MIEDZY

INTENCJA TWORCZA

A INTERPRETACJA
UTWORU PERKUSYJNEGO
NA PRZYKLADZIE
WYBRANYCH

NOWO POWSTALYCH
KOMPOZYCJI

Akademia Muzyczna w Krakowie
Wydziat Instrumentalny



Wydawca
Akademia Muzyczna w Krakowie

Koordynacja projektu
Wydziat Instrumentalny
Wydziatowa Komisja do Spraw Publikacji Cyfrowych

Wydanie publikacji na prawach rekopisu na podstawie pracy doktorskiej z roku 2015
w dziedzinie sztuk muzycznych, dyscyplinie — instrumentalistyka

Rekomendacja do publikacji cyfrowej
dr hab. Ryszard Krawczuk

Projekt okfadki

Antek Korzeniowski
ISBN 978-83-62743-69-8
Wydanie cyfrowe

© Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2016
Wszystkie prawa zastrzezone

www.amuz.krakow.pl



Serdecznie dziekuje Panu Profesorowi Janowi Pilchowi

za wsparcie, cenne rady i pomoc w przygotowaniu pracy doktorskiej.



Streszczenie:

Praca porusza tematyke roli i znaczenia wspolpracy kompozytora z wykonawca oraz ich
wzajemnej  inspiracji, wspolnych poszukiwan nowych brzmien, mozliwosci
wykorzystania nieznanych dotad instrumentow. Na potrzeby pracy zostaly
skomponowane dwa nowe utwory, w ktorych zostaly wykorzystane nieznane w Polsce
instrumenty: waterphone, aluphone, hang.

Praca zawiera analizy utworéw, proces ich powstawania oraz opisy i histori¢ powstania
w/w instrumentow. Poruszona jest w niej tematyka zwiazana z improwizacja oraz
autorstwem dziela improwizowanego. Podsumowaniem pracy jest ukazanie efektow
wynikajacych ze S$cislej wspoélpracy kompozytora z wykonawca, wplywajacych
korzystnie na ostateczny ksztalt nowej kompozycji i jej perfekcyjne wykonanie.

Stowa kluczowe:

inspiracja, wspolpraca, improwizacja, waterphone, aluphone, hang.

Summary:

This doctoral thesis is devoted to the role and importance of cooperation of a composer
and a performer and their mutual inspiration, searching for new sounds
and opportunities to use new instruments unknown till now. The thesis is accompanied
with two new pieces of music that have been composed especially for this occasion in
which the following instruments not known in Poland yet were used: a waterphone,
aluphone and a hang.

This thesis includes the analyses of the above mentioned musical works, description
of the process of their creation and the history of the used instruments. The issues related
to improvisation and the authorship of an improvised work are also discussed. The last
part of the thesis describes the results of strict cooperation of the composer with the
performer affecting positively the final version of a new composition and its perfect
performance.

Key words:

inspiration, cooperation, improvisation, waterphone, aluphone, hang.
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WSTEP

Mialem ten zaszczyt i przyjemno$¢ wspolpracowaé z Profesor Anng Zawadzka —
Golosz przy powstawaniu i prawykonaniu utworu Teatr Ubogi, skomponowanego dla
zespolu Amadrums Trio. Wlasnie ta wspélpraca zainspirowala mnie do poruszenia
W niniejszej pracy tematyki zwigzanej z wzajemna inspiracja i wspolnymi
poszukiwaniami.

W literaturze muzycznej, takze perkusyjnej, mozna odnalez¢é wiele utwordow, ktorych
powstanie zwigzane jest z konkretnym zdarzeniem lub okoliczno$ciami (zamowienia na
festiwale, konkursy czy uroczystosci rocznicowe itp.). Nie mniej nieodzownym elementem ich
powstania jest - inspiracja. Stowa "inspirowac" i "inspiracja" maja tacinska etymologig.
W tacinskim "inspirare" i "inspiratio”, rowniez w kazdym z tych spolszczen widoczne sa dwie
czastki: "in-" oraz "spiro”. "In" oznacza w (czym), w (co). Czastka ta wiagze si¢ z ruchem,
procesem, ktory przebiega od czego$ zewngetrznego wobec podmiotu - do jego wnetrza, ku
jego "srodkowi". "Spiro" (spirale) oznacza: oddycha¢, da¢, wia¢, tchnaé 1 znaczy to samo co

dech, oddech, tchnienie. "Inspirare" to wdmuchiwac, tchna¢ (co§ w cos).

A wigc "inspiracja” to:
e pewien stan psychiczny - natchnienie, zapat tworczy, wena, pewna osobliwa cheé
dziatania w szczegolnosci tworczego;
e przyczyna owego stanu, to bodziec albo impuls sprawczy, to co wptywa na kogo$
I inicjuje natchnienie;

e t0 wplyw wywierany przez kogos$ lub cos na kogos; sugestia, namowa, podpowiedz".

Zatem utwory powstaja pod wplywem wlasnych przezy¢ kompozytora lub jego emocji
wynikajacych np. z kontaktu z dzietem sztuki, filmem lub pod wptywem poezji czy prozy,
otaczajacej przyrody, a takze pod wptywem kontaktu z innym artystg. Intrygujacy glos czy gra
na instrumencie, kreatywno$¢ i sposOb improwizowania czesto staja si¢ bezposrednia
inspiracja. W taki sposob powstaty znaczace utwory literatury perkusyjnej jak I Ching Per
Norgarda, Eight Pieces for Timpani Eliota Cartera, Anvil Chorus oraz The so — called laws of
nature Davida Langa, a w polskiej literaturze muzycznej From end to end percussion oraz
Koncert na perkusji i orkiestre Krystyny Moszumanskiej — Nazar, Patjan Magdaleny
Dtugosz, Girare, Teatr Ubogi Anny Zawadzkiej — Golosz i wiele, wiele innych.
Niejednokrotnie utwory wprowadzaja niekonwencjonalne instrumentarium, odmienne
sposoby wydobywania dzwigku czy bardzo szczegolne dyspozycje, co do sposobu gry. Czgsto

wymagaja od instrumentalisty zaangazowania wtasnego glosu czy ciata.

! Na podstawie ksiazki H.Kostrzewska, Fresk w muzyce polskiej XX i XXI wieku W poszukiwaniu differentia specifica,



Jak wspomnialem, inspiracja w muzyce moze by¢ wszystko, jednak jak twierdzi
prof. Grazyna Pstrokonska-Nawratil "Najwspanialszq inspiracjg dla cziowieka jest drugi
czlowiek™™.

Tomasz Cyz w artykule na temat 45. edycji Festiwalu Warszawska Jesierr napisat:
"Najpigkniejsza w muzyce wspolczesnej wydaje si¢ tajemnica i oczekiwanie: przeciez do konca
nie wiadomo, czym bedzie i jaki bedzie zamowiony nowy utwor. Kompozytorzy szukajg swoich
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dzwigkow, barw form, czasu, przestrzeni ...”", ale zdarza si¢, ze posiadajac juz wizje swojego
utworu nie sg w stanie osiggna¢ zamierzonego celu, postugujac si¢ jedynie znanymi sobie
srodkami  wykonawczymi 1 '"tradycyjng wiedza" 2z zakresu specyfiki instrumentow
perkusyjnych, bowiem instrumentarium to jest ogromne i zréznicowane, a przede wszystkim
wcigz sie¢ rozwija, pozostajagc w czgsci nieznane, nawet dla samych perkusistow. Literatury
dotyczacej perkusji i opisujgcej t¢ otwartg i WCigz rozwijajgca si¢ grupe instrumentOw jest
bardzo mato. W jezyku polskim poza ,,Leksykonem wspotczesnej perkusji” Wlodzimierza
Kotonskiego, wznowionym w 1999, ktory w niektorych aspektach jest juz nieaktualny, nie ma
fachowych opracowan. Zmienity si¢ techniki gry, przyrzady do wydobycia dzwigku, notacja.
Kompozytor powinien przeanalizowa¢ mozliwos$ci instrumentu przed tworzeniem utworu,
a podczas powstawania kompozycji mie¢ kontakt z potencjalnymi wykonawcami, bedacy
jedynym sposobem uzyskania praktycznej wiedzy. Niejednokrotnie zdarzalo mi si¢
otrzymywac¢ do wykonania wspotczesne utwory z fragmentami niemozliwymi do wykonania.

Zazwyczaj wynikato to z braku wspomnianej wczesniej znajomosci specyfiki instrumentow.

W swojej pracy skoncentruj¢ si¢ wokot nastepujacych problemow:
e Wspolpraca pomigdzy artystg — wykonawcg a kompozytorem;
» problematyka autorstwa dzieta improwizowanego, aleatorycznego;
o jakos$¢ improwizacji - od czego jest zalezna;

e wprowadzenie nowych instrumentow perkusyjnych.
Tworcami utworéw, bedacych przedmiotem moich badan sa:

e Anna Zawadzka - Gotlosz Teatr Ubogi
e Lukasz Pieprzyk Ignition

e Magdalena Dlugosz TReM

e Marcin Banaszek Underpass

W przypadku przytoczonych utworéw wspotpraca wykonawcow z kompozytorami byta
na tyle znaczaca, ze miata wptyw na ich ostateczny ksztalt.

2 G. Pstrokonska-Nawratil, Aforyzmy, [w:]Mieczystawowi Tomaszewskiemu w 60-lecie urodzin Akademia Muzyczna w
Krakowie, red. T. Malecka, Krakow 1984, s.204

% Tomasz Cyz 45. Migdzynarodowy Festiwal Wspolczesnej Warszawska Jesien (20-28 Wrzesnia). Muzyka i oklaski.

Tygodnik Powszechny nr 40 , 2002r



Przedstawiony opis zawiera: wstep, 4 rozdziaty, podsumowanie i aneks.
Rozdzial pierwszy pt. Analiza i interpretacja utworéw zawiera:

Faktografie - informacje dotyczace kompozytora, wykonawcoéw danego utworu, czasu
1 okolicznosci powstania, data jego premiery,
Instrumentarium - dobér instrumentéw oraz opis tworzywa brzmieniowego, mozliwe efekty

konwencjonalne i niekonwencjonalne. W tym miejscu znajduja sie rowniez informacje
dotyczace nietypowych instrumentow, ktore =zostaly zakupione na potrzeby pracy
(waterphone, aluphone, hang drum). Opisana jest historia powstania w/w instrumentow,
mozliwosci wydobywania dzwieku, nietypowe sposoby gry, cieckawe barwy, a takze opis
zastosowanych patek i innych przyrzadéw umozliwiajacych wydobycie dzwieku.

Muzyka jako narracja, uktad zdarzen - to krotka analiza formalna dzieta.

Proces powstawania utworu - jest najistotniejszym punktem analizy. Zawiera informacje

dotyczace bezposredniej wspotpracy z kompozytorem. Jej role i wptyw na ostateczny obraz
utworu.

Rozdzial drugi pt. Problem autorstwa dzieta improwizowanego, aleatorycznego. Rozdziat

dotyczy autorstwa dziela improwizowanego i aleatorycznego. W mojej opinii, autorem takiego
dzieta jest kompozytor, a wspottworcg muzyk. Analizuje te sytuacje na podstawie wywiadow
z kompozytorami, opinii innych muzykéw i1 wlasnych do$wiadczen. Ponadto rozdzial jest
analizg przeprowadzonych badan dotyczacych improwizacji oraz proby udowodnienia tezy, ze
muzycy, ktorzy interesujg si¢, ale takze wykonuja muzyke réznych stylow (np. klasyka i jazz)

s lepszymi improwizatorami.

Rozdzial trzeci pt. Punkt widzenia twoércy, problematyka ujawniajgca si¢ w wywiadach
z kompozytorami. Rozdziat dotyczy istoty wspotpracy muzykow z kompozytorami w trakcie
powstawania utworu.

Rozdzial czwarty pt. Aluphone, Hang, Waterphone - nowatorskie instrumenty wykorzystane
w_pracy doktorskiej - historia powstania, budowa pos$wigcony jest nowym instrumentom.
Catosc¢ pracy zakonczona jest podsumowaniem.

Do opisu dotaczony jest Aneks zawierajacy biogramy kompozytorow 1 wykonawcoOw oraz
wywiady z kompozytorami.



Rozdzial 1
Analiza i interpretacja utworow

W rozdziale zostaly przedstawione analizy czterech utwordéw. Z racji ich odmienno$ci
i braku mozliwosci uzycia jednej metody badawczej w podpunkcie Muzyka jako narracja,
uktad zdarzen zostaly zastosowane zroznicowane narzedzia analityczne (obraz widma
dzwicku, tabela).

1.1 Anna Zawadzka-Golosz Teatr Ubogi

1.1.1 Faktografia

Kompozytor: Anna Zawadzka-Gotosz"

Tytut: Teatr Ubogi

Prawykonanie: 17.07.2012r. Festiwal Muzyki Polskiej, sala koncertowa Akademii Muzycznej
w Krakowie. Utwor dedykowany zespotowi Amdrums Trio®.

Informacja od kompozytora:

Teatr Ubogi dla trzech perkusistow to swoisty ,.teatr dzwigku”, ktorego ,,aktorami” sa
trzy rodzaje instrumentow:
e instrumenty perkusyjne;
e . pseudo-instrumenty” tworzone podczas gry z papieru;
e bio-instrumenty”, ktorymi staja si¢ sami wykonawcy wydobywajacy z siebie - dlonmi
1 glosem okreslone dzwigki.

Narracja balansuje pomiedzy bogactwem brzmieniowym instrumentarium perkusyjnego,
a jego okrojeniem i ubozeniem. Redukcji $rodkéw towarzyszy intensyfikacja gestu
emocjonalno-wyrazowego i srodkow wykonawczych.

Idea Teatru Ubogiego ma swojg inspiracje w teatrze Laboratorium Grotowskiego (lata
60. XXw.), polskiego rezysera awangardzisty, ktoérego koncepcja odrzucenia wszystkiego, co
zbedne w teatrze — poza aktorem — weszta do $wiatowego kanonu teatralnego. Ogotocenie
teatru z rekwizytdéw, Swiatet, muzyki i pozostawienie samego aktora wobec widza stwarzata
specyficzng miedzy nimi wigz.

W przypadku mojego utworu nie chodzi o aktorskie zaangazowanie si¢ wykonawcow,
eksploatowanie ciata czy zewnetrznych emocji. Idea ta wchodzi z jednej strony w glab
instrumentarium poszerzonego o wspomniane pseudo - i bio - instrumenty, z drugiej zas$
polega na ograniczaniu $rodkoéw i zasad ksztaltowania narracji dramaturgicznej (im wigcej —

tym mniej). Akcent potozony jest na sublimacji efektu brzmieniowego ekwiwalentujacego

* Anna Zawadzka-Golosz, informacja o kompozytorce w aneksie.
®Amadrums Trio, informacja o zespole w aneksie.
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realne instrumenty i na kontekstowaniu emocji budowanej na redukcjonizmie.

Narracja barwy w pierwszej fazie utworu ksztattuje si¢ w jednorodnym obszarze;
utrzymywane sg odcinki z barwg czystg: drzewa, skory czy metalu. Przejsciom z jednej strefy
do drugiej towarzysza czasem barwy mieszane — przej$ciowe dla utrzymania ciggtoéci. Czgste
pojawienie si¢ nowej barwy staje si¢ srodkiem o duzej intensywno$ci — nawet jesli bedzie to
pojedyncze uderzenie w talerz czy tréjkgt po odpowiednio dlugim ,,przytrzymywaniu na
uwiezi” tych brzmien. Dlatego jednym z trudniejszych zadan dla kompozytora, a jeszcze
bardziej dla wykonawcy bedzie zapewnienie intensywnosci emocjonalnej przy ubogich
srodkach 1 integracji faz ,,bogatych” 1 ,,ubogich”. Sytuacja wykonawcy ,,0goloconego —
ubogiego” (zwlaszcza przy grze na pseudo czy bio-instrumentach) nie ma go sprowadzi¢ do
,medium manifestujgcego”, pozostaje ona nadal instrumentalna. Zadaniem wykonawcow
w Teatrze Ubogim jest wiec odnalezienie (wcale nietatwe) Srodkow ciaglosci wyrazu
pomigdzy instrumentami ,,ubogimi i bogatymi” oraz pomig¢dzy ich narracyjnymi relacjami.
Organizacja czasu w utworze opiera si¢ m.in. na koncepcji spowalniania narracji
w momentach intensyfikowania si¢ dramaturgii, co réwniez nawigzuje do idei ,,ubozenia
srodka”. Ukryta ,,opowies¢” posiada kilka znaczen. Utwor napisalam na zamoOwienie

Amadrums Trio i dedykowatam temu $§wietnemu zespotowi.

1.1.2 Instrumentarium
a) dobor instrumentow:

perkusja 1 perkusja 2 perkusja 3

5x temple block 5x temple block 5x temple block

block di legno shell wind chimes block di legno

tamburo militare 3x bongos 3x tom-tom

2Xx conga 1x timpani wood chimes

1x timpani tamburo militare 1x timpani

guiro gran cassa tamburo militare

2x triangolo 2x triangolo guiro

3x piatto sosp. campanelli triangolo

campane 3x piatto sosp. wibrafon

wind chimes gong 3x piatto sosp.

marimba guiro tam-tam

3 arkusze papieru: claves lastra

A3 i A4 kredowy, 3 arkusze papieru: frusta

A4 zwykly cienki A3 idwa A4 zwykle | 3 arkusze papieru:

cienkie, A3 i A4 gruby z

bloku technicznego,
A4 zwykty cienki
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b) tworzywo brzmieniowe:

Na wstepie nalezy podkresli¢, ze tytul utworu ma S$cisty zwigzek z jego instrumentacija
i charakterem. Teatr Ubogi jest niczym innym jak ukazaniem pierwotnych - ubogich -
brzmien przeplatajacych si¢ z naturalnymi barwami wspotczesnych instrumentow.
W utworze wykorzystanych jest wiele zabiegow umozliwiajacych uzyskanie oryginalnych

brzmieniowo dzwigkow, np.:

e pocieranie dlonmi - coraz szybciej i mocniej oraz coraz wolniej i stabiej, dzigki temu
uzyskany jest efekt accelerando i ritenuto, z rownoczesnym crescendo i diminuendo.
Jest to nietypowy zabieg, ktory w poczatkowej fazie utworu wprowadza w tle swoiste
ostinato, na ktore nakladaja si¢ inne barwy. Efekt wykorzystany jest zardbwno na
poczatku jak 1 na koncu utworu;

e klaskanie w rozmaity sposob, co pozwala uzyskaé rézne wysokosci dzwieku klasnigcia.
Dzigki odpowiedniemu utozeniu rgk mozna uzyska¢ dzwigki wyzsze i1 nizsze.
Klaszczac ptasko dlonmi mozna uzyskaé¢ dzwigki wysokie, jasne natomiast uktadajac
dtonie w liter¢ "C" - niskie, ciemne;

e wydobywanie efektéw ustami za posrednictwem odpowiedniego ulozenia jezyka lub
policzkow oraz wypowiadania okreslonych zbitek gloskowych, np.: cz, s, czk, czyk,
dgdq, kez, tkt, dgd, tkt i inne. Takich efektow w utworze jest najwiecej. Dzigki kazdej
glosce badz sylabie mozna uzyska¢ krotka lub dlugg warto$¢. Dzigki potaczeniu
glosek badz sylab mozna uzyska¢ motyw, a nawet fraze rytmiczna (w zaleznosci od
tempa utworu), np.:

dgd = dwie trzydziestodwojki i szesnastka,
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dgdaczykezykezyk... = 6semki (- daczykezyk...) poprzedzone quasi podwojnym
ozdobnikiem (dg-)

Pozostate przyktady dotyczace efektow wydobywanych przy pomocy ust to: bulgotanie,
cmokanie, klgskanie, efekt idacego konia;

e wykorzystanie papieru - pocieranie, darcie, uderzanie, rzucanie i migcie papieru
w odpowiedni sposob r¢kami i przy pomocy patek perkusyjnych. W tych zabiegach
istotny jest rodzaj papieru. W utworze zostaly wykorzystane kartki A3 oraz A4
o réznej grubosci. Im wigksza i grubsza kartka tym nizsze brzmienie i odwrotnie.
Papier byt wykorzystany zaréwno do pojedynczych efektow brzmieniowych oraz do
konstruowania fraz rytmiczno-melodycznych. W zalozeniu kazdy z perkusistow
posiadal inny rodzaj papieru. Dzigki temu powstawala narracja melodyczno-
rytmiczna.

Powyzej wymienione efekty potaczone z brzmieniem tradycyjnych instrumentéw tworza
fakture kompozycji, w ktorej niezwykle istotny jest rytm. Wigkszo$¢ instrumentalnych
struktur rytmicznych jest oparta na szybkich, nieregularnych przebiegach. Wykorzystanie
tremolo, szesnastek, trzydziestodwojek i drobniejszych wartoSci wzbudza niepokdj.
W kompozycji niewiele jest fragmentow, w ktorych instrumenty maja mozliwo$¢ i czas na
naturalne wybrzmienie. Nawet gdy nie sg thumione od razu przykrywaja je kolejne efekty,
ktore uniemozliwiajg wshuchanie si¢ w jeden instrument. Jest to celowy zabieg kompozytorki.
Otaczajace stuchacza nowe brzemienia, naktadanie si¢ ich na siebie i przeplatanie (tych
wydobywanych przez czlowieka i przez instrument), wplatanie ich w szybkie przebiegi
rytmiczne, wykorzystanie ostinatowych fragmentow, ciagla narracja pomiedzy muzykami,
a z drugiej strony unisonowa gra, tworza peine napigc i roztadowan emocjonalnych fragmenty,
sktadajace si¢ na wyraz catosci dziela.

Utwor nalezy potraktowaé catosciowo jako dzietlo o formie klamrowej, badz tez
0 budowie paraboli. Przez uzycie okreSlenia parabola nalezy rozumie¢, ze rozpoczecie
1 zakonczenie utworu jest ubogie w $rodki wykonawcze. W calo$ci utworu mozna wydzieli¢
trzy mniejsze czgsci ze wzgledu na ich przebieg dynamiczny oraz ilo§¢ instrumentow.
Sonorystyczna kompozycja jest obrazem glebokich przemyslen filozoficznych kompozytorki,
ktora sama siebie okresla "barwistky".
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1.1.3 Muzyka jako narracja, uklad zdarzen.

FRAGMENT PARTYTURY

W utworze trojka muzykow potraktowana jest jako jeden organizm. Jesli zabraknie cho¢
jednego, dochodzi do zaburzenia. Jedynie w wertykalnym przekroju partytury mozna
zauwazy¢ narracj¢ pomi¢dzy wykonawcami. Stuchacz, niewidzacy wykonawcdéw, moze
odnosi¢ wrazenie, ze jednorodne brzmieniowo fragmenty (np. szeleszczenie papierem)
wykonuje jedna osoba. W rzeczywistosci wykonana jest przez trojke, co daje wrazenie
przestrzenno$ci. Zostalo to uzyskane dzigki mocno "poszatkowanej" konstrukcji
poszczegolnych partii. Taka konstrukcja niejednokrotnie stwarza trudno$ci wykonawcze.

Przebieg utworu przedstawia wykres widma dzwigkowego (obraz 1). Odleglosé¢
pomiedzy kreskami pionowymi oznacza czas okoto 30 sek. W utworze prawie kazdy takt
posiada inne metrum. Wigksza cze$¢ kompozycji utrzymana jest w tempie MM ¢éwier¢ = 60.

Ps
-
e

0 min 13,35 min

Obraz 1
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Jak wida¢ na wykresie, w utworze mozna wyodre¢bnié trzy gtowne fazy, trwajgce po okoto
5-6 minut (obraz 2).

| Ll

el FAZA 1 FAZA 2 FAZA 3 13,35 min

Obraz 2

Obraz fazy pierwszej i trzeciej wskazuje na wiele kulminacji poprzedzonych
stopniowym, badz gwattownym narastaniem dynamiki dzwigku (wynik nagromadzenia
instrumentow.) Obraz fazy drugiej wyraznie wskazuje catkowite roztadowanie napig¢,
dynamike piano (bardzo ograniczone instrumentarium).

Kompozytorka wykorzystata tu bardzo ciekawy zabieg, diametralnie inny od znanych
sposobow, jak np. wprowadzenie toniki po dominancie, czy wprowadzenie piana po
kulminacji. Roztadowanie uzyskuje poprzez gwaltowne ograniczenia instrumentarium do
jednego instrumentu, np. trojkata. Uderzony raz, zarowno w dynamice f jak i p, z mozliwos$cig
naturalnego wybrzmienia, powoduje i kulminacj¢ i roztadowanie. Podobny efekt daja:
gwaltowne zerwanie papieru ze sznurka, jednoczesne zerwanie gry na instrumencie przez
trojke instrumentalistow | wypowiedzenie sekwencji cz! , gwaltowne tremolo w dynamice p,

itp.

1.1.4 Proces powstawania utworu

W procesie powstawania Teatru Ubogiego wspotpraca z kompozytorka miata olbrzymie
znaczenie. Wiele czasu spedzilismy nad doborem odpowiednich instrumentoéw, ktore
umozliwialy uzyskanie pozadanego brzmienia. Podsuwali$my rozmaite rozwigzania starajac
si¢ uzyska¢ opisywany przez kompozytorke efekt. Umozliwilo nam to, juz na samym
poczatku, stworzenie wstepnej koncepcji ustawienia instrumentow. Uzywam okreslenia
wstepne, poniewaz ostateczne ustawienie klaruje si¢ w momencie zgromadzenia wszystkich
instrumentow, a czgsto po kilkudniowym ¢wiczeniu. Istotnym elementem podczas wspotpracy
przy tworzeniu utworu, a pdzniej podczas jego przygotowywania, bylo rozwigzanie
problemoéw technicznych jak: okreslenie miejsc, w ktorych dobrze jest zmieni¢ patki, podejsé¢
bezszelestnie do innego instrumentu, aby nie zaktocac ciszy pomiedzy granymi fragmentami,
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a "grajgcymi pauzami". Dzialania te, dla laika bez znaczenia, de facto sg niezwykle istotne
1 podczas prob i1 podczas wykonania. Maja niebagatelny wplywa na odbior catosci przez
stuchaczy (miotajacy si¢ po scenie muzyk, ktoremu wypadaja patki z rgk moze zniweczy¢ cale
przedsiewziecie). Teatr Ubogi wymagat takze odpowiedniego doboru patek. Nie chodzito tu
o zwykty wybdr pod katem akustyki sali (twarde albo migkkie), ale weryfikacji ich w trakcie
gry na instrumentach, w celu uzyskania pozadanej barwy, przy zachowaniu wlasciwego
I naturalnego brzmienia instrumentu z mozliwos$cia uzyskania duzej amplitudy dynamicznej.
Oczywiscie te kwestie sa w duzej mierze zalezne od techniki i umiej¢tnosci wykonawcow.
Etap prezentacji, selekcji i ostatecznego wyboru instrumentarium byt tylko matym elementem
duzej uktadanki.

Teatr Ubogi jest utworem wykorzystujagcym nie tylko naturalne dzwigki instrumentow,
ale rowniez te wydawane ustami czy regkami. Mozna je nazwaé efektami teatralnymi.
W poczatkowe] fazie ¢wiczenia nastgpito wstepne ich opanowanie, ktore po konsultacji
z kompozytorkg okazato si¢ nie tak prostym zadaniem. Nie wszyscy muzycy sg W stanie
wyemitowac¢ w taki sam sposob takie same dzwieki. Jest to zalezne od umiej¢tnoscei, a takze
od pewnych uwarunkowan fizjologicznych (aparat artykulacyjny - uktad zebow, budowa
szczeki, elastyczno$é warg itp.). Nie mniej, dzigki ¢wiczeniu, mozna zwigkszy¢ wydolnosé
aparatu artykulacyjnego. Kolejne spotkanie z kompozytorka byto poswigcone wlasnie
uzyskiwaniu wilasciwego lub chocby zblizonego efektu. Na pozor prosta i oczywista rzecz

stawala si¢ problemem wykonawczym.

Dlaczego o tym wspominam? Poniewaz wiem, ze w przypadku braku wspotpracy
I braku weryfikacji danego efektu, wielu muzykéw mogloby potraktowac te problemy jako
drugorzedne, np. w partyturze widnieje znak oznaczajacy wydobywanie dzwigku “konika”,
muzyk tatwo wykona zadanie — ale istotg jest wysoko$¢ wydawanego odglosu, a co za tym
idzie ustawienie ust i jezyka, ktore wptywaja na wydzwigk efektu. Sg to problemy, ktore
tltumaczone nawet w kilkustronicowej ,,legendzie” niekoniecznie przyniosg pozadany efekt.
Nie wszystko jest mozliwe do opisania (mozna krok po kroku opisa¢ technike gry na
instrumencie, lecz kazdy muzyk - nauczyciel wie, ze w wielu przypadkach lepszy efekt daje
obrazowe, a nie stowne przedstawienie tematu). Kwesti¢ odpowiedniego wydobycia dzwigku
mozna potraktowac jako subiektywng, poniewaz istota, albo najwigksza zaleta muzyki jest to,
ze wykonania r6znig si¢ od siebie. Wydaje mi si¢ jednak, Ze interpretacja wymaga bazy jaka
jest najbardziej zgodne z zapisem wykonanie utworu, zawierajace w sobie przestanie

1 zatozenia kompozytora.

Kolejnym problemem wymagajacym konsultacji byla kwestia ustawienia zestawow
instrumentéw wzgledem siebie. Nie wystarczato zatozenie wspolnego muzykowania. Z jednej
strony kompozytorka oczekiwata brzmienia jednego organizmu, a z drugiej wrazenia
przestrzennosci. Nie byto to tatwe do osiagniecia ze wzgledu na nie najlepsza akustyke sali,
w ktorej utwor byt wykonany, a takze duze instalacje instrumentow oraz sznurki z kartkami
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papieru niejednokrotnie uniemozliwiajgce kontakt wzrokowy. Wiele fragmentéw utworu
rozpoczyna sie na znak jednego z muzykow. W zespotowych utworach perkusyjnych jest to
czesty zabieg, poniewaz synchronizacja instrumentow jest najtrudniejszym i najbardziej
pozadanym, wrecz wymaganym ecfektem w grze perkusji. W kilku skomplikowanych
fragmentach synchronizacj¢ udato si¢ uzyskaé rezygnujac ze zmiany patek (ktora wymagata
Czasu), oczywiscie po wczesniejszym porozumieniu z kompozytorka. Powyzszy przyktad
udowadnia, ze nie zawsze da si¢ wszystko przewidzie¢ w fazie tworzenia utworu. Jest
prawdopodobnym, ze muzyk/zespot za wszelkg ceng stara si¢ zrealizowaé doktadny zapis
nutowy i niejednokrotnie staje przed dylematem, ktory element dzieta mozna poswiecic, aby
jak najlepiej odda¢ intencje kompozytora. Mozliwo$¢ konsultacji daje pewng swobode

1 pewnos$¢ wlasciwego wykonania dzieta.

Ostatnim elementem, ktory zostat poruszany przy wspolnej pracy nad kompozycja byta
kwestia zapisu. W tym przypadku byt on znikomy. Kunszt i ,,nadprofesjonalna” wiedza Pani
Profesor Anny Zawadzkiej-Gotosz sg nieocenione. Idealem by bylo, aby wszyscy
kompozytorzy tak fantastycznie potrafili sporzadzié¢ partyturg - co najciekawsze partyture w
stu procentach pisang recznie. Kazda nuta, dynamika, znaki dotyczace palek i wydawanych
dzwigkoéw ustami badz rgkami, stowa, sg zapisane z niesamowitg precyzja i przejrzystoscia.

Umozliwia to bezproblemowe, wertykalne $ledzenie swojej 1 pozostatych muzykow partii.

17



1.2 Lukasz Pieprzyk Ignition

1.2.1 Faktografia

Kompozytor: Lukasz Pieprzyk®

Tytut: Ignition (z ang. zapton)

Prawykonanie: 19 maja 2013r. w ramach koncertow i sesji naukowej Krakowskiej Szkoty
Kompozytorskiej, Akademia Muzyczna w Krakowie

Utwor napisany na zamowienie Amadrums Trio i Airis Quartet’

Informacja od kompozytora:

Ignition to utwor napisany na septet instrumentalny ztozony z kwartetu smyczkowego
Airis Quartet, trio perkusyjnego Amadrums Trio oraz warstwy elektronicznej. Tytul utworu
powstal na skutek mojej wieloletniej fascynacji brytyjskim lotnictwem z okresu Il Wojny
Swiatowej. Muzyka w nie ilustracyjny sposob nawigzuje do energii zuzywanej i wytwarzanej
przez silnik tlokowy stosowany w samolotach typu Hawker Hurricane czy Supermarine
Spitfire. Pojawiajace si¢ w przeciggu trwania utworu sporadyczne zderzenia muzyki quasi-
romantycznej z Kkontrastujgca nowoczesng eclektronikg, s3 w zamierzeniu symboliczne -
wspotczesna technologia bezSprzecznie "pozera" wszystkie obszary zycia, a sam silnik

spalinowy juz wkrétce moze sta¢ si¢ kolejnym reliktem przesztosci.

1.2.2 Instrumentarium
a) dobdr instrumentow

skrzypce | skrzypce Il altowka wiolonczela
perkusja I perkusja Il perkusja Il1
3x anvil: low (niski), 3x anvil: low (niski), 3x anvil: low (niski),
medium ($redni), high medium ($redni), high medium ($redni), high
(wysoki) (wysoki) (wysoki)
3x tom tom werbel tam tam
wibrafon 2x daiko 1x timpani
steel drum tam tam kalimba
2X talerz dzwonki crotale
crotale 2X talerz 2X talerz
2X conga shaker/rain maker dzwony rurowe
tam tam gran cassa
wind chimes

8 Lukasz Pieprzyk, informacja o kompozytorze w aneksie.
T Airis Quartet, informacja o zespole w aneksie.
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b) tworzywo brzmieniowe

W warstwie brzmieniowej utworu oprocz bogatego instrumentarium perkusyjnego
i barwy kwartetu smyczkowego istotng role ma warstwa elektroniczna. Z racji nietypowego
sktadu oraz filmowego gatunku, kojarzonego z duzymi obsadami instrumentalnymi,
kompozytor witasnie dzigki elektronice uzyskat pelni¢ brzemienia. Wigkszo$¢ kompozycji
Luksza Pieprzyka charakteryzuje uzycie warstwy elektronicznej, co stanowi o jego
oryginalno$ci. Oczywiste jest, ze instrumenty perkusyjne jak i instrumenty smyczkowe maja
swoje ograniczenia, jednak dzieki potgczeniu wszystkich elementéw kompozycja jest w stanie
ukaza¢ swoja delikatno$¢ i melancholijno$¢ oraz niesamowita ekspresje i dynamike.
Elektronika nie ma roli pierwszoplanowej, ale dzig¢ki niej pozostate instrumenty uzyskuja
wickszg wyrazisto§¢. Wydawaloby sig¢, ze trio perkusyjne, trzech muzykéw z duzym
i mocnym instrumentarium nigdy nie bgdzie w stanie wspotgraé¢ z delikatnymi, strunowymi
instrumentami. Ot6z nie. Pomijajac kwestie, ze utwor jest wykonywany przy pelnym
naglosnieniu, mieszanie barw i dostosowanie dynamiki sprzyja zrownowazeniu Proporcji
pomiedzy sekcjami. Utwor wykorzystuje przerdzne zabiegi wykonawcze, od tych najbardziej
znanych jak col legno czy pocieranie pre¢cikiem do triangla po tam-tamie, do tych rzadko
spotykanych jak granie palcami po pudle rezonansowym skrzypiec czy tarcie metalu drutem
zbrojeniowym. Utwor, ktory wydawaloby si¢, ze w swojej budowie jest wielowatkowy
zarowno ze wzgledu na forme, jak i charakter poszczegolnych odcinkdéw tworzy spojne dzieto
o przemyslanej formie. Zadna partia nie jest potraktowana priorytetowo, nie ma solisty, nie
mniej kompozytor wprowadza odcinki solo w wielu instrumentach.

1.2.3 Muzyka jako narracja, uklad zdarzen.

W utworze mozna wydzieli¢ kilka wyraznie styszalnych czesci i fragmentow.

CZESC | FRAGMENT CHARAKTER i ZABIEGI WYKONAWCZE
CZAS
- charakter mroczny, wrazenie niepewnosci
fragment | - metaliczne, wrecz industrialne brzmienie perkusji
0-2 - suche, krotkie uderzenia w obu grupach
- zageszezenie faktury poprzez narastanie uderzen
ﬁ fragment 11 - charakter dynamiczny, rytmiczny
E 2 - 2'40" - ostinatowe potraktowanie partii kwartetu
= - charakter quasi taneczny, dynamiczny
fragment I11 - ostinatowe rytmy w perkusji i kwartecie smyczkowym
2'40" - 3'55" z wyraznymi akcentami na pierwszg miarg taktu
- powrdt metalicznego brzmienia W perkusji
- wybrzmienie
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DRUGA

359" - 7'09"

- charakter melancholijny

- wazna rola harmonii

- melodyczna gra kwartetu smyczkowego

- dobarwianie kwartetu instrumentami perkusyjnymi

- nalozenie partii ,, kick drum” (niski bgben od zestawu
perkusyjnego) na spokojng warstwe melodyczng kwartetu -
pojawiajacej si¢ z oddali (ostinato)

TRZECIA

7'09" - 9'34"

- charakter niepokoju, smutku

- solo pierwszych skrzypiec nawiazujace do utworu Legenda
Henryka Wieniawskiego

- ostinato pozostatych instrumentéw w kwartecie

- dynamiczna, wprowadzajgca niepokdj gra perkusji

- wybrzmienie

CZWARTA

9'34" - 11'02"

- charakter kontemplacyjny

- minimalizacja $srodkoéw

- unisono w linii melodycznej wiolonczeli i kalimby (staccato)

- przejscie w brzmienia w wysokim rejestrze zar6wno w perkus;ji
jak i w kwartecie

- dobor instrumentdéw perkusyjnych o lekkiej barwie

- wybrzmienie - okoto 10 sek.

PIATA

11'02" - 12'50"

- charakter psychodeliczny, cigzki

- wprowadzenie steel drum

- krétkie brzmienia

- zabawa rytmem

- fragment o zr6znicowanej dynamice

- solistyczne potraktowanie perkusji, wazna rola bebnow
- wazna rola elektroniki

- w koncowej fazie quasi solo grupy perkusyjnej

- wybrzmienie spotegowane, polaczenie attaca

SZOSTA

12'50" - 14'16"

- obrazowo$¢ - nawigzanie do startu i lotu helikoptera

- fragment sonorystyczny

- plamy barw w perkusji i kwartecie

- wazna rola elektroniki nadajaca spojno$¢ przestrzennemu
pokazowi barw

- polaczenie attaca

SIODMA

14'16" - 15'09"

- charakter niepokoju

- ostinato kwartetu z ,, kick drum” (niski beben od zestawu
perkusyjnego), glissanda

- bardzo przestrzenne potraktowanie partii kwartetu i tria
perkusyjnego

OSMA

15'09" - 17'07"

- charakter uniesienia

- gtdwna rola kwartetu

- delikatne dobarwienie instrumentami perkusyjnymi, kalimba
- rozmowa dwoch grup wykonawczych , przeplatanie fraz

- w zakonczeniu intensywny, stojacy dzwigk w warstwie
elektroniki
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- charakter kontemplacyjny
17'07" - 17'36" | - wysoki rejestr w smyczkach
- zespolenie crotali z kwartetem

lacznik

- charakter optymistyczny

17'36" - 21'55" | - snucie motywiczne (wstep)

- wykorzystanie instrumentéw perkusyjnych o dlugim
wybrzmieniu

- bardzo delikatna warstwa elektroniki

- fragment wielobarwny w zmiennej fakturze, nawiazujacy do
formy ABA

DZIEWIATA

Rzadko dzi§ mozna ustysze¢ pelne kompozycje podczas prezentacji filmu. W $ciezce
dzwigkowej wykorzystywane s3 fragmenty utworéw lub kompozycje Kkilku- lub
kilkunastotaktowe. Czynnikiem nadrzednym, spajajacym je, jest obraz.

W Ignition elektronika staje si¢ czynnikiem nadrzednym, ktory taczy i zaplata krotkie
motywy. To wlasnie dzigki niej nie ustyszymy "dziur" spowodowanych brakiem gry.
Mozliwo$¢ spdjnego przeplatania motywdw i czgsci umozliwia potraktowanie dzieta jako
jedng dtuga opowies¢ o kilku watkach, a nie 0 odrgbnych czgéciach. Dzigki czestej zmianie
charakteru od burzliwego, dramatycznego po spokojny i melancholijny stluchacz ma
przyjemno$¢ doznawania wielu stanow emocjonalnych.

Obecnie utwor prezentowany jest z wizualizacjg graficzng w formacie 3D, ktorej

podstawg jest miedzioryt Duomo Krzysztofa Skorczewskiego.
1.2.4 Proces powstawania utworu

Artystyczne drogi obu zespolow (Airis Quartet i Amadrums Trio) skrzyzowaly si¢
w 2010 r., podczas XIV Miedzynarodowego Konkursu Wspotczesnej Muzyki Kameralnej
w Krakowie. Od tamtej pory przy$swiecat im wspolny cel aby stworzy¢ projekt nowatorski
i potaczy¢ swoje umiejetnosci. Zatozeniem bylo przygotowanie utworu, z pogranicza muzyki
filmowej, na tak nietypowy skitad. Takiego wyzwania podjat si¢ Lukasz Pieprzyk. Praca
z kompozytorem rozpoczeta sie¢ od przekazania oczekiwan zespotéw odnosnie utworu. Ze
wzgledu na skfad i brak w nim instrumentow harmonicznych o niskiej, basowej barwie, po
konsultacjach z kompozytorem postanowiliSmy wprowadzi¢ elektronike, ktora ptynnie zespoli
dwa zrdznicowane brzmienia zespotow. Zazwyczaj perkusi$ci nie posiadaja (prywatnie)
wigkszosci instrumentéw, dlatego Kolejnym etapem byto okreSlenie instrumentarium
perkusyjnego, ktore moglo by¢é wykorzystane (mozliwy dostep do instrumentéw). Takie,
wydawatoby si¢ na pozor nieistotne kwestie, czgsto maja duzy wptyw na ostateczny ksztalt
dzieta. Kolejnym etapem bylo konsultowanie z muzykami mozliwosci instrumentow, przede
wszystkim tych dynamicznych. Oczywiste jest, ze perkusja ma duzo wigksze mozliwosci niz
kwartet smyczkowy, dlatego tez utwor wykonywany jest przy pelnym naglo$nieniu
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(mikrofony przy instrumentach), co umozliwia realizatorowi dzwieku wyréwnanie balansu
pomiedzy kwartetem smyczkowym, trio perkusyjnym oraz warstwa elektroniczng. Do
synchronizacji instrumentéw i ptynnego przechodzenia w zmieniajace si¢ tempa zostat
zastosowany metronom w stuchawce, u kazdego z wykonawcow.

Po pierwszym, probnym wykonaniu utworu postanowili§my wraz z kompozytorem
zweryfikowa¢ kilka brzmien instrumentéw. Niektére membranofony nie oddawaly
pozadanego efektu jak np. taiko (z jap. beben), a doktadnie jego odmiana czyli hira-daiko
(z jap. ptaski beben), ktore zostalo zastgpione nisko brzmigcymi tom-tom'ami. Wielki bgben
zostal zastgpiony bass drum'em (stopg od zestawu perkusyjnego), poniewaz jego wybrzmienie
byto zbyt dtugie i w zbyt wysokim rejestrze.

HIRA - DAIKO®

Sporo czasu poswigcilismy na poszukiwanie odpowiednich dzwigkéw dla kowadla
(z ang. anvil) i innych tzw. $mieci (z ang. junk percussion) czyli metalowych odpadkow,
fragmentow rusztowan itp. Dotyczylo to dziewigciu przedmiotoéw metalowych (kazdy
perkusista po trzy sztuki), o cieckawym brzmieniu, dlugim, krotkim, niskim, wysokim.
W koncu odnalezli§my je wsérod metalowych miednic, dwuteownikéw, tarcz hamulcowych
i odpadkow aluminiowych sztabek. To wszystko po to, aby odda¢ industrialny i mroczny
charakter pierwszej cze$ci utworu. Te elementy umozliwily nam w pelni zrealizowanie

zalozenia.

Lukasz Pieprzyk stworzyt precyzyjng partyture oraz glosy, wykorzystujac tradycyjng
notacj¢. Jego wyobraznia i znajomo$¢ warsztatowa pozwolity unikngé problemoéw podczas
realizacji utworu. Dotyczyto to tak zakresu mozliwosci instrumentu jak rowniez mozliwosci

czysto technicznych (wymiana patek, instrumentow etc.).

Podczas przygotowania premierowego pojawil si¢ powazny problem akustyczny. Nie
byl on spowodowany wykorzystaniem duzej ilosci glosnych instrumentow, ale

® Hira daiko - z japonskiego - plaski beben, fotografia autor.
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charakterystyka sali (zbyt duzy pogtos, mato miejsca), ktora nie umozliwiata nam czytelnego
potaczenia naglosnionych obu grup. Aby osiggna¢ klarowne brzmienie nalezato przejsc
granice¢ akustycznego styszenia instrumentéw (materiat z gto$nikéw musial by¢ mocniejszy od
naturalnego "glosu" instrumentu). Takie dziatanie czesto powoduje zbyt gtosne eksponowanie
muzyki, na co nie mogliSmy sobie pozwoli¢. Kolejnym problemem byto pochtanianie
dzwickow z zestawow perkusyjnych przez mikrofony kwartetu. Wraz z akustykiem
I kompozytorem wiele czasu poswieciliSmy na dopracowanie brzmienia. Zmuszeni bylismy
thumi¢ instrumenty (np. re¢cznikiem) aby uzyskac¢ jak najkrotsze wybrzmienie, a takze
szukali$my optymalnego ustawienia (odseparowali$my kwartet od zestawow perkusyjnych).
Ten ostatni etap byt niezwykle rozwijajacy. Udziat kompozytora byt nicodzowny. Bez jego
obecnosci, prawdopodobnie nie udatoby sie uzyskac satysfakcjonujacego wszystkich efektu.

Utwor moglby zostaé, nie§wiadomie, zle przedstawiony przez muzykow.
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1.3 Magdalena Dlugosz TReM

1.3.1 Faktografia

Kompozytor: Magdalena Diugosz9

Tytut: TReM

Prawykonanie: 23.03.2014r Migdzynarodowy Festiwal Poznanska Wiosna Muzyczna

Utwor na dwa instrumenty akustyczne i komputer (prawykonanie: instrumenty perkusyjne,
klarnet in B, klarnet basowy, realizator dzwicku)

Utwor TReM powstat na zamowienie 43. Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesne;j
Poznanska Wiosna Muzyczna i objety jest - na wniosek Zwigzku Kompozytorow Polskich -
programem Kolekcje — priorytet ,,zamoéwienia kompozytorskie” realizowanym przez Instytut
Muzyki i Tanca.

Informacja od kompozytora:

TReM (2013/2014) przeznaczony jest dla trzech solistow: dwoch grajacych na
instrumentach akustycznych oraz dla artysty dzwigku, wykonujacego swa partie wprost
z komputera (przy pomocy interaktywnego oprogramowania Xini, stworzonego przez
dr Mateusza Bienia w Studio Muzyki Elektroakustycznej Akademii Muzycznej w Krakowie).
Podczas wykonania niebagatelng role ma do speknienia aktywny rezyser dzwigku, ktorego
zadaniem jest czuwanie nad catoscig projekcji dzwigkowo-przestrzennej. Wykonawca-
realizator-interpretator  partii  elektroakustycznej (komputerowej) otrzymuje partyture
wykonawczg W postaci swoistego schematu graficznego. Wizualizuje on cztery naktadajace
si¢ warstwy, na ktore sktadajg si¢ mniejsze, szeregowo ustawione odcinki/obiekty/segmenty
muzyczne. Sg to wczesniej skomponowane 1 nagrane w studio komputerowym (cz¢sto wielo-
warstwowe)  pliki  dzwiekowe, zapisane w formacie wave. Ich graficzna
reprezentacja wyliczona jest przez algorytm Comparisonics, ktory w kolorowej formie
przedstawia zawarto$¢ czestotliwosciowa pliku. Dhugosci poszczegdlnych obiektow
oraz odlegtosci/przerwy/pauzy pomigdzy nimi sa proporcjonalnym odzwierciedleniem relacji
czasowych wszystkich warstw wzgledem siebie, zarbwno w sensie wertykalnym, jak
1 horyzontalnym. Taki sposob wizualizacji ma w sugestywny sposob zobrazowac¢ zestawianie
1 naktadanie segmentow dzwigkowych, ma stuzy¢ jako rodzaj sugestii dla jej wykonawcy do
wypracowania wlasnej interpretacji warstwy elektroakustycznej. Brak precyzyjnych odniesien
otwiera droge do kreatywnego, tworczego "odczytania” nie tylko partii elektro-akustycznej,
ale takze do wypracowania wspodlnego z pozostalymi muzykami-instrumentalistami
rozwoju/przebiegu formalnego utworu.

Poszczegodlne partie instrumentalne skomponowane zostalty w taki sposob, aby
stymulowa¢ kreatywne interpretacje i kolektywne interakcje pomig¢dzy solistami. Podczas

¥ Magdalena Dhugosz, informacje o kompozytorce w aneksie.
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koncertu stuchacze moga mie¢ ztudzenie przebywania w centrum dzwigku, w jego wnetrzu,
w wicelowymiarowej aurze akustycznej, w ktorej punkty, plaszczyzny i bryly brzmieniowe
przyblizaja si¢, to zndw oddalaja, poruszaja, jakby w stanie niewazkos$ci, w rozmaitych
kierunkach (lewo-prawo, gora-dot, przod-tyl, blizej-dalej), otaczajac publicznos¢ $swiatem
barwowym pelnym odcieni i niuanséw kolorystycznych.

Podczas prawykonania kompozycji TReM osobliwa atmosfera brzmieniowa bedzie mie¢ swe
zrodlo w zetknieciu potencjatu idiofonow i aerofonéw, kolumny gltosnikowe przyjma rolg
przekaznikow dyfuzji.

1.3.2 Instrumentarium
a) dobdr instrumentow

muzyk | muzyk Il muzyk 11

waterphone klarnet in B warstwa elektroniczna -
aluphone klarnet basowy urzadzenie umozliwiajace
china gong obstugiwanie

talerze interaktywnego

gran cassa oprogramowania Xini
timpani

stalowa felga

ocean drum

wah-wah

tam-tam

b) tworzywo brzmieniowe

TReM jest utworem na nietypowy sktad instrumentalny, ktorego spojnos¢ gwarantuje
uzycie elektroniki (jak sama kompozytorka stwierdzita, utwér ten nie jest napisany
z towarzyszeniem elektroniki, ale pelni ona role koncertujgcego muzyka). Dzigki prezentacji
w warstwie elektroniki wczes$niej nagranych i zmodyfikowanych brzmien perkusji i klarnetu
oraz ich przestrzennemu odtwarzaniu z glo$nikow rozmieszczonych w réznych miejscach na
sali, stuchacz moze mie¢ wrazenie, ze w utworze gra wiecej niz dwdoch muzykow. Wrazenie to
utwor zawdzigcza realizatorowi, ktory decyduje o emisji dzwigkow z roznych glosnikow.
Cickawym zabiegiem jest polaczenie ,suchego” i ,cieplego” brzmienia klarnetu
z metalicznymi i ostrymi dzwigkami perkusji. Kompozytorka specjalnie zaznaczyta, ze utwor
ma by¢ wykonany wlasnie na takich instrumentach, jednak partia perkusji dazy do tego, by
w koncowej fazie utworu takze zaprezentowac ,,suche”, ,ciepte” dzwigki wielkiego bgbna czy
ocean drum'u. Nalezy wspomnie¢ tu o waznym, mato znanym instrumencie, ktorego
wprowadzenie do instrumentarium perkusyjnego wzbogacito palete brzmien. Mowa tu
o instrumencie waterphone® - skonstruowanym przez Richarda Waters'a. Instrument wyglada

10 Szczegbdtowy opis instrumentu w rozdziale 4: Waterphone, Aluphone, Hang - nowatorskie instrumenty wykorzystane
w pracy doktorskiej - historia powstania, budowa.
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jak wazon z doczepionymi, po okregu, pretami réznej dtugosci.

N\

L
i
L ‘ nt‘\‘\‘

ORYGINALNY WATERPHONE!!

WATERPHONE ORKA - REPLIKA™

W utworze Magdaleny Dlugosz, zostala wykorzystana replika instrumentu o nazwie
Waterphone Orka. Nie byto mi dane sprowadzi¢ oryginalnego instrumentu, gdyz jego tworca
zmarl na przetomie 2013/2014 roku. Waters nie zostawil zadnego instrumentu. Repliki jednak
brzmig bardzo dobrze i szlachetnie. Instrument nie bez powodu nosi nazwe Orka, gdyz
faktycznie brzmi jak wydajaca dzwigki pod woda orka. Dzwigki sg piskliwe, wysokie i bardzo
nos$ne. Instrument sam w sobie ma swoje specyficzne brzmienie, ale wlewajac do srodka wode
potegujemy jego nosnos¢. Na instrumencie przede wszystkim gra si¢ smyczkiem i wiasnie
nim wydobywa si¢ te piskliwe brzmienia. Mozna takze osiggna¢ delikatne metaliczne
brzmienie pocierajac smyczkiem bardzo delikatnie po jego pretach. Z pretow roznej dtugosci
wydobywaja si¢ dzwigki. Zazwyczaj im dhuzszy i cienszy pret tym nizszy dzwigk i odwrotnie,
im krotszy i grubszy tym wyzszy. W utworze wykorzystane sg rowniez inne efekty: uderzanie
w podstawe patkg do tam-tam’u lub gongdéw, w wyniku czego mozna uzyska¢ brzmienie
zblizone do gongu zamoczonego W wodzie, a przechylajac instrument mozna uzyskaé

1 fotografia http://www.waterphone.com/
12 fotografia autor
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falowanie wysokosci dzwigku. Uderzanie r6znymi patkami w prety i w szyjke instrumentu
pozwala uzyska¢ krotkie dzwieki o okreslonej wysokosci. Pozostale mozliwosci instrumentu
sg opisane w podrozdziale Proces powstawania utworu (1.3.4).

Niespotykanym dotad instrumentem, wykorzystanym w utworze TReM jest aluphone®,
wykorzystany przede wszystkim w warstwie elektronicznej. Jego brzmienie jest zblizone do
dzwonkow, crotali i dzwonéw rurowych, w zaleznosci od tego czym gramy - migkka czy
twardg patka albo smyczkiem. Posiada przenikliwy i dobrze styszalny dzwigk.

ALUPHONE GLENNIE CONCERT*

Kolejnym instrumentem uzywanym gtéwnie w muzyce rozrywkowe;j jest wah-wah. Jest
to aluminiowa, badz metalowa rurka zamknigta z jednej strony, z jedng niewielka dziura.
Uderza si¢ W instrument zazwyczaj gumowg pateczka, a poprzez przymykanie dziurki palcem
uzyskuje si¢ brzmienie zblizone do gitarowego efektu wah-wah (tzw. kaczka)™.

Doktadnie taki sam jak mozna zrobi¢ ustami ($piewamy jakikolwiek ton, a poprzez
zamykanie i otwieranie ust wytwarzamy dzwieki "atata...".

WAH - WAH®

13 Szczegbdtowy opis instrumentu w rozdziale 4: Waterphone, Aluphone, Hang - nowatorskie instrumenty wykorzystane
w pracy doktorskiej - historia powstania, budowa.

14 fotografia http://www.aluphone.com/Products/Glennie-Concert.aspx

1% podtogowy efekt gitarowy. Wah-wah w oryginalnej postaci byto to urzadzenie do regulacji szerokosci pasma przenoszenia,
dodatkowo jednak urzadzenie potrafi wzbogaci¢ brzmienie o charakterystyczny efekt "mowienia" gitary, stad tez nazwa
samego efektu. http://pl.wikipedia.org/wiki/Wah-wah

16 fotografia http://www.woodbrass.com/percussion-a-main-effet-specil-schlagwerk-vibratone-wah-wah-tube-wt-5-set-de-5-
p32532.html
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Pozostate instrumenty sg typowe, co nie znaczy, ze sg wykorzystane w konwencjonalny
sposob. Interesujgce jest sypanie ryzu na plasko postawiony wielki beben. Pojedyncze lub
masowo spadajace i odbijajace si¢ ziarnka ryzu tworzg pewng fraz¢ muzyczng, wykorzystang
tylko w warstwie elektronicznej. Rowniez w tej samej warstwie zostal wykorzystany
membranowy instrument ocean drum, dajacy motoryczne i jednostajne tlo. Instrument ten
wydaje dzwigki oceanicznych fal (spokojnych lub wzmozonych). Jego rola jest znaczaca

w koncowej fazie utworu, zarowno w warstwie elektronicznej jak i w grze na zywo.

OCEAN DRUM"

W utworze zostalty wykorzystane rézne barwy wydobywane z talerza przy pomocy
smyczka, palki drewnianej do werbla i migkkiej filcowej, jak rowniez dzwigk talerza
potozonego na kotle, koputka do membrany. Granie na talerzu z rownoczesng zmiang stroju
kotta (poprzez pedat) daje efekt glissanda na talerzu. Jest to bardzo czgsto stosowany zabieg.
W utworze zostaty roéwniez wykorzystane dzwigki z tarcz hamulcowych (samochodowych),
wydobyte patkami rods.

PALKI RODS®®

W obu warstwach utworu, zywej i elektronicznej, kompozytorka wykorzystata barwy
klarnetu. Trudno perkusiécie ocenié¢, ktore efekty postrzegane sa jako konwencjonalne,

7 fotografia http://artdrum.com/OCEAN_DRUM_PLAYING_TIPS.HTM
'8 Rods z ang. - prety, fotografia autor
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a ktore nie. Przede wszystkim byly to multifony, czyli jednoczesne wydobycie kilku
dzwigkéw, zazwyczaj 3-4, w tym dzwigk bazowy 1 alikwoty wokot niego. Aby uzyskaé
multifony nalezy uzy¢ odpowiednich chwytéw i specyficznie dmuchngé w instrument. Jednak
nie na kazdym instrumencie sg one mozliwe do uzyskania, poniewaz r6znig si¢ one budowa
np. grubo$cig, co moze wykluczy¢ instrument z mozliwosci uzyskania danego multifonu.
Innym zabiegiem (do$¢ popularnym w muzyce wspolczesnej) jest dmuchanie w instrument
bez wydobywania dzwigkow. Najrzadziej spotykanym efektem jest Fleg (tak nazwat ten efekt
Michal Goérczynski, klarnecista prawykonujacy i tworzacy ze mnag utwor). Polega on na
wydawaniu "wodnego dzwieku" z klarnetu. Brzmi to jakby kto$ wlal do klarnetu wode
i wszystko "bulgotalo" w czasie gry. Efekt osigga si¢ za pomoca uzycia $liny podczas
dmuchania w stroik.

1.3.3 Muzyka jako narracja, uklad zdarzen.

Wykres (na kolejnej stronie) zawiera obraz widma dzwigku, z zaznaczonymi odcinkami
realizowanymi przez instrumentalistow w trakcie wykonania utworu:
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Ponizszy fragment partytury obrazuje sze$¢ rownolegtych zdarzen (cztery w partii
elektroakustycznej oraz dwa w partiach instrumentalnych).

‘2.'7 O~ 1" 207 307 107 s0° 5’00”

. ”“'— g | \\\“idn\o dzwieku czterech
s m— s |

} { Sciezek wartswy
St v

7 elektroakustycznej

partia klarnetu

ST T ilﬁll .

partia perkusji

1.3.4 Proces powstawania utworu

Z powstaniem utworu wigze si¢ pewna historia. Podczas pierwszego roku moich
studiow doktoranckich zostalem poproszony przez Panig Magdaleng Dlugosz o pomoc przy
nagraniu instrumentow perkusyjnych do nowego utworu. Tak tez si¢ stato. Zostal nagrany
material, ktory z powodu ztej jako$ci nagrania nie zostal wykorzystany. Wowczas przyszedt
mi do glowy pomyst, aby poprosi¢ Panig Dtugosz 0 skomponowanie dla mnie utworu na
potrzeby doktoratu. Juz wtedy wiedziatlem, ze chcialbym wykorzysta¢ w utworze waterphone.
Nie posiadajgc instrumentu mogltem pokaza¢ go jedynie na stronie internetowej. Po kilku
miesigCach otrzymatem instrument i zaprezentowatem go kompozytorce, nie znajac jeszcze
jego wszystkich mozliwosci. Nie musiatlem dlugo czekaé, aby mie¢ mozliwos¢ wykonania
utworu na nowym instrumencie. Otrzymatem propozycje od Pani Diugosz wystepu w jej
monograficznym koncercie, w ramach Poznanskiej Wiosny Muzycznej. Utworem
wykorzystujacym waterphone byt wspomniany powyzej TReM. Termin koncertu nie byt zbyt
odlegty wigc tym samym zostatem zmuszony do szybkiego opanowania instrumentu.

Rozpoczatem etap odkrywania mozliwosci instrumentu, bowiem kilka brzmien, jak
pocieranie smyczkiem i uderzanie patka o jego podstawe to stanowczo za mato jak na utwor
0 charakterze solistycznym. Mimo ze podczas nagran warstwy elektronicznej i podczas
koncertu wykorzystywatem takze inne instrumenty perkusyjne, jednak waterphone byt
w centrum uwagi, a podczas koncertu nawet specjalnie pod$wietlony.

"Odkrywanie™ instrumentu rozpoczeto sie¢ od proby okreslenia wysokosci dzwigkow
poszczegdlnych pretow (wszystko przy pomocy gry smyczkiem po pretach). Staratem sie
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okresli¢ skalg instrumentu i rozwazy¢ mozliwo$¢ tonalnej gry. Po okresleniu wysokosci
wickszosci dzwiekdéw postanowitem skonfrontowac je z innymi perkusistami. Ich zdania byty
podzielone co do danej wysoko$ci, gdyz brzmienia zawieraly w sobie zmienne iloSci
alikwotow, co moglo powodowaé zrdznicowane odczucia. Staralem si¢ sprawdzié, czy jest
mozliwo$¢ opanowania tej sytuacji i kontrolowanie jej. Okazalo si¢, ze tak, ale nie
stuprocentowo, bowiem bardzo duzo zalezy od sity docisku smyczka, ilosci uzytej kalafonii,
a takze miejsca, w ktorym si¢ gra na danym precie. Cheiatem znalez¢ miejsce na pretach gdzie
mozliwe jest wydobycie konkretnych wysokosci. Najczystsze dzwigki pojawiaty sie
u podstawy preta, a w nizszych rejestrach, grajac blizej konca, pojawiaty si¢ brzmienia bardzo
niskie, o niecokreslonej wysokosci (by¢ moze mozna je okresli¢ posiadajac stuch obejmujacy
niskie rejestry). Trzeba jednak uwazaé, poniewaz przy mocnym docisku u podstawy mozna si¢
spotka¢ z nagla zmiang dzwigku. W efekcie badan udato mi si¢ w pewnym stopniu opanowac
i kontrolowa¢ wydobywanie dzwigku i jego barwy. Im wyzej gratem, czyli dalej od podstawy,
tym bardziej pret wpadal w rezonans dajac ciemniejsze i nizsze brzmienie. W S$rednicy
brzmienia byly zréznicowane, od wysokich po niskie. Z racji r6znej dtugosci pretow udato sie
ustalié, ze na instrumencie mozna uzyska¢ pochody skalopodobne (np. fragment pentatoniki).

Fakt zr6znicowania w styszeniu dzwigkow i niepetna nad nimi kontrola, daty mi do
myslenia, ze nie jest to dobry kierunek poszukiwan. Postanowitlem wigc uzna¢ waterphone
jako instrument "efektowy" , jak np. chimes, jednak o duzo wigkszych mozliwosciach. Z takim
nastawieniem rozpoczatem kolejne badania brzmien i mozliwosci wykonawczych
instrumentu. Charakterystycznym efektem jest zatlamywanie wysokosci dzwigku, dzigki
wprowadzeniu wody w ruch - poprzez hustanie instrumentem. Postanowitem rowniez uzy¢
instrumentu bez wody. Jej brak spowodowatl, Ze nie mialem mozliwosci zatamywania

(falowania wysokos$cig). Dzwigk zatracit delikatne wibrato i miat krotszy czas wybrzmienia.

Przed rozpoczeciem dalszych poszukiwan - z zastosowaniem innych narzedzi,
sprobowatem jeszcze poeksperymentowac z szyjka instrumentu. Okazalo si¢, ze na krawedzi
szyjki da si¢ smyczkiem wydoby¢ bardzo niskie 1 drgajace tony. Nie jest to proste, ale przy
odpowiednim nachyleniu smyczka wzgledem krawedzi szyjki 1 do§¢ mocnym jego dociskaniu
jest to mozliwe. Trudno jest do czego$ porownac ten dzwiek, chyba najbardziej do efektu
pociggania smyczkiem po tam-tam'ie. Po sukcesie z krawedzig szyjki sprobowalem tego
samego efektu na gladkiej okragtej powierzchni szyjki. Ku mojemu zaskoczeniu, takze
wydobycie dzwigku okazato si¢ realne, uzyskany dzwigk byt podobny.

Moje poszukiwania nie zakonczyty sie tylko na grze smyczkiem. Rozpoczalem probe
gry patkami drewnianymi, metalowymi i filcowymi. Adekwatnie do tego gdzie uderzatem
odpowiednig patka, udawato si¢ pozyska¢ nowa ciekawag barwe. Palka z filcowa gléwka
I patki werblowe absolutnie nie sprawdzily si¢ na pretach, natomiast metal jak najbardziej.
Moja metalowa patka byto szydetko (krawieckie) i precik do trojkata. Dzigki nim, z pretow
wydobywatem pojedyncze, krotkie czyste tony. Uzyskatem w ten sposob kolejny efekt, ktory
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moglem wykorzysta¢ w grze solowej. Filc i drewno, a takze metalowa patka, okazaly si¢
bardzo dobre do gry na szyjce i podstawie. Filcem udawato si¢ wydobywaé bardzo czyste
brzmienie, bez odgtosu uderzenia. Dzwigk byt diugi, delikatny i przyjemny pomimo
metalicznego brzmienia. Patki filcowe jak i patki do wielkiego be¢bna i tam-tam'u przydaty sie
do gry po podstawie instrumentu. Ptaska i delikatna powierzchnia fantastycznie ukazywata
swoje walory przy grze tymi narzedziami. Czyste, klarowne i bardzo glgbokie tony, niczym
gong, byly idealng opozycja dla wysokich i przenikliwych barw odkrytych do tej pory.
Przemieszczajaca si¢ w $rodku woda umozliwiata mi obnizanie i podwyzszanie tonu (quasi
glissando). Uderzenie w podstawe instrumentu jest dono$ne dzigki czemu wszystkie
"glissanda” sg bardzo dobrze styszalne nawet przy akustycznej grze. Efekt ten udawato sie
wydoby¢ migkka palka, a im byta wigksza tym lepiej. W moich badaniach wykorzystatlem
jeszcze efekt “"chrobotania i piszczenia™ przy wykorzystaniu spodniej czesci instrumentu (efekt
zapozyczony z gry na talerzach). Jest to pocieranie gtowka drewnianej patki pod katem 90' co
powoduje drgania, a w efekcie bardzo wysokie piski. Ostatnim efektem, w mojej opinii bardzo
ciekawym, byta gra miotetkami. Najcickawsze byto obracanie podwieszonym instrumentem
I przyktadanie do jego pretow, bedacych w ruchu, obu koncow miotetki (zamiennie). Dawato
to efekt glissando w artykulacji staccato (raz szybko, raz wolno oraz w réznych kierunkach)
i umozliwiato prowadzenie dtuzszej frazy muzycznej.

Powyzej zostaly opisane efekty wykorzystane w utworze. Wcigz poszukuje nowych
sposobow wykonawczych. Przypuszczam, ze waterphone ma jeszcze wiele mozliwos$ci i moze
by¢ wykorzystany w wykonywaniu wielu gatunkow muzyki. Uwazam, ze dalsza praca
pozwoli wykorzysta¢ instrument w wieloraki sposéb - wykonujgc poszczegoélne efekty, ale
takze frazy melodyczne, schematy rytmiczno-melodyczne i1 inne. Czgsto sposoby gry,
narzedzia wydobywania dzwieku zaczerpnig¢te z innych instrumentéw perkusyjnych moga
rowniez odnalez¢ zastosowanie na tym przypadku. To jak i gdzie zostanie wykorzystany
waterphone w duzym stopniu zalezy od $wiadomosci i sprawnosci muzyka.

Badania nad instrumentem byly poczatkiem cig¢zkiej pracy. Kolejnym etapem byt dobor
pozostatego instrumentarium wykorzystanego w warstwie elektronicznej jak 1 podczas
koncertu. Rozpoczg¢lismy od rejestracji brzmien w studio na potrzeby warstwy elektronicznej.
To bylo najwazniejsze. Poming w tym fragmencie opis rejestracji waterphone'u, gdyz na
tasmie znalazty si¢ wszystkie efekty, ktore opisatem juz wczesniej. Skupi¢ si¢ na pozostatych
instrumentach, a przede wszystkim na wspdlnej pracy. Otéz Pani Profesor okreslata brzmienia
jakie chcialaby zarejestrowa¢, a moja praca polegata na tym, aby odpowiednio dobraé
instrument, patki (lub inne narzedzie) 1 sposob gry, by odwzorowaé pozadany efekt. Jak juz
wspomniatem wczesniej utwor wykorzystywal suche i metaliczne brzmienia. Suche,
nierowne, o krotkim brzmieniu zostaly osiggniete na wielkim bebnie, na ktory byt sypany ryz.
Opadajace nieregularnie ziarenka ryzu daty pozadany efekt. Drugi efekt, z wykorzystaniem
wielkiego bebna, to przesuwanie wilgotnego palca po membranie, co wprowadzato ja
w rezonans, wydobywajac tym samym brzmienie poréwnywalne do mruczenia W niskim
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rejestrze. Z nagranego dzwigku aluphone'u, poprzez wielokrotne transpozycje komputerowe,
powstala mikrointerwatowa skala, ktorg operuje kompozytorka w wielu miejscach TReM-u.
Niczym nieograniczone obnizanie jego wysokosci pozwolito uzyska¢ glebokie, masywne
brzmienie, podobne do wielkiego dzwonu. Kompozytorce zalezalo na uzyskaniu wrazenia

przebywania w jego wngtrzu, czemu sprzyjata wieloglo$nikowa projekcja dzwigku.

Oprécz metalicznego brzmienia wyzej wymienionych instrumentow, W nagraniu zostat
wykorzystany duzy tam-tam, na ktorym staralem si¢ wydobywac dzwigki: niskie, wysokie,
jednostajne i nieregularne, ciepte i bardzo ostre (znaczenie miaty patki od filcowych poprzez
drewniane werblowe, az po metalowe preciki do triangla). Przy pracy z tym instrumentem
zauwazylem pewng kwestie, ktora tym bardziej umocnita mnie w przekonaniu, ze wspdipraca
z kompozytorem jest szalenie istotna, a przede wszystkim rozwijajaca. Otz W momencie gry,
np. smyczkiem, styszatem kilka dzwigkow i alikwotdw, co jest rzeczg naturalna, ale skupiatem
si¢ tylko nad tymi "na wierzchu". Pani Profesor jednak styszata o wicele, wiele wigcej. Wydaje
si¢ to naturalne ze wzgledu na doswiadczenie, ciagla prac¢ nad stuchem i niezwykla
wrazliwos¢ na barwe. Osobiscie uwazam si¢ za osobe wrazliwa na dzwigk 1 wyczulong na
jego jakos$¢, jednak problem polega na tym, ze wielu instrumentalistow przyzwyczaja si¢ do
dzwigku swojego instrumentu i nie potrafi si¢ otworzy¢ na nowa jakos¢ brzmienia. A wtasnie
tych nowych brzmien poszukiwata kompozytorka w swojej kompozycji - w mojej ocenie
nowatorskiej, oryginalnej i bogatej w rozmaite barwy.

Wyjezdzajac na koncert do Poznania, by zaprezentowaé nowe dzieto Pani Dtugosz, nie
posiadalem nut. Znatem tylko warstwe elektroniczng, do ktorej sam wgrywatem dzwieki.
Znatem zarys formy utworu i charakter. Wiedziatem tez, Ze mam wzia¢ ze soba instrumenty,
ktoére wykorzystalem w studio, a takze inne ciekawe o metalicznej barwie. Wiasnie
w Poznaniu rozpoczgta si¢ ostateczna praca nad utworem w konfrontacji z warstwg
elektroakustyczng. Ostatecznie na potrzeby koncertu powstata partytura wyznaczajaca odcinki
czasowe. Utwor wykonalismy z zegarem. W odpowiednich momentach nalezato gra¢ na
jednym badz wybranej grupie instrumentow. Nalezato réwniez zaproponowac styl i charakter
swojej wypowiedzi. Wraz z klarnecistg rozpoczeliSmy wspolng improwizacje z warstwag
elektroniczng. W trakcie naszej gry Pani Profesor ,,wylapywata” efekty, motywy i barwy, ktore
jej odpowiadaly. Jednak chwilami spotykaliSmy si¢ z problemem jak zrealizowaé zamyst
kompozytorki. Jej profesjonalizm polegajacy na tym, ze stowami byla w stanie zobrazowac
czego oczekuje, pozwalal osiggnac cel. Byta to wielogodzinna praca pobudzajaca myslenie,
wrazliwos¢ 1 stluch. Praca przenoszaca instrumentaliste w inny wymiar, ze “"zwyklego"
odtwoércy w kreatora, pomystodawce. Jest to wspaniata nauka dla instrumentalisty, ktory za
wszelkg ceng stara si¢ stang¢ na wysokosci zadania.

Praca z tasmg, ktora nie stanowi kontrapunktu ale jest "solowym muzykiem" jest

wymagajaca. Nie wolno swoja gra przystania¢ innego muzyka, nawet jesli jest wirtualny, ale
nalezy z nim konwersowa¢ i czerpa¢ inspiracj¢ dla siebie. Nie bez powodu nuty byly
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podzielone na odcinki czasowe, bowiem w elektronice sg bardzo znaczace fragmenty -
kulminacje i roztadowania, ktore musialy by¢ na pierwszym planie. Taka kompozycja
oczywiscie rzadzi si¢ wlasnymi prawami i kazde wykonanie bedzie inne. Najwazniejsze jest to
by zna¢ i rozumie¢ ide¢ kompozycji, mie¢ wilasng koncepcje jej realizacji, mysle¢ jak
kreatywny wykonawca-interpretator i nie przekroczy¢ dopuszczalnych zatozen.
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1.4 Marcin Banaszek Underpass

1.4.1 Faktografia

Kompozytor: Marcin Banaszek™
Tytul: Underpass

Prawykonanie: brak

Informacja od kompozytora
Koncepcja utworu opiera si¢ gldwnie na stworzeniu ptaszczyzny harmonicznej realizowanej
przez hangzo. Plaszczyzna ta ograniczona jest z jednej strony kontrabasem (dzieki temu
powstajg nowe struktury harmoniczne wokot skali hang cis-moll eolska), z drugiej strony linig
melodyczng fortepianu.
1.4.2 Instrumentarium
a) dobdr instrumentow

Utwor skomponowany na trio jazzowe (fortepian, kontrabas, perkusja) przy czym

perkusista oprocz zestawu wykorzystuje - zamiennie - hang drum.

b) tworzywo brzmieniowe

HANG?*

Utwor zostal skomponowany z zamystem wykorzystania instrumentu hang. Jego
metaliczne i nietypowe brzmienie (instrument wykonany jest z metalu) cieckawie miksuje si¢
zaré6wno z niskim i cieptym brzmieniem kontrabasu, jak i szlachetnym brzmieniem fortepianu.
Instrument wystrojony jest w gamie cis-moll eolskiej, co powoduje pewna jednostajnos¢
harmoniczng podczas gry solowej. Zmienia si¢ to diametralnie, gdy zaczyna korespondowac
z fortepianem i kontrabasem.

1% Marcin Banszek - informacja o kompozytorze w aneksie.

2 Szczegolowy opis instrumentu w rozdziale 4: Waterphone, Aluphone, Hang - nowatorskie instrumenty wykorzystane
w pracy doktorskiej - historia powstania, budowa.

2 fotografia autor
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W utworze hang jest potraktowany zaréwno jako instrument tworzacy podstawe
harmoniczng, ale takze jako instrument melodyczny (np. cze¢$¢ B tematu), gdzie wraz
z fortepianem - unisono gra melodie. Melodia ta zawarta jest w ostinatowym schemacie
melodyczno-rytmicznym. Kompozytor wykorzystat hang rowniez jako podstawe harmoniczng
dla fortepianu i tym samym przeniost na niego role kontrabasu. Zabieg ten umozliwia
kontrabasowi swobodng gre rytmiczng.

Solo fortepianu (lgcznik) daje mozliwos¢ zamiany instrumentow. W tym momencie
kontrabas przejmuj¢ role hang'a i stanowi podstawe¢ harmoniczng, a perkusja staje sig
instrumentem towarzyszacym. W tej konfiguracji pojawia si¢ solo fortepianu.

1.4.3 Muzyka jako narracja, uklad zdarzen

CZESC OPIS
Hang solo Solo hang (improwizacja) prezentujgca mozliwosci instrumentu:
improwizacja barwowe, dzwigkowe i brzmieniowe.

Wprowadzenie hang | Wprowadzenie schematu melodyczno-rytmicznego tworzacego
podstawe tematu, metrum 11/8.

Wprowadzenie zespot | Do ostinato hang'a dochodzi kontrabas w odmiennym podziale
rytmicznym. Fortepian na tle hang'a i kontrabasu wprowadza
barwowe plamy harmoniczne.

Czes¢ A Rozpoczgcie gtownego tematu granego przez fortepian. Hang
realizuje poprzednig struktur¢ melodyczno-rytmiczna.
Cze$¢ B Druga cze$¢ tematu grana przez fortepian, zmiana harmonii
i melodyki w ostinatowej rytmice w hang'a.
Lacznik Samodzielna partia hang'a, powraca pierwsze ostinato, tagodne
przetwarzanie rytmu i melodii, przejscie do czg¢éci C - ad libitum.
Czese C Fortepian i hang ad libitum. Koncowa faza czesci C - tylko fortepian,
ktory wprowadza do swojej improwizacji na cz¢sci A w metrum 4/4
Solo fortepian Solo fortepianu na powtarzanej cz¢$ci A ( 8-Smio taktowy schemat
harmoniczny)
Solo fortepian Przejscie do solo fortepianu na cz¢s¢ B, jeden obrot. Powrét do
metrum 11/8
Zakonczenie Zostaje sam fortepian w metrum 11/8 do ktdérego po chwili dotacza

si¢ hang z pierwszym ostinatowym schematem rytmiczno-
melodycznym.

1.4.4 Proces powstawania utworu

Powstanie utworu ma zwigzek ze sprowadzeniem instrumentu do Akademii Muzycznej
w Krakowie (zwigzane z otrzymaniem przeze mnie grantu ministerialnego dla mtodych
naukowcow). Okres oczekiwania byt dlugi poniewaz hang nie jest instrumentem masowej
produkcji. Robiony jest dla indywidualnego odbiorcy tylko na zamdéwienie, przez jedyna na

$wiecie firme z siedzibe w Szwajcarii, w Bern. W momencie pojawienia si¢ instrumentu
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rozpoczeta sie moja praca. Nalezato poznac jego mozliwosci, a przede wszystkim opanowac
technike gry i wydobywania jak najlepszego brzemienia. Samo brzmienie instrumentu nie
byto dla mnie zaskoczeniem gdyz wiedzialem, Ze instrument jest wzorowany na Steel
drum‘ie®, podobnie tez brzmi. Najwigksza rdznica dotyczy sposobu wydobycia dzwigku. Na
steel drum'ie gramy patkami, a na hang'u r¢kami i palcami. Technika gry jest podobna do gry
na bongosach. Wydobycie prawidlowego dzwigku wymaga jak najkrotszego kontaktu palca
z uderzang powierzchnia, dzigki czemu uzyskujemy wyrazisty i najbardziej nosny dzwigk.

Wspotpraca z kompozytorem rozpoczeta sie od mojej prezentacji instrumentu.
Wykonatem kilka struktur rytmiczno-melodycznych, ktore moglyby petni¢ role podstawy
utworu. Tak tez ten instrument zostal wykorzystany. Ksztalt ostatecznego schematu
melodyczno-rytmicznego byt juz inwencjg kompozytora. Nie bez powodu skierowatem sie do
Marcina Banaszka w sprawie kompozycji. Moim zalozeniem byto wykorzystanie hang'a
W utworze jazzowym, z udzialem czynnego pianisty-kompozytora, bowiem chciatem, aby
tworca byt rowniez wykonawca. Taka sytuacja gwarantowata czesty kontakt, wspdlne proby
1 mozliwo$¢ wspolnego eksperymentowania. W trakcie prob dokonalisémy kilku zmian
formalnych utworu, jak wprowadzenie solo na hang'u przed rozpoczeciem tematu, zmiang
metrum w solo fortepianu, zmiang¢ charakteru w poszczegélnych czg$ciach kompozycji.
UstaliliSmy odpowiednie tempo dla catosci utworu, ktéore umozliwiato czytelny odbior
1 mozliwo$¢ uzyskania na hang'u mocno osadzonego schematu, ktory bedzie stanowit stabilng
podstawe. Utwor zostal zarejestrowany z wykorzystaniem elektronicznego instrumentu
klawiszowego Nord. Byt to celowy zabieg umozliwiajacy dostrojenie instrumentu do Stroju
hang'a, (elektroniczny instrument posiada opcje strojenia elektronicznego). Hang nie jest
strojony typowo (A=440Hz). Najwickszym problem jest dzwigk ding "Cis", ktory nie jest
zestrojony z kolejnym dzwiekiem "cis" 0 oktawe wyzej.W zwigzku tym, ze w temacie
pojawia si¢ czesto bardzo wyrazny dzwigk ding "Cis" postanowiliémy wiasnie do niego
dostroi¢ pozostate instrumenty. W koncu caty utwor zostat zarejestrowany w stroju A=445Hz.
Podczas pracy w studio nalezato zniwelowa¢ kolejny problem dotyczacy stroju. Hang posiada
dzwigki "ptywajace" to znaczy, ze czgsto zmienia si¢ wybrzmienie uderzanego dzwigku. Sg to
drobne, ¢wierftonowe 1 mniejsze roznice, jednak styszalne przy jednoczesnej grze tego
samego dzwigku przez kilka instrumentéw. We fragmencie tematu (wprowadzenie zespotu)
gdzie dochodzi kontrabas wtasnie pojawita si¢ taka sytuacja. Zaréwno hang jak i kontrabas
posiadaja dzwigk "Cis". Udalo nam si¢ ukry¢ t¢ nieczysto$¢ dzigki wprowadzeniu delikatnego
wibrato w Kontrabasie.

Wprowadzenie przed tematem improwizacji hang'a, (z mojej sugestii i wg mojego
pomystu) umozliwito prezentacje wszystkich opanowanych przeze mnie (do tej pory)
sposobow gry i wydobywania dzwigku na instrumencie. Sg to:

22 Steel drum - opis instrumentu w rozdziale 4 (temat hang)
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e gra palcami po dzwigkach (standardowe);

e gra paznokciami po korpusie instrumentu (nie po wypltaszczeniach, gdzie sg ulokowane
dzwigki). Daje to duzo krotszy i wydawatoby si¢ bardziej metaliczny dzwigk.
Wykorzystatem ten efekt tylko i wytgcznie do uzyskania pewnej frazy rytmicznej, nie
melodycznej. Paznokciami mozna uderza¢ takze w poszczeg6élne dzwieki co daje nam,
krotszy, za to ostrzej brzmiacy dzwick. W tym utworze ta mozliwos¢ nie zostala
wykorzystana;

e gra z wykorzystaniem dzwigku ding jako podstawy basowej i rytmicznej. Utworzenie
pewnego schematu rytmicznego opartego o dzwigk ding i swobodne wprowadzanie
innych dzwiekdéw na tle ostinato;

e uzyskiwanie artykulacji legato. Dzieki wprowadzeniu crescendo i diminuendo oraz
ostinatowego pulsu tréjkowego udato si¢ osiggnaé ptynne, quasi legatowe poruszanie
si¢ melodii;

e gra trojdzwigckami. Jednoczesne uderzanie kilku dzwickow na raz;

e gra calymi dtonmi po powierzchni, blisko dzwigku ding. Zabieg ten zaczerpniety z gry
na djembe daje ciekawy efekt. Oprocz prezentowania réznorodnych rytmow mozna
ustysze¢ wspotbrzmienia wszystkich dzwickow instrumentu. Poprzez mocne uderzenie

odzywa si¢ caty korpus hang'a wraz z towarzyszacymi mu dzwigkami.

Dzigki takiemu formalnemu podziatlowi utworu mozliwe byto ukazanie solistycznego
charakteru hang'a, jak i jako instrumentu akompaniujacego.
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ROZDZIAL 2
Problematyka autorstwa dziela aleatorycznego, improwizowanego

Muzyka w XX wieku poddata dziedzing wykonawstwa glebokim transformacjom. Ich

charakterystyke mozna oprze¢ na siedmiu kategoriach:23

¢ nowa rola wykonawcy

e nowa technika

e nowa praktyka

e nowa notacja

e nowa $wiadomosé

e nowa sytuacja psychologiczna

e nowa estetyka

Wigkszo$¢ kategorii nie wymaga komentarza, jedynie "nowa sytuacja psychologiczna” jest
nowym wyzwaniem dla wykonawcow. Wiagze si¢ ona z potrzebg wejscia w nowe obszary
dos$wiadczen i wymaga odwagi w podejmowaniu nowych zadan, np. realizacji szeptow,
krzykow 1 $piewu przez instrumentalistow 1 odwrotnie, gry na instrumentach od wokalistow.
Przekraczanie konwencjonalnych srodkéw wykonawstwa wynika z kilku powodow:

e teatralizacji partii instrumentalnych i wokalnych;

e transformacji brzmien wtasciwych dla danego instrumentu w nowg jakos$¢, np. fortepian

wydaje dzwieki perkusyjne, flet skrzeczy, itp.;
e checi poszerzenia spektrum brzmieniowego.

Marta Szoka stusznie zauwaza, ze nowa rola wykonawcy polega nie tylko na kreowaniu
gtownych parametrow dzwiekowych, takich jak: wysokos¢, rytm, barwa, czas trwania, ale
dotyczy wolnosci wyboru. Wolnos¢ ta dotyczy przede wszystkim:

e realizacji zapisu partytury, w przypadku dziela aleatorycznego;

e realizacji warstwy improwizowanej;

e doboru instrumentéw i technik wydobycia dzwigku.
George Crumb® uwazal, ze ta nowa sytuacja moze spowodowaé sytuacje, w ktorej

... kompozytor zalezy od wykonawcy i jest w tym pewien rodzaj brawuryzs.
2.1 Kto jest autorem dziela aleatorycznego, improwizowaneg0?

Chcac odpowiedzie¢ na to pytanie wyszedlem z zatozenia, ze muzyk, wykonawca jest
autorem dziela improwizowanego. Sprawa byta oczywista. Gdy dostajemy kompozycje np.

28 Wedtug kategorii Marty Szoki w ksigzce poswieconej Georgowi Crumb. M. Szoka Georg Crumb. Muzyka onirycznych wizji
i magicznych formuf, Akademia Muzyczna £.6dz, 2011, str149

2 George Crumb amerykanski kompozytor muzyki wspolczesnej , ur. 24 pazdziernika 1929, w Charleston, Wirginia
Zachodnia, Stany Zjednoczone,

2 Tamze, str 150
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graficzng, gdzie okreslony jest tylko instrument na jakim ma by¢ wykonany utwor
i namalowana jedna ptaska kreska, unoszaca si¢ w Kilku miejscach do gory lub na dot lub
kartke peilng kropek rzadko badz gesto umiejscowionych, to autorem takiego dziela jest
instrumentalista. Dlaczego? Uwazatem, ze my instrumentalici, tworzymy warstwe
brzmieniowa, sami wyznaczamy czg¢sci, Kulminacje i roztadowania napigciowe. Na
instrumentach melodycznych tworzymy harmoni¢. Rozmawiatem z wieloma muzykami,
ktorzy rowniez zgadzali si¢ z taka tezg.

Problem wyglada jednak troche¢ inaczej. Zrozumie¢ to mozna jednak dopiero przy
bezposrednim kontakcie z kompozytorem, podczas wspotpracy, rozmowy i dyskusji. Po wielu
takich rozmowach mogg stwierdzi¢, ze kompozytorzy dzielg si¢ na dwie grupy. Jedni uwazaja,
7ze sg stuprocentowymi autorami dzieta improwizowanego, drudzy za$ dopuszczaja
wspotautorstwo dzieta na rzecz wykonawcy. Jednak nie to jest najwazniejsze. Otoz
w momencie pracy nad utworem, kompozytor, zaznaczajac kreski do gory lub na dot, rysujac
kropki gesto badz rzadko umieszczone, dodajac dynamike, tworzy pewng formg (obraz)
utworu. W pewnym sensie przewiduje co moze si¢ wydarzy¢ w danym fragmencie. Po czgsci
si¢ z tym zgadzam poniewaz wyobraznia ludzi dziata podobnie. Jesli widzimy w utworze
graficznym unoszaca si¢ kreske to kazdy muzyk bedzie gral melodi¢ wznoszacg, a nie
opadajaca. Podobnie jest gdy widzimy mndstwo skomasowanych kropek w jednym miejscu,
na réznych wysoko$ciach. Wéowczas nie zagramy pigknej kantyleny tylko bedziemy si¢ starac
osiggnac¢ charakter niepokoju.

Utwory graficzne improwizowane manipuluja naszg wyobraznig. Dopuszczaja one
pewne odchylenia, ale jednak kompozytor faktycznie jest w stanie przewidzie,é w duzym
stopniu, jak zareaguje potencjalny wykonawca.

Na potrzeby tego rozdziatu i dla zaspokojenia wtasnej ciekawos$ci, przeprowadzitem
badanie. Wykorzystalem utwor graficzny Dubravko Detoniego Graphik IV (sktadajacy sig
z 22 grafik), w ktorym kompozytor okresla jedynie ilo$¢ instrumentéw (4-12). Sam dobor
instrumentow jest dowolny. Kwestia ilosci instrumentéw akurat nie byta dla mnie taka wazna,
aczkolwiek wigkszo$¢ nagranych przeze mnie materialdw wykonana byta na przynajmniej
czterech instrumentach. Sporzadzitem kilkanascie nagran, w wigkszosci na instrumentach
perkusyjnych, ale znalazt si¢ tam takze, puzon, wiolonczela, duet altéwkowy, saksofon.
Osoby, ktore wykonaty akurat t¢ sama grafike (ten sam obraz z Graphik 1V) zagraty w bardzo
podobnym charakterze mimo, ze na innych instrumentach. Wszystkie zanalizowane przeze
mnie improwizacje (lepsze badz gorsze, co jest subiektywnym odczuciem) oddawaty
charakter "obrazu". Wykonawcy wykorzystywali swoje umiejetno$ci techniczne, swoje
pomysty, prowadzac narracj¢ w zroznicowany sposob: np. glissanda, frulato, artykulacje
staccato 1 legato. Najwicksze roznice dotyczyly dlugosci improwizacji, od kilku do
kilkudziesigciu sekund.
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Podsumowujac temat uwazam, ze muzyk jest wspotautorem dzieta improwizowanego.
Po pierwsze dlatego, ze kompozytor nie jest w stanie wszystkiego przewidzie¢. Rytm,
melodia, dobor dzwigkdéw, barwy sg to elementy, ktore w pelnej improwizacji, np. w utworze
aleatorycznym zaleza tylko i1 wylgcznie od muzyka. Po drugie kazdy muzyk posiada inny
warsztat, lepszy badz gorszy, co tez decyduje o jako$ci improwizacji. No i oczywiscie
wyobraznia - W pewnym sensie kontrolowana, jednak w kazdym przypadku inna.

2.2 Jako$¢ improwizacji, od czego zalezy?

Rozdzial ten jest wylacznie mojg subiektywng opinig wypracowang na bazie
doswiadczen z muzyka wspotczesng i wspotpracy z kompozytorami.

Improwizacja w muzyce wspoélczesnej jest jej nieodzownym elementem. Kompozytorzy
dajac mozliwo§¢ improwizowania umozliwiaja wykonawcom zaprezentowanie wilasnych,
niepowtarzalnych umieje¢tnosci. Improwizacja jednak nie jest dla wszystkich taka prostg
droga. Nie wystarczy ,,co$ wymysli¢”. Improwizacja musi ,,0 czym$ moéwic¢”, powinna si¢
rozwijaé, posiada¢ forme, jakas ideg, powinna by¢ ciekawa, wciaga¢ stuchacza. W przypadku
perkusistow zawiera¢ szerokie spektrum struktur rytmicznych. Improwizacja moze by¢
tworzona spontanicznie, jak np. improwizacje jazzowe lub moze by¢ czesciowo
przygotowana, wowczas mozna zastanowi¢ si¢ nad doborem dzwigkdéw, rytmu,
uksztattowaniu formy. Mozna ¢wiczy¢ na zasadzie prob i btedow i korzysta¢ z najlepszych
fragmentow. Taka praca oczywiscie jest najkorzystniejsza dla utworu i najwygodniejsza dla
muzyka, ale czy to jest jeszcze improwizacja?

A co si¢ dzieje, gdy musimy zaimprowizowac na poczekaniu? Kompozytor na chwilg
przed koncertem postanawia dotozy¢ improwizacj¢. Wydaje si¢ to absurdalne, ale jednak sig
zdarza.

Bazujac na moich do$§wiadczeniach na polu muzyki wspotczesnej zdazytem zauwazy¢

pewng zasadg, ktora (W mojej opinii) posiada podstawy, aby ja przyjac za stuszna.
Ot6z muzycy, ktorzy majg wszechstronne zainteresowania muzyczne, shuchajg muzyki innej
niz np. tylko klasyczna, a przede wszystkim wykonuja zréznicowane Stylistycznie
I gatunkowo utwory, sa o wiele lepszymi improwizatorami od pozostatych. Wigkszo$¢ moich
obserwacji dotyczy perkusji i perkusistow, ale nie tylko. Podczas studiow mialem mozliwos¢
realizowania dwoch specjalnosci rownoczesnie: perkusja klasyczna i perkusja jazzowa. To
spowodowato, ze praktycznie od pierwszego roku studiow gratem i wystepowatem: z orkiestra
symfoniczng wykonujac muzyke klasyczng 1 wspdiczesna, z klasycznymi zespotami
kameralnymi, wykonywatem np. na marimbie klasyczne solowe utwory, gralem w combo
jazzowym na zestawie perkusyjnym, gralem muzyke rozrywkows, a takze w innych
rockowych, latynoskich zespotach nie zwigzanych z uczelnig.
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Dlaczego o tym méwie? Otoz to wszytko dato mi olbrzymiag baze warsztatowa, ktora
pozwala mi swobodnie realizowaé¢ pomysty na polu muzyki wspotczesnej. Na te baze sktadaja
si¢: nasza wiedza, nasze doswiadczenia i nasze emocje, ktore zapamigtuje nasz mozg. Wiele
bodzcow dociera do nas podswiadomie i one rowniez budujg te bazg. Niestety nie wszystkie
bodzce sg pozytywne. Mialem okazje rozmawia¢ na ten temat z Panem Wojciechem
Groborzem, nauczycielem akademickim, ale przede wszystkim genialnym improwizatorem
i mistrzem aranzacji. Twierdzi on, ze (niestety!!!) muzyka w radiu i na ulicach, tak czgsto
znienawidzona przez muzykow za jej prostote (prostackosc), bardzo czgsto przenika do naszej
gry. Chcac nie chcge nieSwiadomie jg przyjmujemy, a potem staramy sie jej wyzby¢, gdy to
wszystko do nas dociera. Na pewno tak jest. Sg tez zalety tego ,,wchtaniania” przez nasz
mozg. Niedoswiadczeni muzycy sadzg, ze jest pewien bezsens w sytuacji gdy zagraja recital
z solowym programem i miesigc pdzniej juz nie sg W stanie powtorzy¢ potowy dzwigkow.
Faktycznie moze dzwigkow nie powtorza (to tez jest kwestig treningu), ale to co nasz mozg
podczas tej pracy zakodowal zostanie na lata. Wtasnie dlatego obcowanie z rozmaitg
stylistycznie muzyka ma tak wielkie znaczenie. Z kazdego wykonywanego utworu, Z réznego
rodzaju stuchanej muzyki, ze wspolpracy z r6znymi formacjami czerpiemy olbrzymia wiedze
przydatng w improwizacjach. Liryzm, forma, rytm, dynamika, artykulacja, melodyka,
harmonia w kazdym gatunku muzyki sa do odnalezienia. Wykonujac ciagle muzyke barokowa
nie wydostaniemy si¢ z pewnych ram przypisanych do tej epoki. Podobnie grajac od ,,zawsze”
muzyke rozrywkowa bedzie nam cigzko wejs¢ w klasyke, czyli automatycznie nie posiadamy
w swoim warsztacie elementow typowych dla tego gatunku muzyki. Grajac zawsze solo
bedzie nam trudno konwersowaé i wspotgra¢ w zespole. Moim celem jest podkreslenie
znaczenia posiadania otwartego umyshu i checi poznawczej innej muzyki, nawet chcge skupic
si¢ w przysztosci tylko na jednym. W muzyce wspotczesnej uwazam to za obowiazek.

Na powyzszy temat wypowiedzialo si¢ wielu muzykow, m.in. w artykule "Jazzmani
wobec klasyki". Jaki jest wptyw klasycznego doswiadczenia muzycznego na jazz?

Krzysztof Herdzin twierdzi:: Jest to wplyw kolosalny. Diatego swiadomie nie wybratem
studiow na Wydziale Jazzu i Muzyki Rozrywkowej w Katowicach. W podobnym tonie
Utrzymane byly odpowiedzi Macieja Sikaly i Leszka Mozdzera; ten ostatni mowi
o "decydujqgcym, ogromnym 1 niezaprzeczalnym™ znaczeniu edukacji klasycznej. Wynika to
z obserwacji, zZe - jak ujmuje Herdzin - podstawowq zaletq takiego ksztalcenia jest zdobycie
warsztatu i sprawnosci technicznej, panowania nad dzwigkiem i okreslong estetykq, a takze
wyrobienie dobrego smaku. Zaden jazzman bez klasycznego wyksztatcenia nie zdota pobudzi¢
wyobrazni do pewnych dzialan - twierdzi wrecz Herdzin. "Klasyka uwrazliwia i uczy
kontrolowania formy utworu (napiecia, konsekwentnej i logicznej narracji).

Klasyczne wyksztalcenie umozliwia {gczenie w improwizacji rozmaitych stylow z roznych epok,

uczy takie naturalnego  frazowania, ktore przydaje sie W improwizacji"%.

% A Galewska, G.Piotrowski Jazzmeni wobec klasyki; Ruch Muzyczny, Rok LIV Nr.10 16 Maja 2010
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Jarostaw Smietana - wybitny gitarzysta, kompozytor, aranzer (...) klasyka bardzo
muzycznie rozwija, a "gdy dodamy do tego jazzowe poczucie czasu, mamy recepte na jazz

najwyzszej proby n 2l

Wiodzimierz Nahorny - multiinstrumentalista, kompozytor, aranzer (...) poznawanie
roznych gatunkow, ich wzajemne przenikanie si¢ wzbogaca nie tylko wyobraznig muzyczng,
ale tez pozwala na swobodne poruszanie si¢ po coraz wigkszym obszarze rozmaitych

muzycznych struktur i ptaszczyzn. Daje szersze spojrzenie na prawdziwe bogactwo muzyki”. 28

Warto wspomnie¢ w tym miejscu o sytuacji improwizacji zbiorowej. Ideatem jest, kiedy
w wykonaniu biorg udzial muzycy o podobnej wrazliwosci, predyspozycjach 1 warsztacie.

Krystyna Moszumanska - Nazar wypowiedziata si¢ na ten temat nastepujaco: Wiasnie
w tym tkwi istota i trudnos¢ improwizacji jazzowej, Ze to nie moze by¢ tak jak to bardzo czesto
ma miejsce w trakcie tzw. klasycznego, tradycyjnego wykonania jakiegos utworu, zZe kazdy
z muzykow patrzy w swoje nuty i stara sie precyzyjnie zagrac swoje puk, puk... Muzycy jazzowi
muszq dialogowad, wyraziscie pytac¢ dzwigkami i nimi odpowiadaé. I tak tez sobie wyobrazam
wykonanie moich kompozycji, ze stajq si¢ one rozmowg muzyczng i wtedy utwor zyje, a ja
jestem sktonna podzieli¢ sie z wykonawcami, ze tak powiem, honorami tworcy. Wiem bowiem
doskonale, ze odpowiednie roztozenie akcentow, zniuansowanie barw brzmienia jest na rowni

zastugq ich talentow i ich wyobraz'ni.29

%" tamze

%8 tamze

% M. Wozna - Stankiewicz; Lwowskie geny osobowosci tworczej. Rozmowy z Krystyng Moszumariskg-Nazar; Musica
Tagellonica, Krakow 2007, str. 162

44



Rozdzial 3
Punkt widzenia twoércy, problematyka ujawniajaca sie¢ w wywiadach
z kompozytorami.

3.1 Swiadomosé

Wspoéltpraca z kompozytorem wprowadza muzyka na inny poziom realizacji utworu.
Z odtworcy tworzy kreatora, co ma niewatpliwie pozytywny wplyw na jakos¢ wykonania
i odzwierciedlenie zamystu kompozytora. Tym sposobem muzyk poszerza swoje horyzonty,
otwiera si¢ na brzmienia i dzwieki, ktérych w pierwszym momencie moze nie percypowac.

Jak juz wspomniatem istota wtasciwego wykonania dzieta jest przekazanie zamysiu
kompozytora. Nie jest to nic nowego, bowiem we wszystkich okresach historycznych intencja
kompozytorska byta istotna, zmienialy si¢ tylko sposoby jej uzewnetrznienia. W muzyce
wspolczesnej intencja przekazana stownie przez kompozytora jest w wielu przypadkach
jedynym kierunkiem, ktorym maja podazac¢ instrumentaliSci. Nie ma bowiem ustalonych
praktyk wykonawczych, jak w poprzednich epokach. Nagromadzenie dziet (lepszych,
gorszych) wywotuje wsrod wykonawcow i stuchaczy wiele kontrowersji. W mojej opinii nie
wszyscy sa gotowi na odbior takiej muzyki. Rolg muzyka jest ukazanie pickna utwordow, ich
glebi, ujawnienie elementéw nie zawsze pierwszoplanowych, ale podkreslajacych ich istote.
Problem w tym, ze muzyk nie zawsze wszystko zauwazy - odczyta w pierwszym zetknigeciu
si¢ z utworem. Niejednokrotnie przyttacza go poczatkowo ilo$¢ nagromadzonych
instrumentow (perkusja) czy tez czgsto awykonalne podziaty rytmiczne, na czym si¢ glownie
skupia. Istotnym jest rowniez jego stosunek do utworu i poziom zaangazowania. Anna
Zawadzka — Gotosz uwaza, ze ...Wazna jest otwarta postawa wykonawcy, jego wyobraznia,
fantazja, inteligencja i pokora (sSwiadomosé ,,nieznanych mu swiatow”). Wykonawca otwarty
na odkrycia, niekonwencjonalne uzycie instrumentu, niespotykane pomysty kompozytora
w zakresie tez formy, moze dodac skrzydel i odwagi. Z drugiej strony — W przypadku wirtuoza
doswiadczonego w nowych technikach instrumentalnych, znajgcego literature wspotczesng -
kompozytor moze odwolac si¢ do jego autorytetu i skorzystac z praktycznych wskazowek,

czasem wprowadzic¢ ekonomiczniejsze rozwigzania czy to w zakresie technik czy zapisu®.

3.2 Notacja

W muzyce wspotczesnej, kiedy kompozytorzy poszukujg nowatorskich sposobow gry
i wykorzystania instrumentow, wielkie znaczenie ma notacja - szczegdlnie dla nietypowych

% Wywiad z Anna Zawadzka — Gotosz, aneks
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lub nowych instrumentéw. Ma to ogromne znaczenic dla wykonawcy. Perkusisci, tak jak
i dyrygenci, czytajg partyture lub glosy wertykalnie. W tym samym momencie muszg $ledzi¢
kilka instrumentow i oczekujg czytelnego zapisu.

Na wigkszosci instrumentéw nalezy gra¢ odpowiednimi narzedziami (patki, smyczek
I Inne) w celu uzyskania wlasciwego brzmienia, barwy, ale tradycyjne sposoby notacji nie
zawsze sg w stanie odzwierciedli¢ te informacje. Zdarza si¢ rowniez, ze opisy - legendy,
zawarte w partyturach, sa niezrozumiale I woéwczas muzycy zmuszeni s3 do kreowania
wlasnych zapiséw (po konsultacji z kompozytorem). Czgsto, po takiej konsultacji, okazuje
si¢, ze problem, ktéremu muzyk po$wieca wicle czasu, W efekcie koncowym okazuje si¢
banalnie prosty. Zdarza si¢ tez ze, pomimo obszernej legendy, muzyk nie odczyta jej

wlasciwie.

3.3 Specyfika instrumentu

Czgstym problemem (zazwyczaj u mato doswiadczonych kompozytorow) jest
nieuwzglednienie W kompozycji czasu (pauzy) na zamiane patek lub przejscie od instrumentu
do instrumentu. Nierealnym jest bowiem, w tym samym momencie, odrzuci¢ dwie patki do
werbla i chwyci¢ cztery do marimby, a dodatkowo przejs¢ do innego instrumentu (czesto
nawet caly takt na to nie wystarcza, oczywiscie w zaleznosci od tempa). Taki na pozér
niewielki btad urasta do rangi bardzo znaczacego. Instrumentali$ci jednak za wszelka cene
starajg si¢ oddawaé swoja gra w pelni zamierzenia kompozytora, zaréwno jesli chodzi
0 charakter, a na pewno jesli chodzi o dzwigki i nuty. Jaki sens mialby utwor, w ktorym
jestesmy zmuszeni opusci¢ kilka fraz z przyczyn technicznych? Niestety takie elementy,
czeste zdenerwowanie 1 poswigcenie duzej ilosci czasu na kwestie, ktore nie powinny miec
miejsca powoduja, ze ,,ucieka” najwazniejsze: muzyka, muzykowanie i interpretacja.

Niewiele trzeba, aby rozwigza¢ ten problem. Dla wspodlnego dobra (kompozycji
I instrumentalisty) warto ponies¢ niewielki wysitek i skonsultowaé zapis, rytm, instrument,
ustawienie z muzykiem - perkusistg, CO znacznie ulatwi pracg. Taka konsultacja jest bardzo
pozadana, korzystna dla obu stron. Jest to tzw. wiedza praktyczna, ktorej nie nabedziemy
z podrecznikow.

3.4 Wspolne poszukiwanie brzmien

Jesli juz uda nam si¢ sprowadzi¢ kompozytora do sal perkusyjnych warto zaprezentowac
brzmienia instrumentéw, szczegodlnie tych mato znanych oraz warto pokazaé¢ wlasne
osiggni¢cia w tej dziedzinie. Wydaje si¢, ze muzyka, a takze mozliwosci instrumentéw
siggnely apogeum, ale okazuje sig, ze zawsze jeszcze co$ zostalo nie wymyslone. Szczegolnie
dotyczy to instrumentow perkusyjnych. Wciaz powstaja nowe instrumenty, 0 nowych barwach
1 mozliwosciach - W swojej pracy wykorzystalem trzy stosunkowo mtode instrumenty,
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o ktorych nikt wczesniej nie wiedziat (sam o nich tylko styszatem i widzialem jedynie na
zdjeciu).

Zdarza si¢, ze przy okazji prezentacji moze przypadkiem ,,wpas¢ co$ do glowy”, albo
przez przypadek mozemy zrobi¢ "co$" co wydobgdzie z instrumentu nowy, cieckawy efekt. Tak
tez si¢ rodza pomysty. Oczywiscie nalezy dba¢ o dzwiek, ale poszukujac czego$ nowego
nalezy duzo stucha¢, analizowac¢ i nie ba¢ si¢ "absurdu". To co uzyskamy, dla jednych bedzie
odpychajace, a dla innych pigkne. Tysigce dzwigkow, ktore nas otaczaja podczas gry na
instrumencie badz tez w naturze tworzg pewna catos¢. Tak jak zasadniczy tréjdzwick durowy
potrzebuje tercji wielkiej i matej, tak i kazdemu dzwigckowi instrumentu towarzyszg inne,
drobne badz mikroskopijne tony. Jedni skupiajg si¢ na tych najglosniejszych, a inni na tych
prawie niestyszalnych. Tej problematyce poswieca swoja wypowiedz prof. Krystyna
Moszumanska-Nazar: (...) To sq takie barwowe niuanse, ktore tylko muzyk specjalista, ktos
wyczulony na najdrobniejsze zmiany w barwie brzmienia, ktos, kto sie w skupieniu pochyli nad
tq mojg partyturg, moze zauwazy¢ i ustysze¢. W trakcie wykonania na zZywo przecigtny
stuchacz nie zastanawia si¢ przeciez, jakie jest zrodlo tych pastelowych barw, ale dla muzyka

. . I . .7 . . . . ;31
to sq takie "smaczki", ktore wlasnie sq wynikiem potgczenia barw i instrumentow.

Oprocz tego co sami mozemy pokaza¢ kompozytorom jak np. Fleg na klarnecie -
o czym Pani Magdalena Dlugosz (jak sama stwierdzila) nie wiedziala - zawsze mozemy
wspolng pracg, a raczej nakierowaniem kompozytora, dojs¢ do czego$ odkrywczego. Profesor
Zawadzka-Gotosz mowi Przewaznie przystepuje do pracy z wyobrazeniem ogolnego zamystu
kompozycji — jej formy i kategorii brzmieniowych. Wphw wykonawcy dotyczy detali
brzmieniowych. Wiele zalezy oczywiscie od mojej znajomosci instrumentu, CZy
instrumentarium. Duzo zalezy od osobowosci wykonawcy — zawsze moze zdarzyé sie cos
nieprzewidzianego, jakis pomyst zrodzi¢ sie moze w trakcie wspolpracy — wystarczy czasem
jakies niezwykle, nawet przypadkowe brzmienie. Obecnos¢ wykonawcy moze pomoc w jego
weryfikacji i optymalizacji zapisu®?.

Nie zawsze jest czas na poszukiwania, ale nie mozna trwa¢ W stagnacji, bo nasza gra
bedzie szara i bez wyrazu. Sztuka wymaga od nas zaangazowania i checi poznania - "Dfugo
Jjeszcze minie, zanim dojdziemy do formy absolutnego zachwytu dzwigkiem bez powtarzania
tego, co juz bylo przez ostatnie 400 lat. I dlatego wlasnie twierdze, Ze dla muzyki nowoczesnej
droga jest weigz otwarta”, méwi Anna Zawadzka-Gotosz™>

%1 M. Wozna - Stankiewicz; Lwowskie geny osobowosci tworczej. Rozmowy z Krystyng Moszumariskg-Nazar; Musica
Tagellonica, Krakow 2007, str. 162

82 Wywiad z Anng Zawadzka — Gotosz, aneks

%8 Wywiad Mateusza Zimnocha z Anna Zawadzka - Golosz
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3.5 Warto$¢ dziela

Trudno oceniaé powstajgce dzieta. De gustibus non disputandum est - o gustach si¢ nie
dyskutuje, ale w ogromnej ich ilosci warto szuka¢ tych najbardziej wartosciowych. Stefan
Kisielewski pisat 30 lat temu w Ruchu Muzycznym: ... Boulez powiedzial kiedys, ze nie da
sig juz budowaé muzyki z trzech elementow: z melodii, harmonii i rytmu. Trzeba wigc budowacé
Jjaq inaczej, serialnie, kolorystycznie, ekspresyjnie, lecz tu, jesli odrzucimy skrajny aleatoryzm,
nasuwa si¢ problem — jak budowaé utwor poziomo, w czasie, wszak dzianie si¢ w czasie jest
wymiarem muzyki. | tu wielu kompozytoréw nie daje sobie rady: utwér bywa bezksztattny,
urywa sie nagle (...), nieraz to tylko pokaz barwy, demonstracja, ekspresyjny strzep czy
kolorowa impresja™*.

Lukasz Pieprzyk uwaza, ze Wartoscig artystyczng dzieta niekoniecznie musi by¢ stricte
jego nowoczesnosé. Jesli jednak tworca potrzebuje takich poszukiwan, bliska wspotpraca
z wykonaweg wydaje sie by¢ nieodzowna.*® Z drugiej za$ strony powinienem tu przytoczyé
wypowiedz Pani Profesor Zawadzkiej-Gotosz, ktoéra na moje pytanie: Czy nie uwaza Pani, Ze
drogg dla miodych kompozytorow jest wspoipraca z instrumentalistami? odpowiedziata
Jedng z drog, tak, oczywiscie jest wspolpraca z instrumentalistami, najlepiej
z doswiadczonymi, ktorzy z niejednego pieca chleb jedli. A co do obiegowego myslenia
o tworcy ,,za wszelkq ceng” probujgcego wprowadzi¢ cos nowego, to nalezatoby zdac sobie
sprawe z tego, zZe to nie ,,wszelka cena” popycha twérce do odkryé (ona bywa czasem
wysoka), tylko jego natura, jakas genetyka. Kompozytor jakos , tak ma”, ze idgc na spacer
np. jego oko widzi narracyjne swiatlocienie, jego ucho styszy sekwencje szelestu lisci (potem
nie spi, bo ucho i oko to przetwarzajg), gdy inni w tym samym czasie po prostu idg drogg na
spacer. Albo sig jest kompozytorem i si¢ szuka, stwarza, czasem miota, bo sie musi, jakas sila

do tego popycha, albo si¢ tym kompozytorem nie jest i ma si¢ Swiety spokdj.

Grajac glownie utwory z literatury klasycznej wydaje mi si¢, Ze zamykamy si¢ na to co
nas otacza. Uswiadomitem sobie to podczas pracy nad utworem Teatr Ubogi i TReM, kiedy to
kompozytorki "otworzyly mi uszy" na to czego nie stysz¢ i nie zauwazam. Czasami to co
wydawato si¢ w moim odczuciu najwazniejsze, okazywalo si¢ rzecza drugoplanows. Nie
chodzi tu tylko o dzwigki wydobywane z instrumentdw, ale 0 przestanie. Czasami tak nad
wyraz prosty element jak przemieszczanie pomigdzy instrumentami byto znaczace. W Teatrze
ubogim mialo to najwicksze znaczenie, bo jak sam tytul wskazuje jest to teatr. Teatr muzyki,
dzwigku, barwy i instrumentalisty. Wracajac do umiejetnosci stuchania, czgsto odrzucane
przez nas dzwigki dla innych stajg si¢ inspiracja i pomystem na nowe brzmienie kompozycji.

% Ruch Muzyczny, nr 23, 1986r
% Wywiad z Lukaszem Pieprzykiem , aneks
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Muzyka wspotczesna niesie wartosci 1 efekty, ktore dla wielu ludzi sg nie do przyjecia.
Mysle, ze idealnym podsumowaniem tego rozdzialu, zagadnienia styszenia, poszukiwania,
tworzenia za wszelkg cene czego$ nowego bedzie zacytowanie credo prof. Grazyny
Pstrokonskiej-Nawratil:

"By¢ kompozytorem
to niekoniecznie eksperymentowaé
to nie lekac sie wzruszen
to zamieszac sig w przygode swego czasu
to docenic role kosza na smieci
- im szybciej tym lepiej
to odczuwac wspoltczesnos¢ w tradycji i tradycje
- we wspolczesnosci
to by¢ obiektywnym dla swego subiektywizmu
to pazernie poglebiac wiedze, doswiadczenie i siebie
to adaptowac sztuke innych nie wykradajqc jej
to pamietac, ze "nikt nie zna wszystkich kolorow,
bo kazdy cztowiek wymysla nowe" (Apollinaire)
i ze "geniusz to dziecinstwo odnalezione swiadomie" (Baudelaire)
to wreszcie - bezustannie szukaé, szukac i by¢ moze
Odnalez¢ Siebie™

% M.Mikulska, Nowe pokolenie kompozytoréw polskich, "Ruch Muzyczny" 1979 nr 9, 5.6
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Rozdzial 4
Aluphone, Hang, Waterphone - nowatorskie instrumenty wykorzystane
w pracy doktorskiej - historia powstania, budowa.

Z racji braku polskiej literatury na temat wykorzystanych w pracy doktorskiej nowych
instrumentow postanowitem dokonaé przektadow z jezyka angielskiego dotyczacych ich

materialow zrédlowych.

4.1 Aluphone

W 2011 roku Michael Hansen, wiasciciel odlewni aluminium wraz z muzykiem
(perkusista, kompozytorem) Kai’em Stensgaard opracowali nowy i unikalny instrument
muzyczny. Instrument posiadat standardowa chromatyczng klawiature, przeznaczong do gry
patkami, sktadajaca si¢ z odlewanych z aluminium dzwonkow. Wykorzystane w aluphon'ie
dzwonki byly pierwotnie nasadkami, naktadanymi na czubek stupow ogrodzeniowych w celu
ich ochrony.

Pomyst narodzit si¢ na wystawie przemystowej, na ktorej Michael prezentowal swoje
ogrodzeniowe nasadki, a Kai wystgpowatl z grupa Stamp wzorujaca si¢ na grupie Stomp.
Wszystkie pokazy grupy Stamp przyciagaja uwage widzow, dlatego tez Michael zapytat Kai,
czy moglby uzy¢ jego produktu w swoim show. Kai wykorzystal nasadki w najblizszym
pokazie, poniewaz byl urzeczony brzmieniem, wydawanym przez te przedmioty. Od razu
spytal o mozliwo$¢ dostrojenia ich do réznych wysokosci. Michael byt gotéw sprobowac
i rozpoczat eksperymentowanie W swojej odlewni z czapeczkami, uzywajac tokarki i organéw
elektrycznych. Wynik byt doskonaty, co zapoczatkowato ich wspolprace. Michael i Kai
zatozyli wspdllnie firm¢ o nazwie Aluphone, ktéra jest rdwnocze$nie nazwa nowego
instrumentu muzycznego.*’

4.2 Hang

W maju 1993 roku PANArt Steelpan-Manufactur AG zalozona przez Felixa Rohnera
i czterech cztonkow steel band'u Bernese Oil Company, oficjalnie zostata zarejestrowana
w rejestrze handlowym. Do firmy w sierpniu 1995 roku dotaczyta Sabina Schérer. Firma
miescita si¢ 1 istnieje nadal w Szwajcarii w Bernie. PANart widzial si¢ jako firma
zabezpieczajaca liczne zespoty grajace na steel drum®® (steel bandy), ktore potrzebuja dobrego
i stabilnego (utrzymujacego dzwigk) steelpans (steel drum) oraz potrzebujg profesjonalnego

serwisu umozliwiajgcego naprawe instrumentu.

*7 http://www.aluphone.com/Aluphone-info/Aluphone-Story.aspx - thimaczenie wiasne

% Steel drum - znany tez jako steel pan. Instrument powstat na Trynidadzie ok.1930r. i uzywany byt w charakterze metalofonu
w pochodach karnawatowych. Wyprodukowany jest z pustej beczki po oleju napedowym, odwrdconej do gory dnem, od
spodu otwarta. Na denku beczki znajduja si¢ wyptaszczenia, ktore po przez uderzenie patka wydaja odpowiednie
wysokosci dzwigkow. Instrument czgsto kojarzony z zespotami pod nazwg steel bands.
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STEEL DRUM® STEEL BAND

Od samego poczatku PANArt wiele inwestowal w badania nad réznymi rodzajami
metali, sposobami ich przetwarzania i zréznicowanych technologii jego obrobki
i ksztaltowania. Pierwsza surowa forma, pdzniejszego hang'a, zostata przetestowana we
wrzesniu 1995 roku. Mechanicznie utworzona glgboka forma (wygladajaca jak WOK do
gotowania) z kompozytu zostala nazwana pang. W zasadzie pang bylo okresleniem
dotyczacym materiatlu z jakiego zostal wyprodukowany instrument. Pang metal - jest
specyficznie obrobionym metalem, a dokladnie stalowa blacha wzmocniong azotem.
Nastepstwem powstania pang byto powstanie takich instrumentéw jak: ping, peng, pong,
pung, pang bells, orage i tubal. Takim sposobem powstala grupa instrumentow o nazwie pang
instruments.

4
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Ping, peng, pong to steelpan'y (steel drum'y - po lewej i prawej stronie zdjecia). Pung to gong (na $rodku w tyle

zdjecia), tubal wyglada jak gamelan (w $rodu i z tylu zdjgcia), pangglocke wyglada jak dzwony (po prawej
stronie w tyle zdjecia, a orage wyglada jak talerze (po lewej stronie w tyle zdjecia).*’

Fhttp://www.google.pl/imgres?imgurl=http://www.shannonthunderbird.com/steel%252520pan%252520carribean.jpg&imgref
url=http://pixgood.com/steel-drum-
instrument.html&h=340&w=340&tbnid=BBUAfsMJXsqYgM:&zoom=1&docid=hA6nK7MAaqz7iM&ei=16 AeVYeRA0
aasAGZhITwBw&tbm=isch&ved=0CFQQMygrMCs

“0 fotografia i opis http://www.hangblog.org/panart/Paper-Hang-2007.pdf - tlumaczenie wlasne
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PANATrt natychmiast odrzucit tradycyjng metod¢ obrobki metalu i skupit si¢ na rozwoju
metody tworzacej pang material. Zaraz po tym narodzit si¢ hang jako ostatni instrument
z rodziny pang.

PROTOTYP - LISTOPAD 1999r.**

W 2000 roku grupa instrumentéw pang wraz z kompletnym zakresem dzwigkowym
zostata zaprezentowana na specjalnym Show Exempla podczas miedzynarodowych targéw
w Monachium - International Trade Fair in Munich i otrzymal Bavarian State Award za

szczegblne osiagniecie techniczne.

W 2001 roku PANATrt przedstawil nowo opracowany hang na targach we Frankfurcie -
Frankfurt Music Fair. Od tego momentu cata praca firmy skupita si¢ wokoét tego instrumentu.
To byt tez powdd, dla ktorego firma zmienita nazwe¢ na PANArt Hang Manufacturing Ltd.
(2003r.) W ciagu kilku lat zostato wyprodukowane 7000 egzemplarzy. Nie byly one wstanie
zaspokoi¢ szybko rosngcego popytu i zachwytu instrumentem. W 2006 roku firma wstrzymata
sprzedaz i dystrybucje do sklepoéw i rozpoczeta sprzedaz indywidualng. Celem wiascicieli
byto, aby na instrumencie grali profesjonalni muzycy. W 2007 roku cena instrumentu
osiggneta absurdalny poziom (przy odsprzedazy), co wplynelo na decyzje firmy, ze
postanowita sporzadza¢ umowy dla nabywcoéw instrumentu z zastrzezeniem, ze nie beda oni
odsprzedawa¢ instrumentu z zyskiem. W 2010 roku instrument przestal by¢ strojony
tradycyjnie (440Hz) przy pomocy urzadzen. Dzis Free Integral Hang jest strojony
indywidualnie, dla kazdego egzemplarza.

“! fotografia http://en.wikipedia.org/wiki/Hang_%28instrument%629
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BUDOWA | RODZAJE HANG DRUM

Hang - w dialekcie bernenskim oznacza dlon. Instrument ztozony jest jakby z dwoch
steel drum’ow. Nadaje to instrumentowi wiekszy rezonans i wybrzmienie (poprzez utworzenie
pudta rezonansowego). Gorna czg$¢ posiada siedem badz osiem pol, ktore tworza ,krag
brzmienia” (skalg), oraz centralny punkt ktory swoim brzmieniem przypomina gong. Punkt
ten nazwany jest ding. Dolna czg¢$¢ posiada otwor o Srednicy okoto 15 cm, ktory nazwany jest
gu. Instrument ze wzglgdu na swoja budowe, skale jak i wysokos$¢ gtownego dzwieku ding
posiada rdzne rodzaje:

First generation

Oferowana w latach 2001-05 pierwsza generacja hang byta strojona w wielu skalach.
Twoércy oparli si¢ na starych skalach jak: Aeolian, Ake Bono, Hijaz, Melog, Pygmy, Zhi Diao
i wiele innych. Od 2001 do 2004 roku kazdy hang posiadal 8-$§mio stopniowa skalg pozniej
takze siedmio stopniowa. Wigkszos¢ modeli, w tych latach, opierata si¢ o skal¢ posiadajagce
dzwigk centralny ding - A, G lub F. Pdézniej (okres nie podany) pojawily si¢ instrumenty
posiadajace dzwiek ding As, E, B lub Fis. Byty to jednak pojedyncze egzemplarze.

Low hang

W 2005 roku PANATrt postanowit obnizy¢ dzwigki hang (obnizenie rejestru instrumentu)
co zaowocowalo powstaniem low hang. Ta wersja oferowana byla w kombinacji siedmio-
I osmiodzwigkowej, w skalach, opartych o dzwigk ding - F.

Second generation

Wiosng 2006 roku tworcy hang przedstawili nowa, druga, generacj¢. Instrument ten
posiadal miedziang powloke na catej powierzchni, a takze pier§cien miedziany wokot obwodu.
Tworcy odeszli od wieloskalowosci i skupili si¢ na strukturach opartych o ding - D.
Instrument posiadat tylko jedng siedmio stopniowg skal¢ (za wyjatkiem kilku egzemplarzy
o$miostopniowych).

W 2007 roku, druga generacja instrumentow, zostala poprawiona o kilka elementéw
utatwiajagcych gre. Wszystkie "pola dzwickowe" zostatly ustawione pod wigkszym katem
nachylenia wzgledem krawegdzi instrumentu a Srodkowym dzwiekiem ding.

Integral hang

Wiosng 2008 roku firma oglosita nowa wersje - integral hang. Ten model wystepowat
tylko w jednej siedmio stopniowej skali. W modelu zostal poprawiony otwoér gu (otwor na
spodzie instrumentu). Nadano mu nieznacznie bardziej owalny ksztalt, co poprawilo
wybrzmienie niektorych dzwigkoéw. Takze gléwny dzwiek ding, na dzwigku - D zostat
poprawiony. Wykonany jest z mosigdzu.
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Free integral hang
Model ten jest dostgpny od kwietnia 2010 roku. W poroéwnaniu do swojego poprzednika,

free integral hang dysponuje kilkoma zmianami konstrukcyjnymi. Przede wszystkim nie
posiada juz mosigznego pierscienia wokot krawedzi pomiedzy ding i gu, oraz koputy ding
pokrytej mosigdzem. Free integral hang sa dostrajane bez uzycia urzagdzen do strojenia.
Wszystkie skale instrumentu oscyluja wokot ding - D, a pozostate dzwigki odpowiadajg tym

co w integral hang.

1st Generation Low Hang 2nd Generation 2nd Generation Integral Hang
2003 2005 2006 2007 2008

RODZAJE HANG*

i L

FREE INTEGRAL HANG* INSTRUMENT W TRAKCIE OBROBKI*

“2 fotografia http://en.wikipedia.org/wiki/Hang_%28instrument%29

“3 fotografia http://www.hangblog.org/panart/Booklet_englisch_GzD1.pdf
44 fotografia http://www.hangblog.org/panart/Booklet_englisch_GzD1.pdf
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GUDU HANG®

W latach 2004-2007 zostal wprowadzony gudu hang, jako instrument nawigzujacy do
instrumentow orientalnych. Jest on odwrocony, posiada otwor gu na szczycie oraz du z boku.
Instrument jak i jego nazwa sa niewatpliwie wzorowane na instrumencie udu (afrykanski
instrument perkusyjny stworzony przez plemiona nigeryjskie).

uDU*

“ fotografia http://www.hangblog.org/panart/Booklet_englisch_GzD1.pdf

“fotografia
https://www.google.pl/search?q=udu&es_sm=93&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ei=Qmz3VOCiEoKMaPzGgvgL &ved=0
CACcQ_AU0AQ&biw=1366&bih=624#imgdii=_&imgrc=q6ebJoqivMQH5M%253A%3BmFA2pIGbU1ytMM%3Bhttp%253
A%252F%252Fmedia.fmicdirect.com%252FIp%252Fimages%252Fproducts%252Fpercussion%252F5550067834_frt_wlg_0
01.jpg%3Bhttp%253A%252F%252Fwww.handpan.org%252Fforum%252Fviewtopic.php%253Ff%253D11%2526t%253D99
51%3B657%3B972

fotografia
https://www.google.pl/search?q=udu&es_sm=93&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ei=Qmz3VOCiEoKMaPzGgvgL &ved=0
CAcQ_AU0AQ&biw=1366&bih=624#imgdii=_&imgrc=gTvccqgxt_tBAM%253A%3BWyfXZo8nqluq7M%3Bhttp%253A
%252F%252Fwww.tamtam.hu%252Fweb%252Fmusicworld.nsf%252F0%252FC68773F7002BB2D5C1257A83003174FF%
252F%2524F1LE%252FLP1400-
UT.jpg%3Bhttp%253A%252F%252Fwww.tamtam.hu%252Fweh%252Fmusicworld.nsf%252Fwebaruhaz%253FOpenForm
%25265id%253D%2526tkat%253D%2525C3%25259Ct%2525C5%252591hangszerek%2526alkat%253DUdu%3B980%3B4
64
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4.3 Waterphone

Richard Waters, tworca instrumentu, wspomina:

Kiedy studiowatem w California College of Arts & Crafts (1963/65) zostat mi przedstawiony
niesamowity instrument muzyczny zwany Tibetan Water Drum (Tybetanski Beben Wodny). Byt
to instrument okrggly, lekko sptaszczony, wykonany z brqzu z otworem u gory. Ten beben zostat
zaprojektowany w taki sposob, ze w momencie uderzenia palcami lub dionig w gorng
powierzchnie, i wprowadzenie go w delikatne kolysanie, niewielka ilos¢ wody umieszczona
w jego Srodku wytworzy echo i wygiecie brzmigcego tonu. Dane mi bylo spedzi¢ tylko kilka
godzin grajgc na tym instrumencie lecz wystarczyto to bym byt pod wielkim wrazeniem. Nigdy
wezesniej nie widziatem nic podobnego. Kilka lat pozniej podczas parady Haight Asbury
(1968) ustyszatem pierwszq kalimbe (African Thumb Piano). Dzwigki jakie wydobywal ten
maty instrument byly niesamowite i zaskakujgce. W tym czasie zajmowalem sie¢ malarstwem
oraz rzezbq kinetyczng. Niektore z moich rzezb nawet wydobywaly dzwieki. Wspomniatem
o kalimbie poniewaz zaczqlem w tym okresie tworzyé cos co nazwatem American Thumb
Piano. Byla to ocynowana puszka z przylutowanym do jej krawedzi pretem z brqzu. Brzmial on
bardzo podobnie do African Thumb Piano, wymagaf tylko obracania wokot wlasnej osi w celu
gry na wszystkich pretach. Jednak ten instrument okazatl si¢ prymitywny i do wyrzucenia,
poniewaz puszki ulegaly zniszczeniu, a prety po prostu sie urywaty. Stworzytem ten instrument
chyba we wszystkich kombinacjach jakie byly mozliwe. Zaowocowato to zmiang pudta
rezonansowego, z puszki na kolpaki samochodowe (amerykanskie, czyli z blachy)
i emaliowane salaterki. Technika gry na instrumencie takze ulegla zmianie, co byto wynikiem

wyprodukowania patek przystosowanych wlasnie do niego.

Jeden z tych instrumentéow pokazatem woéwczas mojemu przyjacielowi Lee Charltonowi,
perkusiscie jazzowemu. W jego studio rozpoczelismy gre na instrumencie. Wlalismy niewielkg
ilos¢ wody do rezonatora oraz posmarowalismy prety kalafoniq do smyczkow. To byl pierwszy
Waterphone, ktory Lee wcigz posiada w San Rosa w Kalifornii. Od razu zaczgtem pracowac

nad procesem patentowym, ktory okazat sie diugq i kosztowngq drogq.

Niedlugo po tym, W 1969 roku, stworzylismy zespot o nazwie Gravity Adjusters Expansion
Band, ktory rozpoczqgt wykonywanie muzyki swobodnej, eksperymentalnej wykorzystujgc moje
dzwigkowe pomysly oraz wszelkie dziwactwa zgromadzone przez Lee. Wykorzystywalismy
takze instrumenty konwencjonalne w niekonwencjonalny sposob. Czesto wykorzystywalismy
niecodzienne instrumentarium z catego swiata. Wazng kwestiq bylto to, ze zespotl byt otwarty
dla nowych muzykow, ktorzy chcq eksperymentowac z brzmieniem. Kilku muzykow zaczelo
interesowac sig zakupem nowo wynalezionego \Waterphone. Shelly Manne i Emil Richards byli
pierwsi, ktorzy przylecieli z Los Angeles, aby wzigé udzial w naSzych sesjach muzycznych.
Kazdy z nich po tym wszystkim zakupit po kilka instrumentow. Ta przygoda zaowocowata
zaproszeniem mnie przez Emila do Los Angeles. Powodem bylo zainteresowanie wsrod jego
znajomych tym co robitem. Zapakowalem wiec vana rzezbami dzwiekowymi 1 instrumentami
I pojechatem do Los Angeles. Wszystkie instrumenty sprzedatem w przeciggu jednego
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tygodnia. Zarobitem wiecej pieniedzy w ten jeden tydzien, niz jako malarz przez ostatni rok, CO
sugerowal, i stusznie, ze czas najwyzszy dokonac¢ zmiany zawodu i kariery. Rozpoczglem zatem
sprzedaz moich wynalazkéw w galeriach sztuki, muzeach i sklepach muzycznych. Nie trzeba
byto jednak dugo czekac, aby rozpoczely sie problemy z falszerzami, ktorzy zaczeli podrabiac
moje produkty, zwlaszcza w Los Angeles i Nowym Jorku. Co prawda miatem w tym czasie
nadany numer patentowy, ale nie wystarczajgco duzo pieniedzy, by odnalez¢ ludzi, ktorzy
probujq wykras¢ moj pomyst i mnie pogrqzy¢. Zdatem sobie sprawe, ze musze szybko
unowoczesni¢ swoje instrumenty z nadziejq, ze ten proces przyhamuje fatszerzy. Umiescitem
we wszystkich sklepach muzycznych informacje o tym, ze sprzedaz podrobek Waterphone jest

w Swietle prawa przestepstwem.

Zintensyfikowatem badania nad materialem uzytym do instrumentu i zadecydowatem, ze stal
nierdzewna bedzie najlepszym rozwigzaniem. Podczas pracy, jak to w nowosciach,
napotkalismy na wiele problemow, ktorych wyeliminowanie wymagato czasu. W koncu
rozpoczelismy produkcje wszystkich rezonatorow ze stali nierdzewnej oraz wszystkich
dodatkowych elementow z brqzu. Sprawito to, ze fatszerzom byto duzo trudniej podrobi¢ moj
instrument, a ja miatem wiecej czasu na to, by przyjrzec sie podrobkom i stwierdzi¢ czy brzmiq

i czy sq tak dobre jak mdj.

Przez lata zmienial si¢ sposob wytwarzania stali nierdzewnej przez moich dostawcow co
spowodowalo, ze od czasu do czasu modele mojego instrumentu roznily si¢ od siebie,
ksztaltem, wielkosciq i dzwigkiem. Kiedys wpadtem na pomyst, by zrobi¢ maty Waterphone,
lecz szybko zaniechatem jego produkcji — byt za mato dzwieczny. Standardowy Watephone
takze przeszedt kilka zmian ze wzgledu na stosowanie roznych typow dolnych misek. Model
WRFB (wide range/flaz bottom) czyli model o szerokim zakresie i plaskim dnie zostat
zastgpiony Waterphone Ultralight. Oba modele jednak zostaly wycofane ze wzgledu na

budowe z bardzo cienkiej stali, ktora ulegata znieksztatceniom.

W latach 80-tych Waterphone Bass zostat wyprodukowany z bardzo cienkiej stali nierdzewnej
wzietej z dna od garnka, niestety taki materiat jest juz niedostepny. Okazal sie jednak zbyt
lekki i mato trwaty. Dzisiaj Whaler, Bass i MegaBass Waterphone wykonane sq z podobnych
garnkow lecz o wigkszej sredniCy. Sq one grubsze i wykonane z bardziej wytrzymalej stali co
owocuje dtuzszym wybrzmieniem, wolumenem brzmieniowym i szlachetniejszym dzwigkiem,

z niewielkq iloscig znieksztatcen.

Owe trzy modele (Whaler, Bass i MegaBass) posiadajq takze wlasciwosé ponownego
wzmocnienia, tzw. sympathies (sprzezenia) pomiedzy pretami tonalnymi (tzw. Power Rods -
,prety mocy”) i talerzami tworzgcymi podstawe. Trudno opisac rodzaj wydawanego przez nie

dzwieku — cigzkie nabrzmiewanie tonow moze by¢ podstawowe lub harmoniczne.
W swiecie dzwigkow obowiqzuje zasada: wigksze jest lepsze. Talerzowe podstawy o wigkszej

Srednicy mogq oferowad znaczmnie wiecej- jesli chodzi o roznorodnos¢ dzwigkow, czas
wybrzmiewania i tzw. sympathies, natomiast standardowe, chociaz ich dzwigk jest stodki, nie
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potrafiq ponownie wzmacnia¢ niskich tonéw, a wiec majg ograniczony zakres. Oba
instrumenty produkujq bardzo szerokq game harmoniczng, ale wiekszy posiada szerszq skale

interwalow, wiecej skal i wigcej wariacji.

Generatory dzwieku wirowego (RSG, Revolving Sound Generators) to wielkie Waterphones,
umieszczone na obrotowym sworzniu lub zawieszone. Rezonatory majg taki sam rozmiar jak
MegaBass, ale majq znacznie diuzsze prety oraz drugi rzqd pretow, wychodzqcych z dna
talerzowej podstawy. Sq to produkty uboczne moich doswiadczen z okresu, gdy tworzytem
rzezby kinetyczne, skrzyzowane z Waterphone. Sq one dos¢ masywne, wiec przy grze dobrze

Jjest umiescic¢ go na umozliwiajgcym poruszanie trzpieniu lub zawiesic.

Wcigz szukam nowych materiatow. Okazjonalnie znajde jeden albo dwa rodzaje rezonatorow,
ktore wykorzystam w specjalnym instrumencie jak RSG. Od 30 lat pracuje z metalami
egzotycznymi, ktore uwazam za najlepsze. Spodziewam sig, ze Waterphone zawsze bedzie

ewoluowal i bede szukat sposobow na aktualizacje nowych modeli.*’

47 http://www.waterphone.com/story.php - thumaczenie wiasne

58



Podsumowanie

W pracy doktorskiej zostala poruszona problematyka dotyczaca wspotczesnych
kompozycji, ich wykonawstwa oraz rola instrumentalisty i jego wktadu w proces powstawania
utworu. Zostato rowniez udowodnione jak wiele mozna osiggna¢ wspdlnym dziataniem
(kompozytor - instrumentalista), dzigki wzajemnej inspiracji i wymianie do$wiadczen,
osiaggnie¢, pomystow. Z takiej relacji czerpig obie strony.

InstrumentaliSci s3 w stanie uswiadomi¢ kompozytorom wiele kwestii dotyczacych
wykonawstwa jak: notacja, specyfika instrumentu, mozliwosci wydobycia dzwieku, dobor
patek i wiele innych, na temat ktorych brakuje wcigz aktualnych publikacji (w Polsce).
Kompozytorzy, natomiast, sa w stanie ukaza¢ swoj §wiat i specyficzny sposob patrzenia na
dzieto, na jego sfer¢ estetyczng. Pomaga to niejednokrotnie wykonawcom wtasciwie
zrozumie¢ | wykona¢ utwor. Czeste dylematy i1 pytania po co to gra¢? o co w tym chodzi?
w wyniku takich rozmoéw stajg si¢ w wielu przypadkach bezzasadne.

Istotnym w pracy bylo przedstawienie nowych kompozycji czworki kompozytorow,
reprezentujacych dwa pokolenia (Srednie i mtode). W zréznicowanych pod kazdym wzgledem
kompozycjach zostaly wykorzystane nowe instrumenty. Aby je zastosowa¢ musiatem poznad
ich budowg, mozliwosci oraz opanowac technike gry, co wymagato wielkiego naktadu pracy -
szczegolnie w przypadku instrumentow hang i waterphone. Efektem dodatkowym bylo
opracowanie, w jezyku polskim, materiatow dotyczacych historii powstania i budowy tych
instrumentow. Problematyka techniki gry zostata szczegdétowo przedstawiona w opisach pracy
nad utworem. Nowopowstate utwory, z catkowitej lub czeSciowej mojej inspiracji, zostaly
zrealizowane w symbiozie kompozytorow i wykonawcow. Wydaje si¢, ze taka praca nad
dzietem od momentu rodzacego si¢ pomystu, az do jego pierwszego wykonania przynosi
najlepsze efekty. Dzigki niej instrumentalista uzyskuje swobod¢ wykonawcza i pewnos$é, ze
odpowiednio przekazat zamyst kompozytora. Nie mozna zapomnie¢ o tym, ze my muzycy
przenosimy wyobrazni¢ kompozytora w $wiat rzeczywisty. Cata sztuka polega na tym, zeby

zrobi¢ to wlasciwie.

Badaniami nad improwizacja udowodnitem jak duze znaczenie ma wiedza, umiejgtnosci
I wszechstronno$¢ muzyka-wykonawcy-improwizatora.

Na pytanie skierowane do kompozytorow - kto jest tworcg dzieta, aleatorycznego,
improwizowanego - nie ma jednoznacznej odpowiedzi. Jest ona sprawg absolutnie osobistg
i indywidualng kazdego z nich. Osobiscie uwazam, po zglebieniu tematu, ze wykonawcy nie
mozna traktowa¢ jako wylacznego tworcy utwordw aleatorycznych, improwizowanych,
graficznych - jak pierwotnie zaktadatem.
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Wspoltczesna literatura stawia przed perkusistami coraz trudniejsze wyzwania. Aby im
sprosta¢ nie mozna by¢ tylko sprawnym technicznie. Dzi$ to za mato, bowiem kompozytorzy
sg coraz bardziej wymagajacy. Wspolczesny perkusista musi by¢ instrumentalisty
wszechstronnym, musi czué¢ si¢ swobodnie w kazdej stylistyce wiedzac, ze wymaga si¢ od
niego znajomosci muzyki calego $wiata, otwartego umystu i kreatywnosci (np. wprowadzanie
nowych instrumentow). Profesjonalista nie moze sobie pozwoli¢ na prymitywne odgrywanie
nut. Brak takiej wiedzy i swobody moze spowodowac pewne ograniczenia dla kompozytora.
Obecnie oryginalnos¢, profesjonalizm i duza wiedza sg wizytowka czynnego, aktywnego
muzyka.

Podsumowujac uwazam, ze S$cista wspoOlpraca z kompozytorem jest nieodzownym
elementem $wiadczagcym tak o profesjonalizmie kompozytora jak i instrumentalisty,
poruszajacych si¢ w obrebie muzyki wspodtczesnej. Ich wzajemna inspiracja i chgé wspotpracy,
przynosi wiele ciekawych i cennych osiggni¢é. Jesli zatem $wiat muzyki tak wiele osiggnat
dzigki tej wspolpracy czy warto tego zaniechaé, czy z powodu rozwoju techniki (jak
muzyczne programy komputerowe ze "sztucznymi brzmieniami®) warto z niej rezygnowac?
To wiasnie przez "sztuczng muzyk¢" uszy ludzi miodych sa coraz mniej wrazliwe na
otaczajace ich dzwieki. Majac coraz stabszy stuch nie s3 w stanie odr6zni¢ prawdziwego
instrumentu od sztucznego. Problem najlepiej obrazuje dzisiejsza muzyka pop-kultury, gdzie
rzadko ptyty nagrywa "zywy" muzyk. Takie dziatanie (niestety!) prowadzi do wyeliminowania
"muzyka z muzyki". Mozna mie¢ jedynie nadziej¢, ze nie dotknie to muzyki klasycznej,
jazzowej czy wspotczesnej. Dopoki elektronika i wszystkie wspotczesne wynalazki pomagajg
nam tworzy¢ coraz ciekawsza muzyke to dobrze, ale gdy zastgpuja muzykéw 1 pozbawiajg
muzyke indywidualno$ci odtworcy... to daje do myslenia.

Rolg wyksztalconych muzykow jest tworzenie muzyki prawdziwej, na prawdziwych
instrumentach, z wykorzystaniem coraz wigkszych mozliwosci cztowieka. Nie poddawanie si¢
prostackiej muzyce powszechnej. Chyba, ze za kilkadziesigt lat chcemy czyta¢ w encyklopedii
0 postaciach "muzyk™ i "kompozytor" jak o reliktach przesztosci.
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Biogramy:

Anna Zawadzka - Golosz urodzona w Krakowie (1 grudnia 1955r), profesor sztuk
muzycznych, kompozytorka, pedagog, absolwentka krakowskiej Akademii Muzycznej;
ukonczyla z wyroznieniem dwa kierunki studiow - Teorie¢ Muzyki i Kompozycje (w klasie
Krystyny Moszumanskiej-Nazar). W latach 1986-87 uzupehiata studia kompozycji,
instrumentacji i muzyki elektroakustycznej w Folkwang Hochschule fiir Musik, Theater und
Tanz w Essen-Werden (Niemcy) pod kierunkiem Wolfganga Hufschmidta i Nikolausa
A.Hubera. Od skomponowania w 1986 roku (zaméOwionego przez Jozefa Patkowskiego)
Girare na perkusje i taSm¢ - utworu elektroakustycznego reprezentujgcego w 1986 roku II
Program Polskiego Radia na Trybunie UNESCO - rozwingta si¢ Jej wspotpraca
z Eksperymentalnym Studiem Polskiego Radia w Warszawie i Studiem Elektronicznym
krakowskiej Akademii Muzycznej, co zaowocowato tworczoscia w zakresie muzyki elektro-
akustycznej. Utwor Girare na perkusje i taSme (napisany dla Jana Pilcha) zostal wykonany
ponad 25 razy, utwor na obdj i taSme¢ napisana dla Kazimierza Dawidka — Glissando miat
0k.30 wykonan.

Obecnie skoncentrowana jest w wigkszej mierze na tworczosci czysto instrumentalnej
rozwijajac zainteresowania wlasng koncepcja ,.harmonii barw” i przestrzennym aspektem
narracji muzycznej. Eksploracja wilasnej idei prowadzenia narracji muzycznej ,,w glab obrazu
dzwigkowego” stanowi ciagle dla niej aktualne dzi§ zagadnienie. W refleksji tworczej
I analitycznej powazne, ciagle badawcze odniesienie zajmuje tworczo$¢ Witolda
Lutostawskiego, zwlaszcza technika komponowania percepcji (opublikowane artykuty).
W latach 1983-86 brata kilkakrotnie udziat w Migdzynarodowych Kursach dla Mtodych
Kompozytorow w Kazimierzu Dolnym nad Wista, podczas ktérych miala okazje
wspotpracowa¢ m.in. z W. Lutostawskim, I. Xenakisem, W. Szalonkiem, M. Shinohara, F.B.
Mache. W jej dorobku tworczym znajduja si¢ utwory kameralne, symfoniczne
I elektroakustyczne, ktore wykonywane byly wielokrotnie w kraju i za granica (Belgia,
Holandia, Finlandia, Norwegia, Japonia, Niemcy, Austria, Francja, Rosja, Stowacja, Czechy,
Chiny, Ukraina).

Od ukonczenia studiow pracuje w Akademii Muzycznej w Krakowie. Od roku 2003
prowadzi klase kompozycji. W latach 2005-2012 pelnita funkcje¢ dyrektora Instytutu
Kompozycji, Dyrygentury 1 Teorii Muzyki, od roku 2005 jest kierownikiem Zespotu Harmonii
I Kontrapunktu w Katedrze Kompozyciji.

Na podstawie informacji od kompozytorki.

Lukasz Pieprzyk - urodzony w Katowicach (9 marca 1985r), kompozytor, producent, video-
art maker. W latach 2004-2009 studiowat kompozycje w klasie prof. Zbigniewa Bujarskiego
w Akademii Muzycznej w Krakowie, uzyskujac dyplom z wyr6znieniem. Ponadto ksztatcit sie
w dzialajacym w krakowskiej uczelni Studiu Muzyki Elektroakustycznej u prof. Marka
Chotoniewskiego. Jego dyplomowy utwér My Passion na chor, orkiestre, wideo i elektronike
zostal wykonany przez ponad 120-osobowy zespot 17 maja 2009 roku w Filharmonii
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Krakowskiej. W latach 2009-12 odbyt 3-letnie studia doktoranckie pod kierunkiem prof.
Krzysztofa Pendereckiego. Bral udzial w licznych kursach i warsztatach kompozytorskich
prowadzonych przez: Pera Norgirda, Kaij¢ Saariaho, Alvina Luciera, Philla Niblocka, Mike’a
Pattersona, Dietera Macka, Marte Ptaszynska i Richarda Boulangera. W roku 2011 ukonczyt
Podyplomowe Studia Muzyki Filmowej i Teatralnej w Lodzi. Dwukrotnie laureat Il nagrody
w Konkursach Kompozytorskich ,,Patri Patriae” w Katowicach, ktérych przewodniczacym
jury byl Wojciech Kilar (w 2002 roku za Hymn for string orchestra i w 2006 za utwor
elektroniczny Entropy). W 2010 roku otrzymat Nagrodg Publiczno$ci za utwor Szarze na ork.
symf., w konkursie ,,Wawel: Musica Festiva”, z okazji 600-lecia Bitwy pod Grunwaldem.
Jego kompozycje byly wykonywane m.in. w Krakowie - podczas Migdzynarodowego
Festiwalu Muzyki Nowej, Polsko-Amerykanskiego Festiwalu Muzyki Elektroakustycznej,
Festiwalu Muzyki Polskiej; w Lodzi — w ramach koncertow festiwalu ,,Musica Moderna”; we
Wroctawiu — podczas Festiwalu Muzyki Polskiej ,,Musica Polonica Nova” oraz w Katowicach
I Warszawie, a takze za granica: w Stanach Zjednoczonych (Chicago i Nowy Jork), Rumunii
(Sibiu), Czechach (Ostrawa i Praga), Niemczech (Trebnitz), Wtoszech (CastelfrancoVeneto).
W maju 2010 roku uczestniczyt w warsztatach ASCAP/NYU Film Scoring Workshop 2010 w
Nowym Jorku, podczas ktorych napisat muzyke do fragmentu filmu Serenity, ktory zostat
wykonany pod dyrekcja Marka Snow i nagrany przez Tima Starnesa. W sierpniu 2013 roku
Lukasz Pieprzyk znalazt si¢ w gronie finalistow ,,Transatlantyk Fim Music Competition
2013”, gdzie zdobyt III Nagrod¢ oraz Nagrode Specjalng Sony/ATV. We wrze$niu 2013 roku
zdobyt III miejsce w migdzynarodowym konkursie kompozytorskim Festiwalu Muzyki
Filmowej - Young Talent Award. Lukasz Pieprzyk komponuje réwniez muzyke filmows.
Wsrdd jego dokonan wymieni¢ mozna m.in. Sonderaktion Krakau (TVP), Circus Maximus
(rez. Bartek Kulas), Art of Freedom (rez. Marek Klosowicz, Wojciech Stota), Kamil Stoch.
Droga do zwyciestwa (Lotos). Aktualnie kompozytor ukonczyl prace nad swoim doktoratem —
wlasnym filmem z wlasng muzyka.

Na podstawie informacji od kompozytora.

Magdalena Dlugosz - urodzona w Krakowie (23 marca 1954r); w tym miescie zyje i pracuje .
Tu ukonczyta studia kompozytorskie w klasie prof . Krystyny Moszumanskej -Nazar i teori¢
muzyki pod kierunkiem prof. Jozefa Patkowskiego w Akademii Muzycznej. Tu uksztaltowata
swa artystyczng osobowos$¢ 1 wypracowala wlasng stylistyke, ktéra wyrdznia wierno$¢ idei
nadrzgdnej, jaka jest laczenie $wiata muzyki instrumentalnej ze $wiatem muzyki
elektroakustycznej. Totez praca tworcza Magdaleny Dlugosz nieodigcznie zwigzana jest
z polskimi i europejskimi centrami muzyki komputerowej. Jej kompozycje powstawaly
w SME przy macierzystej Uczelni, w SEPR w Warszawie (m.in. Mictlan | - wyr6zniony na III
Migdzynarodowej Trybunie Muzyki Elektroakustycznej w Oslo - TaBar, TaBaMa), w EMS
w Sztokholmie (Pulsacje), w CECM przy Radio Bratystawa (U zrédia ). Aktywnie
wspolpracuje rowniez z centrami muzyki elektroakustycznej we Francji. Dla Studio GRAME
w Lyon zrealizowata Lenyon oraz Océan Cité, dla IMEB w Bourges utwor Poza Cisze ,
ktorego prawykonanie odbylo si¢ przy udziale systemu Cybernéphone Instrument. Dwie
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ostatnie kompozycje otrzymaly nominacje do Nagrody Mediéw Publicznych OPUS (2008,
2009) i obydwie znalazty si¢ w finale . Rezultatem kontaktow ze sSrodowiskiem muzycznym
Paryza jest utwor Sax  Spiro powstaty we wspdlpracy z wybitnym saksofonistg Danielem
Kientzy. Wiele utwordéw zostato zrealizowanych w zaciszu wlasnego domowego ministudia,
w tym Gemisatos na orkiestre, perkusj¢ koncertujaca, partic komputerows i live electronics,
uhonorowany prestizowa rekomendacja Migdzynarodowej Trybuny Kompozytoréw  (Paryz,
2009).

W Akademii Muzycznej w Krakowie prowadzi indywidualne zajecia z kompozycji,
wyktada wspolczesne techniki kompozytorskie, a takze uczy komputerowego ksztalcenia
stuchu (w latach 80-tych byta inicjatorem wykorzystania komputera podczas zajeé
z ksztatcenia stluchu 1 do dzi§ pracuje nad jego wszechstronnym zastosowaniem w procesie
dydaktycznym).

Na podstawie informacji od kompozytorki, redakcja Ewa Mizerska-Golonek.

Marcin Banaszek - urodzony w Radomiu (3 grudnia 1983r). Jest asystentem w Katedrze
Muzyki Wspoétczesnej, Jazzu i Perkusji Akademii Muzycznej w Krakowie. W roku 2012
rozpoczal studia doktoranckie w krakowskiej Akademii Muzycznej. Opieke merytoryczng nad
doktoratem sprawuje profesor Jan Pilch. W roku 2012 Marcin Banaszek ukonczyt studia
muzyczne w klasie fortepianu jazzowego Piotra Wylezota. W roku 2009 ukonczyt studia
przyrodnicze na Wydziale Fizyki Uniwersytetu Warszawskiego. W roku 2007 ukonczyt
edukacj¢ na Wydziale Jazzu Zespotu Panstwowych Szk6t Muzycznych im. Fryderyka Chopina
w Warszawie w klasie fortepianu jazzowego Michata Tokaja. Marcin Banaszek jest laureatem
nastepujacych konkursow jazzowych: 2nd Gnesin — Jazz Festival (Moskwa, Rosja); X Krokus
Jazz Festival (Jelenia Gora, Polska); VII Europejskie Integracje Muzyczne (Zyrardow,
Polska); VI Nadzieje Warszawy (Warszawa, Polska).

Na podstawie informacji od kompozytora.

Airis Quartet - powstat w roku 2007. Tworza go absolwentki Akademii Muzycznej
w Krakowie. W niespetna p6t roku od rozpoczecia dziatalnos$ci kwartet zajat II miejsce na
Konkursie Wspotczesnej Muzyki Kameralnej w Krakowie. Nastepne lata dziatalnosci zespotu
przyniosty kolejne nagrody: Specjalng Nagrode Przyjazni Polsko-Dunskiej na Konkursie
Wspotczesnej Muzyki Kameralnej (Krakéw 2010). Honorowe Wyroznienie w finale
I Migdzynarodowego Konkursu Kwartetow Smyczkowych (Radom, 2011), Nagrode
Publicznosci Kursow Mistrzowskich z Apollon Musagete Quartet (Augsburg, 2011), EMCY
Prize For Excelent Performance na Konkursie Charles Hennen Competition (Herleen, 2012),
Windisch  Kammermusik Preis (Wieden, 2012), Nagrode¢ Specjalng w Finale
Mig¢dzynarodowego Konkursu Kwartetow Smyczkowych (Katowice, 2014). Czlonkinie
zespohlu ksztalcilty si¢ pod kierunkiem muzykéw Kwartetu Dafo w Krakowie oraz pod
kierunkiem Jeroena Reulinga oraz Sary Kapustin w Holandii. W roku 2014 ukonczyty studia
podyplomowe w zakresie kameralistyki na Uniwersytecie Muzycznym i Sztuk Scenicznych
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w Wiedniu w klasie prof. Johannesa Meissla. Od roku 2012 roku byty takze cztonkami
European Chamber Music Academy oraz braly udziat w licznych kursach mistrzowskich
pracujac z takimi artystami jak: Marek Mos (Kwartet Slaski, Orkiestra Aukso), Arkadiusz
Kubica (Kwartet Slask), Piotr Reichert (Kwartet Camerata), Royal String Quartet, Apollon
Musagette Quartett, Peter Buck (Melos Quartet), Piotra Tarcholika, Marc Danel (Danel
Quartet), Grzegorz Kotow (Szymanowski Quartet), Luc Marie Aguera (Ysaye Quartet),
Miguel da Silva (Ysaye Quartet), Hatto Bayerle, Avedis Kouyoumdjian, Peter Crooper. Zespot
dokonuje takze prawykonan utworow miodych kompozytoréw czesto pisanych na specjalne
zamoOwienie.

Airis Quartet obecnie wystepuje w sktadzie: Aleksandra Czajor - skrzypce I, Grazyna Zubik -
skrzypce 11, Natalia Warzecha-Karkus - altéwka, Joanna Gutowska — wiolonczela.

Na podstawie informacji od zespotu.

Amadrums Trio - Wiktoria Chrobak-Mielec, Rafal Tyliba, Maciej Haton - absolwenci
I doktoranci Akademii Muzycznej w Krakowie; w klasie perkusji prof. Jana Pilcha oraz
Stanistawa Welanyka. Zespo6t pracuje ze sobg od 2007 r. Repertuar grupy to utwory
wspotczesnej literatury perkusyjnej komponowane na bardzo rézne sktady instrumentalne;
kompozycje zawierajace w sobie elementy teatru muzycznego oraz elektroniki, utwory
o stylistyce zblizonej do muzyki jazzowej, jak réwniez kompozycje wlasne. Zespot od
poczatku swojej dziatalnosci wystgpowat na wielu waznych miedzynarodowych i polskich
festiwalach, migdzy innymi takich jak "Sounds New" w Anglii, "DAM Festival" w Kosowie,
"Nagyerdei Osz" na Wegrzech, "Warszawska Jesien", Festiwal Perkusyjny "Zrodia
i Inspiracje”, "Audio Art", "Sacrum Profanum". Trio specjalizuje si¢ w wykonywaniu muzyki
wspotczesnej 1 rozrywkowej. Jako mtodzi adepci sztuki moga si¢ juz poszczyci¢ wieloma
prawykonaniami utworéw polskich, takze pisanych specjalnie dla nich. Zesp6t Amadrums
Trio jest laureatem nagrody Grand Prix oraz nagrody "Sound New" XIV Migdzynarodowego
Konkursu Wspotczesnej Muzyki Kameralnej. Podczas koncertow grupy sluchacze maja
okazje pozna¢ utwory taczace elementy réznych kultur.

Zaczerpnigto z http://www.amadrumstrio.com/.
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Wywiady:

Rozmowa z Anna Zawadzka - Golosz

1. Co daje kompozytorowi wspélpraca z wykonawcg?
Praca z wykonawcq jest cenna, przynosi czasem inspiracje, praktyczne konfrontacje pomystow
z mozliwosciami instrumentu, a w przypadku wspolpracy z wykonawcq, dla ktorego utwor
powstaje — szczegolny rodzaj wiezi z nim i czesto osobisty ‘ton wypowiedzi”.
2. Czego oczekuje Pani od wykonawcy w trakcie tworzenia utworu?
Wazna jest otwarta postawa wykonawcy, jego wyobraznia, fantazja, inteligencja i pokora
(Swiadomos¢  ,,nieznanych  mu  Swiatow”). \Wykonawca otwarty na  odkrycia,
niekonwencjonalne uzycie instrumentu, niespotykane pomysty kompozytora w zakresie tez
formy , moze dodaé skrzydet i odwagi. Z drugiej strony — w przypadku wirtuoza
doswiadczonego w nowych technikach instrumentalnych, znajgcego literature wspolczesng -
kompozytor moze odwotac sie do jego autorytetu i skorzystacé z praktycznych wskazowek,
czasem wprowadzi¢ ekonomiczniejsze rozwigzania Czy to w zakresie technik czy zapisu.
3. Czy weryfikuje Pani instrumentarium i brzmienia instrumentéw z muzykami, czy
raczej korzysta ze zdobyczy wspoélczesnej techniki komputerowej?
Nie bardzo rozumiem pytanie: techniki komputerowe stuzyly mi do tej pory wylgcznie do
komponowania warstwy elektroakustycznej w utworze, w ktorym taka warstwa byta
przewidziana np. obok instrumentu akustycznego.
4. Czy korzysta Pani z wiedzy wykonawcow dotyczacej sposobu notacji?
Cze$¢ odpowiedzi na to pytanie jest przy pytaniu nr 2
5. Czy w przypadku chwilowego braku inwencji tworczej dopuszcza Pani sytuacje, ze
wykonawca wlacza si¢ w proces tworzenia z wlasnymi pomystami? Czy zdarzyla si¢
Pani taka sytuacja?
Nie, nie miewam takich sytuacji. W niektorych utworach mozina jedynie spotkaé¢ male
fragmenty improwizowane w wyznaczonym zakresie. Zaktadam, Ze proces tworczy powinien
by¢ kontrolowany przez kompozytora od kazdej strony, zwitaszcza gdy jest on Swiadomy
swojej koncepcji ksztattowania barwy i czaso-przestrzeni (melodie barw, melodie faktur,
melodie przestrzeni, czas ,,zamrazany”, , cofajgcy sie” — to tylko niektore, przyktadowe -
Swiadomie projektowane elementy mojej kompozycji)
6. W jakim stopniu wspoélpraca z wykonawca ma wplyw na ostateczny ksztalt
I brzmienie utworu?
Przewaznie przystepuje do pracy z wyobrazeniem ogolnego zamystu kompozycji — jej formy
i kategorii brzmieniowych. Wphw wykonawcy dotyczy detali brzmieniowych. Wiele zalezy
oczywiscie od mojej znajomosci instrumentu, czy instrumentarium. Duzo zalezy od osobowosci
wykonawcy — zawsze moze zdarzy¢ sie cos nieprzewidzianego, jakis pomyst zrodzié sie moze
w trakcie wspolpracy — wystarczy czasem jakies niezwykle, nawet przypadkowe brzmienie.

Obecnos¢ wykonawcy moze pomoc w jego weryfikacji i optymalizacji zapisu.
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7. Czy uwaza Pani wykonawce jako wspoéltworce w utworze w pelni improwizowanym.
Jesli tak — to w jakim stopniu?

Tak, w utworach improwizowanych wykonawca staje sie wspottworcq zdarzenia, dlatego nie

interesujq mnie takie utwory. Z dwoch powodow,

Po pierwsze improwizacja jest czyms innym niz komponowanie, podlega odmiennym reQutom

— zachodzq w jej trakcie inne procesy niz podczas komponowania. Umyst i aparat wykonawczy

wykonujq inng prace - bardziej zresztg odtworczqg — W tempie narracji bowiem, w realnym

czasie umyst podsuwa wigkszq czes¢ danych przechowanych w pamieci, do tego wspieranych

., pamiecig manualng”, siega po — w jakims$ sensie — gotowe moduly, obszar decyzyjny

podlega presji czasu i bardziej podgza za mozaikg niz za tworzywem, ktore wymagatoby

oryginalnej, przemyslanej, poszukanej ,,poza czasem” mozaiki.

Po drugie — jako kompozytor — czuje sie autonomicznie, jestem ,, wlascicielem ziemskim czasu

i przestrzeni”, mam wiasng wizje brzmien, bardzo osobiste wyobrazenia ksztattowanej materii

[ potrzebe osobistego urodzenia kolejnego ,,muzycznego dziecka”. To jest cos 7 tego uczucia,

jakie miewalismy w dziecinstwie, gdy lezaly przed nami kredki, klocki, czy inne elementy,

z ktorych mialy powstac¢ kompozycje, budowle. Do dzis pamietam podniecenie i rozlegly

kosmos stojqcy przede mng i poczucie niepokoju, Qdy ktos zabieral mi te klocki, lub kazal sig

nagle nimi podzielic. Zawsze mogltam oddac¢ kanapki, ulubione zabawki, ubranie, ale

tworzywo do stworzenia czegos od zera — duzo trudniej....

8. Jak sie Pani odnosi do uwag wykonawcy dotyczacych kompozycji?

Stucham uwaznie. Zwykle sq to uwagi ewent. techniczne. Nie spotkatam si¢ dotqd z uwagami

dotyczqcymi kompozycji, kwestii estetycznych.

9. Czy kompozycje Pani zdarzaja si¢ by¢ inspirowane gra konkretnych
instrumentalistow?

O tak. Tu mozna dozna¢ olsnienia! Wspanialy wykonawca dostarcza wielu inspiracji!

10. Czy podczas wspoélpracy z wykonawca zdarzylo si¢ Pani stworzy¢ nowe brzmienia,
sposoby wydobywania dzwi¢ku, a by¢ moze nawet nowy instrument?

Tak jest. Tak bylo z akordeonem, obojem, kontrabasem, perkusjq, skrzypcami, wiolonczelq....

11. Pomijajac koncepcj¢ kompozytora, co Pani mysli o kompozycjach, ktore
wykorzystuja brzmienia elektroniczne, ktore daloby si¢ osiagna¢ prawdziwymi
instrumentami?

Malo mnie to przekonuje. Elektronika jest rodzajem ,,nowego instrumentu”, a ten powinien

Mie¢ swoje brzmienia, niemozliwe do wydobycia przez instrumenty akustyczne. Bywajg

sytuacje uzasadnione zamystem tworczym — jakas gra warstwy elektronicznej z ,,zywym”

instrumentem, imitacja, triki percepcyjne — ale to chyba nie o to chodzi w tym pytaniu.

12. Jaki rodzaj brzmien elektronicznych Pani preferuje - rejestrowanych naturalnych
i przetwarzanych czy bezposrednio z komputera?

Do tej pory w przypadku mojej tworczosci z zastosowaniem elektroniki, tgczylam warstwe

elektroniczng z instrumentem akustycznym, by nie ,,odhumanizowac” kompozycji i w warstwie

elektroakustycznej zawsze byta muzyka konkretna, czyli dzwigki naturalne instrumentu i innych

efektow specjalnych. Witasciwie w kazdym przypadku nagrywatam z moim wykonawcq partii
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instrumentalnej — materiaf konkretny, by go pézniej przetwarzaé, czasem tgczy¢ z dzwiekami
syntetycznymi, ktory to material stanowil pozniej w utworze parti¢ narracyjng. Jakos wazne
byto dla mnie, zeby warstwa konkretna pochodzita od solisty instrumentalisty, dla ktorego
utwor pisatam.

13. Powstalo mnéstwo nowych instrumentéw perkusyjnych, narzedzi wydobywania
dzwieku i technik gry, o ktorych istnieniu wiele tworcow nie zdaje sobie sprawy.
Kompozytorzy probuja za wszelka cen¢ wprowadzi¢ co$ nowego. Czy nie uwaza
Pani, ze droga dla mlodych kompozytorow jest wspolpraca z instrumentalistami?

Jedng z drog, tak, oczywiscie jest wspolpraca z instrumentalistami, najlepiej

z doswiadczonymi, ktorzy z niejednego pieca chleb jedli. A cO do obiegowego myslenia

o tworcy ,,za wszelkq cene” probujgcego wprowadzi¢ cos nowego, to nalezatoby zdac sobie
sprawe z tego, ze to nie ,,wszelka cena” popycha tworce do odkryc(ona bywa czasem wysoka),
tylko jego natura, jakas genetyka. Kompozytor jakos , tak ma”, Ze idgc na spacer np. jego oko
widzi narracyjne Swiattocienie, jego ucho styszy sekwencje szelestu lisci ( potem nie Spi, bo
ucho i oko to przetwarzajg), gdy inni w tym samym czasie po prostu idg drogq na spacer. Albo
si¢ jest kompozytorem i sie szuka, stwarza, czasem miota, bo si¢ musi, jakas sita do tego
popycha, albo sie tym kompozytorem nie jest i ma sie Swiety spokoy.

14. Czy uwaza Pani, Ze powtarzajace si¢ zabiegi wykonawcze, stagnacja w doborze
instrumentow, barw itd. mogg wynika¢ z braku odpowiedniego wyksztalcenia
kompozytorow?

Moggq z tego wynikac, w przypadku miodego, niewyksztalconego jeszcze cztowieka. Moze tez

by¢ gorsza diagnoza — brak talentu tworczego.

15. Co jest dla Pani wazniejsze, intencja kompozytora czy interpretacja wykonawcy?

Jedno i drugie powinno by¢ w réwnowadze. Swietnie jest gdy jasna jest intencja kompozytora,
a wykonawca genialnie to rozumie i genialnie interpretuje. Jest tez w kazdym utworze warstwa
ukryta, w ktorej jest czes¢ tozsamosci dzieta nie nalezgcego do tworcy. Genialni wykonawcy to
odkrywajq i przekazujq Swiatu i kompozytorowi — czasem zadziwionemu....

16. Jak Pani sadzi, czy wspolczesna tendencja kompozytorska idzie w dobrym kierunku?
Dawniej interesowano si¢ instrumentami, sposobami wykonawczymi, a teraz
komputerami?

Komputer znalazt swoje miejsce w Swiecie, rowniez w tym tworczym. Stal sie rodzajem
instrumentu. Niestety stal si¢ tez lakomym kgskiem dla amatorow i pot amatorow,
o hochsztaplerach nie wspominajgc. Gdy jednak myslimy o powaznym tworcy zajmujgcym sie
muzykq elektroakustyczng — mozna obserwowac ciekawy rozwoj tej muzyki. Jest wiele
powaznych osrodkow na Swiecie specjalizujgcych sie w tej dziedzinie. Jest tez tendencja
wprowadzania komputera do tradycyjnego instrumentarium, do orkiestry, zespotow
kameralnych, lgczenie z solowym instrumentem. To ma swoich tworcow, ma swoich odbiorcow.
Nie oznacza w zZadnym stopniu wypierania tradycyjnego instrumentarium. Instrumenty
akustyczne nie stracily na waznosci, sq ciggle obiektem wielkiego, tworczego zainteresowania
i mitosci kompozytorow. Nie sqdze, Zeby im cos grozito. Sqdze nawet, Ze w sposobie podejscia

do dzwieku instrumentalnego zblizamy si¢ znow do natury — szumy, Swiergoty, cykania,
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poswisty, szelesty, klgskania, dZwieki harmoniczne, potharmoniczne i nieharmoniczne
koegzystujg w rownoprawnych gestach narracyjnych. Znéw moéwimy instrumentami szeptem,

,przy uchu”, na granicy tworzenia dzwiekow. To bardzo ciekawe zjawisko.

Rozmowa z L.ukaszem Pieprzykiem

1. Co daje kompozytorowi wspolpraca z wykonawca?

Wispoipraca miedzy kompozytorem i wykonawcg to przede wszystkim proces tworzenia dzieta.

Kompozytorowi utatwia ona podejmowanie niektorych decyzji tworczych.

2. Czego oczekuje Pan od wykonawcy w trakcie tworzenia utworu?

Zaufania i szczerej checi odnalezienia sensu w tworzonej kompozyciji.

3. Czy weryfikuje Pan instrumentarium i brzmienia instrumentéow z muzykami,
czy raczej korzysta ze zdobyczy wspolczesnej techniki komputerowej?

Jesli wspolpraca na to pozwala, staram sig weryfikowacé swoje pomysty z wykonawcami.

4. Czy korzysta Pan z wiedzy wykonawcow dotyczacej sposobu notacji?

Na ogot tak — nuty powinny utatwiaé wykonywanie muzyki, nie utrudniac.

5. Czy w przypadku chwilowego braku inwencji tworczej dopuszcza Pan sytuacje, ze
wykonawca wlacza si¢ w proces tworzenia z wlasnymi pomystami? Czy zdarzyla si¢
Panu taka sytuacja?

Brak inwencji tworczej musi zostaé pokonany przez samego kompozytora — musi on znalez¢

sens swego dzialania. Wykonawca moze poddacé pomyst, np. instrumentacyjny, jednak to

kompozytor powinien utrzymacé kontrole nad formq catosciowq dzieta.

6. W jakim stopniu wspélpraca z wykonawcg ma wplyw na ostateczny ksztalt i brzmienie
utworu?

W muzyce kameralnej na pewno ma spory wplyw, jednak mimo wszystko zapis nutowy

powinien by¢ na tyle klarowny, aby mozna byto kompozycje nalezycie wykonywac nawet bez

konsultacji  z jej autorem.

7. Czy uwaza Pan wykonawce jako wspoltworce w utworze w pelni improwizowanym.
Jesli tak — to w jakim stopniu?

Wykonawca juz z definicji jest wspottworcg dzieta. W muzyce improwizowanej muzyk ma

ogromny wplyw na kompozycje, jednak to kompozytor decyduje o jej formie.

8. Jak si¢ Pan odnosi do uwag wykonawcy dotyczacych kompozycji?

To wymagajgcy dyplomacji po obu stronach (kompozytora i wykonawcow) temat. Uwagi sq

Istotne, jednak jesli kompozytor jest przekonany o stusznosci swoich decyzji, powinien przy

nich pozostac lub po prostu przekonac muzykow do swojej wizji. To tworca ponosi personalng

odpowiedzialnos¢ za wartos¢ artystyczng dzieta — muzycy mogg mu pomoc lub przeszkodzic.

9. Czy kompozycje Pana zdarzaja si¢ by¢ inspirowane gra konkretnych

instrumentalistow?

Dotychczas nie miatem takiego konkretnego przypadku, jednak jestem w stanie wyobrazi¢

sobie takq sytuacje i mysle, ze bytby to na pewno bardzo ciekawy proces tworzenia.
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10. Czy podczas wspolpracy z wykonawca zdarzylo si¢ Panu stworzy¢é nowe brzmienia,
sposoby wydobywania dZwieku, a by¢ moze nawet nowy instrument?

Tak — kompozytor jest Swiadomy artykulacji i mozliwosci danego instrumentu, jednak wiedza

teoretyczna nigdy nie zrowna sie z wieloletnig praktykq np. klarnecisty.

11. Pomijajac koncepcje kompozytora, co Pan mysli o kompozycjach, ktore
wykorzystuja brzmienia elektroniczne, ktore daloby si¢ osiagnaé¢ prawdziwymi
instrumentami?

To ryzykowna teoria, bowiem swiadomy kompozytor musial mie¢ swoj powod by

zastosowac takie a nie inne brzmienia elektroniczne. By¢ moze muzykow byto za mato, by takq

dodatkowq partie instrumentalng wykonac; mogto rowniez chodzi¢ o specyficzny efekt, np.
pogtos lub delay, ktorego nie dalo si¢ osiggngc ,,na zywo”. Jak juz wspomniatem — tO
kompozytor ponosi odpowiedzialnosé za finalny efekt.

12. Jaki rodzaj brzmien elektronicznych Pan preferuje — rejestrowanych naturalnych
i przetwarzanych czy bezposrednio z komputera?

Generalnie jestem zwolennikiem brzmien generowanych komputerowo, nie stronig jednak od

modyfikowanych brzmien naturalnych, np. instrumentalnych.

13. Powstalo mnéstwo nowych instrumentéw perkusyjnych, narzedzi wydobywania
dzwieku i technik gry, o ktorych istnieniu wiele tworcow nie zdaje sobie sprawy.
Kompozytorzy probuja za wszelka cene wprowadzi¢ co§ nowego. Czy nie uwaza
Pan, ze droga dla mlodych kompozytoréw jest wspolpraca z instrumentalistami?

Nie jestem pewien czy to stuszne, Ze kompozytor probuje za wszelkqg cene wprowadzaé cos

nowego. Wartosciq artystycznq dziela niekoniecznie musi by¢ stricte jego nowoczesnosc. Jesli

jednak tworca potrzebuje takich poszukiwan, bliska wspoilpraca z wykonawcg wydaje sie by¢
nieodzowna.

14. Czy uwaza Pan, Ze powtarzajace si¢ zabiegi wykonawcze, stagnacja w doborze
instrumentow, barw itd. moga wynika¢ z braku odpowiedniego wyksztalcenia
kompozytorow?

Mysle, ze dzisiaj mamy do czynienia z kryzysem sztuki muzycznej. Powtarzajqce si¢ zabiegi

wykonawcze nie sq wing tylko kompozytorow czy sposobu ich ksztatcenia. Pewne mozliwosci

materiafu muzycznego zostaly juz po prostu wyczerpane. Nie zmieni tego stanu rzeczy ani
wprowadzenie nowej artykulacji, ani stosowanie wymysinych sposobow wykonawczych.

Pamiegta¢ jednak nalezy, ze muzyka to jezyk — nawet jesli poznamy juz wszystkie jego stowa,

wcigz mozemy stworzy¢ na ich bazie cos wartosciowego.

15. Co jest dla Pana wazniejsze, intencja kompozytora czy interpretacja wykonawcy?

W muzyce prawykonywanej najistotniejsza jest dla mnie intencja kompozytora, natomiast

w tworczosci historycznej interpretacja danego wykonawcy nabiera niebagatelnego znaczenia.

16. Jak Pan sadzi, czy wspolczesna tendencja kompozytorska idzie w dobrym kierunku?

Uwazam, Ze tendencja kompozytorska idzie w tym kierunku, w ktorym musi. Jakakolwiek

odgorna ingerencja w rozwoj sztuki jest gwattem na wolnosci artystycznej. To troche tak, jakby

ze znuzenia sportem, np. pitkqg nozng, wprowadzi¢ na murawe trzeciq bramke lub drugq pitke.

Moim zdaniem mamy do czynienia z kryzysem muzyki jako nowatorskiej sztuki, nie z kryzysem
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kompozytorow. Wine za taki stan rzeczy ponoszq nieustepliwe proby przeintelektualizowania
tego, co emocjonalne.

Rozmowa z Magdalena Dhugosz

1. Co daje kompozytorowi wspélpraca z wykonawca?

Umozliwia:

- spotkanie obiecujqcej, nieznanej dotgd osobowosci artystycznej,

- wymiane mysli, poglgdow na sztuke, dyskusje o preferencjach estetycznych itp.

Takie interpersonalne relacje mogq stanowi¢ swoistq inspiracje, a takze staé sie platformgq

wzajemnego porozumienia/zaufania, szczegolnie, gdy w planach jest realizacja wspolnych

celow.

2. Czego oczekuje Pani od wykonawcy w trakcie tworzenia utworu?

Dla mnie cenne sq:

- sugestie, podpowiedzi wykonawcy, dotyczgce mozliwosci warsztatowych,

- sprawdzenie proponowanych przeze mnie innowacji w zakresie techniki

instrumentalnej i niestandardowych propozycji brzmieniowo-barwowych,

- nagranie materiatow dzwigkowych na potrzeby warstwy elektroakustycznej.

3. Czy weryfikuje Pani instrumentarium i brzmienia instrumentéw z muzykami, czy
raczej korzysta ze zdobyczy wspolczesnej techniki komputerowej?

Interesuje mnie wylgcznie naturalne/akustyczne brzmienie wybranego instrumentarium. Jego

wybor konsultuje tylko z wykonawcg o wysokich kwalifikacjach.

4. Czy korzysta Pani z wiedzy wykonawcow dotyczacej sposobu notacji?

Zazwyczaj nie korzystam.

5. Czy w przypadku chwilowego braku inwencji twérczej dopuszcza Pani sytuacje,
ze wykonawca wlacza si¢ w proces tworzenia z wlasnymi pomystami? Czy zdarzyla sie
Pani taka sytuacja?

Prosze przyjgc¢ do wiadomosci, ze szanujgcy sie kompozytor nie podejmuje procesu tworczego,

gdy ma poczucie braku inwencji!

6. W jakim stopniu wspélpraca z wykonawcg ma wplyw na ostateczny ksztalt i brzmienie
utworu?

W fazie prekompozycyjnej spotykam sig¢ z wykonawcq, proszqc, np.

- 0 prezentacje nowatorskich, przez niego odkrytych technik wykonawczych,

- 0 sugestie doboru instrumentow,

- 0 nagranie materiatow dzwiekowych, wedtug moich dyspozycji.

7. Czy uwaza Pani wykonawce jako wspoltworce w utworze w pelni improwizowanym.
Jesli tak — to w jakim stopniu?

W moim przekonaniu:

- wykonawca nie jest ,, wspottworcq” utworu,
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- w ogole nie ma mozliwosci ,,komponowania” utworow ,,w petni improwizowanych”.

Moja tworczos¢:

- albo jest niezwykle precyzyjnie zanotowana, dopuszczajgc jedynie osobistq interpretacje

wykonawcy,

- albo pozostaje w pewnym zakresie niedookreslona, ale wowczas zawsze zawiera Sugestie

notacyjne i/lub stowne; w tym przypadku zadaniem wykonawcy jest znalezienie , klucza” do

odczytania intencji zapisu i zaproponowanie wiasnych, uprzednio przemyslanych, a nie

Improwizowanych podczas koncertu, rozwigzan.

8. Jak si¢ Pani odnosi do uwag wykonawcy dotyczacych kompozycji?

Podczas komponowania nie konsultuje procesu tworczego z wykonawcq. Po ukonczeniu

utworu mam wiasng oceng - znam zarowno jego walory jak i stabsze strony - wigc nie

podejmuje dyskusji na ten temat.

9. Czy kompozycje Pani zdarzaja si¢ by¢ inspirowane gra konkretnych
instrumentalistow?

Niekiedy tak, ale tylko w przypadku wybitnych wykonawcow, ktorych cechuje artystyczna

wrazliwos¢, bogaty zasob autorskich rozwigzan technicznych, umiejetnosc¢ ksztaltowania

roznorodnych barw i ich sekwenciji, etc.

10. Czy podczas wspolpracy z wykonawca zdarzylo si¢ Pani stworzy¢ nowe brzmienia,
sposoby wydobywania dzwi¢ku, a by¢ moze nawet nowy instrument?

Jesli ma Pan na mysli warstwe elektroakustyczng, to w kazdej kompozycji poszukuje

I odkrywam nowe rejony/zakresy brzmieniowe adekwatne do idei/tematu/tresci. W tym sensie

warstwa elektroakustyczna, transformujgc brzmienia instrumentu akustycznego, stanowi ich

rozszerzenie i wzbogacenie. Czy wtedy warstwa elektroakustyczna staje sie nowym
instrumentem, prosze rozstrzygngc samemu.

11. Pomijajac koncepcje kompozytora, co Pani mysli o kompozycjach, Kktére
wykorzystuja brzmienia elektroniczne, ktore daloby si¢ osiagna¢ prawdziwymi
instrumentami?

Moim zdaniem:

- instrumentow akustycznych nie da sie zastgpi¢ brzmieniami uzyskanymi drogq elektroniczng,

- brzmienia elektroniczne mogq zainspirowac kreatywnego i wrazliwego muzyka do

podjecia proby ich nasladowania.

Cyfrowa synteza dzwigku, pozornie o nieograniczonych mozliwosciach, nigdy nie odda

wyjgtkowosci i szlachetnosci naturalnych barw instrumentalnych, ksztaftowanych przez

artyste  muzyka, bedgcych wypadkowg jego wyobrazni, wrazliwosci, umiejetnosci
technicznych, etc.

12. Jaki rodzaj brzmien elektronicznych Pani preferuje - rejestrowanych naturalnych
i przetwarzanych czy bezposrednio z komputera?

Jak juz nadmienilam w odpowiedzi na pytanie numer 3, interesujq mnie wylgcznie

naturalne/akustyczne brzmienia wybranego instrumentarium, ktore podlegajq elektronicznym

modyfikacjom, transformacjom, wzbogacaniu, rozszerzaniu itp.
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13. Powstalo mnodstwo nowych instrumentéw perkusyjnych, narzedzi wydobywania
dzwieku i technik gry, o ktorych istnieniu wiele tworcow nie zdaje sobie sprawy.
Kompozytorzy prébuja za wszelka cene wprowadzi¢ co$§ nowego. Czy nie uwaza Pani,
ze droga dla mlodych kompozytoréw jest wspolpraca z instrumentalistami?

Jestem przekonana, ze nie tylko miodzi kompozytorzy powinni czerpac¢ wiedze od

wykonawcow, bedgcych wybitnymi artystycznymi osobowosciami.

14. Czy uwaza Pani, ze powtarzajace si¢ zabiegi wykonawcze, stagnacja w doborze
instrumentow, barw itd. moga wynika¢ z braku odpowiedniego wyksztalcenia
kompozytorow?

W  Polsce niestety niewiele jest publikacji porzqdkujgcych wiedze o instrumentach

(w szczegolnosci perkusyjnych) oraz nowatorskich technikach wykonawczych. Dlatego tez

zdobycie wiedzy i doswiadczenia mozZliwe jest glownie dzieki bezposredniej wspoilpracy

z instrumentalistami.

15. Co jest dla Pani wazniejsze, intencja kompozytora czy interpretacja wykonawcy?

Dla mnie taka alternatywa nie istnieje. Profesjonalista powinien mie¢ swiadomosé, ze

interpretacja wykonawcza ma miejsce dopiero po zakonczeniu procesu tworczego, ktory jest

konsekwencjq intencji kompozytorskich. Interpretacja jest odczytaniem i indywidualnym
rozwinigciem owych intencji.

16. Jak Pani sadzi, Czy wspolczesna tendencja kompozytorska idzie w dobrym
kierunku?

Nie bardzo wiem, jakq , wspolczesng tendencje” ma Pan na mysli. W dobie rozleglych

mozliwosci, obfitosci stylow, nurtow, kierunkow kazdy prawdziwy tworca powinien poszukiwac

wlasnej drogi, odkrywac niezbadane czy jeszcze niedostrzezone zjawiska/obszary muzyczne,

a nie podqza¢ za modnymi trendami.

Rozmowa z Marcinem Banaszkiem

1. Co daje kompozytorowi wspélpraca z wykonawcg?

Wspoilpraca kompozytora i wykonawcy wyznacza w sposob zupetny plaszczyzne wykonawczg
danej kompozycji. Dzigki temu mozliwe jest uniknigcie, czesto nieswiadomych,
kompozytorskich putapek dla wykonawcy.

2. Czego oczekuje Pan od wykonawcy w trakcie tworzenia utworu?

Proces tworczy, ktory dopuszcza udzial, bgdz interakcje wykonawcy, wymaga od tego
ostatniego uczciwego pochylenia si¢ nad wszelkimi zapytaniami ze strony kompozytora o
techniki wykonawcze i palete brzmieniowq instrumentu. W przypadku kompozycji na
zamowienie dla danego wykonawcy nalezy, do zagadnien wykonawczych o charakterze

uniwersalnym, doda¢ aspekt indywidualizmu wykonawczego.
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3. Czy weryfikuje Pan instrumentarium i brzmienia instrumentow z muzykami, czy
raczej korzysta ze zdobyczy wspoélczesnej techniki komputerowej?

Kontakt z wykonawcq jest dla mnie nieodzowny. Jednakze symulacja komputerowa jest

narzedziem niezwykle pomocnym.

4. Czy korzysta Pan z wiedzy wykonawcow dotyczacej sposobu notacji?

Tak.

5. Czy w przypadku chwilowego braku inwencji twérczej dopuszcza Pan sytuacje, ze
wykonawca wlacza si¢ w proces tworzenia z wlasnymi pomyslami? Czy zdarzyla si¢
Panu taka sytuacja?

Tak, dopuszczam. Jako muzyk improwizujqcy okreslam takq sytuacje mianem naturalnej.

6. W jakim stopniu wspolpraca z wykonawcg ma wplyw na ostateczny ksztalt
I brzmienie utworu?

Taka wspolpraca jest najskuteczniejszym narzedziem redukcji ewentualnego nadmiaru

pomystow kompozytorskich, ktore mogq zaburzaé rownowage wykonawczej tresci i formy

dziela muzycznego.

7. Czy uwaza Pan wykonawce jako wspoltworce w utworze w pelni improwizowanym.
Jesli tak — to w jakim stopniu?

Jako muzyk improwizujgcy uwazam, zZe granica pomiedzy fazami koncepcji i realizacji, jest

przesuwalna w petnej perspektywie jakqg nakresla pytanie. Granicy moze rowniez nie by¢.

8. Jak sie Pan odnosi do uwag wykonawcy dotyczacych kompozycji?

Staram sig¢ kierowac¢ dobrem muzyki. Jesli uwaga taka powoduje, Ze muzyka staje sie lepsza, to

gotow jestem dokonac¢ kompozytorskiej rewizji swojego utworu.

9. Czy kompozycje Pana zdarzaja si¢ by¢ inspirowane gra konkretnych
instrumentalistow?

Jest to wielce prawdopodobne. Jednakze ewentualne skojarzenie typu inspiracji nastepuje

zwykle post factum.

10. Czy podczas wspoélpracy z wykonawca zdarzylo si¢ Panu stworzy¢ nowe brzmienia,
sposoby wydobywania dzwieku, a by¢ moze nawet nowy instrument?

Nie. Dotychczas wykorzystywatem klasyczne instrumentarium.

11. Pomijajac koncepcj¢ kompozytora, co Pan mysli o kompozycjach, ktore
wykorzystuja brzmienia elektroniczne, ktore daloby si¢ osiagna¢ prawdziwymi
instrumentami?

Brak odpowiedzi

12. Jaki rodzaj brzmien elektronicznych Pan preferuje - rejestrowanych naturalnych
i przetwarzanych czy bezposrednio z komputera?

Brak odpowiedzi

13. Powstalo mnéstwo nowych instrumentéow perkusyjnych, narzedzi wydobywania
dzwi¢ku i technik gry, o ktorych istnieniu wiele tworcow nie zdaje sobie sprawy.
Kompozytorzy probuja za wszelka cen¢ wprowadzi¢ cos nowego. Czy nie uwaza Pan,
Zze drogg dla mlodych kompozytorow jest wspélpraca z instrumentalistami?
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Instrument moze zaistnie¢ w wyobrazni kompozytora tylko poprzez brzmienie, a za 10 ostatnie

jest odpowiedzialny wlasnie wykonawca.

14. Czy uwaza Pan, Ze powtarzajace sie zabiegi wykonawcze, stagnacja w doborze
instrumentow, barw itd. moga wynika¢ z braku odpowiedniego wyksztalcenia
kompozytorow?

Brak odpowiedzi

15. Co jest dla Pana wazniejsze, intencja kompozytora czy interpretacja wykonawcy?

Jako muzyk improwizujgcy uwazam, ze oba elementy sq rownie wazne.

16. Jak Pan sadzi, Czy wspélczesna tendencja kompozytorska idzie w dobrym Kierunku?

Moge wypowiedzie¢ sie tylko w kwestii muzyki improwizowanej, w szczegolnosci jazzu

w ktorym wspotczesne dzieta stawiajq coraz czesciej znak rownowagi pomiedzy kompozycjq,

a improwizacjq. Uwazam, ze jest to pozytywna okolicznoscé.
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