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Moéwienie, a w tym przypadku pisanie o sobie i wiasnej tworczosci jest
dla mnie czynnoscig niezwykle krepujaca 1 z géry pozbawiong obiektywizmu.
Wydaje mi sie, i coraz bardziej utwierdzam si¢ W przekonaniu, iz z punktu
widzenia kompozytora — muzyka, podobnie jak poezja — jest przede wszystkim
do stuchania, wewnetrznego przezywania, a w znacznie mniejszym stopniu do
opisywania. Podejme jednak prébe naszkicowania mojej kompozytorskiej
postawy, wskazujac przy tej okazji na osoby, ktérzy w znacznym stopniu
pomogli mi sta¢ si¢ kompozytorem oraz zarysowal obszary, w ktorych jako
kompozytor si¢ odnajduje.

Edukacja muzyczna, a mysle ze zwlaszcza edukacja kompozytorska, jest
takg dziedzing w ktérej niezbedna Jest rola mistrza. W moim przypadku bylo
dwoch Mistrzé6w. Pierwszym z nich byl niezyjacy juz prof. Franciszek
Wesotowski. Po zetknigciu sie z profesorem w pazdzierniku 1987 r. zaczeta sie
na dobre moja przygoda z muzyka. Teraz, z perspektywy éwieréwiecza jestem
przekonany, ze prof. Franciszek Wesotowski przygotowywat mnie do zajecia sie
muzyka, a w tym przede wszystkim kompozycjg w sposéb profesjonalny.
Poruszanie zagadnien z zakresu teorii i praktyki muzycznej, a w tym
wykonawstwa muzyki dawnej z pewnoscig ksztaltowato mojg muzyczna
estetyke, m. in. zamitowanie do choratu gregorianskiego, ktéry tak czesto jest
obecny w réznorakiej postaci w moich kompozycjach. Szeroka wiedza, erudycja
i niepodwazalne kompetencije, a przede wszystkim niepowtarzalna osobowos¢,
ogromna zyczliwos¢ i bezinteresowno$é Profesora sprawily, ze identyfikowatem
si¢ z jego postrzeganiem otaczajacej nas rzeczywistosci.

Prof. Wesotowski naméwil mnie, abym zajat si¢ kompozycjg i niejako
zaplanowal mojg edukacje kompozytorska pod kierunkiem sSwojego
wychowanka — prof. Jerzego Bauera i tak rozpoczat si¢ dla mnie kolejny
wspanialy, wciaz trwajacy kontakt uczeA — mistrz. Profesor Jerzy Bauer
doskonale zdawat sobie sprawe ze stanu mojej ,,Swiadomosci kompozytorskie;j”.
Podjat jednak trud przebrniecia razem ze mna tej nietatwej drogi i wlasciwie do
dzisiaj mi w niej towarzyszy. Pod jego bacznym okiem rozpoczalem etap
przechodzenia z ,,przyzwyczajen” do muzyki dawnej, spetanej rozmaitymi
ograniczeniami (materiatowymi, formalnymi, ruchami gtoséw wokalnych, etc.)
do muzyki pelnej réznorakich swob6d, do nauki postugiwania si¢ tymi
swobodami, do innego myslenia muzyka, w ktérym potrzebna jest jednoczesnie
umiejetnos¢ budowania wiasnych samoograniczen dla uzyskania czytelnego
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tadu formalnego poszczegoélnych utworéow i kompozytorskich zamystow.
Mozliwos¢ korzystania z wiedzy 1 artystycznego smaku Profesora stata si¢ dla
mnie naprawde cennym doswiadczeniem.

Wymieniam tych dwoch wybitnych Pedagogéw z calg Swiadomoscia,
gdyz im bezposrednio zawdzigczam uksztaltowanie mojej nie tylko muzyczne]
osobowosci. Od Nich réwniez przejatem szacunek do muzyki wiekow
minionych. Sa Oni jednoczesnie pewnym wzorem i odnosnikiem moich
pedagogicznych dziatan, ktére od trzynastu lat prowadzg w Akademii
Muzycznej w Lodzi. Praca pedagogiczna, w ktorej si¢ odnajduje i ktora jest dla
mnie bardzo waznym aspektem zycia nie mialaby jednak nalezytego wymiaru,
gdyby nie aktywna, réwnolegle prowadzona dziatalno$é kompozytorska. To ona
zmusza mnie do dokonywania permanentnych estetycznych wyborow
zakorzenionych w muzycznej tradycji, z ktorej swiadomie wybieram elementy
pozwalajace mi realizowac artystyczne zamierzenia. Poniewaz jestem czynnym
organistg, wcigz mam do czynienia z muzyka organowa. Ten obszar literatury
muzycznej jest szczegdlny, gdyz daje mozliwo$¢ obcowania z utworami od
renesansu po wspotczesnos¢. Poniewaz mam do dyspozycji ponad 40-glosowe
organy koncertowe, mogg bezposrednio ,,dotykac” tego wielkiego muzycznego
dziedzictwa, jakim jest literatura organowa. Na jej przyktadzie widaé doskonale
ciagtos¢ rozwoju muzyki, ktora dla mnie jest pewng oczywistoscig i w ktora
chceg si¢ wpisywaé. Poza dawnymi mistrzami muzyki organowej chcialbym
przywota¢ tu nazwiska Jeana Alaina, Oliviera Messiaena i Petra Ebena, ktorych
tworczos¢ bardzo ceni¢ i siggam do niej jako wykonawca. Codzienne obcowanie
z muzyka organowg =z pewnoscia sprawilo, Zze w moim dorobku
kompozytorskim utwory organowe zajmuja tak wazne miejsce (nie tylko
ilosciowe). Organy wbrew pozorom sg instrumentem dajagcym ogromne
mozliwosci kolorystyczne i fakturalne (zwlaszcza w potaczeniu z dobrg
akustyka przestrzeni, w ktérej si¢ znajduja, a poza tym kazdy instrument jest
inny), dlatego tak chetnie na nie komponuje. W zataczniku umieszczam kilka
partytur moich utwordw organowych z roéznych lat, ktére choé¢ w czesci moga
da¢ obraz mojego postrzegania tego wspanialego instrumentu.

Innym, waznym dla mnie obszarem kompozytorskiej aktywnos$ci jest
muzyka choéralna. Przez wiele lat paralem sie prowadzeniem amatorskich
chorow odnoszac nawet, jako chérmistrz, pewne sukcesy. Swoje umiejetnosci w
tym zakresie doskonalitem, co prawda przez krotki, ale bardzo dla mnie owocny
czas pod okiem prof. Stefana Stuligrosza uczestniczac w probach ,,Poznanskich
Stowikow” 1 kilkakrotnie wystgpujac z nimi jako organista. Poniewaz wydaje mi
sie, ze znam dos¢ dobrze ten aparat wykonawczy, to czesto podejmuje
kompozytorskie zadania z nim zwiazane uzywajac go w rdéznych
konfiguracjach, zaréwno a cappella, jak i w zestawieniach czy to z organami,
czy tez z rdznorodnymi zespotami instrumentalnymi na orkiestrze symfoniczne;j
konczac. Zataczone wybrane partytury tego obszaru muzyki rzucaja z pewnoscia
swiatfo na ten aspekt mojej tworczosci. Moje kompozytorskie zaangazowanie w



tym obszarze wynika réwniez z faktu stosunkowo duzego zainteresowania moja
tworczoscig choralng wérdd dyrygentéw, ktdrzy czesto prosza o jakis utwér dla
wlasnego zespotu. Niejednokrotnie sg to utwory pisane dla konkretnych
zespotdw i na konkretne okazje. To spowodowato, ze te utwory znajduja sie w
stalym repertuarze kilkudziesieciu bardzo dobrych chéréw niemal w catej
Polsce (m. in. Chér Filharmonii im. A. Rubinsteina w Lodzi pod dyrekcjg
Dawida Bera, Chor Polskiego Radia w Krakowie pod dyrekcjg Wiodzimierza
Siedlika, Chor Kameralny Akademii Medycznej we Wroctawiu pod dyrekcja
Agnieszki Frankéw-Zelazny, Chér zenski ,,Gaudium per Canto” Akademii
Muzyczne] im. St. Moniuszki pod dyrekcja Anny Fiebig, Chér Kameralny
,»Vivid Singers” pod dyrekcja Dawid Bera, Akademicki Chér Politechniki
Lodzkiej pod dyrekcja Jerzego Rachubinskiego, Chér Akademii Rolniczej w
Krakowie pod dyrekcjg Joanny Gutowskiej-Kuzmicz, Chor Kameralny
Akademii Muzycznej im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Fodzi pod
dyrekcja Anny Domafiskiej, Chér Chiopiecy Filharmonii Wroctawskiej pod
dyrekcja Matgorzata Podzielny, Chér Zespotu Szkét Muzycznych im. S.
Moniuszki w Lodzi pod dyrekcjq Dawida Bera, Chér ,, Tutti Cantamus” LXXV
LO im. Jana III Sobieskiego w Warszawie pod dyrekcjg Izabeli Tomaszewskiej,
Choér Kameralny ,,AD LIBITUM” Bazyliki Narodzenia NMP w Poszwie pod
dyrekcjq Izabelli Zieleckiej-Panek, Chor Kameralny ,,Lege Artis” pod dyrekeija
Agnieszki Treli-Jochymek, Chér Kameralny ,Presto” pod dyrekcja Kamila
Chatupnika, Chér Kameralny FERMATA pod dyrekcja Ewy Robak, Chér
Dziecigey Zespotu Szkét Muzycznych im. S. Moniuszki w Lodzi pod dyrekeja
Kamila Chatupnika, Jasnogérski Zespét Wokalny CAMERATA pod dyrekcja
Jarostawa Jasiury, Chor Dziecigcy Ogodlnoksztalcacej Szkoty Muzycznej 11 11 st.
im. H. Wieniawskiego w Lodzi pod dyrekcja Anny Kamerys i wiele innych) i sa
wykonywane od kilkunastu lat na koncertach i festiwalach, zaréwno w kraju, jak
i za granica. Dodatkowa motywacja komponowania tego rodzaju muzyki sa
zamOwienia réznych instytucji, m. in. Filharmonii im. A. Rubinsteina w Lodzi,
Lodzkiego Towarzystwa Muzycznego, czy ostatnio Landesakademie
Ochsenhausen z okazji 60. lat Badenii-Wirttembergii. Zainteresowanie
wykonywaniem moich utworéw chéralnych jest tym bardziej satysfakcjonujace,
ze nie naleza one do fatwych i stawiaja wykonawcom spore wymagania. To
zamitowanie do muzyki wokalnej, wykonywanej zwlaszcza w przestrzeni
wnetrz sakralnych, z pewnoscia wynika rowniez z zajmowania sie przeze mnie
Spiewem gregorianskim. Stanowi on dla mnie inspiracj¢ i jest w réznorakiej
postaci obecny tak w utworach chéralnych, jak i organowych czy kameralnych.
Poniewaz stosunkowo duzo czasu spedzam w takich wnetrzach, z racji moich
organistowskich obowiazkéw, tematyka moich kompozycji chéralnych w
ogromnej wigkszoSci wiaze si¢ z tym obszarem, ktéry bywa nazywany
sakralnym. Jest to dla mnie niejako naturalna przestrzefi chociazby z racji
teologicznego wyksztalcenia oraz w miar¢ swobodnego poruszania sie w tej
materii, ktéra podobnie jak muzyka jest gléwnie odbierana wewnetrznie, jednak



— co dla mnie jest niezwykle istotne — z silng podbudowag intelektualng. MySle,
ze moge w tym miejscu przywotac po raz kolejny O. Messiaena czy Arvo Pirta,
dla ktorych ten wymiar sztuki wydaje sie by¢ podobnie naturalny.

Opisany przeze mnie ogdlnie obszar kompozytorskich zainteresowan nie
wyczerpuje catego mojego dorobku w tej dziedzinie. Skladaja sie na niego
rowniez utwory orkiestrowe, kameralne i solowe. Wéréd kompozycji
orkiestrowych szczegélnie sg mi bliskie Moment musical for string orchestra i
Space 2. The Persons for violin, celo and orchestra (partytury w zalaczniku).
Moment musical byt moim pierwszym zmierzeniem si¢ orkiestra, za$ drugi
utwor jest silnie emocjonalnie zwigzany z moimi przyjaciélmi i niejako
muzyczng proba odzwierciedlenia ich osobowosci. W grupie utworéw
kameralnych znajdujg si¢ m. in. kompozycje na kwartet smyczkowy (Baueriada,
Reminiscencje), na sekstet smyczkowy i organy (Commemoratio), na cztery
trabki i 4 puzony (Pezzo quasi una fantasia) czy tez na skrzypce i fortepian
(Space 1. death — Lidia Skowron in memoriam). W wyniku kompozytorskich
zamoOwien powstaly réwniez utwory o mniej spotykanych skladach
wykonawczych, m. in. Maybe Waltz na harfe i akordeon, Dichotomema na
wiolonczelg i harfe, Gégii na erhu i fortepian czy ostatnio Toccata profana con
motivo sacrale 1 2 musical moments na oktet gitarowy. Kazdy z nich jest inny,
co jak mi si¢ wydaje, pokazuje troche mojg osobowo$é twoércza. Wsrdd
kompozycji solowych, poza ogromng iloscig utworéw organowych, o ktérych
juz wspominatem, znajdujg si¢ réwniez utwory na fortepian, skrzypce, klawesyn
rog, oboj, czy fagot. Miedzy innymi fagotowy Melorhytmos doczekat sie wielu
wykonan przez uznanych fagocistow i byl réwniez utworem obowiazkowym na
Ogdlnopolskim Konkursie Etiuda 2009 w Szczecinie. Poza tym jestem autorem
licznych utworéw przeznaczonych do wykorzystania w czasie liturgii. Sq one
komponowane w wyniku moich organistowskich zajeé, ale réwniez potrzeby
dostarczania wykonawcom tego rodzaju muzyki. Na stale weszty do repertuaru
wielu organistéw i réznych zespotdw.

Przytaczam to krétkie zestawienie, aby wskazaé, ze nie ograniczam sie
tylko do twoérczosci chéralnej i organowej, ale podejmuje rézne zadania
kompozytorskie, wynikajace czesto z konkretnych zapotrzebowan. Dodam
jeszcze, ze podobnie jak moje utwory chéralne, réwniez kompozycje kameralne
i solowe wykonawcy czesto umieszczaja w ramach swoich prezentacji na
konkursach krajowych i zagranicznych. Ja sam nie staram sie o tzw. rozglos,
raczej go unikam. Skupiam si¢ przede wszystkim na mozliwie
najdokfadniejszym oddaniu artystycznych zamierzeA i na rzetelnodci
warsztatowej moich partytur. Obecnie istnieje wiele nurtéw i indywidualnych
stylistyk kompozytorskich. Sa takie, ktére mocno nawiazuja do muzycznej
tradycji 1 takie, ktére si¢ od niej dystansuja. Chociaz doceniam zdobycze
awangardy 1 uwazam, ze bardzo poszerzyla ona zar6wno techniki
kompozytorskie, jak i samo myslenie o muzyce, to jednak typowo awangardowe
podejscie do twérczosci raczej nie jest zwigzane z moja natura. Wydaje mi sie,



ze Swiat muzyki jest tak obszerny, iz kazdy kompozytor moze i powinien
znalez¢ w nim swojg przestrzen bez konieczno$ci utozsamiania sie na state z
konkretnym nurtem czy stylistyka. Dobra znajomo$é ciagtosci muzyki i
otwarto$s¢ na nowe doswiadczenia oraz indywidualna wrazliwo$¢ kompozytora
mogg te przestrzen uczynic atrakcyjna takze dla innych. Jesli utwory znajduja
pozytywny odbior to znaczy, ze muzyka nie jest hermetycznie zamknietym
Swiatem samego tworcy, ale staje sie wspolnota idei dla wielu ludzi.

Poprzestajac na tych ogdlnych rozwazaniach dotyczacych préby opisania
siebie jako kompozytora przejde do opisu jednego z moich utwordéw, ktoéry
stanowi przyklad pofaczenia artystycznych idei, odpowiedniego aparatu
wykonawczego, wymarzonego wngtrza i konkretnego celu. Utworem tym jest
Locus inaestimabilis na dwa chory mieszane i orkiestre symfoniczna. Jest on
réwnoczesnie wskazany przeze mnie jako osiggnigcie wynikajgce z art. 16 ust.
2 ustawy. W roku 2011 Ziemia Leczycka obchodzita wyjatkowy i bardzo
szacowny jubileusz — 850-lecie konsekracji Archikolegiaty w Tumie, ktéra
odbyta si¢ 21 maja 1061 r. W zwiazku z tym wydarzeniem Filharmonia im. A.
Rubinsteina w Lodzi zaméwita u mnie utwor, ktéry mdgiby byé wykonany na
uroczystym koncercie zamykajacym obchody tegoz jubileuszu odbywajacego
si¢ pod honorowym patronatem Prezydenta Rzeczpospolitej Polskiej Bronistawa
Komorowskiego. Pozostawiono mi swobod¢ w doborze obsady i koncepcji
utworu. Nie ukrywam, Ze byla to dla mnie bardzo interesujgca propozycja,
poniewaz wpisywala si¢ w nurt moich kompozytorskich zainteresowan. Po
zapoznaniu si¢ z architekturg tej najwigkszej w Polsce $wigtyni romanskiej
zdecydowalem, ze bedzie to kompozycja na dwa chory mieszane, orkiestre
symfoniczng i organy. Ponadto zostang wykorzystane walory akustyczne i
architektoniczne  Archikolegiaty =~ dajace = mozliwo$¢  przestrzennego
rozmieszczenia wykonawcow.

Historia Tumu — dawnej Leczycy — jest zdumiewajaca i siega X wieku,
kiedy to dzigki fundacji kréla Bolestawa Chrobrego i z prawdopodobnym
udzialem sw. Wojciecha wybudowano pierwsze w Polsce benedyktynskie
opactwo. Po jego przeniesieniu do Mogilna w 1141 r. kamienne mury opactwa
rozebrano 1 wykorzystujac ten budulec rozpoczgto trwajaca 20 lat budowe
monumentalnej swiatyni, ktéra przetrwata do naszych czaséw stajac sie
sSwiadkiem wielu waznych i podniostych wydarzen naszego panstwa”'.
Swiadomo$¢ historii, tej osady i urokliwosé romanskiej architektury
doprowadzity mnie do przekonania, ze Archikolegiata stanowi o tozsamosci
tego na pozor zwyklego, potozonego wsrdd gk i pdl, a jednak niezwyktego
MIEJSCA. Dlatego tez szybko zrodzita si¢ koncepcja utworu, ktéry bylby
niejako muzycznym symbolem tozsamosci tego miejsca, zarowno $wiatyni, jak i
Tumu-Leczycy. To wszystko zlozylo si¢ na powstanie mojego Locus
inaestimabilis.

'P. Olszewski, A. Karczmarek, Archikolegiata w Tumie, s. 6, Tum 2011,



Idea utworu koncentruje si¢ wok6ét DOMU (cz. I i IT) — gdyz nazwa Tum
wywodzi sie z tac. domus (dom, mieszkanie, ale rowniez: siedlisko, réd, nardd,
ojczyzna) — jako miejsca szczegoélnego, nadzwyczajnego, nieocenionego oraz
dotyka chrzedcijanskiej koncepcji $wigtowania jubileuszu (cz. II), ktérego
finalnym punktem — w wymiarze religijnym — jest zawsze hymn dzigkczynny.
Poniewaz przyjatem zatozenie, ze tym, co konstytuuje to niezwykte miejsce jest
SWIATYNIA, staratem sie odwotaé do teologicznego wymiaru tego pojecia.
Konsekwencjg tych zalozen byl wybor tekstow pochodzacych z liturgii, a
bedacych w wiekszosci parafrazg tekstow z Biblii. Tu odwotatem sie do
biblijnych wymiaréw znaczenia stowa DOM (SWIATYNIA) funkcjonujacych
w Starym 1 Nowym Testamencie. W ujeciu starotestamentalnym bardziej
koncentrowano sie na $wiatyni, jako sanktuarium (hebr. Beth-el) wzbudzajacym
szacunek wynikajacy z bojazni przed Bogiem, ktéry tam przebywa. Dlatego
pierwszg czg$¢ mojej kompozycji zatytulowalem Locus irreprehensibilis et
terribilis (Miejsce nienaganne i przerazajqce). Tekst stanowiacy literacks
osnowe tej czesci zostat zaczerpniety z Introitu i Graduatu mszy przeznaczonej
na uroczysto$¢ poswiecenia §wiatyni (In ipsa ecclesia dedicata). Druga czesé
utworu, w moim zamierzeniu, ma ukazywa¢ wewnetrzny wymiar Swigtyni, ktora
jest nie tylko budowlg i mieszkaniem Boga, ale staje sie symbolem Jego
obecnosci w kazdym cztowieku (Locus sanctus in nobis — miejsce swiete w nas).
Taka interpretacja jest oparta na egzegezie zdania z Nowego Testamentu
znajdujacego si¢ w Pierwszym Liscie sw. Pawta do Koryntian (3, 16).
Dopelnieniem catej koncepcji jest czes¢ III Cantus regratiatorius (Spiew
dziekczynny) oparty na tekscie wybranych wersetow Te Deum (Hymnus pro
gratiarum actione). Ten starozytny hymn zawsze towarzyszy podniostym
chwilom przezywanym w Kosciele, wigc niejako w sposob ,,naturalny” znalazt
si¢ W moim utworze.

To skrotowe omoéwienie idei kompozycji daje obraz ztozonosci
zagadnienia i stajacych przed kompozytorem wyzwan. Po wybraniu tekstow
przyszta kolej na stricte muzyczng stron¢ kompozycji, a wiec przede wszystkim
forme i jezyk dZwigkowy. Ogdlna forma utworu zostata zdeterminowana przez
teologiczny wymiar tego zdarzenia, jakim byta ta niezwykta rocznica. Natomiast
wewnetrzny podzial formalny poszczegdlnych czedci byt wypadkows
muzyczne] egzegezy tekstu literackiego i architektury kosciota. Jesli chodzi o
wybor jezyka dzwigkowego, to wynikal on z zalozenia komunikatywnosci
utworu 1 odniesien do tradycji, zwlaszcza $piewu gregorianskiego. Koncepcja
przestrzennosci zostala zrealizowana za pomocg takiego rozmieszczenia
wykonawcow, ktore dawaloby mozliwos¢ muzycznego dialogowania 1
wzajemnego uzupelniania. Ten dialog przebiega przede wszystkim w partii
chorow, ktore zostalty umiejscowione nastepujgco: duzy chor umieszczono wraz
z wigkszoscig orkiestry na dole, przed prezbiterium, natomiast chér kameralny
znalazt si¢ na chérze muzycznym z organami. Rowniez instrumenty dete
blaszane zostaly ustawione w rdéznych punktach Archikolegiaty: trabki na



specjalnym rusztowaniu w glebi prezbiterium, rogi wewnatrz orkiestry, a
puzony na emporach. Takie rozmieszczenie wymagato roéwniez dwoch
dyrygentéw. To sa jednak tylko techniczne elementy, ktére majg shuzyé
lepszemu wyrazeniu zamierzen estetycznych.

Jak zaznaczylem wczedniej, w kompozycjach z tekstem o proweniencji
religijnej probuje dokonywa¢ muzycznej egzegezy tegoz tekstu. Jak sie to
odbywato w przypadku Locus inaestimabilis? Sprébuje to ukaza¢ w omdéwieniu
utworu poczynajac od czesci pierwszej, nie dokonujac przy tym szczegdtowe]
muzycznej analizy kompozycji. Poczatkowy fragment tekstu (Terribilis est
locus iste) ma wyraznie dramatyczny charakter, osiggany za pomoca
intensywnego parlando w partii coro grande zakonczonego unisonowym
spiewem w dynamice ff na tle ggstej harmoniki w niemal catej orkiestrze. Ten
dramatyzm zostal przygotowany przez eksponowang partie dzwondw, ktdre
jakby ,zwolujg” i ,zwiastujg” majace rozpoczal sie ,,nabozeAstwo”.
Archaizujace motywy wspomnianego Introitu w pozostatych instrumentach oraz
cytaty gregorianskie w partii coro piccolo wprowadzaja dodatkowo sakralny
klimat i koresponduja z surowoscig romanskiej architektury. Zupelnie inng
oprawe¢ muzyczng majq stowa hic domus Dei est. Zostala ona zrealizowana za
pomoca dialogu chéréw subtelnie wspomaganego przez instrumenty dete
drewniane, wibrafon oraz kwintet smyczkowy, do ktorych stopniowo dotaczajg
rogi i puzony. Propozycja takiej] muzycznej interpretacji tekstu wynikata z
przeciwstawienia ich poczatkowemu ferribilis, gdyz szacunek dla domus Dei nie
moze wynika¢ ze strachu. Jednoczesnie owe dialogi daty znakomita mozliwo$é
wykorzystania akustycznej architektury wnegtrza i stworzenia autentycznej
przestrzenno$ci muzyki. Konsekwencja egzegetycznego podejscia do tekstu jest
fragment et porta caeli. Chociaz jest on niemal wydeklamowany przez maty
chor (z wysokosci) w stosunkowo krotkim czasie (ca 10”), to wprowadza
uroczysty nastrdj spotegowany fanfarowym wejsciem trabek, ktére dopiero w
tym miejscu rozpoczynajq realizacje swojej waznej partii w utworze. Idac
dalszym tropem teologicznego podejscia do tekstu wprowadzitem gregorianski
cytat graduatu Locus iste, ktory stat si¢ wstegpem do mojego opracowania tych
stéw. Podkreslam tu ,,mojego”, gdyz mialem $wiadomo$é funkcjonujacego
niemal w calym $wiecie znakomitego utworu choralnego Antona Brucknera,
wykorzystujacego ten sam tekst. Staralem si¢ podkreslic kontemplacyjny
charakter graduatu, wigc caty ten fragment utrzymany jest w wolnym tempie i
dynamice od pp do mp. Na koniec zostaje jeszcze raz przywotany poczgtkowy
wyrazisty fragment Terribilis est locus iste, ktory jak klamra spina muzyczno-
teologiczne idee i buduje wyrazna dramaturgie tej czgsci.

Zupehie inny klimat ma druga czes¢ kompozycji — Locus sanctus in
nobis. Ten podtytul wiasciwie wyraza wszystko. Jest ona ukierunkowana na
wewnetrzny wymiar przezywania sakralnosci, a wigc w skupieniu i bez patosu.
Deklamowany przez soliste tekst na poczatku tej czesci, bedacy parafraza zdania
z Pierwszego Listu do Koryntian staje si¢ podstawg do ,,cichej kontemplacji”.



Celowo w partii chéréw i orkiestry przewaza dynamika pp. Wokaliza zenskiego
glosu solowego wprowadzajacego melizmatyczne motywy jakby ,,zaprasza” do
kontemplacji i znajduje pozytywny oddzwiek w instrumentach dgtych
drewnianych. Caty ten mistyczny dialog odbywa si¢ na tle akordowych
wspotbrzmien coro grande realizujacych je in bocca chiusa oraz pozostatych
instrumentéw. Tekst Temlum Dei sumus... wraca jeszcze raz pod koniec tej
czedei deklamowany przez soliste, ale tym razem jest podejmowany przez chor
w asynchronicznym parlando, by na stowach habitat in nobis zespoli¢ si¢ we
wspolnej, $cisle synchronicznej deklamacji w dynamice f. Ta czes¢ utworu jest
stosunkowo krétka. Jest to jednak celowy zabieg dysponowania czasem, ktory
mial byé wypelniony intensywna trescia (pomimo ograniczonos$ci tekstu
literackiego), a nie sztucznym wydluzaniem muzycznej tresci. Takie zatozenie
zdaje sie korespondowaé z idea wewnetrznej refleksji, ktora jakze czegsto moze
dokonaé¢ sie w bardzo krétkim (fizycznie) czasie. Poza tym ideowym”
wymiarem zostata tu rowniez celowo wykorzystana architektura $wiatyni.
Zaréwno glos recytujacy tekst, jak i solistka wykonujaca wokalizy znajduja sig
na chérze muzycznym. Ich dialog z duzym chérem i orkiestra odbywa si¢ z
dwéch réznych akustycznie punktéw i na réznych poziomach architektoniczne;
przestrzeni. Wyciszona dynamika jeszcze bardziej podkresla przestrzennos¢ tej
muzyki.

Trzecia czesé kompozycji — Cantus regratiatorius jest podniostym
zakonczeniem zaréwno utworu, jak i (w ideowym sensie) obchodow
jubileuszowych. Nie przypadkowo na jej poczatku pojawia sig
charakterystyczny i czytelny dla ogromnej wiekszoéci Polakéw cytat. Oprocz
nawiazania do tradycji liturgii kosciota, o ktdrej juz wspomniatem wczesniej,
jest on swoistym holdem i upamigtnieniem postaci mojego Profesora i
Przyjaciela  Franciszka ~ Wesolowskiego,  ktéry  jest — wspotautorem
rozpowszechnionej w catej Polsce wersji melodii Te Deum (Ciebie Boga
wysiawiamy)z. W calym niemal teksécie literackim mojej kompozycji ( z
wyjatkiem wspomnianego cytatu) zostat zachowany jezyk facinski. Taki wybor
réwniez byt celowy, gdyz tacina jest jezykiem bardziej uniwersalnym, a przede
wszystkim doktadniej wyraza idee, ktorych staralem sig¢ ,dotknac” w tym
utworze. Z lacinskiego hymnu wybralem tylko kilka wersetow, ktore moim
zdaniem najdobitniej wyrazaja jego istote, a przy tym daja mozliwos¢
zréznicowania muzycznego wyrazu i uzyskania kontrastu. Ten element
formotwoérezy jest dla mnie wazny. Podobnie jak w czedci pierwszej, tak 1 tutaj
wyeksponowana jest partia trabek, ktéra wraz z wprowadzonymi dopiero teraz
organami potegujg podniosty nastréj. Zastosowanie metrum ’/¢ z nieregularnym
podzialem (4+5) dodaje intensywnoéci i zarazem §wieZosci opracowanym w ten
sposob wersetom hymnu. Chciatbym zwréci¢ rowniez uwage na te fragmenty
tekstu, ktoére bezposrednio odnosza si¢ do pojecia czasu (aeternum Patrem, in

2 70b.: . Siedlecki, S‘piewnik koscielny, red. K. Mrowiec, wyd. XL, s. 542, Krakow 2001.



saeculum saeculi). W tych miejscach narracja muzyczna uspokaja sie, zostaje
jakby ,,zawieszona” w czasie. Ten efekt prébowatem uzyskaé nie tylko przez
wolne tempo 1 zredukowang dynamike, ale réwniez harmoni¢. W pierwszym
przypadku pozornie ruchliwa faktura (chor i archi) zbudowana jest z dzwiekéw
cis, e, gis, h, ¢, dis (lekko ,,zabrudzony” akord cis-moll nonowy). W kolejnym
wersecie material dzwigkowy stanowia dzwieki Ill-go modi gregorianskiego
transponowanego od b. Wydaje mi si¢, ze zamierzone ,trwanie w czasie”
wynikajace z tekstu hymnu zostato osiagnigte. Innym przykitadem symbiozy
tekstu 1 muzyki jest werset Per singulos dies benedicimus te. Tutaj rytm
metryczny przelozyt sie w naturalny sposéb na nieparzyste metrum /g z
nieregularnym podziatem (3+2+2+3+3). Scidle rytmiczne parlando chéru —
wprowadzone przez rogi 1 blocchi di legno — niejako odzwierciedla tekst
(singulos dies), stajac si¢ jednoczesnie tlem dla szerokiej kantyleny sopranu
wchodzace] w kanoniczne relacje z klarnetem 1 fletem. Caly ten nietypowo
zrytmizowany odcinek oparty jest jednoczesnie na statycznych akordach (es, as,
c lub es, as, h, d) w altowkach 1 wiolonczelach. To zestawienie fakturalne jest
réwniez nawigzaniem do idei ciaglego, nieprzerwanego oddawania czci Bogu
przez ludzi, o ktérej traktuje ten fragment hymnu. Powracajgce na koniec
poczatkowe motywy dwodch melodii Te Deum, gregorianskiej i polskiej,
stanowig klamre spinajacq cala czesd.

Opisany przeze mnie (w sposob dos¢ ogdlny) utwor nie pretenduje do
tego, aby by¢ ,sztandarowym” w mojej tworczosci, gdyz kazda z moich
kompozycji jest dla mnie w pewien sposdb wazna, niezaleznie od tego, czy jest
to np. jakie$ niewielkie rozmiarami organowe preludium, czy tez duza forma
wokalno-instrumentalna z rozbudowana obsadg wykonawczg. Zawiera on
jednak duzo elementdéw charakterystycznych dla mojego kompozytorskiego
warsztatu i wpisuje si¢ w ten nurt moich artystycznych przedsiewzieé, ktore
zdobywajg pozytywny oddzwigk tak u wykonawcdw, jak i shuchaczy.
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