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Kantata De profundis Marka Czerniewicza —

refleksja chrzescijanska w dzwi¢ckowej konkretyzacji

Marek Czerniewicz to kompozytor sredniego pokolenia, twoérca dzialajacy
w Gdansku, ktérego rodzinne korzenie zwigzane sa z pobliska Warmia. Urodzit
si¢ w Ornecie, kameralnej miejscowosci o historycznej architekturze, ktora pozo-
staje miejscem szczegdlnie kompozytorowi drogim. Tu zdarzyly sie pierwsze mu-
zyczne fascynacje i jeszcze bardzo naiwne, niedoskonate proby pisania muzyki.
Wspomnieniem dziecinstwa jest takze czas wakacji spedzanych w wiejskim domu
dziadkow. Zaslyszane tam tradycyjne Spiewy, amatorska gra na instrumentach to
by¢ moze najwazniejszy impuls muzyczny dziecinstwa. Zainteresowanie muzyka
nie przyszto jednak od razu. Pojawito si¢ dopiero w wieku lat dziesieciu, za to
bardzo intensywnie. Kompozytor wspomina uczestnictwo w probach amatorskiej
orkiestry detej, podczas ktorych z zapatem studiowat partytury oraz nauke gry na
instrumentach: organach, fortepianie i saksofonie. W tych pierwszych doswiad-
czeniach, ktore zawierajg si¢ pomi¢dzy muzyka tradycyjna, religijng, klasyczng
i rozrywkowa, mozna upatrywac zrodel dzisiejszej postawy tworczej kompozytora,
Czerniewicz $wiadomie i konsekwentnie przekracza bowiem granice muzycznych
konwencji. Bez wahania balansuje pomiedzy roznymi przestrzeniami kulturowy-
mi, realizujac swoje artystyczne idee.

Tak tez dzieje si¢ w jego najnowszym utworze: kantacie De profundis na chor
i orkiestre!. Baza dzieta jest pozamuzyczny program, o ktorym Czerniewicz pisze
tak: ,,Kantata De profundis jest w moim dorobku jedna z najbardziej mrocznych

! Utwor zostat prawykonany 5 listopada 2016 r. w Akademii Muzycznej w Gdansku; wykonaw-
cy: Zespol Wokalny Cappelli Gedanensis, Chor Kameralny ,,441 Hz”, Chor Kameralny Akademii
Muzycznej w Gdansku, Orkiestra Symfoniczna Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku, Zygmunt Rychert — dyrygent.
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i dramatycznych kompozycji. Impulsem do jej powstania byta suma moich refleksji
nad kondycja wspolczesnego $wiata, §wiata pelnego niepokojow, konfliktoéw zbroj-
nych, coraz czgstszych zamachow terrorystycznych, $wiata, w ktorym wciaz niezwy-
kle krwawo 1 brutalnie przesladuje si¢ chrzescijan na Bliskim Wschodzie i w Afry-
ce (partytur¢ opatrzytem dedykacja Pewnemu chiopcu z Aleppo). Moja kantata jest
swoistym memento, symboliczng podrdza po ,,ciemnych dolinach” wspoétczesnoscei,
proba spojrzenia we wnetrze czlowieka, w ktore w miejsce zagubionego sacrum,
transcendencji i pickna wsacza si¢ chaos, zwatpienie i marazm. Tej niewatpliwie
mrocznej i dramatycznej wedrowce, ktorej celem jest wyrwanie si¢ z tytutowej ,,gle-
bokosci/otchtani”, towarzyszg stowa pradawnych modlitw’.

Dla tworczej idei podstawowym zabiegiem jest koegzystencja roznych ,,Swia-
tow dzwigkowych” na co najmniej trzech ptaszczyznach. Pierwsza to zestawie-
nie sfery sacrum 1 profanum. Druga — balans pomigdzy stylistyka modernistyczng
a brzmieniami eufonicznymi. Trzecia to z kolei dialog z muzyka generowang elek-
tronicznie.

Ten stop brzmien porzadkuja dwa podstawowe zalozenia, ktére mozna tu cha-
rakteryzowac jako sfer¢ idei i sfere techniki. Pierwsza wyrasta z pozamuzycznego
programu. Jest wiec — wg deklaracji kompozytora — wedrowka ujawniajaca we-
wnetrzny stan kondycji czlowieka uwiklanego w dramatyczne wydarzenia wspot-
czesnosci. Narracja dzieta rezonuje z ta wspdlczesnoscia, jej dychotomia, ktora
kompozytor rozumie jako przeciwwage sit dobra i zta, boskosci i czlowieczenstwa,
duchowosci i materii, kultury i barbarzynstwa.

Technika natomiast odwotuje si¢ do formy utworu, ktora z kolei wyrasta z kil-
ku znaczacych inspiracji. Pierwsza zaktada budowanie analogii pomiedzy sztuka-
mi, konkretnie: muzyka, a sztuka kina. Druga przywotuje fancuchowa konstrukcje
wypracowang w tworczosci Witolda Lutostawskiego. Trzecia to fazowo$¢ wyzna-
czana obecno$cig konsekwentnie budowanych, jednokierunkowych akcji muzycz-
nych, zwigzanych ze stopniowym narastaniem napig¢cia prowadzacym do nasyco-
nego, wyrazistego climaxu.

I wreszcie porzadek dzieta okresla obecnos¢ szeregu watkow muzycznych, kto-
rych kompozytor wyznacza co najmniej dziewig¢. Nie sg to tradycyjnie rozumiane
motywy, cho¢ ich funkcja czasem zbliza si¢ do tradycyjnej. Uwzgledniajac wspol-
czesne koncepcje teoretyczne, owe formuty dzwigkowe mozna charakteryzowac
z perspektywy semiotycznej, jako nacechowane semantycznie znaki. Sprzyja temu
szczegolnie ich rola w toku muzycznej narracji.

2 Autoreferat kompozytora opublikowany na stronach Centralnej Komisji ds. Stopni i Tytutéw
http://www.ck.gov.pl/promotion/id/12572/type/l.html (2019.06.24).
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Wielowatkowy obraz dzieta narzuca postgpowanie w kilku krokach, odwrotnie
proporcjonalnych do tego, co juz powiedziano. Pierwszy to analiza najmniejszych
czastek, czyli wyodrebniajacych si¢ jako$ci brzmieniowych w poszukiwaniu ich
funkcji o charakterze symbolicznym. Kolejny to obserwacja faz iczegsci dzieta
w wymiarze technicznym z uwzglednieniem zrédet inspiracji. Krok trzeci ujawni
dwoisto$¢ natury dzieta, ktora wyrasta z przekonania o dwoistosci natury cztowie-
ka. Ostatecznie te obserwacje wskaza $rodki unifikowania $wiatow dzwickowych,
ktore splataja si¢ w jeden spojny amalgamat brzmieniowy.

Krok 1

Obecnos¢ szczegdlnie nacechowanych semantycznie muzycznych znakdéw jest
dla tworczosci Czerniewicza zjawiskiem kluczowym. Mozemy je obserwowac
z rdbwnym natgzeniem we wszystkich uprawianych przez kompozytora konwen-
cjach, takze w muzyce elektronicznej i teatralnej. Rowniez semiotyczny charakter
De profundis nie budzi watpliwosci, zwlaszcza jesli zauwazymy, ze w tytule i de-
dykacji autorskiej zapisany jest programowy charakter dzieta®. Natura stosowa-
nych przez kompozytora znakéw, ktore sa de facto swoistymi jako$ciami brzmie-
niowymi, juz w pierwszym ogladzie wykazuje wyrazng dwoistos¢. Czerniewicz
odwoluje si¢ z jednej strony do zakorzenionych percepcyjnie toposéw, a nawet ar-
chetypow brzmieniowych, ktore majg najczesciej mimetyczng postac. Taki sens ma
np. uzycie glinianych gwizdkow lub barwy dzwonoéw. Inny charakter majg struktu-
ry dzwigkowe, ktore nie odwotuja si¢ bezposrednio do pozamuzycznych skojarzen,
a dopiero ich funkcja w konstrukcji dziela tworzy ich znaczenie. Do takich znakow
zaliczy¢ mozna sekundowy akord w partii fortepianu, czy dzwiek tam-tamu, ktory
zazwyczaj inicjuje nowg czese.

W tym miejscu nasuwa si¢ nieodparte skojarzenie z klasyfikacja znakow, ktorg
zaproponowal na gruncie teorii lingwistycznej Umberto Eco*. Mozna tu wyraz-
nie wskazaé, ktore ze stosowanych przez kompozytora jakosci brzmieniowych sg
»~zhakami sztucznymi” (artificialsigns), czyli celowo wyprodukowanymi w celu
oznaczania (znaki te pochodza od nadawcy i opieraja si¢ na konkretnych konwen-

3 Takie rozumienie owych motywow wspolgra z myslg Romana Ingardena, ktory wskazywat, ze
w muzyce programowej mozliwe sa tzw. motywy przedstawiajace, rozumiane jako ilustracyjne ,,two-
ry dzwickowe”, odnoszace si¢ do mniej lub bardziej okre$lonej sfery czysto przedmiotowej. Por.
K. Kiwara, Problem ,,znaczenia muzyki” w polskich koncepcjach fenomenologicznych na przyktadzie
11 Symfonii Wigilijnej Krzysztofa Pednereckiego oraz IV Symfonii Witolda Lutostawskiego, w: A. No-
waK (red.), Dziefo muzyczne, znak, Bydgoszcz 2012, s. 245-259.

* U. Eco, Semiotics and the Philosophy of Language, Bloomington 1984.
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cjach w celu przekazania jakiego$ znaczenia), ktore za$ naturalnymi (naturalsi-
gns), przynaleznymi do pierwszej wyodrebnionej przez Eco klasy znakow identy-
fikowanych z rzeczami naturalnymi lub zdarzeniami.

Ta klasyfikacja znakow przesadza rowniez o charakterze ich interpretacji. Znaki
naturalne, ktore posiadajg w swojej brzmieniowej strukturze pierwiastek mimesis,
s najczesciej semantycznie wielopoziomowe’. Z katalogu co najmniej dziewigciu
pomystow® brzmieniowych o potencjale znakowym w blizszej perspektywie zale-
dwie trzy mozna zaliczy¢ do kategorii znakow naturalnych, a co za tym idzie, ob-
serwowac bogatg strukture ich znaczen.

Najbardziej wyrazistym pomystem brzmieniowym utworu jest gra na glinia-
nych gwizdkach wpisana w partie choralne. Przeszywajacy, intensywny dzwick
gwizdkéw funkcjonuje przede wszystkim jako czytelny znak czego$ pierwot-
nego 1 barbarzynskiego. Pojawia si¢ on w utworze trzy razy, zawsze wywotujac
silne uczucie niepokoju. Dzwigk glinianych gwizdkow, ktore sa czesta dziecigca
zabawka, wskazuje takze przewrotnie wlasnie na dziecko — jako podmiot szcze-
gblnie w utworze obecny. I wreszcie w wymiarze wlasciwego symbolu znak ten
pojawia si¢ jako swoisty ekwiwalent brzmieniowy dedykacji kompozytora: Pew-
nemu chiopcu z Aleppo. Przeszywajacy dzwigk gwizdkow staje si¢ tym samym
artystyczng reakcja na doswiadczenie wspodtczesnosci.

Innym znakiem naturalnym w De profundis jest obecno$¢ dzwigkdéw Swia-
ta natury w postaci odglosow szumu wiatru, dzwickow cykad, ale takze szeptow
i sykow’. Efekt szumowy Czerniewicz osiaga na podstawie dwoch typoéw dziatan.

° Na taka nature znaku wskazuje m.in. Charles Pierce, tworzac koncepcje ikonu, indeksu i sym-
bolu. Echa mysli filozofa odnajdziemy takze u Eero Tarastiego, ktory rozwija je na gruncie zjawisk
czysto muzycznych. Ta teoria nie jest koncepcja zamknigta, a jej obecna ewolucja stawia szereg pytan
o istotg hierarchicznej struktury rozumienia muzycznego znaku. Pewne watki tej koncepcji sg jednak
dla niniejszych rozwazan no$ne, zwlaszcza jesli zgodzimy si¢ co do tego, ze znak muzyczny, nawet
jesli intencjonalnie ma charakter konkretnego komunikatu, w praktyce percepcyjnej moze budowac
inne, cz¢sto niezamierzone znaczenia.

¢ Kompozytor w swym autoreferacie opisuje dziewig¢ struktur brzmieniowych, ktore majg istotne
znaczenie dla przebiegu dzieta: 1. brzmienia unisonowe i oktawowe (narastajacy w orkiestrze smyczko-
wej dzwiek ,,c” wylaniajacy si¢ z dzwigku dzwondéw rurowych); 2. delikatne brzmienia dzwonoéw 1 for-
tepianu, ktore w kolejnych fazach kompozycji przeksztalcaja si¢ w pozytywkowe dzwigki dzwonkow,
krotali, wibrafonu i trojkata; 3. przeszywajace gwizdy wydobywane z glinianych gwizdkéw — koguci-
kow, na ktorych graja chorzysci; 4. dzwigk tam-tamu, ktory w dalszym toku utworu uzyty w potgznej
dynamice petni rolg czytelnego sygnatu wskazujacego na wejscie kompozycji w nowa fazg; 5. gwattow-
ne zmiany dynamiczne dokonujace si¢ przy pomocy gry tremolo na instrumentach perkusyjnych;
6. akord fortepianu zbudowany na dzwigkach skali: caty ton — potton; 7. klastery fortepianu w najniz-
szym rejestrze instrumentu, ktore w dalszych fazach kompozycji wzbogacone zostang o struktury kla-
sterowe w rejestrze najwyzszym; 8. szepty, oddechy, mowa, okrzyki — elementy, ktdre pojawiaja si¢ po
ekspozycji, w 111 fazie czegsci pierwszej utworu; 9. repetowane dzwieki kottow. Por. przypis nr 2.

7 Pierwowzorem dla takich strategii s3 do$wiadczenia kompozytora w obszarze muzyki elektro-
nicznej.
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Po pierwsze, jest to spektakularne potraktowanie gtoski ,,s”. Syczenie w konco-
wej fazie dziela jest nie tylko przypisane do partii choralnej, ale obejmuje stop-
niowo wszystkich wykonawcow. Ten efekt o wyraznie mimetycznym charakterze
rozwija si¢ poczatkowo ze stowa profundis, w ktorym ostatnia gloska jest rozcig-
gana. Drugi pomyst polega natomiast na efekcie gto$nego oddychania, ktoéry po-
wstaje przez szept na wdechu lub np. w grupie instrumentéw detych na grze bez
stroikow (w obojach i fagotach), gdzie muzycy tylko wdmuchuja powietrze. Na
poziomie podstawowym ,,syczenie” jest wprost nasladowaniem dzwickow zwie-
rzgcych 1 szumu powietrza, natomiast szczego6lng funkcj¢ nadaje mu kompozytor
przez przypisanie do wyrazenia De profundis (czyli ,,glgbokosci/otchtani”), z kto-
rego wyrasta ten mimetyczny pomyst. Na poziomie symbolicznym intencje tworcy
dotykaja refleksji nad kondycja etyczng cztowieka, ktory z tatwoscig przekracza
granic¢ $wiata kultury, pickna i cywilizacji, wkraczajac w barbarzynska, a nawet
zwierzgcg przestrzen.

Znakiem naturalnym jest takze brzmienie dzwonow, ktore inicjujg dzieto. Pro-
stota tego pomyshu bezposrednio przywotuje brzmienie koscielnych dzwonow,
wskazujac jednocze$nie na atmosfere swiagtyni chrzescijanskiej, a takze na pier-
wiastek religijny w zyciu cztowieka. Symbolicznie znak ten uosabia obecnos¢ nad-
przyrodzonej, boskiej istoty, a takze lepszego, duchowego $wiata, rodzaj dzietlowe-
go sacrum.

Znaki, ktore w mysl klasyfikacji Eco zaliczy¢é mozna by do ,,znakéw sztucz-
nych” (artificialsigns), majg mniej transparentny percepcyjnie charakter, co wynika
przede wszystkim z ich innej natury dzwigkowej. Dlatego nie wyodrgbniajg si¢ tak
intensywnie w tkance dzieta. Ich specyfika wigze si¢ bezposrednio ze znaczeniem,
jakie kompozytor nadaje im wprost. Znaczenie to jednak nie ujawnia si¢ w sposob
oczywisty. Ma raczej charakter podskorny, a tym samym silniej powigzany z war-
stwg techniczng dzietla.

Te grupg znakdéw otwiera eufoniczno-pozytywkowy pomyst, w ktorym kom-
pozytor czesto positkuje si¢ brzmieniem dzwonkow, szklistymi dzwickami for-
tepianu, niekiedy trdojkata lub elektronikg. Jego najbardziej wyrazista projekcje
spotykamy w utworze Kaire Maria (na fortepian i tasme, 2009), ktory w zasadzie
w calosci jest zbudowany z powtarzajacej si¢ minimalistycznej formuty nagranych
na tasme dzwiekoéw czelesty, harfy i dzwonkoéw. Mniejsze znaczenie konstrukcyjne
pomyst ten ma w innych utworach, cho¢ bez trudu mozna go odnalez¢ np. w Pla-
cze z Tobg Krolowo Nieba (muzyka elektroniczna z 2009 r.), czy we Fresku w czer-
wieni (muzyka elektroniczna z 2013 r.). We wszystkich tych dzietach 6w pomyst
staje sie, wedle intencji kompozytora, znakiem obecnosci pozaziemskiego Swiata.
W De profundis pojawia si¢ poczatkowo w partii fortepianu i dzwonow, jako uni-
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son na dzwieku ,,c”. Z tego zalazka wyrastaja nastepnie kolejne projekcje motywu
juz jako zespolone brzmienie dzwonkow, krotali, wibrafonu i trojkata.

Wsrod innych waznych pomystow brzmieniowych pojawia si¢ takze akord
w partii fortepianu pierwszego zbudowany z dzwigkow skali: caty ton, polton.
Ostry charakter tych wspotbrzmien w zestawieniu z poczatkowo eufoniczng aurg
innych partii jednoznacznie si¢ wyodrebnia, stanowigc poczatkowo element obcy,
a nawet draznigcy brzmieniowo. Taki wlasnie niepokojacy sens czego$ ztowiesz-
czego idysonujagcego ma pierwotnie uzycie tego pomyshu przez kompozytora.
Stopniowo jednak w toku rozwoju dzieta pomyst ten wplata si¢ w coraz bardziej
gestniejgcyg strukture, a jego kolejne projekcje inicjuja budowane z rozmystem c/i-
maxy. W sensie znakowym jest to wigc brzmieniowy zwiastun przemiany nastroju,
ktory symbolicznie podkresla kumulujaca sie w utworze dychotomig.

Obok tych kilku najbardziej wyrazistych pomystow brzmieniowych kompozy-
tor wskazuje jeszcze inne jak np. dzwigk tam-tamu w wysokiej dynamice otwie-
rajacy wejscie nowej fazy dzieta, czy klastery w najnizszym rejestrze fortepianu.
Sledzac tok narracji dzieta, nasuwa si¢ jednak wniosek, ze omowione szczegétowo
pomysty nalezg do tych najwazniejszych, z ktorymi inne w jaki$ sposdb korespon-
duja, czesto konsolidujac si¢ i przeksztatcajac.

Natura opisanych watkow brzmieniowych, ktorych kontekst jest wyraznie zna-
czeniowy, wskazuje jednoczes$nie, juz na poziomie koncepcji dobranego materiatu,
na istot¢ dzietowych rozterek, ktora dotyka kondycji etycznej cztowieka, religii
chrzescijanskiej jako $rodka konstytuujacego etyke w europejskiej cywilizacji,
rozdarcia pomig¢dzy $wiatem realnym (brutalnym, a nawet zwierzgcym) a ducho-
wym (pozaziemskim i picknym).

Krok 2

Tak formutowane tworcze refleksje, dla ktorych zrodtem jest program utworu, z po-
ziomu znakowych jednostek brzmieniowych przenoszone sa w sposob komplementar-
ny na koncepcje formy dziela. Inaczej méwiac, konstrukcja utworu pozostaje w Scistym
zwigzku znaczeniowym zardwno z pozamuzycznym programem, jak i poszczegolny-
mi motywami. W koncepcj¢ formy wpisuja si¢ rowniez wybrane przez kompozytora
wersety z biblijnej Ksiggi Psalmow?®, zwlaszcza na poziomie sensow poszczegdlnych
stow, ktore ponownie traktowane sag w sposob znakowy lub wrecz symboliczny.

8 ... amen.

De profundis clamavi ad te, Domine:
Domine, exaudi vocem meam! [Ps 130,1-2]
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Podstawowym spostrzezeniem o charakterze wstgpnym jest fazowo$¢ struktury
dzieta. Jej najbardziej wyrazistym przejawem jest zasada budowania wyrazowego
napiecia az do momentu kulminacji, po ktérym caty proces rozpoczyna si¢ od nowa.
Spojrzenie na utwor z lotu ptaka ujawnia takze delikatnie naszkicowang analogie do
struktury ABA!, ktorg poprzedza syntetyczny wstep. Konstrukcja tego wstepu jest
zabiegiem, ktory wskazuje rowniez na inne zrodlo inspiracji utworu, wyrastajace ze
sztuki kina — film pt. Melancholia Larsa von Triera. Ten katastroficzny, ale jedno-
czesnie bardzo kameralny obraz rozpoczyna si¢ szeregiem zatrzymanych w kadrze
sekwencji, ktore zwiastujg ciag wydarzen®. Analogicznie, na przestrzeni 19 poczatko-
wych taktow Czerniewicz prezentuje najistotniejsze pomysty muzyczne w nastgpu-
jacej kolejnosci: unison na dzwigku ,,c”, ktory tgczy brzmienia smyczkow, dzwonow
i fortepianu; dzwigk tam-tamu; klastery w najnizszym rejestrze fortepianu; przeszy-
wajgce dzwieki gwizdkow; akord sekundowy w partii fortepianu (nastgpstwo: caty
ton — potton); gra tremolo na instrumentach perkusyjnych prowadzaca do wzrostu
dynamiki i repetowane dzwicki w partii kottow. Sposrdd opisanych wyzej 1 wymie-
nionych przez kompozytora pomystow-znakow w tym wstepie nie pojawiajg si¢ je-
dynie atawistyczne szepty isyczenia. Zapowiedzig o charakterze konstrukcyjnym
jest natomiast wyrazna kulminacja dynamiczna w zamykajacym wstep tremolo in-
strumentow perkusyjnych.

Znamiennym zabiegiem jest takze pojawiajgce si¢ na styku wstepu i czesci
A stowo Amen, ktore jest jednoczesnie pierwszym wejsciem partii choru. Przewrot-
nie wiec to, co zazwyczaj wienczy dzieto, staje si¢ jego wlasciwym poczatkiem.
Stowo Amen 1 nastepujaca po nim wokaliza to jednoczesnie jedyny, odwotujacy
si¢ bezposrednio do tonalnosci dur-moll, pomyst brzmieniowy utworu (oparty na
dzwigkach tonacji f-moll). Takie rozwigzanie ponownie ma range znakowa, kom-
pozytor wskazuje bowiem, ze to, co harmonijne i ucywilizowane, prawdopodobnie
nie ma juz racji bytu, stad zamknigcie stowem Amen. Tak wyrazny pomyst melo-
dyczny, usytuowany ws$rod brzmien unisonowych, eufonicznych, jest jednoczes$nie
niezwykle no$ny. Jego kolejne projekcje w innych fragmentach dzieta, najczesciej
w postaci instrumentalnej, sa doskonale czytelne nawet w zestawieniu z brzmie-
niami wyrazistymi, ostrymi.

Wewnetrznie czgs¢ A jest ksztaltowana na podstawie trzech nastgpujacych po
sobie climaxow. Kazdy znich poprzedza moment naglego wyciszenia, a nawet
stagnacji. Proces osiggania kulminacji brzmieniowych przebiega na krotkich od-

[llumina oculos meos, nequandoobdormiam in morte [Ps 13,4b]
Emitte lucem tuam et veritatem tuam: ipsa me deduxerunt et adduxerunt in montem
sanctum tuum [Ps 43,3].

° Jako tlo muzyczne rezyser wykorzystuje uwerture do I aktu Tristana i Izoldy Richarda Wagnera.
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cinkach, w ktorych kompozytor stosuje przejrzyste procedury, jak: poszerzanie
wolumenu brzmienia, zageszczanie pola dzwigkowego, poszerzanie skali gry in-
strumentalnej i partii wokalnych, a takze specjalne efekty, jak krzyk lub gwizd.
Te akcje muzyczne majg charakter systematyczny, ale jednoczes$nie przebiegaja
niezwykle gwattownie, co powoduje uczucie swoistego dyskomfortu u stuchacza
(zwlaszcza o tradycyjnych nawykach percepcyjnych).

Pierwszy wers z Ps 130 pojawia si¢ dopiero w ostatniej fazie czgséci A (od taktu
92-136), ktora prowadzi do najbardziej wyrazistej kulminacji w takcie 136. Recy-
tacja tekstu w glosach choralnych wykorzystuje efekt sussurando potaczony z glo-
$nym, przerysowanym oddychaniem oraz syczeniem na ostatniej glosce stowa pro-
fundis. Kompozytor celowo rozcigga w czasie budowane napigcie, uzyskujac tym
samym rzeczywisty efekt ,,wotania z glgbokosci/otchtani”. Ostatecznie pojawia si¢
deklamacja przy zageszczanej stopniowo strukturze rytmicznej i wreszcie krzyk
w fazie kulminacji.

Wyodrebnienie czesci B (od taktu 136), ktdra ponownie zaczyna si¢ wycisze-
niem i stagnacja, ma kilka uzasadnien. Po pierwsze, jest to odcinek, w ktérym
pojawiaja si¢ kolejne wersy tekstu i tekst staje si¢ na pewnych etapach nosnikiem
narracji. Po drugie, kompozytor w specyficzny sposob buduje tu akcje muzycz-
na, ktorej istotnym elementem stajg si¢ wiclopoziomowe opadajace glissanda.
Szczegolnie mikrotonowo opadajace linie w partii choru i instrumentow detych
wpisujg si¢ w charakter odcinka Lamentoso, ktory zwienczony jest stowem mor-
te. Po trzecie, charakterystycznym zabiegiem jest eksploatowanie brzmien wy-
sokich, ktore osiggane sg najczesciej stopniowo w procesie przesuwania rejestru
ku gorze.

Rozbudowana cz¢$¢ B nie jest wewnetrznie jednorodna. Jej fazowa struktura
przebiega w co najmniej kilku etapach o wewnetrznie przejrzystej organizacji. Pod-
stawowym pomystem dla takiej konstrukcji sg zabiegi fakturalne. Rozpoznajemy
tu dwa typy uje¢ materiatu: struktura polifonizujaca, gdzie najczesciej kazdy wy-
konaweca realizuje swoja autonomiczna parti¢, oraz ujgcia homofonizujace, gdzie
wszystkie glosy rytmizowane sg jednorodnie. W niektorych sytuacjach te dwa typy
organizowania przestrzeni nakladaja si¢ na siebie synchronicznie w ten sposob, ze
grupom instrumentalnym przypisane sg rozne srodki fakturalne. Wyraznie nasuwa
si¢ tu analogiado polskiego modernizmu w jego sonorystycznej odstonie. Na to
zjawisko wskazuje zwtlaszcza Krzysztof Droba, ktory wprost nazywa sonoryzm
,muzyka faktur”'®, W dziele Czerniewicza taka gra fakturg nie jest przypadkowa,

10 K. DroBa, Sonoryzm polski, w: M. Popnasski (red.), Kompozytorzy polscy 1918-2000, t. 1:
Eseje, Gdansk — Warszawa 2005, s. 277-281.
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gdyz réznorodnos$¢ uje¢ wyraznie dynamizuje konstrukcje czesci B, w ktorej, ana-
logicznie do czgsci A, pojawia si¢ kilka wewnetrznych climaxow.

Ten zabieg ma takze swoje uzasadnienie w konteks$cie symbolicznym, kluczo-
we dla odcinka B sg bowiem stowa Ps 43: Emitte lucem tuam et veritatem tuam:
ipsa me deduxerunt et adduxerunt in montem sanctum tuum (Zeslij swa $wiatlos¢
1 wiernos¢ swoja: niech one mnie wiodg, niech mnie przywioda na gor¢ Twa §wig-
ta). Kompozytor wigc niejako mozolnie, ale uparcie usituje wprowadzi¢ stucha-
cza na ,,gore Twa Swigta”. Proces ten odbywa si¢ stopniowo, czemu shuzg kolejne,
lokalne kulminacje dynamiczne oraz przesuwanie pola dzwickowego w kierunku
wysokiego rejestru. Wtasciwa i ostateczna kulminacja (t. 296 i kolejne) jest row-
niez zwienczeniem czegsci B. W tym sensie symboliczne odczytanie tekstu przekta-
da si¢ na sfere konstrukcji dzieta''.

Czes¢ A' po momencie kulminacji generalnej wytania si¢ bez pospiechu. Kompo-
zytor, wzorujac si¢ na tancuchowej formie dziet Lutostawskiego, stopniowo rozrzedza
faze¢ kulminacji. Proces ten dokonuje si¢ na przestrzeni ok. 30 taktéw i trwa ok. 1°30”.
Podstawowym zalozeniem jest tu oddynamizowanie, ale takze wyrazne rejestrowe
przesuwanie w kierunku brzmien niskich. Na tym tle rowniez stopniowo dokonuje si¢
proces ,,odmuzyczniania”. Partie poszczegdlnych wykonawcow, takze instrumentali-
stow, zmieniajg si¢ w partie szeptane, moéwione i syczace. W ten sposob — symbolicz-
nie — kompozytor akcentuje ostateczne zwyciestwo natury nad kultura, pierwiastka
barbarzynskiego i pierwotnego nad religig i humanizmem. Rozchodzace si¢ w prze-
strzeni wyciszane glosy ludzkie, jak szepty modlitw, powoli zamieraja.

Zamknieciem dziela jest powr6t czystego, eufonicznego brzmienia wibrafonu,
dzwonkow i trojkata na dzwieku ,,c”. Wokot tej wysokosci w glosach choralnych
eksploatowana jest gloska ,,a”, ktora jest w zakonczeniu dzieta jedynie namiastka
wczesniejszego Amen. Tym samym dokonuje si¢ ostateczne domknigcie, ktore jed-
nak w swej symbolice ma nadal wymiar niepokojgcy i mroczny.

Wyodrebnienie ostatniego odcinka dzieta, jako A', ma raczej charakter umow-
ny. Cho¢ pojawiajg si¢ tu pewne watki nawigzujace do odcinka A, to jednak jego
sens polega gtownie na zamknigciu oraz dopowiedzeniu dzietowych znaczen. Za-
mieranie, przechodzenie od dzwickéw muzycznych do szeptu i efektow mimetycz-
nych ma w mysl zamierzen kompozytora symbolizowa¢ refleksj¢ nad upadkiem
cywilizacji, ktoéra dokonuje si¢ po wyrazistej kulminacji. Ten upadek jest roztozony
w czasie, ale jego efekty sg niecodwracalne. Dlatego nawet w zakonczeniu nie moze
juz pojawi¢ si¢ stowo Amen, a jedynie jego namiastka na glosce ,,A”.

11" Ten efekt stopniowego wznoszenia si¢, wchodzenia ku gorze jest efektem nasladowczym silnie
zakorzenionym w europejskiej kulturze muzycznej. W barokowe;j teorii afektow charakteryzowany
byt jako figura retoryczna anabasis.
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W tak wyrazi$cie zaplanowanej konstrukcji utworu istotny udzial biorg brzmie-
nia znakowe szczegdtowo opisane powyzej; np. kazdg fazg¢ dzieta rozpoczyna
eufoniczne brzmienie smyczkow na dzwigku ,,c” oraz motyw dzwonkowy, ktore
symbolizujg czystos¢ i prostote, a takze pierwiastek religijny, chrzescijanski. Z ko-
lei dzwigk glinianych gwizdkow eksploatowany w czesciach skrajnych (wyko-
rzystywane w wysokim rejestrze brzmienia fletow prowadza takze do podobnego
efektu w czgsci B), ktory wprowadza niepokoj, ale takze akcentuje podmiotowosc¢
i niewinnos$¢ dziecka, pojawia si¢ zazwyczaj gwaltownie, na eufonicznym i oddy-
namizowanym tle, jak ztowieszcza przestroga zwiastujgca narastajgcg kulminacje
brzmieniowa. Atawistyczne szepty, syki i glosne oddychanie, ktore pojawiajg si¢
juz w czgséci A, najbardziej wyrazista funkcje znaczeniowa uzyskuja dopiero po-
migdzy czesciami B 1 A', gdzie ostatecznie zawlaszczajg prawie cala przestrzen
brzmieniowa, czyli symbolicznie ,,przejmuja wladz¢” nad harmonijnym $wiatem
kultury i religii, §wiatem chrzescijanskiego porzadku.

Dzieto jest wigc konsekwentne zardéwno na poziomie podstawowym, czyli czy-
sto znakowym, jak 1 wyzszym — konstrukcji formalnej. Spaja je znaczeniowa idea
tworcza, ktora podporzadkowuje obserwowane parametry.

Krok 3

Niewatpliwie muzyczna koncepcja dzieta uwiktana jest w pozamuzyczny swiat
idei. Pierwiastek duchowy, boski, chrzescijanski, w ktérym kompozytor upatruje
takze wazny komponent cywilizacyjny i kulturowy, §ciera si¢ z pierwiastkiem cie-
lesnym, ludzkim, barbarzynskim, pierwotnym, przeciwstawianym kulturze $wia-
tem natury w jej dzikim wymiarze. Ta wyrazna konfrontacja jest zrédtem rozterek
tworcy, stajac si¢ rowniez ich celem. W tym kontekscie obserwowane brzmienia
znakowe, abstrahujac od ich dzwickowego zrddta, nalezy analizowaé takze jako
no$niki komunikatu, ktory jest wyraznie dwoisty i opozycyjny w swoim znacze-
niowym potencjale.

ZnaczeniowosC jest wiec bezsprzeczng dominantg dzieta, w ktérym w sposob
pozornie swobodny spotykaja si¢ rozne watki brzmieniowe. Co godne podkresle-
nia, kompozytor bez wahania zestawia odlegle kategorie brzmieniowe wowczas,
gdy stuza one budowaniu tego komunikatu. Unifikacja brzmien odbywa si¢ wigc
jakby mimochodem, w pierwszej kolejnosci wedlug norm wyrastajacych spoza
muzycznego przestania.

W tym kontekscie pojawia si¢, po pierwsze, koegzystencja $wiata sacrum i pro-
fanum. Sacrum to dla kompozytora przestrzen czysta i eufoniczna, ktorg wprowa-
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dza dzwigk dzwondw, brzmienia unisonowe wzmacniane szklista i jasng barwa.
Ta przestrzen ujawnia si¢ takze w warstwie tekstu, szczego6lnie w jego biblijnym
zrodle, 1 w sensie stow, ktére moglyby stanowi¢ chrzescijanskie credo — podazania
za glosem Boga. Szczegdlnym, waznym konstrukcyjnie elementem dzieta jest row-
niez obecnos¢ stowa Amen, ktore otwiera cze$¢ A. Jego skrocona wersja w finale
dzieta — tylko gloska ,,a” — jest jednoczes$nie nawigzaniem do klasycznych $pie-
wow choralnych w przestrzeni sakralnej. Do sfery sacrum zalicza si¢ w utworze
wreszcie inny watek mimetyczny — szept u schytku czgsci A', ktory w tym miejscu
zyskuje znaczenie wyciszonej modlitwy.

Opozycyjnie traktowane w utworze profanum eksponuje pierwiastek ludz-
ki i naturg. Ten $wiat to brzmienia mimetyczne, ktére przywotuja dzwigki zwie-
rzat, jak syczenie i glosne oddechy. To rowniez dzwicki wydawane przez gliniane
gwizdki, ktére zazwyczaj kompozytor zestawia z brzmieniem eufonicznym. Obok
mimesis, to, co ludzkie, reprezentujg brzmienia ostre, a wigc sekundowy akord
i klastery w partiach fortepianow, ktore stopniowo sg rozszczepiane i stanowig za-
lazek budowania faz kulminacji; podobnie jak narastajacy dzwick tam-tamu, ktory
roOwniez w rozszerzajacej si¢ dynamice stuzy rozwojowi napigcia.

Tworzace ten rozmyS$lny konflikt sfery nie zawsze daje si¢ rozdzieli¢. Dobrym
przyktadem sg tu wspomniane juz szepty w zakonczeniu dziela. Z jednej strony, jak
powiedziano, nawigzuja one do modlitw, z drugiej natomiast jako dzwigki szeptane
symbolizuja pierwiastek czysto ludzki. Staja si¢ tym samym szczegdlnym przeja-
wem unifikowania znaczen.

W opisang nadrzedno$¢ $wiata idei wpisuja sie takze inne pola obserwacji
srodkow brzmieniowych w utworze. Do takich przestrzeni nalezy sfera tech-
niczno-stylistyczna, dla ktorej w przypadku De profundis istotnym punktem
odniesienia jest perspektywa historyczna'?, kompozytor zestawia bowiem dwie
XX-wieczne estetyki: modernistyczng i postmodernistyczng. O ile w kontekscie
modernizmu mozemy mowic¢ o pewnej okreslonej, nowatorskiej stylistyce, o tyle
postmodernizm swoja tozsamo$¢ buduje raczej w oparciu o filozofi¢ miksowa-
nia i zabawy konwencjami, ale takze minimalizm i eufoniczno$¢!®. W przyjetych
przez kompozytora strategiach zwlaszcza ta ostatnia cecha, czyli eufoniczno$¢
brzmienia oraz powracajace echa tonalno$ci dur-moll, sa kategoriami szczego6l-
nie rozpoznawalnymi.

12 Wobec tego, co juz powiedziano, zestawianie brzmien ostrych oraz eufonicznych, jako sobie
przeciwstawnych, wyrasta do pewnego stopnia z opisanych kategorii sacrum i profanum.

13 Por. J. Pasa-StacH, Kompozytorzy polscy wobec idei modernistycznych i postmodernistycz-
nych, w: A. JARZEBSKA, J. PAIA-STACH (red.), Idee modernizmu i postmodernizmu w poetyce kompozy-
torskiej i w refleksji o muzyce, Krakéw 2007, s. 55-73.
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Prymat jednak w dziele przejmuje estetyka modernizmu. Nie lezy ona jedynie
w zakresie eksploatowania brzmien ostrych, cho¢ to one sa najbardziej spektakular-
ne. Jej gtéwnym przejawem jest funkcja czynnika brzmieniowego, jaka od poczatku
podkresla kompozytor. Myslenie ta kategorig ma swoje pierwotne zrédto w sonory-
zmie, jako strategii poszukiwania i eksplorowania barw. Do jej charakterystycznych
przejawow nalezy takze wykorzystywanie brzmien spoza tradycyjnego instrumenta-
rium jak dzwigk gwizdkow, krzyki, szepty, syczenie. Wérdd kategorii sonorystycz-
nych sytuuje si¢ rowniez mikrotonowos¢, szczegdlnie obecna w postaci wielopo-
ziomowych, opadajacych glissand, ale takze jako inne brzmienia przejsciowe. Do
typowych eksperymentow z zakresu poszukiwan modernistycznych nalezy takze po-
jawiajacy si¢ w kontrolowanym wymiarze aleatoryzm (np. w partii smyczkow, gdzie
zaznaczone sg tylko graficznie linie struktury melorytmicznej).

Usytuowana na drugim biegunie estetyka postmodernizmu, obok oczywistej
i opisanej juz eufonicznos$ci, wyraza si¢ takze na gruncie dwoch zjawisk: struk-
tur minimalistycznych i sposobu organizowania muzycznego czasu. Kluczowa dla
minimalizmu powtarzalno$¢ pojawia si¢ np. w partii fortepianéw, gdzie kompo-
zytor powtarza wielokrotnie dwie struktury akordowe — akord sekundowy o bu-
dowie: caly ton — potton oraz klaster w niskim rejestrze instrumentu. Ten zabieg
ma réwniez swoje uzasadnienie w narastajacej kulminacji wyrazowej. Z kolei czas
muzyczny cechuje obecno$¢ odcinkdéw stagnacji, ktorej przejawem jest trwanie
akcji muzycznej, a nie jej rozwoj. Takie fazy czasowego marazmu rozlozone sa
rownomiernie w przebiegu dzieta i najczesciej zestawiane z nagle pojawiajacymi
si¢ kulminacjami. W ten sposob kompozytor rownowazy odcinki statyczne z dy-
namicznymi.

Wsrod wszystkich pojawiajacych sie w utworze perspektyw brzmieniowych dla
obcujacych z muzyka Czerniewicza stuchaczy czytelna jest jeszcze jedna. To eks-
plorowanie brzmiefn wypracowanych na gruncie muzyki elektronicznej. Kompozy-
tor, ktory od kilku lat przezywat w swej tworczosci faze silnej fascynacji muzyka
generowang komputerowo, ostatecznie postanowil przenie$¢ te do§wiadczenia na
muzyke akustyczng. W tym obszarze rowniez mozna doszukiwac¢ si¢ przelamy-
wania obowigzujacych konwencji, gdyz stosowanie brzmien komputerowych nie
wymaga od kompozytora uwzgledniania specyfiki wykonawczej i pozwala na nie-
ograniczong swobod¢ rozwigzan. Jednak z technicznego punktu widzenia proces
odwrotny to mozolne poszukiwanie upragnionego efektu brzmieniowego na grun-
cie klasycznych $rodkow. W tym procesie istotny udzial maja ponownie efekty
mimetyczne, ktére kompozytor musial odnalez¢ poza brzmieniem orkiestry. Osta-
tecznie niektore osiggane przez Czerniewicza brzmienia tudzaco przypominajg sto-
sowane przez kompozytora brzmienia elektroniczne.
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Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, ze niezaleznie od pola obserwacji koncepcja
utworu pozostaje spojna. Na poziomie ideowym kompozytor sigga po kategorie
uniwersalne — sacrum 1 profanum, ktére koegzystuja w brzmieniowym wymiarze
symbolicznym. W zakresie warsztatowo-estetycznym miksowanie watkow prowa-
dzi do swoistej uniwersalizacji, ktora podporzadkowana jest tworczej idei. Dodat-
kowym rysem jest cickawa proba przenoszenia brzmien elektronicznych do $wiata
muzyki akustyczne;j.

Podsumowanie

Kantata De profundis w tworczosci Marka Czerniewicza jest kolejnym utwo-
rem komentujacym wspolczesng sytuacje chrzescijan na Bliskim Wschodzie. Ten
niezwykle wazki dla kompozytora temat pobudza intensywnie jego muzyczng wy-
obrazni¢. W swoja refleksj¢ tworca angazuje wszystkie komponenty dzieta; staja
si¢ one wlasciwymi nosnikami pozamuzycznego komunikatu. Na poziomie mikro-
formalnym Czerniewicz sigga po jednostki znakowe, ktore niezwykle intensywnie
odwohuja si¢ do brzmieniowych archetypdéw kulturowych. Na poziomie makrofor-
my buduje fazowa koncepcje¢ dzieta na podstawie nagromadzonych gwattownych
climaxow, ktore ponownie wpisuja si¢ w sens rozgrywajacego si¢ wspodlczesnie
dramatu. Realizowaniu pozamuzycznej idei stuzy gtéwnie eksplorowanie dwoch
opozycyjnych kategorii sacrum i profanum, ktéorym faktycznie podporzadkowa-
ne sg wszelkie jako$ci brzmieniowe. Estetycznie dzielo czerpie wiec swobodnie
z rozmaitych przestrzeni: modernizmu, minimalizmu, eufoniczno$ci i elektroniki.
Brzmienia te stajg si¢ rodzajem narracji, ktora kreuje kompozytor.

Cantata De profundis of Marek Czerniewicz — Christian reflection as sounds realization
Abstract

Cantata De profundis of Marek Czerniewicz is another musical piece commenting contempo-
rary events in the Middle East area. These topics very important for composer, it’s stimulating his
imagination. Implementing this idea a composer uses every kind of musical sounds. Organizing of
these sounds is connected with the dichotomy of pure, God world of sacrum, and barbarian, human
world of profanum. This fundamental idea allows the composer creating piece between two differ-
ent categories. Basic for this concept is freely way of using sources of sounds, which is important

feature of creating meaning of musical piece.
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Abstrakt

Kantata De profundis w tworczosci Marka Czerniewicza jest kolejnym utworem komentujg-
cym wspotczesna sytuacje chrzescijan na Bliskim Wschodzie. Ten niezwykle wazki dla kompo-
zytora temat pobudza intensywnie jego muzyczng wyobrazni¢. W realizacje tej koncepcji wpisuja
si¢ w dziele wszelkie jako$ci brzmieniowe. Ich organizowanie wyrasta z rozterek kompozytora,
dla ktorego $wiatem wspotczesnym rzadzi rozdarcie miedzy boskim, doskonaty i pigknym sacrum
a barbarzynskim i przyziemnym profanum. Ta fundamentalna idea tworcza pozwala organizowaé
koncepcje dzieta na podstawie dwdch opozycyjnych kategorie. Podstawowym zalozeniem jest wigc
swoboda w czerpaniu z réznych Zrodel brzmieniowych, ktora jest waznym $rodkiem kreowania

sensu dzieta.

Stowa kluczowe: Marek Czerniewicz, kantata De profundis, chrze$cijanie na Bliskim Wschodzie,

refleksja chrze$cijanska, unifikowanie brzmien.
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