
M„Muzyka ma różne przeznaczenia”.
Formy i funkcje muzyki użytkowej



M



M
B y d g o s z c z  2 0 2 3

Akademia Muzyczna im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy 
The Feliks Nowowiejski Academy of Music in Bydgoszcz

„Muzyka ma różne przeznaczenia”.
Formy i funkcje muzyki użytkowej

pod redakcją  
Aleksandry Kłaput-Wiśniewskiej i Barbary Mielcarek-Krzyżanowskiej



Recenzja wydawnicza
dr hab. Beata Bolesławska-Lewandowska, prof. IS PAN

Redakcja
Aleksandra Kłaput-Wiśniewska

Barbara Mielcarek-Krzyżanowska

ISBN 978-83-61262-19-0

Wydawnictwo Akademii Muzycznej  
imienia Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy

SAGITTARIA
poz. 123,  e-book

Skład: 
Wydawnictwo Tekst Sp. z o.o.

85-307 Bydgoszcz, ul. Kossaka 72
tel./fax 52 348 62 50

www.tekst.com.pl, e-mail: info@tekst.com.pl



Spis treści

Wprowadzenie ................................................................................................................................ 	 009

PERSPEKTYWA ESTETYCZNA I  METODOLOGICZNA
Izabela Zymer

„W służbie wychowania i podniesienia społeczeństwa” – zadania pieśni  
masowej w ujęciu Zofii Lissy ............................................................................................. 	 013
”In the service of education and the society’s improvement”. Zofia Lissa’s concept  
of the role of mass song ............................................................................................................. 	 025

Izabela Zymer
Wkład Zofii Lissy w badania rozwoju muzykalności dzieci jako źródło  
inspiracji dla twórców muzyki i metodologii wychowania muzycznego ....... 	 027
Zofia Lissa’s contributions to the study of children’s musical development  
as a source of inspiration for composers and musical education methodologists ........ 	 042

FORMY MUZYKI UŻYTKOWEJ
Blake Parham 

Functional music and personal identity: A journey of émigré composers ........ 	 045
Muzyka użytkowa i tożsamość kompozytorów: przypadek twórców  
emigracyjnych ............................................................................................................................. 	 060

Barbara Mielcarek-Krzyżanowska
Zygmunt Mycielski – muzyczne marginalia ................................................................. 	 063
Zygmunt Mycielski – musical marginalia .............................................................................. 	 085

Elżbieta Szczurko
Formy muzyki użytkowej w twórczości Piotra Mossa ............................................ 	 087
Forms of utility music in the oeuvre of Piotr Moss ............................................................. 	 106

Aleksandra Kłaput-Wiśniewska
Na falach Brdy. Piosenki o Bydgoszczy .......................................................................... 	 109
On the waves of the Brda River. Songs about Bydgoszcz .................................................... 	 130



�

W SŁUŻBIE RELIGII
Mariusz Urban

Problematyka „użytkowości” katolickiej muzyki liturgicznej  
w perspektywie twórczości kompozytorów przełomu XVIII  
i XIX stulecia .............................................................................................................................. 	 133
The problems of the “utility” of Catholic liturgical music in the perspective  
of the works of composers at the turn of the 18th and 19th centuries ............................ 	 146

Marcin Simela
Rok w pieśni kościelnej op. 42 Mieczysława Surzyńskiego.  
Polskie Orgelbüchlein? .......................................................................................................... 	 147
The Year in Sacred Song Op. 42 of Mieczysław Surzyński. Polish Orgelbüchlein? ....... 	 158

MUZYKA W FILMIE
Małgorzata Lisecka 

„Bash Your Brains In”: o funkcji muzyki awangardowej w budowaniu  
pozawerbalnej narracji strachu. Przypadek Lśnienia Stanleya Kubricka ....... 	 161
“Bash your brains in”: On the function of avant-garde music in constructing  
a non-verbal narrative of fear. The case of The Shining by Stanley Kubrick ................. 	 176

Laurențiu Beldean
Kształtowanie filmowej przestrzeni audiowizualnej poprzez soundtrack:  
analiza na przykładzie wybranych scen z Interstellar (Christopher Nolan 
– Hans Zimmer) ....................................................................................................................... 	 177
Building with soundtrack audio-visual space in the movie: Analysis on example  
of selected scenes of Interstellar (Christopher Nolan – Hans Zimmer) ......................... 	 187

MUZYKA DLA DZIECI
Aleksandra Bilińska-Słomkowska

Muzyka dla dzieci w twórczości kompozytorek polskich.  
Wybrane przykłady z lat 1945–2020 ............................................................................. 	 191
Music for children by Polish women composers. Selected examples from  
1945–2020 ................................................................................................................................... 	 209

Karolina Niebrzegowska
20 Piosenek dla dzieci na głos z fortepianem Stefana Behra.  
Aspekty interpretacyjno-wykonawcze w wybranych utworach wokalnych  
zapomnianego kompozytora ............................................................................................. 	 211
20 Songs for children for voice and piano by Stefan Behr. Interpretation  
and performance aspects in selected vocal works by the forgotten composer ........... 	 217

Spis treści



�Spis treści

Olena Berehova
Między bajką a rzeczywistością: świat dzieciństwa w balecie Iryny Gould  
Sekretne życie lalek ................................................................................................................. 	 219
Between fairy tale and reality: The world of childhood in Iryna Gould’s  
ballet The Secret Life of Dolls .................................................................................................... 	 227

Anna Kierkosz
Muzyka współczesna – muzyka tworzona dla dzieci czy z dziećmi?  
Rola i potencjał muzyki współczesnej oraz postawy kompozytorów  
w kontekście rozwoju i kształtowania percepcji, potrzeb artystycznych  
i kreatywności małego dziecka ........................................................................................... 	 229
Contemporary music – music created for children or with children?  
The role and potential of contemporary music and the attitudes of composers  
in the context of developing and shaping the perception, artistic needs  
and creativity of a young child ................................................................................................ 	 254

Elżbieta Szczurko
Środki ilustracji muzycznej w Cyrku Giuseppe na recytatora i orkiestrę  
Piotra Mossa .............................................................................................................................. 	 255
Means of musical illustration in Giuseppe’s Circus for reciter and orchestra  
by Piotr Moss ............................................................................................................................... 	 277

Robert Kaczorowski
Zaśnij dziecię już… Trzy kołysanki gdańskiego kompozytora Stanisława  
Kwiatkowskiego w kontekście wybranych zagadnień muzycznych  
i interpretacyjnych ................................................................................................................. 	 279
Fall asleep now, child... Three lullabies by the Gdańsk composer Stanisław  
Kwiatkowski in the context of selected musical and interpretative issues .................. 	 289

Aleksandra Kłaput-Wiśniewska
Koncert wiolonczelowy i Symfonia Czasu Marcina Gumieli  
– sztuka i dydaktyka .............................................................................................................. 	 291
Cello Concerto and Symphony of Time by Marcin Gumiela – art and teaching .............. 	 312

Alicja Atlak
„Pomelodiowy koktajl dźwięków”– o twórczości dla dzieci Anny Weber ......... 	 313
„Pomelodic cocktail of sounds” – about Anna Weber’s work for children .................... 	 333

AUTOREFLEKSJA KOMPOZYTORSKA
Michał Zieliński

Impresje na głosy i smyczki – klasyka w krzywym zwierciadle .......................... 	 337
Impressions for voices and strings – classics in a distorting mirror ............................... 	 349

Michał Zieliński
Sonatina na fortepian – kompozytorska autorefleksja ........................................... 	 351
Sonatina for piano – composer’s self-reflection .................................................................. 	 361



� Spis treści

Marcin Kopczyński
Utwory dla młodych wykonawców na 4 ręce – kompozytorska  
autorefleksja (komunikat)................................................................................................... 	 363
Compositions for young performers for 4 hands – composer’s self-reflection  
(contribution) .............................................................................................................................. 	 373

Aleksandra Brejza
Moje piosenki dla dzieci w podręczniku 120 lekcji muzyki w klasach 1–3  
Krystyny Stasińskiej – autorefleksja kompozytorska ............................................. 	 375
My songs for children in the textbook 120 music lessons  in grades 1–3  
by Krystyna Stasińska – composer’s self-reflection ........................................................... 	 395



Wprowadzenie

W 1948 roku, przemawiając podczas Walnego Zjazdu Związku Kompozytorów 
Polskich, Zygmunt Mycielski wypowiedział następujące słowa: „Muzyka nie 
powinna być nigdy gorsza, powinna być zawsze w swoim gatunku najlepsza, 
na jaką stać autora. […] Muzyka ma tylko różne przeznaczenia,  lecz nie 
powinna mieć w umyśle twórcy rozmaitej skali  jakości.  Wysiłek 
twórczy powinien być zawsze najwyższy. […] podawanie słuchaczowi 
dzieł małowartościowych jest w istocie niedocenieniem tego słuchacza, jest 
spychaniem go w jakąś strefę pogardy”. Choć odnosiły się one do pieśni ma-
sowych, których popularyzacja stała się u schyłku lat czterdziestych XX wieku 
jednym z elementów polityki kulturalnej państwa, można przenieść je także na 
inne zakresy twórczości. Poruszone przez Mycielskiego kwestie dotyczą bo-
wiem problemów etycznych – poczucia obowiązku wobec talentu potraktowa-
nego w kategoriach „dobra powierzonego” oraz przekazywania artystycznej 
prawdy, zagadnień, o których wypowiadał się także Witold Lutosławski.

Przywołany passus stał się mottem obrad dwóch międzynarodowych kon-
ferencji zorganizowanych przez Pracownię Kultury Muzycznej Pomorza i Ku-
jaw działającą przy Wydziale Kompozycji, Teorii Muzyki i Reżyserii Dźwięku 
Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego („Kompozytorzy a muzyka 
użytkowa” – 2022 oraz „Muzyka dla dzieci” – 2023). Jednocześnie okazał się 
na tyle pojemny, by pomieścić szereg zagadnień poruszanych przez autorów 
tekstów zamieszczonych w niniejszej e-publikacji „Muzyka ma różne przezna-
czenia”. Formy i funkcje muzyki użytkowej, co doceniła także recenzent tomu, 
dr hab. Beata Bolesławska-Lewandowska, prof. IS PAN, która pozytywnie od-
niosła się do zebrania materiałów z obu konferencji i zaprezentowania ich 
w ramach sześciu segmentów: 1. Perspektywa estetyczna i metodologiczna,  
2. Formy muzyki użytkowej, 3. W służbie religii, 4. Muzyka w filmie, 5. Muzyka 
dla dzieci. 6. Autorefleksja kompozytorska.

Niechaj rekomendacją do lektury tej wieloautorskiej monografii stanie się 
fragment recenzji: „Składające się na publikację teksty przynoszą wiele nowych 
informacji i interpretacji, znacząco wzbogacając dotychczasowy stan wiedzy 
na temat obecności muzyki użytkowej w twórczości kompozytorskiej oraz jej 
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rozmaitych funkcji i form. […] [P]ublikacja będzie niezwykle cennym kompen-
dium wiedzy na temat muzyki użytkowej, z punktem ciężkości położonym 
na wiek XX i czasy obecne […] [A]utorzy podejmują tematy dotąd nieobecne  
w literaturze muzykologicznej lub słabo rozpoznane, także dlatego, że muzyka 
użytkowa niejako z założenia traktowana jest trochę po macoszemu, pozosta-
jąc na uboczu głównych nurtów badawczych (podobnie sami kompozytorzy 
traktują ją zazwyczaj na uboczu twórczości autonomicznej)”.

Oddające w ręce Czytelników niniejszy zbiór tekstów teoretyków muzyki, 
muzykologów, animatorów kultury i kompozytorów jesteśmy przekonane, 
że tak odmienne perspektywy badawcze nie tylko odsłaniają różne aspekty 
funkcjonowania muzyki użytkowej ale też mogą stać się impulsem do podej-
mowania dalszych badań nad tym niezwykle szerokim obszarem działalności 
artystycznej.

Aleksandra Kłaput-Wiśniewska
Barbara Mielcarek-Krzyżanowska

Wprowadzenie
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Sonatina na fortepian  
– kompozytorska autorefleksja

 s ł o w a  k l u c z o w e : 	neoklasycyzm, dydaktyka, forma

Sonatina – gatunek rozkwitły pod koniec klasycyzmu – początkowo była prze-
znaczona niemal wyłącznie do celów dydaktycznych. Najczęściej stanowiła re-
pertuar młodych adeptów pianistyki, oswajających się za jej pomocą z jednym  
z najpopularniejszych wówczas scenariuszy narracji muzycznej – formą sonato-
wą. Uproszczonej konstrukcji towarzyszyła zredukowana faktura i dostosowa-
nie trudności technicznych do możliwości początkujących pianistów. Mnóstwo 
tego typu utworów skomponowanych przez Muzio Clementiego (1752–1832), 
Friedricha Kuhlaua (1786–1832), Antona Diabellego (1781–1858), Carla Czer-
nego (1791–1857), Fritza Spindlera (1817–1905), Corneliusa Gurlitta (1820–
1901), czy Carla Reineckego (1824–1910), nie przekraczało progów prywat-
nych gabinetów muzycznych, a i dzisiaj słuchaczami wspomnianych sonatin 
jest dość elitarne grono rodziców utalentowanych muzycznie dzieci, które pre-
zentują je podczas szkolnych audycji.

Przy próbach oceny wartości artystycznej tych utworów trzeba zwrócić 
uwagę na to, że ich oryginalność nie była pożądaną cechą. Dobrze napisana 
sonatina winna trzymać się utrwalonych praktyką wykonawczą konwencji 
stylistycznych i spełniać edukacyjne funkcje przy pokonywaniu kolejnych ba-
rier technicznych, formując przy tym pewne nawyki słuchowe i pobudzając 
apetyt na odbiór bardziej wyrafinowanych konstrukcji dźwiękowych. Owo 
powielanie i utrwalanie pewnego wyabstrahowanego, klasycyzującego wzor-
ca estetycznego przypomina nieco los jaki w tym samym czasie spotkał fugę. 
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Podczas gdy w okresie baroku stanowiła popis kompozytorskiego kunsztu, 
w swojej akademickiej odsłonie, kultywowanej w paryskim konserwatorium 
w XIX i XX wieku, została sprowadzona do zobiektywizowanej instrukcji na 
zagospodarowanie polifonicznej faktury i stała się egzaminacyjnym testem 
stopnia opanowania sztuki kontrapunktu. Konia z rzędem temu, kto potrafił-
by wyróżnić indywidualne cechy w fugach Berlioza, Bizeta, Dukasa, Gounoda,  
czy Debussy’ego powstałych w ramach rywalizacji o Grand Prix de Rome.

Gdyby nie zmiana nastawienia kompozytorów działających w I połowie  
XX wieku, można by zaszufladkować formę sonatiny w nurcie twórczości prze-
znaczonym do celów edukacyjnych, nie rozwodząc się bliżej nad walorami 
estetycznymi i warsztatowymi, a jedynie dorzucając do dość pokaźnego zbioru 
podobne wprawki pianistyczne powstałe w późniejszych latach, m.in. miniatu-
ry Janiny Garści, które ze względu na jeszcze dalej idące uproszczenia faktural-
ne i konstrukcyjne zostały ochrzczone tautologicznie jako Małe sonatiny.

Zwiastun zmiany statusu tej formy przyniosła Sonatine pour piano Maury-
cego Ravela z 1905 roku – utwór na wskroś wirtuozowski. Ograniczenie roz-
miarów pierwszego ogniwa (Modéré) zostało narzucone regułami konkursu 
kompozytorskiego na stworzenie 75-taktowej formy sonatowej, ogłoszonego 
na łamach anglo-francuskiego tygodnika „Weekly Critical Review”�. Co prawda, 
z powodu bankructwa wspomnianego magazynu ów konkurs nie został roz-
strzygnięty i nagroda w wysokości 100 franków nie została wypłacona jedy-
nemu (jak się okazało) uczestnikowi, ale na szczęście kompozytor zdecydował 
się włączyć to dzieło do oficjalnego katalogu i uzupełnił cykl o dwie kolejne 
części, tworząc niezwykle urokliwą sonatinę. Zatem tym razem to nie począt-
kujący pianiści byli adresatami utworu, który stawia wysoko poprzeczkę jeśli 
chodzi o umiejętności pianistyczne.

Tym tropem podążyło wielu następnych twórców sonatin (m.in. Albert 
Roussel, Sergiusz Prokofiew, Béla Bartók), przy ich tworzeniu kierując się 
względami czysto estetycznymi a nie użytkowo-dydaktycznymi. Redukcja 
rozmiarów cyklu sonatowego była swoistą reakcją na rozbuchaną narrację 
monumentalnych romantycznych poematów fortepianowych w rodzaju Sona-
ty h-moll Franciszka Liszta. Swoiste upodobanie do zwięzłości wypowiedzi, 
uproszczenia formy i faktury, w wielu przypadkach było przejawem nowych 
tendencji stylistycznych i zwrotu w stronę neoklasycznej sérénité. Takie zjawi-
sko obserwujemy równolegle również na gruncie symfoniki, gdzie pojawiają 

�	 „Whatever the state of his finances, it can hardly have been solely the 100 francs prize money 
that decided Ravel to follow Calvocoressi’s suggestion in 1904 and enter an international 
competition for the first movement of a piano Sonatine. An Anglo-French magazine called 
Weekly Critical Review was promoting this, but as it drifted towards bankruptcy the compe-
tition was cancelled. Ravel was left as the sole entrant”. (Roger Nichols, Ravel, Yale Univer-
sity Press, New Haven and London 2012, s. 69–70).
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się liczne sinfonietty i concertina, jako alternatywa dla Mahlerowskich symfo-
nii i Brahmsowskich koncertów.

W polskiej muzyce fortepianowej pierwszej połowy XX wieku odnajduje-
my całkiem pokaźną liczbę sonatin, traktowanych zazwyczaj jako pełnopraw-
ne utwory koncertowe, choć przez ambitniejszych nauczycieli włączanych 
(niekiedy nieco na wyrost i ze szkodą dla artystycznego efektu) do repertuaru 
początkujących pianistów, z narażeniem na odkształcenia powodowane po-
tencjalnymi wykonawczymi usterkami. Warto w tym miejscu wymienić takich 
twórców, jak choćby: Grażyna Bacewicz (1933, 1955), Tadeusz Baird (1943, 
1952), Tadeusz Zygfryd Kassern (1936, 1944), Tadeusz Szeligowski (1940), 
Bogusław Schaeffer (1952), Zbigniew Bargielski (1959). Co istotne, odwoła-
nie się do zminiaturyzowanych rozmiarów nie wiązało się z przyjęciem zacho-
wawczej postawy w kwestii stylu (jak w przypadku wymienionych wcześniej 
twórców dziewiętnastowiecznych) a sonatina stała się równie dobrą platformą 
do poszukiwań indywidualnego sposobu wypowiedzi muzycznej, co bardziej 
rozbudowane gatunki. Violetta Przech, omawiając twórczość polskich neokla-
syków, dostrzegła na gruncie tej formy zjawiska harmoniczne o charakterze 
awangardowym:

To, co w harmonice neoklasycznych utworów fortepianowych wyznacza 
drogi  przyszłości  [podkr. MZ], łączyć należy przede wszystkim ze skłon-
nością do pogłębiania dysonansowości struktur brzmieniowych. Tendencję tę 
odzwierciedla praktyka: zacierania poczucia odrębności trybu w wyniku wpro-
wadzenia do akordu tercji obu rozmiarów, np. w części pierwszej II Sonatiny 
Tadeusza Bairda, w części drugiej Sonatiny Grażyny Bacewicz; zabarwiania 
akordów o budowie tercjowej tzw. koordynantami w celu pozbawienia ich „czy-
stości” brzmienia np. [...] w części trzeciej Sonatiny Grażyny Bacewicz�.

* * *
Kiedy w 1986 roku podjąłem próbę dorzucenia swojego skromnego wkła-

du do zbioru sonatin fortepianowych, kończyłem właśnie pierwszy rok studiów  
w specjalności: gra na oboju. Nie widząc dla siebie obiecujących perspektyw roz-
woju kariery instrumentalisty, szukałem wówczas innych możliwości pozostania 
na uczelni muzycznej i postanowiłem spróbować sił w dziedzinie kompozycji. 

Moje opus primum jest efektem kilkumiesięcznych zmagań z materią mu-
zyczną, która stawiającemu pierwsze kroki twórcy nie dawała się łatwo for-
mować, tym bardziej, że brakowało mu również odpowiednich umiejętności 
pianistycznych, aby w docelowym tempie przetestować nasuwające się po-
mysły. Zatem poszukiwania wewnętrznie spójnego i logicznego ciągu narracji  

�	 Violetta Przech, Polska twórczość na fortepian solo 1956–1985, Wydawnictwo Akademii 
Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy–Bydgoskie Towarzystwo Naukowe, 
Bydgoszcz 2004, s. 28.
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muzycznej były oparte przede wszystkim na intuicji oraz metodzie prób i błę-
dów. Największy kłopot sprawiało wdrożenie niezbędnych procesów modu-
lacyjnych w harmonicznym otoczeniu opartym na rozszerzonej tonalności 
oraz wprowadzanie przekonujących kontrastów fakturalnych i agogicznych, 
zwłaszcza w skrajnych częściach o charakterze motorycznym. 

Inicjalne Allegro, to niemal podręcznikowy przykład formy sonatowej, 
oczywiście w zminiaturyzowanej wersji. Energiczny temat pierwszy (t. 1–24) 
o skocznym, groteskowym charakterze, swymi harmonicznymi odkształcenia-
mi i cierpką artykulacją przywodzi klimat piątej Wizji ulotnej Sergiusza Proko-
fiewa, choć ze względu na uprzywilejowany motyw rytmiczny oparty o następ-
stwo ósemki i dwóch szesnastek może jeszcze bardziej kojarzy się z pierwszą 
częścią Sonatiny Tadeusza Szeligowskiego (zob. przykład 1).

Przykład 1; Michał Zieliński, Sonatina na fortepian, cz. I Allegro (t. 1–12);  
temat pierwszy (początek); edycja komputerowa na podstawie:  

Wydawnictwo Sprint, Bydgoszcz 2001

Widać tutaj postępy harmoniczne oparte na równoległym przesuwaniu 
trójdźwięków tercjowych (kierunek wznoszący: G→a→h→C; kierunek opada-
jący: h→b→a→as), zrywające więzi z tradycyjnym łączeniem współbrzmień  
w ramach tonalności dur-moll, co z perspektywy drugiej połowy dwudziestego 
wieku nie jest oczywiście niczym oryginalnym i świadczy o moich młodzień-
czych fascynacjach twórczością Prokofiewa, Strawińskiego i Szostakowicza.  
Na tę cechę neoklasycznej harmoniki zwróciła uwagę cytowana wcześniej Vio-
letta Przech:

Przede wszystkim na uwagę zasługuje uprzywilejowanie ruchu równoległego 
(warto przypomnieć, iż chwyt ten jako zasadę stosował już Debussy). Często 
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stosowane paralele struktur akordowych o jednolitej lub nieznacznie modyfi-
kowanej budowie, mikstury współbrzmień, postępy akordów, których następ-
stwo wyznacza pewna stała zasada strukturalna, wynikająca np. z obranych  
a priori preferencji interwałowych, to środki techniczne inicjujące tworzenie 
jednolitych bloków brzmieniowych, które – wspomagane elementami agogicz-
no-artykulacyjnymi i odpowiednią pedalizacją – staną się w muzyce fortepia-
nowej drugiej połowy XX wieku źródłem przeistaczania harmoniki w jakość 
sonorystyczną (np. [...] II Sonatina Tadeusza Bairda, część trzecia Sonatiny Gra-
żyny Bacewicz)�.

W końcowej fazie prezentacji pierwszej myśli muzycznej, opartej na bu-
dowie okresowej, następuje krótki proces modulacyjny do tonacji kwinty (ści-
ślej centrum tonalnego D) umiejscowiony w ostatnim czterotakcie następnika  
(t. 25–28). Nie zgłoszę sprzeciwu, jeśli ktoś wolałby wydzielić ten fragment 
jako łącznik. Kontrastujący temat drugi (t. 29–40) jest utrzymany w artykulacji 
legato i wyciszonej dynamice (zob. przykład 2).

Przykład 2; Michał Zieliński, Sonatina na fortepian, cz. I Allegro (t. 29–40); temat drugi

Skrócone zgodnie z założeniami formy przetworzenie� (t. 46–69) prze-
kształca w tonacjach E-dur i C-dur czołową frazę tematu pierwszego (dla fak-
turalnego kontrastu również w partii lewej ręki), a następnie (w F-dur) tematu 
drugiego (t. 58–61). Repryza stanowi niemal wierne powtórzenie ekspozycji 

�	 V. Przech, Polska twórczość..., op. cit., s. 29.
�	  Według encyklopedycznej definicji sonatina to: „A short, easy or otherwise «light» Sonata, 

especially a piece whose first movement, in Sonata form, has a very short development 
section (the term «sonatina form» has occasionally been used for a movement with no de-
velopment section)”. Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.26198; dostęp: 15.02.2023.
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Przykład 3; Michał Zieliński, Sonatina na fortepian, cz. I Allegro (t. 110–115); coda

Druga część, Walczyk, swój groteskowy charakter zawdzięcza w dużej mie-
rze korekcie zaledwie jednej nuty, dokonanej post factum. Jak do tego doszło? 
Otóż po napisaniu Sonatiny postanowiłem poprosić jakiegoś eksperta o przej-
rzenie partytury i wyrażenie opinii. Jako konsultanta wybrałem kompozytora 
Mariana Gordiejuka (1954–2005), który nauczał wówczas przedmiotów teore-
tycznych w bydgoskiej szkole muzycznej, a wieczorami prowadził pozalekcyj-
ne zajęcia dla szczególnie uzdolnionych uczniów, podczas których wprowadzał 
ich w tajniki kontrapunktu i kompozycji. Pokazałem mu swoje wypracowane 
w pocie czoła dzieło, naiwnie oczekując zachwytów i słów uznania. Jakże mnie 
wtedy zabolało, kiedy profesor ze stoickim spokojem rozpoczął drobiazgową 
analizę partytury, co jakiś czas wytykając plusy i minusy oraz wypróbowując al-
ternatywne rozwiązania, które nasuwały mu się ad hoc podczas przegrywania 
fragmentów na pianinie. Przypominało to nieco scenę z filmu Amadeusz Miloša 
Formana, kiedy to Mozart podczas pierwszego spotkania z Salierim bezlitośnie 
poprawiał i przetwarzał marsza skomponowanego na swoją cześć. Wykazałem 
się asertywną postawą i w pierwszej chwili buńczucznie odrzuciłem wszystkie 
sugestie, czym pewnie nie zaskarbiłem sobie sympatii mistrza. Jeden z pomy-
słów nie dawał mi jednak spokoju i po czasie zdecydowałem się na uwzględ-
nienie owej poprawki. Chodziło o podwyższenie septymy w czterodźwięku 
g-moll, pełniącym funkcję molowej dominanty w dwutaktowej formule akom-
paniamentu rozpoczynającej tę taneczną miniaturę. Pozornie drobna zamiana 
f na fis poprzez wygenerowanie trójdźwięku zwiększonego wprowadzała in-
trygujący „pytajnik” zmieniający charakter całej części. To było jak dotknięcie 
czarodziejskiej różdżki (zob. przykład 4). 

z konwencjonalnym ujednoliceniem tonacji obu tematów. W sześciotaktowej 
kodzie (t. 110–115) wykorzystałem polimetryczny efekt pełniący funkcję 
analogiczną do stretta w fudze, powstały poprzez nałożenie planu akompa-
niamentu w    na zagęszczony rytmicznie motyw czołowy tematu pierwszego  
w    (zob. przykład 3).3

8

2
4
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Przykład 4; Michał Zieliński, Sonatina na fortepian, cz. II Walczyk (t. 1–12)

Ów pogodny walczyk na   ma konwencjonalną trzyczęściową konstrukcję: 
A (t. 1–36) B (t. 37–60) A1(t. 61–84). Pierwszy odcinek, utrzymany w tona-
cji C-dur, opiera się na trzykrotnym wyeksponowaniu zwiewnej, tanecznej 
frazy, rozpoczynającej się identycznym motywem (w taktach 5, 15 i 27) lecz 
za każdym razem inaczej rozwiniętym. Fragment środkowy nie wprowadza 
oczekiwanego kontrastu fakturalnego. Zarówno melodia, jak i akompaniament 
zachowują formuły rytmiczne głównego tematu Walczyka, natomiast uroz-
maicenie polega na nieznacznym przyspieszeniu tempa (Animando), a przede 
wszystkim na wprowadzeniu procesów modulacyjnych w warstwie harmo-
nicznej (wychylenie G→As→G). Akord G-dur w dwóch ostatnich taktach odcinka 
B (t. 59–60) przyjmuje funkcję „dominanty septymowej” i ułatwia płynny po-
wrót do wyjściowej tonacji C-dur. Oczywiście mówiąc o tonacjach mam na myśli 
raczej centra tonalne, gdyż wykraczające poza następstwa diatoniczne, sekundo-
we przesunięcia trójdźwięków (np. C→B→C→Des→Es5<→d→C; zob. przykład 4,  
t. 5–11) oddalają język harmoniczny od reguł systemu funkcyjnego dur-moll.

Oparta na szybkich repetycjach formuła akompaniamentu, towarzysząca po-
kazowi pierwszego tematu finałowego Scherza, to kolejny trop wskazujący na 
powiązania z koncepcją Sonatiny Tadeusza Szeligowskiego (zob. przykład 5).

Chciałbym jednak podkreślić, że w momencie tworzenia nie znałem utworu 
Szeligowskiego, więc owa analogia ma czysto przypadkowy charakter i wynika 
z przyjęcia ogólnych cech stylu neoklasycznego, a nie z próby bezpośredniego 
naśladownictwa.

Synkopowany temat drugi (od t. 10) wskazuje na inne źródło inspiracji 
– muzykę jazzową, a ściślej jej „oswojone filharmoniczne oblicze” zbliżone do 
maniery wypracowanej przez George’a Gershwina.

3
8
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Środkowy odcinek Moderato – odpowiednik tria – rozpoczyna kontrastu-
jąca charakterem liryczna fraza (t. 24–27), utrzymana w artykulacji legato  
i dynamice mezzo piano. Szybko jednak przeistacza się ponownie w quasi 
jazzowe synkopy, doprowadzając do rekapitulacji czołowego motywu Scherza 
w partii lewej ręki (t. 34–37). Tym samym fragment ten pełni przetworzeniową 
funkcję, co przy dualizmie tematycznym wskazanym wcześniej pozwala inter-
pretować Scherzo jako formę hybrydyczną krzyżującą cechy łukowego układu 
ABA1 z ideą allegra sonatowego. Owo quasi przetworzenie jest odseparowa-
ne od quasi repryzy odmiennym fakturalnie i materiałowo polimetrycznym 
odcinkiem (t. 38–55), eksponującym ostre dysonansowe brzmienia, którego 
rolę można przyrównać do tzw. „pomostu” (bridge) – współczynnika formy 

Przykład 5; b) Tadeusz Szeligowski, Sonatina, cz. IV Vivace (t. 1–6);  
edycja komputerowa na podstawie: Wydawnictwo Sprint, Bydgoszcz 2001  

oraz PWM, Kraków 1947

Przykład 5; a) Michał Zieliński, Sonatina na fortepian, cz. III Scherzo. Allegro vivace  
(t. 1–4)

Przykład 6; Michał Zieliński, Sonatina na fortepian, cz. III Scherzo. Allegro vivace  
(t. 10–11)
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charakterystycznego dla muzyki popularnej i jazzowej�. Po zawieszeniu ruchu 
na fermacie w t. 55 powracają dwa początkowe tematy, a całość wieńczy krót-
ka koda (t. 71–80).

Wydaje się, że pomimo stylistycznych różnic pomiędzy poszczególnymi og-
niwami udało się zachować spójność brzmieniową całego cyklu. Jednym z ele-
mentów integrujących jest formuła harmoniczna oparta na sekundowym prze-
suwaniu współbrzmień tercjowych, zarówno w kierunku wznoszącym, jak  
i opadającym. Można nawet stwierdzić, iż jest to podstawowy sposób harmoni-
zowania głównych myśli tematycznych (zob. przykład 7).

Przykład 7; a) Michał Zieliński, Sonatina na fortepian, cz. I Allegro (t. 1–2);  
b) cz. I Allegro (t. 37–40); c) cz. II Walczyk (t. 37–40); d) cz. III Scherzo (t. 2–3)

Analizując ten utwór z dzisiejszej perspektywy nie mam pewności, na ile 
był to zabieg celowy, a na ile wynikał z... warsztatowych braków – niedoucze-
nia w zakresie reguł łączenia akordów w ramach systemu tonalnego dur-moll. 
Przy okazji, zastanawiam się, czy takie równoległe przesuwanie współbrzmień 
nie jest bodaj najbardziej instynktownym sposobem harmonizowania melodii. 
Jeśli cofniemy się do czasów, w których rodziła się wielogłosowość, odnajdzie-
my wiele przykładów na potwierdzenie tej hipotezy: począwszy od organum, 
a skończywszy na technice fauxbourdonowej, która wyznaczyła początek 
epoki renesansu w muzyce. W czasach nam bliższych ta najprostsza metoda  

�	 „Bridge – in popular music and jazz a term applied to a passage in which a formal tran-
sition is made. In popular music it is used of the penultimate section in the refrain of  
a popular song, leading to the final repeat of the opening section (section b in the form 
aaba); the bridge provides a contrast, often tonal as well as harmonic and melodic, with 
the opening section”. Grove Music Online; https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.49255; dostęp: 22.02.2023.
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zagospodarowywania przestrzeni wertykalnej okazała się również skutecz-
nym pomysłem na wyzwolenie melodyki z okowów harmoniki funkcyjnej,  
o czym świadczy m.in. twórczość Claude’a Debussy’ego (np. pierwsza część 
Nocturnes na orkiestrę, czy fortepianowe preludium La cathédrale engloutie).

Końcowy efekt okazał się na tyle udany, że Sonatina na fortepian stała się 
moją przepustką do klasy kompozycji prof. Franciszka Woźniaka w bydgoskiej 
Akademii Muzycznej. Utwór został po raz pierwszy zaprezentowany publicz-
nie przez Małgorzatę Furche (obecnie Furche-Jurczyk) podczas debiutanckie-
go koncertu kompozytorskiego, który odbył się 24 maja 1988 roku. Jak się 
okazało, nie było to jedyne wykonanie i w dalszych latach Sonatina zaistniała  
w szkolnym repertuarze, pojawiając się od czasu do czasu w programach egza-
minów i audycji muzycznych�, bądź to w całości, bądź jedynie środkowe ogni-
wo (Walczyk), jako osobna miniatura.
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 A b s t r a c t 

Sonatina for piano – composer’s self-reflection

At the beginning, the form of the sonatina, its initial assumptions related to the 
didactic purpose and the evolution towards a virtuoso composition intended 
for public presentations were presented. Then the author reveals the circum-
stances of the creation and construction details of his debut work – Sonatina 
for piano.

Sonatina for piano – composer’s self-reflection


