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TOPOFONIA W PRZESTRZENI SAKRALNE]

O WPLYWIE MIEJSCA NA UTWORY
POLSKICH KOMPOZYTOROW XXI WIEKU

W tworczosci polskich kompozytorow wspdtczesnych coraz czesciej odnalezé
mozna utwory topofoniczne, to znaczy takie, w ktérych wykonawcy zajmuja spe-
cjalnie wyznaczone miejsca w przestrzennym uktadzie wzgledem publicznosci.
W niniejszym artykule chcialabym skupi¢ sie na szesciu kompozycjach spetniaja-
cych to zalozenie, ktore dodatkowo w sposob szczegdlny zwigzane sg ze sferg sa-
kralng: powstaly z myslg o konkretnej $wiatyni i w niej mialy swoja prapremiere
(czyli kompozycje wpisujace sie w nurt site-specific, przeznaczone do wykonania
w konkretnym miejscu') lub takie, ktére — cho¢ ich powstanie nie bylo bezposred-
nio zwigzane z zadnym kosciotem - to sg z przestrzenia sakralna ztaczone poprzez
miejsce kolejnej realizacji (po odpowiedniej adaptacji ustawienia). W kazdym
przypadku bedzie wigc mowa o konkretnym wykonaniu, w konkretnym miejscu —
w przestrzeniach sakralnych, we wnetrzach kosciotow, w kontekscie jego znaczenia
i historii, ze specyficznymi mozliwosciami i ograniczeniami architektonicznymi,
ktére pozwalajg na przestrzenng aranzacj¢ miejsc wykonawcow (np. w nawach,
na balkonach, pomiedzy fawami) i charakterystyczng akustyka.

Co ciekawe, duzy rozkwit tego rodzaju tworczosci w muzyce polskiej przypada
na ostatnig dekade: lata 2010-2020. Jak to wyttumaczy¢? Czes$¢ z nich, to utwo-
ry okoliczno$ciowe: trzy z nich powstaly na zamoéwienie, w zwigzku z waznymi
rocznicami (zlecenia dla kompozytoréw sredniego pokolenia):

¢ Locus Inaestimabilis (2011) Krzysztofa Grzeszczaka na dwa choéry mie-
szane, orkiestre symfoniczna i organy, skomponowane z okazji 850-lecia

! Por. B. R. Morse, Site-specific music composition and the soniferous garden, Urbana-Cham-
paing 2016.
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Archikolegiaty Leczyckiej w Tumie, prawykonanie: 22 maja 2011, archi-
kolegiata pw. Najswietszej Maryi Panny i §w. Aleksego w Tumie;

+  Swiety Jacek, 02.09.44 (2014) Aleksandra Koéciowa na instrumenty dete
i perkusje, skomponowany na koncert ,,Obrazy z Warszawy. Powstanie ,44”
z okazji rocznicy Powstania Warszawskiego; prawykonanie: 18 sierpnia
2014, kosciot pw. sw. Jacka w Warszawie;

s Via Caelestis (2014) Jarostawa Siwinskiego na zespdt, skomponowany na
koncert ,,Obrazy z Warszawy. Powstanie 44” z okazji rocznicy Powstania
Warszawskiego, prawykonanie: 18 sierpnia 2014, kosciét Stygmatow sw.
Franciszka Serafickiego w Warszawie.

Pozostate to kompozycje niezwigzane podobnymi okoliczno$ciami. Sg to dzieta
tworcow mlodych, zainteresowanych aspektem przestrzennosci w muzyce:

¢ Xopancuicatl (2012) Piotra Tabakiernika na instrumenty i glosy, drugie
wykonanie: 20 pazdziernika 2012, ko$ciét ewangelicko-augsburski Swie-
tej Trojcy w Warszawie;

¢ Rzezba rewersyjna (2015) Moniki Szpyrki na (preparowane) organy, dwa
pozytywy i perkusje, prawykonanie: 1 czerwca 2015, koscidt pw. $w. Ka-
tarzyny Aleksandryjskiej klasztoru augustiandw w Krakowie;

s Dziewczynka z zapatkami (2019) Przemystawa Schellera na orkiestre ka-
meralng, drugie wykonanie: 23 listopada 2019, kosciét §w. Katarzyny
w Wilnie.

W tym kontekscie rodzi si¢ pytanie o relacje pomiedzy przestrzenig a utworem,
o to, w jaki ma ona wplyw na ostateczny ksztalt kompozycji zaréwno w aspekcie
topofonicznym, jak i symbolicznym, oraz czysto materialowym. Aby odpowie-
dzie¢ na to pytanie warto rozwazy¢ historyczne znaczenie miejsca, jego symbo-
liczng wymowe, ale takze jego czysto fizyczne, architektoniczne i akustyczne cechy.

Zwigzek muzyki z miejscem przejawia si¢ na réznych poziomach. Pierwszym,
najbardziej oczywistym, jest bezposrednie nawigzanie do jego historii. Dzieje si¢
tak w kompozycji Aleksandra Ko$ciowa — Swigty Jacek, 02.09.44. Kosci6t $w. Jac-
ka w Warszawie ojcow dominikanéw powstal wlatach 1603-1639 i utrzymany jest
w styl barokowym z elementami postgotyku. W czasie powstania warszawskiego
zostal zamieniony w szpital, mieécilo si¢ tam réwniez dowoddztwo obrony Sta-
rego Miasta. W sierpniu 1944 roku podczas jednego z niemieckich nalotéw ko-
$ciol zostal zbombardowany i niemal doszczetnie zniszczony, jego obecna posta¢
to ukonczona w 1959 roku rekonstrukcja w stylu weczesnobarokowym. ,,Utwor
jest hotdem zlozonym bohaterskim powstancom warszawskim oraz obywatelom
miasta” - dowiadujemy si¢ z audycji poswieconej kompozycji, w ktorej z kom-
pozytorem rozmawia Barbara Schabowska. Ta okolicznos¢ zawazyla nie tylko na
symbolicznym zagospodarowaniu przestrzeni kosciola w kompozycji, ale tez na
jej formie. Utwor sklada sie z szes¢dziesieciu trzech taktow, z ktorych kazdy trwa
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dwadziescia cztery sekundy. Dziennikarka zauwaza, ze: ,,(...) odpowiada [to] po-
szczegolnym dniom i godzinom powstania. Kompozytor niczym w kalendarzu
umieszcza w tej strukturze czasowej pewne zdarzenia. Centralny punkt stanowi
takt 33. odpowiadajacy dniu wysadzenia kosciota $wigtego Jacka™.

Historyczny kontekst powstania warszawskiego ma réwniez znaczenie w kom-
pozycji Jarostawa Siwinskiego, cho¢ zaznacza si¢ nie w samym materiale, ale przez
zwigzek bardziej osobisty, znaczeniowy. Via Caelestis stworzone zostalto dla ko-
$ciota Stygmatdw $w. Franciszka Serafickiego, ktory powstal w latach 1679-1691
w miejscu spalonego podczas potopu szwedzkiego drewnianego koscidtka Naj-
$wietszej Maryi Panny. W 1944 roku uderzyla w niego niemiecka bomba, zabija-
jac czterdziesci 0s6b szukajacych schronienia w podziemiach i niszczac catkowi-
cie oftarz. Siwinski dedykuje utwér swojemu ojcu (ps. ,,Janek”, obwéd ,, Zywiciel”),
ktory przezyt powstanie. Komentujac swoja kompozycje, przekracza jednak kon-
tekst czysto historyczny i odnosi si¢ do sakralnego wymiaru miejsca:

Ale czy owa bomba nie przypomina nam w okrutny sposdb, ze w wierze nie o ziem-
skie zycie przeciez chodzi? (...) cierpienie i $mier¢ s3 oddalajacym sie zwidem, powi-
dokiem zaledwie. Postanowilem, na miare swojej niedoskonalej wyobrazni, rozwazy¢
raczej to, co moze dzia¢ si¢ pdzniej’.

Charakter materii muzycznej podaza za tymi znaczeniami (instrumenty smycz-
kowe oraz rozbudowana perkusja — ksylofon, wibrafon, krotale - jasne rejestry,
brzmienia dzwieczne i migotliwe), odnalez¢ w nim mozna cechy toposu musica
coelestis, muzyki niebianskiej, ktéry Marcin Trzesiok (w kontekscie muzyki Mar-
ka Stachowskiego) interpretuje jako ,,symbol pelni, transcendencji; a moze raczej
Heideggerowskiego «przeswitu» — owej Lichtung, czyli przejasnionej przesieki
z widokiem na gwiazdy™.

Do sakralnej symboliki miejsca odwoluje sie rowniez Krzysztof Grzeszczak.
Locus Inaestimabilis (Miejsce niewypowiedziane) powstalo dla uczczenia obcho-
dow osiemsetpiecdziesieciolecia Archikolegiaty Leczyckiej w Tumie. Ta potezna,
najwigksza w Polsce romanska budowla zostala wzniesiona w XII wieku z grani-
tu, piaskowca i kamienia polnego, byla wielokrotnie modyfikowana, odnawiana

? Fragmenty audycji radiowej ,Kwadrans bez muzyki”, Aleksander Kosciéw w rozmowie
w Barbarg Schabowska, Polskie Radio 2, https://polskieradio24.pl/6/13/Artykul/1223824, (do-
step: 12.1.2021).

* J. Siwinski, Kilka stéw o utworze VIA CAELESTIS, https://cameralmusic.pl/artykul/
via-hominis-via-caelestis-dzien-drugi-koncert-34-obrazy-z-warszawy-34-a-ignatowicz-glin-
ska-r-osada-j-siwinski-11072.html, (dostep: 12.01.2021).

* M. Trzesiok, Glossa do ,,Z ksiegi nocy I” (1990) Marka Stachowskiego, ,Teoria Muzyki”
(2018) nr 13, 5. 76.
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po najazdach i pozarach, jednak jej zasadniczy ksztalt nie ulegt zmianie. W kom-

pozycji zwraca uwage facinski tekst (oraz podporzadkowana mu trzycze¢sciowa

forma), poniewaz odsyla on — poprzez symboliczne znaczenie i funkcje miejsca -

do warto$ci uniwersalnych. Pierwsza cze$¢ wychodzi od dostownego znaczenia

miejsca ($wiatynia jako Dom Bozy), druga — metaforycznego, trzecia za$ to hymn

pochwalny, o charakterze od$wigtnym.

Pars I:

LOCUS IRREPREHENSIBILIS
ET TERRIBILIS

Terribilis est locus iste:

hic domus Dei est, et porta caeli:
et vocabitur aula Dei.

(Por. Gen. 28, 17. 22)

Locus iste a Deo factus est,
inaestimabile sacramentum, irreprehensibilis
est.

(Graduale)

Pars II:

LOCUS SANCTUS IN NOBIS

Templum Dei sumus, et Spiritus Dei habitat
in nobis.

(Por. 1 Cor. 3, 16)

Pars III:

CANTUS REGRATIATORIUS
Te Deum laudamus:

Te Dominum con temur.

Te aeternum Patem

omnis terra veneratur. (...)

Pleni sun caeli et terra

maiestatis gloriae tue. (...)

Per singulos dies, benedicimus te.
Et laudamus nomen tuum in saeculum,
et in saeculum saeculi. (...)

In te Domine speravi:

non confundar in aetrnum.

(Hymnus pro gratiarum actione)

Czes¢ It

MIEJSCE NIENAGANNE

I GODNE SZACUNKU

Godne szacunku jest to miejsce:

to jest dom Boga i brama nieba:

i bedzie nazwany siedzibg Boga.

(Por. Rdz 28, 17. 22)

To miejsce jest uczynione przez Boga,
niewypowiedziana §wietos¢, jest nienaganne.
(Gradual)

Czes¢ II:

MIEJSCE SWIETE W NAS

Swiatynia Boga jestesmy i Duch Bozy mieszka
W nas.

(Por. 1 Kor 3, 16)

Pars II1:

CANTUS REGRATIATORIUS
Ciebie, Boze, chwalimy,

Ciebie, Panie, wystawiamy.

Tobie, Ojcu Przedwiecznemu,
wszystka ziemia cze$¢ oddaje. (...)
Pelne sg niebiosa i ziemia
majestatu Twojej chwaly. (...)

Po wszystkie dni blogostawimy Ciebie
i wystawiamy imie¢ Twe na wieki,
na wieki bez konca. (...)

W tobie, Panie, zlozytem nadzieje:
nie bede zawstydzony na wieki.

(Hymn na dzigkczynienie)

Symboliczny tekst pojawia sie réwniez w kompozycji Piotra Tabakiernika, Xo-

pancuicatl (Piesn wiosenna). Sa to stowa $piewane lub wypowiadane (parlan-

do) przez chér w jezyku Nahuatl z grupy Uto-Azteckiej, méwigce o wystawianiu
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béstwa lub Boga, ktérego tozsamosci nie znamy®. Utwdr ten jednak — podobnie

jak Dziewczynka z zapatkami Przemystawa Schellera nie zostal napisany oryginal-
nie dla przestrzeni sakralnej, a koscioty (kolejno Ewangelicko- Augsburski Swietej

Tréjcy w Warszawie i Sw. Katarzyny w Wilnie) stanowily miejsce drugiego wyko-
nania kazdej z kompozycji. Utwory nie s zatem tak gleboko zwiazane z symboli-
ka i historig konkretnej przestrzeni, jak pozostale - tutaj do glosu dochodzg inne

elementy (o czym za chwile).

Silny zwigzek z miejscem - cho¢ w wymiarze zupelnie innym, niz w poprzed-
nich przykladach - zachodzi natomiast w kompozycji Moniki Szpyrki. Rzezba re-
wersyjna powstata z myslg o przestrzeni kosciota $w. Katarzyny w Krakowie. In-
spiracja stala sie minimalistyczna konstrukcja z folii i kleju Yasuaki Onishi pt. Re-
verse of Volume. Szpyrka komentuje, ze:

Wprowadzit on koncepcje odwroconej przestrzeni, gdzie to samo powietrze jest
materig tej rzezby, wiec staje si¢ ona w pelni interaktywna i nieograniczona. Idac tym
tropem, przeniostam to na dzwigki, gdzie powietrzem byl naturalny pogtos w kosciele
$w. Katarzyny, ksztaltujac brzmienia i narracje®.

Zatem to nie religijny wymiar przestrzeni kosciota, ale jego czysto fizyczne
aspekty wysuwja si¢ tu na pierwszy plan.

Jakie inne cechy przestrzeni sakralnej oddzialujg na wspomniane kompozycje?
Przede wszystkim architektura i jej kazdorazowo inne, specyficzne mozliwosci
i ograniczenia. W kazdej kompozycji mamy do czynienia z odmiennym rodza-
jem topofonicznej aranzacji przestrzeni. W dwoch z nich instrumentalisci roz-
mieszczeni zostali na planie krzyza: u Koscidwa (instrumenty dete — dwie waltor-
nie, dwa klarnety, dwie trabki oraz puzon - ustawione zostajg z czterech stron na
koncach przej$¢ pomiedzy rzedami, dyrygent staje po $rodku, zas w glebi prezbi-
terium ustawiona zostaje perkusja) ma to znaczenie symboliczne i odnosi sie do
sakralnosci miejsca. Natomiast Szpyrka wykorzystujac podobny uklad, wyraznie
dystansuje sie od takiej interpretacji:

Rzezba rewersyjna pomyslana jest na planie krzyza, co nie wynika wprost z miejsca
premiery, ale istotne bylo rozmieszczenie pozytywdéw naprzeciwko siebie oraz perkusji
i organdw na drugiej osi. Lacznie tworza one jaki$ wir, bo dzwieki przechodza miedzy

* Trzy stowa, trzy kompozycje, jeden wspélny mianownik, notka prasowa przed koncertem
,Swigto muzyki nowe;j”, https://prestoportal.pl/trzy-slowa-trzy-kompozycje-jeden-wspolny-mia-
nownik, (dostep: 12.1.2021).

¢ M. Szpyrka, Rzezba rewersyjna, nota kompozytorska w partyturze, Krakow 2015.
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kolejnymi ramionami tego krzyza wokot publicznodci, a ten aspekt topofoniczny byt
tu wazniejszy niz czysto sceniczny albo wizualny’.

W pozostatych utworach odnalez¢ mozna rozmaite uklady topofoniczne — we
wszystkich (oprocz Koscidwa) wykorzystane zostaja dwa poziomy: parter oraz
podwyzszenie — empora lub galeria. Organy - jako instrument charakterystyczny,

»zros$niety” niejako z przestrzenig sakralng i w naturalny sposéb umiejscowiony
topofonicznie - pojawiaja sie tylko w dwoch z sze$ciu omawianych kompozycji:
Szpyrki oraz Grzeszczaka. U tego ostatniego obok organéw na balkonie umiejsco-
wiony zostal réwniez chér kameralny (wraz z drugim dyrygentem), podczas gdy
wielki chér mieszany znajduje si¢ w prezbiterium, za orkiestrg. Symetrycznosci
ukladu dopelnia rozmieszczenie sze$ciu puzondw — trzy znajduja si¢ za chérem
i orkiestrg, na poziomie parteru, trzy zas w galerii po prawej stronie od organow.
Ma to znaczenie dla dramaturgii kompozycji. Przyktadowo: utwor rozpoczyna sie
eufonicznym prologiem orkiestry (z wazng rola dzwonéw rurowych) i pierwsze
wejscie glosow wokalnych z incipitem choralowym powierzone zostaje nie glow-
nemu chérowi, ale umiejscowionemu za publicznoscig wokalnemu zespotowi ka-
meralnemu, co poteguje jego znaczeniowy wydzwiek. Z podobna strategia prze-
strzenng mamy do czynienia u Przemystawa Schellera, gdzie partia trojga skrzy-
piec — umiejscowionych powyzej poziomu publicznosci i naprzeciwko gtéwnej
orkiestry — wchodzi dopiero niemal w polowie utworu, z wyrazistym i odmien-
nym materialem dzwigkowym.

Zaréwno u Schellera, jak i u Grzeszczaka, podobne retoryczne wykorzystanie
przestrzeni mozliwe jest dzigki podkresleniu dwoch wyraznych punktéw: jednego
w obrebie wzroku stuchacza, drugiego poza, jednego na tym samym co on, dru-
giego na innym poziomie. Zaznacza si¢ tutaj réwniez opozycja kierunkéw przod-

-tyl, géra-dot, a takze ich znaczenia. Bardziej skomplikowane uktady pojawiaja sie
w kompozycjach Tabakiernika oraz Siwinskiego: wykonawcy otaczajg publiczno$¢
lub si¢ z nig mieszajg. Stanowiska perkusyjne ustawione wokot publicznosci u Ta-
bakiernika - tworza tlo dla grupy instrumentéw i chéru ustawionych w centrum.
Réwniez tutaj szczegdlng funkeje pelni instrument umieszczony na balkonie: sak-
sofon znajduje si¢ w wyréznionym, widocznym miejscu i powierzona zostaje mu
partia solistyczna, wirtuozowska.

Warto jeszcze zwrdci¢ uwage na jeden watek — czy i w jaki sposéb akustyczne
cechy przestrzeni sakralnej wptynely na muzyke? Aspekt ten od wiekéw brany byt
pod uwage podczas projektowania i wznoszenia obiektow sakralnych, jednak -

7 M. Szpyrka, J. Topolski, M. Pasternak, Uzyteczne statystyki, ograniczone srodki. Rozmowa
z Monikg Szpyrkg, ,,Glissando” listopad 2018, http://glissando.pl/wywiady/rozmowa-z-monika-
szpyrka/ (dostep: 12.1.2021).
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jak zauwaza Adam Rosinski - ,,«dobra akustyka» §wiatyni jest zupelnie inna od
akustyki pomieszczenia opery, a ta z kolei catkowicie odmienna od sali kinowe;j”®.
Uktad architektoniczny, wykorzystane materialy, bogactwo lub oszczednos¢ zdo-
bien, charakterystyczny wydtuzony poglos — wszystko to ma znaczenie dla stucha-
cza, podczas doswiadczenia wykonania utworu. Niektérzy kompozytorzy brali
jednak ten element pod uwage juz w samym procesie tworzenia. Aleksander Ko-
$ciow wyznal, ze specyficzna ,,zfa” akustyka ko$ciota $w. Jacka sklonita go do wy-
boru okreslonego instrumentarium (gtéwnie dete) oraz poniekad zdetermino-
wala charakter brzmieniowy catosci. Kompozytor odrzucil selektywne przebie-
gi, wyraziste rytmy na rzecz dlugich, wewnetrznie zréznicowanych plaszczyzn
bez wyraznych konturéw. Stwierdzil tez, ze nie umie sobie wyobrazi¢ wykonania
w innym miejscu, np. sali koncertowej — poniewaz te zazwyczaj ,pomagaja’ mu-
zyce, tu za$ utwor zostal napisany tak, aby ,wpasowac si¢” w przestrzen, ktora jej
»przeszkadza™. Na wiele wigcej pozwoli¢ mogta sobie Monika Szpyrka — uzywa
ona sformulowania, ze ,Rzezba rewersyjna (...) zostala napisana na kosciét sw.
Katarzyny”'? oraz wskazuje na zjawisko poglosu, jako kluczowy element integral-
ny z zapisanym w partyturze materiatem dzwigkowym. Podobnie jak Kosciow,
réwniez uzywa dlugich, zatrzymanych wspétbrzmien i barw w charakterze tta,
jednak réwnoczesnie siega po wyraziste akordy, akcenty i gesty, ktérym pozwala
samotnie wybrzmie¢ w poglosie $wiatyni lub nawarstwia je, uzyskujac dynamicz-
ng, zroznicowang fakture.

Mowigc o muzyce topofonicznej w przestrzeni sakralnej, nie mozna nie za-
znaczy¢, ze ko$ciol, $wiatynia, to miejsce, w ktérym przestrzennie wykonywana
muzyka bierze swoj poczatek. Polichdralno$¢ szkoty weneckiej jest niewatpliwie
fundamentem i jednym ze Zrédel przestrzennosci dzis, kolejnych nalezy szuka¢
w muzyce pozniejszej, przede wszystkim u takich twércéw, jak Henry Brant, Char-
les Ives, Edgard Varese, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez itd. Nie do pominie-
cia jest rowniez zmiana $wiatopogladowa, jaka dokonata si¢ w filozofii, naukach
spolecznych i sztuce drugiej potowy XX wieku - dostrzezenie humanistycznej
wartosci przestrzeni, jej ztozonych wzajemnych relacji z czlowiekiem, znaczenia
i sily oddziatywania miejsca. Topofonia stanowi wiec swoisty powr6t do korze-
ni, ktory jest zarazem $wiadectwem jakiej$ nowej wrazliwosci, wrazliwosci prze-
strzennej — zaréwno u kompozytoréw, jak i u stuchaczy.

8 A. Rosinski, Akustyka wnetrz sakralnych a wrazenie przestrzennosci pomieszczenia, ,Prze-
glad Religioznawczy” (2013) nr 4 (250), s. 107.

? Sformulowania uzyte przez kompozytora w audycji radiowej ,,Kwadrans bez muzyki’,
Aleksander Kosciéw w rozmowie w Barbarg Schabowska..., dz. cyt.

10 M. Szpyrka, J. Topolski, M. Pasternak, Uzyteczne statystyki, ograniczone srodki..., dz. cyt.
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Abstract
Topophony in sacred space. On the influence of place on the music of Pol-
ish composers of the 21* century

In polish contemporary music we can find a lot of interesting examples of spatial
music, which are both topophonic and site-specific. Some of them, created in last decade
(2010-2020), are closely related to sacred spaces and performed in churches: Locus Inaes-
timabilis (2011) by Krzysztof Grzeszczak, Xopancuicatl (2012) by Piotr Tabkiernik, Swigty
Jacek, 02.09.44 (2014) by Aleksander Kosciow, Via Caelestis (2014) by Jarostaw Siwinski,
Rzezba rewersyjna (2015) by Monika Szpyrka. The relationship between space and music
concerns different aspects, including historical and symbolical meaning, as well as archi-
tectural and acoustical characteristic of the place.
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