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Oblicza kameralistyki w tworczoSci
Edwarda Boguslawskiego —

mi¢dzy sonorystyka, aleatoryka i tradycja

Bogata tworczo$¢ kameralna Edwarda Bogustawskiego przeznaczona jest
na bardzo zréznicowane zestawy instrumentalne. Szczegoélne uwrazliwienie
kompozytora na strong¢ brzmieniowa instrumentéw, podkreslane przez komen-
tatorow jego muzyki a takze przez samego tworcg znalazta w tym gatunku peine
odzwierciedlenic. Brzmienie i ekspresja — te kategorie ksztattujg wyobraznig
kompozytora. Wszelkie czynnosci strukturowania materii dZzwigkowej shuza
uzyskaniu réznych odcieni brzmieniowo-kolorystycznych w przyjetym podmio-
cie wykonawczym. Trzy dziela kameralne, stanowiace przedmiot niniejszych
rozwazan przedstawiaja szeroki zakres sposobow wspoétdziatania trzech instru-
mentdéw solowych. Wszystkie skomponowane zostaly na trzy instrumenty, co
stwarza dogodng okoliczno$¢ do porownan. Powstaly na roznych etapach drogi
tworczej Bogustawskiego. Rysuja one kierunek linii rozwojowej stylu wypowie-
dzi na tym polu.

Impromptu na flet, harfe i altowke¢. Symbioza sonorystyki z aleatoryka

Edward Bogustawski: ,/mpromptu na flet, harfe i altowke, ukoficzone
w 1972, jest kolejng probg moich doswiadczen w zakresie niekonwencjonalnej
gry zespolowej na gruncie muzyki kameralnej (...). Koncepcja formalna /m-
promptu jest w calosci zaprogramowana w postaci tradycyjnego zapisu partytu-
rowego, z wyjatkiem dwoch odcinkow srodkowych 1 zakonczenia utworu. Kaz-
dy z tych odcinkéw realizowany jest jednoczesnie przez poszczegdlne instru-
menty i konczy si¢ z chwila wykonania w catosci przez flet, altowke lub harfe
swoich sekwencji muzycznych. Zalozenie to, zwiaszcza w czgsci koncowe;,
wynikato z chgci zerwania z koncepcja gry zespolowej w tradycyjnym pojeciu.
Material dzwigkowy utworu obejmujacy rozne uktady strukturalne 12-dzwigku
chromatycznego, rozszerzony tu zostal nieznacznie efektami czysto sonory-
stycznymi altowki i fletu. Starajac si¢ nada¢ utworowi charakter koncertujacy,
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usitowalem mozliwie w pelni wykorzysta¢ tradycyjne wiasciwosci techniczno-
kolorystyczne instrumentéw, traktujac je niekiedy w sposéb wirtuozowski™'.
Przytoczony tu autorski komentarz kompozytora daje nam ogdlne wytyczne do
blizszej charakterystyki dzieta. U podioza koncepcji doboru tych trzech instru-
mentéw z pewnoscig lezaty ich walory brzmieniowe. Laczy je bowiem wspélny,
tagodny, stonowany tembr barwowy. Wiasciwos¢ t¢ zapewne dostrzegl takze
Claude Debussy, komponujac w 1915 roku jedna ze swych sonat na taki wiasnie
zestaw instrumentow: flet, harfe 1 altowke.

Koncepcja Bogustawskiego podaza dwukierunkowo: zakiada eksponowanie
i wykorzystywanie techniczno-kolorystycznych mozliwosci kazdego z instru-
mentow oraz ich aleatoryczng synchronizacj¢. Realizacja tych zatozen dokonuje
si¢ w toku utworu rownolegle. Form¢ /mpromptu konstytuuje 6 segmentow na-
stepujacych po sobie wedlug prawa kontrastu. Kontrastowanie odbywa si¢ wie-
lopoziomowo:

1) sukcesywnie w zakresie:

a) sposobow wspoldziatania instrumentow,

b) zestawiania ruchu dzwigkowego i1 odcinkow statycznych,

¢) samego materiatu dzwigkowego.

2) symultatywnie w zakresie:

a) synchronicznego zestawiania réznych zwrotéw motywicznych dla po-

szczegOlnych instrumentéw (kontrast rytmu),

b) stapiania réznych rejestrow,

¢) roli poszczegdlnych instrumentéw w budowaniu faktury.

Idea nadrzedng calego utworu jest korelacja ptaszczyzn o $cistym przebiegu
z plaszczyznami o charakterze aleatorycznym. Pomimo stosowania zasady kon-
trastu w tworzeniu formy zauwazamy w strukturowaniu rytmicznym 1 interwa-
fowym materialowa spojnos¢. Wystepuje tutaj zjawisko selekcji interwalow,
stale powtarzajacych si¢ w liniach horyzontalnych (melice), jak i w dwudzwig-
kach. Pélton, tryton, septyma wielka, nona mala stale ksztaltuja nast¢pstwa
dzwigkowe w drobnym ruchu rytmicznym oraz na wartosciach wytrzymywa-
nych. Ta selekcja nastgpstw interwalowych shuzy integracji materialowej, staje
si¢ pelnoprawnym komponentem tworzenia okreslonej brzmieniowosci.

W warstwie materialowej jakosci sonorystyczne uzyskiwane sa poprzez
brzmienie pojedynczego dzwigku (sekwencje statyczne) oraz poprzez ruch
w drobnych warto$ciach rytmicznych (sekwencje ruchowe). Czynnikiem istotnie
wspoltworzacym charakter brzmieniowy jest dynamika. Wysoka czestotliwos¢
zmian dynamicznych jest bardzo typowa dla stylu kompozytora w ogéle.

Interesujacym od strony brzmieniowej i konstrukcyjnej jest juz sam pocza-
tek utworu — pierwszy odcinek pierwszego segmentu. Tworza go swobodne
imitacje pojedynczych motywow pomigdzy altéwka i fletem. Imitowany motyw

! Cyt. za: 1. Bias, M. Bieda, A. Stachura, Emocja utkana z d*wigku. Edward Boguslawski, zycie — dzielo,
Czestochowa 2005, s. 72-73.
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zlozony jest z diugiej wartosci i bardzo krotkiego dzwigku koncowego. Krotkie
dzwieki koncowe fletu wydobywane sa w niekonwencjonalny sposob, w postaci
gwaltownego wpuszczenia powietrza w instrument lub za pomoca uderzenia
w klapki instrumentu z jednoczesnym krétkim zadgciem. Z kolei w partii altow-
ki stosowane jest mocne naci$nigcie smyczkiem na konicowym krétkim dzwigku.

Przyklad 1. Edward Bogustawski, Impromptu na flet, altéwke i harfe, pierwszy odcinek pierw-
szego segmentu

Ciag imitacji tworzy uklad koncentryczny. Pierwsze 4 imitacje odbywaja si¢
wedtug nastgpstwa instrumentow: altowka — flet; kolejne 4 imitacje w odwrot-
nym nastepstwie: flet — altowka. Koncentryczno$¢ wystepuje tez w ukladzie
wysokosci dzwigkowych. W pierwszych 4 imitacjach dhugi dzwigk opada
o septyme w dol, w nastgpnych 4 imitacjach dhugi dzwigk wznosi sig o septyme.
Pomiedzy instrumentami zachowane sg tez te same wysokosci dzwigkowe. Imi-
tacyjny wstep stopniowo przechodzi w rozwijajaca si¢ fletowa lini¢ ruchu. Istota
narracji w 1 segmencie jest sukcesywne zestawianie sekwencji statycznej i ru-
chowej. Zmienny jest tu udzial instrumentéw, np. harfa wiacza si¢ dopiero pod
koniec segmentu.

II segment, aleatoryczny synchronizuje 3 sekwencje instrumentalne, zano-
towane w ramkach. Sposob synchronizacji zostal opisany w dodatkowych obja-
$nieniach kompozytora. Sa tu 2 pasma ruchu: fletu i harfy i statyczne pasmo
altowki. Rozwoj fletowego pasma ruchu polega na przenoszeniu wybranych
interwalow na rézne wysokosci, glownie trytonu i péttonu. Pasmo harfy ztozone
jest z szeregu drobnych figur, w tym takze dwudzwigkowych; sa w nim powto-
rzenia struktur fletowych i ten sam dobér interwaléw. Statyczna partia altowki
emituje dlugo wytrzymywane dzwigki wedlug wzorca z poczatku utworu.

111 segment rowniez zakiada wspoétudzial aleatoryki, lecz koordynacja se-
kwencji poszczeg6lnych instrumentéw jest $ciSlej zanotowana. Zespala on se-
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kwencje zréznicowane w przebiegu sukcesywnym: sekwencje o duzym natgze-
niu ruchu przedzielane sa sekwencjami ,kantylenowymi” w dluzszych warto-
$ciach rytmicznych, oznaczonymi jako ,,molto espressivo”. Wymiany sekwencji
ruchowych 1 kantylenowych wystgpuja trzykrotnie.

IV segment zbudowany jest na wzor drugiego — aleatorycznie, partie noto-
wane sa w ramkach. Kazda z partii instrumentalnych emituje odmienny materiat:
— flet — sekwencja statyczna, diugie, wytrzymywane dzwigki wykonywane

z pewnej odlegtosci od ustnika instrumentu przez co powstaje charaktery-

styczny szmer powietrza;

— altéwka — sekwencja ruchowo-statyczna, dtugie dzwigki i wartosci 6semko-
we na powtarzanych wysokosciach;

— harfa — sekwencja ruchowa oparta na zréznicowanych figuracjach.

Kazda partia instrumentalna ma okreslona ilos¢ powtorzen.

V segment to wlasciwie solowa sekwencja harfy, eksponujaca motywy glis-
sandowe. Interesujacym szczegélem materialowym jest fakt poruszania si¢ tych
motyw6w wylacznie w obrebie trytonu. W koncowym odcinku wiaczajq si¢ flet
z altowka podajac ewolucyjnie przeksztalcony material pierwszego segmentu.

Ostatni, VI segment, ponownie aleatoryczny w synchronizacji trzech partii
o zblizonym materiale do segmentéw poprzednich, daje intensyfikacj¢ tegoz
materialu (zwigkszenie ilosci motywow, silniejsze ich nawarstwienie w trzech
partiach, wzrost dynamiki do warto$ci maksymalnych — .fff”).

W Impromptu sonorystyka i aleatoryka nawzajem si¢ przenikaja. Efekty
brzmieniowe powstaja poprzez ksztaltowanie materiatu z jednej strony i nowe
sposoby wydobywania dzwigku z drugiej. Kluczowg rol¢ w tym utworze peini
zjawisko ruchu, uzyskanego nagromadzeniem drobnych dwudzwigkowych mo-
tywow w szybkim nastgpstwie. Ich swobodne zestrojenie w trzech partiach in-
strumentalnych daje w efekcie rozmigotang plaszczyzng dzwigkowa. Bogustaw-
ski tworzy warianty tych plaszczyzn, ich odmiany brzmieniowe. Powstaja one
na skutek zmian gestodci i nasycenia i oczywiscie permanentnej fluktuacji dy-
namicznej. Dokonuje si¢ zjawisko iryzacji kolorystyczno-ruchowej, ktérego
ostateczny ksztalt brzmieniowy, z racji aleatorycznego sposobu synchronizowa-
nia trzech partii instrumentalnych, bedzie w kazdorazowym wykonaniu nieco
odmienny.

Wszystkie sekwencje kazdego segmentu Impromptu zawieraja domieszke
aleatoryki w elemencie rytmicznym. Czas trwania warto$ci notowanych jako
catonutowe zalezny jest od wykonawcy, co podaje informacja w legendzie kom-
pozycji. Dowolnos$é dotyczy takze ilosci powtorzen danej sekwencji, notowang
w partyturze wezykiem. Rytmika notowana ametrycznie zawiera trzy ogolne
dyspozycje agogiczne (w legendzie): wolne nast¢pstwo rytmiczne, szybkie wy-
konanie i bardzo szybkie wykonanie. Dyspozycje te sg okreslane odpowiednimi
wartosciami rytmicznymi.
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Jak juz wyzej wspomniano, istotng rol¢ konstruktywna penig struktury in-
terwalowe. Kompozytor dokonuje ich $cistej selekcji. Baza materialowa jest
skala dwunastodzwigkowa. Nowe sposoby wydobycia dzwigku dotycza giéwnie
fletu.

Utwor zostal dedykowany Warszawskiemu Triu Harfowemu, ktére doko-
nato jego $wiatowego prawykonania 12 kwietnia 1974 roku w Lizbonie. Polskie
prawykonanie odbylo si¢ w ramach XIX Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki
Wspolczesnej ,,Warszawska Jesien”, 22 wrzesnia 1975 roku. Wydanie utworu
datowane jest na rok nastgpny — 1976 (Agencja Autorska w Warszawie).
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Przyklad 2. Edward Bogustawski, Impromptu na flet, altowke i harfe, drugi segment

Divertimento I1I na skrzypce, wiolonczelg i akordeon.
Symbioza sonorystyki z ewolucjonizmem

Calkiem odmienng szata dzwigkowa odznacza si¢ skomponowane w 1986
roku Divertimento I1I na skrzypce, wiolonczele i akordeon. W ogdlnej koncepcji
jest utworem jednocze$ciowym o formie montazowej, zlozonej z nastgpstwa
pigciu segmentéw. Podzial na segmenty jest odpowiednikiem 1 wspolczesng
transformacja klasycznej cyklicznej formy, ktérej nazwy kompozytor uzyt dla
tego dzieta. Kazdy z segmentow to quasi-czg$¢ dawnego divertimenta.

Samo zestawienie instrumentow w tym utworze daje nowa jakos¢ brzmie-
niowa. Tg jakoscig jest przeciwstawianie barwy akordeonu brzmieniu smyczkow
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i stapianie tych barw. Poszczegdlne fragmenty kompozycji to realizujg. Z tego
zalozenia wynika zmienna rola instrumentéw w poszczegélnych segmentach.
Segmenty I, II, III emitujace naprzemiennie sekwencje solowe trzech instru-
mentow oraz ich dialogowanie podaja zamyst przeciwstawiania ich brzmienia,
solistycznym ich eksponowaniem i réznicowaniem materiatu w kazdej z tych
partii. Segmenty IV i V dokonuja czynnosci odwrotnej: tacza brzmienie instru-
mentow poprzez ujednolicenie materialowe ich partii, rownorz¢dne i rownocze-
sne rozwijanie tego samego materiatu i takze cze$ciowo poprzez aleatoryczne
w korelacji rytmicznej ich zestawianie.

Caloksztalt utworu realizuje zasad¢ stopniowego, ewolucyjnego rozwoju
pola dzwiekowego postepujacego od prostych motywéw (wychylenie sekundy)
i wspotbrzmien (wspétbrzmienie oktawy) w I segmencie do zaggszczone;j faktu-
ry, bedacej wynikiem réwnoczesnego zespolenia wybranych elementow mate-
rialowych w V, ostatnim segmencie. Stopniowy rozw¢j polega na powtarzaniu
motywow na roznych wysokosciach, przenoszeniu ich do réznych rejestrow,
wprowadzaniu wersji dwudzwigkowych i figuracji facznikowych. Z tego wynika
stopniowy proces zageszczania faktury przez wzmaganie ruchu rytmicznego,
powickszania ilosci gloséw i wzrost dynamiki. Charakterystycznym jest fakt
zastosowania w tym utworze centrum dzwigkowego ,.d”. Od tego centrum w I
segmencie rozpoczyna si¢ rozwdj solistycznych przebiegéw kolejnych instru-
mentow. Caly material dzwigkowy bazuje w tym fragmencie tylko na trzech
klasach wysokos$ciowych: cis — d — es. W II segmencie, a dokladnie w trzeciej
jego sekwencji nastgpuje rozszczepienie tego centrum na 3 sgsiednie wysokosci:
des — d — dis, rozlozone w trzech instrumentach.

Wyrézniaja si¢ w tej kompozycji trzy watki materiatlowe, ktore poddane sg
transformacjom w toku rozwoju utworu. Pierwszym z nich jest motyw z poétto-
nowym wychyleniem podany na poczatku przez wiolonczelg (watek ,,a”). Dru-
gim - motyw w rytmie punktowanym, bazujacy takze na wychyleniach sekun-
dowych w partii skrzypiec (watek ,,b”). Trzeci watek to szereg pionéw akordo-
wych akordeonu o rozszerzajacym si¢ ambitusie z alternacjg nizszych sktadni-
kow (watek ,,c”). W koficowym odcinku utworu pojawiaja si¢ takze nowe watki
oparte na przebiegach skali calotonowej realizowanych od réznych wysokosci.

Idea przeciwstawienia i stapiania brzmien instrumentéw wyraznie dzieli tg
kompozycje na dwie wigksze fazy rozwojowe, z cezurg migdzy III 1 IV seg-
mentem. W wykorzystaniu mozliwosci technicznych instrumentow kompozytor
nie wykracza poza konwencjonalne sposoby gry; efekty brzmieniowe uzyskuje
poprzez specyfikacje organizacji materiatu dzwigkowego, jego sciste, wybidrcze
traktowanie i czynnik aleatoryczny. I ponownie — czynnikiem niezwykle aktyw-
nym jest dynamika, jak w kazdej kompozycji Bogustawskiego. W partiach
smyczkow czesto uzywa krotkiego glissanda, partia akordeonu oparta jest giow-
nie na technice akordowej (akordy skupione, zwarte o strukturze mieszanej) ze
zmianami regestrowymi, pozniej takze figuracyjnej. Segmenty IV i V integruja-
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ce trzy partie instrumentalne tworza tkanke dzwigkowg zbudowang z nagroma-
dzenia motywu trytonowego oraz 5-dzwigkowych postgpéw gamowych (kwin-
tole) calotonowych.

a Elsbeth Moser

Diverimento 111

Edward Boguslawski (1986)
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Przyklad 3. Edward Bogustawski, Divertimento III per violino, violoncello e accordeono, sekwencja
wstegpna
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Przyklad 4. Edward Bogustawski, Divertimento III per violino,violoncello e accordeono, frag-
ment I segmentu (zagegszczanie faktury)
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Przyklad 5. Edward Bogustawski, Divertimento III per violino, violoncello e accordeono, koncowa
kulminacja

Plan energetyczny Divertimenta Il jest spOjny z zasada rozwoju materii
dzwickowej. Wychodzi od statycznych poczatkowych sekwencji solowych,
stopniowg aktywizacj¢ melorytmiczng i zaggszczanie faktury zmierzajace do
szybkich, intensywnych przebiegéw koncowych w maksymalnej dynamice.
Kulminacja fakturalno-dynamiczna z akcentami na kazdym dzwigku wienczy
dzielo. Po niej jest tylko krotka koda. Kazdy z segmentéw réwniez posiada kon-
cowa kulminacje czastkowa. Czynnik wyrazowy poste¢puje ta samg droga.

Divertimento III per violino, violoncello e accordeono powstato z inspiracji
znanej akordeonistki Elsbeth Moser. Jego prawykonanie mialo miejsce w War-
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szawie, 31 marca 1990 roku w ramach koncertu z okazji 25-lecia Katedry Akor-
deonistyki Akademii Muzycznej w Warszawie. Wykonawcami byli wyktadowcy
uczelni katowickiej: Janusz Skramlik — skrzypce, Bernard Polok — wiolonczela,
Marek Andrysek — akordeon®.

Trio fortepianowe. Blizej tradycji, antynomia ruchu i statyki

Trzeci z omawianych tu utworéw, Trio fortepianowe z 1993 roku otrzymato
I nagrode na Konkursie Kompozytorskim im. G. Bacewicz w Warszawie w tym
samym roku. W uwagach Magdaleny Dziadek na temat tego utworu czytamy:
.Irio jest wzorem tadu konstrukcyjnego, wprowadza czytelny porzadek formy,
podporzadkowanej przeplywowi energii zawartej w »drapieznych« figurach
rytmicznych sprzegnietych z dysonansami brzmieniowymi™. W istocie, 6w
czytelny porzadek formy to cecha wlasciwa dla wszystkich dziet Bogustawskie-
go. W tej kompozycji o tradycyjnej obsadzie, dobrze znanej z tradycji muzyki
kameralnej, uksztaltowanie formalne opiera si¢ na przeciwstawianiu plaszczyzn
statycznych ptaszczyznom ruchu. I tu, podobnie jak we wczesniejszych utwo-
rach mamy do czynienia ze stopniowym rozwojem, narastaniem faktury i eks-
presji w obrebie kazdej ptaszczyzny.

Otwierajaca Trio plaszczyzna statyczna eksponuje instrumenty pojedynczo
1 rownoczes$nie. Partia fortepianu tworzy harmoniczne tto w postaci wolno po-
stepujacych akordow oscylujacych w réznym ambitusie. Na nie nakiadajg si¢
krotkie frazy wiolonczeli i skrzypiec. W toku rozwoju trzy partie instrumentalne
postepuja w izorytmicznych rownomiernych blokach akerdowych. Zmiana tem-
pa inicjuje drugi odcinek formalny, ktéry wprowadza nowy material. Wychodzi
od pojedynczych motywow fortepianu, rozwijanych na réznych wysokosciach,
ktére rozszerzane s az do diuzszych przebiegéw gamowych. Wiaczaja si¢ in-
strumenty smyczkowe tworzac razem charakterystyczne przesuwajace si¢ pasmo
dzwigkowe. Przechodzi ono plynnie w odmienng ptaszczyzng, rOwniez oparta na
ruchu dzwigkowym, opartym na repetowanych wysokosciach. Powstaje tu nowy
rodzaj pasma aktywnego rytmicznie, lecz statycznego melicznie. Po nim nastg-
puje powrdt przesuwajacego si¢ pasma dzwigkowego. Koncowy odcinek rozbu-
dowanej plaszczyzny ruchu przynosi swoista kodg zlozona z urywanych moty-
wow 1 gamowego zwrotu finalnego. Kolejna plaszczyzna statyczna emituje po-
jedyncze dzwigki lub akordy rozrzucone w réznych rejestrach tworzace quasi-
-punktualistyczna fakture. Nastgpna plaszczyzna ruchu jest materialowo zblizo-
na do poprzednich pasm ruchowych. Jej akcja gwaltownie si¢ zatrzymuje,
wchodzac w ostatnia plaszczyzng statyczna. Lacznie narracja toczy sig¢ w szesciu
plaszczyznach-segmentach.

2 1. Bias, M. Bieda, A. Stachura, dz. cyt., s. 130.
3 Cyt. za: . Bias, M. Bieda, A. Stachura, dz. cyt., s. 149.
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Ten krotki przeglad przebiegu formy wskazuje na kolejng wlasciwos¢ za-
stosowanych tu $rodkéw, mianowicie na istnienie dwoch réznych postaci faktur,
sktadajacych si¢ na plaszczyzng¢ ruchowsg i statyczng. Statyka wyrazona jest
glownie w solistycznych pokazach instrumentdw, lecz takze w ich eufonicznym
zestrojeniu (w solo i w tutti). Ruch natomiast przyjmuje inng dualistyczng po-
sta¢: przesuwanych pasm dzwigkowych solowych i réwnoczesnych wznosza-
cych, opadajacych i falistych oraz ,,stojacych™ pasm opartych na motorycznych
repetycjach. W szczegétach warsztatowych znajdujemy ponownie wszechobec-
ne w jezyku Bogustawskiego odwrdécone rytmy punktowane, balansowanie na
dtuzszym odcinku wokét tych samych wysokosci, stopniowe rodzenie si¢ ztozo-
nych struktur.

Il

in

e

m
— —

o~ i b4 )
E F._._...‘=E_ = T ]
vno 9;;% J B . s T E_[F:F

Przyklad 6. Edward Bogustawski, Trio fortepianowe, fragment pierwszej plaszczyzny statyczne;j
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Przyklad 7. Edward Bogustawski, 7rio fortepianowe, przesuwane pasma ruchu o rysunku falistym

Prawykonanie tego utworu odbylo si¢ 21 pazdziernika 1995 roku w Aka-
demii Muzycznej w Biatymstoku w ramach VIII Laboratorium Muzyki Wsp6i-
czesnej. Wykonawcami byli: Maciej Grzybowski — fortepian, Wiodzimierz Ro-
minski — skrzypce, Tomasz Strahl — wiolonczela %,

Przemyslana koncepcja formalna, kazdorazowo inna, znamionuje oméwio-
ne wyzej utwory kameralne. Wszystkie sg kompozycjami jednocze¢sciowymi
z wyraznym rozczionkowaniem na segmenty skladowe. Sonorystyka i aleatory-
ka najsilniej eksponuja si¢ w Impromptu. Sg tez obecne w Divertimento. Trio,
najblizsze szeroko rozumianej tradycji ewokuje nowe odczuwanie waloréw
brzmieniowych (poprzez ruch i statyke), eliminujac catkowicie wkiad aleatoryki.

Wszechstronnie wykorzystane sa sposoby wspoldziatania instrumentow.
Mozna je sprowadzi¢ do trzech zasadniczych: solistycznych, dialogujacych
1 symultatywnych. Sa ich liczne warianty, w ktorych przejawia si¢ bogactwo
kameralnego muzykowania. Rola poszczegdlnych instrumentéw w ksztaltowa-
niu przebiegu utworéw scisle jest sprzg¢zona z koncepcja formalna, z niej wyni-

* 1. Bias, M. Bieda, A. Stachura, dz. cyt., s. 149,
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ka. Trzeba tutaj zaznaczyé, iz s one traktowane rownorzednie, réwniez w za-
kresie probleméw technicznych. Ta cecha jawi si¢ jako wspdlna dla tych utwo-
row. Wspdlne jest tez Sciste, wybiorcze traktowanie materii dzwigkowej.

Ro6znice miedzy tymi kompozycjami wynikajg przede wszystkim ze zmian
jakie nastgpowaly w warsztacie kompozytora, a te z kolei wynikaly w duzym
stopniu z przemian nastepujacych w ogéle w muzyce konca XX wieku. Mozna
je ogolnie okresli¢ jako stopniowe odchodzenie od awangardowosci.

Z tradycji przejete sa nazwy utworéw. Impromptu jako typowo romantycz-
na forma muzyki fortepianowej odnosi si¢ w pierwszym utworze do aleatorycz-
nej swobody wspélgrania trzech partii, niedookreslenia szczeg6tow rytmiczno-
czasowych. Nazwa ,divertimento” dla drugiego z omawianych utworéw ozna-
czataby tendencje klasycyzujace. Sa one jednakze silnie zawoalowane 1 prze-
transformowane w nowg posta¢ wieloodcinkowego przebiegu o znacznym roz-
nicowaniu faktury. Trzeci utwor, tradycyjny w obsadzie jest takze dalekim
echem tej klasyczno-romantycznej formy kameralnej. Bardziej dotyczy tylko
obsady, niz zamystu formalnego.

Odmienna w kazdym z tych utworéw koncepcja formalna dowodzi duzej
inwencji kompozytora, tym bardziej godnej podkreslenia, ze zlaczona jest zaw-
sze z dyscypling w operowaniu wybranym zakresem materiafu.

Kameralistyka Edwarda Bogustawskiego przedstawia swiat bogaty 1 zr6zni-
cowany i stanowi wazne ogniwo wspolczesnej, polskiej tworczosci w tym ga-
tunku.



