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Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, ze niniejsza praca zostala przygotowana pod moim kierunkiem
1 stwierdzam, ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w przewodzie doktorskim.

Oswiadczenie autora pracy

Swiadom/a odpowiedzialnosci prawnej o$wiadczam, ze niniejsza praca doktorska pt.
,ZAkompaniament liturgiczny i improwizacja organowa jako srodki wyrazu artystycznego mu-
zyka koscielnego™ zostata napisana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotoréw
1 nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny z obowiazujacymi przepisami.

Oswiadczam rowniez, ze przedstawiona praca nie byla wcze$niej przedmiotem proce-
dur zwigzanych z uzyskaniem stopnia doktora sztuki.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zataczong wersja elek-
troniczna.
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1. Informacje ogolne

Przedmiotem niniejszego opisu jest dzielo artystyczne zarejestrowane na plycie CD
zatytutlowanej Odszedl Pasterz od nas — Improwizacje organowe na Wielki Post. Ptyta sktada
si¢ z 12 $ciezek, a taczny czas jej trwania wynosi 58 minut i 51 sekund. Nagranie zostato zrea-
lizowane w dniach 5-7 lipca 2020 r. na zabytkowych organach firmy Schlag&Séhne z 1900
roku znajdujgcych sie¢ w Kos$ciele Ewangelicko-Reformowanym w Warszawie. Rezyserami
dzwigku, ktorzy realizowali nagranie sa Mateusz Banasiuk oraz Wojciech Kuc. Autorem pro-
jektu graficznego oktadki jest Piotr Starzec. Plyta zostala wydana przez firm¢ Mediapixel
z Krakowa. Sciezki nr 1, 5 oraz 11 zostaly nagrane z udzialem o$mioosobowego meskiego
Zespotu Wokalnego Sine titulo przygotowanego przez Damiana Skowronskiego — autora roz-
prawy doktorskiej — w sktadzie: Rafatl Grabiszewski, Aleksander Grzybek, Piotr Karbownik,
Piotr Kusmider, Przemystaw Raczkowski, Wojciech Siekierzynski, Jakub Siekierzynski, Alek-
sander Jan Szopa. Za kontuarem organdéw zasiadt autor rozprawy.

Szczegotowy plan ptyty wraz z czasami trwania poszczegllnych Sciezek (podane

w nawiasach) przedstawia si¢ nastepujaco:

1. Ogrodzie Oliwny (4:02)

Preludium, Trio i Fuga — Improwizacja w stylu niemieckiego baroku:
2. Preludium (4:26)

3. Trio-Adagio (3:10)

4. Fuga (4:28)

5. Krzyzu Chrystusa (2:10)

Sonata — Improwizacja w stylu romantycznym:
6. Allegro (5:10)

7. Andante (6:21)

8. Fuga (4:47)

9. Adagio (9:01)

10. Finale (4:24)

11. Odszedt Pasterz od nas (4:40)

12. Epilog (6:12)



Dyspozycja 24-gtosowych organéw firmy Schlag&Sohne w Kosciele Ewangelicko-Reformo-

wanym w Warszawie:

Manual I Manuat 11 Pedal
1. Bordun 16' 1. Gedackt 16' 1. Principalbass 16'
2. Principal 8' 2. Geigen Principal 8' 2. Violon 16'

3. Gamba 8' 3. Liebl. Gedackt 8' 3. Subbass 16'
4. Hohlfl6te 8' 4. Fliite harm. 8' 4. Octavbass 8'
5. Gemshorn 8' 5. Aeoline 8' 5. Violon Cello 8'

6. Octave 4' 6. Vox coelestis 8' 6. Posaune 16'

7. Offenfléte 4' 7. Traversflote 4°
8. Rauschquinte 8. Fugara 4'
22/3 +2°

9. Mixtur 4 fach 2'

10. Trompete 8'

2. Koncepcja tematyczna

Idea, ktora towarzyszyta powstaniu koncepcji programowej ptyty Odszed! Pasterz
od nas — Improwizacje organowe na Wielki Post bylo stworzenie oryginalnego dzieta muzycz-
nego, stanowigcego spojna cato$¢ poprzez przemyslang synteze wielu elementow. Plyta
nie opiera si¢ wytgcznie na przekazaniu tresci muzycznych, lecz to warstwa programowa byta
inspiracja do stworzenia koncepcji catego dzieta, w ktorym tresci religijne przeplatajac si¢
Z muzycznymi, tworzac spojng catos¢. Motywem taczacym wszystkie utwory jest Wielki Post
— okres liturgiczny Kosciota katolickiego. Polska tradycja na przestrzeni wiekéw wyksztatcita
ogromny skarbiec pie$ni koscielnych zwigzanych bezposrednio z Me¢ka Panska. Przed Soborem
Watykanskim II piesni pasyjne towarzyszyly liturgii mszy $wietej w Polsce od Srody Popiel-
cowej. Zmiany soborowe przyniosly rozroznienie tego okresu na czas pokutny 1 pasyjny,
co w Mszy $w. w rycie trydenckim nie byto az tak uwidocznione. Dowodem tego moze by¢
uktad polskich $piewnikow powstatych przed Soborem Watykanskim II. Warto przywota¢ cho-
ciazby Spiewnik Koscielny ks. M. Mioduszewskiego z 1838 roku, w ktorym w rozdziale Piesni
postne prézno szukac piesni pokutnych, sa tam jedynie $piewy méwigce bezposrednio o Mece

Panskiej. Niezwykle skromny repertuar piesni pokutnych w obecnie publikowanych



$piewnikach?, takze jest dowodem braku tradycji wykorzystywania takowych w okresie post-
nym. Za watpliwe nalezy uzna¢ przypisywanie takich piesni jak Z glebi mojego serca (piesn
pogrzebowa wg $piewnika Szczeble do nieba T. Klonowskiego z 1867 roku), czy Boze w do-
broci (piesh przygodna wg Spiewnika Koscielnego ks. M Mioduszewskiego) do kanonu piesni
pokutnych zwigzanych muzycznym rodowodem z okresem Wielkiego Postu. Tekst tych $pie-
woOw nie odnosi si¢ w zaden sposob do opisu $mierci Chrystusa, a nawigzuje jedynie do grzesz-
nosci 1 mizerno$ci cztowieka. Tematyka ta podejmowana jest takze przez wiele innych pies$ni,
ktore umiejscowione sg przewaznie we wspotczesnych Spiewnikach w dziale ,,pie$ni przy-
godne”. Wspoblczesne zalozenia pierwszej czesci okresu Wielkiego Postu 1 korespondowanie
Z nig $piewoOw niezwigzanych swa genezg z tym okresem, nie czyni ich $piewami wielkopost-
nymi, a jedynie takimi, ktére swa treScia nawigzuja do zagadnien przedstawianych
w omawianym okresie liturgicznym Powyzsze argumenty $wiadczg o niezwykle gleboko
zakorzenionej tradycji §piewu piesni pasyjnych w kulturze polskiej. Czas postu sprzyjat roz-
kwitowi zwrotkowych tekstow opisujacych wydarzenia M¢ki Panskiej, ktore ubierane byty
w tatwe do zapamietania melodie. Bogactwo polskich piesni postnych w warstwie literackiej

oraz muzycznej stato si¢ inspiracja do powstania rozprawy doktorskiej.

3. Koncepcja programowa

Zamystem ptyty w koncepcji programowej jest przedstawienie opisu Mgki Panskiej
od pobytu Jezusa w Ogrdjcu, az do Jego $Smierci. Zrealizowatem to wykorzystujac 1 uktadajac
w odpowiedniej kolejno$ci melodie piesni postnych traktujacych w warstwie literackiej
0 poszczeg6lnych wydarzeniach pasyjnych. Na tej bazie powstaly takze tematy wykonanych
improwizacji. Stworzenie muzycznej historii opowiadajgcej o $mierci 1 mgce Jezusa zawartej
na plycie Odszedt Pasterz od nas — Improwizacje organowe na Wielki Post ma swoje odzwier-
ciedlenie na kazdej ze $ciezek. Szczegotowy opis koncepcji zostat przedstawiony ponize;j.

Piesn Ogrodzie Oliwny, ktora w swych pierwszych zwrotkach bezposrednio odnosi si¢
do modlitwy Jezusa w Ogrojcu, wykorzystalem jako temat pierwszego utworu. Stanowi
go $piew zespotu wokalnego przy akompaniamencie organoéw, dzigki czemu mozliwa byta pre-
zentacja warstwy tekstowej piesni. W oryginalnym zapisie Spiew ten liczy tacznie kilkadziesiat
zwrotek. Ze wzgledu na zachowanie dobrych proporcji, zdecydowatem o wykonaniu tylko

wybranych strof, §piewanych dzisiaj najczesciej w polskich §wigtyniach. Zespodt $piewa zatem

1 Jan Siedlecki, Spiewnik koscielny, red. Wojciech Katamarz, Krakow 2015.
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cztery zwrotki — trzy pierwsze bezposrednio odnoszace si¢ do wydarzen z Ogrojca oraz 6sma
moéwigca o grzesznosci cztowieka, gdzie podmiot liryczny bierze na siebie wing za $mierc
Chrystusa.

Kolejny utwor ($ciezka nr 2) jako baze do stworzenia tematu wykorzystuje melodi¢
piesni Ludu, moj ludu?. Jest to kolejne ogniwo muzycznej opowiesci, w ktorej Jezus czyni
wyrzuty swemu Ludowi za odrzucenie i wydanie na okrutng $mier¢. Tekst $§piewu odnosi si¢
do starotestamentalnej Ksiggi Micheasza (rozdz. 6. od 3. wersu). W minionych wiekach byt
wykorzystywany i opracowywany przez kompozytoréw pod tacinskim tytutem Popule meus.
W tym miejscu przebiegu dramaturgii dzieta, a wigc prawie na samym jego poczatku, Chrystus
swiadomy tego, co go czeka, zwraca si¢ do cztowieka z rozzaleniem i skargg. Powodem rozgo-
ryczenia Jezusa jest wtozenie krzyza na jego ramiona i wydanie na hanbigcg $mier¢. Pomimo
wyrzutow Zbawiciela 1 pozornego zatrzymania akcji, historia odkupienia cztowieka toczy si¢
dalej.

Utwor zarejestrowany na $ciezce nr 3 wykorzystuje temat piesni Ach, mdj Jezu, jak
Ty kleczysz. Jej tekst traktuje w kolejnych zwrotkach o wydarzeniach poczawszy od pojmania
w Ogrojcu, az do $mierci na krzyzu. W tym opisie dramatycznych wydarzen w posta¢ narratora
wciela si¢ czlowiek uzalajacy si¢ nad postacig cierpigcego Jezusa, jednocze$nie proszacy
go stale (w powtarzajacym si¢ refrenie) o pocieszenie. Programowym zadaniem tego utworu
jest przekazanie chronologicznego opisu M¢ki Panskiej.

Kolejna improwizacja ($ciezka nr 4) nie odnosi si¢ do zadnej piesni. Jako temat utworu
wykorzystana zostata patopoja — figura retoryczna obrazujaca bél i cierpienie®. W tym miejscu
nastepuje pewnego rodzaju podsumowanie mysli zawartych w poprzednich trzech utworach.
Poprzez wykorzystanie specyficznej figury retorycznej, przekaz uczu¢ i emocji wysuwa si¢
ponad warstwe inspiracji tekstem literackim. Jej zadaniem jest zastapienie stow, ktore nie
sg w stanie wystarczajaco odda¢ dramatyzmu wydarzen Golgoty oraz dobitnie wyrazi¢ bolu
I smutku cztowieka z powodu zblizajacej si¢ $mierci Chrystusa.

Wydarzenia zilustrowane w pierwszych czterech $ciezkach prowadzg odbiorce dzieta
na Kalwarie, gdzie w jej centralnym miejscu stoi krzyz — narzedzie, na ktorym dokonata sie
zbawcza ofiara — uswigcony krwig Chrystusa, na ktorym skonat Jezus. Z tego wzgledu przez
wieki otaczany byt szczegodlng czcig, ktorej odbiciem jest ludowa tworczosé muzyczna. Wyra-

zem wywyzszenia | uwielbienia Krzyza §wietego jest trzyzwrotkowa piesn Krzyzu Chrystusa,

2 Piesn w dawnych redakcjach nosi podtytut Improperia — z tac. skargi, wyrzuty.
3 Zob.: Tomasz Jasinski, Chromatyka w muzyce polskiej epoki baroku. Miedzy muzyczng retorykq a inwencjq
kompozytorskg [w:] Annales Universitatis Mariae Curie-Skfodowska. Sectio L, Artes. Vol. 9, 1, Lublin 2011, s.71.
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zarejestrowana na $ciezce nr 5, wykonywana przez zespo6t wokalny z akompaniamentem orga-
now.

Zamkni¢ciem wydarzen zwigzanych z opisem Meki Chrystusa jest kolejna improwiza-
cja ($ciezka nr 6) opierajgca si¢ na melodii piesni Oto Jezus umiera. Po opisie M¢ki Panskiej
1 wywyzszeniu Krzyza swigtego, stuchacz ,,staje” w miejscu, w ktorym nastepuje zwienczenie
bolesnych wydarzen ilustrowanych w poprzednich utworach. Tekst zwrotek piesni traktuje
o $mierci Chrystusa, a powtarzajacy si¢ refren ma charakter napomnienia, w ktorym podmiot
liryczny wskazuje grzechy ludzkie jako winowajcow Mgki Jezusa.

Tekst ten bezposrednio wprowadza stuchacza do kolejnych dwoch utworow. Melodia
utworu zarejestrowanego na §ciezCe nr 7 opiera si¢ o piesn Panie, Ty widzisz, krzyza si¢ nie
lekam. Jest to wyznanie wiary grzesznego cztowieka 0znajmiajacego przed Jezusem cheé przy-
jecia wilasnego krzyza iuznania drogi pokuty i nawrdcenia jako jedynej stusznej mogacej
doprowadzi¢ do zbawienia.

Kolejny utwor (Sciezka nr 8) bazuje melodii piesni Najdrozszy Jezu. MOwi ona o tym,
ze wszelkie cierpienia i udreki, ktorych doznat Chrystus, sg spowodowane grzechami, ktorych
dopuscit si¢ cztowiek.

Utwor na $ciezce nr 9 wykorzystuje melodie wieczornej pasyjnej piesni Dobranoc,
Glowo Swigta. Utwor ten jest wyrazem rozczulenia cztowieka nad $miercig swojego Zbawi-
ciela. W warstwie tekstowej to pozegnanie przed snem z Jezusem, ktoremu towarzyszy wyli-
czenie mnogich ran, ktorymi okryte bylo Jego cialo. W tym miejscu plyty nastepuje uspokoje-
nie narracji w konteks$cie programowosci. Najbardziej bolesne wydarzenia przemingty, a prze-
bieg dramaturgii skupi si¢ teraz na optakiwaniu $mierci Chrystusa i zalu, ktory pozostat w ludz-
kich sercach.

W utworze zarejestrowanym na $ciezce nr 10, podobnie jak wczesniej w Fudze (nr 4),
do glosu dochodzg pozaliterackie srodki przekazu tresci religijnych. Utwoér ten ma wzbudzi¢
u odbiorcy uczucie trwogi i rozpaczy, co jest wynikiem zastosowanych srodkéw muzycznych
(opis w dalszej czgsci). Improwizacja ta jest elementem taczacym segmenty ptyty oraz spajaja-
cym wydarzenia, ktore zostalty muzycznie przedstawione do tej pory. Z jednej strony nastepuje
zamknigcie opisu Meki Panskiej, z drugiej przywotane zostaje uczucie grozy, co wynika
z grzesznej natury cztowieka (zilustrowanej utworami Fuga i Adagio — $ciezki 7 i 8). Improwi-
zacja ta jest takze poczatkiem ostatniego ogniwa ptyty. Wykorzystano w niej duzy wolumen
instrumentu oraz motoryke, po ktorej nastepuje catkowite wyciszenie.

Utwory zarejestrowane na $ciezkach 11 1 12 operuja tym samym materialem muzycz-

nym, jakim jest piesn Odszed! Pasterz od nas. Spiew ten wykorzystywany jest w polskim
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Kosciele katolickim podczas liturgii Meki Panskiej w Wielki Pigtek, podczas procesji do Grobu
Panskiego. Najpierw styszymy wykonanie przez zespot wokalny czterech zwrotek tejze piesni
z akompaniamentem organow ($ciezka 11). Umiejscowienie tego $piewu na zakonczenie wiel-
kopiatkowej liturgii, kojarzy go z obrzedami funeralnymi. Zatobny charakter przejawia si¢ nie
tylko w warstwie literackiej, ale i muzycznej. Utwor jest pewnego rodzaju zbiorowym lamen-
tem i jednocze$nie pozegnaniem zmartego Zbawiciela.

Zamknigciem plyty jest utwor zarejestrowany na $ciezce nr 12, noszacy tytut Epilog.
Dominuje tutaj modlitewny i refleksyjny klimat, a programowa narracja zostaje zawieszona.
Zastosowane $rodki muzyczne oraz operowanie materialem dzwigkowym wspomnianej wcze-
$niej piesni maja za zadanie wyciszenie i wprowadzenie aury zatoby i pokuty. Dzieje si¢ tak
nie bez powodu. Historia Zbawienia opowiedziana na ptycie przy pomocy muzyki, nie konczy
si¢ wraz z odprowadzeniem ciata zmartego Jezusa i ztozeniem w grobie. Pomimo faktu, ze jest
to koniec dramatycznej opowiesci, przesigknietej niewypowiedzianej bdlem 1 cierpieniem,
to zwiastuje on nowe wydarzenia, a zmartwychwstanie jest ukoronowaniem historii zbawienia
i odkupienia cztowieka..

Nie bez znaczenia pozostaje takze nazwa ostatniej improwizacji. Epilog jest terminem
bardziej kojarzonym z literaturg, niz z muzyka. Zastosowanie takiego tytulu ma odnosi¢ si¢
do faktu przeplatania si¢ w dziele artystycznym warstwy stownej, religijnej oraz muzycznej.
Drugim aspektem zastosowania tytutu epilog jest przetozenie znaczenia tego terminu na sztuki
muzyczne. Pozornie mozna stwierdzi¢, ze po $mierci Jezusa nastapito przeciez zmartwychwsta-
nie i bardziej trafnym wydawac by si¢ moglo antycypowanie tego faktu w muzycznym epilogu.
Warto jednak zwroci¢ uwage na fakt, ze po Smierci Zbawiciela nastgpity smutek, pustka i zal,
a samo ciato Chrystusa pozostawato w grobie do sobotniej nocy. To wlasnie do tak zdefinio-
wanych uczué¢ wierzacego cztowieka odnosi si¢ ostatnia improwizacja, ktora jest proba
muzycznej ilustracji mistycznych wydarzen od wieczora Wielkiego Pigtku do czasu Zmar-

twychwstania.

4. Sytuacja muzyki koscielnej w Polsce

Gloéwne ogniwo plyty Odszedt Pasterz od nas — Improwizacje organowe na Wielki Post
stanowi solowa improwizowana muzyka organowa w roznych stylach i formach. Integralnym
elementem sg takze trzy pasyjne piesni koscielne wykonane przez prowadzony od kontuaru

organow zespol wokalny (z akompaniamentem). Idea muzyczng jest ukazanie pigkna sztuki



improwizacji organowej oraz jej integralnego elementu — akompaniamentu do piesni kosciel-
nych. Bywa on zagadnieniem cz¢sto marginalizowanym, jego warto$¢ artystyczna jest niedo-
ceniana, a nawet podwazana i deprecjonowana. Jest to przekonanie btedne, wynikajgce
z braku $wiadomos$ci wykonawcow co do istoty zagadnienia oraz jego potencjalnych
walorow muzycznych i estetycznych, ktorymi powinno si¢ charakteryzowac. Nadrzgdna rolg
akompaniamentu liturgicznego jest jego praktyczne zastosowanie, a wigc czytelne i klarowne
prowadzenie §piewu zgromadzenia. W zadnym wypadku nie moze zosta¢ pominigty wyrazowy
i artystyczny aspekt jego wykonawstwa. Akompaniowanie do $piewu zgromadzenia podlega
takim samym zasadom sztuki, co wykonywanie solowego repertuaru instrumentalnego.

Obecnie w Polsce improwizacja organowa uchodzi ciagle za dziedzing niszowa. Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze sprawa ma si¢ jeszcze gorzej w wypadku akompaniamentu liturgicznego,
ktory ciagle nie zajmuje nalezytego miejsca w badaniach artystycznych oraz refleksji nauko-
wej. Wszelkie inicjatywy dgzace do promocji tej sztuki, cho¢ wcigz nieliczne, to warte sg wspo-
mnienia. Wséréd nich nalezy wymieni¢ pojedyncze publikacje naukowe* oraz kursy prak-
tyczne®. Jednym z celéw mojej rozprawy doktorskiej jest proba analitycznego oraz artystycz-
nego zbadania zagadnienia akompaniamentu liturgicznego, szczegolnie jego dotychczas nie-
eksplorowanych obszarow.

Akompaniament liturgiczny jest obszarem sztuki, w ktorym w symbiozie wspotistnieje
ze sobg artyzm oraz $piew przewaznie niewyedukowanego muzycznie zgromadzenia. Zada-
niem organisty, jako wyksztalconego muzyka, jest kreowanie akompaniamentu, ktory razem
ze §piewem wspotnoty tworzy integralng calo$¢. Warto zwrdci¢ uwage, ze jest to wyjatkowe
zjawisko w kontekscie pracy muzyka-instrumentalisty. W ramach liturgii, w warstwie muzycz-
nej, wystepuje zazwyczaj niezwykle interesujace potaczenie ze sobg dwoch, pozornie odle-
glych $§wiatow. Wyksztatcony zawodowo organista staje si¢ dyrygentem amatorskiego choéru,
z ktorym (przewaznie) nie odbyt zadnej proby i pierwszym publicznym wykonaniem , koncer-
towym” bedzie wykonanie ad hoc. Taki obraz muzyczny jest przyktadem doskonalej syntezy
wykonawstwa artystycznego ze sztukg amatorskg Dyrygowanie nie odbywa si¢ poprzez gest

4 Miedzy innymi: Michat Dabrowski, ,,Akompaniament liturgiczny: codziennos¢ i rutyna czy obszar interesuja-
cych poszukiwan i inspiracji?”’, Julian Gembalski, ,,Jmprowizacja organowa w liturgii” [w:] Psalate Synetos, tom
I, wyd. Akademia Muzyczna im. K. Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2012, czy Tomasz Orlow, ,,Improwiza-
cja organowa jako narzedzie kreatywnego wspottworzenia muzyki w liturgii. Preludium i postludium — idea, wyraz
artystyczny, forma”, Ireneusz Wyrwa, ,,Akompaniament liturgiczny — towarzyszenie $§piewowi czy jego prowa-
dzenie” [w:] Psalate Synetos, tom II, wyd. Akademia Muzyczna im. K. Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw
2019, oraz Improwizacja jako osobista wypowiedz tworcza, wyd. Akademia Muzyczna im. Karola Szymanow-
skiego, Katowice 2019.

% Przykladem sg | Miedzynarodowe Dni Improwizacji Organowej w Warszawie, ktorych bylem wspotorganizato-
rem w listopadzie 2019 roku.



reki, lecz jedynym narzedziem, ktore ma do swojej dyspozycji organista jest instrument®.
To wiasnie klarowne i logiczne ksztattowanie akompaniamentu daje mozliwo$¢ prowadzenia
$piewu zgromadzenia wiernych. Kluczowymi elementami, ktére pozwalajg na sugestywne
prowadzenie zgromadzenia, sa czas muzyczny oraz odpowiednio energiczny charakter harmo-
nizacji. Stosowanie klarownych oddechow, cieniowanie fraz muzycznych oraz aktywnosc¢
poszczegbélnych glosow w wykonywanym akompaniamencie sg elementami traktowanymi
na rowni z gestem dyrygenckim.

Zagadnieniem bezposrednio zwigzanym z akompaniamentem liturgicznym jest impro-
wizacja. Pierwszym elementem wspdlnym jest juz sama harmonizacja pie$ni koscielnej.
Na ten niezwykle istotny warsztatowo element gry mniej wprawni organisci czesto nie maja
zadnego wplywu. Zapisane i mechanicznie odtwarzane harmonizacje staja si¢ nicodtgcznym
towarzyszem pracy wielu muzykoéw koscielnych, gdy tymczasem samodzielne harmonizowa-
nie jest podstawowa umiejetnoscia, ktorg musi posig$éé osoba zajmujgca si¢ improwizacja.
Samodzielne opracowywanie akompaniamentow do piesni koscielnych wymaga od grajacego
zaawansowanej znajomosci harmonii, stylow muzycznych oraz zasad czynigcych t¢ sztuke
praktyczng i funkcjonalng. Kolejnym elementem, ktory spaja wspomniane dziedziny sztuki,
jest umiejetno$¢ grania wstepoéw do piesni. Zadaniem wstepu jest podanie tempa, tonacji,
melodii oraz charakteru wykonywanego $piewu, przez co przygotowuje si¢ zgromadzenie
do zbiorowego wykonania piesni koscielnej. Wstep jest integralng czgsécig piesni. Prowadzenie
$piewu zgromadzenia bez uzycia mikrofonu mozliwe jest tylko wtedy, gdy wykonawcy wiedza
co majg $piewac, w jakiej tonacji i tempie oraz w jakim charakterze. To dzigki odpowiedniemu
wstepowi, wykonywana forma staje si¢ klarowna pod wzgledem konstrukcyjnym. Instrumen-
talne przygotowanie zgromadzenia do $piewu pozwala organiscie wykazaé si¢ umiejetnoscia
improwizowania i opracowywania melodii pie$ni koscielnych. Réznego typu opracowania,
fantazje, preludia etc., komponowane na przestrzeni wiekow, sa doskonatymi przyktadami
na to, w jaki sposdb mozna opiera¢ utwor muzyczny na konkretnym temacie. Literatura tego
typu powinna by¢ dla improwizatora swoistym podrecznikiem, gdyz rowniez na bazie analizy
zapisanych kompozycji moze on rozwija¢ swoj warsztat oraz poszukiwaé inspiracji. Wstep
do piesni jest wigc elementem, w ktorym organista powinien wykazac si¢ swoja pomystowo-
$cig, kreatywnoscig oraz inteligencjg muzyczna.

Liturgia, ktora jest gtéwnym i naturalnym ,,Srodowiskiem” pracy organisty, naktada

pewnego rodzaju ograniczenia oraz narzuca dyscypling czasowg na wykonywang muzyke.

® Przyjmujac zalozenie, ze organista nie prowadzi $piewu zgromadzenia swoim $piewem wzmacnianym przez
urzadzenia naglasniajace.
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Wymaga to od organisty rozsadnego dysponowania srodkami, a takze $wiadomosci i duzej
samokontroli podczas podejmowanych dziatan muzycznych. W konfrontacji z potrzebami
liturgii niemozliwa si¢ staje petna prezentacja wilasnej wizji muzycznej i ambicji artystycznych,
ktore z zatozenia muszg odejs¢ na dalszy plan i dostosowac si¢ do ram, jakie naktada celebracja
religijna. Z jednej strony mozna odnie$¢ mylne wrazenie, ze liturgia ogranicza pole dziatalno$ci
muzyka (pomijam indywidualne preferencje i wymagania niektoérych duchownych, a opre si¢
0 obowigzujace w tym wzgledzie prawodawstwo), gdyz narzuca konkretne ograniczenia cza-
Sowe oraz sposob realizacji przyjetej wizji, co moze wplywaé na zmiane ksztattu koncepcji
w trakcie wykonywania muzyki. Z drugiej strony liturgia moze dziata¢ inspirujaco, uczy¢
pokory i powsciagliwosci wobec whasnych pomystow, a takze wptywac na rozwinigcie u im-
prowizatora umiejetnosci konkretyzacji mysli muzycznej przy jednoczesnej minimalizacji uzy-
wanych srodkow, prowadzac do odsuni¢cia na bok tego, co wydaje si¢ nie by¢ niezbedne.
Zaprezentowana wyzej wizja pracy muzyka kosScielnego, cho¢ catkowicie zgodna
z obowigzujacym nauczaniem Kos$ciota rzymskokatolickiego, to w praktyce jej realizacja cze-
sto bardziej zalezy nie od organisty, lecz od przewodniczacego liturgii, ktory nie zawsze
wykazuje si¢ zrozumieniem muzycznego pigkna. Warto takze zwrdci¢ uwage na fakt, ze oma-
wiane zagadnienia, cho¢ niewatpliwie nalezg do artystycznych, to jednak ich gléwna rolg jest
uzytkowo$¢. Tego typu zjawiska muzyczne bywaja odbierane jako mniej wartosciowe — dzieje
si¢ tak ze wzgledu na ich poliwalentng funkcje. Tworczosci artystycznej stawia si¢ przede
wszystkim wymaganie, aby stato si¢ strawg dla ducha cztowieka. Dotozenie do niej czynnika
uzytkowos$ci bywa odbierane za dziatanie niemalze uragajgce sztuce. Analogiczne podejscie
zaobserwowa¢ mozna w panujagcym w Polsce przekonaniu o roli akompaniamentu liturgicz-
nego. Ze wzgledu na jego praktyczne zastosowanie czesto pomijana zostaje warstwa arty-
styczna, ktora bywa uznawana ($wiadomie, badz nieswiadomie) za niepotrzebng. Akompania-
ment liturgiczny i improwizacja organowa wykorzystywane w ramach liturgii majg ogromng
role kulturotworczg. Cho¢ obecne spoleczenstwo poddawane jest procesowi laicyzacji,
to nalezy zauwazy¢, ze ciagle to koscioty sg glownym (a cz¢sto jedynym) miejscem, w ktorym
wystepuje mozliwos¢ kontaktu z muzyka wykonywana na zywo. Przed muzykiem koscielnym
stoi wigc niezwykle odpowiedzialne zadanie, gdyZ ma on bezposredni wplyw na ksztaltowanie
i wyrabiania gustow muzycznych rzesz odbiorcow. Organista ma wigc rozwija¢ wsrod spote-
czenstwa wrazliwo$¢ na sztuke muzyczng, poprzez dawanie dobrych wzorcow. Powszechna
pauperyzacja muzyki w liturgii oraz trywializacja jej roli prowadzi do razacego obnizenia stan-
dardéw. Szczegodlng uwage nalezy zwroci¢ na to, jakimi muzycznymi wzorcami nasigkaja

w kosciotach dzieci i mtodziez. Ciggle obcowanie z muzyka na bardzo niskim poziomie,
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przyzwyczajenie do akompaniamentu gitary, $piewanie piosenek religijnych o watpliwych
walorach muzycznych i literackich, nagminne nieprzygotowywanie liturgii, stale panujacy
muzyczny chaos i zamieszanie, brak jakichkolwiek potrzeb estetycznych, mikrofonizacja
wszelkich miejsc kultu religijnego (oraz jej konsekwencje) to tylko niektore z czynnikow, ktore
wplywaja na brak potrzeb muzyczno-liturgicznej u mtodych ludzi. Panujgce wérdd duchowien-
stwa przekonanie, ze tylko w ten sposéb mozna przyciagnaé mtodziez do kosciota jest btedne
i zgubne, a jego efekty sg daleko idace. Liturgia, ktorej towarzyszy nawet mistrzowska gra
organisty, staje si¢ czesto zdaniem wielu nieuroczystg i nicatrakcyjng formg muzycznego
wyrazu. Organy jako instrument, ktory dodaje celebracjom odpowiedniego charakteru (blasku
I powagi), odchodza w zapomnienie, ustepujac miejsca scholom, chorkom i zespotom wyko-
nujacym muzyke w duchu rozrywkowym. Zaobserwowaé mozna odwrocenie trendow muzycz-
nych i oczekiwan wsrdd wiernych i duchowienstwa. To, co zgodnie z tradycja koSciota
I CO powinno zajmowac poczesne miejsce (Spiew gregorianski, muzyka organowa, muzyka
polifoniczna) staje si¢ niepotrzebne, badz ze wzgledu na zwyczaje, odbierane jest jako wymu-
szony dodatek. W mojej opinii, jest to wystarczajacy powod do niepokoju o przysztos¢ polskiej
muzyki koscielnej. Obecny polski rynek muzyczny nasyca si¢ coraz wigksza liczba wysoko
wykfalifikowanych organistow. Coraz wigcej jest takze dostepnych instrumentéw nie ustgpu-
jacych poziomem krajom zachodnim. Dziatania te dobrze rokuja na przysztos¢, jednak trzeba
zastanowic si¢, czy wynikajg one z zapotrzebowania na pigko muzyki koscielnej w Polsce, czy

sa tylko wyrazem realizacji ambicji jednostek.

5. Koncepcja muzyczna

Omawiana plyta, co oczywiste, wigze si¢ z czysto artystycznymi aspektami wykonaw-
stwa, ale nie powstata w oderwaniu od kontekstu religijnego 1 liturgicznego, w ktorym impro-
wizacja jest jednym z najbardziej podstawowych i naturalnych elementéw artystycznego
wyrazu. Improwizacja sama w sobie jest pierwotng formg komponowania muzyki. Oryginal-
nos¢ rozprawy doktorskiej, oprocz wspomnianego wymiaru artystycznego, polega takze
na zwrdceniu uwagi na konieczno$¢ rozwoju szkoty akompaniamentu liturgicznego do pie$ni
kos$cielnych 1 improwizacji organowej w polskim kregu kulturowym. Dziatanie to mozliwe jest
poprzez przeszczepianie tradycji i wprowadzanie rozwigzan doskonale funkcjonujacych
w szkole niemieckiej czy francuskiej.

Ptyta CD Odszed!l Pasterz od nas — Improwizacje organowe na Wielki Post sktada sie

z dwunastu utworéw. Dziewi¢¢ z nich to improwizacje, z czego w siedmiu do stworzenia
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materiatu tematycznego postuzyly melodie pasyjnych piesni koscielnych. Dwie pozostale
improwizacje bazuja na tematach odnoszacych si¢ do konkretnych stylistyk i sStworzone zostaty
przez autora rozprawy doktorskiej Warstwa stylistyczna oparta jest na trzech segmentach.
Utwory zarejestrowane na $Sciezkach o numerach 1-4 (Ogrodzie Oliwny, Preludium, Trio-Ada-
gio, Fuga) prezentuja improwizacje W stylu niemieckiego baroku, utwory ze $ciezek 5-10
(Krzyzu Chrystusa, Allegro, Andante, Fuga, Adagio, Finale) nawigzuja do szeroko rozumia-
nego stylu romantycznego, a ostatnie dwa utwory (Odszedt Pasterz od nas, Epilog) to impro-
wizacje odnoszace si¢ do muzyki XX-wieku. Proporcje czasowe ptyty, w kontekscie wykorzy-
stanych stylistyk, przedstawiaja si¢ nast¢pujaco: niemiecki barok — okoto 16 minut, romantyzm
— okoto 32 minut, XX wiek — okoto 11 minut.. Kazdy z trzech segmentéw rozpoczyna si¢
od piesni $piewanej przez zespot wokalny (utwory nr 1, 5i 11), ktore utrzymane sg w takim
samym charakterze, co nastgpujaca po nich forma solowa.

Utwory improwizowane zostaly ujete w trzy formy. Epoka niemieckiego baroku zostata
przywotana w Preludium, triu (adagio) i fudze. Doba romantyzmu przedstawiona zostala
za pomocg improwizowanej pigcioczesciowej Sonaty (Allegro, Andante, Fuga, Adagio
i Finale). Ostatnig improwizacja ,nawiazujaca do stylistyki dwudziestowiecznej, jest swobodny
I medytacyjny Epilog.

5.1. Ogrodzie Oliwny

Plyte otwiera piesn Ogrodzie oliwny, sktadajaca si¢ z czterech segmentow: solowego
wstepu organowego, oraz z czterech zwrotek $piewanych przy akompaniamencie organow
(1., 2. 3. oraz 8.). Piesn wykonana zostata w tonacji g-moll w koncepcji stylistycznej nawigzu-
jacej do niemieckiego baroku. Warstwa instrumentalna w catosci oparta jest o fakturg cztero-
glosowa, z wykorzystaniem techniki ornamentowania cantus firmus. Wstep sktada si¢ z dwoch
segmentow: W pierwszej czgsci (do 22 sekundy nagrania) gtos basowy realizowany w pedale,
opiera si¢ na rejestrach szesnastostopowych; pozostate trzy glosy grane na II manuale, ktory
zarejestrowany zostat z uzyciem glosOw osmio 1 czterostopowych. Zadaniem tej czgsci jest
wprowadzenie shuchacza w charakter pie$ni oraz przygotowanie cantus firmus w sopranie.
W drugiej czgsci zmianie ulega uktad fakturalny. Na manuale gtownym realizowana jest partia
solowego glosu sopranu (registracja oparta zostata o gtos Rauschquinte 2 2/3' + 27). W drugim
segmencie wstepu kolorowaniu poddane zostaly pierwsze cztery takty melodii piesni. Po prze-
prowadzeniu zdobienia cantus firmus, zastosowane zostato zakonczenie kadencyjne z zacho-
waniem figuracyjnego charakteru sopranu. Zadaniem tak skonstruowanego wstepu jest takze

czytelnos¢ przekazu oraz wyrazne zaznaczenie i oddzielenie momentu, w ktdérym nastepuje
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jego zakonczenie. Z tego wzgledu ostatni akord wstepu (g-moll) zostat wydtuzony, co jest na-
stepstwem wczesniejszego zwolnienia. Po wspomnianym wspétbrzmieniu nastepuje cezura,
ktora wskazuje moment wziecia oddechu przez zespot wokalny, zastepujacy na nagraniu §piew

wiekszego zgromadzenia.
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Przyktad 1. Ogrodzie oliwny’

Harmonizacja pierwszej zwrotki pieSni oparta zostala w  gldwnej mierze
o technik¢ nota contra notam, ktéra jest niezwykle przydatna w prowadzeniu $piewu bez
wzgledu na obrang stylistyke. Aktywizacja linii basu, w szczegdlnosci w pierwszych zwrotkach
$piewu, wskazuje czytelng pulsacj¢ i pomaga zgromadzeniu zachowac¢ dyscypling $piewu.
Zakonczenie kazdej ze zwrotek charakteryzuje si¢ delikatnym osadzeniem pulsacji, tak aby
wyraznie zaznaczy¢ zamknigcie mys$li muzycznej. Drugg zwrotke charakteryzuje zwigkszenie
ruchliwos$ci gltosow srodkowych oraz basu, przez co uzyskuje si¢ efekt polifonizacji faktury,
miedzy innymi poprzez zastosowanie wielu opdznien, wychylen, dzwiekow przejsciowych.
W harmonizacji wprowadzono takze elementy retoryczne. Jednym z nich jest zastosowanie
wtracenia dominanty nonowej do moll subdominanty (akord G-dur) na stowach o mece z Tobg
rozmawia. Ruch gltoséow w alcie fl-as!-g-f!, w ktérym wystepuje dysonujace wspotbrzmienie
pomiedzy dzwigkiem as*a G w basie, ma za zadanie podkreslenie dramatycznego charakteru
stow 1 przywotanie meki Chrystusa. Kolejnym przyktadem jest zastosowanie wtragconej domi-

nanty nonowej na tercji bez prymy do dominanty rozwiazujacej si¢ na dominante na prymie na

7 Spiewnik koscielny.., s. 132.
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stowach Ach, Jezu strwozony. Wykorzystanie takiego zwrotu harmonicznego podkresla trwoge
Chrystusa przed czekajaca go $miercig. Trzecia zwrotka zaczynajaca si¢ od stow Uczniowie
posneti, Ciebie zapomnieli w warstwie muzycznej nawigzuje bezposrednio do $piewanego tek-
stu. Pierwsze dwie strofy zwrotki opisujg histori¢ zasniecia ucznidw podczas czuwania
w Ogrojcu. Fakt ten zostat zobrazowany poprzez wykorzystanie ostinatowej linii basu wyraza-
jacej sie¢ w repetowanych na przemian ¢wierénutach G i g oraz wykonaniu partii manuatu arty-
kulacjg zblizong do legato. W omawianym fragmencie na stowach Judasz zbrojne roty zasto-
sowany zostat kolejny element retoryczny — skojarzenie z jednostkg zbrojng piechoty. Fakt ten
zostal zaakcentowany przez zastosowanie opartego na ostinatowym dzwigku G w basie akordu
A-dur przechodzacego w D-dur. Od stow I wnet do Ogréjca wpada styszymy zageszczenie
ruchu w gtosie basowym az do szesnastek., co odnosi si¢ to warstwy literackiej. Uczniowie
oraz Jezus zostajg zaskoczeni naglym wtargnigciem wojska do Ogrodu Oliwnego — symbolizuje
to ozywienie ruchu we wszystkich glosach. W pierwszych trzech zwrotkach akompaniament
utrzymany zostal w fakturze czterogltosowej z wykorzystaniem dwoch klawiatur, z melodia
umieszczong W sopranie. W ostatniej zwrotce umiejscowienie cantus firmus ulegto odwroceniu
i melodia wykonana zostala w basie na pedale, a manuat petnit role akompaniujacg. Zmianie
ulegta takze kolorystyka registracji: dodano Trompete 8', a dzigki potaczeniu I/P zmianie ulegta
barwa oraz wolumen calego akompaniamentu. Dzialanie to znajduje odzwierciedlenie
w tek$cie ostatniej zwrotki. Podmiot liryczny wyrazajacy si¢ w pierwszej osobie liczby poje-
dynczej obarcza siebie za cierpienia, jakich doznat Jezus. To ludzkie grzechy sa powodem przy-
bicia Zbawiciela do krzyza. Zwigkszenie wolumenu, zmiana charakteru kolorystyki brzmienia
instrumentu, wykonanie akompaniamentu bardziej zdecydowang artykulacja oraz zmiana
umiejscowienia cantus firmus to srodki, ktorymi mozliwe bylto zilustrowanie tekstu ostatniej
zwrotki. Odnoszac si¢ do catosci wykonania, nalezy zwrdci¢ jeszcze uwage na jeden aspekt.
Jest nim konsekwentnie realizowany sposob frazowania w akompaniamencie oraz w $piewie.
W taktach w metrum 4/4 frazy budowane byly dwutaktowo z wyrazng cezurg w polowie
(po takcie) na dobranie oddechu. W taktach z metrum trojdzielnym laczono ze soba dwa takty
bez koniecznosci dobierania oddechu pomigdzy nimi. Taki sposob frazowania wydawat si¢ naj-

bardziej logiczny w kontekscie obranego tempa oraz zgodny z prozodia tekstu.

5.2. Preludium
Na $ciezce nr 2 zarejestrowane zostato improwizowane Preludium utrzymane w tonacji
e-moll. Improwizacja ta jest pierwsza i integralng czescig tryptyku w stylistyce niemieckiego

baroku. Do stworzenia tematu postuzyta piesn Ludu, moj ludu w tzw. wersji warszawskiej.
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Zapis melodii tej wersji piesni jest dostepny jedynie w $piewniku Spiewajmy Panu. Spiewnik
Archidiecezji Warszawskiej z 1971 roku (przyktad nr 3). Korzenie tej melodii wybiegaja poza
Mazowsze. Zblizone wersje melodyczne znajduja si¢ w $piewniku Kancyonat czyli Spiewnik
dla miodziezy wydanym w Pelplinie w 1872 roku (przyktad nr 5) oraz $piewniku Spiewajmy
Panu wydanym w Poznaniu w 1886 roku (przyktad nr 4). Uzyty wariant warszawski wydaje
si¢ wigc by¢ pewnego rodzaju syntezg wspomnianych melodii.

Pierwsze cztery takty pie$ni stanowia podstawe materialu tematycznego Preludium
(przyktad nr 2). W odniesieniu do oryginalnej melodii zmianie ulegla tylko pierwsza warto$¢
(skrocenie wartosci i wprowadzenie pauzy) — zwigksza t0 energetycznos$¢ czota tematu. Prelu-
dium podzieli¢ mozna na trzy segmenty. Pierwszy i trzeci swym charakterem i barwg nawigzuja
do registracji organo pleno (faktura czterogtosowa). Srodkowy fragment pei funkcje interlu-
dium z uzyciem kontrastujacej dynamicznie registracji i trzygtosowej faktury. Poszczegdlne

segmenty maja nast¢pujacg charakterystyke:

e Preludium rozpoczyna si¢ od prezentacji tematu opartego na nutach pedatowych
(Orgelpunkt). Pierwszy segment obfituje w modulacje, temat pojawia si¢ kazdorazowo
W sopranie.

e W interludium temat zostat poddany pracy motywicznej poprzez wykorzystywanie jego
pierwszych dwoch taktéw jako motywu przewodniego. Przeksztatcenia uwidaczniaja
si¢ w sopranie oraz w tenorze (np. charakterystyczny skok kwarty z pierwszego taktu
tematu).

e Trzeci segment charakteryzuje si¢ styszalnym zwigkszeniem i kontrastowoscia ruchli-
wosci glosow, nieco wyrazistsza artykulacjg oraz poszerzeniem wykorzystanego
wachlarza §rodkéw harmonicznych. Na nucie pedatowej E rozgrywa si¢ coda. Charak-
terystyczne jest rowniez zakonczenie - oparte na czterodzwieku zmniejszonym fis, a, c,

dis, ktory rozwigzuje si¢ na akord toniczny z tercjg pikardyjska.
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Przyktad 2. Temat Preludium.
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Melodia II Wersja warszawska
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Przyktad 4. Ludu, méj ludu (Zal Jezusa Chrystusa do Ludu swego. Na Wielki Pigtek. Melodya 1)°

8 Spiewajmy Panu. Spiewnik Archidiecezji Warszawskiej, red. ks. Mieczystaw Jankowski, Warszawa 1971,
s. 271.

9 Jozef Surzynski, Spiewajmy Panu, Drukiem i naktadem Jarostawa Leitberga, Poznan, 1886. Tozsama wersja
melodyczno-rytmiczna znajduje si¢ [w]: Surzynski Jozef, Surzynski Mieczystaw, Psallite Domino: towarzyszenie
organowe do Spiewnika koscielnego dla uzytku parafii rzymsko-katolickiej; Czesci drugiej "Spiewajmy Panu":
z catkowitym tekstem piesni; Naktadem Drukarni i Ksiggarni $w. Wojciecha, 1908.
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Przyktad 5. Ludu, mdj ludu'®

5.3. Trio-Adagio

Druga cze$cia tryptyku jest improwizacja zarejestrowana na $ciezce nr 3 (Trio-Adagio).
Po energicznym a zarazem dramatycznym Preludium nastgpuje uspokojenie narracji muzy-
cznej. Zmianie ulega metrum z 4/4 na 3/4 oraz tonacja z e-moll na G-dur. Charakter staje si¢
$piewny, a glosy prowadzone sa wokalnie. Material tematyczny (przyktad nr 6) opiera sig
na melodii pie$ni Ach, moj Jezu, jak Ty kleczysz (przyktad nr 7), ktora jednak nie zostata zacy-
towana w sposob dostowny. Uzyty temat opisuje dzwigki piesni i jest utworem w fakturze trzy-
glosowej. Glos najwyzszy i srodkowy zostalty wykonane na dwoch podobnie zaregistrowanych
manuatach. Mimo uzycia termindw gfos najwyzszy i srodkowy wspomnie¢ nalezy, ze glosy
te wielokrotnie si¢ krzyzuja, co wynika z ich polifonizacji i jest wymogiem kontrapunktu.
Najnizszy glos petni funkcje podstawy harmonicznej i charakterem nawigzuje do partii basso
continuo. Efekt ten podkresla wykorzystanie glosu Violon 16" w obsadzie pedatu. Pierwszy
pokaz tematu odbywa si¢ w glosie wyzszym (przy akompaniamencie basu) w tonacji toniki, ale
na przestrzeni catego utworu temat (lub motywy tematyczne) wielokrotnie cytowane sg w oby-
dwu glosach w tonacjach durowych oraz molowych. Faktura triowa stawia przed wykonawca
szczegdlne wymagania w kontekscie warsztatu improwizatorskiego oraz w zakresie kontroli
prowadzenia glosow. Wspomniana faktura z natury jest niezwykle przejrzysta, przez co grajacy

nie moze sobie pozwoli¢ sobie ani na chwile dekoncentracji.

Przyktad 6. Temat Trio-Adagio

10 Teodor Kiewicz, Kancyonat czyli Spiewnik dla mlodziezy, Pelplin 1872,
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Przyktad 7. Ach, méj Jezu't

5.4. Fuga

Fuga (utwor zarejstrowany na $ciezce nr 4) konczy tryptyk oraz zamyka blok nawigzujacy
stylistycznie do epoki niemieckiego baroku. Jest to czterogtosowa fuga oparta na swobodnym
temacie (przyktad nr 8). , ktory jest patopoia'? — figura retoryczna wykorzystujaca pochod chro-
matyczny. Zadaniem tej figury bylo zazwyczaj wyrazenie bolu i cierpienia®®. Uzyty temat
sktada si¢ z czterech taktow, utrzymany jest w tonacji e-moll w metrum parzystym alla breve,
a melodia wznosi si¢ od pierwszego taktu do drugiej miary w takcie czwartym. Dla zachowania
réwnowagi napig¢cia muzycznego ruch sekundowy zostat przetamany skokiem septymy zmniej-
szonej w takcie czwartym. Rzeczywiste roztadowanie napigcia przynosi dopiero trzecia
I czwarta miara w ostatnim takcie tematu - my$l muzyczna zyskuje quasi dominantowy charak-
ter.Tak skonstruowany temat ma intuicyjnie nasuwajacy si¢ plan harmoniczny, ktéry mozna
przedstawi¢ nastepujgco: e-moll, H-dur, e-moll, E-dur, a-moll, Fis-dur, H-dur, H-dur. Bardziej
szczegotowy plan fugi:

e Ekspozycja: dux prezentowany jest w tonacji e-moll w sopranie, comes odpowiada
w alcie w h-moll, nastepnie temat pojawia si¢ w tenorze w tonacji dux, a ekspozycje

konczy pokaz tematu W basie w tonacji comes. Gtosy odpowiadajg w sposob realny.

1 Spiewnik koscielny.., s. 116.

12 Oryginalna pisownia: pathopoeia.

13 Zob.: Tomasz Jasinski, ,,Chromatyka w muzyce polskiej epoki baroku. Miedzy muzyczna retoryka a inwencja
kompozytorska” [w:] Annales Universitatis Mariae Curie-Sktodowska. Sectio L, Artes. Vol. 9, 1, Lublin 2011,
s.71.
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e Kolejno tacznik prowadzi do pokazu tematu w basie (a-moll). Po nastgpnym laczniku
temat pojawia si¢ w d-moll w tenorze, pdézniej w tonacji a-moll. Po rozbudowanym
taczniku nastepuje kolejne przeprowadzenie tematu w tonacji e-moll w sopranie.

e Stretto w tonacji e-moll operujace trzema pierwszymi nutami tematu. Co dwa takty
pojawia si¢ nowe wejscie tematu wykorzystujac zaleznosci kwartowo-kwintowe. Glosy
wchodzg w kolejnosci od najwyzszego do najnizszego. Ostatnie przeprowadzenie
tematu w stretcie jest kompletng prezentacjg materiatu tematycznego.

o Kolejne przeprowadzenie tematu wykorzystuje augmentacj¢ w gtosie basowy w tonacji
a-moll.

e Coda osnuta jest na nucie pedalowej E, ktora staje si¢ podstawg do ostatniego przepro-
wadzenia tematu w tenorze w tonacji a-moll. Zaaplikowanie tematu w tonacji moll sub-
dominanty opartego na nucie pedalowej prowadzi do zageszczenia harmonicznego
struktury utworu, co znajduje swoja kulminacje w dominancie nonowej (fis-a-c-dis) po-

przedzajacej ostatni akord utworu — E-dur.
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Przyktad 8. Temat Fugi

5.5. Krzyzu Chrystusa
Piesn Krzyzu Chrystusa zarejestrowana na sciezce nr 5, sktada si¢ z nastgpujacych seg-
mentow: solowy wstep organowy oraz trzy kolejne zwrotki Spiewane przez zespot wokalny

przy akompaniamencie organéw. Wykonano nast¢pujaca wersj¢ melodyczna:

“ | | N\ I 2
LV A Y | | R) | B T l)l 1 1 | A\ 1. I Eo oy N "H

« i ppvppv:ﬁ:ﬁ:r:l?iﬂ

1. Krzy - zu Chry-stu-sa bygdz-ze po-chwa-lo - ny,”

Na  wieczne cza-sy badz-ze po-zdro-wio - ny;*

Gdzie Bog, Krél swia-ta ca-te-go* Do-ko-nal 7y-cia swoe-go.

Przyktad 9. Krzyzu Chrystusa'*

1 Spiewnik koscielny.., s. 124.
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Piesn wykonano o sekunde¢ nizej w stosunku do powyzszego zapisu. Stylistyka nawigzuje
do epoki romantyzmu i jest to poczatek drugiego segmentu ptyty (Sciezki 5-10). Faktura wstepu
jest niejednorodna i wykorzystuje od 4 do 6 glosow. Poczatek oparty zostat na nutach pedato-
wych, na bazie ktorych snujg si¢ motywy wykorzystujace materiat melodyczny z pierwszego
taktu piesni. Dalej na pierwszy plan wysuwa si¢ glos sopranowy ze swobodng kantylenowa
linia melodyczng harmonizowang w gtéwnej mierze akordami pojawiajagcymi si¢ na pierwsza
miare taktu. Narracja w tym segmencie zostaje zawieszona na akordzie B-dur septymowym,
po ktorym nast¢puje rozbudowana kadencja na nucie pedatowej A. Akompaniament pierwszej
zwrotki oparty jest na pochodach ¢wieré¢nutowych w partii pedatu, w celu zaznaczenia wiasci-
wej pulsacji. Mimo wartkiego tempa, tempo harmoniczne akompaniamentu jest spokojne.
Zmiany harmoniczne wystepuja przewaznie co dwie lub trzy ¢wierénuty. Druga zwrotka
cechuje si¢ nieco wieksza ruchliwoscig glosow (szczegolnie w kadencjach) oraz bardziej roz-
winigta harmoniky. Warto zwroci¢ tutaj uwage na podkreslenie stow ta sama Krew Cig skropita
poprzez zastosowanie sekwencji akordow F-dur, e-moll, A-dur. Zakonczenie frazy durowym
akordem dominantowym, ktory w odniesieniu do akordu e-moll majacego w tym kontekscie
charakter molowej dominanty wtraconej do akordu A-dur, powoduje wrazenie harmoniczne;j
ciernistosci — efekt ten koresponduje bezposrednio z tekstem. Akompaniament organowy trze-
ciej zwrotki cechuje dazenie do poszerzenia horyzontalnego myslenia o frazie muzycznej,
co zostalo osiagnigte przez zwickszenie zasobu wykorzystanych $rodkéw harmonicznych.
Przyktadem moze by¢ takt pierwszy oraz czwarty, ktore potraktowane zostaty jako element
prowadzacy do tonacji moll subdominanty w takcie drugim. Za pierwszym razem efekt ten
zostal uzyskany przez uzycie akordu A-dur septymowego na kwincie alterowanej w dot oraz
akordu D-dur septymowego na prymie. Podobnie dzieje si¢ w takcie czwartym z tg roznicg, ze
pierwszy akord ulegl zmianie na moll subdominante z seksta wtracong do moll subdominanty.
Dalsza czg$§¢ harmonizacji operuje takze rozwinigta harmonika oparta w gltéwnej mierze

o sktadniki dodane, alteracje oraz op6znienia.

5.6. Allegro (Sonata)

Na $ciezce nr 6 zarejestrowane zostalo Allegro, bedace pierwsza czgécig Sonaty —
improwizacji w stylu romantycznym, utrzymanej w stylistyce romantycznej nawiagzujacej
do szkoty francuskiego symfonizmu organowego z drugiej potowy wieku XIX. Allegro opiera
si¢ na melodii piesni Oto Jezus umiera (przyktad nr 10). W celu zwigkszenia wartko$ci narracji
muzycznej temat omawianej czeSci (przyktad nr 11) operuje metrum parzystym 4/4/. Orygi-

nalna linia melodyczna zostala zrytmizowana poprzez wielokrotne punktowania.
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Zrbznicowanie interwalowe materiatu tematycznego odbyto si¢ poprzez alteracje sktadnikow

(takt trzeci na trzy) oraz przez dodanie nut nietematycznych (takt drugi).

t. im.: (FL)

1.O - to Je - zus u - mie - ra,
Smier¢ Mu o - czy za - wie - ra,

u - wa - /1] grzesz - ni - ku,
- ptacz nie - \\(]/Iu./ - n - ku

FE=SESErE

Ref.: O grze - chy  ludz - kie, wy-§cie to  spra -

; £ EﬁLﬁf ;f =

na SWO = - £0

zto§ - I - wie za - b - ly.

Przyktad 10. Oto Jezus umiera®®

Pod wzglgedem formalnym improwizacja przedstawia si¢ nast¢pujaco:

Introdukcja: tonacja g-moll, potnutowa pulsacja oraz heroiczny charakter, zastosowa-
nie ruchliwego, triolowego akompaniamentu. W introdukcji nie pojawia si¢ jeszcze
zaprezentowany ponizej material tematyczny.

Pokaz tematu: prezentacja dwukrotna (poprzednik i nastepnik), przy drugim powtorze-
niu zakonczenie w tonacji dur dominanty. Rozbudowany tacznik prowadzi do tonacji
moll dominanty — w sopranie rysuje si¢ wyraziste bezposrednie nawigzywanie do ma-
teriatu tematycznego.

Kolejny segment rozpoczyna si¢ wraz ze zmiang dynamiczng (przejécie na Il manuat).
Melodia (z motywami z tematu) grana w tenorze (Trompete 8°).

Kolejny tacznik (11 manual) prowadzi do pojawienia si¢ glosu solowego w sopranie
(I manuat) z wykorzystaniem pastelowej, tagodnej registracji, ktora tylko nieznacznie
odr6znia si¢ od akompaniamentu.

Charakterystyczne pojawienie si¢ gtosu Trompete 8°, ktory dzieki polaczeniom wzbo-

gaca kazdg sekcje instrumentu. W tym miejscu pojawia si¢ temat w kompletnej postaci.

15 Spiewnik koscielny.., . 136.
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e Coda opiera si¢ w glownej mierze na wspotbrzmieniach akordow g-moll i D-dur,

a wiec moll toniki i dominanty utworu. Utwor konczy sie akordem g-moll w manuale,

a na jego tlepojawiajg si¢ cigzkie w potnuty d, B, As, G grane portato w partii pedatu.

Przyktad 11. Temat w czesci Allegro.

5.7. Andante

Utwor Andante (sciezka nr 7) to kolejny segmente Sonaty. Cechuje si¢ spokojnym
przebiegiem, lecz odnalez¢ w nim tez mozna elementy kojarzace sie¢ z trwogg i strachem (co
odnosi si¢ do warstwy programowej utworu). Temat improwizacji (przyktad
nr 12) oparty jest na melodii piesni Panie, Ty widzisz, krzyza si¢ nie lgkam (przyktad nr 13),
ktora ulegta licznym modyfikacjom w celu lepszego dostosowania do zamierzonej stylistyki
utworu. Zastosowano alteracje, wychylenia oraz opdznienia — narzedzia te sa charakterystyczne
dla catego utworu i tworza spojng catos¢ z zaprezentowanym tematem. Improwizacja utrzy-
mana jest w metrum 4/4 z uzyciem wyrazistej potnutowej pulsacji. Plan formalny utworu przed-
stawia si¢ nastgpujaco:

e Delikatnie zaregistrowany manuatowy wstep,

o Temat w glosie tenorowym (granym na pedale) w oparciu 0 smyczkujacy gtos o$mio-
stopowy Violon Cello 8'. Kolejno nastgpuje modulujacy tacznik oparty na motywach
tematycznych. Linia melodyczna ciggle prowadzona jest w glosie tenorowym, co jest
charakterystycznym zabiegiem w tej improwizacji. Nastepnie melodia przechodzi do
tonacji moll dominanty.

e Podziat sopranu (divisi), dzigki czemu jednoczesnie dialoguja ze sobag trzy glosy solowe
— dwa soprany i tenor. Po pokazie tematu w tenorze nastepuje tacznik prowadzacy do
kulminacji (temat ponownie w tenorze, w tonacji a-moll).

o Powsciagnigcie tempa, zmniejszanie wolumenu oraz redukcja liczby gtosow i operowa-
nie nimi w sposob bardziej oszcze¢dny (przejscie na Il manuat).

o Coda: wyrazne odroznienie od poprzedzajacej czesci mozliwe jest dzigki zmianie pla-

noéw brzmieniowych (registracja pedatu) oraz nuta pedatowa D.
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Przyktad 12. Temat Andante
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Przyktad 3. Panie, Ty widzisz®

5.8. Fuga

Na $ciezce nr 8 zarejestrowana zostata czterogtosowa Fuga w tonacji g-moll (w nawia-
zaniu do poprzednich dwoch utwordéw). Tematem (przyktad nr 16) staty si¢ pierwsze cztery
takty polskiego katolickiego wariantu piesni Najdrozszy Jezu (przyktad nr 14). Wersja melo-
dyczno-rytmiczna dostepna w Spiewniku Siedleckiego nieco odbiega od pierwowzoru. Autorem
piesni (przyktad nr 15) zatytutowanej Herzliebster Jezu jest Johann Criiger — kompozytor wielu

choratéw $piewanych do dzisiaj w Ko$ciele ewangelickim.
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Przyktad 4. Najdrozszy Jezu'’

16 S:'piewnik koscielny.., s. 138.
1 Spiewnik koscielny.., s. 129.
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Przyktad 5. Herzliebster Jesu'®

Konstrukcja utworu przedstawia si¢ nastepujaco:

e Ekspozycja fugi - gtosy wchodza w kolejnosci: tenor-alt-sopran-bas. Dux w tonacji moll

toniki, a comes w tonacji moll dominanty (g-moll/d-moll) — zaleznos¢ ta powtarza si¢

w kolejnych pokazach tematu w ekspozycji. W kazdym pokazie temat odpowiada

w sposob realny. Pomigdzy drugim i trzecim oraz trzecim i czwartym pokazem tematu

zastosowany zostat lacznik wewnetrzny.

e Lacznik zewngtrzny przygotowujacy przeprowadzenie tematu w sopranie w tonacji

d-moll (nieznaczne zwigkszenie wolumenu manuatu gléwnego). Pozniej dwukrotnie

w basie pojawia si¢ motyw powstaty na bazie pierwszych dwoch taktow tematu. Na-

stepnie temat najpierw pojawia si¢ w sopranie, pozniej W basie w d-moll, nastgpnie

w tenorze (c-moll), po czym w basie (g-moll).

e Stretta w g-moll - glosy wchodza w kolejnosci sopran-alt-tenor-bas w zaleznosciach

kwartowo-kwintowych.

e Po lagczniku zewnetrznym temat zostaje przeprowadzony w basie w tonacji g-moll

z wykorzystaniem augmentacji. Kolejno w taczniku znacznemu rozwojowi ulega nar-

racja utworu, co prowadzi do ostatniego przeprowadzenia tematu (od 4:07) w sopranie

w tonacji d-moll. Coda oparta jest na nucie pedatowej D.
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Przyktad 16. Temat Fugi

18 Evangelisches Gesangbuch, Lipsk/Berlin 2011, nr pie$ni 81.
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5.9. Adagio

Utwor zarejestrowany na $ciezce nr 9 to Adagio bedace czwartg czes$cig Sonaty. Utrzymane

jest w metrum tréjdzielnym 3/4 w tonacji G-dur. Improwizacja przybiera charakter spokojnej

kotysanki. Fakt ten ma podwojne znaczenie. Po pierwsze jest to przedostatnia cze$¢ cyklu —

klasycznym zabiegiem jest uspokojenie dramaturgii przed ostatnia, finatowg czescig. Z drugie;j

strony charakter utworu koresponduje z wykorzystang warstwa programowa. Temat improwi-

zacji (przyktad nr 17) oparty jest na melodii piesni Dobranoc, glowo swigta (przyktad nr 18).

Zastosowanie tego cantus firmus w odniesieniu do specyfikacji melodii oraz warstwy

tekstowej, wydaje sie korespondowac z charakterem utworu. Melodia tematu ulegta wielu

modyfikacjom poprzez opisowy charakter linii melodycznej — zastosowano liczne op6znienia

oraz alteracje. Pod wzgledem konstrukcyjnym Adagio przedstawia si¢ nastepujaco:

Introdukcja: dtugie, spokojne akordy (nawigzanie do ulgi, ktorg zmg¢czonemu meka
ciatu przyniosta smier¢).

Od momentu wprowadzenia glosu solowego W sopranie tempo ulega zwolnieniu.
Wyczuwalna jest wyrazna pulsacja dzielonego raz.

Lacznik oraz divisi w sopranie.

Po zakonczeniu sopranowego divisi pojawia si¢ melodia bezposrednio nawigzujaca
do tematu utworu.

,Nadprogramowy” pokaz tematu w G-dur. Z formalnego punktu widzenia ten pokaz
tematu nalezy uzna¢ za niepotrzebny. Forma improwizowana wiaze si¢ z ciaglym
podejmowaniem decyzji, ktore czasem okazuja si¢ nietrafione. Fakt ten jest jednak pew-
nego rodzaju urokiem oraz naturalnym przymiotem improwizacji. Tak zdarzylo si¢
w opisywanej sytuacji. Podobny brak ,,sterylno$ci” nagrania zauwazalny jest w odgto-
sach trzeszczacej tawki (1:40-1:42, 2:54)*°.

Coda opiera si¢ w glownej mierze na diugich, spokojnych akordach na Il manuale.
W ostatnich taktach utworu ponownie styszymy divisi w glosie solowym (Offenflite
4).
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Przyktad 17. Temat w czgséci Adagio

19 Na pozostatych $ciezkach takze mozna ustyszeé miejsca, $wiadczace o kompleksowym podejéciu do nagrywa-
nych utworow.
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Przyklad 18. Dobranoc, glowo swieta®

5.10. Finale

Na $ciezce nr 10 zarejestrowane zostato Finale — ostatnie ogniwo pigcioczgsciowej Sonaty
| zarazem zamknigcie romantycznego segmentu plyty. Utwor ten ma charakter toccaty, nawig-
zuje tym samym do francuskiego symfonizmu organowego z przelomu XIX i XX wieku.
Improwizacja bazuje na swobodnym materiale tematycznym (przyktad nr 19). Typowym
zabiegiem dla symfonicznych toccat o proweniencji francuskiej jest umiejscowianie tematu
w pedale. Fakt ten determinuje specyficzng konstrukcje linii melodycznej, ktora musi tworzy¢
harmonijng cato$¢ z charakterystyczng dla tego typu utworéw, bogato obsadzong registracja
oraz z technicznymi aspektami gry na klawiaturze pedatowe;j. Partia manuatu przybrata w gtow-
nej mierze akompaniujacy charakter, ktory cechuje wartko$¢ i mnogos¢ energicznych pocho-
dow, co nie przeszkadza osadzaniu motywoéw melodycznych o charakterze tematycznym.
Szczegotowy plan muzyczny Finale przedstawia si¢ nastgpujaco:

e Manualowy wstep oparty na toccatowym modelu rytmicznym — szesnastkowe akordy

grupowane po dwa naprzemiennie w lewei i prawej rece.
e Wprowadzenie gltosu basowego — prezentacja tematu.
e Zmiana modelu toccatowego na pasaze w lewej rece przy jednoczesnym zwiekszeniu

wolumenu. Dialogowanie sopranu z basem.

2 Spiewnik koscielny.., s. 118.
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e Potrojny wzrost dynamiki: supery II manuatu II do | manuatu, Trompete 8', Posaune

16'.

e Kadencja oparta o tryl na nutach D i Es w pedale. Na bazie trylu rozgrywa si¢ wzrost

napigcia muzycznego wyrazony we wznoszacych, figuracyjnych pochodach akordo-

wych prowadzacych do cody utworu (od 3:33). Zakonczenie improwizacji oparte jest

na prezentacji motywow tematycznych w sopranie, ktore przeplatajg si¢ z ggstymi akor-

dami w partii akompaniamentu. Utwor zakonczony zostaje wspotbrzmieniem g-moll

w manuale, na tle ktérego w pedale zostalty wykonane szybkie pochody oparte o ruch

sekundowy (4:03). Wirtuozowska partia pedatu zostaje zakonczona dwudzwickiem
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Przyktad 19. Temat Finale

5.11. Odszedl Pasterz od nas

Piesn Odszedt Pasterz od nas w wykonaniu zespolu wokalnego przy akompaniamencie

organow zostata zarejestrowana na $ciezce nr 11. To juz ostatnia cze$¢ ptyty — nawigzujaca

do szeroko rozumianej stylistyki XX-wieku. Piesn sktada si¢ z nastgpujacych segmentow:

solowy wstep organowy oraz cztery nastepujace po sobie zwrotki piesni przeplatane refrenem.

Autorem tekstu melodii jest ks. Wojciech Lewkowicz (przyktad 20).
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Przyktad 20. Odszedt Pasterz od nas*

A Spiewnik koscielny.., s. 163.
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Powyzszy $piew W Kosciele katolickim w Polsce wigze si¢ z liturgia Triduum Paschalnego:
jest wykonywany w Wielki Pigtek podczas procesji przeniesienia Najswietszego Sakramentu
do Grobu Panskiego. Akompaniament do piesni ma spokojnym charakter, a registracja paste-
lowy odcien. Organy prowadza Spiew zespotu wokalnego pomimo mniejszego wolumenu i nie-
jako ,,wymuszajg” czterotaktowe frazowanie. Improwizacja rozpoczyna si¢ wstepem
operujagcym swobodng jednoglosowa linig melodyczng w pedale, ktora subtelnie nawigzuje
do melodii piesni.Nastepnie styszymy prezentacje kompletnej melodii (z nielicznymi zmia-
nami) w sopranie. Partia pedalu ma charakter ostinatowy — w catlym tym segmencie wst¢pu
styszymy repetowany dzwigck D. Kontrapunktujacy glos/glosy srodkowe daja pozorny efekt
polifonizacji oraz sprawiajg wrazenie utrzymania utworu w fakturze triowe;j.

Pierwsza zwrotka pie$ni charakteryzuje si¢ bardzo spokojna narracjg w partii organow. Zmiany
harmoniczne przewaznie przypadaja co dwie ¢wierénuty. Druga zwrotka oparta jest o ruch pot-
nutowy w basie, przy jednoczesnym zachowaniu spokojnego tempa harmonicznego w partii
manuatu. Zwrotka trzecia wykorzystuje wyrazny ¢wierénutowy ruch gltoséw. Ostatnia strofa
w pierwszej czesSci wzbogacona zostaje o kontrapunktujacy ruch 6semkowy w glosach srodko-
wych, oparty o synkopy. W refrenie konczacym utwoér nastgpuje uspokojenie narracji poprzez
zastosowanie wolniejszego tempa harmonicznego. Z jednej strony przygotowuje to zakoncze-
nie $piewu, a z drugiej wprowadza stuchacza w charakter ostatniej improwizacji zarejestrowa-
nej na plycie — Epilogu. Warto zwrdci¢ uwage na elementy retoryki w akompaniamencie:
w drugiej zwrotce na stowach sforice si¢ zaémito styszymy ciemng barwe harmoniczng (akord
As-dur z dzwickiem d) podkreslajaca wydarzenia zawarte w warstwie literackiej. W trzeciej
zwrotce podkreslono stowa zamki smierci skruszy? poprzez wykonanie trzech przesunietych

w dot akordow, ktore pozornie sg niepowigzane z tonacja (d-moll) $piewu.

5.12. Epilog

Ostatnim utworem ptyty jest Epilog (Sciezka nr 12). Epilog w materiale tematycznym
nawigzuje do poprzedzajacej go piesni (Odszed! Pasterz od nas). Utwor ten postuguje sie
wspoélczesnym jezykiem muzycznym, lecz zakorzeniony jest w muzyce o wiele wcze$niejsze;j.
Elementami $§wiadczacymi o tym fakcie sa wykorzystane harmoniczne potaczenia, w ktorych
odnalez¢ mozna odwotania do $redniowiecza i renesansu oraz surowo$¢ brzmienia utworu.
Nadrzedng cechg tej improwizacji jest jej medytacyjny, kontemplacyjny i nieco hipnotyczny
charakter. Utwor ma ponadto statg linie¢ napigcia muzycznego, ktoéra roztadowana zostaje
dopiero w koncowej czesci utworu. Niebagatelne znaczenie w Epilogu odgrywa cisza budujaca

narracje. Plan utworu przedstawia si¢ nastepujaco:
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e Jednogtosowa prezentacja motywow powigzanych z pierwszymi taktami pies$ni, nastgp-
nie rozwiniecie do faktury trzygtosowej w oparciu o technike fauxbourdon.

e Pojawienie si¢ kompletnego tematu piesni w glosie sopranowym.

e Fragment z fakturg dwuglosowa — dialog sopranu i basu.

e Coda ze statycznym wspotbrzmieniem opartym o interwat kwinty w pedale (D-A) oraz

o0 kwarty (a2-d) w sopranie.

6. Konkluzja

Improwizacja organowa jest sztukg zywa, co zas tyczy wykonawcy, to z kazdym dniem
powinien nastgpowaé rozwdj jego warsztatu muzycznego oraz $wiadomosci artystycznej.
Od momentu nagrania ptyty do momentu powstania powyzszego tekstu uptyngto kilka mie-
siecy. Cho¢ pozornie jest to krotki czas, to wplynal na zmiang postrzegania r6znych parametrow
sztuki improwizacji organowej. Nalezy podkresli¢, ze wiele elementow dzi§ wykonanych
byloby prawdopodobnie inaczej, by¢ moze w sposob bardziej wartosciowy. Plyta Odszed!
Pasterz od nas — Improwizacje organowe na Wielki Post jest jednak dokumentacja mojego
Owczesnego stanu warsztatu muzycznego, a samo nagranie byto cennym do$wiadczeniem,
gdyz obfituje w wiele refleksji i przemyslen. Procesy tworcze zachodzace podczas tworzenia
ex tempore, pomimo wykorzystywania konkretnych form i stylistyk, bywaja niejednoznaczne
1 niemozliwe do wyjasnienia, czy szczegdtowego opisania. Dzieje si¢ tak ze wzgledu na fakt
ulotnosci tej sztuki. Decyzje, ktore zapadaja w procesie przygotowania improwizacji, bywaja
niemozliwe do zrealizowania podczas wykonywania utworu. Koncepcja ulega czgsto zmianom
pod wptywem chwili, inspiracji instrumentem, akustyka, etc. Po wykonaniu improwizacji trud-
nym do okreslenia bywa zdefiniowanie czynnika, ktéry wplynat na zmian¢ badz rozwinigcie
wizji utworu. Proces nauki improwizacji odnosi si¢ takze do wytworzenia umiejetnosci 0dpo-
wiedniego reagowania na bodzce zewnetrzne, ktore moga wplywac na jej ksztatt. Improwizator
powinien potrafi¢ odrzuci¢ w procesie tworczym idee, ktore obnizytyby walory utworu. Zapre-
zentowane dzieto artystyczne $cisle powigzane jest z dziedzinami improwizacji organowej
I akompaniamentu liturgicznego, ktore mnie najbardziej fascynujg. Sa to zagadnienia, ktore
wcigz nie zajmuja nalezytego miejsca w polskim Zyciu muzycznym (szczegodlnie w muzyce

koscielnej) i to wokot nich pragne skupi¢ moja dziatalnos¢ artystyczna.
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