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Utwory klawesynowe
Weroniki Ratusinskiej-Zamuszko -
miedzy przesztoscig a wspotczesnoscia

Twoérczos¢ klawesynowa Weroniki Ratusinskiej-Zamuszko

Weronika Ratusinska-Zamuszko skomponowata dwa niezwykle interesujace
utwory klawesynowe — Nimfy II* na saksofon sopranowy i klawesyn oraz Dla
Bereniki. Miniatura w stylu barokowym na klawesyn solo. Celem niniejsze-
go artykulu jest zbadanie, czy utwory te odwoluja si¢ do dawnych technik
kompozytorskich, czy dobér instrumentu determinuje styl kompozycji oraz
czy idee pozamuzyczne zawarte w tytulach tych dziel majg swoje odzwier-
ciedlenie muzyczne.

Weronika Ratusinska-Zamuszko (ur. 1977) jest utytutowang kompozytor-
ka, zwigzang z osrodkiem warszawskim. Dostepne opracowania dotyczace jej
osoby i twdrczosci to: oficjalne informacje biograficzne na stronie internetowej

1 Weronika Ratusiniska skomponowala Nimfy na flet prosty i klawesyn oraz Nimfy II na
saksofon sopranowy i klawesyn. Artykut dotyczy utworu Nimfy II, a tytul kompozycji
w dalszej czesci artykutu bedzie uzywany w formie skréconej: Nimfy.
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kompozytorki?, artykut® bedacy dokumentacja z wystagpienia w ramach IV
Sympozjum Kompozytorskiego AMFC w Warszawie oraz jej autoreferat*
zamieszczony na stronie internetowej Akademii Muzycznej w Katowicach.
Kompozytorka deklaruje - méwigc o swojej koncepcji kompozytorskiej — ze
chce tworzy¢ muzyke ,,naturalng i spontaniczng, o wyrafinowanym i szla-
chetnym pieknie brzmienia”>. Wybiera obsadg instrumentalng, zauwazajac,
ze kompozycje chéralne oraz zawierajace technologie elektroakustyczne
stanowia margines jej dzialalnosci tworczej. Ratusinska preferuje harmonike
neotonalng, w ktérej wspotbrzmienia wynikajg z prowadzenia linii melodycz-
nych, co ,wynika z checi spowodowania przezycia artystycznego o wydzwigku
pozytywnym’®. Jej kompozycje opieraja si¢ na zaleznosciach funkcyjnych,
czesto pojawiajg sie w nich elementy modalne, bitonalne oraz interwaty dy-
sonujace, takie jak sekundy czy septymy. W zakresie metrorytmiki stosuje
konwencjonalny zapis z kreskami taktowymi, jednak w przebiegu utworéw
czesto zmienia metrum i wprowadza nieregularng akcentacje’. Melodyka
bywa wynikiem inspiracji tradycjg innych kultur — np. hinduskimi skalami
(raga storica w I Koncercie wiolonczelowym). Kompozytorka zwraca uwage
na aspekt brzmieniowy - istotne jest dla niej tworzenie subtelnej kolorystyki
dzwigkowej. Specyficzne ,,kontinuum brzmieniowe” uzyskuje dzigki takim
srodkom jak: kontrasty dynamiczne, instrumentacja, zréznicowane struktury
fakturalne oraz harmoniczne (uklady bitonalne, struktury kwintowo-sekun-
dowe, dZzwieki pedatowe)s.

Cykl Nimfy I powstal w 2006 roku na zaméwienie Zwigzku Kompozytoréw
Polskich w ramach projektu ,,60 zamoéwien na 60o-lecie ZKP”. Jego prawy-
konanie odbylo sie 18 lutego 2006 roku na XXV Festiwalu Polskiej Muzyki
Wspolczesnej ,,Musica Polonica Nova” we Wroclawiu. Na flecie prostym
grala Karolina Biter, a na klawesynie Goska Isphording. Utwdr w wersji
z saksofonem zostal uwieczniony na ptycie Weronika Ratusiriska - Chamber
Music®. Partig¢ saksofonu sopranowego wykonal Pawel Gusnar, a klawesynu
Alina Ratkowska. W 2014 roku plyta Saxophone Varie'®© Pawla Gusnara,

2 https://www.ratusinska.eu [dostep: 17.09.2021].

3 W. Ratusinska, O moich inspiracjach, w: Muzyka kameralna kompozytorow AMFC (I): IV
Sympozjum kompozytorskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina, red. A. Gronau-
Osinska, Warszawa 2006.

4 W. Ratusinska-Zamuszko, Autoreferat, http://www.am.katowice.pl/files/48/Ratusinska_

Zamuszko_Autoreferat.pdf [dostep: 17.09.2021].

Tamze, s. [6].

Tamze, s. [6].

Kompozytorka odwoluje si¢ do dorobku Igora Strawinskiego i Louisa Andriessena, Tamze.

Kompozytorka odwoluje sie do dorobku Claude’a Debussyego oraz Maurice’a Ravela,

Tamze.

9 W. Ratusinska, Chamber Music, CD DUX 0580, 2007.

10 P. Gusnar, Saxophone Varie, CD DUX 0992, 2013.
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na ktérej znajduje sie kompozycja Nimfy IT Ratusinskiej-Zamuszko oraz dzieta
kompozytoréw zwigzanych z warszawskim Uniwersytetem Muzycznym im.
Fryderyka Chopina, zostata nagrodzona ,,Fryderykiem” w kategorii Album
Roku - Muzyka Kameralna.

Utwor Dla Bereniki - Miniatura w stylu barokowym zostal zamoéwiony
u Weroniki Ratusinskiej przez klawesynistke Ewe Rzetecka-Niewiadomska,
gdy ta oczekiwala narodzin najmltodszej corki, Bereniki. Prawykonanie od-
byto si¢ 7 lipca 2019 roku w Centrum Wspolczesnej Muzyki Klawesynowe;j
im. Elzbiety Chojnackiej. Partie klawesynu wykonala Ewa Rzetecka-
Niewiadomska, za realizacje¢ dzwigku odpowiadal Krzysztof Sztekmiler.
Wykonawczyni o utworze sobie dedykowanym wypowiada si¢ nastepujaco:

Utwor mial zawieraé sprzeczne uczucia targajace cigzarng kobieta — nadzieje i lgk,
oczekiwanie i niepewnos¢, a przede wszystkim ogromna mifo$¢. [...] Pozornie jest to
blyskotliwe rondo, utrzymane w barokowe;j stylistyce. Kiedy jednak zwolni si¢ tem-
po tak, zeby wydoby¢ poszczegdlne melodyczne i harmoniczne rozwigzania, zaczyna
sie slysze¢ skomplikowane emocje zawarte w tym utworze. Co najwazniejsze jednak,
w $rodkowej czgéci ta solowa miniatura klawesynowa staje si¢ utworem na klawesyn
i taSme. Na nagraniu zostalo zarejestrowane bicie serca mojej wtedy jeszcze nienaro-
dzonej coreczki Bereniki, ktore przeplatam tylko nielicznymi, subtelnymi akordami

na klawesynie. Na 40 sekund $wiat si¢ zatrzymuje i stuchamy bicia serca'.

Nimfy2

Cykl Weroniki Ratusinskiej sklada si¢ z trzech miniatur o tytutach odno-
szacych si¢ do mitologii greckiej — Nereidy, Oready, Driady. Kazda z czesci
stanowi muzyczny portret psychologiczny'? tych boginek. Nereidy to prze-
piekne nimfy morskie, cérki Nereusa i Doris, ktore mieszkaly w palacu na
dnie morza i wypelnialy swéj czas tkajac i $piewajac piesni; Oready - straz-
niczki gor i jaskin zwigzane z boginig Artemida; Driady — mieszkanki lasow,
wyznawczynie kultu matki natury.

11 E. Rzetecka-Niewiadomska w wywiadzie dla Marii Nowrot, https://prestoportal.pl/wszyst-
ko-z-milosci-trzy-historie [dostep: 17.09.2021].

12 Autorka artykulu bazuje na wydaniu nutowym drugiej wersji cyklu, zob. W. Ratusiniska,
Nimfy na saksofon sopranowy (flet poprzeczny, klarnet, skrzypce) i klawesyn, Wydawnictwo
»Euterpe”, Krakéw 2015. Wersja pierwsza Nimf (na flet prosty i klawesyn) nie zostata wy-
dana.

13 J. Kubieniec, Wstep do wydania nutowego, w: W. Ratusinska, Nimfy na saksofon soprano-
wy..., dz. cyt.
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Harmonika — uktad tonalny i relacje harmoniczne

Harmonika czesci pierwszej Nereidy oparta jest na relacjach tonalnych sys-
temu dur-moll i zaleznosciach funkcyjnych z niego wynikajacych. Jednak
akordy, ktore tworzg plan tonalny danych odcinkdéw, sg uzupelniane o do-
datkowe sekundy, kwarty badz seksty, co w pewien sposdb ostabia ciazenia
funkcyjne - dodatkowe skladniki dysonansowe sprawiaja, ze napiecia s3 mniej
czytelne i trudniej rozpoznac ,,dominantowos$¢” badz ,,toniczno$¢” danego
akordu. Tak wprowadzona niejednoznacznos$¢ harmoniczna jest zdecydowa-
nie charakterystyczna dla tej czesci. Istotng role w podtrzymaniu napiecia
harmonicznego maja takze dzwieki pedatowe, ktére stanowia podstawe dla
konstruowania zawoalowanych harmonicznie akordéw. Czes¢ druga takze
oparta jest na tonalnej harmonice systemu dur-moll, przy czym w jej srodko-
wym odcinku uwydatniony jest element chromatyczny w postaci motywow
pottonowych. Czes¢ finalowa oparta jest w duzym stopniu na bitonalnych
pionach wspolbrzmien, ktdre podobnie jak w pierwszej czesci wprowadzaja
element ambiwalencji harmonicznej.

Forma — modele formalne, motywika, rytmika

Forme czgsci pierwszej wyznacza ruch harmoniczny - odcinki, z ktérych
sklada si¢ utwor, wyznaczone sg poprzez centra tonalne, jakie nastepuja po
sobie w przebiegu kompozycji. Istotng role dla konstrukcji formalnej Nereid
ma faktura partii klawesynu - roztozone akordy wysnuwane z dzwieku peda-
fowego sa w zasadzie rodzajem zapisanego, usystematyzowanego rytmicznie
wolnego arpeggia. Pod koniec kazdego odcinka nastepuje dyminucja rytmicz-
na i doprowadzenie do arpeggia opartego na akordzie pelnigcym funkcje
dominantowa, ktéry sprawia, ze fragment ten pozostaje harmonicznie otwarty
i w plynny sposéb wprowadza nastepny, wyznaczony kolejnym centrum tonal-
nym odcinek. Tym samym cz¢s$¢ ta ma forme ewolucyjng z wydzielong coda,
bedaca reminiscencja odcinka poczatkowego. Oready to forma zasadniczo
dwuczesciowa z kréotka coda zawierajacg material poczatkowy, petniacy role
klamry kompozycyjnej. Czastka pierwsza to swobodny recytatyw, w ktérym
klawesyn pelni typowa dla siebie role¢ filaru harmonicznego, na tle ktérego
instrument melodyczny snuje swoja wypowiedz. Czastka druga natomiast
zawiera rozdrobnione wartosci w partii obu instrumentéw i ruchliwe figuracje
typowe dla wirtuozowskich toccat. Aspektem formotwdrczym czesci finalowe;j
cyklu Nimfy jest stale pulsujacy rytm dsemkowy, uszeregowany nieregular-
nie w mniejsze grupy rytmiczne podlegajace zmiennym metrom (%, s, %,
1%%4). Mimo gestosci akordowej, pomyst realizowany w partii klawesynu jest
minimalistyczny, a zastosowana polimetria oraz akcenty tylko zwigkszaja
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napiecie, ktore przypomina pulsowanie niezachwianych sit natury!4. Na tle
tej rytmicznej, akordowej partii klawesynu, instrument solowy prowadzi
kantylenowg linie melodyczna, niejako wbrew drugiemu instrumentowi,
poprzez wykorzystanie rytmiki triolowej, techniki legato oraz akcentacji wy-
nikajacej z prowadzenia melodii, a nie podporzadkowanej partii klawesynu.
Dopiero w miare rozwoju formy, partia instrumentu melodycznego takze
wiacza sie w ten pulsujacy mechanizm rytmiczny i oba instrumenty zgodnie
doprowadzaja do kulminacji.

Faktura i brzmienie

Nimfy to utwdr niewatpliwie skomponowany z mysla o klawesynie, a by¢
moze nawet w wyniku bezposredniej znajomosci tego instrumentu, ktéry
intryguje kompozytorow wspolczesnych zaréwno brzmieniem (mozliwoscia
zmiany rejestrow, uzyciem dwoch klawiatur czy wyjatkowymi mozliwosciami
stroju), jak tez tradycja wykonawcza wynikajaca z nurtu historycznego oraz
stylistyka muzyczna, dla ktdrej jest idiomatyczny. Barwa klawesynu oraz jego
zastosowanie w muzyce z dawnych wiekéw tworzy jedyne w swoim rodzaju
skojarzenia i roztacza aur¢ dzwickowa, ktorg w stowa probowat uja¢ Bohdan
Pociej, wybitny znawca muzyki klawesynowej, piszac:

Brzmienie klawesynu tworzy zaczarowany krag — wabiacy i uwodzicielski. Sugestywnos¢
tego brzmienia, sita oddzialywania jego barwy nie maja chyba rownej sobie w catym
dostepnym nam $wiecie instrumentéw. [...] dzwigk, brzmienie, barwa klawesynu jest
- w dolnych rejestrach - ciemna, nasycona, przypominajaca odcien starego, spatyno-
wanego zlota [...] jest majestatyczny, pelen sity, powagi i swoistego blasku, [lecz takze]

delikatnie nostalgiczny, owiany najbardziej subtelng mgielka melancholii*®

Nie ma informacji, o jakim klawesynie myslata kompozytorka (kopia
instrumentu historycznego czy klawesyn wspolczesny), lecz precyzyjne okre-
$lenia wykorzystywanych rejestrow: dwoch osmiostopowych oraz cztero-
stopowego, z pominigciem rejestru szesnastostopowego, wskazuje raczej na
zamyst wykorzystania instrumentu historycznego, cechujacego sie w opinii
autorki tej pracy wieksza dzwiecznoscia i subtelnoscig w poréwnaniu z kla-
wesynami wspdlczesnymi’.

14 Autorce pracy nasuwa si¢ skojarzenie ze Swigtem Wiosny Strawinskiego. Kompozytorka
w swoim autoreferacie sama si¢ na inspiracje jego osoba powoluje, stad skojarzenie moze
by¢ nieoddalone od prawdy.

15 B. Pociej, Klawesynisci francuscy, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1969, s. 59-60.

16 Klawesyny wspodlczesne - instrumenty budowane juz od poczatku XX wieku. Podobnie
jak instrumenty historyczne zawieraly skoczki zakonczone piérkami, ktore zarywaly
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Weronika Ratusinska potwierdza swojg znajomo$¢ faktury klawesynowej,
gdyz stosuje typowe dla tego instrumentu struktury: roztozone akordy, ar-
peggia, ostinatowe motywy, przetrzymywane pedalowe dzwigki (zwlaszcza
w basie), figuracje o drobnych przebiegach rytmicznych czy fakture moto-
ryczng. Dla pierwszej czesci cyklu znamiennym wydaje sie by¢ ,,styl lutniowy”
(styl brisé). Jest to ogdlny termin dla nieregularnej faktury arpeggiowanej,
ktora cechuje brak jednoznacznej linii melodycznej na rzecz wyeksponowania
harmonii, czgsto w sposob ostinatowy — od basu (tak, jak w muzyce lutniowej
faktura utworu jest wyprowadzona od ukladu strun). Styl ten byl niezwykle
popularny wéréd klawesynistow francuskich — np. w twoérczosci Frangoisa
Couperina. Cze$¢ druga to spokojny recytatyw, w ktéorym znakomicie uwy-
datnia si¢ dialogowanie klawesynu ze swobodnym $piewem instrumentu
melodycznego. Recytatyw ten spelnia wszelkie zalozenia recitativo secco.
Final calego cyklu - Driady - to zywiolowy taniec oparty na motorycznej
strukturze. Repetytywne figury, mimo gestosci akordowej, sprawiaja wrazenie
lekkich i energetycznych. Podobne struktury mozna spotka¢ w polskiej mu-
zyce klawesynowej XX wieku — w Koncercie na klawesyn i orkiestre Henryka
Mikotaja Géreckiego czy w utworze RAF Mariana Sawy.

Ponizsze przyktady (zob. przyklady 1. i 2.) pokazuja fakture roztozonych
akordow w stylu lutniowym - dzwigki basowe brzmig przez dlugi czas, a nad
nimi pojawiaja si¢ kolejne dzwieki akordowe, takze mozliwie dtugo wy-
brzmiewajace.

struny, lecz znacznie réznily si¢ od pierwowzoru: drewniang rame zamieniono na stalowa,
zmieniono menzure oraz dtugo$¢ pidrek, dodano nowoczesne materiaty, co w konsekwen-
cji sprawilo, ze konstrukcja instrumentu stala si¢ cigzsza. Budowniczowie klawesynow
wspolczesnych stosowali rozwigzania uzywane w budowie wspélczesnych fortepiandw,
chcac sprawic, by ten cichy i subtelny instrument mégt konkurowa¢ z fortepianami w du-
zych salach koncertowych. Tego typu instrumentem dysponowata Landowska. Kopie
instrumentdéw historycznych zaczeto budowaé w drugiej polowie lat 50. XX wieku. Ich
budowniczowie dazg do tego, by ich instrumenty byly jak najblizsze oryginalom.
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Przyktad 1. F. Couperin, Les Barricades mystérieuses — styl brisé

Przyktad 2. W. Ratusiriska-Zamuszko, Nereidy - styl brisé
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W utworze Bacha oraz Ratusinskiej pojawia si¢ faktura recytatywu in-
strumentalnego — na tle arpeggiowanego akordu, glos melodyczny prowadzi
recytatywna, nasycong ekspresyjnie melodie (zob. przyklady 3.1 4.).

Przyktad 3. J.S. Bach, Fantazja chromatyczna BWV 903 - faktura recytatywu instrumental-
nego

Przyktad 4. W. Ratusinska-Zamuszko, Oready - faktura recytatywu instrumentalnego
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Zaprezentowane nizej przyklady (przyklady s. i 6.) pokazujg charakte-
rystyczng dla muzyki klawiszowej fakture motoryczna, w ktdrej cale piony
akordowe s3 w szybkim tempie powtarzane.

Przyktad 5. H.M. Gérecki, Koncert na klawesyn i orkiestre op. 40 — akordowa struktura mo-
toryczna

Przyktad 6. W. Ratusinska-Zamuszko, Driady - faktura akordowa

Faktura klawesynu zastosowana przez kompozytorke w calym cyklu wska-
zuje na wyjatkowa znajomos$¢ cech tego instrumentu. Zastosowane przez
nig roztozone akordy, apreggia oraz figuracje kojarzg si¢ z czyms§, z czym
ten instrument jest od wiekow zwigzany, czyli basso continuo. W ramach
eksperymentu autorka pracy ocyfrowata poczatkowe takty wszystkich czesci,
by sprawdzi¢, czy rzeczywiscie mozna fakture gotowego utworu powstatego
w XXI przeformulowaé, uzywajac do tego dawnej techniki zapisu szkieletu
harmonicznego utworu (zob. przyktady 7., 8., 9.).
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Przyktad 8. Oready, redukcja zapisu partii klawesynu do basso continuo, opr. M. WozZniak
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Przyktad 9. Driady, redukcja zapisu partii klawesynu do basso continuo, opr. M. WoZniak

Na podstawie zaproponowanej powyzej redukcji zapisu nutowego do
szkieletu harmonicznego zapisanego za pomoca barokowej techniki basso
continuo mozna wysnu¢ nastepujace wnioski:

W miniaturze Nereidy harmonia wynikajaca z zapisu basu cyfrowanego
jest bardzo czytelna i sugestywna, lecz na podstawie samego ocyfrowania
wykonawca nieznajacy tego utworu maoglby zagra¢ go w sposoéb statyczny,
jako rozlewajace si¢ poinutowe arpeggia. Ruch 6semkowy partii klawesynu
w tej czesci jest bardzo istotny dla zachowania wiernosci programowemu
zalozeniu utworu, dlatego nalezaloby zapis ten uscisli¢ albo zamiesci¢ do-
datkowa wskazowke wykonawczg. Natomiast mozliwos¢ wykonania tej partii
na podstawie zapisu basso continuo rozszerza postrzeganie jej struktury
fakturalnej. Wykonawca zauwaza formotworczg role basowego dzwigku Cis,
z ktérego wysnuwana jest bogata harmonia. We fragmencie recytatywnym
cze$ci Oready zapis basu cyfrowanego jest natomiast rozwigzaniem idealnym,
zwigkszajacym mozliwosci nieskrepowanej improwizacji na akordowych
arpeggiach. W Driadach zapis basu cyfrowanego jest rownie precyzyjny jak
zapis konwencjonalny. Charakter tej cze¢sci, jej tempo i motoryka sprawiaja,
ze nie sposob jest wprowadzi¢ do tego utworu dodatkowych dzwigkéw lub
improwizacji, co sprawia, iz zapis w postaci basu cyfrowanego nie stanowi
w tym przypadku wartosci dodane;j.

Oczywiscie wykonanie tego utworu z realizacja basso continuo byloby na
pewno inne niz na podstawie precyzyjnego zapisu nutowego; jednak, pozo-
stawione sprawnemu wykonawcy, z pewnoscia jest mozliwe i inspirujace,
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co tylko stanowi potwierdzenie tezy o organicznym zespoleniu materialu
muzycznego z instrumentem, na ktory jest komponowany.

O nierozerwalnosci tresci muzycznej od faktury instrumentalnej nie moze
natomiast by¢ mowy w przypadku partii instrumentu solowego. Co praw-
da, w partyturze wskazany jest saksofon sopranowy, lecz kompozytorka od
razu proponuje instrumenty alternatywne — klarnet, flet poprzeczny, a na-
wet odlegle od rodziny instrumentéw detych skrzypce!”. Tak jak saksofon
i klarnet oferuja do$¢ zblizong jakos¢ dzwigku - ciepla, pelna i o wyjatkowe;j,
tajemniczej barwie, fantastycznie korespondujacej z klawesynem - tak juz
flet, bedacy przeciez nadal instrumentem detym, znacznie zmieni koloryt tej
kompozycji. Wydaje sie wiec, ze w przypadku glosu solowego bardziej istotny
jest idiom $piewnosci, uzyskanie odpowiedniego frazowania oraz uzyskanie
efektu dialogu z klawesynem, niz walory instrumentalne per se.

Estetyka — ilustracyjnos¢, programowosé, retoryka,

Cykl Nimfy'® inspirowany jest mitologia grecka i postaciami pieknych, wiecz-
nie mlodych i dlugowiecznych istot, ktére stanowily uosobienie ptodnosci,
wdzieku i nieokielznanych sit natury?®. Boginie te wyrazaty zaréwno jej
zyczliwe, jak i grozne dla czlowieka aspekty. Istoty te rozréznia sie ze wzgledu
na element natury, ktérym si¢ opiekujg i w ktérym zamieszkuja. Nereidy to
nimfy moérz, oready strzegly gor i jaskin, a driady to boginie laséw. Nimfy
bywaly partnerkami bogéw i herosow, lecz takze czesto zakochiwaly sie
i uprowadzaly nieswiadomych niebezpieczenstwa mlodziencéw. Byty istotami
silnie kojarzonymi z pierwiastkiem erotycznym, co ma swoje odzwiercie-
dlenie w jezyku — np. w stowie ,nimfomania”. Postacie te czesto stanowity
inspiracje dla artystow i portretowane byly np. w malarstwie, m.in. przez
Johna Williama Waterhouse’a, ktorego tworczos¢ zawiera wiele ujec tych
istot (zob. ilustracja 1.).

Istoty te byly inspiracja nie tylko dla dziet sztuk wizualnych, ale takze
muzycznych. Piesni o nimfach znalez¢ mozna np. u Thomasa Morley’a (Sweet
Nymph Come to Thy Lover, Dainty Fine Sweet Nymph), Henryego Purcella
(Nymphs and Shepherds, Fair Nymph of Britain), Claudio Monteverdiego
(Lamento della nimfa, SV 163) czy Antonina Dvoraka (T7i novorecké bdsné
nr 2, Nereidy, balada). Jean Sibelius skomponowal takze orkiestrowe Driady
op. 45 nr 1, a Karol Szymanowski w swoich Mitach zawarl czes¢ o tytule

17 Opisywany w tej pracy utwor to Nimfy IT (wg spisu kompozycji autorki). Nimfy I pochodza
takze z 2006 i przeznaczone s na flet prosty i klawesyn.

18 Nimfy z greckiego i taciny to ,mltode kobiety”, ,,dziewczyny w porze godowej’, ,narzeczone”.

19 A.M. Kempinski, Nimfy, haslo w: Stownik mitologii ludéw indoeuropejskich, Kantor
Wydawniczy SAWW, Poznan 1993, s. 307-308.
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llustracja 1. J.W. Waterhouse, Hylas i nimfy

Driady i Pan. W konteksécie omawianego utworu nalezy zwréci¢ szczegol-
ng uwage na V Suite klawesynowg G-dur Friedricha Wilhelma Marpurga
(1718-1795), ktora zawiera pewne analogie z cyklem Weroniki Ratusinskiej:
oba cykle otwiera portret nimf wodnych (u Marpurga: La Nymphe Marine,
u Ratusinskiej: Nereidy), a wieniczy obraz bogini laséw (Marpurg: Les Dryades,
Ratusiniska: Driady).

Muzyczna ilustracja tych mitycznych istot jest w cyklu Ratusinskiej czy-
telna. Nereidy, nimfy morskie zajmowaly sie tkaniem przedzy i $§piewem. Ich
odzwierciedlenie muzyczne jest bardzo wyraziste. Klawesyn spokojnie ,,tka”
w kolyszacym, tréjdzielnym rytmie material muzyczny, ktérego struktura
i pulsujaca powtarzalno$¢ przypomina przedzenie nici na kotowrotku?°. Na
jego tle umieszczona jest kantylena saksofonowa o $§piewnym charakterze.
Ksztalt melodyczny tej linii przypomina zawolania, ktére moglyby wydo-
bywac¢ sie spod wody. Miejsca zawierajace rozdrobnienia rytmiczne swoim
ksztaltem mogg przypomina¢ wzburzone fale. Oready, nimfy gor i jaskin
zwigzane z boginig Artemida, moga przywola¢ lawing, gdy chca ochroni¢
gore, ktorg sie opiekuja przed bezwzglednoscig drwali i gornikow. Warstwa
muzyczna tej czesci jest takze bardzo sugestywna pod katem ilustracyjnym.
Na tle przestrzeni dzwigkowej zbudowanej przez arpeggio akordéw klawe-
synu, saksofon wydobywa swoj okrzyk, niczym wolanie w gorach, ktére
przez dlugi czas rezonuje i odbija si¢ echem. Dialog miedzy nimfa a gérami
osigga wreszcie rytmiczng kulminacje. Poczatkowa swoboda przeistacza si¢

20 Tego typu ostinato klawiszowe ilustrujace tkanie ma swoja dlugoletnig tradycje siegajaca
Malgorzaty przy kotowrotku F. Schuberta oraz Przgsniczki S. Moniuszki.
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w niebezpieczng lawine dzwiekow. Czes¢ trzecia to frenetyczny taniec Driad,
wyznawczyn kultu Matki Natury, przypominajacy mistyczny rytual zaklina-
jacy przychylno$¢ bostw i Matki Natury.

Istotng cechg muzyki barokowej byta jej wymowa retoryczna, czyli zwigzek
muzyki z tre$cig pozamuzyczna. Sciste relacje muzyki ze stowem obecne byty
w bujnie rozwinietym w renesansie stylu manierystycznym wloskich madry-
galow, w ktérym doszukiwac si¢ mozna zapowiedzi retoryki muzycznej ba-
roku. W madrygale wloskim figury muzyczno-retoryczne zasadniczo dzielily
sie na dwie grupy: obrazujace nature (malarstwo dzwiekowe) oraz oddajace
stany emocjonalne i uczucia (figury emfatyczne)?!. Teoria retoryki muzycznej
zostala w baroku gruntownie usystematyzowana przez niemieckich autoréw,
m.in. Johannesa Lippiusa, Athanasiusa Kirchera czy Joachima Burmeistra.

Nimfy Ratusinskiej nie sg utworem stylizowanym na barokowy, jednakze
z racji wyboru klawesynu - instrumentu dla tej epoki idiomatycznego —
mozna odnalez¢ w nim pewne elementy nawigzujace do muzyki tego czasu.
Wydaje sig, ze jednym z nich jest zastosowanie figur retoryczno-muzycznych
w przebiegu utworu. Co prawda, kompozytorka nie pozostawita zadnego
precyzyjnego programu tego dzieta, lecz wskazéwka, iz miniatury sg ,,por-
tretem psychologicznym greckich boginek”?? otwiera pole do interpretacji
retorycznej tego utworu.

Figury retoryczne odnalezione w utworze Nimfy:

o  Fuga? - figura, w ktdrej pierwszy glos nasladowany jest przez kolejne
glosy, stuzyta wyobrazeniu poscigu lub ucieczki. Wykorzystana we
fragmencie Nereid moze obrazowa¢ wabienie mlodziencow przez
nimfy oraz prébe ich pojmania (zob. przykliad 10.).

e Interrogatio — interwal wznoszacy, symbol pytania retorycznego.
Nasladuje intonacje mowy podczas zadawania pytania. W utworze
Nereidy moze symbolizowaé pytania, ktére moga pas¢ w rozmowie
nimfy z mlodziencem podczas proby uwiedzenia go (zob. przykiad
11.).

o Tirata - szybki pochdd dzwiekéw w gore lub w dét skali, symbolizu-
jacy nagly rzut, blyskawice, atak, trzesienie ziemi, natarcie. W czesci
Oready moze symbolizowa¢ nadchodzace niebezpieczenstwo (zob.
przyktad 12.).

21 P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, w: Z praktycznych
zagadnieni pedagogiki muzycznej, red. S. Oledzki, AMFC w Warszawie, Bialystok 2002,
s. 7, http://chopin.man.bialystok.pl/umfc/wp-content/uploads/2016/04/02-02.pdf [dostep:
17.09.2021].

22 J. Kubieniec, dz. cyt.

23 Figury retoryczne za: P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku,
dz. cyt., s. 15-20.
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Przyktad 11. W. Ratusinska-Zamuszko, Nereidy - Interrogatio

Przyktad 12. W. Ratusinska-Zamuszko, Oready - Tirata

Circulatio — seria nut wznoszacych i opadajacych tworzacych na
pieciolinii okrag lub sinusoide, wyrazajaca niepewnos¢, osaczenie.
W utworze Ratusinskiej figura ta moze prezentowac stan zagubienia,
zablakania si¢ (np. w gorach) i nieumiejetno$¢ odnalezienia wlasciwej
drogi (zob. przyktad 13.).

Suspiratio — przerywanie dzwigkdw pauzami, symbol westchnienia,
tesknoty (zob. przyklad 14.).

Exclamatio - skok o interwal wiekszy niz tercja (najczesciej seksta),
ktoéry przedstawia euforyczna rado$¢, blaganie, prosbe lub wybuch
gniewu i rozpaczy. W energetycznym tancu nimf lesnych figura ta
moze przedstawia¢ euforyczny, wrecz ekstatyczny stan, w ktdry mogly
sie wprowadzi¢ boginki podczas rytualnych tancéw skierowanych
do Matki Natury (zob. przyklad 1s.).
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Przykfad 15. W. Ratusinska-Zamuszko, Driady - Exclamatio

Przytoczone powyzej przyklady wydaja sie argumentowac zasadno$¢ my-
$lenia o utworze Ratusinskiej jako o dziele zawierajacym elementy retoryki
muzycznej, tym samym rozszerzajac pole do jego interpretacji i pogtebiajac
jego psychologiczng warstwe.

Dla Bereniki. Miniatura w stylu barokowym

Jest to jednoczg¢$ciowa miniatura klawesynowa, ktora napisana zostala na
prosbe Ewy Rzeteckiej-Niewiadomskiej. Z racji tego, Ze jest to utwor niewy-
dany, nie ma zadnych oficjalnych przekazéw od kompozytorki o zalozeniach
ideowych czy estetycznych. Jedyne pozostawione odbiorcom informacje to
tytul — Dla Bereniki. Miniatura w stylu barokowym. Pierwsza czg$¢ tytulu to
dedykacja dla nienarodzonej w momencie tworzenia utworu cérki klawe-
synistki, z kolei druga sugeruje zwiazki z estetyka barokowa i wskazuje na
inspiracje ta epoka w zakresie stylistyki.
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Harmonika - uktad tonalny i relacje

Harmonika calego utworu oparta jest na zaleznosciach funkcyjnych systemu
dur-moll oraz oscyluje wokdt paraleli tonacji cis-moll/E-dur oraz ich tonacji
pobocznych. Zaleznosci harmoniczne migdzy odcinkami ronda a kupletami
w duzej mierze oparte s3 0 wzorce ronda starofrancuskiego — kuplety pojawia-
ja sie w tonacji mediantowej lub dominantowej. Oprocz tego eksponowane sa
tercjowe potaczenia harmoniczne oraz przesunigcia sekundowe nastepujacych
po sobie akordow. Odstepstwa od zaleznosci kota kwintowego nastepuja
najczesciej poprzez modulacje chromatyczng. Weronika Ratusinska bardzo
chetnie dobarwia akordy skladnikami dysonujacymi — kwartami, septymami
lub nonami - po to, by uzyska¢ odpowiednia kolorystyke. W utworze wyko-
rzystywane s3 rozwigzania zwodnicze, ktdre takze w sposéb nieoczekiwany
- poprzez niespodziewane rozwigzanie — wplywaja na narracje utworu.

Forma — modele formalne, motywika, rytmika

Styl barokowy, do ktérego odwotanie precyzyjnie wskazuje tytul, widoczny
jest takze w wyborze formy, jaka jest rondo inspirowane typowym dla XVIII-
wiecznych klawesynistow francuskich rondem starofrancuskim. Oczywiscie
nie jest to rondo skomponowane $cisle wedlug zasad budowy pierwowzoru,
lecz jego wspolczesna, indywidualna odstona - stad nie wszystkie wyznacz-
niki tej formy znajda w utworze odzwierciedlenie. Jednakze ilo$¢ elementéw
zbieznych i styl, ktory jest uchwytny, jasno wskazuje na proweniencje utworu
Ratusinskiej. Styl ronda starofrancuskiego?* cechowata faktura homofonicz-
na, odejscie od barokowej polifonii, prosta, symetryczna, okresowa budowa
melodii. Wyrdzniano w nim zasadnicze odcinki: refren (rondo) oraz kuplety.
Ronda dzielono na dwa rodzaje: kantylenowe oraz figuracyjne. Weronika
Ratusinska stosuje w swoim utworze rondo kantylenowe, kuplety umieszcza
w tonacjach dominantowych (dominanty gérnej i dolnej), stosuje okresowa
budowe melodii, aczkolwiek nie przestrzega $cisle symetrycznosci odcinkow
w ramach danego okresu. W czasie trwania utworu umieszcza takze cha-
rakterystyczny dla ronda starofrancuskiego kuplet figuracyjny. Oryginalne
ujecie tej formy przez kompozytorke widoczne jest w niesymetrycznosciach
odcinkéw (np. 5 + 8 taktéw glownego ronda) oraz zmianie rytmiki w ich
przebiegu (3/4, 5/8). Kompozytorka przetwarza takze odcinki wedlug swo-
ich potrzeb - czasem jako kuplet stosujac tylko jego wczesniejszy wycinek,
a czasem mocno go rozbudowujgc. Waznym w przebiegu formy odcinkiem
jest szesciotaktowy odcinek w tempie ad libitum, ktéry mozna wykonywaé

24 J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1: Teoria formy. Male
formy instrumentalne, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1983, s. 536-540.
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swobodnie pod wzgledem rytmicznym oraz powtarza¢ wedlug uznania, do-
pasowujac jego ekspresje do wlaczonej w tym momencie taSmy z nagraniem
bijacego serca Bereniki. Jest to jedyny moment w ciggu calego utworu, kiedy
dolgczana do partii instrumentalnej jest elektronika. Odcinek ten wyznacza
symboliczny $rodek utworu, po ktérym nastepuje pierwotne rondo oraz
kuplety, jednak ich kolejno$c¢ jest inna niz w czesci poprzedzajacej odcinek
z tasma, co potwierdza, ze kompozytorka stroni od symetrii dziefa.

Faktura i brzmienie

Faktura ronda Ratusinskiej jest typowa dla ronda starofrancuskiego — kan-
tylenowej melodii ronda towarzyszy akompaniament 6semkowy, ktérego
rytmika i kierunek melodyczny wykorzystane sag w kolejnych odcinkach.

Dla poréwnania faktury ronda starofrancuskiego oraz utworu Ratusinskiej,
autorka artykulu zestawila rondo Les tendres plaintes ].Ph. Rameau z suity
D-dur RCT 3, z ktérym rondo Ratusinskiej w jej opinii ma wiele wspdlnego
(zob. przyklady 16. i 17.).

Przyktad 16. J.Ph. Rameau, Les Tendres Plaintes, Rondo, t. 1-16
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Przyktad 17. W. Ratusinska-Zamuszko, Dla Bereniki, Rondo, t. 1-13

Przytoczone przyklady ronda w typie kantylenowym wykazuja wiele zbiez-
nosci — ksztalt melodyczno-rytmiczny motywéw Rameau oraz Ratusinskiej
zaréwno w partii melodycznej, jak i akompaniujacej sa do siebie tudzaco
podobne, nawet pod wzgledem zastosowanych ornamentéw?®. By¢ moze
kompozytorka celowo zastosowala te same struktury co Rameau, aby na-
wiazac¢ do jego tworczosci, tym samym nakierowujac swiadomego kontekstu
kulturowego odbiorce lub wykonawce na styl klawesynistow francuskich
i osobe Jeana-Philippe’a Rameau.

Ponizsze kuplety (zob. przyklady 18. i 19.) zawieraja charakterystyczne
dla ronda starofrancuskiego powtdrzenie struktur melodyczno-rytmicznych
wystepujacych wezesniej w rondzie — w kupletach, co buduje jednolitos¢
formy. Struktury te wystepuja w wariantach takze w dalszych odcinkach
utwordw, zaréwno u Rameau jak i u Ratusinskiej, co nie wymaga ilustracji
w dalszych przyktadach.

25 Ratusinska stosuje wspdlczesny zapis ornamentéw w formie przednutek, a Rameau francu-

ski styl zapisu ozdobnikéw, zob. tabela ozdobnikéw Rameau we wstepie do: J.Ph. Rameau,
Piéces de clavecin avec une méthode, Paris 1724.
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Przyktad 18. J.Ph. Rameau, Les tendres Plaintes, kuplet 1, t. 17-32

Przyktad 19. W. Ratusiriska-Zamuszko, Dla Bereniki, kuplet 2, t. 113-121
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Utwor Ratusinskiej miesci si¢ w kryteriach stylizacji, gdyz niewatpliwie
kompozytorka uchwycita w swoim utworze estetyke klawesynowego utwo-
ru barokowego poprzez doboér odpowiednich srodkéw kompozytorskich
pochodzacych z XVIII wieku. Jednak Dla Bereniki zawiera takze charaktery-
styczny dla niej ideal brzmieniowy — migkko$¢ harmoniczng wynikajacg ze
stosowania akordow z dodanymi kwartami, septymami i nonami, roztozone
akordy, ktére stanowig plamy brzmieniowe oraz nieregularnos¢ rytmiczna,
ktora znacznie ozywia narracje w przebiegu formy, dodajac jej wspotczesnego
kolorytu.

Estetyka — ilustracyjnos¢, programowosé, retoryka

Dla Bereniki. Miniatura w stylu barokowym Weroniki Ratusinskiej zdecy-
dowanie odwoluje si¢ do historycznych inspiracji zar6wno pod wzgledem
formy, stylistyki, harmoniki czy nawet wzoréw melodyczno-rytmicznych,
wywiedzionych wprost z twérczosci Rameau. Niesie tez za sobg pewien
przekaz ideowy, ktéry wynika z proby oddania poprzez muzyke zmiennych
stanow emocjonalnych towarzyszacych kobiecie spodziewajacej si¢ dziecka?®.
Odzwierciedlone jest to w zastosowanych $rodkach muzycznych; pozornie
chaotycznym ukladzie formalnym (brak egzekwowania reguty naprzemien-
nosci ronda i kupletow), niesymetrycznosci odcinkdw, zmiennych i zaskaku-
jacych rozwigzaniach harmonicznych oraz stosowanej w utworze zmiennej
i nieregularnej rytmice. Wydaje si¢ takze, ze afekt utworu bliski jest tytutowym
tesknym zalom z miniatury Rameau — odwolanie si¢ do tego wtasnie utworu
francuskiego kompozytora otwiera mozliwg interpretacje pozamuzyczna.
Watek macierzynstwa czy dziecinstwa inspirowatl juz twdrcéw epok
wczesniejszych — mozna wspomnie¢ stynne wariacje KV 265 Mozarta na
temat popularnej piosenki francuskiej Ah, vous dirai-je, Maman czy suite
fortepianowa Ravela Ma mére I'Oye, dedykowang dzieciom jego przyjaciot.
Matka jest takze czesta postacia, do ktorej adresowane sg piesni, np. O mat-
ko moja Stanistawa Moniuszki czy Chtopca mego mi zabrali Ignacego Jana
Paderewskiego. W obu tych utworach dorosle juz dzieci zwracaja si¢ do swo-
ich matek, szukajac ukojenia w troskach i cierpieniach, ktorych doswiadczaja.
Dziecinstwo wspominane jest poprzez matke i jej pie$ni w utworach Kdyz mne
stard matka zpivat ucivala Antonina Dvoraka czy Songs my mother taught me
Charlesa Ivesa. Posta¢ matki wystepuje bardzo czgsto w dzietach operowych:
Suor Angelica z Tryptyku Pucciniego, Marcelina z Wesela Figara Mozarta,
Klitajmestra z Ifigenii na Taurydzie Glucka czy Anna z Nedzy uszczgsliwionej
Kamienskiego. Do postaci matki odwoluje si¢ takze Henryk Mikotaj Gérecki
w Ad Matrem oraz Elzbieta Sikora, ktdra za bohaterke swojej ostatniej opery

26 Ewa Rzetecka-Niewiadomska w wywiadzie dla Marii Nowrot, dz. cyt.
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obrala matke-wynalazczynig, Mari¢ Sklodowska-Curie. Tesknote za dzie¢mi
w swoich utworach muzycznie ilustrowaly réwniez inne polskie kompozytor-
ki. Grazyna Pstrokonska-Nawratil oddaje stan tesknoty za dorostymi dzie¢mi,
ktére opuscily juz dom rodzinny w utworze Fresco VI ,,Palindrom”, a Hanna
Kulenty w A cradle song mierzy si¢ z trauma po $mierci corki w wypadku
samochodowym, w ktérym kompozytorka takze uczestniczyta?’. A cradle song
w dojmujacy sposob ilustruje zaréwno ruch samochodowy, syreny karetek
badz strazy pozarnej, ruch uliczny oraz przerazenie towarzyszace uczestni-
kom tego zdarzenia. Emocje matki spodziewajacej sie dziecka sg inspiracja
takze dla innych utwordw z zastosowaniem elektroniki — Marzena Komsta
wykorzystuje tasme z nagranym biciem serca, a Aleksandra Gryka - echograf.

Utwory Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil, Hanny Kulenty czy wlasnie Dla
Bereniki Weroniki Ratusinskiej wydaja si¢ mie¢ znaczenie metafizyczne, gdyz
tesknota, cierpienie czy oczekiwanie wyrazone s3 w warstwie dzwigkowe;.
W przypadku wykonywania utworu Ratusinskiej moment, gdy wlaczana jest
tasma, jest rodzajem przeprowadzenia rytualu, w ktérym to nienarodzone
dziecko wlaczane jest w dzieto sztuki. Wykorzystanie tak intymnego nagrania
do przebiegu utworu wydaje si¢ zwigzane z mysleniem magicznym o nienaro-
dzonym dziecku. Uzycie tasmy mozna traktowac jako ekstrapolacje do innego
wymiaru, w tym kontekscie kojarzonego z nienarodzonym dzieckiem, stad
utwor ten na poziomie idei jest dzietem niezwykle wzruszajacym.

Podsumowanie

Weronika Ratusinska-Zamuszko w swoich utworach klawesynowych Nimfy
oraz Dla Bereniki. Miniatura w stylu barokowym prezentuje swoisty jezyk
dzwigkowy, indywidualng estetyke, ale takze odwoluje si¢ do tradycji mu-
zycznej, stosujac nawiazania do form i technik kompozytorskich typowych
dla baroku. Jej tworczo$¢ jest osadzona w systemie funkcyjnym dur-moll,
lecz kompozytorka potrafi za pomoca $rodkéw harmonicznych i rytmicz-
nych kreowa¢ bogaty, ekspresyjny jezyk dzwiekowy. Ratusinska bardzo do-
brze operuje formami i technikami wywiedzionymi z baroku, a takze ma
doskonale wyczucie instrumentu, na ktéry pisze. Oba utwory opatrzone sg
tytutami wskazujacymi na pewne tresci pozamuzyczne, jednak sg one nakre-
$lone w sposob metaforyczny i majg ilustrowaé pewne stany emocjonalne,
nastroje, czy budowac¢ pozamuzyczne skojarzenia, nie bedac stricte utworami
programowymi. Ilustracyjno$¢ Ratusinskiej moze przywolywac skojarze-
nia z nazwami miniatur klawesynowych Francoisa Couperina czy tytutami

27 Wstep do wydania nutowego: https://webshop.donemus.nl/action/front/sheetmusic/11670
[dostep: 20.09.2021].
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preludiow Debussyego - sa to muzyczne portrety, ale nie program pozamu-
zyczny. Ratusinska - tak jak Sikora, Mykietyn czy inni postmodernisci - siega
po watki mitologiczne, a takze — podobnie do Pstrokonskiej-Nawratil czy
Kulenty - nie boi si¢ za pomocg swoich kompozycji odnies¢ si¢ do swiata
przezy¢ wewnetrznych. Oba jej utwory klawesynowe wydaja sie mie¢ pewna
spdjnos¢ ideowa — dotycza kobiet i ich emocji. Pozostaje teraz czeka¢ na
kolejne kompozycje klawesynowe Ratusinskiej, by sprawdzi¢, czy jest to
dzialanie zamierzone.
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Abstract

Works for Harpsichord by Weronika Ratusinska-Zamuszko—Between
the Past and the Present

The article is devoted to two works by Weronika Ratusifiska-Zamuszko: the cycle
Nymphs for soprano saxophone and harpsichord, and the miniature For Berenika.
A miniature in the Baroque style. The introduction contains information about the
composer and basic facts about the pieces in question. In the following sections
of the article the author analyses: harmony (tonal arrangement and harmonic
relations), form (formal models, motifs, rhythms), texture and sound as well as aes-
thetic aspects. Based on these elements, the key determinants of the composer's
style are presented, referring to the Baroque techniques as well as those typical
of the postmodern musical language, also discussing the issues of non-musical
content resulting from the programme titles of the works. In the analytical part,
the author presents an innovative analytical method consisting in reducing the
notation of the harpsichord part to the basso continuo notation to verify the thesis
that the choice of the instrument (in this case, the harpsichord) determines the
style of the composition. The analytical argument leads to interesting research
conclusions and is an attempt to define the composer's musical language.
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