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Wstep

Dyskusja dotyczaca problemu ztozonosci 1 prostoty wydaje si¢ obecna szczegdlnie
w muzycznych §rodowiskach akademickich. Tworczos¢ wspotezesna (drugiej potowy XX
wieku 1 obecnego XXI wieku) jest bardzo réznorodna 1 pelna kontrastow — z jednej
strony powstaja partytury o skomplikowanym wizerunku graficznym ze ztozonymi,
niesymetrycznymi rytmami i fakturami o rownie zawitym brzmieniu, z drugiej — utwory
odwotujace si¢ do prostych organizacji czasowych, z nieskomplikowana trescia
harmoniczna 1 melodyczna. W tym kontekscie przypisywanie wartosci jednej lub drugiej
stronie moze wynikac z myslenia stereotypowego, zwiazanego tez z panujacymi trendami.
Ocena wartosci ztozonych badz prostych konstrukcji wymaga tymczasem szerszego
kontekstu, ale 1 tez niuansowego rozwazenia procesOw zachodzacych pod ich
powierzchnia.

Koncepcja ztozonej prostoty (Complex Simplicity) zrealizowana w utworze Part among
Parts na orkiestr¢ kameralna 1 akordeon jest proba zmierzenia si¢ z zagadnieniem prostoty
1 ztozono$ci w duchu odpowiedzi na wtasne, indywidualne potrzeby artystyczne.

Rozwazanie prostoty 1 ztozonosci przyjmuje charakter obiektywny (biorac pod
uwage np. ceche lub wiasciwosc), badz subiektywny (np. walor, defekt), kazdy z atrybutoéw
moze by¢ rozumiany pozytywnie (wyrafinowanie), badz negatywnie (nadmierne
uproszczenie/nadmierna  komplikacja). Najczesciej pojecia  te  zestawlane  sa
przeciwstawnie, czasem oddzielnie lub w uzupeieniu, w zaleznosci od perspektywy
z jakiej sa one definiowane (nauki, sztuki, kultury, kanonu epoki). Mnogo$¢ opinii otwiera
tez przestrzen dla wielu interpretacji, kazdy przypadek wymaga zatem na wstepie
doprecyzowania pojec 1 kontekstow. Konieczne jest tez niekiedy odwotanie do nauki,
ktora porzadkuje pojecia, ukazuje tez ich wieloaspektowosé, uzasadniajac ich
przenoszenie na teren wielorakich sztuk.

To wtasnie w wyniku myslenia o wzajemnym na siebie wplywie ztozonosci
1 prostoty, zaobserwowania tego zjawiska w muzyce, postanowitam podja¢ probe
uchwycenia istoty przenikania si¢ tych tendencji. By przyblizy¢ ten fenomen uzywam
pojec-hybdryd — ,,ztozonej prostoty" 1,,prostej ztozonosci” (bedacych réwniez zalazkiem
kompozytorskiej metody Complex Simplicity).

Celem niniejszego opisu jest przedstawienie koncepcji zlozonos$ci 1 prostoty

w konstruowaniu materiatu muzycznego wraz z kontekstem jego odbioru w procesach



percepcyjnych w oparciu o autorska refleksj¢ poparta muzycznym doswiadczeniem.

Analiza kompozycji poprzedzona jest przyblizeniem estetycznych motywacji
powstania omawiane] koncepcji, a takze funkcjonowania metody w utworze.
Uwzgledniony tez zostal kontekst rozwoju myslenia o ztozonosci 1 prostocie w historii
sztuki XX wieku, w tym sztuk wizualnych 1 performatywnych. Pozwala to naswietli¢ tto
dla  wlasnych, indywidualnych rozwiazan  warsztatowych 1  estetycznych
w przedstawionym dziele artystycznym.

Tekst ujety jest w trzech rozdziatach: pierwszy (1. Jtozonosé 1 prostota w sztuce)
zawiera skrotowe, teoretyczne rozwinigcie tematu, z uwzglednieniem definicji prostoty
1 ztozonosci funkcjonujacych w nauce (1. 1. Definigje, pojecia), prezentacje nurtow opartych
o prostote lub ztozonos¢ w sztukach wizualnych (1.2, fozonosé 1 prostota we wspétezesnych
sztukach wizualnych) oraz koncentruje si¢ na aspekcie ztozonosci 1 prostoty w muzyce
z punktu widzenia estetycznego (2. 1. Migdzy prostotq a ztozonosciq w muzgyce).

Rozdzial drugi (2. Nowa prostota, nowa ztozonos¢ w muzyce drugiej potowy XX wieku)
przedstawia zarys tendencji zwiazanych z dominacja redukcji lub komplikacji w muzyce
nowej drugiej potowy XX wieku (2.1. Postawy estetyczne, orientacje, trendy), a takze na
przenikaniu si¢ tych tendencji w tworczosci najnowszej (2.2. Aspekty ztozonosci v prostoty
w wybranych utworach muzyki nowej).

Rozdzial trzeci (3. Part among Parts — omdwienie kompozyc. Konteksty v analiza)
odnost si¢ juz do samej kompozycji, poczynajac od przedstawienia inspiracji
towarzyszacych jej powstawaniu i drogi do realizacji idei kompozycji przez poprzedzajace
ja utwory, po analiz¢ artystycznego poszukiwania koncepcji ztozonej prostoty (Complex
Stmplicity) 1 jej ostatecznej wyktadni, wedtug ktorej skomponowany zostat utwor Part among
Parts.

Druga cz¢$¢ rozdziatu trzeciego (3.2. Part among Parts — opis analityczny)
przedstawia utwér w ujeciu analitycznym uwzgledniajacym najwazniejsze jego
komponenty z punktu widzenia zastosowanej metody ztozonej prostoty: organizacj¢ czasu
1 wizerunek notacyjny, konstrukcje formalna, organizacj¢ materiatu dzwigkowego, opis
modeli fakturalnych, dramaturgie, ksztattowanie barwy w zabiegach instrumentacyjnych
1 technikach instrumentalnych oraz rolg instrumentu solowego.

W konstruowaniu opisu pomocne okazaly si¢ opracowania z zakresu teorii
muzyki, teoril sztuki czy muzykologii dotyczace zagadnien zlozonosci i prostoty, co
w niezbednym jedynie stopniu poszerzylo analiz¢ dzieta artystycznego o refleksje

teoretyczna, pozostawiajac debate glownie w obszarze kompozytorskim.



Uwzglednione zostaly teksty dotyczace nowej prostoty 1 nowej zlozonosci,
szczegolnie numer 7. magazynu ,,Glissando”, zawierajacy miedzy innymi artykuty Briana
Ferneyhougha, Iwony Lindstedt, Clausa-Steffena Mahnkopfa; Nowa muzyka niemiecka pod
redakcja Daniela Cichego oraz Nowa muzyka brytyiska pod redakcja Agaty Kwiecinskiej;
a takze artykut Richarda Toopa Four Facets of the New Complexity.

Szczegodlnie istotne staly si¢ rowniez indywidualne wypowiedzi kompozytorskie:
Against Intellectual Complexity in Music Michaela Nymana, Deep Listening. A Composer’s Sound
Practice Pauline Oliveros, Silence. Lectures and Writings Johna Cage’a.

7, zakresu muzykologii 1 estetyki pozycje pozwalajace uporzadkowac
terminologiczne 1 historyczne aspekty to: Muzyczna moderna w XX wieku. Magdzy kontynuacyq,
nowosciq a zmiang fonosystemu Macieja Gotaba, Leonarda B. Meyera Some Remarks on Value
and Greatness in Music oraz Grammatical Simplicity and Relational Richness: The Trio of Mozart's
G Minor Symphony, a takze The Cambridge History of Twentieth-Century Music pod redakcja
Nicolasa Cooka 1 Anthony’ego Pople’a.



1. Ztozonos¢ i prostota w sztuce

1.1. Definicje, pojecia

Prostota z perspektywy naukowej opisywana jest zwykle w kontekscie ,,brzytwy
Ockhama”, zasady czternastowiecznego filozofa o redukcji teorii do najprostszej mozliwej
postaci'. Wedtug Simona Fitzpatricka uproszczenie teorii naukowej stawia ja w $wietle
bardziej ,,eleganckiej”, ,,picknej”, podatnej na zrozumienie 1 prace z nia?.

Wspotczesnie, Elliott Sober probuje odpowiedzie¢ na pytanie czy prostota
1 parsymonia?® teorii — jak utrzymywali filozofowie 1 naukowcy — jest prawda. Wedtug
Newtona odpowiedz lezata w przyrodzie, ktora jest ,,zadowolona z prostoty”, u Leibniza
w koncepcji Boga, ktory stworzyt swiat wedle swojego upodobania do prostoty*. Pozniej
idee te zostaly poddane krytyce, bowiem preferowanie prostych 1 oszczednych hipotez
miato mie¢ podtoze czysto metodologiczne®.

Ztozono$¢ stownikowo definiowana jest z kolei jako®: ,sktadajaca si¢ z czescl,
elementow”; ,,obejmujaca wiele aspektow 1 trudna do zrozumienia”, wystgpuje rowniez
w kontekscie osoby ,ktérej cechy 1 motywy postgpowania trudno zrozumieé; tez:
o charakterze takiej osoby”. Okreslenia te oscyluja wokét poje¢  trudnosci,
skomplikowania, wieloaspektowosci. Neil F. Johnson’ zauwaza, ze definicja ztozonosci
jest nietatwa do sprecyzowania, zwykle w kontekscie jej wyjasnienia pada okreslenie
»ztozonego systemu” 1 jego zasad funkcjonowania, jednak mozna podsumowac to
zjawisko rowniez jako wynikajace z interakcji obiektéw (podajac za przyktad thum ludzi)®.
W kontekscie nauki ztozono$¢ postrzegana jest jako wartos¢ dazaca do nowych odkry¢,

ujawniania relacji wezesniej niespokrewnionych®. Warren Weaver w odniesieniu do nauk

! Fitzpatrick S., Simplicity in the Philosophy of Science, w: Internet Encyclopedia of Philosophy,
https://iep.utm.edu/simplici/, 17.12.21.

2 Ibidem.

3 Parsymonia, w: Rorpus Jezyka Polskiego PN,
https://sjp.pwn.pl/korpus/zrodlo/parsymonia;903,1;40342.html, 19.12.21.

*Sober E., Simplicity, w: A Companion to Epistemology, Second Edition, red. D. Jonathan, E. Sosa, Blackwell
Reference, Oxford 1999, s. 738-739.

5> Ibidem.

6 Zlozonosé, w: Stownik jezyka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/sjp/prostota;2508934.html, 17.12.21.
7 Johnson N. F., Chapter 1: Two’s company, three is complexity, Simply complexity: a clear guide to complexity theory,
Oneworld Publications 2009,

https://web.archive.org/web/20151211064454/http:/ /www.uvm.edu/rsenr/nr385se/readings/comple
xity.pdf, 18.12.21., 5. 3.

8 Ibidem, s. 4.

9 Ibidem, s. 16.
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przyrodniczych wyrdznia ,,niezorganizowana ztozonos¢”!? — o duzej ilosci zmiennych,
nieznanym zachowaniu 1 ,zorganizowana zlozono$¢” — znaczna ilo$¢ czynnikow
zintegrowanych w organiczng catosc¢!!.

Francis Heylighen sytuuje zlozono$¢ pomiedzy tadem a nieporzadkiem. Ze
wzgledu na nielinearno$¢ interakcji, system charakteryzuje brak przewidywalnosci
1 kontroli, proba redukcji ztozonych systemoéw (zgodnie z mechanika klasyczna) jest
niemozliwa, jednak systemy te posiadaja mozliwos¢ samoorganizacji, ktora porzadkuje
chaos!?.

Dominique Chu powotujac si¢ na ,,Gre w zycie” (The Game of Life)'3, podkresla, ze
$wiadczy ona o rozbudowanych zachowaniach wynikajacych tylko z prostych interakeji:
»Modele te przekonaly niektorych, ze ztozono$¢ moze powstawac z prostoty”!4.

Wynika z tego réwniez, ze ztozonos¢ jest w istocie pozorna — moze zosta¢ zredukowana,

ujednolici¢ pewne chaotyczne zjawiska, ktore obserwujemy!>.
1.2. Ztozono$¢ i prostota we wspoétczesnych sztukach wizualnych

Zanim rozwazania odniosa si¢ do muzyki warto zwr6ci¢ uwage na ujecia prostoty
1 zlozonosci w sztukach wizualnych 1 performatywnych, bo witasnie tam znalazty
szczegoblne zastosowanie.

Spektakularnym przyktadem koncepcji prostoty byt teatr ubogi '° Jerzego
Grotowskiego. Ranga tej koncepcji 1 jej znaczenie artystyczne nie pozostaly bez echa
w sztuce Swiatowej. Idea teatru ubogiego polegata przede wszystkim na umiejscowieniu
w centrum sceny teatralnej zywego czlowieka — aktora oraz zredukowaniu $rodkow

inscenizacyjnych w celu osiagni¢cia maksymalnego efektu:

10 Weaver W, Science and Complexity, w: "American Scientist", Vol. 36, No. 4, October 1948,
people.physics.anu.edu.au/~tas110/Teaching/Lectures/L1/Material/ WEAVER 1947 pdf, 19.12.21, s.
3.

U Ibidem, s. 5.

12 Heylighen F., Complexity and Self-organisation,
https://web.archive.org/web/20080308225955/http:/ /pespmcl.vub.ac.be/Papers/ELIS-
Complexity.pdf, 19.12.21,s. 1-2.

13 Gra autorstwa brytyjskiego matematyka Johna Conwaya z 1970 oparta na automacie komérkowym —
systemie sasiadujacych ze soba komoérek wedtug ustalonego schematu; Callahan P., What is the Game of
Life?, http://www.math.com/students/wonders/life/life. html/, 19.12.21.

14 These models convinced some that complexity can arise out of simplicity”, Chu D., Complexity: Against
systems. Theory in Buosciences, https:/ /kar.kent.ac.uk/30776/1/againstSystems.pdf, 19.12.21, 5.183, ttum.
wiasne.

15 Ihidem.

16 Termin stworzony przez Ludwika Flaszena.



Jest to teatr uchwycony w fazie zalazkowej, w procesie swych narodzin, kiedy obudzony
instynkt spontanicznie dobiera sobie narz¢dzia dla magicznego przeistoczenial’.

Sam Grotowski w kontekscie bogactwa, ktére narzucita teatrowi film 1 telewizja, wybierat
ubdstwo — rezygnacje¢ ze zbednych elementow, uelastycznienie relacji aktorzy-widz
poprzez likwidacje¢ klasycznego podziatu przestrzeni sceniczne;j!.

Wedtug Edwarda Lucie-Smitha, artystéw sztuki nowoczesnej od poczatku
interesowal pewien typ redukcjonizmu 9, w szczegdlnosci tworczos¢ Kazimierza
Malewicza, ktora Lucie-Smith uwaza za jej najwczesniejszy 1 najwybitniejszy przyktad.
Suprematyzm — kierunek artystyczny reprezentowany przez Malewicza powstat w Rosji
okoto roku 191320, Podstawami geometrycznymi staty si¢ linia prosta i kwadrat, miaty
tworzy¢ nowa rzeczywistos¢, odcinajac si¢ od dotychczasowej, kreujacej sztuke
przedstawieniowa?!. Filozofia suprematyzmu prezentowata przekonanie o mozliwosci
panowania ludzkiego nad materia, ale tez pewnej niuansowosci. Malewicz zaczernienie
kwadratu ofowkiem okreslat jako ,,najskromniejsza z czynnosci, do jakiej zdolna jest
ludzka wrazliwos§¢”?2.

W kontekscie upraszczania artystycznych srodkéw Lucie-Smith podkresla rowniez
duze znaczenie tworczosci Pieta Mondriana oraz Constantina Brancusiego. Doktryna
malarska Mondriana, wspoétzatozyciela grupy De Stijl — neoplastycyzm, zaktadata
ograniczenie formy do linii pionowych i poziomych oraz do barw podstawowych?3. Nurt
ten miat dazy¢ do zobiektywizowania jezyka tworczego eliminujac ze sztuki elementy
przedstawieniowe 2| z kolei abstrakcja organiczna w rzezbie, ktéra zainicjowal na
poczatku wieku XX wspomniany juz Constantin Brancusi, byta forma powstata w wyniku
konsekwentnego procesu zmian myslenia figuratywnego — chocby uproszczenia

polegajacego na przeksztatceniu gtowy w ksztatt podobny do jaja?.

17 Teatr ubogi, w: Instytut im. Jerzego Grotowskiego, https://grotowski.net/encyklopedia/teatr-ubogi,
07.01.22.

18 Grotowski J., Ku teatrowr ubogiemu, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, red. M. Blige, G. Zi6tkowski,
Wroctaw 2007, s. 18.

19 Lucie-Smith E., Minimal Art, w: Kierunki 1 tendengje sztuki nowoczesne], red. N. Richardson T., Stangos, thum.
H. Andrzejewska, Warszawa 1980, s. 362.

20 Scharf A., Suprematyzm, w: Richardson T, Stangos N., op. cit., s. 222.

21 Ibidem.

22 [bidem, s. 224.

23 Neoplastycyzm, w: Stownik terminologiczny sztuk picknych, red. K. Kubalska-Sulkiewicz, M. Bielska-
tach, A. Manteuffel-Szarota, Wydawnictwo Naukowe PWN SA, Warszawa 2002, s. 277.

24 Ibidem.

25 Kotula A., Krakowski P., Style, Rierunki, Tendengje. Sztuka abstrakeyina, Wydawnictwa Artystyczne

1 Filmowe, Warszawa 1973, s. 70-71.
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Kolejnym z nurtéow opierajacych si¢ na redukeji to Minimal Art reprezentowany
w szczegblnosci przez szkota amerykanska?®. Tendencja ta, istniejaca od konca lat 50. XX
wieku, skupiata si¢ na wykorzystywaniu tylko elementarnych form geometrycznych?’.
Wielu traktuje sztuk¢ minimalng jako reakcj¢ na ekspresjonizm abstrakcyjny 28 |
zapoczatkowany w latach 40. XX wieku w Stanach Zjednoczonych, wywodzacy si¢
z ckspresjonizmu 1 surrealizmu, taczacy w sobie techniki eksperymentalne
1 emocjonalno$¢?. Z nurtem tym wiaze si¢ malarstwo koloru Marka Rothko 1 malarstwo
gestu Jacksona Pollocka3?. Minimal Art stanowi w tym kontekscie redukcje $rodkow
1 odrzucenie tradycyjnych poje¢ 3! | upodobanie do prostych 1 réwnoczesnie
monumentalnych form, jego przedstawicielami sa m.in.: Carl Andre, Donald Judd, Sol
Lewitt, Robert Morris. Sztuka minimalna negowata oryginalnos¢ w wartosciowaniu dziet
sztuki, a takze dazyta do obiektywizacji jezyka, ale réwniez postaci tworcy, ktorego
widziata bardziej jako rzemieslnika, niz osob¢ wyjatkowa, obdarzona szczegélnymi
zdolnosciami. Wazna tez stata si¢ materialno$¢ 1 fizycznos¢ obiektow, ich relacje
z przestrzenia 1 odbiorca3?.

Techniczna rewolucja wplyneta znaczaco na przemiany w architekturze
1 malarstwie XX wieku, choc¢by na dziatalno$¢ Waltera Gropiusa, kierujacego si¢ prostota
w sztuce uzytkowej33. Idee te rozwingly si¢ pozniej w Bauhaus (warsztat budowlany),
instytucj¢ gromadzaca tworcow réznych dziedzin, aby wprowadzi¢ sztuke w zycie
spoteczne??. Celem Gropiusa byto wprowadzenie artystow w rzemiosto, aby wykorzystaé
w pelni potencjat cywilizacji maszynowej?>.

W architekturze, jak zauwaza Michat Zyta, ztozono$¢ i prostota byly tematem
czesto podejmowanym w XX  wieku, szczegélnie w  kontekScie modernizmu

1 postmodernizmu?6. Wspomniany Bauhaus czy idee Corbusiera z lat 20., reprezentujace

26 Lucie-Smith E., Minimal Art, op. cit., s. 363.

27 Minimal Art, Sztuka minimalna, Minimalizm, w: Stownik terminologiczny sztuk picknych, op.cit., s. 261.
28 Lucie-Smith E., Minimal Art, w: op. cit., s. 364.

29 Ekspresjomzm abstrakceyiny, w: Encyklopedia PWN, https:/ /encyklopedia.pwn.pl/haslo/ ekspresjonizm-
abstrakcyjny;3897105.html, 07.01.2022.

30 Ibidem.

31 Lucie-Smith E., Minimal Art, op. cit., s. 364.

32 Szneider H., Minimalizm jako metoda twircza w architekturze wspétezesney na wybranych przyktadach z lat 1990-
2005, rozprawa doktorska, Wydziat Architektury Politechniki Gdanskiej 2009, s. 33.

33 Biatostocki J., Sztuka cennigisza niz zloto. Opowies¢ o sztuce europejskiel naszey ery, Wydawnictwo Naukowe
PWN SA, Warszawa 2021, s. 674.

34 Ibidem, s. 684.

35 Ibidem, s. 687-88.

36 Zyta M., Lagadnienie zlozonosct w teorii architektury korica XX wieku, w: ,,Przestrzen / Urbanistyka /
Architektura”, 1/2019, s. 88.
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modernistyczne uproszczenie zostaje poddane krytyce przez postmodernistyczna ideg
ztozonosci Roberta Venturiego, w ktorej wielowarstwowosc¢ 1 roznorodnosc¢ stawiana byta
na pierwszym planie®’.

Roéwnie wazne znaczenie w kontekscie ztozonosci architektonicznej maja cechy
systemow ztozonych, ktore jako jeden z pierwszych opisat amerykanski politolog Herbert
A. Simon?8. Systemy ztozone zostaty okreslone jako: ,zjawiska 1 procesy, ktore sktadaja
si¢ z wielu elementéw oddziatujacych na siebie wzajemnie w sposob nieprosty” 39,
o nastgpujacych  wilasciwosciach:  hierarchiczno$¢  (zawieranie  podsystemow),
ewolucyjnos¢ (wigksza adaptacja), podatnos¢ na dekompozycje, mozliwos¢ opisu
w sposob statyczny 1 dynamiczny*”. Podobnie w kontekscie urbanistyki — Steven Johnson
proponuje wizj¢ ztozono$ci jako samo-organizujacego si¢ systemu (ang. self-organizing
system) — miasto jest ztozone, poniewaz ma ,spojna osobowos$¢”, tworzy ,globalny
porzadek z lokalnych interakcji™!.

Wedtug Guya Birkina, ztozono$¢ wizualna (ang. visual complexity), czyli ,szereg
wzoréw na réznych poziomach”*? rowniez wymaga ztozonych systemoéw, jednak w jej
percepcji*?, ktora prowadzi do podstaw zrozumienia 1 docenienia sztuki wizualnej przez

odbiorce*t,
1.3. Miedzy prostotg a ztozonos$cig w muzyce

Cho¢ wydawac by si¢ mogto, ze pojecia prostoty 1 ztozonosci w muzyce zaczely
by¢ silnej rozpatrywane dopiero w drugiej potowie XX wieku, szczegdlnie za sprawa
rozwoju mysli drugiej awangardy, to ich znaczenie jako wartosci estetycznych —
szczegolnie ztozonosci, przypada na przetom XIX 1 XX wieku, co wynika z tendencji

ekspresjonistycznych®.

37 Ibidem.

38 Ibidem.

39 Ibidem, cyt. za: Simon H.A., The Architecture of Complexity, w: "Proceedings of the American Philosophical
Society”, 106(6)/1962, s. 467.

40 Ibidem, s. 89.

1 Johnson S. B., Emergence: The Connected Lives of Ants, Brains, Cities, and Sofiware, Scribner, Nowy Jork 2001,
s. 46; "coherent personality", "global order built out of local interactions".

42 Birkin G., Aesthetic Complexity: Practice and Perception in Art & Design, a thesis submitted in partial fulfilment
of the requirements of Nottingham Trent University for the degree of Doctor of Philosophy, October
2010, s. 3; "a variety of patterns at different levels".

43 Ibidem, s. 25.

4 Ihidem, s. 3.

* Gotab M., Muzyczna moderna w XX wieku. Migdzy kontynuacjq, nowosciq a zmiang _fonosystemu, Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, 2011, s. 111-113.
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Wezesniej, wraz z rozwojem gatunkow muzycznych zaczely ksztattowac sie
przekonania dotyczace statusu dzieta w zaleznosci od stopnia jego zlozonosci,
np.: wielkosci obsady, czasu trwania czy formy. Pojawil si¢ zatem dylemat ,ci¢gzaru
gatunkowego” utworéw muzycznych (zwraca na to uwage Maciej Golab %) i ich
warto$ciowania w zaleznosci od wyzszej rangi, jaka przypisata im historia. Stad tez
symfonia, oratorium czy opera byly uwazane za gatunki petnowartosciowe, natomiast
miniatury instrumentalne czy wokalne za btahe.

W tym kontekscie nasuwa si¢ mysl, ktora przytaczat Charles Rosen, o prestizu
1 oznace wielko$ci kompozytora wynikajacych z uprawiania przezen formy sonatowej*’.
To przekonanie poézniej stalo si¢ takze, jak twierdzi Marcia Judith Citron, symbolem
zachodnich wartosci patriarchalnych, mitem ,,wielkiego kompozytora”*8.

Maciej Gotab wspomina o XIX-wiecznym przekonaniu hierarchii gatunkowej,
w ktorej na pierwszym miejscu znajdowaty si¢ symfonia, opera (wielkie, skomplikowane,
nacechowane polimorfizmem w wielu aspektach), a na ostatnim miniatury
instrumentalne (mate, niepetnowartosciowe, o cechach izomorficznych)*?. Od tego
momentu zaczely utrwala¢ si¢ stereotypowe poglady na temat wartosci dzieta
muzycznego w zaleznosci od jego skomplikowania. Muzyka o cechach izomorficznych
w swoim catkowitym ksztatcie formalnym najcz¢sciej zalezata od wstepnej formuty
fakturalnej®0. Z kolei warto$cia nadrze¢dna muzyki polimorficznej miat by¢ wysoki stopien
zfozonosci struktury 1faktury muzycznej, co stalo si¢ tez podzniej dominujaca jakoscia
estetyczng w XX-tym wieku’!.

W $wiadomosci tworcow 1 badaczy muzyki zaczety ksztattowac si¢ przekonania
o doskonatosci warsztatowej utworéw ztozonych i1 niedomaganiu utwordéw prostych.
Gofab zauwaza deprecjonowanie istnienia nurtu ,,muzyki ubogiej” (minimalistycznej),
ktora stanowita znaczna cz¢$¢ literatury XX wieku®?. Jednym z krzywdzacych twierdzen
dotyczacych prostoty w utworach muzycznych byt poglad — odnoszacy si¢ szczegdlnie
do specyficznej grupy kompozytorow — 1z uproszczony material kompozycji wynika

z brakow w formalnym wyksztatceniu tworcow takich jak Charles Ives, Erik Satie czy

46 Ibidem, s. 97.

47 Ch. Rosen, Sonata Forms, New York; London, W. W. Norton 1988, s. 284

48 Citron M.J., Femunist Approaches to Musicology, w: Cecilia Reclaimed. Feminist Perspectives on Gender and Music,
red. S.C. Cook, J.S. Tsou, Chicago 1994, s. 18.

49 M. Gotab, Muzyczna moderna w XX wieku. Migdzy kontynuacjq, nowosciq a zmiang _fonosystemu, op. cit., s. 97.
50 Ibidem, s. 99.

51 Ibidem, s. 108-109.

52 Ibidem, s. 101.
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Giacinto Scelsi®. Jednak w rzeczywistosci ztozono$¢ niekoniecznie oznaczata wysoki
stopien wyrafinowania utworu 1 jego atrakcyjnosci — fatwo mogta sprowadzaé si¢ do
komplikacji na poziomie materiatu, zamieniajac si¢ niekiedy w szum percepcyjny>*.

Ciekawy punkt widzenia przedstawia Krzysztof Moraczewski, podkreslajac, ze nie
zawsze ztozono$¢ gwarantuje jakosc 1 wartos¢, bowiem nalezy pamigtac o tym, ze réznice
w odbiorze moga cz¢sto takze wynikac z enkulturacji muzycznej 1 cho¢by kojarzenia np.
kazdej muzyki nieeuropejskiej z muzyka rytualna® . Podobnie stwierdzat Leonard
B. Meyer w eseju Some Remarks on Value and Greatness in Music, gdzie zaznaczal, ze
nieodpowiednia ocena utworu moze wynika¢ z tzw. ,szumu kulturowego” —
determinacji kulturowych braku zaznajomienia ze stylem kompozycji®’. Z tego wzgledu
moze zatem zdarzy¢ si¢, ze stuchacz mylnie uzna utwoér za zbyt ztozony lub prosty
1 zacznie go odpowiednio wartosciowac.

L. B. Meyer zwracat uwage, ze mozna wyr6zni¢ pewne okreslone techniczne
kryteria doskonato$ci utworu muzycznego, takie jak: spojnosc stylu, klarowny zamyst,
roznorodnosé, a zarazem jednos$¢, dzigki ktérym mozemy odrézni¢ utwory zle od
dobrych, nie gwarantuje to jednak odréznienia dobrych od doskonalych, tak samo jak
ztozono$¢, rozmiar czy czas trwania nie sa same w sobie warto$ciami®. To na co wedtug
Meyera warto zwraca¢ uwage to syntaktyczna zlozono$¢, okreslone potaczenia (ich
integralno$¢) miedzy zdarzeniami muzycznymi, ktore tworza wartos$¢ w utworze®, a takze
stylistyczne prawdopodobienistwo, czyli stosunek zawartosci informacji do ewentualnosci

wystapienia kolejnego zdarzenia. Im wigksza przewidywalnos¢, tym mniejsza zawartosé

53 Ibidem, s. 96.

5 Ibidem, s. 114-115.

3> Moraczewski definiuje enkulturacj¢ muzyczna nastepujaco: ,,Enkulturacja muzyczna bowiem to w
pierwszym rzedzie nie nabywanie wiedzy pojeciowej, ale ksztaltowanie nawykoéw percepeyjnych,
sposobow styszenia; by tak rzec: strukturowanie zdolnosci do austhesis. Jest to doswiadczenie doskonale
znane etnomuzykologom napotykajacym w badaniu muzyki obcych kultur wtasnie prég o charakterze
percepeyjnym, a nie pojeciowym, wynikajacy z odmiennych enkulturacji.”; Moraczewski K., Muzyczna
zlozonos¢ 1 pewna specyficzna forma doswiadczenia estetycznego, w: ,,Fenomen wiecznosci. Zeszyty naukowe
Centrum Badan im. Edyty Stein” nr 15, Poznan 2016, s. 299.

56 Ibidem.

57 Ibidem, s. 491; "cultural noise".

38 Meyer L. B., Some Remarks on Value and Greatness in Music, w: ,, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism", Vol. 17, No. 4, Jun., 1959, s. 486.

%9 Ibidem, s. 487; "Nor are length, size, or complexity as such criteria of value, though as we shall see,
complexity does have something to do with excellence. Thus some of Brahms' smaller piano pieces are
often considered to be better works than, for instance, his Fourth Symphony."

60 Ibidem, s. 497; "We noted earlier that complexity, size, and length are not in themselves virtues. For as
we all know from sad experience, a large complex work can be pretentious and bombastic, dull and
turgid, or a combination of these. Yet in so far as the intricate and subtle interconnections between
musical events, whether simultaneous or successive, of a complex work involve considerable resistance
and uncertainty — and presumably information — value is thereby created."
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informacji (tym samym warto$¢ utworu)®!. Kluczowe jest odréznienie materiatowych
srodkéw od ich kryteridow integracji — nie ilo§¢ dzwigkow, komplikacji rytmicznych
1 harmonicznych jest istotna, ale obecno$¢ wzorcéw wyzszego rzedu®?. Wynika z tego,
ze prostota Srodkow moze powodowaé bogactwo relacji, ktora Meyer taczyt z jej
ztozonoscia:

Bogactwo relacji (ztozonosc) jest w zaden sposoéb niekompatybilne z prostota muzycznego

stownictwa 1 gramatyki. Warto$¢ ta wzrasta, kiedy bogate relacje powstaja przy uzyciu
skromnych §rodkéw 1 nie jest to zadna nowatorska teza%.

Meyer zwracat uwage na pewna niuansowos¢ relacji pomie¢dzy parametrami dzieta, dzigki
ktorym element, ktoéry na pierwszy rzut oka wydaje si¢ oczywisty, po glebszej analizie

takim nie jest. Chodzi bowiem o obecnos¢ dwoch filaréw — etosu 1 emocji:

Etos 1 emocja niezmiennie si¢ nawzajem warunkuja. W wyniku tego, pierwszoplanowa
prostota Tria Mozarta zostaje zabarwiona niosacym napiecie bogactwem relacji. Oczywiste
ukierunkowane na cel procesy zapobiegaja byciu spokojnym” przed byciem
»samozadowolonym” oraz ,,odpr¢zajacym” przed ospatym. Na wskros, bogactwo relacji
sprawia, ze to co ,,przejrzyste” nie jest oczywiste, a to co idylliczne nie wydaje si¢ bezmyslne6+.
Whioskowa¢ wigc mozna na podstawie twierdzen Meyera, ze to co w dziele jest istotne to
hierarchia, balans pomie¢dzy prostymi Srodkami a zltozonymi relacjami, syntaktyka.
Niuansowos¢ przenikania si¢ tych elementéw wzajemnie moze prowadzi¢ do subtelnosci,
prostota moze okazac¢ si¢ zadziwiajaco zlozona: ,Relacje pomiedzy zdarzeniami
w kompozycjach muzycznych — nawet pozornie proste — sa zwykle zaskakujaco ztozone
1 subtelne®s.”
Problematyka ztozonos$ci 1 prostoty rozwazana byta praktycznie w kazdej
dziedzinie sztuk 1 stanowita znaczacy punkt odniesienia dla tworczosci. Z tej perspektywy

warto przytoczy¢ fragment Dzienmka 1953-1956 Witolda Gombrowicza w kontekscie

wystawy malarskiej w Buenos Aires:

Dlaczego nie chce si¢ wam przyja¢ do wiadomodci, iz wyrafinowania nie tylko nie wykluczaja
prostoty, lecz wtasnie powinny 1 musza iS¢ z nig w parze? Ze ten, kto komplikujac siebie, nie

61 Meyer L. B., Some Remarks on Value and Greatness in Music, op. cit., s. 489.

62 Meyer L. B., Grammatical Simplicity and Relational Richness: The Trio of Mozart's G Minor Symphony, w:
"Critical Inquiry", Vol. 2, No. 4, Summer, 1976, s. 693.

63 Ibidem, s. 694; "relational richness (complexity) is in no way incompatible with simplicity of musical
vocabulary and grammar. That value is enhanced when rich relationships arise from modest means is
scarcely a novel thesis.", tum. wtasne.

64 Ibidem, s. 757; "Ethos and emotion invariably qualify one another. As a result, the foreground
simplicity of Mozart's Trio is tinges with the tension of relational richness. Patent goal-directed processes
prevent "calm" from being complacence and "repose” from being indolence. Throughout, relational
richness keeps the "pellucid" from being obvious, the "idyllic" from seeming fatuous.", ttum. wtasne.

65 Ibidem; "The relationship among events within musical compositions — even seemingly simple ones —
are frequently surprisingly complex and subtle.", thum. wtasne.
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potrafi jednoczesnie siebie upraszczac, traci zdolno$¢ przeciwstawienia si¢ wewnetrznego
sitom, ktére w sobie obudzit 1 ktoére go zniszcza?66

66 Gombrowicz W., Dziennik 1953-1963, red. J. Blonski, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1986, s. 68.
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2. Nowa prostota, nowa ztozonos¢ w muzyce drugiej potowy XX

wieku

2.1. Postawy estetyczne, orientacje, trendy

W myshh XX wieku, dwa zjawiska w szczegolnosci wptynety na postrzeganie
prostoty 1 ztozonosci w kulturze muzycznej — konflikt pomigdzy zwolennikami estetyk
Strawinskiego 1 Schoenberga (szczegélnie nakreslony przez T. Adorna)®’ oraz rozwdj
,»szkoly darmstadzkiej”. Druga awangarda niemiecka skupiata si¢ przede wszystkim na
patrzeniu w przyszio$¢, tworzeniu nowego jezyka, aby odciac si¢ od wszelkich przejawow
przesziosci (w idei Stunde Null)®®, na tyle mocno, ze stworzyta twor sztuczny, odizolowany,
elitarny, instytucjonalny.

Serializm, bedacy gtowna ich zdobycza, miat swoich zwolennikow (poczawszy od
,mtodych gniewnych”: P. Boulez, K. Stockhausen, L. Nono®), jak i sceptykow (chocby
tworczos¢ G. Ligetiego oparta na poszukiwaniach barwowych)’’, reprezentowany przez
szereg nurtow, ktore w bezposredni lub posredni sposob powstaty z mysla o negacji lub
powrocie do mysli ,,szkoly darmstadzkiej”.

W kolejnym podrozdziale przedstawiona zostanie krotka charakterystyka
uwzgledniajaca kierunki majace szczegdlny wptyw na problematyke prostoty 1 ztozonosci

w kontekscie ksztattowania materiatu muzycznego.

2.1.1. Redukcja, repetytywnosé

Nowa prostota dunska

Bezposrednia reakcja na powszechna w latach 60. ztozono$¢ muzyki serialnej stata
si¢ ,nowa prostota dunska” (Den Ny Enkelhed). Do jej gtéwnych reprezentantow mozna
zaliczy¢:  Hansa  Abrahamsena, Pelle Gudmundsena-Holmgreena, Henninga

Christensena, Ole Bucka’!.

67 Gotab M., Muzyczna moderna w XX wieku. Migdzy kontynuacjq, nowosciq a zmiang fonosystemu, op. cit., s. 110.
68 Lindstedt 1., Awangarda niemiecka lat pigcdziesigtych 1 szesédziesigtych dwudziestego wieku, w: Nowa muzyka
miemiecka, red. D. Cichy, Sacrum Profanum: Korporacja Halart, Krakow 2010, s. 73.

69 Cichy D., Mfodzi gniewni, w: ,,Glissando” nr 5, Wrzesien 2005, s.14.

70 Lindstedst 1., Awangarda niemiecka lat pigcdziesigtych v szesédziesigtych dwudziestego wieku, w: op. cit., s. 80.

1 Beyer A., Abrahamsen, Hans, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second Edition,
Vol. 1, red. S. Sadie, J. Tyrrell, Macmillan Publishers, London 2001; Grove’s Dictionaries Inc., New York
2001, s. 31.
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Karl Aage Rasmussen okresla ten nurt jako dazacy do ,,anonimowosci, Scistej
regularnosci 1 oczyszczenia z emocjonalnego napigcia, dramatu i ekspansji”’?, doszukujac
si¢ jej korzeni w dunskiej poezji i sztuce konkretnej’®. Melodyczna i rytmiczna prostota
repetycje 1 klarowna forma, to cechy, ktére wedlug dunskiego kompozytora Bendta
Viinholta Nielsena, najbardziej charakteryzuja specyfike¢ nowej prostoty’+. Do tej opinii
dotacza si¢ takze John H. Yoell uwazajac, ze nowa prostota ,,0znacza odrzucenie
nowomuzycznej ortodoksji utrwalanej przez wysoce uporzadkowanych serialistycznych
»guru” w Darmstadcie™”>.

Andrew J. Keller zwraca uwage, ze nowa prostot¢ dunska nalezy traktowac
bardziej jako zbiér muzycznych 1 estetycznych wartosci, niz styl, wypunktowujac pewne

jej charakterystyczne cechy:

Proste melodie, zwykle diatoniczne, harmonia zbudowana na podstawie klasycznych triad,
prosta rytmika, klarowna forma, muzyczna regularnos¢, obiektywno$¢, brak dramatyzmu
1 ekspansji, konkretyzm, absurdyzm, stylistyczny pluralizm, neo-prostota’®.

Nowa prostota niemiecka

Po nowej prostocie dunskiej, w potowie lat 70. XX wieku, pojawita si¢ ,,nowa
prostota niemiecka” (Newe Einfachheit). Okreslenie to, nadane przez zwolennikow
awangardy lat 50., miato raczej wydzwigk pejoratywny, w reakcji na postulaty gtoszone
przez Wolfganga Rihma oraz Hansa-Jiirgena von Bose przeciwko teoretycznemu
rozumieniu materiatu wytworzonego przez awangarde, akademizmowi 1 nakazie

innowacyjnosci’’. Gerhard R. Koch zauwazyt, ze hasto to jest:

[...] wyrazem ogélnego niesmaku wywotanego sytuacja awangardy, jej skregpowaniem we
wiasnej, bedacej juz tylko celem samym w sobie ztozonosci 1 jej spotecznym odizolowaniem’®.

72 Keller A. J., "Poor in Material, Non-Damatic, Without Pathos"; Elements of the Damish New Simplicity in the Choral
Works of Pelle Gudmundsen-Holmgreen, a research document submitted to the Bienen School of Music in
partial fulfilment of the requirements for the degree Doctor of Musical Arts, Program of Choral
Conduting, Evanston, Illinois, June 2020, s. 10; ,,anonymity, strict regularity and a cleansing of all
emotional tension, drama and expansion”, ttum. wtasne, cyt za: Rassmusen K. A., Hom J., Pelle
Gudmundsen-Holmgreen: The Poetry of Dislike, w: Noteworthy Danes: portraits of eleven danish composers, tum. A.
Rowney, red. Wilhelm Hansen AS, Kopenhaga 1991, s. 56.

73 Ibidem.

74 Ibidem, s. 11.

75 Ibidem, "means rejection of the new musical orthodoxy as perpetuated by the highly organized serialist
“gurus” at Darmstadt", ttum. wlasne.

76 Ibidem, "Simple melodies, often diatonic, Harmonies built off of basic triads, Simple rhythms, Clearly-
defined formal structure, Musical regularity, Objectivity, Lack of drama or expansion, Concretism,
Absurdism, Stylistic Pluralism, Neo-Simplicity”, s. 12, ttum. wtasne.

77 Heidenreich A., Przeciwko szare), kliniczne poprawnosct. Kompozytor Wolfgang Rihm, w: Nowa muzyka niemiecka,
red. D. Cichy, Sacrum Profanum: Korporacja Halart, Krakéw 2010, s. 257.

78 Ibidem, cyt. za: Koch G. R., Das Schwierige der Neuen Einfachheit, w: ,Musica” 1977, s. 146.
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Czotowa postacia nurtu stat si¢ Rihm, ktory odrzucat jakakolwiek forme fazy
prekompozycyjnej, oddajac si¢ intuicji, przypadkowi, otwartos$ci 1 wolnosci tworczej’ .
Cho¢ nowa prostot¢ niemiecka z innymi tozsamymi nurtami taczyt sprzeciw wobec
modernizmowl, jednak znaczaco wyrdzniato ja — szczegolnie wzgledem nowej prostoty
dunskiej — nastawienie na sublektywno$¢ wyrazu muzycznego 1 postawy
kompozytorskiej, zwlaszcza przeciwko ,,dyktatowi materiatu™®. Filozofia tworcow nowe;j
prostoty niemieckiej 8! przejawiata zatem bardziej cechy romantyczne, powr6t do
tonalno$ci®?, oryginalno$¢ 1 spontaniczno$¢®3. W tym czasie rozwijat si¢ rowniez nurt

szkoty kolonskiej, probujacy odciac si¢ od niemieckich modernistycznych zatozen®*.

Pokolenie stalowowolskie

Roéwnoczesnie w polskiej muzyce nastapito pewne znaczace przetamanie
dominujacych 6éwczesnie trendéw zlozonosci 1 sonoryzmu. W latach 1975-1980
z inicjatywy Krzysztofa Droby odbywat si¢ festiwal ,,Mtodzi Muzycy Miodemu Miastu™
w Stalowej Woli, ktorego nadrze¢dna idea bylo promowanie mtodych kompozytoréw
1 kompozytorek®. Wydarzenie to uksztattowato grupe, ktora dzi§ okresla si¢ mianem
,pokolenia 1951” lub pokolenia ,,Stalowej Woli”’, obejmujace przede wszystkim: Andrzeja
Krzanowskiego, Aleksandra Lasonia 1 Eugeniusza Knapika. Sprzeciwienie si¢ ideom

awangardy lat 50. 160. to idea towarzyszaca tworczosci pokolenia stalowowolskiego,

79 Hausler J., Rilim, Wolfgang, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second Edition,
Vol. 21, red. S. Sadie, J. Tyrrell, Macmillan Publishers, London 2001; Grove’s Dictionaries Inc., New
York 2001, s. 388.

80 Ibidem, s. 258.

81 Do nurtu nowej prostoty niemieckiej zaliczano takze tworczosé Petera Ruzicki, Jensa-Petera
Ostendorfa, Helmuta Cromma, Manfreda Trojahna, Detleva Millera Siemensa, Wolfganga von
Schweinitza, Petera Michaela Hamela oraz Hansa-Christiana von Dadelsena; Heidenreich A., Przeciwko
szare), kliniczne poprawnoscr. Rompozytor Wolfgang Rihm, w: op. cit., s. 257.

82 Ibidem.

83 Ibidem, s 260.

84 Fox Ch., Where the river bends: Cologne School in retrospect, w: "The Musical Times", Vol. 148, No. 1901,
Winter, 2007, s. 27-32; Grupa kompozytoréw z Kolonii (m. in. Clarence Barow, Gerald Barry, Kevin
Volan, Walter Zimmermann) dziatajacych w potowie lat 70. 1 wezesnych 80. XX wieku. Kompozytorom
Szkoty kolonskiej zalezato na ,,odnowieniu 6wczesnej muzyki nowej”, podobnie jak w przypadku nowe;j
prostoty dunskiej — poprzez odcigcie si¢ od niemieckich modernistycznych zatozen. Jak podkreslat Kevin
Volan w liscie do Waltera Zimmermanna, muzyka powinna by¢ ,,a-historyczna”, ,lokalna”, ,,dzia¢ si¢ tu
1teraz”, by¢ osobista, organiczna i energiczna”. Utworem, ktory wedtug Christophera Foxa
zapoczatkowat 1 reprezentuje te estetyke byt Beginner’s mind Waltera Zimmermanna, ktorego
charakteryzuje klarownos$¢, modalnos$¢, regularna metrorytmika, repetytywne, lecz niesystematyczne
sekwencje.

85 Chiopecki A., W poszukiwaniu utraconego tadu. Pokoleme Stalowej Woli, w: ,,Glissando” nr 25, 2014,
http://glissando.pl/ tekst/ w-poszukiwaniu-utraconego-ladu-pokolenie-stalowej-woli/ #rf2-3309, 2.02.22.
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okreslanego takze jako ,,nowy romantyzm”8%, ktérego gtéwnymi cechami byt powr6t do
melodii, operowanie cytatem, nowa tonalno$¢, uczuciowos¢ (najpelniej

u A. Krzanowskiego)?”.

Grupa Wandelweiser

W 1992 roku Antoine Beuger — holenderski kompozytor 1 flecista oraz Burkhard
Schlothauer — niemiecki kompozytor 1 skrzypek zapoczatkowali grupe Wandelweiser,
ktora przerodzita si¢ p6zniej w ponad 20-osobowa formacje®®. Nazwa ta oznacza
,drogowskaz zmian”%, a jej cztonkowie — kompozytorzy i kompozytorki?? skupiajacy
swoje dziatania wokoét praktyk eksperymentalnych stawiaja przede wszystkim na cisz¢ (ich
gtéwna inspiracja jest tworczo$¢ Johna Cage’a), delikatnosé, oszczedno$é, powolny
przeplyw zdarzen muzycznych ' . Radu Malfatti 92, zwraca uwage na uciazliwa
»gadatliwo$¢é” utworéw klasycznej awangardy??, upatruje to szczegblnie w kontekscie
muzycznej struktury rozumianej jako gesto$¢ zdarzen (w przypadku ,.gadatliwosci
nasyconej”), w ktorych dostrzec mozna réwnowazne relacje ciszy 1 dzwigku — kazda
traktowana jako zdarzenie wymaga jednakowego poziomu koncentracji®*.

Jennie Gottschalk w kontekscie grupy Wandelweiser zwraca uwage na szczegélna
wlasciwos¢ ciszy polegajaca na stuchaniu retrospektywnym — wybrzmiewania dzwigkow
w naszej pamieci®. To prowadzi bezposrednio do kwestii ich obecnosci 1 braku, co chocby
w tworczosct Evy Marii-Houben (jednej z czlonkin grupy) ma szczegdlne znacznie.

Pojawienie si¢ ciszy jest aktem, ktory sprawia, ze dzwick znika%.

86 Woynarowska E., Mtodzi Muzycy Mtodemu Muastu, w: Muzyka polska 1945-1995, materialy sesji naukowe;j
6-10 grudnia 1995, red. Droba K., Malecka T., Szwajgier K., Akademia Muzyczna w Krakowie, 1996
s.318.

87 Chiopecki A., W poszukiwaniu utraconego tadu. Pokolenie Stalowej Woli, op. cit., http://glissando.pl/tekst/w-
poszukiwaniu-utraconego-ladu-pokolenie-stalowej-woli/#rf2-3309, 2.02.22.

88 Larson J. D., Wandelweiser: The Sound of Silence,
https://daily.redbullmusicacademy.com/2017/01/wandelweiser-feature, 15.01.2022.

89 Ross A., The Composers of Quiet. The Wandelweiser collective makes music between sound and silence, The New
Yorker, September 5, 2016 issue, https://www.newyorker.com/magazine/2016/09/05/silence-
overtakes-sound-for-the-wandelweiser-collective, 15.01.2022.

90 Sa to migdzy innymi: Michael Pisaro, Eva Maria-Houben, Manfred Werder, Radu Malfatti, Jirg Frey,
Craig Shepard

91 Ibidem.

92 W rozmowie z Danem Warburtonem, kompozytorem, improwizatorem 1 skrzypkiem; Libera M., Dadu
Warfatti @ przegadana muzyka, w: ,,Glissando” nr 7, Grudzien 2005, s. 97.

93 Ibidem.

9% Ibidem, s. 101.

9 Gottschalk J., Experimental music since 1970, Bloomsbury Academic, New York [1 pozostate] 2017, s. 100.
96 Ibidem, s.101.
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Kontemplacyjny charakter kompozycji, szacunek do czasu, zwrécenie uwagi na
potrzeby stuchacza, to wartosci nadrzedne tej formacji. Stowa Alexa Rossa wydaja si¢
trafnie podsumowac dziatalno$¢ grupy: ,,To jest Wandelweiserowska iluzja: prawie

z niczego, powstaja ogromne formy™97.

Minimalizm i postminimalizm

Minimalizm — zapoczatkowany w kregu kompozytorow amerykanskich w latach
60 — traktowany jest jako jeden z najwazniejszych kierunkéow w drugiej potowie XX
wieku. Terminu minimal music prawdopodobnie po raz pierwszy uzyt Michael Nyman
w 1968 roku’®. Do przedstawicieli nurtu zalicza si¢ przede wszystkim La Monte Younga,
Terry’ego Rileya, Philipa Glassa, Steve’a Reicha, ale takze kompozytoréw brytyjskich:
Hugha Shrapnela, Christophera Hobbsa, Johna White’a, Howarda Skemptona®.

Muzyka minimalistyczna okreslana byta takze jako repetitive music, rzadziej acoustical
art'99 ¢ mediatwe music'*'. Wedtug Zbigniewa Skowrona sens tego zjawiska najpetniej
okresla redukcja srodkéw muzycznych (ograniczenia wysokosci, wspotbrzmien, barw,
rytmu) 1 ich przetwarzanie!??. Joanna Miklaszewska zwraca uwage réwniez na bardzo
wolno nastgpujace zmiany w narracji tych utworow, wykorzystywanie dtugich dzwigkow,
ktore wptywaty na medytacyjny charakter kompozycji oraz silne zobiektywizowanie —
brak indywidualnych tresci przekazywanych przez tworcow 9. Zrédet minimal music
mozna doszukaé si¢ w tworczosci eksperymentalnej, szczegolnie w dziatalnosci drugiej
awangardy amerykanskiej: przede wszystkim Johna Cage’a, ale takze Davida Tudora,
Farle’a Browna, Christiana Wolffa, Mortona Feldmana, grup¢ Fluxus: m.in. Alvina
Luciera, Corneliusa Cardew, Frederica Rzewskiego, a takze w sztuce performatywne;j
(Laurie Anderson, Meredith Monk), ktorej gtownym dazeniem byto state odkrywanie

nowych §rodkéw ekspresjil04.

97 Ross A., The Composers of Quiet. The Wandelweiser collective makes music between sound and silence, op. cit.,
https://www.newyorker.com/magazine/2016/09/05/silence-overtakes-sound-for-the-wandelweiser-
collective, 15.01.2022; "This 1s the Wandelweiser illusion: from almost nothing, vast forms arise.", ttum.
wiasne.

98 Miklaszewska J., Minimalizm w muzyce polskie), Musica Iagiellonica, Krakéw 2003, s. 11, cyt. za: Schwarz
K. R., Mimimalists, Phaidon, London 1996, s. 5.

99 Ibidem, s. 15.

100 Stosowany przez Hermanna Sabbe w analogii do sztuki op art.

101 Skowron Z., Nowa muzyka amerykariska, Musica Iagiellonica, Krakéw 1993, s. 353.

102 Thidem.

103 Miklaszewska J., Amerykariski minimalizm: muzyczni rewolucjoniset czy uznani klasycy?, w: Nowa muzyka
amerykariska, red. J. Topolski, Sacrum Profanum: Korporacja Halart, Krakow 2010, s. 111.

104 Miklaszewska J., Minimalizm w muzyce polskie, op. cit., s. 18.
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W latach 70. zaczat rozwijac si¢ kolejny nurt — postminimalizm. Amerykanscy
kompozytorzy (m.in. Daniel Lentz, Ingram Marshall, John Adams, Paul Dresher) pod
wptywem In (¢ Terryego Reileya 1 fazowych utworéw Reicha zaczeli tworzyd,
w przeciwienstwie do swoich mentoréw, muzyke bardziej zwiazang z picknym
dzwigkiem, uczuciem, niz eksperymentem!%.

W muzyce europejskiej warto w tym kontekscie zwrdci¢ uwage na tworczosé
Michaela Nymana, ktorego styl kompozytorski taczy skomplikowane rytmicznie struktury
z energiczna motoryka w bogatej instrumentacji'%.

Inspiracja dla wielu stat si¢ rowniez Louis Andriessen, ktory z kolei opart swoje
poszukiwania tworcze na inspiracji rytualna rytmika 1 stylistyczna elastycznoscia Igora
Strawinskiego!?’. Obok Andriessena, takze Frederic Rzewski, Conlon Nancarrow oraz
Harry Partch znaczaco wptyngli na kolektyw Bang on a Can, ktorego zalozycielami byli:
Michael Gordon, David Lang i Julia Wolfe. Ich estetyka opierata si¢ gtownie na wpltywach
rockowych brzmien elektrycznych gitar i amplifikowanego zespotu kameralnego 198,
Znaczacym rozszerzeniem tego nurtu w kierunku zlozonosci stat si¢ ,totalizm” 109,
sformutowany przez krytykow pod wptywem albumu 7rance (1994) Michaela Gordona
(nazywajacego go muzyka wielu narracji prowadzonych  symultanicznie,
przebodzcowanej, przetadowanej), do ktérego zaliczali si¢ pozniej takze m.in. Kyle Gann,
Rhys Chatham, Eve Beglarian!!?.

W Polsce szczegbélnym przypadkiem minimalizmu stata si¢ tworczo$¢ Tomasza
Sikorskiego, taczacego nowatorska technike repetytywna (powtarzanie aperiodyczne)
z sonoryzmem, konstruowaniem utworéw w oparciu o wybrzmienie. Unizm Zygmunta
Krauzego zaznacza si¢ rowniez wyraziscie w nurcie minimalizmu; wymieni¢ tu nalezy
linearyzm drobnych motywéw muzycznych, poddawane licznym przeksztalceniom
kontrapunktycznym, a takze nawiazania do muzyki ludowej, neotonalnos¢. Tworczosc
Henryka Mikotaja Goreckiego posiada osobliwy 1 niepowtarzalny rys redukcjonizmu, co
znalez¢ mozna réwniez u Wojciecha Kilara — jednak z odmiennymi w wyrazie prostota

1 srodkami redukcji!!!.

105 Fink R., (Post-)minimalisms 1970-2000: the search_for a new mainstream, w: The Cambridge History of Twentieth-
Century Music, red. N. Cook, A. Pople, University Press, Cambridge 2004., s. 543.

106 Miklaszewska J., Minimalizm w muzyce polskie, op. cit., s. 54.

107 Fink R., (Post-)minimalisms 1970-2000: the search_for a new mainstream, op. cit., s. 545.

108 Thidem, s. 546.

109 Tbidem, s. 547.

110 https:/ /www.kylegann.com/postminimaldisc.html, 22.01.2022.

11 Miklaszewska J., Minimalizm w muzyce polskig, op. cit., s. 151.
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Tworczos¢ Henryka Mikotaja Goreckiego, ale takze Johna Tavenera, Giji
Kanczelego 1 Arvo Parta czesto okre§lana jest mianem ,minimalizmu duchowego”
(sprritual mimimalism)''2. Pojawia si¢ w tym kontekscie rowniez pojecie uznawane zwykle
jako pejoratywne — ,S$wiety minimalizm” (holy mimimalism) '3 . Nazwa ta sugeruje
duchowosé, religijnos$¢, kontemplacje zawarta w utworach kompozytorow!!'*. Wedtug
Josiaha Fiska, ten rodzaj nowej prostoty charakteryzowato osiagniecie ,,nieskazitelnego”
materiatlu muzycznego 1 odchodzenie od rozwiazan materiatowych typowych dla
zachodniej muzyki powaznej!!>. Pomimo cz¢stego zestawiania nazwisk Goéreckiego,
Tavenera 1 Parta ze soba, sami kompozytorzy nie utozsamiali si¢ z ta analogia, stawiajac

na swoja tworcza odrebnos¢! 6.

Muzvka ambientowa i dronowa

Poczatkow muzyki ambientowej mozna doszukiwac si¢ w koncepcji Erika Satie
z 1920 roku — ,,muzyki meblowej” (Musique d’ameublement), czyli muzyki tta, uzytkowej,
stuzacej przestrzeni 1 czlowiekowi 7. Szereg innych postaw bioracych pod uwage
otoczenie akustyczne miat wplyw na rozwdj tego gatunku. Od manifestu futurystow
dotyczacy dzwigkéow industrialnych w 1922, poprzez zatozenie Muzaku!!® — firmy
George’a Owena Squiera rozpowszechniajacych muzyke funkcjonalna do przestrzeni
uzytkowych, musique concréte Pierre’a Schaeffera z zarejestrowanymi na tasmie dzwigkami
otoczenia czy poprzez ekologie dzwigku, ,muzyke Srodowiska” Raymonda Murraya
Schafera!!® — jego badania ,,pejzazy dzwickowych” (ang. soundscape) bedacych czescia
fonosfery ksztattowana przez percepcje cztowieka!?0.

Muzyka ambientowa zwykle charakteryzowana jest jako cicha 1 petna powtorzen,

majaca stuzy¢ jako tto wobec innych aktywnosci 2!, stworzy¢ nastrdj, zrelaksowac

12 Ibidem, s. 217; Okreslenie K. R. Schwarza.

113 Wilson F., Holy Minimalism, https:/ /interlude.hk/holy-minimalism/, 10.01.2022.

114 Crawford O., A Beginner 5 Guide to Holy Minimalism, https:/ /theconcordian.com/2015/11/a-beginners-
guide-to-holy-minimalism/, 11.01.2022.

115 Fisk J., The New Simplicity: The music of Gérecki, Tavener and Pért, w: "The Hudson Review" Vol. 47, No.
3 (Autumn, 1994), s. 402.

116 Wilson F., Holy Minimalism, op. cit., 10.01.2022.

117 Toop D., Environmental music, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second Edition,
Vol. 7, red. S. Sadie, J. Tyrrell, Macmillan Publishers, London 2001; Grove’s Dictionaries Inc., New York
2001, s. 260.

118 Potaczenie stow "music" 1 "Kodak".

119 Ibidem.

120 Gradowski M., R. Murray Schafer — pan od przyrody?, w: ,,Glissando" nr 2, 2004,

http://glissando.pl/ tekst/ r-murray-schafer-pan-od-przyrody-2/, 20.01.2022.

121 https:/ /www.merriam-webster.com/dictionary/ambient, 20.01.2022.
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stuchaczy!??2. Najwazniejsza jej postacia jest Brian Eno, ktory w 1978 wydaje album
Ambient 1: Music for Airports'?3. Tym samym daje poczatek gatunkowi, definiujac ,,muzyke
ambientowa” (ang. ,Ambient Music”) jako ,,atmosfer¢” lub ,,wptyw otoczenia: odcienn” !,
Tego rodzaju muzyka powinna ,uwzglednia¢ wiele poziomdéw zaangazowania, nie
wymuszajac zadnego w szczegoélnoscl; musi by¢ tak samo fatwa do zignorowania, jak
interesujaca”, powinna, w przeciwienstwie do muzyki tta ,wprowadzac¢ spokoj
1 przestrzen do myslenia”!?>. Dalsze poszukiwania Eno doprowadzity go do muzyki
generatywnej, rozszerzajacej indywidualne mozliwo$ci wyboru!?. David Toop okresla
ambient jako muzyke statyczna, o powolnej narracji, nieprocesualna, wprowadzajaca
w stan zadumy, kontemplacji!'?’. Na koncepcj¢ Eno wptyneli znaczaco minimalisci:
La Monte Young, Terrey Riley, Philip Glass. W latach 90. zauwazalna stata si¢
popularyzacja muzyki ambientowej w przestrzeniach uzytkowych, tzw. ,pokojach
chilloutu” (ang. ,,chill-out rooms”) na imprezach tanecznych!?8.

Muzyka dronowa stanowi wazna cze$¢ amerykanskiej] muzyki minimalistyczne;,
w szczegoblnosci La Monte Younga 1 Phila Niblocka, ktérzy zdecydowali si¢ zrezygnowac
z 6semkowego pulsu na rzecz dtugo wybrzmiewajacych niskich tonow!'?. W tradycyjnym
ujeciu, dron lub bourdon to nazwa okreslajaca staty, chropowaty, najczesciej basowy
dzwigk lub parti¢ instrumentalna go realizujaca, ktéra trwa przez caty utwér muzyczny!30.
W muzyce instrumentalnej zwykle dron stuzyt jako akompaniament (w postaci kwinty) do
melodii granej przez ten sam instrument (najczesciej byly to dudy, lira korbowa)!3!.

W latach 60. szczegélne znaczenie dla rozwoju gatunku miata awangardowa

grupa Theatre of Eternal Music zatozona przez Younga, w ktérej sktad wchodzili: Tony

122 https:/ /dictionary.cambridge.org/dictionary/ english/ambient-music, 20.01.2022.

123 Lysaker J., Brian Eno’s Ambient 1: Music for Airports, Oxford University press 2019, s. 1-2.

124 Eno B, Music for Auwrports liner notes, http://music.hyperreal.org/artists/brian_eno/MFA-txt.html,
20.01.2022; "atmosphere"; "a surrounding influence: a tint", ttum. wtasne.

125 Eno B, Music for Aurports liner notes, http://music.hyperreal.org/artists/brian_eno/MFA-txt.html,
20.01.2022; "induce calm and a space to think"; "must be able to accomodate many levels of listening
attention without enforcing one in particular; it must be as ignorable as it is interesting", ttum. wiasne.

126 Plewicki J., Brian Eno. Muzyka dzwigkdw, https:/ / www.dwutygodnik.com/artykul/2502-brian-eno-
muzyka-dzwiekow.html, 20.01.2022.

127 Toop D., Ocean of Sound: Aether Talk, Ambient Sound and Imaginary Worlds, London, 1995. (Prologue: fragments
and mantras)

128 Blake A., To the mullennium: music as twentieth-century commodity, w: The Cambridge History of Twentieth-Century
Music, op. cit., s. 502.

129 Gann K., Thankless Attempts at a Definition of Minimalism, w: Audio Culture: Readings in Modern Music, red.
Christoph Cox, Daniel Warner, The Continuum International Publishing Group, New York, London
2006, s. 301.

130 Baines C. A., Drone (i), w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second Edition, Vol. 7,
red. S. Sadie, J. Tyrrell, Macmillan Publishers, London 2001; Grove’s Dictionaries Inc., New York 2001,
s. 598.

131 Ibidem.
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Conrad, Marian Zazeela, Angus MacLise, John Cale. Charakterystyczne dla muzyki,
ktora tworzyli byty kompozycje o dtugim czasie trwania, zmiany mikrotonowe, powolna
narracja, stojace brzmienia, dudnienia!®2. Eliane Radigue, réwniez czasem kojarzona jest
z muzyka dronowa 33 | poprzez diugie, powolnie rozwijajace si¢, rezonansowe

kompozycje, inspirowane buddyzmem tybetanskim!3*.

2.1.2. Wielowymiarowos¢, komplikacja

Nowa zlozonosé

Na zupetnie przeciwnym biegunie wzgledem opisywanych powyzej nurtow
znajduje si¢ nowa ztozonos¢ (New Complexity) — termin, ktory pojawit si¢ w latach 80. XX
wicku odnoszacy si¢ szczegélnie do muzyki brytyjskiej, przede wszystkim Briana
Fernyehougha, Micheala Finnissy’ego, Jamesa Dillona, Chrisa Dencha, Richarda
Barretta!3>. Uwaza si¢, ze kompozytoréw tych taczy wspélne poszukiwanie w utworach
wysokiego poziomu wielowymiarowej, przenikajacej si¢ ztozonosci, zwykle osiaganej za
pomoca akustycznych instrumentow, zapisywanych w partyturach o skomplikowanym
wizerunku. Wszystko to wymaga niezwyktego wysitku intelektualnego od wykonawcy!36.
Termin ,,nowa ztozono$¢” nie jest traktowany stylistycznie, ale technicznie!37.

Richard Toop w artykule Four Facets of New Complexity (1998) doszukuje si¢ korzeni
zfozono$ci w muzyce Zachodu, traktujac ja w kategoriach historycznych
1 intertekstualnych, bardziej jako ,,szkote myslenia” niz jako ceche specyficzna dla danego
utworu 138 Claus-Steffen Mahnkopf roéwniez uwaza zlozonos$¢ jako przejaw tradycji

polifonicznej 139 | dzieta zlozone przez nadmiar informacji wymagaja nowego, takze

132 Wooley N., Drone in American Minimalist Musie, http://www.dramonline.org/blog/monthly-
playlists/473739, 20.01.2022.

133 Brozek D., Wirtuozeria stuchania. Twérczos¢ Eliane Radigue w kontekscie histori sztuki dzwigku, w: ,,Glissando"
nr 31, 2017, http://glissando.pl/ tekst/wirtuozeria-sluchania-tworczosc-eliane-radigue-w-kontekscie-
historii-sztuki-dzwieku/, 21.01.2022; Cho¢ nie zawsze — Daniel Brozek traktuje to powiazanie za zbyt
pochopne, ze wzgledu na obfitos¢ zmiennych harmonicznych w czasie.

134 Nechvatal J., The Enthralling Drone Music of Pioneer Eliane Radigue,

https:/ /hyperallergic.com/517605/ eliane-radigue-oeuvres-electroniques-ina-grm/, 20.01.2022.

135 Grifhiths P., Nowa zlozonos¢, w: Nowa muzyka brytyjska, red. Agata Kwiecinska, Sacrum Profanym:
Korporacja Halart, Krakéw 2010, s. 83.

136 Fox Ch., New Complexity, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second Edition, Vol.
17, red. S. Sadie, J. Tyrrell, Macmillan Publishers, London 2001; Grove’s Dictionaries Inc., New York
2001, s. 802.

137 Lindstedt L., fozony swiat Briana Ferneyhougha, w: ,,Glissando” nr 7, op.cit., s. 32.

138 Ibidem, cyt. za: Toop R., Four Facets of the New Complexity, w: "Perspectives of New Music" nr 31/1,
1993, s. 4-50.

139 Mahnkopf C.-S., Obwieszczenie. {fozonosé © zmuana paradygmatu w muzyce, w: Glissando nr 7, Grudzien 2005,
s. 84.
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diagonalnego, sposobu stuchania. Wedtug Mahnkopfa, prowadzi to do ,,zwigkszenia
potencjalu semantycznego dyskursywnosci muzycznej”!*0. Nowa ztozono$¢ w pewnych
kregach traktowana byta takze jako od$wiezenie 1 wzmocnienie idei szkoty darmstadzkie;,
w odpowiedzi na powstajace formy nowej prostoty. Mahnkopf probowat okresli¢ te
sytuacje (bez powodzenia) jako ,,.Druga Szkote Darmstadzka™!*!.

Brian Ferneyhough opisuje ztozono$¢ jako relacje sytuacji, tendencji 1 standw,
petna wieloznacznosel, ktora kieruje percepcja, wymagany jest zatem nowy sposob
interpretacji utworu '*2 . Ferneyhough odréznia takze zawito§¢ komunikacji od
niezrozumiatosci, ktore wedtug kompozytora stanowia kategorie odrebne!*3.

Iwona Lindstedt, charakteryzujac muzyke kompozytora zauwaza, ze ztozonosc¢
pomimo nabudowania 1 wielowatkowosci materiatu dzwigkowego posiada nadal
dramaturgiczne walory oraz wskazuje na pewna rozbiezno$¢ pomigdzy warstwa wizualna
partytury a stuchowa, zwracajac uwage, ze poziom skomplikowania zapisu nie przekracza
skutkow percepcyjnych 1#* . Lindstedt wyodr¢bnia takze najwazniejsze cechy nowej
ztozonoscl, na ktore sktadaja si¢: irracjonalne miary taktowe, mikrotonowosc, ,,typy
fakturalne” (kombinacje gestow 1 barw), quasi-serialne procedury, notacja werbalna,
szczegolny zapis nutowy (dtugie sekwencje dzwigkéw pod jedna belka, nietypowe gltowki
nutowe, zapis przednutek)!43.

Wyjatkowy przypadek stanowi tworczos¢ Barbary Buczek, ktorej jezyk
charakteryzowat wysoki poziom skomplikowania, szczegélnie na poziomie partytur
o precyzyjnie kontrolowanych parametrach. Andrzej Chiopecki w jej utworze Anekumena

z 1974 roku upatruje wizjonerskosci, jakby zapowiedzi nurtu z lat 8046,

Spektralizm

Choc¢ trudno na pierwszy rzut oka doszukac si¢ wspélnych zatozen spektralizmu
z nowa zlozonoscia, to jednak warto wspomnie¢ o tym nurcie w kontekscie myslenia

wieloptaszczyznowego 1 wyrafinowanego. Potwierdza to stanowisko Clausa-Steffena

140 Thidem, s. 80.

141 Lindstedt L., {fozony swiat Briana Ferneyhougha, w: ,,Glissando" nr 7, op.cit., s. 32.

142 Ferneyhough B., {foZonos¢ w muzyce?, w: ,,Glissando" nr 7, op.cit., s. 22.

143 Thidem, s. 26.

144 Lindstedt L., {fozony swiat Briana Ferneyhougha, w: "Glissando" nr 7, op.cit., s. 30.

145 Thidem, s. 32,34.

146 Chiopecki A., Owoce pigcdziesigciolecia — dyskusja koricowa, w: Muzyka polska 1945-1995, op. cit., s. 391
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Mahnkopfa, ktéry uwaza spektralizm za jedna z estetyk eksplorujacych ztozonosé
materialowa ze wzgledu na ,.kompleksowo ustrukturyzowane spektra dzwigkow” 147,

Nurt ten pojawit si¢ w Europie w latach 70. XX wieku 1 eksplorowat wtasciwosci
akustyczne dzwigku, jego spektrum, co miato stanowi¢ podstawe dla wyprowadzenia
koncepcji formy 1 organizacji materiatu dzwigkowego w danym utworze!#8. Spektralizm
szczegolnie wiazat si¢ z dziatalnoscia francuskich kompozytoréw tworzacych Groupe de
I'Itinéraire (Gérard Grisey, Tristan Murail, Hugues Dufort 1 Michel Levinas), ale takze
niemieckiej grupy Feedback, sktadajacej si¢ gtéwnie z bylych studentow Karlheinza
Stockhausena (Johannes Fritsch, Mesias Maiguashca, Peter Eotvos, Claude Vivier
1 Clarence Barlow)!*9.

Wedtug Gérarda Griseya najwazniejszym elementem w spektralizmie jest czas —
metaforycznie ujmujac: spowolniony, rozciagniety, ptynnie przechodzacy 0. Dzwigk
u Griseya traktowany byl jak zyjacy organizm, ktory ,rodzi si¢”, ,trwa” 1w koncu
Lsumiera” 1. Wazne staje si¢ jego otoczenie, wzajemny wplyw energii ksztattuje jego
parametry, ktore z kolei nie sg state 1 ulegaja ciaglym transformacjom!52. Spektralizm
przyniost zatem nowe spojrzenie na tworzenie przeksztatcen formalnych, czasowych,

harmonicznych 1 barwowych. Grisey zauwazat, ze nastapito migdzy innymi:

[...] zespolenie harmonii 1 barwy w jednorodna jako$¢[...], odtworzenie w nowym,
poszerzonym kontekscie, kategorii dysonansu oraz modulacjif...], zwrocenie wigkszej uwagi
na fenomenologi¢ percepgji[...], odnowienie, w miar¢ uplywu czasu, swobodnej
metrycznos$ci oraz badanie granic oddzielajacych rytm i trwanie(...], bardziej ,,organiczne”
ksztattowanie formy poprzez autogeneracje dzwigkéw]...], zastosowanie elastycznych
1 neutralnych archetypéw dzwigkowych utatwiajacych percepcje oraz zapamigtywanie
procesow! 3.

147 Mahnkopf C.-S., Obwieszczenie. {fozonosé @ zmiana paradygmatu w muzyce, w: ,,Glissando" nr 7, op. cit., s.
76.

148 Grisey G., Powiedziates spektralny?, w: "Glissando" nr 1, 2004, http://glissando.pl/tekst/powiedziales-
spektralny-2/, ttum. M. Mendyk, M. Mroziewicz, red. K. Kwiatkowski, A. Pecherzewska, J. Topolski,
25.01.2022.

1499 Anderson J., Spectral music, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second Edition,
Vol. 24, red. S. Sadie, J. Tyrrell, Macmillan Publishers, London 2001; Grove’s Dictionaries Inc., New
York 2001, s. 166.

150 Grisey G., Powiedziates spektralny?, w: op. cit., 25.01.2022; Pojecie czasu stanowi osobna kwestig, nie jest
to jednak tematem rozwazan niniejszej pracy

151 Humiecka-Jakubowska J., Spektralizm Gérarda Griseya — od natury dzwigku do natury stuchamia, w: ,Res Facta
Nova” nr 11 (20), PWM, Krakow 2010, s. 193, cyt. za: D. Bindler, Wywiad z Gerardem Grisepem, 18 styczen
1996, Los Angeles, www.angelfire. com/music2/davidbundler/grisey.html, 20.02.2022.

152 Ihidem.

153 Grisey G., Powiedziates spektralny?, w: op. cit., 25.01.2022.
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To co réwnie wazne to aspekt badawczy nurtu — synteza brzmien elektronicznych
1 instrumentalnych wykorzystywana w laboratorium IRCAM-u, ksztattowanie dzwickow
za pomoca oprogramowania komputerowego przez kompozytoroéw 1 informatykow!*,
Zaznaczy¢ nalezy takze obecno$¢ rownolegle rozwijajacego si¢ spektralizmu
rumunskiego, w ktorym ujawnito si¢ w bardziej eksperymentalnej formie podejscie
w tworczosct Tancu Dumitrescu 1 Horatiu Radulescu (np. w  technice ,,plazm
dzwigkowych” Radulescu, czyli harmonicznych bardzo niskich tonéw fundamentalnych

wygenerowanych poprzez modulacje pierscieniowa)!22.
2.2. Aspekty ztozonosci i prostoty w wybranych utworach muzyki nowej

W wyniku dziatan tworcow nowej ztozonosci wyksztalcito si¢ przekonanie, ktore
wyrazaja stowa specjalizujacego si¢ w zlozonosci kompozytora Erika Ulmana, ze
,rozumiana szeroko <Kztozono$¢> jest atrybutem kazdej interesujacej muzyki”!%6. To
zjawisko trafnie ocenia pojecie comtwity Davida Cope’a — sztuczne potaczenie ztozonosci
(complexity) z kreatywnoscia (creativity)'>’, ktoére wedtug Harrego Lehmanna, reprezentuje
kompozycje Nowej Muzyki, w szczegblnosci wiasnie w stylu New Complexity'>8.

To przekonanie, cho¢ gleboko zakorzenione w kompozytorskiej mysli, wydaje si¢
by¢ coraz mniej aktualne. Obserwujac wspotczesna tworczos¢ doszukaé si¢ mozna
pewnych tendencji odwrotnych, biorac pod uwage elementy ztozone 1 proste oraz ich
wzajemne oddziatywanie — w wyniku splotu szczegdlnych zaleznosci ztozono$¢ moze
wydawac si¢ prosta, a prostota ztozona. Ma to rowniez pewien zwigzek z preferencjami
stuchacza, ktére Michael Nyman zauwazyt w kontekscie analizy stuchowej utworow
Antona Weberna przez amerykanskich minimalistéw — odbierania ,,jednakowos$ci wsréd
(oczywistej) réznorodnosci” (sameness-in-variety), z kolei w muzyce Philipa Glassa, Steve’a
Reicha, La Monte Younga — ,,r6znorodnosci sposrod (oczywistej) jednakowosci” (variety-

in-sameness), wymagajacej innego typu shuchania, percypowania czasu muzycznego!>°.

154 Topolski J., Czwarty wymiar dzwicku, Witryna nr 26 (108), 2004,
http://witryna.czasopism.pl/pl/gazeta/1012/1042/1063/, 25.01.2022.

155 Anderson J., Spectral music, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, op. cit., s. 167.
156 Ulman. E., Rilka mysli na temat ,,nowej ztozonosci”, w: ,,Glissando” nr 7, op. cit., s. 42.

157 Pojecie ,.kreatywnosci" funkcjonuje w tym przypadku nieco karykaturalnie — chodzi tutaj

o nienaturalne przesciganie si¢, rywalizowanie w tworczych pomystach

158 Lehmann H., Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyky, tum. M. Pasiecznik, Fundacja Bec Zmiana,
Warszawa 2016, s. 77, cyt. za: Cope D., Computer Models of Musical Creativity, Cambridge 2006, s. 27.

159 Nyman M., Against Intellectual Complexity in Music, w: "October", Vol. 13, Summer, The MIT Press
1980, s. 84; thum. wtasne.
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Opierajac rozumienie tych tendencji przede wszystkim na zatozeniach nurtow
nowej ztozonosci (New Complexity) 1 nowej prostoty (New Simplicity), mozna wyrdzni¢ ich
dwie kategorie, pierwsza odnosi¢ si¢ bedzie do utworéw o dominujacych cechach
zfozono$ci — prosta zlozonos¢ (Simple Complexity), druga do utworow z przewaga
elementow prostych — zlozona prostota (Complex Simplicity).

W pierwszej kategorii material dzwigkowy oparty na zasadach New Complexity,
pomimo swojej réznorodnosci, przy mnogosci wykorzystanych parametréw — niejako
ujednolica si¢ w skomplikowaniu, podobnie stosunek warstwy wizualnej wzgledem efektu
dzwigkowego nierzadko staje si¢ niewspotmierny. W obu przypadkach efekt koncowy
dziatan mija si¢ z pierwotnymi zatozeniami wielowymiarowosci (promowanymi przez
nurt nowej zlozonosci), staje si¢ efektem ubocznym zbyt intensywnego myslenia
teoretycznymi pryncypiami, a nie styszalnymi, muzycznymi efektami.

W tej kategorii warto wspomnie¢ o utworze Andrew Greenwalda A Thing is
a Hole in a Thing it is Not (I) (2012)'%0 na kwartet smyczkowy. Wystepuje tutaj
dysproporcja pomiedzy warstwa wizualna utworu a efektem dzwigkowym. Struktury
wystepujace w kompozycji nie sa tak skomplikowane jak sugerowataby to notacja. Strona
wizualna 1 material dzwigkowy sa zatem elementem zlozonym, natomiast brzmienie
w kontekscie zapisu nutowego — prostym.

W utworze Briana Ferneyhougha Lemma Icon Epigram (1990)!°! na
fortepian mnogo$¢ wystepujacych jednoczesnie elementow: stale zmieniajace si¢ rejestry,
zmienne dramaturgicznie gesty, przebiegi rytmiczne, dynamika, barwa instrumentu
tworza mimo to jednolita tkanke, ktéra przynosi cz¢sto znuzenie percepcyjne. Bardzo
zroznicowane parametry odpowiadaja za ztozonos¢, za prostote ich potaczenie w catosc.

Skrajnym przypadkiem jest tworczos¢ Billa Smitha, ktérego utwor Syree
(2014) 162 nie doczekat si¢ (i chyba nie doczeka) wykonania. Tworczo$¢ Smitha jest
z pewnoscia przyktadem kuriozalnego rozszerzenia idei New Complexity w wymiarze
konceptualnym, balansujacym pomiedzy abstrakcyjnym humorem a surowa powaga
wobec ideatu ztozonosci. W Syree wymiar ztozonosci reprezentuje spelniajaca najwyzsze

standardy komplikacji partytura, natomiast prostot¢ Cage’owska cisza.

160 https:/ /youtu.be/qD6xgNXMneY, 14.02.2020.
161 https://youtu.be/-VzHvIhe9Ys, 14.02.2020.
162 http://www.bilsmith.com/syree, 14.02.2020.
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Druga kategoria dotyczy¢ bedzie utwordéw z dominacja elementéw prostych
1 zachowaniem jednego ztozonego wiodacego elementu lub uporzadkowaniem prostych
elementow, ktore tworza ztozong strukture.

Nalezy wspomnie¢ tutaj o utworze for *current* resonance na fortepian
1 perkusje (2016)'6% amerykanskiego kompozytora Iana Powera, gdzie proponuje on
maksymalne ograniczenie $rodkéw. Prosta melodia w fortepianie wzmacniana przez
miarowe uderzenia perkusji (bell plate) powtarza si¢ w zapetleniu. Poczatek jest wrecz
naiwnie prosty, jednak kluczowy koncepcyjnie. Stuzy do zauwazenia wprowadzanych
stopniowo zmian, tak jakby kompozytor $wiadomie konstruowat dla stuchacza
percepcyjny mikroskop. Jego uporzadkowanie dramaturgiczne jest wysoce zlozone.
Power bardzo starannie dobral momenty wprowadzenia poszczegélnych segmentow, tak,
by pomimo jednakowego materiatu nie odczuwac znuzenia. Jedna z najwazniejszych rol
w utworze gra instrumentacja; wewnatrz preparowanego fortepianu znajduje si¢ perkusja
(wspomniany bell plate, specjalnie skonstruowane drewniane pudetko z ruchomymi
elementami w Srodku, rama fortepianu, pusta butelka, duza metalowa miska).

W for *current resonance® element ztozonosci pojawia si¢ w ramach uproszczonego
materiatu dzwigkowego (melodii, rytmu, metrum), ktoéry przez swoja zaskakujaco
zredukowana konstrukcje¢ niejako wzmacnia percepcyjna ztozono$¢ dramaturgiczna,
Instrumentacyjna czy agogiczna w utworze.

W muzyce polskiej przykladem w tej kategorii moze by¢ utwér Wojciecha
Blecharza means of protection (2012)!* na akordeon, wiolonczelg 1 glos, ktory taczy
w sobie zlozono$¢ barwowa wyrafinowanych S$rodkéw rozszerzonych technik
instrumentalnych (oddechy, szeptane gloski, ciche efekty perkusyjne na akordeonie
1 wiolonczeli, rytmizowane tremolo na sttumionych strunach) z prostota metrorytmiczna.
Koncepcja means of protection zostala w  gléwne] mierze oparta na rytmie
podporzadkowanym cielesnosci jako procesie opisywania traumy. Podobnie jak u Iana
Powera, Blecharz wykorzystuje prostote, aby umozliwi¢ eksploracj¢ wewnetrznej
ztozonosci kompozycji.

7 kolei w monodramie Education of the Girlchild (1972)'% Meredith Monk

oszczednos¢ warstwy dzwigkowej opartej na repetycjach fortepianu 1 glosu tacza si¢ ze

163 https://youtu.be /n54MjytzFwE, 14.02.2020.
164 htps://youtu.be/ 7t2FeVeiSd4, 14.02.2020.
165 https://youtu.be /pVOvIhY Totk, 14.02.2020.
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ztozonoscia opowiadane;j historii 1 partia performatywna, tworzac poruszajacy obraz zycia
gtéwnej bohaterki.

Przedstawione dwie kategorie prostoty 1 zlozonoSci réznig si¢ proporcja
elementow obecnych rownoczesnie w jednym utworze oraz ich definicja, klasa pojeciowa.
Kazdy przypadek wymaga doprecyzowania i kontekstowego ich rozpatrzenia. Warto
zaznaczy¢, ze wymienione utwory nie stanowig reprezentacji wspomnianych kategorii,
a przejawliaja pewne cechy estetyczne, ktéorych odkrycie zapoczatkowato dalsze
rozwazania probleméw ztozonosci.

Whioski z powyzszej analitycznej obserwacji staly si¢ zatem jedna z drog dojscia
do artystycznej koncepcji ztozonej prostoty (Complex Simplicity) realizowanej w utworze

doktorskim Part among Parts.
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3. Part among Parts — omowienie kompozycji. Konteksty i analiza

3.1. Konteksty
3.1.1. Inspiracje estetyczne

Praca nad utworem doktorskim w swoim zasadniczym, tworczym zalozeniu
odwotywata si¢ do idei ztozonej prostoty (Complex Simplicity). W obecnej czesct opisu
komentarz skupi si¢ na opracowaniu tej koncepcji w kontekscie wtasnej tworczosci
(syntetyczne jej ujecie znajduje si¢ w podrozdziale 3.1.2. Poszukiwania artystyczne ztozone
prostoty). Metoda organizacji materiatu dzwigkowego w oparciu o Complex Simplicity zostata
wypracowana na podstawie wczesniejszych doswiadczen artystycznych w utworach
napisanych podczas studiow doktoranckich. W szczegoélnosci mialy tu znaczenie: Simple
Amplifying Motion na orkiestr¢ kameralna (2019/2020), Soom in/dolly out na zespot,
elektronike 1 projekcje $wietlna (2020), projekt z Orkiestra Muzyki Nowej w ramach
grantu doktorskiego, w wyniku, ktérego powstalo 41 probek na kameralna orkiestre
(2020), elektroniczny album koncepcyjny Partes Corporis (2020) oraz Przestrzenie odcigcia na
klarnet, perkusje, fortepian, wiolonczele 1 elektronike (2021). Doktadny opis kompozycji
11ich wptywu na utwor Part among Parts przedstawiony zostanie w podrozdziale 3. 1.3. Droga
do Part among Parts w kontekscie wiasnych utwordw.

Part among Parts na orkiestr¢ kameralna 1 akordeon solo!'%¢ powstat w roku 2021 na
zamowienie Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspoétczesnej ,,Warszawska Jesien”.
Jego wykonanie odbyto si¢ 24.09.2021 w Sali Koncertowej Uniwersytetu Muzycznego
im. Fryderyka Chopina w Warszawie przez European Workshop for Contemporary
Music pod batuta Riidigera Bohna. Parti¢ solowa wykonat Klaudiusz Baran. Tytut Part
among Parts odnost si¢ do fragmentu rozdziatu How/Why Is Simplicity Complex and Complexity
Simple? ksiazki Floyda Merella 67 Simplicity and Complexity. Pondering Literature, Science,
and Painting. W kontekscie pytan czym jest prostota, a czym ztozonos$¢ autor wyjasnia:

Pytania ,,Co jest proste?” i ,,Co jest ztozone?” sa zaréwno niezwykle proste, jak i niezwykle

ztozone. Ta zmiennosc jest kwestia catosci 1 zawartych w nich czesci: catosceii czesci wygladaja
zaréwno na proste, jak 1 ztozone, w zaleznosci od sposobu patrzenia. [...] nie mozna dostrzec

166 Czas trwania: ~15’; Obsada: flet, flet altowy, klarnet, klarnet basowy, saksofon altowy, fagot, waltornia,
trabka, puzon, perkusja 1, perkusja 2, harfa, fortepian, akordeon, instrumenty smyczkowe (2-1-2-1)
167 Profesor teorii, semiotyki 1 amerykansko-hiszpanskiej literatury na Uniwersytecie Purdue. Autor
miedzy innymi Peirce’s Semiotics Now: A Primer; Semiosts in the Postmodern Age oraz Sign, Textuality, Word.
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ani pojac, ze catos¢ catosci — caty wszechswiat — to, co dla danego odbiorcy jest catoscig,
dla kogo$ innego jest tylko czescig migdzy czesciami i odwrotnie!68

Swiadczy to o pewnej niespdjnosci percepcyjnej w odbieraniu ztozonosci 1 prostoty, ich
niejednoznacznosci. Tytut odnosi si¢ do tej niejasnosci, fluktuacji pomiedzy prostota
1ztozonoscia, a takze do ksztaltowanej tkanki dzwigkowej — mikrostruktury, ktora
wptywa na makroforme.

Inspiracja dla typu dzwigkowosci powstajacego utworu Part among Parts byly
brzmienia z zakresu organicznej sonosfery — dochodzace z glgbi organizmu, a zatem
dzwigki przefiltrowane!%?, o pewnej naturalnej regularnosci. Nie bez znaczenia staty si¢
okolicznosci zewnetrzne — czas pandemiczny podczas ktorego powstawatl utwor 1 ktory
zmusit niejako do wejscia do swego wnetrza, wigkszego stuchania ,,$rodka” 1 zachecat do
wytezenia stuchu przy panujacej zewnetrznej ciszy. Stan na podobienstwo tego o ktorym

wspomina Pauline Oliveros:

W szkole $redniej poznatam stuchanie wewngetrzne — odmienny stan $wiadomosci pefen
brzmien ze $rodka, ktére przyciagnety moja uwage 1 ostatecznie sprawity, ze chciatam
komponowac!70

Stan ten przerodzit si¢ pézniej w koncepcje pogltebionego stuchania (Deep Listening) —
nauki wielowymiarowej, $wiadomej praktyki uwaznosci stuchowej dzwigku 1 jego
otoczenia.

Piszac o ,,zewnetrznej ciszy” mam tez na mysli tezy Johna Cage’a, ktory z jednej
strony twierdzil, ze ,,nie ma czego$ takiego jak cisza. Zawsze pojawia si¢ co$, co wydaje
dzwigk. Nikt nie ma o tym pojecia, poki nie zacznie stucha¢”!’!, a pod wplywem
eksperymentu w komorze bezechowej, zaczynajac stysze¢ swoje wlasne ciato uwazat, ze:

»Clsza nie jest nieobecnoscia dzwigku, ale niezamierzonym dziataniem mojego uktadu

168 Merrel F., Simplicity and Complexity. Pondering Literature, Science, and Painting, The University of Michigan
Press 1998, s. 49-50; "The questions "What is simple" and "What is complex?" are both exquisitely simple
and exquisitely complex. This circularity is a matter of wholes and the parts contained within them:
wholes and parts look both simple and complex, depending on the way of the looking. [...] one cannot
perceive or conceive that whole of wholes — the entire universe — what is for a given beholder a whole,
is no more than a part among parts for someone else and vice versa.", ttum. wiasne.

169 Dzwigki przefiltrowane rozumiane sg tutaj jako imitujace charakterystyke brzmien wynikajacych z
zastosowania filtru dolnoprzepustowego — sa zatem przyttumione, oddalone.

170 Oliveros P., Deep Listening. A Composer’s Sound Practice, Deep Listening Publications, New York 2005,
Preface; "In high school I became acquainted with inner listening — an altered state of consciousness full
of inner sounds that engaged my attention and eventually made me want to compose.", tum. wiasne.

171 Cage J., Silence. Lectures and Wiitings, Wesleyan Paperback 1973, s. 191; "There is no such thing as
silence. Something is always happening that makes a sound. No one can have an idea once he starts really
listening.", tum. wiasne.
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nerwowego 1 krazenia”!72. Cisza aktywizuje, uwypukla, powigksza. Swiadome stuchanie,
jak 1 myslenie o nim w komponowaniu, to cos, co w fazie prekompozycyjnej utatwia mi
wej$¢ w detal percepcyjny na wielu poziomach.

Zaczetam zatem mysle¢ o utworze jakby przez pryzmat wielkiego stetoskopu lub
mikroskopu akustycznego, ktére wydobywaja ukryte, niedostrzegalne zycie
organizmu. Utwor stat si¢ zatem metafora ciata, chroniacego organizm, do ktorego
wngetrza mozna si¢ dostac, otoczy¢ si¢ nim 1 jego odglosami, imitujacymi ruch wibracyjny,
wahadlowy, przelewanie.

Chodzito zatem o zderzenie dwoch jakosci owej ,ciszy Cage’a” — zewngtrznej,
hamujacej 1 wewngtrznej, petnej ukrytego zycia.

To zanurzanie w sobie jest swego rodzaju eskapizmem, kontemplacja. Motywy te
mozna roéwniez odnalezé w poezji Anny Swirszczyﬁskiej173, ktora stata si¢ gtéwnym
literackim odniesieniem dla koncepcji Part among Parts. Agnieszka Stapkiewicz 7+
w kontekscie wiersza {asypianie! > zwraca uwage na wizje ciata jako ,,odrebnego, wielkiego
swiata — tak wielkiego, ze moze przystoni¢ $wiat zewnetrzny” czy skory jako warstwy

oddzielajace) w Chwili relaksu:

Brak skory jest efektem pozadanym, poniewaz to ona oddziela jestestwo od reszty Swiata —
a polaczenie si¢ ze ,,wszystkim” jest synonimem potegi. Sita zas$, potega i rados¢ sa tozsame
z petnia w tej poezji. Skora jest pierwszg i ostatnig granicy pomiedzy bytem indywidualnym,
abytem ogolnym. Jest wigc znakiem oddzielenia, zarowno w sensie dodatnim (stanowi
o0 odrebnosci, wyjatkowosci czlowieka), jak i ujemnym (przypomina o wyobcowaniu
i samotnosci)!76.

Ta ostona przed $wiatem zewngtrznym staje si¢ takze miejscem ciepta 1 szczgscia:
[-..] rozciggam si¢
w swolm ciele

jak w szerokim, wspanialym $piworze.

A potem opadam, opadam,

172 Cage J., An Autobiographical Statement, 1989, https:/ /johncage.org/autobiographical_statement.html,
30.11.21; "[...] silence was not the absence of sound but was the unintended operation of my nervous
system and the circulation of my blood.", thum. wtasne.

173 Anna Swirszczynska (1909-1984) — polska poetka, jako jedna z pierwszych w poezji polskiej zaczeta
podejmowac tematy feministyczne, zwigzane z losem kobiety, tozsamoscia, uznana przez Czestawa
Mitosza za ,,wielka odnowicielke poetyckiej polszczyzny”, do najbardziej rewolucyjnych tomow
Swirszczynskiej naleza ,,Jestem baba” (1972) 1,,Budowatam barykade” (1974),
https://culture.pl/pl/tworca/anna-swirszczynska, 30.11.21.

174 Ciato cielesne 1 ciato duchowe w poezji Anny Swirszezyiskia] Agnieszki Stapkiewicz stanowita istotna pozycje
w procesie poszukiwania inspiracji oraz fazie prekompozycyjnej utworu Part among Parls ze wzgledu na
szczegoOlne ujecie aspektu cielesnosci w poezji Swirszczynskiej

175 Stapkiewicz A., Ciato cielesne i ciato duchowe w poezji Anny Swirszezyriskie, w: ,,Prace Polonistyczne”, tom
57, Lbédzkie Towarzystwo Naukowe, 2002, s. 132.

176 Ibidem, s. 133-134.
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opadam na dno szczgscia.!7?

Zasypianie

A takze oznaka zaufania sobie:

Kiedy jestem sama,
robi si¢ we mnie wigcej miejsca.
Rozsiadam si¢ wygodnie w samej sobie, po turecku,

1 zabieram si¢ do myslenia [...]178
Dwiescie osiemdziesigt stopni mrozu

Stapkiewicz zwraca rowniez uwage na pojawienie si¢ motywu ,traktowania siebie jako
duchowosci, ukrytej gdzie§ wewnatrz zakamarkow «ciata», we «wnetrznosciach» 179,

Obok poezji Swirszczyﬁskiej, inspirujacej ksztaltowanie materii muzycznej,
bardzo waznym dopelnieniem stata si¢ takze tworczos¢ Emily Dickinson, a konkretnie
wiersz Do Uniewidocznienia (A Route of Evanescence). Nawiazania do poezji tej autorki pojawity
si¢ takze w moim utworze No-body na glos kobiecy 1 sampler (2019) oraz Corridors in the
Mind na organy solo 1 sampler (2021).

Wiersz stanowi tez przyktad pofaczenia prostoty ze ztozonoscia, opisu lotu kolibra
bardzo wyszukanymi §rodkami jezykowymi — pozornie zwyktego wydarzenia!®0. W Part
among Parts 1dea ukrycia zostala przeprowadzona w postact fragmentow wiersza
szeptanych do instrumentéw detych (patrz podrozdziat 3.2.6.). Wsréd muzycznych
inspiracji znajduja si¢ takze tworcy muzyki ambientowej (np. Biosphere!®!, The Stars of
Lid'#2, William Basinski), muzyki dronowej (np. Eliane Radigue — Trilogie de la Mort'83).
Mozna to dostrzec w ksztattowaniu narracji w sposéb ptynny, mikrozmiennosci barwowe;j

1 obecnosci statych elementow.
3.1.2. Poszukiwania artystyczne ztozonej prostoty (Complex Simplicity)

Potrzeba prostoty, porzadkowania wedtug statego schematu wewnatrz ktérego

toczy si¢ ,,ukryte zycie”, towarzyszyta mi juz od pierwszych prob kompozytorskich, jednak

177 Ibidem, s. 131

178 Thidem, s. 132

179 Thidem, s. 133.

180 4 Route of Evanescence Introduction, https:/ /www.shmoop.com/study-guides/poetry/route-of-
evanescence, 2021, 30.11.21.

181 https:/ /youtu.be/xL3AMBMim36E?t=179, 06.03.21.

182 https:/ /youtu.be/MaSi7Gut7xM, 07.03.21

183 https://youtu.be/PnbGirPTgF0, 07.03.21
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dopiero $wiadomie zaczetam mysle¢ o tym podczas pracy nad utworem Useful Statistics na
orkiestre. We wezesniejszych kompozycjach pewne elementy wykazujace cechy Complex
Simplicity byty obecne, jednak nienazwane 1 nieuformowane w metode, ktora pozwalataby
swiadomie z nich korzystac.

Nadmiar bodzcow dzwigkowych, komplikacja, czesto niepotrzebna, obecne
w XX-wiecznej muzyce, niekiedy prowadzity do chaosu percepcyjnego. Zainteresowata
mnie pewna sktonno$¢ srodowisk akademickich do przypisywania cechy pozytywnej
zfozono$ci dzietom bardziej wyszukanym, zaawansowanym warsztatowo. Michael
Nyman podkresla brak zrozumienia dla prawdziwej prostoty w muzyce powotujac si¢ na
stowa Karlheinza Stockhausena, ktory twierdzil, ze jeden z utworéw Mortona Feldmana
,mogthy by¢ momentem w jego muzyce, ale nigdy na odwr6t”!84. Owy brak zrozumienia
wedtug Nymana wynikatl z tego, ze w muzyce Stockhausena momenty uproszczone
zestawiane byly z tymi o wigkszej ztozonosci, natomiast u Feldmana skala komplikacji
materialu zostata zredukowana do wigkszego lub mniejszego uproszczenia!®d.

Tworcey zaczeli jednak 1 krytycznie ocenia¢ wspolczesna rzeczywistos¢. Bliskie
staty mi si¢ mysli rewidujace komplikacje 1 ztozonos¢ w partyturach XX 1 XXI wieku.
Kaija Saariaho w kwestionariuszu dotyczacym ztozono$ci w muzyce zainicjowanym

przez Richarda Toopa podczas festiwalu w Rotterdamie w 1990 roku odpowiada:

To prawda, ze $wiat jest ztozony, podobnie jak nasze mechanizmy perspektywiczne przez
ktore otrzymujemy skrawki otaczajacej nas rzeczywistosci. Czy nasza muzyka powinna
odzwierciedla¢ nieskonczono$¢ informacji wokot nas, czy tez nasz indywidualny sposob
filtrowania $wiata? To ostatnie wydaje mi si¢ cickawsze!86.

Filtrowanie ztozonosci to co$, co najbardziej zainteresowato mnie w poszukiwaniu
wlasnego jezyka. Z jednej strony wspomniana juz che¢é¢ porzadkowania,
hierarchizowania pewnych elementéw, z drugiej dazenie do wysokiego stopnia
niuansowosci, zwlaszcza w zakresie barwy dzwigku, ztozen fakturalnych, formowania
przestrzeni. Poszukiwanie nowej, niezaleznej kompozytorskiej metodologii — ale nie

poprzez upraszczanie tradycyjnej modernistycznej intelektualnej ztozonosci, lecz przez

184+ Nyman M., Against Intellectual Complexity in Music, op. cit., s. 81, cyt. za: Cott J., Talking (whew!) to
Karlheinz Stockhausen, w: "Rolling Stone", July 8, 1971; "[I] once told Feldman that one of his pieces could
be a moment in my music, but never the other way around.", ttum. wiasne.

185 Ihidem.

186 Saariaho K., Questionnaire response in Complexity in Music? An Inquiry into its Nature, Motiwation and
Performability, red. Joel Bons, Netherlands, Job Press, s. 34., w: Duncan S. P., Re-Complexifying the Function(s)
of Notation in the Music of Brian Ferneyhough and the "New Complexity”, w: "Perspectives of New Music" Vol. 48,
No.1, Winter 2010, s. 137-138; "It is true that the world is complex, as are also our perspective
mechanisms through which we are receiving the fragments of the reality around us. Should our music
reflect the endless information surrounding us, or should it reflect our personal way of filtering the world?
The latter seems to me more interesting.", ttum. wlasne.
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budowanie $rodkow od zera, wrecz z ciszy'®7, to co$, co jest wymagane dla rozwoju
postulatow nowej prostoty!88.
Metode Complex Simplicity mozna wujaC syntetycznie w nast¢pujacych
kategoriach:
e hierarchizacja elementéw: dominujaca zlozono$¢ jednego elementu przy
prostocie pozostatych (np. niuansowos$¢ barwowa zestawiona z prostota

rytmiczna)

 obecnos¢ stalych, prostych kontrapunktow: elementy statyczne towarzyszace
gtéwnej narracji

e zmiana kontekstu: wykorzystany wczesniej] material powtarzany w innym

kontekscie (barwowym, harmonicznym, rytmicznym)

 mikro-transformacje: wykorzystany wczesniej materiat powtarzany ze zmiang
jednego elementu (np. dynamicznego, rytmicznego, agogicznego)

« multiplikacja prostych morfologicznie warstw (wewnetrzna prostota

z zewnetrzna ztozonoscia)
Metoda ta pozwolifa mi na rozwinigcie idei ,,akustycznego mikroskopu” —
niuansowego ksztattowania materiatu, przygladania si¢ mu, badania go, przeksztatcania
z uwaznoscia. Rozwazanie te mozna poréwnac do spostrzezen Johna Cage’a w kontekscie

muzyki La Monte Younga:

[La Monte Young — przyp. aut.] jest w stanie zaréwno poprzez repetycje¢ pojedynczego
dzwicku lub jego trwanie przez okres okolo dwudziestu minut, spowodowaé, ze po,
powiedzmy, pigciu minutach, odkrywam, ze to, o czym caly czas myslatem, ze jest tym
samym, nim nie jest, a staje si¢ petne r6znorodnosci. Uwazam jego utwory za niezwykte
niemal w tym samym sensie, jak zmienia si¢ do$wiadczenie widzenie, gdy patrzy si¢ przez
mikroskop. Dostrzega si¢, ze jest tam co$ innego niz si¢ myslato!89,

ZYozenie pojeciowe Complex Simplicity wymaga interpretacji komplementarnej; simplicity
stawa¢ ma si¢ wyktadnia prostej konstrukeji, przejrzystosci, klarownej 1 prostej zasady, zas
complex jej ntuansowym opracowaniem, poglebieniem, poszerzaniem przestrzeni. Brian

Ferneyhough opisuje zlozono$¢ jako ,,wynik potaczonych interakeji, ale odrebnych

187 Nyman M., Against Intellectual Complexity in Music, op. cit., s. 83.

188 Thidem, s. 81.

189 Nyman M., Against Intellectual Complexity in Music, op. cit., s. 82-83, cyt. za: Reynolds R., Interview with
John Cage, w: John Cage, Henmar Press, New York 1962, s. 52; "He is able either through the repetition of
a single sound or through the continued performance of a single sound for a period like twenty minutes, to
bring about that after, say, five minutes, 1 discover that what 1 have all along been thinking was the same
thing is not the same thing after all, but full o variety. I find his work remarkable almost in the same sense
that the change of experience of seeing is when you look through a microscope. You see that there is
something other than what you thought was there.", thum. wtasne.
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aspektow” 199w przeciwienstwie do komplikacji, ktéra ,jest jednym mozliwym
wskaznikiem pewnych rodzajow potaczenia”!?!. W sensie przestrzennym komplikacja jest
zatem plaska, nieinteraktywna, bierna. Prostot¢ Ferneyhough okresla jako ,,pasywna
wieloznaczno$¢ jej zapozyczenia”, a zlozono$¢ jako ,,aktywne projektowanie wielosci”.
Cho¢ kompozytor miat odmienne ode mnie intencje tworcze, zestawienie pasywnosci
1 aktywnosci, uzupetniajacych si¢ w catos¢, to bliskie mi ujecie wzajemnego wplywu
elementow ztozonych 1 prostych pozwalajace réwniez w pewien sposoéb zrozumied
metode.

Pojedynczy dzwigk sam w sobie jest na tyle ztozony, ze swoja istota moze
projektowac niezwykte sytuacje. Complex Simplicity jest po to, zeby to podkresli¢, a nie temu
przeszkodzi¢. Ponownie w tym kontekscie chciatabym odnies¢ si¢ do Pauline Oliverosi jej
koncepcji Deep Listening:

Glgbia powiazana ze stuchaniem lub poglebione stuchanie to dla mnie uczenie si¢

rozszerzania percepcji dzwigkow, tak, aby dostrzec ich cate kontinuum czasoprzestrzenne —
w jak najwickszym stopniu doswiadczajac ich ogromu i zfozonosci!92.

3.1.3. Droga do Part among Parts w swietle wtasnych utworéw

Na ksztattowanie idei Complex Simplicity oraz kompozycji Part among Parts wptynety
doswiadczenia zdobyte we wczesniej powstatych utworach oraz badania przeprowadzone
w ramach projektu artystyczno-badawczego. Ponizsza charakterystyka uwzglednia
szczegolne elementy wplywajace na ksztattowanie pomystow twoérczych w utworze

doktorskim.

Simple Amplifying Motion

Simple Amplifying Motion'93 powstawal na przetomie lat 2019/20 1 byt pierwsza
proba  wykorzystania  potencjalu  prostych  struktur w  obsadzie orkiestry
kameralnej/sinfonietty. Pomysty, ktore pojawily si¢ w tym utworze zostaly znaczaco
rozwini¢te takze w badaniu w ramach grantu doktorskiego z Orkiestra Muzyki Nowe;.

Gtowna idea utworu jest wyobrazenie wirtualnego pokretta — o zewnetrznej,

luzorycznej sile, ktora kontroluje od strony dynamicznej materiat grany przez zespot. Na

190 Ferneyhough B., {foZonos¢ w muzyce?, w: ,,Glissando” nr 7, op. cit., s. 24.

191 Ibidem.

192 Oliveros P., Deep Listening. A Composer’s Sound Practice, Deep Listening Publications, New York 2005,
Preface; "Deep coupled with Listening or Deep Listening for me is learning to expand perception of sounds to
include the whole space/time continuum of sound — encountering the vastness and complexities as much
as possible.", tum. wiasne.

193 https:/ /youtu.be/Db68CYuYMIs
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plerwszy plan wysuwa si¢ zatem parametr dynamiczny podlegajacy tranformacjom.
Zatem dynamika wplywata znaczaco na cate postrzeganie tego samego materiatu
muzycznego, struktur, gestow.

Tytut zostal zainspirowany pojeciem ruchu harmonicznego prostego (simple
harmonic motion) 1 jego specyfika, czyli ruchem wahadlowym, regularna, zauwazalna
zmiana dynamiczna o czesto skrajnych wartosciach. Zainteresowanie ta strategia zostato

rozwini¢te w utworze Part among Parts na poziomie rytmiczno-dynamicznych struktur.

Zoom in/ dolly out

Loom m/dolly out na zespot, elektronike 1 projekcje swietlna taczy w sobie suchos¢
repetycyjnych blokéw z magma 1 gtebia brzmienia elektronicznych segmentow. Jest to
delikatne rozszerzenie jezyka w kierunku ztozonosci, szczegélnie w partii elektroniki.
Brzmienia instrumentéw akustycznych odtwarzane sa od tytu 1 filtrowane. Wewnetrzna
energetyka ruchu oparta jest na repetycjach o wielu barwach. Utwér kontynuuje
eksplorowanie motywu ukrycia — grania mrokiem, cieniem, fragmentarycznoscia, ale
tez celowego uniewidaczniania wybranych elementow, co jest po czesci obecne w Part

among Parts.

Partes Corporis

Album koncepcyjny Partes Corporis'®* stanowi cykl dziesi¢ciu ,,utwordéw-piosenek”
na amplifikowane czesci ciata i1 elektronike. Powstat z mysla o ograniczeniach w pandemii,
zamknieciu, miat za zadanie wykorzysta¢ w petni potencjat tworcy przebywajacego
w domu 1 majacego do dyspozycji komputer, internet 1 samego siebie. Album ten sktada
si¢ z dziesigciu miniatur bedacych kompilacja przetworzonych nagran i brzmien
elektronicznych: 1. Cilium, 2. Auris, 3. Naris, 4. Pharynx, 5. Os, 6. Digiti manus, 7. Cor, 8. Alyus,
9. Tergum, 10. Pes. W kazdym ,,utworze-piosence” znajduja si¢ nagrania wybranej czesci
ciata, ktéra funkcjonuje jako nowa forma narracyjna zastgpujaca tradycyjnie pojmowanag
parti¢ glosu, celem bylo zatem akustyczne wejscie wgtab siebie. Album odwotuje si¢ zatem
rowniez do motywu ukrycia, ale 1 umuzyczniania cielesnos$ci. Szczegodlnie wazne
w kontekscie kolejnych utworow, powstatych po Partes Corporis, jest brzmieniowo$é
wydobyta z licznych operacji elektronicznych na dzwigkach akustycznych, pochodzacych

z ciata 1 poddawanych przeksztatceniom.

194 https://monikaszpyrka.bandcamp.com/releases
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Uzyskane efekty brzmieniowe staty si¢ podstawa do ich rozwoju w akustycznych
instrumentach w  Przestrzemach odcigcia oraz Part among Parts, akustycznej symulacji
filtrowania dzwi¢kdéw poprzez zastosowanie odpowiednich zestawien technik ttumionych

1 gry ordinario.

Przestrzenie odciecia

Doswiadczenia z utworu Przestrzeme odcigeia na klarnet, perkusje, fortepian,
wiolonczele 1 elektronike 195 znaczaco wpltynety na ksztatt fakturalny Part among Parts.
Koncepcja utworu zostata zainspirowana instalacjami Ugona La Pietry Immersje (1967-
70)19_ w ktorych artysta stworzyt miejsca audiowizualnych eksperymentéw. Odbiorcy
mogli uzyska¢ w nich swego rodzaju schronienie. Obiekty pozwalaty na oderwanie si¢ od
kontekstu otaczajacej rzeczywistosci, poprzez natozenie transparentnego hetmu
dzwigkowego czy wejscia do wielkiej kuli. Dostarczato to silnych bodZcéw, jednoczesnie,
wzmagajac poczucie dyskomfortu przez przebywanie w ograniczonej przestrzeni.

Koncepcja odcietych przestrzeni przejawia si¢ w warstwie elektronicznej 1 typie
brzmien instrumentow akustycznych, ktore na zmiang sa filtrowane, tak jakby wytaniaty
si¢ 1 chowaty na wzor instalacji La Pietry. Tutaj takze wystepuje ruch wahadlowy, ale
w kontekscie fakturalnym, w zwolnionym tempie, na dtuzszych odcinkach czasowych —
niejako w stanie zawieszenia. Modele fakturalne, ktore stana si¢ podstawa do
konstruowania struktur utworu doktorskiego (wi¢cej w podrozdziale 3.2.4.), polegaly na
przeksztalceniach wyjsciowego materiatu, jego transformacjach barwowych — zmianie
pierwotnego wizerunku przez dodanie nowego kontekstu.

Utwor kontynuowal takze wizje brzmieniowosci z albumu Partes Corporis.
Przestrzene odeigcia stanowity dla mnie w istocie pewnego rodzaju faze prekompozycyjna
Part among Parts. Mozliwo$¢ przetestowania pomystow 11ich sprawdzenia w praktyce dzigki
wykonaniu na zywo, stato si¢ nieocenionym sposobem na weryfikacje, upewnienie si¢

w niektorych rozwiazaniach 1 odrzucenie tych, ktore si¢ nie sprawdzaja.

Projekt artystyczno-badawczy

Znaczacy stal si¢ rowniez projekt, ktory powstal w ramach grantu uczelnianego
przygotowywanego doktoratu. Celem projektu z udziatem Orkiestry Muzyki Nowej pod

batuta Szymona Bywalca byta konfrontacja zatozen estetyczno-warsztatowych

195 https://vimeo.com/541716296#t=3230s
196 https:/ /ugolapietra.com/en/the-1960s/the-immersions/, 10.12.20.

40



(ksztaltowanie prostoty 1 zlozonos$ci) z percepcja nagranego pod tym katem
1 skomponowanego weczesniej materiatu dzwigkowego. Powstat katalog 41 probek
o zréznicowanym poziomie ztozono$ci!'?’.

Swiadomosé wplywu  ksztattowanych — parametrow na  atrakcyjnosc
(w subiektywnej ocenie) danych probek, pomogta w rozszerzeniu metody Complex Simplicity
o konkretne przyktady dzwigkowe 1 znaczaco oddziatywata na konstrukcj¢ materiatu
utworu doktorskiego.

Forma projektu zaktadajaca dwudniowa sesj¢ nagraniowa wczeSniej
przygotowanych materialow pozwolita mi zweryfikowac¢ wiele pomystow dotyczacych
przeksztalcania materialu — redukowania 1 komplikowania, a takze wyciagnac z tego
wnioski stuzace dalszej eksploracji okreslonych strategii kompozytorskich. Tym
cenniejsze, ze projekt ten dawal niepowtarzalna okazje dla przeprowadzenia
eksperymentow brzmieniowych z mozliwoscia popetniania btedow.

Badanie to traktuje jako autokrytyczne spojrzenie na percepcje tworzonego przez
siebie materiatu, droge do rozpoznania intuicji 1 potrzeb, a takze weryfikacje sposobow
komponowania. Pomimo cech analitycznych, projekt ten nie jest obiektywnym badaniem
naukowym, wynikajace z niego wnioski stuza przede wszystkim indywidualnym celom
artystycznym, cho¢ moga stac si¢ rowniez przydatne dla innych tworcow.

Pomocny w konstruowaniu utworu Part among Parts okazal si¢ aspekt
instrumentacyjny — podobnej obsady orkiestry kameralnej (z wyjatkiem instrumentu
solowego, ktory zostal wprowadzony do utworu doktorskiego), dzigki czemu mogtam
zweryfikowac¢ brzmieniowo roézne koncepcje potaczen instrumentalnych.

Istotne znaczenie miat tez fakt, ze materiat probek nie byto skomponowany jako
utwor, stad tez nie byt nadmiernie obarczony emocjonalnym fadunkiem, a to utatwiato
mi wyciaga¢ wnioski.

W nastepnym rozdziale (3.2. Part among Parts — opis analityczny) zostanie
przedstawiony szczegdtowy opis sposobu ksztaltowania kompozycji  w oparciu

o koncepcje Complex Simplicity w kontekscie wybranych elementéw utworu doktorskiego.

197 Bardziej szczegdtowy opis projektu znajduje si¢ w aneksie opisu (Projekt artystyczno-badawczy —
analiza; Projekt artystyczno-badawczy — tabela; Projekt artystyczno-badawczy — partytura), nagrania
dzwickowe probek zostaly zamieszczone na nosniku USB
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3.2. Part among Parts — opis analityczny
3.2.1. Organizacja czasu i notacja

Ogolny porzadek metryczno-rytmiczny utworu cechuje regularnosé 1 prostota, na
co wplynety modele fakturalne ksztattowane w oparciu o schematy rytmiczne, ich
powtarzalnos¢. Porzadek ten ma przede wszystkim zagwarantowaé oczyszczenie pola
percepcyjnego w aspekcie czasowym, szczegélnie w kontekscie zmiennosci innych
parametréw (barwy, harmonii). Regularnos$¢ ta jednak posiada w sobie wewngtrzne
zaburzenia symetrii polegajace na niewielkich przesunieciach akcentéw czy zmianach
agogicznych. Jedna z takich sytuacji sa repetytywne struktury przebiegéw dsemkowych
(litera E w fortepianie, litera G, t. 64-66 w fagocie) (Przyktad 1,2) albo danej figury (np.
polnuty legowanej z trzydziestodwojka w partii skrzypiec 1.1 2. w literze K) (Przyktad 3).
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Przyktad 1. Partia fortepianu, litera E
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Przyktad 2. Partia fagotu, litera G, t. 64-66
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Przyktad 3. Partia skrzypiec 1., litera K

Dominujacym zabiegiem rytmicznym jest wprowadzanie rytmicznego ,,wahadta",
czyli statego ruchu rytmicznego ze schematem dynamiki crescendo-diminuendo (na str.
7. partytury utworu — regularne powtarzanie potnuty z kropka legowanej przerywanym
tukiem z poélnuta w partii trabki, t. 49-52), w literze U partia niskich smyczkoéw
akcentowanymi 6semkami legowanymi z poprzedzajaca je ¢wier¢nuta z kropka) lub
w literze K poétnuta z kropka legowana do ¢wierénuty 1 6semki w catej grupie

instrumentow detych drewnianych (Przyktad 4).

4

Cl.

Przyktad 4. Partia klarnetu, litera K
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Owo rytmiczne wahadto wzmacnia organiczna periodyczno$¢ utworu, na wzor
regularnego oddechu!%8.

Pewnej niuansowej nieregularnosci poddane zostaja kolejne powtdrzenia poprzez
przedtuzenie legowanych wartosci o krotkie odpowiedniki (6semki, szesnastki,
trzydziestodwojki), ktore nieco opozniaja zakonczenie frazy lub tagodza jej wejscie.

Catosciowy wizerunek agogiczny Part among Parts zaprezentowany w  ujeciu
syntetycznym (Aneks: Ujgcie syntetyczne — tabela) przedstawia m.in. regularne odchylenia
tempa w fazach 1.1 2., a stabilno§¢ w fazach 3.-7. (tempo I= 60 1 J= 50). Wahania te
opieraja si¢ na wzroscie od warto$ci metronomicznej J= 50 1 powrocie do niej 1 sa to
kolejno: 4 = 72, J= 80, J= 92, J=100, J=72, § = 60. Wychylenia do szybszych temp sa
zawsze poprzedzone stopniowym, kilkutaktowym przyspieszeniem (accelerando), tak samo
powr6t do temp wolniejszych — zwolnieniem (ritardando). Maja zatem charakterystyke
tagodna, imitujaca ptynny ruch.

Partytura opiera si¢ na S$cistym zapisie wszystkich parametréw z precyzyjna
kontrola czasu w ujeciu taktowym. Obraz graficzny odzwierciedla pewne zatozenia
estetyczne w zakresie ograniczenia komplikacji rytmicznych.

Zapis partyturowy w zatozeniu ma by¢ funkcjonalny, co odbiega od postawy
reprezentowanej przez tworcow nurtu New Complexity. Tworzenie nadmiernie
skomplikowanej notacji, o wysokim stopniu trudnosci wykonawczej charakteryzuje

Christopher Fox:

Odkad kompozytorzy w ramach nowej ztozonosci decydowali si¢ realizowaé swoja muzyke
za pomoca akustycznych s$rodkéw instrumentalnych, ich partytury sita rzeczy zaczely
przekracza¢ granice mozliwosci tradycyjnego zapisu, z niespotykana dotad precyzja
artykulacyjna. Mikrotonalne zmiany wysokosci, ametryczne podzialy rytmiczne
1 najdrobniejsze odchylenia barwowe 1 dynamiczne byty skrupulatnie zanotowane; trudnosci
techniczne 1 intelektualne, jakie taki zapis za sobg niesie uznano za istotng cechg estetyczna
tej muzyki!?

198 Metaforami biologicznymi, w kontekscie formy utworu postugiwat si¢ Gérard Grisey mowiac

o koncepcji napigc 1 odprezen ,,wdechu” 1 ,,wydechu”, szczegélnie w kontekscie konstrukeji harmonicznej,
spektralnej (zob. Kwiatkowski K., ,, Partiels” Gérarda Griseya — manifest spektralizmu, w: ,,Glissando” nr 1,
2004, https://glissando.pl/tekst/ partiels-gerarda-griseya-manifest-spektralizmu-2/). W przypadku Part
among Parts dotyczy to przede wszystkim sekwencji rytmicznych, okre$lonego sposobu akcentowania
ciaggtych dzwickéw w odniesieniu do inspiracji brzmieniami organicznymi, przypominajacymi oddech.
19Fox Ch., New Complexity, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second Edition, Vol.
17, red. S. Sadie, J. Tyrrell, Macmillan Publishers, London 2001; Grove’s Dictionaries Inc., New York
2001, s. 802; "Since composers within the New Complexity usually chose to realize their music through
acoustic instrumental resources, their scores necessarily pushed the prescriptive capacity of traditional staff
notation to its limits, with a hitherto unprecedented detailing of articulation. Microtonal pitch
differentiations, ametric rhythmic divisions and the minutiae of timbral and dynamic inflection were all
painstakingly notated; the technical and intellectual difficulties which such notations present for
performers were regarded as a significant aesthetic feature of the music.", tum. wiasne.
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Notacja zatem w kontekscie nurtu nowej ztozonosci zyskata w opinii niektorych
tak wysoka warto$¢, ze przeszia bardziej w miano wartosci ideowej niz pragmatycznej,
a powinna mie¢ przeciez przede wszystkim funkcj¢ komunikacyjna. W tym kontekscie
zdecydowanie blizsza jest mi idea postawy przeciwnej — nowej prostoty — kierowania
si¢ zasada czytelnosci 1 prostoty notacyjnej. Komunikat ma zawiera¢ najwazniejsze
informacje, by¢ precyzyjny, ale nie przyttacza¢ wykonawcy. Nowe symbole uzywane sa
tylko wtedy, gdy technika znaczaco odbiega od standardowej lub gdy nie istnieje

utrwalony przez literature znak.
3.2.2. Konstrukcja formalna

Przy opisie konstrukeji formalnej utworu Part among Parts wyrézniam dwa kryteria

uporzadkowania: pierwsze wydzielajace siedem wewngetrznych faz, a drugie dwie gtéwne

CZESCl1.
CZESCI
FAZY 1 2 3 4 5 6 7
LITERY A-E E-M M-N N-O o-P P-S Y

PARTYTUROWE

TAKTY 0-45 45-112 112-126 126-137 137-149 149-169 169-208

Graf 1. Part among Parts — podziat formalny

Pierwszym kryterium podziatu utworu jest pojawianie si¢ nowego pomysiu
brzmieniowego lub przeksztalcenia materiatu.

Faza 1 1 2 powiazane sa ze soba energetycznie. W fazie 1. instrumenty czesto
zbiegaja si¢ do jednego, akcentowanego dzwicku, by rozproszy¢ si¢ zaraz
w rezonansowym wybrzmieniu nast¢puja rOwniez zatrzymania narracji na fermatach.

W fazie 2. gesty te rozciagaja si¢, pulsuja, ksztattowane sa bardziej ptaszczyznowo.
W fazie 3. pojawia si¢ pierwszy raz szeptany tekst do instrumentéw detych, co wptywa na
zmiang¢ brzmieniowoscl, a gesty z fazy 1.1 2. staja si¢ bardziej intensywne.

Faza 4 wnosi redukcj¢ nagromadzonej energii 1 sprowadza dynamike¢ na nizszy
poziom. W fazie 5. akordeon realizuje swoja solowa kadencje. Faza 6 nawiazuje do
charakterystyki fazy 3. z obecnoscia motywow szeptanych do instrumentéw,
z zastosowaniem szczegolnych technik oddechowych. Proces ten intensyfikuje si¢ w fazie
7., gdzie z ,magmy” brzmieniowej wylaniaja si¢ regularne figury rytmiczne oraz gesty

poczatkowe (z fazy 11 2).
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Drugie kryterium podziatu to obecno$¢ elementu statycznego, jakosSciowo
odr¢bnego od otaczajacych go fragmentow, najczesciej cichego tremola pojawiajacego si¢
w roznych instrumentach, bedacego odlegtym ttem w hierarchii przestrzennej.
Ow rozedrgany, delikatny motyw trylowy, pojawiajac sie i znikajac (obecno$é i brak) dzieli
kompozycje na dwie wewngetrzne czescl. Pierwsza czes¢ (obecnosé) to fazy 1-4, druga
(brak) 5-7. Istotna rol¢ peini ten motyw rowniez z partia solowa akordeonu. W fazie 4.
wczesniej obecne tremolo w innych partiach zostaje przejete przez akordeon
1 kontynuowane jest az do fazy 5., w ktorej ostatecznie znika.

Istotna cecha kompozycji w aspekcie formy 1 ksztattowania faktur, jest obecnos¢
elementu statycznego wyprowadzonego ze struktury modelu 1. z katalogu moich modeli

fakturalnych (wigcej w podrozdziale 3.2.4. Modele fakturalne).
3.2.3. Organizacja materiatu dzwiekowego

W fazie prekompozycyjnej opracowana zostata pewna procedura ksztalttowania
harmonii, co wynika z wczesniejszych moich doswiadczen — preferencji do
kontrolowania 1 rozwijania uktadéw brzmieniowych w oparciu o wyjsciowe zatozenia.
Z moich doswiadczen (konfrontacji idei z jej dzwigckowa realizacja) wynika, ze
zaprojektowany wczesniej system zaleznosci — model konstrukeji — silniej wptywa na
integracje elementéw kompozycji.

Harmonia w utworze zostala skonstruowana w oparciu o schemat siedmiu
akordow?% wynikajacych z quasi spektralnych przeksztalcenn. Wzorem harmonicznym

stata si¢ sekwencja tonu podstawowego 1 sktadowych: 11, 12, 13 oraz 13, 14 (Graf 2).

NUMER 1 2 3 4 5 6 7 — 1
AKORDU
NUMER
SKEADOWEJ
13
BAS

Graf 2. Schemat 7. akordéw — sekwencja sktadowych

200 Sekwencja wielodzwigkéw ztozonych z wybranych sktadowych zestawiony w sekwencji z innymi
wielodZzwickami potaczonymi jedna zasada konstrukcyjng — ich nastepstwo jest niezmienne, warunkuje je
okreslony schemat (Graf 2.).
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W akordach 1.1 2. sktadowa 12, bedaca czg¢scia pierwszego pionu, zamienia si¢ w ton
podstawowy (bas) kolejnego akordu (2.1 3.), w 3.-3. pionie, role¢ t¢ przejmuje sktadowa 13,
w akordzie 6. sktadowa 11. Sekwencja powraca do poczatku po 7. akordzie, kiedy to
sktadowa 11 staje si¢ ponownie basowym dzwigkiem akordu 1.

Schemat w utworze realizowany jest od dzwigku G 120! i nastepnie sa to D1, Al,
F1, C#1, Al, DI. Ciag rozpoczyna si¢ od dzwigku G1, ktorego sktadowe to: 11 — C5,
12— D5, 13 — Eb5 (Graf 3).

13
gt e
PP a Vﬁ PP T3 1 i

1
11 1T 11 T 12

—
Je

o)
- - » =
. » —
8 T __________________________________ ﬁ' ______________________ T _

Graf 3. Schemat dzwiekowy 7. akordéw

Wzoér ten pozwolit mi na zachowanie stalego modelu, przede wszystkim
w przebiegu funkcyjnym 1 w stosowanych wysokosciach dzwigkéw (co nie oznacza ich
determinacji 1 Scistego zaprojektowania). W utworze staratam si¢ zachowa¢ porzadek
rejestrowy, jednak w momentach, gdy wymagata tego narracja lub przeksztatcenia
barwowe, decydowatam si¢ na odejscie od schematu na rzecz intuicyjnych rozwiazan (np.
przeniesienia oktawowego). Podobnie z dzwigkami obcymi — obok statych wysokosci
w uktadzie wertykalnym bardzo czesto stosowatam ¢wieré¢tonowe odchylenia czy dzwigki
z sasiednich akordow, ale nigdy w nie wigkszej odlegtosci niz sekunda wielka w gore lub
w dot. W wyniku dalszej pracy kompozytorskiej zdecydowatam, kierujac si¢
wlasciwosciami barwowymi instrumentow, ze tony podstawowe w swojej oryginalnej
oktawie nie beda mialy zastosowania w utworze, stad tez w wigkszosci przypadkow
korzystatam z ich drugiej sktadowej. Pewnym odstgpstwem pojawiajacym si¢ w fazach 2.,
4.1 7. byto rowniez wprowadzenie do pionéw ze schematu dodatkowej sktadowej — 5,
czyli tercji wielkiej od tonu fundamentalnego. Miato to wprowadzi¢ chwilowe ocieplenie
barwowe. Dzigki przetamywaniu wyjSciowego schematu, mogtam uzyska¢ wigksza
nieprzewidywalnos¢ 1 plastycznosé. Zasada harmoniczna posiadata zatem cechy
spektralne wytacznie w fazie poczatkowej — jako zrodio inspiracji (Przyktad 5).

Z perspektywy calosci formy najwicksze nagromadzenie akordéow ma miejsce

w fazie 2. (takty 45-112) oraz w 7. (169-208). To rowniez w pewien sposéb ma wptywac

201 Stosowany zapis oktaw jest zgodny z systemem MIDI, C4 odpowiada c!.
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na wizerunek barwowy tych miejsc — brzmienia sa ,geste”, ,glebokie”, ,ciemne”,
»chtodne". Najmniejsze zaggszczenie harmoniczne natomiast przypada na faze 4.

— moment przygotowania wejscia solowej kadencji akordeonu.
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Cl.

B.Cl.

A. Sax.

Hn.

Tpt.

Tbn.

Perc. 1

Perc. 2

Hp.

Pno.

Acc. solo

Db.

2

Przyktad 5. Part among Parts — partytura, litera A —akord 1i 2
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Rol¢ harmonii w Part among Parts traktuje takze dwuwymiarowo — wertykalnie
1 horyzontalnie. Wertykalnie w  postact pionéw akordowych postepujacych
w przedstawionym  powyzej  schemacie,  horyzontalnie @~ — w  postaci
pietnastodzwigkowego ,,tematu” wyprowadzonego ze schematu opartego na sktadowych

z kazdego akordu (Graf 4).

[ ] = ] e Il |
ANV - ve - - = — 1 |
[3)
| I I I | I I Il |
Gl1 D1 Al F1 C#1 Al D1 Gl1

Graf 4. Pietnastodzwiekowy ,temat”

»lemat” pojawia si¢ w utworze pieé razy, pierwszy raz w fazie 2., w partii
fortepianu w taktach 74-81, drugi w taktach 92-99; trzeci raz w fazie 3., w partii
akordeonu (takty 105-123), czwarty w fazie 6. realizowany przez harfe (takty 169-176)
oraz piaty raz w fazie 7. W partii akordeonu 1 fortepianu (takty 199-206). Pokazy ,,tematu”
stanowia wertykalne ujecie szkieletu catej harmonii, stad tez we wskazanych miejscach,
ze wzgledu na symultaniczne wystgpowanie obu jako$ci, tworzy si¢ wspomniany,
wirtualny dwuwymiar, co jednoczesnie wydziela momenty znaczace w utworze.

Decyzja wprowadzenia statej sekwencji harmonicznej 1 ,tematu” miafa na celu
zagwarantowanie spojnosci percepcyjnej, odwotanie si¢ do pamieci stuchacza (elementu,
ktory jest rozpoznany), jednak w roznym kontekscie elementy te moga traci¢ swoja
jednoznacznosc.

Schemat ten wpisuje si¢ w zasade Complex Simplicity — wprowadzenie prostego
schematu, ktory przez mikrorozszerzenia — wspomniane odchylenia, zmian¢ barwy,
kontekstu, nie traci swojej klarownosci, jednoczesnie zyskujac giebie.

Nalezy rowniez nadmieni¢, ze zasada ta znaczaco ufatwita mi prace
prekompozycyjna — korzystajac z programu Sibelius (wpisujac otrzymane ze wzoru
wysokosci), a nastgpnie dzigki komunikatowi MIDI, przenoszac je do programu Logic
Pro X, mogtam wybra¢ dowolne brzmienia, zmienia¢ rejestry 1 badaé¢ praktyczne

zastosowanie schematu (plik audio w zataczniku (nosnik USB): PaP_harmonia_schemat.wav).
3.2.4. Modele fakturalne

Powiazanie Part among Parts z utworem Przestrzenie odcigcia najsilniej przejawia si¢

w koncepcji modeli fakturalnych, ktore powstalty podczas komponowania Przestrzeni,
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nastepnie zostaly przeanalizowane po wykonaniu 1 usystematyzowane (co zostato
wspomniane w podrozdziale 3.1.3.).

Modele te oznaczaja typy struktur/uktadéw fakturalnych powtarzanych na
przestrzeni calego utworu. Powstato 8 typow struktur, ktére wykorzystane zostaty
wrozwoju fakturalnym utworu doktorskiego. Ponizej przedstawiona zostata
charakterystyka poréwnawcza poszczegélnych modeli. W przyktadach nutowych kazdy
z modeli wystepujacych w kompozycji Part among Parts zestawiony zostat z jego pierwotna

postacia w utworze Przestrzenie odcigcia.

Model 1 charakteryzuje si¢ gestem, ktory okreslam ,,wybrzmieniowym”; to rozne
warlanty figury wyprowadzonej niejako z pojedynczego impulsu w partii jednego lub kilku
instrumentow. Przyktadem moze tu by¢ fragment w literze A partytury, gdzie gest
sktadajacy si¢ z krotkiego uderzenia sttumionej struny w fortepianie przechodzi

w wydtuzone pasmo smyczkow o charakterze rezonansu (Przyktad 6).

Model 2 wyré6znia proces wydobywania pojedynczego planu z gestych warstw tta
posiadajacych osobna, wewnetrzna narracje. Pierwsza taka charakterystyczna struktura
jest gest otwierajacy Part among Parts — pizzicatowa sekwencja ostinatowych repetycjt

w 11l skrzypcach, narastajaca dynamicznie w takcie 5. 1 stabnaca od taktu 8.-10

(Przyktad 7).

W meodelu 3. przeprowadzony jest proces transformacji faktury od impulsu,
przez jego rezonans, az po niestabilne, rozedrgane wybrzmienie (zastosowanie trylu,
wibrata lub tremola). Przyktadem takiej sekwencji jest caly odcinek w literze J,
rozpoczynajacy si¢ akordem fortepianu (wzmocniony przez pizzicato niskich smyczkow),
przechodzacy przez wybrzmienie plaszczyzny powietrzno-multifonicznej instrumentow
detych oraz lekkie rozedrganie tremolanda fortepianu, co konczy si¢ na trylu barwowym

fletu, fletu altowego 1 oboju (Przyktad 8).
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Model 4 zawiera dynamiczny gest naglego wylonienia jasnej barwowo warstwy
(lub pojedynczego punktu) z ciemnych, gestych ptaszczyzn brzmieniowych na zasadzie
nagtego odfiltrowania, rozjasnienia dominujacego kolorytu. Ma to miejsce w takcie 124
(litera N), gdzie poprzednia warstwa jest jeszcze obecna, jednak w takcie 126 nastgpuje
nagta zmiana techniki w smyczkach (gra na sttumionych strunach w dynamice ppp).
Jedyna warstwa, ktéra pozostaje niezmienna, jest partia akordeonu, ktora dzigki temu

zablegowa staje si¢ bardziej wyeksponowana (Przyktad 9).
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‘ch'ck track starts after 2 empty bars‘

PRZESTRZENIE ODCIECIA

MONIKA SZPYRKA (2021)
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Przyktad 6. Model 1 — Przestrzenie odciecia, t. 1
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Clarinet in Bb

Bass Clarinet
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Violoncello 1

Violoncello 2

Double Bass

PART AMONG PARTS

MONI

KA SZPYRKA (2021)

Utwor zamowiony przez 64. Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspotczesnej ,\Warszawska Jesien”
Piece commissioned by 64. International Festival of Contemporary Music "Warsaw Autumn”

%
2
S i
19 P ¢
(=
] = = 2= (72 || 7= z 7= Tz 7= 17> e
‘ : s = s = EO :
P pp—— mf—— P S 7P P F24
(i — ——
‘: I~ PPP .
, Ct %t rceptr e e 'teeeetteeee tEEEE
¢ P o i - s
, Flef e eeleeeeeleeeperlreprerees
S o e
% faut I 1T 1T 1§ ) - 1
e

— prp

Przyktad 7. Model 2 — Part among Parts, t. 1-6

54



elec.

cl.

perc.

pno.

VC.

\

elec.

cl.

perc.

pno.

VvC.

Przyktad 7. Model 2 — Przestrzenie odciecia, t.

¢ 1'41 146" 1'51"
| |
*[o] ar. t [o thy] ===1 tho] [o] gr. —— [o] o] — 8 ——[0]
o) —
G ] K r = T T e -
ANS"4 v * v el Il el Il Il T Il Bl T Il
DA e - oW pe W \ S ¥ R ¥
spp o< f———+pp < f——pp —f——ppr
. I
T
TO
N D N
D e B —_—
o—pp —_— f —pp
[
off EEE EEE PREE EEEE R EEEE PR B
@ < < e < e Cam— < < v 2 B ¥ % ~\-
* —f ——pp —f ——pp —f —tpp
‘I)Z
Ped B%d.
(MST)
vibrate slowly- - - - = 4 vibrate slowly_ - - - - - = |
o J arco J rJ
1 pizz [ 0 1| 1
E= 1 = — T+ ] ] ] E=
i k4 FREEIF: < R . B4
};H’ p<f=p p—————— f —— pp
=
Eg . accel.. . . . _ . . 211" J=72
56 20 6"
\4 |
&
non frull
9 [hy] - —.[hol[o] rru\\,4‘>A [o] —s]
© S LT TELRL e
< O Z “f —p—pp
et J J. | | Jor ¢
~—— 7 ~ %)
o—f — P S
7O
d
" et PN | BTy
\_/;_é/v
rp p——\| f
2 e AT |
:: pizz. #1
% S L L L ELL L E
== = e g = S e S e S e e = =SS I P—
=
pp——— fT——pp| ————— f—pp — |, f
g Vil
[ [ %%0)
(Ev"(s(jy/a v'\brmes\ojf\y _____ | J ORD- J J
pizz I 1| T 1T 1, i
7 - = : : e E
X RER . >
p<f=>p p—— f————p—— f——————

27-34

55



L L —
FI = ‘\ \. T \’ T
| ——p—— | ——nou p L —
. T S
A.Fl
> ——pp——
N frul. ; I Z—ﬁ
Ob.
SE— % == % =
s — 1= R S ——
VIDIFLE SI0W A
H £ n n n | | n
T, | Y—— —— T ———, —
B. Cl.
S
f) p— ‘é‘ £ —J ‘é‘ £ —
A. Sax. E
7=
Bsn.
)
Hn.
5
9
Tpt.
<
Thn.
Perc. 1 l Jor ] L A ; A J ;
——p ———p ———p —— PP
gone
L
M T
r
Perc. 2
)
(
S
He. 4~
(==
E3 EXE ] E] ElE] 3 4 F
L e S z_z
P F=>r F=r F=r
81 "
; i =11 e e o R 111 B B Y
(
. ) L Il L L ] - Il Il L L ]
Pno. ] gl o I I B e n o O O e
g L T T T T Tt T T T T T T Tt
E - |
S — f——
2a . ! PN :
)
( =
5 i ; =
(5= =
i F f ) 3 M
A A k3 = B2
—_— —p
)
Vn. 1
. Ei Ei ER El
P P nf f
)
Vn. 2
B 3 3 3 3
P P nf e
atk i
VI E < i < 4 < Ed = ]
————— 1 M—— Il ———E e
Ve. 1 = 5
¥ = ¥ = 7 B £ = 5
—p —|p — | —|F —_—
o st i
Ve.2 e S e = s ]
- = = {7 =2 - =3 47
./ o P f P e L S
i ORI L
Db T T T T T T T T
S S rp f PP f=——— pp -

Przyktad 8. Model 3 — Part among Parts, litera J, t. 85-89

56



elec.

cl.

perc.

pno.

VvC.

\

elec.

cl.

perc.

pno.

VC.

2'1 2'24" 2'27
—[sh) tmbral (s ~
b 4 e e ok
y i ™ ¥ i i ¥ -
I Fan} T r T T rS
BH— ! !
D2
o——0"|p =
singing bow!
/ o O
sy J ot J 7 ¢
g SN— L L
V4 p$p ———|P
M
( ’! z 2
Jice ¢
oJ
(55 ;
o
S
Fed,
ORD
e | G e G =TS ST R )
» bl bl hal bl -
/i i i i
& 77 ¢ AR z £ : — ¢
= .
VA o——pp———p ——
® =
2'31" 2'34 2'37 2141
timbral trill
4 T r~e-e------\>=~=.-~-~~~»»»»»» Tvv/=- Bl
2z =
I Fan'} T
NS T
o !
o—|p
motor on
arcgee————— {1
S S P
b A Il
{ 7 T C ¥
I Fan'} I rS
by —
f> P rp
Bed.
e L LR EEE
& 1 |
b&”“ ””” b‘ 1
e
y)F =
y . i— < ¥
[ a0 W r
AN ———
[ 27
loco|
o) —
[ )5 ¢+ - t
= <
rp rep
Fed,
vibrate slow!
0
i ¥
© ¢
)

Przyktad 8. Model 3 — Przestrzenie odciecia, litera E, t. 35-43




Fl.

Ob.

Cl.

B.Cl.

A. Sax.

Bsn.

Tpt.

Thn.

Perc. 1

Perc. 2

Hp.

Acc. solo

VI

Db.

20

8
4
S
4
3
1))
5 —
a —
%
5 =
/)
= :
F ~— e
PPP '
0
s
S — — T
7 E 3
pprmmmm T
2 ) < =
=
—_—_— PP
1)
O
5 ,
5
e
wr
0 E &
3
P P
. ) %
+ jl ; ; S +
R —
4
S
: E3 E3 i3 -3
= > — -
PP P
with glass o stings
—
e oy
&
PP= it s on stri
> S
0

flaut,

PPP

ORD:
&
S
SE— e —_—
o)
oD L
9 = £
3

Przyktad 9. Model 4 — Part among Parts, litera N, t. 126

58




21 2'17 2'21" 2'24 2'27
elec. i ‘
timbral trill
e CL0) i d A StAss S0A Mtk i
) e -
P A — "= =
¥ 4N T < & T T z 2
CI. D | & I I rS
o e
e | ————
singing bowl!
/ — o O —
perc. | fH—e——+ » .t
P pp ———|p
M
0
I{ &
&4 ¢
)
pno.
o°
) :
-
S
Bed
o
=
vC.  — = e
———o
= =z
] )'37 2'41
elec.
timbral trill
| =
Cl. %,h 1
o——ras|p
motor on
arcg_ | -
S s Y
i ] ¥
perc. {@ — IS
D)
é)‘,> P PP
).
I |
b8v“ ””” b‘ = \
i
b A % —
(o £
b}/ f\
pno. loco)
rax —
J- I z 2 &
7 J ry ry
-
Bed w
vibrate slowly_ - - _ mmmmm—mmzrmmomm—-- |
e ! B ol
4 i .
ve. o 1 ——7—¢
D)
o—7—"p E———— ]

Przyktad 9. Model 4 — Przestrzenie odciecia, t. 35



Model 5 charakteryzuje obecno$¢ wyraznych, krotkich, rytmicznie
powtarzanych motywow kontrastowych w stosunku do reszty warstw narracji na bardzo
krotkim odcinku. Jest to np. rytmiczne pocieranie smyczkiem tam-tamu 1 wiszacego
talerza w literze T, a takze — bardziej styszalne — powtarzanie dzwicku A7 w fortepianie

w dynamice forte (takt przed litera G, Przyktad 10).

Model 6 obejmuje rowniez regularne powtdrzenia, analogicznie do modelu 5.,
ale o odmiennym charakterze, przypominajacym oddech ze wzgledu na crescenda
1 decrescenda w regularnych sekwencjach. Sa to np. fragmenty w taktach 120-1251 183-
188, w ktorych wiasciwie kazdy z instrumentow realizuje swoja réwnolegta, repetytywna
sekwencje, zwigkszajac 1 zmniejszajac ja dynamicznie, zageszczajac wewnetrznie

ruchoma fakture (Przyktad 11).

Model 7 to kontrapunktyczna tkanka o wyraznych, regularnych warto$ciach
o roznej jakosci barwowej. Np. w literze E sa to pizzicata w smyczkach, ttumione
uderzenia w fortepianie, powietrzne dzwicki w waltorni i technika flap w fagocie (Przyktad

12).

Model 8 to krotki gest energetyczny, ktory mozna okreslic jako impuls
wyzwalajacy rozdrobnienie. Najlepiej obrazuje to litera T — multifon w fortepianie
polaczony z rykoszetem arco na sttumionych strunach w niskich smyczkach.

Model ten stosowany jest w utworze kilkukrotnie, za kazdym razem w innym kontekscie
barwowym. Jego warto$¢ energetyczna pozostaje taka sama, ale poprzez inny kontekst

brzmieniowy staje si¢ nowa jakoscia (Przyktad 13).
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W poszczegolnych fazach Part among Parts dominuja odpowiednio dobrane typy
opisanych powyzej modeli. W fazie 1. jest to model 1, 2, w fazie 2. — 3,7,8, w fazie 3. —
6, w fazie 4. — 4, w fazie 6. — 2, 3 oraz najwi¢cej w fazie ostatniej (7.) — 4,5,6,7,8 (patrz:

Aneks: Ujgcie syntetyczne — tabela).

Taki sposéb komponowania — oparty na zatozeniach zrealizowanych we
wezesniejszym utworze, pozwolit mi na prace z wigksza Swiadomoscia 1 mozliwoscia
udoskonalania strategii modelowania narracji. Mozliwos¢ odwotania si¢ do materiatu juz
skomponowanego, wykonanego 1 nagranego (utwor Przestrzenie odcigcia) — wielokrotnie
przestuchiwanego, testowanego, pozwolifa mi na §wiadome modyfikacje 1 praktyczne

weryfikacje wlasnych zatozen, ciagle w zgodzie z wiasnymi estetycznymi preferencjami.
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3.2.5. Dramaturgia

Ksztalttowanie przebiegu napie¢ w utworze Part among Parts byto w procesie
tworczym stale konfrontowane wyobrazeniowo z aspektami percepcyjnymi, z mysla
o stuchaczu.

W tym kontekscie warto przywota¢ koncepcje Witolda Lutostawskiego, ktory
traktowat komponowanie percepciji jako istotng cz¢$¢ pracy prekompozycyjnej?0? — czyli
,komponowania okreslonych doznan estetycznych odbiorcy”; ,,sposobéw pobudzania
pamieci stuchacza 1 jego zdolnosci przewidywania lub stworzenia sprzyjajacych
warunkow do uaktywnienia jego nawykow stuchowych”?03. Podobne zatozenia zawiera
definicja dramaturgii, na ktéra powotuje si¢ fukasz Grabu§??*, okreslajac ja jako ,,system
strategii, majacych na celu zorganizowanie procesu percepcyjnego odbiorcy”20%,

To, co mozna zauwazy¢ w opisie spektrogramu (patrz: Aneks: Ujecie syntetyczne —
tabela), to najwigksze natezenia zmian oraz catosciowego zwigkszenia skali dynamicznej
przypadajace na fazy 2., 3. oraz w mniejszym stopniu 7. Przygladajac si¢ blizej ksztattowi
fali w tych miejscach mozna zauwazy¢ zobrazowanie ruchu wahadtowego — zwigkszania
1 zmniejszania wolumenu.

W fazach 1.1 6., ruch nadal pozostaje miarowy, jednak w mikro skali.

W fazie 4. natomiast aktywno$¢ ustaje, nastgpuje stopniowe zmniejszanie
natezenia, aby wprowadzi¢ faze 5. — wejscie kadencji solowe;.

Utwor jest utrzymany w niskiej dynamice (w partyturze dominuje dynamika p-
ppp), natomiast posiada liczne momenty gwaltownego wzmozenia dynamicznego
(w procesie tworczym nazywatam je ,,wybuchami wulkanicznymi”), ktére znacznie
zwigkszaja napiecie w narracji. W opozycji do nich pojawiaja si¢ ciche przebiegi, ktore
w tym kontekscie, zyskuja dodatkowy fadunek dramaturgiczny. Ten efekt percepcyjny
potwierdzaja stowa Salvatore Sciarrina w komentarzu do utworu Un fruscio lungo trent’anni:

,Jest jedna rzecz, bez ktorej zaden zachwyt nad dzwigkiem nie ma sensu, 1 jest to

202 Lutostawski W., Kompozytor a odbiorca, w: ,,Ruch Muzyczny” nr 4, 1964, s. 3-4.

203 Lutostawski W., Uwagt o konstrukeji wielkich form zamknigtych, cyt. za: Ch.B. Rae, Muzyka Lutostawskiego,
przekt. Stanistaw Krupowicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1996, s. 127-128.

204 Doktorant na Wydziale Polonistyki UJ, absolwent Wiedzy o Teatrze, autor ksiazki Formy smiercionosne.
Kilka strategui dramaturgicznych we wspitezesnej operze, ktora w opinii Moniki Pasiecznik zawiera ,,gtebokie
analizy strategii dramaturgicznych we wspotczesnej operze”, stanowi ,.konstruktywna propozycje nowego
sposobu pisania o teatrze muzycznym w ogole”; Pasiecznik M., Formy Smiercionosne,

https:/ /pasiecznik.wordpress.com/2013/06/13/opera-2/, 05.05.22.

205 Grabus$ L., Formy Smiercionosne: kilka strategii dramaturgicznych we wspitezesne) operze, Ksiggarnia Akademicka,

Krakéw 2012, s. 12.
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intensywnos$¢ ciszy”2%. Przez obnizanie zakresu dynamicznego, poszerzamy skale detalu
percepcyjnego.

Warto zaznaczy¢, ze organizowanie przebiegu napi¢¢ oparte bylo na
procesualnosci, nieustannych przeksztalceniach, imitacji oddechéw w ruchu
wahadlowym. Powstata z tego swoista niemechaniczna rytmiczno$é/regularnos¢ —
"dramaturgia oddechu”. W tym rodzaju ksztattowania narracji muzycznej bliskie byto mi

skojarzenie z okresleniem muzyki Sciarrina przez Gianfranco Vinaya:

Stuchacz zostaje jakby wchtoniety w jakies tozysko akustyczne, ktére oddycha wedtug rytmu
muzycznego uksztattowanego na wzoér periodycznosci fenomenéw naturalnych. Muzyka
Sciarrina oddycha?07,

Dramaturgia w utworze Part among Parts jest zatem w pewnym sensie pomniejszonym
wizerunkiem napigc, mikroswiatem akustycznym, w ktorym najwazniejsza role odgrywaja

mikroskopijne odchylenia dynamiczne zdarzen muzycznych, ich zanikanie, cisza.

3.2.6. Ksztattowanie barwy w zabiegach instrumentacyjnych i technikach

instrumentalnych

Najwickszy wplyw na barwe¢ w utworze ma ksztattowanie faktury w oparciu
o transformacje kolorytu danego instrumentu 1 stosowanej techniki. Réwnoczesnos¢ tych
zmian we wszystkich planach tworzy ztozona tkanke brzmieniowa z subtelna pulsacja
barwowa, czemu towarzysza plynne zmiany dynamiczne wywotujace efekt eksponowania
1 chowania struktur brzmieniowych (owo metaforyczne ,;zanurzanie” 1 ,,wynurzanie”
o ktérym byta mowa w podrozdziale 3.1.1. Inspiracje estetyczne).

Dobér technik wykonawczych ma réwniez niematy wplyw na narracje barwy.
W instrumentach detych drewnianych sa to dzwigki powietrzne, multifony, powolne
wibrato, dzwigki ,,suche”: technika flap, slap tongue, szeptanie glosek do instrumentu (przez
co zmienia si¢ rowniez zadgcie), styszalne wdechy 1 wydechy. W instrumentach detych
blaszanych zastosowanie maja rowniez dzwigki powietrzne, szeptanie glosek do
instrumentu, powolne wibrato (w tym szczegélnie w waltorni, z ¢wierétonowymi
odchyleniami), wdechy i wydechy oraz charakterystyczne dla tej grupy — granie

1 §piewanie jednoczesnie.

206 Stochniol M., Wituchwac si¢ we witasne wnetrze. Opera Lohengrin Salvatore Sciarrina 1 je estetyczne oblicza, w:
,»Er(r)go. Teoria—Literatura—Kultura” nr 33 (2/2016) — DZwigki/pauzy/cisze, s. 27, cyt. za: Salvatore
Sciarrino, Un fruscio lungo trent’anni; "Ma v’¢ una cosa senza la quale Nessun diletto di suono ha senso, ed ¢
I'intensita del silenzio."

207 Grabus L, op. cit., s. 41. Vinay G., Musique de chambre et chambre musicale, w: Programme du Festival
d’Automne a Paris, 2000, s. 63.
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Konieczna okazata si¢ selekcja posrod brzmien naturalnych, wynikajacych
z charakterystyki instrumentéw detych drewnianych (oboj, fagot) 1 blaszanych, by ich
estetyka nie naruszata przyjetej narracji brzmieniowej w utworze, dlatego decyzje
kompozytorskie poprzedzito prekompozycyjne studium brzmien: na podstawie katalogu
probek dzwigkowych udostepnionych przez Philharmonia Orchestra 28 najpierw
scharakteryzowatam kazdy rejestr/oktawe skali w kontekscie dynamiki forte 1 prano (Graf

5), a nastepnie wybratam te, ktora bede uzywacé w utworze (kolor zielony w tabeli)20.

OKTAWA FAGOT OBOJ WALTORNIA PUZON TRABKA
(brzmienie) (brzmienie) (brzmienie) (brzmienie) (brzmienie)
kontra p — matowe, p — chropowate,
migkkie niestabilne
J/— mocne, f— chropowate,
gtebokie, niestabilne
chropowate
wielka p — gtebokie p — migkkie, p— chropowate p — niestabilne
f— mocne, niestabilne f— mocno
gtebokie, lekko J— ostre, jasne chropowate
chropowate
mata p — lekkie, p — wibrujace, p — migkkie, stabilne | p — fagodne p — matowe
dzwigczne (typowa | twarde [ silne, jasne f— chropowate, f— charczace,
barwa fagotowa) f— mocno nosowe, ostre ostre, jaskrawe
f/— bardzo lekko wibrujace
chropowate
(typowa barwa
fagotowa)
razkreslna | p— migkkie p — nosowe, p — jasne, tagodne p — ostre, p — matowe,
(barwa zblizona do | wibrujace J/—jasne, lekko ostre | niestabilne, z migkkie
oboju) f/— mocno nosowe, przydzwickami Jf—jasne, lekko
S -jasne, lekko wibrujace J/— lekko ostre ostre
wibrujace (barwa
zblizona do oboju)
dwukreslna | p — migkkie, lekko | p— delikatne, jasne | p — matowe, mato p — tagodne ) — matowe,
wibrujace (barwa | f— dzwigczne, stabilne J—jasne, bardzo | niestabilne
zblizona do oboju) | delikatne J/— matowe lekko chropowate | f— charczace,
/-jasne, lekko ostre, jaskrawe
wibrujace (barwa
zblizona do oboju)
trzykresina p — lekko piskliwe, z p — piskliwe,
przydzwigkami niestabilne
f— piskliwe, bardzo Jf— piskliwe
Jjasne

Graf 5. Subiektywny opis charakterystyki barwowej rejestrow wybranych instrumentow
detych

208 https:/ /philharmonia.co.uk/resources/sound-samples/, 05.03.21.

209 Przedstawiona charakterystyka brzmieniowa zostata potraktowana indywidualnie, w kontekscie wiasne;j
wrazliwosci barwowej. W podrecznikach do instrumentacji np. Samuela Adlera The Study of Orchestration
doste¢pne sg diagramy z bardziej uniwersalnymi kryteriami cech rejestrowych instrumentow, zob. Adler
S., The Study of Orchestration, Second Edition, W. W. Norton & Company, Inc., New York 1989, s. 182.
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Sa to dla waltorni 1 puzonu oktawa mata, dla trabki oktawa mata 1 poczatek oktawy
razkreslnej, w oboju — razkre§lna dla dzwigkow powietrznych, przewaznie oktawa
dwukreslna dla tryli, ale rowniez poczatek trzykreslnej, w fagocie natomiast gtownie
oktawa wielka 1 poczatek matej (przewaznie na rzecz dzwigkéw multifonowych).

Roéwnie waznym aspektem w przypadku instrumentéw blaszanych (waltorni
1 puzonu) jest stosowanie ttumikow, w przypadku puzonu ttumiku bucket, waltorni ttumika
straight, ktore pozwalaja tagodzi¢ wejscia pewnych typoéw brzmien, szczegdlnie
w przypadku zastosowania rbwnoczesnie gry 1 $piewu.

W przypadku wybranych instrumentéow detych (fletu, fletu altowego, klarnetu
basowego, waltorni, puzonu 1 trabki) istotnym elementem wplywajacym na barwe jest
wykorzystanie w obre¢bie techniki wypowiadania gtosek do instrumentu — fragmentow
wiersza Emily Dickinson Do Uniewidocznienia (A Route of Evanescence).

W partiach instrumentéw detych zastosowane zostaly fragmenty wiersza, ktore
obfituyja w stowa onomatopeiczne: "evanescence" (,uniewidocznienie”), "revolving"
(,rozwirowany”), "resonance" (,rezonans”), "rush" (,zryw”) 1 ktorych warstwa

semantyczna koresponduje z idea utworu:
Emily Dickinson

A Route of Evanescence,

With a revolving Wheel -

A Resonance of Emerald

A Rush of Cochineal —

And every Blossom on the Bush
Adjusts its tumbled Head —

The Mail from Tunis — probably,
An easy Morning’s Ride —

Do Uniewidocznienia
Rozwirowany Obroét

Obu skrzydel — Rezonans
Szmaragdu — Zryw Cynobru —
Na Krzewie kazdy Kwiat przygtadza
Potarmoszone Ptatki —

Poczta z Tunisu? juz? — Poranny

Lot musiat dzi§ by¢ tatwy —210

210 Dickinson E., Wiersze wybrane, przekt. Stanistaw Baranczak, Znak, Krakow 2000, s. 242-243.
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Wykorzystane fragmenty zawieraja w swej warstwie semantycznej sugestie dla
typu narracji w utworze — pelnego metafor ,,rozwirowania”, ,,zrywéw”, ,rezonansu”,
a tytutowe ,,uniewidocznienie” sugeruje wspomniany juz we wczesniejszych rozdziatach
smotyw ukrycia”®. Dla wykonawcéw moze stanowi¢ to dodatkowa
inspiracje/wskazoéwke interpretacyjna.

Tekst jest styszalny tylko w pewnych momentach, szczegélnie na gloskach ,,s0”,
jednak przez wigkszos¢ czasu schowany jest w gestwinie fakturalnej, co staje si¢ elementem
strategil ,,wynurzania” 1 ,zanurzania” danego gestu (jak w modelu 2. — patrz: 3.2.4
Modele fakturalne). Decydujac si¢ na ten typ techniki zalezalo mi na osiagnigciu
percepcyjnego efektu ,,niedostyszenia” — poczucia iluzji przekazu, odrealnienia. Dzigki
temu tekst powinien nadac¢ aure tajemniczosci fragmentom, w ktorych si¢ pojawia —
plerwszy raz w fazie 3., pozniej w fazie 6.1 7 (patrz: Aneks: Ujgcie syntetyczne — tabela).

W partii perkusji dominuja brzmienia mocno rezonansowe, basowe, o metalicznej
barwie. Zostaty one osiagni¢te doborem instrumentoéw, w perkusji 1. sa to: duzy beben
sprezynowy, plyta blaszana, werbel, wibrafon, tam-tam; w perkusji 2.: beben sprezynowy,
misa tybetanska, plyta blaszana, talerz wiszacy, b¢ben wielki, gong. Instrumenty
membranowe, jak 1 metalowe czg¢sto pocierane sa patka superball, stosowany jest smyczek
kontrabasowy (szczegdlnie w partiach tam-tamu, plyty blaszanej, talerza wiszacego czy
wibrafonu), naparstek na werblu, rozwibrowanie brzmienia tremolem migkkimi patkami.
Opisane techniki stanowia bardzo istotna podstawe barwowa dla przeksztalcen w innych
partiach instrumentalnych.

Partia harfy 1 fortepianu petnia guas: perkusyjna funkcj¢ w kreowaniu brzmienia,
zwykle odpowiadajac za bardzo wysokie, krotkie — wrecz punktowe uderzenia (np.
w fortepianie: na sttumionych strunach, uderzanie wnetrza pudta rezonansowego twarda
patka, pocieranie plastikowa karta wzdtuz klawiatury; w harfie: tuz przy kotkach — prés de
cheville), ale rowniez bardzo niskie, dtuzsze, wybrzmiewajace dzwigki (w harfie: pocieranie
smyczkiem najnizszej struny, tremolo mi¢kkimi patkami; w fortepianie z uzyciem pedatu
Jforte: multifony, pét-ttumione uderzenia, tremolo na strunach patkami/palcami).

Partia akordeonu w warstwie barwowo-harmonicznej czesto uzupelnia
charakterystyke brzmieniowa pozostatych instrumentéw, w solowej kadencji nastgpuje
intensyfikacja obecnosci rozszerzonych technik wykonawczych, takich jak: styszalne,

rytmizowane zmiany regestrow, dzwicki powietrzne, key clicki.
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Grupa instrumentéw smyczkowych gtéwnie realizuje brzmienia szumowe (na
sttumionych strunach), pot-szumowe (half-harmonics) oraz flazoletowe, jak 1 brzmienia
krotkie w pizzicatach (ordinario, z kontrolowanym wibratem, ttumionych, za podstawkiem).

Zastosowane techniki w tym utworze kreuja koloryt taczacy w sobie metafory
brzmien ,,ciemnych, gtebokich, nasyconych” (faza 2, 3) ,,cieptych, nasyconych” (faza 6),
,chtodniejszych sporadycznie cieptych” (faza 7), ,metalicznych, chtodnych, zimnych”
(faza 1, 3), ,jasnych” (faza 4). Obserwujac spektrogram nagrania Part among Parts (patrz:
Aneks: Ujgcie syntetyczne — tabela) mozna zauwazy¢ tendencje najwickszej intensyfikacji
brzmien niskich w fazach 2. 1 3., obecno$¢ brzmien jasniejszych w fazach 1., 6.1 7. oraz
ciszy w fazie 5. Warto réwniez zauwazyc¢, ze oprocz przejscia z fazy 5. do 6., intensyfikacja

ta odbywa si¢ stopniowo, w sposob ciagty.
3.2.7. Rola instrumentu solowego

Akordeon w utworze Part among Parts petni szczegblna rol¢ — przez wigksza czes¢
utworu zespala si¢ z orkiestra, wtapia w jej brzmienie, a gdy nast¢puje cezura narracyjna,
jego brak wydaje si¢ odczuwalny. Jako instrument solowy przyjmuje niekiedy funkcje
moderatora,  szczegdlnie w  fazie 6., w  ktéorej pasmo  brzmieniowe
ksztattowane/inicjowane w jego partii przejmowane jest 1 wydluzane przez pozostate
Instrumenty.

W partii tej zastosowany zostal tez pewien szczegélny typ wirtuozerii, ktory
wymaga od wykonawcy duzej dojrzatosci 1 $wiadomego ,,poruszania si¢” wsrod materiatu
mocno zredukowanego na rzecz wspoétgrania z zespotem. W quas: kadencji — cichey,
skromnej, na granicy styszalnosci, wykonawca musi wstucha¢ si¢ w otaczajaca cisze,
wyczuli¢ na nig odbiorcéw. Mozna tu méwi¢ o owej ,wirtuozerii ukrytej” (stanowiacej
przeciwstawnos¢ ,wirtuozerii oczywistej”), cenionej przez Radu Malfattiego, czionka

grupy The Wandelweiser:

Pierwsza wymaga koncentracji stuchacza na pojedynczych dzwigckach, nutach, frazach
1 korelacjach miedzy nimi. Wszystkie te parametry moga by¢ niezwykle wciagajace
1 zazwyczaj zostawiaja nas po koncercie ze wspomnieniem wspaniatego utworu. Zwykle takie
kompozycje zdominowane sa oczywista wirtuozerig. Innym rodzajem muzyki jest ta oparta
na ukrytej wirtuozerii. Stuchacz (a zarazem muzyk) nie jest tutaj skoncentrowany na
pojedynczych frazach, liniach, melodiach, wzorach rytmicznych, ale raczej na bardziej
ogo6lnym impakcie nierozwijajacej si¢ muzyki?!!

Myslac o instrumencie solowym chcialam uniknac stereotypu solisty, utrwalonego

w konwencji form koncertowych, szczegdlnie charakterystycznych dla romantycznej

211 Libera M., Dadu Warfatti i przegadana muzyka, op. cit., s. 101.
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estetyki 212 . Amerykanski muzykolog Richard Taruskin podkreslal metamorfoze

dziewigtnastowiecznego koncertu pod wptywem nowej wirtuozerii:

Bylo to niecuniknione, Ze nowa koncepcja instrumentalnej wirtuozerii doprowadzita do

rekonceptualizacji gatunku muzycznego, w ktérym taka wirtuozeria byta eksponowana.

W zwiazku z tym, dziewig¢tnastowieczny koncert — pod wplywem nowej wirtuozerii, ale

réwniez bardziej ogélnych poje¢ romantycznego heroizmu i indywidualizmu, wobec ktoérego

sama nowa wirtuozeria byta reakcja — przeszedt gruntowna przemiang zaréwno w formie,

jak 1 koncepcji, przybierajac nowe ekspresyjne znaczenie?!3
Tak wigc, partia solowa w utworze Part among Parts uksztattowana jest w oparciu o nowe
odczytanie wirtuozerii, przeciwstawne] XIX-wiecznym stereotypom — potraktowana
niejako ,,a rebours”. Popis zostal tutaj zastapiony kontemplacja dzwigku, budowaniem
narracji w oparciu o fizjonomi¢ dzwigku, jego powstawania 1 zanikania. Chodzi wigc

o zbudowanie wielkiego napigcia przy pomocy miniaturowych gestow.

3.3. Uwagi koncowe

Utwor Part among Parts powstal pod wptywem wielu inspiracji, poczawszy od
koncepcji z zakresu muzyki nowej (Deep Listening P. Oliveros, koncepcje ciszy J. Cage’a,
oddechu S. Sciarrina), inspiracje brzmieniowe (muzyka ambientowa, dronowa), poprzez
poezje (metaforyka cielesnosci A. Swirszczyﬁskiej, apoteoza natury E. Dickinson), az po
sonorystyczne morfologie brzmieniowe.

Metoda Complex Simplicity powstata z potrzeby zapanowania nad chaosem
percepcyjnym, ktorego dotkliwie niekiedy doswiadczatam w kontekscie niektérych pozycji
z repertuaru muzyki nowej o tak zwanej ,,wyzszosci warsztatowej”. Koncepcja ta miata
zagwarantowac¢ balans pomigdzy zlozonoscia a prostota, zewngtrzne uporzadkowanie,
rozpoznawalno$¢ pewnych elementéw 1 ich powtarzalnos¢, ale na tyle zmienna, zeby
zapobiec habituacji stuchacza. Celem nadrzednym stato si¢ stworzenie metaforycznego
mikroskopu percepcyjnego, pozwalajacego na uwazna celebracj¢ najmniejszych
szczegotow.

Istotny udzial w poszukiwaniu 1 ksztattowaniu tej koncepcji miaty rowniez utwory

skomponowane przed Part among Parts, ktore znaczaco wpltynety na wybrane elementy

212 Taruskin R., Music in the Nineteenth Century: The Oxford History of Music,
https://www.oxfordwesternmusic.com/view/Volume3/actrade-9780195384833-div1-005003.xml,
9.12.2021.

213 Thidem, 9.12.2021; "It was inevitable that a new concept of instrumental virtuosity should have
brought about a reconceptualization of the musical genre in which such virtuosity was traditionally
exhibited. Accordingly, the nineteenth-century concerto—under the impact of the new virtuosity, but also
under the impact of more general notions of romantic heroism and individualism to which the new
virtuosity was itself a response—underwent a thorough transformation in form and conceptual content
alike, and took on a new expressive significance.", ttum. wiasne.
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kompozycji. Simple Amplifying Motion zainspirowat wprowadzenie idei ruchu wahadiowego
— regularng zauwazalna zmiang¢ dynamiczna o czesto skrajnych wartosciach, oom
m/dolly out przyczynit si¢ do wigkszego zlozenia materialowego pewnych struktur,
uksztattowania motywu ukrycia w kontekscie celowego uniewidaczniania wybranych
elementow, Partes Corporis wptynat na umuzycznienia cielesnosci (stuchanie ,,od srodka”),
na efekt filtrowania (dzwigcki oddalone), Przestrzenie odcigeia na wykorzystane w utworze
modele  fakturalne,  projekt artystyczno-badawczy na  wyselekcjonowanie
1 uporzadkowanie najwazniejszych parametrow  wplywajacych na  osiagniecie
satysfakcjonujacego brzmienia Complex Simplicity (harmonia, barwa, faktura).

ZYozona prostota (Complex Simplicity) w utworze przejawia si¢ przede wszystkim
w zasadzie rozszerzania 1 komplikowania barwowego wyjsciowej struktury o prostej
konstrukeji 1 dotyczy wszystkich elementéw obecnych w kompozycji.

Sposob uksztattowania partii solowej wptywa na podwojna percepcje konstrukeji
formalnej — z jednej strony na postrzeganie podziatu na 7 wewnetrznych faz, z drugiej
— na dwie cz¢scl zdeterminowane obecnoscia elementu statycznego.

Harmonia funkcjonuje w ujeciu wertykalnym 1 horyzontalnym; prostota ujecia
wertykalnego przejawia si¢ w powtarzalnym schemacie tych samych akordéw, jednak
dzigki odchyleniom (w ambitusie sekundy matej w gore lub w doét) obraz dzwigkowy stale
ulega mikro-przeksztatceniom. Harmonia wertykalna — czyli ,,temat”, ktory pojawia si¢
w utworze pi¢é razy — zostal wyprowadzony ze schematu 1 odpowiada za momenty
znaczace w utworze.

Sposob uksztattowania dramaturgii utworu odnosi si¢ zarowno do stale niskiej
dynamiki, poszerzanej o napigciec wywolywane ruchem wahadtowym 1 chwilowa
intensyfikacja energii (np. nowa barwa, wyzsza dynamika), jak 1 do obnizenia zakresu
dynamicznego uwypuklajacego skale detalu (zwiazanego z poetyka ciszy Sciarrina). Na
poziomie barwowym zaistniato to poprzez mikro-transformacje, filtrowanie, zastosowanie
technik thumigcych 1 odkrywajacych brzmienie, motywy trylowo-tremolandowe
(wewngetrzne ,rozedrganie”). Organizacja czasu oplera si¢ na regularnosci
1 metrorytmicznej prostocie z niewielka zmiennoscia agogiczng.

Pozornie prosta 1 dyskretna rola akordeonu staje si¢ najwazniejszym elementem
catego utworu.

Jedna z gtownych idei kompozytorskich stat si¢ ,,motyw wukrycia®, ktory
ujawnia si¢ w utworze na wielu poziomach; w tekscie E. Dickinson zakamuflowanym

w partiach instrumentéow detych, w roli instrumentu solowego, w zastosowaniu ruchu
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wahadtowego z uwzglednieniem zmian dynamicznych, rytmicznych, barwowych,
w inspiracji poezja A. Swirszczynskiej. Part among Parts przedstawia koncepcje
niedopowiedzen w rozszerzonej, niuansowej prostocie srodkow 1 w odrzuceniu

stereotypowego myslenia.
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Zakonczenie

Podjecie rozwazania na temat prostoty 1 ztozonosci wydawato mi si¢ atrakcyjne
nie tylko ze wzgledu na rozwijanie wtasnych preferencji tworczych, poszukiwania
mozliwie najlepszego wywazenia pomigdzy tymi elementami/wiasciwo$ciami, ale bylo tez
pewnego rodzaju wyzwaniem ze wzgledu na dyskurs funkcjonujacy w $wiecie muzyki
nowej.

Zagadnienia te, nie zawsze oczywiste w definicji, maja swoje miejsce nie tylko
w nauce, ale réwniez w innych niz muzyka dziedzinach sztuki. Przenikaja si¢ do tego
stopnia, ze ztozono$¢ bardzo czesto nie moze istnie¢ bez prostoty 1 w prostocie funkcjonuje
odpowiedni rodzaj ztozonosci, jak we wspomnianej ,,Grze w zycie” Johna Conwaya.
Teoria naukowa staje si¢ najcenniejsza w momencie jej uproszczenia, podobnie jak jezyk
nauki — tym klarowniejszy im prostszy.

Mysl Michaela Nymana (patrz: 2.2. Aspekty ztozonosci i prostoty w wybranych utworach
muzyki nowej) odwotujaca si¢ do muzyki minimalistoéw (Philipa Glassa, Steve’a Reicha,
La Monte Younga) 1 odbierania w niej owej ,réznorodnosci sposrod (oczywistej)
jednakowosci” (variety-in-sameness)?'*, rowniez rzucata pewne $wiatto na problem proporcji
1 jakoSci w ramach komplikacji 1 uproszczen odnajdywanych w konstrukcjach
muzycznych.

W muzyce drugiej potowy XX wieku, po catej serii prob komplikowania 1 z drugiej
strony redukowania, najbardziej brakowato mi dystansu do ekstremalnego podejscia
w komplikowaniu materiatu (intencjonalnosci).

Pauline Oliveros, ktéra wyznaczajac dwa typy kreatywnosci: aktywna, polegajaca
na $wiadomym ksztalttowaniu materiatu oraz receptywna, bardziej intuicyjna, w ktérym
materiat niejako sam si¢ ksztaltuje, upatrywata w tych dwéch odmianach wzajemne
uzupetnienie procesu tworczego?!S. Oliveros zauwazata jednak, ze powszechnie przyjeto
traktowanie pierwszej odmiany jako bardziej wartosciowej, w ktorej kompozytorka
widziata ekspresj¢ agresji 1 maskulinizmu, a ktéra najwigkszy rozkwit miata za czasow
serializmu?!0.

Koncepcja ztozonej prostoty, ktora zaproponowatam w utworze Part among Parts

opierajaca si¢ na eksplorowaniu wielu elementéw w makroskali, ma faczy¢ w sobie

214 Nyman M., Agawnst Intellectual Complexity in Music, op. cit., s. 84.
215 Gann K., Rompozytorzy poza hustorig, w: Nowa muzyka amerykariska, op. cit., s. 51.
216 Ibidem.
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wykorzystanie intuicji 1 §wiadomosci, poprzez hierarchizacj¢ srodkow, z poszanowaniem
percepcji stuchacza. To poszukiwanie wlasnego jezyka wpisujacego si¢ we wspotczesna
narracj¢ miato pozwoli¢ na wigksza subtelnos¢, niuansowos¢ z zachowaniem idiomu
muzyki nowej, z naciskiem na indywidualny rozwoj z respektowaniem utrwalonych juz
percepcyjnych konwencji. Na ksztalt metody znaczaco wptynat takze projekt artystyczno-
badawczy, ktérego mocno subiektywny charakter pozwolit autokrytycznie spojrze¢ na
percepcje¢ tworzonego przez siebie materiatu 1 weryfikacje sposobéw komponowania.

W kompozycji Part among Parts zastosowanie koncepcji Complex Simplicity urealnito
moje tworcze poszukiwania, a konfrontacja wizji zapisanej w partyturze z zywym
wykonaniem przyniosta — w moim odczuciu — zamierzony efekt na wielu
plaszczyznach, zachecajac tym samym do dalszego doskonalenia wybranej koncepcii.
W kontekscie tych doswiadczen dostrzegam tu przestrzen do dalszej eksploracii,
a w przedstawionej metodzie widz¢ potencjal na kolejne jej zastosowania, nie tylko
w zakresie utwordow czysto instrumentalnych, ale takze multimedialnych czy

performatywnych.
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https://www.merriam-webster.com/dictionary/ambient, 20.01.2022.
https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/ambient-music, 20.01.2022.
https://www.kylegann.com/postminimaldisc.html, 22.01.2022.
https://vimeo.com/541716296#t=3230s
https://monikaszpyrka.bandcamp.com/releases

https://youtu.be/Db68CYuYMlIs
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Streszczenie

Koncepcja zlozonej prostoty (Complex Simplicity) w kontekscie utworu

Part among Parts na orkiestre kameralna i akordeon

Stowa kluczowe: muzyka nowa, ztozona prostota (Complex Simplicity), nowa prostota (New
Stmplicity), nowa ztozonos¢ (New Complexity), dramaturgia ciszy

Celem artystycznej pracy doktorskiej jest realizacja koncepcji ztozonej prostoty
(Complex Simplicity) w utworze Part among Parts na orkiestr¢ kameralna 1 akordeon. Stanowi
ona probe zmierzenia si¢ z zagadnieniem prostoty 1 ztozonosci w duchu odpowiedzi na
wlasne, indywidualne potrzeby artystyczne.

Celem opisu jest przedstawienie wspomnianej koncepcji w oparciu o autorska
refleksje na temat ztozonosci 1 prostoty w konstruowaniu materialu muzycznego wraz
z kontekstem jego odbioru w procesach percepcyjnych. Analiza kompozycji poprzedzona
jest przyblizeniem estetycznych motywacji powstania omawianej koncepcji,
funkcjonowania metody w utworze, uwzgledniony tez jest kontekst rozwoju myslenia
o ztozonosci 1 prostocie w historii sztuki XX wieku, w tym sztuk wizualnych
1 performatywnych.

Tekst ujety jest w trzech rozdziatach: pierwszy (1. Jtozonos¢ 1 prostota w sztuce)
zawiera skrotowe, teoretyczne rozwinigcie tematu, z uwzglednieniem definicji prostoty
1 ztozonosci funkcjonujacych w nauce (1. 1. Definigje, pojecia), prezentacje nurtow opartych
o prostote lub ztozonos¢ w sztukach wizualnych (1.2, fozonosé 1 prostota we wspétezesnych
sztukach wizualnych) oraz koncentruje si¢ na aspekcie ztozonosci 1 prostoty w muzyce
z punktu widzenia estetycznego (2. 1. Mugdzy prostotq a ztozonosciq w muzgyce).

Rozdzial drugi (2. Nowa prostota, nowa ztozonos¢ w muzyce drugiej potowy XX wieku)
przedstawia zarys tendencji zwiazanych z dominacja redukcji lub komplikacji w muzyce
nowej drugiej potowy XX wieku (2.1. Postawy estetyczne, orientacje, trendy), a takze na
przenikaniu si¢ tych tendencji w tworczosci najnowszej (2.2. Aspekty ztozonosci v prostoty
w wybranych utworach muzyki nowej).

Rozdzial trzeci (3. Part among Parts — omdwienie kompozyc. Konteksty v analiza)
odnost si¢ juz do samej kompozycji, poczynajac od przedstawienia inspiracji
towarzyszacych powstawaniu utworu 1 drogi do realizacji idet kompozycji na podstawie
poprzednich utwordw, po analize artystycznego poszukiwania koncepcji ztozonej prostoty
1jej ostatecznej wyktadni, wedtug ktorej skomponowany zostal utwor Part among Parts,
uwzgledniajac najwazniejsze jego komponenty z punktu widzenia zastosowanej metody
ztozonej prostoty (Complex Simplicity): konstrukcje formalna, organizacj¢ materiatu
dzwigkowego, opis modeli fakturalnych, dramaturgie, ksztattowanie barwy w zabiegach
instrumentacyjnych 1 technikach instrumentalnych, organizacje¢ czasu, wizerunek
notacyjny oraz rol¢ instrumentu solowego.

Opis dopetnia Bibliografia oraz Aneks zawierajacy Ujgcie syntetyczne
prezentujace graficznie najistotniejsze komponenty utworu Part among Parts, jak rowniez
szersze omoéwienie Projektu artystyczno-badawczego wraz z partytura oraz tabela
podsumowujaca jego wyniki.
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Ujecie syntetyczne — tabela
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Ujecie syntetyczne — tabela

ciemna, nasycona

CZAS 000" ~15'13" (17")
FAZY 1 2 g 4 5 6 7
LITERY PARTYTUROWE A-E E-M M-N N-O O-P P-S S-V
TAKTY 0-45 45-112 112-126 126-137 137-149 149-169 169-208
ELEMENT STATYCZNY stale obecna odrgbna warstwa statyczna (tremolo) najbardziej wyrazny brak elementu statycznego
element statyczny
(akordeon)
TEMPO 4=60,J=50,J=72, 1=92,J=50,4=100, J=50, J=72, J=60 =60 =60 50 =50 =50
4=50, /=80, J=50
,TEMAT" fortepian (74-81) akordeon (105- harfa (169-176) akordeon + fortepian (199-206)
fortepian (92-99) 123)

TEKST pierwsze wejscie "a resonance of emerald" (t. "a resonance of emerald" (t. 173-175; 182-
w utworze 153-158; 165-167) 183; 186-188; 192-194; 203-205)
"a route of "a rush of cochineal" (t. 160-
evanescence" 162;166-168)
(t. 112-115; 122-
125)
"with a revolving
wheel"
(116-119)

MODELE FAKTURALNE 1,2 3,7,8 6 4 2,3 4,5,6,8
POZIOM ZtOZONOSCI prostota—zlozonos¢ dominacja prostoty prostota ztozonos¢ przechodzaca w prostota dominacja ztozonosci dominacja prostoty
(na podstawie modeli f.) prostotg
BARWA metaliczna, chtodna gleboka, ciemna, nasycona gleboka, gesta, jasna metaliczna, zimna ciepta, nasycona chtodniejsza, sporadycznie ciepta

ROLA INSTRUMENTU
SOLOWEGO

PRZEBIEG NAPIEC /
SPEKTROGRAM

wtopienie w
zespol/integracja,
nieznaczna obecno$¢
podczas fermat

pozostanie w tle (gtéwnie dZzwigki powietrzne), sporadyczne
oddzielanie si¢ od tta

zwigkszenie roli:
wprowadzenie
Ltematu”

=
a.

zwigkszenie roli:
intensyfikacja brzmienia
(narastanie dynamiki na

jednym dzwigku)

solowa kadencja

czesciowo funkcja moderatora,
czesciowo powr6t do integracji
z zespolem

intensywniejsze oddzielanie si¢ od tfa,

wprowadzenie ,,tematu”




Projekt artystyczno-badawczy — analiza

Celem projektu z udzialem muzykéw Orkiestry Muzyki Nowej byto zbadanie
1 klasyfikacja parametréw muzycznych majacych wplyw na percepcje stopniowo
wprowadzanych zmian w wyjsciowym materiale o prostej konstrukcji. Ocena tych zmian
miata konstytuowac si¢ w kontekscie prostoty 1 ztozonosci.

Wobec otwartosci pytania o definicje prostoty 1 zlozonosci materiat zostat
specjalnie skomponowany w oparciu o estetyke prostoty (powtarzalnos$¢, symetria,
niezmienno$¢ niektérych parametrow), a kolejne zmiany dotyczyly tylko wybranego
zakresu. Probki muzyczne byly wigc modelowane w kierunku niuansowania zmian
majacych generowac ,zlozono$¢” w materiale ,prostym". Wyjsciowe zatozenie
warsztatowo-estetyczne skomponowane 1 zapisane w partyturze skonfrontowane zostato
po nagraniu z efektem brzmieniowym 1 jego interpretacja psychoakustyczna. Powstat
w tym celu katalog 41 probek o zréznicowanym poziomie ztozonosci.

Probki 1-26 stanowia rozwinigcie materiatu o podstawie reprezentowanej przez
probke 1 — typ A — o regularnym metrum, rytmie, jednej wysokosci dzwigku, statym
modelu dynamicznym, jednolitej barwie, jednolitej fakturze, Srednim rejestrze.

Probki 26-41 (¢yp B) sa przeksztalceniem pierwowzoru zaprezentowanego
w probce 26: réwniez o regularnych strukturach metrorytmicznych, statej wysokosci
dzwigku, blokowej, homofonicznej fakturze, natomiast ciemnej barwie, niskim rejestrze.

Po studyjnym nagraniu calego materialu zostala przeprowadzona wnikliwa
analiza poréwnawcza probek.

W pierwszym etapie analizy probek, dokonatam selekcji pod katem najbardziej
widocznych zmian. Do dalszej interpretacji wyselekcjonowanych zostato juz tylko 21
probek. Kazde kolejne przeksztatcenie we wszystkich probkach wiazato si¢ ze zmiana
jednego lub wigkszej iloSci parametréow. Zmiany te obrazuje tabela ponizej
uwzgledniajaca numer probki, metrum, rytm, tempo, harmoni¢, dynamike, barwe,
rejestr, fakture, obsadg, obraz przestrzenny, uwagi percepcyjne. Kazde kolejne zmiany
parametréw oznaczane zostaly w tabeli nowymi kolorami.

W mojej opinii, najmocniej wplywajacym na postrzeganie zlozonosci badz
prostoty materiatu byl parametr rytmu, zatem nastgpnym krokiem byto ograniczenie
podziatu probek do dwdch kategorii uwzgledniajacych wiasnie ten parametr.

Kategoria pierwsza oznaczona kolorem rézowym w tabeli ponizej (patrz:

Projekt artystyczno-badawezy — tabela), uwzglednia zatem probki o regularnym rytmie,
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druga (kolor z6tty) probki o rytmach nieregularnych. W obrebie pierwszej kategorii
wyrdznitam probki z typu A: 1, 5, 8, 4, 7, 14217 1 typu B: 26, 39, 30, 32, 33, 41. W obr¢bie
drugiej kategorii sa to: typ A: 3, 10, 22, 16, 19; typ B: 28, 34, 36, 37. Podzielitam je rowniez
na kategorie podobienstwa wzgledem pierwowzoru: podobne 1 mocno odmienne,
ktore miaty wskazac¢, najpierw ktora komplikacja parametréow wptywa najbardziej na ich
mocna odmiennosc.

W kategorii probek typu A o regularnym rytmie (1), mocno odmienne od
plerwowzoru stawaly si¢ probki o zmienionych wysokosciach dzwiekéow, co
percepcyjnie dominowalo nad pozostatymi parametrami. Réwnie mocno oddziatywato
wprowadzenie kazdej transformacji fakturalnej ostabiajacej kontur rytmiczny (np.
wprowadzenie techniki glissandowej lub ujednolicenie faktury we wszystkich partiach).
Najmniej odbiegajace od pierwowzoru natomiast okazaty si¢ probki ze zmianami
rejestrowymi 1 z rozszerzonymi technikami instrumentalnymi (za to bez zmian
rytmicznych).

W kategorii probek typu A o nieregularnym rytmie (2), mocno odmienne
stawaly si¢ probki o zmiennym metrum (regularne + nieregularne) 1 zmiennym
tempie, zmiennymi wysoko$ciami dzwiekow; nadal podobne pozostawaly te
w ktorych zwolnione zostato tempo 1 wprowadzone zostaty rozszerzone techniki.

W kategorii probek typu B o regularnym rytmie (1), mocno odmienne okazaty
si¢. probki z wprowadzonymi zmianami faktury i harmonii (¢wierétonowe
odchylenia, tonalizowanie, zmienne wysoko$ci dzwickéw), a podobne pozostawaly te
o zwigkszonej obsadzie (tutti) 1 z rozszerzonymi technikami.

W kategorii probek typu B o nieregularnym rytmie (2), mocno odmienne
stawaly si¢ probki ze zmianami rytmicznymi, tempa, metrum, a podobne
pozostawaly te o zmiennych wysokosciach dzwigkow.

Warto zwréci¢ uwage na to, ze typ A mial wyrazniej zarysowany prosty kontur
rytmiczny ze wzgledu na uzycie srodkowego rejestru 1 obsady tutti, w przypadku typu B,
rejestr byt niski 1 obsada zawezona do trzech instrumentow — cechy wskazujace na
wyzszy wskaznik atrakcyjnosci barwowej, bardziej podatnej na dalsze przeksztatcenia.

Na odmienno$¢ wzgledem pierwowzoru w probkach o przewadze cech prostoty
najbardziej wptywalty — zmiany harmoniczne i fakturalne, w probkach zas

z elementami ztozonymi — zmiany metrorytmiczne i agogiczne.

217 Kolejnos¢ zgodnie z Tabela 1wynikajaca ze zmiany parametrow.
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Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze ze wzgledu na ograniczony czas nagran, nie
wszystkie parametry zostaly przetestowane, cho¢by wptyw dynamiki na te same struktury.
Elementy sktadowe konstrukcji muzycznych sa ze soba $cisle potaczone 1 kazda, nawet
najmniejsza zmiana ma wptyw na kontekst. Mozna wigc méwi¢ wylacznie o wstepnej
specyfikacji.

W mojej indywidualnej ocenie najbardziej niekorzystnie wypadty probki 1, 16 ze
wzgledu na radykalizm srodkow — ich ograniczenie, jak 1 nadmiar. Probka 1 stanowiaca
baze¢ typu A jest najmniej zréznicowana przez zastosowanie prostych zatozen (regularne
metrum, rytm, jedna wysokos$¢ dzwigku, jeden model dynamiczny, monofoniczna fakture,
duza przewidywalnos¢). Probka 16 zawiera zbyt duzo zmiennych parametrow, ktore,
w moim odczuciu, zacz¢ly tworzy¢ niejasnosé percepcyjna.

Z:a modele o najwigkszym potencjale natomiast uwazam probki 7, 19, 22, 30, 37,
41, w ktorych to najwazniejszymi zmiennymi byty:

¢ 7 — zmiana barwy 1 konturu rytmicznego pod wptywem wprowadzenia

techniki glissanda
¢ 19 — zmiana harmoniczna 1 barwowa (wysokosci, obsada)
¢ 22 — zmiana tempa, harmonii, barwy (dodanie rozszerzonych technik)
¢ 30 — zmiana rytmu i barwy (dodanie wybrzmien)

¢ 37 — zmiana metrum, tempa, rytmu, wysokosci dzwigkow, barwy

(obsada)

¢ 41 — zmiana faktury, harmonii, barwy (dodanie rozszerzonych technik,
zmiana obsady)
W tym przegladzie probka 41 uzyskata szczegdlne znacznie — stata si¢ bowiem podstawa
do rozwoju materiatu dzwigkowego uzytego w Part among Parts.

Whioski wynikajace z przedstawionych badan bedacych pewnego rodzaju
eksperymentem przynosza cenna, empiryczna wiedz¢ mogaca stuzy¢ wlasnym,
artystycznym potrzebom.

Oczywiste jest rowniez to, ze kazde badanie, by spetni¢ kryteria obiektywizmu
1 wiarygodnosci podlega¢ powinno dyscyplinie testow z probna grupa uczestnikow.
Przedstawione doswiadczenie nie aspiruje do tego rodzaju analizy, nie spelnia tez
kryteriow naukowosci 1 nie ma takiej intencji. Wyciagniete wnioski otworzyly za to

przestrzen do uniwersalnej oceny 1 konfrontacji odczu¢ potencjalnych, innych odbiorcow.
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Nauki kognitywne udowodnity?!8; Ze istnieje uniwersalne pole percepcji pozwalajace na
spotkanie si¢ odbiorcéw (o analogicznym doswiadczeniu) w podobnym (niekiedy nawet

catkowicie zgodnym) odczuwaniu 1 interpretacji ocenianych zjawisk.

218 Bregman A. S., Auditory Scene Analysis. The Perceptual Organization of Sound, The MIT Press, Cambridge,
Mass.; London 1994.
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Projekt artystyczno-badawczy — tabela

zmienng akcentacja

przez odchylenia

modulowana

perkusjal
(marimba,
wibrafon, lastra,|
beben wielki),

Probka Metrum Rytm Tempo Harmonia Dynamika Barwa Rejestr Faktura Obsada Obraz przestrzenny’ Uwagi percepcyjne?

1 regularne (4/4,3/4) | regularny, stata szybkie jedna wysoko$¢ dzwicku jeden model dynamiczny: niezmienna $redni homogeniczna tutti plaski zbyt duza monotonia, wrazenie cigzkosci
akcentacja (d=120) f>pp

5 regularne (4/4,3/4) | regularny, stata szybkie jedna wysokos¢ dzwicku jeden model dynamiczny: homogeniczna, tutti plaski wrazenie wickszej nieregularnosci i gtebi
akcentacja (J=120) S>bps przez zm%any rcjcstr.(.)wc oraz dynamike w

) ' innych rejestrach (niz w prébee 1.); nadal
podobna do pierwowzoru (prébka 1)

8 regularne (4/4,3/4) | regularny, stata szybkie jedna wysokos¢ dzwigku + jeden model dynamiczny: , pastelowa rozrzedzona, tutti ptaski wrazenie cigzkosci (z probki 1.) czesciowo

akcentacja d=120) nicharmoniczne brzmienia Vg (rozszerzone techniki) punktowa" ze $rednimi zniwelowane uzyciem rozszerzonych
‘ o technik w instrumentach; podobna

4 regularne (4/4,3/4) | regularny szybkie jedna wysoko$¢ dzwicku wysoki poziom dynamiczny zroznicowana $redni homogeniczna, tutti srednio-gteboki wrazenie masy brzmieniowej,
zintensyfikowany (1=120) f izorytmiczna wigksze nasilenie dramaturgiczne,

) o odczuwalny kontrapunkt statej akcentacji
(drugi plan)

7 regularne (4/4,3/4) | regularny, szybkie zmienna wysoko$¢ dzwicku, jeden model dynamiczny: ciemna, nasycona homogeniczna, tutti plaski przez zmiang kierunku glissanda w pt.
rcgul‘urn(‘ modele N (J=120) ruch glissandowy 2o duzymi blaszan/cj zmniejszyta .si(; prz.cwidywalnoéé
rytmiczne z obecnoscig | ' rozrzedzona, zdarzen, lekko pogtebit wymiar — plany
glissandowych potaczen punktowa" zyskaty przestrzen; mocno odmienna

z obecnoscia glissand
14 regularne (4/4,3/4) | regularny, stata szybkie zmienne, izolowane wysokosci | jeden model dynamiczny: zroznicowana wysoki-§redni- quast polifonia tutti plaski wrazenie ci¢zkosci materiatu zostato
akcentacja =120 dzwigkow >pp niski ztagodzone przez zmi]c?nc wyso.k.oéci
' (wprowadzenie lekkosci), z drugiej strony:
wrazenie zbyt duzej ilosci bodZcéw; mocno
odmienna
26 regularne (4/4) regularny, stata jedna wysoko$¢ dzwicku pp<f; liniowo wzrastajaca ciemna, nasycona niski homogeniczna, perkusja (tam- plaski wymiar pogtebiony przez wprowadzenie
akcentacja regularna pulsacja tam, marimba), duzymi odmiennej barwy (arco w partii harfy)
harfa, fortepian
39 regularne (4/4) regularny, stata jedna wysoko$¢ dzwicku pp<f; liniowo wzrastajaca ciemna, nasycona niski homogeniczna, tutti petniejsze brzmienie, rytm pomimo swojej
akcentacja regularna pulsacja regularnos$ci sprawia wrazenie mniej statego
przez uzycie rozszerzonych technik; barwa
stafa si¢ jasniejsza przez obecno$¢ rezonansu
30 regularne (4/4) regularny, jedna wysoko$¢ dzwicku pp<f; liniowo wzrastajaca ciemna, nasycona niski homogeniczna, perkusja (tam- istotna rola pauz i rezonansu, pogtebienie
obecnos¢ cezur (pauzy) regularna pulsacja tam, marimba), wymiaru poprzez wewnetrzne cezury i
harfa, fortepian nieprzewidywalnos$¢ kolejnych zdarzen;
mocno odmienna
32 regularne (4/4) regularny, stata tonalizujace wielodzwicki pp<f; liniowo wzrastajaca ciemna, nasycona niski homogeniczna, perkusja (tam- ptaski wprowadzenie tonalizujacych wspoétbrzmien
akcentacja regularna pulsacja tam, marimba), duzymi wplyneto rozjasniajaco na barwe, réwniez
harfa, fortepian pogtebito przestrzen; mocno odmienna
33 regularne (4/4) regularny, stata zmienne, izolowane wysokosci | pp<f, liniowo wzrastajaca ciemna, nasycona niski homogeniczna, perkusja (tam- plaski zmienne wysokosci wprowadzaja wrazenie
akcentacja dzwigkow regularna pulsacja tam, marimba), kontrapunktycznosci; podobna
harfa, fortepian
41 regularne (4/4) regularny, zaktécany jedna wysoko$¢ dzwicku pp<f; liniowo wzrastajaca ciemna, nasycona niski homogeniczna fagot, puzon, probka o mocno rezonansowym

charakterze, wrazenie ,,oddechu”,
ewolucyjna poprzez odchylenia
nicharmoniczne, rozszerzone techniki;
wrazenie wickszej obsady niz w
rzeczywistosci, regularno$¢ obecna, ale
przesuni¢ta na drugi plan, ukryta przez
plaszczyzny — prostota rozwijana w
kierunku ztozonosci; mocno odmienna

I Obraz przestrzenny w szczegolnosct staje si¢ gleboki pod wptywem obecnosci rezonansu; czgsto wplywaja na niego takze inne czynniki, o mniejszej wadze, zaznaczone w kolumnie Uwagi percepeyyne.

2 Subiektywizm w ramach uwag percepcyjnych dopuszcza oceny negatywne 1 pozytywne, co nie must spotkac si¢ z podobnym odbiorem u stuchacza — wynika to z badania wtasnych preferencji estetycznych (jest elementem spojrzenia autokrytycznego).




Probka Metrum Rytm Tempo Harmonia Dynamika Barwa Rejestr Faktura Obsada Obraz przestrzenny' Uwagi percepcyjne?
3 regularne (4/4, 3/4) | nieregularny, stata szybkie jedna wysoko$¢ dzwicku jeden model dynamiczny: niezmienna srodkowy homogeniczna tutti ptaski szybkie tempo i nieregularnos¢ rytmiczna
akcentacja (J=120) f>pp nadaja materiatowi lekkosci
10 regularne (4/4, 3/4) nieregularny, stata jedna wysoko$¢ dzwicku + jeden model dynamiczny: pastelowa rozrzedzona, tutti posredni, pomigdzy pfaskim | wrazenie regularnoci, ale mniej oczywista
akcentacja nicharmoniczne brzmienia Vg (rozszerzone techniki) punktowa" a glebokim przez uzycie rozsz.tech. i wolne tempo;
schemat rytmiczny lekko wyczuwalny przez
wolne tempo; podobna
22 regularne (4/4,3/4) | nieregularny, stata tonalizujace wielodzwigki jeden model dynamiczny: wysoki-§redni- homogeniczna, tutti plaski harmonia i uzycie rozszerzonych technik
akcentacja > niski regularna pulsacja duzymi tagodza poczucie statej akcentacji;
barwa i harmonia bardziej wyeksponowane
przez wolne tempo; wrazenie
,.refleksyjnosci”(harmonia), wrazenie
niskiego poziomu dynamicznego; podobna
16 regularne + nieregularny zmienne zmienne wysokosci dzwieckéw | jeden model dynamiczny: zréznicowana wysoki-§redni- quast polifonia tutti ptaski tempo i nieregularnos¢ rytmiczna nadaja
nieregularne, (4=80, Vg niski lekkosci, jednak nast¢puje wrazenie
zmienne (3/4, 5/16, 2 =240, nadmiernego przypadku (w kontekscie
3/8,2/4,5/4,4/4, 2 =160 zmiennych wysokosci dzw., rytmow),
3/4) ’ akcentacja zbyt ,skoczna”; wyizolowanie
4=80) percepeyjne poszczegolnych dynamik (brak
fluktuacji); mocno odmienna
19 regularne (4/4,3/4) | nieregularny szybkie zmienne wysokosci dzwieckéw | jeden model dynamiczny: wysoki-§redni quast polifonia flet, waltornia, posredni, pomicdzy ptaskim | szybkie tempo 1 nieregularnos¢ rytmiczna
(J=120) Vg niespojna (waltornia) harfa, skrzypce 1., a glebokim nadaja lekkosci; dobdr instrumentow

skrzypce 2.

wyeksponowat walory barwy i harmonii,
wrazenie ewolucji, ,,oddechu”, pomimo
jednego modelu dynamicznego bardziej
odczuwalna nizsza dynamika; jasna,
krystaliczna” barwa, zaburzenie spojnosci
poprzez parti¢ waltorni; mocno odmienna

28 regularne (4/4) nieregularny, stata jedna wysokos¢ dzwicku pp<f; liniowo wzrastajaca ciemna, nasycona homogeniczna, perkusja (tam- ptaski przyciagnigcie uwagi przez wysoka parti¢
akcentacja regularna pulsacja tam, marimba), harfy, lekkie zmniejszenie przestrzeni, wolne
harfa, fortepian tempo i kontrast rejestrowy dwoch planow
z kontrapunktyczna linig sprzyja regularnosci; podobna
harfy
34 regularne (4/4) nieregularny, stata zmienne wysokosci dzwickéw | pp<f, linilowo wzrastajaca ciemna, nasycona homogeniczna, oboj, perkusjal zmienne wysokosci wprowadzaja lekkosé,
akcentacja (marimba, talerz wrazenie kontrapunktycznosci, ,,oddechy”;
(kontrastowa) nastepuje rozjasnienie harmonii;
niekorzystne potaczenie poczatkowych
nieregularnych gestéow z regularng
akcentacja na koncu probki; podobna
36 regularne (4/4) nieregularny zmienne wysokosci dzwickéw | pp<f, linilowo wzrastajaca zréznicowana homogeniczna, ptaski wrazenie chaosu, zamieszania, tempo

i

wydaje si¢ zbyt szybkie w kontekscie
stosowanego materiatu

37

regularne +
nieregularne,
zmienne (3/4, 5/16,
3/8,2/4,5/4,4/4,
3/4)

lllk‘l'(‘glllill’ll}'

zmienne
(& =160,
=80,

» =240)

zmienne wysokosci dzwickéw

pp<f; liniowo wzrastajaca

ciemna, nasycona

niski

homogeniczna,
rozrzedzona,
punktowa"

oboj, perkusjal
(marimba, talerz]

vielki), harfa,|

wrazenie zawieszenia przez wprowadzenie
cezur i rezonansu, lekkos¢, zaintrygowanie,
tempo wplywa korzystnie na narracjg;
mocno odmienna
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OBSADY

1.
NUMERY PARTYTUROWE: 1-10; 14-17; 21-22; 39

instrumenty FLET

dete drewniane oBOJ
KLARNET IN Bb
FAGOT

instrumenty WALTORNIA IN F

dete blaszane TRABKA IN Bb
PUZON

perkusja MARIMBA
WIBRAFON

harfa

fortepian

smyczki SKRZYPCE 1
SKRZYPCE 2
ALTOWKA
WIOLONCZELA
KONTRABAS

2.

NUMERY PARTYTUROWE: 11; 18; 23; 41

instrumenty FAGOT
dete drewniane

instrumenty PUZON
dete blaszane

perkusja MARIMBA
WIBRAFON
PEYTA BLASZANA
BEBEN WIELKI

fortepian

smyczki WIOLONCZELA
KONTRABAS




3.
NUMERY PARTYTUROWE: 12; 19; 24

instrumenty FLET
dete drewniane

instrumenty WALTORNIA IN F
dete blaszane

harfa

smyczki SKRZYPCE 1
SKRZYPCE 2

4.

NUMERY PARTYTUROWE: 13; 20; 25; 40

instrumenty WALTORNIA IN F

dete blaszane TRABKA IN Bb
PUZON

smyczki SKRZYPCE 1
SKRZYPCE 2
ALTOWKA
WIOLONCZELA
KONTRABAS

5.

NUMERY PARTYTUROWE: 26-33; 35

perkusja TAM-TAM
MARIMBA

harfa

fortepian

6.

NUMERY PARTYTUROWE: 34; 36-37

instrumenty
dete drewniane oBOJ



perkusja

harfa

fortepian

MARIMBA
TALERZ WISZACY
BEBEN WIELKI

NUMERY PARTYTUROWE: 38

instrumenty
dete drewniane

instrumenty
dete blaszane

perkusja

harfa

fortepian

smyczki

KLARNET IN Bb
FAGOT

WALTORNIA IN F

MARIMBA

ALTOWKA
WIOLONCZELA
KONTRABAS

UWAGI WYKONAWCZE

ogdlne

znaki przynutowe
obowiazuja w obrebie
jednego taktu

diminuendo al niente endo al niente

crescendo dal niente



vibrate slowlye o = = {

flap

instrumenty dete

stopniowe przejscie

powolne vibrato —
kontynuowa¢ az do konca
przerywanej linii

woodwind

dzwieki powietrzne (1) —
efekt wskazujacy na gre
lekko styszalnej, okreslonej
wysokos$ci dzwieku
i powietrza réwnoczesnie

fagot/kontrafagot: flap (ze
stroikiem) uderzac stroik
jezykiem (podobnie jak
podczas gry staccato).
Strumien powietrza
powinien by¢ bardzo
delikatny, tak, aby uniknac
drzenia ustnika

instrumenty dete

brass

grac¢ jednocze$nie
szepczac podane gtoski do
instrumentu (technika
moduluje dzwiek
powietrzny)

dzwieki powietrzne (1)
(tylko odnosnie trabki)—
efekt wskazujacy na gre
lekko styszalnej, okreslonej
wysokos$ci dzwieku
i powietrza réwnoczesnie

dzwieki powietrzne (2) —
efekt wskazujacy na gre z
bardzo styszalnym
powietrzem i minimalnie
styszalna, nieokreslona
wysokoscia dzwieku

perkusja

percussio

patka superball

smyczkowa¢ brzeg lastry
symultanicznie podnoszac
jej dolna krawed?

S

bl

n

gradual transition

vy — continue until
the end of the line

vibrate

drewniane

air tones (1) an effect tha
indicates playing with &
audible, but definite pitch a
air simultaneously

bassoon/contrabasoon: fla
th the reed) hit the reed wi
tongue like when playing
). The air pressure must
ht in order to avoid
vibrating the reed

aszane

play while whispering indicated
/ to the instrument (the
hnique modulates the air
sound)

air tones (1 ly for trumpet)
an effect that indicates playing
with a slightly audible, but
definite pitch and air
simultaneously

audible air stream and
marginally audible, undefined
pitch

ball mallet




=1
S——t
FRFIIEFEF

8%..)
&

harfa
harp

gra¢ z wcisnietym do
potowy pedatem

pociera¢ strune kluczem
do strojenia (strzatka
wskazuje kierunek)

szarpnac¢ strune na tyle
mocno, aby jej sita
uderzenia poruszyta
sasiadujaca strune tworzac
charakterystyczny,
brzeczacy efekt

pociera¢ plastikowa kartg
wazdtuz struny

fortepian
piano

uderza¢ w klawisz
jednoczesnie maksymalnie
ttumiac struny (najlepiej
reka), tak, aby
wydobywane brzmienie
byto wytacznie perkusyjne
(bez wyraznych wysokosci
dzwigkow)

multifon — gra¢ wskazang
wysokosc (pieciolinia
dolna) z jednoczesnym
delikatnym ttumieniem w
podanej pozycji (pieciolinia
gorna)

smyczki
strings

dzwieki poét-harmoniczne
— uzyskiwa¢ poprzez
nacisk na strune pomiedzy
typowym, ordinario a
flazoletowym

play with the pedal half pressed

rub the string with tuning k

play on damped strings, the
hand which mutes the string(s)
should be heavily fayed so that
the sound effect is only
percussive (no pitch)

the multiphonic — play the
indicated pitch (lower staff)
simultaneously touching the
string slightly in the given string
position (upper staff)

half harmonics — achieve by
string pressure between
normal, stopped pressure and
harmonic pr




MONIKA SZPYRKA

PROJEKT ARTYSTYCZNO-BADAWCZY

PARTYTURA IN C

M

@J =ca. 120

4
4

L | T I
i - AL
N N $h
o]
o
N o
i
__ﬁ. Lm
T & RE
i
ol 3 | iy
i 1% | 13 &
L \§ M3
.__ ﬁ%= > I \\ o
RULIIEN T i
3 ! |
I/ =J K E
I e ! ~eL
1N ~ # &
NS R
[ 4|
8- N i el
Lol “
L8l
| by 4
gl ~
Sl =u o
i g N
{8l Y- |
i ﬁ@ =u g L
N il - L
L el I
5 L el i
__,MJ ,_,,,# H“
. . N
- ! I,
Eu” ; ; @u :
R it I {4y,
EU . &__ EU . i ) W
3/ 3 J 13
|
1y N - It
- & k& R \m ERLIE N
8- ! H .\ § M-
EU;> =U....> s N
L3S L 3! 5 ~
R
[R: I
Tt =U, : 1y 1t
I =M : =M g I =M 7 & I @M :
I i ¥l A i S
-4 > =U . =U - @U \ > =u - EU - @U .
gl iy -/ M - - ny
3 \d ' i N~ L:> I
g g I % I3
i N 2 N ™ E N - N
5 3 N
g ~
5
>
NG W N e N NER e o N NN N NG oy ™
[] ] = c [T = ] c (o [e] <« 3] %]
5 S - 8 c - 5 = & P c ﬂ o 2 @
e Q c o = c o B & T = £ = [} 8
(@] -— 0 = Ra a — = = S s
a c o o o
4 = 4 [ > — = c (]
Q ] o o v} = > o =
c Q0 < a o put -
= £ =] o 2 3
o = Q > |m
© =

f———oppf



< <

M

L
-4
i
\[] . 1
"« i
‘8
i
N :
[
=J
i I
: ik [ 19
Ih i
I -
i R .,f
1} )
| i il
-
[V
__hr. | #%E ‘
g rf
Ihg
Iy
I &
N =J
3
4 -
K ni ,
ik i3 fa
It
_“ tv i ) I ]
N {4l : |
i J -
g o] N T ;‘
hiee | i
(8- __FJ ., HW
[} _ e
3 [+ , l H
Ik i |
i 3 E\d >
1} i, |
I 79,
Iy ‘
8 T |
; i I
Iy i | i |
i @‘“ : WL @
i i | |
f i I =\“ __r., [
n: k l |
| i i + [}
1} el ‘ !
12 k i [ = g
n: He. 3 i i
N @\A @J 1 =w‘
| & M ¥ o
L A R/ s |1
__ W L ) } | |
. 19 [/ I | |
=u : T : | LS 1 il |
# | & Ak & &
i g Ak N
| * H ——~ |
\“ ¥ ~ il NER NEe |. | %
g NG N 1 2 | |
N | . n
NEe e | p m m V
A\ | n. m h p
-+
. < o
— c |m g 5 ]
. = g
. 4 5
« o

f——ppf



< <

M

ca. 120

il \[11 .,
™ BN ”#lL “
ﬁﬁ &
R
I A >
b & gt I
I ]
il gy , il
i g I/
> H I3 i
%ﬁ | W | i bl
i
¥ <[
I ‘ & n, &
el __TH“ N 13 \”#\1 &
gt TH .fL_
ﬁv\_ Y- N YN
. I 0
MES I ,.ty\ﬁ :
vl - N R |1
_4 A3 i
h | I
i,
o] o L
:#w \“
m & . #w © m“ F g
$i i3 11,
I3
A I |
| |k
li Nily: it f
| L w " L : wu &
N ]| I I i
i
K k N -8
__ruf ) __ruJ & __FJ ) m: & il 18 Y
3 - A - ¢ | N
ﬁ - BN .- § RS
e / o 5 ~
) 15
JI\g: it i i i
Eff & iy A __hu. N __Tf __hu.
- - -
I IWJ __r. I __fu,. I
e 779 ot T ot
[ e I ,,_W - m & ny
<[ g e ¢ - -
[ : I I
HEN B‘J . 3 I - &
© HM
I N I - I g |3 I
N N en N NEp [en NP NP N N N eq
—~ 74
) S c c < c o a o A N = o el
° . £ < s 3 g < S g g > = =
o o > >



< <

M

T
P i

F
- -

T
P i

T
P i

P

F
P I I B

MSP————

7 i -

L

— f—pp

—_— f— pp

V/ —— — —

— f ———pp

—_— |f ——— ppr

—_— P ~—

2

—_— f ———— pp

A~ — -

<f=pp

ORD:-

t
P I I I I B I I B I I R I B I I I B I I B I I B R B I B I B B I B L R - B B I B I I B i i

o e e e e e e et e e et e e e e e e e e o
P I - - - - - - - - - - I L - - - - - - - I I - - - - - - B - - - - - - - - - - - - - - L - - - - - - - - - - - - - -

— p poss.

S/

P POss.

D

PP

o e e e e e e e e e e et e e e et e e e e e e e e e o
P I B B I B B - I I - I I R - I B B - I I - I I B I I B B I B - I B I B B - B B 7~ I~ I B 7 = I~ = B B~ I~ I B = I~ I B i~ I B B

e e e e A e B e A S B S e e P e e S S e B S e e R e B s s e R e e
s e e e e e e e e e e e e e e

o e e e e e e e e e e et e e e et e e e e e e e e e o
P I B B I B B I I - I I R I B B - I I - I I B I - B 1 - = - I B I B B - B B I~ I~ I B 7~ =~ i~ - B B~ I~ I B~ 7~ I~ I B i~ I B B

=< f

0

s
7
{5
5
D)

e e e e e e e e e e e e e e e e

i
P I B B I B B - I I - I I R = I B B - I I - I~ I B I - B B I = - I B 7~ I B B - B B 7~ I~ I B 7~ = I~ - B B~ I~ I B~ 7~ I~ I B~ i~ I i |

o e e e e e e e e e e et e e e et e e e e e e e e e o

P B I B B I B B I I I 7 I I I B B - B I 7 - I B I I B 1 - i I - B 1 I B B - B B 7~ I B B 1 i I~ I B B~ I B B = I~ I B~ i~ I B I

arco

POPOOOOOOOOOOOOO POOOOOIOIOPOPPOOIOD PPOPPOIOIPIIPOIOIIP PPPIIPOPOIIIPIIPIIIN

ob.

cl.

bsn.

hn.

tbn.

§
2
Y

perc.

hp

pno.

vn

vn. 2

vl.

VvC.

db.

f——ppf



< <

M

4
}O

frreiiiie

)

Fve ri.f : g p.ﬁ
;__m EH
y “W__ & % Pl
I il %>
__ﬁuu N ,..LE “ xmg\uu—_w
- ! il
i Bl
e/ \ ]
| il
Il __ﬁiu &@ “
5 ne
i R
a0 .
I iR o
il 4 0 Blii N
| t‘v I
il PN
,_:'LE i .@@ >
RIS N W
1o
1 ._, N
; "Hu__m \ L@ b #Em
LAl -4
Al | b
il \.fip__m “ggﬁ_ & #ﬁ
£l /Al S|
il Al i
Lall] { el g
1] R O
1 H»i
o H=_m #LE Il \.FFL__W Il il
R 1A e Y £ -l R i
{ -l il A R 4 i el
{NIE A V(T B
Ml 4 s -4l ATl Ll 4 L]
el R i R s [ i
Ll et VI ¢+ el L el el L el
%> ﬁa@ ﬁﬁ%f N&%> ﬁiﬁf m&%>ﬁﬁﬁ
* &= : i B
% 7 il 4l
| a1} -4}
~ N A o (S A LN w N
NP NP NER e NP NER e N MR MR 4N N N ae & &l
. 5 . . . o . S | s - ~ . S =
& S G & £ I S 5 2 g ¢ . > g g

e ee



arco

Red

Sf=prp

f = PP

E

—

E
[E _

D
o

)
&
e
o
0

o

I

ob.
cl.
bsn.
hn.
tpt.
tbn.
perc.
hp.

pizz.

arco

P —

Bed.

Ve

Red,

arco

S

arco

D

rau

pno.
vn.
vn.
vl
vC.
db.



< <

M

)

S

gliss.

E

~ T & e & £
i)
__W,/ _‘P.N,,,,W g I
I
I el
__TJ g - % “ __
- g “ TS
g
8- =
by m .
3 3| ¢ SHU
| +__r\mw & ]|«
f:im & I
N M o [TTT¢ ~
TL__f || o N ]
b < ‘L_w IS am
g ; _ st L
& g
Al I sy S
RN i : W
N \\L—_W £l N .\L—_w
L__m . .L__m g
IR 9« < & g S|
]« \ g~ “ Il sl | o \
NP NP N N N NP e = N & M &o 4N N NP o e &Nl
T
« g o 5 £ a8 5 5 £ £ g ¢ > > ©
< + o o S S

f———prrf



gRpeeiiee

)

i

[tukul----4

e e
———i

prrprierr

e e

ol

P - P

[0}

P N B R N P BN R

[il———=1[0]

e e
S N N

. l
i & »am -1 &
il fal it
:,i > j p% > i R
b oall] { el i
el ~ | g
R ,
,a i .ﬁ% i #
; {al] R { o] { el
MH—_ el [ Vi R E LR
il i sk Lol I A PRATIRIC S AT
R L] i A R e
Ll R K I g PRIy pR
e e [ ] el o -]
Rl 1S RIS i ] sl e
i R °
%= E\ nmw/,.rr@
~ ~ ™ 1 EE5 “elH ~
NOb NG g 5 \GJe N & NP
« S © % £ s 5§ 5 £ 2 > s S
Q0 + a (o}

8%

B |,
pizz.

f

——
————pp

feassscsad

!

sossessd

—
e e

S

ord.
Fr s

e —
"
—_
PP

gipilssiis

e e

flaut,
MST.

f

e e

grefeesss

e e




< <

M

4
4%

EaEe e

f

¢
VIR " A ,LE
s 233 M
__fm\i & o
Atvh_”_
iy !
. ﬁ“ Mm & ﬁu\
ik > am
L .Fﬂ
g 3]
! i i Vel
it wmu_ Sl
XV Z | ~
A =
il 1y e
#ﬁ _,ﬂe |
il = i & _ﬁi 87
3 ° u“w> LIS Y
(e ﬂam "y Hu H\.f | >
il R mw* \ . \WL—_W
B Ot : l M w
Tl it pot| T %=
- @ | w I Hﬁ=
s .E\;_w m.&;, L | N
’ af _gu, i
iy i 1 i
, Al Ryiin Y ; I i
i .gﬁ .gumm, i {4 o ] S I
il I Rl Il SRS i Ay
ol b, o M afllle |
’ ] \ h\J? ' 1 RSTIAE *Hy
| & O e
R Al T -
i Rijii [ . ul
& s , e g
vl i H Tt.rH R
g > m”% - <~ N [t S M Il
el T & b feay
ey M I = .. NEre B i c
L N Y =
.EﬁwE ol O e
e e @ = . T 0§ 3 ¢ %
N i o1 2 < S
\ c o < s >
. e} ]
< S =

a

===



< <

M

(10
- =ca. 40
g £2

4
e

)

4 deede

f

EEe

Mt fm% : i ‘.fm FEH
__mi N ;m
irs i
N ﬁM.> o .wrhuﬁ_
T I il il
bl | i=3 i Il
i L , o
. un [+ Kz )
\\Hm & - & e N
AN R © Hu”_m 5
i B > [
_ﬁu_ I \ > s LR Mm
Fi A u LN
= ﬁd ] llng &i i fw iw
N: [ . . |
| y i o wis
St S Rinn S |
N \ﬁ__ ' g , Ll , > &qu__ N
; f: % : i
Il %ﬁ_w | i N *FH;_W il %im N
Ryl il Renil
s i i, o e N T‘_,
"ol i il N
T bersr IAM T *y Rl
> mw N 7+ / K > iy
M ol ?E e _M_t.r “ %\ Seu
il l l [l LA gl |
\ NGk Nk o NGk NGk o NGk o 2 S B oy o
. . . . . . . . . . - ~ . . .
« e © a £ a S m e m g g > s S

f



—

+4 dedde

<< il
L il
s Y % E\
N
M
il ]
i & il
g 5
i I
Sl Rl
i _J . a
il N il
-4 1eeld
Rl _H“ .#E
. L el
tvwwmw mT., tvﬁ E
#ﬁ 22\l
Al .
{-al]]
LI REP
Lol
i
4l
i
&
.'.EV\\
Ryl
& ]
Al
£l
{8l .
el !
b |
el S
il
RATai I
° Al e
N B e
= Al e &%@ “
o 2l o] ]
=) T i
‘. 8 ™ 2| N
< < 2
ﬂ /n} N - N wp mnz
c o o o el
A w. s > ©

f



< <

o<

ftu kul----=<

Pp——

—
=
I

—
i

I

o

o

i

B H,__.W
© HA o >
1y |
R I &
I s
> £}
~e 9]
A
[ \fw
i aul]
-4l ”giu & N
. 4
.t.r‘.. N YTl ,t.THEW
Bt
: | ‘__ il
el i !l i
g I R el
R EH Rt i
iy Bl
I 4]
-~ - o
-H IK ~ & R A
N N e N N
\ \ikady /
< s - N
< = c =
> >



<<
s My <
Eu”,___w
ng
i
me,MHHWf
M
o Rt
i ”\M—_W - t(u_”_
u=,>1 i
il ol
| o PRl
i =WH ﬁ_
2= .| >
: & (I
i, eranl 15
I
i |
° mﬂ>
‘“ mf
Hﬂ_ﬁu & #}H—_W
A Hi=
k! th >
R 1
anfr &= o
Ryl A
W.*FL Q g
° ;.F‘Uﬁ__ W
NN
L H&u' I
uf [Tl !
s () g...J
S 0
fa]
g Al
4 4 FES 4l N M
B . NS o e B &,
E B 5 s s s 0%
> >



i

P s

e

T—
e O e e

PP

p—
T

—pp

T

=

———

——— p poss.

by E—
T

D

D
D

<
A\

ob.
cl.
bsn.
hn.
tpt.

tbn.

b

=
Sf=—>prf

oy

i e

e e 3

e

e

=

I
~pp
plzz

=5
Sf=rr

———
-

=

=

=
N
\

7

=

== 5 =

arco,

vibraphone

)

perc.
hp.
pno.
vn.
vn.
vl
vC.
db.



B | N
N« 58 T o &
o )

3
i
PP

Feei
P
£
E
a

e e e e P 3

T—

e e
LB

i
 —
=

MST-

o
i
\
‘
‘
p
¥

i
I
b
i
T
5
o e e

)

MST————

arco

S —=prf

I &
; b
—_v\‘ P .vaws‘ i ’ :
,J L ~ ™
IS 1 | £
i A i ok il
5 % T & ™- LU Fe==cny S
N A ]
It 4 Nt . : I >
I b & hi o Bl il
i HH— . ~
] L) L
H] A ) ERCE N 4l
a | ol N 91 91 o ~
. | T4 9 1
E H ] __ N i
L f~ ~ s ol - f~
.N N“ R _’ﬂ M
- T T iy
Hi = N e W
SN o [ = i Ml = I R HAEAN
" =i 111 S n ER X S N
o N NP N N NP aN o NP NP N NP oy N NP o oy
o
) S c c = c o =% o - N = o o)
° ) 5 = 2 E= g < g ¢ g > > S
Q o > >



< <

f =pf

IR - & w
(&) 4 MWL__ & eyl
Al - > » X W
. RN #ﬂu\ ~ H I i
| hies.. 1 i ,
¥ i s iy
4 4 || A N LYIRES ng
N W N W o\ 1] N H
W | EEVY .
L. g ! il x L3>
\H 8 __rw | _ﬁmr N S
SaN! __.,. 1 © \m - ; tv\u\ I I
Al —_v\‘\. el W-_ N #H m§ __rl & K wmmm ﬂm 2" N
A Wi =
- o P ' Y , mp | i ,
® N s I Rl I fnd ) & L
o i N
¢ * < __ E £ _s ..,, T
. | | Il atl Nic [
~< s & " s LEN I LT B
il £ Sl A L
? i g
N K = P
m - ! § % = § W
.. 0 LT Fl u
| & ﬂﬁ‘\_m V> | % o N RN
gl i R iy R 1 E,h L
3 8m ., | Il v b el ¢
ol Wil | R - i
v ' ﬁ_ < = £ ; ;
< o AR il ||y ! L N muw & o[l M &
Ml \all A |iEead i Nt
%, il f i _.\\ m W =WW ___> .\Hm H A”\. A
g RIS S < ! RS TN TS
— .F\l mﬁ} ¥ ;
3@4 LN - - g Tl - i N
§ N N oy NG N o AW+ NE N @ Np N e o o
= o) S c c = c U g ) Al N = 5 3
° 3 < 2 £ 5 < g g ¢ > 5 3
o > >



< <

Mm<

2

ca. 40

40 o<

!

8% _
1/2 Bodn

<
f
8% 1

f =pf

fpip
=

—
—
=

=

o

Jf——2>rp

£
s

T ———

—
i

p—
=
e

N = I
I i Wil
% Aflm N I )
S i
¥ [EmE—. © ¥
L i ] i
‘B< [M __Ti (F . LI —hh
I 1\ ]
Sl i Ll & e A & AAS il
HE LT Lay sl A |
H L M LU AN ol
| o] f ¥ ol - ~
? i | .
A U] - Il ‘__ il . ‘w__ \
__m idi I I & 1 Wl .m
T I ) A g il A Ay /‘. !
) i i > I il > M
e \ e
Al U N o - U
ﬁ_ __ T«%s
R g
s N N RN N =S N
N NG N s N NG ) NI WP § e NMS ok B n &
A\ ——
S 5 g ¢ " ¢ g g S - ~ < g S
3 © g E B 5 5 2 g s ¢ ~ > %
o > >



< <

oM<

8% __1

MST————!

arco
»

[l SJfH !
il > il g
RUTT RN I gl
S © H &
4 Ve e
Rl HH 2 S
B A .
J m_H“ N . ‘ >
RN ,f
TTTT )
M
vl
ol
.ww W
A
L ” __
i A &
Lyl b
g M EEy I
NEp AE” & @ & &
c c ) o o o]
A 2 g s > °



i

1 /Z‘Eeb.J\

S|

&

Pp——

P s

LEdn

e e

o ¥
i
t.TH; 7
i
sl
L Il
R A
RIS K E
N ,awH . le W
Sl & CEHE \
1 s
L m.‘\\\ o
1L N il N
N2 N &y N X
S S



arco
e
i
T

MST————
f —prf

o<

e

J__m w”_

i

HAV bt il
Al A %M
: ,?._f
Ay m;rm=f
L
IRl
o PHE & |
W
il
i
Mg UL
&) i
waini| RO
< < | [
BN N @ N Nes B8 ;@
c - c Al N = 8] o
< s =] c e - > =
> >



< <

M

M & 3 :..fwm i M M
™/
i P ‘” >
hitey & SEET
i il
¥ ” I b
..D__m F\ > e N L=
i AN ;
“w=> Sl Mﬁ > i
gL ~ 5 m MH _
i i il
TR nm» ;Muﬂ_
HIlEy >
: LU an
Soal kN
M- N ~
[ LY
i .
3 &
i .
: > &S e
ﬁuf )
B4
\\0/ i~ H - :
ind ! o[ i
,twli =~ || \“ 5! . a
= . _._7{\«, -4 H T ® ”#\1 H
Ui 4 iy Il Rl
% H N “#
ol ‘| E Al i M—_W #}Q—_m ) ”%Hs M £l
R i Bl A ERTTI !
o i S
.HW\ o _ o1
. E w N Em Rl H&‘.
My e .. | ) A
..FL, vy b=, o] !
RN \.’t!. el _ ™ M.. R o
.%\ .;.g‘ iy w> RN
i | i g
ﬁw Al e “ o ] i i
il | = I %
.*tvw M ~ . H z i z A\
m Il iy zmﬂ & 5 M £ LIS
vl I 5
N N NG & NG N N by, I Ol N e oie & oy
A\
. . . _ S 5
. 3 . ¢ g g g g g ! s ¢ 8
S © m < j=> g M_.m. < 4 g g



< <

M

ca. 40

2

4
-

<= i
e fwn 3 % i, M
Al uw } >
3
o & S Iy “
i 0y RS
ol il >
el L% -4l
{18l > My &
Ve H IRN~g
4 e T i %5 -l
il s 4
SIS H-
o TS &
g Il =3 | Fil
e 7m % :
Fth- ; L
HDV-. _thu“ | B i m“ «
A : i
1 R
I, ] I
; - B Ty &
=_wmmw“ > & ° i ﬂw
< W N >
OIS RSN N
o H
g b o [k ¢ G
= m__r. ) %i I i .fw i
-l
N % A i
i 1N i . , il
[ E=3 ﬁ
: : 4l Hﬁ
Al ru__ gaw #im .gus ]
1N . L L N L
T il S
B = i i
Al i . :
X ] Ru ] semiiil] | gl
i i i
il il : 8 R
sl il Rl ey & : Ty | |l
sul] st AL R sl ]
i & i I > | R il >
i I i
g -4l Mg vl § &l L L
S = 3
i e
byini | |1
o Vel
R ~ T 7@# ™ e i TILS IS
2 N N % o # N S Nk & NP N g8 o )
S S : : = : S g 5 - = S S
° 3] & £ = S s £ m. = P > S g
a > >



< <

o<

m T
M_ :ffwm kL HHH,M
I
- I
SEETTM &
,tv\J_
\..L—_w v tvww_ﬁ_
{11 n
i - . \“
ity r>J wm‘
L+ 1) -1l s
. il o il
n 1
g Hﬂ I
Tingg NI
A
il
RN
.tvlm, >
| i
a il
. it
”ﬁu\ Ll
IoE 4l
g 5T Ml s E(—T
2 8, : A ;
.m ™ M\,”\_Jv oY i £ 17779 IS
- NG Atntu N feqs [eqs g
: : J o J a
g 8 g g > 3



Fpp

e e

[tu kul- ===+

=

—

do e oo

e

#ﬁ.

~4

f =

£ oer pee

v 2

seeee

K

hn.
hp.

=

e
;;'ﬂ

g-,:

— ==

£

—

o PP

MST——

i 2=

flaut

arco

flaut

MST e

EEEfEE £Ff

0
s
Ne)




hn.

tpt.

tbn.

vn. 1

vn. 2

vl.

VvC.

db.

~W

NN

/ 6 [tu kul-—=--4
QJ FEELTT e
0 m‘——»[ojr .....
9 2, ?‘> 1;‘"
EereE
o FEEEEEEE P | EEEF
v re ‘>’H’?a f= pp
M*.T4‘>
2 P g F
7 ===
S — pp
spapeeais
B - === .. B
f Iya
) = gl
a



arco (with the double bass bow)

8 e

EEEE

EEEE
i

=

=

!
8%,

!
8%,

perc.

pno.

e

L

[ A

Bod

w

8
Red.

Red,

Bed,




ki = ‘if
? 1LY ]
L ! A
L TAl| IiA)
iy !
o T ||
h |
™ Al N
N ' e
L e | 12<
iy | ™
L A I
iy m
iy i |
™ |
n ea & N
™
iy _
y m
™ TINTTS ¢
Iy m
™ |
iy m
I RLILE [Tt
iy m
™ |
iy :
I TN
iy m
iy m
Iy m
I TINTS %
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N =
N TINTTdE me &
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N =
N TINT& LS
a NG M N

§
1}
§

perc.

hp.

pno.

84

E

Bod,

Red

Red

Red



J =ca. 40

L e = s
I " : N T4<
N I el &
i i
™ TTT®A ,
i m Ve
> | a< |
h m I
i T | s
i H
H e
™
™ LI N
™
™
™
™
™
™
™
™ \lz.fmdo
N
™
™
™ e @
™
™
™
™ N
™
™
™
™
™
™
™
™
H B
L TIE e
™
™
1y Kt
N
N
i
L
N
N
i
N
N = =
™ TINTR S NLESE]
o I o) A A
g £ :
Q o

Red.



perc.

hp.

pno.




NGs
- [
e )
| |
H. el 2
I /A N
m 12
: N
: I
.l : IR
- m % N
r& W
) |
i :
i :
Al gl |/ &
mﬁ
N N
0
iy
™ & IIE AN
s N o N NP
o a o
@ < s
<Y o




e 1S LN
e T e
el ' ‘i<n,
Ll saed LAk
il m
8 a
L1 '
o AL N
s m (v
o4 L [T
s | INEE
o AR IR
A m
o [ YA
ol !
i AL M
Al
i -
Ml !
o LIS
Wil m
i :
sl : <
o ALILE M 2 et
L 1IN '
o :
oy m
sl TR
i '
Call
! <
o TINE 5 B B

P
TIRTE e &% &
o =
ERINILSE] s e, B
i, Zalll ™M

perc
hp.
pno



. e
I ILES 12< :
[N 1A o
T TTT%A el &
I
oy Hie
I
il TTT®A|| ¢ N
Ih m (2
I e | I
I m ﬁj ,w,” Ja=1
i LB AR
iy ”
iy |
i o |
i Sl g N
I
. —_
1 :
/| N
| m
2/ | |
1 : o
y /| : m 3
il m
i m
/| |
1 111\
' :
i m
. m <
a % B TR
b
b
b
b
I
b
b
)
b
b
)
)
b
)
)| N <
| TR my & «
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N o P
N TINT& S e, B
N N A

g o

< c

Q

perc.



P L —

[

——

——
T
t
t
t

v

T
T
i

|
|
E:

8% .
|

<

&84

Red.

e
o —
+
I
-
£3

=
8% |
T
i
i
rp
Red

0
i
{ey
D
3
o=t
P
8% _|
0
7
S
)
o
a—
=
S/
& |
Red.

perc.
hp.
pno.



153

. « —_ \\ H JJI,”
il s il <
o W gl Ve
E m R
i | ]
i L i RS
p R m
> i O ,
: il T N
S m AR
\ Ll S T
e N A “~
\\Aﬂﬁw N
i
- ey
NS
- L M, <
uwumnfmw Mo = &
- NEf &
NP WP X&)
—r
3 j o o
g J o
[S) o < s
o



7S = S S
s Al an
L m
Rt W H AL 1 @
| :
F m
i :
. W4 : N
R : B
i L : | N
b | i/
M.\\@ H [ HIERP~
dol miE RS
' :
' :
E :
' :
i |
i g N
P
A m
fe ML
il ; o
L Rl =&
L W
' :
il BIVILE
Ll :
il !
,,, @ H L 1T 5 &
M .2 LI
;
i
f
X
|
:
|
= <
LE] My &«
:
i
-
'
=}
(e}
<
N TN
N RE AL
N+ N7

perc.

hp.

pno.



&%)

. A ST
Mm \ H= s
h il
< Hm " m
” AN
I Al Jlly ;.
¥ R H : H
ST R/ A
i A
R %
gl 8
S [[[TreeR
3 N NEe M N @&
= =
4 Y g g
o @ < &
o



3
4J =80

ob.

perc.

hp.

pno.

__“ Bl 5 o
m _ It b i W
: Y, ﬁ |
w | — 3 o
n 2 ¢ ]k | &
i s

3
| 1l
-
._, |
g L Y
m
— 5 ) l
3|
il J,
il ML
1 N
E A&
o Il
“ i
: Al
Hl 5
A = e .
Noe oy = ¥ b :
’lllll ——————



frull

ca. 40

s |
, therk i
N 1 N m w#‘ < Wm
I ” Rl
I [k
Iy | 1.
fh LRI
i m ey
H Al (I F |
o ling e i
Ty HI LR INEE I i
ml i ” wi ia w
FN m TTT%A m ‘ﬁ
N 3 : ) i i
(ml N i m | ” ]
4 ___f i M 4' ” li |
: 1 m il |
w | & i _“ |
;,ﬁ || [ TN ; | e ___
vy [ TN i \4‘ W A i m
I " I3
1| N | | M :
il i m Mme &
L = I | \4.' m F
| ; | |1
Il I m . iy
; ;. | A I
| fh RILILE ‘."
I i : E
S Ho [N 3 | | i
Y &l & N ; | 3 ‘
| | Ih BILILE] M
i Bl b “.
i . m
il m R h i |
ARy , .4 c
; : L,_ i
| . EENTS &
; \ .
“ N
i \ :
" N
m . ] Al
m . 85 5 i
| - 522 e N
| ! \m ~y
| ; % Mg &
| \ Tt
;\ N
/ ~y y
3 || .
E ; |
N
N
N
N
N
N
N
N [
N ] |
N B ”n\\MA
= N N ot ..
m . AGILEE I I
g 2
£ | mhl
° 4
i |
NG N ol |D.
I < . C
,nm n., S > > o
. s s
. S F s
. g o
c
. ¢ g g 3
© z




o - S
e 4,.< |
[N ' .
o ™ oA m L) % ™
N !
AH#,,f [N \4.' m
H m
™ wx?> m ™
i : m e
54,../ I m e || L) :
,« | mEP
} N 3 |y i HlinaE el B N e N
w & A I
i i Ih S | i
j 1 HI| TN i
e/ ik ~ I | E el 8= ||[T ik
| nEy i
L N _ :
i 1y : 3 g
o i I | 22jeh e,
H I : I
b1 m ! - 4
u I : < % 12.\
i N TR B ~ = ||
H N ! L
. ] N i o]
T i m o :
N | & W N N TN N0 o N ML
1 ! ; i (1 [1Te-
i i [ : R o 11+
m. m R i I
/el 4 N : {
i l o 4 |
HRE / - -4l :
I H ™ el H
ity m Iy 28 ;
b el H ™ H b
WEy X S H g A N
.. <l | : N o i gz A
I+ :
o : "
* 1 i LH
i i T m
i i ' e
i B I o < %
L ~ ERh, el i ~ RLILE Mg <« o ER IS
H =w¢\\
£ o Ry g
R 8|, & TE&E = B B 3
3 N N N a N N ) N N+
Al A\
o) S c c = c o g o A N = 8] o
g © g £ g S 5 < < ¢ g > > T
a Q > >



I
I
I
N i L
I
Tt Ih
_._“ N L
: I
i N :
H ‘——.4\\ 1” N __h\l? L
I [T
i EAE Y
N i A0 ey Y i
I
I g
Iy I
L Py ﬁ}k?.,
T T
I e
;. - |
L N He-/
T ol
N o g
4 I
N 0y HN N o N FHT#-
. N o 4l na
o N ! ol I [T
H N ] s < ||/
& N : w Wb o[l 22 ||
N e H
N i :
N pR N :
N gl > m
N "& H
N i
N \
4 N g N T& & |n
N
N [T
|| N
e VN " [T
,__ N 21
! N 05%
3 : N N N o =22 T TN
H N
: N
i N
| N
i N
i N
! N
3 |y N Ay
N
N
N
N
N
N
N
N N 8 )
NS i ) X o i) 3 e
g = g g — N g g -
< s g o < ¢ > o
Q > >




B [[%7 ;
., ILES ﬁ< —
4—1. | [TT%A e ‘ .
m _" Al m
i | LD I .
| ,_ | (e
Al Pl il
Il il [
Il I* | ,
wm\\ / \ ' fl il
TN W e W%
1] TN |
3 £ :
m Hle) m
H @ : ;& HimpA i
i m . RILILE AL m Hff
\\\44,, o m\ww' < ~d W M
: Iy ! i
,,” I | i
: I m |
| h I
| h I
: Iy i : :
| N ” g |t
; AL M 3 R
R il o el I
™
™
™
™
™
™
™
™
™
™
™
™
™
h - 7
I m 48 &l
Ll N TheE Il Vs B . ) bR
s sy = o N N &) ! -
. 5 3 ID.
. c 8] o 2 W ©
c ot ey s
@ o) L .
a + o







Podziekowania

Prof. dr hab. Annie Zawadzkiej-Golosz za przekazana mi przez cate studia
wiedze¢, wyjatkowe, pelne wrazliwosci spojrzenie na sztuk¢ muzyczna,
a takze zrozumienie dla poruszonej w pracy problematyki, dociekliwos¢

1 wytrwatosc¢ w jej korektach

Moim Rodzicom za przekazanie mi, jak wazne jest podejmowanie

wlasnych, niezaleznych wyborow 1 jak odnalez¢ odwage, aby w nich

wytrwaé

Pawtowi Malinowskiemu za wielogodzinne konsultacje, wyjatkowo
skuteczne podnoszenie na duchu w chwilach zwatpienia i stale, nieocenione
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Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostata przygotowana pod moim
kierunkiem 1 stwierdzam, ze speinia ona warunki do przedstawienia jej w postgpowaniu

o nadanie stopnia naukowego.

Krakow, Data .....ccoocvevvienicicenienee. Podpis promotora ..........ccceevieiiieniceneenn.

Oswiadczenie autora pracy doktorskiej

Swiadoma odpowiedzialno$ci prawnej oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska
zostata przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotor prof. dr hab.
Anny Zawadzkiej-Golosz 1 nie zawiera treSci uzyskanych w sposdb niezgodny
z obowlazujacymi przepisami w rozumieniu art. 115 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r.

o prawie autorskim 1 prawach pokrewnych (Dz.U. z 2019 r. poz. 1231, z p6zn. zm.).

Oswiadczam rowniez, ze przedstawiona rozprawa doktorska nie byta wczesniej

przedmiotem procedur zwiazanych z uzyskaniem stopnia naukowego.

Oswiadczam ponadto, ze niniejsza wersja rozprawy doktorskiej jest identyczna

z zalaczona na nosniku danych wersja elektroniczna.

Krakow, Data .....ccooceevvieniiiiiinicnnn Podpis autora ........ccceceevieriieniciniciceee
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