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Wstep

Impulsem do powstania powyzszej pracy bylo zainteresowanie tworczoscia
szczecinskiego kompozytora Artura Cieslaka. Podjete dziatania majg na celu promowanie
dorobku artystycznego kompozytora, ze szczegélnym uwzglednieniem utworéw na skrzypce
solo oraz na duet skrzypce i akordeon!. Wnikliwa interpretacja wybranych pozycji, zaréwno
pod wzgledem wykonawczym, jak i opisowym z pewnos$cig stanowi¢ moze bardzo pomocny
material dla osob, ktore siega¢ beda po nie w przysztosci.

Zwazywszy na to, iz autorka pracy jest pierwsza odtwoOrczynig partii skrzypiec
wszystkich powyzszych dziet, prawykonania poprzedzone zostaty doktadng analizg (zarowno
w aspekcie wykonawczym, jak i teoretycznym), odbywajacg si¢ przy S$cistej wspoipracy
z zyjacym obecnie kompozytorem. Efekt finalny to podsumowanie wieloletnich artystycznych
dziatan zapoczatkowanych w 2018 roku?.

Aby w sposob spdjny i logiczny w opisowej formie dzieta przeprowadzi¢ odbiorce przez
wszystkie kluczowe kwestie, majace wptyw na ostateczny ksztalt pracy, przyjeto nastepujacy
porzadek poszczeg6lnych rozdziatow.

Pierwszy z nich skoncentrowano na aspekcie historycznym oraz przemianach, ktore
nastgpity w polskiej muzyce II potowy XX wieku. Chcac przesledzi¢ powyzsze zmiany, istotne
byto, aby przyjrze¢ si¢ kolejno ich prekursorom oraz kontynuatorom. W oparciu o powyzsze
zostala zaprezentowana sylwetka artystyczna oraz charakterystyka jezyka tworczego Artura
Cieslaka.

W rozdziale drugim zostaly przedstawione wszystkie utwory, ktérych zagadnienia
wykonawcze stanowiag gtéwny obszar zainteresowan. W zwigzku z tym, iz sa to zar6wno
kompozycje na skrzypce solo, jak 1 na duet ztozony ze skrzypiec 1 akordeonu, jako pierwsze
omowione zostaty utwory na skrzypce solo w kolejnosci: Violifonia, Cadenza, Intermezzo I,
a nastgpnie wybrane przyktady kameralne: Dialog i Toccata postmodernistyczna. Podczas

opisu kazdego z utwordw zwrdcona zostata szczegdlna uwaga na budowe, cechy

LW opisie dziela znalazty sic dwa wybrane utwory na duet skrzypce i akordeon (Dialog oraz Toccata
postmodernistyczna). Koncert zarejestrowany na nosniku danych, zostat dodatkowo wzbogacony o Parafraze nr 1,
Parafraze nr 2 oraz Parafraze nr 3 autorstwa Artura Cieslaka, dzigki czemu stanowi kompletny zbior tworczosci
skrzypcowo-akordeonowej kompozytora.

2Podczas koncertu, bedgcego publiczng prezentacja powyzszej pracy doktorskiej, odbyly sie $wiatowe
prawykonania wszystkich utworow Artura Cie$laka na skrzypce i akordeon (solo oraz kameralnie). Wyjatek
stanowi Toccata postmodernistyczna, ktdrej prawykonanie dokonane przez duet o sktadzie Edyta Wolanska
- skrzypce i Oleg Wolanski - akordeon miato miejsce 25.10.2021 r.



charakterystyczne, konteksty poboczne, ktére nie zostaly zapisane w tek$cie, a jedynie
wywiazaty si¢ podczas wspolnych rozmoéw z kompozytorem. Kluczowa rolg odegraty ponadto
problemy wykonawcze, mogace pojawi¢ si¢ podczas pracy nad utworami oraz metody
przyczyniajace si¢ do ich eliminacji.

Zakonczenie stanowi podsumowanie oraz opis wnioskéw, ktore pojawity sie¢ w trakcie
pracy nad utworami na skrzypce solo oraz wybranymi na duet skrzypce i akordeon Artura
Cieslaka. Przedstawiono w nim argumenty dowodzace temu, iz twoérczos¢ oraz postac
kompozytora zasluguja na szczegdlng uwage, a wnikliwe pochylenie si¢ nad powyzszymi
kwestiami niesie za soba wiele korzysci zarowno dla kompozytora, wykonawcow, jak

1 kazdego odbiorcy muzyki artystycznej tworzonej w najnowszych czasach.



Rozdzial I. Charakterystyka muzyki polskiej II polowy XX wieku

1.1. Ewolucja stylow kompozytorskich. Przeglad glownych zjawisk oraz
sylwetki artystyczne czolowych przedstawicieli

Zjawiska, ktore zachodzily w muzyce artystycznej II potowy XX wieku, trudno jest
oceni¢ przy uzyciu jednego, podstawowego kierunku kompozytorskiego, bedgcego synonimem
przemian okresu. Jako catoksztalt przyjeto si¢ okresla¢ je mianem muzyki wspodtczesne;.
Rozwoj polskiej muzyki byl w czasie tym dodatkowo utrudniony - §wieze wspomnienia
dopiero co zakonczonej wojny (ktéra przyniosta nieunikniony zast6j), wspomagane przez
obecny socrealizm. W efekcie wydarzen majacych miejsce w ZSRR w polityce wewngtrznej
PRL nastapita tzw. odwilz gomutkowska. W ramach amnestii wypuszczono wielu wigzniow
politycznych, jednak totalitarny system nie zalamat sie, a panstwa Europy Srodkowo-
Wschodniej jeszcze dtugo musiaty czekaé na upragniong wolno$é®. W zwigzku z powyzszym
dazenie przez polskich kompozytoréw do standardow swiatowych, bylo sprawg ztozona, ktora
wymagata czasu. Rok 1956* stal sie pewnym przetomem, kiedy to uczynili oni nagly zwrot w
kierunku nowych technik kompozytorskich, stosujac w swoich dzietach dodekafonie, serializm
1 punktualizm. Zjawiska te dodatkowo przyczynily si¢ do stopniowego wypracowywania
oryginalnego, wlasnego stylu w polskiej muzyce, ktorego cech¢ nadrzedna oraz podstawe
ksztattowania stanowila barwa®. Zyskal on nazwe sonoryzm. Wraz z rozwojem nowych

srodkow artystycznego wyrazu, rozszerzylo si¢ rOwniez pojecie pickna w utworze.

Zapowiedzig przemian zachodzacych w tym czasie bylo prawykonanie Muzyki Zatobnej
Witolda Lutostawskiego. Utwor, stanowiacy wazny filar tworczosci kompozytora, w ktorym to
zapoczatkowatl on prace nad ksztatltowaniem swojego wlasnego jezyka muzycznego. Kolejnym

jej etapem byto odkrycie dwunastotonowosci 1 wreszcie aleatoryzmu kontrolowanego, ktory

3 https://ipn.gov.pl/pl/dla-mediow/komunikaty/180018,70-lat-temu-zmarl-Jozef-Stalin-przywodca-Zwiazku-
Sowieckiego-tyran-despota-i-mor.html [dostep: 1.06.2023 godz. 09:36]

*W roku 1956 po raz pierwszy odbyl sie w Warszawie Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Wspotczesnej
., Warszawska Jesien”.

% Poszukiwanie nowych kategorii brzmieniowych doprowadzito do tego, ze w pewnym momencie kompozytorzy
polscy dotarli do punktu, w ktorym wyczerpaly si¢ mozliwosci dalszego, prostego rozwijania schonbergowskiej
dodekafonii. Kazdy kolejny krok w kierunku nowej techniki wymagat juz rozstrzygnigcia podstawowych
probleméw kompozytorskich. W wyniku tego zabiegu elementem wiazacym konstrukcj¢ dzieta stata si¢
harmonika i barwa, a w konsekwencji nowe jakosci brzmieniowe. Michalski G., Dzieje muzyki polskiej w zarysie,
Warszawa 1983, s. 189.



jako odpowiedz na koncepcje tworcza Johna Cage’a®, okazal si¢ by¢ jedna z podstawowych
technik kompozytorskich Lutostawskiego. Do cech charakterystycznych tworczo$ci
kompozytora z tego okresu mozna zaliczy¢: rygorystyczng, jednak nie opartg na schemacie,
dyscypling techniczng, przejrzysty oraz zwigzany z materiatem dzwigkowym rozwoéj formy,
nowoczesng posta¢ wszystkich wspotczynnikow dzieta i bezwarunkowe podporzadkowanie

zasadniczej jej konstrukcji idei estetyczno-wyrazowej’.

Istotny wptyw na rozwoj ,,polskiej szkoty kompozytorskiej” miata rowniez dziatalno$¢
Kazimierza Serockiego, ktorego obszar zainteresowan stanowily eksperymenty oparte na
dodekafonii oraz punktualizmie, dazace do uzyskania réznorodnej barwy dzwigku. W kazdym
ze swoich utworéw kompozytor starat si¢ wprowadza¢ nowy rodzaj tondw oraz szmerow,
wydobywanych na standardowych instrumentach w niekonwencjonalny sposéb®. Czynnik
gléwny w procesie ksztaltowania dzieta stanowila barwa, wptywajaca na uktad napigé
i rozluznien, a takze majaca ostateczny wptyw na emocjonalny charakter utworu.

Pokolenie mtodych tworcow tego okresu, ktorych dzialalno$¢ nie mogla zostaé
pomini¢ta, z niezwyklym zaangazowaniem podejmowalo nowe wyzwania. W$rdd nich
najbardziej wyrazistg postacig okazat si¢ by¢ Krzysztof Penderecki, kompozytor poczatkowo
postrzegany jako synonim awangardy. Mialo to zwigzek z tym, iz obszar zainteresowan
Pendereckiego (skoncentrowany na poszukiwaniach nietypowego brzmienia wydobywanego
na tradycyjnych instrumentach), skutkowatl niejednokrotnym zerwaniem przez kompozytora
z podstawowymi zasadami porzadkowania kategorii dzwiekowych 1 fakturalnych. Jego
poszukiwania bardzo czgsto prowadzity do traktowania instrumentu w sposob perkusyjny przy
wykorzystaniu takich sposobéw wydobycia dZzwigku jak: gra za podstawkiem, czy pukanie
drzewcem o pudio rezonansowe. Krzysztof Penderecki wprowadzil ponadto metode uzycia
klasterow oraz symbole oznaczajace prezentacje przez wykonawce mozliwie najwyzszego oraz
najnizszego dzwieku na instrumencie. Zjawiska te przyczynity si¢ do wypracowania przez
kompozytora wtasnego indywidualnego jezyka muzycznego, opartego na perkusyjnym
brzmieniu instrumentéw nieperkusyjnych oraz ekspresji mieszajacych si¢ wzajemnie

ptaszczyzn dzwigkowych. Utwory Krzysztofa Pendereckiego zadziwialy osobliwoscia,

6 Ibidem, s.168.
" Ibidem, s. 169.
8 Ibidem, s. 176-178.



a wprowadzone przez niego techniki artystycznego wyrazu pozwolity na wypowiadanie

nowych tresci dzwiekowych®.

W latach siedemdziesigtych, po okresie eksperymentow i ciggltego poszukiwania
nowych §ciezek artystycznego wyrazu, nastapit zwrot ku tradycjom minionych epok. Potrzeba
prostoty, zarowno na gruncie jezyka muzycznego, jak i gatunkéw doprowadzita do powstania
nurtu zwanego postmodernizmem. Mnogos$¢ zachodzacych w tym okresie zmian mozna byto
zauwazy¢ w tworczosci wielu polskich kompozytorow. Witold Lutostawski dokonal peinej
rehabilitacji konsonansu oraz harmonii, ponadto zauwazalne bylo rzadsze stosowanie przez
kompozytora skomplikowanych wspotbrzmien opartych na skali dwunastodzwigkowej na
rzecz prostych 1 spdjnych konfiguracji dzwigckowych. Znaczenie techniki aleatorycznej
stopniowo zmalato, aby jej aspekt melodyczny moégl pelni¢ nadrzedna role w utworze.
W okresie postmodernizmu réwniez w tworczosci Krzysztofa Pendereckiego nastgpity istotne
przeobrazenia. Kompozytor powoli zaczal odchodzi¢ od niekonwencjonalnych metod
wydobywania dzwigku na instrumentach oraz sktania¢ si¢ ku przyjetym zasadom dotyczacym
faktury, harmonii oraz melodyki utworu. Dobrym przykladem powyzszych przemian jest
I Koncert skrzypcowy z tego okresu, bedacy szeroko rozbudowana, chociaz jednoczgsciowa

forma, oparta w gtdwnej mierze na tradycyjnym brzmieniu®®

. Nowy jezyk tworczy
kompozytora przyczynit si¢ ponadto do powstania wielkich dziet wokalno-instrumentalnych,
w ktorych duza rolg odegrata symbolika. Pasja wg, sw. Lukasza 1 Raj utracony, stanowia
swoisty etap krystalizacji stylu kompozytorskiego Krzysztofa Pendereckiego. Obecne w
utworze wspotbrzmienia trytondw oraz sekund zestawione w emocjonalnym uniesieniu

z konsonansami, stanowig zabieg kompozytorski o symbolicznym znaczeniu *, majacy wptyw

na wielkg warto$¢ dzieta, zar6wno na gruncie estetycznym, jak i znaczeniowym.

Lata osiemdziesigte 1 dziewiecdziesigte, to w gltownej mierze okres dzialalnos$ci
kompozytoréw urodzonych juz po II wojnie §wiatowej. Wsrdd nich na szczegdlng uwage
zastuguja Eugeniusz Knapik 1 Pawet Szymanski. Pierwszy z nich w swojej tworczosci odnalazt
idealny balans pomigdzy wspotczesnoscia, a tradycja do tego stopnia, iz niekiedy trudno ocenic,

czy swoj jezyk muzyczny opart na dobytku minionych epok, czy tez wykorzystujac elementy

% Ibidem, s. 171-172.

10 Ibidem, s.192.

'W Raju utraconym struktury interwatowe: kwinty, trytony, tercje, symbolizujg poszczegdlnie Boga, Szatana
i Czlowieka. Ibidem, s. 191-192.



tradycji pdZznoromantycznej i impresjonistycznej wpisal si¢ w ramy tworcze nowoczesnosci.
Z kolei Pawel Szymanski, ktorego wlasny styl zostal okrzykniety przez samego kompozytora
oraz Stanistawa Krupowicza, mianem surkonwencjonalizmu, jako punkt wyj$cia w procesie
ksztattowania dzieta obral material dzwickowy zaczerpniety z przesztosci (najczesciej z epoki
baroku). Historyczne konwencje nie byty jednak stosowane na zasadzie cytatu, lecz
przekomponowanej struktury dzwigckowej stanowigcej podstawe konstrukcyjng nowego

dzieta®?.

12 Rudzinski W., Muzyka naszego stulecia, Warszawa 1995, s.180-181.



1.2.  Artur Cieslak - postawa tworcza oraz charakterystyka jezyka
muzycznego kompozytora

Ostatnie  dziesigciolecia to niewatpliwie okres dzialalnosci kompozytorow
o skrystalizowanym profilu artystycznym, czego dowodem jest tworczos¢ Pawla
Szymanskiego oraz Eugeniusza Knapika. Do grona artystow, ktorzy swoje poszukiwania oparli
zaro6wno na najnowszych technikach kompozytorskich, jak i historii, nalezy rowniez Artur
Cieslak. W utworach kompozytora mozemy odnalez¢ wiele zjawisk bedacych kontynuacija
postmodernistycznych przemian. Ponadto zasadniczy aspekt jego twoérczo$ci stanowig
poszukiwania, majace na celu uzyskanie emocjonalnego srodka przekazu. Emocje, to czynnik,
ktory kompozytor okresla jako niezwykle istotny i whasnie im podporzadkowuje wszystkie

zamiary artystyczne, nawet te oparte na glebokiej analizie intelektualnej®®.

Cechg charakterystyczng utworow Artura Cieslaka jest precyzja przy doborze tempa
przez kompozytora, jego ruchliwos¢ jest dodatkowo wspomagana przez nagte zmiany, niekiedy
odbywajace si¢ na przestrzeniach jednotaktowych. Aspekt metro-rytmiczny ma dla
kompozytora znaczenie fundamentalne, na bazie ktorego wykonawca powinien ksztalttowac

pozostate istotne kwestie interpretacyjne®.

13 Jesli miatbym sam sie okresli¢/zlokalizowaé, to czuje najwiekszq tgcznosé ze zjawiskiem, ktore jest ostatnio
nazywane postmodernizmem, ten postmodernizm, ktory zakiada mozliwos¢ nawigzywania do dowolnych technik
i tworzenia z tego jakieS nowej jakosci. Nawet w skrajnych przypadkach mozliwos¢ wykorzystania, czy tez
zapozyczenia technik typowych dla baroku, ale nie na zasadzie neoklasycyzmu tylko na zasadzie cytatu lub
wstawienia tego w jakis inny kontekst. Jest to siggnigcie do rozwiqgzania, czy tez figury melodycznej, ktora jest
typowa np. dla baroku i osadzeniu jej w stylu muzycznym charakterystycznym dajmy na to dla Krzysztofa
Pendereckiego. Wazne tutaj sq kontrasty. By¢ moze przyklad, ktory podalem jest dos¢ jaskrawy, jednak moze to
troche zobrazowad, dlaczego gdzies tam czuje lgcznos¢ z romantyzmem. Z jednej stromy uwazam si¢ za
kompozytora, ktory przywigzuje duzq wage do sfery intelektualnej, formy, precyzji zapisu, to wszystko jest dla mnie
bardzo istotne, a jest charakterystyczne raczej dla kompozytorow lat 60 czy tez klasykow, albo innych dziatajgcych
lata wstecz dla ktorych to rozum byt bardzo wazny. Niemniej jednak, jesli analizuje sobie, o co tak naprawde
chodzi mi w utworze, to na pierwszym planie sq zdecydowanie emocje. W zwiqzku z czym powiedziatbym o sobie
- to jest raczej jakas mieszanka, a w postmodernizmie taka mieszanka jest wtasnie dopuszczalna. Artur Cie$lak,
rozmowa z kompozytorem, 10.04.2021 r.

14 istotne, aby wykonawca doktadnie odczytal tekst nutowy, ktory jest do$¢ szczegbtowo opisany, kolejno dodat

cos$ od siebie, nigdy natomiast w odwrotnej kolejnosci. Ibidem.



Kompozytor dazy do wypracowania wilasnego jezyka artystycznego Kkierujac sie
zarowno logika, jak i elastyczno$cig. Przejawia w swojej tworczosci wptywy Witolda
Lutostawskiego, szczegdlnie w aspekcie aleatoryzmu kontrolowanego oraz lannisa Xenakisa'®,
jednakze nie postuguje sie¢ on metodami pozamuzycznymi, takimi jak programy komputerowe,
czy systemy matematyczne, wykorzystuje natomiast elementy wptywajace na mechaniczny

I powtarzalny (czesto zaczerpniety z minimal music) charakter dziet.

W kontekscie ksztattowania formy, kompozytor chetnie czerpie inspiracje z minionych
epok. W jego obszarze zainteresowan znalazly si¢ dotychczas: Lisztowska koncepcja formy
syntetycznej, idea formy otwartej Bouleza, Cage’a i Stockhausena oraz jej odmiany
reprezentowane przez Serockiego i Lutostawskiego. Posredni wptyw na sylwetke artystyczng
Artura Cies$laka mieli ponadto spektralisci - przyblizajac mozliwosci tkwigce w modyfikacjach
perspektywy czasowej materiatu muzycznego, postmodernisci - wskazali na sit¢ oddziatywania
odpowiednio zastosowanego i przetworzonego cytatu, i wreszcie aforystyczny styl Weberna,

ktory uswiadomit, jak wiele tre$ci mozna zawrze¢ w jednym dzwicku i ciszy®.

15 Tannis Xanakis (1922-2001) komponowal przy uzyciu metod matematycznych, tj. w oparciu o rachunek
prawdopodobienstwa, teori¢ gier, oraz teori¢ zbioréw i logike matematyczna, [w:] Chodkowski A., Encyklopedia
Muzyki PWN, Warszawa 2001, s. 963.

16 https://www.polmic.pl/index.php?option=com mwosoby&id=366&view=czlowiek&litera=3&Itemid=5&lang
=pl [dostep: 26.04.2023 r. godz. 13:45]
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Rozdzial I1. Zagadnienia wykonawcze wybranych utworow
Artura Cieslaka

2.1. Utwory na skrzypce solo

2.1.1. Violifonia

Violifonia, to utwor, ktéry zostat skomponowany w pierwotnej wersji przez Artura
Cie$laka z my$la o innym instrumencie smyczkowym - wiolonczeli’. W roku 2019
kompozytor na nowo pochylit si¢ nad prototypem tworzac na jego podstawie dzielo o fakturze
wieloplaszczyznowej, bogate w roznego rodzaju S$rodki artystycznego wyrazu
charakterystyczne dla najnowszych technik kompozytorskich XX i XXI wieku. Przy tym
wszystkim nie zabraklo licznych odniesien do wzorcow i tradycji minionych epok. Tak
powstata Violifonia, utwor na skrzypce solo reprezentujacy cale spektrum mozliwosci
wydobycia dzwigku z instrumentu.

Podczas pracy nad Violifonig warto zwrdci¢ uwage na istote kolorystyki brzmieniowe;.
Motywy kantylenowe i ekspresyjne sg przeplatane z fragmentami szmerowymi i rytmicznymi
osigganymi przez wydobycie przesterowanego, forsowanego dzwicku. Zasadniczy problem na
przestrzeni calego dzieta stanowig odleglosci ¢wierctonowe, do ktorych wiasciwej interpretaciji
nalezy wykaza¢ si¢ niezwykle wrazliwym stuchem muzycznym. Mate odleglosci
migdzypalcowe sprawiaja, iz niejednokrotnie uzyskanie prawidtowej odleglosci pomigdzy
dwoma dzwigkami jest osiggane wylacznie przez niewielka zmiang¢ konta nachylania
stawianego palca. Aby wnikliwie przeanalizowaé Violifonig, zarbwno pod wzgledem budowy,
jak 1 problematyki wykonawczej, nalezy skoncentrowa¢ si¢ kolejno na kazdym z jej
poszczegdlnym fragmentow.

Utwor posiada budowe trojdzielng tukowa ABA’. Cze$¢ A mozemy podzieli¢ na trzy

8 na przestrzeni ktorych kompozytor buduje napiecie

tak zwane segmenty architektoniczne*
w utworze. Fragment poczatkowy (takty od 1 do 18), to krotki, jednoglosowy wstep
z niewielkimi zmianami dynamicznymi, rozwijanymi i zamykanymi na przestrzeni zaledwie

kilku taktow (Przyktad 1).

' Utwér na wiolonczele solo, na podstawie ktorego kompozytor stworzyt Violofonie pochodzi z 2014 .
i funkcjonuje pod nazwa Cellofonia.
18 Powyzsza terminologia zostala zastosowana po konsultacji z kompozytorem.
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Przyklad 1. Artur Cieélak, Violifonia, t. 1-8

W takcie nr 19 rozpoczyna si¢ drugi odcinek czesci A, tutaj Artur Cieslak wprowadza
dwugtos. Nadrzedna linia melodyczna, ktora si¢ wznosi i ciagle ewoluuje dynamicznie
przechodzi w dwuglos z burdonowym dzwigkiem d. Zabieg ten trwa az do taktu nr 40

(Przykiad 2).

Przyklad 2. Artur Cie$lak, Violifonia, t. 19-38

W takcie nr 41 nastgpuje pierwsza kulminacja. Kompozytor wprowadza dynamike fff,
zmianie ulega burdonowy dzwigk d na a (Przyklad 3). Napigcie w utworze nadal ros$nie,
pomimo zej$cia dynamicznego w takcie nr 42. Linia melodyjna konsekwentnie wznosi sig,
pojawia si¢ w coraz wyzszych rejestrach, tym samym zmierza w kierunku wlasciwej
kulminacji, ktora mozemy wyszczego6lni¢ dopiero w ostatnim - trzecim segmencie czgSci

pierwszej A.
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Przyklad 3. Artur Cieslak, Violifonia, t. 39-46

Uwienczeniem poziomu trzeciego pierwszej czgsci A jest wprowadzenie burdonowej
nuty e. Zabieg ten wraz z crescendujgcym glissandem prowadzacym do dynamiki fff, ma na

celu maksymalng intensyfikacje wyrazowa poziomu (Przyktad 4).

Przyklad 4. Artur Cie$lak, Violifonia, t. 55-59

Istotng cecha pierwszego fragmentu kompozycji jest mozliwie maksymalne uzyskanie
ciagglo$ci brzmienia. Dhugie dzwieki nastepujace po sobie powinny by¢ wykonywane w sposob
plynny, a zmiany kierunku smyczka niestyszalnie. Waznym jest, aby od samego poczatku
utworu $wiadomie operowac predkoscig smyczka. Niejednokrotnie kompozytor na przestrzeni
dhugich pochodéw catonutowych daje nam dodatkowe zadania w postaci zmieniajacej si¢
gwattownie dynamiki, co poteguje trudnos¢ w utworze. Roznice dynamiczne oraz odleglosci
mikrotonowe powinny si¢ wzajemnie przeistacza¢ tak, aby zadna nerwowoS$¢, czy tez
niepotrzebny akcent, nie zaburzyly wykonywanego w domysle jednego duzego legata
pierwszego fragmentu. Istotny jest tu odpowiedni podziat smyczka z wyréwnaniem
intensywnosci i jako$ci brzmienia we wszystkich jego czesciach oraz kontrola ruchow prawe;j
reki w odcinkach zroznicowanych dynamicznie. Podczas wykonywania dynamiki wzrastajace;j,

takiej jak crescendo, po poczatkowym uzyciu matej ptaszczyzny wtosia, w miar¢ czasu trwania
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dzwigku nalezy zwigksza¢ zardéwno ruch przegubu, jak i nacisk palcoéw prawej reki, aby
utrzyma¢ t¢ sama jako$¢ brzmienia przy jednoczesnej zmianie poziomu dynamicznego
1 odwrotnie, wykonujac diminuendo w miar¢ czasu trwania dzwicku nalezy stopniowo
zmniejsza¢ nacisk 1 predkos$¢ smyczka.

Kolejng wazng cechg pierwszego odcinka utworu jest Swiadome operowanie wibracjg.
W momentach, w ktorych wraz z crescendem rosnie napigcie, analogicznie powinna wzrastac¢
szybko$¢ prezentowanej wibracji 1 odwrotnie, wraz z nadej$ciem odcinkow utrzymanych
w dynamice piano lub takich, w ktorych napigcie ulega rozprezeniu, nalezy postuzyc¢ si¢ szerszg
i spokojniejsza wibracja, niekiedy wrecz niezauwazalng. Wazng cechg wibracji
charakterystycznej dla tego ustepu jest jej emocjonalny charakter. Roznicuje ona barwe
dzwicku, nadaje legatom $piewny charakter, a takze pozwala na zachowanie ciaggtosci frazy.
Pierwszy dzwiek w utworze moze zosta¢ rozpoczety non vibrato, co pozwoli na pozniejsza
prezentacje jeszcze wigkszej roznorodnosci barwy. Wibracja jest czynnikiem niezwykle
istotnym. Umiejetne sie nig postugiwanie pozwala wykonawcy nadaé¢ dzwickowi pigkno
1 glebig. Za jej sprawa podkreslone zostaja niuanse charakterystyczne dla Violifonii. Jest ona
jednym z gtéwnych czynnikow, dzieki ktérym wykonawca wprowadza stuchacza do $wiata
pelnego kontrastow i emocji: od stlumionego, ,,martwego” brzemienia prezentowanego
w pierwszych taktach, az po emocjonalne i przepetnione btyskotliwg barwa cytaty koncowe

pierwszej czesci utworu.

Ustep Srodkowy (B) jest zestawiony na zasadzie kontrastu do skrajnych czesci,
w ktorych nadrzedng role pelnig ciggltos¢ 1 plynno$¢ brzmienia. Jego istotng cechg jest
zmiennos$¢ stylistyczna. R6znorodnos¢ 1 wieloptaszczyznowo$e, ktore sa charakterystyczne dla
calego utworu, wlasnie w tej czgsci zostaja najbardziej uwydatnione. Rozpoczecie stanowi
tremolo wykonywane technika sul ponticello. Ten sposéb wydobycia dzwigku z instrumentu
zazwyczaj stosowany jest, aby ukaza¢ ostry 1 przenikliwy ton, jednak dynamika oraz rejestr
sugeruja, ze zamyslem kompozytora bylo, aby zaprezentowa¢ efekt szmeru wzbogacony
o zmiany dynamiczne ulegajace napigciom oraz rozprezeniom na bardzo krétkich pochodach

dzwickowych (Przyktad 5).
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Przyklad 5. Artur Cieslak, Violifonia, t. 62, piu mosso (poczatek)

Nadrz¢dng role centralnego odcinka Violifonii pelni kolorystyka. Kompozytor na
moment porzuca kreski taktowe i niczym malarz, ukazuje bogata palet¢ barw i mozliwo$ci
wydobycia dzwigku z instrumentu. Motywy zestawiane sg na zasadzie kontrastu: kantylenowe
fragmenty utrzymane w romantycznej konwencji sgsiadujg ze strukturami typowymi dla
nowoczesnych technik kompozytorskich. Na stosunkowo krotkich odcinkach pojawiaja si¢ na
przemian sul tasto, ordinario i sul ponticello. Trudnos¢ tego fragmentu, w ktorym niewatpliwie
skrzypek ma bardzo wiele zadan do zrealizowania w jednym czasie, poteguje $cisle okreslony
czas trwania poszczegdlnych dzwiekoéw, ktory zostat doktadnie okreslony przez kompozytora.
Kolejnym problemem wykonawczym, ktory mozna zaobserwowac, jest kontrastujaca
i niezwykle gwaltownie zmieniajgca si¢ dynamika. Niejednokrotnie crescendo i diminuendo,
oraz przejscia z dynamiki forte do piano nastgpuja na przestrzeni odcinkéw sktadajacych sig
jedynie z dwoch sgsiadujacych ze sobg dzwigkdw. Napiecie dynamiczne wspomaga dodatkowo
ruchliwos¢ linii melodyjnej, ktora naprzemiennie wznosi si¢ 1 opada. Brak realizacji dynamiki
przez wykonawce Ilub chociazby niedokladne jej odzwierciedlenie pozbawia utwor
odpowiedniego charakteru. Realizacja wszystkich znakéw dynamicznych stanowi prawdziwe
wyzwanie, ponadto nie jest jedyng trudno$cig, przed ktorg staje wykonawca w okreslonym
czasie. Skrzypek dodatkowo musi wydoby¢ dzwiek w roznej czgs$¢ struny i smyczka.
Niezwykle istotna jest tu pelna koncentracja, kontrola ruchéw prawej i lewej reki, a takze
odpowiedni wkiad, ktory musi zosta¢ wlozony w prac¢ nad utworem na dlugo przed jego

publiczng prezentacjg (Przyktad 6).
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Przyklad 6. Artur Cieslak, Violifonia, t. 62, piu mosso

W centralnym fragmencie Violifonii duze znaczenie ma réwniez artykulacja. Mozemy
wyszczegolni¢  tutaj fragmenty staccato 1 spiccato. Kompozytor stosuje roéwniez
charakterystyczne dla technik kompozytorskich XX wieku pizzicato bartokowskie, ktore polega
na wydobyciu dzwigku palcami w taki sposob, by drgajaca struna uderzata w podstrunnice
(Przyktad 7). Przy tym wszystkim nie rezygnuje z naturalnego brzmienia instrumentu, dzigki
czemu $rodkowy fragment Violifonii ukazuje cate spektrum mozliwosci wydobycia dzwigku

ze skrzypiec.

Przyklad 7. Artur Cie$lak, Violifonia, t. 62, piu mosso

Mozliwos$¢ ukazania wyjatkowej ekspresji daje fragment zatytutowany Largamente,
w ktorym chromatyczny wstep wywotuje wrazenie lamentu (Przyktad 8). We fragmencie tym
wznoszace wspotbrzmienia charakteryzujg si¢ duzym bogactwem dzwigkowym. Aby ich wyraz

byl zgodny z oczekiwaniami, ktére stawia przed wykonawcg kompozytor, nalezy zastosowac
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maksymalnie zintensyfikowang wibracj¢. Pochody dzwigkowe systematycznie zwalniaja po to,
aby za chwile zaskoczy¢ stuchacza cigzkimi staccatami wprowadzajacymi do tak zwanego

kadencyjnego odcinka Presto possibile (Przyktad 9).
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Przyklad 8. Artur Cieslak, Violifonia, t. 63-66, Largamente
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Przyklad 9. Artur Cieslak, Violifonia, t. 67, Presto possibile
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Kadencja Presto possibile przyjmuje posta¢ figuracyjnych motywow, ktore sg
oddzielone od siebie ostro brzmigcymi 6semkami. W odcinku tym wykonawca na chwilg¢ moze
poczu¢ si¢ swobodniej, gdyz przebiegi rytmiczne podlegaja mniejszej kontroli. Efekt ten
uzyskiwany jest za pomocg przecinkdw, umozliwiajagcych wigkszg dowolnos$¢ niz same pauzy,
ktorych czas trwania jest $cisle okreslony. Najwickszym wyzwaniem, stawianym przed
wykonawca w omawianym fragmencie, jest zestawienie zwiewnych pochodow
¢wierc¢tonowych z akcentowanymi 6semkami, ktorych kazda kolejna prezentacja musi zostaé
ukazana na wyzszym poziomie dynamicznym. Odcinek kadencyjny, bedacy roéwniez
elementem koncowym ustgpu centralnego B (zgodnie zasada budowy tukowej utworu), jest
zakonczony fragmentem nawigzujacym do cytatow poczatkowych czesci srodkowej B. Pauza
generalna wyznacza granice pomigdzy zakonczeniem drugiego ustgpu Violifonii,

a pojawieniem si¢ trzeciego (A’) (Przyktad 10).

p  sul pont. 0rd~=ﬁ f_\ A~ ca 5"

Przyklad 10. Artur Cieslak, Violifonia, t. 68 - fragment koncowy

Ostatni odcinek Violifonii A’ utrzymany w tempie Adagio jest nawigzaniem
1 odwotaniem do pierwszego fragmentu kompozycji A. Elementami wspolnymi obu ustepoéw
sg plynnos$¢ 1 spokdj. Ich ciagtos¢ warunkuje sporadyczne wystgpowanie pauz i zupelny brak
przecinkdw. Ponadto, zgodnie z zasada budowy lukowej, cecha wspdlna poczatkowego
i koncowego fragmentu, jest ten sam dzwigk bedacy zarowno pierwszym, jak i ostatnim
w utworze. Istotnym czynnikiem ksztattujacym melodi¢ jest wypelnienie przestrzeni migedzy-
dzwigkowych mikrotonami, jak réwniez glissandami. Warto rowniez zwroci¢ uwagg na to, ze
w czesSci A’ pojawiaja si¢ zdecydowanie mniejsze kontrasty dynamiczne, niz we wszystkich
poprzedzajacych go ustgpach (maksimum stanowi mf). W ostatnim fragmencie dzieta
dodatkowg trudno$¢ wykonawczg stanowig flazolety. Juz w pierwszym takcie kompozytor
stosuje wspotbrzmienie naturalnie brzmigcego dzwieku h wraz z flazoletem. Pozostale
problemy sa analogiczne do tych, z ktérymi nalezy si¢ zmierzy¢ w poczatkowym

fragmencie - A.
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Cecha, ktora rozni skrajne czesci utworu jest sposob budowania przez kompozytora
napigcia. W pierwszym ciagle rosnie i ewoluuje, w kohcowym mozemy zaobserwowac dazenie
do maksymalnego roztadownia emocjonalnego strukturalnie i dynamicznie oraz uzyskania

ostatnich dzwigkow w utworze na granicy styszalnosci (Przyktad 11).
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Przyklad 11. Artur Cieslak, Violifonia, t. 69-103
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2.1.2. Cadenza

Kadencja jest szeroko znana jako wirtuozowski fragment o improwizowanym
charakterze wchodzacym w sktad wickszego dzieta. Artur Cieslak nadajac swojej samodzielnej
kompozycji nazwe Cadenza chciat pokaza¢ pewng analogi¢ i nawigzanie do standardowej jej
koncepcji, jednak wykonawca niekoniecznie ma to rozumie¢ W sposob dostowny, jakoby utwor
ten byt w obecnej formie zupetnie wyrwany z kontekstu wigkszego dzieta. Zasadnicza wspolng
cecha klasycznej kadencji i omawianego utworu Artura Cieslaka jest wirtuozowski charakter.
Ponadto improwizowany styl fragmentow utworu, ktore nie zostaly ujete w tradycyjne miary
taktowe, nawigzuje do dowolnosci, bedacej jedng z gtownych cech kadencji charakterystycznej
chociazby dla koncertéw romantycznych®®.

W utworze mozemy wyodrebnic¢ fragmenty techniczne z brawurowymi pochodami oraz
liryczne i kantylenowe, eksponujace $piewnos¢ instrumentu. Cechg nadrz¢dng Cadenzy jest jej
wieloptaszczyznowo$é, ktorg kompozytor uzyskuje m.in. poprzez gwaltowne zmiany
agogiczne i dynamiczne, stosowanie skrajnych rejestrow, kontrastujaca artykulacje oraz
bogactwo wykorzystania srodkow artystycznego wyrazu. Tworzgc utwor na fortepian bgdz
organy, gdzie mam do dyspozycji dwie rece i mnéstwo klawiszy to sprawa jest prostsza.
Komponujgc na skrzypce bgdz wiolonczele, gdzie ponad cztery struny nie wyjde, ponadto
jednoczesne wspotbrzmienie czterech dzwiekéw nie jest raczej mozliwe, posiadam pewne
ograniczenia, ktére nadrabiam innymi srodkami artystycznego wyrazu?.

Zasadniczg trudnos$cia, przed ktorg staje wykonawca podczas pracy nad Cadenzq, jest
umiejetne operowanie tymi kontrastami. W stosunkowo krotkim czasie trwania catego utworu
wykonawca ma za zadanie ukaza¢ cate spektrum emocji, napie¢ i roztadowan, ktore nastgpuja
na przestrzeni bardzo krotkich odcinkéw, zazwyczaj bezposrednio po sobie. Artur Cieslak sam
przyznaje, ze kontrasty sa czyms, co lubi czgsto stosowaé W swojej tworczosci i jego Cadenza

jest tego dobrym przyktadem??.

19 Co ciekawe, tak, jak kadencja wirtuozowska zaktada pewna swobode i improwizacje ze strony wykonawcy,
rowniez okolicznosci powstania utworu kompozytor okresla jako spontaniczne:

W roku bodajze 2004, kiedy éwczesny dyrektor Panstwowej Szkoly Muzycznej II stopnia W Szczecinie pan
Stanistaw Sadlowski (wiolonczelista) przechodzil na emeryture, poproszono mnie o skomponowanie czegos
specjalnie na t¢ okazje. Propozycje przyjgtem bardzo ochoczo, poniewaz pan Sadtowski byt osobg, ktorej wiele
zawdzieczam, zawsze bede go cieplo wspominal. Tak wiasnie powstata Cadenza, ktora w pierwotnej wersji
funkcjonowata wylgcznie jako utwor na wiolonczele solo. Nie byt to z pewnosciq utwor, o ktorym myslatem latami.
Rozmowa z Arturem Cie$lakiem, 1.04.2021r.

2 Tbidem.

2 Tbidem.
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Utwor posiada budowe trojdzielng lukows. Mozemy wyszczeg6lni¢ w nim nastepujace
fragmenty: wstep o charakterze improwizacyjnym z rytmicznym Ben accentuato, kulminacja
utworu (Allegro) oraz czes¢ ostatnia, w ktorej Artur Cieslak wykorzystuje kluczowe motywy

ze wszystkich wczesniejszych fragmentow.

We wstepie kompozytor nie stosuje podziatu taktowego, okresla tylko tempo. Utwor
rozpoczynaja dwa pokazy nawigzujacych do siebie motywow zestawionych w interwale
septymy. Pomiedzy nimi kompozytor zastosowal fermaty, bedace pauzami,
0 sprecyzowanym czasie trwania. Fragment ten ukazuje charakterystyczne dla twoérczosci
Artura Cieslaka chetne postugiwanie si¢ wspodtbrzmieniami dysonujacymi. Juz pierwszy
z dwudzwickéw Cadenzy to septyma wielka, kolejny natomiast, b¢dacy zakonczeniem

drugiego motywu, to nona mata (Przyktad 12).
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Przyklad 12. Artur Cie$lak, Cadenza, t. 1

Poczatek Cadenzy powinien by¢ zagrany w sposob bardzo zdecydowany. Istotng rolg
odgrywa tu dynamika. Forte, na pierwszych dzwigkach powinno zaistnie¢ nawet kosztem
jakosci dzwicku??, a ponadto wykonawca musi dozowaé zmiany natezenia dzwigku w taki
sposob, aby bezposrednio po pierwszych ekspresyjnych sekwencjach zostawi¢ tak zwany

»zapas dynamiczny”, ktory jest niezbgdny do wykonania crescenda na catej nucie.

Po burzliwym, ekspresyjnym, jednakze sktadajacym si¢ zaledwie z dwoch uktadow
melodyczno-rytmicznych, rozpoczgciu, wykonawca ma za zadanie wprowadzi¢ stuchacza do
zupetnie INnego $wiata. Za sprawg dynamiki mp i fermat nad warto§ciami ¢wierénutowymi
zostaje na krotkim odcinku podkreslony spiewny charakter utworu. Dla uzyskania cieplejszej

barwy zaleca si¢ wykonanie tego fragmentu sul tasto, dzigki czemu progresja dynamiczna

22 Zalecenie kompozytora, ktore pojawito sie podczas wspdlnej pracy nad interpretacja.
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I rozdrobnienie rytmiczne, ktore pojawiaja si¢ w stosunkowo krotkim czasie, zostang
dodatkowo wzmocnione roéznorodng barwa. Zabieg ten pozwoli na przestrzeni nawet tak
krotkiego fragmentu uwydatni¢ cate spektrum emocji, przez ktore prawidtowo zinterpretowany
utwor powinien nieustannie przeprowadzac stuchacza.

Poza problemem kluczowym, ktéry stanowi odpowiednia interpretacja i dokladna
realizacja tekstu (ktory zostal opisany szczegdtowo przez kompozytora), wykonawca musi
zmierzy¢ si¢ z trudnosciami natury technicznej potegowanymi naglymi zmianami
artykulacyjnymi. Niezbgdna jest zatem odpowiednia kontrola ruchow prawej reki oraz
swiadomo$¢, ktora czes¢ smyczka przypisana jest okreslonym dzwigkom przebiegu
(Przyktad 13).

=
Eivigy
N
Y

N
||
L

%
|
= =
(Y
==
14
XX
(Y
1N
L)

mp
tr
)
> > > > > > Il
- - - = "
9 = -~ ~ . = . cal .
7\ < < < 1) L] ) < ) < 1 1 — ]
o) 7 7 7 Vv —— 11 Tt
)
f PP <f>1y)

Przyklad 13. Artur Cieslak, Cadenza, t.1

Artur Cieslak w swojej Cadenzy bardzo czgsto zamiast tradycyjnych pauz, okresla cisze
w utworze za pomocg sekund. Bezposrednio po krotkim, obfitujgcym w zmiany agogiczne,
dynamiczne i artykulacyjne pierwszym odcinku improwizowanego wstepu, cisza ta trwa¢ ma
okolo 5 sekund. Aby stuchacz moégl jak najlepiej jej doswiadczy¢, wykonawca powinien
ograniczy¢ swoj ruch sceniczny do minimum 1 po§wigci¢ ten czas na mentalne przygotowanie

do nastepnego fragmentu, gdzie powraca ekspresyjny i wirtuozowski charakter.

Kolejny odcinek to akcentowane, mocno osadzone grupy ésemkowe dialogujace
z figuracyjnymi pochodami szesnastkowymi. Niezbedna jest tutaj bieglos¢ techniczna, ktérej
mozna da¢ pokaz w Presto possibile. Chromatyczne pochody szesnastkowe zostajg
przeprowadzone w obrebie interwatu oktawy, az do Ben acentuato obfitujacego w dsemkowe

wspotbrzmienia trytondw i septym. Postuzenie si¢ tymi interwalami przez kompozytora ma na
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celu maksymalng intensyfikacje wrazenia, ktore okresla on jako kluczowe: istotq nie byto
w tym ustepie, aby wydoby¢ tadny mocny dzwigk, zamyst skierowany byt na mocny i brutalny,
niekiedy przeforsowany®®. Pauza generalna wyznacza koniec czeéci utworu bedacej wstgpem

(Przyktad 14).
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Przyklad 14. Artur Cieslak, Cadenza, t. 1

Po pierwszej pauzie generalnej nastepuje czgs¢ Grave, w ktérej kompozytor zaczyna
stosowac tradycyjny podziat taktowy. Poczatek lugubre (wl. ponuro, posepnie, zatobnie),
nalezy wykona¢ bez wibracji, co pozwoli lepiej odzwierciedli¢ zamierzony surowy charakter
fragmentu. Od taktu 7 wraz z pojawieniem si¢ zapisu cantabile, charakter 0w zostaje
przetamany na rzecz wigkszej $piewnosci 1 emocjonalnosci, co tez pozwala na uzycie
zroznicowanej wibracji. Kompozytor ponownie buduje struktury dzwieckowe w oparciu
o dysonujace wspotbrzmienia, w zwigzku z czym wykonawca musi wykazac si¢ duza dbatoscia
o intonacj¢, aby zaleznosci harmoniczne zostaly prawidlowo zinterpretowane podczas
publicznej prezentacji utworu. W pierwszej fazie pracy nad Cadenzg niezbedny byl zatem
dobor odpowiedniej aplikatury, ktérej opracowanie przez autorke pracy zostalo zawarte

w materiatach nutowych?,

23 Ibidem.

24 Dokonano opracowania glosu skrzypcowego wszystkich utworow Artura Cie$laka na skrzypce solo oraz na duet
skrzypce i akordeon. Dzieki wspOlpracy nawigzanej z Wydawnictwem Akademii Sztuki w Szczecinie najblizsze
dziatania zmierzajg réwniez do ich publikacji. Materiaty nutowe stanowigce zatgcznik do niniejszej pracy zostaty
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Nadrzedna ceche czgsci Grave stanowi ciggltos¢ brzmienia. W przypadku probleméw
aparatowych utrudniajagcych lub uniemozliwiajacych zachowanie ptynnosci podczas zmian
kierunku smyczka, zaleca si¢ odwotanie do literatury metodycznej Tadeusza Wronskiego
stanowiacej kompendium wiedzy dotyczacej problematyki gry skrzypcowej?. Podobnie jak

w przypadku wstepu, zakonczenie czes$ci wyznacza pauza generalna (Przyktad 15).
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Przyklad 15. Artur Cie$lak, Cadenza, t. 2-22

W takcie 23 (Allegro) nastepuje zmiana wyrazowa, cato$¢ porzadkuje rytm ésemkowy
w metrum 3/4. Istotne znaczenie majg tutaj akcenty, za sprawag ktorych kompozytor zaznacza

wspotistnienie dwoch dialogujacych ze soba linii melodycznych (Przyktad 16).

wzbogacone w powyzsze opracowania, jednakze ze wzgladu na ztozonoé¢ samego procesu wydawniczego obecnie
maja one forme odrgcznych szkicow.

%5 Zob. Tadeusz Wronski, Zagadnienia gry skrzypcowej, t. IV, Krakow 2015 s. 32-43.
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Przyklad 16. Artur Cie$lak, Cadenza, t. 23-36

W 44 takcie rozpoczyna si¢ kulminacja utworu zaznaczona poprzez crescendo oraz
zmiany agogiczne. Wykonawca musi wigc tak budowaé napiecie, aby ruch i glosnosc
stopniowo wzrastaty az do taktu 53 wlacznie, gdzie utwor osigga swoj punkt kulminacyjny

(Przyktad 17).
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Przyklad 17. Artur Cieslak, Cadenza, t. 52-54

Ostatnia, trzecia cze¢$¢ Cadenzy jest swoistym podsumowaniem dzieta. Kompozytor na
calej jej dlugosci stosuje nawigzania do wczesniejszych fragmentéw. Poza poczatkowymi
strukturami, ktore juz jako kulminacja rozpoczynaja finalny fragment, mozemy zauwazy¢
odwotania do rytmicznego Ben accentuato, wirtuozowskich pochodéw szesnastkowych
zapozyczonych ze wstepu, a takze reminiscencje $piewnej czgsci Grave. Elementy te
wzajemnie si¢ ze sobg przeplatajg tworzac nowa jakos¢. Czgsto zestawione sg w skrajnych

rejestrach, wystepujacych bezposrednio po sobie w szybkim tempie i bez zadnych pauz, dlatego
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utrzymanie niezachwianego pulsu stanowi dla wykonawcy kluczowe wyzwanie. Podzial

taktowy jest stosowany przez kompozytora konsekwentnie az do konca utworu. Finalne Tempo

primo otwiera charakterystyczny motyw, a bezposrednio po nim, na przebiegach 6semkowych,

kompozytor po raz ostatni podkresla swoje upodobanie do dysonansow, ktoére na zasadzie

charakterystycznych kontrastow prowadza do ostatniego, tym razem juz niedysonujacego,

wspotbrzmienia w utworze - oktawy czystej (Przyktad 18).
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Przyklad 18. Artur Cieslak, Cadenza, t. 74-77
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2.1.3. Intermezzo I

Utwor ten jest jednym z dwoch ustepoOw o tej samej nazwie, ktore znajduja si¢
w Parafirazie nr 2 autorstwa Artura Cie$laka?®. Bedac intermezzami®' stanowia solowe popisy
poszczegblnych instrumentow, porzadkujace nastgpstwa zasadniczych czg$ci kameralnego
dzieta. Parafraza nr 2 posiada budowe trzyczesciowg 1 strukture jej poszczegodlnych czesci
kolejno dziela: Intermezzo I (na skrzypce solo) oraz Intermezzo II (na akordeon solo)?®.

Parafraza jako utwor instrumentalny polega na ksztattowaniu materiatu muzycznego
przy wykorzystaniu powstalych juz motywow?®. Artur Cieslak w swojej Parafiazie nr 2 przyjat
sposob realizacji utworu w oparciu o collage® wiasnej tworczosci. Taki sposob porzadkowania
materialu dzwigkowego przez kompozytora znajduje zastosowanie na calej przestrzeni dzieta.
Obszar zainteresowan powyzszej pracy zostat jednak skoncentrowany wylacznie na odcinku
Intermezzo I przeznaczonym na skrzypce solo.

Podczas komponowania Intermezza I Artur Cie$lak w gldéwnej mierze czerpat inspiracje
ze swojego utworu o nazwie Monolog®!. Zwazywszy jednak na to, iz nowopowstate dzieto nie
wykorzystuje w sposob jednoznaczny zapozyczonego materiatu, Intermezzo I jako catos¢
reprezentuje nowa jakos¢. Istotng cecha wspdlng obu utworéw jest metafora wewnetrznej
rozmowy z samym sobg - monologu, walki argumentow, na co wskazuje chociazby sposob
porzadkowania materialu dzwigkowego przez kompozytora. Nawigzania do istoty slowa,
wymiany mysli, stanowi ponadto polagczenie z utworem Dialog Artura Cieslaka, ktorego

charakterystyka oraz problematyka zostang szerzej omowiona w kolejnym podrozdziale.

% Parafraza nr 2 (Artur Cieélak) - utwér kameralny, skomponowany w 2021 roku, przeznaczony na duet skrzypce
i akordeon.

27 Intermezzo, intermedium, wstawka muzyczna o pogodnym charakterze miedzy aktami sztuki lub opery
o powazniejszej tematyce [w:] Chodkowski A., op. cit., s. 387.

28 Podczas porzadkowania nastepstwa poszczegdlnych odcinkéw dzieta Artur Cieslak przyjat zasade:

Czes¢ 1, Intermezzo I, Czesé 2, Intermezzo II, Czesé 3.

2 Parafraza, utwor instrumentalny, najczeéciej o charakterze popisowym, w postaci swobodnej fantazji opartej na
tematach innego utworu muzycznego [w:] Chodkowski A., op. cit., s.667.

% Collage (franc. sklejanie), technika zaczerpnieta ze sztuk pieknych (P. Picasso), polegajaca na lgczeniu
w utworze muz. réznych materiatlow, zjawisk i elementow, najczesciej niespojnych estetycznie, wtapianie ich
W nowa sytuacje artystyczng [w:] ibidem s. 162.

31 Monolog (Artur Cieélak) - utwor na saksofon altowy solo (wersja z 2008 roku) oraz na klarnet solo (wersja
7 2012 roku).
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Intermezzo I jest przyktadem dzieta, w ktorym mozemy wyszczegdlni¢ wystepowanie
trzech zasadniczych odcinkéw, na przestrzeni ktorych kompozytor wykorzystuje trzy rézne
struktury dzwickowe®?.

Nadrzgdng rolg na przestrzeni pierwszego fragmentu (od taktu 1 do 34) pelnig dwie
z powyzszych. W zwiazku z czym jego podstawe konstrukcyjng stanowig figuracyjne grupy

szesnastkowe dialogujace z akcentowanymi i rytmicznymi motywami (Przyktad 19).
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Przyklad 19. Artur Cieslak, Intermezzo I, t. 1-14

32 Podczas spotkania z kompozytorem wywigzata si¢ bardzo interesujgca rozmowa, w ktorej Artur Cieslak
porownal ten sposob ksztattowania materialu dzwigkowego do relacji trzech réznych osob z tego samego
wydarzenia/zjawiska (biorac pod uwagg, ze stopien zaangazowania/wplywu na dang sytuacj¢ kazdej z nich byt
inny). Jedna uczestniczyta bezposrednio, kolejna obserwowata z bliskiej odlegtosci, natomiast ostatnia ograniczyta
si¢ wylgcznie do zarejestrowania, ze dane zjawisko miato miejsce.
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Trudno$¢ wykonawcza na przestrzeni calego pierwszego odcinka potgguja gwattowne

zmiany tempa i dynamiki, a takze obecna polimetria sukcesywna (Przyktad 20).
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Przyklad 20. Artur Cieslak, Intermezzo I, t. 15-20

Figuracyjne motywy, w zalezno$ci od charakteru, przyjmuja zroéznicowany ruch
interwatowy. Bardzo czgsto w oparciu o gam¢ chromatyczng zestawione sg w odlegtosciach

pottonowych (Przyktad 21).
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Przyklad 21. Artur Cieslak, Intermezzo I, t. 21-22

W takcie 25 po raz pierwszy zostaje wprowadzona trzecia struktura melodyczno-
rytmiczna, ktorg jednocze$nie kompozytor najrzadziej postuguje si¢ na przestrzeni catego
dzieta. Doboér interwatéw (przewaga konsonansow), tempo oraz dynamika $wiadcza
o przeciwstawnym jej charakterze w stosunku do dwoch poprzednich. Ptynne przeprowadzenie
nowego materiatu dzwigkowego zostaje zaktocone przez pojawiajace si¢ echa wczesniejszych
motywow. Zjawisko to zostaje zachowane do taktu 33 wytgcznie, ktory jednoczesnie wyznacza

zakonczenie pierwszego odcinka utworu (Przyktad 22).
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Przyklad 22. Artur Cieslak, Intermezzo I, t. 24-33

Centralny odcinek [Intermezza I (od taktu 34 do 64) na calej swojej dhugosci
charakteryzuje si¢ wykorzystaniem materialu dzwickowego zaczerpnigtego z dwodch
dominujacych struktur w utworze. Jako calo$¢ prezentuje swoista mieszanke dzwigkowa
powstala na ich bazie. Przyjmuje posta¢ figuracyjnych motywow dialogujacych
z akcentowanymi strukturami oraz grupami szesnastkowymi porzadkowanymi przy
wykorzystaniu  wigkszych odlegtosci interwatowych. Caty fragment jest utrzymany
w charakterze wirtuozowskim, w zwigzku z czym poza odpowiednimi umiejetnosciami
technicznymi wykonawcy, kluczowe znaczenie ma wczesniejszy dobdér odpowiedniej

aplikatury (Przyktad 23).

Przyklad 23. Artur Cieslak, Intermezzo |, t. 40-41
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Ostatni fragment, rozpoczynajacy si¢ od taktu 65, jest swoistym podsumowaniem,

w ktérym kompozytor nawigzuje kolejno do wszystkich trzech charakterystycznych struktur

melodyczno-rytmicznych wystepujacych w utworze. W takcie 81 pojawia si¢ krotki odcinek

finalowy, w ktorym, az do zakonczenia utworu, Artur Cieslak ogranicza si¢ tylko do dwoch

struktur dominujacych na przestrzeni dzieta (Przyklad 24).
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Przyklad 24. Artur Cieslak, Intermezzo |, t. 66-85
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Intermezzo I na skrzypce solo Artura Cie$laka to utwor ilustracyjny. Biorac pod uwage
sposob porzadkowania materialu dzwigkowego przez kompozytora oraz fakt, iz jest utworem
powstalym w oparciu o Monolog jego autorstwa, mozna go interpretowa¢ jako metaforg
wewnetrznej dyskusji, walki argumentow, zwigzanej z podjeciem przez cztowieka okreslonych
decyzji zyciowych. Bardzo czgsto majac pozornie glebokie przekonanie o stusznosci swoich
wlasnych, okreslonych zamiaréw, ulegamy wewngtrznym watpliwo$ciom oraz dylematom.
Wplyw na taki stan rzeczy maja niejednokrotnie docierajace do nas opinie innych oséb, ktorych
percepcja jest w gltownej mierze zwigzana ze stopniem zaangazowania w dang sytuacje.
Wyszczegolnienie w utworze trzech zrdznicowanych struktur melodyczno-rytmicznych jest
metaforg roznych watpliwosci, z ktérymi cztowiek zmaga sie podczas podejmowania waznych
decyzji zyciowych. Z kolei wystepowanie trzech zasadniczych odcinkéw, w ktorych rola tych
struktur si¢ r6zni, symbolizuje opinie docierajace do nas od 0sdb zewnetrznych, ktorych stopien
zaangazowania w dang sytuacje jest w gtownej mierze podporzadkowany ich indywidualnej

percepcji®s.

3 Rozmowa z kompozytorem na temat utworu, 04.04.2023 r.
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2.2. Wybrane utwory na sklad kameralny skrzypce i akordeon

2.2.1. Dialog

Dialog to inaczej forma wypowiedzi, uczestnictwa w dyskusji dwoch lub wigkszej ilosci
0sob. Pojecie to w glownej mierze kojarzone jest ze stowem mowionym badz pisanym.
Rozmowa, debata, dyskusja czy konwersacja to tylko niektore z bliskoznacznych termindw.
Rodzaje tych wypowiedzi miedzyludzkich spotykane w zyciu codziennym moga przyjac
przer6zne oblicza. Od zgodnych, spojnych, bazujacych na tych samych argumentach, az po
sprzeczne, daleko od siebie odbiegajace, reprezentujace negujacy, wrecz Wwzajemnie
wykluczajacy si¢ punkt widzenia na dany temat.

Metafora wypowiedzi od wiekéw ma swoje odbicie we wszystkich dziedzinach dziatan
artystycznych nazywanych powszechnie sztuka. Wielkie dzieta literackie od dawna stanowig
jedno z kluczowych zrodet inspiracji dla kompozytorow. Nie ulega watpliwosci, iz dzwigk oraz
stowo sg ze sobg $cisle zwigzane. Kompozytorzy za pomoca dzwigkow uzewnetrzniaja swoje
odczucia, rozwazania, punkty widzenia, wewngtrzne rozterki czy smutki; prowadza narracje,
w ktorej przywoltuja wspomnienia, zaobserwowane albo zastyszane sytuacje i zdarzenia. Wraz
z rozbudowg obsady wykonawczej danego dzieta, ich wypowiedz artystyczna zyskuje nowych
uczestnikdw, wzbogacona zostaje o nowe wnioski, spostrzezenia czy punkty widzenia.

W utworze Artura Cieslaka Dialog dyskusja rozgrywa si¢ pomiedzy dwoma
instrumentami. Utwor zostat skomponowany w roku 2018 z przeznaczeniem na duet
saksofonowo-fortepianowy. W stosunkowo kréotkim czasie pojawila si¢ rowniez jego wersja na
klarnet i fortepian, ktéra z racji specyfiki wydobycia dzwigku na obu instrumentach zostata
$cisle zachowana w stosunku do pierwowzoru **. W roku 2021 za sprawa wspotpracy z duetem
skrzypcowo-akordeonowym kompozytor siggnal na nowo po Dialog, tworzac jego wersje na
powyzszy sklad instrumentalny. W tym wypadku jednak specyfika obu instrumentow
w znacznym stopniu odbiegata od poprzednich, w zwigzku z czym Artur Cieslak na przestrzeni
catego dzieta dokonal licznych zmian. Sposéb wydobycia dzwigku na skrzypcach pozwolit
wzbogaci¢ ich partie¢ w dwudzwieki, w gtosie akordeonu niekiedy konieczne byty modyfikacje

majace na celu dostosowanie faktury do mozliwosci ksztattowania dzwieku na instrumencie®.

3 Informacja, ktora zostata uzyskane podczas rozmowy z Arturem Cieslakiem, 04.04.2023 r.
% Specyfika gry na fortepianie w duzej mierze odbiega od mozliwosci wydobycia dzwieku na akordeonie
klawiszowym. Lustrzane odbicie partii fortepianu bytoby w wielu fragmentach niewykonalne na akordeonie.
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Z kolei zmiany, ktore niesie za sobg mozliwo$¢ operowania roznorodng regestracja na

akordeonie, pozwolity nada¢ nowa oraz urozmaicong jako$¢ prezentowanej barwie.

Utwoér mozemy podzieli¢ na odcinki, ktorych konstrukcja oparta zostala na jednym

interwale z grupy dysonanséw. Budowa pierwszego z nich bazuje na odlegtosci sekundy matej,

a podstawe konstrukcyjng stanowia chromatyczne pochody szesnastkowe (Przyktad 25).
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Przyklad 25. Artur Cie$lak, Dialog t. 1-7
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W pierwszym odcinku, wyszczegdlnionym od taktu 1 do 48, zaleznosci migdzy glosami
oparte zostaly na wzajemnym przekazywaniu konfiguracji dzwigckowych. Sposob ich
traktowania $wiadczy jednak o korespondencji motywicznej prezentujgcej rézne punkty
widzenia na dany aspekt®®. Podczas gdy glos skrzypiec w oparciu o skladniki gamy
chromatycznej przyjmuje kierunek wznoszacy, akordeon w odpowiedzi zatacza swego rodzaju
krag wokot kilku wybranych dzwigkow ulegajacym licznym powtorzeniom (Przyktad 26). Sa
rowniez zauwazalne fragmenty, w ktorych instrumenty przejmuja zaczerpni¢ty wzajemnie od
siebie material dzwickowy. Nawigzania te nie sg jednak zachowane w taki sposob, aby okresli¢

je mianem jakiegokolwiek rodzaju wzajemnej imitacji (Przyktad 27).
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Przyklad 26. Artur Cieslak, Dialog t. 3-4
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Przyklad 27. Artur Cie$lak, Dialog t. 44-45

3 Whioski, ktore wywigzaty sie podczas rozmowy z Arturem Cies$lakiem na temat utworu. Byly one zgodne
z koncepcja kompozytora, w zwigzku z czym przyjat je on z aprobata, 04.04.2023 r.

35



Wiele istotnych elementoéw charakterystycznych dzieta ma swoje odzwierciedlenie we
wszystkich odcinkach, ktére mozemy wyszczegélni¢c w utworze. Dynamika, ulegajaca
gwaltownym napig¢ciom 1 rozprezeniom, nhadaje ostateczny obraz i charakter calosci.
W momencie, kiedy struktury melodyczno-rytmiczne nie sg ksztaltowane w sposob czytelny
pod wzgledem fakturalnym, dynamika stanowi wyjatkowo istotny aspekt formotworczy. Artur
Cieslak bardzo szczegdtowo opisat wszystkie zalezno$ci dynamiczne i w kwestii tej na
przestrzeni catego dzieta nie pozostawil wykonawcom miejsca na wtasng inwencje tworcza.
Kolejng istotng cecha utworu s3a zmiany agogiczne, ktore podobnie jak dynamika,
charakteryzujg si¢ niezwykla ruchliwoscia. Nierzadko trudno$¢ dodatkowo poteguje fakt, iz
kompozytor niejednokrotnie okresla je przy uzyciu dokladnego tempa krotkiego motywu
(Przyktad 25), ponadto wierne ich odtworzenie podczas prezentacji okresla jako czynnik
niezwykle istotny®’. | wreszcie polimetria sukcesywna bedaca jedna z gtéwnych cech Dialogu:
Zmiany metryczne odbywajace si¢ niejednokrotnie na przestrzeni kazdego pojedynczego taktu,
poteguja wyzwanie zwigzane ze wspotpracg kameralng. Mimo wrazenia niezgodnosci i braku
wspolnej koncepcji, W procesie porzadkowania materiatu dzwigkowego w glosach obu
instrumentéw petna wspotpraca oraz precyzja (w obrebie pionéw metrycznych) musi zostaé

bezwzglednie zachowana (Przyktad 28).
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Przyklad 28. Artur Cie$lak, Dialog t. 10-15

37 Informacja, ktora zostata uzyskana podczas rozmowy z Arturem Cie$lakiem, 04.04.2023 .
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W takcie nr 49 kompozytor wprowadza nowy materiat dzwigkowy i wraz z nim wigksze
ruchy dysonansowe. Interwalem, ktory zostal w gldwnej mierze uzyty do konstrukcji

centralnego fragmentu jest tryton (Przyktad 29).
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Przyklad 29. Artur Cieslak, Dialog t. 49-52

Istotna rolg odgrywaja fragmenty, w ktorych Artur Cieslak sigga po pottonowe struktury
szesnastkowe, charakterystyczne dla pierwszego odcinka. Przy ich wykorzystaniu stosuje
liczne nawigzania, zaré6wno do poprzednio, jak 1 nowo wprowadzonego materiatu
dzwigkowego, ktory przeplata si¢ w réznych glosach o tym samym czasie. Zabieg ten stanowi
jedna z podstawowych cech utworu, ktéra zostata zapoczatkowana w centralnym jego odcinku

1 utrzymuje si¢ az do zakonczenia (Przyktad 30).
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Przyklad 30. Artur Cieslak, Dialog t. 53-56
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Trzecim 1 ostatnim sposobem traktowania materii dzwigckowej przez Artura Cieslaka
w utworze Dialog sa serie dzwigkowe, ktorych pierwsze przeprowadzenie pojawia si¢
w takcie 57. Podobne sa one do serii dodekafonicznych®, jednak nie sa wykorzystywane
w sposoOb Scisty, ale traktowane swobodnie oraz poddawane licznym przeksztatceniom. We
fragmentach, w ktorych kompozytor zastosowal peilne ich przeprowadzenia (w celu
wzmocnienia okreslonych dzwigkow), dodatkowo w partii skrzypiec wprowadzit
wspotbrzmienia oktawowe. Po pelnej prezentacji pierwszej struktury serialnej, az do
zakonczenia centralnego odcinka, pojawiaja si¢ liczne nawigzania do wszystkich sposobow

ksztattowania materii dzwickowej, ktore zostaty przedstawione w utworze (Przyktad 31).
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Przyklad 31. Artur Cieslak, Dialog t. 57-60

8 Dodekafonia, technika dwunastodzwiekowa lub dwunastotonowa, technika kompozytorska polegajaca na
porzadkowaniu chromatycznego materialu dzwigkowego w oderwaniu od tradycyjnych (XIX-wiecznych)
zaleznosci funkcyjnych 1 napigciowych pomigdzy dzwigkami. W technice dodekafonicznej podstawa
uporzgdkowania materiatu dzwigkowego jest seria (szereg), obejmujaca (bez powtdrzen) wszystkie 12 wysokos$ci
w dowolnym nastepstwie [w:] Chodkowski A., op. cit., s. 195.
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Sekundowe struktury szesnastkowe, zalezno$ci konstruowane w oparciu o tryton oraz
serie dzwigkowe pojawiajg si¢ w obu glosach, zar6wno w réznym, jak i tym samym czasie,
tworzac nowa jakos¢. Ostatnie przeprowadzenie serii dzwickowej (od taktu 112 do 129)

wyznacza zakonczenie centralnego ustepu (Przyktad 32).
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Przyklad 32. Artur Cie$lak, Dialog t. 119-129

Po pelnej prezentacji serii dzwigkowe] nastepuje tacznik, w ktérym kompozytor
rezygnuje z podziatu taktowego. Fragment ten ma na celu przejscie do odcinka
zakonczeniowego kompozycji z uzyciem ruchu sekundowego typowego dla pierwszego

fragmentu utworu (Przyktad 33).
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Przyklad 33. Artur Cie$lak, Dialog t. 130 (tacznik)

W takcie 131 rozpoczyna si¢ odcinek zakonczeniowy utworu. Wykorzystany zostaje
w nim material dzwigkowy zaprezentowany na przestrzeni calego dzieta, jednak rézni si¢ on
charakterem. W glosie skrzypiec pojawiaja si¢ flazolety w ruchu sekundowym, partia
akordeonu w gtownej mierze zostata skonstruowana przy uzyciu trytonéw i kwart. Catos¢ dazy
do maksymalnego roztadowania, zarowno strukturalnie, jak i dynamicznie, oraz caloSciowego

zamknigcia dzieta (Przyktad 34).
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Przyklad 34. Artur Cieslak, Dialog t. 131-135
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2.2.2. Toccata postmodernistyczna

Toccata postmodernistyczna jest niewatpliwie dzielem, ktore sposrod wszystkich
bedacych przedmiotem analiz zawartych w niniejszej pracy najpetniej odzwierciedla wptyw
zatozen postmodernizmu na sylwetke kompozytora. Juz sam tytul utworu jest niezbitym
dowodem tego, ze Artur Cieslak odczuwa silng tacznos¢ z zatozeniami nurtu, ktorego poczatek

ksztattowania datuje si¢ na lata 70-te XX wieku.

Muzyka postmodernistyczna nie tyle zachowuje przesztosé, co radykalnie jg

przeksztalca, jednoczesnie przyjmujqc historie i wypierajgc sie jej>°.

Stowa te najtratniej definiujg istote postmodernizmu, czemu tez Artur Cieslak w swojej
toccacie dat niezbity wyraz. Prawykonanie Toccaty postmodernistycznej odbylo si¢
25 pazdziernika 2021 r. w Sali Kameralnej Patacu pod Globusem w Szczecinie. Pierwszymi
wykonawcami byli Edyta Wolanska (skrzypce) i Oleg Wolanski (akordeon) - duet, ktéremu
jednoczesnie Artur Cie$lak dedykowat utwor. W tej samej obsadzie wykonawczej
zarejestrowany zostal ponadto jako czgs¢ wydawnictwa plytowego pedagogow Wydzialu
Instrumentalnego Akademii Sztuki w Szczecinie®.

Epoka, ktorej wplyw najwyrazniej zostal zaznaczone w utworze jest barok. Cytaty
zaczerpnigte z tworczosci czolowego jej przedstawiciela Jana Sebastiana Bacha s3 symbolem
tesknoty 1 nostalgii za stylistyka tamtych czaséw. Przy tym wszystkim Artur Cies$lak nie
rezygnuje z rozwigzan kompozytorskich, ktore sa charakterystyczne dla czaséw najnowszych,

co w glownej mierze jest spowodowane ksztattowaniem swojej wypowiedzi artystycznej pod

wplywem zjawisk rozgrywajacych si¢ tu 1 teraz - we wspotczesnym swiecie.

Zdumiewajgco szybkie zmiany jednych technik i stylow muzycznych na inne, czego
Jjestesmy swiadkami od okoto stulecia, pozostaje niewgtpliwie w zwigzku z upowszechnieniem
myslenia historycznego, a wiec z przekonaniem, ze czas powstania jakiegos dzieta przynalezy

do substancji tego dzieta, ze sztuka wiec musi by¢ nowa, by by¢ autentyczna®.

% Kramar J. D., O genezie muzycznego postmodernizmu [w:] Muzyka2000, nr 3, s. 17.
40 Ogolnopolska Konferencja Naukowo - Artystyczna ,,Polska Muzyka Kameralna ”, Acte Prealable, 2022.
4l Dahlhaus C., Idea muzyki absolutnej i inne studia, PWM, Krakow 1988, s. 362-363.
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Przeznaczenie utworu na duet skrzypcowo-akordeonowy jest juz samo w sobie
postmodernistycznym rozwigzaniem. Kompozytor niejednokrotnie w partii akordeonu buduje
struktury melodyczno-rytmiczne tak, aby w sposob jak najbardziej czytelny imitowal on
barokowg melodyke organowa. Ten stosunkowo mtody instrument o stroju réwnomiernie
temperowanym, ktdrego wersja najbardziej zblizona konstrukcyjnie do przedstawiciela
obecnych czaséw, datuje swoje powstanie na rok 18292, Przy wykorzystaniu zmiennych
regestrow, ma on do dyspozycji catg game¢ mozliwosci wydobycia dzwigku o réznorodnej

barwie, dzieki czemu nawigzania te sg bardzo obrazowe.

W zwigzku z tym, ze Toccata postmodernistyczna jest przyktadem utworu kameralnego,
forma opisowa powyzszego dzieta w gldwnej mierze skoncentrowana jest na istotnych
zagadnieniach dotyczacych budowy, wlasciwej interpretacji, zalezno$ciach pomigdzy
instrumentami oraz pokrewienstwach z epoka baroku. Przed przystgpieniem jednak do
powyzszych kwestii, w pierwszej kolejnosci nalezy zapozna¢ si¢ z znaczeniem i genezg stowa
toccata, gdyz na przestrzeni catego utworu pojawiajg si¢ liczne analogie do kluczowego w tym

wypadku motywu uderzenia oraz rytmiczno$ci®.

Utwor utrzymany jest w tonacji zasadniczej a-moll, a jego budowa nawigzuje do cyklu
wyksztatconej w baroku $wieckiej sonaty da camera®*. Wyszczego6lnié mozemy w nim wyrazny
podziat na trzy samodzielne cze$ci oraz code.

Dzieto rozpoczyna czgs¢, ktora jako samodzielna cato$¢ jest rowniez foccatq.
Kompozytor na przestrzeni pierwszych jej 27 taktow stosuje basso ostinato w dolnym glosie
akordeonu. Ten staty motyw melodyczno-rytmiczny mozemy dodatkowo interpretowac (majac
na uwadze liczne pokrewienstwa organowe) jako przetworzong nut¢ pedalowa, gdyz Artur
Cieslak tworzac parti¢ akordeonu w glownej mierze inspirowal si¢ brzmieniem tego
charakterystycznego dla baroku instrumentu, co tez chcial zaznaczy¢ juz na samym poczatku

utworu®.

42 Dastych J., Galas S., Powrozniak J., Puchnowski W.L., Akordeon od A do Z, PWM, Krakéw 1966, s. 18.

3 Toccata (wh toccare, uderza¢) forma instrumentalna o charakterze improwizacyjnym, przeznaczona na
instrument klawiszowy (organy, klawikord, klawesyn, fortepian) powstata w XVI wieku [w:] Chodkowski A., op.
cit., s. 895.

4 Chominski J., Wilkowska-Chominska K., Formy muzyczne, t. Il PWM, Krakow 1987, s. 26, 167.

4 Wskazowka kompozytora, ktéra pojawila si¢ podczas wspdlnej pracy nad utworem. Miata ona zwigzek
z doborem odpowiednich regestréw akordeonowych, ktére w sposob najbardziej czytelny oddadza okreslony
zamyst.
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Istotng cechg pierwszego fragmentu jest motyw gtéwny, ukazujacy si¢ w tym samym
czasie w glosach obu instrumentow. Na przestrzeni catego dziata (réwniez w innych
samodzielnych cz¢sciach) zauwazalne sg czeste odwotania do tej charakterystycznej struktury

dzwigkowej (Przyktad 35).

Przyklad 35. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna (motyw gtowny czesci pierwszej)

Podczas gdy dolny system akordeonowy oparty jest na basso ostinato, jego partia melodyjna
wraz z glosem skrzypcowym wykonuja przeprowadzenia dzwickowe, w ktéorych mozna
dostrzec motywy $wiadczace o ksztaltowaniu przez kompozytora materiatu dzwickowego
w oparciu o myS$lenie heterofoniczne (melodia zostaje rozbita pomiedzy glosami obu

instrumentow) (Przyktad 36).
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Przyklad 36. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 20-22 (przyktad myslenia heterofonicznego)
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W takcie 30 kompozytor wprowadza nowa substancje dzwigkowa. Nadrzgdng role
przejmuje krotki, szesciotaktowy fragment o charakterze choralowym (do taktu nr 35
wlacznie). Odcinek ten stanowi zapowiedz chaconne, w ktorej charakterze utrzymana jest
kolejna cze$¢ utworu. Podstawe konstrukcyjng pierwszego motywu choralowego stanowi
klaster, przy pomocy ktorego zostaje zaznaczona zasadnicza tonacja utworu. Jego poczatek
zawarty jest w glosie skrzypiec, akordeon natomiast w oparciu o sktadniki skali diatonicznej

uzupehnia strukture harmoniczng (Przyktad 37).
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Przyklad 37. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 31-35

Krotki odcinek o charakterze choralowym zostaje przerwany przez jednotaktowa
strukture dzwigkowa zbudowang w oparciu o rytmiczny motyw glowny toccaty (t. 36).
W takcie 37 kompozytor ponownie stosuje klaster o charakterze choratlowym. Tym razem
budowa wspotbrzmienia (zmniejszony akord septymowy) ma na celu intensyfikacje zjawiska
$wiadczacego o tym, iz mimo wszechobecnego echa epoki baroku, kompozycja mocno

osadzona jest w stylistyce towarzyszacej wspotczesnym czasom (Przyktad 38).
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Przyklad 38. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 37-40

Bezposrednio po kolejnym motywie o charakterze choralowym, kompozytor powraca
do rytmicznego foccare (t. 41). Na nowo zauwazalne sg liczne pokrewienstwa ze zjawiskami,
ktore zostaly zawarte na samym poczatku utworu. Cato$¢ porzadkuje basso ostinato w dolnym
glosie akordeonu, motyw glowny czgsci pojawia si¢ rownoczesnie w glosie skrzypiec
1 akordeonu, zauwazalne sg struktury dzwickowe miedzy gltosami $wiadczace o elementach
myslenia heterofonicznego. W takcie 71 zostaje wprowadzony materiat dzwigkowy, ktory ma
bardzo symboliczne znaczenie. Artur Cieslak cytuje charakterystyczny motyw melodyczno-
rytmiczny z Toccaty i Fugi BWV 565 Jana Sebastiana Bacha. Warto wspomnie¢, 1z kompozytor
nie jest jedynym artysta, ktory postuzyt si¢ tym materiatem dzwigkowym w swojej tworczosci.
Z literatury muzycznej mozemy przytoczyé chociazby przyktad Romana Statkowskiego®,
ktory w swojej Toccacie A-dur op.33, siggnat po doktadnie ten sam charakterystyczny motyw

1 zastosowal go juz w pierwszym takcie utworu (Przyktad 39, 40 1 41).

6 Roman Statkowski (1859-1926) uczen Wtadystawa Zelenskiego w latach 1922-1925, zastepca Henryka Malcera
na stanowisku dyrektora Konserwatorium Warszawskiego. Z jego klasy kompozytorskiej wyszto wielu wybitnych
uczniow [w:] Swolkien H., Dzieje muzyki polskiej w zarysie, Warszawa 1983, s.116.
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Przyklad 39. Jan Sebastian Bach, Toccata i Fuga BWV 565, t. 13-14
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Przyklad 40. Roman Statkowski, Fuga op. 33t. 1
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Przyklad 41. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 71-74
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Artur Cie$lak cytuje mistrza baroku swoim wiasnym jezykiem muzycznym, o czym
swiadczy m.in. odleglo$¢ sekundy, ktora dzieli glosy obu instrumentéw. Charakterystyczna
struktura jest ostatnim echem minionej epoki zauwazalnym w pierwszej czg¢sci utworu.
Bezposrednio po cytacie kompozytor wprowadza rytmiczne dwudzwigki w glosach obu
instrumentéw skonstruowane z charakterystycznych dla siebie dysonansow. Harmonia jest
utrzymana w obu partiach, az do zakonczenia pierwszej czgsci utworu (toccaty), do taktu 97

wlacznie (Przyktad 42).
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Przyklad 42. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 91-97

Bezposrednio po rytmicznym, energicznym i utrzymanym w podniostym charakterze
pierwszym ustepie pojawia si¢ cze$¢ o przeciwstawnym charakterze. Melodyjne, $piewne
motywy choratowe, budowane na zasadzie opadajacych struktur dzwigkowych zawartych
pomiedzy glosami obu instrumentdéw, wyznaczaja jej poczatek. Nastroj, trdjdzielny podziat
metryczny (od taktu 116) oraz konstrukcja harmoniczna, ktorej podstawe stanowi opadajacy
glos w basie sg nieodpartymi dowodami tego, iz centralna cze$S¢ utworu to chaconne.
Z literatury muzycznej warto wspomniec tutaj o stynnej Chaconne g-moll T. A. Vitalego, ktorej
opracowanie na duet skrzypce 1 akordeon jest wspotczesnie jednym z najczescie)

wykonywanych utworéw przez zespoty kameralne o tym sktadzie.
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Podczas gdy w glosie akordeonu na przestrzeni calej czgsci budowana jest
charakterystyczna dla chaccone struktura harmoniczna, w takcie 117 w partii skrzypiec pojawia
si¢ odcinek o charakterze quasi improwizacyjnym. Istotng cechg tego fragmentu jest, aby mimo
wielu ograniczen, ktére zostalty zawarte w teks$cie przez kompozytora, wykonawca jak
najrealistyczniej oddal zamyst dowolnosci charakterystycznej dla improwizowanego

zdobnictwa barokowego *’ (Przyktad 43).
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Przyklad 43. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 116-122

47 Rozmowa z kompozytorem, 04.04.2023 .
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W takcie 134 za pomoca akcentéw kompozytor eksponuje w partii skrzypiec motyw

glowny pierwszej czesci utworu (Przyktad 44).
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Przyklad 44. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 134 (motyw gtéwny cze$ci pierwszej)

Od taktu 137 za sprawag melodyjnej opadajacej struktury i1 trojdzielnego metrum
(rowniez w partii skrzypiec) charakter chaconne wyszczegdlniony zostaje w glosach obu
instrumentoéw. Zostaje on zachowany, az do zakonczenia centralnego odcinka, do taktu 166

wlacznie (Przyktad 45).
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Przyklad 45. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 137-141 (chaconne)

Od taktu 167 rozpoczyna si¢ ostatnia czg¢s$¢, ktora mozemy wyszczegolni¢ w utworze:
fuga. Do jej najbardziej charakterystycznych cech nalezg miarowo$¢ i rytmiczno$¢. Budowa
oraz struktura melodyczna oparte zostaly na S$cislej imitacji przebiegow oOsemkowych
przeplatanych pomiedzy glosami obu instrumentow. Rozpoczecie czgsci stanowi zaznaczenie
tonacji gtoéwnej w glosie akordeonu, bezposrednio po ktorym w partii skrzypiec pojawia si¢

motyw czolowy oraz pierwsze przeprowadzenie tematu w tonacji a-moll (Przyktad 46).
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Przyklad 46. Artur Cie$lak, Toccata postmodernistyczna t. 167-172

Podczas gdy konstrukcja glosu skrzypcowego w gldwnej mierze oparta jest na
strukturach 6semkowych nawigzujacych do charakterystycznego motywu czotowego
oscylujacego wokot zasadniczej tonacji utworu, w takcie 174 kompozytor ponownie si¢ga po
cytat z Toccaty i Fugi Jana Sebastiana Bacha (zostaje on umieszczony w manuale dyskantowym

akordeonu) (Przyktad 47).
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Przyklad 47. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 173-176



Zgodnie z zasadami barokowej fugi, motyw czolowy w czg$ci trzeciej pojawia si¢ nie
tylko w réznych glosach, ale i tonacjach. W takcie 209 nastepuje wyrazna zmiana tonacji na
d-moll, a wraz z nig kompozytor si¢ga po kolejny cytat mistrza baroku. Juz powyzsza zmiana
ma w tym wypadku znaczenie symbolicznie, w potaczeniu z charakterystyczng strukturg
dzwickowa zawarta w glosie skrzypcowym, stanowi swego rodzaju zawoalowany cytat

z Koncertu podwojnego d-moll BWV 1043 Jana Sebastiana Bacha (Przyktad 48 i 49).
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Przyklad 48. Jan Sebastian Bach, Koncert podwdjny d- moll BWV 1043 t. 1
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Przyklad 49. Artur Cie$lak, Toccata postmodernistyczna t. 209-211

Istotne motywy §wiadczace o ksztalttowaniu faktury w glosie akordeonu przez pryzmat
myslenia organowego mozna wyszczegolni¢c m.in. w taktach 221-222. Akcentowane
zestawienia 0semkowe w interwale oktawy umieszczone w jego glosie, stanowig bardzo

czytelne odwotanie do wykonywanych przez organistow na klawiaturze noznej struktur
basowych (Przyktad 50).
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Na przestrzeni calej fugi pojawiaja si¢ rOwniez reminiscencje pierwszej czg¢sci utworu (m.in.

w manuale melodycznym akordeonu - takt 215) (Przyktad 51).
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Przyklad 51. Artur Cie$lak, Toccata postmodernistyczna t. 212-215

Zupelne oderwanie od baroku nastepuje wraz z zmiang struktury rytmicznej
w takcie 231. Miejsce to mozemy okresli¢ jako oderwanie od stylistyki baroku i przeniesienie
w sfere muzyki XX/XXI wieku. Takt 238 stanowi ostatnie echa stylistyki quasi barokowej. Od
taktu 249 nadrzedng rolg w glosach obu instrumentéw przejmuja struktury dzwickowe mocno
osadzone we wspolczesnych czasach, czego dowodem jest zupetlne oderwanie od tonalnosci
1 budowanie struktur interwatowych przez kompozytora w oparciu o powtarzajace sie,
dysonujace wspotbrzmienia. Wraz z rozwojem dynamicznym, harmonicznym, strukturalnym
oraz wzrastajacym rejestrem nastgpuje dojscie do wtasciwej kulminacji utworu (od taktu 269
do 276 wiacznie). Punkt kulminacyjny, to motyw fugi wyszczegélniony w glosie akordeonu,

bedacy jednoczes$nie ponowng analogig do organowych nut pedatowych (Przyktad 52).
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Przyklad 52. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 277-278
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Charakterystyczny motyw fugi zawarty w manuale melodycznym akordeonu otwiera
codg dzieta. Fragment ten stanowi syntez¢ wszystkich charakterystycznych cytatow
pojawiajacych sie na przestrzeni catej Toccaty postmodernistycznej. W takcie 299 kompozytor
dodatkowo wzbogaca code o figuracyjne motywy pojawiajace si¢ w manuale dyskantowym
akordeonu. Od taktu 307 w glosach obu instrumentow zostajg zawarte sktadniki majace na celu

utrwalenie oraz podkreslenie zasadniczej tonacji utworu (Przyktad 53).
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Przyklad 53. Artur Cieslak, Toccata postmodernistyczna t. 306-400
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Toccata postmodernistyczna Artura Cieslaka jest dzielem o wyjatkowych walorach
artystycznych, zaréwno pod wzgledem wyrazowym, jak i fakturalnym. Sposob ksztattowania
struktur melodyczno-rytmicznych, liczne analogie zawarte w dziele §wiadcza o wysoce
intelektualnym wspotczynniku, ktérym kompozytor kierowat si¢ w procesie tworczym. Juz sam
dobdr obsady wykonawcze stanowiacej duet ztozony ze skrzypiec i akordeonu okazat si¢ by¢
niezwykle przemyslang i udang decyzja, zwazywszy chociazby na sam charakter dzieta. Idiom
akordeonu jako instrumentu wspoélczesnie mogacego najrealniej odda¢ barokowe brzmienie
organowe, pozwala wielokrotnie przenies¢ si¢ na przestrzeni catego utworu do epoki Bacha.
Warunkiem, aby zamyst ten w poszczegolnych czesciach przyjat jeszcze bardziej realny obraz,
byta wnikliwa wspolpraca pierwszych wykonawcow z kompozytorem, odbywajaca si¢ na
dlugo przed pierwsza publiczng prezentacja. W konsekwencji podjetych dziatan dokonano
wyboru odpowiednich regestrow partii akordeonu, w linii melodyjnej skrzypiec zostata
zwrdcona szczegdlna uwaga na sposob ksztaltowania dzwicku. Pomimo patetycznego
charakteru, ktéry nierzadko wysuwa si¢ na gtowny plan w utworze, zaleca si¢ umiarkowana,
czasem wrecz niestyszalng wibracje (przy szczegdlnym uwzglednieniu struktur dzwieckowych
charakterystycznych dla czesci chaconne).

Forma opisowa dzieta w glownej mierze zostala skoncentrowana na aspektach
zwigzanych z budowg utworu oraz istotnymi analogiami do epoki, z ktérag pozostaje w silnym
zwigzku. Swiadome operowanie tymi zalezno$ciami stanowi kluczowy warunek wiasciwe;

interpretacji majacej fundamentalne znaczenie w utworze.
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Z.akonczenie

Skrzypce jako instrument o bogatej palecie mozliwosci wydobycia dzwicku sg w stanie
w sposob niezwykle roznorodny uwydatni¢ forme ekspresji, ktora stanowi gtowny obszar
poszukiwan kompozytoréw tworzacych w obecnych czasach. Nowopowstate dzieta
wprowadzaja do wykonawstwa skrzypcowego nowe zagadnienia, ktérych jedynie doktadna
1 wnikliwa interpretacja pozwala na odtworzenie wiarygodnego obrazu uksztattowanego
w $wiadomos$ci kompozytora. Powierzchowne traktowanie przez wykonawcow utworoOw moze
mie¢ znaczny wplyw na krzywdzaca opini¢ spoteczng dotyczaca caloksztattu tworczego
danego kompozytora, gdzie faktem jest, iz kazde dzieto niesie za sobg pewng tres¢, ktorej
posrednikiem miedzy kompozytorem, a odbiorcg jest wykonawca.

Utwory Artura Cieslaka, ktére zostaty uwzglednione w powyzszej dysertacji, to zbior
wnikliwie przeanalizowanych na gruncie teoretycznym i wykonawczym pozycji, ukazujacych
rézne spojrzenia niezwykle utalentowanego, wspotczesnie zyjacego, szczecinskiego
kompozytora na wykonawstwo skrzypcowe.

Nowe sposoby wydobycia dzwigku na tym instrumencie, ktore przyniost XX wiek, sa
Scisle zwigzane z wigkszymi mozliwos$ciami odtworczymi w obszarze prezentowanej barwy.
Dodatkowo wprowadzenie do systemu dzwigkowego odleglosci ¢wierétonowych, przyczynito
si¢ do potrzeby doskonalenia techniki mikrotonowej oraz poszerzenia horyzontu §wiadomosci
wykonawcow. W zwiazku z powyzszym, niewatpliwie trafnym przykladem dzieta
o fakturze wieloptaszczyznowej, bogatego w réznego rodzaju $srodki artystycznego wyrazu
charakterystyczne dla najnowszych technik kompozytorskich XX 1 XXI w., jest Violifonia na
skrzypce solo autorstwa Artura Cieslaka.

Istotne podobienstwo miedzy Violifonig a Cadenzg (utworem, w ktérym mozna
wyszczegolni¢ zarowno fragmenty wirtuozowskie, jak 1 kantylenowe, w ktorym kompozytor
postuzyl si¢ bardziej tradycyjnymi sposobami porzadkowania materialu dzwigkowego oraz
prezentowanej barwy) stanowi potwierdzenie, iz do uzyskania prawidtowej interpretacji
kazdego z nich, wykonawca musi posiada¢ wszechstronne umiej¢tnosci artystyczne, a takze
duza wrazliwo$¢ na intonacje.

Ciekawe spojrzenie na aspekt kameralny duetu ztozonego ze skrzypiec 1 akordeonu
kompozytor przedstawia w swojej Parafrazie nr 2. Dzieto jako spdjna cato$¢ taczy w sobie
czesci, w ktorych wykonawcy maja okazje zaprezentowaé swoje umiejetnosci solowe oraz

kameralne. Intermezzo I, ktore jest przyktadem czgsci na skrzypce solo, to stosunkowo krotki,
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jednakze wieloptaszczyznowy utwdr o popisowym charakterze, w ktorym $wiadomos¢
wystepowania ilustracyjnych planéw jest niezwykle pomocnym aspektem na drodze do
uzyskania najlepszej formy artystycznego wyrazu.

Kolejnym przyktadem dzieta wieloptaszczyznowego, w ktorym kompozytor postuzyt
si¢ podobnym sposobem ksztattowania materiatu dzwigkowego, jest Dialog, utwor na skrzypce
1 akordeon. Dla jego wykonania niezwykle wazna jest $wiadomo$¢ konstrukcji kompozycji,
ktora jest Scisle zwigzana z nietypowa korespondencja motywiczng zawartg migdzy gltosami
poszczegbdlnych instrumentow.

Swdj styl kompozytorski, z jednej strony charakteryzujacy si¢ atonalnos$cig oraz
zamitowaniem do dysonanséw z drugiej za$ licznymi nawigzywaniami do tonalno$ci, tradycji
1 historii, Artur Cieslak najwyrazniej ukazat w Toccacie postmodernistycznej. Ten utwor
o sprecyzowanej tonacji i licznych odniesieniach do epoki baroku stanowi najbardziej czytelny
obraz tego, jak silny wplyw idee zawarte w XX-wiecznym postmodernizmie wywarly na
sylwetke artystyczng kompozytora.

Dzigki wspotpracy z Arturem Cieslakiem z pewnoscig udato si¢ poszerzy¢ dostgp do
oryginalnie pisanej literatury na duet skrzypce 1 akordeon. Opréocz dwoéch utwordw
kameralnych, ktéorych zasadnicze aspekty zostaly skoncentrowane w opisie dziela,
w tworczosci kompozytora znalazt si¢ dodatkowo cykl parafraz przeznaczonych dla
powyzszych duetow. Zarejestrowany koncert zostat wzbogacony o Parafraze nr 1, Parafraze
nr 2 oraz Parafiaze nr 3*® Artura Cieslaka, dzieki czemu obrazuje kompletny zbior tworczoscei
kameralne; kompozytora dedykowanej wykonawstwu skrzypcowemu oraz akordeonowemu.
Doktadna analiza zagadnien wykonawczych dziet na skrzypce solo oraz wybranych dla duetu,
pozwoli kolejnym wykonawcom przyjrze¢ si¢ szerzej ich problematyce w oparciu o zrodto
powstate przy $cistej wspotpracy kompozytora z wykonawca. Najblizsze dziatania zmierzajace
dodatkowo do nagraniu ptyty CD ze wszystkimi utworami, ktorych zrodto powstania stanowi
powyzsza wspoOlpraca, by¢ moze pozwola ponadto dotrze¢ do jeszcze szerszego grona

wykonawcow, odbiorcow oraz pasjonatow tworczosci Artura Cieslaka.

48 Na zalgczonym no$niku danych znalazta sie rowniez Parafiaza nr 3 (na akordeon solo). Wykonanie trzech
parafraz Artura Cieslaka w formie petlnego cyklu podczas jednego wystgpienia publicznego, jest zgodne
z koncepcja kompozytora. Podczas koncertu odbylo si¢ ich §wiatowe prawykonanie.
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Materialy nutowe

Cieslak A., Violifonia na skrzypce solo (2014/2019) materiat nicopublikowany
Cieslak A., Cadenza na skrzypce solo (2004/2019) materiat nieopublikowany
Cieslak A., Parafraza nr 1 na skrzypce i akordeon (2021) materiat nicopublikowany
Cieslak A., Parafraza nr 2 na skrzypce i akordeon (2021) materiat nicopublikowany
Cieslak A., Dialog na skrzypce i akordeon (2018/2021) material nicopublikowany

Cieslak A., Toccata postmodernistyczna (2019) materiat nieopublikowany
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Nosnik danych - rozprawa doktorska w formie koncertu

Edyta Wolanska - skrzypce

Oleg Wolanski - akordeon

Artur Cieslak

1.
2.

N o g &~ W

Parafraza nr 1 na skrzypce i akordeon (2021)
Parafraza nr 2 na skrzypce i akordeon (2021)
- czes¢ I na skrzypce 1 akordeon
- Intermezzo I na skrzypce solo

- czes¢ Il na skrzypce 1 akordeon

- Intermezzo I na akordeon solo

- czes¢ 111 na skrzypce 1 akordeon
Parafraza nr 3 na akordeon solo (2021)
Cadenza na skrzypce solo (2004/2019)
Violifonia na skrzypce solo (2014/2019)
Dialog na skrzypce i akordeon (2018/2021)

Toccata postmodernistyczna na skrzypce 1 akordeon (2019)
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