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Muzyka jest jezykiem, ktory lqczy wszystkie narody i otacza swiat wtedy,
gdy stuzy pokojowi.

Joachim Schwarz






WSTEP

Ziemia stupska nosi w sobie $lady obecnosci dwoch narodow — Niemcow
i Polakow. Bywalo w przesztosci, ze Stupsk stawat si¢ scena, na ktérej dokony-
wata si¢ wymiana ludnosci obydwu krajow, zwlaszcza zaraz po Il wojnie $wia-
towej, kiedy jedni mieszkancy musieli zapomnieé, a drudzy wybaczy¢ niewy-
powiedziane pretensje. Skutki spustoszenia, jakiego dokonal najwigkszy kon-
flikt zbrojny w historii $wiata, odcisnely pigtno na chrzescijanskich Ko$ciotach
w Europie, jednak z biegiem czasu ludzie odpowiedzialni za te Kosciolty zaczeli
odczuwaé potrzebg przezwycigzania wzajemnej nieufnosci. Po 1945 r. podjgto
proby rozliczenia tych, ktérzy byli odpowiedzialni za wywolanie wojny z catym
jej okrucienstwem i rozpoczeta si¢ powolna odbudowa tozsamosci europejskiej
milionow ludzi.

Podejmowane od lat dziatania majace na celu pojednanie niemiecko-polskie
sa nieustanna proba stworzenia gwarancji pokoju, gdyz ,,nie da si¢ osiagnacé po-
koju na ziemi bez obrony débr osoby ludzkiej, swobodnej wymiany mys$li mig-
dzy ludZzmi, poszanowania godnos$ci oséb i narodow, wytrwalego dazenia do
braterstwa”'. Istnieje potrzeba ciaglego tworzenia kultury pamieci, prowadzenia
dialogu w sprawach decydujacych o przysztosci sasiadujacych ze soba panstw
Europy, jak réwniez inicjowania nowych dziatan na rzecz porozumienia i pojed-
nania.

Niniejsza ksiazka jest efektem pracy badawcze] zwiazanej z Joachimem
Schwarzem, urodzonym w 1930 r. w Stupsku, niemieckim diakonem, dyrekto-
rem muzyki kos$cielnej, kompozytorem i wydawca. Celem dysertacji jest analiza
warstwy stownej i muzycznej 11 utworéw wokalno-instrumentalnych skompo-
nowanych przez autorke rozprawy, ktére powstaty na podstawie jednogloso-
wych piesni Schwarza, z uwzglednieniem problematyki wykonawczej wystgpu-
jacej w tych utworach. Praca skierowana jest przede wszystkim do dyrygentow
zespotow choralnych i1 orkiestrowych, ktérzy do swojego repertuaru chcieliby
wlaczy¢ utwory o tematyce religijnej, zawierajace przestanie pokoju, mitosci i na-
dziei, majace rowniez wymiar ekumeniczny.

Joachim Schwarz poprzez swoja dziatalno$¢ artystyczna oraz swoje zaanga-
zowanie na rzecz rekonstrukcji zabytkowych organdéw w kosciele $w. Jacka
w Stupsku wpisat si¢ na trwale w kulturalng mapg miasta. Nalezy doceni¢ jego
znaczacy wklad w ratowanie niemiecko-polskiego dziedzictwa kulturowego.
Podejmowatl inicjatywy, ktére stuzyly nawiazywaniu kontaktoéw i wspolpracy
pomigdzy artystami niemieckimi i polskimi. Przy§wiecato mu motto ,,Musik ist

! Katechizm Kosciola katolickiego, rozdz. 111, Obrona pokoju, Poznan 1994, s. 522.



eine Szprache, die alle Volker und die Welt umspannt, wenn sie dem Frieden
dient”” (Muzyka jest jezykiem, ktory taczy wszystkie narody i otacza caty $§wiat,
gdy stuzy pokojowi).

Obecnie kontynuatorka tej idei jest wdowa po Joachimie Schwarzu — Mechthild.
Dzigki jej staraniom Wydawnictwo Akademii Pomorskiej w Stupsku wydato
w 2006 r. autobiograficzna ksiazke Schwarza Na wschodzie wschodzi stonce,
ktora zostata przetlumaczona na jezyk polski przez studentéw filologii german-
skiej AP w Stupsku pod merytoryczna opieka mgr Ilony Zwierz. Oprécz tego
organizowane sg niemiecko-polskie koncerty chéralne oraz wyjazdy studentéow
Akademii Pomorskiej na warsztaty grupy TAKT® do Neudietendorf w Niem-
czech. Odbyly sie rowniez wykltady* poswiecone J. Schwarzowi.

Niniejsza praca taczy si¢ w pewnym stopniu z niemiecko-polskim projektem,
ktory zaktadal opracowanie na glos solowy, chér mieszany, organy i orkiestrg
piesni Joachima Schwarza. W ramach tej wspotpracy przewidziano réwniez na-
granie dwuptytowego albumu z polskimi i niemieckimi wersjami tych opraco-
wan oraz wydanie §piewnika z piesSniami w obu jezykach, a takze wymiang cho-
ralng mig¢dzy zespotami z Polski i Niemiec.

Inicjatorka tego przedsigwzigcia byta Mechthild Schwarz, ktora postanowita
zrealizowa¢ pomyst muzycznego opracowania wybranych pie$ni jej mgza Jo-
achima. W 2007 r. zwrocila si¢ z taka propozycja do autorki niniejszej pracy. To
doprowadzito do powstania swoistego niemiecko-polskiego dzieta o pokoju,
mitosci i nadziei. Jednoglosowe melodie Schwarza postuzyty autorce do stwo-
rzenia wokalno-instrumentalnych kompozycji, odrgbnych w stosunku do orygi-
natu, bedacych nowa jakos$cia brzmieniowa i gatunkowa, w ktérych mamy do
czynienia z ré6znymi formami pie$ni. Utwor pierwotny jest dominujacy i wyraz-
nie rozpoznawalny. Poszczegolne kompozycje sa w mniejszym lub wigkszym
stopniu zwiazane z warstwa melodyczna i stowna oryginatu. Istotne jest, ze
wszystkie prezentuja idee, ktore wystepuja w piesniach Schwarza. W latach
2008-2009 powstaty dwie wersje jezykowe opracowan. Nagrania wersji polskiej
dokonano w dniach 28-30 kwietnia 2009 r., natomiast wersji niemieckiej w lipcu
2010 r. Wykonawcami wersji polskiej sa: Katarzyna Chacinska — mezzosopran,
Bogdan Narloch — organy, Chor Akademii Pomorskiej w Stupsku luventus Can-
tans, Pomorski Chor Kameralny Cantus Pomeraniae oraz muzycy grajacy na
co dzien w orkiestrze Polskiej Filharmonii Sinfonia Baltica w Stupsku. Chory
i orkiestra zostaty przygotowane i poprowadzone przez autorke.

Wszyscy tworcy tekstow niemieckich wyrazili zgodg¢ na wykorzystanie ich
utwordéw w tym przedsigwzigciu. Stosowne zezwolenia na przedruk i opracowa-
nia znajduja si¢ w wydawnictwie Mechthild-Schwarz-Verlag.

Autorka wybrata 11 kompozycji w wersji polskojezycznej sposrdd 20 zareje-
strowanych na potrzeby wspomnianego wczesniej projektu i uczynila je przed-

2 J. Schwarz, Im Osten geht die Sonne auf, Fassberg 1997, s. 129.

3 Blizsze informacje na temat grupy TAKT na s. 25.

* Wyktady: Melodie Joachima Schwarza w opracowaniach wokalno-instrumentalnych Beaty
Wroblewskiej, przeprowadzony przez autorkg podczas Sesji grupy TAKT w Neudietendorf
(2008), oraz Joachim Schwarz wobec niemiecko-polskiego dziedzictwa kulturowego w Stup-
sku, wygloszony przez autorke podczas Konferencji flagowej z okazji 40-lecia Akademii Po-
morskiej w Stupsku (2009).



miotem analizy przeprowadzonej w niniejszej pracy. Praca badawcza obejmowa-
ta m.in. zapoznanie si¢ z materiatami zwiazanymi z zyciem muzycznym Shlupska
w ciagu jego kilkusetletniej historii. W wigkszos$ci byta to literatura niemiecko-
jezyczna drukowana czcionka gotycka. Najwazniejsze zrodta, ktore pozwolity
autorce zgromadzi¢ obszerny material to: bogata dokumentacja z dzialalnos$ci
Schwarza w latach 1961-1998 w Niemczech i Polsce zebrana podczas wywia-
doéw z Mechthild Schwarz, poparta licznymi artykutami prasowymi; informacje
z archiwum Deutscher Evangelischer Kirchentag w Fuldzie oraz z wydawnictw
Strube-Verlag i Carus-Verlag; materiaty uzyskane od prezesa Stowarzyszenia
Rekonstrukcji Organéw Kosciota Zamkowego w Stupsku. Nalezy wymieni¢ takze
najwazniejsze pozycje ksiazkowe, w ktorych przedstawiona zostala sylwetka
Joachima Schwarza. Sa nimi: FEvangelische Jugendarbeit in Schleswig-
-Holstein. Die Geschichte der landeskirchlichen Jugendarbeit von 1921-1988
(1990) — ksiazka Bernta Haaslera przedstawiajaca histori¢ pracy ewangelizacyj-
nej z mtodzieza na terenie Niemiec w latach 1921-1988. Nastgpnie Das Neue
Lied im Evangelischen Gesangbuch: Lieddichter und Komponisten berichten
(1997) pod redakcja Dietricha Meyera, w ktorej autorzy tekstow oraz kompozy-
torzy pie$ni znajdujacych si¢ w $piewnikach ewangelickich wypowiadaja si¢
o sobie, swoich utworach i o swojej dziatalno$ci. Wazna pozycja bylta takze au-
tobiograficzna ksiazka Joachima Schwarza Na wschodzie wschodzi stonce
(2006) oraz artykuty ze stupskich gazet opisujace dziatalnos¢ Schwarza na Po-
morzu w ostatnich latach jego zycia. W celu zglgbienia tematu autorka nawiaza-
la kontakt z grupa TAKT, a nastgpnie podczas jednej z dorocznych sesji w Neu-
dietendorf przedstawita swoje kompozycje.

W badaniach autorka postuzyla si¢ trzema metodami: biograficzna — w czgsci
pracy poswigconej zyciu Joachima Schwarza, analizy materialéw oraz opisu histo-
rycznego. Materiatami badawczymi byly partytury analizowanych utwordw, orygi-
nalne pie$ni Schwarza, a takze teksty zrédtowe.

Praca sktada si¢ z czterech rozdzialdéw. W pierwszym autorka wprowadza
czytelnika w histori¢ Stupska w kontek$cie réoznych przejawdw zycia muzycz-
nego oraz ogolnie charakteryzuje srodowisko muzyczne miasta, ze szczegdlnym
uwzglednieniem lat 20. 1 30. XX w. W kolejnym rozdziale przedstawia Joachima
Schwarza jako diakona, kantora, dyrygenta, organistg, kompozytora i wydawce.
Opisuje jego zycie, przestanie ideowe i bogata dziatalnos¢ dla rozwoju piesni
Kosciota ewangelickiego w kontek$cie pracy z chorami i zespotami wokalno-
-instrumentalnymi. Trzeci rozdziat stanowi gltowna czg$¢ rozprawy. Zawiera
analize utworow skomponowanych przez autorke. Utwory te zostaly dotaczone
do ksiazki w formie dzieta zarejestrowanego na plycie CD. Waznym elementem
tego rozdziatu jest zwrdcenie uwagi na zagadnienia zwiazane z problematyka
wykonawcza na podstawie dwudziestoletniego doswiadczenia autorki w pracy
z chérami. Czwarty rozdziat jest podsumowaniem czgsci analitycznej. Do pracy
dotaczono bibliografi¢ oraz aneksy, w ktorych znalazly si¢ analizy oryginalnych
piesni Joachima Schwarza poprzedzone zarysem rozwoju piesni Kosciota ewan-
gelickiego w Niemczech.

Przetom systemowy w Polsce i innych krajach bloku wschodniego otworzyt
nowy etap w dziejach Europy. Pojawily si¢ nowe mozliwo$ci nawiazywania
wspotpracy i realizacji roznego rodzaju dziatan gospodarczych, naukowych,



kulturalnych. W te¢ nowa rzeczywisto$¢ wpisuje si¢ zarowno dziatalno$¢ koncer-
towa Joachima Schwarza, ktory po przemianach ustrojowych w 1991 r. zaczat
organizowaé trasy koncertowe na Pomorzu Srodkowym, jak i dzialania zwiazane
z realizacja wyzej wymienionego projektu niemiecko-polskiego.

Aby efekty byly trwale i glgbokie, proces integracji musi si¢ odbywacé nie
tylko na szczeblu panstwowym, ale rowniez, a moze nawet przede wszystkim,
na poziomie regionalnym i lokalnym. Autorka ma nadziejg, ze w szerszej per-
spektywie niniejsza praca bedzie stanowi¢ wklad w budowanie porozumienia
oraz stwarzanie przestrzeni do nawiazywania wspotpracy migdzy Polakami i Niem-
cami — przestrzeni, ktéra bgda mogly wypehi¢ wspolne przedsigwzigcia kultu-
ralne, takie jak organizowanie niemiecko-polskich koncertéw, czy tez wymiana
doswiadczen pomigdzy dyrygentami i chorami z obu krajow.

Autorka dzigkuje wszystkim osobom, ktore udzielily pomocy w przygoto-
wywaniu tej pracy: Mechthild Schwarz, Ilonie Zwierz, translatorom tekstow:
Jolancie Nitkowskiej-Weglarz, Joannie Wojdyto i ks. Jarostawowi Brylowskiemu,
wszystkim muzykom bioracym udziat w nagraniu plyty CD, a takze ksigzom,
ktorzy udostepnili koscioty do realizacji nagran: ks. pratatowi Janowi Giriatowi-
czowi — proboszczowi rzymskokatolickiej parafii §w. Jacka w Stupsku i ks. Woj-
ciechowi Froehlichowi — proboszczowi ewangelicko-augsburskiej parafii Swigtego
Krzyza w Stupsku.



Rozdziat 1

ZARYS KULTURY MUZYCZNEJ W SLUPSKU
PRZED II WOJNA SWIATOWA

Zmiany w rozwoju kultury muzycznej na terenach ksztaltujacego si¢ panstwa
polskiego wiazaly sig¢ przede wszystkim z przyjeciem chrzescijanstwa i przeni-
kaniem na ziemie polskie zachodnich wzorcow kulturalnych, w tym choratu
gregorianskiego. Proces chrystianizacji Pomorza rozpoczat si¢ ok. 1123 r., po
zwycigstwie Bolestawa Krzywoustego nad ksigciem zachodniopomorskim War-
cistawem — pierwszym historycznym wtadca Pomorza Zachodniego’. Doprowa-
dzito to do utworzenia w 1140 r. biskupstwa w Wolinie, ktore zostato podpo-
rzadkowane arcybiskupowi gniezniefiskiemu®. Oprécz gtownych osrodkéw, gdzie
wykonywano choral gregorianski, takich jak biskupstwa i klasztory, istotna role
w pielegnowaniu kultury muzycznej odegraty szkotly parafialne i przyklasztorne,
w ktérych mtodziez uczyta sig $piewu koscielnego’.

Na przetomie XIII i XIV w. w Stupsku istniato kilka $wiatyn: koscidt sw.
Piotra (obecnie w tym miejscu znajduje si¢ koscidl pw. Najswigtszego Serca
Jezusowego), kosciot przyklasztorny §w. Mikotaja nalezacy do zakonu norberta-
nek®, kosciét §w. Maurycego (obecnie pw. NMP Krolowej Rozanca Swigtego)’
oraz kosciot przyklasztorny zakonu dominikanéw (obecnie pw. $w. Jacka)'’. We
wszystkich klasztorach kultywowano wiasne tradycje muzyczne. Poza czynnym
uprawianiem choratu prowadzono nauke $piewu i muzyki, zajmowano si¢ ko-
piowaniem ksiag, wszgdzie dzialaty chory zakonne biorace udziat w nabozen-
stwach 1 innych uroczystosciach. W kosciele przyklasztornym $w. Mikotaja kan-

> I. Spors, We wezesnofeudalnym ksiestwie stawierisko-stupskim i gdarisko-pomorskim w XII-
-XIV wieku (do roku 1308), [w:] Historia Stupska, red. S. Gierszewski, Poznan 1981, s. 38-40.

6 ,Chrzeécijanstwo zastanialo Polske od najazdow niemieckich, udostepnito cywilizacje
Zachodu. Budowano nowe kos$cioty i klasztory, obrzadkom poganskim nadawano charakter
chrzescijanski. Znakomita organizacja, dyscyplina ko$cielna, stata si¢ wzorem dla wielu in-
stytucji $wieckich”. M. Wozaczynska, Charakterystyka sredniowiecza w Polsce, [w:] tejze,
Muzyka Sredniowiecza, Gdansk 1985, s. 70, 71.

7 Por. P. Podejko, Zycie muzyczne dawnego Gdariska, Pomorza i Kujaw, Gdansk 2001, s. 68.

8 Klasztory norbertanéw, w tym wiele klasztoréw zenskich, rozwijaty si¢ od XII w. w Polsce
i na Slasku: ,,Zakonnice dbaly zaréwno o materialny byt swego klasztoru, [...] jak i o dobra
kulturowe: prowadzity juz w koncu XIV w. szkoty z nauka $piewu dla dziewczat i chlop-
cow, same uprawialy tez czynnie muzyke”. Por. K. Morawska, Renesans 1500-1600, [w:]
Historia muzyki polskiej, red. S. Sutkowski, t. II, Warszawa 1998, s. 155.

° Por. Z. Machura, Dzieje kosciola zamkowego w Stupsku, Stupsk 2006, s. 9.

10 Tamze, s. 7.
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torka uczyta $piewu i opiekowata si¢ nutami. Istnieja szczatkowe informacje
pochodzace z 1273 r. dotyczace dziatalno$ci zakonu norbertanek: ,,Kantorka od-
powiadata za $piew zakonnic podczas mszy i wyksztalcenie wokalne siostr,
Spiew podczas nabozenstw, porzadek wsrod sidstr chérowych oraz sprawowata
piecze nad $piewnikami i nutami. Ona takze rozpoczynala hymny i modlitwy
w chorze oraz podczas wszystkich procesji”'".

Dziatalno$s¢ muzykow miejskich potwierdzaja takze wyrywkowe informacje
zawarte w ksiazce Niezwykte dzieje Placu Stephana w Stolpie, ktérej autorem
jest Otto Laudan, gléwny geodeta miasta. Dowiadujemy si¢ z niej m.in., ze waz-
niejsze wydarzenia w miescie byly uswietnione wystgpami muzykoéw, np. fanfa-
rzystow, co wynika z opisu jednego z obrazéw w Ratuszu Miejskim: ,,widzimy,
jak poselstwo ksiazgce przy dzwigkach fanfar powraca do miasta, aby przekazaé
mieszczanom radosna nowing, iz odtad ich kasztelania stata si¢ grodem na pra-
wie niemieckim”'%.

Ksiazeta pomorscy nie wykazywali jednak wigkszego zamilowania do muzy-
ki. Pawet Podejko wymienia dwoch, ktérzy byli zainteresowani oprawa mu-
zyczna specjalnych uroczystosci, czy tez wyjatkowych okolicznosci: ,,Bogustaw
X i Filip II — ludzie tfagodni, nawet subtelni — zamilowani byli w sztukach pla-
stycznych i w muzyce. Tak np. Bogustawowi X towarzyszylo w podrézy do
Jerozolimy 8 trgbaczy, a na dworze Filipa Il [na zamku w Szczecinie] koncerto-
wal kwartet polski. [...] Na wigksze uroczystosci komponowano i wykonywano
specjalne kantaty. Na uroczystosci domowe §ciagano muzykantow miejskich lub
krélewskich™"”.

Muzyka zwiazana z liturgia zajmowata na Pomorzu wazne miejsce juz od
XIII w. Poza chorami i towarzyszacymi im w poézniejszych latach zespotami
instrumentalnymi, w kosciolach rozlegata si¢ rowniez muzyka organowa. Istnie-
ja pojedyncze wzmianki na ten temat, wedtug jednej z nich w 1507 r. organista
gral w shupskim klasztorze Norbertanek'”.

Wiek XVI byt trudnym okresem w dziejach Europy i Niemiec. Od narodzin
reformacji zaczat formowac¢ si¢ Kosciot ewangelicki. W wielu miejscach, m.in.
na Pomorzu, nauki Marcina Lutra byly przyjmowane z wielka otwartoscia. Tam,
gdzie przewazata ludno$¢ niemiecka, reformacja luteranska byla istotnym czyn-
nikiem germanizacyjnym. Dochodzilo do wystapien mieszczan przeciwko ksig-
zom. Podczas obrad Sejmu Trzebiatowskiego w 1534 r. luteranizm ogloszono
religia panujaca w calym Ksigstwie Pomorskim. Wizytacje ko$cielne, przepro-
wadzone w 1535 r. przez gléwnego reformatora Pomorza Johannesa Bugenha-
gena'’, przyczynily si¢ do ostatecznego utrwalenia luteranizmu na tych terenach
na nastgpne cztery stulecia.

"' Z. Madeta, Zycie codzienne w klasztorze zakonu norbertanek, [w:] Przedziwne dzieje ko-
sciola sw. Mikolaja i zakonu norbertanek w Stupsku, red. Z. Madeta, H. Machura, Z. Ma-
chura, Stupsk 2004, s. 16.

'20. Laudan, Niezwykte dzieje Placu Stephana w Stolpie, Stupsk 2005, s. 48.

3 P. Podejko, Zycie muzyczne Szczecina na przestrzeni wiekoéw, [w:] tegoz, Zycie muzyczne
dawnego Gdanska...,s. 57-58.

" Por. B. Kohler, Pommersche Musikkultur in der ersten Hiilfte des 17. Jahrhunderts (Deut-
sche Musik im Osten Bd. 11), Sankt Augustin 1997, s. 25.

15 Johannes Bugenhagen — reformator stosunkéw koscielnych na Pomorzu w XVI w.

12



Wiek XVII byt dla podzielonych Niemiec okresem wojny trzydziestoletniej.
Epoka migdzypanstwowych konfliktow religijnych zakonczyta si¢ pokojem west-
falskim zawartym w 1648 r. Kilka lat pdzniej, w roku 1655, rozpoczgto budowe
organéw w ko$ciele zamkowym w Stupsku. Fundatorem instrumentu byt ksiaze
Ernest Bogustaw von Croy, ostatni z rodu ksiazat zachodniopomorskich Gry-
fitow. Organy powstawaly przez niespeina trzy lata. Pierwszym tworcq instru-
mentu byt Paul Fischer, organmistrz kosciota Mariackiego w Darlowie, a po jego
naglej Smierci praca zostata dokonczona prawdopodobnie przez siostrzenca Fi-
schleéra Michaela Beriegiela lub przez Joachima Tielego (mgza pasierbicy Fische-
ra) .
Zbigniew Machura w ksiazce Dzieje kosciota zamkowego w Stupsku pisze
o wzmiance pochodzacej z XVIII w. dotyczacej zatrudnienia organisty w kosScie-
le zamkowym: ,takim muzykiem byl D.S. Arsandt z regimentu Grumbkowa
w Stupsku. Pochodzit z bardzo muzykalnej rodziny. W 1735 r. zostal wyznaczo-
ny przez Fryderyka Wilhelma I, krola Prus na stanowisko organisty w Koszali-
nie. Od 1736 r. na stanowisku organisty w kosciele $w. Jana”'".

Od potowy XIX w. miasto przezywalo intensywny rozwdj. Z powodu prowa-
dzonej konsekwentnie akcji germanizacyjnej i braku polskich organizacji arty-
stycznych nie mozna moéwic¢ o rozwoju zycia koncertowego Polakow. Rozwijato
si¢ natomiast zycie koncertowe ludnosci niemieckiej. Powstawaty chc')rg/ i orkie-
stry, zapraszano artystow. W 1909 r. zostato zalozone Konzertverein'® (Stowa-
rzyszenie Koncertowe), ktére zajmowato si¢ organizacja koncertow i zaprasza-
niem artystow. Po pierwszej wojnie §wiatowej podobna dzialalno$¢ prowadzit
takze Feliks Albrecht, sprzedawca instrumentow muzycznych i przedsigbiorca.
Do miasta przyjezdzaty rozmaite orkiestry i zespoty instrumentalne, m.in.: or-
kiestra dworska Hansa von Biilowa z Meiningen, orkiestra Bliithnera, orkiestry
z Petersburga i Budapesztu, Kwartet smyczkowy Havemanna, Kwartet z Brukse-
li, Trio Schumanna, Trio muzyki kameralnej ,,Zwiazek Kapeli Krélewskie;j”,
Berlinska Kapela Katedralna. W Stupsku wystgpowali m.in.: Hans Guido von
Biilow — dyrygent, pianista i kompozytor (Niemcy), Franz Xaver Scharwenka
— pianista i kompozytor (Niemcy/Polska), Edwin Fischer — pianista i dyrygent
(Szwajcaria), Teresa Carrefio — pianistka, wokalistka, kompozytor i dyrygent (We-
nezuela), Artur Schnabel — pianista (Austria), Eugen d’Albert — pianista i kom-
pozytor (Niemcy), Alfred Reisenauer — pianista, kompozytor i pedagog (Niem-
cy), Leopold Godowsky — pianista, kompozytor i pedagog (Polska), Ignaz Fried-
mann — pianista i kompozytor (Polska), Florian Zajc — skrzypek (Czechy), Willy
Burmester — skrzypek (Niemcy), Juan Manen — skrzypek i kompozytor (Hiszpa-
nia), Gustav Havemanus — skrzypek (Niemcy), Pablo de Sarasate — skrzypek
i kompozytor (Hiszpania), Georg Kulenkampff — skrzypek (Niemcy), Eugen
Gura — $piewak operowy (Austria), Mafalda Salvatini — sopran dramatyczny
(Wtochy), Lola Artét de Padilla — sopran (Hiszpania/Belgia), Frieda Hempel

' Por. J. Janca, Sztuka organmistrzowska na Pomorzu Zachodnim w dobie baroku — naj-
wybitniejsze dziela i ich tworcy miedzy Stupskiem a Stargardem Szczecinskim, [w:] Organy
i muzyka organowa X1, red. J. Krassowski, Gdansk 2000, s.171-173.

17 7. Machura, Dzieje kosciota zamkowego..., s. 40.

'® 0. Eulitz, Stolp (Pommern) und seine Umgebung, Stolp (Pommern) 1926, s. 129.
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— sopran (Niemcy), Lula Mysz-Gmeiner — alt (Niemcy), Hertha Dehmlow — alt
(Niemcy), Ottilie Metzger — alt (Niemcy), Julius Lieban — tenor (Austria-Niem-
cy), Walter Kirchhoff — tenor (Niemcy), Alexander Heinemann — baryton
(Niemcy), Walter Schartner — kompozytor i dyrygent (Niemcy).

Shupsk w tym czasie posiadal réwniez wlasne orkiestry i zespoly instrumen-
talne: Stadtlichen Orchester'® (Orkiestra Miejska) czy Liebhaberorchester (Ama-
torska Orkiestra Symfoniczna) zrzeszona w Orchesterverein (Stowarzyszenie
Orkiestrowe) zalozonym w 1871 r., Trompetenkorps des Reiterregiments Nr 5.
(Orkiestra 5. Putku Huzaréw), Stahlhelmkapelle (Orkiestra Stalowych Hetmow)
sktadajaca si¢ z muzykéw — bytych zolnierzy. Wymienione orkiestry wojskowe
wykonywaty koncerty symfoniczne, muzyke teatralng oraz przedstawienia ora-
toryjne. Istniato takze wiele zespoléw i grup muzycznych zajmujacych si¢ gtow-
nie muzyka taneczna”.

Oprocz zespotow instrumentalnych w Stupsku istnialy liczne stowarzyszenia
$piewacze skladajace si¢ z chorow mieszanych i megskich. Najstarszym z nich
byt Mcéinner Gesdingverein (Megski Zwiazek Spiewaczy) zatozony w 1857 r., kto-
rego dyrektorem muzycznym i dyrygentem byl Gustav Boenig. Chér wykony-
wal pie$ni narodowe i ludowe, posiadal rowniez w swoim repertuarze duze
kompozycje choralne z udziatem solistow i orkiestry. Najwigkszym chorem byta
Singakademie (Akademia Spiewu) zalozona w 1882 r., nalezaca do Reichsver-
band der gemischten Chére Deutschlands (Zwiazku Mieszanych Chéréw Nie-
miec). Chor od 1884 r. pod przewodnictwem dyrygenta Gustava Boeniga wy-
stawial oprocz innych koncertéw po dwa oratoria w roku

Niemata rol¢ w zyciu muzycznym Shupska odgrywaly réwniez chory ko-
Scielne, ktore oprécz oprawy muzycznej nabozenstw przygotowywaly koncerty
z muzyka religijna. Byly to: Der Kirchenchor von St. Marien (Chor Kosciel-
ny §w. Marii), Altstidliche Kirchenchor (Staromiejski Chér Koscielny) i Der
Schlofkirchenchor (Chér Ko$ciota Zamkowego). W miescie dzialaly rowniez
zespoly wykonujace glownie piesni ludowe: Mdinnergesanverein Liedertafel™

¥ Musik in Pommern. Mitteilungsblatt des Verens zur Pflege pommerscher Musik, red.
W. Vetter, Greiswald 1937, s. 115, 116.

20 0. Eulitz, Stolp (Pommern)..., s. 131.

2! Tamze, s. 130.

22 Niemiecki amatorski ruch $piewaczy opierat si¢ glownie na dziatalnosci niezwykle licz-
nych, popularnych, §wieckich chérow meskich w stylu «Liedertafel». Zatozycielem pierw-
szego takiego choru byl Karl Friedrich Zelter, ktéry w roku 1800 przejal kierownictwo, po
Karlu Faschu, berlinskiej «Singakademie», a nastgpnie w 1809 r. utworzyt w Berlinie
pierwszy mgski chor pn. «Liedertafel». Nazwa ta przyjela sig, biorac poczatek z nowej tra-
dycji $piewania dla rozrywki «przy stole biesiadnym». Berlinski «Liedertafel», ktérego za-
daniem bylo $piewanie «dla kréla i ojczyzny», zrzeszal przewaznie artystow profesjonal-
nych i nie od razu byt chorem 4-glosowym. W kilka lat p6zniej w catych Niemczech zacze-
ty powstawaé chory meskie o charakterze popularnym na wzor «Liedertafel» Zeltera. Nie
zrzeszaly juz artystow, lecz przedstawicieli mieszczanstwa réznych zawodow. Celem ich
byto éwiczenie dla rozrywki pie$ni wielogtosowych, bedacych opracowaniami niemieckich
piesni ludowych, a poziom artystyczny tych chérow byt niski. Z biegiem lat do niemieckie-
go ruchu $piewaczego wlaczyly si¢ takze amatorskie chory mieszane, ktorych liczba byta
znacznie skromniejsza”. B. Zakrzewska-Nikiporczyk, Zycie muzyczne Pomorza w latach
1815-1920, Gdansk 1982, s. 133.
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(Meskie Towarzystwo Spiewacze ,,Liedertafel”), Der Mdnnerchor des Stolper
Handwerks e. V. (Chor Mgski RzemiesInikow Stupskich) 1 inne.

Kapele i chory wystgpowaly podczas roznych uroczystosci publicznych i pry-
watnych. W miejskim gimnazjum organizowane byly np. koncerty zwiazane
z obchodami urodzin cesarzy Wilhelma I i Wilhelma II*°. Wystepy odbywaly sie
tam rowniez przy okazji powitania lub pozegnania profesoréw, obchodéw jubi-
leuszy i poszczegdlnych §wiat w roku szkolnym. Choéry szkolne przygotowywa-
ly specjalnie skomponowane na te okazje utwory>*. Poza tym laczyly sie z in-
nymi miejskimi chérami, biorac udzial w przedstawieniach teatralnych i opero-
wych.

W 1910 r., z okazji 600. rocznicy otrzymania przez Stupsk praw miejskich,
miasto go$cito cesarza Wilhelma II z malzonka. W ksiazce pt. Niezwykle dzieje
Placu Stephana w Stolpie autor Otto Laudan napisal: ,,Dostojna Para wjechata
samochodami do miasta od strony dworca kolejowego, przygotowana specjalnie
w tym celu via triumphalis — centralng promenada Bahnhofstrasse, nastgpnie
przez Bismarckplatz, Holstentorstrasse, Rynek i Neutorstrasse na Plac Stephana.
W Nowej Bramie zajgto stanowiska o$miu trgbaczy Regimentu Strzelcow Kon-
nych nr 4 z Grudziadza, przebran;fch za rycerzy Zakonu, ktorzy przywitali nad-
jezdzajaca kawalkade fanfarami”>. Nieco dalej jest wzmianka o piesni wyko-
nywanej przez chér Meskiego Towarzystwa Spiewaczego wzmocniony chérem
gimnazjalistow oraz o tym, ze uroczystosci byly uswietniane udzialem orkiestr
detych i zespotdéw muzycznych®.

Z kolei z ksiazki J. Schwarza pt. Na wschodzie wschodzi storice dowiadujemy
sig, ze uroczysta oprawa muzyczna towarzyszyta takze inspekcji przeprowadzo-
nej przez feldmarszaltka von Mackensena: ,,Kompania honorowa wraz z grajaca
orkiestra jechata konno z koszar przez miasto [...]. Przy akompaniamencie mar-
sza wojskowego von Mackensen dokonywat przegladu kompanii, wsiadat do
powozu zaprzgzonego w cztery konie 1 przy dzwigkach muzyki 1 wiwatach lud-
nosci jechat wzdluz Bahnhofstrasse (obecnie ulica Wojska Polskiego) do hotelu
«Franziskana» (obecnie hotel «Piast» z kawiarnia «Franciszkanska»)”?’.

W placowkach o$§wiatowych mtodziez miata mozliwo$¢ uczenia si¢ gry na
instrumentach oraz zdobywania praktyki w zespotach instrumentalnych i wokal-
nych prowadzonych przez pedagogdéw nalezacych do Reichverband Deutscher
Tonkiinstler und Musiklehrer™ (Zwiazku Rzeszy Niemieckich Artystow Muzy-
kow i Nauczycieli Muzyki).

2 Wilhelm I Hohenzollern (1797-1888) — cesarz niemiecki i krol Prus; Wilhelm II Hohenzol-
lern (1859-1941) — ostatni cesarz niemiecki i krol Prus, wnuk cesarza Wilhelma I.

W 1897 r. wykonywano np. E. Kremsera Sechs Altniederlandische Volkslieder, Wilhelm
der Grosse, Hymnus an Apollo, w 1904 r. utwor W. Rudnika Heil Hohenzollern! — informa-
cje zaczerpnigte z programow szkolnych: XXXX Programm des stidtischen Gymnasiums,
Real-Progymnasiums und der Realschule zu Stolp fiir das Schuljahr 1896-97 oraz XXXXVII
Programm des stddtischen Gymnasiums, der Realschule und der Vorschule zu Stolp fiir das
Schuljahr 1903-1904.

%5 0. Laudan, Niezwykle dzieje Placu Stephana..., s. 60.

26 Por. tamze, s. 63.

27 J. Schwarz, Na wschodzie wschodzi storice, Stupsk 2006, s. 16.

28 0. Eulitz, Stolp (Pommern)..., s. 129.
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Rozwijalo si¢ réwniez wykonawstwo muzyki rozrywkowej, gldéwnie w re-
stauracjach i hotelach, ktore codziennie zapraszaly mieszkancow Shtupska na
popotudniowe i wieczorne koncerty artystyczne.

Na miano wydarzen artystycznych zastuguja wieczory muzyczne organizo-
wane w kosciele Mariackim. W biuletynie informacyjnym Musik in Pommern
z marca 1933 r., w artykule pt. Das Stolper Musikleben in den letzten Jahren®,
Rudolf Spittel pisze, ze w miescie brakowalo odpowiedniego pod wzgledem
architektury i akustyki miejsca, w ktérym moglyby si¢ odbywacé koncerty, a je-
dynie kosciot §w. Marii spelniat takie wymagania. Z tego samego zrodla wiado-
mo, ze istniejacy przy tym kosciele chér podejmowal si¢ wykonywania dziet
dawnych mistrzow, byly to m.in. Weihnachtsoratorium 1 kantaty J.S. Bacha,
utwory H. Schiitza czy tez 7e Deum G.F. Hiandla.

W roku 1937 w kosciele Mariackim odby? si¢ koncert muzyki religijnej zaty-
tutowany ,,Alte und neue Musik im Ostseeraum” (Stara i nowa muzyka w obsza-
rze Morza Baltyckiego), podczas ktérego oprocz utwordw z ostatnich szesciu
stuleci zaprezentowane zostaly najnowsze kompozycje H. Distlera, C. Nielsena,
Ch. Knuda Jeppesena oraz E.K. RoBlera™.

W latach 30. dzialato w Stupsku Gesellschaft der Musikfreunde®' (Stowarzy-
szenie Przyjaciot Muzyki), ktérego glownym zadaniem bylo organizowanie
w maju dorocznego §wigta, jakim byl Ostpommersche Musikfest (Wschodnio-
pomorski Festiwal Muzyczny). Duzym wydarzeniem byta w 1937 r. czwarta edy-
cja tego festiwalu, po§wigcona pamigci Ludwiga van Beethovena®.

Mieszkancy Stupska mieli rowniez mozliwo$¢ obejrzenia spektakli opero-
wych, operetkowych? i teatralnych, ktore z powodu braku oddzielnego budynku

2 Por. R. Spittel, Das Stolper Musikleben in den letzten Jahren, [w:] Musik in Pommern-
-Mitteilungsblatt herausgegeben vom Verein zur Pflege Pommerscher Musik, red. H. Engel,
Greiswald 1933, s. 61, 62.

0 Distler Hugo (1908-1942) — kompozytor niemiecki, wybitny kontynuator ewangelickiej

muzyki koscielnej. Tworzyl wybitne dzieta choralne i organowe. Por. Z. Wachowicz, Di-

stler Hugo, [w:] Encyklopedia muzyczna. Czes¢ bibliograficzna, t. ,,cd”, red. E. Dzigbow-

ska, Krakow 1984, s. 415. Carl August Nielsen (1865-1931) — kompozytor dunski wzoruja-
cy sig¢ na tworczosci Johana Severina Svendsena (1840-1911), pierwszego, norweskiego
symfonika reprezentanta norweskiego stylu narodowego. Por. J. Chominski, K. Wilkowska-

-Chominska, Skandynawia, [w:] Historia muzyki, cz. 2, Krakéw 1990, s. 215. Por. M. Ne-

grey, Svendsen Johan Severin, [w:] Encyklopedia muzyczna. Czes¢ biograficzna, t. 10, red.

E. Dzigbowska, Krakéw 2007, s. 205, 206. Jeppesen Knud Christian (1892-1974) — dunski

muzykolog i kompozytor. Uczen Carla Nielsena. K. Morawska, Jeppesen Kned Christian,

[w:] Encyklopedia muzyczna. Czes¢ biograficzna, t. 4, red. E. Dzigbowska, Krakow 1993,

s. 454, 455. Pastor Ernst Karl RoBler — kompozytor, znawca organéw, ktory w latach 30. XX

stulecia dziatal na Pomorzu. www.pomerania2008.com/geshichte.htm z dn. 2.06.2012 r.

Por. M. Leuchtmann, Die Gesellschaft Musikfreunde, [w:] Festschrift zum 2. Ostpommer-

schen Musikfest 1.Ostpommerschen Kreissdngerfest und Windebahnfest der Kreishandwer-

kerschaft, Stolp 1935, s. 27. www.bibliotekacyfrowa.eu/dlibra/docmetadata?id=8066 z dn.

7.07.2011 r.

32 K.-H. Pagel, Stolp in Pommern — eine ostdeutsche Stadt. Ein Buch iiber unsere pommersche
Heimat, Liubeck 1977, s. 224.

3 W biuletynie Musik in Pommern... z 1933 r. w artykule Das Stolper Musikleben in den
letzten Jahren Rudolf Spittel wymienia nastgpujace tytuly operetek, oper i dramatéw granych
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teatralnego byly organizowane w strzelnicy obywatelskiej przy Placu Stefana.
Istnialy wprawdzie plany wybudowania nowego obiektu z pomieszczeniami
wystawowymi i restauracja, jednak nigdy nie doszto do ich realizacji**.

w latach 1930-1933: Ein Sommernachtstraum, Der Waffenschmied, Fra Diavolo, Die lusti-
gen Weiber, Das Glockchen des Eremiten, Viel Ldrm um nichts.
3 K.-H. Pagel, Stolp in Pommern..., s. 223.



Rozdziat 2

JOACHIM SCHWARZ
— CZLOWIEK PONAD PODZIAL.AMI

Joachim (Jochen®®) Schwarz (1930-1998)

Dlaczego ten ewangelicki diakon, kantor i organista, ktory jako pigtnastolatek
opuscil Stolp — tak przed Il wojna Swiatowa nazywat si¢ Stupsk — pét wieku
pdzniej zaczal odwiedza¢ swoje rodzinne strony, szerzac przy$wiecajaca mu
ideg, ze muzyka jest jezykiem taczacym wszystkie narody, jesli stuzy pokojowi?
Jakie przezycia miaty wptyw na ksztaltowanie si¢ jego Swiatopogladu? Co zade-
cydowato o tym, ze na stupskim cmentarzu dziesi¢¢ lat po jego $mierci zostata
odslonigta tablica upamigtniajaca go jako osobg zasluzona dla miasta? Odpo-
wiedzi na takie pytania mozna poszuka¢ w autobiograficznej ksiazce Na wscho-
dzie wschodzi stonce. O jego wkladzie w odnawianie i pielggnowanie kulturo-
wego dziedzictwa Stupska napisano wiele artykutow prasowych, z ktérych wy-
laniat si¢ obraz goracego or¢downika pokoju, dazacego do pojednania i wspot-
pracy. Zapoczatkowane przez niego inicjatywy, takie jak np. nawiazywanie i pod-
trzymywanie kontaktow migdzy Polakami i Niemcami oraz wspoélpraca przy
organizacji przedsigwzi¢¢ kulturalnych, sa kontynuowane dzigki wsparciu (réw-
niez finansowemu) jego zony Mechthild Schwarz.

Dziecinstwo i lata mlodosci

Urodzit sig 25 stycznia 1930 r. w Stupsku, byt synem Maxa i Marty, z domu
Voll. W 1936 r. rozpoczal nauk¢ w szkole podstawowej, w tym samym czasie
u swojego wujka uczyt si¢ gra¢ na fisharmonii, za$ po przejsciu do szkoty $red-
niej, u nauczyciela muzyki z gimnazjum pobieral lekcje gry na fortepianie. Od
1940 r. nalezal do Jungvolk — pisze o tym w ksiazce Na wschodzie wschodzi
stonce: ,,w wieku 10 lat zostalem zobowiazany do wstapienia do Jungvolku.
Dotyczylo to wszystkich chtopcoéw i dziewczynek pochodzenia aryjskiego™.

Dzigki temu, ze jego dziadek byl cztonkiem rady koscielnej kosciota zamko-
wego, nastoletni Joachim mial mozliwo$¢ grywania na organach w tym kosciele.

3 Na poczatku swojej dziatalnoéci Schwarz czgsciej postugiwal sie krotsza forma swojego
imienia — Jochen.
36 3. Schwarz, Na wschodzie wschodzi..., s. 19.

18



Jak si¢ pozniej okaze, los tego instrumentu bedzie mu w ostatnich latach zycia
szczegolnie bliski. Majac 12 lat, grywat juz na organach podczas nabozenstw
w matym koscidtku ewangelicko-luteransko-separatystycznym, mieszczacym sig
przy obecnej ulicy Krasinskiego (od 1946 r. nalezy on do Cerkwii prawostaw-
nej).

W lipcu 1945 r. opuscit Stupsk i wyruszyt na zachod, w kierunku Berlina,
z zamiarem dotaczenia do matki, siostr i dziadkow, ktorzy pot roku wezesniej
wyjechali z miasta. Po trzech miesiacach odnalazt ich w Eschede, dokad zostali
ewakuowani z Berlina.

Po wojnie Schwarzowie zatozyli firme¢ tapicerska w Eutin w zachodnich
Niemczech. Postanowili powr6ci¢é do zajecia, ktore wykonywali przed wojna
— w Shupsku zajmowali si¢ siodlarstwem i produkcja mebli tapicerowanych.
Rodzice liczyli, ze Joachim przejmie po nich przedsigbiorstwo, jednak on juz
wtedy interesowatl si¢ praca w kosciele. Biskup z Eutin wystal go do Rickling,
by tam ksztalcil si¢ na diakona.

Studia, przygotowanie do zawodu kantora, diakona i organisty

Od 1 kwietnia 1947 r. Joachim Schwarz rozpoczat ksztalcenie teologiczno-
-diakonskie w szkole diakonoéw w Rickling/Holsztyn. Prowadzacy szkolg pastor
Johannes Schmidt skierowat go w 1949 r. na trzymiesigczne studium zorganizo-
wane na wyspie Mainau, na Jeziorze Bodenskim. Dzigki temu przelomowemu
wydarzeniu Joachim Schwarz moégt zamkna¢ dotychczasowy okres zycia, na
ktéorym swoje pigtno odcisnal narodowy socjalizm:

,»Ogromnie waznym przezyciem byto dla mnie uczestniczenie w roku 1949
w studium zorganizowanym w Miedzynarodowym Instytucie Swiatowego Zwiaz-
ku Mtodych Megzczyzn Wyznania Chrzescijanskiego (YMCA) w patacu na
wyspie Mainau, na Jeziorze Bodenskim. Szwedzki hrabia Lenard Bernadotte
wraz z migedzynarodowa grupa wykladowcoéw zorganizowat to studium, by
przekaza¢ mlodym ludziom europejski sposéb myslenia i dziatania. Przez te

trzy miesiace zaczalem odchodzi¢ od mojego nacjonalistycznego myslenia.
Rozmowy z mlodzieza z réznych krajow, wyktady, wspdlne muzykowanie
i §piewanie europejskich piosenek otworzyto mi oczy i uszy na zycie w innym
Swiecie, w §wiecie przepetnionym duchem chrzescijanskim i wolnosciowym™”.
Pastor Schmidt kierowat uczniéw do wilasciwych szkot, aby mogli rozwijaé
swoje predyspozycje. W ten sposob Schwarz zostat zwolniony z zajgé teologicz-
nych na korzys$¢ wyktadéw muzycznych. W latach 1949-1950 studiowal muzyke
koscielna w Akademii Muzycznej w Lubece, gdzie ksztalcil si¢ na kantora i or-
ganistg. Poniewaz miasto bylo zniszczone — brakowato budynkoéw, w ktorych

mozna bylo prowadzi¢ zajecia — wyktady odbywaly si¢ w Rickling.

W 1951 r., po zakonczeniu edukacji, zostat zatrudniony w Rickling jako dia-
kon, organista i kantor. Do jego obowiazkéw nalezato m.in. prowadzenie chéru
dziecigcego, choru koscielnego oraz praca z mlodzieza. Te same obowiazki wy-

37 Tamze, s. 65.
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konywal réwniez w Gliicksburgu (1954-1956) i w kolegiacie w Elmshorn (1957-
-1961). Kolegiata w Elmshorn byta jego pierwszym oficjalnym miejscem pracy.
W tym czasie (1957-1959) podjal rowniez studia na Wydziale Muzyki Kosciel-
nej w Wyzszej Szkole Muzycznej w Hamburgu. Studiowal kompozycj¢ u Hansa
Friedricha Micheelsena®® oraz liturgike u Ottona Broddego.

Hans Friedrich Micheelsen byt w latach 50. znanym kompozytorem zwiaza-
nym z Ko$ciolem ewangelickim w Niemczech. Schwarz, bedac jego asystentem,
czasami zastgpowal go w prowadzeniu chéru koscielnego. Bycie przy mistrzu,
pokazywanie si¢ w jego towarzystwie spowodowalo, ze Joachim Schwarz byt
powszechnie rozpoznawany.

Praca z mlodzieza, dzialalno$¢ pedagogiczna i koncertowa

W latach 50. Schwarz brat udzial w organizowaniu Singwoche™, ktore odby-
waly sie w Koppelsbergu. W 1961 r., dzigki doswiadczeniu zdobytemu w do-
tychczasowej pracy z mtodzieza, zostat zatrudniony w parafialnym biurze mto-
dziezy ewangelickiej w Koppelsbergu™. Specjalnie dla niego utworzono nowa
posade — Landesjugendkantor. Zostat kantorem miodziezy ewangelickiej na ob-
szar Szlezwik-Holsztyn. W tym samym roku zatozyl Kantorei der Evangelischen
Jugend — Schleswig-Holstein (Chor Mlodziezy Ewangelickiej w Szlezwiku-
-Holsztynie). Spiewacy spotykali si¢ regularnie podczas tygodni $piewu oraz
innych spotkan i warsztatdw muzycznych. Zespot mial w repertuarze dawna
1 wspotczesna muzyke koscielna. Opréocz tego wykonywali nowoczesne kompo-
zycje z elementami jazzu, ktére byly efektem poszukiwania nowych muzycz-
nych form wyrazania wiary i wychwalania Boga. Wspolnie z chorem Schwarz
organizowal wielokrotnie Offene Singen®', jak rowniez przygotowywat progra-
my koncertowe z muzyka koscielna: Geistliche Chormusik, Geistliche®™ Abend-
musik, Adventsmusik. Byly one prezentowane w parafiach na terenie Szlezwika-

8 Hans Friedrich Mecheelsen (1902-1973) niem. kompozytor; uczen Paula Hindemitha w Mu-
sikhochschule w Berlinie; od 1954 r. do 1962 r. profesor nowo powstalego Wydziatu Mu-
zyki Koscielnej w Musikhochschule w Hamburgu. Por. S. Zollner, Hans Friedrich
Mecheelsen, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der
Musik, red. L. Finscher, Personenteil, t. 12, Kassel 2004, szp. 165-167.

3 Warsztaty muzyczne, ktore w zaleznosci od czasu trwania nazywane sa: Singwoche (tygo-
dniowe), Singwochenende (od piatku do niedzieli), Singfreizeit (trwajace dluzej niz ty-
dzien).

40 Joachim Schwarz przez wiele lat przybywat do Koppelsbergu jako go$é, by razem z krajo-
wym pastorem do spraw miodziezy H.-J. Arpem organizowaé Tygodnie Spiewu (Singwo-
che). Por. B. Haasler, Evangelische Jugendarbeit in Schleswig-Holstein. Die Geschichte der
landeskirchlen Jugendarbeit von 1921 bis 1988, Neumiinster 1990, s. 167.

4! Offene Singen — proby chéru otwarte dla chetnych z catej wspolnoty wiernych.

42w baroku powstawaly koncerty koscielne czyli ,,duchowne™ (concerti ecclesiastici, geistli-
che Konzerte). [...] Jedynie koncert koscielny nalezy uznaé za nowe osiagnigcie garunkowe
epoki. Zrodtem tekstu w koncertach koscielnych byly psalmy i Ewangelia, zaréwno w jezy-
ku tacinskim, jak i w jezykach narodowych. Zwlaszcza w osrodku niemieckim koncert ko-
$cielny w jezyku rodzimym zyskat duza popularno$¢”. M. Kowalska, Wokalno-instrumentalna
muzyka religijna, [w:] tejze, ABC historii myzyki, Krakéw 2001, s. 228.
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-Holsztynu, a z czasem takze w innych landach. Do udzialu w tych koncertach
czesto byli zapraszani solisci ($piewacy 1 instrumentaliSci).

Sposréd najwazniejszych sukceséw zespotu nalezy wymieni¢ uczestnictwo
w Niemieckim Festiwalu Mlodziezowym w Berlinie (1962), w Niemieckich
Ewangelickich Dniach Kosciota (Deutscher Evangelischer Kirchentag)® — w Ko-
lonii (1965) i w Hanowerze (1967), uczestnictwo w Festiwalu w Wesel (1966)
oraz wystepy na festiwalach zagranicznych: ,,International Youth Festival of the
Arts” w Edynburgu (1969), ,,Friedensfestival” w Goéteborgu (1970) i ,,Interna-
tional Youth Arts Festival” w Norfolk (1972).

W swoim dorobku mieli wiele plyt z muzyka ko$cielna: zar6wno utwory
dawne, jak i wspotczesne. Warto rowniez dodaé, ze w Koppelsbergu na poczat-
ku lat 60. powstato studio nagraniowe, w ktérym Schwarz mogt nagrywaé ze
swoim zespolem nowe piesni koscielne. Plyty, a takze kasety magnetofonowe
z tymi utworami byly przeznaczone do rozpowszechniania, a takze wykorzysty-
wane w czasie prob $piewu.

Wkrotce po objeciu przez niego w 1961 r. stanowiska Landesjugendkantora,
osrodek w Koppelsbergu zaczat zyskiwac na znaczeniu jako miejsce szczegolnej
pielegnacji nowej muzyki, nowych piesni duchowych i nowych muzycznych
form kultu*

Coraz wigksza popularnos¢ zaczgly zyskiwaé organizowane w Koppelsbergu
spotkania dla mtodziezy ewangelickiej i warsztaty ,,Musik-Spiel-Feier”. Uczest-
niczacy w nich dyrygenci ewangelickich choréw mtodziezowych z catej Repu-
bliki Federalnej Niemiec mogli zapoznac si¢ ze stosowanymi przez Schwarza
metodami pracy z mtodzieza.

Poczawszy od 1967 r., przez 24 lata Schwarz byl odpowiedzialny za przygo-
towanie i prowadzenie §piewu podczas Niemieckich Ewangelickich Dni Koscio-
ta, w ktorych brato udzial od kilku do nawet kilkudziesieciu tysiecy osob™.
W tym czasie pracowal rowniez w komisji redakcyjnej zajmujacej si¢ wydawa-
niem nowych $piewnikow.

W 1972 r. dr Friedrich Hiibner — biskup Krajowego Ko$ciota Ewangelicko-
-Luteranskiego w Szlezwiku-Holsztynie przyznal mu tytut dyrektora muzyki ko-
Scielnej (Kirchenmusikdirektor). Byto to swego rodzaju wyrdznienie za wybitne
zastugi w pielggnowaniu muzyki kos$cielnej, m.in. za wprowadzanie nowych
piesni i innych form muzycznych, takich jak Singspriiche*® czy kanony.

W 1973 r. powrocit po kilkunastu latach z Koppelsbergu do Rickling i przez

3 Deutscher Evangelischer Kirchentag (DEKT) — ruch ewangelikéw, $wieckich cztonkow
Kosciota ewangelickiego, ktorych laczy chrzesdcijanska wiara, a takze zaangazowanie na
rzecz przysztos$ci Kosciota. Ruch istnieje od 1949 r.; jego zadaniem jest organizowanie co
dwa lata, w wybranym miescie, pigciodniowych zjazdéw wiernych z calych Niemiec.

4 Por. B. Haasler, Evangelische Jugendarbeit in Schleswig-Holstein..., s. 155.

4 Informacja z Archiwum Deutscher Evangelischer Kirchentag.

6 Singspriiche — $piew wspolnotowy, w ktorych fragmenty jednoglosowe przeplataja sie
z wieloglosowymi. Moze by¢ wykonywany w catosci w ukladzie czterogtosowym lub
przybiera¢ formg¢ kanonu. Tekst jest na ogdl oparty na krétkim wersecie zaczerpnigtym
z Biblii lub jakiej$ sentencji. Por. J. Stallmann, Gemeindegesang, [w:] Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklpddie der Musik, red. L. Finscher, Sachteil, t. 3,
Kassel 1995, szp. 1186.
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5 lat pracowat w szkole zawodowej Domu Zakonnego, gdzie dawniej ksztalcit
si¢ na diakona i kantora. Do jego obowiazkéw nalezato m.in. przygotowywanie
oprawy muzycznej do nabozenstw z udziatem niepetnosprawnych. W tym czasie
wzial udziat w kursie przygotowujacym do wykorzystania muzyki w terapii
0s6b niepetnosprawnych zorganizowanym w Hochschule fiir Musik und Darstel-
lende Kunst ,, Mozarteum” w Salzburgu:

»W tym czasie uczgszczatem do Instytutu Orffa w Salzburgu. Z 6wcze-
snym kierownikiem prof. Wilhemem Kellerem taczy mnie osobista i muzycz-
na przyjazn. Te spotkania byty dla mnie nowymi bodzcami jak np. catosciowe
przekazywanie muzyki, ktéora miata przemawia¢ w rownym stopniu do ciata,
duszy i rozumu”?’.

W latach 1978-1993 byt wyktadowca w Placowce ds. Nabozenstwa i Muzyki
Koscielnej (Die Arbeitsstelle fiir Gottesdienst und Kirchenmusik) na Wydziale
Ksztalcenia i Doskonalenia Muzykow Koscielnych Krajowego Kosciota Ewan-
gelicko-Luteranskiego w Hanowerze (4bteilung Aus- und Fortbildung von Kir-
chenmusikern der Evangelischen Landeskirche Hannover™). Przez 15 lat pracy
na tym stanowisku prowadzit seminaria, w ktorych wzigto udziat 1000 muzy-
kow koscielnych.

W tym samym czasie (1978) Schwarz zalozyt chér Mercoledi musica, z kto-
rym pracowal do momentu przejsScia na emerytur¢ w 1993 r. Ich repertuar byt
bardzo zréznicowany: wykonywali dzieta dawnych mistrzow (np. Die Weihnachts-
historie Heinricha Schiitza), jak rowniez wspoélczesne utwory (np. Die Beat-
messe Petera Janssensa). Poza tym $piewali pie$ni tworzone w czasie sesji kom-
pozytoréw i autorow tekstow oraz brali udzial w Niemieckich Ewangelickich
Dniach Kosciota. Ich zadaniem bylo prezentowanie piesni uczestnikom uroczy-
sto$ci 1 jednoczes$nie utatwienie im wilaczania si¢ do wspdlnego $piewu.

Dzialalno$¢ kompozytorska

Wprawdzie komponowanie nie byto gléwnym nurtem dziatalno$ci Schwarza,
jednak ma on w swoim dorobku kilkadziesiat pie$ni. Poza tym zaraz po wojnie
pisat dla uczniow ¢wiczenia do nauki gry na fortepianie, gdyz brakowato wtedy
materialow edukacyjnych. Tworzyt takze liczne opracowania na roézne sktady
instrumentalne do wykorzystania podczas warsztatow z mlodzieza — zazwyczaj
powstawalo kilka wersji danego utworu, bylo to uzaleznione od skladu, jaki
zebral si¢ podczas warsztatow. Ponad 70 pie$ni zostato wydanych drukiem
w wydawnictwach Strube, Carus i in. Najbardziej znany jest czterogtosowy ka-
non zatytulowany Ausgang und Eingang” (Wyjscie i Wejscie) z 1962 r., ktory

47J. Schwarz, Joachim Schwarz. B. Lebensgang, [w:] Das neue Lied im Evangelischen Ge-
sangbuch. Lieddichter und Komponisten berichten Archiv der Evangelischen Kirche im
Rheinland, red. D. Meyer, Diisseldorf 1997, s. 268.

** Tamze.

% Kanon byl $piewany, grany na instrumentach blaszanych i tanczony w matych i duzych
grupach réznych wspoélnot. Podczas Ewangelickich Dni Kosciota byl wykonywany przez
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byl wielokrotnie wydawany: poczawszy od ksiazek drukowanych w poszczegol-
nych latach z okazji Dni Kosciota, poprzez wydawnictwa dla dzieci, mlodziezy
i rodzin, a konczac na $piewnikach Kosciota katolickiego i Kosciota metodycz-
nego w Niemczech, Austrii, Szwajcarii i USA. W migdzynarodowej ksiazce
Thuma mia, wydanej przez monachijskie wydawnictwo Strube, kanon zostat
opublikowany w 10 r6znych jgzykach.

Jego warsztat kompozytorski ksztattowal si¢ pod wptywem H.F. Micheelse-
na. Schwarz potrafil krytycznie patrze¢ na kompozycje. Przykladem moze by¢
piesn skomponowana do stéw Dietricha Bonhoeffera Von guten Mdchten. Posta-
nowit napisa¢ nowa, wlasna melodi¢ do tego tekstu, poniewaz ta, ktora cieszyta
si¢ w Niemczech duza popularnoscia, byta jego zdaniem zbyt infantylna i nie
oddawata tadunku emocjonalnego zawartego w tekscie Bonhoeffera.

Joachim Schwarz jest wymieniany w$rdéd kompozytoréw tworzacych Neue
Geistliche Lieder (Nowe Piesni Duchowe). Najwigksza aktywno$¢ przejawial
w latach 60., kiedy we wspolnocie Ko$ciota ewangelickiego byto duze zaporze-
bowanie na nowe pie$ni koscielne. W nastgpnej dekadzie skupit si¢ gldéwnie na
dziatalno$ci pedagogicznej. Kolejne kompozycje zaczely si¢ pojawiaé pod ko-
niec lat 70. i powstawaty az do jego $mierci w 1998 r.

Dzialalno$¢ redakecyjno-wydawnicza

Studia w hamburskiej Wyzszej Szkole Muzycznej byly dla Schwarza okazja
do zetknigcia si¢ z jednym z reformatorow niemieckiej muzyki religijnej, za
jakiego uwazany jest H.F. Micheelsen™. Schwarz byl godnym kontynuatorem
mys$li swojego mistrza. Druga wazna osoba majaca wplyw na ksztaltowanie sig
jego pogladow byt Otto Brodde (wyktadajacy liturgi¢), z ktorym potem przez
wiele lat pracy zawodowej utrzymywal kontakty i z ktérego pomocy niejedno-
krotnie korzystat, zwtaszcza jesli chodzi o dobér piesni w nowo wydawanych
$piewnikach.

Juz w czasie studiow Schwarz wilaczatl si¢ w organizacje i prowadzenie Sing-
woche w Koppelsbergu, a od momentu, gdy zostat kantorem mtodziezy ewange-
lickiej w Szlezwiku-Holsztynie, miat bezposredni wptyw na ksztalt organizowa-
nych przez siebie warsztatow dla mtodziezy. On decydowat rowniez, jakimi
piesniami zajmowano si¢ podczas tych spotkan.

Na poczatku lat 60. muzyka w Kosciele niemieckim przezywala rozkwit. Za-
czal rozwijac¢ si¢ nowy gatunek, ktory jest okre$lany jako Neues Geistliches
Lied. Jedna z przyczyn, ktore do tego doprowadzity, byto dazenie do ozywienia
nabozenstw okre§lanych przez Schwarza jako ,,smutne, sztywne i zimne™'. Nie

3-7 tysigcy osOb. Mdéwiono mi zawsze, ze tekst i melodia kanonu jest ponadczasowa”.
Tamze, s. 265.

,»Micheelsena nalezatoby koniecznie zaliczy¢ do jednego z inicjatoré6w rozwoju rozpoczeg-
tego w roku 1925 renesansu muzyki koscielnej, ktorzy tworzyli pierwsze znaczace dzieta
liturgiczne muzyki koscielnej, do ktérych to dziel, jako dojrzatych osiagnigé¢, nawiazywata
mloda muzyka niemiecka”. E. Knorr, artykut Das Kyrie der deutschen Liedmesse z 1964
roku (brak nazwy gazety).

3! Por. B. Haasler, Evangelische Jugendarbeit in Schleswig-Holstein..., s. 169.
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brakowato gloséw, ze o sprawach wiary nalezy mowi¢ wspodlczesnym jezykiem,
a to rodzito konieczno$¢ pisania nowych, warto$ciowych tekstéw. Nie bez zna-
czenia bylo rowniez to, ze niektére srodowiska chciaty si¢ odcia¢ od czaséw
nazistowskich, kiedy ruch Niemieckich Chrzescijan (Die Deutschen Christen)
zostat podporzadkowany wtadzom Trzeciej Rzeszy i zgodzil si¢ zaakceptowac
ich doktryng. Oczywiscie nie oznacza to, ze wszystko, co byto wczesniej, zosta-
lo zanegowane, niemniej jednak w nowo wydawanych $piewnikach coraz wigcej
starych piesni byto zastgpowanych nowymi>. W takiej atmosferze powstawaty
nowe teksty i melodie. Eksperymentowano z wprowadzaniem do nabozenstw
elementdéw jazzu i muzyki popularnej. W Mitteilung der Ev. Jugend in Schle-
swig-Holstein (Biuletyn Ewangelickiej Mtodziezy w Szlezwiku-Holsztynie), kto-
rego Schwarz byt redaktorem od grudnia 1961 r., mozna znalez¢ liczne artykuty
jego autorstwa dotyczace religijnej muzyki mtodziezowej. W jednym z nich
pisat o rozdzwigcku migdzy wciaz silnie zakorzenionym przyzwyczajeniem do
wykonywania dziet dawnych mistrzow a oczekiwaniem wspdlnoty na nowe
formy i pie$ni:

,Pytanie, czy dalszy rozwdj nowych form nabozenstw ma swoj sens: co
wlasciwie zostalo w okresie powojennym w tym kierunku zrobione? Dzieta
Bacha, Schiitza, Distlera i Praetoriusa wznawiano wielokrotnie. Dzisiaj pra-
gniemy nowych form, ale jednoczeé$nie lubujemy si¢ w sprawdzonych, starych.
Roztam pomigdzy starymi formami i stylem a tym, czego czas dzisiejszy od
nas wymaga, jest ogromny. Czy jazz w obrgbie nabozenstwa ma przysztose,
tego dzisiaj nie jestesmy w stanie rozstrzygnaé”>>.

Przyktadem jego aktywnos$ci w poszukiwaniu nowych drég rozwoju dla mu-
zyki religijnej jest artykut pt. Religiéser Schlager ohne Substanz. Arbeitsgemein-
schaft Musik der ev. Jugend Deutschlands tagte zamieszczony 29 pazdziernika
1965 r. w gazecie ,,Schleswig-Holsteinische Landeszeitung™:

,»W sesji «Studientagung» w Koppelsbergu nad jeziorem Plon wzigli udzial
uczestnicy ze wszystkich czgéci Republiki Federalnej Niemiec: pastorzy, kra-
jowi kantorzy pracujacy z mlodzieza, diakoni, prowadzacy $piew i prowadza-
cy chory, studenci muzyki, muzycy koscielni i niektorzy kompozytorzy. Dys-
kutowano migdzy innymi na temat obecnego stanu muzyki koscielnej, poru-
szano rowniez kwesti¢ «nabozenstwa w nowym ksztalcie», oraz jaki wplyw
na to nabozenstwo wywiera jazz i muzyka eksperymentalna. «Studientagung»
prowadzit Jochen Schwarz”.

Singwoche byly dla Schwarza dobra okazja do wypréobowywania nowych
piesni. Na biezaco mogt obserwowac, jak si¢ one sprawdzaja w praktyce, jak sa
przyjmowane przez mtodziez. Staral si¢ nawiazywaé kontakty z dobrymi auto-
rami tekstow. Dazyt réwniez do tego, aby w nowo powstajacych piesniach me-
lodia i tekst byly ze soba zgodne. Osiagnigciu tego celu stuzyly wspolne posie-
dzenia grupy kompozytoréw i autorow tekstOw — coroczne, trwajace okoto ty-

52 Informacje na podstawie wywiadu z Mechthild Schwarz przeprowadzonego w sierpniu
2007 r. w Ditzingen.
3 B. Haasler, Evangelische Jugendarbeit in Schleswig-Holstein..., s. 169.
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godnia spotkania, w czasie ktorych poddawano gruntownej analizie zaréwno
tekst, jak i melodig¢ utworu. Twércy wymieniali si¢ uwagami, mieli okazje na
biezaco korygowaé swoja prace. W efekcie powstawaly nowe piesni, ktore na-
stgpnie byly rozpowszechniane podczas nabozenstw, roznych spotkan i uroczy-
sto$ci, takich jak np. Niemieckie Ewangelickie Dni Kos$ciota. Wiele z nich spo-
tkato si¢ z dobrym przyjeciem i znalazto si¢ w §piewnikach Ko$ciota ewangelic-
kiego. Poniewaz w tym czasie Schwarz pracowal rowniez w komisji redakcyjnej
zatwierdzajacej do druku nowe $piewniki, miat duzy wptyw na to, jakie pie$ni
byly rozpowszechniane do uzytku na terenie Szlezwika-Holsztynu. W znacznym
stopniu przyczynil si¢ do powstania wydanego w 1971 r. i cieszacego si¢ duza
popularnoscia ekumenicznego $piewnika Schalom. Okumenisches Liederbuch.
Byto to zwieniczenie dziesigcioletniej intensywnej pracy Schwarza, stuzacej temu,
aby wspolnota ewangeliczna znajdowala rado$¢ we wspolnym muzykowaniu i aby
chetnie $piewata nowe piesni.

Grupa TAKT - organizowanie i prowadzenie spotkan

Przez cate swoje zycie zawodowe Joachim Schwarz byt zwiazany z grupa
kompozytoréw i autorow tekstow, ktora od wielu lat konsekwentnie spotyka sig
raz w roku i przez pi¢¢ dni pracuje, tworzac nowe pie$ni. Dzialalnos¢ grupy
odegrata duza rolg w jego zyciu, chociaz rOwnie uprawnione bytoby stwierdze-
nie, ze to Schwarz odegrat wazna rol¢ w historii tej grupy. Jak wspominal pod
koniec zycia, z kotem kompozytoréw zaczal si¢ kontaktowac od 1955 r. Nastgp-
nie w 1963 r. zostat czlonkiem zarzadu, a od 1968 r. przez 26 lat przewodniczyt
jej spotkaniom. O tym, jak jest postrzegany Schwarz przez czlonkoéw obecnej
grupy TAKT, pisze w dokumentacji ze spotkania warsztatowego w roku 2007
Susanne Brandt:

»Przez dziesigciolecia praca byla mozliwa i ksztatltowana przez dzialania
Joachima Schwarza (1930-1998), ktory jako muzyk koscielny i diakon w szcze-
g6lny sposob rozumial, a takze we wspolnych konwersacjach laczyt ze soba
autorow tekstow i kompozytorow”>.

Nazwa TAKT pojawita si¢ dopiero w 1997 r. (na rok przed $§miercia Schwa-
rza), jest skrotem od niemieckiego wyrazenia ,,TextAutor/innen- und Kompo-
nist/innen- Tagung” (Sesja Autorow Tekstow i Kompozytorow). Jednak poczatki
grupy si¢gaja pot wieku wczesniej. W 1949 r. Hermann Stern (sekretarz mu-
zyczny Kosciota Krajowego w Stuttgarcie) oraz pastor Hans Mrozek i Edi
Adorjan (obaj zwiazani z Chrzes$cijanskim Stowarzyszeniem Mtodych Ludzi)
prowadzili na wyspie Mainau pierwsze rozmowy na temat utworzenia w struktu-
rach Ko$ciota ewangelickiego organizacji, ktora miala si¢ zaja¢ praca z mto-
dzieza, czy raczej muzyczna strong tej pracy’’. To doprowadzito do powstania

3 Por. tamze, s. 234.

5'S. Brandt, Das Kreuz allzu oft schon besungen, [w:] Dokumentation der Werkstattwoche
Text und Musik, red. K.-U. Nommensen, Papenburg 2008, s. 9.

6 Por. 10 Jahre Liederwerkstatt auf dem Knivsberg, red. J. Schwarz, Diisseldorf 1988.
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Arbeitsgemeinschaft fiir ev. Jugendmusik in Deutschland (Wspolnoty Pracy dla
Ewangelickiej Muzyki Mtodziezowej w Niemczech), ktéra w 1950 r. rozpoczeta
swoja dziatalno$¢, organizujac w Willingen coroczne sesje warsztatowe dla ma-
larzy, pisarzy i kompozytorow. Jednym z efektéw ich pracy bylo przygotowanie
do druku materialéw nutowych z odpowiednimi pie$niami i opracowaniami in-
strumentalnymi, dostosowanymi do planu czytan Biblii, jaki zostat ustalony na
dany rok w Kosciele ewangelickim.

W 1962 r. organizacja, przy ktérej dzialatlo Koto Kompozytorow, zmienita
nazwe¢ na Arbeitsgemeinschaft Musik in der evangelischen Jugend (Wspolnota
Pracy Muzyka wéroéd Mtodziezy Ewangelickiej). W latach 1971-1978 doszto do
wspoélnych posiedzen z autorami zatozonej w 1947 r. katolickiej Werkgemein-
schaft Lied und Musik (Wspo6lnota Pracy Pie$ni i Muzyki). Dzigki tej wspotpra-
cy powstawaly nowe piesni o charakterze ekumenicznym.

Joachim Schwarz, ktéry przez wiele lat przewodniczyt spotkaniom grupy i réw-
noczes$nie byt odpowiedzialny za przygotowanie i prowadzenie $piewu w czasie
Dni Kosciota, duzo energii poswigcal na to, aby tworzone byly nowe piesni,
zwigzane tematycznie z hastem tych dni. Spiew takich pie$ni mial pobudzié
wspolnote do glebszej refleksji 1 wywotaé dyskusje.

Na poczatku lat 90. grupa, ktéra dotad funkcjonowata przy Wspolnocie Pracy
Muzyka wsréd Mtodziezy Ewangelickiej, rozpoczela dziatalno$¢ niezalezna.
Przebieg spotkan i ich istota nie zmienity si¢. Po przejsciu na emeryture w 1993 r.
Schwarz przestal przewodniczy¢ spotkaniom grupy, jednak do konca zycia po-
zostat dla jej cztonkéw kierownikiem duchowym®’.

Spotkania robocze odbywaja si¢ wedlug wypracowanego przez lata schema-
tu, kazde z nich ma swo6j motyw przewodni, czgsto zwiazany z hastem Dni Ko-
Sciota lub z miejscem, w ktorym odbywa si¢ sesja. Przebieg spotkan jest nastg-

pujacy:

,teksty 1 melodie tworzone sa w cichym pomieszczeniu, nastgpnie w gru-
pach dyskutuje si¢ ich temat, dopiero p6zniej, kiedy nie wystgpuja juz zadne
przeciw nim zarzuty, zostaja «dopuszczone». Zanim utwor przejdzie przez ko-
misj¢ kontroli tekstow i kompozycji, powstaja czgsto dwie lub trzy tymcza-
sowe jego wersje. Obowiazuja ostre reguty. Piesni, ktére w ten sposodb po-
wstaja, prezentowane sa czasem publicznie na koncercie warsztatowym pod
koniec danej sesji. Zawsze powstaje pisemna dokumentacja zawierajaca wszyst-
kie teksty i pie$ni”®.

Nie wiadomo, jak wygladataby obecnie dziatalno$¢ grupy, gdyby w przeszto-
$ci nie kierowal niag Schwarz. Wiadomo natomiast, ze przez dlugie lata ten uro-
dzony w Stupsku kantor, diakon i organista dbat o to, aby zawsze efektem ich
pracy byly nowe piesni, w ktoérych melodia mozliwie najlepiej wspotgra i har-
monizuje z warto§ciowym tekstem.

Joachim Schwarz wciaz pozostaje w zywej pamigci cztonkoéw grupy. Autorka

57 R. Platte, Ein Querschnitt aus dreienhalb Jahrzehnten, [w:] Dokumentation der Werkstatt-
woche..., s. 12.

8 H. Handt i in, Vowort, [w:] Singen, um gehért zu werden. Neue Lieder aus drei Jahrzehn-
ten, red. H. Handt, Miinchen 2007, s. 6.
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ksiazki miata okazje¢ przekonac¢ si¢ o tym osobiscie, gdy na zaproszenie Mecht-
hild Schwarz wzigta udziat w spotkaniu grupy TAKT zorganizowanym w 2008 r.
w Neudietendorf. Swiadczy o tym réwniez to, ze w 2007 r. grupa wydata $piew-
nik zatytutowany Singen, um gehort zu werden (Spiewad, by byé styszanym),
ktoéry zostal zadedykowany wiasnie jemu.

Organizowanie tras koncertowych na Pomorzu Srodkowym
oraz zaangazowanie w rekonstrukcj¢ barokowych organéow
w kosciele sw. Jacka w Stlupsku

We wrzesniu 1991 r. Joachim Schwarz odbyt swoja pierwsza podr6z na Po-
morze Srodkowe, do miejsc, ktore znat z dziecinstwa. Przy okazji przeprowadzit
rozmowy organizacyjne w sprawie planowanej w nast¢gpnym roku trasy koncer-
towej. Postarat si¢ o zgode Kurii Biskupiej w Koszalinie na to, aby niektore
koncerty jego zespotu mogly si¢ odby¢ w $wiatyniach katolickich.

We wrzesniu 1992 r., po powrocie z pierwszego tournée koncertowego, zato-
zyt Okumenischer Arbeitskreis Musik in Osteuropa (Ekumeniczne Koto Pracy
Muzyka w Europie Wschodniej), ktore w nastgpnych latach bylo oficjalnym
organizatorem kolejnych wyjazdéw. Do tej organizacji nalezeli mtodzi muzycy
zwiazani z Krajowym Kosciotem Ewangelicko-Luteranskim w Hanowerze. Po-
znali oni Schwarza podczas prowadzonych przez niego seminariow, a takze
w czasie prob chéru. W latach 1993-1998 kazdego roku organizowane byty wy-
jazdy do Polski na tzw. tygodniowe zgrupowania Spiewacze.

W ostatnich latach zycia coraz bardziej podupadat na zdrowiu, jednak nawet
wtedy nie zaprzestal swojej dziatalnosci. W roku 1996 nawiazat kontakt z Janu-
szem Dudzinskim — prezesem Stowarzyszenia Rekonstrukcji Organow Kosciota
Zamkowego w Stupsku (SROKZ) — i aktywnie zaangazowal si¢ w pozyskiwanie
funduszy na odbudowe tego instrumentu. Przekazane przez Joachima pieniadze
pozwolily na rozpoczgcie dziatalnosci stowarzyszenia i umozliwily dalsza owocna
wspolprace na plaszczyznie kulturalnej, ekumenicznej i muzycznej. W ksiazce
Na wschodzie wschodzi stonce pisal: ,,Czutem si¢ zobowiazany wesprze¢ finan-
sowo polskich przyjacioét przy rekonstrukcji organoéw”. By¢ moze los instrumen-
tu byl mu szczego6lnie bliski, gdyz w dziecinstwie, dzigki temu, ze jego dziadek
byt w Stupsku przed wojna cztonkiem rady parafialnej, mogl czasem wejs$¢ na
chér i zagrac.

Dnia 20 stycznia 1997 r. Stowarzyszenie Rekonstrukcji Organéw Kosciota
Zamkowego w Stupsku przyznato mu tytul honorowego czlonka; na dyplomie
napisano: ,,W uznaniu szczegodlnych zasthug dla rekonstrukcji organéw kos$ciota
zamkowego w Stupsku i poglebiania przyjacielskich stosunkéw migdzy Niem-
cami i Polakami na kulturalnej niwie”. Nie mniej wazna od samego zbierania
pieniedzy byta jego pomoc w poszukiwaniu i gromadzeniu niezbg¢dnych doku-
mentéw. Janusz Dudzinski zwraca uwage, ze dzigki Joachimowi Schwarzowi
zostaly nawiazane kontakty z wieloma instytucjami i stowarzyszeniami w Niem-
czech, w wyniku czego udato si¢ dotrze¢ do niemieckich archiwéw koscielnych
w QGreiswaldzie 1 Stralsundzie, w ktérych odnaleziono oryginalne dokumenty
organow z 1657 r. To niezwykle odkrycie umozliwito wierna rekonstrukcje stup-
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skiego instrumentu. Nawiazany zostat rowniez kontakt z Janem Janca — muzy-
kologiem, kompozytorem i organista z Tiibingen, Martinem Rostem — organista
i kantorem z ko$ciota Mariackiego w Stralsundzie, z Instytutem Muzycznym
w Fassbergu, ktoremu przewodniczyt Schwarz, z Fundacja Wspotpracy Polsko-
-Niemieckiej w Warszawie, z Olafem Cordem Dielewiczem — nadburmistrzem
miasta Flensburg oraz z Eckartem Biickenemem z Arbeitgemeinschaft Musik in
der evangelischen Jugend >,

Joachim Schwarz zmart 2 pazdziernika 1998 r. w Fassbergu. Symboliczng wy-
mowe ma fakt, ze w tym samym dniu Fundacja Wspotpracy Polsko-Niemieckiej
przyjela do realizacji wniosek o dofinansowanie rekonstrukcji organow, ktory
zawieratl wiele waznych dokumentéw dostarczonych przez Schwarza.

Ostatnia jego wola byto, by po §mierci nie sktadano kwiatow na grobie, lecz
aby pieniadze, jakie mialy by¢ na ten cel przeznaczone, zostaly przekazane na
rekonstrukcj¢ organow. I tak si¢ statlo — w wielkiej piszczalce organowej przy-
wieziono do Stupska pieniadze uzbierane podczas pogrzebu. Symboliczna pisz-
czatka zostala wmontowana w instrument i jest tam do dzisiaj.

Wprawdzie Joachim Schwarz nie doczekal ukonczenia rekonstrukeji instru-
mentu (prace trwaty do 2002 r.), jednak jego wkiad w dzieto odbudowy organéw
zostal doceniony przez shupszczan. Shupska prasa pos§wigcila wiele miejsca temu
tematowi. Po $mierci Schwarza wladze miasta ufundowaty poswigcona mu ta-
blice pamiatkowa, ktéra zostala umieszczona na murze pamigci stupskiego
cmentarza

% Informacje uzyskane od prezesa SROKZ Janusza Dudzinskiego.



Rozdziat 3

ANALIZA T PROBLEMATYKA WYKONAWCZA
KOMPOZYCJI BEATY WROBLEWSKIEJ

Materiat stowno-muzyczny kompozycji wykazuje wiele zbieznos$ci z oryginal-
nymi piesniami Joachima Schwarza stanowiacymi punkt wyjs$cia powstatych opra-
cowan. Podobnie jest z podziatem formalnym analizowanych utworow. Zasadni-
czo jest on tozsamy z podziatlem piesni oryginalnych60. Wystepujace w kilku
przypadkach roznice wynikaja z zestawienia wstepu, tacznika i kody z poszcze-
g6lnymi zwrotkami pies$ni, co stworzylo nowy kontekst muzyczny, w ktorym
zwrotki weszly w sktad wigkszych czgsci utworu lub same staly si¢ czg¢$ciami.

Analiza kazdego utworu rozpoczyna si¢ od informacji na temat roku powsta-
nia opracowania, autora przekladu polskiego oraz obsady wykonawczej. Na-
stgpnie przedstawiona jest oryginalna pie$n J. Schwarza oraz partytura opraco-
wania. W dalszej kolejnosci pojawia si¢ analiza warstwy slownej, analiza budo-
wy formalnej i materialu dzwigkowego oraz wykazane sa zwiazki stowno-mu-
zyczne. Na zakonczenie opisana jest problematyka wykonawcza.

3.1. Piesn nadziei

rok powstania kompozycji: 2008/2009

autor przekladu: Joanna Wojdyto

obsada wykonawcza: czteroglosowy chér mieszany, organy i orkie-
stra w sktadzie: Fl., Tr., C-ne, Timp., Vn I,
Vnll, VI, Ve, Cb

Inspiracja do powstania utworu byla melodia J. Schwarza Lied der Hoffnung,
do ktorej stowa napisat Eckart Biicken.

Przyktad 1. J. Schwarz Lied der Hoffnung

60 Analizy piesni J. Schwarza zamieszczone zostaly w Aneksie 2.
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Przyklad 2. B. Wréblewska Piesn nadziei, partytura
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Analiza warstwy slownej

Tekst Joanny Wojdyto jest kréotkim, czterowersowym wierszem bedacym
wiernym tlhumaczeniem Lied der Hoffnung:

Piesn nadziei

Spiewaj piesn nadziei,
przyjdz, nie zwlekaj juz,

z jasnym blaskiem budzi si¢
nawet trudny dzien!

Jego tematyka wpisuje si¢ w ogolny nastroj nadziei panujacy w innych pie-
$niach Schwarza i stanowi zachgte do tego, by nieustannie podtrzymywac w sobie
nadzieje, gdyz jest to uczucie, ktore dodaje ludziom sily do stawiania czota
wszelkim wyzwaniom i trudnosciom. Podmiot liryczny zwraca uwagge, iz wszyst-
ko, co cztowieka spotyka, moze by¢ zroédlem szczgécia. Trudny dzien budzi sig
,»Z jasnym blaskiem”, zapowiadajac w ten sposob szansg¢ na rozwoj i odkrywanie
wlasnej drogi zycia.

Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Piesni nadziei sktada si¢ z 56 taktow, zapisanych w metrum 4/4; tempo umiar-
kowane. Kompozycja opiera si¢ na pigciokrotnie powtdérzonej oryginalnej melo-
dii Schwarza. Konstrukcja dzieli si¢ na dwie czg$ci, stanowiac forme¢ wariacyjna
o nastgpujacej budowie:

Na czes$¢ A skladaja sig trzy zwrotki oraz tacznik, na czgs¢ 4; dwie zwrotki.
Skrécona czg$¢ druga nie jest dostlownym powtdrzeniem pierwszej, podlega
prawu muzycznej perspektywy, wplywajac tym samym na porzadek formy i jej
spojnosc®’. Wiasnogciami przebiegu muzycznego sa: powtarzalno$é, wariacyj-
no$¢, motorycznos$¢ i kontrast.

Pigciokrotne powtorzenie zwrotki powoduje, ze pelni ona funkcj¢ ostinato —
8-taktowego uksztattowania realizowanego przez sopran, ktéremu towarzysza

' Por. M. Podhajski, Zasady ksztattowania, [w:] tegoz, Formy muzyczne, Warszawa 1991,
s. 42.
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pozostale glosy wokalne, tworzac uktad homofoniczny poddawany nieznacznym
modyfikacjom w kolejnych powtérzeniach (obecnos$¢ dzwigkéw obcych w glo-
sach §rodkowych oraz zmiany przewrotu akordéow w glosie najnizszym). Wzor
harmoniczny ma state funkcje kluczowe®*:

Przyktad 3. B. Wroblewska Piesn nadziei, wzor harmoniczny, t. 3-10

Wariacyjno$¢ konstrukcji widoczna jest w warstwie instrumentalnej w posta-
ci sfigurowanych akordow w kwintecie smyczkowym. Cecha charakterystyczna
organizacji ruchu w zwrotkach jest zmienna motoryka polegajaca na ciaglym
powtarzaniu krotkich motywow rytmicznych ztozonych z trzech 6semek i dwoch
szesnastek lub dwoch szesnastek i trzech 6semek.

Przyktad 4. B. Wroblewska Piesn nadziei, figuracja akordowa w kwintecie smycz-
kowym, t. 19-26

62 | Z poczatkiem XVII w., kiedy zaczeto wprowadzaé nowy styl, jego przejawy zarysowaty
sig¢ dos¢ ostro. Dotyczy to zwlaszcza nowych $srodkéw harmonicznych, odmiennych od
kontrapunktu XVI w. Wowczas klaruje si¢ struktura harmoniczna utworéw przyjmujaca
bardzo prosty ksztalt, tak, ze nastgpstwa akordow reprezentuja najprostsze relacje harmo-
niczne z funkcyjnego punktu widzenia”. J.M. Chominski, Faktura solowa i triowa, [w:] te-
goz, Historia harmonii i kontrapunktu, t. 111, Krakéw 1990, s. 61.

44



Akompaniament orkiestrowy urozmaicaja samodzielne linie kontrapunktyczne
w partii fletu i trabki:

Przyklad 5. B. Wréblewska Piesn nadziei, partia fletu, t. 11-18

Przyklad 6. B. Wréblewska Piesn nadziei, partia trabki, t. 19-26

Duzy wplyw na wlasno$ci catej formy ma tacznik, ktéry wprowadza kontrast
dotyczacy wielu aspektow, takich jak:

e zmiana faktury z wielkoobsadowej (w czgs$ciach) do solowej (w taczniku),

e wprowadzenie nowego materialu muzycznego wzgledem zwrotek,

e harmonika (zastosowanie progresji w taczniku przeciwstawione harmonice

akordowej w czg¢s$ciach),

e dynamika.

Dwufazowy lacznik poczatkowo opiera na progresji opadajacej o wzorze dwu-
taktowym. W takcie 31 moduluje do tonacji dominanty przez dominantg wtraco-
na. Nastegpnie, w drugiej fazie, przebiega w tonacji A-dur z nuta pedatowa na
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dzwigku a w oktawie wielkiej i malej, wykorzystujac figuracj¢ na dwudzwig-
kach tercjowych, by pod koniec powroci¢ do tonacji wyjsciowej. Partia organdéw
nawiazuje do praktyki basso continuo® typowej dla epoki baroku. Wzér harmo-
niczny pierwszej cz¢sci tacznika w taktach 27-32 przedstawia sig nastgpujaco:

Przyktad 7. B. Wroblewska Piesn nadziei, wzor harmoniczny w taczniku, t. 27-32

Przyklad nr 7 przedstawia odmienna zasadg ksztaltowania materialu muzyczne-
go w stosunku do A, Ay, A,, co wyraza si¢ w kontrastujacej harmonice i rytmice.

Dynamika zewngtrzna w utworze waha si¢ miedzy mezzo forte a forte. R6z-
nice dynamiczne wynikaja rowniez z kontrastu zwiazanego ze zmiana obsady
instrumentalnej (np. cala orkiestra kontra organy i flet) oraz z zaggszczeniem lub
uproszczeniem ruchu w warstwie akompanianiujacej®. Kulminacje przypadajace

 Praktyka basso continuo polegata na uzupehieniu linii basowej akompaniamentem od
,,hajprostszego, akordowego dopetnienia harmonicznego do niezwykle kunsztownej faktury
ornamentalnej, figuracyjnej, a nawet polifonicznej. Znalezienie wlasciwych rozwiazan zale-
zato wlasnie od wiedzy, a takze od smaku estetycznego i zdolnosci wykonawcy”. D. Szla-
gowska, Muzyka baroku, Gdansk 1998, s. 58 i 59. ,,Za najbardziej og6lne uzna¢ mozna za-
lecenie, iz akompaniament b.c. nie powinien dominowa¢ nad glosem solowym lub zespo-
tem, ktéremu towarzyszy. [...] mozna wzbogaca¢ b.c. w instrumentalnych wstgpach, ritorne-
lach i zakonczeniach, a takze woéwczas, gdy melodia w glosie solowym prowadzona jest
dlugimi warto$ciami rytmicznymi lub jesli glos solowy zatrzymuje si¢ na dlugiej nucie,
ewentualnie pauzuje”. Tamze, s. 248 i 249.

6 Obok dynamiki stopniowanej, bardzo charakterystycznej dla baroku, nadal powszechna
byla przejeta z renesansu dynamika tarasowa, doskonale wkomponowujaca si¢ w barokowa
estetyke chiaro — scuro (jasno — ciemno, $wiatto — cien). Przybiera¢ mogta rézne formy: od
najprostszych, wynikajacych z dodawania lub ujmowania rejestréw w trakcie gry na orga-
nach, po rézne odmiany efektu echa, osiaggane przez manipulowanie wolumenem brzmienia
wynikajacym z wielkos$ci obsady (jak np. w concerto grosso), czy bezposrednie zestawienia
silnie skontrastowanych planow dynamicznych (forte — piano)”. Tamze, s. 254.
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w A, (na koncu I czesci) i w A; (na koncu II czesci) sa dodatkowo podkreslone
dzwonami orkiestrowymi (w taktach 19-22), a takze tremolo w partii kottow (w
taktach 54-55).

Wszystkie przedstawione elementy zaklasyfikowa¢ nalezy do formy waria-
cyjnej typowej dla ksztattowania form muzycznych baroku.

ZwiazKi stowno-muzyczne

Tekst piesni mowi o nadziei i jest powtarzany az pigé razy. Ta wielokrotno$¢
ma wskazywacé, ze wazne jest, by jej nie traci¢, poniewaz to dzigki niej cztowiek
nie ulega zwatpieniu i dazy do szczgs$cia oraz zycia wiecznego: ,,aby$Smy uspra-
wiedliwieni Jego [Boga] taska, stali si¢ w nadziei dziedzicami zycia wiecznego”
(Tt 3, 5-7). Ruchliwo$¢ motywiczna w potaczeniu z jasnym brzmieniem trabki
ma symbolizowa¢ ciagle pobudzanie do zycia w nadziei. Catkiem odmienny
nastr6j wprowadza lacznik. Nowy material muzyczny w potaczeniu z ograni-
czeniem obsady instrumentalnej wprowadza nastrdj zadumy i sprzyja refleksji
nad tym, czym jest nadzieja dla cztowieka.

Kolejna inspiracja do powtdrzen tekstu stat si¢ werset biblijny: ,,Trzymajmy
si¢ niewzruszenie nadziei, ktéra wyznajemy, bo godny jest zaufania Ten, ktory
dat obietnicg” (Hbr 10, 23), stad jeszcze dwukrotnie powraca ten sam temat.
Utwor konczy sig ruchem akordéw w kierunku wznoszacym, co ma symbolizo-
wac nieustanne dazenie do osiagnigcia zbawienia.

Problematyka wykonawcza

Krotka zwrotka z tekstem traktowanym sylabicznie nie niesie ze soba wigk-
szej problematyki poza konieczno$cia uzyskania precyzyjnego wykonania tekstu
i niewygodnych skokéw interwalowych na poczatku kazdej zwrotki.

Prostota konstrukcyjna partii chéru jest przeciwstawiona wzmozonej rytmice
partii instrumentalnych. Chér powinien swoje partie wykona¢ lekko i prostym
dzwickiem, zgodnie z zasadami wewnetrznej dynamiki® bez zbednej wibracji,
jak pisze S. Krukowski w Problemach wykonawczych muzyki dawnej: ,,W kom-
pozycjach barokowych chér nie oddziatuje masa, ci¢zarem brzmienia, lecz sprezy-
stoscia 1 ruchliwos$cia dzwigku — w partiach figuracyjnych, oraz spokojem i glebia
— we fragmentach homofonicznych™®.

 Witold Rudzinski na podstawie ksiazki Rudolfa Bodego pt. Musik und Bewegung (Berlin-
-Lichtenfelde 1920, 1953) wymienia czynniki wplywajace na wzrost napigcia w muzyce,
takie jak: ruch dzwigkéw wzwyz, accelerando, akcent muzyczny, rubato, pauzy, fermata,
powtarzanie dzwigkow, staccato, crescendo, zmiana tekstu, dysonans oraz czynniki wpty-
wajace na rozladowanie napigcia czy uspokojenie ruchu, jak: przy ruchu dzwigkow w dot,
ritardando, legato, diminuendo, réwnomierno$¢ taktéw, konsonans. Por. Dziafanie rytmu
w calosci utworu, [w:] W. Rudzinski, Nauka o rytmie muzycznym, cz. II, Krakéw 1987,
s. 375.

%6 S. Krukowski, Problemy wykonawcze muzyki dawnej, Warszawa 1991, s. 56.
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W tym utworze dyrygent musi wigcej uwagi poswigci¢ orkiestrze, poniewaz
realizuje ona samodzielne partie niezaleznie od partii choralnej. Warstwe mu-
zyczng tworza trzy plaszczyzny dzwigkowe: kwintet smyczkowy (realizacja
figuracji akordowej w polaczeniu ze wzorem rytmicznym), chor (jako ostinato
w formie pie$ni w uktadzie czterogtosowym) i organy (basso continuo) oraz in-
strumenty solowe: trabka i flet (z kontrapunktujaca linia melodyczna lub melo-
dia pies$ni). Proporcje dzwigkowe stawiaja chor na réwni z orkiestra, w zwiazku
z tym nalezy dazy¢ do zespolenia w jedna cato$¢ partii wokalnej z partia instru-
mentalnga. Juz we wstgpie trzeba zadbac¢ o precyzj¢ pulsu rytmicznego i odpo-
wiednia akcentacjg. Istotne sa precyzyjne wejécia instrumentdow solowych oraz
techniczna sprawno$¢ orkiestry. W gestii dyrygenta bedzie takze utrzymanie
stalego tempa w utworze oraz nadanie mu uroczystego charakteru.

3.2. Aby wszyscy byli jedno

rok powstania kompozycji: 2008

autor przekladu: Joanna Wojdyto

obsada wykonawcza: mezzosopran solo, dziewigcioglosowy chor
mieszany, organy i orkiestra w skladzie:
Fl., Tr., C-ne, Timp., Vn I, Vn II, VI, Vc,
Cb

_ Kompozycja Aby wszyscy byli jedno jest tworczym opracowaniem piesni
Okumene, do ktérej melodi¢ napisat Joachim Schwarz, a stowa Dieter Trautwein.

Przyktad 8. J. Schwarz Okumene
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Przyktad 9. B. Wroblewska Aby wszyscy byli jedno, partytura®

7' W nagraniu utworu znajdujacym si¢ na dotaczonej do ksiazki ptycie CD, zamiast instru-
mentu Campane tubolari uzyty zostal dzwigk dzwonow koscielnych.
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Analiza warstwy slownej
Tekst wiersza Aby wszyscy byli jedno w przektadzie Joanny Wojdyto:

Aby wszyscy, aby byli jedno!

Jesli razem nie wzrastamy, bedzie smutny nasz los,
pustka wokot nas.

Aby wszyscy byli jedno!

Aby wszyscy, aby byli jedno!

Jesli si¢ nie umacniamy, nasza wiara straci moc,
stowa puste stana sig.

Aby wszyscy, aby byli jedno!

Aby wszyscy, aby byli jedno!

Jesli Panu zaufamy, swiat bez wojen bedzie trwal,
mitos¢ bedzie w nas.

Aby wszyscy, aby byli jedno!

By$my wszyscy, bySmy byli jedno!

Jesli Bogu zawierzymy, On da pokoéj, wezmie strach.
Jednos¢ bedzie w nas!

Bysmy wszyscy, bysmy byli jedno! 68

W kompozycji wykorzystane zostaty trzy zwrotki z wiersza Joanny Wojdyto:
1, 2 i 4. Sformutowanie ,,Aby wszyscy byli jedno” pochodzi z Ewangelii $w.
Jana. Jest to zwrot uzyty przynajmniej w czterech ttumaczeniach Biblii: Biblii
Warszawskiej, Gdanskiej, Brzeskiej i Poznanskiej. Tytul utworu ma swoja ge-
nez¢ w pochodzacym z jezyka greckiego stowie ekumenizm, ekumenia [z gr.
owkovuévy — oikuméné — zamieszkana ziemia, tac. communio — wspolnotal. We-
dhug definicji z Encyklopedii PWN ekumenizm to ,,dzieto pojednania i zjedno-
czenia Kosciotow chrzescijanskich i samych chrzescijan. E. ma sprzyja¢ dialogowi
1 umozliwia¢ wspotpracg oparta na wzajemnym zrozumieniu i tolerancji, propa-
gowaé porozumienie, a w dalszej perspektywie przywrocenie jednosci doktry-
nalnej, sakramentalnej i organizacyjnej chrzescijan; warunkiem wzajemnego
zblizenia ma by¢ roOwniez nawigzywanie dialogu z niechrzescijanami i niewie-
rzacymi. Katolickie zasady e. sformutowal Sobor Watykanski 11"%.

8 W kompozycji Aby wszyscy byli jedno stowa zaznaczone kursywa zostaly pominigte.

% Ruch ekumeniczny powstat jako reakcja na §wiadomos$¢, ze chrzescijanstwo podzielone jest
niewiarygodne, co utrudnia dziatalno$¢ misyjna. Ruch ten zapoczatkowany zostal we
wspolnotach protestanckich, wypracowal tez fundamenty zjednoczenia. Koscioty prote-
stanckie zrzeszyly si¢ w tzw. Swiatowej Radzie Kosciotéw. Oprocz zagadnien teologicz-
nych ruch ten podejmuje problematyke spoteczna i polityczna: ,,a zwlaszcza sprawy pokoju,
rozbrojenia, zakazu uzycia broni jadrowej. W Polsce dziata od 1946 r. (pocz. jako Tymcza-
sowa Rada Ekumeniczna w Polsce) Polska Rada Ekumeniczna, skupiajaca Kosciét Ewan-
gelicko-Augsburski, Autokefaliczny Kosciot Prawost., Kosciot Ewangelicko-Reformowany,
Kosciot Polskokatol., Kosciol Starokatolicki Mariawitow, Koscidt Pol. Chrzescijan Bapty-
stow, Koscidl Metodystyczny. [...] Koscidl Katol., poczatkowo niechgtny e., zmienit swoj
stosunek do ruchu dopiero podczas Soboru Watykanskiego II. Uchwalono Dekret o ekume-
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W wierszu Joanny Wojdyto jednos$¢ swiata i KosSciota zawiera si¢ w sformu-
lowaniach: ,,Aby wszyscy, aby byli jedno!”, ,,BySmy wszyscy, bySmy byli jed-
no!”. Wystgpujaca w obu wersjach jezykowych anafora uwydatnia przestanie
tekstu i jednocze$nie wpltywa na jego spdjnosé. W polskim tekscie dodatkowo
wystepuja nastepujace zabiegi literackie:
e instrumentacja gloskowa’® wynikajaca z efektu brzmieniowego nagroma-
dzonych wyrazow ze spotgloska ,,b”: ,,Aby [...], aby byli [...]7, ,,.BySmy
[...], bysSmy byli [...]”,

e wypowiedzenie wykrzyknikowe, ktore wskazuje na osobiste zaangazowa-
nie osoby mowiacej, zwraca uwage na doniosto$¢ poruszanego problemu
i zdradza emocjonalne nasycenie uzytego zwrotu kategorycznego.

Kazda strofa zostala zbudowana wedtug takiego samego schematu: w pierw-
szym wersie postawiona jest teza, kolejne wersy stanowia jej rozwinigcie, nato-
miast ostatni wers jest powtdérzeniem pierwszego, stanowiac tym samym rame
obejmujaca dana zwrotke. W tresci wiersza ukazane zostaly warunki, ktore lu-
dzie powinni spetni¢, by na §wiecie panowat pokoj. Sa nimi: umacnianie wiary
i zawierzenie Bogu. Tekst nawiazuje do stow Chrystusa wypowiedzianych na
zakonczenie uczty paschalnej, jaka spozyt z apostotami w wieczerniku: ,,Nie tylko
za nimi prosze, ale i za tymi, ktorzy dzigki ich stowu beda wierzy¢ we Mnie; aby
wszyscy stanowili jedno, jak Ty, Ojcze, we Mnie, a Ja w Tobie, aby i oni stano-
wili w Nas jedno, aby $wiat uwierzyt, ze§ Ty Mnie postal.” (J 17, 20-21)"".

Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Kompozycja Aby wszyscy byli jedno liczy 67 taktow i zapisana jest w metrum
4/4 1 2/4, w tempie umiarkowanym. Utwor ma konstrukcje trzyczgsciowa typu:
Wstep (t. 1-23), A (t. 24-36), A (t. 37-50), A, (t. 51-60), koda (t. 61-67), gdzie
kazdej z czeSci przyporzadkowana zostala jedna zwrotka tekstu. Dominujaca
skalg jest dorycka od dzwigku d oraz tonacja d-moll eolska pojawiajaca si¢ je-
dynie podczas prezentacji zdania inicjalnego w drugiej zwrotce (A;), w partii
organowej (t. 37-39).

We wstepie, ktory sktada si¢ z dwoch kontrastujacych zdan polaczonych w tak-
tach 13 1 14 fraza tacznikowsa, wykorzystany zostal inny material dzwigkowy niz
w zwrotkach.

W czgsci A poczatkowe zdanie inicjalne (t. 24-26) wykonuja wszystkie glosy
wokalne unisono. Srodkowe zdanie (t. 27-32) jest realizowane przez prowadza-
cy linie melodyczna mezzosopran solo z akompaniamentem sze$ciogtosowego
choru w fakturze homofonicznej. Koncowe zdanie (t. 33-35) wykonuja glosy
megskie na tle naktadajacych si¢ dwoch warstw akordowych w glosach zenskich.

nizmie (Unitatis redintegratio, 1964), w ktérym bardzo wszechstronnie potraktowano pro-
blem zjednoczenia, przyznajac jednoczesnie, ze roztamy w chrzescijanstwie nastapily za-
rowno z winy niekatolikow, jak i katolikow”. Por. Ekumenizm, [w:] Encyklopedia PWN,
http://encyklopedia.pwn.pl/haslo.php?id=3897167 z dn. 5.07.2010 r.

0 Instrumentacja gtoskowa powoduje, ze warstwa brzmieniowa tekstu uzyskuje pewna auto-
nomi¢ w stosunku do warstwy znaczeniowej.

" Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu. Biblia Tysiqclecia, Poznan-Warszawa 1980.
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W czes$ci A; brzmienie zostaje zwigkszone przez dodanie organéow do partii
wokalnych. W nastgpnej czesci A, nastepuje kulminacja, ktéra zostaje osiagnigta
poprzez:

e wariacyjne potraktowanie linii melodycznej wykonywanej przez mezzoso-
pran,
nasycenie brzmienia chéru stupami akordowymi w partii organowej; dwa
wystepujace na przemian akordy daja wrazenie stretta harmonicznego,
przeniesienie o oktawe wyzej linii melodycznej partii skrzypiec I 111,
dialogowanie motywiczne mig¢dzy mezzosopranem a skrzypcami I,
wprowadzenie imitacji w sopranach, altach i basach,
poszerzenie skali orkiestry do 4 oktaw (od D do d°).

Ostatni motyw mezzosopranu staje si¢ glownym motywem kody podjgtym
przez skrzypce 1 i flet. Na tle organowej nuty pedatowej naprzemiennie nastgpu-
ja akordy a i d’ z nakladajacym si¢ trzydzwickowym motywem o kierunku
wznoszacym w skrzypcach I (drugie, wariacyjne powtorzenie motywu jest
wzmocnione fletem). Jednorodna brzmieniowo koda stopniowo zamiera. Utwor
konczy si¢ molowa dominanta. Dynamika ksztattuje si¢ od mezzo forte i forte
we wstepie, przez mezzo forte w zwrotkach, forte w miejscach wigkszego napig-
cia, do mezzo piano w kodzie.

Orkiestra odgrywa znaczaca role w ksztaltowaniu formy. We wstgpie ewo-
kuje nastr6éj utworu i wzbogaca jego strong brzmieniowa figuracja akordowa
w warstwie instrumentéw smyczkowych. W dalszych czgsciach melodycznie i har-
monicznie wzmacnia poszczegdlne motywy, wlacza si¢ do dialogu np. z mezzo-
sopranem solo w A,, przejmuje motywy poddane swobodnym przeksztalceniom
wewngtrznym (w inwersji w t. 51 w skrzypcach 11 II, w augmentacji w t. 33-35
w partii wiolonczeli oraz w t. 46-47 w partii wiolonczeli i kontrabasu, w dymi-
nucji w t. 55 w skrzypcach 11 II), bierze udziat w budowaniu fazy kulminacyjne;j
utworu poprzez rozjasnianie jej w wysokich rejestrach, a takze prowadzi do wyci-
szenia i wygasnigcia formy poprzez wspieranie motywu koncowego.

ZwiazKi stowno-muzyczne

Kompozycja Aby wszyscy byli jedno porusza istotny dla ludzkosci temat, ja-
kim jest idea pojednania. Przestanie piesni maja podkresli¢ poszczegoélne uksztat-
towania muzyczne. We wstepie, na tle pochodu akordow kwartowo-sekstowych
w warstwie instrumentow smyczkowych oraz wokalizy w glosach zenskich,
ukazuja si¢ dhugie dzwigki zdania inicjalnego w partii fletow. Nastroj spokoju,
jaki tutaj panuje, obrazuje pierwotny tad i porzadek w §wiecie stworzonym
przez Boga. Jednak ten pierwotny tad zostaje zakldocony przez dziatania czto-
wieka, a narastajace konflikty, niezrozumienie i wrogos¢ prowadza do wojen.
Zderzenie réznych kultur, wyznan, brak tolerancji symbolizuja we frazie kaden-
cyjnej cigzkie stupy akordowe ztozone ze wspotbrzmien poéttonu i trytonu osa-
dzonych w niskich rejestrach oraz niespokojny ruch opadajacych komoérek czte-
rodzwigkowych. Ten silny kontrast zostaje zlagodzony pod koniec frazy zmniej-
szajaca si¢ liczba akordow i zamierajaca dynamika. Dlugi dzwick w zakoncze-
niu symbolizuje wyciszenie wszelkich sporow i zgod¢ migdzy narodami.
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Wyrazem jedno$ci ludzi mowiacych jednym glosem sa fragmenty unisono-
we, w ktorych chor z mezzosopranem solo wykonuja stowa: ,,Aby wszyscy, aby
byli jedno!” oraz ,,BySmy wszyscy, bysmy byli jedno!”. Wieloglosowe towarzy-
szenie choru na koncu pierwszej zwrotki w stowach: ,,Aby wszyscy, aby byli
jedno!” 1 na poczatku drugiej zwrotki: ,,BySmy wszyscy, bysmy byli jedno!”
symbolizuje wielo$¢ osob, wielos¢ gltosoéw 1 wielo§¢ wyznan. Uproszczenie ru-
chu rytmicznego (uzycie samych ¢wierénut), ograniczenie liczby akordéw do
dwoch wykonywanych na przemian oraz dodatkowo wariacyjne potraktowanie
melodyki w trzeciej zwrotce sa wyrazem nadziei na stopniowe zmniejszanie Si¢
konfliktow 1 budowanie nowego spojrzenia na relacje miedzyludzkie. Utwor kon-
czy si¢ charakterystycznym motywem w kierunku wznoszacym w partii mezzo-
sopranu, ktéry nastgpnie zostaje trzykrotnie powtdérzony w partiach skrzypiec
i fletu, co ma obrazowac gloszenie idei pokoju na cztery strony §wiata.

Problematyka wykonawcza

W pracy nad kompozycja Aby wszyscy byli jedno nalezy wziaé pod uwage
wiele réznorodnych zagadnien, takich jak: rozpigto$¢ skali w poszczegdlnych
glosach choralnych, tessitura, harmonika oraz rola, jaka chér odgrywa w budo-
waniu charakteru utworu.

Pierwsze wejscie choru zenskiego w roli ,,instrumentu” na samoglosce ,,a”” na-
stepuje juz we wstepie (t. 10). Kazdy z trzech gloséw pelni inna funkcjg: sopra-
ny I wykonuja gtdwna melodi¢ bedaca kontynuacja ruchu synkopowanego zasy-
gnalizowanego wczesniej w skrzypcach I, soprany II petnia funkcje uzupetnie-
nia harmonicznego, natomiast alty I — funkcj¢ uzupekienia rytmicznego. Kazde
z uksztaltowan musi by¢ doktadnie wykonane: synkopy w sopranach I musza
by¢ rytmicznie poprawne, a przebiegi 6semkowe w altach czytelne i precyzyjne.
Wokaliza nie zwalnia zespotu z doktadnego poprowadzenia frazy.

Przyktad 10. B. Wroblewska Aby wszyscy byli jedno, wokaliza w partii choru, t. 13-16

Srodkowe zdanie pie$ni zostato opracowane w fakturze homofonicznej, w kto-
rej najwazniejsza zasada jest rownowaga brzmienia z uwypukleniem gltowne;j
linii melodycznej mezzosopranu. W pierwszej zwrotce nalezy zwroci¢ szczegodl-
na uwagg na intonacj¢ we fragmencie a cappella.
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Przyklad 11. B. Wréblewska Aby wszyscy byli jedno, srodkowe zdanie w faktu-
rze homofonicznej, t. 27-32

Alty w swojej partii poruszaja si¢ w obszarze dzwigkéw przejsciowych. Re-
jestr piersiowy w altach brzmi niezbyt nosnie i fatwo o minimalne odchylenia
intonacyjne. W przewazajacej czgsci wystgpuje tutaj ruch sekundowy z poje-
dynczymi skokami o kwarte w dot lub w gore. Dobrej intonacji bedzie sprzyjaé
plynne prowadzenie gloséw. Dzwigki powinny by¢ zaspiewane lekko, z uwzgled-
nieniem poprawnej fonacji.

Figuracja melodyczna w partii tenorow poprzez rozdrobnienie wartosci ryt-
micznych znacznie ozywia fakture choralna, ale i tutaj nie brakuje zasadzek w po-
staci przerywanego skokami o kwart¢ ruchu sekundowego. Tekst: ,,nasz los,
nasz los, pustka wokot nas” rowniez nie ulatwia prowadzenia melodii ze wzgle-
du na bezdzwigczne spotgloski szczelinowe ,,s”, ,,82”°. Pomocne begda ¢wiczenia
polegajace na wymawianiu tekstu wolno, szeptem, ze zwrdceniem uwagi na
prawidtowa artykulacje, tak, by tekst byt zrozumiaty.

W trzeciej zwrotce przypada punkt kulminacyjny catej formy. Zmienia sig
harmonia i dochodzi nowy element: imitacyjne, proste powtorzenia komorki
pieciodzwickowej od d' do a’ z opdznieniem péinuty. Rola dyrygenta bedzie
wyegzekwowanie od zespotu precyzyjnego wchodzenia poszczegolnych gltosow.

Pewna trudno$¢ moga stanowi¢ fragmenty konczace pierwsza i druga zwrot-
ke (takty 33-36 i 46-49) ze wzgledu na charakterystyczna strukture akordowa,
ztozona z naktadajacych si¢ na siebie dwoch planéw harmonicznych w glosach
zenskich.
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Przyktad 12. B. Wroblewska Aby wszyscy byli jedno, naktadajace si¢ dwa plany
harmoniczne w glosach zenskich w zakonczeniu pierwszej zwrotki, t. 33-36

Przyktad 13. B. Wroblewska Aby wszyscy byli jedno, naktadajace si¢ dwa plany
harmoniczne w glosach zenskich w zakonczeniu drugiej zwrotki, t. 46-49
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Przesuwajace si¢ piony akordowe na tle zmieniajacego swoj przewrot akordu
d sa wykonywane przez siedmioglosowy chor zenski na samoglosce ,,a”. Zespot
wychodzi ze wspodlnego akordu d, a dalej rozwarstwia si¢ na dwie niezalez-
ne ptaszczyzny ztozone z akordow d i C w pierwszej zwrotce (t. 34-36) oraz d,
C i G w drugiej zwrotce (t. 47-53). Taka konstrukcja stanowi tlo dla glosow
meskich wykonujacych w unisono koncowe zdanie zwrotki pierwszej lub dru-
giej. W realizacji warstwy harmonicznej nalezy zwroci¢ szczegdlna uwage
na partie soprandéw I i II, ktore ten fragment wykonuja w wysokiej tessiturze
i w niewielkiej dynamice. Intonacja w wysokich rejestrach jest trudniejsza niz
w rejestrach §rednich. Tak ztozona struktura akordowa zmusza zespot zenski do
duzej koncentracji i swobody w operowaniu naktadajacymi si¢ akordami. Zespot
musi by¢ ostluchany i powinien mie¢ co najmniej kilkuletnia praktyke choéralna,
by podota¢ temu wyzwaniu. Przygotowanie utworu wymaga duzego naktadu

pracy.

3.3. Skrzydla nadziei

rok powstania kompozycji: 2008

autor przekladu: Jolanta Nitkowska-Weglarz

obsada wykonawcza: mezzosopran solo, chor mieszany, organy i or-
kiestra w sktadzie: Fl., Tr., C-ne, Timp., Vn 1,
VnlIl, VI, V¢, Cb

Kompozycja Skrzydla nadziei jest twérczym opracowaniem piesni Fliigel der
Hoffnung, do ktérej melodi¢ napisat Joachim Schwarz, a stowa Eckart Biicken.

Przyktad 14. J. Schwarz pie$n Fliigel der Hoffnung
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Przyklad 15. B. Wréblewska Skrzydia nadziei, partytura
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Analiza warstwy slownej
Tekst utworu Skrzydia nadziei w przektadzie Jolanty Nitkowskiej-Weglarz:

Daj nadziei skrzydta, Panie,
by leciata blisko snow,

zgodg ludziom niech zaniesie,
swiat w pokoju bedzie znow.

Daj smutkowi usmiech, Panie,
by pokonat cierpien czas,

ku mitosci nas prowadzit
poprzez ludzkich zmartwien las.

Daj tesknocie wolnos$¢, Panie,
by trudnosci mogta znie$¢,
$wiat z cigzaré6w wyzwolila

o wieczno$ci niosta wiesc.

Daj nadziei §wiatto, Panie,
by ciemnos$ci rozwial brzask
i nas powiddt droga wiary
swigtej Twej jasnos$ci blask.

Wiersz polski jest parafraza tekstu niemieckiego. Tytul sugeruje, ze za po-
moca skrzydet mozna si¢ wznie$¢ ku upragnionym, szlachetnym warto$ciom.
W oryginalnym wierszu niemieckim poeta snuje utopijng refleksje na temat ide-
alnego, szczgsliwego zycia w §wiecie, w ktérym wsrdd ludzi panuje zgoda, bra-
terstwo i tesknota za zyciem wiecznym. Natomiast Jolanta Nitkowska-Weglarz
nadata swojemu wierszowi form¢ modlitwy btagalnej, jej tekst zawiera odnie-
sienia religijne’”. Kazda zwrotke rozpoczyna apostrofa, za pomoca ktorej osoba
moéwiaca zwraca sie¢ do Boga, proszac o nadzieje, zgodg miedzy ludzmi, cier-
pliwo$¢, mitos¢, wiarg i pokdj na swiecie. Wszystkie strofy utworu zostaty zbu-
dowane wedlug tego samego schematu — pierwsze wersy zawieraja prosbe skie-
rowang do Boga, natomiast kolejne wyjasniaja przyczyny owej prosby i cel,
ktory bedzie osiagnigty, je$li podmiot liryczny zostanie wystuchany przez
Stworceg. Podmiot liryczny nie precyzuje, o jakiego rodzaju zmartwienia, ciem-
nosci i ciezary mu chodzi, co moze oznacza¢ probe uogdlnienia losu cztowieka,
w ktoérego zycie wpisane jest cierpienie.

2 Mt 5, 9 ,,Blogostawieni, ktorzy wprowadzaja pokoj, albowiem nazwani beda synami Bo-
zymi.”; Mt 11, 28 , Przyjdzcie do Mnie wszyscy, ktorzy utrudzeni i obciazeni jestescie, a Ja
was pokrzepig.”; Ps 39, 8 ,,A teraz w czym mam poklada¢ nadziejg¢, o Panie? W Tobie jest
moja nadzieja.”; Ps 62, 6 ,,Spocznij jedynie w Bogu, duszo moja, bo od Niego pochodzi
moja nadzieja.”; 1 Sm 2, 9 ,,On ochrania stopy poboznych. Wystgpni zging w ciemno-
$ciach, bo nie [swoja] sita czlowiek zwycigza.”; 2 Sm 22, 29 ,,Bo Ty, o Panie, jeste§ moim
$wiatlem: Pan rozjasnia moje ciemnosci.” Por. Pismo Swiete Starego i Nowego Testamen-
tu...
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Symboliczne ,,skrzydta” kojarza si¢ ze zwycigstwem, sugeruja mozliwosé
przekroczenia kondycji ludzkiej, uwolnienia si¢ od tego, co ziemskie, od czasu
i przestrzeni. W kompozycji Skrzydla nadziei piata zwrotka jest powtoérzeniem
pierwszej. Nieznacznej modyfikacji ulegt czwarty werset — dzigki uzyciu stow
,hiechaj trwal!” zamiast ,,bgdzie znow” zwrotka stata si¢ bardziej zdecydowa-
nym wotaniem o pokoj na §wiecie skierowanym do Boga.

Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Kompozycja Skrzydta nadziei liczy 74 takty, wystgpuje w niej zmienne me-
trum 4/4 1 3/4, jest utrzymana w umiarkowanym tempie Andantino poco un po-
co. Utwor reprezentuje dwuczgsciowa forme wariacyjna typu 4 A;, jego budowa
jest nastgpujaca:

W sklad pierwszej czgéci wchodza trzy zwrotki (A, Ay, A,) ze wstgpem oraz
lacznikiem, natomiast druga czes¢ sktada si¢ z dwoch zwrotek (Ajz, Ay) 1 kody.
Wariacyjno$¢ dotyczy sposobu opracowania poszczegoélnych zwrotek. Zmiany
wystepuja w warstwie wokalnej i instrumentalnej, polegaja na przenoszeniu
treSci harmonicznej do wyzszych lub nizszych rejestréw. Krotkie, dwu- i trzy-
taktowe taczniki wewnetrzne nastgpujace po A, A; oraz A; wpltywaja na spoj-
nos¢ calej formy. Wstep (t. 1-9), tacznik zewnetrzny (t. 39-47) oraz koda (t. 66-74)
sa zbudowane z nowego materialu muzycznego i stanowia przeciwwage dla
melodyki zwrotek. Brak zwiazku tematycznego miedzy tymi uksztalttowaniami
decyduje o rozcztonkowaniu formy. Przy kazdorazowym powtorzeniu zwrotek
zmienia si¢ czg§ciowo opracowanie muzyczne, jednak gldéwne elementy, takie
jak melodyka i harmonika, zachowuja swoja pierwotna substancje¢ dzwigkowa.
Orkiestra nie tylko tworzy warstwg¢ harmoniczna, ale takze wprowadza kontrast
rytmiczny w stosunku do choéru.
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Przyktad 16. B. Wroblewska Skrzydia nadziei, odmienna rytmicznie partia orkie-
stry wzgledem partii choru, t. 15-19

Kontrast dodatkowo jest wzmocniony przez r6zna obsade zespotu wokalno-
-instrumentalnego: zwrotki wykonuje mezzosopran solo lub tenory z towarzy
szeniem choéru i orkiestry, natomiast wstep — chor i orkiestra, tacznik zewngtrzny
— mezzosopran (wokaliza), chor i flet oraz koda — chér z towarzyszeniem fletu.
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Przyktad 17. B. Wréblewska Skrzydta nadziei, partie wokalne oraz partia fletu
w taczniku zewngtrznym, t. 39-47

W calym utworze panuje harmonika w uktadzie skupionym, sktadaja si¢ na
nig m.in. czterodzwigki z kwarta, seksta lub septyma wielka. Dynamika ksztattu-
je si¢ od mezzo piano do forte i jest $ci§le zwiazana z funkcja planu nadrz¢dnego
i podrzednego.

ZwiazKi stowno-muzyczne

W kompozycji Skrzydia nadziei tekst jest czynnikiem formotwoérczym. Juz
od wstepu, gdy po krétkim solo fletu glosy meskie $§piewaja poczatkowe wersy
pierwszej zwrotki, stuchacz stopniowo wprowadzany jest w tematyke piesni.
Kolejne zwrotki przynosza nowe tresci, ukazuja pragnienia podmiotu liryczne-
go: nadzieje¢ na pokdj miedzy ludzmi, wyzwolenie z cierpienia i tesknote za
wiecznoscia. Material melodyczny dopeinia pod wzgledem wyrazowym war-
stwe stowna. We wstepie, taczniku i kodzie pojawiaja sig istotne wezwania od-
grywajace role quasi-refrenu: ,,Daj nadziei skrzydta, Panie...”, ,,Daj nadziei
Swiatlo, Panie...”, ,,Daj nadziei skrzydta, Panie...”. Te stowa wplywaja na nace-
chowanie emocjonalne utworu. Zapowiadaja, utrwalaja i intensyfikuja przesta-
nie pies$ni, ktorym jest przekonanie, ze warto pielggnowac nadzieje, gdyz daje
ona silnag motywacj¢ do osiagnigcia nawet trudnych i odlegtych celow. Wyrazi-
sta linia melodyczna w potaczeniu z wykorzystaniem jasnego brzmienia orkie-
stry pomaga w budowaniu pogodnego nastroju utworu.
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Problematyka wykonawcza

We wstepie na pierwszy plan wysuwa sig tekst Spiewany przez basy, dlatego
oczekuje si¢ od nich wyréwnanej barwy glosu i czytelnego oddania tresci. Partie
glosow zenskich stanowia przeciwwage dla basow, w uktadzie homofonicznym
zamykaja podjeta mysl.

W zwrotkach 1, 2, 4 1 5 chér tworzy plan podrzgdny w stosunku do wykonu-
jacych gtoéwna lini¢ melodyczng mezzosopranu solo lub tenorow.

Przyktad 18. B. Wroblewska Skrzydta nadziei, partie wokalne — podrzedny plan
chéru w stosunku do linii melodycznej mezzosopranu, t. 47-55

Harmonika drugiego planu zawiera wielodzwigki ze wspolbrzmieniami se-
kund matych lub wielkich. Wymaga to duzej uwagi od $piewakow, zwlaszcza
sekundy male powinny by¢ intonowane precyzyjnie. Przy $piewaniu dzwigkoéw
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dysonujacych istotne jest zarbwno wywolywane przez nie napigcie, jak i to,
w jaki sposdb si¢ one rozwiazuja. Nalezy wyjasni¢ chorzystom funkcje po-
szczegodlnych dzwigkdéw w akordzie, aby byly intonowane $wiadomie.

Pozostaje jeszcze kwestia dykcji. Wszystkie wyrazy zakonczone spotgloska-
mi wymagaja doktadnego i jednoczesnego wykonania ich przez chér. W zwiaz-
ku z tym nalezy zwréci¢ szczegdlna uwage na stowa: sndéw, znow, czas, las,
Swiat, nie$¢, wies¢, powiodt, brzask, blask.

Zmiennos¢ uktadow glosowych dokonujaca si¢ w przebiegu kompozycji wy-
zwala ciagle nowe wartosci kolorystyczno-brzmieniowe, ktore stajg sie czytelne
dopiero podczas préb z udziatem wszystkich wykonawcow. Zadaniem dyrygen-
ta bedzie wydobycie linii melodycznej i wypracowanie homogenicznego brzmie-
nia choru i orkiestry.

3.4. Piesn poranna

rok powstania kompozycji: 2008

autor przekladu: Jolanta Nitkowska-Weglarz

obsada wykonawcza: mezzosopran solo, szescioglosowy chor mie-
szany i orkiestra w sktadzie: Fl., Vn I, Vn II,
V1, V¢, Cb

Kompozycja Piesn poranna jest twoérczym opracowaniem piesni Morgenlied,
do ktoérej melodig napisat Joachim Schwarz, a stowa Arnim Juhre.

Przyktad 19. J. Schwarz Morgenlied
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Przyktad 20. B. Wréblewska Piesn poranna, partytura
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Analiza warstwy slownej

Tekst utworu Piesn poranna w przektadzie Jolanty Nitkowskiej-Weglarz:

Juz $wita, obudzil sie dzien,
to stonce juz wstato

i $wiatlo §le.

Odchodzi w dal ciemnos¢,
przeminaé pozwol nocy,
wigc wstan i otworz oczy.

Gdy $wita, to wstaje dzien,

a do drzwi przysztos¢ puka,
niech znika juz ten sen.

I powiedz swiatu: Witam Cig!
A $wiat odpowie: Dobry dzien!
Odwaznie w niego wejdz!

Ze Switem $wiat zbudzit sig,
godziny twe planuje

i zna juz twoj dzien.

Patrz dokad droga wiedzie,
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bo ptlacisz za kazdy dzien,
za kazdy zakret ptacisz.

O swicie dzwigki budza si¢

i styszysz wszystkich stworzen gwar,
juz $piewa glosow chor.

Stoneczny zegar rzuca cien,
wspomnienia ludzkie rodza sig,

a pamig¢ niech wybacza.

Niech swita, bo stonca blask
zapala sig i gasnie,

tak jak ziemia kreci sig.
Pedzimy wielkim torem,

co w przysztos¢ prowadzi nas.
Z nadzieja w zycie wejdz.

Tekst Piesni porannej sklada si¢ z pigciu szeSciowersowych strof. Pierwsza,
druga i piata zwrotk¢ rozpoczyna czasownik ,,$wita¢” w réznych formach gra-
matycznych, natomiast trzecia i czwarta rzeczownik ,,$§wit” — takze w réznych
formach gramatycznych. Dzigki temu kazda strofa zapowiada, ze w nastepnych
wersach zostanie co§ waznego powiedziane o §wicie: ,,Juz §wita”, ,,Gdy $wita”,
»Ze Switem”, ,,O $wicie”, ,,Niech swita”. Wptywa to na przejrzystos¢ i jednosé
formy, porzadkuje caly uktad tekstu i wprowadza w kolejne odstony waznych
prawd przekazywanych odbiorcy. Jolanta Nitkowska-Weglarz porusza w wier-
szu problem przemijania zycia. Utwor mozna odczyta¢ dostownie i metaforycz-
nie. Dostownie wiersz opowiada o budzacym si¢ dniu i powstawaniu ze snu
calego stworzenia. Przy przeno$nym odczytaniu tekstu §wit mozna zinterpreto-
wacé jako metaforg przysztosci cztowieka, ktérej trzeba wyj$¢ naprzeciw i prze-
zy¢ kolejny dzien niosacy ze soba wiele wyzwan. Ludzie sami powinni nadawac¢
ksztalt swojemu zyciu, jednakze nie moga zapominac, ze ,,Swiat” — ktory w utwo-
rze jest symbolem Boga — planuje ,,ich godziny”, wigc nie wszystkie wczes$niej-
sze ich zamierzenia uda si¢ zrealizowa¢. Niemniej jednak nie nalezy traci¢ na-
dziei i otwiera¢ si¢ na to, co nowe, nieznane i nieplanowane, poniewaz $wiat
z natury swej jest dobry, co wigcej — moze by¢ fascynujacy:

,,1 powiedz §wiatu: Witam Cig!
A $wiat odpowie: Dobry dzien!
Odwaznie w niego wejdz!”.

Warstwa znaczeniowa calego tekstu odnosi si¢ wigc do odwiecznej prawdy, ze zy-
cie cztowieka bedzie szczesliwe, jesli przyjmie on to, co mu przynosi kazdy dzien.

Utwor Jolanty Nitkowskiej-Weglarz jest parafraza wiersza Arnima Juhrego
Morgenlied. Nieznaczne roznice migdzy tekstem polskim a niemieckim wyste-
puja w czwartej i piatej zwrotce. W wersji niemieckiej czwarta strofa akcentuje
nieuchronno$¢ przemijania zycia ludzkiego, ktore jednak nie znika bez §ladu,
dlatego nie bez znaczenia pozostaje to, jak cztowiek zyje. Piata zwrotka to re-
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fleksja nad zyciem, ktére ukazane jest tutaj jako powtarzalny i cykliczny proces.
Rzeczywisto$¢ nieustannie wymyka si¢ poznaniu zmystowemu i zawsze dostep-
na jest dla nas tylko czg$¢ prawdy o $wiecie, dlatego nie mozna stale odczyty-
wac tych samych zjawisk, postugujac si¢ jednym schematem.

Jolanta Nitkowska-Weglarz w czwartej strofie podkresla rangg przebaczenia
drugiemu cztowiekowi, jednakze podmiot liryczny ,,wybaczenia” nie utozsamia
z zapomnieniem krzywd, lecz ze §wiadomym pozwoleniem, by przeszio§¢ mo-
gla przemina¢ (,,wspomnienia ludzkie rodza si¢, a pamig¢¢ niech wybacza”). Pia-
ta zwrotka akcentuje dynamizm zycia, zachgcajac, by wejs¢ w jego nurt, dajac
si¢ mu ,,ponies¢”. Mimo cykliczno$ci i powtarzalnosci, zycie jest przede wszyst-
kim ruchem, co podkres$laja uzyte w tek$cie czasowniki: ,,zapala si¢”, ,,gasnie”,
»kreci sie”, ,,pedzimy”, ,,prowadzi”, ,,wejdz”. W przeciwienstwie do niemieckiej
wersji w utworze tym nie ma czasu na refleksje, nad rozmys$laniem bowiem
zwycigza dziatanie, czyli samo przezywanie zycia.

Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Piesn obejmuje 86 taktow, w metrum’> 4/4, w tempie Tranquillo. Tekst skla-
da si¢ z 5 zwrotek i jest traktowany sylabicznie i melizmatycznie. Z punktu wi-
dzenia podziatu makroformalnego utwor tworzy wariacyjng konstrukcje A4 A4;.
Schemat formy przedstawia si¢ nastgpujaco:

Podziatl formy na dwie cze$ci A 1 A; nie wynika z budowy tekstu poetyckie-
go, ale jest uzalezniony od wielowarstwowej ptaszczyzny harmonicznej. Na
czg$¢ pierwsza (A) przypadaja trzy zwrotki, na druga (4;) — dwie. W przeci-
wienstwie do pierwszych dwoch zwrotek, w ktorych wystgpuje melodia piesni
oryginalnej, w trzech kolejnych zostala ona poddana wariacyjnym przeksztatce-

3 Ustalajac metrum w Piesni porannej, autorka kierowala si¢ wlasciwosciami wersyfikacyj-
nymi tekstu, liczba wierszy, zgltosek, uktadem rymoéw. Por. J.M. Chominski, Melodia, [w:]
Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 541. W. Rudzinski w ksiaz-
ce pt. Nauka o rytmie muzycznym, cz. 1, (Krakow 1987, s. 218) w rozdziale Uwagi o rytmie
w jezyku podkresla: Istotna role w rytmice wyrazu gra akcent, bez wzgledu na to, czy ma on
charakter dynamiczny, melodyczny, kwantytatywny, czy mieszany. W ten sposdb poszcze-
g6lne cechy dzwigku, z wyjatkiem barwy, moga, jakkolwiek nie musza, uczestniczy¢
w rytmicznym ksztattowaniu wyrazu. Barwa dzwigku pozostaje na uboczu, zostaje ona bo-
wiem wykorzystana w postaci fonemow, dzwigkow mowy (popularnie méwiac w postaci
glosek: samoglosek i spoélglosek) dla wyrazania warstwy znaczeniowej wyrazu, co wiaze
si¢ z podstawowymi funkcjami jgzyka”. Innym sposobem oddania wlasciwej akcentacji
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niom polegajacym na nieznacznej modyfikacji motywu gtéwnego oraz na zmia-
nach interwatowych i rytmicznych niektorych fraz.

W Piesni porannej planem nadrzednym jest linia melodyczna wykonywana
przez mezzosopran. Wydhluzenie pauz migdzy frazami w zwrotkach A4, 4; i A;
pozwolilo na wprowadzenie krétkich wstawek choru zenskiego.

Przyktad 21. B. Wroblewska Piesn poranna, partie wokalne — krotkie wstawki choru
zenskiego do linii melodycznej mezzosopranu, t. 1-16

i rytmiki stow jest wprowadzenie kreski taktowej po frazie. Kazdy ze sposoboéw uporzad-
kowania materialu melodycznego z tekstem nalezy traktowac jako przyblizony. Por. H. Ni-
cholson, Sings used in pointing, [w:] The parish Psalter, with Chanty: the Psalms of David:
pointed for chanting and set to chants from the St. Nicholas chant book by Sydney H. Ni-
cholson, London 1968, s. 3.
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Mimo tych zmian, tekst nie utracit swojego znaczenia, wrgcz przeciwnie — po-
wtarzanie przez chor wybranych stow wplyneto na podkreslenie tresci w nich
zawartych. Przeciwstawianie choru mezzosopranowi wystgpuje w pierwszej, dru-
giej i czwartej zwrotce. Trzecia i piata zwrotka (A4, 1 A,) przebiegaja na tle
ptaszczyzny harmonicznej ztozonej z trzech warstw:

e glosy sopranowe realizujg nastgpstwa dwoch wspotbrzmien, najczesciej

seksty matej i sekundy wielkiej,

e glosy altowe realizuja nastepstwa sktadajace si¢ z dwoch réwnolegltych

tercji wielkich,

e glosy meskie realizuja burdon polegajacy na regularnej przemiennosci

wahadtowej dwoch dzwigkoéw a i d.

Przebieg ptaszczyzny harmonicznej ma charakter dwufazowy. Pierwsza faza
obejmuje takty 31-42, druga — takty 42-52. Fazy roznia si¢ wprawdzie tylko
jednym dzwickiem (w pierwszej fazie w alcie I wystepuje dzwick fis’, w drugiej
dzwick f7), ale jest to zmiana, ktora w pochodzie réownolegtych tercji wyczuwa-
na zostaje jako przejscie z trybu durowego do molowego (z D-dur do d-moll).
Ponadto w pierwszej fazie, w warstwach I i II, dominuje ruch oparty na wzorze:
¢wierénuta i péinuta w nieregularnych odstgpach czasu, w drugiej fazie nastepu-
je wzmozenie ruchu polegajace na nastgpstwie szeregu ¢wierénut przegrodzo-
nych krotkim ruchem 6semkowym (odwrotnie do ,,wygasajacych” sopranow).
W percepcji sumarycznej (wertykalnej) przebieg ten jest pochodem ztozonym
z mniej lub bardziej nasyconych struktur akordowych o réznej zawartos$ci inter-
watowe;j.

Przyktad 22. B. Wroblewska Piesn poranna, partie wokalne — dwufazowy prze-
bieg warstwy harmonicznej w partii choru: pierwsza faza w t. 31-42, druga faza
w t. 42-52
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Wzajemne relacje migedzy wielodzwickami sg wynikiem linearnego ksztatto-
wania warstw. O warto$ci wyrazowej decyduja tutaj walory kolorystyczne oraz
gesto$¢ 1 roznorodno$¢ wspotbrzmien, ktorych barwa wiaze si¢ z okreslonym
rejestrem glosowym. Przykladem moze by¢ rejestr basowy, ktéry nie ma funk-
cyjnego znaczenia w strukturze harmonicznej, lecz jedynie reprezentuje okre-
$lona warto$¢ sonorystyczna. Podobna funkcj¢ (kolorystyczna i wyrazowa) petni
w utworze orkiestra. Laczy poszczegélne frazy i uczestniczy w wymianie mo-
tywow, wspottworzac warstwe harmoniczna (skrzypce I i II wzmacniaja partie
fletu). Dynamika utworu oscyluje migdzy piano a mezzo forte, wzrasta tylko w za-
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konczeniach pierwszej, drugiej i czwartej zwrotki, kiedy tworzace tto harmo-
niczne glosy wokalne i instrumentalne wspieraja lub uzupetniaja mezzosopran.

ZwiazKki slowno-muzyczne

Piesn poranna zaczyna si¢ bez wstepu instrumentalnego. Mezzosopran solo
prowadzi lini¢ melodyczna. W pierwszych dwoch zwrotkach glos solo przed-
stawia obraz odchodzacej nocy i budzacego si¢ dnia. Linii melodycznej towa-
rzyszy chor ztozony z gloséw zenskich, powtarzajacy za mezzosopranem zakon-
czenia poszczegolnych fraz, jakby potwierdzajac prawdziwosé stow §piewanych
przez solistke. W drugiej zwrotce brzmienie utworu niesmialo wzmaga si¢ za
sprawa wiolonczel i I skrzypiec, ktore wzmacniaja krotkie wejscia chéru zen-
skiego. Ciagle jeszcze dominujacym glosem w tej porannej, leniwej ciszy jest
mezzosopran, ktory kaze odej$¢ nocy, poniewaz do drzwi juz puka przyszio$c.
Po stowach odnoszacych si¢ bezposrednio do samego cztowieka, by odwaznie
wszedl w nowy dzien, wlacza si¢ caty chér z nieregularnie nakladajacymi sig
wielodzwigkowymi wspotbrzmieniami wspartymi fletem oraz kwartetem smycz-
kowym. Wzmagajacy si¢ ruch w glosach §rodkowych podsuwa skojarzenie bu-
dzacego si¢ do zycia $wiata ze swoimi planami, zamierzeniami. Tak uksztatto-
wana tkanka dzwigkowa jest ttem calej trzeciej zwrotki, w ktorej sltyszymy takze
o tym, jak moze si¢ ksztaltowac droga ludzkiego Zzycia, ze nie zawsze jest ona
prosta i tatwa. Tekst wspolgra z ciagle zmieniajaca si¢ barwa szaty harmonicz-
nej zespotlu. Gdy choér ustepuje, wycisza sig, znéw pozostaje tylko mezzosopran
solo wspierany krotkimi wej$ciami choéru zenskiego. Gwar dnia, stonice rzucaja-
ce cien kojarza si¢ z poludniem, ktére rowniez staje si¢ odniesieniem do etapu
zycia dojrzatego cztowieka. Budza si¢ wspomnienia. Po stowach ,,a pamigé
niech wybacza” ponownie wilacza si¢ chér z orkiestra. Ostatnia zwrotka jest
podsumowaniem utworu, w ktorym zycie zostato poréwnane do ogromnego toru
wspolnego wszystkim ludziom. Nie zawsze tatwo jest si¢ wlaczy¢ w ten rytm.
Zakonczeniem sa stowa zachety, by z nadzieja wejS¢ w zycie. Podobnie jak po
trzeciej zwrotce, chor i orkiestra stopniowo wycofuja sig. W skali makroformy
odnosi si¢ wrazenie leniwie budzacego si¢ i powstajacego poranka, a delikatna,
wielowarstwowa tkanka brzmieniowa choru z orkiestra tworza osobliwy nastrdj
rozpoczynajacego si¢ nowego dnia.

Problematyka wykonawcza

W utworze Piesn poranna nalezy zwréci¢ szczegdlna uwage na wlasciwe re-
alizowanie faktury wielowarstwowej, ktora decydujaco wplywa na charakter
utworu. Glosy zenskie operuja krotkimi, dwudzwigkowymi motywami utrzyma-
nymi w dynamice mezzo piano. W kazdym z nich pierwsze wspolbrzmienie
nalezy wykonaé¢ z nieco wigkszym naciskiem. Motywy — jeden oparty na ruchu
réwnoleglym, drugi na ruchu przeciwnym — maja si¢ uzupetniaé, tworzac dialog
motywiczny. Chorzys$ci musza sig stucha¢ nawzajem i §ledzi¢ tok utworu, aby
uporczywe powtarzanie tych samych wspotbrzmien w nieregularnych odstepach
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czasu nie doprowadzito do pomytek. Dopilnowanie przez dyrygenta precyzyj-
nych wej$¢ poszczegolnych gloséw wokalnych 1 instrumentalnych pozwoli uzy-
ska¢ specyficzny klimat brzmieniowy leniwie budzacego si¢ dnia. W pierwszej
i czwartej zwrotce chor Spiewa a cappella, dlatego te fragmenty wymagaja od
zespotlu bardzo dobrej intonacji. Krotkie wejscia choralne sa przeciwwaga dla
melodii mezzosopranu, wigc musza by¢ wykonane delikatnie i czysto, by nie
zaktoci¢ spokojnej linii glosu solowego.

3.5. Psalm 121
rok powstania kompozycji: 2008
autor przekladu: ks. Jarostaw Brylowski
obsada wykonawcza: siedmioglosowy chér mieszany a cappella

(dwa soprany, dwa alty, tenor i dwa basy).

Utwor Psalm 121 jest choralnym opracowaniem piesni Joachima Schwarza
Psalm 121. Tekst zostal zaczerpnigty ze Starego Testamentu (Ps 121).

Przyktad 23. J. Schwarz Psalm 121
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Przyklad 24. B. Wréblewska Psalm 121, partytura
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Analiza warstwy slownej
Tekst Psalmu 121 w przektadzie ks. Jarostawa Brylowskiego:

Podnosz¢ moje oczy wzwyz ku gérom,
to stamtad pomoc moja przyjdzie mi.
Bo od Pana pomoc ma, pomoc ma.

I ziemig i niebo stworzyt On.

On twej nodze chwia¢ si¢ nie pozwoli

i ocieni ciebie, bo nigdy nie $pi.

Od zta wszelkiego Pan ostoni ciebie,
Pan bedzie czuwal nad twa droga.
Ocieni Pan twoje wyjscie i powroét twoj.
Tak jak teraz, tak po wszystkie wieki wiekow.
Amen.

Psalm 121 w przektadzie ks. J. Brylowskiego jest utworem poetyckim o nie-
regularnej budowie, bez podziatu na strofy. Podobnie jak oryginalny tekst nie-
miecki wykorzystany przez Schwarza, oparty jest na Psalmie 121 (120)* z Ksiegi
Psalmow, stanowiacym jedna z Piesni stopni’> wykonywanych przez pielgrzy-
méw zmierzajacych do §wiatyni na Syjonie’®. Podobnie jak u Schwarza, row-
niez w polskim tek$cie pominigte zostaly wersety czwarty i szdésty, a w zakon-
czeniu dodano stowo ,,Amen”. W utworze zachowane zostaty cechy psalmu jako
gatunku literackiego:

e paralelizmy’’, w tym wypadku wielokrotny:

™ Ksiega Psalméw to zbidr poezji biblijnej ztozony z modlitw przeznaczonych poczatkowo
do $piewania przy akompaniamencie muzyki. Zbior zawiera 150 psalmoéw przypisywanych
krolowi Izraela Dawidowi panujacemu od ok. 1010 do 970 r. przed Chrystusem. Krél Da-
wid — takze uzdolniony muzyk i poeta — jest prawdopodobnie autorem 73 psalméw. Por.
L. Cremaschi, Psalmow Ksiega, [w:] Encyklopedia chrzescijanstwa: historia i wspolczes-
nos¢, 2000 lat nadziei, red. H. Witczyk, Kielce 2000, s. 622. Numeracja psalmoéw wg Bi-
blii Tysigclecia — na pierwszym miejscu zostata podana numeracja wg tekstu oryginalnego
— hebrajskiego, na drugim w nawiasie — numeracja przyjgta z thumaczen grecko-tacinskich.
Por. Wstep do Ksiega Psalmow, [w:] Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu..., s. 568.

5 Piesni stopni (lub piesn pielgrzyméw) — istnieje kilka znaczen tego okreslenia: 1) jako zbidr
jednorodnych psalméw (120-134), 2) we wszystkich psalmach wystgpuje figura retoryczna
polegajaca na powtoérzeniu wyrazu lub grupy wyrazéw w dwoch wersach lub nastgpujacych
po sobie potdéwkach wersu, co daje wrazenie pokonywania kolejnych stopni, 3) oznacza
modlitwy pielgrzymoéw prowadzone podczas trzech wielkich dorocznych $wiat z okresu
Drugiej Swiatyni, 4) w tradycji zydowskiej to seria psalméw zwiazana z liturgia Swiaty-
ni, ,,pigtnascie stopni na dziedzincu niewiast i Izraelitow odpowiadato pigtnastu piesniom
stopni w psalmach” wykonywanych w czasie Swigta Namiotéw. Por. S. Cécile, artykut
W mocy Psalmow, przet. B. Breiter, www.opoka.org.pl/biblioteka/T/TS/w_mocy.html z dn.
31.12.2010 r. Por. Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu..., s. 689.

76 Syjon — pierwotnie zamek w Jerozolimie. Po przeniesieniu tam Arki Przymierza czczono
Syjon jako gore $§wigta — mieszkanie Boze. Z czasem rozciagnigto t¢ nazweg na cala gore,
a nawet na miasto Jerozolimg (,,Coéra Syjonu™). Syjon, [w:] tamze, s. 1426.

"7 Powtorzenie (dwukrotne lub wielokrotne) tej samej mysli.
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,,On twej nodze chwiac sig nie pozwoli
1 ocieni ciebie, bo nigdy nie $pi.

[...]

Od zta wszelkiego Pan ostoni ciebie,
Pan bedzie czuwal nad twa droga.

[...]

Ocieni Pan twoje wyjscie i powro6t twoj.”

® powtarzajace si¢ stowa wskazujace na mysl przewodnia psalmu, np. pomoc,

ocieni,

e stowa bliskoznaczne utrwalajace mysl przewodnia: pomagaé, strzec, ocie-

nia¢, ostania¢, czuwac, nie pozwalac si¢ chwiac.

W tekscie jest mowa o bezgranicznej ufnosci wobec Stworcy, ktory nie-
ustannie troszczy si¢ i czuwa nad swoim stworzeniem bedacym ciagle w drodze.
Pielgrzymi wigc stale wznosza swoje oczy ku Bogu zawsze obecnemu w ich
zyciu, ktory ich chroni i strzeze. Wedlug wigkszosci interpretacji Psalm 121 skta-
da si¢ z dwoch czesci. Pierwsza (wersety 1-2) zawiera stowa pielgrzyma, ktory
spoglada na gory otaczajace Jerozolime, natomiast druga (wersety 3-8) to praw-
dopodobnie odpowiedzi kaptana.

Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Psalm 121 liczy 30 taktoéw, jest utworem choralnym a cappella, utrzymanym
w metrum 4/4, w tempie Andante espressivo. Jest to forma jednoczesSciowa
ztozona z tancucha zdan poprzedzonego wstepem: Wstep (t. 1-6), A (t. 7-11),
A (t. 12-16), A, (t. 17-21), Aj (t. 22-30). Podzial na zdania pokrywa si¢ z po-
dzialem formalnym oryginalnej pie$ni.

Wstep zawiera zmodyfikowany materiat frazy poczatkowej z piesni J. Schwar-
za (idea powtarzanych dzwigkéw i skokow tercjowych w inwersji 1 augmenta-
cji). Cecha charakterystyczna utworu jest zmienno$¢ tonalna. Kazde zdanie utrzy-
mane jest w innej tonacji: zdanie A rozpoczyna si¢ w G-dur, zdanie A; w e-moll
doryckiej, A, rozpoczyna si¢ w e-moll harmonicznej, A; poczatkowo w h-moll,
dalej oscyluje migdzy A-dur i cis-moll. Elementem spajajacym kompozycjg jest
obecnos¢ zwrotéw melodycznych zaczerpnigtych z pierwszej frazy piesni Schwar-
za, ktore zostaty poddane wariacyjnym przeksztalceniom.

Psalm 121 zostat opracowany w fakturze homofonicznej z tendencja do poli-
fonizowania. Tekst stowny traktowany jest sylabicznie i melizmatycznie.

Przebieg harmoniczny w partyturze choralnej Psalmu 121 zostal przedsta-
wiony w przykladzie 25.

Przyktad 25. B. Wréblewska Psalm 121, przebieg harmoniczny w calym utworze
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Akordy wystepuja w postaci zasadniczej i w pierwszym przewrocie, niemal
wytacznie w uktadzie skupionym. Oprécz trojdzwigkdéw sa takze czterodzwigki
septymowe, ktére prowadza do modulacji oraz stuza chwilowej zmianie kolory-
styki danego fragmentu. Caly utwoér konczy si¢ durowym akordem Cis.

Poszczegodlne zdania sa zréznicowane dynamicznie — od piano do forte. Naj-
wigkszy kontrast dynamiczny wystepuje miedzy A, i A;. Zmieniajace si¢ centra
tonalne oraz balansowanie mig¢dzy systemami dzwigkowymi wplywaja na uroz-
maicenie formy.

ZwiazKi stowno-muzyczne

Tekst Psalmu 121 dzieli si¢ na dwie czgsci. W pierwszej cze¢sci podmiotem
lirycznym jest sam autor. Przy pomocy muzyki zostat oddany modlitewny cha-
rakter tekstu, np. stowa mowiace o kierowaniu wzroku ku gérom, ku Bogu, sa
wyeksponowane dzigki linii melodycznej zmierzajacej ku goérze. Gdy w tekscie
autor moéwi o tym, ze liczy na pomoc, ktora ma nadej$¢ od Pana, i jakby waha
si¢ — t¢ niepewnos¢ doskonale podkresla falista melodyka. Z podobnym uksztal-
towaniem spotykamy si¢ jeszcze raz, gdy w tekscie jest mowa o niebie i ziemi,
ktore stworzyl Bog; tutaj jej falisty charakter laczy jakby niebo z ziemia.

Przyktad 26. B. Wroblewska Psalm 121, falista linia melodyczna symbolizujaca
niepewnos¢, t. 9

Inna analogia migedzy tekstem a muzyka sa powtdrzenia, np. tekstu i melodii
soprandow I przez soprany Il w t. 12-14. W teksScie jest mowa o nadejsciu upra-
gnionej pomocy od Pana. Powtorzenie wystgpuje w dynamice mezzo piano.
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Przyktad 27. B. Wréblewska Psalm 121, powtdrzenie tekstu i melodii soprandéw
I przez soprany II, t. 12-14

W drugiej czg$ci podmiot liryczny zwraca si¢ do odbiorcy. Tutaj kolejny raz
melodia podaza za tekstem. Stowami: ,,On twej nodze chwiac¢ si¢ nie pozwoli”
na krotko przenosi si¢ do nizszego rejestru, po czym wznosi si¢ i osiaga punkt
kulminacyjny, gdy wymieniane sa wszystkie sposoby obecnosci i statego to-
warzyszenia Stworcy w zyciu czlowieka. Motywika jest ciagle rozpoznawal-
na mimo uproszczen rytmicznych i zmian wariacyjnych. Harmonika opiera si¢
na dzwieku cisz, balansujac migdzy tonacjami cis-moll i A-dur. Powtarzanie
jednego zwrotu melodycznego z nowym tekstem daje wrazenie pewnego naci-
sku wynikajacego z silnego prze§wiadczenia autora o prawdziwos$ci tego prze-
stania.

W skali calego utworu wszystkie frazy oprocz dwoch ostatnich sa przypo-
rzadkowane poszczegdlnym wersetom (tylko ostatnia fraza obejmuje dwa wer-
sety). Ogdélna emocjonalnos¢ i wyrazowos¢ warstwy stownej pokrywa si¢ z nar-
racja muzyczna.

Problematyka wykonawcza

Utwor zaczyna si¢ pelnymi akordami w glosach zenskich na tle nuty pedato-
wej w partii tenorow i baséw. Czteroglosowy chor zenski wykonuje stupy akor-
dowe na przemian z dwudzwigkami. Taki poczatek utworu wymaga skupienia
si¢ na intonacji i zwrocenia szczegbdlnej uwagi na parti¢ drugich soprandéw wy-
konujacych tercj¢ akordu G.

W nastgpnym fragmencie, w taktach 9 i 10, niewygodne pod wzgledem wy-
konawczym moga okazac si¢ przebiegi ésemkowe, ktore sa potaczeniem sko-
kow tercjowych o zmiennych kierunkach z ruchem sekundowym. Problem ten
mozna rozwiazaé, podkreslajac stowa ,,stamtad” i ,,pomoc”. Dzigki wyekspo-
nowaniu tekstu, chorzysci beda zmuszeni ,,zaczepi¢” melodi¢ na dzwigku d ? , CO
spowoduje, ze pozostate dzwicki bgda wykonane w wysokiej pozycji.

Do niewygodnych nastgpstw nalezy wykonanie interwatow zwigkszonych
wynikajacych z potaczenia akordow a i H. W takcie 18 alt po dzwigku ¢ ! prze-
chodzi na dzwiek dis’. W takiej sytuacji chorzysci powinni wshuchiwaé si¢ w pio-
ny akordowe i intuicyjnie dostrajaé swoja wysokoéé dzwigku. Cwiczeniem po-
mocniczym begdzie wykonanie w niewielkiej dynamice kadencji w uktadzie czte-
roglosowym z podobnym potaczeniem.

Do innych niewygodnych przebiegow naleza te, ktore obejmuja szereg
dzwigkow w obregbie oktawy lub wigcej niz oktawy, tak jak to si¢ dzieje w tak-
tach 19 1 20 w partii baséw. Ambitus przebiegu to nona poprzedzona skokiem
o kwint¢ w dot. Tutaj nalezy oprze¢ si¢ na dzwigku e i swobodnie osiagnaé
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dzwiek G, natomiast w kolejnym takcie oprzeé si¢ na c i ze szczegdlnym pod-
kresleniem stow ,,bo nigdy nie §pi” tagodnie wykonczy¢ fraze.

Nalezy pamigtac, ze nuty powtarzane na tej samej wysoko$ci powinno si¢ in-
tonowa¢ pozornie wyzej, by unikna¢ detonacji (z powodu trudno$ci w utrzyma-
niu mig$ni w ciaglej mobilizacji). Ta trudno$¢ moze si¢ takze wiaza¢ z niedo-
statkami w technice oddechowej lub z barwa dzwigku. Zbyt mato wysokich ali-
kwotow daje wrazenie dzwigku impostowanego ,,za nisko”. Cata problematyka
lezy w gestii dyrygenta-pedagoga, ktory z wielka uwaga i cierpliwoscia musi
podejs¢ do tych szczegotow.

W trudnych stowach, takich jak ,,wzwyz”, ,.chwia¢ si¢”, nie nalezy wyma-
wiac spotglosek zwarto-szczelinowych zbyt przesadnie.

W czesciach imitacyjnych nalezy wydoby¢ plastyke, samodzielno$¢ i wyrazi-
sto$¢ poszczegolnych linii glosowych, natomiast we fragmentach akordowych
konieczna jest rownowaga dzwigkowa migdzy glosami oraz jednolito$¢ barwy,
warunkujaca szlachetne i stopliwe brzmienie.

3.6. Wierze

rok powstania kompozycji: 2008

autor przekladu: Jolanta Nitkowska-Weglarz

obsada wykonawcza: mezzosopran solo i sze$ciogtosowy chér mie-
szany (sopran I, sopran II, alt I, alt II, tenor
i bas).

Kompozycja Wierze powstata na podstawie piesni Glaube den Glauben, do
ktorej melodig napisat Joachim Schwarz, a stowa Arnim Juhre.

Przyklad 28. J. Schwarz Glaube den Glauben

100



Przyklad 29. B. Wréblewska Wierze, partytura
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Analiza warstwy slownej
Tekst wiersza Wierze w przektadzie Jolanty Nitkowskiej-Weglarz:

Wierze, ze wiara
gory przenosi,
gory z cierpienia,
gory z milczenia,
gory ze strachu.
Wierze, ze wiara
gory przenosi.

Ufam nadziei,

ze si¢ odnajdzie,
odnajdzie w zmartwieniu,
odnajdzie w zwatpieniu,
nie uwigzi jej sad.

Ufam nadziei,

ze si¢ odnajdzie.

Kocham te milos$¢,

co cierpliwa jest,

co wiele udzwignie,

co wiele wybacza,

co wszystko potrafi znies¢.
Kocham te¢ mitosc¢,

co cierpliwa jest.

Tekst Wierze sktada sig z trzech siedmiowersowych zwrotek, przybiera formeg
modlitwy osoby, ktéra opowiada si¢ za wiara dajaca cztowiekowi inna optyke
patrzenia na rzeczywistos$¢. Cierpienie, zmartwienia, strach, przezywane z wiara,
cho¢ wciaz zte, przestaja by¢ bezsensowne, zyskujac inny wymiar, poniewaz
staja si¢ szansa spotkania Boga i tym samym rozwoju wlasnej osobowosci.

Inspiracja do powstania tekstu byly Ewangelia wg $w. Mateusza i Pierwszy
list Sw. Pawla Apostota do Koryntian. W Ewangelii §w. Mateusza wiara poka-
zana jest jako warunek spelnienia obietnicy Boga: ,,Jesli bedziecie mie¢ wiarg
jak ziarnko gorczycy, powiecie tej gorze: «Przesun si¢ stad tam!», a przesunie
si¢. I nic niemozliwego nie bedzie dla was.” (Mt 17,20). Natomiast o trzech cno-
tach teologalnych pisal w Pierwszym licie do Koryntian §w. Pawel. Czytamy
w nim, ze mito$¢ ,,wszystko znosi, wszystkiemu wierzy, we wszystkim poklada
nadzieje, wszystko przetrzyma. [...] Tak wigc trwaja wiara, nadzieja, mitos¢ — te
trzy: z nich za§ najwigksza jest mitos¢.” (I Kor 13,7.13). W kompozycji Wierze
nie zostal wykorzystany uklad klamrowy obecny w wierszu Nitkowskiej-We-
glarz. Wystepuja natomiast powtdérzenia niektérych zwrotdéw, co stuzy uwypu-
kleniu wybranych tresci oraz wpltywa na rozbudowe¢ formy utworu:

Wierze, ze wiara
gory przenosi,
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Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Wierze, ze wiara
gory przenosi,
gory z cierpienia,
gory z milczenia,
gory ze strachu.

Ufam nadziei,

ze odnajdzie sig,
odnajdzie w zmartwieniu,
odnajdzie w zwatpieniu,
nie uwigzi jej sad.

Ufam nadziei,

ze odnajdzie sig,
odnajdzie w zmartwieniu,
odnajdzie w zwatpieniu,
ufam tej nadziei,

ze zaden nie uwigzi jej sad.

Kocham te¢ mitos¢,

co cierpliwa jest,

co wiele udzwignie,

co wiele wybacza,

co wszystko potrafi znies¢.
Kocham te milos$¢,

co wszystko zniesie.
Kocham te¢ mitos¢.

Wiersz Jolanty Nitkowskiej-Weglarz jest parafraza utworu Arnima Juhrego
Glaube den Glauben, w ktérym podmiot liryczny, zwracajac si¢ w trybie rozka-
zujacym do adresata, nakazuje mu wierzy¢, ufa¢ i mitowaé. W tekscie polskiej
poetki to podmiot liryczny wypowiada si¢ w pierwszej osobie i mowi, ze wie-
rzy, ma nadziejg i kocha.

Kompozycja Wierze liczy 78 taktow, jest utworem choralnym a cappella,
utrzymanym w metrum 3/4, w tempie umiarkowanym. Z punktu widzenia po-
dzialu makroformalnego jest to wariacyjna forma typu 4 A; A,, gdzie kolejne

czgsci zostalty wyznaczone przez tekst zwrotek:
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Czegsci A A; A, maja budowe dwudzielna, w kazdej z nich kolejnym zwrot-
kom A, A, lub A, towarzysza odpowiednio wstegp, odcinek B lub koda.

W utworze Wierze wystegpuja dwa rodzaje faktur: homofoniczna (wstgp, zda-
nia A, A, A, oraz koda) i polifonizujaca (odcinek B).

Wstep, podobnie jak koda, sktada sig z trzech fraz, w ktorych plan nadrzedny
wystepujacy poczatkowo w sopranach I, w ostatniej frazie przenosi si¢ do ba-
sow. W sopranach I (takty 1-9) i w basach (9-16) wykorzystane zostaty dwa zmo-
dyfikowane motywy z melodii Schwarza (t. 9-10 1 t.1-2)

Przyktad 30. J. Schwarz Glaube den Glauben, motyw w t. 9-10

Przyktad 31. B. Wroblewska Wierze, motyw z przyktadu 30 przeksztatcony wa-
riacyjnie w sopranach I, t. 2-3

Przyktad 32. J. Schwarz Glaube den Glauben, motyw poczatkowy w t. 1-2

Przyktad 33. B. Wroblewska Wierze, motyw poczatkowy z przyktadu 32 prze-
ksztatcony wariacyjnie w basach, t. 9-12

Pozostate glosy tworza plan podrzedny, ktorym jest warstwa harmoniczna zto-
zona z akordow w pierwszym i drugim przewrocie przeplatanych akordami kwar-
towo-kwintowymi na tle burdonu w glosie najnizszym. W zdaniu A (pierwsza
zwrotka) linia melodyczna przebiega w mezzosopranie. Towarzysza jej wielo-
dzwigki o zmiennej liczbie sktadnikow, opartych na dzwigku burdonowym d. Zda-
nie A konczy si¢ kulminacja na durowym akordzie G. W zdaniu A, (druga
zwrotka) melodia przenosi si¢ do gloséw meskich. Wyraznie wyczuwa si¢ od-
rebnos¢ warstw, dzigki czemu sens horyzontalny géruje nad wertykalnym. Tiem
staja si¢ nastgpujace po sobie trojdzwicki w przewrotach: C, h, C, h, a, G. W od-
cinku B dominuje linearyzm w glosach, zanika ostro$¢ rozcztonkowania spowo-
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dowanego zazgbianiem si¢ fraz. W stosunku do wstepu kierunek imitacyjnych
wejs¢ poszezegolnych glosow jest odwrotny — od glosow wyzszych do nizszych.
Podstawa konstrukcyjna jest nowy motyw inicjalny o charakterze figuracyjnym,
ktory podlega dalszym przeksztatceniom. Ksztattowanie linii melodycznej pole-
ga na taczeniu pomystéw we frazy o réznorodnych ksztattach opartych na mo-
tywie inicjalnym odcinka B oraz na motywie z pie$ni oryginalnej Schwarza za-
wartym w t. 1-2.

Przyktad 34. B. Wroblewska Wierze, motyw inicjalny z odcinka B, z zaznacze-
niem kierunku ruchu, t. 39-40

Przyklad 35. B. Wroblewska Wierze, przeksztalcenie motywu inicjalnego z od-
cinka B, z zachowaniem kierunku ruchu, t. 41-42

Przyklad 36. B. Wroblewska Wierze, motyw inicjalny w inwersji z odcinka B,
w tenorach, t. 42-45

Przyktad 37. J. Schwarz Glaube den Glauben, motyw poczatkowy w t. 1-2

Przyktad 38. B. Wroblewska Wierze, przeksztalcenie motywu poczatkowego w od-

cinku B, t. 41-43
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Zdanie A; ma taki sam uklad jak zdanie A — plan nadrzedny znajduje si¢
W mezzosopranie, pozostate glosy tworza wielodzwigkowe tto.

Dynamika utrzymana jest w przewazajacej czgsci na poziomie mezzo forte.
Rozplanowanie warto$ci dynamicznych pokrywa si¢ z budowa melodii. Wydo-
bywanie dzwigkéw wysokich sprzyja potggowaniu glosnosci, dzwigki niskie po-
woduja jej spadek. Koda na skutek stabnacego dynamizmu wycisza cata piesn.
Na koncu utworu wybrzmiewa pusta kwinta, ktéra pozwala zachowaé¢ nieco
surowy charakter melodii.

ZwiazKki slowno-muzyczne

Makroformalny podziat kompozycji Wierze wykazuje budowg trzyczegsciowa
o identycznych czg$ciach skrajnych. We wstepie i zakonczeniu wykorzystany
jest ten sam pomyst konstrukcyjny: stopniowe budowanie akordow w kierunku
wznoszacym stuzace podkresleniu stow: ,,Wierze, ze wiara gory przenosi”, ,,Ko-
cham t¢ mito$¢, co wszystko zniesie”. Idea stopniowego narastania brzmienia
poprzez sukcesywne wejscia glosOw pojawia si¢ jeszcze w drugiej czgsci o zna-
mionach polifonicznych w stowach drugiej strofy, moéwiacej o ,,ufaniu nadziei”.
Zwrotki utrzymane sa w fakturze homofonicznej, ze wzgledu na odmienne ryt-
micznie tlo pozwalaja na skupienie uwagi na linii melodycznej wykonanej przez
mezzosopran solo. Najwazniejsze jest stowo. Inaczej dzieje si¢ w odcinku B,
znajdujacym si¢ tuz po drugiej zwrotce. Jego dynamiczny charakter, bedacy wy-
nikiem ruchu 6semkowego, kojarzy si¢ z wewngetrzng walka osoby, ktéra w ob-
liczu trudnosci nie chce utraci¢ nadziei. Wszystkie zwrotki (w fakturze homofo-
nicznej) ostatecznie koncza si¢ kulminacja i zatrzymaniem na akordzie G-dur,
co kojarzy si¢ ze wznoszeniem wszystkich mysli ku Bogu. Catkiem odmienne
jest zakonczenie wstepu i kody. Pusta kwinta na dtugich dzwigkach wprowadza
tagodnos¢, spokoj i wyciszenie.

Problematyka wykonawcza

Problematyka wykonawcza wiaze si¢ przede wszystkim z realizacja faktury
homofonicznej i polifonizujacej. Faktura homofoniczna charakteryzujaca si¢
dwoma planami wymaga wyeksponowania glosu najwyzszego w planie nad-
rz¢dnym oraz utworzenia jednorodnie brzmiacej warstwy harmonicznej w planie
podrzednym. Natomiast realizacja faktury polifonizujacej wymaga wyekspono-
wania wariacyjnie potraktowanej linii melodycznej w glosie najwyzszym i uwy-
puklenia poszczegolnych motywéw w pozostatych glosach. Dodatkowym ele-
mentem réznicujacym sposob wykonania utworu jest tekst, ktory w fakturze
homofonicznej jest traktowany sylabicznie, a w polifonizujacej melizmatycznie.

We wstepie i kodzie plan nadrzedny przemieszcza si¢ z soprandéw I do ba-
sow. Ze wzgledu na zawarty w slowach przekaz ,,Wierzg, ze wiara gory przeno-
si” we wstepie, czy ,,Kocham t¢ mitos¢, co wszystko zniesie” w kodzie, soprany
powinny wykonac pierwszy motyw zdecydowanym dzwigkiem.
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Przyktad 39. B. Wréblewska Wierze, wstep, partia sopranow I, t. 2-9

Przyktad 40. B. Wréblewska Wierze, koda, partia soprandéw I, t. 64-71

W partii basow wokaliza powinna by¢ poprowadzona glosem niewymuszo-
nym, z gradacja dynamiczna wynikajaca z kierunku linii melodycznej’®.

Przyklad 41. B. Wréblewska Wierze, wstep, partia baséw, t. 9-16

Przyktad 42. B. Wroblewska Wierze, koda, partia basow, t. 71-78

Jednym z trudniejszych fragmentéw jest potaczenie znacznie oddalonych od
siebie wielodzwigkéw znajdujacych si¢ na styku czeéci. Tylko zadbanie o swo-
bode krtaniowa — umiejgtne operowanie rezonatorami — piersiowym i gltowo-
wym — oraz wypracowane styszenie harmoniczne umozliwi tagodne przejscie
migdzy zwrotkami:

8 Aby wygodnie przeji¢ z dzwicku na dzwick, trzeba zadba¢ o swobode krtaniowa i utrzy-
manie jgzyka w znacznym oddaleniu od tylnej §ciany gardta. Poczucie swobody i otwarcia
dopelni uniesienie migkkiego podniebienia, ktére jeszcze bardziej otwiera jamg gardlowa.
To wszystko pozwoli na swobodne przechodzenie w gorg skali z zachowaniem nasyconej
niskimi alikwotami barwy”. B. Tarasiewicz, Wybrane zagadnienia techniki wokalnej, [w:]
tegoz, Mowie i spiewam swiadomie, Krakow 2006, s. 199.
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Przyklad 43. B. Wroblewska Wierze, zakonczenie czesci A i poczatek czesci Ay,
t. 26-29

Przyklad 44. B. Wréblewska Wierze, zakonczenie czesci A; i poczatek czeSci
Ay, t. 50-53
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Wigkszo$¢ wyrazéw w tekscie konczy si¢ samogtoskami. Wszystkie stowa
zakonczone spotgloskami pototwartymi (ufam, kocham, zaden), czy tez spédtgto-
skami zwarto-szczelinowymi (mito$¢) wymagaja jednoczesnego zakonczenia.

Ostatnie dzwigki zwrotu kadencyjnego — zwlaszcza we wstepie i zakonczeniu
— maja dhuzsza wartos¢, w zwiazku z tym nalezy je przetrzymaé az do wy-
brzmienia.

Estetyka dzwigku powinna nie$¢ ze soba spokoj, pokore i zarliwo§¢ modli-
tewnej ekspresji.

3.7. Piesn wieczorna
rok powstania kompozycji: 2008
autor przekladu: Jolanta Nitkowska-Weglarz

obsada wykonawcza: szesciogtosowy chor mieszany, organy i orkie-
stra w sktadzie: Fl., Vn 1, Vn II, V1, V¢, Cb

Kompozycja Piesn wieczorna jest twoérczym opracowaniem piesni Abendlied,
do ktoérej melodig napisat Joachim Schwarz, a stowa Arnim Juhre.

Przyklad 45. J. Schwarz Abendlied
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Przyklad 46. B. Wréblewska Piesn wieczorna, partytura
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Analiza warstwy slownej

Tekst wiersza Jolanty Nitkowskiej-Weglarz Piesn wieczorna:

Noc zbliza sig, juz ksigzyc wschodzi
nad codziennym zyciem twym,
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wigc pokdj ducha znajdz.

Bo to nie ksigzyc blask swoj $le,
to stonce jego §wiattem jest.
Dzis taka prawdg przyjac chcie;j.

Noc zbliza si¢, nadchodzi kto$,

kto inny moze by¢ niz ty.

Musisz pamigtac to,

ze ziemia to nasz wspolny dom,

dla wszystkich jest ten Bozy plan.

O Panie niech Twa mysl wciqz trwa’

Noc zbliza sig, wieczorna piesn
jak echo minionego dnia,

by wszystko, co przezytes,
wspomnieniem pigknym stato sig,
wigc sprobuj juz wyciszy¢ sig

i pokéj ducha juz znajdz.

Tekst polski jest parafraza wiersza Arnima Juhrego. Sklada si¢ z trzech sze-
$ciowersowych strof i reprezentuje typ liryki inwokacyjnej™.

Zaréwno w polskim, jak i niemieckim teks$cie zastosowana zostata anafora®,
polegajaca na kilkakrotnym powtdérzeniu zwrotow: ,,Es bleibt dabei” (,,Tak juz
pozostanie”, ,,Nie da si¢ tego zmieni¢”) w wersji niemieckiej oraz ,,Noc zbliza
sie” w wersji polskiej. Chociaz znaczenie tych zwrotéw jest rdézne, to przeciez
osiagnigty efekt jest podobny: akcentuje istotne tresci kazdego z wierszy, wplywa
na spojnos¢ formy, a przez swoja powtarzalno$¢ daje wrazenie pewnego tadu.

Podmiot liryczny, kierujac swoje stowa do adresata, zacheca go, by zastanowit
si¢ nad dobiegajacym kresu dniem, zach¢ca do refleksji, ktora powinna prowadzi¢
do wyciszenia. Dzigki niej tatwiej bedzie odnalez¢ wewnetrzny spokdj 1 pogodzi¢
si¢ z tym, co nieuniknione, nawet jesli przychodzi to z trudnoscia. Tak jest np.
z przesztoscia — nie mozna jej zmieni¢, poniewaz nie da si¢ wymazac tego, co juz
si¢ dokonalo. Jednak pochylenie si¢ nad przezytymi wydarzeniami pozwala nabra¢
dystansu i poprawnie odczyta¢ znaczenie tego, co nas spotkato w mijajacym dniu.
Nie zawsze to, co w pierwszej chwili wydaje si¢ prawdziwe, jest takie w rze-
czywistosci. Podmiot liryczny podaje przyktad ksigzyca, ktéry wbrew pozorom nie
Swieci swoim blaskiem, lecz jedynie odbija $wiatlo stoneczne.

Piesn wieczorna staje si¢ pretekstem dla podmiotu lirycznego do wyrazenia
swoich pogladéw na temat porzadku spolecznego panujacego na Swiecie. Ludzie

" W kompozycji Pies# wieczorna stowa zaznaczone kursywa zostaty pominiete.

80 Liryka inwokacyjna obejmuje utwory, w ktérych jawnosci podmiotu lirycznego towarzyszy
wyraziste nastawienie wypowiedzi na adresata lirycznego (,,ty” liryczne). Moze nim by¢ kon-
kretna osoba lub audytorium, ale tez upersonifikowane zjawisko lub pojecie. J. Stawinski, Lirvka,
[w:] Literatura polska. Przewodnik encyklopedyczny, red. Z. Lakowski, Warszawa 1984, s. 571.

81 Anafora, epanafora, powtorzenie tego samego wyrazu lub zwrotu na poczatku nastepuja-
cych po sobie jednorodnych segmentow wypowiedzi: grup sktadniowych, zdan, wersow,
strof. A. Okopien-Stawinska, Anafora, [w:] tamze, s. 13.
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musza akceptowac i szanowaé odmienno$¢ innych, poniewaz ziemia jest na-
szym wspoélnym domem. Wiersz pomaga w uzmystowieniu sobie pewnych nie-
zmiennych i niezaleznych od czlowieka praw kierujacych swiatem. Zaakcepto-
wanie tego porzadku pozwoli uzyska¢ spokdj ducha.

Nie ma watpliwosci, ze Piesn wieczorna jest kontynuacja Piesni porannej,
w ktoérej podmiot liryczny przestrzega przed wszelkim falszem i wskazuje, jak
wazne jest wlasciwe odczytanie ludzkich dziatan.

Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Utwor obejmuje 81 taktow, jest zapisany w metrum®> 4/4 i utrzymany w tem-
pie Moderato sostenuto. Jest konstrukcja wariacyjng typu A4 A;. Podziat utworu
przedstawia si¢ nastgpujaco:

Wariacyjno$¢ przejawia si¢ w modyfikacjach planu towarzyszacego, melodia
pozostaje bez zmian (poza zwrotka A;, w ktérej ominigto ostatni wers).

Wstep sktada si¢ z dwoch czesci. Pierwsza (t. 1-13) wykonywana jest przez
organy i opiera si¢ na materiale z pie$ni Abendlied Schwarza, utrzymanej w faktu-
rze polifonicznej. Druga czes¢, w wykonaniu orkiestry (t. 13-25), wypehiaja dwa
zdania trzyfrazowe w fakturze homofonicznej, w ktérych pomystem konstrukcyj-
nym jest zmodyfikowany motyw 6semkowy z drugiej czgsci piesni Abendlied.

W pierwszej czg¢sci w zwrotkach A 1 A pierwsze cztery takty piesni Schwar-
za, w sktad ktérych wchodza zarowno motyw inicjalny, jak i fraza, sa realizowane
unisono (w A przez glosy megskie, w A; przez glosy zenskie). Natomiast druga
cze$¢ piesni Schwarza wykonywana jest w kanonie (w imitacji $Scistej, w interwa-
le prymy) z opd6znieniem o pédinutg przez jednoglosowy choér zenski i meski.

Punkt kulminacyjny Piesni wieczornej wypada w czesci A; 1 jest przygoto-
wywany juz w taczniku. Lacznik opiera si¢ na materiale z drugiej czgsci wstgpu
1 jest jego wariacyjna modyfikacja. Przeobrazeniom zostaje poddana zaré6wno
linia melodyczna, jak i warstwa harmoniczna.

82 Kompozycja zostala zapisana przez autorke w metrum 4/4. Kompozytorzy w historii muzy-
ki niejednokrotnie poddawali wybrane utwory podobnym zabiegom, np. ,,Bach wtlaczat
choraty w uklad taktowy, przewaznie parzysty. Byt to zabieg sztuczny, wymagajacy stoso-
wania fermat wewnatrz taktu dla podkreslenia klauzul. Gdy poréwnamy tego rodzaju za-
biegi z opracowaniami kompozytoréw wczesniejszych, okaze sig, ze w tych przypadkach,
w ktérych Bach stosowat fermaty, wystgpuja wigksze wartosci rytmiczne”. J.M. Chomin-
ski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 3, Krakéw 1984, s. 299.
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Przyklad 47. B. Wroblewska Piesn wieczorna, nastgpstwo harmoniczne w mate-
riale z drugiej cze$ci wstegpu instrumentalnego, t. 20-25

Przyktad 48. B. Wroblewska Piesn wieczorna, partie instrumentalne — nastgp-
stwo harmoniczne w 1aczniku, t. 51-56
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Powyzsze zestawienie dwoch odcinkow przedstawia wyrazna réznice w na-
stepstwie funkcji harmonicznych; powtérzenie o tercj¢ wyzej frazy zaczerpnigtej
ze wstepu powoduje, ze tacznik nie konczy si¢ w tonacji F-dur ale dazy do d-moll
Kulminacja utworu w A, taczy si¢ ze zmiang harmoniczna, zwigkszeniem liczby
sktadnikow w akordach i liczby gloséw w partii chéru, z dodaniem motywow
towarzyszacych w skrzypcach, altowkach i w partii fletu. Cata zwrotka jest wy-
konana przez chor pigciogtosowy w fakturze homofonicznej z tendencja do poli-
fonizowania. Roztadowanie kulminacji nast¢puje w kodzie, ktéra powraca do
materiatu orkiestrowego znanego ze wstgpu.

Dynamika Piesni wieczornej oscyluje migdzy mezzo forte a forte. Zrodznico-
waniu dynamicznemu sprzyja przeciwstawianie sobie zmiennej dyspozycji orkie-
stry i choru we wstepie (gdzie partii organdOw przeciwstawiona jest petna obsada
orkiestry, za$§ peilnej obsadzie orkiestry — mniejsza) i w zwrotkach (gdzie jedno-
glosowemu chorowi przeciwstawiony jest chor dwuglosowy, a chorowi — orkie-
stra).

Konsekwencja tego dziatania jest nie tylko zmienno$¢ wolumenu brzmienia,
ale rowniez zyskanie zr6znicowanej kolorystyki.

ZwiazKi stowno-muzyczne

Piesn wieczorna to kompozycja, w ktorej pierwsza i druga zwrotke rozpo-
czyna fragment jednoglosowy. Dalej tekst poprowadzony jest w dwugltosowym
kanonie. Koda pierwszej i trzeciej zwrotki rowniez jest wykonana jednogtoso-
wo. Tylko trzecia zwrotka ma wieloglosowe opracowanie. Takie potraktowanie
warstwy stownej zwigksza wyrazistos¢ tekstu i sprzyja uwypukleniu jego tresci.
Pewien niepokoj i watpliwos$ci pojawiajace si¢ w zwiazku z wladciwa interpre-
tacja wydarzen dnia (,,Bo to nie ksigzyc blask swoj Sle, to stonce jego swiattem
jest”), zostaly wyrazone imitacyjnymi wej$ciami gloséw zenskich i meskich. Po-
dobne opracowanie ma druga zwrotka, w ktorej jest mowa o drugim czltowieku
zyjacym obok nas, dla ktérego ziemia pozostaje domem. Symbolem ciagtych
zmian jest tutaj odwrotna kolejno$¢ wejs¢ w imitacji; w przeciwienstwie do
pierwszej zwrotki, najpierw wchodza glosy meskie, potem zenskie. Schytek
dnia, ktory powinien prowadzi¢ do kontemplacji, milczenia, modlitwy, wiaze si¢
z przezyciami mijajacego dnia, przewijajacymi si¢ jeszcze w wyobrazni. Obec-
no$¢ motywu osemkowego nasuwa skojarzenia ciaglego ruchu, zachodzacej
ewolucji, zmiennosci pokolen.

Przyjmujace forme¢ nakazéw zwroty zawarte w tekscie: ,,dzi$ taka prawde przy-
ja¢ chciej”, ,,musisz pamigtaé to”, ,,wigc pokodj ducha znajdz” réwniez nie pro-
wadza do wyciszenia (szczegolnie stowa krotkie, jednosylabowe, zakonczone
spotgtoska). Dopiero tacznik miedzy druga i trzecia zwrotka staje si¢ okazja do
wzigcia glgbokiego oddechu, jest rodzajem komentarza, okazja do refleks;ji.

Kulminacja utworu wystgpujaca w ostatniej zwrotce i zbiegajaca si¢ ze sto-
wami ,,wieczorna piesn jak echo minionego dnia” jest wywotana nagromadze-
niem roéznych srodkow wyrazowych. Stycha¢ w niej tez naktadajace si¢ rdézne
motywy skrzypiec (t. 57-58 i t. 64), altowek (t. 59-60) i fletu (t. 60-62).
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Przyktad 49. B. Wroblewska Piesn wieczorna, nagromadzone $rodki wyrazowe
tworzace kulminacj¢ utworu, t. 56-66
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Te zabiegi pozwolity na chwilowa zmiang kolorystyki we fragmencie, w kto-
rym jest mowa o przezyciach mogacych pozosta¢ pigknymi wspomnieniami. Za-
konczeniem utworu jest instrumentalna koda, ktéra wprowadza stuchacza w kli-
mat zblizajacej si¢ nocy.

Problematyka wykonawcza

Warstwa chéralna kompozycji poczatkowo utrzymana jest w fakturze polifo-
nicznej, w trzeciej zwrotce nastgpuje zmiana faktury na homofoniczna. Melodia
zaczerpnigta z oryginalnej piesni Schwarza wyraznie dzieli si¢ na dwie czesci
kontrastujace pod wzgledem ruchu i wyrazu. Pierwsze dwie zwrotki podkreslaja
swoim uksztattowaniem tg¢ dwuczgsciowo$¢, obydwie zaczynaja sig¢ $piewem
unisono, a koncza kanonem wykorzystujacym progresj¢ wznoszaca. Maja bar-
dzo podobny charakter, wiec wymagaja od wykonawcéw konsekwentnego pro-
wadzenia linii melodycznej, co moze stanowi¢ pewien problem ze wzgledu na wy-
stepujace w partiach wokalnych skoki o kwintg i sekste oraz ze wzgledu na na-
stepstwo wartosci rytmicznych — 6semka z ¢wierénuta — w polaczeniu z tekstem
zawierajacym niewygodne pod wzgledem artykulacyjnym zbitki sylab, np.: noc
zbliza — ,,noczbli-za”, juz ksigzyc wschodzi — ,,juzksig-zycwscho-dzi”. Jozef Ka-
rol Lasocki, wybitny dyrygent i pedagog, zwraca uwagg na to, ze ,,Tylko precy-
zyjny i elastyczny sposob artgkulacji przy uwaznym oddzieleniu stow moze
skutecznie usunag te trudnosci™. W ostatniej zwrotce soprany prowadza melodig
pies$ni, a pozostale glosy stanowia tto harmoniczne. Pewna trudno$¢ intonacyjna
moze sprawia¢ obecnos¢ sekund matych w pionach akordowych, ktére zacieraja
wyrazisto§¢ harmoniczna. Pomocne w przygotowaniu utworu bgda ¢wiczenia
oparte na wykonywaniu podobnych potaczen akordowych ze stopniowo wpro-
wadzanymi dysonansami w celu ostuchania si¢ §piewakéw ze skomplikowana
harmonika.

Kompozycja Piesn wieczorna, wbrew temu, co sugeruje tytul, nie jest typowa
kotysanka. Zaré6wno urozmaicona rytmicznie struktura melodyczna, jak i tre$é¢
utworu, ktéra raczej pobudza do przemys$len niz usypia, sugeruja dynamiczny
sposéb wykonania. Dopiero w kodzie instrumentalnej kompozycja wyraznie
wyhamowuje tempo i wprowadza oczekiwany spokd;.

8 J.K. Lasocki, Chér. Poradnik dla dyrygentéw, Krakow 1958, s. 122.
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3.8. Boze, nasz Panie

rok powstania kompozycji: 2009

autor przekladu: Joanna Wojdyto

obsada wykonawcza: sze$cioglosowy chér mieszany, organy i or-
kiestra w sktadzie: Fl., Tr., C-ne, Timp., Vn 1,
Vnll, VI, V¢, Cb

Kompozycja Boze, nasz Panie jest nowym opracowaniem wieloglosowej pie-
$ni Herr, unser Herrscher, ktora napisat Joachim Schwarz do tekstéw zaczerp-
nigtych ze Starego Testamentu (fragmenty Psalmu 8 z Ksiggi Psalmow oraz
fragment wersetu 11 z I rozdziatu Ksiggi Malachiasza).

Przyktad 50. J. Schwarz Herr, unser Herrscher
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Przyktad 51. B. Wroblewska Boze, nasz Panie, partytura
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Analiza warstwy stlownej
Tekst utworu Boze, nasz Panie w przektadzie Joanny Wojdyto:

Boze, nasz Panie, jak wielkie imig¢ Twoje na calej ziemi.
Ciebie, Panie, wychwalaja niebiosa!

Od switu wczesnego az po pdézny, ciemny zmierzch
moje imi¢ wychwalajcie,

wychwalajcie, wychwalajcie, wychwalajcie!

Patrzac w niebo na dzieto Twoich dioni,

ktéres Ty utwierdzit,

czym czlowiek jest, ze 0 nim pamigtasz,

i czym Syn cztowieczy, ze czynisz go dzieckiem Twym?
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Boze, nasz Panie, jak wielkie imi¢ Twoje na catej ziemi.
Ciebie Panie wychwalaja niebiosa!

Kompozycja Boze, nasz Panie jest parafraza fragmentow wzigtych z Psalmu
8 oraz z 11 wersetu pierwszego rozdziatu Ksiggi Malachiasza®*

,,O Panie, nasz Boze,

jak przedziwne Twe imi¢ po wszystkiej ziemi!

Gdy patrze na Twe niebo, dzieto Twych palcow,
ksigzyc 1 gwiazdy, ktores Ty utwierdzit:

czym jest czlowiek, ze o nim pamigtasz,

i czym — syn czlowieczy, ze si¢ nim zajmujesz?
Uczynite$ go niewiele mniejszym od istot niebieskich,
chwalg i czcia go uwienczytes.

Obdarzytes go wladza nad dzietami rak Twoich;
ztozyte§ wszystko pod jego stopy

O Panie, nasz Panie,

jak przedziwne Twe imi¢ po wszystkiej ziemi!” (Ps 8, 2, 4, 5-7, 10)

»Albowiem od wschodu stonca az do jego zachodu
wielkie bedzie imi¢ moje migdzy narodami,” (M1 1, 1 1)85.

Tak dobrane i zestawione ze soba fragmenty z Pisma Swigtego uktadaja sie
w hymn pochwalny, piesn wdzigcznosci. Polski tekst utrzymuje porzadek wer-
setow zatozony przez J. Schwarza. Pierwszy i ostatni werset dotyczy wielkos$ci
imienia Boskiego. Czterokrotne powtorzenie stowa ,,wychwalajcie” wskazuje na
zachwyt podmiotu lirycznego nad Bozym stworzeniem. Dalej podmiot liryczny
zadaje pytanie retoryczne i préobuje naktoni¢ stuchacza do refleksji na temat
uprzywilejowanej pozycji cztowieka wsrod innych stworzen:

»czym cztowiek jest, ze o nim pamigtasz, i czym Syn czlowieczy, ze czy-
nisz go dzieckiem Twym?”.

Tekst Joanny Wojdyto jest wypetlniony wezwaniami do nieustannego wysta-
wiania Pana. W analizowanej kompozycji zostal zapisany swego rodzaju ,,pro-
gram” dla wszystkich wierzacych, by oddawali cze$¢ i chwal¢ Bogu za dziela,
jakich dokonuje w otaczajacym $wiecie.

Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Boze, nasz Panie sktada sig ze 116 taktéw, w zmiennym metrum 4/4, 3/4 i 2/4,
w tempie Allegro maestoso. Makroformalnie utwor stanowi przyktad formy trzy-
czesciowej o uktadzie repryzowym A B A;. Podzial na poziomie makro- i mikro-
formy przedstawia si¢ nastgpujaco:

8 Ksiega Malachiasza to ostatnie pismo prorockie Starego Testamentu. Autor jest anonimowy
(Malachiasz, z hebr. ,,méj wystannik™), zyjacy w V w. przed Chrystusem. Por. L. Crema-
schi, Malachiasza Ksiega, [w:] Encyklopedia chrzescijanstwa..., s. 428.

8 Tekst z Ksiegi Malachiasza zostal wbudowany pomiedzy drugi i czwarty werset Psalmu 8.
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Utwor sklada sig¢ z trzech szeroko rozbudowanych czesci liczacych odpo-
wiednio: 44 takty (A), 40 taktéw (B) i 32 takty (A;). Granicg migdzy nimi wy-
znacza zmiana tonacji. Kazda z czg$ci zaczyna si¢ w tonacji C-dur, a konczy sig
na akordach d lub D. Decydujacym czynnikiem spajajacym cz¢sé srodkowa jest
tekst, ktory w zdaniu C, jest kontynuacja tekstu ze zdania Ajz. Poczatek wszyst-
kich czg$ci opiera si¢ na tym samym materiale muzycznym. Czg$ci skrajne
skonstruowane sa na zasadzie narastania napigcia zakonczonego kulminacja. Na
A sktadaja si¢ dwa kontrastujace pomysty muzyczne (zdania A i B). Konczace
czg$¢ pierwsza zdanie B doprowadza do kulminacji, w czasie ktorej pojawia sig
poddana augumentacji fraza z melodii Schwarza (t. 11-13).
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Przyklad 52. J. Schwarz Herr, unser Herrscher, fraza wt. 11-13

Przyktad 53. B. Wréblewska Boze, nasz Panie, fraza z przykladu 52 poddana
augmentacji, t. 37-42

Oba pomysty (zdania A i B) konstytuujace czg$¢ pierwsza pie$ni sa zroézni-
cowane ze wzgledu na wlasnosci planéw brzmieniowych orkiestry i sposoby ich
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koordynowania. W zdaniu A przewaza motoryka w kwintecie smyczkowym,
natomiast w zdaniu B — stupy akordowe w partii organow.

W czgSci B na pierwszy plan wysuwa si¢ nowy pomyst architektoniczny C,
C,, C,. To uszeregowanie ma swoj wewngtrzny porzadek, obie czedci skrajne sta-
nowia wersj¢ instrumentalna przeciwstawiona czesci srodkowej — z chorem i or-
kiestra. Potencjat, ktory tkwi w melodii Schwarza — swoista imitacja dialogowania
— przenosi si¢ na calg orkiestrg, wzbogacajac brzmienie pola dzwigkowego.

Czes¢ A; jest zmodyfikowanym powtdrzeniem czesci A. Konczy ja koda be-
daca kulminacja, do ktérej zmierza caly utwor. Fazg kulminacyjna charakteryzu-
ja: wysoki poziom dynamiczny, dlugie dzwigki w gérnych rejestrach fletu i skrzy-
piec I oraz instrumentacja wzbogacona dzwonami i kotlami. Wyczuwalny jest
uroczysty, podniosty nastroj.

W kompozycji Boze, nasz Panie spotykamy si¢ z dwoma rodzajami tla: mo-
torycznym — opartym na szesnastkowym przebiegu w réwnoleglych tercjach
(ostinato w skrzypcach I i II w zdaniu A) oraz akordowym — w fakturze homo-
fonicznej (w pozostatych zdaniach).

Obok harmoniki klasycznej, ktéra wystepuje w zdaniach A, A,, A; i kodzie,
w utworze zostata wykorzystana réwniez harmonika o innej organizacji we-
wngetrznej (w B, C, C; i C,). Ztozono$¢ akordow w partii organowej w taktach 29-
-35 nie pozwala na jednoznaczne okreslenie ich funkcji w klasycznym rozumieniu.

Przyktad 54. B. Wroblewska Boze, nasz Panie, akordy o rozszerzonej harmonice
W partii organowej, t. 28-35
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Uzyte wielodzwicki o budowie tercjowej: B, a’, g’, d’ sa pod wzgledem liczby
sktadnikow zroéznicowane i zestawione z niezalezna linia basu. Ruch paralelny
trzech pierwszych wielodzwigkdéw septymowych neutralizuje ,,0stro$¢ brzmie-
nia” i wplywa na koloryt harmoniczny tego fragmentu.

Harmonika zdan C, C,, C, opiera si¢ na rozbudowanych strukturach akordo-
wych z dodanymi dzwigkami zmieniajacymi obraz brzmieniowy przebiegu.

Przyktad 55. B. Wroblewska Boze, nasz Panie, struktury akordowe w zdaniu C,
partie organéw i kwintetu smyczkowego, t. 52-62

W powyzszym fragmencie wielodzwigki sktadajace si¢ z szesciu lub siedmiu
sktadnikow maja odmienne brzmienie, dalekie od tradycyjnych wzoréw akor-
dowych.

Elementami spajajacymi utwor sa taczniki. Petnia one r6zne funkcje: w tak-
tach 28-32 tacznik wprowadza nowy material harmoniczny, w taktach 71-73
laczy podobne zdania, natomiast taczniki w taktach 43-44, 52-54 i 81-84 przy-
gotowuja nowa tonacje.

ZwiazKi stowno-muzyczne

Kompozycja Boze, nasz Panie jest hymnem pochwalnym na cze$¢ Boga. Na
poczatku i na konicu utworu pojawia si¢ czterokrotnie powtoérzony zwrot skiero-
wany do Stworcy: ,,Boze, nasz Panie, jak wielkie imi¢ Twoje na catej ziemi”,
ktéry przyjmuje forme¢ zawotlania na wszystkie strony swiata. Te stowa, wyraza-
jace potege 1 majestat Boga, sa wykonane przez chér najpierw w unisono, a na-
stgpnie w fakturze wielogltosowej. Wazna rolg w tym fragmencie odgrywa or-
kiestra, ktora dzigki zastosowaniu ruchu rownolegtych tercji w instrumentach
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smyczkowych na tle nuty pedalowej w organach oraz dzigki wyrazistej rytmice
w partii kotlow potaczonej z krystalicznym brzmieniem dzwonow podkresla
podniosty nastr6j. W nastgpnych taktach, w stowach: ,,0d switu wczesnego az po
poézny, ciemny zmierzch” melodia przebiega w srodkowym rejestrze altow (w pierw-
szym tetrachordzie skali doryckiej), a chwilg potem, sftowami o nieustannym wy-
chwalaniu Boga, przenosi si¢ do oktawy dwukreslnej. Orkiestra w obu przypad-
kach buduje tlo podkreslajace melodyke piesni. Sciste wspotdziatanie orkiestry
z chorem prowadzacym lini¢ melodyczna jest takze widoczne w czg$ci zaczyna-
jacej si¢ od stow: ,,Czym cztowiek jest, ze 0 nim pamigtasz”.

Nalezy zauwazy¢, ze nowy sposob organizacji materialu polegajacy na tym,
ze dlugim warto§ciom w najnizszym rejestrze przeciwstawione sa wartosci krot-
sze w rejestrze srednim, nawiazuje do oryginalnej pie$ni Schwarza, gdzie dwa
wersety sa wykonane przez dwa glosy, ktore si¢ uzupetniaja. Migdzy glosami
wokalnymi wywiazuje si¢ wigc krotki dialog, w ktérym doskonale uwidocznia
si¢ to, jak trudno czlowiekowi jest przyjac to, ze jest on kim$ wyjatkowym dla
Boga. Muzyka nie tylko wspotgra z tekstem, ale go potgguje i poglebia, przy
statym, akordowym akompaniamencie w instrumentach smyczkowych i orga-
nach poszczegbdlne gltosy wokalne i instrumentalne stale wymieniaja si¢ moty-
wami. Czgsci skrajne utrzymane w uroczystym i wzniostym charakterze staja sig
klamra obejmujaca caty utwor.

Problematyka wykonawcza

Chor pelni w utworze dwojaka funkcje, przewodnia — we fragmentach, w kto-
rych wykonuje unisono melodig pie$ni (w zdaniu A), tworzy dwie grupy dialo-
gujace ze sobg (alty i basy oraz soprany i tenory w zdaniu C,), realizuje frag-
menty w cztero- i pigcioglosowej fakturze homofonicznej (w zdaniach: A;, A,
B i kodzie) oraz towarzyszaca, polegajaca na uzupetnieniu brzmienia orkiestry
wokaliza na dtugich dzwigkach (tacznik, t. 29-32).

Partie choralne w utworze BozZe, nasz Panie zostaly napisane w wygodnych
dla chorzystoéw rejestrach, najczesciej w §rednim i — rzadziej — w niskim.

Do gtownych zadan dyrygenta naleza:

e zadbanie o nieskazitelng intonacje¢ choru, zwlaszcza we fragmentach, w kto-
rych glosy wokalne sa wyeksponowane wzgledem partii instrumentalnych,
np. w taktach 11-19, w ktorych chorowi towarzyszy najpierw flet, potem
sama wiolonczela,

e wskazanie wyrazistym gestem wejsS¢ poszczegolnych glosow wokalnych 1 in-
strumentalnych (trudniejszym momentem jest melizmatyczny poczatek fra-
zy przed zmiana metrum na 3/4 w takcie 15, w stowach: ,,Ciebie, Panie,
wychwalaja niebiosa!”),

e zadbanie o jednoczesno$¢ wykonania stow zakonczonych na spoétgtoskach
(nasz, az, zmierzch, pamigtasz, czynisz),

® wywazenie proporcji brzmieniowej pomig¢dzy chérem a orkiestra,

e wlasciwe rozplanowanie napi¢¢ energetycznych,

e oddanie charakteru i kolorytu brzmieniowego kompozycji.
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Motoryczny wstep rozjasniony partia fletu i dzwondéw wprowadza na poczat-
ku utworu uroczysty nastr6j. Ten fragment wymaga od muzykoéw duzej koncen-
tracji i skupienia uwagi na utrzymaniu pulsu. Chor wykonujacy pierwsze ,,zawo-
fanie” musi by¢ doskonale zsynchronizowany z ruchem szesnastkowym w or-
kiestrze.

Pomystem konstrukcyjnym drugiej czgsci jest dialog motywiczny, ktéry po-
jawia si¢ w taktach 52-62 migdzy fletem i trabka, a takze w taktach 63-68 mig-
dzy parami gltoséw chéralnych oraz w taktach 73-82 miedzy instrumentami de-
tymi i smyczkowymi. Dtugo brzmiace akordy w partii organdow zatrzymuja na
chwilg akcje utworu, stajac si¢ ttem dla gloséw instrumentalnych i wokalnych.
Dialog instrumentéw i glosow wokalnych powinien by¢ przeprowadzony w spo-
s6b plynny. Nastepujaca potem czg$¢ trzecia, utrzymana w podniostym charak-
terze, ponownie emanuje silag brzmienia.

Kompozycja Boze, nasz Panie to nie tylko utwor koncertowy, to rowniez
— a moze nawet przede wszystkim — modlitwa uwielbienia. Przed dyrygentem
stoi zadanie, by chorzysci o tym pamigtali, poniewaz tylko wtedy ich wykonanie
bedzie autentyczne.

3.9. Tak mowi Pan: Nie l¢kaj si¢

rok powstania kompozycji: 2009

autor przekladu: Jolanta Nitkowska-Weglarz

obsada wykonawcza: czterogltosowy chdér mieszany, organy i or-
kiestra w sktadzie: Fl., Tr., Org., Vn I, Vn I,
V1, Ve, Cb

Kompozycja Tak mowi Pan: Nie lekaj sie opiera sig na piesni So spricht der
Herr: Fiirchte dich nicht, do ktérej melodi¢ napisat Joachim Schwarz, a stowa
pochodza ze Starego Testamentu (Iz 43, 1).

Przyktad 56. J. Schwarz So spricht der Herr: Fiirchte dich nicht
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Przyktad 57. B. Wréblewska Tak mowi Pan: Nie lekaj sie, partytura
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Analiza warstwy slownej

Tekst utworu Tak mowi Pan: Nie lekaj si¢ w przektadzie Jolanty Nitkowskiej-
-Weglarz:

Tak moéwi Pan: Nie lgkaj sig, nie Igkaj sig, bo wykupilem cig
i zawotatem cig¢ twoim imieniem; jeste$ moj!

Tekst piesni pochodzi z Ksiegi Izajasza® (Iz 43, 1), pierwszej i zarazem naj-
dhuzszej z ksiag prorockich Starego Testamentu. Prorok, przemawiajac stowami
Boga, pociesza nardd izraelski, bedacy w niewoli babilonskiej (od 587 do 539 r.
p.n.e.) i zapowiada wyzwolenie. Zaré6wno tekst wykorzystany przez Schwarza,
jak 1 bedacy jego wiernym tlumaczeniem tekst J. Nitkowskiej-Weglarz oparte sa
na fragmencie pierwszego wersetu Ksiggi Izajasza. Pelen werset brzmi nastgpu-

jaco:

,,Ale teraz tak mowi Pan,

Stworzyciel twoj, Jakubie,

i Tworca twoj, o Izraelu:

«Nie legkaj sig, bo cig wykupitem,
wezwatem ci¢ po imieniu; ty§ moim!»”

Bog kieruje te stowa do swojego umitowanego narodu, nie chce nikogo stra-
ci¢, zwraca si¢ do kazdego po imieniu. Izraelici sa potomkami Jakuba, ktérych
Bog ukochat, wybral, ochranial i obiecywal wiernos¢. Stowami nie Igkaj sig
utwierdza ich w przekonaniu, ze sa w dobrych rekach i ze zawsze moga na Nie-
go liczy¢. Bég mowi kazdemu, ze go mituje. Traktuje co prawda cztowieka jako
swoja ,,wlasnos¢”, ale jednoczesnie pozostawia mu wolnos$¢ wyboru, gdyz ta
jest podstawa mitosci. Ominigcie przez Schwarza fragmentu dotyczacego Jaku-
ba (Izraela®’) moze §wiadczyé o tym, ze dazyt on do uzyskania tekstu uniwer-
salnego, ktory bedzie odnosit sig¢ do wszystkich ludzi.

8 prorok Izajasz (ur. ok. 765 r. — 701 r. przed Chrystusem) z hebr. Jeszaja — ,, Zbawieniem jest
Jahwe” lub ,,Jahwe, zbaw!” nazwany przez §w. Hieronima ,,ewangelista posrod prorokéw”,
wszechstronnie wyksztalcony, przez 40 lat spelnial misje nawolywania narodu do poprawy
z grzech6éw, mial takze zapowiadaé zagladg krdlestwa Izraela i Judy za niewierno$¢ Bogu,
a takze ocalenie matej czastki $wigtego narodu. Brat udzial w zyciu politycznym swego kra-
ju, walczac o teokracjg, przypominajac, ze Bog sam jest zbawieniem Izraela. Walczy? o do-
bre obyczaje w zyciu publicznym i prywatnym. Przeswiadczony o Bozej swigtosci i spra-
wiedliwos$ci byt prorokiem prawdziwego, najswigtszego Boga. W trzech ksiggach zostatly
zapisane uroczyste kazania i wyrocznie, gwaltowne nagany i grozby, zywe opisy, np. na-
jazdu Asyryjczykow na Judg i Jerozolime od pdinocy, pouczajace poematy, elegie i piesni
liryczne, nawet dramatyczne utwory i apokaliptyczne obrazy, wreszcie modlitwy i hymny.
Wiele prawd nauki objawionej w Nowym Testamencie ma swdj poczatek w Izajaszu
(w NT jest cytowany 85 razy). Por. Wstep do Ksiega Izajasza, [w:] Pismo Swiete Starego
i Nowego Testamentu..., s. 847, 848.

87 Jakub, patriarcha biblijny, ktéry zostal nazwany tez Izraelem. Jego dzieje znajduja sie
w Ksigdze Rodzaju: ,,Odtad nie bedziesz nazywat si¢ Jakub, ale Izrael, bo walczyte$ z Bo-
giem i z ludzmi i zwycigzyles.” (Rdz 32, 29), tamze, s. 52.
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Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Kompozycja Tak mowi Pan: Nie l¢kaj sie liczy 64 takty, jest utworem utrzy-
manym w tempie umiarkowanym, w metrum 4/4 i stanowi formg¢ zwrotkowa ze
wstepem i koda. Schemat utworu jest nastgpujacy: Wstep (t. 1-22), A (t. 23-36),
A (t. 37-52), koda (t. 53-64).

Na poczatku i na koncu utworu wybrzmiewa uroczysta fanfara grana przez
trabke™, flet i organy. Jej podniosty nieco patetyczny nastrdj zostal osiagniety
przez prowadzenie gloséOw instrumentalnych w réwnolegltych kwartach, kwin-
tach i oktawach. Znajdujace si¢ w bezposredniej bliskosci sekundy powstate
w wyniku wertykalnego zestawienia wspotbrzmien kwartowo-kwintowych do-
daja brzmieniu orkiestry specyficznej ostrosci. Plan nadrzedny stanowi waria-
cyjnie zmodyfikowana linia melodyczna z piesni So spricht der Herr: Fiirchte
dich nicht J. Schwarza.

Po trwajacej dwanascie taktow fanfarze nastepuje tacznik (t. 13-22), w kto-
rym rowniez wystepuja rownolegle kwarty, jednak poprowadzone w ruchu prze-
ciwnym w dwoch grupach instrumentéw (altoéwki i wiolonczele kontra skrzyp-
ce). Przebieg interwatowy potraktowany jest swobodniej — oprocz kwart poja-
wiaja si¢ sekundy i seksty.

Przyktad 58. B. Wroblewska Tak mowi Pan: Nie lekaj sig, rownolegle kwarty
w laczniku, t. 13-18

Od taktu 19 kwintet smyczkowy tworzy juz jedna ptaszczyzng harmoniczna,
ktoéra poprzez dominantg septymowa moduluje do tonacji zwrotki.

Zdania A i A; maja ten sam tekst i melodig, ktéra zostata zaczerpnigta z ory-
ginalnej pie$ni Schwarza. Obydwa zdania opieraja si¢ na ruchu réwnolegltych

8 Trabka w fanfarze wykorzystuje dzwieki z gornej érednicy (g'-g?), co wzmaga wrazenie
potegi i okazatosci. Por. J. Pawtowski, Blacha. Charakterystyka brzmien, [w:] tegoz, Pod-
stawy instrumentacji, Gdansk 1986, s. 45.
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kwart, z ta r6znica, ze A; wykorzystuje kanon, w ktérym imitacja rozpoczyna
si¢ z jednotaktowym opéznieniem. Kanon jest realizowany przez dwa rowno-
rz¢dne plany: glosy meskie oraz zenskie. Kwintet smyczkowy tworzy tlo har-
moniczne, na ktore sktadaja si¢ dtugobrzmiace slupy akordowe, natomiast orga-
ny wspieraja i uzupetniaja rytmicznie partie wokalne.

Caty utwoér poprowadzony jest w dynamice forte, poza tacznikiem (t. 13-18)
charakteryzujacym si¢ pulsacja dynamiczna (W mezzo forte), zwiazana z fali-
stym poszerzaniem i zawg¢zaniem si¢ pola dzwigkowego.

ZwiazKki slowno-muzyczne

Fanfara rozpoczynajaca i konczaca utwoér nadaje mu uroczysty charakter, po-
przedza oznajmienie waznego przestania: oto Stworca moéwi ludziom, aby si¢ nie
Igkali. Bog objawia swa niezwykla mito$¢ i moéwi rowniez, ze kazdego z osobna
zna po imieniu. Wystepujacy tuz po fanfarze tacznik przygotowuje cze$¢ wia-
Sciwa utworu, buduje napigcie (na dominancie z septyma w basie), ktére znajdu-
je swoje rozwiazanie w momencie pojawienia si¢ melodii pie$ni. Stowa psalmu
sa wykonane przez chor najpierw w fakturze homofonicznej, a potem w polifo-
nicznej, co ma odzwierciedlaé, ze jest to prawda powtarzana od wiekdéw przez
wszystkie pokolenia. Dwukrotne zaprezentowanie w utworze tych waznych
stow wypowiedzianych przez Boga do cztowieka ma ulatwi¢ odbiorcy ich przy-
jecie.

Problematyka wykonawcza

Surowy klimat utworu nasuwa skojarzenie z formami dwu- i trzyglosowymi
w technice nota contra notam z okresu $redniowiecza wykorzystujacymi wspot-
brzmienia i pochody réwnolegltych kwart i kwint powstalych ze zdwojenia okta-
wowego. W drugiej zwrotce, ktora jest utrzymana w formie kanonu, niezbgdne
sa doktadne wejscia par gtoséw imitujacych.

W utworze przewaza dynamika forte, dyrygent powinien zadbaé, by nie do-
szto do przerysowania niektorych dzwigkow, zwlaszcza tych osiagnigtych sko-
kiem. Musi takze dopilnowa¢é, aby stowa zakonczone spotgloskami (np. Igkaj,
Pan, wybawitem, moj) byly wykonane dzwigcznie. Precyzyjne i zdecydowane
wejsScia glosow w imitacji oraz dobra dykcja maja sluzy¢ oddaniu uroczystej
tresci utworu.
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3.10. Hymn pochwalny
rok powstania kompozycji: 2008
autor przekladu: Jolanta Nitkowska-Weglarz
obsada wykonawcza: mezzosopran solo, czterogtosowy choér mie-
szany, kwintet smyczkowy, Fl., Tr. oraz Org.

Utwor Hymn pochwalny jest twérczym opracowaniem pie$ni Joachima
Schwarza Von guten Mdchten, skomponowanej do stéw Dietricha Bonhoeffera.

Przyktad 59. J. Schwarz Von guten Mdchten
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Przyktad 60. B. Wroblewska Hymn pochwalny, partytura
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Analiza warstwy slownej
Tekst wiersza Hymn™ pochwalny w przektadzie Jolanty Nitkowskiej-Weglarz:

Swa moca, Panie, Ty nas wciaz ochraniasz,
z nadzieja wigc patrzymy w Nowy Rok.
Ty$ z nami jest wieczorem i rankiem,

by przezy¢ razem nadchodzacy dzien.

Przesztos¢ chce jeszcze gnebic nasze serca,
przygniata¢ nas cigzarem ztych dni.

Daj Boze taske skotatanym duszom,

by mogly przyja¢ Twe zbawienie.

I podaj nam ciezki puchar, Panie,

az po krawedzie goryczy pelen.

Z wdziecznosciq, bez drzenia go przyjmiemy
z Twoich dobrych i kochanych dioni.

Gdy zechcesz rado$¢ jeszcze raz darowac,
o$wieci¢ ziemie blaskiem stonca,

za dzien miniony chcemy podzigkowac,
bo nasze zycie przeciez Twoje jest.

Cieplo i jasno niech swiece ptong,

by wyprowadzi¢ nas dzis z ciemnosci.
Gdy to mozliwe, bqdz Panie z nami.
Wiemy, ze swiatlo Twe rozjasnia noc.

A kiedy cisza znowu nas ogarnie,

pozwo6l nam styszeé kazdy §wiata dzwigk.

Niech wokot nas rozbrzmiewa hymn pochwalny,
niech zabrzmi wszystkich dzieci Twoich gtos.

Z mocq od ciebie uzyskanq, Panie,
czekamy ufnie, co przyniesie czas.
Bdg przy nas jest — wieczorem i rankiem,

i zawsze bedzie — w kazdy nowy dzien’".

8 Hymn — [z gr. hymnos = pieén], piesn stawiaca Boga. Sw. Pawet w Liécie do Efezjan pisat:
,.hapeiajcie si¢ Duchem, przemawiajac do siebie wzajemnie w psalmach i hymnach, i pie-
$niach pelnych ducha, §piewajac i wystawiajac Pana w waszych sercach. Dzigkujcie zawsze
za wszystko Bogu Ojcu w imi¢ Pana naszego Jezusa Chrystusa!” (5,18-20). Wedtug J. Piku-
lika na podstawie komentarza $w. Augustyna do psalmu 148, 17 ,,hymn musi zawierac te trzy
rzeczy: i $§piew, i chwale, i Boga”. Te zasady zadecydowaly o zaliczeniu $piewu Te Deum
laudamus oraz Te decet laus przez §w. Benedykta. Por. J. Pikulik, 2. Hymny, [w:] tegoz,
Swiety Wojciech w polskiej muzyce Sredniowiecznej, Warszawa 1996, s. 146, 148.

W kompozycji Hymn pochwalny stowa zaznaczone kursywa zostaly pominiete.
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Autorka Hymnu pochwalnego, Jolanta Nitkowska-Weglarz, zadedykowata swoj
wiersz Dietrichowi Bonhoefferowi, uwazanemu dzi$ za jednego z najwybitniej-
szych przedstawicieli XX-wiecznej my$li protestanckiej. O Bonhoefferze wypo-
wiada si¢ w nastgpujacy sposob: ,,Powinien znalez¢ si¢ na liscie blogostawio-
nych meczennikow, ktorzy oddali zycie za wiarg. Fascynuje mnie postaé¢ nie-
zlomnego teologa, tworcy ,,Kosciota Wyznajacego”, cztowieka dajacego potom-
nym ponadczasowe $§wiadectwo Chrystusowej mitosci do bliznich okupione;j
wlasnym zyciem. Dla chrze$cijan powinien by¢ przyktadem wiernosci zasadom
Ewangelii. W czasach totalitarnego hitlerowskiego ucisku miat odwage samotnie
walczy¢ o realizacje idei ponadnarodowej chrzescijanskiej wspolnoty ekumenicz-
nej opartej na mitosci do wszystkich ludzi. Pierwsze zamysty tej idei powstawaty
na Pomorzu w latach 1937-1939 — w Koszalinie, Stonowicach i w lesniczowce
Sigurtshof pod Tychowem, gdzie Bonhoeffer nauczal klerykéw w tajnym semi-
narium duchownym. Pomorze bylo takze jego ostatnia zyciowa przystania, przed
uwigzieniem przez gestapo, a pdézniej $miercia w obozie koncentracyjnym. Wie-
dza o nim toruje sobie na Pomorzu drogg dopiero od drugiej potowy lat 90. XX w.

Od 9 kwietnia 1995 r. w kosciele NMP w Stawnie znajduje sig tablica upa-
migtniajaca 50. rocznicg $mierci wielkiego teologa. My$li Bonhoeffera inspiro-
waty pokolenia teologow ewangelickich, rzymskokatolickich i prawostawnych.
Ale niewielu propagatorow ekumenizmu szuka jego kolebki na Pomorzu™’".

Przestaniem utworu jest refleksja, ze kazdemu mijajacemu rokowi, tygo-
dniowi i dniowi, nalezy pozwoli¢ przeminaé, rozliczajac sig¢ uprzednio z prze-
szto$cia, ze wspomnieniami. Nalezy takze koniecznie wybaczy¢, by nastgpnie moc
otworzy¢ si¢ na to, co nowe — na zycie. W polskim wierszu wystepuja wszystkie
formy modlitwy: prosba, dzigkczynienie i uwielbienie. Wszechmoc Boga moze
wyzwoli¢ od cigzaru trosk cztowieka, ktoéry w nadziei na lepsza przysztos$¢ trwa
w dzigkczynieniu i uwielbieniu. Chwata Pana promieniuje na wszystkich miesz-
kancow, rozbrzmiewa i napetnia soba cala ziemig.

Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Hymn pochwalny obejmuje 146 taktow w zmiennym metrum 4/4 i 2/4, tempo
umiarkowane. Melodia zaczerpnigta z pie$ni Schwarza Von guten Mdchten we
wszystkich zwrotkach zachowuje swoj oryginalny ksztalt, jednak starania o wta-
$ciwy rozklad akcentow w polskim tekscie doprowadzity w kilku miejscach do
zastosowania melizmatyki. Kompozycja ma budowe wieloczg$ciowa, w ktorej
forma piesni krzyzuje si¢ z forma ronda. W utworze zastosowano zasadg szere-
gowania; wszystkie czgéci sa samodzielne. Struktura utworu jest nastgpujaca:

! Na podstawie wywiadu autorki z pisarka.
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Uktad czgéci tworzy forme koncentryczna, w ktorej osia jest srodkowa czgsé
instrumentalna bedaca centrum catej kompozycji. Niezmiennym wspoélczynni-
kiem jest czg$¢ instrumentalna A dwukrotnie dtuzsza od zwrotek, petniaca funk-
cj¢ refrenu. CzgS¢ A charakteryzuje sig szerokim tukiem melodycznym i pod
wzgledem harmonicznym wykazuje wigkszy stopien nasycenia dysonansowos$ci
akordow w stosunku do zwrotek. Kazdorazowo pelni inna funkcj¢: na poczatku
utworu jest wstegpem, w §rodku — komentarzem, a na koncu — koda.

Czesci B, By, B,, B3 odpowiadaja kolejnym zwrotkom i charakteryzuja si¢
staltym planem harmonicznym realizowanym przez kwartet smyczkowy. W po-
szczegdlnych zwrotkach wykorzystana zostala zmienna obsada wykonawcza
(zwigkszenie obsady wykonawczej w B; pomaga w osiagnigciu kulminacji):

cz. B — kwartet smyczkowy i mezzosopran solo,

cz. By — kwartet smyczkowy i chor zenski unisono,

cz. B, — kwartet smyczkowy, flet i mezzosopran solo,

cz. B3 — kwartet smyczkowy, czterogltosowy chor mieszany (melodia w so-

pranach) i mezzosopran z kontrapunktujaca melodia na tle choéru.
Harmonika korzysta z modalnosci skal koscielnych (w B, By, B,, B3) i mate-
riatu skali catotonowej (w koncowym fragmencie 4). W zwrotkach wystepuja
typowe potaczenia akordowe:

Przyktad 61. B. Wroblewska Hymn pochwalny, funkcje harmoniczne w zwrotce
B, t. 25-40
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W czesci instrumentalnej material muzyczny nawiazuje wprawdzie do po-
czatkowego odcinka piesni Schwarza, ale w zakonczeniu wyraznie kontrastuje
z odmienna, dwudzwigkowa motywika w skali catotonowe;j.

Przyklad 62. B. Wréblewska Hymn pochwalny, fragment czgéci instrumentalne;j
wykorzystujacy skalg calotonowa, t. 17-20

Dynamika Hymnu pochwalnego utrzymana jest na poziomie mezzo forte. Na
rownowage 1 i integracje formy wplywa jej symetria, za§ na jej zréznicowanie
— zmienna obsada wykonawcza.

ZwiazKki slowno-muzyczne

W kompozycji Hymn pochwalny wykorzystane zostaly cztery zwrotki z wier-
sza Jolanty Nitkowskiej-Weglarz. Punkt kulminacyjny kazdej z nich zbiega sig
ze stowami o szczegdlnym znaczeniu emocjonalnym: ,,Ty$ z nami jest wieczo-
rem i rankiem”, ,,Daj Boze taskg skotatanym duszom™, ,,Za dzien miniony
chcemy podzigkowaé” oraz ,,Niech wokot nas rozbrzmiewa hymn pochwalny”,
co dodatkowo podkresla przestanie utworu.

W pierwszej zwrotce podmiot liryczny wyraza swa wiarg¢ w Boza Opatrznos¢.
W kolejnych zwrotkach jego modlitwa przybiera najpierw formg prosby, a na-
stepnie dzigkczynienia i uwielbienia. Taki uktad w polaczeniu z odpowiednim
rozplanowaniem obsady wykonawczej powoduje stopniowe narastanie napigcia.
Ostatnia zwrotka jest wyrazem wiary w nie$miertelno$¢ duszy, wiary w ostatecz-
ne zwycigstwo dobra nad ztem. Charakteryzuje si¢ ona najwigkszym nasyceniem
dzwigkowym, tutaj znajduje punkt kulminacyjny catej kompozycji; do mezzoso-
pranu i kwartetu smyczkowego dolacza si¢ czteroglosowy chér mieszany. Koda,
w ktorej mezzosopran wykonuje wokalize na tle pojawiajacej si¢ juz po raz trzeci
czgsci instrumentalnej, wycisza i uspokaja nagromadzone emocje.
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Problematyka wykonawcza

Trzy sposréd czterech zwrotek Hymnu pochwalnego sa wykonane w jedno-
glosie. Cata uwaga stuchacza skupia si¢ wigc na melodii i tekscie. Jednogltosowa
melodia wymaga konsekwentnego prowadzenia frazy i oddania jej wewngetrznej
dynamiki, poniewaz tylko woéwczas przekaz ma sit¢ oddziatywania, uruchamia
wyobraznig 1 budzi emocje. Ostatnia zwrotke chor wykonuje w uktadzie cztero-
glosowym. Mezzosopran prowadzi melodi¢ kontrapunktujaca przeciwstawna te-
matowi w sopranach, za$ pozostale glosy tworza harmonie. Zaden z pozostatych
glosow w chorze nie moze dominowac.

Przyktad 63. B. Wroblewska Hymn pochwalny, partia mezzosopranu i choéru
W ostatniej zwrotce, t. 97-112

W trakcie wykonywania wigkszych skokow znajdujacych si¢ w partiach al-
tow 1 tenoréw (t. 99) oraz w basach (t. 101 i 109) nalezy najpierw wyobrazi¢
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sobie poprawne brzmienie dzwigku, a nastgpnie migkko go zaatakowaé. To sa
miejsca, ktére nalezy wycwiczy¢.

Towarzyszace chorowi partie instrumentalne ulatwiaja uzyskanie bezbtednej
intonacji. Tempo umiarkowane daje mozliwo$§¢ wykonania tekstu w sposob
przejrzysty 1 zrozumiaty dla stuchacza. Charakter utworu jest wzniosty i modli-
tewny, w zwiazku z tym dyrygent powinien zadbac¢ o spokojne i plastyczne po-
prowadzenie linii melodycznej, wyrownana barwe choéru i doskonata dykcje.

3.11. Przyszlo Swiatlo

rok powstania kompozycji: 2008/2009

autor przekladu: Jolanta Nitkowska-Weglarz

obsada wykonawcza: siedmiogltosowy chor mieszany, organy i or-
kiestra w sktadzie: Fl., Tr., Timp.,Vn I, Vn
I1, VI, Ve, Cb

Kompozycja Przyszlo Swiatlo jest opracowaniem piesni Licht aufgegangen
autorstwa Joachima Schwarza.

Przyklad 64. J. Schwarz Licht aufgegangen
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Przyktad 65. B. Wroblewska Przyszto Swiatlo, partytura
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Analiza warstwy slownej
Tekst wiersza Przyszlo Swiatlo w przektadzie Jolanty Nitkowskiej-Weglarz:

Juz rozbtysneto nam Swiatlo,
to Gwiazda Betlejemska.
Nad wszystkimi narodami
dzi$ jasno $wieci.

Utwor Przyszlo Swiatlo jest wiernym thumaczeniem tekstu oryginalnej piesni
niemieckiej Licht aufgegangen. Tre$¢ nawiazuje do czasu narodzin Chrystusa,
kiedy to niezwykta gwiazda wskazata Mgdrcom ze Wschodu miejsce Jego naro-
dzenia. Gwiazda Betlejemska urasta w piesni do rangi symbolu tej, ktéra ma
oswieca¢ wszystkie narody niezaleznie od podziatdéw i ma prowadzic¢ je do Pana,
by oddaty Mu pokton i Jemu stuzyty:

,,ady za$ Jezus narodzit si¢ w Betlejem w Judei za panowania krola Heroda,
oto Medrcy ze Wschodu przybyli do Jerozolimy i pytali: «Gdzie jest nowo na-
rodzony krol zydowski? UjrzeliSmy bowiem jego gwiazdg na Wschodzie i przy-
bylismy odda¢ mu poklon».” (Mt 2,1-2)

Analiza budowy formalnej i materialu dzwigkowego

Kompozycja liczy 57 taktow, jest napisana w metrum 4/4, w tempie umiarko-
wanym. Na poziomie podzialu makroformalnego jest dwuczgsciowa forma wa-
riacyjna typu A A;. Schemat podziatu przedstawia si¢ nastepujaco:

Utwor sktada sie z dwoch czesci 4 A;. W sklad czesSci A wehodzi wstep oraz
dwukrotnie powtorzona zwrotka (A i A;). Cze$¢ A; obejmuje tacznik, zwrotke w no-
wej tonacji (A;) 1 kode. Lacznik nawiazuje do pomystéw konstrukcyjnych ze wste-
pu i przygotowuje zmiang tonacji. Czg¢s¢ A; stanowi rozwinigcie melodyczno-
-harmoniczne czgsci A w nowej tonacji i buduje centralng kulminacj¢ kompozycji.

Pierwsza i druga zwrotka sg utrzymane w fakturze homofonicznej realizowa-
nej przez czterogtosowy chér mieszany.
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Przyklad 66. B. Wroblewska Przyszio Swiatlo, faktura partii choru z nastepstwem
harmonicznym, t. 9-17

Kompozycja w przedstawionym fragmencie nie przekracza ,,elementarnego”
wzorca harmonicznego. Oprécz podstawowych akordoéw, w wigkszosci bez
przewrotow, wystepuja takze dwa akordy z septyma matg i jeden z nona mata.
Z kolei wstep 1 tacznik, ktore skladaja si¢ z dwdch kontrastujacych odcinkow,
wprowadzaja nowy materiat stanowiacy przeciwwagge dla zwrotek. Kontrast me-
lodyczno-harmoniczny dodatkowo wiaze si¢ ze zmiang fakturalna. Wstgp roz-
poczyna si¢ od pizzicato w skrzypcach na tle fletu, w czwartym takcie do in-
strumentow dotacza szeSciogtosowy choér mieszany. Melodii soprandéw towarzy-
szy warstwa harmoniczna w wykonaniu pozostalych gloséw choralnych i orkie-

stry.
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Przyktad 67. B. Wroblewska Przyszio Swiatlo, harmonika wstepu realizowana
przez chor i orkiestre, t. 4-9

Akordy durowe z septyma wielka przeplataja si¢ z akordami molowymi z sep-
tyma mala, co wprowadza nowy koloryt harmoniczny. Lacznik poprzez modula-
cj¢ z tonacji F-dur do G-dur przygotowuje trzecia zwrotke¢ (A;), stanowiac kul-
minacj¢ catego utworu. Architektonika melodyki zwrotki nabiera ksztattu tuku.
Kierunek linii melodycznej w sopranach zostaje przerwany skokiem do gory
o oktawe z g’ na g°, po ktéorym nastepuje jego rozwiazanie w kierunku opadaja-
cym. Poddana tej modyfikacji linia melodyczna wydaje si¢ nie do konca rozia-
dowywac tak nagromadzony tadunek energetyczny. Proces odpre¢zenia przenosi
si¢ na kodg, ktora w swojej warstwie instrumentalnej na dtugich wielodzwig-
kach ponownie wznosi si¢ do wysokich rejestrow, by zakonczy¢ utwoér na ,,jas-
nym” akordzie G-dur.

Zestawienie stalego planu harmonicznego w zwrotkach z kontrastujacym we
wstepie 1 faczniku wplywa na integracj¢ formy.
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ZwiazKki slowno-muzyczne

Tres¢ wiersza kieruje nasze mysli ku Betlejem, gdzie przed dwoma tysigcami
lat przyszedl na $wiat Jezus Chrystus. Nad miejscem, w ktorym narodzit sig
Zbawiciel, jasnieje gwiazda bgdaca dla wszystkich narodow znakiem prowadza-
cym do Boga. Tej niezwyklej scenerii towarzyszy nastrdj sielsko$ci i spokoju.
Radosne oczekiwanie zostaje osiagnigte dzigki zastosowaniu techniki pizzicato
w skrzypcach I i II. Warstwa harmoniczna w drugiej czg$ci wstgpu wnosi nowy
koloryt brzmieniowy przygotowujacy pojawienie si¢ zwrotki pie$ni. Linia me-
lodyczna choéru, ktora na przemian wznosi si¢ i opada, symbolizuje pulsujace
,»10 Gwiazda Betlejemska” skacze o sekst¢ do gory, osiagajac punkt kulmina-
cyjny zwrotki.

Zwiazki warstwy muzycznej i stownej mozna dostrzec takze w skali makro-
formy. Material muzyczny wstepu przeplata si¢ z materiatem zwrotki. Ostatnie-
mu, trzeciemu powtérzeniu w nowej tonacji, towarzyszy cata orkiestra, dopro-
wadzajac do kulminacji utworu. Dynamika na przestrzeni calego przebiegu
oscyluje miedzy mezzo piano i forte. Odnosi si¢ wrazenie nastepujacego po so-
bie na przemian narastania i wycofywania si¢ formy. To nabrzmiewanie i wyci-
szanie, narastanie i wygaszanie jest symbolem pulsujacego $wiatla, ktére osta-
tecznie rozbtyskuje na koncu utworu, rozszerzajac swoéj blask na caty $wiat.
Trzykrotne powtdrzenie jednej zwrotki oznacza cykliczno$é tego niezwyklego
wydarzenia.

Problematyka wykonawcza

Na etapie przygotowania przez chor utworu Przyszio Swiatlo nalezy zwrdcié
szczegdlna uwage na realizacje warstwy harmonicznej, w ktorej wielokrotnie
wystepuja akordy z podwojnym lub potrojnym opdznieniem. W taktach 4-9
znajduje si¢ szereg akordow septymowych w uktadzie rozlegtym i skupionym,
ktére wymagaja ¢wiczenia nie tylko w zwolnionym tempie, ale takze bez udzia-
hu instrumentu wsg)omagajqcego. Linia melodyczna w sopranach I osiaga tutaj
ambitus decymy ¢’-e”. Gtéwnym zadaniem dyrygenta jest uzyskanie rownowagi
brzmienia i rOwnoczesno$ci w rozwiazywaniu opdéznien (przyktad nr 67 na
s. 190).

Odpowiednio duzo czasu nalezy poswigci¢ rowniez pracy nad wycwiczeniem
niewygodnych skokow interwatowych w sopranach i w basach (np. skok o oktawe
w sopranach w t. 45 i nast¢pujacy po nim pochod gamowy powinny by¢ wyko-
nane lekko).

Przyktad 68. B. Wréblewska Przyszio Swiatlo, partia sopranéw, t. 45-49
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Ze skokami interwatowymi spotykamy si¢ wielokrotnie w partii glosu baso-
wego, zwlaszcza w zakonczeniu kompozycji.

Przyktad 69. B. Wréblewska Przyszio Swiatlo, partia basow, t. 39-49

Jednym z trudniejszych fragmentéw jest rowniez odcinek z nastgpstwem se-
kund wielkich i matych w partii basowej, ktére trzeba wykona¢ zgodnie z zasa-
dami intonacji melodyczne;j®.

Przyktad 70. B. Wréblewska Przyszio Swiatlo, fragment linii melodycznej basu
z kierunkami ciazenia, t. 43-45

Frazy nalezy poprowadzi¢ swobodnie, lekko i jasno, tak aby odda¢ §wiatecz-
ny charakter utworu.

%2 Por. J.K. Lasocki, Chor-.., s. 132-136.



Rozdziat 4

PODSUMOWANIE

Omawiany cykl utworéw laczy tematyka religijna ze szczegdélnym uwzgled-
nieniem przestania pokoju i pojednania. Wszystkie opracowania sa odrgbnymi
kompozycjami, ktore powstaty do nowych tekstow polskich stworzonych na pod-
stawie tekstow niemieckich®. Niektore z nich sa parafraza niemieckiego oryginatu
(Piesn wieczorna, Hymn pochwalny, Aby wszyscy byli jedno, Skrzydta nadziei),
bedaca subiektywna interpretacja wiersza oryginalnego. Natomiast w pie$niach
jednozwrotkowych oraz w piesniach, w ktorych niemiecki tekst zostat oparty na
psalmach lub wersetach pochodzacych z Pisma Swigtego, tre$¢ polska wykazuje
wysoki stopien zgodno$ci z tres$cig tekstow niemieckich (Piesn nadziei, Przyszto
Swiatlo, Boze, nasz Panie, Psalm 121, Tak méwi Pan: Nie lekaj sie).

Oryginalne melodie staty si¢ podstawa opracowan, jednak niektore ich frag-
menty, zwlaszcza powtorzenia pierwszej frazy lub zdania na koncu pie$ni, nie
zostaty wykorzystane w kompozycjach wokalno-instrumentalnych. Cytaty me-
lodii wprowadzone zostaly najcz¢sciej jedynie w opracowaniach pierwszych
zwrotek piesni, w dalszych zwrotkach nastgpowata modyfikacja i rozwdj mate-
rialu melodycznego, co prowadzito do powstania spdjnej calosci o indywidual-
nej szacie harmoniczne;j.

4.1. Zwiazek tekstu z muzyka

Analiza kompozycji wokalno-instrumentalnych wykazata silny zwiazek tek-
stu z muzyka. Akcenty metryczne melodyki pokrywaja si¢ z akcentami me-
trycznymi stow.

9 Tlumacz musi skopiowaé dzieto sztuki, lecz w zadnym wypadku nie wolno mu na tym

poprzestac, inaczej stworzy jedynie martwa kopig, a nie dzieto sztuki. A sens kopii arty-
stycznego dzieta lezy w jej artyzmie. A wigc przez to i dlatego udana kopia jest tak samo
oryginalem, jak i kopia natury. Obaj wykonawcy pracuja wedlug réznych modeli, lecz za
pomoca tych samych srodkéw. A poniewaz ocenia si¢ ich wedtug takich samych kryteriéw,
powinno si¢ dla przyzwoitos$ci przyznawa¢ im takie same swobody i prawa”. W innym
miejscu czytamy: ,,Tlumaczenie ma niezaprzeczalnie wartosci wychowawcze. Lagodzi
przeciwienstwa. Uczy skromnosci, bezinteresownosci, tolerancji, umiejgtnosci wspoélzycia
— wszystkich wlasnie cech, ktére sa tak bardzo dzisiaj potrzebne. Jest jednym z najrzad-
szych postannictw, poniewaz oddaje dobre uslugi obcym sobie narodom réwnoczesnie”.
W K. Dedecius, Notatnik ttumacza, Warszawa 1988, s. 75 1 149.
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W Piesni porannej, Piesni wieczornej 1 Hymnie pochwalnym beztaktowa no-
tacja piesni oryginalnych zostata przeksztalcona w zapis metryczny. Podziat na
takty oraz motywy, frazy etc. zostal wyznaczony na podstawie metrycznych wia-
Sciwosci stow, wersow i zdan piesni Schwarza.

Znaki przestankowe tekstu znajduja odzwierciedlenie w odpowiednich pau-
zach melodyki. Rytm utworu poetyckiego i jego zasady wersyfikacyjne zostaly
uwzglednione w kompozycjach. Powtérzenia poszczegdlnych wyrazow wystg-
pujace w Piesni porannej 1 Piesni wieczornej shuza uwypukleniu tresci.

Rozktad napig¢ wyrazowych melodyki pokrywa si¢ z napigciami wyrazo-
wymi tekstu. Sciste zespolenie stowa z muzyka stuzy wyrazeniu nastroju tekstu
poetyckiego. W utworach radosnych dominuje jasny koloryt brzmieniowy uzy-
skany dzigki durowym tonacjom lub wysokim rejestrom w instrumentacji (np.
uroczysta fanfara w utworze Tak mowi Pan: Nie l¢kaj sie, poczatek w Boze, nasz
Panie). W utworach refleksyjnych przewazaja tonacje molowe i nizsze rejestry
(fragmenty Psalmu 121, Boze, nasz Panie oraz Hymn pochwalny).

4.2. Forma i faktura

Nowo powstate kompozycje sa w przewazajacej mierze wariacyjnymi kon-
strukcjami zwrotkowymi. O wewngtrznym rozcztonkowaniu na czg$ci zadecy-
dowata struktura stroficzna tekstu oraz taczniki bgdace nowymi odcinkami mu-
zycznymi, kontrastujacymi pod wzgledem melodyki, rytmiki i harmoniki z ma-
teriatem muzycznym zwrotek pies$ni.

Wigkszos$¢ utwordéw wykazuje wieloczeSciowa budowe wariacyjna typu: A Ay
lub A A; A,. Wyjatkami sa Psalm 121, ktory jest jednoczeg$ciowy, Boze, nasz
Panie, gdzie wystgpuje forma repryzowa typu A B A, oraz Hymn pochwalny,
w ktorym forma pieéni krzyzuje si¢ z rondem.

Przewazaja utwory z faktura homofoniczna. Charakter polifoniczny maja je-
dynie wstgp organowy i wejscia imitacyjne drugiej czgsci melodii w Piesni wie-
czornej oraz czg$¢ srodkowa w utworze Wierze.

4.3. Przestrzen harmoniczno-tonalna

Koncepcja formy regulowana jest takze przez staly czynnik tonalno-harmo-
niczny ujednolicajacy strukture dzwigkowa dzieta, ktéry odwotuje si¢ do posze-
rzonej harmoniki funkcyjnej (w Piesni porannej, Boze, nasz Panie). Niewatpli-
wy wplyw na przezwycigzanie odniesien funkcyjnych ma wystgpowanie zwigk-
szonej liczby kwart, zastosowanie paralelizmow akordéw septymowych, a takze
sporadyczne uzycie mato selektywnych brzmien przypominajacych klaster. Wiel-
ka zaleta melodii uformowanej z materiatu skal modalnglch jest brak wskazni-
kéw, ktore wymuszalyby jej jednoznaczna harmonizacje’ .

9 Melodia o charakterze modalnym, nie krepowana okre§lonymi zasadami harmonicznymi,
moze wchodzi¢ w najrozmaitsze zwiazki polifoniczne, a takze latwo ja podporzadkowacd
harmonice funkcyjnej [...] tylko w systemie tonalnym regulowanym przez harmonike¢ funk-
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W utworach z melodyka o charakterze deklamacyjnym powtarzanie kilku
dzwigkow na tej samej wysokosci sprzyja zréznicowaniu naktadanych na siebie
wspotbrzmien. W Piesni porannej harmonika sktada si¢ z kilku warstw. Auto-
nomiczny sens dwoch warstw w glosach zenskich pozwala uzyska¢ jednolity
charakter wyrazowy’”, tworzac beznapieciowe tlo dla melodii modalnej. Na prze-
strzeni tej kompozycji spotykamy si¢ rowniez z ustabilizowana przemienno$cia
dwoch réznych akordow: A w postaci zasadniczej i D w drugim przewrocie, co
rowniez wptywa na charakter pies$ni, utrwalajac jej spokojny i tagodny nastroj.

W kompozycjach zostaly przeciwstawione sobie rozne typy akordow, ktore
staty sig czynnikiem pewnego porzadku harmonicznego dzigki ich kilkakrotnym
powtdérzeniom w poszczegdlnych przebiegach. Porzadek powstaly na zasadzie
doboru wspoétbrzmien, oparty na podobienstwie akordow przesuwanych w tym
samym kierunku, nosi znamiona quasi-paralelizmu’®. Tego typu zabiegi wpro-
wadzaja efekt stabilizacji dzwigkowej. Podobnie dzieje si¢ w przypadku pocho-
du akordéw catotonowych niezmieniajacych swojej struktury interwatowej, ktory
jest wyrazem stabilizacji paralelne;j.

Trojdzwigki durowe i molowe zachowuja swoje podstawowe znaczenie, przy
czym akordy nonowe i undecymowe zyskuja range samodzielnych jednostek
niewymagajacych rozwiazania na konsonans. Wszelkie paralelizmy akordowe po-
legajace na rownoleglym przesuwaniu wspotbrzmien o tej samej budowie wyni-
kaja z zasad zalozonych przez autorke i powtarzaja si¢ na tyle czesto, iz mozna
mowi¢ o typowych wspotbrzmieniach i potaczeniach, stuzacych zwigkszeniu gg-
sto$ci harmoniczne;j.

Zakres §rodkéw harmonicznych obejmuje réwniez bardziej skomplikowane za-
biegi polegajace na barwieniu tradycyjnych akordow dodatkowymi wspotbrzmie-
niami oraz na tworzeniu nowych struktur akordowych. W piesni Aby wszyscy
byli jedno we wstepie organowym, czy w Hymnie pochwalnym w zakonczeniu
wstepu instrumentalnego pojawiaja si¢ znacznie ostrzejsze wspolbrzmienia przyj-
mujace posta¢ dysonansu relatywnego®’, wykraczajacego poza przyjety zakres
akordow podstawowych. Wstep w Aby wszyscy byli jedno wienczy partia orga-
now, w ktorej podstawa brzmieniowa sa starannie dobrane wspotbrzmienia quasi-
-klasterowe.

W kilku utworach wystgpuje nuta stata (burdon). W kompozycjach Hymn po-
chwalny, Aby wszyscy byli 9jea’no 1 Wierze wystepuje nuta pedatowa toniczna
o dzialaniu koncentrujacym”. W utworze Boze, nasz Panie mamy do czynienia
z pedatem orkiestrowym — jest nim dlugo brzmiacy akord C. Jednolito§¢ brzmie-
nia, wynikajaca ze §wiadomej tendencji do zacierania indywidualnos$ci poszcze-
golnych instrumentow, powoduje skupienie uwagi na gtownej linii melodyczne;j

cyjna linearna posta¢ melodii zawiera podstawowe elementy struktury harmonicznej dziela,
czyli kryje w sobie harmonig¢”. J.M. Chominski, Harmonizacja a wartos¢ harmoniczna me-
lodyki, [w:] tegoz, Formy muzyczne, t. 3, Piesni, Krakow 1974, s. 467, 468.

% Por. tamze, s. 160 1 167.

% Ppor. T.A. Zielinski, Problemy harmoniki nowoczesnej, Krakow 1983, s. 45.

7 Por. tamze, s. 57 1 59.

% Por. K. Sikorski, Nuta pedatowa i nuta stata, [w:] tegoz, Harmonia, Krakow 1955, cz. 1i 11,
s. 505 oraz J. Gawlas, Nuta pedatowa, [w:] Kontrapunkt. Podstawowe zasady, Krakow
1971, s. 52.
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wykonywanej unisono przez chér oraz na ruchu réownoleglych tercji w partii
skrzypiec. Natomiast w Piesni porannej — gtosy megskie realizuja burdon polega-
jacy na regularnej przemienno$ci wahadlowej dwoch dzwigkow a i d. Ze wzgle-
du na zlozone wspoélbrzmienia harmoniczne, w niemal wszystkich kompozy-
cjach, wyczuwa sig silny zwiazek z harmonika XX wieku.

4.4. Dynamika

W utworach dominuje dynamika naturalna zalezna od kierunku linii melo-
dycznej. Istnieje rowniez dynamika harmoniczna zalezna od funkcji akordow
lub stosunku poszczegoélnych gltoséw. Dynamike ksztattuje rowniez brzmienie
pionow akordowych zalezne od ich struktury interwatowej oraz doboru srodkow
wykonawczych.

Do powstawania kontrastow pod wzgledem wolumenu brzmienia przyczynia
si¢ takze przeciwstawianie sobie réznej obsady instrumentalnej. Narastanie na-
pigcia nastepuje dzigki zwigkszaniu liczby wykonawcow.

4.5. Stylizacja i archaizacja

O stylizacji mowimy wtedy, gdy w oryginalnym dziele poza indywidualnym
stylem kompozytor zastosowal wybrane $rodki warsztatowe zaczerpnigte z mu-
zyki innych kregow kulturowych, srodowiskowych czy stylow przesztosci’”. W za-
prezentowanym w niniejszej pracy cyklu prawie wszystkie utwory nosza w so-
bie cechy charakterystyczne dla minionych epok (skale modalne, nuta stata, puste
kwinty).

W utworze Tak mowi Pan: Nie lekaj sie, ze wzgledu na szeroko stosowane
wspotbrzmienia kwartowe oraz wystgpowanie dluzszych fragmentéw opartych na
burdonie regulowanym, mozna dostrzec sredniowieczne odniesienia przywodza-
ce na mys$l surowa wieloglosowosé epoki organum.

Na muzyczne opracowanie Psal/mu 121 wptyngta jego heterosylabiczna forma.
Czynnikiem integrujacym kompozycj¢ stat si¢ wielokrotnie powtarzany i ulegaja-
cy ciaglym modyfikacjom motyw poczatkowy. Utrzymana w charakterze mo-
dalnym linia melodyczna z quasi-pentatonicznymi zwrotami i wielokrotnymi mo-
dulacjami nie determinuje przebiegu harmonicznego. Zestawienie modalnosci
skal kos$cielnych z potaczeniami charakterystycznymi dla systemu dur-moll wska-
zuje na nawiazanie do harmoniki poéznorenesansowej'” lub barokowe;j.

W Piesni wieczornej widoczne sa elementy techniki koncertujacej polegaja-
cej na przeciwstawianiu sobie lub wspoétdziataniu zmiennej obsady instrumen-
talnej orkiestry. Oprocz kontrastow fakturalnych mozna zauwazy¢ kontrasty

% Por. K. Baculewski, Wspdlczesno$é, czesé 1: 1939-1974, [w:] Historia muzyki polskiej,
red. S. Sutkowski, t. VII, Warszawa 1996, s. 166, 167.

199 W ramach stosowania techniki nota contra notam w motecie polichéralnym powstat nowy
typ polifonii wokalnej z udziatem blokéw akordowych. Por. M. Kowalska, Renesans, [w:]
tejze, ABC historii muzyki..., s.130.
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rytmiczne i melodyczne, np. miedzy melodyka wstepu, tacznika i kody a melo-
dyka piesni.

W utworze Piesri nadziei wystepuje archaizacja'®'. Kompozycja ma cechy spe-

cyficzne dla epoki baroku:

e idea przewagi formy nad trescia, z elementami concerto grosso, gdzie wigk-
szemu zespolowi wokalno-instrumentalnemu przeciwstawiony zostat duet
fletu z organami,

e niezalezny akompaniament w warstwie orkiestrowej (w postaci figuracji
akordowej) oparty na rytmice komplementarnej,

e obecnosé trabki'®” charakterystycznej dla instrumentarium tej epoki.

4.6. Zadania obsady wykonawczej
Orkiestra

Trzonem orkiestry jest kwintet smyczkowy uzupeliony organami, instrumen-
tami dgtymi (flet i trabka) oraz instrumentami perkusyjnymi o okre$lonej wysoko-
$ci dzwigku (kotly, dzwony rurowe). Wykorzystanie takiej obsady umozliwito
zdwojenia unisonowe i oktawowe, przeksztalcanie uktadu skupionego na rozle-
gly i odwrotnie oraz dopisywanie gloséw dopeiniajacych. Dzigki temu mozliwe
bylo wzmocnienie lub poglebienie waznych tre$ci wyrazowych.

Orkiestra peini przewaznie funkcje drugoplanowa, akompaniujaca. Przykta-
dem jest kompozycja Boze, nasz Panie, w ktorej smyczki tworza ruchliwe tto
zespotu wokalnego wykonujacego gldéwny temat piesni, z kolei w Piesni poran-
nej akompaniament jest bardzo skromny i przybiera posta¢ krotkich motywow
dwudzwigkowych.

W utworach, w ktoérych orkiestra pelni funkcje¢ pierwszoplanowa, fragmenty
instrumentalne, czyli wstgpy, taczniki i kody najczesciej zawieraja odmienny lub
wre¢cz kontrastujacy w stosunku do pie$ni material muzyczny.

W kilku przypadkach instrumenty dubluja partie wokalne, co podkresla li-
ryzm gltosow wokalnych oraz ulatwia chorowi utrzymanie intonacji. Zdwajanie
partii wokalnych nie odbywa si¢ na przestrzeni calego utworu, a jedynie chwi-
lowo: w Hymnie pochwalnym w 4 zwrotce chor jest dublowany przez kwintet
smyczkowy, w Aby wszyscy byli jedno w 2 zwrotce przez organy, oraz w utwo-
rze Tak mowi Pan: Nie lekaj si¢ rOwniez przez organy.

Partie solowe

Sposrod jedenastu piesni, w pigciu wystepuje mezzosopran solo: Aby wszyscy
byli jedno, Skrzydta nadziei, Piesn poranna, Wierze i Hymn pochwalny. W kaz-

1 por. K. Baculewski, Wspéiczesnosé, czesé 1: 1939-1974, [w:] Historia muzyki polskiej...,
s. 166, 167.

192 3 okresie baroku wysokie trabki (clarino) w grupie instrumentéw detych blaszanych byty
pierwszoplanowymi instrumentami, wystgpowaly czgsto jako instrument koncertujacy.
Por. D. Szlagowska, Muzyka baroku..., s. 218, 219.
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dej z nich petni on funkcje glosu pierwszoplanowego, wystgpujac na tle choru
lub choéru i orkiestry lub tylko orkiestry, co ma wptyw na ustalenie przez dyry-
genta proporcji partii wokalnych i instrumentalnych. Zaleta mezzosopranu li-
rycznego jest to, ze przy ciemnej barwie ma metaliczny blask, ktory kontrastuje
z barwa chéru, a umiej¢tnie wyprowadzony do przodu przez solistke, jest do-
skonale styszalny.

W utworach Skrzydita nadziei, Hymn pochwalny i Wierze partie solowe wy-
stepuja naprzemiennie ze zwrotkami wykonanymi przez chor. Partie wokalne
mezzosopranu i choru tworza faktur¢ homofoniczna, w ktorej gltos solowy pro-
wadzi lini¢ melodyczna, a chor stanowi tto harmoniczne. Taki uktad gwarantuje
wlasciwe wyeksponowanie warstwy stownej. Solo mezzosopranu peini w tych
kompozycjach réwniez funkcje kolorystyczna, szczegdlnie w miejscach, w kto-
rych linie melodyczne wykonane sa przez partie tenorowe, a tto harmoniczne
realizuja pozostate glosy choralne z nakltadajaca sie¢ wokaliza mezzosopranu.
Ten zabieg tworzy nowa jako$¢ brzmieniowa. Dzigki zwigkszonej liczbie wyko-
nawcOw nastepuje zageszczenie faktury, co wzmaga dynamike catego zespotu,
a tym samym ma wptyw na budowanie kulminacji.

Partie mezzosopranu nie sa skomplikowane, stuza wydobyciu istotnych tresci
i budowaniu ekspresji. Obecno$¢ glosu solowego podkresla warto$§¢ brzmienio-
wa kompozycji, podnoszac ich atrakcyjnos¢.

Partie choralne

We wszystkich kompozycjach wystepuje chér mieszany — od czterogtosowe-
g0 (Piesn nadziei, Hymn pochwalny, Tak mowi Pan: Nie Il¢kaj si¢) po dziewig-
ciogltosowy (4by wszyscy byli jedno), powstaly w wyniku divisi. Psalm 121 1 Wie-
rze zostaly przeznaczone na chér mieszany a cappella. W poszczegolnych utwo-
rach zadania zespotu wokalnego sa zréznicowane, np. prowadzi gtowna lini¢ me-
lodyczna, realizuje wielogltosowa harmonike, petni funkcjg instrumentalna (wo-
kalizy i akompaniament akordowy), a takze kolorystyczna.

Do utworéow o wyzszym stopniu trudnos$ci mozna zaliczy¢é kompozycje 4Aby
wszyscy byli jedno, Skrzydia nadziei, Piesni poranna, Wierze 1 Piesn wieczorna.
W utworze Aby wszyscy byli jedno chér tworzy tlo lub uzupeinia kompozycje
przez wieloglosowa wokalizg. Szczegolnym zabiegom fakturalnym poddawane
jest tto harmoniczne ztozone z sze$ciogltosowego choru, ktére w miejscach lacz-
nikowych dzieli si¢ na dziewig¢ gltosow (divisi w sopranach I, IT i w altach I).
Jest to jedno z trudniejszych miejsc, poniewaz w przypadku zespotu zlozonego
z 0s6b $piewajacych w chorze pierwszy i drugi rok, realizacja wielogtosowej
wokalizy zwigzana z wejsciem na akord oddalony tylko o sekundg na tle akordu
trzymanego przez pozostate glosy, wymaga pewnego doswiadczenia i rozwinig-
tego poczucia harmonicznego.

W pie$ni Skrzydia nadziei pigciogtosowe partie choralne nie daja obrazu pet-
nych pionow akordowych. Wigksza trudno$¢ sprawia przygotowanie utworu na
etapie ¢wiczen bez orkiestry. Problemem sa wspélbrzmienia akordowe, ktorych
sens uwidocznit si¢ dopiero w koncowym etapie przygotowan z chérem i orkiestra.

Z kolei Piesn poranna na szesciogtosowy choér ztozony z 2 sopranéw, 2 al-
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tow, tenorow i baséw zawiera skomplikowane wspotbrzmienia powstale w wy-
niku naktadania si¢ dwudzwigkéw w nieregularnych odstgpach czasu.

Utwor Wierze jest wykonywany a cappella przez sze$cioglosowy chor w fak-
turze homofonicznej i polifonizujacej, w harmonii z dysonansami relatywnymi.
Naktadajace si¢ wspotbrzmienia sa odlegte od rysunku linii melodyczne;j.

W Piesni wieczornej na pigcioglosowy chor mieszany w trzeciej zwrotce po-
jawia si¢ wiele dysonansow w wielogtosowych strukturach akordowych.

4.7. Refleksja z pracy z chorem

W nagraniu ptyty wzial udzial zesp6t ztozony ze studentow choru luventus
Cantans dzialajacego przy Instytucie Muzyki Akademii Pomorskiej w Stupsku
(studia licencjackie) oraz z cztonkéw Pomorskiego Choru Kameralnego Cantus
Pomeraniae. Wiele z tych oso6b dopiero na studiach zetknglo si¢ ze $piewem
chéralnym. Na etapie przygotowania repertuaru odbywaty si¢ proby catosciowe
i sekcyjne. Spiewacy mieli za zadanie opanowanie partii chéralnych i zaznajo-
mienie si¢ z fragmentami instrumentalnymi poprzedzajacymi wejscia poszcze-
golnych gloséw lub calego choru. Roéwnoczes$nie trwata intensywna praca nad
wyrownaniem barwy choru oraz ujednoliceniem brzmienia samoglosek poprzez
¢wiczenia rozwijajace dzialanie aparatu gtosowego i wplywajace na uaktywnie-
nie rezonatorow. Realizacja takich form wymaga zdobycia sprawnosci wokal-
nej, poprawnej emisji glosu, swobodnej dykcji, szlachetnego brzmienia choru,
interpretacji zgodnej ze stylem danej kompozycji. Mozna powtdérzy¢ za Antonim
Szalinskim: ,,Wykonawcy musza wigc posiada¢ poszczegbdlne cechy: szybkosé
reakcji, spostrzegawczos$¢, zdolnos¢ koncentracji i podzielno$¢ uwagi, jednym
stowem inteligencje muzyka-kameralisty”'®. W pewnym stopniu udalo si¢ tego
dokonac¢. Choérzysci wlaczyli si¢ w to przedsigwzigcie z po§wigceniem. Wyko-
nanie utworéw podczas sesji nagraniowej wymagato pelnego skupienia i zaan-
gazowania emocjonalnego.

Praca nad repertuarem, na ktoéry sktadaty si¢ piesni opracowane przez autor-
ke, data mozliwos¢ realizacji réznorodnych celéw. Najwazniejszym z nich byt
wszechstronny rozwoj wrazliwos$ci muzycznej cztonkéw chéru. Aktywna wspot-
praca z profesjonalng orkiestra przyczynita si¢ do wzrostu §wiadomego wyko-
nywania utworéw. Udziat w nagraniach byt okazja do wdrazania celow wycho-
wawczych, czyli ksztattowania postawy patriotycznej, potrzeby dbatosci o po-
koj, rozwijania wigzi z kultura europejska i kultura wtasnego regionu, uwrazli-
wienia na warto$ci takie jak dialog, tolerancja i ekumenizm.

193 A Szalinski, O dyrygowaniu wyrazowym, Warszawa 1964, s. 88.



ZAKONCZENIE

Nadrzednym celem niniejszej pracy byla analiza opracowan wokalnych i wo-
kalno-instrumentalnych powstatych na podstawie jednogtosowych piesni Joachi-
ma Schwarza, ktéra postuzylta wydobyciu waloréw brzmieniowych zawartych
w tych utworach. Wykazata réwniez wspotdziatanie warstwy muzycznej i stow-
nej w budowaniu kolorytu danego utworu. Moze ona shuzy¢ jako pomoc dla
dyrygentow podejmujacych si¢ wykonywania tych kompozycji.

W pracy dyrygenta nad przygotowaniem utworu wazne jest, aby starat si¢ on
odczytaé intencje kompozytora, tak by jego interpretacja byla zbiezna z zamy-
stem twoércy. Gotowe analizy skladajace si¢ na t¢ rozprawe sa duza pomoca dla
potencjalnych wykonawcow, gdyz prezentuja w sposob bezposredni najwazniej-
sze informacje, ktére ulatwiaja wtasciwe przygotowanie utworéow. Daja rowniez
mozliwos$¢ rozwijania umiejgtnosci wokalnych zespotu, przyczyniajac si¢ do pod-
noszenia jego poziomu artystycznego.

W utworach stychaé proste wspotbrzmienia kwintowe nawiazujace do skal mo-
dalnych, a takze rozbudowane struktury wielodzwigckowe przypominajace harmo-
nikg¢ konca XX wieku. Mozna zatem moéwié o czerpaniu przez autorke z bogate-
go dziedzictwa muzyki europejskiej. Jezyk muzyczny musiat by¢ na tyle czytelny,
aby utwory trafily do jak najszerszego grona sluchaczy. Utwory zatem spetniaja
wiele zadan: petnia funkcjg artystyczna, dydaktyczna i uzytkowa. Celem drugo-
rzednym bylo przedstawienie postaci J. Schwarza — czlowieka zastuzonego dla
ratowania wspolnego polsko-niemieckiego dziedzictwa kulturowego Stupska.

W trakcie pisania pracy, dzigki temu, ze w duzym stopniu wiaze si¢ ona z Jo-
achimem Schwarzem, otworzyla si¢ nowa perspektywa — zostata nawiazana wspot-
praca z jego zona Mechthild, reprezentujaca wydawnictwo Mechthild-Schwarz-
-Verlag oraz Okumenische Arbeitskreis in Osteuropa. To doprowadzito do reali-
zacji kolejnych zadan w ramach niemiecko-polskiej wspotpracy kulturowej. Jego
efektami sa ptyty wraz ze $piewnikiem zawierajacym niemieckie i polskie wer-
sje wybranych pie$ni Schwarza, a takze zaproszenie do Stupska choru mtodzie-
zowego z Ratzeburga i wizyta w Stuttgarcie oraz w Ludwigsburgu zespotu zto-
zonego ze studentéw $piewajacych w chorze Akademii Pomorskiej w Stupsku
Tuventus Cantans i z cztonkdow Pomorskiego Choru Kameralnego Cantus Pome-
raniae. Poprzez realizacj¢ zadan wynikajacych z projektu urzeczywistnia sig idea,
ktéra przyswiecala Schwarzowi ' : muzyka niosaca w sobie przestanie pokoju,

104 Musik ist eine Sprache, die alle Vélker und die Welt umspannt, wenn sie dem Frieden

dient” (Muzyka jest jezykiem, ktory obejmuje wszystkie narody i caly $wiat, jesli stuzy
pokojowi). J. Schwarz, Joachim Schwarz. B. Lebensgang, [w:] Das neue Lied im Evangeli-
schen Gesangbuch..., s. 268.
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mitos$ci i1 pojednania taczy Polakéw i Niemcodw. Obie strony uczestniczace w tym
niemiecko-polskim przedsigwzigciu postrzegaja je jako te przyczyniajace si¢ do
rozwoju przyjacielskich relacji migdzy obydwoma narodami. Autorka wyraza
przekonanie, ze taka wspolpraca podejmowana na szczeblu lokalnym jest w kon-
tek$cie budowania porozumienia nie mniej istotna niz deklaracje sktadane przez
politykow.

Niniejsza praca wpisuje si¢ w program projektow naukowo-badawczych re-
alizowanych na wyzszych uczelniach, popierajacych migdzynarodowa wspél-
pracg i traktujacych ja jako jeden z zasadniczych elementow integracji europe;j-
skiej. Ze wzgledu na réznice wystepujace migdzy sasiadujacymi ze soba naro-
dami istnieje szczegdlna koniecznos$¢ poglegbiania wiedzy na temat ich dziedzic-
twa kulturowego i historycznego. Ksiazka jest proba ukazania jakiej$ czastki tego
dziedzictwa. Temu samemu celowi stuza takze organizowane w Niemczech kon-
certy, gdyz staty si¢ okazja nie tylko do wykonania opracowan piesni Joachima
Schwarza, ale rowniez do zaprezentowania utworéw choralnych innych polskich
kompozytorow i tym samym do promocji polskiej kultury za granica.

W analizowanych utworach zostaty podjgte istotne w zyciu jednostek i catych
spoteczenstw warto$ci dotyczace sposobu zycia i budowania relacji migdzy-
ludzkich stuzacych m.in. podtrzymaniu pokoju migdzy narodami. Kompozycje
lacza w sobie przesztosé, terazniejszos¢ 1 przysztosé.

Temat pokoju i pojednania jest wciaz podejmowany przez kompozytoréw
i dyrygentow'”. Czy utwory stuzace tej idei moga w widoczny sposéb spelnié

195 Kompozycje poruszajace tematyke wojny, pokoju, pojednania: F. Chopin — Etiuda c-moll
op. 10 nr 12, nazwana ,,Etiuda rewolucyjna”, S. Moniuszko — pie$n Kozak, A. Schonberg
— Ocalaty z Warszawy, F. Nowowiejski — Missa pro pace op. 49 nr 3, Symfonia pokoju nr 4
op. 58 (1940-1941), L. Rozycki — Pieta (Na zgliszczach Warszawy), fragment dramatyczny
na orkiestre (1949-1943), A. Honegger — Trzecia Symfonia (Symphonie liturgique) (1946),
J. Maklakiewicz — Msza Polska (1944), Grunwald, poemat symfoniczny (1939-1944),
S. Wiechowicz — List do Marc Chagalla (1961), pS§wigcony pamigci Janusza Korczaka,
B. Woytowicz — Il Symfonia Warszawska (1945), Poemat zalobny pamigci Jozefa Pitsud-
skiego, (1935), D. Szostakowicz — VII Symfonia C-dur ,, Leningradzka” op. 60 (1941), R.
Palester — Requiem (1945-1949), R. Maciejewski — Missa pro defunctis (Requiem)
pos$wigcony ofiarom wojny wszechczasow (1959), A. Panufnik — Uwertura tragiczna
(1942, zaginiona 1944, zrekonstruowana 1945, zmieniona 1955), Katyn Epitaph (1967,
poprawiony 1969), Cztery piesni podziemnego ruchu oporu (1943-1944), Symfonia nr 2
Sinfonia Elegaica (1957, zmieniona 1966, poprawiona wersja wczesniejszej Symfonii Po-
koju), Invocation for Peace (1972), kantata (1972), A Procession for Peace (1982-1983),
W. Lutostawski — Trois Poemas d’Henri Michaux (1963), T. Baird — Egzorta (1959), B.
Matuszczak — Septem tubae (1966), Humanae vocem, opera-oratorium (1970-
-1971), Piesn zalobna pamieci ofiar Katynia (1991), W. Kilar — Requiem dla Ojca Kolbe
(1996-1997), Missa pro pace (1999-2000), K. Penderecki — Tren Ofirarom Hiroszimy
(1959-1961), Polskie Requiem (1980-2005), Dies Irae. Oratorium ob memoriam in Cast-
ries in Oswiecim necatorum inexstinguibilem reddendam (1967), H.M. Gorecki — Sym-
fonia nr 3 Symfonia piesni Zatobnych op. 36 (1976), K. Meyer — Symfonia nr 6 Symfonia
Polska op. 57 (1982), Z. Rudzinski — Requiem ofiarom wojen (wersja 1 — 1971) oraz
(wersja Il — 1971), M. Ptaszynska — Holocaust Memorial Cantata (1992), Fanfare for
Peace (1993) i in. Por. R. Gozdecka, Wojna i pokoj w tresciach ksztatcenia muzycznego
w szkolnictwie powszechnym, [w:] Pokdj jako przedmiot miedzykulturowej edukacji arty-
stycznej, red. J. Chacinski, Stupsk 2007, s. 351-358 oraz K. Baculewicz, Inskrypcje ideowe
i artystyczne po 1965 r., [w:] Historia muzyki polskiej..., s. 91-94; G. Michalski, Nowe
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swoje zadanie? Czy kompozycje moga mie¢ wplyw na pojednanie migdzy naro-
dami? Gilnter Kleinen, w artykule Odkrywanie muzyki jako medium w edukacji
politycznej — muzyczne wychowanie dla pokoju, pisze: ,,Ani sama muzyka, ani
tez wspolne muzykowanie nie wystarcza do pojednania migdzy narodami. Nale-
zy prowadzi¢ rownoczesnie rozmowy”' %, a nieco dalej: ,,Dialogi moga by¢ spro-
wokowane przez sama muzyke, jej elementy i struktury. Dzieje sig tak zawsze
wowczas, gdy napotyka na obce, nieznane, niezrozumiale elementy, kiedy w mu-
zyce do$wiadcza sig tego, co obce. Dochodzi takze do dialogow na drogach
wczuwania si¢ i1 intelektualnej refleksji. Empatia wymaga pozytywnego nasta-
wienia i motywacji, stuzenia wymaganiom estet;/cznego przestania, skierowa-
nego przeciwko przemocy, a w sprawie pokoju”'?’.

Jan Pawel II z okazji XXX Swiatowego Dnia Pokoju w 1997 roku mowit:
» Wy, mtodzi, ktorzy nosicie w sercach wielkie aspiracje, uczcie si¢ zy¢ ze soba
nawzajem w pokoju i nie wznosi¢ barier uniemozliwiajacych czerpanie z bogac-
twa innych kultur i tradycji. Na przemoc odpowiadajcie dzietami pokoju, aby
budowaé $wiat ludzi pojednanych, bogaty w wartosci cztowieczenstwa™'""

W czasach pokoju niezbgdne jest, aby w ksztalceniu dzieci i mtodziezy uwzgled-
ni¢ problematyke réznorodnosci kulturowej, tak, aby mlode pokolenie przygo-
towywaé do zycia w blisko$ci z odregbna kultura sasiadujacych panstw, jak row-
niez wychowywac je do poszanowania dziedzictwa kulturowego innych krajow,
przy jednoczesnym zachowaniu i pielggnowaniu wlasnej tozsamosci, kultury i jezy-
ka. Jest to zadanie dla przysztych dyrygentéw i animatoréw zycia kulturalnego
wychodzacych z muréw naszych uczelni. Stan pokoju nie powinien by¢ rozu-
miany jedynie jako okres, kiedy nie sa prowadzone dziatania wojenne. To powi-
nien by¢ czas, w ktorym aktywnie zabiega si¢ o to, aby do takich dziatan nie do-
puscié¢, dlatego tak wazne jest wspieranie dialogu migdzynarodowego, migdzykul-
turowego i migdzyreligijnego, poniewaz to daje szans¢ na wzajemne zrozumie-
nie, zblizenie i wspolprace.

,»lak czy owak, zta doznanego nie zapomina si¢ tatwo. Mozna je tylko
przebaczy¢. A co to znaczy przebaczy¢? To znaczy odwota¢ si¢ do dobra, kto-
re jest wigksze od jakiegokolwiek zta”'"’.

Autorka wyraza przekonanie, ze omoéwione w tej pracy utwory moga stuzy¢
temu celowi, je$li z czasem wejda do repertuaru polskich i niemieckich zespo-
16w choralnych.

drogi, [w:] G. Michalski i in., Dzieje muzyki polskiej w zarysie, Warszawa 1977, s. 145-
-154.

1% Tamze, s. 24.

7 Tamze, s. 28.

198 Jan Pawel 11, Przebaczenie warunkiem pokoju. Oredzie Papieza na XXX Swiatowy Dzier
Pokoju — 1 styczen 1997 r., www.archidiecezja.lodz.pl/czytelni/papiez/oredzie.html z dn.
18.04.2011 r.

199 yan Pawet II, Pamied i tozsamosé, Krakow 2005, s. 24.
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Zusammenfassung

Das vorliegende Buch ist das Ergebnis einer Forschungsarbeit, die mit dem
deutschen Diakon, Direktor der Kirchenmusik, Komponisten und Verleger Joa-
chim Schwarz, geboren 1930 in Shupsk/Stolp, verbunden war. Durch seine
kiinstlerische Tétigkeit und sein Engagement zugunsten der Rekonstruktion der
historischen Orgel in der HI. Jacek-Kirche (Schlosskirche) in Stupsk/Stolp in
den 90er Jahren wurde Schwarz zum Fiirsprecher des Friedens zwischen Natio-
nen und der Rettung des deutsch-polnischen Kulturerbes.

Im Rahmen des internationalen Projektes ,,Musik ist die Sprache, die alle
Volker der Welt umspannt, wenn sie dem Frieden dient” hat die Autorin 20 ein-
stimmige Lieder von Schwarz ausgewdihlt und sie fiir Mezzosopran, gemischten
Chor, Orgel und Orchester bearbeitet (es sind zwei Sprachfassungen entstan-
den). 11 von diesen Bearbeitungen hat sie dann zum Gegenstand der in der vor-
liegenden Arbeit dargestellten Analyse gemacht.

In den priasentierten Werken wurden Motive aufgegriffen, die im Leben der
einzelnen Menschen, sowie der gesamten Nationen eine wesentliche Rolle spie-
len — Werte, die die Lebensweise und den Aufbau von zwischenmenschlichen
Beziehungen betreffen und die u.a. zur Erhaltung des Friedens zwischen den
Nationen dienen.

Die Voraussetzungen des Projektes waren auch die Aufnahme eines Zwei-
Platten-Albums mit den polnischen und deutschen Fassungen dieser Bearbeitun-
gen, die Herausgabe eines Liederbuches mit den Liedern von Schwarz in beiden
Sprachen, sowie der Choraustausch zwischen den Vokalensembles aus Polen
und Deutschland. Das groBe Engagement der Studenten-Chorsdnger bei der
Vorbereitung des Repertoires, sowie die Zusammenarbeit mit einem professio-
nellen Orchester haben zu einer bewussten Ausfithrung der Werke beigetragen.

Die Proben und die Teilnahme an den Aufnahmen waren eine gute Gelegen-
heit, solche Erziehungsziele einzufiihren, wie Bildung der patriotischen Haltung,
Vorbereitung auf die Interaktion und positive Einstellung gegeniiber den Vertre-
tern anderer Kulturen, Notwendigkeit, fiir den Frieden zu sorgen, Entwicklung
der Bindung zur europdischen Kultur und der Kultur eigener Region, Sensibili-
sierung fiir solche Werte wie Dialog, Toleranz und Okumenismus.

Die oben genannten Handlungen werden ins Programm der Lehr- und For-
schungsprojekte aufgenommen, das an Hochschulen realisiert wird, die interna-
tionale Zusammenarbeit fordern und diese als eines der wesentlichen Elemente
europdischer Integration betrachten. In Anbetracht der Unterschiede, die es zwi-
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schen den Nachbarnationen gibt, besteht eine besondere Notwendigkeit, das
Wissen iiber ihr Kultur- und Geschichtserbe zu vertiefen.

Ahnlich zu Joachim Schwarz vertritt die Autorin die Uberzeugung, dass man
durch Musik einen internationalen, interkulturellen und interreligiosen Dialog
anregen kann, der eine Chance fiir gegenseitiges Verstindnis, Anndherung und
Zusammenarbeit gibt. Daher stellt die vorliegende Arbeit in breiterer Perspekti-
ve einen Beitrag zum Aufbau gegenseitiger Verstindigung und zur Schaffung
eines Raumes fiir die Aufnahme der Zusammenarbeit zwischen den Polen und
den Deutschen dar, eines Raumes, der durch gemeinsame Kulturunternehmun-
gen wie Organisierung von deutsch-polnischen Konzerten oder Erfahrungsaus-
tausch zwischen den Dirigenten und Choren aus beiden Lidndern erfiillt werden
kann.

Izabela Kowalska
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I. Rozwoj piesni Kosciola ewangelickiego w Niemczech
w zarysie

Poczatki muzyki chrzescijanskiej

Rozwijajace sig¢ chrzescijanstwo wyznaczylo muzyce liturgicznej niezastapiona
role podczas sprawowania nabozenstw. Jako religia wywodzaca si¢ z judaizmu,
chrzescijanstwo przejeto formy $piewu wystepujace w tradycji hebrajskiej, mia-
nowicie psalmy, hymny i recytacj¢ na jednym dzwigku przechodzaca w $piew.
Nowy Testament zawiera opisy, w ktérych $piewanie hymnow i psalméw sto-
sowano dla upamigtniania doniostych wydarzen (Lk 1,46-55; Lk 1,68-79; Lk
2,29-32)" lub praktykowane byto przy okazji gromadzenia si¢ apostotow (Mt 26,30;
Mk 14,26; Kol 3,16; Ef 5,18-20)".

Na podstawie $piewoOw synagogalnych uksztaltowat si¢ choral — podstawowa
forma $piewu koscielnego. Chorat wykonywany byt jednogtosowo, w jezyku
tacinskim, wylacznie przez glosy meskie. Spiewano go w sposob antyfonalny
(naprzemiennie przez dwa chéry) lub responsorialny (kantor dialogowat z cho-
rem). W ramach choratu powstawaly rézne gatunki: psalmy, hymny, sekwencje,
lamentacje, antyfony, tropy, responsoria.

Oprocz muzyki liturgicznej w zachodniej Europie zaczeta rozwijaé si¢ jed-
noglosowa pies$n religijna (poczatkowo z tekstami w jezyku tacinskim, pozniej
coraz czgSciej w jezykach narodowych) rézniaca si¢ charakterem od choratu,
oparta na melodyce ludowej. W Niemczech pierwsze pie$ni w jezyku narodo-
wym pojawily si¢ juz w IX w. Wywodzily si¢ ze Spiewow sekwencyjnych i mia-
ly forme laisow’ (skrét od zawotania ,,Kyrie eleison”, ktore konczyto kazda

"Bk 1, 46-55 — Kantyk Maryi; Lk 1, 68-79 — Kantyk Zachariasza; L.k 2, 29-32 — Kantyk Sy-
meona. Pismo Swiete...

2 Mt 26, 30 — ,,Po ods$piewaniu hymnu wyszli ku Gérze Oliwnej”; Mk 14, 26 — ,,Po ods$piewa-
niu hymnu wyszli w strong Gory Oliwnej”’; Kol 3, 16 — ,,Stowo Chrystusa niech w was prze-
bywa z calym swym bogactwem: z wszelka madro$cia nauczajcie i napominajcie samych
siebie przez psalmy, hymny, pie$ni peine ducha, pod wptywem taski, $piewajac Bogu w wa-
szych sercach.”; Ef 5, 18-20 — ,,A nie upijajcie si¢ winem, bo to jest [przyczyna] rozwiazto-
$ci, ale napehiajcie si¢ Duchem, przemawiajac do siebie wzajemnie w psalmach i hymnach,
i pie$niach pelnych ducha, $piewajac i wyslawiajac Pana w waszych sercach. Dzigkujcie
zawsze za wszystko Bogu Ojcu w imi¢ Pana naszego Jezusa Chrystusa!”. Tamze.

* B. Bartkowski, Spiewy liturgiczne, [w:] tegoz, Polskie Spiewy religijne w zywej tradycji.
Style i formy, Krakow 1987, s. 22.

211



zwrotke piesni). Do tych form nalezy piesn Christ ist erstanden (XII w.) — jedna
z gldwnych chrzedcijanskich piesni wyznaniowych, takze Christ lag im Todes-
banden, Nun komm der Heiden Heiland, czy Es ist ein Ros entsprungen4.

Choral protestancki

Wiek XVI przyniost roztam w chrzescijanstwie spowodowany wystapieniem
Marcina Lutra® w dniu 31 pazdziernika 1517 r., ktore zapoczatkowato reforma-
cje. Luter przyktadat duza wage do swiadomego przezywania liturgii i dlatego
uwazal, ze nalezy ja zreformowaé m.in. poprzez przettumaczenie niezrozumia-
tych dla wigkszoéci wiernych tekstow lacinskich na jezyk narodowy®. Chorat
protestancki zachowat wprawdzie ksztalt znany z liturgii rzymskokatolickiej,
jednak wprowadzone zostaly nastgpujace zmiany: tacing zastapil jezyk niemiec-
ki, a linia melodyczna i rytm zostaly uproszczone, co pozwolito na wlaczanie sig
do $piewu catej wspolnoty wiernych: ,,CzgS$¢ piesni §piewali wszyscy, czg$¢ chor
$piewat w czteroglosowej harmonii, dajac mozliwos¢ odpoczynku obecnym w ko-
Sciele. Piesn zmieniala wigc forme z jednoglosowej na wieloglosowa i odwrot-
nie, brzmiac na zmiang $§piewem calej kongregacji lub tylko chéru™’. Poczatko-
wo chorat byl wykonywany bez akompaniamentu — w jednoglosie lub w opra-
cowaniach polifonicznych, w ktorych wystepowat jako cantus firmus (najpierw
W tenorze, a z czasem w gornym glosie). Umieszczanie choralu w sopranie przy-
czynito si¢ do wprowadzenia akompaniamentu organowego, ktéry ostatecznie
uksztaltowal sie jako basso continuo®. Melodyka powstajacych pie$ni nawiazy-
wata albo do skal ko$cielnych (przybierajac formy zaczerpnigte ze §piewow
liturgii katolickiej), albo do tonalno$ci dur-moll (w formach wywodzacych sig
ze $wieckich melodii ludowych i towarzyskich badz tez bedacych efektem in-
wencji tworczej kompozytorow).

Szeroko stosowano réwniez praktyke kontrafaktury’ polegajaca na podkta-
daniu nowych, zmienionych dogmatycznie lub teologicznie tekstow do znanych
melodii.

4 Por. D. Garbe, Kirchenlied, a. 16. Jahrhundert, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart: Allgemeine Enzyklopddie der Musik, red. L. Finscher, Sachteil, t. 5, Kassel 1996,
s. 69, 70.

5 Marcin Luter, wlasc. Luther Martin, ur. 10 XI 1483 r. Eisleben, zm. 18 II 1546 r. Eisle-
ben, niem. teolog i reformator religii. Otrzymal w mlodosci wyksztalcenie w dziedzinie
praktyki muz. (§piewal tenorem, gral na lutni i flecie) oraz teorii muz. (zasady $piewu cho-
ral. muz. menzuralnej i podstawy kontrap.)”. P. Pézniak, Marcin Luter, [w:] Encyklopedia
muzyczna PWM, red. E. Dzigbowska, t. 5, Krakoéw 1997, s. 440.

® Marcin Luter uwazat, ze: ,,muzyka pomaga zrozumie¢ stowo Boze i prowadzi cztowieka do
Boga. Luter umieszczat ja w hierarchii wazno$ci tuz po teologii”. Tamze; Por. E. Fubini,
Historia estetyki muzycznej, przel. Z. Skowron, Krakow 1997, s. 140-143.

7 A. Wilson-Dickson, Historia muzyki chrzescijaniskiej: od choratu gregoriarskiego do muzy-
ki gospel, red. P. Chmielowska, Warszawa 2007, s. 76.

8 Por. M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku — od Monteverdiego do Bacha, przet. E. Dzie-
bowska, Warszawa 1970, s. 118, 119.

° Praktyke kontrafaktury rozwineta glownie Reformacja, cho¢ spotykana byla takze w kregach
katolickich. Por. Kontrafaktura, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa
1995, s. 461; Por. K. Morawska, Renesans 1500-1600, [w:] Historia muzyki polskiej..., s. 229.
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Do rozpowszechnienia nowych piesni w licznych §piewnikach, kancjonatach
i zbiorach pie$ni reformacyjnych znacznie przyczynit si¢ rozwoéj drukarstwa.
Pierwszym zbiorem byt tzw. Achtliederbuch (1523-1524), wydany w Wittenber-
gii, zawierajacy osiem hymnoéw, z czego cztery byly autorstwa Lutra. W 1524 r.
wydany zostat w Erfurcie Enchiridion, w ktérym znalazto si¢ 25 hymnéw (auto-
rem osiemnastu z nich byt Luter). Z tego samego roku pochodzit takze zbidr
Geystliche gesank Buchleyn, wydany przez Lutra we wspolpracy z jego przyja-
cielem, kompozytorem Johannem Waltherem — autorem wielogltosowych opraco-
wan zawartych tam choratow. Najobszerniejszym i uwazanym za najbardziej kom-
pletny zbior choratow wydany za zycia Lutra jest Geystliche Lieder z 1545 r.
(wydawca Valentin Bapst, Lipsk).

Jednoglosowe piesni tworzone przez Lutra przyjety nazwe choralu prote-
stanckiego'®, ktéry w takiej formie (jako $piew wykonywany przez cata wspol-
not¢ wiernych) wszedl na state do porzadku nabozenstwa reformowanego i zajat
rownowazne miejsce w liturgii obok takich czgsci jak wyznanie wiary oraz mo-
dlitwy pastora. W prostych piesniach Luter upatrywat szczegdlnego misyjnego
zadania''. Dzigki temu, ze latwo wpadaty w ucho, miaty sprzyjac¢ rozprzestrze-
nianiu si¢ i przyjmowaniu przez wiernych zaréwno biblijnej tresci, jak i idei re-
formacji.

Piesni Kosciola niemieckiego od XVII do XIX wieku

Piesni ko$cielne tworzone w czasach ortodoksji luteranskiej'? czesto od-
zwierciedlaty niekorzystne nastroje spoteczne, ktérych powodem byly ogromne
zniszczenia, gtod i zarazy — konsekwencje wojny trzydziestoletniej. W tym okre-
sie nastapil rozkwit literatury niemieckiej. Powstawalo coraz wigcej wartoscio-
wych tekstéw. Najwybitniejszym siedemnastowiecznym protestanckim poeta

10 Wspblczesnie termin ,,chorat protestancki” obejmuje utwory zréznicowane stylistycznie
i wykonawczo: piesni jednogtosowe pochodzace z liturgii kosciota rzymskiego lub ludowej
poezji niemieckiej, ale rowniez nazwa uzywana jest na okreslenie czteroglosowego chéru
z pasji J.S. Bacha lub opracowan organowych. Muzyka niemieckiego Kosciota Ewangelic-
kiego rozwinegta bogate formy oparte na chorale: preludium choratowe, czyli Choralvor-
spiel, wariacje choralowe na organy, oraz wokalna kantata choratowa. Formy te osiagngly
najwyzsza doskonalo$¢ w dzietach J.S. Bacha. Choraty to takze utwory o takim samym ty-
tule charakteryzujace si¢ uroczystym nastrojem. Do najbardziej znanych kompozycji in-
strumentalnych naleza: Preludium, Chorat i Fuga na fortepian C. Francka i jego 3 Choraly
org. z 1890. Por. Choral, [w:] Encyklopedia muzyki..., s. 155; Por. E. Zavarsky, J.S. Bach,
przet. M. Erhardt-Gronowska, Krakéw 1985, s. 172-174. J. Chominski, K. Witkowska-
-Chominska, Choraty, [w:] Historia muzyki, cz. 1, Krakow 1989, s. 282, 283.

' Szesnastowieczni kompozytorzy protestanccy byli takze kaznodziejami, poniewaz ich sztu-
ka przekazywata prawdy egzystencjalno-dogmatyczne. Por. W. Lisiecki, Rozumienie dzieta
muzycznego w XVII i XVIII wieku. J. Burmeiter, J. Mattheson i inni, [w:] Analiza i interpre-
tacja dziela muzycznego. Wybor metod, red. T. Malecka, Gdansk 1990, s. 114.

12 Okres miedzy XVI a XVII wickiem to czas luteranskiej ortodoksji, charakteryzujacej sie
z jednej strony wysiltkiem skierowanym na zbudowanie zwartego systemu dogmatycznego
(ktérego spoiwem byto nauczanie o dostownym natchnieniu Pisma §w.), a z drugiej — pod-
kreslaniem cech teologii wiazacych si¢ z wlasna religia (M. Flacius, M. Chemnitz, J. Ger-
hard, A. Calov), co mialo na celu zZywa opozycj¢ wobec teologii rzymskokatolickiej i kal-
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religijnym byt Paul Gerhardt (1607-1676). Gerhardt i wspotpracujacy z nim
kompozytor Johann Criiger stworzyli wiele pies$ni, ktoére rOwniez dzisiaj sa za-
mieszczane w §piewnikach ewangelickich i wciaz sa wykonywane. Inni znacza-
cy kompozytorzy utwordw liturgicznych tego okresu to Melchior Vulpius i Mi-
chael Praetorius, a takze Heinrich Schiitz, bodaj najwybitniejszy kompozytor
niemiecki tworzacy w czasach przedbachowskich.

W drugiej potowie XVII w. w Kosciele ewangelickim zrodzit si¢ nowy prad
zwany pietyzmem. Inicjatorem tego ruchu byt Philip Jacob Spener (1635-1705).
W odroznieniu od ortodoksyjnych luteranow piety$ci utrzymywali, ze wazna
jest osobista relacja z Bogiem. Wigkszo$¢ tworzonych przez nich piesni prze-
znaczona bylta do prywatnego uzytku, co miato pomagaé¢ w rozwijaniu pobozno-
$ci domowej. Manfred Bukofzer w ksiazce Muzyka w epoce baroku. Od Mon-
teverdiego do Bacha zwraca uwage na to, jak rozna rolg przypisywali muzyce
zwolennicy réznych nurtow w tonie protestantyzmu: ,,Ortodoksyjni luteranie po-
pierali w kosciele kunsztowna muzyke figuralna, $piewana nie przez zgroma-
dzenie wiernych, lecz przez specjalnie szkolony chdér zwany Kantorei. Pietysci,
poszukujac mistycznej wigzi z Bogiem, ktadac nacisk na pobozno$¢ wiernych,
przeciwstawiali si¢ — podobnie jak kalwinisci — artystycznemu samowltadztwu
muzyki i opowiadali si¢ raczej za dostepnymi dla wszystkich, prostymi piesnia-
mi. Spér migdzy ortodoksami i pietystami, ktory zaczal si¢ w drugiej potowie
stulecia, toczyt sie przez caly okres i oddziatal nawet na losy Bacha”'. Jednym
z najwigkszych zbioréw piesni, ktore powstaty w tym czasie, byt Geistreiches
Gesang-Buch Johanna Anastasiusa Freylinghausena z 1704 r. Spiewnik sktadat sig
z dwoch tomoéw 1 zawieral okoto 1500 piesni. Nalezy wymieni¢ rOwniez hymnat
Georga Christiana Schemellego z 1736 r. Musicalische Gesang-Buch, z 954 tek-
stami piesni (do 69 z nich byta dotaczona melodia i bas cyfrowany)M.

Do ruchu pietystycznego nalezeli takze bracia morawscy (Herrnhuci) ze swo-
im dobrodziejem i duchowym przywodca Nikolausem von Zinzendorfem (1700-
-1760), twoérca wielu pie$ni zwiazanych z ruchem misyjnym (N. von Zinzendorf
11 lat spedzit na misjach w krajach nadbaltyckich, zachodnich Indiach i w Ame-
ryce Poilnocnej). Andrew Wilson-Dickson w ksiazce Historia muzyki chrzesci-
janskiej pisze o tym, jaka rol¢ $piew wspolnotowy odgrywal u braci moraw-
skich:

,,Hrabia Nicolaus Zinzendorf [...] zachgcal do kultywowania morawskiej tra-
dycji $piewania hymnéw, ktéra nazywat godzinami piesni. [...] W ciagu trzydzie-
stu mniej wigcej lat Morawianie opublikowali tysiace hymnéw i pie$ni. Wiele
z nich powstalo w sposob spontaniczny, niektore bez watpienia z natchnienia
Ducha Swietego. Jako$¢ wielu piesni jest odbiciem ich efemerycznej i przej-
Sciowej natury, podobnie jak dzieje si¢ z piesniami wspotczesnymi, ale sa

wérod nich tez i takie, ktore nabraty wigkszego znaczenia”'’.

winskiej”. P. Ricca, Luteranizm, [w:] Encyklopedia chrzescijanstwa: historia i wspolczes-
nosc..., s. 416.

13 M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku...,s. 117, 118.

4 Por. E. Schmidt, Kirchenlied, b. Ab dem spdten 16. Jahrhundert, [w:] Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart..., s. 78.

'S A. Wilson-Dickson, Bracia morawscy, [w:] Historia muzyki chrzescijaniskiej..., s. 123.
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Piesni z tego okresu byly opracowywane z akompaniamentem instrumental-
nym do uzytku domowego, ale takze z przeznaczeniem dla organistow odpo-
wiedzialnych za dobdr piesni podczas nabozenstw. Oprocz §piewnikow pojawi-
ly si¢ ksiggi dla organistow z akompaniamentem do piesni: Choral/Gesang-
Buch/auff das Clavir oder Orgel Daniela Speera z 1692 r., Musikalischen Kirch-
und Haufergdtlichkeit Daniela Vettera). Teksty pisali: Valentin Ernst Loscher
(1673-1749), Erdmann Neumaeister (1671-1756), Benjamin Schmolck (1672-
-1737), Gerhard Tersteegen (1697-1769) i in.

W epoce oswiecenia liczba nowych pie$ni systematycznie spadata. Miejsce pie-
tystycznej ,,duchowej arii” zajeta ,,duchowa oda” (die geistliche Ode). Najbardziej
znanym poeta jest Christian Fiirchtegott Gellert (1715-1769) ze swoimi Geistli-
chen Oden und Liedern (Lipsk 1757). Charakterystyczne dla tego okresu akcen-
towanie rozumu wptyngto na ostabienie wiary. Stare pie$ni koscielne byly usu-
wane ze Spiewnikoéw lub przerabiane tak, aby ich tre$¢ byla pouczajaca i przepet-
niona racjonalizmem. Doszlo do zredukowania chrystologicznego przestania i do
splaszczenia elementarnych pojeé grzechu16. Podstawowymi warto$ciami byty
tolerancja, wolno$¢ sumienia, mito§¢ oraz skupienie si¢ na cnotliwym zyciu. Bog
byt przedstawiany jako kochajacy ojciec 1 pierwszy tworca, a Chrystus zostal
ograniczony do roli madrego nauczyciela. Do najbardziej liczacych sie poetow
tego okresu naleza: Johann Andreas Cramer (1723-1788), Friedrich Gottlieb
Klopstock (1724-1803), Mathias Claudius (1740-1815).

W XIX w. nastgpito odej$cie od idei gloszonych przez racjonalistOw. Po-
nownie zwrdécono si¢ w stron¢ wiary i Ewangelii Chrystusowej. Teksty powsta-
jacych w tym czasie pie$ni odzwierciedlaty ,,przebudzenie” zwiazane z wojnami
o wolnos$¢, a od polowy wieku — z silnym pradem dziatalno$ci misyjnej na $wia-
towa skale'”. Ta sytuacja sprzyjala rozpowszechnianiu si¢ piesni na catym $wie-
cie. Ponownie odkryto piesn reformacyjna, a nowe piesni koscielne powstawaty
glownie jako opracowania choralne np. motety Johannesa Brahmsa i Maxa Re-
gera'®. Duzo mniej bylo nowych piesni jednoglosowych, przeznaczonych do
$piewu we wspoélnocie.

XX wiek

W latach 20. XX w. muzyka koscielna w Niemczech zaczgla si¢ na nowo od-
radza¢. Duza w tym zastuga dziatan podjgtych przez panstwo, ktére ufundowato
»wiele szkol, w ktorych muzycy koscielni mogli otrzymac solidne wyksztatcenie
muzyczne. W kosSciotach pojawity si¢ znowu znakomitej klasy organy, czgsto
budowane wedtug tradycji z czaséw baroku.

Twoércy muzyki chrze$cijanskiej znow zaczgli by¢ tak cenieni, jak w XVII
wieku; lepsze warunki finansowe sprawily, ze wielu kompozytorow zaczeto

16 Auch kam es zu einer Reduzierung christologischer Aussagen und zu einer Verflachtung
des Siindenbegriffes”. E. Schmidt, Kirchenlied, [w:] Kirchenlied, b. Ab dem spditen..., s. 79.

17 Por. tamze, s. 80.

'® A. Wilson-Dickson, Odrodzenie muzyki luteranskiej, [w:] Historia muzyki chrzeScijan-
skiej..., s. 297.
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. r S 19 , . .
pisa¢ muzyke dla Kosciota” ~. Powstata nowa muzyka koscielna i nowa chrze-

Scijanska poezja, ktéra miata by¢ czyms$ wigcej niz tylko wyznaniem wiary
pojedynczego poboznego cztowieka. Oprocz nowych pie$ni tworzone byly row-
niez takie, ktéore przypominaly swoja tonalnosciag utwory z XVI i XVII w.
W nowo drukowanych $§piewnikach na powrét zaczelty pojawiaé si¢ dawne
piesni.

Kompozytorzy tworzacy w okresie miedzywojennym, m.in. Hugo Distler,
zwracali uwage na nadrzg¢dne znaczenie muzyki wokalnej w stosunku do in-
strumentalnej, gdyz tej pierwszej towarzyszy warstwa slowna, ktora jest ideal-
nym nosnikiem tresci. Dla Distlera — cztowieka gleboko wierzacego — stwarzato
to mozliwos$¢ przekazywania treSci ewangelicznych 1 wyrazania swej wiary po-
przez muzyke.

Okres powojenny to poszukiwanie nowych form wielbienia Boga $piewem.
W polowie lat 50. zaczely wnika¢ do Kosciota ewangelickiego w Niemczech
pies$ni spirituals 1 gospel, a wraz z nimi nowe rytmy i1 formy tekstowe. Powoty-
wano do zycia struktury, ktérych zadaniem byto uporzadkowanie i opracowanie
repertuaru muzycznego wykonywanego podczas nabozenstw i spotkan religij-
nych.

Poczawszy od lat 60. podejmowano proby wprowadzania do nabozenstwa
form muzycznych inspirowanych muzyka jazzowa (nabozenstwa jazzowe ,,Jazz-
gottesdienste”zo, tworczos¢ Petera Janssensa i Heinza Wernera Zimmermanna).
Na muzyke ko$cielna coraz wigkszy wplyw wywierala muzyka popularna, co
przyczynito si¢ do rozwoju nowego gatunku Neues Geistliches Lied.

Na poczatku lat 60. organizowano konkursy na nowa piesn w Ewangelickiej
Akademii w Tutzing®'. Nagradzane tam utwory trafialy do $piewnikéw oraz
byly rozpowszechniane w formie nagran ptytowych.

Poza piesniami, w ktérych zwrotka byta wykonywana przez kantora, a refren
przez wspoélnote, powstawaty piesni z tekstem zblizajacym si¢ do prozy, co po-
wodowato, ze byly one blizsze mowie. Harmonika byla calkowicie zdominowa-
na przez system dur-moll, aczkolwiek tworzono takze melodie dajace wrazenie
bitonalnych. Miaty one zr6znicowany rytm, cz¢sto synkopowany, pisane byty na
jeden lub wiele glosow.

W latach 70. pojawit si¢ kolejny styl nowej piesni koscielnej, tzw. sacropop >.
Powstawaty duze formy koncertowe oraz musicale sacropop. Oceny tego zjawi-
ska byly bardzo rozbiezne. Prowadzono wiele dyskusji na temat miejsca muzyki
popularnej w Kosciele niemieckim.

Przykladem osoby gleboko zaangazowanej w rozw6j niemieckiej muzyki re-
ligijnej w 2 potowie XX w. jest Joachim Schwarz. Jego dziatania zmierzaly do
tego, aby zapewni¢ autorom tekstow i kompozytorom jak najlepsze warunki do
wspotpracy przy tworzeniu nowych piesni (w tym celu organizowal doroczne

Y Tamze, s. 299.

20 por. F. Rene, Das Neue Geistliche Lieder. Neue Impulse fur die Kirchenmusik, Marburg
2003, s. 57, 58.

2 Por. tamze.

22 Wspbtzatozycielem sacropop byt Peter Janssens — cztonek Okumenischen Textautoren- und
Komponistengruppe der Werkgemeinschaft Musik e. V. und der AG Musik in der Ev. Ju-
gend e. V., dzisiejsza grupa Textautoren- und Komponisten TAKT. Por. tamze, s. 60.
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warsztaty), a takze dbal o ich popularyzacje¢. Wielokrotnie wypowiadat si¢ row-
niez na temat miejsca 1 ksztaltu muzyki w nabozenstwie. Sylwetka Joachi-
ma Schwarza zostala przedstawiona w drugim rozdziale niniejszej dysertacji.
Przesledzenie jego biografii pozwala dostrzec najwazniejsze tendencje, jakie
pojawiaty si¢ w tamtym czasie w muzyce Ko$ciota ewangelickiego w Niem-
czech.

II. Analiza budowy formalnej piesni Joachima Schwarza

Analiza pie$ni Joachima Schwarza zostala przeprowadzona wedlug nastgpu-
jacego porzadku: informacja o roku powstania i o ewentualnych publikacjach,
informacja o autorze tekstu, przedstawienie oryginalnego tekstu oraz jego do-
stownego tlumaczenia na jezyk polski, zapis nutowy piesni ilustrujacy budowe
formalna, okreslenie liczby taktow, metrum, tonalnos$ci oraz wlasciwosci melo-
dyki i rytmiki.

W celu ustalenia tonalnos$ci poszczegolnych piesni nalezalo wzia¢ pod uwa-
g¢ umiejscowienie pottondéw, nalezato rowniez okreslic VI i VII st. skali, ambi-
tus melodii 1 nut¢ koncowa, a takze odnalez¢ zwroty zgodne z zasadami modali-
zmu.

Wystepujacy w piesniach podziat formalny uwzglednia takie uksztalttowania
jak motywy, frazy, zdania i okresy. W utworach Morgenlied, Abendlied oraz
Von guten Mdchten, ktore sa zapisane bez kreski taktowej i w ktorych melodyka
ma charakter modalny, podzial formalny zostal ograniczony do wyznaczenia
odcinkow lub fraz.

1. Lied der Hoffnung

Piesn powstata w 1979 r., autorem tekstu jest Eckart Biicken.

Eckart Biicken urodzit sie 7 marca w 1943 r. w Berlinie. Dorastat w Aachen.
Po ukonczeniu szkoty wyjechat do Jerozolimy w ramach Aktion Siihnezeichen-
-Friedensdienste (Akcja Znaku Pokuty — Stuzby dla Pokoju), byt wtedy pomoc-
nikiem parafialnym przy Seminarium Katechetycznym w Diisseldorfie. Praco-
wal z dzie¢mi i mtodzieza w parafii Sw. Tomasza w Diisseldorfie. Zatrudniony
w Volksmissionarischen Amt der EKiR — Evangelische Kirche im Rheinland
(Narodowy Urzad Kosciota Ewangelickiego ds. Misji w Nadrenii). W tym sa-
mym czasie ukonczyt studia w zakresie nauk spotecznych i otrzymal dyplom
pedagoga spotecznego (Diplom-Sozialpddagoge). W latach 1978-1996 byt refe-
rentem ds. edukacji kulturalnej w Diisseldorfie w ramach pracy z milodzieza
w EKiR. Od tego czasu pracuje jako diakon w ewangelicko-luteranskiej parafii
pw. $§w. Michata w Fassbergu. Obecnie mieszka z Zzona i dwiema corkami
w Fassbergu.

Eckart Biicken jest autorem muzyki i tekstéw do wielu nowych piesni du-
chowych. Zajmuje si¢ rowniez wydawaniem ksiazek, antologii, plyt i innych
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publikacji. Jest dlugoletnim prezesem Arbeitsgemeinschaft Musik in der Evange-
lischen Jugend oraz cztonkiem grupy TAKT.

W swoich tekstach Biicken rezygnuje z konserwatywno-biblijnych stow i sta-
ra sig przyblizy¢ chrzescijanskie tresci za pomoca wspolczesnego jezyka®.

Lied der Hoffnung Piesn nadziei

Singt das Lied der Hoffnung, Spiewaj piesh nadziei,

kommt und wartet nicht. przyjdz, nie czekaj juz.

Auch ein schwarzer Tag Nawet trudny dzien

beginnt mit dem ersten Licht! zaczyna sie z pierwszym blaskiem!

Przyktad 71. J. Schwarz Lied der Hoffnung, struktura formalna

Lied der Hoffnung jest jednozwrotkowa pies$nia zapisana w o$miu taktach,
w metrum 4/4. Jest to wariacyjna konstrukcja dwuzdaniowa typu A, A; w formie
okresu prostego. Kazdej frazie odpowiada jeden wers zwrotki. Zdanie A (t. 1-4)
zawiera dwie frazy dwutaktowe a, b, zdanie A; (t. 5-8) frazy a;, b;. Melodyka
charakteryzuje si¢ dynamicznym, falistym przebiegiem. W pierwszym takcie
gwaltownie wznosi si¢ do dzwieku d°, osiagajac gtéwny punkt kulminacyjny.
Podobnie zaczyna si¢ fraza a;, jednak najwyzszym dzwickiem jest /’. Frazy
b i b; sa rozwiazaniem punktoéw kulminacyjnych. Piesn charakteryzuje si¢ jed-
norodna rytmika oparta na przebiegach ¢wierénutowych zakonczonych péinu-
tami lub cala nuta. W finale dla podkreslenia zakonczenia tonicznego kompozy-
tor stosuje rytm punktowany.

Akcenty stowne odpowiadaja akcentom metrycznym. Ambitus miesci sig
w oktawie d’-d’.

3 Por. E. Biicken, Eckart Biicken B. Lebensgang, [w:] Das neue Lied im Evangelischen Ge-
sangbuch. Lieddichter und Komponisten berichten Archiv der Evangelischen Kirche im
Rheinland, red. D. Meyer, Diisseldorf 1997, s. 77-79.
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2. Okumene

Utwor powstal prawdopodobnie podczas konferencji po§wigconej problema-
tyce tworzenia nowych pie$ni, ktéra odbyta si¢ w Aumiihle w 1970 r. Wzigli
w niej udziat kompozytorzy i autorzy tekstow nalezacy do Kos$ciota protestanc-
kiego i katolickiego. W efekcie ich wspotpracy powstaly nowe pie$ni poswigco-
ne tematyce ekumenicznej. Piesn zostata opublikowana w nastgpujacych zbio-
rach:

— Schalom — Okumenisches Liederbuch, Strube Verlag GmbH, Miinchen,

— Okumene — eine Welt oder keine Welt, Strube Verlag GmbH, Miinchen-

-Berlin.

Autorem tekstu jest Dieter Trautwein — ewangelicki teolog, poeta i kompozy-
tor, tworca wielu nowych piesni religijnych (Neue Geistliche Lieder), cztonek
ekumenicznej grupy teksciarzy i kompozytoréw, obecnej grupy TAKT. Urodzit
si¢ 30 lipca 1928 r. w Holzhausen (dzi§ Dautphetal) w Niemczech, zmart 9 li-
stopada 2002 r. we Frankfurcie nad Menem. Od 1947 r. Trautwein studiowat
teologie w Marburgu, Moguncji i Heidelbergu. Uczgszczat takze na seminaria
dla pastorow we Friedbergu. W roku 1952/53 studiowal na pierwszym seme-
strze w nowo utworzonej Okumenische Hochschule (Wyzszej Szkole Ekume-
nicznej) w Bosse k. Genewy. W 1954 r. zostal proboszczem w Bad Neuheim,
potem w Breidenbach i Limburgu. Nastgpnie przeniost si¢ do Frankfurtu nad
Menem, gdzie pracowal jako duszpasterz mtodziezowy (1963-1970), a p6zniej
jako dziekan (1970-1988) i przewodniczacy Frankfurckiego Stowarzyszenia Bi-
blistow (1988-1993). W 1971 r. uzyskat doktorat na Uniwersytecie w Tybindze.
Byt wieloletnim cztonkiem wiadz Ewangelickich Dni Kosciota (Kirchentag). Od
czasow studenckich zaangazowany byl w migdzynarodowa wspotprace i eku-
menizm, co odzwierciedlato si¢ w jego roznorakich kontaktach. Jako ewangelic-
ki pastor mtodziezy miejskiej we Frankfurcie wystepowal publicznie przeciwko
wojnie w Wietnamie, opowiadat si¢ rowniez przeciwko apartheidowi w Republice
Potudniowej Afryki. Jako przewodniczacy komitetu nabozenstwowego 6. Zgro-
madzenia Ogolnego Swiatowej Rady Kosciotdow w Vacouver w 1983 r. spotykal
si¢ z ko$ciotami partnerskimi w Afryce i Azji, co w powiazaniu z warsztatami
muzycznymi zaowocowalo powstaniem $piewnika Rady Ekumenicznej Cantate
Domino oraz Evangelische Kirchengesangbuch (EKG). Byly to piesni o $wia-
towym zasiggu. Pod jego kierownictwem w 1995 r. zostat przygotowany do
druku Okumenisches Zweitgesandbuch zatytutowany Thuma mina zawierajacy
294 piesni i piosenek z 70 krajow przeznaczonych do wykorzystania podczas
nabozenstw i nauk w czasie $wiat i uroczystosci. Jako redaktor zbioréw pies$ni
przede wszystkim promowat idee ekumeniczne.

Dieter Trautwein przyczynit si¢ do zachowania pamigci o Oskarze Schindle-
rze**. Na zaproszenie Trautweina Schindler przybyt na Ewangelicki Dzieri Mto-
dziezy odbywajacy si¢ w 1967 r. we Frankfurcie. Jego histori¢ potwierdzit prze-
bywajacy tam Leopold Pfefferberg — jeden z uratowanych ,,Zydéw Schindlera”.

24 Oskar Schindler — niemiecki przedsigbiorca, ktory w czasie IT wojny $wiatowej uratowat od
$mierci ponad 1200 swoich zydowskich pracownikéw. Instytut Pamigci Yad Vashem w Je-
rozolimie uhonorowat go tytutem Sprawiedliwych Wsrod Narodow Swiata.
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Kilkanascie lat pozniej australijski pisarz Thomas Keneally napisal powies¢
biograficzna, na podstawie ktérej Steven Spielberg zrealizowal w 1993 r. film
Lista Schindlera. Dzieki staraniom Trautweina w 1996 r. zostala zawieszona
pamiatkowa tablica na $cianie domu we Frankfurcie, w ktérym w latach 1965-
-1974 mieszkat Oskar Schindler.

Okumene Ekumenizm

Okumene eine Welt oder keine Welt. FEkumenizm to jeden swiat albo zaden
Wenn wir nicht zusammenwachsen, Swiat.

wird das Chaos unser Los, Jesli nie bedziemy razem wzrastac,
alles wiist und leer. chaos stanie sie naszym losem,

Okumene eine Welt oder keine mehr.  wszystko bedzie dzikie i puste.
Ekumenizm to jeden swiat albo zaden

wiecej.
Okumene eine Kirche oder keine Ekumenizm to jeden Kosciol albo
Kirche. zaden Kosciol.
Wenn wir uns nicht stdarker binden, Jesli nie zwiqzemy sie mocniej,
gibt der Glaube keinen Halt, wiara nie bedzie dawata oparcia,
sind die Worte leer. stowa bedq puste.

Okumene eine Kirche oder keine mehr. Ekumenizm to jeden Kosciét albo
zaden wiecej.

Okumene Jesus betet fiir die eine Welt. Ekumenizm, Jezus modli si¢ o ten

Wenn wir ihm uns anvertrauen, Jjeden swiat.
Feinde lieben ohne Angst, Jesli oddamy sie Jezusowi
rdaumt der Krieg das Feld. i bez strachu pokochamy wrogow,

Okumene Jesus betet fiir die eine Welt. nie bedzie wojen.
Ekumenizm, Jezus modli sie o ten
jeden swiat.

Okumene eine Welt oder keine Wellt. FEkumenizm to jeden swiat albo zaden
Wenn wir tiberleben wollen, sSwiat.
wird auf Erden Frieden sein, Jesli chcemy przezyd,
kein Verzicht zu schwer. na ziemi zapanuje pokoyj,
Okumene eine Welt oder keine mehr.  a zadne wyrzeczenie nie bedzie zbyt
trudne.
Ekumenizm to jeden swiat albo zaden
wiecej.
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Przyktad 72. J. Schwarz Okumene, struktura formalna

Okumene jest zwrotkowa pies$nia ujeta w dwunastu taktach, zapisana w me-
trum 4/4. Melodia wystepuje w tonacji d-moll eolskiej. Kazda z czterech zwrotek
ma identyczny pierwszy i czwarty werset, co nadaje im formg kolista. W efekcie
piesn jest forma trzyzdaniowa typu A B A, ktora ze wzgledu na wystgpujacy
w niej kontrast melodyczny tworzy okres prosty:

Zdanie inicjalne A ma charakter tematu. Sktada si¢ z charakterystycznego mo-
tywu czolowego a zbudowanego z czterodzwickowej komorki o', g', a’, g’ oraz
z kontrastujacej z nim dwutaktowej frazy a, w ktorej po pauzie 6semkowej zaczy-
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na si¢ faza narastania zakonczona lokalnym punktem kulminacyjnym na dzwig-
ku a’. Cecha charakterystyczna rytmiki tego uksztattowania jest rytm synkopo-
wany. Zdanie B jest zbudowane z dwoch niesymetrycznych fraz a;, b (druga
z nich ma rozbudowane zakonczenie). Material motywu ¢ opiera si¢ na ruchu
¢wierénutowym zaczynajacym si¢ skokiem o tercje. Motywy c, d oraz e kontra-
stuja zarowno pod wzgledem rytmicznym, jak i kierunku do poprzednich pomy-
stow konstrukcyjnych. W zdaniu B znajduja si¢ dwa punkty kulminacyjne na d°:
lokalny w ¢ oraz centralny w e. Trzecie zdanie A, jest powtérzeniem pierwsze-
g0, ze zmiang ostatniego dzwieku motywu czolowego z g’ na e’

Wszystkie zdania rozpoczynaja si¢ i kadencjonuja na V stopniu skali. Melo-
dyka pie$ni ma kierunek falisty, jej ambitus obejmuje oktawe d’-d”. Przewaza
ruch sekundowy i tercjowy, poza tym trzykrotnie wystgpuja skoki o kwarte.
Wielokrotne wykorzystanie motywu czotowego, z lekkimi zmianami rytmiczny-
mi, wplywa na porzadek i spdjnos¢ formy.

3. Fliigel der Hoffnung

Piesn powstata w 1996 r., autorem tekstu jest Eckart Biicken™.

Fliigel der Hoffnung

Einer Hoffnung Fliigel geben,
einem Traum ganz nahe sein,
miteinander friedlich leben

und was mein ist, das ist dein.

Einer Trauer Lachen schenken
in der leiderfiillten Zeit,
Schritte hin zur Liebe lenken,
Wege zur Gerechtigkeit.

Einer Sehnsucht Antwort finden,
glauben an die Ewigkeit,
Endlichkeiten iiberwinden,

von der Last der Welt befreit.

Einer Hoffnung Fliigel geben,
tief im Dunkel wohnt das Licht,
wohin alle Wesen streben,

und das Gottes Geist verspricht.

%5 Eckart Biicken — sylwetka autora przedstawiona w niniejszej pracy dysertacyjnej na s. 217

1218.

222

Skrzydia nadziei

Da¢é skrzydia nadziei,
by¢ blisko marzeniu,
zy¢é w pokoju z innymi,
gdzie moje twoim jest.

Podarowac smutkowi usmiech
w przepetnionym bolem czasie.
Kierowac kroki ku mitosci,
a drogi ku sprawiedliwosci.

Dacé odpowiedz swej tesknocie,
wierzy¢ w wiecznosc.
Przezwyciezy¢ skonczonosc,

uwolniwszy sie od ciezaru Swiata.

Da¢é skrzydia nadziei,

w glebokich ciemnosciach mieszka

Swiatto,

do ktorego zmierzajq wszystkie istoty,

i ktore obiecat nam Duch Bozy.



Przyktad 73. J. Schwarz Fliigel der Hoffnung, struktura formalna

Piesn Fliigel der Hoffnung liczy 8 taktow. Zapisana jest w metrum 3/4, w to-
nacji G-dur. Melodia sktada si¢ z dwoch zdan dwufrazowych A A, ktére
przyjmuja formeg okresu prostego. W poszczegdlnych frazach wyrézni¢ mozna
nastepujace zaleznosci okresowe: zmiana wariacyjna w powtorzeniu materiatu
(fraza a;), kontrast materialu muzycznego (fraza b) oraz zmiana kadencyjna
(fraza a, w zdaniu A;). Wszystkie frazy skladaja si¢ z dwoéch motywow czte-
rodzwigkowych, natomiast motywy przyjmuja jeden z dwoch wzoréw rytmicz-
nych: dwie 6semki i dwie ¢wierénuty (motywy: a, b, by, d, e) lub dwie 6ésemki
i potnuta (motywy c i f). Prawie wszystkie motywy (oprécz c) zaczynaja sig
ruchem sekundowym, a koncza skokiem o tercje lub powtorzeniem dzwigku na
tej samej wysokos$ci. Punkt kulminacyjny nastqpuzje na poczatku drugiego zda-
nia. Ambitus melodii obejmuje sekste wielka (f7-d°).

4. Morgenlied

Piesn powstata w 1996 r. i zostata opublikowana w nastgpujacych Spiewni-
kach:
e Singen, um gehért zu werden. Neue Lieder aus drei Jahrzehnten, Strube
Verlag GmbH Miinchen (VS 6391),
e Heunrick Winfreda, Regenbogen — Kanon, Strube Verlag GmbH Miinchen
(VS 1728).
Autorem tekstu jest Arnim Juhre — niemiecki pisarz, poeta, urodzony w 1925 r.
w Berlinie-Neukdlln. Podczas wojny w 1943 r. trafil do niewoli brytyjskiej, z kto-
rej wrocit do Berlina jesienia 1945 r. Od roku 1948 publikowatl swoja poezje
i prozg¢ w czasopismach i antologiach, prezentowat ja rowniez na antenie radia.
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W latach 1962-1969 byt redaktorem w ewangelickiej rozglosni radiowej w Ber-
linie, a nastgpnie w latach 1969-1975 — redaktorem w Jugenddienst- und Peter
Hammer Verlag w Wuppertalu. Byt rowniez redaktorem wydawniczym (1977-
-1981) 1 krytykiem literackim (1982-1990) w Deutsches Allgemeine Sonntags-
blatt w Hamburgu.

Obecnie jest cztonkiem nastgpujacych zrzeszen i organizacji: VS — Niemiec-
kie Stowarzyszenie Pisarzy, Krag Literacki Autorow RUHR-MARK, Europe;j-
skie Zrzeszenie Autorow ,,Die Kogge”, Stowarzyszenie Niemieckich Pisarzy
P.E.N. Centrum w Niemczech oraz nalezy grupy Autorow tekstow i kompozyto-
réw TAKT.

W dorobku Arnima Juhrego znajduja si¢ sztuki teatralne, opowiadania, dra-
maty, eseje, stuchowiska radiowe i1 wiersze, z ktéorych wiele zostato wykorzysta-
nych w pies$niach, a zwlaszcza w Neue Geistliche Lieder.

Jego wczesne wiersze zostaly opublikowane w tomie Die Hundeflote (Berlin
1962), a opowiadania w tomie Das Salz der Sanftmiitigen (Stuttgart 1962, 1989).
Ksiazka Singen um gehort zu werden, wydana w 1976 r. w Wuppertalu, data
przeglad nowych piesni z gatunku Neue Geistliche Lieder powstatych w Niem-
czech w latach 60. i 70. Dalsze wiersze 1 psalmy pojawily si¢ w ksiazkach: Wir
stehn auf diinner Erdenhaut (Hamburg 1979), Der Schatten iiber meiner Hand
(Stuttgart 1984), Weihnachtsnachrichten (Stuttgart 1988), Singen auf bewegter
Erde (Stuttgart 1990), Frieden will geboren sein (Hanower 2001), Die Ungebo-
renen schlagen Alarm (Monachium 2003)26. Arnim Juhre jest rbwniez autorem
libretta do oratoridw Eines Tages miissen wir die Wahrheit sagen (2000) oraz
Die Eiche im Dom (2009)*".

Ostatni tom poezji Largo, wydany w 2007 r., Arnim Juhre zadedykowat pol-
skiej poetce, laureatce nagrody Nobla, Wistawie Szymborskie;j.

Morgenlied Piesn poranna

Es ist soweit: Der Tag bricht an, Tak to juz jest: wstaje dzien,
schon flutet Sonnenlicht heran, juz stonce rozlewa swoj blask,
treibt Ddmmerungen weiter. przepedza brzask.

Steh auf und lass die Nacht vergehn, Wstan i pozwdl odejs¢ nocy,
ein Traum kann auch bei Tag bestehn, sen moze trwaé réowniez w dzien,

steh auf und werde heiter. wstan i bqdz pogodny.

Es ist soweit: Wir stehen auf, Tak to juz jest: wstajemy,

erleben dieses Tages Lauf przezywamy bieg tego dnia

mit aufgeweckten Sinnen. rozbudzonymi zmystami.

Sei nicht verdrossen, fasse Mut, Nie bqdz markotny, nabierz odwagi,
sag ja und nein, tu recht und gut, mow tak i nie, czyn co dobre i prawe,
dein Aufstand kann beginnen. zacznij dzialaé.

2 Por. A. Juhre, Largo. Ein Poem und 40 Gedichte, Miinchen 2007, s. 85, 86.
" Informacje na podstawie korespondencji autorki z Arnimem Juhrem.
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Es ist soweit: Die Welt erwacht,

und was sie plant und tut und macht,
geht in die ndchtste Runde.

Pass auf, wohin die Reise geht,

wie schnell ein Wendehals sich dreht,
sucht er die Gunst der Stunde.

Es ist soweit: Wir héren schon
den unheimlichen Orgelton

des unerschopften Lebens.

Ein Schatten auf der Sonnenuhr
zeigt dir die alte Wanderspur,
kein Mensch lebt gern vergebens.

Es ist soweit: Wir sehen ein,

fest steht der fernen Sonne Schein,
die Evde muss sich drehen.

Mit manchen Sachen geht es nicht,
wie's erster Augenschein verspricht,
steh auf, wir werden sehen.

Tak to juz jest: swiat sie budzi,

i wszystkie swe plany i czyny
wprowadza w kolejny bieg.

Uwazaj, dokqd wiedzie ta podroz,

Jak szybko mozna si¢ falszywie zmienic,
szukajqc dla siebie korzystnego wyjscia.

Tak to juz jest: styszymy juz
niezwykte brzmienie tonow
niestrudzonego zZycia.

Cien na stonecznym zegarze
wskaze ci slad minionej wedrowki,
nikt nie chce zZy¢ na prozno.

Tak to juz jest: juz rozumiemy,

ze stonce jest nieruchome,

to ziemia krecic¢ sie musi.

Sq rzeczy, ktore nie wygladajq tak,
Jjak wskazywalyby pozory,

wstan, zobaczymy.

Przyktad 74. J. Schwarz Morgenlied, struktura formalna
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Morgenlied jest zwrotkowa pie$nia zapisang bez podzialu na takty. Warstwa
dzwickowa pie$ni nawiazuje zaréwno do modalnosci skal koscielnych, jak i do
tonalnosci dur-moll. W pierwszej czgsci ze wzgledu na niepeiny zakres skali obej-
mujacy kwint¢ trudno jednoznacznie okresli¢ skale¢ modalng. Centrum tonalnym
jest bez watpienia dzwick a’, ktory mozna potraktowaé jako finalis lub dominante
z domyslnym finalis na d 0 zwiazku ze skala modalng Swiadczy rowniez wyste-
pujacy w melodii dzwigk A'. W dalszym przebiegu zakres skali powicksza si¢ je-
dynie do seksty, pojawiaja si¢ dzwigki d’ib! , co wskazuje na zwiazek ze skala
dorycka. W zakonczeniu wyraznie wyczuwa si¢ dazenie do tonacji F-dur.

Tekst Morgenlied sktada sig¢ z pigciu zwrotek sze$ciowersowych o stalym
uktadzie sylab: 8+8+7+8+8+7. Wersy drugi i trzeci stanowia jedna fraze,
pozostalym frazom odpowiada jeden wers. To przyporzadkowanie powoduje
brak symetrii rozmiarowej. Piesn wykazuje budowe dwuczgsciowa typu A B.
Odcinek A sklada sie z dwoch fraz a, a;, a odcinek B — z trzech: b, b;, c. Pierw-
sza fraza stanowi wzor do ksztaltowania si¢ melodyki Ipieéni. Pomystem kon-
strukcyjnym jest czterodzwickowy motyw czotowy a’, /7, g’, a’ i jego odwroce-
nie. Wszystkie frazy (oprocz frazy ¢) zaczynaja sig i koncza na dzwicku a’ oraz
zawieraja w swojej budowie motyw gltowny. We frazie a; motyw ten jest roz-
szerzony o powtorzenie dzwigku a'. W odcinku B zmienia si¢ nieco melodyka
i rytmika. Jest wigcej skokow (o kwarte, tercje i kwintg), nie ma powtarzajacych
si¢ dzwiekow. Juz na drugim dzwigku melodia wznosi si¢ do d°, osiagajac
gtowny punkt kulminacyjny. W rytmice dominujaca wartoscia staje si¢ ¢wierc-
nuta. Kompozytor nadal korzysta z materialu motywu poczatkowego, ale jakby
chcac uniknac¢ zbyt wielu powtorzen, w ostatniej frazie (¢) rezygnuje z niego na
rzecz skokow w ruchu przeciwnym. Melodia na przestrzeni catej pie$ni rozwija
si¢ w granicach seksty wielkiej od dzwicku /7 do d”.

5. Psalm 121

Piesn powstata w 1994 r., tekst pochodzi z Biblii (Ksigga Psalmow). Okazja
do skomponowania Psalmu 121 byt dla Schwarza $lub corki.

Psalm 121 Psalm 121

Ich hebe meine Augen auf zu den Bergen = Podnoszg¢ moje oczy wzwyz ku gérom,
von welchen mir Hilfe, mir Hilfe kommt.  to stamtad pomoc moja przyjdzie mi.

Meine Hilfe kommt vom Herrn, kommt Bo od Pana pomoc ma, pomoc ma.
vom Herrn, I ziemig i niebo stworzyt On.

der Himmel und Erde gemacht hat. On twej nodze chwiac sig¢ nie pozwoli

Er wird deinen Fuf} nicht gleiten lassen, 1 ocieni ciebie, bo nigdy nie $pi.

und der dich behiitet, schlaft noch Od zta wszelkiego Pan ochroni ciebie,
schlummert nicht! Pan bedzie czuwatl nad twa droga.

Der Herr behiite dich vor allem Ubel, Ochroni Pan twoje wyjscie i powrot

Er behiitet deine Seele. twoj.

Der Herr behiite deinen Ausgang und Tak jak teraz, tak po wszystkie wieki
Eingang von nun an, wiekow. Amen.

von nun an bis in Ewigkeit. Amen.
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Przyktad 75. J. Schwarz Psalm 121, struktura formalna

Psalm 121 liczy 25 taktéw, napisany jest w zmiennym metrum 4/4 i 3/4. Ma-
terial melodyczny pies$ni nawiazuje do skal modalnych (frygijska od 4, dorycka
od e, h, cis). Kompozytor unika w linii melodycznej dzwigkoéw prowadzacych
oraz zachowuje zasade zmiennego centrum tonalnego (e’, 4’, cis®). Wielokrotne
modulacje zacieraja wyrazisto$¢ tonalna, niektore uksztaltowania melodyczne
przypominaja zwroty pentatoniczne (frazy b, b;). Budowa formalna pie$ni przed-
stawia si¢ nastgpujaco:

Piesn stanowi formg wariacyjna ztozona z tancucha czterech zdan A, A4, A,, A;
(ze wzgledu na brak stabilnosci tonalnej). Budowa tekstu determinuje konstruk-
cj¢ muzyczng utworu. Trzy pierwsze zdania sa dwufrazowe, a ostatnie jest trzy-
frazowe. Wariacyjno$¢ w zdaniach wiaze si¢ z uproszczeniem rysunku melodycz-
no-rytmicznego. W zdaniach A, i A; mozna wyr6zni¢ trzy centra tonalne prze-
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mieszczajace si¢ w kierunku wstgpujacym o kwinte i sekundg wielka. Melody-
ka charakteryzuje si¢ jednokierunkowym procesem rozwojowym. Motyw po-
czatkowy we frazie a charakteryzuje sig kilkakrotnie powtarzanym dzwigkiem
i skokiem o tercje 1 kwartg odprowadzony krokiem sekundowym i skokiem o ter-
cj¢. Kryterium przyporzadkowania pozostatych motywow do ,,a”” bedzie obecno$¢
powtarzanych dzwigkow, a takze zstepujacy ruch sekundowy lub skok tercjowy.
We frazach b i b; dominuje naprzemiennie skok tercjowy i krok sekundowy.

Kulminacja piesni nastgpuje w t. 21 1 wigze si¢ nie tylko z osiagnigciem naj-
wyzszego dzwigku ﬁs2 w utworze, ale rowniez z eliminacja powtarzanych dzwig-
kow. Odnosi si¢ wrazenie, ze motyw goni motyw, co dodatkowo wpltywa na
budowanie tej kulminacji i nagromadzenie tadunku emocjonalnego. Na przestrze-
ni ostatnich czterech taktow nastepuje roztadowanie napigcia poprzez ruch zste-
pujacy, uproszczenie rytmiczne i zatrzymanie na dwoch catonutowych dzwigkach
cis’. Wielokrotne repetycje dzwiekow nadaja melodyce charakter deklamacyijny.
Rytmika opiera si¢ gtdéwnie na pochodach 6semkowych i ¢wierénutowych oraz
na synkopach. Ambitus pie$ni zawiera si¢ w obrebie nony wielkiej e’-fis”.

6. Glaube den Glauben

Piesn powstata 1991 r., opublikowana zostata w nastgpujacych zbiorach:

e Singen, um gehort zu werden. Neue Lieder aus drei Jahrzehnten, Strube
Verlag GmbH Miinchen (VS 6391),

® Das ist Freude: Gott zu danken. Orgelvariationen und Partiten iiber
Melodien von Joachim Schwarz. NGL, Strube Verlag GmbH, Miinchen
(VS 3260),

e Graap Lothar, 6 Liedmotetten fiir dreistimmigen gemischten Chor, Strube
Verlag GmbH Miinchen (VS 6314).

Tekst piesni pochodzi z 1989 r., jego autorem jest Arnim Juhre®.

Glaube den Glauben Wierz wierze

Glaube den Glauben, Wierz wierze,

der Berge veretzt, ktora przenosi gory,

die Berge der Leiden, gory cierpienia,

die Berge aus Schweigen, gory z milczenia,

die Berge aus Angst. gory ze strachu.

Glaube den Glauben, Wierz wierze,

der Berge versetzt. ktora przenosi gory.

Hoffe die Hoffnung, Ufaj nadziei,

die Not wenden kann, ktora biede odwrocié potrafi,

die Not der Verzagten, ktopoty tych, ktorzy stracili nadzieje,

die Not der Geplagten, biede upadtych na duchu,

2 Arnim Juhre — sylwetka autora przedstawiona w niniejszej pracy dysertacyjnej na
s. 223, 224.
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die Not im Gericht. biede w czasie sqdu.

Hoffe die Hoffnung, Ufaj nadziei,

die Not wenden kann. ktora biede odwrocié potrafi.
Liebe die Liebe, Mituj mitosé,

die langmiitig ist, ktora jest cierpliwa,

die vieles erduldet, ktora wiele zniesie,

die vieles entschuldet, ktora wiele przebaczy,

die alles ertrdgt. ktora wszystko wytrzyma.
Liebe die Liebe, Mituj mitosé,

die langmiitig ist. ktora jest cierpliwa.

Przyktad 76. J. Schwarz Glaube den Glauben, struktura formalna

Glaube den Glauben jest czternastotaktowa sylabiczna piesnia zwrotko-
wa, napisanag w skali minorowej eolskiej od dzwieku d, w metrum 3/4. Pod
wzgledem formalnym piesn jest zdaniem muzycznym zlozonym z trzech fraz
aba;:

Melodyka ma charakter rozwojowy. Sktadaja si¢ na nia r6zne pomysty mu-
zyczne o podobnym wzorze rytmicznym: 6semka i conajmniej trzy ¢wierénuty,
wyjatkiem jest motyw a, ktory zaczyna si¢ ¢wierénuta na mocnej czgsci taktu.
Frazy a i a; r6znig si¢ jedynie ostatnim dzwigkiem, kazda z nich sklada si¢
z dwoch motywéw. Frazg b tworza trzy motywy (c, d, €). Powr6t materiatu po-
czatkowego na koncu formy stanowi o jej spdjnosci. Melodyka o ksztatcie fali-
stym osiaga punkt kulminacyjny w takcie 10 na dzwigku d°. Rytmika charakte-
r}llquZ' e si¢ przewaga ruchu ¢wierénutowego. Ambitus piesni obejmuje nong wielka
c-d°.
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7. Abendlied

Piesn powstata 1996 r., opublikowana zostata w nastgpujacych zbiorach:

e Singen, um gehért zu werden. Neue Lieder aus drei Jahrzehnten, Strube
Verlag GmbH Miinchen (VS 6391),

e Heunrick Winfreda, Regenbogen — Kanon, Strube Verlag GmbH Miinchen

(VS 1728).

Tekst piesni pochodzi z 1986 r., jego autorem jest Arnim Juhre®.

Abendlied

Es bleibt dabei: Der Mond geht auf
auch iiber deinem Tageslauf,

du sollst zur Ruhe kommen.

Es hat der Mond kein eignes Licht,
die Sonne scheint ihm ins Gesicht,
so will es uns erscheinen.

Es bleibt dabei: Die Welt ist rund,

du liefest dir die Fiif3e wund,

um Lohn und Brot zu finden.

Die Wege der Gerechtigkeit

sind hart und schmerzlich hier zu Zeit,
das haben wir erfahren.

Es bleibt da bei: die Nacht vergeht,
weil sich der Erdball weiterdreht

im Kreislauf der Planeten.

Was war, das ist, das ldsst sich sehn,
wird in Erinnrung auferstehn,

das ldsst sich nicht verdrdngen.

Es bleibt dabei: Eins kommt hinzu,
der ferne Ndchste ist wie du,

das musst du fiihlen lernen.

Er hat, wie du, kein andres Haus,
die Erde hdlt uns alle aus,

geb's Gott, dass das so bleibe.

Es bleibt dabei: Ein Abendlied
legt sich als leichtes Augenlied
auf alles, was du sahest,

auf alles auch, was du gehort,
auf alles, was dich je betort,
du sollst zur Ruhe kommen.

Piesn wieczorna

Tak juz pozostanie: ksiezyc wschodzi,
wschodzi rowniez po Twoim dniu,
wiec powinienes odzyskacé spokoj.

To nie ksiezyc ten blask jasny sle.

To stonce swieci w jego oblicze,

tak to wyglada.

Tak juz pozostanie: swiat jest okrqgly,
zedrzesz do ran swoje stopy, biegnqc,
aby znalezé wynagrodzenie i chleb.
Drogi ku sprawiedliwosci

sq twarde i bolesne,

o czym dobrze wiemy.

Tak juz pozostanie: noc przemija,
poniewaz ziemia wciqz sie obraca

po orbicie planet.

Co bylo, to pozostaje,

we wspomnieniach zmartwychwstanie,
tego nie da si¢ wymazac.

Tak juz pozostanie: ktos nadchodzi,
ktos taki jak ty,

powinienes to zrozumiec.

On, tak jak ty, nie ma swojego domu,
ziemia nas wszystkich wciqz nosi,
daj Boze, by to trwalo.

Tak juz pozostanie: piesn wieczorna
kladzie sie jak powieka

na wszystkim, co widziales,

na wszystkim takze, co styszates,

na wszystkim, co cie oczarowalo,
swoj spokoj ducha znajdz.

2 Arnim Juhre — sylwetka autora przedstawiona jest na s. 221, 222.
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Przyktad 77. J. Schwarz Abendlied, struktura formalna

Abendlied jest pigciozwrotkowa piesnig bez podziatu metrycznego, z tekstem
o zmiennej liczbie sylab: 8 + 8 + 7 + 8 + 8 + 7. Material dzwigkowy jest oparty
na skalach dur-moll, modalnych i pentatonicznych. Dzwick b’ wystepuje za-
miennie z dzwickiem A’ . Ta chwiejno$¢ wskazuje na oscylacje miedzy skala
dorycka a tonacja F-dur. W drugiej czgsci pies$ni, gdzie zwigksza si¢ ruch 6sem-

30 Schwarz przez stosowanie zamiennych dzwickéw A i b nawiazuje do teorii modalizmu,
ktéra w tonie doryckim i lidyjskim dopuszczala zamiang dzwigkow. Por. J. Chominski,
K. Chominska-Wilkowska, Regulacja diastematyczna, [w:] Formy muzyczne, t. 1, Krakow
1983, s. 61.
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kowy, melodia przebiega w tonacji C-dur z zawieszeniem na dominancie i kon-
czy si¢ w F-dur. W koncowym fragmencie melodia wykazuje zwiazki z pentato-
nika bezpottonowa.

Kontrast melodyczno-rytmiczny determinuje podziatl piesni na dwa odcinki
A 1 B. Schemat konstrukcji jest nastepujacy: A (a, a, b) B (¢, ¢, by). Odcinek
A sklada si¢ z motywu inicjalnego a oraz dwoéch fraz a i b. Odcinek B z trzech
fraz: ¢, ¢;, b;. Motyw inicjalny jest utworzony z czterech dzwiekow: o, 1, g', a’
1 opiera si¢ na ruchu trzech ¢wierénut poprzedzonych 6semka. Jest obecny w za-
konczeniach fraz a, ¢, ¢;. We frazie a zmodyfikowany motyw inicjalny pojawia
si¢ dwukrotnie: na poczatku (w transpozycji o tercj¢ nizej) i na koncu (bez
dzwigku poczatkowego). Fraza b wprowadza nowy materiat o charakterze tacz-
nikowym w postaci akordu F zakonczonego opadajacym ruchem trzech ¢wierénut.

W drugiej czgsci piesni Schwarz stosuje nowy $rodek konstrukcyjny, ktorym
jest progresja w kierunku wznoszacym (w ¢ i ¢;). Wzdr progresji opiera si¢ na
ruchu 6semkowym z charakterystycznym skokiem o kwarte na jego poczatku.

Melodyka jest silnie zréznicowana, falista ze skokami o tercjg, kwartg lub
kwinte. Ambitus pie$ni miesci si¢ w oktawie d’-d”.

8. Herr, unser Herrscher

Pie$n powstata w 1961 r., tekst pochodzi z Biblii (fragmenty Psalmu 8 z Ksiggi
Psalmow oraz fragment wersetu 11 z I rozdzialu Ksiggi Malachiasza). Nie sa
znane okoliczno$ci powstania piesni. Schwarz napisat ja w czasie, gdy byt na
poczatku swojej kariery zawodowej. W gazecie ,,Liibecker Morgen™', z 12 lipca
1962 r., w artykule Landesjugendsingkreis vor neuen Aufgaben. Kleine evange-
lische Gemeinden erhalten Besuch pisano o prapremierze utworu choralnego
Herr, unser Herrscher, ktora odbyla sie¢ w Wyzszej Szkole Muzycznej w Berlinie.
Nie jest jednak doktadnie okreslona data. Mozemy przypuszczac, ze prapremiera
mogta mie¢ miejsce w 1961 r. lub przed 12 lipca 1962 r. W tym samym artykule
jest rowniez informacja o kolejnym wykonaniu pie$ni, w lipcu 1962 r. w Ratze-
burgu, podczas warsztatoéw z mtodzieza.

Utwor zostat opublikowany w §piewniku Bldtter- Sammlung wydanym w 1961 r.
przez Arbeitshilfe vom Burckhardthaus-Verlag.

Herr, unser Herrscher Boze, nasz Panie

Herr, unser Herrscher, wie herlich ist  BoZze, nasz Panie, jak wielkie jest imie
dein Name in allen Landen, Twoje na calej ziemi.

du, den man lobet, du, den man lobet  Ciebie Panie wychwalajq niebiosa.
im Himmel.

31 Zahlreiche Ehrengéste erlebten durch ihn die Urauffiihrung der Kantate ,,Zuversicht brau-
chen wir nicht?” und der von Jochen Schwarz komponierten Psalmmotette ,,Herr, unser
Herrscher” in der Muisikhochschule der deutschen Hauptstadt.” Cyt. z artykutu Landesju-
gendsingkreis vor neuen Aufgaben. Kleine evangelische Gemeinden erhalten Besuch, autor
nieznany, ,,Liibecker Morgen”, z dn. 12 lipca 1962 r.
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Vom Aufgang der Sonne bis zu ihrem
Niedergang soll mein Name

herrlich werden, herrlich werden,
herrlich werden, herrlich werden.

Wenn ich sehe die Himmel deiner
Finger Werk,

den Mond und die Sterne, die Du
bereitet hast.

Was ist der Mensch? Dass du seiner
gedenkst,

und des Menschen Kind? Dass du dich
seiner annimmst.

Herr, unser Herrscher, wie herlich ist
dein Name in allen Landen,

Od switu wczesnego az po pozny
ciemny zmierzch moje imie

wychwalajcie, wychwalajcie,
wychwalajcie, wychwalajcie.

Patrze w niebo na dzieto Twoich dtoni,

ksiezyc i gwiazdy, ktores Ty utwierdzit.

Czym czlowiek jest, ze o nim
pamietasz,

i czlowieczy Syn, Ze nim sie
opiekujesz?

Boze, nasz Panie, jak wielkie imie
Twoje na calej ziemi.

Ciebie Panie wychwalajq niebiosa.

Przyktad 78. J. Schwarz Herr, unser Herrscher, struktura formalna
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Piesn Herr, unser Herrscher liczy 24 takty, jest zapisana w metrum 4/4 i prze-
znaczona do wykonania a cappella przez chor zenski lub mieszany. Melodyka
korzysta z materiatu skal modalnych (doryckiej od a i doryckiej od d) oraz wy-
kazuje zwiazki z pentatonika bezpdéttonowa. Schemat piesni przedstawia si¢ na-
stepujaco:

Z punktu widzenia podzialu formalnego mamy tu do czynienia z lfancuchem
zdan, ktorych wyznacznikiem jest wariacyjnos$¢ i kontrast materialu motywicz-
nego. Poza zdaniem B wszystkie inne sa dwufrazowe. Zdanie A, ztozone z fraz
a, a;, dwa razy pojawia si¢ w catosSci — na poczatku i na koncu pies$ni. Jego cha-
rakterystyczna cecha sa skoki w gore i w dot (o kwartg i tercjg) przeplatane ru-
chem sekundowym. W zdaniu B melodia pie$ni osiaga najwigkszy ambitus — in-
terwal undecymy (c’-f7), jest to zwiazane z wystepujacym we frazie ¢ punktem
kulminacyjnym. W zdaniu A, we frazach a; i a,, powraca material znany z po-
czatku pie$ni. Zmiany w A, dotycza jedynie drobnych przeksztalcen rytmicz-
nych oraz skrécenia jego dtugosci. Zdanie C charakteryzuje si¢ nowym sposo-
bem organizacji materiatu przypominajacym dialog.

Cecha charakterystyczna rytmiki piesni jest wielokrotne uzycie synkop i ryt-
mu punktowanego.

Czynnikiem formotworczym w Herr, unser Herrscher jest tekst.

J. Schwarz zastosowat w tym utworze kontrast polegajacy na zestawieniu
obok siebie zespotu jednogltosowego z wieloglosowym.

9. So spricht der Herr: Fiirchte dich nicht

Nie jest znany rok powstania piesni. Tekst pochodzi z Pisma Swigtego (Iz 43, 1).
Utwor zostal opublikowany w nastgpujacych wydawnictwach:

® Bausteine fiir den Gottesdienst, Hanssler Verlag 1968,

® Die Wochenspriiche fiir das Kirchenjahr — Chorbuch, Carus-Verlag CV02034.
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So spricht der Herr: Fiirchte dich Tak mowi Pan: Nie l¢kaj sig
nicht

So spricht der Herr: ,, Fiirchte dich Tak mowi Pan: Nie lekaj sie, bo wyku-
nicht, denn ich habe dich erlost; pitem cie i zawolatem cie twoim
ich habe dich bei deinem Namen imieniem. Jestes moj!
gerufen. Du bist mein!”’

Przyktad 79. J. Schwarz So spricht der Herr: Fiirchte dich nicht, struktura formalna

Piesn So spricht der Herr: Fiirchte dich nicht zapisana jest w 12 taktach, w met-
rum 4/4. Skomponowana w skali doryckiej od a, konczy si¢ dwutaktowa kaden-
cja w skali frygijskiej od e.

Utwor ma budowe jednego zdania o charakterze rozwojowym, ztozonego
z trzech fraz (a, b i ¢) z koda (motyw g). Kazda fraza sktada si¢ z dwdéch moty-
wow. Pie$n jest suma pomystéw konstrukcyjnych potaczonych we frazy o roz-
norodnych ksztaltach. Wyj$ciowy motyw a zawiera powtdrzenie pierwszego
dzwigku oraz ruch sekundowy w doét i w gérg, w motywie b do ruchu sekun-
dowego zostat dodany skok o tercje w dot. Trzeci motyw c, chociaz zaczyna
si¢ powtorzeniem dzwigku, to nastgpnym interwalem jest juz kwarta, z kolei
motyw d w swojej budowie ma dwie tercje. Calkiem odmienna budowg ma
motyw e, w ktorym piesn osiaga punkt kulminacyjny. Cecha charakterystyczna
tego uksztaltowania jest ruch taczny w gorg i w dol, a najwyzszym dzwigkiem
jest €’. Koda, jako ostatni motyw g, zamyka pieéf interwatami tercji i sekundy.
Warto$ciami rytmicznymi sa tylko ¢wierénuty i poéinuty. Ambitus melodii obej-
muje none d’'-¢”.

10. Von guten Michten

Brak informacji na temat daty powstania piesni. Jej publikacja miata miejsce
w nastepujacych wydawnictwach:
® Beiheft 83, Carus Verlag, CV 85.739/00 Chorbuch
® Beiheft 83: Orgel-Begleisdtze, Carus Verlag, CV 19.525/00 Sammlung;
Org,
o Umbkehr zum Leben — Kirchentagsliederheft 83, Hanssler Verlag 1983.
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Autorem tekstu wykorzystanego w piesni jest Dietrich Bonhoeffer. Wiersz
Von guten Mdchten Bonhoeffer dotaczyt do listu z zyczeniami na §wigta Bozego
Narodzenia wystanego w dniu 19 grudnia 1944 r. do zargczonej z nim Marii von
Wedemayer. W tym czasie przebywal w wigzieniu gestapo w Berlinie.

Dietrich Bonhoeffer urodzit si¢ 4 lutego 1906 r. w Breslau (Wroctaw); zmart
9 kwietnia 1945 r. w obozie koncentracyjnym Flossenbiirg. Luteranski pastor,
wyktadowca akademicki, autor wielu dziet teologicznych, dzialacz ekumeniczny
1 antyhitlerowski. Jako jeden z niewielu teologow ewangelickich sprzeciwiat si¢
aktywnie systemowi narodowego socjalizmu. Studiowat teologi¢ w Tybindze i Ber-
linie. W 1931 r. zostal wykladowca na uniwersytecie w Berlinie, jednak po
dwoéch latach porzucit karier¢ naukowa i zaangazowat si¢ w dziatalnos¢ prak-
tyczna. Po krétkim pobycie w Londynie powrocit do Niemiec i przytaczyt si¢ do
Bekennende Kirche (tzw. Ko$ciot Wyznajacy bedacy wyrazem protestu przeciw-
ko rezimowi hitlerowskiemu), stajac si¢ jednym z jego liderow. W 1935 r. objat
kierownictwo seminarium dla kaznodziejéw Kosciota Wyznajacego w Finken-
walde. W 1937 r. w Monachium ukazata si¢ ksiazka Die Nachfolge, ktora przy-
niosta Bonhoefferowi duzy rozgtos.

Jesienia 1938 r. nawiazal kontakt z oficerami Abwehry planujacymi zamach
zbrojny na Hitlera. Zaczatl uczestniczy¢ w spotkaniach i naradach grupy generata
Ludwika Becka, bedacego szefem sztabu generalnego, i admirata Wilhelma Fran-
za Canarisa — szefa stuzby wywiadowczej. Od tego czasu odbyt wiele podrézy,
w czasie ktorych spotkat si¢ m.in. z Georgem Kennedym Al-Bellem — anglikan-
skim biskupem Chichester, za posrednictwem ktérego przekazat Brytyjczykom
prosbe spiskowcoOw o pomoc w usunigciu Hitlera. W kwietniu 1943 r., jako
pierwszy spiskowiec z krggu Canarisa, zostat aresztowany przez gestapo. Teksty
napisane przez niego w wigzieniu zostaly po wojnie wydane w dziele Wider-
stand und Ergebung.

Po nieudanym zamachu na Hitlera w Wilczym Szancu, 20 lipca 1944 roku,
gestapo odkrylo rolg, jaka Bonhoeffer odegrat w spisku. W pazdzierniku 1944 r.
Dietrich Bonhoeffer zostal przeniesiony do wigzienia gestapo w Berlinie, a na-
stepnie 7 lutego 1945 r. zestany wraz z grupa innych wig¢zniéw do obozu kon-
centracyjnego w Buchenwaldzie. W dniu 8 kwietnia 1945 r. na osobisty rozkaz
Hitlera zostal osadzony, skazany i jeszcze tego samego dnia przeniesiony do
obozu koncentracyjnego Flossenbiirg, gdzie nastgpnego dnia o Swicie wykonano
egzekucje przez powieszenie — dwa tygodnie przed wyzwoleniem obozu przez
zolnierzy amerykanskich i miesiac przez zakonczeniem Wojny32.

3 Por. A. Morawska, Chrzescijanin w Trzeciej Rzeszy, Warszawa 1970.

236



Von guten Mdchten

Von guten Mcdchten treu und still umge-
ben,

behiitet und getrostet wunderbar,

so will ich diese Tage mit euch leben

und mit euch gehen in ein neues Jahr.

Noch will das Alte unsre Herzen qudlen,

noch driickt uns boser Tage schwere
Last.

Ach Herr, gib unsern aufgescheuchten
Seelen

das Heil, fiir das du uns geschaffen hast.

Und reichst Du uns den schweren Kelch,
den bittern

des Leids, gefiillt bis an den héchsten
Rand,

so nehmen wir ihn dankbar ohne Zittern

aus Deiner guten und geliebten Hand.

Doch willst Du uns noch einmal Freude
schenken

an dieser Welt und ihrer Sonne Glanz,

dann wolln wir des Vergangenen gedenken,

und dann gehort Dir unser Leben ganz.

Lass warm und hell die Kerzen heute
flammen,

die Du in unsre Dunkelheit gebracht,

fiihr, wenn es sein kann, wieder uns zu-
sammen!

Wir wissen es, Dein Licht scheint in der
Nacht.

Wenn sich die Stille nun tief um uns breitet,

so lass uns héren jenen vollen Klang

der Welt, die unsichtbar sich um uns
weitet,

all Deiner Kinder Lobgesang.

Przez dobrq moc Twq, Panie,
otoczony

Otoczony cicho i wiernie dobrymi mo-
cami,

cudownie chroniony i pocieszany,

w taki sposob chce przezy¢ te dni z wami

i przejs¢ z wami w nowy rok.

Jeszcze serce trapi si¢ starym,

Jeszcze dreczy nas ciezar zlych dni.

Ach, Panie, daj naszym przerazonym
duszom

zbawienie, ktore nam darowates.

1 podaj nam ciezki, gorzki kielich,

przepetniony cierpieniem,

wtedy przyjmujemy go wdzieczni bez
obaw

z Twojej dobrej i kochajqcej dloni.

A jednak chcesz podarowaé nam

w tym swiecie — rados¢ i blask stonca,

wtedy pomyslimy o minionym,

a nasze zycie bedzie naleze¢ catkowicie
do Ciebie.

Pozwol dzisiaj swiecom, ktore wniostes
W nasze ciemnosci,

ptonqcé — ciepto i jasno,

prowadz nas, jesli to mozliwe, znowu do
siebie.

Wiemy o tym, Twoje swiatlo swieci
W ciemnosci.

Jesli jest zatem gleboko w nas cisza,

wtedy pozwol nam ustyszecé petng
wdziecznosci piesn,

ktora rozbrzmiewa w swiecie — niewi-
dzialnie w nas,

posrod wszystkich Twoich dzieci.

3 Autorem dostownego ttumaczenia oryginalnego tekstu jest pastor Roman Mikler, proboszcz
parafii ewangelickiej §w. Marcina w Krakowie (rok 1995).
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Von guten Mdchten wunderbar gebor- Od dobrych mocy zrodzonych cudownie,
gen, oczekujemy ufnie tego, co ma nadejscé.

erwarten wir getrost, was kommen mag. Bog jest z nami wieczorem i rankiem

Gott ist bei uns am Abend und am Mor- i na pewno —w kazdy nowy dzien.
gen,

und ganz gewiss an jedem neuen Tag.

Przyktad 80. J. Schwarz Von guten Mdchten, struktura formalna
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Von guten Mdchten jest piesnia zwrotkowa. Budowa linii melodycznej i styl
sylabiczny tekstu nawiazuja do stylistyki choralu. Piesn nie jest ujgta w ramy
okre§lonego metrum. Interpretacja rytmiczna z powodu braku kreski taktowej
pozostaje kwestia nierozstrzygnigta. Kazdy z wersow oddzielony jest od siebie
dzwigkami kadencyjnymi. Narracja muzyczna jest bardzo bliska narracji stow-
nej. Kompozycja dzieli si¢ na cztery frazy34 a, b, ¢, d pokrywajace si¢ z podzia-
lem na wersy. Kazda strofa sklada si¢ z wersow o zmiennej liczbie sylab:
11+ 10+ 11+ 10 i przeplatanym uktadzie rymow (abab).

Materiat dzwigkowy piesni miesci si¢ w tonalno$ci modalnej. Poczatkowo
przebiega w skali doryckiej od d i juz w pierwszym wersie moduluje do frygij-
skiej od e. Pierwszy i drugi odcinek zmierza do dzwicku %’, ktory pelni funkcje
dominanty. Ostatni fragment koficzy si¢ na finalis e’.

Melodyka jest bardzo ekspresyjna. W pierwszym odcinku linia melodyczna
wznosi sig, osiagajac ambitus oktawy, w drugim odcinku ma kierunek opadajaco-
-wznoszacy. Trzeci zaczyna si¢ punktem kulminacyjnym na dzwicku d” i ma fali-
sty kierunek linii melodycznej z tendencja do opadania. W ostatnim odcinku me-
lodia schodzi az do siédmego stopnia, by wroci¢ krokiem sekundowym na
dzwigk toniczny.

Pie$n zawiera dwa punkty kulminacyjne: lokalny w pierwszej frazie, gléwny
w trzeciej. Rozwiazanie gléwnego punktu kulminacyjnego nastgpuje na prze-
strzeni dwoéch ostatnich odcinkéw. Ambitus piesni miesci si¢ w granicach okta-
wy d’-d’. W melodyce dominuje ruch sekundowy. Relacje migdzy tekstem a me-
lodia sa wlasciwe — akcenty gramatyczne zbiegaja si¢ z akcentami muzycznymi.

11. Licht aufgegangen
Piesn powstata w 1993 r., opublikowana zostala w zbiorze z kanonami
J. Schwarza pt. Singt umeinander, singt dem Herrn, (Mechthild-Schwarz-Verlag

1993) razem z kanonem Alle Sterne zeigen nach Berlehem z 1980 r.

Autorem tekstu pochodzacego rowniez z 1993 r. jest Joachim Schwarz.

Licht aufgegangen Przyszto Swiatlo

Uns ist ein Licht aufgegangen! Juz rozblysnelo nam Swiatto!

Der Stern von Bethlehem. To Gwiazda Betlejemska.

Er stralt iiber alle Volker, Ona swieci nad wszystkimi narodami,
der Stern von Bethlehem. Gwiazda Betlejemska.

34 Podziat na frazy wydaje sie tutaj bardziej uzasadniony z racji podobienstwa genetycznego
z choralem. Podobny podzial na odcinki i frazy proponuje J. Pikulik w analizach oficjow
rymowanych, hymnéw, wersetow rymowanych «Alleluja» oraz sekwencji w ksiazce pt.
Swiety Wojciech w polskiej muzyce Sredniowiecznej..., s. 10.
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Przyklad 81. J. Schwarz Licht aufgegangen, struktura formalna

Licht aufgegangen jest krotka, oSmiotaktowa piesnia jednozwrotkowa w to-
nacji F-dur, w metrum 4/4. Jest to konstrukcja ztozona z dwéch zdan A A4, kto-
ra tworzy nastgpujacy uktad:

Kazde zdanie sktada si¢ z trzech motywoéw. Motywy a, b tworza frazg a, kto-
rej przeciwstawiony jest motyw c, z kolei frazie a,, skladajacej si¢ z motywow
b, i by, przeciwstawiony jest motyw c;. Zmiana harmoniczna i wariacyjna w zda-
niu A, pozwala okres$li¢ forme jako okres prosty. Frazy skladaja si¢ z motywoéw
niepelnych, natomiast przeciwstawione frazom motywy c, ¢, sa pelne. Wszyst-
kie uksztaltowania zaczynaja si¢ od przedtaktu. We frazach a i a; wystgpuja
nastgpujace cechy wspolne:
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Motywy c, c; sa pokrewne ruchowo i maja typowy hukowy ksztalt. R6znica
miedzy nimi polega na tym, ze w ¢ wystepuje skok o sekste i powtorzony jest
dzwick d’, natomiast w ¢; — skok o tercj¢ 1 powtorzony dzwigk f1 . Ambitus
obejmuje none ¢’-d".

Whioski z analizy piesni Joachima Schwarza

Zaglebienie si¢ w utwory Schwarza pozwala stwierdzi¢, ze pielegnowal on
zwlaszcza mate formy, o prostym rysunku melodycznym. Nalezy jednak zwrocié
uwagg, ze jego piesni mialy przeznaczenie uzytkowe, byly tworzone na potrzeby
kultu religijnego. Dlatego dazyt do prostoty, gdyz dzigki temu mogt uzyskac
gtowny cel, jaki mu przyswiecal, swiadomy i aktywny udziat wspélnoty w nabo-
zenstwie. Z tego powodu melodie nie mogly by¢ skomplikowane i trudne do za-
pamigtania. W swoich piesniach odwotywat si¢ do korzeni muzyki chrzescijan-
skiej, a wigc do choratu gregorianskiego, jednocze$nie w niektérych z nich mozna
zauwazy¢ wpltyw niemieckiej muzyki ludowej opartej zarowno na systemie mo-
dalnym, jak i systemie dur-moll. Zwiazki pie$ni z choralem gregorianskim doty-
cza obecnos$ci skal modalnych, braku metrum, wykorzystywania tekstow z Pisma
Swiqtego oraz podporzadkowania melodii warstwie slownej. Zwiazki z ludowa
piesnia niemiecka™ sa szczegodlnie widoczne w melodyce o charakterze kantyle-
nowym z frazami zaczynajacymi si¢ i konczacymi si¢ na tym samym dzwigku.

Przeprowadzona analiza pozwala na uchwycenie charakterystycznych cech
jezyka pie$ni Schwarza, takich jak: nadrzednos¢ tekstu w stosunku do warstwy
dzwigkowej, specyficzne ksztattowanie melodyki, zmienna tonalno$¢.

Na dyspozycje materialu dzwigkowego ostatecznie wplyngta forma poetycka
wraz z wersyfikacja. Tekst traktowany jest sylabicznie i melizmatycznie. Dla do-
ktadnego zaznaczenia elementow formy poetyckiej J. Schwarz wprowadza diugie
warto$ci lub pauzy, ktore oddzielaja od siebie wersy albo fragmenty zakonczone
sredniowka. Schwarz poddawat selekcji materiat poetycki w celu jego wyekspo-
nowania (np. zdanie poczatkowe powtdrzone na koncu piesni w Okumene, czy
fraza poczatkowa i koncowa w Glaube den Glauben). Melodyka w swojej kon-
strukcji wykazuje chwiejno$¢ tonalna na skutek przenikania si¢ réznych skal
modalnych’. Ponadto linia melodyczna w pie$niach zawiera charakterystyczne

3 Mowa o zwiazkach z niemiecka piesnia ludowa z XVIII w. Por. A. Czekanowska, Niemiec-
ka muzyka, [w:] Encyklopedia muzyki..., s. 606.

36 Moca pokrewienstw dzwiekow, zachodzqcych w poszczegdlnych trybach kosScielnych,
tonacje koscielne zbaczaja bardzo czgsto do innych, bez uszczerbku dla melodji. Modulacje
zachodzace w trybach stanowia pewna charakterystykg tonacji, wystgpuja w melodjach
czasem w pierwszym juz wierszu choratu, pokazuja si¢ potem nawet po kilka razy w ciagu
calego utworu melodyjnego”. R. Ferek, Tonacje koscielne i ich zastosowanie praktyczne
przy wykonywaniu muzyki koscielnej, Krakéw 1920, s. 34.
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zwroty pentatoniczne, czgsto jest pozbawiona dzwickéw prowadzacych, spoty-
kamy si¢ w niej takze z zamiennym uzyciem dzwickow /4 1 b w skali doryckiej, co
dodatkowo zaciera wyrazisto$¢ tonalna i komplikuje precyzyjne zaklasyfikowanie
skalowe. Dzigki temu otwiera si¢ mozliwo$¢ ,,podwoéjnej” interpretacji zakresu
melodii do pasujacych skal. Najwazniejszym miejscem stanowiacym podstawe
identyfikacji skalowej sa zakonczenia wersow.

Na dzwigkowos¢ piesni, oprocz skal modalnych, sktadaja si¢ takze skale dur-
-moll oraz krzyzowanie si¢ tych dwoch systemow, co wptywa na koloryt piesni.
Taka sytuacja ma miejsce w pie$ni Abendlied, ktora jest wariacyjna wersja pie-
$ni Morgenlied. Obie sa zapisane bez kreski taktowej, zaczynaja si¢ tym samym
motywem w skali modalnej. W Morgenlied kompozytor rozbudowat Pierwszy
czton motywu, doprowadzajac do wielokrotnych powtorzen dzwigku a'. Z kolei
w Abendlied skupit si¢ na drugiej czgsci motywu, ktory konsekwentnie prze-
prowadza niemal przez wszystkie frazy, poszerzajac w sposob ewolucyjny jego
zakres dzwigkowy. Mimo identycznego materialu wyj$ciowego, obydwie piesni
znacznie r6znig si¢ od siebie charakterem; Morgenlied jest utworem o charakte-
rze deklamacyjnym, natomiast Abendlied ma charakter kantylenowy. Zaréwno
w jednej, jak i drugiej piesni oprécz skali modalnej Schwarz stosuje zwroty na-
lezace do skali durowej, szczegodlnie w zakonczeniach fraz.

III1. Biografie wykonawcow i thumaczy

Katarzyna Chacinska ukonczyta studia na Wydziale Wokalno-Aktorskim Aka-
demii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku, w klasie §piewu solo-
wego prof. Brygidy Skiby. Jest adiunktem w Instytucie Muzyki Akademii Po-
morskiej w Stupsku, gdzie prowadzi klas¢ emisji gtosu. Wystegpowata w spekta-
klach operowych: Jas i Matgosia Engelberta Humperdincka, Boccacio Francisz-
ka von Suppé, oraz Czarodziejski flet 1 Wesele Figara Wolfganga Amadeusza Mo-
zarta. Prowadzi aktywna dziatalnos¢ koncertowa, wystepujac przede wszystkim
w programach kameralnych, oratoryjno-kantatowych, symfonicznych oraz na fe-
stiwalach organowych. Na jej koncertach nie brakuje rOwniez przebojéw musi-
calowych i standardow jazzowych. W swoim repertuarze ma takze stylizowane
piesni ludowe innych kultur muzycznych, a takze utwory komponowane i aran-
zowane specjalnie dla niej.

Bogdan Narloch ur. 1958 r.; studia muzyczne odbyl w klasie organéw prof. Le-
ona Batora w Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku. Brat
udzial w wielu kursach interpretacji muzyki organowej, m.in. u Milana Slechty
w Pradze, Guy Boveta, U. Spang-Hansena. Od wielu lat petni funkcj¢ kierownika
artystycznego i organizacyjnego Migdzynarodowego Festiwalu Organowego w Ko-
szalinie. Od 1994 r. wspodlnie z prof. Markiem Toporowskim organizuje tamze
Ogdlnopolskie Kursy Interpretacji Muzyki Organowej, odbywajace si¢ pod pa-
tronatem ministra kultury, prowadzilo je wielu wybitnych organistow, m.in.
Christopher Stembridge, Klaus Eichhorn, Vincent Warnier, Jaroslav Tuma, Wol-
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fgang Seifen, Peter van Dijk, Christoph Grohmann, Aude Heurtematte, Desmond
Hunter, Jan van Mol. Jest adiunktem w Instytucie Muzyki Akademii Pomorskie;j
w Stupsku oraz nauczycielem w Zespole Panstwowych Szkot Muzycznych w Ko-
szalinie, gdzie prowadzi klasg organéw. Czlonek Diecezjalnej Komisji Spiewu,
Muzyki Koscielnej i Instrumentow Muzycznych, w ktorej zajmuje si¢ sprawami
organéw diecezji koszalinsko-kotobrzeskiej. Bral udziat w wielu koncertach
w kraju i za granica (Czechy, Finlandia, Francja, Niemcy, Norwegia, Rumunia,
Stowacja, Szwajcaria, Szwecja). Stale wspotpracuje z Filharmonia Koszalinska
w charakterze solisty, kameralisty i akompaniatora.

Chor Akademii Pomorskiej w Stupsku luventus Cantans istnieje od 1979 r.,
zostat zatozony przez prof. Henryka Stillera. Obecnie sktada si¢ ze studentéw
Instytutu Muzyki, ktéorzy na kierunku edukacja artystyczna w zakresie sztuki
muzycznej ksztatca si¢ na przysztych nauczycieli muzyki, instruktorow mu-
zycznych, dyrygentéw, menadzerow kultury. Réznorodny repertuar umozliwit
chorowi koncerty nie tylko w Stupsku, ale i poza granicami Polski: we Wto-
szech, Niemczech, Austrii i Stowacji. Zespo6t pracuje regularnie z orkiestrami ze
Shupska, Koszalina i Gdanska. Ma na swoim koncie ptyty z Missa Festiva Ka-
zimierza Rozbickiego, Missa Miseri Cordis Leszka Kutakowskiego oraz nie-
miecko-polski album dwupltytowy Damit sie alle eins sind — Aby wszyscy byli
jedno. Repertuar choru obejmuje dzieta wokalne i wokalno-instrumentalne, od
muzyki dawnej po utwory kompozytoréw wspotczesnych: J. Brahmsa — Ein Deut-
sches Reqgiem; W. Kilara — Angelus, Exodus, K. Szymanowskiego — Stabat Mater,
Demeter 1 Litania do Najswietszej Maryi Panny,W. Kilara — Victoria, Magnifi-
cat. Chor brat wielokrotnie udziat w krajowych 1 migdzynarodowych festiwa-
lach choéralnych, zajmujac czolowe miejsca. Obecnie jego kierownikiem arty-
stycznym jest Beata Wroblewska, adiunkt Instytutu Muzyki, dyrygent i kompo-
zytor.

Pomorski Chér Kameralny Cantus Pomeraniae zostat zatozony w 2009 r. Im-
pulsem do jego powstania bylo nagranie ptyty CD z melodiami Joachima Schwar-
za w opracowaniu Beaty Wroblewskiej. Ptyta powstata w ramach projektu pol-
sko-niemieckiego ,,Muzyka jezykiem laczacym wszystkie narody, jesli stuzy po-
kojowi” propagujacego m.in. wspolna realizacj¢ koncertéw przez artystow z Pol-
ski i Niemiec. W grudniu 2009 r. Cantus Pomeraniae koncertowatl wspolnie
z niemieckim chorem Lauenburgische Gelehrtenschule z Ratzeburga i chorem
Akademii Pomorskiej w Shupsku luventus Cantans (koncerty odbyty si¢ w ko-
Sciele ewangelicko-augsburskim sw. Krzyza i w kosciele $§w. Jacka w Stupsku).
W sklad zespotu wchodza osoby nalezace wczes$niej do mlodziezowego choru
Kantele oraz do Chéru Kameralnego im. Zofii Kurowskiej. Zalozycielem i dy-
rygentem choru Cantus Pomeraniae jest Beata Wréoblewska.

% % %

Jolanta Nitkowska-Weglarz — ur. 1952 r. w Shupsku; dziennikarka, pisarka, repor-
terka, bajkopisarka; absolwentka polonistyki na Uniwersytecie Gdanskim i dzien-
nikarstwa na Uniwersytecie Warszawskim; jej ksiazki dla dzieci sa lekturami
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w wielu szkotach Pomorza Srodkowego; przez 30 lat pracowata w redakcjach re-
gionalnych gazet, drukowata réwniez w ,,Polityce”, ,,Przegladzie Tygodniowym”,
,Prawie i Zyciu”, ,,Gazecie Wyborczej”; wydata 20 ksiazek; specjalizuje sie
w historii Pomorza oraz problematyce stosunkéw polsko-niemieckich.

Joanna Wojdylo — ur. 1979 r. w Siemianowicach Slaskich; z zawodu muzyk
— flecistka 1 piccolinistka; od roku 2008 zwigzana zawodowo z Opera na Zamku
w Szczecinie; ukonczyta studia w Akademii Muzycznej w Gdansku w klasie
fletu, takze absolwentka germanistyki Akademii Pomorskiej w Stupsku; zajmuje
si¢ przektadem tekstow z jezyka niemieckiego, a w szczeg6lnosci thumaczeniem
piesni i dopasowywaniem ich do muzyki.

Jarostaw Brylowski — ur. 1963 r.; w 1989 r. otrzymat §wigcenia kaptanskie; obec-
nie wikariusz w parafii §w. Franciszka z Asyzu w Gdansku; od 2010 r. student
podyplomowego kursu teologii na Wydziale Teologicznym UMK w Toruniu;
autor wierszy, opowiadan, tekstow do pastoratek; dokonat transpozycji tekstu
z polskiego lekcjonarza do nut choratu gregorianskiego Meka Pana naszego
Jezusa Chrystusa (Pelplin 1996).

Ilona Zwierz — ur. 1943 r. w Leborku; absolwentka germanistyki Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu; wieloletnia nauczycielka jezyka niemiec-
kiego; wizytator metodyk jezykéw zachodnioeuropejskich; thumacz przysiggty;
obecnie nauczyciel akademicki Akademii Pomorskiej w Stupsku; autorka prze-
ktadow literatury niemieckiej zwiazanej z ziemia pomorska, jej tradycjami, hi-
storia i sztuka; cztonek zarzadu Fundacji Akademia Europejska Kulice-Kiilz.



CD
Piesni Joachima Schwarza w opracowaniach wokalnych
i wokalno-instrumentalnych

Piesn nadziei (3:01)

Aby wszyscy byli jedno (3:43)
Skrzydta nadziei (2:53)

Piesn poranna (3:56)

Psalm 121 (2:04)

Wierze (3:19)

Piesn wieczorna (3:36)
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