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MUZYKA W CZASACH PRZELOMU.
RAPSOD II (1980) KRYSTYNY MOSZUMANSKIEJ-NAZAR

Rapsod 1I Krystyny Moszumanskiej-Nazar to utwor na orkiestrg¢ symfoniczna wyrastajacy z tradycji sonory-
zmu, kompozytorka stosuje w nim nietypowe zestawienia instrumentéw z roéznych grup oraz wykorzystuje
rozne sposoby artykulacji w partiach instrumentéw perkusyjnych, smyczkowych i dgtych. W kompozycji tej
widoczne jest nawigzanie do starozytnego gatunku literackiego poprzez narracyjny, epicki aspekt muzyki
oraz podniosty charakter dzieta. Uroczysty, wzniosty styl kompozytorka osiaga za pomoca wprowadzania
dramatycznych kulminacji tutti. Rapsod II zostal skomponowany w 1980 roku, niezwykle waznym w historii
Polski ze wzgledu na powstanie NSZZ ,,Solidarno$¢” i podpisanie porozumien sierpniowych (poprzedzonych
wyrazami niezadowolenia spolecznego w postaci masowych strajkow). Atmosferg tamtych przelomowych dni
odzwierciedla dramatyczny wyraz utworu. Mieczystaw Tomaszewski wyr6znia osiem faz sytuacji zewngtrznej,
przez ktore przechodzita muzyka polska od roku 1944 do konca XX stulecia. Rapsod II usytuowany zostatby
zatem w fazie szostej (1976-1981), okreslonej przez autora jako ,,faza narastania oporu (KOR) i wybuchu
Solidarnosci” (Tomaszewski 2000: 147). Kompozytorka nawiazuje takze do tradycji rapsodii jako utworu
instrumentalnego poprzez wprowadzenie typowych dla tego gatunku struktur tematycznych.

Stowa kluczowe: sonoryzm, perkusja, rapsod, rapsodia, tworczo$¢ zaangazowana

Urodzona we Lwowie, krakowska kompozytorka Krystyna Moszumanska-Nazar byla
jedna z najwazniejszych postaci polskiej kultury muzycznej drugiej potowy XX wieku. Na-
zywana ,,Pierwsza Dama polskiej muzyki wspotczesnej” (Penderecki 2007: 237), nalezata
— obok Krzysztofa Pendereckiego i Kazimierza Serockiego — do najwybitniejszych przed-
stawicieli nurtu sonorystycznego w muzyce polskiej. Przez lata zwiazana jako wykladowca
z krakowska Panstwowa Wyzsza Szkota Muzyczna (w 1979 roku przemianowana na Akademig
Muzyczna), prowadzita w niej klas¢ kompozycji (do jej ucznidéw naleza m.in.: Magdalena
Dlugosz, Aleksandra Gryka i Anna Zawadzka-Golosz). Byta takze rektorem uczelni; dzigki
jej staraniom nowa siedziba Akademii Muzycznej stal si¢ gmach przy ul. $w. Tomasza.
Dzieta Krystyny Moszumanskiej-Nazar sa wykonywane na najwazniejszych polskich fe-
stiwalach muzycznych: Migdzynarodowym Festiwalu Muzyki Wspoélczesnej ,, Warszawska
Jesien”, Festiwalu Polskiej Muzyki Wspotczesnej ,,Musica Polonica Nova” we Wroctawiu,
Poznanskiej Wiosnie Muzycznej oraz na Migedzynarodowych Dniach Muzyki Kompozytoréw
Krakowskich. Dwudziesta pierwsza edycja tego ostatniego festiwalu, w roku 2009 — rok po
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$mierci kompozytorki — byla jej poswigcona. Utwory Krystyny Moszumanskiej-Nazar byty
prezentowane w wielu krajach Europy, a ponadto w Stanach Zjednoczonych, Izraelu, Japonii,
Brazylii i Meksyku. Artystka zostala uhonorowana licznymi nagrodami i odznaczeniami,
byta tez laureatka kilku konkursow kompozytorskich, m.in. za Muzyke na smyczki otrzyma-
fa I nagrodg i ztoty medal na Migdzynarodowym Konkursie dla Kompozytorek w Buenos
Aires (1962). W 2007 roku Akademia Muzyczna w Krakowie przyznata kompozytorce tytut
doktora honoris causa.

Na temat tworczos$ci Krystyny Moszumanskiej-Nazar ukazaly si¢ w ostatnich latach trzy
wazne opracowania ksiazkowe. Sa to (w kolejnosci ich opublikowania): Katarzyny Kasperek
Krystyna Moszumarnska-Nazar. Katalog tematyczny utwordw (Krakdéw 2004, Wydawnictwo
Akademii Muzycznej), Malgorzaty Woznej-Stankiewicz Lwowskie geny osobowosci tworczej.
Rozmowy z Krystynq Moszumanskq-Nazar (Krakéw 2007, Musica lagellonica) oraz Tomasza
Sobanca Perkusja znakiem rozpoznawczym muzyki Krystyny Moszumarnskiej-Nazar (Krakow
2011, Wydawnictwo Akademii Muzycznej). Pierwsza z tych prac, opatrzona wstgpem Mat-
gorzaty Janickiej-Stysz, systematyzuje i porzadkuje dorobek kompozytorki do roku 2004,
zawiera takze trzy jej teksty: Szkic biograficzny, Autorefleksja kompozytorska i O roli perkusji
i traktowaniu jej w moich utworach. Przeprowadzone przez Malgorzat¢ Wozna-Stankiewicz
rozmowy z Krystyna Moszumanska-Nazar stanowig zas cenne $wiadectwo dotyczace wczes-
nych lat jej nauki we Lwowie, a poézniej w Krakowie, oraz dziatalnosci jako kompozytora
i pedagoga. Wydane rok przed $miercia kompozytorki prezentuja niemal pelny obraz jej
dokonan tworczych i biografii artystycznej. Praca Tomasza Sobanca zawiera interesujace,
syntetyczne uj¢cie muzyki Moszumanskiej-Nazar, ze szczegdlnym uwzglednieniem utworow
na perkusje. Zamieszczono w niej takze wywiad z kompozytorka oraz refleksje kompozytoréw
i wykonawcow na temat jej muzyki. Do ksiazki dolaczona jest rowniez ptyta CD z nagraniami
utworow krakowskiej kompozytorki w wykonaniu Tomasza Sobanca, Eweliny Markiel oraz
Krakowskiej Grupy Perkusyjnej. Na temat tworczo$ci Moszumanskiej-Nazar powstaty takze
artykuly naukowe, poswigcono jej hasta encyklopedyczne, opublikowane zostaty wywiady
z kompozytorka oraz liczne recenzje i omdwienia w prasie polskiej i zagranicznej.

1. WIELOBARWNE BRZMIENIA PERKUSJI
JAKO CECHA INDYWIDUALNEGO STYLU KOMPOZYTORKI

W tworczosci Krystyny Moszumanskiej-Nazar wyroznia si¢ trzy okresy: pierwszy,
neoklasyczny (do 1958 r.), drugi, eksperymentalno-sonorystyczny (1959-1973) oraz trzeci,
etap syntezy dos§wiadczen kompozytorskich (1973-2008), por. Moszumanska-Nazar 2004:
152; Mizerska-Golonek 1996: 183—184; Janicka-Stysz 2005: 642; Sobaniec 2011: 27.
Z pierwszego okresu tworczosci pochodza utwory reprezentujace typowe dla neoklasycy-
zmu gatunki muzyczne, nawiazujace do muzyki baroku i klasycyzmu, takie jak: wariacje,
concertino, uwertura symfoniczna, kwartet smyczkowy, suita, sonatina. Charakterystyczna
dla neoklasykow lekko$¢ faktury instrumentalnej oraz postugiwanie si¢ krotkimi motywami
muzycznymi mozemy odnalez¢é w takich powstatych woéwczas utworach jak Wariacje, Sona-
tina czy Suita tancow polskich na fortepian. To jednak dopiero w drugim okresie tworczosci
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do gtosu dochodzi indywidualny styl kompozytorki, w ktérym duze znaczenie maja techniki
sonorystyczne oraz — niezwykle typowe dla jej stylu — roznorodne brzmienia perkusyjne.
Inspiracje sonoryzmem mozemy odnalez¢ takze w trzecim, ostatnim okresie twodrczosci
Krystyny Moszumanskiej-Nazar, z ktorego pochodza tak wazne w dorobku kompozytorki
utwory, jak Rapsod 11, Koncert na perkusje i orkiestre oraz poemat Madonny polskie do stow
Jerzego Harasymowicza.

W tworczosci Krystyny Moszumanskiej-Nazar wielkie znaczenie ma instrumentarium
perkusyjne. Sposdb operowania tymi instrumentami oraz ich barwa jest bardzo waznym
wyréznikiem stylistycznym jej muzyki. Mimo iz byla absolwentka studiow pianistycznych
i swoj znakomity warsztat pianistyczny ukazata w utworach na fortepian solo (np. APigram
z 2004 r.), to jednak najbardziej charakterystyczne dla jej muzyki byly brzmienia instru-
mentow perkusyjnych, ktorymi operowata w sposob mistrzowski. Kompozytorka w swym
tekécie O roli perkusji i traktowaniu jej w moich utworach nastgpujaco wyjasnia geneze
swego zainteresowania instrumentarium perkusyjnym:

(...) bylam w bliskim kontakcie z bardzo dobrymi perkusistami polskimi, przede wszystkim jazzo-
wymi, jak 1 wirtuozami w ogole: M. Ptaszynska, J. Pilch, J. Stefanski, L.H. Stevens, ktorzy swoja
wirtuozeria i kreacjami zainspirowali mnie w tym obszarze. Zwracali si¢ do mnie o napisanie
utwordw dla nich. Twierdzili, Ze czuje perkusje, wykonywali te utwory. (...) Ale byly jeszcze i inne
powody mojego zainteresowania si¢ instrumentami perkusyjnymi. W pewnym okresie, byly to
lata sze$c¢dziesiate, poszukujac nowych rozwiazan brzmieniowych i barwowych, tak waznych np.
W muzyce sonorystycznej, zwrocitam uwagg na perkusjg, na jej walory brzmieniowe, barwowe
i ekspresyjne (Moszumanska-Nazar 2004: 154).

Na zainteresowanie kompozytorki instrumentarium perkusyjnym ztozyly si¢ wige dwa
glowne czynniki: inspiracja gra wirtuozoéw perkusji, jak i generalna tendencja do wykorzy-
stywania instrumentéw perkusyjnych, widoczna w tworczosci kompozytorskiej z lat 60.,
szczegolnie reprezentantow sonoryzmu. Tendencja taka jest rowniez zauwazalna w muzyce
innych kompozytorow zaréwno pierwszej, jak i drugiej potowy XX wieku, by wymieni¢
np. tak stynne utwory jak Muzyka na instrumenty strunowe, perkusje i czeleste Béli Bartoka
(1936) czy Drumming Steve’a Reicha (1971), zainspirowany muzyka Zachodniej Afryki.
Nieprzypadkowa jest zatem fascynacja kompozytorki tworczoscia autora Mikrokosmosu:
»(...) zawsze fascynowal mnie Bartok, podziwiam jego muzyke, a takze jego bezkompromi-
sowos¢” (wypowiedz K. Moszumanskiej-Nazar, w: Wozna-Stankiewicz 2007: 85).

Krystyna Moszumanska-Nazar pisata zar6wno utwory na perkusj¢ solo, jak i dzieta
symfoniczne, w ktérych wazna rolg odgrywaly sktady perkusyjne. Do najwazniejszych z nich
nalezy Koncert na perkusje i orkiestre, w ktorym instrumentom tym powierzyta partie solowe.
Takze w dzietach kameralnych sktady perkusyjne pojawiaja si¢ czgsto (np. Interpretacje na
flet, tasme i perkusje, 1967, Implikacje na dwa fortepiany i perkusjg, 1969). W utworach
wokalno-instrumentalnych kompozytorka rowniez wprowadzata perkusj¢ w akompania-
mencie, zarowno jako czg$¢ sktadu orkiestry symfonicznej (Madonny polskie), jak i element
samodzielny (Bel canto, 1972). Utwory perkusyjne Krystyny Moszumanskiej-Nazar, a takze
dzieta, w ktérych wystepuje znaczny udzial perkusji, maja wielkie znaczenie w historii mu-
zyki polskiej dzigki niezwykle oryginalnemu wykorzystaniu bogactwa barw dzwigkowych,
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mozliwych do osiagnigcia przy uzyciu réznych sposobdw gry i réoznych rodzajow instrumentéw
perkusyjnych. Jak pisze Krzysztof Meyer:

Krystyna Moszumanska-Nazar od pierwszych dziet wykazywata ogromna wrazliwos¢ na koloryt
brzmieniowy, bardzo wczesnie objawita wyjatkowy talent wydobywania z instrumentoéw subtelnych
odcieni. Jej muzyka z reguty mieni si¢ najréznorodniejszymi barwami, a juz szczegdlnie w twor-
czosci przeznaczonej na instrumenty perkusyjne. Nie bedzie przesada, gdy powiem, ze 3 Etiudy
koncertowe na perkusje solo, From End to End Percussion, Warianty na perkusjg, Fantazja na
marimbafon solo czy wreszcie Koncert na perkusje i orkiestre, sa obok Continuum Serockiego
jedynymi w muzyce polskiej utworami, w ktorych instrumenty perkusyjne zastosowane zostaty
z tak ogromng wyobraznig dzwigkowa i fantazja (Meyer 2007: 33).

2. CECHY SONORYSTYCZNE RAPSODU I1

Rapsod Il powstal w 1980 roku. Utwor zostat zadedykowany Jerzemu Katlewiczowi, pod
ktorego batuta zabrzmiato prawykonanie dzieta 12 wrzesnia 1980 roku w Krakowie, w wy-
konaniu Orkiestry Symfonicznej Filharmonii Krakowskiej. Kompozycj¢ wydano drukiem
w 1987 roku, naktadem Polskiego Wydawnictwa Muzycznego. Rapsod II to niewatpliwie
utwor wyrastajacy z tradycji sonoryzmu. Przeznaczony jest na wielka orkiestr¢ symfoniczna,
w ktorej kompozytorka wprowadza potrojna obsadg instrumentéw detych drewnianych oraz
puzonodow i poczworng obsadg trabek i rogdw. Wielka grupeg tworza instrumenty perkusyjne.
Wisrdd nich Krystyna Moszumanska-Nazar wprowadza instrumenty uzywane czg¢sto w utwo-
rach symfonicznych, jak np. kotty, werbel, wielki bgben, talerze (piatti sospesi), tam-tam,
marakasy, dzwony czy dzwonki. Jednak pojawiaja si¢ takze instrumenty wystgpujace w nich
rzadziej, jak trzy tom-tomy, cztery tempelbloki, marimbafon oraz czelesta. Ponadto w obsadzie
utworu kompozytorka uwzglednita takze ptyte blaszang (/astra). Instrument ten bardzo rzadko
pojawia si¢ we wspotczesnych dzietach orkiestrowych. Jak zaznacza Wtodzimierz Kotonski,
Luzywany jest gldwnie w teatrze do uzyskania efektow nasladujacych grzmoty” (Kotonski
1981: 61). Nieprzypadkowo zatem jego oryginalne brzmienie zarezerwowala kompozytorka
dla dwoch przedostatnich taktow, dla wzmocnienia efektu koncowej kulminacji w dynamice

fortissimo, wzrastajacej do fortissimo possibile, wpisujac w partii tego instrumentu artykulacje
tremolo crescendo e decrescendo.

Duza, zréznicowana grupa instrumentow perkusyjnych odgrywa niezwykle wazna rolg
w budowaniu napi¢é¢ i nadawaniu dzielu okreslonej ekspresji. Juz na poczatku Rapsodu 11
kompozytorka wykorzystata dzwigk wielkiego bgbna. Sposob jego uzycia cechuje zamierzona
prostota rytmiczna: dwadziescia jeden razy brzmi dzwigk bgbna powtarzany w monotonnym
rytmie ¢wierénut, jednak monotonia ta ztamana jest stopniowym, jednoczesnym narastaniem
dynamiki od piano pianissimo az do fortissimo (w najglo$niejszym momencie dzwigk ten
wzmocniony jest akcentowanym akordem sforzato w instrumentach dgtych oraz uderzeniem
w werbel); nastgpnie powraca ,,wybijane”, ¢wierénutowe solo wielkiego bgbna zamierajace
az do dynamiki pianissimo. Wylaniajacy si¢ niemal z ,,nicosci” i coraz bardziej wzmaga-
jacy sig ghuchy tomot wielkiego bgbna nadaje poczatkowi tego opus magnum Krystyny
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Moszumanskiej-Nazar charakter ztowrogi, to jakby wprowadzenie w wystepujace w tym
dziele kategorie ekspresji: smutek, pesymizm, poczucie beznadziejnosSci, ale i dazenie do
ich przezwycigzenia.

Na 188 taktow dzieta az w 120 taktach kompozytorka wprowadza brzmienie instrumentow
perkusyjnych, a zatem instrumentarium to pojawia si¢ niemal w 64% taktow tej kompozycji.
Oczywisty jest zatem doniosty udzial perkusji w ksztaltowaniu narracji muzycznej dzieta.
Z reguly instrumenty te nie wystgpuja w roli solowej, przewaznie sa wtopione w fakture
orkiestrowgq tutti, biorac aktywny udziat w ksztattowaniu napie¢ i budowaniu kulminacji
lub (rzadziej) wystepuja razem z wybranymi instrumentami z réznych grup. Przyktadowo
na poczatku segmentu E, oznaczonego przez kompozytorke okresleniem misterioso, krotkie
motywy i pojedyncze nuty tom-tomoéw oraz fremola tam-taméw wspoOtistnieja z motywami
powtarzanymi w dowolnym porzadku przez fortepian oraz brzmieniem fagotu i melodia
grana espressivo przez rozek angielski. Nietypowe zestawienie instrumentéw pojawia si¢
réwniez na poczatku segmentu G, ktéry rozpoczynaja prowadzace ze sobg ,,dialog” kotly,
talerze oraz fagot (grajace w dynamice piano lub pianissimo), pdzniej za$ dotacza trabka
(w dynamice mezzopiano, nastepnie piano). Solowe brzmienie instrumentu perkusyjnego
zarezerwowala zatem kompozytorka tylko dla ,,mocnego” poczatku dzieta, eksponujac w nim
»puste” ¢wierénuty wielkiego bgbna.

Sposoéb operowania instrumentarium perkusyjnym, a takze uzyte w Rapsodzie II $rodki
wykonawcze innych grup instrumentéw odzwierciedlaja idee typowe dla sonoryzmu. Przedsta-
wiciele tego nurtu na pierwszy plan wysungli w muzyce poszukiwanie nickonwencjonalnych
i oryginalnych brzmien. W swych utworach wykorzystywali nowatorskie sposoby artykulacji
zardbwno w muzyce instrumentalnej, jak i wokalnej, wprowadzali ponadto wigksze sktady
instrumentow perkusyjnych, a takze oryginalne zestawienia instrumentoéw (wlaczajac takze
instrumenty rzadko pojawiajace si¢ w orkiestrze lub quasi-instrumenty), chetnie stosowali takie
srodki jak glissanda 1 klastery. Do najwazniejszych reprezentantow sonoryzmu w latach 60.
nalezeli Krzysztof Penderecki, Kazimierz Serocki, Wtodzimierz Kotonski, Witold Szalonek
i Krystyna Moszumanska-Nazar. W pracy Muzyka polska od Paderewskiego do Pendereckiego,
stanowiace] wazna syntez¢ muzyki polskiej XX wieku, o nurcie sonorystycznym Jadwiga
Paja-Stach pisze nastgpujaco:

Dla kompozytoréw bardziej istotne stato si¢ tworzenie oryginalnych waloréow kolorystycznych
pojedynczego brzmienia, niezaleznego od kontekstu, niz konstruowanie zasad relacji pomigdzy
dzwigkami (Paja-Stach 2009: 196).

O waznym zwiazku indywidualnego stylu Krystyny Moszumanskiej-Nazar z nurtem
sonorystycznym pisze za$ Tomasz Sobaniec:

Wrazliwo$¢ na kolor brzmienia stata si¢ charakterystycznym rysem nadajacym kompozycjom
Moszumanskiej-Nazar niepowtarzalny wyraz. Szczegolnie intensywne eksperymenty brzmieniowe
datuja si¢ na drugi okres tworczosci kompozytorki (1959-1973), okreslany jako ,,eksperymen-
talno-sonorystyczny”. Oryginalna stylistyka uwidacznia si¢ w perspektywie polskiej awangardy,
dla ktorej sonoryzm stat si¢ znakiem i wyrazem poszukiwania odrgbnej estetyki brzmieniowej
(Sobaniec 2011: 82).
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W Rapsodzie Il cecha sonorystyczna sa wspomniane nietypowe zestawienia instrumentow
z roznych grup, ale takze eksponowanie w orkiestrze ciekawych barw dzwigkow perkusji.
Kompozytorka wykorzystuje zar6wno brzmienie jednego instrumentu perkusyjnego (lub
instrumentow perkusyjnych jednego rodzaju), wtopione w fakturg orkiestrowa (np. tom-tomy
towarzyszace lirycznym motywom altowek, wiolonczel i kontrabaséw w taktach 7-9 lub
dzwigki dzwondw czy szybko powtarzane wspotbrzmienia marimbafonu w segmencie B), jak
i operuje grupa wybranych instrumentow perkusyjnych, wzbogacajac koloryt brzmieniowy
orkiestry (np. wykorzystanie grajacych jednocze$nie tempelblokdéw, marimbafonu i czelesty
w segmencie F). Niezwykle zroznicowane w utworze sa takie elementy jak metrorytmika oraz
artykulacja, wptywajace na ogromne urozmaicenie kolorystyki. Juz w pierwszych czterech
taktach kompozycji zmiany metrum wystepuja co takt i ta tendencja do zmienno$ci metrum
utrzymuje si¢ w catym utworze. Bogactwo struktur rytmicznych przejawia si¢ we wprowa-
dzaniu m.in. réznych grup rytmicznych (triole, kwintole, sekstole, septymole), wykorzystaniu
polirytmii i uzyciu rytméw synkopowanych.

Kompozytorka wykorzystuje rozne sposoby artykulacji w partii instrumentow perkusyj-
nych. Sa to: tremolo crescendo e decrescendo, zwyklte tremolo, bardzo szybkie, nieregularne
tremolo, szybkie, nieregularne powtarzanie dzwigku, glissando, gra na werblu z wykorzysta-
niem miotetek, gra na tom-tomach z wykorzystaniem patki z gtowka z migkkiego filcu oraz
na marimbafonie tremolo klasterow na biatych i czarnych klawiszach, glissando po biatych
klawiszach i glissando po czarnych klawiszach. Dla werbla artystka wpisuje za$ w partytu-
rze nastgpujace okreslenie wykonawcze: ,,uderzyé, nastepnie gestym odbiciem przechodzi¢
od srodka do brzegu membrany” (Moszumanska-Nazar 1987: 3). W partiach instrumentow
smyczkowych kompozytorka wykorzystuje takze szereg ciekawych artykulacji: bardzo
szybkie, nieregularne tremolo, pizzicato, sul tasto w partii skrzypiec, glissando skrzypiec,
altowek i wiolonczel, glissando kontrabaséw nastepujace bezposrednio po artykulacji pizzicato,
glissando potaczone z bardzo szybkim, nieregularnym tremolo. Kompozytorka wprowadza
ponadto inny, oryginalny sposéb artykulacji: ,,na oznaczonej wysokosci lekko rzuci¢ smyczek™
(ibidem). W partiach instrumentéw detych Krystyna Moszumanska-Nazar rowniez stosuje
bardzo urozmaicone sposoby wydobycia dzwigckdéw: glissando puzonow, szybkie, nieregularne
powtarzanie dzwigku (trabki, rogi, flety, oboje, klarnety), frullato trabek, bardzo szybkie,
nieregularne fiullato (klarnety, flety, trabki).

W Rapsodzie II dominuja brzmienia perkusji, instrumentéw detych oraz smyczkowych.
Stosunkowo rzadko wykorzystuje kompozytorka fortepian oraz harfg. Jednak w dwunastotak-
towym fragmencie, w ktorym pojawia si¢ po raz pierwszy partia fortepianu (rozpoczynajacym
si¢ w przedostatnim takcie segmentu D), wprowadzony jest srodek typowo sonorystyczny: wy-
stgpujacy w partii lewej reki czteronutowy motyw szesnastkowy zawiera najnizsze dzwigki
skali fortepianu (powtarzane nastgpnie w porzadku dowolnym, z uzyciem pedatu). W partii
prawej reki motyw ten kontrapunktowany jest przez powtarzany pigciodzwigkowy motyw
szesnastkowy, wykorzystujacy niskie dzwigki, a nastgpnie przez tryle na réoznych dzwigkach
z oktawy matej. Kompozytorka stosuje takze bardzo szybkie, nieregularne tremolo w partii
fortepianu, taczac je z tremolem wykonywanym przez inne instrumenty (w segmencie I sa
to tempelbloki, w segmencie J marimbafon i czelesta, w segmencie K harfa), wprowadza
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ponadto efekt glissanda w partii harfy (segment I). Monumentalny, wzniosty charakter Rap-
sodu II podkres$la zatem uzyta obsada: wielka orkiestra symfoniczna z ogromnym udziatem
perkusji, z wazna rola instrumentéw dgtych drewnianych i blaszanych, wzbogacona brzmie-
niem fortepianu i harfy. Kompozytorka przy tym laczy instrumenty z réznych grup, tworzac
poligeniczna faktur¢ mieniaca si¢ rozmaitoscia barw instrumentalnych.

3. ZWIAZKI RAPSODU 11 Z TRADYCJA LITERACKA I MUZYCZNA

Tworczos¢ kompozytorska Krystyny Moszumanskiej-Nazar jest bardzo zréoznicowana pod
wzgledem gatunkowym. Pisata zarowno muzyke symfoniczna, kameralna, na instrumenty
solowe, jak i wokalno-instrumentalng. Wazne znaczenie w jej dorobku kompozytorskim maja
gatunki muzyczne, w ktorych tytutach kompozytorka odwotuje si¢ do gatunkow literackich
i malarskich lub zawiera aluzje¢ do poj¢c¢ literackich. Sa one reprezentowane w nast¢pujacych
utworach: Cztery eseje, Interpretacje, Implikacje, dwa Rapsody, trzy Freski, Dwa dialogi.
Asocjacje z gatunkami literackimi widoczne sa w muzyce Krystyny Moszumanskiej-Nazar
przede wszystkim w waznej dla jej indywidualnego stylu zasadzie epickiej narracji. Repre-
zentatywnym dzielem tego typu jest niewatpliwie Rapsod I1, jeden z najwazniejszych — obok
Bel canto, Madonn polskich | Koncertu na perkusje i orkiestre — utworéw krakowskiej
kompozytorki.

Stownik terminow literackich podaje nastgpujaca definicj¢ gatunku rapsodu: ,,fragment
wigkszego poematu epickiego lub samodzielny utwoér poetycki utrzymany w podniostym stylu,
stawiacy znanego bohatera lub wazne wydarzenie” (Glowinski, Kostkiewiczowa, Okopien-Sta-
winska, Stawinski 1976: 363-364). Znane jest takze inne znaczenie tego stowa, oznaczajace
wedrownego recytatora wierszy w starozytnej Grecji. Instrumentalny Rapsod I1I Krystyny
Moszumanskiej-Nazar to utwor nawiazujacy jednak do starozytnego gatunku literackiego
poprzez narracyjny, epicki aspekt muzyki oraz podniosty charakter dziela. Kompozytorka
w ksiazce Lwowskie geny osobowosci tworczej nastgpujaco objasnia genez¢ tego utworu:

Rapsod II zostal w taki sposdb nazwany, bo Rapsod napisany jako pierwszy w roku 1975 mi zaginat,
a w tym nastgpnym, skomponowanym w roku 1980, wykorzystatam pewne mysli z pierwszego.
Rapsod Il komponowatam w bardzo trudnym w historii Polski wspotczesnej okresie. Panowata
wowczas atmosfera spolecznego niezadowolenia, oczekiwania na co$, aura negatywna i wybu-
chowa. Ja uwazam, ze jednak to, co si¢ dzieje dookota nas — absolutnie $wiadomie lub czg¢$ciowo
podswiadomie — w wigkszym lub mniejszym wymiarze oddzialuje na kompozytora, tak jak na
kazdego cztowieka, i to prowokuje jaki$ rodzaj reakcji nawet wowczas, kiedy jej nie uzewngtrznia-
my w naszym codziennym zachowaniu. A tworczos¢ jest przeciez kwintesencja naszego myslenia,
odczuwania, przezywania. To dlatego w roku 1980 tytut Rapsod I uznatam za adekwatny wzglgdem
tego i co mnie otaczatlo, i tego, co odczuwatam, i muzyki, ktora skomponowatam. Jednak gdybym
dzisiaj nadawala tej samej muzyce tytut, nazwalabym ja Lament, bo teraz widzg bardziej wyraziscie,
ze to byt de facto lament nad tym, co si¢ dzialo, i w pewnej mierze jest to lament nadal w pelni
nieukojony (Wozna-Stankiewicz 2007: 168).
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Waznym zroédtem pozwalajacym zrozumie¢ niezwykle dramatyczna ekspresje tego dzieta
jest takze inna wypowiedz Krystyny Moszumanskiej-Nazar:

To utwor o charakterze epickim, ktérego narracja oparta jest na rozwijaniu i przetwarzaniu materiatu
muzycznego, a nast¢pnie przechodzeniu do nast¢pnej mysli na zasadzie kontrastu. Najwazniejsza
kategoria wyrazows jest tragizm (cyt. za: Kasperek 2004: 83).

Na podstawie zacytowanych wypowiedzi kompozytorki mozna wysnué¢ wniosek, iz Rap-
sod II zawiera trzy cechy typowe dla reprezentowanego przezen gatunku: charakter epicki,
podniosty styl (zwiazany z kategoria wyrazowa tragizmu) oraz ,,opiewanie” waznych wydarzen
z historii narodu za pomoca srodkéw muzycznych, w sposéb aluzyjny i niedostowny. Wazne
znaczenie w ksztaltowaniu utworu ma wigc zasada narracji. Aspekt narracyjnosci muzyki
jest wazna czg$cia badan dwudziestowiecznej muzykologii, podejmuje go m.in. finski mu-
zykolog Eero Tarasti, autor pracy A Theory of Musical Semiotics. W Rapsodzie II Krystyny
Moszumanskiej-Nazar pojawia si¢ narracja muzyczna nawiazujaca do ksztattowania dzieta
epickiego —rapsodu, typ narracji zbliza si¢ zatem do podniostej opowiesci opiewajacej wazne
wydarzenia historyczne. Podniosty styl kompozytorka osiaga za pomoca mistrzowskiego
operowania sktadem wielkiej orkiestry symfonicznej i wprowadzania dramatycznych kul-
minacji tutti. Przyktadem moze by¢ segment B, w ktérym kompozytorka buduje kulminacje
wyrazowa, wychodzac od operowania mniejszym sktadem orkiestry (trzy fagoty, dwa rogi,
altowki, wiolonczele i kontrabasy), stopniowo zwigkszajac obsadg oraz dynamike (od mezzo
piano | mezzo forte na poczatku segmentu do forte w jego zakonczeniu) i zageszczajac fak-
turg poprzez zastosowanie frullata i bardzo szybkiego, nieregularnego powtarzania dzwigku
w partiach instrumentéw detych (szybkie repetycje dzwigkow pod koniec kulminacji wy-
konywane sa takze na marimbafonie). Efekt dramatyzmu osiagnigty przez kompozytorke
potggowany jest przez pauzg generalna, ktora oddziela segment B od segmentu C. Takze
zestawienie potgznego brzmienia orkiestry tutti w dynamice forte z segmentem C utrzyma-
nym w dynamice pianissimo, oznaczonym okresleniem tranquillo poco a poco, uwypukla
podniosty styl zakonczenia poprzedniego fragmentu. Podobny rodzaj kontrastu wyrazowego
osiaga Krystyna Moszumanska-Nazar w Rapsodzie 11 kilkakrotnie. Kompozytorka wprowadza
réwniez ,,rozedrgana” kulminacj¢ w koncowcee odcinka D. Dynamika wzrasta od mezzo piano
do forte, wprowadzone sa glissanda marimbafonu (na przemian po biatych i po czarnych
klawiszach) oraz glissanda instrumentéw smyczkowych (w partii pierwszych skrzypiec oraz
czgsciowo drugich skrzypiec potaczone z tremolem). W zakonczeniu segmentu dynamika
jest $ciszona do mezzo forte i nastepnie piano oraz pianissimo. Kompozytorka wprowadza
wowczas cickawe zestawienia barw dzwigkowych: frullata instrumentdw detych, tremolo
crescendo e decrescendo tam-tamu oraz ciemne ,,tlo” osiggane na fortepianie przez gr¢ na
niskich — w tym tez najnizszych — dzwigkach tego instrumentu. Nast¢pujacy pozniej odcinek
E (misterioso) rozpoczyna liryczne solo rozka angielskiego z towarzyszeniem fagotu, perkusji
(tom-tomy i tam-tam), fortepianu, wiolonczeli i kontrabasow. Podobnie kulminacja futti w za-
konczeniu odcinka F (tym razem do konca odcinka utrzymana w dynamice forte, z dramatyczna
melodia grang przez puzony) kontrastuje z poczatkiem segmentu G (solo fagotu, do ktoérego
niebawem dolacza trabka, na tle brzmien kotlow i talerzy, w dynamice pianissimo). Rowniez
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zakonczenie segmentu H, w dynamice forte, z intrygujacym brzmieniem pigciu identycznych
akordow w partiach fortepianu, harfy i instrumentow perkusyjnych, na tle dluzszego wspot-
brzmienia granego przez altowki, trabki i rogi, kontrastuje ze spokojniejszym poczatkiem
segmentu | (w dynamice mezzo forte, o obsadzie ograniczonej do obojow, klarnetow, trabek,
altowek, wiolonczel i kontrabasow, rozpoczetego w wolniejszym tempie). Najwazniejsza zas
i najdhuzsza z wszystkich kulminacji, ktéra stanowi jednoczesnie punkt kulminacyjny catego
utworu, wystgpuje w ostatnich segmentach J i K. Od poczatku wprowadzone jest — stopniowo
zaggszczane do niemal wszystkich uzytych przez kompozytorke w dziele instrumentow — tutti
orkiestry. Pojawia si¢ bardzo szybkie, nieregularne tremolo (werbel z thumikiem, tempel-
blok) oraz frullato w instrumentach detych. Kompozytorka zaggszcza zjawiska rytmiczne
poprzez wprowadzenie polirytmii — np. sekstole zestawiane z kwintolami w instrumentach
smyczkowych czy szybkie, nieregularne powtarzanie dzwigkow (trabki, rogi), wspotbrzmia-
ce m.in. z sekstolami (instrumenty dgte, drugie skrzypce, altowki) oraz z trylami w partii
fletu, fagotu, pierwszych skrzypiec i wiolonczel, a takze bardzo szybkim, nieregularnym
tremolo w partii kontrabaséw. Dynamika fortissimo wprowadzona pod koniec segmentu J
utrzymywana jest przez caly segment K, wzrastajac w zakonczeniu do fortissimo possibile
(i dopiero w dwoch ostatnich taktach $ciszona jest do pianissimo, a nastgpnie wprowadzone
jest diminuendo az do zaniku dzwieku). Odcinek K konstruuje kompozytorka poprzez opero-
wanie pionami akordowymi zutti (wzbogacanymi ,,wojskowymi”, akcentowanymi odgtosami
werbla). Podniostos$¢ nastroju potgguje tu uzyte okreslenie wyrazowe severamente. Dziesigé
poteznych, identycznych akorddw tutti fortissimo pojawiajacych sie¢ w czwartym takcie przed
zakonczeniem utworu (powtdrzonych jeszcze dwukrotnie przez instrumenty dete i smyczko-
we — z drobna zmiang w partii wiolonczel — w kolejnym takcie, ale juz ze zréznicowanym
akompaniamentem perkusji i fortepianu), to nawiazanie do czternastu ,,ztowrogich” uderzen
wielkiego begbna na poczatku dzieta, spotggowanych w jego zakonczeniu do symbolu jakby
okrzyku, protestu. Formg utworu, wynikajaca z wielkich kulminacji, podzieli¢ mozna na
cztery fazy: faza pierwsza, obejmujaca poczatkowe dwadziesScia taktow, segmenty A i B;
faza druga, obejmujaca segmenty C, D, E i F; faza trzecia, do ktorej naleza segmenty G i H
oraz faza czwarta: segmenty I, J i K. Dodatkowym kryterium wyrdznienia trzeciej fazy byto
wystepujace w niej przyspieszenie tempa do )] = 88 (segment G) i /= 92 (segment H).
Rapsod 11 to utwor nawiazujacy takze do tradycji rapsodii jako utworu instrumentalnego,
szczegolnie popularnego w muzyce XIX i w pierwszej polowie XX wieku (wsrod najstyn-
niejszych dziet tego gatunku wymieni¢ mozna m.in. Rapsodie wegierskie F. Liszta, Rapsodie
J. Brahmsa, Rapsodie hiszpanskq M. Ravela, Rapsodie litewskq M. Kartowicza, Rapsodie na
temat Paganiniego S. Rachmaninowa czy Blekitng rapsodie G. Gershwina). Kompozytorka,
piszac utwor stosunkowo dlugi, na wielka orkiestr¢ symfoniczna, zawarla w nim typowe
dla gatunku rapsodii struktury tematyczne. Wykonanie tych struktur, zblizonych w swym
charakterze do tematow muzycznych, chgtnie powierza solowym instrumentom dgtym. Przy-
ktadem moze by¢ melodia wykonywana przez pierwszy fagot na poczatku segmentu B czy
quasi-temat powierzony rozkowi angielskiemu na poczatku segmentu E. O mozliwo$ci
interpretacji tej ostatniej struktury jako tematu muzycznego moze $wiadczy¢ wpisane przy
niej okreslenie wykonawcze kompozytorki: espressivo, caly za§ fragment oznaczony zostat
jako misterioso. Spiewno$¢ tej melodii (mimo silnej chromatyzacji) podkresla dominujacy
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w niej ruch sekundowy. Oryginalnym motywem ztozonym z dwdch trytondw rozpoczyna si¢
za$ wyrazista melodia trabki w segmencie G.

Malgorzata Janicka-Stysz w hasle poswigconym Moszumanskiej-Nazar w stowniku
Kompozytorzy polscy 1918-2000 pisze o dzietach z trzeciej fazy tworczosci kompozytorki,
do ktorych nalezy takze Rapsod II. ,,W utworach z fazy syntetyzujacej zrehabilitowana zo-
stata jako$¢ melodii” (Janicka-Stysz 2005: 643). Krystyna Moszumanska-Nazar nastgpujaco
za$ podsumowuje synteze kantylenowej melodii ze Srodkami sonorystycznymi, dokonana
w dzietach z trzeciego etapu tworczosci:

W ostatnich latach sama sonorystyka przestata by¢ dla mnie wystarczajaca. Zaczgltam odczuwaé
brak melosu jako tworzywa. Totez w I Kwartecie smyczkowym, piesniach, Sinfonietcie na orkiestre
smyczkowa czy w Rapsodzie I wprowadzitam i ten element, i dokonatam niejako syntezy $rod-
kow przeze mnie stosowanych. W wyzej wymienionych utworach operujg kantylena oraz dwoma
rodzajami struktur brzmieniowych: r6znymi wielodzwigkowymi wspotbrzmieniami wertykalnymi,
precyzyjnie urytmizowanymi i plaszczyznami, i obszarami brzmieniowymi, uzyskanymi z szybkiego
ruchu dzwigkow, najczesciej w pochodach sekundowych. Te trzy komponenty pozostaja w réznych
relacjach migdzy soba, tworzac narracj¢ utworu (Moszumanska-Nazar 2004: 151).

4. RAPSOD II NA TLE NURTU TWORCZOSCI ZAANGAZOWANE]
W MUZYCE POLSKIEJ DRUGIEJ POLOWY XX WIEKU

Zwiazek Rapsodu Il z wydarzeniami historycznymi nie jest oczywiscie dostowny, gdyz
jest to utwor czysto instrumentalny, ale silne napigcie dramatyczne, podsycane w tej kom-
pozycji ustawicznymi kulminacjami wyrazowymi, nie pozostawia watpliwosci, iz zwiazek
dzieta z waznymi, w tym takze tragicznymi wydarzeniami z czasow jego powstania jest
czytelny. Rok 1980, niezwykle wazny w historii Polski ze wzgledu na powstanie NSZZ
»Jolidarno$¢” i1 podpisanie porozumien sierpniowych (poprzedzonych wyrazami niezado-
wolenia spotecznego w postaci masowych strajkow w lipcu i sierpniu), przyniost takze tak
tragiczne i dramatyczne wydarzenia jak samospalenie si¢ Walentego Badylaka przy studzience
(obecnie jego imienia) na Rynku Glownym w Krakowie w akcie protestu — jak glosi napis na
kamienne;j tablicy przy studzience — ,,przeciw zmowie milczenia wokot zbrodni katynskiej,
demoralizacji mtodziezy i zniszczeniu rzemiosta” i katastrofa samolotu na Okgciu, wsrod
ktorej ofiar byta piosenkarka Anna Jantar. To takze niezwykle wazny rok dla kultury polskie;j
— literacka Nagrodg Nobla otrzymat wowczas Czestaw Mitosz.

Krystyna Moszumanska-Nazar wspomina, iz istniat podtytut Rapsodu II

Ani w programie koncertow, ani w partyturze nie podaj¢ podtytutu Rapsodu 11, mimo ze na moj
prywatny uzytek istniat on juz wowczas, kiedy utwor komponowatam: Rapsod naszych czasow
(Wozna-Stankiewicz 2007: 174).

Wypowiedz kompozytorki moze by¢ potwierdzeniem zwiazku ekspresji dzieta ze
wspoélczesnymi wydarzeniami. Atmosfera tamtych przelomowych i takze niespokojnych dni
w historii Polski odzwierciedlona jest niewatpliwie w dramatycznym wyrazie Rapsodu I1.
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Interesujaca interpretacj¢ tego dzieta przedstawita Aleksandra Brejza w poswigconej mu
pracy magisterskiej. Jak pisze kompozytorka, autorka pracy:

(...) skojarzyta charakter, natgzenie emocjonalne mojej muzyki z roku 1980 z dramatyczna trescia
wiersza Kazimierza Wierzynskiego pt. Krzyze i miecze. Ja przedtem takich skojarzen nie miatam,
ale nie mogg zaprzeczy¢, aby pewna analogia stanow emocjonalnych migdzy ta poezja i moja
muzyka nie zachodzita (Wozna-Stankiewicz 2007; 174).

Krystyna Moszumanska-Nazar wskazuje takze na zwiazek dzieta z gatunkiem lamentu.
Gatunek ten, ktorego tradycjg ustalit Claudio Monteverdi w stynnym Lamencie Ariadny,
cechuje wyraz rozpaczy, smutku. Kategorie wyrazowe takie jak smutek, zal widoczne sa
w pewnych aspektach dzieta, szczegolnie we fragmentach utrzymanych w dynamice piano
lub mezzo piano, o spokojnym charakterze (np. takty 612 lub poczatek segmentu E), jednak
wydaje sig, ze na pierwszy plan w utworze wysuwa si¢ dominujaca kategoria dramatyzmu,
bardziej typowa dla idiomu stylistycznego kompozytorki, wyrazajaca w tym dziele zapew-
ne historyczny sprzeciw i protest spoleczny. Kompozytorka osiagga wyraz dramatyzmu
za pomocg rozmaitych srodkéw, do najwazniejszych z nich nalezy ciag dramatycznych
kulminacji w utworze, po ktorych nastgpuja odcinki o spokojnym, stonowanym wyrazie.

Mieczystaw Tomaszewski w pracy Interpretacja integralna dzieta muzycznego zwraca
uwage na kwesti¢ tworczo$ci zaangazowanej w muzyce polskiej lat 1944—1994, wyrdzniajac
osiem faz sytuacji zewngtrznej, przez ktore przechodzita muzyka polska od roku 1944 do
konca XX stulecia. Rapsod II Krystyny Moszumanskiej-Nazar usytuowany zostatby zatem
w fazie szostej (1976-1981), okreslonej jako ,,faza narastania oporu (KOR) i wybuchu
Solidarnosci” (Tomaszewski 2000: 147). W fazie tej — jak zaznacza autor — ,,objawia si¢
neotonalno$¢, neoromantyzm i nowy humanizm (Stalowa Wola, Baranéw)” (Tomaszewski
2000: 148). W latach 1976—1981 z inicjatywy Mieczystawa Tomaszewskiego w Baranowie
Sandomierskim odbywaly si¢ ,,Spotkania Muzyczne”. Uczestniczyli w nich kompozyto-
rzy, muzykolodzy, filozofowie i literaci. Wsrod kompozytorow — uczestnikow ,,Spotkan
Muzycznych” — byta Krystyna Moszumanska-Nazar, w ktorej tworczosci istnieje zwiazek
z humanistyczna tradycja polskiej i ogdlnoswiatowe;j literatury i kultury, widoczny w takich
utworach wokalno-instrumentalnych jak Piesn nad piesniami do stéw biblijnych w przekta-
dzie Romana Brandstaettera, Wyzwanie do stow Dylana Thomasa w przektadzie Stanistawa
Baranczaka, Madonny polskie do stow Jerzego Harasymowicza i Sitowie do stow Juliana
Tuwima. W Autorefleksji kompozytorskiej Krystyna Moszumanska-Nazar wérdd czterech
inspiracji tworczych wymienia takze inspiracj¢ innymi dziedzinami sztuki, zwlaszcza lite-
ratura i poezja (Moszumanska-Nazar 2004: 153). W tym kontek$cie Rapsod Il mozna takze
rozpatrywacé jako dzieto nawiazujace zaréwno do tradycji dawnego, antycznego gatunku, jak
i niosace wspoélczesne, humanistyczne przestanie poprzez muzyczne odzwierciedlanie drama-
tycznego okresu w najnowszej historii Polski. Wpisuje si¢ ono niewatpliwie w nurt tworczosci
zaangazowanej. Mieczystaw Tomaszewski, piszac o tworczosci zaangazowanej pozytywnie
w muzyce polskiej lat 1944-1994, wyrdznia kilka jej odmian, w tym ,,tworczo$¢ autentycz-
ng”, ktora autor charakteryzuje jako ,,0sobisty i szczery, spontaniczny hotd oddany wartosci
prawdziwej, niekwestionowanej: Bogu, ojczyznie, wznioslej idei, rzeczywistej bohaterskie;j
postaci, i to oddany dla niej samej (nie we wlasnym interesie)” (Tomaszewski 2000: 142).
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Jako przyktady takiej tworczosci autor wymienia Beatus Vir Henryka Mikotaja Goreckiego,
Credo Krzysztofa Pendereckiego 1 tworczos$¢ sakralna Andrzeja Nikodemowicza (ibidem).
Takze w Rapsodzie Il odnajdujemy szczera, osobista wypowiedZ muzyczng kompozytorki,
refleksje na temat trudnych, przelomowych czasow w najnowszej historii Polski. Okres
powstania tego utworu to jednoczesnie lata, w ktorych Krystyna Moszumanska-Nazar pet-
nita wazne funkcje w Akademii Muzycznej w Krakowie: kierownika Katedry Kompozycji
(1974-1975), dziekana Wydziatu Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki (1975-1978),
prorektora ds. mtodziezy (1978—1981), prorektora ds. rozwoju kadry i uczelni (1981-1987)
oraz rektora (1987-1993). O tym, jak trudne byly to czasy dla §rodowiska akademickiego,
pisze nastgpujaco Eugeniusz Knapik, przywotujac takze stowa kompozytorki:

Swoje funkcje pelnita w czasach nietatwych dla szkolnictwa wyzszego, w czasie najwigkszych
napig¢ wystepujacych w srodowisku studenckim w latach 1980/81 — i w okresie stanu wojennego.
Wspomina je tak: ,,Byly to czasy sekretarzy POP, putkownikow i nieustannej targaniny z nimi.
Z wojskowymi nigdy nie umiatam rozmawiaé, koniecznie chcieli zamieni¢ uczelnig artystyczna
na poligon. Nawzajem dziatali$my sobie na nerwy. Toczyta si¢ cicha, nieustanna walka, aby si¢
nie da¢. Miatam za soba cale nasze srodowisko akademickie i mlodziez”. Z walki tej uczelnia
wyszla obronna r¢ka, wzmocniona i przygotowana do przemian 1989 roku, a takze do wyzwan,
jakie niesie z soba wolny rynek ustug edukacyjnych (Knapik 2007: 22-23).

Niespokojna atmosfera panujaca w tamtych dniach na krakowskiej uczelni mogta zapewne
wywrze¢ wpltyw na dramatyczna ekspresj¢ powstatego w 1980 roku jednego z najwazniejszych
dziet kompozytorki, Rapsodu II. Ze wzgledu na dramatyczny, podniosty nastr6j, utwor ten
moze by¢ odczytywany jako dzieto o charakterze patriotycznym.

Podsumowujac, aby okresli¢ znaczenie tworczosci kompozytorki w polskiej i europejskiej
kulturze muzycznej, podkresli¢ nalezy wskazana przez Ewg Mizerska-Golonek wszechstron-
no$¢ jej osobowosci artystycznej. Autorka pisze, iz:

Krystyng Moszumanska-Nazar najkrocej mozna okresli¢ jako tworcg wszechstronnego i zarazem
poszukujacego. Tworcg o wewngtrznym niepokoju, ktory prowokuje do penetracji coraz to nowych
obszarow sztuki dzwigkowej i zdobywania nowych doswiadczen (Mizerska-Golonek 1996: 183).

Krystyna Moszumanska-Nazar odkrywata catkowicie nowe §wiaty brzmieniowe w swej
muzyce na perkusj¢ i z udzialem perkusji, wzbogacajac takze wspotczesny repertuar muzyki
symfonicznej o dzieta, w ktorych perkusja na rowni z innymi grupami instrumentow orkie-
strowych wspotdziatata w ksztattowaniu materii dzwigkowej. Byta jedna z najwazniejszych
postaci polskiej awangardy muzycznej drugiej potowy XX wieku i — obok Grazyny Bacewicz
— jedna z najwybitniejszych polskich kompozytorek.
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MUSIC AT THE TIME OF BREAKTHROUGH. KRYSTYNA MOSZUMANSKA-NAZAR’S RAPSOD I (1980)

Krystyna Moszumanska Nazar’s Rapsod I1 for orchestra grows out of tradition of sonoristic movement. The com-
poser connects instruments from different groups in an original way and uses different types of articulation
for percussion, string and wind instruments. In this piece she also refers to the ancient genre by narrative, epic
aspect of music and solemn character of the work. A grand style is achieved by placing dramatic zutti culmina-
tions. Rapsod II was composed in the year 1980, which was extremely important in Polish history, because of
the rise of Solidarity and the signing of the August Agreements (preceded by social discontent expressed in
the form of mass strikes). The atmosphere of those landmark days is reflected in the dramatic expression of
the work. Mieczystaw Tomaszewski distinguishes eight phases of the external context, which were reflected in
Polish music between 1944 and the end of the twentieth century. Rapsod II could thus be located in the sixth
phase (1976-1981), defined by the author as ,,phase of accumulation of resistance (KOR) and the outbreak of
the Solidarity”. The composer also refers in this work to the tradition of rhapsody as an instrumental work by
introducing thematic structures typical of this genre.

Key words: sonoristic movement, percussion, rhapsody (literary genre), rhapsody (musical genre), socially
engaged creative activity



