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Summary

The recognition of Meyer's work in Poland and abroad is an important impulse to undertake
research amed at bringing the quartet's achievements closer to the scientific literature. Another
research goal is to make a comparative characterization of Meyer's quartet works, as a result
of which it would be possible to capture the possible stylistic evolution that could be revealed
during the writing of the genre — the years 1963-2017.

The thesis of the undertaken scientific reflection is the possibility of demonstrating stylistic
evolution within the string quartet genre practiced by Krzysztof Meyer. The above-mentioned
corpus of sixteen compositions (15 String Quartets and one work entitled Au-dela d'une absence)
for executive group was written quite regularly from 1963 and provides sufficient research material
to identify possible phases of Meyer’s Quartets.

This dissertation is divided into an introduction, three chapters, a conclusion, a bibliography,
alist of musical examplesand alist of tables.

Chapter one — "Krzysztof Meyer — on his way to composing String Quartets' — concerns
Meyer's figure, which is distinguished by multiple interests and activities. The artist was therefore
characterized as an instrumentalist, theoretician, and above all as a composer. It is therefore
an attempt to capture the most important facts from the biography of aliving artist that could have
an impact on the development of the composer's way of composing and the creative emotionality
inherent in him. An important element of Meyer's musical language is the use of allusions, which
will be discussed in the first chapter of the dissertation. It is a creative process that is not always
perceptible to the listeners and is not always possible to be identified by the researcher.

The second chapter — "String Quartet - history of the genre and the state of research" —
presents the historical outline of the genre under study. It is a genre that developed in several
European centers, and then was individually cultivated by composers of subsequent eras.
The tradition of the quartet, which begins in the 18th century, is a reference point for the composer's
creative imagination, who, on the basis of similarity and contrast, takes a stance on the artistic
achievements of artists from previous centuries. Meyer, inspired by the works of his predecessors,
continues the most important creative tendencies and even incorporates creative solutions from
other compositions of his choice into hisworks.

The first two chapters introduce contextual considerations. The biography of the author
of the quartet works discussed here creates a profile of an artist who, aware (as a scientist —

theoretician) of the evolution and groundbreaking achievements in this genre from classicism



to the 20th and 21st century, when creating his works (already as a composer), refers to the creative
trends of his choice while keeping distance from others.

The most extensive third chapter — "Krzysztof Meyer's String Quartets in the light of the
results of detailed analyses. Between tradition, avant-garde and individuality” — contains the results
of the multi-context analyzes of sixteen Meyer quartet works conducted in this study. The main
purpose of these analyzes was to identify and describe the form-creating unit used in Meyer's
guartet music - the rhythmic-melodic-harmonic motif. Changes in the formation and use of this unit
are the result of Meyer's use of various compositional techniques. Therefore, an important part
of this chapter is the presentation of the results of structural and stylo-critical analyzesin the context
of the identified compositional techniques and the interpretation of their use both as factors shaping
the musical narrative of the studied works and determining their style.

The third chapter also addresses issues related to the texture of Meyer's quartet works and
possible inter-genre relations. In the context of stylistic changes, a certain predilection can
be observed in the use of selected textures, as well as the fact that some of them are identified
in amost every work, and others will appear only in some compositions. This knowledge
is the starting point for an attempt to characterize the entire corpus of Meyer's quartet works.

An important theme of this chapter of the dissertation is drawing attention to the means
of execution technique used by Meyer. His first works were written in the 1960s, and his most
recent work was composed in the second decade of the 21st century. The time distance
and the observed changes in the performance techniques used by the artist may also indicate
the evolution of the compositional language.

The last subchapter of the third chapter is a reflection related to the musical form. While
at the beginning of the existence of the studied genre, certain determinants of its macro-organization
- such as, for example, the cycle's four-movement structure or the use of appropriate formal patterns
in each of its links - were expected by the audience, in the 20th and 21st centuries composers gain
greater autonomy, enabling them to form a work in any and original way. This situation means that
Meyer's quartet compositions are built in an individual way. However, this does not mean that
the artist abstracts from a priori forms. However, it is an original and creative reference to them,
which may or may not be perceived by the recipients.

Fifty-four years have elapsed between the first and the latest Meyer String Quartet.
However, in al works of this genre, it is noteworthy that the author derives his creative process

from the choice of the smallest form-forming unit, which is a specifically shaped rhythmic-melodic-



harmonic motif. Thisis a feature common to all his quartet works, in which various compositional
techniques were used, and the compositions themsel ves were written in various stylistic trends.

The motif, which is the smallest unit of a work, is used by Meyer in two ways - as a static
and motor motif. The contrast between them initiates the choice of the method of shaping
the musical narrative for individual works, and finally for the entire quartet's work. Depending
on the relationship between the instrumental parts, each of the motifs can be presented
in the Quartets in two functions - melodic or accompaniment - which even more alows
the composer to make transformations adequate to the compositional techniques used.
Meyer minimizes the number and variety of form-forming units while maximizing their creative
exploitation. This method of operating the form-creating unit results in a number of techniques
appearing in the works that enable the transformation of the original motif. Therefore, a special
place is occupied by the variant technique and evolutionism as well as sonoristic, aleatoric,
concertante and polyphonic techniques.

The results of the research proved that Meyer's quartet work evolved over several decades
of composing. Despite this fact, it is worth noting that from the very beginning these works have
a highly individualized stylistic profile. A manifestation of this originality is the use by the author
of the Quartets of various textures understood as inter-genre filiations - quartet, symphonic, concert,
vocal and neutral - as well as textures resulting from the organization of sound spaces filled
by individual parts of a chamber ensemble - monophonic, polyphonic, micropolyphonic,
homophonic, heterophonic, sonoristic and punctual.

The conclusion brings a summary of the research conducted in the dissertation, their
interpretation and confirmation of the thesis put forward at the beginning of the work regarding

the stylistic evolution observed within the genre of the string quartet.
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Wstep

Podjecie pracy badawczej nad muzyka przeznaczona na instrumenty smyczkowe — w tym
i nad gatunkiem kwartetu smyczkowego — zwigzane jest z moja wieloletnig praktyka wykonawcza.
Od najmtodszych lat uczytem si¢ bowiem gry na skrzypcach i w dalszym ciggu jestem czynnym
muzykiem.

Zainteresowanie kwartetem smyczkowym rozwijane byto przeze mnie w czasie studiow
muzykologicznych, a w szczegdlnosci poprzez analityczne konwersatorium omawiajgce pdzne
kwartety smyczkowe Ludwiga van Beethovena, ktore prowadzit w Katedrze Muzykologii
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza Krzysztof Meyer — autor utwordw, bedacych przedmiotem
ninigjszej dysertacji. To wtasnie méj — mtodego badacza — bezposredni kontakt z Krzysztofem
Meyerem — kompozytorem i teoretykiem muzyki zaowocowat pogiebiong refleksia naukowa nad
jego dzietami kwartetowymi.

Muzyka komponowana na kwartet smyczkowy ma diuga tradycje, ktéra odzwierciedla
zarowno zainteresowanie jg kreacja ze strony kompozytoréw, jak i potrzebe dostarczania coraz
to nowszych dziet dla wykonawcdw i stuchaczy. Nie dziwi wiec fakt, ze cho¢ ten gatunek muzyki
doczekat si¢ juz wielu badan naukowych!, to nadal stanowi wazny obiekt refleksi w krau
i zagranica.

Z kolei jesli chodzi o tworczos¢ Krzysztofa Meyera, to wiemy, ze wybrane dzieta stawaty
sie przedmiotem badan muzykologdw. Nie powstata jednak zadna monografia, ktéra prébowataby
scharakteryzowa¢c wszystkie skomponowane przez Meyera dzieta przeznaczone na kwartet
smyczkowy, powstate w latach 1963-2017. Pietnascie sposrod tych kompozycji opatrzone jest
tytutem zawiergiacym nazweg gatunkowsa, a jedynie tylko jedno dzieto posiada inny tytut mogacy
odwotywac sie do tresci pozamuzycznych — Au-dela d’ une absence op. 89. Najwaznigjszym zrédet

informacji i jak dotad ngjbardziel obszerng pozycja monograficzng omawiajaca tworczos¢ Meyera

1 'W, Paul Griffiths, The Sring Quartet. A History, Thames & Hudson, London 1983,
Danuta Gwizdalanka, Brzmienie kwartetow smyczkowych Ludwika van Beethovena, Nakom,
Poznan 1991, Ryszard Daniel Golianek, Dramaturgia kwartetow smyczkowych Dymitra
Szostakowicza, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk, Poznan 1995,
Robin Stowell, The Cambridge Companion to the Sring Quartet, Cambridge University Press,
Cambridge 2003, Ewa Kowalska-Zajac, XX-wieczny kwartet smyczkowy w twoOrczosci
kompozytorow polskich: przemiany, nurty, idee, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kigjstuta
Bacewiczow, 1.6dz 2005, Julia Gotebiowska, Kwartet smyczkowy w muzyce polskigl XIX wieku,
Poznan 2014, Ewa Wodjtowicz, Oblicza kwartetu smyczkowego w tworczosci kompozytorow
krakowskich, Akademia Muzycznaim. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie, Krakow 2021.
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w tym i kwartetowa? — jest Musica incrostata. Szkice o muzyce Krzysztofa Meyera3 autorstwa
Thomasa Weselmannat. Z kolel ngjnowsza monografia, w ktorej dzieta kwartetowe Meyera stgja Sie
obiektem badawczym jest praca pt. Oblicza kwartetu smyczkowego w tworczosci kompozytor dw
krakowskichs Ewy Wojtowicz. W dziele tym autorka skupia si¢ na srodowisku zwigzanym
z Krakowem, czego naturalng konsekwencja jest wybér sposréd wielu dziet kilku kompozytorow
i tych utwordw, ktére umozliwiaja najpetniejszg ich charakterystyke®.

Warto réwniez zwroci¢ uwage na fakt, ze Krzysztof Meyer sam publicznie wypowiada sie
na temat sposobu pisania swoich kompozycji. Stad tez w literaturze muzykologiczng znalezé
mozna kilka istotnych ksigzek, ktére stanowig pewnego rodzaju uzupetnienie do pisanych przez
kompozytora dziet muzycznych — Krzysztof Meyer. Do i od kompozytora?, Krzysztof Meyer.
Mistrzowie i przyjaciele8. Meyer jest réwniez autorem kilkudziesieciu artykutow® o charakterze

naukowym i popularyzatorskim, w ktérych porusza tematy zwigzane ze sposobem pisania muzyki,

2 Ngjwiecgj informacji o dzietach kwartetowych Meyera uzyskac mozna z monografii Weselmanna,
obgimujacej jedenascie Kwartetow i Au-dela d’ une absence. Liczbata wynika z faktu, ze w tamtym
momencie istniato tylko tyle dziet.

3 Thomas Weselmann, Musica incrostata. Szkice o muzyce Krzysztofa Meyera, Wydawnictwo
Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk, Poznan 2003.

4 Thomas Weselmann (brak mozliwosci ustaleniawieku i miejsca zamieszkania) nie ukonczyt nigdy
studiéw muzykologicznych, ani tych z zakresu teorii muzyki, a jedynie jest pagonatem muzyki —
w szczegolnosci tej, ktorej autorem jest Krzysztof Meyer. W wieku dzieciecym i mtodzienczym
pobierat nauki gry na instrumencie (brak informacji na jakim). Nie posiada on w swoim dorobku
ani artykutéw, ani innych dtuzszych form pisarskich, ktére mogtyby zapowiada¢ Iub
podsumowywaé powstanie tak znaczacego dzieta, jakim jest to, charakteryzujace muzyke Meyera.
Ta jedna pozycja, ktora wyszta spod pidéra pasonata, przepetniona jest analizami formalnymi
I stylo-krytycznymi, zadziwigjagcymi swoja szczegotowoscia i dogtebnoscia poczynionych procedur
badawczych. Jedynymi przejawami ciaggte] obecnosci tego autora w swiecie muzycznym s jego
publikacje dotagczane do kolgnych wydan plytowych, lecz s3 to kazdorazowo tylko i wylacznie
opisy dziet Meyera. Weselmann okresla swoje zainteresowania tworczoscia Meyera i napisang
0 nim monografi¢ jako ,,hobby”. Thomas Weselmann. wiadomos¢ e-mail do autora niniejszej pracy,
9 pazdziernika 2023.

5 Ewa Wdjtowicz, Oblicza kwartetu smyczkowego w twoérczosci kompozytorow krakowskich,
Akademia Muzycznaim. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie, Krakéw 2021.

6 Sposrod dziet Meyera Wojtowicz odnosi si¢ do |, 11, 1, 1V, VI, X, XIl Kwartetu smyczkowego.
7 Krzysztof Meyer. Do i od kompozytora, Macigj Jabtonski (red.), Ars Nova, Poznan 1994.
8 Krzysztof Meyer, Mistrzowiei przyjaciele, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2011.
9 Konkretne przyktady artykutow napisane przez Meyera zostang podane w rozdziale pierwszym
ninigjsze dysertacji.
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jeg stuchania, odbioru, jak rowniez zngjduja si¢ w tych tekstach slady krytyki muzyczne. W tresci
pisanych przez Meyera artykutdbw mozliwe jest odnalezienie watkOw zwigzanych z gatunkiem
kwartetu smyczkowego.

Istotny jest fakt, ze wiele sposrod dziet Meyera miato swoje prapremierowe, premierowe
i kolgjne wykonania na festiwalu Warszawska Jesien, ktory od kilku dekad (pierwszy w roku 1956)
ma istotny wplyw na muzyke artystyczna Europy. Podczas festiwali wykonywane byty kolgne
Kwartety smyczkowe, a o ich niektérych cechach i okolicznosciach powstania mozna byto
dowiedzie¢ sie z komentarzy zamieszczonych w broszurach programowych festiwalu. Natomiast
po zakonczeniu tych wyjatkowych wydarzen festiwalowych w czasopismach muzycznych
publikowano obszerne recenzje i analizy dziel prezentowanych w czasie Warszawskig Jesieni.
Wsréd takich recenzji i oméwien s3 i te, dotyczace tworczosci Meyera.

To wiasnie rozpoznawal nosé¢ tworczosci kwartetowe] Meyeraw Polsce i poza je granicami
stanowi wazny impuls do podjecia badan, ktorych celem jest préba przyblizenia tego dorobku
w pismiennictwie naukowym. Innym celem badawczym jest dokonanie charakterystyki
porownawczej dziet kwartetowych Meyera, w wyniku ktorej bytoby mozliwe uchwycenia
ewentualng ewolucji stylistycznej, mogacel ujawniac¢ si¢ w okresie pisania omawianego gatunku —
lata 1963-2017.

Teza podjcte reflekgi naukowsy jest mozliwosé wykazania ewolucji stylistycznej w obrebie
gatunku kwartetu smyczkowego uprawianego przez Krzysztofa Meyera. Wspomniany korpus
szesnastu kompozycji na ten sktad wykonawczy pisany byt dos¢ regularnie od roku 1963 i daje
dostateczny materiat badawczy, umozliwiagjacy wyodrebnienie ewentualnych faz tworczosci.

Badajac twoérczos¢ ze wskazanych powyze lat, w kontekscie mojg wiedzy o muzyce
polskigj tego okresu, stawiam tez hipoteze, ze Meyer w swojg twoérczosci kwartetowe z jedne
strony podkresla swoje zakorzenienie w tradycji gatunku, a z drugigj strony ostabia te zwiazki.
Kazda z kompozycji stanowi osobny materiat badawczy, na podstawie ktérego mozna wskazaé
rézny stopien intensywnosci tej sieci zaleznosci.

W odniesieniu do postawionych celow i hipotez badawczych rodzi si¢ wiele pytan. Jednym
z nich jest niewatpliwie pytanie o to, co jest jednostka formotworcza badanych dziet,
ktore reprezentuja gatunek o dos¢ diugig tradycji? Niezaleznie od odpowiedzi na pierwsze pytanie
nasuwa si¢ pytanie kolgine — czy owa jednostka jest stosowana przez kompozytora we wszystkich
dzietach kwartetowych, czy tez nie posiada ona statej funkcji formotworczej?

Warto jest sprawdzi¢, czy komponowane w czasie przekraczajacym pét wieku kwartety

smyczkowe Meyera charakteryzuja sie wyznacznikami stylistycznymi odnoszacymi si¢ do nurtéw
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bardziej awangardowych, czy tez reprezentuja tradycyjny jezyk muzyczny? Aby uzyskaé
odpowiedz na tak postawione pytanie trzeba znalezé odpowiedzi na caly szereg pytan
szczegotowych: w jaki sposdb Meyer redlizuje tradycyjne wyznaczniki gatunku cyklicznego?
Jaki jezyk dzwickowy jest substancjg tych kompozycji i jak jest on organizowany? Czy formy
muzyczne 0 ugruntowanym schemacie budowy zostaly przejcte przez Meyera do tego gatunku,
a j&sli tak, to jakie? Jakimi technikami kompozytorskimi i instrumentalnymi ksztattowana jest
narracja muzyczna? Czy s jakies idiomatyczne cechy warsztatu kompozytorskiego, a jesli tak,
to jaki maja one wpltyw na indywidualizacje stylistyczng badanych dziel? Czy watki biograficzne
Meyera wigza Si¢ z jego tak duzym zainteresowaniem kwartetem smyczkowym? Jaki wptyw
na rozw¢j warsztatu kompozytorskiego miata odebrana przez Meyera edukacja? Ktérzy
kompozytorzy i ktore dzieta kwartetowe minionych epok mogty sktoni¢ Meyera do wiasnych
poszukiwan artystycznych w zakresie omawianego gatunku? Czy slady ewentualnych inspiracji
zngjduja swoje muzyczne konsekwencje w oryginanych dzietach Meyera?

Wychodzac ,,wigc z oczywistego zatozenia, ze podstawg wszelkich czynnosci poznawczych
jest ngjpierw analiza muzyczna’10, tak tez i moje poznanie musi poprzedza¢ wybor metod
badawczych, adekwatnych do okreslonego tu przedmiotu i wskazanych cel6w badan.

Zarbwno przedstawienie wybranych watkdw z biografii kompozytora, jak i nakreslenie
genezy i rozwoju badanego gatunku oraz badanie kwartetowych dziet Meyera zostang dokonane
problemowo. Postuzy temu metoda deskryptywna, majagca na celu opis i interpretacje
zidentyfikowanych danych, ktore w dalszel czegsci dysertacji stang Si¢ ptaszczyzna odniesienia
stosownych porownan i podsumowan.

Dane uzyskane w wyniku zastosowania analizy strukturalngj w zatozeniu maja doprowadzi¢
do stwierdzenia jaka jednostka formotwdrcza operuje Meyer | w jaki sposob jest ona przez niego
ksztaltowana w szesnastu dzietach przeznaczonych na kwartet smyczkowy. Wyjscie od badania
mikroformy ma z kolei doprowadzi¢ do okreslenia makroformy dzieta, ktéra poddana zostanie
analizie formang. Winna ona wykaza¢ zaleznosci migdzy wickszymi fragmentami dzieta,
ktOre zorganizowane na zasadach ewentualnego podobienstwa lub kontrastu czy tez powtarzal nosci
stang si¢ odzwierciedleniem zalozonego przez kompozytora planu formalnego utworu. Korpus dziet
kwartetowych Meyera zostanie poddany tez analizie stylo-krytycznej, ktérej celem bedzie
odnalezienie srodkow technik kompozytorskich, swiadczacych o tacznosci dangj kompozycji

Z nurtami tradycyjnymi lub awangardowymi. Tworczos¢ uprawiana przez kompozytora przez tak

10 Macigf Gotgb, SP6r o granice poznania dziefla muzycznego, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2012, s. 12.
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diugi czas moze obfitowa¢ w réznego rodzaju ewolucje, ktore taczy¢ Sie moga z tendencjami
stylistycznymi obecnymi w danym okresie historycznym lub z wypracowywanym przez lata
wiasnym jezykiem muzycznym.

Inng zastosowanag metoda bedzie podejscie komparatystyczne, ktére pozwoli poréwnaé
wyniki analiz strukturalnych i stylo-krytycznych kolgjnych kompozycji kwartetowych Meyera,
jak i dziet Meyera w kontekscie tego gatunku uprawianego przez innych kompozytordw.
Jest to istotny element strategii badawczej majacy na celu probe uchwycenia cech wspdlnych dla
danych kwartetow, jak réwniez propozycje identyfikacji tendencji kreacyjnych kompozytora wobec
przemian i predylekcji stylistycznych w muzyce jego czasow. Podjete metody badawcze winny
mie¢ réwniez charakter hermeneutyczny, ktory pozwoli na stosowng interpretacje wyroznionych
cech poszczegdlnych dziet kwartetowych Meyera, ae takze catego badanego tu korpusu dziet
wobec tradycji gatunku i nurtéw awangardowych. Istotnym elementem ninigjszych badan bedzie
réwniez krytyka pismiennictwa autorstwa Krzysztofa Meyera, jak i innych badaczy na temat jego
dziet kwartetowych. Sg to dwa rozne zrodta informacji, ktére moga umozliwi¢ przyjecie szersze
perspektywy w odniesieniu do tak licznych obiektéw moich badan muzykologicznych.

Niniejsza dysertacja podzielona jest na wstep, trzy rozdziaty, zakonczenie, bibliografig, spis
przyktadow nutowych i spis zestawien tabelarycznych.

Rozdzial pierwszy dotyczy¢ bedzie sylwetki Meyera, ktora wyrdznigja wielorakie
zainteresowania i aktywnosci. Tworca ten bedzie wiec scharakteryzowany jako instrumentalista,
teoretyk, a przede wszystkim jako kompozytor. Bedzie to wiec préba uchwycenia ngjwazniejszych
faktow z biografii zyjacego artysty, ktére mogtyby mie¢ wptyw na ksztaltowanie si¢ warsztatu
kompozytorskiego i wiasciwej mu emocjonanosci twérczej. Badania wstepne pozwalajg zatozy¢,
ze istotnym elementem jezyka muzycznego Meyera jest stosowanie aluzji, o ktérych reflekga
bedzie konczy¢ rozwazania w pierwszym rozdziale dysertacji. Jest to tworczy proces, ktéry nie
zawsze jest uchwytny dla stuchaczy i nie zawsze mozliwy jest do identyfikacji przez badacza.

Drugi rozdzial bedzie prezentowaé¢ rys historyczny badanego gatunku — kwartetu
smyczkowego. Jest to gatunek, ktory ksztattowat sie w kilku osrodkach europejskich, a nastepnie
byt indywidualnie uprawiany przez kompozytorow kolejnych epok. Rozpoczynajaca sie w XVIII
wieku tradycja kwartetu stanowi punkt odniesienia dla wyobrazen kreacyjnych kompozytora, ktory
na zasadzie podobienstwa, jak i kontrastu ustosunkowuje si¢ do dokonan artystycznych tworcow
ubiegtych wiekoéw. Mozliwe jest, ze Meyer zainspirowany dzietami poprzednikow kontynuuje
najistotnie sze twoércze tendencje, a nawet wiacza do swoich dziet wybrane przez siebie rozwigzania

kreacyjne z innych kompozycji.



Najbardziej obszerny rozdziat trzeci bedzie zawieraé wyniki przeprowadzonych
w ninigjszych badaniach analiz szesnastu dziet kwartetowych Meyera. Gtdwnym celem tych analiz
bedzie identyfikacja i opis stosowangl w muzyce kwartetowej Meyera jednostki formotworczey
(lub jednostek formotwérczych). Ewentualne zmiany w ksztattowaniu i wykorzystaniu tej jednostki
(lub jednostek) moga by¢ efektem stosowania przez Meyera roznorodnych technik
kompozytorskich. Dlatego istotng czescig tego rozdziatu bedzie przedstawienie wynikéw analiz
strukturalnych i stylo-krytycznych w kontekscie zidentyfikowanych technik kompozytorskich
I interpretacja ich zastosowania zaréwno w roli czynnikow ksztaltujacych narracje muzyczng
badanych dziet, jak i determinujacych ich stylistyke.

W rozdziade trzecim poruszone zostang rowniez kwestie zwigzane z fakturg dziet
kwartetowych Meyera i ewentualnych relacji miedzygatunkowych. Nalezy przypuszczal,
ze w kontekscie domniemanych przemian stylistycznych bedzie mozna zaobserwowac pewna
predylekcje w stosowaniu wybranych faktur, jak rowniez to, ze cz¢s¢ z nich bedzie identyfikowana
niemalze w kazdym utworze, ainne pojawia si¢ tylko w niektorych kompozycjach. Wiedza ta moze
stanowi¢ punkt wyjsciado proby charakterystyki catego korpusu dziet kwartetowych Meyera.

Istotnym watkiem tego rozdziatu dysertacji bedzie zwrdcenie uwagi na stosowane przez
Meyera srodki techniki wykonawczej. Jego pierwsze dzieta byty pisane w latach 60., a utwor
najnowszy skomponowany zostat w drugiej dekadzie XXI wieku. Dystans czasowy i obserwowane
zmiany stosowanych przez twérce technik wykonawczych moga takze swiadczy¢ o ewolucji jezyka
kompozytorskiego.

Ostatnim podrozdziatem rozdziatu trzeciego bedzie reflekga zwigzana z formg muzyczna.
O ile w poczatkach istnienia badanego gatunku pewne wyznaczniki jego makroorganizacji — takie
jak np. czteroczesciowos¢ cyklu lub wykorzystanie odpowiednich wzorcow formalnych w kazdym
Z jego ogniw — byty oczekiwane przez stuchaczy, o tylew XX i XXI wieku kompozytorzy uzyskuja
wigkszg autonomie, umozliwiajgca im formowanie dzietaw dowolny i oryginalny sposob. Sytuacja
ta sprawia, ze kompozycje kwartetowe Meyera moga by¢ budowane w sposob indywidualny.
Nie oznacza to jednak, ze tworca musi abstrahowat¢ od form apriorycznych. Jest to jednak

oryginalne i twércze odwotanie do nich, ktére moze, ae nie musi, by¢ uchwytne przez odbiorcéw.



* k%

Ninigjsza praca nie powstataby, gdyby nie pomoc profesora Krzysztofa Meyera, dzieki
ktéremu otrzymatem dostep do niewydanych materiatow nutowych Kwartetéw. W czasie spotkan
Z tworca uzyskatem wiele cennych i inspirujacych informacji, ktore pozwolity mi na spojrzenie
na badany przeze mnie materiat muzyczny w inny sposdb. Autor dziet kwartetowych przyblizyt
kontekst powstajacych dziel, relacje ze swoimi nauczycielami, wykonawcami. Gdyby nie
bezposredni kontakt i zyczliwie oferowana pomoc ze strony profesora Krzysztofa Meyera moja

praca badawcza nigdy by nie powstata.



1. Krzysztof Meyer - w drodze do komponowania
Kwartetow smyczkowych

Krzysztof Meyer urodzit si¢ 11 sierpnia 1943 roku w Krakowie. Pochodzi wiec z pokolenia
0s0b urodzonych w czasie trwania Il wojny swiatowej. Do tg generacji naleza rowniez migdzy
innymi wielcy kompozytorzy urodzeni w roku: 1939 — Louis Andriessen, Szabolcs Esztényi, 1940 —
Jan Kanty Pawluskiewicz, 1943 — Gavin Bryars, Brian Ferneyhough, Elzbieta Sikora,
Joanna Bruzdowicz-Tittel, Marta Ptaszynska, 1944 — Peter EOGtvos, John Tavener, 1945 —
Georges Aperghis. Reprezentujag oni odmienne postawy stylistyczne, ktére ukazujg niezwykia
réznorodnos¢ i bogactwo muzyki drugigj potowy XX wieku i pierwszych dekad wieku XXI.

Miegjsce urodzenia Krzysztofa Meyera — Krakow — to osrodek o wielowiekowych tradycjach
uniwersyteckich, w ktorym juz od 1888 roku dziatato Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego.
W czasie trwania |l wojny swiatowej wielu uciekinierow, a po zakonczeniu konfliktu zbrojnego,
wielu repatriantow z bytych potudniowo-wschodnich kresdw Il Rzeczypospolite] zamieszkato
w Krakowie wzbogacajac tym samym |lokal ne srodowisko artystyczne i naukowe.

Meyer wywodzi sie z rodziny krakowskich lekarzy, ktérych przodkowie profesjonalnie lub
w ramach szeroko pojetych pasji zgimowali si¢ sztuka muzyczng badz plastyczng. To wiasnie
ta artystyczna atmosfera rodzinnego domu Meyeréw mogta stanowi¢ istotny czynnik wptywajacy
nawybor drogi zyciowej zwigzaneg] z komponowaniem muzyki.

Krzysztof Meyer od ngjmtodszych lat ostuchiwat si¢ z barwa fortepianu, a miat ku temu
okazj¢ za sprawg swojg matki i babki. Matka kompozytora — Maria — przez pewien okres swojego
zycia uczyta sie gry na fortepianie. Z kolel babka — Stanistawa Abtamowicz-Meyer — ukonczyta
krakowskie Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego w klasie fortepianu, a nastgpnie zajmowata
sie wykonywaniem muzyki solowej, kameralngj, atakze tef wymagajacel towarzyszenia orkiestryll,
Dzicki temu Meyer juz od dziecka poznawat dzieta fortepianowe i rézne gatunki muzyki
kameralngj takich kompozytorow, jak Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig von Beethoven, Franz
Schubert, Robert Schumann, Johannes Brahms, Antonin Dvoidk i Piotr Czgjkowski. Mozliwosé
obcowania z muzyka tworcow muzycznego klasycyzmu i romantyzmu mtody Meyer zawdziecza
babce, ktora byta animatorka zycia muzycznego, co owocowato odbywajacymi si¢ w domu

koncertami muzyki kameralngj.

11 Krzysztof Meyer, Mistrzowie i przyjaciele, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2011,
s. 12-13.
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To wiasnie babka udzielita mu pierwszych lekcji gry na fortepianie. Nie trwato to jednak
diugo, a nauke przerwata smieré Abtamowicz-Meyerowej w grudniu 1948 roku, gdy kompozytor
miat zaledwie cztery lata. Jeszcze w tym samym roku Meyer rozpoczat systematyczna nauke gry,
a jego pedagogiem zostat Jan Wobozil, ktory prowadzit w Krakowie Eksperymentalne Studium
Muzycznel2,

Z kolei rok 1950 zapoczatkowat wieloletnig wspotprace Meyera z docentem krakowskiej
Wyzszej Szkoty Muzycznegl — Haling Ekieréwna?3, ktdra dokonawszy korekty aparatu gry mtodego
adepta wypracowata z nim nowe nawyki wykonawcze, majace znaczenie dla dalszego ksztatcenia
umigjetnosci pianistycznych. Dla lepszego zrozumienia muzyki i rzadzacych nig zasad, Ekieréwna
zaproponowata, by Meyer pobierat rowniez lekcje teorii muzyki.

Od roku 1954 uwage miodego Krzysztofa Meyera przyciagnela muzyka organowa,
a w szczegdlnosci tacy tworcy, jak Johann Sebastian Bach, Dietrich Buxtehude, Girolamo
Frescobaldi, Georg Friedrich Handel i Antonio Vivaldi. Miat on stycznos¢ z muzyka tych wielkich
kompozytoréw baroku dzieki uczestnictwu w nabozenstwach w kosciele swigtego Stanistawa
Kostki na krakowskich D¢bnikach. Zawart wéwczas zngjomos¢ z tamtejszym organista, co dato
mozliwos¢ obserwacji gry na organach, a nastgpnie zainicjowalo préby samodzielnego
muzykowania na tym instrumencie. Meyer wspomina, ze grat ,oczywiscie bez pedatow, ae juz
samo wydobywanie potezng masy dzwickdéw delikatnym musnieciem klawiszy fascynowato
[go] bez reszty” 14, Dzieki uprzejmosci organisty i proboszcza przyszty tworca szesnastu Kwartetow
zyskat dostep nie tylko do instrumentu, ale réwniez do przedwojennego ksiegozbioru nut, na ktory
sktadalo si¢ wiele pozycji muzyki baroku i klasycyzmu, jak rowniez repertuar romantyczny —
César Franck, Max Reger, Louis Vierne.

Mtodziencze doswiadczeniainstrumentalne i wrazenia stuchowe nabywane przy klawiaturze
fortepianu i organdéw pozwolity przyswoi¢ Meyerowi wiele dziet minionych epok. Wzbogacanie
repertuaru nastgpowato dodatkowo za sprawg Ekierowny, ktéra w czasie ksztalcenia Meyera

zapoznawata go z dzielami coraz to nowszymi. Nalezaly do nich kompozycje

12 Szkota poczatkowo nosita nazwe Studium, a nastepnie Eksperymentalne Studium Gry
na Fortepianie.

13 Halina Ekier (1915-1962) — polska pianistka, absolwentka krakowskigj Szkoty Muzyczne
im. W. Zeleaskiego w klasie fortepianu Olgi Stolfowej i Panstwowego Konserwatorium
Muzycznego w Warszawie w klasie Zbigniew Drzewieckiego. Ekierdwna byta siostra Jana Ekiera
(polskiego pianisty, pedagoga i kompozytora, profesora sztuk muzycznych, redaktora naczelnego
dziet Fryderyka Chopina, kawalera Orderu Orta Biatego).

14 Meyer, op. cit., s. 40.
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Claude'a Debussy’ego, Karola Szymanowskiego, Béli Bartdka, Siergigja Prokofjewa, Witolda
L utostawskiego, Bolestawa Woytowicza i Romana M aciejewskiego?s.

Jednak nauka gry na fortepianie miata wowczas charakter zaje¢ dodatkowych, ktore
towarzyszyly edukacji w szkole ogélnoksztatcacej. Dopiero w roku 1955 rodzice Meyera podjeli
decyzje 0 przeniesieniu go do Panstwowe] Podstawowe] Szkoly Muzycznejl, gdzie oficjanie
zostat uczniem w klasie fortepianu prowadzonej przez Haling Ekieréwng, a po ukonczeniu tej
szkoty kontynuowat gre na fortepianie, lecz w ramach instrumentu dodatkowego, bedacego czgscia
kursu w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzyczne.

W latach 1965-1967 Meyer zostat czionkiem zespotu MW217, ktéry specjadizowat sie
w wykonawstwie muzyki najnowszej. To wiasnie dzigki mozliwosci gry na fortepianie w zespole
zalozonym w 1962 roku przez Adama Kaczynskiego Meyer poznat dzieta miedzy innymi takich
tworcow, jak Bogustaw Schaeffer, Niccolo Castiglioni, Louis Andriessen. Stosunkowo krétki czas
angazowania si¢ Meyeraw tym zespole mogt by¢ spowodowany jego przemysleniami dotyczacymi
wykonywanegj tworczosci, a ,, ekstrawaganckie programy z pseudomuzycznymi utworami nuzyty
[go] coraz bardziej”18. Nie zmienia to jednak faktu, ze wraz z zespotem MW2 wystepowat podczas
koncertow w Polsce i pozajej granicami.

Krzysztof Meyer wykazat si¢ swoimi umigjetnosciami pianistycznymi rowniez w czasie
kursu u Nadii Boulanger w roku 1966. Wykonywat wéwczas program ztozony z muzyki X1X i XX
wieku?lo,

Po zakonczeniu wspotpracy z zespotem MW2 Meyer kontynuowat wykonawstwo muzyki
nainowszej. Solowe wystepy pianistyczne Meyera obemowaly repertuar wiasny20 i innych

kompozytoréw. Wsrdéd najwazniejszych tworcow warto wymieni¢ Siergieja Prokofiewa,

15 |bidem, s. 51.

16 Obecnie Ogodlnoksztatcaca Szkota Muzyczna | stopnia imienia Ignacego Jana Paderewskiego
w Krakowie mieszczaca si¢ do dzisig) przy ulicy Basztowsj 8.

17 Rozwinigcie skrotu to Mtodzi Wykonawcy Muzyki Wspoétczesne.
18 Meyer, Mistrzowiei przyjaciele, s. 232.
19 [bidem, s. 234.

20 W poznigjszych latach Meyer dokonywat w wyjatkowych sytuacjach nagran swojegf muzyki
napisang] nawet na klawesyn. Krzysztof Meyer, Concerto retro per flauto, violino, violoncello
e cembalo, Polskie Radio 1985, T/S/8433.
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Dmitrija Szostakowicza, Galing Ustwolska, Witolda L utostawskiego, Francois-Bernarda Méache' a,
Kazimierz Serocki czy Tomasza Sikorskiego2!.

Umigjetnosci pianistyczne Meyera stanowia ucielesnienie wizji prawdziwego kompozytora,
upowszechniangj przez Wiechowicza, Boulanger czy Szostakowicza, wedtug ktérych kompozytor
winien by¢ swietnym pianista, aby bez trudu mogt przetozy¢ swoje idee z przestrzeni wyobrazni
na jezyk muzyczny22. To wiasnie fortepian ma si¢ sta¢ dla Meyera swego rodzaju medium
urzeczywistnianiawyobrazen dzwickowych w jego procesie twérczym.

Muzyczna pasja Meyera rozwijata si¢ nie tylko praktycznie, ae obj¢ta rowniez gruntowna
edukacj¢ teoretyczng w zakresie zasad muzyki, harmonii, kontrapunktu czy opanowywanego pod
kierunkiem Stanistawa Wiechowicza warsztatu kompozytorskiego.

Zaangazowanie W rozwijanie wiedzy teoretyczngj spowodowato, ze Krzysztof Meyer
rozpoczat nauke w Krakowskiey Wyzszej Szkole Muzyczne na dwoch specjalnosciach — teoria
muzyki i kompozycjaz3. Pierwsza z wymienionych specjanosci ukonczyt wiosng roku 1966
przedktadajgc komisji egzaminacyjnej prace zwigzang z tworczoscig Dmitrija Szostakowiczaz4.

Dla Meyera niezwykle waznym czasem pod wzgledem doskonalenia umigetnosci analizy
muzycznel byt okres letni roku 1964 i 1966 spgdzony na kursie Conservatoire Américain
w Fontainbleau, w ktorym miat mozliwos¢ uczestniczy¢ dzieki zaproszeniu Nadii Boulanger.
To wiasnie tam Meyer byt obecny przy wielu omowieniach dziel niemalze ze wszystkich epok
historii muzyki, co pozwolito mu zgigbi¢ wiedzg dotyczaca nie tylko technik kompozytorskich
wykorzystanych w utworach minionych czasow, ale rowniez zapozna¢ si¢ z metodami badawczymi
i sposobami analizy poszczegolnych dzietzs.

Podobng sposobnos¢ pogiebienia wiedzy z zakresu analizy muzycznel dalo Meyerowi
stypendium rzadu francuskiego z roku 1968, ktére zostato przez kompozytora przeznaczone

nawizyte w Paryzu, gdzie ponownie spotkat si¢ z Nadig Boulanger.

21 Danuta Gwizdalanka, O Krzysztofie Meyerze [w:] Krzysztof Meyer. Do i od kompozytora, Macig
Jabtonski (red.), Ars Nova, Poznan 1994, s. 13-14.

22 Meyer, Mistrzowiei przyjaciele, s. 232-236.
23 |bidem, s. 152.
24 Gwizdalanka, op. cit., s. 10.

25 Meyer, op. cit., s. 184-198.
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Wieloletnie zngjomosci z wieloma kompozytorami staty si¢ impulsem do napisania przez
Krzysztofa Meyera ksigzek o0 Szostakowiczu2s i Lutostawskim?27. Meyer jest rowniez wspotautorem
—wraz z Danutg Gwizdalankg — dwutomowsej biografii Lutostawskiego28 oraz autorem artykutéw29
0 tematyce zwigzang z: propagowaniem muzyki — Jak powstaje muzykas3C, problematyka
zogniskowang wokot psychologii muzyki — Forma w aspekcie psychologicznymsl czy wyrazaniem
opinii natemat awangardy muzycznej: Czy droga okaza/a si¢ slepym zauzkiem?32,

Krzysztof Meyer pisze swoje pierwsze kompozycje juz jako kilkuletnie dziecko. Wiasnie
taki materiat muzyczny prezentuje swojej Owczesne nauczycielce fortepianu — Halinie Ekierownie.
To ona finalnie doprowadza w roku 195433 do jego spotkania ze Stanistawem Wiechowiczem,
co zapoczatkowato ich wieloletnig relacje mistrz-uczen. Wspbtpraca Wiechowicza z Meyerem
przebiegata wedtug ustalonego schematu. Mistrz prosit ucznia, by ten napisat utwér we wskazane)
technice, obsadzie lub wykorzystujacy konkretng forme muzyczng. Przy okazji nastgpnego
spotkania Wiechowicz przegladat prezentowana mu partyture, dajac ewentualne wskazowki. W ten
sposdb powstato wiele mtodzienczych kompozycji Meyera.

Jednym z wazniejszych dziel tamtego czasu byta Snfonietta (rok 1958). Mtody twdrca nie
byt zadowolony z efektu finalnego tg kompozycji i jak sam zauwazyt ,[z]ngjomosé nowsze)
muzyki — Bartoka, Strawinskiego, Kodaly’ a, Szostakowicza — zupetnie nie przetozyta si¢ na [jego]
wlasng prace”34. Niezadowolenie ze wspomnianego utworu spowodowane byto zbyt wielka
intensywnoscia wykorzystania techniki polifoniczngl. W tamtym okresie mtody Meyer miat

bowiem do czynienia ze wspomniang technika niemalze w kazdej aktywnosci muzycznego rozwoju

26 Krzysztof Meyer, Szostakowicz, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1973 oraz Krzysztof
Meyer, Dymitr Szostakowicz i jego czasy, PWN, Warszawa 1999.

21 Krzysztof Meyer, Witold Lutosfawski, Ars Nova, Poznan 1994.

28 Danuta Gwizdalanka, Krzysztof Meyer, Lutosfawski. Tom |: Droga do dojrzafosci, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2003 oraz Danuta Gwizdalanka, Krzysztof Meyer, Lutosfawski.
Toml: Droga do mistrzostwa, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2004.

29 |ch liczba z pewnoscig przekracza ponad 70 artykutdw. Gwizdaanka, op. cit., s. 15.
30 Krzysztof Meyer, Jak powstaje muzyka [w:] ... i Ty bgdz artystg, red. zespot., Warszawa 1982.
31 Krzysztof Meyer, Forma w aspekcie psychologicznym, ,Muzyka’ nr 1, 1992, s. 3-20.

32 Krzysztof Meyer, Czy droga okazafa si¢ slepym zautkiem? [w:] Muzykolog wobec dziefa
muzycznego, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1999.

33 Gwizdalanka, O Krzysztofie Meyerze, op. cit., s. 8.

34 Meyer, Mistrzowiei przyjaciele, s. 81.
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— zarbwno w czasie zaje¢ z kontrapunktu, jak rowniez podczas udoskonalania repertuaru
fortepianowego i organowego. Prébujac poprawi¢ swojg partyture rozpoczat tworcze poszukiwania,
ktére doprowadzity go do skomponowania w roku 1958 pierwszego atonalnego utworu — Sonatiny
naskrzypce i fortepianss.

Rok poznigg Meyer odbyt konsultacje kompozytorskie z Jackiem Targoszems3s, ktore
skomentowat stowami: ,lekcja z Targoszem bytaby wspaniata, gdyby jego uwagi nie stuzyly
druzgocacej krytyce’s’. Miody kompozytor pokazat wéwczas Kwartet smyczkowy. Komentujac
prace Meyera, Targosz ,koncentrowat si¢ na szczegbtach technicznych, na notacji, na sposobie
wykorzystania mozliwosci instrumentow smyczkowych”38, Wprawdzie Meyer otrzymat
odpowiednie wskazowki, ktére pozwolityby unikna¢ w przysziosci pewnych niedoskonatosci,
jednakze wspomniane dzieto kameralne nie przetrwalo do naszych czasow, a jedyna o nim
wzmianka to relacja autora moéwigca o tym, ze ,[K]wartet schowal[-] do szuflady i nigdy nikomu
juz nie pokazat[]"3°.

W roku 1960 Krzysztof Meyer zaczat uczestniczy¢ w zajg¢ciach grupowych prowadzonych
przez Wiechowicza w Panstwowel Wyzszej Szkole Muzycznej. Miaty one ustalony przebieg, ktory
zaktadal prezentacje kompozycji na fortepianie (niezaleznie od tego, na jaki sktad napisane zostato
dzieto) w obecnosci profesora i pozostatych studentéw. Po wykonaniu autorskiej kompozycji
pierwszenstwo w jeg opiniowaniu mieli uczniowie, a ,,dopiero kiedy dyskusja zamierata, milczacy
dotad Profesor zabieral gtos i przedstawial swoje stanowisko, niekiedy catkowicie odmienne”40.
Jedng z ngjistotnigjszych cech pedagoga byla strategia, wedle ktérej — jak podkresla Meyer —
,nie zadawat, nie polecat, lecz sugerowat i sktaniat do myslenia’4l. Pobudzat on wyobrazni¢
poprzez zaopatrywanie swoich podopiecznych w coraz to nowe partytury, ktore studiowali pilni
adepci kompozycji z klasy Wiechowicza. Wiechowicz zachecal réwniez do czytania muzycznych
periodykéw, a takze ksigzek zwigzanych z tematyka muzyczng. Studenci mieli catkowitg swobodg
w doborze gatunku, techniki kompozytorskiej czy stylu pisanego dzieta. Wiechowicz nie wymagat

35 |bidem.

36 Jacek Targosz (1936-2008) — polski teoretyk muzyki, kompozytor i pedagog.
37 Meyer, Mistrzowiei przyjaciele, S. 104.

38 | bidem.

39 | bidem.

40 |bidem, s. 114.

41 |bidem, s. 115.
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od swoich podopiecznych konkretngj liczby kompozycji, nie stawiat warunkow co do ich
obszernosci, przez co niektorzy studenci przynosili wiecel kompozycji, a inni mnigj42. Zdaniem
Meyera , tgjemnica Wiechowiczowskiel pedagogiki byta [...] umigetnos¢ stworzenia serdeczne
atmosfery” 43, ktéra wytwarzata wiez miedzy mistrzem a uczniem, jak réwniez miedzy wszystkimi
uczestnikami jego zaje¢. Bliskie i pozytywne relacje grupy studentow umozliwiaty szybki,
dogtebny, acz zyczliwy przeptyw informacji migdzy twdrca a pierwszymi stuchaczami
przedstawianej w czasie zaje¢ kompozycji.

Nie bez znaczenia na ksztattowanie si¢ idiomatycznego stylu Krzysztofa Meyera miaty jego
poznawcze i praktyczne doswiadczenia z muzyka dodekafoniczng. W roku 1960 kompozytor udat
si¢ na IV Warszawska Jesien — mtody wowczas festiwal muzyki wspéiczesnej. Majac w pamigci
ustyszane podczas festiwalu dzieta — Konzert fur neun Instrumente op. 24 Antona Weberna
I Violinkonzert ,, Dem Andenken eines Engels® Albana Berga — i bedac pod ich duzym wrazeniem
Meyer postanowit sprébowa¢ swoich sit piszac dzieto muzyczne, w ktorym zastosowatby zasady
dodekafonii. Jednak jak sam wspomina ,zrazu technika ta wydata si¢ [mu] niewiarygodnie
sztuczna, uniemozliwiajaca skomponowanie jakiejkolwiek sensownegj mysli muzyczne”44.

Dodekafoniczne zasady utrudnity mtodemu tworcy pisanie nowych dziel, a impas
kompozytorski przetamany zostat dopiero poprzez zastosowanie ,,lakonicznej formy potraktowane)
bardzigj strukturalnie niz tematycznie i punktualistycznej faktury”45. Wspomniana przez Meyera
»Sztucznos¢” techniki dodekafonicznej sprawita, ze nie napisat on w swoje Kkarierze
kompozytorskig) zadnego dzieta stosujacego si¢ do techniki mistrzéw drugigj szkoty wiedenskiej4s.
W latach 60. i 70. XX wieku mozna dostrzec w dzietach Meyera zastosowanie serii — tak mocno
sprzezone) z mysla teoretyczng Schonberga, Bergai Weberna — ktérej jednak tworca nie przetwarza
poprzez srodki techniki dodekafoniczneg, a probuje zestawiane w nigj zbiory dzwickow traktowad
jako motyw rytmiczno-melodyczno-harmoniczny i poddawa¢ go zgota odmiennym zabiegom

kompozytorskim.

42 | bidem.
43 |bidem.
44 |bidem, s. 118.
45 | bidem.

46 Warto jednak nadmieni¢, ze sformutowanie to, iz Meyer nie napisal ,zadnego” dziela
dodekafonicznego, odnosi si¢ tylko do wykazu dziet opusowanych, ktore stanowia oficjalny korpus
dziet. Jak bowiem sam artysta przyznaje, w roku 1962 napisat Sonate fortepianowg, ktéra w catosci
byta dodekafoniczna. Ibidem, s. 138.
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Fascynacje Meyera dzietami wyzegj wymienionych tworcow sprawiaty, ze niektore elementy
ich technik kompozytorskich chciat wykorzysta¢ w swoich utworach, w efekcie czego Wiechowicz
nowe dzieta Meyera ,oceniat coraz krytycznig”47. Krytyka ta spowodowana byta brakiem
zainteresowania pedagoga kompozycji praca zwigzana z doskonaleniem szczegotdéw technicznych
dzieta, zato byta motywowana checig zwrdcenia uwagi na ,, $wiezos¢ pomystow, choé¢by nawet nie
byty one do konca dopracowane’48. Doprowadzito to do sytuacji, w ktorej mtody Meyer
zaprezentowal Wiechowiczowi partytur¢ wykorzystujaca notacje¢ nietradycyjng — to jest
wprowadzajaca oznaczenia charakterystyczne dla sonoryzmu — co wyraznie go zadowolito. Meyer
zauwaza, ze byt to proces zbedny dla tef kompozycjiso, co skadingd swiadczy o swiadomym
wartosciowaniu zasadno$ci stosowania notacji tradycyjnej i sonorystycznej. Szczegdlne
wykorzystanie wszelkich dostepnych srodkOw notacji muzycznej zastosowane zostato
w pierwszych czterech Kwartetach, a w kolginych dzietach tego gatunku nastgpuje porzucenie
notacji nietradycyjne narzecz tradycyjnie wickszej dookreslonosci zapisu nutowego.

Lata studenckie to czas, w ktérym Meyer pogiebial wiedze teoretyczng i przyswajat nie
tylko repertuar juz funkcjonujacy w zyciu muzycznym, ale takze zapoznawat si¢ z nowymi dzietami
takich kompozytoréw, jak Karlheinz Stockhausen lub lannis Xenakis, a z muzyki polskig —
Bolestaw Szabel ski, Henryk Mikotaj Gorecki czy Wojciech Kilars?.

Po $smierci Wiechowicza Krzysztof Meyer w roku 1963 zostat przydzielony
do nowootwarte] klasy kompozycji Krzysztofa Pendereckiego. Styl muzyki uprawiang przez
twoérce Trenu — Ofiarom Hiroszimy odpowiadat w tamtym czasie ,ideatowi muzyki”52
wyznawanemu przez Meyera.

Przez dwa lata studiow Meyer spotkat sie¢ z Pendereckim niespetna siedem razy, aw czasie
trwania zaje¢ ,, trudno byto nauczy¢ si¢ [...] kompozytorskiego rzemiosta’s3, co w pewnym stopniu
mogto by¢ rekompensowane przez ogolnohumanistyczne rozmowy o kulturze i sztuce. Mimo braku

regularnych zaj¢¢ Penderecki zadbat o swoich studentéw doprowadzajac do wykonan ich dziet

47 |bidem.
48 |bidem.
49 |bidem.
50 | bidem.
51 |bidem, s. 156.
52 |bidem, s. 173.

53 |bidem, s. 175.
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w filharmoniach lub wydania nut skomponowanych przez nich utworéw drukiem, co dla mtodych
tworcow byto niezwykle istotned4.

Do pierwszego sposrod wielu spotkan Meyera z Nadig Boulanger doszto w roku 1964
w Krakowskig Wyzsze Szkole Muzycznegj, gdzie udzielita ona kilku studentom konsultagji
z zakresu kompozycji. Boulanger analizujgc Sonate fortepianowg Meyera, zwroécita uwage
na szczegbty techniki wykonawczej, uzngjac, ze forma dzieta jest odpowiednia®s. Spotkanie
to zaowocowalo zaproszeniem Polaka na wspomniany juz wczesnigl kurs do Conservatoire
Américain w Fontainbleau. Po latach Meyer uznat, ze mimo kilku spotkan z legendarng Boulanger
w czasie letnich kursdw, nie nawiagzata si¢ migdzy nimi relacja mistrz-uczen. Wyjezdzat on jednak
z Francji za kazdym razem ubogacony. Doswiadczenie to taczy go z innym tworcg — Zygmuntem
Mycielskim — ktéry opisuje swoj pobyt w Fontainbleau stowami: , Dyscyplina, pracowitos¢, wola —
I nieustanna pasja muzyczna, entuzjazm potaczony z wiara, ze trzeba pracowac, skonczy¢ wszystko,
co sie zaczeto robi¢, dla przyjemnosci, ktdra to daje”s6. Meyer z pewnoscig zawdzi¢cza Boulanger
rozpalenie w nim ,kultu pracy” i stworzenie mozliwosci zetkniecia sie z ngjnowszymi partyturami
tworcow europejskich i amerykanskich drugigl potowy XX wieku.

Drugie spotkanie z Nadiag Boulanger w roku 1966 miato zgota odmienny charakter, bowiem
postanowita ona uczy¢ Meyera kompozycji poprzez bezposredni kontakt z dzietami, co prowadzito
do biezgcych wykonan muzyki X1X i XX wieku.

Kolginy kontakt Boulanger i Meyera mozna poréwna¢ do spotkania ,wnuka z babcig”57.
Metafora ta odnosi si¢ zarébwno do fizycznego aspektu leciwel damy, jak réwniez do duzego
dystansu mi¢dzy artystycznymi zainteresowaniami Meyera w tamtym czasie i tym, czego
Boulanger chciata nauczy¢ mtodego kompozytora.

Od poczatku lat 60. mtody Meyer wysyltat listy do Moskwy z checig nawigzania kontaktu
z Dmitrijem Szostakowiczem. Odpowiedz od kompozytora nadeszta dopiero po wystaniu trzeciego
listu w roku 1961 i byt to poczatek wieloletnigl korespondencji obu twoércow. Istotny dlaich dalszej
relacji jest list z roku 1964, w ktorym Szostakowicz dat Meyerowi wskazowki, dotyczace warsztatu

kompozytorskiego, zauwazajaCc ze ,powinien [on] zwraca¢é uwage na wigksza plastycznosé

54 |bidem.
55 |bidem, s. 181.
56 Zygmunt Mycielski, Hommage a Nadia Boulanger, ,, Ruch Muzyczny” 1980 nr 1, s. 6.

57 Meyer, Mistrzowiei przyjaciele, s. 280.
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materiatu tematycznego, na wigksza jasnosé i harmonijnos¢ formy”s8, W tym samym liscie rosyjski
kompozytor zauwaza tez, ze w ,«Muzyce» [Meyera] gdzieniegdzie odczuwa Si¢ pewne
postrzepienie’®S. W tym samym roku w Moskwie miato migjsce pierwsze bezposrednie spotkanie
kompozytoréw, podczas ktérego Meyer zaprezentowal swojg Sonate fortepianowg i | Kwartet
smyczkowy. Dzieto na instrument klawiszowy wzbudzito zainteresowanie Szostakowicza, z kolei
Kwartet nie zostal przez niego przychylnie przyjety. Powodem bylo zapewne wykorzystanie
techniki sonorystyczngj z jg charakterystycznym zapisem®0. Spotkanie to stalo si¢ poczatkiem
zngjomosci obu tworcow.

W kolgjinych latach Meyer nadal wysytal swoje dzieta Szostakowiczowi, jak réwniez
widywal go w Moskwie. Spotkania te jednak nie wnosity nic do warsztatu kompozytorskiego
mtodego tworcy. Obfitowaty gtéwnie w rozmowy zwigzane z osobg radzieckiego kompozytora.

W tym samym czasie Krzysztof Meyer rozpoczat swoja wieloletnia znajomos¢ z Witoldem
Lutostawskim. Traktowal go jako swojego pedagoga, ktéry prawdopodobnie w ngwigckszym
stopniu uksztaltowat jego myslenie o muzyce, bowiem , kazda wizyta u Lutostawskiego otwierata
[Meyerowi] oczy nie tylko na takie problemy techniki kompozytorskigj, o jakich wczesnig nikt
[z nim] nie rozmawial, ale takze na wage kwestii interpretacyjnych”él. Witold Lutostawski
w szczegOlny sposob zwracal uwage na mozliwosci techniczne instrumentow i ksztattowanie wizji
kompozytorskig tak, aby nowe dzieto byto zgodne z inwencja tworcy, a dla wykonawcy stanowito
mozliwie ngjmnigjszy wysitek interpretacyjny. Wskazany tu sposob myslenia o dziele muzycznym,
ktéry Meyer prawdopodobnie przejat od Lutostawskiego, byt diametralnie odmienny od tego, ktéry
reprezentowat wowczas Krzysztof Pendereckis2,

Lutostawski pracowal z Meyerem bardzo drobiazgowo ,omawigjac [...] szczegbétowo
niema kazdy takt, i dajac [...] mnéstwo cennych rad’63. Mistrz angazowat Si¢ W Swoja prace,
a przejawem tego bylty wysytane przez niego listy do ucznia, bedagce kontynuacja zaec

stacjonarnych.

58 |bidem, s. 205.
59 | bidem.
€0 |bidem, s. 208.
61 |bidem, s. 247.
62 | bidem.

63 | bidem, s. 248.
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Szczegblng uwage Lutostawski zwracat na dwa elementy dzieta muzycznego — kolorystyke,
Zwigzang z instrumentacja (w szczegoOlnosci brzmienie tutti) i harmonike. Autor Zaricuchow
W swoisty sposob sktonit mtodego kompozytora do poszukiwan zwigzanych z najpetniejszym
wykorzystaniem aparatu wykonawczego przy jednoczesnegi minimalizacji skomplikowania zapisu
partii instrumentalnych. Z kolei w zakresie harmoniki Lutostawski ukazywat Meyerowi ogrom
mozliwosci ptynacy z uzycia tego elementu dzieta, ktéry w potowie XX wieku — w szczegolnosci
w owladnietegy przez sonoryzm Polsce — nie stanowil centrum zainteresowan Wwigkszosci
kompozytorowe4. Waznym aspektem dzieta muzycznego byt rowniez zapis w partyturze, ktory
winien by¢ wedle Lutostawskiego jak najdoktadnigjszy i jak nabardzigj jednoznacznyss.
Sq to cechy, ktdre niewatpliwie w stopniu ngjwigckszym Meyer przejat od autora Muzyki zafobnej.

Niezwyklym aspektem konsultacji z Lutostawskim byly rowniez rozmowy na tematy nie
Zwigzane bezposrednio z warsztatem kompozytorskim — , pojecie prawdy w sztuce, uczciwosé
artystyczna, czy rola tworcy w spoteczenstwie’66 — ktore w szczegllny sposob byty bliskie
Lutostawskiemu i staty sie rowniez przedmiotem rozwazan Meyera.

W kontekscie zarysowanych etapOw pogiebiania przez Meyera wiedzy i ksztalcenia
umigj¢tnosci tworczych, warto tez nadmieni¢, ze istotny wktad w wyksztatcenie Krzysztofa Meyera
mial jego ojciec — Jan Zbigniew Meyer. To on wiasnie podjat decyzje o ,lekcj[ach] gry
na fortepianie, a potem nie szczedzit wysitkow i zabiegbw, by zapewni¢ [Krzysztofowi] jak
najlepsze warunki nauki” 7. Chociaz ojciec tworcy nie byt zwigzany zawodowo z muzyka, ale jako
jg amator umozliwit mtodemu Meyerowi kontakt z dzietami mistrzéw — finansowat bilety wstepu
na koncerty, kolekcjonowat nagrania ptytowe oraz zaopatrywal Meyera w partytury. Nalezy
pamic¢tac, ze byty to czasy, w ktérych rynek wydawniczy, zaréwno ptytowy, jak i nutowy, nie byt
szczegblnie obszerny, a dostepne artefakty byty drogie. Doswiadczanie muzyki wykonywane
w czasie koncertow, jak réwniez wspolne odstuchiwanie utworéw z adapteru i poznawanie dziet
z wydan nutowych sprawity, ze wktad Jana Meyera w kompozytorski rozwéj Krzysztofa Meyera
jest nie do przecenienia.

Krzysztof Meyer jest tworca, ktdry w szczegdlny sposdb skupia sie na muzyce smyczkowsy,

a zwlaszcza na gatunku kwartetu smyczkowego. Zanim jednak rozpoczat komponowat swoj

64 |bidem, s. 250-251.
65 | bidem.
66 |bidem, s. 251.

67 |bidem, s. 149.
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pierwszy utwor na ten sktad kameralny musiat pozna¢ potencjat tkwiacy w jego instrumentach.
W wieku okoto 12 lat, wczesny nauczyciel kompozycji Meyera — Stanistaw Wiechowicz — polecit
mu skomponowanie Concertina na skrzypce i fortepiant8, zaznaczajac, aby ,,[w] partii skrzypcowej
nie wychod|[zit] poza trzecig pozycje’6°. To narzucone ograniczenie sprawito, ze Meyer musiat
Siegha¢ zarbwno do dostepnych podrecznikéw instrumentoznawstwa, jak rowniez skonsultowat sie
z kolegami-instrumentalistami, ktorzy zapoznali go z bogatymi technikami instrumentanymi
i wykonawczymi skrzypiec, aco zatym idzie, i catg] rodziny instrumentow smyczkowych.

Mozliwosci instrumentow smyczkowych Meyer poznawat tez dzigki Eugenii Uminskiej70
i Jozefowi Mikulskiemu’. Zdarzato sie, ze oboje wyktadowcy prosili mtodego kompozytora,
by napisat utwory na potrzeby ich uczniow, skutkiem czego umozliwiali Meyerowi obserwowanie
zlozonosci gry nainstrumentach smyczkowych — zarowno pod wzgledem technik instrumental nych,
jak i technik wykonawczych. Przyszty twérca Kwartetow poznief wspominat: , niepostrzezenie
zyskatem nowego pedagoga kompozycji, ktéremu zawdzi¢czatem bez poréwnania wiece),
niz mogtbym podejrzewaé. Do dzis pamigtam uwagi Mikulskiego” 72.

Fascynacja Meyera gatunkiem kwartetu smyczkowego rozpoczeta sie¢ od poznania nagrania
Kwartetéw ,, Razumowskiego” op. 59 Ludwiga van Beethovena. Dzieta wywarty na mtodym
artyscie takie wrazenie, ze z czasem uzna, iz ,byto to dla [niego] jedno z ngjwigkszych przezy¢
muzycznych tamtych lat”73. Od tego momentu — az do wydania | Kwartetu smyczkowego op. 8 —
kompozytor napisal az dziesie¢ dziet tego gatunku?4, ktore jednak nie przetrwaly do naszych
czasow, gdyz zostaly przez autora zniszczone. Naezy jednak podkresli¢, ze ostatni z nieistnigjacych

juz kwartetow zostal wykonany przez Kwartet Krakowski Eugeni Uminskigj, gdy jego twérca miat

68 |bidem, s. 74.
69 |bidem, s. 75.

70 Eugenia Uminska (1910-1980) — polska skrzypaczka, uczennica Jozefa Jarzebskiego, Ottokara
Sevéika, George'a Enescu, niezréwnana interpretatorka dziet Karola Szymanowskiego, wybitna
pedagog wielu pokolen polskich skrzypkéw.

71 Jozef Mikulski (1912-1989) — polski wiolonczelista, pedagog zwiazany z Krakowem.
72 Meyer, Mistrzowiei przyjaciele, s. 108.
73 |bidem, s. 123.

74 \Weselmann, op.cit., s. 183.
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siedemnascie lat?s. Z relacji samego autora wynika, ze w dziele znalazty si¢ wybrane techniki
instrumentalne i wykonawcze znane mu z dziet takich tworcow, jak chocby Bartok7e.

Niezwykle waznymi osobami, ktore wptynety na dorobek Krzysztofa Meyera byli
i s3 wykonawcy jego dziet, a w szczegolnosci osoby, ktdre sktonity kompozytora do napisania
utworu na wskazany sktad. Taka szczegdlng role odegrat warszawski Kwartet Wilanowski??,
ktoremu Krzysztof Meyer zadedykowat dwie swoje kompozycje — IV i VI Kwartet smyczkowy.
Zespot ten dokonat kilku prawykonan dziet kwartetowych Meyerai niewatpliwie to kontakt wiasnie
Z tymi wykonawcami pozwolit twércy udoskonali¢ jego warsztat kompozytorski.

Wyjatkowym zespotem jest rowniez poznanski Kwartet Wieniawskiego’, dokonujacy
w latach 2009-2022 nagran wszystkich Kwartetébw smyczkowych Meyera, ktory czynnie
uczestniczyt w przygotowywaniu zespotu kameralnego do realizacji nagrania. Mozna wiec s3dzi¢,
ze to wiasnie te wykonania moga stuzy¢ za punkt odniesienia dlainnych instrumentalistéw.

Doswiadczeniaw zakresie technik instrumentalnych i wykonawczych zdobyte przez Meyera
w czasie pracy nad kolgijnymi dzietami kwartetowymi pozwolity wykorzysta¢ pozyskang wiedze
z zakresu instrumentacji w innych utworach majacych w swym skladzie wykonawczym
instrumenty smyczkowe.

W calym korpusie badanych dziel Krzysztofa Meyera mozliwe jest zidentyfikowanie
fragmentow utworow napisanych przez innych twoércéw. Sam Meyer dwojako traktuje zabieg
zapozyczen, nadajac im odmienng funkcje — sa nimi zaréwno cytaty, jak i aluzje.

Przyktadem cytatu w dziele jest wykorzystanie trzech piesni — Bogurodzica, Boze cos Polske
I Rota —w VI Symfonii ,, Polskig” op. 57. Dzieto to powstato pod wptywem wydarzen zwigzanych
z wprowadzeniem stanu wojennego w Polsce 13 grudnia 1981 roku, a trzy zacytowane w te
kompozycji piesni maja funkcje artefaktow kulturowych i podkreslaja tozsamosé narodowa tworcy

I potencjalnych stuchaczy wspomnianego dzieta. Ich pojawienie si¢ w Symfonii wprowadza

s Meyer, Mistrzowie i przyjaciele, s. 127.
76 | bidem.

7' \W jego sktad wchodzili: Tadeusz Gadzina — | skrzypce, Pawetl L.osakiewicz — Il skrzypce, Artur
Paciorkiewicz — altéwka, Wojciech Walasek — wiolonczela. Po roku 1977 na altéwce grat Ryszard
Duz, a nawiolonczeli Marian Wasi 6tka.

78 \W jego sktad wchodza: Jarostaw Zotnierczyk, Mirostaw Bocek, Lech Bataban, Macigj Mazurek.
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pozamuzyczne odniesienia historyczne i zespala je z nowo powstatym dzielem stanowigcym
reakcje narozgrywajace si¢ wowczas w Polsce wydarzenia™.

Innym przejawem inspirujacego wykorzystania istnigjacej tworczosci s3 pojawiajace Sie
w dzietach Meyera aluzjeso, ktére moga by¢ — cho¢ nie musza — identyfikowane przez stuchacza,
a wiec ich uzycie nie ma na celu wprowadzania znaczen pozamuzycznych. W tym kontekscie
znamienne wydaje si¢ stwierdzenie Meyera, ze ,,uczestnikiem gry [...] stuchacz [...] raczel «bywa»
niz «jest»”8l, Oznacza¢ to moze, ze kompozytorowi nie zalezy na tym, by wykonawca i odbiorca
byli wstanie wychwyci¢ poczynione aluzje do cudzej tworczosci i ze Sa one racze swoista gra
Meyera z repertuarem minionych epok.

Proba uchwyceniatego, czym jest rzeczona aluzjanie jest prosta. Trudnos¢ ta spowodowana
jest faktem, ze przeniesieniu z pierwowzoru do nowego dzieta moze ulec pojedynczy element dzieta
muzycznego lub kilka z nich. Tak wiec auzji — zarébwno dajgce sie rozpoznat, jak i te
nieuchwytngl — podlega , nie [...] muzyka, lecz gest, aura tamtej muzyki, a wszystko w zupetnie
innym kontekscie’82,

Mozliwos¢ ustyszenia takigl auzji zalezy w pierwszym stopniu od sposobu jeg
zakomponowania w catosci dzieta. Moze ona petni¢ funkcje formotwoércza, co sprawi, ze jg
charakterystyczne parametry beda powtarzane czescigj. Jest mozliwa rowniez druga opcja, w ktorej
to aluzja pojawi si¢ tylko raz i nie bedzie stanowi¢ istotnego materiatu muzycznego dla
kompozytora. W kazdeg z tych sytuacji Meyer swiadomie korzysta z cudzej muzyki, a obecnos¢
aluzji wychwyci tylko ten z wykonawcow lub odbiorcéw, ktéry jest , stuchacz[em] obeznan[ym)]” 83,
Kompozytor Kwartetéw zaktada wiec, ze dzieto jako zamkniecta catos¢ jest mozliwe
do satysfakcjonujacego wystuchania przez odbiorce niezaleznie od tego, czy jest on wstanie
uslyszec aluzje.

Problem tworczego korzystania z fragmentdw dziet innych kompozytoréw wigze si¢
réwniez z pewnymi trudnosciami. Stosujac takie inspirujace zapozyczenia kompozytor musi

bowiem w odpowiedni sposob dostosowaé swdj jezyk muzyczny do istnigjgcego juz fragmentu

79 Weselmann, op. cit., s. 95.
80 |bidem, s. 118.
81 |bidem.

82 Wolfgang Burde, Gyorgy Ligeti: Eine Monographie, Atlantis-Musikbuch-Verl, Zirich 1993,
S. 85.

83 Weselmann, op. cit., s. 118.
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cudzego dzieta, by aluzja wtopita si¢ w catos¢ kreowanego dzieta, nie wyrdznigjac si¢ w nim,
jak to jest czynione w przypadku techniki cytatu. Wykorzystywanie aluzji, czyli ,, czerpanie z cudzej
muzyki stawia twérce przed koniecznoscig nieustannego harmonizowania obcego z wiasnym,
«kolazowego» z «jednolitym»”8. Wspomniane , harmonizowanie’ odbywa sie z rdznorodna
intensywnoscia i w zakresie roznych elementow dzieta muzycznego.

Stosowane przez Meyera aluzje maja dwa zrodta. Mnigj liczna grupe w Kwartetach stanowi
aduzja do wilasngj tworczosci. Jest to praktyka, ktora zngjdywata juz zastosowanie w muzyce
wczesnigjszych epok, co podkreslafakt, ze ,,kompozytorzy czesto siggali do swoje wiasngj muzyki
uzywajac jg w nowych okolicznosciach i odkrywajac w nigj niezrealizowany dotad potencjat.
Czynili tak Beethoven, Rossini, Schubert, Brahms, Mahler, Berlioz, Bizet, Wagner, Bruckner”ss,
Druga grupa auzji to ta, ktérajest czyniona do muzyki innych tworcéw. Taki sposdb ksztattowania
dzieta byt rowniez wykorzystywany w ubiegtych wiekach, co sprawia, ze Meyer w zakresie zrodet
stosowanych aluzji jest kontynuatorem bogatej tradycji.

Warty zwrdocenia uwagi jest fakt, ze ,[w] XIX wieku praktykowana byta [...] zasada
modelowania (pracowania na modelach cudzel muzyki) i udoskonalania (emulacja) cudzych
kompozycji”8s. Autorka przytoczongl mysli — Bogumita Mika — prébuje uchwyci¢ w swe
monografii dwa sposoby wigczania muzyki wczesnigjszych twércow do nowo powstaacego
utworu. Moze si¢ to odbywa¢ poprzez swoistego rodzaju dopasowanie zapozyczonego fragmentu
do nowo powstajgcej czesci dzieta lub pisanie utworu muzycznego w taki sposdb, by w jego
granicach mégt znalez¢ si¢ zaplanowany odcinek z twérczosci poprzednika. W takim wypadku
fragment ten moze by¢ bardzig rozpoznawalny, co moze poméc w jego identyfikacji przez
odbiorce.

Z kolel drugi sposob traktowania nieautorskiey muzyki polega na jg zespoleniu z nowym
dzietem, co osiggane jest poprzez stosowanie wybranych przez twoérce technik kompozytorskich.
Taki fragment muzyczny stanowi w nowym utworze motyw lub temat, ktéry poddawany jest
tworczym przeksztatceniom. W opisanym tu przypadku uchwycenie zapozyczonej muzyki moze

stanowi¢ dla stuchacza wieksza trudnosc.

84 |bidem.

85 Bogumita Mika, Cytat w muzyce polskig XX wieku. Konteksty, fakty, interpretacje, Uniwersytet
Slaski, Musica lagellonica, Katowice-Krakéw 2008, s. 62-63.

86 |bidem, s. 63.
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Istotne jest, ze miedzy fragmentem oryginalnym a jego zapozyczeniem moze istniec
pewnego rodzaju relacja. W ostatnich latach muzykolodzy , czgsto koncentrujg sie¢ wiasnie na tych
wzajemnych wplywach miedzy kompozytorami [...] akcentujac to, co dana kompozycja podziela
ze swym modelem, badz tez koncentrujgc sie na tym, jak jeden utwér przeksztatca i transcenduje
swo] model”87. Tak wiec zakres wykorzystanego ,,modelu” konkretnego dziela, stopien jego
przeksztatcenia, gatunek, forma, z ktérel pochodzi, jego pierwotna lokalizacja i jego nowe miegjsce
stanowig istotne czynniki, ktore wptywaja na hipotetyczne znaczenia wynikajgce ze stosowania
cytatdw i auzji. Dodatkowe idee moga by¢ wiaczane do kompozycji réwniez za pomoca
pozamuzycznych parametrow dzieta, jak chocby kraj pochodzenia autora, jego narodowosé,
a nawet jego ,ikonicznos¢” wynikajaca z wpltywu, jaki wywart na dany gatunek muzyczny.
Wszystkie te réznorodne elementy moga stanowi¢ podstawe do badania dzieta muzycznego
posi adajacego zapozyczone fragmenty.

Krzysztof Meyer w swojg tworczosci kwartetowej czyni aluzje do réznych kompozytoréw,
gatunkéw i form muzycznych. Dokonywany przez kompozytora dobér aluzji moze $wiadczy¢
o widzianym w nich potencjale, preferencjach estetyczno-warsztatowych tworcy, a takze
znajomosci literatury muzycznej.

Sposrod wielu sposobow stosowania aluzji warto zauwazy¢, ze Meyer czyni je w stosunku
do konkretnych struktur dzwiekowych innego kompozytora (przyktad 1), wykorzystujac je jako
motywy rytmiczno-melodyczno-harmoniczne, ktére stanowig podstawowsg jednostke formotwaorcza

w jego nowych, oryginalnych kompozycjach (przyktad 2).
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Przyktad 1. Bartok, 1V Kwartet smyczkowy, cz. 4, t. 68, 4 miarataktu

87 |bidem.
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Przyktad 2. Meyer, |11 Kwartet smyczkowy op. 27, nr O

Innym rodzajem auzji jest stosowanie jg przez Meyera wobec faktury fragmentu dzieta
pierwotnego (przyktad 3), co osiagane jest dzigki odwotaniu si¢ do rodzau dyspozycji

instrumentami oraz do charakterystycznych motywow (przykitad 4).

Przyktad 3. Schoénberg, 11 Kwartet smyczkowy op. 10, cz. 3 Litanei, t. 1-11
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Przyktad 4. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 4, nr. 4988

Meyer stosuje rowniez aluzje do zastosowanych przez innego kompozytora technik. Warte
uwagi jest podkreslenie oddziatywania Kwartetu smyczkowego Lutostawskiego (przykiad 5),
do ktérego aluzj¢ poczynit Meyer w swoim dziele kwartetowym (przyktad 6), czego przejawem jest
wykorzystanie aleatoryzmu kontrolowanego.

88 We wszystkich swoich dzietach kwartetowych Meyer stosuje numeracje kolegjnych odcinkow
partytury, lecz nie zawsze numeracje kolejnych taktéw (niektore dzieta nie majg nawet taktow).
Przyjetaw ninigjszej pracy strategia zaktada wiec wskazywanie przyktadow wiasnie poprzez numer
partytury, ktory w przypadku Meyera jest na tyle krotki, ze wskazana pod przyktadem informacja
pozwala na szybkie odnalezienie wskazanego fragmentu w catej partyturze. W zwiazku z tym,
7€ pierwszy numer w partyturze nie jest rownoznaczny z poczatkiem dzieta, to wsrod przyjete)
tu numeracji pojawi Sie takze odcinek nr 0.
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Przyktad 5. Lutostawski, Kwartet smyczkowy, cz. 1, nr 8

Przyktad 6. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 2, nr 15
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Meyer widzac niewykorzystany potencjat w skomponowanych przez siebie wczesnieg)

motywach rytmiczno-mel odyczno-harmonicznych stosuje réwniez aluzje do swoich wtasnych dziet

—autoaluzja (przyktad 7 8).
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Przyktad 7. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 23

Przyktad 8. Meyer, |11 Kwartet smyczkowy op. 27, cz. 3, nr 15

Warto zwréci¢ uwage, ze w tworczosci kwartetowej Meyera mozliwe jest odnaezienie
réwniez cytatéw, ktorych pojawienie si¢ niesie za sobg odpowiednie znaczenie. Przyktadem takim

jest koncowa fraza VIl Kwartetu smyczkowego op. 65, w ktérej kompozytor zawiera fragment
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sekwencji Dies Ireei powierza go atéwce solo con sordino. Uzasadnieniem pojawienia Sie tego

cytatu jest odautorska dedykacja—,,Pamigci Ojca’s® (przyktad 9).
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Przyktad 9. Meyer, VIl Kwartet smyczkowy op. 65, nr 28

Zdajac sobie sprawe z uzywania przez Meyera fragmentow muzyki z repertuaru swoich
poprzednikow, istotne jest jednak zwrécenie uwagi nafakt, dlaczego jest to przez Meyera czynione.
Asumpt do tego daje sam tworca dziel kwartetowych piszac, ze ,mozna si¢ [...] wiele dowiedzie¢
0 materiale muzycznym, z jakiego dzieto zostato zbudowane, niewiele natomiast — w jaki sposdb
materiat ten zostat uzyty”%. Mysl te kompozytor nastepnie rozwija za pomocg krotkiego
sformutowania, iz dla muzyki tamtego czasu — rok 1976 — zdaje si¢ by¢ ,,wazne [...] jedynie «co»,
a nie «jak»"9 zostalo skomponowane. Meyer wyraznie zaznacza, ze to ,jak” jest znacznie
wazniejsza | ciekawszg procedura, ktéra moze stanowi¢ o inspiracji, inwencji i technice
wykorzystangj przez kompozytora, a takze o tym, ze to wiasnie te czynniki wpltywaja na ocene
wartosci dzieta.

Kompozytor w swoich dzietach kwartetowych stosuje aluzje i cytaty w taki sposob,
by odpowiednie ich fragmenty byty mozliwe do rozpoznania przez stuchaczy i analitykéw, a inne
stanowity materiat muzyczny mozliwy do identyfikacji tylko przez samego Meyera. Twoérca ten
Zwraca uwage, ze , proces przetworzeniowy jest [...] wieloraki i ztozony — od tradycyjnego typu

wariacyjnosci po daleko idace przeksztatcenia strukturalne” 92,

89 Krzysztof Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Kwakow
1988, s. 3.

% Krzysztof Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33 [w:] Ksigzka programowa XX , Warszawskigj
Jesieni”, Warszawa 1976, s. 38.

91 | bidem.

92 |bidem, s. 39.
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Krzysztof Meyer od ngimtodszych lat mierzyt si¢ z gatunkiem kwartetu smyczkowego, bedac
autorem dwudziestu szesciu dziet tego gatunku, z czego dziesie¢ juz nie istnige. Wyksztatcenie
kompozytorskie i teoretyczne umozliwito mu poznanie wszystkich gatunkow, form i technik
kompozytorskich, czego dopetnieniem byt osobisty kontakt z wybitnymi osobowosciami twérczymi
drugig potowy XX wieku. Ogromna wiedza teoretyczna, a takze wszechstronna zngjomos¢ repertuaru
wszystkich epok historycznych spowodowata, ze niektore z zastyszanych fragmentow wczesnigszych
dziet staty Si¢ inspiracja do skonkretyzowania motywdw w jego wiasnych utworach, w tym w szesnastu
dzietach kwartetowych — tworzonych przez Meyera przez pigédziesiat cztery lata

Doswiadczenia Meyera jako instrumentalisty uwrazliwity go na zagadnienia zwigzane z barwa
dzwigku. Wigze Si¢ to z pogiebianiem wiedzy w zakresie technik instrumentalnych i wykonawczych
sprzgzonych z instrumentami smyczkowymi, ktore stanowity szczegélne pole do rozwoju dla
kompozytora-pianisty. Sugestie takiego rozwoju proponowali Uminskai Mikulski, co w kolgnych latach
zaowocowato eksploracja tych kwestii przez samego Meyera. Prowadzone poszukiwania w zekresie
kolorystyki i technik instrumentéw smyczkowych, a takze rozwoj pradow estetycznych poczatku lat 60.
spowodowaty, ze w pierwszych opusowanych Kwartetach smyczZkowych Meyera mozliwa jest
identyfikacja wybranych dazen sonorystycznych. Innym aspektem tworczosci kwartetowe) Meyera jest
proba adaptacji zasad dodekafonii. Kompozytor ogranicza Si¢ jednak tylko do stosowania serii, ktore
wymiar wysokosciowy wraz ze wzorcem rytmicznym moze by¢ postrzegana racze jako jednostka
formotwaorcza— motyw.

Praca dydaktyczna (teoria muzyki, kompozycja i muzykologia) prowadzona przez Meyera
w rdznych osrodkach (Krakdow, Kolonia, Poznan) spowodowata, ze twércaw dalszym ciggu udoskonal at
swoj warsztat teoretyczny i kompozytorski. Mozliwe jest réwniez uchwycenie pewnych cech
stylistycznych i technicznych, ktére zngjduja swoje odbicie w innych gatunkach uprawianych przez
Meyera. Mozliwe podobieastwo wynikajace z ogdlnego ogladu sytuacji wymaga jednak
uszczegOtawigacych badan, ktore umozliwig ustalenie kolgnosci i zakresu wzajemnego oddziatywania
poszczegblnych dziet, amozei relacji migdzygatunkowych.

Sposrod wiglu uprawianych przez Meyera gatunkdéw muzycznych — zarGwno instrumentalnych,
jak 1 wokalno-ingtrumentalnych — to wiasnie kwartet smyczkowy stat Sie jednym z gatunkéw (innym
gatunkiem mogtby by¢ koncert instrumentalny lub symfonia), na ktorego przyktadzie mozliwe jest
obserwowanie przemian w stylistyce kompozytora, intensywnosci wykorzystywania wybranych technik

instrumental nych, wykonawczych i kompozytorskich.
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2. Kwartet smyczkowy - historia gatunku
i stan badan

Gatunek kwartetu smyczkowego, z ktérym na przestrzeni wiekow w rézny sposob obcowat
tworca, odbiorca i badacz, z dzisigsze] perspektywy stanowi bardzo interesujacy przedmiot
reflekgi. Pierwsza potowa XVIII wieku to rozwdj muzyki instrumentalnegj, w ktérej powszechne
jest stosowanie zrdznicowanego hazewnictwa, odpowiadajacego réznorodnemu zastosowaniu dziet
przeznaczonych na skonkretyzowany skiad instrumentalny — skrzypce pierwsze, skrzypce drugie,
altowka, wiolonczela — co w konsekwencji determinowato rowniez charakterystyczng fakture
wykorzystywang w odmiennych gatunkach — concerto, sonata, divertimento a nawet Kirchen-
Symphonien.

W potowie XVIII wieku jednoczesnie stosowano wiele nazw, w odniesieniu do dziet
wykorzystujacych faktur¢ kwartetu smyczkowego, czyli divertimento a quattro, cassazione,
notturno i serenada. Jak zauwaza James Webster®3 dzieta z kregu tworcow wiedenskich
zatytutowane divertimento byty przeznaczone na obsade pojedyncza, czyli cztery instrumenty solo.
Webster porownuje Owczesne rozumienie stowa divertimento do dzisigjszego ,, kompozycja’,
ajednoczesnie podkresla, ze divertimento a quattro wykazywato juz wyrazne tendencje zmierzajace
do rozumienia tego dzieta jako kwartetu smyczkowego. Autor ten zwraca rowniez uwage na fakt,
ze kompozycje zatytutowane w ten sposob byly uwazane za utwory artystyczne w odréznieniu
od pozostatych — cassazione, notturno, serenada — ktére nie dos¢, ze byty utworami uzytkowymi,
to mogty by¢ pisane na roznorodne sktady instrumental ne — niekoniecznie smyczkowe. Powszechne
stosowanie nazwy , kwartet smyczkowy” zaobserwowaé mozna od okoto roku 1770. Z kolei
po roku 1780 nastgpita interesujgca zmiana w tytutowaniu tego gatunku przez kompozytorow,
ktorzy dzieta artystyczne okreslali juz mianem kwartetu, a te majace uzytkowy charakter nazywali
divertimentami®4.

Od konca XVII1 wieku wigkszosé dziet tego typu okreslana jest kwartetami smyczkowymi
i reprezentuja one muzyke absolutng. Wyjatkami s3 te kompozycje, ktore reprezentuja nurt muzyki
programowej. W odniesieniu do nich kompozytorzy stosuja dwie strategie. Pierwsza, polega
na tym, ze tytut jest dodawany po nazwie gatunkowsgj (np.: Leos Janatek — Smyccovy kvartet ¢ 1
» Z podnétu Tolstého Kreutzerovy sonaty”, Andrzej Panufnik — String Quartet no. 3 "Wycinanki')

93 James Webster, Towards a History of Viennese Chamber Music in the Early Classical Period,
»Journal of the American Musicological Society”, 1974, nr 2, s. 212-247.

% |bidem.
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oraz opcja druga, w ktorej autor nazywa dzieto tylko tytutem programowym (np.: Joseph Haydn —
Die sieben letzten Worte unseres Erlosers am Kreuze op. 519, George Crumb — Black Angels —
Thirteen Image from the Dark Land%). Tytut programowy moze by¢ odautorski, jak réwniez
istnigje mozliwosé, ze zostgje on nadany dzietu bez wiedzy autora (np.: Wolfgang Amadeus Mozart
— Streichquartett Nr. 19 C-Dur KV 465 ,, Dissonanz‘, Charles Ives — String Quartet No. 1 ” Fromthe
Salvation Army” , atakze z tytutem ” A Revival Service’ 97). Bardzo wazne dla dalszego oméwienia
gatunku kwartetu smyczkowego jest zwrécenie uwagi na fakt, ze nazwa gatunkowa nie zawsze byta
i nie zawsze jest stosowana przez kompozytorow. W ninigjszej pracy analizom zostat poddany
korpus szesnastu dziet Krzysztofa Meyera, z czego pigtnascie to Kwartety smyczkowe, a jedno
Z dziet zostato zatytutowane Au-dela d’une absence, co mozna ttumaczy¢ z jezyka francuskiego
jako Poza nieobecnoscig.

Dla rozwazan skupionych na szesnastu dzietach kwartetowych Krzysztofa Meyera istotne
jest jednak, ze ,kwartet smyczkowy zaistnial w okresie, kiedy obsada przestata by¢ kwestig
praktyki wykonawczej, stajac Si¢ czescia kompozycji” 9. Ewa Waojtowicz w tym krétkim zdaniu
zawarta istotng obserwacj¢, ktéra w petni oddaje zmiang postrzegania dzieta miedzy epokami
baroku i klasycyzmu. To wiasnie w potowie XVIII wieku nastgpita ewolucja, ktéra wyczulita
kompozytoréw i stuchaczy nie tyle narealizacje zapisanego dzieta, ale na specyfike jego brzmienia.
Autorka uszczegOtawia nastepnie, ze ,gatunek kwartetu — podobnie jak inne gatunki muzyki
kameralngl — jest przez obsade predefiniowany; sktad wykonawczy stanowi kwartetu warunek
konieczny i jako taki nie podlega modyfikacjom” e,

Niemodyfikowany sktad wykonawczy gatunku kwartetu smyczkowego ksztattowat si¢
w latach 1720-1760 niezaleznie w dwaoch osrodkach. Pierwszy z nich to krag kultury francuskigy,

9% Haydn napisat poczatkowo wersj¢ orkiestrows tego dzieta w roku 1786 — Hob. XX/1A. W roku
kolginym — 1787, zaadoptowat to dzieto na obsade kameralng kwartetu smyczkowego — Hob. XX/
1B, co réwnoznaczne jest z Hob. I11/50-56. W tym samym roku powstata rowniez werga tej
kompozycji przeznaczona na solowy instrument klawiszowy — Hob. XX/1C. Historia te
kompozycji jednak sie nie konczy, gdyz w roku 1796 Haydn wykorzystuje poszczegdlne fragmenty
wczesnigjszych opracowan do stworzeniawergi oratoryjnej tego dzieta— Hob. XX/2.

9% Sam autor okreslat swoje dzieto mianem Elektrycznego kwartetu smyczkowego, co podkresla
wykorzystanie instrumentéw el ektrycznych — nie posiadajacych pudet rezonansowych.

97 James B. Sinclair, A Descriptive Catalogue of the Music of Charles Ives, Yae University Press
1999, p. 166, hdl:10079/fa/music.mss.0014.1, dostep: 18.07.2022 .

%8 Ewa Wajtowicz, op. cit., s. 30.

9 | bidem.
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zZwigzangj w szczegolnosci z dworem krélewskim w Paryzu, gdzie prym wiodty dzieta okreslane
jako concertant. Juz sam ten dopisek pozwala wyciggna¢ wniosek, ze to wiasnie technika
koncertujaca bedzie w nich w najwigkszym stopniu wykorzystywana przez kompozytordw.
Drugi z osrodkow uksztaltowat sie w Wiedniu, ajego pierwszoplanowsa postacia byt Joseph Haydn.

Zyskujac coraz wieksza popularnosé¢, muzyka kameralna w tym gatunku z czasem rozwijata
Si¢ juz w czterech centrach, w ktorych intensywnie kultywowana byta zespotowa muzyka
instrumentalna: Wtochy (Mediolan i Neapol), Francja (Paryz), Monarchia Habsburska (a takze
potudniowa cz¢s¢ Niemiec i tereny Czech), Anglia oraz srodkowe i pétnocne Niemcy. Jak twierdzi
Julia Gofebiowska ,w kazdym z tych centrébw muzycznych kultywowano odmienne, lokane
tradycje gatunkowe, ktore przeniknety do kwartetu smyczkowego, czego naturalng konsekwencja
stata sie obecnos¢ w obr¢bie omawianego gatunku odrgbnych stylistyk”100, Owe stylistyki
i odwotania do innych gatunkéw — koncert, sonata, symfonia — s bardzo wyraznie obserwowalne
we wczesng historii gatunku kwartetu smyczkowego, aw szczegdlnosci przy okazji wielorodnosci
nazw nadawanych dzietom przeznaczonym na ten sktad kameralny. Dopetnieniem tef mysli jest
wypowiedz Ludwiga Finschera, ktéry uwaza, ze ,to wilasnie mnogos¢ oddziatywan
miedzygatunkowych zachodzacych jednoczesnie w réznych cze$ciach Europy sprawila, iz nie
sposob przedstawi¢ procesu prowadzacego do wyksztalcenia sie kwartetu smyczkowego jako
konsekwentnego, linearnego ciagu historycznego” 101,

Sposrod wymienionych czterech centrow rozwoju kwartetu smyczkowego wazne miegjsce
zaimuja Wtochy i kultywowane tam gatunki: sinfonia a quattro, concerto, concertino a quattro,
sonata a quattro, divertimento i quadro. Najwazniejszym tworca jest Giovanni Battista Sammartini,
ktérego czterogtosowe symfonie i koncerty byly powszechnie wykonywane w catel Europie.
Innymi tworcami sa rowniez Baldassare Galuppi, Giuseppe Tartini i Antonio Vivaldi.

Z kolei w srodowisku paryskim najwicksze znaczenie miata technika koncertujaca,
co zostato zapoczgtkowane prawdopodobnie przez szereg dziet wspomnianego Sammartiniego —
Concertini a quattro stromenti soli — ktére komponowane byty w uktadzie wieloczesciowym
Z wyraznymi kontrastami miedzy poszczeg6lnymi czesciami, brakiem basso continuo oraz faktura,
w ktoregj Sammartini ,,odszedt [...] od scisle homofoniczng faktury — charakterystycznej dla szkoty

neapolitanskieg — na rzecz aktywizowania melodycznego wszystkich partii i dialogowania

100 Julia Gotgbiowska, Kwartet smyczkowy w muzyce polskigl XIX wieku, Poznan 2014, s. 12.

101 |_udwig Finscher, Studien zur Geschichte des Streichquartetts, 1: Die Entstehung des klassischen
Sreichquartetts: von den Vorformen zur Grundlegung durch Joseph Haydn, Kassel 1974, s. 23.
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gtosow” 102, To wiasnie ten sposdb prowadzenia partii instrumentalnych stat si¢ nastepnie nadrzedna
cechg quatuor concertant103, Sposréd zagranicznych twoércow tego gatunku najwicksze znaczenie
maja Luigi Boccherini, Padre Martini, jak i francuzi Frangois Gossec, Pierre Vachon.

Gatunki, ktore wptynely na kwartet smyczkowy komponowany na obszarze Monarchii
Habsburskigj, ziemiach czeskich i potudniowoniemieckich, to — précz wtoskich wzorcow,
wskazanych powyze] — takze sonata da chiesa, nokturno i kasacje. W szczegdlnosci jednak wazne
migjsce zaimujg czteroczgsciowe Kirchen-Symphonien. Waznymi twércami tych dziet s3 Georg
Matthias Monna i Franz Tuma. Symfonie koscielne Tumy zblizajg si¢ pod wzgledem stylistycznym
do wczesnych divertimenti Josepha Haydnalo4.

Ostatnie centrum rozwijajace omawiany gatunek zwigzane z terenami pétnocnych Niemiec
i Anglii charakteryzuje si¢ znacznymi wptywami tendencji francuskich — quatuor concertant.
Waznymi tworcami dla Niemiec s3 na przyktad Johann Christian Cannabich i Franz Xaver Richter,
natomiast w Anglii to Carl Friedrich Abel, Giovanni Battista Cirri. Istotne jest jednak, ze w dorobku
kompozytoréw z te czgsci Europy zainteresowanie gatunkiem kwartetu smyczkowego jest
stosunkowo nieduze w porownaniu do autoréw z pozostatych srodowisk tworczych. Warte
podkreslenia jest takze to, ze cho¢ w tym centrum nowych dziel powstaje proporcjonanie mnigj,
to wykonawcy chetnie korzystaja z dostepnego repertuaru pisanego w innych centrach rozwoju
kwartetu smyczkowego.

W okresie klasycyzmu gatunek kwartetu smyczkowego komponowany byt w Wiedniu przez
wielu twoércoéw. Finscherl% podzielit ich ze wzgledu na duza rozpietos¢ czasows, a takze
na zachodzace w tych kompozycjach zmiany stylistyczne natrzy generacje (tabela 1).

Wszyscy ci kompozytorzy w wiekszym lub mnigjszym stopniu pozostawali pod wptywem
tworczosci Haydna, ktory na przestrzeni ponad czterdziestu lat napisal osiemdziesiat trzy kwartety.
Sita oddziatywania tej tworczosci nie konczy sie na epoce klasycyzmu, gdyz jak pisze Gotebiowska

102 Golebiowska, op. cit., s. 13-14.

108 Friedhelm Krummacher, Das Streichquartett, Teilband 1: Von Haydn bis Schubert, Laaber 2001,
S. 16.

104 Hugo Riemann, Streichquartett [w:] Riemann Musik-Lexikon, Sachtell, Mainz 1967, s. 911.

105 | udwig Finscher, Streichquartett, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Ludwig Finscher
(red.), Sachteil t. 8, Kassel 1994, s. 1936-1937.
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»dlakompozytorow pierwszej generacji po Beethovenie gtdwnym zrédtem inspiracji i wzorem byty

kwartety Haydnai Mozarta oraz wczesne kwartety Beethovena’ 106,

Generacja 1 Joseph Haydn (1732-1809)
Florian Leopold Gassmann (1729-1774)
Johann Baptist Wanhal (1739-1813)
Carlo d'Ordonez (1734-1786)
Josef Myslivesek (1737-1781)
Véclav Pichl (1741 1805)
Georg Christoph Wagenseil (1715-1777)
Generacja 2 Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Carl Ditters von Dittersdorf (1739-1799)
Emanuel Aloys Forster (1748—-1823)
Leopold Kozeluch (1747-1818)
Joseph Leopold Eybler (1765-1846)
Alois Luigi Tomasini (1741-1808)
Joseph Woelfl (1773-1812)
Generacja 3 Adalbert Gyrowetz (1763-1850)
Franz Anton Hoffmeister (1754-1812)
Anton Wranitzky (1761-1820)
Paul Wranitzky (1756—-1808)
Johann Nepomuk Hummel (1778-1837)
Ignaz Pleyel (1757-1831)
Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Tabela 1. Generacje wiedenskich kompozytoréw kwartetow smyczkowych

W kolejngl epoce — romantyzmie — w dalszym ciaggu rozwijany jest gatunek kwartetu

smyczkowego, a najwazniejszymi przedstawicielami z pierwszej potowy XIX wieku

106 Gotebiowska, op. cit., s. 36.
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s3 Franz Schubert (15 dziel07), Felix Mendelssohn (7 dzietl08) i Robert Schumann (3 dzietal0d).
W twoérczosci tych kompozytorow widoczne jest przechodzenie od pojmowania omawianego
tu gatunku jako muzyki wykonywanej w kameralnym gronie odbiorcow do kompozycji
prezentowane w salach koncertowych?10,

W drugig potowie XIX wieku uwage zwraca fakt, ze oryginalna tworczos¢ kwartetowa
spotykana byta w wielu osrodkach, co pozwala na stwierdzenie, iz osiagni¢cia klasykow
wiedenskich i tworcow wczesnoromantycznych nie tylko zostaty przyswojone, ae i twoérczo
rozwinigte. Takimi autorami s3 miedzy innymi z Niemiec: Johannes Brahms (3 dzietalll),
Max Reger (6 dziet?); z Francji: Edouard Lalo (1 dzietol3), César Frank (1 dzietol4),
Vincent d’ Indy (4 dzieta, w tym trzy kompletne cyklells); z Rogji: Aleksander Borodin (2 dzietalls),
Piotr Czajkowski (3 dzietall?), Aleksander Gtazunow (7 dziet'8); z Czech Antonin Dvorak

107 Mieczystaw Tomaszewski, Schubert Franz [w:] Elzbieta Dzi¢bowska (red.), Encyklopedia
muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2007, t. 9, s. 141-166.

108 Maciel Negrey, Mendelssohn Felix [w:] Elzbieta Dzi¢bowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2000, t. 6, s. 170-182.

109 Agnieszka Chwitek, Schumann Robert [w:] Elzbieta Dzighowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2007, s. 172-186.

10 Finscher, op. cit., s. 1950.

m Ludwik Erhardt, Brahms Johannes [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1979, t. 1, s. 386-402.

112 Marta Szoka, Reger Max [w:] Elzbieta Dziebowska (red.), Encyklopedia muzyczna, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2004, t. 8, s. 335-344.

13 |_eszek Polony, Lalo Edouard [w:] Elzbieta Dziebowska (red.), Encyklopedia muzyczna, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1997, t. 5, s. 273-274.

114 Ewa Ortowska, Franck César [w:] Elzbieta Dzi¢bowska (red.), Encyklopedia muzyczna, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1987, t. 3, s. 139-149.

15 Ludomira Stawowy, d'Indy Vincent [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1993, t. 4, s. 349-354.

116 Adam Neuer, Borodin Aleksandr [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1979, t. 1, s. 366-372.

u7 Elzbieta Dzighowska, Czajkowski Piotr [w:] Elzbieta Dziebowska (red.), Encyklopedia
muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1984, t. 2, s. 281-314.

118 Macigl Negrey, Gfazunow Aleksandr [w:] Elzbieta Dzi¢bowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1987, t. 3, s. 343-346.
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(16 dziel!9) | Bedfich Smetana (2 dzietal?0); z Wioch: Giacomo Puccini (19 dzief2?),
Ferruccio Busoni (4 dzietal22), Ottorino Respighi (4 dzietal23); z Danii: Carl Nielsen (4 dzietal?4);
z Norwegii: Edward Grieg (3 dzietal®); ze Szwecji: Wilhelm Stenhammar (6 dziet'26); z Finlandii:
Jean Sibelius (4 dzietal?’); az wreszcie twoércy polscy: Stanistaw Moniuszko (2 dzietal?s),
Wiadystaw Zelenski (2 dzietal29). Wskazane nazwiska kompozytoréw, choé¢ tylko dajace pewne
ogdlne pojecie 0 zasiegu wptywu tego gatunku i liczbie napisanych kwartetow smyczkowych,
umozliwigjg jego ukazanie, jako waznego dzieta muzyki kameralngj, aw pewnym momencie nawet
»Wyznacznik[a] umigjetnosci kompozytorskich” 130,

Gotebiowska podkresla, ze kwartet smyczkowy od poczatku swoje historii ,, przybieral dwa
oblicza — rozrywkowy i powazny” 131, zwigzane kolgno z Paryzem i Wiedniem. Wyksztatcenie si¢

w XV wieku w Wiedniu kwartetu o powaznym charakterze stato si¢ istotnym czynnikiem, ktory

119 Adam Neuer, Dvorak Antonin [w:] red. Elzbieta Dzigbowska, Encyklopedia muzyczna, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1984, t. 2, s. 491-509.

120 Janusz Zathey, Smetana Bedrich [w:] red. Elzbieta Dzighowska, Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2007, t. 10, s. 2-13.

121 Aleksandra Konieczna, Puccini Giacomo [w:] red. Elzbieta Dzi¢howska, Encyklopedia
muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2004, t. 8, s. 230-237.

122 Michal Bristiger, Busoni Ferruccio [w:] red. Elzbieta Dzigbowska, Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1979, t. 1, s. 466-471.

123 Jadwiga Marczynska-Negri, Respighi Ottorio [w:] red. Elzbieta Dzighowska, Encyklopedia
muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2004, t. 8, s. 366-368.

124 Joanna Miklaszewska, Nielsen Carl [w:] red. Elzbieta Dzighowska, Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2002, t. 7, s. 50-54.

125 7ofia Chechlinska, Grieg Edward [w:] red. Elzbieta Dziebowska, Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1987, t. 3, s. 461-480.

126 Urszula Mieszkieto, Senhammar Wilhelm [w:] red. Elzbieta Dzigbowska, Encyklopedia
muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2007, t. 10, s. 98-99.

127 Maciej Negrey, Sbelius Jean [w:] red. ElZzbieta Dzighowska, Encyklopedia muzyczna, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2007, t. 9, s. 248-253.

128 Elzbieta Dzighowska, Moniuszko Stanisfaw [w:] red. Elzbieta Dzigbowska, Encyklopedia
muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2000, t. 6, s. 303-334.

129 Macigj Negrey, Zelenski Wradysfaw [w:] red. Elzbieta Dzigbowska, Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2012, t. 12, s. 392-401.

130 Golebiowska, op. cit., s. 49.

131 |bidem.
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odcisnat pietno natworcach kolejnych epok. Owo pietno jednak ograniczato si¢ bardziej do budowy
formalng, gdyz sam ,idiom gatunkowy kwartetu smyczkowego nie ulegal juz zasadniczym
zmianom w toku kolejnego stulecia’ 132. Rozwigzania wowczas wprowadzane odnosza sie gtownie
do faktury i kolorystyki.

Kolginy wazny etap w historii omawianego gatunku wiagze si¢ z tworczoscia kompozytorow
reprezentujacych juz modernistyczne nurty stylistyczne konca X1X i pierwszej potowy XX wieku.
Stylistyczna indywidualnos¢ i mnogos¢ takich postaw powoduje pewne trudnosci w obserwag)i
i charakterystyce muzyki przetomu XIX i XX wieku, stad w ninigjszel pracy zostana
wyartykutowane tylko ngjwazniejsze cechy konkretnych twércow lub grup.

We Francji pierwszym przetamaniem idei romantycznych jest postawa tworcza Claude' a
Debussy’ego, ktory w swej muzyce przeciwstawia Si¢ nadmierngj emocjonalnosci. Podobna
postawe reprezentowat Maurice Ravel, a obaj impresjonistyczni kompozytorzy napisali po jednym
dziele na kwartet smyczkowy.

W kontrze zaréwno do rozemocjonowanego neoromantyzmu, jak i do muzyki Debussy’ ego
i Ravela uksztattowata si¢ we Francji Grupa Szesciu, ktéra stylistycznie sytuuje tych tworcow
w granicach neoklasycyzmu — odwotanie do form klasycznych, ale przede wszystkim cechowato
ja pewnego rodzaju uproszczenie jezyka muzycznego, co utatwiato odbior, a przez to poszerzato
grono potencjalnych odbiorcow jef muzyki. Wspomniana grupa kompozytorska byta bardzo
zréznicowana i jako jeden twor dziatata krétko. Pomimo krétkiego okresu dziatalnosci waznym
spoiwem Les Sx byto wykorzystywanie i komponowanie muzyki uzytkowej, ktéra do tego
momentu historii muzyki nie stanowita obszaru zainteresowan tworcow muzyki artystyczng.
To zatarcie granic migdzy gatunkami i ich wzajemne przenikanie si¢ zaowocowaty wieloma
dzietami, ktore zostaty bardzo dobrze przyjete przez audytorium i krytyke. Na przestrzeni lat jezyk
muzyczny tych tworcow ewoluowat, lecz nadal orbitowat w obrebie neoklasycyzmu. Kazdy
z cztonkdéw Grupy Szesciu wyspecjalizowat si¢ w réznych gatunkach muzycznych, lecz mimo

odmiennych zainteresowan wigkszosé z nich — procz Georgesa Aurica (0 dziet'33) — siegneta

132 | bidem.

133 Krystyna Tarnawska-Kaczorowska, Auric Georges [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.),
Encyklopedia muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1979, t. 1, s. 95-96.
38



i po kwartet smyczkowy — Germaine Tailleferre (1 dzieto!34), Francis Poulenc (2 dzietal3),
Arthur Honegger (3 dzietal36), Louis Duray (3 dzietal3?) i w koncu Darius Milhaud (18 dziet13s).

Sama postawa neoklasycznai propagowanie jg zarowno we Francji, jak i pozaje granicami
zwigzane byla z postacia Nadii Boulanger, ktéra przez dziesiatki lat tworzyta kursy dla
kompozytoréw, podczas ktorych charakteryzowata ten nurt stylistyczny, a co zatym idzie starata sie
naktoni¢ tworcéw do jego stosowania. Procz wyktaddéw we Francji prowadzita ona ozywiong
dziatalnos¢ pedagogiczng poza granicami kraju, co w jeszcze wiekszym stopniu przyczyniato si¢
do rozpowszechniania neoklasycyzmu. Jg podroz do Polski umozliwita spotkanie Boulanger
Z Meyerem139,

Z kolel wsrod kompozytoréw jednym z ngjwickszych zwolennikéw neoklasycyzmu byt Igor
Strawinski. W swoich wyktadach harwardzkich stwierdzit on migdzy innymi, ze muzyka, na wzor
prac filozoféw starozytnel Gregji, to rzemiosto pozbawione liryki, a jego wytwarzanie to poetyka
(greckie poietikos oznacza tworczos¢ lub wytwoérczos¢ w sensie rzemieslniczym),
a ta ,stale przywodzi na pami¢¢ wyobrazenia pracy osobiste, organizowania i budowy” 140,
To wiasnie ten sposdb myslenia o0 muzycznym rzemiosle wptynat w znacznym stopniu na tworcow
XX wieku. Nawet jesli nie odwolywali sie oni do wzorcowych dziet Strawinskiego w warstwie
dzwiekowej, to mogli urzeczywistniac ideg poetyki neoklasycystyczney.

W konteksécie charakteryzowanego gatunku warto wspomnie¢, ze Strawinski jest takze

tworca trzech dziel przeznaczonych na kwartet smyczkowy. Najwczesniejsze dzieto

134 Jerzy Morawski, Tailleferre Germaine [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2009, t. 11, s. 7-8.

135 Jerzy Stankiewicz, Poulenc Francis [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2004, t. 8, s. 170-173.

136 Jadwiga Paja, Honegger Arthur [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1993, s. 285-290.

137 Krystyna Tarnawska-K aczorowska, Duray Louis [w:] Elzbieta Dzighowska (red.), Encyklopedia
muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1984, t. 2, s. 488.

138 Renata Suchowigjko, Milhaud Darius [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2000, t. 6, s. 266-268.

139 Krzysztof Meyer, Hommage & Nadia Boulanger [w:] Krzysztof Meyer. Do i od kompozytora,
Macigj Jabtonski (red.), Ars Nova, Poznan 1994, s. 27-36.

140 |gor Strawinski, Poetyka muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1980, s. 198.
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to Trois piéces pour quatuor a cordest4l z roku 1914, jest nie tylko instrumentacja napisanych
wczesnig etiud na kwartet smyczkowy, ale rowniez cyklem, w ktdrym na plan pierwszy wychodza
uwypuklone cechy folkloru oraz poszukiwania w zakresie $rodkow instrumentacyjnych
odpowiedzialnych miedzy innymi za kolorystyke. Natomiast drugim dzielem Strawinskiego
skomponowanym na kwartet smyczkowy jest Concertino pour quatuor a cordes z roku 1920.
W tym neoklasycznym utworze kompozytor uwydatnia przede wszystkim fakture koncertujaca
z wyrazng kadencjg skrzypiec pierwszych. Ostatnim dzielem Strawinskiego przeznaczonym
na kwartet jest Double Canon Raoul Dufy in Memoriam z roku 1959. Niespetna dwuminutowa
kompozycja jest dzietem dodekafonicznym i w petni wpisuje sie w Owczesny jezyk muzyczny
Strawinskiegol42.

W odniesieniu do niemieckojezycznych tworcow istotne jest zwrdcenie uwagi na nurt
muzyki ekspregonistycznej, ktéra moze stanowi¢ jeszcze wigksze pogigbienie romantyczne)
emocjonalnosci, czyli w pewnym stopniu jg ewolucyjng kontynuacje. Jest to zwigzane
w szczegoblny sposob z Druga Szkota Wiedenska, ktéra wprowadzita nowe rozwigzania systemowe
do muzyki, a mianowicie dodekafoni¢. Trzech przedstawicieli ekspresonizmu tworzacych
w Wiedniu kwartety smyczkowe to Arnold Schonberg (4 dzietal43), Alban Berg (2 dzietal#4)
i Anton Webern (3 dzietal45). Kazdy z nich w rozny sposdb przyjmowat dodekafoniczne zasady,
jak réwniez indywidual nie podchodzit do ekspresjonistycznego jezyka muzycznego.

141 Strawinski w roku 1908 napisal Quatre études na fortepian solo, ktore to dzielo sklada sie
z czterech czgsci. W roku 1914 autor postanowit dokona¢ aranzacji dzieta na kwartet smyczkowy.
Mozliwosci techniczne, jak i zalozenia dramaturgiczne cyklu sklanigja autora do stworzenia
Trois pieces pour quatuor a cordes. Dzieto traci swdj pierwotny potencjat edukacyjny,
a zastosowane srodki instrumentacyjne sklanigja do sadu, ze nowe dzietlo nie jest prostym
przeinstrumentowaniem, a ma znamiona nowej, oryginalng kompozycji. Pierwotny cykKl,
jak i osiggni¢cia dokonane w zakresie kolorystyki dzwickowej w czasie pracy nad wersa na kwartet
smyczkowy staty sie¢ w roku 1928 podstawg do kolejngl zmiany obsady wykonawczej i nadania
dzietu nowego waloru brzmieniowego. Mowa o Quatre études pour orchestre. Autor powraca w tej
kompozycji do pierwotnego czteroczesciowego cyklu, Roman Vlad, Strawisski, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1974, s. 78-79.

142 |bidem, s. 304.

143 Macig Gotgh, Schonberg Arnold [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2007, t. 9, s. 122-134.

144 Bogustaw Schéffer, Berg Alban [w:] Elzbieta Dzi¢bowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1979, t. 1, s. 269-277.

145 Adam Walacinski, Webern Anton [w:] Elzbieta Dzi¢bowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2012, t. 12, s. 100-112.
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Kolging wazng postaciag w historii omawianego gatunku jest niemiecki kompozytor — Paul
Hindemith, ktory pie¢ pierwszych sposrod swoich siedmiu kwartetow smyczkowych — pisanych
w latach 1915-1923 — skomponowat w awangardowym ekspresjonistycznym stylu, a z kolei jego
dwa pbézne dzieta tego gatunku — z lat 1943 i 1945 — stanowi¢ moga przyktad tendencji
neobarokowych146,

W pierwszej potowie XX wieku swoj wktad w ewolucje gatunku kwartetu smyczkowego
wniesli rowniez kompozytorzy Polscy, a szczeg6lnie waznymi postaciami byli Karol Szymanowski
(2 dzietal4”) i Grazyna Bacewicz (7 dziet'48). Dzieta tych tworcow taczg w sobie nurt neoklasyczny
z indywidualnymi osiggni¢gciami kompozytorskimi zogniskowanymi gtownie na warstwie
brzmieniowej, ale réwniez wiaza si¢ z probg wiaczenia do gatunku kwartetu smyczkowego cech
stylistycznych odwotujacych sie do polskigl muzyki ludows.

Istotnym kompozytorem dla twoérczosci kwartetowej pierwszel potowy XX wieku, ktory
jednak bardzo mocno wptynat na twércéw rozpoczynajacych swoja prace po |l Wojnie Swiatowsj,
byt Bella Bartok (6 dziet). Jego indywidualne osiggniecia zwigzane z niespotykanym wczesnie)
traktowaniem formy i faktury kwartetu smyczkowego odcisngty ogromne pigtno na tworcach
kolejnych generacji muzyki Europy i obu Ameryk. Wypracowat on indywidual ne brzmienie zespotu
kwartetowego, co pozwolito kolejnym pokoleniom tworcow na odwolywanie sie¢ do jego dokonan,
jak i kontynuowanie poszukiwania nowych brzmien w obrgbie gatunku kwartetu smyczkowego149.

Wartg uwagi postacia, ktora wywarta tworczy wptyw na gatunek kwartetu smyczkowego byt
Dmitrij Szostakowicz (15 dziel1®0), tgczacy cechy neoklasycyzmu z indywidualnymi osiaggnigciami
stylistycznymi. W jego tworczosci widoczne sg poszukiwania nowych rozwigzan

formalnych, fakturalnych i dramaturgicznych?st,

146 Zofia Helman, Hindemith Paul [w:] Elzbieta Dzighowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1993, 219-243.

147 Teresa Chylinska, Karol Szymanowski i jego epoka, tom 3, Musica lagellonica, Krakéw 2008,
s. 75i 83.

148 Malgorzata Gasiorowska, Bacewicz, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1999,
S. 488-489.

149 Tadeusz Zielinski, Bartok Béla [w:] Elzbieta Dzighowska (red.), Encyklopedia muzyczna,
Pol skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1979, t. 1, s. 196-206.

150 Krzysztof Meyer, Szostakowicz Dmitrij [w:] Elzbieta Dzigbowska (red.), Encyklopedia
muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2007, t. 10, s. 249-262.

151 Krzysztof Meyer, Szostakowicz, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1986, s. 260-262.
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W przypadku Bartokai Szostakowicza warto nadmieni¢, ze ich dzieta, mimo uksztattowania
indywidualnych stylistyk, w pewnym stopniu odwotuja si¢ rowniez do neoklasycyzmu. Nie jest
to cecha catego korpusu ich dziet kwartetowych, ale nie mozna pominaé i tego, dos¢ istotnego
Zwigzku z tendencjami dwczesngl muzyki europejskiey.

Powyzsza préba przyblizenia historii gatunku kwartetu smyczkowego ma na celu osadzenie
w nigj tworczosci Krzysztofa Meyera, ktdry rozpoczyna swoje proby kompozytorskie zwigzane
z tym gatunkiem wiasnie w potowie XX wieku!s2, Jest on swiadom bogactwa gatunkowego
i indywidualnosci tworcow, ktorzy przed nim si¢ggneli po czteroosobowy, smyczkowy zespét
kameralny, co powoduje, ze jego muzyka od poczatku jest mocno zakorzeniona w tradycji tego
wielowiekowego gatunku muzyki europejskigy.

Prowadzenie rozwazan na temat gatunku kwartetu smyczkowego skupia Sie¢ przede
wszystkim na jego fakturze, gdyz jak pisze Ryszard Daniel Golianek , faktura jest tym elementem
stylu kwartetowego, w ktorym najwyrazniej zaznaczaja Si¢ przemiany gatunku i jego ewolucja’153,
Samo okreslenie , faktura’ jest wyrazeniem bardzo pojemnym, na ktore wptyw makilka czynnikéw.

Pierwszy z czynnikbw majacy istotny wptyw na fakturg kwartetu smyczkowego
to wykorzystana przez kompozytora jednostka formotworcza. To wiasnie wybor migdzy tematem
muzycznym a motywem w duze] mierze definiuje fakture i jg realizacje w dziele muzycznym.
Od poczatku rozwoju tego gatunku kompozytorzy uzywaja tematu, a nastepnie jego przetworzen
osigganych za pomoca pracy tematyczne. W zwigzku ze specyficzng budows tematu w ramach
budowy okresowe dziela, zarbwno prezentacja, jak i wszelkie dokonywane na nim zmiany
zawiergjg Si¢ na znaczne czgsci dzieta.

Kontrastem dla myslenia tematycznego jest wprowadzenie jako jednostki formotworcze)
motywu. Jest to niewatpliwie zmnigjszenie rozmiaru charakterystycznego materiatu muzycznego,
aco zatym idzie, wicksze skupienie si¢ natym materiale, ktory zostat przez kompozytora wybrany
do opracowania muzycznego.

W XX i XXI wieku, gdy powstaja dzieta kwartetowe Krzysztofa Meyera, tworcy utworéw
w tym gatunku maja mozliwos¢ korzystania z dowolngj jednostki formotworczej. Na przestrzeni
wszystkich szesnastu dziet omawianych w ninigjszel dysertacji widoczne jest jednak, ze Meyer

do komponowania swoich dziet wybiera wiasnie motyw jako jednostke formotworcza.

152 Ninigjsza praca nie jest poswigcona historii gatunku kwartetu smyczkowego, stad brak
szczegbtowych opisow czy proby wymienienia wszystkich waznych dla danej epoki tworcow.

153 Ryszard Daniel Golianek, Dramaturgia kwartetébw smyczkowych Dymitra Szostakowicza,
Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, Poznan 1995, s. 63.
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Innym czynnikiem ksztattujagcym fakture jest wybor przez kompozytora techniki
kompozytorskigj. Wymusza ona na tworcy dostosowanie faktury do techniki. Sposrod technik, jakie
stosowane s3 od samego poczatku zaistnienia charakteryzowanego tu gatunku, na plan pierwszy
wysuwajg Sie techniki koncertujgca, wariantowanie i ewolucjonizm. Dziela z XX wieku
wprowadzajg do warsztatu kompozytorskiego nowe techniki, takie jak technika sonorystyczna
i deatoryczna. Takze i Meyer we wszystkich badanych tu kompozycjach wprowadza zar6wno
techniki ugruntowane tradycja gatunku, jak i te dwczesnie najnowsze, na ogot wykorzystujac kilka
technik w jednym dziele, co powoduje, ze faktura takiego utworu zyskuje sobie wiasciwy
indywidualny charakter.

Trzecim czynnikiem majagcym wplywa na fakture jest sposdb prowadzenia partii
instrumentalnych w kompozycji. Pierwsze przykitady tego gatunku pisane w potowie XVIII wieku
wykazujg w przewazajace] wiekszosci stosowanie homofonii, w ktorej jedna partia prowadzi
gtbwnag mysl muzyczng, a pozostate jg towarzysza tworzac akompaniament. Kontrastem dla
homofonii jest polifonia, w ktérej wszystkie instrumenty petnia rownowazna role. Juz w XVIII
wieku, poszukujac wigkszych kontrastow, przeciwstawiano fakture homofoniczng fakturze
monofonicznej. Natomiast w kolejnych epokach kompozytorzy siegali tez po fakture
heterofoniczng, ktora przejeli z tradycji wokane muzyki ludowej. W tworczosci Krzysztofa
Meyera mozna zidentyfikowaé kazda z tych faktur, co w niektorych przypadkach ma proweniencje
celowego odwotania si¢ do tradycji, a czasem stosowane jest w indywidualny sposob.

Wreszcie czynnikiem determinujagcym fakture jest takze jakos¢ brzmienia wynikajaca
z charakteru brzmien uzyskiwanych przez konfiguracje partii instrumentalnych, co z kolel pozwala
uzyska¢ homogenicznos¢ lub poligenicznos¢ brzmienia kwartetu smyczkowego. Pierwsze dzieta
tworzone w tym gatunku w XVIII wieku uwypuklaja przede wszystkim jednorodnos¢, ktora
w kolgnych epokach, a w szczegolnosci w XX wieku, zostgje przelamana, doprowadzajac
az do brzmien izolowanych. Meyer stosuje zarbwno brzmienia homo-, jak i poligeniczne,
co umozliwia jemu uzyskiwa¢ kontrasty brzmieniowe, wzmagajace energetyke przebiegu
muzycznego.

Wszystkie wskazane powyze czynniki tacza Si¢ ze sobg i tworza nierozerwalng catosc.
Przedstawiona klasyfikacja faktur i ich wstgpna charakterystyka nie wyklucza przedstawienia
tworzonych przez nie scistych zaleznosci, ktdore umozliwiaja kompozytorowi uzyskanie
zamierzonego efektu artystycznego.

W badaniach muzykologicznych prowadzonych w Polsce i na swiecie uwage zwraca fakt,

ze tematyka zwigzana z gatunkiem kwartetu smyczkowego jest stale obecna. Warto w tym migjscu
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sprobowaé przyblizy¢ kilka takich publikacji, ktére wptynety i wplywaja w znacznym stopniu
na badania nad korpusem dziet kwartetowych konkretnego kompozytora, jak i gatunku per se.
S to prace naukowe, ktore mimo uptywu lat wcigz stanowig wazny element w ksztaltowaniu
dyskusji naukowej zwigzang z kwartetami smyczkowymi, jak i dzieta ngjnowsze, wprowadzajace
nigjednokrotnie nowe i indywidualne dla danego naukowca spojrzenie do refleksji muzykol ogicznej
odnoszace sie¢ do omawianego tu gatunku.

W roku 1991 ukazata si¢ drukiem praca doktorska Danuty Gwizdalanki Brzmienie
kwartetéw smyczkowych Ludwika van Beethovenal>4. Temat brzmieniowosci jest tu dogtebnie
opracowany z perspektywy historyczngj, jak rowniez w zakresie metodologicznej problematyki
badan. Kolgine czynniki, ktore skladaja si¢ na brzmienie zostaja w znacznym stopniu
uszczegotawiane. Gwizdalanka przybliza wigc czynniki ksztaltujgce barwe dzwicku, takie jak
instrument, z ktérego wydobywany jest dzwiek, artykulacje, dynamike, agogike az w koncu
stosowany przez kompozytora rejestr, w ktorym wydobywany jest dzwieku. Dookresleniu
podlegaja u wspomniang autorki rowniez wielodzwieki, ktére podzielone zostaty na stopliwe
i selektywne. Kolginy aspekt badany przez Gwizdalanke to nastepstwo interwatow, ktére wptywa
W znacznym stopniu na brzmienie. Autorka bada zroznicowanie interwaliki uzytel przez
kompozytoréw, co umozliwia nawet dokonanie obliczen wskaznika zrdznicowania interwatowego.
Centralnym punktem rozwazan Gwizdalanki nad brzmieniowoscig kwartetow Beethovena jest
faktura tych dziet. To wiasnie w tym rozdziale autorka zwraca uwage, ze wszystkie dzieta tego
kompozytora wykorzystuja nie tylko idiomatyczng fakture, alei te zapozyczona z innych gatunkéw
muzycznych. Nastepnie czytelnikowi zostaje zaprezentowane ujecie brzmieniowosci jako czynnika
architektonicznego, ktory uzalezniony jest od budowy frazy i jg relacji migdzy instrumentami
zespotlu kameralnego. Autorka wykazuje na zmiennos¢ brzmienia w kolgnych kwartetach
w obrebie pierwszych czesci dziet wyliczajac nawet $rednig diugosé statego dzwicku. Finalng
czescig ksigzki Gwizdalanki jest rozdziat tyczacy sie wielkiego zroznicowaniai ., funkcjonalizaci[i]
struktur brzmieniowych”155, ktére umozliwigia kompozytorowi dokonywanie wyboru z catego
wachlarza faktur, technik i poszczegdlnych elementéw dzieta muzycznego, co pozwala stworzy¢

indywidualne dzieto.

154 Danuta Gwizdalanka, Brzmienie kwartetdw smyczkowych Ludwika van Beethovena, Nakom,
Poznan 1991.

155 |bidem, s. 121.



Inng wazng pozycja ksigzkowa jest Dramaturgia Kwartetbw smyczkowych Dymitra
Sostakowicza Ryszarda Daniela Goliankatss. Podobnie jak Gwizdalanka, tak i Golianek nie
wprowadza do swojej monografii zagadnien zwigzanych z historig gatunku kwartetu smyczkowego,
gdyz w obrebie jego zainteresowan jest tylko i wytacznie konkretny wymiar wybranego korpusu
dziet — dramaturgia. Temu tez poswieca on poczatkowy rozdzial, w ktorym wprowadza
»dramaturgi¢” jako kategori¢ analityczng i interpretacyjna poprzez ukazanie jg aspektu formalnego
I wyrazowego. W dalszej czgéci autor umiejscawia dzieta Szostakowicza w tradycji gatunku
przywotujagc tutgj dokonania Beethovena, kompozytoréw rosyjskich XIX wieku, nastepnie
wykazujac cechy neoklasyczne, technike serialng w wergi przyjete) przez Berga a nawet
punktualizm. Znaczng cz¢s¢ monografii Golianka stanowi analiza stylu dziet kwartetowych
Szostakowicza obegmujaca w szczegdlnosci tonalnos¢, fakture, wzorce formalne, rytmike
i brzmienie. W kolgjnych dwdch obszernych rozdziatach Golianek rozwija i charakteryzuje dwa
aspekty dramaturgi, ktore zaznaczyt juz w poczatku swojej ksigzki, czyli najpierw aspekt formalny
zorientowany na organizacji faz dramaturgicznych i doborze materiatu, bedacego elementem
organizacji dramaturgii. W tym migjscu autor wyznacza rézne typy dramaturgii, jak réwniez
wykazuje kryteria klasyfikacji kwartetdbw ze wzgledu na dramaturgie. Z kolei drugi aspekt
dramaturgii — wyrazowy — zwigzany jest z tradycja, ktora charakteryzowana jest poprzez
odwotywanie sie¢ kompozytora do tancow, folkloru, tradycji kwartetu smyczkowego, stosowanie
cytatbw muzycznych, wprowadzanie symboli literowych a nawet do dedykacji poszczegolnych
dziet.

Odmienna strategie badawcza przyjmuje Otakar Sourek, ktory podejmuje si¢ analizy
Znaczng czgsci tworczosci muzyki kameralngy Antonina Dvordkals?. Autor dokonat oméwienia
muzyki kameralngl czeskiego kompozytora ze wzgledu na skiad instrumentalny. Wpierw jest
to Sekstet na instrumenty smyczkowe, a nastgpnie dzieta na pi¢¢ instrumentow. W grupie te
znajduja si¢ kompozycje na pig¢ instrumentéw smyczkowych (zaréwno kwintet smyczkowy,
jak i inne zestawienia instrumentow) oraz dwa Kwintety fortepianowe. Gtownga czescig ksigzki jest
przedstawienie wnioskow analitycznych prowadzonych badan nad Kwartetami smyczkowymi, jak
rowniez dzietami na cztery instrumenty, w ktérych sktad wchodzi instrument klawiszowy —
fortepian badz fisharmonia. Nastepny rozdziat pracy Soureka przybliza Tria smyczkowe

i Tria fortepianowe. Na koncu ksigzki autor poddaje analizie kompozycje kameralne przeznaczone

156 Ryszard Daniel Golianek, Dramaturgia Kwartetow smyczkowych Dymitra Szostakowicza, op. cit.

157 Otakar Sourek, The chamber music of Antonin Dvorak, Artia, Czechostowacja 1953.
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na dwa instrumenty — skrzypce i fortepian. Autor dokonat obszernego oméwienia kolejnych dziet
Dvoidka, poddajac je analizie strukturalngj, harmoniczng i stylistycznej, a gtbwnym czynnikiem
porzadkujacym jest czas powstania. Dzieta w kazde) z kategorii prezentowane s3 od najstarszego
do ngmtodszego. Pozwala to na ukazanie ewolucji stylu i uzytych srodkow kompozytorskich.

Podgmujac sie¢ badania kwartetow smyczkowych, muzykolodzy moga wybrat nie tylko
jednego sposréd kompozytorow uprawigjgcych ten gatunek muzyczny, ale réwniez,
jak w przypadku ksigzki Nancy Novemberiss, tylko jeden okres tworczy. Przedmiotem badan
wspomniang autorki sg wiec kwartety smyczkowe ze $rodkowego okresu twoérczego Ludwika van
Beethovena. Wybrane kompozycje stanowig przyktad dziel, ktore zostaly napisane przez klasyka
wiedenskiego w poczatku XIX wieku — opus 59, 74 i 95. W ksigzce zaprezentowane sa kolegine
kwartety z konkretnych opusdow w ujeciu chronologicznym. Autorka charakteryzuje na poczatku
teorie, praktyke i wczesne wykonawstwo kwartetowe w Wiedniu w pierwszych latach X1X wieku,
a nastepnie umiejscawia konkretne dzieta Beethovena i ich publiczne prezentacje we wskazanym
okresie historycznym. Kolejne rozdziaty przyblizaja sytuacje tworcy, jak na przyktad problemy
z brakiem akceptacji jego dziet, i kwestie odwotan do gatunkéw wokalnych (piesn, rapsod).
Autorka podkresla rowniez wprowadzone przez Beethovena innowacje do gatunku kwartetu
smyczkowego. Chronologiczne uj¢cie umozliwia November scharakteryzowanie konkretnych dziet,
wyznaczenie dla nich tta historycznego, odwotanie si¢ do odbioru przez stuchaczy wskazanych
utworéw, przyblizenie gtosow krytyki, az w koncu omoéwienie oddziatywania kwartetow
ze srodkowego okresu tworczego na kol ejne generacje tworcow.

Inng pozycja monograficzng opartag nawyborze czesci tworczosci jednego kompozytora, jest
dzieto Sary Reichardt®®. Autorka osadza cztery kwartety (VI, VII, VIII i IX) w zyciorysie
Szostakowicza, a nastgpnie w kolgnych rozdziatach dokonuje analizy wskazanych dzietl.
W pewnym stopniu Reichardt wyrdznia interesujgce jg tematy w kazdym z utworéw. Sg to —
na przyktad — kadencyjnos¢ uwypuklana w trakcie trwania dzieta, jak i problemy zakonczenia
kompozycji, tematyka $mierci, odwotan do pewnych rytuatéw, a nawet watek odnajdywania
tacznosci muzyki radzieckiego kompozytora z powiescia, czyli z gatunkiem literackim.

Badacze podgimujacy sie tematyki kwartetu smyczkowego moga wi¢c podda¢ analizie caty
korpus dziet jednego artysty lub tylko sprecyzowany wycinek jego tworczosci kwartetowej. Innym

158 Nancy November, Beethoven's Theatrical Quartets, Cambridge University Press, Cambridge
2013.

159 Sarah Reichardt, Composing the Modern Subject: Four String Quartets by Dmitri Shostakovich,
Ashgate Publishing Company, Farnham 2008.
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podejsciem jest wybor konkretnego obszaru — regionu geograficznego, na ktorym gatunek byt
uprawiany. Oczywiscie mozliwe jest rowniez badanie kwartetow smyczkowych w danym
przedziale czasowym. Takie podejscia do tematu tego gatunku pozwalaja na dokonywanie pewnych
ogoblnych wnioskow, ktére charakteryzuja tworczos¢ wigkszej liczby kompozytorow.

Przyktadem wyzej wspomnianego ujecia tematu kwartetu smyczkowego jest praca, ktorg
napisat John Herschel Baron€o, Jest to obszerne dzieto, w ktérym autor wychodzi od zagadnien
formalnych i estetycznych, przyczynigjacych si¢ do zainteresowania si¢ kompozytorow wiasnie
muzyka kameralng w czasach poprzedzajacych dziatalnos¢ Corellego — w tym i muzyka
przeznaczong na cztery instrumenty smyczkowe. Dokonana jest obszerna charakterystyka
roznorodnych form i gatunkow uprawiany w tamtym czasie. W kolejnym rozdziale autor przybliza
strategie konkretnych kompozytorow, a czasem grup kompozytorow, ktérzy reprezentuja jeden
spéjny styl uwarunkowany przebywaniem na tym samym obszarze geograficznym. W dalszej
czesci ksigzki Baron charakteryzuje wiek XVIII, w ktorym zaczynaja konkretyzowaé si¢ kolegjne
gatunki muzyki kameralngj, w tym i kwartet smyczkowy. Autor nakresla kolejne etapy historii tych
gatunkéw, jak rowniez zwraca uwage na uwarunkowania estetyczne czasow, w ktorych obserwuje
ich ewolucyjne zmiany. Dalszy etap w rozwoju muzyki kameralng to w dziele Barona lata
1780-1827, ktoére scisle taczy z dziatalnoscia klasykow wiedenskich, jak i wczesnych romantykow.
Autor zwraca réwniez uwage na formowanie si¢ w tym czasie stalych zespotow kwartetowych,
koncentrujacych sie na wykonawstwie dziel przeznaczonych na ten sktad kameralny. Kolgny
fragment ksigzki skupiony jest na muzyce romantyzmu w granicach wptywu kultury europeskie,
nie pomijgjac muzyki amerykanskiej. W rozdziale ssodmym Baron charakteryzuje dziatalnos¢
kompozytoréw uprawigjacych gatunki muzyki kameralngj, ktorzy zrywaja z romantyzmem narzecz
réznego rodzaju modernizmoéw konca XIX i catego XX wieku. Autor dokonuje wyboru twércow
XX-wiecznych, ktorzy sg3 w jego opinii najbardziej reprezentatywni i na przykiadzie ktérych
najwyraznigl widoczne s3 r6znego rodzaju osiagniecia formane i fakturalne w obrebie muzyki
kameralngj ze szczegdlnym uwzgle¢dnieniem kwartetu smyczkowego.

Uszczegbtowienie badan mozliwe jest réwniez poprzez wskazanie pici kompozytorow.
W przypadku ksiazki Laury Seddonié! s3 to Brytyjki we wczesnych latach XX wieku. W zwigzku

z faktem, ze autorka dokonuje ogladu instrumentalngj tworczosci kameralnej, gatunek kwartetu

160 John Herschel Baron, Intimate music. A history of the idea of chamber music, Pendragon Press,
Stuyvesant 1998.

161 Laura Seddon, British Women Composers and Instrumental Chamber Music in the Early
Twentieth Century, Ashgate Publishing Company, Farnham 2013.
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smyczkowego jest w tgj ksigzce tylko jednym z przedmiotéw badawczych, ktory jednak pozostaje
nie bez znaczenia w obliczu twdérczosci kobiet, bedacych zaréwno tworczyniami,
jak i wykonawczyniami tych dziet.

Skonkretyzowanie czasu i obszaru badan muzykologicznych zastosowane zostato w pracy
doktorskig Julii Gotebiowskigj162, ktdra zawezita swojg prace badawcza do polskich kwartetow
smyczkowych skomponowanych w XIX wieku. Autorka wnikliwie przybliza czynniki, ktére
wpltynety na powstanie gatunku kwartetu smyczkowego a nastepnie jego ewolucje w okresie
klasyczno-romantycznym. W przypadku omawianego gatunku muzyki kameralng XIX wieku
dodatkowym czynnikiem jest uwzglednienie szk6t narodowych. W drugim rozdziale Gotebiowska
dokonuje opisu twérczosci kompozytorow polskich pierwszel potowy XIX wieku, a nastgpnie
drugigj potowy, co odpowiada zmianom stylistycznym zachodzagcym w tym czasie w muzyce
europejskig i polskigj. W kolegjng czesci dysertacji autorka omawia wptyw wykorzystanych przez
tworcoéw technik kompozytorskich. W rozdziale zatytutowanym ,,Znaczenie i wartos¢ kwartetu
smyczkowego w muzyce polskig XIX wieku” Gotebiowska zwraca uwage na wazkos¢ tego
gatunku w zyciu muzycznym obecnym na ziemiach polskich. Istotna jest historia dziatalnosci
rodzimych zespotow kwartetowych koncertujacych w tym okresie, jak réwniez wyréznienie
najwazniegszych zespotdéw wykonawczych, ktére odwiedzaty polskie miasta z koncertami w ramach
swoich tournée. Nie bez znaczenia jest fakt, ze autorka omawia wykonywany wowczas repertuar
koncertowy z udziatem kwartetébw smyczkowych, co umozliwia przesledzenie recepcji muzyki
europejskig przez stuchaczy i innych kompozytorow na obszarze Polski. Bardzo wartosciowym
dopetnieniem omawiangj pracy jest takze aneks, w ktorym znalazt sie¢ wykaz kwartetow
smyczkowych napisanych w Polsce w latach 1785-1914.

W roku 2021 ukazata sie drukiem ksigzka Ewy Wajtowicz, ktora swoje badania zawezita do
tworczosci kompozytoréw XX i XXI wieku zwigzanych z Krakowem — Barbara Buczek,
Zbigniew Bujarski, Krzysztof Meyer, Krystyna Moszumanska-Nazar, Krzysztof Penderecki, Marek
Stachowski. Autorka dzieli genealogie gatunku kwartetu smyczkowego na dwa aspekty —
techniczny (brzmienie, faktura) i ponadtechniczny (idee, symbolika i humanizm kwartetu). Koniec
czesci pierwsze) monografii krakowskigl autorki to oméwienie kwartetu smyczkowego jako zespotu
wykonawczego i jego kulturotworcza rola. Czes¢ druga pracy Wojtowicz zawiera obszerne
rozwazania tworczosci kompozytoréw krakowskich w kilku perspektywach badawczych. Autorka

poddaje najpierw analizie i interpretacji dzieta awangardowe zwigzana z twOrczoscia

162 Julia Gotehiowska, Kwartet smyczkowy w muzyce polskigl XIX wieku, Poznan 2014.
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sonorystyczng. Nastepnie s3 to kompozycje, ktére w pewnym stopniu odwotuja sie¢ do tradycji
gatunku. Kolegjny fragment ksigzki Wéjtowicz skupiasie narefleksi estetyczne Krzysztofa Meyera
I jg egzemplifikacji na przyktadzie VI Kwartetu smyczkowego op. 67. W ostatnim numerze czesci
drugieg omawiangl monografii autorka wskazuje na tworczos¢ kompozytoréw, ktorych dzieta
wykorzystuja pewne pozamuzyczne odniesienia — motyw domu, watki religijne, kompozytorska

refleksja nad przemijaniem, atakze wypowiedz autobiograficzna.

* k%

Zaprezentowane powyzej strategie badawcze autorow polskich i zagranicznych ukazuja
réznorodny sposoby analizowania i interpretacji dziet z gatunku kwartetu smyczkowego.
Mozliwosci te wynikaja z kilkuwiekowsej, nieprzerwanej tradycji, jak i zainteresowania tym
gatunkiem tworcow réznych narodowosci na calym obszarze wplywu europeskiego Kkregu
kulturowego. Jasnym jest, ze gatunek ten przez kilkaset lat obecnosci w kulturze muzycznej
tworzony byt z roznym natezeniem i wykorzystujac roznorodne techniki, reprezentujac
zréznicowanie fakturalne i formalne, odznaczat si¢ bogactwem stylistycznym, co odbija sie
w reflekgi naukowej dotyczace) tego gatunku muzycznego.

W swietle dotychczasowych badan nad gatunkiem kwartetu smyczkowego tworczosé
kwartowa Krzysztofa Meyera w widoczny sposob dzieli si¢ na dwie czesci. Pierwsza z nich to ta,
ktora zostata przez kompozytora zniszczona, a o ktérej informacje s3 niezwykle skape (wspomina
0 nigy Gwizdalankal63, Weselmann164 | sam autor w rozmowach bezposrednich). Twoérca zauwaza,
ze wplyw na te pierwsze dziesi¢¢ dziet miaty stuchane przez niego utwory z konca klasycyzmu
I romantyzmu. Wiedzac o tym, ze byly to dziela miodziencze, mozna s3dzi¢, 1§ wplyw
kompozytoréw wskazanych epok oddziatywat na ksztattowang melodyke, rytmike i harmonike.
Utwory te — pisane w wieku dziecigcym i nastoletnim — miaty charakter uczniowski i nie dziwi fakt,
ze po latach autor postanowit je zniszczy¢, gdyz nie przedstawialy one w jego ocenie wartosci
artystyczngl. Z kolel druga czg¢s¢ tworczosci kwartetowe) — opusowana, zachowana i znana
wykonawcom, stuchaczom oraz muzykologom — wykazuje zgota odmienne tendencje.
Najwazniejsze postaci z historii gatunku kwartetu smyczkowego stajag Si¢ na réznych etapach

tworczosci Meyera pewnego rodzaju punktami odniesienia. XX i XXI wiek umozliwia twdrcom

163 Gwizdalanka, O Krzysztofie Meyerze, s. 10.

164 \Weselmann, Musica incrostata, s. 183.
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kreacje ich dziel w sposdb niczym nieskrepowany pod wzgledem intensyfikacji wykorzystanych
srodkow techniki kompozytorskigj, instrumentalng i wykonawczej, a mimo to Meyer odwotuje si¢
do tradycji tego gatunku — miedzy innymi do tworcdéw klasycyzmu i romantyzmu — stgjac Si¢ jg
kontynuatorem. Przejawem takigj ciagtosci jest cho¢by nazewnictwo jego dziet kwartetowych
podkreslajace wiasnie ten gatunek, a co za tym idzie komponowanie muzyki absolutnej. L.acznos¢
z tradycjg moze by¢ uchwycona réwniez poprzez odwotanie do modeli kwartetéw o rézneg liczbie
czesci, gdyz na przestrzeni kilku wiekow pisania tego gatunku wzorce te ulegaty r6znorodnym
ewolucjom.

Przedstawiony powyze rys historyczny gatunku wskazuje, ze w ubiegtych wiekach
kompozytorzy pisali dzieta kwartetowe zarGwno o0 przeznaczeniu artystycznym, jak i uzytkowym.
W tg perspektywie warto podkresli¢, ze tworczos¢ Meyera stanowi przyktad te drugiej. Wniosek
ten jest prawdziwy tylko wtedy, gdy odnosimy sie do wnioskéw analitycznych dotyczacych dziel,
ktore przetrwaty do naszych czasow, gdyz tworczos¢ wezesnigjsza jest niemozliwa do zbadania.

Istotnym tacznikiem Kwartetow Meyera z gatunkiem jest stosowanie przez niego auzji.
Wskazujag one na ogromng zngjomos¢ te literatury muzycznel i moga swiadczyé o pewnych
preferencjach estetyczno-warsztatowych samego twoércy. Samo wykorzystywanie istnigjgcych juz
fragmentéw innych dziet w nowym, oryginanym utworze — czy to poprzez cytat lub jak
w przypadku Meyera za pomoca czynienia aluzji — byto i jest srodkiem do uzyskiwania nowych
wartosci artystycznych w muzyce.

Ninigjsza dysertacja ma na celu przedstawienie wynikow analiz wszystkich istnigjacych dzi$
dziet kwartetowych Meyera. Nie bedzie to jednak chronologiczne, wzgledem kolgnych dziet
Meyera, przedstawienie poszczegélnych danych uzyskanych z wielokontekstowych analiz,
a ukazanie rezultatow prowadzonych badan w perspektywie probleméw weztowych — formy,
faktury, wykorzystywanie technik kompozytorskich, instrumentalnych i wykonawczych, a takze
ksztaltowanie dzieta na poziomie jg mikwoorganizacji. Majg one swoje zrodto w historii samego

gatunku, ktory na przestrzeni wiekow ewoluowat.
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3. Kwartety smyczkowe Krzysztofa Meyera w sSwietle
wynikow analiz szczegotowych. Miedzy tradycja,
awangarda a indywidualnoscia

Prowadzenie szczegbtowych badan na catym korpusie szesnastu dziet Krzysztofa Meyera
przeznaczonych na kwartet smyczkowy dostarczyto wyniki swiadczace o tym, ze jednostka
formujaca wszystkie dzieta kwartetowe tego kompozytora jest motyw. Motyw — namnigsza
jednostka formotwoércza, jak i sam gatunek kwartetu smyczkowego przechodzity pewnego rodzaju
zmiany ewolucyjne. Zwazajgc na istotne znaczenie motywu, zasadne zdaje sie¢ by¢ wprowadzenie
stosownego dookreslenia tego pojecia. UszczegOtowienie pojecia motywu jest o tyle istotne,
ze to wiasnie na najnizszym poziomie organizacji Kwartetdbw mozliwe jest wskazanie pewnej

ewolucji na przestrzeni ponad pétwiecza pisania dziet kwartetowych przez Meyera.

3.1. Motyw w funkcji jednostki formotworczej

Proba okreslenia czym jest motyw, czyli ngmnigjszy element formy muzycznej, jest
niezwykle trudna. Motyw na przestrzeni wiekOw zmieniat sie¢ wraz z rozwojem styléw
muzycznych. Jozef Chominski uwaza, ze ,,nazwy «motyw» mozna uzywaé¢ w sposob metaforyczny
jako rodzaju specyficznego, dajacego si¢ wyodrebni¢ sygnatu, ktéry w continuum formy przez
powtarzanie moze uzyska¢ znaczenie formotworcze i przyczyni¢ sie do ujednolicenia dzieta’ 1¢5.
Sygnat to majaca istotny udziat w ksztattowaniu formy dziela, charakterystyczna muzyczna
struktura. Istotng cechag sygnatu jest fakt, ze nie posiada on z gory narzuconych cech — wysokosci,
czasu trwania, gtosnosci, ani zadnego czynnika wplywajacego na jego barwe — co powoduje,
ze kompozytor kazdorazowo moze czyni¢ dobor tych cech w inny sposob, uzyskujac indywidualne
efekty. W przypadku omawianego korpusu szesnastu dziet przeznaczonych na kwartet smyczkowy
mozna uzna¢, ze tym sygnatem jest motyw rytmiczno-melodyczno-harmoniczny, ktérego rozmiary
I znaczenie s3 rézne i wymagaja szczegétowego omowienia.

Stowo motyw pochodzi z jezyka tacinskiego — motus — i oznacza ruch. ,Z samej nazwy
wynikawiec, ze gtbwnym czynnikiem ksztattujacym motywy jest regulacja rytmiczna, awraz z nig

czynnik ruchowy, agogiczny”166, Chominski zauwaza, ze to wiasnie rytmika jest wiodacym

165 Jozef Chominski, Krystyna Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1 Teoria formy. Ma/e
formy muzyczne, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1983, s. 194.

166 |bidem, s. 177.
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elementem dziela wplywajgcym na budowe motywu, a czynnik agogiczny pozwala jedynie
wyeliminowa¢ relatywnos¢ dtugosci czasu trwania, jaka moze zaistnie¢ migdzy ta samg wartoscia
w roznych tempach. Intensywnos¢ oddziatywania organizacji czasowej w kompozycjach Meyera
posiada kluczowa role, stad pierwszym z trzech wyznacznikow strukturalnych motywu
charakteryzowanego w kontekscie jego formy i funkcji w badanym korpusie dziet jest wiasnie
rytmika

Prymarnos¢ rytmiki nad innymi elementami upowaznia Eero Tarasti’ego do stworzenia
terminu , energii kinetyczngl muzyki” 167 (z j¢zyka greckiego kinema oznacza ruch). Przejawem tej
sity s3 dwie kategorie —,,dzianie si¢” (doing) i ,bycie” (being)1es.

Obie definicje zwracajg szczeg6lng uwage na znaczenie rytmiki, ktorej prymarnosé jest
takze widoczna w szesnastu dzietach z gatunku kwartetu smyczkowego Krzysztofa Meyera.
Podazajac za rozumowaniem Chominskiego i Tarastiego, w analizowanych dzietach mozna
wskaza¢ na dwie formy motywu, ktore wynikaja ze zroznicowanego udziatu rytmiki
w ksztaltowaniu jego cech strukturalnych; motyw motoryczny z wiodgcg rolg rytmiki
w ksztattowaniu jego cech strukturalnych i motyw statyczny, w ktorym rytmika jest rownorzgdna
lub podrzedna wobec meliki i harmoniki tego motywu.

W okresleniu danego sygnatu mianem motywu motorycznego, uwage zwraca wykorzystanie
krétkich wartosci, ale réwniez ich liczba. Jednakze w odniesieniu do czasu trwania wartosci
rytmiczngj nalezy przypomnie¢ stowa Jozefa Chominskiego, méwiace o znaczeniu rytmu tylko
w okreslonych warunkach agogicznych danej kompozycji, jg czesci, a nawet w poszczegdlnych
fragmentach. Przyktadem ksztattowania formy motorycznej motywu moze by¢ tu wystepowanie

krotkich wartosci — szesédziesiecioczworki —w wolnym tempie— J = 30 (przyktad 10).

Przyktad 10. Meyer, 111 Kwartetu smyczkowego op. 27, cz. 3, nr 23

lub szesédziesiecioczworek w tempie J = 42 (przyklad 11).

167 Eero Tarasti, Music as a Narrative Art [w:] Narrative across Media, Nebraska 2004, s. 296.

168 |bidem, s. 296.
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Przyktad 11. Meyer, XIV Kwartet smyczkowy op. 122, cz. 1, nr O

Gdy tempo kompozycji jest szybkie, motyw motoryczny moze by¢ realizowany za pomocs

dtuzszych wartosci, takich jak ¢wierénuty czy ¢wierénuty z kropka — tempo J.= 152 (przyktad 12).

o

|

Ve |
e V]

velll

| %

Przyktad 12. Meyer, XIl Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 8, nr 60

oraz ¢wierénuty, ¢wierénuty z kropka a nawet potnuty — tempo .. =120 (przyktad 13).

Przyktad 13. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74,cz. 1, nr 1

Sygnat rytmiczny z dominujacym udziatem rytmiki staje si¢ motywem statycznym, kiedy
wystepuja w nim wartosci dtugie, nierzadko bedace wybrzmiewajacymi dzwigkami trwajacymi
na przestrzeni kilku taktow. Najdtuzszy przyktad motywu statycznego znagduje si¢ w partii
wiolonczeli w numerze 44 partytury trzecigj czgsci zatytutowane) Elegia e conclusione IV Kwartetu
smyczkowego op. 33. Zngjdujaca si¢ w tym migjscu wartos¢ trwa 76 miar w pulsie ¢wierénutowym
i tempie J = 80.

W szczegblnych sytuacjach motyw statyczny moze w swej budowie zawierac rowniez
wartosci  krotkie, takie jak dsemki (przyktad 14). Nie traci on jednak swojego statycznego
charakteru, gdyz wiekszo$¢ stanowig wartosci rowne lub diuzsze od ¢wierénuty, jednoznacznie

przynalezace w danym fragmencie dzieta do motywu statycznego.
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Przyktad 14. Meyer, XIl Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 4, nr 24

Procz wartosci diugich i incydentalnie pojawigjacych sie krotkich, do motywu statycznego
mozna rowniez przyporzadkowaé repetowanie krotkich wartosci. Oczywiscie nie kazde
powtdrzenie kwalifikowaé si¢ moze do tej kategorii. By uznat repetycje za motyw statyczny, musi
ona spetnia¢ kilka warunkow:

1. powtérzony dzwiek, dwudzwiek lub inne wspdtbrzmienie winno pojawiaé Si¢
kazdorazowo w niezmienne] postaci, zarowno pod wzgledem melicznym,
jak i rytmicznym

2. wykorzystane wartosci musza by¢ na tyle krotkie, by w brzmieniu zacierato sie
znaczenie pojedynczego dzwieku na rzecz percypowania holistycznego danego
przebiegu

3. repetowane wartosci powinny sumarycznie trwaé nie krocg niz inne struktury
przynaezne do motywu statycznego w danym fragmencie kompozycji

Stosujac sie do powyzszych warunkOw, mozna odnalez¢ w tworczosci kwartetowe
Krzysztofa Meyera motyw statyczny zbudowany za pomoca powtorzonych, rozdrobionych wartosci
(przyktad 15).
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Przyktad 15. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 4, nr 28

Innym sposobem ksztaltowania motywu statycznego, wykorzystujacego repetycje jest
zastosowanie bardzo szybkiego nierytmizowanego tremola, ktéra to artykulacja jest czesto

spotykana w charakteryzowanegj twoérczosci Meyera (przyktad 16).
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Przyktad 16. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, nr 22

Procz powtarzania jednego dzwicku mozliwa jest w Kwartetach Meyera naprzemienna
repetycja dwaoch wysokosci realizowanych jako tryl, mogacy mie¢ rozng dtugosé, jak i budowe (tryl
w interwale sekundy mate lub wielkigj). Najdtuzej trwajacym przyktadem tego ozdobnika jest tryl
(w sekundzie matej) zastosowany w partii atéwki w numerze 78 partytury dziewiatej czesci Xl
Kwartetu smyczkowego op. 103, ktory trwa nieprzerwanie przez dwadziescia siedem miar

éwierénutowych w tempie Lento J = 48.

Motyw statyczny moze by¢ egzemplifikowany poprzez zastosowanie rozdrobnienia
rytmicznego zapisanego jako tremolando, a w szczegdlnosci jego bardzo szybkigj nierytmizowane)
postaci (przyktad 17).
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Przyktad 17. Meyer, XIl1 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 5, nr 51
Znacznie formotwoércze, jak i ekspresywne mogg rowniez zyskiwac pauzy. O znaczeniu

I udziale pauz w ksztaltowaniu motywu pisze w encyklopedyczne definicji motywu William

Drabkin: ,Motyw rytmiczny moze by¢ definiowany analogicznie do motywu melodycznego, jako

55



krotka, charakterystyczna sekwencja [...] krotkich i diugich wartosci, czasem zawiergacych
paLizy” 169,

By pauzy stanowity czes¢ motywu statycznego, musza spetnia¢ pewne warunki. Pierwszy
z nich to zastosowanie odpowiednigj faktury instrumentalnej, ktéra pozwoli wyeksponowaé
zarowno dzwieki, jak i nastepujgce po nich pauzy. Winien to by¢ fragment solo, badZz przebieg
ztozony z kilku homorytmicznych partii instrumentalnych. Drugim warunkiem jest stworzenie
przebiegu zbudowanego z diugich wartosci i zakonczonego wartoscig krotka, po ktorel nastepuja
pauzy. Taka kolginos¢ umozliwia percypowanie krotkigj wartosci na pauzach bezposrednio
nastepujacych po nigj. Ostatnim warunkiem jest zastosowanie odpowiedniej dynamiki, dzieki ktorej
ostatni dzwiek bedzie wyeksponowany na wysokim poziomie gtosnosci, co dzigki wybrzmiewaniu

pozwoli najego percepcje na nastepujacych po nim pauzach (przyktad 18).
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Przyktad 18. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 5

Niespetnienie ktoregos z wyzej wymienionych warunkow moze sprawi¢, ze zakonczenie
danego przebiegu bedzie réwnoznaczne z koncem prezentowanego motywu statycznego,
a hastepujgce po nim pauzy nie uzyskaja znaczenia formotworczego, a jedynie beda oddzielaty

fragmenty dzieta.

169 The rhythmic motif may be defined by the analogy with the melodic type: a short, characteristic
sequence of [...] short and long articulations, sometimes including rests’, William Drabkin, Motif
[w:] Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 2001, v. 17,
S. 228.
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W przypadku motywu motorycznego nie ma potrzeby wyznaczania tak duze liczby
warunkow. Najwazniejsze jest, by pojawiagjace si¢ w trakcie przebiegu pauzy byty natyle krotkie,
by nie przerywaty kontinuum motywu (przyktad 19).
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Przyktad 19. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 2, nr 6

Zastosowanie pauz w motywie motorycznym jest rowniez srodkiem artykulacyjno-
rytmicznym, gdyz umozliwia oddzielenie od siebie krétkich wartosci w artykulacji detaché
lub portato.

W ksztattowaniu formy kluczowa rolg odgrywa wspomniany wczesnigj rytm, niemnie)
jednak wazne migjsce zajmuje tez melika, co zauwaza rowniez Chominski, piszac ze ,z rytmika
wspotdziata scisle czynnik meliczny”170. W omawianym korpusie dziet na kwartet smyczkowy
czynnik meliczny dostrzegalny jest zarowno w obrebie motywu motorycznego, jak i statycznego.
Przytoczony podziat nie daje jednak mozliwosci oceny stopnia udziatu meliki w nadawaniu cech
strukturalnych motywu motorycznego lub statycznego. Dlatego istotng czg¢scig zaproponowane)
klasyfikacji jest wyznaczenie funkcji kazdego z motywow — melodycznej i akompaniujace.

Zarbwno w motywie motorycznym, jak i statycznym, funkcja melodyczna eksponuje kontur
meliczny. Partia lub partie instrumental ne eksponujace motywike w funkcji melodycznej petniag role
dominujaca. Dominacja ta objawia¢ si¢ moze w kazde z faktur uzytych w Kwartetach Meyera —
monofonia, polifonia, homofonia i heterofonia. Przyktadem motywu motorycznego w funkdji

melodycznel moze by¢ uzycie drobnych wartosci i tworzenie z nich figuracji (przyktad 20).
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Przyktad 20. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 2, nr 12

170 Chominski, Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 177.
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Z kolei motyw statyczny w funkcji melodyczngl wykorzystuje w swej budowie wartosci

diuzsze (przyktad 21), ktére s3 dla niego charakterystyczne.
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Przyktad 21. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, nr 22

Funkcja akompaniujgca motywOw zwigzana jest z ich wystepowaniem w partiach
instrumentOw towarzyszacych, ktoére w szczegllny sposob obserwowane s3 w fakturze
homofoniczngj. Ocena czy dana struktura jest melodyczna, czy akompaniujaca zachodzi¢ moze
podczas odbioru audytywnego dzieta, jak i w efekcie jego analizy z zapisu partyturowego.
Chominski podkresla, ze ,realny ksztatt dzwigckowy motywu zalezy od s$rodkow
wykonawczych” 171, dlatego dopiero wspotudziat wszystkich elementéw dzieta muzycznego nadaje
narracji muzyczneg specyficzny kontekst, pozwalajacy na okreslenie funkcji — melodyczne
lub akompaniujace — petniongl przez dang motywike. Przykladem tego specyficznego kontekstu
moze by¢ V Kwartet smyczkowy, w ktdrym motyw motoryczny w funkcji akompaniujgcel mozna
zaobserwowa¢ w partiach skrzypiec drugich i atéwki, z kolei partie skrzypiec pierwszych

i wiolonczeli wykorzystuja motyw statyczny w funkcji melodycznel (przyktad 22).
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Przyktad 22. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 2, nr 5

171 Chominski, Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 177.
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W przypadku motywu statycznego w funkcji akompaniujgcel uwage zwraca pojawianie sie
dtugobrzmigcych dzwieckow, ktore nie tylko tworza akompaniament, alei centralizuja tonalnie dany
fragment dzieta. Odnosnie do wspomnianego motywu statycznego moze Si¢ jednak pojawié
watpliwos¢, wynikajaca z faktu, ze tak budowany motyw zawiera tylko jeden sktadnik. Jednakze
ponownie odwotujac sie do wyktadni Chominskiego, ktory wskazuje w swojg klasyfikacji motywu
»motyw niepetny ztozony z jednego dzwicku’l72, i propozycji nazwania danego motywu
»Sygnatem”, wyréznienie motywu jednoskitadnikowego wydaje sie uzasadnione, jesli
ma on znaczenie formotwoércze w continuum dzieta i upowaznia do okreslenia takig struktury
motywem w odniesieniu do brzmien statycznych (przyktad 23). W przypadku analizowanych dziet
Meyera, motyw statyczny w funkcji akompaniujacej, bedacy dtugobrzmigcym, centralizujacym

dzwickiem, pojawia si¢ niemal ze we wszystkich Kwartetach.

Przyktad 23. Meyer, 11 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 15

Zaprezentowany powyze podziat na dwie formy motywu i dwie funkcje, nie wyczerpuje
jednak rozwazan nad motywem. Twérczos¢ kwartetowa Krzysztofa Meyera pozwala rowniez
zauwazy¢ incydentalne taczenie ze soba obu motywdw — motorycznego ze statycznym. Chominski
pisze: ,Takie motywy nazywamy czastkowymi. Wypetniajg one wicksze struktury motywiczne,
stanowigce pewna organiczna catos¢ pod wzglgdem konstrukcyjnym i wyrazowym” 173, Czynnikiem
taczacym dwa opozycyjne motywy w calos¢ staje sie u Meyera ich jednakowa funkcja —
melodyczna, badz akompaniujaca.

172 Chominski, Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 181.

173 |bidem.
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Motywy czastkowe taczy¢ sie moga z kolei w jeden motyw, okreslony w Formach muzyki
mianem ,, motywu petnego, majacego istotng rol¢ w continuum formy” 174, Egzemplifikacja motywu
petnego moga by¢ zestawienia dwéch opozycyjnych sygnatow (przykitad 24). Zestawienie obok
siebie motywdw nie sprawia jednak, ze mamy do czynienia z motywem petnym. To dopiero jego
wplyw na ksztattowanie formy w dalszej czesci dzieta upowaznia do stwierdzenia, ze jest to zabieg
celowy, taczacy motywy czastkowe w motyw pelen, a nie szeregowanie dwoéch formalnie

skontrastowanych motywow.
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Przyktad 24. Meyer, |11 Kwartet smyczkowy op. 27, nr 1

Charakterystyka motywow wystepujagcych w analizowanych dzietach w funkcji
melodyczne i akompaniujace, okreslonych tu jako motyw rytmiczno-melodyczno-harmoniczny,
wymaga interpretacji trzeciej z wymienionych cech strukturalnych. Jest nig element harmoniczny.
Ma on istotne znaczenie w ksztattowaniu formy omawianych Kwartetow i jest czynnikiem silnie
taczacym sie z rytmika i melikg. Zauwaza to rowniez William Drabkin, piszac: , Powtarzgjacy sie
wzOr harmoniczny jest rzadko postrzegany niezaleznie od rytmiki i konturu melodycznego, dlatego
trudno go nazwa¢ motywem, jednakze element harmoniczny moze mie¢ silny udziat w motywie
ztozonym”175, ktéry w ninigjszgy pracy okreslany jest jako motyw rytmiczno-melodyczno-
harmoniczny.

Poniewaz Kwartety Meyera s3 kompozycjami tonalnymi, dlatego harmoniczna cecha
struktury motywu jest tu bardzo istotna i jest ksztattowana w wyniku wspoétudziatu obu funkgji
motywow — melodyczne) i akompaniujgcel — niezaleznie od tego, czy jest to motyw motoryczny,
czy statyczny.

Harmonika wspomagajaca funkcje melodyczng motywow, przejawia si¢ w pochodach nie
majacych na celu centralizacji tonalng danego fragmentu dzieta, a raczej wzmochienie
i intensyfikacje meliki (przyktad 25).

174 |bidem.

175 Drabkin, op. cit., s. 228.
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Przyktad 25. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 2, nr 4

Z kolei wyrazny udziat harmoniki w funkcji akompaniujacey motywdw jest obecny
w Kwartetach jako centralizacja tonalna fragmentu lub czesci dzieta. Do osiagni¢cia tego celu
Meyer wykorzystuje dtugobrzmigce dzwieki o statgy wysokosci (przyktad 26), jednorazowe
powtorzenie lub sukcesywne powtarzanie jedngl wysokosci w rozdrobnieniu rytmicznym badz

statystycznie czeste wystepowanie centralizujacej wysokosci w danym fragmencie dzieta.
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Przyktad 26. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 1, nr 2

W tworczosci Krzysztofa Meyera przeznaczongl na kwartet smyczkowy, motyw stanowi
najmnigjsza jednostke formotworcza, a zaproponowany podziat na dwie formy — motoryczna
i statyczng — i dwie funkcje — melodyczng i akompaniujagca — pozwala na wyczerpujacy opis
zastosowanych srodkéw konstrukcji tego gatunku.

Powyzsza klasyfikacja uprawnia rowniez do stwierdzenia, ze dobér poszczegolng formy
i funkcji motywu posiada¢c moze swoje reperkusje w postaci uzyte faktury, techniki
kompozytorskiej, srodkéw wykonawczych, a nawet zastosowanej formy dzieta. Meyer, majacy
swiadomos¢ tak silnego oddziatywania motywu na kompozycje, stwierdza, iz ,Punkt wyjscia
stanowi wyobrazenie dzwickowe (w najrozmaitszej postaci) i dopiero podczas jego redlizacji forma
ksztaltuje si¢ indywidualnie’176, \Wspomniane ,, wyobrazenie dzwigkowe” mozna w tym migscu
traktowa¢ jako motyw, ktory jest nie tylko impulsem do skomponowania danego utworu, nie tylko
wypetnia go pod wzgledem uzytego materiatu muzycznego, nie tylko wymusza uzycie pewnych

srodkow techniki kompozytorskiej, ale potrafi rowniez determinowac forme dzieta.

176 Macig Jabtonski, Krzysztof Meyer, Muzyka, czyli forma i czas [w:] Macig Jabtonski (red.),
Krzysztof Meyer do i od kompozytora, Ars Nova, Poznan 1994, s. 40-41.
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3.2. Techniki kompozytorskie

W kreacji kazdego dzieta muzycznego podeimuje si¢ wiele czynnosci, ktore sktadaja Sie
na jego proces formujacy. Z kolei czynnosci te sa wyrazem roznych kategorii procesu formujgcego,
do ktérych naleza: wybdr generatora materiatu dzwickowego warunkujacy rodzaj dzieta, ustalenie
przeznaczenia i charakteru dzieta oraz jego rozmiaru i obsady, co determinuje jego gatunek czy tez
ustalenie uktadu wspotczynnikow dzieta o scisle okreslonym stosunku, czyli ustalenie ogdlnej
struktury dzieta decydujace o jego integralnosci, a wynikajace) z konstrukcji realizowane] poprzez
wybrane srodki warsztatu kompozytorskiego. Wybor srodkéw i czynnosci realizujacych konstrukcje
utworu okresla konkretng technike kompozytorska, ktora z jedng strony — jako nadrzedna
I autonomiczna — moze by¢ istota konstrukcji dzieta, a z drugig strony — moze by¢ wykorzystana
do redlizacji tylko niektérych elementéw konstrukcji dzietai w ten sposob zapewniaé osiggniccie
konkretnych wyznacznikow gatunkowych kompozycji. W tym kontekscie nie dziwi fakt,
ze na przestrzeni wiekOw widoczny jest zroznicowany udziat i dobdr poszczegdlnych technik.
Wigze si¢ to scisle z wyborem przez kompozytorow konkretnych form i gatunkéw, gdyz kazda
z takich decyzji wpltywa na strategic ksztattowania procesu formujacego. Innym czynnikiem
warunkujacym udzial konkretng techniki lub technik kompozytorskich w procesie formujacym
dzieto jest wybor jego jednostki formotworczej, ktora moga by¢é motywy, frazy czy tez bardzig
ztozone od nich tematy muzyczne.

W przypadku Kwartetéw smyczkowych Krzysztofa Meyera istnigje potrzeba wyrdznienia
rozdziatu poswieconego technikom kompozytorskim, gdyz procz wspolnego dla korpusu badanych
dziet gatunku, odnoszacego si¢ do obsady, rozmiaru i charakteru dziet, nie ma mozliwosci
odnal ezienia apriorycznych form, ktore mogtyby narzuca¢ wyboér okreslonych srodkdw i czynnosci.

Krzysztof Meyer w tworczosci kwartetowej swobodnie ksztattuje strukture cyklu i jego
poszczegoblnych czesci, przy czym jako podstawows jednostke konstrukcyjna dziet obiera motyw.
Catosciowa analiza Kwartetow smyczkowych Meyera pozwala stwierdzi¢, ze kompozytor
wykorzystuje dwie formy i dwie postaci motywodw, ktore poprzez zastosowanie roznorodnych
technik kompozytorskich zostaja na ogot przeksztatcone. Zakres przeobrazen i ich intensywnos¢
S3 zmienne i w duzym stopniu zalezg od stosowanej techniki.

Istotngj obserwacji dokonat Chominski w Formach muzyki, zwracajac uwage, ze motyw

moze zosta¢ poddany przeksztatceniom wynikajagcym z uzycia dang techniki ,w catosci lub
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czesciowo” 177, Ta wazna konstatacja znajduje swoje odzwierciedlenie w korpusie dziet Meyera

w niemalze kazdej z uzytych przez niego technik.

3.2.1. Wariantowanie

Wariantowanie jest istotng technika kompozytorska we wszystkich Kwartetach
smyczkowych Krzysztofa Meyera i ma niebagatelne znaczenie dla ksztattowania konstrukcji
omawianych dziet — czeste stosowanie, réznorodne formy przeksztatcen i ztozonos¢ wariantowania
przektada sie na wielowymiarowy aspekt tg techniki, ktéry wymaga odpowiednig klasyfikacji.
Wariantowanie motywow w formie motorycznegj lub statyczng moze by¢ wigc podejmowane

na dwa sposoby — prosty lub ztozony.

3.2.1.1. Wariantowanie proste

Wariantowanie proste to taki sposob przeksztatcania jedngl z form motywu rytmiczno-
melodyczno-harmonicznego, w ktérym zachodzi zmiana w obrebie tylko jednego z trzech
wskazanych tu elementéw dzieta muzycznego, bedacych dookresleniem motywu. Pozostate
elementy dzieta pozostajg niezmienione, albo ich zakres zmian jest nieznaczny.

By nazwa¢ dane przeksztatcenie rytmiczne motywu wariantowaniem prostym, melika
i harmonika powinny zosta¢ w takim samym stanie, jak byty w niezmienionym wariancie motywu,
ktory jest prezentowany wczesniel —w jego postaci pierwotne.

Warte zauwazenia jest réwniez to, ze rytmika, bedaca elementem dzieta muzycznego,
determinuje tylko forme motywu — motoryczna lub statyczng — a nie jego funkcje — melodyczng lub
akompaniujaca. Z tef przyczyny ponizej zostang przedstawione przyklady zastosowania
wariantowania w odniesieniu do obu wystepujacych w Kwartetach Meyera form motywu, to jest
motorycznej i statycznej.

Jednym z prostych sposobéw wariantowania motywu w zakresie organizacji rytmicznej jest
zamiana kolgjnosci wystepujacych wartosci.

Wariantowanie motywu motorycznego poprzez zamiang wartosci znalezé mozna
w jednoczesciowym |11 Kwartecie smyczkowym. Posta¢ pierwotna motywu to szereg dwudziestu

dzwiekow z rytmika mieszang — najkrotsza wartoscia sg trzydziestodwaojki, a najdtuzsza ¢wierénuty.

177 Chominski, Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 491.
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Rozmieszczenie wartosci rytmicznych, stosowanie synkop oraz uzyte ligatury majg na celu

Zmniejszenie znaczenia akcentow metrycznych, znajdujacych sie w metrum 8/4 (przyktad 27).
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Przyktad 27. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, nr O

W kolgnych taktach kompozycji widoczne s3 warianty tego motywu w partii skrzypiec drugich.
Motyw zbudowany jest z tego samego szeregu wysokosci dzwiekow, lecz posiada odmienng
organizacje rytmiczng. Odwolaniem do postaci pierwotng jest zastosowanie synkopy, ligatur

I zmnigjszenie znaczenia mocnych czesci taktu (przyktad 28).
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Przyktad 28. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, nr O

Innym sposobem wariantowania rytmiki jest jgf augmentacja. Sytuacja taka ma miejsce
w czesci 6smeg Xl Kwartetu smyczkowego. Postacia pierwotng motywu motorycznego jest pochéd
czterech dsemek z kropka o ruchu descendentalnym (przyktad 29).

Przyktad 29. Meyer, XIl Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 8, nr 71

W kolgnych taktach dzieta dochodzi do rozszerzenia wartosci rytmicznych, az do kwintoli
¢wier¢nutowej (przyktad 30). W prezentowanym pochodzie widoczne jest pojawienie Sie
dodatkowego dzwicku des?, co nie wptywa znaczaco na sekundowy kontur meliczny zawierajacy

Si¢ w interwale kwarty czyste).
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Przyktad 30. Meyer, XIl Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 8, nr 75

Z kolei wariantowanie motywu statycznego poprzez jego augmentacje odnalez¢é mozna
w czesci drugigl VI Kwartetu smyczkowego. Posta¢ pierwotna motywu jest prezentowana w partii
wiolonczeli za pomoca ¢wierénut z wykorzystaniem charakterystycznych, duzych interwatow

tworzacych ascendentalny kontur meliczny (przyktad 31).
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Przyktad 31. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 18

Zaugmentowane warianty odnalez¢ mozna w partii altowki — rozszerzenie podstawowej wartosci
do ¢wierénuty z kropkg — oraz skrzypiec drugich — wydtuzenie do trioli ¢wierénutowey

(przyktad 32).
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Przyktad 32. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 18

Meyer stosuje réwniez wariantowanie motywow przez ich dyminucje. Przyktadem takiego
wariantowania w zakresie motywu motorycznego moze by¢ cze¢s¢ druga V Kwartetu smyczkowego.
Posta¢ pierwotna to pochdd triol ésemkowych z pojedynczym tremolem o falujgcym konturze
melicznym (przyktad 33). Zastosowanie repetycji kazdego z dzwickOw powoduje tylko

intensyfikacje brzmienia, ale nie wptywa na zdolnos¢ percepgji triol.
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Przyktad 33. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 2, nr 5

Wariant zostat rozdrobniony z nieregularngi grupy triol szesnastkowych do regularng grupy
szesnastkowse i uzupetniony o dzwigki przejsciowe, wynikajgce z dyminucji grupy trzydzwiekowej

do czterodzwickowse (przyktad 34).
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Przyktad 34. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 2, nr 5
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Wariantowanie poprzez dyminucje znajduje swoje zastosowanie rowniez w obrebie motywu
statycznego. Przyktad taki znajduje sie w czesci czwartg) VIII Kwartetu smyczkowego. Postaé
pierwotna motywu to trzy dwudzwieki o descendentalnym konturze melicznym i rytmice ztozone)

z dwéch potnut i ¢wierénuty (przyktad 35).

5 F . |
G—=- 2 =
e)‘ﬂ_f o

Przyktad 35. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 4, nr 29

Dyminucja postaci pierwotngl nie dotyczy catego przebiegu, a tylko jego dwdéch pierwszych
wartosci rytmicznych, ktére zostajg skrécone o potowe przy jednoczesnym zachowaniu
pierwotnego konturu melicznego (przyktad 36). Jest to wigc przyktad wariantowania opartego
na dyminucji, ale tylko czesci motywu (por. przypis XX).
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Przyktad 36. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 4, nr 29
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W tworczosci kwartetowej Krzysztofa Meyera mozna zauwazy¢ wariantowanie rytmiczne
polegajace na przeksztatceniu struktury rytmicznel motywu z rytmiki ustalonegj na swobodna.

W przypadku motywu motorycznego ma to migjsce w jednoczgsciowym Il Kwartecie
smyczkowym. Posta¢ pierwotna motywu to cztery szesnastki, pomiedzy ktorymi znajduja Si¢ pauzy
osemkowe. Struktura harmoniczna motywu jest ksztattowana poprzez akord akord zbudowany
z dwunastu sktadnikéw, rownomiernie rozdysponowanych pomi¢dzy wszystkie partie

instrumental ne kwartetu (przyktad 37).
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Przyktad 37. Meyer, 1| Kwartet smyczkowy op. 23, nr 5
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Wariantowana posta¢ motywu zostata zapi sana za pomocg swobodnego niemiarowego ugrupowania
0 zmiennym schemacie rytmicznym, ktérego diugos¢ brzmienia poszczegélnych dzwickow,
jak 1 pauz uzalezniona jest od interpretacji wykonawcy dzieta. O ile w zapisie rytmiki ustalone)
akord jest kazdorazowo wykonywany symultanicznie, o tyle w rytmice swobodne brzmienie jest

wynikiem dziatania zastosowanych srodkéw techniki aleatorycznej (przyktad 38).
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Przyktad 38. Meyer, 11 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 25

Mozliwy jest rowniez zabieg odwrotny, czyli wariantowanie motywu majace na celu
przejscie od rytmiki swobodneg do ustalong. Ma to migjsce w czesci pierwsze) |V Kwartetu
smyczkowego, w ktérel posta¢ pierwotna motywu motorycznego to swobodne niemiarowe 15-
dzwig¢kowe ugrupowanie o zmiennym schemacie rytmicznym, bedace repetycja detaché dzwieku ct
(przyktad 39).

Przyktad 39. Meyer, 1V Kwartet smyczkowy op. 33, cz. | Preludio interrotto, nr 8

Zredukowana do jedenastu dzwickOw wariantowana postac motywu prezentuje wartosci rytmiczne
w rytmice ustalongj. Uwage zwraca, iz kolgine cztery rézne wartosci — ¢wierénuta, grupa trioli
O0semkowej, grupa szesnastkowa, grupa kwintoli szesnastkowe] — ukazuja sukcesywne

rozdrobnienie rytmiczne (przyktad 40).
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Przyktad 40. Meyer, 1V Kwartet smyczkowy op. 33, cz. | Preludio interrotto, nr 9
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W przypadku meliki Chominski czyni obserwacje, wskazujaca na mozliwos¢ wariantowania
»linii melodycznegl poprzez rozbudowg lub uproszczenie’i78, Jest to wazna informacja, ktora
pozwoli na odnalezienie zaréwno postaci pierwotnych, jak i wariantowanych motywu rytmiczno-
mel odyczno-harmonicznego.

Kontur meliczny jest istotnym czynnikiem umozliwigjgcym klasyfikacj¢ motywow
ze wzgledu naforme — motoryczng lub statyczna — ajego intensyfikacjaw kazdej z form upowaznia
do uszczegétowienia klasyfikacji omawianego motywu w postaci wspomnianych juz w dysertacji
funkcji — melodycznegl lub akompaniujace. Z tg przyczyny omowienie wariantowania meliki
uwzglednia¢ bedzie rowniez podziat wariantowania ze wzgledu na rézne funkcje motywow.

Podstawowym sposobem wariantowania motywu w zakresie konturu melicznego jest jego
transpozycja. Prezentowany profil interwalowy postaci pierwotnej motywu zostgje w kolgnych
wariantach powtarzany, lecz rozpoczynanie owego profilu od réznych wysokosci dzwiekdw,
doprowadza do tworzenia kolginych wariantow. Moze zachodzi¢ to w obrebie jedngj z partii
instrumentalnych kwartetu lub we wszystkich partiach instrumental nych zespotu kameral nego.

Istotne jest, by odrézni¢ ten sposob wariantowania — transpozycje konturu melicznego
w wariantowaniu prostym — od transpozycji wystepujacel w wariantowaniu ztozonym i scisle
zwigzangl z kolorystyka. W przypadku wariantowania prostego, wariant motywu zachowuje
wszystkie swoje wczesnigjsze parametry, procz zmiany wysokosci wynikajagcel z transpozycji.
Z kolel wariant motywu w wariantowaniu ztozonym zostaje poddany modyfikacji powodujacej nie
tylko jego przeniesienie do innego rejestrul™, ale réwniez zmiane dynamiczng i artykulacyjna,
€O znaczaco wptywa nawymiar kolorystyczny.

Przyktadem transpozycji motywu w jednym gtosie instrumentalnym jest wariantowanie
motywu motorycznego w funkcji melodycznej w czesci trzecig) VI Kwartetu smyczkowego. Postac
pierwotna motywu, zngjdujaca si¢ w partii altowki, ma strukturg trioli szesnastkowej, ktorej
pierwszy i ostatni dzwiek sg takie same, a srodkowy sktadnik oddalony jest o sekunde matg w dot.
Znaczenie melodyczne w tym motywie maja wiec dzwigki skrajne trioli, a srodkowy stanowi rodzaj

uzupetniania (przyktad 41).

178 |bidem, s. 486.

179 Rejestr w znaczeniu odcinka skali instrumentu muzycznego o okreslongj barwie.
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Przyktad 41. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 3, nr 16

Opisana grupa rytmiczna powtarzana jest w catej czegsci (przyktad 42), a motyw ten budowany jest

od kazdego z dwunastu dzwickdw skali chromatyczney.
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Przyktad 42. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 3, nr 21

Wariantowanie poprzez transpozycje motywu motorycznego w funkcji melodycznel moze
by¢ takze prezentowane symultanicznie w kilku instrumentach kwartetu. Pochody takie moga by¢
wykonywane przez dwa, trzy i cztery instrumenty w prymie czystej, oktawie czyste lub w innych
interwatach, bedacych multiplikacja oktawy.

Przyktad tego sposobu wariantowania odnalez¢ mozna w czesci pierwszel 1X Kwartetu
smyczkowego, w ktorym motyw motoryczny w funkcji melodyczne] staje sie jednostka
formotworcza, marginalizujac udziat pozostatych struktur motywicznych w ksztattowaniu narracji
muzycznej. Nawigksze znaczenie w intonowaniu te struktury motywiczne maja skrzypce
pierwsze, prezentujace posta¢ pierwotng motywu. Kontur meliczny o ksztatcie falujacym

wykorzystuje w swej budowie ruch sekundowy, wzbogacany przez kwarty i kwinty czyste oraz

trytony (przyktad 43).
3 4. =120
_9 1 {) 1
& . ] et
) J Y e & #-‘- m ——

Przyktad 43. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 1, nr 1
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Metrum 3/8 i tempo J . = 120 powoduja, ze kolgjne odlegtosci miedzy dzwickami traca swoje

znaczenie, a sukcesywnie wystepujace interwaly nie s3 percypowane przez stuchacza selektywnie,
lecz holistycznie, jako wznoszaca lub opadajaca linia melodyczna wykonywana przez trzy

instrumenty kwartetu (przyktad 44).
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Przyktad 44. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74,cz. 1, nr 1

W tworczosci kwartetowe) Krzysztofa Meyera mozliwe jest odnalezienie motywu
motorycznego w funkcji melodycznej, ktory prezentowany jest symultanicznie w kilku
instrumentach i w interwatach dysonujacych. Przyktad taki zngjduje sie w jednoczesciowym
Il Kwartecie smyczkowym. Posta¢ pierwotna motywu ma ascendentalny kontur meliczny ztozony

z sekund, kwart, sekst i septym (przyktad 45).
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Przyktad 45. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 8

Wariant motywu prezentowany jest przez caty zespdt wykonawczy, a odlegtosé¢ interwatowa

widoczna miedzy kolegnymi instrumentami to sekunda mata (przyktad 46).
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Przyktad 46. Meyer, 11 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 8

Wariantowanie za pomoca transpozycji obecne jest réwniez w motywie motorycznym
w funkcji akompaniujacej. Moze by¢ ono realizowane w partii tylko jednego instrumentu,
co egzemplifikuje partia skrzypiec pierwszych w czgsci drugig VI Kwartetu smyczkowego. W cate
tg czegsci ngjwigksze znaczenie formotwoércze ma grupa kwintoli 6semkowe) o sekundowym,

opadajacym konturze melicznym, bedaca postacia pierwotng motywu (przyktad 47).

[y, \/
S
Przyktad 47. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 22

Powtarzany wzor interwatowy opadajacych czterech sekund (2>, 2, 2, 2>) w ambitusie trytonu
zostgje nastepnie transponowany, a kolegjne ukazania rozpoczynaja si¢ od dzwiekdéw gt, c?, fl, e,
des?, dest, est, g2 (przyktad 48). Podobna strategia zostata zaplanowana przez Meyera rowniez
w skrzypcach drugich.

Przyktad 48. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 23
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Motyw motoryczny w funkcji akompaniujagcej moze by¢ wariantowany w  kilku
instrumentach zespotu symultanicznie. Sytuacja taka ma migjsce w cze¢sci pierwsze) XIV Kwartetu
smyczkowego. Posta¢ pierwotna motywu to pochody sekundowe z incydentalnymi skokami tercji
matych, wielkich lub kwart czystych. Posta¢ rytmiczna tego motywu budowana jest poprzez
regularne grupy trzydziestodwojkowe (przyktad 49).
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Przyktad 49. Meyer, X1V Kwartet smyczkowy op. 122, cz. 1, nr 6
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Z kolei wariant motywu moze by¢ prezentowany symultanicznie w Kilku instrumentach zespotu
kameralnego — skrzypce drugie, altowka i wiolonczela (przyktad 50). Warianty prezentowane

S3 za pomocg transpozycji motywu o kolejne kwarty czyste w dot.
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Przyktad 50. Meyer, XIV Kwartet smyczkowy op. 122, cz. 1, nr 6

Transpozycja motywu odbywa si¢ rowniez w obrebie motywu statycznego w funkcji
melodyczne w jedngj partii instrumentalngj. Przyktad znalez¢ moznaw czesci trzecig) 1X Kwartetu

smyczkowego. W pierwszym takcie omawiang czegsci, w skrzypcach pierwszych, pojawia si¢
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pochdd trzech ¢wierénut 0 wznoszacym konturze melicznym, wykorzystujacy w swej budowie dwa
pottony (sekundy mata lub pryma zwiekszona). Jest to posta¢ pierwotna i zaprezentowana jest

od dzwigku at (przyktad 51).

9 |
i

Przyktad 51. Meyer, IX Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 3, nr 39

Transpozycje tego motywu pojawiajg Si¢ ha przestrzeni catej czesci od kolgnych wysokosci: fist,
ct, dist (przyktad 52).

N>

Przyktad 52. Meyer, I X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 3, nr 40

Motyw statyczny w funkcji melodyczneg wariantowany jest takze poprzez transpozycje
w kilku partiach instrumentalnych, czego przyktadem jest cze¢s¢ druga VI Kwartetu smyczkowego.
Posta¢ pierwotna motywu zlokalizowana jest w partii wiolonczeli i rozpoczyna si¢ od dzwieku G.
Motyw ma wznoszacy kontur meliczny i zbudowany jest z interwatow: oktawy zwigkszonej,
sekundy matej, seksty mategj (przyktad 53).
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Przyktad 53. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 18

Kolgne transpozycje znajduja si¢ w omawianym numerze w wiolonczeli (E, Cis) atéwce (c, dis,
fis) i skrzypcach drugich (g, a, h) (przyktad 54). We wskazanym przyktadzie widoczne sa zmiany
rytmiczne, wydtuzgjace pierwotna c¢wierénute do c¢wiercnuty z kropka i skracgjace do trioli

éwier¢nutowsy.
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Przyktad 54. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 18

Wariantowanie motywu statycznego w funkcji akompaniujacej poprzez jego transpozycje
widoczng w jednym z instrumentow znagjduje si¢ w czesci trzecigl 111 Kwartetu smyczkowego.
Postac pierwotna motywu to kwintole ¢wierénutowe, ktére intonowane s3 na dzwigku ft

(przyktad 55).
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Przyktad 55. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, cz. 3, nr 15

W dalszg czesci kompozycji ten sam schemat rytmiczno-melodyczny wykonywany jest o potton

wyzgj, czuli od fist (przyktad 56).
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Przyktad 56. Meyer, |11 Kwartet smyczkowy op. 27, cz. 3, nr 21

Motyw statyczny w funkcji akompaniujaceg moze by¢ wariantowany symultanicznie

poprzez transpozycje wystepujaca W wigkszej liczbie partii instrumentalnych. Przyktad taki

odnalez¢ mozna w cze¢sci trzeciej XlI Kwartetu smyczkowego. Posta¢ pierwotna

to wybrzmiewajacy, harmoniczny interwat seksty wielkig f1-d2 (przyktad 57).
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Przyktad 57. Meyer, XIl Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 3, nr 11

W calg czesci mozna obserwowac homorytmiczny postep diugowybrzmiewajacych dwudzwigkow
zngjdujacych si¢ w skrzypcach drugich i w altowce (przyktad 58). Wielokrotnie pojawia sie tam
transpozycja interwatu seksy wielkigy z wykorzystaniem pierwotnego rytmu i sg to na przyktad
wspétbrzmienia di-ht, ct-at, bl-g?, d-h, h-gist, f1-d2, g-el, as-fl, a-fist lub enharmoniczna septyma

zmnigjszonacis-b, gis-fl.
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Przyktad 58. Meyer, XIl Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 3, nr 15

Wariantowanie meliki zwigzane jest nie tylko z transpozycja catego motywu, ale rowniez
z wariantowaniem wybranych interwatbw w konturze melicznym postaci pierwotngj motywu,
co przede wszystkim wigze si¢ ze zmianami wielkosci koleginych odlegtosci miedzy dzwiekami,
jak i kierunku ich postepu.

Nadrzedng strukturg dla Meyera jest motyw rytmiczno-melodyczno-harmoniczny,
a ponizsze przyktady wskazuja na wariantowanie tylko i wytacznie konturu melicznego, tak wigc

pozostate dwa gtdwne elementy pozostajg bez zmian w stosunku do postaci pierwotng kazdego

Z motywow.
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Wskazane w ponizszych przyktadach postaci pierwotne kazdego z motywow sa punktem
wyjscia dla wariantowania, ale réwniez dla ewolucji. Oba srodki przetwarzania motywow
wystepuja W bezposrednim zwigzku, co niekiedy utrudnia wyodrebnienie ich zakresow wptywow.

Powyzel wspomniany sposdb modyfikowania motywu znagjduje szerokie zastosowanie
w tworczosci kwartetowel Krzysztofa Meyera. Ta czesto spotykana strategia kompozytorska
umozliwia wariantowanie motywu motorycznego w funkcji melodyczne w partii jednego
z instrumentow, czego przyktadem jest czes¢ pierwsza V Kwartetu smyczkowego, Ktora napisana
jest na wiolonczele solo. Egzemplifikacja takiego motywu motorycznego sa pochody grup
trzydziestodwojkowych o nieregularnym podziale. Pierwotna jednostka formotworcza sktada si¢

Z dziewigciu dzwickdw i to wiasnie ona zostgje w dalszgj czegsci wariantowana (przyktad 59).
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Przyktad 59. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 1

Motyw motoryczny w funkcji melodycznegj posiada powtarzalne czoto, ktére sktada sie z trzech
dzwickow i utatwia jego kazdorazowe rozpoznawanie. Sg to dzwiegki as-g-as lub transpozycje
dwach sekund matych (przyktad 60).
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Przyktad 60. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 1

Wariantowanie motywu motorycznego w funkcji melodycznej moze zachodzi¢ rowniez
w kilku instrumentach kwartetu. Przykitad taki zngduje si¢ w czesci pierwsze IV Kwartetu
smyczkowego. Posta¢ pierwotna motywu to 19 wartosci 0 nieregularnym podziadle — septola
szesnastkowa — ktoérych kontur meliczny czota to kazdorazowo pochéd trzech dzwiekow — gt-al-
gist (przyktad 61).
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Przyktad 61. Meyer, 1V Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 1 Preludio interrotto, nr 10180

W zaleznosci od intensywnosci stosowania techniki wariantowania mozliwe jest, ze przeksztatcony
za pomocs tgj techniki motyw moze mie¢ wigksza lub mnigjsza liczbg dzwigkow wspdlnych — nie
wliczgjac do teg liczby czota motywu — ktore moga pojawi¢ si¢ w roznych migjscach 19-

dzwickowej struktury motywicznej (przyktad 62).
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Przyktad 62. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 1 Preludio interrotto, nr 10

Kontur meliczny motywu motorycznego w funkcji melodycznel moze by¢ wariantowany
symultaniczne w dwaoch lub wickszej liczbie partii instrumentalnych. W twérczosci Meyera pojawia
Sie¢ taka sytuacja w drugig czesci VI Kwartetu smyczkowego. Postac pierwotna motywu
motorycznego zbudowana jest z nieregularngj grupy kwintoli 6semkowsj, wykorzystujacej ruch
sekundowy (Przyktad 63).
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Przyktad 63. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 13

Poczatkowo motyw ukazany jest w jedngj partii, a dopiero w miare rozwoju kompozycji widoczne
S3 jego warianty w dwaoch (numery 14-16), trzech (numery 20-21), a nawet w czterech
instrumentach symultanicznie (ostatnie trzy takty omawianeg) czesci dzieta) (przyktad 64).

180 Kompozytor zwrdécit uwage, ze w drugig wergi 1V Kwartetu széstym dzwiekiem winno by¢ h,
lecz w partyturze pojawiasi¢ ct.
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Przyktad 64. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 30

Zaprezentowany powyzej sposdb wariantowania konturu melicznego motywu
motorycznego mozna rowniez dostrzec w jego funkcji akompaniujacey.

Motyw motoryczny w funkcji akompaniujacej moze mie¢ wariantowany kontur meliczny
tylko w jedng partii instrumentalng, jak i w kilku instrumentach, zaréwno sukcesywnie,
jak i symultanicznie, co dobrze zobrazowat moze przyktad z drugig czesci XIV Kwartetu
smyczkowego. Pierwotna postac omawianego motywu ukazana jest w partii skrzypiec drugich
W numerze 18 partytury i jest to pochdd sekstoli szesnastkowel o ruchu sekundowym
i descendentalnym konturze (przyktad 65).
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Przyktad 65. Meyer, XIV Kwartet smyczkowy op. 122, cz. 2, nr 18

Poczatkowo nastepuje wariantowanie w dwaoch instrumentach symultanicznie (numery 18-20),
nastepnie naprzemiennie miedzy skrzypcami pierwszymi, drugimi i atowka (numery 21-22),
by w koncu w numerach 23-25 partytury motyw motoryczny o funkcji akompaniujacel zostat
zaprezentowany jedynie w partii altowki, ktora stgje si¢ akompaniamentem dla pozostatych trzech
instrumentéw kwartetu, co egzemplifikuje mozliwos¢ zmiany funkcji motywu pierwotnego.
W partii altéwki prezentowane s3 dalsze warianty pierwotnej postaci motywu (przyktad 66).

Wystepowanie motywu na duzej przestrzeni dziela pozwala na jego utrwalenie i mozliwosé
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percepcji kolginych wariantow, ktore zwigzane s3 z poszczegolnymi dzwiekami w kazde] z grup
0 nieregularnym podziale rytmicznym. Kazda kolgina sekstola posiada interwaly wystepujace

w poprzednim ugrupowaniu, ale réwniez wykorzystuje nowe.
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Przyktad 66. Meyer, XIV Kwartet smyczkowy op. 122, cz. 2, nr 23

Motyw motoryczny w funkcji akompaniujacej wariantowany jest rowniez w twoOrczosci
Krzysztofa Meyera w kilku instrumentach w tym samym czasie. W numerach 6-8 partytury
znajdujacych si¢ w drugig czgsci VI Kwartetu smyczkowego, skrzypce pierwsze, drugie i altowka,
a nastepnie skrzypce drugie, altdbwka i wiolonczela, staja sie akompaniamentem dla czwartego
instrumentu. Wykorzystana rytmika to grupa regularnych szesnastek, z ktorych druga i czwarta
S3 wypauzowane. Charakterystyczne jest rowniez wprowadzenie inicjalnego skoku kwarty czystey,
ktory w potagczeniu z opisang wczesnig rytmika staje sie ngjwazniejsza cechag postaci pierwotne

motywu (przyktad 67).
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Przyktad 67. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 2, nr 6

Prezentowany kazdorazowo przez trio wariantowany motyw posiada dwa kierunki — dwukrotnie
descendentalny (numer 6 partytury) i jeden raz ascendentalny (przetom 7 i 8 numeru), ktore
posiadaja identyczny schemat rytmiczny oraz powtarzany interwat inicjalny — kwarte czysta
(przyktad 68).
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Przyktad 68. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 2, nr 7
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Zaprezentowane powyzegj sposoby wariantowania motywu rytmiczno-motorycznego-
harmonicznego w funkcji melodycznegl i akompaniujacel dostrzec mozna rowniez w obrebie
motywu statycznego w obu jego funkcjach.

Juz w czesci drugig | Kwartetu smyczkowego widoczne jest wykorzystanie wariantowania
motywu statycznego w funkcji melodycznej w jednym z instrumentow kwartetu. Posta¢ pierwotna
motywu ma staty wzor rytmiczno-interwatowy — triola ¢wierénutowa zbudowana z postepu péttonu

w doét i kwarty czyste] w gore (przyktad 69).
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Przyktad 69. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 2 Antites, nr 6

Motyw zostaje wariantowany poprzez zmiang kierunku z ascendentalnego na descendentalny
(przyktad 70).
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Przyktad 70. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 2 Antitesi, nr 6

Motyw statyczny w funkcji melodyczng moze mie¢ wariantowany kontur meliczny
w roznych partiach instrumentalnych kwartetu. Przyktad taki zngjduje sie w czesci czwarte
XV Kwartetu smyczkowego. Posta¢ pierwotna to triola ¢wier¢nutowa posiadajgca descendentalny

kontur meliczny i wykorzystujacaw swej budowie tercje matg i sekste wielka (przyktad 71).
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Przyktad 71. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 4, nr 48
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W kolginych numerach partytury, w ktérych motyw ten jest obecny (53, 58, 61, 62) nast¢puje
intensywne wariantowanie, obgmujgce zarbwno zmiane interwatow, jak i1 kierunku konturu
melicznego (przyktad 72). Warianty motywu pierwotnego widoczne s3 w pozostatych trzech
instrumentach zespotu kameralnego sukcesywnie.
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Przyktad 72. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 4, nr 53

Motyw statyczny w funkcji melodyczneg moze by¢ wariantowany rowniez przez
instrumenty kwartetu symultanicznie. Przyktadem moze by¢ fragment czgsci drugig VI Kwartetu
smyczkowego. Posta¢ pierwotna to trzy ¢wiercnuty staccato o tukowym konturze melicznym

(tryton w gore, a nastepnie kwarta czystaw dot) (przyktad 73).
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Przyktad 73. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 21

W kolginych dwoch numerach partytury motyw ten zostaje utrwalony poprzez kilkukrotne
powtérzenie. W numerze 24 motyw widoczny jest pieciokrotnie w dwoch wariantach
instrumentacyjnych (skrzypce drugie, atowka, wiolonczela lub skrzypce pierwsze, drugie,
wiolonczela). Kazdy z instrumentéw wariantuje kontur meliczny poprzez zmiang kolenosci

i rozmiaru interwatdw, atakze poprzez zmiane kierunku (przyktad 74).
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Przyktad 74. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 24
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W niemalze wszystkich Kwartetach Krzysztofa Meyera widoczne jest wariantowanie
konturu melicznego motywu statycznego w funkcji akompaniujacel. W zwigzku z faktem,
ze motyw statyczny zbudowany jest z wartosci dtuzszych, kontrastujacych wzgledem motywu
motorycznego, kontur meliczny rozciagniety jest nierzadko na przestrzeni kilku taktow.
Charakteryzuje sie rowniez wykorzystaniem mnigjszel roznorodnosci w doborze interwatow,
skupigjac sie gtéwnie na pochodach sekundowych.

Wariantowanie motywu statycznego w funkcji akompaniujacel] w Kkilku partiach
instrumentalnych dostrzegalne jest w czwartej czgsci | X Kwartetu smyczkowego. Postaé pierwotna
motywu oparta jest na trzech wysokosciach dzwigku, wykorzystujacych charakterystyczny uktad
rytmiczny: pierwsza wysokos¢ to ngjczescigl potnuta przedtuzona o 6semke z dwoma kropkami,
druga to trzydzietodwdjka, a trzecig jest ponownie wartos¢ dtuzsza lub réwna potnucie. Kontur

meliczny makierunek opadajacy i sktada si¢ z trytonu i sekundy matej (przyktad 75).
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Przyktad 75. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 4, nr 50

Opisany wczesnigl wzor postaci pierwotnej motywu staje si¢ podstawa do wariantowania konturu
melicznego poprzez zmnigjszenie lub zwigkszenie poszczegolnych interwatow, jak réwniez zmiane
tylko jednego z nich. Zmianie podlega rowniez kierunek, ktéry z descendentalnego moze sta¢ sie

ascendentalnym (przyktad 76).

N

|

= - &
-

Przyktad 76. Meyer, I X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 4, nr 50

Motyw statyczny w funkcji akompaniujagcel moze by¢ wariantowany w kilku partiach
instrumentalnych symultanicznie. Taki przyktad znalez¢ mozna w czesci trzecig Xl Kwartetu

smyczkowego. Pierwszy takt ukazuje wergie pierwotng motywu w partii skrzypiec drugich, altéwce
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i wiolonczeli. Cechg charakterystyczng motywu jest ruch sekundowy o tukowym konturze
melicznym, a pod wzgledem rytmicznym — trzy synkopy ¢wieré¢nutowe (przyktad 77).
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Przyktad 77. Meyer, XIl1 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 3, nr 18

Staly pozostgje wzoOr rytmiczny, co umozliwia rozpoznanie kolginych wariantow motywu,

awariantowany kontur meliczny zmieniakierunek, jak rowniez wielkos¢ interwatow (przyktad 78).
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Przyktad 78. Meyer, XIl1 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 3, nr 18

Wszystkie wskazane powyzej przyklady nie wyczerpuja watku wariantowania meliki
w Kwartetach smyczkowych, gdyz przyktadow na jg wystepowanie mozna by mnozy¢.
Jest to bowiem czesto wystepujacy srodek techniki kompozytorskig w twoérczosci Krzysztofa

Meyera, a oméwione tu sposoby wariantowania sa ngjczestszym srodkiem tej techniki.
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3.2.1.2. Wariantowanie zlozone

Wariantowaniem ,,ztozonym” okreslane sg takie przeobrazenia motywu motorycznego lub
statycznego, ktére nie ograniczaja sie tylko do modyfikacji jednego z elementow dziela
muzycznego. Niemozliwe staje sie rozdzielenie tych elementdw, co sprawia, ze obserwaci
dokonywa¢ trzebatylko i wytacznie w stosunku do cate) jednostki formotworcze i jg wariantow.

Krzysztof Meyer w swej tworczosci wariantuje motyw motoryczny i statyczny za pomoca
zmian tempa. Chominski w Formach muzyki pisze, ze ,,zmiany agogiczne s3 waznym srodkiem
wariacyjnym. Nie dziatajg one autonomicznie, lecz wspbtdziataja z innymi elementami, zwtaszcza
Z rytmikg"18l, Z tej przyczyny technika wariantowania motywu rytmiczno-melodyczno-
harmonicznego w zakresie agogiki rozpatrywana jest w ramach wariantowania ztozonego.

Kazda kompozycja Meyera przeznaczona na kwartet smyczkowy zbudowana jest ze struktur
formotworczych realizowanych w szczegétowo okreslonym tempie, przez co zostaja one utrwalone
I tatwo rozpoznawalne w przebiegu dzieta. Zmiana czasu trwania obu form motywu — motoryczne
| statyczngl — pozostawia proporcjonalne relacje trwania miedzy dzwickami, ale zmienia czas
realizacji motywu. Najlepig uwypuklone jest to w pierwszeg czgsci 111 Kwartetu smyczkowego.
Poczatkowe tempo, w ktérym prezentowane s3 motywy to J = 96-104 (przyktad 79).

Przyktad 79. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, nr O

181 Chominski, Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 508.
87



Kolejne warianty motywéw wykonywane s3 kolgjow J = 72, J = 96-104, J = 84 (przykiad 80),
J =72, J=84. Précz trwatych, okreslonych zmian tempa, mozliwe jest rowniez wykonywanie

motywOw poprzez uzycie przez kompozytora lokalnych zwolnien i przyspieszen.

Przyktad 80. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, nr 6

Innym sposobem wariantowania elementu agogicznego motywu jest zastosowanie w kazdej
z partii instrumentalnych tego samego motywu, ktory realizowany zostgje w czterech réznych
tempach. Przyktad taki zngduje si¢ w Il Kwartecie smyczkowym. W numerze 32 partytury
w skrzypcach pierwszych widoczna jest pierwotna posta¢c motywu (przyktad 81)

Przyktad 81. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 32

Z kolei w numerze 37 dzieta zostgje wykonana przez wszystkie instrumenty kwartetu unisono,

ale w odmiennych tempach (przyktad 82): skrzypce pierwsze J = 72, skrzypce drugie J = 66,

atéwka J = 60, wiolonczela J = 56.
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Przyktad 82. Meyer, 11 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 37

Motywy moga by¢ wariantowane rowniez poprzez zmiane ich artykulacji. Chominski
zauwarza, ze zmiany wplywajace na barwe dzwigku, a wiec i artykulacja, majg istotny wptyw
na struktury formotworcze.

W przypadku motywu motorycznego wyjatkowym przyktadem jest druga cze$¢ | Kwartetu
smyczkowego. Pierwszy dzwick partii altowki w te czgsci to posta¢ pierwotna motywu
motorycznego. Reprezentowana jest poprzez pojedyncza O0semke w artykulacji legno batutto
(przyktad 83).
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Przyktad 83. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 2 Antitesi, nr 5

Na przestrzeni catg czesci widoczne s warianty wykonywane arco ordinario, pizzicato
(przyktad 84 — partia skrzypiec drugich), pizzicato lewa reka, pizzicato alla Bartdk, sul ponticello,
dwudzwick unisono, ktérego jeden sktadnik grany jest arco ordinario a drugi pizzicato lews r¢ka
(przyktad 84 — partia skrzypiec pierwszych), glissando (przyktad 84 — partia wiolonczeli), a takze
bardzo szybkie nierytmizowane tremolo (przyktad 84 — partia altéwki).
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rytmicznym (przyktad 85).

Przyktad 84. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 2 Antitesi, nr 7

Posta¢ pierwotna motywu motorycznego z Il Kwartetu smyczkowego znajdujacego Sie
w partii wszystkich instrumentow, a wykorzystywane dwudzwicki tworza brzmienie klasterowe

w granicach interwatu kwinty czyste i realizuja siedmiodzwi¢gk w identycznym schemacie
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Przyktad 85. Meyer, 11 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 5
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od najnizszego do najwyzszego dzwicku — przyktad 86).

Wariant pojawigjacy sie w partii altéwki i wiolonczeli zostat zaugmentowany, zmniejszony zostat
zakres klastera do szesciu wysokosci w granicach kwarty czystej, zmieniona zostata dynamika z fff

do pp, ae przede wszystkim wprowadzona zostaje artykulacja arpeggio (realizowane
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Przyktad 86. Meyer, 11 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 29

Kolgny przyktad wariantowania motywu motorycznego zngduje sie w |1l Kwartecie
smyczkowym. Posta¢ pierwotna prezentowana jest arco ordinario w partii skrzypiec drugich —
éwierétonowy, descendentalny pochdd kwintol szesnastkowych — i altéwki — ¢wierétonowy,

ascendentalny pochdd o mieszang strukturze rytmicznej, z dominujaca rolg trioli 6semkowej
(przyktad 87).
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Przyktad 87. Meyer, |11 Kwartet smyczkowy op. 27, nr 1

Wariantowaniu podlegaga motywy w obu instrumentach w identyczny sposob. Struktury
motywiczne zostaly przetransponowane, a takze zostata zmieniona ich artykutach na sul tasto,

co doprowadzito do zmiany barwy kazdej z partii (przyktad 88).
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Przyktad 88. Meyer, |11 Kwartet smyczkowy op. 27, nr 3
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Motyw motoryczny moze by¢ wariantowany rowniez za pomoca specjalng artykulagji,
ktora zostaje wyttumaczona na przyktad w legendzie 1X Kwartetu smyczkowego i jest to bardzo
szybkie, nierytmizowane tremolo. Posta¢ pierwotna zngjduje si¢ w partii skrzypiec pierwszych i jest
to prezentacja dzwieku es w trzech rdznych oktawach, w artykulacji arco ordinario i dynamice ppp

delicatissimo (przyktad 89).

1Y) it
ppp delicatissimo

Przyktad 89. Meyer, I X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 2, nr 34

Ukazany wczesnigl pochod nie dosé, ze zostaje wzbogacony o zmiang artykulacji — sul ponticello
i bardzo szybkie, nierytmizowane tremolo — i ma zmieniong dynamike, ale takze augmentacji
podlega druga wartos¢ z motywu pierwotnego (przyktad 90). Wszystkie te zabiegi znaczaco
wplywaja na barwe struktury formotworczej, lecz dzieki zachowaniu wysokosci intonowanych

dzwiekdw wcigz pozostaja w granicach wariantowania.
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Przyktad 90. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 2, nr 35

W analizowanym korpusie dziet motyw motoryczny wariantowany jest takze poprzez
wprowadzenie flazoletéw, a sytuacja taka ma miegjsce w skrzypcach pierwszych w pigte) czesci
Xl Kwartetu smyczkowego. Posta¢ pierwotna motywu to pochdd szesnastek arco ordinario
w dynamice fff i ruchu wahadtowym na wszystkich strunach instrumentu, wykorzystujacy w swej

budowie interwaty wicksze lub rowne kwarcie czystgj (przyktad 91).
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Przyktad 91. Meyer, XIl1 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 5, nr 58
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Wariantowana posta¢ wprowadza nie tylko flazolety naturalne, ale takze ich ptynne przescie
wynikajace z przesuwania palca po strunie. Zmieniona zostgje rowniez dynamika na ppp przy

jednoczesnym utrwal eniu charakterystycznego wahadtowego konturu melicznego (przyktad 92).

sempre ppp

gliss. harm.

Przyktad 92. Meyer, XIl1 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 5, nr 63
Powyzgj opisana technika wariantowania poprzez zmiany artykulacyjne w zakresie motywu
motorycznego widoczna jest rowniez w formie statyczng motywu. Przyklad taki zngduje si¢
w drugig czg¢sci XV Kwartetu smyczkowego. Postaé pierwotna motywu to wspétbrzmienie
Zzbudowane z siedmiu dzwigkow rozdysponowanych pomiedzy trzy instrumenty — skrzypce drugie,

atowkai wiolonczela—w artykulacji pizzicato (przyktad 93).
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Przyktad 93. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 2, nr 12
Wariant motywu wystepuje w tych samych instrumentach, lecz jest teraz pieciodzwiekiem,

w ktérym powtarzane s3 sktadniki z postaci pierwotnegj (chromy es, d, ). Wspotbrzmienie zostato

rowniez wydtuzone i ukazane w artykulacji arco (przyktad 94).
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Przyktad 94. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 2, nr 14

W trzecig czgsci | X Kwartetu smyczkowego motyw statyczny zostaje wariantowany poprzez

wprowadzenie artykulacji pizzicato alla Bartok. Posta¢ pierwotna motywu prezentowana jest

pizzicato we wszystkich partiach instrumental nych w homorytmii unisono (przyktad 95).
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Przyktad 95. Meyer, IX Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 3, nr 39

Motyw wariantowany jest poprzez wprowadzenie pizzicata Bartdékowskiego, a takze poprzez

wykorzystanie naprzemienne] gry unisono instrumentow kwartetu i zmiang wysokosci

poszczegolnych dzwickbw w danym gtosie instrumentalnym — skrzypce pierwsze i atéwka oraz

skrzypce drugie i wiolonczela (przyktad 96).
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Przyktad 96. Meyer, I X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 3, nr 43

Wariantowanie motywu statycznego moze by¢ takze zrealizowane poprzez zastosowanie
ttumika, czego przyktad odnagjdujemy w czwarteg) czesci V Kwartetu smyczkowego. Postac
pierwotna znajduje si¢ w trzech instrumentach zespotu kameralnego i wykorzystuje diugobrzmigce

dzwigki tworzac szesciodzwigk w dynamice ppp (przyktad 97).
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Przyktad 97. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 4, nr 21
Wariant tego motywu wykonywany con sordino zostaje ograniczony do pieciodzwigku, jak rowniez

wariantowaniu podlega instrumentacja oraz dynamika, co powoduje zmiane barwy tego motywu

w poréwnaniu do jego postaci pierwotngj (przyktad 98).
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Przyktad 98. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 4, nr 23

Z kolei wariantowanie motywu statycznego poprzez wykorzystanie glissanda ma migjsce

w drugig czesci VI Kwartetu smyczkowego. Posta¢ pierwotna to wybrzmiewajagca cata nuta

(przyktad 99).
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Pp senza vibr.

Przyktad 99. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 13

Motyw pierwotny zostaje wariantowany poprzez wprowadzenie glissanda, ptynnego przejscia

w interwale seksty w kierunku opadajacym (przyktad 100).
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Przyktad 100. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 16

W czwartg czesci XII Kwartetu smyczkowego ma migjsce wariantowanie motywu

statycznego za pomoca tremolanda. Posta¢ pierwotna motywu to dwudzwick w dynamice ppp

(przyktad 101).
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Przyktad 101. Meyer, XII Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 4, nr 25

Jeden ze sktadnikdw postaci pierwotng zostaje przetransponowany, a nowe wspotbrzmienie zostaje

rozdrobnione do 27 trzydziestodwojek w nieregularnym podziale w dynamice mf (przyktad 102).
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Przyktad 102. Meyer, XII Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 4, nr 29

Wariantowanie motywu statycznego moze takze odnosi¢ Si¢ do stosowania wibragji.
Przyktadem jest druga czes¢ V Kwartetu smyczkowego. Postaé pierwotna motywu
to wybrzmiewajacy dzwick w dynamice fff, ktéry zgodnie z praktyka wykonawcza zostaje
uksztattowany przez wykonawcg poprzez wprowadzenie wibracji i nie podlega dodatkowemu

opisowi (przyktad 103).
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Przyktad 103. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 2, nr 9

Wariant ksztattuje wprowadzenie diugobrzmiagcych dzwigkow z dookresleniem senza vibrato
w dynamice ppp i zmian wysokosci oraz rejestru intonowanego dzwieku, co znaczaco wpltywa

na barwe tak intonowanych dzwigkow (przyktad 104).
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Przyktad 104. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 2, nr 14
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Meyer stosuje takze wariantowanie motywu statycznego poprzez wprowadzenie bardzo
szybkiego, nierytmizowanego tremola, tremolanda lub trylu czego przyktadem moze by¢

XI Kwartet smyczkowy. Posta¢ pierwotna to dtugobrzmiacy dzwigk arco (przyktad 105).
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Przyktad 105. Meyer, XI Kwartet smyczkowy op. 95, nr O

Wariantowanie motywu nastepuje poprzez dodanie dwoch nizszych sktadnikéw, ktére to dzwieki
zostaja poddane artykulacji bardzo szybkiego nierytmizowanego tremolanda (przyktad 106).
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Przyktad 106. Meyer, XI Kwartet smyczkowy op. 95, nr 7

W tym samym numerze partytury napotkac mozna wariant motywu statycznego, ktéry wpierw

zostat przetransponowany, a nastepnie otrzymat artykulacje trylu (przyktad 107).

Przyktad 107. Meyer, XI Kwartet smyczkowy op. 95, nr 7

W czgéci pierwszgl |X Kwartetu smyczkowego pojawia Si¢ wariantowanie motywu
statycznego poprzez wprowadzenie flazoletow. Posta¢ pierwotna to diugobrzmigce dzwieki
wykonywane unisono przez skrzypce pierwsze, skrzypce drugie i altbwke w rosngcel dynamice
od pppp do ff (przyktad 108).
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Przyktad 108. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 1, nr O

Wariant motywu jest prezentowany jako flazolety przez skrzypce pierwsze i skrzypce drugie
w dynamice pp. Wariantowaniu zostgje poddana nie tylko barwa, ae réwniez czynnik rytmiczny,
gdyz wariantowane motywy sg znaczaco krétsze, co jednak nie wptywa na ich klasyfikacje.
Znaczenie ma rowniez czynnik harmoniczny, ktory w pierwotnej postaci motywu byt

monofoniczny, aw postepie dzieta jest czynnikiem modelujgcym wspotbrzmienia (przyktad 109).
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Przyktad 109. Meyer, I X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 1, nr 26

Motyw motoryczny i statyczny zostgja poddane wariantowaniu na poziomie ich barwy,
ktora zwigzana jest z zakresem dostepnych wysokosci dzwigkOw poszczegdlnych instrumentéw
kwartetu, sposobem ich wydobycia — artykulacji, wystgpowaniem tej samej wysokosci dzwigku
na réznych strunach, jak rowniez z instrumentacja danego fragmentu dzieta. Innym aspektem barwy
motywOw jest jg scisty zwigzek z konturem melicznym pochoddw, co wigze ze soba te dwa
elementy dzieta muzycznego tworzac przyklad wariantowania ztozonego. Dodatkowo nie mozna

w tym migscu zapominaé, ze wedtug Chominskiego ,zmiany dynamiczne i stosowanie
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kontrastow”182 to nieautonomiczne srodki techniki wariantowania, cho¢ srodki te w pewnym
stopniu uczestnicza w ksztattowaniu barwy motywu.

Zmiana barwy jako srodek wariantowania moze by¢ stosowana w obrgbie jedng partii
instrumentalngj, czego przyktadem jest wariantowanie motywu motorycznego w Osmej Czesci
Xl Kwartetu smyczkowego. Posta¢ pierwotna widoczna jest w pierwszych pieciu taktach i jest
to pochdd ¢wierénut w skrzypcach pierwszych, skrzypcach drugich i wiolonczeli zawiergjacy sie

miedzy dzwickami cist-d! w dynamice fff (przyktad 110).
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Przyktad 110. Meyer, XIl Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 8, nr 54

Warianty z kolei zngduja si¢ w numerze 68 (h!-c2) w dynamice ppp, numerze 72 (dis?-e2)
(przyktad 111), numerze 73 (f2-ges?, g2-as?, gis?-a2) ponownie w dynamice ppp. Zmianie ulega
dyspozycja instrumentami, gdyz wariant motywu zapisany jest w partiach skrzypiec pierwszych,

skrzypiec drugich i atéwki, a takze przejscie od monofonii do trzech niezaleznych partii

instrumentalnych.
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Przyktad 111. Meyer, Xl Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 8, nr 72

182 |bidem, s. 508.
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Wyjatkowym przyktadem wariantowania motywu motorycznego poprzez zmiang jego
barwy jest Il Kwartet smyczkowy. Postacia pierwotng motywu jest dwudzwiek o0 wartosci
szesnastki, legno battuto i dynamice pp w partii wiolonczeli (przyktad 112).
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Przyktad 112. Meyer, 1| Kwartet smyczkowy op. 23, nr 10

Wariantowanie barwy motywu zachodzi nie tylko w zakresie instrumentacji, ale réwniez poprzez
wprowadzenie trzydzwicku w prymach czystych pizzcato, sff na wysokosci €2, ktory to dzwiek
na kazdg ze strun brzmi inaczej, a intonowany symultanicznie ksztaltuje nowa barwe
(przyktad 113).
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Przyktad 113. Meyer, 1| Kwartet smyczkowy op. 23, nr 15

Motyw motoryczny moze by¢ wariantowany za pomocs zmiany W jego instrumentacji.
W czesci pierwszegl VI Kwartetu smyczkowego prezentowana jest posta¢ pierwotna motywu

w prymach czystych w skrzypach pierwszych i drugich w dynamice ff (przyktad 114).
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Przyktad 114. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 1, nr 9

Wariant motywu zostgje przetransponowany do wszystkich instrumentéw zespotu kameralnego

I prezentowany jest unisono w dynamice fff (przyktad 115).
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Przyktad 115. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 1, nr 10

Mozliwe jest wariantowanie motywu statycznego poprzez prezentacje w réznych rejestrach
jedng partii instrumentalngj. Przyktadem moze by¢ czesé trzecialll Kwartetu smyczkowego. Postac
pierwotna motywu to dtugowybrzmiewajacy dzwigk d! (przyktad 116).
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Przyktad 116. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, cz. 3, nr 23

Wariantowana posta¢c motywu pojawia Si¢ ponizej postaci pierwotng — a — jak rowniez powyzej

cist (przyktad 117).
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Przyktad 117. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, cz. 3, nr 25

Motyw pierwotny w czesci trzecigj |1l Kwartetu zostaje rowniez przeniesiony do pozostatych
instrumentéw zespotu kameralnego, jak rowniez wykonany dwudzwigkami — sekundami wielkimi —

prezentujac kazde ze wspotbrzmien w innych oktawach kwartetu (przyktad 118).
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Przyktad 118. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, cz. 3, nr 25

Wariantowanie motywu statycznego poprzez jego prezentacj¢ we wszystkich instrumentach
kwartetu unisono znagiduje si¢ w czwartgl czesci VIII Kwartetu smyczkowego. Descendentalny

motyw pierwotny prezentowany jest w pierwszym takcie w skrzypcach pierwszych w oktawach i
dynamice fff (przyktad 119).
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Przyktad 119. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 4, nr 27
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Wariant motywu zostaje ukazany w kazdym z instrumentow kwartetu w dynamice ppp. ROznicg jest
zmiana kierunku konturu melicznego w partii wiolonczeli na ascendentalny, jak réwniez
wprowadzenie wariantu melodycznego w altéwce i wiolonczeli na ostatnim dzwieku pochodu —
zamiast chromy ¢ pojawia si¢ b w altowce i enharmoniczne ais w wiolonczeli. Zmianie ulegaja
takze ostatnie wartosci motywu pierwotnego, ktére zostajg skrocone — skrzypce pierwsze

i wiolonczela—lub wydtuzeniu — skrzypce drugie i altéwka (przyktad 120).
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Przyktad 120. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 4, nr 30

W drugig czgsci 1V Kwartetu smyczkowego widoczne jest wariantowanie ztozone w obrebie
motywu motorycznego. Pierwotna posta¢ to szesnastkowy dwunastodzwiek, ktory grany jest
symultanicznie przez trzy instrumenty (skrzypce pierwsze, atowka i wiolonczela) w artykulacji

pizzicato w dynamice ffff, tworzac akord dwunastodzwickowy (przyktad 121).
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Przyktad 121. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 2 Ostinato, nr 16

™~

W dalszych fragmentach dzieta ukazujg si¢ warianty tego motywu, ktére poprzez rozbicie akordu
na trzy czterodzwickowe wspotbrzmienia i sukcesywng ich prezentacje, tworzag nowe jakosci
harmoniczne, kolorystyczne i fakturalne. Innym aspektem wariantu jest sposob artykulacji kazdego

z czterodzwiekow, ktére wykonywane s pizzicato arpeggio w dynamice p (przyktad 122).
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Przyktad 122. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 2 Ostinato, nr 17

W szesnastu dzietach Krzysztofa Meyera przeznaczonych na kwartet smyczkowy widoczna
jest wyrazna dominacja techniki wariantowania a jeg przyktady odnalezé mozna w kazdej z tych
kompozycji. Wykorzystanie przez Meyera dwoch form motywu rytmiczno-melodyczno-
harmonicznego — motorycznej i statycznej — oraz dwoch funkcji — melodycznej i akompaniujacej —
pozwala kompozytorowi na tworzenie roznorodnych wariantowanych postaci jednostki
formotworcze. Technika wariantowania w Kwartetach pojawia si¢ zaréwno lokalnie, jak i moze
wypeltnia¢ przestrzen nawet catgj czgsci. Nie jest obojetne, ze w obrgbie jedngl z form motywu
mozliwe jest przescie od funkcji medycznej do akompaniujacej, jak i od akompaniujace)
do melodycznej, co prowadzi do zwigkszenia liczby wariantow w poszczegdlnych kategoriach.

Procesy formotworcze oparte na technice wariantowania stanowig wazny aspekt w dzietach
Meyera przeznaczonych na kwartet smyczkowy, aich duze nagromadzenie powoduje, ze zaczynaja
wystepowaé sukcesywnie z innymi technikami, a nawet symultanicznie. Sposrod technik
kompozytorskich stosowanych przez tworce, to technika wariantowania i ewolucyjna wystepuja
obok siebie tworzac nigjednokrotnie scista symbiozg, pozwalajaca na rozwijanie kazdej z technik

w tym samym czasie.
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3.2.2. Technika ewolucyjna

W analizowanym korpusie dziet na kwartet smyczkowy Krzysztofa Meyera wazng rolg
petni réwniez technika ewolucyjna. Podlegaja tej technice obie formy motywu — motoryczny
i statyczny — jak i jego dwie funkcje — melodyczna i akompaniujaca — charakteryzujgce tworczosé
tego kompozytora.

Stwierdzajac, ze technice ewolucyjngl podlega motyw, a nie temat, trzeba zauwazyc,
ze sposrod trzech gtownych elementéw motywu rytmiczno-melodyczno-harmonicznego
»,W ewolucjonizmie motywicznym czynnikiem statym jest rytm, powtarzgjaca si¢ formuta
rytmiczna. Dzieki nigj moze rozwing¢ sie struktura meliczna i harmoniczna’ 183, Poczyniona przez
Chominskiego w Formach muzyki uwaga utatwia obserwacj¢ i $ledzenie statych wzoréw
rytmicznych motywu w dzietach. Jednak Meyer, jako twérca przetomu XX i XXI wieku, dokonuje
w swej tworczosci kwartetowe) procesow ewolucyjnych réwniez na czynniku rytmicznym.

We wspomnianym dziele Chominski rozroznia dwa rodzaje techniki ewolucyjne:
»figuracyjny ewolucjonizm motywiczny”18 oraz ,selektywny ewolucjonizm motywiczny” 185,
Pierwszy z nich zaobserwowa¢ moznaw dzietach, w ktérych dany motyw stgje sie obecny na duzej
przestrzeni lub w catym dziele i pelni dominujagca funkcje procesu formujacego dzieto.
W przypadku drugiego okreslenia autor Form muzyki dostrzega mozliwosé¢ wyodrebniania si¢
i oddzielania motywow w kompozycji, co umozliwia wystgpowanie innych technik.

Najwaznigjsza jednak obserwacja, ktdra winna si¢ w tym migjscu zalezé, jest zwrdcenie
szczegblng uwagi na intensywnos¢ wystepowania technik wariantowania i ewolucyjneg, ktorych
przyktady obserwowane s3 selektywnie, a nawet symultanicznie. Bogactwo przeksztatcen
doprowadza do wystgpowania motywow w znacznym stopniu odbiegajacych od swojg postac

pierwotne).

183 Chominski, Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 230.
184 | bidem, s. 230.

185 |phidem, s. 230.
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3.2.2.1. Selektywny ewolucjonizm motywiczny

Przyktad ewolucji motywu motorycznego w funkcji melodycznej w obrebie jednego
instrumentu znajduje si¢ w piatg czesci VI Kwartetu smyczkowego. Posta¢ pierwotna ukazana jest
w partii wiolonczeli i jest to struktura zbudowana z trzech grup trzydziestodwdjkowych,
wykorzystujacych interwaty prymy zwickszonej, sekundy matg i wielkig. Jedynie ostatni dzwick
reprezentowany jest przez wartos¢ dtuzsza. Kierunek pochodu jest ascendentalny i zawiera si¢

migdzy dzwickami C-ct (przyktad 123).
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Przyktad 123. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 5, nr 31

Ewolucyjne traktowanie opisanego powyzej motywu motorycznego w funkcji melodyczne
stanowia przyktady rozrostu do czterech grup trzydziestodwéjkowych (takt 5-6 numer 33), picciu
grup trzydziestodwojkowych (takty 4-5 numeru 31, takt 10-11 numer 31) a takze zmnigjszenie
ilosci grup trzydziestodwojkowych do dwéch (takt 8 i 12 numer 31, takt 3 numer 32, takt 9 numer
35, takt 6 1 9 numer 36 — przyktad 2), jedng (takt 6 1 7 numer 33, takt 1 i 8 numer 34, takt 6
I 7 numer 35, takt 1, 2, 51 8 numer 36), a takze do zredukowane postaci zbudowanej z pieciu
(takt 2 numer 32, takt 3 numer 34) oraz czterech dzwigkow (takt 3 numer 36). Ewolucyjny rozrost
motywu motorycznego w funkcji melodycznegj wprowadza nowe interwaty — tercje matg i wielka,
kwarte zmniejszong, czysta i kwinte zmnigjszona.

Zwigkszenie i zmnigjszenie liczby dzwigkow doprowadza do zmiany ambitusu kolejnych
przebiegbdw. W pierwotnej postaci rozpietos¢ miedzy dzwiekiem najnizszym a ngjwyzszym réwna
byta oktawie i septymie wielkiej. Najdtuzszy pochdéd zbudowany z pigciu grup
trzydziestodwojkowych z taktu 4-5 numeru 31 zawiera si¢ migdzy dzwigckami C-c2, co daje trzy
oktawy. Najkrotszy pochdd znajduje sie¢ w takcie 3 numeru 36 i ztozony jest z czterech dzwickow,
ktorych sekundowy pochéd od E do A ma ambitus kwarty czyste).

Zmiana rozpietosci miedzy najnizszym i nagjwyzszym dzwi¢kiem osiagnicta jest rowniez
przez zmiane kierunkOw prowadzenia konturu melicznego. Wprowadzony zostaje ruch opadajacy
I falujacy (przyktad 124).
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Przyktad 124. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 5, nr 36

Zmiany ewolucyjne w obrghie motywu motorycznego w funkcji melodycznej
we wszystkich partiach instrumentalnych zngjduja si¢ w |1 Kwartecie smyczkowym. Trwajgca dwie
sekundy posta¢ pierwotna prezentowana jest w numerze 21 partytury jednocze¢sciowego dzieta
w partii skrzypiec pierwszych i jest to osiemnastodzwigkowa ligaturalsé o statym schemacie
rytmicznym?i87. Motyw zbudowany jest z interwatdw od prymy zwickszong do tercji matg,
a ngjwickszy udziat w przebiegu majg sekundy mate i wielkie. Kontur meliczny ma kierunek
ascendentalny. Najnizszy dzwigk to d2, angjwyzszy to d3 (przyktad 125).

Przyktad 125. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 21

Ewolucyjne przetworzenia motywu motorycznego w funkcji melodycznej poprzez zwickszenie

liczby dzwigckdw oraz poszerzenie jego ambitusu majg migjsce w numerze 21: skrzypce pierwsze,

186 |wona Lindstedt, Sonorystyka w tworczosci kompozytoréw polskich XX wieku, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010, s. 206.

187 W omawianych Kwartetach Meyer wykorzystuje ligatury rytmiczne, ktére znalazty szerokie
zastosowanie w twoérczosci kompozytorow polskich w latach 60. i 70. XX wieku zwigzanych
z sonoryzmem. Szczegolnie istotne jest, by okresli¢ ich wyjatkowe cechy. Sg to kazdorazowo
nieregularne zbiory dzwickdw, ktore taczone sa ze sobg belka, lecz dla odroznienia jg od 0semek,
pierwsza wartos¢ zostgje przekreslona — zostgja one w ninigjszel pracy dookreslone w tekscie
stosownym liczebnikiem. Ligatury wystepujag zarbwno w organizacji taktowej,
jak i we fragmentach dookreslanych za pomoca czasu trwania liczonego w sekundach. W obu
sytuacjach nie maja one zadnych cigzen metrycznych i stanowia niezalezne przebiegi. Kluczowa
cecha ligatur jest ich organizacja czasowa zwigzana z charakterystyczng egzemplifikacja wizualna.
Sg to bowiem dwie grupy: pierwsza posiada regularne odlegtosci migdzy dzwiekami — staty
schemat rytmiczny (przyktad 3) — druga z kolei ma zréznicowane odlegtosci — zmienny schemat
rytmiczny (przyktad 5). Sposrod wymienionych cech czes¢ nie bedzie przytaczana w opisie
kolginych przyktadéw — nieregularnos¢ i niemiarowos¢ — a dookresleniu zostang poddane
pierwszorzedne parametry — zakres okreslony liczbowo oraz staty lub zmienny schemat rytmiczny.
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dwadziescia cztery dzwieki o rozpietosci d2-es3, anastepnie od 13" numeru 21: skrzypce pierwsze —
osiemdziesigt cztery dzwicki gest-f2, skrzypce drugie — osiemdziesiagt cztery dzwieki di-f2, atéwka
— osiemdziesiat dwa dzwigki dis-el, wiolonczela— trzydziesci jeden dzwickow f-el. We wskazanych
ugrupowaniach ewolucji podlega rowniez interwalika. Wprowadzone zostajg tercja mata, kwarta

zmnigjszonai kwarta czysta (przyktad 126).

Przyktad 126. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 21

Rowniez motyw motoryczny w funkcji akompaniujacej poddany jest technice ewolucyjng,
a przyktadem moze by¢ jednoczesciowy IV Kwartet smyczkowy. Motyw pierwotny tworzony jest
przez czternastodzwigckowsa ligature o zmiennym schemacie rytmicznym w artykulacji pizzicato.
Kierunek motywu jest opadajacy, zawiera si¢ w ambitusie c1-C i wykorzystuje ruch sekundowy
zaburzony dwukrotnie kwinta czysta araz sekstag mata (przyktad 127).
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Przyktad 127. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 1 Preludio interrotto, nr 3
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Ewolucyjne przetworzenie motywu motorycznego w funkcji akompaniujacej ma miejsce od numeru
5 partytury (przyktad 128). Motyw pojawia si¢ W partii skrzypiec pierwszych i wiolonczeli, ktore
to instrumenty stanowig akompaniament dla dwoch érodkowych partii kwartetu smyczkowego.
Ewolucji podlega czynnik melodyczny — poszerzenie interwaliki do undecymy, wprowadzenie
ruchu wznoszacego i falujgcego, atakze zwickszenie ilosci dzwiekow.

Trzeba zaznaczy¢, ze partia wiolonczeli nie wykorzystuje omawiangj struktury motywicznej
na catg przestrzeni wspomnianego fragmentu dzieta. W takcie 2 numeru 5 dochodzi do zamiany
partii wiolonczeli i altowki. Zaburza to wczesnigjsze, ale i pdznigjsze konsekwentne prowadzenie
partii instrumentalnych o ustalonych funkcjach — skrzypce drugie i altowka — funkcja melodyczna,

skrzypce pierwsze i wiolonczela— funkcja akompaniujaca.
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Przyktad 128. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 1 Preludio interrotto, nr 5

Rozrost widoczny jest nie tylko w warstwie horyzontalnej, ale i wertykalng (przyktad 129),
gdyz w numerze 6 partytury wprowadzone zostaty dwudzwigki (od sekundy matej do nony matej),
atakze trzydzwieki (ambitus skrajnych dzwiekow od seksty matej do undecymy czyste)).

Przyktad 129. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 1 Preludio interrotto, nr 6
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Technice ewolucyjne podlega takze motyw statyczny w funkcji melodycznej. Przyktad taki
zngjduje sie w pierwszej czesci VI Kwartetu smyczkowego. Postaé pierwotna prezentowana przez
partic skrzypiec pierwszych i drugich to szesciodzwigckowy pochod ¢wierénut wykorzystujacy
interwaty kwarty czystg, prymy zwickszong, sekundy matgj i majacy falujacy kontur meliczny.
Partia skrzypiec pierwszych zostgje doktadnie powtdrzona przez skrzypce drugie, ae o kwinte
nizej. Ambitus kazdego przebiegu zawiera si¢ w interwale kwinty czyste i jest to f2-c3 dla skrzypiec
pierwszych i b-f2 dla skrzypiec drugich (przykitad 130).
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Przyktad 130. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 1, nr O

Opisany motyw statyczny zostaje w catej tgj czesci ewoluowany poprzez jego rozrozst. Najdtuzszy
odcinek trwa 36 miar liczonych ¢wierénutami (takt 6-11 od poczatku dzieta, takt 1-6 numeru
1 partytury). W postaci ewoluowanej pojawiajg Sie niewystepujace w postaci pierwotngj interwaty
(sekunda wielka, tercje, kwinty, seksty i septymy), atakze niestosowane w nigj wartosci rytmiczne
(6semki, potnuty, péinuty z kropka, cate nuty), co powoduje zwickszenie skali i wigksza zmiennosé
rytmiczng. Partia skrzypiec pierwszych posiada dzwieki o zakresie dl-es3, a skrzypce drugie g-as?
(przyktad 131).
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Przyktad 131. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 1, nr 1

Motyw i jego ewolucyjne przetworzenia znajdujg Sie¢ w dwoch najwyzel brzmigcych

instrumentach kwartetu, co pozwala na jego barwowe wyeksponowanie. W taktach 1-8 numeru 3
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partytury wprowadzone zostaja dwudzwicki, z ktorych dolne sktadniki wspotbrzmienia
to opisywany powyzel motyw statyczny w funkcji melodycznej, a dzwigki gorne to dtugobrzmigce
wartosci, ktére mozna przypisa¢ do motywu statycznego w funkcji akompaniujacej (przyktad 132).
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Przyktad 132. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 1, nr 3

Z kolel motyw statyczny w funkcji akompaniujacej zostgje poddany technice ewolucyjne
w czesci pierwszel Xl Kwartetu smyczkowego. Postaé pierwotna motywu prezentowana jest
w taktach 4-6 od poczatku dzieta. Jest to dzwiek ct, a wykonywane dtugobrzmigce unisono posiada
rézng diugos¢ w zaleznosci od instrumentu — skrzypce pierwsze — 5,25 miar ¢wieré¢nutowych,

skrzypce drugie — 5,5 miar, atéwka— 9 miar, wiolonczela— 2,25 miar (przyktad 133).
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Przyktad 133. Meyer, X1 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 1, nr 0

Motyw statyczny w funkcji akompaniujacel moze zosta¢ rozszerzony az do czasu trwania rownemu
28 miar liczonych ¢wier¢nutami (numer 2, partia wiolonczeli — dzwigk ES). Mozliwe jest rowniez
jego skrocenie do pétnuty (numer 2, partia skrzypiec drugich — dzwiek cist — przyktad 134). Zostgje
réwniez rozwijany kontur meliczny motywu, ktéry znajduje si¢ na przestrzeni kilku taktow przez
co nie jest tak tatwo obserwowalny.
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Motyw statyczny w funkcji akompaniujacgl moze wystepowaé zarOwno Symultanicznie
w czterech partiach (posta¢ pierwotna), ale moze zosta¢ ewolucyjnie zredukowany do trzech
(takty 1-4 numeru 8), dwoch instrumentdw (takty 5-8 numeru 11), a takze moze by¢ prezentowany
solo (np. atowka — takty 2-4 numeru 1). Zmiana obsady wykonawczej nie musi powodowaé
zmiany brzmienia, gdyz ewolucji podlega nie tylko czynnik horyzontalny, ale rowniez wertykalny.
Rozwdj widoczny jest poprzez wprowadzenie dtugobrzmiagcych dwudzwigkéw w dwaoch (skrzypce
drugie i atéwka — takty 4-5 numeru 10), a nawet trzech instrumentach (skrzypce drugie, atéwka

I wiolonczela — takty 7-9 numeru 1) doprowadzajac do brzmienia az szesciodzwickowej warstwy

akompaniujacsy.
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Przyktad 134. Meyer, X1 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 1, nr 2

3.2.2.2. Figuracyjny ewolucjonizm motywiczny

Motyw motoryczny w postaci melodyczne zostgje poddany ewolucji w drugigj czgsci
X1l Kwartetu smyczkowego. Posta¢ pierwotna motywu ukazana jest w takcie 1-2 omawiang czgsci
dzietaw partii skrzypiec pierwszych i drugich. W skrzypcach pierwszych jest to pochdd szesnastek
sktadajacy si¢ z prym zwiekszonych, sekund matych i kwart czystych. Natomiast partia skrzypiec
drugich wykorzystuje w warstwie rytmiki sekstole szesnastkowe (zapisane w postaci tremola trioli
0semkowych), a melika oparta jest na tych samych interwatach, ktore s budulcem partii skrzypiec

pierwszych (przyktad 135).
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Przyktad 135. Meyer, XII1 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 2, nr 12
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W czasie trwania czesci, ktora zdominowana jest przez figuracyjny ewolucjonizm motywiczny,
mozna dostrzec w partiach skrzypiec pierwszych i drugich krotkie ustepy bedace motywem
statycznym w postaci akompaniujacej, reprezentowanym poprzez trwajace kilka miar,
wybrzmiewajace dzwigki. Posta¢ pierwotna pojawiaja Si¢ w takcie pierwszym, a kolegne
powtdrzenia w dalszych fragmentach, wprowadzaja chwilowe zatrzymanie ruchu, jak réwniez
podkreslenie poszczegdlnych dzwiekdédw pochodéw. Rozwdj obu partii zachodzi poprzez

ewolucyjny rozwdéj zarbwno motywu motorycznego, jak i statycznego (przykiad 136).
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Przyktad 136. Meyer, Xl Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 2, nr 14

Figuracyjny ewolucjonizm motywiczny motywu motorycznego w funkcji akompaniujacej
ma migjsce w czesci trzecig VI Kwartetu smyczkowego. Postac pierwotna prezentowana jest

w takcie 1-2 numeru 13 partytury i jest to kwintola 6semkowa i ruchu sekundowym o falujgcym
konturze melicznym (przyktad 137).
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Przyktad 137. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 13

Na przestrzeni cze¢sci drugigl VI Kwartetu ewolucji podlega kontur meliczny — rozrost, zmiana

kierunku, wprowadzenie wickszych interwalbw — co doprowadza do duze roznorodnosci
akompaniamentu (przyktad 138).
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Przyktad 138. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 22
Przyktadem poddania ewolucji figuracyjnej motywu statycznego w funkcji melodyczngj jest

cze$¢ pierwsza X Kwartetu smyczkowego. Posta¢ pierwotna motywu to dtugie wartosci i ruch
opadajacego poéttonu (przyktad 139).
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Przyktad 139. Meyer, X Kwartet smyczkowy op. 82, cz. 1, nr O

Kolgine ewolucyjne przeobrazenia wprowadzaja nowe interwaly — szczegolnie istotne staja Sie
kwinta zmnigjszona i kwinta czysta — i wartosci rytmiczne — cata nuta, pétnuta z kropka

I ¢wiercnuta. Motyw pojawia Si¢ we wszystkich partiach instrumentalnych tworzac fakture

polifoniczng (przyktad 140).
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Przyktad 140. Meyer, X Kwartet smyczkowy op. 82, cz. 1, nr 1

Figuracyjnemu ewolucjonizmowi moze rowniez podlegac motyw statyczny w funkgji
akompaniujacej, czego przyktadem jest ostatnia czgs¢ Xl Kwartetu smyczkowego. Motyw
pierwotny to dtugobrzmiacy dzwigk z trylem w interwal e sekundy matgj (przyktad 141).
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Przyktad 141. Meyer, XII Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 9, nr 77

Ewolucji podlega element meliczny poprzez zmiang dzwieku trylu, wprowadzenie tego motywu
w innych instrumentach zespotu kameralnego sukcesywnie, jak i symultanicznie. Mozliwe jest
rowniez rozszerzenie tgl artykulacji na dwa sktadniki wspotbrzmienia w obrebie jedng partii
instrumentalngj. Motyw ten wykonywany w tym samym czasie przez kilka instrumentow tworzy
nowe cigzenia harmoniczne, a maksymane zaggszczenie faktury zostgje osiagniete w numerze

79 partytury, gdy trzy instrumenty prezentuja piec trylowanych motywoéw (przykiad 142).
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Ponize zaprezentowana zostanie tabela (tabela 2), ktéra pozwoli zaobserwowa¢ udziat
techniki ewolucyjnel w kazdym z szesnastu dziet Krzysztofa Meyera przeznaczonych na kwartet
smyczkowy. Zgodnie z wczesnigjsza klasyfikacja widoczny bedzie podziat na przyktady
selektywnego i figuracyjnego ewolucjonizmu motywicznego. Liczby egzemplifikuja tylko
wystgpienie dangj formy techniki ewolucyjngj, a nie jg zakres. Nie jest widoczne rowniez

dookreslenie jaka forma i postac motywu rytmiczno-melodyczno-harmonicznego jest poddana tej

technice.
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Przyktad 142. Meyer, Xl1 Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 9, nr 79
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Kwartet Selektywny ewolucjonizm Figuracyjny ewolucjonizm
motywiczny motywiczny
| Kwartet smyczkowy 0 0
Il Kwartet smyczkowy 1 0
11 Kwartet smyczkowy 1 0
IV Kwartet smyczkowy 3 0
V Kwartet smyczkowy 3 3
VI Kwartet smyczkowy 3 1
VIl Kwartet smyczkowy 2 0
VI Kwartet smyczkowy 3 0
I X Kwartet smyczkowy 2 0
X Kwartet smyczkowy 4 0
Au-dela d’ une absence 7 3
XI Kwartet smyczkowy 2 0
Xl Kwartet smyczkowy 7 3
XI Kwartet smyczkowy 4 2
XIV Kwartet smyczkowy 5 2
XV Kwartet smyczkowy 5 1

Tabela 2. Technika ewolucyjnaw dzietach kwartetowych Meyera

Na przestrzeni 54 lat, ktére dzieli | i XV Kwartet smyczkowy wyraznie widoczne jest
zwickszenie udzialu w kompozycjach techniki ewolucyjnej. W catym korpusie omawianych
Kwartetow znajdujg si¢ zaréwno dziata nie majgce ani jednego przyktadu ewolucjonizmu,
jak i takie z ich duza reprezentacjg. Czestsze wystepowanie omawiang techniki taczy si¢
z przemianami jezyka muzycznego tworcy, ktore zachodzity na przestrzeni ponad pétwiecza.
|stotng obserwacja jest mnigjszy udziat techniki ewolucyjnej w pierwszych dzietach, spowodowany

dominacja stosowanej tam na szeroka skal¢ techniki sonorystyczney.
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3.2.3. Technika sonorystyczna

W zwiazKku z poczyniona wczesnigl obserwacja, tyczaca si¢ duzego udziatu techniki
sonorystycznel w pierwszych Kwartetach Meyera, ktéra nastepnie ustepuje migjsca technice

ewolucyjngj, warto zaznaczy¢, ze:

Struktura sonorystyczna konstytuowana jest przez elementy muzyczne (barwe, artykulacje, rytm,
harmonie, dynamike i kolorystyke), ktérym przystuguje okreslony zespot cech, uksztattowany stopniowo
w trakcie wielowiekowej ewolucji. [...] Warto zauwazy¢, ze nie zawsze posta¢ bardzigl rozwinieta
wypiera catkowicie dotychczasows — czesto funkcjonuja one rownolegle, uzupetniajac sie nawzajem.188

Wystepowanie dwoch lub wigkszej liczby technik kompozytorskich w jednym dziele
ma niewatpliwie migjsce w Kwartetach Meyera, gdzie s3 one widoczne obok siebie, ata muzyczna
korespondencja wzbogaca dzieto.

Procz techniki wariantowania i ewolucyjnej, warto zauwazy¢, ze koleing waznag technika
w analizowanym korpusie dziet jest ta sonorystyczna, $cisle taczaca si¢ z barwag dzwigku.
Wyczulenie tworcow na element barwowy istniat od wiekOw, na co zwraca uwage
Hanna Kostrzewska piszac, ze ,,swiadomos¢ barwy pojawia Sie¢ w momencie dostrzezenia przez
kompozytorow réznic brzmieniowych migdzy poszczegOlnymi instrumentami i podejscia
do procesu twérczego z mysla o okreslonym jednoznacznie wykonaniu” 189, Szczegdlne podejscie
do barwy intonowanych dzwieckdéw, determinujagcel brzmienie struktur muzycznych w utworach,
pojawito si¢ w latach 60. w twodrczosci kompozytoréw polskich, a takze w mysli teoretyczng,
co doprowadzito do stworzenia przez Jozefa Chominskiego terminu ,,technika sonorystyczna’ 1.

Jednak dopiero w ksigzce Muzyka Polski Ludowej19t Chominski nadat pojeciu
»Sonorystyka’ ,szczegOlng ostros¢ i zawezit [...] pole znaczeniowe, kojarzone odtad przede
wszystkim ze zjawiskami awangardowego stylu «polskigl szkoty kompozytorskigj»”192, W jego

dziele omoOwieniu poddane zostaly zagadnienia warsztatowe, podzielone na pi¢¢ grup

188 Hanna K ostrzewska, Sonorystyka, Ars Nova, Poznan 1994, s. 40.
189 | bidem, s. 40.

190 Jozef Chominski, Technika sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szkolenia, ,, Muzyka”
1961 nr 3.

191 Jozef Chominski, Muzyka Polski Ludowej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Warszawa 1968.

192 | indstedt, op. cit., s. 98.
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problemowych: ,technologia brzmienia, regulacja czasu, struktury horyzontalne i wertykalne,
transformacja brzmienia i problematyka formy”193, Wyliczone zagadnienia S3 rozwijane przez
Chominskiego w niepublikowanej ksigzce Podstawy sonologii muzyczneji®4, ktére fragmenty,
wedtug badan Iwony Lindstedt, zostaty uzyte w Formach tegoz autora. Dogtebna analiza dwdch
dostepnych badaczce maszynopisow doprowadzita jednak do odnalezienia istotnych informacii,
ktore nigdy wczesnig nie byty publikowane, a stanowig istotny wktad w metodologi¢ sonorystyki.

Wspomniane wczesnigj grupy problemowe beda stanowi¢ gtéwny czynnik porzadkujacy
zagadnienia zwigzane z obecnoscig techniki sonorystycznel w dzietach kwartetowych Krzysztofa
Meyera

Sposréd wyliczonych powyzej grup dwie nie zostang w tym miejscu omowione. Pierwszym
aspektem jest transformacja brzmienia zwigzana z przeksztatceniami elektro-akustycznymi
i elektronicznymi, co nie ma migjsca w omawianym korpusie dziet. Drugim problemem to forma

dzieta, ktora zostanie poddana kompleksowej analizie w osobnym rozdziale niniejszej dysertaci.

3.2.3.1. Technologia brzmienia

Pierwsza grupa problemowa techniki sonorystycznej jest technologia brzmienia rozumiana
przez Chominskiego jako ,problemy zwigzane z rodzajami generatoréw (tradycyjnymi
i elektronicznymi), artykulacjag, dynamika oraz wolumenem i przenikliwoscig brzmienia’ 1,
W przypadku dziel Meyera rodzajem generatora dzwieku jest kazdorazowo staty zespdt — kwartet
smyczkowy — z ugruntowanym w tradycji muzyki zespolem wykonawczym skiadajacym Si¢
ze skrzypiec pierwszych, skrzypiec drugich, atéwki i wiolonczeli, ktérych dzwieki podwyzszone
nie sa enharmonicznymi odpowiednikami dzwigkdéw obnizanych. Wszelkie podwyzszenia
i obnizenia wysokosci dzwi¢ckow dokonywane s3 poprzez zastosowanie znakdéw przygodnych,
dookreslonych zapisem w legendzie partytury mowiagcym, iz ,znaki chromatyczne odnoszg sie
jedynie do nuty, przy ktére stojg” 1%, Wykorzystywany sposob zapisu dzwickdéw chromatycznych
w pelni wpisuje sie w nurt XX-wiecznegl praktyki edytorskiej. Wykorzystanie czterech

193 Chominski, op. cit., s. 127.
194 J6zef Chominski, Podstawy sonologii muzycznej, Falenica 1876.
195 |indstedt, op. cit., s. 98.

196 Krzysztof Meyer, | Kwartet smyczkowy, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1976, s. 3.
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instrumentéw z jedng grupy powoduje, ze brzmienie omawianych dziet jest homogeniczne pod
wzgledem jego barwy.

Najbardzigl charakterystycznym czynnikiem techniki sonorystycznegj jest zastosowanie
nowych sposobdw artykutowania dzwickdw, a co za tym idzie, wprowadzenie nowych oznaczen
muzycznych bedacych ich graficzng identyfikacja. Nowe sposoby artykulacyjne zostang ponize)

zaprezentowane wraz z komentarzem stownym — opisem, zamieszczonym w partyturach przez

kompozytora (tabela 3).
Opis artykulagji Przyktad nutowy Zakres wystgpowania
bardzo szybkie _ [ 1 T 1V, V, VL VI X X
nierytmizowane tremolo 53—~ XI1, X1, X1V, XV

PPp——

Meyer, VII Kwartet smyczkowy
op. 65, nr 6

<

najwyzszy mozliwy dzwiek, I, 1

jednak nie flazolet /

)
A

&
o3
Qn
Y

e

Meyer, 1l Kwartet smyczkowy
op. 23, nr 15

gra¢ miedzy podstawkiem a sul CG

strunnikiem % % #_’
/4

Meyer, | Kwartet smyczkowy
op.8,cz. 1 Tes, nr2

efekt perkusyjny; uderzac w
struny otwarta dtonia lub |-|-| m_’
palcami

Meyer, | Kwartet smyczkowy
op.8,cz. 1 Tes, nr 2

efekt perkusyjny; uderza¢ w
gorna ptyte zabka lub A
czubkami palcéw

Meyer, | Kwartet smyczkowy
op. 8, cz. 2 Antitesi, nr 7
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bardzo wolne vibrato
(w ramach 1/4 tonu, uzyskane
przez przesuwanie palca)

przesuwa¢ szybko palcami w
koncowej czesci gryfu

gra¢ arco, zmienigjac bardzo
szybko wysokosci dzwigkow
przez przez suwanie lewa reka
po catym gryfie tam i z
porotem

uderzanie otwartg dtonig lub
palcami po catym gryfie tam i
Z powrotem

¢

P sub.———
2"

Meyer, 1l Kwartet smyczkowy
op. 23, nr 23

con le dita [

NNNNA
mp

Meyer, | Kwartet smyczkowy
op.8,cz. 1 Tes, nr4

Meyer, | Kwartet smyczkowy
op.8,cz. 1 Tes, nr4

Meyer, | Kwartet smyczkowy
op.8,cz.1Tes, nr4
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uderza¢ odwrotng strong
smyczka po catym gryfie tam i
z powrotem. Liczby oznaczaja
przyblizong ilos¢ uderzen

Meyer, | Kwartet smyczkowy
op. 8, cz. 1 Tes, poczatek

dzieta
wartosci czasowe nut jak N I TV
najkrotsze J —

o b < o ;L

Meyer, | Kwartet smyczkowy

op.8,cz. 1 Tesi, nrl
rozstrojenie podang struny ", 1v

Meyer, 11 Kwartet smyczkowy
op. 23, nr 38

Tabela 3. Nowe sposoby artykulacji

Procz srodkow artykulacyjnych opisanych powyzej, ktore zostaty stosownie dookreslone
w partyturach przez autora dziet, mozna réwniez odnalez¢ nowg notacje muzyczng, pojawiajaca Sie
w muzyce XX wieku, a ktéra jest charakterystyczna dla catego nurtu sonorystycznego. Meyer nie
poswigca miegjsca w legendach swoich kompozycji na ttumaczenie stosowanego przez siebie zapisu
(tabela 4).

123



Opis zapisu Przyktad nutowy Zakres wystepowania

ligatura o statym schemacie H 1 | | [, 1V,
gall y 2
rytmicznym 0

Meyer, 1l Kwartet smyczkowy

op. 23, nr 21
ligatura o zmiennym schemacie g < ] LTV,
rytmicznym P e

Meyer, IV Kwartet smyczkowy
op. 33, cz. 2 Ostinato, nr 29

czarne prostokatne pasma L1V,

Meyer, IV Kwartet smyczkowy
op. 33, cz. 2 Ostinato, nr 22

Tabela 4. Nowa notacja muzyczna

Zarowno okreslenie ligatural®’, jak i odnotowanie dtuzszego trwania poprzez czarne
prostokatne pasmol®, zostaty utrwalone juz w dotychczasowych badaniach muzykologicznych,
Zngjdujac zastosowanie w analizach innych kompozycji stosujgcych technike sonorystyczna.
W przypadku ligatury warto podkresli¢, ze sam Meyer nie nazywa tego ugrupowania w ten sposob,
ani w swoim pismiennictwie, ani w rozmowach, lecz ttumaczy je opisowo, czego przyklady
odnalez¢ mozna w legendzie Il Kwartetu smyczkowego, w ktorej kompozytor charakteryzuje
ligature jako ,,wartosci nut coraz krétsze”19 i ,wartosci nut nieregularne’2%, Nie oddaje to jednak
istotnych cech omawianych ugrupowan rytmicznych, przez co w niniejszej pracy stosowane beda
okreslenia przytaczane przez Iwone Lindstedt w jeg ksigzce Sonorystyka w tworczosci
kompozytor 6w polskich XX wieku.

Na potrzeby wszystkich swoich partytur przeznaczonych na kwartet smyczkowy Krzysztof

Meyer dokonuje rowniez wprowadzenia odmiennych skrotow wioskich okreslen artykulacyjnych.

197 Lindstedt, op. cit., s. 206.
198 |pidem, s. 186.
199 Krzysztof Meyer, |1 Kwartet smyczkowy, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1977, s. 2.

200 | bidem.
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Nietradycyjne skréty artykulacji tworzone s na podstawie oryginalnych nazw poprzez zawezenie

stowa lub stéw do dwoéch wielkich liter, nie stosujac przy tym kropek (tabela 5).

petna nazwa tradycyjny skrot wioski nietradycyjne skroty
arco _— AR
pizzicato pizz. Pz
ordinario ord. OR
sul tasto ST
sul ponticello sul pont. SP
con sordino con sord. CS
senza sordino senza sord. SS
legno battuto —_— LB
col legno o CL
senza arco4 _— SA

Tabela 5. Skroty nazw artykulacji

Pozostate symbole, jak i okreslenia stowne, ktdre funkcjonowaty w muzyce wczesniejszych
epok s3 przez kompozytora przejcte i wykorzystywane: legato, staccato, portato, pizzicato lewa
reka, pizzicato alla Bartdk, tryl, tremolo, tremolando, glissando, Pause Generale, tuki, akcenty,
flazolety, oznaczenia strun instrumentow, symbole kierunku prowadzenia smyczka, przenosniki
oktawowe. Meyer wykorzystuje utrwalone w tradycji muzyki europejskiej nazwy poziomow
dynamicznych i ich zmian oraz incydentalnie okreslenia ekspresywne i ich ewentualne skroty.
Sporadycznie pojawiajg Si¢ rowniez stowne oznaczenia tempa, ktore jednak zawsze s3 dookreslone
poprzez zapis wartosci i liczby jg uderzen naminutg.

Sposrod wszystkich Kwartetow Meyera tylko w kilku z nich spotykane s3 poziomy
dynamiczne zapisane poprzez czterokrotne powtdorzenie podstawowego okreslenia dynamicznego —
pppp (I, 1V, IXi XII) i ffff (1, 1V, V). W pozostatych dzietach maksymalny poziom dynamiczny jest
0znaczony przez potrojenie podstawowego okreslenia — wioskie possibile. Wysoki poziom
dynamiczny w potaczeniu z innymi czynnikami tworzy brzmienia przenikliwe, a niski poziom
dynamiczny ksztattuje fragmenty ciche o efekcie szmerowym, co wpisuje si¢ w estetyke techniki

sonorystyczney.

201 Poruszanie palcami po gryfie bez pobudzania struny ani smyczkiem, ani palcami.
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O ile brzmienie instrumentéw smyczkowych stosowanych w Kwartetach jest state, a ich
budowa zaktada okreslony zakres wysokosciowy — najnizszy i najwyzszy mozliwy dzwiek —
to zdarzajag Sie¢ Sytuacje przetamywania takich granic, ktére wydawaé by sie mogto, s3 nie
do przekroczenia, a co jest ,istotg sonologicznych kryteriow doboru materiatu dzwickowego” 202,
Najwyzszy mozliwy dzwick zostaje zaprezentowany w | i Il Kwartecie i jest to dzwiek
nieokreslony. Innym przyktadem jest fragment trzecigj czgsci IV Kwartetu smyczkowego, w ktorym
znagjduje si¢ flazolet, ktérego brzmienie to ¢5 (przyktad 143), co stanowi graniczng gorng wysokosé¢

dzwieku w zakresie mozliwych do zaintonowania dla tego instrumentu.

[oF

Przyktad 143. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 3 Elegia e conclusione, nr 49

Z kolei ngjnizszy mozliwy dzwigck w catym korpusie dziet jest zastosowany w Il i IV Kwartecie
poprzez , rozstrojenie podaneg struny” 203 instrumentu (przyktad 144). Meyer nie podaje doktadnego
zakresu odstrojenia instrumentu, wynikajagcego z poluzowania naciagu struny partii wiolonczeli,
lecz konsekwencja takig artykulacji sa dzwieki wykraczajace poza dzwieck intonowany na tak

Zwangj puste strunie prawidtowo nastrojonego instrumentu.

Przyktad 144. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 38

Ostatnie zagadnienie technologii brzmienia jakie formutuje Jozef Chominski zwigzane jest

z samym brzmieniem. Sposréd wielu sposobdw wydobycia dzwicku autor ten wyrdznia ,, barwiaca

202 | jndstedt, op. cit., s. 108.

203 Meyer, op. cit., S. 2.
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role mikrointerwatéw. [...] Umozliwiaja one konstruowanie dwoch rodzajéw brzmien:
diastematycznych i glissandowych”204, Oba te rodzgje spotykane s3 w Kwartetach Meyera.
Brzmienia glissandowe i wynikajaca z nich mikrointerwalika s3 nader reprezentatywne w catym

korpusie dziet (przyktad 145).

/_9 AR [iSS o
Y 4 - b4 | Y 2
[ fan) | = | PN
NV he ! N
o) v
_9 AR gliss-
(> FIE pe & .
sV A | Al |
v ;/ | I
pp AR Sliss. o
v 4 - [ =]
2 Q\ 10X J
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Przyktad 145. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 26

Rodzaj diastematyczny, czyli dookreslony poprzez znaki przygodne, w tym wypadku

¢wierctonowe, wystepuje tylko w I, I1, 111 Kwartecie smyczkowym (przyktad 146).
AR
ST__3 S .
] 1 | N I I
e

Przyktad 146. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, nr 3

Zaréwno Chominski, jak i Lindstedt, wspomingja jeszcze o brzmieniach szmerowych, czego
przyktadem moze by¢ pierwsza cz¢s¢ | Kwartetu smyczkowego, w ktorym cztery instrumenty
wykonuja swoje partie sul ponticello w artykulacji bardzo szybkiego nierytmizowanego tremola

I dynamice p (przyktad 147).

204 J6zef Chominski, Podstawy sonologii muzyczngj, cz. |1 Systematyka zjawisk dzwigkowych,
Falenica1977, s. 13-14.
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Przyktad 147. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr O

Takich przyktaddw w twoérczosci Meyera odnalez¢ mozna zaledwie kilka, aw szczegdlnosci
w I, Il i 1V Kwartecie smyczkowym. Brzmienia szmerowe sg jednak uzywane przez kompozytora
w innych dzietach kwartetowych, ale jako element kolorystyki w innych technikach

kompozytorskich, co nie stanowi obiektu poréwnawczego w tej czesci ninigjszej pracy.

3.2.3.2. Wymiary czasu i szybkosci

Chominski wyznacza t¢ grupe problemows, w odniesieniu do , zagadnien zwigzanych
z metrum i rytmem oraz monochromig i polichromig”205, Uwaza réwniez, ze ,réwnorzedne
traktowanie szmerow i dzwickdw o ustalong wysokosci otworzyto [...] zupelnie nowe
perspektywy czasowe” 206,

W dzietach komponowanych za pomoca techniki sonorystyczng widoczna jest istotna
zmiana, ktora odpowiada specyfice brzmien prezentowanych w tych dzietach. Mimo, ze muzyka
jako dziedzina sztuki jest zawsze osadzone w czasie, to utwory sonorystyczne wymagaty
specyficzng organizacji czasowej. Z tej przyczyny zamiast organizacji taktowej wyznaczajace)
czasowy przebieg dzieta zaczeto stosowac rzeczywistag miare czasu odmierzang w sekundach, ktore
wyznaczaly dtugos¢ poszczegolnych odcinkow. Ten sposdb organizacji czasowej dzieta

doprowadzit do usuni¢cia z partytur niepotrzebnego juz oznaczenia metrum i tempa

205 |_jndstedt, op. cit., s. 98.

206 | bidem, s. 109.
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W dzietach Meyera tylko | Kwartet smyczkowy w petni operuje sekundowym wymiarem
porzadkowania materiatu muzycznego. Jest to polichromia, czyli ,wyraz zmiennosci i swobody
w ruchu sygnatow dzwigkowych”207. Odnalez¢ mozna jednak i w tym dziele specyficzny zabieg,
zngjdujacy si¢ w czesci drugigj, a mianowicie wprowadzenie w catgj te czesci jednosekundowych

odcinkéw, ktdre poprzez swoja regularnoéé imituja organizacje taktowa 2/4 i tempoJ = 120

(przyktad 148).

Przyktad 148. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 2 Antitesi, nr 5

W I Kwartecie Meyer stosuje juz doktadne wskazanie, ze od tego miejsca do konca

kompozycji orientacyjny czas trwania ¢wierc¢nuty to sekunda (przyktad 149).

Przyktad 149. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 23

207 Chominski, op. cit., s. 28.
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Drugim, a zarazem ostatnim, przyktadem organizacji czasowej opartgy na odcinkach
0 okreslonym czasie trwania liczonym w sekundach jest ponownie Il Kwartet smyczkowy.
Jest to kompozycja jednoczesciowa, w ktérel widoczne s3 fragmenty posiadajace metrum i tempo,
jak réwniez te liczone za pomoca sekund. Meyer wychodzi od organizacji taktowej, nastgpnie
przechodzi do organizacji opartgl o jednosekundowe odcinki, by w koncu w potowie dzieta

doprowadzi¢ do wprowadzenia odcinkéw o réznym czasie trwania (przyktad 150).

Przyktad 150. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 25

Tak wiec poza | Kwartetem, bedacym w petni polichronicznym, we wszystkim pozostatych
pictnastu dzietach stosowana jest monochronia , operujaca ustalonymi proporcjami czasowymi
obejmuje konwencjonalne sposoby regulacji’2%8, z tym jednak wskazaniem, ze w Il Kwartecie

kompozytor zestawia obok siebie monochroni¢ i polichronie.

208 | pidem.
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Innym problemem, ktéry zostat przez Chominskiego dotgczony do wymiaréw czasu
I szybkosci jest stosowanie ciszy i brzmien izolowanych, w ktorych nie tylko dzwigk, alei jego brak
ma funkcje ekspresywna.

Cisza w tworczosci Meyera stosowana jest w wielu dzietach poprzez oznaczanie Pause
Generale. Wprowadzenie takig pauzy powoduje, ze to wiasnie cisza staje sie¢ nosnikiem ekspregji,
badz zabieg ten ma na celu oddzielenie poszczegdlnych fragmentéw dzieta. O ile pauza generalna
ma czas trwania réwny taktowi, w ktorym sie zngjduje, o tyle mozliwe jest wskazanie ciszy

o okreslong dtugosci (przyktad 151).

Przyktad 151. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 2 Antitesi, nr 10

Z kolei brzmienia izolowane mozna odnalez¢ w I, I, Il i IV Kwartecie smyczkowym.
Stosowane s3 one we wszystkich instrumentach zespolu kameralnego tworzac fakture

punktualistyczng (przyktad 152).

Przyktad 152. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, cz. 2, nr 9
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3.2.3.3. Struktury horyzontalne i wertykalne

»Procesy zageszczenia i rozrzedzenia brzmienia dotycza zjawisk dzwiekowych zaréwno
w przebiegu horyzontalnym, jak i wertykalnym?”209, Twierdzenie to obrazuje ztozonos¢ brzmienia
wystepujacego w technice sonorystycznej, uzalezniong od ,rodzaju instrumentow, artykulacji,
a takze od szeregu innych czynnikbw zwigzanych z warunkami akustycznymi pomieszczen” 210,
W uzupetnieniu powyzszej konstatacji, Chominski zwraca tez uwage na fakt, ze , problematyka
zawartosci brzmienia jest sonologicznym ujgciem kwestii harmonii, kontrapunktu
i instrumentacji”?lt, co sprawia, ze problem ksztattowania w technice sonorystycznegj struktur
horyzontalnych i wertykalnych stgje si¢ zagadnieniem wiel oaspektowym, awi¢c zaleznym od wielu
czynnikow i wymaga stosownej klasyfikacji.

Pierwszym aspektem tego problemu jest instrumentacja i sposob jg uzycia zwigzany
Z kontrastowaniem gestosci poszczegolnych odcinkow dzieta za pomoca stosowania odcinkow
intonowanych tutti, czyli wykonywanych przez caty kwartet, lub tez ksztattowanych jako trio, duo,
jak i solo (przyktad 153).

Przyktad 153. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 1

Kolgijnym aspektem problemu ksztattowania struktur horyzontalnych i wertykalnych jest

prezentowanie skrajnych rejestréw wywotujgce wrazenie rozrzedzenia faktury rozumiang jako

209 | jndstedt, op. cit., s. 110.
210 |bidem, s. 111.

211 Chominski, Podstawy sonologii muzyczng, s. 37.
132



relacja miedzy partiami instrumentalnymi. Warto zauwazy¢, ze najbardziej rozrzedzajacymi fakture
strukturami sg te budowane w interwatach prymy, oktawy i jg kolenych zwielokrotnien.

Z kolei sposobem zageszczenie faktury jest wprowadzenie struktur zbudowanych
Z interwatéw réznych od prymy lub oktawy. Jeszcze wicksze zageszczenie osiggane jest przez
zastosowanie wielodzwickow, ktére moga tworzy¢ relacje migdzy partiami przypomingjace efekt
brzmieniowy notowany u innych twércow piszacych w technice sonorystycznej, jako klaster
(przyktad 154). Zagadnienie wielodzwickdw o zageszczong fakturze w twérczosci Meyera
uwypukla tendencj¢ ich tworzenia za pomoca notacji tradycyjnej, a nie za pomoca szerokich,
czarnych pasm rozpropagowanych przez innych kompozytorow. Korzystagjac z klasyfikacjizi2
Chominskiego mozna okresli¢ uzywane przez Meyera klastery nastepujacymi przymiotami: waskie,
szerokie, zmienigjagce wysokos¢ z zachowaniem tej same szerokosci, narastgjace, opadajace,
taczace oba kierunki, a takze zmienigjgce stan gestosci poprzez naktadanie wspotbrzmien réznych

wielkosci.

Przyktad 154. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 1

Chominski zauwaza rowniez, ze waznym srodkiem intensyfikujagcym fakture jest
asynchronicznos¢ struktur, tworzaca wielowymiarowe brzmienie. Autor stwierdza tym samym,
ze brzmienia synchroniczne s3 czynnikiem rozrzedzajacym fakturg. Twierdzenie to jest zbiezne
Zz wypowiedzig lwony Lindstedt wskazujaca nato, ze ,figuracje [sa — JFW] rozumiane jako swoiste
formy zageszczenia brzmienia, ktérych wartos¢ strukturalna polega na tym, ze odbywa si¢ w nich

przeistaczanie brzmien interwalowo rozrzedzonych w brzmienia zagg¢szczone na skutek

212 |bidem, s. 47-49.
133



wzmozonego ruchu rytmicznego”213. W Kwartetach Meyera stosowanie takich srodkéw widoczne

jest zarbwno w artykulacji pizzicato, jak i arco (przyktad 155).

Przyktad 155. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 3 Sintesi, nr 15

Struktury zwigzane z horyzontalnym i wertykalnym zaggszczaniem i rozrzedzaniem faktury
obecne s3 W calgl twdrczosci przeznaczonej na kwartet smyczkowy Krzysztofa Meyera, wiec

czynnik ten stanowi tylko pomoc w charakteryzowaniu dziet, a nieich wyznacznik.

3.2.3.4. Motyw a technika sonorystyczna

Wystepujace we wszystkich dzietach kwartetowych Krzysztofa Meyera dwie formy motywu
— motoryczna i statyczna — i dwie funkcje — melodyczna i akompaniujaca — egzemplifikowane
S3 po raz pierwszy w | Kwartecie smyczkowym, ktory zostat napisany przy uzyciu techniki
sonorystycznej. Charakteryzowane wczesnigj grupy problemowe techniki sonorystycznel wptywaja
W wyrazny sposob na kompozycje, a wiec rowniez na ngjmnigjsza czastke formotworczg dzieta —
motyw rytmiczno-melodyczno-harmoniczny.

W ramach technologii brzemienia formy motorycznej motywu widoczne s3 czeste zmiany
artykulacji, ktore znaczaco wptywaja na barwe dzwi¢ku — czestokro¢ nadajac motywowi brzmienie

charakterystyczne dla instrumentow perkusyjnych. Artykulacje zapisywane s3 zarGwno poprzez

213 | indstedt, op. cit., s. 116.
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skroty literowe, jak i za pomoca znakdw graficznych. Jednak najczescig) spotykana funkcja motywu
motorycznego, wykorzystywanego we fragmentach kompozycji z zastosowaniem techniki
sonorystycznej, jest ta melodyczna.

Z kolei motyw statyczny reprezentowany jest przez dzwigki wybrzmiewajace, a dtuzszy
czas trwania uniemozliwia na szerokg skal¢ wprowadzanie artykulacji stosowanych w technice
sonorystyczng. Stad stosunkowo maly jest udziat owe techniki w ksztaltowaniu narracji
muzycznej opartej nate formie motywu. Nie oznacza to jednak, ze nie ma mozliwosci odnalezienia
przyktadow zastosowania techniki sonorystycznej, ktéra w szczegolny sposob ksztaltowataby
brzmienie w motywie statycznym. Przyktadem jest funkcja melodyczna tef formy motywu,
operujaca pochodami umozliwiajagcymi zastosowanie inng artykulacji niz arco ordinario, chocby
bardzo szybkiego nierytmizowanego tremola.

W ramach organizacji czasu trwania i tempa wykonania stosowanej motywiki warto
zauwazy¢, ze obie jg formy i funkcje zngduja zastosowanie w przebiegach taktowych dziela,
jak i w ataktowych, ktorych czas trwania okreslany jest w wymiarze sekundowym. Dotaczone przez
Chominskiego do te grupy problemowel brzmienia izolowane wykorzystywane sa przez
Krzysztofa Meyera tylko w motywie motorycznym, ktory budowany jest z krétkich wartosci.

Ostatnia grupa problemowa techniki sonorystycznej w ujeciu Chominskiego to struktury
horyzontalne i wertykalne. Obie formy i funkcje motywu wystepujace w Kwartetach smyczkowych
stosowane s3 do zageszczenia, jak | rozrzedzeniafaktury.

W twérczosci Krzysztofa Meyera widoczne jest zintensyfikowanie techniki sonorystycznej
w I, 11 i 1V Kwartecie smyczkowym. Nie oznacza to jednak, ze w kolgnych cyklach kompozytora
z tego gatunku nie ma widocznych $ladow korzystania z doswiadczen nabytych w trakcie
komponowania trzech wspomnianych dziet. Widoczne jest, ze Meyer nie powraca do zapisu
ataktowego, a takze do stosowania na szeroka skale roznych sposobdéw artykulacji
charakterystycznych dla techniki sonorystycznej. Znaczacy jest fakt, ze w pozostatych Kwartetach
mozliwe jest odnalezienie charakterystycznych brzmien, ktore po raz pierwszy zaistnialy wiasnie
w pierwszych dzietach tego gatunku, w szczegdlnosci sul ponticello, rézne sposoby gry pizzicato,
col legno, sul tasto oraz con sordino.

W kolgnych Kwartetach Meyera stosowany zapis kazdorazowo wskazuje organizacje
agogiczna oparta o0 okreslong miare taktu, jak i szczegbtowo wskazane tempo. W nich takze
mozliwe jest odnalezienie brzmien izolowanych, be¢dacych wediug Chominskiego jedng

z charakterystycznych struktur techniki sonorystycznej.
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Struktury horyzontalne i wertykalne obecne w kolginych Kwartetach Meyera rowniez
zyskuja podkreslang przez Chominskiego funkcje intensyfikacji brzmienia, jak i jego rozrzedzenia,
co skadingd stanowi istotny srodek strategii kompozytorskiej stosowanej przez tworcg.

Przez ponad p6t wieku pisania Kwartetow smyczkowych Krzysztof Meyer stosuje pewne
srodki techniki kompozytorskiej, ktére s3 charakterystyczne dla techniki sonorystyczney.
Zintensyfikowanie ich w pierwszych dzietach tego gatunku (I, 11, IV Kwartet) upowaznia
do stwierdzenia, ze s3 one utworami sonorystycznymi. Pozostate dzieta nie nalezg do tego nurtu
stylistycznego, cho¢ wykorzystuja wybrane srodki techniki sonorystycznej, co stanowi przyktad ich
asymilacji przez kompozytora i umigjetnos¢ adaptacji do indywidualnych potrzeb i strategii
kompozytorskich, atakze do innych nurtéw stylistycznych.
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3.2.4. Technika aleatoryczna

Przejawy zainteresowania Krzysztofa Meyera awangardowymi technikami
kompozytorskimi s3 mozliwe do zaobserwowania w jego pierwszych dzietach kwartetowych,
atakze w dzietach innego gatunku np. Concerto da camera nr 1 op. 6 z roku 1964. Nie dziwi wigc
mozliwos¢ odnalezienia w nich techniki aleatoryczngj, ktéra od lat 50. XX wieku wykorzystywana
jest w utworach tworcow amerykanskich i europejskich.

Polscy kompozytorzy maja okazje zapoznatc Si¢ z ta technika w czasie pierwszych
»Warszawskich Jesieni”, ktory to festiwal stat sie swoistego rodzaju ,,oknem” na nurty muzyki
uprawiane za, zelazng kurtyng”.

Srodki techniki aeatoryczngj stosowane przez Johna Cage'a mialy ogromny wplyw
na srodowisko kompozytorskie na catym swiecie, w tym i w Polsce. Istotng role odgrywa tu Witold
Lutostawski, ktory slyszac w audycji radiowej Koncert fortepianowy Amerykanina dochodzi
do konstatacji, iz , zetknigcie si¢ w dangj chwili z muzyka Cage'a|...] pobudzito moja wyobraznie.
[...] Nagle zdatem sobie sprawg z sensownosci wprowadzenia do mojg muzyki, w sobie tylko
wiasciwy sposob, elementu przypadku. Byt to pomyst wizji dzwickowsj, idei, nad ktérg od tego
momentu zaczatem pracowac” 214,

Wspomniana ,,wizja dzwickowa’ zyskata swojg egzemplifikacje w postaci Gier weneckich,
ktore zostaty wykonane na koncercie inaugurujacym V ,Warszawska Jesien” 16 wrzesnia 1961
roku. Lutostawski nie stosuje jednak aeatoryzmu na ,,wzér Cage owski”, a ustala indywidualne
rozumienie aeatoryzmu, ktére okreslit mianem aleatoryzmu kontrolowanego, aeatoryzmu
ograniczonego lub technika zbiorowego ad libitum. W ten sposob Lutostawski inspirujac si¢
aleatoryzmem Cage'a wprowadza inny zakres swobdd wykonawczych, odwotujac si¢ do czterech
przyczyn tego dziatania:

1. ideawyzwoleniaindywidualnosci poszczegdlnych wykonawcow w ramach zespotu,

2. unikanie ,mechanicznego” wykonania dzieta — wyzwolenie przyjemnosci
muzykowania jako elementu wykonawczego,

3. traktowanie procesu komponowania nie jako dziatania zracjonalizowanego, ale jako
Zjawiska irracjonalnego - podobnie jak w tworzeniu dziet sztuki w ogdle. Punktem

wyjscia jest ekspresja, do ktorej Lutostawski poszukuje stosowanych srodkow,

214 Bogdan Gieraczynski, Klasyk muzyki wspo/czesng), ,, Forum”, 1989, nr 35, s. 18.
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4. w traktowaniu formy — wybdr miedzy formg otwarta (niezdeterminowana
ostatecznie w swym przebiegu) aformg zamknietg215.

Procz obecnego na premierze Gier weneckich Lutostawskiego, znalazt sie réwniez
i Krzysztof Meyer, ktory uslyszawszy wiasnie taki sposob organizacji materiatu muzycznego,
postanowit go wykorzystac w pierwszym z Kwartetéw smyczkowych, ktéry ukonczyt juz w roku
1963.

Fascynacja muzyka i postacia Witolda Lutostawskiego sprawia, ze Krzysztof Meyer
i Danuta Gwizdalanka napisali wspdlnie dwutomowe dzieto, bedace obszerng biografig tworcy
Gier weneckich. Meyer przyzngje rowniez, ze to wasnie Lutostawski stat sie dla niego
najwazniggszym z nauczycieli jakich spotkat na swojg drodze. Znaczenie tego wybitnego
kompozytora XX wieku uwidacznia sie rowniez poprzez wprowadzenie do Il Kwartetu
smyczkowego Meyera prostej dedykagji ,, Witoldowi L utostawskiemu” 216,

Sama jednak technika Lutostawskiego roznita si¢ od tej, ktora stworzyt John Cage. Istote
aleatoryzmu kontrolowanego Witolda Lutostawskiego ,stanowi przede wszystkim odstgpienie
od wspolnego podziatu metrycznego dla catej orkiestry badz wytonionego z nigj zespotu. Muzykow
nie obowiazuja wspolne kreski taktowe, niemnigj zadaniem ich nie jest improwizacja, lecz
wykonywanie dzwigckéw precyzyjnie zapisanych w nutach”217, a roznice migdzy poszczegdlnymi
wykonaniami tego samego dzieta wynikaja z faktu, ,,iz poszczegdlni wykonawcy za kazdym razem
nieco inacze realizuja swoje partie, nie zmieniajac brzmienia samej muzyki” 218,

Zindywidualizowanie odczuwania pulsu przez kazdego z wykonawcow wynika ze specyfiki
zapisu gry w zbiorowym ad libitum, co zostato przez Lutostawskiego doktadnie odnotowane
w partyturach. Poczatek 1 koniec szeregu repetowanych struktur dzwigkowych zapisany jest
za pomoca znaku poczatku i zakonczenia repetycji, ktére zostaly przejete z tradycyjnel notacji
muzycznej. Powstaly w ten sposob ograniczony zakres dzwickOw zostgje powtarzany do czasu,
gdy prymariusz zespotu kameralnego lub dyrygent nie zaznaczy stosownym ruchem konca owego
fragmentu dziela. Zapis partyturowy stanowigcy swobodng repetycje zapisany jest

u Lutostawskiego za pomocg falujacg linii, natomiast u Meyera s3 to naprzemiennie wystepujace

215 Maria Piotrowska, Aleatoryzm Witolda Lutosfawskiego na tle genezy tego kierunku w muzyce
europgskigj, ,Muzyka’, Instytut Sztuki Polskigj Akademii Nauk, Warszawa 1969, nr 3, s. 67-86.

216 Meyer, |1 Kwartet smyczkowy, s. 3.

217 Danuta Gwizdalanka, Krzysztof Meyer, Lutosfawski. Tom Il: Droga do mistrzostwa, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2004, s. 28.

218 | bidem.
138



kropki i poziome kreski usytuowane na srodkowej linii lub w jg migjscu w przypadku braku
picciolinii. Meyer w pelni przejmuje proponowane aspekty techniczne aleatoryzmu ograniczonego

I czesciowo aspekty graficzne (przyktad 156).

Przyktad 156. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 1 Preludio interrotto, nr 15

Zaprezentowany powyzej zapis, zostat zastosowany zgodnie z zamierzeniem
Lutostawskiego, czyli w dzietach posiadagjacych metrum i tylko w pewnych fragmentach
uwalnigjacych sie z organizacji metrycznej. W wypadku Meyera sposob wprowadzania aleatoryzmu
kontrolowanego z zastosowaniem metrycznej organizacji narracji muzycznej w grze w zbiorowym
ad libitum, to jest bez wspdlnego pulsu metrycznego dla wykonawcow, mozliwy jest
do zaobserwowania w Il i IV Kwartecie. Warto jednak zauwazyé, ze w | Kwartecie
smyczkowym wprowadza on repetycje struktur dzwieckowych ograniczanych znakami repetycji
I kontynuowanych na przestrzeni wyznaczongj przez diugos¢ znaku w partyturze. Zapis ten
wywiedziony jest z sonoryzmu, a nie z dokonan Lutostawskiego, a gtdwnag réznica jest fakt,
ze pierwszy utwor kwartetowy Meyeranie jest zapisany w metrum i organizacji taktowej, a wymiar
czasu trwania poszczegoélnych struktur dzwigckowych odmierzany jest w sekundach. Mimo tak
istotngj zmiany w czasowej organizacji poszczegOlnych partii instrumentalnych dzieta, ciagle
pozostajg ustalone pozostate elementy dzieta — instrumentalisci winni powtarza¢ wyznaczone przez
kompozytora dzwicki okreslone co do wysokosci i sity brzmienia, jak i srodkow artykulacyjnych
do konca trwania odcinka lub dtuzej, gdy pozioma linia zakonczona jest grotem na wzér strztaki
(przyktad 157). W ten sposob Meyer uzyskuje efekt nieselektywnego brzmienia, odbieranego przez
stuchacza holistycznie. W tym wypadku naktada si¢ na siebie kilka czynnikow aleatorycznych.
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Pierwszym z nich jest zastosowanie ligatur, ktore nie okreslaja konkretnej wartosci. Po drugie,
widoczny jest zapis ad libitum, wprowadzajacy indywidualne poczucie pulsu w kazdeg) z partii
instrumentalnych. W koncu, nad caltym systemem zngjduje si¢ znak fermaty z pozioma kreska
w migjscu tradycyjnie wystepujacel kropki, co oznacza gr¢ najkrotszych mozliwych do uzyskania
przez wykonawce wartosci rytmicznych. Kazdy z oméwionych czynnikow realizowany w czasie
kolejnych wykonan dzieta przez wykonawcdéw o réznym poziomie techniki gry na instrumentach,
w odmiennych warunkach akustycznych sprawia, ze kazde ponowne wykonanie fragmentéw
aleatorycznych jest niepowtarzalne ze wzgledu na brak synchronii w realizacji pulsu przebiegu
rytmicznego w o wiele wigkszym stopniu, niz dzige si¢ tak w przypadku odcinkow

nieal eatorycznych.

Przyktad 157. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 3 Sintesi, nr 16

Powracgjac jeszcze do aeatoryzmu kontrolowanego w tworczosci Lutostawskiego wazng
cechg tg strategii kompozytorskig jest rowniez umiegjscowienie odcinkéw aleatorycznych
pomiedzy fragmentami dzieta nie wykorzystujagcymi te techniki, co podkresla autor biografii
piszac, ze ,fragmenty aleatoryczne organicznie wigza Si¢ z epizodami zapisanymi tradycyjnie
i wiasnie takie zestawienie dwoch przeciwstawnych sposobOw gry zespotowe jest jednym
z fundamentow konstrukcji nie tylko Gier weneckich, lecz prawie wszystkich péznigjszych dziet

L utostawskiego” 219,

219 |bidem, s. 28-29.
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W przypadku Kwartetéw Meyera wyraznie stosowana jest podobna strategia kompozytorska
— uktad odcinkéw aleatorycznych i pozostatych, nie wykorzystujacych owej techniki, odnajdziemy
w Il i IV Kwartecie smyczkowym. Wystepuja one naprzemiennie, uwypuklajac istnigjacy kontrast
brzmieniowy.

Organizacja czasowa jest waznym elementem techniki aleatoryczng, co sam Witold

L utostawski komentuje nastepujaco:

Rozluznienie zwiazkéw czasowych pomiedzy dzwickami, to — wydawatoby sie¢ — niewielka innowacja.
A jednak konsekwencje jg moga mie¢ dla warsztatu kompozytora olbrzymie znaczenie. Mam na mysli
zarbwno mozliwosci ogromnego wzbogacenia strony rytmiczne utworu bez zwigkszania trudnosci
wykonawczych, jak i dopuszczenie swobodnej, petng, zindywidualizowanegl gry na instrumentach
w ramach zespotu orkiestrowego?20,

W tym migjscu warto zauwazy¢, ze pewnym przejavem aeatoryzmu w badanym korpusie
dziet Meyera jest wykorzystanie niemiarowych wartosci rytmicznych, opisywanych w ninigjsze
dysertacji przy okazji notacji w technice sonorystycznej, czyli ligatur o zmiennym schemacie
rytmicznym (przyktad 158). Zapis takich dzwiekOw ztozony jest z nut potgczonych wspolng
przekreslong belka przy zroznicowaniu odlegtosci miedzy koleinymi nutami, co odzwierciedla
roznice w sugerowanym czasie ich indywiduanych realizacji. Wystepujace w takigj ligaturze
odlegtosci interpretowane s3 przez instrumentaliste w wymiarze czasowym, czego rezultatem jest
kazdorazowa indywidualnos¢ uzyskanego efektu brzmieniowego, w szczegdlnosci, gdy tego
rodzaju zapis rytmiczny zastosowany jest we wszystkich partiach instrumentalnych. Zastosowanie
powyzej omowionego srodka wzbogacajacego rytmike mozna dostrzec w przywotanych juz 11 i 1V

Kwartecie smyczkowym Meyera.

220 \Witold Lutostawski, Zavicuch 111 [w:] Ksigzka programowaV ,, Warszawskiej Jesieni”, Warszawa
1961, s. 10.
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Przyktad 158. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 22

Technika aleatoryczna wykorzystywana jest przez Krzysztofa Meyera doktadnie w tych
samych Kwartetach smyczkowych, w ktérych zauwazalny jest udziat techniki sonorystycznej, czyli
w Il i IV Kwartecie. Zastosowanie tych dwoch technik sprzezone jest z mozliwoscig organizacji
taktowegl w ramach okreslonego metrum, badz odcinkéw, ktérych czas trwania mierzony jest
w sekundach. Uzywanie ligatur o zmiennym schemacie rytmicznym, pozwalgacych wykonawcy
interpretowa¢ czas trwania dzwieku na podstawie odlegtosci miedzy kolegnymi nutami jest istotnym
srodkiem strategii kompozytorskiej wspomnianych Kwartetow, ale innym przykiadem
wprowadzania przypadku do omawianych dziet jest takze — obecne zaréwno w sonorystycznych,
jak i aeatorycznych ustepach — wykorzystanie dowolnosci w wypadku interpretacji symbolu
0znaczajacego wydobycie ngjwyzszego mozliwego dzwicku, a takze w przypadku wprowadzenia
scordatury, ktora w dzietach kwartetowych Meyera stosowana jest do osiagniecia dzwickow
bedacych ponizegj tradycyjnego stroju kazdego z instrumentow (przyktad 159).

Uwypuklone powyzej elementy techniki aleatorycznej nie pojawiagja sie w kolgnych
dzietach Meyera z tego gatunku.

Przyktad 159. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 38
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3.2.5. Technika koncertujaca

»Koncertujacy. Termin wywodzacy Sie z imiestowu czasu teraznigjszego wioskiego
czasownika concertare («zaaranzowat», «uzgadniat», «spotka¢ si¢»), ogolnie oznacza muzyke
w pewnym sensie solistyczng, z elementem kontrastowym™ 221, \Wskazane wczesnigj wioskie stowo
istnigje réwniez w identycznym zapisie w jezyku tacinskim i oznacza zarbwno ,spieraé Sie”,
»dyskutowac”, ,debatowac”, jak i ,wspltpracowat z kims”. Przywotana etymologia stowa
uwypukla ide¢ zaréwno techniki kompozytorskigj, gatunku muzycznego, jak i podziatu zespotu
wykonawczego na co ngimnig dwie grupy, ktore wspéigraja lub s3 sobie przeciwstawione. |stotg
wymienionych tu czynnikéw formotworczych jest ,kontrast miedzy zespotem orkiestrowym
amniegjsza grupa lub instrumentem solo lub miedzy r6znymi grupami niepodzielngj orkiestry” 222,

Warto wspomnie¢ 0 kompozycjach nazywanych koncertami, ale majacych o wiele mniejsza
obsade — ,, Koncerty na grupg instrumentow solo (gtéwnie od trzech do szesciu) z continuo, ale bez
orkiestry bylty pisane w pewneg liczbie przez Vivaldiego i okazjonanie nasladowane przez
innych”223, Taki rodzaj concerto grosso pozbawiony jest instrumentéw towarzyszacych. Mimo
specyficznemu podziatowi obsady wykonawczej takich kompozycji, gtdwnag cechg dyspozycji
zespotem muzykdw jest ponownie kontrast. Ten niewielki zespGt stworzony z instrumentow
koncertujagcych mozna odnies¢ do czterech instrumentéw kwartetu smyczkowego, ktorym
Krzysztof Meyer w swoich Kwartetach smyczkowych powierza partie koncertujace.

Dla ninigjszych rozwazan warty odnotowania jest takze fakt, ze w latach 1770-1800,
w szczegblnosci w Paryzu, powstawaty dzieta opatrzone tytutem quatuor concertant, czyli kwartet

koncertujgcy. W okresie tym powstato okoto 200 takich dziet pisanych miedzy innymi przez takich

221 A term, derived from the present participle of the Italian verb concertare («to arrange»,
«to agree», «to get together»), generally signifying music that is in some sense soloistic,
with a contrasting element”, Ronald R. Kidd, Concertante [w:] Stanley Sadie (ed.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, London 2001, v. 6, s. 235.

222 An instrumental work that maintains contrast between an orchestral ensemble and a smaller
group or a solo instrument, or among various groups of an undivided orchestra’, Arthur Hutchings,
Concerto [w:] Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London
2001, v. 6, s. 210.

223 Concertos for a group of solo instruments (generally between three and six) with continuo but
without orchestra were written in some quantity by Vivaldi and occasionally imitated by others’,
Michael Talbot, Concerto [w:] Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, London 2001, v. 6, s. 211.
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kompozytoréw jak Giuseppe Maria Gioacchino Cambini, Ignace Joseph Pleyel, Nicolas Dalayrac
czy Jean-Baptiste Davaux. Kompozycje majace taki tytut przeznaczone byty na

cztery instrumenty solowe, zazwyczaj dwoje skrzypiec, atowke i wiolonczele (okazjonalnie flet, obgj
lub klarnet zastepujace partic skrzypiec pierwszych). W tym kontekscie «concertant» odnosit si¢
do utworu, w ktérym wszystkie cztery instrumenty byty istotne w dyskursie muzycznym, a nie przede
wszystkim, jak si¢ czasem uwaza, do tego, ktdry byt «genialnys i «popisowy»” 224,

Wprowadzenie fragmentéw tematycznych i motywicznych we wszystkich partiach
instrumentalnych zespotu kameralhego wzbudzito wicksze zainteresowanie taka ich dyspozycja, niz
pisane wczesnigg kompozycje, w ktérych dominujaca rol¢ miaty skrzypce pierwsze. Podobny
sposob  dyspozycji instrumentami, wykorzystujgcy motywy formotworcze, w szczegolnosci
o funkcji melodyczngj, prezentowany jest w szesnastu dzietach Krzysztofa Meyera przeznaczonych
na kwartet smyczkowy.

Zaprezentowana wczesnigj klasyfikacja motywow ze wzgledu na form¢ — motoryczne
I statyczne — oraz na funkcje — melodyczne i akompaniujgce — utatwia identyfikacje techniki
koncertujagcel. Omawiana technika charakteryzuje si¢ zastosowaniem obu form motywow, choc¢
przewaza ta motoryczna, lecz tylko jedng ich funkcji — melodyczne. Partie koncertujace
Ss3 bowiem popisowymi ustepami dzieta, ktére wyrdzniagjag Si¢ swojag budows rytmiczno-
melodyczno-harmoniczng na tle pozostatych struktur, nierzadko be¢dac wymagajgcymi pod
wzgledem techniki gry na instrumencie fragmentami dzieta, ktére w istotny sposob ksztattuja
narracje kompozycji.

Technika koncertujaca wykorzystywana przez Meyera w Kwartetach smyczkowych
w roznorodny sposob ksztattuje narracj¢ dzieta. Niezmiernie istotnym jest wprowadzenie podziatu
tg techniki ze wzgledu na liczbe instrumentéw , koncertujacych”, prezentujacych motywy o funkgji
melodycznegj, w stosunku do partii instrumentalnych bedacych towarzyszeniem i majacych funkcje
akompaniujaca.

Technika koncertujaca najczescigl kojarzona jest z formag koncertu instrumentalnego,
ktérego gtdbwnym zatozeniem jest przeciwstawianie lub wspétdziatanie partii solowe i zespotu

tworzacego akompaniament. Podobne relacje mi¢dzy gtosami instrumentalnymi mozna prébowaé

224 'Four solo instruments, usually two violins, viola and cello (occasionally aflute, oboe or clarinet
replaced the first violin)”. In this context ’'concertant’ referred to a piece in which all four
instruments were essential to the musical discourse, not primarily, as is sometimes thought, to one
which was ’brilliant’ and ’showy’”, Janet M. Levy, Quatuor concertant [w:] Stanley Sadie (ed.),
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 2001, v. 20, s. 665.
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odszuka¢ w Kwartetach smyczkowych Meyera, gdzie mozliwe jest wydzielenie jednego instrumentu
Z grupy kwartetu w stosunku do pozostatych trzech sposréd zespotu kameralnego. W omawianym
korpusie dziet odnalez¢ mozna kazda z czterech mozliwych kombinacji instrumentacyjnych
opisang) powyzg gry solo (tabela 6).

Meyer w roznorodny sposob ksztattuje Kwartety za pomocg techniki  koncertujacey.
Przyktadem tego moze by¢ kontrast miedzy zaggszczona gra partii solowe (wiolonczeli)
w stosunku do rozrzedzenia faktury akompaniamentu (przyktad 160).
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Przyktad 160. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 5, nr 31
Tworca stosuje rowniez prowadzenie partii solowegl z akompaniamentem pozostatych

instrumentéw, ktore nie s3 ograniczone do dtugobrzmiagcych dzwickow, lecz moga tworzy¢ ztozone

przebiegi, ktore stanowig kontrapunkt dla solo (przyktad 161).
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Kwartet

| Kwartet
smyczkowy

Il Kwartet
smyczkowy
[l Kwartet
smyczkowy
IV Kwartet
smyczkowy
V Kwartet
smyczkowy
VI Kwartet
smyczkowy
VII Kwartet
smyczkowy
VI Kwartet
smyczkowy
IX Kwartet
smyczkowy
X Kwartet
smyczkowy
Au-dela d' une
absence

Xl Kwartet
smyczkowy

Xl Kwartet
smyczkowy
X1 Kwartet
smyczkowy
XIV Kwartet
smyczkowy

XV Kwartet
smyczkowy

Wystepowanie techniki koncertujgce) w poszczegdélnym
instrumencie dookreslone poprzez numer w partyturze

skrzypce |

33, 34, 42,

35

3,6,8 11

26-29, 60-64,

67-74, 79, 81-82

13-14, 33, 38-41,
55-58, 61, 63-64

19-23, 78-80

1-2,18, 24

6-7, 9, 26, 28, 49,

53
20-22, 51, 60

skrzypce Il

15,78

42

56,9

17,27

19, 59, 63

atéwka

40

36

21-24, 67

83

24-30

58-61

61

wiolonczela

37

16-18, 31-33

36

7-9

31-32

3, 5, 8-9, 35-36,

62

30

17, 26-28

1-2, 47, 51-53
56-60
3-4, 22, 38-40,

46-47
61

Tabela 6. Udziat techniki koncertujace) w instrumentach zespotu wykonawczego
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Przyktad 161. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 1, nr 3

W koncercie instrumentalnym waznym migjscem jest cadenza, w ktoregj solista wykonuje

popisowy fragment dziela bez udziatu akompaniujacego zespotu. Krzysztof Meyer rowniez

wprowadza w swoich Kwartetach smyczkowych odcinki dzieta bedace popisem tylko jednego

instrumentu (tabela 7).

Kwartet

V Kwartet
smyczkowy

VIl Kwartet
smyczkowy

IX Kwartet
smyczkowy
Au-dela d’ une
absence

XIV Kwartet
smyczkowy

XV Kwartet
smyczkowy

Wystepowanie techniki koncertujacel w poszczegolnym
instrumencie dookreslone poprzez numer w partyturze

wiolonczela

0,34

skrzypce | skrzypce | altowka

— — 28 —

30-32 — — —

Tabela 7. Solowa cadenza w dzietach kwartetowych Meyera
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Powyzej wymienione numery partytury, w ktérych znajduja si¢ solistyczne fragmenty dzieta
ukazujg, ze takie ksztattowanie formy zngduje zastosowanie w tworczosci Meyera | jest
wykorzystywane na przestrzeni niewielkich czgsci kompozycji — do dwaéch numerdw w przypadku
IX Kwartetu. Specyfika numeracji partytury nie oddae jednak realnego zakresu gry solo,
ktéraw przypadku V Kwartetu smyczkowego obecna jest w calegj czesci pierwsze) dzieta (numer 0),
trwajacej szes¢ i pot minuty i przeznaczonej na popisowa partie wiolonczeli (przyktad 162).
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Przyktad 162. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 1, nr O

W kompozycjach wykorzystujacych technike koncertujaca mozna zaobserwowaé
wystepowanie motywu w funkcji melodyczng naprzemiennie w dwadch, trzech lub czterech
instrumentach kwartetu. Dzige si¢ tak nagczescig na dtuzszym odcinku dzieta, co pozwala
na sledzenie zmiany w partii solisty wraz z zachodzacymi modyfikacjami funkcji poszczegolinych
motywow. Mozliwe jest jednak zaobserwowanie krotkich motywow pojawigiacych sie na krotki
czas w roznych instrumentach. By moéc taka sytuacje okresli¢c jako koncertowanie pomiedzy
partiami instrumentalnymi, fragment taki winien trwa¢ dostatecznie dtugo, by kolejne, krotkie
struktury motywiczne zostaly osadzone w kontekscie zawiergjacym si¢ w idel prezentowania
krotkich, naprzemiennie pojawiajacych sie motywow.

Opisane przeksztalcenia moga zachodzi¢ pomiedzy dwoma, trzema, a nawet miedzy
wszystkimi czterema instrumentami zespotu tworzac tym samym sytuacje, w ktérej forma dzieta

blizsza jest nie koncertowi instrumentalnemu, a koncertowi na orkiestrg. Zainteresowanie takim
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rozwigzaniem moze wynika¢ z faktu, iz kompozytorzy XX wieku pozostawili po sobie dzieta, ktore
W znaczacy sposob zapisaly sie w historii muzyki, ze wzgledu na swoja niezaprzeczalng wartosé
staly si¢ pewnego rodzaju punktem odniesienia dla nastepnych generacji polskich kompozytoréw.
W szczegdlnosci warto wspomniec o takich kompozytorach jak Béla Bartok (Koncert na orkiestre —
rok 1945), Grazyna Bacewicz (Koncert na orkiestre smyczkowg — rok 1948) Witold Lutostawski
(Koncert na orkiestre —rok 1954), ktérzy majg istotny wptyw natwérczos¢ Meyera.

Wystepowanie motywu w funkcji melodyczng w réznych instrumentach nie zmienia faktu,
ze jest to, pod wzgledem budowy rytmiczno-melodyczno-harmonicznej, wcigz ta sama struktura
motywiczna. Jedyne zmiany, ktOre moga zachodzi¢, to wynikajace z rozwoju dzieta warianty
lub ewolucje dangj jednostki formotworcze).

Zakres wystepowaniatakiegj formy koncertowania prezentuje tabela 8.

Najprostszym przyktadem jest ukazanie motywu w jednym glosie a nastepnie jego
zmodyfikowangj postaci w innym instrumencie kwartetu (przyktad 163). Moga to by¢ zaréwno
krotkie motywy, jak i ztozone z nich diuzsze fragmenty partii danego instrumentu, a catos¢ mozna

nazwaé swego rodzaju dial ogowaniem.
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Przyktad 163. Meyer, X1 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 3, nr 19
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Kwartet Wystepowanie techniki koncertujace] w poszczegolnym
instrumencie dookreslone poprzez numer w partyturze

skrzypce | skrzypce | altowka wiolonczela
| Kwartet — — — —
smyczkowy

Il Kwartet — — — —
smyczkowy

[ Kwartet 10 10 10 10
smyczkowy

IV Kwartet — — — —
smyczkowy

V Kwartet — — — —
smyczkowy

VI Kwartet 0-1,4,7 0-1,4,7 4,7,12 4,7,12
smyczkowy

VII Kwartet 18-20 16-18 16-20 16-20
smyczkowy

VIl Kwartet 16-26 16-26, 28 16-26 16-26, 28
smyczkowy

I X Kwartet 33-34 33-34 33-34 33-34
smyczkowy

X Kwartet 65-66 16 16 65-66
smyczkowy

Au-dela d’ une 9-11 9-11 9-11 9-11
absence

Xl Kwartet — — — —
smyczkowy

Xl Kwartet — — — —
smyczkowy

XII Kwartet 23-26 25 19, 23 19, 23
smyczkowy

XIV Kwartet — — — —
smyczkowy

XV Kwartet 12, 14-16, 23-24, 15-16, 23-24, 15, 23-24, 28-30 13, 15, 23-24,
smyczkowy 28-30, 50 28-30, 49 28-30, 49-50

Tabela 8. Technika koncertujagca w instrumentach zespotu wykonawczego
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Ostatnim typem koncertowania, ktory w znaczacym stopniu wptywa na Kwartety
smyczkowe Krzysztofa Meyera jest zasada przejeta z concerto grosso. Gtownym zatozeniem tego
gatunku jest wydzielenie grupy instrumentéw solowych — concertino, oraz zespotu
akompaniujacego — ripieno. Ograniczony do czterech instrumentow sktad omawianych w dysertacji
dziet sprawia, ze jedynym sposobem na adaptacje te zasady koncertowania jest wydzielenie dwdéch
instrumentéw solowych i dwdch realizujacych partie towarzyszaca.

W szesnastu dzietach bedacych przedmiotem badan widoczne jest, iz kazdy z czterech
instrumentéw kwartetu moze stanowi¢ czes¢ sktadu concertino (tabela 9).

W Kwartetach mozliwe s3 dwa sposoby organizacji koncertujacych instrumentalnych duo.
Pierwszy z nich to utrwalanie przez kompozytora raz zaplanowanego podziatu powierzajac wciaz
tym samym instrumentom motywy o funkcji melodycznej. Drugi sposob reprezentowany jest
poprzez wprowadzenie zmian w wyborze koncertujgcych duetéw instrumentalnych, przez

co dochodzi do dialogowania (przyktad 164).
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Przyktad 164. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 4, nr 56-57
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Kwartet

| Kwartet
smyczkowy

Il Kwartet
smyczkowy
[ Kwartet
smyczkowy
IV Kwartet
smyczkowy
V Kwartet
smyczkowy
VI Kwartet
smyczkowy
VII Kwartet
smyczkowy
VIl Kwartet
smyczkowy

I X Kwartet
smyczkowy
X Kwartet
smyczkowy
Au-dela d’ une
absence

Xl Kwartet
smyczkowy

Xl Kwartet
smyczkowy
X1 Kwartet
smyczkowy

XIV Kwartet
smyczkowy

XV Kwartet
smyczkowy

Wystepowanie techniki koncertujace] w poszczegolnym
instrumencie dookreslone poprzez numer w partyturze

skrzypce |

5-6, 38, 43, 44

5, 10-11, 19-21,
26, 30-31

6, 8-14

61, 63, 74

3, 4, 15, 19-20,
23-24

8, 11-18, 61-62,
64-67

12-17

0, 13-16, 18-20,
23-25, 41-44,

48-50, 54-55, 57

25, 56

skrzypce |

26

61

3, 4, 19-20, 23-24

8, 61-67

12-17

49-50

57

atowka

6, 43, 44

37-38

8-10

50, 60-63, 74

38-39

63

27-30

13-16

57

wiolonczela

5-6, 38
5, 10-11, 19-21,

26, 30-31
37-38

8-10

50, 60-63, 74

15, 38-39

11-18

27-30

0, 18-20, 23-25,
41-44, 48, 54-55,
57

25, 56

Tabela 9. Wyst¢powanie concertino w dzietach kwartetowych Meyera
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Na podstawie powyzeg zaprezentowanych tabeli i przyktadow wybranych fragmentéw
Kwartetow, w ktorych widoczne jest zastosowanie techniki koncertujacej mozna przekonaé si¢
o duzym wptywie i réznorodnosci jg typow wykorzystywanych przez Meyera w Kwartetach
smyczkowych. Intensywnos¢ jeg eksploatowania koresponduje z duza liczba napisanych przez
tworce dziet koncertujacych — osiemnascie??> — ktore w swej nazwie zdradzaja zastosowana
technike, gatunek i forme.

Istotng obserwacja jest to, ze technika koncertujaca nie jest obecna w dwdch pierwszych
dzietach z tego gatunku, w ktérych dominuja techniki sonorystyczna i aleatoryczna. Pierwsze
przyktady koncertowania znajduja si¢ w 111 Kwartecie, ale dopiero w IV Kwartecie smyczkowym
pojawigja Si¢ fragmenty dzieta stanowigce istotny przyktad te techniki w kontekscie promocji j€
udzialu w stosunku do catego dzieta. W kolgnych dzietach kwartetowych widoczny jest staty

udziat techniki koncertujace), ktéra weszta do warsztatu kompozytorskiego Meyera.

25 Polmic, Krzysztof Meyer, https://polmic.pl/index.php?
option=com_mwosoby& id=17& view=czlowiek& lang=pl (dostep 2.11.2021).
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3.2.6. Technika polifoniczna

Pewne srodki techniki polifonicznel s3 obecne w kulturze europejskigj od sredniowiecza.
Intensywnos¢ z jaka kompozytorzy wykorzystuja te technikg¢ zmienia si¢ jednak na przestrzeni
wiekow. Krzysztof Meyer w swoje tworczosci kwartetowej wykorzystuje osiggniecia na polu
techniki polifonicznegj wypracowane] przez kompozytorow XX wieku, w szczegdlnosci
w tworczosci Béli Bartoka. Wegierski kompozytor, ktory jest autorem szesciu Kwartetow
smyczkowych odcisnat znaczacy $lad w historii muzyki i wyznaczyt nowe kierunki rozwoju tego
gatunku. W jego technice kompozytorskig ,, uderza bardzo szerokai réznorodnarola, jaka przypada
polifonii. [...] Nalezy stwierdzi¢, ze $cislejsze formy polifoniczne wystepuja u tego kompozytora
stosunkowo rzadko’226. Wiedzac, jak wazng postacia jest Bartok dla twoércow drugigj potowy
XX wieku, w tym i dla Meyera, mozna zauwazy¢ pewnego rodzaju podobienstwa w wykorzystaniu
omawiangj techniki.

Zarbwno Bernard Rands???, jak i Witold Rudzinski2®, zwracgja uwage, ze Bartdk
w réznorodny sposob operuje wybranymi przez siebie srodkami techniki polifoniczngj, ktore
s3 rowniez dostrzegalne w Kwartetach Meyera. Sg to kolgno: rozszerzenie motywiczne, skrocenie
motywiczne, podkreslenie motywu, rozmycie motywu.

Pierwszym s$rodkiem techniki polifonicznej zastosowanym zaréwno u Bartoka, jak
I Meyera jest rozszerzenie motywiczne. Rozszerzenie to zwigzane jest z wprowadzeniem imitacji
we wszystkich partiach instrumentalnych kwartetu. Wiagze si¢ to z tworzeniem wigkszych
fragmentéw dzieta, co mozna okresli¢ mianem fugata. W twérczosci Bartoka rozszerzenie motywu
widoczne jest w czesci pigtg) V Kwartetu smyczkowego, natomiast odpowiednim przyktadem
w tworczosci Meyera jest czesé trzecia kompozycji Au-dela d’ une absence (przyktad 165), w ktore)
tworca wprowadza fugato z kompletnym przeprowadzeniem lub czes¢ czwarta Xl Kwartetu, gdzie

kompozytor wprowadza kilka krétkich fugat.

226 \Witold Rudzinski, Warsztat kompozytorski Béli Bartdka, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1964, s. 21.

227 Bernard Rands, The Use of Canon in Bartdk's Quartets, ,, The Music Review” 1957, nr 3.

228 Rudzinski, op. cit.
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Przyktad 165. Meyer, Au-dela d’ une absence op. 89, cz. 3, nr 43-44

Koleginym srodkiem techniki polifoniczne jest skrocenie motywiczne, czyli krotka imitacja,
egzemplifikowana czesto jako kanoniczne ukazania motywu, ktore jednak nie majg swoich
kontynuacji w dalszych fragmentach danego dzieta. Ta strategia kompozytorska oparta
na wystepowaniu lapidarnych kanonicznych imitacjach ma szczegdlne znaczenie wowczas,
gdy zngduje sie we wszystkich partiach instrumentalnych. W tworczosci Bartoka zabieg taki
zastosowany jest w czesci pierwsze] IV Kwartetu smyczkowego. W dzietach Meyera

przeznaczonych na kwartet smyczkowy mozna odnalez¢ wiele takich przyktadow, a nawyroznienie
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zastuguja te zawarte w czesci drugigl Antitesi | Kwartetu smyczkowego oraz czgsci trzecig

I X Kwartetu (przyktad 166).
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Przyktad 166. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 3, nr 39
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Trzecim srodkiem techniki polifonicznej stosowanel w tworczosci Bartoka i Meyera jest
podkreslenie motywu. Typ ten koresponduje z rozszerzeniem motywicznym, ale jego zakres
wystepowania jest o wiele mnigjszy, przez co nie tworzy on fugata, a jedynie dtuzsze struktury
wykorzystujace srodki polifoniczne. Przyktadem na wprowadzanie podkreslenia motywu
w kwartetach BartOka sg fragmenty pierwszej czesci jego |l Kwartetu smyczkowego, natomiast
Meyer zastosowat ten typ polifonii w VII Kwartet smyczkowy (przyktad 167) oraz XIV Kwartecie.
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Przyktad 167. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, nr 22

Do tg pory prezentowane przyktady techniki polifoniczng wykorzystywaty motywy
o formie motorycznegj, jak i statycznej, w obu przypadkach w funkcji melodyczngj. Jest to zwigzane
z omawiang technika, ktorej gtownym zatozeniem jest réwnorzednosé partii instrumentalnych.
Nie musi to by¢ jednak reguta.

Ostatnim srodkiem techniki polifonicznej jest rozmycie motywu. By wprowadzi¢
w kompozycji taki typ ksztaltowania struktur motywicznych wymagane jest wyste¢powanie
co naimnig dwoch odmiennych motywow o przeciwng funkcji. Wspomniane rozmycie to nic
innego jak stworzenie imitacyjngj, czesto kanoniczng struktury, ktéra wprowadzona jest jako
akompaniament dla innego wyeksponowanego motywu. Przyktad taki odnalez¢ mozna w czgsci
pierwszej 111 Kwartetu smyczkowego Bartdka, a takze u Meyera w czesci piatg) Xl Kwartetu
smyczkowego, jak réwniez w czgsci drugig VIII Kwartetu (przyktad 168).
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Przyktad 168. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 2, nr 8

Twoérczos¢ Krzysztofa Meyera w obrgbie gatunku kwartetu smyczkowego to tacznie
szesnascie dziet. W kazdym z Kwartetow odnalez¢ mozna co ngimnigj jedno migjsce, w ktorym
wykorzystana jest technika polifoniczna. Stosowanie tego specyficznego sposobu ksztattowania
dzieta nie koliduje z innymi technikami kompozytorskimi, ktére nigjednokrotnie dominuja
w dzietach.

Powyzsze przyktady ukazujg réwniez zastosowanie obu form i obu funkcji motywdéw
w ksztattowaniu dzieta za pomoca techniki polifonicznegy.

W twoérczosci Krzysztofa Meyera widoczne jest stosowanie techniki polifoniczne)
wywiedziongj z twoérczosci Béli Bartoka, ktéra cho¢ mocno wpltywata na tworcow drugie potowy
XX wieku, nie byta jedynym zrodtem inspiracji. Inny wegierski kompozytor — Gyorgy Ligeti —

w swej tworczosci postugiwat si¢ mikropolifonia,

ktérej ogolny efekt stuchowy jest tworzony z gestych chromatycznych klasteréw w tle, posiadajacych
wewnetrzny ruch polifoniczny i stopniowo ewoluujgcych w czasie. Klastery s3 tworzone
z wielowarstwowej polifonii, w ktérej poszczegolne linie pozostaja w duzej mierze niestyszalne, a kazda
z nich maidentyczne szeregi wysokosci, lecz indywidual ny wzorzec rytmiczny.229

229 'whose overall aural effect is one created from dense background chromatic clusters which have
internal polyphonic motion, and gradually evolve over time. The clusters are created from multi-
layered polyphony in which the individual lines remain largely inaudible, and each line has
an identical series of pitches, each with an individual rhythmic pattern.”, Michael D. Searby, Ligeti’s
Syligtic Crisis, The Scarecrow Press, Inc., Lanham, Maryland 2010, s. 5.
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Tworzone w tak gestej polifonii kompozycje posiadaja indywidualne brzmienie, ktére w pewnym
sensie mozna taczy¢ z estetyka charakterystyczng dla polskiej szkoty kompozytorskiey.
Jak przyznaje sam Ligeti dzieta tworzone za pomoca oryginalnej, stworzong przez niego techniki
polifoniczng , maja gesta kanoniczna strukture, ale nie moz[na] zasadniczo ustysze¢ mikropolifonii,
ani kanonu. Sty[cha¢] rodzg nieprzenikniong faktury, co§ w rodzau bardzo gesto utkang
pajeczyny”2%0, Jest to wiec technika polifoniczna, ktéra poprzez zastosowanie odpowiednich
srodkow techniki kompozytorskigl uniemozliwia audytywne wyszczegolnienie wejs¢ kolginych
partii instrumentalnych, co sprawia, ze taka kompozycja, w tym i zachodzace w nigj procesy
wynikajace z zastosowanej techniki, odbierana jest holistycznie.

Mikropolifonia zostata przez Ligetiego zastosowana w takich kompozycjach,
jak Atmospheres skomponowane w roku 1961 czy Lontano z roku 1967. Sg to dzieta przeznaczone
na orkiestre symfoniczna, co umozliwia prowadzenie wielu rownorzednych partii instrumentalnych.
Innymi przyktadami indywidualnego stosowania techniki polifoniczngg moze by¢ Requiem z roku
1965 przeznaczone na solowe partie wokalne, chor i orkiestre symfoniczng, lub kompozycja
Lux Aeternam napisana w roku 1966 na czterogtosowy chor mieszany (szesnastu $piewakow).
Oba dzieta reprezentujace gatunki wokalne réwniez egzemplifikuja sktady wykonawcze operujace
co ngmnig kilkunastoma odrebnymi partiami, pozwalgacymi na skuteczne wprowadzenie
mikropolifonii.

Krzysztof Meyer w ramach gatunku kwartetu smyczkowego probuje wprowadzié
zaproponowang przez Ligetiego technike polifoniczng. Ma on jednak do dyspozycji tylko cztery
instrumenty zespotu kameralnego. W zwigzku z ograniczeniami wynikajgcymi z obsady, technika
ta zostaje wprowadzana lokanie i zestawiana jest z innymi technikami kompozytorskimi
na zasadzie szeregowania odcinkéw. Takie migjscowe zastosowanie omawiang techniki
polifoniczng odnalez¢ mozna w II, I1I, V i Xl Kwartecie smyczkowym. Analizy wczesnig
przywotanych dziet Meyera wskazuja na szczegdlne nasilenie mikropolifonii w jego pierwszych
dzietach, co moze wigzaé Si¢ ze stosowaniem przez kompozytora pewnych srodkow techniki
sonorystycznej, a to z kolei nie jest obojetne w przypadku omawiang oryginalng techniki
Ligetiego.

Sposréd wymienionych picciu dziet Krzysztofa Meyera, wazne migjsce zagimuje 11 Kwartet

smyczkowy. Zastosowana w nim mikropolifonia (przyktad 169) w pelni oddaje zatozenia

230 have a dense canonic structure. But you cannot actually hear the polyphony, the canon. You
hear a kind of impenetrable texture, something like a very densely woven cobweb.”, Gyoérgy Ligeti,
In Conversation with Péter Varnai [w:] Ligeti in Conversation, Eulenberg, Londyn 1983, s. 14.
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proponowane przez Ligetiego, czyli kanoniczne wprowadzanie partii instrumentalnych, ruch
sekundowy, stosowanie krétkich wartosci, wykorzystywanie dynamiki piano w szybkim tempie,
a konsekwencjg zastosowania tych srodkow jest zacieranie si¢ poszczegdlnych dzwigkow na rzecz
holistycznego odbioru oraz wykorzystywanie réznorodnych faktur instrumentalnych od solo do tutti
kwartetu smyczkowego. Warto wspomnie¢, ze Ligeti proponuje, by kazda z partii posiadata
odmienny wzorzec rytmiczny. W omawianym dziele Meyera kompozytor stosuje ligatury o statym
schemacie rytmicznym, ktére w zapisie wygladaja identycznie, lecz w realizacji instrumentalngj
s3 wykonywane w odmiennym sposob, ze wzgledu na zindywidualizowana interpretacje zapisu
nutowego przez wykonawcow. ROznice pojawiagjg Sie w zakresie odmiennego poczucia pulsu
pomigdzy wykonawcami, co wptywa na tempo wykonywania prezentowanych struktur rytmiczno-

mel odyczno-harmonicznych.
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Przyktad 169. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 21
W tworczosci kwartetowej Krzysztofa Meyera stosowanie mikropolifonii nasila sie

w dzietach wykorzystujacych w szczegdlny sposdb technike sonorystyczng i aleatoryczna.

Szeregowanie mikropolifonicznych odcinkéw buduje wewngtrzng dramaturgi¢ dzieta.
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3.3. Faktura muzyczna

Stowo faktura wywodzi sie z tacinskiego factus i oznacza dziatanie, wykonanie,
opracowanie lub ksztalt, lub facio — robi¢. Termin ten w zakresie sztuki muzycznej odnos Si¢
do konstrukcji dzieta, czyli ogétu srodkdw stuzacych do realizacji jego struktury zarébwno w jego
wymiarze wertykalnym, jak i horyzontalnym. Faktura jest wiec wyznaczana waznymi
wspotczynnikami utworu o $cisle okreslonych relacjach pomiedzy nimi.

Uwzglednigjiac jakos¢ brzmienia i zréznicowanie obsady, omawiane w ninigjszel pracy
dzieta stanowia przykiad faktury homogenicznej, gdyz wszystkie szesnascie kompozycji zostato
napisane na ten sam zespot kameralny, czyli kwartet smyczkowy ztozony ze skrzypiec pierwszych,
skrzypiec drugich, altéwki i wiolonczeli.

Pod wzgledem udziatu poszczegdlnych instrumentéw w wykonaniu dzieta mozliwe jest
wyznaczenie w omawianym korpusie kwartetow smyczkowych Meyera fragmentow
wykonywanych przez instrument solo, duo, trio i tutti, czyli kwartet. Sposréd czterech
wymienionych faktur, to ta ostatnia jest dominujaca. Wyjatkowym przyktadem sposrod badanych
kompozycji Krzysztofa Meyera jest VII Kwartet smyczkowy op. 65, w ktérym autor prezentuje nie
dos¢, ze wszystkie z wymienionych powyze czterech faktur instrumentalnych, to takze prawie
wszystkie mozliwe ich kombinacje wynikajace z wielorakich sposobéw wykorzystania w tym
utworze czterech partii instrumental nych.

Inne, ale rGwnie wazne znaczenie pojecia faktura odnalez¢ mozna w wypowiedzi Marka

Podhajskiego, ktory podkresla, ze

takie okreslenia jak faktura polifoniczna i faktura homofoniczna, méwia odbiorcy nie tyle o obecnosci
okreslonych srodkéw technicznych, polifonicznych czy tez homofonicznych, ile wskazujg na witasnosci
konstrukcji dzwiekowej w sensie zaleznosci zachodzacych miedzy tworzacymi jg planami
brzmieniowymi (warstwami, liniami).23t

Autor zwraca uwage na to, ze ,faktura jest wspotczynnikiem organizacji materiatu dzwigckowego
w utworze’ 232, Podkresla jednak, ze nie chodzi tu o organizacje ani w czasie, ani pod wzgledem
nat¢zenia brzemienia, a o organizacje przestrzeni muzycznel wypetniangj przez poszczegolne partie

aparatu wykonawczego dangj kompozycji.

231 Marek Podhajski, Formy muzyczne, PWN, Warszawa 2018, s. 27.

232 | bidem.
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Bioragc pod uwage relacje partii instrumentalnych wzgledem siebie i podziat motywu
rytmiczno-mel odyczno-harmonicznego na funkcje melodyczng lub akompaniujaca, w odniesieniu
do Kwartetow Meyera mozna méwi¢ o fakturze monofonicznej, polifonicznej, mikropolifoniczng,
homofoniczngj, heterofoniczngj, sonorystycznej, punktualistycznej.

Faktura monofoniczna stosowana jest przez Krzysztofa Meyera w V, VII, IX; XIV, XV
Kwartecie smyczkowym, jak réwniez w kompozycji Au-dela d'une absence. W kazdym
z wymienionych dziel pojawiga Sie¢ fragmenty z ograniczeniem faktury do jedne partii
instrumentalngj, co stanowi wazny element wyrazowy, tworzacy kontrast do kolejnych fragmentow
dzieta, o roznorodng fakturze. Jedynie w V Kwartecie smyczkowym widoczne jest wprowadzenie

monofonii na przestrzeni catel pierwszel czegsci utworu (przykiad 170).
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Przyktad 170. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 1, nr O

Probujac scharakteryzowa¢ stosowang przez Meyera fakture polifoniczng warto wyznaczy¢
jg dwarodzaje: imitacyjna233 i kontrastowa234.

Zasady redlizacji pierwszego z wymienionych rodzajow faktur jest to, aby kompozytor,
tworzac imitacyjng fakture polifoniczng, uzywat tych samych struktur motywicznych i wprowadzat
je we wszystkich partiach instrumentalnych z opdznieniem, ktére powoduje, ze mamy do czynienia

z nasladownictwem (przyktad 171).

233 Danuta Wojcik, ABC form muzycznych, Musica lagellonica, Krakow 1997, s. 20.

234 | bidem.
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Krzysztof Meyer w swoich kompozycjach przeznaczonych na kwartet smyczkowy rzadko
wykorzystuje imitacyjny rodzaj faktury polifoniczng. Stosunkowo male zainteresowanie tym
rodzajem faktury moze by¢ spowodowane pojawigacym si¢ w tym przypadku ograniczeniem,
Zwigzanym z wymogiem scistego prowadzenia partii instrumentalnych. Stwierdzenie to wynika
z analizy korpusu dziet kwartetowych, w ktorych o wiele czescigl odnalez¢ mozna — dajaca wicksza

swobode kompozycyjna — fakturg polifoniczng kontrastowsa niz imitacyjna.

Przyktad 171. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 2 Antitesi, nr 9

Drugi rodza faktury polifonicznej, czyli kontrastowa, osiggany jest za pomoca
wprowadzania odmiennych struktur rytmiczno-melodyczno-harmonicznych w kazdel z partii
instrumentalnych, co powoduje wielorodnos¢ danego fragmentu dzieta. Poprzez brak powigzan
strukturalnych poszczegdlnych partii, wyeksponowane motywy, egzemplifikujace omawiany rodzaj
faktury polifonicznej, wykazuja migdzy sobg jeszcze wieksza niezaleznosé, niz ta zaktadana przez

fakture wielogtosows (przyktad 172).
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Przyktad 172. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 4, nr 53

Wykorzystywanie przez Krzysztofa Meyera w Kwartetach smyczkowych omawianych
dwoch rodzajow faktury polifoniczng jest spojne z wczesnigl sformutowanym w ninigjsze
dysertacji wnioskiem analitycznym, gtoszacym, ze ,w kazdym z Kwartetébw odnalezé mozna
co najmnigj jedno migjsce, w ktdrym wykorzystana jest technika polifoniczna’ 235. Znaczna czgstosé
wystepowania omawiangj faktury, upowaznia do stwierdzenia, ze jest ona wazna dla tworcy
i umozliwia mu osiaggniecie kompozytorskich zamierzen zwigzanych z szeregowaniem w utworze
odcinkbw o kontrastujacel fakturze, co w znaczacy sposob wplywa na energetyke przebiegu
muzycznego.

Inng faktura, ktora wykorzystuje w swoich Kwartetach smyczkowych Krzysztof Meyer jest
mikropolifonia, stanowigca w pewnym sensie rozwinigcie idei faktury polifonicznej,

CO W szczegoOlnosci widoczne jest poprzez zastosowanie imitacji inicjalnych, a nastgpnie

235 Autocytat z podrozdziatu Technika polifoniczna, s. 159.
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wykorzystywane w poszczegélnych strukturach melicznych podobnego w ich przebiegach zbioru
dzwickow, ae o odmienngj kolginosci wystepowania i indywidualneg rytmice. Czynniki
te umozliwigja uniezaleznienie kazdej z partii, co jest charakterystyczne zaréwno dla polifonii,
jak i mikropolifonii.

Wspomniang fakture, ktora stworzyt w drugigl potowie XX wieku Gyorgy Ligeti, polski
kompozytor wykorzystuje we wszystkich partiach instrumentalnych, tworzac tutti, w ktérym
pojedyncza ,, meandrujaca chromatyczna linia stuzy do generowania gestg ztozong faktury
chromatyczng”236. Ztozenie czterech meandrujacych partii pozwala na kreowanie intensywnego
brzmienia, majacego na poziomie meliki i rytmiki pewien zasob wspélnych dzwiekdw i ugrupowan
rytmicznych, ktore moga, ale nie musza si¢ powtorzy¢ w kolejnych partiach (przyktad 173).

Faktura mikoropolifoniczna zngjduje swoje konkretyzacje w I, II, 11I, Vi XII Kwartecie

smyczkowym Krzysztofa Meyera.

Przyktad 173. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, cz. 1, nr 7

Krzysztof Meyer w swoich dzietach przeznaczonych na kwartet smyczkowy wprowadza
rowniez fakture homofoniczna, ktora ,réwnowazy melodyczne prowadzenie poszczegélnych partii

z harmonig wynikajaca z ich interakcji, lecz jedna partia — czg¢sto, ale nie zawsze najwyzsza —

236 meandering chromatic line is used to generate a dense complex chromatic texture”’, Searby, op.
cit.,, s. 5.
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dominuje zwykle nad cata fakturg”237. Charakterystyczna cechg homofonii jest to, ze partia lub
partie instrumentalne brzmigce nawyzel s3 ,bardzig aktywne niz pozostate i maja wickszy
ambitus’238, w przeciwienstwie do partii wykonujacych dzwigki najnizsze, gdzie mozna odnalez¢
skoki, ktore s3 ,powszechne i czasami nawet przewazaja”23°. Z kolei partie srodkowe , stuza
do wypetnienia pomiedzy dwoma zewnetrznymi gtosami, ktore tworza kontrapunktowsa rame” 240
dzieta muzycznego.

Faktura homofoniczna jest przez autora omawianych Kwartetow szeroko stosowana
i mozliwe jest jg zidentyfikowanie w kazdym z szesnastu dzietach analizowanych w ninigjszej
dysertacji. Przyktadami takiej faktury sa wiec fragmenty kompozycji, w ktorych jeden
z instrumentéw prezentuje motyw motoryczny lub statyczny w funkcji melodycznej, a pozostata
cze$¢ zespotu kameralnego operuje dowolng formg motywu, ale o funkcji akompaniujace

(przyktad 174).

237 balances the melodic conduct of individual parts with the harmonies that result from
their interaction, but one part — often but not always the highest — usualy dominates the entire
texture”, Brian Hyer, homophony [w:] Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, London 2001, v. 11, s. 674.

238 more active than the others and to have a wider ambitus”’, ibidem.
239 | |egps are common and sometimes even prevalent”, ibidem.
240 are used to fill in between the two outer voices, which form the contrapuntal framework”,
ibidem.
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Przyktad 174. Meyer, X111 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 3, nr 19

W kilku dzietach Krzysztofa Meyera—V, VI, VII, XII, Xl i XIV Kwartecie smyczkowym —
mozliwe jest takze wskazanie faktury heterofoniczng (greckie heteros znaczy odmienny),
ttumaczongj jako ,, symultaniczne wariantowanie jedngl melodii” 241, ktéra ,,jest identyfikowana jako
ta sama melodia’242. Termin ten ,jest cz¢sto stosowany, zwlaszcza w etnomuzykologii” 243,

by opisa¢ ,przypadkowe lub celowe’244 odmiany tg samej melodii. W przypadku omawianych

241 smultaneous variation of a single melody”, Peter Cooke, Heterophony [w:] Stanley Sadie (ed.),
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 2001, v. 6, s. 235.

242 isidentified as the same melody”, ibidem.
243 isfrequently used, particularly in ethnomusicology”, ibidem.

244 accidental or deliberate’, ibidem.
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dziet Meyera przeznaczonych na kwartet smyczkowy przyktady tel faktury znajduja sSie
w kompozycjach, w ktorych nie jest mozliwe odnalezienie jakigkolwiek niedookreslonosci
w interpretacji sonorystycznego zapisu lub mozliwosci wykonania fragmentu dzieta napisanego
z wykorzystaniem aeatoryzmu kontrolowanego. Wynika z tego, ze heterofonia byta zastosowana
w Kwartetach swiadomie i nie matu mowy o jakiejkolwiek przypadkowosci.

Celowos$¢ stosowania pewnych srodkow wariantowania w fakturze heterofoniczne
ma znaczenie ornamentalne, co zauwaza Jozef Chominski piszac, ze ,jest to ozdabianie melodii
jednego gtosu przez inny gtos’245, a ,granice zdobnictwa s3 bardzo szerokie, od wychylenia
interwatowego tylko w niektérych migjscach melodii do bogato stosowanej ornamentyki” 246,

Trudnoscia w omawiang fakturze jest niemoznos¢ okreslenia podstawowe jednostki
formotworcze), gdyz zostaje ona prezentowana w tym samym czasie co jg warianty. Stad wniosek,
ze ani struktura wykonywana przez najwyzej brzmigcy w danym momencie instrument, ani tez
prezentujaca najdiuzel brzmigce wartosci rytmiczne, nie jest motywem wyjsciowym do tworzenia

heterofonii (przykiad 175).

Przyktad 175. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 2, nr 6-7

245 Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1 Teoria formy. Mafe formy muzyczne,
S. 159.

246 | bidem.
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Kolging fakturag stosowana w Kwartetach smyczkowych przez Krzysztofa Meyera jest
faktura sonorystyczna. Fakture te mozna probowa¢ scharakteryzowat jako ,dynamiczng catosé
wynikajaca z interakcji zjawisk dzwiekowych i procesdw kinetycznych”247. Faktura sonorystyczna
uwypukla wigc brzmieniowos¢, czyli moze by¢, ae nie musi, zwigzana z pewnymi srodkami
techniki sonorystycznej, co umozliwia jg identyfikacje w kazdym z szesnastu dziel poddanych
analizie w ninigjszej dysertacji.

Operowanie przez Krzysztofa Meyera szeroko rozumianym brzmieniem zespotu
kameralnego, jakim jest kwartet smyczkowy, umozliwia wyeksponowanie skrajnych rejestrow
kazdego z instrumentow, jak i wykorzystanie na szeroka skalg smyczkowych technik gry.
Intensyfikacja brzmienia, jak réwniez diugos¢ odcinkow z fakturg sonorystyczng moze zostat

Zapisana zarowno w sposob notacji charakterystyczny dlatechniki sonorystycznej (przyktad 176),

Przyktad 176. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 4

247 dynamic entity resulting from the interaction of sonic phenomena and kinetic processes’,
Zbigniew Granat, Sonoristics, sonorism,
www-10oxfordmusiconline-1com-1d4eyq9ju08el.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/
9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-00020616897rskey=E1g4ri&result=1, (dostep:
14.11.2021).
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jak réwniez poprzez notacje tradycyjna (przyktad 177).

Przyktad 177. Meyer, XIV Kwartet smyczkowy op. 122, cz. 1, nr 8

W dorobku kwartetowym Krzysztofa Meyera odnalez¢ mozna réwniez fakture
punktualistyczng, ktéra operuje brzmieniami izolowanymi (przyktad 178), i mozliwe jest jg
zidentyfikowaniew I, 11, 111, 1V i V Kwartecie smyczkowym.

Carl Dahlhaus ttumaczac te fakture podkresla, ze ,melodyka wydae sie nam «porwana,
a rytm «chaotyczny»”248, co zwraca uwage nha ngjistotnigjsze cechy teg faktury. Autor dookresla
dalg swojg mysl tlumaczac, ze w fakturze punktualistyczng ,mozemy tylko teoretycznie
uswiadomi¢ sobie, ze kategoria melodyki i rytmu stracita znaczeni€’249. Procz intonowanych
dzwickdéw duzg role ekspresywna odgrywaja w omawiang) fakturze réwniez pauzy, dajace
po pierwsze czas na wybrzmiewanie dzwigkow, a po drugie — wzmagaja wspomniane wczesniej
uczucie porwania i chaotycznosci. Kolejno intonowane dzwieki wyst¢puja zaréwno
w kompozycjach majacych, jak i niemajacych organizacji metrycznej, co i tak nie ma znaczeniadla
omawiangj faktury, gdyz charakterystyczne jest to, ze struktury te nie podkreslaja mocnych czgsci
taktu. Brak akcentacji wptywa réwniez na puls, ktéry w przypadku faktury punktualistycznej

w Kwartetach Meyera moze by¢ niemalze niewyczuwalny.

248 Carl Dahlhaus, O pigknie muzycznym [w:] Carl Dahlhaus, Hans Heinrich Eggebrecht, Co to jest
muzyka?, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992, s. 148.

249 | bidem.
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Przyktad 178. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 12

By uzyska¢ peten obraz faktury szesnastu dziet Krzysztofa Meyera przeznaczonych
na kwartet smyczkowy nalezy spojrze¢ na nie takze z inngj, rownie istotng perspektywy. Ujeciem
tym s3 filiacje miedzygatunkowe wywiedzione z pracy Danuty Gwizdalanki Brzmienie kwartetow
smyczkowych Ludwika van Beethovena.

Warto zauwazy¢, ze autorka rozwija odmienny paradygmat, rozumigjac fakturg jako
.rezultat zastosowania techniki kompozytorskigj, uwarunkowany mozliwosciami okreslonego
instrumentu lub grupy instrumentéw, a nawet wyrazowa specyfika gatunku”2%0. Autorka
w odniesieniu do Kwartetéw Ludwiga van Beethovena rozpatruje szereg faktur: kwartetows,
symfoniczng, koncertowa, wokalhg i neutralng. Nie bez znaczenia jest przywotanie badan
prowadzonych nad fakturag w dzietach wspomnianego kompozytora przetomu XVII1 i XIX wieku.
Twoérczos¢ kwartetowa Beethovena stgje si¢ dla Krzysztofa Meyera na tyle waznym punktem
odniesienia, ze mozliwe jest odnalezienie w jego kompozycjach aluzji do tworczosci klasyka
wiedenskiego. Uzasadnionym moze wiec by¢ korzystanie z typologii faktur stworzong przez
Gwizdalanke w odniesieniu do Kwartetéw smyczkowych Meyera.

Faktura kwartetowa, ktéra w naturalny sposdb dominuje w omawianych w tej dysertacji
dzietach, charakteryzuje si¢ niemoznoscia jg przeniesienia nainne obsady wykonawcze. Zwigzane
jest to z nieprzektadalnoscia waloréw brzmieniowych tego zespotu kameralnego na specyfike
faktury obsady kameralng lub symfoniczng, instrumentalng lub wokalng, a wiec zaréwno
z wykorzystaniem $rodkow techniki gry na instrumentach smyczkowych (przykiad 179) —

w szczegblnosci tych zwigzanych z technika sonorystyczng — jak rowniez z obserwowana tatwoscia

250 Gwizdalanka, Brzmienie kwartetéw smyczkowych Ludwika van Beethovena, Nakom, s. 85.
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repetowania dzwieku lub wykonywania bardzo odlegtych od siebie dzwiekow pod wzgledem ich

umiegjscowieniaw skali danego instrumentu.

Przyktad 179. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr O

Istotne jest réwniez zwrocenie szczegdlng uwagi nawalory kolorystyczne osiggane poprzez
zmiany artykulagji takie, jak na przyktad sul ponticello, sul tasto i col legno. Na barwg kwartetu
wptywaja nawet tak niuansowe aspekty, jak wprowadzenie przez kompozytora doktadnych symboli
odpowiadajgcych intonowaniu dangj wysokosci dzwieku na wymagang strunie lub kierunkowi

ruchu smyczka— od zabki lub do zabki (przyktad 180).

Przyktad 180. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 2 Ostinato, nr 31-32
174



Wazne dla ninigiszych rozwazan wydaje si¢ tez podkreslenie obserwacji analityczne,
dotyczace tego, ze w kompozycjach widoczne jest dazenie do uzyskania albo odrebnosci kazdej
partii instrumentalng), badz ich integracji. Obserwacja ta wigze si¢ silnie z wykorzystaniem
odpowiednich funkcji jednostki formotwodrczel — melodyczng lub akompaniujacej — jaka jest
motyw rytmiczno-mel odyczno-harmoniczny stosowany przez Meyeraw Kwartetach.

Zaprezentowana powyzeg faktura kwartetowa z wyrdzniggcymi jg wyznacznikami jest
najbardzig charakterystyczna i oczywiscie obecna we wszystkich dzietach Meyera w obrebie
poddanego analizie gatunku. Nigdy jednak nie dochodzi do sytuacji, aby faktura kwartetowa byta
jedyna faktura zastosowang przez Meyeraw catel kompozycji.

Kontrastem do faktury kwartetowej jest faktura symfoniczna, ktora egzemplifikowana jest w
gatunku kwartetu smyczkowego przez stosowanie tutti, wykonywanego w dynamice forte,
fortissmo, fortissmo possibile lub na poziomie dynamicznym symbolizowanym przez ffff.
Zastosowana we wszystkich instrumentach dynamika powoduje, ze brzmienie ewokuje brzmienie
orkiestrowe. Jest to jednak sytuacja niejednorodna, a Hermann Erpf podzielit tutti na cztery rodzaje:
unisonowe2sl, dynamiczno-akordowe2s2, tematyczne?s3, polifoniczne?s4. Wszystkie te rodzaje
mozliwe sa do zidentyfikowaniaw korpusie dziet kwartetowych Krzysztofa Meyera.

Tutti unisonowe to powszechnie stosowany srodek, dzigki ktoremu eksponowany motyw
zostgje podkreslony i wzmocniony poprzez gre czterech instrumentéw w interwale prymy, oktawy
lub przez powtdrzenie tef samej chromy w innych oktawach skali instrumentu. Istotna cecha jest

réwniez homorytmia (przyktad 181).

251 Hermann Erpf, Lehrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde, Mainz 1959, s. 118-119.
252 | bidem.
253 | bidem.

254 | bidem.
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Przyktad 181. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 2, nr 15

Rodzaj dynamiczno-akordowego tutti charakteryzuje sie wykorzystaniem akordéw
zbudowanych w kazdgj z partii instrumentalnych z dwu-, trzy- lub czterodzwigkow wykonywanych
homorytmicznie. Im wigksza réznorodnos¢ interwatowa w ich budowie, jak rowniez im mniegj
chrom zostaje uzytych w kazdym ze wspotbrzmien kwartetu, tym brzmienie takiego akordu stgje sie

bardziej wielorodne, imitujac brzmienie orkiestry symfonicznej (przyktad 182).
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Przyktad 182. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 2, nr 3

Inny rodzaj faktury symfonicznegl — tutti tematyczne — zwigzany jest z podziatem zespotu
wykonawczego na dwie grupy, a wyznacznikiem podziatu jest uzycie przez kompozytora dwoch
funkcji motywu rytmiczno-melodyczno-rytmicznego. Dwa instrumenty wykonuja motyw w funkcji
melodycznej, prezentujac gtdwna mysl danego fragmentu dzieta. Z kolei dwa pozostate, w funkcji
akompaniujacej motywu, towarzysza wiodacym partiom instrumentalnym (przyktad 183).
W przypadku Kwartetow smyczkowych Meyera kazda mozliwa do uzyskania kombinacja par
instrumentéw tego zespotu kameralnego moze si¢ sta¢ nosnikiem motywu motorycznego lub

statycznego w funkcji melodyczne.
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Przyktad 183. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 1 Preludio interrotto, nr 6

Polifoniczne tutti symfoniczne z kolei osiaggane jest poprzez wprowadzenie techniki
polifonicznej, czego przejawem s3 imitacyjne pokazy motywow w kolejnych partiach
instrumentalnych (przyktad 184).

Przyktad 184. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 2, nr 15
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W przypadku kwartetu smyczkowego rodzaj faktury koncertowe polega na dominagji
jedng partii instrumentalngy nad pozostatymi trzema. Jest to odwotanie do gatunku koncertu
instrumentalnego i relacji wynikajacych z partii solo i zespotu akompaniujacego. Kompozytor
tworzy parti¢ instrumentu traktowanego solistycznie za pomoca motywu motorycznego lub
statycznego w funkcji melodycznej, natomiast reszcie zespotu kameralnego przydziela motywy
w funkcji akompaniujace (przyktad 185). Faktura koncertowa w twoérczosci kwartetowej Meyera
znajduje szerokie zastosowanie, czego dowodem moze byé fakt, ze mozliwe jest g
Zidentyfikowanie w kazdym z Kwartetow.

Przyktad 185. Meyer, Au-dela d’ une absence op. 89, cz. 3, nr 63

Wyjatkowe migjsce w catym dorobku kwartetowym Krzysztofa Meyera zajmuje opus 89,
w ktérym w fakturze przeznaczonej na cztery instrumenty smyczkowe autor wprowadza najpierw
okreslenie sola a nastepnie solo. Oba stowa pochodzg z jezyka wtoskiego i 0znaczaja pojedynczosé.
Wyttumaczeniem ich zastosowania w partyturze moze by¢ préba interpretacji odmiany
rzeczownikow wioskich przez rodzaje. Tak wigc altowka, bedaca rodzajem zenskim, parti¢ solowg
wykonuje z dopiskiem viola sola, natomiast wiolonczela — rodzaju meskiego — violoncello solo

(przyktad 186). Kompozytor wprowadza widoczny podziat na motywy w funkcji akompaniujacej
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i melodyczngj, co jest tylko podkreslone przez wioskie okreslenia. Poczatkowo wprowadzona
struktura rytmiczno-melodyczno-harmoniczna altowki ptynnie przechodzi w motyw w funkgji

akompaniujacej, ustepujac miejsca partii wiolonczeli operujacej motywem w funkcji melodyczne.

Przyktad 186. Meyer, Au-dela d’ une absence op. 89, cz. 1, nr 25

Fakture o charakterze wokanym identyfikowa¢ mozna tylko i wytacznie w wypadku,
gdy kompozytor sam zaznaczy w dziele odwotanie do nigj. Oczywistym jest wigc, ze tworca nie
tylko wprowadza stosowne oznaczenie, ale i stara Si¢ zasymilowa¢ charakterystyczny dla partii
wokalng sposdb prowadzenia narracji muzycznegj w partiach instrumentalnych.

W Kwartetach smyczkowych Meyera wykorzystanie okreslen odwotujgcych si¢
do spiewnosci, a wigc reprezentujacych bezposrednie odniesienie do faktury wokanej, mozna
odnalez¢ natrzech poziomach budowy partytury.

Pierwszym sposobem adaptacji faktury wokalng w Kwartach jest wprowadzenie tytutu
odnoszacego sie¢ do spiewu lub gatunku wokalnego. W korpusie dziet kwartetowych Meyera
sytuacja ta mozliwa jest do wskazania tylko w jednym z dziet — trzecia czg¢s¢ IV Kwartetu

smyczkowego to Elegia e conclusione (przyktad 187). W jezyku greckim istnigje stowo élegos
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I oznacza ono piesn zatobng, z kolei tacinskie conclusio to zamkniecie, wniosek koncowy.
Warto zauwazy¢, ze w Stowniku Wyrazow Obcych mozna odnalezé rowniez, iz konkluzja
okreslano ,napis na trumnie z ostatnia sentencja mowy pogrzebowej”255, co istotnie wptywa

nawydzwigk catego tytutu, nadajac mu jeszcze bardziej pozegnalny charakter.

Przyktad 187. Meyer, IV Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 3 Elegia e conclusione

Innym sposobem wprowadzenia faktury wokalhng jest wprowadzenie oznaczenia tempa
odnoszacego sie do spiewnosci — Lento assai, cantabile e tranquillo. W korpusie dziet Meyera
sytuacja taka ma miejsce tylko w jednegj z kompozycji — X Kwartet smyczkowy —
ale za to dwukrotnie. Pierwszy raz na poczatku czgsci drugigj (przyktad 188), a kolginy raz podczas
krotkiego powtorzeniatego samego motywu w dalszym fragmencie tej czesci dzieta.

Przyktad 188. Meyer, X Kwartet smyczkowy op. 82, cz. 2

255 Hasto konkluzja [w:] Sownik wyrazow obcych, PWN, Warszawa 1980, s. 380.
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Najczescigy spotykana sugestia spiewnosci jest wprowadzenie wioskiego oznaczenia
ekspresywnego cantabile, zapisanego bezposrednio przy nutach partii wykonujace dzwieki
w odpowiednim nastroju (przyktad 189). Osiggana w ten sposob ptynnos¢ charakterystyczna
dlawokalizy mozliwa jest do identyfikacji w VI, XI, XIl, XI1I Kwartecie smyczkowym Meyera.

Przyktad 189. Meyer, XII Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 7

Z kolel ,faktura neutralna powstaje w rezultacie postugiwania si¢ przez kompozytora
srodkami na tyle powszechnymi, ze odpowiednimi dla kazdego prawie aparatu wykonawczego” 2%.
Sformutowana przez Gwizdalanke teza jest bardzo ogdlna i pozwala na odnalezienie takich
przyktadow w kazdym z szesnastu dziet Krzysztofa Meyera przeznaczonych na kwartet
smyczkowy.

Wickszg uwage warto jednak skupi¢ na przyktadzie, ktory w pewnym stopniu moze
egzemplifikowaé zaproponowang wczesnigj definicje faktury neutralng. Meyer w 1985 roku
konczy swdj VII Kwartet smyczkowy op. 65, arok poznigj, w roku 1986, dokonuje jego transkrypcji
na cztery saksofony, czego finanym dzielem jest Quartet op. 65a. Dzieto przeznaczone
nainstrumenty dete drewniane w duzej mierze jest tozsame z oryginatem napisanym na instrumenty
smyczkowe. Znaczna czg¢s¢ dzieta jest wiec fakturalnie neutralna, cho¢ nie kazdy jego fragment.
Z naturalnych powodéw — zmiana grupy instrumentow ze smyczkowej na deta w nowe wersji
kompozycji — brak w dziele saksofonowym dwu-, trzy- i czterodzwigckdw, uzycia ttumikow czy

stosowania oznaczen kierunku ruchu smyczka, ktore wptywaja na barwe dzwigku i jego akcentacje.

256 Gwizdalanka, op. cit., s. 96.
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Istotnym wiec bedzie zaprezentowanie tego samego fragmentu VIl Kwartetu smyczkowego
op. 65 (przyktad 190), bedacego pierwowzorem transkrypcji na cztery saksofony — Quartet op. 65a

(przyktad 191), co pozwoli na ukazanie faktury neutralnegj w twoérczosci Krzysztofa Meyera.

Przyktad 189. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, cz. 7

Przyktad 190. Meyer, Quartet op. 65a, cz. 7

183



3.4. Techniki instrumentalne i wykonawcze

Cztery instrumenty wchodzagce w sktad kwartetu smyczkowego — skrzypce pierwsze,
skrzypce drugie, atéwka i wiolonczela — nalezg do jedng rodziny instrumentéw strunowych
smyczkowych. Pokrewny sposob wydobywania dzwieku na kazdym z nich umozliwia uzyskanie
jednolite) barwy catego zespotu kameralnego. Jest to na przestrzeni dzigjow zarbwno atut, ktory
sprawiat, ze wielu kompozytorow podejmowato si¢ pisania kompozycji wiasnie na taki skiad,
jak réwniez w pewnym stopniu ograniczenie, Ktoremu tworcy starali Si¢ przeciwstawic.
Podegmowane przez kompozytoréw kolgne proby ,pokonania’ tych ograniczen doprowadzity
do stworzenia wielu nowych sposobow wydobycia dzwigku.

Rodzina instrumentéw strunowych to kilka grup, ktérych podziat dokonywany jest
ze wzgledu na ngjczescig) stosowane, charakterystyczne sposdb wydobycia brzmienia — pocieranie
struny, szarpanie struny i uderzanie struny. Instrumenty smyczkowe stanowig przyktad takich
generatoréw, co do ktérych ma zastosowanie kazda z wymienionych technik instrumentalnych,
cho¢ to dwie pierwsze — pocieranie struny smyczkiem (arco) i szarpanie struny palcem (pizzicato) —
S3 hajczescig wykorzystywane. Z kolei uderzanie struny, ktore cho¢ mozliwe, stosowane jest
w mniegjszym zakresie i odbywa si¢ w czasie gry col legno w artykulacji staccato.

Tak wiec technika instrumentalna okresla sposob pobudzenia do drgan generatora dzwieku
w danym instrumencie. Natomiast wydobycie dzwicku 0 pozadanej barwie dotyczy zastosowania
konkretngl techniki wykonawczej determinowanej technika instrumentalna.

W zakresie technik instrumentalnych oczywistym jest, ze intonacja dzwicku o wysokosci
mieszczacel Sie w zakresie skali wysokosciowej omawianych trzech rodzajow instrumentéw
odbywa sie poprzez skrécenie diugosci struny za pomoca jg przycisniecia do gryfu. Mozliwe jest
jednak osiagniecie tef samej wysokosci dzwicku na roznych strunach. Charakterystyczne jest,
ze na strunach al i e wykonuje sie dzwieki niemalze na catej ich dtugosci. Jest to w szczegdlnosci
istotne dla struny nastrojone najwyzej, ktorej wysokich dzwiekow nie da si¢ intonowa¢ na strunach
sasiednich. Innym aspektem czgstego wykorzystania struny €2 jest duza wygoda gry na nig,
spowodowana tatwoscig dociskania cienkig struny do gryfu i mozliwoscia matego wychylenia
lewgj reki.

Techniki wykonawcze mozna z kolei klasyfikowa¢ za pomoca réznego rodzaju artykulacji,

ktérych efekt brzmieniowy jest typowy lub nietypowy dla rodziny instrumentow smyczkowych.
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Pomocnym zrédiem w dokonaniu zestawienia sposobow artykulacyjnych jest podrecznik
instrumentologii i instrumentacji Samuela Adlera The Study of Orchestration?s?.

Pocieranie struny skroconej poprzez jej docisniecie palcem do podstrunnicy stanowi jedna
Z podstawowych technik gry na instrumentach smyczkowych — arco — ktéra wykorzystywana jest
przez Krzysztofa Meyera w kazdel z partii instrumentalnych we wszystkich szesnastu dzietach
przeznaczonych na kwartet smyczkowy.

Poprzez artykulacje arco, zsynchronizowang z doborem nawygodniejszego do tego celu
palcowania (przyktad 192), kompozytor osigga typowe dla tg techniki instrumentalngj efekty

brzmieniowe cechujace si¢ petnia brzmienia pocierangj przez smyczek struny.

Przyktad 192. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 2, nr 30

Na instrumentach smyczkowych mozliwa jest ponadto gra dwu-, trzy- i czterodzwickdw.
Warto jednak podkresli¢, ze mozliwe jest symultaniczne wydobycie dzwiekdéw generowanych
z dwoch czy w wyjatkowych sytuacjach trzech strun (sul tasto w dynamice co ngimnieg forte).
Natomiast trzy- i czterodzwicki w wigkszosci s3 wykonywane poprzez ich podziat na dwa
wspotbrzmienia ztozone z jednego lub dwaoch dzwiekow, ktore zrealizowane w  szybkim

nastepstwie s percypowane jako jeden wielodzwiek (przyktad 193).

257 Samuel Adler, The Sudy of Orchestration, W. W. Norton & Company, Inc., New York 2002,
S. 7-50.
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Przyktad 193. Meyer, X1V Kwartet smyczkowy op. 122, cz. 1, nr 10-11
W omawianym korpusie dziet mozliwe jest odnalezienie przyktadow techniki wykonawczej

obgmujace dyspozycje wspotbrzmieniami realizowanymi w technice instrumentalng pizzcato.

Wyjatkowym przyktadem jest wykorzystania podwoéjnego unisona e2 (przyktad 194).

Przyktad 194. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, cz. 1, nr 15
Pociagniecie smyczkiem po strunie powoduje wydobycie dzwigku, ktory dodatkowo moze

by¢ — cho¢ nie mus — uksztattowany poprzez zastosowanie wibracji. Technika wykonawcza

»Vibrato jest osiggana poprzez silne nacisniecie palca na strunie na pozadanegj wysokosci, podczas
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szybkiego poruszania nim w przod i w tyt na strunie” 258, Wspomniane w definicji kierunki ,,przéd”
i ,ty!” mozliwe s3 do uchwycenia tylko z perspektywy osoby grajacel na instrumencie. Niewielkie
odchylenia palca wykonywane w czasie wibracji powoduja zmiang wysokosci dzwigku
podstawowego — zarbwno jego podwyzszenie, jak i obnizenie. Wibracja jest technika wykonawcza,
ktéra muzycy wprowadzaja jako wyraz indywidualnej interpretacji narracji muzycznej,
,Dy uwydatni¢ pickno dzwigku, ktory utrzymuje sie¢ przez dowolny czas’29. Samo okreslenie
vibrato nie pojawia si¢ w kompozycjach Meyera, jest jednak jasne, ze to wiasnie ta technika
wykonawcza wykorzystywana jest do podkreslania brzmieniowego aspektu wyrazen
ekspresywnych takich jak na przyktad: espressivo, dolce, dolente.

Kompozytorzy, w tym i Meyer, moga wymaga¢ od wykonawcow takze wzmozonego ruchu,

ktory okreslany jest w partyturze poco vibrato (przyktad 195).

Przyktad 195. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 1, nr 3-4

W ramach tg techniki wykonawczej mozliwe jest osiggniecie rowniez efektu nietypowego,
co Meyer stosuje poprzez wprowadzenie stosownego opisu ,bardzo wolne vibrato (w granicach
1/4 tonu, uzyskane przez przesuwanie palca’260 oraz zastosowanie nowego oznaczenia

muzycznego, bedacego jego graficzng identyfikacja (przyktad 196).

258 | Vibrato is accomplished by pressing the finger firmly on the string at the desired pitch while
quickly rocking it back and forth on the string”, ibidem, s. 14.

259 | To enhance the beauty of atone that is sustained for any length of time”, ibidem.

260 Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, s. 3.
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Przyktad 196. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 3 Sintesi, nr 11

Niewibrowane dzwigki zngduja swoje zastosowanie w szybkich przebiegach, gdzie
najwaznigjsze jest uzyskanie ich poprawne intonacji. W miare jak wartosci dzwiekOw staja Si¢
coraz diuzsze, wykonawcy moga sobie pozwoli¢ na czestsze stosowanie wibracji, by podkresli¢
wspomniane u Adlera ,pickno”. Z kolel zdarza si¢ takze i tak, ze dzwigki, ktérych czas trwania
umozliwia ich wibracje, zostaja przez kompozytoréw — w tym i Meyera — celowo jg pozbawione.
Jest to zabieg majacy podkresli¢ barwg statyczng, chtodna, przywodzaca na mysl skupienie i jest

on w partyturze oznaczony za pomoca sformutowania senza vibrato (przyktad 197).

Przyktad 197. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 17-18

Artykulacja vibrato jako jedna z technik wykonawczych jest osiggana zarowno w technice
instrumentalng arco, jak i pizzicato. W omawiang tworczosci kwartetowej Meyer korzysta z te
mozliwosci, a nawet wymaga od muzykéw, w pewnych fragmentach kompozycji,

intensywniegszego ruchu — molto vibrato (przyktad 198).
188



Przyktad 198. Meyer, 111 Kwartet smyczkowy op. 27, nr 4

Cze¢sto stosowang technika wykonawcza w Kwartetach Meyera jest glissando, czyli
»przesuniccie [...] palca na [...] strunie z jedngj wysokosci na drugg”26l. Artykulacja ta jest
w szczegdlny sposdb uzalezniona od meliki i rytmiki, ktore to elementy warunkujg tempo ptynnego
przesuwania palcem po strunie. Zaréwno interwat miedzy dwoma kolegnymi dzwickami,
jak i wartos¢ rytmicznaw czasie ktorej ma si¢ odby¢ glissando, istotnie wptywaja najego przebieg.

Meyer stosuje rozne typy glissand. Najczescig spotykanym przyktadem glissanda jest
to realizowane przez jeden palec najedng strunie (przyktad 199).

Przyktad 199. Meyer, |11 Kwartet smyczkowy op. 27, nr 8

261 dliding [...] finger on[...] string from one pitch to another”, Adler, op. cit., s. 15.
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Notacja glissanda precyzyjnie wskazuje na ogét jedynie pierwszg i ostatnia wysokos¢
dzwickdw w tak artykutowang strukturze melicznegj, co skadingd daje tez mozliwos¢ na —
w pewnym stopniu — indywiduang interpretacje wykonania tejze struktury. Nie jest to jednak
reguta. Na potrzeby uzyskania odpowiednich wspotbrzmien miedzy instrumentami zespotu
kameralnego Meyer rozbija diugie glissando na krotsze odcinki, dookreslajagc mnigjsza czcionka

nutowa wysokosci dzwickow, ktére winny sie pojawi¢ na konkretnej mierze taktu (przyktad 200).

Przyktad 200. Meyer, X Kwartet smyczkowy op. 82, cz. 4, nr 109

Maksymalnym stopniem dookreslenia tempa wykonania glissanda jest wedtug Samuela
Adlera zastosowanie glissanda palcowanego262 |ub glissanda rozpisanego?63, czyli takiego,
w ktorym , kazda wysokos¢ jest zapisanai ma by¢ wykonana zgodnie z zapisem” 264 (przyktad 201 —

partia skrzypiec pierwszych).

262 Fingered glissando”, ibidem, s. 16.
263 Written-out glissando”, ibidem.

264 Every pitch is notated and is meant to be performed as written”, ibidem.
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Przyktad 201. Meyer, X1V Kwartet smyczkowy op. 122, cz. 2, nr 29

Wykorzystujac fakt, ze na instrumentach smyczkowych mozliwa jest gra na dwaéch strunach

jednoczesnie, Meyer stosuje rowniez glissanda dwudzwiekowe (przyktad 202).

Przyktad 202. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 24

Ostatnim rodzajem glissanda odnajdywanym w tworczosci kwartetowe Krzysztofa Meyera
jest zmiana techniki instrumentalng) z arco na pizzicato. Pozwala to na jednoczesne szarpnigcie
nawet trzech strun i symultaniczne przesuwanie po nich palcami. Stosowany przez kompozytora
zapis obgimuje dzwick podstawowy, symbole glissanda oraz dzwigck koncowy ujety w nawias.
Zastosowanie nawiasu ma sugerowac, ze kompozytor nie chce, by finalny dzwigk byt artykutowany

poprzez odrebne szarphiecie struny, ajedynie powinien wybrzmiewat (przyktad 203).
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Przyktad 203. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 29

Samuel Adler zwraca tez uwage na wystepowanie technik wykonawczych zwigzanych
z ruchem smyczka. Wsréd nich najbardziej podstawowa jest gra non legato, w ktoreg
.Kazdy dzwiek jest wykonywany poprzez zmiane kierunku smyczka, niezaleznie od tego,
czy pochdd jest wolny czy szybki”265, Autor podrecznika instrumentacji podkresla, ze non legato
wymaga uzycia odpowiednich znakow, ktére symbolicznie okreslaja kierunek ruchu smyczka
W tworczosci Meyera technike te mozna zaobserwowa¢ na krétkich odcinkach dziel,
ograniczonych do kilku dzwi¢ckow. Pochody te s3 homorytmicznymi wspotbrzmieniami

intonowanymi przez wickszos¢ obsady instrumentalngj (przyktad 204).

Przyktad 204. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, nr 20

Z kolei technika legato zwigzana jest z taczeniem wiekszgj liczby dzwiekow a ,,wszystkie

s3 zagrane w jednym kierunku smyczka’266. W kazdym z Kwartetow smyczkowych Meyera

265 'Each pitch is performed by changing the direction of the bow, whether the passage is slow or
fast”, ibidem, s. 17.

266 All are played in one bow direction”, ibidem, s. 18.
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mozliwe jest odnalezienie przyktaddéw legata, taczacych od dwoch do nawet kilkudziesieciu

dzwickow (przyktad 205).

Przyktad 205. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 1, nr 4

Legato stuzy réwniez do wydtuzania czasu trwania dwéch sasiadujacych ze sobg wartosci.
Taki sposob organizacji rytmiczng jest czesto stosowany w Kwartetach Meyera, w szczegllnosci
charakterystyczne jest tworzenie w ten sposob statycznych wspbtbrzmien w funkcji akompaniujacej
(przyktad 206).

Przyktad 206. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 1, nr 21

Wyliczajac techniki wykonawcze nie mozna zapomniec o détaché, ktore charakteryzuje sie
»Zmiang kierunku smyczka dla kazdej nuty”267. Smyczek w czasie gry ma ciagty kontakt ze struna,
co powoduje, ze dzwick w swej charakterystyce czasowej (zaleznos¢ amplitudy od czasu) uzyskuje

zréznicowane co do czasu trwania stany przejsciowe i stan stabilny — ma niewielki trangent

267 Changing the direction of the bow for each note”, ibidem, s. 18.
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poczatkowy i znikomy trangent koncowy, a za to ma dtugi stan ustalony. Technika ta przypomina
gre non legato, lecz kompozytor nie musi zaznacza¢ w tym wypadku kierunkow, w ktérych
instrumentalista powinien porusza¢ smyczkiem. Gra détaché jest obecna we wszystkich
omawianych dzietach kwartetowych.

SzczegOlnym przypadkiem techniki détaché jest z kolel artykulacja z doprecyzowanym
przez kompozytora kierunkiem ruchu smyczka, a zwlaszcza, gdy jest to repetycja jednego
z kierunkéw. ,,Bardzo ci¢zki i energiczny efekt uzyskuje sie zwykle za pomocg serii smyczkéw

w dot” 268, co znagjduje swoja egzemplifikacje w Kwartetach Meyera (przyktad 207).

Przyktad 207. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, nr 16

Na instrumentach smyczkowych mozliwe jest uzycie techniki wykonawczej staccato,
CO z jezyka wioskiego oznacza ,,odtaczy¢ lub oddzielic”269. Adler zwraca uwage, ze ta technika
wykonawcza moze by¢ zapisana na dwa sposoby: ,staccato na oddzielnych smyczkach”270
lub ,staccato na tuku’27l, We wszystkich szesnastu dzietach przeznaczonych na kwartet
smyczkowy autor wykorzystuje pierwszy z wyzej wymienionych sposobow artykulacji staccato

(przyktad 208).

268 A very heavy and vigorous effect is commonly achieved using a series of down-bows”, ibidem,
S. 22.

269 Detach or separate’, ibidem, s. 23.
210 Separate Bow Staccato”, ibidem.

2711 Slurred Staccato”, ibidem, s. 24.
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Przyktad 208. Meyer, XlII Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 3, nr 45

Prezentowany powyze przyktad informuje wykonawce o sposobie artykulacji, lecz nie
dookresla kierunku ruchu smyczkiem. Konkretny ruch ma jednak istotny wptyw na barwe dzwieku,
stad w niektorych Kwartetach Meyera mozliwe jest odnaezienie staccata uszczegétowionego
0 symbol ruchu smyczkiem w doét (przyktad 209) lub w gore (przyktad 210). W obu przypadkach
dzwicki wykonywane s3 — w przyblizeniu — w tg sameg czesci smyczka, a szybki powrdét

I artykulacja dzwi¢ku staccato powoduje nader ostre brzmienie.

Przyktad 209. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 1, nr 2

Przyktad 210. Meyer, VIII Kwartet smyczkowy op. 67, cz. 3, nr 19
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W niektorych Kwartetach Krzysztofa Meyera stosowane jest rowniez , staccato na tuku”
(przyktad 211), ktére w odréznieniu od tego na ,,oddzielnych smyczkach” posiada indywidualna,
tagodniejszg barwe brzmienia. Dalszy stopien uszczegotowienia realizacji staccata, ktory rowniez

wptywa na barwe dzwieku, polega na oznaczeniu kierunku ruchu smyczka (przyktad 212).

Przyktad 211. Meyer, XV Kwartet smyczkowy op. 131, cz. 3, nr 38

Przyktad 212. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, nr 18

W Kwartetach smyczkowych Krzysztofa Meyera mozliwe jest odnalezienie techniki
arpeggiando, ktora ,,moze zacza¢ sie¢ od prostego slizgania granego arpeggio”272 (przykiad 213).
Wazng cecha tej techniki wykonawczej jest powtarzalnos¢ tak realizowane) struktury rytmiczno-
mel odyczno-harmoniczngj, co pozwala wykonawcy wydoby¢ charakterystyczne brzmienie, ktére —
zngjdujac swo] wyraz w nazwie tg artykulacji — imituje brzmienie uzyskiwane poprzez gre

na harfie.

212 May begin with asimple slurring of an arpeggio played”, ibidem, s. 28.
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Przyktad 213. Meyer, X111 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 5, nr 58

W wielu omawianych tu kompozycjach Meyera uwage zwraca uzycie trylu, czyli artykul acji
uzyskiwanej przez ,przyciskanie i odpuszczanie nastepnego wyzszego dzwieku sasiednim gornym
palcem tak szybko, jak to mozliwe’273, Jedli tryl nie sktada si¢ z dzwiekdw diatonicznych, Meyer
dookresla je poprzez wprowadzenie odpowiednigl wysokosci dzwicku w nawiasie ze stosownym

znakiem chromatycznym (przyktad 214).

Przyktad 214. Meyer, X1V Kwartet smyczkowy op. 122, cz. 1, nr 1

Inng technika wykonawcza wykorzystywana przez Meyeraw jego Kwartetach smyczkowych
jest tremolo osiggane za pomaca powtarzanego ruchu smyczka. Adler dookresla tremolo jako

»pojedynczy dzwiek, ktéry jest powtarzany tak czesto, jak to mozliwe, podczas trwania zapisane

213 Playing and releasing the next higher note with adjacent upper finger as rapidly as possible’,
ibidem.
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wartosci rytmicznej poprzez krotkie i szybkie posuniecia smyczkiem w gore i w dot” 274, Tremolo
jest sposobem artykulacji, ktory moze by¢ doprecyzowany, co do ilosci powtdrzen danego dzwigku.

Stuza temu notowane na laseczce nuty stosowne belki, ktorych liczba okresla stopien rozdrobnienia
(przyktad 215).

Przyktad 215. Meyer, XII Kwartet smyczkowy op. 103, cz. 7, nr 47

Intensywnos¢ podziatu uzalezniona jest od ilosci belek, lecz w twoérczosci kwartetowe
Krzysztofa Meyera pojawia si¢ rowniez nietypowy efekt te techniki dookreslany w partyturach
jako ,bardzo szybkie nierytmizowane tremolo”27s (przyktad 216). Wspomniany sposob

wykorzystania tej techniki wykonawczej jest stosowany przez kompozytora duzo czescig niz
tradycyjne tremolo.

214 A single pitch is repeated as often as possible during the length of the written note by means
of short, quick up- and down-bow strokes”, ibidem, s. 29.

215 Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, s. 3.
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Przyktad 216. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 5, nr 53

Jesli , interwat sekundy lub wickszy jest szybko powtarzany”276 mamy do czynieniaz trylem
pal cowanyme?? [ub z tremolandem. Meyer nie stosuje w swoich Kwartetach smyczkowych zapisu
tremolanda za pomoca znanych z tremola belek dookreslajacego szybkos¢ naprzemienng gry,
a jedynie tremolando wykorzystujace bardzo szybka nierytmizowana zmiang dzwickdw

(przyktad 217).

Przyktad 217. Meyer, XI Kwartet smyczkowy op. 95, nr 7-8

216 Aninterval of asecond or larger is quickly repeated”, Adler, op. cit., s. 30.

217 Fingered tremolo”, ibidem.
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» W celu uzyskania brzmienia raczej fletowego, migkkiego i zamglonego, kompozytor moze
poprosi¢ wykonawce o gre smyczkiem na gryfie’278, co jest rownoznaczne z wprowadzeniem gry
sul tasto. Ta technika wykonawcza cho¢ jest wykorzystywana w twoérczosci kwartetowej Meyera,
to jednak nie jest zapisywana w tradycyjny sposob za pomocg petnegj wioskigj nazwy, lecz poprzez
zastosowanie skrotu literowego ,, ST” (przykiad 218).

Przyktad 218. Meyer, |11 Kwartet smyczkowy op. 27, nr 3

Z kolel jedna z najczgscig) stosowanych technik wykonawczych w tworczosci Krzysztofa
Meyera jest sul ponticello, dla ktorego twoérca stosuje skrétowy zapis ,SP’. Artykulacje
te ,uzyskuje si¢ grajac bardzo blisko lub bezposrednio na mostku zamiast miedzy podstrunnica
a mostkiem”279, Efektem brzmieniowym tej techniki sa brzmienia ostre i szkliste. Kompozytor
wykorzystuje sul ponticello zarbwno na dzwiekach dtugich, jak i krétkich, ktore stanowig

wiekszos¢ przyktadow teg artykulacji w korpusie analizowanych w dysertacji dziet (przyktad 219).

218 | In order to obtain a rather flutelike, soft, and hazy tone, the composer may ask the performer
to play with the bow on the fingerboard”, ibidem, s. 31.

219 | |s produced by playing very near or right on the bridge instead of between the fingerboard and

the bridge”, ibidem, s. 32.
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Przyktad 219. Meyer, V Kwartet smyczkowy op. 42, cz. 4, nr 27

Inng technika wykonawcza majaca zastosowanie w Kwartetach smyczkowych Meyera jest
col legno tratto, czyli artykutowanie dzwiekow gdy ,, smyczek jest odwrécony i drzewiec ciggniety
jest po strunie. Poniewaz drewno smyczka stawia mnigjszy opér na strunie niz witos, dzwiegk jest
delikatnigjszy i dos¢ niesamowity”280, W partyturach autor uzywa tylko skrétu literowego ,,CL”,
zamiast catlego wioskiego wyrazenia. Artykulacja ta stosowana jest w szczegolnosci w potaczeniu

Z bardzo szybkim nierytmizowanym tremolo (przyktad 220).

Przyktad 220. Meyer, |11 Kwartet smyczkowy op. 27, cz. 2, nr 11

Wazne migjsce w tworczosci kwartetowe) Krzysztofa Meyera zajmuje rowniez technika
instrumentalna, w ktérgl ,uderza sie w strune drzewcem smyczka’28l — col legno batutto

(przyktad 221). Wtoska, opisowa nazwe tej techniki Meyer skraca do dwoch liter ,,LB”.

280 The bow isturned over and the wooden stick is dragged across the string. Since the wood of the
bow is less resistant to the string than the hair, the resulting sound is wispy and rather eerie”,
ibidem.
281 Strikes the string with the wood of the bow”, ibidem.
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Przyktad 221. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 14

Powracajac do techniki instrumentalng pizzicato, jako jedne z wiodacych technik
wykorzystywanych przez Meyera w omawianym korpusie dziet, warto przytoczy¢ jg definicje
autorstwa Adlera. Wedtug niego pizzicato ,,polega na szarpaniu strun”282 instrumentu. Artykulacja
ta wykorzystywana jest nie tylko w pochodach realizowanych z nastgpstwa pojedynczych
dzwigkow (przyktad 222), ale takze w intonowaniu akordow (przyktad 223). Autor szesnastu dziet
przeznaczonych na kwartet smyczkowy nie stosuje utrwalonego w tradycji skrétu ,pizz.”, ktéry
obliguje wykonawce do szarpania strun, ajedynie ,,PZ”. Podobne odstgpienie od tradycyjne notacji
srodkéw artykulacyjnych widoczne jest w braku stosowania stowa ,arco” — gra smyczkiem —

narzecz ,AR”.

Przyktad 222. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 2, nr 25

282 Involves plucking the strings’, ibidem, s. 33.
202



Przyktad 223. Meyer, || Kwartet smyczkowy op. 23, nr 25

Pizzicato moze by¢ rowniez realizowane za pomoca palcow lewe reki, co procz,
stosowanego przez Meyera, skrétu ,,PZ” opatrzone jest symbolem ,+”, ktéry w literaturze
smyczkowse jest utrwalong forma zapisu takiego sposobu artykulacji. Stosowanie pizzicato lews
rekg umozliwia prowadzenie dwugtosowego pochodu dzwickdw w ramach jedng partii
instrumentalng — prawa rgka wykonuje dzwigki arco, a lewa szarpie struny (przyktad 224). Adler

zauwaza, ze ,,CZ¢sto Sg to struny puste, a do szarpania stuzy maty palec” 283,

Przyktad 224. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 1

Adler wymienia tez ,pizzicato pstrykane [ktére] wykonuje sie przez uderzenie struny
0 podstrunnicg” 284, Jest to wiec dzwiek szarpnieteg struny o charakterze perkusyjnym wynikajagcym

Z jg uderzenia o gryf. W literaturze polskigj stosuje si¢ jednak okreslenie pizzicato alla Barok

283 Often, these are open strings, and the little finger is used to pluck”, ibidem, s. 35.

284 Snap pizzicato [...] is performed by snapping the string against the fingerboard”, ibidem, s. 36.
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lub pizzicato bartokowskie. Mimo rdznego nazewnictwa istnigje zunifikowany symbol graficzny tej
artykulacji. W tworczosci kwartetowe] Meyera technika ta jest stosowana w kazdel z partii

instrumentalnych zespotu kameralnego (przyktad 225).

Przyktad 225. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 3, nr 43

W analizowanych dzietach Krzysztofa Meyera pojawia si¢ rowniez pizzicato quas chitarra
~tworzace efekt arpeggiowy”285 (przyktad 226). Szczegblne zastosowanie tego typu artykulacji
mozna odnalez¢ w czesciach wykonywanych w szybkim tempie, co wzmacnia ,gitarowy”

efekt brzmieniowy.

Przyktad 226. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 6

W Kwartetach smyczkowych Krzysztofa Meyera zastosowanie znajduje rowniez artykulacja
con sordino, co mozna ttumaczy¢ jako ,umieszczenie na mostku matego plastikowego,
drewnianego lub metalowego przedmiotu”286 zwanego ttumikiem. Autor nie stosuje petnego, ani

skrétowego zapisu tg artykulacji, ajedynie witasne, dwuliterowe okreslenie ,, CS’. Podobnie sprawa

285 Crating an arpeggiated effect”, ibidem, s. 37.

286 Places asmall plastic, wooden, or metal object on the bridge”, ibidem, s. 39.
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sie ma w przypadku oznaczenia zdjecia ttumika z mostku — senza sordino — ktére u Meyera jest
oznaczone jako ,SS’. Ten rodzg artykulacji kompozytor wprowadza do fragmentéw swoich
Kwartetow, a szczegolne migjsce zaijmuje on w VII Kwartecie smyczkowym, ktéry wykonywany jest

z tlumikami na mostkach przez wszystkie instrumenty od poczatku az do konca dzieta
(przyktad 227).

Przyktad 227. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, nr O

Kolgng technikg wykonawczg, ktorg wymieniaw swej ksigzce Adler jest scordatura, czyli
»Wloski termin oznaczajacy rozstrojeni€’287. Kazda ze strun wszystkich instrumentéw kwartetu
smyczkowego ,,moze by¢ naprezana lub luzowana, aby uzyskac inng wysokos¢ niz w normalnym
stroju”288, Takich zmian mozna dokonat przed rozpoczeciem kompozycji, co zostgje starannie
zapisane w partyturach. W dzietach, w ktorych zaistnigje sytuacja zmiany stroju, nie ma mozliwosci
powrotu do pierwotnego nastrojenia instrumentu, tak wigc rozstrojenie jest procesem
jednorazowym i nieodwracalnym w ramach danej kompozycji. Meyer jednak korzysta
ze scordatury w czasie trwania dzieta. Stad tez kompozytor okresla ten zabieg mianem , rozstrojenia

podangj struny” 289, co zostaje doprecyzowane stosowna litera (przyktad 228).

287 | An Italian term meaning mistuning”, ibidem, s. 40.

288 May be tightened or loosened to produce a pitch other than that of the normal tuning”, ibidem.

289 Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, s. 2.
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Przyktad 228. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 38
Szerokie zastosowanie w Kwartetach smyczkowych Meyera maja flazolety naturalne, ktére

s3 ,,dzwiekami wytwarzanymi poprzez lekkie dotkniecie struny w roznych punktach zwanych

weztami” 29 (przyktad 229).

Przyktad 229. Meyer, |V Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 2 Ostinato, nr 24

Inny typ tg techniki wykonawcze to flazolet sztuczny ,polegajacy na lekkim dotknieciu

wezta o interwat kwarty [czystej] powyzel wysokosci dzwieku, ktory jest zatrzymywany przez inny

290  Pitches produced by touching a string lightly at various points called nodes’, Adler, op. cit.,
S. 42.
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palec” 291, W ten sposob taki chwyt moze by¢ przesuwany w dowolne migjsce gryfu instrumentow

smyczkowych (przyktad 230).

Przyktad 230. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 1, nr 25

Warte uwagi jest réwniez zastosowanie arpeggio, czyli roztozonego akordu. Kompozytor

moze okresli¢ doktadny kierunek wykonywania kolejnych sktadnikow wspotbrzmienia

(przyktad 231).

Przyktad 231. Meyer, |1 Kwartet smyczkowy op. 23, nr 29

Krzysztof Meyer w swojgj tworczosci wykorzystuje rowniez techniki  wykonawcze
i instrumentalne, ktore nie zostaty opisane powyzej, a ktére naleza do srodkow techniki

sonorystyczne i zostaty tylko wzmiankowane we wczesniejszej czesci dysertac)i.

291 Is by lightly touching the node the interval of a 4th above a pitch that is stopped by another

finger”, ibidem, s. 46.
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Przywolywany w ninigjszych rozwazaniach Samuel Adler wprawdzie porusza w Swoje€j
ksigzce watek kompozytorskigj techniki sonorystycznej i szczegdlnego wykorzystania w nigj
technik instrumentalnych i wykonawczych, lecz czyni to jakby na marginesie omawiania
wiodacych tu tematow, ktére maja przyblizy¢ kompozytorom najczescigl wykorzystywane srodki
technik instrumentalnych i wykonawczych, stanowigce wiedz¢ z zakresu instrumentacii
i instrumentologii. Zogniskowana jest ona w szczegdlny sposdb na osiaggnieciach kompozytorow
tworzacych w réznorodnych nurtach stylistycznych do okresu || Wojny Swiatows.

Przedstawione powyze techniki instrumentalne (arco, pizzicato, legno batutto staccato)
staly si¢ dla kompozytoréw drugigj potowy XX wieku niewystarczajagce. Dotychczasows technika
instrumentalng wykorzystujaca incytacje struny poprzez uderzenie, byto tylko legno batutto. Efekt
brzmieniowy tej techniki to dzwicki delikatne i selektywne. Meyer zdecydowat si¢ jednak uzy¢
nowe techniki instrumentalnegj, opisang jako ,efekt perkusyjny; uderzac w struny otwartg dtonia
lub palcami”292 prawej reki (odpowiedzialng dotychczas za prowadzenie smyczka po strunach).
Uderzane w ten sposbb struny brzmig o wiele delikatnig i to wiasnie ten efekt jest pozadany przez
kompozytora, gdyz nie wskazuje on w partyturze wysokosci dzwiekow, a jedynie rytm, w ktorym

winno si¢ realizowac ten fragment dzieta (przyktad 232 — partia altowki).

Przyktad 232. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 2

292 Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, s. 3.
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Odmiang opisang powyzeg techniki instrumentalng jest ,uderzanie otwarta dtonig lub
palcami po catym gryfie tam i z powrotem”293, Krzysztof Meyer w obrgbie tg techniki dookresla
wspbtbrzmienie, ktére winno by¢ chwycone palcami lewe reki i artykutowane poprzez uderzenia
ditonig lub palcami reki prawe. Mimo, ze definicja techniki wskazuje na duza dowolnos¢ w jg
interpretacji, kompozytor okresla zarbwno poczatkowe migjsce uderzen (stosuje do tego celu zapis
SP, czyli sul ponticello), zakres przesuwania prawej r¢ki opisany za pomoca cyfr odwotujacych sig
do pozycji lewg reki (6-10) oraz migjsce finane (ST, czyli sul tasto). Poniewaz jest to technika
wymagajagca uderzania dionig lub palcami po catg diugosci gryfu, stosowana jest na diuze
trwajacych fragmentach dzieta (przyktad 233).

Przyktad 233. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 4

Kolgna technika instrumentalng jest , efekt perkusyjny; uderzac w gorng ptyte zabka lub
czubkami palcow”2%4, Dzwiecki wykonywane w tegj technice wydobywane s3 poprzez wzbudzenie
do drgan drewnianego pudta rezonansowego, co moze przywotywaé odgtos pukania w drewno.
Jest to efekt dzwigckowy o duzym stopniu selektywnosci — pojedyncze uderzenie jest krotkie,
a brzmienie oscyluje w granicach natgzenia dzwigcku réwnego piano. Z tego powodu technika
ta stosowana jest zawsze w tremolo, na krétkich wartosciach, co umozliwia odpowiednie jej

wybrzmienie (przyktad 234 — partia altowki).

293 | bidem.

294 | bidem.
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Przyktad 234. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 2 Antitesi, nr 7

Krzysztof Meyer rozwija technike instrumentalna legno batutto tworzac specyficzny je
rodzgj, czego owocem jest autorska technika wykonawcza, opisana w legendzie kompozycji jako
,uderzanie odwrotng strong smyczka po calym gryfie tam i z powrotem. Liczby oznaczaja
przyblizong ilos¢ uderzen”2%. Opisany sposob gry jest identyczny jak w technice instrumentalnej
legno batutto, a zmianie ulega jedynie migjsce uderzania drzewcem o struny, ktore teraz zostaja
w partyturze dookreslone za pomocg wykorzystywanych w literaturze smyczkowej okreslen
sul ponticello i sul tasto — u Meyera odpowiednio SP i ST. Kompozytor sugeruje rowniez liczbg
tych uderzen za pomoca przedziatu liczbowego, co pozwaa wykonawcy na pewnego rodzaju
interpretacje tg techniki, ktéra pierwszy, alei jedyny raz, zostaje wykorzystana w tym dziele autora
(przyktad 235).

Przyktad 235. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr O

295 | bidem.
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Inng technika wykonawcza zwigzang z kompozytorska technika sonorystyczng jest ,gra
migdzy podstawkiem a strunnikiem” 2%, Zaliczane jest to do techniki instrumentalng arco, gdyz jest
to faktycznie gra smyczkiem po strunie. Zmianie ulega jedynie migjsce potozenia smyczka, ktory
zamiast pociera¢ strung w tradycyjnej jg czesci — migdzy podstawkiem a gryfem — przytozony jest
migdzy podstawkiem a strunociggiem. Powoduje to, ze wykonawca nie ma kontroli nad wysokoscia
wykonywanych dzwigckdéw, a ich réznice sa zwigzane z gruboscia i dtugoscig struny. Dzwigki
wydawane z instrumentu podczas wykorzystywaniate) techniki wykonawcze] sg wysokie, ostre, de

krotko brzmigce (przyktad 236).

Przyktad 236. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 2

Kolgne dwie techniki wykonawcze zwigzane s3 z wykorzystaniem artykulacji glissando.
Pierwsza z technik posiada nast¢pujacy opis. ,gra¢ arco, zmienigjgc bardzo szybko wysokosci
dzwiekOdw przez przez suwanie lewg rekg po catym gryfie tam i z porotem”297, Kompozytor
za pomocg odpowiedniego ksztaltu okresla intensyfikacje wykonywanych glissand, jak réwniez
migjsce, w ktorym powinien znalez¢ sie¢ palec lewg reki. Migisce to dookreslone jest poprzez
wioskie stowa sul ponticello — palec mozliwie jak ngblizej podstawka — oraz sul tasto — palec
porusza si¢ nad gryfem w kierunku prozka instrumentu (przyktad 237 — partia skrzypiec drugich,

altowki i wiolonczeli).

29 | bidem.

297 | bidem.
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Przyktad 237. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 4

Ostatnig technika wykonawcza jest ,przesuwanie szybko palcami w koncowe czesci
gryfu’298, Jest to technika wykorzystujgca ptynne przejscie miedzy dzwickami — glissando.
Ograniczone jest jednak tylko i wytacznie do dzwiekdw w wysokich pozycjach, co powoduje duza
przenikliwos¢ artykutowanych w ten sposdb dzwiekow (przyktad 238).

Przyktad 238. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 4

Krzysztof Meyer w swoich szesnastu dzietach przeznaczonych na kwartet smyczkowy

wykorzystuje wszystkie techniki instrumentalne, za réwno te tradycyjne, jak te nowe, w jakims

298 | bidem.
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sensie ,wynaezione” w drugig potowie XX wieku i w szczegdlny sposdb wykorzystywane
W sonorystycznej technice kompozytorskie.

W omawianych Kwartetach smyczkowych dla roznych technik instrumentalnych
wykorzystane zostaja rowniez réznorodne techniki wykonawcze. Poczawszy od technik
charakterystycznych dla wczesnigjszych epok muzycznych, a skonczywszy na osiggni¢ciach XX
wieku.

Warto zauwazy¢, ze sposdb wykorzystania technik wykonawczych jest za kazdym razem
wyczulony na mozliwosci barwowe konkretnego instrumentu. Bardzo trafnie, ale w odniesieniu

tylko do dziet sonorystycznych, okreslit to Krzysztof Penderecki méwiac, ze:

Niektore srodki artykulacji stosowane przeze mnie na instrumentach smyczkowych majg pozornie
charakter perkusyjny, a mimo to wigza Si¢ z brzmieniami tego instrumentu. To ta sama historia
o z pizzcatem na skrzypcach: chociaz nastapita tu jakby zmiana instrumentu smyczkowego na szarpany,
to jednak nadal mamy do czynienia z dzwickiem skrzypiec, innymi od dzwigku np. gitary. Czy bedziemy
w ten czy inny sposdb pocieraé, szarpaé czy uderzat, zawsze jednak atakujemy tu instrument sktadajacy
sie ze strun i pudta rezonansowego, i majacy wiasnie takg a nie inng budowe — a to determinuje charakter
brzmienia. W ogdélnym pojeciu [...] pozostajemy w granicach charakterystycznego ,brzmienia
instrumentalnego”, ktdre nie przestaje nim by¢, choé¢ rozszerzamy je stopniowo o nowe efekty299,

Obie te obserwacje moga upowaznia¢ do stwierdzenia, ze Meyer w pelni wykorzystuje
srodki technik instrumentalnych i wykonawczych swoich czasow. Jest to jednak zdanie prawdziwe
tylko dla pierwszych dziet kwartetowych tego tworcy (1, I, 1V), ktére s3 wrecz ,, naszpikowane’
awangardowymi technikami smyczkowymi. Od | Kwartetu smyczkowego widoczne jest ukazywanie
dychotomii pomiedzy technikami awangardowymi a tradycyjnymi. W miar¢ pisania kolgjnych
Kwartetéw Meyer stopniowo rezygnuje z tych najbardziej nowoczesnych, wzmagajac uzycie trzech
technik instrumentalnych (arco, pizzicato, legno batutto) oraz kilku technik wykonawczych
(sul ponticello, con sordino, sul tasto). Tak wigc Krzysztof Meyer wyze sobie ceni ,, poruszanie si¢
w dziedzinie trudnigjsze) niz sama tylko wynalazczos¢ dzwickowa, bo obejmujacej sfere ekspregji

I formy” 300,

29 Tadeusz Andrzej Zielinski, Wspo6iczesny kompozytor a tradycja. Rozmowa z Krzysztofem
Pendereckim, ,,Ruch Muzyczny” 1963, nr 12, s. 8.

300 \Weselmann, op. cit., s. 190.
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3.5. Forma muzyczna

Jozef Chominski w swym dziele ,,Formy muzyczne’ stworzyt interesujaca definicje, ktorg
warto w tym miegjscu przytoczy¢: ,, Okreslenie «forma» oznacza dostownie ksztalt, postac, figure.
W muzyce forma jest rezultatem czynnosci porzadkujacych, nadajacych materiatowi dzwigkowemu
okreslony ksztalt. Jest to rownoznaczne z powstaniem dzieta’30l, Wedtug autora dzieto powstaje
poprzez stosowanie miedzy innymi technik kompozytorskich, instrumentalnych i wykonawczych.
Tworza one swego rodzaju istotg utworu muzycznego i zostaly przedstawione we wczesnigjszych
czesciach ninigjsze pracy.

Dzieto muzyczne jest zwienczeniem pomyslnie przeprowadzonego przez kompozytora
procesu formujacego, co dobrze zauwazyt w swojg definicji formy Arnold Whittall piszac,
ze ,impuls organizacyjny lezy u podstaw kazdego przedsiewziecia kompozytorskiego,
od najskromniejszego do najbardziej ambitnego” 302,

Jak pisze Chominski, proces formujacy, jako czynnos¢, posiada rézne kategorie, decydujace
0 wspotczynnikach dzieta, takich jak rodzaj, gatunek, struktura i konstrukcja. Wedtug autora rodzaj
odnos si¢ do ,,poczatku procesu formujacego, [...] wyboru podstawy materialng formy, czyli jg
infrastruktury, a wiec do generatorow materiatu dzwickowego” 303, Nastepna kategoria jest gatunek
»ZWigzany z przeznaczeniem i charakterem dzieta, jego obsadg i rozmiarami” 304, Niezwykle wazna
kategoria procesu formujacego jest struktura, tworzaca ,uklad, w ktorym poszczegdlne
wspotczynniki dzieta pozostaja do siebie w $cisle okreslonym stosunku i decyduja o integralnosci
dziata’3%s. Ostatnig kategoria jest konstrukcja, czyli ,zespdt srodkéw za pomocag ktorych

realizowana jest struktura, a wiec budowe roznych wspétczynnikow formy” 306,

301 Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1 Teoria formy. Ma‘e formy muzyczne,
s. 13.

302 'An organizing impulse is at the heart of any compositional enterprise, from the most modest
to the most ambitious’, Arnold Whittall, Form [w:] Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, London 2001, v. 9, s. 92.

303 Chominski, Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 20.
304 | bidem.
305 |bidem, s. 21.

306 | bidem.
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Wspbtczynnikiem takim moze by¢ koncepcja dramaturgiczna czy chocby budowy muzyczne).
Tak wi¢c konstrukcja ,,obegimuje tylko zewngtrzng strone formy” 307,

Powyzg zaprezentowane twierdzenia Chominskiego w pewnym stopniu s3 zbiezne
z mysleniem Krzysztofa Meyera o formie. Autor Kwartetow smyczkowych miatl okazje
wypowiedzie¢ sie na ten temat, co dgje mozliwos¢ skonfrontowania zagadnien teoretycznych
z reflekga tworcy. ,Dla mnie, kompozytora, forma jest rezultatem organizacji wszystkich
elementéw materiatu muzycznego, na ktore sktada si¢ dzieto. Innymi stowy: jest to koncowy wynik
organizacji materii muzycznej, efekt pracy kompozytorskigj nad ksztattem dzieta’308, Wszystkie
zaprezentowane powyzej definicje taczy wspllne twierdzenie, ze na forme sklada si¢ wiele

réznorodnych procesow, nad ktorymi musi panowa¢ kompozytor.

Jednak akt i sztuka komponowania nie s3 réwnoznaczne z wyborem i wykorzystaniem schematéw
formalnych, a kompozytorzy zobowigzuja muzykologdéw do konfrontacji z nieskonczong elastycznoscia
relacji miedzy «formg» jako kategorig rodzajowg (takg jak forma ABA, kanon, sonata) a dzietem
muzycznym jako niepowtarzal nym wynikiem zastosowania okreslonych materiatow i procesow.30®

Zacytowana wypowiedz Whittalla w dos¢ jasny sposob zwraca uwage, ze kompozytor ma jakoby
»do wyboru” pewien zasdb form muzycznych, ktére moze wykorzysta¢ catosciowo lub czesciowo,
konfigurowac je, a stuchacz podswiadomie odbiera forme, mentalnie tworzac wyobrazenie catosci.
Skomponowane dzieto stgje sie rowniez obiektem badan muzykologicznych, ktére moga, ae nie
musza wykaza¢ odwotania do form historycznych. W przypadku Krzysztofa Meyera i jego
Kwartetow smyczkowych mozna skonstatowac, ze autor nie odwotuje si¢ do zadnego z istniejacych
w historii muzyki schematu formalnego. Nie jest to jednak tworczos¢ zrywajaca z osiggnieciami
wczesnigiszych epok, gdyz jak sam kompozytor powiedzial: , Fascynuje mnie wszelka forma

zamknieta’310, To krotkie zdanie umiejscawia Meyera w grupie kompozytoréw XX i XXI wieku,

307 | bidem.
308 Meyer, Do i od kompozytora, s. 38.

309  Yet the act, and art, of composition is not synonymous with the selection and activation
of formal templates, and composers oblige writers on music to confront the infinite flexibility of the
relation between ‘form’ as a generic category (such as ternary, canon, sonata) and the musical work
as the unique result of the deployment of particular materials and processes.”. Whittall, Form, s. 92.

310 Markus Riesendorf, Pigkno dzwigku jest moim drogowskazem. Wywiad z Krzysztofem Meyerem,
»Klasyka’ 1998, nr 8, s. 13.
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ktérzy nie zrywaja z tradycja muzycznag minionych wiekow, a probuja ja w indywidualny sposob
asymilowac i wykorzysta¢ w swoim jezyku muzycznym.

Kwartety smyczkowe Meyera to dzieta zamkni¢te i nie odwotujace si¢ do apriorycznych
form muzycznych. Zanim jednak przejdziemy do szczeg6towego ich opisu, warto zwroci¢ uwage,
ze autor w swych wypowiedziach porusza watki psychologiczne, ktore tgcza sie wiasnie z doborem

odpowiednich form muzycznych,

ktore zawdziecza[jg] swe istnienie zdolnosci stuchgjacego do zapamictania ustyszangi muzyki,
integrowania jg poszczegdlnych fragmentow w czasie stuchania tak, aby utwér po jego wystuchaniu
(cho¢by wielokrotnym) dat si¢ ujac¢ jako wyobrazenie istnigjace jakby poza czasem, podobnie jak obraz
czy rzezba3u

Meyer do tego celu ,, wykorzystuje takie wiasciwosci stuchajgcego, jak pamie¢ muzyczna, zdolnosé
przewidywania, odpowiednie reagowanie na réznice zageszczenia materii muzyczne” 312, Wszystko
to stanowi 0 ztozonosci procesu tworczego, ktorego formajest efektem finalnym. Wykonanie dzieta
posiadajacego forme zamknigta nie jest zakonczeniem jego poznawania, gdyz ,, utwor wprawdzie
przebiega w czasie, ale po wykonaniu — dzigki pamieci stuchacza i umigj¢tnosci integrowania
doznan — ten sam utwér rozpoczynaw swiadomosci odbiorcy byt niezalezny od czasu i dgje sie ujac
jako catos¢ w jednym, krotkim momencie’ 313, Przedstawiona przez Meyera koncepcja wywiedziona
jest z idel Witolda L utostawskiego314, ktérego kompozytor omawianych Kwartetow byt uczniem.
Meyer przeimuje idee swojego mistrza, ale czyni réwniez inne, bardzo istotne obserwacje.
W tym migjscu chciatbym zwrdoci¢ uwage na fakt, ze we wszystkich niema dziedzinach
tworczosci artystycznel problemy zwigzane z budows dzieta sztuki s3 niekiedy zaskakujgco
zbiezne’ 315, Uniwersalno$¢ sztuki — w tym i omawianych tu Kwartetow — stanowi dla Meyera
bardzo wazny element. Tak wigc ,,muzyka, literatura, rzezba, malarstwo, teatr, film, architektura
rzadza si¢ podobnymi prawami konstrukcyjnymi”31, Mamy wigc w nich wszystkich do czynienia

z ,powtarzalnoscig, symetrig, zasada ztotej proporcji oraz wspétdziataniem elementdw 0 mnigjszej

311 Meyer, Do i od kompozytora, s. 41.

312 | bidem.

313 | bidem.

314 Gwizdalanka, Meyer, Lutosfawski. Tom I1: Droga do mistrzostwa.
315 Meyer, op. cit., s. 42.

316 | bidem.
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i wiekszgj wadze. Dowodzitoby to istnienia sktonnosci umystu ludzkiego do tworzenia tadu
systeméw logicznych, dzigki ktérym dzieta sztuki moga wywotywaé¢ u odbiorcéw podobne
reakcje’317. Podkreslone w szczegdlnosci trzy ,prawa konstrukcyjne”: powtarzalnosé¢, symetria
i zlota proporcja, zostaly w wyjatkowy sposob wykorzystane w dzietach Meyera przeznaczonych
na kwartet smyczkowy.

Majac swiadomos¢, ze w omawianych Kwartetach smyczkowych nie mozna dopatrze¢ si¢
form apriorycznych, mozna podkresli¢ jedynie, ze s3 to dzieta ksztaltowane swobodnie. Pozwala
to na nieograniczone korzystanie z wczesnigl wymienionych ,, praw konstrukcyjnych”.

Kompozycje Krzysztofa Meyera przeznaczone na kwartet smyczkowy pod wzgledem
makroformy sg ksztattowane w roznorodny sposdb. Mamy wie¢c posrod Kwartetéw dzieta
jednoczesciowe (11, VII, XI), trzyczesciowe (I, I, 1V, VI, XIV, Au-deda dune absence),
czteroczesciowe (X), piecioczgsciowe (V, VI, 1X; XIII, XV) oraz jedno dzieto majace dziewigc
czesci (XI1). Mimo, ze dzieta posiadaja okreslong liczbe czgsci, to w niektdrych przypadkach
mozliwe jest zaobserwowanie rozczionkowania formalnego w ramach jedng czesci na wigce)
odcinkow. Najciekawszym przyktadem jest w tym wzgledzie 111 Kwartet smyczkowy, ktory
W ostatecznej postaci ztozony jest z trzech czgsci. Kompozytor przyznat jednak podczas rozmowy,
ze powstalo pig¢ czesci w ramach tego dzieta, lecz pierwotny pomyst zostat zmieniony.
Jedna z czeséci zostala bezpowrotnie wycofana, a inng autor potgczyt z czgscig trzecia juz
istnigjacego dzieta. Sladem tego jest kontrast motywiczny i formalny zwracajacy uwage W tej czesci
cyklu.

Zaproponowane przez Krzysztofa Meyera ,, prawa konstrukcyjne’ — powtarzalnosé¢, symetria
i Ztota proporcja — moga zawieraé si¢ zarbwno w ramach jednej czesci, jak i catego cyklu. Istotne
jest by przesledzi¢ ich zakres wystepowaniai ich wptyw na makroformg dziet.

Wspomniana przez Meyera powtarzalnos¢ rozgrywat sie moze na kilku ptaszczyznach.
Pierwsza z nich jest powtarzalnos¢ jako refrenowos¢ wywiedziona z formy ronda. Istotne jest,
by zauwazy¢, ze ,rondo jest struktura sktadajaca sie z szeregu odcinkdw, z ktorych pierwszy ([...]
refren) powraca[...] miedzy odcinkami pomocniczymi (kupletami [...]) przed powrotem na koniec,

aby zakonczy¢ lub zaokragli¢c kompozycje (ABAC... A)’318, Cole stara si¢ w swojgj definicji objaé

317 | bidem.

318 Therondo is a structure consisting of a series of sections, the first of which ([...]refrain) recurs
[...] between subsidiary sections (couplets [...]) before returning finally to conclude, or round off,
the composition (ABAC ... A)”, Macolm S. Cole, Rondo [w:] Stanley Sadie (ed.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, London 2001, v. 21, s. 649.
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calos¢ zjawisk znajdujagcych zastosowanie w rondzie. Zaprezentowany schemat formalny jest
obecny w szczegolny sposdéb w muzyce epoki baroku i klasycyzmu. W przypadku muzyki
omawianego w dysertacji kompozytora XX i XXI wieku zwraca uwage zastosowanie refrenowosé¢
i swego rodzaju odniesien do formy ronda. Kazdy koleiny quasi-refren moze by¢ poddawany
technice wariantowania. Zmiany motywu rytmiczno-melodyczno-harmonicznego dokonywane
sg w taki sposob, by wszystkie quasi-refreny byly kontrastujgce wzgledem réwniez
modyfikowanych kupletow, czyli quasi-kupletow, jak rowniez, aby odrozniaty si¢ migdzy soba.
Odwotujac si¢ do podstawowej formy ronda — ABACA — uwage zwraca, ze prezentowana
w nim pierwsza czastka staje si¢ refrenem. Nie musi to jednak by¢ reguta, gdyz
w Kwartetach smyczkowych Meyera quasi-refrenami staja Si¢ odcinki dzieta niekoniecznie
zngjdujace sie na poczatku formy. Innym waznym aspektem podstawowe] formy ronda jest
regularna powtarzalnos¢ refrenu, co réwniez nie znajduje swojego odbiciaw kompozycjach Meyera
przeznaczonych na kwartet smyczkowy. Warte jest wigc przytoczenie przyktaddéw z Kwartetéw
Meyera, ktore s3 w oryginalny sposob ksztaltowane, a w swej budowie odwoluja si¢ do formy
ronda (tabela 10). Nawigzujac do wczesnigjszych obserwacji zwracajacych uwage na trudnosci
Zwigzane z umiejscowieniem quasi-refrendw, jak i z ich nieregularnym wystepowaniem, zostaty

one w ponizszym zestawieniu podkreslone poprzez zapisanie ich drukiem pogrubionym.

Dzieto Czgsc Schemat budowy formalnej
Il Kwartet smyczkowy jednoczesciowy ABACADAIDIA2EAB!
VI Kwartet smyczkowy druga ABAICA2BtA3
VI Kwartet smyczkowy druga ABCDBCIAIAZEB
X Kwartet smyczkowy pierwsza ABAB!AB2A B3A B4
X Kwartet smyczkowy czwarta ABCB1C1B2D B3E B4
XII Kwartet smyczkowy trzecia A B A1 B1 A2 B2 A3 B3 A4 B4 AS BS A6 B6 A7 BY
A8 B8A9I B9
XIl Kwartet smyczkowy piagta ABAICDEB!A?
XII Kwartet smyczkowy siodma ABCABA!
X Kwartet smyczkowy pierwsza ABA1BA2BA3BA4BASBAS
X1V Kwartet smyczkowy pierwsza ABAIBLA2CA3C!B
XV Kwartet smyczkowy pierwsza ABCB1CiB2D C2B3

Tabela 10. Odwotania do formy ronda w dzietach kwartetowych Meyera
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Powyzg zaprezentowane schematy budowy formalng stanowig przykitady ogromne)
réznorodnosci interpretacji formy ronda. Mozna wi¢c dopatrze¢ sie form mnigf ztozonych,
ktore s w dos¢ bliskim pokrewienstwie z oryginatem (VI Kwartet), az do dziel, ktére moga
stanowi¢ pewnego rodzaju przyktad hybrydy ronda z wariacja (XIl Kwartet, cz. 3). Meyer w catg
swojg tworczosci kwartetowe stara Sie ogranicza¢ materiat motywiczny, a réznorodnosé¢ odcinkow
osigga poprzez stosowanie réznorodnych srodkéw techniki wairiantowania. Jednakze w czterech
Kwartetach stosuje az szes¢ réznych czastek — quasi-refren i pie¢ quasi-kupletéw — co pozwala
tworcy na osiggniecie duzegj réznorodnosci motywicznej. Wspomniana juz technika wariantowania
pozwala takze na wprowadzanie quasi-kupletow opartych na tym samym motywie rytmiczno-
mel odyczno-harmonicznym, co powoduje ze wytworzone zostaja pewnego rodzaju odniesienia
wewnatrz opisywane formy, a efektem tego jest jeszcze wicksza integracja dang czgsci dzieta.

Drugim przyktadem stosowania powtarzalnosci w ramach makroformy Kwartetow jest
repryzowos¢ zwigzana z formg ABA, ktora ,,bazuje na naturalnych zasadach odejsciai powrotu” 319
motywoOw muzycznych, co z kolei uwypukla kontrast miedzy kolejnymi odcinkami dzieta. ,, Sekcja,
ktora powraca jako drugie A (ktore po zmodyfikowaniu mozna lepigl wyrazi¢ jako A1) ma inny
charakter i jest bardzig substancjalna niz [...] powracgjacy temat w rondzie, ktory jest
skonstruowany w taki sposob, aby wymaga¢ zardwno natychmiastowych, jak i kilku kolejnych
powtdrzen” 320, Znaczy to tyle, ze wystepujace w rondzie refreny s3 komponowane przez twoércow
w taki sposob, by tworzyly pewnego rodzaju ,niedosyt”, ktory umozliwia powtdrzenie takiego
fragmentu dzieta, co jest dobrze percypowane przez stuchaczy. W przypadku formy ABA lub
ABA1, wszystkie fragmenty budujace dzieto, a w szczegOlnosci czastka powtarzana, maja
odpowiednie proporcje, co pozwala na uzyskanie wyobrazonegl przez kompozytora w procesie
tworczym formy, jak i analogicznie percypowangj budowy formalnej przez odbiorcow.

W przypadku tworczosci kwartetowe] Krzysztofa Meyera omawiana forma trzyczesciowa
obserwowana jest zawsze w postaci ABA! (tabela 11). Jest to zwigzane z intensywnym

stosowaniem techniki wariantowania we wszystkich dzietach kompozytora przeznaczonych

319 Based on the natural principles of departure and return”, W. Dean Sutcliffe, Ternary form [w:]
Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 2001, v. 25, s. 298.

320 The section that returns as the second A (which, if modified, may be better expressed as A')
is different in nature from and more substantial than [...] the returning theme in a rondo, which
Is constructed in such a way as to demand both immediate and several subsequent repetitions”,
ibidem.
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na kwartet smyczkowy, co sprawia, ze nie jest mozliwe odnalezienie dostownego powtdrzenia

pierwszego odcinka na koncu dzieta.

Dzieto Czesc Schemat budowy formalnej

VIII Kwartet smyczkowy czwarta ABA!

I X Kwartet smyczkowy trzecia ABA1

I X Kwartet smyczkowy piagta ABA1

X Kwartet smyczkowy trzecia ABA1

XIl Kwartet smyczkowy druga ABA!
X1l Kwartet smyczkowy trzecia ABA!
XIV Kwartet smyczkowy druga AB(A1B?)
X1V Kwartet smyczkowy trzecia ABA1

Tabela 11. Odwotania do formy ABA® w dzietach kwartetowych Meyera

W powyzszych przyktadach widoczne jest stosowanie formy trzyczesciowe) ABAL tylko
w czesci kompozycji — od VI Kwartetu. W kolejnych dzietach (poza XI Kwartetem) mozliwe jest
zidentyfikowanie co ngimnig jedng czesci napisang przez Meyera w prezentowang tu formie
trzyczesciowsy.

Omawigjac te forme warto zwréci¢ uwage na szczegolny przypadek — druga czes¢
XIV Kwartetu smyczkowego. Jego forma zostata zapisana w powyzszej tabeli jako AB(A1BY),
Co oznacza, ze ostatni fragment dzieta stat sie migiscem powtOrzenia nie tylko odcinka
zaprezentowanego na poczatku czesci, ale i tego kontrastujagcego — B. Nie jest to jednak
sukcesywne prezentowanie kolginych fragmentow, lecz natozenie ich na siebie z widoczng
przewaga A1, co upowaznia do zakwalifikowania tej oryginalnie potraktowanej struktury formalnej
do omawianeg formy trzyczgsciows.

Kolgijnym przyktadem powtarzalnosci w ramach formy dzieta jest repryza. Pojecie to jest
scisle zwigzane z ,trzecig i ostatnia gtdwna czescig formy sonatowej, w ktorym materiat
tematyczny wprowadzony w czesci pierwsze) (ekspozycja) [...] zostaje powtdrzony”32l, Z cale)

tworczosci kwartetowe] Krzysztofa Meyera mozliwe jest wskazanie kompozycji Au-dela d’une

321 The third and last main division of a movement in Sonata form, in which the thematic material
introduced in the first section (the exposition) [...] is restated”, Recapitulation [w:] Stanley Sadie
(ed.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 2001, v. 20, s. 908.
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absence op. 89, w ktéreg da si¢ zidentyfikowat forme allegra sonatowego, cho¢ potraktowana przez
autoraw sposob indywidualny.

Kompozycja Au-dela d une absence jest trzyczesciowym kwartetem, ktory odwotuje sie
do stylu kompozytorskiego Dmitrija Szostakowicza. Ten rosyjski kompozytor w swoich dzietach
kwartetowych wykorzystywat tradycyjne formy, a co za tym idzie, w pierwszeg czesci cyklu
umieszczat forme sonatowa. Krzysztof Meyer rowniez wykorzystuje wspomniang forme w czgsci
pierwszgj i zgodnie z zalozeniami mozliwe jest wyznaczenie ekspozycji (nr 0-12), przetworzenia
(nr 13-27) oraz repryzy (nr 28-33).

Forma sonatowa zaktada wystepowanie dwoch kontrastujgcych tematow. Temat pierwszy
zbudowany jest z trzech wyrazistych motywdw rytmiczno-melodyczno-harmonicznych
prezentowanych w dynamice fortissimo (przyktad 239). Pierwszy to pochdd ésemkowy w altowce
i wiolonczeli (t. 1), drugi z nich to pochdd o faujacym konturze melicznym w skrzypcach
pierwszych (t. 2), z kolel ostatni to piony akordowe wykonywane przez wszystkie instrumenty
zespotu (t. 5).

Przyktad 239. Meyer, Au-dela d’ une absence op. 89, cz. 1, nr O
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Z kolei temat drugi zostat zakomponowany przy uzyciu dwéch motywoéw, ktérym autor
przyporzadkowat dynamike piano (przyktad 240). Motyw pierwszy to pochdod o charakterze
kantyleny w partii skrzypiec pierwszych i drugich (t. 59-62), natomiast motyw drugi to ¢wierénuty

w artykulacji staccato w altowce (t. 59).

Przyktad 240. Meyer, Au-dela d’ une absence op. 89, cz. 1, nr 8-9

Krzysztof Meyer z duzg intensywnoscig przeobraza oba tematy w przetworzeniu.
W repryzie, w ktorgj nastgpuje przypomnienie tematow formy sonatowej, Meyer postanawia
odwréci¢ kolegjnos¢ ich prezentacji — najpierw pojawia si¢ temat drugi, a nastepnie temat pierwszy.

To wyjatkowe uzycie formy sonatowej w tworczosci kwartetowel Meyera jest kolginym
przyktadem korespondencji tradycji i nowoczesnosci w dzietach kompozytora.

Mimo ze nie jest mozliwe obserwowanie omawiangj powyzej formy w jego pozostatych
pictnastu Kwartetach, Meyer od pierwszego dzietaw tym gatunku stosuje inny zabieg, ktéry mozna
nazwaé¢ rekapitulacja motywiczng. To sformutowanie ma swa genez¢ w jezyku angielskim,
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w ktorym to wiasnie stowem ,recapitulation” okresla si¢ ostatni fragment formy sonatowej —
repryze, w ktorej powracaja gtdwne motywy lub tematy wykorzystywane w dangj czgsci dzieta.

Rekapitulacja motywiczna ,jest [...] wynikiem wszystkich poprzednich procedur
kompozytorskich i od nich jest uzalezniona’322, Stanowi wigc ona odwotanie do najwaznigszych
motywow rytmiczno-melodyczno-harmonicznych catej kompozycji. To specyficzne powtdrzenie
gtéwnych mysli motywicznych dzieta odbywa si¢ na koncu dziet jednoczesciowych,
albo w finalnych odcinkach ostatnich czesci kompozycji wieloczesciowych. Powtdrzenia motywow
stuza kompozytorowi do przypomnienia wczesnigjszych fragmentow dzieta, co pozwala
na zwi¢kszenie jego integracji.

Omawiana rekapitul acja motywiczna wystepuje w dzietach kwartetowych Meyerai dotyczy
wybranych motywow, a same powtoérzenia odbywaja sie za kazdym razem z rézng intensywnoscia.
Czasem jest to tylko odwotanie kompozytora do wystepujacej wczesnig struktury motywiczne
(1, 1, VI, IX, X, X, X, X, XV, XV, Au-dela d’'une absence), a innym razem moze by¢
to ponowne poddanie danego motywu procesom kompozytorskim (11, 1V, V, VI, VIII Kwartet
smyczkowy).

Drugim prawem konstrukcyjnym wyznaczonym przez autora omawianych dziet jest
symetria. Symetria jest mozliwa do zidentyfikowania w mikroskali omawianych dziel, jak rowniez
wykorzystywana jest do ksztattowania catel formy w Kwartetach smyczkowych Meyera — zaréwno
w obrebie jedng z czgsci, jak i catego cyklu.

Najbardzig wyrazistym przyktadem symetrii w twérczosci kwartetowej Krzysztofa Meyera
jest Xl Kwartet smyczkowy, w ktorym dwie czesci — druga i czwarta — s3 wzgledem siebie
symetryczne. Kompozytor nie podkresla jednak tego podobienstwa, a wrecz stara Si¢ je zatrzed
poprzez umieszczenie pomigdzy nimi czesci trzecigj. Symetria wystepujaca pomigdzy wskazanymi
dwoma czesciami przebiega wzgledem kierunku ukosnego. W czesci drugief Meyer powierza
prezentowanie motywu melodycznego skrzypcom pierwszym i drugim, a dwa pozostate
instrumenty wykonuja motyw akompaniujacy — akordy (przyktad 241). Z kolei w czgéci czwarte)
sytuacja staje si¢ odwrotna, czyli motyw melodyczny zostaje przeniesiony do altowki i wiolonczeli,
a wspobtbrzmienia, bedace motywem akompaniujacym, prezentowane s3 w skrzypcach pierwszych
I drugich (przyktad 242).

322 Meyer, Forma w aspekcie psychologicznym, s. 14.
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Omawiany przyktad symetrii zaktada rowniez inng zaleznos¢, a mianowicie dotyczy takze
zageszczenia faktury, ktoraw czesci drugiej Kwartetu przechodzi od zageszczenia do rozrzedzenia,

aw czesci czwartgj od faktury rozrzedzong do zageszczonse.

Przyktad 241. Meyer, X111 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 2, nr 12

Przyktad 242. Meyer, X111 Kwartet smyczkowy op. 113, cz. 4, nr 27

W tworczosci kwartetowej Meyera mozliwe jest rowniez wskazanie symetrii na innym
poziomie niz ta wykazana powyzej. Ngjpierw jednak warto odwota¢ sie do tradycyjnel harmonii
funkcyjng dur-moll, w ktorg ,dzwieki nalezace do akordu toniki najczescig rozpoczynaty
i konczyly tematy”323, a co za tym idzie dzwigk toniczny stawal si¢ zarGwno wyjsciowym,
jak i docelowym punktem w horyzontalnym przebiegu muzycznym. Kompozycje Meyerato dzieta
niefunkcyjne, ale majace swego rodzaju centrum tonalne, ktore jest ,niczym o$ dla symetrycznie

budowanych woko6t niego wspotbrzmien. Srodkowy dzwiek [otacza] zwierciadlany uktad

323 \Weselmann, op. cit., s. 90.
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interwatdéw” 324, Takie ksztattowanie wspotbrzmien i ich ekspresyjne znaczenie zostato okreslone
przez Lutza Lesl€a mianem ,harmonicznego systemu napigc¢”325, Przyktadem stosowania
ekspresyjng centralizacji jest dzwigk ct (przyktad 243), ktéry we fragmencie VII Kwartetu
smyczkowego prezentowany jest poczatkowo w unisonie, a nastgpnie powtarzany w kolejnych
wspotbrzmieniach stgjac sie sktadnikiem wszystkich akordow. Znaczenie ekspresyjne tego
fragmentu Kwartetu wynika z faktu, ze jest to pierwszy fragment dzieta, w ktérym wszystkie
instrumenty zespotu kameralnego grajg razem, a na dodatek wspolny przebieg jest realizowany
homorytmicznie w dynamica ff. Wyjatkowym sposobem podkreslenia wagi tego migjsca jest

réwniez umieszczenie go w migjscu ztotego podziatu dzieta.

Przyktad 243. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, nr 22

Ztoty podziat jest rowniez ostatnim prawem konstrukcyjnym, ktére wymienit Meyer. Jest to
wiec , nierdwny podziat linii w taki sposob, ze stosunek mnigjszej czgsci do wigksze jest taki sam,
jak stosunek wickszej do pierwotng catosci. Stosunek ten wynos okoto 1:1,618"326, Krzysztof
Meyer, jak i inni kompozytorzy w odpowiedni sposob planuja forme dang czesci lub catego cyklu,
by w migjscu ztotego podziatu znalazta si¢ kulminacja (tabela 12).

324 | bidem.

325 Lutz Ledle, Krzysztof Meyer [w:] Harenberg Komponistenlexikon, Bibliographisches Institut,
Dortmund 2004, s. 606.

326 The unequal division of a line such that the ratio of the smaller part to the larger is the same
asthat of the larger to the original whole. Thisratio is approximately 1:1,618”, Ruth Tatlow, Golden
number [w:] Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 2001,
v. 10, s. 95.
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Dzieto
| Kwartet smyczkowy

IV Kwartet smyczkowy
V Kwartet smyczkowy
VII Kwartet smyczkowy

I X Kwartet smyczkowy

X Kwartet smyczkowy

Au-dela d’ une absence

Xl Kwartet smyczkowy
XII Kwartet smyczkowy

X1 Kwartet smyczkowy
XIV Kwartet smyczkowy

XV Kwartet smyczkowy

Czesc
pierwsza
druga
trzecia
trzecia
jednoczesciowy
trzecia
czwarta
druga
trzecia
czwarta
pierwsza
druga
jednoczesciowy
pierwsza
druga
trzecia
czwarta
szosta
siodma
0sma
piata
pierwsza
trzecia
pierwsza
druga
trzecia

pigta

Migjsce ztotego podziatu

nr3t.1
nrot. 15
nr 45
nril7t. 3
nr 22
nr 45
nr50t. 13
nr 38
nr 70
nr101t. 5
nr22t. 4
nr39t. 6
nr19t. 6
nrlt.8
nr8
nr19t. 6
nr 28
nr46t. 6
nr51t. 3
nreot. 8
nr 54
nr8t. 6
nr 49
nr7
nr25t. 4
nr39t. 4
nr65t. 10

Tabela 12. Miegjsce ztotego podziatu w dzietach kwartetowych Meyera
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Warto nadmieni¢, ze , konsekwentne stosowanie okreslonych proporcji podswiadomosé
stuchacza odbiera jako logike przebiegu czasowego’327. W kompozycjach Krzysztofa Meyera
efektem stosowania logiki przebiegu, a w szczegdlnosci ztotego podziatu stgje sie ,, zaplanowana
spontanicznosc” 328, co oznacza, ze ,,wszystkie nieregularne rytmy, zmiany taktu, metryczne zmiany
«warstw» sg doktadnie zaplanowane — i zanotowane”329, Zmianami tymi w przypadku kulminagcji
przypadajacel w migjscu ztotego podzialu moze by¢ nagromadzenie srodkow ekspresywnych —
zageszczenie faktury poprzez dwudzwigki zbudowane z ngwyzszych mozliwych do wydobycia
dzwickdw, arco w dynamice ffff (przyktad 244), lub ich ograniczenie — zawgzenie faktury
do instrumentu solo, pizzicato, ppp w krétkich wartosciach oraz zastosowanie pauz zaréwno przed,
jak i po tym fragmencie dzieta, co powoduje jego izolacj¢ wzgledem calel narracji muzyczne)
(przyktad 245).

Przyktad 244. Meyer, | Kwartet smyczkowy op. 8, cz. 1 Tesi, nr 2-3

327 Wolfgang Hofmann, Goldener Schnitt und Komposition. Versuch zur Fixierung eines
Ordnungsprinzips, Heinrichshofen, Wilhelmshaven 1973, s. 6.

328 Lutz Lesle, O tworczosci Krzysztofa Meyera [w:] Do i od kompozytora, op. cit., s. 108.

329 | bidem.
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Przyktad 245. Meyer, 1V Kwartet smyczkowy op. 33, cz. 3, nr 44-45

Obszernie powyze oméwione prawa konstrukcyjne — powtarzalnos¢, symetria i ztoty
podzial — nie wyczerpuja jednak zagadnien zwigzanych z forma dzietaw Kwartetach smyczkowych
Krzysztofa Meyera. Tworca zwraca uwage, ze mozliwe jest wyznaczenie pieciu elementow formy
muzycznej, ktore nalezy rozpatrywa¢ z punktu widzenia oczekiwan i mozliwosci stuchacza.
»Kompozytor sugeruje, iz uznatby za nie pie¢ typow faz, jakie wystapi¢c moga w utworze
muzycznym: inicjalng, zasadnicza, przejsciowa, szczegolngl waznosci i koncowa, dodajac, ze nie
w kazdym utworze wystepowac muszg wszystkie’ 330,

Dodatkowy wplyw na wyznaczenie wyliczonych wczesng pieciu faz ma deklaracja

Krzysztofa Meyera, ktéry zgadza si¢ z Ernstem Kurthem i jego koncepcja energetyczna, w mysl

330 \Weselmann, op. cit., s. 24.
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ktorgl forma jest traktowana jako wynik , statej fluktuacji napiec i odprezen”331, a co zatym idzie
»punktem wyijscia przy wszelkich rozwazaniach na ten temat jest uswiadomienie sobie faktu,
Iz W czasie percepcji utworu muzycznego nast¢puja okresowe zmiany koncentracji uwagi” 332,
Owe napiecia i odpr¢zenia wynikaja wprost z wykorzystywanych przez Meyera motywow
rytmiczno-melodyczno-harmonicznych, a mianowicie motywu motorycznego i statycznego.
Energetyka kazdego z nich moze by¢ dodatkowo uwypuklona poprzez funkcje melodyczna
lub akompaniujaca.

Wspomniana wczesnigj koncepcja fazowego modelu formy utworu muzycznego pozwala na
swobodne rozpatrywanie formy dzieta, zaréwno z perspektywy stuchacza, jak i badacza.
Weselmann zauwaza rowniez, ze ,fazy przypominagja bowiem «klocki», ktore tagczy¢é mozna —
anawet nalezy — kierujac sie indywidualng fantazjg” 333,

Pierwsza faza — inicjalna — ,jest to poczatkowy fragment dzieta muzycznego, ktrego
oddziatywanie na stuchacza z reguty jest bardzo silne, poniewaz przynosi pierwsze informacje
dzwickowe. Faza inicjalna decyduje o charakterze catego utworu, badz jego znaczne czesci” 334,
Kompozytor czgsto stosuje w tym migjscu charakterystyczne struktury dzwiekowe, ktore, zgodnie
Z powyzsza wypowiedzig autora, moga, ale nie musza by¢ powtarzane w dalszym przebiegu
muzycznym. Zadaniem tak zakomponowanego poczatku jest wprowadzenie , stuchacza od razu
w «w sedno sprawy», to znaczy przykucie jego uwagi narzucajac bardzo wyrazisty i konkretny
klimat”335, Ten poczatkowy fragment moze by¢ zarGwno wyrazistym motywem realizowanym
przez caty zespét kameralny w dynamice sff (przyktad 246), jak rowniez przez pojedynczy dzwiek
wykonywany solo [ub unisono w dynamice p (przyktad 247).

331 Nie chce porywac mas. Wywiad z Krzysztofem Meyerem, ,, Kwarta’, grudzien 2000, s. 5-6.
332 |bidem.

333 Weselmann, op. cit., s. 25.

334 Meyer, Forma w aspekcie psychologicznym, op. cit., s. 10.

335 Meyer, Jak powstaje muzyka, op. cit., s. 109.
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Przyktad 246. Meyer, Xl Kwartet smyczkowy op. 113,cz. 1, nr 0

Przyktad 247. Meyer, | X Kwartet smyczkowy op. 74, cz. 1, nr O

Kreowanie w ten sposdb charakterystycznegl struktury dzwickowej otwiergjacel dzieto
powoduje ,w stuchaczu pewne oczekiwanie, moment napiecia’33, a w konsekwencji dalsze
sledzenie przez niego przebiegu dzieta, w ktorym moga nastapi¢ powtOrzenia, choé¢ nie jest
to konieczne.

W fazie inicjang Kwartetbw smyczkowych Meyera mozliwe jest dopatrzenie si¢
.fastartédw”. Polega to na ,parokrotnym inicjowaniu poczatkowel mysli, za kazdym razem
poddawangl modyfikacjom, a rownoczesnie rozbudowywaneg”337. Kolghe powtdrzenia motywu

otwierajgcego dzieto lub czesé¢, pozwalaja na jego utrwalenie (przyktad 248 i 249), co pozwaa

336 |bidem, s. 111.

337 \Weselmann, op. cit., s. 27.
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kompozytorowi na odwotywanie sie do niego w péznigjszych fazach dziela, jak rowniez

przygotowuje nato, co nastapi w kolejne fazie dzieta.

Przyktad 248. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, nr O

Przyktad 249. Meyer, VII Kwartet smyczkowy op. 65, nr 3

Druga faza nosi nazwe zasadniczgj i ,,jest nig z reguly podstawowa mysl muzyczna, bedaca
istotnym materiatem dla dalszego rozwoju utworu’338, [stotne jest by wspomniana ,mysl”,
a doktadnigj rzecz bioragc motyw, byt zbudowany w taki sposdb aby mégt by¢ zapamietany
I identyfikowany przez stuchacza w dalszej czesci dzieta. Stad tez istotna wydaje sie obserwacja
Meyera ttumaczaca, ze ,ksztalt fazy zasadniczej w duzym stopniu rzutuje [...] na dalsza percepcje
dzieta. Im bardzig jest ona charakterystyczna i tatwa do zapamictania, tym wieksze beda
mozliwosci pozniejszego kierowania uwaga stuchacza’3®. W Kwartetach Meyera faza

ta reprezentowana jest przez ,specyficzng fakture instrumentalng lub nawet samg barwe

338 Meyer, Forma w aspekcie psychologicznym, s. 11.

339 | bidem.
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brzmieniowg” 340, ktéra niekoniecznie musi by¢ obdarzona wyrazistym konturem melicznym lub
wykorzystywa¢ sugestywna strukture rytmiczng. Odpowiednia egzemplifikacja moze by¢ uzycie
faktury heterofoniczng i ztozong rytmiki (przyktad 250) lub faktury homofonicznej z unisonem
skrzypiec i akompaniamentem altowki i wiolonczeli (przyktad 251).

Przyktad 250. Meyer, 11 Kwartet smyczkowy op. 27, nr O

Przyktad 251. Meyer, VI Kwartet smyczkowy op. 51, cz. 1, nr O

Kolgina faza nosi nazwe przejsciowej i ,,odgrywa nigjako drugorzedng role. Oczywiscie
mniegjsze znaczenie takiego fragmentu jest pozorne, bo cho¢ istotnie moze przynies¢ stuchajgcemu
pewne odprezenie, to tym samym jednak — poprzez kontrast — podkresla waznos¢ faz bezposrednio

Z nig sasiadujacych’34, W tg) fazie szczegOlne zastosowanie znajda stany ,oczekiwania,

340 \Weselmann, op. cit., s. 28.

341 Meyer, op. cit., s. 12.
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zawieszenia i niepewnosci” 342, ktére wyznaczyt Leonard B Meyer, mogace pomoc W zrozumieniu
tego odcinka dzieta. Wyliczone stany zwracajg uwage, ze odbiorca , bierny”343 czeka na kolegjne
propozycje tworcy, a stuchacz , aktywny”344 probuje przewidywac dalszy bieg dzieta. W fazie
przejsciowej proces miedzy oczekiwaniem a faktycznym rozwojem dzieta przebiega szczegdlnie
intensywnie. Jest to migjsce, w ktorym Krzysztof Meyer intensyfikuje uzycie rdznorodnych
srodkow technik kompozytorskich, co uwidacznia si¢ w duzej zmiennosci motywicznej, a co zatym
idzie uwypukla powstajace w ten sposdb kontrasty.

Czwarty fragment dzieta to faza szczegdlngl waznosci. Sg to takie , fragmenty muzyczne,
ktore przy stuchaniu odbiera si¢ jako najbardzigj istotne. Stuchane s3 one zwykle intensywnigj
od innych” faz. Szczeg6lna waznos¢ te fazy, podkreslana poprzez uzycie stosownel motywiki oraz
technik kompozytorskich, wywotuje poczucie kulminacji dzieta. W Kwartetach smyczkowych
Meyeraistotne sg dwa aspekty budowania owej kulminacji poprzez dobér odpowiednich srodkéw —
» Uksztaltowanie kulminacji” 345, oraz ,,usytuowanie jg w catosci formy” 346,

Uksztattowanie kulminacji odbywa sie czestokro¢ poprzez intensyfikacje elementéw dzieta
muzycznego, takich jak rytmika, melodyka, harmonika, dynamika. Taki fragment dzieta staje Si¢
dominantg, co odpowiada istocie tej fazy. Duze znaczenie ma réwniez miejsce tego zabiegu, ktére
moze zosta¢ usytuowane w punkcie odpowiadajgcym ziotemu podziatowi, inngj proporcji, jak
rowniez bez wyraznych odniesien do podziatdw matematycznych.

Wienczaca dzieto faza koncowa zostata przez Meyera scharakteryzowana na trzy sposoby.
Pierwszy ze sposobow polega na tym, ze , zakonczenie pod wzgledem ekspregji, jak i materiatu
dzwickowego podobne jest do muzyki poprzedzajagcej Ow koniec”347. Koniec dzieta jest wiec
wyraznie spokrewniony z motywika wykorzystywang wczesnigj. ,,Drugi rodzaj zakonczenia polega

na zwielokrotnieniu elementu ekspresyjnego”348 poprzez nasilenie dynamiki i zageszczenie

342 |_eonard B. Meyer, Emocja i znaczenie w muzyce, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
1974.

343 Weselmann, op. cit., s. 29.

344 | bidem.

345 | bidem, s. 34.

346 | bidem.

347 Krzysztof Meyer, Forma w aspekcie psychologicznym, s. 15.

348 | bidem.
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fakturalne. , Trzeci typ zakonczenia przebiega odwrotnie — dynamika zostaje zredukowana, coda
uspokajai nastraja refleksyjnie’ 349,

W fazowym uktadzie dzieta zaproponowanym przez Meyera bardzo duze znaczenie maja
faza inicjalnai koncowa. , Faza inicjaha determinuje bowiem przebieg utworu i niema wszystko,
co wydarza sie¢ w trakcie rozwoju dzieta ma (lub powinno mie¢) swoj logiczny prapoczatek w fazie
inicjalng”3%0. Z kolei ,faza koncowa jest (lub powinna by¢) wynikiem wszystkich poprzednich
procedur kompozytorskich i od nich jest uzalezniona’35l. Wynika z tego, ze skrgjne fazy dzieta
tworza pewnego rodzaju klamre kompozycyjna. Informacjatawiaze si¢ ze stosowang przez Meyera
rekapitulacja motywiczna, a wszystkie te wnioski swiadcza o tym, ze kompozytor pragnie swoje
dzieto stworzy¢ spojnym i czytelnym dla odbiorcy.

Konkludujac rozwazania o budowie formalnej dzieta w tworczosci kwartetowe Krzysztofa
Meyera warto zauwazy¢, ze temat ten zostal zarysowany poprzez dwa sposoby interpretac)i.
Pierwszy z nich zaktada, ze forma osiggana jest poprzez zastosowanie zasad konstrukcyjnych:
powtarzalnosci, symetrii i ztote] proporcji. Te trzy zasady nie zostaty sformutowane przez Meyera,
a kompozytor przefmuje je i wiacza je w swdj indywidualny jezyk muzyczny. Wspomniane zasady
konstrukcyjne moga do pewnego stopnia narzuca¢ stosowanie przez kompozytora odwotan
do muzycznych schematéw apriorycznych. Meyer jednak nie czyni tego automatycznie, a kazde
nawigzanie do tradycji jest nie tylko siegnieciem do zastanych przez tworcg form, lecz stanowi
mozliwos¢ tworczego dialogu z tg wiasnie tradycja, czego owocem s3 indywiduane rozwigzania
w zakresie form wywiedzionych z trzech zasad konstrukcyjnych.

Z kolei drugi ze sposobéw interpretacji jest juz indywidualng i autorska propozycja
Krzysztofa Meyera, ktory w zakresie formy swoich dziet wyznacza pig¢ faz: inicjalng, zasadnicza,
przejsciowa, szczegolngl waznosci i koncowa. Taki sposob ksztattowania przez kompozytora formy
muzyczngj zaktada istotng troske o logike przebiegu, atakze jg oddziatywania na stuchacza. Meyer
pragnie, by sledzacy narracje muzyczna dzieta odbiorca podazat przez kolgne fazy dazace
do poznania kolgjnych czegsci Kwartetow smyczkowych.

349 | bidem.
350 |bidem, s. 16.

351 | bidem.
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Zakonczenie

Krzysztof Meyer siega po wiele gatunkéw instrumentalnych, wokalnych oraz wokalno-
instrumentalnych, co jest przeawem szerokich kompetencji humanistycznych, a kazde kolegine
dzieto stanowi¢ moze dla tworcy nowe doswiadczenie kreacyjne, dajace mozliwosé wypowiedzi
w roznych gatunkach muzycznych.

Pierwszy ukonczony opus352 — Sonata na wiolonczele nr 1 op. 1 — Meyera pochodzi z roku
1960, a ngjnowszy — Epitafium pamieci dzieci zamordowanych na wojnie w Ukrainie op. 139353 —
z roku 2022. Wsrdd takig liczby dziet szczegdlne migjsce zajmuja kompozycje przeznaczone
na kwartet smyczkowy — szesnascie utworéw. Stanowig one w dorobku kompozytorskim Meyera
jedna z najlicznigjszych grup dziet tego samego gatunku. Twoérca komponuje wspomniane dzieta
przez cate swoje zycie w sposdb réwnomierny i co kilka lat powstaje nowy utwor przeznaczony
na kwartet smyczkowy — opus 8, 23, 27, 33, 42, 51, 65, 67, 74, 82, 89, 95, 103, 113, 122, 131.
Tak duza liczba dziet tego samego gatunku zwigzana jest z wieloma doswiadczeniami muzyki
kameralng — w tym i kwartetowe] — ktora byta obecna w zyciu Meyera od ngjmtodszych lat.
Dowodem tego jest dziesig¢c Kwartetow smyczkowych napisanych w latach poprzedzajacych
wydanie opusu 8.

Muzyka kameralna, w tym i kwartetowa — osadzona w tradycji muzyki europejskig —
wzbudzata wsrod tworcow XX wieku szczegllne zainteresowanie. To wiasnie w tym stuleciu
niemalze wszyscy kompozytorzy zmierzyli swoje sity tworcze z kwartetem smyczkowym piszac
wiele dziel tego gatunku. Wielu z nich napisalo jeden lub kilka utworéow kwartetowych,
ale szczegdlne migisce zajmuja ci tworcy, ktorzy w tym okresie skomponowali ich kilkanascie —
Alois Haba — 18 dziel (16 Kwartetow smyczkowych), Darius Milhaud — 21 dziet (18 Kwartetow
smyczkowych), Dmitrij Szostakowicz — 16 dziet (15 Kwartetow smyczkowych), Heitor Villa-L obos —
18 dziet (17 Kwartetéw smyczkowych). Warto wspomnie¢ réwniez o Georgu Fridrichu Haasie —
14 dziel (11 Kwartetow smyczkowych), Wolfgangu Rihmie — 15 dziet (13 Kwartetéw smyczkowych)
I w koncu o Krzysztofie Meyerze — 16 dziet (15 Kwartetow smyczkowych), ktérych twérczos¢ byta

komponowanaw XX wieku i kontynuowana jest w wieku XXI.

352 Z wypowiedzi Krzysztofa Meyerawynika, ze tworca , rezygnowal[-] z numeracji, jesli utwor byt
krétszy niz dwie lub trzy minuty”. Wynika z tego, ze lista dziet opusowanych, ktora jest utrwalona
w zrédiach muzykol ogicznych, to jedynie czes¢ catego dorobku tego kompozytora.

353 Po opusie 139, ajeszcze w roku 2022 Krzysztof Meyer napisat dwa nieopusowane dzieta.
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Miedzy pierwszym a najnowszym Kwartetem smyczkowym Meyera uptynety pi¢c¢dziesiat
cztery lata. Jednak we wszystkich dzietach tego gatunku zwraca uwage fakt, ze autor swdj proces
tworczy wywodzi z wyboru ngmniejszel jednostki formotworczej, ktorg jest specyficznie
ksztattowany motyw rytmiczno-melodyczno-harmoniczny. Jest to cecha wspdlna dla wszystkich
jego dziet kwartetowych, w ktérych zostaty wykorzystane rézne techniki kompozytorskie, a same
kompozycje zostaty napisane w roznych nurtach stylistycznych.

Motyw bedacy ngmnigjsza jednostka dzieta wykorzystywany jest przez Meyera na dwa
sposoby — jako motyw statyczny i motoryczny. Zaistnialy miedzy nimi kontrast inicjuje wybor
sposobu ksztattowania narracji muzycznej dla poszczegdlnych dziet, aw koncu dla catej twérczosci
kwartetowej. W zaleznosci od relacji miedzy partiami instrumentalnymi kazdy z motywow moze
by¢ prezentowany w Kwartetach w dwoch funkcjach — melodyczngl lub akompaniujaceg —
co w jeszcze wiekszym stopniu pozwala tworcy na dokonywanie przeksztatcen adekwatnych dla
stosowanych technik kompozytorskich. Meyer dokonuje minimalizacji liczby i réznorodnosci
jednostek formotwoérczych przy jednoczesnym ich maksymalnym tworczym wyzyskaniu.
Taki sposob operowania jednostka formotwoércza sprawia, ze pojawia sie w dzietach szereg technik
umozliwigjacych przeksztatcenia pierwotnego motywu. Szczegdlne miegjsce zajmuje wigc technika
wariantowania i ewolucjonizm oraz techniki sonorystyczna, aleatoryczna, koncertujaca
i polifoniczna.

Wyniki badan udowodnity, ze na przestrzeni kilku dekad pracy kompozytorskiej tworczosé
kwartetowa Meyera ewoluowata. Mimo stwierdzenia takiego faktu warto zauwazy¢, ze od samego
poczatku sg to dzieta posiadajace wysoce zindywidualizowany profil stylistyczny. Przejawem tej
oryginalnosci jest stosowanie przez autora Kwartetéw roznorodnych faktur rozumianych jako
filiacje miedzygatunkowe — kwartetowa, symfoniczna, koncertowa, wokalna i neutralna — a takze
faktur wynikajacych z organizacji przestrzeni dzwigckowych wypetnianych przez poszczegéine
partie zespotu kameralnego — monofoniczna, polifoniczna, mikropolifoniczna, homofoniczna,
heterofoniczna, sonorystycznai punktualistyczna.

Meyer w znacznej czesci swojg tworczosci korzysta z modelu kwartetu smyczkowego
stanowigcego dzieto o budowie cykliczngl. W korpusie badanych utworéw znaazty sie tez
przyktady kompozycji bgdace odstgpstwem od tego sprawdzonego w poprzednich epokach sposobu
makroorganizacji dziet, czego egzemplifikacja sa Kwartety jednoczesciowe lub
dziewigcioczesciowe. W przypadku uktadu cyklicznego autor ten swobodnie podchodzi do tradycji

uktadu poszczegolnych czegsci i stosowanych w nich form muzycznych. Przejawem tacznosci
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Z tradycja jest z kolei utrzymywanie miedzy czg¢sciami kompozycji kontrastéw formalnych
I wyrazowych, bedacych waznym elementem wzmacniajagcym dramaturgi¢ catego dzieta.

W tworczosci kwartetowej Meyera mozliwe jest odnalezienie odwotan do apriorycznych
form muzycznych. Nie jest to jednak dokladne przeniesienie istnigjacego juz w historii muzyki
schematu, a raczej jego tworcze rozwinigcie. Szczegolnymi przyktadami tego rodzaju oryginalnych
zabiegdw formalnych sg réznorodne formy wyptywajace z pierwowzorow jakimi s rondo i forma
ABAL

Niemalze we wszystkich dzietach widoczna jest réwniez strategia rekapitulaci
najwazniejszych motywow rytmiczno-melodyczno-harmonicznych na koncu dzieta. Ostatnia czesé
cyklu lub ostatnia faza utwordéw jednoczgsciowych stanowi szczegdlne migjsce, w ktérym
kompozytor uwypukla to, co stato sie istotnym budulcem wczesnigjszych czesci lub fragmentéw
kompozycji.

Najwazniejszym osiagnieciem formalnym Meyera jest jego oryginalny fazowy model formy
utworu muzycznego, ktory wigze sie¢ scisle z energetyka przebiegu, czyli z intensywnosciag
muzycznych napr¢zen i odprezen. Pie¢ kolginych faz — inicjalna, zasadnicza, przejsciowa,
szczegblng waznosci i koncowa — modelujag forme w ten sposob, by utrzymaé uwage stuchacza
na zamierzonym przez kompozytora poziomie. Zainteresowanie kompozytora prawidtami
psychologicznymi — ludzka percepcja — swiadczy¢é moze o jego szerokich humanistycznych
zainteresowaniach, a moze przede wszystkim o pewnego rodzaju trosce o odbiorce jego utworéw.

Wszystkie wymienione powyzel cechy badanych dziet upowazniga do stwierdzenia,
ze tworczos¢ kwartetowa Krzysztofa Meyera na przestrzeni ostatnich kilku dekad zmieniata sie.
W pierwszych czterech Kwartetach autor w widoczny sposéb odwotuje si¢ do sonoryzmu stosujac
na szeroka skale sonorystyczne techniki instrumentalne i wykonawcze. W przypadku tych
kompozycji mozna umiesci¢ je w pierwszej fazie twoérczosci kwartetowej Meyera (powstaty
w latach 1963-1974), przypadajacej w okresie, w ktorym sonoryzm byt szczegolnie interesujacy
zarowno dla kompozytoréw europejskich, jak i polskich tworcow poszukujacych nowych srodkow
i form wypowiedzi artystyczneg.

W kolgnych czterech utworach —V, VI, VII i VIII Kwartet smyczkowy (lata 1977-1985) —
kompozytor stopniowo odchodzi od determinant sonorystycznych na rzecz stosowane na szeroka
skale faktury heterofonicznej. Jest to nigjako druga faza twoérczosci kwartetowej, w ktérej ewolucji
podlega jezyk kompozytorski Meyera. Podjcte przez kompozytora wybory artystyczne — rezygnacja
z sonorystyki w latach 70. XX wieku — odnalez¢ mozna rowniez w wielu biografiach innych

tworcow tamtego czasul.
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W konsekwencji przyjete interpretacji trzecia faza tworczosci kwartetowe] Meyera, czyli
okres od powstania IX do XV Kwartetu smyczkowego a takze w Au-dela d’'une absence — lata
1989-2017, charakteryzuje si¢ potagczeniem stylistyki neoklasycznel ze zindywidualizowanymi
srodkami dramaturgicznymi i ekspresyjnymi. Zarowno srodki instrumentalne, jak i wykonawcze
zostaly stanowczo zmienione w porownaniu do dziet z pierwsze fazy te tworczosci. Ewolucji
ulegta réwniez stosowana przez Meyera forma poszczegolnych dziet, w ktérych mozliwe jest teraz
odnalezienie odwotan do form muzycznych minionych epok.

Zaproponowany trzyfazowy podziat tworczosci kwartetowe] Meyera, ma szczegolnag ceche
integrujaca, jaka jest dazenie tworcy do uzyskania uniwersalnych dziet, wobec ktérych stuchacz nie
przechodzi obojetnie, a ,zechce potraktowaé je jak wazng, obchodzaca [go — JFW] histori¢
opowiadang za pomoca dzwigckdw” 354,

Kwartet smyczkowy stanowi jeden z dwdch najlicznigjszych gatunkow komponowanych
przez Meyera. Widoczna ewolucja w obrebie dziet kwartetowych moze stanowi¢ punkt do dalszych
badan, w szczegdlnosci do ngjlicznigj reprezentowanego gatunku uprawianego przez tego tworce,
czyli koncertu (18 dziet) z jego wszelkimi odmianami. Porownanie obu tych gatunkéw wynika nie
tyle z porownywalnegj ich liczby, a z regularnego ich powstawania na przestrzeni dotychczasowego
dorobku artysty.

Na przestrzeni ponad potwiecza pisania Kwartetéw smyczkowych Meyer stosuje w swoich
dzietach aluzje, ktorych zrédta inspiracji réwniez ewoluuja wraz z ewolucja stylu samego gatunku.
Tak wiec auzje czynione s3 do dziet kompozytorow, ktorzy w najwickszym stopniu wptyneli
na muzyke XX wieku — jak np. Bartok, Szymanowski, ale réwniez do repertuaru klasycznego —
np. Beethoven, Brahms. Stosowanie aluzji zwigzane jest nie z tresciami pozamuzycznymi, a raczej
Z inspirujacym wptywem stuchanych utwordéw i szukaniem nowych, oryginalnych rozwiagzan dla
motywow muzycznych stanowigcych podstawe budowy dziet innych autoréw, ae réwniez
wiasnych, wczesnigjszych kompozycji — stad wykorzystywanie przez Meyera rowniez autoal uzji.

Warte podkreslenia jest, ze na twoérczos¢ Meyera maja wptyw nie tylko dzieta innych

autoréw, aleréwniez i kompozytorzy stgjacy Sie jego nauczycielami — Wiechowicz3%s i Lutostawski.

354 Nie chce porywaé mas. Wywiad z Krzysztofem Meyerem, s. 5-6.

355 Po smierci Wiechowicza Meyer trafit — na dwa lata brakujace jemu do dyplomu magisterskiego
— do klasy kompozycji Pendereckiego. W tym czasie spotkali si¢ niespetna siedem razy. Wptyw
Pendereckiego, ktory mozliwy jest do uchwycenia w pierwsze fazie twoérczosci kwartetowe)
Meyera wynika raczel z duzego oddziatywania autora Trenu na cale polskie srodowisko
kompozytorskie, anie nazawigzang w czasie zaj¢¢ relacje mistrz-uczen.
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To wiasnie kontakt z nimi i pobierane u nich lekcja w pewnym stopniu wptywaty na indywidualny
I oryginalny warsztat kompozytorski.

Wskazane powyzej wnioski warto dopetni¢ o jeszcze jedng cechg warsztatu
kompozytorskiego, ktora w istotny sposob wplyneta na Kwartety smyczkowe, a mianowicie
dookreslonos¢ zapisu partyturowego wszystkich omawianych tu dziel. Meyer stosujac rézne
techniki kompozytorskie i faktury uzyskuje w petni powtarzalny ksztait dzwickowy dzieta.
Taki sposdb odroznia go od innych kompozytorow wykorzystujacych choc¢by technike
sonorystyczna czy aleatoryczna.

Na zakonczenie trzeba podkresli¢, ze tworczos¢ Krzysztofa Meyera moze stanowié
inspirujacy materiat do dalszych badan muzykologicznych. Niezwykle wartosciowe mogtyby by¢
reflekge naukowe, ktore zwrdcityby uwage na fakt, ze sposrdd bogatej tworczosci kwartetowe)
Meyera niektore z jego kompozycji wykonywane i rejestrowane s3 znacznie czescigj, a inne
rzadziej. Istotne byloby rowniez stwierdzenie, w jaki sposdb interpretowany jest przez
wykonawcéw zapis partytur omawianych tu dziel kwartetowych, a takze czy stosowany przez
Meyera zapis technik instrumentalnych i wykonawczych umozliwia kazdorazowo osiggniecie tego
samego brzmienia. Zapis stosowany przez twoércg w szesnastu dzietach przeznaczonych na kwartet
smyczkowy zmieniat sie¢ wraz z preferowanymi technikami kompozytorskimi, wykonawczymi
I instrumentalnymi, ktore umozliwiaty realizacj¢ wizji artystyczneg. Interesujaca jest rowniez proba
okreslenia rezonansu wsréd kompozytorow na zaproponowane przez Meyera skréty pisowni
artykulacji wykorzystywanych nainstrumentach smyczkowych (np. pizzicato — PZ, arco —AR).

Poddany analizie repertuar kwartetowy Krzysztofa Meyera stanowi¢ moze punkt wyjscia
do dalszych badan nad pozostatymi gatunkami tego kompozytora. Istotna w tych badaniach bytaby
proba uchwycenia przemian stylistycznych na przyktadzie innych gatunkéw uprawianych przez
tego tworce, zmiany 2zwigzane z zastosowaniem poszczegélnych technik instrumentalnych,
wykonawczych i kompozytorskich, jak rowniez faktur i form. Warte uwagi winno by¢ réwniez
Zbadanie innych komponowanych przez Meyera gatunkdéw pod katem wykorzystania motywow
rytmiczno-melodyczno-harmonicznych, czego efektem mogtoby by¢ zaprezentowanie
podstawowych jednostek formotwaorczych innych dziet i by¢ moze wskazanie zastosowanych przez
kompozytorainnych auzji, ktdrymi wzbogaca swoja tworczos¢ Krzysztof Meyer.

W ninigjszef pracy gatunek kwartetu smyczkowego nie zostal poréwnany z innymi
gatunkami komponowanymi przez Meyera. Pomiedzy kolginymi dzietami kwartetowymi — dos¢
regularnie pisanymi przez caty czas ich tworzenia — tworca sigga réwniez po inne gatunki, a proba

uchwycenia filiacji miedzy nimi musiataby si¢ odnies¢ do wigkszosci dorobku kompozytorskiego
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artysty. Wptyw ten moze stanowi¢ asumpt do odrebnych badan. Zacheta do nich moze sta¢ si¢ fakt,
ze wspomniana regularno$¢ daje sposobnos¢ rozszerzenia zaproponowanego podziatu tworczosci
na fazy na caty korpus dziet tego kompozytora. Rezultatem takich dziatan analitycznych moze si¢

sta¢ charakterystyka ewolucji stylistycznej Meyeraw catym jego dorobku artystycznym.
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