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»Jedyng adekwatng formaq jezykowej ekspresji
prawdziwego zycia cztowicka jest niezwiericzony dialog.”
Michait Bachtin®

W 11 polowie XX wieku pojawita sie w muzyce (i w sztuce w ogole) tenden-
cja do rozmaicie pojmowanego powrotu do tradycyjnych gatunkéw, form

i stylow artystycznych na skale znacznie wiekszg i wyrazniej wielopozio-
mowa niz propozycje rozpoczynajacego stulecie neoklasycyzmu. Kierunek
ten, definiowany dzis jako postmodernizm, oznacza

wielo$¢ nowych tendencji we wspotczesnej kulturze, ktore wypracowaty swoja
specyfike w ztozonej relacji do dziedzictwa modernistycznego, a zatem poprzez
jednoczesna negacje zatozen tak zwanego wysokiego modernizmu i rozmaite
formy asymilacji (kontynuacje, przetworzenie, radykalizacje itp.) wybranych
elementow tradycji awangardowej®.

Tworcy, najprawdopodobniej zmeczeni cigglym podazaniem za nowos-
cia i przyttoczeni eskalowaniem eksperymentu jako celu samego w sobie,

Michait Bachtin, Nad nowg wersjq ksigzki o Dostojewskim, w: idem, Estetyka tworczosci
stownej, przel. Danuta Ulicka, Warszawa 1986, s. 453.
Anna Burzynska, Poststrukturalizm, w: Anna Burzynska, Michatl P. Markowski, Teorie
literatury XX wieku. Podrecznik, Krakow 2006, s.338.
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poczeli szuka¢ wartosci, czynigc paradoksalnie kilka krokow w tyl, otwie-
rajgc tym razem — metaforycznie rzecz ujmujac — drzwi nie przed, a za
soba. Jedni — jak Krzysztof Penderecki czy Henryk Mikotaj Gorecki —
wybierali postawe kontynuatorow wielkich narracji, inni —jak Eugeniusz
Knapik — uznawali miniony styl za swoj, niebezpiecznie zblizajac si¢ do
oryginatu, jeszcze inni — jak Pawet Szymanski — z pomnikow dawne;j li-
teratury muzycznej konstruowali, wykorzystujac ich okruchy, nowe formy
inowe przestania. Wszyscy szukali wyjscia z sytuacji zmierzchu sztuki, sie-
gajac do tradycji. Zrodzilo to jednak w ich umystach kolejne watpliwosci
i dylematy. Szymanski — twdrca muzycznego surkonwencjonalizmu — po-
stawil diagnoze: ,wspotczesny artysta, w tym i kompozytor, znajduje sie
w okowach dwoch skrajnosci. Z jednej strony grozi mu betkot, jezeli cal-
kowicie odrzuci tradycje, z drugiej zas moze popasc¢ w banal, jesli za bar-
dzo sie na nig zapatrzy. To jest paradoks uprawiania sztuki dzisiaj”s. I tak,
obok niezliczonych wspotczesnych symfonii, koncertow i kantat zaczety
pojawia¢ sie utwory dookreslane jako d la czy tez quasi, majace badz to
w samym tytule, badz w heterogenii stylistycznej zaprogramowang sko-
jarzeniowg gre z publicznoscia.

W slad za tworcami podazyli badacze, ktorzy starajac sie ujac w stowa
zauwazalng zmiane paradygmatu, siegneli rOwniez po tradycyjne okre-
$lenia stylistyczno-gatunkowe, takie jak aluzja czy trawestacja, parodia
lub pastisz, pozbawiajac je pigtna niskiej wartosci i podnoszac znaczenie
owych pojec z drugorzednej pozycji i marginalnej roli do rangi wzorcowej
formy i kategorii estetycznych, stosowanych z rownym powodzeniem na
catym obszarze wspodlczesnej sztuki.

Marek Stachowski surkonwencjonalistg nie byt, ,,otart si¢ — jak pi-
sze Mieczystaw Tomaszewski — o postmodernizm, choc nie dat si¢ mu
uwies¢”+. Ale po latach ,,romansu” z awangardg i rodzimym sonoryzmem
zatesknil za urokiem tradycyjnej, pigcknej melodii czy konsonujacego

Pawel Szymanski, wypowiedz kompozytora w: Mieczystaw Kominek, Gdzie si¢ miesci
dusza?, ,Studio” 1996 nr 9, s.11.

Mieczystaw Tomaszewski, Prostota, swiatto i gtebia. W zamysleniu nad muzykq Marka
Stachowskiego, w: Marek Stachowski i jego muzyka, red. Leszek Polony, Krakow 2007, s.227.
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wspolbrzmienia, mowiac krotko — za klasycznym porzadkiem, ktorego po-
wrot umozliwiat jedynie tworczy dialog z muzyczna przesztoscig. Obok po-
stawy serio wobec klasycznych wzorcow formalno-gatunkowych Stachow-
ski pozwolil sobie na wyrazenie swojej wesotej natury w postawie buffo,
stwarzajac kilka pastiszow oraz parodii i persyflazy, ktore w sposob wir-
tuozowski wciagaja stuchaczy wiscie postmodernistyczna gre konwencji.

W kregu pastiszu

Za Ryszardem Nyczem przypomnijmy:

pojecie pastiszu uzyskato status literaturoznawczego terminu w okresie klasy-
cyzmu, kiedy to trafito do pism z zakresu poetyki z dziedziny sztuk plastycznych,
gdzie mialo znaczenie rodzaju nasladowania polegajacego na uzyciu motywow
oraz cech stylistycznych charakterystycznych dla dziet wybitnego tworcy badz —
ogolnie pojetej maniery stylistycznej, a potaczonych w sposob, ktory dawat wra-
zenie nowego, ,oryginalnego” dzieta nasladowanego wzoru’.

Z czasem pastisz zaczeto klasyfikowac zarowno jako gatunek, forme styli-
zacji oraz osobng kategorie estetyczna. Jako gatunek rozumiat pastisz Gé-
rard Genette, traktujgc go jako ,,nasladowanie stylu” 6. Za odmiane styli-
zacjiuznali pastisz naczelni polscy literaturoznawcy: Henryk Markiewicz,
Janusz Stawinski, Michat Glowinski i Stanistaw Balbus’, a Wolfgang Kar-
rer dodal, iz strategia pastiszowa polega nie tyle na catkowitym zastapie-
niu leksyki i sktadni realizujacych dany wzor wypowiedzi inng leksykg

Ryszard Nycz, Parodia i pastisz. Z dziejow pojec artystycznych w swiadomosci literackiej
XX wieku, w: idem, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Warszawa
2000, 8.229.

Gérard Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przet. Aleksander Milecki, w:
Wspdtczesna teoria badar literackich za granicq. Antologia, red. Henryk Markiewicz, Kra-
kow 1992, s.317-366.

Henryk Markiewicz, Nowe przekroje i zblizenia, Warszawa 1974; Janusz Stawinski, ,,Pa-
stisz”, w: Michat Glowinski, Teresa Kostkiewiczowa, Aleksandra Okopien-Stawinska,
Janusz Stawinski, Stownik terminow literackich, red. Janusz Stawinski, Wroctaw 1988;
Michat Gtowinski, Style odbioru. Szkice 0 komunikacji literackiej, Krakow 1977; Stanistaw
Balbus, Intertekstualnosc a proces historycznoliteracki, Krakow 1990.
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i sktadnig, ile raczej na rekombinacji materiatu. Tworca pastiszu ma pra-
wo wykorzystywac nie tylko osobliwe cechy stylistyczne wzorca, lecz tak-
ze przejmowac charakterystyczne stowa czy fragmenty poszczegdlnych
zdan®. Wspotczesny pastisz staje si¢ zatem swiadectwem kompetencji
i czynnego rozumienia regut uzytych poetyk. Autor podchodzi do uzytego
wzorca z nalezyta powaga, a efekt jego dziatan stylizacyjnych stanowi swo-
isty hotd ztozony oryginatowi. Wazna cecha pastiszu badzjego poszczegol-
nych elementoéw jezykowych jest takze nieodrdznialno$c od dziet bedacych
oryginalnymi realizacjami danego wzorca czy stylistycznego idiomu, przez
co moze on by¢ obiektywnie jednorodny z oryginatem. Stagd mozliwe jest
rozpatrywanie pastiszu w kategoriach falsyfikatu, apokryfu czy ztudzenia
optycznego badz stuchowego. Ale przede wszystkim — jak pisze Ryszard
Nycz — pastiszopisarstwo ujawnia i tworczo wyzyskuje utajona produktyw-
nos¢ pierwowzoru — poetyki, stylu, gatunku — i uwyraznia jego walory?®.

Do pastiszowej gry Stachowski zaprosit stuchaczy cyklem piesni Amo-
retti na tenor, lutnie i viole da gamba, ukoniczonym w 1982 roku, napisa-
nym do milosnej poezji Edmunda Spensera.

Tytul kompozycji moze wprowadzi¢ w btad i mylnie skierowa¢ uwage
szukajacych zrodel tekstu poetyckiego na ktorys z sonetow zebranych pod
takim wlasnie tytutem w tomie Edmunda Spensera. Faktycznie wierszy
tego gatunku w jego cyklu Amoretti jest osiemdziesiagt dziewieé, wszyst-
kie napisane sa w gatunku spenserowskiej odmiany sonetu angielskiego
z czternastoma wersami uktadajacymi si¢ w trzy kwartyny z krzyzujacymi
sie rymami abab bcbe cded oraz koniczacym sonet dystychem ee. Jednak dla
swojej miniatury Stachowski wybiera pierwsze 22 wersy poetyckiego epilo-
gu wienczacego cykl, nie mieszczacego si¢ juz w gatunku sonetu. Pierwsza
strofa, nawigzujaca do alternatywnego podziatu petrarkanskiego wzoru
sonetu 8 + 6, to sekstyna ababcc, o krzyzujaco-sgsiadujgcym ukladzie ry-
mow. Kolejne dwie oktawy stanowig typowa angielska hybryde wloskiej
ottava rima, spopularyzowanej przez Giovanniego Boccaccia (abababcc),

Wolfgang Karrer, Trawestacja, parodia, pastisz, przet. Krzysztof Joachimczak, w: Ironia,
parodia, satyra, ,Studenckie Zeszyty Naukowe UJ” z. 3, Krakow 1988, s. 41-76.

9 R.Nycz, op.cit., s.239.
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i prostego oktostychu (aabbccdd). U Spensera otrzymuja one uklad rymow
aabaabcc, co przypomina bardziej schemat formalny popularnych tancow
szkockich niz uktad wersow poetyckich. Hybrydycznos¢ wierszy podkresla
jeszcze ich heterometrycznosc.

Pod nazwa Amoretti kompozytor ukryt jeszcze wersy dwoch z czterech
hymnow ku czci mitosci i pigkna, skreslonych reka Edmunda Spensera,
wybierajac te o miltosci: An Hymne of Heavenly Love, z ktorego zaczerpnat
pierwszych siedem wersow?°, oraz An Hymne in Honour of Love — tym ra-
zem wybor padl na wersy 22-28".

W swoich hymnach Spenser zrezygnowat z wltasnego wynalazku, uzy-
tego m.in. w alegorii The Faerie Queene: dziewigciowersowej strofy (zwa-
nej w strofice spenserowska) o ukltadzie rymow: ababbcbcc*?, z czego
pierwszych osiem wersow napisanych zostato jambicznym pentametrem,
a ostatni z nich typowym aleksandrynem. Poeta tym razem zdecydowat
sie ztozy¢ hold pierwszym tworcom swieckiej poezji angielskiej. Strofy je-
go hymnow obejmuja zatem po siedem wersow jambicznego pentametru
o ukladzie rymow: ababbcc. Autor nawigzuje tym sposobem do tzw. rhyme
royal stanza, wprowadzonej do poezji angielskiej przez samego Geoffreya
Chaucera u schytku sredniowiecza.

W epilogu cyklu Amoretti angielski poeta prezentuje trzy momenty li-
ryczne silnie nacechowane symbolicznymi odniesieniami do tematu prze-
wodniego jego poezji — do milosci. Autor wielokrotnie przywotuje imiona
antycznych bogow mitosci. Rownoczesnie wlacza ich w pewna opowies¢ —
studium fascynacji swoja ukochana. Moment pierwszy pod pozorem sie-
lankowej sceny kryje symbolicznie mitosna przeszto$¢ autora z jego niepo-
wodzeniami w mitosci. Przywotany motyw miodu — w tradycji literackiej
symbol milosci czy tez wiecznej szczesliwosci — skojarzony zostaje afory-
stycznie z gorzkim dziegciem. Moment drugi chwyta chwile budzacej sie
milosci w sercu wybranki poety. Trzeci opiewa jej niezwykla urode: oto

The Poems of Edmund Spenser, v11, Chiswick 1822, s.200.

Ibidem, s.179.

Por. Edward Payson Morton, The Spenserian Stanza before 1700, ,Modern Philology”
1907 Nr 4, . 639-654.
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bog mitosci myli jg ze swojg matkg — sama boginig Wenus. Nastepujgce
po tym dwa hymny stawia uczucie. Inwokacyjny hymn pierwszy staje sie
wrecz piesnig o mitosci, drugi ewokuje boga Amora i postuluje jego udziat
w rodzacym si¢ uczuciu.

Cykl Amorettina glos, lutnie i viole da gamba otrzymat forme muzycznej
kontaminacji idiomu lute song (czy tez lute ayre) — powszechnego na przeto-
mie renesansu i baroku rodzaju piesni z towarzyszeniem lutni, oraz consort
song— piesni z towarzyszeniem zespotu wiol. To kolejny uklon kompozytora
w kierunku tradycji muzycznej czasow Edmunda Spensera i wspotczesnych
mu muzykow: Johna Dowlanda, Thomasa Campiona czy Philipa Rossetera.
Amoretti bywaly zresztg tgczone w repertuarze koncertowym witasnie z kom-
pozycjami Dowlanda, o czym $wiadczg chocby zachowane w archiwum
kompozytora recenzje z koncertu w ratuszu Newcastle i Waszyngtonie .

Kazda z piesni/arii oraz dzielace je intermedia majg inng forme. Wszyst-
kie jednak nawigzujg do charakterystycznych dla dawnej muzyki dwor-
skiej uktadow: tukowych, zwrotkowych, wariacyjnych, ewolucyjnych, tak
binarnych, jak i przede wszystkim trzyczesciowych. Taka dyscyplina for-
malna zainspirowana zostata prawdopodobnie wyjatkowo uporzadkowang
strofikg i budowa poezji.

Piesn1— Love, lift me up — ujeta zostata w typowy dla zamknietej formy
wokalnej uktad trzyczesciowy A B A, kazdej z czesci przyporzadkowane
zostaly wersy poezji: po dwa w czesciach skrajnych, trzy w czesci srodko-
wej. Kazda z cze$ci skrajnych dodatkowo dzieli si¢ na cztery fazy — dwie
wokalno-instrumentalne i dwie czysto instrumentalne: wstep i zakoncze-
nie oraz dwa wewnetrzne interludia. Kompozytor wyraznie integruje ma-
terial muzyczny czesci A i A, chod nie czyni tego w sposdb dostowny, po-
przez prosty powrot kolejnych faz narracji, ale zmienia tok akeji niczym
w repryzie odwroconej czy w quasi- lustrzanym odbiciu. Przypomina to
ksztaltowanie narracji muzycznej na wzor wypowiedzi stownej, stad uktad
fazowy piesni odnies¢ mozna jeszcze do retorycznej koncepcji formy pro-
ponowanej przez Johanna Matthesona.

Por. T. H. Naisby, Fortune’s Fire lights up the City Hall, ,The Newcastle Herald”, 3.03.1983;
J. Kenneth Townsend, Fortune’s Fire Ensemble, ,,The Washington Post”, 17. 11.1984.
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Tabela 1. M. Stachowski, Amoretti, piesn | — zestawienie wszystkich poziomow

organizacji formy

Love, lift me up...

Podzial formalny A B A

Wersy poetyckie a | b a ‘ b ‘ b c
Podpodziat formalny X b c d b e a | X
Odniesienie

do retoryki kwintylian- § -?,
skiej oraz mattheso- ;g propositio confutatio confirmatio "'2
nowskiego schematu e S
formalnego arii'4

Piesn 11 — In youth before I waxed old — jest ciekawym potgczeniem trzy-
i dwuczesciowego ksztaltowania narracji. Nadrzedna forme organizuje
trzycze$ciowy uktad A A’ A”, w ktorym kazda cze$¢ A wewnetrznie dyscy-
plinuje ztozenie dwodch faz skontrastowanych metrycznie niczym zlozenie
dwoch popularnych w czasach elzbietanskich tancow dworskich: pawany
igaliardy, z czego taniec pierwszy ukazany jest w trzech wariantach, taniec
drugi za kazdym razem niemal identycznie.

Tabela 2. M. Stachowski, Amoretti, piesn || — zestawienie wszystkich poziomdw

organizacji formy

Inyouth before I waxed old...
Podziat ) "
A A A
formalny
Wers
v . al/bjalblc|c|aja|/blaja|b|c|c|ala|bjaja|b|c]|c
poetyckie
< < <
Podpodziat = = =
Pawanar = Pawana I1 = Pawana 111 =
formalny = = =
Qo Qo Qo

14 Por.teorie Kwintyliana (Institutio oratoria) oraz Johanna Matthesona (Der Vollkommene
Capellmeister) przedstawione m.in. przez Franciszka Wesotowskiego (Wprowadzenie do re-
toryki muzycznej, cz.1, , Zeszyt Naukowy Akademii Muzycznej we Wroctawiu” 1979 nr 21).
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Piesn 111 — Come then, o come — jest najkrotsza i posiada najprostsza,
ewolucyjna forme A B C o pewnych cechach stalosci w postaci krotkich,
instrumentalnych ,,przygrywek”.

Tabela 3. M. Stachowski, Amoretti, piesn Ill — organizacja formy
Come then, o come
Podzial formalny A B C
Wersy poetyckie a b a b b C ¢
»Przygrywki” i i i
instrumentalne

Interludium I stanowi instrumentalne echo pierwszej piesni. Rowniez
ujete zostato w forme trzyczesciowa A B A. Z kolei Interludium 11 nawig-
zuje formalnie do przebiegu piesni, po ktorej nastepuje. Obejmuje faze
gtéwna A w metrum dwudzielnym oraz rozszerzong kadencje b metrycz-
nie trojdzielng.

Ze wzgledu na wybrang poezje, czyli dwa hymny o milosci okalajace
sielankowy poemat, rozdzielajace je interludia oraz okreslong integracje
badz kontrast materialu muzycznego, cykl interpretowac mozna rowniez
na wyzszym poziome organizacji retorycznej. Skrajne piesni uzna¢ moz-
na za narracyjne fazy, kolejno: eksponujaca (propositio) i potwierdzajacg
(confirmatio) gtdowny watek dziela, a piesn srodkowq za te, w ktorej wpro-
wadzone sa watki poboczne (confutatio).

Tabela 4. M. Stachowski, Amoretti, plan formalny cyklu

Czesci cyklu Love, lift me Inyouth Come then,
up... before o come
Iwaxedold...

P p
Odniesienie g ]
do retoryki kwinty- 8 5
lianskiej oraz matthe- . = . E .
sonowskiego schema- propositio confutatio confirmatio
tu formalnego arii
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W swoich stylizacyjnych dziataniach kompozytor z rowng intensyw-
noscia uzywa znanych mu rozwiazan wspotczesnych, jak przywotuje in
crudo motywy i zwroty stylistyczne charakterystyczne dla muzyki daw-
nej. Najwyrazniej idiom muzyki przywolywanej objawia si¢ w brzmieniu
utworow, czyli w sposobie organizacji wysokosci dzwieku. Harmonicznie
piesni sprowadzi¢ mozna do jednego centrum tonalnego G w odmianie
tak doryckiej koscielnej, jak i skali durowe;.

Tabela 5. Plan tonalny Amoretti

Pie$n 1 Interludium 1 Pie$n 11 Interludium 11 Pies$n 111

G A/a dgd G F G E C G

Kolejne wspotbrzmienia mieszczg si¢ w szeroko rozumianym syste-
mie dur-moll, a ich nastepstwo najczesciej mozna wytlumaczy¢ funkeyjnie.
Niektdre rozwiazania harmoniczne brzmia niczym cytaty z muzyki daw-
nej, jak cho¢by stylowo brzmigca kadencja, bedgca nastepstwem funkcji:
S D (z opdznieniami) T.

Przyktad 1. M. Stachowski, Amoretti, piesn Il, poczatek

4 J-so0100
’ I I I e e
canto|§ | i } e
In youth be - fore I
Ferssmsssssssssssmssnannn,
) o B [E—
= i | | T o je ol —
2 F-1 - 2 Ld |' 0] E)
lute T w “r r E
| | | | =
% E i s
‘ i | -— f i
: .
. .
: .
- -
o T = r —a T )
bassus |2 1 o £ = PR £ g
i ] i
-

Pikanterii i wyrafinowania dodaja cyklowi zastosowane przez kompo-
zytora figury retoryczne, np. anabasis prowadzgca melodie w gore (up) do
kulminacji wysokosciowej na stowach golden wings oraz heavens’ height.

113



114

AGNIESZKA DRAUS

Przyktad 2. M. Stachowski, Amoretti, piesn |, t. 7-13

4 4 4 4 4
)\ P )
/2 T T T T o= s f ' a rf T
1 1 1 s - i T H T
|§ j I ===t s —F—H |
T i o s it s e ¥ Pt T 1=
—_—
Love —, lift me up up-on thy gu]d-en".xvings
.----------"
P --------------------.--l "‘
X = . - —
Ge——% =k = E !
“ 3 e e

e

t T 1 o
¥ I

Cykl piesni spenserowskich uzupetniony zostat jeszcze jednym utwo-
rem o milosci (stad o podobnym tytule) i napisanym na ten sam sktad
wokalno-instrumentalny. Amoretto powstato wczesniej, bo w roku 1981,
i dedykowane zostato Mieczystawowi Tomaszewskiemu z okazji jubile-
uszu jego 60. urodzin. Mimo ogolnych podobienstw (tematyka i obsada)
utwor rozni sie jednak od pieéni ,,angielskich”. Po pierwsze — polskim
tekstem Jana Andrzeja Morsztyna, po drugie — aurg brzmieniowg blizsza
mysleniu atonalnemu oraz stosowaniem okreslonych figur nie tyle reto-
rycznych, ile formalno-stylistycznych.

Morsztyn tworzyt cala epoke pdzniej od Spensera, uchodzi podobnie
jak Spenser za poete dworskiego, ktdry z wysublimowanych srodkéw poe-
tyckich uczynit cel sam w sobie. Jego wiersz Do tejze ze stynnego tomu Lut-
nia, wykorzystany przez Stachowskiego, jest wlasciwie ztozeniem czterech
dystychow pisanych trzynastozgloskowcem o uktadzie rymow aabbecdd,
opiewajacych urode wybranej niewiasty. Autor postuzyt sie tu wyrafino-
wana figurg stylistyczng enumeratio — wyliczanie kobiecych wdzigkow, po-
taczone ze swiadomym negowaniem zwyklych, doczesnych przymiotow
wybranki i interpretowaniem ich w kontekscie zjawisk poteznych, wszech-
ogarniajacych i cechujacych si¢ niepojetym wrecz pigknem:

Oczy twe nie s3 oczy, ale stonica jasnie

Swiecace, w ktérych blasku kazdy rozum gasnie;
Usta twe nie sg usta, lecz koral rumiany,
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Ktorych farbg kazdy zmyst zostaje zwigzany;

Piersi twe nie sa piersi, lecz z nieba surowy

Ksztalt, ktory wola nasze¢ zabiera w okowy;

Tak oczy, piersi, usta, rozum, zmyst i wola,
Blaskiem, farbg i ksztaltem ¢mig, wiaza, niewolg ™.

Muzycznie wiersz otrzymal forme przekomponowana, cho¢ wyraznie
czterofazowy, gdzie kazdej fazie odpowiadajg kolejne dystychy wiersza.
Kompozytor stosuje tu ciekawy zabieg stylistyczny odpowiadajgcy wspo-
mnianej, poetyckiej figurze enumeratio. Wprowadza muzyczng anafor¢ —
poczatek kolejnej fazy tworzy w sposob niemal identyczny, sprawiajac
chwilowe wrazenie powrotu materialu muzycznego.

Tabela 6. M. Stachowski, Amoretto (1981) — organizacja formy

Oczy twe...

Podziat formalny A B C D

Wersy poezji @ a a (@b b @ € c (@) d d

Brzmieniowo utwor jedynie zbliza si¢ do tonalnosci dur-moll. Cho¢
wskaza¢ w nim mozna trdjdzwigki o okreslonym trybie badz frazy melo-
dyczne oparte na dzwiekach rozpoznawalne;j skali, to jednak kompozytor
za kazdym razem uzywa elementu, ktory owe naturalne skojarzenia za-
burza. Piesn nie ma wyraznego centrum tonalnego. Juz jej poczatek, opar-
ty na ztozonych akordach C/a (czy C-dur z sekstg) oraz C/e (czy C-dur
z septyma), dalej E z opdznieniami, struktura kwartowo-kwintowa itd.,
swiadczy o niejednoznacznosci brzmieniowej tej muzyki. Nie sprawia ona
juz wrazenia analogii z muzykg dawng, przez co pozostaje w pewnym od-
daleniu od piesni spenserowskich.

Jan Andrzej Morsztyn, Do tejze, w: idem, Utwory zebrane, oprac. Leszek Kukulski, War-
szawa 1971.
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Przyktad 3. M. Stachowski, Amoretti, piesn ostatnia, poczatek
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Aby ukaza¢ syntetycznie bogactwo srodkow stylistyczno-warsztato-
wych uzytych w utworze, postuzono sie tabelg nr 7.

W stylistycznej zabawie cyklu Amoretti, ukazujacej niezaprzeczalnie
bieglos¢ warsztatowg i erudycje muzyczng wspolczesnego tworcy, angiel-
ska pie$n sama w sobie zostata publicznosci przypomniana (poprzez sze-
reg cech stylizacyjnych i konwencjonalnych quasi- cytatow), wrecz wynie-
siona na piedestal. Jednak nie jest to pastisz doskonaty, co stanowi jego
wielka zalete. Przede wszystkim jest wyraznie od swojego wzorca odroz-
nialny i stylistycznie z nim niejednolity (a to ze wzgledu na cechy oryginal-
nego, wspolczesnego jezyka muzycznego tworcy). Rozpatrywaé go zatem
mozna w kategoriach echa lub dawnego, wyidealizowanego wspomnienia
czy ledwie jego zarysu. Aby je przywotac¢ i wypelnic substancjg, kompo-
zytor uzyt wszystkich znanych mu srodkow, tworzgc wlasne wyobrazenie



Tabela 7. Cechy muzyczne cyklu Amoretti
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- tancow

Cechy stylizacyjne Cechy oryginalne
nawiazaniaialuzje |quasi-cytaty
linia melodyczna - typowe zwro-
- prowadzona wokal- ty kadencyjne, - nieregularnoéé
nie, tj. w niewielkim nieraz z uzyciem w dtugosci fraz,
ambitusie i przy ozdobnika co ostabia natural-
Horyzon- uzyciu matych - motywy zdobni- ng stroficznosé
talna or- interwatow cze (obiegnikowe | . nagromadzenie
ganizacja - o fluktuacyjnym toczki, itp.) porzadkéw dzwie-
wysokosci zarysie kowych: niemal jed-
dzwieku - o rytmice natural- noczesnodé skal dur
nej, dyktowanej imoll (silne tarcia
prozodia jezyka dysonansowe)
angielskiego - fragmenty silnie
- wramach tradycyj- atonalne
nych skal kosciel-
nych (lidyjska, dory-
cka) oraz dur/moll
Glos burdonowy badz kro- | podstawa harmo- traktowany wirtuo-
basowy czacy, nawiazujacy niczna kadencji zowsko, wykorzystuja-
do techniki continuo cy niekonwencjonalng
artykulacje
Werty- przewaga harmo- typowe zwroty wspotbrzmienia
kalna or- niki tonalnej (funk- kadencyjne - kwartowo-kwintowe
ganizacja | cyjnej) - ztozone z interwaléw
wysokosci trytonu i septymy
dzwieku - oryginalne nastep-
stwo akordow
Organiza- |- zapis metryczny rytmy synkopowa- | metrum zmienne
cjaczasu - kontrasty podzialéw | ne i punktowane
dwu- i trojdzielnych
Relacja stosowanie tra-
stowo— dycyjnych figur
—dzwiegk retorycznych
Idiomy - arii punktualistyczny
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staroangielskich piesni, w ktorych — jak sam przyznat — ,,wiecej wspot-
czesnosci niz cech epoki elzbietanskiej”*¢. Stworzyt zatem pastisz na mia-
re wspOlczesnosci, 6w ,,falsyfikat szczegolny”, o ktorym Ziomek pisze, ze

»hie imituje konkretnego utworu i nie skleja strzepow utworoéw, lecz tworzy
utwor nowy i przedtem nie istniejgcy, imitujgcy produktywne sity tkwigce
w imitowanej poetyce” 7.

W kregu parodii

Czytajac raz jeszcze Tekstowy swiat Ryszarda Nycza, spotykamy tak-
ze trzy kwalifikacje parodii: jako kategorii estetycznej sygnalizowanej
obecnoscig ironii, jako odmiany stylizacji dotyczgcej najczesciej frag-
mentu badz wybranego aspektu tekstu, wreszcie jako nazwy gatunkowe;j.
Zgodnie ze swoim greckim znaczeniem owa ,przeciw-pie$n” rozwija-
ta sie rownolegle ze znaczacymi wzorcami ,,powodujac — pisze Nycz —
ich komiczng degradacje poprzez wprowadzenie obcej im, a niskiej czy
blahej tematyki oraz komiczne wyjaskrawienie maniery stylistycznej” .
Cecha ta pozwoli odrozni¢ parodie od pastiszu. Podobnie jak fakt, iz pa-
rodia gatunkiem nie jest. Zwraca na to uwage Michail Bachtin w swo-
ich Problemach literatury i estetyki*®. Autor uwaza, ze w parodii gatunek
parodiowany staje si¢ bohaterem akcji, przedmiotem przedstawienia.
Sama parodia karmi si¢ przedmiotem parodiowanym, przetwarzajac
i przewartosciowujgc go w sposob diametralny. To wlasnie w parodii
Bachtin wskazuje formotworcza ide¢ karnawatu — wywodzacego si¢
z ludowo-jarmarcznej kultury, swiatopogladu opozycyjnego wobec ofi-
cjalnych instytucji i zhierarchizowanego tadu, wskrzeszajacego zjawi-
sko tzw. ,$wiata na opak”, czynigcego ze $miechu immanentng ceche

16 Marek Stachowski, komentarz w: Program 8. Dni Muzyki Kompozytorow Krakowskich, Kra-

kow 1996, s.124.

17 Jerzy Ziomek, Powinowactwa literatury. Studia i szkice, Warszawa 1980, s. 386.
18 R.Nycz, op.cit., s.201.
19 Przel. Wincenty Gajewski, Warszawa 1982, s. 501.
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konstytutywng?°. Zaznaczy¢ nalezy, ze chodzi o $miech karnawatowy,
czyli uniwersalny i wszechobecny, w odroznieniu od $miechu satyryczne-
go, wykluczajacego ze swojego zasiggu osobe satyryka.

Parodystyczne cechy w tworczosci Stachowskiego posiada bodaj naj-
wyrazniej tzw. ,Walc szyderczy” —jeden z Pigciu matych walcéw na forte-
pian solo ukonczonych w 1998 roku i w roznym stopniu korespondujacych
z tradycja tego gatunku.

Utwor tym razem nie portretuje konkretnego tworcy (pozostate mi-
niatury — o czym jeszcze bedzie mowa — skojarzy¢ za to mozna z przy-
wotanymi stylistykami Chopina, Joplina i Weberna). Jest raczej wyrazem
sowizdrzalskiej, moze nawet nieco szelmowskiej cz¢sci osobowosci au-
tora. Walc ow, o wyraznych cechach scherza, ztozony zostat z wszelkich
srodkow muzycznych — repetowanych i nawarstwianych — ktére nakazuja
interpretowa¢ go w kategorii wlasnie zartu muzycznego, parodii kasliwie
wrecz obrazajacej nasladowany oryginat pod pozorami wyszukanej formy
i udawanej powagi. Srodki te to:

- przednutki dodane do wartosci rytmicznych charakterystycznych dla for-
my walca;

+ przesadne akcenty;

+ znaczne kontrasty dynamiczne;

- hemiole zaburzajgce naturalng ptynnos¢ walca;

- prosta gama, ktorej nadany zostal patetyczny kontekst kulminacji;

- nawarstwienie ,,prawdziwie pianistycznych oktaw” w partiach obu rak,
przywotlujace na mysl iscie lisztowskie grandioso.

20 Por.Michait Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, przet. Natalia Modzelewska, War-
szawa 1970, s. 239.
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Przyktad 4. M. Stachowski, Valse railleuse, t. 47-58
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Miedzy parodia a pastiszem

W odniesieniu do twdrczosci Marka Stachowskiego zamiast pastiszu uzy-
wa sie takze zblizonego okreslenia gatunkowo-stylistycznego, mianowicie

persyflazu. W jezyku francuskim termin ten okresla wypowiedz kpiaca, za-
maskowana pozorami uprzejmosci, natomiast w sztuce oznacza on utwor,
w ktorym autor z premedytacja i z ironia nasladuje maniere stylistyczng

innego autora. Persyflaz moze byc taczony tak z pastiszem, jak i z parodia.
O istocie pastiszu swiadczy¢ bedzie nienaganny warsztat w falsyfikowaniu

styluwzorca, o parodii z kolei intencja jego autora. Przykltadem niech bedg

pozostate cztery walce z cyklu Cing petites valses.

Valse ironique — quasi dodecaphonique.
Muzyczny portret Antona Weberna

Zamiar stworzenia krotkiego utworu o charakterze persyflazu kompozy-
tor zdradza juz w samym tytule. Okresleniem Walc dodekafoniczny au-
tor zapowiada jakos¢ brzmieniows, jakiej moze spodziewac¢ si¢ poten-
cjalny odbiorca — wynikajacg z odrzucenia tonalnosci dur-moll na rzecz
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uporzadkowanej ,,nowej tonalno$ci”, wywiedzionej z dwunastodzwieko-
wej serii poprzez pozbawienie kolejnych, nastepujacych po sobie dzwigkow
tradycyjnych relacji melodyczno-harmonicznych. Przywotujac zatozenia
Arnolda Schonberga mozna przypomniec, ze w muzyce dodekafonicznej
dzwigki maja funkcjonowac niezaleznie, izolujac swoja autonomiczno$é
od jakichkolwiek skojarzen, a same utwory maja w sposob niezwykle la-
pidarny eksponowac krotkie akcje muzyczne. Stuchajac ,,ironicznego wal-
ca” Stachowskiego mozna nie tylko przes$ledzi¢ proces swiadomego wyko-
rzystania przez kompozytora techniki dodekafonicznej, ale takze odnies¢
wrazenie, iz utwor stanowi swoisty, muzyczny portret jednego z najwy-
bitniejszych kompozytorow I potowy xx wieku — Antona Weberna. Walc
Stachowskiego odczyta¢ mozna w kategorii pastiszu stynnych Wariagji for-
tepianowych op. 27 tego kompozytora, z lekkim przymruzeniem oka wtlas-
ciwemu parodii. Prowokujg do tego walory akustyczne walca, ktore kieru-
ja uwage odbiorcy niemalze natychmiastowo w kierunku wspomnianego
opusu 27, oraz cechy obu partytur wykazujace wiele zbieznych punktow.
Warto przypomnie¢ tu ide¢ kompozytorskg Webernowskich Wariagji.
Calos¢ materialu wywiedziona zostata z jednej podstawowej serii dwu-
nastodzwickowej. Obejmuje ona wtasciwie tylko dwa interwaty: sekundy
itercje (male i wielkie), wyjatek stanowi srodek serii. Przy potaczeniu obu
heksachordow szeregu kompozytor wprowadza interwal trytonu.

Przyktad 5. A. Webern, Wariacje op. 27 — seria podstawowa

BT
i

C‘<;S‘>
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:
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»H

Yatonw: 1 4 2 3 2 1 1 4 1

Interwaty: 2> 3 2 3> 2 2> 2> 3 2> 3
Webern wykorzystuje swoj szereg wprost, w inwersji, a takze retrogra-

dalnie. Operujgc réznymi wariantami serii tworzy uktady symetryczne,

kontrapunktuje oba heksachordy, zestawiajac je czesto palindromicznie
(na przyklad pierwsze 8 taktow cz.1).
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Przyktad 6. A. Webern, Wariacje op. 27, t. 1-10
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Wzorem Weberna, Stachowski zaprezentowat seri¢ na poczatku utwo-
ru. Obejmuje ona rowniez gltdwnie interwaly tercji i sekundy, wprowa-
dzony zostaje takze tryton, cho¢ inaczej od nasladowanego wzorca, bo
posrodku pierwszego heksachordu. Pierwsze trzy wysokosci w utworze
Stachowskiego tworza interwaty uktadajace si¢ w raka poczatku serii We-
berna, natomiast trzy kolejne dzwigki serii Walca zaczerpnigte zostaty
w sposob dostowny z trzeciej czesci serii Wariacji i przetransponowane
w kolejnych dwu segmentach.

Przyktad 7. M. Stachowski, Valse ironique — seria

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12

23
(6] s L}

1 1 1 1 1 3 1 1
2> 2> 2> 2> 2> 3> 2> 2>

Jednak zgodnie z ideg pastiszu Stachowski nasladuje przede wszystkim

d
D
Y

Y2 tonu: 4 1
Interwaly: 3 2>

styl kompozytorskiiwynikajaca z niego aur¢ brzmieniowa utworu Weber-
na. Pomija symetryczno-palindromiczne uklady kontrapunktyczne autora
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Drei Volkstexte, korzystajac za to z pelng odpowiedzialnoscia i swiado-
moscia, wrecz premedytacja, z motywicznych wzorcow zawartych w Wa-
riacjach op. 27. Linearnie beda to szeroko rozrzucone, quasi-izolowane

dzwigki wykorzystujace wysokosci i interwaly serii. Wertykalnie sg to

kwartowo-trytonowe wspdtbrzmienia badz pojedyncze interwaty wyni-
kajace z serii lub ich przewroty. Pojawiaja si¢ takze dtugie dzwieki — tta dla

innych akceji muzycznych — czy charakterystyczne przednutki. W przykla-
dach zestawione sa rozwiazania muzyczne uzyte przez Antona Weberna

oraz zauwazone i celowo przeszczepione na grunt wtasnego utworu przez

Marka Stachowskiego.

Przyktad 8. M. Stachowski, Valse ironique, t.1-10
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Valse mélancolique i Valse brillante.
Muzyczne portrety Fryderyka Chopina

Wsrod muzycznych portretow tworcow szczegolnie cenionych przez Mar-
ka Stachowskiego, z idiomem walca w tle, nie mogto zabrakna¢ wizerunku
Fryderyka Chopina, mistrza romantycznych porywow uczu¢ oraz lirycz-
nej zadumy.
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Dwa komplementarne oblicza mistrza — wirtuoza ekstrawertyka oraz
introwertycznego liryka — znajduja doskonate odzwierciedlenie w gatun-
ku walca wiasnie, w ktorym stopien artystycznego wyrafinowania osigga
wyrazne apogeum. Wsrod najwazniejszych osmiu mistrzowskich walcow
Chopina Artur Bielecki wyroznia dwa typy. ,,Pierwszy — pisze — iloscio-
WO przewazajacy, to efektowny walc o wirtuozowskim rozmachu — Valse
brillante” > i wymienia przyktady Walca Es-dur op. 18 oraz As-dur op. 34
nr 1. ,Drugi rodzaj — kontynuuje ten sam autor — zwigzany jest z odmien-
ng ekspresja —to walc melancholijny w wyrazie, niemalze sentymentalny,
utrzymany w znacznie wolniejszym tempie” . W tej kategorii wymienia
Walca a-moll op. 34 nr 2 oraz cis-moll op. 64 nr 2.

Valse mélancolique

Klimat jesieni zabrzmial w Walcu a-moll, jednym z trzech, ktore zlozyty si¢ na

opus 34. Walc ten ma charakter dos¢ niezwykty, nazwano go nawet ,,melancholij-
nym”. Wraz z Walcem cis-moll z opusu 64 reprezentuja te odmiang gatunku, ktora

jako valse triste lub valse lente zrobi kariere w drugiej potowie wieku u Czajkow-
skiego i Sibeliusa. Ow melancholijny zaspiew nadaje utworowi ton podstawowy.
Dziata jak kotwica, punkt wyjscia i oparcia

— charakteryzowat utwory Chopina Mieczystaw Tomaszewski*.

Wskazal on réwnoczesnie na te cechy ,smutnych” walcow, ktdre
uchwycit rowniez Marek Stachowski, nastrajajac takze swoja miniature
na 6w ,,melancholijny zaspiew”. Od Chopina wprost wspdlczesny autor
zapozyczyt partie lewej reki, typowego akompaniamentu walca. Partii
prawej reki powierzyl melodig ksztattowana za Chopinem synkopujaco,
0 wznoszgco-opadajgcym rysunku, w jednogtosie lub sekstowych badz
oktawowych miksturach.

Artur Bielecki, Walc, http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/genre/detail/id/4 [dostep: 10.07.
2016].

Ibidem.

Mieczystaw Tomaszewski, cykl audycji Fryderyka Chopina Dzieta Wszystkie, Program 2
Polskiego Radia, http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/composition/detail/id /260 [dostep:
10.07.2016].



125

£l

i
g
g #E

q""

Py
/5

—-

.\a-‘.\Is=

I 5l

3—5

-
4o
e

¥
=

73

3—5

|

31

Z pogranicza technik, stylow i gatunkow

¥

o

&
o
77

y

o

sy I H‘b'/,‘% nj\n

77+

172
r75

~

|
=

T

74

1

o @
N

’l/;_

77

[ ———

'L

8 g

rau

oJ

Przyktad 9. F. Chopin, Walc a-moll op. 34 nr 2,t.1-23
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gdy w partii akompaniamentu dominuje tryb molowy, przeciw-

Tempo giusto
To, co w walcu Stachowskiego oryginalne, to bitonalna brzmienio-

Z kolei z Walcem cis-moll Chopina — ,,arcydzietem poetycznosci wyra-

rr

WOSC —

zonym w sposob zwiezly, esencjonalny” > — laczy utwdr Stachowskiego

Przyktad 10. F. Chopin, Walc cis-moll op. 64 nr 2, t.1-5

pewna relacja motywiczna, kt

struktury glebokiej melodii.

24 Ibidem.
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stawiony jest mu majorowy w melodii. Centra tonalne nawiazuja do to-
nacji chetnie wybieranych przez Chopina, sa to kolejno: fis, b, C, cis, po-
nownie b,dig.

Przyktad 11. M. Stachowski, Valse mélancolique, t.1-21
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Valse brillante

Charakter romantycznego walca brillante najtratniej oddat Mieczystaw
Tomaszewski, mowiac, iz ,,nosi charakter do gtebi paryski, nie wiedenski,
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nie przepelniony naddunajskim sentymentalizmem. Blyszczy wesolos-
cig wytwornego swiata”, $wiata zabawy, blichtru i przepychu prawdziwej

sali balowej. Stad utwor taki tryska energia tanca wirowego, gwattownie

zmieniajac ekspresje z lirycznej w dramatyczna i odwrotnie, jak chocby

w Walcu As-dur op.34 nr 1.

Przyktad 12. F. Chopin, Walc As-dur op. 34 nr 1, t.12-24
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Stachowski podejmuje formalne i fakturalne rozwigzania Chopina:
tworzy narracj¢ walca rozwijajac ja fazowo i stopniowo zageszczajac
brzmienie. Porzuca za to tym razem tak charakterystyczna dla auto-
ra Andante spianato aur¢ brzmieniowg, zastepujac jg jezykiem neokla-
sycznie wspolczesnym, zastyszanym gdzie§ miedzy Valse romantique
Claude’a Debussy’ego, cyklem Valses nobles et sentimentales Maurice’a Ra-
vela a Walcem op. 102 nr 1 Sergiusza Prokofiewa. Ponownie wprowadza
bitonalne uktady miedzy dur-moll a skalami tak calotonows, jak i chro-
matyczng. Czysto brzmigce interwaly i trojdzwieki przetwarza, kazac im
zabrzmieé impresjonistycznie, z ,brudzacym” interwalem sekundy.

Mieczystaw Tomaszewski, cykl audycji Fryderyka Chopina Dzieta Wszystkie, Program 2
Polskiego Radia, http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/composition/detail/id/63 [dostep:
10.07.2016].
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Przyktad 13. F. Chopin, Walc As-dur op. 34 nr 1, t. 72-81
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Przyktad 14a. M. Stachowski, Valse brillante, t. 57-64
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Przyktad 14b. M. Stachowski, Valse brillante, t. 65-72
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Valse a la Bethena. Muzyczny portret Scotta Joplina

Czwarty walc z cyklu przywotuje tytutem ponownie inna kompozycje, bar-
dzo konkretna. Odnosi do jednego z najstynniejszych rag-walcow w hi-
storii literatury jazzowej — do fortepianowej kompozycji z 1905 roku pt.
Bethena, A Concert Waltz autorstwa Scotta Joplina — zwanego powszech-
nie krolem ragtime’u?®. Joplin postanowit potaczy¢ w swoim utworze dwa

taneczne idiomy: europejskiego ,,biatego” walca oraz amerykanskiego
»czarnego” cakewalka, stanowigcego geneze ragtime’u. Te dwie jakosci

dajg sie rozpozna¢ w przeciwstawionych sobie partiach obu rgk. W partii

lewej reki kompozytor zachowal typowy dla walca rytm trzech rownych

wartosci rytmicznych, z ktorych pierwsza, oddzielona rejestrowo, wyraz-
nie podkresla mocna czesc taktu. W partii prawej reki z kolei wprowadzit

typowy dla cakewalka i ragtime’u rytm synkopowany.

26 Zob.Edward A.Berlin, King of Ragtime. Scott Joplin and his Era, Oxford 1996.
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Przyktad 15. S. Joplin, Bethena, A Concert Waltz, t. 9-13

a tempo
Valse cantabile
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W dalszej czgsci kompozycji Joplin wykorzystuje znane techniki fakturo-
wania typowe dla ragtime’u, jak zdwojenia oktawowe oraz korespondencje
motywiczng mi¢dzy planami.

Przyktad 16. S. Joplin, Bethena, A Concert Waltz, t. 36-40
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Formalnie walc obejmuje pigc faz (niektore powtorzone) ujetych w ramy
wstepu i zakonczenia:

Introdukcja A BBACCDDEE A Coda¥”

Kazda faza posiada swoje wlasne centrum tonalne, odpowiednio: G-dur,
B-dur, F-dur, h-moll i D-dur. Fazy tacza krotkie modulacje. Stachowski wy-
korzystuje pomysty Joplina nadajac im jednak indywidualne rysy. Forme
ogranicza do trzech faz z zakonczeniem (bez wstepu):

Por. Rudi Blesh, Scott Joplin: Black-American Classicist, Introduction to Scott Joplin Com-
plete Piano Works, New York 1981.
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AA BB A A’ Coda

Podejmujac ide¢ dwoch plandw: walca i cakewalka, kompozytor w czes-
ci srodkowej zamienia je, powierzajac synkopowana melodie partii le-
wej reki, a trojmiarowy akompaniament partii prawej reki. Komplikuje
nastepnie te relacje rytmiczng, przeciwstawiajgc ragtime’owym synko-
pom kolejne przesuniecia w drugim planie. Stwarza to wrazenie rozchwia-
nia pulsu czy swoistej hemioli zmieniajgcej metrum 3 na §. Ponadto roz-
szerza tonalnosc¢ kazdej fazy bitonalnie, wprowadzajac symultanicznie
oba tryby kolejnych tonacji: As-dur/as-moll, Cis-dur/cis-moll, H-dur/
h-moll, Des-dur/des-moll, C-dur/c-moll.

Przyktad 17. M. Stachowski, fragment Valse a la Bethena, t.1-8

Allegretto grazioso
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Zaprezentowane utwory ukazujg ich tworce z perspektywy jednej
z najwazniejszych cech swiadczacych o inteligencji czlowieka — poczu-
cia humoru, w tym i tego autoironizujacego. Choc Stachowski, jak widac,
skomponowat kilka postmodernistycznych ,,zartow” muzycznych, nie
podjat si¢ nigdy stworzenia komedii muzycznej. ,,Czutbym si¢ powotany
do skomponowania opery buffo” — przyznat niegdys z wlasciwym sobie
dystansem:
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Abstrahujac od tego, izjestem romantykiem. Musiatbym tylko znalez¢ formute, kto-
ra bytaby $wieza, eksplodujaca komizmemijednoczesnie strawna muzycznie. [...]
Otrzymac forme nowoczesna, czytelna i akceptowalna — to najtrudniejsze. Czto-
wiek musi wychodzic z teatruis$miac si¢. Najwieksze opery powstawaty do tekstow
aktualnych. Musialbym zatem odszukaé utwor komiczny. Moze... Polskie zoo?! 28

BIBLIOGRAFIA

Michail Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, przet. Natalia Modzelewska, Warsza-
wa1970.

Michait Bachtin, Problemy literatury i estetyki, przet. Wincenty Gajewski, Warszawa 1982.

Michait Bachtin, Nad nowg wersjq ksigzki o Dostojewskim, w: idem, Estetyka twdérczosci
stownej, przet. Danuta Ulicka, Warszawa 1986, s. 439-465.

Stanistaw Balbus, Intertekstualnosc a proces historycznoliteracki, Krakow 1990.

Edward A. Berlin, King of Ragtime. Scott Joplin and his Era, Oxford 1996.

Artur Bielecki, Walc, http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/genre/detail /id /4 [dostep: 10.07.2016].

Rudi Blesh, Scott Joplin: Black-American Classicist, Introduction to Scott Joplin Complete
Piano Works, New York 1981.

Anna Burzynska, Poststrukturalizm, w: Anna Burzynska, Michat P. Markowski, Teorie
literatury xx wieku. Podrecznik, Krakow 2006, s.305-357.

Gérard Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przet. Aleksander Milecki, w:
Wspotczesna teoria badan literackich za granicg. Antologia, red. Henryk Markiewicz,
Krakow 1992, 5.317-366.

Michat Glowinski, Style odbioru. Szkice 0 komunikacji literackiej, Krakow 1977.

Malgorzata Janicka-Stysz, Elegancja z pieprzykiem, ,,Studio” 1994 nr 5, s.24-25.

Wolfgang Karrer, Trawestacja, parodia, pastisz, przet. Krzysztof Joachimczak, w: Ironia,
parodia, satyra, ,,Studenckie Zeszyty Naukowe UJ”, z.3, Krakéw 1988, s. 41-76.

Henryk Markiewicz, Nowe przekroje i zblizenia, Warszawa 1974.

Jan Andrzej Morsztyn, Do tejze, w: idem, Utwory zebrane, oprac. Leszek Kukulski, War-
szawa 1971.

T.H. Naisby, Fortune’s Fire lights up the City Hall, ,,The Newcastle Herald”, 03.03.1983.

Ryszard Nycz, Parodia i pastisz. Z dziejow pojec artystycznych w sSwiadomosci literackiej
xX wieku, w: idem, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Warsza-
wa 2000, s.151-188.

Edward Payson Morton, The Spenserian Stanza before 1700, ,Modern Philology” 1907 nr 4,
5.639-654.

Janusz Stawinski, ,, Pastisz”, w: Michat Glowinski, Teresa Kostkiewiczowa, Aleksandra Oko-
pien-Stawinska, Janusz Stawinski, Stownik terminow literackich, red. Janusz Stawin-
ski, Wroctaw 1988.

28 Malgorzata Janicka-Stysz, Elegancja z pieprzykiem, ,Studio” 1994 nr s, s. 25.



Z pogranicza technik, stylow i gatunkow

Marek Stachowski, komentarz w: Program 8. Dni Muzyki Kompozytoréw Krakowskich,
Krakéw 1996.

Pawetl Szymanski, wypowiedz kompozytora w: Mieczystaw Kominek, Gdzie si¢ miesci
dusza?, ,,Studio” 1996 nr 9, s.11.

The Poems of Edmund Spenser, V11, Chiswick 1822.

Mieczystaw Tomaszewski, Prostota, swiatto i gtebia. W zamysleniu nad muzykg Marka
Stachowskiego, w: Marek Stachowski i jego muzyka, red. Leszek Polony, Krakow 2007,
8.223-240.

Mieczystaw Tomaszewski, cykl audycji Fryderyka Chopina Dzieta Wszystkie, Program 2
Polskiego Radia, http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/composition/detail/id /260 [do-
step: 10.07.2016].

Mieczystaw Tomaszewski, cykl audycji Fryderyka Chopina Dzieta Wszystkie, Program 2
Polskiego Radia, http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/composition/detail /id /63 [dostep:
10.07.2016].

John Kenneth Townsend, Fortune’s Fire Ensemble, ,The Washington Post”, 17.11.1984.

Franciszek Wesolowski, Wprowadzenie do retoryki muzycznej, cz.1, ,, Zeszyt Naukowy

Akademii Muzycznej we Wroctawiu” 1979 nr 21.

Jerzy Ziomek, Powinowactwa literatury. Studia i szkice, Warszawa 1980.

STRESZCZENIE

Z pogranicza technik, stylow i gatunkow.
Parodia i pastisz w tworczosci
Marka Stachowskiego

Wypowiedziane u schytku ubieglego wie-
ku przez Pawta Szymanskiego — tworce
muzycznego surkonwencjonalizmu —
przekonanie, jakoby wspotczesny artysta
znalazl si¢ w okowach skrajnosci groza-
cych ,,betkotem” lub ,,banatem”, znalazto
oddzwiek w powstawaniu licznych utwo-
réw dookreslanych jako d la czy tez quasi,
majacych badz to w samym tytule, badz
w heterogenii stylistycznej zaprogramo-
wang skojarzeniowa gre z publicznoscig.
Krakowski kompozytor Marek Stachow-
ski surkonwencjonalista nie byt, ale po
latach ,romansu” z awangardg zatesknit
za urokiem tradycyjnej, picknej melodii
czy konsonujacego wspotbrzmienia,

ABSTRACT

Mixing techniques, styles and genres.
Parody and pastiche in the work
of Marek Stachowski

The conviction expressed towards the
end of the previous century by Pawet
Szymanski - the inventor of musical sur-
conventionalism - whereby contempo-
rary artists found themselves fettered by
extremes carrying with them the risk of
“gibberish” or “banality” was reflected
in numerous works referred to as a la
or guasi, works which had a game of as-
sociations with the public programmed
in their very title or stylistic heterogene-
ity. The Krakow-based composer Marek
Stachowski was not a surconventional-
ist, but after years of a “love affair” with
the avant-garde, he began to long for the
charm of a traditional, beautiful melody
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za klasycznym porzadkiem, ktdrego po-
wrot umozliwiat jedynie tworczy dialog
z muzyczna przeszioscia. Obok posta-
wy serio wobec klasycznych wzorcow
formalno-gatunkowych Stachowski za-
manifestowal tez postawe buffo, stwarza-
jac kilka kompozycji pastiszowych, ktore
w sposob wirtuozowski weiagaja stucha-
czy w iscie postmodernistyczng gre kon-
wencji. Prezentowany tekst jest proba
stylistyczno-gatunkowej analizy wybra-
nych, historyzujacych utworéw Stachow-
skiego z perspektywy Bachtinowskiej
»zdialogizowanej roznojezyczno$ci” —
tak, aby ukazac granice tego, co zapozy-
czone, z tym, co oryginalne.

SstOWA KLuczowe wspolczesna muzyka
polska, Marek Stachowski, postmoder-
nizm, parodia, pastisz

or consonant chord, for the classical or-
der, a return of which was made possible
only through a creative dialogue with
the musical past. In addition to a serio
attitude to classical models of form and
genre, Stachowski manifested a buffo at-
titude, writing several pastiche composi-
tions which in a virtuosic manner draw
the listeners into a true postmodernist
game of conventions. The article is an at-
tempt to analyse - in terms of style and
genre - Stachowski’s selected historicis-
ing pieces from the perspective of Bakh-
tin’s “dialogised heteroglossia” in order
to show the boundaries between what is
borrowed and what is original.

KEYwoRrDs contemporary Polish music,
Marek Stachowski, postmodernism,
parody, pastiche



