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1. Wstep

Muzyka wspolczesna jest swoistym ostrzem wldczni rozwoju muzyki, tworzaca si¢ na
naszych oczach historig sztuki dzwiekéw. Poczawszy od konca dziewigtnastego 1 poczatku
dwudziestego stulecia muzyka tworzona aktualnie stopniowo przestawata stanowi¢ gtowng czes¢
programoéw koncertowych wypierana przez kompozycje przesztosci - gtownie kompozycje epok
romantyzmu 1 klasycyzmu. Muzyka najnowsza nie przestawala jednak by¢ najistotniejszym
historycznie zjawiskiem artystycznym wcigz majgc swych zagorzatych zwolennikéw, polemikow,
przeciwnikéw, komentatorow, stuchaczy i krytykow. Od lat przeszto stu, gtdownymi platformami na
ktérych prezentowano (i prezentuje si¢) w duzej ilosci zar6wno kompozycje jak 1 tworcow,
prowadzi dyskusje 1 badania sg festiwale muzyki wspotczesnej. Jednym z najwazniejszych

1 najstarszych z nich jest polski festiwal odbywajacy corocznie si¢ w drugiej potowie wrzesnia.

Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Wpdlczesnej] “Warszawska Jesien” po raz pierwszy
odbyt sie¢ w 1956. Pomystodawcami byli Tadeusz Baird i Kazimierz Serocki. Zamiarem ich byto
zapoznanie polskiej publiczno$ci z nowoczesng muzyka zachodnig i przerwanie izolacji, w jakiej
znalazty si¢ polskie S$rodowiska artystyczne w latach stalinowskich oraz przeciwstawienie
si¢ ideologii socrealizmu. Gléwne zalozenia programowe to prezentacja nowej muzyki swiatowej
i polskiej, wspomaganie rozwoju muzyki polskiej oraz przedstawianie biezacych tendencji
obecnych w muzyce. Poczynajac od pierwszego festiwalu, ,,Warszawskim Jesieniom” przez dtugie
lata towarzyszylo ogromne zainteresowanie publicznos$ci i krytyki. W czasach PRL festiwale staty
si¢ ,,oknem wystawowym” muzyki polskiej, a z czasem wschodnioeuropejskiej w ogole dla
muzykoéw 1 krytykow przybywajacych na nie z Zachodu, a zachodniej awangardy — dla publiczno$ci

polskiej. Przyczynit si¢ tez do rozwoju tzw. polskiej szkoly kompozytorskie;j.

Obecnie ,,Warszawska Jesien” nadal jest postrzegana jako festiwal tworczy, z olbrzymim
dorobkiem 1 prestizem. Wspolpracuja z nig liczne polskie instytucje kulturalne, takie jak
Filharmonia Narodowa, Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia w Katowicach,
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Polskie Radio, Telewizja Polska, Teatr Wielki - Opera
Narodowa, Instytut Adama Mickiewicza, Austriackie Forum Kultury w Warszawie i inne teatry,
ambasady, instytuty kultury i fundacje. W niniejszej rozprawie autor chciatby przedstawi¢ sylwetki
czworga zyjacych 1 aktualnie tworzacych kompozytorow réznych generacji 1 pochodzen oraz ich
kompozycje wykonane podczas koncertu inauguracyjnego 64. MFMW “Warszawska Jesien”.

Nastepnie jako gltowng cze$¢ pracy opisaé wybrane aspekty interpretacyjne, z ktérymi dyrygent



muzyki najnowszej spotyka si¢ podczas pracy tworczej nad partyturami pozbawionymi tradycji
wykonawczej; muzyka pelng oryginalnych, bardzo indywidualnych i1 niekonwencjonalnych
konstrukcji dzwickowych, zazwyczaj nie dajacych si¢ opracowaé jak w przypadku partytur
przesztosci (na przyktad jako wyciag fortepianowy). Dyrygentura muzyki najnowszej do tej pory
nie jest tematem czgsto poruszanym wsrod publikacji zard6wno naukowych jak i1 beletrystycznych
a stanowi wedtug autora fundamentalng umiej¢tnos¢ dyrygentéw, ktorzy maja za ambicje zapisac

si¢ w historii muzyki jako wspotpracujacy z kompozytorami interpretujac ich muzyke.

2. Cele rozprawy, hipoteza glowna i pytania badawcze

Przedmiotem badan beda cztery kompozycje sktadajace si¢ na koncert inauguracyjny 64.
Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej “Warszawska Jesien”: Ashley Fure
"Bound to the bow", Elzbieta Sikora "Liquid Air" (zamoéwienie Warszawskiej Jesieni), Mark
Appelbaum "Skumfiduser!", Agata Zubel "TRIPTYQUE". Koncert odbyt si¢ w Filharmonii
Narodowej w Warszawie, wystgpita Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia
w Katowicach pod batutg autora niniejszej pracy. Utwory zostang poddane analizie 1 interpretacji
teoretyczno-wykonawczej ze szczegdlnym uwydatnieniem aspektow dyrygenckich powyzej
wspomnianych. Zostang ukazane ich problemy techniczne, innowacyjno$¢, nowatorski jezyk

muzyczny oraz wartos¢ artystyczna.

Autor niniejszej pracy jest gleboko przekonany o koniecznos$ci przyblizania nowej muzyki
1 sylwetek wspotczesnych kompozytorow ze szczegdlnym naciskiem potozonym na ich wartosé
artystyczng oraz ich interpretacje. Dla polskiej literatury muzycznej niezwykle istotne jest
ukazywanie najnowszych dziel polskich kompozytorow, dodatkowo wzbogacone w kontekstem

utwordw zagranicznych tworcow.

W dysertacji chciatlbym przedstawi¢ ich warto$¢ artystycznag, a takze podja¢ probe ukazania
wplywow 1 inspiracji innymi kompozytorami jak i konotacji pozamuzycznych na omawiane
kompozycje. Sprawdzi¢ w jaki sposob sam tytut wplywa na narracj¢, brzmienie czy samg form¢. W
pracy zostang zaprezentowane elementy biograficzne kompozytoréw, proba odnalezienia cech
idiomatycznych w jezyku kompozytorskim, rozw¢j i poszukiwania artystyczne tworcow jak i proba

umiejscowienia autoréw w kontekscie wspotczesnych trendow 1 zjawisk muzycznych.



3. Ponowoczesny kolaz estetyczny w muzyce

Prébujac okielzna¢ estetyczny pluralizm w zjawiskach muzycznych dwudziestego
pierwszego wieku mozemy latwo si¢ pogubi¢, zapedzi¢ w “kozi r6g” lub odnie$¢ wrazenie, ze
cokolwiek (dzielo) mozna przypisa¢ do czegokolwiek (postawa estetyczna). Tworcy nie pomagaja
nam bardzo rzadko poruszajac si¢ w jednolitej estetyce czy idiomatycznym dla siebie badz
minionych czaséw stylu - mozna wrecz przyjac, ze jest odwrotnie i prozno szuka¢ w najnowszych
dzietach tak rozumianej jednolitos$ci. Jak zatem mozemy sobie pomoc w odbiorze estetycznej tej
muzyki a za tym w zrozumieniu jej? Globalnie najogélniejsza i pomocng klasyfikacja moze okazaé
si¢ odbieranie dzieta ze wzgledu na jego jakosci formalistyczne, konstrukcyjne oraz pozamuzyczne,
ewokacyjne. Ogoélnie ujete sfery zawartosci i formy juz zapowiadane przez podziat na muzyke
absolutng versus programowa nie negujg si¢ jednak wzajemnie jak podczas tej historycznej batalii
estetycznej - mogg si¢ uzupetniaé, a kiedy braknie np. zawarto$ci, sensu w utworze — bezsens moze
sta¢ si¢ wielkg wartoscig i symbolem przemawiajgcym silniej, niz najbardziej wznioste i1 patetyczne

wypowiedzi. Przyjrzyjmy si¢ kilku pogladom na estetyke form i tresci.

W ksiazce Muzyka, Sztuki i Idee! Leonard Meyer rozwija swoja teori¢ pofragmentowane;,
ztozonej 1 niejednolitej kultury dwudziestego wieku. Pierwszym jego zalozeniem jest, ze kultura
zawsze jest zwigzana z sytuacja spoteczna, a liniowy rozwdj w sztuce, czy postep, sa reakcja artysty
na zastang w niej sytuacj¢ i potrzeba rozwinigcia pewnych jej elementdow z potrzeby dopasowania
swego “medium” do aktualnej sytuacji spotecznej, mysli filozoficznej czy innych aspektow
spotecznych majacych dla artysty istotne znaczenie. Po rewolucjach technologiczno-spotecznych
dwudziesty wiek okazat si¢ schytkiem liniowego rozwoju estetycznego w sztukach gdzie zastajemy
wspotistnienie 1 wspoitworzenie si¢ estetyk tak w zakresie tworcow jak i w obregbie tworczosci
pojedynczych artystow. Autor wyrdznia zatem trzy gtowne postawy estetyczne ubiegtego stulecia:
(1) tradycjonalizm (z emfaza na zawarto$¢ “content” , i jego interpretacyjng krytyka); bedacym
po przeciwne] stronie transcendentalizm (materiat i krytyka deskryptywna) oraz niejako
umozliwiajacy pofaczenie obu biegunow (3) formalizm analityczny (forma 1 proces, krytyka
analityczno-formalna). Roznica migedzy tymi postawami objawia tym, ze sztuka transcendentalna
stara si¢ prezentowaé rzeczywistos¢, tradycjonalistyczna reprezentowa¢ ja, natomiast
formalistyczna konstruowaé rzeczywistos¢. W estetyce formalizmu analitycznego kazde dzieto

za jest zatem catkowicie odrgbnym, samorealizujagcym si¢ w konstrukcyjno-spekulatywnych

I Leonard B. Meyer, Music, the Arts, and Ideas (Chicago, Chicago University Press, 1967
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procedurach formalnych dzietem z nadrz¢dng warto$ciag pomystowosci i elegancji. Innymi stowy -
forma jest trescig. Formalizm jest (w przeciwienstwie do poszukiwania jednej “wlasciwej” postawy
wiekow poprzednich) proba umozliwienia czlowiekowi dwudziestego wieku do objecia,
zaakceptowania 1 korzystania ze zréznicowanych prawd i wartosci pluralistycznego $wiata. Taki
stan odnoszenia si¢ do exterieur tworcy byl poruszany przez innego mysliciela, wielkiego

kompozytora dwudziestego wieku, i byta to dla niego sprawa nie tyle oczywista, co niepokojaca.

Igor Strawinski W swojej Poetyce Muzycznej? ukazuje analogi¢ tego stanu
“zewnetrznosci” okreslajac stan w jakim znajduje si¢ przed podjeciem pracy kompozytorskiej jako
swoisty “terror” znajdowania si¢ przed “nieskonczonymi mozliwo$ciami” uczucia, ze “wszystko
jest dozwolone”, co prowadzi do jedynego jego zdaniem rozwigzania. Jest nim “natychmiastowe
zwrocenie si¢ do tego, co konkretne i zastane to co jest przedmiotem pracy” 1 wniosek wynikajacy
z tej postawy, ze wolno$¢ tworcza kompozytor odnajdywal w ograniczeniach, ktére sam sobie
narzucit podczas pracy nad dang kompozycja. Implikuje to postawe formalistyczng - inne
ograniczenia oraz zastosowanie innych spekulatywnych procedur w kazdym dziele. Postawe
te odnajdujemy u wielu wspodtczesnych twoércow, dla ktorych kazde dzieto jest w zamysle
autonomicznym mikrokosmosem rozwigzan estetycznych, formalnych i technicznych. W rozmowie
ze swoim asystentem, amerykanskim dyrygentem Robertem Craftem Strawinski konkluduje,
ze “wylacznym celem muzyki jest ustalanie porzadku rzeczy, wylacznie 1 szczegdlnie koordynacja
migdzy cztowiekiem i czasem. W praktyce, jej nieodtaczng i jedyna potrzeba by zaistniata jest
konstrukcja. Kiedy konstrukcja zostaje ukonczona, porzadek ten zostaje osiggniety 1 nie ma juz
niczego wiecej do powiedzenia. Byloby daremnym szuka¢ lub oczekiwa¢ od niej czegokolwiek
innego’3. Jest to rozwinigciem jego stynnej mysli - “muzyka nie jest w stanie wyrazi¢ niczego”

1 pozniejszej modyfikacji formalistycznej “muzyka wyraza jedynie sama siebie”.

Waznym krytycznym spojrzeniem na tworczo$¢ formalistyczng jest mysl Teodora Adorno,
wyrazona w jego Philosophy of Modern Musict. Wedhlug tego niemieckiego filozofa obiektywizm
jako wynik negacji podmiotowosci jest objawem regresu lub anty-progresu w sztuce. Dla Adorna

obiektywizm w sztukach wynikal z przyjecia zasady, ze wyrazanie siebie, jakakolwiek ekspresja

2 Igor Strawinski, Poetyka Muzyczna, ttum. Stefan Jarocinski (Polskie Wydawnictwo Muzyczne)

3 Igor Stravinsky and Robert Craft, Exxpositions and Developments, (New York: Doubleday and Co., Inc.,
1962)

4 Theodor W. Adorno, Philosophy of Modern Music, trans. Anne G. Mitchell and Wesley V. Blomster,(New
York:

Oxford University Press, 2007).



czy patos sa zabronione, a dzieto jako twor obiektywny za swoja warto§¢ ma sama wlasnie
te obiektywno$¢, zatem konstytuujgca samg siebie jako warto$¢ nadrzedna, produkujac bez—
ekspresywne 1 puste “echa” innych jezykow muzycznych. Odwrdcenie od subiektywnosci w sztuce
bylo dla niego negatywna tendencja, bgdaca jedynie czeScia zjawiska, ktore okreslal w pracy
Dialektyka i Oswiecenie’ napisane] wspdlnie z Maxem Horkheimerem “przemystem kultury”.
Alienacje muzyki od podmiotu w muzyce ttumaczyt jej “totalng niebezposrednioscia”, tym, ze nie
jest “bezposrednim zyciowym procesem” a “swoim materiale jego muzyka rejestruje rozpad zycia
1 jednoczes$nie wyobcowany stan §wiadomosci przedmiotu.” Carl Dahlhaus krytykowat interpretacje
Adorna skupiajacag si¢ na materialowym aspekcie kompozycji 1 braku pracy motywicznej oraz
wariacyjnej®. Jonathan Cross uwazal, ze obiektywizm muzyki moze by¢ pojety jako “inna”
koherencyjnos¢. Wynika¢ miala ona z tego, iz kiedy niedokanczane muzyczne idee, niejednokrotnie
nawarstwiajgce si¢ na siebie s3 ze sobg zestawiane, tworzag nowa koherencyjnos¢, nowg logike

nastepstw’.

Zastanawiajac si¢ nad “zawartoscig” jako estetyczng wartoscig dzieta z wykluczeniem
samej konstrukcji jako takiej musimy wzigé pod uwage aspekty poza- i ponaddzwickowe
w muzyce. Rozumie¢ je bedziemy tutaj przez cechy dzieta opisywane, badane lub sygnalizowane
przez twoércow, estetykow 1 filozofow na przestrzeni wiekéw nie odnoszace si¢ do fizycznego
fenomenu dzwieku. Uzyje tu podziatu prof. Wiadystawa Strozewskiego na aspekty dzieta sztuki,
beda to zatem ptaszczyzny po ktorych poruszaja si¢ przytoczone mysli estetyczne: 1. Ontologiczna

2. Semiotyczna 3. Aksjologiczna.$

Podzial ten jest oczywiscie umowny w zastosowaniu do samych jedynie elementow dzieta sztuki,
gdyz Zadna z nakre$lonych ptaszczyzn dzieta sztuki nie moglaby istnie¢ bez pozostatych. Bedzie
on jednak pomocny przy poréwnaniu mysli odleglych w czasie, za to niekoniecznie juz w swoich

1deach.

5 Adorno, T. W., with Max Horkheimer, Dialectic of Enlightenment. Trans. Edmund Jephcott (Stanford:
Stanford UP, 2002)

6 Dahlhaus, Carl. Adornos Begriff des musikalischen Materials, w: Zur Terminologie der Musik
des 20. Jahrhunderts, pod red. H. H. Eggebrecht, Stuttgart 1974

7 Jonathan Cross, The Stravinsky Legacy, (New York: Cambridge University Press, 1998)

8 Wiladystaw Strozewski — aspekty dzieta sztuki (ontologiczny, semiotyczny, aksjologiczny)

Krawiec, Andrzej. Ku wymiarowi sacrum i Tajemnicy: estetyka Wladystawa Strozewskiego i
numinotyczny jezyk sztuki, ,,JEthos”, t. 34 (2021), nr 2, s. 301-324. Strozewski rozszerza
Ingardenowska teori¢ przez wiaczenie elementu numinotycznego inspirowanego Rudolfem Otto, co

pozwala przekroczy¢ estetyczny wymiar dzieta w stron¢ sacrum.
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Tezy dotyczace ptaszczyzny ontologicznej ponizej przytaczane traktuja o kompozycjach
jako o Ingardenowskim przedmiocie intencjonalnym® z pominigciem ich fizykalnej realizacji. Skad
zatem muzyka? Witold Lutostawski dzielit z Igorem Strawinskim poglad, ze “kompozycja to sztuka
eliminacji”. Obaj kompozytorzy w swej tworczosci dokonywali radykalnych zmian estetycznych.
Autor Pietruszki w swojej Poetyce Muzycznej pisal, ze warunkiem zaistnienia muzyki jest
organizacja materiatu dzwigkowego, ktéra implikuje akt $wiadomego myslenia. Dzielo jego
zdaniem, to fenomen spekulatywny dzwiekow i czasu. Mysl ta, jest juz dojrzaltym podsumowaniem
swojego rozwoju artystycznego — estetycznie Strawinski przebyt droge od “hiperromantyzmu”,
przez obiektywizm az to spekulatywnosci, wysuwajac element konstrukcyjny, technologiczny
na pierwszy plan wartosci dzieta. Pod tym wzglgdem zbliza si¢ myslowo do $redniowiecznych
zatozen muzyczno-estetycznych, kiedy powszechne bylo abstrakcyjne i spekulatywne podejscie do
muzyki —muzyka to harmonia elementéw przeciwstawnych, na ktorej opiera si¢ caty wszechswiat
a styszalne dzwigki sg jednym z trzech!? (najmniej wartoSciowym) rodzajem muzyki (jak podkreslat
za to Eugeniusz Knapik!!, nie istnieje dzielo “czysto klasyczne” lub “czysto romantyczne” - obie
charakterystyki wspotistnieja w kazdej kompozycji, r6zni¢ si¢ moze jedynie stosunek ich do siebie).
Muzyk byt wiec teoretykiem skupiajacym si¢ na proporcjach w i pisaniu traktatow (pierwsze mysli
o pigknie jako doznaniu estetycznym) oczywiscie podej$cie do tematu wywiedziono z antyku.
Lutostawskiemu réwniez po drodze byto z upodobaniem liczb (studiowatl przeciez matematyke)
1 konstrukc;ji czysto logicznych, poprzez empiryczne badanie afektywnych cech dwunastodzwigkow
1 systemowej dramaturgii dzieta doszedt jednak niejako do stwierdzenia, ze muzyka to postanie ze
Swiata idealnego. Nawigzuje to do mysli Platonal?, (pigkno rozumiane jako idea)
1 pitagorejczykow!3 (prymat liczby, matematyczne podej$cie do muzyki, pigkno jako proporcja,
miara, harmonia, harmonia sfer, planet). Mys$l t¢ podzielali filozofowie konfucjanizmie, gdzie
metafizyczny korzen wszelkiej brzmieniowosci to ,,Wielki Dzwigk”, muzyka za§ jest proba

uslyszenia go —zndw, poprzez eliminacje, w tym wypadku wydawanych z instrumentu dzwigkow

9 Roman Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1973

10 Boethius, Fundamentals of Music, ksigga 1, rozdziat 2 — opis trzech rodzajow muzyki: wszech§wiatowe;j
(musica mundana), ludzkiej (musica humana) i instrumentalnej (musica instrumentalis)

11 Eugeniusz Knapik, O klasycyzmie i romantyzmie w muzyce, Krakow: PWM, 1997.

12 Stanford Encyclopedia of Philosophy, ,,Plato’s Aesthetics”, red. Alexander Nehamas, https://
plato.stanford.edu/entries/plato-aesthetics/, dostep 8.09.2024.

13 Stanford Encyclopedia of Philosophy, ,,Pythagoras and Pythagoreanism”, red. Carl Huffman, https://
plato.stanford.edu/entries/pythagoreanism/, dostep 8.09.2024.

9



(praktyka Dao)!4. Do starozytnych tradycji oraz prymatu intelektu wzywaly klasyczne idealy,
jak mowit Henri Peyrel!s “, sztuka klasyczna mimo pozorow naturalizmu jest czystym idealizmem”.
Zgota inaczej ma si¢ sprawa w przypadku baroku i romantyzmu. W pierwszej ze wspomnianych
epok dzieto bylo przede wszystkim dane od Boga a artysta jedynie narzedziem w Jego stworczej
dtoni. J. S. Bach mawial, ze "muzyka to sluszna harmonia na cze$¢ Boga i dopuszczalne rozkosze
duszy16. Postulaty A. Schopenhauera ujete w Woli i Przedstawieniu!” ukonstytuowaty obraz
ontologiczny muzyki (czysto instrumentalnej) dla romantykéw jako doskonate opisanie woli Zycia
kierujacej catym istnieniem bez uzycia pojec. Jak pisal, ,,gdyby bylo mozliwe w peini stuszne
1 uszczegotowione wyjasnienie muzyki, a wigc rozwinigte powtdrzenie w pojeciach tego, co ona
wyraza [w dzwigkach], byloby ono natychmiast takze wystarczajacym powtdrzeniem
1 wyjasnieniem pojeciowym $wiata”18. Potwierdzali to (w mniej systemowych 1 bardziej
intersubiektywnych wypowiedziach) Schumann!® czy Goethe20. Zrodlem za$ byt $wiat (inspiracja)
a podmiotem twoérca, z zaznaczeniem najwazniejszej roli inspiracji oraz indywidualizacji
przedmiotu.

Semiotyczne plaszczyzna pozadzwigkowych aspektow muzyki jest sygnalizowana

1 omawiana od trzynastego wieku. O muzyce transcendentnej pisat juz Jakub z Liege?!, Boecjusz?2

o zbawiennych lub negatywnych wptywach na charakter pobudzajagcych tonow lub zdroznej

14 DeWoskin, Kenneth J. Music in Chinese Culture: A Historical Overview. Princeton University Press, 1982.

15 Peyre, Henri. The Classical Tradition: Greek and Roman Influences on Western Literature. Meridian
Books, 1955

16 Bukofzer, Manfred F. Music in the Baroque Era: From Monteverdi to Bach. W.W. Norton & Company,
1947, s. 213.

17 Schopenhauer, Arthur. Swiat jako wola i przedstawienie, t. 1, rozdz. LI1, thum. J. Garewicz, Warszawa
1994. Cytat: ,,Muzyka tym si¢ r6zni od wszystkich innych sztuk, Ze nie jest odbiciem zjawiska lub lepie;j:
adekwatnej przedmiotowosci woli, lecz jest bezposrednim odbiciem woli samej.”

18 Rychter, Marcin. ,,Schopenhauer o muzyce”, TeologiaPolityczna.pl. Schopenhauer twierdzi m.in., ze
»muzyka to jezyk w najwyzszym stopniu ogélny” oraz ze to, co wyraza, to ,,jadro jakiegos$ zdarzenia”.

19 Schumann, Robert. Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, red. Henry Pleasants, Dover
Publications, 1977

20 Goethe, Johann Wolfgang von. Zur Morphologie (1817), w: Gesammelte Werke, wyd. Hamburger
Ausgabe, Deutscher Klassiker Verlag, 1994.

21 Jakub z Liege. Fragmenty pism w: Hoppin, Richard H. Medieval Music, W. W. Norton & Company, 1978

22 Boecjusz. De Institutione Musica [O podstawach muzyki], thum. i oprac. M. Schlesinger, w: Filozofia
muzyki w Sredniowieczu, Warszawa 1977.
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muzyki, Adam z Fuldy?* o moralnym i politycznym dzialaniu muzyki a starozytni Grecy242>
o wptywach konkretnych skal na czlowieka 1 wadze doboru muzyki stluchanej przez mtodziez
w procesie wychowania. Do Boga za pomoca liczbowych zalezno$ci wplecionych w swoja muzyke
odnosi si¢ Sofia Gubajdulina?¢. Klasycystyczna postawa Nicolas’a Boileau?’” mowit o taczeniu
przyjemnego z pozytecznym (wszystko z umiarem). Zndéw przychodzi tutaj Barok i Romantyzm.
W epoce Haendla2® muzyka w lwiej czesci semiotycznie odnosita si¢ do sacrum, najczesciej
w charakterze fideistycznym (klasyfikacja Mieczystawa Tomaszewskiego?). Arnold Schering3?
zastosowawszy filozoficzny rozdzial rzeczywistosci na sfer¢ zmystowa i duchowa, a w §lad za nim
zdecydowana opozycja formy muzycznej (resp. techniki dzwigkowej) 1 artystycznej idei,
dzwickowego obrazu i jego znaczenia czy sensu wyznaczyl cztery stopnie symboliki muzycznej
na podstawie badania muzyki Bacha, poprzez ktére kompozytor podkreslat transcendentalne tresci.
Zdaniem E. T. A. Hoffmanna3!, poruszonego i1 natchnionego wystuchaniem piatej symfonii
Beethovena (Beethoven i jego muzyka instrumentalna stat si¢ dla romantykéw mitem-
pierwowzorem estetyki muzyki absolutnej) muzyka otwiera ,krolestwo nieskonczonosci”, §wiat,
ktory ,nie ma nic wspolnego z zewnetrznym S$wiatem zmystowym otaczajagcym czitowieka”,
swiatem, w ktorym wszystkie dajace si¢ okresli¢ za pomoca poje¢ uczucia tracg swoje znaczenie,
aby odda¢ si¢ temu, co niewymowne i niewystowione. Schopenhauer twierdzit iz muzyka ,,daje
samo jadro, ktore poprzedza wszelki ksztalt, czyli serce rzeczy”, wyraza ,niezliczone odcienie
wszystkich namigtnosci 1 uczu¢, radosci, zatoby, milo$ci, nienawisci, strachu, nadziei itd., lecz

wszystko niejako in abstracto 1 bez jakiegokolwiek rozrdznienia; mamy tu ich czysta forme

23 Adam z Fuldy. Cytaty i omowienia w: Palisca, Claude V. Humanism in Italian Renaissance Musical
Thought, Yale University Press, 1985.

24 Aristoteles. Polityka, rozdzial o wychowaniu, thum. A. Kozminski, w: Dziela, PWN, Warszawa 1955
25 Platon. Panstwo, ksigga 111, thum. B. Suchodolski, w: Dzieta, PWN, Warszawa 1966.

26 Gubajdulina, Sofia. Sofia Gubaidulina: A Composer's Life. Ttum. Elizabeth Whittall, University of
Rochester Press, 2010

27 Boileau, Nicolas. Sztuka poetycka (L'Art poétique), thum. Tadeusz Karpowicz, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1965.

28 Burrows, Donald, red. Handel and the English Chapel Royal. Oxford University Press, 1994.
29 Tomaszewski, Mieczystaw. Muzyka i semiotyka. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1998.
30 Schering, Arnold. Musikalische Symbolik. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1911.

31 Hoffmann, E. T. A., Beethoven i jego muzyka instrumentalna, thum. Stanistaw Baranczak, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1974
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bez materialnej tresci, jakby tylko $wiat duchowy bez materii”32. Rudolf Otto33 natomiast odkryt
1 analizowat wlasciwosci numinosum w dziele muzycznym, bezposrednio odnoszace si¢
do absolutu. Wedlug mysli Strozewskiego34 o tym, ze wielkie dzieta sztuki zawierajag w sobie jakie$
»wiecej”, ktorego nie da si¢ analitycznie wyczerpac 1 ktére wskazuje na “inne”, mozemy zauwazy¢
jak zmieniat si¢ punkt cigzenia ku temu “innemu” na przestrzeni rozwoju kultury europejskie;j.
Poprzez $wiat idei w starozytno$ci, przez wychowawczo-spekulatywne w $redniowieczu, zndéw
to w stron¢ emocjonalnego zaangazowania przyblizajacego do Boga w baroku, estetyczno-
obyczajowego w klasycyzmie 1 w koncu skupienie si¢ na tym “mikrokosmosie” jakim jest
czlowiek, na jego wnetrzu, Schopenhauerowska melodia jako emocja ‘“sama w sobie”,
emocjonalno$¢ “wyidealizowana”, prymat indywidualno$ci i ekspresji jej ktora miala by¢
“odbiciem $wiata”. Rozwoj ten implikuje paralelng teori¢ szwajcarskiego psychologa-
psychoanalityka C. G. Junga35 o procesie indywiduacji jednostki, w ktorym niezwykle istotne sg
uswiadomione archetypy3¢ (zauwazane juz w antyku) tak istotne w tworczos$ci romantycznej i gdzie
faza pierwsza polega na przystosowaniu si¢ do rzeczywisto$ci zewngtrznej i ma charakter
inicjacyjny faza druga polega na przystosowaniu si¢ do rzeczywistosci wewnetrznej 1 przebiega
w przestrzeni archetypéw 1 symboli. Jest to spotkanie z wlasng dusza, aspektem meskosSci
1 kobieco$ci, animg i animusem. Ostatnig faze formowania jazni symbolizowa¢ moze zmierzch
neoromantyzmu ujety w tworczosci 1 estetyce Gustava Mahlera, jego poszukiwanie “odwiecznej
kobiecos$ci”, w tym jak traktowal tworzenie symfonii: jako ,,budowanie $wiata wszelkimi
dostepnymi $rodkami technik kompozytorskich”, jak napisat w jednym z listéw a drugiej strony
uwazal, ze ,sami jesteSmy swego rodzaju instrumentami, na ktorych gra Wszechswiat™37.
Tworczos¢ dwudziestego wieku post-neoromantyczng najpeltniej, cho¢ szeroko okreslit Mieczystaw
Tomaszewski u progu wieku dwudziestego pierwszego mowiac: “Jaka bedzie muzyka wieku,
w ktory wkraczamy? Wiele wskazuje na to, ze bedzie to muzyka, ktéra odnalazta utracong pehig.

Wyposazona w wartosci niegdys$ z lekkomys$lnosci zagubione lub z koniecznosci historycznej —

32 Schopenhauer, Arthur, Swiat Jjako wola i przedstawienie, thum. K. Obuchowski, Warszawa: Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, 1958, s. 280-281

33 Rudolf Otto, Das Heilige. Uber das Irrationale in der Idee des Gottlichen und sein Verhiltnis zum
Rationalen, Breslau: Trewendt & Granier, 1917.

34 Strozewski, Marek, Dziefo sztuki i sacrum, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1995, s. 45-60.
35 Jung, Carl Gustav, Psychological Types, London: Routledge & Kegan Paul, 1921.

36 Jung, Carl Gustav, Archetypes and the Collective Unconscious, w: Collected Works of C.G. Jung, vol. 9
(Part 1), Princeton: Princeton University Press, 1968.

37 Mahler, Gustav, Briefwechsel, red. J. M. Ratzka, Frankfurt am Main: Insel Verlag, 1969.
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przystonigte.”38 Ta koniecznos$¢ historyczna zdaje si¢ wtasnie kluczowa — po odnalezieniu “siebie”
1 zbudowaniu “wszech$§wiata” nadszedt czas na analizg, rekonesans, poszukiwanie nowych srodkéw
i technologii, postep naukowych i badawczych postaw, eksperymentow i negacji. Przyszedt rowniez
czas tragedii (wojny), nieuchronnie zwiastowanej dekadencja kazdej z kultur. Modernizm,
awangarda 1 postmodernizm udostepnitly nam $rodki i obszary zaréwno ekspresji jak i mys$lenia
o dziele i jego mozliwo$ciach odsytania do tego co “meta”. Warto wspomnie¢ tu fenomenologdéw
(Ingardena)39, hermeneutow (np. Scheringa)*®, Phillosophy of Modern Music T. Adorno, koncepcje
1 pojecie gestu muzycznego majacego biologiczno-fizyczno-kulturowa proweniencj¢ Roberta
Hattena*! oraz koncepcje filozofa Harry’ego Lehmanna*? dotyczace muzyki konceptualnej 1 zwrotu
treSciowo-estetycznego w czysto teoretycznie przez niego wymysSlonej estetyce “muzyki
relacyjnej”. Caly ten amalgamat estetyczno-koncepcyjno-technologiczno-filozoficzny, jakkolwiek
niezwykle obszerny, skomplikowany i1 zdywersyfikowany pozwoli wedle nadziei Zzywionych przez
Tomaszewskiego na kolejng synteze i tworczos¢ petng, czego sobie rowniez sami zyczymy. Jak
bedzie, jak jest? OczywiScie bada¢, podsumowywac 1 okresla¢ najtatwiej jest po czasie, zatem —

czekamy.

Plaszczyzna aksjologiczna by¢ moze najbardziej spekulatywng*344. Wydawaé si¢ moze,
ze samo wartosciowanie dzieta muzycznego miato na przestrzeni wiekow tak trzy gléwne - lecz
zmieniajgce si¢ - tendencje jak i1 same trzy wymiary dzieta sztuki. Bywala najwazniejszg jako$cia
muzyki jej konstrukcja — jak w technologicznym komponowaniu serialistow; proporcje -
sredniowieczne czy klasycystyczne dazenie do umiarkowania; nowos$¢ - dla awangardy, harmonia -
dla antycznych jako proporcja; moznos¢ do wywotywania okreslonych stanéw - w baroku miata
by¢ to “zbozna uciecha duszy”, a wigc emocjonalne zaangazowanie odbiorcy majace jednak na celu

przyblizenie go do wychwalanego Boga, w romantycznych za$ dzietach wartoscia nadrzedna byto

38 Mieczystaw Tomaszewski, Muzyka XX wieku, Krakow: PWM, 1998, s. 12.

39 Roman Ingarden, O dziele muzycznym [Das musikalische Kunstwerk), Krakow: Polskie Wydawnictwo
Naukowe, 1967.

40 Arnold Schering, Die Musikdsthetik der Gegenwart, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1932.

41 Robert S. Hatten, Musical Gesture: Sound, Movement, and Meaning, Bloomington: Indiana University
Press, 2004.

42 Harry Lehmann, ,,Konzeptuelle Musik und relationale Asthetik, w: Neue Musikzeitung, nr 5, 1999, s. 12—
18.

43 Eduard Hanslick, O picknie muzyki [ Vom Musikalisch-Schonen], Krakow: PWM, 1964.

44 Jean-Jacques Nattiez, Music and Discourse: Toward a Semiology of Music, Princeton: Princeton
University Press, 1990.
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wyrazenie indywiduum, przerost tresci nad forma#> (w opozycji do klasykow) a zatem swoista
emocjonalno$¢ czy ekspresywnosc447. Wartosci aksjologiczne dzieta muzycznego s3a réwniez
obecne w calosci artefaktu a wigce 1 przedmiocie intencjonalnym i w jego realizacji. Igor Strawinski
zwracal szczegdlng uwage na wykonawczy aspekt swojej muzyki, wystepujac przeciwko
interpretacjom swoich utworéw a postulujgc jedynie S$cistg realizacje zapisuS. Lutostawski
przeciwnie - warto$¢ zmiennosci interpretacji doceniat¥®. Wida¢ to na przyktadzie jego Koncertu
Fortepianowego napisanego dla Krystiana Zimermana. Gdy pianista pytal o szczegoéty
interpretacyjne, autor Livre powiedziat: “nie wiem, ja to tylko napisalem” dodajgc “ciekawe jak to
bedzie grane za dwadziescia pig¢ lat”. Postawy te oczywiscie wystepowaly rownolegle
na przestrzeni wiekéw - tendencje wymienione powyzej sa oczywistym uproszczeniem. Ciekawie
rysuje si¢ cecha wspdlna swoistej “pojemnosci” dziela muzycznego. Bogustaw Schaeffer mawial,
ze 1im bardziej chce si¢ uwydatni¢ jeden z elementow dziela muzycznego w kompozycji nalezy
zredukowaé “uzycie” pozostalych0. Podobne zaleznosci odkrywamy w jako$ciach estetycznych,
ktérymi “nasycone” jest dzieto. I tak, kiedy popatrzymy na twérczo$¢ kompozytoréw pod katem
stosunku nagromadzenia $rodkow/wolnosci formalnej/elitaryzacji jezyka (po drugiej stronie —
ograniczenia $rodkow, forma, obiektywizm) a zakresem odniesien dzieta (gdzie po jednej stronie
bedzie “sztuka dla sztuki” a po drugiej sztuka jako dzieto Boze/dla Boga) zauwazy¢ mozemy,
ze proporcje te rowniez (w prawdziwych arcydzielach) sa zachowane, niezaleznie przy tym
od aspektu ontologicznego przedmiotu (tworczos¢ epifaniczng przeciwstawiamy tutaj czysto
technologicznej np. Wagner-Boulez). Oczywiscie rozroznienie jednoznaczne i tak skrajne jest
jedynie probg naswietlenia problemu a nie klasyfikacji dziet - sfery sacrum i profanum3! przeplataja
si¢ niemalze wszedzie, w r6znych jednak proporcjach (jak klasycyzm i romantyzm wg. Knapika52).

Wida¢ to na przykladzie dziet (lub ich fragmentéw), ktorych najwicksza warto$¢ stanowi

45 Hans-Georg Gadamer, Prawda i metoda [ Wahrheit und Methode], Warszawa: PWN, 1999,
46 Mieczystaw Tomaszewski, Estetyka muzyki, Warszawa: PWN, 1993,
47 Carl Dahlhaus, Estetyka muzyki, Krakow: Znak, 1999.

48 Jgor Strawinski, Poza czasem. Wspomnienia i refleksje [ Chronicles of My Life], thum. M. S. Gajdzis,
Warszawa: PWM, 1992.

49 Witold Lutostawski, Listy do Krystiana Zimermana, w: Witold Lutostawski. Pisma, red. M. Kaczynski,
Krakow: PWM, 2000.

50 Bogustaw Schaefter, Kompozycja muzyczna, Krakow: PWM, 1974.
51 Mieczystaw Tomaszewski, Sacrum w muzyce. Studium aksjologiczne, Warszawa: PWN, 2002.

52 Eugeniusz Knapik, O klasycyzmie i romantyzmie w muzyce, Krakow: PWM, 1997.
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ewokowanie sfery sacrum, ktore wg. Tomaszewskiego jest jednoznaczne z “przeniesieniem”
w “inne”. Otto33 1 Strozewskis* podkreslajg stad konieczno$¢ “przezroczystosci” srodkow uzytych
do osiggnigcia tegoz. Stad czesto to dzieta pelne ascezy, budowane $rodkami elementarnymi,
medytacyjne czy gleboko podkreslajace znaczenie stowa. Warto przywota¢ tu tworczo$¢ Arvo
Pért’a (na przyktad jego poruszajacy Cantus in memoriam Benjamin Britten’, zbudowany jedynie
z opadajacej sekundowo gamy a-moll naturalnej), H. Goreckiegos¢ (powtarzalno$é, nawigzania
do folkloru), czy z drugiej strony “wzorcowa” muzyka ko$cielna Palestriny57 (doskonalo$é
kontrapunktu, formy i podania stowa). Drugim biegunem moze tu by¢ tworczos¢ reprezentujgca
warto$ci profaniczne, czy tez dionizyjskie — gdzie ekspresja jednostki, zwrot ku pierwotnosci czy
fizycznosci, tre$¢ 1 emocjonalno$¢ gorowaly zauwazy¢ mozemy zwroty estetyczne
ku nagromadzeniu $rodkéw wyrazu. Warto tu rozpoczaé od starozytnych bachicznych $wiat
rzymskich38 z ich paradami, bebnami, trgbami 1 niezliczonym tlumem $piewajacych, brutalnos¢
i przyttaczajaca komplikacja w Swiecie Wiosny’9 Strawinskiego, niejako siegajacych jeszcze dalej
wstecz. Renesansowe vilanelle®® bawigce §wity moznych pandéw wioskich, z ich niezwykla
kunsztownoscig srodkéw poetyckich 1 ekspresji muzycznej, popisy techniczne, tak instrumentalne
wokalne jako nadrzgdna warto$¢o! (wywolywanie zachwytu, zdumienia, podziwu) tak kastratow
w operach Heandla, wielkich wirtuozé6w romantyzmu (Liszt, Paganini) jak i1 primadonnach
wloskiego bel canto. Wreszcie nie sposdéb poming¢ poematy symfoniczne, programowe arcydzieta

R. Straussa®? gdzie nagromadzenie $rodkéw w kazdym elemencie dziela muzycznego

53 Rudolf Otto, S‘wie;tos’c’ i sacrum, thum. J. Galkowski, Warszawa: WAM, 1984.
54 Henryk Strézewski, Filozofia muzyki, Warszawa: PWN, 1998.

55 Arvo Part, Cantus in Memory of Benjamin Britten (1977), ECM Records, 1984 — analiza w: Paul Hillier,
Arvo Pdrt, Oxford: Oxford University Press, 1997.

56 Henryk Mikotaj Gorecki, Trzy utwory w dawnym stylu (1963), Symfonia piesni zatosnych (1976) — por.
Adrian Thomas, Gorecki, Oxford: Oxford University Press, 1997.

57 Giovanni Pierluigi da Palestrina, Missa Papae Marcelli, Rzym: 1567 — omowienie w: Gustave Reese,
Music in the Renaissance, New York: W.W. Norton, 1954.

58 Liwiusz, Ab urbe condita, ksigga XXII, rozdz. 3.
59 Strawinski, Le Sacre du printemps, premiera 1913.

60 Cummings, Anthony. The Chorus of Women in the Italian Renaissance Villanella, in: Renaissance Music
and Poetics. Essays in Honor of Claude V. Palisca, ed. Russell N. Katz, Stuyvesant: Pendragon Press, 1985,
s. 73-89.

61 Hudson, Warren. The Solo Voice in the Romantic Era: Liszt, Paganini, and the Virtuoso Tradition, New
York: Garland, 1998, s. 45-67.

62 Gilliam, Bryan. Thematic Transformation in Richard Strauss’s Tone Poems, Princeton: Princeton
University Press, 1998, s. 101-126.
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1 przekomponowana forma zalewaja stuchacza morzem bodzcow i fenomendéw dzwigkowych (takze
dramaturgicznych) by niejako unaoczni¢ histori¢ oraz/lub stany ducha bohatera/6w poematu. Warto
przywota¢ A. Scriabina i jego Misterium dodajace do dzieta muzycznego (juz samego w sobie
niezwykle zloZzonego) $wiatta, zapachy, taniec a nawet specjalne miejsce (dolina w Himalajach)e3.
Podobng postawe pod koniec tworczosci reprezentowal Stockhausen®. Ekspresjonistyczny Pierrot
Lunaire Schoenberga, stale poszukujacego nowych srodkéw wyrazu® rozszerzyl mozliwosci
wyrazowe $piewu technikg sprechgesang. Wartosci dzieta muzycznego moga by¢ tak odmienne, jak

odmienne jest okreslenie dobra, wartosci czy piekna jako takiego.

Podczas wyktadu O Pigknie wygtoszonego 29 stycznia 20186 prof. Wiadystaw
Strézewski przytoczyl stowa $w. Augustyna z rozwazan: “Czy pigkne jest cos, bo si¢ podoba, czy
si¢ podoba bo jest pickne?¢7. Dodal nieco pozniej stowa ludowej piosenki “nie ta pigkna ktoéra
$liczna, ino ta co si¢ podoba”. Podobnie dla Protagorasa® miarg wszystkiego byt cztlowiek. Za to w
nauczaniu $w. Jana Pawla II nadrzedng w stosunku do pigkna warto$cig byta prawda®®,
a roztgcznos¢ pickna 1 prawdy postulowali Nietsche 1 Baudelaire70. Warto wroci¢ na koniec w tym
kontek$cie do mitycznego “ojca romantykow”, wielkiego humanisty przeciez 1 przyjaciela
Goethego. Beethoven zawsze mial cztowieka na pierwszym miejscu. Nawet swoja Missa Solemnis
zadedykowat “od serca-niechaj do serc trafi”7!. Dzietem za$ na wskro$§ przetlomowym w historii
muzyki, punktem zwrotnym, swoistym przesileniem zaré6wno estetycznym jak i treSciowym jest
jego kwartet Grosse Fuge, jeden z jego najbardziej skomplikowanych i budzacych skrajne emocje
utworow jest wedlug Strawinskiego “na zawsze wspolczesny”. Muzykolog David B. Levy

twierdzil, ze ‘“niezaleznie od tego, jak styszy si¢ utwor strukturalnie, kompozycja pozostaje

63 Harper, Elizabeth. Toward an Aesthetics of Music, Oxford: Clarendon Press, 1991, s. 118-121.
64 Stockhausen, Karlheinz. Licht: die sieben Tage der Woche. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel, 2000.

65 Schoenberg, Arnold. Pierrot lunaire, op. 21: Dreimal sieben Gedichte von Albert Giraud. Berlin: Universal
Edition, 1912.

66 Strozewski, Wiadystaw. O pigknie. Wyktad wygloszony 29 stycznia 2018 roku na Uniwersytecie
Jagiellonskim.

67 Augustyn z Hippony, Wyznania, thum. Zygmunt Kubiak, Warszawa: Pax, 1987, ksiega IV, rozdz. 13.

68 Platon, Teajtet, thum. Wiadystaw Witwicki, w: Dialogi, t. 3, Warszawa: PWN, 1958, 152a — cytat z
Protagorasa: "Czlowiek jest miarg wszystkich rzeczy..."

69 Jan Pawel 11, List do artystow, Watykan 1999, punkt 6-7.

70 Nietzsche, Fryderyk. Narodziny tragedii, tham. Leopold Staff, Warszawa: PWN, 1991; Baudelaire,
Charles. Sztuka romantyczna, thum. Maria Le$niewska, Warszawa: PIW, 1967.

71 Beethoven, Ludwig van. Missa Solemnis in D major, Op. 123. Autograf partytury zawiera dedykacje: Von
Herzen — mége es zu Herzen gehen! (,,Z serca — oby do serc trafita™)
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przepetniona paradoksami’?, ktore powoduja, ze stuchacz jest ostatecznie niezadowolony
z egzegezy wywodzace] si¢ wylacznie z perspektywy strukturalnej.” Utwor jednak w swojej
goraczkowej ekspresji’3 wyzwalatl skrajne emocje i1 inspirowal kolejne dzieta kompozytorow czy
poetow. W konteks$cie jego padaty okreslenia: apokaliptyczny; chaos; nie do zniesienia; borykanie
si¢ z wielkim brzemieniem; armageddon; doswiadczanie cztowieka przez Boga’4. Muzyka sklada
si¢ z antynomii na kazdym jest mozliwym poziomie, dotyka wszelkich aspektow zycia, poznania
i duchowosci. Bez watpienia to w tych obszarach znajduje si¢ jej nieuchwytny pojeciowo sens.
Lutostawski powiedzial za$§ “Muzyka to nie tylko dzwigki”. Rozpatrujagc zatem zjawiska
wspotczesne] muzyki pod katem estetycznym, tak jako wykonawcy 1 odbiorcy, powinnismy by¢
otwarci na wszelakie jej aspekty, aby uchwyci¢ oraz przezy¢ to, co istotne i istotnie estetyczne.
Niczym w kolazu - wielo$¢ pozornie niezwigzanych ze sobg elementdéw (tu - wartosci estetycznych)

tworzy ponad-estetyczng wartosc.

72 Levy, David B. Beethoven’s Grosse Fuge: The Case of the Missing Link. W: 19th-Century Music, Vol. 3,
No. 2 (1979), s. 99-117.

73 Samson, Jim. Beethoven: The Music and the Life. London: HarperCollins, 2001, s. 374-380.

74 Lockwood, Lewis. Beethoven: The Music and the Life. New York: W.W. Norton & Company, 2005, s.
422-425.
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4. Analiza utworu Agaty Zubel — Triptyque

4.1. Biografia kompozytorki

Kompozytorka i wokalistka. Znana z niestandardowej skali glosu i wykorzystywania go
W sposob tamigcy stereotypy. Koncertuje na catym swiecie, ma w dorobku wiele prawykonan. W jej
repertuarze specjalne miejsce zajmuje muzyka najnowsza. Wspotpracowata z takimi zespotami jak
Klangforum Wien, Ensemble InterContemporain, musikFabrik, London Sinfonietta, Ictus, Eighth
Blackbird, San Francisco Contemporary Music Players, Seattle Chamber Players, Miinchener
Kammerorchester, Neue Vocalsolisten, Remix Ensemble, 2e2m Ensemble, a takze The ORF Vienna
Radio Symphony Orchestra, Staatsoper Hannover, Sinfonia Varsovia, Orkiestra Symfoniczna

Filharmonii Narodowej, Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia w Katowicach 1 in.

Zaréwno jako wokalistka jak 1 kompozytorka wspolpracowata z wieloma prestizowymi
filharmoniami, takimi jak Walt Disney Concert Hall w Los Angeles, Konzerthaus w Wiedniu,
Konzerthaus w Berlinie, Musikgebouw w Amsterdamie, Musikverein Wien, Elbphilharmonie
w Hamburgu, Filharmonia w Berlinie, w Kolonii, Luksemburgu, Moskwie, Essen, Royal Albert
Hall, Royal Festival Hall w Londynie, Casa da musica w Porto, National Sawdust w Nowym Jorku,
Seattle Symphony, Chicago Symphony, Baltimore Symphony, L’Opéra de Reims, Filharmonia
Narodowa w Warszawie, Filharmonia w Krakowie, w todzi, Szczecinie, Gorzowie, Filharmonia
Slaska, Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia w Katowicach, Narodowe Forum
Muzyki we Wroclawiu, Teatr Wielki — Opera Narodowa w Warszawie, Opera Krakowska, Opera

Wroctawska 1 in.

Byta obecna takze na festiwalach: BBC Proms, Wien Modern, Donaueschingen Musiktage,
Festival d’Automne a Paris, Warszawska Jesien, Mérz Musik, Migdzynarodowe Kursy
Kompozytorskie w Darmstadt, Ultraschall Festival w Berlinie, Wittener Tage fiir Neue
Kammermusik, Huddersfield Contemporary Music Festival, Trans Art Festival, Avanti! Festival
w Finlandii, Other Minds Festival w San Francisco, Festiwal Beethovenowski w Bonn,
Musikprotokoll, Ankara Festival, Klara Festival w Brukseli, Festival of Electronic Music
w Karlsruhe, Melos-Ethos Festival w Bratystawie, Festival de Wallonie w Mons, a takze
Wratislavia Cantans, Chopin 1 jego Europa, Wielkanocny Festiwal Ludwiga van Beethovena,
Sacrum Profanum, Musica Polonica Nova, Musica Electronica Nova, Festiwal Kultura Natura

w Katowicach, Festiwal Lancuch i wiele innych.
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Pisala na zamoéwienie prestizowych instytucji muzycznych, takich jak Los Angeles
Philharmonic, Seattle Symphony, Ensemble InterContemporain, Klangforum Wien, London
Sinfonietta, SWR Radio, Deutschlandfunk, Westdeutscher Rundfunk, Deutsche Welle,
Hannoversche Gesellschaft fiir Neue Musik, Festiwal Ultraschall w Berlinie, Festiwal Muzyki
Europy Srodkowej w Seattle, Festiwal Wratislavia Cantans, Warszawska Jesien, Sacrum Profanum
w Krakowie, Kultura-Natura w Katowicach, Teatr Wielki-Opera Narodowa, Instytut Polski

w Tel Awiwie, Filharmonia Krakowska.

Wsrod kilkunastu publikacji fonograficznych znajdujg si¢ m.in.: kompozytorskie — wydana
przez KAIROS monograficzna plyta Not I oraz nagrodzony Fryderykiem album Cascando (CD
Accord); wokalne — nominowane do Fryderyka Dream Lake z interpretacjami pie$ni Witolda
Lutostawskiego i Andrzeja Czajkowskiego, Poems z piesniami Coplanda, Berga i Szymanskiego

oraz album El Derwid — Plamy na stoncu.

W 2010 jej opera-balet Between zostala wystawiona w Teatrze Wielkim-Operze Narodowej,
a w 2011 zamodéwiona kolejna opera dla tej sceny — Oresteja. Kolejna forma operowa —
Bildbeschreibung — powstata w 2016 roku na zamowienie Klangforum Wien i miata swojg premiere

w 2018 roku.

W 2011 zostala zaproszona jako composer-in-residence festiwalu Other Minds w San
Francisco. Przez dwa sezony (2010-2012) byta tez kompozytorem-rezydentem Filharmonii
im.Karola Szymanowskiego w Krakowie. Natomiast w 2019 kompozytorem-rezydentem zespotu

2e2m w Paryzu.

W roku 2013 jej kompozycja Not I zarejestrowana wraz z Klangforum Wien reprezentujaca
Polskie Radio otrzymata najwyzsza note (grand prix) podczas 60. Miedzynarodowej Trybuny
Kompozytorow, a w 2014 za utwor ten otrzymata nagrode ‘“Polonica Nova”. Uhonorowana
Koryfeuszem Muzyki Polskiej 2016 w kategorii Osobowo$¢ Roku oraz Europejska Nagroda
Kompozytorska w 2018. W tym samym roku otrzymala rowniez austriackag Erste Bank

Kompositionspreis.

Na co dzieh wyklada we wroctawskiej akademii muzycznej. W 2020 roku uzyskala tytut
profesora sztuki. Uhonorowana odznaka “Zastuzony dla Kultury Polskiej” oraz medalem ,,Gloria
Artis”. Jest stypendystka m.in. Ministra Kultury, Rockefeller Foundation, Ernst von Siemens
Musikstiftung, Kultur Kontakt Austria. Jest takze czlonkiem Zwigzku Kompozytoréw Polskich.

Wspottworzy z Cezarym Duchnowskim duet ElettroVoce.
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4.2. Inspiracja i znaczenie tytulu

»Na przekor madrym, to, co byto — wcale nie jest oczywiste.

Na przekoér obecnym, to, co jest — wceale nie... jest,

raczej rozpada si¢ z precyzja mechanizmow najdoktadniejszego zegarka,
albo wrecz przeciwnie: sumuje migotliwg platanine zdarzen ,,wokot/tu/teraz”.
Na przekér pewnym siebie, nikt nie wie, czy to, co bedzie, stanie si¢
obrazem triumfu, czy elegia.

Czy tryptyk powinien tworzy¢ jedng catos¢?

Tak, na tym polega tryptyku trwanie,

pod warunkiem, ze potrafimy si¢ pochyli¢ nad kazdym

ze stanOw 0sobno.”’73

-Agata Zubel

Triptyque Agaty Zubel to utwor skomponowany specjalnie dla Ensemble Intercontemporain,
ktéry miat swoja premiere 7 lutego 2021 roku podczas Festiwalu Présences w Paryzu. Jest to trzecia
kompozycja Zubel dla tego zespotu, po Double Battery i mono-drum. Jak napisala w poetyckiej
notce o utworze autorka, pochylajac si¢ nad ciggloscig trwania, czasu, przemijania, powstato
studium trzech aspektéw czasu: przeszios$ci, terazniejszosci i przysztosci. Wyraznie mozna odczytaé
rozmytg przeszto$§¢ z powracajacymi na tle tej mgly wspomnieniami (interwencje instrumentow
detych na tle smyczkowych), ped terazniejszosci (motoryka) wraz z jego nieprzewidywalnos$cia
1 zyciem (,tamanie” schematycznej motoryki szesnastkowej interwencjami w innych rytmach lub
dlugimi nutami w kontrastujacej dynamice), 1 onirycznej przyszio$ci, ktorej ziszczenie si¢

nieuchronnie si¢ do nas zbliza.

75 Tekst autorstwa Agaty Zubel umieszczony na tytulowej stronie partytury utworu Triptyque
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4.3. Nowatorstwo jezyka kompozytorskiego

Autorka w swojej tworczosci czesto laczy elementy sonoryzmu, serializmu oraz
nowoczesnych technik elektroakustycznych. Wptywy muzyki elektroakustycznej na instrumentalng
inspiruja wyjatkowe podejscie do barwy, faktury i dynamiki w tworczosci Agaty Zubel.
W omawianym utworze te wplywy sa wyraznie obecne, co moze swiadczy¢ o jej poszukiwaniach

w zakresie barwy 1 rytmu jako podstawowych elementow formotwoérczych.

Wplywy muzyki elektroakustycznej — zar6wno w warstwie brzmieniowej, jak
1 koncepcyjnej — sg wyraznie obecne w jej dzietach instrumentalnych. Nie chodzi tu jedynie
o zastosowanie elektroniki w $cistym sensie (czyli jako nosnika dzwiekdéw syntetycznych czy
przetworzonych), ale o sposdob myslenia o muzyce jako o zjawisku czasoprzestrzennym, gdzie
barwa staje si¢ nosnikiem dramaturgii. Jak zauwaza Alicja Jarzgbska, ,,w muzyce Zubel sfera
brzmieniowa przenika si¢ z ekspresja cielesng, co szczego6lnie widoczne jest w utworach wokalno-
instrumentalnych, gdzie kompozytorka operuje glosem w sposob instrumentalny, przekraczajac

granice klasycznego §piewu”76.

Zubel rozwija takze koncepcje muzyki jako organizmu dynamicznego, w ktorym
procesualno$¢ dzwieku dominuje nad statycznym ksztaltem formalnym. W tym kontekscie jej
tworczos¢ mozna analizowaé przez pryzmat teorii spektralizmu i1 post-spektaryzmu, cho¢ sama
kompozytorka nie wpisuje si¢ jednoznacznie w zaden z nurtow. Jak pisze Marcin Trzgsiok, ,,Zubel
nieustannie balansuje mig¢dzy konstrukcyjng logika a intuicyjnym gestem, migdzy dyscypling formy
a ekspresja dzwigku, co czyni jej muzyke nieprzewidywalng i pelng napie¢”77. Warto takze zwrdcicé
uwage na role glosu jako instrumentu — nie tylko w tworczosci wokalnej Zubel, ale rowniez jako
konceptualnego modelu dla budowy napieé¢ i artykulacji w muzyce instrumentalnej. Zacieranie
granic mi¢dzy glosem a instrumentem, mi¢dzy stowem a czystym dzwigkiem, staje si¢ jednym

z kluczowych aspektow jej muzycznego jezyka.

Podsumowujac, nowatorstwo Agaty Zubel nie polega jedynie na zastosowaniu

wspotczesnych technik kompozytorskich czy technologii, lecz na glebokim przedefiniowaniu relacji

76 Alicja Jarzgbska, Nowe brzmienia — nowe ekspresje. Wspotczesna muzyka polska w perspektywie
estetycznej, Krakow 2016, s. 45.

77 Marcin Trzesiok, Dzwigkowe strategie Agaty Zubel, w: Nowa muzyka polska. Konteksty — sylwetki —
interpretacje, red. Matgorzata Grajter, Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczow w Lodzi, £.6dz 2019

21



migdzy dzwigkiem a forma, wykonawca a struktura, ekspresja a materialem muzycznym. Jej
tworczos¢ stanowi istotny wkiad w rozwdj wspotczesnej estetyki muzyki 1 moze by¢ analizowana
zardéwno w kontekscie polskiej tradycji sonorystycznej, jak i miedzynarodowego dyskursu na temat

postawangardowych strategii kompozytorskich.

4.4. Tryptyk jako forma w muzyce

Triptyque sktada si¢ z trzech czesci, z ktorych kazda jest podzielona na trzy segmenty.
Pierwsza 1 trzecia czg$¢ maja forme ABA’, gdzie fragmenty Srodkowe sa ze soba powigzane,
tworzac spdjnos¢ strukturalng. Czes$¢ srodkowa stanowi kontrast, oferujagc odmienne brzmienie
1 atmosfere. Forma utworu nawigzuje do trzyczesciowej konstrukeji rozumianej jako catos$¢ ztozona

z trzech nastepujacych po sobie catosci dopetiajacych si¢ wzajemnie.

W kontekscie estetyczno-historycznym tryptyk muzyczny, inspirowany tradycja tryptyku
malarskiego, stanowi forme¢ utworu skladajacego si¢ z trzech powigzanych ze sobg czesci, ktore
razem tworza spojng, czesto narracyjng lub tematyczng catos¢. Cho¢ termin "tryptyk" pochodzi
pierwotnie z dziedziny sztuk plastycznych, jego zastosowanie w muzyce — zwtaszcza od konca XIX
wieku — stalo sie istotnym S$rodkiem organizacji wigkszych form muzycznych, zaréwno

instrumentalnych, jak i wokalno-instrumentalnych.

Inspiracja tryptykiem malarskim pojawita si¢ w muzyce w okresie modernizmu, kiedy
kompozytorzy poszukiwali nowych sposobow integracji narracji, symboliki i emocji w strukturze
dzieta. W przeciwienstwie do klasycznej formy sonatowej czy cyklicznej, tryptyk pozwalat
na wigksza swobode konstrukcyjng, umozliwiajgc rozwdj idei w trzech autonomicznych, lecz

powigzanych ogniwach.

Juz wczesniej, w epoce romantyzmu, spotykano si¢ z utworami trzyczgsciowymi, jednak
dopiero XX wiek przynidst §wiadome uzycie terminu ,tryptyk” — zaréwno jako deklaracje
struktury, jak i odwotanie do symboliki tréjdzielnosci. Przyktadem moze by¢ Triptyque (1911)
francuskiego kompozytora Alberta Roussela czy Tryptvk rzymski (2003) — cykl muzyczny

inspirowany tekstem papieza Jana Pawta II, skomponowany przez Michata Lorenca i innych.

Muzyczny tryptyk charakteryzuje si¢ zazwyczaj trdjdzielng struktura, w ktorej kazda czes¢
petlni odrgbna funkcje ekspresyjng lub narracyjng (np. ekspozycja — kontrast — kulminacja),

tematyczng jednos$cia, przejawiajaca si¢ w powtarzajacych si¢ motywach, tematyce, programem
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pozamuzycznym, harmonii lub tonacjach i symbolicznym odniesieniem do idei trdjcy, przejscia,

przemiany — czesto o charakterze religijnym, filozoficznym lub egzystencjalnym.

Czegsto w muzycznych tryptykach mozna zaobserwowac analogi¢ do uktadu dramatycznego:
pierwsza cze$¢ jako wprowadzenie, druga jako rozwinigcie lub moment kryzysowy, trzecia jako

rozwigzanie lub kontemplacja.

Tryptyk jako forma wystgpuje zarbwno w muzyce instrumentalnej, jak i wokalnej na
przyktad: Tryptyk slgski Henryka Mikotaja Goreckiego — utwor wokalno-instrumentalny na sopran
i orkiestre, oparty na ludowych tekstach $laskichm, Triptyque na skrzypce i orkiestr¢ Bohuslava
Martini — utwor ukazujacy kontrast miedzy emocjonalnymi przestrzeniami trzech czgsci,
czy Triptych for Orchestra Benjamina Brittena — kompozycja oparta na kontrastujgcych

charakterach poszczegolnych ogniw.

Wspolczesnie termin ,,tryptyk”™ jest takze wykorzystywany metaforycznie — do opisu zestawu trzech
niezaleznych utworéw polaczonych wspdlnym tematem, jak réwniez jako strukturalny model

kompozycyjny w muzyce filmowej, teatralnej czy elektroniczne;.

Tryptyk muzyczny, podobnie jak jego malarski pierwowzor, posiada bogaty potencjat
symboliczny. Trojdzielnos¢ czesto bywa odczytywana jako metafora ludzkiego zycia, duchowego
rozwoju lub cyklu egzystencjalnego. Kompozytorzy siegajacy po te forme wykorzystuja ja zar6wno
do kontemplacji idei duchowych, jak i jako konstrukcyjng rame¢ dla wyrazenia zlozonych emocji

i mysli.

4.5. TrudnosSci techniczne i dyrygenckie

W omawianym utworze to perkusja odgrywa kluczowa rolg, z dwoma wykonawcami
grajagcymi niemal bez przerwy, przechodzacymi ptynnie migdzy réznymi instrumentami, takimi jak
ksylofon, perkusjonalia (cabasa, vibraslap, wood blocks, spring drum, papier $cierny, lion drum)
czy fragmenty polistyrenu. Zubel, bedaca rowniez perkusistka, wykorzystuje w swojej muzyce

bogaty wachlarz dzwigkow 1 kolorow, ktore sg dla niej istotnym elementem formotworczym.

Tryptyk Agaty Zubel jest dzielem wielowarstwowym. Na poziomie makro, formy, kazda
z jego trzech czgsci rézni si¢ charakterem, 1 powinna by¢ wykonana jak najwigkszym
podkresleniem swoich réznic (czy raczej swojej wyjatkowosci) na tle pozostatych; w ten sposéb

uzupetniajac si¢ swoja innoscig tworzac calos¢. Na poziomie mikro, faktury, staraé nalezy sie
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o podobne podejscie do wykonania, podkreslajac symultanicznie wystepujace plany,
polifakturalno$¢. Plany te odrozniaja si¢ ze soba bardzo wyraznie i na pierwszy rzut oka do
partytury moglyby przysparza¢ ktopotéw z uzyskaniem korzystnego balansu w zespole, jednak idea
utworu narzuca nietypowe podejscie w tej materii, szczegdlnie w pierwszej 1 drugiej czesci. Plany,
ktore moglyby zdominowa¢ wolumenem orkiestre¢ (np. perkusja w pierwszej czesci) nalezy
z premedytacja wykona¢ wtasnie w ten sposob. Laczy si¢ to zarbwno z barwa jak i rytmem - oba
elementy dzieta muzycznego s3 niezalezne, a wrecz w opozycji do siebie w poszczegolnych

planach fakturalnych.

4.6. Proces przygotowania i przebieg préb

Podczas prob kluczowym byto wydobycie charakteru z poszczegélnych czgsci oraz faktur
wspomnianych powyzej wewnetrznych kontrastow. Nalezalo podkreslaé wystepujace po sobie
lub symultanicznie rdéznice barwowe, dynamiczne i rytmiczne. Dominujagcym elementem,
nieustannie wymagajagcym uwagi byl rytm. W pierwszej czeSci polirytmiczne fragmenty
w niezaleznych dynamikach wymagaly mnéstwo atencji. ROwnie wymagajaca rytmicznie cze$¢
druga wymagala z kolei innego aspektu - synchronizacji w zazebiajacych si¢ ze sobag fraz
szesnastkowych. Wspominany uprzednio aspekt balansu 1 wyrazistego realizowania oznaczen
dynamicznych podkreslane byly przez kompozytorke obecng na probach. Warto zaznaczyc,
ze utwor pierwotnie napisany dla francuskiego zespotu, specjalnie na warszawskie wykonanie
zostal opracowany na powigkszony sktad smyczkowy (w pierwszej wersji pisany na pojedyncza

obsadg) co zapewnialo mozliwos$¢ precyzyjniejszej kontroli dynamiki w tej czg$ci orkiestry.

4.7. Uwagi do wykonania koncertowego

Podczas wykonania koncertowego wszystkie wypracowane na probach szczegély 1 detale
nalezato podkresli¢ sugestywnym gestem, inspirowac ekspresyjne nastroje wielowymiarowego
utworu. Wyzwaniem jest pomieszczenie w jednym, czytelnym dla calego zespolu schemacie
dyrygenckim, informacji dla wielorakich planéw, dynamik, artykulacji, omawianych powyze;.
Elementem technicznym 1 wyrazowym jest réwniez traktowanie formy, kreowanie dramaturgii.

Technicznie, nastgpujace po sobie fazy utworu, wymagaja wielkiego skupienia, potaczenia w catosé
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wypracowywanych na probach fragmentow, §wiadomie i swobodnie poruszajac si¢ po kolejnych
odcinkach 1 komplikacjach jakie niosg. Wyrazowo, nalezy zachowa¢ $§wiadomos$¢ w ktérym
momencie utworu jeste§my, i jak chcemy kreowaé¢ dramaturgi¢. Zwickszamy zatem lub
uspokajamy intensywno$¢ wykonania w relacji do trzech aspektow dzieta. Realizujac technicznie
wymagajacg partyturg, bedac w ,.terazniejszosci” wykonania, pozostajemy §wiadomi ,,przesztosci”,
przygotowania i $wiadomosci dzieta, podejmujemy decyzje w relacji do ,,przysztosci” wykonania,

czyli tego, jak dramaturgicznie przeprowadzi¢ nalezy wykonanie.
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5. Analiza utworu Ashley Fure — Bound to the Bow

5.1. Biografia kompozytorki

Ash Fure to artystka, ktora laczy w swojej tworczosci muzycznej instalacje i performance.
Nazywane przez The New Yorker ,,czysto instynktownymi” 1 ,,0szatamiajaco oryginalnymi”, petne
wrazenia sluchowe Fure otwierajg niezwykie miejsca zbiorowego spotkania. Dziatajac poza
jezykiem lub opowiescig, Ash ksztattuje natadowang, wielozmystowg atmosfere, w ktorej stuchacze
1 wykonawcy poruszaja si¢ razem. Ostatnie wciggajace produkcje to Hive Rise: for Subs and Megas
(2020), zlecone przez Club TransMediale (CTM) i majace premier¢ w kultowym berlinskim klubie
Berghain; Filament: for Trio, Orchestra, and Moving Voices (2018), na zamowienie Filharmonii
Nowojorskiej, premiera w nowojorskiej Geffen Hall; oraz The Force of Things (2017), opera
instalacyjna, ktorej premiera odbyla si¢ na Peak Performances, ktora zmaga si¢ z narastajaca falg
leku przed klimatem w nas. Fure posiada doktorat z kompozycji muzycznej na Uniwersytecie
Harvarda i jest profesorem nadzwyczajnym muzyki w Dartmouth College. Finalista nagrody
Pulitzera w dziedzinie muzyki 2016, Fure jest laureatem dwoch nagrod Lincoln Center Emerging
Artists Awards, stypendium Guggenheima, rzymskiej nagrody w dziedzinie kompozycji muzyczne;,
nagrody DAAD Artists-in-Berlin Prize, stypendium Fundacji na rzecz Sztuki Wspotczesnej dla
artystow , stypendium Fulbrighta we Francji, stypendium Darmstadt Kranichsteiner Musikpreis

oraz stypendium podoktorskie Mellon na Uniwersytecie Columbia.

5.2. Inspiracja literacka (Coleridge)

,»Z fragmentu stynnego poematu Coleridge’a The Rime of the Ancient Mariner’s (Piesn
o starym zeglarzu) ,,wskoczyta” mi do ucha sekwencja z albatrosem, ale odksztatcona. Albatros,
wielka skrzydlata istota, nie zostal zabity strzata z tuku zeglarza, by zawisnaé na jego szyi, jak
u Coleridge’a, lecz przywigzany na dziobie todzi. Wylonito si¢ z tego kilka sprzecznych okreslen:
ciezka lekkos¢, lot uziemiony, mokre, ciezkie skrzydta. Bound to the Bow jest natadowane taka

wlasnie spetang energia kinetyczng. Oszalale pasma dzwickdéw zaplatuja sie¢ w gestych, hatasliwych

78 Samuel Taylor Coleridge, The Rime of the Ancient Mariner, Wydawnictwo Zielona Sowa.
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sieciach. Smyczki miotajg si¢ po strunach jak ptaki w klatkach: trzepoca si¢, probuja osiagna¢ ton,

wznie$¢ si¢ do lotu.” -Ash Fure

Rymy o starym marynarzu (ang. The Rime of the Ancient Mariner) to wydany w 1798 roku
poemat autorstwa Samuela Taylora Coleridgea, uwazany za pierwszy manifest romantyzmu
angielskiego. Podmiot liryczny to jedyny ocalaly zeglarz z dtugiej 1 pelnej nadprzyrodzonych
wydarzen podrozy morskiej. Kluczowym wydarzeniem jest zastrzelenie albatrosa przez marynarza,
co sprowadza na zatogg 1 statek szereg klatwe. Symboliczna zbrodnia przeciw naturalnemu
porzadkowi $§wiata, skutkuje odpowiedzig ponadnaturalng - S$wiat rzeczywisty laczy si¢ tu
z nadprzyrodzonym w typowym dla literatury romantycznym duchu. Kompozytorzy zainspirowani
poematem nie starajg si¢ jednak ilustracyjnie odnosi¢ do narracji lecz gleboko przetwarzajg obraz
jaki wytworzyt si¢ w reakcji na odczytanie poematu. Nastepuje podmiotowa metamorfoza (zmiana
tre$ci poematu - albatros nie jest na szyi marynarza lecz na dziobie statku) i wytworzenie okreslen
zwigzanych z tym stanem (ci¢zka lekko$¢, lot uziemiony, mokre, ciezkie skrzydta). Taka meta
relacja do zrodta literackiego jest odzwierciedlona rowniez w samym sposobie komponowania

tkanki dzwiekowej - okazuje si¢ bowiem, ze aspekt wizualny i emocjonalny jest wyjatkowo wazny.

5.3. Nowatorstwo technik instrumentalnych i ekspresyjnych

Zastosowane rozszerzone techniki wykonawcze w partiach instrumentalnych tworza geste
faktury homogenicznie podkreslone partig elektroniki - czgsto stuchacz moze mie¢ klopot
w zidentyfikowaniu skad dociera dzwiek. Indywidualnym i wysoce nowatorskim jest jednak
podejscie do wydobywania dzwiekow 1 do samych juz dzwigkowych tkanek. Stowa kompozytorow
»---]kilka sprzecznych okreslen: ciezka lekko$¢, lot uziemiony, mokre, cigzkie skrzydta. [...]
Oszalate pasma dzwigkow zaplatuja si¢ w gestych, hatasliwych sieciach. Smyczki miotaja si¢ po
strunach jak ptaki w klatkach: trzepocg si¢, probuja osiggna¢ ton, wznies¢ si¢ do lotu.” Podkreslaja
tu celowo$¢ niemalze teatralnego charakteru w jakim oczekuje si¢ si¢, ze beda graé
muzycy.Przyktadowo szybkie przeniesienia smyczkow, w partii skrzypiec i altdwki wymagane
przez zapis nutowy sg nienaturalnym sposobem gry na tych instrumentach, jednak kompozytorzy
oczekuja tego efektu ,miotania si¢” po instrumencie. Ma to na celu osiaggniecie efektu
dzwiekowego 1 emocjonalnego na raz - autorzy nie rozrozniaja jak gdyby samego dzwigku od

sposobu jego wydobycia - jesli wiec dzwick wydobywa si¢ z oporem i powtarzanym wymachem
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reki, bedzie to dzwigk i1 uczucie ptaka jaki probuje lecz nie moze wznie$¢ si¢ do lotu. Innym
przyktadem tego samego myslenia jest wykorzystywanie w partyturze okreslen dynamicznych
w cudzystowie (,,f”, ,,mf”’) - okreslaja one intensywnos$¢ fizycznego gestu, niekoniecznie korelujac

z wlasciwym wolumenem dzwigku.

5.4. Struktura formalna i rola elektroniki

Utwor rozpoczyna dynamiczny gest sonorystyczny tutti o wyrazistym rytmie. Natychmiast
po 2 taktach nastepuje dluzszy, statyczny fragment z jednym dzwickiem utrzymywanym przez solo
skrzypiec. Idea zestawiania kontrastujacych fragmentow (fakturalnie, dynamicznie i brzmieniowo)
ksztaltuje catg forme. Nastepujace po sobie odcinki wydtuzajg si¢ i wprowadzajg kolejne elementy
brzmieniowo - fakturalne. Architektura utworu w skali makro rowniez moze by¢ rozpatrywana jako
dwuczgsciowa wykonywana attaca - poczatkowa faza, gdzie kolejne elementy sa stopniowo
dodawane do cykli dynamiczno-statycznych, i druga cze$¢ zasadnicza, zwienczong koda. Jest
to wyraznie nawigzanie do formy dwuczesciowej W. Lutostawskiego?. Warstwa elektroniczna
utworu wzbogaca ambient brzmieniowy, jest wiec elementem wyrazowym a nie formotworczym -

to elektronika ma si¢ dopasowac do przebiegu wykonania (nie kreowac je).

5.5. Trudnosci wykonawcze i wplyw na prace dyrygenta

Wymagajace rozszerzone techniki wykonawcze w partiach wszystkich instrumentow
uzytych w Bound to the Bow pozwalaja uzyskac niespotykany obraz dzwigkowy, jednak stwarzaja
kilka trudno$ci wykonawczych. Po pierwsze, kazdy instrumentalista musi opanowa¢ nowg technike,
niekiedy pierwszy raz w Zyciu majac z nig stycznos$¢. Nalezy pamigtac, ze zespoly specjalizujace
si¢ w wykonawstwie muzyki wspolczesnej (np. Klangforum Wien, SWR Symphonieorchester)
regularnie korzystaja z niekonwencjonalnych metod wydobycia dzwigku 1 sa niejako
przyzwyczajone do tego typu tworczosci. Zespoly rzadziej grajace muzyke najnowsza, nawet
pomimo sporego do$wiadczenia w tej materii, s3 mniej pewne w realizowaniu rozszerzonych
technik, niekiedy réwniez niech¢tne do wyrazistego realizowania ich (czesto thumaczone jest to
obawa o uszkodzenie instrumentu). Dodatkowym utrudnieniem jest zabieranie uwagi wykonawcy -

muzyk, ktory zastanawia si¢ chocby utamek sekundy dluzej niz zwykle, nad dang technika

79 Marlena Winnicka, ,,Forma dwucze$ciowa w tworczos$ci Witolda Lutostawskiego”, Muzyka. Historia.
Teoria. Edukacja, nr 14/2019, dostep online: https://czasopisma.ukw.edu.pl/index.php/mhte/article/view/412
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wykonawcza, ktorej zapis widzi na swoim pulpicie, mniej uwagi poswigca na calg reszte

otaczajacej go rzeczywisto$ci muzyczne;j.

Wpltyw powyzej opisanych czynnikow na dyrygowanie jest jest posredni i bezposredni.
Po pierwsze, prowadzac wykonanie nalezy sugestywnie inspirowa¢ muzykow do realizacji danego
zapisu lecz nie przerysowywac¢ zadnej z sytuacji. Gdyby schemat dyrygowania w jakimkolwiek
momencie stal si¢ nieczytelny, orientacja w czasie zespolu (calego lub jego czgsci) bedzie
zaburzona. Dyrygowanie wigc nie tylko muzyka ale pauzami jest niezbedne do prawidlowej
synchronizacji. Skuteczng pomoca w tej kwestii sg tez ,,punkty orientacyjne” - ustalenie
specjalnego gestu dyrygenta w okreslonych momentach partytury - na przyklad ,literach”
w partyturze, badZ okreslonych taktach.

5.6. Wyzwania interpretacyjne

Najwazniejszym elementem wyrazowym omawianego utworu jest brzmienie.
Nawarstwiajgce si¢ na siebie ugrupowania dzwiekow, efektow, partii elektroniki, i przetworzen
elektronicznych buduja niesamowita brzmieniowos¢, ktérej podporzadkowana jest cata narracja
1 dramaturgia utworu. Aby osiggnaé zamierzone wykonanie, nalezy zwroci¢ uwage na kilka
aspektow. Po pierwsze - pracowac nad wyrazistoscig efektow i ich sensualnej gestykulacji (uczucie
dzwigku 1 gestu emocjonalnego), rownolegle kontrolujgc balans brzmienia orkiestry. Wszelkie
niestandardowe sposoby gry na instrumentach odrdzniajg si¢ od dynamiki uzyskiwanej na danym
instrumencie podczas gry standardowej. Nalezy wigc przyktada¢ wielkiej uwagi do balansu

dynamicznego.

Drugim aspektem balansu jest stopliwo$¢ brzmienia orkiestry z warstwg elektroniczna.
W przypadku pracy nad tym elementem idealnym rozwigzaniem jest pomoc ze strony asystenta
dyrygenta. W przypadku omawianego koncertu, nie bylo takiej mozliwosci. Wspotpraca zatem
z realizatorami warstwy elektronicznej odbywala si¢ bezposrednio na drodze dyrygent-realizatorzy.
Jest to typ pracy oparty na wymianie stownej, gdyz obraz dzwigkowy na scenie znaczgco odrdznia
si¢ od tego na widowni. Okreslenie tego, jaki efekt chce si¢ uzyskac oraz zaufanie do realizatorow

jest kluczowe.
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5.7. Proces przygotowania i przebieg prob

Opanowanie partytury wypelnionej po brzegi efektami sonorystycznymi polega glownie
na wyobrazni. Dyrygent musi wewnetrznie ,,ustysze¢” wszystkie brzmienia, 1 tak samo polaczy¢ je
w tekstury fakturalne. Nie ma mozliwo$ci zagrania partytury w formie wyciagu na fortepianie.
W omawianym utworze znajduja si¢ dzwigki o okreslonej wysokosci dzwigkow 1 tworza
wspotbrzmienia akordowe, jednak nie mozna rozpatrywaé ich w kategorii harmonii funkcyjne;j.
Materiat dzwickowy jest wigc glownie oparty na brzmieniowosci. Dodatkowym mankamentem
omawianej partytury jest czysto techniczna sprawa - wielko$¢ druku. Wydawca (Edition Peters)
postanowit wydrukowa¢ nuty w uktadzie, ktorym kazdy instrument posiada swojg pigciolinig.
Efektem takiego dziatania jest partytura z 34 piecioliniami lub liniami. Aby zapisane informacje
byly czytelne, format druku musial by¢ ogromny; partytura przeznaczona do wykonania
koncertowego dostarczona przez wydawce miata format wigkszy niz A2. Po otwarciu nut jest to
wiecej niz Al. Sposdb, w jaki nuty zostaly wydane (font, uktad strony, wielkos¢ znakow) sprawiat,
ze dyrygowanie z przystanych nut byto niemalze niemozliwe. Partytura nie mogta zosta¢ otwarta na
pulpicie tak, zeby plasko lezala - przy czym nie miescita si¢ na pulpicie dyrygenckim (wzdluznie).
Zwigkszenie rozmiaru strony pozwalato odczyta¢ znaki i1 informacje (byly czytelniejsze, nie
rozmyte) lecz odnalezienie odpowiedniego miejsca w nutach wzrokiem podczas dyrygowania,
kiedy zerka si¢ jedynie na partyture i odwraca do muzykéw byto niezwykle karkotomne. Zeby
ograniczy¢ te problemy techniczne i mdc skupi¢ si¢ na muzyce, a nie szukaniu nut na poteznej
ptachcie (otwarte nuty przystane przez wydawce byly niemalze réwne wzrostowi dyrygujacego),
opracowatem do wykonania koncertowego partytur¢ w formacie dwukrotnie mniejszym,
zbindowanej spiralkg plastikowa. I tak caty proces przygotowywania si¢ do prob oraz koncertu
przebiegal na duzej partyturze. W trakcie tej pracy wszelkie notatki i spostrzezenia wpisywane byty
autorskimi oznaczeniami i kolorami do partytury mniejszej, z ktorej korzystatem w trakcie prob

1 koncertu - problematyczny aspekt techniczny (fizyczny) partytury zostat opanowany.

Przebieg pracy nad przygotowaniem utworu podczas prob z orkiestra polegal w znacznej
mierze na (poza opisanymi w wyzwaniach interpretacyjnych brzmieniem, balansem i wspolpraca
z realizatorami warstwy elektronicznej utworu) koordynowaniu zdarzen dzwickowych (wejs¢
instrumentow, orientacji w formie), precyzja rytmiczng. Bound to the bow sklada si¢ z odcinkéw
o zroznicowanych rytmicznie fakturach - niekiedy zapis rytmiczny prowadzi do  wertykalnej
desynchronizacji, zwykle ptynnej migotliwej tkanki trzepoczacych si¢ szelestow i1 btyszczacych

30



alikwotow, niekiedy za§ wyraznie synchronicznych wertykalnie odcinkow. W obu skrajnych
przypadkach 1 wszystkich wariantach pomiedzy nimi, $rodkiem do uzyskania oczekiwanego
rezultatu muzycznego jest precyzyjna realizacja rytmu - jednak nieodzownym w pracy artystycznej
orkiestry jest, by w kazdym przypadku muzycy byli §wiadomi sytuacji wykonawczej, w ktorej
si¢ znajduja. Innymi stowy, gdy muzyk wie, ze ma si¢ z kim$ zsynchronizowac, albo odwrotnie,
jest skuteczniejszy. W sytuacji wykonywania muzyki najnowszej, prawykonania, jest to bardzo
wazny element pracy dyrygenta - inspirowa¢ §wiadomos$¢ i ostuchanie si¢ z utworem, doprowadzi¢

do $wiadomego wykonania dziela.

5.8. Wykonanie koncertowe

Bound to the bow wykonywany byt jako drugi w kolejnosci. Najwazniejszymi aspektami
dyrygenckimi byty kontrola, subtelnos¢ gestykulacji oraz wyczucie czasu bedagc w momencie aktu
tworczego. Pierwsze dwa wspomniane wynikaly z podobnych przyczyn - kontrolowanie przebiegu
wykonania wymagato powsciagliwej ekspresji w gestach, aby nie ucierpiata czytelno$¢ schematu
dyrygenckiego. Wyczucie czasu za$, moglo by¢ plastyczne 1 wynikajagce ze wstuchania
si¢ w brzmienie zespotu i warstwy elektronicznej. Pozwalat na to fakt zastosowania samplera
w orkiestrze, ktérym muzyk inicjowal kolejne zdarzenia (sample, efekty etc.). Odmiennym
przypadkiem laczenia orkiestry z elektronikg byt utwor Skumfiduser! Marka Applebauma,

wykonanym jako trzeci w opisywanym koncercie.
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6. Analiza utworu Marka Appelbauma — Skumfiduser!

6.1. Biografia kompozytora

Mark Applebaum (ur. 1967, Chicago) jest profesorem kompozycji Leland & Edith Smith na
Uniwersytecie Stanforda, gdzie peit funkcje stypendysty Johna Philipa Coghlana, otrzymat
w 2003 roku nagrode Waltera J. Goresa za wybitne osiaggnigcia w nauczaniu i zostal mianowany
cztonkiem Hazy Family University Fellow in Undergraduate Education. Doktoryzowat si¢
w zakresie kompozycji na Uniwersytecie Kalifornijskim w San Diego, gdzie studiowat u Briana
Ferneyhougha, Joji Yuasa, Randa Steigera i Rogera Reynoldsa. Otrzymal magna cum laude
w Carleton College, gdzie studiowat kompozycje pod kierunkiem Phillipa Rhodesa, ukonczyt prace
magisterska, dzigki ktérej pojechat do Mexico City, aby przeprowadzi¢ wywiad z Conlonem
Nancarrowem, i otrzymal w 1989 r. nagrode Sigred & Erling Larsen Award in the Creative and

Performing Arts.

Wiele jego utworow nacechowanych jest wyzwaniami dla konwencjonalnych granic
ontologii muzycznej: utwory na trzech dyrygentow i bez muzykoéw, koncert na kwiaciarnie
1 orkiestre, utwory na instrumenty wykonane ze $mieci, oznaczenia notacyjne pojawiajace si¢ na
tarczach specjalnie zaprojektowanych zegarkéw na reke, utwory za wynaleziony jezyk migowy
z choreografia dzwigkowa, wzmocnione rytualy dadaistyczne i 72-metrowg partytur¢ graficzna
wystawiong w muzeum bez instrukcji interpretacji. Pomimo znaczacych 1 czesto ezoterycznych
wyzwan, jego tworczos¢ jest broniona przez gorliwg grupe nieustraszonych wykonawcow. The San
Francisco Contemporary Music Players zaprezentowato swoja premiere jego kompozycji Rabbit
Hole, zlozonej kompozycji na zespot kameralny opartej na przewracaniu stron. Aphasia, na gesty
rak solo, zostata wykonana ponad 300 razy przez ponad 60 graczy w 20 krajach. Jego TED Talk —

o nudzie — obejrzato ponad trzy miliony widzow.

Utwory solowe, kameralne, choralne, orkiestrowe, operowe 1 elektroakustyczne
Applebauma byty wykonywane w Ameryce Pdinocnej i Potudniowej, Europie, Afryce, Australii
1 Azji, na Darmstadt Sessions, Bourges Festival we Francji, ICMC w Pekinie i Singapurze, belgijski
TRANSIT Festival, Sztokholm New Music, wtoski Festival Spaziomusica, Young Nordic Music
Festival w Szwecji, Sonic Circuits w Hongkongu, Essl Museum w Austrii, Amsterdam's Great

Virtuoso Slugfest, American Composers Orchestra's OrchestraTech w Nowym Jorku, San
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SoundBox Francisco Symphony, Woodstockhausen Festival w Santa Cruz, BONK Festival, College
Music Society, Southeastern Composers League, Florida Electro-Acoustic Music Festival,
Northwestern University New Music Marathon, Digital Arts Concert Series w MidAmerican Center
for Contemporary Music, Kansas City Electronic Music Festival, Piano Spheres, Time Canvas
Festival w An twerp, North American Saxophone Alliance, Minneapolis SPARK Festival,
Thingamajigs Festival w Oakland, Unyazi Festival w Johannesburgu w RPA, liczne festiwale
»alfabet soup” — SEAMUS, NWEAMO, ISCM, SIGGRAPH - oraz w miejscach takich
jak Carnegie Hall w Nowym jorku i Kennedy Center w Waszyngtonie. Jego utwodr Pre-
Composition, utwér metamuzyczny, zdobyl drugie miejsce emsPrize podczas Electronic Music

Stockholm.

Jego kompozycje wykonywane byly ponad to podczas Electronic Music Midwest 2002,
2004 University of Michigan Eclectronica Microfestival, 61. Festiwalu Muzyki Wspotczesnej
na Louisiana State University, SONORITIES 2007 w Belfascie, PRO ARTE Festival 2008 w Sankt
Petersburgu, Instruments-Interfaces Festival 2008 w Bazylei, Quiet Music Festival 2008 w Cork,
Irlandia, Roots & Rhizomes 2009 w Banff, Comprovisations 2012 w Montrealu, University
of Wisconsin, 49th Commissioned Composer Project River Falls, 2014 Other Minds Festival w San
Francsico, Spoleto Festival 2015, Oregon Fringe Festival 2017 1 Finski Time of Music Festival
2017.

Otrzymywal zamoOwienia od Betty Freeman, Merce Cunningham Dance Company, Vienna
Modern Festival, Fromm Foundation, Kronos Quartet, loadbang, Paul Dresher Ensemble, ICE,
Zeitgeist, MANUFACTURE (Tokio), Banff Centre for the Arts w Kanada, Sound Collectors
(Australia), St. Lawrence String Quartet, San Francisco Contemporary Music Players, Belgijski
Champ D'Action, Festival ADEvantgarde w Monachium, Third Practice Festival, Jerome
Foundation, American Composers Forum, Meridian Arts m.in. Ensemble, Baryshnikov Arts Center,

Stony Brook Contemporary Players, Chamber Music America, GRM w Paryzu i Spoleto Festival.

Jego muzyke wykonywaty liczne ansamble specjalizujace si¢ w muzyce najnowszej m.in.
Arditti String Quartet, JACK, Bozzini String Quartet, Speculum Musicae, Talea Ensemble,
Zeitgeist, SONOR, Inauthentica, Beta Collide, red fish blue fish percussion ensemble, Ensemble
XX. Jahrhundert, Vocal Constructivists, Northwestern University Contemporary Music Ensemble,
University of Illinois New Music Ensemble, NYU New Music Ensemble, Stanford Symphony
Orchestra, Callithumpian Consort, Skin & Bones, Percussion Ensemble Freiburg, Los Angeles
Percussion Quartet, Third Coast Percussion, zespot Harveya Sollbergera, Marka Menziesa
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i Dennisa Russella Daviesa oraz czolowi soliSci naszych czasow, w tym Steven Schick, Irvine
Arditti, Gloria Cheng, Craig Hultgren, Helen Bledsoe, Terry Longshore, Magnus Andersson, Aiyun
Huang, Juliet Fraser, Allen Otte, Brian McWhorter i Bertram Turetzky. Nagrania jego muzyki

wydaty Innova, Tzadik, Capstone, Blue Leaf, SEAMUS, New Focus, Champ D’Action, Evergreen.

W 1997 roku Applebaum otrzymat nagrode Stephen Albert Award przyznawanag przez
American Music Center oraz stypendium artystyczne-rezydencje w kolonii artystycznej Villa
Montalvo w Péinocnej Kalifornii. Angazowat si¢ w liczne kolaboracje intermedialne, m. in. w That
Brainwave Chick (z artysta neuronalnym Parasem Kaul), Archittetura Redux (z filmowcem larg
Lee, Caipirinha Productions), Concerto for Florist and Ensemble (z florysta Jamesem DelPrince),
The Bible without God (z The Merce Cunningham Dance Company), Aphoristic Fragment
(z animatorkg Anng Chupa), Interactive Sound Pavilion (z architektem Davidem Perkesem), Spring
Migration (z choreografem Brittany Brown) oraz projekty z laptopowymi zespotami DJ-6w Digital
Cutup Lounge (Hong Kong) 1 Tricky OL (Japonia). Jest bohaterem wielu filméw dokumentalnych,
takich jak ,,I Live for Art” Blue Dot Productions i ,,Szalony naukowiec muzyki” May-Lily Lee
dla Amercian Spark TV. Zaangazowanie w sztuki wizualne reprezentuje jego gigantyczna partytura

graficzna The Metaphysics of Notation, ktéra mozna oglada¢ w wielu muzeach 1 galeriach.

Od 1990 roku Applebaum buduje instrumenty elektroakustyczne ze ztomu, sprzetu
elektronicznego, metalowego i przypadkowo znalezionych przedmiotéw do uzytku zaréwno jako
narzgdzia kompozytorskie, jak i1 improwizacyjne. Badania te zostaty szczegétowo opisane w jego
artykule dla New Music and Aesthetics in the 21st Century. Jego najnowszy instrument —
“Mouseketier” — to muzyczny Frankenstein sktadajacy si¢ z pretow gwintowanych, gwozdzi,
grzebieni, ogranicznikow drzwi, sprezyn, skrzypiagcych kot, grzechotek, zaréwki ptywajacej w
zbiorniku toalety 1 innych nietypowych przedmiotow, ktére sg szarpane, drapane, wyginane
1 przetwarzane za pomocg live electronics. Pltyte Mousetrap Music z improwizacjami "sound-
sculpture" a takze podwoéjna ptyte The Bible Without God, ktora zawiera wspotprace z Merce
Cunningham Dance Company w 2005 roku wydata Innova. W katalogu tegoz znajduje si¢ ptyta
z muzyka elektroniczng The Janus ReMixes: Exercises in Auto-Plundering nawiazujaca

do kompozycji akustycznych z cyklu Janus.

W ostatnich latach Applebaum pisat popowe piosenki ze szwedzkimi autorami piosenek
Johanem Beckerem i Fredrikiem Thomanderem. Dziata réwniez jako pianista jazzowy.
Koncertowal od Sumatry po Czechy, wystepujac z solowymi recitalami na Oxford Jazz Festival,
w Amerykanskiej Katedrze w Paryzu oraz na koncercie sponsorowanym przez Ambasade
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amerykanska w Wagadugu w Burkina Faso. W 1994 roku otrzymat nagrod¢ jazzowa Southern
California Jazz Society, a w 1999 Mark Applebaum Trio wystapilo w pierwszym wydarzeniu
artystycznym Mississippi transmitowanym na zywo w sieci. Pod pseudonimem The “Idiom Idiots”
Applebaum dawal jazzowo-barokowe, mashupowe recitale z wirtuozowskim klawiszowcem
Mahanem Esfahanim. Regularnie wystepuje ze swoim ojcem, kompozytorem Bobem
Applebaumem, w Applebaum Jazz Piano Duo. Duet zadebiutowat w Tunezji w Teatrze Miejskim
w Tunisie i wystepowal w Singapurze. Ich pierwsze nagranie studyjne, The Apple Doesn't Fall Far

from the Tree zostalo wydane przez Innova.

W Stanford Applebaum pelni rowniez funkcje szefa zatozyciela [sic] — Stanford
Improvisation Collective. Przed objeciem obecnego stanowiska wyktadal na UCSD, Mississippi
State University 1 Carleton College, gdzie petit funkcje artysty wizytujacego w Dayton-Hudson.
Prowadzit zajecia w Antwerpii, Santiago, Singapurze, Melbourne, Paryzu, Amsterdamie,
Kopenhadze, Sztokholmie, Oksfordzie i Finlandii oraz master artist w Atlantic Centre for the Arts.
Byt zapraszany do prowadzenia wykladow i kursow mistrzowskich w wielu instytucjach, m.in.
Harvard, Princeton, Columbia, Dartmouth, Wesleyan, Oberlin, Yale, Duke, Brandeis, Cal Arts,
Mills, University of Chicago, Northwestern, Eastman School of Music , Cincinnati Conservatory,
New England Conservatory, Queensland Conservatorium w Brisbane, Australian National Academy
of Music w Melbourne, McGill University w Montrealu, Hong Kong University, JML/Irino
Foundation w Tokio, Rotterdam Conservatory, Bruckner Conservatory w Linz, Austria, Oxford
University, Queen's University w Belfascie, Sorbonne University w Paryzu, Uniwersytety
w Toronto, Michigan, Illinois, North Texas, Oregon, Virginia, California w San Diego 1 Berkeley,
Bowling Green State University, Janacek Akademie w Czechach oraz San Francisco

Commonwealth Club.

Applebaum zasiada w zarzadzie Other Minds i Carleton College. Mieszka w Kalifornii
z zong 1 corka. Dodatkowe informacje i zapowiedzi nadchodzacych wystepdw mozna znalez¢ na

stronie www.markapplebaum.com.
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6.2. Inspiracja

Skumfiduser!

wJednoczesciowy utwor na orkiestre 1 taSme wygenerowang przez komputer. Poczatek jest
rytmiczny, ,technopodobny”, taneczny. Pod koniec, na tle szorstkich odgloséw drapanej plyty
winylowej, orkiestra gra liryczna, rzewna, nostalgiczng melodi¢. W miedzyczasie odbywa sie¢
bezwzgledny pirotechniczny sparing migdzy nagraniem i orkiestrg, ktore walcza o przewage.
Rozréznienie orkiestry od nagrania nie zawsze jest jednak tatwe, gdyz dzwigki tej pierwszej bywaja
akustycznie nietypowe, nieortodoksyjne: np. wrzaski pocieranych smyczkiem talerzy i tam-tamow,
cienki skowyt tondéw harmonicznych w smyczkach, brzek szklanych butelek potracanych
pateczkami, gwizd gwizdkow, tykanie starego budzika, a nawet toskot tluczonych talerzy

wrzucanych do metalowego $mietnika.

Zaczatem pisa¢ utwér w roku 1999, kiedy mieszkatem w Mississippi, na jakis czas go odlozytem,

a ukonczyltem po6zniej w Kalifornii.

Moim zdaniem w procesie komponowania tytuty utworéw nadawane sa zwykle zbyt wczesnie;
sa znakiem, ze wypowiedZ artystyczna ma szczegdlny program muzyczny lub pozamuzyczny,
i definiujg jego fundament. Czestokro¢ tytut opisuje samg muzyke: mozna go woéwczas porownac
raczej do obnoszonego publicznie transparentu czy odznaki niz do prywatnego, hermetycznego
kodu. W tym przypadku bylo na odwrét: poszukiwatem tytutu dla skonczonego juz utworu
orkiestrowego, skomponowanego obiektu dzwigckowego bez zadnego szczegdlnego programu badz
agendy, zwyczajnej proby napisania utworu orkiestrowego z tasmg. (Mimo zZe zadanie to mialo
charakter ogélny 1 elastyczny, trzymatem si¢ jednak pewnego narzuconego sobie ograniczenia:
wygenerowac cato§¢ materiatu elektronicznego w nagraniu, komponujac najpierw cyfrowe obrazy,
a nastgpnie przeksztalcajac je w dzwigki przy uzyciu platformy programowej MetaSynth.)
Na szczescie pamigtatem, ze ,,skumfiduser” to w jezyku dunskim ,,stodka pianka”. Co wazniejsze,
jest to najfajniej brzmigce stowo we wszystkich jezykach. Zatem z wielkg rados$cig 1 nie bez

fascynacji przedstawiam moj utwor jako pretekst do uzycia tego nieprawdopodobnego stowa.”’80

-Mark Applebaum

80 Mark Applebaum, wypowiedz o utworze Skumfiduser!, dostgpna na stronie internetowej Musicworks
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Kompozycje Skumfiduser! Marka Applebauma mozna by sklasyfikowa¢ jako capriccio
(swobodna forma, zywy 1 humorystyczny charakter) na orkiestr¢ symfoniczng i tasme¢. Proces
tworczy, jak powyzej opisuje kompozytor, wyszedt z zadania jakim bylo napisanie utworu
na okreslony sklad i w pierwszej kolejnosci wygenerowanie partii taSmy uzytej w utworze.
Swobodne i elastyczne podejscie poskutkowato stworzeniem kompozycji ,,z przymrozeniem oka”.
Utwor zostal prawykonany przez Stanford Symphony Orchestra pod dyrekcja kompozytora i jest
czg$cig albumu ,Martian Anthropology” wydanego w 2004 roku, ktory ukazuje réznorodnosé
tworczosci Applebauma, od eksperymentalnych kompozycji po utwory z pogranicza muzyki

klasycznej 1 elektroniczne;.

6.3. Nowatorstwo jezyka kompozytorskiego

Autor w swojej niezwykle bogatej 1 réznorodnej tworczosci prezentuj nieograniczony
zadnymi barierami wachlarz form, koncepcji i1 dzialalno$ci. Z niezwykta erudycja postuguje si¢
dostepnymi, nowymi 1 tymi z przeszio$ci, technikami kompozytorskimi. Mark Applebaum jest
kolorowym 1 spontanicznym artysta postugujacym si¢ eklektycznymi formami i mozaikowo
wykorzystywanymi technikami kompozytorskimi, zachowujagcym jednak swoja idiomatyczno$é
1 indywidualno$¢. Nagromadzenie wielu stylow w jednym dziele (jak i w dziatalno$ci autora)

mozna okresli¢ jako dziatanie postmodernistyczne.

6.4. Relacja do formy klasycznej, muzyki elektronicznej i ich wplyw na

dyrygowanie

Skumfiduser! wyjatkowo zartobliwie, kaprysnie operuje materialem dzwickowym.
Partytura jest przepelniona nagltymi niespodziewanymi zwrotami akcji muzycznej, aluzji to muzyki
rozrywkowej, jazzowej, filmowej, elektronicznej w formie karykatur i przerysowan. Pomimo,
ze utwor wybrzmiewa w konwencji ,,z przymruzeniem oka”, uzyte techniki kompozytorskie,
konstrukcje faktur, polifoniczne nawarstwienia to kunsztowny popis erudycji autora. Kompozycja
jednoczgsciowa, w ktorej mozna wyrdzni¢ jednak 4 wewnetrzne czesci, w swojej esencji nawiazuje
do stworzonej jako pierwszej partii elektroniki tzw. ,tasmy”. Warstwa ta, jako ze jest $ciezka

muzyczng brzmigcg z glo$nikdw na sali koncertowej, pozostaje w kilku relacjach do partii
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instrumentalnej w kolejnych odcinkach ,stodkiej pianki”: akompaniuje orkiestrze, wzbogaca
brzmienie, dowodzi i jest akompaniowana przez orkiestre, lub prowadzi z nig dialog, czy wrecz
bitwe ,,przekomarzajac si¢” z nig. Przypomina to traktowanie tej partii niczym solist¢ koncercie

instrumentalnym, lub grupg solistow w concerto grosso.

6.5 Trudnosci techniczne

Same w sobie, fantazyjne i wirtuozowskie partie instrumentalne obecne w partyturze
omawianego utworu stawiajag niezwykle wysoko zawieszong poprzeczke dla wykonawcow.
To, co wynosi te wyzwanie na kolejny, wyzszy poziom trudnosci to partia taSmy. Naszpikowana
metrorytmicznie kompozycja w swojej esencji, jest utworem z partig elektroniczng, do ktorej
wszystkie zjawiska dzwigkowe musza byé precyzyjnie dostosowane. Sciezka dzwickowa brzmiaca
z glo$nikobw sama w sobie jest motoryczna, gldwnie szesnastkowa z wieloma synkopowanymi
odcinkami i zmianami barw, planéw i charakterow, nast¢pujacych po sobie czesto plynnie, gdzie
jeden z ,,groove’6w” wycisza si¢ a kolejny pojawia si¢ w tym czasie wylaniajac si¢ z ciszy.
Oznacza to, ze synchronizacja z tasma, jest karkolomnym wyzwaniem, szczegodlnie biorac pod
uwage sale koncertowa z naturalnym poglosem. W takim miejscu, dzwicki wydobywajace si¢ ze
sceny (rowniez z gto$nikow) powracaja do wykonawcdw na scenie i ,,naktadajg si¢” z opdznieniem
na wykonywane dzwigki. Konsekwencja tego jest sytuacja, w ktérej wykonawcy bardzo tatwo
moga by¢ wprowadzeni w blad, przystuchujac si¢ partii, do ktérej powinni si¢ synchronizowacé.
Dotyczy to tak muzykow jak i dyrygenta. Zadaniem dyrygenta jest zatem nieustanne wspomaganie

kluczowej dla wykonania synchronizacji z partig elektroniki.
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6.6. Wyzwania interpretacyjne

W interpretowaniu utworu postmodernistycznego w typie kaprysu, kluczowym jest
wydobycie idiomatycznych cech kazdego z kolazowo wykorzystanych stylistyk i technik. Autor
omawianego utworu, bedac tworczym erudyta a zarazem muzykiem jazzowym postawit przed
interpretatorami zadanie dwojakie: z jednej strony niezbedne jest podkreslenie stylistyk,
z niewymuszong lekko$cig i swobodg, a z drugiej w tym samym czasie zachowac¢ peing kontrole

i precyzje, dodatkowo utrudniong wspotobecnoscia formotworczej partii taSmy.

W interpretowaniu utworu postmodernistycznego, szczeg6lnie takiego, ktory wpisuje si¢
w typ kaprysu, kluczowe znaczenie ma umiejgtnos¢ wydobycia 1 wyeksponowania idiomatycznych
cech kazdego z kolazowo wykorzystanych styléw muzycznych oraz technik wykonawczych.
Postmodernizm w muzyce, rozwijajacy si¢ od drugiej potowy XX wieku, charakteryzuje si¢ przede
wszystkim eklektyzmem 1 $wiadomym taczeniem réznych tradycji, estetyk oraz metod
kompozytorskich.8! W takiej perspektywie utwor nie jest juz jednolitym, zamknigtym bytem, lecz
polifonicznym dialogiem migdzy réznymi je¢zykami muzycznymi, czgsto odwolujagcym si¢ do

kultury popularnej, jazzu, awangardy czy muzyki elektroniczne;.

Kompozytor omawianego dzieta, bedacy zarowno tworczym erudyta z szeroka wiedza
muzyczng, jak 1 dos$wiadczonym muzykiem jazzowym, postawil przed wykonawcami wyzwanie
o dwojakim charakterze. Z jednej strony interpretatorzy musza zwroci¢ szczegdlng uwage
na precyzyjne zarysowanie 1 zaakcentowanie roznorodnych stylistyk obecnych w utworze —
wymaga to niewymuszonej lekkosci, naturalnej swobody i elastyczno$ci, ktéore pozwola
na zachowanie charakterystycznego brzmienia oraz ekspresji kazdej z nich. Taka interpretacja
przypomina sposob wykonania jazzowego, w ktorym improwizacyjnos¢ i indywidualny gest
artystyczny przenikaja si¢ z rygorem formy i precyzja wykonania. Z drugiej jednak strony,
wykonawcy musza jednocze$nie utrzymaé peing kontrole i techniczng precyzjg, co stanowi
szczegllne wyzwanie zwlaszcza w sytuacji wspotistnienia formotwoérczej partii tasmy.
Ta wspotobecnos¢ wymaga od muzykéw doskonatego wyczucia czasu i synchronizacji, aby
zapewni¢ spdjnos¢ i1 klarowno$¢ strukturalng dzieta, pomimo zréznicowanego i dynamicznego
materiatu dzwigkowego. Tym samym interpretacja utworu postmodernistycznego staje si¢ nie tylko

wyzwaniem technicznym, ale i artystycznym — balansowaniem migdzy swoboda ekspresji

81 Jonathan D. Kramer, The Time of Music: New Meanings, New Temporalities, New Listening Strategies,
New York: Schirmer Books, 1988, s. 45-47.
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a rygorem wykonawczym, migedzy réznorodnos$cia stylistyczng a spdjnoscia formalng, co w efekcie

tworzy wielowymiarowe i fascynujace do§wiadczenie muzyczne.

6.7 Proces przygotowania i przebieg prob

Opisywana powyzej kluczowa rola elektronicznej $ciezki podyktowata sposob pracy nad
utworem. Nacisk na precyzje rytmiczng oraz wyrazisto$¢, wrecz przerysowanie ekspresji
dominowaty podczas prob. Synchronizacja z tasmg przysporzyta jednak niespodziewanych
komplikacji. Okazato si¢ bowiem, ze wypisane w partyturze rytmy i punkty synchronizacji, jakie
miaty by¢ obecne w partii brzmiacej z gtosnikéw, nie odpowiadaty precyzyjnie realnemu obrazowi
dzwigkowemu. Niezbednym bylto opracowanie sposobu, w jaki synchronizacja z partig tasmy
bylaby mozliwa. We wspotpracy z realizatorem dzwicku Piotrem Papierem, opracowali$my $ciezke
metronomu, zsynchronizowanego z taSmg w sposob pozwalajacy na optymalne zgranie zespotu.
Podczas ostatnich prob oraz koncertu, posiadatem w uchu stuchawke, z ktorej styszatem metronom
i parti¢ elektroniki jednoczesnie. Z gltosnikow wydobywat si¢ jedynie dzwigk tasmy. W ten sposob,
mozliwa byla precyzyjna synchronizacja zespotu pomimo bl¢du w dostarczonym materiale oraz
utrudniajacej ja akustyce. Moment, w ktorym dyrygent zaczyna korzysta¢ podczas prob (lub
koncertu) ze stuchawki lub stuchawek to moment, w ktorym kontrolowanie balansu miedzy
orkiestrg a elektronika jest juz w rekach realizatora dzwigku, a balans w samej orkiestrze pozostaje

elementem wypracowanym we wczesniejszych etapach przygotowan.

6.8. Wykonanie koncertowe

Chwila, w ktérej rozpoczyna si¢ wykonanie koncertowe utworu pokroju Skumfiduser! to dla
wykonawcy potaczenie radosci 1 wielkiego skupienia. Z jednej strony pelng humoru i radosnej
energii muzyke chce si¢ wykona¢ jak najwiecej oddajac tego, co si¢ przezywa w sobie odczytujac
ja. Jednak nawet w utworze o najbardziej ,,cool” brzmigcym tytule, nie mozna zapomniec
o kontroli. Szczegolnie aspekt synchronizacji zespolu z tasma narzucat potrzebe nieustannej atencji
na precyzje. Dyrygowanie zespotem w przypadku, kiedy tylko dyrygent styszy metronom (zespot

jedynie tasme¢ z glo$nikdw) niesie ze sobg kilka wyzwan. Jezeli zespot, chocby minimalnie,
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przyspieszy lub zwolni tempo gry w stosunku do metronomu, przywrocenie synchronizacji wymaga
niezwyklej finezji. W przypadku bowiem, gdy przyspieszajacy zespdt (pierwsza miara gajacych
wypada przed uderzeniem metronomu) spowolnimy na tyle, zeby uderzenie metronomu zgodzito
si¢ z miarg taktu grajacych, znajdziemy si¢ w sytuacji, w ktorej zespdt zaczyna w dobrym miejscu
lecz gra za wolno - prowadzi to do natychmiastowego rezultatu, gdzie zespot jest spozniony
w stosunku do metronomu w kolejnej mierze taktu. Jesli wigc precyzja w dyrygowaniu zawiedzie,
tylko doswiadczenie pozwala na sprawny powro6t do synchronizacji zespotu z tasmga. Jednoczesnie
w trakcie catego tego balansowania rytmicznego trzeba da¢ muzykom przestrzen na muzykowanie,

ekspresyjng petng wyrazu gre solistyczng, pozwalajaca cieszy¢ si¢ wspdlnym procesem tworczym.
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7.Analiza utworu Elzbiety Sikory — Liquid Air

7.1. Biografia kompozytorki

Elzbieta Sikora - urodzona we Lwowie 20 pazdziernika 1943 roku, rozpoczeta muzyczng
edukacje w Liceum Muzycznym w Gdansku, gdzie otrzymata dyplom z fortepianu. Nastgpnie
studiowata rezyserie dzwicku w warszawskiej Akademii Muzycznej w klasie Antoniego Karuzasa,
legendarnego specjalisty w tej dziedzinie. Juz na poczatku lat 60. Wydziat Rezyserii Dzwigku
tej Akademii taczyt muzyke 1 technologi¢ stosujac innowacyjne metody nauczania. Po otrzymaniu
dyplomu w zakresie rezyserii dzwicku, w latach 1968-1970 Elzbieta Sikora studiowata
pod kierunkiem Pierre’a Schaeffera i Francois Bayle’a muzyke elektroakustyczna w paryskim

GRM (Groupe de Recherches Musicales).

Z Paryza wrécita do Warszawy 1 w tamtejszej Akademii Muzycznej zaczgta studia
kompozytorskie w klasie Tadeusza Bairda, pdzniej Zbigniewa Rudzinskiego. Jeszcze w trakcie
studiéw, po zrealizowaniu w Studium Eksperymentalnym Polskiego Radia utworu Widok z okna,
zatozyta z Krzysztofem Knittlem i Wojciechem Michniewskim grupe kompozytorow, ktora
od pierwszych liter imion jej zatozycieli przyjela nazwg KEW. Kilka lat pdzniej, w 1974 roku,
na Warszawskiej Jesieni grupa przedstawita Drugi poemat tajemny, kompozycje zbiorowa, uznang
za pierwsze multimedialne dzielo laczace muzyke -elektroakustyczng i1 projekcje slajdow
Kazimierza Urbanskiego. Czlonkowie KEW, uznani za pionierdw muzyki nowoczesnej w Europie
centralnej, byli zapraszani na liczne koncerty 1 festiwale w Polsce, Szwecji, Austrii 1 Niemczech.
Elzbiete Sikore, jako reprezentantke polskiej awangardy muzycznej uhonorowano stypendium
miasta Mannheim 1 stypendium Fundacji Kosciuszkowskiej w Nowym Jorku, dzigki czemu mogla
studiowa¢ u Johna Chowninga w Center for Computer Research in Music and Acoustics (CCRMA)
na Uniwersytecie w Stanford. Po wykonaniu w roku 1981 Glowy Orfeusza II na Warszawskiej
Jesieni Elzbieta Sikora jako stypendystka Rzadu Francuskiego zostata zaproszona do Institut de
Recherches et de Coordination Acoustique / Musique (IRCAM), kierowanego przez Pierre’a
Bouleza. W Paryzu studiowata takze kompozycje u Betsy Jolas. Postanowita wowczas pozosta¢ na

state we Francji.

W latach 1985-2008 Elzbieta Sikora wyktadata kompozycje elektroakustyczng

w Conservatoire de Musique i w Ecole européenne supérieure de 1’image w Angouléme,
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na Uniwersytecie Paris-Est, Marne-la-Vallée 1 kompozycje na Uniwersytecie w Chicago, pdzniej
takze w Gdansku, Monachium, Hamburgu i Ulm. Od 2011 do 2017 roku byta dyrektorem
artystycznym wroctawskiego festiwalu Musica Electronica Nova (MEN) i wyktadata
na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie. W 1999 roku w Akademii
Muzycznej we Wroctawiu uzyskata tytul doktora sztuk w zakresie kompozycji. Od 1978 roku jest

cztonkiem Zwigzku Kompozytorow Polskich (ZKP).

W katalogu dziel Elzbiety Sikory, oprécz muzyki elektronicznej, znajduje si¢ wiele utworow
na zespoly kameralne, na orkiestre i na glos oraz opery. Jej pierwsza opera, Ariadna (1977) bytla,
wedlug wywiadoéw udzielonych przez kompozytorke, kompromisem poniewaz sadzita, ze ta forma
wyrazu nie byla wtedy ,atrakcyjna i nie odpowiadala oczekiwaniom publiczno$ci’s2.
Nie porzucajac jednak poszukiwan w tej dziedzinie, Elzbieta Sikora skomponowata w 1983 roku
opere radiowa na glosy, zespot instrumentalny i elektronike, Derriére son double na podstawie
tekstu Jean-Pierre Dupreya. Nastgpnie, w roku 1986, na podstawie powiesci Borisa Viana napisata
oper¢ kameralng, L’Arrache-cceeur, do ktorej powrocita w 1992 roku, wykorzystujac przektad polski
tego utworuS. Ta opera zostala wystawiona na scenie kameralnej Teatru Wielkiego Opery
Narodowej w rezyserii Mariusza Trelinskiego 1 nastgpnie pokazana w Paryzu (Centre Pompidou,
1977). Ostatnia opera, Madame Curie, zostata skomponowana z okazji Miedzynarodowego Roku
Chemii 1 setnej rocznicy nagrody Nobla w dziedzinie chemii dla Marii Curie-Sktodowskiej.
Pierwsze wykonanie tego rozbudowanego (trzy akty) dzieta miato miejsce 15 listopada 2011 roku
w Audytorium UNESCO w Paryzu. Premiera polska odbyta si¢ dziesi¢¢ dni pdzniej w gdanskiej
Operze Battyckiej. DVD Madame Curie (DUX) otrzymalo w 2013 roku I’Orphée d’Or de
I’Académie du Disque Lyrique.

Elzbieta Sikora jest laureatkg Konkursu Mtodych ZKP (1978, wyroznienie za utwor ...wetug
Pascala), Konkursu im. Webera w Dreznie (1978, 11 nagroda za oper¢ Ariadna), Konkursu Muzyki
Elektroakustycznej w Bourges (1980, wyroznienia za The Waste Land i Listy do M.; 1999, Prix
Magistére za Aquamarina) oraz konkursu dla kompozytorek w Mannheim (1982, I nagroda
za Guernice. Hommage a Pablo Picasso). W 1994 roku otrzymata dwie nagrody Société d’ Auteurs,
de Compositeurs et d’Editeurs de Musique (SACEM) : Prix Pédagogique za utwor Chant ’Europe
oraz Prix du Printemps za catokszalt tworczosci. W 1996 roku Stowarzyszenie Autoréw
1 Kompozytorow Dramatycznych w Paryzu (SACD) przyznato jej nagrode Nouveau Talent

Musique za opere Wyrywacz serc. W 1998 roku zostata wybrana Osobowos$cig Roku Radia Gdansk.

82 Elzbieta Sikora, wypowiedz w wywiadzie dla Ruch Muzyczny, nr 4 (2010), s. 12.
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W roku 2000 otrzymata Kiinstlerinnenpreis przyznana przez miasto Heidelberg, w 2003
Wyréznienie Specjalne Jury de I’Académie du Disque Lyrique w Paryzu za Le Chant de Salomon
i Eine Rose als Stiitze (CD Chant du Monde). W 2007 roku za Koncert Oliwski zdobyta nagrode
Sztorm Roku 1 w 2011 roku, po raz drugi, za oper¢ Madame Curie, wraz z Anng Mikolajczyk,
odtworczynig gtownej roli. Za ten sam utwor Elzbieta Sikora otrzymata takze nagrode Splendor
Gedanensis Prezydenta Miasta Gdansk oraz Gryf, Nagrode Artystyczng Marszatka Wojewodztwa
Pomorskiego. W 2013 roku Académie du Disque Lyrique w Paryzu wyr6znita nagrang na DVD
DUX opere Madame Curie nagroda Ztotego Orfeusza (Orphée d’Or). Elzbieta Sikora zostata
odznaczona Krzyzem Kawalerskim Orderu Zastugi Rzeczypospolitej Polskiej (1997), tytulem
Chevalier dans 1’Ordre des Arts et des Lettres (2004, Francja) i Medalem Gloria Artis (2013,
Polska).

Muzyka Elzbiety Sikory byla wykonywana na wielu festiwalach: Warszawska Jesien,
Poznanska Wiosna Muzyczna, Festival d’ Avignon, Festival Estival w Paryzu, Synthése w Bourges,
ICMC w Bukareszcie, Espace du Son w Brukseli, Fylkingen w Sztokholmie, Dresden Musik
Festspiele, Braunschweig Fesival, Berlin Festspicle, Alexandria Festival of Arts (USA), Bath-
Newcastle Festival, Gegenwelten Festival w Heidelbergu, Antidogma Musica w Turynie,
RomaEuropa. Nuova Consonanza w Rzymie i Mediolanie, Musica Electroacustica w Hawanie,
Seoul International Computer Music Festival, EMF Fesival i International Festival of Today’s

Music w Nowym Jorku.

Wydawane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne (PWM Edition), utwory Elzbiety Sikory
sa wykonywane na catym $§wiecie. Wiele z nich ukazato si¢ na ptytach. Wséréd wykonawcow
utworéw Elzbiety Sikory znajduja si¢ miedzy innymi: Annabella Gonzales Dance Theater, Les
Ballets de Monte-Carlo, Filharmonia Battycka w Gdansku, Nouvel Orchestre Philharmonique
de Radio France, Israel Contemporary Players, Orchestre Pasdeloup, Orkiestra Filharmonii
Narodowej, Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia (NOSPR), Orkiestra Filharmonii
Poznanskiej, Orchestre Symphonique du NFM, Wroctaw, Orchestre Poitou-Charente, Orkiestra
Symfoniczna w Ulm, Camerata Varsovia, Orkiestra Amadeus, Orkiestra Muzyki Nowej, Orkiestra
Opery Narodowej Teatru Wielkiego w Warszawie, Polska Orkiestra Radiowa w Warszawie, Danel
Quartet, Esemble Aventure, Ensemble Itinéraire, Ensemble 2E2M, Court-Circuit, Kwartet

Wilanowski

Elzbieta Sikora wspotpracowata z wieloma dyrygentami: Bassem Akiki, Gabriel Chmura,

Jean Deroyer, Marzena Diakun, José-Maria Florencio, David Fulmer, James-Alain Gaehres, Jacej
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Kasprzyk, Jerzy Maksymiuk, Michal Klauza, Farhad Mechkat, Wojciech Michniewski, Annick
Minck, Zsolt Nagy, Elena Schwarz, Michel Tabachnik, Tadeusz Wojciechowski, Jean Thorel, Pacal
Verrot, Antoni Wit i solistami: Pierre-Yves Artaud, Jean-Efflam Bavouzet, Elisabeth Chojnacka,
Robert Dick, Goska Iphsording, Alexandra Greftin-Klein, Beata Halska, Karine Levine, Jadwiga
Kotnowska, Adam Kosmieja, Daniel Kientzy, Willem Latchoumia, Anna Mikotajczyk, Ivan
Monighetti, Emmanuelle Oph¢le, Aurélien Pascal, Lionel Peintre, Valérie Philipin, Linus Roth,

David Simpson, Matgorzata Walentynowicz i inni.

Dzieta Elzbiety Sikory zostaty nagrane migdzy innymi przez Polskie Radio, Radio France, WDR.

7.2. Inspiracja

»dtan niepewny, przemijanie, przenikanie... Z cieklego powietrze przeobraza si¢ w lotne.
Tak uchwycone, przybiera kolejng posta¢. Tajemnica... Na poczatku dzwiek niski. Wokot niego
tworzy si¢ gesta tkanka brzmieniowa, do ktorej, jakby wywotane przeciggiem, wdzieraja si¢ krotkie
interwencje drzewa w wysokim rejestrze. Gra tych przeciwnosci wypetnia cz¢$¢ pierwsza utworu,
wolng 1 petlng zadumy. Czg$¢ druga, o odmiennym charakterze, rozpoczyna si¢ szybkim
przebiegiem smyczkow, ktory jest tutaj elementem formotworczym przechodzacym przez rdzne
przeobrazenia i przeciwstawiajacym si¢ ostrym akcentom blachy. Pojawienie si¢ delikatnej, cichej
sekwencji nawigzuje do brzmien zawartych juz w czesci pierwszej, by powrdci¢ do szybkich
rytmicznych przebiegdéw, az do koncowego pochodu w gore, plynacego poprzez poszczegodlne
grupy orkiestry. Czg$¢ trzecia zaczyna si¢ spokojnym motywem tercjowym, ktdry stanowi jej nic¢
przewodnig. W dalszym przebiegu tej czesci powracajg elementy dzwigkowe z czesci poprzednich,
przeobrazone, rodzaj wspomnienia tego, co wlasnie si¢ wydarzylo, niedopowiedziane,

przybierajace nowe ksztalty. Utwor powstal na zamowienie festiwalu Warszawska Jesien 2021.”

- Elzbieta Sikora®3

Podczas spotkania z kompozytorka odbywajacego si¢ w Austriackim Forum Kultury
w Warszawie dzien po premierze utworu (18-go wrzesnia 2021) moderujaca spotkanie Aleksandra
Bilinska zwraca uwage na poetycki opis utworu, na fascynujace otwarcie wielu nadzwyczajnych

sciezek interpretacji dziela. Pojawia si¢ jednak tylez samo tajemnic, stanow niepewnos$ci by¢ moze

83 Elzbieta Sikora, opis utworu Liquid Air, w: katalog festiwalu Warszawska Jesien 2021
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izolacji. Kategorie przemijania i przenikania obecne w tworczos$ci Elzbiety Sikory moglyby
rowniez znale$¢ tu swoje miejsce jako idiomatyczne dla jej stylu ale czy s kluczem do opisu?
Pozostajemy w zawieszeniu migdzy wyborem fascynacji samym dzwickiem, stanem materialnym

a emocjonalnym.

Autorka Liquid Air opowiada prozaicznie 1 pragmatycznie, jak rzemieslnik (ktorym kazdy
artysta przeciez jest). Opisywanie utworu, mowi, jest osobnym rozdziatem tworczosci kazdego
kompozytora. Pisanie opisu do dzieta musi nastgpi¢ niechybnie przed ukonczeniem utworu gdyz
takie s3 wymogi festiwali 1 instytucji w przypadku zamdéwien kompozytorskim, opis jest zatem
préba ujecia idei utworu, zamystu, ktory si¢ juz nie zmieni a nie ujgciem calego ukonczonego
dzieta. Proba przyporzadkowania konkretnych literackich inspiracji przez redaktor zostaje przez
kompozytorke pominigta i uznana za catkowicie nieprawdopodobng. Kompozytorka nie filozofuje:
uwaza, ze zawod kompozytora polega na tym, zeby postawi¢ nuty na biatym papierze i zeby te

dzwigki ,,jako$ zaistnialy”.

7.3. Nowatorstwo jezyka. Relacja do formy klasycznej, muzyki elektronicznej i

ich wplyw na dyrygowanie.

Elzbieta Sikora to kompozytorka - rezyserka dzwigku i to myslenie o dzwigku jako o materii
przenika si¢ z mysleniem czysto instrumentalnym. Znajdziemy za tem wielokrotne przyklady
rozwigzan zapozyczonych z siostrzanych materii. W muzyce elektronicznej za tem autorka
nie rezygnuje z nagranych dzwigkdw czysto instrumentalnych a w dzielach instrumentalnych
widzimy pac¢ nad morfologia dzwigku niczym w studiu elektroakustycznym. Autorka zaczynata
od pracy w studio we Francji w latach 60-tych ubiegtego wieku, chetnie 1 z powodzeniem sigga
do pejzazu dzwigkowego i reportazu dzwigkowego jednak podkresla, ze nie szuka specjalnie, zeby
muzyka instrumentalna brzmiata jak elektroniczna. W muzyce instrumentalnej szuka nowych
rozwigzan barwowych i kombinacji dzwigkoéw ktore takie nowe barwy moga uzyskac - tak wiec jest
to nie nasladowanie a swoiste zapozyczanie technik modyfikacji barwy. Przejawia si¢ to
w rozwiazaniach fakturalnych, gdzie poszczegodlne partie instrumentdw czy grup instrumentalnych
naktadajg sie na siebie w niezaleznej dynamice, skrajnie réznych rejestrach kiedy wydobywany jest
kontrast, lub w podobnych zeby uzyska¢ homogeniczno$¢ brzmienia. Zmiany barw faktur i swoisty

ped brzmien, narastania i ruchu sugerowany tytutem oraz w opisie (resublimacja i sublimacja
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standow skupienia woda-powietrze-woda) sg w ten sposob bardzo obrazowo i sugestywnie

przedstawione w formie dzwickowe;.

Klasycznymi elementami ksztalttowania formy w Liquid Air jest chociazby uzyta forma
trzycze$ciowa, stosowanie pewnego rodzaju (dalece przetworzonej i oddzielonej od harmonii dur-
moll) ,,pracy motywicznej”, czy wspomnianego powrotu motywow czesci poprzednich w finale
kompozycji. Samych juz ,,motywéw” i ,pracy motywicznej” nie mozna rozumie¢ w dostownym
znaczeniu klasycznie, jest to jak gdyby przeniesienie klasycznego myslenia o przetwarzaniu
materiatu na materiat absolutnie nowoczesny, a wigc nie dajacy si¢ zazwyczaj poddac identycznym
zabiegom zmian i wariacji. ,,Motywy” w omawianej kompozycji to czesto narastajace i naktadajace
si¢ na siebie plamy barw, barw osiaggnietych w sposdb nakladania si¢ na siebie réznorakich sekcji
orkiestrowych, niekiedy homogenicznych w brzmieniu, innym razem skrajnie zréznicowanych.
Przetworzenie takich gestow nastepuje jednak w utworze w sposob klasyczny, kiedy sa to
dominacje i augmentacje, ale mozna by dopatrywac si¢ czego$ w rodzaju hoquetusa, transpozycji
1 modulacji (cho¢ zupelie nie w sensie tonalnym). Uzycie nawet konkretnych interwatéw w
danych odcinkach (motyw tercji na poczatku III cz.) czy owe wspomniane ,,modulacje”, jako swoja
macierz nie maja przeciez muzyki tonalnej i rozumianej rytmiczno-metrycznie - tu prowadzenie
narracji, napi¢¢ 1 konstrukcja formy opiera si¢ na czasie proceduralnym i barwie, na barwach
bedacych ze soba w relacjach, interakcjach 1 zmieniajacych si¢ w czasie. Zapis nutowy, metryczny
1 wysokosciowy, by moze na pierwszy rzut oka ,klasyczny”. Utwér jednak aby wybrzmiat jak
najblizej do zamierzonej przez Kompozytorke wizji, powinien by¢ zatem prowadzony w sposob

pomagajacy osiggnaé powyzej opisywany stan dzwickowy.
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7.4. Material ,,in statu nascendi”

Rekopis kompozycji Liquid Air (w formie skanu) otrzymalem 27 lipca 2021 roku.
W poréwnaniu do pozostatych trzech utwordw, wglad w nuty mozliwy byl zdecydowanie pdznie;.
Forma r¢kopisu pozwala na odczytanie utworu nie tylko z punktu widzenia informacji i znakow, ale
tez pozwala na wglad w osobowos¢ tworcy bardziej osobisty (poprzez charakter pisma, adnotacje,
uktady stron etc.). Pracujac nad takg wersjg utworu, starajac si¢ wnikng¢ w jego sens, i przewidzie¢
instrumentalne oraz wykonawcze potrzeby zespolu, z ktéorym prawykonanie mialo miejsce,
pojawiaty si¢ jednak kwestie nastrgczajace dalszych problemdéw i trudnosci. Partytura przepisana
w programie komputerowym, zostata wystana mi 2 wrze$nia 2021 roku. Szybko okazato sig,

ze byla to zupelnie inaczej wygladajaca wersja dzieta, 1 nie tylko.

Z powodu kroétkiego okresu pomiedzy ukonczeniem regkopisu a wykonaniem koncertowym,
pominig¢to proces konsultacji wersji wydanej przez Polskie Towarzystwo Muzyczne
z kompozytorka i ze mng. Oprocz zupehie innego uktadu partytury na stronie, co juz bywa
niewygodne (niektore takty w wydanej wersji byly optycznie dwa razy szersze niz te w rekopisie).
Prowadzenie orkiestry, grajacej wysoce skomplikowane faktury w duzym tempie z partytury
o kompletnie innym uktadzie graficznym nie bylo jednak najwigkszym wyzwaniem, wynikajagcym
z wydania przygotowanego w pospiechu. W nutach pojawily si¢ pomyiki oraz niejasnosci, i nie
bylo ich mato. Po kilku godzinach pracy nad partyturg, jasnym stato si¢, ze btedoéw jest zbyt duzo
a niektore zmiany, mogly by¢ celowe (tak mozna bylo domniemywac). Zaalarmowany sytuacja,
autor tej rozprawy kontaktowat si¢ z Kompozytorka juz 7 wrzesnia 2021, Wydawnictwem oraz
Orkiestra przed rozpoczgciem prob. Przygotowane przez dyrygenta poprawki zostalty wystane
do wszystkich wykonawcow przed probami, co znaczaco zwigkszyto efektywnos¢ pracy. Gdyby
odnajdywanie i korygowanie wszystkich bledéw miato miejsce na probach, adekwatne
przygotowanie catego programu koncertu byloby praktycznie niemozliwe - polowg czasu prob,
wykonawcy poswiecaliby na owe poprawki. Badz - w innym wypadku - zrezygnowali z poprawek
na rzecz pracy nad pozostalymi utworami programu, znaczgco zmniejszajac jako$¢ wykonania

utworu Liquid Air.
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Kategoria Szczegdly / Tre$é¢ uwagi

Instrument  Brak fletu altowego — poprawi¢ zapis ,,muta in fI
acja / Bledy alto” na ,,muta in flauto”
Glissanda Glissando zaczyna si¢ zawsze od poczatku trwania
nuty
Rykoszety Trwe(ilc moz!1w1e najd%u;ej, zaczynac sig zqume z
. ynamika, bez konieczno$ci zapisywania
(rice.) diminuendo
Uklad Zbyt réwne odstepy miedzy liniami; chaos w divisi
partytury | smyczkow; lepiej dzieli¢ grupy i redukowac puste
(layout) takty
Metrum Metrum powinpo byg’ ;apisane na kazdej stronie,
niezaleznie od zmiany
Spacing Rozszerzanie taktow przy drobnych wartosciach —
(rozstaw
taktow) wprowadza w btad
Dynamika = Wiele miejsc wymaga subtelniejszych oznaczen (np.
—ogélna dal niente, subito p/f, dim./crescendo)
I czes¢ Wejscia ppp/pp ,,dal niente”
Trabka: staccato; mozliwe wykonanie na tr. piccolo
Raganella z diminuendo
Trabka: mf i staccato
Zmiany tempa: piu vivo, a tempo, meno mosso
Glissanda: pelna dynamika od poczatku, crescendo/
diminuendo
Flexaton forte, diminuendo
II czesé —
tempo/ Tempo ok. 108; spacing bardzo mylacy
metrum
Frazy sekstolowe — pierwsza i ostatnia nuta powinna
by¢ sekstola
Improwizacja smyczkow — gra mikrotonowa z
tremolo
Dynamika i staccato w pionach
Tremolo z glissandem — btedny zapis
Gradacja dynamiki: pppp<>pppp, pp<>pp
Braki w zapisach: tryle, ligatury
III czesé — .
artykulacja Tremolo smyczkow na poczatku

Lukowanie, legato, diminuendo w smyczkach

Crescendo do ff, potem diminuendo

Tremolo, pizzicato, sul ponticello

Tempo, rit., acc.

Brakujace lub btgdne akcenty, legowania
Improwizacja smyczkow, np. jak wczesniej
Fermata lunga na koniec Iub doda¢ ostatni takt z
fermatg

Lokalizacja Dodatkowe uwagi

Czgs¢ 11, litera H = Nieprawidlowa transpozycja

Catos¢

Catos¢

Calosé Lepsza czytglnosc = W}@ks;e

odstepy migdzy sekcjami

Wiele zmian metrum, brak

Catos¢ odniesien powoduje chaos

(por. ponizej)
Catosé,

szczegolnie Czgse Wplywa negatywnie na

I dyrygowanie i czytelno$¢
Calodé Opisane ptrazk}gicﬁnkretnych
do litery A
Takt 3
Takt 15

Takty 18, 21, 24

Takty 21-26, 30— Doktadne oznaczenia

31 wewnatrz taktu
Takty 55-58, 62—  Dlugo$¢ znakéw crescendo
64 zbyt kréotka
Takt 81-82 Chaotyczny spacing
Calosé Zwlaszcza w szybkich

fragmentach

Takt 1, 6, 9, 10 itd.

Ujednolici¢ zapis i opis (brak

Takty 25 1 dalej opisu techniki)

Takty 25-31, 34,

44-47
Takt 53
Takty 55-67
Takty 6465, 66—
68
Takty 1-8 Pauza w vnl pominigta
Takty 16-21 Wszystkie gesty na Jednym
smyczku w dot
Takt 29-32, 74,
88-90
Takty 57, 80-81, Wskaz"al}'le m'(‘)lto 5}11
ponticello”, "pppp", delikatne
124-135
akcenty

Takty 89, 95, 97,

98, 103, 111-113, Zmiany tempa nie zawsze

135 zapisane
Takty 97, 100, 116
Takt 122 Ujednolicié¢ zapis i opis
Takt 135

1.Syntetyczna tabela uwag i poprawek do wydanej partytury utworu Liguid Air
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Warto przypomnie¢, ze koncert odbywal si¢ podczas pandemii COVID-19, i proby
z orkiestrg, odbywaly si¢ w tak zwanym ,,rezimie pandemicznym”, jaki na ten wymagajacy przyjeta
orkiestra NOSPR. Wigzal on si¢ z obostrzeniami zalecanymi przez Ministerstwo Zdrowia
(maksymalnie 40 wykonawcow na scenie, higiena, odleglosci migedzy wykonawcami, maski etc.)
ale co najwazniejsze, z kroétszym czasem pracy w grupie jaka jest orkiestra i dtuzszymi przerwami
na wentylacj¢. W praktyce efektem bylo, ze kazdy dzien préb, miat niemalze o 1 godzing mniej
czasu na prac¢ niz w standardowych sytuacjach. W przypadku muzyki najnowszej i praktycznie
samych prawykonan (trzy polskie i jedno §wiatowe) o wysokim skomplikowaniu i dodatkowymi
czynnikami komplikujacymi (elektronika, naglos$nienie) te 4 godziny pracy lacznie, oraz problemy
z materialem, przynosity niepokoj oraz uczucie pospiechu. Dyrygent w takich wypadkach powinien
zdotaé przewidzie¢ takg sytuacje i maksymalnie dobrze zapobiec zmniejszeniu efektywnosci pracy.
W opisywanym przypadku bylo to staranne i skuteczne zaplanowanie prob (kolejnosci i czasu
przeznaczonych na dany utwor), wykonanie i udostgpnienie poprawek bledéw w nutach, oraz
przeznaczenie w kazdym dniu pracy pewnego czasu ,,rezerwowego” na zdarzenia nieprzewidziane.
Decyzja o tym ostatnim, rowniez prawdopodobnie pozwolita na odpowiednie przygotowanie
programu.

Natychmiast bowiem, podczas pierwszej proby, pomimo usilnych staran i przygotowan
poprawek przez dyrygenta, zatwierdzonych przez kompozytorke, okazato si¢, ze w indywidualnych
partiach orkiestrowych muzykow jest ich duzo wigcej. Najbardziej wyrazistym chyba przypadkiem,
okazal si¢ przypadek partii II fletu, ktéry w pewnym momencie (cz. II takt 84) mial w swojej partii
instrukcje, by zagra¢ dany fragment na flecie altowym, absurdalnie wysokim rejestrze. Flet tego
rodzaju transponuje o kwarte w dol, wiec dzwieki ,.brzmiace” z r¢kopisu zostaty
przetransponowane o wspomniany interwat do gory. Przyczyng okazat si¢ prozaiczny blad kopisty,
ktory widzac zapis w rekopisie ,,muta in flauto” (poprzedni odcinek w tej partii grany jest na flecie
piccolo) zinterpretowat go jako ,,muta in fl alto”. Sytuacji podobnego typu ci¢zko nawet zliczy¢
a czesto zrozumied, skad sie wzigty. Niekiedy w rekopisie utworu, autorka skrétowo pisywata jeden
peten znak ,,crescendo”, pozostate znaki w innych sekcjach orkiestry, w danym gescie muzycznym
bedace réwniez oczywiscie ,.crescendem” nieco mniejszego rozmiaru (zapewne ze wzgledu
na monotonnos¢ takiegoz zapisu, lub pospiech), ktore w wersji drukowanej stawaty sie akcentami.
Kiedy Autorka w podzielonych na divisi sekcjach smyczkowych, wprowadza mnostwo i szybko
nastepujacych po sobie gestow z rykoszetem smyczkowym, w pewnym momencie w r¢kopisie

przestaja pojawiaé si¢ oznaczenia ,,ric” przy nutach a jedynie odpowiednie oznaczenie zygzakiem
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na ,pateczce” nuty. Oczywiscie calg sytuacje fakturalng nalezalo wykonywaé rykoszetami

smyczkowymi.

Czas ,zapasowy” lub moze bardziej adekwatnie by¢ moze brzmiacy - ,,buforowy” -
na rozwiklanie tych frustrujacych probleméw (nie wynikajacych przeciez z niczyjej ztej woli czy
niekompetencji) ucieka podczas pracy z orkiestra niezmiernie szybko. Rozpoczynajac prace
w poniedziatek tygodnia koncertowego, poprawiajac jeszcze material we wtorek, w $rode
1 czwartek mozliwym bylo pracowanie juz nad forma, wyrazem i ekspresja utworu z wiekszym
nat¢zeniem. Obecna na sali z wykonawcami od drugiego dnia prob Kompozytorka, z wielka
radoscig 1 klasg rozwiewata wszelki watpliwosci, pomagata wydoby¢ swoja wizje dzwickowa,
jednak nie obylo si¢ tez bez zmian w utworze dokonanych przez nig po uslyszeniu niektoérych

fragmentow.

Po prawykonaniu autor niniejszej pracy podjal wysitki by w kontakcie z Kompozytorka
1 wraz z PWM stworzy¢ poprawiong wersje partytury utworu godnego przeciez najwyzszych
lauréw artystycznych 1 w petni temu adekwatnego wydania. Samych poprawek ze strony dyrygenta
(zarowno tekstowych jak 1 interpretacyjnych, zatwierdzonych przez kompozytorke podczas prob
do prawykonania) byto ponad 110 (stownie: ponad sto dziesie¢) mieszczacych si¢ na dziesigciu
stronach arkusza tekstowego, do tego uwagi samej kompozytorki i btedy wykryte w partiach

instrumentalnych.

Odczytanie utworu, szczegdlnie pierwsze pozwala na nieskazone zadng tradycja
wykonawczg, wolne od interpretacyjnych przyzwyczajen, niezwykle tworcze. Napotykane
trudno$ci staja si¢ w procesie tworczym inspiracjg do odnajdywania nowej drogi. Podobnie ma si¢
relacja kompozytorki do interpretacji (wykonawczej) oraz odczytania (przez stuchacza) dzieta.
Wedtug Sikory ,,interpretacja nalezy do ogétu ludzi; kazdy moze czyta¢ 1 stucha¢ na swoj sposob”

a ,,mozliwo$¢ wielorakosci interpretacji i odczytania jest najciekawszg strong komponowania”.

7.5. Wykonanie koncertowe

Z perspektywy dyrygenta, premierowe wykonanie Liquid Air FElzbiety Sikory bylo
dos$wiadczeniem wyjatkowym — wymagajagcym precyzji, glgbokiego rozumienia intencji
kompozytorskiej oraz gotowosci do dzialania w sferze dzwigkowej. Od pierwszej proby bylo jasne,

7ze mamy do czynienia z partyturg nie tyle mechaniczng, co organiczng — domagajaca si¢
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od wykonawcow 1 prowadzacego ich dyrygenta czuto$ci, elastycznosci i  muzykalnosci. Choé
utwor jest precyzyjnie zapisany, oznaczenia metryczne i tempa majg tu charakter orientacyjny.
Ich zadaniem nie jest ograniczanie, lecz inspirowanie — majg stuzy¢ uchwyceniu stanoéw: napiecia,
zawieszenia, oddechu, zmienno$ci. Jako dyrygent, musialem zatem nie tylko ,,dyrygowac”
w tradycyjnym sensie, ale tez stucha¢, reagowac i czesto — prowadzi¢ orkiestre ,,mi¢dzy” rytmem
a czasem odczuwanym, wspierajac naturalny przeptyw formy, a nie narzucajac go sitg. Zamiast
forsowania pulsu, konieczne bylo ksztaltowanie energii — zaré6wno w momentach statycznych,

jak 1 w odcinkach pelnych ruchu i napigcia.

Szczegdlnym wyzwaniem byta synchronizacja plandow dynamicznych 1 brzmieniowych,
zwlaszcza w pierwszej czesci, gdzie gesto$¢ faktury 1 mikrozdarzenia w wysokich rejestrach sekcji
detej drewnianej musialy pozosta¢ precyzyjne, a jednocze$nie niemal ,ulotne”. Druga czes¢,
znacznie bardziej energetyczna, wymagala klarownego prowadzenia grupy smyczkow w ich
pulsujacych przebiegach oraz wyczucia kontrastu wobec akcentow sekcji detej blaszanej — z jednej
strony dramatycznych, z drugiej pelnigcych funkcje strukturalnych ,,znacznikow” formy. Trzecia
cz¢$¢ bylta swoistym powrotem, ale i1 przeformutlowaniem wczesniejszego materiatu.
Tu nie wystarczyto jedynie ,,wskaza¢” kolejne wejécia instrumentéw; trzeba bylo zbudowaé
narracj¢ opartej na pamie¢ci odbiorcoéw, w ktorej kazdy powr6t nie brzmiat jak cytat, lecz jak echo —

transformacja wspomnienia materialu czgsci poprzedzajacych.

Wielka pomoca byta otwarto$¢ zespotu na niuanse — orkiestra nie tylko reagowala na gesty,
ale wspottworzyla forme, oddychajac muzyka Sikory z wyczuciem i1 zaangazowaniem. Niektore
fragmenty, szczegdlnie w warstwie perkusyjnej, wymagaty ogromnej precyzji, inne — wycofania

i niemal kameralnego brzmienia w ramach duzego zespotu.

Po zakonczeniu utworu, gdy cisza po ostatnim dzwigku wybrzmiata z taka intensywnoscia,
jak sama muzyka. Obecnos¢ Elzbiety Sikory na sali, jej zywa reakcja, usmiech i wzruszenie — byty
momentem, ktory dla kazdego muzyka oznacza cos$ wigcej niz sukces wykonawczy. To spotkanie —

z utworem, z jego twdrczynia, z publicznos$cia — bylo petnig sensu naszej wspodlnej pracy.
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8. Wnhnioski koncowe: refleksje praktyczne i teoretyczne o roli

dyrygenta muzyki najnowszej

Niniejsza rozprawa doktorska stanowi probe interdyscyplinarnego ujecia problematyki
dyrygowania najnowsza muzyka symfoniczng, osadzonej zaré6wno w kontek$cie praktyki
wykonawczej, jak 1 w refleksji estetycznej oraz filozoficznej. Analizie poddano cztery wybrane
utwory wykonane podczas koncertu inauguracyjnego 64. Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki
Wspolczesnej ,,Warszawska Jesien”, zroznicowane pod wzgledem stylistycznym, formalnym
1 technologicznym. Wnioski ptynace z pracy pozwalajg zarysowaé szereg istotnych spostrzezen,
ktére maja znaczenie nie tylko dla praktyki dyrygenckiej, ale rowniez dla szerszego rozumienia

zjawisk zachodzacych w muzyce wspotczesne;.

W pierwszej kolejnosci nalezy podkresli¢, ze dyrygowanie muzyka najnowszg wymaga
diametralnie innego podejscia niz interpretacja repertuaru historycznego. Kompozycje te czgsto
nie posiadaja ustalonej tradycji wykonawczej, sg silnie zakorzenione w estetycznym pluralizmie,
a ich struktura opiera si¢ na nowatorskich rozwigzaniach formalnych, barwowych i rytmicznych.
Partytury wspotczesne coraz czgsciej odchodza od linearnego zapisu dzwigku, wymagajac
od dyrygenta nie tylko umiej¢tnosci technicznych, ale takze ogromnej elastycznosci percepcyjnej,
zdolnosci analitycznej 1 kreatywnosci. W tym sensie dyrygent staje si¢ wspottworcg dzieta, ktorego
zadaniem jest nie tyle odczytanie, co zinterpretowanie i ozywienie potencjalnego brzmienia
zapisanego na papierze. Rola dyrygenta w kontek$cie muzyki wspodiczesnej przybiera forme
aktywnego mediatora migedzy zapisem a wykonaniem, pomostu mi¢dzy intencja kompozytora
a odbiorcg. Jest to proces szczegoOlnie skomplikowany, poniewaz wiele z analizowanych dziet
(np. Bound to the Bow” Ash Fure czy Triptyque Agaty Zubel) zawiera elementy performatywne,
symboliczne, teatralne, a czasem wrecz choreograficzne. Dyrygent musi nie tylko precyzyjnie
synchronizowa¢ zespoly wykonawcze, ale takze ksztaltowal przestrzen ekspresji w wymiarze
pozamuzycznym — gestem, intencja, obecnoscig. Istotnym wnioskiem ptyngcym z tej pracy jest
takze potwierdzenie tezy, ze muzyka wspolczesna wymaga nowej, otwartej estetyki odbioru
1 interpretacji. Wspotczesny dyrygent musi dysponowac szeroka wiedzg o najnowszych trendach
kompozytorskich, rozumie¢ idiom poszczegdlnych tworcow, a takze §wiadomie poruszaé si¢ po
plaszczyznach: ontologicznej (czym dzielo muzyczne ,jest”), semiotycznej (co ,,0znacza”
1 aksjologicznej (jaka ,,ma warto$¢”). To wlasnie w tych trzech wymiarach toczy si¢ najwazniejsza

praca dyrygenta — nie tylko praktyczna, ale i intelektualna.
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Zasadnicze znaczenie dla jakoSci wykonania muzyki najnowszej ma bliska wspotpraca
dyrygenta z kompozytorem, szczegdlnie na etapie prob. Proces ten sprzyja lepszemu zrozumieniu
intencji tworcy, a takze wypracowaniu rozwigzan wykonawczych, ktorych nie sposob ujaé
w standardowym zapisie nutowym. W wielu przypadkach bez tej bezposredniej relacji wykonanie
bytoby znaczaco zubozone. Wspodtczesne dzieta czesto charakteryzuje wysoki stopien ztozonosci
rytmicznej, polifakturalnosé, wieloplanowos¢, skrajnie spolaryzowana ekspresja i intensywnosé
emocjonalna, co stawia dyrygenta przed ogromnym wyzwaniem organizacyjnym i tworczym.
Roéwnoczesnie, bogactwo S$rodkéw wyrazu, jakimi postuguja sie wspolczesni kompozytorzy,
daje dyrygentowi szans¢ na wyjatkowo zréznicowane podej$cie do formy, ekspresji i dramaturgii

wykonywanych utworow a takze calego koncertu.

W konteks$cie praktyki edukacyjnej i1 naukowej, niniejsza praca sygnalizuje potrzebe
szerszego wlaczenia problematyki dyrygowania muzyka najnowsza do programu ksztalcenia
dyrygentdow w wyzszych uczelniach artystycznych. Obecnie temat ten pozostaje wcigz marginalny,
mimo ze repertuar wspotczesny jest niezmiennie obecny w dzialalno$ci instytucji muzycznych
i festiwali. Dyrygowanie muzyka najnowsza to nie tylko rzemiosto, ale i sztuka w najpetniejszym
znaczeniu tego stowa. To praca oparta na nieustannym dialogu — z partytura, z kompozytorem,
z zespolem wykonawczym 1 z publicznoscig. To takze wyraz odwagi w stawianiu pytan o sens,
formg¢ 1 warto$¢ wspodlczesnego dzieta muzycznego. W $wiecie kulturowego 1 estetycznego
rozproszenia, dyrygent staje si¢ przewodnikiem po nieoczywistej, czesto niepokojacej,

ale niezwykle zywej i potrzebnej rzeczywistosci muzyki XXI wieku.

Proces przygotowania programu symfonicznego zlozonego z samych kompozycji
najnowszych jest bardzo ztozony. Czynniki determinujace sposdb prowadzenia prob to objgtose
1 skomplikowanie materiatu, ilos¢ prob mozliwych do przeprowadzenia w danym projekcie oraz
poziom i typ zespotu. W przypadku omawianego koncertu material byt bardzo skomplikowany
1 obszerny. Zaplanowano cztery proby w Katowicach plus generalng w Filharmonii Narodowe;j
w Warszawie. Z uwagi na zmian¢ akustyki (proby w Katowicach, koncert w Warszawie), proba
generalna poswigcona byta adaptacji do nowych warunkéw zarowno orkiestry jak i dla realizatora
warstwy elektronicznej. Ze wzgledu na rezim pandemiczny, w ktérym odbywal si¢ koncert, czas
prob byt skrocony. Wymagane zatem byto doskonate zorganizowanie czasu podczas pracy, tak, aby
kazda z kompozycji byla w catosci przyswojona przez ansambl i realizatoréw dzwigku. Nalezato
pracowac precyzyjnie i szybko. Uwagi dyrygenta musiaty by¢ bardzo konkretne a niewiele razy

powtarzane fragmenty dtuzsze. Nalezato wybiera¢ takie fragmenty do powtarzania i korzystanie
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z takich uwag, aby mialy one jak najwigkszy wptyw na polepszenie jakoS$ci wykonania calego
utworu. Przyklad: nie skupia¢ si¢ na detalu jednego instrumentu lub przypadkowym nieczystym
dzwieku, lub pomyice, ktora zdarzyta si¢ niechcacy, lecz praca nad dynamika catych grup
instrumentdw 1 wyostrzeniem artykulacji. Nalezy tu zwrdci¢ uwage na ogromne doswiadczenie
Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia w Katowicach w wykonywaniu muzyki
najnowszej, zarowno eksperymentalnej jak i filmowej czy rozrywkowej. Efektem tak wielkiego
bagazu doswiadczen byla mozliwo$¢ operowania r6znymi stylistykami i sprawna komunikacja
z dyrygentem skutkujaca szybka identyfikacja 1 wyrazistg realizacjg danych stylistyk. Dyrygent zas,
w momencie omawianego koncertu miat za sobg o$Smioletni staz dyrygowania utworami klasyki
dwudziestego wieku, najnowszej oraz kilkadziesiat (na chwile pisania powyzszej pracy ponad sto)
prawykonan, zaréwno z zalozonym przez siebie zespotem specjalizujagcym si¢ w tym
typie repertuaru, z profesjonalnymi zespotami muzyki wspodtczesnej, z orkiestrami
filharmonicznymi, w Polsce i za granicg. Spotkanie dyrygenta z NOSPR byto wigc owocnym,
profesjonalnym i pelnym inspiracji ze wzgledu na doswiadczenia wspomnianych 1 mozliwos$ci
skupienia si¢ na artystycznej stronie projektu - kwestie techniczne nie byly ograniczajacymi,

jak mogloby by¢ w przypadku pracy z mniej dos§wiadczonym zespotem.84

Juz po pierwszej probie jasnym bylo, iz w utworze Liquid Air Elzbiety Sikory niezbedne
beda poprawki. Obecna na probach kompozytorka nie tylko potwierdzala wychwycone przez
dyrygenta i muzykéw pomyiki (znajdujace si¢ zardowno w partyturze jak i w glosach orkiestrowych)
lecz prowadzala zmiany w utworze w reakcji na to, co ustyszala. Z kolei w utworze Agaty Zubel
Tryptyk miejsce mialo zaaranzowanie dziela do wiekszego aklamacji wykonawczego (poszerzony
kwintet smyczkowy), specjalnie na t¢ okazje. Wyodrgbni¢ z tego procesu mozna zatem trzy typy
korekt lub zmian w kompozycji: wynikajace z btedéw edytorskich/kopistow, zaaranzowania utworu
do danej sytuacji (zespot, akustyka etc.) oraz zmiany wprowadzane przez kompozytora
po ustyszeniu pelnego wykonania swojego dzieta. Sytuacj¢ te obserwujemy juz od XVIII wieku.
Pierwsze dwie wystgpowaly nagminnie w czasach i produkcjach Jozefa Haydna i Wolfganga
Amadeusza Mozarta. Niejednokrotnie podczas przepisywania partytur i wyciggania z nich gtosow

popetniano bledy - ale i je poprawiano.85 Najczesciej w przypadku kompozycji pisanych z mysla

84 Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia w Katowicach, Historia [online], NOSPR, dostep:
1.06.2025.

85 Edge, Dexter. Mozart’s Viennese Copyists. PhD diss., University of Southern California, 2001.
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o sobie samym jako wykonawcy (np. koncertach fortepianowych) Mozart dostosowywal sktad

wykonawczy do réznych orkiestr akompaniujagcych mu podczas licznych tournee.86

U Haydna szczeg6lne znaczenie maja kopie wykonywane w srodowisku Eszterhdzy oraz
pozniejsze zrodta zwigzane z Londynem 1 Wiedniem. Johann FElssler, kopista Haydna, sporzadzat
materiaty, ktére kompozytor nadzorowat 1 poprawial. Zachowane zrodta pokazuja, ze nalezy osobno
bada¢ zapis autorski, kopi¢ przeznaczona dla wykonawcow 1 egzemplarz przygotowany
dla wydawcy. 87 Najlepszym studium przypadku jest Die Schopfung / The Creation. Istnieje wiele
grup rekopiSmiennych partytur i glosow uzywanych w najwczesniejszych wykonaniach; r6znig si¢
one oznaczeniami wykonawczymi i poprawkami. Badania tych materialdéw pokazuja, ze pierwsza

wersja drukowana nie musi w petni odzwierciedla¢ praktyki pierwszych wykonan.s8

Wprowadzanie autorskich korekt do partytur mozemy obserwowaé¢ na przyktad
w Tworczosci Antona Brucknera i Gustava Mahlera. U pierwszego z nich poprawki miaty czesto
charakter daleko idacych, wieloletnich redakcji catych utwordéw: skracal odcinki, zmieniat uktad
formy, instrumentacj¢, opracowanie motywiczne, a nawet zastegpowat cate czesci nowymi.s?
U Mahlera za$ rewizje partytur Symfonii po koncertach czgsciej dotyczyly doprecyzowania zapisu
wykonawczego, proporcji brzmieniowych, artykulacji, dynamiki, agogiki i1 instrumentacji, cho¢ w
jego tworczosci wystepujg tez znaczace zmiany formalne, zwlaszcza we wczesnych dzietach.
Zwiazane jest to rowniez z jego rolg jako dyrygenta i1 praktyka - okreslenia jakie wpisywat w
partytury s3 czgsto informacjami nie dla czlonkéw orkiestry ale stricte dla dyrygenta -

wskazowkami jak najlepiej prowadzi¢ wykonania od strony prowadzacego zespot. 90

W perspektywie przysziosciowej, konieczne wydaje si¢ przeformutowanie samego modelu

ksztalcenia dyrygentéw. Programy nauczania musza coraz wyrazniej odchodzi¢ od jednostronnego

86 Edge, Dexter. “Recent Discoveries in Viennese Copies of Mozart’s Concertos.” W: Mozart'’s Piano
Concertos: Text, Context, Interpretation, red. Neal Zaslaw, 51-65. Ann Arbor: University of Michigan Press,
1996.

87 Joseph Haydn Werke. Miinchen: G. Henle Verlag; Ko6In: Joseph Haydn-Institut. Nalezy korzystaé
rownolegle z partytury oraz tomu Kritischer Bericht, gdzie dokumentowane sg zrodta, warianty i decyzje
redakcyjne.

88 Brown, A. Peter. Performing Haydn’s The Creation: Reconstructing the Earliest Renditions. Bloomington:
Indiana University Press, 1986.

89 Korstvedt, Benjamin M. “Bruckner Editions: The Revolution Revisited.” W: The Cambridge Companion
to Bruckner, red. John Williamson. Cambridge: Cambridge University Press, 2004.

90 Ficarella, Anna. “The Revision of the Score in Mahler: The Quest for a Perfect ‘Sound Editing’.” News
about Mahler Research 65 (2013)
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skupienia na repertuarze klasyczno-romantycznym, a w zamian wprowadza¢ systematyczny kontakt
z muzyka wspotczesng — zardéwno poprzez analiz¢ partytur, jak 1 poprzez praktyke wykonawcza
w warunkach ,,laboratoryjnych”. Niezbe¢dne jest przygotowanie przysztych dyrygentéw do pracy
z partyturami niekonwencjonalnymi: graficznymi, otwartymi formalnie, wykorzystujacymi
multimedia, elektronike czy przestrzenng projekcje dzwigku. Umiejetnos¢ czytania i1 rozumienia
tego typu zapisOw powinna by¢ traktowana na rowni z tradycyjnym warsztatem analitycznym.
Przyszto$¢ dyrygentury to takze poszerzanie kompetencji mig¢dzyobszarowych. Dyrygent
wspotczesny coraz czesciej funkcjonuje w otoczeniu hybrydowym — miedzy muzyka a teatrem,
instalacja, sztukg performance’u czy nowymi technologiami. Oznacza to potrzebe wyjscia poza
muzyczny idiom: znajomo$¢ podstaw choreografii, dramaturgii scenicznej, akustyki przestrzennej,
a takze umiejetno$¢ wspotpracy z artystami wizualnymi, inZynierami dzwieku czy programistami,
staje si¢ coraz bardziej potrzebna. Nowoczesny dyrygent nie tylko ,,czyta” partyture, ale wrecz musi
ja ,,przettumaczy¢” na jezyk konkretnego wykonania, czgsto nie majac do dyspozycji zadnych
wczesniejszych interpretacyjnych punktéw odniesienia. Rozwd¢j technologiczny i przenikanie
technologii do sztuki sprawia, ze przyszioscig staje si¢ takze integracja dyrygenta z systemami
interaktywnymi 1 $rodowiskami cyfrowymi. Pojawiaja si¢ juz dzi§ eksperymentalne sytuacje,
w ktorych dyrygent wspolpracuje z live electronics, reaguje na przetwarzany w czasie
rzeczywistym dzwiek lub wchodzi w interakcje z elementami sterowanymi algorytmicznie.
W takich sytuacjach tradycyjna gestyka dyrygencka wymaga adaptacji — nie tylko do potrzeb
zespotu instrumentalnego, lecz takze do wykorzystywanych w danym utworze technologii (na
przyktad mapowania video, komputerowego systemu sterowania dzwiekiem, sensoréw ruchu itd).
Dyrygent przyszio$ci bedzie musiat nie tylko prowadzi¢ muzykoéw, lecz potrafi¢ zintegrowaé
w swojej pracy technologi¢ intermedialne. OsobiScie miatem okazje dyrygujac orkiestra
jednoczes$nie uruchamiaé probki z warstwg elektroniczng stopg (festiwal Musica Electronica Nova
we Wroctawiu), korzysta¢ z ,,metronomu wizualnego” wykonujac muzyke na zywo do filmu
(Festiwal Muzyki Filmowej w Krakowie), uruchamiaé¢ przy pomocy sterownika komputerowego
pliki dzwickowe 1 filmowe podczas wykonania opery multimedialnej (podczas Festiwalu
w Lucernie). Z drugiej strony, nie wolno zapomina¢ o roli dyrygenta jako lidera 1 komunikatora.
W $wiecie dynamicznie zmieniajacych si¢ wartosci estetycznych i spotecznych, ro$nie potrzeba
swiadomego, empatycznego i elastycznego przewodnictwa. Dyrygent powinien nie tylko zna¢ nowe
techniki wykonawcze, ale takze rozumie¢ kontekst kulturowy wykonywanej muzyki, jej konteksty

polityczne, emocjonalno$¢, a nawet kontrowersyjno$¢. Otwarta postawa wobec réznorodnosci

57



1 inkluzywno$ci stanie si¢ jednym z fundamentéw odpowiedzialnego wykonywania muzyki

W przysztosci.

Podsumowujac: przysztos¢ dyrygentury w muzyce najnowszej wymaga redefinicji zawodu
dyrygenta — jako tworcy, badacza, mediatora, pedagoga i lidera artystycznego. Bedzie to profesja
jeszcze bardziej ztozona i wymagajaca niz dotychczas, ale tez bogatsza w mozliwosci ksztattowania
znaczen, przekraczania granic estetycznych i nawigzywania nowych relacji: miedzy dzwigkiem
a obrazem, tradycja a nowoczesnos$cia, czlowiekiem a technologia. W tej perspektywie dyrygent

staje si¢ nie tylko wykonawca muzyki wspotczesnej, lecz wspottworceg jej przysziosci.
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