VIOLETTA KOSTKA
AKADEMIA MUZYCZNA IM. STANISEAWA MONIUSZKI W GDANSKU

MISERERE NA GEOSY I INSTRUMENTY PAWEA SZYMANSKIEGO
KONSTRUKCJA DZWIEKOWA I ZNACZENIA

M&erere na glosy i instrumenty Pawta Szymarskiego to jeden z najbardziej
znanych utworéw tego kompozytora. Stuchajac go, nie mozna nie zauwazy¢
sasiedztwa i wspdtwystgpowania muzycznych elementéw tradycyjnych i nowocze-
snych, ani pozostawaé obojetnym na sfer¢ rodzacych si¢ znaczei. W niniejszym
artykule utwér zostanie oméwiony z perspektywy struktur wyjsciowych, charak-
terystycznych dla techniki kompozytorskiej Szymanskiego’, ich dostrzegalnych
transformacji, formy zmieniajacej si¢ w czasie oraz znaczen przypisywanych po-
szczegblnym czgsciom.

Miserere na glosy i instrumenty (bas solo; chér meski: dwa kontratenory, dwa teno-
ry, dwa barytony; wibrafon; harfa; cztery wiolonczele) to rezultat zaméwienia ztozone-
go u Pawta Szymariskiego przez Program Drugi Polskiego Radia na specjalny koncert
o tematyce Wielkiego Postu. Kompozycja zostata oparta na laciniskim tekscie zaczerp-
ni¢tym z Biblii, z Ksiegi Psalméw, znanym pod tytutami Psalm 50 (numeracja wedtug
Wulgaty) lub Miserere, ktéry - jako jeden z najbardziej znanych psalméw btagalnych
i pokutnych - jest gleboko zakorzeniony w tradycji zydowskiej oraz kosciotéw facin-
skiego i koptyjskiego®. Premiera utworu miata miejsce w Warszawie w Studiu Koncer-
towym Polskiego Radia 28 III 1993 roku. W listopadzie tego samego roku zostal on
wykonany podczas koncertu inaugurujacego tygodnie polskiej kultury w brytyjskim
radio BBC3 (koncert byl transmitowany przez Program Drugi PR). W 1994 r. utwor
otrzymat nominacj¢ do Migdzynarodowej Trybuny Kompozytoréw w Paryzu i z tego

1 Pawet Szymariski, ,,From Idea to Sound. A Few Remarks on My Way of Composing”, w: From Idea to Sound.
Proceedings of the International Musicological Symposium held at Castle Nieboréw in Poland, 4-5 IX 1985,
red. Anna Czekanowska, Milo§ Velimirovi¢, Zbigniew Skowron, Krakéw 1993, s. 134-135.

2 Miserere mei, Deus: Psalm 50 (51) w interpretacji sw. Tomasza z Akwinu: tekst w jezyku laciriskim
i thumaczenie na jezyk polski z komentarzami, red. Mirostaw Mréz, Toruri 2010; Gianfranco Ravasi,
Miserere: il pins celebre salmo penitenziale, Bologna 2016.
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powodu zostat zaprezentowany przez ponad trzydziesci radiostacji calego $wiata. Zo-
stat opublikowany przez Chester Music Ltd’ i utrwalony na ptytach DVD oraz CD*.
Doda¢ mozna, ze Miserere Pawta Szymanskiego wpisuje si¢ w spory zbiér kompozycji
opartych na tym samym tekscie, wsréd ktérych wymieni¢ nalezy m.in. dziela stwo-
rzone przez tak wybitnych kompozytoréw, jak Orlando di Lasso, Giovanni Pierluigi
da Palestrina, Andrea Gabrieli, Gregorio Allegri, Michael Nyman, Arvo Pirt i Henryk
Mikotaj Gérecki.

Bazujac na dotychczasowej wiedzy o muzyce Pawta Szymanskiego, mozna stwier-
dzi¢, ze Miserere jest utworem jawnie intertekstualnym, do tego skomponowanym
swobodnie, tj. bez uzycia metod algorytmicznych’. Cecha charakterystyczna tego
utworu jest to, ze zawiera nie jedna, a dwie struktury wyjsciowe. Pierwsza z nich,
bardziej oczywista, jest chorat gregoriariski, ktéry pojawit si¢ w tej kompozycji ze
wzgledu na jej przeznaczenie, ale takze ze wzgledu na bliski zwiazek z wykorzystanym
tekstem psalmu. Jak wiadomo, poczatki choratu gregorianiskiego siegaja Sredniowie-
cza, ale funkcjonuje on w pewnym zakresie w Kosciele rzymskokatolickim do dzisiaj.
Jest jednogtosowym, diatonicznym $piewem liturgicznym, utrzymanym w skalach
koscielnych, swobodnym rytmie, z tekstem w jezyku tacidskim i bez towarzyszenia
instrumentéw. Zwykle wykonywat go chér meski, zdarzato sig tez, ze kilku kantoréw
lub kantor solo. W swoim Miserere Pawel Szymariski nawiazuje do choratu grego-
riafiskiego w partiach solowych i chéralnych. Partie solowe sg bardzo bliskie tradycyj-
nym wykonaniom psalméw, tzw. psalmodiom, ktére z reguty zawieraly krétki wstep
(initium), recytacje tekstu na jednym dzwicku (zenor) i krétka kadencje (medianta).
Wszystkie psalmodie sg w Miserere wykonywane przez bas solo, bez initium, w skali
hypodoryckiej, w ktérej dominanta to dzwigk f, natomiast finalis — dzwick d. Poza
tym, s3 utrzymane w swobodnym rytmie i zapisane w jednym dlugim takcie bez
metrum. Dla odmiany, partie chéralne s3 pewnego rodzaju transformacjg choratu
gregorianskiego, o czym bedzie mowa w dalszej kolejnosci.

Druga struktura wyjsciowa, raczej trudno uchwytna stuchowo, to kanon, ktérego
poczatek prezentujemy w przykt. 1°. Jest to skomponowany przez Pawta Szymanskie-
go kanon okrezny, czterogtosowy (w miejscu wejscia kazdego kolejnego glosu przez
jeden takt faktycznie brzmi pie¢ gloséw). Jak wida¢, temat kanonu zamyka si¢ w 21

3 Pawel Szymariski, ,Miserere” for Voices and Instruments, London 1993 Chester Music Limited.

4 Festiwal muzyki Pawla Szymariskiego [film, 4 plyty DVD], rez. obrazu Mariusz Grzegorek, prod. Barbara
Grzegorek, Warszawa 2006, DVD nr 4; Camerata Silesia Sings Szymariski [CD DUX 1223], Warszawa
20165 nagranie jest tez dostgpne na YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=eON-dmHrF5Q, do-
step 7 111 2021.

5  Utworom jawnie intertekstualnym i jednocze$nie algorytmicznym Pawta Szymariskiego poswigcona jest
ksiazka Violetty Kostki, Muzyka Pawta Szymarskiego w swietle poetyki intertekstualnej postmodernizmu,
Gdansk—Krakéw 2018.

6 Bardzo dzigkuj¢ Pawtowi Szymariskiemu za udostgpnienie kanonu stanowiacego podstaweg Miserere na
glosy i instrumenty.
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taktach w metrum 4/2 i jest skonstruowany z nastgpujacych dziewieciu dzwigkdw:
d, es, e, f, fis, g, b, ¢, cis. Temat zaczyna si¢ od dzwigku &, co — wraz ze wskazanym
zbiorem dzwickéw — mogloby wskazywad na tonacj¢ d-moll, ale koriczy si¢ motywem
opadajacym ges’—es’—des’—c*—b", wskazujacym na tonacje b-moll. Temat jest wielomo-
tywiczny, z czego dwa motywy sa bardziej charakterystyczne od innych. Pierwszy
wéréd tych wyrdzniajacych si¢ to motyw otwierajacy temat, keéry jest pochodem sze-
$ciu dtugich dzwigkéw o pét tonu w gére, natomiast drugi usytuowany jest tuz przed
motywem koricowym w b-moll i zawdzigcza swoja wyrazisto$¢ zaréwno interwalice,
jak i rytmowi: zaczyna si¢ od 4" skokiem oktawy w gére, skad przechodzi o tercje
wielka w dél, a jego trzy dzwigki tworza synkope. Kazdy glos kanonu wchodzi po
pigciu taktach trwania poprzedniego glosu i zawsze o kwint¢ nizej od poprzedniego
glosu (&, ¢, ¢, f; B, Es itd.), rozpoczynajac spotkanie z poprzednim glosem od in-
terwatu oktawy. Pierwszy petny czteroglos styszymy dopiero w szesnastym takcie ka-
nonu, a pdzniej jest tak, ze kiedy jeden glos koriczy swoja obecnosé, to inny whasnie
rozpoczyna si¢ i w ten sposob zawsze brzmi czteroglos. Interesujacym rozwigzaniem
tej konstrukgji jest to, ze jesli dodamy do siebie wszystkie pi¢ciotaktowe poczatki ko-
lejnych gloséw, otrzymamy ruch po skali chromatycznej w gore. Wynikajace z kano-
nu wsp6tbrzmienia sg bardzo rézne, ale - co najwazniejsze - co pigé taktéw zawsze si¢
powtarzaja. Oto wspétbrzmienia kanonu wystepujace na poczatku kazdego z pigciu
taktéw od wejscia kolejnego glosu (klasy interwaléw podawane od dotu): 12—5—2—5,
11-5—0, 8—7—5, 5—9—5, 3—5—11. Z przytoczonych klas interwaléw wynika, ze najczesciej
powtarza si¢ pie¢ pottondw, czyli kwarta.

Przykt. 1. Kanon Pawta Szymariskiego stanowiacy podstawg Miserere na glosy i instrumenty
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Obie struktury wyjsciowe, jedna wyraznie modalna, druga w rozszerzonej tonal-
nosci dur-moll, zostaly potaczone z sobg za pomoca pomystéw abstrakeyjnych, cat-
kowicie niezaleznych od tych strukeur, ktére przeksztalcily te struktury i potaczyly je
w jeden, cho¢ niezupelnie spéjny materiat ostateczny. Oto pomysty kompozytorskie
ujcte w jeden zbiér:

1) Recytacje psalmowe w partii solowej trafity do utworu w ksztalcie znanym
sprzed wiekéw; jedynym odstgpstwem od tradycyjnej psalmodii bylo pozbawienie
ich initium.

2) Kanon stat si¢ podstawa oddzielonych odcinkami solowymi odcinkéw zespo-
towych przeznaczonych na chér i instrumenty. Zostat poddany dwém nastgpujacym
transformacjom: jeden takt w metrum 4/2 zamieniono na dwa takty w metrum 4/4,
a cz¢$¢ jego materiatu dZzwigkowego pominigto (dalej mowa o postaci ,,okrojonej”
kanonu), przez co stat si¢ niemal nierozpoznawalnym.

3) Barwa chéru meskiego moze nam si¢ kojarzy¢ z zespotem wykonujacym chorat
gregorianiski, ale budowa partii chéralnych wykazuje wigcej réznic niz podobienstw do
choralu. Zasadnicza réznica polega na tym, ze chér nie $piewa tu monodycznie, lecz
sze$ciogtosowo. Kazdy glos chéralny, po fragmencie szeptanym, $piewa tekst psalmu
na jednej z szesciu wysokosci dzwigku (dzwigki od najnizszego do najwyzszego glosu):
d, f,a, ¢, ¢, ¢ (skala d, e, f, g, a, ¢, ktéra mozna uznaé za dorycka pozbawiong szdste-
go stopnia), po czym znowu przechodzi w szept. Wymienione dzwigki sa stosowane
w chérze od poczatku do korica utworu. Niezaleznie od tego, czy sylaba jest szeptana
czy $piewana, zawsze ma warto$¢ 6semki, dlatego — mimo iz niektdre glosy chwilami
pauzujg — stuchacz stale styszy regularny rytm ésemkowy. Fakt chwilowego pomijania
niekedrych gloséw chéralnych skutkuje bardzo réznymi efektami dzwickowymi; czasa-
mi sa to akordy d-moll, F-dur, C-dur, a czasami ztozenia typu d—g'—c*.

4) Tekst psalmu zostat przydzielony partiom chéralnym i glosowi solowemu na
zmiang. Zasadniczo w jednym odcinku wokalnym, czy to chéralnym czy solowym,
pojawia si¢ jeden werset psalmu, ale sa odstgpstwa od tej zasady, nie méwiac juz
o tym, ze w ramach jednego odcinka powtarzane sa stowa, frazy, a nawet caly werset.

5) Partie instrumentalne wyraznie korzystaja z materiatu kanonu i — co wigcej — maja
zupetnie inny cel niz partie chéralne. Oto co na ten temat méwit Pawet Szymanski:

[...] moja intencja, ktéra staralem si¢ rozwiazaé na plaszczyznie technicznej, bylo whasnie to,
ze co$ jednocze$nie stoi w miejscu (co jest fizycznie ewidentne, poniewaz te poszczegdlne glosy
wokalne s3 zawsze, kazdy z nich, na jednym dZwieku) i jednoczesnie przez caly czas zmienia
jak gdyby swoje potozenie i przemieszcza sig’.

7  Pawel Szymariski, [wypowiedZ w audycji radiowej Religio et conventiol, cyt. za: Katarzyna Naliwajek-
-Mazurek, [tekst w ksiazeczce do CD], w: Camerata Silesia Sings Szymariski [CD DUX 1223], Warszawa
2016, s. 8.

MUZYKA 2022/2



LMISERERE” NA GLOSY I INSTRUMENTY PAWLA SZYMANSKIEGO 33

Z powyiszej wypowiedzi wnioskujemy, ze celem partii instrumentalnych byt nie-
ustanny ruch, ciagla zmiennos¢.

6) Cztery wiolonczele od poczatku do korica utworu wykonuja chromatyczne
poczatki kazdego glosu kanonu, czyli jeden ciag chromatyczny w gére (ogétem przez
pig¢ i p6t oktawy), przy czym zaczynaja gra¢ okreslona wysoko$¢ dzwigku, ale za-
raz po jej zaznaczeniu przechodza w glissando, ktére przez dwa takty prowadzi do
wysokosci o sekund¢ mala wyzej, nie osiagajac jej jednak doktadnie. W cz¢sciach
skrajnych Miserere, o ktérych bedzie mowa nizej, wszystkie wiolonczele wykonuja
glissanda w gére unisono, zupelnie inaczej jednak dzieje si¢ w srodkowej cz¢dci. Tutaj
glissandami w gére poruszaja si¢ trzy, dwie lub jedna wiolonczela, podczas gdy jedna,
dwie lub trzy pozostate wykonujg glissanda w dét, glissanda falujace i state dzwigki
migdzy glissandami.

7) Pozostate dwa instrumenty, harfa i wibrafon, korzystaja z innego zakresu okro-
jonego kanonu niz wiolonczele, przy czym kazdy instrument inaczej. Harfa dyspo-
nuje dzwickami d, e, f; g, a, ¢, czyli dokladnie takim samym materialem, co glosy
chéralne, ale rejestr nie ma tu znaczenia. Jesli zakres dzwigkowy z glosami chéral-
nymi jest taki sam, to rytm jest catkiem inny. Harfa postuguje si¢ dwiema naste-
pujacymi formutami rytmicznymi: ¢wierénuta z kropka przypadajaca na pierwsza
i/lub trzecig miarg taktu uzupelniona pauza 6semkowa; septola rozciagajaca si¢ na
pot takeu, w ktédrej jedna lub dwie 6semki sa dzwickami, a pozostate - pauzami.
Dodatkowym elementem partii harfy sa wspétbrzmienia tercji, ktére pojawiaja si¢
od czasu do czasu gléwnie w skrajnych czgsciach kompozycji.

8) Wibrafon korzysta z wyzszych gtoséw kanonu, ale ograniczonych jeszcze
dodatkowo do dzwickdéw dis, fis, gis, ais, b, cis (w ten sposéb zakresy dzwigko-
we harfy i wibrafonu tworzg pelng skal¢ chromatyczng). Jego partia opiera si¢
na jednej tylko formule rytmicznej, zreszta tozsamej z pierwsza taka formuta
harfy (¢wierénuta z kropka przypadajaca na pierwsza i/lub trzecia wartos$¢ takeu
uzupetniona pauza ésemkows). Podobnie, jak w partii harfy, réwniez i tu jest
mndstwo pauz. Oprécz tego, Szymariski nakazuje wykonawcy zrezygnowac z gry
pateczkami, a zamiast tego pociera¢ sztabki instrumentu arco za pomoca smyczka
od kontrabasu, co daje interesujacy efekt sonorystyczny. Te nietypowe brzmienia
sg dobrze slyszalne w calym utworze, ale stajg si¢ najbardziej donosne w czesci
srodkowej Miserere, gdzie — poza pojedynczymi dzwickami — pojawia si¢ dziewig¢
wspotbrzmien tercji.

9) Nalezy podkresli¢, ze dzwigki wiolonczel i wibrafonu pojawiaja si¢ w utworze
w takiej kolejnosci, jak w kanonie, tj. bez zadnych wyprzedzeri czy opdznien, dlatego
wlasnie, mimo iz mamy do czynienia z kanonem znacznie okrojonym dzwigkowo,
wciaz mozna ustysze¢ pewne relacje tonalne, a nawet procesy modulacyjne. Kompo-
zytor méwi o tym w nast¢pujacy sposob: ,Jest to zrobione tak, ze gdyby usunad te
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wersety choralowe, to by si¢ okazato, ze cala ta muzyka tworzy jedna, konsekwentna,
niepodzielna calos¢ i jest strukturg harmoniczng, ktéra konsekwentnie, progresyjnie
moduluje przez cale koto kwintowe™.

10) Oprécz powyzszych pomystéw dotyczacych dysponowania wyjsciowymi
strukturami Szymanski dodat jeszcze krétki instrumentalny wstep i krétkie instru-
mentalne zakoriczenie oraz ustalit dla catego utworu wolne tempo (¢éwierénuta = 54)
i dynamike siegajaca od pp do mp.

Aby czytelnik mogl si¢ przekona¢, jaka cz¢$¢ kanonu trafita do ostatecznej
kompozycji, przedstawiam tu, we wlasnym opracowaniu, jeden odcinek zespotowy
Miserere, zamknigty w t. 18—26 (zob. nizej przykl. 2). Z uwagi na to, ze wybra-
ny fragment analizowanego utworu mial uwypukli¢ materiat kanonu, pominigto
w nim ustanowione odgérnie partie chéralne oraz partie wiolonczel od drugiej do
czwartej, ktére prezentuja to samo, co partia pierwszej wiolonczeli. Dodatkowo
obwdédkami zaznaczono wszystkie dzwigki obce, tj. takie, ktére nie maja swoich
odpowiednikéw w poréwnywalnych miejscach w kanonie. Wybrane takty Miserere
biora swéj poczatek w t. 17—21 kanonu (por. przykl. 1). Relacje te przedstawiaja si¢
w ten sposdb, ze kazde dwa takty kompozycji sa odpowiednikami jednego taktu
prekompozycji (t. 18-19 kompozycji odpowiadaja t. 17 prekompozycji, dalej jest
regularnie, t. 26 kompozycji odpowiada pierwszej potowie t. 20 prekompozycji).
Po odpowiednich obliczeniach moge stwierdzi¢, ze Szymanski wykorzystat w tym
odcinku okoto 60% catej liczby diwi¢ckéw kanonu (nie brano pod uwagg powté-
rzent dzwickéw). Wigkszos¢ dzwigkéw obceych (w obwédkach) wystepuje w partii
harfy, co nie zaskakuje, poniewaz ta partia — oprécz ustanowionych dla niej regut —
musiata jeszcze zosta¢ ,,dopasowana” do partii chéralnych, operujacych tym samym
materialem wyjsciowym. Ale jest tez jeden dzwigk obcy w partii wibrafonu; chodzi
0/ wt. 21. W odpowiednim miejscu kanonu (druga potowa t. 18) kompozytor
mial do wyboru dzwigki: es?, &', des’, z ktérych kazdy nalezy do wibrafonowego
zakresu. Wybratl jednak dzwigk 4, ktéry réwniez nalezy do wibrafonowego zakresu,
ale pojawia si¢ w kanonie stosunkowo rzadko.

8 Ibid,s. 8.
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Przykt. 2. Pawel Szymanski, Miserere, London 1993 Chester Music Limited, t. 18—26, partie wibrafonu,
harfy i pierwszej wiolonczeli. Adaptacja autorki zmodyfikowana na uzytek artykutu
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Stworzone na podstawie dwdch struktur wyjsciowych i ich przeksztalceni oraz sze-
regu innych pomystéw Miserere sktada si¢ z krétkiego instrumentalnego wstepu i nieco
dtuzszego instrumentalnego zakonczenia oraz jedenastu odcinkéw chéralno-instru-
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mentalnych i dziewigciu odcinkéw dla glosu basowego, a wszystko rozwija si¢ w wol-
nym tempie i cichej dynamice. Zwykle po kazdym odcinku zespotowym nastepuje
odcinek solowy, ale w utworze jest jeden wyjatek; ma to miejsce pod koniec utworu,
gdzie po zespolowo wykonanym wersecie 20, po péttaktowej pauzie wchodzi kolej-
ny odcinek zespolowy z wersetem 21. Zmieniajace si¢ w czasie calego utworu $rodki
muzyczne pozwalaja na podzial utworu na trzy niezbyt wyraznie rozdzielone czgéci

(attaca): cz. I —t. 1—77, cz. Il — t. 78-169, cz. III — t. 1r70—203 (zob. tab. 1).

Tab. 1. Formalna organizacja Miserere Pawta Szymariskiego

Czg$¢ | takty | Wersety psalmu Wersety psalmu Pierwsze dzwicki | Wspétbrzmienia
wykonywane przez |wykonywane przez | glissand wzno- | tercji w partiach
chér (numery bas solo (numery szacych unisono | wibrafonu (w)
i incipity) i incipity) i inne $rodki i harfy (h)
Cz. 1 (3) Miserere mei, (3) Miserere mei, D, Es, E, F, Fis, |(h)x8
(t. 1-77) Deus Deus G, As, A, B, H, |(w)x2
(4) Amplius lava me | (5) Quoniam ¢, des, d, es, e, f;
(6) Tibi soli peccavi | iniquitatem meam ges, g, as, a, b,
(8) Ecce enim (7) Ecce enim in ces, ¢!, des’
veritatem inquitatibus
(10) Auditui meo | (9) Asperges me
hyssopo
(11) Averte faciem
tuam
Cz. 11 (12) Cor mundum | (13) Ne projicias me |d/, es’, ¢!, £, (w)x9
(t. 78=169) |crea in me (15) Docebo iniquos | ges’, g/, gis', a', | (h) x 2
(14) Redde mihi (17) Domine, labia ais', b, &2, cis,
(16) Libera me mea aperies &, dis?, &, eis?,
(18) Quoniam (19) Sacrificium Jis, g, gis, a, ais,
(20) Benigne fac b, c, cis!, d',
dis', ¢!, f, fis',
g gis's
glissanda w dét,
glissanda faluja-
ce, dzwieki state
taczace poszcze-
gdlne glissanda
Cz. 111 (21) Tunc al, b, b, 2 (h)x2
(t. 170-203) | acceptabis cis?, dP, es?, &,
P fiss, & as, &2

W ostatnich dekadach obserwujemy szybki rozwéj kognitywistyki, a jednym z osia-
gnie¢ tej dyscypliny jest wypracowanie pogladu na temat znaczen rzeczy i wydarzen. Mark
Turner wyraza ten poglad tymi stowy: , Myslimy, ze ekspresje — mowa, znaki, gesty, filmy
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animowane — majg znaczenia. One ich nie maja. To s3 tylko dzwigki lub znaki wizualne
lub inne rzeczy, ktére naktaniaja nas do tworzenia znaczenia™. W zwiazku z tym w in-
terpretacjach utwordw literackich i artystycznych nie pisze si¢ juz o tym, ze dany utwor
ma znaczenia, ktdre interpretator powinien jedynie odkry¢ czy uwypukli¢, lecz o tym,
ze interpretator jest przez utwér prowokowany do tworzenia znaczer®. W przypadku
muzyki oznacza to, ze oprécz wyjasniania kwestii konstrukeyjnych utworu, badacz moze
tworzy¢ i przypisywac temu utworowi — uzasadnione struktura muzyczna - znaczenia po-
zamuzyczne. W niniejszym artykule podejmuje prébe stworzenia znaczent Miserere z per-
spektywy kognitywistycznej, ale w nieco wezszym zakresie niz jest to postulowane przez
teoretykéw kognitywistyki; akceptuje podstawowy postulat uwzgledniania roli kazdego
medium, ale rezygnuje ze szczegtowej metodologii”. Moje rozwazania zostana oparte na
analizie warstwy tekstowej i muzycznej utworu oraz na literaturze psychologicznej i opi-
niach krytykéw. Poniewaz omawiany utwor zawiera trzy muzycznie rézne czesci, kazdej
przypisuj¢ oddzielne znaczenie.

Pierwsza czg$¢ zawiera wersety psalmu od numeru 3 do 11. Ten fragment tekstu cha-
rakteryzuje silne otwarcie w formie stynnego incipitu ,Miserere mei, Deus” (werset 3),
po polsku ,Zmityj si¢ nade mna, Boze™, ktére natychmiast wskazuje na to, ze mamy
do czynienia z wypowiedzia adresowana do Boga. W dalszych wersetach podmiot lirycz-
ny wypowiada stowa petne skruchy i pokory, wyrzutéw sumienia i zalu za grzechy, np.:
,Obmyj mnie zupelnie z mojej winy i oczy$¢ mnie z grzechu mojego!” (werset 4); ,,Oto
zrodzony jestem w przewinieniu i w grzechu poczeta mnie matka” (werset 7); ,,Pokrop
mnie hizopem, a stang si¢ czysty, obmyj mnie, a nad $nieg wybielej¢” (werset 9). Wszyst-
kie wersety psalmu w pierwszej cz¢éci, ale takze w dalszych czgéciach, majg powazny cha-
rakter i sg przepetnione $rodkami poetyckimi typu inwokacje, inwersje i poréwnania.

Tekst psalmu w tej cz¢sci jest rozdzielony migdzy pig¢ odcinkéw chéralnych i pigé
odcinkéw solowych. Partie solowe sa — w kazdym przypadku - bardzo spokojnymi
recytacjami w rytmie zblizonym do regularnego, partie chéralne natomiast, wspét-
pracujace z instrumentami, to znacznie bardziej wyraziste procesy dynamiczne skta-

9  Mark Turner, The Origin of Ideas: Blending, Creativity, and the Human Spark, Oxford 2014 [e-book],
s. 184: ,We think that expressions — speech, signs, gestures, cartoons, painting — have meaning.
They do not. They are sounds or visual marks or whatever that prompt us to construct meaning”. To
i pozostale ttumaczenia z j. angielskiego V.K.

10 Zob. interesujaca interpretacj¢ Tima Rohrera powiesci Tia Julia y El Escribidor Maria Vargasa Llosy:
Tim Rohrer, ,Mimesis, Artistic Inspiration and the Blends We Live By”, Journal of Pragmatics 37
(2005) nr 10, s. 1686-1716.

11 Szczegétowa metodologia tworzenia znaczen opisana jest w pracach: Gilles Fauconnier, Mark Turner,
The Way We Think: Conceptual Blending and the Minds Hidden Complexities, New York 2002, wyd.
polskie pt. Jak myslimy: Mieszaniny pojeciowe i ukryta ztozonos¢ umystu, przekt. Izabela Michalska, War-
szawa 2019; Lawrence Zbikowski, Conceprualizing Music: Cognitive Structure, Theory, and Analysis,
Oxford 2002; tegoz, Foundations of Musical Grammar, Oxford 2017.

12 Wszystkie tumaczenia psalmu na jezyk polski na podstawie: Biblia Tjsigclecia Online, Poznari 2003,
online https://biblia.deon.pl/rozdzial.php?id=884, dostep 5 IIT 2021.
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dajace si¢ z trzech czastek: 1) chéralnego szeptu, podczas ktérego dotaczaja instru-
menty, 2) chéralnego $piewu z rozwini¢tym instrumentalnym akompaniamentem,
3) chéralnego szeptu potaczonego z wycofywaniem si¢ instrumentéw. Duzo wigcej
urozmaicenia wnoszg jednak instrumenty; styszymy unisonowe glissanda wiolonczel,
pojedyncze dzwigki wibrafonu grane arco smyczkiem od kontrabasu oraz kolory-
styczne pojedyncze dzwigki i wspétbrzmienia harfy. Muzyka wykonywana przez in-
strumenty wywoluje wrazenie jakiej$ ,zamazanej” modulacji, ktéra whasnie z powo-
du tej niejasnosci moze budzi¢ zainteresowanie stuchaczy.

Ku jakiemu znaczeniu kieruja wymienione srodki poetyckie i muzyczne? Psalm
Miserere jest w jezyku laciriskim, jego poszczegélne stowa moga by¢ raczej przez
odbiorcéw niezrozumiale, ale jego ogdélna wymowa — z racji powtarzania tekstu na
przestrzeni wiekéw — jest znana. Moim zdaniem, na plan pierwszy psalmu wybija si¢
stan psychiczny grzesznika oscylujacy migdzy niepokojem a réwnowaga, wynikajaca
przede wszystkim z glebokiej wiary w milosierdzie Boga. Z kolei muzyka prezentuje
stan réwnowagi pomigdzy §rodkami dawnymi a nowoczesnymi. Tym, co godzi te
dwa zakresy materiatowe, jest estetyczne uczucie réwnowagi®. Jest to bliskie nastgpu-
jacemu pojeciu réwnowagi w psychologii:

emocjonalna réwnowaga obejmuje uwolnienie si¢ od nadmiernych emocjonalnych wahan,

emocjonalnych obojetnosci i niewlasciwych emocji. Tak zdefiniowane utrzymywanie emocjo-
nalnej réwnowagi jest prakeycznie odpowiednikiem zdolnoéci emocjonalnej regulacji*+.

Mozna zatem powiedzieé, ze grzesznik ma wyrzuty sumienia i doskonale zdaje
sobie sprawe z konsekwencji popetnionego czynu, ale utrzymuje petng kontrole nad
swoimi emocjami i jest pelen wiary, ze znowu bedzie mdgt ,sta¢ si¢ czysty”. Taka
interpretacj¢ wspiera dodatkowo wyraznie wznoszace si¢ glissando wiolonczel, ktére
uznaj¢ za metaforg wiary grzesznika w Zycie wieczne.

Druga czg$¢ Miserere zawiera wersety 12—20, ktdre sa rozwinigciem poprzednich
tresci. Podmiot liryczny jest w dalszym ciagu tak skruszony, jak na poczatku i tylko
dodaje do swojej modlitwy nowe mysli, jak np. te: ,,Stwérz, o Boze, we mnie serce
czyste i odnéw w mojej piersi ducha niezwycigzonego!” (werset 12), ,,Chce niepra-
wych nauczy¢ drég Twoich i nawrdca si¢ do Ciebie grzesznicy” (werset 15), ,,Panie,
okaz Syjonowi taske w Twej dobroci: odbuduj mury Jeruzalem!” (werset 20).

Warstwa muzyczna, zlozona z pigciu odcinkéw zespotowych i czterech solowych,
jest znacznie odmienna od takiej warstwy w pierwszej czgéci. Oprécz srodkéw podsta-

13 Piotr Przybysz, ,Emocje muzyczne i ich estetyczne modyfikacje”, w: Neuroestetyka muzyki, red. Marcin
Bogucki i in., Poznari 2014, s. 102.

14 B. Alan Wallace, Shauna L. Shapiro, ,Mental Balance and Well-Being: Building Bridges Between Bud-
dhism and Western Psychology”, American Psychologist 61 (2006) nr 7, s. 698: ,affective balance entails
a freedom from excessive emotional vacillation, emotional apathy, and inappropriate emotions. So
defined, the cultivation of affective balance is virtually equivalent to the development of emotional
regulation skills”.
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wowych (pojedyncze dzwicki wibrafonu i harfy oraz wznoszace glissanda wiolonczel),
licza si¢ tu przede wszystkim nowo wprowadzone $rodki: opadajace i falujace glissanda
oraz dzwigki stojace w partiach wiolonczel, a takze dziewig¢ wspdtbrzmien tercjowych
w partii wibrafonu. Srodki te sa dosy¢ typowe dla Szymariskiego i juz niejednokrotnie
zostaly wymienione przez krytykéw i badaczy, a niektérzy pisza nawet o znaczeniach,
jakie te $rodki wzbudzaja. Dorota Szwarcman o glissandach tego kompozytora pisze
w nastgpujacy sposob:
Glissanda. W rozmaitych wersjach - Szymariski w ogdle je lubi i spetniaja one u niego roz-
maitg role. Te krétsze, [...] sa pewnym zachwianiem perspektywy, sa zamgleniem klarownego
obrazu, wprowadzeniem elementu niepokoju [wyréznienie V.K.]. Szczegélnie jednak przej-
mujace s3 te dlugie. Moga one bardzo, bardzo stopniowo si¢ wznosi¢ — jak w Miserere, Film
Music czy Sixty-odd Pages — i woéwczas maja w sobie co$ z wehikutu mistycznego, wznoszacego
nas coraz bardziej ponad $wiat rodzajem powolnej lewitacji. Moga tez stopniowo opada¢, jak
we wstrzasajacym ostatnim z Pigciu utworéw na kwartet smycgkowy — proby dopasowania si¢
tonacji do owego opadajacego dzwicku sprawiaja zalosne wrazenie, przypominaja préby wy-
konywania codziennych gestéw w stanie glebokiej zatoby™.

Ta sama autorka wypowiada si¢ takze na temat efektéw uzyskiwanych przez Szy-
mariskiego ze specyficznej gry na wibrafonie: za pomoca smyczka po bokach sztabek.
Pisze, ze ten rodzaj grania, wywotujacy interferencj¢ znacznej liczby alikwotéw wy-
dobytych z jednego lub dwu réznych dzwickdéw, przynosi ,,brzmienia szkliste, o cha-
rakterze onirycznym”, ktérych rolg jest ,spowodowanie uczucia pewnego odrealnie-
nia, zawieszenia. Glos z zaswiatéw?”°.

Jak zauwazamy w wypowiedziach Doroty Szwarcman, kazdy z opisanych $rodkéw
powoduje jaka$ aurg transcendencji (dtugie glissanda w Miserere maja moc wehikutu
mistycznego, a ,,szkliste” brzmienia wibrafonu wzbudzaja uczucie czego$ nierealnego),
ale raz autorka robi wyjatek i pisze, ze krétkie glissanda (w interesujacej nas srodko-
wej czgdci Miserere s to glissanda opadajace i falujace) wzbudzaja uczucie niepokoju.
Moim zdaniem, druga cz¢$¢ Miserere wrecz naklania interpretatora do myslenia o tym
wlasnie uczuciu. Jedna z definicji tego rodzaju emocji méwi nam, ze niepokdj to:

[...] uczucie leku, strachu lub obawy, czgsto nie znajdujace zadnego uzasadnienia. Niepokd;

odréznia si¢ od strachu poniewaz ten ostatni powstaje jako odpowiedz na czytelne i faktyczne za-

grozenie, np. wplywajace na poczucie fizycznego bezpieczeristwa danej osoby. Dla odmiany, nie-
pokdj powstaje w odpowiedzi na jakie$ nieszkodliwe sytuacje lub jako rezultat subiektywnych,
wewnetrznie emocjonalnych konfliktéw, kedrych przyczyny moga by¢ danej osobie nieznane?.

15 Dorota Szwarcman, ,40 x Szymanski”, Ruch Muzyczny 51 (2007) nr 1, s. 14.

16 Ibid.,s. 14-15.

17 Amy Tikkanen, ,Anxiety, Psychology”, Encyclopaedia Britannica, https:/[www.britannica.com/science/
anxiety, dostgp 10 IT[ 2021: ,,[....], a feeling of dread, fear, or apprehension, often with no clear justifica-
tion. Anxiety is distinguished from fear because the latter arises in response to a clear and actual danger,
such as one affecting a person’s physical safety. Anxiety, by contrast, arises in response to apparently
innocuous situations or is the product of subjective, internal emotional conflicts the causes of which
may not be apparent to the person himself”.
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W badaniach kognitywno-muzykologicznych uczucie niepokoju pojawia si¢
rzadko, znacznie czgsciej opisywane jest bliskie niepokojowi uczucie strachu®®, lecz
w tym wypadku bardziej odpowiedni dla stanu psychicznego grzesznika jest wia-
$nie niepokéj. Nie ma bowiem w tym utworze mowy o zadnym bezposrednim za-
grozeniu; wszystko, co tu si¢ wydarza, jest skutkiem wewngtrznych, emocjonalnych
konfliktéw grzesznika. W pierwszej cz¢sci Miserere uczucie niepokoju nie bylo ade-
kwatne, gdyz nie dopuscita do tego zréwnowazona pod wzgledem srodkéw muzyka.
W drugiej czgéci jest jednak zupetnie inaczej; mieszanka wiolonczelowych glissand
i wibrafonowe tercje biora gér¢ nad elementami choralowymi i zaburzaja poprzed-
ni stan réwnowagi muzycznej. Druga cz¢$¢ jest znakomitym przyktadem tego, ze
w procesie tworzenia znaczenia czynniki muzyczne moga okaza¢ si¢ wazniejsze niz
czynniki literackie.

Trzecia cz¢$¢ Miserere jest najkrétsza ze wszystkich, gdyz sklada si¢ tylko z jednego
odcinka zespotowego i instrumentalnego zakonczenia. Tekst psalmu jest tu zawgzo-
ny do jednego, ostatniego wersetu: ,,Wtedy beda Ci si¢ podoba¢ prawe ofiary, dary
i calopalenia, wtedy beda sktada¢ cielce na Twoim oftarzu” (werset 21). Znaczenie
tego wersetu jest nieco inne od znaczeri wszystkich wersetow poprzednich. Podmiot
liryczny nie jest juz tak skoncentrowany na sobie, na swojej skrusze i pokorze, lecz
ewokuje lepszy obraz przysztosci swojej wspdlnoty religijnej, przysztosci, w ktérej ta
wspdlnota — takze dzigki jego usilnym staraniom — bedzie sktadata hold Bogu zgod-
nie ze wszystkimi ustalonymi przez tradycje rytuatami.

Muzyka trzeciej cz¢éci odsyta stuchaczy do pierwszej czesci, ktéra w duzym stopniu
przypomina, cho¢ wprowadza tez nowe rozwiazania. Po raz ostatni styszymy chér me-
ski realizujacy swoje partie przez szept, $piew i kolejny szept. Kiedy chér milknie, na
czoto wysuwa si¢ wyraziste wiolonczelowe glissando w gére oraz ledwo rozpoznawalne
modulowanie w partiach pozostalych instrumentéw. Wkrétce jednak materiat dzwig-
kowy zaczyna si¢ przerzedzad, az catkowicie zanika. Kompozycje zamyka wznoszace si¢
wiolonczelowe glissando unisono, tonalnie wazny dla catego utworu dzwick o wyko-
nywany na harfie oraz oddalony od tego o tryton dzwigk gis wykonywany w specjalny
sposéb na wibrafonie. W rezultacie zmian materiatowych trzecia cz¢§¢ prowokuje do
stwierdzenia, ze mamy tu do czynienia z powrotem do stanu réwnowagi. Argumenty
za takim znaczeniem plyna zaréwno z tekstu, z ktérego wnioskujemy, ze grzesznik jest

18 Studia z zakresu wykonawstwa muzycznego i prozodii jezykowej sugeruja, ze na zbidr akustycznych
cech komunikujacych strach sktadaja si¢ m.in.: szybkie tempo, zmienno$¢ poziomu glosnosci, wysokie
dzwigki, wznoszacy kontur melodyczny oraz w znacznym stopniu mikrostrukturalna nieregularnos¢.
Dwie pierwsze cechy nie wystepuja w $rodkowej czesci Miserere, natomiast pozostate tak. Oczywi-
$cie, pozostaje kwestia otwarta, co autorzy badan rozumiejg pod pojeciem ,mikrostrukturalna nie-
regularno$¢”, lecz mysle, ze jest to pojecie na tyle obszerne, ze moze objaé takze mikrotonowe ruchy
wiolonczel, jak i mieszaning alikwotéw osiagnieta specjalng gra na wibrafonie, zob.: Patrik N. Juslin,
Petri Laukka, ,,Communication of Emotions in Vocal Expression and Music Performance: Different
Channels, Same Code?”, Psychological Bulletin 129 (2003) nr 5, s. 802.
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spokojny o swoja przysztos¢, jak i z muzyki, gdzie panuje réwnowaga migdzy dawnymi
a nowoczesnymi §rodkami. Zamykajace utwor wznoszace glissando ponownie sugeru-
je, ze mysli grzesznika kierowane sa ku niebu.

Na zakoriczenie chciatabym wréci¢ jeszcze do problemu niezwykle oryginalnej
konstrukeji dzwickowej utworu. Zdaniem Ryszarda Nycza, postmodernistycznymi
kompozycjami w poetyce intertekstualnej rzadza niewspétmierne systemy regut, nie
dajace si¢ ,,sprowadzi¢ ani do siebie, ani do jakiego$ nadrzednego wzorca™. Miserere
na glosy i instrumenty Pawta Szymariskiego jest wlasnie taka postmodernistyczng
kompozycja w poetyce intertekstualnej, w ktérej reguly historyczne mieszaja sig z re-
gutami abstrakcyjnymi. Ze wzgledu na niepetna jeszcze wiedzg o twérczosci Paw-
ta Szymariskiego stawiam hipotezg, ze Miserere jest pod wzgledem konstrukcyjnym
utworem dla tego kompozytora nietypowym. Chodzi przede wszystkim o fake, ze
utwér ten powstat z wykorzystaniem dwéch réznych strukeur wyjsciowych, keére
w ostatecznym utworze albo facz si¢ z sobg (w odcinkach zespotowych quasi-chorat
gregoriafiski w wykonaniu chéru wystgpuje jednoczesnie z okrojonym kanonem
w partiach instrumentalnych), albo wyst¢puja obok siebie (psalmodie w wykonaniu
basu solo wystepuja obok odcinkéw zespotowych opartych gléwnie na kanonie).
Opisane przeze mnie w ksiazce Muzyka Pawla Szymariskiego w swietle poetyki intertek-
stualnej postmodernizmu* utwory algorytmiczne takiej cechy nie maja; kazdy z utwo-
réw jednoczesciowych i kazda czgsé utworu wieloczgciowego® opiera si¢ wyltacznie
na jednej strukturze wyjsciowej o charakterze historycznym, ktéra zostata poddana
istotnym transformacjom przynoszac utwér o zupetnie nowej sktadni i formie. Pewne
podobienstwo do Miserere widz¢ w utworze Bagatelle fiir A.W. na skrzypce, klarnet,
saksofon tenorowy i fortepian z 1995 roku. Jak pisze Katarzyna Naliwajek, dziataja
w tym utworze dwie struktury (dwa modele), z ktérych jedna ,nawiazuje do dode-
kafonii seryjnej, druga za$ oparta jest na prawidtach systemu dur-moll. Stanowia
zatem odwotanie do dwdch zasad organizacji materiatu dzwickowego, powszechnie
uwazanych za przeciwstawne [...]”*>. Uwazam, ze dalsze badania nad muzyka Pawta
Szymarskiego moglyby uwzgledni¢ poréwnanie konstrukeji Miserere i Bagatelle
fiir A.W. oraz skoncentrowac si¢ na poszukiwaniu innych utworéw z dwiema struk-
turami wyjsciowymi.

19 Ryszard Nycz, ,Poetyka intertekstualna: tradycje i perspekeywy”, w: Kulturowa teoria literatury. Gléwne
pojecia i problemy, red. Michat P. Markowski, Ryszard Nycz, Krakéw 2012, s. 171.

20 V. Kostka, Muzyka Pawla Szymariskiego.

21 Chodzi o nastgpujace kompozycje: Dwie etiudy na fortepian, Through the Looking Glass... I na orkiestre
kameralna, A Kaleidoscope for M. C.E. na wiolonczelg, Three Pieces na trzy flety proste z akompaniamen-
tem metronomu, 7hrough the Looking Glass... Il na klawesyn, Compartment 2, Car 7 na wibrafon,
skrzypce, altéwke i wiolonczele, Singletrack na fortepian.

22 Katarzyna Naliwajek, ,Modele struktury muzycznej w Bagatelle fiir A. W, Pawta Szymariskiego”, Muzy-
ka 46 (2001) nr 1, s. 61.
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PAWEL SZYMANSKI'S MISERERE FOR VOICES AND INSTRUMENTS.
SOUND STRUCTURE AND MEANINGS

This article is devoted to Pawel Szymariski’s Miserere for voices and instruments (1993),
with the aim of discussing its sound structure and the meanings attributed to it. Based on
analysis of the work and a range of literature, the author claims that Miserere is an openly
intertextual work, composed freely without the application of algorithmic methods. It is
characterised by the presence of two basic structures rather than one: modal Gregorian chant
and four-part canon in extended major—minor tonality. These two basic structures were
combined into a whole using abstract ideas typical of Szymariski. One easily notes that while
the solo psalmody assumes its centuries-old form, the choral parts, though colouristically
resembling plainchant, consist not of monodic singing but of recitations on six pitches and
whispered passages. If we compare the canon with the ultimate shape of the composition,
it turns out that the former was used as the basis for ensemble sections, primarily the cello
and vibraphone parts, but with many (around one third) of the canon’s notes left out. The
discussion of the work’s structure ends with information about its tripartite form.

The author opens the section on meanings by presenting her cognitivist stance that
meanings are not intrinsic to the work, but rather the music provokes interpreters to create
them. Based on her own associations, the opinions of music critics and psychology literature
on emotions, the author argues that the three sections of Miserere may be interpreted as
corresponding to three emotions: balance, anxiety and balance regained. The article also
contains the opening of the initial canon, which the author received from the composer,
a fragment of Miserere arranged by the author and a table showing the work’s form.

Translated by Tomasz Zymer

Stowa kluczowe / keywords: Pawet Szymanski, Miserere, intertekstualnoé¢ / intertextuality, struktura
ukryta / concealed structure, transformacje / transformations, znaczenia / meanings
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