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1lema con variazioni Romualda Twardowskiego.
Przyczynek do dziejéw muzyki organowe;]
w PRL

Dzieje muzyki organowej w Polsce sg jeszcze w duzej mierze obszarem
niezbadanym. Powaznym utrudnieniem do opisu tego aspektu przesztosci pol-
skiej kultury muzycznej jest brak zrédel — zniszczenie lub trudnosci w dotarciu
do rekopisow i stosunkowo niewielka liczba utworéw drukowanych. Wydaje si¢
jednak, ze — mimo niewatpliwych osiggnie¢ — muzyka organowa w Polsce
nie miala nigdy tak silnych tradycji jak w Niemczech, gdzie obfita tworczos¢
organowa pojawita si¢ juz w drugiej potowie XV wieku i kontynuowana byta
w nastepnych stuleciach; ani tez nie byta beneficjentem rozwoju ekonomiczne-
go, jak na przyktad w Anglii, gdzie na przestrzeni XIX stulecia organy przeszty
ewolucje od niewielkiego, kameralnego w zasadzie instrumentu bez pedatu
do wielkich organow koncertowych, co pociagneto za sobg powstanie bogatego
repertuaru. W Polsce obfitsza tworczo$¢ organowa rozpoczeta si¢ w koncu XIX
wieku, a stalo si¢ to przede wszystkim za sprawg braci Stefana i Mieczystawa
Surzynskich. Dwudziestolecie migdzywojenne nie przyniosto wickszego zain-
teresowania muzyka organowag — tworczos$¢ organowa uprawiali wowczas Fe-
liks Nowowiejski i przebywajacy w Ameryce Aleksander Karczynski; jedynym
mtodszym kompozytorem o powazniejszym dorobku byt Kazimierz Jurdzinski.
Pewnym paradoksem jest, ze calkiem spora liczba wazkich utworéw organo-
wych — w tym sonaty Bolestawa Szabelskiego i Hieronima Feichta — powstata
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w czasie okupacji, ktéra zdawaloby si¢ nie sprzyjata uprawianiu sztuki (inter arma
silent musae).

Koniec drugiej wojny swiatowej stanowi w historii Polski cezur¢ we wszyst-
kich dziedzinach, takze w muzyce. Wprawdzie nazwe¢ panstwa z Rzeczpospolita
Polska na Polska Rzeczpospolita Ludowa zmieniono formalnie w 1952 roku, jed-
nak wiadze komunistyczne odwolywaty si¢ do roku 1944 jako poczatku PRL (np.
juz w 1954 roku ustanowiono Medal 10-lecia Polski Ludowej).

W kontekscie muzyki organowej nalezy zwroci¢ uwage na dwa aspekty:

— wrogie nastawienie ideologii panstwowej do religii w ogole, a do Kosciota
katolickiego w szczego6lnosci,
— stopniowe monopolizowanie przez panstwo wszystkich dziedzin zycia.

Wiadze dazyly do podporzadkowania sobie oswiaty — likwidowano wszel-
kie szkoly niepanstwowe (a wigc gldwnie koscielne), muzyka koscielna zostata
usuni¢ta ze szkolnictwa panstwowego. Najbardziej spektakularnym przyktadem
tych dzialan bylo zamknigcie przy uzyciu sity Salezjanskiej Szkoty Organistow-
skiej w Przemyslu'. Produkcja nut na dtugie lata zostata zmonopolizowana przez
Polskie Wydawnictwo Muzyczne (PWM) — dopiero w 1974 powstalo Wydawnic-
two Muzyczne Agencji Autorskiej, a poézniej nuty zaczat tez wydawa¢ Ludowy
(zwany pdzniej Polskim) Instytut Muzyczny w Lodzi. W wyniku likwidacji wszel-
kich podmiotéw niezaleznych i eliminacji ,,klasy posiadajacej” panstwo stato si¢
tez jedynym powaznym mecenasem tworczosci kompozytorskiej, ktory to mecenat
realizowany byt za posrednictwem Zwigzku Kompozytorow Polskich (ZKP). Jak
pisze Mieczystawa Demska-Trebacz: ,,Panstwo przejeto funkcje jedynego me-
cenasa i administratora muzyki, co pozwolito mu na realizacj¢ przyjetej polityki
kulturalne;j™™.

Tworczos¢ organowa nie znajdowata miejsca w oficjalnym mecenacie pan-
stwowym, ktéry preferowat najpierw socrealizm, p6zniej kierunki awangardowe
— z natury rzeczy nie bylo tu wiec miejsca na tworczo$¢ zwigzang z liturgia, ktora
w pierwszym okresie byta ideologicznie obca, a w drugim moze mniej obca, ale
z pewnoscig bardziej konserwatywna i w zwigzku z tym mniej interesujaca.

W socjalistycznym panstwie nie bylo miejsca na muzyke koscielna, a wigc
1 organowa, z kolei wobec panstwowego monopolu na wszystko mozliwosci jej
uprawiania staty si¢ ograniczone, a rozpowszechniania jeszcze mniejsze (mozna

U Salezjanska Szkola Organistowska w Przemyslu i jej likwidacja w roku 1963 r., red.
R. Witalec, I. Witowicz, Rzesz6w—Przemysl 2007.

2 M. Demska-Trebacz, Kultura muzyczna, w: Kompozytorzy polscy 1918-2000. Tom 1. Eseje,
red. M. Podhajski, Gdansk—Warszawa 2005, s. 174.
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zapytac, czy poza oficjalnym nurtem reprezentowanym przez ZKP istnieli w Polsce
inni kompozytorzy i co wlasciwie robili). Roli mecenasa muzyki organowej nie
mogl podjac si¢ tez — majacy zreszta ograniczone mozliwosci — Kosciot, dla kto-
rego w sytuacji obrony przez antyreligijng ideologig komunistyczng i walki o utrzy-
manie niezalezno$ci muzyka koscielna nie byta w zaden sposéb priorytetem.

W latach sze$édziesigtych rozpoczyna si¢ stopniowe dowarto§ciowywanie
zagadnien zwigzanych z organami: pojawia si¢ $wiadomo$¢ warto§ci organdow
zabytkowych (nie tylko prospektow organowych), powstaje coraz wigcej festi-
wali muzyki organowej, ktore pokazujg, ze organy moga by¢ tez instrumentem
koncertowym funkcjonujacym poza $cisle koscielnym 1 religijnym kontekstem,
rozpoczyna si¢ ruch wydawniczy — opublikowano wowczas nieliczne powstate
wezesniej utwory organowe (na przyktad skomponowane w latach czterdziestych
sonaty B. Szabelskiego i Tadeusza Paciorkiewicza). Wreszcie w 1976 roku w Ko-
szalinie odbyla si¢ zorganizowana przez gdanska Panstwowa Wyzsza Szkole
Muzyczng pierwsza konferencja naukowa Organy i Muzyka Organowa’. W pierw-
szym tomie materialdow z konferencji znalazt si¢ artykut Marka Podhajskiego
poswigcony tworczosci organowej Augustyna Blocha, w ktorym autor na wstepie
stwierdza: ,,Muzyka organowa w dorobku kompozytoréw polskich dziatajacych
po II wojnie $wiatowej nie zajmuje waznej pozycji’™, a nastgpnie konstatuje:
»lstniejacy stan rzeczy pozostaje w wyraznej opozycji do systematycznie na-
rastajgcego zainteresowania muzyka organowa’” i wskazuje na popularnos¢ kon-
certdow organowych. W nastgpnym tomie znalazt si¢ tekst Lecha Kucharskiego
przedstawiajacy ogoélnie polska powojenng tworczos¢ organowa. Autor ustalit
istnienie 76 utwordw wykorzystujacych organy, w tym 56 kompozycji na organy
solo. Niemal potowa z nich (27 utwordéw) powstala na zorganizowany w 1968 roku
przez Szczecinskie Towarzystwo Muzyczne i Zwigzek Kompozytorow Polskich
konkurs na utwér organowy’. Z 56 utwordéw na organy solo drukiem ukazato si¢
26, z czego az 13 w 1975 roku’. Trzeba jednak zauwazy¢, ze L. Kucharski opi-
sywal nurt oficjalny i nie uwzglednit tworczosci Feliksa Raczkowskiego czy ks.

3 W Koszalinie znajdowala si¢ wowczas filia gdanskiej uczelni. Gtownym organizatorem
sesji byl Pawel Podejko.

4 M. Podhajski, Utwory organowe Augustyna Blocha, w: Organy i muzyka organowa I (dalej
OMO), (Prace Specjalne 11), red. J. Krassowski et al., Gdansk 1977, s. 201.

5 Ibidem, s. 201-202.

6 L. Kucharski, Tworczos¢ organowa wspotczesnych kompozytorow polskich, w: OMO 11,
(Prace Specjalne 16), red. J. Krassowski et al., Gdansk 1978, s. 307. Konkurs wygral Henryk
Mikotaj Gorecki.

7 M. Podhajski, op. cit, s. 201-202.
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H. Feichta (ktory swa tworczos¢ kompozytorska traktowat jako hobby?)* i ks.
Leona Swierczka.

Odkrywanie i dowarto$ciowywanie koncertowego aspektu tworczosci or-
ganowej nadal nie przelozylo si¢ jednak na twoérczo$¢ uzytkowa. Przez caty
okres istnienia PRL wydano tylko dwa zbiory muzyki na organy (a wlasciwie
na harmonium) przeznaczonej do wykonywania podczas nabozenstw w kosciele.
Byly to opublikowany przez Wydawnictwo Sw. Wojciecha Zbiér 225 tatwych
preludiow na organy lub harmonium w najczesciej uzywanych tonacjach dur
i moll ks. Antoniego Chlondowskiego’ oraz wydany przez Instytut Wydawniczy
Pax Zbior preludiow na organy bez pedatu pod redakcja F. Raczkowskiego".
Oba zbiory ukazaty si¢ w tym samym 1960 roku na fali odwilzy po 1956 roku.
Na polu muzyki ko$cielnej pazdziernikowa odwilz zaowocowata otwarciem
na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim Instytutu Muzyki KoScielnej, ktory
przez nastepne lata byt jedynym akademickim osrodkiem ksztatcenia muzykow
koscielnych w Polsce; ukazato si¢ kilkanumerow poswicconego muzyce koscielnej
czasopisma Biblioteka Organisty (w to przedsiewziecie zaangazowany byl Fran-
ciszek Wesotowski, co zdaje si¢ wypominano mu po6zniej jako kolaboracje'"),
Ksiggarnia Sw. Wojciecha wydata wowczas kilka pozycji dotyczacych muzyki
koscielnej, w tym Podreczng encyklopedie muzyki koscielnej ks. Gerarda Miz-
galskiego, z kolei Instytut Wydawniczy PAX opublikowat przygotowany przez
F. Raczkowskiego spiewnik Wielbij duszo moja Pana oraz skorelowany z nim
zbidr akompaniamentow.

Wracajac do uzytkowej muzyki organowej w PRL, warto przyjrze¢ si¢ na-
zwiskom kompozytorow, ktorych utwory zamiescit w swym zbiorze F. Raczko-
wski. Obok kilku anonimowych dziet z dawnej muzyki polskiej znalazty si¢ tam
kompozycje tworcow, ktorych dla naszych celéw mozna podzieli¢ na trzy grupy:

— kompozytoréw wowczas juz nie zyjacych (szesciu twoércéw urodzonych

w latach 1852—-1877): Franciszek Walczynski (1852-1937), S. Surzynski

8 19 Fugett na tematy polskich piesni ludowych (niereligijnych!) powstatlo w 1955 r. Por.
M. Krawczyk, Hieronim Feicht — nie tylko muzykolog, w: OMO I, op. cit., s. 170.

9 Zbior opisuje W. Zalewski, Polska tworczos¢ organowa zainspirowana piesnig koscielng
w liturgii Kosciota rzymskokatolickiego, cz. 1, ,,Pro Musica Sacra” 2014, t. 12, s. 183—185, [on-
line] http://dokumenty.upjp2.edu.pl/czasopismo_artykul/6763c0222b67ee6403d0bbb71d4ct455.
pdf (dostep: 15.01.2016).

10 Wydane w 1959 r. przez PWM Akwarele, szes¢ lirycznych utworow na fisharmonig lub
organy ks. Leona Swierczka (1900—1980) nie byty wprost przeznaczone do liturgii. Rok wydania
nie jest tu przypadkowy (zobacz nizej).

11 Thumaczyt si¢ z tego na jednej z gdanskich konferencji organowych.



TEMA CON VARIAZIONI ROMUALDA TWARDOWSKIEGO 2 9 7

(1855-1919), Henryk Makowski (1862—1933), M. Surzynski (1866—1924),
Jozef Furmanik (1867—-1953), F. Nowowiejski (1877—1946),

— kompozytorow zyjacych, urodzonych przed rokiem 1918, ktorzy dziatalnos¢
kompozytorska rozpoczynali przed 11 wojng §wiatowa (pigciu tworcOw uro-
dzonych w latach 1894-1916): K. Jurdzinski (1894-1960), Stefan Wro-
ctawski (1899-1972)", F. Raczkowski (1906-1989), Tadeusz Jarzecki
(1912-2000), Tadeusz Paciorkiewicz (1916—1998),

— kompozytorow zyjacych, urodzonych po 1918 roku, ktérzy dzialalnos¢
kompozytorska zaczeli po Il wojnie swiatowej (tylko dwoch tworcow uro-
dzonych w 1921 i 1937 roku): Zdzistaw Nowacki (1922—-1968)"”, Marian
Sawa (1937-2005).

Trzeba tez zauwazy¢, ze opublikowane w zbiorze utwory K. Jurdzinskiego
i T. Paciorkiewicza powstaly przed 1945 rokiem'. Trudno na razie powie-
dzie¢, kiedy powstaty utwory S. Wroctawskiego”. W latach PRL powstaty tyl-
ko kompozycje M. Sawy i Z. Nowackiego i z pewnos$cia wigkszo$¢ utworow
T. Jarzeckiego i F. Raczkowskiego (niektore z utwordéw tych kompozytorow
s3 w zbiorze datowane). W sumie wigc na pewno uzytkowa tworczoscig organo-
w3 parato si¢ wowczas tylko czterech kompozytoréw: F. Raczkowski, T. Jarzecki,
Z. Nowacki 1 M. Sawa — sposrdd nich cztonkiem ZKP byt tylko (od 1963 roku)
Z. Nowacki'. Wszyscy oni byli absolwentami Salezjanskiej Szkoly Organistow-
skiej w Przemyslu".

12 Stefan Wroctawski (ur. 1899 w Jablonnie k. Warszawy, zm. 1972) studiowat w Warsza-
wie (Szkota Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, potem Konserwatorium), od 1926 r.
do $mierci byt organista kosciota Opieki NMP (obecnie katedralnego) w Radomiu. Strona Parafii
$w. Rodziny w Radomiu [online], http://www.rodzina.radom.pl/index.php?option=com_content&
view=article&id=108&Itemid=109 (dostep: 27.09.2015).

13 Takie lata zycia podaje lista cztonkdéw ZKP opublikowana w: 50 lat Zwigzku Kompozytorow
Polskich, Warszawa 1995; z kolei opublikowany w internecie program koncertu Marii Terleckiej
podaje lata 1921-1965, [online] http://odessa.msz.gov.pl/pl/aktualnosci/recital organowy marii
terleckiej (dostep: 27.09.2015). Wedtug http://gnu.univ.gda.pl/~eros/cgi-bin/komp.cgi?kto=Nowa
cki%09Zdzistaw & Wyszukaj=Wyszukaj (dostep: 23.02.2016) byt to organista i teoretyk muzyki,
ktory uczyt harmonii i kontrapunktu w Panstwowej Sredniej Szkole Muzycznej nr 1 w Warszawie.
Kompozytora nie wymieniajg encyklopedie ani stowniki, albo poprzestaja na informacjach po-
danych w publikacji ZKP. Zob. Kompozytorzy polscy 1918-2000. Tom 2. Biogramy, red. M. Pod-
hajski, Warszawa—Gdansk 2005, s. 672.

14 Dwa utwory T. Paciorkiewicza pochodza z 1941 r., a K. Jurdzinskiego z 1935 r.

15 Utwory S. Wroctawskiego pochodzily z wczesniejszego zbioru — chyba rekopi$miennego
lub rozpowszechnianego powielaczowo. W. Zalewski, op. cit., s. 186—187.

16 [ ista cztonkdéw opublikowana w: 50 lat Zwigzku Kompozytorow Polskich..., op. cit.

17 K. Dabrowski, Autoreferat (w ramach przewodu habilitacyjnego w AM w Gdansku), s. 1,
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Z kolei mtodzi wowczas absolwenci klas kompozycji, uczestniczacy w pan-
stwowym establishmencie — nawet wyksztalceni organisci w kosciotach nie
grali ani raczej nie koncertowali i muzyki organowej niemal nie pisali. Blisko
zwigzany z organami (w latach 1944-1950 gral w kosciotach Lwowa i Kra-
kowa'®) Tadeusz Machl (1922-2003), ktéry wprawdzie studiow organowych nie
ukonczyl”, nalezy do najbardziej ptodnych twoércow muzyki organowej okresu
PRL. W latach 1950-1957 skomponowat az cztery koncerty organowe i pigé
etiud wirtuozowskich, nastepnie po kilkuletniej przerwie od 1964 roku powstato
wiele utworow koncertowych, w tym Sonata na troje organow (1972). Przez
dhugi okres staral si¢ tworzy¢ muzyke organowg nie nawigzujacg do kontekstu
koscielnego. Zwrot ku tematyce religijnej rozpoczat si¢ u niego od Pietnastu
poematow rozancowych na organy (1983); w 1998 roku ukazaty si¢ jego na-
pisane rok wczesniej Preludia na temat piesni koscielnych®. Juliusz Luciuk (ur.
1927) — syn organisty i absolwent klasy organéw — pierwszy utwoér organo-
wy (Image) skomponowat dopiero w 1977 roku, a wiec majac 50 lat. Augustyn
Bloch (1928-2006) — takze syn organisty i absolwent klasy organdw*' — pierw-
sze utwory organowe napisal podczas studiow (Fantasia per organo, Sonata per
organo), a nastgpne (nieliczne) po 20 latach. Muzyka o koscielnym przeznacze-
niu chyba w ogéle nie byta komponowana — o ile wiadomo, np. F. Raczkowski
po 1960 roku skomponowat tylko drugg wersje Bogurodzicy”. W sumie mozna
stwierdzi¢, ze oficjalna tworczos¢ organowa w duzej mierze oderwana byla
od naturalnego zaplecza, jakim jest muzykowanie w kos$ciotach.

Publikowane woéwczas kompozycje pisano z mysla o koncertach. Sg one ra-
czej proba adaptowania dwczesnych czesto awangardowych tendencji w muzy-
ce niz nawigzaniem do tradycji muzyki organowej. Zgodnie z duchem czasu
powstawaly bardziej w wyniku operacji intelektualnych niz w wyniku bez-
posredniego kontaktu z instrumentem. Byty to kompozycje nieliczne, w dorob-
ku swych twoércow marginalne, zwykle mniej lub bardziej nowoczesne. O ich

[online] http://www.amuz.gda.pl/wp-content/uploads/2013/09/ph4 _autoreferat 8.pdf (dostep:
17.02.2016).

18 M. Kosinska (oprac.), Tadeusz Machl, [online] http://culture.pl/pl/tworca/tadeusz-machl
(dostep: 28.09.2015).

19 L. Kucharski, Niepublikowany wywiad z Tadeuszem Machlem, w: OMO XIII, (Prace Spe-
cjalne 71), red. J. Krassowski et al., Gdansk 2006, s. 405.

20 T. Machl, Preludia na temat piesni koscielnych, Krakow 1998.

21 Po pewnych probach ,,porzucit karier¢ organisty”. Zob. M. Kosinska (oprac.), Augustyn
Bloch, [online] http://culture.pl/pl/tworca/augustyn-bloch (dostep: 28.09.2015).

22 W. Zalewski, op. cit., s. 187.
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charakterze §wiadczy¢ moga dokonane przez Antoniego Poszowskiego na kon-
ferencjach Organy i Muzyka Organowa omowienia tworczosci Henryka Huber-
tusa Jabtonskiego®.

Mozna postawi¢ pytanie, czy komponowano woéwczas inaczej. Interesujgcym
przypadkiem wytamujacym si¢ z opisanego nurtu jest nawigzujaca do muzyki
jazzowej mlodziencza Fantazja A. Blocha. Skomponowana w 1953 roku, zostata
wydana dopiero 25 lat pdzniej, a sam kompozytor, odpowiadajagc w 1978 roku
(lub nieco wczesniej) na ankiete L. Kucharskiego, nie wymienit w ogoéle tego
utworu™ (takze M. Podhajski nie uwzglednil go w swoim artykule).

Co do uzytecznosci w praktyce muzyczno-liturgicznej powstajacego wow-
czas repertuaru, warto przytoczy¢ opini¢ Witolda Zalewskiego, ktéry omawianie
znacznie pézniejszych Preludiow na temat piesni koscielnych” T. Machla konczy
stwierdzeniem, ze jezyk muzyczny, jakim postuguje si¢ tu kompozytor jest ,,cha-
rakterystyczny bardziej dla Machla kompozytora wspotczesnego niz Machla
organisty-praktyka” i ze z wymienionych przez kompozytora we wstepie funkcji
(liturgicznej, pedagogicznej i koncertowej) zbidr ,,nadaje si¢ chyba w mniejszym
stopniu do uzycia w praktyce liturgicznej”*. Na tym tle postaram si¢ przedstawic¢
Wariacje R. Twardowskiego.

O Romualdzie Twardowskim mozna znalez¢ wiele informacji. Sam kom-
pozytor méwi chetnie i duzo, a takze pisze — opublikowal migdzy innymi
wspomnienia”’ — i w duzej mierze sam tworzy swoj obraz. Urodzit si¢ w Wilnie
17 czerwca 1930 roku®. Po zakonczeniu wojny i przesuni¢ciu granic pozostat
w rodzinnym miescie. I tu rozpoczal muzyczng edukacje najpierw prywatnie

23 A. Poszowski, Tworczos¢ organowa Henryka Jabtonskiego, w: OMO I, op. cit., s. 181-200;
idem, Suita organowa Henryka Jablonskiego, w: OMO II, op. cit., s. 337-365; idem, Koncert or-
ganowy Henryka H. Jablonskiego, w: OMO III, (Prace Specjalne 20), red. J. Krassowski et al.,
Gdansk 1980, s. 409—447; idem, Tworczos¢ organowa Henryka Jablonskiego (podsumowanie), w:
OMO 1V, (Prace Specjalne 27), red. J. Krassowski et al., Gdansk 1982, s. 257-284; idem, Drugi
koncert organowy Henryka Hubertusa Jabtonskiego, w: OMO V, (Prace Specjalne 33), red. J. Kras-
sowski et al., Gdansk 1984, s. 211-234; idem, ,, Pie¢ aforyzmow organowych” Henryka Hubertusa
Jablonskiego, w: OMO VI, (Prace Specjalne 40), red. J. Krassowski et al., Gdansk 1986, s. 71-87.

24 L. Kucharski, Tworczos¢ organowa ..., op. cit., s. 309.

25 T. Machl, op. cit., Krakow 1998.

26 W. Zalewski, op. cit., s. 192.

27 R. Twardowski, Byto, nie mineto, Warszawa 2000.

28 Dane biograficzne podaje za: A. Mrygon, ,,Twardowski Romuald”, hasto w: Encyklopedia
Muzyczna PWM, t. t-v (11), red. Elzbieta Dzigbowska, Krakow 2009, s. 177-178.
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u p. Zgirskiej, a potem u Jana Zebrowskiego®, nastepnie byt uczniem Panstwowej
Sredniej Szkoty Muzycznej im. Jozefa Tattat-Kielpszy (1950-1952), a potem
studentem Panstwowego Konserwatorium Litewskiej SRR (1952-1957), gdzie
studiowal kompozycj¢ u Pawla Tamulianasa i Juliusa Juzelitinasa. Po ukonczeniu
studiow 1 krotkim epizodzie pracy w Poniewiezu w grudniu 1957 roku — za
namowg Tadeusza Bairda i Henryka Czyza® — przeniost si¢ do Warszawy.
W latach 1957-1960 w warszawskiej PWSM studiowal kompozycje u Bolestawa
Woytowicza; dwukrotnie (w latach 1963 i 1966) przebywal na stypendium
w Paryzu, gdzie studiowat u Nadii Boulanger. W roku 1967, po kilku latach pra-
cy na Slasku, przeniost si¢ do Warszawy, gdzie w 1972 roku rozpoczal prace
w warszawskiej PWSM.

R. Twardowski od poczatku zachowywal dystans do awangardy, ktéra byta
w muzyce polskiej od konca lat pieédziesigtych az co najmniej do okoto 1980
roku nurtem preferowanym:

Romuald Twardowski nie byt nigdy wyznawca awangardy, wykorzystywat jednak elementy
nowych technik kompozytorskich do tworzenia wlasnego jezyka muzycznego, w ktorym

znaczna role odgrywaja reminiscencje muzyki dawnych epok’' .

Cechy warsztatu tworczego T.[wardowskiego] to umiarkowanie nowoczesny, komunikatywny
jezyk muzyczny, dominacja linii melodycznej, unikanie elementéw ornamentacyjnych i bo-
gaty zasob ale oszczedny dobor srodkow wyrazu, przejrzysta instrumentacja oraz doskonata
korelacja muzyki i tekstu. Muzyka T.[wardowskiego] stanowi odrgbne zjawisko w polskiej

muzyce wspolczesnej™.

Sam kompozytor wyodrebnia w swej tworczosci trzy okresy (czy tez raczej
postawy stylistyczne, gdyz okresy te w pewnej mierze zachodzg na siebie): okres
pierwszy — neoarchaiczny, drugi — ekspresyjny, wyrazowy i trzeci — okres
uproszczenia, ztagodzenia®. Wedlug opierajacej si¢ na wypowiedzi kompozy-
tora Justyny Wandygi, neoarchaizm polegajacy na taczeniu elementéw muzyki

29 R. Twardowski, op. cit., s. 30-31.

30 Tbidem, s. 63—64.

31 Twardowski Romuald [ online], https://www.polmic.pl/index.php?option=com_mwosoby&i
d=38&view=czlowiek&litera=23 &Itemid=5&lang=pl (dostep: 18.09.2015).

32 A. Mrygon, op. cit., s. 179.

3 Muzyka przyjazna cztowiekowi [Wywiad z R. Twardowskim przeprowadzony w czerwcu
2005 r. przez Pawla Markuszewskiego, online], http://pwm.com.pl/pl/kompozytorzy i auto-
rzy/5251/romuald-twardowski/otherinfo.html (dostep: 18.09.2015).
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dawnej** z technikami wspdlczesnymi ,,stanowi cel i sens poszukiwan witasne-
go, indywidualnego stylu kompozytorskiego Romualda Twardowskiego™.

Dorobek kompozytorski R. Twardowskiego jest obfity i wszechstronny —
kompozytor zajat si¢ chyba wszystkimi gatunkami muzycznymi od miniatur
po opery. Do szczegdlnie znanej i cenionej nalezy jego tworczo$¢ choralna, nato-
miast do$¢ nieliczna twdrczos¢ organowa jest w zasadzie marginalna. Trzeba
jednak pamietac, ze zwigzki kompozytora z organami sg szczegdlne — to dzigki
organom zaczela si¢ jego przygoda z wielka muzyka®™. Po wojnie w wyniku
przymusowej repatriacji w Wilnie wakowalo wiele posad organistowskich.
W zwiazku z tym o. Anzelm z zakonu bonifratréw wpadl na pomyst, aby
R. Twardowski przejat obowiazki organisty w bonifraterskim kosciele. W ten
sposob przyszty kompozytor rozpoczal nauke muzyki, a nastepnie zostat organista
najpierw w kosciele bonifratrow (1945-1947), potem S§w. Jana (1947-1949
— wtedy ko$cidl 6w zamknigto) 1 wreszcie misjonarzy (1949-1950). Prawdo-
podobnie pézniej, jako uczen panstwowej szkoty muzycznej, nie mogt juz nadal
gra¢ w kosciele. Kompozytor do pracy w kosciele nie wrocit — grywat tylko
okazjonalnie podczas pobytéw w Wilnie”.

Pierwszym mtodzienczym utworem Twardowskiego byto napisane 11 listo-
pada 1947 roku, a pomyslane jako prezent bozonarodzeniowy dla J. Zebrowskiego,
preludium organowe na temat koledy Lulajze Jezuniu®. Jak sam napisat: ,,odtad
komponowanie stato si¢ moja namigtno$cig... poza utworami na organy, ktérych
zazwyczaj nie umiatem doprowadzi¢ do konca, powstawaty utwory na skrzypce,
fortepian i pie$ni’™’. P6zniej — jako wyksztatcony, profesjonalny kompozytor —
na organy juz nic nie pisat, az w roku 1981 upadly plany wystawienia w Lodzi
jego opery Maria Stuart, rozpoczat si¢ stan wojenny i wtedy:

34 Przez muzyk¢ dawna nalezy tu chyba rozumieé tworczo$¢ wszystkich wezesniejszych kom-
pozytoréw, a nie muzyke baroku i wezesniejsza.

35 J. Wandyga, Charakterystyka tworczosci organowej Romualda Twardowskiego, [kompu-
teropis pracy dyplomowej], promotor: dr hab. P. Rojek, Wydziat Instrumentalny, Akademia Mu-
zyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2015, s. 9-10.

36 R. Twardowski, op. cit., s. 30 i nn.

37 ,Pozniej podczas wielokrotnych krotkich pobytow w Wilnie grywatem na niedzielnej
uroczystej sumie w kosciele $w. Piotra i Pawta”. Zob. R. Twardowski, [O tworczosci organowey],
[ksigzeczka do ptyty] Romuald Twardowski Organ Works [gra] Mirostaw Pietkiewicz, Acte Pré-
alable APO 175, s. 5; informacja od R. Twardowskiego.

38 R. Twardowski, op. cit., s. 34.

39 Ibidem, s. 34.
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Siedzac w domu i zastanawiajac si¢, co robi¢ dalej, wracalem mys$lami do poczatkéw mojej
kariery, kiedy to muzyka organowa stanowita dla mnie co$ bardzo waznego i istotnego. I tak,

po kilkudziesieciu latach wrécitem do organow™.

Stan wojenny rozpoczat si¢ 13 grudnia 1981 roku, a juz w styczniu (1982)
powstala dedykowana Andrzejowi Chorosinskiemu Fantazja (PWM 1986),
a nastepnie jak wspomina kompozytor: ,,Niejako z rozpedu popetitem jeszcze
kilka tatwiejszych utworow organowych™*'. Byty to wlasnie 3 Utwory (dalej: Trzy
utwory), a w§rod nich Tema con variazioni, ktére sa gtdbwnym tematem mojego
artykutu. Potem ponownie nastgpita dwudziestoletnia przerwa w twoérczosci
organowej, po ktorej na przestrzeni kilku lat powstato siedem, czesto bardzo
rozbudowanych utworow*, ktére — wedtug kompozytora — ,,r6znig si¢ od tych
wczesniejszych — dotyczy to faktury i jezyka harmonicznego””. Omawiajaca
tworczos¢ organowa Twardowskiego J. Wandyga precyzuje, ze w utworach tych
,harmonika tagodnieje nieco, cho¢ wciaz brzmi bardzo nowoczesnie™.

Trzy utwory zostaty zadedykowane Hermannowi Lehnhoffowi, melomanowi
z Berlina Zachodniego, ktérego kompozytor nazywa swoim mecenasem w trud-
nych latach stanu wojennego* (we wspomnieniach pisze o przesytanych przez
niego wowczas paczkach®).

W sktad Trzech utworow wchodza: Elegia, Romanza, Tema con variazioni.
Sam tytul sugeruje, ze nie chodzi tu o utwor cykliczny, ktérego poszczegodlne

40 Ibidem, s. 182.

41 Ibidem, s. 182.

42 Sa to: Musica festiva (2002), Toccata i chorat (2003), Trzy intermezza (2004), Tryptyk pas-
chalny (2005), Canzona (2005), Chorat (2006) i Veni Creator (2008). Z wyjatkiem powstatego
nieco pozniej Veni Creator, wszystkie utwory drugiego etapu tworczosci zostaty wydane drukiem
w 2008 1. przez ProOrgano Edition, a ich zapis fonograficzny (wraz z Toccatq, Wariacjami i Elegiq)
w wykonaniu M. Pietkiewicza zostat opublikowany w 2008 roku przez wydawnictwo Acte Pré-
alable na ptycie Romuald Twardowski Organ Works [gra] Mirostaw Pietkiewicz (AP0175). Veni
Creator oraz Toccata i choral znalazty si¢ na nagranej i wydanej w 2011 r. przez litewski chor
Valstybnis Choras Vilnius ptycie Romuald Twardowski Kurinai chorui ir vargonams/Works for
Choir and Organ, [ptyta promocyjna Valstybnis Choras Vilnius].

43 List R. Twardowskiego z 24.09.2015.

44 J. Wandyga, op. cit., s. 7.

45 List R. Twardowskiego z 24.09.2015.

46 W tekscie wymienione jest tylko nazwisko, ale w indeksie zaopatrzone ono jest w imi¢ Peter.
Por. R. Twardowski, Byfo, nie..., op. cit., s. 184, 245.
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ogniwa powinny by¢ wykonywane bezposrednio po sobie, lecz o trzy odrebne
utwory”. Tak zresztg traktuje je sam Twardowski, ktéry we wspomnieniach
napisat, ze chodzilo o ,,kilka tatwiejszych utworéw organowych*. Mimo takiego
podejscia samego tworcy, trzy skontrastowane o zdecydowanym obliczu utwory
tworzag pewng przemyslang cato$¢. Po nieco drapieznej ekspresyjnej Elegii
nastepuje $piewna, liryczna Romanza, za§ Tema con variazioni stanowi rodzaj
finatu. Wariacje sg jakby niedokonczone, porzucone i tylko trzy mozna nazwac
typowymi®.

Wszystkie trzy utwory kontrastuja z Fantazjg dla A. Chorosinskiego —
utworem pomyslanym konstruktywistycznie, bazujacym na dwoéch zaprojekto-
wanych przez kompozytora skalach, jak i z calg powojenng tworczoscig orga-
nowa; jedyna dla nich analogie stanowi chyba Fantazja A. Blocha Trzy utwory
zostaly wydane w 1982 roku w 400 egzemplarzach przez Wydawnictwo Mu-
zyczne Agencji Autorskiej. Edycja niestety zawiera wiele bledow™ — bardzo
pozadane jest wigc nowe wydanie.

Kompozytorzy wariacji organowych w wigkszosci przypadkow siggaja
po melodie uzywane w kosciele, a wigc melodie piesni badz melodie choratowe.
To, ze R. Twardowski siegnat po temat wilasny jest w pewnej mierze sympto-
matyczne — zdaje si¢ $§wiadczy¢, ze nie myslal o powiekszeniu repertuaru
koscielnego, ale raczej koncertowego.

Piszac wariacje, kompozytor przyjmuje uswigcony wielowiekowa tradycja,
oczywisty i nie dajagcy w zasadzie powazniejszych mozliwosci ksztattowania
formalnego model — temat i szereg bazujacych na nim wariacji, ktore z reguty
powtarzaja wewnetrzng budowe tematu, do tego moze by¢ jeszcze jakas czgsé
wstepna (introdukcja) i final. Twardowski w zasadzie idzie tym §ladem, cho¢
pozwala sobie na pewne swobody.

Utwor otwiera utrzymana w metrum na cztery czwarte o§miotaktowa intro-
dukcja (w nutach nie ma tej nazwy), co jest do$¢ popularne w historii gatunku

47 W nagraniu ptytowym wydanym przy wspotpracy z kompozytorem w 2008 r. bezposrednio
po Temacie z wariacjami (polski tytut), nastepuje Canzona z 2002 r. (w ktdrej pobrzmiewaja echa
Romanzy), a potem Elegia. Romanzy na ptycie w ogdle nie ma. Takze J. Wan-dyga po omoéwieniu
Fantazji przedstawia Trzy utwory w nieoryginalnej kolejno$ci — najpierw Temat z wariacjami,
a potem Elegie i Romanze. Zob. J. Wandyga, op. cit., s. 13-16.

48 Ibidem, s. 182.

49 Obecnie od studentow klas organdw wymaga si¢ zaimprowizowania co najmniej siedmiu
wariacji.

50 Przygotowujac si¢ do wykonania Wariacji w roku 2015 konsultowatem tekst z kompozy-
torem.
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(por. wariacje Adolpha Hessego, Augusta Freyera, Alexandre’a Guilmanta i wie-
lu innych). Rozpoczyna ona utwér z naleznym rozmachem i potega, a to dzigki
gestej fakturze homofonicznej (oparte na pedale shupy akordowe liczace
od pigciu do siedmiu dzwickow) i dynamice (forte). Napiccie wprowadza juz
pierwszy akord bedacy dominantg septymowsg, a poteguje ruch péditonowy
(na og6t chromatyczny’). Umieszczona w glosie najwyzszym linia melodycz-
na zmierza do kulminacji w czwartym takcie, a nastepnie opada. Konczacy
introdukcje trojdzwiek A-dur stanowi dominant¢ do tonacji D-dur, w ktorej
utrzymany jest temat (przyktad 1).

Przyktad 1. Romuald Twardowski, Tema con variazioni (poczatek). Romuald Twardowski, 3 utwo-
ry, Warszawa 1982, s. 13 (facsimile), © Copyright 1982 Romuald Twardowski

Tema con variazioni

: p= 72 moderato

' ‘
e —— 1 S L A

Utrzymany w fakturze czterogtosowej (z jednym divisi), liczacy 12 taktow
na cztery czwarte temat (7ema) grany jest bez pedatu w piano. Umieszczona

51 Wobec wieloznacznosci stosowanych przez Twardowskiego wspotbrzmien czgsto nie moz-
na jednoznacznie ustali¢, czy chodzi o pétton chromatyczny czy tez diatoniczny. Zob. przyp. 53
i nizej.
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w glosie najwyzszym spokojna, ptynna melodia obok dzwigkéw skali (D-dur)
wykorzystuje tez dzwieki es i — szczegodlnie eksponowany (kadencja) — dzwick
f, w akompaniamencie pojawiaja si¢ jeszcze b (czasem moze ais), gis, ¢ —
w sumie 12 dzwickow, a wigc petna skala chromatyczna.

Temat ma regularng budowe — mozna w nim wyodrebni¢ trzy zdania czte-
rotaktowe (przy czym trzecie jest powtorzeniem drugiego z jedng mala zmiang
wariacyjng w melodii i niewielkimi modyfikacjami w akompaniamencie), z kolei
zdania dzielg si¢ na dwutaktowe frazy.

Pierwsza fraza jest spokojna, ptynna, tonalna (T D7 T); druga wprowa-
dza pewne napigcie osiagnigte przy pomocy chromatyki (w melodii es—f~fis—
g) oraz alterowanych akordéw. Podobng dynamika rozwoju charakteryzuje si¢
drugie zdanie — od stabilno$ci pierwszej frazy do zageszczenia harmonicznego
1 wzmozenia ruchu drugiej. Wprowadza ono jednak duzo wicksze napiccie
i urozmaicenie dzigki koncowemu wspotbrzmieniu pierwszej frazy, ktdre cho¢
diatoniczne, trudno jednoznacznie okresli¢ (a-moll z dodang kwartg), a zwlaszcza
dzigki niespokojnej melodyce (pojawiaja si¢ 6semki i dwa skoki — kwarty
do gory i oktawy na dot) i czgstszym zmianom harmonicznym w drugiej frazie.

Harmonice ostatniej frazy warto poswigci¢ chwile uwagi (przyktad 2). Fraza
rozpoczyna si¢ akordem, ktory niewatpliwie nalezy uzna¢ za akord h—dis—fis—a
z opoznieniami, natomiast drugi jest wieloznaczny — z jednej strony jest to akord
b—d—f-as, a wigc subdominanta VI obnizonego z septymag malg przechodzaca
na tonik¢ z opdznieniami, z drugiej za$§ mozna go uwazaé za akord [e]-gis—b—d—f
— w tej sytuacji mamy tancuch dominant wtragconych do dominanty tonacji gtow-
nej, jednak owa dominanta nie pojawia si¢, a zamiast niej nastgpuje od razu tonika
z opoznieniami, przy czym te opOznienia wynikajg z poprzedzajgcego akordu
i majg charakter subdominantowy (f'idace skokiem na d). W sumie zakonczenie
to nie jest harmonicznie przekonywajace (tonika pojawia si¢ zbyt nagle i nie jest
nalezycie utrwalona) i wymaga domknigcia — aby potwierdzi¢ zakonczenie
okresu nastgpuje wigc powtdrzenie (z niewielkimi zmianami) catego zdania.

Po temacie nastepuja variazioni. Poszczegdlne wariacje, ktore dzigki wyraz-
nym kadencjom stanowig osobne, zamkni¢te calosci, nie sg wyodrebniane tytu-
fami, a tylko oddzielane od siebie znakiem cezury (). Niemal kazda z wariacji
utrzymana jest w innym tempie i innej dynamice. Wariacji jest pig¢.

Pierwsza wariacja zachowuje budowe tematu i jego plan harmoniczny. Na-
dal tez temat umieszczony jest w glosie najwyzszym z tym, ze pierwsza fraza
grana jest o oktawe wyzej. Tempo pozostaje bez zmian, ale kompozytor zaleca
zdecydowane zwigkszenie glosnosci (mezzo forte wobec poprzedniego piano).
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Fakture wzbogacaja dtugie dzwigki w pedale. Odmienny, ruchliwy charakter na-
daje wariacji utrzymujacy si¢ na catej jej przestrzeni rytm triolowy (jest to za-
bieg chetnie stosowany przez autoréw wariacji). Triole pojawiajg si¢ najpierw
w glosach akompaniujacych, a nastgpnie (zwlaszcza w powtoérzeniu drugiego
zdania) w figuracji tematu; aby zachowa¢ lekko$¢ 1 klarowno$¢ faktury, ruch
triolowy wystepuje zawsze tylko w jednym glosie.

Przyktad 2. Romuald Twardowski, Tema con variazioni. Zakonczenia drugiego i trzeciego zdania

tematu (a, b) oraz ich przeksztalcenia w kolejnych trzech wariacjach (c, d, e, f, g), © Copyright

1982 Romuald Twardowski

a) temat, t. 15-16

b) temat, t. 19-20
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52 Por. wariacje A. Hessego, A. Freyera, F. Mendelssohna, M. Surzynskiego.
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Druga wariacja napisana zostala w tonacji B-dur. Kompozytor zaleca
zwickszanie dynamiki do forte, co ma by¢ osiggni¢te dodaniem gloséw 16’14’ oraz
stopniowe przys$pieszenie tempa (pochissimo pit mosso). Temat nadal umiesz-
czony jest w glosie najwyzszym. Mimo pewnych modyfikacji takze ta wariacja
zachowuje ogoélny plan harmoniczny tematu. Modyfikacje zachodza tez w bu-
dowie tematu — poza eliminacja dzwigku przejsciowego, w melodii w drugiej
frazie pierwszego zdania nastepuje elizja drugiego taktu drugiego zdania, wo-
bec czego zdania tego nie da si¢ podzieli¢ na frazy. Jednak elizja wobec gestosci
faktury i nasycenia harmonicznego jest niemal niezauwazalna dla stuchacza. Po-
wtorzenie drugiego zdania ma nieco inng tres¢ harmoniczng (zwlaszcza pierw-
szy takt).

Odrebny charakter nadajg wariacji przewijajace si¢ niemal bez przerwy mo-
tywy westchnieniowe — dwie 6semki potaczone tukiem, z ktorych druga (staba)
lezy w odlegtosci sekundy lub prymy zwigkszonej (pottonu chromatycznego)
od pierwszej. Motywy te czegsto prowadzone sg dwugltosowo w rownolegtych ter-
cjach (uwzgledniajac enharmoni¢ — np. es-fis). W partii pedatowej pojawiaja si¢
nieliczne ¢wierénuty, ale nadal petni ona rol¢ wzmacniania podstawy basowej,
a nie prowadzenia jakiego$ osobnego planu.

W wariacji trzeciej, takze utrzymanej w B-dur, nastepuje przys$pieszenie ru-
chu dzigki zastosowaniu szesnastek. Kompozytor nie podaje zmian tempa ani dy-
namiki, ale zalecajgc dodanie gtosu 4’ posrednio sugeruje, Ze wariacja powinna
by¢ grana nieco glosniej. Melodia tematu prezentowana jest nadal w glosie naj-
wyzszym, tym razem jednak nie podlega elizji, zostaje natomiast sfigurowana —
w figuracjach pierwszego zdania trudno dopatrze¢ si¢ pierwowzoru; powtorze-
nie drugiego zdania tym razem jest doktadne. Pod wzglgdem harmonicznym i tu
mamy pewne modyfikacje w stosunku do tematu. Rola pedatu nie ulega zmianie.

Wariacja czwarta jest najbardziej interesujacym i odbiegajacym od wzorcow
ogniwem cyklu, tu najbardziej zauwazalna jest improwizacyjna geneza utworu
(przyktad 3).

Przyktad 3. Romuald Twardowski, Tema con variazioni. Poczatek czwartej wariacji (t. 55, 56),
© Copyright 1982 Romuald Twardowski

Ty ] )
" A Y T T 1 > 10y ] i
BYT 17 P I ) | 1 A
L lv\ é I ) | 1 T T “HI
IBF' ']
&)y D' w 1
7 IRY & rd rd w
Vi 1 ~ [y Y
| 4 Wi
14
&) It
7 N & rd rd "
1T 1 ~ [y N
be B



3 O 8 MACIEJ BABNIS

Pojawiajg si¢ w niej nowe elementy — kompozytor rezygnuje z budowy okre-
sowej (w catym przebiegu brak jakiegokolwiek zwrotu kadencyjnego), zamiast
techniki wariacyjnej stosuje raczej snucie motywiczne i prac¢ tematyczna, sigga
po kontrapunkt, wykorzystuje tez zmiany metrum. Wariacja ta bardzo daleko
odchodzi od tematu zaréwno pod wzgledem budowy, jak i charakteru — jest
wlasciwie czym$ w rodzaju intermezza, scherza, co zdradza bardziej symfo-
niczne niz tradycyjne podejscie do formy (por. Preludium i fuga B-A-C-H
Franza Liszta od t. 200). Wedlug wskazan Twardowskiego, wariacja powinna by¢
grana jeszcze glosniej (piu forte) 1 szybciej (ancora piu mosso).

W wariacji mozemy wyodrebnic¢ trzy fazy ABA, . Faza A rozpoczyna si¢
od nowej mysli muzycznej (co juz zewnetrznie podkreslone jest przejsciem
na metrum trojdzielne), ujetej w zbudowang z trzech jednotaktowych motywow
fraze (nowa fraza). Zawarte w niej pomysty przewijaja si¢ przez catg wariacje
i decyduja o jej scherzowym charakterze. Pierwszy motyw to siedmioglosowy,
wzmocniony pedatem trojdzwick i nastepujaca po nim jednogtosowa, wznoszaca
gama. Motyw ten powtorzony zostaje sekwencyjnie o caty ton nizej. Trzeci,
konczacy fraze motyw przy zageszczeniu harmonicznym i rytmicznym (bez-
ustanny ruch szesnastkowy) jest rekapitulacja poprzedniego — zawiera akordy
(pierwszy znowu o sekunde nizej niz w takcie poprzednim) i wznoszaca game;
nie wykorzystuje natomiast pedatu, co dodatkowo podkresla jego zwiewny
1 dazacy do ciagu dalszego charakter. Od strony harmonicznej kolejne motywy
zestawiajg trzy tonacje lezace za kazdym razem o caty ton nizej — Ges, E, D.
Fraza ta zostaje nastepnie powtorzona o caty ton wyzej, przy czym ostatni motyw
jest tak zmodyfikowany, ze konczy si¢ na D-dur, a nie — jak wynikatoby z po-
wtdrzenia — na E-dur.

Kolejna faza (B) prezentuje w formie przeksztatconej melodycznie i har-
monicznie pierwsze zdanie tematu. Wersja tematu prowadzona jest akor-
dowo w prawej rgce, podczas gdy lewa regka przeciwstawia jej nowa lini¢
melodyczna, nawiazujaca rytmicznie do fazy A. Faza obejmuje osiem taktow
na trzy czwarte, wykorzystujacych pierwsze zdanie tematu (poprzednie ogniwa
cyklu respektowaly metrum parzyste tematu), przy czym pierwsza fraza tema-
tu rozbudowana jest tu do czterech taktéw, druga natomiast zredukowana
do dwodch. W ostatnich taktach coraz wigkszego znaczenia nabiera pojawiaja-
cy si¢ w lewej rece rytm nowej frazy, dzigki czemu narracja ptynnie przechodzi
do kolejnej fazy.

Ostatnia czterotaktowa faza A | jest pojedynczym pokazem zmodyfikowane;j
nowej frazy. Obok modyfikacji tresci harmonicznej (migdzy pierwszymi moty-
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wami nastgpuje odwrocenie ruchu harmonicznego — akord rozpoczynajacy dru-
gi motyw lezy o caly ton wyzej) zachodzi takze rozszerzenie ostatniego motywu,
ktory konczy sie akordem i pauza.

Cala wariacja, jakkolwiek w pierwszym i ostatnim zdaniu wykorzystuje
roézne tonacje, to jednak utrzymuje akord B-dur jako centrum tonalne. Wariacja
konczy si¢ poprzedzonym dominanta wtracong akordem F-dur, ktéry ponownie
odbieramy jako dominant¢ do B-dur, jednak po pauzie kolejne ogniwo cyklu
rozpoczyna si¢ akordem D-dur — kompozytor powraca wigc do tonacji wyj-
sciowe;j.

Wariacja ta jest najbardziej urozmaicona. W fazach A 1 A kompozytor
przeciwstawia liczacym do siedmiu dzwigkéw, opartym na pedale akordom
jednoglosowe przebiegi, a ruchowi 6semkowemu — ruch szesnastkowy. W fazie
B przeciwstawia zmodyfikowanej melodii tematu nowa mys$l muzyczng wysnutg
z materialu nowej frazy. Laczac odlegte z punktu widzenia harmonii tonalnej
akordy, kompozytor stosuje technike, ktora mozna nazwaé technikg dzwickow
prowadzacych (co zostanie opisane ponizej). Partia pedatu, cho¢ nieco bardziej
ruchliwa, nadal stanowi tylko podstawe brzmienia

Podsumowujac powyzsze uwagi mozna stwierdzi¢, ze kompozytor jakby za-
pomina tu, ze pisze cykl wariacyjny i sigga po Srodki wlasciwe formie sonatowe;j.
Z jednej strony mozna go zgani¢ za niekonsekwencje, z drugiej nie mozna
zaprzeczy¢, ze wnosi w ten sposdb urozmaicenie do kompozycji.

W przypadku ostatniego ogniwa cyklu mozna spierac si¢, czy jest to kolejna
wariacja, czy tez oparty na motywach tematu finat. W historii gatunku w finale
kompozytorzy chetnie si¢gali po fuge (np. A. Freyer — Wariacje na temat ,,Ize
chieruwimy” D. Bortnianskiego op. 3), czasem eksponujac to w tytule (M. Re-
ger — Wariacje i fuga na temat ,, Heil unserm Kénig, heil ). Twardowski tworzy
finat bedacy skrocong wersjg tematu, przy czym wienczacy charakter tego ogni-
wa podkreslony jest gestg akordowa fakturg (siedem, a nawet raz osiem glosow),
dynamika (forte fortissimo), tempem (maestoso) i powrotem do tonacji tema-
tu (D-dur).

W umieszczonej w najwyzszym glosie linii melodycznej kompozytor taczy
elementy tematu — prezentowang w odwroceniu pierwszg fraze pierwszego zda-
nia z drugg frazg drugiego zdania (fragment ten kompozytor konczy fermatg)
i dodaje fraz¢ finatows, bedaca kontynuacja 6semkowego ruchu poprzedniej
frazy, a zarazem nawiazujacg do gam nowej frazy poprzedniej wariacji. W sumie
final ma siedem taktéw (o zmiennym metrum), z ktorych tylko cztery zaczerpnigte
sa bezposrednio z tematu.
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Tak wiec na Temat z wariacjami Twardowskiego sktadajg sie: niezalezna
od tematu introdukcja, temat i pie¢ wariacji, z ktorych ostatnia petni role finatu.
Trzy pierwsze wariacje wykorzystuja proste $rodki techniki wariacyjnej —
przede wszystkim figuracje akompaniamentu i melodii sprz¢zone z narastaniem
dynamiki, tempa 1 wzmozeniem ruchu przez stosowanie coraz drobniejszych
wartosci i (poza elizja w wariacji drugiej) zachowuja budowe i ogélny plan har-
moniczny tematu. Dwie ostatnie wariacje maja zupelnie inny charakter. Obie wy-
korzystuja tylko pewne fragmenty czy motywy tematu. Wariacja czwarta to ro-
dzaj scherza, a piata, nawigzujgca fakturalnie i dynamicznie do introdukcji,
bardziej niz wariacja jest finatem kompozycji.

Czynnikami rozwoju cyklu sg: faktura, narastanie dynamiki, tempa i roz-
drabnianie warto$ci rytmicznych, natomiast elementem scalajgcym forme jest,
obok nieznacznie modyfikowanej linii tematu, barwna schromatyzowana har-
monika. W calym utworze dominuje faktura homofoniczna, elementy polifonii
znajdujemy tylko w wariacji czwarte;j.

Kompozytor stosuje dynamike tarasowa — wzmacnia site brzmienia tylko
wraz z poczatkiem kolejnych ogniw cyklu, nie stosuje oznaczen crescendo i de-
crescendo. Po utrzymanej w forte introdukcji w kolejnych ogniwach narasta
dynamika od utrzymanego w piano tematu az do fortissimo wariacji finatowe;.
Najwigkszy przyrost glosnosci pojawia si¢ miedzy utrzymanym w piano tema-
tem a utrzymang w mezzo forte pierwsza wariacja.

Takze w doborze temp kompozytor nie stosuje kontrastu. Wyjsciowym tem-
pem cyklu jest Moderato (¢wierénuta = 72), ktore nastepnie w drugiej i czwartej
wariacji ma narasta¢. Kompozytor nie decyduje si¢ jednak na zmiang tempa,
poprzestajac tylko na okres$leniach pochissimo pin mosso 1 ancora pit mosso.
Warto jednak zauwazy¢, ze w wariacji pierwszej i trzeciej wzmozenie ruchu jest
osiggane rowniez przez wprowadzenie drobniejszych wartosci — triol dsemko-
wych, a nastgpnie 6semek. Zmiana tempa nastepuje dopiero w wariacji finalowe;j,
ktora nalezy zagra¢ Maestoso. Oznaczenie rallentando znajdujemy tylko w za-
konczeniach introdukcji i wariacji finatowej; wydaje si¢ jednak, ze niewielkie,
wynikajgce z prowadzenia fraz zwolnienia w kadencjach begdg jak najbardziej
na miejscu. Zwolnienie sugeruje tez fermata w srodku wariacji finatowe;j (t. 76).

Pod wzgledem metrorytmicznym kompozycja dzieli si¢ na dwie fazy.
Na pierwszg utrzymang w metrum cztery czwarte sktadajg si¢ introdukcja, temat
i trzy wariacje, w ktdrych kolejno pojawiajg si¢ (i dominujg) coraz drobniejsze
warto$ci rytmiczne (z wyjatkiem drugiej wariacji). Faza druga (czwarta wariacja
i finat) charakteryzuje si¢ zmienno$cig metrum i rytmiki.
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Oznaczen artykulacyjnych jest w utworze niewiele. Na poczatku introdukcji
oraz na poczatku tematu znajdujemy okreslenie /legato. W dalszym przebiegu
utworu z oznaczen artykulacyjnych Twardowski stosuje tylko tuki. W wariacji
drugiej podkreslajg one motywy westchnieniowe, natomiast w wariacji czwartej
ich umieszczenie zdaje si¢ raczej sugerowac lzejsza, nie tak $cista, artykulacje
dzwigkdéw nieobjetych tukami, uwypuklajgcg przekorny, zartobliwy charakter
wariacji (przyktad 3).

Schromatyzowang, gesta, bogatg 1 barwng harmonike utworu mozna okre-
sli¢ jako tonalng, zaréwno ze wzgledu na obecnos$ci centrum tonalnego, jak
1 na stosowang na ogot tercjowg budowe akordéw. Jej zrédet szukaé nalezy
w dzietach tworcow pdznoromantycznych, w szczegdlnosci Maxa Regera i Jose-
pha Rennera®, ktorych utwory R. Twardowski wymienia jako swg mtodziencza
literature organowa™.

Mimo iz kompozytor nie stosuje znakow przykluczowych i wykorzystu-
je pelna skale chromatyczng (zobacz omowienie tematu), to nie ma problemu
z identyfikacja utrzymujacych si¢ na dtuzszych przestrzeniach centréw tonal-
nych. Otwierajaca utwor introdukcja oscyluje wokét A-dur — rozpoczyna sig
dominantg septymowa, a konczy tréjdzwigkiem tonicznym, ktory jednak oka-
zuje si¢ by¢ dominantg do D-dur, w ktorym utrzymany jest temat i pierwsza
wariacja. W temacie (melodii i akompaniamencie) kompozytor wykorzystuje
12 dzwigkéw (roznie co prawda pisanych) w taki sposob, ze tworzg one rozsze-
rzong skale durowg, w ktorej szczegdlnie charakterystyczne jest obnizanie II1
stopnia tak, ze cigzy on w dot (co eksponowane jest zwlaszcza w kadencji). Ko-
lejne dwie wariacje utrzymane sa w B-dur, przy czym kompozytor po koncowym
D-dur pierwszej wariacji przechodzi od razu do B-dur (ostatni dzwigk tematu
d staje si¢ pierwszym dzwigkiem nowej wariacji). Czwartg wariacj¢ kompozytor
konczy akordem F-dur, ktory z punktu widzenia owej wariacji jest dominanta,
jednak umieszczone w glosie najwyzszym f traktuje jako dzwigk prowadzacy
do fis bedacego tercja D-dur”. W ten sposdb w wariacji finatowej nastepuje po-
wrot do tonacji tematu.

53 Wbrew temu, co pisze J. Wandyga nie chodzi z pewno$cig o kompozytora z poczatku XIX
wieku, ale 0 wywodzacego si¢ z cecylianizmu bardzo popularnego w poczatkach XX wieku a dzi$
bardzo zapomnianego Josepha Rennera mlodszego (1868—1934), ucznia J. Rheinbergera, od 1893
organisty katedry ratyzbonskiej. J. Wandyga, op. cit., s. 14.

54 R. Twardowski, O tworczosci organowej..., op. cit., s. 5.

55 Na temat ,,techniki dzwigkéw prowadzacych” zobacz nizej.
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Zaré6wno w temacie, jak i w wariacjach eksponowane sa odniesienia sub-
dominantowe; przejawia si¢ to zwilaszcza w zawieszeniu pierwszego zdania
na subdominancie oraz plagalnym zakonczeniu tematu (i trzech pierwszych wa-
riacji) oraz catego cyklu (przyktad 2).

Rozszyfrowanie odniesien migdzy akordami jest utrudnione przez schroma-
tyzowanie materiatu. Analizy nie utatwia tez sam zapis — Twardowski korzystajac
z 12 dzwickéw w obrebie oktawy czesto traktuje je jako dzwicki niezalezne,
podczas gdy obowigzujacy system zapisu wysokosci dzwigku (i zwigzane z nim
przyzwyczajenia uzytkownikdéw) dostosowany jest do skali siedmiostopniowe;j,
uzalezniajacej dzwigki chromatyczne od diatonicznych.

Jako ilustracj¢ zagadnienia mozna wzig¢ poczatek utworu — pierwsze takty
introdukcji (przyktad 1). Pierwszy akord to E-dur septymowy, drugi — Fis-dur
septymowy z podwojnym opoznieniem 65 i 67, przy czym ais jest tu zapisane
jako b. Pomigdzy akordami mamy dzwigki przejsciowe eis (zapisane jako f), gisis
(zapisane jako @) oraz ¢ — trzeba przyznac, ze wykonawcy tatwiej przeczytaé
dzwigki uktadajace si¢ w znany akord F-dur niz wymienione wyzej chroma-
tyczne dzwigki przejSciowe. Takie ,przechodzace przez F-dur” potaczenie
E-dur z Fis-dur oznacza zmodyfikowang wersj¢ rozwigzania zwodniczego.
Fis-dur septymowy jak dominanta septymowa rozwiazuje si¢ takze zwodniczo
na G-dur z seksta i opoznieniami (4<-3 1 2<-3); G-dur z seksta w ostatniej
mierze taktu dzigki wprowadzeniu dzwigku cis przeksztatca si¢ w akord
e-moll z sekstg w pierwszym przewrocie dazaca jako subdominanta do przej$cia
na dominant¢. Dominanta pojawia si¢ po kresce taktowej jako dominanta
z podwojnym opoznieniem (6 i 4), jednak owe opdznienia nie rozwigzuja si¢
na realng dominant¢ Fis-dur, lecz na jednoimienny pigciodzwick fis-a-c-e-g,
ktory zostaje potraktowany jako molowa subdominanta do E-dur.

Twardowski postuguje si¢ akordami (trojdzwickami i wielodzwigkami)
o budowie tercjowej, w ktorych bardzo czesto alteruje sktadniki. Jako przyktad
alteracji mozna wskaza¢ drugi akord taktu 6, pozornie wygladajacy jak B-dur
z dodanym dzwigkiem gis, a bedacy oparta na tréjdzwigku E-dur dominantg
nonowg bez prymy z nong matlg i obnizong kwintg. Interesujacy jest tez dru-
gi akord w 4 takcie — z jednej strony jest to akord E-dur z septyma wielka
z chwilowym wychyleniem 5 na 6, jednak dzigki umieszczeniu w pedale dzwigku
gis mozna go tez uwazaé za akord Gis-dur z sekstg matg. Kompozytor dobarwia
tez akordy dysonansami — przyktadem jest ostatni akord w takcie 14 e-a-c-e-d,
ktoéry mozna zinterpretowac jako a-moll z dodang kwartg lub wspomniany wyzej
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akord Gis-dur. Barwno$¢ i wieloznaczno$¢ harmoniki potggowana jest tez stoso-
waniem przewrotow.

Inng cecha harmoniki jest specyficzne stosowanie nut pedatowych (Orgel-
punkt). Twardowski w kolejnych wariacjach, zachowujac mniej wigcej takie
same sktadniki akordow w manuale, nadaje im odmienny sens harmoniczny
dzigki stosowaniu innych dzwickéw w pedale (przyktad 2). Nuty state wystepuja
tez w innych gtosach — por. gorne dzwigki t. 66—68.

Laczac akordy, a takze prowadzac dzwigki obce kompozytor chetnie ko-
rzysta z krokdw pottonowych, ktoére trudno zakwalifikowaé jako diatoniczne
czy chromatyczne, w zwiazku z tym takze powstate tg drogg struktury akordowe
sa wieloznaczne i nie kojarza si¢ jednoznacznie z tonalnos$cia; harmonika zyskuje
natomiast na barwnosci (barwa = chroma).

Do niekonwencjonalnego tgczenia akordow przyczynia si¢ tez technika,
ktéra mozna nazwac technika dzwigkow prowadzacych. Dotyczy ona przede
wszystkim (cho¢ nie wylacznie) linii melodycznej glosow skrajnych, w ktorej
sktadniki akordu po przejsciu o poétton w gore (rzadziej w dot) niespodziewanie
okazuja si¢ by¢ dzwickami prowadzacymi do zaskakujacych stuchacza akordow.
Najbardziej zauwazalne jest to w wariacji czwartej (przyktad 3). W taktach
55-57 i analogicznie 58—60 w glosie gornym seksty prowadza do prym nowych
akordow; w taktach 61-64 w partii pedatu septyma wielka przechodzi na kwintg,
a nastepnie pryma na pryme nowego akordu; dalej w gornym glosie w t. 68—69
kwarta zwigkszona przechodzi na tercjg, w t. 71-72 w glosach skrajnych pryma
i septyma ida na prymy, wreszcie w przejsciu do kolejnej wariacji pryma pro-
wadzi do tercji nowego akordu. Dzigki temu mamy zestawianie akordow leza-
cych o sekunde wielka nizej (przejscie z seksty na prymg), o sekundg matg wyzej
(z prymy na pryme), o tercje mala wyzej (z septymy na kwinte i z kwarty
zwigkszonej na tercje), tercje matg nizej (z prymy na tercje).

W tym miejscu warto przytoczy¢ uwage Twardowskiego, ktory w jednym
z wywiadow powiedziat: ,,Tworca oryginalny moze operowaé nawet trojdzwig-
kiem, najwazniejsze, zeby robit to tak, jak nie robit tego nikt nigdy dotad™*.

W omawianym utworze kompozytor wykorzystuje przede wszystkim roézne
srodki faktury manuatowej — masywne akordy (introdukcja i finat), choéralno-
-organowg fakture czterogltosowg (temat), kolyszacy ruch triolowy (pierwsza
wariacja), roztozone akordy (trzecia wariacja), przebiegi gamowe (czwarta wa-
riacja). Nie siega natomiast po typowe pomysty stosowane przez twoOrcoOw
wariacji organowych — nie znajdziemy tu bicinium ani tricinium; nie ma waria-

56 Zob. przyp. 33.
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cji eksponujacej partie pedatowg ani wariacji prezentujacej temat jako cantus
firmus (zdobiony lub nie) wyodrebniany na osobnym Werku; brak w ogole przeci-
wstawiania sobie poszczegdlnych sekcji, nie ma wariacji w trybie molowym,
a w zadnej z wariacji nie ma imitacji.

Partia pedatu w calym utworze nie jest traktowana samodzielnie i nie ma
charakteru melodycznego; dominujg w niej cate nuty i poinuty, czesto legowane
(w drugiej i trzeciej wariacji pojawia si¢ w sumie tylko siedem ¢wierénut, w wa-
riacji czwartej krotkim akordom towarzysza krotkie dzwieki w pedale). Mozna
powiedzie¢, ze omawiany utwor to wariacje fortepianowe z dodanym pedatem
poglebiajacym podstawe harmoniczng lub (jako Orgelpunkt) wrecz nadajagcym
tre$¢ harmoniczna.

Kompozytor nie sugeruje tez zmian barwy brzmienia ani nawet zmian
manualow — wskazdéwki registracyjne dotycza wylgcznie wysokosci brzmie-
nia. Warto przy tym zauwazy¢, ze Twardowski stosuje tylko glosy 16°, 8’1 4’
w manuale oraz 16° i 8" w pedale, co $wiadczy o romantycznym podejsciu
do brzmienia organowego, nastawionym raczej na dynamike i stopliwosc,
masywno$¢ dzwieku. Tak ogdlne wskazowki zostawiajg pole do popisu wyko-
nawcy. Truizmem jest tez stwierdzenie, ze wiele w tej materii zalezy od instru-
mentu — grajac na niewielkim instrumencie jednomauatlowym trzeba poprzestac
na dodawaniu pojedynczych gloséw — grajac na wickszym mozna pozwoli¢ so-
bie na bardziej kunsztowna registracje.

Nausprawiedliwienie kompozytora trzeba przypomnieé, ze cho¢ organy byly
przedmiotem jego mtodzienczych fascynacji, to nie jest on jednak wyksztatco-
nym organista, Swietnie zaznajomionym z literaturg organowa.

W handlu méwi si¢ o dobrym stosunku wartosci do ceny, ktory gwarantu-
je zbyt produktu. Takie mys$lenie w pewnej mierze mozna przenies¢ na inne
dziedziny, a na muzyke w szczegdlnosci. Generujagcym ceng kosztem bedzie trud
wlozony w przygotowanie utworu, a wartoscig — satysfakcja, jaka wykonanie
przyniesie grajacemu, a przede wszystkim stuchaczowi.

W tym kontekécie mozna przypuszczaé, ze Tema con variazioni zyska
wigkszg popularnos¢ niz np. Fantazja napisana dla A. Chorosinskiego. Od stro-
ny kosztow jest to bowiem utwoOr w miar¢ prosty, a wigc w miar¢ latwy
do opanowania. Zaletg jest tez mozliwos¢ wykonania go na kazdych niemal
organach od najmniejszych poczawszy — wystarczy jeden manual i pedat
z cho¢ jednym glosem i to z klawiaturami o zasi¢ggach mniejszych niz standar-
dowe (najwyzszy dzwick w pedale to g, a w manuale des?); nie ma tez obaw,
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ze na wielkich organach w wielkim wnetrzu utwor ,,zginie” lub zabrzmi niesty-
lowo (co przydarza si¢ wielu utworom z XVI i XVII wieku). Organista ch¢tnie
wprowadzi wigc do repertuaru utwor, ktorego nie bedzie musiat rezerwowac
na specjalne okazje. Oczywista jest tez przydatnos¢ tej kompozycji w pedagogice.

Natomiast walorami, ktore z pewnos$cia dadza satysfakcje stuchaczom i gra-
jacemu s3: bezpretensjonalnos¢, §wiezo$¢ inwencji, barwna harmonika, ukazanie
skali dynamicznej instrumentu, kontrasty faktury. Mimo iz Tema con variazioni
w niewielkim stopniu wykorzystuja mozliwosci, jakie daja organy, to caty cykl
jest bardzo urozmaicony — kazda wariacja wnosi nowe pomysty. Przyczynia
si¢ do tego zwtaszcza przedostatnia wariacja, ktora ze wzgledu na charakter jest
rodzajem scherza nawigzujacego do francuskiego neoklasycyzmu®, a ze wzgledu
na sposob konstrukcji rodzajem przetworzenia allegra sonatowego. Trzeba tez
podkresli¢, ze to wszystko dzieje si¢ w bardzo krotkim czasie — w dokonanym
pod opieka Twardowskiego nagraniu wariacje trwajg 3’50, Ta zwigztos$¢ jest
niewatpliwym walorem utworu, zwlaszcza dla sluchacza mniej oswojonego
z muzyka XX wieku.

Co do wskazanych wyzej niedostatkow w zakresie wykorzystania faktury
organowej, to trzeba pamigtaé, ze przecigtnego shuchacza nie bedzie interesowa-
lo, czy i w jaki sposob utwor wpisuje si¢ w tradycje gatunku — odbiorca bedzie
chciat postucha¢ dajacego mu satysfakcje dzieta, a sposob, w jaki kompozytor
mu to zagwarantowat, nie bedzie dla niego wazny.

Na koniec dzigkuje kompozytorowi za wiele informacji oraz J. Wandydze
za udostepnienie swojej pracy dyplomowe;.

57 Przypomnijmy paryskie studia R. Twardowskiego.
58 Romuald Twardowski Organ Works [gra] Mirostaw Pietkiewicz..., track 02.
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STRESZCZENIE

Artykut omawia Tema con variazioni Romualda Twardowskiego. Skomponowany w 1981
roku utwor zastuguje na zainteresowanie jako nietypowy przyktad w konteks$cie 6wczesnej twor-
czos$ci organowe;.

Dzieje muzyki organowej w Polsce sa jeszcze w duzej mierze obszarem niezbadanym.
Powaznym utrudnieniem do opisu tego aspektu przesztosci polskiej kultury muzycznej jest brak
zrédet— zniszczenie lub trudnosci w dotarciu do rekopisow i stosunkowo niewielka liczba utworow
drukowanych. Obfitsza tworczo$¢ organowa rozpoczeta si¢ w koncu XIX wieku, a stato si¢ to przede
wszystkim za sprawg braci Stefana i Mieczystawa Surzynskich. Dwudziestolecie migdzywojenne
nie przyniosto wigkszego zainteresowania muzyka organowg — tworczo$¢ organowa uprawia-
li wowczas Feliks Nowowiejski 1 przebywajacy w Ameryce Aleksander Karczynski; jedynym
mtodszym kompozytorem o powazniejszym dorobku byl Kazimierz Jurdzinski. Catkiem spora
liczba wazkich utwordéw organowych powstata w czasie okupacji.

Tekst dzieli si¢ na dwie czeSci. W pierwszej czgsci scharakteryzowana zostata specyfika
tworczosci organowej w czasach Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej, gdy profesjonalna muzyka
organowa w zasadzie oderwana byla od naturalnego dla niej zaplecza, jakim byto muzykowanie
w kosciele. Jako pewne zjawisko symptomatyczne wyrdzniono tu Zbior preludiow na organy
bez pedatu pod redakcja Feliksa Raczkowskiego — jeden z dwoch zbiorow muzyki przezna-
czonej do kosciota, ktore ukazaty si¢ w okresie PRL. Nastgpnie przedstawiona zostala sylwetka
R. Twardowskiego, urodzonego w Wilnie w 1930 roku, jednego z czotowych polskich kompozy-
torow drugiej potowy XX wieku, tworcy zachowujacego krytyczny stosunek do pradow awangar-
dowych.

W cze¢$ci zasadniczej omoOwione zostaty Tema con variazioni. Najpierw przedstawiono kolejne
ogniwa utworu, a nastepnie scharakteryzowano stosowane przez kompozytora srodki. Szczegdlna
uwage zwrocono na harmonike wyrastajaca z tradycji péznoromantyczne;.

Zakonczenie zawiera probe ,.ekonomicznego” spojrzenia na dobdr organowego repertuaru
koncertowego 1 wskazuje walory omawianej kompozycji, ktéra, cho¢ prosta i mato organowa,

zasthuguje jednak na uwage.

SEOWA KLUCZOWE: Romuald Twardowski, muzyka polska, muzyka organowa XX wieku,

muzyka organowa w PRL, wariacje organowe
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ABSTRACT
Tema con variazioni by Romuald Twardowski — a contribution to the history of organ music in the

Polish People’s Republic

This paper discusses Tema con variazioni by Romuald Twardowski, composed in 1981, which
deserves special attention as an example of breaking with the main stream of organ music of the era.

Polish organ music history has largely remained unexamined, mainly due to the shortage
of sources — handwritten pieces have either been destroyed or hard to find, whereas the number
of printed works is quite small. More organ pieces appeared at the end of the 19" century, thanks
to Stefan and Mieczystaw Surzynski. The interwar period did not bring significant interest in or-
gan music — the major composers were Feliks Nowowiejski and Aleksander Karczynski living
in America; the only younger composer of achievement was Kazimierz Jurdzinski. A quite large
number of important organ works appeared during the Nazi occupation.

The paper is divided into two parts. In the first part the author discusses the condition and
typical features of organ music in the years of the Polish People’s Republic, i.e. after the 2™ World
War, when professional organ music was separated from its natural background, i.e. performance
in the church. As a symptomatic example Zbior preludiow na organy bez pedatu by Feliks
Raczkowski is indicated — one of the only two books published then containing church cere-
mony organ music. The article also provides information on R. Twardowski — a leading Polish
composer of the 2" half of the 20" century, born in 1930 in Wilno, with critical attitude towards
the avant-garde trends.

The main part of the paper deals with Tema con variazioni. After the presentation of its sec-
tions, devices used by the composer are discussed. Special attention is paid to the harmony deriving
from the late-Romantic tradition.

Finally, the author tries the “economical” approach to the organ concert repertoire and under-

lines the advantages of the piece which, although short and simple, deserves attention.

KEYWORDS: Romuald Twardowski, Polish music, organ music in the 20" century, organ music

in the People Republic of Poland (PRL), organ variation
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