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Ekspresja — wynik wspotdziatania

roznych elementow dzieta muzycznego

Analiza wybranych Srodkow wyrazu artystycznego

na podstawie autorskiego cyklu utwordw

pt. Reflections — Preludes and Walizes for Piano

,-Ekspresja” jest pojeciem wieloznacznym i moze zawiera¢ w sobie rézne tre-
$ci. W kontekscie dzieta muzycznego termin ten interpretuje si¢ jako ogdlny wy-
raz artystyczny utworu, pozadZzwigkowy wspotczynnik dziela muzycznego, ktéry
ujawnia sig¢ poprzez strukturg dzwigkowa dzieta, wilasciwosci i sposdb
wspotdziatania jego elementéw. Sam nie jest zadnym z nich. W zasadzie kazdy
styl historyczny ma swdj okreslony typ ekspresji (tzw. ekspresja stylistyczna).
W niektdrych okresach przejawia si¢ dazenie do jej wzmozenia: w XVII wieku
w monodii operowej, w XVIII wieku w szkole mannheimskiej, w XIX wieku
u romantykéw i neoromantykéw, na przetomie XIX 1 XX wieku — u ekspresjo-
nistow. Przerost ekspresji w muzyce XIX wieku wywotat reakcje w postaci anty-
wyrazowych tendencji w muzyce XX wieku (np. P. Hindemith, 1. Strawiriski)'.

Przyjrzyjmy si¢ temu pojeciu jako wynikowi wspéldziatania réznych ele-
mentéw dziela muzycznego, czyli ekspresji estetycznej utworu, ktéra realizuje
si¢ poprzez odpowiedni ich dobor. Tak wigc istotne znaczenie okreslajace ro-
dzaj ekspresji estetycznej dzieta maja wilasnie zwiazki wystepujace pomigdzy
jego elementami.

O warto$ci dzieta muzycznego decyduje zaréwno logika materiatu dZwieko-
wego (warsztat kompozytorski), jak i zawarta w nim ekspresja, ktérej charakter

! Mata encyklopedia muzyki. Red. S. Sledzinski. Warszawa 1981, s. 247.
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uwarunkowany jest potrzebnymi do jej uzyskania Srodkami. Istnieje duza réz-
norodnos¢ srodkéw, za pomoca ktérych uzyskuje si¢ okreslony charakter wyra-
zu artystycznego. Odpowiedni dobdr Srodkéw ekspresji ma decydujacy wptyw
na estetyke utworu i sytuuje go w kategorii stylistyki gatunku i odwrotnie: ce-
chy stylistyczne wywotuja okreslony rodzaj ekspresji dzieta.

Rozpatrujac poszczegdlne elementy, sktadajace si¢ na dzielo muzyczne,
mozna dokona¢ podziatu na te, ktére pozostaja wytacznie w gestii kompozyto-
ra, oraz te, ktérych realizacja, a wigc interpretacja wykonawcy moze réznié si¢
od zatozen twoércy utworu. Do tych pierwszych zaliczy¢ trzeba gtéwne elemen-
ty dzieta muzycznego, stanowiace fundamentalne narz¢dzie kompozycji, tj. me-
lodyka, harmonika i rytmika. Sa one bowiem formotwoérczym czynnikiem po-
wstajacego w procesie tworzenia utworu. Nie dotyczy to utworéw nalezacych
do gatunkéw, w ktérych dominujacym czynnikiem jest improwizacja oraz swo-
bodna interpretacja utworu na wszystkich jego ptaszczyznach, np.: forma otwar-
ta, technika aleatoryczna itp. Do elementéw, ktoérych realizacja bywa rézna od
sugestii kompozytora, zalicza sie uzupelniajace elementy dzieta muzycznego,
takie jak: dynamika, agogika, artykulacja czy kolorystyka. Na nich wykonaw-
ca-interpretator moze pozwoli¢ sobie na pewna swobodg, wynikajaca z indywi-
dualnego spojrzenia oraz koncepcji interpretacyjnej dzieta. Swiadczy to o mno-
gosci interpretacyjnej kazdego dzieta wykreowanego przez kompozytora, ktéry
jest swiadomy tego faktu.

Tak wigc od powstania dzieta, poprzez jego realizacj¢ dochodzimy do ostat-
niego etapu, jakim jest odbidr, czyli percepcja, ktérej podmiotem jest stuchacz.
To wilasnie twoérca (kompozytor) oraz interpretator (wykonawca) maja decy-
dujacy wplyw na percepcje stuchacza. To, w jaki sposéb stuchacz odbiera ,,go-
towe” dzieto artystyczne, uwarunkowane jest tym wszystkim, co ono zawiera,
a wigc percepcja stuchacza zalezy od jezyka wypowiedzi kompozytora i wyko-
nawcy, ktérzy kreuja czynnik ekspresyjno-estetyczny okreslajacy wyraz arty-
styczny utworu. Dodatkowym czynnikiem wptywajacym na percepcje dzieta
jest wyobraZnia, stopiefi wrazliwosci stuchacza oraz intelekt — wiedza muzycz-
na, pozwalajace na plytsze lub glgbsze zrozumienie i przezycie shuchanego
dziefa.

Sposréd elementéw dzieta muzycznego wptywajacych na jego ekspresje
pierwszoplanowe miejsce wydaje si¢ zajmowaé harmonia, odznaczajaca si¢
wielkim bogactwem Srodkdw wyrazu poprzez szeroki wachlarz mozliwosci
zestawiania wertykalnego i horyzontalnego najrozmaitszych konfiguracji
wspotbrzmien, przez co staje si¢ ona wieloalternatywnym narzedziem tworcze-
go myslenia w kompozycji i temu wiasnie elementowi poswigce najwigcej uwa-
gi w dalszych rozwazaniach. Na tejze ptaszczyZnie istnieje wiele Srodkow
warsztatowych, ktérymi postuguje si¢ kompozytor w celu uzyskania maksimum
ekspresji. Istotne znaczenie dla ich zrozumienia ma analiza wertykalnych
wspoétbrzmieri akordowych (voicing) oraz horyzontalnych potaczenn harmonicz-
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nych (voice leading). Celem zobrazowania opisywanych zagadniefi postuze si¢

przyktadami nutowymi pochodzacymi z cyklu utworéw fortepianowych Reflec-

tions — Preludes and Waltzes for Piano mojego autorstwa, ktéry zaliczyd
mozna do kompozycji synkretycznych pod wzgledem stylistyki, tj. reprezen-
tujacych w tym wypadku potaczenie estetyki muzyki klasycznej i jazzowej. Na
cykl skfada si¢ czternascie kompozycji, w tym 8 preludiéw i 6 walcéw. Utwory
wchodzace w jego sklad ujete sa bowiem w klasyczne ramy formalne, tak tez
traktowana melodyke, lecz w warstwie harmonicznej wykorzystujace bogata
palete Srodkéw stosowanych w muzyce jazzowej. Dzigki takiej relacji glow-
nych elementéw dzieta muzycznego opisywane utwory nabieraja cech oryginal-
nosci stylistycznej, a specyficzna wielobarwnos$¢ odcieni kolorystycznych uzy-
skana jest poprzez zastosowanie mnogosci Srodkéw ekspresji.

Do najwazniejszych Srodkéw harmonicznych naleza:

— opoznienia i alteracje — krére naleza do podstawowych i najczesciej stoso-
wanych Srodkéw wyrazu. OpdZnienia zazwyczaj czynia przebieg harmonicz-
ny tagodniejszym, bardziej spdjnym i ,,aksamitnym”, natomiast alteracje,
niewymagajace rozwiazania, posiadaja z natury ostrzejszy charakter. Akor-
dyka zawierajaca alteracje jest bardziej zaggszczona, a kolorystyka wyja-
skrawiona. W przedstawionych ponizej przyktadach wida¢ sposoby wyko-
rzystania opdZnief, zaréwno w warstwie harmonicznej, jak i melodycznej
(przyktad 1) oraz alteracji (przyktad 2 i 3).

Przyklad 1. A View with the Distant Horizon, takty 17—30
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Stylistyka nawigzuje do kompozycji okresu romantycznego, a zastosowane
tu opdZnienia podkreslaja romantyczny charakter.
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Przyklad 2. Love Colours, takty 39—42
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Odznacza si¢ stylistyka ballady jazzowej, uzyte alteracje maja decydujacy
wplyw na wyrazisto$¢ stylistyczna kompozycji.

Przyklad 3. The Setting Sun Waltz, takty 31—35
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Zastosowane alteracje ,,zaostrzaja” na krétkim odcinku kompozycji przebieg
harmoniczny (odznaczajacy si¢ na przestrzeni calosci utworu raczej umiarkowa-
nym zdysonowaniem), co powoduje osiagniecie kulminacji wyrazowe;.

— sekundy zabarwiajace — podobnie jak op6Znienia i alteracje, sekundy za-
barwiajace naleza do najpopularniejszych srodkéw wyrazowych na plasz-
czyznie harmonicznej. Stosowane sa w zasadzie w kazdej stylistyce,
wzbogacajac kolorystyke brzmienia akordu.
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Przyklad 4. So Far, So Near, takty 1—8
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Sekundy zabarwiajace staja si¢ jednym z gtéwnych czynnikéw formotwor-
czych dla ekspresji.

— struktury wyzsze (ang. upper structures) — w muzyce jazzowej termin ten
oznacza wertykalne struktury harmoniczne, powstajace w wyniku natozenia
na tzw. akord bazowy, znajdujacy si¢ w dolnym planie, akordu strukturalne-
go (o odmiennym centrum tonalnym) w planie gérnym. Struktury wyzsze
zawsze powoduja brzmienie mocno zageszczone, o duzym stopniu wysyce-
nia i zdysonowania. Sa one jednym z najbardziej charakterystycznych $rod-
kéw harmonicznych stosowanych w utworach muzyki jazzowej i determinuja
ksztatt ekspresji estetyczne;.
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Przyklad 5. Jubilation, takty 47—51
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Zastosowanie struktur wyzszych w przesunigciach réwnolegtych (réwnolegte
przesunigcia akordu bazowego i struktury wyzszej).

Przyklad 6. Timelessness, takty 50—57
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Zastosowanie struktur wyzszych w przesunigciach na stalym akordzie bazo-

wym.
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substytuty akordowe (ang. chords substitutes) — stosowanie substytutow,
czyli zamiennikéw akordéw, przyczynia si¢ w znacznym stopniu do wzbo-
gacenia treSci harmonicznej dzieta, bowiem za ich pomoca w rézny sposéb
zharmonizowa¢ mozna np. ten sam material melodyczny. Istota substytutu
jest to, iz musi on posiadac takie samo ciazenie funkcyjne jak akord podsta-
wowy, ktérego jest zamiennikiem (dZwigki prowadzace decyduja o zalezno-
$ci ciazeniowej). W muzyce jazzowej najbardziej powszechnie stosowanym
substytutem jest substytut trytonowy. Czgstym miejscem jego wystgpowania
jest zwrot kadencyjny. Przy stosowaniu substytutéw akordowych, dla uprosz-
czenia zapisu nutowego dozwolone jest postugiwanie si¢ enharmonia.

Przyklad 7. Jubilation, takty 71—76

Wykorzystanie substytutow trytonowych, urozmaicajacych przebieg harmo-

niczny epilogu (substytuty staja si¢ tu czynnikiem formotwodrczym).
— suspendy (akordy zawieszone) — stanowia grupg akordéw, posiadajaca

charakter podtrzymujacy napigcie emocjonalne utworu. Ich obecnos¢ zaw-
sze przyciaga uwage stuchacza, poniewaz brzmienie suspendéw ma w sobie
co$ ,tajemniczego”. Podobnie jak ma to miejsce w przypadku substytutéw,
suspendy wystepuja dosy¢ czgsto w kadencjach. Moga one réwniez petnié
role substytutéw, zastepujacych np. podstawowe akordy kadencji.
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Przyklad 8. Summer Evening, takty 94—101
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Zastosowanie akordéow suspendowych w czgsci kodalnej, bedacej kadencja
koricowa kompozycji.

— akordy kwartowe i akordy typu ,,so what” — akordy kwartowe, w przeci-
wienistwie do tradycyjnych, budowanych tercjowo akordéw durowych i mo-
lowych, sa akordami o nieokre§lonym trybie harmonicznym. Ich kwartowa
Iub kwartowo-trytonowa (tzw. akordy kwartowo-trytonowe) budowa posiada
specyficzny, nieco ,,surowy” charakter brzmieniowy, bardzo znamienny dla
pewnych gatunkéw muzyki jazzowej. Akordyke kwartowo-trytonowa cechu-
je duza dysonansowos¢ brzmienia, wpltywajaca w sposéb zasadniczy na wy-
raz estetyczny utworu. Akordy typu so what stanowia odmian¢ akordéw
kwartowych. Ze wzgledu na swa kwartowo-tercjowa budowe charakteryzuja
si¢ brzmieniem bardziej delikatnym, ,,zastanawiajacym”, ,,poszukujacym od-
powiedzi na pytanie: co dalej?”.

12 — Wartosci...
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Przyklad 9. A View with the Distant Horizon, takty 73—80

o

H | : o
y s ]
| o W) v d.

\Uv € . 3 = &E <’ g <" <

P ? z-. o z. .

V4 morendo | PP rit. "~ I~ T~

> s
7 FV\ }7" 0
O — =
- 0 GO 7 - 78 - f.\—/f.

Wykorzystanie akordéw typu so what, pojawiajacych si¢ w charakterze pew-
nej ,,zagadkowosci” w zakoniczeniu utworu.
— charakterystyczne zwroty kadencyjne — najpopularniejsza kadencja sto-
sowang w muzyce jazzowej i gatunkach pokrewnych jest kadencja [I—V—I.

Przyklad 10. Love Colours, takty 17—18
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Wykorzystanie kadencji II—V—I, stanowiacej w tej kompozycji formotwor-
czy czynnik harmoniczny, dzigki czemu utwér ten odznacza si¢ jazzowa styli-
styka.

Na podstawie schematu kadencji II—V—I budowane sg inne rodzaje kaden-
cji. Jedna z nich jest kadencja zwodnicza, ktéra w jazzie rozumiana jest nie tyl-
ko jako rozwigzanie dominanty na VI stopieii gamy, lecz moze stanowié kazdy
rodzaj rozwigzania dominanty, posiadajacy charakter ,,zaskoczenia”. Taka inter-
pretacja pozwala na wykorzystanie szerokiej gamy potaczen, zaliczanych do ka-
dencji zwodniczej. Ten typ kadencji w zasadniczy sposéb wzbogaca tres¢ har-
moniczng utworu, powodujac urozmaicenie przebiegu harmonicznego poprzez
»zaskoczenie”. Jest to nieprzeceniony Srodek wyrazowy w budowaniu ekspresji
dzieta.
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Przyklad 11. Love Colours, takty 23—24
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Kadencj¢ zwodnicza tworzy potaczenie II—V—II,, gdzie zwodniczym
rozwiazaniem kadencji jest alterowany wielodZwigk Il stopnia gamy.

Przyklad 12. Timelessness, takty 57—58
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Kadencje zwodniczg tworzy potaczenie V—IV ., gdzie zwodniczym roz-
wigzaniem jest akord pétzmniejszony zbudowany na IV 4, stopniu gamy.

Kolejnym rodzajem kadencji jest kadencja zawieszona. W utworach muzyki
jazzowej nie musi ona koniczy¢ si¢ zawieszeniem na dominancie, bowiem czyn-
nikiem decydujacym staje sig¢ tutaj nie funkcja, lecz charakter brzmienia.

Przyklad 13. Love Colours, takty 19—20
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Zastosowanie kadencji zawieszonej, zakonczonej akordem suspendowym,
zbudowanym na I stopniu gamy.
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Przyklad 14. Love Colours, takty 28—29
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Zastosowanie kadencji zawieszonej, zakoriczonej akordem zwigkszonym,
réwniez zbudowanym na I stopniu gamy.

Ostatni typ omawianych kadencji stanowi kadencja substytutowa. Zbudowa-
na jest ona w oparciu o schemat kadencji [I—V—I, gdzie czynnikiem formo-
tworczym jest substytut trytonowy. Stosowany moze by¢ on zaréwno w stosun-
ku do akordu II stopnia, dominanty, jak i do koniczacego kadencje akordu
tonicznego, a nawet do wszystkich tych akordéw jednoczesnie. Wykorzystanie
substytutow w kadencji w duzym stopniu wzbogaca przebieg harmoniczny,
a tym samym kolorystyke brzmienia, jednoczesnie nie naruszajac zaleznoS$ci
cigzeniowych zwrotu kadencyjnego.

Przyklad 15. Jubilation, takty 11—12
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Zastosowanie kadencji substytutowej, zawierajacej substytut trytonowy akor-
du II stopnia.

— synteza trybow harmonicznych (ang. mode mixture) — zjawisko to
W znacznym stopniu urozmaica przebieg harmoniczny utworu, a posrednio
takze forme. Zawsze wptywa ,,odSwiezajaco” na kolorystyke brzmienia.
Najczestsze zastosowanie znajduje synteza trybéw w oparciu o pokrewien-
stwo paralelne, bgdace najprostszym, a zarazem bardzo naturalnym sposo-
bem zmiany trybu.
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Przyklad 16. La Valse Brillante, takty 24—35
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Zastosowanie syntezy trybéw harmonicznych poprzez paralelne odniesienie

tematu czeSci B do tematu czesci A.

— zapozyczenia modalne — przenikanie skal modalnych do systemu tonal-
nego (ang. modal interchanges) — jest to Srodek wyrazu, majacy swoje
podtoze w synkretycznym traktowaniu harmoniki tonalnej i modalnej. Stoso-
wanie zapozyczei modalnych w utworach utrzymanych w systemie tonal-
nym powoduje niezwykle ciekawy efekt brzmieniowy, polegajacy na
»poszerzeniu” obszaru dZwigkowego w warstwie harmonicznej o kolorysty-
ke brzmienia, charakterystyczna dla skal systemu modalnego.
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Przyklad 17. Reminiscence, takty 1
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Utwoér utrzymany jest w konwencji modalnej, postugujac si¢ jako czynni-
kiem formotwoérczym, dzwigkami skali eolskiej. Znamiennym efektem brzmie-
niowym jest tutaj wyrazny brak dZzwigku prowadzacego w dominancie, stano-
wiacego integralny element systemu tonalnego.
— modulacje, wychylenia i przesuniecia modulacyjne oraz przebiegi

modulujace ze zmiennym centrum tonalnym — wszelkiego rodzaju mo-

dulacje stanowia zawsze czynnik urozmaicajacy tre§¢ harmoniczng, powo-
dujac ,,odswiezenie” brzmienia. Czgsto oddzialuja na stuchacza wrecz za-
skakujaco, przenoszac przebieg harmoniczny do bardzo odlegtych nieraz
tonacji. Inng kolorystyke wyrazowa posiadaja niewielkie wychylenia modu-
lacyjne, inng — przesunig¢cia modulacyjne, a jeszcze inng — dtuzsze prze-
biegi harmoniczne o charakterze modulujacym ze stale zmieniajacym sig
centrum tonalnym. Jednakze cecha wspdlna wszystkich tych Srodkéw wyra-
Zu jest na pewno silne i bezposrednie oddzialywanie na percepcje stuchacza.
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Przyklad 18. Timelessness, takty 30—33 — wychylenie modulacyjne
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Przyklad 20. Introspection, takty 49—57
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Przebieg modulujacy ze zmiennym centrum tonalnym oraz prowadzenie me-
lodii w dwugtosach.
— pokrewienistwo mediantowe akordéw — potaczenia mediantowe w harmo-

nii posiadaja oryginalny koloryt brzmieniowy, poszerzajac ramy przebiegu

harmonicznego i stanowia czesto Srodek modulacyjny. Dobrze koresponduja
réwniez z przebiegami progresyjnymi (ze zmiennym centrum tonalnym).

W efekcie, w duzym stopniu urozmaicaja wyraz artystyczny utworu.

Przyklad 21. The Mountain Song, takty 15—22
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Zastosowanie potaczei mediantowych w progresyjnym przebiegu tematu

czgsci B oraz prowadzenie melodii w dwuglosach.

— przebieg harmoniczny oparty na tzw. petli kwintowej — petla harmonicz-
na jest to staly, powtarzalny przebieg harmoniczny, utworzony z polaczen
akordéw, pozostajacych wzgledem siebie w okreslonych relacjach interwa-
towych i wykorzystujacych dZzwigki danej skali. Powstaty w ten spos6b sche-
mat stanowi podstawe harmoniczng do tworzenia materialu melodycznego.
Jest to zjawisko czgsto spotykane w muzyce jazzowej i gatunkach pokrew-
nych. Do najbardziej typowych petli harmonicznych zalicza si¢ tu pegtlg
kwintowg (akordy tworzace przebieg harmoniczny pozostaja wzgledem sie-
bie w relacji kwintowej). Baza dZwigkowa odpowiada wybranej skali, np.:
naturalnej czy harmonicznej. Istote przebiegu harmonicznego, zbudowanego
w oparciu o petle kwintowa, stanowia dominantowo-toniczne zaleznosSci
cigzeniowe. Kolejne akordy ciagu tworza nastgpstwa analogiczne do kadencji

I—Vv

I. Utwory konstruowane na bazie petli kwintowej charakteryzuje

sp6jnos¢ formy oraz tendencja do postugiwania si¢ w warstwie melodycznej
technika wariacyjng, co powoduje okreslony wptyw na ekspresje dzieta.
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Przyklad 22. Autumnal Tale, takty 21—36
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Wykorzystanie petli kwintowej na schemacie harmonicznym tematu czesci
B, wariantowanego melodycznie w kolejnych powtérzeniach.
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Przyklad 23. A View with the Distant Horizon, takty 31—47
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Na bazie harmonicznej petli kwintowej utworzony jest figuracyjny temat
melodyczny czgsci B, takze zwariantowany w powtdrzeniu.
— technika ostinatowa — jest dosy¢ specyficznym Srodkiem wyrazu, czgsto
petniacym role czynnika formotwdrczego. Staly charakter ostinata powoduje
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bowiem przesunigcie percepcji odbiorcy w kierunku tego wiasnie Srodka
ekspresji. Z uwagi na duza réznorodnos¢ form ostinata, stanowi ono niewy-
czerpane Zrodto kolorystyki wyrazowej utworu.

Przyklad 24. The Mountain Song, takty 1—14
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Wykorzystanie techniki ostinatowej, w formie nuty pedatowej, gdzie ostinato
staje si¢ czynnikiem formotworczym.

W celu osiagania ekspresji utworu, obok harmonii znaczenie maja takze
$rodki stosowane na bazie innych elementéw dzieta muzycznego. Wymienié tu
nalezy w pierwszym rzedzie — réwnie wazna jak harmonia — melodyke, na
bazie ktérej istnieje duzy wachlarz Srodkéw wyrazu artystycznego. Do najistot-
niejszych §rodkéw melodycznych naleza:

— figuracja linii melodycznej (i inne ozdobniki) — jest jednym z charaktery-
stycznych, a zarazem typowych §rodkéw wyrazu stosowanych na ptaszczyz-
nie melodycznej. Jej podstawe stanowi technika wariacyjna. Sfigurowana
linia melodyczna zawsze odznacza si¢ pewna lekkoscig, nadajac utworowi
btyskotliwy charakter.
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Przyklad 25. Reminiscence, takty 35—50 — figuracja linii melodycznej
wzbogacona dodatkowo mordentami
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Przyklad 26. Summer Evening, takty 73—88 — figuracja linii melodycznej
réwniez wzbogacona mordentami
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Innym przyktadem wykorzystania figuracyjnej linii melodycznej jest frag-
ment utworu A View with the Distant Horizon. Znamienna cecha tej melodii sa
stosowane nieregularne grupy rytmiczne (patrz: przyktad 23).

— prowadzenie melodii w dwugtosach — na koloryt linii melodycznej w du-
zym stopniu wplywaja wzbogacenia harmoniczne, polegajace na 2-gloso-
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wym prowadzeniu melodii w rdéznych interwalach. Czgste zastosowanie
znajduje dwugtosowos¢ sekstowa, tercjowa, decymowa, a takze kwartowa.
Spotyka si¢ tez uktady mieszane, np.: sekstowo-tercjowe, tercjowo-kwarto-
we, sekstowo-kwartowe i inne. Dwuglosy melodyczne ztozone z interwatéw
mieszanych daja najwigksze mozliwosci wyrazowe. Wzbogacenia harmo-
niczne (dwuglosy melodyczne), oprécz waloréw brzmieniowych, na-
dajacych okreSlony charakter melodii, sa tez Srodkiem na jej uwydatnienie.
Owo uwydatnienie linii melodycznej osigga si¢ takze za pomoca zdwojenia
oktawowego, ktére jest jednak tylko wzmocnieniem melodii. Warto zazna-
czyé, ze prowadzenie melodii w dwuglosach niesie za soba pewne ograni-
czenia w harmonizowaniu danego przebiegu melodycznego, wykorzy-
stujacego takie dwugtosy. Ograniczenia te wynikaja z relacji harmonicznych
pomiedzy glosami melodii (tzn. pomiedzy melodia pierwotng, a wzboga-
cajacym ja drugim glosem). Srodek ten posiada jednak decydujacy wptyw
na wyraz artystyczny utworu, a stosowany na dluzszej przestrzeni melo-
dycznej, staje si¢ czynnikiem formotwérczym.

Przyklad 27. I Fix My Eye on Thine, takty 5—12 — prowadzenie melodii

w dwuglosach sekstowych, potegujacych liryczny charakter
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Analogicznymi przyktadami obrazujacymi 2-glosowe prowadzenie linii me-

lodycznej sa fragmenty utwordw: Introspection (patrz: przyktad 20) oraz The
Mountain Song (patrz: przyktad 21).
— kontrapunktowanie — technika dialogowania — stanowi §rodek wyrazowy

wprowadzajacy elementy polifonii do faktury homofonicznej. Nawet chwilo-
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wa zmiana faktury, uzyskana poprzez zastosowanie techniki dialogu moty-
woOw tematycznych, powoduje urozmaicenie, a w efekcie poglebienie
ekspresji dzieta.

Przyklad 28. Love Colours, takty 55—56 — kontrapunktowanie — technika

dialogowania
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Przyklad 29. Timelessness, takty 46—49 — kontrapunktowanie — technika

dialogowania
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— frazowanie regularne i nieregularne — uwydatnia budowe linii melodycz-
nej, podkresla formalne rozcztonkowanie utworu, jest Srodkiem wyrazu
wplywajacym na zasady ksztaltowania materialu muzycznego, powodujac
symetri¢ (regularne), badZ asymetri¢ (nieregularne) okreslonego fragmentu
dzieta muzycznego.
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Przyklad 30. Autograph, takty 1—20 — zastosowanie frazowania regular-
nego (takty 1—8 i 15—20) oraz nieregularnego (takty 9—14)
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Kolejno wymieni¢ nalezy rytmike — z jej formotwérczym czynnikiem zja-
wiska polimetrii i polirytmii oraz uzupelniajace elementy dzieta muzycznego,
majace jednak niemniejsze znaczenie dla wyrazu ekspresyjno-estetycznego
dzieta. Tak wigc na plaszczyZnie agogicznej kluczowe znaczenie posiada stoso-
wanie rubato, ad libitum, sostenuto, tenuto, fermaty, a takze kontrasty agogicz-
ne réznicujace poszczegdlne czgsci utworu. W warstwie dynamicznej walor
ekspresyjny podkreslaja przede wszystkim cieniowania dynamiczne oraz skon-
trastowanie sily brzmienia (np. subito), za§ w warstwie artykulacyjnej istotnym
czynnikiem, majacym wptyw na uzyskanie ekspresji, wydaje si¢ odpowiedni
dobér sposobu wydobycia dZwieku do charakteru utworu, wynikajacego
z uksztaltowania linii melodycznej oraz ugrupowan rytmicznych. Kolorystyka
w kontekscie réznorodnosci barw instrumentéw uwarunkowana jest obsada wy-
konawcza, jednakze w interpretacji szeroko pojetej zdeterminowana jest w zasa-
dzie wszystkimi elementami dzieta muzycznego, na czele z harmonika.

Nie bez wptywu na ekspresje pozostaje réwniez budowa formalna utworu,
porzadkujaca uktad czesci i kolejnych mysli muzycznych. Tutaj nalezy zwrdcié
uwage na takie Srodki warsztatu jak: powtarzalnos¢, wariantowosé, modyfika-
cyjnosé, symetria lub asymetria, kontrastowos¢, nie wylaczajac stosowania ale-
atoryzmu w przebiegu formy oraz czynnika improwizacyjnego (forma otwarta).

Opisane powyzej Srodki wyrazu, majace na celu uzyskanie maksimum eks-
presji, stanowia budulec do jej osiagnigcia. Probujac znalezé odpowiedZ na
pytanie, czym jest ekspresja i gdzie jej szuka¢ w utworze, nasuwa si¢ mysl,
iz szuka¢é jej nalezy nie tylko w dZwiekach, ale rowniez w przestrzeniach
znajdujacych si¢ pomiedzy nimi. Innymi stowy: nie tylko to, co stychaé, ale
réwniez to, co kryje si¢ za zastona §wiata dZwigku, stanowi o ekspresji dzieta
muzycznego, nie zawsze dajac jasne odpowiedzi na postawione przez kompozy-
tora pytania.

Jacek Glenc

Expression — the result of the cooperation of different elements of a music work
The analysis of selected means of an artistic expression

on the basis of the author’s series

of works entitled Reflections — Preludes and Waltzes for Piano

Summary

The article describes the means of an artistic expression used on the level of particular ele-
ments of a music work, a special emphasis being given to the harmonic and melodic patterns,
having a substantial influence on the expression of work. The author systematizes important phe-
nomena, defining the role they play in building emotional pressure in the course of composition
as well as points to the role they have in creating an artistic expression of work in its most diver-
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sified variants. Also, the author underlines a great significance of mutual influences and relations
taking place between the creator (composer), interpreter (performer) and receiver (listener) whose
integral participation in the process of creating and perceiving a music work fully decides on its
existence.

Jacek Glenc

Expression comme résultat de coopération de différents éléments de I’oeuvre musicale
I’analyse des moyens d’expression artistique choisis
a I’exemple du cycle de ’auteur intitulé Reflexions-Preludes and Waltzes for Piano

Résumé

Dans I’article I’auteur décrit des moyens d’expression artistique, employés a de différents ni-
veaux de ’oeuvre musicale, particulierement I’échelle diatonique et la mélodie qui influencent
fortement I’expression de 1’oeuvre. L’auteur systématise des questions primordiales en précisant
le role qu’elles jouent dans la construction de la tension émotionnelle de la composition, et sou-
ligne leur signification pour la création de 1’expression artistique de 1’oeuvre a plusieurs niveaux.
Lauteur attire 1’attention sur la grande importance des corrélations et des dépendances entre le
créateur (compositeur), ’interprete et le destinataire (spectateur) dont la participation intégrale
dans le processus de création et de perception d’une oeuvre musicale décide pleinement de son
existence.
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