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INSPIRACIJE
POLSKIM FOLKLOREM I PIESNIA RELIGIINA
W KONCERTACH FORTEPIANOWYCH
WOICIECHA KILARA

W koncertach fortepianowych Wojciecha Kilara znajduja odzwierciedlenie
te same tendencje, ktore uwidocznily si¢ w calej tworczosci tego kompozytora
powstajacej od okolo 1972 r. Jest ona klasyfikowana w ramach ostatniego z wy-
réznianych przez muzykologoéw trzech okreséw, w ktérym dochodzi do glosu
charakter ,,narodowo-religijny” utworé6w (Machowska 82) oraz ,,postmodernizm
zaangazowany” (Polony 106-107). Tendencje te polegaty na oryginalnej syntezie
idei religijnych i zaczerpnietych z folkloru z nowatorska technika kompozytorska
i jezykiem dzwickowym. Dlatego tez obydwa dzieta nalezy rozpatrywac nie tylko
z perspektywy rozwoju gatunku koncertu fortepianowego, ale i na tle duchowosci
charakteryzujacej muzyke Wojciecha Kilara powstajacag w tym okresie, ktorej
przejawem s3 skomponowane wowczas utwory Bogurodzica, Angelus 1 Exodus,
oraz w powiazaniu z wyraznie zaznaczajacym si¢ muzyce polskiej poczawszy
od potowy lat siedemdziesigtych nurtem nowego romantyzmu (Strzelecki 146-170).
Tematyke zwigzang z [ Koncertem fortepianowym Wojciecha Kilara podjeli
w artykulach naukowych Anna Nowak i Stanistaw Bedkowski, analize tego
utworu przeprowadzil takze Leszek Polony w monografii zycia i tworczo$ci
kompozytora Kilar. Zywiol i modlitwa, ponadto niezwykle interesujace wypo-
wiedzi kompozytora na temat pierwszego koncertu znajduja si¢ w cyklu wywia-
dow Ciesze si¢ darem zycia. Waznym zrodlem dotyczacym omawianego
w artykule tematu jest rdwniez monografia Anny Nowak Wspdlczesny koncert
polski, w ktorej autorka wyrdznia trzy odmiany koncertu instrumentalnego
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w powojennej muzyce polskiej. Do trzeciej odmiany koncertu, okreslonej jako
»koncert ponowoczesny”, ktora autorka datuje na lata 1976-1995, naleza utwory
laczace elementy tradycji i awangardy (35-62). Analogiczne cechy sa widoczne
réowniez w dwoch koncertach fortepianowych Wojciecha Kilara, powstatych
odpowiednio w latach 1996-1997 i 2011.

Niniejszy artykul prezentuje inne spojrzenie na omawiane dzieta od dotych-
czasowych prac muzykologicznych. Jego celem jest przede wszystkim ukazanie
zwigzku materialu dzwigkowego oraz warstwy estetycznej obu koncertow forte-
pianowych Wojciecha Kilara z tradycja polskiego folkloru oraz polskiej piesni
religijnej i $piewow liturgicznych. Zanalizowane pod tym katem zostang dwa
koncerty na fortepian solo i orkiestre. Skomponowany przez Wojciecha Kilara
w 1958 r. wezesny, pochodzacy z pierwszego, neoklasycznego okresu tworczosci,
niewydany Koncert na dwa fortepiany i orkiestr¢ perkusyjna nie jest w artykule
omawiany ze wzglgdu na odlegly czas powstania i odrgbng przynaleznosc
estetyczng od dwdoch numerowanych koncertow fortepianowych. Podjete w dal-
szej czesci artykutu rozwazania dotycza obecnych w koncertach fortepianowych
Wojciecha Kilara idioméw stylistycznych.

1. ELEMENTY FOLKLORU

Zarowno w 1, jak i w Il Koncercie fortepianowym Wojciecha Kilara, podobnie
jak w szeregu innych utworow tego kompozytora, pochodzacych z III okresu
tworczosci (np. Krzesany, Orawa, Siwa mgla), zaznaczaja si¢ zwigzki z tradycja
polskiej muzyki ludowej, ktorg — jak pisze Ewa Nidecka — kompozytor wowczas
odkryt (,,Wojciecha Kilara droga” 47). W [ Koncercie fortepianowym maja one
charakter wyrafinowany i przejawiaja si¢ przede wszystkim w ewokowaniu
za pomocg $rodkow muzycznych pewnych cech polskiej muzyki ludowej. Kom-
pozytor wprowadza w niektorych odcinkach utworu skale lidyjska, wystepujaca
w muzyce ludowej wielu regionéw Polski, np. w czgsci | Preludium w takcie 161,
w partii fortepianu. W zakonczeniu czesci drugiej koncertu, Corale, w takcie 116
wpartii fortepianu pojawia si¢ dublowany przez pierwsze skrzypce motyw napisany
w skali goralskiej, oparty na czterech kolejnych dzwigkach skali zaprezentowanych
w kierunku opadajacym, poczawszy od zaakcentowanej kwinty, ktory mozna uznaé
za reminiscencje motywu wykorzystanego przez Karola Szymanowskiego w
balecie Harnasie, w partii choralnej, zawierajacego analogiczny pochod trzech
dzwiekoéw od akcentowanej kwinty. W Il Koncercie fortepianowym wpltyw folkloru
przybiera natomiast ksztatt bardziej bezposredni poprzez wprowadzenie (w formie
przeksztatconej) muzycznego cytatu oraz aluzji do melodii ludowej. W IV czgsci
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Allegro vivace znajduje si¢ bowiem aluzja do znanej pie$ni podhalanskiej
W murowanej piwnicy, zanotowanej jako nr 100: Zbdjnicki w zbiorze Stanistawa
Mierczynskiego Muzyka Podhala (69). Przeksztalcony cytat tej piesni zostat
wprowadzony w partii fortepianu na poczatku utworu (zob. przyktad 1).
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Przyktad 17 a) Melodia podhalaniskiej piesni ludowej W murowanej piwnicy,
b) Wojciech Kilar, II Koncert fortepianowy, partytura, © 2011 by Polskie Wydawnictwo
Muzyczne SA, Krakow, Poland, czg$é IV Allegro vivace, t. 5-8, partia fortepianu

W II Koncercie fortepianowym wystepuje ponadto reminiscencja innej znanej
piesni podhalanskiej zwanej Marszem Chatubinskiego. Pojawia si¢ ona w postaci
znacznie przeksztalconej, stabo rozpoznawanej aluzji wylacznie melodycznej,

wplecionej w figuracyjne szesnastkowe przebiegi fortepianu, w partii prawej reki
(zob. przyktad 2).
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Przyktad 2: a) Melodia podhalanska Hej idem w las (Marsz Chatubinskiego),
b) Wojciech Kilar, II Koncert fortepianowy, partytura, © 2011 by Polskie Wydawnictwo
Muzyczne SA, Krakow, Poland, czgs¢ IV Allegro vivace, t. 109-110, partia fortepianu

* Przedruk fragmentow przyktadéw nutowych za zgoda PWM.
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2. REZONANS POLSKICH PIESNI KOSCIELNYCH
I SPIEWOW LITURGICZNYCH

W obu koncertach fortepianowych Wojciecha Kilara waznym zrédlem inspi-
racji stata si¢ polska piesn religijna oraz $piew liturgiczny, w tym chorat grego-
rianski. Pojawia si¢ w nich kilka nawigzan do melodii polskich piesni religijnych.

O inspiracji kompozytora sferg sacrum w I Koncercie fortepianowym nastg-
pujaco pisze Stanistaw Bedkowski:

Wyraznie widoczne sg w utworze inspiracje religijne, i to dwojakiego rodzaju: poza-
muzyczne — wpltywajace na ogélng interpretacj¢ ideowego przestania dzieta, nawet
zpewna tendencja do nadania mu programowego charakteru, i muzyczne -
decydujace o pewnych specyficznych rozwigzaniach technicznych, wzorowanych na
muzyce religijnej Kosciota katolickiego. (371-372)

W badaniach naukowych prowadzonych nad tworczo$cia Wojciecha Kilara
wskazany zostat cytat melodii Benedictus znajdujacy si¢ w 11 czesci I Koncertu
fortepianowego: Corale. Largo religiosamente (Polony 156) i stanowiacy jej pod-
stawe materialowa (zob. przyktady 3 i 4). Hymn Benedictus, zwany takze Kanty-
kiem Zachariasza, jest wykonywany podczas Jutrzni, nabozenstwa wchodzacego w
sktad Liturgii Godzin, sprawowanego w godzinach porannych, okoto wschodu
Stonica. Sposob potraktowania melodii Benedictus, poprzez gesta harmonizacje
powtarzanych pionow akordowych, przypomina brzmienie organowych mikstur.
Nawigzanie do gestej faktury brzmienia organow, budzace skojarzenia z muzyka
wykonywang w kosciele, dodatkowo podkresla duchowy charakter muzyki czesei I1.

tekst.: Lk 1,68-79
thum.: ks. W. Danielski
opr: K. Krzemieri
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Przyktad 3: Niechaj bedzie uwielbiony Bog nasz, Pan nad Pany. Benedictus — Kantyk Zachariasza,
tekst: Ewangelia $w. Lukasza 1, 68-79, ttum. ks. Wojciech Danielski, oprac. Krzysztof Krzemien,
dostepne online: www.cantabodeo.pl/omnie/nuty/, dostep 20.04.2022
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Przyktad 4: Wojciech Kilar, Koncert na fortepian i orkiestre, partytura,
© 1997 by Polskie Wydawnictwo Muzyczne SA, Krakéw, Poland, czgéc 11 Corale,
partia fortepianu, t. 1

W I Koncercie fortepianowym Wojciecha Kilara, obok wyraziscie sformuto-
wanego cytatu melodii hymnu Benedictus, zauwazy¢ mozna jednak takze inne
zwigzki ze sferg sacrum. Sa to nawigzania — w formie cytatu, aluzji i reminiscencji
— do polskich piesni religijnych. W 1I czesci Corale (takty 76-77) fortepian wpro-
wadza w partii prawe]j reki melodi¢ (imitowang w lewej rece), w ktorej charak-
terystyczne wychylenie o tercj¢ poprzedzone powtarzanym dzwigkiem nie pozo-
stawia watpliwosci, ze melodia zawiera aluzj¢ do staropolskiej pie$ni religijnej
Czego chcesz od nas Panie, ktorej tekst stanowi wydana w 1562 r. Piesn XXV
z Ksigg Wtorych Jana Kochanowskiego. Hymn Kochanowskiego zostal zanoto-
wany pt. Piesn o dobrodzieystwdch Bozych w siedemnastowiecznym $piewniku
Stanistawa Serafina Jagodynskiego w dziale zatytulowanym Piesni Roczne pospo-
lite, o roznych poboznych potrzebach (154). Takze dalszy przebieg melodii (zejscie
sekundowe w takcie 78 z dzwigku gis na dzwick fis 1 nast¢pnie wprowadzenie
w takcie 79 dzwicku e bedacego pryma trdjdzwigku E-dur stanowiacego centrum
tonalne w tym odcinku utworu) wykazuje Scisty zwigzek z pierwsza frazg melodii
tej piesni religijnej. Zastosowane przez kompozytora zmiany rytmiczne w postaci
augmentacji (6semki zamienione na ¢wierénuty i potnuty, ¢wierénuta na potnute)
oraz wstawienie dodatkowych dzwigkow deformuja cytat (zob. przyktad 5).

Trzecia czg$¢ I Koncertu fortepianowego zatytutlowang Toccata otwiera struk-
tura w partii fortepianu ztozona z czterech podobnych trzydzwickowych motywow
muzycznych, granych w oktawach rownoleglych, opartych na wychyleniu o se-
kundg, rozpoczgta od dzwigku d i zakonczona dzwickiem g. Klarnety i fagoty
podkreslaja wybrane dzwigki z tej struktury: d, e, f, g, jednak stuchowo wychwycié¢
mozna submelodi¢ w partii fortepianowej, ztozona z dzwigkow: d, e, f, a, g, nawia-
zujaca do melodii polskiej piesni religijnej Niech zyje Jezus zawsze w sercu mym,
popularnej w latach powojennych XX wieku, o czym $wiadczy wiaczenie jej do
nowych, powojennych wydan Spiewnika Siedleckiego (zob. przyktad 6).
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Przyktad 5: a) Piesn Czego chcesz od nas Panie, b) Wojciech Kilar, Koncert na fortepian
i orkiestre, partytura, © 1997 by Polskie Wydawnictwo Muzyczne SA, Krakow, Poland,
cze$¢ 11 Corale, takty 74-79, partia fortepianu
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Przyktad 6: a) Piesn Niech zyje Jezus zawsze w sercu mym, b) Wojciech Kilar, Koncert na
fortepian i orkiestre, partytura, © 1997 by Polskie Wydawnictwo
Muzyczne SA, Krakow, Poland, cz¢s¢ 111 Toccata, partia fortepianu, t. 1-2

Wyrazisto§¢ owej melodii nizszego rzedu podkresla powtarzanie w partii
fortepianu zawierajacej jg struktury, wprowadzenie dynamiki forte oraz okreslen
marcatissimo, martellato, ktére wskazujg na jej istotne znaczenie w przebiegu
utworu. Struktura ta, poprzez powtarzanie i zagg¢szczanie jej brzmienia poprzez
kolejne zdwojenia, staje si¢ podstawa kolejnych odcinkéw utworu.

W Toccacie kompozytor wprowadza ponadto w partii klarnetow i fagotow
melodi¢ grang w dynamice forte, przejeta nastepnie przez I i II skrzypce (takty
71-102). Odcinek ten tworza dwie symetryczne struktury szesnastotaktowe, kazda
oparta na dwodch osmiotaktach, zestawionych na zasadzie quasi-poprzednika
i quasi-nastepnika, z ktorych pierwsza mozna okresli¢ jako quasi-temat, zapre-
zentowany przez klarnety i fagoty, i ponownie przytoczony w skrzypcach. Cen-
trum tonalne pierwszej struktury stanowi skala D-dur z wprowadzong kwarta
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lidyjska, drugiej za$ analogicznie zmodyfikowana skala F-dur. Melodia, pro-
wadzona przez instrumenty dete, a pdzniej skrzypce, wyraznie nawigzuje —
poprzez strukture interwatowa, rytmike i architektonike — do dawnej polskiej
piesni koscielnej, $piewanej na swigto Bozego Ciata ldzie, idzie Bog prawdziwy,
ktorej tekst zostat zanotowany juz w $piewniku Jagodynskiego, wydanym okoto
1638 r., melodi¢ piesni notujg Spiewniki Mioduszewskiego (wydany w 1838 r.)
i Siedleckiego. Jest to niezamierzona przez kompozytora reminiscencja tej piesni,
o czym wspomina Wojciech Kilar w wywiadzie Ciesze si¢ darem Zycia:

w III czgsci koncertu jest temat kojarzacy sig, jak potem si¢ zorientowalem, z czyms$
bardzo poczciwym, mianowicie z refrenem jednej z popularnych religijnych pie$ni —
Stanmy wszyscy pieknym kotem. Piszac, w ogdle o tym nie myslatem, tak sobie to
wystukatem na fortepianie. Wiele pies$ni koscielnych mamy ,,w sobie” od dziecinstwa.
(Podobinska i Polony 96).

Rytmika tematu muzycznego wprowadzonego przez Wojciecha Kilara prawie
doktadnie odzwierciedla rytmike piesni poprzez wprowadzenie ruchu pot-
nutowego (zob. przyktad 7).
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Przyktad 7: a) Poczatkowy fragment piesni Idzie, idzie Bog prawdziwy,
b) Wojciech Kilar, Koncert na fortepian i orkiestre, partytura, © 1997 by Polskie
Wydawnictwo Muzyczne SA, Krakow, Poland, czes¢ 111 Toccata, partia klarnetoéw, t. 71-86

Powtarzany w Toccacie pierwszy tetrachord skali durowej w partii klarnetow
i fagotdow mozna odczyta¢ takze jako echo $piewu liturgicznego Niechaj bedzie
pochwalony Przenajswietszy Sakrament, wykonywanego w kosciele katolickim
przez wiernych podczas Adoracji Najswictszego Sakramentu. Zacytowana wy-
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powiedz kompozytora pozwala stwierdzi¢ z duza dozg prawdopodobienstwa,
ze nawigzania do melodii polskich piesni religijnych oraz $piewow liturgicznych
(poza cytatem melodii Benedictus) w I Koncercie fortepianowym byly nie-
zamierzonymi przez kompozytora reminiscencjami, ktore zawazyly jednak na
obecnej w dziele ekspresji duchowosci i medytacyjnosci. W I Koncercie forte-
pianowym Wojciecha Kilara mozna ponadto zauwazy¢ pokrewienstwo tema-
tyczne piesni religijnych, ktore rezonujg w jego tkance muzycznej. Sg to bowiem
piesni chwaty, uwielbienia Chrystusa i dzigkczynienia Bogu za doznane faski,
nierzadko o kilkusetletniej tradycji.

1l Koncert fortepianowy Wojciecha Kilara jest jednym z utworéw — obok
Missa pro pace oraz Magnificat — w ktérym kompozytor wprowadzil nawigzania
do choralu gregorianskiego, taczone z melodyka $redniowiecznej polskiej piesni
Bogurodzica, w ktérej mozna odnalez¢ pokrewienstwo m.in. ze Spiewem chora-
lowym, potaczonym z niemieckimi piesniami religijnymi oraz liryka trubaduréw
i truwerdw, na co zwraca uwage autor hasta Bogurodzica w Internetowej Ency-
klopedii PWN. Z kolei Marcin Tadeusz Lukaszewski wskazuje na wystapienie
w Il czgsci koncertu Allegro tempestoso ,linii melodycznej, przywodzacej
na my$l chorat gregorianski (stycha¢ tu echa Bogurodzicy i sekwencji wielka-
nocnej Victimae paschali laudes)” (Przewodnik 452). Melodia, stanowigca quasi-
temat melodyczny o wyrazistym poczatku, odzwierciedlajacym poczatek wspo-
mnianej sekwencji wielkanocnej, podaza nastepnie za przeksztalcang melodig
Bogurodzicy 1 taczy sie¢ bezposrednio z odcinkiem rozpoczynajacym si¢ w takcie
160, silnie kontrastujacym z nig poprzez wprowadzenie klasterowych wspot-
brzmien w partii orkiestry oraz powtarzanych wspotbrzmien w partii fortepianu.
Choratowy quasi-temat powraca na poczatku czeSci Il Larghetto riflessivo
w partii fortepianu w diminucji i z przeksztalconym zakonczeniem, stanowiac
klamrg taczaca obie czgsci utworu (zob. przyktady 8 19).
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Przyktad 8: a) Fragment sekwencji Victimae paschali laudes, b) Wojciech Kilar,
1I Koncert fortepianowy, partytura, © 2011 by Polskie Wydawnictwo Muzyczne SA,
Krakow, Poland, czgs$¢ 111 Larghetto riflessivo, t. 1-4, partia fortepianu
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Przyktad 9: a) Fragment piesni Bogurodzica, b) Wojciech Kilar, I Koncert fortepianowy,
partytura, © 2011 by Polskie Wydawnictwo Muzyczne SA, Krakow, Poland,
cze$¢ 11 Larghetto riflessivo, t. 1-4, partia fortepianu

Pokrewny, archaizujacy charakter, odsylajacy do $redniowiecznych $piewow
liturgicznych, ma fragment Il czesci /I Koncertu fortepianowego, zatytutowany
Misterioso (t. 88-114). Pojawia si¢ w nim reminiscencja melodii sekwencji
lacinskiej Dies Irae w znacznie przeksztalconej postaci, wpleciona w powtarzane
w partii fortepianu kompleksy harmoniczne (zob. przyktad 10).
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Przyktad 10: a) Melodia sekwencji Dies Irae, b) Wojciech Kilar, /I Koncert fortepianowy,
partytura, © 2011 by Polskie Wydawnictwo Muzyczne SA, Krakow, Poland,
cze$¢ I Larghetto riflessivo, partia fortepianu, t. 97-105

Oproécz Bogurodzicy w tkance muzycznej Il Koncertu fortepianowego rezo-
nuje takze melodia wielkopostnej polskiej piesni religijnej Jezu Chryste, Panie
mity, ktora rowniez pelni funkcje unifikujaca w utworze. Juz poczatek czesci 1
Largo funebre zawiera nawigzanie melodyczne do niej w partii fortepianu,
zacierane jednak przez stosowanie powtOrzen struktur muzycznych, wpro-
wadzenie skali molowej naturalnej oraz oryginalnej harmonizacji opartej na akor-
dach septymowych, kojarzacych si¢ ze wspotczesng muzyka jazzowa (zob.
przyktad 11). Intonacje tej piesni powracaja w czesci Il Larghetto riflessivo.
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Przyktad 11: a) Melodia pie$ni wielkopostnej Jezu Chryste, Panie mity,
b) Wojciech Kilar, I Koncert fortepianowy, partytura, © 2011 by Polskie Wydawnictwo
Muzyczne SA, Krakow, Poland, cze$¢ I Largo funebre, partia fortepianu, t. 9-12

Nawiazujac do koncepcji Mieczystawa Tomaszewskiego, w koncertach forte-
pianowych Wojciecha Kilara mozna zauwazy¢ obecno$¢ czterech idiomow,
sktadajacych si¢ na indywidualny styl muzyczny tego kompozytora w trzecim
okresie twoérczosci. Sa to idiomy wyrazajace si¢ w takich kategoriach styli-
stycznych, jak pierwiastek sacrum, nowy romantyzm, folkloryzm i postmini-
malizm, ukazujace w pelni nowatorstwo dokonan kompozytorskich Kilara.

3. IDIOMY STYLISTYCZNE
Ipiom I: SACRUM

1 Koncert fortepianowy Wojciecha Kilara, w ktorym pojawia si¢ bogactwo
reminiscencji polskich piesni religijnych, to utwoér, w ktoérym ze szczeg6lng silg
przejawit si¢ pierwiastek sacrum i wymiar duchowy. Poza cytatem Benedictus,
rezonans melodii innych piesni jest jednak — poprzez ich daleko posunigta defor-
macje — ukryty w gestej fakturze instrumentalnej, zacierany przez technike wirtuo-
zowska lub zmiany melodii, mimo to jednak obecno$¢ reminiscencji polskiego
repertuaru piesni religijnych to cecha, ktora przede wszystkim ukazata wymiar
duchowy koncertu i nadata mu wiele ukrytych znaczen. O pojeciu duchowosci jako
jakosci trudno dostegpne;j i1 tajemniczej pisze nastgpujaco Krzysztof Szwajgier:

Istnienie pierwiastka duchowego w muzyce jest rzeczg nieoczywista i subiektywna.
Wplywa na to wiele czynnikdéw, pochodzgcych zaréwno od strony sposoboéw pojmo-
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wania duchowosci, jak i z samej natury muzyki, bodaj najbardziej ulotnej i nieuchwyt-
nej posrod sztuk. Nieprzektadalno$¢ muzyki na jezyk dyskursu stownego, potaczona
z bogactwem znaczen samego stowa ,,duchowos¢”, daje ztozong jako$¢: enigmatyczna
i tajemnicza, trudno dostepna. (259)

Autor pisze rowniez o istotnym znaczeniu $wiadectw samych kompozytorow
iich doswiadczeniach w zakresie ponadmaterialnej strony sztuki, przejawiajg-
cych si¢ we wiasnej tworczosci, ktore ,,posiadaja z natury rzeczy aspekt nie-
zwykly” (259).

W II Koncercie fortepianowym Wojciecha Kilara charakterystyczne sg nawia-
zania do choratu gregorianskiego i melodii Sredniowiecznych sekwencji. Nadaja
one temu dzietu charakter archaizujacy i przyczyniaja si¢ do ekspresji glebokiej
duchowosci obecnej w tym utworze. Ks. Piotr Wisniewski w artykule poswig-
conym problematyce duchowosci choratu gregorianskiego pisze, ze:

Kantylena gregorianska potrafi, jak zaden inny $piew, wywota¢ okreslony wewngtrzny
nastroj, wprowadzajac nas w obszar Transcendencji 1 umozliwiajac niemal namacalny
kontakt z tym, co $wicte. (103)

Oryginalne jest dokonane przez kompozytora potgczenie w koncercie struktur
dawnych i nowych, melizmatycznych fraz o proweniencji choralowej z nowa-
torskg technika repetytywna.

Autorzy prac poswieconych zyciu i tworczosci Wojciecha Kilara podkreslali
gleboka religijnos¢ kompozytora. Leszek Polony pisat, ze ,[m]uzyka jest dla
kompozytora ekspresja «daru istnienia», radosci i energii zycia. Takze religijna
kontemplacja jego tajemnicy” (193). O religijnosci kompozytora i jego glebokim
kulcie Matki Bozej pisaly Barbara Gruszka-Zych (227-232) i Maria Wilczek
Krupa, wskazujac, ze kompozytor ztozyt partyture kantaty Angelus na Jasnej
Gorze jako wotum wdzigcznosci za zycie swoje 1 zony Barbary, a takze, iz od
tego czasu rozaniec towarzyszyt kompozytorowi codziennie (Wilczek-Krupa 249-
250). Cennym zrédltem, zawierajacym wypowiedzi kompozytora na ten temat,
jest wydana w 2003 r. praca Na Jasnej Gorze odnalaztem wolng Polske... i siebie.
W zamieszczonym w tej ksigzce wywiadzie kompozytor okresla Jasng Gorg jako
»duchowga stolice Polski” (13) i méwi, jakie znaczenie miaty dlan przyjazdy do
sanktuarium jasnogorskiego w trudnym okresie stanu wojennego:

Stan wojenny byt — jak pamigtamy — okresem jakby utraty nadziei [przynajmniej
na jaki$ czas], okresem przygnebienia. Kiedy dowiedzialem si¢ o wprowadzeniu stanu
wojennego, powiedzialem: «To znaczy, ze komunizm si¢ skonczyly. Wiedzialem,
ze predzej czy pdzniej musi nastapi¢ koniec wladzy, ktéra posuwa si¢ do takich $rod-
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kéw represji. Tak dalej by¢ nie moze! To, oczywiscie, przygnebiajace, straszne,
ale przejsciowe. I wlasnie przed ta rzeczywistoscig znalaztem schronienie na Jasnej
Gorze. Tu, przy Cudownym Obrazie Matki Bozej poczutem si¢ wolny. Poczulem,
ze tak naprawde wszystko to jest niewazne, ze ten trudny okres, ktory teraz prze-
zywamy, jest chwilowy. Ufalem, ze Matka Boza nas nie opusci, pomoze nam i wyj-
dziemy z tego zwycigsko. (15)

W tym kontekscie nalezy wspomnie¢ takze o bardzo istotnej roli, jakg odegrat
w polskim zyciu spotecznym, duchowym i kulturalnym kult Pani Jasnogorskiej
w trudnym okresie przetomu lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych ubieglego
stulecia. Od 1957 r. kopia Obrazu Matki Bozej Czestochowskiej pielgrzymowata
po polskich parafiach i goscita w polskich domach. Wiele dziet pisanych przez
polskich kompozytorow w tym okresie bylo zwigzanych z duchowo$cig maryjna,
a szczego6lnie z kultem Matki Bozej Czestochowskiej (oprocz dziet Wojciecha
Kilara, takich jak Bogurodzica i Angelus, wymieni¢ mozna wiele innych utwo-
row, jak np. O Domina Nostra. Medytacje o Jasnogorskiej Pani Naszej Henryka
Mikotaja Goreckiego czy Sinfonia Votiva Andrzeja Panufnika; por. Krzymowska-
Szacon). Wojciech Kilar w utworze Angelus zastosowal powtarzanie tekstu mo-
dlitwy Pozdrowienie anielskie, nawigzujagc do sposobu odmawiania modlitwy
ro6zancowej. Kompozytor podkreslat, ze wykorzystat tekst modlitwy nie tylko
w kontekscie religijnym, ale takze jako awangardowy pomyst muzyczny:

Ja zawsze nosz¢ przy sobie rézaniec, zawsze z nim podrézuje (...), odmawiam go
zresztg codziennie, niejako zyjac z ta modlitwa. I Angelus wlasnie zaczyna si¢ rozan-
cem. Mozna by pomysle¢, ze jest to wylacznie wyznanie wiary. Nie, w tym utworze
to $rodek techniczny, czysto awangardowy pomyst dzwigkowy przetworzenia modli-
twy na muzyke. Pomyslatem sobie: «Jeszcze nikt nie zaczat utworu od samego odma-
wiania r6zancay. (Podobinska i Polony 56)

Taki sposodb zastosowania techniki repetytywnej wpisuje si¢ w tendencje post-
minimalistyczne w muzyce europejskiej, poczawszy od okoto 1980 r., gdzie po-
wtarzalno$¢ struktur muzycznych laczyla si¢ z nawigzaniem do tradycji i ducho-
wym wymiarem muzyki. Jest to reprezentowane przez takie dzieta, jak np. Lament
of the Mother of God Johna Tavenera i Beatus vir Henryka Mikotaja Goreckiego.
Wypowiedzi kompozytora potwierdzajg silne konotacje I Koncertu fortepia-
nowego ze sfera sacrum. Autorzy opublikowanego cyklu wywiadéw z kompo-
zytorem, Klaudia Podobinska i Leszek Polony, przypomnieli w kontekscie tego
utworu, ze Wojciech Kilar zasugerowatl ,,programowa interpretacje tego dzieta:
I czes¢ oddaje kontemplacje przed nabozenstwem, II to celebracja nabozenstwa, II1
to wyjscie z koSciota w poczuciu sily i radosci zycia” (Podobinska i Polony 96).
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Kompozytor dodat, ze ,byl to komentarz post factum, po skomponowaniu
koncertu” (96). O wspomnianej inspiracji kantykiem Zachariasza w II czgséci
Kilar méwit nastepujgco:

Kantyk Zachariasza to jedna z najpopularniejszych piesni koscielnych, a jednoczesnie
moja ulubiona melodia. Przeznaczony jest na jutrznig, ale bywa tez §piewany m.in.
na nieszporach i po komunii. Ogladatem kiedy$ transmisj¢ mszy z katedry wawelskie;j,
thum $piewal wiasnie t¢ piesn i ten widok poruszyl mnie gleboko, stajac si¢ bez-
posrednia inspiracjg dla II czeSci Koncertu, ktéra w koncu przybrata responsoryjng
forme dialogu orkiestry z fortepianem. (94-95)

By¢ moze inne konotacje ma wprowadzenie aluzji do piesni religijnych w I/
Koncercie fortepianowym Wojciecha Kilara. Sugestie dotyczaca odczytania prze-
stania dzieta zawarta Barbara Gruszka-Zych w biografii kompozytora:

W 2011 wyjatkowo bez zadnego zamoéwienia skomponowat Koncert fortepianowy I1.
Nie chcial zdradzié, jakie wydarzenie byto jego inspiracja, ale dat odbiorcom wska-
zowke, zwracajgc uwage na jego tempo — largo funebre, przypominajace zalobne bicie
dzwonu. Stuchajgc go, mozna si¢ domysle¢, ze odnosi si¢ do katastrofy smolenskiej,
ktéra nim wstrzasneta. (169)

Autorka zwraca wigc uwage na nietypowy dla tradycji koncertu fortepianowego
poczatek utworu, gdzie proste, miarowo powtarzane struktury w partii fortepianu
natle statych nut w basie, w polaczeniu z wolnym tempem i zastosowanym
przez kompozytora okre§leniem funebre, przywodza na mysl dzwigki koscielnych
dzwonow, bijace podczas odprowadzania zmarlych na miejsce wiecznego spo-
czynku. O zalobnym charakterze utworu $wiadczy takze tematyka piesni, kto-
re rezonujg w jego materiale muzycznym — wielkopostnej piesni polskiej oraz sek-
wencji $piewanej w okresie wielkanocnym, a wigc piesni, ktérych tematyka
dotyczy $mierci na krzyzu i zmartwychwstania Jezusa Chrystusa. Przypomnijmy
w tym kontekscie fakt, ze katastrofa smolenska miata miejsce 10 kwietnia 2010 r.,
ata data miescila si¢ w oktawie §wigta Wielkiej Nocy, przypadajacego w owym
roku na dzien 4 kwietnia. Dominujacg w koncercie ekspresje zatobng podkresla
pojawiajace si¢ w dziele dalekie echo sekwencji Dies irae. Wyraz dramatyzmu
pojawia si¢ w czesci Il Allegro tempestoso, gdzie powtarzane roztozone interwaty
w partii fortepianu oraz orkiestry w dynamice forfe (poczatkowo tercje, prze-
chodzace w takcie 49 w powtarzane interwatly trytonu) i burzliwy charakter muzyki
jakby odzwierciedlaja przebieg tego tragicznego wydarzenia. Ostatnia, V czg$¢
Allegro vivace, nacechowana wptywami folkloru, poprzez zywiolows, pogodng
ekspresje przetamuje jednak wyraz tragizmu i dramatyzmu obecny w poprze-
dzajacych ja odcinkach utworu.
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Iprom II: NOwYy ROMANTYZM

W analizach I Koncertu fortepianowego Wojciecha Kilara wskazywane jest
»aktualizowanie muzycznej tradycji” (Nowak, Wspoiczesny koncert polski 266)
oraz ,dialog z tradycja gatunku” (Polony 152). Utwor ten nawigzuje pod pew-
nymi wzgledami (architektonika, konstrukcyjna rola ruchu) do odmiany koncertu
XX wieku okre$lonej przez Jozefa Chominskiego jako koncert reprezentujacy
kierunki klasycyzujace (748-760). Badacz podkres$la, ze w koncercie tego typu
na pierwszy plan wysuwa si¢ forma motoryczna (748). Motoryka ruchu ma pod-
stawowe znaczenie dla rozwoju Il cz¢sci I Koncertu fortepianowego Wojciecha
Kilara, Toccaty, dlatego tez mozna zauwazy¢ w tej cze$ci koncertu nawigzania
do muzyki Prokofiewa i1 Bartoka pod wzgledem zastosowania homorytmii i kolo-
rystyki ruchu, ktére to cechy kompozytor taczy jednakze z nowym jezykiem
dzwigkowym i nowatorskg technikg repetytywna, stanowigca podstaweg ksztatto-
wania formy dzieta, a ktore Leszek Polony podsumowuje nastepujaco: ,,Przy
Toccacie Kilara bledng najbardziej dynamiczne toccaty Bartokowskie (na przy-
ktad Gonitwa ze Suity ,, Pod goltym niebem”) czy Prokofiewowskie (na przyktad
finat VII Sonaty B-dur)” (162). Inna cecha [ Koncertu fortepianowego o pro-
weniencji neoklasycznej sa znajdujace si¢ w tym dziele nawigzania do muzyki
dawnych epok, szczegdlnie epoki baroku, uwidaczniajace si¢ w tytutach poszcze-
golnych czesci koncertu: Preludium, Corale 1 Toccata. Mimo jednak czytelnych
nawigzan do koncertu neoklasycznego I Koncert fortepianowy Wojciecha Kilara
zawiera przede wszystkim cechy laczace go z nurtem nowego romantyzmu.
Swiadcza o tym takie cechy dzieta, jak romantyczny emocjonalizm, wprowa-
dzenie kantyleny w czgs$ci 11 1 III, ekspresja duchowosci i mistycyzmu, widoczna
zwlaszcza w Corale, gdzie charakteryzujaca si¢ wyrazem szlachetnej prostoty
melodia dawnego hymnu Benedictus powigzana jest z oryginalng harmonika
1 powtarzanymi w rytmie ¢wierénut akordami o duzym nasyceniu brzmienia.

Masywne, nasycone brzmieniem powtarzane w dynamice fortissimo akordy
grane przez fortepian i sekcje smyczkowa w Corale mozna poréwnac z potgznymi
brzmieniami akordéw fortepianu na poczatku I czeSci Koncertu fortepianowego b-
moll Piotra Czajkowskiego, a niespokojne, ,,rozedrgane” brzmienia grup d6sem-
kowych w Toccacie, granych forte w oktawach rownoleglych w niskich rejestrach
fortepianu, nasuwajg na mysl poczatek drugiej czesci Allegro appasionato 11 Kon-
certu fortepianowego B-dur Brahmsa, rozpoczgte] rowniez petnymi pasji, drama-
tycznymi motywami ,,zakotwiczonych” sekund, w dynamice fortissimo. Leszek
Polony pisze o zakorzenieniu w tradycji wolnych czesci koncertow Bachowskich
oraz nawigzaniu do choratlowego Adagio z Koncertu fortepianowego d-moll
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Johannesa Brahmsa w Corale (154). O zwigzku z tradycjg kultury XIX wieku
swiadczg pie$niowe quasi-tematy wystepujace w obu koncertach Kilara.

Wojciech Kilar dokonat w swoich koncertach fortepianowych oryginalnej
syntezy elementow klasycyzujacych z noworomantycznymi. Pojawiaja si¢ w nich
cechy o proweniencji romantycznej, jak oryginalne partiec melodyczne, powierza-
ne solowej partii fortepianu, skrzypcom orkiestrowym lub instrumentom dgtym
drewnianym, a istniejace nawigzania do staropolskich piesni religijnych i $pie-
wow liturgicznych nadaja koncertom charakter archaizujacy. Kompozytor
wprowadza jednak w obu dzietach $cisle okreslone schematy formalne.

Nawigzywanie do piesni powszechnych w muzyce instrumentalnej to cecha,
ktora wigze koncerty Kilara z zaréwno z tradycja muzyki polskiej XIX wieku,
jak inowa tradycja, utworéw powstajacych pod koniec lat 70. i w latach 80.
XX wieku. Obok cytatdow piesni powszechnych (np. Mazurka Dgbrowskiego
w dzietach Ignacego Feliksa Dobrzynskiego, Zygmunta Noskowskiego i Ignacego
Jana Paderewskiego) w polskich utworach komponowanych w okresie romantyzmu
pojawiaja si¢ nawigzania do melodii piesni religijnych. Tendencja do cytowania
melodii polskich piesni powszechnych powraca w innym, przetomowym dla Polski
okresie historycznym — pod koniec lat 70. i w latach 80., w okresie kilku wydarzen
o doniostym dla naszego kraju znaczeniu, jak wybor polskiego papieza i powstanie
NSZZ ,Solidarno$¢”, ktdrych rezonans widoczny jest w powstajacej wowczas
muzyce. Wowczas szczegdlnie wzrasta zainteresowanie kompozytoréw polska
piesnig powszechng o tematyce religijnej. Nalezy wspomnie¢, ze Kosciot katolicki
popieral wtedy powstanie NSZZ ,,Solidarno$¢”, a czgstg praktyka bylo wyko-
nywanie przez wiernych w kosciotach pie$ni Boze, cos Polske po zakonczeniu
mszy, z tekstem piesni zmienionym na ,,Ojczyzne¢ wolng racz nam zwrdcié¢, Panie”
(zamiast ,,pobtogostaw, Panie”). Mozna wskaza¢ wiele przykladow cytatow i na-
wigzan do polskich piesni religijnych w 6wczesnych utworach kompozytorow
polskich, zaré6wno wokalno-instrumentalnych, jak i instrumentalnych, np. cytaty
piesni Bogurodzica pojawiajg si¢ w utworze Wojciecha Kilara o tym samym tytule,
kompozycji Conductus — A Ceremonial for Winds Marty Ptaszynskiej i VI Symfonii
., Symfonii Polskiej” Krzysztofa Meyera, cytat za$ piesni Boze, cos Polsk¢ — obok
wspomnianej symfonii Meyera — réwniez w Te Deum Krzysztofa Pendereckiego.

Iprom III: FOLKLORYZM

Idiom folklorystyczny w koncertach Kilara odsyta z jednej strony do tradycji
muzyki polskiej XIX wieku, z drugiej — wpisuje si¢ w tendencje folklorystyczne
w muzyce XX i poczatku XXI wieku. W muzyce polskiej XIX wieku mozna
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odnalez¢ niezliczone przyktady cytatéw i stylizacji folkloru w utworach instru-
mentalnych, wokalno-instrumentalnych i scenicznych, co bylo zwigzane z po-
wszechng wsrod kompozytoréw w okresie rozbioréw tendencja do unaradawiania
stylu. W samym tylko kontekscie gatunku koncertu fortepianowego mozna wy-
mieni¢ finaly koncertéw Dobrzynskiego, Chopina i Paderewskiego, w ktorych
pojawiajg si¢ stylizacje muzyki ludowej. Ewa Nidecka zwraca uwage na szcze-
golna role, jaka — w pordwnaniu z innymi nurtami — odegrat folkloryzm
w muzyce polskiej XX i XXI wieku, piszac, ze ,,jako kierunek trwat stosunkowo
najdtuzej, stajac si¢ jednym z elementow skladajacych si¢ na ostatnig faze
transformacji muzyki polskiej w ramach postmodernizmu” (Tworczosé¢ polskich
kompozytorow 109). Wséréd utworow na fortepian z orkiestra, powstatych
w 1. pot. XX wieku, niezrownanym przyktadem tych tendencji pozostaje IV Sym-
fonia koncertujgca Karola Szymanowskiego, w ktorej finale pojawiaja si¢ rytmy
oberka. W tym kontek$cie nalezy wymieni¢ takze powstaty w 1949 r. Koncert
fortepianowy Grazyny Bacewicz (z nawigzaniem do melodii ludowej Pije Kuba
do Jakuba w pierwszym temacie allegra) oraz Koncert romantyczny (1950)
Kazimierza Serockiego, w ktérym pojawiaja si¢ stylizacje melodyczne i ryt-
miczne muzyki ludowej. Na elementy ludowe w finale Koncertu na klawesyn (lub
fortepian) i orkiestre¢ (1980) Henryka Mikotaja Goreckiego wskazat Adrian
Thomas, piszac, ze ,,jego pochodzenie — od tanca ludowego — widoczne jest
w figuracjach melodycznych, w krzyzujacych si¢ rytmach synkopowych, kon-
figuracjach harmonicznych i silnych frazach kadencyjnych” (157). Wspomnie¢
nalezy takze o inspiracji rytmika oberka w III cze$ci Koncertu fortepianowego
Andrzeja Jagodzinskiego, utworu bgdacego oryginalng proba potaczenia poetyki
muzyki jazzowej z tradycja koncertow Fryderyka Chopina.

IpioMm IV: POSTMINIMALIZM

Obydwa koncerty fortepianowe Wojciecha Kilara wykazuja cechy postminima-
listyczne pod wzglgdem techniki kompozytorskiej oraz ekspresji. W obu dzietach
zaznacza si¢ duzy udziat techniki repetytywnej, a sposob jej zastosowania pozwala
stwierdzi¢, ze Wojciech Kilar — obok amerykanskich kompozytoréw Philipa Glassa
i Steve’a Reicha oraz polskiego kompozytora Henryka Mikotaja Goéreckiego —
komponowat dzieta bedace najbardziej oryginalnymi przyktadami zastosowania tej
techniki. O nowatorstwie kompozytora $wiadczy potaczenie techniki powtarzania
struktur muzycznych z. technikg wprowadzania aluzji do melodii pie$ni kosciel-
nych stosowang przez kompozytorow romantycznych. Zastosowanie techniki
repetytywnej poglebia wyraz statyki, obecny w wolnych cze$ciach koncertow
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romantycznych, a w finalach — identyfikuje si¢ ze stosowang w XIX-wiecznych
finatach motoryka i energetyka przebiegéw dzwigkowych.

Cechy stylistyczne I Koncertu fortepianowego Wojciecha Kilara pozwalaja
usytuowaé to dzieto na pograniczu minimalizmu oraz postminimalizmu — nurtu,
ktorego poczatki datujg si¢ ok. 1980 roku (Gann 56), taczacego technike repety-
tywng z technikami i uktadami architektonicznymi zaczerpnietymi z muzyki prze-
szto$ci, modyfikowanymi przez nowe koncepcje organizacji materiatu dzwieko-
wego. Jest on w pewnym sensie kontynuacja minimalizmu, ze znacznie jednak
przeksztatconymi zalozeniami pierwotnego kierunku czy — jak pisze Jadwiga
Paja-Stach — ,jest «rozgalgziony» na wiele wspottworzacych go stylow” (288).
Kyle Gann za$ podkres$la, ze postminimalizm byt ,,samodzielnym paradygmatem
inspirowanym minimalizmem w wielu umystach, ktory zostat urzeczywistniony
w setkach roéznych utworow” (56-57; ttum. J.M.). Cechg minimalistyczng kon-
certu jest ograniczenie materialu muzycznego, ktére ma miejsce w czesci 1:
Preludium. Cze$¢ ta zasadniczo jest oparta na jednym motywie muzycznym
(zaprezentowanym przez fortepian na poczatku utworu i nastepnie przeksztat-
canym), z ktorego jest wyprowadzony drugi, trzydzwickowy motyw w skrzyp-
cach, poddawany nastepnie transpozycji. Rezultatem redukcji materialu muzycz-
nego oraz intensywnego eksploatowania techniki repetytywnej jest statyka formy
pierwszej czgéci koncertu, co pozwala porownaé ja to tak znanych dziet
minimalistycznych, jak Music for Eighteen Musicians Steve’a Reicha czy Music
in Similar Motion Philipa Glassa. I Koncert fortepianowy Wojciecha Kilara jest
jednak utworem, w ktorym obecnych jest takze wiele cech postminimalistycz-
nych, widocznych w dwu kolejnych czeéciach dzieta. Czgs¢ Corale mozna
porownac, zarowno pod wzgledem techniki kompozytorskiej, jak i pokrewnego
typu ekspresji, z czescig I Tirol Concerto na fortepian i orkiestre¢ Philipa Glassa,
skomponowanego w 2002 r. W obydwu dzietach zaznacza si¢ duzy udziat tech-
niki repetytywnej — stosowana jest powtarzalnos¢ kompleksow harmonicznych
(bardziej charakterystyczna dla utworu Glassa, obecna tez w zakonczeniu Corale
Kilara), powtarzalno$¢ wspdtbrzmien (Kilar stosuje powtarzanie wybranych
wspotbrzmien granych razem, Glass preferuje rozlozone trojdzwicki). Cecha
najbardziej zblizajacg te dziela do siebie jest jednak ekspresja zwigzana z wy-
razem spokoju i wewnetrznej harmonii, zabarwionej dodatkowo w utworze
Glassa emanacjg smutku i melancholii. Ten konkretny odcien ekspresji jest
osiggany w obu utworach poprzez oszczedny typ melodyki, w ktdrej dominuja
interwaty sekund i tercji, a takze eksponowanie brzmienia fortepianu oraz skrzy-
piec orkiestrowych, ktorym w obu utworach sa powierzane na zmiang partie
melodyczne. W wielu utworach postminimalistycznych pojawiaja si¢ cytaty
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muzyczne, co Kyle Gann wymienia jako jedng z cech postminimalizmu (47-51).
W tendencje te wpisuje si¢ wprowadzenie w Corale z I Koncertu fortepianowego
Kilara muzycznego cytatu hymnu koscielnego.

PODSUMOWANIE

Wojciech Kilar zawarl w swoich koncertach fortepianowych bogactwo nawig-
zan do polskich piesni religijnych i ludowych. Materiat melodyczny I Koncertu
fortepianowego jest oparty w duzym stopniu na przeksztatcanych cytatach piesni
religijnych (z jedynie symbolicznie zaznaczonym aluzjami do Iudowosci),
w Il Koncercie fortepianowym za§ wystepuja nawigzania 1 cytaty zardwno
do piesni i $piewow religijnych, jak i ludowych z Podhala.

I Koncert fortepianowy Wojciecha Kilara to — obok btyskotliwej Orawy
i zadziwiajacej oryginalnym odczytaniem tradycji muzyki mszalnej Missa pro
pace — jeden z najwybitniejszych utworéw Wojciecha Kilara, ,,swoiste signum
personae, synteza osobowosci tworczej i muzyki Wojciecha Kilara”, jak pisze
Leszek Polony (163). Jego centralng czgs¢ stanowi Corale — pod wzgledem
oryginalnosci brzmienia, bedacego nowatorskim polaczeniem techniki repety-
tywnej z modlitewng narracja, a takze zdumiewajacej szczeroscig ekspresji modli-
tewnego wyznania i mistycznej duchowosci czg$¢ ta nie znajduje sobie rownych
we wspolczesnej muzyce koncertowej. W obu koncertach fortepianowych kom-
pozytor z jednej strony przelamat tradycje koncertu klasyczno-romantycznego,
wprowadzajac pierwsze czesci w tempie wolnym, w drugiej za§ w pewnym
stopniu do niej nawigzal, tworzac w dzietach tych oryginalng syntezg¢ pier-
wiastkow religijnych i folklorystycznych.

*

Autorka sktada podzigkowanie Dyrekcji Polskiego Wydawnictwa Muzycz-
nego za zgode na udostgpnienie przyktadow nutowych.
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INSPIRACJE
POLSKIM FOLKLOREM I PIESNIA RELIGIINA
W KONCERTACH FORTEPIANOWYCH WOIJCIECHA KILARA

Streszczenie

Celem artykutu jest ukazanie zwigzku materialu dzwigkowego oraz warstwy estetycznej kon-
certow fortepianowych Wojciecha Kilara z tradycja polskiego folkloru oraz polskiej piesni religijnej
i §piewow liturgicznych. Pod tym katem zostaly przaanalizowane dwa koncerty Kilara na fortepian
solo i orkiestre, powstale odpowiednio w latach 1996-1997 oraz 2011. Wplywy folkloru sa
najbardziej wyrazne w II Koncercie fortepianowym, w ktorym pojawiaja si¢ aluzje do piesni
podhalanskich. W obu koncertach Kilara natomiast pojawiajg si¢ silne zwiazki materiatu dzwig-
kowego z polska piesnig religijng oraz $piewem liturgicznym. Podjete w dalszej czeSci artykutu
rozwazania nawigzuja do metodologii M. Tomaszewskiego i dotycza obecnych w koncertach
fortepianowych Wojciecha Kilara czterech idiomdéw stylistycznych, sktadajacych si¢ na indy-
widualny styl muzyczny tego kompozytora w trzecim okresie tworczosci. Sg to: pierwiastek sacrum,
nowy romantyzm, folkloryzm i postminimalizm.

Stowa kluczowe: polski folklor; polska piesn religijna; koncert fortepianowy; nowy romantyzm;
postminimalizm.

POLISH FOLKLORE AND RELIGIOUS SONGS
AS INSPIRATION IN WOJCIECH KILAR’S PIANO CONCERTOS

Summary

The aim of this article is to show the relationship between the musical material and the aesthetic
layer of Wojciech Kilar’s piano concertos and the Polish folklore tradition, as well as that of Polish
religious songs and liturgical chants. Kilar’s two concertos for solo piano and the orchestra that are
analysed in this article were composed in 1996-1997 and 2011, respectively. The folklore influences
are most evident in Piano Concerto No. 2 which alludes to songs from the Podhale region. On the
other hand, in both of Kilar’s concertos there are strong links to Polish religious songs and liturgical
singing, appearing both as a musical quotation and (more often) as merely a reminiscence. In the
further part of this article, referring to Mieczystaw Tomaszewski’s methodology, the four stylistic
idioms that make up the composer’s individual musical style in the third period of his creative
activity are discussed. These are religious music, neoromanticism, folklore and postminimalism.

Keywords: Polish folklore; Polish religious song; piano concerto; neoromanticism; postminimalism.





