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SYMBOLIKA, BARWA | HUMANIZM OBRAZOW DZWIEKOWYCH RAFAtA AUGUSTYNA —

EKFRAZA ,GATUNKOW ZMACONYCH”

Postmodernizm objawia sie w wielu odstonach... Jesli przyjrze¢ sie jeszcze jednemu, mniej
znanemu, wymiarowi stawnego ,Pokolenia 51”, to wkraczamy uwaznie, acz niepewnie, w
charakterystyczne dla obecnej epoki sfery intertekstu, wieloznacznej interpretacji i artystycznej
refleksji, rozpoznawanej w granicach zmieszanych gatunkéw, owych , gatunkéw zmaconych”, jak je
okresla Clifford Geertz'. Rozpoczynamy wedréwke po licznych $ladach i wskazéwkach,
pozostawionych przez autora, a jezeli skromng cze$¢ uda nam sie odczytad, jesli odkryjemy sens
kropel rozproszonych w réznych konstelacjach na letniej pajeczynie, to ten intrygujacy krag
dzwiekowy nieco nam sie przyblizy...

Zastanawiajac sie nad metodycznym potraktowaniem problemu, proponuje zwréci¢ sie, poza
strefami teoretycznej analizy muzycznej oraz analiz zwigzku stowa i muzyki, do procedur
humanistycznych objasnianych przez Michela Foucault. Jezeli ten wielki ,cztowiek pisma’ wyrdznia
cztery rodzaje podobienstwa (1. convenientia, 2. analogia, 3. aemulatio, rodzaj odpowiedniosci na
odlegtosé), to nas najbardziej interesowad bedzie typ czwarty, sympatia - ,sympatia swobodnie igra
w gtebi Swiata... pobudza rzeczy do ruchu i prowokuje najodleglejsze zblizenia. Jest zasadg
moblinosci”,... ,sympatia transformuje”?,..., sympatia ustanawia komunikacje miedzy ciatem a
niebem i transmituje obroty planet na perypetie ludzi®. Niezaleznie od znaczacych obecnie teorii
hermeneutycznych i semiotycznych, zwracam sie ponadto ku wskazaniom Umberta Eco na temat
badan interdyscyplinarnych, analiz przeprowadzanych w ramach réznych dyscyplin w jednym
zasadniczym dazeniu - , ukazania podobieristwa struktury wypracowanych modeli”*. Procedura ta
polega, cytujac dalej, na ustaleniu, ze: ,,w celu sprowadzenia réznych zjawisk do jednego modelu
mozna (a wrecz: jest nieodzowne) postuzyé sie tymi samymi narzedziami””. Wielki ,,guru” naszych
czaséw mowi o uksztattowaniu sie metajezyka sztuki od epoki romantyzmu, o powstaniu ,,poetyk
stanowiqcych analogie”® — i w tym miejscu znajduje sie punkt wyjécia dla dalszych rozwazan.

»A wiec o wszystkim wiesz juz, catg tajemnice,
O losach, ktére przyjda i mnie nie oming,
O lirze i o mojej nad swiatem muzyce.
Powiedz, niech teraz podadzg mi wino,
Wino o Eurydyce”

(K. Wierzynski)’

'za:R. Kapuscinski, O ksigzkach, ludziach i sztuce, red. B. Dudko i M. Zwoliiski, wstep A. Kapuscinska,
Warszawa 2009, s.177.

% Stowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, przet. T. Komendant, Gdarnsk 2006, s.34.

3 Ibidem, s.38.

4 U.Eco, Sztuka, przet.P. i M. Salwa, Krakéw 2008, s. 288.

> Ibidem.

® Ibidem.

K. Wierzynski, Rozmowa z Orfeuszem, w: Antologia poezji polskiej na obczyznie, wyboru dokonat, opracowat i
napisat przedmowe B. Czaykowski, Warszawa-Toronto 2002, s.237-238.



1. Preludium — synchronia swiatow

Rafat Augustyn, pozostajacy w pamieci autor Atlantydy na orkiestre (1979)% i Monosonaty
(1976), stworzyt po tym okresie szereg utworéw orkiestrowych i kameralnych®. Swego czasu
pisatam o tym kompozytorze, pojmowanym czasem klasycystycznie™, w aspekcie jego swoiscie
pojmowanych powrotéw do tradycji i w $wietle jego preferencji polifonicznych bardziej niz
harmonicznych. U progu ksztattowania sie estetyki ,,nowe] tonalnosci” znaczgce wowczas byty
jego stowa tak ujmujgce postawe klasycystyczna:

e  danie w komponowaniu pierwszenstwa skutecznemu i ekonomicznemu dziataniu,

e sktonnos$¢ do rozwigzywania probleméw kompozytorskich przy uzyciu metod
sprawdzonych (lub choéby sprawdzalnych), mozliwych do zastosowania na réznych
poziomach struktury dzieta”,

® rozumienie dzieta jako przedmiotu o wyznaczonych granicach i statej strukturze (...),

® utrzymywanie w mocy wyznacznikéw gatunkowych (...),

e obiektywny i potencjalny charakter srodkéw stylistycznych (...),

e intensywny charakter kompozytorskiego podejécia do materiatu”**.

Wypada wiec teraz przystgpi¢ do pordownania i nieuchronnej weryfikacji powyzszych refleksji
sprzed prawie dwudziestu lat na podstawie szeregu przejrzanych analitycznie utwordw z ostatniego
okresu. Warsztat ten ulegt znacznemu pogtebieniu i dyspersji, kierunek tej drogi ewoluowat i
odchodzit od wczesniejszych preferencji; dokonato sie rozszerzenie, rozprzestrzenienie owych
penetracji. Autorka hasta w polskiej Encyklopedii Muzycznej, Maria Zduniak'* wskazuje na
charakterystyczne elementy warsztatowe Rafata Augustyna (technika wariacyjna, zmienna
metrorytmika z wyeksponowaniem rytméw nieodwracalnych, harmonika oparta na akordach
syntetycznych, regutfa repetycyjnosci, operowanie bogatg kolorystyka) przy podkresleniu ztozonego
systemu muzycznych symboli.

Do owej intertekstualnosci, gier literackich, systemu znaczen i aluzji muzycznych cytatéw
nawigzuje Magdalena Dziadek w hasle o kompozytorze w nowym Stowniku Kompozytorzy polscy
1918-2000 po red. Marka Podhajskiego™, akcentujac zainteresowania i kompetencje literackie
kompozytora-polonisty, publicysty i krytyka. Zarazem zgodnie ze stanem faktycznym autorka
wskazuje na bliskie twdrcy style muzyki awangardowej, elektronicznej, happeningu i form otwartych.
Kompozytor nie wypiera sie czestych skojarzen ze sferg jazzu. Znamienny dla R. Augustyna dystans

8 Atlantyda Il na choér ad li bitum i orkiestre do tekstu Platona w wersji oryginalnej, 1983.

M. in.: Il Kwartet smyczkowy (1981), Carmina de tempore na sopran, fortepian i altdwke (1981), Utwory
podrozne na fortepian (1971-1982), Atlantyda Il na orkiestre i chér (1983), A Life’s Parallels na gtos wysoki i
orkiestre do st. G. Manleya Hopkinsa, W. Whitmana, E. Pounda, Ch. Rossetti (1983), rekonstrukcja baletu S.
Moniuszki i A. Munchheimera Figle szatana (1985), En blanc et noir na klawesyn i orkiestre kameralng
(1987),Varesiana na flet solo (1987), Auftakt na orkiestre (1989), Cing calligrammes d’Apollinaire na sopran i
fortepian (1989), Wariacje na temat Paganinego na fortepian (1987-1989), Trzy nokturny rzymskie na chér
mieszany (1989/1990), Symfonia hymndw na gtosy i instrumenty (1984-2004), A linea na wiolonczele i orkiestre
symfoniczng (1994/1995), Piec réznych utwordéw na skrzypce i fortepian (1996), Do ut des na kwartet
smyczkowy (1998), utwory elektroniczne, instalacje audiowizualne, muzyka filmowa i teatralna.

' Baculewski, Polska twdrczos¢ kompozytorska 1945-1984, Krakéw 1987, s.305-306, 316-318.

MR, Augustyn, Tendencje klasycystyczne w najnowszej muzyce polskiej, w: Przemiany techniki dzwiekowej,
stylu i estetyki w polskiej muzyce lat 70., red. L. Polony, Krakow 1986, 5.209-224 (209-211); por.: J. Bauman,
Charakterystyka sylwetki tworczej Rafata Augustyna, w: Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej nr 46 we
Wroctawiu, Wroctaw 1990, s.83-90.

2 Encyklopedia Muzyczna suplement ab, red. E. Dziebowska, Krakéw 1998, s.21.

B Gdansk-Warszawa 2005, s. 56-58.



emocjonalny przemienia sie i intensyfikuje w utworach wokalno-instrumentalnych, a objawiana
przez niego logika zespolona z owymi procedurami intertekstu wyrdznia twérce sposréd jemu
wspotczesnych. Przy zarzuceniu wiec na obecnym etapie twdrczosci czystych klasyfikacji
klasycystycznych i przy blizszym kontakcie z utworami kompozytora objawia sie zréznicowany $wiat o
wzmochionej emocjonalnosci i sonorystycznie eksponowanych kategoriach irracjonalnych, swiat ten
jednak nigdy nie jest pozbawiony logiki architektoniki i detalu, zorganizowanej narracji ,,wielkiego
tuku” i dyscypliny struktury brzmieniowych z wtgczeniem odnowionej wielogtosowosci.

| jezeli w dawnym teks$cie wspominatam o sferze aktywnego stosunku R. Augustyna do
tradycji, o podejmowaniu technik kompozytorskich jego wieku czy o eksponowaniu warstwy
barwowej i symbolicznej z drugiej strony, to ponizsze dywagacje zorganizowane bedg takze w owe
trzy strefy celem skonfrontowania ewolucji twdrczej, celem skoncentrowania sie na specyficznych
cechach tego warsztatu i po to, by spenetrowaé mozliwie najcelniej gtebokie poktady myslenia i
odczuwania kompozytora.

Anna Granat-Janki, autorka obszernej monografii wroctawskiego $rodowiska twérczego™
umieszcza sylwetke Rafata Augustyna w gronie mtodych kompozytoréw, podejmujgcych ,odwrét od
awangardy i proces wielkiej syntezy tradycji i nowoczesnosci”. To wtasnie Rafat Augustyn nakreslit

»15

manifest nowego pokolenia ,,nowego romantyzmu”~, jak je kategoryzowat Andrzej Chtopecki, a w

716

omawianej ksigzce zyskuje kompozytor miano ,barda swojego pokolenia”~". Prezentacja dorobku

kompozytora zarysowana pod wymownym tytutem ,,Symboliczny swiat muzyczny Rafata

Augustyna”"’

jest syntetycznym podsumowaniem owych wspomnianych gier literackich, aluzji

muzycznych i postaci retorycznych, wykazuje zainteresowania kompozytora problematyka czasu.
Preludium do kompozytorskiego obrazu konczy¢ wypada zapytaniem o dziedzictwo Henryka

Mikotaja Géreckiego, mistrza R. Augustyna™® i kilku innych znaczacych postaci ,nowe;j fali”,

1”*°. Sam kompozytor wspomina swego preceptora’® w kontekscie owych stynnych

»pokolenia 5
milczacych godzin $ladem jednego z dwéch wielkich antenatéw slaskiej ,,szkoty” — Bolestawa
Szabelskiego, akcentujgc zarazem charakterystyczny rys zaje¢ z kompozycji, czyli brak jakichs regut,
schematow i owg specyficzng atmosfere zniechecajgcg do komponowania, te ,,twardg szkote”, a
przede wszystkim uwielbienie dla kazdej dobrej, prawdziwej muzyki.

Osobliwe zsynchronizowanie minionej, rekonstruowanej sonorystyki, zmodernizowanej dla
potrzeb wiasnej wyrazowosci z wyselekcjonowanym elementami zawtaszczonego postmodernizmu
pozostaje bazg dla procesdéw selekcji tego kompozytora — i takie widzenie tego dorobku bedzie mi
przyswieca¢ w toku tej rozprawy. Gtebokie odniesienia literackie w funkcji prekoncepcji w zespoleniu
z restytucjg modernizmu skfadajgce sie w sumie na oryginalny obraz polskiego postmodernizmu

muzycznego — mozna w ten sposdb ujac teze artykutu. Dookresle jednak powyzsze refleksje mianem

Y Twérczosé kompozytoréow wroctawskich w latach 1945-2000, Wroctaw 2003, s.76.

B Nowe pokolenie kompozytordw polskich o sobie, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 9, s.4; P. Strzelecki, , Nowy
romantyzm” w twdrczosci kompozytorow polskich po roku 1975, Krakéw 2006, s.65-66.

A Granat-Janki, op. cit., s.244.

YA Granat-Janki, op. cit., 5.235-244.

R, Augustyn studiowat takze kompozycje poczgtkowo u R. Bukowskiego ( 1971 - 1974), po nauce u H.M.
Goéreckiego (1978) —u Tona de Leeuw i Williama Malma (Holandia, 1978) i w Aix-en-Provence u G. Ligetiego
(1979); od 1974 r. pracownik Uniwersytetu Wroctawskiego, w 1982 r. — doktor nauk humanistycznych
Uniwersytetu.

BB, Knapik i A. Krzanowski w 1975 r., R. Augustyn w 1978 i M. Hussar w 1979 r.

20 Henryk Mikotaj Gérecki jako pedagog, w: Tradycje Slaskiej Kultury Muzycznej V, Wroctaw 1990, s.167-172.



»,howoczesnego romantyzm u”#

, pojmowanego odmiennie od XIX-wiecznych reminiscencji — R.
Augustyn jest klasycznie myslgcym wspdtczesnym emocjonalistg, dla ktérego wazna jest zarowno
estetyczna baza ekspresywnego postmodernizmu, jak i tacifnska precyzja sonoryzmu, z ktérego

dorobku wiele mozna jeszcze, i nalezy zaczerpnac.

2. Aria —romantyzm ujarzmiony

,Zegar niech dzwoni noc niech nastaje
Dni ulatujg ja pozostaje”
(G. Apollinaire)®

Jak wyspiewac aure stowa, kiedy jest sie tak racjonalnie umotywowanym ? W tym momencie
6w dezyderat logiki sie przeobraza, wnikniecie w ,tajemniczy ogréd” nabiera cech zakazanej
wedréwki, a klimat pogtebionej emocjonalnosci wcigga, interferujgc z odlegtymi strefami spoza
Swiata dZwiekéw. Spogladajgc na wybrane utwory wokalno-instrumentalne R. Augustyna (w $lad za
Trzema kaligrafami do stow G. Apollinaire’a z 1976 r. pisanymi w trakcie studiéw u H.M. Gdéreckiego
3 _ Cing calligrammes d’ Apollinaire i Carmina de tempore) i obracajac sie symultanicznie w obrebie
wskazanych uprzednio trzech kregéw, mozna zauwazyé w zakresie nawigzywania do tradycji
wyrazne preferencje * zintegrowane ze swobodnym operowaniem XX-wiecznym warsztatem .
Najbardziej istotne jest jednak stworzenie atmosfery aluzyjnosci, w ktérej muzyka jest swobodng
transformacja, dopetnieniem stowa wedtug idei Debussy’ego, dla ktorego,,a certain mystery, a veil
must always remain between any such associations and the music itself, in which they are never
present... *® Music never renders nature present, between nature and music there is always work to
be done, a work of transposition that denies the possibility of calculating an equivalence between
the music itself and that which may exist outside it*’... Music represents nature far more than do
poetry or painting, which are immediately perceived as representing something outside
themselves”?.

Schromatyzowana linia wokalna, naznaczona specyficznym pointylizmem, czyli “malowaniem
punktowym”, obiektywizujgcym fakture i nakierowanym na “poszukiwanie efektéw trwania”*,
wyrazajgca ekwiwalent dzwiekowy przestrzennej poezji francuskiego mistrza, wyraza w tym

przypadku “stezong ekspresje”, a charakterystyczne operowanie ciszg ponownie przywotuje

2t Romantyzm i nowoczesnosé, red. M. Kuziak, Krakow 2009.

2 6. Apollinaire, Most Mirabeau, w: Wybdr poezji w przektadach A. Wazyka, Warszawa 1980, s.117.
2R, Augustyn, Henryk Mikotaj Gorecki jako pedagog..., op.cit., s.169.

2% Mitosna” 6 mata, aluzje tonalne, zabiegi typu heterofonii wariacyjnej, monomotywicznos¢, faktura
kojarzaca sie z postaciami Beethovena np. w Il z Kaligraméw, modernizowana tonalnos¢, bogata faktura
fortepianowa z aluzjami do jej kanonicznych uksztattowan, tercje wahadtowe.

> Operacje kwartowe, trytonowe i kwartowo kwintowe, iryzacje sekundowe, zmienne metrum, technika
ostinatowa, ekspresyjna chromatyka neoromantyczna rodem, szeregi skalowe skojarzone z dzietem Messiaena,
przesuwanie akordow, odcinki aleatoryczne, technika centrowa.

2 P.Dayan, Nature, music and meaning in Debussy’s writing, , XIXth Century Music” 2005, nr 3, s. 214-229.

* Ibidem, 5.222.

% |bidem, 5.223.

2 W. Juszcza k, Postimpresjonisci, Warszawa 1972, s.46.



francuskiego Mistrza, takze autora piesni do stéw rodzimych poetéw. Klimaty mitosci, nocy,
pozegnania, tak charakterystyczne dla Debussy’ego, pojawiajg sie tutaj takze, realizowane
ascetycznie, symbolicznie, naznaczone instrumentalnym upostaciowaniem linii melodycznej.
Charakterystyczna i powtarzajaca sie pdzniej jest forma catego cyklu — klimaks przypada na moment
»Zfotego podziatu”, cz.lll i wzmacniajgcg jg IV, by zakoniczy¢ sie szybko.

Carmina de tempore, zorganizowane w 6 czesciach®® do stéw dawnych poetéw polskich o
stylistyce metafizycznej z epoki renesansu i baroku (Daniel Naborowski, Dominik Rudnicki, Zbigniew
Morsztyn, Mikotaj Sep-Szarzyniski, Stanistaw Herakliusz Lubomirski, Hieronim Jarosz Morsztyn),
zgodnie z tytutem zapraszajg do refleksji o czasie, s3 ponownie nawigzaniem do dawnej kantaty
solowej czy concertin ecclesiastici’® i takze w warstwie technicznej niejednokrotnie determinuja
spojrzenie wstecz, ale bez zabiegdw stylizacyjnych®. Zasadnicze procedury kompozytorskie sg jednak
wspotczesne i, co wytania sie sukcesywnie, charakterystyczne dla kompozytora®® wraz z okre$lonym
powyzej pointylizmem gtosu, dalekim od modernistycznego punktualizmu.

Owa reaktywacja mo'dernizmu idzie w parze z grg intertekstualna, gra symboliczng w
odniesieniu do all’ antico, a takze do warstw stownych, z czym konweniuje rowniez formalny akcent
catosci cyklu wierszy — cz.V jest climaxem suity poetyckiej. Mozna wskazac na figury retoryczne
stosowane przez kompozytora (uzywana czesto 4 zw jako symbol $mierci, skandowane dzwieki w
zakoriczeniu cz. V w funkcji memento, oksymoron muzyczny w cz.lII** - dtugie wartosci rytmiczne w
momencie szybkiego przebiegu muzycznego, cytat z The Unanswered Question Ch. Ivesa w cz.IV**,
symptomatyczna rola pauz). Prezentowana przez R. Augustyna koncepcja czasu wydaje sie w tym
utworze szczegdlna — konglomerat drobnych zdarzen, owych pointylistycznych, z wymownymi
pauzami i gestykg muzyczng stanowi o specyfice warsztatu twdrcy, o jego ,grach” stylistycznych, a
wiec kwalifikuje dzieto jako kreacyjnie pojmowany postmodernizm, adaptowany do swojego gatunku
wrazliwosci. Czas tu nabiera innego wymiaru, oddziatywujac nie realnie, ziemsko, a eschatologicznie®

Postawitabym teze o specjalnej, a zarazem drugorzednej funkcji altéwki w tym utworze,
traktowanej, poza wskazanymi sugestiami natury stylizacyjnej, jako arbitraz, funkcji stabilizujgcej

* Na sopran, fortepian i altéwke z 1981 r.: Intrada, Scherzo, Lamento, Capriccio, Variazioni con alcune licenze,
Corale (w cz.l'i IV altowka tacet)..

3R, Augustyn, autokomentarz , w: Ksigzka programowa XXXIV MFMW ,,Warszawska Jesieri”, Warszawa 1991,
s.198, za: A. Granat-Janki, op.cit., s.235.

2 Aluzje tonalne, romantyzujace kadencje (plagalna w cz.VI i akord konczgcy catosé — D-dur), z aluzjg do
Poloneza g-moll F. Chopina, gatunek metrycznego lamentu, seksty rownolegte, figuracje fortepianu w rodzaju
etiudowym, dawne postacie fakturalne, takie jak hoquetus, nota contra notam (Corale) czy kontrapunkt
podwdjny, podstawa statej nuty basowej w gatunku bass ground czy nawet passacaglii (cz.1ll), funkcja altéwki
jako basso obbligato, architektonika 2 —czesciowa odpowiadajgca regutom baroku (cz.lV), polifonia linearna
nieimitacyjna, zasada formotwadrcza snucia motywicznego i reguta perpetuum mobile.

3 Sekundy barwigce, 12-tonowos¢ panchromatyczna wywiedziona z diatoniki, technika centrowa
konstruowana w przestrzenne uktady kwartowe (charakterystyczna nuta F w cz. V — dzwiek Ziemi) i ostinatowa,
operowanie kwartami, trytonami i septymami, procedury manipulowania komérkami motywicznymi, nie
tematami — wariantywnos$¢ mikrokomérkowa (staty tu uktad 3 wi 2 w w dét), birytmika i biharmonika (cz.ll —
diatonika sola i chromatyka akompaniamentu), heterogenicznos¢ pasm, czeste zmiany metryczne, aluzje do
dodekafonii w cz.V — pastisz, oryginalnie i w sposéb fundamentalny dla twdrcy pojmowana monomotywiczna
architektonika catosci — dtugotrwate dochodzenie do climaxu (w cz.V) i takie tez na nim sie utrzymywanie z
zanikiem przebiegu na koncu.

A Granat-Janki, op.cit., 5.235.

% 7a: A Granat-Janki, op.cit., 5.236.

*® Komentarz odautorski w: Ksigzka programowa XXXIV Festiwalu ,,Warszawska Jesier’” 1991, a.198.



wobec pozostatych adwersarzy i funkcji symbolizujgcej czas wtasnie, ale czas niepewnosci i
bynajmniej nie skojarzony z happy endem.

Przystang¢ nalezy na moment i zwrdci¢ uwage na architektonike cyklu, zakonczonego
choratem, architektonike, ktdra kieruje naszg mysl ku priorytetowemu uktadowi baroku, co zarazem
jest aluzjg do inicjatéw samego kompozytora: RARA. Taki szereg mozna wysledzi¢ w cz.lll, gdzie za
drugi refren uznatabym passacaglie’’; podobnie catos¢ cyklu jawi sie jako przemiennosé refrenu i arii:
RARAWZ (ww’—aa’ a” —bkad - c—w"" —2Z). Wtasciwie dla kompozytora uksztattowana jest forma
catosci —i w postaci wznoszgcego sie powoli tuku, kulminujgcego sie w pigtej piesni i szybkim
zakonczeniu.

Przezywajac te typowo barokowag wymowe tekstu, wysuwajgcego przekonanie o
przemijalnosci czasu, o kruchosci, nietrwatosci tego Swiata, dajgcego wyraz patosowi epoki i jej
napie¢®®, tekstu bedacego zarazem prosba do Boga, w klimacie przewartosciowania harmonijnego
tadu sztuki renesansu i wszechmocnych wptywéw ideologii soboru trydenckiego, inicjujgcego
antynomiczng kulture baroku - znajdujemy oczekiwane tresci, petne przygnebienia. Wybrane przez
kompozytora wiersze przynalezg do nowych nurtéw, nurtow niepokoju, poszukiwan, wzmacniajgcych
motywy melancholii i dramatycznie traktowanych motywéw przemijania, czesciowo klasyfikowanych
w atmosferze manierystycznej. Silniejszy jest tu niz w epoce renesansu akcent na ,, marnos¢ nad
marnosciami” ¥, oddziatywuja wptywy wioskie i mistyczne tesknoty (Z. Morsztyn) *° czy klimaty
petne sprzecznosci (S. H. Lubomirski)*.

| jezeli Czestaw Hernas** méwi w przypadku Daniela Naborowskiego o obsesyjnej metaforze
uciekajacego zycia, o metaforyce i symbolice jako o emblemacie poezji Zbigniewa Morsztyna® czy o
sceptycznym i pesymistycznym, wrecz depresyjnym tonie stawnego poematu biblijnego Ecclesiastes
Stanistawa H. Lubomirskiego™, bedacego punktem kulminacyjnym catego cyklu poetyckiego, to
muzyka stanowi element dopetniajacy, dookreslajacy, precyzujacy nieregularne, niespokojne i
brzemienne w wieloznacznosci stowo. Mikotaj Sep-Szarzynski, poddajgcy rewizji ,renesansowy

"% zafascynowany $miercig i wyrazajacy dramatyczne rozterki przetomu renesansu i

gnostycyzm
baroku®, reprezentujacy mroczniejsze oblicze renesansu paralelne do klimatu Durera® takze w
warstwie dzwiekowe] R. Augustyna wyraza aksjomat tamtych czaséw — ,,harmonia nie jest mozliwa,
odstoniety zostaje niepokéj zycia”*. Nieprzypadkowo zostaty wybrane wtaénie wiersze barokowe,

odzwierciedlajace deformacje, dziwacznoé¢ orientacji kulturowych epoki®.

' Cz. Il: RA (od t.30) R (od t.60) A (od t.70) K (od t.100) —a a’ a” b a.

M. Makowiecka, M. Pawtowski, Przewodnik po epokach. Literatura polska i obca, filozofia i sztuka. Od antyku
do oswiecenia, Warszawa 2005, s.173.

9, Rytel, Barok, w: Literatura polska. Od sredniowiecza do pozytywizmu, red. ). Z. Jakubowski, Warszawa 1979,
s.123-216 (140).

** |bidem, 5.173-177.

* Ibidem, 5.194-198.

2 Dzieje literatury polskiej pod red. J. Ziomka. Literatura baroku, Warszawa 1987, s.121.

* Ibidem, 5.151.

a“ Ibidem, s.227.

* Ibidem, 5.23.

*® J. Rytel, op.cit., 5.113-115.

7 ca. Mitosz, Historia literatury polskiej, Krakow 1993, s.103.

* Ibidem, s.24.

49 Epoki literackie, Bielsko-Biata 2001, s.85-98.



Zastanawia ponadto szczegdlna preferencja poety do stosowania silniejszego akcentu przed
zamknieciem w postaci przerzutni — cecha charakterystyczna architektoniki R. Augustyna, co, jak
podkresla noblista, wystepowato pdzniej czesto u, nomen omen, symbolistow...

Powracajac do powyzszych refleksji o powsciggliwym emocjonalizmie kompozytora, o
ekspresyjnym nurcie jego twaorczosci wokalno-instrumentalnej, o specyficznie pojmowanym,
reaktywowanym i zmodernizowanym romantyzmie w barokowej, dionizyjskiej wersji, czy w
udzwiekowieniu barokowej poezji mistycznej, stanowigcej ,,harmonijne powigzanie sensualizmu i

idealizmu” *°-

podazamy sladem odpowiadajgcej tu konkluzji pidra Agaty Bielik-Robson o
romantyzmie stanowigcym reakcje na nowoczesnosc i ,prébe nie tyle jej odrzucenia, ile
sparafrazowania, reinterpretacji, korekty i uzupetnienia, nadania duchowego/moralnego wymiaru
projektowi o$wiecenia (i Oéwiecenia)”>".

To intymne sacrum, ukryte, symboliczne i aluzyjne jest kompozytorska realizacjg owej
ponowoczesnej wyobrazni jako odpowiedz na ,,nihilizm wspdtczesnego swiata”, jak powtarza za

Levinem Barry Smart™ i takze jako wpisanie sie autora w tendencje neoekspresjonizmu?.

3. Interludium — synkretyzm europejskiego dyskursu

,Ludzie-mgty, ludzie-jaskry i ludzie-jabtonie,
Rozwidnijcie sie w storicu, boé na pewno ptonie !
Dla mnie — rosa, dla mnie — zielen,
Dla was — nagtosc rozweselen,
A kto piesni wystuchat — niech mi poda dtonie!
(B. Leémian)*

Autor owego opracowania trafnie charakteryzuje swiat liryki poety — ,, poezja LeSmiana jest
niezwykle zréznicowana — na pozér refleksyjna i nastrojowa, jest jednoczesnie petna zdarzen. Na
pozér monologowa — nasycona jest wieloscig gtoséw i dialogdw... Powazna i skupiona — postuguje sie
jednoczesnie groteska, ironig i nie stroni od czarnego humoru. Na pozér wielostowna — petna jest
niedoméwien, milczenia i niewyrazalnosci. Na pozér tatwa (melodyjna i rytmiczna) — wibruje
wieloscig znaczen i mozliwosci interpretacyjnych”>. Czyz musze dodawad, iz te opisy konweniujg z
mikro Swiatem zdarzen i barw Rafata Augustyna, z narracjg petng sprzecznosci, tajemniczosci i
dialogujgcego ruchu sktadajgcego sie w koricu w monolog?

Rozwazajgc zatem cechy tego warsztatu w niektérych wybranych utworach kameralnych,
koncertujacych i chéralnych, mozna wyrysowac naszkicowany powyzej juz kompleks elementéw,
przylegajacych tak do reaktywowanej stylistyki reminiscencji, jak i do minionego, acz ulubionego
ekspresyjnego modernizmu. Wskazujgc na symboliczne i Swiadomie zakodowane pozostatosci

>0 Encyklopedia PWN. Literatura i sztuka. Epoka nowoZytna, Warszawa 2003, s.17.

> Inna nowoczesnosé. Pytania o wspdtczesnq formute duchowosci, Krakow 2000, za: M. Kuziak, Romantyzm i
nowoczesnosS¢ ?, w: Romantyzm i nowoczesnosé..., op.cit., s.5-14 (8).

32 Postmodernizm, przet. M. Wasilewski, Poznan, s.114.

3K, Wilkoszewska, Wariacje na postmodernizm, Krakéw 2008, s.196.

>*B. Lesmian, tgka, cz.VI, w: B. Lesmian, Zwiedzam wszechswiat, wybér, wstep i opracowanie W. Bolecki,
Warszawa 2006, s.161.

> Wstep, w: B. LeSmian..., op.cit., s.11.



tradycji’®, w tym tradycji barokowej i romantycznej zarazem, mozna przesledzi¢ ewolucje
kompozytora, dochodzenie do wtasnej kreacji wspdtczesnego postmodernizmu, owego
neoekspresyjnego modernizmu, wywodzgcego sie z modernizmu, polskiego sonoryzmu, minimalizmu
i aleatoryzmu®’. Przyktadem takiego stylu reminiscencji, wolnych skojarzers moze by¢ En blanc et noir
na klawesyn i orkiestre (1979/87), dedykowanym Matce kompozytora, w wersji oryginalnej Mistrza
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takze petnego aluzji i odniesien™ do muzyki dawnej i wspotczesnej; u Augustyna klimat sztuki

francuskiej odmalowany jest poprzez statyke przebiegu i egzotyzujaca aure, pokrewienstwo za$s

warsztatowe widzie¢ mozna w ,najezdzie sekund, ... eksponentek agresywnej brzmieniowosci”*°.
Interesujgce sg, co podkreslam juz po raz wtdry, autorskie odniesienia i aluzje pozamuzyczne.

Sposrdd analizowanych utwordw przedstawic nalezy blizej trzyczesciowy Cieri z 2004/2005 r. dla

czterech wykonawcéw (skrzypce, wiolonczela, klarnet i fortepian), bedgcy muzycznym

>® Diatonika ,Wspomagajaca” materie harmoniczng, technika snucia motywicznego, monomotywika (Cinque
pezzi diversi per violino e fortepiano, 1993, barokowy klimat cz.ll Con moto przywotujgcy zarazem finat Sonaty b
F. Chopina, styl koncertujgcego fortepianu z akompaniamentem skrzypiec, jak ostatnia sonata wiolonczelowa F.
Chopina, operowanie sekstami jak J. Brahms, witalizm w stylu S. Prokofiewa w cz.1V, charakter etiud owy cz.IV i
V, postacie choratowe cz.V, harmoniczne postacie bidiatoniczne), operacje ornamentalne w Impresji podréznej
na wiolonczele i fortepian, diatonika i faktura choratowa w Concertino na orkiestre i fortepian, 2001,
romantycznie traktowana forma, falujaca przejsciami od jednego climaxu do drugiego, ascetyczna diatonika
bezfunkcyjna w Steli na orkiestre smyczkowg, 1987/1991, snucie motywiczne, statyka narracji, operowanie
czasem i diatonika zespolona z eksponowang pentatonikg w En blanc et noir na klawesyn i orkiestre,
1979/1983, motoryka neobarokowa obok aluzji do egzotyki Debussy’ego, romantyczne sola skrzypiec obok
sugestii repetitive music w stylu Géreckiego, konstrukcyjna rola kadencji jak w Koncercie fortepianowym G-dur
P. Czajkowskiego w tym utworze; neotonalnosc¢ i technika ostinatowa w stylu ,,nowej prostoty”, dialogowanie
imitacyjne obok postaci bass ground i choratowej Czterech piesni slgskich na chér mieszany, 1970, z klimatem
Szymanowskiego w tle — piesn Il wywotujaca skojarzenie z obrazkiem Bzicem kunia czy piesn IV nawigzujgca do
stynnej Uwoz mamo, roz; operacje diatoniczne, procedury ostinatowe wraz z aluzjami dodekafonicznymi i
paralelnymi romantycznymi sekstami w Kwartecie smyczkowym z fletem ad libitum, 1974/1981, statyka i
dynamika przebiegu (A. Granat-Janki, op.cit., s.241), climax per motus w stylu romantycznym.

> Akordy przesuwane i wariantywnos¢ monomotywiczna w Czterech piesniach..., technika centrowa w
Impresji... i Steli, przechodzenie od reliktdw tonalnosci poprzez nowg diatonike, shifted tonality (L. Dallin,
Techniques of Twentieth Century Composition, Dubuque, lowa 1957, s.123.) i iryzacje chromatyczne do
nowego modernizmu, charakterystyczna dla niego forma pierwszego typu: dtugiego ksztattowania kulminacji i
rownie dtugiego sie na niej utrzymywania od Impresji poczawszy (Il Kwartet smyczkowy z fletem altowym ad li
bitum — Il segment kanoniczny), superpozycja linii wyprowadzona z jeszcze dialogujgcych warstw w Czterech
piesniach..., logika permutacji interwatowych i sekundy barwigce od Cinque pezzi... obok ekspresyjnego
panchromatyzmu, zarzucony witalistyczny bruityzm w tym utworze na rzecz poczatkdw operacji w zakresie
czasoprzestrzeni, kombinacje rytmiczne od Il Kwartetu smyczkowego — jest to moment zegnania sonoryzmu i
wkraczania przez biharmonike, heterogeniczne zestawy i panchromatyke w cz.| w obecny nowy modernizm i
nowa, symbolicznie pojmowang diatonike w cz.ll, poczatki pointylizmu; typowa dla kompozytora forma
drugiego rodzaju: dtugie narastanie i nagte zakonczenie (En blanc ..., Concertino... - trojsegmentowos¢ w jednej
catosci jako reakcja na kanon formy koncertu, w En blanc... uktad 2-segmentowy z tacznikiem), w Concertino...
nastepny etap naznaczonej egzotyka i syntetyczng skalowoscig diatoniki, determinujacej efekty statyki i
czasoprzestrzeni, pointylizm zintegrowany i rozumiany liniowo, heterogeniczno$¢ pasm, dialogi
mikrokomaérkowe i emancypacja samodzielnych linii, delikatne sugestie IV Symfonii K. Szymanowskiego i I/l
Koncertu fortepianowego B. Bartoka (K. Kosciukiewicz, Prawykonanie, wspomnienia i klasyka, ,,Ruch Muzyczny”
2001, nr 24, 5.23-24), wptywy jazzowe w odcinku srodkowym i elementy humoru muzycznego w cz.lll,
syntetyczna kadencja w koncu, koda orkiestrowa; odniesienie do O. Messiaena w Pieciu roznych utworach na
skrzypce i fortepian (finat), reminiscencje G. Mahlera, linii Webernowsko-Messiaenowskiej i E. Knapika w Life’s
Paralells (Ksigzka Programowa festiwalu ,,Warszawska Jesien” 1985, s.222).

>% Ch. Rueger, Klaviermusik A-Z, Leipzig 1979, 5.267-268.

s, Jarocinski, Debussy a impresjonizm i symbolizm, Krakéw 1976, s.172.



odwzorowaniem bajki Christiana Andersena. Wspomne w tym momencie narratio per motus w
Impresji podrdéznej .

Spersonalizowany przebieg muzyczny w Cieniu (klarnet odtwarza kontrowersyjng postac
cienia, wiolonczela to symbol gtéwnego bohatera, uczonego profesora, symbolem kobiecosci i
liryzmu jest partia skrzypiec, fortepian spetnia role akompaniamentu, ilustracji zycia zewnetrznego®),
utworze o nieciggtej narracji, dialogach drobnokomaérkowych, imitacjach i postaciach
heterofonicznych w funkgji ilustracji symbolicznej (ciert), melodyce typu instrumentalnego, takze
symbolicznie potraktowanej zmiennej bazie panchromatyczneji diatonicznej - determinuja
dramatyczny klimat, tajemniczos$ci i momentami grozy. Groteskowy jest zaspiew w kodzie, wespét ze
skrzypcami, dla naiwnego uczonego, ktéry dat sie wykorzystac przez cynicznego i pozbawionego
skruputow wtasnego cienia, zaspiew podparty charakterystycznymi sekstami i irytujgcym ostinato
sekundowym. Interesujgca jest zakodowana ilustracyjnie zamiana rél klarnetu i wiolonczeli z
wiodacej (Vc) na poczatku, do zanikajgcej dramatycznie w koricu; odwrotnie pomyslana gra klarnetu
odwzorowuje tres¢ bajki.

Ten oryginalny $wiat dZzwiekdéw, zdradzajgcy szerokie i rozwarte dychotomicznie odniesienia,
transformujgcy dane aksjomaty, zbudowany jest na klasycyzujgcym ekspresjonizmie nowoczesnego
rodzaju, rodzaju emocji mikrodrgan, mikrodialogdow i skontrastowanej architektoniki, do ktorej
mozna odnieéé, ponownie, okreélenie samego Bolestawa Le$miana natura naturans®, w muzykologii
znane jako forma formans, forma formujaca sie®* . Owo logiczne, prekoncepcyjne i rozplanowane w
szerokiej przestrzeni klasycyzujace dzianie sie, samotworzenie tej cienkiej siatki drobnych akcji,
kombinowanych przez rodzaje ruchu z kreacyjnie pojmowanej i odnawianej diatoniki czy chromatyki,
ze splotéw samodzielnych linii, wchodzgcych w reakcje dialogujgce, ale nie homogenizujgce —
skutkujg opisanym wyzej logicznym uktadem architektonicznym, catoscig migotliwg pojedynczymi
zdarzeniami, owym pointylizmem barw i momentéw, realizowanych linearnie. Ow syntetyczny
stosunek do dawno i niedawno minionej rzeczywistosci, ten synkretyzm sztuk — dzwieku, stowa,
koloru, ekspresji i gestu- jest gatunku srédziemnomorskiego, skonstruowanego, jak kazdy istotny
intelektualnie przekaz, z réznorako oddziatujgcych i oddzielnych, acz niekompletowanych
sprzecznych jakosci, ze $cierajgcych sie racji o przeciwnych fadunkach — wtedy, kiedy wazka myslowo
dyskusja powoduje koniecznos$¢ utwierdzania wtasnych pogladdéw, kiedy nie chodzi o kompromis
rozprawy, a o kompromis idei, réznych idei w duchu europejskiej tolerancji.

4. Ricercar — wrazliwosc inkluzywna

»,Uniwersalne Swiatfo a ciggle sie zmienia.

Bo kocham takze swiatto, moze tylko $wiatto.

Jednak co za jasne i za wysokie to nie dla mnie.

Wiec kiedy rézowiejg obtoki mysle o swietle niskim,

Jak w krajach brzozy i sosny obleczonej chrupkim porostem,
pdzng jesienig pod szronem, kiedy ostatnie rydze
dogniwajg w borkach i psy gonig z echem,

60 Wg uwag kompozytora, wypowiedz elektroniczna.

T w. Bolecki, op.cit., s.10.

*2 F. Noske, Forma formans. Muzyka jako przedmiot, ,Res Facta” 9, 1111, 5.214-229 (termin zapozyczony od W.
G. Hellinga, H. van der Merwe Scholtza i F. Lulofsa.



a kawki krgzg nad wiezg bazylianiskiego kosciota.”
(Cz. Mitosz)®

W jakim stopniu powyzsze relacje, kanony i drgnienia utwordow kameralnych zostang
zachowane, rozszerzone, zwielokrotnione w masie orkiestrowej ? Czyz nie przywotac tu sentencji
ks. Jozefa Tischnera — ,poetyka muzyczna jest jak wiatr, ktéry stwarza przestrzeri dla sensu”®.
Zamyst organizacji przestrzeni i czasu jest u kompozytora ewidentny, wiatru w tych utworach takze
jest sporo — twérca oddziatywuje na nas ruchem — a owego sensu szukac trzeba ,miedzy nutami”.
Najpierw w zwartym (3’), efektownym, btyskotliwym poemacie orkiestrowym Auftakt (1989)
opartym o instrumentalny sktad Harnasiow, o proweniencji minimalistycznej i jazzowej zarazem,
zbudowanym na fundamencie dotychczasowo przedstawionego warsztatu, usytuowanym gdzies na
styku metafizycznej estetyki Wagnera i Debussy’ego, gdzie pierwszy climax, przygotowujacy drugi,
wtasciwy, usytuowany jest a rebours, a prowadzi do wielkiej romantycznej kulminacji — zerwanej
wtasnie auftaktem, wedle stdw samego kompozytora: , stuchacza trzeba czasami prowadzi¢ na
manowce”® ...

Ow drugi typ uktadu architektonicznego, forma rodzaju ,,auftaktu” zakorzeniona w estetyce
galijskiej powtarza sie u R. Augustyna czesto w rysie catosciowym, jak i w detalach dziet wiekszych
rozmiaréw, stanowigc wyréznik jego twaorczosci, wektor sprzyjajacy klimatowi ,,gry”, zabawy
dzwiekami. Podkresli¢ nalezy réwniez kombinacje odcinkdéw metrycznych i metrycznych,
stwarzajgcych czasem wrazenie tanecznosci. Reliktowo, aluzyjnie do dawno minionej epoki
neoromantyzmu zachowuje sie flet, a za nim podaza altéwka i, nieco groteskowo, puzon, co w sumie
wpisuje sie w nowoczesng kantylene, wyalienowang z kanonu romantycznej $piewnosci. Migotliwos¢
struktur detalicznych, ,,mgtawicowos$¢” punktéw, figuracje w funkcji barwowej, zmienne metra,
postacie wahadtowe, heterogenicznos¢ pojedynczych wigzek percypowanych kompleksowo — te
wektory przywotujg skojarzenia z innym warsztatem ,rocznika 1951” — z obrazami Aleksandra
Lasonia w jego utworach symfonicznych (Gdry, Katedra, Symfonia 1999).

Kolejna wielka panorama Msza na sopran i alt solo, ch6r® i organy (1998/2007)’ raz jeszcze
wywotuje skojarzenia z figurami recytatywnymi o charakterze modlitewnym, polifonig linearng
rodem z renesansu czy fakturg nota contra notam, ewokuje specyficzne klimaty poprzez uzycie
taciny, uzycie w funkcji fonetycznej, co stanowi tres¢ emocjonalnie powsciagliwej narracji muzycznej,
opartej o constans Augustyna w sferze organizacji materii muzycznejeg,

® Miasto bez imienia, cz.9., w: Cz. Mitosz, Utwory poetyckie, Ann Arbor 1976, s.284.

o Myslenie w zywiole piekna, wybor i oprac. W. Bonowicz, Krakéw 2004, s.103.

®z wywiadu w dn. 15.06.2009 we Wroctawiu.

% Chéor rozszerzony o mezzosoprany i barytony, wg komentarza odautorskiego przeznaczona do wykonania
podczas liturgii Mszy sw..

& Confiteor, Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus- Benedictus, Agnus Dei.

68 Operacje kwartowe jako baza techniki centrowej, sekundy barwigce, pointylizm fakturalny, stopniowe
rozszerzanie ambitusu wzorem Bartoka, motoryka, czesto zmienne metra i ich kombinacje, dialogi
mikromotywiczne, diatonika schromatyzowana z chromatyka w roli przejsciowej, akordy o tonalnych
skojarzeniach barwione sekundami, zasada snucia motywicznego, superpozycja samodzielnych warstw
heterogenicznych (np. barokowych rodem zestawionych z postaciami XX wieku), charakterystyczne dtugie
dochodzenie do climaxu, technika ostinato, forma czesci ostatniej ABA’, pozostate zbudowane wedtug tej samej
zasady stopniowego narastania kulminacji, reguta cyklicznosci mszy (cz.ll climaxem dla cz.l, podobny uktad:
Gloria wstepem dla Credo, Sanctus koronuje, a Agnus Dei wycisza catosc).
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Monumentalna Symfonia hymndéw (2004)%, koronne exemplum organizacji kompozytorskiej
czasoprzestrzeni, estetyzmu i recepcji barwowej, dzieto petne sugestywnej niedostowne;j
ilustracyjnosci i drobnokomérkowej emocjonalnosci, utwor wielowymiarowy, spetniajacy sie zaréwno
w sferze ewolucji muzyki europejskiej, jak i w klimacie dalekowschodniej kontemplacji, o nieciagtej
narracji i zmiennej fakturze, ewokujgcej tym razem nie gry czy aluzyjnosé, ale powage i patos —
przynalezy do szczegdlnego rodzaju czasu, czasu od $redniowiecza identyfikowanego z madroscia’®,
czasu dramatycznego, o jakim mowi ks. Jézef Tischner: ,Cztowiek nie bytby egzystencjg dramatyczng,
gdyby nie te trzy czynniki: otwarcie na innego cztowieka (podkr. JT), otwarcie na scene dramatu i na
przeptywajacy czas”’*
znamienng wage, a ,,stezona ekspresja” przybiera inny wymiar, ,,wyznania i wotfania”, jak to ujmuje

. Tkwi tu gteboki humanizm autora, wyznanie jego ma w tym utworze wielkg i

Mieczystaw Tomaszewski. Symptomatyczna jest tez rola chéru, zakotwiczona w greckich wzorach,
modlitewna lub dramatyczna, nasuwajgca skojarzenie z utworem — punktem odniesienia dla
kompozytora, czyli Ill Symfonig Karola Szymanowskiego. Z drugiej strony konstrukcja cz.l ma swoje
zakotwiczenie w Messiaenowskiej Chronochromie. Podkreslenia wymaga warstwa stowna symfonii —
hymny greckie i w Srodku cz.Ill stowa P. Abelarda.

Nie jest tu celem popis orkiestrowego fajerwerku, jak w Auftakcie, nie ,,gra” tutaj kompozytor
ptaszczyzng aluzyjnosci i reminiscencji, jak w En blanc et noir czy Concertinie, wprowadza jednak
symboliczng postac zagubionego we wspdtczesnosci cztowieka, bynajmniej nie rozdartego dramatem
depres;ji, ale cztowieka szukajgcego z nadziejg na szczesliwe rozwigzanie — tym symbolem obarczona
jest koncertujgca, wirtuozowska partia tragbki, obrazujgca kolejne odwotanie do tradycji, do
neoromantycznej tradycji koncertujgcych instrumentdw orkiestrowych w symfoniach czy koncertach
solowych (J. Brahms, P. Czajkowski,C. Franck,M. Ravel). Tematem za$ naczelnym tego
wieloptaszczyznowego przekazu jest swiatto, pojmowane symbolicznie, polisemicznie az do swiatta
mistycznego w cz.lll. Odzwierciedla sie tu takze charakterystyczne dla Augustyna dazenie do
zdialogizowania przebiegu w wymiarze mikro- i makro — cztowiek w dialogu ze $wiatem bynajmnie;j
nie jest przegrany...

Na bazie umiarkowanego sonoryzmu72 zespolonego z postmodernistycznym warsztatem juz
opisywanym, na podkfadzie migotliwie utkanej przestrzeni z owych zawieszonych na pajeczynie
kropel, heterogenicznie naktadanych pasm, zgodnie z symbolicznym odczytaniem ,gwiezdnego”
tytutu rozgrywaja sie w cz.l Aster (podzielonej po wprowadzeniu’® na Strophe I, Antyfone, Strophe Il i
Antyfone Il oraz zakoriczenie Epodos)”™ przestrzenie narastajacych, hierarchicznie i numerologicznie
(co 7 minut) traktowanych kulminacji, bedacych symbolem narodzenia sie nowej jakosci’®, obrazem
firmamentu potyskujgcego miliardem ciat niebieskich.

* Na2 soprany, trabke, elektronike, choér i orkiestre, dedykowana H. M. Géreckiemu (1984-2004).

oM. Battistini, Symbole i alegorie. Leksykon, historia sztuka, ikonografia, Warszawa 2005, s.18.

y, Tischner, Filozofia dramatu, Krakow 1998, s.8.

& Efekty szmerowe dtugie przestrzenie statyczne, pozbawione narracji, plamy i punkty barwne,
heterogeniczne wigzki sktadane symultatywnie i dodawane stopniowo, o nieciggtej narracji, pointylizm
dzwiekowy, barwione akordy tonalne, operacje kwartowe, statyka obrazu migotliwego w detalach, baza
diatonika, chromatyka w funkcji czynnika wzmagajacego ekspresje, w funkcji przejsciowej, mikropolifonia
chéru, procedury skalowe, powolna konstrukcja climaxu i szybka jego dekompozycja.

7 Prooemium, Proodos.

74 Przy zréznicowaniu barwowo, bardziej statycznie i pasmowo potraktowanych Stroph i ich przeciwienstw w
Antistrophach, bardziej ruchliwych mikrokomdrkowo.

> Po | climaksie wchodzi chér (7°06"), po I (14’) i lll (21’) —trabka, po IV (28’) — z ciszy wytaniajg sie choéry i
gtos solowy, wygaszenie narracji, cz.ll — jedno wielkie crescendo do 17’. Cz.lll — cli max | 10°10”, potem seria
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Nietypowo dla kompozytora rozpoczyna sie krétsza niz | cze$é Il Nyx”®, owej figury cienia
(ponownie /), obraz zrodzonej z Chaosu bogini nocy, zespolonej z wiatrem, stojgcej na poczatku
stworzenia, uosabiajacej sny i erotyke, éwiat fantazji i tajemnic, matki bogéw i wszechrzeczy’’ — od
poteznego tutti; jest to swoiste ,,rex tremendum”, takze w wydaniu grupy instrumentdéw blaszanych,
uzytych na sposdb neoromantyczny. Wrazenia dopetnia spolifonizowanie faktury i ekspresyjna
chromatyka, wspomagane burzliwym przebiegiem ruchowym, momentami zrealizowanym w postaci
zfowrogiego marsza. Odmiennie niz w czesci | na pierwszym planie umiejscowiona jest emocja, owa
energia kreacji, a potwierdza to niepokojaca, nerwowa partia trabki, takze klimat solistki. Ten
ekspresyjny sonoryzm zostaje nagle zerwany, co stanowi wyrdznik Rafata Augustyna (w 13'25”) i
powraca modlitewna atmosfera cz.l, bo doprowadzié, co znamienne dla kompozytora, do poteznego
hymnicznego tutti (17°10”), momentu stworzenia. Ta czesc Il jest jednym wielkim climaxem,
prowadzgcym do rozprzestrzenionego zaniku narracji, typowego dla procedur Augustyna, do
wygaszenia wszelkich emocji; jeszcze tylko niespokojna jest zbtgkana trgbka, zagubiony wedrowiec -
znowu mamy do czynienia z aluzjg do romantycznego tym razem czy moze Mahlerowskiego toposu
wedrowca, tak istotnego w muzyce i sztuce w ogdle tej epoki ?”%.

Czesé Il Phos ek photos”, éw kodalny hymn Pogodna swiattosci®, syntetyczny, o funkgji
zamkniecia (42°10") i w obrazie metamorfozy ronda, obrazuje spokojny koniec ,,mojego $wiata”;
tkany jest ten finat, powolnie, niespiesznie i na zasadzie dozowania napiecia ,, metafizyczna” narracja
az do kulminacji wprowadzajgcej jasny, zdiatonizowany, pastelowy chér z ,,niebiafiskimi spiewami” —
mozna tu méwic o autoreminiscencji z Atlantydy ? Jezeli styszalne sg ponadto infiltracje jazzu, songu
i repetitive music, jezeli chdrowi przypada w tej czesci rola dominujaca, a wiele momentéw
wzmozonej emocji kompozytor rozgrywa poprzez pojedynczy dzwiek czy sugestywne pauzy —
odczuwamy tutaj gtebokie i symboliczne poktady troski o cztowieka, dgzenia do wypowiedzenia
wszystkich swoich watpliwosci i probleméw... Tym bardziej, ze trgbka znowu eksponuje swoje
nerwowe ornamenty, a twoérca operuje szybkimi i nagle milkngcymi kulminacjami lub wrecz efektem
climaksu a rebours... Taki tez climax konczy catg symfonie — repetycja wycofujgcego sie unisonu,
tagodny wieczor, zakonczony ufng modlitwa.

Przy zarodkowej funkcji dtugiej cz.l (35’30”) i rodzaju ekspresyjnego intermezzo w cz.ll
(35’15”) zauwazamy reinterpretacje a rebours znanego modelu W. Lutostawskiego; mozna z drugiej
strony odnie$¢ sie do kanonu symfonii Beethovenowski®'ej z jego podstawowym segmentem
pierwszym, procedurg architektoniki crescendo i sumujgcym ostatnim ogniwem. Nie jest to
jednoczesnie wzorzec symfonii romantycznej, gdzie waga catosci spoczywa na pierwszym odcinku.
Owa reaktywacja moderny odbywa sie, co zrozumiate i pozgdane, na materiale ciggle odnawianej
tradycji, a powstajacy z tych preferencji intrygujacy obraz kolejnego wecielenia postmodernizmu jest
takze logicznie spojonym konglomeratem obecnych stref wptywow.

Wielowymiarowa funkcja chéru, najczesciej zgodnie z charakterem utworu — hymniczna,
modlitewna (w cz.l i lll), stwarzajgca reminiscencje greckich postaci, przywotuje takze chwilami

szybkich krétkich fraz ekstatycznych az do generalnej pauzy 19°23”, kolejna pauza po modlitwie chéru (26’20”),
po dtugim narastaniu nagte zerwanie koncowe.

’® Prooemium na poczatku i Epodos na koncu, z uktadem 2 strof przeplatanych dwiema antystrofami.

7M. Battistini, op.cit., s.68-74.

78 Dziwdzictwo Odyseusza. Podrdz, obcosc i tozsamosé. Identyfikacja, przestrzen, red. M. Ciesla-Korytowska, O.
Ptaszczewska, Krakow 2007.

7 Uktad jak w cz.lIl.

% Grecki hymn z Il w. Phos hilaron, najstarszy hymn chrzescijanski o funkcji modlitwy wieczorne;j.

8t Wg cytowanego wywiadu.
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klimaty Stabat Mater naszego Mistrza z Atmy i jego technike antyclimaxu czy Amen tutora samego
kompozytora; momentowe skojarzenie powstaje z myslg o... Wtadcy pierscieni... Pojawiajg sie takze
skojarzenia do, ponownie, G. Mahlera, a ponadto do A. Berga i L. Janaczka®

Tekstami Symfonii sg za kazdym razem utozone wedtug klucza epigrafy facinskie i greckie,
potem w jezykach romanskich i na koricu w angielskim (cz.l: Pindar, Enniusz, Eurypides, inwokacja z
De rerum natura Lukrecjusza, Piesn stoneczna sw. Franciszka z Asyzu, impresja Thomasa T. Andrewsa
o wieczorze w Greenwich, cz.Il: Homer, Ajschylos, Wergiliusz, Michat Aniot, P. Ronsard, D. Thomas,
cz.lll: Biblia, Plotyn, P. Abelard, $w. Jan od Krzyza, G. M. Hopkins, angielski mistyk)®.

Zmienne i kontrastowe nastroje, szybkie ,klatki” fotograficzne, ,barwy ruchu” czy szkice
»Szybka kreska”, gtdwnie wyrazane przez chor, kierujg nasze odczucia w strone Swiadome;j kreacji
przez kompozytora wrazenia czasoprzestrzeni, o czym byta juz mowa. Owe operacje nie motywami, a
zdarzeniami, interwatami i komdrkami ruchowymi stanowig o migotliwosci przebiegu, sktadajgcego
sie w cato$¢ witasnie na zasadzie pdznego impresjonizmu. Niewatpliwie jest to jeden z czynnikow
konstruktywnych jego warsztatu. Siegnijmy po autentyczne objasnienia Paula Signaca: , 0gdlnie
biorac, mozna przyjac, ze obraz neoimpresjonistyczny jest bardziej harmonijny niz impresjonistyczny,
poniewaz po pierwsze, dzieki statemu zachowaniu kontrastéw szczegdty sg $cislej zharmonizowane,
po drugie, dzieki przemyslanej kompozycji i estetycznej wymowie barw uzyskuje sie harmonie catosci
i harmonie duchowa, z ktérej impresjonizm dobrowolnie rezygnuje”®’.

Jest w tej muzyce co$ z,nastrojowosci dziatan emocjonalnych formy obrazowej, majacej
oprécz harmonii wtasnej rodzi¢ ‘harmonie duchowg’ u widza. To juz znamie nowej epoki, epoki
symbolizmu i pierwsze jaskétki estetyki pdzniejszego ekspresjonizmu”®. Scjentystyczna metoda
dywizjonizmu Paula Signaca, czyli w skrdcie ,rozbicie plamy barwnej (...) na oddzielne, mieszajace sie
dopiero w oku widza elementy”, to znaczy ,,petny system harmonii, raczej estetyka niz technika”,
technika ,,zapunktowywania malarskiej powierzchni oddzielnymi regularnymi plamkami czystych
koloréw, czyli pointylizm”?®, a jednoczeénie przywotanie pdznoantycznego alegorycznego procesu
albedo (odbicia $wiatta) wystarczajgco dosadnie wspiera w opisie muzycznego $wiata, z jakim
przyszto mi sie zmierzyé na kartach utwordéw Rafata Augustyna, utwordw czesciowo pokrewnych z
innymi obrazami ,,pokolenia 51”, zwtaszcza Aleksandra Lasonia.

| jezeli mowa jest o migawkowej przypadkowosci i pozornej dekompozycji twdrcow
postimpresjonizmu, o, linearnym charakterze rozplanowania pola” u George’a Seurata, jezeli ten
malarz w swych systemach linearnych i regule dywizjonizmu za najwazniejszy element uwazat
harmonie, czyli , analogie kontrastéw (przeciwieristw) i analogie podobierstw, tonu, koloru i linii®,
mozna per analogiam podobnie pojmowacé rozedrgang, barwng, migotliwg i zmienng w nastrojach,
acz logicznie prekoncypowang materie Symfonii hymndw Rafata Augustyna opisujgcg precyzyjnie
stany uczué w ich catej zmiennej ciggle panoramie i ich irracjonalnosci.

| jezeli sam kompozytor wskazuje w tej czesci na inspiracje symbolicznie potraktowanego
mistycyzmu $w. Jana od Krzyza, to zblizamy sie w tej symfonii do brzegéw sacrum, do tajemnicy tak

8. Kaminski, Wratislavia w nowy wiek. Zakoriczyt sie 36. Miedzynarodowy Festiwal ,, Wratislavia Cantans”,
»,Gazeta Wyborcza”, Wroctaw 10.09.2001, s.17.

8 WWW.warszawska-jesien.art.pl/04/kompozytorzy.

8p, Signac, D’Eugene Delacroix au neo-impressionisme, ,La Revue Blanche” 1898, ttum. E. Grabska, w: Artysci o
sztuce, Warszawa 1969, s.54-66, za: Z. Kepinski, Impresjonizm, Warszawa 1976, s.262.

® |bidem.

M. Porebski, Dzieje sztuki w zarysie. T.3. Wiek XIX i XX, Warszawa 1988, s.178.

¥ |bidem, 5.260-262.
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sztuki, jak zycia, do owych drgnien inkluzyjnych, do sekretu tworzenia sie deszczu i burzy z
pojedynczych i niektopotliwych zrazu kropli, zwiastujacych i tak potem pogode...

5. Postludium — sympatia stowa dwutonalnego®

,Wiem, ze mnie rozumiesz, wiec jestesmy”*’

Po powyzszych skrétowych analizach i sugestiach pora na konkluzje réznorakiej natury, tak ze
sfery warsztatowej, jak estetycznej — i tak poetyke Rafata Augustyna zawartabym w czterech
zakresach: rodzaju przylegtosci do obecnych czaséw postmodernizmu, rodzaju procedur
kompozytorskich, regut koncepcyjnych i wartosci rzadzacych tym swiatem oraz last but not least
wskazanych w tytule naczelnych orientacji, kierunkdéw, sytuujgcych to dzieto wobec innych,
podobnych i odmiennych.
5.1.Rafat Augustyn jako postmodernista, co zostato juz zaanonsowane w toku wywodu, wyraza

zjawisko, jakie autor monografii polskiej literatury XX wieku okreslit jako ,rownorzednos¢ czy

%0, o zwigzkach sztuki dzwiekow z literatura czy plastyka byta

réwnoznacznos¢ wszelkich dyskursow
juz mowa — to takze jest jednym z wyrdznikow wspétczesnej kultury. Zblizamy sie fragmentarycznie i
granicznie do gier i tamigtéwek przesztosci, zjawisk opisanych przez Dicka Higginsa®" - poezji wizualnej
G. Apollinaire’a czy pdznego baroku, do zjawiska carmina figurata G. Apollinaire’go i S. Mallarme’go
czy carmina cancellata z czaséw awangardy karolifskiej (wiersze prostokatne, ktérych tekst drugi
znosit pozostajacy w tle pierwszy).

Idac dalej tropem ,,zakorzenienia” kompozytora w naszej ,,miedzyepoce”, odnajdujemy owg
charakterystyczng ,gre skojarzen”®, pluralizm zrédet i technik, a chcac doprecyzowaé postawe R.
Augustyna wobec czterech rodzajéw postmodernizmu polskiego, wyodrebnionych przez Dorote
Krawczyk®® sktaniamy sie do gatunku ostatniego — postmodernizm syntaktyczny, , ktdry siega do
syntaksy i stylistyki epok minionych, aby na nich tworzy¢ wtasny, oryginalny jezyk muzyczny”. Owa
syntaksa blizszych czy dalszych epok wielokrotnie jest u Augustyna wykorzystywana, takze
deformowana poprzez siec aluzji, reminiscencji czy ,zamglonych” cytatdw, by postuzyc sie tutaj
teorig Mieczystawa Tomaszewskiego™.

Bliski jest w tym przypadku Augustyn sur konwencjonalnej praktyce Pawta Szymanskiego,
odnalez¢ mozna takze w tym zbiorze tendencje Aleksandra Lasonia czy Eugeniusza Knapika, a
wspomniana autorka obok wtasnie Rafata Augustyna sytuuje w tym kregu réwniez Witolda

Lutostawskiego™. Zachowuje aktualnosé¢ dla dokonania Augustyna owo charakterystyczne , podwdjne

88 Za: M. Bachtin, p. przyp.89.

8, Tischner, Filozofia dramatu..., op.cit., s.273.

0 g Burkot, Literatura polska po 1939 roku, Warszawa 2006, s.306.

' Nowoczesnosé od czasu postmodernizmu oraz inne eseje, wybor, oprac. | postowie P. Rypson, Gdarisk 2000,
tam esej pt. Nowoczesnosc¢ od czasu postmodernizmu, ttum. M. Mosakowski, s.11-36.

%2 A. Rutkowska, Postmodernizm, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000, red. M. Podhajski, t.| Eseje, Gdansk —
Warszawa 2005, s.283-296 (291)

% postmodernizm. Esej o muzyce polskiej, w: Kompozytorzy polscy..., op.cit., s.297-304 (299).

* M. Tomaszewski, Muzyka Chopina na nowo odczytana, Krakow 1996.

*p. Krawczyk, op.cit., s.302.
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kodowanie”, obok docenienia postaw modernistycznych, przebywania dalej w ,,niszach” ,, muzyki
wysokiej” czy wykorzystania dawnych form i technik w nowy sposdb, reaktywacja w ramach
dramaturgii wspotczesnego jezyka. Owa wyrazna i Swiadoma legitymizacja nowego myslenia jest
znamienna. Trafne jest dla nas spostrzezenie Elzbiety Szczepanskiej w odniesieniu do twdrczosci
Pawta Szymariskiego®™ o budowaniu ,pola magnetycznego melodii”, o wirtualnym istnieniu ,,struktur
gtebokich”, co budzi skojarzenia z architekturg postmodernistyczna.

Pokrewne sg tendencjom postmodernistycznym techniki deformacji, niszczenia catosci
syntagmatycznej i jej weztdw, powolne, dtugotrwate i wzmagajgce napiecie konstruowanie narracji,
nieciggta narracja, pokrewienstwo technikom filmowym czy malarskim (np. zasada ,stop-klatki”,
nieoczekiwane , wynurzenia” czy zanikania przebiegu) ponadto m.in. usymbolizowanie kodu
konwencjonalnego.

Pozostajgc w kregu opisanych juz syntetycznie orientacji postmodernistycznych i szukajgc ich
odzwierciedlenia w tajemniczym swiecie brzmien organizowanych Rafata Augustyna, zwracam sie w
strone celnych konkluzji Jadwigi Pai-Stach, ktéra wyrdznia dwie postawy wspdtczesnych tworcow
wobec tradycji: buffa, ludyczna i seria, czyli ,asymilacje ‘atencyjng’ elementéw tradycyjnych” - i te
druga, obok momentowej pierwszej, mozna na pewno odnie$¢ do omawianego kompozytora. | jezeli
autorka wymienia jako jedng z polskich obecnych tendencji ,,nowy romantyzm” w kontekscie
twérczosci ,pokolenia stalowowolskiego”, to nalezy stwierdzi¢, iz dorobek Rafata Augustyna zawiera
sie tylko ,,czescig kota” w tej orientacji, czescig mikrokomdrkowa, detaliczng, czy niektérymi
przyktadami wokalno-instrumentalnymi; opisany tam rodzaj warsztatu kompozytorskiego nie
pokrywa sie w catosci z analizowanym na kartach utworéw wroctawskiego tworcy.

Odnoszac sie do definicji i wyréznikéw postmodernizmu Jonathana Kramera®®, mozna zgodzi¢
sie, iz omawiana muzyka ,nie jest jedynie zaprzeczeniem modernizmu ani jego kontynuacja, ale
potgczeniem obu tych aspektéw”,... takze ” wyraza dystans wobec niekwestionowanego
niejednokrotnie pryncypium strukturalnej jednosci”.

| wreszcie w zakoriczeniu owej intrady zamykajacej referat odnies¢ sie trzeba do stéw
wtasnych kompozytora, do tresci udzielonego mi obszernego wywiadu we Wroctawiu w dn. 15.06.
biezgcego roku, kiedy to Rafat Augustyn dfugo kreslit swoje aksjomaty, cele, zdradzat niektére
intencje, hasta i sfery bogatych swoich penetracji — w kwestii poczuwania sie do owego rozmaicie
pojmowanego postmodernizmu kompozytor przyznaje sie jedynie w zakresie postepowania
intertekstowego, synkretycznego, polisemicznego myslenia® o sztuce, przenikania muzyki, literatury i
teatru, co udowadnia jego sztuka. Wobec powyzszych argumentéw mozna bedzie, jak sadze,
dookresli¢ warsztatowe procedury Rafata Augustyna, co nastgpi ponizej, a zostato juz zaanonsowane
w toku prezentowanych analiz.

5.2. Symptomatyczna jest definicja muzyki podana przez kompozytora: ,muzyka jest napieciem
miedzy irracjonalnym a racjonalizacjg tego, co irracjonalne” (z cytowanego wywiadu). Stad sledzgc
jego metier, oryginalnie pojmowane i transformowane sfery warsztatowe mozna zrozumieé, ze sg
dla kompozytora jednym z kanondw

- w zakresie prymatu wariacyjnosci w obszarze makro,

- w regutach dworskiego humoru intelektualnego,

- w przezywaniu procesu krystalizacji substancji, czego rezultatem jest tytut, a nie odwrotnie,

% postmodernizm a muzyka, w: Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Od awangardy do postmodernizmu,

Warszawa 1996, s.439-454 (451).

97 . . . . . . .
Kompozytorzy polscy wobec idei modernistycznych i postmodernistycznych, w: Idee modernizmu i

postmodernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce. Studia pod red. A. Jarzebskiej i J. Pai-Stach,

Krakéw 2007, s.55-73 (57).

%0 genezie muzycznego postmodernizmu, ,,Muzyka” 2000, nr 3, s.63-72.

* A. Bu rzynska, M.P. Markowski, Teorie literatury XX wieku. Podrecznik, Krakéw 2006, s.328.
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- w sferze koncentrycznego uktadu formalnego zbudowanego z nastepstwa zdarzen,

- w traktowaniu zaskoczenia jako istoty dramaturgii,

- w percepcji prawidet narracji dramatycznej, nie epickiej,

- w realizacji dychotomii zespolonej na bazie trzech kanonicznych wektoréw — logiki matematycznej,
zwigzkow ze kregiem taciny i... dostownie czy w przenosni ze $wiatem kulinariow, pojetych takze
jako przestrzen sztuki.

Wsrod  wymienianych juz uprzednio procedur techniki kompozytorskiej nalezy w
podsumowaniu wskazac na najbardziej istotne:
- organizacja zdarzen, praca mikrokomdrkowa, ekspresja detalu,
- diatonika w funkcji podstawowej, moderowana, schromatyzowana, rzadziej panchromatyka,
przejSciowo, uktady biharmoniczne,
- melodyka typu interwatowego, rzadka kantylena, symboliczna,
- fundamentalna rola myslenia linearnego, superpozycja heterogenicznych pasm, harmonika
wypadkowa pasm, harmonika w wers;ji stylizacyjnej zgodna z tradycja,
- reminiscencje dodekafonii wynikajgce z zasad matematycznych czy stylizacyjnych,
- wazna plama drgajaca, zmienna w szczegotach, dtugo konstruowana,
- operacje kwartowe, kwart zwiekszonych, wahadtowych tercji,
- operacje skalowe, skal tradycyjnych, zredukowanych czy syntetycznych,
- bogata rytmika, metra zmienne, rytmy nieodwracalne, kombinacje rytmiczne, metryczne,
- faktura dyspersyjna, pointylizm postaci fakturalnych scalajacy sie w obraz'®,
- charakterystyczne ostinato, figury homogeniczne w funkcji stylizacyjnej, faktura ewokujaca
napiecie,
- nieciggta narracja, dopetniajaca sie w recepcji stuchacza, syntaksa symultatywna w kilku
poziomach, warstwy powierzchniowe i gtebokie, ***
- specyfika narracji zanikajgcej, oddalajgcej sie, co ma znaczenie tak fizyczne (efekt Dopplera), jak
symboliczne, zakorzenione we francuskiej stylistyce, zapoczgtkowana od Atlantydy (1983) — Ryszard
Gabrys méwi o poetyce ,,gingcych dzwiekéw”, a my metaforycznie wspomnimy o zanikaniu
gatunkéw w XX wieku, o wzrastajacej w literaturze randze skrétu, przemilczenia'®
- architektonika , dtugooddechowa”, o dtugo narastajacej kulminacji i dtugo tez wytrzymywanej lub
nagle zrywanej, sie¢ hierarchizowanych climakséw wyznacza tok narracji utworu, climax jako
moment wprowadzenia nowej jakosci, forma oryginalna, rzadkie przypadki reaktywacji kanonéw,
czeste operowanie statyka, zasada snucia motywicznego, forma formans nie wyprowadzana z
dotychczasowych schematéw formalnych,
- ekspresja powsciggana, klasycyzujaca, logika i prekoncepcja determinujgce dla utworu, ,stezona
ekspresja”, liryzm warstwy gtebokiej, tendencja neoekspresjonizmu,
- warsztat ulegajacy ewolucji od wersji schromatyzowanej, dramatycznej, bardziej ekspresyjnej do
diatonicznej, ascetycznej, klasycyzujgcej, oddramatyzowanej,

100 Analogie do postimpresjonistycznego malarstwa widzi takze Andrzej Chtopecki (Przeglqd polski, ,,Ruch

Muzyczny” 1985, nr 24, nr 3-6).
% Otwarcie sezonu, , Tak i Nie”, Katowice 1984, 26.10, s.5.

102, Tomkowski, Dzieje literatury powszechnej, Warszawa 2008, s.327.
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- zwiazki z tekstem natury symbolicznej, nie ilustrujacej, na zasadzie , paralelizmu, wspdtistnienia”'®.

W konkluzji analitycznego ogladu sporzadzi¢ nalezy jeszcze poréwnanie takowego opisu sprzed
prawie dwudziestu lat, opierajac sie na moim dawnym tekscie, poswieconym sylwetce
kompozytorskiej Rafata Augustyna. | tak zauwazy¢é mozna ewolucje warsztatu w sferze wiernosci

uktaddéw gatunkowych (Monosonata z 1976 r. stanowita reminiscencje szkolnej formy sonatowej
przy barokowej fakturze, synteze dwdch zasad formotwdrczych — repetycyjnej i tradycyjnej formy
sonatowej, czyli koincydencje formy zamknietej i otwartej, postawy dynamicznej i statycznej), w
dziedzinie organizacji harmoniki, przedtem bardziej schromatyzowanej (/ Kwartet smyczkowy), w
stosowaniu typowo XX-wiecznych zabiegdw, teraz wrecz zarzuconych czy odgrywajacych role
drugiego planu (aleatoryzm, postacie sonorystyczne, dwunastodZzwiekowos$¢ poddana
strukturalizacji, technika klasterowa — Play, Monosonata), w konstrukcji faktury zmieniajgcej sie od
punktualistycznej do obecnej, rozrzedzonej mikrokomdrkowo — pointylistycznej, w ewolucji do
»howego romantyzmu”, neomodalizmu i deklaratywnie przyjetemu kregowi kultury romanskiej (A
Life’s Paralells do stow poetéw angielskich na gtos wysoki i orkiestre, 1983), wreszcie w
intensyfikujgcym sie estetyzmie, procedurach cytatéw i powigzaniach intertekstualnych.
Natomiast pewne strefy pozostaty constans (preferencje linearnosci, logiki i prekoncepcji,

reguta operacji kwartowych, technika ostinatowa i centralizacyjna, ruch jako istota przebiegu, funkcja
sekund barwigcych i reliktéw tonalnych, kanon reminiscencji stylistycznych, np. Messiaenowskich w
Welcome-Farewell Choral-like Tune z Utwordw podrdznych na fortepian (1971-1982 , predylekcje do
faktury choratowej i kombinowanego porzadku skalowego, zabiegi drobnokomadrkowe, konstrukcyjna
rola statycznych plam brzmieniowych, symboliczna i formotwércza zarazem rola przebiegu narracji
od kulminacji do kulminacji).

Nowoscig woéwczas byta wzmagajgca sie, i w dalszych latach kontynuowana, ekspresja w
utworach wokalno-instrumentalnych (Dedykacja na sopran i kwartet smyczkowy do stow, nomen
omen, G. Apollinaire’a z 1979 r.) i instrumentalnych (Klangfarbenmelodie na kwartet perkusyjny z
1979 r.). Réwniez w koncu lat osiemdziesigtych kompozytor wypracowat swoistg technike zanikania
narracji w kontynuacji pierwszej edycji tego stawnego dzieta (Atlantyda Il na orkiestre i chér ad i
bitum z 1983 r.).

5.3. Spogladajac w dalszym ciggu analitycznie na swiat barw i brzmien Rafata Augustyna, wyodrebnic
mozna szereg wektoréw stanowigcych kanon jego poetyki, a wiec:

e zasada dialogu, stowa dwutonalnego'® zabiegdw, stylistyk, warstw, punktéw, postaw,
1%Klimatéw, zrédet wehodzacych ze soba w gre, w rodzaju owych fetes galantes (,,Piekno
zostaje wigczone w sekwencje przeciwstawnych zdarzen, stanowigc zarazem nie przedmiot
statycznego eposu, lecz dynamicznej narracji”*®), dialogowa istota polifonii'®” kompozytora

wtasnie, nie imitacyjna,

1% Komentarz odautorski w : L. Brzoza, Utwory kompozytoréow wroctawskich w programach koncertow

Filharmonii Wroctawskiej, Zeszyt Naukowy Akademii Muzycznej we Wroctawiu nr 46, Wroctaw 1990, s.119-129
(128).

1% M. Bachtin, Dialog. Jezyk. Literatura, red. E. Czaplejewicz i E. Kasperski, Warszawa 1983, s.351-353.

' Ibidem, 5.312.

107 Ibidem, s.353.
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e istota czasoprzestrzeni'” pogtebiona zwtaszcza w latach ostatnich, przybierajaca rézne
wymiary, najpetniej odzwierciedlona w Symfonii hymnow, za W. Boleckim o poezji B.
Lesmiana: , Czas i przestrze majg w tym sSwiecie rézne wymiary, a mowigc po
Lesmianowsku: nadmiary, bezmiary czy niedomiary. Jest to wiec $wiat wielu réznych
przestrzeni i wielu réznych czaséw. Swiat wieloprzestrzenny i wieloczasowy, czyli —
policentryczny”'®,

e orientacja intertekstu w obrebie samej muzyki, jak tez akcydensow kulturowych, tytutow,
opiséw, aluzji, reminiscencji, kierunkédw zwrotéw, owych strategii intertekstualnych jako gry
z tradycja jako gestu semiotycznego, konwersacji intersemiotycznej czy zabiegu
reminiscencji*’®, a nie stylizacji wprost bezposredniej,

¢ zasada sympatii, wspotodczuwania, wspétgrania, korespondencji zdarzen, punktéw, wigzek i
emocji w celu stworzenia nowych jakosci, opisana i wskazana wyzej przez Michela Foucaulta,

® kreacyjna synteza modernizmu i wybranych tendencji postmodernistycznych, synteza
postawy klasycystycznej z momentowg ekspresjg , ze zblizeniem do neoekspresjonizmu,
logiki i procedur prekoncepcyjnych z postawami humoru, spontanicznosci, improwizacji
jazzowej, wzniesieniami kontemplacji czy zatopienia modlitewnego, dramatycznej narracji i
organizowanej statyki,

e synkretyczne podejscie do zastanych gatunkéw i styléw, standw i procedur —ich
»Zmacenie”, zmieszanie, zasada derywatdw, forma oryginalna — forma formans na cele
dorazne, transformacja tradycyjnych gatunkow, np. koncertu, ale nie przekraczanie granicy
»muzyki wysokiej”, odrzucenie konwencji muzyki w sensie tak warsztatowym, jak i
estetycznym; trawestujac ponownie Wtodzimierza Boleckiego —,,to nie cztowiek patrzy na
sztuke, lecz sztuka na cztowieka”'"!; zamiast przedstawienia , pejzazu duszy” centralnego
obiektu, jakim jest cztowiek w obliczu sztuki, mamy pokazang rzeczywistos¢ sztuki najczesciej

niedostepna dla recepcji cztowieka , jej tto, jej stany ,,za kurtyng”,

e kreacyjne podejscie do tradycji, jej regut syntagmatycznych, jej zespolenie z tendencjami
wspotczesnymi, jej wprzegniecie w obecne normy, w zakresie technik organizacji materii
brzmieniowej, faktury czy ekspresji (cigg klimaktyczny determinujgcy forme) w pojeciu
Jerzego Szackiego — , tradycja jako transmisja spoteczna”**?,

® muzyczna transpozycja romantycznego toposu wedrowki, wedrowca w znaczeniu ciggtego
obcowania ze wspdtczesnoscia i tradycjg zarazem, w takim wymiarze, jaki nadat temu

108 1., Bachtin, Problemy literatury i estetyki, przet. W. Grajewski, Warszawa 1982, s.278-488; H. Markiewicz,

Czas i przestrzen w utworach narracyjnych, w: Poetyka. Materiaty do ¢wiczen. Opracowania. Seria druga,
Warszawa 1997, s.83-103.

109 Op.cit., s.9.

S. Balbus, Miedzy stylami, Krakéw 1996; np. Zesztego roku w Elsynorze 2 szkice na trabke i fortepian,
1982/83, Night na 2-gtosowy chor dziec. | fortepian (1987) do st. W. Blake’a, Trzy nokturny rzymskie na 8-gt.
chor mieszany: Sub love (pod Jowiszem, czyli pod gotym niebem), Sub Rosa (erotyk), Sub specie aeternitas
(1986-1990) do st. antycznych poetdéw rzymskich, Alba na flet solo z tasmg (1992-1994).

m Op.cit., s.9.

Tradycja, w: Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Pojecia i problemy wiedzy o kulturze, red. A.
Ktoskowska, Wroctaw 1991, s.205-218.
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73 _ »przesztosc istniata w

terazniejszosci, oba te czasy faczyty sie, tworzac nieprzerwany strumien historii”*** — np. cz.ll

Ryszard Kapuscinski w swoich stynnych ,,Podrézach z Herodotem

Il Kwartetu smyczkowego jest zakoriczeniem stylistycznej wedrowki cz.l, reguta wedrowek
stylistycznych w Concertino na fortepian i orkiestre Itinerarium,

e symultatywne nawarstwienia heterogenicznych jakosci, wigzek, postaci harmonicznych,
fakturalnych, przeciwienstwa oswojone, tworzace budulec przebiegu i ,matych narracji”,

® narractio per motus, ciggty ruch drobnokomaérkowy, zblizony od poczatku tworzenia do
minimalizmu'*®, mikromotywiczny, mikroharmoniczny w znaczeniu arystotelesowskiej teorii
ruchu, o jakiej symbolicznie moéwi Krzysztof Koztowski w swych pasjonujacych
wspomnieniach o minionym czasie polskich przemian: ,,ruch polega na tym, ze kazde ciato
zdaza, chce wrdci¢ do swego miejsca naturalnego. | przez cate swoje istnienie probuje tego

dokonaé”'*¢,

e konsekwentne dazenie do budowania napiecia, konstrukcja dramaturgiczna determinujgca
recepcje dzieta, logika formy dtugofalowej — zrozumienie dzieta i jego emocjonalno-
estetycznego przestania nastepuje czesto dopiero po wystuchaniu catosci,

e dominacja myslenia linearnego, w wymiarze makro-, jak i w detalu, komponowanie wigzek,
nie akorddéw, co$ na ksztatt dawniej obecnej w naszej praktyce analitycznej teorii Nicolaia
Hartmanna warstw muzycznych, gdzie znajdujemy czynnik w przyblizeniu okreslajgcy te

preferencie Augustyna — ,warstwe taczliwosci”*”,

e technika operowania pauzami jako ,sposéb komunikacji”**?, w funkcji wyrazistej

odpowiedzi*®®, a w tym przypadku — dopetnienia, dookreslenia, stosowania z obawy, by nie
powiedzie¢ dostownie, dosadnie, by pozostawi¢ nutke ko-interpretacji wykonawcy czy
stuchacza, co intensyfikuje sie zwtaszcza w ostatnich latach (Symfonia hymndw).

5.4. Na podstawie owych pobieznych, czesto intuicyjnych, z natury rzeczy skrétowych refleksji mozna
przyjac za wtasciwe sformutowanie tytutu rozprawy o preferencji i dominancie postepowania

symbolicznego, intertekstualnego w réznych wymiarach, tak czysto muzycznych, figuratywnych,

retorycznych czy literackich, kulturowych. Zatopiony i wrazliwy stuchacz moze ponadto rozpoznaé
6w celowo gteboko ukryty, nie zawsze oddziatujacy pierwszoplanowo humanizm postawy, ujetej w
karby emocji, 6w racjonalny grecko-rzymski humanizm w pierwotnym znaczeniu owego
renesansowego, czesciowo ludycznego, zwrdconego ku cztowiekowi, bedgcego zespoleniem
Swiattego okresu zmierzchu sredniowiecza i nowych orientacji, transformowanych z dawnego antyku.
Moze takze intuicyjnie, ale 6w klimat skojarzyt mi sie z poetykg sonat wiolonczelowych
Beethovena — tak jak Schubertowski juz jest klimat tanecznej, ludycznej wesotosci pdznego
klasycyzmu w 2-czesciowej pierwszej Sonacie wiolonczelowej (F-dur, 1796) romantyzujgcego mistrza

13 Krakéw 2004.

Ibidem, s.256.

K. Baculewski, op.cit., s.304-305.

Historia z konsekwencjami. Rozmawiajq Krzysztof Koztowski i Michat Komar, Warszawa 2009, s.325.
Warstwy w dziele muzycznym, przet. M. Turowicz, ,,Res Facta” nr 8.

R. Handke, Poetyka dzieta literackiego, Warszawa 2008, rozdz.8.

Ibidem, s.149.
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z Bonn, owego klasycznego , neoekspresjonisty”; sonata o tyle jest nawigzaniem do popularnych w
owym czasie duetdw koncertujgcych o ile antycypuje juz liryzm i dramatyzm nastepnej epoki w
zasnutym mgta tajemnicy wstepie, podobnie jak dzieje sie to w kolejnych sonatach, w poetyckim,
gtebokim w swym kantylenowym liryzmie Adagio rozpoczynajacym drugg sonate (g-moll, 1796), a
zwlaszcza w pdzniejszej sonacie op.102 C-dur (1815), takze dwuczesciowej, i zarazem
wielosegmentowe], pokrewnej poetyce ostatnich sonat i kwartetow.

Muzyka Rafata Augustyna wpisuje sie we wspdfczesne rozumienie jej jako znak'*®, we
wspotczesne techniki interpolacji, jako narzedzie komunikacji, ale nie zawsze i nie dla wszystkich, i to
nie tylko w jedng strone — od kompozytora do stuchacza, ale takze w gtgb swojej istoty — od niej
samej ku zdziwionemu, dajgcemu sie nig porwac twércy. Twdrca jawi nam sie nieco w klimacie
makarios - szczesliwy, ten, kto uprawia muzyke, bawi sie nig, potrafi zajrze¢ do wielu ukrytych przed
okiem powierzchownego widza i stuchacza gtebin, krain ,,z drugiej strony lustra”...

| wreszcie barwa — nie zawsze barwna, sugestywna, ale bardziej, w pojeciu ewolucyjnym

warsztatu, znaczgca klimat, nastréj, sugestie, barwa nie natretna i dostowna, barwa migotliwych
pasteli, zmiennych zaleznie od naswietlenia i ...nastawienia stuchacza, barwa nie dos¢
konsekwentnej, jak to w zyciu, eufonii, barwa drobnych plamek , o charakterze bardziej graficznym
niz wielkiego olejnego portretu, barwa owego Niedzielnego popotudnia na wyspie Grande Jatte,
barwa, ktérej rozumienie sprzezone jest z ruchem i ,,wedréowka” poszczegdlnych figur , troche, tak jak
figuracyjna faktura fortepianowa neoromantyzmu antycypowata nieuchronny i przeczuwany
impresjonizm, o ktérym Wagner rozmawiat z Renoirem swego czasu letniego popotudnia®?.

| taka jest ta muzyka, utkana z letnich kropli, z szumu traw i towarzyszacych temu ,latowych”
lektur ,,w cieniu lipy”, z radosci obcowania tak z przyroda, jak i sztuka, ktérej rytm nadajg tyle letnie
przesilenia i burze, co godziny upatéw; tak optymistyczna i refleksyjna zarazem, jak symbole Marca
Chagalla na obrazie Czas to rzeka bez brzegow™?; ktérym to klimatom nieodtgcznie towarzyszg trele
ptakéw i wiasna, wewnetrzna piesn, piesn, by powrdci¢ do starozytnych Wergilowych toposow i
do...LeSmiana,

7123

,Widze poprzez $piew

120p, Vouilloux, Langages de I’art et relations transesthetiques, Paris 1997; M. Jabtonski, Muzyka jako znak.

Wokdt semiotyki muzyki Eero Tarastiego, Poznan 1999; B. Mika, Muzyka jako znak w kontekscie analizy
paradygmatycznej, Lublin 2007;

2. Fleury, L'impressionisme et la musique, Fayard 19967, s.183.

1930-1939, Nowy Jork, Museum of Modern Art., w: M. Battistini, op.cit., s.15.

Wieczorem, w zbiorze Sad rozstajny (1912), w: M. P. Markowski, Polska literatura nowoczesna. Lesmian,
Schulz, Witkacy, Krakéw 2007, s.88.

122
123

20



