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NURT AWANGARDOWY
W TWORCZOSCI ANDRZEJA NIKODEMOWICZA
NA PRZYKLADZIE SONORITA QUASI UNA SONATA PER VIOLONO,
VIOLONCELLO E PIANOFORTE

AVANT-GARDE CURRENT IN THE WORKS OF ANDRZEJ NIKODEMOWICZ
ON THE EXAMPLE OF SONORITA QUASI UNA SONATA PER VIOLONO,
VIOLONCELLO E PIANOFORTE

Abstract. Andrzej Nikodemowicz whose literary output concentrates mainly around religious
works also displayed an interest in avant-garde musical achievements. This can hardly be called
a permanent tendency since his fascinations with the ,,new music” are of a short-lived nature,
constituting exclusively an element of satisfying the composer’s curiosity about the dodecaphonic
technique and sonoristics. A representative example of these endeavours is the Composizione
sonoristica cycle consisting of four pieces for violin, piano and cello and—combining these
instruments— Sonorita quasi sonata... The latter, being the topic of the paper—is dominated by
sound effects devised by the composer which are accompanied by motifs based on a 12-note
scale, numerous clusters and variation processes drawing on neo-classical features. Thanks to
this, Nikodemowicz, while making a stylistic synthesis of various epochs, preserves the
continuity of his own aesthetics.

Key words: Nikodemowicz; dodecaphony; sonorism; contemporary music; Sonorita quasi una sonata;
variations.

W wyniku kwerendy prac poswigconych osobie i tworczosci Andrzeja
Nikodemowicza, nalezy stwierdzi¢, ze dominujaca w nich problematyke sta-
nowi muzyka religijna oraz towarzyszaca jej aktywnos$¢ instrumentalna. Jej
obecno$¢ widoczna jest zarowno w omowieniach biograficznych, artykutach
tematycznych, jak i publikacjach ksiazkowych, wérdd ktorych warto wspomniec
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opracowanie Ewy Nideckiej poswigcone muzyce sakralnej' oraz publikacje
znanej lubelskiej pianistki, Agnieszki Szulc-Brzyskiej, ukazujaca charaktery-
styke dorobku artystycznego kompozytora w kontekscie wybranych utworéw
kameralnych®. Majac na uwadze taki stan rzeczy, istnieje wyrazna potrzeba,
aby bardziej uwydatni¢ nie miej wazna tworczo$¢ swiecka Nikodemowicza,
szczegodlnie w kontekscie zdobyczy awangardy muzycznej XX wieku. Badanie
tego zagadnienia, stanowiace niezwykle interesujacy epizod w dorobku arty-
stycznym kompozytora odnajduje swdj zaczyn zar6wno we wspomnianej
ksiazce Nideckiej®, jak i w jej artykule pt. Technika dodekafoniczna Andrzeja
Nikodemowicza na przykladzie Sonorita per violino solo®. Autorka podejmuje
W nim probe interpretacji muzycznej pierwszego utworu Sonorita per violino
solo, zamieszczonego w cyklu Composizione sonoristica, szczeg6lnie nakiero-
wanej na omowienie zastosowanych w nim technik kompozytorskich i zjawisk
pozamuzycznych. Spostrzezenia i wnioski ptynace dla nas z tekstu beda stano-
wi¢ punkt wyjscia dalszych rozwazan analitycznych, skupionych wokoét Sono-
rita quasi una sonata per violono, violoncello e pianoforte.

1. POLSKA AWANGARDA MUZYCZNA XX WIEKU
W ODNIESIENIU DO DODEKAFONII I SERIALIZMU

Myslenie o tzw. polskiej awangardzie muzycznej nie byloby mozliwe,
gdyby nie kompozytorzy, ktérzy potozyli podwaliny pod rozwoj dodekafonii
i serializmu na ziemiach polskich. Nalezeli do nich lwowscy pionierzy wspo-
mnianych technik, czyli Jozef Koffler i Tadeusz Majerski. Pierwszy z nich
powiazat swoja estetyke tworcza zardwno ze zdobyczami kultury muzycznej
Europy Zachodniej, jak i Wschodniej. Oprdocz nurtu tradycyjnego, spinajacego
ze soba zarowno impresjonizm, jak i modernizm w jego kompozycjach — jak
pisze Iwona Lindstedt — ,do glosu dochodza przede wszystkim aspekty
dodekafonii Schonberga zwiazane z tematycznym traktowaniem serii oraz na-

! Zob. Ewa NIDECKA, Muzyka sakralna w twérczosci Andrzeja Nikodemowicza, Rzeszow:
Wydawnictwo Uniwersytetu Rzeszowskiego 2010.

%2 Zob. Agnieszka SzZULC-BRZYSKA, Klasyczny romantyk wspolczesnosci. Wezesna tworczo$é
kameralna Andrzeja Nikodemowicza w kontekscie jego biografii i zZrodel inspiracji, Lublin:
Polihymnia 2009.

3 E. NIDECKA, Muzyka sakralna w tworczosci Andrzeja Nikodemowicza, s. 317-326.

* Zob. Ewa NIDECKA, Technika dodekafoniczna Andrzeja Nikodemowicza na przykladzie So-
norita per violino solo, ,,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Rzeszowskiego” 2007, t. 44, Seria:
Sztuki Pigkne. Muzyka 3, s. 39-46.
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daniem jej funkcji podstawowego regulatora przebiegu muzycznego™ . Koffler
natomiast, pomimo ze czg$¢ swojego zycia spedzil w Wiedniu, gdzie uczg-
szczal m.in. na studia muzykologiczne, zaczat wprowadza¢ do swoich utwo-
row wzorcowa dla dodekafonii 12-stopniowa skale chromatyczna, podlega-
jaca roznym przeksztalceniom materialowym. Przyktadem takiego podejscia
do ,,nowej muzyki” bylo 15 Wariacji op. 9, Musique de ballet op. 7 oraz
Musique. Quasi una sonata op. 8, w ktorych kompozytor ,,0szczednie po-
shugiwat si¢ formami zwierciadlanymi serii i ich transpozycjami, co stano-
wito relikt my$lenia bardziej tradycyjnymi kategoriami tonalnymi”®, lub
w petni oryginalne Trio smyczkowe, Koncert fortepianowy, Kantata ,, Mi-
tos¢” 1 Il Symfonia”, gdzie $rodki techniki dodekafonicznej podporzadko-
wane sa tematyczno-motywicznym funkcjom serii”’. Tadeusz Majerski, kto-
ry prywatnie przyjaznit si¢ z Kofflerem, nie wahat si¢ wprowadza¢ do swo-
ich utworéw dodekafonicznych indywidualnych rozwiazan. Jak twierdzi
Iwona Lindstedt, ,,najistotniejsze sa tu eksperymenty z budowa serii, polega-
jace na tworzeniu w jej obrebie grup dzwigkowych pozostajacych w rézno-
rodnych zwiazkach wewngtrznych na wzoér szeregdw dwunastotonowych
Weberna”®. W dorobku Majerskiego do tego nurtu mozna zaliczy¢ 3 utwory
na fortepian, 4 preludia fortepianowe i Etiudy symfoniczne z 1935 r.

Wybuch II wojny §wiatowej okazat si¢ poczatkiem wielkiego dramatu nie
tylko dla relacji migdzyludzkich, ale réwniez niebywatym zagrozeniem dla
ciaglosci sztuki muzycznej. Szczegolnie bylo to widoczne w polityce niemiec-
kiej, ktora wszelkie przejawy aktywnosci artystycznej postrzegata jako wyraz
czynnego i wrogiego nastawienia wobec Il Rzeszy. Wtadze nazistowskie z bez-
wzgledna zacieklo$cia rugowaly z biezacego repertuaru koncertowego utwory
polskich twoércow. Wprowadzono zakaz rozpowszechniania muzyki polskiej
w radiu 1 organizowania koncertow, a takze skutecznie wstrzymywano sprzedaz
wydanych drukiem utworow kompozytorow polskich. Taki stan, w ktoérym
przyszto zy¢ i funkcjonowac wielu artystom, nie mogh trwaé nazbyt diugo,
poniewaz istniala wyrazna obawa przed istotnym zatarciem ciagltosci tradycji
sztuki polskiej 1 mys$li tworczej. Postanowiono kontynuowaé dotychczasowa
prace artystyczna, tyle ze w strukturach Panstwa Podziemnego. Oprocz twor-

3 Cyt za: Iwona LINDSTEDT, Dodekafonia i serializm w twérczosci kompozytoréw polskich XX
wieku, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000, red. Marek Podhajski, t. I: Eseje, Gdansk—Warszawa:
Wydawnictwo AM w Gdansku 2005 s. 251.

% Cyt za: Iwona LINDSTEDT, Jozef Koffler, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000, red. Marek
Podhajski, t: II: Biogramy, Gdansk—Warszawa: Wydawnictwo AM w Gdansku 2005, s. 416.

" Tamze.

8 Cyt za: I. LINDSTEDT, Dodekafonia i serializm, s. 251.
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czosci czysto uzywkowej, wyrazonej gtownie w pie$niach patriotycznych i nie-
podlegtosciowych, duza popularnoscia cieszyly si¢ dazace do monumentalizmu
kompozycje symfoniczne oraz mozliwe do wykonania dla szerszego audytorium
w warunkach konspiracji utwory kameralne. Na tym polu — jak pisze Malgo-
rzata Kowalska — warto zaznaczy¢ aktywnos$¢ Aleksandra Tansmana (Rapsodia
polska), Michata Kondrackiego (Symfonia zwyciestwa), Jana Maklakiewicza
(Grunwald) i Andrzeja Panufnika (Uwertura tragiczna)’. Wéréd tworcow nurtu
dodekafonicznego godna odnotowania jest dziatalnos¢ Konstantego Régameya,
ktory podczas jednego z konspiracyjnych koncertow zadebiutowal utworem
V Piesn perska na baryton i orkiestrg. Kompozytor sam wskazywat w ankiecie,
zamieszczonej na tamach ,Kwartalnika Muzycznego” z 1948 r., ze w jego
tworczosci — jak czytamy w biogramie opracowanym przez Jana Zielinskiego —
oprocz wspomnianej piesni nacechowaniem dodekafonicznym odznaczaja sig
jeszcze Intermezzo romantico w Kwintecie na klarnet, fagot, skrzypce, wiolon-
czele i fortepian oraz Scherzo w Kwartecie smyczkowym. ,,We fragmentach tych
— dowiadujemy si¢ w dalszej czgsci tekstu — stosowalem [Régamey — M.D.]
technike seryjna w sposob bardziej Scisty, niz to si¢ da stwierdzi¢ w wigkszosci
dziel Schonberga czy Albana Berga, z jednym wyjatkiem, iz nie liczylem sig
z zakazem uzywania trzech kolejnych dzwigkow, dajacych w ukladzie piono-
wym trojdzwiek™"’.

Po zakonczeniu dzialan wojennych najwazniejszym zadaniem wszystkich
zainteresowanych zyciem muzycznym bylo utrzymanie i wzmocnienie do-
tychczasowej dziatalnosci tworczej. Nie byto to jednak proste, poniewaz ich
aktywno$¢ byta sukcesywnie weryfikowana przez nowe uwarunkowania
spoleczno-polityczne, coraz silniej propagujace ideologie¢ socjalistyczna.
W s$rodowisku artystow pojawita si¢ potrzeba konfrontacji biezacej proble-
matyki muzycznej z rodzacymi si¢ zagadnieniami formalizmu i realizmu.
Okazja do dyskusji nadarzyla si¢ podczas Ogoélnopolskiego Zjazdu Kom-
pozytoréw i Krytykéw Muzycznych w Lagowie Lubuskim w dniach 5-8 VIII
1949 r., gdzie doszto do konfrontacji pogladow strony rzadowej z artystami.

Wyrazicielem stanowiska wtadz partyjnych byt Wtodzimierz Sokorski,
owczesny minister Kultury i Sztuki, ktéry stwierdzit, ze ,,zwatpienie w czto-
wieka, swiadomos$¢ katastrofy, bezetyczno$¢ wlasnej postawy spotecznej
[...] mialy przetozenie na jezyk muzyczny, w ktorym widoczna jest ucieczka
od humanistycznych, ludzkich tresci do abstrakcyjnych spekulacji, do
pseudonowatorskich rozwazan formalnych bez ogladania si¢ na rozwinigcie

? Cyt za: Malgorzata KOWALSKA, ABC historii muzyki, Krakoéw: Musica Iagellonica 2001, s. 641.
10 Cyt za: Jan ZIELINSKI, Konstanty Régamey, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000, red. Marek
Podhajski, t. IT: Biogramy, Gdansk—Warszawa: Wydawnictwo AM w Gdansku 2005, s. 820.
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Fot. 1. Uczestnicy Ogdlnopolskiego Zjazdu Kompozytorow i Krytykéw Muzycznych
w Lagowie Lubuskim w 1949 r.'" Od lewej: Z. Turski, J. Urbanski, W. Rudzifski,
K. Sikorski, A. Klon, J. Ekier, T. Baird, S. Wistocki, J. Sokorski, T. Szeligowski, A. Grad-
stein, Z. Mycielski, Z. Drzewicki, F. Kulczycki, B. Woytowicz, J. Maklakiewicz, B. Sza-
belski, W. Sokorski, J. Krenz (w pozycji lezacej).

w tematyce podstawowej myS$li muzycznej i jej apercepcji przez stuchacza
[...]. Stad muzyka nowej, wspdtczesnej nam epoki, epoki socjalizmu musi
stanowi¢ nie tylko tworcze przewarto$ciowanie najlepszego dorobku minio-
nych epok, lecz przede wszystkim musi by¢ tworczym przeciwstawieniem
si¢ — zarowno w tresci jak w $rodkach wyrazu — atonalnej, harmonicznej,
wyabstrahowanej z ludzkich przezy¢ i tresci muzyki ostatniego potwiecza™'?.
Temu antyformalistycznemu spojrzeniu wtoérowat Zygmunt Mycielski, ktory
petnit w tym czasie funkcj¢ prezesa Zarzadu Gtownego Zwiazku Kompozy-
torow Polskich. Wedtug niego ,.kompozytor nie byt oderwana indywidual-
noscia, lecz tym, ktory sprawia, ze za posrednictwem artystycznego wyrazu
muzycznego dzieto zawiera tres¢ emocjonalna, zdolng poruszy¢ mozliwie
najstarsze masy odbiorcow. Kosmopolityczny jezyk, jako obojetny wobec
przejawow stylu narodowego zostaje odrzucony. Kompozytor ma tworzy¢

! Zdjecie autorstwa dr. Jerzego Mtodziejowskiego reprodukowane za ,,Ruchem Muzycznym”
z pazdziernika 1949 r.

12 Cyt za: Wlodzimierz SOKORSKI, Ku realizmowi socjalistycznemu w muzyce, ,,Ruch Mu-
zyczny” 1949, nr 14, s.3-4.
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muzyke polska, przez co nie rozumie si¢ mechanicznie zaczerpnigtego cytatu
z tematyki ludowej, lecz tworzenie muzyki, ktorej kontur melodyjny, ryt-
mika, forma, szata harmoniczna i ogdlny nastrdj nadaja cechy, pozwalajace
odrozni¢ dany utwor, jako przynalezny lub rozwijajacy nadal w tworczy spo-
s6b charakterystyczne dla polskiej szkoty muzycznej elementy”".

Taka indoktrynacja ze strony wiladz — jakby nie bylo — formalizujaca
owczesng tworczos¢ rodzita wsrdéd kompozytorow mieszane uczucia. Jedni
widzieli w niej szans¢ dla siebie, drudzy nie zamierzali jej absolutnie ulegac.
Jak pisze Nikodemowicz w opracowanym przez siebie biogramie kompo-
zytora, ,,Majerski zostat zaliczony w poczet formalistow, co pociagnglto za
soba tancuch niekonczacych si¢ przykrosci i trudnos$ci, a nawet ataki krytyki
o wydzwigku politycznym [...] Jednak nie poddawal si¢ zadnej presji ideo-
wej i ideowym kompromisom. Pozostawal cztowiekiem niezaleznym i bez-
kompromisowym, zawsze wrazliwym na potrzeby innych ludzi, wiernym
wyznawanej filozofii zycia i wtasnym ideatom w sztuce”'*. Podobnie Roman
Palester i Andrzej Panufnik, ktérzy w imi¢ niezalezno$ci przekonan zostali
wyrugowani z polskiego obiegu koncertowego i publicznego. Oczywiscie
oficjalnie pojawily si¢ utwory dostosowane do poziomu zrozumiatego dla
niewyksztatconych mas chtopskich i robotniczych, odznaczajace si¢ narodo-
wym charakterem i przekazujace tresci ideowe zgodne z zatozeniami Polski
Ludowej. Kompozytorzy jednak najczesciej traktowali taka tworczosé jako
element ,,artystycznej panszczyzny”, ktéra w obliczu grozacych szykan nale-
zato wykona¢. Mimo to mys$lano zupetnie o czyms$ innym.

Jednym z pierwszych przejawow walki o nowy porzadek muzyki polskiej
byta ,,Grupa 49”, stworzona przez Tadeusza Bairda, Kazimierza Serockiego
i Jana Krenza. W ich oficjalnym programie, sformutowanym przez muzyko-
loga Stefana Jarocinskiego'”, wida¢ bylo hasta nawiazujace do wytycznych
socrealizmu oraz ,,przemycane” pod ich plaszczykiem myslenie o nowoczes-
nych rozwiazaniach. W wigkszosci te zainteresowania zdobyczami zachod-
niej awangardy byly w Polsce tlumione represjami ze strony witadz. Z po-
moca przychodzili kompozytorzy polscy dzialajacy na emigracji lub prze-
bywajacy poza granicami kraju. Chodzi tu szczegolnie o dzialalnos¢ Romana
Haubenstocka-Ramatiego, Romana Palestra, Karola Rathausa i Bogustawa

3 Cyt za: Zygmunt MYCIELSKI, O zadaniach Zwiqzku Kompozytoréw Polskich, ,Ruch Mu-
zyczny” 1949, nr 14, 5.9-10.

4 Cyt za: Andrzej NIKODEMOWICZ, Tadeusz Majerski, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000, red.
Marek Podhajski, t. II: Biogramy, Gdansk—Warszawa: Wydawnictwo AM w Gdansku 2005, s. 566.

'S Nazwa nawiazywala go niemieckiej ,,Gruppe 477, skupiajacej pisarzy odrzucajacych na-
zizm i popierajacych uprawianie literatury spotecznie zaangazowane;j.
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Schaffera. Ich twoérczos¢ poddawana byta ciaglym przeksztalceniom tech-
nicznym, estetycznym i formalnym w celu wypracowania na bazie formut
dodekafonicznych coraz to nowszych rozwiazan wzbogacajacych warsztat
kompozytorski. Haubenstock, jak twierdzi Iwona Lindstedt, eksponuje nowa
koncepcj¢ czasu i przestrzeni muzycznej, zawarta w ramach tzw. dynamicz-
nie zamknigtej formy. Koncepcja ta, ujawniajaca si¢ szczegolnie w Ricer-
cari, Blessings czy Recitativo ed aria, oparta na zasadzie ,,wariacji przez
powtdérzenie w mys$l”, ktorej muzyczna cato$¢ stanowi wigksza, niepowta-
rzalna jako$¢ ztozona z wielu powtarzalnych elementéw, w pdzniejszej twor-
czosci tego kompozytora zostala nazwana ,,mobilem” — nowym typem
formy. Schaeffer natomiast — kontynuuje badaczka — w Dwdch utworach na
fortepian 1 Kompozycji fascynuje si¢ interwatem jako nos$nikiem tresci me-
licznej w muzyce'®. Jezyk dzwickowy Romana Palestra rowniez ewaluowat
w kierunku bardziej rygorystycznego traktowania skali dwunastostopniowe;j
(Piccolo concerto, Study 58, Metamorfozy, Il Trio smyczkowe). ,,To ostatnie
— jak czytamy w tre$ci biogramu opracowanego przez Krzysztofa Bilicg —
jest dos¢ scisle dodekafoniczne. Seria jest jedna i umozliwia przebieg do-
skonale atonalny i chromatyczny [...], jest tam pewien problem osobisty,
ktéry mnie wtedy meczyl: chodzito mi o wyprobowanie, jak dalece mozna
pracowacé seria w sensie wylacznie horyzontalnym, niezaleznie w kazdym
glosie, jako ze woéwczas moga wystapi¢ jednoczesnie te same nuty w roz-
nych glosach. W rezultacie w poézniejszych utworach nie poszedtem juz ta
droga [...]”"". Karol Rathaus, przebywajacy w Stanach Zjednoczonych,
oprocz utwordéw niezwykle szablonowych, edukacyjnych i reklamowych
staral si¢ wraca¢ do swoich kompozytorskich ambicji, czego dowodem byt
V Kwartet smyczkowy op. 72 z 1954 r. Jego model dodekafonii, jak twierdzi
Iwona Lindstedt, nawiazuje w wielu elementach do twoérczosci Regameya.
Szczegolnie jest to widoczne poprzez ,,nieortodoksyjny sposob postugiwania
si¢ seria, dystans wobec dodekafonicznych norm oraz traktowanie dodeka-
fonii, jako swego rodzaju ‘techniki pomocniczej’, komplementarnej w sto-
sunku do innych, nieseryjnych sposobéw organizacji dzwiekow”'™.

Swego rodzaju odwilz ideowa, dajaca wigksza swoboda w docieraniu do
zdobyczy zachodniej awangardy, nastapita po §mierci Jozefa Stalina w 1953 r.
Wkroétce potem wspomniani juz Kazimierz Serocki i Tadeusz Baird, jako
wiceprezesi Zwiazku Kompozytorow Polskich, ktéoremu przewodzil Kazi-

' Cyt za: 1. LINDSTEDT, Dodekafonia i serializm, s. 252.

17 Cyt za: Krzysztof BILICA, Roman Palester, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000, red. Marek
Podhajski, t. II: Biogramy, Gdansk—Warszawa: Wydawnictwo AM w Gdansku 2005, s. 714.

'8 Cyt za: 1. LINDSTEDT, Dodekafonia i serializm, s. 253.
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mierz Sikorski, wypracowali formute festiwalu'®, bedacego prezentacja ow-
czesnych zdobyczy muzyki polskiej i sSwiatowej. W ten sposodb powstat
Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Wspoélczesnej ,,Warszawska Jesien”,
ktorego pierwszy final przypadt na czas gomutkowskiej odwilzy, wyartyku-
lowanej przez I sekretarza KC PZPR podczas przemdwienia na placu Defilad
w Warszawie 24 X 1956 r. Od samego poczatku ustalona modernistyczna
formuta Festiwalu promowala tworcow poszukujacych nowych rozwiazan
1 estetycznej metamorfozy. W dodekafonicznym nacechowaniu Baird poka-
zal swoje Cassazione per orchestra (1956), Cztery eseje (1958) i Espressioni
varianti (1959). Serocki przedstawit piesni do stéw Konstantego Ildefonsa
Gatczynskiego Serce nocy (1956) i Oczy powietrza do stow Juliana Przy-
bosia (1957). Nawet Bolestaw Szabelski, wierny ideom neobarokowym
i neoklasycznym, zaprezentowal Trzy sonety na orkiestre (1958) 1 Wiersze
(1961), zblizone do punktualizmu. Lutostawski, kontynuujac swoje doswiad-
czenia ze skala 12-stopniowa, napisat Gry weneckie (1960-1961), Ksiege na
orkiestre (1968), Trzy poematy Henri Michaux (1961-63) i Kwartet smycz-
kowy (1964), wykorzystujace zdobycze aleatoryzmu z cechami segmentacji
lub — jak pisano wcze$niej — mobili. Podobne zainteresowania miat Kazi-
mierz Serocki, ktory po pierwszych probach z dodekafonig i serializmem
(Suita preludiow, Musica concertante) zwrdcit sie¢ ku swobodzie uktadu
formalnego (A4 piacere na fortepian, Ad [libitum) oraz sonorystyce (Forte
e piano, Concerto alla cadenza, Pianophonie, Swinging music). Ten ostatni
kierunek stal si¢ punktem wyjscia dla kolejnych poszukiwan, w ktérych
wazna rolg¢ odegrali Krzysztof Penderecki i jego Tren ofiarom Hiroszimy
(1960) oraz Pasja wg sw. Ltukasza (1965), bedaca wymowna synteza wielu
tradycyjnych i wspotczesnych technik kompozytorskich, Wojciech Kilar,
do$wiadczajacy nowego materialu brzmieniowego poprzez wprowadzenie
niekonwencjonalnej artykulacji (Riff 62, Générique, Diphthongos), a takze
Henryk Mikotaj Goérecki, wznoszacy na wyzyny ludzkiej percepcji element
dynamiki (Scontri, Symfonia ,,1959”) oraz poszukujacy nowych zasad orga-
nizacji wyrazonych w punktualizmie i totalnym serializmie (Genesis, Trzy
diagramy).

1 Szczegoly organizacyijne przysztego Festiwalu Polskiej Muzyki Wspolczesnej zostaty spre-
cyzowane podczas konferencji kompozytorow i krytykéw muzycznych w Lagowie w 1949 r.
Wedlug zatozen polska wspodtczesna tworczo$¢ muzyczna miala by¢ ,,ukazana w formie nowych
polskich oper i baletéw oraz wspaniatych piesni dla najszerszych warstw narodu, zmagajacych
si¢ w trudnej walce klasowej”. Cyt za: Protokol z Konferencji kompozytorow w Lagowie
Lubuskim w dniach 5-8 sierpnia 1949 roku, ,,Ruch Muzyczny” 1949, nr 14, s. 29.
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Taka tendencja, idaca w kierunku konstruowania skrajnych brzmien i 13-
czenia ich z réznymi wariantami dzieta muzycznego, m.in. faktura (pun-
ktualizm) i forma (aleatoryzm), dawata si¢ zauwazy¢ w kolejnych latach.
Trudno jest jednak nakresli¢c konkretna cezureg, ktoéra wyznaczataby kres wia-
czania do struktury muzycznej materiatu dzwigkowego tozsamego z dodeka-
fonia i serializmem. W 2. potowie XX wieku w tworczosci kompozytorow
widoczne byto zarowno catkowite odejscie od takiej zaleznosci, jak 1 wyraz-
ny powrdt do wyobrazenia, w ktérym dodekafonia i relacje serialne trakto-
wane byly jako skladnik postmodernistycznej inferencji. Niejednolito$¢ w spo-
sobie ksztaltowania i wzajemnego przenikania si¢ owych zalezno$ci wskazy-
wal, ze ,,era 12 toné6w” nigdy tak do konca si¢ nie zakonczyta i nadal wy-
stgpowata w kreggu zainteresowan adeptow poszukujacych nietuzinkowych
rozwigzan w sztuce kompozytorskiej.

2. TWORCZOSC NIKODEMOWICZA W KONTEKSCIE
,NOWEJ MUZYKI”

W 1949 r. Andrzej Nikodemowicz, bgdac praktycznie u kresu swoich
studiow kompozytorskich w Panstwowym Konserwatorium im. M. Lysenki
we Lwowie”, doswiadczyl prawdziwej indoktrynacji socrealistycznej. Jej
piewca w zakresie kultury byt Andriej Zdanow, ktéry od 1946 r. nadzorowat
polityke represji i wzmozonego nadzoru ideologicznego w zyciu kultural-
nym ZSRR. Ich przejawem bylo bezwzgledne tgpienie wszelkiej sztuki,
ktora w opinii wiladz partyjnych cho¢by w najmniejszym stopniu mogta
przystuzy¢ si¢ dzialaniu na rzecz obcych mocarstw. Nie przebierano w $rod-
kach. Wykorzystywano wszelkie narzedzia terroru, poczawszy od inwigi-
lacji, a skonczywszy na fizycznym zastraszaniu. ,,Prywatnie to ignorowalem
— wspomina Nikodemowicz. Jednak trzeba bylo ogromnej wewngtrznej sity,
aby zachowa¢ wtlasng tozsamo$¢, ducha polskosci i tworcza indywidual-
no$¢”*!. Program studiow lwowskiej uczelni byt podporzadkowany ustale-
niom centralnych wtadz partyjnych, dla ktéorych wolno$¢ poznania nie miata
najmniejszego znaczenia. Mtody adept kompozycji mogt pisac¢ proste i zro-
zumiate dla proletariatu utwory, zabarwione czynnikiem ludowym oraz obra-
ca¢ si¢ jedynie w okreslonym kregu literatury muzycznej, gtdéwnie radziec-
kiej, ktora miala nie$¢ z gory zatozone ideologiczne nacechowanie. Wszelkie

2 W tym czasie rozpoczat réwniez studia pianistyczne u Tadeusza Majerskiego.
2! Zapis rozmowy autora z Andrzejem Nikodemowiczem, przeprowadzonej 17 I1 2016 r.
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bardziej innowacyjne proby muzyczne, w ktorych ,,zabrzmiatby choéby naj-
mniejszy dysonans”?, poddawano surowej krytyce, stawiajac je w kregu
dziatan antypolitycznych. Nikodemowicz, widzac jasne stanowisko wtadz
oraz podporzadkowanie uleglych jej profesoréw Iwowskiego Konserwato-
rium, nie miat wielu mozliwos$ci zapoznania si¢ z muzyka zachodnia. Wszel-
ki przeptyw informacji, nagran badz wykonan filharmonicznych byt catko-
wicie odcigty przez ,,zelazna kurtyng”. Zrozumienie dla zainteresowan mto-
dego kompozytora tzw. nowa muzyka do pewnego stopnia wykazywat jego
profesor, Adam Sottys, ktory zawsze w sposob dyplomatyczny probowal za-
chowacé bezstronnos$¢ i czuwal, aby podjete proby tworcze nie dosiggta fala
krytyki ze strony partyjnej doktryny badz przesiaknigtego nia Zwiazku Kom-
pozytoréow Rosyjskich®.

Pewne rozluznienie wymagan stawianych artystom oraz zwigkszenie do-
stgpnosci do muzyki zachodniej — podobnie jak to mialo miejsce w Polsce —
przyniosta $mier¢ Jozefa Stalina w 1953 r. Wowczas zainteresowania Niko-
demowicza, postrzeganego w Iwowskim $rodowisku muzycznym jako
ekstrawagant, zwrocity si¢ w kierunku muzyki awangardowej. Innowacyjne
techniki kompozytorskie, a w$rod nich dodekafonia, idee relacji serialnych
i sonorystycznych frapowaly mtodego, dobrze zapowiadajacego si¢ artysteg.
Czegsciowym zaspokojeniem jego ciekawosci byt wyjazd do Warszawy na
zorganizowany po raz pierwszy w 1956 r Migedzynarodowy Festiwal Muzyki
Wspotczesnej ,,Warszawska Jesien”, ktory trwat od 10 do 20 pazdziernika.
,»Wreszcie mialem mozliwo$§¢ — wspomina kompozytor — zobaczenia tego,
czego u nas mogtem sig¢ tylko domysla¢. Zespoty z Paryza, Wiednia, Buka-
resztu. Oprocz klasyki mozna byto ustysze¢ rodzace si¢ nowe tendencje
brzmieniowe, ktore i ja chciatem w swoich utworach wykorzysta¢”*,

Dla Nikodemowicza niezwykle interesujaca okazata si¢ zbudowana na
bazie swobodnie traktowanej dodekafonii sonorystyka, ktéora dawata mu
mozliwosci ukazania walorow dzwickowych instrumentéw w sposob niekon-
wencjonalny. Pierwsza i w zasadzie najbardziej reprezentatywna proba zmie-
rzenia si¢ z nowa technika byt cykl Composizione sonoristica™, sktadajacy
si¢ czterech utwordéw przeznaczonych na skrzypce (Sonorita per violino

2 Tamze.

% Po zakonczeniu studiéw Andrzej Nikodemowicz nie od razu zostat wpisany na liste kom-
pozytorow. W poczet cztonkow zostal wlaczony dopiero pod koniec lat 60. XX wieku w wyniku
interwencji komisji centralnej, odbywajacej wizytacj¢ lwowskiego Konserwatorium.

24 Zapis rozmowy autora z Andrzejem Nikodemowiczem.

% Zainteresowanie ,,nowa muzyka” widoczne jest jeszcze w Symfonii z 1975 r., w ktorej
kompozytor wykorzystuje aleatoryzm kontrolowany, zaczerpnigty z estetyki Lutostawskiego.
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solo, 1966), fortepian (Sonorita per pianoforte, 1966), wiolonczele (Sonorita
per violoncello solo, 1970) oraz — laczaca te trzy instrumenty — Sonorite quasi
una sonata per violino, violoncello e pianoforte, powstala w 1971 r. Kazda
z kompozycji zostata zadedykowana pierwszym jej wykonawcom, w kolejno-
sci: Armenowi Mardzanjanowi (20 XII 1970 r. w Kijowie), Adamowi Kaczyn-
skiemu (20 II 1970 r. we Wroctawiu), Jerzemu Klockowi (25 1 1977 r.
w Bielsku-Biatej) i zespotowi MW-2 (23 IX 1978 r. w Meksyku)*.

3. SYMBOLIKA SONORYSTYCZNA

W Sonorita quasi una sonata Nikodemowicz zastosowal szereg efektow
brzmieniowych, ktorych objasnienia widnieja na pierwszych stronach party-
tury wydanej przez PWM w 1981 r. Wszystkie zastosowane w utworze
symbole zostaly wymyslone przez samego kompozytora, stanowiac podsta-
wowy budulec catosci formy. Zasadne, a wrecz konieczne z punktu widzenia
dalszych rozwazan analitycznych wydaje si¢ przywolanie tych oznaczen oraz
odszyfrowanie ich postaci graficzne;j.

Ogolne
gestem rak uciszy¢ publiczno$é \ (
$miech; sprowokowa¢ $miech na sali X X X x
dowolna dtuzsza pauza —
diminuendo az do zupelnego zaniknigcia —

dzwieku
powtarza¢ szybko i w rdwnych warto$ciach O-\_/\/\

podana grupe dzwigkow, zachowujac ich
kolejnosé¢

powtarza¢ szybko podang grupe dzwigkoéw @-/\/\/\

w dowolnej kolejnosci, w rownych warto-
Sciach

% Daty premierowych wykonan zostaly wskazane w partyturze utworu wydanej przez Polskie
Wydawnictwo Muzyczne w 1981 r. w Krakowie.
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powtarza¢ podana grupe dzwickéw w do-

wolnej kolejnosci i w dowolnej ostrej ryt- @\)(\/-\
mizacji

dmucha¢ w szyjke potlitrowej butelki na-

petnionej woda B’ - - =

tego wymagaja, mozna zastosowa¢ wzmoc-

wylewa¢ wodg (o ile warunki akustyczne g
nienie elektroakustyczne)

znak chromatyczny odnosi si¢ tylko do == - ZI==

nuty, przy ktorej stoi g _ % = _ %
Skrzypce

glissando rozpoczynajace si¢ natychmiast po
zaatakowaniu podanego dzwigku; nachylenie J v
linii glissanda w stosunku do linii metrum ¢
wskazuje szybko$¢ wznoszenia si¢ lub opa-

dania glissanda

dzwiek bez wibracji J

wolna wibracja o duzych wychyleniach

szybka wibracja o matych wychyleniach AN T —

zmienna wibracja o r6znych wychyleniach W

glissando z wibracja

wykonanie serii schematyczne, bez zadnych ba
srodkow wyrazowych
ete.

wysokos¢ dzwigku podana orientacyjnie ( PS ‘
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najwyzszy mozliwy do wydobycia na danej
strunie dzwiek

skrzypienie o nieokreslonej wysokosci, po-
wstajace przez bardzo powolne i silne po-
ciaganie smyczkiem po strunie

skrzypiace glissando ze stabo przebijajacg
wysokoscig dzwigku, powstajace przez nie-

co lzejsze pociaganie smyczkiem po strunie

dowolny dzwigk w najwyzszym rejestrze

powtarza¢ dang figuracj¢ na wznoszacym
si¢ glissando akordzie

dowolne zygzakowate figury glissandowe

Fortepian

dzwigk o nieokres$lonej wysokosci

dzwigk o nieokreslonej wysokoSci, warto$¢
poinuty

wysokos¢ dzwigku podana orientacyjnie

dowolny dzwigk w podanym rejestrze

klaster” (wszystkie klawisze) w obrgbie
podanych dzwigkow wykonywany cala
dtonia

najwyzszy klawisz

1
W
"

b

JLiss
LAl YV
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najnizszy klawisz

uderza¢ mlotkiem w pudto fortepianu pod
klawiatura

uderza¢ jak wyzej przez gume

uderza¢ mtotkiem przez gume¢ w brzeg pu-
dta fortepianu nad klawiatura

uderza¢ drewnianym trzonkiem milotka
W strojnice

uderza¢ miotkiem w kilka najnizszych strun

rzuci¢ mtotek na podloge lub na drewniane
krzesto

uderza¢ klawisz, przytrzymujac jednoczes-
nie strung palcami drugiej reki (uwazac,
azeby nie powstawaly flazolety!)

pizzicato wydobywane palcami

pizzicato wydobywane paznokciem

pizzicato wydobywane drewnianym media-
torem

uderza¢ w struny pateczka z filcowa gtowka

uderza¢ w struny drewniang pateczka
na struny o podanych wysokosciach rzuci¢
pateczke i natychmiast zdjaé

glissando drewnianymi paleczkami po stru-
nach

e\'?‘?\'cﬂ‘\f@ym

git
%
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krotkie, ostre glissando wydobyte paznok-
ciem na kilku najnizszych strunach

krotkie glissando szczotka na najnizszych
strunach

przesuwaé szczotka po strunach w wykre-

$lonych granicach wysokosci dzwigkow

uderzy¢ kantem szczotki o zebro metalowe;j
ramy wewnatrz fortepianu

uderza¢ w kotki grubym koncem metalo-
wego preta

przesuwa¢ po kotkach cienkim koncem
metalowego preta

powoli zwalnia¢ pedatl. Uwaga: pedalizacje
nalezy realizowac $cisle wedtug oznaczen

pigciopalcowa figuracja rownoczesnie pra-
wa reka na biatych klawiszach i lewa reka na

czarnych klawiszach w réwnych, drobnych
wartosciach

uderzy¢ wierzchem dloni w wieko klawia-
tury

uderzy¢ dlonia w pudto fortepianu pod kla-
wiatura

uderzy¢ drewniang pateczka w zebro ramy
fortepianu

przesuwac po kotkach metalowym pretem

uderzy¢ metalowym pregtem w kotek

uderzy¢ palcem w wieko nad klawiaturg

wymawiaé bezdzwigcznie

[m\./
A
*

a
/1l

ped.J
o~ 2

p ts, tf (czsz)
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uderzy¢ stopa w podtoge q

gwizda¢ gwizdkiem z kulka '»]

Wiolonczela
najwyzszy mozliwy do wydobycia dzwigk v

dowolna dtuzsza pauza |

vibrato lento ~_ NN

molto vibrato AN

dowolne zygzakowate figury glissandowe M
szybkie pasaze na dowolnych dzwigkach LEL, L L

dowolny wysoki dzwiek na strunie A o

uderzy¢ plasko palcami lewej reki w struny,
nie dopuszczajac do wzbudzenia wibracji
strun

rezonansowe przy gryfie

uderzy¢ koncem palca w pudlo rezonan-
sowe

uderzy¢ ptasko palcami lewej reki w pudio ;

tremolando palcami na pudle rezonanso- 00O.0
wym (] o

drgajaca strun¢ thumi¢ powoli paznokciem ‘
palca prawej reki lub zabka smyczka @) ‘"“m"
)
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gra¢ na strunie sthumionej palcami lewej
reki

przesuwaé po owijanej strunie paznokciem
lub kantem twardego przedmiotu: M —
w strong podstawka, V — w strong prozka

jak wyzej, ale przez cala dtugosc¢ struny

krotki dzwigk (quasi glissando) wydobyty
przez szybkie przesunigcie paznokciem po
owijanej strunie — za podstawkiem

skrzypienie o niecokreslonej wysokosci, po-
wstajace przez silne i powolne pociaganie
smyczkiem po strunie

zaczaé od skrzypienia i stopniowo przej$é
do normalnego dzwigku

zaczaé dzwigkiem na pustej strunie, nastep-
nie czym przej$¢ stopniowo do skrzypienia

gra¢ stopniowo coraz blizej podstawka

wydoby¢ dzwigk uderzajac palcem w strung
i dociskajac ja do gryfu (senza arco), na-
stepnie wykona¢ glissando w taki sposéb,
aby styszalny byl szmer przesuwanego vi-
brato palca po owijanej strunie

bardzo lekko naciska¢ smyczkiem strung
(graé ,,powierzchownie™)

wibrujacym ruchem szybko przesuwac
drzewcem smyczka lub szeroka rurka
plastykowa po sttumionej strunie, nastgpnie
rzuci¢ smyczek drzewcem (rurkg), zblizajac
go do podstawka i zaggszczajac uderzenia

lekko dotyka¢ strung palcem, jak przy
flazoletach, rownoczesnie thumiac flazolety
drugim palcem
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gra¢ flazolety przesuwajac palec po strunie
migdzy gryfem a podstawkiem, nastgpnie
przesunaé palec przez cala dlugos$¢ struny
izdja¢ na prozku w taki sposob, aby dzwigk
a zabrzmial stopniowo i stopniowo (dimi-
nuendo) zaniki

pizzicato za podstawkiem na 4 strunach

pizzicato jednym palcem na 4 pustych
strunach

jak wyzej, lecz palcem lewej reki

pizzicato jednym palcem na 4 sttumionych
strunach

szybkie pizzicato za podstawkiem na 4 stru-
nach kolejno 1 -4 palcem

jednym rzutem w prawo rozluznionej dtoni
wykona¢ szybkie pizzicato na 4 pustych
strunach kolejno wszystkimi palcami (kaz-
dy palec przebiega przez wszystkie struny
i rozpoczyna pizzicato nie czekajac az po-
przedni skonczy)

pot-gwizd ustami od dowolnie wysokiego
dzwigku w dot, z rownoczesng silna wibra-
cja jezyka stopniowo zaggszczong — dimi-
nuendo

$cisna¢ strung duzym i wskazujacym pal-
cem

powtarza¢ dang figuracj¢ na wznoszacym
si¢ glissando akordzie

oD
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Kompozytor podzielit katalog oznaczen sonorystycznych na cztery grupy,
ktére z zatozenia mialy by¢ tozsame z okreslonym sktadem wykonawczym
(skrzypce, wiolonczela, fortepian) badz wystgpowaé wybidrczo we wszy-
stkich tych kategoriach. Tworca nie trzyma si¢ kurczowo tego podziatu,
mieszajac czasami oznaczenia mig¢dzy poszczegdlnymi wykazami. Najcze-
$ciej ma to miejsce pomigdzy partiami instrumentow smyczkowych a forte-
pianem i dotyczy odnosnikow majacych wplyw na przeksztalcenia w obrgbie
niekreslonych wysokos$cia dzwigkow:

e NI T

Ponadto w przestrzeni symboliki brzmieniowej oprocz zaznaczonego w powyz-
szym wykazie pojawia si¢ drugi rodzaj klasteru I, ktory nie zostat ujety w przy-
wotanym wyzej zestawieniu, identyfikujac wykonanie dzwigkow w nieoznaczo-
nym obrgbie.

4. BRZMIENIOWA KONSTRUKCJA FORMY

Mimo wystepujacych w utworze fragmentow swobodnie traktowanej do-
dekafonii, przeplatajacej si¢ z sonoryzmem i wariacyjnoscia, widoczne jest
nawiazanie Nikodemowicza do cech neoklasycznych, szczegdlnie w odnie-
sieniu do formy sonatowej. Sam kompozytor podkresla taka zalezno$¢ twier-
dzac, ze w przestrzeni utworu mozna doszuka¢ si¢ quasi ekspozycji, prze-
tworzenia i repryzy. Poglad ten znajduje swoje odzwierciedlenie w struk-
turze kompozycji, ze wzgledu jednak na do§¢ swobodne traktowanie przez
niego istoty taktu (kreski pojawiaja si¢ w utworze nieregularnie badz w 0go-
le ich nie ma) podziat na cz¢sci mozliwy jest dzigki wskazaniu stron party-
tury. Tym samym pierwszy odcinek konczy si¢ na stronie 6, drugi — na 19,
a trzeci, bedacy mimo poczatkowych réznic idealnym powtérzeniem pierw-
szego z krotka koda — na 26.

W materiale muzycznym widoczne sa nawiazania do wcze$niejszych
utwordow cyklu zar6wno w odniesieniu do faktury, schematow dzwigkowych
(dodekafonia), jak i symboliki sonorystycznej. W partii skrzypiec pojawia
si¢ nacechowana chromatycznie 12-stopiowa, zrytmizowana seria ztozona
z dzwigkow: es-b-h-g-a-as (gis)-des (cis)-f-d-fis-c-e i podzielona na dwa
heksachordy, zr6znicowane pod wzgledem interwatowym (Przyktad 1).
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Przyktad 1. Seria 12-stopniowaw partii skrzypiec (Strona 4)

W dalszym materiale dzwigkowym kompozytor swobodnie wykorzystuje
przywotane stopnie serii, opracowujac na jej podstawie wybrane motywy prze-
ptywajace swobodnie pomigdzy partiami skrzypiec a fortepianu (Przyktad 2).
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Przyktad 2. Swobodne opracowanie dzwigkow serii (Strona 8)

Instrumentom smyczkowym towarzyszy partia fortepianu, ktoéra ksztatto-
wana jest na zasadzie wariacyjnosci. W jej strukturze widoczne sa zarowno
elementy nawiazujace do melodyki tonalnej (rozbudowane akordy, rozto-
zone 1 famane pasaze, przebiegi gamowe) — Przyktad 3, nasladujace efekty
tozsame dla skrzypiec 1 wiolonczeli — Przyktad 4, jak i te stricte sono-
rystyczne (uderzenie w pudto rezonansowe, rame, strojnice i wieko klawia-
tury mtotkiem, szczotka, metalowym pretem, paleczka lub wierzchem dtoni,
przesuwanie szczotka po strunach, uderzenie stopa w podtoge) — Przyktad 5.
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Przyktad 3. Elementy wariacyjnosci (Strona 10)
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Przyktad. 4 Nasladownictwo efektow wykorzystywanych w partii skrzypiec
i wiolonczeli (Strona 8)
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Przyktad 5. Efekty sonorystyczne (Strona 15)
Przeplataja je doS$¢ czesto stosowane klastery stale w formie rozbudo-

wanej, siggajacej nawet kilku oktaw, oraz zwartej, z ktérych kompozytor
uktada dos¢ ztozone struktury przestrzenne (Przyktady 6 1 7).
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Przyktad 6. Przeksztatcenia klasterow (Strona 14)



138 MAREK DUDEK

Przyktad 7. Przeksztalcenia klasterow (Strona 9)

Dla calego sktadu wykonawczego zjawiska brzmieniowe stanowia nadrzedny
element formotworczy, determinujacy wszystkie przeksztatcenia. Poteguja je dosc¢
szybko zmieniajaca si¢ dynamika, ktérej ambitus obejmuje jedynie oznaczenia ze
skrajnych grup: cichej (pp, p) i bardzo glosnej (f, ff, sffff) oraz czgsto wykorzy-
stywane glissanda w zréznicowanej konfiguracji:
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i przenosniki oktawowe, siggajace odleglych interwatow (15", 10", 8").
Patrzac na caly cykl Composizione sonoristica, wykorzystanie czynnika
sonorystycznego ma tendencje rozwojowa. Najmniejszy jego udzial widocz-
ny jest w pierwszej sonoricie na skrzypce, gdzie dominujaca technike sta-
nowi dodekafonia. Wraz z kolejnymi utworami na fortepian i wiolonczele
elementy brzmieniowe staja si¢ coraz bardziej widoczne, stajac si¢ sktadni-
kiem nadrzednym i formujacym ostatnia Sonorita quasi una sonata.

5. PODSUMOWANIE

Zainteresowania Andrzeja Nikodemowicza skupione wokot wykorzysta-
nia dodekafonii oraz efektow sonorystycznych maja charakter jednostkowy.
Brak po6zniejszych utwordéw siggajacych po zdobycze wspdlczesnej awan-
gardy muzycznej $§wiadcza raczej o chwilowym zaspokojeniu ciekawosci
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kompozytora niz trwalej tendencji. Z jednej strony, jak podkreslal sam twor-
ca, tzw. nowa muzyka nigdy az tak go nie pociagata, aby ja kontynuowac.
Z drugiej natomiast strony decydowaty warunki, w ktorych przyszto mu
komponowaé: Lwow, lata 60. i 70. XX w. oraz wszechogarniajaca ideologia
socrealizmu, sprowadzajaca wszelka aktywno$¢ twoércza do poziomu mu-
zycznej panszczyzny, w ktorej nie byto miejsca na nowe tendencje. Niko-
demowicz pomimo wszystko nie poddawat sig, starajac pozna¢ zdobycze
sztuki zachodu. Przykladem na to byl jego udziat w pierwszej edycji
Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej ,,Warszawka Jesien”,
gdzie ustyszatl utwory, ktorych wykonanie w Iwowskiej Filharmonii z racji
partyjnych uwarunkowan byto niemozliwe. Che¢ weryfikacji awangardo-
wych technik data swoj upust w cyklu Composizione sonoristica, ztozonego
z czterech utworow solowych: na skrzypce, fortepian i wiolonczelg oraz
quasi sonateg, taczaca wszystkie te instrumenty. Wida¢ w nich swobodne
traktowanie dodekafonii, ktora nie staje si¢ elementem formotwoérczym. Te
role przejmuje sonorystyka, pojawiajaca si¢ we wszystkich partiach wyko-
nawczych. Jej kulminacj¢ odnajdujemy w ostatnim utworze — Sonorita quasi
una sonata, stanowiacej przedmiot naszych rozwazan, w ktorej kompozytor
postugujac si¢ mysleniem neoklasycznym, nakreslit — choé¢ nieformalnie —
tréjpodziat przynalezny formie sonatowej. W ten sposéb przywiazanie do
tradycji, wykorzystujace rowniez technik¢ wariacyjna i struktury tonalne
laczy si¢ z nowymi brzmieniami, dopelniajac tworczos¢ Andrzeja Nikode-
mowicza o wspotczesne tendencje muzyczne.
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NURT AWANGARDOWY W TWORCZOSCI ANDRZEJA NIKODEMOWICZA
NA PRZYKLADZIE SONORITA QUASI UNA SONATA PER VIOLONO,
VIOLONCELLO E PIANOFORTE

Streszczenie

W czasach, kiedy Andrzej Nikodemowicz byt studentem Panstwowego Konserwatorium im.
M. Lysenki we Lwowie (1944-1954) w klasie kompozycji A. Sottysa i fortepianu T. Majerskiego,
zycie kulturalne ZSRR bylo przesiaknigte politycznym nadzorem, nad ktéorym czuwatl Andriej
Zdanow. Wszelkie proby siegnigcia po inny niz wskazywatl aparat partyjny jezyk muzyczny
uznawany byt za antysocjalistyczny i tgpiony z najwyzsza surowoscia. Wyrazna odwilz nastapita
po $mierci Jozefa Stalina w 1953 r. Jednym z jej przejawdéw byl Migdzynarodowy Festiwal
Muzyki Wspoélczesnej ,,Warszawska Jesien” (od 1956 r.), na ktérego pierwsza edycje¢ Nikode-
mowicz przyjechat z rodzinnego Lwowa. Impreza okazata si¢ dla niego waznym miejscem za-
spokojenia ciekawosci i czerpania inspiracji dla utworéw idacych w kierunku nowych rozwiazan.
Rezultatem tych do$wiadczen, skupionych wokoét zjawisk brzmieniowych stat si¢ cykl Compo-
sizione sonoristica, sktadajacy si¢ z 4. utworéw przeznaczonych na skrzypce (Sonorita per vio-
lino solo, 1966), fortepian (Sonorita per piano forte, 1966), wiolonczelg (Sonorita per violoncello
solo, 1970) oraz — taczaca te 3 instrumenty — Sonorite quasi una sonata per violino, violoncello
e pianoforte powstata w 1971 r. Kompozytor stosuje w nich szereg oznaczen sonorystycznych
wymyslonych przez siebie i tozsamych z walorami brzmieniowymi poszczegdlnych instrumen-
tow. Ostatni utwoér, bedacy przedmiotem niniejszego artykutu, wykazuje cechy neoklasyczne,
szczegodlnie w odniesieniu do formy sonatowej, ktorej quasi-struktur¢ mozna bylo w nim od-
nalez¢. W przestrzeni dzwigkowej tworca nawiazuje do poprzednich utworéw cyklu zaréwno
w odniesieniu do faktury, schematow dzwigkowych (dodekafonia), jak i symboliki sonory-
stycznej, ktora poteguja szybko zmieniajaca si¢ dynamika w skrajnych rejestrach, czgsto wyko-
rzystywane glissanda w zroznicowanej konfiguracji i przeno$niki oktawowe, siggajace odlegtych
interwalow. Dzigki temu Sonorita quasi una sonata, bedac finalowym utworem cyklu staje sig
studium mys$li i dazen kompozytora w zakresie wykorzystania nowych technik kompozytorskich,
szczegolnie w zakresie brzmienia.

Stowa kluczowe: Nikodemowicz; dodekafonia; sonorystyka; muzyka wspotczesna; Sonorita quasi
una sonata; wariacyjnosc.



