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Od Rotazione do ,,scherzi musicali”.
Adam Walacinski migdzy nurtami,
stylami i1 konwencjami
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Muzyka komponowana na potrzeby sal koncertowych to tylko jedna z wie-
lu fascynacji tworczych zmartego w 2015 roku Adama Walacinskiego. Cho¢
— wobec réznorodnosci podejmowanych dziatan — wskazanie dominu-
jacej dla niego sfery artystycznej moze wydawac sie trudne, to jednak wy-
powiedz samego kompozytora nie pozostawia watpliwosci. W jednym
z wywiadow powiedzial bowiem: ,,Dla mnie komponowanie pozostato
wewnetrznag potrzeba, bez ktorej zycie wydatoby mi sie jatowe”*.
Komponowanie rozumiat jednak Walacinski w sposob niezwykle sze-
roki. Tzw. muzyce wysokiej niemal od samego poczatku towarzyszyta row-
niez tworczo$¢ na potrzeby teatru oraz wielkiego i matego ekranu. Obie
drogi wielokrotnie przecinaly si¢ i wzajemnie przenikaly sprawiajac, iz ta
swoista dwutorowos¢ stata si¢ jedng z najbardziej znamiennych cech oso-
bowosci twodrczej artysty, czemu on sam dal wyraz w rozmowie z Anng
Wozniakowska: ,Nigdy nie stawialem wyraznej cezury pomiedzy tymi
dwoma rownolegtymi nurtami. Uwazam, ze oba tworzg calos¢ mojego
dorobku”2. Aktywnosé w tych z pozoru bliskich, ale jednak wymagajacych

Jozef Baran, Wyobraznia i polityka, rozmowa z Adamem Walacinskim, , Dziennik Polski”,
14.07.2001, 8. 35.

Anna Wozniakowska, Rzeki ptyng roznymi korytami. Rozmowy z Adamem Walacinskim,
Krakow 2008, s.147.
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odmiennego podejscia sferach, pozwolita kompozytorowi zgromadzic¢ roz-
maite doswiadczenia. Podczas gdy film stwarzatl znacznie czgsciej moz-
liwos$¢ pracy z duzym zespotem wykonawczym, muzyka autonomiczna
stala sie areng rozmaitych do$wiadczen techniczno-warsztatowych, ktore
czesto znajdowatly pdzniej swoje zastosowanie rowniez na polu X Muzy.
Przyblizenie chocby wybranych problemow z zakresu tzw. tworczosci wy-
sokiej pozwala zatem w znacznym stopniu okresli¢ ideowe credo Adama
Walacinskiego jako kompozytoras.

Awangarda niejedno ma imie¢

Lata 50. ubieglego stulecia, ktore staty si¢ dla Adama Walacinskiego cza-
sem jego debiutu kompozytorskiego, dla wielu polskich artystow byty okre-
sem szybkiego przyswajania rozwigzan i nurtow szeroko juz rozpowszech-
nionych w éwczesnej muzyce europejskiej. Nie inaczej wygladata droga
krakowskiego tworcy. Jednak tym, co wyrdzniato go juz na tym wezesnym
etapie byta postawa niestrudzonego poszukiwacza, ktora — jak sie pozniej
okazato — zlozyla si¢ na fundament jego osobowosci artystycznej. Cho¢
wizja poswiecenia si¢ kompozycji dopiero kietkowata w swiadomosci mto-
dego skrzypka, zainteresowania problemami harmonii, brzmienia, faktury
kierowaty kroki Walacinskiego ku licznym antykwariatom krakowskim,
w ktorych niejednokrotnie udawato mu si¢ znalez¢ prawdziwe muzyczne
»peretki”. Z tych samych pobudek zdecydowat sie on ostatecznie porzuci¢
studia na Wydziale Instrumentalnym krakowskiej Pwsm, zapisujac si¢ do
klasy kompozycji Artura Malawskiego. Na drodze ku regularnym studiom
staneta jednak praca w orkiestrze, co przesadzilo o dalszym samodziel-
nym rozwoju zainteresowan tworczych. Czas spedzony na studiowaniu
najnowszych partytur stworzyt podstawy dla prywatnych spotkan ze Stefa-
nem Kisielewskim. Mimo oczywistej relacji mistrz—uczen bardzo szybko

Tekst artykutu powstal na podstawie mojej rozprawy doktorskiej zatytutowanej Oblicza
tworcze Adama Walacinskiego. Muzyka autonomiczna. Muzyka funkcjonalna. Publicystyka,
Akademia Muzyczna w Krakowie, 2013.
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przybraty one forme niezwykle inspirujacych dyskusji, ktore zapoczgtko-
waly pozniejszg wieloletnig przyjazn. Jako mentor ,, Kisiel” pozostawiat
Walacinskiemu duzg swobode, starajac sie nie krepowaé ,,rozbieganych”
mysli, podazajacych niejednokrotnie w catkowicie obcych dla niego kie-
runkach (jak chociazby dwunastodzwigkowosc i serializm). Nie narzucat
rygorystycznych ¢wiczen z zakresu instrumentacji czy kontrapunktu, ale
raczej obserwowal wielos¢ impulsow, jakim ulegal — zafascynowany swo-
imi odkryciami — poczatkujacy kompozytor. Nawigzana pod koniec lat 50.
wspotpraca z Polskim Wydawnictwem Muzycznym, obejmujaca m.in. re-
cenzowanie ukazujgcych sie nowych partytur z zakresu muzyki wspotczes-
nej, umozliwiata mtodemu tworcy nie tylko sledzenie zachodzgcych zmian,
ale rowniez — w wymiarze praktycznym — stawala sie inspiracja dla po-
szukiwania wlasnej drogi. Niespokojny duch nie pozwolit jednak Walacin-
skiemu biernie przyjmowacé ,,prawd objawionych” nowej muzyki. Bardzo
szybko poddane zostaly one konfrontacji — zaréwno praktycznej, jak i teo-
retycznej — z autorska koncepcja, dotyczaca zwtaszcza dodekafoniii seria-
lizmu. Znajduje ona swoje odbicie w licznych kompozycjach z lat 60.1 70.
(m.in. Liryka sprzed zasnigcia na sopran, flet i dwa fortepiany, 1963; Sequen-
ze per orchestra con flauto concertante,1963; Ariel per flauto e cembalo, 1978).
Jednym z najbardziej znamiennych dla niej rysow jest rozumienie dwuna-
stotonowosci w sposdb swobodny, co pozwolito kompozytorowi na stoso-
wanie wielu postaci serii w obrebie jednego utworu, a przede wszystkim
traktowanie uporzadkowan serialnych jako podstawy organizacji materia-
tu dzwigkowego jedynie na niewielkich odcinkach. Inklinacje teoretyczne
tworcey doprowadzily do wypracowania wtasnych poje¢, takich jak ,,seria
rozwidlajaca si¢” 4 czy ,konstelacje o ograniczonej transpozycyjnosci”s.
Préba dotarcia do granic mozliwosci techniki serialnej doprowadzi-
ta Walacinskiego do Rotazione (1961) — utworu, ktory mimo niedawnego

Dla konstrukeji ,serii rozwidlajgcej si¢” punktem wyjscia jest wykorzystanie struktur
podwodjnotrytonowych, ktore w wersji podstawowej zbudowane sg z trzech grup cztero-
dzwiekowych o identycznej budowie: tryton (lub kwarta czysta) - sekunda mata - tryton
(lub kwarta czysta).

Istnieje jedynie szes¢, zroznicowanych materiatowo, ugrupowan dzwiekowych, ktore
w ostatecznym ksztalcie tworza dwa petne uktady dwunastodzwigkowe.
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Przyktad 1. A. Walacinski, Ariel, s.1, partia fletu, seria ,rozwidlajgca sie”
(reprodukcja fragmentu rekopisu za zgodg kompozytora)
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Przyktad 2. A. Walacinski, Liryka sprzed zasniecia: a) s. 20, | i Il pf, b) zapis serii
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Przyktad 3. A. Walacinski, Liryka sprzed zasniecia, s. 22, | pf, konstelacje o ograniczonej
transpozycyjnosci

pierwszego wykonania (interpretacja autorska Michala Pawetka, 2013)
uzna¢ mozna wciaz za przyktad kompozycji konceptualnej®. Zaklada ona

Cho¢ Michatowi Pawetkowi nie udato si¢ uwzgledni¢ zasady rotacji w odniesieniu do
wszystkich elementow, jego interpretacja spotkata si¢ zduzym uznaniem Adama Walacin-
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odczytywanie graficznego diagramu przy jednoczesnym spontanicznym
ksztattowaniu fakturalnym materiatu (w ramach zakreslonych przez kom-
pozytora), co okazato si¢ wlasciwie zadaniem niewykonalnym. Tytutowa

»rotacja” dotyczy zaréwno wykorzystania serii rotacyjnej, jak i stanowig-
cych zapis utworu diagramow, obejmujacych sze$¢ segmentow zanotowa-
nych w ksztalcie kota na jednym arkuszu, ktory obracany jest kolejno 0 90°
w ustalonym, odwrotnym do ruchu wskazowek zegara kierunku.

Przyktad 4. A. Walacinski, Rotazione (reprodukcja rekopisu za zgoda kompozytora)

skiego, o czym $wiadczy¢ moze choéby zadedykowanie utworu pianiscie po jego pierw-
szym wykonaniu. Sam kompozytor - juz wkrétce po zakonczeniu prac nad Rotazione -
uznat, iz petna realizacja zalozen tego dzieta nie jest mozliwa, zwtaszcza przy zachowa-
niu ram czasowych podczas wykonania kazdego z diagramow.
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Dzwieki serii odczytywane sg z wykresu w kole wylgcznie interwatami,
bez opierania si¢ na dzwigkach, co wynika z zastosowania zgeometryzo-
wanej formy zapisu, w ktdrej konkretne wysokosci wpisane sa w okrag
kota, a wykonawca decyduje, ktory z nich uzna za poczatkowy. Wykorzy-
stanie tzw. ,,symboli skierowanych” umozliwito kompozytorowi zastoso-
wanie idei rotacji rowniez w odniesieniu do dynamiki i rejestrow w utwo-
rze, podczas gdy dobor okreslonych srodkow fakturalnych, wyrazowych
i stylistycznych pozostawiony zostal wykonawcy. Tym samym w Rotazio-
ne dochodzi do potaczenia idei prekompozycji serialnej z pierwiastkiem
aleatorycznym.

Eaczenie elementow postserialnych z aleatorycznymi oraz — jak po-
kazg to kolejne przyktady — sonorystycznymi jest rozwigzaniem czesto
spotykanym w muzyce Walacinskiego. Warto jednak zwroci¢ uwage na za-
kres wystepowania obu zjawisk w tworczosci krakowskiego kompozytora.
Zdecydowanie rezygnuje on z ingerencji przypadku w sam proces tworczy,
ograniczajac udzial tego elementu przede wszystkim do sfery agogiczno-

-rytmicznej. Odrzucenie synchronizacji poszczegolnych partii instrumen-
talnych oraz swoboda odczytania tradycyjnego zapisu metrorytmicznego
(brak wspdlnego pulsu) prowadzi zatem w konsekwencji do aleatoryzmu
formy. Niewiele jest jednak takich przyktadow, w ktorych Walacinski po-
zbawia sie catkowicie wplywu na organizacje czasu; jako tworca rezerwuje
dla siebie pewien zakres, pozwalajacy mu kontrolowac rozwdj na poziomie
makroformy. Sprzyja temu zastosowanie notacji proporcjonalnej oraz wy-
znaczanie —w niektorych kompozycjach — tzw. punktéw ,,synchronizacji”
pomiedzy poszczegdlnymi glosami (m.in. Canzona na wiolonczele solo,
fortepian i tasme, Dichromia na flet i fortepian)’.

W tym miejscu nasuwaja si¢ pewne analogie ze znanym z tworczosci Witolda Lutostaw-
skiego pojeciem aleatoryzmu kontrolowanego. Obaj tworcy utrzymuja scista organizacje

wysokosci dzwigku dopuszczajac oddziatywanie przypadku — cho¢ w réznym zakre-
sie — w sferze rytmu. Zbieznos¢ zatozen $wiadczy o poszukiwaniu tworczej odpowie-
dzina pojawiajace si¢ w sferze zainteresowan polskich twércow problemy, cho¢ droga —
w przypadku Lutostawskiego i Walacinskiego — prowadzi do osiagnigcia odmiennych

rezultatow.
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Przyktad 5. A. Walacinski, Dichromia, s.1, systemy 2-3
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Wprowadzenie notacji graficznej w niektorych utworach badzich frag-
mentach (Allaloa; srodkowa czes¢ Ariela) przynosi indeterminacje wiek-
szej liczby elementow, zwiekszajac zarazem bezposredni wptyw wyko-
nawcoOw na ostateczny ksztalt utworu. Niekiedy obszar oddzialywania
przypadku zostaje poszerzony o sfere wysokosci dzwieku (Allaloa, Ariel)
oraz artykulacje (Ariel). Na szczegolng uwage zastuguje w tej grupie utwo-
row jedyna w dorobku artysty kompozycja graficzna Allaloa na fortepian
(1970), ktora okresli¢ mozna jako przyktad aleatoryzmu sonorystycznego.
Wprowadzenie zasady ametrycznosci i arytmicznosci prowadzi do rozluz-
nienia formy, ktora rozumiana jest jako przeptyw pewnych jakosci brzmie-
niowych, wsrod ktdrych wskazac¢ mozna cztery podstawowe kategorie fak-
turalne: klastery, glissanda, efekty perkusyjne oraz ,,dzwigki modulowane
sonorystycznie”®.

Wspomniane wyzej przyktady wyraznie ukazujg istotna role kolorysty-
ki, ktora niekiedy staje si¢ wrecz elementem formotworczym. Wysunigcie
na plan pierwszy tego czynnika, ktdry od poczatku znajdowat si¢ w cen-
trum zainteresowan Adama Walacinskiego jako kompozytora, stanowi

Okreslenie ,,dzwieki modulowane sonorystycznie” wprowadzone zostato na podstawie
uwag kompozytora oraz wyjasnien oznaczen graficznych w partyturze. Dotyczy ono tych
sposobow ich wykonywania, ktore rozne sg od np. efektow perkusyjnych.
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Przyktad 6. A. Walacinski, Allaloa, s. 3, oznaczenie C w partyturze

E

naturalng odpowiedz na rozwoj sonoryzmu w muzyce polskiej. Tworca
daleki jest jednak od rozwigzan najbardziej awangardowych w tym zakre-
sie, sktaniajac si¢ raczej ku pojmowaniu terminu w sposob uniwersalny,
oznaczajacy wyczulenie na jakosci brzmieniowe, niezaleznie od preferen-
cji stylistycznych czy tez konwencji muzycznych, do ktorych si¢ odwotuje.
Do gtosu dochodzi tu po raz kolejny indywidualnos¢ podejscia i rozumie-
nia powszechnie stosowanych okreslen. Cho¢ z calg pewnoscig utwordw
Walacinskiego nie mozna okreslic jako sonorystycznych — przyjmujac za

punkt wyjscia definicj¢ Krzysztofa Szwajgiera, zdaniem ktorego podsta-
wowym wyroznikiem dziet sonorystycznych jest ,,nieidentyfikowalnos¢

zrodta dzwieku” oraz ,,nierozpoznawalnos$é wysokosci” przy jednoczes-
nym potraktowaniu faktury jako podstawowego elementu konstrukcyj-
nego utworu® — to jednak szersze ujecie terminu (jakie jest przedmiotem

Krzysztof Szwajgier, Sonoryzm i sonorystyka, ,Ruch Muzyczny” 2009 nr 10, s. 6.
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uwagi miedzy innymi Adriana Thomasa©) pozwala w wielu kompozycjach

zlat 60.170. dostrzec zastosowanie rozwigzan charakterystycznych wias-
nie dla tego nurtu. Uwaga tworcy skupia si¢ przede wszystkim na doborze

instrumentow oraz sposobie faczenia ich w grupy o niekonwencjonalnych

walorach brzmieniowych. Taki sposdb myslenia widoczny jest zardwno

w muzyce kameralnej (m.in. Canto tricolore na flet, skrzypce i wibrafon;

Ariel na flet i klawesyn), jak i orkiestrowej, gdzie kompozytor czesto ope-
ruje mniejszymi, ciekawymi pod wzgledem kolorystycznym zestawami

instrumentalnymi (m.in. Sequenze per orchestra con flauto concertante, Di-
vertimento interrotto dla 13 wykonawcow). Uzupelnieniem tego rodzaju

dziatan jest wykorzystanie nietradycyjnych sposobow wydobycia dzwie-
ku oraz poszukiwanie nowych jakosci brzmieniowych na drodze roznico-
wania artykulacji (m.in. Canzona na wiolonczele solo, fortepian i tasme).
Od strony formalnej zwraca uwagg charakterystyczna dla utworéw tego

nurtu budowa segmentowa, ktora dostrzec mozna w wielu kompozycjach

Adama Walacinskiego.

Miedzy starym a nowym. ,,Slady” awangardy
w muzyce powstatej po 1985 roku

Cho¢ potowa lat 80. przynosi wyrazne zmiany stylistyczne w twdrczos$ci
Adama Walacinskiego, nie oznacza jednak odejscia od skrystalizowa-
nej wczesniej postawy estetycznej. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, iz
w pewnym stopniu przemiany te stanowity odbicie bardziej ogélnych zja-
wisk zachodzgcych w muzyce polskiej, ale jedna z wypowiedzi kompo-
zytora nadaje temu procesowi wyrazne rysy indywidualne. Jak stwierdzit
artysta: ,,poczulem znuzenie pewnymi rozwigzaniami, nie miatem ochoty

Dostrzegajac wielos¢ funkcjonujacych w literaturze dookreslen tego terminu Adrian
Thomas wnikliwie analizuje pojecie. Zwraca uwage na taczone z nim przymiotniki,
jak m.in. ,sonoryzm katalogowy” czy ,sonoryzm redukeyjny” (K. Droba), ,sonoryzm
klasyczny” (T. Malecka) oraz jego stylistyczne i czasowe ograniczenia. Por. A. Thomas,
Boundaries and definitions: the compositional realities of Polish sonorism, ,Muzyka” 2008
nri,s.14.
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kontynuowac¢ ich w swych kolejnych utworach”*. Warto zauwazy¢, iz mo-
ment ten zbiega si¢ rowniez z przesunieciem punktu cigzkosci w zakresie
aktywnosci kompozytorskiej Walacinskiego. Poczatek lat 80. to czas stop-
niowego rozluzniania kontaktow ze $wiatem filmu i teatru, oznaczajacy
koncentracje na tworczosci autonomicznej. Najbardziej zewnetrzne prze-
jawy zachodzgcych przemian pozostajg tatwe do uchwycenia — dotycza
uproszczenia srodkow oraz ztagodzenia brzmienia. Blizszy oglad pozwala
jednak dostrzec cigglos¢ pewnych elementow, ktore swe zakorzenienie
maja w awangardowym okresie tworczosci artysty. Operujac niezmiennie
materialem dwunastodzwiekowym, kompozytor siega po nowe sposoby
jego uporzadkowania: neomodalne, neotonalne, oparte na wyrdznianiu
pewnych dzwiekow rozumianych jako centra bgdz budowaniu struktur
dzwigkowych, ktorych powtarzalnos¢ staje si¢ jednym z najbardziej cha-
rakterystycznych rysow muzyki tego okresu. Wsrod preferowanych komo-
rek dzwigkowych najczesciej pojawiaja si¢ zestawienia sekundy z tercja,
kwartg lub trytonem, ktore to interwaty nalezg réwniez do dominujacych
w przebiegach zaréwno wertykalnych, jak i horyzontalnych. Uwage zwraca
zwlaszcza wykorzystanie tercji jako podstawy dla budowy pionéw akordo-
wych. Warto przypomnie¢, iz postugiwanie si¢ tak prostymi uktadami jak
trojdzwieki zmniejszone i zwigkszone stanowito u Walacinskiego jedno
z podstawowych zalozen myslenia serialnego, natomiast na obecnie oma-
wianym etapie — podkresla zwrot ku nowej tonalnosci.

Dawne konstrukeje serialne przybieraja ksztatt trzy- do pieciodzwie-
kowych konstelacji, stanowigcych nie tylko podstawe organizacji mate-
rialu w utworze, ale tworzacych niekiedy mikromotywy $wiadczace o po-
wrocie do myslenia melodycznego (Dramma e burla, Canti notturni). Nie
bez znaczenia w tym zakresie pozostaje przeniesienie punktu cigzkosci
w strone dzwigkow o okreslonej wysokosci, wydobywanych w sposob tra-
dycyjny, ujetych w rownie tradycyjne ramy metrorytmiczne, co decyduje
o znacznie tagodniejszym brzmieniu utwordw. Przy catkowitej zmianie
ostatecznego rezultatu dzwigkowego, niby echo wezesniejszych rozwiazan,
pojawiajg si¢ w ramach wiekszych catosci odcinki nawigzujace do nurtu

11 Adam Walacinski w rozmowie z autorka, 14 X 2011.
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Przyktad 7. A. Walacinski, Symfonie ogroddw, t.16-20
(reprodukcja fragmentu rekopisu za zgodg kompozytora)

postserialno-aleatorycznego, charakteryzujgce si¢ swoboda organizacji
czasu; w obrebie tego samego utworu sasiaduja ze soba fragmenty noto-
wane metrycznie oraz beztaktowo (Canti notturni), wprowadzane sa cze¢-
ste zmiany metrum oraz tempa, co prowadzi do zatarcia poczucia statego
pulsu oraz metrum (m.in. w Dramma e burla, Symfoniach ogrodow, Canti
notturni). Jednym z ciekawszych przyktadow jest inspirowana dramatem
P.Calderdna de la Barca kompozycja La vida es suefio. Reminiscencje z Cal-
derona na flet, gitare i altowke (1998). Zapis nutowy odcinkow skrajnych
tego trzyczesciowego utworu (Fantasmagoria 1 oraz Fantasmagoria I1)
posiada forme samodzielnych glosow instrumentalnych. Kompozytor
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Przyktad 8. A. Walacinski, La vida es suefio, Fantasmagoria I, partia fletu:
a) poczatek, b) zakonczenie (reprodukcja fragmentow rekopisu za zgoda kompozytora)
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synchronizuje jedynie poczatek i zakonczenie kazdej z czesci, podczas
gdy pozostatle relacje czasowe ksztalttowane sa na zasadzie catkowicie
swobodne;j*2.

Ogniwo $rodkowe — Interludio: Pagina romantica e danza — zanotowa-
ne jest w formie tradycyjnej partytury. Zestawienie tych dwoch odmien-
nych sposobow zapisu, a co za tym idzie — roznych typow narracji mu-
zycznej (w szerszym planie — odmiennych metod organizacji materiatu
dzwiekowego, zroznicowanej kolorystyki oraz faktury), staje si¢ punktem
wyjscia dla konstrukeji utworu. Mimo wyraznej inspiracji doswiadcze-
niami awangardy w czesciach skrajnych, ksztalt brzmieniowy pozostaje
jednak bliski estetyce innych utwordow kompozytora z lat 90., zwlaszcza
w odniesieniu do sfery brzmienia oraz stopnia zaawansowania kompli-
kacji strony rytmicznej. Taka koncepcja formy pozwala na zastosowanie
w odniesieniu do utworu pojecia podwodjnego kodowania, wprowadzone-
go przez Charlesa Jencksa, ktory postuzyt si¢ nim omawiajac architektu-
re okresu postmodernizmu®. W tym kontekscie utwor La vida es suefio
stanowitby potgczenie kodu nowoczesnego i tradycyjnego, ukazujac
probe syntezy jezyka muzycznego, brzmien roznych instrumentow oraz
rozmaitych doswiadczen muzycznych (zarowno w sensie techniczno-

-warsztatowym, jak i stylistycznym), a wprowadzenie w glosie altowki
cytatu z Koncertu skrzypcowego Albana Berga na wstepie Fantasmagorii 11
mozna by uzna¢ za swoista zabawe konwencjami, tak bliska idiomowi
postmodernistycznemu.

Niezwykla umiejetnosc taczenia w obrebie jednego utworu elemen-
tow roznych technik i stylow odstania Spirala czasu na instrumenty dete

12 Tytuly 11111 cz¢$ci La vida es suefio przywotuja na mys$l skomponowany w latach 1970-71
utwor Kazimierza Serockiego pod tym samym tytutem. Zbiezno$¢ wydaje sie tu jed-
nak przypadkowa, odnoszac si¢ raczej do skojarzen, jakie wywotuje bezposrednio tytut
utworu. Podczas gdy Serocki eksploruje mozliwosci kolorystyczne fortepianu i perkusji
rozwijajac w niebywatym stopniu ich mozliwosci artykulacyjne (zwtaszcza w odniesieniu
do pierwszego z instrumentow), uwaga Walacinskiego skupia sie raczej na wydobywaniu
nieoczekiwanych zestrojen pomiedzy glosami, co wynika z pozostawienia pewnej swo-
body wykonawcom w zakresie ksztattowania formy czesci skrajnych.

13 Charles Jencks, Architektura postmodernistyczna, Warszawa 1987.
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i perkusje (2000). Wielosegmentowa budowa utworu oparta jest na za-
sadzie zestawiania kolejnych odcinkow zrdznicowanych stylistycznie
i wyrazowo, co sprawia, iz fragmenty inspirowane jazzem czy tez muzy-
ka typu bigbandowego sasiaduja z odcinkami improwizacyjnymi, quasi-
-impresjonistycznymi, obok ktorych pojawiaja si¢ odcinki choratowe, a na-
wet na poty kanoniczne. W konsekwencji mamy do czynienia z forma
w pewnym sensie niekoherentng, ktora rozwijana jest w sposob catkowi-
cie swobodny. Oryginalnosc sktadu obsady raz jeszcze podkresla tak cha-
rakterystyczng dla Walacinskiego potrzebe poszukiwania nowych rozwig-
zan fakturalno-brzmieniowych. Zespot — w pewnym stopniu inspirowany
konwencjg big-bandow lat 30. XX wieku — przejmuje rowniez typows dla
nich dyspozycje gtosow, oparta na idei tgczenia instrumentow w homoge-
niczne pod wzgledem brzmieniowym sekcje: deta, stroikowa i rytmiczng.
Kalejdoskopowos¢ nastepujacych po sobie zdarzen muzycznych nasuwac
moze rowniez dalekie skojarzenia z filmem (tym bardziej, iz wskazac¢ moz-
na rowniez odcinki o wyraznie ilustracyjnym charakterze). Spirala czasu
bylaby zatem nie tylko swoistym ,,przegladem” styléw i technik obecnych
w tworczosci Adama Walacinskiego, ale rowniez swiadectwem wzajem-
nego przenikania i oddzialywania na siebie roznych sfer jego dziatalnosci
kompozytorskiej.

O tatwosci wchodzenia w rézne style i konwencje muzyczne, stano-
wigcej jedna z idiomatycznych cech warsztatu kompozytorskiego Ada-
ma Walacinskiego, przypominajg rowniez miniatury, okreslane przez
samego kompozytora jako ,,scherzi musicali”. Te niewielkich rozmia-
row utwory o charakterze okolicznosciowym, niekiedy jubileuszowym,
komponowane byly dla najwybitniejszych postaci zwigzanych z kultura
polska (m.in. Krzysztofa Pendereckiego, Marka Stachowskiego, Barbary
Swiatek-Zelazny, Mieczystawa Tomaszewskiego, Adama Kaczyniskiego).
W kazdym z przypadkow forma, gatunek, konwencja muzyczna dobrane
zostaja w sposob pozwalajacy jednoznacznie okresli¢ ,,wspdlng ni¢” wia-
z3ca utwor z jego adresatem, np. Girlanda na osiem fletow dedykowana
Barbarze Swiatek-Zelazny, Un poco di Schubert na orkiestre smyczkowa —
Mieczystawowi Tomaszewskiemu, Duo facile na skrzypce i wiolonczele —
Krzysztofowi Pendereckiemu.
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Przyktad 9. A. Walacinski, Duo facile, t.1-9
(reprodukcja fragmentu rekopisu za zgodg kompozytora)

Poruszaniu si¢ w rozmaitych obszarach tradycji muzycznej — od Viot-
tiego czy Schuberta po awangardowe ujecia teatru instrumentalnego — to-
warzyszy czesto wlaczanie elementow zartu muzycznego badz groteski.
Swoboda, z jaka czyni to kompozytor swiadczy o doskonatym opanowaniu
warsztatu kompozytorskiego oraz umiejetnosci znalezienia najbardziej
charakterystycznych ryséw poszczegdlnych nurtow czy konwencji mu-
zycznych, co pozwala na ich tatwg identyfikacje przez odbiorce.

Postscriptum
Muzyka autonomiczna Adama Walacinskiego to muzyka o wielu réznorod-

nych obliczach, a co za tym idzie — trudna do jednoznacznego ,,zaszuflad-
kowania”. Zestawianie, przenikanie czy wrecz krzyzowanie rozmaitych

101



102

14

15
16

EWA CZACHOROWSKA-ZYGOR

nurtow i stylow muzycznych stanowi nie tylko istotng ceche warsztatu

kompozytorskiego artysty, ale swiadczy rdwniez o jego wszechstronnym

przygotowaniu. Tym, co zwraca uwage w owej wielosci, jest naturalnos¢

i swoboda, z jaka kompozytor porusza si¢ mi¢dzy nimi. Wydaje sie, iz wo-
bec licznych przejawdw aktywnosci Walacinskiego jego postawa kom-
pozytorska nie mogta by¢ inna. W sposdb najbardziej celny istote rzeczy

uchwycil sam tworca:

W swej pracy kompozytorskiej podazam nie linig prosta, lecz pokretnie zygzako-
wata. [...]| Konsekwentna ewolucja stylistyczna nie byta nigdy moja cnota. Przez

dtugie lata komponowatem dla réznych celow, muzyke bardzo zroznicowana

w srodkach: postdodekafoniczng i impresjonistyczna, neostylistyczna i aleato-
ryczna, serialng i tonalna, prosta i skomplikowana '4.

W muzyce Adama Walacinskiego znajdziemy potwierdzenie tych stow.
Pierwiastki impresjonistyczne wywiedzione z ducha Ravela sasiadujg ze

scisle przemyslanymi uktadami rytmicznymi o proweniencji Bartokow-
skiej, o konstrukcji utworu niekiedy decyduje Webernowska idea prekom-
pozycji, innym razem — udziat czynnika aleatorycznego w ujeciu bliskim

koncepcji Bouleza zrealizowanej w I1I Sonacie fortepianowejs. Z tatwoscig

dostrzec mozna rowniez, iz zasady te odnoszg sie nie tylko do sfery twor-
czosci autonomicznej, ale pozostaja rowniez aktualne w odniesieniu do

muzyki filmowej i teatralnej. Fakt ten warto podkresli¢, poniewaz swiad-
czy on o wzajemnym dopetnianiu si¢ dwoch, postrzeganych zwykle jako

odrebne, swiatéw muzycznych kompozytora. On sam zreszta nigdy ich

nie rozdzielat, gdyz —jak mawial — ,,m¢j jezyk muzyczny to konglomerat

wszystkich moich doswiadczen”?S.

Adam Walacinski, komentarz do prawykonania Spirali czasu podczas festiwalu Aksamit-
na Kurtyna, Krakow 21 X 2000.

Por. sposob konstrukeji formy w Arielu na flet i klawesyn.

A.Wozniakowska, op.cit., s.147, 149.



Od Rotazione do ,,scherzi musicali”

BIBLIOGRAFIA

Jozef Baran, Wyobragnia i polityka, rozmowa z Adamem Walacinskim, ,, Dziennik Polski”,
14.07.2001,5.35.

Ewa Czachorowska-Zygor, Oblicza tworcze Adama Walacinskiego. Muzyka autonomiczna.
Muzyka funkcjonalna. Publicystyka, rozprawa doktorska, Akademia Muzyczna w Kra-
kowie, 2013.

Charles Jencks, Architektura postmodernistyczna, Warszawa 1987.

Krzysztof Szwajgier, Sonoryzm i sonorystyka, ,Ruch Muzyczny” 2009 nr 10, s. 6-10, takze
http://www.ruchmuzyczny.pl/PelnyArtykul.php?Id=1127 [dostep: 30.08.2016].
Adrian Thomas, Boundaries and definitions: the compositional realities of Polish sonorism,

»Muzyka” 2008 nr 1, s.7-16.
Adam Walacinski, komentarz do prawykonania Spirali czasu podczas festiwalu Aksamit-

na Kurtyna, Krakow 21 X 2000.

Adam Walacinski w rozmowie z autorka, 14 X 2011.

Anna Wozniakowska, Rzeki ptyng roznymi korytami. Rozmowy z Adamem Walacinskim,

Krakow 2008.

STRESZCZENIE

Od Rotazione do ,,scherzi musicali”.
Adam Walacinski migdzy nurtami,
stylami i konwencjami

Sposrdd wielu rozmaitych przejawow
aktywnosci tworczej Adama Walacin-
skiego komponowanie pozostato sfera,
poprzez ktdra artysta wyrazat sie w spo-
sob najpelniejszy. Droga, jaka przebyt
od poczatku lat 50., wiodta od szeroko
pojetej awangardy muzycznej do zazna-
czajacego si¢ coraz silniej od potowy

lat 80. uproszczenia srodkow muzycz-
nych. W pierwszym okresie Walacinski
jawi sig jako ,,niestrudzony poszuki-
wacz”. Zakresy jego zainteresowan ar-
tystycznych wydaja si¢ nieograniczone,
poczynajac od dwunastodzwiekowosci
iserializmu po sonoryzm i aleatoryzm.
Proponowane rozwigzania cechuje z jed-
nej strony indywidualnos¢ spojrzenia,

ABSTRACT

From Rotazione to “scherzi musicali”.
Adam Walacinski in between trends,
styles and musical conventions

From amongst many various displays

of Adam Walacinski’s art work, composi-
tion remained a sphere through which he
expressed himself the fullest. The road
travelled by the composer since the 1950s
ran from a broadly-understood musical
avant-garde to an ever-stronger trend to
simplify musical means since the mid-
-1980s. In the first period, Walacinski
appears as a “tireless seeker”. The scope
of his artistic quests seem unlimited, be-
ginning with a dodecaphony and serial-
ism and ending with sonorism and alea-
toric music. The solutions he suggests
are distinguished, on one hand - by their
individual perception, and on the other -
by a tendency to combine elements of
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z drugiej — tendencja do taczenia w ra-
mach jednego utworu elementow roz-
nych technik kompozytorskich oraz
postaw stylistycznych. Potowa lat 80. wy-
znacza poczatek drugiego okresu w twor-
czosci kompozytora. Zastosowanie ta-
godniejszych pod wzgledem wyrazowym
$rodkow, zmiana relacji migdzy poszcze-
golnymi elementami dzieta muzycznego
(wyrdznienie melodyki) oraz odwotanie
si¢ ku szeroko pojetej tonalnosci po-
zwalajg —w znaczeniu najbardziej ogol-
nym — okre$li¢ ten czas jako nawigzanie
do tradycji. Owa zmiana spojrzenia nie
oznacza jednak wyrazistej cezury, porzu-
cenia wypracowanych wczesniej srodkow
itechnik czy tez odejscia od okres$lonej
postawy estetycznej. Pewne cechy war-
sztatu kompozytorskiego Walacinskiego,
cho¢ pojawiajg si¢ niejako w nowym kon-
tekscie, stanowig kontynuacje znanych

z wezesniejszego okresu rozwigzan. Wie-
lowatkowos¢ i wspolistnienie rozmaitych
nurtéw ujawnia tak charakterystyczna
dla artysty fatwo$¢ wchodzenia w rozne
style i umiejetnosc grania konwencjami,
$wiadczace o doskonale opanowanym
warsztacie oraz swobodzie w operowaniu
rozmaitymi $rodkami.

stowa kLuczowe Adam Walacinski,
muzyka autonomiczna, polistyli-
styczno$é

various composing techniques and sty-
listic approaches within one composition.
Mid 1980s marks a beginning of the se-
cond period of Walacinski’s work. Appli-
cation of means that are lighter in terms
of expression, changing the relation be-
tween individual elements of a musical
work (distinguishing melodics) and refer-
ring to a widely understood tonality - all
this allows, in a most general sense, to de-
fine this period as a reference to tradition.
The change in perception does not, how-
ever, mean clear-cut censorship, aban-
doning the previously developed means
and techniques or departing from a de-
fined aesthetic attitude. Certain qualities
of Adam Walacinski’s composer’s work-
shop appear, as it were, in a new context
and they can be seen as the continuation
of techniques already well-known from
the previous period. This multiplicity and
coexistence of different tendencies shows
Walacinski’s typical ease with which he
accessed various styles and the ability to
play on musical conventions. In turn this
proves that he mastered his technique
perfectly and accomplished the feat of
operating on various means effortlessly.

keyworps Adam Walacinski, autono-
mous music, polystylism



