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Abstract

The article is devoted to the works of Myroslav Skoryk, a prominent Ukrainian composer, who
is well known on the Polish music scene. Two pairs of preludes and fugues from the polyphonic
cycle for piano are discussed in particular: C major No. 1 and F major No. 6. The compositions are
subjected to musicological and performance analysis. The stylistic and interpretative specificity of
these pieces is also considered.
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Myroslav Skoryk is one of the best-known and honoured composers of our
time, who represents Ukrainian musical culture of the last third of the twentieth
century not only in Ukraine but also abroad. The composer’s achievements have
drawn an extremely wide attention of people due to the diversity of genres and
styles in his musical work and the artistic and figurative peculiarity of his indi-
vidual style, which naturally combines perfect mastery of modern means of artis-
tic expression and the achievements of the European schools of composition with
a thorough reinterpretation of the inner, deep foundations of folk music tradition.
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Myroslav Skoryk’s creative work is well known on the Polish music scene,
both professional and amateur. His works are more and more often heard in Polish
concert halls and theaters; they are performed by both Ukrainian and Polish mu-
sicians who admire the extraordinary talent of the composer. M. Skoryk has
achieved the greatest popularity in Poland as a composer and conductor over the
last twenty years. A number of musical groups from Ukraine promoted the spread
of his works on Polish music scene, in particular the chamber orchestra of the
Mykola Lysenko Lviv National Music Academy, which used to be directed by
the composer himself’.

A significant place in the composer’s musical heritage is occupied by his piano
work, which is characterised by a diversity of genres and styles and an extraordinary
expressiveness of artistic imagery. Kateryna Ivakhova notes on this issue that

Myroslav Skoryk’s piano works have highlighted new figurative-thematic and genre-style
key points in Ukrainian music, crystallised qualitatively new tendencies of the aesthetics
of neo-folklore, neoclassicism and polystylistics and influenced the development of post-
modernism. His piano music combines large scale with sophistication of the musical lan-
guage, and the range of traditional origins of his compositional thinking is connected with
both the national school of composition and the European musical avant-garde of the
twentieth century, representing the Ukrainian school of composition at the level of Euro-
pean music culture?.

Therefore, the aim of the article is to outline the particularities of M. Skoryk’s
individual style of music in the piano cycle of preludes and fugues, analyse the
performance problems and outline possible directions in the work of the per-
former-interpreter in particular mini-cycles.

In the second half of the twentieth century, many Ukrainian professional mu-
sicians turned to baroque genre models, using them as a basis for various stylistic
transformations. This is most likely due to the importance of the baroque era in
the formation and development of professional Ukrainian musical art connected
with the names of M. Berezovskyi, D. Bortnianskyi and A. Vedel, and their rele-
vance to the mentality of the Ukrainians. The interest in baroque and classical
genres is clearly visible in the works of M. Skoryk (for example in Suite in
D major or the partitas he composed for different casts of instruments).

' Cf. Onbra [onosuy, Penpezenmayis meopuocmi Mupociasa CKOpuKa Ha noibCoKux CYeHax,
“Monons 1 purok” 2019, Ne 3 p. 75, [DOI: https://doi.org/10.24919/2308-4634.2019.166279],
[Cf. Olha Popovych, Reprezentatsiya tvorchosti Myroslava Skoryka na pol’s’kykh stsenakh,
“Molod” i rynok” 2019, Ne 3 (170), p. 75, [DOI: https://doi.org/10.24919/2308-
4634.2019.166279]].

2 Karepuna IBaxosa, @opmenianna meopuicms Mupocrasa Cropuka (xy0ooicHbo-0udaKmuynui
KOHYenm): MOHo2paghis, HayK. peA. J—p MHCTEnTBO3H., mpod. Jlro6oB KusHoscbka, ITII
“Meno6opu-2006~, Kam’ssaens-Ilomineceknit 2013, p. 11. [Kateryna Ivakhova, Fortepianna
tvorchist’ Myroslava Skoryka (khudozhn’o-dydaktychnyy kontsept): monohrafiya, nauk. red.
d-r mystetstvozn., prof. Lyubov Kyyanovs’ka, PP “Medobory-2006”, Kam”yanets’-Podil’s’kyy
2013, p. 11]. All translations — author.
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The cycle was written during 1986—88 and performed for the first time in
Kyiv and soon in Lviv, where it was presented to the Lviv Plenum of the Union
of Composers of Ukraine in the autumn of 1988. Later, some microcycles were
performed in Kyiv; they were included in the teaching repertoire of Ukrainian
music schools and conservatories®.

The cycle comprises one book, which contains six micro-cycles arranged ac-
cording to the degrees of ascending chromatic scale (C major, D flat major,
D major, E flat major, E major, F major). This succession of tonalities suggests
that the cycle was to be written on the basis of 12 tonalities, but the work on the
second book was suspended.

The tonality of the preludes and fugues declared by the author as major raises
a number of questions because the inclination of the works presented in the cycle
is not always identified, even “by ear”, as major and, in general, tonal connections
in the cycle are quite relative, which is emphasised even by the fact that the com-
poser does not reveal key signatures. Sometimes, the tonality and major inclina-
tion are skilfully veiled in the work.

For example, in Fugue in C major, the theme begins with a third — the sound
“e!” — and the response begins with the third of the dominant “b'”, hence the
tonic-dominant correlation of the theme and reply is preserved. It seems that eve-
rything is clear, but extraordinary things happen in the perception of tonality and
inclination of the sound — the theme is perceived “by ear” in the Phrygian e minor,
and the tonal answer in natural ¢ minor with an increased sixth degree “c” — “c
sharp” (a sign of the Dorian mode). This perception occurs if one begins to play
the fugue separately from the prelude. If the theme is played immediately after
the prelude, the ear remembers the C major sounds which complete it, and then
the theme is not perceived to be in a minor key; it has a light sound and a con-
templative character. But the answer still sounds like E minor, as in the continu-
ation of the melodic line — the downward course “e!-d'-c'-b” and in the answer —
“b'-a!-b'-F-sharp*-g>”.
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Example 1. Fugue in C major, bars 1-4.

3 JIr6os Kusnoscbka, Mupocnae Cropux: mooduna i mumeys. Monozpagpis, CIIOJIOM, JlbBis

2008, p. 402. [Lyubov Kyyanovs’ka, Myroslav Skoryk: lyudyna i mytets’. Monohrafiya,
SPOLOM, L’viv 2008, p. 402].
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The question is why C major? C major is not a tonality that the work begins
with, but the one it will move to. In the 32nd bar, there is a stretto introduction of
themes: the lower and upper voices enter simultaneously from the sounds “C”
and “e!” respectively, and the middle voice — from “g!” with a time difference of
1.5 beats; taken together, all three entries in their first sounds give a full T%; in
C major. The end of the fugue sounds bright, overturning the figurative and se-
mantic arch towards the end of Bach’s fugues.

All preludes and fugues in the cycle are extremely diverse, differing in artistic
images, the use of polyphonic techniques and the means of musical expression
used by the composer. In many respects, the genre of prelude and fugue is inter-
preted by the composer in a traditional way: the development of the form of the
prelude, fugues structured in compliance with classical requirements, the use of
both three-part (D, E flat, F) and two-part forms, in which the second part com-
bines the features of the developing and final parts (C, D flat, E). The cycle com-
prises one two-part fugue (D flat), three three-part fugues (C, E, F) and two four-
part fugues (D flat, E flat).

In general, the cycle of preludes and fugues by M. Skoryk combines the clas-
sical standards of polyphonic writing with a clearly individual style of sound. The
intonation structure of his works is quite unique. Alla Zaderatska characterises
the preludes as having “a clearly dynamic relief”. She notes that

[...] the differences in the dynamics of the form of the prelude are quite significant, and
the amplitude of dynamics is extensive, which gives the sound an intrinsically active,
nervous character (the author means the so-called ,,hidden nerve” of the sound — L. Ts.)
that is full of unpredictable emotional changes*.

She attributes these peculiarities to the stylistic characteristics of M. Skoryk’s
music as well as thematic invention, which is full of internal contrasts and ease
of change, transition and special improvisation®. In the fugues, the researcher con-
siders the stylistically distinguishing features primarily in the choice of the dom-
inant type of technique. She believes that for M. Skoryk, it is mirror inversion,
which has its own underlying system in each fugue. A. Zaderatska also singles
out a strongly marked tendency to culmination, which, as a rule, coincides with
a smooth, wavy approach in registers that are often extreme — a typical Skoryk’s
hallmark®.

The most complete and thorough study of M. Skoryk’s heritage is presented
in the works of Liubov Kyianovska. She notes that the individual style of music
in M. Skoryk’s pieces makes itself felt in the overlap of several stylistic models
with their deliberately emphasized semantic signs and “sign situations”, i.e. those

4 Amna 3anepaupka, IIpeniodii ma ¢yeu. Mupocaas Ckopux: 36ipka cmameii, B-so “CIIOJIOM”,

JIeBiB, 1999, pp. 41-53. [Alla Zaderats’ka, Prelyudiyi ta fuhy. Myroslav Skoryk: zbirka statey,
V-vo “SPOLOM”, L’viv, 1999, pp. 41-53].

> Ibidem.

¢ Ibidem.
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expressive elements that are identified by the listeners as belonging to the meas-
ure. The researcher notes, however, that they are arranged in such a way that they
do not ensure natural unity — despite similar techniques, inversions, ‘“formulas”
that are incidental to the genre, etc. — but, on the contrary, are opposed in their
paradoxical incompatibility. Liubov Oleksandrivna concludes that united in a sin-
gle artistic piece, they do not seem to seek to be synthesised in a new artistic
quality, but deliberately preserve the complete “independence” and detachment
of the expression of each of the represented styles, uniting more closely on the
principle of diffusion’.

Liubov Oleksandrivna notes that the composer is one of the few who most con-
sistently use a variety of metaphorically associated options of transformation and
modification of art forms of the past into an updated original musical language and
tradition, in which the features of different musical cultures are intertwined?.

Having no opportunity for examining all six mini-cycles of M. Skoryk’s pol-
yphonic opus “Preludes and Fugues” in a brief article, we will dwell more thor-
oughly on two of them: “C major” and “F major” (Ne 1 and Ne 6); they were
selected on the basis of the principle of contrast, and, according to the author of
the article, comprehensively convey the polyphonic thinking of the composer.

Prelude and Fugue in C major

The cycle begins with a relatively small prelude (26 bars) of through-com-
posed development, the first intonation of which is based on a 12-tone scale.

Example 2. Bars 1-2.

This intonation occurs only once more — at the end of the work. A. Zaderatska
considers them as “a peculiar kind of signature tunes”™. Such an unexpected be-

JIro60B KustnoBewka, Mupocaas Cropuk: nioouna i mumeys, p. 381. [Lyubov Kyyanovs’ka,
Mpyroslav Skoryk: lyudyna i mytets’, p. 381].

Katepuna IBaxoBa, @opmenianna meopuicms Mupocnasa Cropuxa, p. 13. Kateryna Ivakhova,
Fortepianna tvorchist’ Myroslava Skoryka, p. 13].

Auna 3anepausbka, [penoodii ma ¢gyeu. Mupocnas Cropuk, p. 43. [Alla Zaderats’ka, Prelyudiyi
ta fuhy. Myroslav Skoryk, p. 43].
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ginning of the prelude (because apart from these “signature tunes”, there are no
dodecaphonic principles of the arrangement of musical material in the prelude)
suggests that the composer encoded in it the 12 tonalities of the whole cycle.
The texture of the prelude mainly consists of two parts of through-composed
development; the main tone “C”, which is declared by the composer in this cycle
as “C major”, is observed in the previously mentioned “signature tunes” at the be-
ginning and end of the work. It begins with a rhythmic pattern, which later becomes
the core of the theme of the fugue — two sixteenth notes and one eighth note occur
throughout the prelude as a peculiar kind of leitmotif of this mini-cycle.

e

Example 3. The beginning of the theme of the prelude.

One characteristic feature of the prelude is a very wide dilution of registers,
especially in the culmination of the work (bars 19-22) and the beginning of the
final intonation (bar 23) — 6 octaves. The prelude ends in C major, which suggests
the sound “e” (the third of the tonic chord) in the upper voice.

The prelude contains a number of performance and interpretation challenges.
The melodic line of voices is full of elements that require meticulous perfor-
mance: short phrase marks on two or three notes, tenuto, accents, staccato. The
special, somewhat capricious nature of the prelude depends on the exact execu-
tion of these elements.

el —

Example 4. Bars 5-8.

Analysing the score, the author of the article came to the conclusion that non
legato plays an important role in the work. In modern scores, the authors do not
always write down all the necessary phrase marks, but M. Skoryk elaborately
specifies many of them, including those over the sixteenth note durations but not
over the eighth and fourth notes, which makes it possible to interpret their perfor-
mance as non legato. It provides the performer with a wide margin for interpre-
tation. The use of the pedal can be minimised, which will make the sound more
rigorous and unexpansive. This approach may be justified in baroque tradition
since past and present trends are combined in Skoryk’s cycle. However, a differ-
ent method can also be chosen — to use a thicker pedal, which will make it possible



Principles of Myroslav Skoryk’s Individual Style... 185

to feel a wide intonation breath and highlight the tone colour of all melodic lines.
In the piano music of the second half of the twentieth century, pedalling plays
a primary role in creating vivid sound effects.

The same non legato with the duration of an eighth note will sound com-
pletely different when using a vibrating pedal or a micro-pedal. I. Kokhanyk’s
opinion in this regard seems accurate:

[...] work with modern musical material requires creative imagination and deep
knowledge of the laws of modern music heritage both from performers (their role in the
creative process today is often equated to or even more significant than the composer’s)
and researchers'.

Fugue in C major begins with the theme of the third sound “e”, which is based
on the initial thematic core of the prelude and has two contrasting elements: the
first — the core — is grounded on a bright motif in the melodic and rhythmic sense,
the second — created on general types of melodic movement. The division of these
motives is emphasized by a pause between them.

| | I
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Example 5. The theme of the fugue, bars 1-3.

The response is obvious; the counterpoint is constant, and its expressive effect
is achieved due to the contrasting motif, which contains, at first glance, a hidden
duet in its first element and a clear upward movement based on the rhythmic pat-
tern of the core of the theme. According to the author of the article, in the fifth
bar (see example 6) it is not necessary to distinguish two hidden voices through
the fenuto staccato articulation but with a homogenous, springy sound. The fact
that the composer put the fenuto staccato marking under each note of this element
of the counterpoint proves that he thinks of this structure as a single melodic line,
without a division into two hidden voices.

-

Example 6. Counterpoint, bars 4-7.

10 Tpuna Koxaumk, Mysuunuii cmunv sk cghepa KomyHikayii KoMnozumopa, 6UKOHAGYs,
mysuxosnasys, “KuiBcbke MysukosHaBcTBo”. 2017, Bum. 55, p. 75, Source: URL: http:/
nbuv.gov.ua/UJRN/kmuz _2017_55 9 [acces: 15.09. 2020]. [Iryna Kokhanyk, Muzychnyy styl’
yak sfera komunikatsiyi kompozytora, vykonavtsya, muzykoznavtsya, “Kyyivs’ke muzykoznav-
stvo”. 2017, Vyp. 55, p. 75, Source: http://nbuv.gov.ua/UIRN/kmuz 2017 55 9 [acces: 15.09.
20201]].
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The exposition of Fugue in C major is standard; the theme is alternately stated
in all voices starting from the lower part of “e!”, “b! and “e*”, and the tonic-
dominant comparisons are preserved. As it has already been mentioned, C major
tonality is not expressed in the exposition; it first appears in bar 15, i.e. the second
part begins with it; the theme comes from “C” in the lower voice and in the upper
voice, a stretto statement with a time indent of 1.5 beats comes from “g?”. This
gives an impression of the major key, although the third of the tonic chord is not
there to determine that. But from the 18th bar, the composer moves to tonal
spheres that are far from the key of C major and only returns to it at the very end
of the fugue. The exposition and the second part are connected by an interlude
(bars 10—14) based on the motif of the thematic core and general types of melodic
movement. In the second part, soft tonal comparisons, which reveal themselves
in a rather faint resemblance to “C major”, and characteristic features of intensive
polyphonic development are noticeable: numerous stretto with different time in-
dents, intense unstable tonal development, themes developed from “c”, “g?”,
“g sharp!”, “e!”, “A flat”, “g flat”, “b flat”, “B”. The composer uses themes in
direct and inverse motion. He introduces transformations in the imitation of
themes in direct motion and partially in inversion (Diagram 1, bars 19-20). The
great interlude from the 27th to the 31st bar leads to the final development of the
theme in a stretto texture from the sounds “e'”, “C” and “g'”. It is in this final
stretto that the composer returns to the C major key, which is not revealed in
a direct way but in the juxtaposition of voices. The shape of the fugue is similar
to the baroque two-part form, i.e. the second part contains the development and
the conclusion.

Exposition II p
T 1
62 12
I «
1.5bs
[ 11 |
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i Te'll, Ko Ic
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Legend:
T - theme | | - restrained complication I{11 - counterpoint
- theme in the i i - restrained complication in reverse with changes
inverse motion - interude
I 1 -strettostatement of theme | 5ps(beats), 2 bar (bars)- time indent between the

introduction of the theme in
stretto statement

Diagram 1. M. Skoryk, Fugue in C major No. 1.

One of the performance difficulties in this fugue is the introduction of themes
in the middle part without pausing before them. The performer must be extremely
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concentrated so as not to “lose” the theme in the overall sound of the polyphonic
texture.

In the opinion of the author of the article, the pedal is only used in the fugue
for a smooth transition in places where it is difficult to do so without it. In the
culmination of the work and on the approach to it (from bar 23) and in the gradual
decrease of dynamics to the 32nd bar, a micro-pedal can be used in order to
achieve a colourful overtone sound. Combining performance without a pedal,
which is close to the baroque style, with using a micro-pedal, which makes it
possible to produce aliquot sounds, will create an interesting interpretive version
and integrate the “signs of different musical cultures” (L. Kyianovska).

Prelude and Fugue in F major. The prelude is quite extensional in terms of
volume, with through-composed development and improvisatory nature. The
tempo and character are identified by the composer as Moderato capriccioso. The
capriccioso nature of the image results from the frequent changes of the measure
(%4, Y4, %4, %, ¥%). The work begins with an expressive, graceful and extremely
refined melody in F major, which is due to the capricious rhythmic patterns in the
part of the right hand. The melody is characterised by the youthfulness and
dreaminess of the image.
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Example 7. Bars 1-3.

Allusions to other stylistic manners are especially typical for this prelude. For
example, from the 10th bar, where the first division of the form occurs, musical
intonations have the character of theatricalism, and musical phrases are separated
by short pauses, which makes the sound similar to the vocal-declamatory forms
of musical theatre. Jazz intonations are heard in the middle and at the end of the
prelude.

One of the significant performance challenges in this prelude is not to lose
the integrity of the form because of improvisation. In order to achieve that, the
composer elaborately indicates the so-called “signposts” in the score — dynamic
shadings which direct the expressiveness of intonation and phrasing. In this work,
the composer brings the dilution of the registers to the ultimate limit; in the 55th
bar, the melodic lines reach the extremes of the piano keyboard — A, — ¢°.

It is a three-part fugue; the first statement of the theme occurs in the middle
voice of “f'” and gives the impression that it consists of 4 bars, but with the fol-
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lowing statement it becomes clear that it is three-bar, and in the fourth bar, the
author uses codetta before the response enters. The theme does not have a very
wide range — it falls within the interval of the minor seventh and presents a cheer-
ful and dance-like F major.

After the second statement of the theme (response) in the upper voice from
“c?”, a two-bar interlude appears, which is written sequentially on the rhythmic-
intonational elements of the theme. The same two-bar interlude occurs after the
third theme statement from “F” in the lower part, after which the composer gives
an additional statement from “c'” framed by two counterpoints that move in the
same rhythm in the exposition. The five-bar interlude unites the expositional part
with the developing one; its peculiarity is that the voices in it move in a parallel
rhythm almost everywhere. In the developing part, the theme is stated four times,
and the principle of the structure of the developing part is similar to the beginning
of the exposition, but the tonal aspect is different. The theme is stated from “A”
(as if the fugue begins again but in a different key), and immediately there comes
the theme from “e*”, as though in the form of a tonal response. And again, there
is a theme from “F sharp!” and a kind of response from “c sharp!”. After these
statements, the theme is no longer spread in full until the end of the developing
part; further development can be interpreted as a giant interlude, which comprises
39 bars (expositional and developing parts together — 37 bars), built on the initial
quarter and quint elements of the theme; it has an improvisational character and
leads to the culmination of the fugue in the 77th bar, which starts the magnificent,
festive final part with the mighty three-time statement of the theme in chordal
texture (the third time — in a shortened form).

Exposition Developing part Final part
I Te® Kne® Ki Ko Te*Kn Ko Te Te -1
I | o E I K‘H I c! E"H Equ EHH I cis!
I 1r Ko Ta Ko Tris Ko Ko Ko Kn
1-4 5-7 8-910-12 13-14 15-17 18-22 23-26 27-29 30 31-34 35-37 38-76 77-80 81-84 85-89
T - theme K11 - counterpoint - interlude

"t -theme with variations
Diagram 2. M. Skoryk, Fugue in F major No. 6.

This fugue is particularly interesting both in terms of artistic imagery and
structure. Based on Diagram 2, it is obvious that there is no stretto statement of
themes in the inverse motion, whether increasing or decreasing. But the fugue is
rich in interludes; in general, interlude statements have 49 bars out of 89 bars — it
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is a major part of the fugue. The artistic and figurative structure of the work is
just as interesting — it is not perceived “by ear” as a fugue, although the composer
followed all the rules of polyphonic writing. This is due to the fact that the coun-
terpoints move in the same rhythmic units (dotted thythm) as the end of the
theme; the simultaneous sound gives the impression of a fascinating dance and
jazz piece of music. The counterpoint is often more expressive than the theme
and occurs in the upper part (bars 15-17, 23-25, 31-33, 35-37). Furthermore,
counter parts merge with each other into a single beautiful melodic line in the
simultaneous flow of sound (bars 2325, 31-33), which is not easy to divide pol-
yphonically as it requires “exquisite” work with the sound. In this festive and
dance-like rhythm, it is very easy to lose all the polyphony by pursuing the ex-
citement caused by the emotionality of the sound. The fugue conjures up a fasci-
nating artistic image and constitutes a great interpretative challenge for the per-
former. Its combination of tradition and modernity is captivating, and it demands
extraordinary technical prowess and profound musical intuition.

Conclusions

The cycle of preludes and fugues for piano by M. Skoryk is an example of
the composer’s brilliant mastery of the polyphonic technique in combination with
a creative rethinking of the norms of “classical” writing. The cycle is notable for
its varied imagery, the use of diverse image-associative transformations of the
baroque genre in a modern authorial musical expression, in which the images of
different historical cultures naturally integrate. Each mini-cycle is characterised
by certain main accents in their figurative content and shows a different approach
to the interpretation of the baroque prototype. In the cycle of preludes and fugues
for piano, Myroslav Skoryk’s individual style of music finds its expression in the
impressive changes of the images which are fundamental for the musical idiom
of the composer. These features manifest themselves in the unexpected altera-
tions of the techniques shaping the musical development and in numerous stylis-
tic allusions and parallels, which make frequent appearances in the polyphonic
cycle of preludes and fugues.
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Cechy indywidualnego stylu muzycznego Myrostawa Skoryka
w cyklu preludiow i fug na fortepian.

Abstrakt

Artykut poswigcony jest tworczosci Myrostawa Skoryka, wybitnego ukrainskiego kompozytora,
dobrze znanego na polskiej scenie muzycznej. W szczegdlnosci chodzi tu o oméwienie dwoch par
preludiow i fug: C-dur nr 1 i F-dur nr 6 z polifonicznego cyklu na fortepian. Kompozycje te zostaly
poddane analizie muzykologicznej i wykonawczej. Rozpatrzona zostata specyfika stylistyczna
i interpretacyjna tych utworow.

Stowa kluczowe: muzyka fortepianowa, preludium, fuga, cykl polifoniczny, tworczo$é kompo-
zytoréw ukrainskich, Myrostaw Skoryk.
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Abstrakt
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Myrostaw Skoryk jest jednym z najbardziej znanych i szanowanych kompo-
zytoréw naszych czasow. Reprezentowat on ukrainskg kulture muzyczng ostat-
niego trzydziestolecia XX wieku nie tylko na Ukrainie, ale tez poza jej granicami.
Dorobek tego kompozytora przyciaga szczegolnie szerokg uwage ze wzgledu na
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réznorodno$¢ gatunkow i stylow w jego twdrczosci muzycznej, a takze unikalne
cechy artystyczne i metaforyke indywidualnego stylu, ktéry w sposéb naturalny
taczy doskonate opanowanie nowoczesnych srodkéw wyrazu, a takze wiedzg na
temat dokonan europejskich szkot kompozytorskich, z doglebna reinterpretacja
podstaw tradycji muzyki ludowe;.

Tworczo$¢ artystyczna Myrostawa Skoryka jest dobrze znana na polskiej sce-
nie muzycznej, zarowno profesjonalnej, jak i amatorskiej. Jego utwory coraz czg-
$ciej mozna ustysze¢ w polskich salach koncertowych i teatrach. Wykonywane
sg przez muzykow, tak ukrainskich, jak i polskich, ktorzy doceniajg niezwykty
talent kompozytora. M. Skoryk osiagnat najwickszg popularnos¢ w Polsce — jako
kompozytor i dyrygent — na przestrzeni ostatnich dwudziestu lat. Wiele zespolow
muzycznych pochodzacych z Ukrainy dziatato na rzecz rozpowszechnienia jego
utworow na polskiej scenie. Na szczegdlng uwage zashuguje aktywnos$¢ w tym
zakresie Orkiestry Kameralnej Akademii Muzycznej Filharmonii Lwowskiej im.
Mykoty Lysenki, ktorej dyrygentem byt sam kompozytor.

Istotne miejsce w dziedzictwie muzycznym M. Skoryka zajmujg utwory for-
tepianowe, ktore charakteryzuje roznorodnos¢ gatunkow i stylow oraz nadzwy-
czajna ekspresyjno$¢ obrazéw artystycznych. Kateryna Ivakhova zauwaza, ze

[...] utwory fortepianowe Myrostawa Skoryka uwypuklity nowe metaforyczno-tema-
tyczne i gatunkowo-stylowe punkty kluczowe w ukrainskiej muzyce, skrystalizowaty ja-
kosciowo nowe tendencje estetyki neofolkloru, neoklasycyzmu i polistylistyki, a takze
wptynely na rozwdj postmodernizmu. Jego muzyka fortepianowa taczy wielka skalg
z wyrafinowanym jezykiem muzycznym, a zakres tradycyjnych Zrodel jego myslenia
kompozycyjnego zwigzany jest zarowno z ukrainska szkota kompozycji, jak i europejska
awangardg muzyczng dwudziestego wieku, reprezentujac ukrainska szkote kompozycji
na poziomie europejskiej kultury muzycznej'.

Celem artykutu jest zatem zarysowanie szczegolnych cech indywidualnego
stylu muzycznego kompozytora w cyklu preludiow i fug na fortepian, a takze
analiza problemow wykonawczych i okreslenie mozliwych kierunkéw pracy wy-
konawcy-interpretatora w ramach omawianych mini-cyklow, czyli dwoch par,
z ktorych kazda ztozona jest z preludium i fugi.

W drugiej polowie dwudziestego wieku wielu profesjonalnych ukrainskich
muzykow zwrocito si¢ w strong barokowych modeli gatunkowych, wykorzystu-
jac je jako podstawe dla rozmaitych przemian stylistycznych. Najprawdopodob-
niej wynika to z wptywu baroku na ksztaltowanie i rozw¢j profesjonalnej sztuki
muzycznej na Ukrainie, ktora to sztuka zwigzana jest z takimi waznymi dla for-
mowania mentalno$ci Ukraincéw postaciami, jak M. Berezovskyi, D. Bortnian-

' K. IBaxosa, ®opmenianna meopuicme Mupocrasa Cropuka (Xy0osicHbo-OUOAKMUHHUL
KOHYenm): MOHO2paghis, HayK. peA. J—p MHCTENTBO3H., mpod. Jlro6oB KusHoscbka, ITII
,-Meno6opu-2006”, Kam’saeup-ITopinbeepkuit 2013, s. 11. [K. Ivakhova, Fortepianna tvorchist’
Mpyroslava Skoryka (khudozhn o-dydaktychnyy kontsept): monohrafiya, nauk. red. d-r
mystetstvozn., prof. Lyubov Kyyanovs’ka, PP ,Medobory-2006”, Kam”yanets’-Podil’s’kyy
2013, s. 11]. Wszystkie tlumaczenia — Artur Wagner.
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skyi czy A. Vedel. Zainteresowanie barokiem i gatunkami klasycznymi jest wy-
raznie widoczne w utworach M. Skoryka (na przyklad w Suicie D-dur czy parti-
tach, ktore skomponowat na rézne obsady wykonawcze).

Cykl preludiow i fug zostat skomponowany w latach 1986—1988, a wykonany
po raz pierwszy w Kijowie. Wkrotce potem — jesienig 1988 roku — zaprezento-
wano go we Lwowie, na plenum Iwowskiego oddziatu Zwigzku Kompozytorow
Ukrainy. Niektore pary preludiéw i fug wykonano potem w Kijowie i znalazty
si¢ one w repertuarach szkot muzycznych i konserwatoriow na Ukrainie?.

Catos¢ stanowi jedng ksigge, ktora zawiera sze$¢ mini-cykli uporzadkowa-
nych wedlug stopni rosnacej skali chromatycznej (C-dur, Des-dur, D-dur, Es-dur,
E-dur, F-dur). Ta kolejnos¢ tonacji sugeruje, ze caty cykl mial zosta¢ napisany na
podstawie dwunastu stopni skali chromatycznej, lecz praca nad drugg ksigzka
zostata zawieszona.

Tonacja preludiow i fug, zadeklarowana przez autora jako durowa, budzi watpli-
wosci, gdyz inklinacja utworéw zaprezentowanych w cyklu jest czesto trudna do zi-
dentyfikowania nawet ,,na ucho”, a potaczenia tonalne sg czesto dos¢ wzgledne, co
podkresla fakt, ze kompozytor nie ujawnia oznaczen tonacji. Niekiedy tonacja i in-
klinacja w kierunku tonacji durowej sa umiejetnie ukryte w utworach.

Na przyktad w Fudze C-dur temat rozpoczyna sie od tercji — dzwiek ,.e!”,
a odpowiedz od tercji dominanty ,,h'”. Zatem korelacja toniczno-dominantowa te-
matu i odpowiedzi jest zachowana. Wydaje si¢, ze wszystko jest jasne, lecz nie-
zwykle rzeczy dzieja si¢ w percepcji tonacji 1 inklinacji dzwigku — temat ,,na ucho”
postrzegany jest we frygijskim e-moll, a odpowiedz tonalna w naturalnym e-moll
z podwyzszonym sz6stym stopniem ,,c” — ,,cis”. Taki sposdb postrzegania zacho-
dzi, jesli fuga grana jest w odosobnieniu od preludium. Jesli temat grany jest zaraz
po preludium, to ,,ucho pamiegta” dzwigki z gamy C-dur, ktore go uzupehiajg
1 wowczas temat nie jest juz postrzegany jako molowy. Ma on lekki i kontempla-
cyjny charakter, jednak odpowiedz wcigz brzmi jak w e-moll, tak, jak w kontynu-
acji linii melodycznej — przebieg ,.e'-d!-e!-h-¢” i w odpowiedzi ,,h'-a'-h!-fis>-g?”.
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Przyklad 1. Fuga C-dur, takty 1-4.

2 JI. Kusinosebka, Mupocnas Cropuk: moouna i mumeys. Monozpacis, CIIOJIOM, JIbeis 2008,

s. 402. [L. Kyyanovs’ka, Myroslav Skoryk: lyudyna i mytets’.Monohrafiya, SPOLOM, L’viv
2008, s. 402].
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Powstaje pytanie dotyczace tonacji — jaka ona jest? Otoz C-dur nie jest tona-
cja, w ktorej rozpoczyna si¢ utwor, lecz ta, w ktorej kierunku on zmierza. W tak-
cie 32 tematy prowadzane sg w stretto: gtos dolny i gorny wkraczaja jednocze-
$nie, kolejno od dzwigkow ,,C” i ,,e!”, a glos Srodkowy od ,,g!” z opdznieniem
warto$ci rytmicznej ¢wierénuty z kropka. Wszystkie trzy razem wzigte daja
w swoich pierwszych dzwigkach petne T°3 w C-dur. Zakonczenie fugi brzmi rado-
$nie, przywotujac na mys$l metaforyczno-semantyczny tuk wienczacy fugi Bacha.

Wszystkie preludia i fugi tego cyklu sa wyjatkowo urozmaicone i r6znig si¢
przedstawianymi obrazami artystycznymi, wykorzystaniem technik polifonicz-
nych i $srodkami muzycznego wyrazu. Pod wieloma wzgledami gatunki prelu-
dium i fugi sg interpretowane przez kompozytora w sposob tradycyjny. Forma
preludiéw zbudowana jest w zgodzie z klasycznymi wymogami, z wykorzysta-
niem zaréwno trzyczesciowych (D, Es, F), jak i dwuczesciowych form, w ktorych
druga czes¢ taczy cechy czgsci rozwojowej 1 zakonczenia (C, Des, E). Jesli cho-
dzi o formg¢ fugi, to cykl sktada si¢ z jednej fugi dwuczgsciowej (Des), trzech
trzy-czgsciowych (C, E, F) i dwoch fug czteroczgsciowych (Des, Es).

Ogodlnie rzecz ujmujac, omawiany cykl preludiow i fug scala klasyczne stan-
dardy kompozycji polifonicznej z wyraznie indywidualnym stylem dzwieko-
wym. Wreszcie struktura intonacji dziet M. Skoryka jest catkowicie unikatowa.
AMa Zaderatska charakteryzuje preludia jako majace ,,wyraznie dynamiczny wy-
raz”’. Zauwaza, ze:

199

[...] r6znice w dynamice formy preludium sg do$¢ znaczace, a amplituda dynamiki sze-
roka, co nadaje dzwickowi zywego, nerwowego charakteru [chodzi o tak zwany ,,ukryty
nerw” dzwieku — L. Ts.], ktory pelny jest nieprzewidywalnych zmian emocjonalnych?.

Osobliwosci te badaczka przypisuje cechom charakterystycznym dla styli-
styki M. Skoryka, jak rowniez inwencji tematycznej, ktora petna jest wewnetrz-
nych kontrastow oraz tatwosci zmian, przej$é i specjalnej improwizacji*. W fu-
gach rozpatruje cechy stylistycznie wyrozniajace, przede wszystkim w odniesie-
niu do wyboru dominujgcego rodzaju techniki. Uwaza ona, iz w przypadku
M. Skoryka jest to inwersja lustrzana, ktdra ma swoj wlasny uktad w kazdej z fug.
A. Zaderatska zwraca rowniez uwage na silnie zarysowang tendencje do kulmi-
nacji, ktora z reguly zbiega si¢ z ptynnym, falistym pochodem prowadzonym czg-
sto w skrajnych rejestrach, co jest charakterystyczng cechg tworczosci Skoryka®.

Najbardziej kompletnym i doktadnym studium dziedzictwa kompozytora sa
prace Liubov Kyyanovskej. Zauwaza ona, ze indywidualny styl muzyki w utwo-
rach M. Skoryka daje si¢ odczu¢ w pokrywaniu si¢ kilku modeli stylistycznych

3 A. Bamepaueka, Ipentodii ma ¢yeu. Mupocnas Cropux: 36ipka cmameii, B-o ,,CTIOJIOM”,

JIeBiB, 1999, s. 41-53. [A. Zaderats’ka, Prelyudiyi ta fuhy. Myroslav Skoryk: zbirka statey,
V-vo ,,SPOLOM?”, L’viv, 1999, s. 41-53].

Tamze.

Tamze.
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wraz z ich celowo uwypuklonymi znakami semantycznymi i elementami ekspre-
syjnymi, ktére stuchacze identyfikuja jako nalezace do metrum. Jednakze muzy-
kolozka zauwaza, ze sa one zorganizowane w taki sposob, iz nie zapewniaja na-
turalnej jednosci, pomimo podobnych technik, inwersji i ,,formul”, ktore towa-
rzysza gatunkowi, lecz przeciwnie — sg sprzeczne w swoim paradoksalnym braku
kompatybilnosci. Ponadto wnioskuje, ze zjednoczone w pojedynczym utworze,
nie wydaja sie dazy¢ do syntezy w ramach nowej jakos$ci artystycznej, ale celowo
zachowuja kompletng ,,niezaleznos¢” i odrebno$¢ ekspresji kazdego z reprezen-
towanych stylow, jednoczac sie $cislej na zasadzie dyfuzji®. Zauwaza rowniez, ze
kompozytor jest jednym z niewielu, ktérzy konsekwentnie wykorzystuja szereg
r6znych metaforycznie powigzanych opcji transformacji i modyfikacji historycz-
nych form sztuki w uaktualniony jezyk muzyczny i tradycje, w ktorej przenikaja
sie cechy roznych kultur muzycznych’.

Nie majac mozliwos$ci zbadania wszystkich sze§ciu mini-cykli z opusu poli-
fonicznego M. Skoryka Preludia i Fugi, w krotkim artykule doktadniej zajmiemy
si¢ dwoma z nich: nr 1 ,,C-dur” i nr 6 ,,F-dur”. Wybrane zostaty na zasadzie kon-
trastu, a moim zdaniem oddaja ,,polifoniczne myslenie” kompozytora w sposob

WYCZerpujacy.
Preludium i Fuga C-dur
Cykl rozpoczyna si¢ stosunkowo krotkim preludium (26 taktow) rozwijaja-

cym sie¢ w sposob przekomponowany, ktorego pierwsza intonacja oparta jest na
skali 12-tonowe;.
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Przyklad 2. Takty 1-2.

Ten rodzaj intonacji pojawia si¢ potem tylko raz — na koncu utworu. A. Za-
deratska uwaza je za ,,szczeg6lny rodzaj sygnatu dzwiekowego™®. Tak nieocze-

¢ JI. Kusnosceka, Mupocnae Cropuk: moouna i mumeys, s. 381. [L. Kyyanovs’ka, Myroslav

Skoryk: lyudyna i mytets’, s. 381].

K. IBaxoBa, @opmenianna meopuicme Mupocnasa Crxopuxka, s. 13. [K. Ivakhova, Fortepianna
tvorchist’ Myroslava Skoryka, s. 13].

A. Bapepaupka, [Ipentodii ma ¢gyau. Mupocnas Cropuk, s. 43. [A. Zaderats’ka, Prelyudiyi ta
Sfuhy. Myroslav Skoryk, s. 43].
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kiwany poczatek preludium (gdyz z wyjatkiem tych ,,sygnatow dzwiekowych”,
preludium nie trzyma si¢ dodekafonicznych zasad kompozycji materiatu muzycz-
nego) sugeruje, ze kompozytor zakodowal w nim 12 tonacji catego cyklu.
Faktura preludium sktada si¢ glownie z dwdch czesci przekomponowanego
rozwinigcia. Glowny ton ,,C”, ktory zostal zadeklarowany przez kompozytora
jako ,,C-dur”, mozna zaobserwowa¢ we wcze$niej wspomnianych ,,sygnatach
dzwiekowych” na poczatku i koncu utworu. Rozpoczyna si¢ schematem rytmicz-
nym, ktoéry pozniej staje si¢ czotem tematu fugi — dwie szesnastki i jedna 6semka
wystepuja na przestrzeni preludium jako swoisty rodzaj lejtmotywu tego mini-cyklu.

e phe
~

Przyklad 3. Poczatek tematu preludium.

Jedng z cech charakterystycznych preludium jest bardzo duze rozrzedzenie
rejestrow, w szczegolnosci w kulminacji utworu (takty 19-22) i na poczgtku kon-
cowej intonacji (takt 23) — 6 oktaw. Preludium konczy si¢ w tonacji C-dur, co
sugeruje dzwigk ,,e” (tercja toniki) znajdujgca si¢ w gérnym glosie.

Preludium zawiera szereg wyzwan dotyczacych interpretacji i wykonania
utworu. Linia melodyczna gltoséw pelna jest elementdéw, ktore wymagajg skru-
pulatnego wykonania: krotkie tuki frazowania oparte na dwoch lub trzech nutach,
tenuto, akcenty, staccato. Osiggnigcie wyjatkowej, nieco kaprysnej natury prelu-
dium zalezne jest od precyzyjnego wykonania tych elementow.
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Przyklad 4. Takty 5-8.

Analizujgc zapis muzyczny, dochodz¢ do wniosku, ze non legato petni w tym
utworze istotng rolg. We wspolczesnych partyturach kompozytorzy nie zawsze
zapisuja wszystkie niezb¢dne tuki frazowania, lecz M. Skoryk szczegotowo pre-
cyzuje wiele z nich, w tym te nad warto§ciami szesnastek, lecz nie nad 6semkami
i ¢wierénutami, co umozliwia interpretacje ich wykonania jako non legato. Kom-
pozytor daje wykonawcy szerokie pole do interpretacji. Uzycie pedatu mozna
zminimalizowac, co uczyni brzmienie bardziej rygorystycznym i nieekspansyw-
nym. W tradycji barokowej takie podejscie moze by¢ uzasadnione, gdyz w cyklu
Skoryka Iacza si¢ tendencje dawne 1 wspotczesne. Mozna tez wybra¢ inng droge
— uzy¢ bardziej intensywnego pedatu, co pozwoli odczu¢ szeroki oddech intona-
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cyjny 1 uwypukli¢ barwe wszystkich linii melodycznych. W muzyce fortepiano-
wej I potowy XX wieku pedalizacja odgrywa pierwszoplanowa role w tworzeniu
barwnych efektow dzwigkowych.

To samo non legato o czasie trwania 6semki bedzie brzmiato zupetnie inaczej
przy uzyciu pedatu wibrujagcego lub ,,mikro-pedatu” (¢wieré-pedatu). W tym
wzgledzie opinia . Kokhanyk wydaje sie¢ trafna:

[...] praca nad wspodtczesnym materialem muzycznym wymaga wyobrazni tworczej i gle-

bokiej wiedzy na temat praw, ktorymi rzadzi si¢ dziedzictwo muzyczne, zardwno od wy-

konawcow (ich dzisiejsza rola w procesie tworczym jest czesto rowna badz nawet bardziej
istotna niz ta kompozytora), jak i badaczy”®.

Fuga C-dur rozpoczyna si¢ tematem od trzeciego stopnia ,,e”, ktory bazuje
na poczatkowym rdzeniu tematycznym preludium i posiada dwa kontrastujace
elementy: pierwszy — czolo — osadzone jest na pogodnym, w sensie melodycznym
1 rytmicznym, motywie, drugi zas$ na opadajacej ptynnie linii melodycznej. Po-
dzial tych motywow podkreslony jest przez pauze pomiedzy nimi.

Przyklad 5. Temat fugi, takty 1-3.

Odpowiedz jest realna, kontrapunkt staty, a wyrazisty efekt zostaje osiagniety
dzieki kontrastujacemu motywowi, ktory, na pierwszy rzut oka, zawiera ukryty
duet w swoim pierwszym elemencie i wyrazny ruch wznoszacy oparty na sche-
macie rytmicznym czota tematu. Uwazam, ze w takcie 5 (zob. przyktad 6), nie
trzeba wyroznia¢ dwoch ukrytych glosow poprzez artykulacje tenuto staccato,
lecz wykonac¢ to nalezy jednolitym, sprezystym dzwigkiem. Fakt, iz kompozytor
dodat oznaczenie tenuto staccato pod kazda z nut tego elementu kontrapunktu
dowodzi, iz mys$lat o tej strukturze jak o pojedynczej linii melodycznej bez po-
dzialu na dwa ukryte gtosy.
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Przyklad 6. Kontrapunkt, takty 4-7.

° 1. Koxauuk, Mysuunuti cmuib K cghepa KOMyHIKayii KoMno3umopd, 6UKOHAGYsl, My3UKO3HAGYS,

,Kuisceke Mysnkosuasctso”, 2017, Bum. 55, s. 75. Zrédto: URL: http://nbuv.gov.ua/
UJRN/kmuz 2017 _55 9 [dostgp: 15.09.2020]. [I. Kokhanyk, Muzychnyy styl’ yak sfera
komunikatsiyi kompozytora, vykonavtsya, muzykoznavtsya, ,Kyyivs’ke muzykoznavstvo”,
2017, Vyp. 55, s. 75. Zrédto: http:/nbuv.gov.ua/UIRN/kmuz_2017 55 9 [dostep: 15.09.2020].
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Ekspozycja Fugi C-dur jest standardowa. Temat pojawia si¢ na przemian we
wszystkich gtosach poczawszy od dolnej czesci ¢!, ,,b"" 1 ,,6>”, a toniczno-domi-
nantowe poréwnania sg zachowane. Jak juz wspomniano, tonacja ,,C-dur” nie jest
wyrazona w ekspozycji. Po raz pierwszy pojawia si¢ w takcie 15, tj. rozpoczyna
si¢ nim druga cze$¢. Temat rozpoczyna si¢ od dzwieku ,,C”, w glosie dolnym,
a w glosie gornym z opdznieniem pottora taktu od ,.g>”, pojawia si¢ stretto. Po-
wstaje wrazenie trybu durowego, cho¢ nie ma tu tercji toniki, ktora o tym decyduje.
Od 18 taktu kompozytor przechodzi w sfery tonalne dalekie od C-dur, by powrdci¢
do tej tonacji na samym koncu fugi. Ekspozycja i druga cz¢$¢ polaczone sg inter-
ludium (takty 10—14) opartym na motywie rdzenia tematycznego i ogolnych typach
ruchu melodycznego. W drugiej czgsci widoczne sg tagodne poréwnania tonalne,
ktére ujawniaja si¢ w do$¢ niewyraznym podobienstwie do ,,C-dur” i cechach cha-
rakterystycznych dla intensywnego rozwinigcia polifonicznego: liczne stretta
z réznymi op6znieniami, niestabilny rozwoj tonalny, tematy wywodzace si¢ od ,,c”,
22, ,gis”) el As”, ,.ges”, ,.b”, ,.B”. Kompozytor stosuje tematy w ruchu pro-
stym oraz w inwersji. Wprowadza przeksztalcenia w imitacji tematow w ruchu pro-
stym oraz czg$ciowo w inwersji (zob. diagram 1, takty 19-20). Wielkie interludium
od 27 do 31 taktu prowadzi do ostatecznego rozwinigcia tematu w potréjnym
stretto od dzwiekow e, ,,C” 1,,g". To wiasnie w tym koncowym stretto kompo-
zytor przywraca tonacj¢ C-dur, ktdra nie ujawnia si¢ w przebiegach horyzontal-
nych, lecz w zestawieniu gloséw. Ksztatt fugi zblizony jest do dwuczgsciowej
formy barokowej. Czg$¢ druga zawiera rozwiniecie i zakonczenie.

Ekspozycja I czesc
—— T 1
I Ié? g Icl l_L Ib ICI
5 Vsm ;?“ \s m
| Thell / ]/‘415‘ {1 ees gl
I Jeis' K1 Te | |
/ /N sm
i I 51 .
m Te'll. Ko Ic i Jas \i“ ; C
'1234567891011121314151617 18 19202122 23 24 2526272829 30 31 32333435
Oznaczenia umowne:
T - temat 1] - kontrapunkt staty K11 - kontrapunkt
. - temat w inwersji i ¢ - kontrapunkt staly w inwersji. zmieniony
- intermedia
| - przeprowadzenie 1,5'm (miara) 2 t (takt) - przerwa czasowa pomi€dzy
imitacyjne tematu stretto wejéciem tematu w

przeprowadzeniu imitacyjnym
stretto

Diagram 1. M. Skoryk, Fuga C-dur nr 1.

Jedng z trudnos$ci w wykonaniu tej fugi jest wprowadzenie tematu w czesci
srodkowej, bez pauzy przed nig. Wykonawca musi zachowa¢ szczegdlng uwagg,
by nie ,,utraci¢” tematu w catosciowym brzmieniu faktury polifoniczne;j.
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Pedat uzywany jest w fudze tylko dla ptynnego przejscia we fragmentach,
w ktérych trudno to zrobi¢ bez niego. W kulminacji utworu i dojsciu do niej (od
taktu 23) oraz w stopniowym spadku dynamiki do 32 taktu, ,,mikro-pedal” moze
zosta¢ wykorzystany, by osiagna¢ barwny dzwigk alikwotowy. Polaczenie wy-
konania bez pedatu, ktore jest bliskie stylistyce barokowej, z uzyciem ,,mikro-
pedatu”, ktéry pozwoli wyzwoli¢ dzwigki alikwotowe, stworzy ciekawg wersj¢
interpretacyjnag i zintegruje ,,znaki réznych kultur muzycznych” baroku i wspot-
czesnoscei'’.

Preludium i Fuga F-dur. To preludium jest dos¢ ekstensjonalne pod wzgle-
dem natezenia dzwigku i posiada przekomponowane rozwinigcie i improwiza-
cyjny charakter. Tempo i charakter okreslone sg przez kompozytora jako Mode-
rato capriccioso. Taka natura obrazu wynika z czestych zmian metrum (%4, ¥4, %,
%, ¥8). Utwor rozpoczyna sie ekspresyjna, pelng gracji i wyjatkowo wyrafino-
wang melodiag w F-dur, co wynika z kapry$nych schematow rytmicznych w partii
prawej reki. Melodia charakteryzuje si¢ mtodzienczoscig i rozmarzeniem prezen-
towanego obrazu.
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Przyklad 7. Takty 1-3.

Aluzje do innych manier stylistycznych sg szczeg6lnie typowe dla tego pre-
ludium. Na przyktad, poczawszy od 10. taktu, gdzie wystgpuje pierwszy podzial
formy, intonacja muzyczna ma teatralny charakter, a frazy muzyczne sg oddzie-
lone krotkimi pauzami, ktore sprawiaja, ze brzmienie upodabnia si¢ do form wo-
kalno-deklamacyjnych teatru muzycznego. Intonacje jazzowe ustysze¢ mozna
w $rodku i na koncu preludium.

Jednym ze znacznych wyzwan wykonawczych w tym preludium jest zacho-
wanie integralnosci formy pomimo improwizacji. Aby to osiagna¢, kompozytor
misternie zaznacza w partyturze tak zwane ,,drogowskazy” — odcienie dyna-
miczne, ktore ukierunkowuja ekspresyjnos¢ intonacji i frazowania. W utworze
tym kompozytor doprowadza rozszerzenie rejestrow do ekstremum. W takcie 55
linie melodyczne siegaja krancow klawiatury fortepianowej — A, — ¢°.

10 JI. Kusnosceka, Mupocias Ckopuk: moduna i mumeys. Monorpadis, BugaBHuurso
,CIIOJIOM”, JIeBiB 2008, s. 403; [L. Kyyanovs’ka, Myroslav Skoryk: lyudyna i mytets’.
Monohrafiya, Vydavnytstvo ,,SPOLOM?”, L’viv 2008, s. 403.]
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Jest to fuga trzyczes$ciowa. Temat po raz pierwszy wystepuje w srodkowym
glosie ,,f' i sprawia wrazenie sktadajacego sie z 4 taktow, lecz wraz z jego ko-
lejnym przeprowadzeniem staje si¢ jasne, iz w istocie sktada si¢ z trzech taktow,
a w czwartym autor stosuje codette przed wejsciem odpowiedzi. Temat nie ma
zbyt duzej rozpictosci i miesci si¢ w interwale septymy malej oraz prezentuje
F-dur o wesolym, tanecznym charakterze.

Po drugim pojawieniu si¢ tematu (odpowiedzi) w gérnym glosie od ,,c*” poja-
wia si¢ dwutaktowy tacznik, ktory zapisany jest sekwencyjnie na rytmiczno-into-
nacyjnych elementach tematu. Ten sam dwutaktowy tacznik wystepuje po trzecim
przeprowadzeniu tematu od ,,F”” w dolnym glosie, po czym kompozytor dodatkowo
przeprowadza go od ,,c"” w otoczeniu dwoch kontrapunktow, ktore poruszajg sie
w tym samym rytmie w ekspozycji. Pieciotaktowe interludium jednoczy czgs¢ eks-
pozycyjna z czgscia rozwojowa. Jego cecha szczegdlng jest fakt, iz gtosy niemal
wszedzie poruszaja si¢ w nim w rytmie rownoleglym. W czgéci rozwojowej temat
przeprowadzany jest cztery razy, a zasada jej budowy jest podobna do poczatku
ekspozycji, lecz aspekt tonalny jest inny. Temat przeprowadzony jest od ,,A” (tak
jakby fuga zaczynata si¢ na nowo, lecz w innym kluczu) i natychmiast nastepuje
temat od ,,e*’, jak gdyby w formie tonalnej odpowiedzi. Temat pojawia si¢ zndw
od ,,Fis'”, a swego rodzaju odpowiedz od ,.cis'”. Po tych przeprowadzeniach temat
nie jest juz w pelni prezentowany do konca czesci rozwojowej. Dalsza cze$¢ roz-
winigcia zinterpretowa¢ mozna jako wielkie interludium, ktore sktada si¢ z 39 tak-
tow (czes$¢ ekspozycyjna i rozwojowa razem — 37 taktow), zbudowane na poczat-
kowych elementach kwartowych i kwintowych tematu. Ma ona improwizacyjny
charakter i prowadzi do kulminacji fugi w 77 takcie, ktory rozpoczyna ostatnig
cze$¢ — wspanialg, uroczysta — poteznym potrojnym przeprowadzeniem tematu
w fakturze akordowe;j (po raz trzeci w skroconej formie).

CzesC ekspozycyjna Czes¢ rozwojowa Ostatnia cze$é
| Te=Ki® Ki*® Ky Te:Ki Ku Te Tp Zf
I | fi EAH EAH | ¢! EAH EAH Eﬂﬂ | cis!
I Trt Ko Ta Kol 'Trs Ko Ko Ko Kn
1-4 5-7 §-910-12 13-14 15-17 18-22 23-26 27-29 30 31-34  35-37 38-76  77-80 §1-84 85-89

Oznaczenia umowne:
T - temat K11 - kontrapunkt - intermedia

! - temat zmieniony

Diagram 2. M. Skoryk, Fuga F-dur nr 6.

Ta fuga jest szczegolnie interesujgca zarowno ze wzgledu na zawarte w niej
obrazy artystyczne, jak i jej budowe. Na podstawie diagramu 2 staje si¢ jasne, ze
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tematy nie sg tu przeprowadzone w stretfo ani tez w inwersji, czy to wznoszacej,
czy opadajacej. Fuga jest jednak bogata w aczniki. Ogoélnie rzecz biorac, te czg-
sci fugi liczg sobie az 49 taktow sposrod 89, co stanowi znaczng cze$¢ utworu.
Struktura artystyczna i metaforyczna utworu jest nie mniej interesujaca — ,,na
ucho” nie brzmi jak fuga, cho¢ kompozytor trzymat si¢ wszystkich zasad kom-
pozycji polifonicznej. Wynika to z faktu, ze kontrapunkty poruszaja sie¢ w takich
samych jednostkach rytmicznych (rytm punktowany), jak na koncu tematu. Sy-
multaniczne brzmienie wywotuje wrazenie obcowania z fascynujacym tafcem
lub utworem jazzowym. Kontrapunkt jest czgsto bardziej ekspresyjny niz temat
1 wystepuje w gornych rejestrach (takty 15-17, 23-25, 31-33, 35-37). Ponadto,
w jednoczesnym przeptywie dzwigkdw przeciwstawne czesci tacza si¢ ze sobag
w piekna lini¢ melodycznag (takty 23-25, 31-33), ktora trudno podzieli¢ polifo-
nicznie, gdyz wymaga ,,przemyslanej” pracy z dzwigkiem. W tym uroczystym
1 tanecznym rytmie bardzo latwo jest zagubi¢ cala polifonie, podazajac za za-
chwycajacym wyrazem emocjonalnym samego brzmienia. Fuga ta przywoluje
fascynujacy obraz artystyczny i stanowi duze wyzwanie interpretacyjne dla wy-
konawcy. Urzeka polaczeniem tradycji z nowoczesnos$cig, a od wykonawcy wy-
maga niezwyktej sprawnosci technicznej i glebokiej intuicji muzyczne;j.

Podsumowanie

Cykl preludiéw i fug na fortepian M. Skoryka jest przyktadem doskonatego
opanowania techniki polifonicznej, w potaczeniu z tworcza reinterpretacja ,,kla-
sycznych” norm. Cykl ten jest godny uwagi ze wzgledu na swojg zréznicowang
metaforyke, wykorzystanie roznorodnych transformacji obrazowo-skojarzenio-
wych — gatunku barokowego z nowoczesng autorska wypowiedzig artystyczna,
w ktorej obrazy r6znych kultur historycznych s naturalnie zintegrowane. Kazdy
mini-cykl charakteryzuje pewien gldéwny akcent w jego tresci metaforycznej i jest
przejawem innego podejscia do interpretacji barokowego prototypu. W cyklu
preludiow i fug na fortepian indywidualny styl muzyki Myrostawa Skoryka znaj-
duje swoj wyraz w imponujacych zmianach obrazow, ktore sa fundamentalne dla
idiomu muzycznego kompozytora. Cechy te przejawiajg si¢ w nieoczekiwanych
zmianach technik ksztattujacych rozwdj muzyczny oraz w licznych aluzjach i pa-
ralelach stylistycznych.

Tlumaczenie Artur Wagner, Marta Popowska
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Principles of Myroslav Skoryk’s Individual Style of Music
in the Piano Cycle of Preludes and Fugues

Abstract

The article is devoted to the works of Myroslav Skoryk, a prominent Ukrainian composer, who
is well known on the Polish music scene. Two pairs of preludes and fugues from the polyphonic
cycle for piano are discussed in particular: C major No. 1 and F major No. 6. The compositions are
subjected to musicological and performance analysis. The stylistic and interpretative specificity of
these pieces is also considered.

Keywords: piano music, prelude, fugue, polyphonic cycle, works of Ukrainian composers, My-
roslav Skoryk.



