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Znaki i powtorzenia w muzyce Augustyna Blocha — préba reinterpretacji

Signs and Repetitions in the Music of Augustyn Bloch — an Attempt
at Reinterpretation

Abstract

This attempt to reinterpret the works of Augustyn Bloch is based on the philosophical thou-
ght of Gilles Deleuze. The transfer of the philosopher’s thought, focused mainly on the analy-
sis of literary works, into the scope of questions of music takes into account the peculiarity of
a musical work — its ontological essence. Following the signs and repetitions in the music of Au-
gustyn Bloch, I therefore distinguish two categories of phenomena. The first are borrowed signs.
These are in fact quotations of the creative work of another. They bring the essence that grows
from an outside source, and refer to group memory. The second are quotations of one’s own cre-
ative work, original reminiscences, which most often symbolize earlier works; they also become
a personal code of the artist’s compositional strategy. The nature of these is twofold — externally
emotive, when the message of meaning is recognized by a wide group of recipients, and internal-
ly emotive, recognizable only by a narrow circle of experts.

Repetitions of characters in each of these categories are present both in the surface layer (stru-
ctural) and deep (expression) differences. Their catalog is most often dependent on the message of
the work. The essence of repetition is therefore the internal tension depending on the difference.
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Muzyka Augustyna Blocha zakotwiczona w manierze radiowca, wyrastajaca ze zrodet
emocjonalnej muzyki religijnej, nie jest wolna od pozamuzycznych znaczen. Kom-
pozytor przyznawal wielokrotnie, ze jezykiem, od ktorego trudno mu si¢ uwolnic,
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jest muzyczna ilustracja. W dzietach usytuowanych w nurcie muzyki wysokiej nieja-
ko naturalnie pojawiajg si¢ reminiscencje takiego myslenia. Jest ono jednak wysub-
limowane i zawoalowane. Postuguje si¢ znakami, ktére tworza rodzaj ponaddzieto-
wego kodu. Powtorzenia znakow stajg si¢ z czasem swoistg cechg tworczosci Blocha.
W dzietach ostatnich przyjmuja one nawet funkcje pierwszoplanows.

Inspiracjg dla niniejszych rozwazan byla mys$l francuskiego filozofa Gillesa
Deleuze’a!, ktory w centrum swojej filozoficznej refleksji sytuuje dwie kategorie:
znak i jego powtorzenie’. W tym zakresie interpretacyjnym mieszcza si¢ stosowa-
ne przez Blocha dzwigkowe struktury znakowe, ktore odnosza si¢ do pamigci czasu
W jego pierwotnym wymiarze.

Wobec tak przyjetych zatozen wstepnych istotne byto wprowadzenie kategorii
typologizujacych, swoistych dla muzyki Blocha. Sa to dwa pojecia — wymiar emo-
tywny oraz zrodto znaku. Oba zreszta zazebiajg si¢ w ten sposob, ze sensy obecne juz
w samej strukturze znaku wynikajg zazwyczaj z jego zrodta. Podstawowg obserwacja
jest takze fakt, ze powtdrzenia znakéw w muzyce Blocha, w zaleznosci od dzieta,
przyjmuja r6zng od pierwotnej postac. O sposobie ich modyfikacji decyduje nato-
miast kontekst dzietowy.

Typy znakéw w muzyce Augustyna Blocha — Zrédia

W tworczo$ci Augustyna Blocha mozna mowic¢ o dwoch zrddlach stosowanych przez
niego znakow, sg to znaki wlasne i zapozyczone. Obie te kategorie utozsamiam z ich
pierwotng strukturg, przy czym nie zawsze znak jest tylko uktadem wysokos$ci dzwig-
kéw przebiegajacych w czasie. Znakiem bywa takze sam rysunek linii melodycznej
o okre$lonym napigciu wewnetrznym. Pojecie struktury odnosi si¢ wiec do ,,nagiego”
modelu, ktorym jest znak w swej pierwotnej postaci’.

Znaki wilasne w twoérczosci kompozytora ponownie wykazuja dwojakg nature.
Z jednej strony sg to struktury o wyraznie zaznaczajacej si¢ emotywnosci zewngtrzne;j,

! Dla mysli francuskiego filozofa kluczowym punktem odniesienia jest tworczo$¢ literacka Mar-
cela Prousta. Osig rozwazan Deleuze’a sg typowe dla pisarza kategorie czasu i pamigci. Zakres
interpretacyjny mysli filozofa uzalezniony jest od interpretowanej materii. Filozof polemizuje
z klasycznym rozumieniem powtorzenia znakow, jako powielaniem tego samego. Deleuze wska-
zuje na konstytutywna funkcje zachodzacej pomiedzy powtdrzeniami roéznicy: ,,To samo nigdy
nie wysztoby z siebie, aby rozdzieli¢ si¢ na wiele «podobnych» zjawisk w cyklicznych odmianach,
gdyby nie istniata réznica przemieszczajaca si¢ w tych cyklach i przebierajaca si¢ w owo to
samo, czynigca powtorzenie imperatywnym, ale ukazujaca tylko jego naga postac”, cyt. za Gilles
Deleuze, Roznica i powtorzenie, thum. Bogdan Banasiak, Krzysztof Matuszewski (Warszawa:
Wydawnictwo KR, 1997), 370.

W swojej ksiazce Proust i znaki francuski filozof uzaleznia typologie znakow w tworczosci Mar-
cela Prousta od sposobu ich odczytania w sensie implikacji emotywnych warunkowanych kate-
gorig czasu. O znakach sztuki filozof mowi, ze ,,daja nam czas odzyskany, czas absolutnie pier-
wotny, ktory gromadzi wszystkie pozostate”, cyt. za Gilles Deleuze, Proust i znaki, thum. Michat
Pawel Markowski (Gdansk: Stowo/obraz terytoria, 2000), 27.

Na strukture jako taka powoluje si¢ takze w swej teorii Deleuze, ktory jej pozycje utozsamia
z podstawowym porzadkiem ontologicznym: por. Gilles Deleuze, Roznica i powtorzenie, 370.
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z drugiej za$ znaki emotywne wewnetrznie. Ta typologia ma wigc charakter, jak juz
weczesniej zaznaczono, kompilacji dwoch kategorii: Zzrodla znaku i jego komunika-
tu emocjonalnego. W przypadku znakéw emotywnych zewngtrznie zawarty w nich
komunikat jest muzycznie jednoznaczny. Sa to wigc takie struktury, ktore w swojej
istocie sa no$nikami bardzo wyraznych znaczen. W przypadku znakow emotywnych
wewnetrznie komunikat znaczeniowy pozostaje poza polem percepcji stuchacza.
Znaki te s3 wewnetrznym kodem kompozytora.

Znaki wlasne, emotywne zewngtrznie, obejmujg zasadniczo dwie struktury. Pierw-
sza to znak ,,rozpaczy/grozy”, ktory opiera si¢ na opadajacej w ksztalcie linii melo-
dycznej granej na gtdwce fletu przy stopniowym zatykaniu wylotu powietrza reka lub
korkiem. Pierwotnie znak ten pojawia si¢ w balecie Oczekiwanie. Towarzyszy tam
scenie walki, w ktdrej przegrywa pozytywny bohater — Bibutek. Kompozytor wpro-
wadza ten znak, uwypuklajac tragizm rozgrywajacej si¢ sceny.

Emotywno$¢ zewnetrzna tego znaku, a wigc taka, ktorg bez dodatkowych sugestii
odbieraja shuchacze, jest tu niezwykle wyrazista. Jest to wiec charakterystyczny dla
Blocha $rodek budowania napigcia i sugerowania pozamuzycznych znaczen.
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Przyktad nr 1. Augustyn Bloch, balet Oczekiwanie, takty 618-628 — pierwotna posta¢ znaku
»Zrozy”.

Drugim znakiem o rownie intensywnej zewngtrznej emotywnosci jest znak ,,ula-
tujacej duszy”. Ta z kolei struktura opiera si¢ na pomysle odwrotnym — jest to sekun-
dowo-glissandowy postep w gore.
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Przyktad nr 2. Augustyn Bloch, Warstwy czasu, takty 280-290; pierwotna posta¢ znaku ,,ulatu-
jacej duszy” oznaczona liberamente flautato.

Znak ten po raz pierwszy uzyty przez kompozytora w Warstwach czasu pojawia si¢
w samym zakonczeniu dzieta, ktore — napisane z okazji 40. urodzin, stanowi osobista
retrospekcje tworczosci wlasnej. W finale utworu pojawia si¢ wigc symboliczne jego
domkniecie, o ktorym kompozytor mowi tak: ,,cztowiek umiera, a dusza gdzie$ leci
i nie wiadomo dokad™. Sugestywny charakter brzmieniowy tej struktury wigze si¢ tu
z wyraznym komunikatem zakonczenia.

Liczniejszg grupe znakow wlasnych reprezentujg w tworczosci kompozytora zna-
ki emotywne wewnetrznie, czyli takie ktorym twérca nadaje osobiste znaczenia ukry-
te dla stuchacza. Ich katalog obejmuje co najmniej dziewig¢ struktur. Mozna mowié
o hierarchizowaniu przez kompozytora tych znakow, gdyz trzy z nich kompozytor
stosuje wyraznie czesciej. Do takich znakow nalezy struktura, ktorg po raz pierwszy
Bloch stosuje w Medytacjach na sopran, organy i perkusje (1961). Zrodtem dla tego
pomystu jest tekst biblijny, a raczej jedno tajemnicze stowo ,,Sela!”, wywodzace si¢
z Ksiegi Psalmow?. Do dzi$ badacze nie sa pewni, co oznacza to zawotanie. Bloch
nadat temu stlowu wlasne znaczenie — rodzaj symbolu bezposrednio odnoszacego
si¢ do osoby Stworcy®. Pierwotnie biblijny zwrot pojawia si¢ w glosie wokalnym,
w refleksyjnym zakonczeniu utworu.
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Przyktad nr 3. Augustyn Bloch, Medytacje, takty 190-196 — pierwotna postac znaku ,,Sela

* Por. Joanna Schiller-Rydzewska, Augustyn Bloch — tworca, dzielo, osobowos¢ artystyczna

(Warszawa: UMFC, 2016).

Por. Joanna Schiller-Rydzewska, Piesni na sopran Augustyna Blocha — muzyka wspolczesna
w dialogu z tradycjq chrzescijanskq Tozsamos¢ muzyki sakralnej w dialogu z kulturq wspolcze-
sng, w red. J. Bramorski, seria: Musica Sacra, (Gdansk: Akademia Muzyczna im. Stanislawa
Moniuszki, 2017), 216-229.

¢ Ibidem, 196.
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Wewngtrzna emotywnos¢ tego znaku wigze si¢ ze znaczeniem, jakie przypisywat
mu kompozytor. Trzeba tu wskaza¢ na jego wyraznie religijny, a nawet egzysten-
cjalny przekaz. Dodatkowo jego sens wzmocniony zostal poprzedzajacymi stowami
z Psalmu 39: ,,0to$ na dloni wymierzyt dni moje, a wiek mdj jako nic przed Tobg”
(Psalm 39, wers 4-5)’.

Obok znakoéw o charakterze egzystencjalnym, ewokujacych silne emocje, poja-
wiajg si¢ takze struktury, ktorych znaczenie ma zupeknie inny, 1zejszy wymiar. W tym
obszarze ujawnia si¢ druga twarz kompozytora — dowcipna, ironiczna, zartobliwa.
Do tej kategorii nalezg dwa znaki wlasne, emotywne wewngtrznie: swingujacy temat
z baletu Oczekiwanie oraz kwintowa struktura z piesni Tauka sobie muzyka. Oba te
znaki wystepuja jako motywy inicjalne w wymienionych utworach. Pierwszy powia-
zany jest z atmosferg kawiarni, w ktorej dzwigkowe tlo tworzy zespot jazzowy.
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Przyktad nr 4. Augustyn Bloch, balet Oczekiwanie, takty 17-24 — znak ,,swingujacy”.

Drugi natomiast to struktura kwintowa nasladujgca strojenie skrzypiec, ktéra
pierwotnie rozpoczyna piesn Taka sobie muzyka na sopran i orkiestre (1977) z cyklu
skomponowanego do poezji Tadeusza Kubiaka®.

Znak swingujgcy odwoluje si¢ do lekkiej, kawiarnianej atmosfery zabawy, sytuacji
towarzyskich, relaksu. Z kolei znak kwintowy to symbol tego, co naturalne, tak jak
naturalna jest gra na pustych strunach. W piesniach do sielskich tekstéw Kubiaka ten
znak pojawia si¢ jako symbol uwielbienia natury, a takze uznania dla muzyki trady-
cyjnej, o ktorej wprost mowi wiersz Taka sobie muzyka.

Emotywno$¢ wewnetrzna tych znakéw wyrasta z dwoch obszardéw, ktore w mu-
zyce kompozytora w sposob szczegodlny lacza si¢ z nastrojem przyjemnosci. Z jednej
strony to atmosfera towarzyskiego spotkania, z drugiej sielski obraz budzacej si¢ do
zycia przyrody.

Z kolei grupe znakdéw zapozyczonych cechuje emotywno$¢ zewnetrzna. Nawet
jezeli kompozytor przypisuje im jakie$ autorskie znaczenia, to rozpoznawalno$¢ au-
dytywna tych struktur jest tak oczywista, ze stajg si¢ one jasnym komunikatem. Tu
przede wszystkim nalezy wskaza¢ melodi¢ koledy Gdy si¢ Chrystus rodzi, ktora dla
Blocha nierozerwalnie wigzala si¢ ze wspomnieniem czasu dziecinstwa, rodzinnego

7 Cytat na podstawie partytury. Zrodto: Ksiega psalméw, thum. Czestaw Mitosz (Paris: Editions du
Dialogue, 1982).

§ Kompozytor siggnat tu do tematycznie jednorodnych tekstow Tadeusza Kubiaka, skupionych
wokot tematyki sielskiej: Wiosna, Gdy zakwitng krokusy, Czemu ty stoneczko, Jesienny motyl
z tomiku Gdy zakwitng krokusy, Biegaly kurki, Krowy jak boze krowki z tomiku Pawie wiersze
i Taka sobie muzyka z tomiku Taka sobie muzyka.
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domu i od$wigtnego nastroju $wigt Bozego Narodzenia. Po raz pierwszy motyw ko-
ledy jako znak wystepuje w Oratorium na organy, smyczki i perkusje (1981/82).

Przyktad nr 5. Augustyn Bloch, Taka sobie muzyka, Piesn VII nr 1; pierwotna posta¢ kwinto-
wego znaku ,,natury”.
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Przyktad nr 6. Augustyn Bloch, Oratorium na organy, smyczki i perkusje, takty 75-84 — motyw
koledy Gdy si¢ Chrystus rodzi jako znak.

Wsrod znakow zapozyczonych w tworczosci kompozytora wazng kategorie zrodet
stanowia pieéni religijne i patriotyczne np. Boze cos Polske, suplikacja Swiety Boze,
czy zolnierska piosenka Czerwone maki na Monte Cassino. Z kazdej z tych melodii
Bloch wybiera tylko kilkudzwickowe fragmenty i umieszcza je w najwyzszym glosie
konstrukeji. Taki zabieg §wiadczy o tym, ze intencja kompozytora jest jednoznaczne
odczytanie zapozyczonych znakow. Przyktadowo z melodii Boze cos Polske Bloch
wybiera fragment, ktoremu towarzyszg pierwotnie stowa Ojczyzneg wolng. Ten znak
pojawia si¢ rowniez w Oratorium — utworze pisanym w trakcie wprowadzenia sta-
nu wojennego. Caty utwor nosi wiec pigtno wydarzen z poczatku lat 80., a uzycie
przez Blocha tej wtasnie struktury wpisuje si¢ jednoznacznie w kontekst polityczno-
-historyczny dzieta.
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Przyktad nr 7. Augustyn Bloch, Oratorium, cz¢sé 11, takty 167-170 — znak Boze cos Polske.

Znaki zapozyczone sg wigc no$nikiem bardzo konkretnych znaczen zakorzenio-
nych w tradycji kulturowej. Kompozytor uzywa ich dla wzmocnienia komunikatu,
a nawet zwerbalizowania idei dzieta.

Znaki réznie powtarzane

Powyzszy katalog struktur znakowych, ktory obserwujemy w tworczosci Augustyna
Blocha, tworzy zalazek systemu postgpowania kompozytorskiego. Ich powtorzenia
powierzchownie mogg uchodzi¢ za identyczne. Jednak przygladajac si¢ im w kon-
tekécie mysli Deleuze’a, odkrywamy nowe perspektywy interpretacyjne: ,,Wszelka
jednostkowo$¢ jest pewnym poczatkiem na linii horyzontalnej, (...) wzdhuz ktorej
jednostkowo$¢ wedruje, tworzac jakby swoje reprodukcje lub kopie, ktore stanowig
elementy powtdrzenia nagiego. Ale jest rozpoczynaniem od nowa, na linii werty-
kalnej, ktora kondensuje jednostkowosci i gdzie tka si¢ inne powtorzenie, na linii
afirmacji przypadku™.

Powtarzane w tworczo$ci Blocha znaki nie sg wiec powielaniem, kopiowaniem
i reprodukowaniem ,,tego samego” nawet wowczas, gdy ich powierzchowny poziom
strukturalny jest tozsamy. Wtasciwa, gleboka warstwa zachodzacej pomigdzy powto-
rzeniami modelu roéznicy jest istota nowego sensu, jaki znak zyskuje: ,,R6znica nie
jest tym co rozne. To co rézne jest dane. Roznica jest zas tym, przez co dane jest
dane™!?.

Wobec wyréznionych powyzej kategorii znakow Blocha mozna zatozy¢, ze kwe-
stia roznicy bedzie w jakim$ stopniu warunkowana ontologicznymi wilasno$ciami
modelu. Positkujemy si¢ wigc zastosowana typologia. Dlatego w pierwszej kolejno-
$ci siggamy po emotywny zewnetrznie znak ,,rozpaczy/grozy”, ktéry Bloch powta-
rza stosunkowo najczesciej. Po balecie Oczekiwanie pojawia si¢ on w: operze Ajelet,
cérka Jeftego, w balecie-operze-pantomimie Bardzo Spigca Krélewna, w Poemacie
o Warszawie, Oratorium, Nie zabijaj!, Zostan Panie z nami! We wszystkich tych dzie-
tach uderza dziatanie silnie zaznaczajacej si¢ idei, najczeséciej akcentowanej w tytule
oraz tekscie. W utworach scenicznych i positkujacych sie tekstem kreowana sytuacja
dramaturgiczna jest czytelna. Ale nawet w Oratorium, w ktorym pobrzmiewaja echa
wprowadzenia stanu wojennego, cho¢ nie wynika to z nazwy, a jest jedynie sugerowa-
ne tytulami czesSci, sens dzieta niewyrazony wprost, takze pozostaje jasny.

° Gilles Deleuze, Réznica i powtdrzenie, 294.
10 Tbidem, 311.
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Przyktad nr 8. Augustyn Bloch, Poemat o Warszawie, nr 18, takty 18-21; powtdrzenie znaku
»grozy” z réznicg w aparacie wykonawczym

Zasadniczo znak ,,grozy” wpisuje si¢ w nastrdj tragizmu, przerazenia, poczucia
beznadziejno$ci. Sam takze odpowiada za kreowanie takiej aury. Obserwujac sytuacje
jednostkowe, dochodzimy do wniosku, ze pierwotny model ulega wyraznym mody-
fikacjom znaczeniowym. Od absolutnego tragizmu jednostki ludzkiej, gdy w operze
Ajelet towarzyszy sktadaniu ofiary zycia, po basniowo-magiczng sytuacje w Bardzo
Spigcej Krélewnie, kiedy pojawia si¢ w scenie przektucia palca wrzecionem, po ktorej
krolewna zapada w stuletni sen. W Poemacie o Warszawie z kolei wyraznie wskazuje
na dramat powstania warszawskiego — pojawia si¢ po stowach: Moje miasto ogniem
palone (Adam Wazyk), Stan si¢ krzywdq i zemstg, mitosciq i ludem (Krzysztof Ka-
mil Baczynski), kiedy jeszcze brzmig werble budujace skojarzenia militarne. W Ora-
torium dodatkowo kompozytor wzmacnia site znaku, uzywajac go w poczatkowym
fragmencie: znak ,,grozy/rozpaczy” niejako inicjuje tragiczng idee, przepowiada dra-
matyczny ksztatt wydarzen, juz u progu dzieta jest wyrazem rezygnacji i zwatpienia.
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W monumentalnym, wieloobsadowym Nie zabijaj!, poswigconym ksiedzu Jerzemu
Popietuszce, znak ,,grozy” wystepuje w czesci 11l zatytutlowanej: Czlowiek jako cien
przemija kompilujacej wszystkie najbardziej mroczne i przejmujace sytuacje zwig-
zane z zamordowaniem ksiedza. 1 wreszcie w Zostan Panie z nami jest symbolem
odchodzenia i Igku przed $miercig.

Mozna wigc mowié, ze glteboki wymiar znaku ulega silnym modyfikacjom dzigki
zmiennym kontekstom znaczeniowym, cho¢ pozornie jego zasadniczy poziom — sy-
tuacja modelowa zwigzana z nastrojem grozy i rozpaczy — nie zmienia si¢. Roznice
w jego powtorzeniach odnoszg si¢ bezposrednio do zmiennej sytuacji narracyjne;.

Stad nowe odczytanie znaku, ktore w powtorzeniu buduje roznica rozumiana jako
to, przez co ,,dane jest dane”!!.

Obserwujac wreszcie warstwe powierzchniowg znaku ,,grozy” w pryzmacie $rod-
kéw technicznych, mozna z kolei skonstatowaé, ze przewaznie jest on przypisany
do gry na flecie. Ale 1 w tym zakresie, czysto zewnetrznym, pojawia si¢ istotne od-
stepstwo w Poemacie o Warszawie, gdzie znak ten wystepuje w partiach klarnetow
1 w glosach wokalnych. Taki zabieg dodatkowo podkresla dramaturgie znaku, ktory
ulega zwielokrotnieniu dzigki powickszeniu wolumenu brzmienia. Zazwyczaj bo-
wiem w partiach fletoéw jest to struktura wyciszona. Tym samym kompozytor dazy
do spotggowania tragizmu w sytuacji narracyjnej zwigzanej z losem powstancow
warszawskich'>. W tym dziele wiec takze warstwa powierzchniowa jest nos$nikiem
zasadniczej brzmieniowej roznicy, co oznacza, ze model zostaje ograniczony jedynie
do rysunku linii dzwickowe;j.

Uzycie przez kompozytora znaku ,,rozpaczy/grozy” dopiero w powtdrzeniach, za
sprawg réznicowanych kontekstow, ujawnia glebokie, nowe sensy znaczeniowe. Po-
wtorzenie znaku nie jest wigc tym samym, czym jest pierwotnie zastosowany model.
Tak dzieje si¢ rowniez w przypadku drugiego znaku wtasnego emotywnego zewnetrz-
nie — znaku ,,ulatujacej duszy”, ktory pojawia si¢ relatywnie rzadziej, ale jest rownie
silnym komunikatem brzmieniowym.

W grupie znakéw wilasnych emotywnych wewnetrznie najczesciej kompozytor
sigga po znak ,,Sela!” W sytuacji modelowej mozna méwic, ze znak ten ma dwojaka
naturg. Z jednej strony przynalezy don okreslona struktura dzwigkowa, z drugiej zas
wypowiadane stowo. Powtorzenia znaku wskazujg na to, ze stowo jako takie jest dla
kompozytora nawet wazniejsze. Dlatego znak ten pojawia si¢ w utworach z udzia-
tem glosow wokalnych: Anenaiki, Oratorium Gedanense, Piesn przed zasnigciem,
przy czym tylko w ostatnim utworze powtorzenie opiera si¢ na pierwotnym mode-
lu dzwickowym. W twodrczosci Blocha znak ten jest wyrazem szczeg6lnej tacznosci
z Bogiem. W nim koncentruje si¢ religijne zakorzenienie kompozytora, jak réwniez
jego pozniejsze, filozoficzne podejécie do idei Absolutu. Najblizsze tej idei sg dwa
skrajne momenty uzycia znaku ,,Sela!”: jego pierwotna posta¢ w Medytacjach oraz
w przedostatnim dziele kompozytora Piesni przed zasnieciem. W obu tych dzietach

" Tbidem, s. 311.
12 Por. Joanna Schiller-Rydzewska, ,,Refleksja egzystencjalna i patriotyczna w tworczo$ci Augusty-
na Blocha”, Edukacja Muzyczna 130 (2018): 37-52.
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tacznos¢ z Bogiem nacechowana jest lekiem przed $miercig. W Medytacjach ma cha-
rakter mtodzienczej refleksji, $mier¢ przeraza swoja bezwzglednoscia i nieuchron-
nos$cig. Natomiast w Piesni przed zasnigciem znak ten wlacza si¢ w solilokwialny
charakter dzieta, pojawia si¢ tu jako symbol zdystansowania i pogodzenia z losem. Te
dwie sytuacje uzycia znaku ,,Sela!” taczy doktadne powtorzenie struktury dzwicko-
wej. Tym samym kompozytor podkresla pokrewienstwo znaczen, pomimo dzielacego
utwory czasu powstania.

TN L ,
,,i- - =
Lo - : ts be ]
? W ..... — 7 P ¥ | JL/\K }1‘, :m k% r e ey,
e —_— e oo e 5 —
= e —— B oot oo '—’\-'—‘F—"G—Hv —— -
Gt " i t A ~ ~ & : a1
\L\,L 1 R | [
oy SE LA

Przyktad nr 9. Augustyn Bloch, Piesn przed zasnigciem, takty 118-120 — znak ,,Sela!”

Z kolei w Anenaikach 1 Oratorium Gedanense koncepcja powtorzenia znaku
»Sela!” koncentruje si¢ na stowie jako takim. W obu dzietach stowo to wystepuje
w glosach choéralnych w przesuwanej o pot tonu w gore konstrukeji klasterowe;.

Soprany

Al

Przyktad nr 10. Augustyn Bloch, Oratorium Gedanense, takty 307-309 — znak ,,Sela!”

W ten sposob kompozytor zaciera podstawowg strukturg¢ melodyczna, koncentru-
jac si¢ na stowie, ktére wybrzmiewa w wieloglosowej konstrukceji synchronicznie.
W obu tych przypadkach znak ,,Sela!” wskazujgcy na osobe Boga, jego szczegdlng
blisko$¢ zwiagzany jest z instytucja Kosciota katolickiego i dedykacja dzieta, bowiem
Anenaiki powstaty w hotdzie papiezowi Janowi Pawtowi Il z okazji inauguracji jego
pontyfikatu. Oratorium Gedanense z kolei kompozytor poswigca miastu, ale takze
jego $wiatyni, a wiec Bazylice Mariackiej, ktora w dziejach grodu jest symbolem
$wietnosci 1 potggi. Mozna zatem ostroznie skonstatowac, ze dla Blocha samo stowo
»Selal” wigze si¢ z Kosciotem jako instytucja i $wiatynig, podczas gdy w oryginalnej,
modelowej postaci zyskuje wymiar bardziej osobisty, modlitewny. Modyfikacja war-
stwy powierzchniowej znaku, ktéra zmienia catkowicie jego strukture dzwigkowa,
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pozostawiajac jedynie symbolike biblijnego zawotania, ma wigc istotne znaczenie.
Jednoczes$nie w obu omowionych przypadkach znak ten ma wyraznie religijny sens.

mfo
t@. = iz e =
£ T i e e
Y SE LA A
wfp
T —_——
£ f t T = !
S 2 SE A A
f mf’ mfp
¥ = 2 T i S
: ] f ! i f
St A A
) f fp
= : T
2 = i —7
% SE 1A e A
b : + 1 — @‘}’p
= = = - ——v
Y sE 7y A
Amp 1 1 = 1 z 2 =4 i
LEE==—=—c=c=
R RS AN S S
A g A Ml £ B f
e
o ¥ L Y v
= GHI et ;nk—/
[} Y f.
e 7 T
" ===
< |34 FLid +
————
oI € HA
f. o, : . 4 J
= f T i o
v SE A A
73
H{s e
? 7 : : "
T — T
T SE 1A A
[} mf mf o
e ==
: SE LA ;.
: P
: ——
= = = ; —F—
1 SE ILA I  s— A
wf D
£2 = ? T e ‘
2 } = - e
SE 1A A

Przyktad nr 11. Augustyn Bloch, Anenaiki, takty 77-78; znak ,,Sela!”

Powtorzenia pozostatych znakow wlasnych emotywnych wewnetrznie: znaku
»Swingujacego” i znaku ,.kwintowego” réwniez cechuje modyfikacja postaci mode-
lowej. Znak ,,swingujacy” powtdrzony w jednym z odcinkow solowego Clarinetto
divertente (1976) ujawnia si¢ jako wariant mozliwych brzmien i technik klarneto-
wych. Utwor jest bowiem swoistym studium w tym zakresie. Zasadniczo charakter
znaku ,,swingujacego” wyznacza tu juz tytul miniatury, ktory mozna thumaczy¢, jako
Zabawny klarnet. Podstawowe znaczenie znaku zostaje zachowane: nadal pojawia
si¢ wiec konwencja zabawowa. W swym powtorzeniu znak ulega jednak niewielkim
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przeobrazeniom, ktore prowadza do rozszerzenia i powtarzania zasadniczej struktury
rytmicznej.
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Przyktad nr 12. Augustyn Bloch, Clarinetto divertente, nr 9, takty 13-22 — powtorzenie ,,znaku
swingujacego”.

Zmianie ulega wiec jego struktura powierzchniowa. Z kolei znaczenie znaku ,,swin-
gujacego” w jego powtodrzeniu oddala go od atmosfery kawiarni. Znak wiaze si¢ tu
z urozmaiconym i lekkim w konwencji studium klarnetowych technik sonoryzmu.
To powtorzenie znaku powoduje wiec wyrazne przesunigcie akcentow.

Z kolei znak ,.kwintowy” powtdrzony w Musica per clarinetto e quattro archi
(1984/85) pojawia si¢ we wszystkich glosach utworu, rowniez w klarnecie.

W tym jednak przypadku, podobnie jak w Warstwach czasu, emotywny wewnetrz-
nie znak nie jest no$nikiem dodatkowych znaczen. Ma jedynie charakter autorskiej
reminiscencji, odwolania si¢ do pamigci czasu minionego, wlasnych wspomnien
kompozytora.
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Przyktad nr 13. Augustyn Bloch, Musica per clarinetto e quattro archi, takt 205 — powtorzenie
znaku ,.kwintowego”.

Ostatecznie w grupie znakow zapozyczonych najczesciej eksplorowany przez
kompozytora jest motyw koledy Gdy si¢ Chrystus rodzi, powtarza si¢ on kolejno w:
Musica per clarinetto e quattro archi (1985), Exaltabo te (1988), Musica per tredici
ottoni (1988) oraz W gorze nad nami (2003). Emotywno$¢ zewnetrzna pozostaje tu
wyraznie sprzggnigta z osobistym wspomnieniem kompozytora, dla ktérego rodzin-
na atmosfera $wigt Bozego Narodzenia to bardzo wazne, intensywnie przezywane
wspomnienie okresu dziecinstwa. Znak wywodzacy si¢ z melodii koledy wiaze sie
w dokonaniach kompozytora z tworczoscig dojrzalg 1 pdzng. Po raz pierwszy, jako
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model, pojawia si¢ w Oratorium (1981/82). Tam odwoluje si¢ do wartosci rodzinnych
i religijnych, jest symbolem polskiej tradycji narodowej brutalnie ttamszonej przez
komunistyczny rezim, ale takze symbolem grudnia, miesigca w ktorym $wieta Bo-
zego Narodzenia poprzedzit atak wtadzy na rodzacg si¢ w Polsce demokracj¢ w roku
1981. Jego powierzchniowa struktura pierwotnie przypisana jest do partii organdw,
ale najwazniejsza jej cechg jest eksponowanie znaku w najwyzszym glosie konstruk-
cji. Powtorzenia znaku nie wystepuja w glosie organow. Stad konstatacja, ze jego
struktura powierzchniowa zwigzana jest raczej ze sposobem eksponowania znaku, nie
zalezy natomiast od aparatu wykonawczego. Za zrodto znaku w sensie emotywnym
nalezy uzna¢ intensywne przezycia kompozytora, zwigzane pierwotnie z atmosfera
$wiat, a nastepnie z wydarzeniami wprowadzenia stanu wojennego. Jednakze jego
powtorzenia zacieraja t¢ silng reakcje na biezace wydarzenia polityczne. Kompozytor
raczej koncentruje si¢ na watku wspomnieniowym, rodzinnym. Ta tendencja wyraz-
nie ujawnia si¢ w kameralnych utworach instrumentalnych: Musica per clarinetto
e quarto archi oraz Musica per tredici ottoni.
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Przyktad nr 14. Augustyn Bloch, Musica per clarinetto e quattra archi, takty 69-72 — powto-
rzenie znaku Gdy si¢ Chrystus rodzi.

W obu tych utworach kompozytor wyraznie eksponuje znak. Nie tylko jako
najwyzszy glos konstrukcji, ale takze w pozostatych glosach, ktére wspotdziataja
harmonicznie i brzmieniowo. W sensie formalnym rowniez znak ma swoje odrgbne
miejsce. Kompozytor jakby na moment przerywa, zawiesza tok narracji, dla ktorej
znak jest swoistg pauzg, zatrzymaniem, oddechem. Sila znaku jest wiec szczegdlnie
wzmocniona.

Podobnie jednoznaczna ekspozycja znaku pojawia si¢ w choralnym Exaltabo te.
Tu jednak wobec religijnego kontekstu catego dzieta (w utworze kompozytor wy-
korzystuje tekst Psalmu 145, wers 1) znak rowniez zyskuje zabarwienie religijne.
Punkt ciezkoS$ci jego znaczen przeniesiony zostaje na przywotanie tajemnicy Bozego
Narodzenia.
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Przyktad nr 15. Augustyn Bloch, Musica per tredici ottoni, cz¢$¢é 1V, takty 7-11 — powtorzenie

znaku Gdy si¢ Chrystus rodzi.
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Przyktad nr 16. Augustyn Bloch, Exaltabo te, takty 51-54 — powtoérzenie znaku Gdy si¢ Chry-

stus rodzi.
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Powtorzenie znaku Gdy si¢ Chrystus rodzi odnajdujemy wreszcie w fazie twor-
czoS$ci ostatniej Augustyna Blocha w utworze z roku 2003: W goérze nad nami. Mod-
litewny charakter, reminiscencje technik choéralnych i retrospektywnos¢ materiatowa
nadaja dzietu jednoznacznie solilokwialny wyraz. Uwage zwraca takze dedykacja:
»Moim Rodzicom”. Uzycie omawianego znaku w tym utworze wyraznie jednak rozni
si¢ od pozostalych sytuacji, cho¢ podobnie do wczesniejszych uje¢ udziat w projeke;ji
znaku biora wszystkie glosy konstrukeji. Po raz pierwszy jednak kompozytor wpro-
wadza zmodyfikowany, ale czytelny tekst koledy.
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Przyklad nr 17. Augustyn Bloch, W gorze nad nami, takty 59-62 — powtdrzenie znaku Gdy sie
Chrystus rodzi.

Po tak wzmocnionej projekcji znaku narracja zawiesza si¢ — pojawia si¢ dhugo
brzmigca fermata. Emotywnos$¢ tej sytuacji ma wyraznie osobisty charakter. Jest
wspomnieniem 1 przeczuwaniem konca. Wpisuje si¢ w przezywanie ostatecznego
odchodzenia.

Podsumowanie

Wobec powyzszych obserwacji jasna staje si¢ pierwotna konstatacja Deleuze’a, ze
powtorzenie nigdy nie jest ,,tym samym”. We wszystkich omowionych sytuacjach
Bloch zmienia pierwotny obraz znaku. Zmiany w strukturze powierzchniowej za-
chodzg gtownie za sprawg aparatu wykonawczego, ale takze rysunku melodycznego,
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wysoko$ci dzwiekdw 1 struktury rytmicznej. Te modyfikacje nie zaburzaja jednak on-
tologii znakowej, kompozytor zawsze zachowuje cechy istotne dla pierwotnej tozsa-
mosci znaku. Intensywniejsze réznice pojawiaja si¢ w wymiarze emotywnym, gdzie
pierwotne znaczenie zyskuje nowe sensy, ulegajac poszerzeniu lub przeciwnie — za-
wezeniu. Réznica wige dokonuje si¢ na obu poziomach — powierzchniowym i glebo-
kim. Jest takze konstytutywng i celowa cechg powtorzenia znaku wpisang juz w jego
ontologiczny wymiar.
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