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Podstawowe zasady kompozycji choéralne;j

1. Swiadomos¢ zespotu, dla ktorego sie komponuje

Pierwszym, bardzo trudnym dla kompozytora krokiem przed przystapieniem
do opracowania melodii lub skomponowania calego utworu jest uswiadomienie
sobie poziomu artystycznego chéru, dla ktdrego si¢ pisze. Jest to sytuacja nie-
komfortowa, poniewaz ogranicza wyobraznig, nierzadko zawezajac ja do ubogie-
go zasobu srodkéw, ktérych twérca moze uzyé. Wprawdzie w momencie wyboru
srodkéw zawsze mamy do czynienia z jakim§ ograniczeniem procesu tworczego,
ale dla tworcy lepsza jest sytuacja, w ktérej to on sam narzuca sobie rygor, niz ta,
w ktérej jego wyobraznig ogranicza poziom zespotu.

Oczywiécie najkorzystniejsza jest sytuacja pisania dla zespoléw profesjonal-
nych, cho¢ te nie zawsze gwarantuja dobre wykonanie. Czasem bardzo chtodno
podchodza do nowego utworu. Spiewaja go w miare czysto, zgodnie z intencja
zapisang w oznaczeniach, lecz jakby bez serca, czgsto bez glgbszego zaangazowa-
nia. Tymczasem zespoly amatorskie, nierzadko majace problemy ze spoistoscia
barwowa, z intonacja, réwnym wybrzmieniem poszczegdlnych sktadnikéw akor-
déw, $piewaja z sercem, dodajac od siebie tak wiele zaru, iz po czgéci moze to
rekompensowa¢ inne mankamenty. Nie chcg przez to powiedzied, iz od dobrego,
ale obiektywnego wykonania lepsze jest zle, ale zarliwe. Warto jedynie zauwazy¢,
ze wszystko zalezy od stopnia przygotowania wykonawcéw i ich wrazliwosci mu-
zycznej. Bywa tez tak, iz kompozytor pisze dla blizej nieokreslonego wykonawcy.
Jest to sytuacja najbardziej komfortowa pod wzgledem swobody twérczej, cho¢
doswiadczenie uczy, iz takie kompozycje najczesciej laduja w szufladzie. Powo-
dem tego jest zbyt wysoki poziom trudnosci dla zespotéw amatorskich oraz bar-
dzo trudny dostep do wykonawcéw profesjonalnych z najwyzszej pétki.

2. Skala gtosow

Jesli juz znamy poziom artystyczny potencjalnego wykonawcy, wéwczas na-
lezy pamigta¢ o prozaicznej rzeczy, jaka jest skala gloséw. W zespotach ama-
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torskich nie powinni§my korzysta¢ ze skrajnych zakreséw uzywanych przez
poszczeg6lne glosy chéralne. Najlepiej trzymad si¢ sSrodkowego zakresu. Pamie-
tajmy, ze czym innym jest skala glosu solowego, a czym innym (w¢zszym zakre-
sowo) skala glosu chéralnego. Oczywiscie bywa, ze dany zesp6t posiada jasne
i wreez koloraturowe soprany czy niemal cerkiewne basy, dysponuje lirycznymi
tenorami czy ciemnymi, ciepto brzmiacymi altami. Warto wtedy w swej kom-
pozycji te walory wykorzystaé. Ta okoliczno$¢ ma oczywiscie posredni wpltyw
na dobdr tonacji utworu, zapewniajacej zespolowi wykonawczy komfort i jego
doskonate brzmienie.

3. Plan formy

Istnieja rézne podejscia do kompozycji czy pisania opracowan. Jesli mamy go-
towa melodig, to ona niejako dyktuje nam plan, konstrukcje utworu, nastgpstwo
napieé i ich rozwiazan, kadencje, dobér wspétbrzmieri i zaleznosci migdzy nimi.
Gdy jednak w naszej gestii lezy skomponowanie catosci (w tym takze ewentualnej
melodii), wéwczas warto rozpoczaé budowanie formy od uwaznego wezytania sig
w tekst.

W przypadku tekstu §wieckiego mozemy sobie pozwoli¢ na wigksza swobodg
w zakresie wspéizaleznosci muzyki od tekstu. Tekst $wiecki moze by¢ nierzadko
jedynie pretekstem do wykazania si¢ bogactwem dzwigkowej wyobrazni kom-
pozytora. Méwiac jasniej, w przypadku kompozycji $wieckiej muzyka moze by¢
nadrzgdna wobec tekstu. Inna, moim zdaniem, jest sytuacja tekstu religijnego,
a tym bardziej liturgicznego. Wéwczas muzyka powinna zejs¢ do roli rownoleglej
lub nawet stuzebnej. W obydwu jednak wypadkach (muzyki swieckiej i religijnej)
warto rozwazy¢, czy juz w samym tekscie nie sa podane pomysty muzyczne. Kaz-
dy tekst bowiem ma swoja niepowtarzalng narracj¢ oraz nierzadko bogata palete
emocji. Narracja moze strukturalizowa¢ forme¢ utworu, moze zawieraé wyrazne
ucztonowanie, oddechy, przecinki, kropki, pytania, wykrzyknienia. Podpowiada¢
moze takze po czgéci niektdre srodki muzyczne, na przyklad zakres dzwigkdw,
dobér gloséw, wykorzystanie ich rejestréw i tym podobne. W takim przypadku
zawarte w utworze literackim emocje podpowiadaja odpowiedni dobér brzmieri.
Moga one oscylowaé jedynie wokét konkretnych, pojedynczych uczué i szero-
kiego wachlarza ich odcieni, ale moga tez proponowaé emocje skrajne czy tez
bardzo réznorodne. Wstuchanie si¢ w tekst owocuje u mnie zawsze gotowymi
pomystami muzycznymi. W dobrym tekscie bowiem muzyka w pewnym sensie
jest juz zawarta. Dlatego tez niekt6rzy kompozytorzy wyzej cenig sobie muzy-
ke instrumentalna, gdyz ta nie jest ograniczona niczym innym poza wyobraznia
kompozytora.
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Osobiscie przywiazuje bardzo duza wage do zgodnosci akcentéw stéw z akcen-
tami metrycznymi w muzyce. Oczywiscie w przypadku tekstéw $wieckich — ludo-
wych — uzasadnione s3 przesunigcia niektérych akcentéw. Nie zalecalbym jednak
tego w muzyce religijnej.

W oddaniu ktéregos ze znaczen tekstu jezykiem muzycznym warto przemy-
Sle¢ rézne stosowane w przesztosci zabiegi, z figurami retorycznymi wilacznie.
Oczywiscie w fazie koncepeyjnej mozna zaplanowaé wlasne pomysty na oddanie
sensu tekstu zaréwno bezposredniego, jak i metasensu, znaczenia glebszego czy
wrecz interpretacji teologicznej tekstu religijnego. Ta cata wstgpna, prekompo-
zycyjna faza moze rozgrywac si¢ na pustej karcie papieru, na ktdrej rozrysujemy
sobie czesci i zaznaczymy dobér $rodkéw dla uwypuklenia zaplanowanych wat-
kéw tekstu. W fazie realizacji, a wigc w wypelnianiu struktury tre$ciag muzyczna,
nie trzymalbym si¢ swego planu zbyt sztywno. Nalezy wstuchiwa¢ si¢ w ,inteli-
gencj¢” diwicku, w jego podpowiedzi, w inspiracje, ktére ujawniaja si¢ w trak-
cie komponowania. Czasem w tej fazie muzyka moze popchna¢ nas w kierunku,
w ktérym nie zamierzali§my is¢. Warto przemysled, czy ten tajemniczy $wiat na-
tchnienia nie ma racji i czy nie nalezatoby uwolni¢ si¢ od swego zobowiazania
wobec poczatkowego projektu.

4. Dobor jezyka

Bywa, iz juz na wstgpie wiemy, w jakim jezyku muzycznym chcemy napisaé
dany utwér. Gdy znamy wykonawcg, przepuscilismy tekst przez filtry wlasnej
wiedzy, wrazliwosci i doswiadczenia, wéwczas w naszych umystach moze pojawi¢
si¢ utwér niemal w stanie catkowitym, ukofczonym. Jest to cickawa sytuacja,
nazwijmy ja — dyktatem natchnienia. Niewatpliwie utwory takie sa dobre i moje
do$wiadczenie potwierdza, ze s tez dobrze przyjmowane przez wykonawcow
i stuchaczy. Powstaje pytanie, dlaczego tak si¢ dzieje.

Warto zna¢ literaturg chéralna, podglada¢ warsztat mistrzéw i madrze, ale
tez tworczo korzystad z ich rozwiazai. Cudowne sa utwory ,wielowymiarowe”
percepcyjnie, w ktérych kompozytor nie ogranicza si¢ do prostej harmonizacji
czy tez imitacji, do zasad kontrapunktu, ale zaplanuje na przyktad trzy rézno-
rodne, dostgpne uszom stuchacza plany brzmieniowe, a takze jeden lub dwa
plany niedostgpne wprost, ale oddziatujace z ukrycia. Te plany brzmieniowe,
pomysty ukryte dziataja przede wszystkim na wrazliwszych stuchaczy, kedrzy
czgsto odbieraja je w sposéb nie do korica uswiadomiony. Niewrazliwi za$ nie-
stety moga tych zabiegéw nawet nie dostrzec, nie doslysze¢. Rozwiazania tego
rodzaju moga by¢ obecne w twérczych strategiach innych kompozytoréw, warto
je wiec znaé, respektowad, ale tez stworzy¢ whasne, indywidualne $rodki.
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5. Jak traktowac zasady harmonii funkcyjnej

Z zasadami harmonii funkcyjnej post¢pujmy jak z niezwykle do§wiadczonym
i madrym systemem. Jezeli na przyktad opracowujemy melodi¢ tonalna, wplyw
zasad harmonii funkcyjnej powinien by¢ dominujacy. Podpowie on nam, jakie
rozwiazania dobrze zabrzmia, w ktérym kierunku glosy powinny wedrowag, ja-
kie sktadniki dwoi¢, jakie nastgpstwo akordéw zabrzmi elegancko. Chyba ze ktos
bedzie miat zamyst, by $wiadomie zaktéci¢ poprawne nastgpstwo funkeji w celu
uzyskania nietypowego brzmienia, a moze z pewnych wzgledéw konieczny wyda
si¢ mu kolor kwint / oktaw réwnoleglych albo bedzie potrzebowat innego sktadu
akordu, niz by to wynikato z poprawnego rozwiazania septymy czy poprowa-
dzenia tercji dominanty... A moze kompozytor bedzie potrzebowal utworzenia
dziury akustycznej pomiedzy $rodkowymi glosami dla powstania pozadanego
brzmienia. ..

Wybory takie powinny by¢ jednak swiadome. Oczywiscie nie przejmowatbym
si¢ bardzo zasadami harmonii funkcyjnej, gdybym komponowat nowg lini¢ me-
lodyczng czy tworzyl utwér zawierajacy motywy uktadajace si¢ we wspétbrzmie-
nia pokrewne systemowi funkcyjnemu, ale z nim nietozsame. JesteSmy w kori-
cu tworcami, nie niewolnikami systemu, ktérego historia skoriczyta si¢ 120 lat
temu. Zresztg niewolnicze trzymanie si¢ systemu harmonii funkcyjnej spowoduje
powstanie utwordéw o brzmieniu gdzies juz istniejacym, zastyszanym, zapisanym
przez kogo$ przynajmniej w czeéci, pochodzacym z odlegtej przesztosci, w jakims
sensie nie§wiezym, nieatrakcyjnym, o$piewanym, nudnym. Znajomo$¢ harmo-
nii funkcyjnej winna rozwija¢ nasza wyobraznig, podpowiada¢ rozwiazania, a nie
blokowa¢ inicjatywy wykraczajace poza system, wpedza twércg w utarte koleiny.
W utworach tonalnych, zwlaszcza w pisanych dla zespotéw amatorskich, zdecy-
dowanie unikatbym ukos$nego brzmienia pétronu. Stwarza ono duze niebezpie-
czenistwo dla prawidtowego wybrzmienia akordéw.

Jest niewatpliwa sztuka stworzy¢ whasny jezyk kompozytorskiej wypowiedzi
muzycznej. Moim zdaniem swego rodzaju mistrzostwem jest uzyskanie nowosci
i $wiezodci za pomoca maksymalnie prostych srodkéw. Nie jest bowiem trud-
no stworzy¢ oryginalne, ale wprost niewykonalne dla wigkszosci zespotéw dzieta.
Sztuka natomiast jest stworzenie nowego brzmienia, mozliwego do wykonania
przez zespdl przecigtnej klasy, za pomoca maksymalnie prostych srodkéw. Przy-
ktadem sa dla mnie koledy Witolda Lutostawskiego, piesni koscielne Henryka
Mikotaja Géreckiego, utwory Erica Whitacre’a czy Arvo Pirta.

Na koniec chciatbym zauwazy¢ przydatno$é programéw do edycji nut w pro-
cesie komponowania. Zapewne wszyscy, tworzac utwory chéralne, pracujemy
przy jakims instrumencie klawiszowym. Ksiadz Hieronim Feicht CM uwazat na-
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wet, iz jedli jaki§ utwor chéralny dobrze zabrzmi na organach czy harmonium,
to dobrze takze zabrzmi w zespole. Wigkszo$¢ twércéw zapewne komponuje
z pomocg fortepianu lub pianina. Wedtug mnie te instrumenty sa niezastapione
dzigki swym walorom technicznym — mozliwosci ksztattowania dynamiki, wy-
brzmiewaniem akustycznym dzwigkéw i tak dalej. Warto jednak skonfrontowaé
narracj¢ zapisanego utworu w zaplanowanych tempach poprzez komputerowe ich
odtworzenie w programach do edycji nut. Mozemy wéwczas ustrzec si¢ niepo-
zadanych niespodzianek w postaci zbyt duzych zggszezeni (bo na przyktad dtugo
pracowali$my nad jednym miejscem i utraciliémy kontekst catosci) czy znuzenia
rozwlekloscia (bo jakis efekt repetytywny wymknat si¢ nam spod kontroli).

Na koniec jeszcze jedna uwaga — wprawdzie niektérzy tworcy sa przekonani
o wplywie twardosci otéwka na powstajaca muzyke, jednak wypada, by ostatecz-
na postaé partytury byla zapisana czcionka czytelna, tak aby nie pozostawi¢ wat-
pliwosci co do graficznego zapisu dzieta.





