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STRESZCZENIE

Artykul realizuje trzy zasadnicze cele publikacji po$wieconych praktycz-
nym problemom wykonawstwa i przygotowania chéralnego: 1. prezentacje
stylistyki danego kompozytora; 2. ogdlng charakterystyke jego dorobku
kompozytorskiego; 3. problemy wykonawcze zwiazane z realizacjg tego
dorobku.

Aleksy Turenkow (1886-1945) to jeden z najpopularniejszych kompozyto-
réw bialoruskich, ktorego dzieta naleza do tzw. ,zelaznego repertuaru” cho-
réw cerkiewnych, pojawiajac sie zreszta takze na estradach koncertowych.
Tworzyt on nie tylko muzyke par excellence cerkiewna — w jego dorobku
nie brak dziet o charakterze koncertowym, lirycznych piesni solowych czy
wigkszych form wokalno-instrumentalnych. W artykule nie tylko szczego-
fowo omawiono zyciorys kompozytora, lecz takze dokonano analizy jego
tworczosci oraz przekazano doswiadczenia wykonawcze autora, udzielajac
szeregu rad przydatnych w pracy z chérem. Artykut dzieli sie wigc na dwie
cze$ci: biograficzng (teoretyczna) i praktyczna.

ABSTRACT

This article presents three principal tasks, connected with the practical
problems of the performing and preparing choir pieces: 1. The stylistic
presentation of the composer’s output; 2. The general characteristic of the
composer’s style; 3. The perform problems connected with the realisation
of his.

! Prof. dr hab. Wlodzimierz Wolosiuk jest profesorem w Katedrze Prawoslawnej
Teologii Praktycznej Wydzialu Teologicznego Chrzescijanskiej Akademii Teologicznej
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Alex Turenkov (1886-1945) is one of the most popular composers from
Belorussia, whose works belong to the “ever green” items in the world choir
repertoire, presented not only in the Orthodox churches but also in the con-
cert halls. This composer wrote non only pieces performed in the Church - his
achievement includes also concert pieces, lyrical songs and vocal-instrumental
music forms. The article describes with details composer’s curriculum vitae
adding also very profound analysis of his works and pieces with some useful
perform comments, basing on the own experience of the author. This article
is divided in two parts: a biographical and a practical ones.

Aleksy Turenkow nalezy do grona najwybitniejszych kompozytorow
muzyki cerkiewnej na obszarze wschodniostowianskim, bedac zatozy-
cielem tzw. ,,biatoruskiej” szkoly $piewu cerkiewnego. Kontynuowat
on tworczos¢ klasykoéw rosyjskich sktaniajac si¢ jednak w kierunku
narodowo-biatoruskim, gdzie dojrzal bogactwo materiatu muzycz-
nego zaréwno liturgicznego jak i paraliturgicznego, przetwarzajac go
na czterogtosowg oprawe i stosujgc odpowiednig harmonike, rysunek
melodyczny i rytm, wlasciwy zasadom stworzonego przez siebie nurtu.
Kompozytor w swoich aranzacjach siggat do staroruskiego $piewu
neumatycznego — tzw. 3HaMEHHOTO pacreBa’, nie obca mu tez byla
melodyka kijowska, z ktora zetknal sie¢ w Sankt-Petersburgu, jak row-
niez grecka a takze gruzinska, z ktorych zapewne czerpat komponujac
swoje dzieta sakralno-muzyczne. Harmonizacja starostowianskich me-
lodii paraliturgicznych byta wrecz mistrzowska. Kompozytor opero-
wat w sposob swobodny barwa glosow w réznych typach choralnych
(w chorze jednorodnym badz mieszanym), w efektach kolorystyki nie
majac sobie rownych wsrod tworcow biatoruskich.

* Rodzaj i zarazem system staroruskiego monodycznego $piewu liturgicznego,

os$rodkiem powstania i rozwoju ktérego byt Kijow; poczatkowo jednoglosowy $piew
ten od XVI wieku stopniowo przyjmuje charakter $§piewu wielogtosowego, szczegélnie
kultywowanego w Rosji i na Ukrainie w 2-giej pol. XVII w. i w wiekach nast¢pnych;
jednoglosowy $piew neumatyczny zachowali jedynie starowiercy. Por. Znosko 1983,
301.
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Aleksy Turenkow, (Wschodniostowianscy kompozytorzy..., 344)

Aleksy Turenkow urodzit si¢ 21 stycznia 1886 roku w Petersburgu
w rodzinie robotniczej. Ojciec Aleksego zmart, kiedy ten mial niespetna
6 lat. Matka kompozytora pozostajac bez srodkéw do zycia, oddaje ma-
tego Aleksego do domu dziecka. W 1895 roku Aleksy wstapil do szkoty
przeznaczonej dla dzieci wywodzacych si¢ z rodzin wojskowych, co
stanowilo dlan niebanalng zyciowa szans¢. W szkole tej zaczal si¢ uczy¢
gry na skrzypcach i osiagnat juz pierwsze sukcesy jako mtody muzyk.

Zapewne dobre wyniki osiggniete w klasie instrumentalnej spowo-
dowaly, iz w 1901 roku desygnowano Turenkowa na studia dyrygenckie,
poniewaz w owym czasie istnialo znaczne zapotrzebowania na chérmi-
strzow w wojsku (Wolosiuk 2005, 344). Zajgcia z teorii muzyki prowa-
dzil na uczelni znakomity kompozytor i teoretyk A. Liadow, u ktérego
Turenkow zakonczyt edukacje w roku 1904. osiemnastoletni wowczas
mlodzieniec zostal powolany do odbycia zasadniczej stuzby wojskowej,
ktdra trwata wtedy (nie bagatela) az pie¢ lat.
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W 1911 roku Aleksy zostaje studentem konserwatorium. Jego na-
uczycielami byli: wspomniany wyzej A. Liadow, oraz N. Sokotow (Sma-
gin 1998, 28). W 1914 roku powolano go ponownie do wojska, do tzw.
6smej armii, by przez pietnascie lat pracowal w Homlu jako pedagog
nowopowstalej szkoly muzyczne;j.

Po przenosinach do Minska, czyli od roku 1934, Turenkow zajat si¢
kompozycja, rozpoczynajac — jak to okreslono - swoja prace twdrcza.
Cztery lata pozniej zostal wybrany parlamentarzysta Republiki Bialo-
ruskiej, nie przerywajac plodnej dzialalnosci na niwie kompozytorskiej.
Za wybitne osiagniecia w tej dziedzinie zostal odznaczony orderem

»Dzialacza Czerwonego Sztandaru” (Trudowogo Krasnogo Znamieni)
czyli Zastuzonego Dzialacza Kultury i Sztuki Republiki Bialoruskie;.

Ostatnie z jego znakomitych dziet — opera Radosny $wit (Jasnyj
rasswiet) — instrumentacje ktorej zakonczyl tuz przed swoja $miercig
27 wrze$nia 1958 roku, nie doczekawszy jej premiery. Doszlo do niej dwa
miesigce po $mierci kompozytora w Minsku na deskach scenicznych
miejscowego Teatru Opery i Baletu (Smagin 1998, 28).

Sposrdéd innych kompozycji naszego Tworcy wyrdznic nalezy ,,Bia-
toruska suite”, ,,Bialoruska fantazje”, ,,Pionierska suite”, poemat ,,O swie-
cie i pracy” [O mmpe u Tpyzne], na orkiestre symfoniczng, kantate ku
czci Aleksandra Puszkina przeznaczong na chor, solistow i orkiestre
symfoniczng, muzyke dla oktetéw strunowych, Trio fortepianowe,
oraz romanse do sléw A. Puszkina, J. Kupaly, J. Kolasy, M. Bogdano-
wicza, S. Prokofiewa, a takze wokalne Tercety i Duety [Myzykal nyj
enciklopediceskij slovar’, 556]. A. Turenkow byt tez autorem muzyki do
sztuk teatralnych, kompozytorem muzyki filmowej, dokonywal réznego
rodzaju opracowan rosyjskich i biatoruskich piesni ludowych na glos
solowy z towarzyszeniem fortepianu.

Szczegolne miejsce w twdrczosci kompozytorskiej zajmowaly opraco-
wania wymienionych piesni na chor mieszany, a takze na kapele sktadajaca
sie z 2 instrumentow ludowych. Nie brakowalo réwniez opracowan melo-
dii ludowych na popularnego bajana. Aleksy Turenkow wniést ogromny
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wkiad do tworzenia muzyki chdralnej, ktéra bez watpienia zdominowata
jego kompozytorska kariere, stajac sie pierwszoplanowym przedmiotem
jego artystycznych zainteresowan, szczegdlnie w latach trzydziestych
ubieglego stulecia. Dzieki G. Szyrmie i A. Bogatyriewowi jego tworczo$¢
(zwlaszcza chéralna) mogta sie zachowaé. Wymienieni chérmistrzowie
oddali do druku wiele kompozycji Turenkowa, co spowodowato ich obec-
no$¢ w wydawnictwach muzycznych, a co za tym idzie ich wykonanie
przez réznego rodzaju chory i zespoly orkiestrowe (Smagin 1998, 30).
W pierwszych swoich chéralnych kompozycjach odpowiadal on na
jakos$¢ muzycznego zapotrzebowania, co zreszta bez ogrodek ujawniat
m.in. w utworach Do sforica [[Ja conya) czy w Piesni PaZdziernika [Ilecni
Kacmpuoiunixa] i w wielu innych tego typu kompozycjach.
Wystarczylo kilka zaledwie lat, by kompozytor nauczyt si¢ tajnikow
melodyki biatoruskiej piesni ludowej, swe umiejetnosci stosujac podczas
opracowania szeregu utworéw ludowych, przeznaczonych na chdér mie-
szany a capella, czyli $piewajacy bez akompaniamentu instrumentalnego.
Za przyklad takiego opracowania moze postuzy¢ piesni pt. Dlaczego
mam nie spiewac [Yamyax mre He cnasaup] w ktorej przez wszystkie glosy
choralne przewija si¢ podstawowy motyw melodyczny. Dla osiggniecia
efektow dramatycznych kompozytor wykorzystuje tu kontrapunkt, gdzie
na bazie burdonowego dzwigku basowego rozwija dynamike poszcze-
golnych glosow choéralnych celem osiagniecia zamierzonego efektu.
Cwiczenia w opracowaniach pie$ni ludowych pozwolity Turenkowowi
skomponowac calkiem ciekawe brzmiace fragmenty choralne do opery
Kwiat szczescia [Keemka winacoys). Ponadto do wyzej wspomnianej ope-
ry, jak réwniez do innych, wprowadzit on motywy nastepujacych piesni:
Oj z rana na Jana [Oti pana na eanal, Oj lesie méj lesie [Oti 60py moti
6opyl, Kupalinka mata Kupalinka [Kynaninka manenvxa Kynaninka),
Ciemna noc [L{vomuas nouka), Zagrzmij burzo w polu [3azydsi mot 6ypa
y noni] (Hvistik 1990, 34).
Cechg charakterystyczng tworczosci A. Turenkowa jest dgzenie do liry-
ki, dlatego tez w swoich kompozycjach wykorzystywat on teksty liryczne.
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Przykladem takich kompozycji moga by¢ piesni: Zagraj muzyko (Ipaii xa
mysvixa), Moja dudka (Mas 0yoka) i wiele innych (Hvistik 1990, 34). Na
setng rocznice $mierci A. Puszkina, Turenkow skomponowat cykl piesni,
dla ktérych tematyke czerpal z réznych gatunkéw obecnych w repertuarze
choéralnym, jednakze z dominujaca wspomniang wyzej liryka.

W swojej tworczosci choralnej kompozytor staral si¢ nie naslado-
wa¢ melodyki piesni ,,masowej”, by unikng¢ stabej jako$ci melosu i nie
zawie$¢ zainteresowania melomandow. Wzbogacenie tworzonego przez
Turenkowa materialu muzycznego wymagato oden szczegélnego po-
dejscia do kwestii wyrazu artystycznego, dlatego tez poszerza on zakres
tonacji, rytmu, tempa, oraz innych elementéw choéralnej faktury.

Roéwniez jakos$¢ rytmiczna podyktowana byla jakoscig tekstu. Znawcy
wskazuja, iz powyzsze elementy wykorzystal w piesniach Zimowy wie-
czor (3umosot seuap), Kolysanie (Kanvixare), poszerzajac je jeszcze o tak
wazny element jakim jest tembr glosu. Turenkow staral sie wykorzysta¢
tu wysoki rejestr tenoréw, za$ w piesni Ipait >xa My3bika zwraca uwage
na walory niskich gtoséw meskich, jakimi sg basy.

W utworach, ktdre posiadajg charakter romantyczny, temat z reguly
eksponujg soprany lub sopran solo w §rednim rejestrze na tle chéralnego
akompaniamentu realizowanego mormorando, niekiedy kompozytor
wprowadza fragmenty akompaniamentu fortepianowego czy tez, ogélnie
rzecz biorac, instrumentalnego. Cho¢ w fakturze chéralnej dominuje
homofonia harmoniczna, to jednak postuszenstwo uwarunkowaniom
tradycji ludowej nie pozwolilo, by niemal w kazdej niemal kompozycji
choéralnej nie wystapily fragmenty polifoniczne. Monodia przeplata si¢
na przyklad z polifonig w utworach 3umuss dapoea, a w kompozycji
Ipaii sa mysvika, wystepuja fragmenty dwuglosowe (Prakapcova 1999,
91). Stosunkowo czesto kompozytor stosuje zasade ruchu tercjowego
(najczesciej w piesniach lirycznych), jednakze nie ma on charakte-
ru tradycyjnego, do$¢ czesto bowiem ruch ten wystepujac w glosach
zenskich jest dublowany przez glosy meskie, jak to ma miejsce cho¢by
w stylizacjach polskiej muzyce goralskiej.
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Wspomniane wyzej, wystepujace niemal we wszystkich kompozycjach
chéralnych paralelne ruchy tercjowe charakteryzuja si¢ bardzo wyrazista
tendencja do podkreslenia toniki. W niektorych wypadkach ten uklad
tercjowy jest dublowany Zawiej [ITadseit], niekiedy zas taczy sie z tzw.

»podgloskami™. Za przyklad ,,poglosek” moze postuzy¢ utwér Gesle —
samograjki [Iycni - camaepatixi].

Charakteryzujac muzyke choralng Turenkowa nalezy stwierdzi¢, iz
wzbogacona zostala w niej harmonia, ktéra stopniowo wykracza poza
proste zalozenia dominantowo-toniczne. Typowa zasada kompozytor-
ska stalo si¢ zastosowanie w $rodkowej czesci utworu lub w refrenie
subdominanty.

Powyzsze wzbogacenia przenikaly do kompozycji Turenkowa z do-
robku rosyjskiej muzyki klasycznej, z ktérej kompozytor dos¢ czesto
i chetnie korzystal, zwlaszcza w wymiarze choéralistyki. Taka postawa
nie wykluczala jednak odwotan do tradycyjnych waloréw bialoruskiej
piesni ludowej, polegajacych na stosowaniu tonacji miksolidyjskiej, jak
to wida¢ choc¢by w kilkakrotnie juz cytowanej piesni Zagraj muzyko
[Ipaii #a my3vika) (Smagin 1998, 31).

Szczegdlnym reprezentantem wskazanych powyzej, a obficie wy-
korzystanych tendencji kompozytorskich jest dysponujacy walorami
ilustracyjnymi utwor Droga zimowa [3umss dopoza]. Aby przedstawic
obraz zamieci $nieznej kompozytor korzysta z naprzemiennie stoso-
wanych kontrastow dynamicznych (od piano do forte). Kulminacja
dynamiczna utworu przypada na fragment ,,to kak zwier’ ona zawojet”,
pochodzacy z poematu A. Puszkina Burza chmurg niebo kryje [byps
menorw Hebo kpoem]. Nie brak tu réwniez wykorzystania tradycyjnego
staroruskiego podgtoska, a takze wspomnianego wyzej dublowania glo-
sOw (Myzykal ‘nyj é nciklopediceskij slovar’, 556).

* Jest to swobodna improwizacja, polegajaca na dodaniu do melodii gléwnej gtosu

gornego i dolnego. Praktyka ta sprzyjala wprowadzeniu wieloglosowosci do $piewu
cerkiewnego. Por. Wolosiuk 1996, 18.



476 Wiodzimierz Wotosiuk

W celu lepszego zilustrowania tematyki danej pie$ni, kompozytor
wprowadza kontrasty dynamiczne, ktérym towarzyszy wzrost aktywno-
$ci rytmicznej (dyminucje i augmentacje). Bardzo interesujaca wydaje
sie tez warstwa akompaniamentu wokalnych utworéw Turenkowa. Nie-
kiedy wykonuja go okreslone instrumenty ludowe, a czasami skfadaja
sie nan tzw. ,,instrumentalne dzwieki” realizowane przez poszczegélne
partie choralne (najczesciej tenory), co szczegdlnie uwidacznia sie w pie-
$ni Moja dudka [Mas 0yoka]. Fakture chéralng wskazanego utworu
wzbogacaja ludowe okrzyki (Oj, Aj czy Hej) (Smagin 1998, 32).

Wzbogacenie faktury choéralnej w innych utworach dokonuje sie¢
czesto dzieki zastosowaniu elementéw polifonicznych lub przynajmniej
imitacyjnych. W utworze Strumieri [Ruczej], piesni majacej charakter
sekwencji, monodycznie realizowane ekspozycja tematyczna przez alty
i basy rozwija si¢ imitacyjnie w tonacji dominantowej u sopranow i te-
noréw. W stowach ,.epaii sica myvixa npa nawe none”, powstaje swoisty
kontrapunkt’, powodujacy masywnos¢ brzmienia, co takze spotyka si¢
czesto w choralistyce rosyjskiej. Co prawda, A. Turenkow nie zastosowat
go w sposob tak wyrazisty, jak to si¢ spotyka w literaturze chéralnej
rosyjskich klasykow, jednakze dla tworczosci chdralnej na Biatorusi,
realizujacej wowczas inicjalny etap wlasnego ksztaltowania podobne
poszukiwania kompozytorskie mialy wielkie znaczenie.

Sytuacja kompozytora wkroétce jednak znacznie si¢ pogorszy-
ta. W czasie II wojny $wiatowej wielu bowiem wybitnych dziataczy
kultury, a wéréd nich réowniez A. Turenkow rozproszyli sie po caltym
kraju. Ich inwencja tworczy ulegta zubozeniu z powodu koniecznosci
podporzadkowania si¢ wymogom nowej propagandy komunistycz-
nej. Talent kompozytorski mial sta¢ si¢ odtad postusznym narzedziem
pochwaly ateizmu i rezimu, a utwory wokalno-instrumentalne o cha-
rakterze kantatowym stanowily podstawowa forme tworczosci. Nie

* Jest to teoria réwnoczesnego prowadzenia samodzielnych linii melodycznych
(gtoséw) w utworach polifonicznych, np. w fudze, kanonie itd.
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byt to jednak ulubiony genre naszego Kompozytora. Byl to natomiast
powod do falszywych oskarzen i marginalizacji jego osoby. Rehabili-
tacja nastgpila dopiero w roku 1945 roku, roku zgonu kompozytora.
Do ,,catkowitej, powojennej wolnoséci” zabraklo mu dwadziescia dni’
(Mdzivani, Sergienka 1997).

Powodem niecheci nowych wladz biatoruskich mogt by¢ tez fakt
kompozytorskiego upodobania w utworach liturgicznych a cappella. Do
najbardziej znanych i najczesciej przez chory cerkiewne wykonywanych
kompozycji nalezy kontakion O, Waleczna Hetmanko..., [B36pannoii
Boesode...]° przeznaczony na $wieto Zwiastowania Najswietszej Marii
Panny, blagajacy Bogurodzice, by obronita lud Bozy od wszelkich nie-
szczes$¢ i trosk. Tekst kontakionu powstat w VII wieku w Konstantyno-
polu jako wyraz wdzigcznosci do Marii Panny.

Niezwykle interesujaca kompozycja Turenkowa jest réwniez utwor
Chwalcie imig Panskie [Xeanume ums Iocnoone], ktérego tekst sktada
sie z fragmentéw psalmoéw 134 i 135, wzbogaconych przyspiewem Al-
leluja [Annunys]. Utwor ten przeznaczony jest do wykonania na tzw.
THojernee, tj. tej czgsci jutrzni, kiedy przy zapalonych $wiattach wynoszo-
na jest Ewangelia na $rodek $wiatyni. ITorueneii znany byt w VII wieku
i wykorzystywano wtedy melodie Xeanume... tonu 4 lub 6-go, réwniez
z przy$piewem Annunys (Wolosiuk 1996, 135).

Do najbardziej rozpowszechnionych kompozycji Turenkowa na-
lezg wiersze komunijne z dodaniem trzykrotnego Alleluja [Annunys],
wykonywane w poszczegdlne dni tygodnia i $wieta: Chwalcie Pana
z niebios [Xeanume Iocnooda ¢ Hebec] na niedziele; Radujcie sig spra-
wiedliwi w Panu [Pagyiitecs npaBegnuu o Tocrone] na sobote oraz
wybrane niedziele i $wieta; Czynisz z aniotow twoich wichry [Tsopsii

> O A. Turenkowie jest tam jednak bardzo mata wzmianka.

¢ 0, Waleczna Hetmanko, zwycigska wdziecznosci pieén, z niewoli wyswobodzeni,
studzy Twoi, niesiem Ci, Bogurodzico. Ty, ktéra posiadasz moc niezwyciezong, od
wszelkich nieszczg$¢ wybaw nas, bysmy do Ciebie wotali: Witaj, Oblubienico Dziewi-
cza. — Kondakion Akatystu (ton 8), Por. Akatyst ku czci Bogurodzicy 1981, 33.
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awHeenvl c604..,] — wiersz komunijny na poniedziatek; W wiecznej pamieci
bedzie sprawiedliwy [B namamov eeunyw] — na wtorek; Kielich zbawie-
nia... [Hawy cnacenus npuumy] na srode i $wieta ku czci Bogurodzicy;
Na wszystkg ziemie wyszedt glos ich i na krarice okregu ziemi stowa
ich [Bo ecto 3emnto...] — na czwartek; Ale Bog, krol nasz przed wiekami,
sprawit zbawienie posrod ziemi [Cnacenue codenan ecu nocpede 3emu
Bosce] na pigtek (Pesnopenid BoZestvennoj Liturgii 2002, 371-379). Po-
nadto A. Turenkow jest autorem czgsto wykonywanego Magnificatu
[Benuuum dywia mos Tocnoda], hymnu Swiattosci cicha [ Ceeme muxuii]
oraz ,,koncertu” liturgicznego — Modlitwe zaniosg do Pana [Monumey
nponuto ko Tocnody] i troparionu paschalnego — Chrystus Zmartwych-
wstat [Xpucmoc Bockpece] (Vasenko 1998, 16-19). Kompozycja, Wy
ktorzyscie w imig Chrystusa zostali ochrzczeni... [Enuypt 60 Xpucma
kpecmucmecs...] jest to hymn wykonywany w miejsce trysagionu na
Liturgiach éw. Jana Chryzostoma i Bazylego Wielkiego. Spiew tego
hymnu nie jest objety melodia z Oktoechosu, dlatego istnieje dla niej
szereg specjalnych motywow, i by¢ moze kompozytor chcac wprowadzi¢
nowg melodi¢ do obiegu, wybral sobie ten wlasnie fragment liturgiczny,
zapewne nie majacy wielu wersji muzycznych.

Do najbardziej jednak znanych kompozycji sakralno-muzycznych
A. Turenkowa nalezy zaliczy¢ hymn na Wielkanoc i okres paschalny
Uroczysty to dzieni dla wszystkich mitujgcych Syjon [ Topscecmeytime oneco
scu mobauuu Cuona) (VaSenko 1998, 115-119). Ponadto A. Turenkow
skomponowal ,,Hymny Cherubinéw”, Munocmwv mupa... [Kanon Eucha-
rystyczny] nr 1 i 2, Pazbotinuxa 6nazopasymuaco... tj. eksapostilarion’
na jutrznie Wielkiego Pigtku. Ta wzruszajaca piesn opowiada o totrze
ukrzyzowanym wraz z Chrystusem?®.

Nalezy zaznaczy¢, iz s3 to kompozycje niewielkiego formatu
i by¢ moze to jest powodem ich wielkiej popularnosci w srodowisku

7 Niekiedy nazywany jest swietilen, Por. Nauka o nabozernstwach prawostawnych

1987, 75.
8 Szerzej patrz Lenczewski 1981, 301.
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dyrygentéw cerkiewnych. Ich cechg charakterystyczng jest wlaczanie
do faktury imitacyjnej polifonii elementéw podglosow, czyli chronolo-
gicznie wezesniejszych przykladéw polifonii ruskiej, co nadaje dzietu
swoistej wyrazisto$ci.

W uktadzie harmonicznym tych kompozycji na plan pierwszy wy-
suwaja sie charakterystyczne polaczenia tonicznych i dominantowych
grup akorddéw, nie brak tez czestych zboczen modulacyjnych. Czeste
ich powtérzenia sprawiaja wrazenie, iz Srodkowe czesci kompozycji
sakralnych realizowane sa w tonacjach paralelnych lub w pierwszym
stopniu pochodnym.

Wiekszos¢ utworéw sakralnych Turenkow skomponowat w latach
1930-1940. Tytulem reprezentatywnej ich charakterystyki sprobujmy na
tamach niniejszego artykulu przeprowadzi¢ analize stowno-muzyczna
kompozycji Top>xecTByiite gHech. .. przeznaczonej na Wielkanoc i caty
okres paschalny.

Utwor ten wykonywany jest nie tylko podczas nabozenstw jak lecz
takze na roznego rodzaju prezentacjach artystycznych’. Kompozycja
zalicza si¢ do cyklu tzw. ,,3anpudactHbIX KoHIEpTOB” [koncertéw komu-
nijnych], ktére wykonywane sg podczas Liturgii $w. Jana Chryzostoma
i Bazylego Wielkiego w momencie przyjmowania komunii przez du-
chownych celebrujacych nabozenstwo. Cechg szczegélng omawianego
utworu jest jego uroczyste brzmienie adekwatne do radosci paschalnej,
ktora wyraza. W swojej warstwie stylistycznej przypomina kompozy-
cje D. Bortnianskiego, takie jak: Niechaj zmartwychwstanie Bég [/a
sockpectem Boe], Oto dzien, gdy zmartwychwstat Pan [Ceii denv ezosce
comeopu Tocnoov), Przyjdz i zaspiewaj ludu [IIpuiudume socnoum nooue]
(Bortnanskij 1995, 365-374). Mozna w nich réwniez odnalez¢ stylistyke
S. Diegtiariewa — Dzisiaj wszelkie stworzenie [[Jnecv 6csxa meapv] anali-
zowanego hymnu A. Turenkowa przedstawiony ponizej w transliteracji,
tradycyjnie jest nie rymowany:

° Do analizy wykorzystano wersje hymnu. Por. Lebedev 1997, 69-70.
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Torziestwujtie dnies wsi lubiaszczyji Siona
I daditie chwatu woskreszemu Bohu
Ize swobodi nas ot raboty wrazija

I darowa nam zywot wiecznyj

I wieliju mifost™.

[Dzien swigteczny dla wszystkich Syjonu czcicieli,
Dzien pochwalny dla Boga, Ktéry Zmartwychwstaty,
Albowiem z mocy Ztego mysmy wyzwoleni,
Darowany nam zywot Chwaly Wiekuistej

I Mitos¢ nieskoticzona. ..

Jak wiekszos§¢ prawostawnych hymnicznych piesnopienij'' wyko-
nywany jest w jezyku cerkiewno-stowianskim. Kazda fraza utworu
powtarza si¢ wielokrotnie, w podobny sposéb powtdrzenia nastepuja
wewnatrz kazdej frazy.

Torzestwujtie dnies, torzestwujtie dnies,
Wi lubiaszczyji Siona, wsi lubiaszczyji Siona... itd.

Czeste powtarzanie fragmentéw koncertu wykorzystano dla podkre-
$lenia wagi treSciowej danego tekstu liturgicznego. Tekst ten miat byt
ekspresyjnie przekazany odbiorcom, zaréwno w $wiatyni, jak i w sali
koncertowej. Jest to bardzo charakterystyczny i czesto spotykany zabieg
w praktyce cerkiewnej - z tego samego powodu recytuje sie badz $piewa
podczas nabozenstwa tropariony, prokimny, kanony itd.

Kompozytor stara si¢ takze o nadanie réznorodnej wyrazistosci
muzycznej poszczeg6lnym fragmentom tekstu.

W pierwszym — Topxecmeytime OHeco écu mobauiuu cuona — chor
brzmi uroczyscie, majestatycznie i donos$nie. Wiodacy material melo-
dyczny znajduje si¢ w partii soprandéw. Wnet jednak zmienig sie glosy
prowadzace melodig, aczkolwiek charakter dziela zostanie zachowany.

10" Aby tekst byl bardziej czytelny pozostaje w transliteracji. Por. Lebedev 1997, 75-78.
! Piesnopienije — tekst liturgiczny z oznaczeniem na jaki ton (cs. rmach) ma by¢
$piewany - przeciwienstwo pie$ni paraliturgiczne;j.
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Podstawg interesujacej formy dzieta towarzyszy ,.efekt dzwonu” wyste-
pujacy w basach (Lebedev 1997, 69).

Druga fraza omawianego koncertu — /I dadume xeany éockpecuiemy
Bozy - za pierwszym razem wykonywane tylko przez trzy glosy chéralne
(sopran, alt i bas) przy zachowaniu ,tagodnej” dynamiki (przewaga
mf), podczas repetycji tego motywu zainicjowanego zaspiewem basow
dolaczajg sie pozostate glosy w dynamice forte (Lebedev 1997, 69).

Kolejna fraza - uxe c60600u Hac om pabomvi spasxus z punktu wi-
dzenia werbalnego przypomina o tym jak Bég w czasach starotestamen-
towych wyprowadzil Nar6d wybrany z Egiptu i skierowat go w rodzinne
strony, wybawiajac tym samym od niewolniczej pracy w kraju faraona.
Melodyka tego fragmentu zdaje sie ilustrowa¢ dramat niewolnictwa
zydowskiego — charakter muzyki jest wyrazisty i nader powazny. Brzmi
z reguly cicho - piano, soprany, alty i tenory stopniowo przytaczajg sie
do masy choéralnej, za$ bas powoduje i prowokuje crescendo tj. wzmac-
niajac sile brzmienia. (Lebedev 1997, 70).

Drugie przeprowadzenie tejze frazy jest realizowane w tonacji B-dur,
za$ cigzar melodyczny tym razem natozony jest na glosy meskie: Tenor I,
Tenor IT oraz Bas. Powoli brzmienie narasta, przygotowujac kulminacje
przypadajaca na stowa: /1 daposa nam scusom eeunwiti. Od narratywne-
go i nieco melancholijnego charakteru poprzedniej frazy kompozytor
przechodzi do wyrazenia optymizmu ewokowanego darem zywota
wiecznego; druga czes¢ tej frazy — u eenuto munocmo stanowi zas swoista
kulminacjg calego utworu.

Wybrany przez Turenkowa material muzyczny podkresla szczegolne
znaczenie materialu werbalnego, co potwierdza réwniez opracowanie
fragmentu tekstu senuro munocme rozumiang jako dzigkczynienie Panu
Bogu na ofiare ztozona z Jego Jednorodzonego Syna, dzieki czemu wierni
otrzymali ,,zywot wieczny” (Lebedev 1997, 71).

Zaréwno muzyka jak i tekst wspolgraja ze soba w koncercie
TopskecTByiiTe fHECH i, cO wazne, kazdg repetycje werbalng kompozytor
upigksza nowym materialem muzycznym. Forma omawianego cyklu jest
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dwuczesciowa. Pierwsza czes$¢ stanowia takty 1-20, za$ druga czes¢ takty
od 21-45. Kazdy fragment analizowanego dziela sktada si¢ z okreséw'?,
niekiedy dopetnianych. Melodie¢ pierwszego okresu prowadzi sopran.
Rozpoczyna si¢ ona z III stopnia F-dur, a rozwdj jej nastepuje dzigki
»falowaniu melodycznemu” do goéry i do dotu, falowanie opierajace sie
na dzwigkach wchodzacych w sklad tréjdzwieku tonicznego.
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Taki uklad pochodu melodycznego nadaje pewna wzlotnos¢, wyra-
zisto$¢, oraz wypuklosé.

Rytmicznie melodia idgca do gory zbudowana na tzw. popiewkach
(¢wier¢nuta i 6semka oraz 6semka), za$ przy ruchu do dotu (¢wierénuta
i dwie 6semki), a wiec wartosci rownych.

W nastepnym okresie melodie prowadza glosy meskie w tercji (te-
nor i bas). Zasadnicza struktura melodyczna raczej si¢ nie zmienia.
W nastepnych powtorzeniach stéw omawianego okresu zachowany jest

»rytmiczny rysunek” i falowy ruch melodii. Zasadnicza tonacjg utworu
jest tonacja F-dur. Zboczenia modulacyjne ewokowane sg akordami
z grupy dominantowej — g-moll, B-dur i a-moll.

Analizujac harmoniczny wymiar utworu, mozna wyrdzni¢ najbar-
dziej skomplikowane wykonawczo fragmenty, do ktdérych zaliczy¢ nalezy
wskazane zboczenia oraz skomplikowanie brzmigce akordy zwigkszone.
Intonacja akordowa pozbawiona jest agresywnosci i pobrzmiewa przy-
jemnymi w odbiorze intonacjami.

Homofoniczno-harmoniczna faktura® opisywanego koncertu za-
wiera tez elementy $piewu poglosowego: melodie prowadzi z reguly
jeden lub dwa glosy w tercji, pozostale glosy s3 akompaniamentem

12 Okres to czastka formotworcza utworu muzycznego zlozona najczesciej z o$miu
taktow.

3 Obrodbka - budowa — wykonanie czego$ — rodzaj uzytych przez kompozytora
$rodkéw technicznych i sposéb ich realizowania w kompozycji.
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podtrzymujacych melodi¢ gléwna. W taktach 7-9 wprowadzana jest
imitacja tzw. pogloskami sopranéw i altéw, imitujacych brzmienie dzwo-
néw, co niewatpliwie nadaje utworowi wyrazistosci i podkresla rados¢
paschalng (Lebedev 1997, 69).
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Fakture harmoniczng wykorzystang przez Turenkowa w omawianej
kompozycji mozna okresli¢ jednym stowem: ,,uroczysta’, w sposéb au-
tentyczny wspottworzaca uroczysty [torzestwiennyj] charakter utworu.
Stowa Topsecmeyiime oHeco, znajduja bezposrednie potwierdzenie
W proponowanej muzyce.

Zastosowane na przestrzeni catego utworu metrum 4/4 niezmiennie
potwierdza uroczysty charakter dziela, co dopelnia wybrane tempo
wykonania (oxusneno - vivace) i odnoszaca si¢ do calosci utworu to-
nacja F-dur.

Koncert napisano na czteroglosowa obsade¢ chéru mieszanego z za-
stosowaniem divisi**w partii tenoréw (takt — 27-29 oraz 39-40) i basow
(takt 38, 40, 43 i 45). Interesujgco jawi sie rowniez ambitus skali wokal-
nej w poszczegolnych glosach z uwagi na ich znaczne zréznicowanie
i rozpietos¢, szczegolnie w przypadku baséw i soprandw, co ilustruja
nastepujace przyklady:

" Oznacza podzial w danej partii na glosy.
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Ogolny ambitus utworu zamyka si¢ jednak w stosunkowo niewielkim
interwale F - g7, co przy nie wymagajacej tessiturze'® partii choralnych
czyni utwor przystepnym, acz bardzo efektownym, nic wiec dziwnego,
iz znajduje si¢ w repertuarze wielu zespotéw wokalnych. Sytuacje taka
ulatwia fakt, iz poszczegolne glosy nie sg zréznicowane pod wzgledem
trudnosci wykonawczych.

Nalezy zaznaczy¢, iz w partyturze brak jest zalecen kompozytora co
do oddechu, stad wazne zadanie dla dyrygentéw chéralnych, by dobrze
przemysleli kwestie oddechu wymiennego w poszczegoélnych partiach
choéralnych, celem unikniecia niepozadanego ,nerwowego” frazowania
zaklocajacego prawidtowy przebieg catosci utworu koncertowego.

Biorac pod uwage uroczysty charakter opisywanego i analizowanego
hymnu, poszczegolne dzwigki powinny by¢ jasne. Jednakze w taktach 21-
26 (zboczenie modulacyjne do g-moll) warto zastosowaé dzwigk bardziej
matowy, jakby zaciemniony. Nalezy wszakze zaznaczyg, iz jasny dzwiek
wecale nie oznacza dzwigku ,,bialego” tzn. pozbawionego, bazujacego na
krzyku i odznaczajacego sie nieprzyjemnym w odbiorze tembrem.

5 Wiasciwy dla glosu danego $piewaka lub partii gtosowej zasieg jego (ich) glosu.
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Warto tez uwzglednié jakos¢ prowadzenia glosow marcato'® tzn.
akcentujac, podkreslajac poszczegolne stowa tekstu liturgicznego, gdyz
taka jakos¢ wykonawcza wzmacnia uroczysty i hymniczny charakter
utworu.

Jednakze fragment zawarty w taktach 21-26 to epizod liryczny, gdzie
zaleca si¢ bardziej ptynne prowadzenie gloséw choéralnych (quasi le-
gato)", czyli wykonywanie kolejnych dzwigkéw w sposob ciagly, nie-
przerwany, bez oddzielenia jednego od drugiego. Zmiany wykonawcze
wigzg sie z trescig tekstu zawartego we wspomnianych taktach. Dyrygent
powinien w tym miejscu przemysle¢ sobie i zastosowaé odpowiednie
ruchy rak czyli gesty, aby wyrazi¢ zalecany przez kompozytora charak-
ter. Powinien takze polaczy¢ w sobie zaréwno charakter brzmienie jak
i aktywnos¢ emocjonalna.

Dynamiczna progresja w tym utworze charakteryzuje si¢ elastycz-
noscia, poniewaz w kazdej cze$ci material melodyczny powierzony jest
réznym partiom chdralnym.

W kazdej z czterech fraz, na ktére podzielony jest tekst liturgiczny
w tychze frazach muzycznych dokonuja si¢ mate kulminacje i jedna ogdl-
na. Twierdzenie to niech zilustrujg tekst koncertu, ale juz bez powtdrzen.

Torzestwujtie dnie$ wsi lubiaszczyji Siona

_— ——
I daditie chwatu woskresszemu Bohu

e

IZe swobodi nas ot raboty wrazyja

—_—

1 darowa nam zywot wiecznyyj i
>~

kulminacja oglna

wieliju mitost’

16 Dokladnie i wyraznie akcentujac zalecony przez kompozytora fragment utworu.
7 W sposdb ciagly, nieprzerwanie, bez oddzielenia jednego stowa od drugiego.
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Podobnie jak kazdy utwér muzyczny w danym przypadku sakralny,
posiada swoje trudnosci wykonawcze. Jedng z pierwszym trudnosci
w stowach Topacecmeyiime Onecw jawi sie a capella. Spiew bez akompa-
niamentu instrumentalnego jest trudniejszy od tego z akompaniamen-
tem tj. ,,z muzyczng podpdrka’, poniewaz glosy chéralne wypelniajg dwie
funkcje: akompaniamentu i cz¢sto tematycznej prezentacji. W $piewie
a capella czegsciej wystepuja problemy zwigzane z czysto$cig choralnego
brzmienia. Zobaczmy zatem jakie moga wynikna¢ trudnosci wykonaw-
cze w prezentowanym utworze Aleksego Turenkowa:

a) nalezy sledzi¢ za rwnomiernym brzmieniem w poszczegélnych

partiach, co wynika przede wszystkim w nastepujacym fragmen-
cie (Lebedev 1997, 70);

wiecz - ny] 1 da-ro-wa  namzy- wot - WIecZ - nyj

b) od strony tonalnej i harmonicznej nastepuja odejscia od pod-
stawowej tonacji, w szczegdlnosci miedzy 1-szg a 2-ga czescia
utworu (Fi D -> II);

c) przejscie od homofoniczno-harmonicznej faktury do polifonii;

d) $piewanie unisonéw w oktawach;

e) intonowanie dos$¢ odlegtych przejs¢ - interwatéw;

f) rytmiczne trudnos$ci w roznych partiach glosowych, przyktadem

niech postuzy tu nastepujacy fragment gloséw meskich:
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g) ruchliwa dynamika, kiedy nastepuje gwaltowne subito piano,
wtedy $piewacy moga straci¢ kontrole nad wlasciwg intonacja;

h) zmiana ukladowe akordowych z rozleglego na skupiony i od-
wrotnie. Aby pokonac¢ trudnosci intonacyjne w takiej sytuacji dyrygent
powinien zorganizowac proby sekcyjne, zanim przejdzie do wspotpracy
z calym chérem. Pozwoli to na zabezpieczenie si¢ przed ewentualnym
falszem. Przygotowanie wokalne poszczegolnych spiewakow gwarantuje
wlasciwe wykonanie trudnych partii chéralnych w opisywanym utworze.
Ponadto $piewacy powinni starac si¢ osiaggna¢ jedng barwe w glosach
choralnych poprzez:

- $piewanie tréjdzwiekéw w réznych ukltadach moll i dur,

- $piewanie triady harmonicznej (TSD) i innych ¢wiczen temu po-

dobnych,

- ¢wiczenie gamy chromatyczne do gory i do dotu,

- $piewanie tzw. kanon6w na 3 i 4 glosy,

- $piewanie partii choralnych w réznych dynamikach tekstem i zwro-

cenie uwagi na staccato'®, marcato i legato,

— aby udoskonala¢ si¢ w krétkich pauzach i prawidtowym atakiem

dzwigkow, nalezy sprobowac takie oto ¢wiczenia (Vol¢ek 2001, 16):
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8 Oderwanie dzwicku; wydzielony. Rodzaj artykulacji dzwickowe;.
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Nalezy w tym miejscu przytoczy¢ stowa wybitnego rosyjskiego
$piewaka F. Szalapina, ktéry powiedzial: ,Dobrze opanowany tekst
powoduje, iz w polowie utwoér zostal wykonany. Dykcja to jeden z naj-
wazniejszych komponentéw profesjonalizmu $piewaczego, poniewaz
pozwala stuchaczowi przyswoi¢ sens tekstu i w polaczeniu z muzyka
przekaza¢ zamyst wykonawczy” (Vol¢ek 2001, 17). W omawianym kon-
cercie dykcja powinna byt wyrazna i czytelna, samogloski wypowiadane
nader wyraznie, dzigki czemu poprawia si¢ ,,dzwieczno$¢” utworu. Oso-
bliwoscig kazdego utworu muzyki cerkiewnej A. Turenkowa jest takze
jego jezyk. Jak wiadomo, kompozytor oddat do uzytku dzieta w jezyku
cerkiewno-stowianskim, niekiedy takze w jezyku biatoruskim, co bedzie
przestawione w drugim analizowanym dziele. Sprobujmy zatem przetlu-
maczy¢ wybranych kilka stow i zwrotéw na jezyk polski: onecy — dzisiaj;
6cu — wszyscy; oadume xeany — oddajcie chwale — czes¢; usme ce6oboou
Hac — (ten) ktory nas wyzwolil; om pabmuw epasus — od niewolniczej
pracy; u daposa Ham iusom eeurviii — i podarowal nam zycie wieczne;
u senuto munocmo — i przeogromng (bogata) mitos¢.

Czestym i waznym problemem jest w utworach sakralnych wyspie-
wywanie w miare prawidlowo — sylab i calych stow. Nalezy wskazac
w tym miejscu na staroruskie zasady dotyczace wykonawstwa utworéw
monodycznych, w ktorych to prawidtowe wymawianie tekstow litur-
gicznych bylo surowo przestrzegane.

A. Turenkow byl réwniez niezwykle uczulony na kwesti¢ werbalng
w swoich kompozycjach.
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Po zaspiewaniu danej sylaby trudno od razu przejs$¢ na druga, dlatego
wskazane jest po¢wiczy¢ $piew, a wlasciwie prawidlowa wymowe spot-
glosek, ktore pdzniej dadza odpowiedni efekt. Zobaczmy zatem, ktdre
nalezy studiowac¢ taczenia samoglosek ze spétgtoskami w analizowanym
koncercie wielkanocnym lub, jak to okreslali§my, hymnie:

to - rze - stwu - jtie dnie - storze - stwu - jtie

dne - swsi lub - jaszczyi Siona

ida -di-tie chwa - tu wo - skre - ssze - mu Bo - hu

i-ze swo-bo-di na-sotra-bo -ty wra - zija

ida-ro-wa na-mzy - wot wie - cznyj

i wie liju mito - sti wie - liju mi - to - sti

wie — liju mi - fo - st.

Szczegdlne trudnosci nastrecza §piewna wymowa kilku samoglosek.
One nie powinny zaciemnia¢ dzwiek, a wygloszenie tychze spoigtosek
powinno si¢ odbywac¢ zdecydowanie i w miare szybko.

Osobliwosciag wymowy tekstu cerkiewno-stowianskiego jest uni-
kanie rosyjskiego atacyzmu. Chodzi o prezentowanie nieakcento-
wanej samogtoski ,,0” zgodnie z zapisem tekstowym, bez rosyjskiej
zamiany na ,a'. Na przyklad oaposa, zabrzmi darowa, a nie darawa.
Oto kilka innych przykladéw z omawianego utworu, munocme — mi-
tast’, mopmecmeyiime — tarZestwujtie, 6ockpecuiemy — waskresszemau,
c80600u — swabadi, itd.

Kompozycja A. Turenkowa Top>xecByiiTe gHech — to utwdr napisany
profesjonalnie i na wysokim poziomie artystycznym, co wymaga odpo-
wiedniego przygotowania chéru, zwlaszcza cerkiewnego.
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Utwor posiada znaczne wartosci zaréwno muzyczne jak i sakral-
ne, bedac jednym z pryncypialnych przyktadéw dorobku chéralnego
kompozytoréw biatoruskich. Poniewaz w ostatnich latach przezywamy
wzrost zainteresowania tym dorobkiem, warto znalez¢ dlan miejsce
w salach koncertowych, by eo ipso szerzy¢ wsrdd spoteczenstwa zapo-
wiadang przez Chrystusa Zbawiciela milo$¢, dobro, a co za tym idzie
harmonie zycia.

Przypadajacy na lata dziewigcdziesiate ubieglego stulecia aktywny
rozwo6j muzyki sakralnej wzmacniany jest i stymulowany réwniez dzigki
organizacji réznego rodzaju festiwali. Sposréd wielu wskaze jedynie
najwazniejsze: Miedzynarodowe Dni Muzyki Cerkiewnej w Hajnowce,
Mahutny Boza w Mohylewie, festiwale w Minsku, Kijowie, Grodnie
i wielu innych miastach. W repertuarze bioragcych w nich udziat zespo-
téw nie brak tez kompozycji Aleksego Turenkowa, a sposrod nich prym
wiedzie koncert Topxecmsyiime...

Innym godnym wnikliwej analizy muzykologicznej utworem jest
powszechnie znany Xeanume ums Iocnoowe, stanowiacy zwyczajowo
cze$¢ nabozenstwa porannego (Jutrznia), dzieto skomponowane przez
Turenkowa na chér mieszany, acz czesto wykonuje sie go w aranzacji
na jednorodny choér zenski.

Wybér tonacji D-dur podkresla jego charakter uroczysty, acz radosny,
pelen uniesienn duchowych i przepetniony optymizmem i dziekczynie-
niem czlowieka za jego ziemskie bytowanie. Tempo utworu raczej spo-
kojne (= 69), zasadnicze metrum 4/4. Tre$¢ odnoszaca sie do uwielbienia
pozwala na rozwiniecie frazowania.

Bardzo interesujgco realizowany jest plan dynamiczny - jednoznacz-
nie zarysowany constans dynamiczny od piano do forte.

Pierwszy okres kompozycji sklada si¢ z dwdch zdan' nie powta-
rzajacego si¢ materialu muzycznego. Dla podkreslenie chwalebnego

¥ Zdanie muzyczne, to czastka formalnej budowy utworu sktadajacego si¢ z dwdch
fraz.
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charakteru kompozycji rowniez melos dysponuje ukladem postepuja-
cym: w pierwszym zdaniu melodia si¢ wznosi, czgsto w kwartowym po-
chodzie, w zdaniu drugim opada, (chdralne glosy obnizaja si¢ 0 kwarte
lub kwinte). Mozliwo$¢ zastosowania gestu przygotowawczego sprawia,
iz temat glowny, czy nawet motyw przewodni ma zywy, dynamiczny
przebieg.

Postepowy ruch melodii wymaga od wykonawcéw przygotowania
wokalnego, oraz czystego stroju choéralnego i odpowiedniego wydziele-
nia poszczegdlnych partii chéralnych, ktére kompozytor sobie zamyslit.

Plan tonacyjny przedstawia sie nastepujaco:
T/VIP. T/T D, T /D TIII/SS IIVII D D,->VI/II/KVID, /T,

Barwnos¢ i malowniczo$¢ akwareli tonacyjnej zmieniajacej si¢ D-
G-E-h-A - okres modulujacy w 1-szym stopniu tonacji spokrewnione;j.
Jak wspomniano na poczatku Xeanume ums Iocoone... skomponowane
jest w tonacji D-dur, zas material muzyczny tam zawarty odzwiercie-
dla powage tekstu prezentowanego tym razem w jezyku biatoruskim
(Magutny Boza 2001, 14-16).

=69 o
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Dynamika utworu w pierwszym etapie charakteryzuje si¢ niewielkim
ambitem, powoli oscylujacym od p do mp z zalecanym przez kom-
pozytora wyrazistym akcentowaniem pierwszych wartosci taktowych.
Powyzsze wskazania majg na celu podniesienie rangi nabozenstwa.

Drugi okres, ktory obejmuje takty 8-14 modulujacy do A-dur rozpo-
czynajac sie od stopniowo wzbogaca fakturalnie, aczkolwiek oryginalny
tekst zdaje sie tego nie sugerowac, sktadajac sie z jednego tylko stowa
Anmnys. Eksponujac to wlasnie stowo kompozytor wprowadza réznego
rodzaju upi¢ckszenia melodii oraz rézne rodzaje organizacji rytmiczne;j.
W taktach 8, 10 i 11 wprowadzane sa nawet watki imitacyjne. Krotkie
motywy logicznie przeplataja sie, tworzac jak gdyby jedna calos¢, po-
siadajacg kulminacyjne punkty osiggane zaréwno poprzez dynamiczny
rozwdj melodyki do mf, jak i poprzez zastosowanie $ciszen do p. Na
uwage zastuguje bardzo szczegélowo opisany ,watek dynamiczny” tej
czedci (p<mp<f>p).

Melodyczna i rytmiczna budowa omawianego okresu nawigzuje
do ,efektu carillon”, gdyz w ukladzie wokalnym znajdziemy zaréwno
dzwoneczki (S, S i A)) jak i dzwony $rednie, alt drugi zas oferuje nawet
dzwon wielki. Taki sens doboru dzwiekowego powtarza si¢ wielokrot-
nie w nieco zmienionym, zaréwno rytmicznym jak i melodycznym
ukladzie. Ten material dZzwigkowy mozna spotkac jeszcze w taktach
8-16; 34-40; 48-50.

Trzeci okres sktada sie z dwunastu taktow i dzieli si¢ na dwa niejed-
norodne zdania tworzace ,,okres modulujgcy” (D-A w taktach 15-26).
W pierwszym zdaniu dominujg elementy polifonii, tj. przekazywa-
nia tematycznego materialy miedzy poszczegdlnymi partiami glosow,
(S-ASS,-S).
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Takty 19-21 posiadajg fakture homofoniczno-harmoniczng; fragment
ten poprzez swa melodyke i dynamike przygotowuje wprowadzenie
drugiego zdania. Melodie poszczegélnych partii glosowych tworzg po-
chwalny monolit, jak gdyby r6zne narody w swoich jezykach i na swdj
sposob si¢ modlac byly glosem calego ludu. Dynamika tej czedci jest
delikatnie zréznicowana — od cichego brzmienia poczatkowego prze-
chodzac do prezentowanej w mf polifonii, by osiagnawszy kulminacje
na dzwigku fis* stopniowo przejs¢ do piano.
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Drugie zdanie (takty 22-26) stanowigce refren, zwany w praktyce
cerkiewnej npunes (Annunys), oparty juz na nowym materiale muzycz-
nym, gdzie glosem prowadzgcym jest pierwszy sopran (S,), pozostale
za$ pelnig rol¢ akompaniujacg. Zastosowana faktura pozwala na jedno-
znaczne oddzielenie tematu gtéwnego od towarzyszenia: prowadzony
artykulacja legato stanowi bowiem element kontrastowy wzgledem
dono$nie skandowanego przy$piew na stowie Annunys.
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Melodia w swoisty rytmie rozpoczyna si¢ po przedtakcie mocnym
akcentem, wzbogacajac tym samym ekspresyjnie ten odcinek melo-
dyczny. Przyczyniajg si¢ do tego zaznaczone niuanse przy pierwszym
i drugim Allituja (< >).

Partie SIT, AI i AIl spetniajg funkcje harmonicznych dzwigkéw pe-
datowych, dzigki czemu melodia gtéwna sprawia wrazenie ornamentu
muzycznego refrenu.

Jak wskazuja w powyzszym przyktadzie znaki dynamiczne, kazde
wejscie pierwszego glosu sopranowego zawiera: crescendo® i diminu-

2 Wymowa ,.kreszendo” — od wioskiego oznacza wzmacnianie sity dzwiekow.
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endo?, tj. wzmocnienie glosu na akcencie stowa Annunys i ostabienie.

Piszac o formie analizowanego utworu nalezy stwierdzi¢, iz trzeci
okres jawi sie kontrastem w sensie proponowanego przez Turenkowa
materialu melodycznego. Nalezy takze wspomniec o trudnosciach wy-
konawczych wynikajgcych z powstaniem ,,matej polifonii” i chwilowe-
mu zanikowi ukladu homofonicznego (takt 21-26)%.

Czwarty okres niniejszego utworu zawarty jest w taktach 27-33. Skla-
da si¢ on z dwdch zdan. Temat muzyczny zdania pierwszego prowadzi
sopran pierwszy i alt pierwszy, pozostale zas tworza akompaniament na
dzwigku statym z akordu A-dur. Taki uklad tekstu liturgicznego i mu-
zyki jest skomplikowany z uwagi na zastosowanie rytmiki wymienne;j.
Pojawia sie tu unison w glosach drugiego sopranu i drugiego altu.

Opisane rozwigzania rytmiczno-harmoniczne przygotowuja grunt
do drugiego zdania, ktdre sktada si¢ z czterech taktow i posiada charakter
homofoniczno-harmoniczny. Dynamika tego okresu zaplanowana jest
tak, by melodia stopniowo rozwijala si¢ jeszcze w pierwszym zdaniu
i osiggneta kulminacje na fis2, po czym opada i wycisza si¢ w koncu
opisywanego okresu. Z punktu widzenia melodycznego partie sopranu
pierwszego i drugiego oraz pierwszego aktu nie dysponujg wielkimi
skokami interwalowymi, lecz bazuja na postaci sekstowej i kwartsek-
stowej tréjdzwiekow (takty 31-33). Alt drugi ,trzyma” dzwiek a jak
dzwiekowe oparcie réznorodnego ,jezyka harmonicznego” Tonika
i Dominanta jest tu wielofunkcyjna. (Zagadskaa 2002, 12).

Mowigc o harmonii nalezy stwierdzi¢, iz okres ten nie jest jednorod-
ny pod wzgledem modulacji, aczkolwiek zastosowany logiczny dobor
akordéw w przewrocie dodajg tej czesci utworu swoistego piekna.

Piaty okres (takty 34-40) sklada si¢ z dwoch zdan, gdzie nastepuje
stopniowe wchodzenie poszczegdlnych gtoséw — szczegolnie w pierw-
szym zdaniu — na przeciagu czterech taktow. Sila brzmienia zalezy od

2 Jest to przeciwienstwo do poprzedniego terminu i oznacza ostabienie sity
dzwigkow.
2 Melodia oparta jest na wspotbrzmieniach akordowych.
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iloéci gtoséw bioracych udzial w $piewie i rozwija si¢ w amplitudzie od
p < mp < mf < f. Pod koniec omawianego okresu dynamika opada.
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Z punktu widzenia melodyki okres piaty jest niczym innym jak
wariacjg okresu drugiego. Elementy wariacyjne dostrzegamy zwlaszcza
w fazie rytmicznej oraz urozmaiconym, ,,niekonsekwentnym” wprowa-
dzaniem glosow.

Okres IT (S,-A-S) V (S,-A-S)) rozszerza skale poszczeg6lnych
akordéw (V - am - d'). Liturgiczny przyspiew Annunys znacznie sie
zmienia pod wzgledem rytmicznym i dynamicznym (II - p - mp - p;
Vp-f-mf).

Okres ten, wzgledem tonacji niezmienny, a pod wzgledem dyna-
micznym wykazuje jednak znaczne zréznicowanie wzgledem okresu
drugiego.

Nalezy odnotowac, iz w tej czesci utworu zauwazalna jest rzeskosc¢
ducha, tzw. konokonvHocme tj. kotysania melodyczne, co w znacznym
stopniu podnosi uroczysty charakter uroczystos¢ tej czgsci nabozenstwa.

Szo6sty okres niniejszego utworu A. Turenkowa stanowig takty 41-47.
Okres ten, podobnie jak poprzednie, sklada si¢ z dwdch zdan (4 takty
+ 3 takty = 7 taktéw) i uwazany jest za jeden z wariantow czwartego
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okresu z nieco zmienionym pierwszym zdaniem. W okresie tym prym
wiodg Tonika i Dominanta, glos ,pedatowy”, lecz w kwestii wykonawczej
wykonanie zaleca kompozytor nieco zmienionym partam gltosowym.
Przypomniec nalezy, iz czwartym okresie prym wiodly A iS ,zaswszo-
stym A i S, z wykorzystaniem gérnego ,,A” i $redniego ,,C”, osiggajac
tym samym $redniego i niskiego kolorytu brzmienia. Temat znajduje si¢
w S, i A tj. najbardziej skrajnym partiach glosowych i jest niemal iden-
tyczny z taktami 27 i 28 opisywanego utworu. ,,Jezyk harmoniczny” jest
tu bardziej efektowny. Nalezy zaznaczy¢, iz tessitura partii krzyzuje sie.
Linia melodyczna w partii drugiego altu jest najbardziej wyrazista
dzieki pochodowi dzwigkéw podlug skali majorowej (t. 43-44). W sto-
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sunku do tej partii glosowej pozostale nie majg wigkszych skokow
interwalowych. Pauza w takcie 44 logiczna — zamyslona przez kom-
pozytora.

Drugie zdanie réwniez mozna zaliczy¢ do tzw. ,wariacji’, podobnie jak
drugie zdanie czwartego okresu. Zwazywszy na fakt, iz pierwsze zdanie jest
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dluzsze do pierwszego, melodyka i rytmika jest nieco zmieniona, bardziej
urozmaicona niz w czwartym okresie jest tez warstwa dynamiczna, co
stymuluje zastosowanie wigkszej ilosci niuanséw wykonawczych.

Poréwnujac omawiane okresy mozna pokusic¢ si¢ o pewien wykres
dynamiki. I tak (IV p < f > p; VI mf < f > mf). Drugie zdanie nie jest
zaopatrzone w zauwazalne skoki melodyczne, a prowadzenia glosow
choralnych idzie w kierunku fagodnego schodzenia mniej wigcej do
tonacji zasadniczej. Okres modulacyjny konczy sie na T (tonice) tonacji
wyjéciowej, tj. zasadniczej, D-dur, ktéra w IV okresie przejeta funkeje
Subdominanty (S) — A-dur (Zagadskaa 2002, 13). Z powyzszego widac,
ze okres modulacyjny posiada swoj specyficzny stroj z odpowiednim
do prezentowanej melodii zakonczeniem.

Siédmy okres (takty 48-54) stanowi przys$piew Annunys ijest swego
rodzaju wariacjg I okresu, poniewaz spotykamy tu pewne dopuszczalne
zmiany. Sklada si¢ on z dwdch zadan (3+5). W takcie pigédziesigtym
dostrzec mozna zauwazalna, przygotowana uprzednio zmiang: jest nig
majaca charakter finalny cezura® miedzy pierwszym a drugim zdaniem
oraz wprowadzenie Cody*.
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Z powyzszego przykltadu mozna wywnioskowac, iz dwa pierwsze

# Nieznaczna przerwa migedzy frazami utworu, ktéra oznaczona jest kreseczkami.
2 Pisane jest coda. Koncowy fragment utworu.
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soprany rozpoczynaja swoja melodie z unisonu od nuty h, rozwijajac
ja do taktu 51-go, po czym nastepuje stopniowe zejscie do catkowitego
unisonu wszystkim czterech gloséw, przy czym wskazane jest takze
zwolnienie i zastosowanie efektu jak gdyby zanikajacych dzwonéw -
cs. konoxonos (....). Tak wiec opisywane zakonczenie charakteryzuje
sie rachmaninowska interpretacja, lub turenkowska wariantowoscia
kody w prezentowanym zdaniu muzycznym. Jak nie trudno zauwazy¢,
w drugim zdaniu zasadniczym wyrazeniem materialu muzycznego jest
Dominanta (D), za$ dzwigk pedalowy usytuowany jest w drugim alcie.

Opisywany utwdr Xeanume ums Iocnoone, posiada uklad piesni
zwrotkowej i zawarte jest w trzyczesciowej formie z kontrastujacg sred-
nicg utworu. Jezeli chodzi o fakture dzieta, kompozytor wykorzystuje
tu wymiennie element homofoniczno-harmoniczny z polifonicznym.
Prowadzenie gloséw, niezaleznie od miejsca w utworze minimalnie
rézni si¢ od siebie. I tak w pierwszej czesci — umiarkowane non legato®;
w czeséci drugiej zawarte sg epizody umiarkowanego legato, zas w czesci
trzeciej az nadto widoczne jest marcatto (Zagadskaa 2002, 17). Przyj-
rzyjmy sie zatem jak w opisywanym Xeaznume... przedstawia sie zakres
rozpietosci skali glosdw zaréwno w poszczegolnych partiach chéralnych
jak i catego choru.
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% Posredni sposob artykutowania dzwickoéw mig¢dzy legato a staccato.
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Jak wida¢ z przedstawionego powyzej schematu z zakresu rozpieto-
$ci skali gloséw choralnych, tessitura poszczegdlnych partii jest raczej
wygodna, a trudnosci mogga si¢ pojawia¢ w kwestii dynamicznej, gdy
glosy musza zdobywac¢ najwyzsze dzwigki w dynamice piano, co dotyczy
zwlaszcza SIi Al tj. przedstawicieli najwyzszych gtosow w tej kategorii
chorow.

W kompozycji A. Turenkowa, Xganume... wykorzystano niemal
wszystkie walory choralne. Na pierwszym miejscu nalezaloby wymie-
ni¢ walor ogélno choéralny, tj. dokladne wejscie, oraz ,,zdjecie” - jeden
z najwazniejszych elementéw brzmienia wokalnego. Na drugim miejscu
wymieni¢ nalezy polifoniczny stréj faktury chéralnej. Chodzi o to, iz
niesymetryczne fragmenty utworu nie warunkujg réwnomiernych ak-
centdw, co nalezy ze szczegdlng starannoscig wypracowac. Nalezy takze
zwrdci¢ uwage na kulture jezyka biatoruskiego. Jego ewenementem
jest ,,g” i ,,u” przed spdlgloskami, jasno$¢ i dokladno$¢, wymawianie
niektorych samoglosek, przykladem ktérych moga postuzy¢ ,,r” i ,,b%,
niezwykta akuratno$¢ przy wygtaszaniu samogtoski ,,u”, badz co badz
szwankujgca w niedbatym jej wyspiewywaniu przez chory. (Manppzic
1980, 23).

W omawianym utworze spotykamy caly szereg wskazan dynamicz-
nych, co niewatpliwie uwarunkowane jest waznoscia tekstu liturgicznego
i momentem jego wykonania w kontekscie nabozenstwa.

Dynamika w Xeanume ums Iocnoowe... oscyluje w granicach - mo-
wigc jezykiem powszechnie zrozumialym - od $piewu cichego do
niekiedy bardzo glo$nego, co szczegélnie zauwazalne jest w pierwszym
okresie, gdzie przewaza piano, z progresja do osiggniecia glosnosci, co
szczegllnie widoczne jest w okresie siodmym, gdzie przewaza forte.

Trzyczedciowa forma utworu A. Turenkowa domaga si¢ zrézni-
cowania interpretacyjnego poszczegélnych czesci, gdyz kompozytor
zalecil wykonawcom zwrdcenie uwagi na plastycznos¢, obrazowo$é
i barwno$¢ utworu, co niewatpliwie wplywa na prezentacje dziela we
wlasciwy sposdb. Nalezy wszakze zaznaczy¢, iz nie chodzi tu o skrajnosci
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interpretacyjne, a jedynie trzymania ,,z grubsza” wyszczegoélnionych
oznaczen w partyturze.

Waznym jak si¢ wydaje z punktu widzenia wykonawczego sa w ana-
lizowanym utworze réznego rodzaju zatrzymania — fermaty.

Niezaleznie tez od tego, czy dzieto wykonywane jest podczas nabo-
zenstwa, czy na estradzie warto zwroci¢ uwage na melodyke zawarta
w kazdej partii chdralnej (w danym wypadku gloséw zenskich), zwlasz-
cza we fragmentach typu polifonicznego, co pomoze w wyeksponowaniu
tekstu liturgicznego. Przyktadowo mozna wskaza¢ na drugi epizod, gdzie
r AI i AH’
a temat — czyli melodia gléwna, zwana takze cantus firmus® - zawarty

harmoniczny dzwiek pedalowy wykonuja trzy partie glosowe: S

jest w sopranie pierwszym. Jak nietrudno zauwazy¢, glosy trzymajace
dzwigk pedatowy nie powinny w zadnym wypadku zagtusza¢ wyko-
nawcow melodii, prezentujacych sens tekstu liturgicznego.

Jezeli chodzi o trudnosci intonacyjne w omawianym utworze nale-
zy zwroci¢ uwage na wykonanie (stosunkowo czgsto wystepujacych)
wielkiej i matlej sekundy, wymagajacych wielokrotnego prze¢wiczenia,
co pozwoli unikng¢ dyletanctwa wykonawczego.

Wracajgc do kwestii rytmicznej nalezy mie¢ na uwadze wykonanie
zalecanych synkop, szczegolnie w takcie dwudziestym. Wazna tez, jak
sie wydaje, jest zmiana metrum z 4/4 na 2/4 i odwrotnie, co uwidacznia
sie w taktach 6-8.

Z punktu widzenia harmonicznego w utworze przewaza faktura
homofoniczno-harmoniczna. Melodia (zasadnicza) zawsze powinna
brzmie¢ nieco glosniej od gloséw akompaniujacych. Przy typowo kon-
certowym wykonaniu opisywanego utworu wykonawca - dyrygent po-
winien pamietac o wlasciwym wypracowaniu masy akordu i uzyskaniu
réwnowagi brzmienia wszystkich gloséw - szczegoélnie w tych frag-
mentach, gdzie nie nalezy eksponowa¢ melodii gtownej. W tej kwestii

% Cantus firmus — $piew staly. Melodia zaczerpnieta z choratu — raspiewu, ktéra
umieszczono w niezmienionej postaci w jednym z gtosow.
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decydujace znaczenie majg jego ruchy rak, tj. technika dyrygencka. Jezeli
ruchy rak s3 malo skuteczne, nalezy wiaczy¢ mimike, co niewatpliwie
powinno by¢ pomocne w rozwigzaniu niefatwego problemu, tj. kontaktu
dyrygent — chor.

Nalezy doda¢, iz w wykonaniu utworu cerkiewnego wazny jest
prawidlowy oddech. Pozwoli to na réwnoczesne wymawianie tekstu
liturgicznego przez wszystkich wykonawcow. Wydawaloby sie, iz sto-
sunkowo przejrzysta i klarowna faktura homofoniczna utworu A. Turen-
kowa Xeanume ums Iocnoone, nie budzi niepokoju. Jednakze w trakcie
wykonywania wychodza na jaw niemal wszystkie braki: prawidlowe
gospodarowanie oddechem, zespolenie barwy gloséw, a nade wszyst-
ko rozumienie teologicznego sensu tekstu i umiejscowienia utworu
w kontekscie nabozenstwa cerkiewnego.

Kompozycja A. Turenkowa - jak nietrudno zauwazy¢ - przeznaczona
jest dla chéréw zaréwno amatorskich jak i zawodowych. Poprawne jej
wykonanie zaréwno w cerkwi jak i na koncercie spowoduje, iz kompo-
zycja spelni swa sakralno-muzycznag role i stanie si¢ ,,zelaznym punktem”
w repertuarze choréw cerkiewnych.

Stow kilka o kolejnym a zarazem ostatnim utworze Aleksego Tu-
renkowa, analizowanym na famach niniejszego artykutu, a bedzie nim
wiersz komunijny [cs. 3anpuuacmuoiii cmux], wykonywany podczas
Liturgii $wietych Bazylego Wielkiego i Jana Chryzostoma w czasie przyj-
mowania Komunii Swietej [cs. [Tpuuacmus] przez celebranséw.

Wiersz ten okreslamy greckim stowem kanonik. Wedlug reguly cer-
kiewnej w swojej tresci zwykle zawiera sens, zawarty w recytowanych
na tym nabozenstwie ,,Lekcji Apostolskiej” i ,,Ewangelii™.

Omawiany wiersz komunijny brzmi: Padyiimecs npasednuu o [ocnode
npaswvim nodobaem noxeanda, ,Sprawiedliwi, weselcie sie w Panu. Prawym
przystoi piesn chwaly” (przykfad s. 507 niniejszego artykulu). Jest to

¥ Wykaz i oméwienie wierszy komunijnych na caly rok liturgiczny znajduje si¢
w: BoZestvennad Liturgia, 2004, 358-359.
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zarazem najbardziej znany wiersz komunijny, a wykonuje si¢ go niemal
w kazda niedziele po Xeanuume Iocnoda c Hebec, xséanume Eeo 6 6viunux
[Wychwalajcie Pana z Niebios, chwalcie Jego na wysokos$ciach].

Opisywany utwor przeznaczony jest na soboty oraz niektére nie-
dziele i $wigta w ciggu roku liturgicznego. Do przytoczonej wyzej tresci
dolaczane jest trzykrotne Annunys (Alleluja).

Utwor ten, skomponowany w tonacji G-dur i przeznaczony na chor
mieszany, mozna umownie podzieli¢ na trzy czesci, acz brak w nim
réznicujacych zboczen czy modulaciji.

Pierwsza cze¢$¢ kompozycji tworza nastepujace stowa: Padyiimecs
npaseonuu o ITocnode,padyiimecs npasedHuu o Iocnode, npasvim
nodobaem noxeana, npasvim nodobaem noxeana i mozna je podzieli¢
na dwa zdania. Pierwsze zdanie, ktore stanowig powtarzajace si¢ stowa
Paoytimecst npaseoHuu o ITocnode, posiada state metrum 4/4 i brzmi
glosno (f), od szdstego taktu jednak cicho (p) (BozZestvennad Liturgia
2004, 369). Takie przeksztalcenie pozwala urozmaici¢, powtarzajacy sie
w przewrotach rysunek dynamiczny.

Warto$ci nut poza réwnymi, tj. poinuta, ¢wierénuta i 6semka, uzupet-
niane sg gdzieniegdzie ¢wierénutg z kropka (rytm pétnutowy - ¢wierc-
nuta z kropka i 6semka). W pierwszej czgsci utworu mamy do czynienia
z akordami w ukladzie skupionym na zmiane z rozlegtym. Kompozytor
chetnie wykorzystuje w omawianej czesci interwat seksty zawarty w glo-
sie najwyzszym, co daje w rezultacie podnioste brzmienie, niezaleznie od
tego jaki jest sktad chéru. Melodia nie jest jednostajna, niektdre odcinki
charakteryzujg si¢ urozmaiceniem (takty: 1-6). Poza taktami trzecim
i siocdmym nie spotkamy tukéw na jednej sylabie — w ,wyjatkowych”
taktach pelnig one role swoistych ozdobnikéw (BozZestvennad Liturgid
1995, 369). W omawianym zdaniu melodia to wznosi si¢ (takty 2, 3, 5)
to opada (takty 517-8), w tercjowo-kwartowych pochodach, co réwniez
podkresla uroczysty charakter kompozycji.

Drugie zdanie kanoniku rozpoczyna si¢ od dogodnej dla kazdego
chéru akordu C-dur w pierwszym przewrocie, od ktérego rozpoczyna
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sie progresja doprowadzajaca w taktach 5-6 do kulminacji, gdzie naj-
wyzszy dzwiek osigga w pierwszym tenorze wartos¢ g, co czyni te czes¢
wykonawczo dostepna dla kazdego skladu chéru meskiego. W zdaniu
tym wystepuja zaréwno uklady zmniejszone i rozlegte na przestrzenie
jednego lub dwoch taktow (Bozestvennad Liturgid 1995, 369).

Trzecie zdanie rozpoczyna si¢ od akordu C-dur w drugim przewro-
cie - podobnie jak poczatek utworu, przy czym dominuje (prowadzi
melodie) baryton w sekscie. Taki uklad w praktyce cerkiewnej okreslany
jest mianem ,,harmonii szerokiej” czesto stosowanej z uwagi na przy-
chylne don podejscie ze strony cerkiewnych wykonawcow. Metrum si¢
nie zmienia, wystepuje dwukrotnie crescendo i diminuendo w takcie
szesnastym i dwudziestym.

Czwarte zdanie stanowi tu przy$piew Annunys powtarzajacy sie trzy-
krotnie. W przeciwienstwie do innych tego typu kompozycji Annunys
rozpoczyna si¢ cicho (p) i posiada melodi¢ opadajaca z nieznacznym
wzniesieniem w przedostatnim takce utworu (BozZestvennad Liturgid
1995, 369).

Ogolnie rzecz ujmujac, dynamika kompozycji Padyiimecs npaseoruu. ..
charakteryzuje si¢ kontrastowoscig i stopniowymi zmianami dynamiczny-
mi. Jezeli chodzi o harmonie - jest to uklad homofoniczny, wiec podczas
przygotowan do wykonania warto zwréci¢ uwage na wyeksponowaniu
glosu, ktory w danej czgsci utworu przejmuje melodie. Trudnosci into-
nacyjne moga wystapi¢ w taktach 11-12 na stowach: npasvim nooo6aem
noxsana, oraz trzecim Annunys, tj. w taktach 23-24.

Reasumujgc nalezy stwierdzi¢, iz kompozycja posiada klarowna
harmonizacje, jej melodyka bazuje na krétkich frazach, wartosci nut —
tradycyjnie, co nie powinny sprawia¢ trudnosci wykonawczych chérom
cerkiewnym.

Przeprowadzona analiza trzech utworéw sakralnych Aleksego Tu-
renkowa ujawnia, iz kompozytor tworzyl na uzytek cerkiewny dziela
przeznaczone na réznorodne uktady choéralne od mieszanego - tra-
dycyjnego, przez zenski do meskiego wlacznie. Nietatwo na famach
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jednego artykutu omoéwi¢ kompleksowo dorobek muzyczny Turenkowa
dla potrzeb cerkwi. Uczeni wcigz odnajduja nieznane piesni cerkiewne,
hymny i utwory muzyki ludowej tworzone przez kompozytora w okresie
»zakazanym’”. Z tego tez powodu niniejsze opracowanie prezentuje tylko
cze$¢ spuscizny sakralno-muzycznej kompozytora.

Dorobek ten jest w obecnych czasach niezwykle cenny z uwagi na
bogactwo muzyczne i pigkng barwe wokalna, zaréwno w dziedzinie
muzyki religijnej, jak i $wieckiej.

Celem niniejszego artykutu bylo:

- przedstawienie sylwetki wybitnego, acz nieznanego szerzej kom-
pozytora muzyki cerkiewnej na Bialorusi, nieznanego szerokiemu
kregu odbiorcow;

- przyblizenie zainteresowanym nowego stylu bialoruskiej muzyki
cerkiewnej tworzonej przez Aleksego Turenkowa.

To prawda, iz kompozytor pierwotnie wzorowal si¢ na zdobyczach
szkol petersburskiej i moskiewskiej, odkad jednak zaczal wykorzystywac
motywy paraliturgicznego $piewu bialoruskiego stat sie liderem w tej
dziedzinie.
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To krotkie omdwienie zaréwno osoby Aleksego Turenkowa jak i cze-
$ciowa analiza jego wybranych kompozycji cerkiewnych przyblizyta
czytelnikowi obraz jego tworczosci sakralno-muzycznej wraz z cechami
stylistycznymi bialoruskiej muzyki cerkiewnej. Jestem przekonany, iz
przedstawiony artykul spelni swoj zamierzony cel zapoznania z kolej-
nym, wybitnym kompozytora muzyki cerkiewnej, co stanie sie zara-
zem odpowiedzig na inicjatywe naukowg ,Rocznika Teologicznego”,
wzbogacajac tym samym literature z dziedziny muzykologii cerkiewnej
w Chrzedcijanskiej Akademii Teologicznej w Warszawie.
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