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za kazdy wspolnie wyspiewany dzwiek, dobre stowo
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Z catego serca — dzigkuje.



Wstep

Wspoétczesna muzyka sakralna stanowi jeden z najbardziej fascynujacych,
a zarazem niezwykle wartoSciowych obszaréw sztuki dzwigku. Jest zrodlem glgbokich
emocji, artystycznych eksperymentow oraz duchowych przezy¢. Polska szkota
kompozytorska XXI wieku udowadnia, ze muzyka sakralna jest zywym, ewoluujacym

jezykiem wspodlczesnej sztuki, waznym ogniwem narodowej kultury.

Celem rozprawy doktorskiej bylo dokonanie prawykonan o$Smiu utworéw
polskich, czolowych twércow muzyki sakralnej, przede wszystkim kompozytoréow
mlodego pokolenia, a tym samym - zaprezentowanie nowych, autorskich tendencji
interpretacyjnych. Utrwalone na ptycie CD kompozycje, sktadajace si¢ na dzieto
artystyczne, to utwory zamodwione u konkretnych kompozytoréw posiadajacych
doswiadczenie w tworzeniu muzyki choralnej. We wspomnianych kompozycjach, oprocz
warstwy wokalnej, mozna dostrzec partie instrumentéw klawiszowych tj. fortepianu,

organOw oraz wybranych instrumentow detych tj. trabka, flety oraz saksofon barytonowy.

Na podstawie zebranych materiatdéw oraz przygotowanej prezentacji artystycznej,
glowny problem badawczy przybrat posta¢ nastgpujacego pytania: Co sklania dyrygenta
do podejmowania si¢ prawykonan i czy dostrzega w nich nowe trendy

interpretacyjne?

Z racji nabytego doswiadczenia w zakresie dokonywania prawykonan z réznymi
zespotami wokalnymi, sformutowano robocza hipoteze, ktoéra postawiono jeszcze przed
rozpoczgciem badan w ramach pracy: Podejmowanie si¢ prawykonania jest duzym
krokiem w dojrzatos¢ muzyczng, ktora sfinalizowana bedzie wykonaniem utworu. Do
przygotowania i prezentacji dzieta sktania dyrygenta mysl, iz jego interpretacja bedzie
wzorem dla innych zespotow i prowadzgcych, dlatego powinien on czu¢ duzg satysfakcje
z podejmowania sie tego typu dziatan oraz wewnetrzng dume, Ze mogt kreowac¢ wlasng
wizje nowopowstatego utworu. We wspotczesnych kompozycjach dyrygent moze dostrzec
nowe trendy, ktore proponuje autor muzyki w swoim dziele, np. zapozZyczenia z muzyki
Jjazzowej, czy rozrywkowej, ewentualnie wprowadzenie melorecytacji, bgdz wokaliz, ktore

sq opisane harmonicznie przez zespot wokalny.
Sformutowano takze cztery problemy szczegotowe:

1. Jaki jest stosunek dyrygenta do prawykonan?



2. Z jakimi problemami wykonawczymi musi si¢ zetkng¢ chorzysta zespotu

amatorskiego w prawykonaniu wspoétczesnej kompozycji?

3. Jakich doznan dostarczaja nowe tendencje wykonawcze we wspotczesnej

muzyce choralnej?

4. Czy praca dyrygenta nad prawykonaniem wymaga konsultacji

z kompozytorem?
W odpowiedzi na powyzsze pytania zostaly postawione hipotezy robocze:

1. Zaktada sig, Ze stosunek dyrygenta do prawykonania jest bardziej absorbujgcy.
Jego pomyst na wykonanie utworu, oczywiscie z odwzorowaniem zapisu muzycznego
w partyturze, bedzie podstawgq, a nawet inspiracjg do wykonywania dziela przez inne
zespoly choralne. Dyrygent, podejmujqgc sie prawykonania dziela jest zarazem

inicjatorem i propagatorem tworczosci owego kompozytora.

2. Zaktada sie, ze amatorski zespot wokalny moze napotka¢ trudnosci z wybranymi
elementami dziela muzycznego i odczytaniem intencji kompozytora na jego wykonanie.
Czesto autorzy muzyki korzystajq z mozliwych zabiegow wokalnych, ktore sq zachowane
w choralistyce. Utwory posiadajq rozbudowane wspotbrzmienia, ktore mogg stwarzac

trudnosci dla choru amatorskiego.

3. Zaktada sie, ze wspotczesna muzyka choralna jest nacechowana szerokim
pasmem emocji oraz nastroju. Rozbudowana harmonia, ciekawe zabiegi wokalne oraz
duzy wybor warstwy tekstowej dostepnej powszechnie, dajq znakomity wytwor.
Doswiadczenie kompozytorow, nie tylko zawodowe, ale przede wszystkim prywatne oraz
warstwa pracy dyrygenta i zespolu wokalnego przekazuje niebywaty efekt odbiorcy.
Stuchacz dzigki odpowiednio dobranemu tekstowi i nalozonej warstwie brzmieniowej,

moze odczuc swoistq uczte ducha i ciata.

4. Zaktada sie, zZe wspolpraca dyrygenta z kompozytorem w procesie
przygotowania prawykonania jest konieczna, w szczegolnosci nad elementami spornymi,

gdy zapis partytury wymaga doprecyzowania.

Praca zostala podzielona na dwie zasadnicze czgéci. Pierwsza z nich stanowi
dzieto artystyczne zapisane na no$niku CD, umieszczonym na koncu dysertacji. Materiat

zawiera osiem utwordéw, ktore zostaly zarejestrowane oraz opracowane w sposob



imitujagcy wykonanie koncertowe, bez eliminowania ewentualnych niedoskonalo$ci

brzmieniowych mogacych wystapi¢ w trakcie wystepu.

W realizacji czg$ci artystycznej uczestniczyty dwa zespoly wokalne, z ktorymi
doktorant wspotpracuje na co dzien: Chor Sonus Lumine oraz Chor Katedry Warszawsko-
Praskiej Musica Sacra. Do wspotpracy zaproszeni zostali réwniez zaprzyjaznieni

muzycy, poznani przez doktoranta w trakcie dotychczasowej dziatalno$ci artystyczne;j.

Gléownym celem opisu dziela artystycznego, niniejszej dysertacji, byly:
analiza oSmiu wybranych do realizacji utworéw, udokumentowanie i uzasadnienie
wlasnej koncepcji tworczej z punktu widzenia pierwszego interpretatora dziela

muzycznego, opisanie autorskiej koncepcji prawykonan.

Druga cze¢s¢ pracy stanowi opis dzieta artystycznego i zostala podzielona na trzy
gléwne rozdziaty. W pierwszym z nich omowiono wspoélczesne tendencje wykonawcze
charakterystyczne dla tworczosci kompozytorow XXI wieku, ze szczegdlnym
uwzglednieniem ich zastosowania w prawykonaniach utworéw zawartych w niniejszej
pracy. Drugi rozdziat przedstawia zarys historyczny dziatalno$ci obu zespolow oraz
wskazuje elementy stanowiace ich wspdlny mianownik artystyczny. Ostatni rozdziat
zawiera analize poszczegolnych kompozycji, obejmujgcg biogram kompozytora, studium
utworow oraz omowienie trudnosci wykonawczych, jakie moga pojawic si¢ podczas ich

realizacji.



ROZDZIAL 1

Wspolczesna tworczosé choralna — glowne kierunki

1.1. Tendencje stylistyczne w polskiej muzyce choralnej XXI

wieku

Muzyka chéralna XXI wieku nie stanowi zjawiska radykalnie odseparowanego
od dorobku poprzedniego stulecia. Jej rozwoj przebiegal w sposdb nieprzerwany
1 naturalny, zachowujac jednocze$nie cigglos$¢ historyczng oraz estetyczng. Wspotczesna
tworczo$¢ choralna charakteryzuje si¢ przede wszystkim otwarto$cig na przenikanie si¢
roznych stylow 1 gatunkéw muzycznych. Kluczowe dla tego rodzaju muzyki jest
interakcja ze stowem. Razem stanowig wspdlng warto$¢ artystyczng. Debussy
skonkludowat to w nastepujacy sposob: ,,Muzyka zaczyna sie tam, gdzie stowo jest

bezsilne”!

. Kompozytorzy XXI wieku w swoich dzietach wykorzystuja zrdznicowane
techniki kompozytorskie oraz §rodki wyrazu, ktore nie tylko wpisuja si¢ w aktualne
tendencje artystyczne, lecz takze budujg indywidualny idiom tworczy 1 stanowig
rozpoznawalny element ich jezyka muzycznego. Pawel Mykietyn w jednej z publikacji
stusznie zauwazyl, iz dzisiejsza muzyka jest petna wolnosci, ktora wykracza poza ramy,
jakie uczy sie w szkotach, wrecz poza konkretnymi stylami’. Réznorodno$é gatunkow
1 estetyk obecnych we wspotczesnych utworach choralnych prowadzi do ich wzajemnego
dopeiania si¢, tworzac bogate 1 wielowymiarowe przestrzenie brzmieniowe oraz nowe
jakosci artystyczne®. Polska dyrygentka — dr hab. Joanna Maluga, prof. UMFC,
w rozmowie przedstawita swoj obraz dzisiejszej choralistyki w nastepujacy sposob:
., Wspolczesna muzyka choralna rozwija si¢ co najmniej dwutorowo. Z jednej strony
mamy do czynienia z nurtem tradycyjnym, nawigzujgcym do osiggnigc¢ poprzednich epok.
Powstajg w nim utwory utrzymane w estetyce tonalnej, oscylujgce wokot systemu dur-

moll i klasycznych srodkow kompozytorskich. Z drugiej strony istnieje nurt awangardowy,

wykorzystujgcy wspotczesne Srodki wykonawcze i kompozytorskie. Obejmuje on

'K. Kord, Epizody, Krakow 2019, s. 55.
2 A. Lewandowska-Kakol, Dwieki, szepty, zgrzyty, Warszawa 2012, s. 218.

3 K. Wilkoszewska, Wariacje na postmodernizm, Krakow 2008, s.19.



rozwinigty sonoryzm, stosowanie niestandardowych technik wokalnych, takich jak szepty,
syki, mowa czy inne rozszerzone sposoby emisji glosu. Coraz czesciej pojawiajq sig
rowniez takie elementy, jak ingerencje elektroniczne, warstwa tasmy, samplowanie na
zZywo czy przetwarzanie dzwigku. Wykorzystywane sq takze srodki pozawokalne, takie jak
body percussion czy drobne instrumenty perkusyjne uzywane przez chorzystow. Do tego
dochodzi  stosowanie  wspotczesnych skal i systemow  dzwigkowych oraz
eksperymentowanie ze strojem/odstrajaniem. Wszystkie te srodki mogq wystepowac
zarowno pojedynczo, jak i w roznych kombinacjach. Wydaje sie jednak, ze mimo rozwoju
awangardy, we wspoiczesnej praktyce choralnej czesciej spotykamy tworczosé

o charakterze bardziej klasycyzujgcym niz eksperymentalnym ™,

Wspotczesni kompozytorzy dysponuja znaczng swoboda tworcza. Korzystaja
z roznorodnych technik kompozytorskich oraz $rodkéw wyrazu muzycznego,
pozostajacych jednak w relacji do estetycznych i formalnych zatozen wtasciwych dla
okreslonego nurtu czy tematyki. Autor artykulu przytacza stowa Marii Piotrowskiej, ktora
stwierdzila, ze tworca moze przyjac¢ tradycyjny kanon wraz z catlym jego dziedzictwem
intelektualnym oraz wynikajacymi z niego konsekwencjami 1 zobowigzaniami
artystycznymi albo skierowa¢ swojg dziatalno$¢ ku wigkszej autonomii tworczej
i swobodzie interpretacyjnej’. Wspolczesna muzyka charakteryzuje sie bogata
1 zréznicowang paleta srodkow wyrazu. Szczegdlne miejsce zajmuja w niej rozszerzone
techniki wokalne, polegajace na wykorzystaniu gtosu w sposéb wykraczajacy poza jego
tradycyjne funkcje wykonawcze. Do najczesciej stosowanych nalezg migdzy innymi:
szept, krzyk, melorecytacja, glissando oraz zréznicowane modyfikacje barwy glosu,
w tym ptynne przej$cia pomiedzy artykulacja poszczegdlnych samoglosek. Tego rodzaju
operowanie fonacjg znaczaco poszerza mozliwosci ekspresyjne i interpretacyjne utworu,
umozliwiajac osigganie nowych jako$ci brzmieniowych oraz intensyfikacj¢ przekazu
artystycznego. W wywiadzie przeprowadzonym z Anng Roclawska-Musiatczyk, jedng
z uznanych kompozytorek XXI wieku, sformutowano nastepujacg wypowiedz: ,,Czes¢
tworcow pozostaje blisko tradycyjnych srodkow kompozytorskich, inni natomiast traktujg

chor jako instrument eksperymentalny, poszukujgc nowych sposobow emisji glosu,

4 Rozmowa przeprowadzona indywidualnie dnia 3.07.2026 .

5 K.Cyran, ,,Kanon i postmodernizm” w tworczosci religijnej kompozytoréw polskich przetomu XX i XXI
wieku, [w:] ,,Teoria Muzyki” 2015, nr 7 , str.35.
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organizacji przestrzeni dzwigkowej czy relacji miedzy wykonawcami a publicznosciq. Dla
mnie sam rozwoj wspotczesnej choralistyki jest zjawiskiem niosgcym ,,nowe” do Swiata
muzyki. To przestrzen niezwykle Zywa, otwarta na dialog miedzy tradycjq

a wspélczesnosciq, a takze na poszukiwanie nowych form wyrazu artystycznego .

Istotng rolg¢ we wspotczesnej tworczosci choralnej odgrywa nie tylko sam materiat
muzyczny, lecz réwniez sposob jego realizacji wykonawczej. Coraz czesciej
kompozytorzy i dyrygenci traktujg glos jako autonomiczne narz¢dzie brzmieniowe,
eksplorujac jego rd6znorodne mozliwosci ekspresyjne i sonorystyczne. Poszukiwania te
obejmuja miedzy innymi operowanie ztozonymi fakturami wokalnymi, ksztalttowanie
relacji brzmieniowych pomiedzy poszczegdlnymi glosami, a takze $wiadome
wykorzystanie subtelnych réznic barwowych, wibracji oraz zjawisk rezonansowych.
Prof. Bartosz Michatowski, dyrektor Chéru Filharmonii Narodowej, w rozmowie
stwierdzil, iz: ,, Coraz czesciej chor przestaje byc¢ traktowany wylqcznie jako instrument
wykonujgcy zapisane dzwieki. Staje si¢ uczestnikiem doswiadczenia artystycznego, ktore
obejmuje przestrzen, ruch, obraz, swiatlo czy elementy teatralne. Kompozytorzy coraz
$mielej wychodzq poza tradycyjne ramy koncertu™. Prof. Dariusz Zimnicki w jednej
z publikacji zauwazyl, ze coraz czeSciej uatrakcyjnieniem wystepu choralnego sa
elementy choreograficzne, oczywiscie odpowiednio dopasowane do stylu i gatunku
dzieta®. Obok warstwy wokalnej istotnym obszarem zainteresowania wspotczesnych
tworcOw pozostaje organizacja rytmiczna oraz zréznicowanie metryczne. W miejsce
regularnych 1 przewidywalnych struktur coraz czesciej pojawiajg si¢ rytmy nieregularne,
czegste zmiany metrum oraz rozwigzania polirytmiczne. Charakterystyczne staje si¢
réwniez operowanie kontrastami pomigdzy sekcjami choru, zestawianie partii solowych
z zespotem choralnym oraz wykorzystywanie nieoczywistych rozwigzan harmonicznych,

obejmujacych migdzy innymi dysonanse i niestandardowe wspotbrzmienia.

Kolejnym istotnym zjawiskiem obecnym we wspolczesnej tworczosci
kompozytorskiej jest odwotywanie si¢ do elementow charakterystycznych dla muzyki

dawnej. Przejawia si¢ ono migdzy innymi w wykorzystywaniu motywow gregorianskich

¢ Rozmowa przeprowadzona indywidualnie 14.06.2026 .
" Rozmowa przeprowadzona indywidualnie 12.06.2026 .

8 D. Zimnicki, Co lubimy Spiewac¢?, [w:] Wspolczesna Choéralistyka 1. Wartoéci, Konteksty, Perspektywy,
Wroctaw 2018, s. 137
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oraz technik wlasciwych dla tradycji choratowej. W artykule o. Tomasza Marii Dabka
OSB mozemy wyczyta¢, ze choral gregorianski jako wyraz modlitwy w muzyce,
powinien byé¢ wykorzystany i wykonany przez osoby o duzej wrazliwosci muzycznej’.
Nie bez przyczyny, kompozytorzy XXI wieku, ktoérzy zajmuja si¢ muzyka choralnag,
a dokladniej sakralng, nawigzuja do tego gatunku. Wspodlczesne kompozycje coraz
cze$ciej integruja rowniez elementy muzyki ludowej i etnicznej. Niekiedy inspiracja staja
si¢ takze tradycje muzyczne kultur Dalekiego Wschodu oraz Zachodu. Tendencja ta
odzwierciedla rosngca otwarto$¢ kompozytorow na dialog miedzykulturowy oraz
inspirowanie si¢ roznorodnoscig tradycji muzycznych §wiata, sprzyja tworzeniu nowych

jako$ci estetycznych i brzmieniowych.

Istotng cecha muzyki chéralnej XXI wieku jest rowniez zwigkszona dostgpnos¢
repertuaru, wynikajagca z rozwoju technologii cyfrowych oraz upowszechnienia
internetowych zasobow muzycznych. Obecnie funkcjonuja rozbudowane biblioteki
cyfrowe 1 platformy internetowe umozliwiajagce dostep do szerokiego katalogu
kompozycji choéralnych. Wielu kompozytorow prowadzi roéwniez wlasne strony
internetowe lub kanaly dystrybucji, za posrednictwem ktorych mozliwy jest zakup
utworOw niezaleznie od lokalizacji odbiorcy. Rozwdj wspdlczesnych narzedzi
komunikacyjnych ufatwia ponadto bezposredni kontakt z tworcami, umozliwiajac
uzyskanie informacji o dzietach, dostgp do materialdow nutowych, a niekiedy rowniez
realizacj¢ indywidualnych zaméwien kompozytorskich. Dodatkowa tendencja we
wspotczesne] tworczosci kompozytorskiej jest wykorzystywanie narzedzi opartych na
sztucznej inteligencji (Al), instrumentéw elektronicznych oraz innych nowoczesnych
technologii. Kompozytorzy implementuja tego rodzaju rozwigzania w swoich utworach,
poszerzajac mozliwosci kreacyjne 1 brzmieniowe. Nierzadko, we wspolpracy
z dyrygentami oraz zespotami wykonawczymi, opracowuja kompozycje
o niepowtarzalnym charakterze, dostosowane do okreslonego sktadu wykonawczego lub
konkretnego kontekstu artystycznego, co nadaje im unikatowy 1 niepowtarzalny wymiar.
Dr hab. Joanna Maluga, prof. UMFC zwrdécita uwage na ten szczeg6l, wyrazajac swoje
zdanie w nastgpujacy sposob: ,, Najbardziej wyrazng wspolczesng tendencjq wydaje sie

coraz szersze wykorzystywanie elektroniki. Coraz czesciej spotyka sie utwory

% 0. T. M. Dgbek OSB, Refleksje na temat wspolczesnych kierunkéw interpretacji choratu gregorianskiego,
[w:] Ruch Biblijny i Liturgiczny Numer 3 (2004) str. 186.
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wykorzystujgce nagrywanie i przetwarzanie dzwigku choru na zZywo, powielanie
materiatu dzwiekowego, improwizacje wykonywang do warstwy elektronicznej czy tasmy
oraz roznorodne formy interakcji pomiedzy zespotem a elektronikq. [...] Pojawiajg si¢
rowniez niekonwencjonalne zZrodta dzwieku, takie jak kieliszki, czy inne przedmioty
codziennego uzytku wykorzystywane jako element wykonania. Cho¢ wszystkie te zjawiska
sq interesujgce, za najbardziej charakterystyczng tendencje wspolczesnej muzyki

chéralnej uznatabym wiasnie coraz szerszq obecnosé elektroniki”!’.

W  odpowiedzi na ograniczong dostepnos¢ oryginalnych kompozycji
przeznaczonych na chory jednorodne coraz wigksze znaczenie zyskuja opracowania
1 aranzacje istniejacego repertuaru. Adaptacjom poddawane sg utwory reprezentujace
roznorodne gatunki muzyczne, w tym muzyke popularng, filmowa oraz klasyczng.
Dziatania te pozwalaja na poszerzenie repertuaru zespoldw o mniejszych skladach

wykonawczych oraz dostosowanie istniejacych dziet do specyfiki choréw jednorodnych.

Za jedng ze wspoélczesnych tendencji mozna uzna¢ wzrost zainteresowania
zespolowym wykonawstwem wokalnym, czego przejawem jest systematyczne
zwigkszanie si¢ liczby zespotoéw wokalnych i chorow. Zjawisko to ma przede wszystkim
wymiar spoteczny 1 organizacyjny, odzwierciedlajac rosngcg aktywno$¢ amatorskiego
ruchu choéralnego oraz popularyzacje wspolnego muzykowania. Znaczna czgs¢
powstajacych zespotéw funkcjonuje w charakterze amatorskim, koncentrujac swoja
dzialalno$¢ na organizowaniu koncertow o zasiegu lokalnym, uczestnictwie
w konkursach 1 festiwalach, a takze na wspdlnym muzykowaniu, ktore sprzyja zaroOwno
rozwojowi artystycznemu cztonkdéw zespotu, jak 1 integracji spoteczno$ci skupionej
wokot choru. Istotnym czynnikiem determinujgcym poziom artystyczny oraz mozliwosci
rozwoju tego typu zespotow sa kompetencje osoby prowadzacej. Dyrygent lub kierownik
artystyczny powinien posiada¢ odpowiednie przygotowanie merytoryczne, pedagogiczne
oraz praktyczne, umozliwiajgce $§wiadome ksztaltowanie warsztatu wykonawczego
zespotu. Na znaczenie choréw amatorskich we wspotczesnym §wiecie zwracali uwage
réwniez rozméwcey doktoranta, ktorzy w przeprowadzonych wywiadach sformutowali

swoje opinie.

10 Tbidem.
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Anna Roctawska-Musialczyk stwierdzita: ,, Muzyka choralna nie jest dzis
wylgcznie domeng zawodowych Spiewakow. To przede wszystkim dynamicznie
rozwijajgcy sie ruch amatorski, ktory posiada ogromng wartos¢ artystyczng i edukacyjng,

a czesto prezentuje poziom zblizony do profesjonalnego ™'’

Podobnie wypowiada si¢ dr hab. Joanna Maluga, prof. UMFC, ktéra takze
dostrzegla inne wartos$ci, jakich dostarcza chor: ,, W Polsce zdecydowang wigkszos¢ ruchu
choralnego stanowiq chory amatorskie. Nie oznacza to jednak niskiego poziomu
wykonawczego — wiele z tych zespolow prezentuje poziom profesjonalny, mimo Ze ich
czlonkowie nie sq zawodowymi muzykami. W tym kontekscie dziatalnos¢ choralna staje
sig przestrzeniq budowania wspolnoty, rozwijania kompetencji muzycznych i spotecznych
oraz tworzenia wiegzi miedzyludzkich. Wspolne muzykowanie ma rowniez wymiar
terapeutyczny — daje poczucie przynaleznosci, umozliwia wspolne przezywanie emocji i
tworzenie wartosci artystycznych. Wiele takich zespotow tworzq grupy przyjaciot i
lokalne spotecznosci. Chor uczy nie tylko wspolnego brzmienia i budowania jednolitego
dzwieku, lecz takze wspolistnienia we wspolnocie. Spotykajq sie w nim osoby o roznych
poglgdach, doswiadczeniach i temperamentach, ktore mimo tych roznic potrafig stworzyc

Jjeden wspélny glos'"°.

Prof. Bartosz Michatowski zwrocit takze uwage, na dodatkowe aspekty zespotow
chéralnych: ,, Zyjemy w $wiecie, ktory premiuje indywidualizm, szybkosé reakcji
i nieustanng ekspozycje wiasnego glosu. Tymczasem istota choru opiera sie na czyms
odwrotnym. Aby powstato wspolne brzmienie, kazdy musi nauczy¢ sie stuchac innych
rownie uwaznie, jak stucha samego siebie. Dlatego chor postrzegam jako wyjgtkowg
szkote wspolpracy i odpowiedzialnosci. Uczy, ze jakos¢ wspolnego dziatania zalezy nie
od dominacji jednostki, lecz od zdolnosci budowania relacji. W tym sensie jest nie tylko

zespolem artystycznym, ale réwniez pewnym modelem funkcjonowania wspélnoty 3.

I Tbidem.
12 Tbidem.

13 Ibidem.
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1.2. Idiomy kompozytorskie reprezentowane w dziele

artystycznym

Dzieto artystyczne stanowigce czg¢$¢ niniejszej rozprawy doktorskiej obejmuje
osiem utworow wykonanych przez Chor Sonus Lumine oraz Chéor Katedry Warszawsko-
Praskiej Musica Sacra. Wybor tych zespotow jest zwigzany z wieloletnig wspolpraca
doktoranta z obydwoma chérami oraz z ich mozliwosciami wykonawczymi, ktore

pozwolily na realizacje przyjetych zatozen artystycznych.

Dobor kompozycji zawartych w dziele artystycznym zostal dokonany w sposéb
swiadomy 1 wynikal z zalozen przyjetych w ramach niniejszego projektu. Wszystkie
utwory zaprezentowane w dysertacji zostaly wykonane po raz pierwszy i obejmuja
zarOwno nowe kompozycje przeznaczone na chor zenski, jak i autorskie opracowania

przygotowane z mysla o tego typu obsadzie.

Realizacja projektu przyczynia si¢ do wzbogacenia repertuaru choéralnego
przeznaczonego dla zespolow zenskich. Cztery sposrdd prezentowanych utworow
powstaly na zamowienie doktoranta i1 zostaly stworzone specjalnie na potrzeby
niniejszego przedsiewzigcia. Kompozytorzy samodzielnie dokonali wyboru tekstow oraz
ksztattowali materiat muzyczny zgodnie z wlasng koncepcja tworcza. Pozostate cztery
utwory stanowig opracowania przygotowane na potrzeby projektu, uwzgledniajace
specyfike brzmieniowg 1 wykonawczg choru zenskiego. Tak skonstruowany repertuar
pozwala na zaprezentowanie réznorodnych sposobow ksztattowania wspodtczesnej
faktury choralnej oraz ukazuje odmienne podejscie kompozytoréw do relacji mi¢dzy

tekstem, muzyka i mozliwo$ciami wykonawczymi zespotu wokalnego.

Jedng z tendencji kompozytorskich obecnych w analizowanych utworach jest
wykorzystanie szeptu oraz melorecytacji, rozumianej jako sposob artykulacji tekstu
moéwionego w $cistym powigzaniu z warstwg muzyczng'. W utworze Aleksandra Jana
Szopy Salve Regina, w takcie 71 partie sopranu I i sopranu II rozpoczynaja recytacje

powtarzajacych si¢ stow ,,Et lesum”. Na pierwszy plan wysuwa si¢ jednak motyw

14 https://wsjp.pl/haslo/podglad/88129/melorecytacja , [dostep: 13.07.2026 1.].
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realizowany przez alty, ktore eksponujg tekst i kieruja jego przekaz ku shuchaczowi.

Zabieg ten utrzymuje si¢ do taktu 74.

Przyktad 1. A. J. Szopa Salve Regina, t. 70-72.
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W utworze Michata Malca Canticum Zachariae podobny zabieg kompozytorski
pojawia si¢ dwukrotnie. W pierwszej prezentacji (takt 87) wystepuje petna melorecytacja,
w ktorej wszystkie partie choralne realizujg identyczny schemat rytmiczny oraz dokonuja

jednoczesnej deklamacji tekstu.



Przyktad 2. M. Malec Canticum Zachariae, takt 87.
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Druga prezentacja motywu melorecytacji w tym samym utworze ma odmienny
charakter. W tym przypadku technika melorecytacji zostala powierzona jednej partii
choéralnej, czyli sopranowi II, natomiast pozostale glosy pelnig funkcje tla
harmonicznego, wspottworzac warstwe brzmieniowg wraz z partiami instrumentalnymi

(saksofonu barytonowego i organéw). Motyw ten obejmuje trzy takty (t. 90-92).

Przyktad 3. M. Malec Canticum Zachariae, zapis melorecytacji na tle innych gltosow, t. 90-92.
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Motyw szeptu, ktory nastepnie przeksztalca sie¢ w melorecytacje, pojawia si¢
w utworze Tomasza Cepiela O Radix Jesse. Od taktu 79 alty realizujg jeden dzwigk
w technice legato az do taktu 87, stosujac przy tym oddech wymienny. Partie sopranow
prowadza natomiast wspomniany motyw melorecytacyjny z tekstem ,,veni ad liberandum
nos, iam noli tardare”. W tle tego zabiegu kompozytorskiego fortepian utrzymuje akord
zbudowany z jednego dzwigku rozmieszczonego w réznych oktawach, natomiast flet

rozwija wlasny wariant materialu melodycznego.

Przyktad 4. T. Cepiel O Radix Jesse, zapis w partyturze melorecytacji ,,veni ad liberandum...”,
t. 79-84.
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Motyw ten wienczy wspolne wypowiedzenie tekstu ,,O Radix Jesse” przez zespot
wokalny, realizowane bez udzialu instrumentow, a wigc w czystej fakturze choralnej

a cappella.
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Przyktad 5. T. Cepiel O Radix Jesse, zakonczenie utworu, t. 87-89.
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Kolejnym zabiegiem kompozytorskim jest potaczenie tradycji z elementami
wspotczesnego ksztattowania faktury muzycznej, czego przyktadem jest wykorzystanie
choratu gregorianskiego. Z takim pomystem wychodzi Aleksander Jan Szopa w utworze
Salve Regina. Kompozytor zastosowal wspotczesny zapis muzyczny na pigciolinii, aby
utatwi¢ wykonawczyniom odczytanie i zrozumienie materialu. Jednocze$nie intencja
interpretacyjna oraz sposob prowadzenia frazy powinny nawigzywac do tradycyjnego

wykonania $piewu gregorianskiego.

W pierwszym przyktadzie, wykorzystana zostala znana melodia Salve Regina.
Gltoéwna lini¢ melodyczng powierzono altom, natomiast soprany realizuja imitacyjnie
motyw oparty na stowie ,,Salve”, wprowadzajac go w réznych wartosciach rytmicznych

oraz z zastosowaniem przesuni¢cia czasowego.
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Przyktad 6. A. J. Szopa Salve Regina, prezentacja tematu na bazie choralu gregorianskiego,

t. 12-15.
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Kolejny fragment zawierajacy elementy choratu gregorianskiego znajduje si¢
w taktach 4546 tego samego utworu. Chor realizuje zapis wspolczesny, mimo iz intencja
kompozytorska pozostaje nawigzanie do tradycji Spiewu gregorianskiego. Sila przekazu
tego fragmentu wynika z prostoty linii melodycznej oraz znaczenia wykorzystanego

tekstu ,,Eia ergo, Advocata nostra”.

Przyktad 7. A. J. Szopa Salve Regina, druga prezentacja motywu choratu, t. 45-46.
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Trzecie zastosowanie choratu gregorianskiego pojawia si¢ w koncowej

prezentacji partii choralnej. W partyturze fragment ten zostal zapisany unisono, a jego
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wykonanie bylo S$ciSle powigzane z gestem dyrygenta, ktory wyznaczat sposédb

prowadzenia frazy oraz charakter interpretacyjny.

Przyktad 8. A. J. Szopa Salve Regina, trzecia prezentacja motywu choralu gregorianskiego,
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Kolejnym zabiegiem kompozytorskim jest wykorzystanie glosu ludzkiego

w sposob wykraczajacy poza tradycyjne techniki wykonawcze. W kompozycji Michata

Malca Canticum Zachariae zastosowano technike glissanda. Zadaniem zespolu

wokalnego jest ptynne przeprowadzenie dzwigku z wysokiego rejestru do dzwigku

oddalonego o oktawe w dot. Istotnym elementem interpretacji tego fragmentu jest

zachowanie odpowiednich proporcji dynamicznych, mianowicie samo glissando nie

powinno dominowa¢ nad dzwigkiem poczatkowym 1 koncowym, ktére stanowig

najwazniejsze punkty konstrukcyjne tego zabiegu. Technika ta wystgpuje w taktach 83—

89.
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Przyktad 9. M. Malec Canticum Zachariae, fragment zapisu nutowego z wykonaniem techniki
glissanda, t. 83-89.
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W tym samym utworze mozna zaobserwowaé kolejny interesujacy pomyst
kompozytorski. W taktach 20-27 kompozytor wykorzystal naprzemienne zastosowanie
glosek ,,a” 1 ,,m”, ktérych odpowiednia artykulacja przez zespot wokalny prowadzi do

uzyskania efektu przypominajacego echo.

Przyktad 10. M. Malec Canticum Zachariae, t. 20-26.
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Zastosowanie tego zabiegu wymaga od zespolu wokalnego precyzyjnej kontroli
srodkow wykonawczych, w szczegolnosci umiejetnosci kontrastowania dynamicznego.
Odpowiednie zroznicowanie poziomow dynamiki pomigdzy kolejnymi wejsciami glosek
pozwala uzyska¢ wyrazny efekt echa, stanowigcy istotny element wyrazu muzycznego

tego fragmentu.
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W niektorych utworach wchodzacych w sktad dzieta artystycznego wystepuja
czeste zmiany metrum. W wielu przypadkach wynikaja one z warstwy tekstowej, ktorej
akcentacja determinuje ksztalt organizacji metrycznej. Zastosowanie zrdéznicowanego
metrum pozwala kompozytorowi zachowa¢ naturalny przebieg prozodii oraz wiasciwe
relacje migdzy tekstem a muzyka. Jednocze$nie zabieg ten stanowi istotny element jezyka
kompozytorskiego, nadajac utworom indywidualny charakter i podkreslajac ich

wspotczesng estetyke.

Na uwage zastuguje rdwniez wykorzystanie relacji migdzy chérem a solistami,
nawigzujacej do rozbudowanych form wokalno-instrumentalnych, mimo ze analizowany
utwor ma charakter miniatury choéralnej. Rozwigzanie to zostalo zastosowane
w kompozycji Zuzanny Konopki 4Above all. Cho¢ partytura nie zawiera wyodrebnionych
partii solowych, ich wykonanie stanowilo element przyjetej koncepcji interpretacyjne;.
Rozwigzanie to zostalo wczesniej uzgodnione na podstawie wykonania tej kompozycji
W wersji przeznaczonej na chor mieszany, solistow i orkiestre symfoniczng. Partie solowe
rozpoczynaja si¢ od czesci B, z przedtaktem w glosie I, i trwajg do czgsci D. Nastgpnie
pojawiaja si¢ ponownie od czgséci F z przedtaktem w glosie II. Pomiedzy tymi odcinkami
oraz od czesci G do zakonczenia utworu material muzyczny realizowany jest przez caty
zespot choralny. Naprzemienne prowadzenie partii solowych 1 choralnych wprowadza
wyrazny kontrast brzmieniowy oraz dynamiczny. Zestawienie kameralnego brzmienia
solistek z pelnym zespolem wokalnym wzbogaca dramaturgi¢ utworu i podkresla jego

wyraz artystyczny.

Ostatnig z tendencji uwzglednionych w dziele artystycznym jest przygotowanie
opracowan przeznaczonych na chor zenski. Wybdr ten wynika z wieloletniej wspotpracy
doktoranta z zespolami zenskimi, a takze 2z potrzeby poszerzania repertuaru
przeznaczonego dla tego rodzaju obsady. Na etapie doboru materialu muzycznego
szczegblng uwage zwrdcono na mozliwos¢ wzbogacenia dostepnej literatury choralnej

0 nowe kompozycje oraz opracowania dostosowane do specyfiki choru zenskiego.

Jak wspomniano wczesniej, cztery utwory zostaty skomponowane specjalnie na
potrzeby niniejszego projektu i sg prezentowane po raz pierwszy. Pozostate cztery
stanowig opracowania istniejgcych kompozycji, przygotowane z myslag o wykonaniu

przez chor zenski.
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Jednym z nich jest utwor Above all, ktory zostat prawykonany kilka lat weze$niej
w wersji przeznaczone] na wickszy zespol wokalno-instrumentalny. Na prosbe
doktoranta, kompozytorka przygotowala nowe opracowanie na chér zenski, flety
1 fortepian. Zmiana obsady wplyneta na uzyskanie bardziej kameralnego i subtelnego
brzmienia, zachowujac jednoczesnie charakter kompozycji. Kolejne trzy opracowania
obejmuja utwory Henryka Mikotaja Goreckiego pochodzace ze zbioru Z Piesni
Koscielnych, pierwotnie przeznaczone na chor mieszany a cappella. Opracowania zostaty
przygotowane przez prof. Pawla Wojciecha Lukaszewskiego, dyrygenta Choru Katedry
Warszawsko-Praskiej Musica Sacra. Adaptacja polegala na dostosowaniu partii do
obsady zenskiej, bez ingerencji w materiat dzwigkowy, dzigki czemu zachowany zostat

oryginalny charakter kompozycji.

Przygotowywanie opracowan na chory jednorodne jest obecnie coraz czesciej
spotykang praktyka. Wynika to migdzy innymi z mniejszej liczby utwordw
przeznaczonych dla tego typu zespotow w poréwnaniu z bogatym repertuarem chorow
mieszanych. Tego rodzaju adaptacje umozliwiaja poszerzenie mozliwosci
repertuarowych choréw jednorodnych, przy jednoczesnym zachowaniu wartosci

artystycznych 1 stylistycznych oryginalnych dziet.
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ROZDZIAL 11

Koncepcja dziela artystycznego

Tematyka niniejszej rozprawy doktorskiej wywodzi si¢ z do§wiadczen wtasnych
autora, zwigzanych z dzialalno$cig artystyczng oraz pedagogiczng w obszarze muzyki
choralnej. Juz w okresie studiow na warszawskiej uczelni muzycznej autor rozpoczat
aktywng dzialalno$¢ dyrygencka i wykonawczg. Pehit funkcje instruktora wokalnego
w Chorze Uniwersytetu SWPS, prowadzac zajecia z zakresu emisji glosu w pracy
zespotowej, przede wszystkim z zespolami gloséw zenskich. Wynikato to réwniez ze
specyfiki wlasnego glosu, czyli kontratenoru. Pierwsze do§wiadczenia zwigzane z tego
typu dziatalno$cia przyczynity si¢ do poglebionego poznawania literatury choralne;,
w szczegolnos$ci repertuaru o charakterze sakralnym, obejmujacego zaréwno tradycje

katolicka, jak i prawostawna.

Z tego wzgledu jednym z gléwnych zalozen niniejszej pracy byto ukazanie
muzyki sakralnej jako istotnego obszaru dziatalnoS$ci artystycznej autora, stanowigcego
zarOwno przestrzen jego aktywnos$ci zawodowej, jak 1 przedmiot trwatych zainteresowan
oraz zrodlo inspiracji tworczej. Prawykonania zaprezentowane w czesci artystycznej
rozprawy ilustrujg nowatorskie podejscie interpretacyjne oraz indywidualng koncepcje
artystyczng doktoranta. Drugim istotnym zaloZeniem pracy bylo podkreslenie aspektu
innowacyjnosci, co znalazto wyraz w prezentacji prawykonan wybranych kompozycji.
Dzieta te zostaty skomponowane przez tworcow zwigzanych z doktorantem relacjami
artystycznymi 1 zawodowymi, poznanych zaréwno w toku wspodlpracy, jak
1 w $rodowisku muzycznym. Kompozytorzy ci, reprezentujacy rdzny stopien
zaawansowania tworczego, podjeli wspolprace przy realizacji projektu. Utwory
przygotowane przez zespoly wykonawcze charakteryzuja si¢ znacznym stopniem
trudnosci wykonawczej, jednoczes$nie stanowigc istotny czynnik rozwoju artystycznego
zespotow. Zaprezentowane kompozycje wzbogacaja wspotczesny repertuar choralny
1 stanowig wartosciowy wkiad w rozwoj literatury tego gatunku, ze szczegdlnym
uwzglednieniem dorobku polskich kompozytoréw oraz znaczenia wspolpracy

wykonawcze] pomi¢dzy zespolem, instrumentalistami, dyrygentem i kompozytorem.
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2.1. Zarys historii zespolow wspolpracujacych przy rozprawie

doktorskiej

2.1.1. Chor Katedry Warszawsko-Praskiej Musica Sacra

Zespdt Musica Sacra zostal zatozony w 2002 roku, cho¢ pierwsze proby
organizacyjne i artystyczne mialy miejsce juz rok wczesniej. Na mocy dekretu
owczesnego ordynariusza diecezji warszawsko-praskiej, Jego Ekscelencji Ksiedza
Arcybiskupa Stawoja Leszka Glddzia, zespot uzyskat status oficjalnego Choru Katedry
Warszawsko-Praskiej. W poczatkowym okresie dziatalnosci funkcjonowat jako zespot
wokalny o skladzie mieszanym, obejmujacym glosy zenskie i meskie. Od ponad

dziesigciu lat formacja dziata jednak jako chor zenski.

Zatozycielem, dyrektorem artystycznym oraz dyrygentem zespolu jest
prof. dr hab. Pawet Lukaszewski. Funkcje instruktora emisji glosu petni dr Joanna
Lukaszewska, ktora odpowiada za ksztaltowanie techniki wokalnej oraz spojnosé
brzmieniowa zespotu; jednoczesnie jest ona cztonkinig choru w grupie mezzosopranow.
Z chérem wspoélpracuja rowniez akompaniatorzy: tukasz Farcinkiewicz oraz Pawet
Glowinski. Autor niniejszej rozprawy peini natomiast funkcje asystenta dyrygenta,

a takze §piewa w grupie altow.

Fotografia 1. Choér Katedry Warszawsko-Praskiej Musica Sacra, maj 2025,
fot. Kinga Karpati & Daniel Zarewicz.
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Chér Musica Sacra uczestniczyt w licznych miedzynarodowych festiwalach
muzycznych, wérod ktérych wymieni¢ mozna m.in. ,,Festival des Cathédrales” w Saint-
Quentin we Francji, ,,Altstadtherbst” w Diisseldorfie w Niemczech oraz Festiwal Kultury
Polskiej w Rzymie we Wtoszech. Zespot brat rowniez udziat w znaczacych wydarzeniach
muzycznych organizowanych w Polsce, takich jak Migdzynarodowy Festiwal Muzyki
Sakralnej ,,Gaude Mater” w Czgstochowie, Miedzynarodowy Festiwal ,,Wratislavia
Cantans” czy ,,Laboratorium Muzyki Wspotczesne]” w Warszawie. W trakcie swojej
dziatalnosci chor wystepowal w wielu osrodkach muzycznych w kraju i za granicg, m.in.
w Luksemburgu, Niemczech, Francji, Wloszech oraz w Stanach Zjednoczonych, a takze

w licznych miastach Polski.

Istotnym elementem dzialalno$ci artystycznej zespotu jest realizacja prawykonan
wspoélczesnej muzyki sakralnej. Chor dokonat licznych premierowych wykonah utworow
kompozytoréw polskich i zagranicznych, wsréd ktorych znajduja si¢ m.in. Witold
Lutostawski, Marian Borkowski, Stanistaw Moryto, Marian Sawa, .ukasz Farcinkiewicz,
Lukasz Urbaniak, Sebastian Szymanski, Michal Malec, Jakub Szafranski, a takze tworcy
zagraniczni, tacy jak Jo&€l Merah, Douglas Pew, Julia Seeholzer, Boris Alvarado czy
Daniel Luzko. Szczegodlne miejsce w repertuarze choru zajmuje tworczos¢ Pawtla
Lukaszewskiego, uznanego na §wiecie kompozytora muzyki choralnej i1 sakralnej, ktory

jest jednoczes$nie dyrygentem zespotu.

Dorobek fonograficzny Chéru Katedry Warszawsko-Praskiej obejmuje ponad
dziesig¢ plyt CD. Pig¢ z nich zostalo uhonorowanych prestizowa nagroda fonograficzng
Fryderyk. Rejestracje zespotu byly rowniez nagradzane przez Stowarzyszenie
Wydawcow Katolickich nagroda Feniks. W 2021 roku, z okazji dwudziestolecia
dziatalnosci artystycznej choru, 6wezesny Minister Kultury, Dziedzictwa Narodowego
1 Sportu, prof. Piotr Glinski przyznat zespolowi Honorowa Odznake ,.Zastuzony dla
Kultury Polskiej”.

W roku 2026 Choér ,,Musica Sacra” obchodzit jubileusz 25-lecia dziatalnos$ci
artystycznej. Z tej okazji zostal zorganizowany koncert prezentujacych najwazniejsze
dzieta z repertuaru zespolu, ze szczegdélnym uwzglgdnieniem muzyki sakralnej
wykonywanej na przestrzeni catego okresu jego funkcjonowania. W ramach jubileuszu
Chor Katedry Warszawsko-Praskiej Musica Sacra, ktoéry na co dzien jest zespotem

zenskim, na chwilg wrocit do pierwotnej formuty zespotu z udziatem gloséw meskich.
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Chor otrzymat szereg nagréd od Marszatka Wojewodztwa Mazowieckiego Adama

Struzika oraz Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Marty Cienkowskiej.

Fotografia 2. Chér Katedry Warszawsko-Praskiej Musica Sacra, maj 2026,
fot. Kinga Karpati & Daniel Zarewicz.
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W  swojej dziatalno$ci koncertowej chér wspotpracowal z  wieloma
renomowanymi orkiestrami 1 zespotami instrumentalnymi, takimi jak Polska Orkiestra
Radiowa, Orkiestra Filharmonii Czg¢stochowskiej czy Lomzynska Orkiestra Kameralna.
Partnerami artystycznymi zespotu byli rowniez wybitni solisci, m.in. Anna Mikotajczyk-
Niewiedzial, Bozena Harasimowicz, Wojciech Gierlach, Joanna Wo§, Urszula Kryger,

Robert Ciesla oraz Jarostaw Brek .
2.1.2. Chor Sonus Lumine

Chor Sonus Lumine zostal zatozony w 2019 roku. Jego inicjatorem, dyrygentem
oraz organizatorem dziatalno$ci artystycznej jest autor niniejszej rozprawy. Impulsem do
powotania zespolu byly wczesniejsze doswiadczenia wykonawcze 1 dyrygenckie

doktoranta, a takze potrzeba stworzenia wtasnego zespotu wokalnego, ktory umozliwitby

15 Joanna i Pawel Lukaszewscy, Kronika 25-lecia Chéru Katedry Warszawsko-Praskiej Musica Sacra,
Warszawa 2026.
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dalszy rozw¢j artystyczny oraz realizacje indywidualnych koncepcji interpretacyjnych

1 repertuarowych.

Proces rekrutacji do zespotu przebiegat dwutorowo. Z jednej strony prowadzono
dziatania informacyjne za posrednictwem mediow spotecznosciowych, z drugiej
natomiast wykorzystano kontakty srodowiskowe 1 bezposrednie rekomendacje. Pierwsza
proéba choéru z udziatem poczatkowego sktadu odbyta si¢ pod koniec wrzesnia 2019 roku.
Czes¢ 0sob uczestniczacych w tym spotkaniu do dzi$ stanowi trzon zespotu i jeden z jego

najwazniejszych filarbw organizacyjnych oraz artystycznych.

Dalsze dziatania promocyjne, a takze rekomendacje ze strony juz
zaangazowanych chorzystek, przyczynity si¢ do stopniowego powigkszania skladu
zespolu. W styczniu 2020 roku choér zaprezentowal sie¢ po raz pierwszy publicznie
podczas koncertu koled i pastoratek, ktory odbyt si¢ w Sanktuarium $w. Faustyny przy

ul. Zytniej w Warszawie.

Fotografia 3. Chor Sonus Lumine, pierwszy koncert ,,Ej w dzien narodzenia!”, styczen 2020,
fot. Archiwum prywatne.

Niedlugo po tym wydarzeniu, dziatalno$¢ zespolu przypadla na okres globalne;j
pandemii COVID-19, ktéra znaczaco wplyneta na funkcjonowanie $rodowiska
muzycznego. Wiele zespolow choralnych zawiesito wowczas swojg dzialalnos¢ lub
ograniczylto ja do minimum. Chor Sonus Lumine zdecydowat si¢ na kontynuowanie pracy
w formule zdalnej. Wprowadzono system regularnych, cotygodniowych spotkan online,
dzigki czemu mozliwe byto utrzymanie ciggtosci dziatalnosci artystycznej. W tym czasie

zrealizowano réwniez projekt nagraniowy z wykorzystaniem technologii umozliwiajace;j
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faczenie indywidualnych rejestracji wokalnych, wzorowany na podobnych inicjatywach
podejmowanych przez zespoly choéralne na caltym $§wiecie. Opublikowane nagranie
spotkatlo si¢ z pozytywnym odbiorem zaréwno ze strony odbiorcow, jak i samych

cztonkin zespotu, co stato si¢ dodatkowa motywacja do dalszego rozwoju artystycznego.

W 2020 roku chér podjat decyzje o udziale w pierwszym konkursie choralnym.
Wybrano Ogoélnopolski Konkurs Chéralny Cantantes Lublinensis, podczas ktérego
zespot zdobyl srebrne pasmo oraz nagrode specjalng. Sukces ten zachecit chor do
dalszego uczestnictwa w wydarzeniach konkursowych. W kolejnych latach zesp6t zdobyt

liczne wyrdznienia, wérdd ktorych nalezy wymienic:

e srebrne pasma podczas Ogolnopolskiego Konkursu Koled i1 Pastoratek

w Chelmnie (2021, 2022, 2023),
e Il miejsce w Ogolnopolskim Konkursie Koled i Pastoralek w Lazach (2022),

e srebrne pasmo w Ogolnopolskim Konkursie Chéralnym ,,Wroctaw Miastem

Muzyki” (2023),

e Grand Prix oraz srebrne pasmo w Ogolnopolskim Konkursie Piesni Maryjnej

w Niemczu (2024),

e (Grand Prix, zlote pasmo oraz nagroda specjalna dla dyrygenta podczas

XX Ogolnopolskiego Festiwalu ,,0 Warmio moja mita” w Olsztynie (2025).

Od wrzesnia 2022 roku Chor Sonus Lumine wspotpracuje z Terminalem Kultury
Goctaw w Warszawie w ramach dziatan zwigzanych z aktywizacja lokalnej spotecznosci.
Wspotpraca ta umozliwita zespotowi korzystanie z odpowiedniej infrastruktury oraz
stworzyla warunki do prezentowania dzialalnoSci artystycznej przed szersza

publicznoscia.
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Fotografia 4. Chor Sonus Lumine, warsztaty emisji gtosu z dr Joanng Lukaszewska, kwiecien
2025, fot. Artur Blazewicz.
\ -

W kolejnych sezonach artystycznych zesp6l systematycznie rozwija swoj
repertuar, dazac do jego stylistycznego zrdznicowania oraz wysokiego poziomu
wykonawczego. Repertuar chéru obejmuje utwory reprezentujace réozne nurty 1 tradycje
muzyczne, w tym muzyke ludowa, rozrywkowa, sakralng oraz patriotyczng. Czlonkinie
zespolu uczestnicza réwniez w réznorodnych projektach wokalnych 1 artystycznych,
ktore poszerzaja zakres ich doswiadczen wykonawczych oraz przyczyniajg si¢ do

dalszego rozwoju zespotu'®.

Fotografia 5. Chér Sonus Lumine, czerwiec 2026, fot. Artur Blazewicz.
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16 https://sonuslumine.pl/, [dostep: 20.06.2026 r.].
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2.2. Studium wspoélpracy w procesie przygotowania materialu

dziela artystycznego

Punktem wspolnym obu zespotdow jest sam doktorant. Jako osoba wspdlpracujaca
z dwiema formacjami wptywa on na rozwdj wtasnej wrazliwosci muzycznej, poglebienie
warsztatu artystycznego oraz dazenie do osiggania wyzszego poziomu artystycznego.
Praca z zespotami reprezentujagcymi zrdéznicowany poziom przygotowania wokalnego
1 doswiadczenia muzycznego umozliwia mu doglgbne poznanie ich specyfiki oraz

funkcjonowania od wewnatrz.

Pracujac z Chorem Musica Sacra, doktorant do§wiadcza wyjatkowego podejsécia
do interpretacji muzyki sakralnej. Wrazliwos¢ artystyczna zespotu oraz jego uwaznos¢ na
gest dyrygenta ksztaltuja si¢ na wysokim poziomie. Chor nie unika wyzwan, podejmujac
ambitne inicjatywy zwigzane z przygotowaniem i wykonaniem wymagajacego
repertuaru. Realizowane przez niego projekty cechujg si¢ znacznym stopniem trudnosci
1 wysokimi wymaganiami wykonawczymi. Kierownik zespotu, co najmniej raz na dwa
lata, podejmuje starania o zgromadzenie materiatu do wydania ptyty. Proces ten wigze si¢
z duzym naktadem pracy, zaangazowaniem czasowym oraz mobilizacja catego zespotu.
W tym kontek$cie doktorant dokonal wyboru utworéw Henryka Mikotaja Goéreckiego.
Sa to trzy kompozycje ze zbioru Z Piesni Koscielnych, opracowane specjalnie na te okazje
przez kierownika choru prof. dra hab. Pawta Lukaszewskiego. Wybrane utwory zostaly

jednoczesnie wiaczone do statego repertuaru zespotu.

Praca doktoranta z Chérem Sonus Lumine przebiega w odmienny sposob.
Wspolpraca z zespotem opiera si¢ na znacznej ingerencji dyrygenta, ukierunkowanej na
opanowanie przez chorzystki powierzonego materiatu muzycznego. Istotne znaczenie ma
tu praca u podstaw, obejmujgca przygotowywanie nagran partii glosowych oraz ich
systematyczng weryfikacje podczas kolejnych préb. W trakcie przygotowan do
artystycznej czesci rozprawy doktorskiej zespot poczynit znaczace postepy, poszerzajac
swoje doswiadczenie muzyczne. Doktorant ztozyt pie¢ zaméwien kompozytorskich
u tworcow, z ktérymi wspotpracowal na réoznych etapach swojej drogi artystycznej. Chor,
wspolnie z dyrygentem, zmierzyt si¢ z repertuarem przeznaczonym na chor 1 instrumenty
dete z akompaniamentem. Zastosowane rozwigzania stanowia przyktad nowatorskiego
podejscia, ukazujacego pigkno muzyki sakralnej w potaczeniu ze wspotczesnymi

technikami kompozytorskimi.

32



Doktorant, jako spoiwo integrujace wszystkich wykonawcoéw, podejmowat
starania, aby roznicowa¢ metody pracy z poszczegélnymi zespolami, uwzgledniajac
specyfike ich dziatalnos$ci artystycznej. Nie zawsze jednak byto to mozliwe w pelnym
zakresie. Kluczowe znaczenie miat jednak zamierzony efekt koncowy. Zrealizowane
nagrania stanowig rezultat wielu miesiecy intensywnej i systematycznej pracy.
W przypadku Chéru Musica Sacra przedsigwzigcie to stanowito jeden z elementow planu
pracy na sezon artystyczny 2024/2025. Natomiast dla Chéru Sonus Lumine bylo ono
istotnym etapem ich dziatalnosci artystycznej i znaczacym do$wiadczeniem w Zyciu
muzycznym zespotu. Efekty tej wspotpracy, obok nagran, zostaly zaprezentowane
podczas koncertu podsumowujacego, ktory odbyt si¢ 21 czerwca 2026 roku w Kosciele

pw. $w. Marcina w Warszawie.
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ROZDZIAL 111

Analiza dziela artystycznego

3.1. Zuzanna Konopka — Above all

3.1.1. Biogram autora

Zuzanna Konopka jest flecistka 1 kompozytorka urodzong w Gotdapi na
Mazurach. Ukonczyta instrumentalistyke w klasie fletu prof. Andrzeja L.egowskiego oraz
kompozycje pod kierunkiem prof. Piotra Salabera (wcze$niej studiowata réwniez pod
kierunkiem prof. Zbigniewa Bargielskiego 1 dr. hab. Marcina Kopczynskiego)
w Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy. Jej kompozycje
iaranzacje byty wykonywane w Polsce i na $wiecie w miejscach takich jak Tivoli Concert
Hall czy Filharmonia Warminsko-Mazurska. Aktualnie wuczy przedmiotow
og6lnomuzycznych i1 prowadzi klase¢ fletu w Zespole Panstwowych Szkét Muzycznych
im. Grazyny Bacewicz w Koszalinie rownoczes$nie wspotpracujac z licznymi zespotami

wykonawczymi!’.

3.1.2. Tekst

Tabela 1. Z. Konopka Above all, caty tekst utworu z thumaczeniem.

Tekst w jezyku angielskim

Tlumaczenie

Above all powers

Above all things

Above all nature and all created things
Above all wisdom and all the ways of
man

You were there before the world began

Above all kingdoms

Above all thrones

Above all wonders the world has ever
known

Above all wealth and treasures of the

7 Informacje pozyskane od kompozytorki.

Ponad wszystkimi mocami

Ponad wszystkim

Ponad calg naturg i wszystkim, co
stworzone

Ponad wszelka madroscia 1 wszystkimi
drogami cztowieka

Bytes$ tam, zanim powstat Swiat

Ponad wszystkimi krolestwami

Ponad wszystkimi tronami

Ponad wszystkimi cudami, jakie Swiat
kiedykolwiek poznat

Ponad wszystkimi bogactwami i skarbami

34




Tekst w jezyku angielskim Tlumaczenie
earth ziemi
There's no way to measure what Nie ma sposobu, by zmierzy¢,
You're worth ile jeste$ wart
Crucified Ukrzyzowany
Laid behind the stone Potozony za kamieniem
You lived to die Zytes, by umrzeé
Rejected and alone Odrzucony i samotny
Like a rose trampled on the ground Jak r6za zdeptana po ziemi
You took the fall Przyjates upadek
And thought of me I pomyslate$ o mnie
Above all Ponad wszystkim

Tekst utworu Above all opiera si¢ na konstrukcji hierarchicznej, w ktorej
podkreslona zostaje nadrzedno$¢ gléwnego podmiotu wobec rdznych wymiarow
rzeczywistos$ci, takich jak wladza, natura czy do$wiadczenie ludzkie. Struktura tekstu
rozwija si¢ od enumeracyjnych stwierdzen o charakterze afirmatywnym ku fragmentom

o wyraznie kontrastowym wydzwieku, w ktorych pojawia si¢ motyw cierpienia 1 upadku.

Istotng role odgrywa repetycyjnos$¢ fraz oraz paralelizm sktadniowy, nadajace
tekstowi cechy rytmiczne 1 sprzyjajace muzycznej organizacji formy. Kontrast
semantyczny pomiedzy wczesniejszymi deklaracjami a pozniejszymi obrazami stanowi
gtowny czynnik dramaturgiczny tekstu. Jezyk cechuje si¢ prostota 1 bezposrednioscia, co
utatwia jego percepcje oraz adaptacj¢ w kontekscie wykonawczym, zwlaszcza w formach

zbiorowych.

Autorami tekstu sag Lenno LeBlanc 1 Paul Baloche, amerykanscy tworcy zwigzani
z nurtem wspotczesnej muzyki chrzescijanskiej (Contemporary Christian Music). Ich
dziatalnos$¢ koncentruje si¢ na piesniach przeznaczonych do wykonania wspolnotowego,
charakteryzujacych si¢ prosta strukturg formalna, repetycyjnoscia oraz wyraznym
podporzadkowaniem tekstu muzycznej czytelnosci. Utwoér Above all nalezy do
najbardziej] rozpowszechnionych kompozycji tego nurtu, funkcjonujagc zard6wno

w praktyce liturgicznej, jak i w opracowaniach artystycznych.
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3.1.3. Studium utworu

Utwor Above all autorstwa Zuzanny Konopki stanowi przyklad wspolczesnej
kompozycji wokalno-instrumentalnej o charakterze sakralnym, osadzonej stylistycznie
w nurcie muzyki chrzescijanskiej typu worship, czyli muzyce uwielbieniowej, lecz
wykazujacej cechy $wiadomego opracowania artystycznego, wykraczajacego poza ramy
prostego akompaniamentu liturgicznego. Kompozycja oparta jest na tekscie
zaczerpnigtym z utworu Above All autorstwa Lenno LeBlanca i Paula Baloche’a, ktorego

tre$¢ determinuje zarowno strukture formalna, jak i przebieg narracji muzyczne;.

Partytura przeznaczona jest na cztery glosy zenskie, dwa flety poprzeczne oraz
fortepian. Niniejsze opracowanie zostato jednak podzielone na glosy solowe, ktorymi
byly cztery wybrane chérzystki oraz na fragmenty tutti. Taki zestaw wykonawczy sprzyja
uzyskaniu jasnej, przejrzystej kolorystyki brzmieniowej, w ktorej szczegdlna role
odgrywa wysoki rejestr zarOwno wokalny, jak i instrumentalny. Flety petnig funkcje
uzupetniajacg wobec partii wokalnych, momentami je dublujac, a takze wprowadzajac

niezalezne linie ornamentalne 1 komentujace.

Przyktad 11. Z. Konopka Above all, fragment utworu w ktérym flety prowadza wspdlng partie
z innymi glosami chéralnymi, t. 69-71.
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Utwor posiada form¢ odcinkows, zbudowang z nastepujacych po sobie
segmentéw odpowiadajacych kolejnym jednostkom semantycznym tekstu. Widoczna jest
tendencja do repetycyjnosci materialu muzycznego, co zbliza konstrukcje formalng do
schematu zwrotkowo-refrenowego, jednak bez jego Scistego zastosowania. Powracajgce
motywy melodyczne i harmoniczne petnig funkcje integrujaca cato§¢ oraz wzmacniaja

kontemplacyjny charakter dzieta.

Material melodyczny opiera si¢ przede wszystkim na ruchu sekundowym
1 tercjowym, z ograniczong liczba skokéw interwatowych, pojawiajacych si¢ glownie
w punktach kulminacyjnych. Linie wokalne maja charakter kantylenowy i sg prowadzone
W sposob sprzyjajacy naturalnej deklamacji tekstu. Melodyka fletéw czesto stanowi
rozszerzenie lub wariant wokalnych fraz, co prowadzi do zatarcia ostrej granicy

pomiegdzy planem instrumentalnym a wokalnym.

Kompozycja utrzymana jest w stabilnym centrum tonalnym, z wykorzystaniem
funkcjonalnej harmoniki dur-moll. Harmonia ma charakter konsonansowy, z czgstym
uzyciem akordow rozbudowanych (z dodanymi sktadnikami tercjowymi i sekstowymi),
co wplywa na migkko$¢ i homogeniczno$¢ brzmienia. Zmiany tonalne, jesli wystgpuja,

majg charakter lokalny 1 petnig funkcj¢ ekspresyjna, nie zas strukturalno-rozwojowa.

W partiach wokalnych dominuje faktura homorytmiczna, sprzyjajaca
wyrazistosci tekstu 1 jego jednoznacznej percepcji. Okazjonalnie pojawiaja si¢ elementy
polifonizujace, szczegodlnie w relacjach pomigdzy gtosami wokalnymi a partiami fletow.
Fortepian realizuje przede wszystkim funkcje¢ harmoniczno-rytmiczng, stanowigc

podstawe fakturalng utworu 1 stabilizujac jego przebieg formalny.

Zakres dynamiczny utworu miesci si¢ gtéwnie w przedziale piano — mezzo piano,
z wyraznie zaznaczonymi kulminacjami dynamicznymi w fragmentach o najwigkszym
znaczeniu semantycznym. Ksztaltowanie dynamiki odbywa si¢ stopniowo, co

koresponduje z narracyjnym 1 medytacyjnym charakterem kompozycji.

Relacja migdzy warstwa muzyczng a tekstowa ma charakter podporzadkowany
zasadom retoryki muzycznej. Wydluzenia wartosci rytmicznych, zageszczenie faktury
oraz wzrost dynamiki stuza podkresleniu kluczowych poje¢ teologicznych, takich jak
nadrzedno$¢, ofiara czy transcendencja. Muzyka peini zatem funkcje interpretacyjng

wobec tekstu, wzmacniajac jego przekaz ideowy.
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Above all stanowi przyklad wspotczesnej kompozycji sakralnej, w ktorej
ograniczone $rodki techniczne i stylistyczne podporzadkowane sg klarownosci przekazu
oraz funkcji kontemplacyjnej. Utwor lokuje si¢ na pograniczu muzyki uzytkowej
1 artystycznej, zachowujagc réwnowage pomiedzy prostota idiomu stylistycznego

a $wiadomg organizacja materialu muzycznego.
3.1.4. Zagadnienia wykonawcze

Utwoér Above all w opracowaniu choéralno-instrumentalnym Zuzanny Konopki
stanowi przyktad aranzacji muzyki popularnej w formie artystycznej adaptacji choralne;.
Wymaga on od wykonawcow wysokiego poziomu muzycznej $wiadomosci, intonacyjne;j

precyzji oraz skupienia interpretacyjnego.

Jednym z podstawowych zagadnien wykonawczych sa wysokie dzwigki,
szczegolnie w partiach sopranowych. Partie te czgsto prowadzone sg w gérnym rejestrze
srednim, co wymaga $wiadomego operowania wysoka emisja glosu, odpowiedniego

podparcia oddechowego oraz kontroli napig¢ krtaniowych.

Przyktad 12. Z. Konopka Above all, fragment prezentujacy wspotbrzmienie wysokich
dzwiekoéw sopranow, t. 94-96.
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Dla zachowania réwnowagi brzmieniowej mig¢dzy glosami konieczne jest
dostosowanie dynamiczne pozostalych sekcji choru, tak aby uniknaé przykrywania linii
melodycznej przez intensywnos¢ $rodkowego lub dolnego rejestru. W utworze
zastosowano podziat na glosy solowe 1 tutti. Partie solowe cechowaly si¢ fagodnym
charakterem, generujac dynamike piano, natomiast sekcje tutti petnity funkcje refrenu

1 byly wykonywane przez calg obsade¢ zespotu.

W  strukturze harmonicznej pojawiajag si¢ spore odleglosci interwatowe,
szczegblnie pomigdzy sopranem a altami oraz migdzy partiami instrumentalnymi
a wokalnymi. Wymaga to nie tylko stuchowej precyzji, ale i $wiadomosci funkcji
harmonicznych w akordzie. Dyrygent proponowal ¢wiczenia sekcyjne (oddzielnie dla

kazdego glosu), a nast¢pnie praca nad kontrolg wspotbrzmien w pionie harmonicznym.
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Przyktad 13. Z. Konopka Above all, odlegtos¢ migdzy S1 a A2 to nawet kwintdecyma,

t. 117-120.
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Szczegodlnych trudnos$ci dostarczaja przejscia migdzy konsonansami tercjowymi
a kwartami i kwintami, ktore moga powodowaé subtelne nieczysto$ci intonacyjne,

zwlaszcza przy dhuzszych warto$ciach rytmicznych.

Przyktad 14. Z. Konopka Above all, wspotbrzmienia dwoch gltosow (V.2 i V.3) w tle gltosow
skrajnych na tekscie ,,above all”, t. 72-75.
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Czgstym problemem w utworze jest utrzymanie czystosci dzwigku przy dtuzszych
warto$ciach rytmicznych. Wymaga to od $piewaczek §wiadomego zarzagdzania oddechem
1 stabilnej emisji, bez ,,opadania” dzwieku pod wplywem zmeczenia aparatu gtosowego.
Dobre rezultaty przynosi praca nad mikrointonacja — kontrolg kierunku napigcia

harmonicznego w diugich zatrzymanych wspotbrzmieniach.

Ze wzgledu na spokojny charakter utworu, roztozone frazy melodyczne
1 szczegOlnie homofoniczne faktury, utrzymanie peinej koncentracji stanowi istotne
wyzwanie wykonawcze. Kazdy wykonawca, niezaleznie od funkcji w zespole, musi

zachowa¢ aktywno$¢ stuchowa 1 §wiadomo$¢ harmoniczng przez caty przebieg utworu.
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Brak koncentracji moze skutkowaé nie tylko intonacyjnymi zaburzeniami, ale réwniez
ostabieniem jednolitego nastroju kontemplacyjnego, ktory jest kluczowy dla charakteru

kompozycji.

W kontekscie wykonawstwa choralnego szczegdlng role odgrywa indywidualne
przygotowanie partii wokalnych przez poszczegodlne chorzystki i solistki. Ich
samodzielna nauka glosow umozliwia bardziej efektywna pracge zespotowa.
Indywidualna znajomo$¢ materiatu muzycznego pozwala rowniez na osiggnigcie
spojnego brzmienia chéru 1 wigkszej swobody interpretacyjnej podczas wspolnego

muzykowania.

Partie fletéw i fortepianu pelnig funkcje kolorystyczno-podtrzymujaca, ale
jednocze$nie bywaja delikatnym punktem odniesienia intonacyjnego dla $piewaczek.
W szczegolnoscei flety, prowadzone w wysokim rejestrze, powinny zachowac¢ lekkosé
artykulacji i wywazong dynamike, by nie dominowa¢ nad liniami wokalnymi, a raczej
wspiera¢ ich intonacyjng stabilno$¢. Fortepian z kolei buduje fundament harmoniczny
1 rytmiczny, wymagajacy subtelnego wspotdziatania z chorem w zakresie agogiki

1 frazowania.
3.2. Tomasz Cepiel — O Radix Jesse

3.2.1. Biogram autora

Tomasz Cepiel (ur. 1998 w Warszawie) jest absolwentem studiéw dyrygentury
choralnej w klasie dr. hab. Dariusza Zimnickiego na Uniwersytecie Muzycznym
Fryderyka Chopina. Obecnie kontynuuje studia wokalistyki choéralnej w klasie
dr. Krzysztofa Matuszaka. Kompozycji uczyl si¢ od dr. hab. Bartosza Kowalskiego-
Banasewicza oraz dr. hab. Edwarda Sielickiego. Jego kompozycje zostaly nagrodzone
w konkursie kompozytorskim "Marian Sawa in memoriam" oraz I Wydzialowym
Konkursie Kompozytorskim na utwory dla Chéréw Szkolnych 2023. Od poczatku sezonu
2023/2024 zajmuje stanowisko asystenta-dyrygenta w Chorze SGGW w Warszawie.
Z tym zespotem wystepuje podczas koncertow oraz konkurséw chéralnych w kraju i za
granicg. W 2024 roku rozpoczat wspotprace z Orkiestra Spoteczng jako dyrygent. Swoje
umiejetnosci  dyrygenckie rozwijat podczas kursow mistrzowskich z Simonem
Pieronkoffem, Jerzym Maksymiukiem oraz Maurizio Colasantim., a takze podczas

konkursow dyrygenckich (m.in. XIX Ogo6lnopolskiego Konkursu Dyrygentow
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Choralnych w Poznaniu). Jako chdrzysta wspotpracowal m.in. z Filharmonig Narodowa,
Gabrielli Consort & Players, Polskg Operg Krolewska oraz Polskim Narodowym Choérem
Mtodziezowym. Pasje do jezykow rozwijat podczas studiow lingwistycznych na
Uniwersytecie Warszawskim. Inspiracj¢ do pracy artystycznej czerpie z literatury pickne;j

oraz w otoczeniu gorskich grani'S.

3.2.2. Tekst

Tabela 2. T. Cepiel O Radix Jesse, caly tekst utworu z ttumaczeniem.

Tekst w jezyku tacinskim Thumaczenie
O Radix Jesse, O Korzeniu Jessego,
qui stas in signum populorum, si¢ wznosisz jako znak dla narodéw,
super quem continebunt reges os suum, | przed Tobg zamilkng krélowie,
quem gentes deprecabuntur: a ludy beda si¢ modli¢ do Ciebie,
veni ad liberandum nos, iam noli przyjdz nas wyzwolié, juz dtuzej nie
tardare. zwlekaj.

Przed rozpoczgciem analizy utworu na poziomie wokalnym, doktorant zadat
pytanie kompozytorowi, jak on interpretuje uzyte stowa. Autor zwrdcil uwage na tekst,
ktory stat si¢ istotnym punktem odniesienia w rozwazaniach nad dzietem. Szczegdlne
znaczenie mialy w nim refleksje dotyczace sity 1 wytrzymalos$ci korzenia — czgsci rosliny,
ktora, cho¢ stanowi fundament jej struktury i jest najtrwalsza, pozostaje ukryta pod
powierzchnig ziemi, niewidoczna dla oka. Ta metafora niewidocznej, lecz kluczowej sity
okazala si¢ pomocna w interpretacji kompozycji, umozliwiajac dostrzezenie subtelnych,
ukrytych napieé¢ oraz zasad strukturalnych, ktore warunkuja dramaturgie i harmoniczne

podstawy utworu®.
3.2.3. Studium utworu

Utwor O Radix Jesse Tomasza Cepiela powstat w 2024 roku do tacinskiego tekstu
antyfony adwentowej pochodzacej z tradycji brewiarzowej, datowanej na VI wiek. Tekst
nalezy do tzw. wielkich antyfon, wykonywanych w liturgii godzin w ostatnich dniach

Adwentu. Kompozytor wykorzystuje tekst liturgiczny nie tylko jako no$nik znaczenia

18 Informacje uzyskane od kompozytora.

1 Informacje pozyskane od autora kompozycji podczas rozmowy 17.11.2024r.
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semantycznego, ale takze jako material dzwickowy. Poszczegodlne stowa i sylaby sa

fragmentaryzowane, powtarzane oraz naktadane na siebie w r6znych glosach.

Kompozycja zostala przeznaczona na konkretny aparat wykonawczy: flet,
fortepian oraz trzygtosowy chor zenski: sopran, mezzosopran i alt. Instrumenty peinig
funkcj¢ zaréwno kolorystyczna, jak i strukturalng. Flet wprowadza element lekkoS$ci
1 przestrzennos$ci brzmienia, natomiast fortepian wspoltworzy strukture harmoniczng
1 rytmiczng utworu. Partie instrumentalne nie stanowig jedynie akompaniamentu, lecz sa
integralnym elementem faktury muzycznej, czgsto dialogujac z partiami wokalnymi.
Zestawienie choru zenskiego z instrumentami o jasnej barwie dzwigku tworzy
specyficzny idiom brzmieniowy, sprzyjajacy uzyskaniu efektéw sonorystycznych oraz

subtelnej, kontemplacyjnej ekspresji.

Przyktad 15. T. Cepiel O Radix Jesse, fragment partytury przedstawiajacy zestawienie partii
fletu z glosami choralnymi, t. 16-19.
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Faktura utworu ma charakter wielowarstwowy 1 zmienny. W niektorych
fragmentach dominuje faktura polifoniczna, w ktérej poszczegdlne gltosy prowadzone sg
niezaleznie. Pojawiajg si¢ takZze momenty imitacyjne, cho¢ imitacja nie ma charakteru
Scistego, a raczej jest swobodnym nasladowaniem krotkich motywow w kolejnych

glosach.
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Przyktad 16. T. Cepiel O Radix Jesse, motyw melodyczny na stowach tytutowych miedzy
mezzosopranem i altem, t. 21-24.
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Istotnym elementem faktury utworu jest fragmentaryzacja tekstu. Kompozytor
rozdziela poszczegdlne sylaby pomiedzy partie wokalne, co prowadzi do powstania
naktadajacych si¢ warstw tekstowych. W rezultacie ksztattuje si¢ wielowarstwowa
struktura wypowiedzi stownej, w ktorej rozne fragmenty tekstu realizowane sg
réwnoczesnie w poszczegdlnych glosach. Instrumenty wzbogacaja fakture poprzez
krotkie motywy, figuracje oraz akcenty rytmiczne. Szczegdlnie partia fletu petni role

kolorystyczna, wprowadzajac element lekkos$ci 1 przestrzenno$ci brzmienia.

Podstawowe tempo utworu oznaczone jest jako c¢wierénuta roéwna 85
z okresleniem espressivo. Pomimo tego ogolnego oznaczenia organizacja czasu
w utworze ma charakter czesciowo swobodny. W partyturze pojawiajg si¢ fragmenty
oznaczone jako senza misura, w ktorych wykonawcy realizujg material muzyczny
w przyblizonym czasie trwania. W takich odcinkach kompozytor dopuszcza pewien
zakres wykonawczej swobody, co prowadzi do powstania efektu quasi-aleatorycznego.
Wykorzystanie oznaczen takich jak repetere simile wskazuje na powtarzanie okreslonych
figur rytmicznych przez okreslony czas, co dodatkowo wzmacnia wrazenie ptynnos$ci

1 niejednoznaczno$ci rytmiczne;.

Linie melodyczne w partiach wokalnych charakteryzuja si¢ stosunkowo
niewielkim ambitusem oraz czestym wykorzystaniem ruchu sekundowego. Melodyka ma
charakter ptynny i kantylenowy, cho¢ fragmentaryzacja tekstu sprawia, ze poszczegdlne

frazy sa czesto krotkie i urywane.

Harmonia utworu nie ma charakteru funkcjonalnego w sensie tonalnym.
Wspotbrzmienia powstajg przede wszystkim jako rezultat nakltadania si¢ niezaleznych

linii melodycznych. Mozna zauwazy¢ tendencj¢ do tworzenia wspotbrzmien
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o charakterze modalnym oraz sonorystycznym. W wielu fragmentach istotng role
odgrywa barwa powstajaca z zestawienia okre$lonych interwaléw migdzy gltosami.
Fortepian czgsto wzmacnia wybrane wspéotbrzmienia lub podkresla ich charakter poprzez

odpowiednie rozmieszczenie akordow w rejestrze.

Przyktad 17. T. Cepiel O Radix Jesse, wybrane fragmenty partytury, gdzie fortepian wzmacnia
wspotbrzmienie w chorze, t. 31-32, 40, 56-58 (kolejno).
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Jednym z najwazniejszych aspektow kompozycji jest sposob opracowania tekstu.
Kompozytor stosuje technikg¢ fragmentaryzacji 1 repetycji, dzigki ktorej tekst staje sie
rownoczes$nie elementem semantycznym i1 dzwickowym. Szczegolnie interesujacy jest
sposob opracowania koncowej czgsci antyfony. Fragment tekstu ,,veni ad liberandum
nos, iam noli tardare” wykonywany jest bez synchronizacji miedzy glosami,
a poszczegbdlne partie powtarzaja go w sposob zapetlony. Powoduje to powstanie
wielowarstwowej struktury brzmieniowej przypominajgcej zbiorowa modlitwe, w ktorej

indywidualne glosy splataja si¢ w jedng przestrzen dzwigkowa.

Forma utworu ma charakter procesualny, oparty na stopniowym rozwijaniu
materiatu muzycznego. Mozna wyrdzni¢ kilka zasadniczych faz. Pierwsza z nich to,
wprowadzenie materiatu motywicznego, a wigc pojawienie si¢ pierwszych fragmentow
tekstu 1 podstawowych komoérek melodycznych. Kolejna to rozwinigcie polifoniczne,
czyli intensyfikacja faktury poprzez naktadanie si¢ fragmentéw tekstu i powtarzanych

motywow. Trzecig fazg jest kulminacja fakturalna, czyli fragmenty o zwigkszonej
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gestosci brzmienia oraz swobodnej organizacji czasu. Ostatnig jest koda, a wigc
stopniowe wyciszenie faktury, zakonczone fragmentem wykonywanym szeptem
(sussurando) oraz zanikiem dzwig¢ku (al niente). Tak skonstruowana dramaturgia
prowadzi od wyraznej artykulacji tekstu ku jego stopniowemu rozproszeniu w przestrzeni

dzwickowe;.

Pod wzgledem stylistycznym utwdr laczy elementy tradycji choéralnej
z technikami charakterystycznymi dla muzyki wspdlczesnej. Szczegdlnie istotne sg tu:
sonorystyczne traktowanie faktury, fragmentaryzacja tekstu, swobodna organizacja
czasu, elementy quasi-aleatoryczne. Zastosowanie tych s$rodkéw shuzy budowaniu
atmosfery kontemplacji i oczekiwania, odpowiadajacej duchowemu charakterowi tekstu

adwentowego.
3.2.4. Zagadnienia wykonawcze

Istotnym zagadnieniem, ktdre nalezy omowi¢ na wstepie, jest ingerencja w zapis
tempa utworu. Kompozytor nie przewidzial zwolnienia tempa w partyturze. Jednak
w trakcie pracy nad interpretacja utworu zespdt wraz z dyrygentem zidentyfikowal
trudno$ci wykonawcze, w zwigzku z czym (za zgoda kompozytora) wprowadzono
stosowng modyfikacje. Od taktu 34 zastosowano oznaczenie ritenuto, majace na celu
dostosowanie tempa do mozliwosci wykonawczych zespotu. Zabieg ten ma charakter

przejsciowy, gdyz od taktu 39 nastgpuje powrdt do tempa primo.

W wielu zespotach choralnych, zaré6wno amatorskich, jak 1 niekiedy
profesjonalnych, obserwuje si¢ trudnosci zwigzane z prawidlowg realizacjg samogloski
€. Jej artykulacja w aparacie wykonawczym powinna by¢ lokowana w przedniej czesci
jamy ustnej, blisko zgbow, przy jednoczesnym zachowaniu podwyzszonej pozycji
wokalnej. Analizowany utwor zawiera znaczng liczbe wystapien tej samogloski, co juz
od poczatku moze generowac trudnosci wykonawcze. Jednocze$nie skok interwatowy

obecny w prezentacji tematu sprzyja wlasciwemu umiejscowieniu i emisji tej samogloski.

Przyktad 18. T. Cepiel O Radix Jesse, temat utworu w zapisie dla mezzosopranu, t. 21-22.
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Dyrygent przyktadat szczegdlng wage do prawidlowej realizacji tej samogloski.
W tym celu stosowano odpowiednio dobrane ¢wiczenia emisyjne, wspomagajace

wlasciwe prowadzenie i ksztalttowanie samoglosek.

W materiale wokalnym (t. 35-37), w ktorym glosem wiodacym jest alt, partie
soprandéw tworza w tle zamierzony efekt dysonansowego napigcia. Kluczowym aspektem
interpretacyjnym pozostaje ponownie sposob realizacji samogtoski. Istotne jest, aby
warstwa ta zachowala spdjnos¢ brzmieniowa, zaréwno pod wzgledem dynamiki, jak
1 jednolitosci artykulacyjnej. Zespot choralny poswiecit temu fragmentowi szczegolng
uwage, dazac do mozliwie wiernego odtworzenia zamystu kompozytorskiego zawartego

W partyturze.

Przyktad 19. T. Cepiel O Radix Jesse, efekt chaosu w glosach sopranowych na przestrzeni partii
gtéwnej altu, t. 35.
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Kolejng trudno$cia, z ktora mierzyt si¢ zespot, byt fragment (t. 44-47). Wysokie
dzwigki w partii soprandw, realizowane na samogtosce ,,e”, prowadzily do stopniowej
utraty napigcia w kolejnych taktach, co negatywnie wptywato na stabilnos$¢ intonacyjna.
Kluczowe znaczenie w opracowaniu tego odcinka miata praca nad oddechem oraz jego

swiadome i ekonomiczne wykorzystanie.
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Przyktad 20. T. Cepiel O Radix Jesse, fragment utworu z wysokimi dzwigkami oparte na
literce ,,e”, t. 44-47.
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Utwor w calej swojej strukturze zawiera liczne zjawiska arsis 1 thesis, ktore
powinny by¢ odpowiednio uwypuklone zaréwno poprzez warstwe tekstowa, jak
1 melodyczng. Juz na etapie rozczytywania partytury, a nastgpnie w trakcie prob, zespot
wraz z dyrygentem przywigzywali do tego aspektu szczegdlng wage. Wspotpraca
z instrumentalistami stanowita istotne dopelnienie realizacji zamystu kompozytorskiego.
Dialog pomigdzy warstwg wokalng a instrumentalng w peini oddawat charakter napig¢

1 ich roztadowan.
3.3. Aleksander Jan Szopa — Salve Regina

3.3.1. Biogram autora

Aleksander Jan Szopa jest polskim kompozytorem 1 organista, urodzonym
15 lutego 1997 r. w Chicago, aktywnym gtownie w $rodowisku muzyki kosScielnej
1 choralnej. Studiowat muzyke koscielng (organy i1 dyrygenture choralng) oraz
kompozycje na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie. Ma na
koncie ponad 100 utworéw w réznych gatunkach: organowych, kameralnych,
fortepianowych, orkiestralnych oraz choralnych i wokalno-instrumentalnych. Jego
utwory s3 publikowane drukiem (m.in. przez ARS MUSICA) oraz nagrywane na ptytach
CD. Jest autorem nagrodzonych utworéw Ubi caritas, Missa Brevis, Missa Papae
Benedicti XVI. W artykule o wspotczesnej muzyce sakralnej Szopa wypowiada si¢

o koncepcji muzyki sakralnej i choéralnej, definiujac ,,sacrum” jako sfere $wietosci
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i wielbienia Boga, a chor jako instrument o duzych mozliwosciach wyrazu®°. Aleksander
Jan Szopa jest aktywnym tworcg muzyki sakralnej i choralnej, ktorzy tacza tradycje
liturgiczng z wspoOtczesnym  jezykiem kompozytorskim, zdobywajac uznanie

w prestizowych konkursach muzyki sakralnej w Europie?!.

3.3.2. Tekst

Tabela 3. A. J. Szopa Salve Regina, caly tekst utworu z thumaczeniem.

Tekst w jezyku lacinskim Tlumaczenie
Salve, Regina, Mater misericordiae, Witaj, Krélowo, Matko mitosierdzia,
vita, dulcedo, et spes nostra, salve. zycie, stodyczy i nadziejo nasza, witaj.
Ad te clamamus exsules filii Hevae, Do Ciebie wotamy wygnancy, synowie

Ewy.

Ad te suspiramus, gementes et flentes | Do Ciebie wzdychamy, jeczac 1 placzac
in hac lacrimarum valle. na tym lez padole.
Eia, ergo, advocata nostra, illos tuos Przeto, Oredowniczko nasza,
misericordes oculos ad nos converte; owe mitosierne oczy swoje na nas zwroc;
Et Iesum, benedictum fructum ventris | A Jezusa, blogostawiony owoc zywota
tui, nobis post hoc exsilium ostende. Twojego, nam po tym wygnaniu okaz.
O clemens, O pia, O dulcis Virgo O laskawa, o lito$ciwa, o stodka Panno
Maria. Maryjo.

Salve Regina jest jedng z najstarszych 1 najbardziej rozpowszechnionych antyfon
maryjnych w tradycji Kosciota zachodniego. Jej powstanie datuje si¢ na XI-XII wiek,
a jako mozliwego autora wskazuje si¢ bl. Hermana z Reichenau, cho¢ tekst antyfony
pozostaje anonimowy. Poczatkowo S$piewana w $rodowisku cysterskim podczas
gléwnych $wigt maryjnych 1 procesji, od XIII wieku znalazta zastosowanie na
zakonczenie Completorium, a praktyke te przejeli takze dominikanie 1 franciszkanie.
Tekst antyfony, napisany w rymowanej prozie o charakterze ,,pozdrowienia
upraszajacego”, eksponuje Maryje jako Matke Boga i Orgdowniczke wiernych,
podkreslajac jej mitosierdzie i wstawiennictwo u Chrystusa. W XVI-XVII wieku Salve

Regina osiggnela wazny punkt odniesienia dla liturgicznej 1 teologicznej refleksji nad

20 https://culture.pl/en/article/meet-your-maker-polish-composers-on-sacred-music? [dostep: 30.01.2026
r.].

2! Informacje pozyskane od kompozytora w rozmowie 12.02.2023 r.
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Maryja w okresie trydenckim, stajac si¢ jednym z centralnych elementow kultu

maryjnego?2.
3.3.3. Studium utworu

Kompozycja Salve Regina na chor zenski, trabke i1 organy stanowi przyktad
wspotczesnej tworczosci sakralnej odwotujacej si¢ do tradyc;ji liturgicznej, a jednoczesnie
wykorzystujacej idiom posttonalny i srodki sonorystyczne charakterystyczne dla muzyki
XXI wieku. Oparcie dzieta na tacinskim tek$cie antyfony maryjnej wpisuje je
w wielowiekowy nurt muzycznych opracowan tekstow religijnych, gdzie nadrz¢dne

znaczenie ma relacja migdzy warstwa stowna a muzyczng ekspresja.

Wspolczesne realizacje muzyki sakralnej czesto operuja napigciem migdzy
tradycja a nowoczesno$cig. Analizowany utwor reprezentuje model integracyjny.
Zachowuje sakralny idiom stylistyczny przy jednoczesnym zastosowaniu wspotczesnego

jezyka harmonicznego i fakturalnego.

Dobor instrumentarium petni zaréwno funkcje kolorystyczna, jak i symboliczng.
Chor zenski — migkka, jednorodna barwa sprzyjajaca kontemplacyjnemu charakterowi
narracji, organy stabilizujg struktur¢ harmoniczng 1 wprowadzaja kontekst liturgiczny, zas
trabka jest elementem kontrastujacy, o potencjale retorycznym i symbolicznym (majestat,
wezwanie). Tak skonstruowana obsada umozliwia uzyskanie szerokiej palety
dynamicznej, od niemal eterycznych wspotbrzmien choralnych po pelne, monumentalne

tutti.

Forma utworu ma charakter segmentowy, determinowany strukturg tekstu
antyfony. W wujeciu syntetycznym mozna wyroézni¢ pie¢ faz dramaturgicznych.
Poczatkowy odcinek utworu utrzymany jest w wolnym tempie, przy niskiej dynamice
oraz statycznej harmonii, a jego faktura zbliza si¢ do stylizacji choratowej, co sprzyja
wytworzeniu atmosfery modlitewnej koncentracji. Nastgpnie fragment ,,4d te clamamus”
przynosi wyrazng intensyfikacj¢ dramaturgii poprzez przyspieszenie tempa, zwiekszenie
aktywnos$ci rytmicznej oraz imitacyjne wejscia gtosow choralnych, nadajace muzyce

charakter btagalny.

22 P, Wisniewski, Tropowana antyfona maryjna Salve Regina w XV-wiecznym psalterzu oliwetarnskim
z Lodzi, Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawta I, COLLECTANEA THEOLOGICA, str. 123-125.

49



Przyktad 21. A. J. Szopa Salve Regina, fragment podkreslajacy dramaturgie w utworze, t. 28-29.
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Kolejna faza stanowi kulminacj¢ utworu. Obserwuje si¢ tu najwigksza gestose
faktury oraz dynamike forte 1 fortissimo, przy jednoczesnym wzmocnieniu roli trabki
1 zaggszczeniu harmoniki, co prowadzi do punktu szczytowego napigcia

dramaturgicznego.

Przyktad 22. A. J. Szopa Salve Regina, fragment ukazujacy punkt kulminacyjny poprzez
zawartg dynamike, t. 47-51.
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Po tym nastgpuje sekcja refleksyjna, w ktorej redukcja faktury, zastosowanie
fragmentow szeptanych (sussurrando) oraz uspokojenie tempa wprowadzaja nastroj

introspekcji odpowiadajacy znaczeniu tekstu.

Przyktad 23. A. J. Szopa Salve Regina, fragment prezentujacy wyciszajacy charakter utworu,

t. 69-72.
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Zakonczenie przybiera form¢ stopniowego wyciszenia i powrotu do charakteru

kontemplacyjnego, pelnigc funkcje swoistego epilogu modlitewnego.

Harmonia utworu wykazuje cechy tonalno$ci rozszerzonej oraz modalnosci:
ostabienie funkcji dominantowo-tonicznych, czgste wspoibrzmienia kwartowo-
kwintowe, planowe przesuni¢cia harmoniczne, obecno$¢ klasterow sekundowych
w niskiej dynamice. Istotng role odgrywaja dlugotrwate dZwigki w pedale partii organow,
stabilizujace pole harmoniczne 1 nadajgce brzmieniu charakter statyczny. Harmonia nie
prowadzi tu klasycznej narracji funkcjonalnej, lecz tworzy przestrzen brzmieniowg

podporzadkowang ekspresji tekstu.

Faktura utworu jest zmienna i silnie skorelowana z dramaturgia tekstu.
Homofonia w momentach kulminacyjnych podkresla znaczenie slowa, imitacyjnosé
wprowadza element narracyjnego ruchu, a fragmenty quasi-choralowe sugerujg
nawigzanie do tradycji liturgicznej. Zastosowanie wspotczesnych technik wokalnych (np.
szept choralny, rozproszone wspotbrzmienia sekundowe) wzbogaca ekspresje i tworzy

efekt mistycznej przestrzeni dzwigkowe;.
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Charakterystyczna jest zmienno$¢ metrum (2/4, 3/4, 4/4, 5/4, 7/8 i inne), co
wskazuje na podporzadkowanie rytmu naturalnej prozodii tekstu tacinskiego. Regularna
pulsacja zostaje zastgpiona deklamacyjnos$cig, a zmiany tempa petnig funkcje
dramaturgiczng: przyspieszenia towarzyszg fragmentom btagalnym, zas spowolnienia,
odcinkom refleksyjnym i kontemplacyjnym. Takie rozwigzanie sprzyja ekspresji

tekstowej 1 podkresla sakralny charakter kompozycji.

Przyktad 24. A. J. Szopa Salve Regina, fragment ukazujacy zmienno$¢ metryczna, t. 16-23.
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Kompozycja reprezentuje model wspoiczesnej muzyki sakralnej, w ktorym
tradycja liturgiczna zostaje przefiltrowana przez nowoczesny jezyk harmoniczny
1 sonorystyczny. Jej zasadnicze cechy stylistyczne obejmuja segmentowg forme
podporzadkowang strukturze tekstu liturgicznego, posttonalny jezyk harmoniczny
o wyraznym zabarwieniu modalnym, silng korelacj¢ warstwy muzycznej z semantyka
tekstu, sonorystyczne wykorzystanie instrumentacji oraz dramaturgi¢ oparta na
stopniowym narastaniu i wygaszaniu napi¢cia muzycznego. Utwor mozna interpretowac
jako przyktad wspolczesnej reinterpretacji tradycji sakralnej, w ktorej historyczne wzorce
stylistyczne zostaja zachowane na poziomie ideowym, natomiast $rodki techniczne

naleza do wspotczesnego idiomu muzycznego.
3.3.4. Zagadnienia wykonawcze

Pierwsza istotng trudno$cig wykonawcza dla choru okazato si¢ nalozenie rytmow

nieregularnych z przesunigciem o jedng 6semkg. Drugie soprany rozpoczynaja swoja
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fraze wokalng od dwoch triol, za$ soprany pierwsze w opodznieniu o warto$¢ jednej
o0semki prezentuja swoja parti¢ o schemacie trioli i dwoch 6semek. Wspotbrzmienie
dwoch partii sopranowych, prowadzonych w taki sposob, wywotluje efekt echa,
a momentami takze wrazenie zgietku, stanowigcego tto dla partii trzeciego gtosu. Linia
altu realizuje natomiast fraz¢ o charakterze zblizonym do stylu gregorianskiego.
Zidentyfikowana trudno$¢ w partiach sopranowych byla opracowywana etapowo:
poczatkowo kazdy glos ¢wiczono indywidualnie, nastgpnie dyrygent wykonywat w tle
parti¢ drugiego glosu, opartg na motywie ostinatowym. Ostatecznym etapem pracy byto

potaczenie obu gloséw w celu uzyskania spojnosci wykonawczej.

Przyktad 25. A. J. Szopa Salve Regina, triolowy rytm w op6znieniu na przestrzeni glownego
tematu w glosie altowym, t. 12-15.

¢ =50

2 mp l‘o; E l!i
) e~ rip. ad libitum
S1|Hs—F ——T— =
A I Il | —
[ ———
Sal - ve,_
mp
3 3
9 T T T T T T rip. ad libitum
2| oo
- — ——
Sal ve
A mp - ——
p A 1 n T T T 1 I -
A | ” T — j ™ T S— —_—- i E——— T
7 T T P & L % -l - i P= | P Il &
e | | — = ~— = = L - -
Sal - - ve Re - gi - - na, Ma-ter

W takcie 16 nastgpuje zbieznos¢ wszystkich gltosow, co stanowi istotny moment
wymagajacy precyzyjnej koordynacji wykonawczej. W zwigzku z tym partie sopranowe,
realizujgc wilasng lini¢ melodyczna, byty zobowigzane do Sledzenia partii altowej, ktora
poprzez eksponowanie tekstu pelnita funkcje orientacyjng 1 wyznaczala moment
wspodlnego wejscia. Dwie ostatnie 6semki na stowie ,,Ma-ter” stanowig wyrazny sygnat

zapowiadajacy nadejscie wspolnego motywu tekstowego.
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Przyktad 26. A. J. Szopa Salve Regina, wsp6lny motyw tekstowy, t. 16-18.
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Kolejng trudno$¢ dla zespolu stanowila emisja samoglosek, ktore nie zawsze
uzyskiwaty wlasciwe utozenie w aparacie artykulacyjnym. Problem ten byt szczegodlnie
zauwazalny w odcinku t. 28-33 ,,4d te clamamus, ad te clamamus, exsules filii Hevae”
(wczesniej przywolywany fragment). W toku systematycznych prob fragment ten, a takze
nastepujacy po nim ,,Ad te suspiramus (...)”, bywat wykonywany wylacznie na jedne;j,
wybranej samogtosce, sprawiajacej w danym miejscu najwigksza trudnosé. Tego rodzaju
¢wiczenie pozwalato chorzystkom uswiadomié sobie charakter popelnianych btedow
artykulacyjnych. Ponadto dyrygent wprowadzal zamiany samoglosek, umozliwiajac
zespolowi percepcje tego samego materialu muzycznego w zmienionej warstwie

tekstowej, przy jednoczesnym zachowaniu zblizonego efektu brzmieniowego.

Istotnym zagadnieniem wykonawczym pozostaje rowniez kwestia obsady. Chor
Sonus Lumine liczyt podczas nagrania 13 osob, co stanowilo sktad kameralny
podejmujacy sie interpretacji prawykonan wspotczesnych dziet muzyki sakralne;j.
Ograniczona liczebnos$¢ zespolu nie zawsze pozwala w pelni sprosta¢ wymaganiom
kompozytora, zwlaszcza w zakresie realizacji odcinkow o bardzo wysokiej dynamice
forte fortissimo. Niemniej jednak wlasciwa postawa wykonawcza oraz odpowiednie
przygotowanie aparatu artykulacyjnego umozliwiaja uzyskanie satysfakcjonujacego
efektu brzmieniowego. Pomimo niewielkiego skladu podczas nagran, kontrasty
dynamiczne pomiedzy piano a forte pozostaja wyraznie styszalne. W procesie pracy nad
partyturg szczegdlny nacisk potozono na §wiadomos$¢ przekazu oraz intencji zawartych
w utworze. Chorzystki konsekwentnie zaznaczaly w materiatach nutowych zmiany

dynamiczne i agogiczne, co sprzyjato ich szybszej identyfikacji w trakcie wykonania.

Istotng role odgrywat rowniez gest dyrygenta. Zaréwno ruch reki, jak i1 catego

ciala, ktéra byta dostosowana w sposob czytelny i jednoznaczny, umozliwiajac
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osiggnigcie zamierzonego efektu interpretacyjnego. Zmienno$¢ metryczna nie stanowita
dla zespotu istotnej trudnosci; kluczowe znaczenie miala natomiast precyzja i klarowno$¢

gestu dyrygenckiego, zapewniajaca spojnos¢ wykonawcza.

3.4. Marcin Tadeusz YLukaszewski — Modlitwa do sw. Rafala

Archaniotla

3.4.1. Biogram autora

Marcin Tadeusz Lukaszewski urodzil si¢ w 1972 w Czestochowie. Jest pianista,
teoretykiem muzyki i kompozytorem. Ukonczyl Akademi¢ Muzyczng im. F. Chopina
w Warszawie jako wychowanek prof.: B. Kawalli, J. Ekiera, Sz. Esztényiego, M.
Podhajskiego 1 M. Borkowskiego. Brat udzial w nagraniu wielu ptyt, za ktore
czterokrotnie otrzymat statuetke ,,Fryderyka”, wérod nich z muzyka Lessla, Moniuszki,
Perkowskiego, Sawy, piesni — Paderewskiego, Moryto 1 S. Szymanskiego. Laureat
Brazowego Medalu Zastuzony Kulturze Gloria Artis i Odznaki Honorowej Zastuzony dla
Kultury Polskiej. Dokonal wielu prawykonan muzyki polskiej. Autor ksigzek m.in.:
Przewodnik po muzyce fortepianowej (Krakow 2014), Fortepianowe formy wariacyjne
kompozytorow polskich 1900-2010 (Warszawa 2013), Muzyka choralna o tematyce
religijnej kompozytorow warszawskich 1945—2000 (Lublin 2007). Pracownik badawczo-
dydaktyczny UMFC. W 2021 otrzymat tytut profesora sztuk muzycznych. Dwukrotnie
otrzymat Nagrod¢ Rektora I stopnia. Jego twoérczo$¢ kompozytorska sakralna byla
wykonywana przez wiele zespotow tj. Chor Katedry Warszawsko-Praskiej Musica Sacra,

Choér Filharmonii Narodowej w Warszawie?’.

3.4.2. Tekst

Tabela 4. M. T. Lukaszewski Modlitwa do sw. Rafata Archaniofa, caly tekst utworu
z thtumaczeniem.

Tekst w jezyku lacinskim Thaumaczenie
Sancte Raphael Archangele, ora pro Swiety Rafale Archaniele, modl si¢ za
nobis. nami.
Custodi nos et cura nos. Ochraniaj nas 1 opiekuj si¢ nami.

2 Informacje uzyskane od kompozytora podczas rozmowy 20.03.2025 r.
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Familiam meam meque tuae curae Twojej opiece powierzam moja rodzing
commendo. i siebie.

Sancte Raphael Archangele, patronus Swiety Rafale Archaniele, nasz patronie,
noster, ora pro nobis. modl si¢ za nami.

Amen. Amen.

Opis tekstu zostat najlepiej przedstawiony przez samego autora, w odpowiedzi na
jedno z pytan postawionych podczas rozmowy. ,, Postanowitem skomponowac Modlitwe
do sw. Rafala Archaniota — patrona Rafata Wroblewskiego — dyrygenta i doktoranta.
Warstwe stowng utozylem rowniez sam i nastepnie przetozylem jg na jezyk tacinski i do
tej wersji napisatem muzyke. W tekscie staratem si¢ zawrze¢ prosby o ochrone i opieke
sw. Rafala Archaniota — jednego z trzech Archaniolow, ktorych znamy z imienia.
Myslatem rowniez o wagtku osobistym, aby byla to modlitwa o opieke nad rodzing
wspomnianego wyzej dyrygenta i jego rodzing. Tekst ma prostq budowe, sktada sig
jedynie z czterech wersow zakonczonych aklamacjq ,,Amen”. Tekst staralem sie
traktowac¢  pierwszoplanowo, totez Srodki techniki kompozytorskiej sq temu

podporzqgdkowane .

3.4.3. Studium utworu

Utwor ma charakter miniatury, w ktorej autor taczy zwigzla forme z roznorodnymi

srodkami harmonicznymi i polifonicznymi, dostosowanymi do wykonania chéralnego.

Kompozycja przyjmuje schemat formalny ABA1. CzeSci skrajne (A) cechuje
spokojny charakter, przy czym dalsze fragmenty odcinka A sg nieco przyspieszone,
wprowadzajac subtelne napiecie rytmiczne. Srodkowa cze$é (B) realizuje wyrazny
charakter polifoniczny, oparty na technice imitacyjnej, co zwigksza fakturalng gestos§¢
utworu. Zakonczenie stanowi krotka koda oparta na stowie ,,Amen”, peligca funkcje
zarowno formalnego, jak 1 dramaturgicznego zamknigcia kompozycji. Autor kompozycji
przyznaje: ,,Rozwdj napiecia muzycznego oraz modulacje tempa pozostawiono

interpretacji dyrygenta, co umozliwia adaptacje utworu do specyfiki wykonania %

Harmonia utworu oparta jest na tonalnosci dur-moll, jednak kompozytor

rezygnuje z klasycznej funkcjonalnosci harmonicznej. Charakterystyczne sa odwazne

24 Rozmowa przeprowadzona indywidualnie 20.03.2025 r.

%5 Tbidem.
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zestawienia akordow, np. D-dur—Es-dur, odpowiadajace tzw. akordowi neapolitanskiemu.
Cho¢ w literaturze muzycznej tego typu zestawienia nie sg nowe, dla amatorskiego choru
moga stanowi¢ wyzwanie wykonawcze. Mimo $miatych potaczen akordowych, catos¢

harmoniki pozostaje w obrebie tonalnos$ci, bez wychodzenia poza jej ramy.

Przyktad 27. M. T. Lukaszewski Modlitwa do sw. Rafata Archaniota, zestawienie akordowe na
stowie ,,nobis”, t. 31-32.
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W czgsciach skrajnych (A) glosy choralne prowadzone sg w technice nota contra
notam, co zapewnia klarowno$¢ faktury oraz nadaje muzyce spokojny i zrownowazony
charakter. W czgsci Srodkowej (B) zastosowano technike imitacyjna, ktora wprowadza
polifoniczne zageszczenie faktury oraz kontrapunktowe napiecie, podkreslajac centralny
charakter tego odcinka. Partie instrumentalne pelnig przede wszystkim funkcje
akompaniamentu, Wwzmacniajagc harmoniczne 1 rytmiczne struktury utworu.
W fragmentach, w ktorych chor pozostaje w pauzie, pojawiaja si¢ drobne przebiegi

o charakterze wirtuozowskim, wnoszace kontrast 1 urozmaicenie faktury.

Dynamika kompozycji ksztalttowana jest przez kontrast migdzy partiami
solowymi a tutti. Partie solowe cechuje tagodny charakter i dynamika piano, natomiast
sekcje tutti wykonywane sa przez pelng obsade choralng, podkreslajac wspolnotowy
wymiar utworu. Takie zestawienie wplywa na wyrazowe zréznicowanie utworu

1 umozliwia subtelne ksztaltowanie napigcia dramatycznego.

Utwor stanowi harmonijng catos$¢, taczaca prostote miniatury z bogactwem
srodkéw harmonicznych i polifonicznych. Zastosowanie kontrastow dynamicznych,
$miatych zestawien harmonicznych oraz technik kontrapunktowych i1 imitacyjnych

sprawia, ze kompozycja jest zarOwno interesujagca w wykonaniu, jak 1 atrakcyjna
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analitycznie. Struktura ABAI1, wraz z krotka koda i elastycznymi mozliwo$ciami
interpretacyjnymi, czyni utwor przystosowanym do wykonania choéralnego przy

jednoczesnym zachowaniu potencjatu dramaturgicznego.
3.4.4. Zagadnienia wykonawcze

Pierwszym elementem zaskoczenia dla chorzystek okazato si¢ ostuchanie
z materig dzwigkowa trabki, charakteryzujaca si¢ fanfarowym, dono$nym brzmieniem.
Ponadto wejscie tego instrumentu determinowalo konieczno$¢ precyzyjnego
zaintonowania przez zespol dzwiekow sktadajacych si¢ na pierwszy akord d-moll. W celu
osiggnigcia pozadanego efektu intonacyjnego zespot w pierwszej kolejnosci ostuchat sie
z brzmieniem akordu przy wsparciu pianina, nastgpnie realizowano parti¢ trabki,

a w koncowym etapie pracowano juz z instrumentem docelowym.

Przyktad 28. M. T. Lukaszewski Modlitwa do sw. Rafata Archaniota, partia trabki intonuje
wejscie partii choralnych, t. 1-2.
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Kolejng trudno$¢ zespotowa stanowita organizacja rytmiczna analizowanego
fragmentu utworu: sopran I realizowal parti¢ wiodaca o bardziej klarownym i stabilnym
przebiegu rytmicznym, podczas gdy pozostale glosy, petnigce funkcje tta harmonicznego,

poruszaly si¢ wedlug odmiennego, $cisle okreslonego schematu rytmicznego.
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Przyktad 29. M. T. Lukaszewski Modlitwa do sw. Rafata Archaniofa, temat prowadzony przez
sopran, reszta glosow jest ttem harmonicznym, t. 8-9.

O - 1a pro no-bis, 0-1a, © - 1a pro no-bis, o-1a. o© - ra pro no-bis, 0-ra, © - fa pro no-bis, o-1a,

I
O - 1a pro no-bis, 0-1a, 0 - 1a pro no-bis, o-1a  © - ra pro no-bis, 0o-ra, © - ra pro no-bis, o-1a,

Problem wykonawczy stanowilo réwniez wejscie sopranu I w takcie 16.
Nastgpowato ono bezposrednio po takcie instrumentalnym zakonczonym odmiennym
wspotbrzmieniem harmonicznym. W partii organdéw pojawiat si¢ akord zbudowany
z dzwickow eis—ais—c—eis—g, podczas gdy poczatek kolejnego taktu oparty byt juz na
akordzie G-dur. Dodatkowa trudno$¢ stanowila partia trabki, realizujacej dzwigk as?,
a nastepnie as', co powodowato chwilowe zaklopotanie intonacyjne w glosie
sopranowym 1 wymagato zwigkszonej koncentracji na orientacji harmonicznej oraz
stabilizacji wysokosci dzwieku.

Przyktad 30. M. T. Lukaszewski Modlitwa do sw. Rafata Archaniola, wejscie mezzosopranu na
tekst ,,Familiam meam”, t. 15-16.
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Trudnos$cia wykonawcza byla roéwniez koncowy fragment utworu,
a w szczeg6lnosci jego dynamika. W tym fragmencie nalezatoby podkresli¢ podniosty
charakter utworu oraz stowa ,,Amen” — niech tak si¢ stanie. Zauwazalne powinno by¢
wieksze zaangazowanie w dbatos$¢ o intonacj¢, kontrole dynamiki oraz prawidtowe tor
oddychania. Mimo niewielkiego sktadu wykonawczego (13 pan), efekt koncowy byt
catkiem pozytywny. Istotnym wsparciem okazala si¢ akustyka pomieszczenia, ktora

W pewnym stopniu sprzyjata wykonaniu.

Przyktad 31. M. T. Lukaszewski Modlitwa do sw. Rafata Archaniofa, finat utworu na stowie

Amen” t.37-41.
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3.5. Michal Malec — Canticum Zachariae

3.5.1. Biogram autora

Michat Malec jest kompozytorem, wyktadowca na Uniwersytecie Muzycznym
Fryderyka Chopina w Warszawie urodzony w 1995 r. w Lublinie. Ukonczyt wspomniang
uczelni¢ w klasie kompozycji prof. dr hab. Pawta Lukaszewskiego. Studiowatl takze
kompozycje na University of Aberdeen pod kierunkiem prof. Paula Mealora. Jest
cztonkiem Kota Mtodych Zwigzku Kompozytorow Polskich oraz Stowarzyszenia
Autorow ZAiKS. Laureat wielu nagrod, m.in.: [ miejsce w Miedzynarodowym Konkursie
Kompozytorskim ,,Musica Sacra Nova” w Kolonii w 2019 roku, III miejsca w 2016 roku.
Jest laureatem Stypendium Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Mloda Polska.
Dorobek kompozytorski Michata Malca to glownie utwory choralne, ale takze
instrumentalne oraz wokalno-instrumentalne. Jego kompozycje byly wykonywane
w Polsce m.in.: w Warszawie, Gdansku, Wroctawiu itd., a takze zagranicag — Litwa,
Niemcy, Wielka Brytania, Hiszpania, Izrael. Wykonawcami jego muzyki sg znakomite
zespoty takie jak: Orkiestra Symfoniczna Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina

w Warszawie, Europdischer Kammerchor Ko6ln, Zespot Spiewakow Miasta Katowice
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,Camerata Silesia”, Chor Narodowego Forum Muzyki we Wroctawiu, Polski Chor
Kameralny, Polski Narodowy Choér Mtodziezowy oraz proMODERN. Jego utwory
zostaly wydane przez niemieckie wydawnictwo Schott Music, Chopin University Press
oraz poprzez nagrania pltytowe Choéru Narodowego Forum Muzyki we Wroctawiu,
Polskiego Narodowego Choéru Mtiodziezowego, czy zespotu wokalnego Art’n’Voices.
Byt nominowany do nagrody fonograficznej Fryderyk w latach 2019-2022, za§ w 2021
roku ptyta zespotu Art’n’Voices z jego kompozycja zostata nagrodzona tg nagroda za

Album roku — Muzyka wspotczesna®®.

3.5.2. Tekst

Tabela 5. M. Malec Canticum Zachariae, caly tekst utworu z thumaczeniem.

Tekst w jezyku lacinskim Thumaczenie
Benedictus Dominus Deus Israel, Blogostawiony Pan, Bog Izraela,
quia visitavit, et fecit redemptionem bo nawiedzit swdj lud i dokonat jego
plebis suae; odkupienia;
et erexit cornu salutis nobis wzbudzit dla nas moc zbawienia
in domo David pueri sui. w domu Dawida, swego stugi.
Sicut locutus est per os sanctorum, Jak zapowiedzial od dawna
qui a saeculo sunt, prophetarum eius: przez usta swoich $wietych prorokow:
salutem ex inimicis nostris, wybawienie od naszych nieprzyjaciot
et de manu omnium, qui oderunt nos. 1 z reki wszystkich, ktorzy nas nienawidza.
Ad faciendam misericordiam Okazatl mitosierdzie
cum patribus nostris, naszym ojcom
et memorari testamenti sui sancti; 1 wspomnial na swoje §wigte przymierze,
iusiurandum, quod iuravit ad Abraham | na przysiege, ktdra ztozyt Abrahamowi,
patrem nostrum, daturum se nobis, naszemu ojcu, ze pozwoli nam,
ut sine timore, uwolnionym z rak nieprzyjaciol,
de manu inimicorum nostrorum liberati, | stuzy¢ Mu bez Igku
serviamus illi w Swietosci
in sanctitate et iustitia coram ipso 1 sprawiedliwosci przed Jego obliczem
omnibus diebus nostris. po wszystkie dni naszego zycia.

Tekst uzyty przez kompozytora zostal zaczerpniety z Ewangelii sw. Lukasza
(Lk 1, 68—79). Jest to hymn pochwalny Zachariasza, ktory wychwalal Boga za narodziny

Jana Chrzciciela.

26 https://chopin.edu.pl/pracownicy/582_michal-malec] [dostep: 12.04.2026 1.].
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3.5.3. Studium utworu

Utwor Canticum Zachariae autorstwa Michata Malca przeznaczony jest na chor
zenski SSA, saksofon barytonowy oraz organy. Zastosowanie obsady choéralnej
w polaczeniu z saksofonem barytonowym tworzy interesujace zestawienie brzmieniowe,
laczace tradycj¢ muzyki sakralnej z elementami wspotczesnej kolorystyki

instrumentalne;j.

Utwor ma charakter odcinkowy, wynikajacy bezposrednio z podziatu tekstu
liturgicznego. Kolejne fragmenty tekstu kantyku wyznaczaja zmiany materiatu
muzycznego, tempa oraz faktury. Poczatkowe fragmenty maja charakter bardziej
kontemplacyjny i statyczny, natomiast w dalszej czg¢sci pojawia si¢ wigksza dynamika

1 zageszczenie faktury.

Tempo poczatkowe oznaczone jest jako ¢wierénuta rowna si¢ 90, co sugeruje
umiarkowany, spokojny charakter narracji muzycznej. W toku utworu pojawiaja si¢
kontrastujagce odcinki z oznaczeniami takimi jak piu mosso, ritardando czy zmiany

tempa, co buduje tuk dramaturgiczny 1 ekspresyjny przebieg catosci.

Dominujaca role odgrywa faktura polifoniczno-imitacyjna, cho¢ kompozytor
czgsto wykorzystuje takze odcinki o charakterze homofonicznym. Gtosy choralne
prowadzone sa w sposob stosunkowo niezalezny, czg¢sto w powtarzalnych strukturach
rytmicznych. W niektorych fragmentach pojawia si¢ takze repetytywnos¢ motywiczna,
szczegblnie widoczna w powtarzaniu sylab tekstu, co wzmacnia jego retoryczny
charakter. W poczatkowych fragmentach kompozytor stosuje wokalizacje na
pojedynczych samogtoskach (np. ,,u”, ,,0”, ,,a”), ktore petnig funkcj¢ brzmieniowego tta
1 wprowadzajg stuchacza w atmosfere¢ kontemplacji przed pojawieniem si¢ wlasciwego

tekstu.

Istotng cecha utworu jest zmienno$¢ metryczna. Kompozytor czgsto zestawia
takty 2/2, 3/2, 3/4, 4/4 czy 5/4, co powoduje ptynnos¢ rytmiczng oraz zwigksza ekspresje
tekstu. Taka organizacja metryczna sprzyja naturalnemu podkresleniu akcentow jezyka
facinskiego. Repetytywne schematy rytmiczne, szczeg6lnie w partiach choéralnych,
nadaja fragmentom charakter quasi-ostinatowy, co wzmacnia spojno$¢ formalng

poszczegblnych odcinkow.

Saksofon barytonowy petni funkcje kolorystyczng i komentujaca wobec partii

choralnych. Jego linia czesto operuje w niskim rejestrze, tworzac ciemng barwe
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brzmieniowa. Instrument ten bywa zaréwno elementem tta harmonicznego, jak
1 samodzielnym glosem prowadzacym krotkie motywy dialogujace z choérem.
Kompozytor wykorzystuje takze techniki wykonawcze takie jak subtone, glissando czy
szeptany charakter artykulacji (sussurando), ktore wzbogacaja palete sonorystyczng

utworu.

Przyktad 32. M. Malec Canticum Zachariae, przyktad partii saksofonu, ktory dialoguje
z chérem, t. 27-31.

Bari. Sax.

Partytura zawiera rozbudowane oznaczenia dynamiczne obejmujace szeroki
zakres od pianissimo do forte. Zmiany dynamiki czgsto koreluja z tresScig tekstu
liturgicznego, wzmacniajac jego znaczenie semantyczne. W wielu miejscach
zastosowano takze oznaczenia agogiczne (molto rit., poco rit., piu mosso), ktére stuza

modelowaniu napiecia muzycznego.

Canticum Zachariae Michata Malca stanowi przyklad wspotczesnego
opracowania tekstu sakralnego, w ktérym tradycyjna faktura choralna zostata potaczona
z nowoczesng kolorystyka instrumentalng. Zmienno$¢ metryczna, bogata dynamika oraz
sonorystyczne wykorzystanie saksofonu barytonowego tworza spojng dramaturgicznie

strukture muzyczna, podporzadkowang retoryce tekstu liturgicznego.
3.5.4. Zagadnienia wykonawcze

Utwor zawiera szereg specyficznych zagadnien wykonawczych, ktore stanowity
istotne wyzwanie dla zespotu chdralnego. Juz w poczatkowym fragmencie pojawia si¢
technika mormorando realizowana na glosce ,,m”. W celu uzyskania bardziej klarownego

efektu brzmieniowego zdecydowano si¢ jednak na =zastgpienie jej gloska ,n”.
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Zastosowanie tego rozwigzania sprzyjato poprawie projekcji dzwigku, zwigkszeniu jego

czytelnosci oraz utatwiato kontrol¢ intonacyjna.

Przyktad 33. M. Malec Canticum Zachariae, przyklad ze zmiang literowa na ,,n”, t. 1-4.
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Kolejng trudno$¢ stanowila warstwa rytmiczna utworu, szczegolnie w taktach
89 oraz 17-18. Zmienno$¢ metryczna oraz obecno$¢ rozdrobnionych wartosci
rytmicznych wprowadzaly poczatkowo niepewnos¢ wykonawcza. W procesie
rozczytywania partytury dyrygent stosowal podziat na metrum czterodzielne, co znaczaco
utatwiato orientacje rytmiczng zespotu. Ostatecznie fragmenty te byly prowadzone
z uwzglednieniem ich rzeczywistej struktury metrycznej, interpretowanej jako 6/4 oraz

4/4.

Przyktad 34. M. Malec Canticum Zachariae, fragmenty problemowe ze wzglgdu na inne
metrum, t. 8-9, 17-18.

L
K

cac
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Po wczesniejszym wykonaniu akordu dis-moll (w zapisie enharmonicznym), przy
wsparciu organdw eksponujacych dzwiek g', chor zobowigzany jest do precyzyjnego
uksztattowania nowej struktury harmonicznej. Trudno$¢ polega przede wszystkim na

osiggnigciu czystosci intonacyjnej oraz nadaniu brzmieniu §wiezej energii.

Przyktad 35. M. Malec Canticum Zachariae, wejscie choru na akord G-dur po wezesniejszym
dis-moll, t. 19-24.

Bari. Sax.

5.2

Org.

L33 L3

bl -

2

Dodatkowym utrudnieniem jest realizacja samogloski ,,a”, ktéora wykazuje
tendencj¢ do nadmiernego rozszerzania, co moze negatywnie wpltywaé na intonacje
1 spdjno$¢ brzmienia. W tym kontek$cie kluczowe znaczenie ma samokontrola
wykonawcza oraz odpowiednie przygotowanie aparatu artykulacyjnego, wsparte

wlasciwg technika oddechowa.

W dalszym przebiegu pojawia si¢ ponownie technika mormorando, ktora w tym
przypadku zostata zachowana zgodnie z zapisem partyturowym. Umozliwia ona
chorzystkom weryfikacj¢ prawidtowego osadzenia samogtoski oraz sprzyja uzyskaniu
efektu brzmieniowego zblizonego do echa, wprowadzajacego chwilowe rozluznienie
napie¢cia percepcyjnego. Rownoczesnie partia organoOw wspotgra z akordami chéralnymi,
wprowadzajac dodatkowe wspotbrzmienia, ktore wzbogacaja fakture i poteguja efekt

zaskoczenia.
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Przyktad 36. M. Malec Canticum Zachariae, zapis wykorzystania mormorando w potgczeniu
z samogtoska, t. 20-26.

mp m',f-"—'_“-mn/_'—'_‘“-.;:-—--.
et
la] [m] [a] [m] la] [m] [a]
mp mf'
bs— e 4 berr g
| | | '
la] [m] [a] [m] la] [m] la]
mp mf’
=2 —] = I o —— 1 e — = —
2o I —e 2o E e o — i*’ ] T I

la] [m] |a] [m]

2
FEL

— Gl

] L

T
Bl
L4

e
ek
E35C

Pierwsze pojawienie si¢ tekstu ,,Benedictus, Benedictus...” (t. 28) stanowi istotny
moment weryfikujacy spdjnos¢ brzmieniowa zespotu wokalnego. Szczeg6lng uwage
zwraca ponownie samogloska ,,e”, ktora nalezy do najtrudniejszych pod wzgledem
wykonawczym. Jej wystapienie juz na poczatku stowa benedictus moze stanowié
potencjalng trudno$¢, zwlaszcza dla zespotow amatorskich. W zwigzku z tym zespot
koncentrowat si¢ na osiggnigciu zamierzonego efektu brzmieniowego przy jednoczesnym

zachowaniu stabilnosci intonacyjne;.

Kolejnym fragmentem o podwyzszonym stopniu trudnosci, wynikajagcym
z obecno$ci wymagajacej samogtoski, sg takty 47-53 z tekstem ,,(...) redemptionem
plebis suae (...)”. Kluczowe znaczenie ma tutaj utrzymanie prawidlowej pozycji
wokalnej, co stanowi podstawg stabilnej emisji 1 intonacji. Istotnym elementem pracy nad
utworem jest takze Swiadome identyfikowanie oraz oznaczanie tego typu miejsc

W partyturze.
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Przyktad 37. M. Malec Canticum Zachariae, trudno$ci intonacyjne zwigzane z samogtoska,

t. 47-53.
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Od stow ,,sicut locutus est...” (t. 65) obserwuje si¢ wyrazny wzrost natezenia
dzwicku, ekspresji oraz zapotrzebowania na stabilne podparcie oddechowe. W tym
fragmencie zesp6l, mimo naturalnej tendencji do rozszerzania brzmienia, zobowigzany
byl do kontrolowania intensywnos$ci $rodkéw wykonawczych. Istotnym elementem
interpretacyjnym staje si¢ tu umiejetne dozowanie napiecia i dynamiki, ktére buduje efekt
zaskoczenia u odbiorcy. Zastosowane crescendo stuzy stopniowemu intensyfikowaniu

ekspresji, przy jednoczesnym zachowaniu kontroli nad jakoscig dzwigku.

Przyktad 38. M. Malec Canticum Zachariae, zmiana charakteru utworu, t. 65-69.
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W takcie 80 utrzymana fermata stanowi moment zawieszenia przebiegu
muzycznego 1 wprowadza przejScie do kolejnego motywu, pojawiajacego si¢
w nastepnych taktach. W dalszej czgéci utworu nastgpuje zmiana tempa oraz odmienne

podejécie do artykulacji dzwigku. Obserwuje si¢ zastosowanie efektow takich jak
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glissando 1 sussurando, a takze natozenie si¢ dwoch warstw fakturalnych, co prowadzi
do wyodrebnienia odrebnego epizodu, charakterystycznego dla wspdtczesnych technik
wykonawczych. Zespdt poswigcit temu fragmentowi znaczng uwage, pracujac nad
zréznicowaniem tekstu oraz precyzyjnym ksztaltowaniem glissando. Kluczowa rolg
odgrywata intonacja i jej stabilno$¢, co wymagato duzego naktadu pracy i koncentracji.
Istotnym wsparciem byty partie instrumentalne, ktore wspomagaty utrzymanie intonacji,

jednoczesnie pelnigc funkcje weryfikujaca poprawnos¢ wykonania.

Przyktad 39. M Malec Canticum Zachariae, przyktad glissando ze zmiana tempa utworu,

t. 81-85.
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Kompozytor w partyturze stosuje zroznicowane techniki kompozytorskie.
Bezposrednio po fragmencie o charakterze bardziej chaotycznym pojawia si¢ klarowna,
homofoniczna struktura. Utrzymana przez dtuzszy odcinek prostota harmoniczna zostaje
przetamana w taktach 105 1 107, gdzie prowadzi do rozwigzania w brzmieniu D-dur
z septyma. Nastgpnie wsparta crescendo, otwiera ponownie, uprzednio zmodyfikowany

material muzyczny.
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Przyktad 40. M. Malec Canticum Zachariae, fragment homofoniczny z zakonczeniem tego
motywu na akordzie D-dur, t. 105-108.
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Zespdt stangt przed istotnym wyzwaniem zwigzanym z kontrolg realizacji
samogtosek. Kazda z chorzystek sporzadzata indywidualne adnotacje przypominajace
o potencjalnych trudno$ciach wykonawczych. Praca nad tym aspektem byla
weryfikowana poprzez ¢wiczenia oparte na wykonywaniu samych samogtosek lub sylab
zawierajacych trudniejsze zestawienia artykulacyjne, co pozwalato na ich $wiadomg

kontrolg i stabilizacj¢ emisji.

Na zakonczenie utworu pojawia si¢ pojedynczy akord w chorze - niepetny D-dur,
pozbawiony tercji. Chorzystki musialy podejs¢ do tego fragmentu z duzg
odpowiedzialno$cia, poniewaz wspotbrzmienie nie mogto ulegac destabilizacji ani traci¢
intonacyjnej spdjnosci. Brzmienie organdéw podtrzymywato strukture harmoniczng
1 dookreslalo akord, jednak to na =zespole wokalnym spoczywata zasadnicza
odpowiedzialno$¢ za jego site oraz nosnos¢. Oddech byt $wiadomie planowany
1 ekonomicznie realizowany. Podczas pracy nad ostatnimi taktami konsultowano rowniez
dhlugos$¢ utrzymania akordu. W wyniku wspdlnych ustalen zespot wokalny zakonczyt jego
realizacje dwa takty wczesniej, natomiast instrumentaliSci wykonali zapis zgodnie

Z partyturag.
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Przyktad 41. M. Malec Canticum Zachariae, niepelny akord D-dur w chorze wykonywany
przez dziewig¢ taktow (usunigte dwa, w uzgodnieniu z kompozytorem), t. 143-155.
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3.6. Henryk Mikolaj Gorecki — Z Piesni Koscielnych (wybrane

utwory)

3.6.1. Biogram autora

Henryk Mikotaj Gorecki studiowatl kompozycje pod kierunkiem Bolestawa
Szabelskiego w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w Katowicach. Jego dorobek
artystyczny uznawany jest za jedno z najbardziej oryginalnych zjawisk w muzyce
wspotczesnej drugiej polowy XX wieku. Utwory Goreckiego wielokrotnie zdobywaty
wyroznienia w krajowych 1 migdzynarodowych konkursach kompozytorskich, m.in.
I nagrode za Symfonig ,,1959” na paryskim Biennale Mtodych oraz pierwsze miejsce za
Ad Matrem podczas Miedzynarodowej Trybuny Kompozytorow UNESCO w 1973 roku.
Gorecki jest laureatem licznych wyr6znien 1 nagrod. Petnit réwniez funkcje rektora
Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej w Katowicach, gdzie prowadzit klase
kompozycji. Tworczo§¢ Henryka Mikotaja Goreckiego cieszy si¢ niezmiennie duzym
uznaniem i zainteresowaniem na calym $§wiecie. Sam kompozytor przyznaje, ze ,,muzyka

jest rezultatem religijnej koncentracji i medytacji [...] ciesze sig¢ tym, co widze
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i podziwiam Tego Kogos, ktory to wszystko stworzyl”?’. Zmart 12 listopada 2010 roku

w Katowicach?®.
3.6.2. Biogram autora opracowan

Pawel Wojciech Lukaszewski jest kompozytorem, dyrygentem i pedagogiem.
Nalezy do grona najwybitniejszych przedstawicieli wspotczesnej muzyki sakralnej
w Polsce. Ukonczyt Akademi¢ Muzyczng im. Fryderyka Chopina w Warszawie (obecnie
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina), uzyskujac dwa dyplomy: z zakresu gry na
wiolonczeli oraz kompozycji. Z uczelnia tg zwigzany jest rOwniez zawodowo, gdyz od
1996 roku pracuje w Katedrze Kompozycji. W 2014 roku otrzymat tytut profesora sztuk
muzycznych. Penil takze funkcje prorektora Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka
Chopina. Tworczo$¢ Pawla Lukaszewskiego cieszy si¢ uznaniem w kraju i za granica, co
potwierdzaja liczne nagrody i odznaczenia. Kompozytor dziesieciokrotnie otrzymat
Nagrode Muzyczng Fryderyk. Utwory Lukaszewskiego prezentowane byly na
prestizowych festiwalach muzycznych w kraju i za granica, a ich rejestracje ukazaty si¢
na ponad 150 polskich i migdzynarodowych ptytach CD. Jego tworczos$¢, obejmujaca
gléwnie muzyke choralng i sakralng, zdobyta uznanie w Europie, Stanach Zjednoczonych
1 Kanadzie. Utwory kompozytora wykonywane 1 prawykonywane sg przez czotowe

zespoty chéralne i orkiestrowe?’.

3.6.3. Tekst

3.6.3.1. Wstatl Pan Chrystus

Tekst omawianego utworu najprawdopodobniej pochodzi z epoki sredniowiecza,
a jego autorstwo pozostaje nieustalone. Kompozycja podejmuje tematyke paschalna,
koncentrujac si¢ na motywie zmartwychwstania Chrystusa oraz zwigzanej z nim rados$ci
wielkanocnej. Utwor doczekat si¢ licznych przekladéw na rozne jezyki, w tym takze na

jezyk polski. Po raz pierwszy zostal zamieszczony w ,,Spiewniku koscielnym” Michata

27 Dyskusja okragtego stotu w Akademii Teologii Katolickiej, Warszawa 1988, [w:] Profesor Henryk
Mikotaj Gorecki Doktor Honoris Causa Akademii Muzycznej w Krakowie, Wydawnictwo okoliczno$ciowe
2008, s. 44.

28 https://pwm.com.pl/pl/kompozytorzy i_autorzy/4920/henryk-mikolaj-gorecki/index.html, [dostep:
19.06.2025 r.].

2 https://lukaszewski.org.uk/pl/biogram/, [dostep: 19.06.2025 r.].
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Marcina Mioduszewskiego z

roku

1838,

natomiast wspoélczesnie najczescie]

wykorzystywana jest jego wersja opublikowana w,Spiewniku koscielnym” Jana

Siedleckiego z roku 1978%.

Tabela 6. H. M. Gorecki Wstat Pan Chrystus, zestawienie tekstu utworu z tekstem tacinskim.

Tekst oryginalny

Tekst uzyty w utworze

Surrexit Christus hodie.

Mortem qui passus pridie,

Wstat Pan Chrystus z martwych ninie,

Alleluja, Alleluja. Alleluja alleluja.
Humano pro solamine. Uweselit lud swdj mile
Alleluja. Alleluyja alleluja.

Nie zatowat zycia swego

Alleluja, Alleluja, Alleluja alleluja.
miserrimo pro homine, Dla cztowieka mizernego
Alleluja. Alleluja alleluja.

3.6.3.2. Twoja czesé, chwala

Wszystkie trzy opracowane utwory pochodzg z cyklu ,.Z piesni koScielnych”
autorstwa Henryka Mikotaja Goreckiego, ktory czerpal inspiracje z istniejacego juz
materialu muzycznego opracowanego przez ks. Jana Siedleckiego w dziele ,,Spiewniczek
zawierajacy piesni ko$cielne dla uzytku mtodziezy szkolnej”. Tekst trzeciego utworu
ulegat licznym modyfikacjom od roku 1908, kiedy to po raz pierwszy zostal
opublikowany we wspomnianym zbiorze Siedleckiego. Warstwa stowna wykorzystana

przez Goreckiego w jego kompozycji przedstawia si¢ nastepujaco:

Tabela 7. H. M. Gorecki Twoja czes¢ chwata, caty tekst utworu.

Tekst uzyty w utworze

Dzigkujac wielce

Twej wielmoznosci,

za ten dar zacny

Twej wszechmocnosci,
za ten dar zacny

Twej wszechmocnosci,
Twej wszechmocnosci.

Tobie dzi$ dajem
z rzesza tych ludzi,
pokton 1 pienie,

Twoja cze$¢, chwala,
nasz wielki Panie,
na wieczne czasy
niech nie ustanie, my, Twoi studzy,
na wieczne czasy poklon i pienie,
niech nie ustanie,

Niech nie ustanie.

my, Twoi studzy,
My, Twoi studzy.

30 https://www.polskatradycja.pl/piesni/religijne/wstal-pan-chrystus.html, [dostep: 19.06.2025 r.].
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3.6.3.3. Swiety, swiety

Utwor ma charakter religijny i adoracyjny. Jego tre$s¢ koncentruje si¢ na kulcie
eucharystycznym, a wigc na czci wobec Jezusa Chrystusa obecnego w Najswigtszym
Sakramencie. Niniejszy tekst, ktory zostat uzyty w utworze pojawia sie juz w ,,Spiewniku

ko$cielnym” Jana Siedleckiego.

Tabela 8. H. M. Gorecki Swiety, Swiety, caly tekstu utworu.

Tekst uzyty w utworze

Swiety, $wiety, $wiety,

Swiety zawsze, §wiety.

Jezu jeste$ niepojecie,

Jezu jestes$ niepojecie.

W przenajswigtszym Sakramencie,
W przenajswigtszym Sakramencie.

3.6.4. Studium utworu

3.6.4.1. Wstatl Pan Chrystus

Utwor ,, Wstat Pan Chrystus z martwych” stanowi trzecig czes¢ cyklu ,,Z pies$ni
kos$cielnych”, skomponowanego przez Henryka Mikolaja Goreckiego w latach
1985-1989. Oryginalny zapis jest przeznaczony na chor mieszany. Opracowanie zostato
napisane dla choru zenskiego SSAA, w ramach niniejszej pracy doktorskiej, ale takze by
poszerzy¢ repertuar Choru Katedry Warszawsko-Praskiej Musica Sacra w zakresie
utworow wielkanocnych. W dziele widoczne jest jego dazenie do prostoty, duchowosci

1 kontemplacji, przy jednoczesnym zachowaniu wyrazistej ekspresji.

Kazda zwrotka stanowi odrgbny mikromotyw, w obrgbie ktorego Gorecki
subtelnie rdznicuje material rytmiczny 1 harmoniczny, przy jednoczesnym zachowaniu
ogolnej symetrii formalnej. W utworze mozna wyrdzni¢ trzy wyraznie kontrastujgce
czesci, ktore jednak wspolnie tworza spojng calo$¢ o charakterze hymnicznym,
wychwalajagcym Zmartwychwstatego Chrystusa. Pierwszg czg$¢ mozna okresli¢ jako
ekspozycje motywu gltownego, prowadzonego w tempie lento 1 utrzymanego
w medytacyjnym nastroju. Cze$¢ druga ,Alleluja”, pelni funkcje kulminacyjna.
Charakteryzuje si¢ wyraznie wzmocniong dynamika, zwigkszong intensywnoscig faktury

oraz gestszymi wspotbrzmieniami. Ostatnia cze$¢, rozpoczynajaca si¢ od stow ,,Dla
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czlowieka”, stanowi wyciszenie i zamyka utwor plagalng kadencjg, symbolizujaca

duchowe spetnienie i wewngtrzny spokdj.

Utwor oparty jest na skalach modalnych, gléwnie w obrebie modusu doryckiego
1 eolskiego. Charakterystycznym elementem sg dlugie dzwieki burdonowe w glosach
altowych, peligce funkcje stabilnego fundamentu harmonicznego. Harmonia bazuje na
wspotbrzmieniach kwartowych 1 kwintowych, nadajacych catosci archaizujacy,
choratlowy charakter. Kadencje, utrzymane gléwnie w typie plagalnym (IV-I),
wzmacniaja ten efekt. Kompozytor wprowadza ponadto interwaly o zwigkszonym
napigciu (sekundy, nony), stosowane w sposob kontrolowany i podporzadkowany

ekspres;ji tekstu.

Przyktad 42. H. M. Gorecki Wstat Pan Chrystus, dzwigki burdonowe w glosach altowych

(', a), t. 1-6.
A Wstal Pan Chry - stus zmart - wych
W &) f [ f 'y}
Alto 1 (| H—— I I I . — I ¥—1
e O S A A ¢
R -.“-?_______./ — T T
Wstal Pan Chry = stus
[a
| ") ] [5) ['y]
Alto 2 || Hfes—r— % ¥
GRS %
- - = - - = - ) =3
r e — \___-‘_-_-_—_'__,r VY — — T —m
Wstat Pan Chry - stus

Ambitus utworu miesci si¢ w zakresie od a (matego) do d. Stopniowe wznoszenie
linii melodycznej buduje wrazenie duchowego uniesienia. Rytm oparty jest na dtugich
warto$ciach (¢wierénutach i pdétnutach) i podporzadkowany naturalnej prozodii tekstu.
Faktura ma charakter homofoniczny: pierwsze soprany prowadza gléwng lini¢
melodyczng, podczas gdy pozostale glosy (mezzosopran, alt pierwszy, alt drugi) tworza
wspotbrzmieniowe piony harmoniczne. Zastosowane subtelne przesunig¢cia rytmiczne

migdzy glosami generujg efekt delikatnego ,,falowania” brzmienia.

Dynamika utworu oscyluje gldwnie wokodt piano, z narastajagcym crescendo
dochodzacym do poziomu mezzoforte. Agogika jest zmienna 1 stuzy podkresleniu
semantycznych akcentéw tekstu. Ekspresja utworu ma charakter kontemplacyjny
1 modlitewny. Powtarzajace si¢ ,,Alleluja” symbolizuje nieustajacg rado$¢ paschalna,
wzmacniang poprzez repetycje rytmiczne i motywiczne. Zakonczenie, ujete w allargando
1 rallentando, sugeruje przej$cie od sfery dzwieku ku ciszy, co potgguje wrazenie

duchowego wyciszenia.
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3.6.4.2. Twoja czes¢ chwala

Utwor posiada charakter sakralny, a jego podstawa tekstowa zakorzeniona jest
w modlitewnej tradycji o wyraznej funkcji liturgicznej. Wpisujac si¢ w idiom stylistyczny
kompozytora, dzieto reprezentuje nurt okreslany mianem sakralnego minimalizmu, czyli
estetyki opartej na redukcji $rodkéw muzycznych, podporzadkowaniu struktury
dzwickowej kontemplacji oraz podkresleniu duchowego wymiaru tekstu. Muzyka
koscielna nie stanowi odrebnej, autonomicznej dziedziny sztuki, lecz petni funkcje
integrujaca w ramach celebracji liturgicznej. Jej wiasciwy dobor do poszczegodlnych
cze$ci obrzedu lub okre§lonych form modlitewnych sprzyja poglebieniu przezycia

religijnego oraz utatwia wiernym pehiejsze uczestnictwo w misterium liturgicznym?!.

Utwor w oryginalnej partyturze jest przeznaczony na chor mieszany. Tutaj
widzimy opracowanie na czteroglosowy uktad zenski obejmujacy dwa soprany i dwa alty,

niekiedy divisi w altach pierwszych.

Przyktad 43. H. M. Gorecki Twoja czes¢ chwata, fragment utworu prezentujacy petny sktad
choralny, t. 7-8.

[ S Y R [~ [ ]
¥ Bl T i
1 viF Sl 1
L] ICI ICI IJ I’ iy
I [ [ [ ]
niech _ nie u sta je,
my Two - i shu dzy,
Twej _wszech - mo __ cno __ i,
T T T T
1 1 1 1
] 1 ] ] 1
| | | 174 Doy
=3 =3 <L &= -
niech nie u sta je.
my Two - i shu dzy,
Twej wszech - mo - cno - §ci,

W utworze mamy do czynienia z metrum 3/2 i1 tempie pdinuta rowna si¢ 60.
W ostatnim systemie pojawiaja si¢ zapisy, ktore maja na celu zwolnienia utworu

przechodzac z piu lento do allargando.

31 J. Waloszek, Odnowa muzyki koscielnej w $wietle Konstytucji o Liturgii Sacrosanctum concilium.
Zalozenie i realizacja, [w:] Wprowadzenie soborowej odnowy liturgicznej, Opole 1999, s. 193.
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Przyktad 44. H. M. Gorecki Twoja czes¢ chwata, fragment utworu prezentujacy zmiany tempa
w utworze, t. 9-10.

pit lento L d
9 a argan L]
A ' o ' | | ]
! 1~ 7 i - i b‘;‘ i I[)l!
LD 1 1 T I
DA [ [ |
niech nie u sta je.
my Two i sha dzy.
S+A Twej wszech - mo cno sci.
0
ran f f f f
[ Fan) T T T T 1
4 A - [ | | 1Y
O = = = e
niech nie u sta - je.
my Two i shu dzy.
Twej wszech - mo - cno - sei.

Faktura utworu ma zasadniczo charakter homofoniczny, przy czym partia sopranu
pierwszego pelni funkcje nosnika linii melodycznej, natomiast pozostate glosy realizuja
warstwe akordowa, budujac stabilne piony harmoniczne, pelnig role akompaniamentu
harmonicznego. W obrgbie struktury pionowej pojawiaja si¢ sekundowe wspotbrzmienia,
stosowane jako S$rodek ekspresyjny shuzacy podkresleniu semantyki tekstu. Jezyk
harmoniczny opiera si¢ na trwatych triadach durowych i molowych, uzupehianych
wspotbrzmieniami kwintowo-kwartowymi, charakterystycznymi dla modalnego idiomu

Goreckiego.

Pomimo pozornej prostoty, prowadzenie glosow ujawnia celowe réwnolegle
ruchy, ktére wzmacniaja quasi-monodyczny i1 kontemplacyjny charakter modlitwy.
Ujecie tekstu pozostaje konsekwentnie sylabiczne, a akcentacja retoryczna osiggana jest
poprzez wydluzenie warto$ci rytmicznych na slowach o szczegdlne; wadze
semantycznej, takich jak ,,czes¢”, ,,chwala”, ,wielmoznosci”. Cala kompozycja
podporzadkowana jest sakralnej funkcji emocjonalnej, eksponujac duchowy i liturgiczny

wymiar przekazu.
3.6.4.3. Swiety, Swiety

Tekst stanowi fragment aklamacji eucharystycznej Sanctus, co okresla jego
funkcje liturgiczng oraz wyznacza modalno-kontemplacyjny charakter kompozycji. Styl
utworu odwotuje si¢ do estetyki liturgicznego minimalizmu, opartej na powtarzalno$ci
formul melodycznych, oszczednosci $srodkow oraz wyraznym ukierunkowaniu na

modlitewng introspekcje.
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Podobnie jak w przypadku dwoch poprzednich kompozycji, pierwotna wersja
przeznaczona byta na chor mieszany, natomiast analizowane opracowanie wykorzystuje
obsade zenska w uktadzie SSAA, z okazjonalnymi odcinkami divisi w sopranie drugim
1 alcie pierwszym. Zapis w metrum 4/4 oraz utrzymane w wolnym tempie prowadzenie
narracji dzwigkowe] wzmacniajag majestatyczny i modlitewny charakter aklamacji,
sprzyjajac jej kontemplacyjnemu odbiorowi.

Przyktad 45. H. M. Gorecki Swiety, Swiety, fragment utwory prezentujacy uktad divisi
(ze szczegdlnym zwroceniem uwagi na dwa ostatnie takty), t. 24-29.

24 .

7 1 | | =] | | , | | [ J | | |~
- I | | i T T | | T a | g I |
- . o =, = - 1 ! z
= 4 -, = ! 4 - -

I | = I | | =l prT E T P — | |
L [ ! I [ [ [ I T I I I
e stes nie po je cie wPrze - naj Swig tszym Sa - km
S+A
f)
o, —
I T T T T T T T T
175 L 1 1 1 1 1 1 1 1 1
== ! = ! = ! ! ! ! I ! =
g 3 = = = 3 7 = = = Z 3
Ie stes nie —  po e cle, wPrze - naj SWig tszym S8a - kma

Harmonia w utworze ma charakter modalny i cechuje si¢ znaczng stabilno$cia,
wynikajacag z dominacji ruchéw rownoleglych pomiedzy glosami. Przewazaja
wspotbrzmienia konsonansowe, oparte na pochodach tercjowych, kwartowych
1 kwintowych, co wpisuje si¢ w charakterystyczny idiom brzmieniowy sakralnego
minimalizmu. Incydentalnie pojawiajace si¢ dysonanse pelnig funkcj¢ ekspresyjna i shuza
przede wszystkim podkresleniu prozodii tekstu. Frazy maja zazwyczaj czterotaktowa
organizacjg, a sposob prowadzenia melodii nadaje poszczegdlnym odcinkom wyraznie
zarysowang range retoryczng. Linie sopranowe, zwlaszcza w odcinkach opartych na
triolowym ruchu w gore o interwale tercji, generuja napigcia, ktore ulegaja roztadowaniu
poprzez pdinutowe zejcia w tym samym interwale. Faktura kompozycji pozostaje

konsekwentnie homofoniczna, co wzmacnia jej kontemplacyjny i liturgiczny charakter.

Przyktad 46. H. M. Gorecki Swiety, Swiety, ruch triolowy w sopranach, t. 11-14.

11 Lento —3—
0 | | | | [
p 4 I A Il Il [ | 1l Il
r 4 X 1l [ | [o] Z ” |
1 y A 7, [#] = . =4
AP L= 3 = I | — I =~ =
o 1 | P | n
Swig ty Swie ___ ty, Swig ty,
S+A
o)
r 4 I A —
r 4 e 1
1Ty I A
a4 X
o) =N £ 24 4 E~N 24 Ay
= = = = = = o
Swig ty, Swie ty, Swig ty,
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3.6.5. Zagadnienia wykonawcze

3.6.5.1. Wstatl Pan Chrystus

W procesie przygotowania utworu ujawnito si¢ kilka istotnych trudnosci
wykonawczych. Jednym z gléwnych wyzwan okazala si¢ koniecznos$¢ dlugotrwatego
utrzymywania wspotbrzmien o modalnym charakterze. Wielotaktowe trwanie jednego
akordu wymaga od $piewakow wyjatkowo stabilnej intonacji, zwlaszcza w konteks$cie
braku wewnetrznych ruchow melodycznych. Utrzymanie akordu bylo wigc zadaniem nie
tylko technicznie wymagajacym, ale takze obcigzajacym pod wzgledem percepcyjnym,

gdyz wymagato cigglej kontroli migsniowej 1 stuchowe;.

Kompozycja zaklada wysoki poziom jednorodnosci brzmieniowej oraz
subtelnego réznicowania barwy, co stawiato przed chérem konieczno$¢ zaawansowanej
pracy nad emisja glosu. Oczekiwana klarowno$¢ pozbawiona nadmiernej wibracji
1 agresji, wymagata od chorzystek duzej Swiadomosci rezonatorow, no§nosci i ustawienia
samogtosek. Ponadto barwa musiata by¢ spojna zar6wno w obrebie poszczegodlnych
sekcji, jak 1 w skali calego zespotu, co w praktyce oznaczato koniecznos¢ precyzyjnego

stuchania lateralnego oraz ciggltego dostosowywania wlasnej emisji do brzmienia grupy.

Ze wzgledu na modalny idiom oraz dlugie trwanie akordow kazda nawet
niewielka zmiana harmoniczna miala znaczenie strukturalne i ekspresyjne. Zespot musiat
wykaza¢ si¢ duza $wiadomo$cig momentow przejsciowych, aby zachowac ptynnosé
1 spojnos¢ brzmieniowa. Wymagalo to szczegdlnej koncentracji, zwlaszcza
w momentach, w ktérych zmiana harmoniczna zbiegla si¢ ze zmiang tekstu. Dykcja,
akcentacja oraz wilasciwa artykulacja musialy by¢ precyzyjnie zsynchronizowane
z transformacjami w warstwie wysokosciowej, aby unikng¢ rozmycia struktury

formalne;.
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Przyktad 47. H. M. Gorecki Wstat Pan Chrystus, fragment utwory prezentujacy zmiane
harmoniczng ze zmiang tekstu, t. 1-6.

Lento allarg.
T | T : T : T } T : 1
Soprano Ii - — 1
'I I I I I { T T I 1 1
Wstal Pan  Chry-stus  zmart-wych ni - nie - -
Wstal Pan Chry - stus
e e E— e .
Mezzosoprano —a—1= T = .‘:‘:i z = 1
T I I I 1
F~f fonvn-—f  f—orof—ro"fF
Wstat Pan Chry - stus
Wstal Pan Chry - stus zmart - wych
— y I I I I 1
Alto1 $ : ST P ] :
1] I I - I I I I I I I 1
Wstal Pan Chrj = stus
T T T T T 1
Alto2 S E==iE Sie=—=—
L L
N < 2 3 < Z < = =
| \‘-\-._-___.-/ ol
Wstal Pam— Chy— - stos—

Rola pierwszych sopranéw byta w utworze kluczowa. To one prowadzity gtéwna
lini¢ melodyczng, determinujagc charakter motywow 1 kierunek narracji muzycznej.
Niosac warstwe tekstowa, sopran musial by¢ jednocze$nie nosny, precyzyjny
intonacyjnie i czytelny artykulacyjnie. Gtos wiodacy stawal si¢ tym samym motorem
energetycznym calego zespotu, wyznaczajac sposob frazowania i kierunek dynamiczny.
W praktyce oznaczato to konieczno$¢ Scistej synchronizacji pozostatych glosow z linig
sopranowg, ktora stanowila punkt odniesienia dla harmonicznej i rytmicznej stabilnos$ci

wykonania.

Przyktad 48. H. M. Gorecki Wstal Pan Chrystus, gtdwna partia utworu, t. 1-6.

Lento allarg.

Soprano —
'I I! Il I Il
Wstal Pan  Chry-stus  zmart-wych ni - nie - -

)
A EE
W

T T I— — ——

Utwor, mimo dominacji warto$ci dlugich, zawiera subtelne przesunigcia
rytmiczne, ktore okazaty si¢ obszarem szczeg6lnej trudnosci. Ich precyzyjne wykonanie
wymagato od zespotu nie tylko wysokiego poziomu kontroli czasowej, ale takze cigglego
monitorowania relacji miedzy gltosami. Zmiany te, cho¢ niekiedy minimalne, wplywaty
istotnie na odbior faktury lub napigcia rytmicznego. Brak absolutnej synchronizacji mogt

prowadzi¢ do niepozadanej dezintegracji struktury czasowe;j.

Naturalng reakcjg wykonawcdéw na statycznos¢ harmoniczng i dtugie wartosci
rytmiczne byta tendencja do niekontrolowanego zwalniania tempa. Aby temu zapobiec,
konieczne bylo wypracowanie zwigkszonej dyscypliny metrycznej oraz $wiadomego

podazania za gestem dyrygenta. Wymagato to takze ograniczenia polegania na materiale
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nutowym podczas $piewu. Skupienie wzroku na partyturze utrudnialo reagowanie na
niuanse agogiczne i prowadzito do opéznien w reakcji zespotu. Spiewacy musieli wigc
nauczy¢ si¢ materiatu na tyle, by jednoczesnie utrzymac petng koncentracj¢ na ruchu reki

dyrygenta.

Przyktad 49. H. M. Gorecki Wstat Pan Chrystus, ostatni system ze zmianami agogicznymi,

t. 38-42.
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3.6.5.2. Twoja czes¢ chwala

W realizacji utworu kluczowe znaczenie maja zagadnienia zwigzane z kontrola
brzmienia, emisja glosu oraz precyzyjnym ksztaltowaniem frazy, wynikajace zarowno

z charakteru muzyki Goreckiego, jak i specyfiki faktury homofoniczne;.

Pierwszym aspektem wykonawczym jest utrzymanie stabilnych wspotbrzmien
przez kilka taktow, co wymaga od zespolu precyzyjnej intonacji oraz niezmiennej jakosci
dzwigku w dtugich pionach harmonicznych. Tego typu brzmienia, typowe dla sakralnego
minimalizmu, musza pozosta¢ jednolite w barwie i1 dynamice, aby zachowac

kontemplacyjny charakter utworu.

Wazna role odgrywa roéwniez hierarchia brzmieniowa pomig¢dzy gltosami. Linia
prowadzaca (zazwyczaj) w sopranie pierwszym, powinna pozosta¢ wyraznie styszalna.
Wymaga to konkretnej emisji, czyli podawania tekstu ,,do przodu”, z wyrazng artykulacja

1,.tekstem za jezykiem”, tak aby slowo pozostawalo nosnikiem narracji muzyczne;.
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Przyktad 50. H. M. Gorecki Twoja czes¢ chwata, fragment partytury ukazujacy gtéwna linig
melodyczna na przestrzeni innych glosow, t. 5-8.
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S 1A po - klon i pie - nie, my Two - i shu dzy,
za ten dar za cny Twej _wszech - mo __ cno sei,
]
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na wie - czne cza - sy niech nie u sta - je,
po - klon i pie - nie, my Two - i shu dzy,
za ten dar Za - cny Twej wszech - mo cno gei,

W warstwie agogicznej istotna jest petna koncentracja zespotu pod koniec kazde;j
zwrotki. Zwolnienie (piu lento - allargando) jest tu bowiem precyzyjnie kontrolowane
przez dyrygenta, co wymaga od $piewakoéw reakcji w czasie rzeczywistym, wspolnego
oddechu 1 natychmiastowe] adaptacji do zmieniajacego si¢ tempa. Zespdt musi zatem
utrzyma¢ wysoka mobilizacje, aby koncowe frazy pozostaty spojne, a zmiany tempa

- jednolite i czytelne.
3.6.5.3. Swiety, Swiety

Realizacja utworu wymaga szczegdlnej uwagi w zakresie precyzji rytmicznej,
wyrownania brzmieniowego oraz kontroli emisji, co wynika z jego modalnego jezyka

harmonicznego 1 statycznej faktury.

Istotnym wyzwaniem wykonawczym okazal si¢ rytm triolowy. Wymagato to od
zespotu $cistego podporzadkowania deklamacji warstwie rytmicznej, tak aby utrzymac
spojno$¢ pomiedzy fonetyka a metryka frazy. Niezbedne jest zatem wypracowanie
jednolitego sposobu realizacji trioli oraz unikanie przypadkowego skracania lub
wydtuzania warto$ci rytmicznych pod wptywem artykulacji. Dyrygent ,,wydzielal” kazda

wartos$¢ trioli, by moc uzyskac¢ zamierzony efekt.

Przyktad 51. H. M. Gérecki Swiety, Swiety, zapis trioli w partii soprandw, t. 11-14.
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Kolejnym aspektem wykonawczym jest dbato$¢ o jako$¢ samoglosek, ktore ze
wzgledu na réznice indywidualne w emisji glosu, nie zawsze zachowywaty jednorodnos¢
barwowa. W muzyce o fakturze homofonicznej brak spdjnosci w ksztattowaniu
samoglosek moze prowadzi¢ do rozmycia brzmienia i pogorszenia czytelnosci akordow.
Wymaga to konsekwentnej pracy nad ustawieniem rezonansowym, ujednoliceniem

otwarcia aparatu wokalnego oraz koordynacja artykulacyjna w calej grupie gtosowe;.

W kontekscie harmonii, szczegolnego znaczenia nabiera utrzymanie czystosci
akordow, zwlaszcza ze kompozycja operuje dlugimi pionami modalnymi. Stabilno$é¢
intonacyjna wymaga od chorzystek kontroli stuchowej, §wiadomego prowadzenia gltosu

w relacji do innych partii oraz utrzymania intonacji w ruchach réwnolegtych.

W obrgbie glosow altowych konieczne bylo doprecyzowanie zmian w alcie
pierwszym, tak aby brzmienie pozostawato delikatne 1 lagodne, zgodne
z kontemplacyjnym charakterem utworu. Subtelne roznicowanie dynamiki oraz ptynne
prowadzenie melodii w tej partii wspiera ogolng spdjnos¢ fakturalng i zapobiega

niepozadanemu wysuwaniu si¢ altu ponad inne glosy.

Przyktad 52. H. M. Goérecki Swiety, Swiety, zmiana dzwickowa w alcie pierwszym, t. 19-23.
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Z perspektywy emisji glosu na uwage zaslugujg réwniez wysokie dzwigki, ktore
wymagaja utrzymania tagodnej, migkkiej barwy, bez forsowania i zaciskania krtani.
Osiagniecie takiego efektu jest mozliwe dzigki technice rozjasnionego rezonansu,
stabilnej podporze oddechowej oraz odpowiedniemu ustawieniu samoglosek w rejestrze

gornym.
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Podsumowanie

Dzielo artystyczne przedstawione w niniejszej pracy stanowito istotny element
dokumentujgcy dziatalno$¢ artystyczng doktoranta. Proces przygotowania utworow,
obejmujacy ich opracowanie, nagranie oraz wykonanie koncertowe, dostarczyt cennych
doswiadczen zwigzanych z realizacja prawykonan, a takze umozliwit poglebienie wiedzy
w zakresie interpretacji wspotczesnej muzyki choralnej. Realizacja projektu stworzyta
rowniez mozliwo$¢ blizszego poznania dorobku twoérczego wspodlpracujacych
z doktorantem kompozytorow oraz specyfiki ich jezyka kompozytorskiego.
Przedstawione dzielo artystyczne przyczynito si¢ ponadto do wzbogacenia wspodtczesnej
literatury chéralnej o nowe kompozycje, a takze do popularyzacji aktualnych tendencji
wykonawczych obecnych w muzyce wspolczesnej, znajdujacych odzwierciedlenie

w zaprezentowanym materiale muzycznym.

We wstepie do opisu dzieta artystycznego sformutowano problem gltéwny oraz
cztery problemy szczegotowe, dla ktorych postawiono odpowiednie hipotezy badawcze.
Analiza materialu oraz przebieg realizacji projektu artystycznego pozwolily na
potwierdzenie hipotezy odnoszacej si¢ do problemu glownego. Uzyskane wyniki
wskazuja, ze dokonanie prawykonania utworu stanowi dziatanie o charakterze
nowatorskim, wyznaczajace pierwszy model interpretacyjny dzieta. Cho¢ kazda kolejna
realizacja wykonawcza pozostaje rezultatem indywidualnej interpretacji artysty,
prawykonanie tworzy istotny punkt odniesienia dla przysztych wykonaf, okreslajac

podstawowe zalozenia interpretacyjne oraz sposob realizacji zamystu kompozytorskiego.

Hipotezy sformutowane dla probleméw szczegdtowych rowniez znalazty
potwierdzenie w toku realizacji projektu artystycznego. Prawykonanie utworu stanowi
pierwszy punkt odniesienia dla kolejnych zespotow i dyrygentow podejmujacych sie jego
interpretacji. Kazde wykonanie nowego dzieta staje si¢ jednocze$nie wizytowka
tworczosci kompozytora, umozliwiajagc odbiorcom oraz przysztym wykonawcom
poznanie jego indywidualnego jezyka muzycznego i charakterystycznych rozwigzah

kompozytorskich.

Istotnym aspektem realizacji projektu byta wspotpraca z chorami amatorskimi.
Zespoty tego typu tworzg osoby o zréznicowanym poziomie przygotowania muzycznego,
co wplywa na sposob percepcji oraz realizacji zapisu nutowego. Kompozycje powstate

specjalnie na potrzeby niniejszego dzieta artystycznego okazaly si¢ wymagajace pod
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wzgledem wykonawczym 1 stanowily znaczace wyzwanie dla chorzystek
uczestniczacych w ich prawykonaniach, w szczeg6élnosci dla cztonkin Chéru Sonus
Lumine, prowadzonego przez doktoranta. Najwigksze trudnosci wynikaly ze zlozonej
harmoniki, niestandardowych rozwigzan agogicznych 1 dynamicznych oraz
wspotczesnego  jezyka  muzycznego — zastosowanego  przez — kompozytorow.
W poczatkowym etapie pracy nad materialem elementy te wywotywaly niekiedy
poczucie niepewnosci, a nawet niech¢¢ wobec wykonywanych utwordéw. Dzieki
systematycznej pracy podczas prob oraz wspolnemu poszukiwaniu rozwigzan
interpretacyjnych przez dyrygenta i zespot, mozliwe bylo stopniowe przezwyci¢zenie

napotkanych trudnosci i osiggnigcie zamierzonego efektu artystycznego.

Zastosowane przez kompozytoréw wspotczesne $rodki wyrazu oraz nowe
tendencje kompozytorskie spotkaty si¢ z zainteresowaniem wykonawcow, a jednoczesnie
zostaly pozytywnie odebrane przez stuchaczy. Proces przygotowania prawykonania,
obejmujacy wielomiesigczng prace nad interpretacja, intonacja, harmonig oraz spdjnoscia
wykonawcza, pozostaje doswiadczeniem dostepnym przede wszystkim wykonawcom,
dyrygentowi 1 niekiedy kompozytorowi. Odbiorca koncertu lub nagrania do$wiadcza
natomiast wylacznie efektu koncowego tej pracy. Reakcje publicznosci po koncertach
oraz wykonaniach liturgicznych (dot. Choru Katedry Warszawsko-Praskiej Musica
Sacra) potwierdzity pozytywny odbior prezentowanych kompozycji oraz ich walory

artystyczne.

Przeprowadzone doswiadczenia potwierdzily rowniez, ze Scista wspotpraca
dyrygenta z kompozytorem odgrywa istotng role w procesie przygotowania
prawykonania. Bezpo$redni kontakt z autorem utworu umozliwia konsultowanie kwestii
interpretacyjnych, wyjasnianie watpliwosci dotyczacych zapisu partytury oraz
doprecyzowanie intencji kompozytorskich. W uzasadnionych przypadkach mozliwe jest
roOwniez wspolne rozwazenie zmian redakcyjnych lub wykonawczych, uwzgledniajacych
specyfike konkretnego zespotu. Dotyczy to zwtaszcza choréw amatorskich, ktorych sktad
1 poziom przygotowania muzycznego sg czg¢sto zrdéznicowane, co moze wplywaé na

praktyczne mozliwosci realizacji zamystu kompozytora.

Nowatorstwo we wspotczesnej muzyce choralnej pozostaje obszarem otwartym
na dalsze poszukiwania artystyczne i kompozytorskie. Rozwoj nowych srodkow wyrazu
oraz technik kompozytorskich nieustannie poszerza mozliwosci interpretacyjne

1 wykonawcze, wprowadzajac do literatury choralnej nowe jakosSci estetyczne.
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Jednoczes$nie istotne jest, aby poszukiwania nowatorskich rozwigzan pozostawatly
w $cistym zwiazku z warstwg tekstowa utworu. Zachowanie spdjnosci pomigdzy
semantyka tekstu a zastosowanymi $rodkami kompozytorskimi stanowi bowiem jeden

z podstawowych warunkéw osiggnigcia pelnej wartosci artystycznej dzieta.

Wybdr tematyki niniejszej dysertacji wigzat si¢ dla doktoranta z konieczno$cia
podjecia licznych wyzwan badawczych i artystycznych. Realizacja projektu wymagata
poglebionych analiz, systematycznej pracy oraz konfrontacji z problematyka prawykonan
wspotczesnych utwordw choralnych. Zdobyte doswiadczenia oraz osiggnigte rezultaty

pozwalaja mie¢ nadzieje, ze podjety wysilek przynidst oczekiwane efekty.
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