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CZESC 1
TEST SPRAWDZAJACY WIADOMOSCI I UMIEJETNOSCI USTALONE
W STANDARDACH WYMAGAN EGZAMINACYJNYCH Z HISTORII MUZYKI

(20 punktow)

Zadanie 1. (3 pkt)

Na podstawie zapisu nutowego VII Contrapunctus z Kunst der Fuge (Sztuka fugi)
J.S. Bacha wykonaj polecenia.

Contrapunctus VII

A - s - - .  a o

= — -y - 1 !

Tomas ¥ I §

&

& 1 o L i, {
= ¢ L we s 8- ox
L == |
g = e M e SO — !=l=l_}_-':.':§'? b = LI -"‘.:" e T T T o
i L == if-—li e e e R eSS ==

|
R = : = : . : =

7o S I e S = e D L n--'r"-;?'-"-‘
A :‘ﬁr'ﬁ-.'= - ——. —_ " iy . - '
b e JatEer S e d : i
e o = ' ' —_— '
! = taie s - I r—
et S e e o s I

H #ﬂ —— = == —
*',‘.l ¥ >

A. Wskaz jeden ze sposobow przeksztalcania tematu wykorzystany w utworze. Podaj
jego nazwe i wyjasnij, na czym polega.

sposob przeksztatcania tematu: augmentacja

wyjasnienie:

Augmentacja polega na proporcjonalnym powiekszaniu wartoSci rytmicznych
tematu.

B. Uzasadnij, dlaczego cykl Kunst der Fuge uwazany jest za dzielo teoretyczne.

., Kunst der Fuge” uwazane jest za dzielo teoretyczne, poniewaz J.S. Bach,
wykorzystujqc jeden temat dla catosci cyklu, stworzyt katalog sposobow
tworzenia formy fugi.

C. W ostatnim, niedokonczonym ogniwie cyklu Kunst der Fuge Bach wykorzystal
motyw utworzony z liter swojego nazwiska. Wskaz dwoch innych kompozytorow,

ktorzy w swoich utworach wprowadzili motyw B-A-C-H.

1. Robert Schumann 2. Ferenc Liszt
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Zadanie 2. (1 pkt)

Wymien dwa nazwiska kompozytorow waznych dla tworczosci symfonicznej pierwszej
polowy XIX wieku i dwa nazwiska kompozytoréw waznych dla tworczosci symfonicznej
drugiej polowy XIX wieku.

pierwsza polowa XIX wieku

1. Franciszek Schubert
2. Robert Schumann

druga polowa XIX wieku

1. Antoni Dvorak
2. Gustav Mahler

Zadanie 3. (I pkt)
Podaj nazwisko Sredniowiecznego teoretyka, ktory przyczynil si¢ do rozwoju notacji
muzycznej.

Guido z Arezzo

Zadanie 4. (I pkt)

Uloz chronologicznie wymienione nizej kierunki stylistyczne XX wieku.
impresjonizm, neoklasycyzm, postmodernizm, ekspresjonizm

impresjonizm
ekspresjonizm
neoklasycyzm
postmodernizm

AN~

Zadanie 5. (1 pkt)

Franciszek Schubert wielokrotnie wykorzystywal swoje pieSni jako material motywiczny
do kompozycji instrumentalnych. Polacz tytul utworu instrumentalnego z piesnia,
wpisujac wlasciwg liter¢ w ponizej zamieszczonej tabelce.

1. Kwartet smyczkowy d-moll A. Pstrqg
2. Kwintet fortepianowy A-dur B. Matgorzata przy kotowrotku

C. Smierc i dziewczyna

1. C 2. A
. Nr zadania 1. 2. 3. 4. 5.
Wypehia  [hiaks. liczba pkt 3 1 1 1 1

egzaminator!

Uzyskana liczba pkt
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Zadanie 6. (I pki)

Ocen, czy podane twierdzenie dotyczgace muzyki starozytnej Grecji jest prawdziwe.
W tym celu wpisz do tabelki liter¢ ,,P” (prawda) lub ,,F” (falsz).

W starozytnej Grecji wyksztaicita sie teoria ethosu, zaktadajqca okreslony
wphw  rytmow,  skal, tetrachordow, a nawet  instrumentow P
na dusze stuchaczy.

Zadanie 7. (I pkt)
Uzupelij definicj¢, wpisujac nazwe techniki kompozytorskiej powstalej w drugiej
polowie XX wieku.

Technika zaczerpmieta ze sztuk pieknych, polegajqca na ifqczeniu w utworze muzycznym
roznych materiatow, zjawisk i elementow, najczesciej niespojnych estetycznie, wtapianiu ich

w nowaq sytuacje artystyczng to collage.

Zadanie 8. (2 pkt)

A. Wskaz literackie Zrédlo tematyki wszystkich wymienionych ponizej utwordow.
Mojzesz i Aron

Canticum canticorum (Piesn nad Piesniami)

Nabucco (Nabuchodonozor)

Eliasz

A S

Izrael w Egipcie

literackie zrodto tematyki: Stary Testament

B. Do podanych nazwisk kompozytoréow przyporzadkuj wymienione w punkcie A
tytuly kompozycji. W tym celu do liter w tabeli dopisz wlasciwe liczby.

a) G.P. da Palestrina
b) G.F. Haendel

¢) G. Verdi

d) A. Schonberg

a) 2 b) 5 0 3 d) /

Zadanie 9. (1 pkt)

Podkresl nazwiska kompozytorow z kregu renesansowych szkol franko-flamandzkich.

G. de Machaut, F. Landini, J. des Prés, G.da Palestrina, O. di Lasso, C. Monteverdi
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Zadanie 10. (2 pkt)

Zapoznaj si¢ z afiszem koncertu kompozytorskiego i wykonaj polecenia.

GALIC. BIURO KONCERTOWE M. TUERKA WE LWOWIE

SALA TOWARZYSTWA MUZYCZNEGO

KONCERT KOMPOZYTORSKI

WYKONAWCY:

Stanislawa Korwin-Szymanowska

SPIEWACZKA

PAWEL KOCHANSK]

SKRZYPEK
Przy fortepianie: KOMPOZYTOR.

PROGRAM:

1. SONATA NA SKRZYPCE I FOR- a) D-dur
TEPIAN D-moll op.9 b) A-moll (Theme Variee)
a) Allegro patetico 4. “MITY” NA SKRZYPCE i FORTE-
b) Andantino cantabile PIAN op. 30
c) Presto a) Zdroj Aretuzy
2. PIESNI ) b) Narcyz
Z cyklu “MIEOSNE PIESNI c) Pani Dryady
HAFISA” op.24 5. PIESNI
a) Zyczenia a) Zulejka op. 13 Nr 1
b) Taniec ) b) Kolysanka Dzieciatka Jezus
Z cyklu “BARWNE PIESNI” op 13 Nt 2
c) Przeznaczenie c) Allah
d) Pustelnik. d) O ukochana ma
3. PARAFRAZY “CAPRICES” PAGA- 6. “Nokturno tarantelle” na skrzypce
NINIEGO i fortepian op. 28

Dluzsza pauza po Nr 3

FORTEPIAN KONCERTOWY BOSENDORFA
ZE SKEADU I. HESZELESA (DOM CHOPINA)

POCZATEK O GODZINIE 8-mej WIECZOREM

Z ROZPOCZECIEM KAZDEGO NUMERU PROGRAMU WSTEP NA
SALE WZBRONIONY

A. Wskaz imi¢ i nazwisko kompozytora, ktory jest autorem prezentowanych dziel oraz
ich wspolwykonawca na tym koncercie.

imig i nazwisko kompozytora: Karol Szymanowski
B. Zakresl rok, w ktorym odbyl si¢ ten koncert.

1905 1910 1920 1940

Nr zadania 6. 7. 8. 9. 10.

Wypelnia  'Vaks. liczba pkt 1 1 2 1 2
egzaminator!

Uzyskana liczba pkt
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Zadanie 11. (2 pkt)

Ekspozycja to pojecie funkcjonujace w teorii muzyki w wielu znaczeniach. Jako
wspolczynnik dziela muzycznego termin ekspozycja wprowadzany jest w dwoch
popularnych formach muzycznych.

A. Wyjasnij znaczenie terminu ekspozycja.

Ekspozycja to wspolczynnik dziela muzycznego, w ktorym prezentowany jest
zasadniczy material tematyczny, bedqcy podstawq dla rozwoju dziela
muzycznego.

B. Podaj dwie formy, w ktorych ekspozycja jest wspoélczynnikiem dziela muzycznego.

forma sonatowa, fuga

Zadanie 12. (I pkt)

Na ponizszej ilustracji zaprezentowany jest typowy dla jednej z epok sklad orkiestry.
Podaj nazwe tej epoki.

ok, Pe — N\
\1/ o ;3 oboje

J’a‘(_. :)_\&\*
ke@ —y @9—‘
| skrzype, dyrygent —_

nazwa epoki: klasycyzm
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Zadanie 13. (1 pkt)

Zapoznaj si¢ z trescia nizej zamieszczonego fragmentu listu Mieczyslawa Karlowicza.
Podaj nazwe gatunku muzycznego, do ktorego nalezy wspomniana w tekScie
kompozycja.

Przed laty, jak mi sie zdaje okofo roku 1892-93, miatem sposobnos¢ widzieé
w Krakowie, wkrotce potem i w Warszawie, obraz Panskiego pedzla: ,, Anna Oswiecimowna”.
Utkwit mi on w pamieci, jako jeden z najpiekniejszych obrazow, noszqcych na sobie podpis
polskiego malarza. Stow powyzszych raczy Pan nie bra¢ jako komplement, lecz jako wyraz
szczerego przekonania. Legenda o mitosci Stanistawa i Anny Oswiecimow pobudzita mie
do napisania [kompozycji] pod tym tytutem,; a stato sie to w znacznym stopniu za sprawq
wspomnien, jakie zachowatem o dziele Panskim.

poemat symfoniczny

Zadanie 14. (2 pkt)

Zapoznaj si¢ z zamieszczonym ponizej tekstem, a nast¢pnie wykonaj polecenia.

Wykonawca powinien skrupulatnie przestrzegaé roznicy miedzy ,, dZwigkiem
Spiewanym” i , dzwiekiem mowionym”. Dzwiek Spiewany zachowuje niezmiennie swq
wysokos¢, natomiast dzwiek mowiony, z diminuendami i crescendami, porzuca natychmiast
poczatkowq wysokos¢. Wykonawca musi jednak strzec sie pilnie, by nie wpas¢ w pewien typ
mowienia ,,Spiewanego’’. Nie to jest celem, realistyczny, naturalny sposob mowienia, rzecz
jasna, nie byt tu zamierzony przez kompozytora. Wrecz przeciwnie, roznica miedzy normalng
mowq i tq, ktora funkcjonuje w ramach formy muzycznej, musi by¢ bardzo wyrazna, ale nie
powinna tez przywolywac na mysl spiewu.

A. Podaj nazwe techniki wokalnej. Sprechgesang

B. Podaj imi¢ i nazwisko tworcy stosujacego w swych utworach t¢ technike wokalna
oraz podaj tytul dziela, w ktorym znalazla ona zastosowanie.

imig i nazwisko: Arnold Schonberg

tytut dzieta: ,, Pierrot lunaire”

Nr zadania 11. 12. 13. 14.

Wypelnia ks, liczba pkt 2 1 1 2
egzaminator!

Uzyskana liczba pkt




8 Egzamin maturalny z historii muzyki
Poziom rozszerzony

CZESC I
ANALIZA PRZYKEADOW MUZYCZNYCH
(10 punktow)
Na podstawie nagran i nut przeprowadz analizg czterech przyktadow, zgodnie z poleceniami
w zadaniach nr 15-18. Z treScia polecen zapoznaj si¢ przed przystapieniem
do przestuchania nagran.

Zadanie 15. (3 pkt) @
Na podstawie zapisu nutowego i nagrania przykladu nr 1 oraz po zapoznaniu si¢
z tekstem wykonaj polecenia.

Ego sum pastor bonus, (alleluja)

et cognosco oves meas, (alleluja)

et cognoscunt me meae, (alleluja)

pono animam meam pro ovibus meis. (alleluja)

A. Wyjasnij sposéb ksztaltowania formy muzycznej tego utworu w kontekscie budowy
jego tekstu oraz podaj nazwe zastosowanej tu techniki kompozytorskiej.

Ksztaltowanie formy muzycznej polega na imitacyjnym rozpoczynaniu
kolejnych odcinkow kompozycji, ktore odpowiadajq kolejnym wersom tekstu
stownego. Ten sposob ksztattowania nosi nazwe techniki przeimitowanej.

B. Podaj nazwe¢ formy muzycznej wysluchanego utworu.

motet przeimitowany

C. Podaj nazwe¢ wyksztalconego w okresie renesansu gatunku instrumentalnego,
w ktorym stosowano podobng technike polifoniczng.

ricercar

Zadanie 16. (3 pkt) G

Na podstawie zapisu nutowego i nagrania przykladu nr 2 wykonaj polecenia.

A. Uzasadnij, ze prezentowana cze¢$¢ utworu J. S. Bacha jest utrzymana w formie fugi.

Prezentowana czes¢ kompozycji Jana Sebastiana Bacha utrzymana jest w formie
fugi, poniewaz na poczqtku zaprezentowany zostal temat, ktory pojawia sie,
poprzez  zastosowanie  imitacji w  kolejnych  glosach  wokalnych
i instrumentalnych. Kompozytor stosuje typowe dla fugi srodki, np. imitacje
w kwincie w poczqtkowej ekspozycji, stretto i augmentacje w odcinku
koncowym.
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B. Wymien dwa inne gatunki wokalno-instrumentalne z tworczosci J.S. Bacha,
w ktorych wystepuja odcinki z zastosowaniem techniki fugi.

. pasja
. kantata

N —

Zadanie 17. 2 pkt) @

Niemiecki muzykolog Alfred Einstein napisal o Symfonii C-dur KV 551 Jowiszowej
W.A. Mozarta:

Syl ,,galant” i ,,uczony” stopione w jednos¢: ponadczasowy, jedyny moment w dziejach
muzyki.

Na podstawie fragmentu zapisu nutowego i nagrania przykladu nr 3 (fragment finalu
Symfonii Jowiszowej) podaj dwa argumenty potwierdzajace poglad Einsteina o syntezie
roznych stylow muzycznych w ostatniej symfonii W.A. Mozarta.

1. W ramach jednej czesci wystepujq odcinki skontrastowane pod wzgledem
faktury (homofonia i polifonia).

2. Opinie¢ Einsteina potwierdza zastosowanie obok techniki przetworzeniowej
techniki imitacyjnej, np. fugato jako dowod stylu ,,uczonego”.

Zadanie 18. (2 pkt) @

W Prologu z Muzyki Zalobnej Witold Lutostawski zastosowal charakterystyczne sposoby
organizacji materialu dZzwigkowego i architektoniki formy muzycznej.

Na podstawie nagrania i fragmentu zapisu nutowego przykladu nr 4 wskaz dwa z tych
sposobow wykorzystane przez Witolda Lutoslawskiego w analizowanej cze$ci dziela.

1. Stosowanie techniki kanonicznej.

2. Wykorzystanie serii  dwunastotonowej dla  ksztattowania  melodyki
i harmoniki utworu.

Nr zadania 15. 16. 17. 18.

Wypelnia  [Maks. liczba pkt 3 3 2 2
egzaminator!

Uzyskana liczba pkt
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CZESC 11
ZADANIE ROZSZERZONEJ ODPOWIEDZI
(20 punktow)

Zadanie 19. (20 pkt)

Napisz wypracowanie na jeden z nizej podanych tematow.

Temat nr 1
Scharakteryzuj fuge w tworczosci instrumentalnej i wokalno-instrumentalnej J. S. Bacha.

W opracowaniu tematu wykorzystaj materiat z poprzednich cz¢sci arkusza.

Temat nr 2
Przedstaw znaczenie technik polifonicznych w rozwoju muzyki na podstawie wybranych
przyktadow z roZnych epok.

W opracowaniu tematu wykorzystaj wnioski z analizy przyktadow.

Wybieram temat nr /

Fuga jest jednq z najwazniejszych form uprawianych przez kompozytorow
w czasach baroku. Mozna powiedziec, ze stanowi rodzaj muzycznej wizytowki tej
epoki. Forma ta ksztaltowala sie na przestrzeni XVII wieku, ale jej korzeni
mozna doszukiwac sie juz w kunsztownych utworach polifonicznych renesansu,
w ktorych stosowano technike przeimitowania (motet, ricercar, fantazja).
Do krystalizacji formy fugi przyczynili sie tacy barokowi tworcy, jak np.
Girolamo Frescobaldi, Samuel Scheidt, Johann Jacob Froberger czy Dietrich
Buxtehude, ale do szczytu rozwoju doprowadzit jq Jan Sebastian Bach. Fugi
Bacha pozostajq do dzis niedosciglym wzorem doskonatosci tej formy.

Bach komponowat fugi we wszystkich okresach swej tworczosci i stosowat
je w rozmych gatunkach muzyki. Wystepujq one zarowno w muzyce
instrumentalnej, jak i wokalno-instrumentalnej. W muzyce instrumentalnej
solowej sq to albo utwory samodzielne, poprzedzane czesto preludium
czy toccatq (np. szczegolnie dzis popularna organowa ,, Toccata i fuga d-moll”),
albo czesci utworow cyklicznych (np. w ,,V suicie wiolonczelowej c-moll”
czy w niektorych sonatach na skrzypce solo). Przyktadem zastosowania fugi
w muzyce instrumentalnej zespotowej moze by¢ final IV koncertu
brandenburskiego G-dur”. Wyjqtkowe znaczenie majq stynne Bachowskie zbiory
fug instrumentalnych, mianowicie dwa tomy ,,Das wohltemperierte Klavier”
(kazdy obejmuje 24 preludia i fugi w 12 tonacjach durowych i 12 molowych),
,, Kunst der Fuge” (fugi i kanony potqczone wspolng tonacjq d-moll i tematem)
i ,,Musikalisches Opfer” (zbior fug i kanonow). Bohdan Pociej okresla dwa
ostatnie wymienione zbiory mianem ,, testamentu polifonicznego” Bacha. Moze
to wynikac nie tylko z czasu powstania tych dziel, ale i faktu, Ze widoczna jest tu
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idea ukazania przeroznych mozliwosci kontrapunktycznego opracowania
wybranych tematow (z tego wzgledu Bach nie stosuje tu nazwy fuga, tylko
,,contrapunctus”’). Te dwa dzieta interpretuje sie tez jako rodzaj polifonicznych
wariacji, poniewaz kazde z nich sktada sie z roznych opracowan jednego tematu
przeznaczonego do budowy formy.

Forme i technike fugi Bach stosuje tez w sposob mistrzowski w swych
dzielach wokalno-instrumentalnych. Fuga wprowadzana tu jest jako ilustracja
lub uwypuklenie sytuacji wynikajqcej z tekstu stownego. Wiqze sie z partiami
tekstu o duzej wadze, weztowymi w planie dramaturgicznym — ruch gfosow
przekazujqcych sobie temat muzyczny w technice fugi jest tu zjawiskiem
dynamizujqcym akcje. W kantatach fuga wystepuje we fragmentach choralnych
przedstawiajqcych sedno tresci liturgicznej utworu (fragment Pisma Swietego
czy choral — jak np. poczqtkowa fuga na temat ,,Ein feste Burg” w Kantacie
na swieto Reformacji). W pasjach technika fugi jest waznym Srodkiem efektu
dramatycznego, zwlaszcza w partiach ttumu. Rozne rodzaje fugi wystepujq
w  najwiekszym  dziele wokalno-instrumentalnym  Bacha, mianowicie
we wszystkich czeSciach ,, Wielkiej mszy h-moll” (jeden przykiad byt
przedstawiony do analizy w poprzedniej czesci arkusza) 1 tez stuzq
wyeksponowaniu wybranych fragmentow tekstu liturgicznego (np. ,,Patrem
omnipotentem”, ,, Confiteor”, ,, Dona nobis pacem”).

Fugi Bacha wykazujq wielkq roznorodnos¢ pod wzgledem stosowanych
srodkow kontrapunktycznych. Dotyczy to juz ilosci glosow — Bach komponowat
fugi z wykorzystaniem od trzech do siedmiu glosow, przy czym warto odnotowac
jednostkowy przyklad istnienia fugi dwuglosowej, mianowicie fuge e-moll
z I tomu ,,Das wohltemperierte Klavier”. Przewage stanowiq jednak fugi
czterogtosowe. Natomiast przykiadem kunsztownej fugi siedmioglosowej moze
by¢ fragment ,,Credo” z , Mszy h-moll”. Pod wzgledem ilosci tematow
zastosowanych do ksztaltowania formy, wiekszos¢ fug opiera sie na jednym
temacie, ale kunszt polifoniczny Bacha mozna podziwiaé tez w fugach dwu-,
trzy- a nawet czterotematowych (np. w ,,Kunst der Fuge”). Tematy fug
Bachowskich  cechuje  wyrazisty  rysunek interwalowy i  rytmiczny.
Do ksztattowania tematu w fugach wokalno-instrumentalnych Bach siega
niekiedy do wzorcow choratowych (choral protestancki w kantatach
czy w , Pasji wedlug sw. Mateusza”, choral gregorianski w ,, Credo
z ,,Mszy h-moll”), przez co temat stanowi tez pewien rodzaj cantus firmus.
Szczegolny charakter majq tematy opracowane w ,, Kunst der Fuge” (przyklad
w poprzedniej czesci arkusza) i ,,Musikalisches Opfer” (temat okreslany jako
, krolewski”, poniewaz byl wskazany Bachowi do improwizacji przez krola
pruskiego Fryderyka I1).

Stosowane w fugach Bacha sposoby przeksztatcania i przeprowadzania
tematu obejmujq takie Srodki, jak imitacja prosta, inwersja, augmentacja,
dyminucja, stretto (przyklady inwersji, augmentacji i stretta widoczne sq we
fragmencie z ,,Kunst der Fuge” zamieszczonym w pierwszym zadaniu arkusza).
Czesto stosowany jest tzw. kontrapunkt staly, czyli melodia towarzyszqca
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tematowi na przestrzeni catego utworu. Sq tez przyktady stylizacji fug, np. fuga
,in stile antico” w ,,Mszy h-moll” czy ,,Contrapunctus in stile francese”
z ,,Kunst der Fuge”. Bardzo wazny w fugach Bacha jest aspekt harmoniczny,
widoczny w  relacjach dominantowo-tonicznych tematu i odpowiedzi
oraz w stosowaniu tzw. odpowiedzi tonalnej. Z uwagi na rozwdj systemu
dzwiekowego i tonalnego szczegolnie waznq pozycjiq w dziejach muzyki sq
wymienione wczesniej dwa tomy , Das wohltemperierte Klavier”; Bach
przeznaczyt te utwory na instrument strojony wedtug zasad tzw. rownomiernej
temperacji i przyczynit sie do pelnego przyjecia tego systemu w praktyce
instrumentalnej.

Fugi Bacha petnily (i nadal petniq) rozne funkcje. Na przyktad dla Bacha
jako organisty jego fugi organowe mialy charakter uzytkowy, ale jako
wykonywane na organach w kosciele spetnialy tez funkcje religijng. W inny
sposob funkcje religijng spetnialy fugi w dzietach wokalno-instrumentalnych,
bowiem ilustrowaly w okreslony sposob tresci religijne zawarte w tekscie
utworu, tak wiec w tym przypadku mozna nawet mowi¢ o ich funkcji
symbolicznej. Jako dziela mistrzowskie byly i sq wykorzystywane w dydaktyce,
na tym repertuarze ksztatcq sie do dzis zarowno kompozytorzy i teoretycy, jak
i muzycy-wykonawcy. Oczywiscie nalezy tu wymienic jeszcze funkcje estetyczng,
bowiem dzieta te weszly na state do repertuaru koncertowego. Fuga Bachowska,
uwazana za niedoscigly wzor, budzi zachwyt nie tylko doskonatosciq
konstrukcji, ale i wielkq silq wyrazu, co nie latwo osiqgnqcé w Scistej i tak
zdyscyplinowanej formie.

W swietle powyzszych spostrzezen znaczenie fugi Bachowskiej w dziejach
muzyki jako inspiracji dla kolejnych pokolen wydaje sie ogromne. W okresie
klasycyzmu fuga pozostata waznym elementem dziet wokalno-instrumentalnych
(np. ,,Requiem” Mozarta, ,,Stworzenie swiata” Haydna), wykorzystywano jq tez
w  utworach symfonicznych (jak pokazuje przyktad wziety z Mozarta
w poprzedniej czesci arkusza) i kameralnych (np. Beethoven). Podobnie byto
w okresie romantyzmu, kiedy szczegolnie wzrosto zainteresowanie dzielem
Bacha (fugi u Mendelssohna, Brahmsa i innych). W XX wieku obserwujemy
wyrazne nawiqzania nie tylko do techniki fugi Bachowskiej, ale i do konkretnych
dziel mistrza, czego przyktadem mogq by¢ cykle ,, Ludus tonalis” Paula
Hindemitha oraz ,,24 preludia i fugi” Dymitra Szostakowicza, niewqtpliwie
inspirowane ,, Das wohltemperierte Klavier”.
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Wybieram temat nr 2

Idea muzyki polifonicznej pojawila sie juz w sredniowieczu na gruncie
chrzescijanskiej muzyki religijnej. Najstarsza polifonia miata by¢ wzbogaceniem
spiewu choratowego, ozdobq Spiewow podczas najbardziej uroczystych
nabozenstw, co potwierdzajq wzmianki w traktatach teoretycznych. Wczesna
technika spiewu wieloglosowego — tzw. organum paralelnego — byla bardzo
prosta, polegata na wspoldzialaniu z glosem podstawowym (vox principalis,
wykonujqcy melodie choratowq) glosu dodanego (vox organalis poruszajqcy sie
rownolegle z glosem podstawowym w interwalach kwinty lub kwarty). Z biegiem
lat ta prostota ustepowata miejsca strukturom bardziej skomplikowanym,
nastepowato  powiekszanie ilosci glosow, takie ich usamodzielnienie
i zrozmicowanie pod wzgledem rejestrow i uksztattowania rytmicznego.
W roznych osrodkach pojawialy sie nowe techniki komponowania
i wykonywania polifonii, wyksztalcito sie wiele gatunkow i form muzyki
wieloglosowej, a teoria muzyki formutowata nowe zasady kontrapunktu.

Zagadnienie roli polifonii w dziejach muzyki jest bardzo obszerne, dlatego
omowie jedynie wybrane, moim zdaniem najwazniejsze, zjawiska. Otoz
podstawowymi technikami polifonicznymi wyksztatconymi juz w sredniowieczu
i uprawianymi w kolejnych epokach byly: technika cantus firmus oraz technika
imitacyjna. Kazda z nich wystepowata w roznych odmianach. Technika cantus
firmus — czyli zasada dokomponowania glosow do wybranej statej melodii
glownej — wywodzi sie ze wspomnianej wczesniej techniki organum. W poznym
Sredniowieczu technika ta wystepowala niekiedy w potqczeniu z kunsztownq
technikq tzw. izorytmii, czyli uimowaniu melodii stalej, znajdujqcej sie zwykle
w glosie tenorowym, w powtarzajqce si¢ w przemyslany sposob schematy
rytmiczne (przyktady takiej techniki znajdziemy m.in. w tworczosci Guillaume’a
de Machaut). Nalezy tez tu wspomnie¢ o charakterystycznej dla XV wieku
technice tzw. fauxbourdon, gdzie melodia stala wzmacniana jest
wspotbrzmieniami tercji i sekst (polskim przyktadem zastosowania tej techniki
jest ,,Magnificat” Mikolaja z Radomia). W renesansie technika cantus firmus
byta stosowana glownie w tacinskiej tworczosci religijnej i przybierala rozne
formy. Podstawe kompozycji stanowily nie tylko fragmenty Spiewow
choratowych, ale tez piesni Swieckie lub specjalnie konstruowane motywy
z zakodowanym imieniem (przykiadem moze tu by¢ msza , Hercules dux
Ferrariae” Josquina de Prés). Technike cantus firmus znajdziemy tez
w tworczosci Jana Sebastiana Bacha, ktory melodie state (w choratach
organowych, przygrywkach choralowych czy fragmentach niektorych kantat)
czerpat z choratu protestanckiego.

Druga podstawowa technika — imitacyjna — stosowana byta w odmianie
Scistej i swobodnej. Przyktadem imitacji Scistej jest uprawiany juz
w Sredniowieczu kanon (przyktad angielski — kanon ,,Sumer is icumen in”,
na kanonie oparta jest tez sredniowieczna caccia i chace). W renesansie kanon
byt obecny w tworczosci najwybitniejszych kompozytorow, powiekszano ilosé
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glosow (np. 36-glosowy kanon , Deo gratias” Johannesa Ockeghema),
komponowano kanony w roznych proporcjach rytmicznych, kanon statl sie tez
zasadq dla tworzenia catych cykli mszalnych (np. ,,Missa ad fugam”
Giovanniego Palestriny). Kanon byl tez ulubionq formq tworcow barokowych,
warto tu na przyktad wymieni¢ popularny ostatnio kanon Johanna Pachelbela
czy stynne kanony Jana Sebastiana Bacha z ,, Musikalisches Opfer” i ,, Kunst der
Fuge”. Szczegdlng odmiang techniki imitacyjnej jest rozwinieta w baroku
technika fugi (wybrane przykiady tej techniki znajdujq sie w poprzedniej czesci
arkusza). Ze wzgledu na state elementy budowy (temat, odpowiedzi, kontrapunkt
i in.) oraz zasady ksztaltowania formy, fuge zaliczamy do gatunku polifonii
scistej. Natomiast bardziej swobodna odmiana techniki imitacyjnej to tzw.
przeimitowanie, w ktorym zasada wzajemnego nasladowania gtosow dotyczy
kolejnych odcinkow utworu. Ten rodzaj techniki byl szczegolnie popularny
w XVI wieku. Polskim przyktadem zastosowania tej techniki jest motet Wactawa
z Szamotul w zadaniu nr 15. W poznym renesansie wylonil sie tez inny,
charakterystyczny rodzaj techniki polifonicznej, mianowicie polichoralnosé
(wielochorowos¢), polegajqca nie tylko na ilosci gtosow, ale tez na ilosSci
wspotdziatajqcych ze sobq zespotow. Przykliadem stosowania tej techniki mogq
by¢ dzieta Mikolaja Zielenskiego, np. jego przeznaczony na trzy chory
12-glosowy ,, Magnificat”.

Z rozwojem technik polifonicznych powiqzany byl rozwdj form.
Do najwazniejszych wokalnych form polifonicznych nalezq motet i msza oraz
niektore  gatunki  piesni  (francuska  chanson,  wloski  madrygal),
do instrumentalnych — ricercar, fantazja, fuga. Techniki polifoniczne znajdujq
tez  zastosowanie  we  fragmentach  wiekszych  form  cyklicznych
(np. w zamieszczonych w analitycznej czesci arkusza przyktadach z mszy Bacha
czy symfonii Mozarta). Najbujniejszy rozwoj technik i form polifonicznych
przypada na czasy Sredniowiecza, renesansu i baroku, ale i w epokach
pozniejszych — zdominowanych przez homofonie — mamy przyktady swiadczqce
o chetnym sieganiu po te Srodki kompozytorskie dla wzbogacenia wyrazu
czy eksponowania waznych tresci. Przyklady mozna wskazaé¢ zaréwno
w tworczosci klasykow wiedenskich (fugi w poznych dzielach Beethovena),
jak i kompozytorow doby romantyzmu (dzieta Mendelssohna czy Brahmsa).
Szczegolne znaczenie zyskaly techniki polifoniczne w niektorych nurtach
tworczosci XX wieku, gtownie w neo-stylach (np. , Ludus tonalis” Paula
Hindemitha, 1l czes¢ ,,Symfonii psalmow” Igora Strawinskiego) oraz
w koncepcji dodekafonii serialnej. Przykiadem znakomitego, nowoczesnego
wykorzystania polifonii scistej jest ,, Muzyka zatobna” Witolda Lutostawskiego.

W swietle powyziszych stwierdzen znaczenie technik polifonicznych
w rozwoju muzyki wydaje si¢ oczywiste. Mozna jednak w podsumowaniu
wskazac i inne zjawiska, ktore poszerzq zasob argumentow uzasadniajqcych
to znaczenie. To rozwoj polifonii doprowadzit do powiekszenia zasobu srodkow
wykonawczych (np. zwiekszenia liczby glosow, poszerzenia rejestrow,
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wyksztatcenia faktury polichoralnej, petniejszego wykorzystania instrumentow).
To wlasnie dla koordynacji spiewu wieloglosowego trzeba byto stworzyc¢ system
rytmiczny (poczqtkowo modalny, potem menzuralny), a nastepnie zasady zapisu
tego systemu. Polifonia byla diugo waznym polem poszukiwan tworczych
nie tylko w kierunku komplikowania struktur (zagadkowe kanony, symbolika
liczbowa), ale tez ulepszania relacji stowa i dzwieku w utworach wokalnych
(np. w muzyce koscielnej) oraz dobierania odpowiednich srodkow wyrazu
(muzyczne figury retoryczne). Byla tez waznym tematem teoretycznych dociekan,
istotnych dla rozwoju harmonii czy tonalnosci. Nawet poddawanie polifonii
ostrej krytyce przyczyniato sie do waznych zmian stylu. A techniki polifoniczne
pozostajq do dzis podstawq muzycznej edukacyji.
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