi nas
dreszczu obcowania z nieuchwytnym!37.

Ponad czterdziesci lat swoich autorskich badan Edwin E. Gordon poswigcit
konstruktowi, ktoremu nadal miano audiacji, utozsamianej ze zdolnoscia swiado-
mego styszenia i rozumienia muzyki zaréwno tej fizycznie obecnej lub takiej, ktora
jest elementem jedynie rozbudowanej wyobrazni cztowieka. Tym samym audiacja
stala si¢ najwazniejszym czynnikiem w rozwoju muzykalnosci czlowieka oraz
przedmiotem badan naukowych na polu szeroko ujmowanej edukacji muzyczne;.

Zachecam zatem do wieloaspektowego studiowania teorii uczenia si¢ muzyki
autorstwa Edwina E. Gordona oraz podejmowania badan o charakterze spraw-
dzajacym (weryfikacyjnym, konfirmacyjnym Iub dyskonfirmacyjnym) jej pod-
stawowe zatozenia w odniesieniu do r6znych grup wiekowych z uwzglednieniem
zrownowazonego podejscia z krytyka i afirmacja, jako podstawowymi katego-
riami wyjsciowymi dla kazdego badacza zjawisk edukacyjnych w muzyce. Po-
wyzsze analizy wyraznie dowodzg, ze omawiana tutaj wybiorczo teoria uczenia
si¢ muzyki jest teorig naukowsa, empiryczng i zarazem edukacyjng. Tak trojako
pojmowana pozwala na (1) budowanie nowej jakosci edukacji muzycznej szkol-
nej i pozaszkolnej ze zmiang kontekstu kulturowego (z transmisyjnego na inte-
rakcyjny) z aktywnym i funkcjonalnym charakterem poznawania'*® (z interiory-

135 Por. D.J. Elliott, M. Silverman, Music Matters: A Philosophy of Music Education, 2nd Edition,
Oxford University Press, New York 2015.

136 M. Muszynski, Edukacja i uczenie si¢ —wokét pojeé, ,,Rocznik Andragogiczny” 2014, nr 21, s. 80.

137 A. Jordan-Szymatska, Pojecie myslenia muzycznego w psychologii muzyki, [w:] Myslenie mu-
zyczne a metoda solmizacji relatywnej. Wokét Kodalya, red. M. Jankowska, W. Jankowski, Wy-
dawnictwo AMFC, Warszawa 1998, s. 48.

138 To mie$ci si¢ we wspotczesnej refleksji nad dydaktyka interakcyjng i nowoczesnymi przemia-
nami w dydaktyce, ktore opisuje m.in. D. Klus-Stanska w: W strone dydaktyki interakcyjnej,
[w:] Nauczyciel i uczenn w przestrzeniach szkoly, red. M. Nowicka, UWM, Olsztyn 2002, s. 56—64.
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zacja 1 eksterioryzacja w tle) oraz nabywaniem kompetencji tworczych i impro-
wizacyjnych przez uczniéw poprzez dostarczanie im gotowosci do podejmowa-
nia improwizacji i podejmowaniem wysitkow improwizacyjnych na zasadzie
wspolnotowej 1 zadaniowe]j wspolpracy z innymi w celu tworzenia warunkow do
aktywnego konstruowania znaczen przez uczniow, (2) uwzglednianie konieczno-
$ci obiektywnego pomiaru i subiektywnej interpretacji uzdolnienia muzycznego,
rozumianego jako jednego'* z predyktoréw osiggnie¢ muzycznych dzieci i mto-
dziezy, (3) akcentowanie ekstrapolacyjnej rangi teorii uczenia si¢ muzyki, teorii
rozwoju muzycznego i audiacji oraz rozwijajacego si¢ i ustabilizowanego uzdol-
nienia muzycznego, jako elementu catkowicie niemozliwego do pominigcia
w planowaniu optymalnych rozwigzan edukacyjnych dla uczniéw o réznym roz-
ktadzie potencjalu muzycznego, (4) zwrdcenie uwagi na mozliwosci tkwiace
w inkulturacji muzycznej wywodzacej si¢ ze $rodowiska rodzinnego (potem
przedszkola i edukacji wczesnoszkolnej), jako odpowiedzialnego za dynamike
rozwojowa zdolno$ci muzycznych w krytycznych momentach rozwojowych,
a wiec ostatecznie za powodzenie w uczeniu si¢ muzyki, (5) pogiebienie studiow
nad audiacja z wyraznym akcentowaniem analogii uczenia si¢ muzyki do uczenia
sie jezyka — w mys$l aplikacji najprostszego schematu rozwijania stownikéw shu-
chania, mowienia/§piewania i nastgpnie czytania i pisania (muzyki), (6) propago-
wanie kultury ewaluacyjnej w edukacji muzycznej z GTML w tle, oraz, co moze
najwazniejsze w konteksécie powyzszych rozwazan (7) dostarczenie impulsow do
podejmowania eksploracji badawczych z uzyciem GTML jako osi konstrukcyjnej
badan o charakterze teoretyczno-empirycznym, tgczenia teorii naukowych
z praktyka edukacyjng jako paradygmatycznego zanurzenia teorii w praktyce, na
zasadzie mySlenia teorig w praktyce'.
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Heterogeneity of Thinking about Audiation in Terms
of Scientific Exploration of the Status of Music Learning
Theory by Edwin Elias Gordon

Abstract

Taking into consideration the recent attempts made by scientific researchers to study the learning
process as well as the process of learning music, it is assumed that both are subject to the same
methodological rigour as the ones which originate from different backgrounds and subjects, espe-
cially in the case of studies based upon quantitative strategy. There is a need for a thorough theo-
retical analysis, which has been present in Polish educational market for over 20 years, of music
learning theory by E.E. Gordon in terms of its functionality in research development. The author of
the article outlines a thorough analysis of learning theory in terms of its scientific rationality, theo-
retical and practical background. The author also conducts a selective description of its fundamental
concepts in terms of undertaking research exploration. In these circumstances, the focus is placed
upon projecting, conceptualisation and operationalisation of the attempts made by researchers in
the subject of early school music education and widely understood music pedagogy.

Keywords: pedagogy of music, early school music education, theory of music learning, audia-
tion, educational research.
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Introduction to contents

The Scottish physicist James C. Maxwell! said:
There is nothing more practical than a good theory.

The fact that scientific research on music education must include the theoret-
ical basics of at least two disciplines® — that is education science (pedagogy) and
music (with its philosophical, anthropological, psychological, musicological, eth-
nomusicological and aesthetic background) — is not conducive to a non-invasive
design, conceptualisation and operationalisation of research efforts’, as we are deal-
ing with a kind of “corset” of multidisciplinarity with respect to cognitive explora-
tions undertaken as part of the subdiscipline of music pedagogy, or something along
the lines of interdisciplinary transgressions interpreted as a perspective that harmo-
nises different attitudes and concepts related to educational research.

The explications and reinterpretations presented in this article are not so much
addressed to readers who hope that music should play an important role in the
development of children and young people (pupils, students), as to those who
actively affirm and, at the same time, question the areas of music education that
require further scientific justification or theoretical references in individual re-
search investigations, in which the role of theoretical foundations may be played
by music learning theory of the American teacher, psychologist and musician Ed-
win Elias Gordon, one of the leading pioneers of research on music education in
the world*. The “theoretical template™ that appears at the stage of research plan-
ning in the form of a concrete theory (scientific, educational) helps to systematise
the approach to educational research on music in a more teleological way?, and
the actions of explaining and interpreting research results are subject to the rig-
ours or even reductions that are characteristic of scientific theories®. Admittedly,
Edwin E. Gordon’s learning theory’ has significantly influenced the modern way

' Ascited in S.M. Wilson, P.L. Peterson, Theories of Learning and Teaching. What Do They Mean

for Educators?, National Education Association, Washington, 2006, p. 14.

Cf. Ch. Leonhard, R.J. Colwell, Research in Music Education, “Review of Research in Visual

Arts Education” 1976, vol. 3, no. 1, pp. 65-84.

E.W. Eisner, Qualitative Research in Music Education: Past, Present, Perils, Promise, “Bulletin

of the Council for Research in Music Education” 1996, no. 130, pp. 8-16.

See E.E. Gordon, Discovering Music from the Inside Out: An Autobiography, revised edition,

GIA Publications Inc., Chicago 2014.

Q. Varkey, The role of music in music education research: Reflections on musical experience,

“Nordic Research in Music Education” 2009, vol. 11, pp. 33-34.

K. Swanwick, Music, mind, and education, Roultedge & Falmer, London — New York 1988, pp.

7-19.

7 See E.E. Gordon, Buffalo Music Learning Theory: Resolutions and Beyond, GIA Publications
Inc., Chicago 2006; E. Bluestine, The Ways Children Learn Music: An Introduction and Prac-
tical Guide to Music Learning Theory, GIA Publications Inc., Chicago 2000.
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of thinking about music education worldwide® and in Poland’ through, for in-
stance, the intensification of scientific approach to measuring musical aptitude,
the expansion of knowledge of music learning in a sequential way or the taxon-
omy of goals in teaching music, that is acquiring particular knowledge on the
basis of both individual and social experiences with music learning (declarative
knowledge, or I know that..., which is present in the theory of music, and the
procedural knowledge / know how related to musical abilities, singing or improv-
isation). Gordon’s Theory of Music Learning (abbreviated GTML) describes the
nature of music learning, whose most important aspects are musical thinking, re-
ferred to as audiation, and the degree to which musical abilities are mastered de-
pending on the quality of “internal musical hearing,” that is the ability to audiate
tonal and rhythmic patterns'’. Darrel L. Walters goes as far as to claim that so far
none of the 20th-century researchers has had more to say about formal and infor-
mal music education than Edwin Elias Gordon; the countless number of his re-

8  Admittedly, this fact is not self-evident in publications with global reach, as only selected dia-

gnostic and testing aspects of Edwin E. Gordon’s activity are contextually mentioned in two
books: R. Shuter-Dyson, C. Gabriel, Psychologia uzdolnienia muzycznego, WSiP, Warszawa
1989 and Ch.R. Hoffer, H.F. Abeles, R.H. Klotman, Foundations of Music Education, Cengage
Gale, 1994. On the other hand, it is indicated on the website of The Gordon Institute for Music
Learning in Chicago (See https://giml.org/), which obviously raises doubts and suspicions; the
institute has been promoting the ideas included in the music learning theory of Edwin E. Gordon
and the activity of his associates, mainly Christopher D. Azzara, Marilyn Lowe and Richard
Grunow, for many years.

This claim was prompted by a few facts: the first is that Gordonian seminars have been organised
in Poland since 1991; Professor Edwin E. Gordon himself participated in the first seminar. The
second is the parallel development of a scientific trend based on the premises of GTML (Kazi-
mierz Wielki University in Bydgoszcz, University of Warmia and Mazury in Olsztyn, Maria
Curie-Sktodowska University in Lublin, Fryderyk Chopin University of Music in Warsaw or,
contextually, University of Wroctaw). The third fact is directly related to a trend that combined
education (Polish Society of Edwin E. Gordon in Bydgoszcz and the Foundation of Creative
Education in Bydgoszcz), training and workshops (Foundation of Creative Education in Byd-
goszcz and Allegretto in Wroctaw). However, not all of the organisations operate on a non-profit
basis, as apart from their statutory educational activity, they also engage in commercial projects.
It should be added that Polish Edwin E. Gordon Society is the only institution that promotes the
ideas of the author of the concept of audiation, and its members include both enthusiasts of the
music learning theory and certified teachers from all over Poland; the educational and promo-
tional activity of the society is famous not only in the country but also abroad. The publishing
activity of the society deserves a mention as well; it includes methodological guidebooks, CD
albums with recordings and organising methodological, training, didactic and scientific confe-
rences.

P.G. Woodford, Evaluating Edwin Gordon’s Music Learning Theory from a Critical Thinking
Perspective, “Philosophy of Music Education Review” 1996, vol. 4, no. 2, pp. 83-95;
W.A. Stokes, Is Edwin Gordon’s Learning Theory a Cognitive One?, “Philosophy of Music
Education Review” 1996, vol. 4, no. 2, pp. 96—106; P.A. Trzos, Gordonian Implications in Po-
lish music pedagogy: Bydgoszcz School Model, “Review of Artistic Education” 2015, issue 9—
10, pp. 128-136.
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search projects, books, articles, measuring tools as well as lectures and seminars
overshadows the productivity of other scholars in the field of music education'!.
The basic aim of GTML is to provide the learner'? with optimal conditions for
developing audiation skills in a musically rich environment'® and facilitate their
musical development!*. In view of the issues indicated by academics'® and related
to defining, describing and situating Edwin E. Gordon’s music learning theory in
the education system or, in fact, in educational theories, the intention of the author
of this study is to attempt to answer the question: Does (and if so, to what extent)

music learning theory of Edwin E. Gordon enjoy the status of a scientific theory?

GTML as a scientific theory in the light of an attempt (attempts)
at achieving rationality in the context of undertaking
educational research in music

In objectivism, a theory is defined as a rational frame explaining human be-
haviour while in subjectivism as a set of meanings used to understand people’s
behaviour and their inner world'®. Broadly speaking, a theory is a collection of
general ideas which explain something or a set of statements explaining a partic-
ular phenomenon. In other words, a theory is a probable way of explaining facts
established on the basis of quantitative empirical research, which strives to ex-
plain and predict particular phenomena. The intention of quantitative researchers

' D.L. Walters, Edwin Gordon’s Music Aptitude Work, “The Quarterly” 1991, vol. 2, nos. 1-2,
p. 64 (64-72).
12" Age is of no importance here. Children are treated in the same way as adults. Starting from the
auditory/vocal level, which is concerned with differentiation, through the level of word associa-
tions and ending with the third level, which is referred to as the synthesis of parts or, at the last
stage of learning, the level of symbolic associations. In the part known as inference, we are
dealing with generalising (auditory/vocal, word associations, graphic associations related to re-
ading and writing music), creativity and improvisation (at auditory/speech level and the level of
graphic associations) and theoretical understanding, which is the final stage of realising music
learning theory. As cited in E.A. Zwolinska (ed.), Teoria uczenia si¢ muzyki wedtug Edwina E.
Gordona. Materialy z Il seminarium autorskiego w Krynicy — 27 kwietnia — 3 maja 1995 roku,
Wydawnictwo WSP i AM, Bydgoszcz — Warszawa 1995, pp. 32-33. Age is only a variable in
the context of stimulating musical abilities which are in development up to around 9 years of
age.
See more in Teaching General Music: Approaches, Issues, and Viewpoints, ed. C.R. Abril,
B.M. Gault, Oxford University Press, New York 2016.
D.W. Luce, Music Learning Theory and Audiation: Implications for Music Therapy Clinical
Practice, “Music Therapy Perspectives” 2004, vol. 22, issue 1, pp. 26-33.
Primarily at scientific conferences, in journals, reviews of scientific articles, dissertation(s) and
polemical writings.
L. Cohen, L. Manion, K. Morrison, Research Methods in Education, sixth edition, Routlege,
New York 2007, p. 10.
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is to determine, confirm and authorise generalisations, which lead to the creation
of theories!”. Therefore, scientific theories are rational and coherent explanations
of the workings of the world since they constitute a starting point for further re-
search or a result in themselves. Scientific theories are unverifiable; they can only
be confirmable'®, that is partly confirmed in view of their supposed applicability
and by continued research, in which case they become part of the knowledge of
a particular field (and discipline); however, they cannot, under any circum-
stances, be treated as a prophecy but only as an extrapolation', i.e. a prediction
of the course of a certain phenomenon under unknown conditions on the basis of
familiarity with an analogous phenomenon in known conditions. According to
Krzysztof Konarzewski:

[...] a theory allows us to make predictions about particular situations. If these predictions
come true, the recognition of a theory rises?.

A scientific theory is merely a set of confirmed conclusions from thousands
of scientific research reports conveyed in a specialist and professional language.
Scientific theories are rational and coherent explanations of the workings of the
world (phenomena, processes). It was shown that they are reliable not only on the
basis of a substantial number of independent results confirming their credibility,
but also because rigorous attempts at invalidating or, using the language of meth-
odology of sciences, falsifying?' them have failed. According to Jacek Piekarski
and Danuta Urbaniak-Zajac, the aforementioned reliability ought to be counted
among the special kind of commitments, and as we inquire about it, we should
take note of its social and cultural context®. A scientific theory is, therefore,
a symbolic construct, a systematic ideological structure which includes a group
of empirical (experimental) laws concerning both the observed and supposed reg-
ularities existing in things and occurrences. A scientific theory is a structure that
is suggested by these laws and aims to explain them in a rational and pragmatic
way?*, since, as Krzysztof Rubacha claims, it constitutes a starting point for re-

17 C. Williams, Research Methods, “Journal of Business & Economic Research” 2007, vol. 5, no.

3, p. 66.

J. Such, M. Szcze$niak, Filozofia nauki, Adam Mickiewicz University Press, Poznan 2006,

p- 79.

19 As cited in https:/sjp.pwn.pl/sjp/ekstrapolacja;2556323.html [access: 29.11.2019].

20 K. Konarzewski, Jak uprawiaé¢ badania oswiatowe. Metodologia praktyczna, WSiP, Warszawa
2000, p. 21. All translations — Artur Wagner.

21 M.V. Pusic, K. Boutis, W.C. McGaghie, Role of Scientific Theory in Simulation Education Re-

search, “Simulation in Healthcare” 2018, vol. 13, issue 3S, pp. 7-14.

J. Piekarski, D. Urbaniak-Zajac, Dyskusja o wiarygodnosci akademickich dyscyplin wiedzy —

wprowadzenie, [in:] Wiarygodnos¢ akademicka w edukacyjnych praktykach, ed. J. Piekarski,

D. Urbaniak-Zajac, Lodz University Press, £6dz 2016, p. 10.

K. Rubacha, Metodologia badan nad edukacjg, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne,

Warszawa 2008, p. 23.

As cited in https://www.britannica.com/science/scientific-theory [access: 28.11.2019].

18

22

23

24
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search, and research puts its assumptions to a test in empirical reality only in the
case of nomothetic explanations, that is the application of quantitative research?.
The correctness of scientific theories is guaranteed by philosophy, especially in
movements related to Scientism (neopositivism, pragmatism), which emphasise
its methodological functions with philosophical reflection in the background; the
latter is of considerable use to exact sciences as it deals with analysis of the lan-
guage of science and evaluation of scientific methods through empirical testing,
which is present in the verification or falsification of statements®®. According to
Jerzy Brzezifiski, research procedure?” must be “immersed” in a theoretical con-
text’® and, importantly,

even the most inventive and meticulously controlled and analysed experiment is of little
worth in itself if it is not related to a particular system of theories (using Kuhn’s language
— a paradigm??), to which it is only ancillary3’.

What is particularly noticeable here is methodological scepticism, which is
meant to reject uncertain and unclear knowledge’!; for this reason, the theoretical
framework (theories — M.K.) constitutes a starting point for conceptualising re-
search projects, thus exercising control over the process of outlining the research
and ensuring a structure that makes it possible to determine the philosophical,
epistemological, methodological and analytical senses of the construction of re-
search®>. As Tadeusz Lewowicki rightly notes with respect to examining the
structure and logic of a research procedure:

25 K. Rubacha, Metodologia badar nad edukacjqg, p. 23.

26 S. Opara, Przedmiot i sposoby uprawiania filozofii, [in:] Podstawy filozofii, ed. S. Opara,
University of Warmia and Mazury Press, Olsztyn 1999, p. 19.

L. Bresler, Teacher Knowledge in Music Education Research, “Bulletin of the Council for Re-
search in Music Education” 1993, no. 118, pp. 1-20.

J.M. Brzezinski, O osobliwosciach metodologicznych badan naukowych i diagnostycznych pro-
wadzonych przez psychologow klinicznych, “Roczniki Psychologiczne” 2016, XIX, 3, p. 439.
Thomas Samuel Kuhn was a 20"-century American historian of science, philosopher and the
author of the concept of history of science, which was critical of the cumulative view of progress
and permanent rationality of research methods and highlighted the revolutionary leaps in the
development of science related to shifts of paradigm, which is defined as a set of rules, terms
and procedures perceived as true at a given time in history. As cited in Stownik filozofii, ed.
A. Aduszkiewicz, Swiat Ksiazki, Warszawa 2004, p. 295.

J. Brzezinski, Badania eksperymentalne w psychologii i pedagogice, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, Warszawa 2000, p. 14.

A. Kucner, Spor o poznawalnosé swiata, [in:] Podstawy filozofii, p. 19.

It is best if the constructed research belongs to the quantitative trend with division into experi-
mental and non-experimental. The first includes the method of experiment and quasi-experiment
(in Poland, within pedagogical research, Stanistaw Palka also calls it an experimental trial). Non-
experimental strategies include the ex post facto research procedure (the researcher compares
different groups — for instance two and more — in terms of an independent variable as a pheno-
menon that occurred in the past in order to determine any kind of relationship) and correlative
research (determining whether the variables are related) as well as survey research (also known
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In most general terms, this structure may be presented in the following way: aims and area
of research — choice of theory — methodology of procedure (methods, tools, ways of com-
piling the results) that is consistent with the selected theory (theories) — interpretation of
the results (with the use of the theory (or theories) that is established as fundamental) —
attempts at generalisation, understanding new facts, phenomena or processes — occasion-
ally, formulating new concepts, hypotheses and sometimes theories**.

This makes it possible to ascertain that a theory is a structure that exercises
control over the research due to its ability to coherently explain (some) phenom-
ena and relationships because it is, according to John W. Creswell, a strictly in-
terconnected group of constructs (or variables), propositions or hypotheses that
specifies the relationship between the variables®*. At the same time, the choice of
a theory must be clearly indicated by the researcher and emphasised at the very
beginning of the research®. Scholars may also define a theory in line with John
G. Wacker’s view as a thought construct describing the relationships between
observed and approximated units in the empirical world*. According to Jan Such
and Matgorzata Szcze$niak, this is because

the laws of science and scientific theories constitute — apart from scientific facts — the
most important findings of scientific research’’;

therefore, in the light of this statement, the scientific theory in question is also an
empirical theory that was established as a result of the attempts at constructing
a model with a certain degree of generality®® on the basis of facts, information or
practice. Notably, Adam Grobler writes that:

[TThe statements of a scientific theory cannot simply be deductive consequences of its

axioms, a result of manipulation of symbols. They must have some sort of connection to
experience, some kind of empirical interpretation®.

as descriptive, in which the research summarises the characteristics of different groups, measures the

attitudes and opinions of particular communities in relation to a given research problem). Different

methods of obtaining knowledge are employed in educational research on music and the practice of

teaching/learning it or perfecting musical abilities. The most accurate solutions, however, are based

on experimental (including randomisation of the research trial) and quasi-experimental procedures

(carried out in natural school or preschool groups). See more in D. Ary, L. Cheser Jacobs, Ch. Soren-

sen, Introduction to Research in Education, Wadsworth, Belmont 2006, 2010, pp. 26-29.

T. Lewowicki, O pryncypiach metodologicznych — wspomnienia czy standardy uprawiania na-

uki, “Ruch Pedagogiczny” 2016, no. 1, p. 11.

J.W. Creswell, Research design. Qualitative, Quantitative, and Mixed Methogs Approaches.

Third Edition, SAGE, Los Angeles — London — New Delhi — Singapore 2009, p. 51.

35 C. Grant, A. Osanloo, Understanding, selecting, and integrating a theoretical framework in di-

ssertation research: creating the blueprint for your “house,” “Administrative Issues Journal:

Connecting Education, Practice, and Research” 2014, vol. 4, issue 2, pp. 12-13.

J.G. Wacker, 4 definition of theory: research guidelines for different theory-building research

methods in operations management, “Journal of Operations Management” 1998, no. 16, p. 364.

37 J. Such, M. Szczeséniak, Filozofia nauki, p. 72.

38 G.L. Gutek, Filozoficzne i ideologiczne podstawy edukacji, Gdanskie Wydawnictwo Psycholo-
giczne, Gdansk 2003, p. 259.

3 A. Grobler, Metodologia nauk, Wydawnictwo Znak, Krakow 2006, p. 142.
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Ryszard Stachowski, on the other hand, cites Lev Vygotsky, who, being a the-
oretician, experimenter and, at the same time, a metapsychologist, assumed that

no scientific research must be undertaken before certain pre-empirical assumptions are
made — oftentimes concealed in some kind of paradigm [...]%.

The aim of scientific cognition is to obtain knowledge that is general but, at
the same time, accurate and simple*!, so it is directly related to the process of
building a scientific theory*>. However, the aim of conducting research is also to
enrich theoretical knowledge*®. The empirical theory discussed herein is not fully
axiomatic* as it does not completely satisfy the condition of idealisation* and
only partially fits into the logical system*. This has already been shown by the
author of GTML Edwin E. Gordon, who claimed that all explanations given as
part of music learning theory are only partial, incomplete and still open to
changes*’ and additions, which may be interpreted as encouragement to conduct
exploratory (formulative)*® and confirmatory® research that should, in turn, begin

40 R. Stachowski, Lew S. Wygotski — prekursor psychologii o dwéch obliczach, [in:] L.S. Vygotsy,

Wybrane prace psychologiczne II: dziecinstwo i dorastanie, ed. A. Brzeziniska, M. Marchow,
Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2002, p. 29.

A. Sadowski, A. Szydlik, Poznanie naukowe i kanony nauki, “Optimum. Studia Ekonomiczne”
2016, no. 2 (80), p. 59.

At the same time, the opposite may be true when practice itself (from Greek action) is, in fact,
a conscious and deliberate activity of a person whose goal is to apply a certain kind of
knowledge, known as a theory, in life. See Stownik filozofii, p. 414.

Relationship Between Theory And Research. Retrieved from https://www.ukessays.com/essays/
psychology/what-is-the-relationship-between-theory-and-research-psychology-essay.php?
vref=1 [access: 29.11.2019].

Axiomatic theory, otherwise known as a formal theory, is a deductive theory, and hence is characte-
rised by high logical coherence of statements, which include axioms (that is generic terms) used to
define all the remaining terms of a given theory (for example in mathematics or logic). As cited in
http://stareaneksy.pwn.pl/pedagogika/index.php?id=9&0d=552 [access: 28.11.2019].

The idealising nature of scientific theories leads to the fact that the theory of empirical sciences con-
stitutes a sequence of laws of an increasingly lower level of theorisation — that is the so-called ideali-
sation — and moving towards subsequent laws of increasingly lower number of idealising assumptions
makes it necessary to take into account the rules of concretisation, which are not logical by nature and
merely constitute a synthetic claim. As cited in J. Such, M. Szczesniak, Filozofia nauki, p. 73.
Because as such it would not constitute a description (explanation) of particular fragments or
aspects of the world provided to us in the experience. As cited in J. Such, M. Szcze$niak, Filo-
zofia nauki, p. 73.

Author’s own notes from the 5th Gordonian Seminar in Ciechocinek (16-31 August 2004).

“It may produce a description of important facts or contribute to the discovery of interesting
empirical relationships. Such relationships may, in turn, become inspiration for building a theory
[...]1.” As cited in T. Sosnowski, Docennmy badania eksploracyjne, “Roczniki Psychologiczne”
2012, vol. 15, no. 3, p. 54.

In the case of this type of research, “a theory is its crux, and practice plays instrumental role, i.e. is
a space (criterion) for verifying the theory.” As cited in K. Rubacha, Standardy badan spolecznych.
Problematyzowanie praktyki edukacyjnej, “Przeglad Badan Edukacyjnych” 2013, no. 16 (1), p. 44.
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with the choice of a scientific theory and carefully formulated hypotheses™. To
summarise, the most comprehensive definition of a theory was put forward by
Kathlin L. Read, for whom a scientific theory is a collection of interconnected
assumptions and terms which presents a systematic view of a particular phenom-
enon and determines the relationship between the coexisting variables in order to
explain and predict phenomena’!, as

a set of observation statements describing the state of things is not sufficient for science. Only
organising them in a structure of laws and theories [...] builds scientific knowledge of reality™2.

GTML as a scientific, empirical and educational theory in the
light of empirical themes and reflections on audiation, that is
musical thinking.

The theory of learning is a theory that explains the way in which we learn, that
is acquire, store and recollect knowledge®*. Edwin G. Gordon’s music learning the-
ory is not related to the conventional theory of music concerning the phenomena of
music as a form of art and is not a method as it does not specify what to teach and
when. GTML may, however, constitute the core of some kind of pedagogy,
a method or approach to teaching. In educational practice (at school and/or out of
it), music learning theory may be the basis for a countless number of methods or
approaches applied to teaching music™, especially in early (kindergarten and early
school) music education since, according to Agnieszka Weiner, it is a critical period
for the development of the majority of musical predispositions® and must not be
wasted®; for this reason, it is proposed that scientific and diagnostic research be
conducted on the basis of the theories of music education®’.

30" B. Reite, Theory and Methodology of Exploratory Social Science Research, “International Jour-

nal of Science and Research Methodology” 2017, vol. 5, issue 4, pp. 131-134.

K.L. Read, Understanding Theory: The First Step in Learning About Research, “The American
Journal of Occupational Therapy” 1984, vol. 38, no. 10, pp. 677.

M. Roészkiewicz, J. Perek-Biatas, D. Wigziak-Biatowolska, A. Zigba-Pietrzak, Projektowanie
badan spoteczno-ekonomicznych. Rekomendacje i praktyka badawcza, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2013, p. 15.
https://colorinmypiano.com/2018/01/15/music-learning-theory-exactly/ [access: 9.12.2019].

54 Ibid.

35 Cf. E. E. Gordon, Umuzykalnienie niemowlgt i matych dzieci, Wydawnictwo Zamiast Korepe-
tycji, Krakow 1997.

A. Weiner, Badanie jako akt tworczy — refleksje na marginesie raportu z ogélnopolskich badan
kompetencji muzycznych absolwentow I etapu edukacyjnego, “Lubelski Rocznik Pedagogiczny”
2019, vol. 38, z. 1, p. 24.

E.E. Gordon, Music education research. Taking a panoptic measure of reality, GIA Publication
Inc., Chicago 2005; G.F. Welch, Addressing the multifaceted nature of music education: An
activity theory research perspective, “Research Studies in Music Education” 2007, 28(1), s. 23—
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As a scientific, empirical and educational theory, using the language of
J. Such and M. Szcze$niak®, music learning theory, which is the result of the
design goals of its author, Edwin E. Gordon, is a set of general concepts (assump-
tions) that explain the process of learning music®® and, as Richard Grunow claims,
a model construct of teaching and learning music in a sequential manner®. More-
over, as indicated by Christopher Azzara, GTML constitutes an outline of basic
and, at the same time, logical rules essential to understanding the processes in-
volved in learning music; owing to its open nature of a paradigm®', it provides
arguments and numerous recommendations that are indispensable to educational
processes concerning music, that is teaching and learning music®?, and, what is
immensely distinctive, it is one of the scientific theories that examine human mu-
sical development in a systematised way, focusing research on the period of
childhood, when the most important qualitative changes take place®. According
to Joanne Rutkowski, GTML has become a theoretical model that explicitly jus-
tifies musical development of a child, presents the premises of music education
based on long-standing longitudinal research on development®, the concept of
developing and stabilised musical aptitude, expressive and perceptive musical

37; B.P. Smith, Goal orientation, implicit theory of ability, and collegiate instrumental music
practice, “Psychology of Music” 2005, 33(1), pp. 36-57; J. Terry Gates, Music Participation:
Theory, Research, and Policy, “Bulletin of the Council for Research in Music Education” 1991,
no. 109, pp. 1-35; S. Hinduja, J.R. Ingram, Social learning theory and music piracy: the diffe-
rential role of online and offline peer influences, “Criminal Justice Studies” 2009, 22, 4,
p- 405420; B. Smolej Fritz, C. Peklaj, Processes of self-regulated learning in music theory in
elementary music schools in Slovenia, “International Journal of Music Education” 2011, 29(1),
pp. 15-27.

38 J. Such, M. Szczeéniak, Filozofia nauki, p. 31.

3 G.L. Gutek, Filozoficzne i ideologiczne podstawy edukacji, p. 259.

60 R. Grunow, Music Learning Theory: A Catalyst for Change in Begining Instrumental Music

Instruction, [in:] The development and Practical Application of Music Learning Theory, ed.

M. Runforla, C. Crump Taggart, GIA Publications Inc., Chicago 2005, p. 179.

Which Edwin E. Gordon highlighted himself at scientific seminars in Poland, claiming that his

theory is open and may be supplemented with subsequent attributes, corrections or discoveries

through empirical research.

As cited in G. Beall, Learning Sequences and Music Learning, “The Quarterly Journal of Music

Education” 1991, 2(1-2), p. 87 (87-96).

There is a simple reason for that. It is in early childhood that we observe the greatest potential

for development in children, both in the context of the development of speech (language) and

music. Thus, for instance, the research on the perception of the sounds of speech by the human

brain obtained through electrophysiological exploration (MMN) reveals that memory traces

unique for language develop during the first few months of life for the native language. See

R. Néétinen, Percepcja dzwigkow mowy przez ludzki mozg: dane elektrofizjologiczne, [in:] Psy-

chologia roznic indywidualnych, ed. M. Marszal-Wisniewska, T. Klonowicz, M. Fijatkowska-

-Stanik, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2003, pp. 22-36.

M.E. Byrd, Gordon’s sequential music learning and its applicability to general music, “The

Quarterly Journal of Music Education” 1991, 2(1-2), pp. 59-62.
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abilities and a music teacher education model® that would be appropriate for con-
temporary challenges. At the same time, GTML shows how to teach music
through audiation, the core of which are basic musical abilities (tonal, rhythmic
and harmonic) defined as the potential of each person who is acquiring musical
abilities®. It appears that audiation, as a musical ability in itself, concerns all the
spheres of learning, namely psychomotoric (development of motor and kinaes-
thetic abilities), cognitive (acquisition of musical knowledge in a sequential way)
and, particularly, affective sphere®’ (emotional, related to sensitivity) understood
as the readiness to receive, internalise and share what the student has learnt®®; its
condition is to some degree determined by educational proxemics®’. Musical abil-
ities are, as I have previously noted, a result of the conjunction of nature and
culture, and GTML provides a theoretical framework for the advanced processes
of music education”. Moreover, what is important in the context of conducting
scientific research on music audiation, according to Pawet A. Trzos:

[t]he issues of the scientific analysis of the process of reaching musical maturity are re-
lated to the fact that the methodological difficulty we have to struggle with concerns the
applicability, verifiability and generativeness of the cognitive construct of knowledge of
the development of musical thinking, i.e. audiation. The contemporary music learning
theory of E. E. Gordon may be an important basis for theoretical problematisation of the
analysis of maturity, which is connected with the development of music audiation, that is
its internal understanding in different types of musical activity’'.

Basically, it was the research on the nature, development and measurement
of musical ability initiated by Edwin E. Gordon that gave rise to the theories of
music learning’? and establishing the nature of audiation; building “musical vo-
cabulary” has become the key domain of teaching activity because:

5 J. Rutkowski, Music Learning Theory and Gordon’s Model in Teacher Education, [in:] The
development and Practical Application of Music Learning Theory, ed. M. Runforla & C. Crump
Taggart, GIA Publications Inc., Chicago 2005, p. 331.

% Cf. E.E. Gordon, Sekwencje uczenia si¢ w muzyce. Umiejetnosci, zawarto$é i motywy, WSP,
Bydgoszcz 1999.

7 Understood interculturally. See T. H. Fritz, P. Schmude, S. Jentschke, A.D. Friederici, S. Koelsch,
From Understanding to Appreciating Music Cross-Culturally, “PLoS ONE” 2013, 8(9), €72500, and
J. Sloboda, Umyst muzyczny. Poznawcza psychologia muzyki, AMFC, Warszawa 2002.

% F. Caruso, T. Di Mascio, M. Pennese, Gamify the Audiation: the CrazySquare project,
https://www.researchgate.net/publication/333349650_Gamify the Audiation_The CrazySqu-
are_Project [access: 10.12.2019].

% Cf. D. Pluciniska, Proksemika a praktyka edukacyjna, [in:] Twércza codziennosé¢ w ksztatceniu
i wychowaniu. Teoria i praktyka edukacyjna, ed. M. Kotodziejski, Wydawnictwo AH, Pultusk
2014, pp. 137-146.

70" See more in C.C. Taggart, Music Learning Theory, [in:] Teaching General Music, ed. C.R. Abril,
B.M. Gault, Oxford University Press, 2016.

I P.A. Trzos, O dojrzatosci muzycznej w kontekscie rozwoju audiacji, “Przeglad Pedagogiczny”
2018, no. 1, p. 59.

72 L. Taetle, R. Cutietta, Learning Theories as Roots of Current Musical Practice and Research,
[in:] The new handbook of research on music teaching and learning: A project of the Music
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children learn to think as a natural consequence of hearing and participating in language”>.

Developing audiation competence in children takes place through active par-
ticipation in social learning, which corresponds to Lev Vygotsky’s cognitive-me-
diation theory’ and social cognitive theory of learning by Albert Bandura’. Psy-
chologists warn that human behaviour is shaped as a result of combining envi-
ronmental (external and internal), behavioural and individual (cognitive) factors
in the process of learning’®, and significant others’’ may play the role of facilita-
tors’® in the process of teaching music to children in the period of early child-
hood” as

each increased musical activity is simultaneously an activity of the social type®.

Therefore, music learning theory belongs to the group of theories which con-
cern the social aspects of learning; they are well known in th