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WSTEP

Muzyka wokalna stanowi jedng z najwazniejszych dziedzin tworczos$ci muzycznej,
w ktorej szczegolng role odgrywa relacja pomiedzy slowem a dzwickiem. Zwigzek ten
od wiekow pozostaje jednym z podstawowych zagadnien estetyki muzyki oraz teorii
wykonawstwa wokalnego. W tradycji europejskiej stanowit on przedmiot refleksji zardowno
kompozytoréw, jak i1 teoretykow muzyki, ktérzy podkreslali znaczenie wzajemnego
przenikania si¢ warstwy semantycznej tekstu i struktury muzycznej. Michat Bristiger — jeden
z najwybitniejszych polskich muzykologéw zajmujacych si¢ problematyka zwigzkow
muzyki ze stowem — wskazuje, ze wlasciwe rozpoznanie muzyki wokalno-instrumentalnej
wymaga przyjecia dwoch perspektyw badawczych: muzycznej i jezykowej, przy zalozeniu,
ze analiza dzieta wokalnego domaga si¢ rownolegltego uchwycenia porzqdku brzmieniowego
i sensu stownego'. Przyjmuje to zatozenie za punkt wyjscia niniejszej pracy, wychodzac
z przekonania, ze polaczenie tekstu literackiego z muzyka umozliwia przekazanie emocji
oraz tresci w sposOb bezposredni 1 sugestywny, a zarazem otwiera szerokie mozliwosci

interpretacyjne dla wykonawcow.

Szczegdlnym obszarem literatury wokalnej jest repertuar przeznaczony dla dzieci.
Utwory tego rodzaju petnig zaréwno funkcje¢ artystyczna, jak i edukacyjng — czesto stanowia
bowiem pierwszy kontakt mlodego odbiorcy z muzyka klasyczng i odgrywajg istotng role
w procesie ksztattowania wrazliwos$ci estetycznej oraz rozwijania wyobrazni muzycznej.
Tradycja tego repertuaru sigga XIX wieku, kiedy powstawaly pierwsze zbiory piesni
1 miniatur muzycznych przeznaczonych dla dzieci, m.in. w twoérczosci Zygmunta
Noskowskiego. Owczesne kompozycje, silnie zakorzenione w estetyce epoki, odznaczaty
si¢ prostota formy oraz wyraznym ukierunkowaniem dydaktycznym, jednak wspotczesnie
czes¢ tej literatury moze by¢ postrzegana jako stylistycznie anachroniczna i mniej adekwatna

do potrzeb wspolczesnej praktyki pedagogiczne;.

Na tym tle repertuar XX wieku stanowi istotny etap rozwoju muzyki dziecigcej,

w ktorym nastepuje wyrazne poszerzenie jezyka muzycznego oraz wigksze zroznicowanie

1 M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem. Z zagadnier analizy muzycznej, PWM (seria: Biblioteka Res Facta,
nr 4), Krakow 1986, s. 15.



srodkow kompozytorskich. Sam Witold Lutostawski — twérca ponad czterdziestu piosenek
dla dzieci — zaliczal tego rodzaju kompozycje do kregu utworéw uzytkowych?, co nie
oznaczalo jednak, ze traktowal je jako tworczo$¢ drugorzgdng. Jak podkreslajg Danuta
Gwizdalanka 1 Krzysztof Meyer, zaden inny polski kompozytor nie stworzyt tak wielu
utworow dla dzieci, ktorym dane by bylo cieszy¢ sie rownie duzq popularnosciq, a przy tym
reprezentowa¢ imponujgco wysoki poziom artystyczny’. Kompozytorzy tworzacy muzyke
dla dzieci stajg zatem przed szczegdlnym wyzwaniem: z jednej strony powinni zachowaé
prostote formy i przejrzysto$¢ struktury, z drugiej zas — stworzy¢ dzielo atrakcyjne
brzmieniowo i ekspresyjnie. W praktyce prowadzi to do stosowania takich $rodkéow jak
ilustracyjno$¢ muzyczna, humor, elementy onomatopeiczne czy wyrazista rytmika, ktore

utatwiaja percepcje utworu, a jednoczes$nie pobudzajg wyobrazni¢ stuchacza.

W polskiej muzyce XX wieku repertuar przeznaczony dla dzieci zajmuje istotne
miejsce. Wsrdd kompozytordw, ktorzy podejmowali t¢ tematyke, wymieni¢ mozna Karola
Szymanowskiego, Witolda Lutostawskiego, Grazyne Bacewicz czy Tadeusza
Szeligowskiego. W ich utworach przeznaczonych dla mtodych wykonawcow i stuchaczy
odnalez¢é mozna rdéznorodne strategie kompozytorskie, taczace walory edukacyjne
z wysokim poziomem artystycznym. Jednocze$nie repertuar ten pozostaje stosunkowo stabo

opracowany w literaturze muzykologicznej, szczeg6lnie w konteks$cie analizy wykonawczej.

Jednym z kompozytoréw, ktérzy zajmowali si¢ tworczoscig dla dzieci, byt Stefan
Behr (1919-1974) — polski pianista i kompozytor dziatajacy w drugiej potowie XX wieku.
Cho¢ w latach swojej aktywnosci zdobywatl nagrody w konkursach kompozytorskich oraz
wspotpracowal z réznymi instytucjami muzycznymi, jego tworczos$¢ pozostaje dzi§ mato
znana i rzadko wykonywana. Dostgpne opracowania biograficzne przedstawiaja jedynie
fragmentaryczny obraz jego dziatalnosci, a wiele utworéw wciaz pozostaje w rekopisach lub

archiwach instytucji muzycznych.

2 E. Frotowicz: Piosenki dla dzieci Witolda Lutostawskiego — marginalizowany obszar tworczosci, Muzyka.
Historia. Teoria. Edukacja. Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy 2014,

nr 4, s. 29.

3 D. Gwizdalanka, K. Meyer, Lutostawski. Droga do dojrzatosci, PWM, Krakow 2003, s. 163.



Przedmiotem niniejszej rozprawy jest zbidr 20 piosenek dla dzieci na glos

z fortepianem, obejmujacy dwa pierwotne cykle:

e Drziewig¢ piosenek dziecigecych na glos i fortepian oraz

e Jedenascie piosenek dla dzieci na gtos i fortepian.

W tytule rozprawy oraz w dalszych rozdziatach okreslenia cykl uzywam w znaczeniu
praktycznym, nawigzujac do funkcjonowania tych dwudziestu utworéw jako jednej catosci
repertuarowej, przy jednoczesnym zachowaniu §wiadomosci ich podwdjnego rodowodu
kompozytorskiego. Utwory Behra w tej wersji zostaly wydane przez Wydawnictwo
Muzyczne Agencji Autorskiej w 1980 roku 1 do dzi§ sa dostepne w zbiorach polskich
bibliotek muzycznych. Piosenki powstaty do tekstow znanych polskich poetow, tj. migdzy
innymi Jana Brzechwy, Juliana Tuwima, Wandy Chotomskiej czy Jozefa Czechowicza,
ktorych tworczos¢ nalezy do klasyki polskiej literatury dziecigcej. Wybor tych wlasnie
wierszy przez kompozytora wskazuje na §wiadome dazenie do potaczenia wysokiej jakosci

literackiej z warto$ciowa oprawa muzyczna.

Inspiracjag do podjecia badah nad tym repertuarem byla moja wiasna dziatalnos¢
artystyczna. Podczas jednego z koncertow dla dzieci mialam okazje wykonaé utwor
z omawianego zbioru, co stalo si¢ bezposrednim impulsem do glgbszego zainteresowania
tworczoscig kompozytora. Bezposredni kontakt z jego muzyka ujawnil réznorodnos¢
srodkow interpretacyjno-wykonawczych zastosowanych przez Behra. W wielu utworach
dostrzec mozna interesujagce rozwigzania muzyczne — od elementéw ilustracyjnych
1imitacyjnych po nieoczekiwane zestawienia harmoniczne oraz zlozone struktury
rytmiczne. Tego rodzaju zabiegi wpisuja si¢ w tradycje muzyczna, ktorg Peter Kivy okresla
jako tworzenie analogii pomiedzy struktura muzyczng a okreSlonym zjawiskiem
pozamuzycznym®. Pomimo swojej wartosci artystycznej piosenki Behra nie doczekaty sie
dotychczas szerokiego opracowania naukowego ani licznych interpretacji wykonawczych,

co stanowi dodatkowe uzasadnienie podjecia niniejszych badan.

4 P. Kivy, Sound and Semblance: Reflections on Musical Representation, Princeton University Press,
Princeton 1984. s. 39-42.



Cel pracy

Celem niniejszego opisu dziela jest analiza cyklu 20 piosenek dla dzieci na glos
7 fortepianem Stefana Behra w aspekcie interpretacyjno-wykonawczym, ze
szczegélnym uwzglednieniem relacji pomiedzy tekstem literackim a strukturg

muzyczng. W pracy stawiam nastepujace pytania badawcze:

e Jakie cechy jezyka muzycznego Behra sg charakterystyczne dla omawianego
zbioru?

e W jaki sposob struktura muzyczna poszczegdlnych piosenek ksztattuje
wybory interpretacyjne wykonawcy?

e Jakie problemy wykonawcze wynikaja ze specyfiki faktury wokalnej

i fortepianowej w tym repertuarze?

Praca ma rowniez na celu popularyzacje tworczosci Stefana Behra oraz
Zwrocenie uwagi na znaczenie repertuaru dzieciecego w polskiej literaturze wokalnej
XX wieku. W szerszej perspektywie badania wpisuja si¢ w nurt refleksji nad rola
muzyki w procesie edukacji artystycznej oraz nad znaczeniem repertuaru wokalnego

w ksztaltowaniu wrazliwosci muzycznej mlodego pokolenia.

Metodologia badan

Badania przeprowadzone w niniejsze] pracy maja charakter interdyscyplinarny
11aczg elementy analizy muzykologicznej z refleksjg nad praktyka wykonawczg. Analiza
repertuaru wokalnego, szczeg6lnie w kontek$cie muzyki przeznaczonej dla dzieci, wymaga
uwzglednienia zarowno struktury muzycznej utworu, jak i jego funkcjonowania w praktyce
interpretacyjnej. W pracy zastosowano cztery wzajemnie uzupelniajace si¢ metody

badawcze.

a) Analiza muzyczna obejmuje badanie struktury poszczegdlnych piosenek
z uwzglednieniem takich parametrow jak faktura, tonalno$¢, rytmika, harmonia
oraz relacja partii wokalnej z fortepianowa. W jej ramach uwzgledniono $rodki
ilustracyjne 1 imitacyjne stosowane przez kompozytora.

b) Analiza stylistyczna pozwala okresli¢ charakterystyczne cechy jezyka

kompozytorskiego Stefana Behra — sposob traktowania tonalno$ci,



wykorzystanie ~ wspotbrzmien  dysonansowych, stosowanie  polimetrii
sukcesywnej. Sam kompozytor podkre$lat znaczenie takich elementéow jak
,»dziwno$¢” brzmienia, ostinata oraz precyzja szczegotow, ktore uwazal za
istotne sktadniki wlasnego jezyka muzycznego®. Jej celem jest ukazanie
indywidualnego idiomu twoércy oraz okreslenie jego miejsca w konteks$cie
polskiej muzyki wokalnej drugiej potowy XX wieku.

¢) Analiza relacji tekstu i muzyki prowadzona jest w nurcie badan nad zwigzkami
muzyki ze stowem. Ujecie to odwotuje si¢ do estetycznej refleksji nad dzietem
muzycznym jako strukturg realizujaca swodj pelny sens dopiero w procesie
wykonania i odbioru®. W tej perspektywie $ledzone s3 sposoby, jak Behr
interpretuje tekst poetycki za pomocg srodkdw muzycznych — zmian metrum,
figur rytmicznych, ilustracyjnych motywoéw instrumentalnych czy
zréznicowania faktury. Istotng role w ksztaltowaniu muzycznego obrazu
odgrywata dla Behra réwniez warstwa rytmiczna, ktorg traktowal jako jeden
z najbardziej niedocenianych elementéw muzyki europejskie;j’.

d) Perspektywa wykonawcza wynika z wlasnych dos$wiadczen artystycznych

autorki.

W analizie poszczegolnych piosenek uwzgledniono problemy interpretacyjne
pojawiajace si¢ w procesie przygotowania utworow do wykonania — kwestie artykulacji,
frazowania, prowadzenia oddechu oraz wspolpracy pomiedzy $piewakiem a pianista.
Wykonanie rozumiane jest tu jako etap, w ktorym struktura zapisana w partyturze zostaje
przeksztatlcona w realne zjawisko brzmieniowe 1 poddana konkretnym wyborom
interpretacyjnym. Perspektywa ta pozostaje bliska refleksji nad muzyka XX wieku, w ktorej
szczegblne znaczenie zyskuje sam aspekt brzmieniowy 1 sposdb organizacji materii

dzwickowe;j®.

Integralng sktadowg projektu doktorskiego stanowi czg$¢ artystyczna, obejmujaca

przygotowanie 1 nagranie zbioru 20 piosenek dla dzieci na glos z fortepianem. Proces ten

5> S. Behr, Moje sympatie i animozje, Res Facta. Teksty o muzyce wspétczesnej, nr 5, Krakow: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 1971, s. 135.

6 Z. Lissa, Nowe szkice z estetyki muzycznej, PWM, Krakow 1967, s. 10.

" Tamze, s.134.

8 S. Jarocinski, Gldwne tendencje estetyczne w muzyce XX wieku, w: Muzyka 1956, nr 1, Warszawa:
Panstwowy Instytut Sztuki, s. 6-8.



obejmowatl analiz¢ partytur, opracowanie koncepcji interpretacyjnej oraz wspolprace
z pianistka podczas prob i realizacji nagrania. Wigczenie elementu artystycznego do badan
pozwala spojrze¢ na analizowany repertuar nie tylko z perspektywy teoretycznej, lecz
rowniez praktycznej — co ma szczegoélne znaczenie w przypadku rozprawy doktorskiej

w dziedzinie sztuk muzycznych.

Struktura pracy

Rozprawa sktada si¢ z trzech rozdzialow poprzedzonych niniejszym wstepem.
Rozdzial I poswigcony jest postaci Stefana Behra: jego biografii, dziatalnosci artystycznej,
kontekstowi historycznemu tworczos$ci oraz miejscu, ktore zajmuje zbior piosenek w calym
jego dorobku kompozytorskim. Rozdzial II stanowi zasadnicza cze$¢ analityczng pracy
iomawia jezyk muzyczny zbioru 20 piosenek dla dzieci na glos z fortepianem
ze szczegOtowymi analizami wybranych utworéw reprezentujacych rdzne typy relacji tekstu
z muzyka. Rozdzial III poswiecony jest praktyce wykonawczej — do$wiadczeniom
koncertowym z prezentacji tego repertuaru, zagadnieniom interpretacyjnym wynikajagcym
z dziatalno$ci scenicznej oraz refleksji nad recepcja omawianych utworéw przez
publiczno$¢. Integralng czgsécig projektu doktorskiego jest dzielo artystyczne w postaci

nagrania catego zbioru.

Zastosowanie opisanych metod badawczych pozwala na wieloaspektowe ujecie
analizowanego repertuaru. Polaczenie analizy muzykologicznej z refleksja wykonawcza
umozliwia nie tylko doktadne opisanie struktury utworéw Stefana Behra, lecz takze
wskazanie ich potencjatu interpretacyjnego oraz przywrdcenie tworczosci tego

zapomnianego kompozytora naleznego jej miejsca w polskiej kulturze muzyczne;.

Podjeta w niniejszej rozprawie problematyka ma charakter zarowno poznawczy, jak
1 praktyczny. Z jednej strony stanowi probg¢ uzupeinienia luki badawczej dotyczacej
tworczo$ci Stefana Behra oraz repertuaru wokalnego przeznaczonego dla dzieci, z drugie;j
za$ jest rezultatem bezposredniego doswiadczenia wykonawczego, ktére pozwala spojrzec
na analizowane utwory jako na zywa materi¢ artystyczng, podlegajaca interpretacji
1 reinterpretacji. W tym sensie praca nie tylko dokumentuje okreslony etap badah nad
tworczoscig kompozytora, lecz jednocze$nie podejmuje probe jej ponownego wprowadzenia

do wspotczesnej praktyki muzycznej. Moze stac si¢ glosem w dyskusji nad rolg wykonawcy



w ksztattowaniu ostatecznego wyrazu dzieta muzycznego oraz nad miejscem repertuaru

dziecigcego w muzykologii i praktyce koncertowe;.

Podsumowujgc, niniejsza rozprawa taczy refleksje teoretyczng z praktyka
wykonawczg, ukazujgc tworczos¢ Stefana Behra jako wartosciowy, a dotad
marginalizowany obszar polskiej muzyki wokalnej. Praca ma charakter zar6wno
dokumentacyjny, jak i interpretacyjny, a jej celem jest przywrdcenie analizowanego

repertuaru wspolczesnej praktyce muzyczne;.

Podjete badania nie wyczerpuja calej tematyki zwiazanej z twodrczoscig Stefana
Behra, moga jednak sta¢ si¢ punktem wyjscia do dalszych analiz nad jego dorobkiem
kompozytorskim oraz nad miejscem repertuaru dziecigcego w polskiej kulturze muzycznej
drugiej potowy XX wieku. Mozna mie¢ nadziej¢, ze zarowno rozprawa, jak i dotagczone do
niej dzielo artystyczne przyczyniag si¢ do ponownego zainteresowania twoOrczoscia
kompozytora oraz do szerszej obecno$ci jego utworow w dziatalnosci pedagogicznej,

koncertowej 1 fonograficzne;.

10



ROZDZIAL 1

Stefan Behr — zycie, dzialalnos¢ i kontekst
tworczosci

1.1. Biografia kompozytora

Stefan Behr urodzit si¢ 10 kwietnia 1919 r. w Warszawie, miescie, ktére przez cate
zycie pozostawato gtownym osrodkiem jego dziatalnos$ci artystycznej i zawodowej. Zmart
24 pazdziernika 1974 r., rowniez w Warszawie’. Jego zycie i twdrczoéé przypadty na okres
szczegolnie ztozony w historii polskiej kultury muzycznej: mtodo$¢ kompozytora zwigzana
byla z dramatycznym dos$wiadczeniem II wojny $§wiatowej, natomiast zasadniczy okres
aktywno$ci twoérczej przypada na pierwsze dekady powojennego zycia muzycznego
w Polsce. Pokolenie, do ktérego nalezat Behr, wchodzito w zycie artystyczne w momencie
odbudowy instytucji kultury po zniszczeniach wojennych. W pierwszych latach po roku
1945 S$rodowisko muzyczne Warszawy organizowato si¢ niemal od podstaw,
a funkcjonowanie kompozytoréw byto §$cisle zwigzane z dzialalnos$cig takich instytucji jak
Polskie Radio, teatry dramatyczne, filharmonie czy szkoty muzyczne. W tym konteks$cie
droga zawodowa Behra wpisuje si¢ w charakterystyczny dla epoki model kariery muzyka-

praktyka, ktory laczyl dzialalno§¢ wykonawcza, pedagogiczng i kompozytorska.

Wyksztatcenie muzyczne Stefan Behr zdobywal w Panstwowej Wyzszej Szkole
Muzycznej] w Warszawie. Studiowat gre na fortepianie w klasie prof. Jerzego Lefelda
(1898-1980) — wybitnego pianisty-kameralisty, pedagoga 1 kompozytora, jednego
z najwazniejszych przedstawicieli warszawskiego $§rodowiska muzycznego pierwszej
polowy XX wieku. Lefeld zwigzany byl z uczelnig od roku 1917, a po wojnie prowadzit
klase fortepianu w PWSM do roku 1971. Do jego uczniéw nalezeli m.in. Witold

% Dane biograficzne (data urodzenia 10 IV 1919, data $mierci 24 X 1974) potwierdzaja materiaty archiwalne
bedace w posiadaniu autorki niniejszej rozprawy — Biografia Stefana Behra sporzadzona przez matzonke
kompozytora.
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Lutostawski, Stefan Kisielewski, Witold Matcuzyfiski i Jerzy Maksymiuk!®. Studia
pianistyczne Behr ukonczyt w roku 1949 z wyr6znieniem, co §wiadczy o wysokim poziomie

jego przygotowania wykonawczego.

Po ukonczeniu studiow pianistycznych Behr kontynuowat edukacje w tej same;j
uczelni, podejmujac studia kompozytorskie pod kierunkiem prof. Tadeusza Szeligowskiego
(1896-1963). Szeligowski — wybitny kompozytor, prawnik i organizator zycia muzycznego
— nalezat do najwazniejszych pedagogow kompozycji w powojennej Polsce. Od roku 1951
byt profesorem kompozycji w PWSM w Warszawie, a od 1957 kierownikiem katedry, uczac
roéwnoczes$nie w poznanskiej PWSM. Do grona jego uczniéw nalezeli m.in. Augustyn Bloch,
Henryk Czyz, Wtodzimierz Kotonski, Zbigniew Krauze i Witold Rudzinski. Behr studiowat
u Szeligowskiego w Warszawie 1 ukonczyl studia kompozytorskie w roku 1959, rowniez

z wyrdznieniem.

Istotnym elementem jego biografii jest fakt, ze rownolegle do studiéw muzycznych
podejmowat réowniez studia humanistyczne. Studiowal filologi¢ polska, angielska oraz
niemiecka. Tak szeroki zakres zainteresowan humanistycznych wskazuje na duza kulture
intelektualng kompozytora i pozwala lepiej zrozumie¢ jego szczeg6dlne zainteresowanie
relacjag pomiedzy muzyka a tekstem literackim. Znajomos¢ literatury 1 jezykow obcych
sprzyjala jego swobodnemu poruszaniu si¢ w kregu europejskiej kultury literackiej oraz

swiadomemu operowaniu stowem w procesie komponowania liryki wokalne;.

Pierwsze doswiadczenia zawodowe Stefana Behra zwigzane byty przede wszystkim
z dzialalnoscig pianistyczng. W latach 1946-1948 pracowat jako pianista w Polskim Radiu
w Warszawie, w zespole Jana Cajmera'!. Jan Cajmer — pianista, dyrygent i aranzer, ktory
zdobyt wyzsze wyksztatcenie muzyczne w Wiedniu — od roku 1946 prowadzit w Polskim
Radiu w Warszawie Orkiestr¢ Taneczna, ktora stala si¢ jedng z najpopularniejszych formacji
muzycznych wczesnego powojennego radia polskiego. W powojennej Polsce radio

odgrywato szczegdlnie wazng role w upowszechnianiu muzyki — bylo jednym

19 J. Popis, Jerzy Lefeld, w: Encyklopedia muzyczna PWM, t. 5 (KLL cz. biograficzna), red. E. Dzicbowska,
Krakow 1997. Dane potwierdzaja takze: biogram w serwisie POLMIC — polmic.pl (dostep 12 III 2026) oraz
biogram PWM — pwm.com.pl (dostep 12 III 2026).

" Dane o pracy Behra w Polskim Radiu w latach 1946—1948 w zespole Jana Cajmera potwierdzone
materiatami archiwalnymi bedacymi w posiadaniu autorki.
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z najwazniejszych centréw zycia muzycznego i miejscem pracy dla wielu wykonawcoéw
i kompozytorow. Praca w radiu dawata mlodym muzykom mozliwo$¢ kontaktu
z réznorodnym repertuarem oraz z praktyka wykonawcza w s$rodowisku zawodowym.
W tym $rodowisku Behr mogt zetkna¢ si¢ zarowno z muzyka powazna, jak i z repertuarem

o charakterze popularnym czy rozrywkowym.

To doswiadczenie niewatpliwie wplyneto na jego pdzniejsze zainteresowanie forma

piosenki oraz muzyka przeznaczong dla mtodego odbiorcy.

W latach 1951-1953 Behr pracowat jako akompaniator w Teatrze Narodowym
w Warszawie!?. W tym czasie instytucja ta dzialajaca pod kierownictwem artystycznym
Bohdana Korzeniowskiego, a wczesniej Wiladystawa Krasnowieckiego stanowila jeden
z najwazniejszych osrodkéw teatru dramatycznego w Polsce Ludowej. Praca w teatrze
wymagata od muzyka duzej elastycznosci oraz umiej¢tnosci wspdlpracy z aktorami
i rezyserami. Akompaniator teatralny musiat reagowa¢ na zmienne realia sceny: tempo
wypowiedzi aktorskiej, dynamike dramaturgii spektaklu oraz wymagania inscenizacyjne.
Dos$wiadczenie to miato istotny wplyw na pozniejsze zainteresowanie Behra muzyka
wokalng oraz jego wyrazng wrazliwo$¢ na tekst literacki. Umiejetno$¢ sledzenia dramaturgii

stowa stata si¢ jednym z fundamentow stylu kompozytora.

Od roku 1954 Stefan Behr zwigzat si¢ z Filharmonig Narodowa w Warszawie'?,
gdzie pracowal jako akompaniator w Estradzie Kameralnej. Dziatalno$¢ tej komorki
instytucjonalnej koncentrowata si¢ na organizacji koncertow kameralnych o charakterze
popularyzatorskim, stanowigc istotne ogniwo miedzy srodowiskiem artystycznym a szerokg
publicznos$cig. Dzigki pracy w Estradzie Kameralnej kompozytor pozostawat w statym
kontakcie z praktyka wykonawczg oraz z szerokim repertuarem wokalnym i kameralnym.
Praca akompaniatora wyrobita rownocze$nie specyficzne kompetencje muzyczne:

umiejetno$¢ czytania nut a vista, elastyczno$¢ stylistyczng 1 wrazliwo$¢ na

12 Dane o pracy Behra w Teatrze Narodowym w Warszawie w latach 1951-1953 potwierdzone materiatami
archiwalnymi bedacymi w posiadaniu autorki.

13 Dane o pracy Behra w Filharmonii Narodowej od 1954 roku potwierdzone materialami archiwalnymi
bedacymi w posiadaniu autorki. Nazwa Filharmonia Narodowa zostata formalnie nadana tej instytucji

21 lutego 1955 roku; przed ta datg instytucja nosita nazwe Filharmonia Warszawska.
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wspotwykonawce — cechy, ktére mozna rozpoznaé w przejrzystym, praktycznym podejsciu

do faktury fortepianowej w jego wtasnych kompozycjach.

Istotnym elementem dziatalno$ci Behra stala si¢ praca zwigzana z mediami.
Kompozytor byt pierwszym organizatorem redakcji muzycznej dziatu dziecigcego Telewizji
Polskiej'*. W okresie powojennym telewizja dopiero ksztattowata swoje formy programowe
— regularne emisje TVP rozpoczely si¢ w roku 1953, a rozwdj programowy nastgpowat
stopniowo przez kolejne lata. Dziatalno$¢ Behra w tym obszarze miata charakter pionierski,
wymagata nie tylko kompetencji artystycznych i pedagogicznych, lecz takze umiejetnosci
dostosowania jezyka muzycznego i formy audycji do mozliwosci percepcyjnych miodego
odbiorcy. Ten aspekt jego dziatalno$ci dowodzi, ze traktowal muzyke dla dzieci jako
pelnoprawny 1 wymagajacy  szczegdlnych  kompetencji  obszar  tworczosci

1 w upowszechnianiu kultury.

Pod koniec zycia Stefan Behr rozpoczal dzialalno§¢ pedagogiczng w szkolnictwie
wyzszym. W latach 1973-1974 prowadzil zajecia w Panstwowej Wyzszej Szkole
Muzycznej w Warszawie'®. Chociaz okres jego pracy dydaktycznej byt stosunkowo krotki,
niemniej $wiadczy o wuznaniu jego kompetencji artystycznych przez S$rodowisko
akademickie. Pedagogiczny wymiar dziatalno$ci Behra mozna dostrzec nie tylko w pracy
w szkolnictwie wyzszym. Jego tworczos¢, zwlaszcza piosenki dziecigce, ma wyrazny
wymiar edukacyjny. Kompozytor tworzyt utwory przystepne dla mlodych wykonawcow,

jednoczes$nie zachowujace wysoki poziom artystyczny.

Analiza biografii Stefana Behra pozwala dostrzec, ze jego dziatalno$¢ artystyczna
byla silnie zwigzana z praktyka wykonawcza oraz z instytucjonalnym zyciem muzycznym
powojennej Warszawy. Kompozytor funkcjonowat réwnoczesnie jako pianista,
akompaniator, organizator programowy 1 twodrca muzyki. Polaczenie tych rol mialo
bezposredni wptyw na charakter jego twoérczosci. Do§wiadczenie wykonawcze sprzyjato
przejrzystosci fakturalnej 1 praktycznemu podejsciu do problemoé6w interpretacyjnych,

natomiast zainteresowania humanistyczne sprzyjaly szczegoélnej wrazliwosci na tekst

14 Dane o dziatalnoéci Behra w Telewizji Polskiej potwierdzone materiatami archiwalnymi bedgcymi

w posiadaniu autorki.

15 Dane o pracy Behra w PWSM Warszawa w latach 1973-1974 potwierdzone materiatami archiwalnymi
bedacymi w posiadaniu autorki.
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literacki. W tym sensie tworczo$¢ Stefana Behra mozna postrzegaé jako rezultat zar6wno

kompetencji kompozytorskich, jak i szerokich zainteresowan kulturowych.

1.2. Kontekst historyczny i sytuacja tworcy

Dziatalno$¢ Stefana Behra przypada na okres szczeg6lnie ztozony w historii polskiej
kultury. Po zakonczeniu Il wojny §wiatowej zycie muzyczne w Polsce ulegato stopniowej
odbudowie, jednak funkcjonowanie artystow bylo w duzym stopniu uzaleznione od realiow

politycznych i instytucjonalnego systemu panstwa.

Pierwsze lata powojenne przyniosty intensywng reorganizacje instytucji
muzycznych. Powotywano nowe szkoly muzyczne, orkiestry, teatry i redakcje radiowe. Dla
kompozytorow oznaczato to z jednej strony wyrazng ekspansje Srodkow dla
upowszechniania muzyki, z drugiej jednak coraz silniejsza presje ideologiczng. Od konca
lat czterdziestych doswiadczenie to nabierato szczegdlnie negatywnego wymiaru w postaci

doktryny socrealizmu.

W roku 1949, na zjezdzie kompozytorow w ktagowie, narzucono polskiemu
srodowisku muzycznemu estetyke socrealistyczna, postulujaca tworzenie muzyki prostej,
przystepnej dla masowego odbiorcy, optymistycznej w wyrazie i zakorzenionej w folklorze
narodowym. Kompozytorzy, ktdrzy nie podporzadkowywali si¢ tym wymaganiom, narazali

si¢ na odsunigcie od mozliwos$ci prezentacji swoich utworow i na krytyke ideologiczna.

W tym konteks$cie nalezy postrzega¢ dziatalno$¢ Stefana Behra. Z dostepnych relacji
wynika, ze kompozytor nie zawsze tatwo odnajdywal si¢ w realiach éwczesnego zZycia
muzycznego. W przekazach rodzinnych pojawiajg si¢ wspomnienia dotyczace trudnos$ci
zwigzanych z rozwijaniem Kkariery artystycznej oraz z ograniczonymi mozliwo$ciami
prezentacji jego tworczosci'®. Postawa kompozytora — charakteryzujaca sie duza
niezaleznoscig intelektualng 1 odmowa stosowania kompromiséw stylistycznych — mogta nie
sprzyja¢ tatwemu funkcjonowaniu w dwczesnym systemie. Warto przy tym pamietac, ze

wielu tworcow dziatajacych w Polsce w drugiej potowie XX wieku musiato dostosowywac

16 Relacje rodzinne cytowane na podstawie materiatéw bedacych w posiadaniu autorki.
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swoja dziatalno§¢ do warunkéw politycznych i1 organizacyjnych zycia kulturalnego, a ci

ktorzy si¢ sprzeciwiali, byli odsuwani od Zycia publicznego.

Wspomnienia corki kompozytora wskazuja réwniez, ze Behr w okresie II wojny
$wiatowej utrzymywat kontakty ze $rodowiskami zwigzanymi z Armig Krajowa!’.
Informacja ta stanowi wazny element jego biografii i $wiadczy o aktywnym uczestnictwie
w wydarzeniach historycznych epoki. Trudne dos$wiadczenia wojenne — w potaczeniu
z ograniczeniami ideologicznymi powojennej rzeczywistosci — ksztaltowaly te czes¢
osobowosci tworczej Behra, ktora sktaniala go ku niezaleznosci artystycznej 1 dystansowi

wobec oficjalnych zalecen kulturalnych.

1.3. Portret intelektualny i postawa artystyczna Stefana Behra

Analiza zachowanych materiatow archiwalnych pozwala dostrzec cechy osobowosci
tworczej Stefana Behra, ktore w znaczgcym stopniu wpltywaly na charakter jego dziatalno$ci
artystycznej. W dokumentach prywatnych, korespondencji oraz notatkach dotyczacych jego
tworczosci widoczna jest wysoka kultura intelektualna kompozytora oraz rozlegle
zainteresowania humanistyczne. Behr postugiwal si¢ jezykiem precyzyjnym, bogatym
stylistycznie 1 wyraznie $wiadczacym o szerokiej erudycji. W jego wypowiedziach
pojawiaja si¢ refleksje dotyczace zagadnien estetycznych, problemoéw struktury muzyczne;j
oraz sposobOw organizacji materiatu dzwickowego. Swiadczy to o duzej $wiadomosci
warsztatowe] tworcy, ktory nie traktowal kompozycji wylacznie jako praktyki

rzemie$lniczej, lecz jako dziatalno$é wymagajaca pogltebionej refleksji teoretyczne;j's.

Istotnym §wiadectwem jego postawy intelektualnej jest zachowana korespondencja
z prof. Tadeuszem Szeligowskim!®. W listach kompozytor odnosi si¢ do oceny tworczoéci
muzycznej oraz do cech, ktore uwazal za szczegélnie istotne w dziele artystycznym.

W korespondencji pojawiajg si¢ okreslenia takie jak subtelnos¢, delikatnos¢ oraz precyzja

17 Dane potwierdzone w aktach z przestuchania Stefana Behra dot. pomocy Zotnierzom Armii Krajowej —
dokumenty archiwalne z Archiwum Instytutu Pamigci Narodowej bedace w posiadaniu autorki.

18'S. Behr, Moje sympatie i animozje, Res Facta. Teksty o muzyce wspolczesnej, nr 5, Krakow: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 1971, s. 134—135

19 Korespondencja S. Behra z T. Szeligowskim jest znana autorce niniejszej rozprawy. Ze wzgledu na brak
oficjalnego zapisu archiwalnego w instytucjach publicznych cytowania z tej korespondencji sg przytaczane
jako material w posiadaniu autorki.
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szczegotu, wskazujace na wyjatkowa wrazliwo$¢ autora na jako$§¢ warsztatu
kompozytorskiego i1 kultury muzycznej. Sam sposéb formutowania wypowiedzi swiadczy
o duzej swobodzie stylistycznej oraz umiejetnosci prowadzenia refleksji krytycznej
W sposob jednoczesnie rzeczowy i niepozbawiony ironii. W jednym z fragmentéw pojawia
si¢ rowniez odniesienie do swobodnego humoru, co pokazuje, ze kompozytor potrafit taczy¢

powage refleksji estetycznej z dystansem wobec zjawisk zycia artystycznego.

Korespondencja ta stanowi cenne zrodto dla rekonstrukcji sposobu myslenia
kompozytora o muzyce oraz o funkcjonowaniu $rodowiska twdrczego. Pokazuje rowniez,
ze Behr aktywnie uczestniczyt w dyskusjach dotyczacych wspotczesnej kultury muzycznej

1 posiadat wyraznie uksztaltowane poglady estetyczne.

Podobny obraz wytania si¢ z materiatdéw analitycznych dotyczacych jego twérczosci.
Behr podkreslal znaczenie prostoty srodkéw kompozytorskich oraz przejrzystosci struktury
muzycznej, traktujac je jako warunek komunikatywnos$ci dzieta muzycznego. Jednoczes$nie
zwracal uwage na mozliwo$¢ osiggania interesujacych efektow brzmieniowych poprzez
stosowanie stosunkowo prostych technik kompozytorskich. W komentarzu do koncertu
pamigci kompozytora z roku 2023 Barbara Mielcarek-Krzyzanowska okreslata jego estetyke
jako cechujaca sie szczerq infantylnoscig (nie jej parodii)*® — sformutowanie, ktore nalezy
rozumie¢ nie jako uproszczenie jezyka muzycznego, lecz jako $wiadome odwotanie si¢ do
estetyki prostoty 1 bezposrednio$ci wyrazu. W tym sensie twoérczo$¢ Behra mozna
postrzegac jako probg pogodzenia wysokiej kultury kompozytorskiej z komunikatywnoscia

muzyKki.

Kompozytor podkreslat rowniez znaczenie elementu gry w procesie tworczym.
W refleksjach dotyczacych jego warsztatu pojawia si¢ przekonanie, ze komponowanie moze
by¢ rozumiane jako forma tworczej zabawy materiatem muzycznym, polegajaca na
zestawianiu  roznych  wspotbrzmien, przeksztalcaniu  struktur  tonalnych oraz
eksperymentowaniu z relacjami harmonicznymi. Tego rodzaju podejscie widoczne jest
migdzy innymi w sposobie traktowania tonalnosci. Behr pozostawal zasadniczo w obrebie
szeroko rozumianego systemu tonalnego, jednak czesto wzbogacat go o dysonansowe

wspotbrzmienia oraz nieoczywiste zestawienia akordowe.

20 B. Mielcarek-Krzyzanowska, komentarz programowy, w: Program koncertu pamieci Stefana Behra, Sala
Koncertowa Zespotu Panstwowych Szkot Muzycznych nr 1 w Warszawie, 23 IV 2023.
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Szczegolne znaczenie w refleksji kompozytora zajmowala relacja pomiedzy muzyka
a tekstem literackim. Behr zwracal uwage na konieczno$¢ §ledzenia semantycznej warstwy
tekstu oraz na potrzeb¢ podporzadkowania konstrukcji muzycznej znaczeniu stowa.
Podejscie to widoczne jest w jego utworach wokalnych, w ktorych warstwa muzyczna
pozostaje w bezposrednim dialogu z tekstem literackim. Szczegdlne zainteresowanie
wyobraznig i elementem humoru, widoczne w piosenkach dziecigcych, $wiadczy o tym, ze
kompozytor traktowat ten repertuar jako petnoprawne pole artystycznych poszukiwan, a nie

jedynie jako gatunek funkcjonalny.

1.4. Niezaleznos¢ artystyczna a jezyk muzyczny

Zestawienie materiatow  biograficznych, dokumentéw archiwalnych oraz
korespondencji pozwala dostrzec, ze dziatalno$¢ Stefana Behra byta ksztaltowana nie tylko
przez czynniki artystyczne, lecz takze przez kontekst historyczny i spoteczny, w ktoérym
funkcjonowat jako tworca. Jego tworczos¢ charakteryzuje si¢ wyrazng niezalezno$cia

stylistyczng oraz poszukiwaniem wlasnego jezyka muzycznego.

Analiza zachowanych partytur pozwala wskaza¢ kilka charakterystycznych cech
jezyka kompozytorskiego Stefana Behra. Jego tworczos¢ wykazuje przede wszystkim
dazenie do przejrzystosci faktury oraz klarownej organizacji materialu muzycznego.
Kompozytor postugiwat si¢ stosunkowo oszczednymi §rodkami, jednak wykorzystywat je

w sposob swiadomy i1 konsekwentny, budujac spdjne struktury formalne.

Jednym z istotnych elementow jego jezyka muzycznego jest konsekwentne
porzadkowanie materialu dzwickowego za pomocg powtarzalnych motywow 1 figur
rytmicznych. W wielu utworach pojawiajg si¢ struktury ostinatowe oraz krétkie motywy
poddawane rytmicznym i harmonicznym przeksztalceniom. Tak rozumiana technika
repetycji umozliwia kompozytorowi budowanie czytelnej logiki przebiegu muzycznego oraz
stopniowe rozwijanie materialu tematycznego. Powtarzalnos¢ nie jest tu cechg uboczna, lecz
swiadomym narzedziem ksztattowania nastroju. Wyraznie pokazuje to analiza piosenki

Kotek, omowiona szczegdtowo w rozdziale I niniejszej pracy.

W warstwie harmonicznej tworczo$¢ Behra pozostaje zasadniczo w obrgbie szeroko

rozumianej tonalno$ci, jednak kompozytor czg¢sto wzbogaca ja o dysonansowe
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wspotbrzmienia oraz nietypowe zestawienia akordowe. W jego utworach pojawiajg si¢
struktury akordowe o charakterze klasterowym, wspotbrzmienia kwartowe oraz rownolegte
przesuni¢cia struktur harmonicznych. Zabiegi te nie prowadza do catkowitego zerwania
z systemem tonalnym, lecz raczej do jego rozszerzenia i wzbogacenia o nowe mozliwosci
brzmieniowe. W tym kontekécie mozna wskaza¢ pewne analogie do estetyki
impresjonistycznej, szczegOlnie w zakresie traktowania harmonii jako jakosci
kolorystycznej. Stefan Jarocinski, opisujagc przemiany jezyka muzycznego XX wieku,
zwraca uwage, ze: Impresjonisci zwrocili muzyke ku naturze. Postugiwali sie jezykiem
harmonicznym gietkim, o bogatej palecie barw, jezykiem wspaniale odpowiadajgcym ich
potrzebom estetycznym®!. Odwolanie to nie oznacza bezposredniego wpisania tworczosci
Behra w nurt impresjonizmu, lecz pozwala uchwyci¢ podobny sposéb myslenia
o wspotbrzmieniu  jako nos$niku  barwy, nastroju 1 obrazu dzwickowego.
Charakterystycznym jest, ze Behr na ogot rezygnuje ze znakow przykluczowych, operujac
tonalnym odczuciem catosci przez dobrane chromatyczne przybrudzenia, nie za$ przez

tradycyjne unaocznienie tonacji za pomocg znakdéw przykluczowych.

Istotnym elementem jezyka muzycznego kompozytora jest takze rdznorodnos¢
fakturalna. W wielu jego kompozycjach mozna zaobserwowa¢ wyrazne rozdzielenie planow
brzmieniowych oraz $wiadome operowanie kontrastem pomig¢dzy linia melodyczng
a akompaniamentem. Faktura instrumentalna czesto pelni funkcj¢ ilustracyjng lub
dramaturgiczna, co jest szczego6lnie widoczne w utworach wokalnych, gdzie fortepian staje
si¢ aktywnym uczestnikiem narracji muzycznej, a nie jedynie neutralnym tlem dla partii

glosu.

Analiza utworéw Behra wskazuje roéwniez na duze zainteresowanie kompozytora
rytmem i metrum. W jego kompozycjach pojawiaja si¢ zmiany metryczne, nieregularne
struktury rytmiczne oraz zestawienia réznych typoéw pulsacji. Polimetria sukcesywna —
szczegblnie wyraznie wystepujaca w Kaczce dziwaczce — staje si¢ jednym z gtownych
srodkow budowania ekspresji groteskowej. Zabiegi metryczne wprowadzajg element ruchu

1 dynamiki, a jednocze$nie wzmacniajg ekspresje muzyczna.

218, Jarocinski, Giéwne tendencje estetyczne w muzyce XX wieku, Muzyka, Warszawa: Panstwowy Instytut
Sztuki 1956, nr 3, s. 7.
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Jednocze$nie nalezy podkresli¢, ze pomimo stosowania nowoczesnych srodkéw
kompozytorskich muzyka Behra zachowuje duza komunikatywnos$¢. Kompozytor unika
nadmiernej komplikacji struktury muzycznej, koncentrujac si¢ na klarownym
przedstawieniu materialu dzwigkowego oraz na budowaniu wyrazistego charakteru utworu.
To potaczenie swiadomosci warsztatowej z dostepnosciag wyrazu stanowi jedng z bardziej

wyrdzniajacych cech jego indywidualnego stylu.

1.5. Tworczos¢ wokalna Stefana Behra

W dorobku kompozytorskim Stefana Behra wazne miejsce zajmuje tworczosé
wokalna. Z archiwalnych wykazéw utworow wynika, ze kompozytor tworzyt zar6wno
piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu, jak i utwory choralne oraz kompozycje
wokalno-instrumentalne. Dorobek ten, cho¢ stosunkowo skromny ilosciowo, $wiadczy
o konsekwentnym zainteresowaniu glosem ludzkim jako gléwnym no$nikiem wyrazu

muzycznego.

Tworczos¢ wokalna Behra §wiadczy o jego szczegdlnym zainteresowaniu relacja
pomigdzy tekstem literackim a muzyka. W wielu utworach warstwa muzyczna przyjmuje
posta¢ bezposredniej interpretacji tresci poetyckiej, a zastosowane srodki kompozytorskie
zostaja konsekwentnie podporzadkowane znaczeniu stowa. Kompozytor chetnie siegat po
teksty autorow klasycznych dla polskiej literatury dziecigcej, takich jak Julian Tuwim czy

Jan Brzechwa, a takze po wiersze innych poetow piszacych do mtodego odbiorcy.

Istotng role odgrywa w tym konteks$cie sposob ksztattowania partii wokalnej. Linie
melodyczne czgsto maja charakter deklamacyjny 1 pozostajg $cisle zwigzane z rytmika tekstu
literackiego. Kompozytor stara si¢ zachowac¢ naturalny przebieg akcentéw stownych, dzigki
czemu stowo pozostaje czytelne i komunikatywne. Nie stosuje rozbudowanych melizmatow
ani wyszukanych figur ornamentacyjnych, ktore utrudnialyby zrozumienie tekstu —

preferujac sylabiczno-deklamacyjny model prowadzenia melodii.

Partia fortepianu w utworach wokalnych Behra nie ogranicza si¢ jedynie do funkcji
akompaniamentu. W wielu przypadkach instrument staje si¢ rOwnorzednym partnerem partii
wokalnej, wspottworzgc dramaturgie muzyczng utworu. Fortepian wprowadza czesto

elementy ilustracyjne, kontrasty dynamiczne oraz charakterystyczne figury rytmiczne, ktére
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wzmacniajg znaczenie tekstu. To funkcjonalne rozgraniczenie — glos przekazujacy stowo,
fortepian budujacy obraz — stanowi jedng z najwazniejszych zasad organizacyjnych jego
muzyki wokalnej i1 zostanie doktadniej omowione w Rozdziale II, w analizach

szczegblowych.

W dorobku kompozytora wazng role odgrywaja utwory przeznaczone dla dzieci.
Z materiatow archiwalnych wynika, ze kompozytor stworzyl dwa odrgbne cykle piosenek
dziecigcych: Dziewiec piosenek dzieciecych na gtos i fortepian oraz Jedenascie piosenek dla
dzieci na glos i fortepian. Zbiory te zostaly posmiertnie polaczone przez wydawce w jednym
tomie obejmujacym dwadziescia piosenek, opublikowanym przez Wydawnictwo Muzyczne
Agencji Autorskiej w Warszawie w roku 1980%%. Nalezy podkreslié, ze w sensie
kompozytorskim nie stanowig one jednego pierwotnego cyklu, lecz zestawienie dwoch
niezaleznych zbioréw powstatych w r6znym czasie. W niniejszej rozprawie okreslenia cyk/
uzywamy w znaczeniu praktycznym — zgodnym z funkcjonowaniem wydania i repertuaru —
przy jednoczesnym zaznaczeniu, ze chodzi o kompilacj¢ dwodch odrebnych zespoldéw

utworow.

1.6. Muzyka dla dzieci w tworczosci Behra na tle polskiej muzyki
dzieci¢cej XX wieku

Tworczos¢ przeznaczona dla dzieci zajmuje w dorobku Stefana Behra miejsce
szczegblne. Analiza zachowanych partytur wskazuje, ze kompozytor traktowat ten repertuar
nie jako forme¢ uproszczonej tworczosci dydaktycznej, lecz jako pelnoprawny obszar
dziatalno$ci artystycznej. Stanowisko to lokuje go w nurcie polskich kompozytorow, ktorzy

w muzyce dziecigcej dostrzegali nie ograniczenie, lecz szczegdlne wyzwanie artystyczne.

W polskiej muzyce XX w. tradycja piosenki dziecigcej o wysokich ambicjach
artystycznych ma wybitnych przedstawicieli. Wyjatkowe miejsce zajmuje tu tworczos¢
Witolda Lutostawskiego — kompozytora, ktory stworzyt ponad czterdziesci piosenek dla
dzieci, sam zaliczajac je do kregu utworow uzytkowych, co nie deprecjonowato jednak ich
artystycznej wartosci. Jak zaznaczajg Danuta Gwizdalanka i1 Krzysztof Meyer, zaden inny

polski kompozytor nie stworzyt tak wielu utworow dla dzieci, ktorym dane bytoby cieszyé

22 8. Behr, Piosenki dla dzieci. 20 piosenek na glos z fortepianem, Wydawnictwo Muzyczne Agencji
Autorskiej, Warszawa 1980.
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sig rownie duzq popularnoscig, a przy tym reprezentowac imponujgco wysoki poziom
artystyczny®’. Lutostawski, piszac swoj cykl rowniez w czasie socrealizmu, dawat
w piosenkach dziecigcych wyraz pierwszym swobodnym poszukiwaniom brzmieniowym:
tonalnym wyobrazeniom harmonicznym, chromatycznym kontrapunktom, oryginalnym

uktadom fakturalnym.

Podobng strategi¢ artystyczng zastosowal Behr. W jego piosenkach dzieciecych
mozna zauwazy¢ duzg roznorodnos¢ rozwigzan kompozytorskich. Poszczegolne utwory
ro6znig si¢ pod wzgledem charakteru muzycznego, struktury rytmicznej, organizacji faktury
oraz sposobu traktowania partii fortepianu. Kompozytor ch¢tnie wykorzystuje elementy
ilustracyjnos$ci muzycznej, ktore pozwalaja na bezposrednie odwotanie si¢ do tresci tekstu
literackiego. Jednocze$nie piosenki te nigdy nie sg jedynie dydaktycznymi przyktadami —
kazda ma wtasny charakter, wynikajacy ze specyficznego odczytania tekstu poetyckiego.

W wielu utworach pojawiaja si¢ charakterystyczne figury rytmiczne, efekty
onomatopeiczne oraz kontrasty dynamiczne. Dzi¢ki temu kazda piosenka przybiera forme
niewielkiej sceny muzycznej, w ktorej muzyka interpretuje i rozwija znaczenie tekstu
poetyckiego. Zestawienie tych elementow sprawia, ze piosenki dziecigce Behra stanowia
interesujacy przyktad potaczenia wysokiej kultury kompozytorskiej z komunikatywnos$cia
muzyki — wyraz tej samej postawy, ktéra mozna rozpozna¢ w catym jego dorobku

wokalnym.

Waznym kontekstem poréwnawczym jest tu na przyklad tworczo$¢ Tadeusza
Szeligowskiego. Nauczyciel Behra réwniez tworzyl muzyke dla dzieci 1 mtodziezy, za co
zostal po$miertnie nagrodzony Nagroda Prezesa Rady Ministrow w roku 1963. Bliskos¢
stylistyczna pewnych elementow tworczosci Behra z idiomem Szeligowskiego —
szczegblnie w zakresie komunikatywnosci formy i przejrzystosci faktury — moze swiadczy¢

o trwalym wplywie pedagoga na postawy artystyczne ucznia.

2 D. Gwizdalanka, K. Meyer, Lutostawski. Droga do dojrzatosci, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
2003, s. 163.

22



1.7. Zbior 20 piosenek dla dzieci — geneza, wydanie, kontekst

Bezposrednim przedmiotem niniejszej rozprawy jest zbior 20 piosenek dla dzieci na
glos z fortepianem, ktéry ukazat si¢ nakladem Wydawnictwa Muzycznego Agencji
Autorskiej w Warszawie w roku 1980 — sze$¢ lat po Smierci kompozytora. Wydanie to objeto
dwa wczesniejsze, odrebne zbiory: Dziewieé piosenek dzieciecych na glos i fortepian oraz
Jedenascie piosenek dla dzieci na glos i fortepian. W sensie kompozytorskim i historycznym
sa to dwa niezalezne zestawy utworow powstatych w réznym czasie, potaczone w jednym

tomie przez wydawce z mysla o spopularyzowaniu tworczosci dzieciecej kompozytora.

Piosenki powstaly do tekstow Jana Brzechwy, Juliana Tuwima, Wandy Chotomskiej,
Jozefa Czechowicza, Ireny Kwintowej, Antoniego Marianowicza i Janusza Minkiewicza —
autoréw nalezacych do klasyki polskiej literatury dziecigcej. Wybor tych wlasnie tekstow
swiadczy o $wiadomym dazeniu kompozytora do taczenia wysokiej jakosci literackiej
z warto$ciowg oprawg muzyczng. Szczegolnie czesto Behr sigga po Brzechwe 1 Tuwima —
dwodch najbardziej rozpoznawalnych tworcoOw polskiej poezji dzieciecej, ktorych wybor

rowniez Lutostawski 1 Szeligowski uznawali za godny opracowania muzycznego.

Podsumowujac, biografia Stefana Behra ukazuje tworce o szerokich kompetencjach
wykonawczych, humanistycznych 1 organizacyjnych. Jego dziatalno$¢ w instytucjach
muzycznych, teatrze, radiu 1 telewizji uksztaltowata wszechstronny profil artystyczny, ktory
znajduje odzwierciedlenie w analizowanym zbiorze piosenek. Tworczo$¢ Behra jawi si¢
jako rezultat zarowno wysokiej kultury muzycznej 1 humanistycznej, jak 1 glebokiej

wrazliwos$ci na stowo oraz potrzeby mtodego odbiorcy.
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ROZDZIAL 11

Jezyk muzyczny w zbiorze 20 piosenek dla
dzieci na glos 7 fortepianem

2.1. Uwagi wprowadzajace

Zbidr piosenek Stefana Behra funkcjonujacy wspotczesnie pod tytutem 20 piosenek
dla dzieci na glos z fortepianem stanowi interesujacy przyktad twoérczosci wokalnej
przeznaczonej dla mtodego odbiorcy, w ktorej kompozytor laczy komunikatywnosé
muzyczng z wyraznie uksztalttowana $§wiadomo$cia warsztatu kompozytorskiego.
W analizowanym zbiorze — rozumianym praktycznie, zgodnie z obecnym wydaniem —
utwory nie maja charakteru wylacznie dydaktycznego, lecz tworza pelnoprawne miniatury
wokalno-instrumentalne, w ktorych zastosowano zroéznicowane $rodki kompozytorskie

stuzace do interpretacji tekstu literackiego.

Szczegodlng cecha analizowanego zbioru jest Scista relacja pomigdzy warstwa stowna
1 muzyczng. W wigkszosci utworé6w mozna zaobserwowa¢ wyrazne podporzadkowanie
organizacji rytmicznej 1 melodycznej akcentacji tekstu literackiego. Linia wokalna czgsto
przyjmuje charakter deklamacyjny, natomiast partia fortepianu peini funkcj¢ nie tylko
harmoniczng, lecz rowniez ilustracyjng i dramaturgiczng. Dzigki temu piosenki Behra
przybieraja form¢ miniaturowych scen muzycznych, w ktéorych muzyka interpretuje

1 rozwija znaczenie tekstu poetyckiego.

Na szczegolng uwage zastuguje dobor tekstow literackich: w zbiorze pojawiajg si¢
wiersze Jana Brzechwy, Juliana Tuwima, Wandy Chotomskiej, J6zefa Czechowicza, Ireny
Kwintowej, Antoniego Marianowicza oraz Janusza Minkiewicza. Analiza piosenek pozwala
dostrzec  znaczg  roznorodnos$¢  zastosowanych  rozwigzanh  kompozytorskich.

Do najwazniejszych wspdlnych cech stylistycznych nalezg:

e wyrazne powigzanie rytmiki melodii z prozodia tekstu,
e stosowanie powtarzalnych struktur motywicznych i rytmicznych,

e zrdznicowana — czgsto ilustracyjna — rola partii fortepianu,
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e obecnos$¢ dysonansowych wspotbrzmien i rozszerzonej tonalnosci,

e cpizodyczna organizacja formy wynikajgca ze struktury tekstu literackiego.

Ze wzgledu na t¢ r6znorodnos¢ analiza zbioru przeprowadzona zostata w uktadzie
typologicznym, polegajacym na wyodrgbnieniu grup piosenek o zblizonym charakterze
muzycznym i literackim. W dalszej czg$ci rozdziatu omdéwione zostang kolejno: struktura
zbioru 1 problem jego cyklicznos$ci, relacja tekstu literackiego 1 muzyki, metoda analizy
materialtu muzycznego, a nastgpnie poszczegdlne grupy stylistyczne piosenek wraz

z analizami szczeg6towymi wybranych utworow.

2.2. Struktura zbioru i problem cyklu (9 + 11 piosenek)

Zbidér funkcjonujacy wspoétczesnie pod tytutem 20 piosenek dla dzieci na glos
z fortepianem zajmuje, jak wspomniano, szczego6lne miejsce w dorobku wokalnym Stefana
Behra. Z zachowanych dokumentéw archiwalnych oraz materialdéw nutowych wynika, ze,
jak wspomniano, zbidr opublikowany przez Wydawnictwo Muzyczne Agencji Autorskiej
w Warszawie w roku 1980 — sze$¢ lat po Smierci kompozytora — powstat z potaczenia dwoch
wcezesniejszych cykli: Dziewieciu piosenek dzieciecych na glos i fortepian oraz Jedenastu
piosenek dla dzieci na glos i fortepian. Pierwotnie byty to dwa odrebne zbiory, ktore nie
zostaly przez kompozytora zaprojektowane jako jednolita forma cykliczna. Dopiero na
etapie publikacji wydawnicze] zestawiono je w jednym tomie obejmujacym dwadziescia

piosenek.

Fakt ten ma istotne znaczenie dla interpretacji catego zbioru. W tradycyjnym
rozumieniu cyklu muzycznego zaklada si¢ istnienie okreslonych relacji formalnych lub
dramaturgicznych pomiedzy poszczegdlnymi czg¢sciami. W przypadku analizowanych
piosenek trudno wskaza¢ jednoznaczne powigzania tego rodzaju obejmujace wszystkie
dwadziescia utworéw. W wielu przypadkach majg one charakter samodzielnych miniatur
muzycznych, ktorych struktura wynika przede wszystkim z budowy tekstu literackiego

1 ktore moga by¢ wykonywane niezaleznie od siebie.

Jednoczes$nie pomiedzy poszczegdlnymi utworami mozna dostrzec pewne wspolne
cechy stylistyczne dotyczace sposobu ksztaltowania relacji pomigdzy tekstem literackim

a muzyka oraz charakterystycznych rozwigzan fakturalnych w partii fortepianu. Elementy te
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pozwalaja méwié o pewnej spdjnosci stylistycznej zbioru, wynikajacej z indywidualnego
jezyka kompozytorskiego Behra. Z punktu widzenia niniejszej pracy szczego6lnie istotna jest
analiza wewngtrznego zrdznicowania stylistycznego, ktéra stanowi przedmiot kolejnych

podrozdziatoéw.

2.3. Relacja tekstu literackiego i muzyki

Relacja pomigdzy tekstem literackim a jego opracowaniem muzycznym nalezy do
kluczowych problemow analizy repertuaru wokalnego. W ujeciu Michata Bristigera dzieto
wokalno-instrumentalne powinno by¢ rozpatrywane rownocze$nie jako struktura muzyczna
1 jako wypowiedZz zwigzana ze slowem, poniewaz dopiero zestawienie tych dwodch
porzadkoéw pozwala uchwyci¢ jego petne znaczenie. Perspektywa ta jest szczegolnie istotna
w odniesieniu do piosenek dziecigcych Stefana Behra, w ktérych sens tekstu poetyckiego
zostaje bezposrednio przetozony na rozwigzania rytmiczne, melodyczne, harmoniczne
1 fakturalne. Muzyka nie tylko wspiera tu przekaz stowny, lecz czesto dopowiada jego
charakter: podkresla humor, ruch, groteske, liryzm albo sytuacyjno$¢ przedstawiong

W Wierszu.

W literaturze muzykologicznej podkresla si¢, ze jednym z najwazniejszych
elementow tej relacji jest prozodia muzyczna, czyli sposob odwzorowania akcentow
jezykowych w strukturze melodycznej i rytmicznej utworu. Zgodno$¢ pomigdzy akcentacja
tekstu a przebiegiem muzycznym pozwala zachowa¢ naturalnos¢ wypowiedzi wokalnej.
W repertuarze dzieciecym aspekt ten nabiera szczegolnego znaczenia, poniewaz czytelnos¢
stowa staje si¢ jednym z podstawowych warunkéw percepcji utworu przez miodego

stuchacza.

Istotng role odgrywa réwniez ilustracyjno$¢ muzyczna, polegajaca na
wykorzystaniu okreslonych $rodkoéw kompozytorskich w celu stworzenia muzycznych
analogii do sytuacji, zjawisk lub emocji opisanych w tekscie. Peter Kivy okresla tego rodzaju
zjawisko mianem reprezentacji muzycznej, wskazujac, ze muzyka moze przywolywac

okreslone obrazy lub znaczenia poprzez odpowiednie uksztaltowanie struktur
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dzwiekowych?*. W piosenkach Behra relacja pomiedzy tekstem a muzyka realizuje sie
w kilku charakterystycznych modelach: ilustracyjnym, narracyjnym, groteskowym,

tanecznym 1 lirycznym — ktore zostang omowione w kolejnych podrozdziatach.

2.4. Metoda analizy materialu muzycznego

W analizie poszczegolnych piosenek uwzgledniono nastepujace parametry
muzyczne: organizacj¢ metryczno-rytmiczng, budowe i ambitus partii wokalnej, charakter
melodyki oraz jej relacje z prozodia tekstu, fakture 1 role partii fortepianu, a takze warstwe
harmoniczng i jej funkcje dramaturgiczng. Szczegdlng uwage poswigcono relacji pomigdzy
partiag wokalng a akompaniamentem fortepianowym, poniewaz w wielu piosenkach Behra
partia instrumentalna nie pelni jedynie funkcji harmonicznej, lecz stanowi istotny element
narracji muzycznej oraz wspottworzy znaczenie utworu. Ze wzgledu na znaczaca
réznorodno$¢ stylistyczng analizowanych utwordéw zastosowano metode typologiczna,
polegajaca na wyodrgbnieniu grup piosenek o zblizonym charakterze muzycznym
1 literackim. Wyro6znione typy piosenek nie stanowig sztywnych kategorii, lecz raczej
modele funkcjonalne, ktore moga si¢ przenikac. Poszczegdlne utwory czesto tacza w sobie
cechy wiasciwe dla wigcej niz jednej grupy stylistycznej, co wynika z wielowarstwowe]
relacji pomigdzy tekstem literackim a muzyka. W celu uporzadkowania materialu
badawczego przyjeto zasade klasyfikacji wedlug cechy dominujacej, tj. takiej, ktora
w najwigkszym stopniu organizuje przebieg muzyczny utworu i determinuje jego charakter
oraz sposob percepcji. Oznacza to, ze przyporzadkowanie danej piosenki do okreslonej
grupy nie wyklucza obecnos$ci innych jakosci stylistycznych, lecz wskazuje na ich hierarchie

w obrebie analizowanego materiatu.
Ich cechy mozna uja¢ syntetycznie:

e piosenki ilustracyjne — dominacja motywow obrazujacych tres¢, rozbudowana
1 aktywna warstwa fortepianowa, czgste zmiany metrum i charakteru faktury;
e piosenki narracyjne — wyrazna linearno$¢ przebiegu, segmentowa organizacja

formy, podporzadkowanie muzyki rytmowi i sktadni tekstu;

24P, Kivy, Sound and Semblance: Reflections on Musical Representation, Princeton University Press,
Princeton 1984. s. 39-42.
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e piosenki groteskowe — celowe naruszanie stabilno$ci metrycznej i rytmicznej,

dysonansowos$¢ oraz wykorzystanie kontrastu jako s$rodka budowania efektu

komicznego;

e piosenki taneczne — regularna pulsacja, powtarzalno$¢ struktur rytmicznych,

motoryczny charakter faktury instrumentalnej;

e piosenki liryczne — ograniczenie Srodkow wyrazowych, zawezony ambitus,

dominacja ruchu sekundowego oraz koncentracja na barwie i nastroju.

Typologia ta pozwala uchwyci¢ réznorodnos¢ cyklu oraz wskaza¢ dominujace

strategie kompozytorskie Stefana Behra, przy jednoczesnym zachowaniu $wiadomosci

ptynnosci granic pomigdzy poszczeg6lnymi kategoriami.

2.4.1. Piosenki o charakterze ilustracyjnym

Jedng z wyrazniejszych tendencji stylistycznych obecnych w zbiorze stanowi

wykorzystanie $rodkow ilustracyjnych w relacji pomiedzy tekstem literackim a warstwa

muzyczng. Do piosenek, w ktorych funkcja ilustracyjna odgrywa szczegodlnie istotng role,

naleza: Chmurka si¢ uniza do stow Jozefa Czechowicza, Deszczyk, Ptak 1 Cuda i dziwy do

stow Juliana Tuwima oraz Jestem sobie wietrzyk do stow Ireny Kwintowe;.

Tytul utworu Autor tekstu Charakter ilustracji
Chmurka sie uniza Jozef obrazowanie opadania chmury poprzez
Czechowicz | opadajacy ruch melodyczny i harmoniczny

Deszczyk

Julian Tuwim

imitacja kropli deszczu w partii fortepianu

Jestem sobie

Irena Kwintowa

ilustracja ruchu i lekko$ci poprzez motoryczng

wietrzyk figuracje rytmiczng
Ptak Julian Tuwim | obrazowanie ruchu i przestrzeni dzwigkowe;j
Cuda i dziwy Julian Tuwim | muzyczna interpretacja fantastycznych zdarzen

zawartych w tekscie
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Najistotniejsza cecha wymienionych piosenek jest $cisle powigzanie warstwy
muzycznej z obrazowoscig tekstu literackiego, przejawiajace si¢ w dazeniu do dzwickowego
odwzorowania zjawisk, postaci lub sytuacji opisanych w wierszu. Ilustracyjnos¢ ta nie
ogranicza si¢ jednak do prostych efektow onomatopeicznych, lecz przyjmuje postaé
wielopoziomowego ksztaltowania materialu muzycznego, obejmujacego fakture, rytmike,
artykulacje, dynamike oraz kolorystyke harmoniczng. W tworczosci Behra ilustracyjnosé
nalezy rozumie¢ jako swiadoma strategi¢ kompozytorska, wpisujaca si¢ w szerszg tradycje
reprezentacji muzycznej, polegajacej na tworzeniu analogii pomiedzy strukturg dzwigkowa
a zjawiskami pozamuzycznymi. W repertuarze przeznaczonym dla dzieci strategia ta nabiera
szczegoblnego znaczenia, poniewaz wspiera proces percepcji i ulatwia odbiorcy identyfikacje
tresci muzycznej z tekstem literackim. Jak wynika z analizy materialu, kompozytor
konsekwentnie wykorzystuje $rodki ilustracyjne jako podstawowy element organizujacy
przebieg muzyczny, co ma bezposrednie konsekwencje dla praktyki wykonawczej. Do
najwazniejszych $rodkoéw ilustracyjnych stosowanych przez Behra naleza: figuracja
motoryczna, charakterystyczne wzory rytmiczne, kontrasty dynamiczne, zmiennos¢

rejestrow oraz specyficzne rozwigzania harmoniczne.

Rola partii fortepianu

Najbardziej charakterystycznym elementem piosenek ilustracyjnych jest
rozbudowana rola partii fortepianu. W Deszczyku figuracja fortepianowa opiera si¢ na
powtarzalnych wartosciach 6semkowych realizowanych sempre staccato leggiero. Ten
naprzemienny uktad rytmiczny o charakterze bariolazowym tworzy wyraziste wrazenie

akustycznej imitacji spadajacych kropel deszczu®® (Ryec. 1).

% Bariolaz (ft. bariolage) — technika wywodzaca si¢ z praktyki instrumentalnej (zwlaszcza smyczkowej),
polegajaca na naprzemiennym powtarzaniu dzwigkow w réznych rejestrach lub barwach, stosowana w celu
uzyskania efektu kolorystycznego; por. J. Chominski, Technika kompozytorska XX wieku, Krakow: PWM,
1965, s. 124—126; zob. takze: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, hasto: Bariolage.
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Rye. 1. S. Behr, Deszczyk, takt 1-3 naprzemiennie bariolazowe 6semki w partii fortepianu
imitujace odgtos spadajacych kropel. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci. 20 piosenek na gtos
z fortepianem, Wydawnictwo Muzyczne Agencji Autorskiej, Warszawa 1980, s. 40.

Ruch melodyczny jako Srodek ilustracji
Modelowym przyktadem jest Chmurka sie¢ uniza, w ktorej opadajaca progresja
w partii fortepianu — zanotowana w taktach 2—5 — tworzy czytelny muzyczny odpowiednik

tytutowego ruchu chmury (Ryc. 2).
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Ryec. 2.. S. Behr, Chmurka sig uniza, takty 2-5 — opadajaca progresja harmoniczna jako muzyczny
odpowiednik tytulowego ruchu chmury. Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 9.

Figuracja motoryczna i ilustracja ruchu
W Jestem sobie wietrzyk ilustracyjnos¢ realizowana jest poprzez motoryczne figury
rytmiczne. Szybka figuracja fortepianu, opatrzona oznaczeniem Andantino, poco

scherzando, tworzy wrazenie niespokojnego, psotnego wiatru opisanego w tekscie (Ryc. 3).
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Rye. 3. S. Behr, Jestem sobie wietrzyk, fragment partii fortepianu — motoryczna figuracja rytmiczna
ilustrujaca ruch i lekkos¢. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 29.

Harmonia i kolorystyka brzmieniowa

W Kotku pojawiaja si¢ cztero- i pieciosktadnikowe poitonowe klastery w partii
fortepianu. Przywodza na mysl koci¢ wedrujace po klawiaturze: nie jest to dostowne
dzwickonasladownictwo, lecz reprezentacja ruchu osiggni¢ta przez typ wspoOtbrzmienia,

rejestr 1 artykulacje staccato (Ryc. 4).

Ryc. 4. S. Behr, Kotek, takty 1-2 — czterosktadnikowe pottonowe klastery w partii fortepianu.
Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 46.

Charakterystyka partii wokalnej

W analizowanych piosenkach linia wokalna ma charakter deklamacyjno-
melodyczny. Rytm melodii pozostaje $cisle zwigzany z akcentacjg tekstu; ambitus jest
umiarkowany, dostosowany do gtosu dziecigcego lub lekkiego sopranu. Dominujg ruchy
sekundowe 1 tercjowe. Linia wokalna jest prosta pod wzgledem melodycznym, natomiast
wieksze zrdéznicowanie pojawia si¢ w partii fortepianu. Ten podziat funkcji jest cecha

charakterystyczng stylu Behra.
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Znaczenie ilustracyjnosci w jezyku kompozytorskim Behra

Obrazowo$¢ stanowi jeden z najwazniejszych elementdw jezyka muzycznego
Stefana Behra w repertuarze dziecigcym. Realizowana jest poprzez réznorodne $rodki — od
figuracji rytmicznej 1 kierunkowych progresji melodycznych po rozwigzania harmoniczne
i kolorystyke klasterowa. Jednocze$nie piosenki te zachowuja klarowng forme¢ oraz

komunikatywno$¢ charakterystyczng dla repertuaru dzieciecego.

Analiza szczegotowa: Cuda i dziwy do stow Juliana Tuwima

Utwor Cuda i dziwy do slow Juliana Tuwima nalezy do najbardziej
reprezentatywnych przyktadéw ilustracyjnego idiomu kompozytorskiego Stefana Behra.
[lustracyjnos¢ nie polega tu na prostym dzwickonasladownictwie, lecz na §wiadomym
ksztattowaniu faktury fortepianowej, rejestru brzmienia, kierunku ruchu melodycznego oraz
kolorystyki harmonicznej, ktore wspdlnie tworza muzyczny odpowiednik fantastycznego
$wiata przedstawionego w teksécie. Wiersz Tuwima ma budowe numeracyjna i epizodyczng:
kolejne wersy tworza seri¢ fantastycznych obrazoéw, co sprzyja muzycznej segmentacji
materiatu. UtwOr utrzymany jest w metrum 3/4 1 sktada si¢ z trzech zasadniczych czg¢$ci:
czterotaktowego wstepu fortepianowego (takty 1-4), odcinka wokalno-fortepianowego

(takty 5-30) oraz krotkiego postludium (takty 31-34).
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Ryc. 5. S. Behr, Cuda i dziwy, takty 1-4 — wstep fortepianowy, dynamika pp, figura wznoszaca.
Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 36.

Czterotaktowy wstep opatrzony jest dynamika pp 1 opiera si¢ na krotkiej figurze
wznoszacej] w partii fortepianu. Fortepian nie ustanawia stabilnego modelu
akompaniamentu, lecz buduje aurg niezwyktosci 1 zawieszenia, przygotowujac stuchacza na
fantastyczny charakter tekstu. Wejscie partii wokalnej nastgpuje w takcie 5. Melodia ma

charakter sylabiczny i deklamacyjny, pozostajac $cisle podporzadkowana prozodii tekstu
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(Ryc. 6). Ambitus partii wokalnej obejmuje zakres od cis' do dis?, co odpowiada interwalowi
nony wielkiej, przy czym najczesciej eksploatowany jest obszar Srodkowy (g'-c?),
sprzyjajacy czytelnosci tekstu 1 stabilno$ci intonacyjnej. W przebiegu melodycznym
dominujg ruchy sekundowe (mate i wielkie), ktore zapewniajg ptynno$¢ i naturalnosé
deklamacji. Interwaty tercjowe pojawiaja si¢ jako element urozmaicajacy, natomiast
wigksze skoki wystepuja sporadycznie i nie petnig funkcji strukturalnej, lecz ekspresyjng —
podkreslaja wybrane momenty tekstowe. Krokowy charakter melodii pozostaje spdjny
z ilustracyjng funkcja utworu: linia wokalna przekazuje tekst w sposob przejrzysty,

pozostawiajac przestrzen dla rozbudowanej warstwy instrumentalne;.
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Ryc. 6. S. Behr, Cuda i dziwy, takty 5-8 — wejscie partii wokalnej, deklamacyjny charakter
melodii. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 36.

Najwazniejszym nosnikiem ilustracyjnosci pozostaje partia fortepianu. Fortepian
buduje aurg niezwyklosci poprzez geste wspotbrzmienia akordowe, czgsto o charakterze
sekundowym lub quasi-klasterowym (Ryc. 7). Struktury te nie pelnia funkcji napigciowo-
rozwojowej, lecz kolorystyczng — tworzg brzmieniowe tlo odpowiadajace fantastycznym
obrazom tekstu. Tego rodzaju traktowanie harmonii przywodzi na mysl tendencje obecne
w muzyce XX w., w ktorej — jak zauwazal Stefan Jarocinski — rozerwano funkcjonalny
zwiqzek miedzy melodykq i harmoniq, przyznajgc akordom zupetng autonomie®®. Zmiany
uktadow akordowych oraz przesunigcia rejestrowe odpowiadaja kolejnym obrazom

poetyckim, co prowadzi do powstania dynamicznie zmieniajgcej si¢ przestrzeni

26 S Jarocinski, Gldwne tendencje estetyczne w muzyce XX wieku, Muzyka 1956, nr 3, Warszawa: Pafistwowy
Instytut Sztuki, s. 7.
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brzmieniowej. Fortepian nie ilustruje konkretnych zdarzen w sposéb mimetyczny, lecz

konstruuje og6lng aure niezwyktos$ci i nierealnosci.

S T =
TZ :\a— y . pta szki, év‘uer- a-ty pie- ski.
¢ b ¢
[ = = 14
';é'l & ¢ 2 R TR 4 [ =
s Lig o 1t£‘~/ _T

Ryc. 7. 8. Behr, Cuda i dziwy, takty 9-12 — geste, quasi-klasterowe wspotbrzmienia fortepianowe.
Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 36.

W takcie 22 kompozytor wprowadza oznaczenie wolniej oraz Ped. co takt.
Spowolnienie tempa wyodrebnia koncowy epizod, natomiast stosowanie pedalu w kazdym
takcie prowadzi do wyraznego nasycenia brzmienia i rozmycia konturéw harmonicznych.

Powstaje w ten sposob bardziej rezonansowa, ,rozswietlona” faktura, stanowigca

kulminacj¢ ekspresyjng utworu (Ryc. 8).

Wolniej

A S i tach
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——
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| €ed. co takt
Ryc. 8. S. Behr, Cuda i dziwy, takty 21-24 — odcinek oznaczony Wolniej, Ped. co takt; kulminacja
ekspresyjna. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 37.

Warstwa harmoniczna ma charakter rozszerzonej tonalnosci. Pomimo obecnosci
struktur sekundowych 1 quasi-klasterowych zachowane jest ogélne odczucie tonalne, jednak

jego jednoznaczno$¢ zostaje celowo ,rozmyta” poprzez zaggszczenie wspOibrzmien.
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Harmonia nie prowadzi narracji w sposéb funkcjonalny, lecz wspottworzy kolorystyczng
warstwe utworu. Postludium (takty 31-33) nawigzuje gestem do wstepu, domykajac forme

w sposob klamrowy i1 przywracajac poczatkowy nastroj (Ryc. 9).

Ryec. 9. S. Behr, Cuda i dziwy, takty 30-33 — postludium fortepianowe, powr6t nastroju wstepu.
Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 37.

Z punktu widzenia wykonawczego kluczowe znaczenie ma zachowanie rownowagi
pomiedzy czytelno$cig tekstu a bogactwem warstwy instrumentalnej. Partia wokalna
powinna by¢ prowadzona w sposob naturalny i przejrzysty, bez nadmiernej ekspres;ji,
natomiast fortepian wymaga swiadomego ksztaltowania barwy i dynamiki, aby wydoby¢
ilustracyjny charakter faktury. W rezultacie Cuda i dziwy stanowig modelowy przyktad
ilustracyjnego idiomu Stefana Behra, w ktorym glos przekazuje warstwe stowng, natomiast
fortepian buduje autonomiczny obraz dzwigkowy odpowiadajacy fantastycznemu $wiatu
tekstu. Piosenki o charakterze ilustracyjnym zajmujg istotne miejsce w jezyku
kompozytorskim Stefana Behra, stanowigc jeden z podstawowych sposobdw ksztattowania
relacji pomigedzy tekstem literackim a muzyka. Ilustracyjno$¢ w tych utworach nie ma
charakteru powierzchownego, lecz wynika z glebokiej integracji warstwy semantycznej
1 dzwigkowej. Analiza tej grupy pozwala stwierdzi¢, ze kompozytor konsekwentnie traktuje
muzyke jako narzedzie interpretacji tekstu, wykorzystujac szeroki wachlarz srodkow
kompozytorskich w celu budowania obrazu dzwigkowego. Szczegolng role odgrywa tu
partia fortepianu, ktora przejmuje funkcje narracyjna i ilustracyjna, wspottworzac znaczenie
utworu. Z perspektywy wykonawczej piosenki ilustracyjne wymagaja $wiadomego
operowania $rodkami wyrazu oraz umiejetnosci precyzyjnego odwzorowania relacji
pomiedzy tekstem a muzyka. W tym sensie stanowig one nie tylko interesujacy materiat
analityczny, lecz takze wazne pole do$wiadczen interpretacyjnych, ukazujace specyfike

repertuaru dzieciecego w tworczosci Stefana Behra.
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2.4.2. Piosenki o charakterze narracyjnym

Druga wyrazng kategorig¢ stylistyczng stanowig piosenki o charakterze narracyjnym.
W utworach tych podstawowym elementem organizujagcym przebieg muzyczny jest
przebieg opowiesci zawartej w tekscie literackim. Nalezg tu: Abecadto 1 Idzie Grzes do stow

Juliana Tuwima, Tydzien do stow Ireny Kwintowej oraz Rozmowa z ostem do stow Wandy

Chotomskie;.

Tytul utworu Autor tekstu Charakter narracji

Abecadto Julian Tuwim narracja dydaktyczna oparta na kolejnych
przygodach liter alfabetu

ldzie Grzes Julian Tuwim narracja epizodyczna przedstawiajaca rozwoj
prostej historii

Tydzien Irena Kwintowa | sekwencyjna prezentacja kolejnych dni tygodnia

Rozmowa z ostem Wanda narracja dialogowa oparta na wymianie

Chotomska wypowiedzi bohateréw

W przeciwienstwie do piosenek ilustracyjnych, gdzie dominujacg role odgrywa
obrazowanie dzwigkowe, w utworach narracyjnych muzyka podporzadkowana jest
linearnemu przebiegowi tekstu i jego strukturze semantycznej. Narracyjno$¢ w tym ujeciu
nie oznacza jedynie obecnosci fabuty, lecz specyficzny sposdb organizacji materiatu
muzycznego, w ktorym kolejne odcinki formy odpowiadaja nastepujacym po sobie
fragmentom tekstu. Muzyka nie zatrzymuje si¢ na pojedynczych obrazach, lecz rozwija si¢
w czasie, podazajac za logika wypowiedzi stownej. W konsekwencji podstawowym
zadaniem kompozytora staje si¢ zachowanie czytelno$ci przekazu oraz podporzadkowanie

struktury muzycznej rytmowi 1 sktadni jezyka.

Analiza piosenek narracyjnych pozwala wyodrebni¢ zespot cech wspdlnych, ktore
okreslaja ich specyfike stylistycznga i odrozniaja je od pozostatych grup w zbiorze.
Zasadnicza rol¢ w tej kategorii odgrywa deklamacyjno-sylabiczny charakter partii wokalnej
(Ryc. 10). Linia melodyczna pozostaje scis$le podporzadkowana prozodii tekstu, a jej
przebieg odzwierciedla naturalng akcentacj¢ jezyka. Melodia ma najczgsciej charakter

sylabiczny z ograniczonym wykorzystaniem wigkszych skokow interwalowych, co sprzyja
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zachowaniu czytelnosci stowa i komunikatywnosci przekazu. Z deklamacyjnym sposobem
prowadzenia partii wokalnej wigze si¢ $ci§le segmentowy i epizodyczny charakter formy.
Poszczegolne frazy muzyczne odpowiadajg kolejnym jednostkom tekstowym — zdaniom,
wersom lub ich czesciom — co prowadzi do wyraznego podziatu na krotkie odcinki
o zroznicowanym charakterze. Ciaglos$¢ formy nie wynika tu z tradycyjnie rozumianego
rozwoju tematycznego, lecz z nastgpstwa kolejnych wydarzen narracyjnych, ktore
organizujg przebieg utworu w sposob linearny. W tym kontekscie szczegdlnego znaczenia
nabiera sposob funkcjonowania partii fortepianu. Jej rola ma charakter wspierajagcy wobec
warstwy tekstowej 1 pozostaje podporzadkowana logice narracji. W przeciwienstwie do
piosenek ilustracyjnych instrument nie buduje autonomicznych obrazéw dzwigkowych, lecz
podkresla rytm wypowiedzi, wzmacnia akcenty oraz wprowadza subtelne rdéznicowanie
charakteru poszczegdlnych odcinkéw. Organizacja rytmiczna pozostaje natomiast $cisle
zwigzana z przebiegiem tekstu. Zmienno$¢ warto$ci rytmicznych oraz elastyczne
traktowanie pulsu wynikaja bezposrednio z koniecznos$ci dostosowania struktury muzyczne;j
do sktadni jezykowej. W rezultacie metrum traci swoja nadrzedna funkcje organizujaca

1 zostaje podporzadkowane przebiegowi narracji stowne;.
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Ryec. 10. S. Behr, Abecadto, takty 3—4 — deklamacyjno-sylabiczny charakter partii wokalne;.
Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 34.

Organizacja frazy muzycznej a wersyfikacja tekstu
Kompozytor bardzo konsekwentnie podporzadkowuje budowe frazy muzycznej
uktadowi werséw wiersza. W piosence /dzie Grzes kazda kolejna cze$¢ opowiesci otrzymuje

wyraznie wyodrebniony odcinek muzyczny z kadencyjnym zamknigciem (Ryc. 11).
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Ryec. 11. S. Behr, Idzie Grzes, tak}y 9-12 — kadencyjne zamknigcie frazy muzycznej odpowiadajace
koncowi wersu. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 43.
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Segmentacja formy muzycznej
W piosence Tydzien kolejne fragmenty muzyczne odpowiadaja kolejnym dniom
tygodnia (Ryc. 12). Powtarzalno$¢ schematow rytmicznych i harmonicznych porzadkuje

materiat muzyczny oraz podkresla logiczny charakter narracji.
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Ryc. 12. S. Behr, Tydzien, takty 1-4 — powtarzalny schemat rytmiczny akompaniamentu
organizujacy odcinki narracji. Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 27.

Element dialogu muzycznego

Szczegdlnym przypadkiem jest piosenka Rozmowa z ostem, gdzie tekst przyjmuje
forme dialogu. Kompozytor podkresla ten charakter poprzez kontrasty dynamiczne 1 zmiany
rejestru. Fortepian przejmuje rol¢ komentatora dialogu, reagujac na wypowiedzi bohaterow

(Ryc. 13).
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Ryc. 13. S. Behr, Rozmowa z ostem, takty 48—61 — kontrast rejestrowy 1 dynamiczny podkreslajacy
charakter dialogowy. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 3.

Piosenki narracyjne ukazuja zdolno$¢ kompozytora do podporzadkowania struktury
muzycznej logice tekstu literackiego. Muzyka traktowana jest tu przede wszystkim jako
srodek interpretacji stowa, przy jednoczesnym zachowaniu przejrzystosci faktury

1 umiarkowanego ambitusu partii wokalne;.

Analiza szczegotowa: Abecadlo do stéw Juliana Tuwima

Utwor Abecadto do stow Juliana Tuwima stanowi modelowy przyktad piosenki
o charakterze narracyjnym w tworczosci Stefana Behra. Konstrukcja tekstu oparta na
sekwencji krotkich epizodow przypisanych kolejnym literom alfabetu implikuje forme
muzyczng o charakterze odcinkowym i segmentowym. Kazdy fragment tekstu otrzymuje
wlasny odpowiednik muzyczny, co prowadzi do powstania struktury rozwijajacej si¢
linearnie, bez wyraznej hierarchii tematycznej. Podstawg organizacji czasowe] stanowi
metrum czterodzielne, utrzymujace si¢ przez wieksza cze¢s¢ utworu, jednak jego funkcja nie
jest nadrzedna wobec przebiegu narracyjnego. Kolejne odcinki réznicowane sg przede
wszystkim poprzez zmiany agogiczne oraz charakterologiczne, wyrazone w oznaczeniach
takich jak: energicznie, tagodniej, Zywiej, radosnie czy wolniej. Zmienno$¢ ta nie prowadzi

do rozbicia formy, lecz stanowi bezposrednig konsekwencje struktury tekstu.
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Ryc. 14. S. Behr, 4becadlo, takty 3—6 — wejscie partii wokalnej, pierwsza fraza narracyjna.
Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 34.

Partia wokalna ma charakter deklamacyjno-sylabiczny 1 pozostaje S$cisle
podporzadkowana prozodii tekstu. Ambitus melodii obejmuje zasadniczo zakres od d' do e?
(nona wielka), co wskazuje na umiarkowany zakres gtosu, dostosowany do mozliwosci
wykonawczych dzieci lub mlodych wykonawcow. W przebiegu melodycznym
zdecydowanie dominuja ruchy sekundowe (sekundy mate 1 wielkie), ktore zapewniaja
ptynnos$¢ 1 naturalno$§¢ wypowiedzi oraz sprzyjaja wiernemu odwzorowaniu akcentacji
jezykowe;j. Interwaty tercjowe pojawiajg si¢ jako element lokalnego urozmaicenia struktury
melodycznej, natomiast wieksze skoki, przede wszystkim kwartowe, sporadycznie
kwintowe, wystepuja incydentalnie i petnig funkcje akcentujaca, podkreslajac wybrane
momenty narracyjne. Ich obecno$¢ nie zakloca jednak ogdlnej organizacji linii wokalnej
o charakterze kroczacym, lecz stanowi punktowe wzmocnienie ekspresji tekstu. Linia
melodyczna ma charakter wyraznie segmentowy — poszczegbdlne frazy odpowiadaja
kolejnym jednostkom tekstowym i sg oddzielone krotkimi pauzami lub wyraznymi punktami
kadencyjnymi. Brak rozwini¢tej kantyleny oraz ograniczenie ambitusu sprzyjaja
zachowaniu czytelno$ci tekstu, ktory pozostaje nadrzednym elementem organizujgcym
przebieg muzyczny. Rytmika partii wokalnej opiera si¢ gltownie na warto$ciach
o6semkowych 1 ¢wierénutowych, przy czym jej organizacja pozostaje Scisle zwigzana

z akcentacja jezykowa. Widoczna jest tendencja do elastycznego traktowania pulsu, dlugosé
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fraz oraz rozmieszczenie akcentow wynikaja bezposrednio ze struktury tekstu, a nie

z organizacji materialu muzycznego na zasadzie symetrii.

wolniej, zartobliwie
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Ryc. 15. S. Behr, Abecadto, takty 7-10 — deklamacyjny charakter melodii i podporzadkowanie
rytmu prozodii tekstu. Zrodlo: tamze, s. 34.

Partia fortepianu pelni funkcje wspodtorganizujaca przebieg narracyjny i nie
ogranicza si¢ do roli akompaniamentu harmonicznego. W wielu odcinkach to wlasnie
fortepian inicjuje zmiang charakteru muzycznego, wprowadzajac nowe jako$ci fakturalne
1 dynamiczne. Faktura instrumentalna ulega czestym przeksztalceniom: od prostych
uktadéw akordowych po bardziej ruchliwe figury rytmiczne. W odcinkach oznaczonych
jako Zywiej 1 radosnie obserwujemy wyrazne zwigkszenie motoryki rytmicznej — ruch
w fakturze fortepianu staje si¢ bardziej aktywny, a przebieg muzyczny nabiera energii, co

odpowiada przyspieszeniu narracji literackiej.
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Ryec. 16. S. Behr, Abecadlo, takty 15-17 — aktywniejsza motoryka w odcinku Zywiej, radosnie.
Zrodto: tamze, s. 35.
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Z kolei w odcinkach oznaczonych jako wolniej 1 fagodnie nastepuje wyrazne
uspokojenie faktury. Fortepian operuje woéwczas bardziej statycznymi wspotbrzmieniami,
a tempo ulega spowolnieniu, co prowadzi do chwilowego zawieszenia narracji i wprowadza
kontrast wobec fragmentéw bardziej dynamicznych.

wolniej, tagodnie

e

F

Ryec. 17. S. Behr, Abecadlo, takty 19-22 — uspokojenie faktury w odcinku wolniej, fagodnie.
Zrodlo: tamze, s. 35.

Warstwa harmoniczna pozostaje zasadniczo w obrebie tonalnosci, cho¢ nie jest
eksponowana jako autonomiczny $rodek ekspresji. Harmonia pelni funkcje
podporzadkowana wobec struktury tekstu i przebiegu narracji, a zmiany harmoniczne
nastgpuja w sposob zsynchronizowany z podziatem fraz stownych. Wspotbrzmienia sg tu
najczesciej czystymi trojdzwickami diatonicznymi badz z rozszerzeniem o co najwyzej
jeden dzwigk obcy, co sprzyja przejrzystosci faktury i komunikatywnosci przekazu.
Zamknigcie utworu ma charakter kadencyjny 1 zostaje dodatkowo podkre§lone poprzez
zastosowanie ritardando, ktore eksponuje konicowy fragment narracji i wzmacnia jego

humorystyczny charakter.

zywiej, radosnie
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Ryc. 18. Behr, Abecadlo, takty 26-30 — ritardando i kadencyjne domknigcie formy.
Zrodlo: tamze, s. 35.
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Z punktu widzenia wykonawczego kluczowe znaczenie ma zachowanie czytelnosci
tekstu oraz precyzyjne odwzorowanie jego akcentacji. Interpretacja wymaga elastycznego
podejscia do tempa oraz umiejetnosci roznicowania charakterow poszczegolnych odcinkow.
Szczegdlnie istotna jest Scista wspdlpraca z pianista, poniewaz partia fortepianu petni
funkcj¢ aktywnego partnera w procesie narracji. W rezultacie Abecadto ukazuje podstawowe
cechy narracyjnego idiomu kompozytorskiego Stefana Behra: segmentowa organizacje
formy, podporzadkowanie melodii prozodii tekstu, zmienno$¢ charakterologiczng oraz
Scista wspotprace partii wokalnej 1 fortepianowej. Utwor ten stanowi wyrazny przyktad
muzyki, w ktérej struktura dzwigkowa pozostaje bezposrednio zwigzana z przebiegiem
i znaczeniem tekstu literackiego. Piosenki o charakterze narracyjnym stanowig istotny
element zroéznicowania stylistycznego zbioru Stefana Behra, ukazujac odmienny model
relacji pomiedzy tekstem literackim a muzyka niz w przypadku utwordw ilustracyjnych. Ich
podstawowa cechag jest podporzadkowanie struktury muzycznej przebiegowi narracji
stownej, co prowadzi do wyraznej dominacji warstwy tekstowej nad dzwickows. Analiza
pozwala stwierdzi¢, ze kompozytor konsekwentnie stosuje $rodki sprzyjajace zachowaniu
czytelnosci wypowiedzi: sylabiczne prowadzenie melodii, segmentowg organizacj¢ formy
oraz Sciste powigzanie frazy muzycznej z wersyfikacja tekstu. Partia fortepianu peini funkcje
wspierajacg 1 organizujacg przebieg narracji, unikajagc rozbudowanej autonomii
charakterystycznej dla piosenek ilustracyjnych. Z perspektywy wykonawczej szczegdlnego
znaczenia nabiera precyzja artykulacyjna oraz naturalno$¢ prowadzenia tekstu, ktore
warunkujg czytelno§¢ przekazu. Interpretacja wymaga podporzadkowania Srodkéw
wokalnych logice wypowiedzi stownej oraz umiejetnego roznicowania kolejnych odcinkow
narracyjnych. W rezultacie piosenki narracyjne ujawniaja jedng z podstawowych cech
jezyka kompozytorskiego Behra — dazenie do $cislej integracji muzyki i slowa oraz

podporzadkowanie organizacji materiatu dzwigkowego funkcji semantycznej tekstu.

2.4.3. Piosenki o charakterze humorystyczno-groteskowym

Piosenki o charakterze humorystyczno-groteskowym stanowia jedng z najbardziej
wyrazistych grup stylistycznych w analizowanym zbiorze. Ich specyfika polega na
szczegblnym sposobie ksztaltowania relacji pomiedzy tekstem a muzyka, w ktorym warstwa

dzwigkowa nie tylko ilustruje tre$¢, lecz aktywnie wspoltworzy efekt komiczny
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1 groteskowy. Do tej grupy naleza: Kaczka dziwaczka 1 Kozioteczek do stéw Jana Brzechwy,

Figielek do stéw Juliana Tuwima oraz Atrament do stow Jana Brzechwy.

Tytul utworu Autor tekstu Charakter groteski

Kaczka dziwaczka Jan Brzechwa groteskowa charakterystyka bohaterki poprzez
zmienno$¢ rytmiczng i metryczng

Kozioteczek Jan Brzechwa humorystyczne ujgcie postaci poprzez
energiczny ruch rytmiczny

Figielek Julian Tuwim muzyczna interpretacja psotnego charakteru
bohatera

Atrament Jan Brzechwa komizm sytuacyjny podkreslony dynamiczng
fakturg fortepianu

Groteskowo$¢ w tym ujeciu nie sprowadza si¢ wylacznie do deformacji czy
przerysowania, lecz wynika z celowego naruszania stabilnos$ci struktur muzycznych,
metrycznych, rytmicznych i fakturalnych. Kompozytor osigga efekt humorystyczny poprzez
zaskoczenie, kontrast oraz zaburzenie oczekiwan shuchacza, co prowadzi do powstania

napigcia o charakterze ironicznym lub komicznym.

Analiza tej grupy pozwala wyodrgbni¢ kilka podstawowych Srodkow
kompozytorskich, za pomocg ktéorych Behr buduje efekt humorystyczny i groteskowy.
Szczegodlne znaczenie ma niestabilnos$¢ organizacji metrycznej oraz rytmicznej, prowadzaca
do wrazenia ,,chwiejno$ci” 1 nieprzewidywalnosci przebiegu muzycznego. Zmienno$¢
metrum, nagte przesunigcia akcentdéw oraz nieregularno$¢ frazowania stanowia muzyczny
obraz groteskowosci, ktora wystepuje w warstwie tekstowej. Istotng rolg odgrywa réwniez
motoryka ostinatowa, nadajgca charakteru pewnej przesady, a przez to wywotujaca efekt
komiczny. Powtarzalno$¢ krotkich figur rytmicznych prowadzi do wyostrzenia charakteru
ruchowego, a jednocze$nie moze wprowadza¢ element ironii poprzez nadmierng
intensyfikacje jednego srodka muzycznego. Kolejnym istotnym elementem sg kontrasty
dynamiczne 1 artykulacyjne, ktore wprowadzaja efekt zaskoczenia i1 zaburzajg ciggtos¢
narracji muzycznej. Nagle zmiany dynamiki, rejestru czy sposobu artykulacji petnig funkcje

muzycznego komentarza do tekstu, wzmacniajac jego humorystyczny wydzwick. Wreszcie
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szczegoblne znaczenie posiada partia fortepianu, ktora w tej grupie utworéw uzyskuje
wyraznie autonomiczny charakter. Instrument nie tylko wspiera przebieg muzyczny partii
wokalnej, lecz aktywnie uczestniczy w budowaniu dramaturgii groteskowej, wprowadzajac

elementy ilustracyjne, kontrastowe 1 komentujace.

Zmiennos$¢ metryczna jako Srodek budowania komizmu

Jednym 2z najwazniejszych $rodkow jest zmienno$¢ organizacji metrycznej.
W piosence Kaczka dziwaczka naprzemienne stosowanie metrum trojdzielnego
i czterodzielnego powoduje charakterystyczng chwiejnos¢ pulsu muzycznego — muzyczny

odpowiednik nieregularnego ruchu ptasiej bohaterki (Ryc. 19).
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Rye. 19. S. Behr, Kaczka dziwaczka, takty 9—12 — polimetria sukcesywna: naprzemienne
zastosowanie metrow 4/4 i 3/4. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 15.

Motoryka rytmiczna i charakter ruchowy
W piosence Koziofeczek partia fortepianu opiera si¢ na krétkich, powtarzalnych
figurach rytmicznych, nadajacych utworowi lekko$¢ i wyrazny charakter ruchu. Oznaczenie

spacerowo precyzyjnie wskazuje na charakter interpretacyjny (Ryc. 20).
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Ryec. 20. S. Behr, Koziofeczek, takty 1-7 — motoryczna figuracja rytmiczna, p, spacerowo.
Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt.,s. 17.

Kontrasty dynamiczne i artykulacyjne
W piosence Figielek krotkie motywy rytmiczne w partii fortepianu wspoigraja
z dynamicznym przebiegiem melodii wokalnej. Nagle zmiany charakteru muzyki wywotuja

wrazenie zaskoczenia — ironicznego komentarza do tekstu Tuwima (Ryc. 21).
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Ryec. 21. S. Behr, Figielek, takty 1-5 — kontrast artykulacyjny w partii fortepianu.
Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 38.
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Faktura fortepianowa jako element dramaturgii

W piosence Atrament dynamiczna faktura fortepianowa wzmacnia ekspresj¢ tekstu
1 wprowadza dodatkowe napigcie muzyczne. Faktura instrumentalna nie ogranicza si¢ tu do
funkcji harmonicznej, lecz aktywnie wspoltworzy dramaturgi¢ utworu. Gwattowniejsze
impulsy rytmiczne, wyrazniejsze akcenty oraz wigksza ruchliwo$¢ partii fortepianu poteguja

komizm sytuacyjny, nadajagc muzyce charakter niemal scenicznego komentarza.
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Ryec. 22. S. Behr, Atrament, takty 8—11 — dynamiczna faktura fortepianowa jako element
dramaturgii groteskowej. Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 12.

Analiza szczegolowa: Kaczka dziwaczka do stow Jana Brzechwy

Utwor Kaczka dziwaczka do stow Jana Brzechwy nalezy do najbardziej wyrazistych
przyktadow groteskowo-humorystycznego idiomu kompozytorskiego Stefana Behra. Juz
poczatkowe oznaczenie Allegretto , kaczkowate” wskazuje na charakter interpretacyjny:
lekko$¢, ruchliwo$¢ oraz celowo stylizowang niezgrabnos¢ ruchu, stanowigca muzyczny
odpowiednik groteskowej postaci bohaterki. Tekst Brzechwy ma budowe epizodyczno-
narracyjng, co znajduje odzwierciedlenie w formie muzycznej o charakterze zwrotkowo-
wariacyjnym. Kolejne odcinki zachowuja podobny model rytmiczno-melodyczny, jednak
réznicowane sg poprzez zmiany faktury, dynamiki, artykulacji oraz organizacji metrycznej,

co odpowiada zmiennosci sytuacyjnej tekstu.
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Ryec. 23. S. Behr, Kaczka dziwaczka, takty 1-2 — wstep fortepianowy, Allegretto ,,kaczkowate",
rownolegle przesuwane struktury akordowe; przejscie z metrum 4/4 do 3/4 przy wejsciu partii
wokalnej. Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 14.

Juz wstep fortepianowy ujawnia podstawowe srodki jezyka kompozytorskiego: rownolegle
przesuwane czterodzwickowe struktury akordowe o gestej budowie interwalowej, ktore
wprowadzaja specyficzny, lekko zdeformowany charakter brzmieniowy. Struktury te nie
spetniajg zdania funkcjonalno-harmonicznego w tradycyjnym sensie, lecz majg charakter
kolorystyczny i ekspresyjny. Po wstepie (utrzymanym w metrum 4/4) nastepuje przejscie do
metrum 3/4 wraz z wejSciem partii wokalnej. Naprzemienne stosowanie metrum
trojdzielnego 1 czterodzielnego — polimetria sukcesywna — prowadzi do efektu niestabilnosci
pulsu muzycznego, ktory stanowi bezposredni odpowiednik ,kaczkowatego”,
nieregularnego chodu bohaterki. Partia wokalna ma charakter deklamacyjno-melodyczny,
przy zachowaniu wyraznego profilowania rytmicznego. Ambitus melodii obejmuje zakres
od cis' do d?, sporadycznie rozszerzajac si¢ do fis*> (co odpowiada interwalowi undecymy
czystej), jednak zasadniczo koncentruje si¢ w Srodkowym rejestrze glosu. W przebiegu
melodycznym dominuja ruchy sekundowe, ktore zapewniaja ptynno$¢ i1 naturalnosé
deklamacji. Interwaty tercjowe pojawiaja si¢ jako element urozmaicajacy, natomiast
wieksze skoki wystepuja incydentalnie 1 pelnig funkcje akcentujaca, eksponujac wybrane
momenty tekstu. Szczegdlnie istotnym elementem jest charakterystyczny model rytmiczny:
sekwencje krotkich warto$ci (najczgsciej 6semek wykonywanych staccato), zestawione
z naglymi wydtuzeniami rytmicznymi. Krotkie wartosci wprowadzaja efekt ruchliwosci
1 rozedrgania, natomiast wydtuzenia eksponuja punkty kulminacyjne tekstu, wzmacniajac

efekt komiczny.
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Ryc. 24. S. Behr, Kaczka dziwaczka, takty 5-6 — fragment melodii wokalnej, dominacja ruchow
sekundowych. Zrodlo: tamze, s. 14.

Partia fortepianu peini funkcje wielowarstwowa: rytmizujaca, ilustracyjna oraz
dramaturgiczng. Szczegdlnie charakterystyczne sga rownolegle przesuwane struktury
akordowe, ktorych zaggszczona budowa interwalowa (czesto oparta na sekundach

1 kwartach) prowadzi do powstania specyficznego, ,.,chropowatego” brzmienia.
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Ryec. 25. S. Behr, Kaczka dziwaczka, takty 13—16 — fragment partii fortepianu, rownolegle
przesuwane struktury akordowe. Zrédlo: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 15.

W przebiegu utworu obserwuje si¢ rowniez zmienno$¢ faktury fortepianowej.
W momentach o wigkszym napigciu nastgpuje zageszczenie wspotbrzmien oraz
intensyfikacja ruchu rytmicznego, co prowadzi do wzrostu energii muzycznej 1 wzmacnia

dramatyzm sytuacyjny.
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Ryec. 26. S. Behr, Kaczka dziwaczka, takty 11-12 — zaggszezenie faktury fortepianowej w
momentach kulminacyjnych. Zrodto: tamze, s. 15.
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Warstwa harmoniczna ma charakter rozszerzonej tonalnosci. Pomimo obecno$ci
wspotbrzmien dysonansowych zachowane zostaje ogdlne odczucie tonalne, jednak jego
stabilno$¢ zostaje celowo naruszona poprzez stosowanie struktur réwnoleglych
i zageszczonych uktadow akordowych. Harmonia nie pelni funkcji kierunkowej, lecz
wspottworzy efekt groteskowy poprzez swoja niestabilno$¢ i1 ksztalttowanie kolorystyczne.
Istotng role odgrywaja rowniez oznaczenia wykonawcze (Tempo I, troche wolniej, Smiafto,
szybciej, ad libitum), ktore podkreslaja teatralny charakter utworu i wskazuja na koniecznos$¢
elastycznego ksztattowania przebiegu muzycznego. Z punktu widzenia wykonawczego
kluczowe znaczenie ma precyzyjne réznicowanie odcinkOw metrycznych oraz wyrazista
artykulacja. Szczegolnie istotna jest §cista wspdtpraca pomiedzy $piewakiem a pianista,
poniewaz efekt groteskowy powstaje na styku warstwy wokalnej 1 instrumentalne;.
Interpretacja wymaga nie tylko realizacji zapisu nutowego, lecz takze $wiadomego
wydobycia teatralnego potencjalu utworu. W rezultacie Kaczka dziwaczka ukazuje jedng
z najbardziej charakterystycznych cech jezyka kompozytorskiego Stefana Behra: zdolno$¢
do budowania efektu komicznego za pomoca §rodkdéw czysto muzycznych. Groteskowosé
powstaje tu poprzez naruszenie stabilnosci struktur metrycznych, rytmicznych
1 harmonicznych, a takze poprzez $cista integracje warstwy muzycznej i1 tekstowej. W
utworach o charakterze humorystyczno-groteskowym Behr wykorzystuje $rodki muzyczne
jako podstawowy no$nik efektu komicznego. W tej grupie relacja pomiedzy tekstem
a muzyka ulega szczeg6lnemu przeksztalceniu: warstwa dzwigkowa nie tylko ilustruje tres¢,
lecz aktywnie ja interpretuje 1 przetwarza. Analiza wykazala, ze kompozytor osigga efekt
groteski poprzez celowe naruszanie stabilnosci struktur muzycznych: zmienno$¢ metryczna,
kontrasty dynamiczne, motoryke rytmiczng oraz wyrazista fakture fortepianowa. Srodki te
prowadza do powstania napigcia pomiedzy oczekiwaniem a realizacja, ktore stanowi
podstawowy mechanizm komizmu muzycznego. Z punktu widzenia wykonawczego
szczegblnego znaczenia nabiera precyzja rytmiczna, wyrazistos¢ artykulacyjna oraz
umiejetnos¢ operowania kontrastem. Interpretacja tych utworo6w wymaga nie tylko realizacji
zapisu nutowego, lecz takze $wiadomego wydobycia ich potencjatu ekspresyjnego

1 teatralnego.
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2.4.4. Piosenki o charakterze tanecznym i ruchowym

W zbiorze mozna wyodrgbni¢ grupg utworéw o wyraznym charakterze tanecznym
lub ruchowym: Tancowata igla z nitkq do stéw Jana Brzechwy, Murzynek Bambo oraz
Ptasie plotki do stéw Juliana Tuwima, a takze Dziesigcioro Murzynigtek do stow Antoniego

Marianowicza i Janusza Minkiewicza.

Tytul utworu Autor tekstu Charakter ruchowy

Tancowala igla Jan Brzechwa taneczna motoryka rytmiczna inspirowana

z nitkq ruchem wirujacym

Murzynek Bambo | Julian Tuwim rytmiczna pulsacja o charakterze quasi-
tanecznym

Drziesiecioro Antoni Marianowicz, | rytmiczna struktura o charakterze wyliczanki

Murzynigtek Janusz Minkiewicz

Ptasie plotki Julian Tuwim zywa motoryka rytmiczna i ruchowy
charakter melodii

Piosenki tej grupy taczy wyrazna orientacja na aspekt kinetyczny muzyki,
przejawiajacy si¢ w dominacji regularnej organizacji metrycznej, powtarzalnosci struktur
rytmicznych oraz motorycznym charakterze faktury instrumentalnej. W przeciwienstwie do
piosenek ilustracyjnych czy narracyjnych, gdzie nadrzedng rolg odgrywa semantyka tekstu,
w utworach tanecznych i ruchowych podstawowym czynnikiem organizujagcym przebieg
muzyczny staje si¢ puls oraz energia rytmiczna. Istotng cecha tej grupy jest stabilno$¢
metrum, ktore peini funkcje nadrzedna wobec innych elementéw dziela muzycznego.
Regularna pulsacja stanowi podstawe organizacji czasu muzycznego, umozliwiajac
budowanie wyrazistego charakteru ruchowego oraz czytelnej struktury formalne;.
Powtarzalno$¢ schematéw rytmicznych, czgsto o charakterze ostinatowym, prowadzi do
wytworzenia cigglo$ci i spdjnosci przebiegu, a zarazem wzmacnia percepcyjng przystepnosé
utwordéw. Partia fortepianu odgrywa w tej grupie szczegdlnie istotng role jako nosnik
motoryki rytmicznej. Jej faktura opiera si¢ najczesciej na powtarzalnych figurach, ktore
stabilizujg puls 1 wyznaczajg charakter ruchowy utworu. W przeciwienstwie do piosenek

groteskowych czy ilustracyjnych fortepian nie petni tu funkcji kontrastowej ani

51



komentujacej, lecz jego rola polega na organizacji energetycznej calego przebiegu

muzycznego. Linia wokalna, cho¢ podporzadkowana rytmice tekstu, wykazuje wigksza

regularno$¢ 1 schematyczno$¢ niz w piosenkach narracyjnych. Melodia ma charakter

rytmiczno-deklamacyjny, czg¢sto oparty na powtarzalnych formutach melodycznych, ktore

sprzyjaja utrzymaniu jednolitego charakteru ruchowego. W rezultacie muzyka zyskuje

wyrazny wymiar performatywny, zwigzany z ruchem, gestem oraz potencjalng realizacja

choreograficzng.
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Ryec. 27. S. Behr, Tancowata igta z nitkq, takty poczatkowe 1-4 — Tempo krakowiaka, regularna
organizacja metryczna. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 24.
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Ryec. 28. S. Behr, Murzynek Bambo, takty 7-9 — motoryczny schemat akompaniamentu
fortepianowego. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 48.
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Ryec. 29. S. Behr, Dziesiecioro Murzynigtek, takty 1-6 — powtarzalna struktura rytmiczna
odpowiadajaca schematowi wyliczanki. Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 32.
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Rye. 30. S. Behr, Ptasie plotki, fragment melodii wokalnej, takty 1-3 — ruchliwy charakter partii
wokalnej. Zrédto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 52.

Analiza szczegotowa: Tancowala igla z nitka do stéw Jana Brzechwy

Utwor Tancowata igla z nitkg do stow Jana Brzechwy stanowi reprezentatywny
przyktad piosenek o charakterze tanecznym w analizowanym zbiorze piosenek. Oznaczenie
Tempo krakowiaka jest jednoznaczng wskazdéwka stylistyczng, odwotujaca si¢ do idiomu
polskiego tanca ludowego 1 implikujaca okreslony sposob organizacji pulsu, akcentacji oraz
artykulacji. Charakter taneczny nie wynika tu wylacznie z metrum, lecz z calosciowego

uksztaltowania materialu rytmicznego i1 fakturalnego. Podstawe organizacji czasowej
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stanowi regularne metrum 2/4, utrzymujace si¢ konsekwentnie w catym przebiegu utworu.
Stabilno$¢ metryczna petni funkcje nadrzedng wobec innych parametréw muzycznych,
stanowigc fundament dla budowania wyrazistego charakteru ruchowego. Przebieg formalny
ma charakter odcinkowy, przy zachowaniu wysokiego stopnia jednorodnosci stylistycznej
poszczeg6lne fragmenty réznicowane sg przede wszystkim poprzez zmiany dynamiczne

i fakturalne, nie za$§ poprzez zasadnicze przeksztatcenia materiatu tematycznego.

5 Tempo krakowiaka
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Ryc. 31. S. Behr, Taricowala igla z nitkq, takty poczatkowe 1-4 — wyrazna organizacja metryczna i
puls taneczny. Zrédlo: tamze, s. 24.

Partia wokalna ma charakter rytmiczno-deklamacyjny, przy jednoczesnym
zachowaniu wyraznego profilowania melodycznego. Ambitus melodii obejmuje zasadniczo
zakres od d' do €?, co odpowiada interwatowi nony wielkiej i dla wykonawcy stanowi
umiarkowang, komfortowg rozpigtos¢ interwatowa . W przebiegu melodycznym dominuja
ruchy sekundowe 1 tercjowe, przy wyraznej przewadze prowadzenia progresywnego.
Interwaty sekundowe petnig funkcje podstawowego budulca linii melodycznej, zapewniajac
jej plynnos$¢ 1 zgodno$¢ z naturalng akcentacja tekstu. Tercje wprowadzaja lokalne
urozmaicenie i wzmacniajg wyrazistos¢ fraz, natomiast wigksze skoki (sporadyczne kwarty)
majg charakter punktowy 1 shuzg podkresleniu wybranych akcentow tekstowych lub
momentéw kulminacyjnych. Charakterystyczna jest takze pewna regularno$¢ przebiegu
melodycznego, krotkie motywy ulegaja powtorzeniom lub niewielkim przeksztatceniom, co
sprzyja utrzymaniu jednolitego charakteru ruchowego 1 wzmacnia percepcyjng przystepnosc
utworu. Rytmika partii wokalnej opiera si¢ glownie na wartosciach oOsemkowych
1 ¢wierénutowych, z wyraznym podporzadkowaniem akcentacji strukturze jezykowej tekstu.
Jednocze$nie zwraca uwagg silna integracja rytmu stownego z pulsem muzycznym,

spojnos¢ frazowa stow 1 melodii, co nadaje cech tanecznosci.
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Ryc. 32. S. Behr, Taricowala igla z nitkq, takty 7-10 — rytmiczny charakter melodii wokalnej.
Zrodlo: tamze, s. 24.

Partia fortepianu petni funkcje motorycznego fundamentu catego utworu. Jej faktura
opiera si¢ na powtarzalnych figurach rytmicznych o charakterze ostinatowym, ktore
stabilizuja puls metryczny 1 determinuja taneczny charakter kompozycji. Struktura
akompaniamentu ma charakter dwuwarstwowy: lewa rgka pianisty realizuje funkcje
harmoniczno-rytmiczng poprzez regularne nastgpstwo wspoOlbrzmien, natomiast prawa
wprowadza element ruchliwo$ci poprzez figuracyjne wypehienia rytmiczne. Istotnym
elementem jest wyrazne akcentowanie pierwszej czeSci taktu, odpowiadajace idiomowi
rytmicznemu krakowiaka. Regularno$¢ tego akcentowania, w polaczeniu z powtarzalnoscia
figur rytmicznych, prowadzi do powstania wyraznie zarysowanego pulsu tanecznego.
Jednoczesnie kompozytor unika mechanicznej powtarzalnosci poprzez subtelne

zrdéznicowania fakturalne i dynamiczne, ktore ozywiaja przebieg muzyczny.
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Ryec. 33. S. Behr, Tarnicowata igta z nitkq, takty 15—16 — ostinatowa figuracja rytmiczna
akompaniamentu. Zrodto: tamze, s. 25.
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Ryc. 34. S. Behr, Taricowala igla z nitkq, fragment srodkowy — motoryczna powtarzalna figuracja
akompaniamentu. Zrédto: tamze, s. 25.

Warstwa harmoniczna ma charakter funkcjonalny i stabilizujacy, oparty na prostych
relacjach tonalnych. Jej rola nie polega na budowaniu napi¢¢ harmonicznych, lecz na
wspieraniu regularno$ci przebiegu oraz utrzymaniu jednolitego charakteru tanecznego.
Harmonia pozostaje podporzadkowana rytmowi i pulsowi, ktore stanowig gléwne nosniki
ekspresji. Zamkniecie utworu ma charakter kadencyjny 1 podkre§la domknigcie formy

w sposob zgodny z tradycyjng logika tonalng.
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Ryc. 35 S. Behr, Taricowala igta z nitkq, ostatnie takty — kadencyjne domknigcie formy.
Zrodlo: tamze, s. 26.

Z punktu widzenia wykonawczego szczegélnego znaczenia nabiera precyzja

rytmiczna oraz zachowanie sprezystosci pulsu. Fortepian powinien utrzymywac stabilny,
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wyraznie artykulowany rytm, stanowigcy podstawe dla partii wokalnej. Linia wokalna
wymaga natomiast polgczenia precyzji rytmicznej z naturalnoscig deklamacji. Kluczowe jest
zachowanie lekko$ci artykulacyjnej oraz wyrazne réznicowanie akcentoOw, co pozwala
wydoby¢ taneczny charakter utworu. W rezultacie piosenka Tancowata igla z nitkq ukazuje
istotny aspekt jezyka kompozytorskiego Stefana Behra, polegajacy na podporzadkowaniu
struktury muzycznej energii rytmicznej oraz regularnosci pulsu. Utwor ten stanowi przyktad
kompozycji, w ktorej aspekt kinetyczny i motoryczny staje si¢ podstawowym czynnikiem

organizujgcym zaréwno przebieg muzyczny, jak i sposéb jego percepcji.

Piosenki o charakterze tanecznym i ruchowym ukazuja istotny aspekt jezyka
kompozytorskiego Stefana Behra, polegajacy na podporzadkowaniu struktury muzycznej
energii rytmicznej 1 regularnosci pulsu. W tej grupie nadrzedng role odgrywa organizacja
metryczna oraz motoryka faktury, ktére determinujg zardwno przebieg muzyczny, jak
1 sposdb percepcji utworow. Analiza tych utworéw wykazuje, ze kompozytor osigga efekt
ruchowosci poprzez stabilno$¢ metrum, powtarzalno$¢ struktur rytmicznych oraz wyraznie
zarysowang funkcje motoryczng partii fortepianu. W przeciwienstwie do innych grup
stylistycznych relacja miedzy tekstem a muzyka zostaje tu czesciowo podporzadkowana
aspektowi kinetycznemu, czego efektem sg utwory o silnym potencjale performatywnym.
Z punktu widzenia wykonawczego szczegdlnego znaczenia nabiera precyzja rytmiczna,
sprezysto$¢ pulsu oraz lekkos¢ artykulacyjna. Interpretacja tych utworéw wymaga
utrzymania réwnowagi pomigdzy regularnoscig struktury a naturalnoscia wypowiedzi,
a takze Scistej wspotpracy pomiedzy partig wokalng 1 fortepianowa w zakresie ksztaltowania

wspolnego przebiegu rytmicznego.

2.4.5. Piosenki o charakterze lirycznym

Piosenki o charakterze lirycznym stanowig odrgbng grupe stylistyczng w zbiorze
Stefana Behra, wyrdzniajaca si¢ wyraznym przesunigciem akcentu z elementow
narracyjnych, ilustracyjnych czy groteskowych w strong ksztaltowania nastroju i subtelnej
ekspresji muzycznej. Do tej kategorii naleza utwory: Kotek i1 Warszawa do stéw Juliana

Tuwima oraz Psie smutki do stow Jana Brzechwy.
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Tytul utworu Autor tekstu Charakter liryczny

Kotek Julian Tuwim spokojna miniatura o charakterze refleksyjnym,
zblizona do kotysanki

Warszawa Julian Tuwim nastrojowa refleksja o charakterze opisowym

Psie smutki Jan Brzechwa melancholijny nastrdj podkreslony spokojnym

przebiegiem melodii

W przeciwienstwie do pozostatych grup, w ktérych podstawowym czynnikiem
organizujagcym przebieg muzyczny jest akcja, obraz lub efekt komiczny, w piosenkach
lirycznych nadrzedng rol¢ odgrywa stan emocjonalny oraz jego stopniowe, subtelne
ksztaltowanie. Muzyka nie ilustruje tu zdarzen ani nie prowadzi narracji, lecz tworzy
przestrzen  brzmieniowa  odpowiadajaca  refleksyjnemu  charakterowi  tekstu.
Charakterystyczna cecha tej grupy jest ograniczenie Srodkdw wyrazowych. Linia wokalna
prowadzona jest w sposob spokojny i ptynny, z wyrazng dominacjg ruchu sekundowego oraz
sporadycznym wykorzystaniem interwatow tercjowych. Ambitus pozostaje zawezony, co
sprzyja zachowaniu jednolitej barwy oraz intymnego charakteru wypowiedzi. Frazy sa
dhuzsze niz w piosenkach narracyjnych, a ich przebieg nie wynika z segmentacji tekstu, lecz
z naturalnego toku oddechu 1 ksztaltowania napigcia ekspresyjnego. Istotnym elementem
jest rowniez specyfika organizacji czasu muzycznego. Tempo utrzymane jest w zakresie
wolnym lub umiarkowanym, a puls czesto ulega rozluZznieniu poprzez przejscie
z mniejszych warto$ci rytmicznych na wigksze (np. z szesnastek na 6semki), co prowadzi
do wrazenia zawieszenia 1 statyczno$ci. Przykladem takiego rozwigzania jest utwor
Warszawa, w ktorym spokojna, rozrzedzona faktura fortepianowa oraz ograniczona

dynamika budujg wrazenie refleksyjnego zatrzymania (Ryc. 37).
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Ryc. 36. S. Behr, Warszawa, takty 610 — spokojna faktura fortepianowa budujgca nastrojowy
charakter. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 54.

W przeciwienstwie do piosenek tanecznych i ruchowych brak tu wyraznej motoryki
rytmicznej, a przebieg muzyczny opiera si¢ na subtelnych zmianach dynamiki i barwy.
Partia fortepianu odgrywa w tej grupie szczego6lnie wazng role jako nosnik kolorystyki
brzmieniowej. Jej faktura jest zazwyczaj oszczedna, czgsto oparta na wspolbrzmieniach
o charakterze rozproszonym lub delikatnie dysonansowym, co mozna zaobserwowac
w utworze Psie smutki, gdzie subtelna kolorystyka harmoniczna wspottworzy melancholijny

charakter muzyki (Ryc. 38).
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Ryec. 37. S. Behr, Psie smutki, fragment akompaniamentu, takty 1-4 — subtelna kolorystyka
harmoniczna. Zrodto: tamze, s. 20.

Harmonia nie pelni funkcji kierunkowej, lecz kolorystyczng, wspottworzy atmosferg
utworu poprzez delikatne ,rozmycie” relacji tonalnych. Powtarzalno$¢ materiatu
fakturalnego oraz ograniczenie zmian dynamicznych prowadza do powstania efektu
statycznosci, ktory stanowi jeden z kluczowych elementow ekspresji tej grupy utwordw.
W rezultacie piosenki liryczne Behra

ukazuja odmienny aspekt

jego  jezyka
kompozytorskiego oparty na redukcji materialu, powsciagliwosci srodkéw oraz koncentracji

na jakosci brzmienia 1 subtelnosci ekspres;ji.
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Analiza szczegolowa: Kotek do slow Juliana Tuwima

Utwor Kotek do stéow Juliana Tuwima stanowi jeden 2z najbardziej
charakterystycznych przykladow lirycznego idiomu kompozytorskiego Stefana Behra.
W przeciwienstwie do piosenek o charakterze ilustracyjnym czy groteskowym, kompozytor
koncentruje si¢ tu na budowaniu atmosfery wyciszenia, delikatno$ci oraz specyficznego
zawieszenia czasu muzycznego. Efekt ten osiggany jest poprzez oszczgdnos$¢ srodkow,
powtarzalno$¢ materiatu oraz subtelne operowanie barwg 1 dynamika. Utwor opatrzony jest
oznaczeniami dos¢ wolno 1 sennie, a poziom dynamiczny oscyluje wokot p, pp oraz pp
possibile, co nadaje calo$ci charakter intymnej, wyciszonej miniatury, zblizonej w wyrazie

do kotysanki, jednak pozbawione;j jej regularnej pulsacji.

Ryec. 38. S. Behr, Kotek, takty 1-2 — czterodzwigkowe pottonowe klastery w partii fortepianu,
dynamika pp. Zrédlo: S. Behr, Piosenki dla dzieci, dz. cyt., s. 46.

Partia wokalna ma charakter deklamacyjno-liryczny 1 podporzadkowana jest
spokojnemu, niemal statycznemu przebiegowi muzycznemu. Ambitus melodii pozostaje
ograniczony i obejmuje zasadniczo zakres od d' do c?, co odpowiada interwatowi septymy
matej. Tak zawezony zakres sprzyja zachowaniu jednolitej barwy oraz intymnego charakteru
wypowiedzi. W przebiegu melodycznym dominujg ruchy sekundowe, ktére nadajg linii
wokalnej migkkosci i ptynno$ci. Interwaty tercjowe pojawiaja si¢ sporadycznie jako element
delikatnego urozmaicenia, natomiast wicksze skoki wystepuja wyjatkowo rzadko i nie
petnig funkcji dramatyzujacej. Calo$¢ utrzymana jest w logice minimalnych odchylen
wysokos$ciowych, co wzmacnia wrazenie statyczno$ci i zawieszenia. Fraza wokalna jest
kréotka i ma charakter segmentowy, jednak w odréznieniu od piosenek narracyjnych jej
podzial nie wynika z dynamiki opowiesci, lecz z naturalnego oddechu i spokojnego toku
wypowiedzi. Brak tu wyraznych kulminacji melodycznych, a ograniczenie napiec

interwatowych prowadzi do wuksztattowania linii wokalnej o charakterze niemal
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recytatywno-lirycznym. Rytmika partii wokalnej pozostaje prosta i podporzadkowana
tekstowi, jednak jej przebieg jest mniej zréznicowany niz w utworach narracyjnych.
Dominujg wartosci ¢wierénutowe i 6semkowe, przy jednoczesnym unikaniu wyraznej
motoryki rytmicznej, co sprzyja utrzymaniu spokojnego charakteru utworu. Partia
fortepianu odgrywa w tym utworze role kluczowa w ksztattowaniu warstwy brzmieniowej
i ekspresyjnej. Faktura opiera si¢ na powtarzalnych uktadach dzwigkowych realizowanych
w rownomiernym ruchu &ésemkowym, co tworzy wrazenie delikatnej, pulsujacej
statycznos$ci. Szczegollnie istotnym elementem s3 wspdibrzmienia o charakterze
klasterowym: cztero- 1 pieciodzwickowe uklady poéttonowe. Pomimo swojej
dysonansowos$ci nie pelnig one funkcji napieciowej, lecz kolorystyczng. Realizowane
w bardzo cichej dynamice zyskuja charakter miekki, rozproszony i ,,przygaszony”,
stanowigc subtelne tto dla partii wokalnej. Powtarzalno§¢ materialu fakturalnego ma
charakter strukturalny, cate odcinki muzyczne poddawane sa repetycji z minimalnymi
zmianami wysokosciowymi lub fakturalnymi. Tego rodzaju organizacja prowadzi do
powstania efektu zawieszenia czasu muzycznego oraz wrazenia statycznosci, bedacej
jednym z kluczowych elementow ekspresji utworu. Warstwa harmoniczna pozostaje
niejednoznaczna. Pomimo braku znakow przykluczowych zachowane jest ogdlne odczucie
tonalnosci, jednak =zostaje ono wzbogacone poprzez zastosowanie wspOtbrzmien
klasterowych, ktore ,,rozmywaja” jednoznacznos¢ funkcji harmonicznych. Tego rodzaju
traktowanie wspotbrzmien mozna odczytywa¢ w kontek$cie przemian estetycznych muzyki
XX wieku. Stefan Jarocinski, charakteryzujac jezyk harmoniczny impresjonizmu, pisal:
Mowi sie o wertykalizmie muzyki impresjonistow. W istocie dali oni catkowicie nowgq
interpretacje funkcji akordow. Rozerwali funkcjonalny zwigzek miedzy melodykg
i harmoniq, przyznajgc akordom zupeing autonomie?’. Cho¢ muzyka Stefana Behra nie
wpisuje si¢ bezposrednio w estetyke impresjonistyczng, to w piosence Kotek mozna dostrzec
podobny sposob traktowania harmonii jako elementu przede wszystkim kolorystycznego
1 brzmieniowego, a nie wylacznie funkcjonalnego. Harmonia nie pelni tu funkcji
kierunkowej, lecz kolorystyczna, wspottworzac specyficzny klimat brzmieniowy. Z punktu
widzenia wykonawczego utwor wymaga szczegolnej kontroli barwy 1 dynamiki. Fortepian
powinien operowa¢ maksymalnie migekkim, lekkim dzwigkiem, unika¢ akcentéw, ktore

mogltyby zaburzy¢ delikatng struktur¢ brzmieniowa. Klastery musza by¢ realizowane

27 Tamze, s.7.

61



w sposOb subtelny, bez cigzaru brzmieniowego. Partia wokalna powinna zachowac
naturalno$¢, prostote oraz oszczedno$¢ srodkow wyrazowych. Nadmierna ekspresja lub
przesadne ksztattowanie frazy moglyby zaburzy¢ charakter utworu, ktérego sita tkwi
w powsciagliwosci 1 subtelnosci. W rezultacie Kotek ukazuje liryczny aspekt jezyka
kompozytorskiego Stefana Behra, oparty na redukcji materiatu, ograniczeniu ambitusu,
przewadze ruchu sekundowego oraz szczeg6lnej roli faktury fortepianowej jako no$nika
barwy. Utwor ten stanowi przyktad muzyki, w ktorej ekspresja osiggana jest nie poprzez
rozw6j 1 napigcie, lecz poprzez statycznos¢, powtarzalno$¢ i subtelne roznicowanie

brzmienia.

Piosenki o charakterze lirycznym ukazujg istotny aspekt jezyka kompozytorskiego
Stefana Behra, polegajacy na $wiadomej redukcji materialu muzycznego oraz
podporzadkowaniu struktury dzwigkowej budowaniu nastroju. W tej grupie podstawowym
srodkiem ekspresji staje si¢ barwa, dynamika oraz subtelne réznicowanie faktury, a nie
rozwoj tematyczny czy kontrast formalny. Analiza wykazuje, ze kompozytor osiaga efekt
liryczno$ci poprzez ograniczenie ambitusu, przewage ruchu sekundowego, statyczno$¢
przebiegu oraz wykorzystanie wspotbrzmien o charakterze kolorystycznym. Szczegdlna rolg
odgrywa partia fortepianu, ktora nie tylko towarzyszy linii wokalnej, lecz wspottworzy
przestrzen brzmieniowa utworu. Z punktu widzenia wykonawczego interpretacja tych
piosenek wymaga szczeg6lnej kontroli dynamiki, barwy oraz czasu muzycznego. Kluczowe
znaczenie ma umiejetno$¢ operowania subtelnoscia srodkéw oraz zachowanie réwnowagi
pomigdzy prostota a wyrazistoscia wypowiedzi. W przeciwienstwie do innych grup
stylistycznych efekt artystyczny nie wynika tu z kontrastu czy intensywnosci, lecz

z powsciagliwosci 1 precyzyjnego ksztattowania detalu.

2.5. Znaczenie zbioru w repertuarze wokalnym dla dzieci

Analiza zbioru 20 piosenek dla dzieci na glos z fortepianem Stefana Behra pozwala
dostrzec jego znaczng réznorodnos¢ stylistyczng oraz wyraznie zarysowang indywidualno$¢
jezyka kompozytorskiego. Wyodrebnienie pieciu podstawowych typdéw: piosenek
ilustracyjnych, narracyjnych, humorystyczno-groteskowych, tanecznych 1 lirycznych
ukazuje, ze zasadniczym czynnikiem organizujagcym materiat muzyczny jest relacja

pomiedzy tekstem literackim a muzyka. Kazda z wyrdznionych grup odpowiada
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odmiennemu modelowi tej relacji, co prowadzi do zastosowania zréznicowanych §rodkéw
kompozytorskich. Przeprowadzona typologia ma charakter funkcjonalny i pozwala
uchwyci¢ podstawowe strategie kompozytorskie stosowane przez Behra. W piosenkach
ilustracyjnych dominuje obrazowanie dzwigkowe realizowane przede wszystkim przez
parti¢ fortepianu, w narracyjnych — podporzadkowanie struktury muzycznej logice tekstu,
w groteskowych — celowe naruszanie stabilno$ci rytmiczno-metrycznej, w tanecznych —
organizacja materiatu wokot regularnego pulsu, natomiast w lirycznych — redukcja srodkéw
1 koncentracja na barwie oraz nastroju. Istotnym elementem idiomu kompozytorskiego
Behra jest wyrazne zréznicowanie funkcji partii wokalnej 1 instrumentalnej. Linia wokalna
zachowuje zazwyczaj prosta, deklamacyjno-melodyczng konstrukcje, podporzadkowang
prozodii tekstu, natomiast partia fortepianu petni rolg aktywnego wspottworcy znaczenia —
buduje przestrzen brzmieniowa, komentuje przebieg narracyjny lub organizuje ruch
muzyczny. Relacja ta stanowi jeden z kluczowych elementdw interpretacyjnych

omawianego repertuaru.

Z punktu widzenia praktyki wykonawczej zbior Behra posiada szczeg6lng wartosc.
Umiarkowany ambitus partii wokalnej oraz przejrzystos¢ faktury czynig go dostepnym dla
mtodych wykonawcow, jednoczes$nie jednak ztozonos$¢ relacji tekst — muzyka oraz
bogactwo Srodkow wyrazowych sprawiajg, ze utwory te stanowig interesujacy materiat

réwniez dla wykonawcow profesjonalnych.

W szerszej perspektywie tworczo$¢ Stefana Behra wpisuje si¢ w tradycje polskiej
muzyki dziecigcej XX wieku, reprezentowang m.in. przez Witolda Lutostawskiego, Grazyng
Bacewicz czy Karola Szymanowskiego, w ktorej istotne znaczenie ma polaczenie funkcji
edukacyjnej z wysokim poziomem artystycznym. Analiza zbioru wskazuje, ze repertuar ten
nie powinien by¢ traktowany wylacznie jako materiat dydaktyczny, lecz jako pelnoprawna

czes¢ literatury wokalne;..

2.6. Zrédla do analizy cyklu

Podstawowym Zrédlem wykorzystanym w analizie cyklu jest zapis nutowy zbioru
20 piosenek dla dzieci na glos z fortepianem Stefana Behra w wydaniu Wydawnictwa
Muzycznego Agencji Autorskiej z 1980 roku. Materiat ten stanowi podstawe

przeprowadzonych analiz formalnych, rytmicznych, harmonicznych oraz fakturalnych.
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Istotnym elementem badan byta rowniez analiza tekstow literackich wykorzystanych
w poszczegdlnych piosenkach. Cykl powstal do wierszy miedzy innymi Jana Brzechwy
1 Juliana Tuwima, charakteryzujacych si¢ wyrazista rytmika, duza obrazowoscig oraz
bogactwem $rodkéw stylistycznych. Zestawienie analizy tekstu poetyckiego z analizg
materialu muzycznego umozliwia uchwycenie sposobow, ktorymi kompozytor interpretuje
znaczenie slow za pomocg srodkoéw dzwickowych. W pracy uwzgledniono réwniez kontekst
stylistyczny tworczosci kompozytora oraz odniesienia do literatury przedmiotu dotyczacej
relacji muzyki i stowa, co pozwolito na osadzenie analizowanego repertuaru w szerszym

konteks$cie muzykologicznym.

2.7. Podsumowanie rozdzialu I1

Jezyk muzyczny 20 piosenek dla dzieci na glos z fortepianem Stefana Behra cechuje
si¢ znaczng roznorodnoscia stylistyczng oraz wysoka $§wiadomoscia relacji pomiedzy
tekstem literackim a muzyka. Kompozytor taczy przejrzystos¢ formy z bogactwem srodkow
ilustracyjnych, a prostote — z subtelng dysonansowoscia. Analiza poszczegolnych utworow
pozwala zauwazyC¢, ze kompozytor konsekwentnie dazy do stworzenia muzyki
komunikatywnej, a zarazem artystycznie wyrafinowanej. Wyodrgbniona typologia piosenek
pozwala uchwyci¢ dominujace strategie kompozytorskie oraz mechanizmy organizacji
materialu muzycznego. Bedzie to punktem wyjscia do refleksji interpretacyjno-

wykonawczej rozwinigtej w kolejnym rozdziale pracy.
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ROZDZIAL 111

Opis dziela artystycznego: nagranie zbioru
20 piosenek dla dzieci na glos 7 fortepianem
Stefana Behra

3.1. Status dziela artystycznego

Niniejszy opis dzieta artystycznego w dziedzinie sztuk muzycznych ze specjalnosci
wokalistyka stanowi sktadowa projektu doktorskiego, w ktérym dzietem artystycznym jest
nagranie dzwickowe petnego zbioru 20 piosenek dla dzieci na glos z fortepianem Stefana
Behra®®, zrealizowane w roku 2026 w Szkole Muzycznej w Malborku. Nagranie dotgczone

jest do rozprawy. W toku sg prace nad wydaniem tego nagrania w formie ptyty CD.

Podstawa niniejszej pracy jest zalozenie, Ze analiza muzykologiczna, ktorej
przedmiotem sg aspekty interpretacyjno-wykonawcze, znajduje swoje dopetienie dopiero
w praktyce wykonawczej. Oznacza to, ze refleksja teoretyczna i realizacja artystyczna
pozostaja wobec siebie komplementarne i wzajemnie si¢ warunkujg. Nagranie stanowi
zatem bezposrednig realizacj¢ wnioskow sformulowanych w rozdziale II oraz ich
weryfikacje w wymiarze brzmieniowym. W tym sensie nie jest ono jedynie ilustracja
rozwazan analitycznych, lecz ich rozwinigciem w formie dzwigkowej. Pozwala uchwyci¢
aspekty dzieta niedostepne w analizie wylacznie tekstowej, a ujawniajace si¢ dopiero
w procesie wykonawczym. Sg to w szczegolnos$ci: barwa dzwigku, artykulacja, proporcje

dynamiczne oraz relacje czasowe pomiedzy elementami struktury muzyczne;.

3.2. Opis dziela: nagranie pelnego zbioru

Nagranie obejmuje wszystkie utwory ze zbioru 20 piosenek dla dzieci na glos

z fortepianem Stefana Behra w kolejnosci zgodnej z wydaniem oryginalnym, tj. dokonanym

28 8. Behr, Piosenki dla dzieci. 20 piosenek na glos z fortepianem, Wydawnictwo Muzyczne Agencji
Autorskiej, Warszawa 1980.
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naktadem Wydawnictwa Muzycznego Agencji Autorskiej z roku 1980%°. Zachowanie

oryginalnej kolejnosci byto swiadoma decyzjg artystyczng. Mimo faktu, iz zbior nie stanowi

klasycznego cyklu o $cistej dramaturgii, prezentacja w kolejnosci wydawniczej oddaje

sposob, w jaki dzieto dostepne jest wykonawcom 1 sluchaczom. Szczegdtowo zostato to

wyjasnione w podrozdziale 2.2.

Nagranie zostato zrealizowane w obsadzie sopran i fortepian, zgodnie z oryginalna

intencjg kompozytora. Tytul nagrania brzmi: Stefan Behr. 20 piosenek dla dzieci na glos

z fortepianem.
sopran Karolina Niebrzegowska
fortepian Ewa Sarwinska-Kowalczyk

Miejsce nagrania

Szkota Muzyczna w Malborku

Rok realizacji

2026

Zrodio nutowe

Stefan Behr, Piosenki dla dzieci. 20 piosenek na gtos
z fortepianem, Wydawnictwo Muzyczne Agencji
Autorskiej, Warszawa 1980

Kolejnos¢ utworow

zgodna z wydaniem Zrodlowym

Status wydawniczy

zalaczone do rozprawy; w toku wydania

Nagranie jest pierwsza pelng rejestracja dzwickowa catego zbioru w wersji na glos

zenski 1 fortepian. Fakt ten nadaje nagraniu szczeg6lnego znaczenia z punktu widzenia

udostgpniania 1 popularyzacji polskiego dziedzictwa muzycznego. Piosenki Behra, cho¢

opublikowane drukiem w 1980 roku, przez ponad czterdziesci pig¢ lat pozostawaly poza

obiegiem nagran dostepnych publicznie.

2 Tamze.
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3.3. Ksztaltowanie interpretacji w praktyce wykonawczej

Interpretacja zbioru 20 piosenek dla dzieci na glos z fortepianem Stefana Behra nie
moze by¢ ujmowana jako jednolity model wykonawczy, lecz wymaga elastycznego
dostosowania $rodkow interpretacyjnych do zréznicowanego charakteru poszczegdlnych
utworéw. Roznorodnos$¢ jezyka muzycznego kompozytora, omoéwiona w rozdziale II,
znajduje bezposrednie odzwierciedlenie w praktyce wykonawczej, determinujac sposob
ksztaltowania brzmienia, frazy, czasu muzycznego oraz relacji pomiedzy partia wokalna

a fortepianowa.

W tym podrozdziale przyklady nutowe petnig inng funkcje niz w rozdziale II. Nie
stuzg juz tylko analizie jezyka kompozytorskiego, lecz pokazujg miejsca, ktoére w praktyce
wykonawcze] wymagaly podjecia konkretnych decyzji interpretacyjnych. Praca nad
nagraniem polegala wigc nie tylko na odczytaniu zapisu, lecz takze na ustaleniu sposobu
realizacji tych elementdéw partytury, ktore bezposrednio wpltywaja na brzmienie, proporcje

migdzy glosem a fortepianem, tempo, artykulacj¢ oraz charakter poszczegdlnych utwordw.

Dobrym przyktadem tego typu zaleznosci jest poczatek utworu Deszczyk, w ktérym
partia fortepianu realizuje figuracj¢ sempre staccato leggiero, imitujaca opadanie kropel

deszczu.

Andantino (dosc¢ wolno, lekko)
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Rye. 39. S. Behr, Deszczyk, takty 1-3 — figuracja fortepianowa sempre staccato leggiero jako
punkt wyjscia dla decyzji artykulacyjnych i dynamicznych w wykonaniu. Zrodto: S. Behr, Piosenki
dla dzieci. 20 piosenek na glos z fortepianem, Wydawnictwo Muzyczne Agencji Autorskiej,
Warszawa 1980, s. 40.

W praktyce wykonawczej fragment ten wymagat bardzo precyzyjnego ustalenia

proporcji dynamicznych. Partia fortepianu powinna zachowaé czytelnos$¢ ilustracyjna,
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poniewaz to ona buduje podstawowy obraz dzwickowy utworu, jednak nie moze
zdominowa¢ wejscia glosu ani ostabi¢ zrozumialosci tekstu. Wspotpraca z pianistka
polegala w tym miejscu na znalezieniu takiej barwy dzwieku, ktora oddawataby lekkos¢
1 punktowo$¢ opadajacych kropel, a jednocze$nie pozostawata podporzadkowana
cato$ciowej narracji wokalno-instrumentalnej. Ostateczna decyzja interpretacyjna dotyczyta
wiec nie tylko samego staccato, lecz takze jego cigzaru, dlugos$ci wybrzmienia oraz relacji

do frazy wokalne;.

Odrgbng kategori¢ probleméw wykonawczych stanowig utwory o charakterze
narracyjnym, w ktérych zapis nutowy bezposrednio odzwierciedla przebieg tekstu
literackiego. Szczegodlnie wyraznym przyktadem jest piosenka Abecadto, gdzie kompozytor
wprowadza liczne zmiany oznaczen agogicznych i charakterologicznych, odpowiadajace

kolejnym epizodom wiersza Juliana Tuwima.
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Ryec. 40. S. Behr, Abecadto, fragment — zréznicowanie oznaczen agogicznych i
charakterologicznych jako element organizacji narracji muzycznej. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla
dzieci. 20 piosenek na glos z fortepianem, Wydawnictwo Muzyczne Agencji Autorskiej, Warszawa
1980, s. 34-35.

W praktyce wykonawczej oznaczenia te nie mogg by¢ traktowane jako ogdlne
wskazowki interpretacyjne, lecz jako integralny element struktury utworu. Kazda zmiana

tempa i charakteru odpowiada konkretnemu fragmentowi narracji, co wymaga od
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wykonawcow  $wiadomego rdéznicowania kolejnych odcinkow formy. Problem
interpretacyjny polegat zatem nie na wyborze jednego, spojnego tempa, lecz na umiejgtnosci
ptynnego przechodzenia pomig¢dzy kontrastujgcymi stanami muzycznymi bez utraty
ciggtosci wypowiedzi. Wspotpraca z pianistka polegata w tym przypadku na wypracowaniu
wspolnego rozumienia dramaturgii utworu. Zmiany agogiczne musialy by¢ realizowane
synchronicznie, przy zachowaniu elastycznosci frazy oraz czytelnosci tekstu. Szczeg6lnie
istotne byto unikanie mechanicznego traktowania oznaczen tempa — kazda zmiana
wymagata uzasadnienia wynikajgcego z tresci stownej oraz jej muzycznego opracowania.
Ostateczna koncepcja interpretacyjna zakladata traktowanie Abecadla jako sekwencji
krotkich scen muzycznych, w ktérych zmienno$¢ agogiki petni funkcje dramaturgiczna.
W tym ujeciu tempo nie jest parametrem statym, lecz §rodkiem ksztaltowania narracji, a jego

realizacja staje si¢ jednym z kluczowych elementow interpretacji.

Szczegblnie wymagajaca kategorie probleméw wykonawczych stanowig utwory
o charakterze lirycznym, w ktérych zapis nutowy nie determinuje wprost efektu
brzmieniowego, lecz pozostawia szerokg przestrzen dla decyzji dotyczacych barwy,
dynamiki 1 czasu muzycznego. Przyktadem takiej sytuacji jest utwor Kotek, w ktérym
zasadnicza role odgrywa subtelna organizacja faktury fortepianowej oraz ograniczony,

spokojny przebieg partii wokalne;.

Dosc¢ wolno, sennie

- - -1 — i
1 —
 » = |

X % -'?"..’l:q‘_!i
F A\—/
IP\ v
IA - v 4
TS v

Ryec. 41. S. Behr, Kotek, fragment — klasterowa faktura fortepianowa realizowana w bardzo cichej
dynamice jako podstawa ksztaltowania barwy utworu. Zrodto: S. Behr, Piosenki dla dzieci.
20 piosenek na glos z fortepianem, Wydawnictwo Muzyczne Agencji Autorskiej,
Warszawa 1980, s. 46.

W przeciwienstwie do utworéw o wyraznej motoryce rytmicznej lub charakterze
ilustracyjnym, w Kotku zasadniczym problemem wykonawczym nie jest realizacja

okreslonego gestu muzycznego, lecz utrzymanie spojnej jakosci brzmienia w dtuzszym
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przebiegu czasowym. Powtarzalno$¢ struktur fakturalnych oraz ograniczona dynamika
powoduja, ze nawet niewielkie zmiany w sposobie emisji glosu czy artykulacji fortepianu
stajg si¢ wyraznie styszalne. Partia fortepianu, oparta na skupionych wspotbrzmieniach
o charakterze klasterowym, wymaga szczeg6lnej kontroli dzwicku. Wspotbrzmienia te,
mimo swojej dysonansowosci, nie petnig funkcji napieciowej, lecz kolorystyczng, dlatego
winny by¢ realizowane mozliwie lekko i pozbawione ,,ci¢zaru brzmieniowego”. Wspotpraca
z pianistkg polegala tu przede wszystkim na wypracowaniu jednolitej, migkkiej barwy
dzwigku oraz na kontroli poszczegdlnych wspoibrzmien w zakresie czasu ich

wybrzmiewania.

Z punktu widzenia partii wokalnej kluczowe znaczenie miato dostosowanie emisji
glosu do charakteru faktury instrumentalnej. Linia wokalna nie moze by¢ prowadzona w
sposob dominujacy — wymaga raczej osadzenia w tej samej przestrzeni brzmieniowej co
fortepian. Oznacza to konieczno$¢ szczegdlnej kontroli dynamiki, stabilnosci oddechu oraz

ciaglosci frazy, bez wyraznego eksponowania punktéw kulminacyjnych.

Ostateczna koncepcja interpretacyjna zakladata traktowanie Kotka jako formy
statycznej w sensie dramaturgicznym, w ktorej rozwdj muzyczny dokonuje si¢ nie poprzez
kontrast, lecz poprzez subtelne r6znicowanie barwy i1 napigcia brzmieniowego. W tym ujeciu
wykonanie staje si¢ procesem cigglego stuchania i reagowania na wspotbrzmienie, a nie

realizacja wyraznie zarysowanej linii ekspresyjne;.

Kluczowym aspektem interpretacji omawianego repertuaru pozostaje $cista
wspotpraca $piewaka z pianistg. W piosenkach Stefana Behra partia fortepianu nie peini
funkcji akompaniujacej w tradycyjnym rozumieniu, lecz stanowi rownorzgdny sktadnik
struktury muzycznej, czesto przejmujac role organizujaca przebieg rytmiczny, budujaca
warstwe ilustracyjng lub wspotksztattujaca dramaturgie utworu. W praktyce wykonawczej
oznacza to konieczno$¢ odejscia od hierarchicznego modelu relacji na rzecz partnerskiego
wspotdziatania, opartego na wzajemnym shuchaniu 1 wspdlnym podejmowaniu decyzji
interpretacyjnych. Szczegdlnego znaczenia nabiera tu umiej¢tnos$¢ ksztaltowania proporcji
brzmieniowych. W wielu utworach rozbudowana faktura fortepianowa moze tatwo
zdominowac¢ warstwe wokalng, dlatego konieczne jest §wiadome operowanie dynamikg oraz
artykulacjg w taki sposob, aby zachowac czytelno$¢ tekstu przy jednoczesnym wydobyciu

walorow kolorystycznych partii instrumentalnej. R6wnowaga ta nie ma charakteru statego,
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lecz podlega ciaglym korektom w zaleznosci od charakteru utworu i jego wewnetrznej

dramaturgii.

Roéwnie istotnym zagadnieniem jest sposob ksztaltowania czasu muzycznego.
W utworach narracyjnych tempo i frazowanie podporzadkowane sa logice tekstu
literackiego, co wymaga elastycznego podejscia do pulsu i Scistej koordynacji pomiedzy
wykonawcami. Z kolei w piosenkach o wyraznym charakterze rytmicznym i tanecznym
podstawg interpretacji staje si¢ stabilno$¢ pulsu oraz precyzja rytmiczna, ktore umozliwiajg

swobodne prowadzenie partii wokalne;j.

Szczegdlna uwage nalezy rowniez zwrdci¢ na obecne w partyturze oznaczenia
wykonawcze oraz objasnienia zamieszczone na poczatku zbioru, ktére stanowia istotny
element koncepcji kompozytorskiej i powinny by¢ traktowane jako integralna cz¢$¢ zapisu,
a nie jedynie pomocniczy komentarz interpretacyjny. W rezultacie interpretacja piosenek
Stefana Behra ujawnia si¢ jako proces wspolnego ksztattowania przebiegu muzycznego
w dzialaniu wykonawczym, w ktéorym zapis nutowy stanowi punkt wyjscia dla decyzji
artystycznych podejmowanych w trakcie realizacji. Szczegolna rola wspotpracy pomiedzy
$piewakiem a pianistg sprawia, ze ostateczny ksztatt utworu nie jest jedynie odtworzeniem
zapisu, lecz wynikiem $§wiadomego dialogu wykonawczego, w ktoérym ksztatlt muzyczny,
tekst 1 brzmienie tworza spdjna, wzajemnie zalezng cato$¢. Pianistka Ewa Sarwinska-
Kowalczyk dysponujaca duzym doswiadczeniem w kameralistyce oraz wrazliwoscig na
subtelne relacje brzmieniowe wptyneta w istotny sposéb na ostateczny ksztatt

interpretacyjny nagrania.

3.4. Dzialalno$¢ koncertowa jako etap badawczy projektu

Nagranie dziela artystycznego poprzedzone bylo wnikliwym przestudiowaniem
aspektéw wykonawczych muzyki Stefana Behra przed r6zng publiczno$cig. Koncerty nie sg
samym dzielem artystycznym, lecz stanowig integralny sktadnik procesu badawczego
umozliwiajacy weryfikacje hipotez interpretacyjnych w kontakcie z zywa publicznoscia,
obserwacj¢ reakcji odbiorcy (szczegdlnie mtodego) oraz korekty koncepcji wykonawczej
przed realizacja nagrania. Laczy sie to z filozofig pracy doktorskiej ze sztuk muzycznych,
a mianowicie praktyka wykonawcza stanowi obok analizy teoretycznej niemniej cenne

zroédto wzbogacajace wiedze muzyczng.
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3.4.1. Koncert pamigci Stefana Behra, Warszawa, 23 kwietnia 2023

Koncert ten stanowil pierwsza sposobnos¢ do weryfikacji interpretacyjnej i odbyt si¢
23 kwietnia 2023 roku w Sali Koncertowej Zespotu Panstwowych Szkét Muzycznych nr 1
w Warszawie (ul. Rakowiecka 21)*°. Wystapienie stanowito cze$é ogdlnopolskiego
Festiwalu Sztuka Zle Obecna (Instytut Pamieci Narodowej, 14 kwietnia — 14 maja 2023).
Wykonane zostaly wybrane piosenki ze zbioru z towarzyszeniem Karoliny Tanskiej
(fortepian). W drugiej czgsci koncertu inne dzieta Behra wykonali: pianistka — Ewa
Sarwinska-Kowalczyk, sekstet wokalny ProModern oraz kwintet instrumentalny w sktadzie:
Mischa Koztowski — fortepian, Ania Karpowicz — flet, Marta Piérkowska — skrzypce, Julia

Wawrowska — altéwka, Marianna Sikorska — wiolonczela.

Udziat w festiwalu pos§wigconym tworcom wykluczonym lub cenzurowanym przez
komunistyczne wladze 6wczesnej Polski nadawat prezentacji muzyki Behra szczegdlnego
kontekstu historycznego. Kompozytor, ktory celowo odcinat si¢ od awangardy i pisat
miniatury na zto$é biezqgcym prgdkom®', doskonale wpisuje sie w pejzaz tworcow, ktorych

niezaleznos¢ artystyczna kosztowata ich marginalizacje.

Z punktu widzenia pracy nad nagraniem koncert ten dostarczyl istotnych obserwacji
dotyczacych proporcji dynamicznych miedzy gtosem a fortepianem w warunkach zywego
odbioru, a takze reakcji publiczno$ci dorostej na rézne typy piosenek. Piosenki liryczne
wywotywaly skupiong ciszg, natomiast piosenki groteskowe — spontaniczne reakcje
humorystyczne. Potwierdzito to, Ze typologiczne rozrdéznienie grup stylistycznych ma

rzeczywiste przetozenie na odbior poszczegdlnych utworow.

3.4.2. Koncert dla dzieci pamieci Stefana Behra, Opera Baltycka,
Gdansk, 7 maja 2023

Drugi etap weryfikacyjny interpretacji tych utworéw stanowit koncert 7 maja 2023 r.

w Operze Baltyckiej w Gdansku (Al. Zwyciestwa 15, godz. 13:00)*2, réwniez w ramach

30 Program Koncertu pamigci Stefana Behra, Sala Koncertowa ZPSM nr 1 w Warszawie, ul. Rakowiecka 21,
23 IV 2023, godz. 18:00, Festiwal Sztuka Zle Obecna, org. Instytut Pamieci Narodowe;.

31'S. Behr, list do T. Szeligowskiego, 26-28 X 1960, rekopis w posiadaniu autorki.

32 Nagranie wideo: Koncert dla dzieci pamieci Stefana Behra, premiera internetowa IPN 1 czerwca 2023:
https://youtu.be/LuHAHRSJ;3E (dostep 24 111 2026).
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Festiwalu Sztuka Zle Obecna, tym razem jako Koncert dla dzieci. Wykonawczynie: Karolina
Niebrzegowska (sopran), Maria Malinowska (sopran), Iwona Wall (mezzosopran), Ewa
Sarwinska-Kowalczyk (fortepian) oraz Kwartet Smyczkowy Opera (Barbara Misiewicz,
Przemystaw Treszczotka, Michat Rozek, Krzysztof Jakub Szwarc). Prowadzenie: Jerzy

Petersburski Jr., rezyseria: Tomasz Czarnecki, scenografia: Kalina Anna Konieczny.

Nagranie wideo z tego koncertu zostato opublikowane przez IPN 1 czerwca 2023 r.
jako premiera internetowa na kanatach IPN®, co zapewnilo muzyce Behra pierwszy szerszy
zasieg online. Realizacja koncertu dla publicznosci dziecigcej dostarczyta obserwacji
szczegolnie istotnych dla procesu budowania koncepcji interpretacyjnej nagrania. Reakcje
matych stuchaczy stanowily bezposredni sprawdzian czytelno$ci tekstu, wyrazistosci
rytmiki oraz skuteczno$ci S$rodkow ilustracyjnych, ktére w rozdziale II zostaty
zidentyfikowane jako jedne z podstawowych elementéw jezyka kompozytorskiego Behra.
Smiech podczas Kaczki dziwaczki i Figielka, skupienie w czasie Kotka, ruchliwo$é podczas
piosenek tanecznych — kazda z tych reakcji potwierdzata lub korygowata sposob realizacji
wyrdznionych  typow  stylistycznych  (ilustracyjnego, groteskowego, lirycznego

1 tanecznego), ukazujac ich funkcjonowanie w rzeczywistym odbiorze.

Istotnym elementem tej realizacji bylo rowniez wykorzystanie aranzacji
przygotowanych przez Przemystawa Treszczotke, ktdre poszerzaly pierwotng fakture
fortepianowg o wymiar zespotowy 1 umozliwiaty reinterpretacj¢ materialu muzycznego
w kontekscie wykonania scenicznego. Wprowadzenie trzech glosow wokalnych pozwolito
na budowanie wspotbrzmien o charakterze kameralnym, w ktorych relacje harmoniczne
1 fakturalne (analizowane w rozdziale II gléwnie w odniesieniu do uktadu gtos — fortepian),
ulegaly znacznemu poglebieniu. Zrdéznicowanie barw glosow oraz ich wzajemne
prowadzenie uwypuklato zarowno elementy dialogowe wtasciwe piosenkom narracyjnym,
jak 1 warstwe ilustracyjng, ktorej nosnikiem w wersji pierwotnej jest przede wszystkim

fortepian.

W konsekwencji realizacja ta ujawnila potencjat wielowarstwowego odczytania
tworczosci Behra, wskazujac, ze jego jezyk muzyczny — mimo pozornej prostoty —
dopuszcza rdzne strategie wykonawcze i moze funkcjonowaé zarowno w kameralnej, jak
1 bardziej rozbudowanej przestrzeni brzmieniowej. Byla to zarazem pierwsza realizacja
z profesjonalng rezyserig sceniczng oraz opracowanymi kostiumami i1 scenografig, co

dodatkowo wzmocnito percepcyjny i teatralny wymiar analizowanego repertuaru.
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3.4.3. Poznajcie Pana B., Opera Lesna, Sopot, 9 czerwca 2024

Kolejny koncert bedacy weryfikacjg interpretacyjng odbyt si¢ 9 czerwca 2024 roku
w Sali Koncertowej Polskiej Filharmonii Kameralnej Sopot na terenie Opery Les$nej (godz.
14:00). Produkcja nosita tytut Poznajcie Pana B. i miata charakter rodzinnego spektaklu-
koncertu. Solistki: Karolina Niebrzegowska (sopran), Maria Malinowska (sopran), Iwona
Wall (mezzosopran), Polska Filharmonia Kameralna Sopot pod dyrekcja Sylwii Janiak,

fortepian: Ewa Sarwinska-Kowalczyk, prowadzenie: Agnieszka Olszewska.

Praca przy fortepianie podczas obu produkcji Ewy Sarwinskiej-Kowalczyk (tej
samej pianistki, ktora wkrétce wziela udzial w nagraniu) umozliwila bezposrednia
weryfikacje wypracowywanej wspolnie koncepcji interpretacyjnej w warunkach peinej

produkcji scenicznej. Do§wiadczenia te mialy zatem kluczowa warto$¢ dla przygotowania

nagrania.
Lp. Data Miejsce Funkcja w projekcie
| 73.04.2023 ZPSMr 1, wery‘ﬁkaq, e} interpretacyjna;
Warszawa publiczno$¢ dorosta
) 705.2023 Oper’a Baltycka, We.ryt.'lkaqa z pl}bhcznos,cw[ ‘
Gdansk dziecigca; reakcje bezposrednie
weryfikacja petnej koncepcji
3 9.06.2024 Opera Lesna, Sopot | z pianistg nagrania (E. Sarwinska-
Kowalczyk)
Dziclo | 19-26.04.2026 Szkota Muzyczna w nag’ranle d‘zwla artystycznego — pelny
Malborku zbior 20 piosenek

3.5. Znaczenie nagrania w kontekscie polskiego dziedzictwa muzycznego

Realizacja nagrania zbioru 20 piosenek dla dzieci na glos z fortepianem Stefana
Behra wpisuje si¢ w szerszy kontekst dzialah na rzecz udostgpniania zapomnianego
polskiego repertuaru wokalnego. Jak wskazano w rozdziale I, piosenki Behra byly przez
kilkadziesiat lat dostepne jedynie w wydaniu nutowym z roku 1980, bez zadnej dostepne;j
publicznie rejestracji dzwigkowej. Brakuje réwniez informacji o jakichkolwiek

wykonaniach. W odniesieniu do repertuaru wokalnego brak nagrania jest rOwnoznaczny
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z wykluczeniem z zywej praktyki wykonawczej, nuty pozostaja ciche, a kazdy kolejny

wykonawca zmuszony jest rekonstruowac tradycj¢ interpretacyjna od poczatku.

Nagranie dziela artystycznego towarzyszace niniejszej rozprawie przelamuje te
barier¢. Stanowi jednocze$nie propozycj¢ interpretacyjng sformulowang na podstawie
szczegdtowej analizy muzykologicznej oraz wieloletniego doswiadczenia artystycznego, co
wyraznie oddziela je od hipotetycznych lub amatorskich realizacji. Nagranie moze petnicé

rol¢ do odniesienia dla kolejnych wykonawcow podejmujacych ten repertuar.

Warto przywota¢ obserwacje Behra z listu do Szeligowskiego, w ktorej kompozytor
tak motywuje pisanie piosenek dla dzieci: Gdy stucham repertuaru, ktorym karmiona jest
moja corka, odczuwam koniecznos¢ niemalze napisania dla takich skrzatow czegos, co nie
zraza do muzyki i nie zadusza muzykalnosci, gdy takowa jest, i wrazliwosci na brzmieniowe
sprawy®. Nagranie realizuje ten cel: przybliza muzyke Behra stuchaczom, ktérzy nie moga

— ani nigdy nie mogli — wzia¢ nut do reki.

3.6. Whnioski

Rozdziat III stanowi opis dzieta artystycznego — nagrania pelnego zbioru 20 piosenek
dla dzieci na glos z fortepianem Stefana Behra — oraz refleksj¢ nad procesem, ktory
doprowadzil do jego powstania. Koncepcja interpretacyjna nagrania wyrasta z trzech
zasadniczych zrddet. Pierwszym z nich jest analiza muzykologiczna przeprowadzona
w rozdziale II, obejmujaca szczegdlowe badanie jezyka kompozytorskiego Behra,
wyodrgbnionych typow stylistycznych, relacji tekstu 1 muzyki oraz specyfiki faktury
fortepianowej. Drugim jest do$§wiadczenie koncertowe, ktore umozliwilo weryfikacje
przyjetych zatozen interpretacyjnych w bezposrednim kontakcie z odbiorcg — zardwno
dorostym, jak i1 dziecigcym. Trzecim natomiast jest wspOtpraca artystyczna z pianistka,
dzigki ktdérej koncepcja interpretacyjna zostala rozwinigta w wymiarze kameralnym,
opartym na dialogowej relacji migedzy glosem a fortepianem, ksztaltowanej w toku

wielomiesigcznej pracy nad materialem muzycznym.

Nagranie stanowi zarazem uzupelnienie czg¢$ci pisemne] rozprawy, bedac jej

dzwigkowa realizacja, a takze pierwsza pelng rejestracjg zbioru Stefana Behra oraz

33 Behr, list do T. Szeligowskiego, 26-28 X 1960.
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propozycja interpretacyjng skierowang do przysztych wykonawcoOw tego repertuaru.
W szerszej perspektywie wpisuje si¢ ono w dziatania na rzecz przywracania zapomnianej
polskiej tworczosci wokalnej do wspodlczesnego obiegu artystycznego. Piosenki Stefana
Behra, mimo pozornej prostoty (a moze wtasnie dzigki niej), ujawniajg swojg wartos¢ przede

wszystkim w akcie wykonania, w ktorym ich sens muzyczny realizuje si¢ najpelniej.
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ZAKONCZENIE

Praca nad 20 piosenkami dla dzieci na glos z fortepianem Stefana Behra nie byta
wylacznie proba uporzadkowania materiatu muzycznego ani klasyfikacji jego cech
stylistycznych. Z czasem stata si¢ procesem odkrywania —nie tylko zapomnianej twérczosci,
ale takze samej postaci kompozytora, ktorego dorobek w wielu aspektach pozostaje
niepelny, rozproszony i niedostatecznie opracowany. Kazda kolejna analiza, kazde
porownanie zrodet oraz kazda proba wykonawcza ujawniaty nie tylko walory artystyczne
tych utworow, ale rowniez skal¢ zaniedban, ktore sprawity, ze tworczos¢ ta pozostata na

marginesie praktyki wykonawcze;.

Szczegoblnie istotnym elementem niniejszych badan bylo zestawienie dostepnych
wydan drukowanych z zachowanymi rekopisami kompozytora. Poréwnanie to pozwolito
zauwazy¢ pojedyncze rozbieznosci edytorskie — zard6wno w zapisie rytmicznym,
wysokosciowym, jak i w oznaczeniach wykonawczych. Maja one charakter incydentalny
1 nie podwazaja ogolnej wartosci materiatu zroédtowego, jednak w niektorych przypadkach
moga wpltywaé na sposob interpretacji utworoéw, ich charakter oraz przebieg muzyczny.
Zwraca to uwage na znaczenie krytycznej pracy ze zrodtami oraz potrzebg¢ uwaznego

podejscia do materialu nutowego, szczeg6lnie w kontekscie przygotowania wykonawczego.

Jednoczesnie proba przywrocenia tych utworéw wspolczesnemu wykonawcey
1 odbiorcy wigzata si¢ z koniecznoscig zmierzenia si¢ z ich warstwa tekstowa, ktéra —
osadzona w realiach minionej epoki — nie zawsze pozostaje neutralna z perspektywy
dzisiejszych standardow kulturowych. Pojawiajace si¢ w tekstach okreslenia, takie jak
dawne nazewnictwo odnoszace si¢ do osob o innym kolorze skory, czy tez przedstawienia
sytuacji przemocy (jak w przypadku utworu Kozioleczek), nie sa dzi§ spotecznie

akceptowane i1 nie powinny by¢ bezrefleksyjnie powielane.

Pomimo tej $wiadomosci zdecydowalam si¢ na zachowanie oryginalnej warstwy
stownej w przygotowanych nagraniach. Byta to decyzja nietatwa, ale konieczna z punktu
widzenia rzetelnoSci badawczej 1 wiernosci materiatowi zrodlowemu. Analiza
1 dokumentacja tworczosci historycznej wymagajag bowiem uczciwosci wobec jej

rzeczywistego ksztatltu — nawet wowczas, gdy konfrontuje on wspodtczesnego odbiorce
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z treSciami problematycznymi. Nie oznacza to jednak ich afirmacji, lecz przeciwnie —
stwarza przestrzen do refleksji nad zmieniajagcymi si¢ normami spotecznymi, jezykowymi

1 wychowawczymi.

W toku pracy pojawily si¢ rowniez watki biograficzne, ktore rzucaja nowe $wiatto
na dziatalno$¢ kompozytora. Dzigki informacjom uzyskanym od corki kompozytora,
Barbary Cortzen, mozliwe bylo zarysowanie bardziej osobistego kontekstu jego zycia.
Jednym z istotnych aspektow jest nieformalny zwigzek Stefana Behra ze $piewaczka
operowa. Fakt ten pozwala przypuszczaé, ze jego tworczo$¢ wokalna mogta by¢ znacznie
bogatsza, niz wskazuja na to zachowane materialy. Istnieje duze prawdopodobienstwo, ze
powstaty utwory przeznaczone dla konkretnego glosu i konkretnej osoby — utwory, ktore
dzi$ pozostaja niedostepne lub zaginione. Pomimo podjetych préb nie udato si¢ dotrze¢ do

tych nut, co pozostawia istotng luke w obrazie jego dorobku.

Réwnoczesnie historia zycia kompozytora — jego wybory artystyczne, postawa
wobec rzeczywistosci spoteczno-politycznej oraz relacje osobiste — wydaje si¢ na tyle
interesujaca i wielowymiarowa, ze zastuguje na odrebne opracowanie. W moim przekonaniu
szczegblnie warto§ciowa formg bytaby publikacja oparta na rozmowie z Barbarg Cortzen —
w charakterze wywiadu-rzeki, pozwalajaca przyblizy¢ nie tylko fakty, ale takze zachowac
pami¢¢, emocje 1 kontekst, ktorych nie sposdb odtworzy¢ wylacznie na podstawie

dokumentow.

Nie sposob poming¢ szerszego kontekstu historycznego, w jakim przyszto tworzy¢
Stefanowi Behrowi. Jego przedwczesna $mier¢ w 1974 roku przerwata rozwoj tworczy
w momencie, ktory — jak pokazuje historia wielu innych kompozytoréw — mégt dopiero
zapowiada¢ najwazniejsze osiagniecia. Polska tego okresu pozostawata krajem
o0 ograniczonych mozliwo$ciach wymiany artystycznej, funkcjonujacym na marginesie
gléwnych nurtéw europejskich. Wielu tworcow dopiero w latach pozniejszych zyskato
przestrzen do pelniejszego rozwoju 1 szerokiej prezentacji swoich dziet. Jak zauwazat
Theodor W. Adorno, historia muzyki zna wielu tworcow, ktorych znaczenie ujawniato si¢
dopiero z perspektywy czasu, kiedy zmienialy si¢ warunki kulturowe umozliwiajace

wlasciwe odczytanie ich dzieP*. W tym kontekscie mozna z duzym przekonaniem

34 T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy,
1974, s. 19-21.
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stwierdzié, ze gdyby Behr zyt dtuzej, jego tworczo$¢ miataby realng szanse wejs¢ do kanonu

repertuaru edukacyjnego i wykonawczego.

Juz dzi§ jednak analizowany zbior piosenek ujawnia swoOj ogromny potencjat
pedagogiczny. Sa to utwory, ktére w naturalny sposob lacza przystepnos¢ z wartoscia
artystyczng. Oferuja mtodym wykonawcom (jeszcze na etapie ksztalcenia) mozliwos$¢ pracy
nad emisjg glosu, dykcja, frazowaniem 1 interpretacjag w formie dostosowanej do ich
mozliwosci technicznych. Jednocze$nie wymagaja swiadomosci muzycznej i wrazliwosci
na relacje stowa i dzwigku, co czyni je repertuarem wartosciowym zaréwno w kontekscie
koncertéw, jak i konkursow i przestuchan. W dobie poszukiwania repertuaru, ktory bytby
jednoczes$nie edukacyjny i niebanalny, tworczo$§¢ Behra moze stanowi¢ cenne uzupetnienie

praktyki pedagogiczne;j.

Niniejsza praca jest zatem nie tylko analizg wybranego zbioru utworéw, ale rowniez
proba przywrdcenia gtosu kompozytorowi, ktory — mimo wyraznego talentu i potencjatu —
nie doczekal si¢ naleznego miejsca w historii muzyki. Jest to rowniez glos w sprawie
odpowiedzialnosci badacza 1 wykonawcy za to, co zachowujemy, co pomijamy 1 w jaki

sposob interpretujemy przesziosc.

W tym sensie szczegdlnie wymowne pozostaja stowa Zbigniewa Penherskiego
(polski kompozytor, 1935-2019):

Trzydziesci osiem rekopiséw Stefana Behra czeka
na ich odkrycie. Muzykologiczne (analiza) i wyko-
nawcze. Skoro on odszed!, jest to naszym obowigz-
kiem. Tymcz;a-semr_ kto§ tam nie chce zezwoli¢, aby
nagrano archiwalne utwory dla dzieci (chociaz!)
— 9 piosenek dziecigcych i 11 piosenek dla dzieci.
Sprawdzonych — wielokrotnie wykonywanych na
koncertach. szkolnych z akompaniamentem kompo-
zytora. Z jakim sukcesem! Kto$ inny przez dwa
lata nie zdazyl dokonaé¢ pelmego spisu jego utwo-
row. Nawet! Stefan Behr zastuzy! sobie na wieksze
niz dotad uznanie, Réwniez — na nieco wiecej
serca, (pen)

Ryc. 42. W druga rocznice $mierci, Ruch muzyczny, dwutygodnik, nr 22, rok XX,
24 pazdziernika 1976
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Stowa te mozna potraktowac nie tylko jako komentarz do przesziosci, lecz jako
zobowigzanie — wobec tworczosci, ktéra wcigz czeka na swoje miejsce, i wobec

odpowiedzialnosci tych, ktérzy podejmuja probe jej ocalenia.
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Jarocinski S., Glowne tendencje estetyczne w muzyce XX wieku, Muzyka, 1956, nr 3.
Kivy P., Sound and Semblance: Reflections on Musical Representation, Princeton
University Press, Princeton 1984.

Lissa Z., Nowe szkice z estetyki muzycznej, PWM, Krakéw 1967.

Popis J., Jerzy Lefeld, w: Encyklopedia muzyczna PWM, t. 5: KLL, cze$¢
biograficzna, red. E. Dziebowska, PWM, Krakow 1997.

Bariolage, w: Grove Music Online, Oxford University Press, (dostgp: 12 I1I 2026).

Material nutowy

l.

Behr S., Piosenki dla dzieci. 20 piosenek na glos z fortepianem, Wydawnictwo
Muzyczne Agencji Autorskiej, Warszawa 1980.

Materialy archiwalne i prywatne

2.

List Stefana Behra do Tadeusza Szeligowskiego, 26-28 X 1960, rekopis
w posiadaniu autorki.
Biografia Stefana Behra sporzadzona przez Barbar¢ Behr, materialy archiwalne

w posiadaniu autorki.
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4. Dane dotyczace dzialalno$ci Stefana Behra w Telewizji Polskiej, materialy
archiwalne w posiadaniu autorki.

5. Dane dotyczace pracy Stefana Behra w Filharmonii Narodowej od 1954 roku,
materiaty archiwalne w posiadaniu autorki.

6. Dane dotyczace pracy Stefana Behra w Polskim Radiu w latach 1946-1948,
materiaty archiwalne w posiadaniu autorki.

7. Dane dotyczace pracy Stefana Behra w PWSM w Warszawie w latach 1973-1974,
materiaty archiwalne w posiadaniu autorki.

8. Dane dotyczace pracy Stefana Behra w Teatrze Narodowym w Warszawie w latach
1951-1953, materiaty archiwalne w posiadaniu autorki.

9. Dokumenty archiwalne dotyczace kontaktow Stefana Behra ze srodowiskami Armii
Krajowej, Archiwum Instytutu Pamigci Narodowej w Warszawie.

10. Korespondencja Stefana Behra z Tadeuszem Szeligowskim, materiaty w posiadaniu
autorki.

11. Relacje rodzinne dotyczace Stefana Behra, materialy w posiadaniu autorki.

12. Wspomnienia corki Stefana Behra przekazane autorce.

Programy koncertowe i komentarze programowe

1. Mielcarek-Krzyzanowska B., komentarz programowy, w: Program koncertu
pamieci Stefana Behra, Sala Koncertowa Zespotu Panstwowych Szkot Muzycznych
nr 1 w Warszawie, Warszawa, 23 IV 2023.

2. Program koncertu pamigci Stefana Behra, Sala Koncertowa ZPSM nr 1
w Warszawie, ul. Rakowiecka 21, Warszawa, 23 IV 2023, godz. 18.00, Festiwal

Sztuka Zle Obecna, organizator: Instytut Pamieci Narodowe;.
Zroédla internetowe i audiowizualne

1. Nagranie wideo: Koncert dla dzieci pamieci Stefana Behra, premiera internetowa
IPN, 1 VI 2023, https://youtu.be/LuHAHRS8J;3E (dostep: 24 111 2026).

2. POLMIC - Polskie Centrum Informacji Muzycznej, biogram Jerzego Lefelda,
polmic.pl (dostep: 12 III 2026).

3. PWM, biogram Jerzego Lefelda, pwm.com.pl (dostep: 12 III 2026).
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KWERENDY ARCHIWALNE

Biblioteka Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku

(stan: grudzien 2020):

o Res facta nr 5 Teksty o muzyce wspotczesnej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1971.

® Ruch muzyczny dwutygodnik nr 22, Wspomnienie o Stefanie Behrze, pazdziernik 1976.

¢ Informacje o dokumentacji dotyczacej zycia Stefana Behra znajdujacej sie¢ w teczce
bylego Zzotnierza Armii Krajowej Henryka Koztowskiego ps. Kmita w Archiwum Akt
Nowych w Warszawie.

o Cykl 3 utwory na klarnet i fortepian Stefan Behr.

o Cykl 5 utworow na 5 instrumentow Stefan Behr.

Archiwum Panstwowych Szkél Muzycznych nr 1 w Warszawie

(stan: styczen 2021):

e Kopia podania z prosba o urlop bezptatny i umozliwienie kompozytorowi rozpoczgcia
4 letnich studiow aspiranckich w Moskwie 1952 r. — adnotacja o przerwanych studiach

1 powrocie do Polski po miesigcu.
Archiwum Akt Nowych w Warszawie (stan: pazdziernik 2021):

e Akta nr 2729 — osobowe Henryka Koztowskiego ps. Kmita:
— Stefan Behr — biografia sporzadzona przez zong¢ Barbar¢ Behr
— 20 piosenek dla dzieci na glos z fortepianem Stefana Behra — Wydawnictwo
Muzyczne Agencji Autorskiej, Warszawa 1980
— wspomnienie Henryka Koztowskiego na temat Stefana Behr
— notatki Stefana Behra (niezwigzane z tworczoscia wokalng i instrumentalng)
— korespondencje rodzinne ( informacje dotyczace potomstwa kompozytora)

— wycinki prasowe dotyczace koncertoéw Stefana Behra
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Archiwum Biblioteki Uniwersyteckiej — Dzial Zbiorow Muzycznych

(stan: maj 2022):

BEHR Stefan: wykaz utworéw, ktorych tytuty wystepuja w teczce Ministerstwa Kultury
1 Sztuki w kontek$cie zamowien kompozytorskich (teczka w Archiwum Kompozytorow
Polskich/Gabinet Zbiorow Muzycznych/ Biblioteka Uniwersytecka w Warszawie):

— Muzyka na 2 fortepiany

— Cykl miniatur fortepianowych (Utwor I, 11 1 III)

— Cykl miniatur na zespoly kameralne

— Cykl piosenek dla dzieci

— 2 Piedni na chor chlopigcy a cappella pt. Deszczyk 1 Dwa Wiatry

— Interludium na orkiestre

— Preludia i Fugi na orkiestr¢ symfoniczng

— Noctiflore na wielka orkiestre symfoniczng

— 2 pie$ni a cappella do stow J. Kerna

— 10 utworow fortepianowych

— 7 utwordw na 5 instrumentow

— 4 piesni a cappella do stow J. Kulmowe;j

— 6 utwordw na klarnet i fortepian

— 8 utworow na fortepian

— Simple Music

— Pantomima na zesp6ot kameralny

— Cykl perludiéw i fug symfonicznych

— Simple Music

— 10 utworoéw na fortepian (II cykl miniatur fortepianowych

— Abstrakcja in Mi

— 9 Piano Pieces (I cykl miniatur fortepianowych)

— Simple Music

— Cykl miniatur na 4 instrumenty drewniane

— 5 Ostinato Structures (Hommage a Edvard Grieg) na wielka orkiestre symfoniczng
— 7 utwordw na 5 instrumentoéw (kwartet dety i fortepian)

— 5 utwordw na 2 fortepiany (cykl miniatur fortepianowych

— Cykl miniatur fortepianowych

— 6 utwordw na klarnet i fortepian
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Cykl piesni a cappella na chor mieszany

Utwor na duzy sktad symfoniczny

16 utwordéw na 9 instrumentow

6 utwor6éw na fortepian

8 utworow na fortepian

11 utworéw na 7 instrumentow (fl, tr, vc, vbr, pf I, pf 11, pc)

Somnifere na wielka orkiestre symfoniczng

Simple Music

10 Piano Pieces

8 utworow na fortepian

9 piosenek dziecigcych na glos i fortepian

8 Pieces for piano (tytut roboczy: Preludia fortepianowe)

Juliusz Luciuk, Lamentazioni ad memoriam Grazyna Bacewicz

8 utworow na fortepian

Epitaphe pour quelqu 'un na wielkg orkiestr¢ symfoniczna

Utwor w 5 czeSciach na orkiestrg symfoniczng

cykl miniatur fortepianowych

cykl miniatur na zespo6t kameralny

cykl piosenek dla dzieci na gtos zenski z tow. zesp. instr.

2 piesni na 4-gl. chor chlopigco meski a cappella pt. Deszczyk 1 Dwa Wiatry

Interludium na orkiestr¢ kameralng

9 Piano Pieces

10 utworoéw na fortepian

5 Ostinato Structures

5 utwordw na 2 fortepiany

Noctiflore

Simple Music

7 utworow na 5 instrumentéw (fl, ob, cl, fg, pf)

Lista utwor6ow fortepianowych:
* 1961/62 — cykl miniatur fortepianowych
* 1964 — cykl miniatur fortepianowych (9 Piano Pieces)
* 1965 — cykl miniatur fortepianowych (/0 Piano Pieces)
* 1966 — cykl miniatur fortepianowych na 2 fortepiany



1967 — cykl miniatur fortepianowych (6 utworéw na fortepian)

1968 — cykl miniatur fortepianowych (8 utwordéw na fortepian [20°])
1969 — cykl miniatur fortepianowych (12 utworéw na fortepian)
1970 — cykl miniatur fortepianowych (/0 Piano Pieces [217])

1970 — cykl miniatur fortepianowych (8 utworéw na fortepian)

1971 — cykl miniatur fortepianowych (6 utworéw na fortepian)

— Lista utwordow orkiestrowych:

1961/62 — Interludium na orkiestre

Noctiflore na wielkg orkiestre symfoniczna

1963/64 — Simple music

1965 — 5 Ostinato Structures na wielka orkiestr¢ symfoniczng

1968 — Somnifere na wielka orkiestre symfoniczng (12)

— Lista inne:

1966 — Cykl utwordéw na klarnet i fortepian
1967 — 16 utwordéw na 9 instrumentow

11 utworéw kameralnych na 7 instrumentéw
1968/69 — 5 utwordw na 5 instrumentow

5 utwordéw na 5 instrumentéw (fl, vn, vl, vc, pf)
12 utworéw na fortepian

6 utworow na orkiestre

20 piosenek dla dzieci na gtos i fortepian (do st. J. Brzechwy 1 J. Tuwima)

e materialy przekazane przez corke kompozytora Barbare Cortzen do Gabinetu Zbiorow

Muzycznych:

— 22 VIII 2020, przekazane rgkopisy ojca, Stefana Behra:

» [nterludium na orkiestr¢ (1962): partytura, autograf,

= 7 utworéw na 5 instrumentow: partytura, kopia rekopismienna (utwor

konkursowy),

= Pantomima I, 11, IV, V, VI partytura, fotokopia autografu,

= [ostatnia strona autografu /0 Piano Pieces (1972)]

[obwoluta do 12 utwordéw na fortepian (1969)]

— Dar stanowi uzupelnienie poprzedniego (listopad 2017), ktory zawierat:

= 7 utwordow na 5 instrumentow (1966): partytura, autograf otowkiem

i dlugopisem,
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5 utwordéw na 5 instrumentow (1968): partytura, autograf otldwkiem, k. 50 +
kartonowa oktadka, luzem jako karta tytutowa

5 utwordéw na 5 instrumentéw (1968): partytura, druk, AA 1977

10 Piano Pieces (1972): partytura, autograf otowkiem, k. 55

12 utwordéw na fortepian (1969): partytura, autograf otéwkiem, k. 62 +
kartonowa podwdjna

oktadka luzem jako karty tytutowe

8 utwordw na fortepian (1968): partytura, autograf otowkiem, k. 5 +
kartonowa oktadka luzem

Infantylia na chor mieszany a cappella do tekstow Joanny Kulmowe;:
partytura, autograf otowkiem, k.15

Prelude and Fugue [na orkiestre] (1962): partytura, autograf dtugopisem,
k. 24, oprawa

Noctiflore [na orkiestre] (1962): partytura, autograf dtugopisem, k. 35,
oprawa ptotno

Music for orchestra (1959): partytura, autograf atramentem, kredka, k. 86,
oprawa ptétno

Oktaedr na smyczki, 7 instrumentow detych 1 perkusje (1960): partytura,
autograf atramentem, kredka, k. 54, oprawa plétno

Utwor w 5 czesciach na wielkg orkiestre symfoniczng (1961)

Epitaphe pour quelqu’'un na wielkg orkiestre symfoniczng (1961)
Noctiflore na wielka orkiestr¢ symfoniczng (1962)

Prelude and Fuge for large symphony orchestra and jazz group (1962)
Interludium na orkiestre (1962)

Pantomima na zespot kameralny (1962) fotokopia tylko II czgs¢

Dwie piesni do stow Ludwika Kerna na chor mieszany a capella (1963)
Simple Music na matg orkiestre symfoniczng (1964)

Abstraction in Mi, muzyka do pantomimy na fortepian (1964)

Dziewie¢ utwordéw na fortepian (1965)

Dziesig¢ utworow na fortepian (1965)

Siedem utwordéw na 5 instrumentow (1966)

Pig¢ utworéw na dwa fortepiany (1966)

Cztery piesni do stow Joanny Kulmowej na chor mieszany a capella (1966)
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= Sze$¢ utworéw na klarnet i fortepian (1966)

= Szesnascie utworéw na 9 instrumentow (1967)

= Sze$¢ utworow na fortepian (1967)

= Jedenascie utworéw na 7 instrumentow (1967)

»  Osiem utwordéw na fortepian (1968)

»  Somnifere na wielkg orkiestre symfoniczng (1968)

= Simple Music, 3 utwory dla dzieci na trabke, 2 klarnety, 2 fortepiany
1 perkusje (1968)

» Dwanascie utworoéw na fortepian (1969)

» Dziesi¢¢ utworéw na fortepian (1970)

» Osiem utwordéw na orkiestre (1971)

» Wiersz ostatni, piosenka na glos z fortepianem (1972)

» Dwie pies$ni do stow Wiadystawa Broniewskiego na chor mieszany a capella
(1971)

= Dziesi¢¢ utwordéw na fortepian (1972)

» Osiem utwordéw na fortepian (1973)

Archiwum Instytutu Pamig¢ci Narodowej w Warszawie

(stan: maj 2022):

Utajnione akta z przebiegu przestuchan dotyczacych zbrodni wojennych
popetnionych przez Zoknierza Armii Krajowej Jana Mazurkiewicza ps. Radostaw
(Stefan Behr byt przestuchiwany w charakterze §wiadka, przyjaznit si¢ z Zotnierzem
Henrykiem Koztowskim ps. Kmita — z akt wynika, Ze pomagal Zotnierzom —

przechowywat pienigdze w domu na warszawskich Wiochach i drukowat ulotki)

Archiwum Uniwersytetu Fryderyka Chopina w Warszawie

(stan: czerwiec 2022):

kopia odpisu aktu urodzenia

podanie na studia kompozytorskie

prace zaliczeniowe

podanie o umozliwienie nauki przy jednoczesnej pracy jako akompaniator

w Filharmonii Narodowej
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