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WSTEP

Dzieto Recomposed By Max Richter: Vivaldi The Four Seasons zajmuje szczegdlne
miejsce w mojej bibliotece ptytowej kanonu klasycznego. Juz pierwsze zetknigcie z nim
dogtgbnie mnie poruszyto. Z kazda kolejna frazg muzyka wciagata mnie coraz bardziej, jakby
przeptywata przez cate ciato, ktére az wyrywato sie do uzewnetrznienia emocji przez nia
wywotanych. Jak zahipnotyzowana odtwarzatam Four Seasons raz po raz. W mojej gtowie
tworzyty si¢ cate obrazy rysunkow przestrzennych do poszczegélnych czesci. To byt rok 2016
I juz wtedy obiecatam sobie, ze musze kiedys sie¢ zmierzy¢ z tym dzietlem, musze da¢ mu si¢
wypowiedzie¢ za posrednictwem — bardzo mi bliskiej — interpretacji ruchowej. Czekatam
tylko na odpowiedniag sposobnos¢. Taka nadarzyta sie w momencie decyzji o stworzeniu
pracy doktorskiej.

»Bezposrednio po przetozeniu rytméw muzycznych na ruch (...) podejmowane beda
préby modyfikowania uzyskanych efektow w taki sposdb, by ich forma uzewnetrzniata si¢
i w wigkszym stopniu oddziatywata wizualnie na odbiorcéw. Wyniesione z rytmiki
doswiadczenia zmieniaja swoj charakter. Transformacja ta polega na nadaniu wszelkiemu
dziataniu cech estetycznych i jednoczesnie spotecznych”:. Odpowiednio dobrany ruch
do muzyki, juz sam w sobie jest ogromng wartoscig, zarowno dla wykonawcy jak i odbiorcy.
Estetyka, o ktorej czytamy w przytoczonych powyzej stowach Dalcroze’a, w moim odczuciu
nie odnosi sie tylko do ruchu. Podczas wielu wydarzen artystycznych na ktorych bywatam —
koncertach, festiwalach, sztukach teatralnych — moim oczom ukazywat si¢ obraz zapierajacy
dech w piersiach. Zupetnie inny $wiat, gdzie wszystkie elementy — ruch, muzyka, kostium,
scenografia, swiatto — uzupetniaty sie¢ wzajemnie, mimo swojej odrgbnosci, tworzyty jedna
catos¢. Ta synergia powoduje, iz moja percepcja Sie rozszerza, zaczynam ,,widzie¢ muzyke,
stysze¢ ruch i s$wiatto”. Po czym wracam do normalnosci i wyobrazam sobie jak
wzbogacajacy, poruszajacy efekt mogtoby dac¢ potaczenie, poddanego muzyce, plastycznego
ruchu z tymi elementami. Witasnie ta mysl oraz obietnica dotyczaca zinterpretowania Four

Seasons zmobilizowata mnie do wyboru takiej, a nie innej, tematyki pracy doktorskiej.

1 E. Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane. ttum. M. Bogdan, B. Wakar, Warszawa 1992: WSIP, s. 64.
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Zasadniczym celem niniejszej dysertacji jest proba zwrdcenia uwagi na relacje,
w jakie interpretacja ruchowa, w procesie tworzenia, wchodzi z innymi mediami, kreujac
wspoblnie dzieto intermedialne. Gtowny obszar moich zainteresowan skupia sie, przede
wszystkim, na roli $wiatla, scenografii, projekcji multimedialnych oraz ich wptywu na obraz
dzieta, a takze percepcj¢ widza. W pracy ukazana zostata droga od poszukiwania inspiracji,
zdobywania i korzystania z wiedzy, poprzez analize dzieta muzycznego i opis jego ruchowej
interpretacji, do finalnej konfrontacji z publicznoscia.

Ogromne znaczenie miata praca nad ekspresja ruchu oraz odnalezienie si¢ w nowej
przestrzeni kreowanej przez s$wiatto, animacje¢ i scenografic. W podejsciu do pracy
ze Swiattem i scenografiag mozna doszukiwac sie inspiracji tenebryzmem, w ktérym poprzez
zastosowanie swiattocienia, ciato jest uwydatniane na ciemnym tle, harmonizujacym z cata
koncepcja dzieta.

Opis pracy artystycznej sktada sie z czterech rozdziatow. Rozdziat pierwszy
— kontekstowy — dotyczy problematyki interpretacji ruchowej w metodzie Dalcroze’a,
jej istoty i réznorodnosci w podejsciu do jej realizacji. Drugi rozdziat zajmuje si¢
zagadnieniem wizualizacji dzieta muzycznego. Wyjasnia pojecie intermedialnosci
w interpretacji ruchowej. Wyroznia i opisuje te media, ktére miaty bezposredni wptyw na
ostateczny obraz pracy artystycznej. W rozdziale trzecim przedstawiona zostata sylwetka
I styl kompozytorski Maxa Richtera. Znaczng czgs¢ miejsca w tym rozdziale zajmuja analizy
formalne dzieta Recomposed By Max Richter: Vivaldi The Four Seasons — Spring, Summer,
Autumn, Winter. Analiza muzyczna przeprowadzona zostata metoda stownej deskrypcji.
Dla czytelnosci tekstu, uzupeiniona zostata o przyktady nutowe oraz ujecia tabelaryczne.
Ostatni, czwarty rozdziat jest gtowng czescig niniejszej pracy. Inicjuje go krotki opis,
dotyczacy etapu przygotowan do koncertu PORUSZENIA, w ramach ktdérego zrealizowane
zostaly nagrania omawianej artystycznej pracy doktorskiej. Rozdziat ten uwzglednia takze
wyszczegolnienie zaplecza technicznego, niezb¢dnego do realizacji projektu. W dalszej czesci
opisane zostaty interpretacje ruchowe prezentowane podczas koncertu, z uwzgl¢dnieniem ich
intermedialnego aspektu. Efektem konfrontacji dzieta z publicznoscig sa refleksje na temat
odbioru koncertu na zywo. Opis kazdej z interpretacji wzbogacony zostat zdjeciami,

bedacymi obrazami finalnego efektu scenicznego.



Rozdzial |

INTERPRETACJA RUCHOWAW METODZIE EMILA JAQUES-DALCROZE’A

Ciafo jest srodkiem przekazu naszego wewnetrznego istnienia.

Gdy tylko zacznie sie ono poruszacé, ujrzymy, jak na nowo #gczq Sie i 0Zywajg
energia i trwanie, jak bezdzwieczna dotgd przestrzer staje sie dope/nieniem,
czas zas porzgdkuje to zespofowe dziafanie. Coz jednak warte jest piekno
harmonijnych postaw ciafa, jezeli nie wyrazajg harmonii ducha?

Emile Jaques-Dalcroze

Czym jest interpretacja ruchowa? — na to pytanie starato si¢ odpowiedzie¢ wielu
specjalistow metody Emila Jaques-Dalcroze’a. Interpretacja ruchowa jest jej nieodtgcznym
elementem, artystyczng esencja. W ogdlnym rozumieniu ma ona za zadanie ukazanie muzyki
poprzez jezyk ciata. Aby jednak lepiej zrozumie¢ jej istote i sens, probe scharakteryzowania
najwazniejszych cech dotyczacych interpretacji ruchowej dzieta muzycznego, nalezy
niewatpliwie rozpocza¢ od catosciowego przyjrzenia si¢ blizej metodzie Emila Jaques-

Dalcroze’a.

1.1 Wprowadzenie do metody

RUCH — to wiasnie on stat si¢ zrédiem, ktére zainspirowato szwajcarskiego
pedagoga i kompozytora Emila Jaques-Dalcroze’a do stworzenia nowej metody nauczania.
Bedac profesorem w Konserwatorium w Genewie, zauwazyl, iz poziom czucia rytmicznego
uczniow jest bardzo staby. Postanowit uswiadomi¢ oraz rozbudzi¢ w nich poczucie rytmiczne
I metryczne poprzez doswiadczenie rytmu ruchem catego ciata w przestrzeni. Jego zdaniem
wszystkie elementy rytmiczne wynikajg poczatkowo z rytmow ludzkiego ciata. Gtéwnym
zatozeniem metody jest poprzedzenie teorii praktyka. Uczen ma najpierw wykonaé¢ zadanie,
odczu¢ je calym sobg, a nastepnie wglebi¢ si¢ w jego problematyke i ,,wyciagnac¢” z niego
wiedze i umiejetnosci. Metoda Jaques-Dalcroze’a bierze pod uwage ksztatcenie integralne,
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angazujace zardwno umyst jak i ciato. Wigcza ksztatcenie estetyki ruchu, umiejetnosci
przewidywania, refleksu, ksztatcenie wyobrazni muzyczno-przestrzennej, wrazliwosé
na muzyczne elementy, umiejetnos¢ prowadzenia mysli w kilku planach, ksztatcenie
zapamietywania dtuzszych fraz z rownoczesnym obejmowaniem mysla i wyobraznia
muzyczng catych utworéw. Sposéb takiego ksztatcenia stwarza nie tylko nowe mozliwosci
ogblnego rozwoju, ale takze utatwia rozumienie utworu muzycznego w jego ogolnym
ksztalcie, w catosci, zarowno intelektualnie, jak i fizycznie. Daje moznos¢ wyrazania ruchem
emocji zawartych w utworze muzycznym, ich przemiany, rozwoju narracji oraz pobudza
inwencje tworcza.

System ksztatcenia muzycznego wedtug Dalcroze’a opiera si¢ na trzech filarach:
rytmika — solfez — improwizacja. Elementy te przenikaja si¢ wzajemnie, uzupetniaja tworzac
jedna, nierozerwalng catosé. ,, Trzy te czynniki, wyksztatcone niezaleznie jeden od drugiego,
lecz uwzgledniajace si¢ nawzajem, moga stworzyé czysty obraz wewnetrznego styszenia
dzwickow”2. Do c¢wiczen rytmicznych wykorzystuje si¢ elementy improwizacji
(improwizacja ruchowa) i ksztatcenia stuchu. W improwizacji niezbedna jest rytmika czy
znajomos¢ solfezu, natomiast w nauce solfezu konieczne sa umiejetnosci zwigzane z rytmika
czy improwizacjg. Kwintesencja zdobytych w ten sposob doswiadczen jest artystyczna

odstona metody — interpretacja ruchowa dzieta muzycznego?.

2 F. Ryling, Ksztafcenie sfuchu metodg Jaques-Dalcroze’a w swietle doswiadczer, Materiaty Informacyjno-
Dyskusyjne COPSA, Warszawa 1865, s. 87.

3 A. Galikowska-Gajewska, Interpretacje ruchowe muzyki w metodzie Rytmiki Emila Jaques-Dalcroze’a.
Accelerando: Belgrade Journal of Music and Dance 4:5, https://accelerandobjmd.weebly.com/issued/
interpretation-of-motorial-music-in-the-rhythmic-method-of-emil-jaques-dalcroze, [data dostepu: 12 grudnia
2021].
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1.1.1 Trzy filary: rytmika — solfez — improwizacja

Rytmika jest jednym z podstawowych cztonéw metody. Jej dziatania majg na celu
uzyskanie harmonii pomi¢dzy muzyka a stuchaczem, poprzez wyrazanie tego co styszymy
za pomoca ruchu catego ciata®. Dalcroze’owi zalezato przede wszystkim na tym, aby rozwoj
poczucia rytmu i ruchu byt oparty o ruch jak najbardziej naturalny. Praca z rytmem ma na
celu ogolny rozwdj cztowieka oraz rozwijanie jego osobowosci, wrazliwosci, inteligencji
i temperamentu. Zdaniem Dalcroze’a: ,,... rytmika powotana jest do tego, by dzigki
doswiadczeniu wyniktemu z tworzenia si¢ $cistych relacji pomiedzy strefami mozgowymi

I nerwowymi zjednoczy¢ — w odlegtej przysztosci — wszystkie zyciowe sity cztowieka™.

Ksztatcenie stuchu jest kolejnym elementem metody. Ma na celu rozwijanie poczucia
wysokosci dzwigkOw oraz relacji miedzy nimi. Podczas ¢wiczen solfezu zapoznajemy sie
z wysokoscig, czasem trwania, barwa i sitg dzwieku. Solfez Dalcroze’a zostal oparty
na metodzie absolutnej i na studium gam, spiewanych w obrebie oktawy razkresinej. Celem
jest osiagniecie umiejetnosci rozpoznawania dzwigku, trafiania na wiasciwe interwaty,
biegtosci czytania nut oraz wykluczenia automatycznego s$piewania, poprzez rozwoj

dynamicznego i swiadomego myslenia muzycznegos.

Trzecim filarem metody jest improwizacja, bedaca syntezag dwdch pozostatych.
To forma tworczego podsumowania kompetencji nabytych podczas zaje¢ rytmiki i solfezu.
Pozwala rozwija¢ kreatywnosc¢, daje mozliwos¢é wyrazenia emocji. Improwizacja moze by¢
swobodna lub wykonywana wedtug okreslonych regut. Mozemy improwizowaé gtosem,
ruchem czy tez na instrumencie. Metoda Dalcroze’a w znacznej mierze skupia si¢
na improwizacji fortepianowej, niezb¢dnej w pracy nauczyciela rytmiki. Improwizujacy
powinien posiada¢ odpowiedni warsztat techniczny, wyrazajacy si¢ nie tylko w biegtosci
poruszania si¢ po klawiaturze, ale przede wszystkim w roznorodnosci wypowiedzi mysli

muzycznej — zmianach tempa, dynamiki, artykulacji, faktury, swiadomosci frazy, oddechu’.

4 E. Jaques-Dalcroze o swojej metodzie. Z Przedmowy do Il tomu Rytmiki (ttumaczenie A. Ludwikiewiczowa),
Materiaty Informacyjno-Dyskusyjne COPSA, Warszawa 1963, s. 71.

5 E. Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane..., s. 41.
6 Ibidem, s. 50-57.
7 Ibidem, s. 57-60.



1.1.2 Plastique animee

Plastyka ozywiona — plastique animée — okreslenie to, wprowadzone przez samego
Dalcroze’a, stanowi artystyczng kwintesencje metody. Obecnie czg¢sciej mozemy si¢ spotkac
z pojeciami ,,plastyka ruchu” lub ,,ekspresja ruchu”, ktére dotycza dziatan spontanicznych
wyrazajacych muzyke. Realizacje przemyslane, zaplanowane, wynikajace z doktadnego
przeanalizowania dzieta muzycznego, okreslane sa terminem ,interpretacja ruchowa dzieta
muzycznego” lub ,,kompozycja przestrzenno-ruchowa”.

Zamierzeniem Dalcroze’a bylo uczynienie ruchu instynktownym i estetycznym,
a jednoczesnie zgodnym z muzyka. Zainspirowany sztuka starozytnej Grecji — gestami,
proporcjami — stworzyt zestaw ,,dwudziestu gestow”. ,Jego marzeniem byt powrot
do greckiego ideatu chorei, w ktorej ruch (...) zjednoczony jest scisle z muzyka”s.

Istotag plastique animée jest doswiadczenie roznych emocji muzycznych na drodze
improwizacji ruchowej, zrozumienie ich, a nastepnie przetozenie na obraz muzyczno-

ruchowy?. Jak pisze sam Dalcroze:

,»Celem rytmiki jest wyrazanie ruchami ciata znaczen zawartych w muzyce, a poprzez
wiasciwe dla siebie formy poszukiwan dazy ona do zjednoczenia w nas samych
niezbednych elementoéw stuzacych wyrazaniu tych znaczen. To nic innego, jak tylko
spontaniczne uzewnetrznianie sie wewnetrznych postaw, podyktowanych przez

te same emocje, ktore ozywiaja muzyke10.

Mozna stwierdzi¢, iz plastyka ozywiona jest swoistym rodzajem tanca. Niemniej
jednak, o ile tancerz traktuje muzyke jako ,,tt0” dla prezentacji swoich popisow technicznych,
to rytmik, niemalze catkowicie si¢ jej podporzadkowuje, scala si¢ z nig, ,,maluje” ruchami
emocje w niej zawarte.

Zwigzek pomiedzy poszczegdlnymi elementami wspolnymi dla muzyki i ruchu,

Dalcroze ujat w nast¢pujacy sposobil:

8 M. Stepien, Muzyka, ruch, forma, Wydawnictwo Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina, Warszawa
2008, s. 73.

9 A. Pasternak, W labiryncie interpretacji — plastique animée w kontekscie dziefa otwartego, w: Konteksty
ksztatcenia muzycznego t.5, nr 1 (8), 2018, s. 78-79.

10 E. Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane..., s. 63.

11 |bidem, s. 66.



muzyka

plastyka ozywiona

wysokos¢ dzwieku

usytuowanie i ukierunkowanie gestow w przestrzeni

intensywnos¢ dzwigku

dynamizm migsniowy

barwa

roznorodnos¢ ksztattdw cielesnych (ptec)

czas trwania

czas trwania

metrum metrum

rytm rytm

pauza zatrzymanie ruchu

melodia ciagtos¢ w nastepstwie ruchow

kontrapunkt przeciwstawianie ruchow

akordy wykonywanie gestow potaczonych (lub gestéw grupowych)

przebiegi harmoniczne

przebiegi ruchow potaczonych (lub ruchow grupowych)

frazowanie

frazowanie

konstrukcja (forma)

planowanie ruchow w przestrzeni i w czasie

orkiestra (patrz barwa)

przeciwstawianie i taczenie ze sobg roznorodnych ksztattow
cielesnych (pte¢)

O roli muzyki w jej wyrazaniu ruchem Dalcroze pisze:

»W istocie bowiem muzyka, jako jedyna sztuka oparta bezposrednio na dynamice

I rytmice, zdolna jest nadawac styl ruchom ciata, nie poprzestajac na nasycaniu ich

emocja, wyzwalajaca si¢ z muzyki i jg inspirujacg. Gdy ciato ludzkie zostanie

umuzycznione i przepojone rytmami, podatne na réznego rodzaju niuanse, wtedy

plastyka ozywiona stanie si¢ samodzielng sztuka wyzszego rzedu12,

Ksztatcenie ruchowe w metodzie Dalcroze’a, odbywa sie¢ gitdéwnie na ruchu

naturalnym, ekspresyjnym. W trakcie nauki, osoby zajmujace si¢ rytmika, maja mozliwosc¢

obcowania z r6znymi technikami, m.in.: technika ruchu Rozalii Chladek czy Rudolfa Labana,

tancem wspoétczesnym, ludowym oraz klasycznym. Daje im to mozliwos¢ rozbudowania

zasobow ruchowych, $swiadomosci ciata, jego sprawnosci oraz orientacji w przestrzeni,

wykorzystywanych pdzniej podczas improwizacji ruchowej do muzyki.

12 |bidem, s. 81-82.




1.2 Rola interpretacji ruchowej dzieta muzycznego

Interpretacja ruchowa dzieta muzycznego bedaca nieodtacznym elementem rytmiki
Dalcroze’a, jest jednym ze sposobow wizualizacji dzieta muzycznegol3. Pozwala zrozumie¢
tres¢ i istote muzyki, uczy percepcji utworu muzycznego. Podejmujac sie proby interpretacji
ruchowej dzieta muzycznego, nalezy przeanalizowa¢ interpretowane dzieto na wszystkich
jego poziomach: akustycznym — bedacym zbiorem symboli akustycznych, semantycznym
— dotyczacym tresci przekazywanych przez muzyke oraz estetycznym — odpowiadajacym
za uczucia i emocje wywotane przez muzyke!4. 1dac za stowami Barbary Ostrowskiej, analiza
ta ,powoduje, ze stworzony obraz ruchowy uwrazliwia nas na ksztaltowanie si¢
poszczegblnych elementow dzieta muzycznego zgodnie wspotdziatajacych ze sobg i forma
utworu’1s.

Kazdy ze specjalistdw metody Dalcroze’a, mimo wspdlnych elementdw, nieco inaczej
pojmuje i odczytuje znaczenie interpretacji ruchowej. Monika Skazinska w swoim artykule
,»»Znaczenie interpretacji ruchowych utworéw muzycznych w ksztafceniu nauczycieli rytmiki*

pisze:

....interpretacja ruchowa utworu muzycznego w kompozycji przestrzennej jest
sposobem objasnienia tegoz utworu srodkami ruchowymi. Jej zadaniem jest
przetozenie podstawowego tworzywa muzyki ,,jezyka dzwigckow” na ,,jezyk ruchow”.
(...) O jakosci interpretacji ruchowej utworu swiadczy stopien zblizenia, a nawet

niejako jednosci jego ,,ksztattu dzwigkowego” i ,,ksztattu wizualnego™1s.

Stowa Skazinskiej sa jak najbardziej trafne. Nalezy mie¢ jednak na uwadze,
iz w interpretacji ruchowej przeniesienie na ruch takich elementéw muzyki jak rytm, metrum,

czas trwania, kierunek linii melodycznej, dynamika, frazowanie, kontrapunkty, forma, barwa

13 M. Stepien, Analiza utworéw muzycznych dla potrzeb interpretacji ruchowej wg zasad Dalcroze’a, Materiaty
z V i VI Ogolnopolskiej Sesji Naukowej Rytmika w ksztatceniu muzykow, aktordw, tancerzy i w rehabilitacji,
wydawnictwo Akademii Muzycznej im. G. i K. Bacewiczéw w t.odzi, £.6dz 2002, s. 23.

14 B. Ostrowska, Interpretacja ruchowa dziefa muzycznego w metodzie Emila Jaquues - Dalcroze’a, z Materiaty
z V i VI Ogolnopolskiej Sesji Naukowej Rytmika w ksztatceniu muzykow, aktoréw, tancerzy i w rehabilitacji,
wydawnictwo Akademii Muzycznej im. G. i K. Bacewiczéw w Lodzi, £.6dz 2002, s. 18-22.

15 |bidem, s. 19.

16 M. Skazinska: Znaczenie interpretacji ruchowych utwordw muzycznych w ksztafceniu nauczycieli rytmiki.
Zeszyty Naukowe AM w t.odzi, materiaty z 12 sesji, nr XVII1, 1989, s. 215-216.
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to nie wszystko. Pozostaje bowiem sfera estetyczna, wyrazajgca emocje i uczucia, jakie
kompozytor zawart ,,miedzy dzwiekami”. W ten wiasnie sposob podchodzi do interpretacji

ruchowej Barbara Ostrowska. Jej zdaniem:

.»-..INnterpretacja ruchowa w metodzie E. Jaques-Dalcroze’a jest odzwierciedleniem
tresci wyrazowych utworu muzycznego w ruchu poprzez kompozycje gestow
wynikajaca z przezycia emocjonalnego, majacag na celu uzewnetrznienie tych

przezy¢ i,

Dla Anny Galikowskiej-Gajewskiej natomiast:

»interpretacje ruchowe sa najpeiniejszym i najdoskonalszym sposobem
odzwierciedlenia muzyki za pomocg $rodkow przestrzenno-ruchowych. Stanowia
syntez¢ muzyki i ruchu, przez co pozwalajg na giebsze przezycie i doswiadczenie

muzyKki upostaciowionej w ruchu ludzkiego ciata™18.

O istocie interpretacji ruchowych sam Dalcroze pisze w sposéb nastepujacy:

~Wazne jest takze, aby plastyka ozywiona dostarczata spoleczenstwu okazji
do uzewngtrzniania pragnien estetycznych i wrodzonej potrzeby pieckna, przez
przeobrazenie i réznorodne zestawienie ze sobg gestow, krokow i postaw, ktére moga

stawac si¢ prawdziwg plastyczng, muzyczna i rytmiczng uczta”19.

17 B. Ostrowska, Op. cit., s. 19-20.
18 A, Galikowska-Gajewska, Op. cit.
19 E. Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane..., s. 82.
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1.3 R6znorodnos¢ i wieloetapowos¢ pracy

Proces tworzenia interpretacji ruchowej utworu muzycznego jest niezwykle
skomplikowany i wieloetapowy. Dzieto muzyczne stanowi jego podstawe. Jego stuchowa
analiza, staje si¢ dla autora interpretacji, inspiracja do pracy?0. Magdalena Stgpien stusznie
zwraca uwage na fakt, iz ,,tworzone dzieto przestrzenne jest niejako interpretacja interpretacji
muzycznej’2l, Ostateczny ksztatt utworu muzycznego, zalezy w znacznej mierze
od wykonawcy: instrumentalisty czy dyrygenta22. Wykonawca bowiem, bazujac na wiedzy
dotyczacej stylu epoki oraz wiasnej technice, majac przed sobg jedynie zapis nutowy dzieta,
probuje odczyta¢ nie tylko tekst, ale réwniez przestanie kompozytora, wyrazajac
w interpretacji wiasne emocje i uczucia. Jak pisze Mieczystaw Tomaszewski ,,interpretacja
pozbawiona osobistego ,,wpisania si¢” interpretatora w samo dzietlo — bywa martwa,
artystycznie obojetna”23.

Przedmiotem pracy tworczej dla autora interpretacji ruchowej jest zazwyczaj zapis
dzwickowy interpretowanego dzieta. Wielokrotne powracanie do danego wykonania daje
mozliwos¢ uzyskania petnej syntezy ruchowo - muzycznej, w momencie gdy w pracy
z muzyka ,,na zywo” mozna polega¢ jedynie na zatozeniach interpretacyjnych. Partytura petni
role pomocnicza w analizie formalnej dzieta. Dokladna analiza utworu jest niezbedna
W procesie powstawania interpretacji ruchowej. Istnieje wiele koncepcji analitycznych,
skupiajacych si¢ na roznych aspektach dzieta. Magdalena Stepien wymienia kilka z nich24:

* koncepcja Heinricha Schenkera — skupia si¢ na ogélnym sensie catosci dzieta

 koncepcja Hugo Riemanna — bada zaleznosci i relacje pomiedzy poszczeg6lnymi
elementami dzieta

 koncepcja Ernsta Kurtha — zwraca uwage na element ruchu w muzyce oraz intuicyjne
odczuwanie jednosci rozwoju ruchu

* koncepcja Hansa Mersmanna — interpretuje utwor muzyczny jako uktad przeciwienstw

20 M. Stepien, Muzyka, ruch..., s. 80.
21 |bidem, s. 80.

22 E. Wojtyga, Koncert, pfyta czy partytura? Refleksje nad interpretacjg ruchowg utworu muzycznego, Materiaty
z Ogodlnopolskiej Sesji Naukowej Rytmika w ksztatceniu muzykoéw, aktorow, tancerzy i w rehabilitacji,
wydawnictwo Akademii Muzycznej im. G. i K. Bacewiczéw w Lodzi, £.6dz 2010, s. 23.

23 M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dziefa muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna w Krakowie
2000, s. 44.

24 M. Stepien, Muzyka, ruch..., s. 81.
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Zarowno koncepcja Kurtha jak i Mersmanna odczytuje form¢ muzyczna jako proces
energetyczny, odchodzac tym samym od mechanicznego podziatu dzieta na motywy, frazy

czy zdania®.

Mieczystaw Tomaszewski pisze:

»,Kazda metoda odstania nam i przybliza jakis aspekt dzieta, jakas jego strong,
jakis moment z jego egzystencji w zyciu muzycznym i kulturze. Gdy jednak pojawi
sie che¢, by ujrze¢ jakies dzieto w jego pelni, by zblizy¢ sie¢ do tego, co w nim
najbardziej istotne, lub by odczyta¢ jego przestanie, zaczynaja si¢ trudnosci.
Istniejace w uzyciu metody, cho¢by najbardziej doskonate, odstaniajg nam jedynie
jakis wybrany aspekt dzieta. W stosunku do pozostatych dziatajac redukcyjnie,
izolujaco; bywaja wiec w jakims$ sensie jednostronne czy urywkowe,

niewystarczajace”26,

Na tej podstawie mozna wysnu¢ wniosek, iz najodpowiedniejsza analizag na potrzeby
interpretacji ruchowej, bedzie analiza integrujaca r6zne metody, skupiajaca si¢ na wszystkich

aspektach dzieta.

Zdaniem Moniki Skazinskiej praca nad interpretacjag dzieta muzycznego
ma trzy etapyz27:
» Etap | — fascynacja utworem, improwizacja ruchowa majaca na celu znalezienie ruchu
najbardziej spdjnego z muzyka
* Etap Il — refleksja intelektualna, selekcja ruchu, swiadoma praca nad wykonaniem, analiza
formalna dzieta, planowanie ruchu w przestrzeni
» Etap Il — kontrolowana ekspresja ruchowa, podbudowana praca nad technika ruchu

i Swiadomoscig formy dzieta

25 M. Stepien, Analiza utworéw..., s. 24.

% M. Tomaszewski, W strone interpretacji integralnej dziefa muzycznego, w: Interpretacja integralna dzieta
muzycznego. Rekonesans. Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw, 2000, s. 49.

21 M. Skazinska, Op. cit., s. 218-220.
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Ewa Wojtyga natomiast skupia si¢ na wyborze metody pracy. Wyroznia trzy
podstawowe metody?e:

» Metoda catosciowa — wizualizacja catego dzieta w wyobrazni autora, dookreslenie
rysunku przestrzennego, zaplanowanie gestow i krokow gtéwnych motywow, mysli
muzycznych, tematow; weryfikacja pomystéw ruchowych, korekty

» Metoda sukcesywna — praca etapowa; gesty i kroki sa dookreslone, linie, po ktérych
poruszaja sie wykonawcy Kkrystalizujg sie stopniowo

* Metoda zadaniowa — wyrazajaca emocje improwizacja ruchowa, oparta na zatozeniach

autora interpretacji

Tworzac interpretacje ruchowa, autor powinien zachowa¢ podziat na czesci,
czas trwania dzieta. Czynniki dotyczace organizacji czasu i energii, takie jak: rytmika, tempo,
agogika i dynamika muzyki, odzwierciedlone sg poprzez rytmike, tempo, agogike i dynamike
ruchu. Organizacja materiatlu dzwickowego uwidoczniona jest przez zasady organizacji
materiatu ruchowego. Artykulacja muzyki ma swoje odbicie w sposobie wykonania ruchu.
Zagospodarowanie przestrzeni ruchowej przedstawia faktur¢ — sposob zagospodarowania

pola dzwiekowego2®.

Barbara Ostrowska w sposob szczegdtowy ukazuje zaleznosci dotyczace elementow

muzyki i ruchu ciataso:

RYTM RUCHU: — RYTM MUZYCZNY
— metrum
— artykulacja

— melodia

28 E, Wojtyga, Od pomys{u do realizacji - proces powstawania interpretacji ruchowych utworéw muzycznych na
przykfadzie wybranych kompozycji, Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw w L.odzi, 2005, s. 24.

29 M. Stepien, Muzyka, ruch..., s. 83.

30 B. Ostrowska, Muzyka jako czynnik ewokujgcy ruch ciafa, Zeszyt naukowy XVIII, Materiaty z XII sesji,
Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw w L.odzi, 1989, s. 122-126.
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TEMPO RUCHU: — TEMPO MUZYCZNE
— dynamika
— rytm

— metrum

DYNAMIKA RUCHU: —DYNAMIKA MUZYCZNA
— harmonia
— tempo

— rytm

HARMONIA RUCHU: — HARMONIA MUZYCZNA
— kolorystyka
— dynamika

— rytm

FORMA RUCHU: — FORMA MUZYCZNA
— harmonia
— rytm i metrum
— melodia
— dynamika

— tempo

Na temat wptywu formy dzieta na interpretacje ruchowa Barbara Ostrowska pisze:

»Forma utworu muzycznego narzuca uktadowi ruchowemu zatozenia realizacyjne,
koncepcje wykonawcza, decyduje o catoksztatcie kompozycji ruchowej. Forma wigze
si¢ takze ze stylem, a styl determinuje rodzaj charakteru ruchu. Forma uktadu

ruchowego jest wypadkowsa wielu elementowsL,

31 |bidem, s.125.
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Mimo wielu zwigzkéw miedzy forma dzieta muzycznego a forma interpretacji
ruchowej, nalezy pamigta¢, iz nie ma ona na celu ,,przekopiowania” partytury na gest i ruch.
Jest natomiast jej odzwierciedleniem — wizualizacjg powstata w wyniku zrozumienia

utworu i przezycia emocjonalnegosz.

fot. 1 Rytmika w plenerze, w: E. Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane, s. 75

32 B. Ostrowska, Interpretacja ruchowa ..., s. 19.
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Rozdzial Il

WIZUALIZACJA DZIELA MUZYCZNEGO

Kiedy muzyka osigga najszlachetniejszg moc,
staje si¢ ksztaftem w przestrzeni.
Friedrich Schiller

Wizualizacja — wedle wszelakich definicji encyklopedycznych — to przedstawienie
idei za pomocg obrazu, zarOwno tego rzeczywistego jak i tego widzianego oczami
wyobraznis3s. Znajduje ona zastosowanie w wielu dziedzinach. Jest wykorzystywana migdzy
innymi w informatyce, medycynie, geografii, matematyce, chemii czy dyscyplinach
technicznych, jest niezwykle pomocna przy badaniach naukowych oraz w dydaktyce.
Pojmowana jest rowniez jako srodek wyrazu artystycznego. Zatem, czym jest i jakg funkcje
petni wizualizacja muzyki? Zapis nutowy zdaje si¢ by¢ jej podstawowa forma. Gdyby jednak
zastanowi¢ sie glebiej, jako wizualizacje mozna okresli¢ zestawienie gestow, ruchdw,
obrazow, spojnych z muzyka, oddajacych jej charakter, ideg, emocje.

Niewatpliwie omawiana we wczesniejszym rozdziale interpretacja ruchowa jest jedna
z form wizualizacji muzyki. Form tych jednak jest znacznie wiecej. Technika komputerowa,
srodki masowego przekazu, animacja, instalacje sceniczne oraz $wietlne, réwniez znalazty
swoje zastosowanie w sztuce muzycznej i daty ogromne pole do popisu dla jej wizualizacji.

Niniejszy rozdziat zostat oparty na osobistych poszukiwaniach mozliwosci realizacji
interpretacji ruchowej dzieta muzycznego z zastosowaniem réznorodnych mediow,

ktore we wzajemnej syntezie staja si¢ sztuka intermedialna.

33 Wizualizacja, w: Encyklopedia powszechna PWN, 2006, http://encyklopedia.pwn.pl/szukaj/wizualizacja.html,
[data dostepu: 3 marca 2022].
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1.1 Intermedia

Intermedialnos¢ jest pojeciem, ktore znalazto wiele okreslen. Istnieje caty szereg
definicji i koncepcji prébujacych je wyjasni¢. Stowo ,.intermedia” rozpowszechnit Dick
Higgins w 1965 roku, ktéry w czasopismie Something Else Newsletter, opisuje je jako:
.-+- potaczenie przynajmniej dwoch réznych mediow artystycznych (ktore obok swego bycia
w intermedialnym zespoleniu, funkcjonowaty roéwniez w dalszym ciggu réwnolegle, jako
media niezalezne)”34. Odnosit on réwniez to sformutowanie do happeningéw, muzycznych
eksperymentdw, obrazow przestrzennych, poezji wizualnej, performance’éw Johna Cage’a,

Allana Kaprowa, Roberta Rauschenberga czy Merce Cunningham. Higgins pisat:

» --. happening stat si¢ intermedium, nieoznakowanym terenem pomigdzy kolazem,
muzyka i teatrem. Nie rzadzi si¢ on zadnymi regutami, kazde dzieto okresla swoj
wiasny srodek wyrazu i forme¢ zgodnie ze swoimi potrzebami. (...) uzycie
intermediéw staje si¢ mniej lub bardziej uniwersalne we wszystkich dziedzinach

sztuki’3s.

fot. 2 Dick Higgins, Wykres intermedialny (1995) ,
w: K. Chmielecki, Estetyka intermedialnosci, s. 30

3 R. W. Kluszczynski, Estetyka Nowych Mediéw; Miedzyuczelniana specjalnos¢ multimedialna, UMFC
Warszawa, s. 8.

3 Cyt. za: D. Higgins, Intermedia, w: Nowoczesnos¢ od czasu postmodernizmu oraz inne eseje, Wybor,
opracowanie i postowie Piotr Rypson, Stowo/ Obraz terytoria, Gdansk 2000, s. 123.

-18-



Nowg definicje intermediow stworzyt Ryszard Kluszczynski, ktéry pojmuje je jako
na jedno medium spogladamy przez pryzmat drugiego, odstaniajacego jego tresci i formyse,
W artykule Konrada Chmieleckiego ,,Intermedialnos¢ jako fenomen ponowoczesnej kultury™,

przeczytamy natomiast:

»Intermedialnos¢ rozpatrywana w kontekscie estetycznym, moze rowniez przyjmowac
wymiar fenomenu spotecznego. (...) Dotyczy kazdego pojecia z prefiksem ,,inter-",
czyli rowniez intertekstualnosci, interaktywnosci, interkonektywnosci i interfejsu. (...)
te same pojecia prezentuja obecnie zarowno ugruntowana relacyjnos¢ w procesach
komunikowania pomiedzy artefaktem a dzietem sztuki lub odbiorca a artefaktem oraz
funkcjonuja w systemie spotecznym, wyznaczajac tym samym nowa sfere
wzajemnych oddziatywan, w ktdérej dochodzi do wymiany miedzy przekazami

medialnymi’s7,

Marta Rzepczynska w swojej prelekcji na temat: ,,Od analizy i interpretacji dziefa

muzycznego do sztuki intermedialnej. ,,ldea arbor”’, cytuje stowa Marcina Siewko

okreslajacego sztuke intermedialng, jako te, ktora:

.» .. Wykorzystuje wiele mediow rownoczesnie. Nie wystarczy potaczenie na ekranie
komputera dzwieku z obrazem. Ale zestawienie wyswietlanego na $cianie filmu,

muzyKki oraz spektaklu teatru tanca zbliza si¢ do tego wzorca”ss.

Na podstawie powyzszych definicji mozna stwierdzi¢, iz intermedialno$¢ to synteza
Kilku réznych mediéw lub dziedzin sztuki, takich jak np. muzyka, animacja, ruch, swiatto,
scenografia, funkcjonujacych w ramach jednego przedstawienia. Dzigki wykorzystaniu wielu
mediow na raz mozna dang tres¢ przekaza¢ w sposob przejrzystszy, niz przy uzyciu tylko

jednego z nich.

3 R. W. Kluszczynski, Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej, Instytut
Kultury, Warszawa 1999, s. 76.

87 K. Chmielecki, Intermedialnos¢ jako fenomen ponowoczesnej kultury, w: ,,Kultura wspoétczesna™ 2007 nr 2
(52), s. 118-137.

38 Cyt. za: M. Rzepczynska, Od analizy i interpretacji dziefa muzycznego do sztuki intermedialnej. ,,Idea arbor”,
Materialy z Og6lnopolskiej Sesji Naukowej Rytmika w ksztalceniu muzykoéw, aktoréw, tancerzy
i w rehabilitacji, wydawnictwo Akademii Muzycznej im. G. i K. Bacewiczéw w t.odzi, £.6dz 2010, s. 32.
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I1.2 Intermedialnos¢ interpretacji ruchowej

W tym miejscu warto zadac¢ sobie pytanie, jak sztuka intermedialna wpisuje si¢ w ideg
Dalcroze’a dotyczacg interpretacji ruchowych. Czy ma w ogéle racje bytu? Co moze da¢
potaczenie plastycznego, poddanego muzyce ruchu z innymi mediami?

Przede wszystkim, nalezy pamieta¢ o nadrzednej funkcji interpretacji, jaka jest
wyrazanie muzyki i emocji w niej zawartych, poprzez ruch ciata. Sam Dalcroze nie wykluczat
wspotistnienia innych srodkdw wyrazu. Swiadczy o tym chociazby fakt wspotpracy
z wiernym jego ideom Adolphe’em Appia. O ich wspolnych projektach oraz wieloletniej

przyjazni, dowiadujemy sie z lektury ,,Dziefo sztuki zywej i inne prace” Appii.

Adolphe Appia (1862-1928) byt szwajcarskim scenografem i muzykiem. Jego posta¢
odegrata niezwykle istotng rolg w reformie szeroko pojetego teatru. Byl pierwszym
z wybitnych innowatoréw teatralnych, ktory wyrazat swoje idee w traktatach i manifestach,
rzadko jednak urzeczywistniajac je w praktyce. Jan Kosinski okreslit go ,,Kazimierzem
Wielkim scenografii” — ktdry to zastat ja malowana, a zostawit budowang39. Zafascynowany
dramatem wagnerowskim Appia wydat w 1895 roku rozprawe ,Inscenizacja dramatu
wagnerowskiego™. Uswiadamiat w niej potrzebe wspotorganizacji i ustalenia hierarchii
elementdw wystepujacych na scenie. Jego zdaniem inscenizacja powinna by¢ dzietem
harmonii stowa, ruchu, kompozycji, przestrzeni, a w tym wszystkim najwazniejsza rola
przypada muzyce. Wskazywat na szczegdlng zdolnos¢ muzyki do okreslania czasu, opisujac

ja W nastepujacy sposéb:

»Muzyka nie tylko uzycza dramatowi ekspresji, lecz wyznacza réwniez ostateczne
trwanie; mozna wigc twierdzi¢, iz z punktu widzenia przedstawiania muzyka jest
czasem (...). Wyznacza wiec ona wymiary: przede wszystkim proporcje
choreograficzne, od poruszen ttumu do pojedynczych gestdw, nastgpnie zas,

z mniejszym lub wigkszym naciskiem, proporcje obrazu nieozywionego’4o,

39 A. Appia — Dziefo sztuki zywej i inne prace, Wyd. Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1974, s. 5.
40 Ibidem, s. 24.
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Jego zdaniem muzyka rowniez rozbudza w stuchaczach rozne uczucia:

»Jak dtugo trwa muzyka tak jej tworca kaze nam odczuwac i mierzy¢ czas swoich
wiasnych uczué: umieszcza nas wigc W czasie prawdziwym, bo rzeczywiscie
trwajacym, a mimo to fikcyjnym. Dzigki temu realnos¢ estetyczna muzyki jest
wigksza niz innych sztuk; jedynie muzyka jest spontanicznym i natychmiastowym

dzietem duszy”4!.

W centrum swoich dziatan, majacych na celu uzyskanie jednolitej formy ,,zywego”
dzieta scenicznego, Appia stawiat aktora. Jego zywa obecnosc jest podstawowym warunkiem.
Jednak aby uzyska¢ pelni¢ wyrazu poruszajacego si¢ ciata, nalezy stworzy¢ mu do tego
odpowiednie warunki. Zwracal uwage na koniecznos¢ zmian w podejsciu do oswietlenia
artystdw i przestrzeni, w ktorej si¢ poruszajs, oraz potrzebe wyeliminowania ze scen
iluzjonistycznego malarstwa, demaskujacego niedoskonatosci pomarszczonych ptécien
w nowoczesnych warunkach oswietleniowych scen. Appia w swoim buncie przeciwko
iluzjonizmowi szukat mozliwosci stylistycznego rozmieszczenia wspotistniejacych na scenie
mediow. Wedtug niego ptaskie plany malarskie powodowaty, iz wykonawca poruszajacy Si¢
w trojwymiarowej przestrzeni niknat. Wielokrotnie podkreslat, iz swiatto powinno by¢
kierunkowe, a nie ,,ptaskie, rampowe”. Zastosowanie skoncentrowanej wiazki elektrycznego
Swiatta ujawnito nowa kontrastowa przestrzen do dziatan, mi¢dzy jasnymi i zacienionymi
fragmentami sceny. Appia starajac si¢ nada¢ postaci wyrazistosci otaczal ja podestami
I schodami, swiatto zas miato za zadanie wydoby¢ z ludzkiego ciata ,.efekty rzezbiarskie —
Swiattocieniowe”. Wszystkie te elementy miaty stuzy¢ aktorowi. Ten z kolei poddany

muzyce, powinien byt porusza¢ si¢ zgodnie z jej wskazaniami42,

»reren ten mial uwydatnia¢ ruch aktora, stwarza¢ mu sens i temat. Miat by¢
z aktorem jednorodny: ukaza¢ go jako ruchoma bryle wsrdd bryt nieruchomych
we wspolnym swiattocieniu. A zarazem miatl mu sie przeciwstawi¢, stworzy¢é mu opor
twardoscia i kubistyczna geometria ksztattow. Swiatto miato to wszystko obja¢

kolorem i §wiattocieniem ruchliwym i zmiennym”43,

41 |bidem, s. 93.
42 1pidem, s. 6-8.
43 |bidem, s. 7.
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Cien i zasada ,,malowania $wiattem” nalezg do podstawowych osiggnie¢ Appii, jakie
wprowadzit na scene. Wszystkie zadania scenograficzne, dotyczace kompozycji
przestrzennej, oswietlenia, ruchu wykonawcow, podobnie jak dzieje si¢ to w procesie
tworzenia interpretacji ruchowej dziela muzycznego w metodzie Dalcroze’a, starat
sie dedukowac z partytury. Powyzsze dziatania dotycza okresu w stuzbie dla wagnerowskiego
dzieta. Czas wspoOtpracy z Dalcroze’em obfitowat w abstrakcyjne, zgeometryzowane tereny,
odpowiednie dla wyrazania rytmu, dedykowane c¢wiczeniom choreograficznym oraz
projektom do konkretnych utworéw muzycznych. Appia rezygnowat z kurtyn i ram
scenicznych, ograniczajac si¢ wytacznie do $swiatel. Decydowat si¢ nawet na przeniesienie
dziatanh w plener. W projektach tych skupiat si¢ gtdwnie na ,,wywotanym muzyka ruchu
postaci ludzkich i zmiennosci $wiatet. (...) Wystarczy mu przestrzen i czas”#4. Czyniac
z muzyki site porzadkujaca oraz jednoczaca wszystkie elementy sceniczne, Appia ustalit

nastgpujaca hierarchie dotyczaca symbiozy sztuk w ,,dziele zywego teatru”:

»Muzyka narzuca ruchom ciata swoje kolejne czasy trwania; ciato z kolei przekazuje
je proporcjom przestrzeni; a ksztalty nieozywione, przeciwstawiajac ciatu swoja
sztywnos¢, afirmuja wiasne istnienia — ktérego w braku tego oporu nie mogtyby

tak jasno objawic¢™4s,

W tym miejscu dochodzimy do punktu stycznego idei Dalcroze’a i Appii.
Obserwujemy, jak poruszone muzyka ciato ozywia zaréwno przestrzen, jak i czas, samo zas
dzieto staje si¢ w koncu uosobieniem ,sztuki zywej”, plastyki ozywionej, opartej

na wspoétdziataniu poszczegolnych jej sktadnikdw.

Przytoczone powyzej informacje mozna uzna¢ za odpowiedz na pytania postawione na
poczatku niniejszego podrozdziatu. Niewatpliwie dziatania Appii w stuzbie idei Dalcroze’a,
a co za tym idzie rowniez interpretacji ruchowej dzieta muzycznego, mozna okresli¢ mianem
intermedialnych. Potaczenie réznych mediéw daje mozliwos¢é uzyskania petnego ekspresji,

prawdziwego, poruszajacego dzieta.

44 |bidem, s. 10.
45 |bidem, s. 106.
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Intermedialnos¢ otwiera przed autorem interpretacji ruchowej nowe mozliwosci pracy
tworczej, wzmacniajace ekspresje scenicznej wypowiedzi. Przekaz polegajacy na potaczeniu
roznych mediéw zdaje si¢ by¢ atrakcyjng propozycja dla wspotczesnego, coraz bardziej
wymagajacego widza. Jej zastosowanie w interpretacji ruchowej, moze przyczynié¢ sie
do podniesienia rangi rytmicznych wystapien scenicznych. Synergia muzyki, ruchu ciata
i innych mediow, umozliwia wydobycie ciekawych form ekspozycji.

Wspotczesna przestrzen intermedialna oferuje ogromny wachlarz syntezy réznych
medidéw z interpretacja ruchowa. Poczagwszy od powierzchni scenicznej i jej architektury,
przez ,,malowanie” §wiattem, skonczywszy na technikach pojmowanych jako multimedialne,
mogacych wizualizowaé¢ muzyke, takich jak:

* animacja

* kluczowanie — metoda polegajagca na natozeniu obrazu, rowniez tego ruchomego, na inny
obraz, gdzie poprzez wyodrgbnienie danego koloru, powstaje jeden spojny obraz

» mapping 3D — technika wyswietlania projekcji na roéznych obiektach, w celu ich
,»0zywienia”

» efekty specjalne — obrazy wywierajagce nagte wrazenia na widzach, uzyskiwane przy
pomocy zaawansowanego oprogramowania graficznego

* hologram

* kontroler Kinect — urzadzenie przechwytujace i przenoszace ruch do postaci cyfrowej

» znieksztatcenie obrazu — poprawa jakosci, zwgzenie, rozszerzenie, grafika komputerowa

» aplikacje do wizualizacji muzyki: Euphony, 3D Audio Visualization, Sound Visualizer

* cyfrowy montaz obrazow

W dalszej czesci autorka skupia si¢ na tych mediach, ktére we wzajemnej syntezie

stworzyly intermedialne dzieto.

-23-



11.3 Swiatto

Towarzyszy nam w codziennym zyciu, otacza niemal z kazdej strony. Sama jego
obecno$¢ nie jest na co dzien analizowana — ono po prostu istnieje lub go brak. Samo
w sobie jest niewidzialne, jego oddziatywanie jednak wptywa na proces widzenia, ktory bez
jego udziatu bytby niemozliwy. Wysytane przez zrodito $wiatta fale, padajac na obiekt
odbijajg si¢ od niego, przenikaja wzajemnie, pochtaniajg, zatamujg si¢. Widziang
rzeczywistos¢ ukazujg przed nami dwie odmiany zrédia $wiatta: naturalne lub sztuczne.
Wigkszos¢ zjawisk naturalnych, takich jak np. promienie stonca, wpadajace do pokoju przez
ramy okien czy smugi $wiatta, wylaniajace si¢ przez szczeliny chmur, pojmowane duchowo
jako ,,$wiatto Boga”, mozna uzyskac¢ przy pomocy swiatta sztucznego. Nic jednak nie zastapi
nastroju cieptego ptomienia $wiecy czy hipnotyzujacego, roztanczonego ogniska. Estetyka
Swiatta bez watpienia jest zagadnieniem bardzo ciekawym i istotnym, domagajacym si¢
doktadniejszej analizy. Jednakze tak szeroko zakrojone poszukiwania przekraczajg ramy
niniejszej pracy. Skupmy si¢ zatem na roli, jaka swiatto odgrywa na scenie oraz na tym, jakie
warunki musza zosta¢ spetnione, aby nie byto tylko narzedziem dla wytonienia z ciemnosci
wykonawcOw, a stato si¢ istotnym medium wspottworzacym dzieto.

Niezwykle wazng role swiatta w przestrzeni scenicznej podkreslat wspomniany
wczesniej Adolphe Appia. Pisat 0 nim tak: ,,Swiatto jest dla przestrzeni tym, czym dzwigki
dla czasu: doskonatym wyrazeniem zycia’4. Swiattem jednak, aby nabrato takiej wagi,
nalezy postugiwa¢ si¢ $wiadomie. Swiadomos¢ ta winna wyrazaé si¢ w odpowiednim
ukierunkowaniu go, zastosowaniu wlasciwej aparatury oraz koloru. Swiatto dobrze
wyrezyserowane, a whasciwie swiatto i jego przeciwienstwo — cien, uplastycznia poruszajace
sie w przestrzeni ciato, wzmacnia ekspresje, manipuluje percepcja widza, moze posiada¢
wilasng dramaturgic. Wptywa réwniez na formowanie geometrii przestrzeni. Pomaga
wydoby¢, skupiajace na sobie uwage i zapadajagce w pamigci odbiorcy detale, ktére przy
braku swiadomosci w postugiwaniu si¢ swiattem moga by¢ jedynie efektem przypadku.
Kolorystyka oraz temperatura swiatta jest w stanie sterowac¢ nastrojem i emocjami widza.
Kolor, jego paleta barw oraz nieograniczona ilos¢ strategii $swiecenia maja zdolnosé

wywotania niemal dowolnej pory dnia czy roku4’.

46 |bidem, s. 107.

47 Znaczenie $wiatet i iluminacji na scenie, https://altprogroup.pl/znaczenie-swiatel-i-iluminacji-na-scenie/, [data
dostepu: 26 kwietnia 2022].
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Stworzenie odpowiednich warunkow technicznych jest konieczne dla osiaggniecia
pozadanego efektu. Niezbedna jest tu obecnos¢ osoby posiadajacej rzetelng wiedzg na temat
tego: jak swieci¢, gdzie swieci¢, czym Sswiecic¢ i jaka przestrzen do tego bedzie najlepsza.
Zdawac¢ by sie mogto, iz tresci te sa banalne i wiasnie tu wigkszos¢ twdrcow popada
w putapke, bagatelizujac to zagadnienie. Kreowanie oswietlenia do danego wydarzenia
wymaga doswiadczenia, ale réwniez, a moze nawet przede wszystkim poczucia estetyki,
kreatywnosci, smiatosci do nietuzinkowych rozwigzan, wrazliwosci na podkreslenie emocji
i wyrazenie idei poprzez medium, jakim jest swiatto. ldealng sytuacja jest taka, gdy twdrca
akcji scenicznej, scenograf i rezyser oswietlenia, to jedna i ta sama osoba. Jesli jednak jest
inaczej, nalezatoby zadba¢ o to, aby wspodtprace z ekspertami z tych dziedzin podja¢ jak
najwczesniej. Tworzac dzieto, w tym wypadku interpretacje ruchowe, wazne jest by
od samego poczatku mysle¢ o przestrzeni, swietle i mozliwosciach z nich wynikajacych.
Osoba projektujaca oswietlenie musi mie¢ §wiadomos¢ tego, co bedzie sig dziato na scenie,
z jakim sprzetem oswietleniowym bedzie mie¢ do czynienia, w jakiej przestrzeni bedzie si¢
wszystko odbywac i odwrotnie, projektujac scenografi¢ trzeba mie¢ na uwadze swiatto i to,
jaki ono bedzie miato na nig wptyw. Praktyczne dziatania ze swiattem pojawiaja si¢ jednak na
samym koncu pracy tworczej, kiedy scenografia jest gotowa, a wykonawcy w odpowiednich
kostiumach, z petng $wiadomoscig ruchu scenicznego poruszaja si¢ na scenie. Tu dochodzi
osoba odpowiedzialna za realizacj¢ oswietlenia. Warto nadmienié, by¢ moze rzecz oczywista,
iz $wiatlo zyskuje miano petnoprawnego elementu dzieta artystycznego, dopiero gdy jest
odpowiednio przemyslane i wyrezyserowane. Obecnie najczesciej stosuje si¢ do tego
specjalistyczne konsole, dzigki ktorym realizator ma petng kontrole nad oswietleniem. Praca
nad projekcja oswietlenia jest wieloetapowa. Zaktadajac, ze zastajemy przygotowany juz park
oswietleniowy, na poczatkowym etapie konstruuje si¢ $wiatto scenami, nastepnie sceny
te zostajg potagczone w sekwencje. Zarys catosci pozwala wprowadzaé¢ szczeg6towe zmiany
na poziomie barwy S$wiatla, jego natgzenia, przechodzenia do kolejnych scen. Korekty
w oswietleniu czesto pojawiajg sie do ostatniego momentu przed premierg. Trzeba mieé¢
jednak na uwadze, ze wszystkie sceny kolejno sa odpowiednio programowane, a kazda

zmiana powoduje zaburzenie tego porzadkuss,

48 Catos¢ akapitu w oparciu wyktad teoretyczny wygtoszony przez scenografa i rezysera swiatta Krzysztofa
Matachowskiego, w ramach Warsztatéw ,,Swiat/o na scenie”, AMKP w Krakowie, 12.04.2022 roku oraz
obserwacje z procesu tworzenia projekcji $wiatta do koncertu interpretacji ruchowych PORUSZENIA,
21.05.2022 roku.
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Rezultat tego co widz zobaczy na scenie, zalezy od zastosowanego sprzetu
oswietleniowego: technologii, aktualizacji zaplecza urzadzen do oprawy swietlnej wydarzen
na mniejsza i wieksza skale oraz od pracy realizatora. Wigkszos¢ scen teatralnych ma, tak
zwany, park oswietleniowy, mniej lub bardziej rozbudowany. W przypadku, gdy zaplecze
swietlne jest niewystarczajace dla danego wydarzenia, a istnieje mozliwosé¢ jego rozbudowy,
nalezy wybra¢ te urzadzenia, ktore pozwola odda¢ koncepcje danego projektu. Przemyst
oswietleniowy oferuje ogromng ilo§¢ urzadzen i akcesoriow o réznym zastosowaniu
I parametrach technicznych. Coraz czg¢sciej mozemy zaobserwowac na scenie, wpisujace Si¢
w omawiang tematyke projekcje $wietlne animacji. Do ich wyswietlania stuza specjalne

projektory o odpowiedniej specyfice.

Max Keller — jeden z gtownych swiatowych projektantow oswietlenia, w swojej
publikacji ,,Fascynujgce swiatfo. Oswietlenie w teatrze i na estradzie” podkresla wartos¢
metodologii Appii. Z ksigzki tej dowiemy si¢ o historii oswietlenia na scenie, autor porusza
w niej kwestie naukowe, techniczne, technologiczne, organizacyjne oraz metafizyke
i filozofi¢ $wiatla, zwraca uwage na jego aspekt artystyczny, wptyw na emocje widza
i przestrzen®. Autorka niniejszej pracy przywotuje te pozycje¢ jako niezwykle wartosciowg

i niezbedna, jesli chce si¢ zgtebi¢ podstawy dotyczace realizacji oswietlenia.

Podsumowujac rozwazania na temat swiatta, warto przedstawi¢ podstawowe elementy,
ktore moga by¢ pomocne w pracy tworczej nad interpretacjami ruchowymi utworéw

muzycznych:

 temperatura barwowa — wyrazana w Kelwinach (K). Temperatura swiatta nie tylko jest
kwestig estetyczna, ale réwniez wplywa na uktad nerwowy cztowieka. Nalezy miec¢
swiadomosc, ze zimne $wiatlo dziata pobudzajaco, natomiast ciepte uspokaja, wprowadza

atmosferg relaksu, sprzyja zasypianiu.

49 M. Keller, Fascynujgce swiatfo. Oswietlenie w teatrze i na estradzie, wyd: Ltt Sp. Z O.0., 2013.
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fot. 3 Temperatura barwowa wyrazona w Kelwinach,
https://max-light.com.pl/temperatura-barwowa/

o kierunki i szeroko$¢ plam swiatta®® — aspekt ktdremu Appia przypisywat szczegdlng
warto$¢, modelujaca ciato aktora, scalajgca i ozywiajacg przestrzen. Poza operowaniem
katami padania $wiatta, mozna je rowniez ,,wycina¢” uzyskujac dzieki temu geometryczne
kontrastujace z cieniem przestrzenie. Kazdy kierunek i szerokos¢ wiazki swiatta powoduje

inne wrazenia.

Ponizsze przyktady przedstawiaja efekt uzycia poszczegdlnych swiatet, w odniesieniu

do numeracji z fot. 4. Numer przyktadu odpowiada numerowi naswietlacza.

fot . 4 Rozmieszczenie $wiatet fot. 5 Uzycie swiatla mieszanego

50 Na podstawie: M. Keller, Fascynujgce swiat/fo. Oswietlenie w teatrze i na estradzie, s. 219-225.
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Przyktad 1

- oswietlenie przednie, 90°
Przyktad 2

- oswietlenie przednie, 45° z dotu
Przyktad 3

- o$wietlenie przednie, 45° z gory
Przyktad 4

- oswietlenie boczne z lewej strony
Przyktad 5

- oswietlenie boczne z gory
Przyktad 6

- oswietlenie kontrowe, 90°
Przyktad 7

- oswietlenie kontrowe, 45° z gory
Przyktad 8

- o$wietlenie gorne

fot. 6 Efekty uzycia roznych kierunkow $wiecenia

Nalezatoby jeszcze przedstawic¢ efekty oswietlenia z roznych kierunkow przestrzeni

scenicznej i znajdujacej sie w niej postaci.

fot . 7 Rozmieszczenie $wiatet fot. 8 Uzycie swiatta mieszanego
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fot. 9 Efekty rdznych kierunkow $wiecenia w przestrzeni

Przyktad 1
- oswietlenie przednie, z gory,
pozycja swiatta nr 2
Przyktad 2
- oswietlenie podtogowe
pozycja swiatta nr 1
Przyktad 3
- oswietlenie gdrne reflektorem Fresnel,
pozycja swiatta nr 3
Przykiad 4
- o$wietlenie gorne z kilku reflektorow
punktowych, pozycja swiatta nr 4
Przyktad 5
- oswietlenie kontrowe reflektorem
Fresnel, pozycja swiatta nr 5
Przyktad 6
- oswietlenie kontrowe z Kkilku
reflektorow punktowych, pozycja

swiatla nr 6

Przyktad 7 - oswietlenie gérne lampami fluorescencyjnymi , pozycja swiatta nr 7

Przyktad 8 - oswietlenie kontrowe i przednie, pozycja swiattanr 2 i 6

Przyktad 9 - oswietlenie boczne okienne i kontrowe boczne drzwi , pozycja swiattanr 819

Przyktad 10 - oswietlenie kontrowe boczne przez d

podstawowe rodzaje urzadzen swietlnych:
naswietlacz zalewowy

reflektor punktowy z odbtys$nikiem parabolicznym

rzwi, pozycja swiatta nr 9

reflektor punktowy z soczewka ptasko-wypukta (PC)

lampa PAR (aluminiowany odbtysnik paraboliczny)

reflektor Fresnela
reflektory profilowe

zautomatyzowane reflektory wielofunkcyjne
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11.4 Scenografia

Scenografia — jak czytamy w Encyklopedii PWN, to ,sztuka ksztaltowania
przestrzeni sceny teatralnej i plastycznej oprawy przedstawienia™i. Do jej elementow
zaliczamy dekoracje, rekwizyty, kostiumy52. Swiatlo wraz ze swoimi zdolnosciami
uplastyczniania i kreowania architektury przestrzeni rowniez wpisuje si¢ w ogolnie pojeta
scenografie. Watek, na ktorym autorka skupia si¢ w niniejszym podrozdziale, dotyczy¢ bedzie
przestrzeni dziatan scenicznych.

Na przestrzeni wiekéw podejscie do scenografii ulegto znacznej przemianie. Zerwano
z przesadnym naturalizmem, usitujacym na sitg przedstawi¢ rzeczywistos¢, na rzecz
minimalizmu i postugiwaniu si¢ detalami czy pojedynczymi symbolami. A wszystko to,
by skupienie widza przenies¢ na wykonawcg. Ogromny wpltyw na reforme scenografii miat
Adolphe Appia. Starat sie, by scena stata sie trojwymiarowa, by wspétdziatata z aktorem, byta
zywa. ,,Przestrzen musi przeciwstawic si¢ zywemu ciatu, jezeli ma otrzymac od niego nalezny
jej udziat w zyciu (...) przeciwstawienie si¢ ciala ozywia ksztalty przestrzeni”s3. W jego
mocno zgeometryzowanych projektach odnajdziemy liczne zastosowanie podestéw, schodow.

Zalezato mu by aktor grat w dekoracji, a nie na jej tle>.

fot. 10 Adolphe Appia, szkice z cyklu Przestrzes rytmiczna

51 Scenografia, w: Encyklopedia powszechna PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/scenografia;
3972876.html, [data dostepu: 28 marca 2022].

52 Scenografia, w: Stownik terminologiczny Sztuk Pieknych, PWN, Warszawa 1969, s. 374.
5 A. Appia, Op. cit., 5.103.
54 |bidem, s. 8.
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fot. 11 Adolphe Appia, scenografia do Orfeusza i Eurydyki Ch.W.Glucka (Hades).
Rez. E. Jaques-Dalcroze. Instytut Jaques-Dalcroze, Hellerau, 1912

Wspotczesne rozwigzania scenograficzne sa w stanie spetni¢ niemal kazda wizjg.
Wszystko oczywiscie zalezy od wielkosci sceny, mozliwosci technicznych danego obiektu,
budzetu. Wigkszos¢ teatralnych sal widowiskowych, to ciemna przestrzen, z czarnymi
scianami, bez przeswitdbw $wiatta naturalnego. Jesli scenograf spotyka sie w takimi
warunkami potowa sukcesu za nim. Gorsza sytuacjg jest ta, gdy tworzac dany projekt,
znajdziemy sie na sali ze sceng nienadajacy sie do dziatan teatralnych czy ruchowych, ktérym
miatoby towarzyszy¢ profesjonalne oswietlenie. Trzeba mie¢ na uwadze, ze swiatto ,,kocha”
czern, duzo czerni, najlepiej sama czern. Jest ona najbardziej przychylna, wdzieczna, chetna
do wspotpracy. Odpowiednio oswietlona potrafi wytworzy¢ iluzje giebi sceny. Podobnie jest
z bielg, cho¢ tu juz trzeba by¢ czujniejszym. Wszystkie inne zjawiska kolorystyczne
narzucone z gory, powodujg ograniczenie mozliwosci swietlnych, daja wrazenie ,,brudu”.
Tworzac scenografi¢, trzeba bra¢ pod uwage, jaka jest koncepcja catego wydarzenia,
co bedzie si¢ dziato na scenie, jakie swiatto bedzie jej towarzyszy¢ i jak na nig zadziata®s.

Scenografia jako medium ma ogromny wptyw na ksztalt interpretacji ruchowych
muzyki. Wspomaga wydzwick dzieta, mobilizuje wykonawcow do pracy nad ekspresja

i technika ruchuse.

55 W oparciu wyktad teoretyczny Krzysztofa Matachowskiego, w ramach Warsztatow ,,Swiat/o na scenie”,
AMKP w Krakowie, 12.04.2022r.

56 Autor nieznany, Wp#yw scenografii na ksztaftowanie ruchu w teatralnych interpretacjach muzyki, Teatr Rytmu
KATALOG, w: https://www.teatrkatalog.pl/gallery, [data dostepu: 28 marca 2022].
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I1.5 Animacja

Niezwykle atrakcyjng forma obrazowania muzyki jest animacja, czyli ozywianie
martwych ksztattow, poprzez taczenie pojedynczych obrazows?’. Animacja ze wzgledu
na réznorodnos¢ jej technik, daje ogromne mozliwosci wizualizacji muzyki. Moze na
przyktad by¢ jej wiernym odzwierciedleniem, jedynie obrazowaé¢ poszczegOlne elementy
dzieta muzycznego lub podkresla¢ nastrdj. Warto wskaza¢ kilka mozliwosci wizualizacji

muzyki poprzez rézne techniki animacji:

« Matteo Negrin — Lacrime di Giulietta, utwor z albumu ,,Glocal Sound”

fot. 12 Wybrane kadry animacji Lacrime di Giulietta

Animacja rysunkowa autorstwa Luca Cattaneo i Alice Ninni (Torino 2010) — efekt
przyspieszenia daje wrazenie, jakby obraz byt tworzony w rzeczywistym czasie
muzycznym>8, Autorzy animacji poruszaja tu problem globalnego ocieplenia. Rysunki

powstaja bezposrednio na pieciolinii, co podkresla wyrazny zwigzek z partytura muzyczna.

57 Animacja, w: Stownik jezyka polskiego PWN, 2007, http://sjp.pwn.pl/szukaj/animacja.html, [data dostepu: 20
kwietnia 2021].

58 MUSIC PAINTING — Glocal Sound - Matteo Negrin, https://vimeo.com/17951191, [data dostepu: 10 kwietnia
2022].
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» Pawet Szymanski — Dwie etiudy na fortepian, wykonanie: Szabolcs Esztényi

fot. 13 Wybrane kadry animacji Dwie etiudy na fortepian

Komputerowa animacja 2D (autor nieznany) — przedstawia wizje kosmicznego,
galaktycznego ,,nietadu”°. Dzieje si¢ to za sprawa konstrukcji dzieta, ktora jak pisze Tomasz
Cyz, jest ,pozioma, akordowa; z taktu na takt tamiagca przyjety schemat (harmoniczny
czy rytmiczny), wszechogarniajaca, wirujaca coraz szybciej po kole kwintowym, pograzajaca

sie w afekcie pozornego echa, coraz bardziej ciemna”eo,

o Modest Musorgski — Obrazki z wystawy

fot. 14 Piotr Markowski fot. 15 Piotr Markowski

%9 P, Szymanski — Dwie etiudy na fortepian, https://www.youtube.com/watch?v=_z7DBSBXsd4, [data dostepu:
15 kwietnia 2022].

60 Cyt. za: T. Cyz, Wszyscy jestesmy roéwni, ,,Dwutygodnik — strona kultury” 2010, nr 39,
http://www.dwutygodnik.com/artykul/1472-wszyscy-jestesmy-rowni.html, [data dostepu: 15 kwietnia 2022].
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Animacje piaskowe Pauliny Zieblinskiej ukazane podczas 21. edycji Wielkanocnego
Festiwalu Ludwiga van Beethovena przedstawiaja piaskowe obrazy na zywo, nawigzujace
tematyka do malarskich inspiracji cyklu etiud Musorgskiego, zsynchronizowane w projekcji
video z muzyka przy wykorzystaniu najnowszych zdobyczy technikiél. Fotografie wykonane

podczas koncertu Sinfonietka — Obrazki z wystawy piaskiem malowane.

» Wolfgang Amadeus Mozart — Requiem d-moll — Dies Irae

fot. 16 J.Jasinska-Koronkiewicz, wybrane kadry z animacji Dies Irae

Impresja filmowa Joanny Jasinskiej-Koronkiewicz, stworzona zostata w technice
animacji malarskiej wykonanej bezposrednio pod kamera. Inspiracja dla wizualizacji byta
tres¢ Apokalipsy Sw. Jana z Nowego Testamentu. Napiecia muzyczne zobrazowane

Sg poprzez impresyjng opowies¢ wokot wizji czterech koni jezdzcow Apokalipsys2.

Mowiac o wizualizacji muzyki poprzez animacje, nie mozna pomingé sztandarowego
jej przyktadu, jakim jest Fantazja Walta Disney’a, z roku 1940, ukazujaca arcydzieta muzyki
klasycznej. Obraz jest tu niemalze catkowicie kompatybilny z elementami dzieta
muzycznego, oddaje nastroj kompozycji.

Fantazja (1940) 63 ukazuje osiem animacji do muzyki twércow réznych epok. Stanowi
ona nie tylko przyktad wielkiego kunsztu animatoréw wytworni Walta Disneya, ale jest takze
niezwykle wartosciowym materiatem edukacyjnym. Dzieta przedstawione w formie
kolorowych wizualizacji, w sposob przystepny pozwalaja podswiadomosci wgtebic¢ sie

w forme dzieta muzycznego i jego elementy.

61 A. Jedynak, ,,Obrazki z wystawy” piaskiem malowane: Sinfonietka na Wielkanocnym Festiwalu Ludwiga van
Beethovena, http://www.kulturatka.pl/2017/03/15/obrazki-z-wystawy-piaskiem-malowane-sinfonietka-na-
wielkanocnym-festiwalu-ludwiga-van-beethovena/, [data dostepu: 10 maja 2017].

62 Dies Irae, TV Studio Filméw Animowanych Sp. z o0.0., Poznan, http://tvsfa.com/746-dies-irae/,
[data dostepu: 10 kwietnia 2022].

63 Catos¢ w oparciu o film Fantazja, Walt Disney Pictures, USA, 1940.
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Jan Sebastian Bach — Toccata i Fuga d-moll

fot. 17 W. Disney, Fantazja, wybrane kadry z animacji

Piotr Czajkowski — Dziadek do orzechdw

fot. 18 W. Disney, Fantazja, wybrane kadry z animacji

Paul Dukas — Uczen Czarnoksigznika

fot. 19 W. Disney, Fantazja, wybrane kadry z animacji

« Igor Strawinski — Swieto wiosny

fot. 20 W. Disney, Fantazja, wybrane kadry z animacji
 Ludwig van Beethoven — Symfonia pastoralna

fot. 21 W. Disney, Fantazja, wybrane kadry z animacji
» Amilcare Ponchielli — Taniec godzin z opery Gioconda

fot. 22 W. Disney, Fantazja, wybrane kadry z animacji

Modest Musorgski — Noc na £ysej Gorze

fot. 23 W. Disney, Fantazja, wybrane kadry z animacji
* Franciszek Schubert — Ave Maria

fot. 24 W. Disney, Fantazja, wybrane kadry z animacji

Sam Dalcroze majac swiadomos¢ zmian jakie sg powodowane uptywem czasu,
o Fantazji wypowiedziat sie nastepujaco: ,,Wierze gteboko, ze pewnego dnia ,,Fantazja”
bedzie uznana za dzieto inspiratorskie, torujagce droge nowemu stylowi artystycznemu’s4,

Wspotczesne dziatania artystyczne, nie pozostawiaja watpliwosci, ze tak wiasnie sie¢ stato.

64 E. Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane..., s. 149.
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Rozdzial 111

MUZYCZNA TOZSAMOSC MAXA RICHTERA

Zaden wspofczesny kompozytor

nie wyraza takiej zfozonosci emocji na ekranie, jak Max Richter,
ktérego twdrczos¢ przenika wspbiczesng kulture,

od filmu po telewizje, taniec i teatr.

THE ATLANTIC

I11.1 Max Richter — sylwetka i styl muzyczny kompozytora

Max Richterss — niemiecko-brytyjski kompozytor, urodzony 22 marca 1966 roku
w Hameln, w RFN (obecnie Niemcy). Juz jako maty chtopiec wyjechat na state do Wielkiej
Brytanii. Od najmtodszych lat pobierat lekcje fortepianu. Studiowal na Uniwersytecie
w Edynburgu oraz Royal Academy of Music, gdzie ukonczyt klase kompozycji i fortepianu.
Studiowat rowniez kompozycj¢ we Florencji pod kierunkiem kompozytora Luciano Berio.
Ogromny wptyw na jego tworczos¢ wywarla nie tylko zewszad otaczajgca go muzyka
klasyczna, w tym tworczos¢ kompozytordw wczesnych lat 60, utrzymana w estetyce
minimalistycznej, ale rowniez punk rock i ambientowe, elektroniczne brzmienia wynalezione

przez Briana Eno. Sam Richter o tym co wptyneto na jego styl pisze tak:

»Miatem bardzo klasyczne wyksztatcenie muzyczne, ale bytem catkowicie
zainteresowany tym, co dziato si¢ wokot mnie w Wielkiej Brytanii we wczesnych
latach 80 — a to byta elektronika i punk. Pierwszymi koncertami, na ktdre poszedtem,
byly The Clash i Kraftwerk, miatem wtedy 14 lat. Uwielbiatem prymitywna energie
punka, jednoczesnie studiowatem muzyke Kklasyczng i uzywatem lutownicy
do budowy syntezatorow analogowych w mojej sypialni. Dla mnie te rzeczy zawsze

ptynety razem.”

65 Na podstawie aplikacji multimedialnej: Vivaldi’s FOUR SEASONS, Published by Classical Apps and Deutsche
Grammophon, 2018.
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Jego kariera rozpoczeta sie¢ w Piano Circus, ktorego byt zatozycielem. Grupa
ta specjalizowata si¢ w wykonaniach wspotczesnej muzyki klasycznej, takich kompozytorow
jak Steve Reich, Arvo Part, Philip Glass i Brian Eno. Juz wtedy Richter zaczat swoje
eksperymenty z dodawaniem elektroniki do muzyki klasycznej. Tworzy muzyke: solowa,
orkiestrowa, filmowsa, baletowa, opery, a wiele jego dziet zostato nagrodzonych.

Inspiracja réznymi gatunkami muzycznymi, od Bacha po punk i muzyke elektroniczna
spowodowata, iz muzyka Richtera taczy w sobie pigkno barokowych brzmien
w minimalistycznym wydaniu, dodajac do tego klasyczng orkiestracje i syntezatory.

W efekcie tego potagczenia ukazuje sie przed nami styl niezwykle ciekawy i unikatowy.

I11.2 Recomposed By Max Richter: Vivaldi The Four Seasons — analiza formy

Na zamowienie Deutsche Grammophon Richter podjat sie préby rekompozycji
stynnego dzieta Cztery pory roku Antonio Vivaldiego. Dekonstruujac dzieto wioskiego
kompozytora, wybral poszczeg6lne fragmenty partytury, pozostawiajagc w swojej wersji
zaledwie 4 oryginatu. Owe fragmenty modyfikowal, zapetlat, korzystajac ze wspotczesnych
technik kompozytorskich i odnoszac si¢ do estetyki post-minimalizmu, jednoczesnie
zachowujac przy tym barokowa mysl Vivaldiego. To wszystko uzupetnione jest momentami
0 delikatne brzmienia elektroniczne. Catos¢ Four Seasons zachowuje pierwotny ksztatt
uktadu i dtugosci czterech koncertéw skrzypcowych Vivaldiego. Propozycja Richtera nadaje
omawianemu dzietlu nowg przestrzen i oddech, hipnotyzujac i poruszajac do giebi

wspotczesnego stuchacza.
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111.2.1 Spring |

Forma tej czesci zostata skonstruowana z osmiu odcinkdw, z czego pierwszy,
najdiuzszy, mozna okresli¢ jako wprowadzajacy, a ostatni, najkrotszy — zamykajacy
I prowadzacy bezposrednio do kolejnej czesci cyklu. Odcinki srodkowe sg jednakowej,
osmiotaktowej budowy.

Waznym i wyraznym elementem konstrukcyjnym jest podziat materiatu dzwiekowego
na dwa kontrastujace, a jednoczesnie uzupetniajace si¢ plany. Pierwszy z nich stanowi partia
skrzypiec, realizujacych charakterystyczne, wyodrebnione z tozsamej czesci ,,Wiosny”
Vivaldiego, motywy melodyczno-rytmiczne. Sa one powtarzane, nie tylko w linii danego
glosu, ale takze stosowane wymiennie miedzy instrumentami na zasadzie imitacji. Motywy
realizowane w kolejnych skrzypcowych partiach, nachodza na siebie, wzajemnie si¢ zazgbiaja
I uzupetniaja, czego rezultatem jest wywotanie poczucia motorycznosci i nieustajacego ruchu.
Narracja jest prowadzona ptynnie i swobodnie, ponad granicami wyznaczanymi przez kreske
taktowa. Wykorzystana przez kompozytora technika fakturalno-instrumentacyjna powoduje
takze wrazenie echa i dzwickowej przestrzennosci.

Drugi plan zostat zakomponowany w partii harfy, altowki, wiolonczeli i kontrabasu.
Realizuja one przesuwane paralelnie wspotbrzmienia w niskim rejestrze, utrzymane
w dtugich wartosciach rytmicznych. Kazde z owych wspétbrzmien jest skonstruowane
z dwoch dzwickow w interwale decymy. Pod wzgledem tonalnym w wiekszosci odczuwalne
sg one jako roztozone w uktadzie rozlegtym akordy durowe lub molowe, ustawione na prymie
I bez sktadnika kwinty. Wyjatek stanowi akord z dzwi¢kiem ,,gis” w basowej podstawie, gdyz
mozna interpretowa¢ go takze jako dzwigk prowadzacy i tercje trojdzwigku E-dur, ktdra
rozwigzuje si¢ nastepnie na pryme ,a”. Tonalnos¢ opisanych dwudzwiekdéw decyduje
0 przebiegu harmonicznym kazdego z odcinkéw. Dla szesciu z nich (2-7) jest on staty
I niezmienny. W zwiazku z tym formalny uktad tej czgsci jest zdeterminowany wiasnie przez
element harmoniczny.

Wspomniany wczesniej kontrast dwoch planéw, z jakich ustrukturyzowana zostata
ta czes¢ przejawia si¢ na Kilku ptaszczyznach. Zaobserwowaé mozna przeciwstawione sobie
rodzaje faktury — melodyczno-imitacyjna i akordows, homofoniczna, dwa rodzaje rytmizacji
— ruchliwg, motoryczna i statyczng, wykorzystujaca dtugie wartosci, a takze ogolnie pojeta

opozycyjnosc¢ tego, co zmienne i state.
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Przyktad 1— Spring | — kontrastujace rodzaje faktury

Tabela 1 — Spring | — tabela analityczna
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111.2.2 Spring Il

Utrzymana w wolnym tempie Spring Il zbudowana zostatla z dwdch odcinkow
(A 1 Al), poprzedzonych wstepem i zakonczonych epilogiem. Krétki prolog zapowiada
melancholijne, ekspresyjne solo skrzypiec. Pojawiajacy sie tu materiat muzyczny w dalszym
przebiegu zyskuje role akompaniamentu.

W odcinku A nastepuje pokaz gtdwnego tematu melodycznego, ktory w kolejnych
fragmentach tej czesci poddawany jest drobnym modyfikacjom. Podstawg dla
skomponowania czterotaktowego tematu jest melodia stworzona przez Vivaldiego. Dwa
gtéwne motywy, mieszczace sie w dwdch pierwszych taktach tematu, przejete zostaty wprost
z oryginatu. Pierwszy motyw stanowi opadajacy, roztozony tréjdzwick molowy. Po powrocie
na dzwick wyjsciowy nastepuje motyw drugi, bedacy wychyleniem sekundowym w dot.
W kolejnych dwoch taktach kompozytor odchodzi juz od pierwowzoru i kontynuuje
trojdzwickowo-sekundowy uktad melodyczny. Tak uksztaltowany temat powtarza
sie w odcinku A czterokrotnie, w niezmienionej formie. W odcinku A! przeniesiony zostaje
0 oktawe w gore. Epilog przynosi niewielkie zmiany w wiodacej melodii oraz stopniowe

zejscie do nizszego rejestru.

Przyktad 2 — Spring 1l — motyw partii solowej

Czynnikiem w znaczacym stopniu decydujacym o specyfice akompaniamentu jest
sposob potraktowania elementu rytmicznego. Altowki oraz skrzypce z grupy tutti realizuja
staty, ostinatowy schemat rytmu punktowanego, co w rezultacie wywotluje wrazenie
szemrzacego, lekko migotliwego tta. W opozycji do tej ruchliwosci postawiona zostata partia
wiolonczel i klawesynu, ze statycznym motywem, przywotujagcym na mysl bicie serca.

Motyw ten pojawia si¢ rOwniez na zasadzie echa w partii harfy i skrzypiec, w odcinku Al.

Przyktad 3 — Spring Il — ostinatowy schemat Przyktad 4 — Spring Il — motyw partii wiolonczel

rytmu punktowanego i klawesynu
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Pod wzglgdem harmonicznym istotnym uzupetnieniem partii altdwek sa bardziej
statyczne linie pozostatych instrumentoéw, na czele z basowym filarem, podtrzymywanym
w glosie kontrabasu i klawesynu. W pochodzie akordowym znajduja si¢ wspotbrzmienia

durowe i molowe, urozmaicone dysonansami septymy, czy tez sktadnikami kwarty i seksty.

Tabela 2 — Spring 1l — tabela analityczna

111.2.3 Spring 111

Trzecia czes¢ ,,Wiosny” wykazuje symetryczng budowg szescioodcinkows, gdzie
kazdy z nich skonstruowany zostat z 14 taktow. O takim podziale formalnym omawianej
czesci decyduje rodzaj melodyki zastosowany w wiodacej partii koncertujacych skrzypiec.

W kazdym z odcinkéw linia solowa poprowadzona zostata wedtug pewnego obranego
schematu melodyczno-rytmicznego. W odcinkach A polega on na wprowadzeniu dwoch
motywow opartych o dsemkowo-szesnastkowy wzor rytmiczny — wychylenia w dot
od dzwicku wyjsciowego o interwat kwarty, kwinty lub tercji oraz krétkiego przebiegu

w kierunku wznoszacym.

Przyktad 5 — Spring Il1 — schemat melodyczno-rytmiczny partii solowej
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W odcinkach B nad ruchliwym ttem rozposciera si¢ liryczna kantylena utrzymana
w diugich, legowanych przez kreske taktowa wartosciach, zbudowana z naprzemiennie

wznoszacych sie i opadajacych interwatéw kwinty (jednorazowo kwarty) i sekundy.

Przyktad 6 — Spring 111 — kantylenowy temat partii solowej

Odcinek C przynosi ozywienie w postaci szesnastkowych figuracji na roztozonych,

pustych akordach kwartowo-kwintowych.

Przyktad 7 — Spring 111 — figuracja odcinka C

Glos basowy charakteryzuje staty, opadajacy diatonicznie ruch sekundowy. Siedem
dzwickdw od a do h petni funkcje podstawy warstwy harmonicznej, ktorej skiadniki
uzupetniaja pozostate instrumenty. Wspotbrzmienia pojawiajace si¢ w towarzyszacym soliscie
akompaniamencie to durowe i molowe czterodzwigki z dodang seksta lub septyma,
prowadzone progresywnie w fakturze akordowej. Od poczatku do konca tej czesci jest ona
rozbudowywana i zageszczana, co przynosi efekt stopniowego zwickszania masy

brzmieniowej oraz wzrostu dynamicznego.

Tabela 3 — Spring 111 — tabela analityczna
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111.2.4 Summer |

Sposdb rozplanowania formalnego czg¢sci Summer | pozwala zaobserwowaé wyrazny
podzial na symboliczne dwa s$wiaty — Vivaldiego i Richtera. Zakomponowana zostata
w dwoch segmentach, przejawiajacych wewnetrzne rozczitonkowanie na dwa mniejsze
odcinki. Pierwszy segment stanowi cytat z | czg¢éci Lata, w drugim natomiast, swoja wizje
kompozytorska przedstawia Richter. Takty 49-51 mozna okresli¢ mianem spoiwa, dzieki
ktéremu dochodzi do ptynnego przejscia migdzy dwoma gtéwnymi ogniwami tej czesci.

Jako podstawa do wyprowadzenia catej tresci muzycznej segmentu Il postuzyt

kompozytorowi materiat dzwigkowy kadencji wienczacej segment 1.

Przyktad 8 — Summer | — motyw melodyczno-rytmiczny segmentu Il

Woprowadzony tu szesnastkowy puls i repetycyjny rodzaj melodyki sg zachowane
az do ostatniego taktu. Szybkie tempo i nieprzerwany ruch stanowig istotne elementy,
decydujace o dynamicznym i burzliwym charakterze tego segmentu. W stosunku
do poprzedniego, nastepuje w nim takze zageszczenie faktury i wiaczenie w narracj¢
instrumentow wczesniej ,,milczacych”. Kreowanie partii poszczegolnych sekcji
smyczkowych cechuje ich wymiennos$¢, co poteguje wrazenie przenikania miedzy nimi

pierwiastka motorycznego.
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W odcinku C! pojawia sie, kontrastujagca z zywiotowymi sekwencjami zespotu
smyczkowego, kantylenowa melodia skrzypiec solo. Linia melodyczna, zbudowana z szesciu
stopni skali g-moll (g-es), krazy nieustannie wokdét tych samych dzwigkow.

Plan harmoniczny segmentu Il powstat w oparciu 0 powtorzony szes¢ razy 12-taktowy
schemat, gdzie na kazdy takt przypada jeden akord, roziozony pomigdzy partiami
poszczegblnych instrumentow. Akordy te cechuje swobodna budowa, czeste wzbogacanie

dysonansami septymy i nony, czy sktadnikiem kwarty.

Tabela 4 — Summer | — tabela analityczna

111.2.5 Summer 11

Forma Summer Il obejmuje 6 odcinkdw, z ktérych pierwszemu kompozytor nadat
charakter wstepu, a ostatniemu — gasnacego epilogu. Wyrazny zamyst kompozytorski
uksztattowania tej czesci przejawia si¢ w rozdysponowaniu materiatu dzwigkowego migdzy
trzy gtowne, dodawane sukcesywnie ptaszczyzny. Kazda z nich posiada inne cechy, kazdej

zostata takze nadana odrebna, a przy tym niezmienna rola.

1. Ptaszczyzna kolorystyczna — wprowadzona juz we wstepie, umieszczona w partii
skrzypiec tutti, realizujacych naprzemiennie i ponad kreska taktowa wspotbrzmienia
zbudowane z flazoletow. Maty wolumen i filigranowa faktura wptywaja na delikatny
rodzaj uzyskanego brzmienia. Nalezy zauwazyé¢, ze po raz pierwszy w catym cyklu

tak duze znaczenie otrzymat czynnik czysto barwowy.
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Plaszczyzna rytmiczno-harmoniczna — pojawiajaca si¢ jako druga, zakomponowana
w partii altéwek i uzupetniona podstawg harmoniczng w opadajacej,
czterodzwickowej linii basu. Wskazana grupa instrumentalna realizuje ostinatowy
rytm punktowany (nawigzujacy do oryginatu Vivaldiego) oraz powtarzane dwu-
i trzydzwickowe wspdtbrzmienia. Wzor ten, stale powtarzany, ujety zostat w ramy

czterech taktow.

Przyktad 9 — Summer Il — czerwony — plaszczyzna kolorystyczna,
ciemnoniebieski — harmoniczno-rytmiczna + jasnoniebieski — podstawa basowa

Plaszczyzna melodyczna — wprowadzona jako ostatnia i usytuowana w linii
skrzypiec, a nastepnie wiolonczeli solo. 8-taktowy temat wysnuty zostat z jednego
motywu z tozsamego fragmentu Lata, opartego o charakterystyczny i wyrazisty skok
septymy w dot. Kiedy temat przejmuje wiolonczela, najpierw prezentuje
go samodzielnie. Nastepnie dialog z tematem podejmuja skrzypce, przyjmujac funkcje
kontrapunktu, ktérego melodia zostata skonstruowana z wystepujacych naprzemiennie

skokdw kwintowych w gore i opadajacych sekst, zgodnie z porzadkiem diatonicznym.
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Przyktad 10 — Summer Il — dialog partii solowych

Tabela 5 — Summer Il — tabela analityczna

111.2.6 Summer 11

Koncepcja Summer 1l polega na wyodrebnieniu fragmentow z Ill czesci Lata
i potraktowaniu ich w dwojaki sposéb — przekomponowaniu i poddaniu wielorakiego
rodzaju przeobrazeniom lub dostownym ich przywotywaniu. Na tej zasadzie powstata forma
zestawianych ze soba blokéw rdznej dtugosci, taczonych w rozmaitych konfiguracjach.
Kompozytor wybrat dwa momenty podlegajace przetworzeniom — poczatkowy,
tremolandowy, otwierajacy te czes¢ w oryginale oraz wydzielony z pasazowego czionu

kadencji.
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Opracowanie motywu poczatkowego bazuje przede wszystkim na zmianie metro-
rytmicznej. Na gtdwne metrum 3/4 natozony zostat drugi puls 6/8, co przejawia si¢ w partii
klawesynu i harfy, wykonujacych jednoczesnie wartosci ¢wierénut oraz ¢wierénut z kropka.
Ponadto w przebiegu rytmicznym skrzypiec i altdwek pojawia si¢ akcent, podkreslajacy
czwartg 6semke w takcie. Oprdcz tego, linia basu jest poszerzona o cztery kolejne takty,
(dodane do czterech pierwszych, zapozyczonych z pierwowzoru), co powoduje takze
modyfikacje harmoniczng i pojawienie si¢ roztozonych wspdétbrzmien septymowych

I nonowych.

Przyktad 11 — Summer Il — poczatkowy motyw metro-rytmiczny

Drugi wybrany motyw zostal opracowany za pomoca techniki ewolucyjnej.
Z dwutaktowego zwrotu kadencyjnego kompozytor wyprowadzit dalszy przebieg figuracyjny
w fakturze roztozonych akordéw, zndéw urozmaicajgc przebieg harmoniczny

0 wspdtbrzmienia durowe i molowe z dodanymi dysonansami septymy i nony.
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Przyktad 12 — Summer Il — temat pasazowy i przebieg harmoniczny odcinka B

W koncowym, kulminacyjnym odcinku B2, nad pasazowymi figuracjami pojawia si¢
solowa, zawodzgca melodia skrzypiec w wysokim rejestrze, zbudowana z powtarzanego,

trzydzwigkowego motywu o waskim ambitusie tercji matej.

Przyktad 13 — Summer 111 — solo skrzypiec odcinka B2

Tabela 6 — Summer |1l — tabela analityczna

Na koncu tej czesci, co nie zostato uwzglednione w partyturze, Richter wprowadza
najwyrazniejszy z catosci Four Seasons fragment czysto elektroniczny. Utrzymany jest
on w dysonansowym, ambientowym, pulsujagcym brzmieniu, stworzonym za pomoca

przetworzonych nagran orkiestry.

-48-



111.2.7 Autumn |

Planujac ukilad formalny Autumn | Richter zachowal zamyst przyjety przez
Vivaldiego. Dodatkowo dopisat jeszcze ostatni, dopeiniajacy odcinek, bedacy
uzewnetrznieniem jego stylu kompozytorskiego. Budowa tej czgsci polega na naprzemiennym
wystepowaniu odcinkdw tutti, o charakterze powracajacego quasi-refrenu oraz popisowych
odcinkéw solowych.

Tworzywo dzwigkowe fragmentow tutti pozostato zachowane, zgodnie z muzycznym
materiatem zrédtowym. Modyfikacje natomiast dotycza warstwy rytmicznej — kompozytor
zastosowal zmieniajace si¢ co jeden lub dwa takty metrum, zaréwno dwobjkowe, jak
i trojkowe, regularne i nieregularne. Wirtuozowskie ogniwa solowe nie zmienity swojej formy

wzglgedem oryginatu Vivaldiego.

Przyktad 14 — Autumn | — warstwa rytmiczna

W odcinku D pojawia si¢ nostalgiczna melodia, o gtdbwnym motywie znanym juz
z Summer Il. Na jego podstawie zostat nakreslony dalszy rysunek melodyczny,
poprowadzony na zasadzie progresji skonstruowanej z pieciu pierwszych dzwiekdw gamy

f-moll, ustrukturyzowanych w wystepujace na zmiane skoki seksty w gore i septymy w dét.

Przyktad 15 — Autumn | — nostalgiczna melodia odcinka D nawiazujaca do Summer 11
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Koncowy odcinek D! wzbogaca narracje muzycznag o dopetniajacy czynnik
harmoniczny, utrzymany w specyficznym i rozpoznawalnym dla Richtera stylu. Dzwigki
basowego fundamentu wedrujag po wysokosciach wiasciwych gamie f-moll w odmianie
naturalnej. Nad nimi rozciggaja sie akordy z charakterystycznymi opdznieniami
umiejscowionymi w partii altowek. Kompozytor stopniowo buduje takze druga, dobarwiajaca

warstwe tla, uksztattowang ze stopniowo narastajacego, sekundowego klastera.

Tabela 7 — Autumn | — tabela analityczna

111.2.8 Autumn 11

Ze wszystkich czesci cyklu, Autumn Il jako jedyna jest w catosci replika barokowego
pierwowzoru. Kompozytor rozpisat w petni klawesynowe solo, ktérego melodia, w znacznej
mierze powstata z roztozonych akordow, przyjeta ksztatt regularnie wznoszacej sie
I opadajacej fali. Instrumenty smyczkowe wystepuja tutaj w roli tonalnego, cichego tta
w artykulacji sordino. Dodatkowo petnig takze funkcje przedtuzenia krotkiego,
klawesynowego brzmienia. Plan harmoniczny obfituje w chromatyke i ciagi dominant

wtraconych, czesto przybierajacych posta¢ akordu nonowego bez prymy.
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Przyktad 16 — Autumn 1l — fragment

Tabela 8 — Autumn Il — tabela analityczna

111.2.9 Autumn I

Budowe Autumn IlIl wyznaczajag dwa istniejgce w tej czesci, przeciwstawne
I kontrastujace ze soba plany. Pierwszy z nich jest ciagly 1 wystepuje stale, drugi zas pojawia
sie dwukrotnie i wowczas wspotegzystuje z planem pierwszym. Momenty, w ktérych ukazuje
sie plan drugi decyduja o przejsciu z odcinkdw A do odcinkéw B.
Podstawowg roznicg dzielaca oba plany jest odmiennos¢ zastosowanej w nich faktury.
Szczegbtowa charakterystyka przedstawia sie nastepujaco:
1. Plan pierwszy — stworzony w partii skrzypiec podzielonych na 8-krotne divisi,
utrzymany w ,azurowej” fakturze, budzacej skojarzenia z technika hoquetowg,

o specyficznej artykulacji, polegajacej na réznorodnym rozmieszczeniu akcentow
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i wyluskaniu tym sposobem nieregularnie wybijajacych sie punktow. Plan ten
znamionuje ruchliwosé, repetycyjnosé i swego rodzaju migotliwos¢ brzmienia.

Plan drugi — ulokowany w partii klawesynu, harfy, altowek, wiolonczel
i kontrabasow, zakomponowany w homofonicznej fakturze przesuwanych paralelnie
akordow. Owe akordy ujete zostaly powtarzajacy sie, symetryczny, 12-taktowy
schemat harmoniczny: d-B-F-B. Ponadto plan drugi cechuje statycznos¢, utrzymanie
w dtugich, legowanych wartosciach, w niskim, ciemnym pod wzgledem barwy

rejestrze.

Przyktad 17 — Autumn 11l — plany fakturalne

Tabela 9 — Autumn |1l — tabela analityczna
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111.2.10 Winter |

Zamyst kompozytorski przeznaczony dla konstrukcji tej czesci koresponduje
z segmentarycznoscig Summer 11l oraz zmiennoscig metryczng Autumn I. Forma jest mocno
rozcztonkowana na odcinki, w ramach ktérych wydzieli¢ mozna mniejsze komorki, nawet
jednotaktowe.

Winter | otwiera $ciste nawigzanie do pierwopisu Vivaldiego. Do modyfikacji
dochodzi w kolejnych odcinkach, w ktérych naprzemiennie wystepuja odwotania do dwoch
gtébwnych ugrupowan tematycznych zaczerpnigtych z pierwszej czesci Zimy. Ze wzgledu
na obsadg i charakter zostaty one okreslone mianem tematu tutti i tematu solo. Najmniejsza
jednostkg strukturalng jest interludium, bedace wycinkiem z rozpisanej w oryginale,
popisowej partii solisty. Cato$¢ wienczy krotka, energiczna coda.

Cechg wyrdzniajaca temat tutti jest metrum 7/16, w jakim zostat zakomponowany.
Zwigzana z jego nieregularnoscig, specyficzna akcentacja podkreslona zostata w niskich
instrumentach. Melodia zapozyczona od Vivaldiego, ukazana w nowym wariancie
rytmicznym, w odcinku B zachowuje swoj ogolny rysunek i zaleznosci interwatowe.
Natomiast w odcinku C ulega przeobrazeniom, bazujacym na przeniesieniu do wyzszego
rejestru, poprzez dodanie w partii solisty kolejnej linii, powyzej juz istniejacej w miksturach

tercjowych i sekstowych.

Przyktad 18 — Winter | — temat tutti
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Podstawowym budulcem tematu solo jest motyw sekundowego wychylenia w dot.
Z niego uksztattowane zostaty wicksze ugrupowania melodyczne, utrzymane w statym pulsie
trzydziestodwojkowym. Podlegajg one ptynnemu przesuwaniu w kierunku wznoszacym,
wywolujac wrazenie wirowania, zapetlenia. Temat solo, kiedy prezentowany jest w catosci,

wspotistnieje z tematem tutti, przyjmujacym wowczas role akompaniamentu.

Przyktad 19 — Winter | - czerwony — solo skrzypiec, niebieski — temat tutti

Tabela 10 — Winter | — tabela analityczna
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111.2.11 Winter 11

Winter I, mimo niewielkich rozmiaréw, pozwala zaobserwowaé wewnetrzny podziat
formy na dwa ogniwa. Decyduje o0 nim przeptyw tonalny gtéwnej melodii, ktéra moduluje
miedzy dwoma centrami — Es-dur i B-dur. Te wlasnie tonacje wyznaczaja granice
pierwszego i drugiego odcinka.

Kompozytor pozostawia melodi¢ znang z Il czesci Zimy niezmieniong pod wzgledem
wysokosci dzwiekdw. Wprowadza natomiast pewne urozmaicenie agogiczne w postaci molto
rubato ad libitum. Przez dopuszczenie dowolnosci i ptynnos¢ tempa solo skrzypiec zyskuje
lekko improwizacyjny charakter, a odejscie od okreslonego pulsu wzbudza poczucie braku
metrum, a przez to swego rodzaju zawieszenia w czasie.

Melodia roztacza si¢ ponad ttem, utkanym z flazoletdw skrzypiec i altowek.
Tak wykreowany podktad stanowi element sonorystyczny, barwowy, a koloryt osiggnigtego
brzmienia jest jaskrawy, swietlisty i — ze wzgledu na wysokos¢ uzyskiwanych dzwiekow

— dos¢ przenikliwy.

Przyktad 20 — Winter Il — fragment
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Tabela 11 — Winter Il — tabela analityczna

111.2.12 Winter 11

Ostatnig z czgsci cyklu kompozytor zbudowat w oparciu o zamyst, polegajacy
na operowaniu stopniowo dokladanymi do siebie warstwami, ktorych realizacja na state
zostata przypisana konkretnym grupom instrumentow. Warstwy te Sg zrOznicowane
pod wzgledem melodycznym, rytmicznym, fakturalnym i wyrazowym. Ich roztozyste
rozmieszczenie migdzy rejestrami powoduje osiagniecie duzego ambitusu w perspektywie
wertykalnej, a takze szerokie wypelnienie muzycznej przestrzeni. Na podstawie procesu
dodawania lub odejmowania poszczegélnych warstw mozna wskaza¢ szes¢ odcinkdw,
z ktdrych skonstruowana zostata Winter I11.

Plaszczyzna, ktéra pojawia si¢ jako pierwsza zostata zaplanowana w fakturze
polifonicznej. Repetycyjna melodia altowek, uksztattowana z dzwigckOw opadajacej gamy
f-moll, dwa takty pézniej jest powielona w kanonie w partii | skrzypiec. Trzecie
przeprowadzenie imitacyjne kompozytor powierzyt grupie instrumentalnej wydzielonej
z Il skrzypiec i altowek. Nie jest to juz jednak scisty kanon, gdyz zakonczenie pochodu
melodycznego ulegto modyfikacji w stosunku do pierwszego jego pokazu. Takie rozwiagzanie

mozna interpretowac jako wynik zamystu harmonicznego.
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Przyktad 21 — Winter 11l — warstwa imitacyjna

Ugrupowanie tematyczne realizowane przez skrzypce solo sktada si¢ z 16 taktow,
z czego 10 stanowi cytat z wybranego pochodu melodycznego z 111 czesci Zimy, a kolejnych
6 zostato dokomponowanych przez Richtera. Gtéwna jednostka konstrukcyjng tematu jest
szesciodzwigkowy schemat, powstaty kolejno z sekundowego motywu wznoszacego,
wychylenia sekundowego w doét i powrotu skokiem tercji na dzwiek wyjsciowy. Uktad ten
jest powtarzany od kolejnych wysokosci, tworzac linie ogolnym ksztattem przypominajaca

tuk.

Przyktad 22 — Winter 111 — solo skrzypiec

W odcinku drugim i trzecim ten fragment melodii, ktéry prowadzony jest w kierunku
opadajacym ukazuje sie w dwoch wariantach — zgodnym z odmiang harmoniczna
lub naturalng gamy f-moll (w odcinku pigtym i sz6stym wykorzystany zostat tylko drugi

wariant). Ponizsza tabela przedstawia porzadek ich wystepowania:
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Nr pokazu 1 2 3 4 5 6 7 8

Nr taktéw 49-64 65-80 81-96 97-112 113-128 129-144 145-160 161-176
Rodzaj
materiatu Gama f-moll  Gama f- moll Gama f-moll  Gama f-moll =~ Gama f-moll  Gama f-moll =~ Gama f-moll Gama f-moll
Lo harmoniczna naturalna naturalna harmoniczna harmoniczna naturalna harmoniczna = harmoniczna
dzwiekowego
Tabela 12 — Winter 11l — materiat dzwiekowy wystepujacy w odcinku 2 i 3

Ostatnia ptaszczyzna, ulokowana w niskim rejestrze, zostala zbudowana
z dwudzwigkow z oktawowo zdwojonymi sktadnikami. Poprowadzona w dtugich,
legowanych wartosciach stanowi basowe dopetnienie catosci.

Dobarwieniem trzech gtéwnych planow fakturalnych jest oscylujacy wokoét kilku
wysokich dzwiekow gtos Il skrzypiec, ktory pojawia sie¢ juz na poczatku czesci, a gasnie

dopiero pod jej koniec.

Tabela 13 — Winter |1l — tabela analityczna

-58-



Rozdzial IV

KONCERT INTERPRETACJI RUCHOWYCH — PORUSZENIA

Trudno jest ujgé sfowem zjawisko tak ulotne, jakim jest ruch,
jest on czyms, co sig¢ staje, dzieje i przemija,
nie pozostawiajgc trwafych sladéw.

Irena Turska

Podejmujac sie stworzenia interpretacji ruchowych dzieta Recomposed By Max
Richter: Vivaldi The Four Seasonsté, autorka zdecydowata si¢ na, w petni $wiadome,
skorzystanie z roznych mediow. Majac za wzor dzieto Adoplhe’a Appii, starata si¢ — poprzez
metamorfoze przestrzeni scenicznej, odpowiedni dobdr swiatet oraz wizualizacji — da¢ ciatu
poddanemu muzyce, jak najlepsze warunki do wyrazenia uczu¢ i emocji. Wspotpraca
ze scenografem i rezyserem $wiatta Krzysztofem Matachowskim zaowocowata podjgciem
dziatan w kierunku przeksztatcenia sceny, na pierwszy rzut oka, zupetnie nienadajacej si¢
do dziatan intermedialnych, w przestrzen zblizong do tej, znajdujacej sie w profesjonalnych
teatrach, w formie pudetkowej. Zakres modyfikacji scenograficznych obejmowat montaz
podtogi baletowej, czarnego okotarowania po bokach i z tytlu sceny oraz odpowiedniego

ulokowania czarnych zastawek, petnigcych role kulis dla wykonawcow.

fot. 25 Przyktadowe ujecia sceny przed modyfikacja fot. 26 Przyktadowe ujecia sceny po modyfikacji

66 Interpretacji zostalo poddane nagranie z ptyty Recomposed by Max Richter: Vivaldi The Four Seasons,
w wykonaniu muzykéw z Konzerthaus Kammerorchester Berlin pod batutg André de Riddera, gdzie partie
solowg skrzypiec wykonat Daniel Hope, wydanej przez Deutsche Grammophon w 2014 roku.
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Kolejnym waznym aspektem byta rozbudowa zaplecza swietlnego i technicznego

0 urzadzenia odpowiednie dla realizacji koncepcji autorki. W tym celu, dzigki uprzejmosci

krakowskiego Teatru KTO, zostal wypozyczony nastgpujacy sprzet:

* reflektor profilowy ETC Source4 LED 25-50 stopni + przystona irysowa + statywy
Manfrotto 126BSU — sze§¢ reflektorow profilowych, ustawione w trzech liniach
po szerokosci sceny, wasko, lewe w prawe, prawe w lewe na zaktadk¢ z ciemnoscia,
tworzace pasy swietlne - tzw. przeloty lub przestrzaty

» Led Par Cameo FlatParl8 — cztery kontrowo zawieszone inteligentne urzadzenia
rozlokowane w gtebi sceny, po dwa blisko siebie z lewej i prawej strony

 ruchoma gtowica Martin Mac Encore Performance CLD — cztery frontalne inteligentne
urzadzenia roztozone na goérnej belce zréwnanej z krawedzig sceny, w rownych od siebie
odlegtosciach

 konsoleta Chamsys MQ80 — obstugiwana przez realizatorke oswietlenia — Katarzyne
Smozewska

* projektor Epson EB-L1755U z obiektywem — umozliwiajacy projekcje obrazu na czarnym

tle, ustawiony centralnie w stosunku do osi sceny, na balkonie

W sferze wizualizacji ogromnej pomocy udzielit Wojciech Kapela — wyktadowca
krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, prowadzacy Pracowni¢ Intermedidw i Projektowanie
graficzne, ktory uzyczyt animacji swojego autorstwa oraz udzielit rad dotyczacych ich
montazu i projekcji. Trzy z siedmiu animacji uzytych do interpretacji sa autorstwa Wojciecha
Kapeli (Spring I, Summer 1ll, Winter 1), pozostate autorka pozyskata z ogoélnodostepnej,
darmowej biblioteki internetowej pixabay.com. Na etapie przygotowan do koncertu,
wspomniane animacje zostaty przez autorke zmontowane i dopasowane do muzyki. Do ich
montazu postuzyt program Adobe Premiere Pro, natomiast projekcja, w formacie mov odbyta

sie przy uzyciu programu Resolume Avenue & Arena 6.

Wykonawczynie koncertu nie miaty wielu mozliwosci do obycia si¢ ze $wiattem
scenicznym, wiec autorka niniejszej pracy, w trosce o ich komfort psychiczny podczas
koncertu i uwrazliwienie na swiadomos¢ pracy ze $wiatlem na scenie, zorganizowata
warsztaty z tej tematyki. Poprowadzone zostaly one przez wspomnianego wczesniej

Krzysztofa Matachowskiego.
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IV.1 Spring

Wiosna juz nadesz/a i ptaki weso/o

Radosng swg piesnig wieszczg jej przybycie;
Zefir fagodnym tchnieniem fale toczy wko/o

Potokow, co rwg bystro, skgpane w biekicie.

Bfyskawice i grzmoty, ktore w krgg sfyszycie,

Wysfano, by og/osi¢ nowej wiosny tchnienie;

Ptaszeta przerywajg zimowe milczenie,

Znowu spiewem swym dzwonigc na podniebnym szczycie.

I wnet si¢ rozchodzi nad pola i drzewa
Szmer kwiatow, traw i lisci w noworodnej pysze,
Kézka drzemigc na sfosicu gnusnie sie wygrzewa;

Wiejska kobza jg do snu 7agodnie kofysze.
Pasterz nimfe porywa, a w tazicu im spiewa
Wiosna, zaglgdajgc w Isnigcych oczu ciszeb?.

Wszystkie czesci Spring taczag sie ze sobg, przechodzac ptynnie jedna po drugiej.

Rotacja obsady wykonawczej poszczegolnych czesci zostata przemyslana tak, by utrzymaé

ciggtos¢ dramaturgii  scenicznej. Wspolnym mianownikiem jest uczesanie, jednakowe

we wszystkich czesciach, z resztg jak w wiekszosci interpretacji. Spojnos¢ zauwazamy

rowniez w kolorystyce kostiumow. Zaréwno spodnie jak i spodnice byty projektowane przez

autorke. Kolorem dla partii pojmowanych jako wiodace jest zielen, symbolizujaca zycie,

rados¢, spokoj. Dla pozostatych wykonawczyn zarezerwowana zostata czern.

67 W oryginalnym dziele Vivaldiego, kazdy koncert poprzedzony jest sonetem, opisujgcym charakter i nastroj
towarzyszacy danej porze roku. Ich autorem prawdopodobnie jest sam Vivaldi. Sonety te, w przektadzie
Krzysztofa Lipki, stanowiace pomost migdzy tym co nowe, a minione, odczytane zostaty przez Dariusza
Stanczuka przed kazdg porg roku. Pojawienie sie stowa moéwionego poszerzyto intermedialnos¢ spektaklu

interpretacji ruchowych o kolejne medium.
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IV.1.1 Spring |

Catos¢ omawianej, artystycznej pracy doktorskiej otwiera interpretacja ruchowa
Spring I. W cze¢sci tej wystepuja wyraznie kontrastujgce, a rownoczesnie uzupetniajace sie
dwa plany. Jeden z nich stanowi partia skrzypiec realizowana przez grupe szesciu
wykonawczyn, ubranych w czarne koszulki i zielone spddnice, drugi plan utrzymany
w niskim rejestrze wykonywany jest przez osiem studentek w czarnych kostiumach — czarne

koszulki i czarne wigzane spodnie.

fot. 27 Robert Rogucki

Wykonawczynie ustawiajag Sie¢ na scenie podczas trzy- do pieciosekundowego,
tak zwanego ,,brudnego blackout’u (BB)” — biate kontrowe swiatto przyciemnione do
minimum widzialnosci ruchu na scenie, daje mozliwos¢ rotacji wykonawczyn widocznych
dla publicznosci tylko w zarysie.

W centralnym punkcie sceny stoi jedna z wykonawczyn partii skrzypiec. Wokot niej
leza wykonawczynie drugiego planu. Wszystkie na lewym boku, twarzag do widza, z gtows
potozong na wyciagnictej rece skierowanej do kulis. Pozostate wykonawczynie partii
skrzypiec ustawione sa w potkolu na obrzezach sceny. Pierwsze dzwigki skrzypiec
»,0zywiaja” centralng posta¢, z zachwytem i zaciekawieniem rozgladajaca si¢ dookota.
Swiatto frontowe i kontrowe stopniowo sie rozjasnia, dajac wrazenie budzacej si¢ do zycia

wiosny. Kolejne wejscia skrzypiec pobudzaja do ruchu pozostate wykonawczynie, ktore wraz
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z rozwojem pierwszego odcinka, obrotami, podskokami lub drobnymi krokami, stopniowo
wypelniaja niemal cata sceng. Motoryka skrzypiec, wrazenie ciagtego ruchu oraz motywy
melodyczno-rytmiczne przechodzace z instrumentu do instrumentu na zasadzie imitacji,
podyktowaty autorce potraktowanie tej partii swobodnie. Poszczegdlne motywy dzwickowe
realizowane sg przez okreslone motywy ruchowe. Repetycje na przyktad to rozgladanie si¢
na rozne strony, ,,potamane” ruchy korpusu lub drobne kroczki. Dzwieki z przednutkg —
przeskoki, pochod gamowy w dot — obrot z wyprowadzeniem rak po linii tuku. Wyraznie
styszalna imitacja $piewu ptakow, wyrazona jest poprzez pulsujacy ruch skrzyzowanych
dtoni, nasladujacy lecacego ptaka. Autorka tworzy rézne konfiguracje rysunkow i ustawien
przestrzennych, z uwzglednieniem symetrii wzgledem linii. Symetria ta zastosowana zostata
rowniez w pracy ze swiattem, aby rownomiernie oswietli¢ przestrzen ruchu. Wykonawczynie
dziataja indywidualnie lub w parach, innym razem tacza si¢ w grupy po trzy, dziatajac
na zasadzie echa, potem znowu si¢ rozdzielaja. Im blizej kulminacji, tym wigcej dziatania
tutti. Liczne przebiegni¢cia, wymiany miejsc, wyskoki, obroty, interakcje, swobodny
charakter oraz lekkos¢ i ekspresja ruchu ,skrzypcowych” wykonawczyn, wprowadza
atmosfere dzieciecej radosci, ulotnosci, zachwytu i checi poznawana $wiata. Swiatto
podkresla dynamizm i migotliwos¢ ruchu. Widocznos¢ w swietle kontrowym przemienia si¢
w widocznos$¢ frontalng, w zaleznosci od pozycji wykonawczyn na scenie. Momentami

mozna odnies¢ wrazenie, iz swiatto jest wrecz styszalne.

fot. 28 Robert Rogucki fot. 29 Robert Rogucki

W opozycji do ruchliwosci partii skrzypiec postawiona zostata partia instrumentow
w niskim rejestrze — statyczna, utrzymana w dtugich wartosciach. Wykonawczynie tej partii
rownomiernie oblane jasnym swiattem, leza niczym w nisko osadzonej porannej mgle. Ich
jednorodna ekspozycja, nie przykuwa az takiej uwagi, jak koniecznos¢ ciagtego podazania
za zmianami plastyki swietlnej w partii skrzypiec. Przez pierwsze trzynascie zmian
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harmonicznych niskiego rejestru, nastepuje stopniowe, bazujace na wspolnym oddechu,
pobudzenie ruchu. Od taktu 18. ustala si¢ stata osmioruchowa sekwencja, przywotujaca na
mysl stylistyke ruchu Marthy Graham. Realizowana jest synchronicznie przez wszystkie
wykonawczynie tej partii. Wraz z kazda kolejng sekwencja, poprzez zastosowanie innego
rodzaju symetrii — liniowej lub srodkowej — zmienia si¢ ustawienie wykonawcow
na scenie. Narasta ekspresja i dynamika wykonywanych ruchéw. Zmiany te odnosza si¢
do aktualnego rysunku przestrzennego ruchowej realizacji partii skrzypiec. Wykonawczynie
partii niskiego rejestru tworza ze swoich ciat geometryczne ksztatty, wzgledem ktdrych sie
poruszaja si¢ osoby z partii skrzypiec. Geometria ta z kazdym powtdrzeniem jest
klarowniejsza. Mozna odnie$¢ wrazenie, jakby wykonawczynie niskiego rejestru, stopniowo,
coraz bardziej z kazda sekwencja, staraty sie przyku¢ uwage wykonawczyn partii skrzypiec.
Kulminacja tej czesci wprowadza pewnego rodzaju klamre wzgledem poczatku
utworu. Ruch wykonawczyn partii skrzypiec, nadal rozbiegany, stopniowo niknie w kulisach.
Osoby partii niskiego rejestru przetamujg schemat, w maksimum swojej ekspresji, wstaja
wyciagajac r¢ce ku niebu. Na srodku pozostaje jedna wykonawczyni partii skrzypiec, ktora

mimo, iz probowata ,,0dfruna¢”, zostata zamknigta w klatce z ludzkich ciat.

fot. 30 Robert Rogucki
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IV.1.2 Spring Il

Poczatkowy obraz interpretacji Spring Il jest kontynuacja kulminacji czesci
wczesniejszej. Wykonawczynie w czarnych kostiumach, ustawione w kole, przejmuja partie
statycznego ostinata wiolonczel i klawesynu. Jeszcze zanim zabrzmi pierwszy dzwiek, powoli
opuszczaja rece. Solo skrzypiec bedzie wykonywaé dziewczyna w zielonej spodnicy, lezaca
na srodku sceny. Spring Il jest jedng z siedmiu interpretacji, w Ktorych zastosowana zostata
projekcja swietlna animacji. Wyswietlana jest w centralnym punkcie tylnej sciany sceny.
Ma ona za zadanie ukaza¢ szemrzace, lekko migotliwe tto ostinatowego rytmu punktowanego
partii altowek i 11 skrzypiec. Symbolike kota, pojawiajaca sie wielokrotnie w réznych partiach
i obecng stale w animacji, autorka pozostawia kazdemu odbiorcy do wiasnej interpretacji.
Stworzona instalacja oswietleniowa, pozwolita, dzigki swojej plastycznosci, doswiadczy¢
publicznosci giebi sceny i poruszajacego si¢ w niej ciata, kontrastujac z dwuwymiarowoscia

animacji. ktorej swiatto cze¢sto musi w koncu ustapi¢ miejsca.

fot. 31 Wybrane kadry animacji

W trakcie osmiotaktowego wstepu grupa dziewczat ubranych na czarno, porusza sig¢
krokiem odstawno-dostawnym w przdd, niezmiennym do samego konca czesci.
Wykonawczynie, jak zahipnotyzowane, z nieobecnym wyrazem twarzy, kraza wokot lezacej
na podtodze dziewczyny. Caty obraz, poprzez zastosowanie swiatta kontrowego, utrzymany
jest na granicy ciemnosci, dzigki czemu swiattocien delikatnie zarysowuje kontury postaci.
Dzieki temu zabiegowi animacja skupia na sobie uwage¢. ,,Zakotwiczajac”

si¢ podswiadomosci widza, pozostaje z nim do konca utworu.
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fot. 32 Robert Rogucki

Wraz z odcinkiem A pojawia si¢ motyw solowy partii skrzypiec. Wykonawczyni tej
partii, niczym wybudzona z gi¢bokiego snu, powoli si¢ podnosi. Wejscie jej partii
podkreslone zostaje poprzez rozjasnienie centrum sceny. Jednoczesnie wykonawczynie
Z grupy tutti zmieniajg ustawienie, rozchodzac sie w rozne strony. Kazda z nich, zwrdcona
w innym kierunku, porusza si¢ po linii kwadratu, robiac zwrot co dwa kroki. Wspdlnie tworza
rodzaj labiryntu. Pelne nostalgii solo bazuje na ukazaniu emocji, ktére towarzysza
wykonawczyni. W subtelnych, powtarzalnych ruchach rak oraz korpusu, odnajdziemy liczne
wydtuzenia i zakreslanie okregdw. Ruch — podobnie jak melodia tematu muzycznego — zostat
oparty na statych zatozeniach, modyfikowanych w zaleznosci od zmian napigcia linii
melodycznej. Realizacja partii solowej, cho¢ opiera si¢ na pewnych zatozeniach ruchowych,
uwzglednia improwizacje wykonawczyni. W ostatnich czterech taktach odcinka A, solistka
gestem probuje przywota¢ do siebie pozostate wykonawczynie. Te na chwile formuja koto,
jednak zaraz si¢ wycofuja.

Z nastaniem odcinka Al z kulis wytaniaja sie kolejne postacie w czarnych kostiumach,
dotagczajgc do pozostatych. Wszystkie poruszajg sie¢ w uktadzie linii horyzontalno-
wertykalnych. Melodia tematu, powtoérzona w wyzszym rejestrze, z wiekszym tadunkiem
emocjonalnym, w warstwie ruchowej takze zostaje wzmocniona poprzez zwiekszenie zakresu
ruchu wykonawczyni oraz rozszerzenie przestrzeni, w ktdrej sie¢ poruszajg. W warstwie
medialnej natomiast, zwieksza si¢ moc oswietlenia frontowego oraz jego szerokos¢. Solistka
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czujac jeszcze wigksze osamotnienie i desperacje, usituje ztapa¢ kontakt z innymi
wykonawczyniami. Poruszajac sie¢ migdzy nimi, zwraca si¢ w ich kierunku, wyciaga rece,
w niemej prosbie o interakcje. W odpowiedzi na te prosby, poszczegolne wykonawczynie
partii tutti, co takt inna, zwracajg si¢ ku niej z wyciagnigtymi rekami, realizujagc tym samym
partie harfy i skrzypiec. Widok ten wprowadza odczucie lawirujace miedzy nadzieja
a zwatpieniem. Osiem wykonawczyn w czarnych kostiumach stopniowo kieruje si¢ w giab
sceny, zatrzymujac sie w jednej linii, wtapiajac si¢ w tto, pozostate znikajg w kulisach. Osoby

stojace z tytu, posytaja ostatni gest w kierunku solistki, ktéra obrotami wycofuje si¢ ze sceny.

fot. 33 Robert Rogucki

fot. 34 Robert Rogucki
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IV.1.3 Spring Il

Partia solowa skrzypiec czgsci Spring Il przypisana jest dwom studentkom ubranym
w zielone, lekko przeswitujace spodnie, wprowadzajace wrazenie lekkosci i zwiewnosci
ruchu. Swoj temat realizujag na tle stojacych z tylu sceny wykonawczyn grupy tutti,
pozostatych na scenie po Spring Il. Stopniowo rozpalane $wiatto kontrowe, frontowe oraz
przestrzatow, subtelnie dozuje rozwoj dynamiki ruchu. W odcinkach A i Al solistki
naprzemiennie realizujg motyw 6semkowo-szesnastkowy. Wykonujac naskok na jedng noge,
zataczajac tuk noga przeciwng, zatrzymuja si¢ w ustalonych pozach. Przemieszczajg si¢
w odcinku A po linii tuku, w odcinku Al, kazda po swoim okregu, Kierujac si¢ do ustawienia
poczatkowego tematu, wystepujacego w odcinku B i BL. Wykonawczynie stojace z tytu sceny,
petnig role tta, na przestrzeni odcinkdw A realizujagc siedem ustalonych gestow, imitowanych
przez kolejne osoby. Dzigki czarnemu okotarowaniu, niemal catkowicie zlewaja si¢

ze scenografig. Widoczne jest jedynie ich odstonigte ciato, jasniejagce w swietle kontrowym.

fot. 35 Bartosz Kowalik fot. 36 Robert Rogucki

Kantylenowa, liryczna melodia skrzypiec odcinka B i B, realizowana jest
synchronicznie przez obydwie solistki. Autorka skupita si¢ tu na estetyce pracy rak,
wstrzymaniu i odpuszczaniu napiecia, poprzez bycie we wspélnym oddechu. Wykonawczynie
realizuja wspomniany temat w réznych ustawieniach, wzgledem réznych osi symetrii,
z kazdym powtoOrzeniem rozwijajac jego dynamike i zwiekszajac zakres ruchu. Obraz ten
przywodzi na mysl w petni rozbudzong nature, pickno wiosny, dojrzatos¢. Towarzyszace
partii solowej tto porusza si¢ teraz w linii, w ktdérej wykonawczynie, jedna za druga,
miarowymi krokami wypelniaja wolng przestrzen sceniczna, sprawiajac, iz zaczyna ona

,»oddychac”.
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fot. 37 Robert Rogucki

Konczac ostatni pokaz tematu gtéwnych skrzypiec, solistki zbiegaja ze sceny.
Wykonawczynie tla, w odcinku C, stoja w linii wertykalnej. Nastepuje skoncentrowanie
frontowych $wiatet po osi sceny przy jednoczesnym wygaszeniu przestrzatow i Swiatet
kontrowych. Podobnie jak w odcinku A, wykonawczynie realizujg powielane ruchy,
dotaczajac do obrazu ruchowego kolejne elementy. Ruchy te sg intencjonalne, nie identyczne.
Ich stylistyka przywotuje na mysl obraz tancoéw indyjskich, autorce jednak, kojarzy sie
z kwiatem paproci. Kwiat ten stopniowo rozkwitajac na czarnym tle, skupia na sobie catg
uwage. Padajagcy na ziemig¢ cien, ukazuje pojawiajagce si¢ ruchy z innej perspektywy,

wzbogacajac stale zmieniajace si¢ ksztatty.

fot. 38 Robert Rogucki fot. 39 Bartosz Kowalik fot. 40 Robert Rogucki
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1IV.2 Summer

W peni lata, gdy sforice wysoko w zenicie
Ludzie i stada wiedng od spiekoty.
KukuZka zakuka i ptasie zaloty

Turkawek i szczygfow budzg lesne zZycie.

Zefirek powiewa, lecz wnet go wypiera
Boreasz swarliwy i rusza swg drogg.
Na Zgce pasterz nagle zdjety trwogg
Przeczuwa wichure i w niebo spoziera.

Porzuca odpoczynek, zrywa sie po chwili,
Z niepokojem czeka bfyskawic i grzmotow.
A muchy tng natretnie i wirujg rojem.

Tak, pasterz zna przyrode, instynkt go nie myli:
Juz niebo bfyska, piorun wali¢ gotow
I grad famie zboze, co na polu stoi.

Interpretacja ruchowa Summer sklada sie z trzech odrebnych obrazow, miedzy

ktorymi, w trakcie ,,brudnego blackout’u”, nastepuje catkowita zmiana obsady wykonawczej.

Wspoblnego pierwiastka doszukiwaé si¢ mozna w poszczegolnych elementach sekwencji

ruchowych i ekspresji wykonania. Kostiumy wykonawczyn sa czarne, poza poszczegélnymi

partiami solowymi. Wsrdd nich pojawia sie czerwien — wyrazajgca najwickszy zakres

ludzkich uczu¢ — od mitosci, przez godnos¢, po upadek i stratess.

68 M. Keller, Op. cit., s. 58.
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1IV.2.1 Summer |

Interpretacja Summer | ma charakter swobodny. Uwzglednia dwa plany, nie tylko
w obsadzie, ale i w realizacji oswietlenia. Cztery studentki ubrane na czarno realizuja partie
tutti w przyciemnionych strefach sceny, bedac ttem dla solistki. Ta natomiast lawiruje miedzy
przestrzenia mocno oswietlong i ta przyciemniona, balansujac na granicy cieptego swiatla
przestrzatow i ciemnosci. Efekt poétmroku przestrzeni, w ktdrej porusza sie partia tutti, zostat
uzyskany poprzez zastosowanie skrajnych swiatet kontrowych o chtodnej barwie,

w maksimum ich mocy.

fot. 41 Robert Rogucki

Utwor otwiera obraz czterech wykonawczyn, ktére realizuja ruch w formie dialogu.
Solistka stoi w s$wietle tylnych przestrzatdw, migdzy parami z tylu sceny, tylem
do publicznosci, w oczekiwaniu na swoja partic. Cztery wykonawczynie sukcesywnie
i powoli podnosza si¢ z ziemi i konczg fraze wdziecznym uktonem. Z inicjatywy jednej,
wszystkie kolejno kieruja si¢ do przodu sceny z otwierajacym ruchem rak i powielajac
kolejnos¢, formuja linig. Stojac w potmroku, wykonuja sekwencje oparta na pracy rak i dtoni
oraz uktonach, charakterystycznych dla tancéw barokowych. Za drugim razem koncza

zwrdcone twarza do swojej pary.
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Wraz z odcinkiem B zmienia si¢ kantylenowy charakter utworu, a solistka ,,budzi si¢”,
rozpoczynajac swoje zywiotowe solo. Zaczyna lawirowaé¢ pomigdzy dziatajagcymi w parach
wykonawczyniami tutti, probujac jednoczesnie ,‘tapa¢” swiatto. Partia solistki obfituje
w liczne akcentowane pozy, szybkie obroty, przebiegniecia, skoki, ruchy rak obejmujace
szeroki zakres przestrzeni. Zauwazy¢ w nich mozna ruchy inspirowane tymi, ktore juz sig

pojawity we wczesniejszych interpretacjach oraz tymi, ktore dopiero si¢ ukaza.

fot. 42 Bartosz Kowalik fot. 43 Robert Rogucki

Dynamiczny i burzliwy charakter odcinka C, zobrazowany zostat poprzez realizowana
wspolnie przez wszystkie wykonawczynie sekwencje szesciu ruchéw, powtarzang
naprzemiennie na prawa i lewa strong. Solistka jako jedyna jest wyraznie oswietlona,
co podkresla wage jej partii na tle tutti. Po czterokrotnym powtorzeniu sekwencji solistka
odigcza sie od reszty i powoli wycofuje si¢ po podtodze do tytu. Cztery wykonawczynie

kontynuuja sekwencje parami w odbiciu lustrzanym.

fot. 44 Bartosz Kowalik fot. 45 Robert Rogucki
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Wraz ze zmiang charakteru muzyki odcinka C! wykonawczynie w czarnych
kostiumach zwracajac si¢ na przemian do $rodka i na zewnatrz sceny, kieruja si¢ ku ziemi.
Ruchem ramion i pochylonego korpusu, podnosza si¢ i opadaja zgodnie z napieciami
obecnymi w partii tutti. Rozpoczyna si¢ pelne napigcia solo. Jego wykonawczyni wstaje
z ziemi, niczym w amoku porusza sie¢ pomiedzy siedzacymi wykonawczyniami, ktore si¢gaja
po nig dtonmi, by porwac ja ,,w sidta”. Gdy im si¢ nie udaje, w furii kilkukrotnie powtarzaja
sekwencje, w ktdrej zwracaja sie ku gorze z wyciaggnietymi rekoma, tapia nimi gtowe, kulac
sic w sobie w gescie niemocy, otwieraja do boku rece, aby na koniec wykona¢ ruch
przywodzacy na mysl agresywne drapanie skory. Solistka kontynuuje swoja parti¢ na srodku,
wykorzystujac przestrzen pomiedzy wykonawczyniami, ktdre wstaja na jedno kolano
I jeszcze drapiezniej siggaja po nig dtonmi. W kulminacyjnym momencie Summer | studentka
realizujaca parti¢ solowa podnosi si¢ na kolana i gwattowanie odchyla korpus do tytu, a wraz

Z nig reszta wykonawczyn. Wszystkie zastygaja w bezruchu.

fot. 46 Robert Rogucki
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1IV.2.2 Summer 11

Interpretacja ruchowa Summer Il jest kolejng, w ktdrej autorka zastosowata projekcje
animacji. Akcja sceniczna ukazuje pewna tres¢ pozamuzyczng, nawiazujaca
do poszczegdlnych werséw sonetu Lata. Utwdr obejmuje szes¢ odcinkéw, w ktorych partie
solowe przedstawione sg na tle tutti. Interpretacja jest wykonywana przez szes¢ 0sob,
z ktorych dwie, ubrane na czerwono realizujg parti¢ instrumentow solowych, a pozostate,
w czarnych kostiumach, partie tutti — punktowanego ostinata altéwek oraz sekundowe
zejscia basu.

W przestrzeni scenicznej wylaniaja si¢ delikatne, jasne smugi, bedace pewnego
rodzaju potaczeniem migdzy niebem a ziemia. Sg odzwierciedleniem, trwajacych do samego
konca, wspotbrzmien flazoletowych partii skrzypiec. Na ich tle wida¢ zarys delikatnie
oswietlonych kontrami, czterech nieruchomych postaci. Wraz z rozpoczeciem ostinato
punktowanych grup szesnastkowych partii altowek, postacie kolejno zaczynaja si¢ poruszac.
Niezmienny do samego konca ruch jednotaktowego ostinato, opiera Si¢ na opuszczaniu
i podnoszeniu tutowia, z luzno opadajacymi rekami i gtowg. W pulsie ésemek, na pierwsza
cze$¢ taktu, wykonawczynie trzykrotnie opuszczajg sukcesywnie tutdw coraz nizej, nastepnie
w drugiej czesci taktu podnosza go ta sama droga, powracajac do pozycji wyprostowane;j.
Ruch ten zapoczatkowany jest impulsami od centrum ciata. W dalszej czgsci interpretacji
do sekwencji tej zostaje dodany krok na pierwsza miarg taktu, ktorym wykonawczynie
w réznych kierunkach przemieszczaja si¢ po scenie. Jest on ruchowym odwzorowaniem
partii wiolonczel, kontrabaséw i harfy. W prostych, wertykalnych, impulsywnych,
»mechanicznych” ruchach i krokach, zauwazamy obraz ume¢czonych, obojetnych,
niedostepnych, pozbawionych nadziei, zahipnotyzowanych postaci. Zarowno projekcja

jak i ubrane na czarno postacie, sg jakby z ,,nierealnego swiata”, niczym sen na jawie.

fot. 47 Bartosz Kowalik fot. 48 Robert Rogucki
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Jeszcze zanim zabrzmig pierwsze dzwigki partii solowych, ich wykonawczynie
pojawiaja sie na scenie. Wraz z ich wejsciem pojawia si¢ biate swiatto frontowe. Najpierw
pierwsza solistka — skrzypce (realizowana przez autorke¢ niniejszej pracy), w dalszym
fragmencie druga — wiolonczela, poruszaja si¢ po scenie naturalnym krokiem. Obserwuja
otoczenie. Oszotomione tym co widza, czujg si¢ zagubione, szukajg wsparcia i nadziei,
kontaktu z ,,nierealnymi” postaciami i sobg nawzajem. W prostych sekwencjach ruchowych
solistek kryje si¢ ogromny wachlarz emocji. Sekwencje te bazuja na elementach tanca Marthy
Graham — contraction-release, dynamice plastyki ciata oraz ciagtosci ruchu. Najwigkszym
tadunkiem emocjonalnym obdarzony jest dialog ruchowy solistek, po ktérym na chwile sig
zatrzymuja, ostatni raz spogladajg na pozostate wykonawczynie, jakby pozostawiaty
przesztosé za soba, po czym schodza ze sceny. Swiatto frontowe stopniowo sie wygasza,

a wykonawczynie tutti ponownie znajduja sie w poétmroku.

fot. 49 Robert Rogucki
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1IV.2.3 Summer 111

Ostatni obraz tej pory roku otwieraja indywidualne sekwencje osmioruchowe,
wykonywane tutti przez cata dziewigcioosobows obsade biorgca udzial w tej czesci.
Petne ekspresji ruchy na scenie pograzonej w potmroku, w momencie zetknigcia si¢ ciata

ze Swiattem przestrzatow, rozbtyskaja niczym btyskawice na ciemnym niebie.

fot. 50 Bartosz Kowalik fot. 51 Bartosz Kowalik

Wraz z nastaniem odcinka B z grupy wylamuje si¢ solistka realizujgca partie
skrzypiec, razem z nig pojawia si¢, zmieniajace nastroj, swiatto kontrowe. W kombinacji
piruetdéw i obrotéw opartej na technice tanca klasycznego i wspotczesnego, z uwzglednieniem
zmiany poziomow, ponownie przybliza si¢ do grupy. Reszta obsady w kontrascie do ruchow
solistki, z efektem nagtego spowolnienia, wykonuje jeden ruch na przestrzeni osmiu taktow.
Ruch ten konczy si¢ w ustawieniu tytem do publicznosci. Pulsujace gesty dtoni imitujg bicie
serca. Figuracyjna partie skrzypiec przejmuja na krotka chwile dwie wykonawczynie, ktore
po kolei obrotami przyblizajg si¢ na przdd sceny, gdzie spotykaja sie i wspolnie wiruja,

trzymajac si¢ w pasie.

fot. 52 Robert Rogucki
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Wykonawcy rozbiegaja si¢ po scenie, zeby wraz z nastgpstwem odcinka D rozpoczaé
sekwencj¢ osmiu ruchow tutti, ktorej fragment odnajdziemy w Summer |. Zostaje dopalone
swiatto frontowe, rownomiernie oswietlajac catg akcje sceniczng. Wspomniana sekwencja
zawiera elementy tanca wspotczesnego — swingi, contraction-relase, liczne zawieszenia,
a takze swiadome wykorzystanie ci¢zaru ciata, ktory ,,ciagnie” do wykonania kolejnego
ruchu. Lacznik poprzedzajacy parti¢ solowg odcinka E, jest falg w ruchu, ktéra konczy si¢
pozycja z pochylonym w doét korpusem. Chwilowy powr6t do poczatkowego tematu podnosi
wykonawczynie, ktére zdecydowanymi, ptynnymi ruchami, wykonuja cztery pozy

z zaakcentowanym zatrzymaniem.

fot. 53 Robert Rogucki fot. 54 Bartosz Kowalik

Solistka rozpoczyna swoja partie, bedaca kombinacja ztozong z obrotéw, skokow,
wyciagnie¢ ndg i rak, zawieszen na relevé. W migdzyczasie partie wiolonczel i klawesynu
wykonuja studentki w parach. Zauwazy¢ tu mozna interakcje miedzy ,,tanczacymi” parami.
Ruchy inspirowane sg tancami w stylu barokowym, co szczegdlnie wida¢ w pracy rak.
Wykonawczynie rozbiegaja si¢ na dwie grupy, do ustawienia diagonalnego. Solistka konczac
swojg partie, dotacza do reszty. Cata obsada realizuje te same elementy w czterogtosowym
kanonie, co daje efekt statego ruchu. Okreznymi ruchami ramion, wszystkie razem, unosza si¢
I podbiegaja na srodek sceny, tworzac lini¢ prostopadia do publicznosci. Naprzemiennie
odbiegaja do tytu, szeroko otwierajac rece. Formuje sie rysunek w ksztalcie litery ,,V”,
na ktorego czele znajduje si¢ solistka. Trzema zdecydowanymi krokami wyprowadza grupe
do przodu. W warstwie muzycznej pojawia si¢ odcinek A3, a wraz z nim pokaz sekwencji tutti
ptynnych ruchéw z zaakcentowanym zatrzymaniem, bazujacy na powtarzalnosci segmentow

ruchowych wystepujacych we wczesniejszych fragmentach czesci.
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fot. 55 Robert Rogucki

Zmienia si¢ aura, poprzez wygaszenie do zera $wiatet frontowych i przestrzatow.
Wykonawczynie wciaz ustawione w rysunku litery ,,VV”, z opoznieniem wykonuja ruchy rak
inicjowane od srodka lub zewnatrz rysunku, oswietlone sg kontrowo. Obraz ten daje efekt, jak
gdyby wszystkie osoby byty jednym organizmem. Solistka nie chcac wspottworzy¢ tego
»woru”, cofa sie w glab sceny. Wykonawczynie zwracaja si¢ w jej strong, chcac
ja zatrzymag, ta jednak odchyla sie w tyt twarza zwrdcona ku gorze, chcac oddalic si¢ od nich
na ile to mozliwe. Ostatkami sit wspina si¢ na palce z rekoma skierowanymi ku gorze,
odpychajac od siebie niewidzialng sita napierajace na niag wykonawczynie. Wyciaga dton,
pragnac pozyska¢ moc i energi¢ z gory, po czym opada z sit. Wykonawczynie okrazaja
nieruchoma solistk¢ i zamykaja ja w centrum kota. Kiedy ta, wraz z zawodzaca melodia
skrzypiec w wysokim rejestrze, budzi sig, nie pozwalaja jej opuscic¢ kregu. Usilnie probuje sie
im wyrwa¢, co rusz zmieniajgc swoje ustawienie, jednak zbyt p6zno odbierajagc kazda
mozliwg droge ucieczki. Wreszcie, udaje jej sie uciec i wybiega na przod sceny, gdzie
w ekspresji sekwencji ruchow chce wyrazi¢ emocje zwigzane z wyzwoleniem. Reszta
wykonawczyn szukajac jej, rozbiega sie na dwie grupy. Solistka podbiega do nich, w nadziei,
ze im rowniez pomoze si¢ wyzwoli¢, zagarnia je i wszystkie biegna na przdéd sceny, gdzie

gwalttownie zatrzymuja si¢ z gtowa zwrdcong ku gorze.
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fot. 56 Robert Rogucki fot. 57 Robert Rogucki

Na projekcji za nimi ukazuje si¢ animacja, obrazujaca fragment czysto
elektronicznych, ambientowyches, przetworzonych brzmien orkiestry. Swiatto kontrowe
powoli wygaszane, ustepuje miejsca wyswietlanej animacji. Obraz ten moze wywotywac
rozne skojarzenia. Autorce przywodzi na mysl rozrastajace sie pnacza. Wykonawczynie
z wolna odwracaja si¢ ku nim, bardzo powoli opadajac na ziemig, po ktdrej tocza sie wolnymi

ruchami w strone obrazu, ktory je ,,wciaga”.

fot. 58 Robert Rogucki fot. 59 Robert Rogucki

69 Muzyka ambientowa — gatunek muzyki elektronicznej, opierajacy sie na kompozycjach powstatych poprzez
elektronicznie przetwarzane dzwieki réznych nagran.
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V.3 Autumn

Tazicami i spiewem swietujg wiesniacy

Rados¢ z pomysinego na swych fanach zbioru.
Wielu z nich sie z Bachusem zadawszy po pracy,
W sen zapada, nie baczgc na rozmach wieczoru.

Porzucajg zajecia, tanczqg i spiewajq,

Na co rzeskie powietrze skutecznie nak/ania,
Zaproszenia jesieni skwapliwie stuchajg,
Ciggngc huczne zabawy chocby do zarania.

Mysliwy, dzierzgc strzelby, wyrusza switaniem,
Trop w trop dgzy, nie dajgc wymkng¢ sig zwierzynie,
Co umyka zaszczuta psoéw i rogéw graniem.

Nim nagonka wyruszy, zwierzyna fan minie,
I cho¢ fowczy sie czasem bfazni pudfowaniem,
To zmeczona ucieczkg, osaczona — ginie.

Podobnie jak w Spring, przejscia migdzy czgsciami w Autumn potraktowane zostaty
attacca, co wymagato od autorki zaplanowania ptynnych zmian obsady kolejnych
interpretacji. Poza statymi dla wszystkich por roku, czarnymi kostiumami, w Autumn |
pojawiaja si¢ lekkie, zwiewne pomaranczowo-rude spodnice (projektu autorki). Jesienne

barwy odzwierciedlone sg réwniez w $wietle, ktdre stopniowo zmienia swoja temperature.
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1IV.3.1 Autumn |

Interpretacja Autumn | ukazuje scenke aktorska z elementami komedii, gdzie dwie
siostry popisuja sie, rywalizujac o wzgledy kolezanek. Wszystkie wykonawczynie sg ubrane
w pomaranczowo-rude spodnice. W czesci tej wyodrebni¢ mozemy dwa plany: odcinki tutti,
ktore maja charakter quasi-refrendw (odcinki A) oraz popisowe partie solowe skrzypiec solo
— sidstr. Cata czes¢ utrzymana jest w cieptej, jesiennej kolorystyce swiatet kontrowych
i frontowych, zmieniajacych swoje natezenie wraz z przebiegiem muzycznym, symbolizujac
zmienno$¢ barw natury tej pory roku.

Odcinek A rozpoczyna si¢ pojawieniem sie na scenie dwoch grup. W grupach tych
rowniez zauwazalny jest wewnetrzny podziat. Najpierw z kulis wylaniaja si¢ trzy postacie.
Dwie z lewej kulisy, poruszaja si¢ krokiem petnym gracji i delikatnosci. Z naprzeciwka
zmierza ku nim pierwsza z siéstr. W jej skocznych, tanecznych ruchach zauwazamy
beztroske. Wszystkie trzy wykonawczynie spotykaja si¢ we wspdlnym obrocie. Sytuacja si¢
powtarza w drugim pokazie tematu przy okazji wejscia drugiej grupy, tym razem
dwuosobowej, co podyktowane zostato zmiang dynamiki z f na p. Siostra bedaca tg starsza,
wychodzi z lewej kulisy, natomiast jej towarzyszka z prawej. Ruchy starszej siostry cechuje
dojrzatos¢ i pewnos¢ siebie. Klaruje sie ustawienie w szachownicy. Siostry z przodu, ich
towarzyszki za nimi. Rozpoczyna sie wspolna sekwencja quasi-barokowych przejsc,
uktondw, krokéw i pracy rak. W pewnym momencie, w reakcji na solo skrzypiec, siostry
oddzielajg si¢ od grupy i kolejno zaczynaja swoje popisy. Reszta dziewczat z zaciekawieniem
przyglada si¢ kazdej z nich. Staraja si¢ przywota¢ siostry do porzadku. Ponownie pojawia si¢

wspodlna sekwencja w ustawieniu, gdzie dwie grupy wymijaja si¢.

fot. 60 Bartosz Kowalik fot. 61 Robert Rogucki
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Na srodku pozostaje mtodsza siostra. Wraz z nadej$ciem odcinka B, rozpoczyna swoj
solowy popis bazujacy na licznych obrotach 1 tukowych przejsciach. Pozostate
wykonawczynie obserwujg to z zaskoczeniem. Miodsza siostra probuje wszystkimi
dyrygowa¢, w efekcie czego pozostate wykonawczynie kolejno zaczynajg si¢ obracac.
Towarzyszace siostrom postacie tacza si¢ w jedng grupg. Zazdrosna o brak atencji starsza
siostra, usituje zwrdci¢ na siebie uwage, wykonujac serie piruetow. Mtodszej zdecydowanie
sie to nie podoba, powiela ruch starszej siostry, rowniez przykuwajac wzrok grupy trzech
dziewczat. Sytuacja powtarza si¢ kilkukrotnie. Mtodsza siostra zmienia taktyke, udajac
pokrzywdzong. Towarzyszki nabierajac sie na to, podchodza do niej, prébujac ja pocieszy¢.
Oburzona starsza siostra wykonuje ten sam manewr, zaraz bedac pocieszana. Siostry zblizaja
sic do siebie z gniewng mina. Towarzyszki zirytowane tymi ,gierkami”, odchodza
zdegustowane, wyrazajac to gestem dtoni. Siostry wiedzione poczuciem winy, chca
udowodni¢, ze potrafig wspotpracowaé. Wykonuja w opoznieniu sekwencje mechanicznych,
»potamanych” ruchow rgk i korpusu. Temu wszystkiemu przygladaja sie pozostate

wykonawczynie.

fot. 62 Robert Rogucki fot. 63 Bartosz Kowalik
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Wraz z powrotem zmodyfikowanego odcinka A, wykonawczynie tutti otaczajg siostry.
Wirujagc wokot nich, tapig sie za gtowe i w gescie btagania posytaja rece do nieba liczac
na poprawe zachowania siostr, ktore teraz pokornie, plecami do siebie kraza w srodku.
Ponownie nastepuje quasi-barokowy ,taniec”, wykonany wspdlnie po linii dwdch kot,

wigkszego i mniejszego w jego srodku.

fot. 64 Robert Rogucki

Nastepuje zmiana rysunku zwiastujaca nadejscie odcinka C. Na tle pigciu pulsujacych
ruchéw, z pochylonym korpusem, imitujacych dygniecie, wykonywanych przez towarzyszki
I miodsza siostre, starsza siostra zaczyna swoje solo. Chcac wyrazi¢ skruche, w zwiazku
ze swoim weczesniejszym zachowaniem, delikatnie porusza sie, aby za chwile podejs¢
do kazdej towarzyszki w gescie przeproszenia. Te przyjmujaC przeprosiny unosza Ssie,
posytajac dionie w jej kierunku. Zaraz jednak miodsza siostra ponownie zaczyna swoje
wygtupy. Usituje zaczepia¢ pozostate wykonawczynie, na co starsza siostra nie zezwala.
Mtodsza zaczyna uciekaé, starsza jag goni. Ostatecznie starszej siostrze udaje si¢ zaprosi¢

wszystkich do wspdlnej zabawy w kole.

fot. 65 Robert Rogucki fot. 66 Robert Rogucki

-83-



Powracajag sekwencje gestow i krokdw z odcinka A, po ktérych nastepuje seria
wyskokow w roznych kierunkach, z uniesieniem i opuszczeniem rak. Kolejne
wykonawczynie wylamuja sie z kota zatrzymujac si¢ w roznych pozach, pozostate
odprowadzaja je wzrokiem odskakujac w przeciwnych kierunkach. Caty fragment
od poczatku tej czesci, do tego momentu, dzigki temperaturze swiatta, sprawial wrazenie
cieptego wrzesniowego dnia.

Odcinek D wprowadza nagta zmiane charakteru. Swiatto stopniowo zmienia swoje
barwy, brazowieja, robi si¢ chtodniej. Na tle repetycji partii skrzypiec, pojawia si¢
nostalgiczna melodia znana juz z Summer Il. Repetycje poruszaja kolejne wykonawczynie.
Opadaja one na ziemie z reka na sercu, w impulsywnym ruchu, jakby brakowato im tchu.
Starsza siostra wykonuje motyw partii solowej, po ktérym dotacza do lezacych juz
na podtodze wykonawczyn. Poza muzyka, w trakcie partii starszej siostry, na scene wchodzi
posta¢ w czarnym kostiumie. Wraz z pojawieniem si¢ dtugich wartosci niskiego rejestru,
lezace postacie zaczynaja wykonywac trzykrotnie powtarzajaca sie sekwencje ruchowa,
bazujaca na elementach tanca wspotczesnego. Wraz z jej ostatnim ruchem wstaja i odchodza
kolejne postacie w spddnicach. Obraz ten moze symbolizowa¢ odlatujace ptaki.
Wykonawczyni w czarnym kostiumie powiela partic wykonang wczesniej przez starszg
siostre, rowniez opada na ziemig, wtapiajac sie w rysunek i dotagcza do sekwencji niskiego
rejestru. W miedzyczasie na sceng stopniowo dochodza kolejne wykonawczynie w czarnych
kostiumach. Realizujg motyw melodyczny z Summer |1, po czym opadaja na podtoge niczym
liscie. Przy trzecim powtdrzeniu sekwencji niskiego rejestru, wszystkie postacie ubrane
na czarno wstaja z podtogi wraz z ostatnia odchodzaca wykonawczynia w spodnicy.

Ustawiajg si¢ do rysunku poczatkowego Autumn I11.

fot. 67 Robert Rogucki
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1V.3.2 Autumn Il

Obsada Autumn Il wynika bezposrednio z czegsci wczesniejszej. Media w tej
interpretacji majg za zadanie wytworzy¢ nastroj coraz krotszych dni, gdzie stonce bedac nisko
nad horyzontem, daje coraz wigcej cienia. W tle wylania si¢ wizualizacja przywotujaca na
mysl glebie oceanu, cigzkie chmury lub mgle — niezaleznie od interpretacji, ma ona za
zadanie zobrazowac partie instrumentéw smyczkowych, utrzymanych w artykulacji sordino.
Na jej tle stoi szes¢ wykonawczyn w czarnych kostiumach. Kazdej z osobna przypisane
zostaty poszczeg6lne dzwigki klawesynu. W interpretacji tej autorka nawiazuje
do minimalizmu, stosujac powtarzalnos¢ pojawiajacych si¢ pomystow ruchowych. Ruch
zainicjowany przez jedna z wykonawczyn powielany jest przez kolejne. Ciato wykonawczyn
w $wietle mocno kontrastuje z otaczajaca je przestrzenig. Naktadanie si¢ na siebie kolejnych
elementéw tworzy falujace, trojwymiarowe figury. Autorka wykorzystuje elementy réznych
technik tanecznych, stosujgc elementy tanca wspoOiczesnego — contraction-relase,
wychylenia i wyciagnigcia korpusu, tanca klasycznego — podstawowe pozycje rak i liryczna
praca nimi. Zastosowanie przejs¢, powodujacych zmiany rysunku, ma na celu poprowadzi¢
wykonawczynie do koncowego ustawienia, bedacego zarazem poczatkowym ustawieniem
kolejnej czesci. Wraz z ostatnim zejsciem pasazu partii klawesynu utrzymanym w tonacji
durowej, na scen¢ wchodza dwie studentki. Wraz z ostatnim dzwigkiem dotaczaja do rysunku.
Padajace na wykonawczynie swiatto pozwolito rowniez symbolicznie odda¢ obraz "uspienia™
natury i przemijania. Widok jednej wykonawczyni z tytu, w $wietle kontry, drugiej z przodu,
w $wietle frontalnym, wraz z podniesieniem korpusu reszty grupy, dzieki nierownomiernemu,
odmiennemu oswietleniu kazdej osoby, tworzy sekwencje symbolizujaca przejscie natury

w stan zimowego spoczynku.

fot. 68 Robert Rogucki fot. 69 Robert Rogucki
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1V.3.3 Autumn HI

Interpretacja tej czesci ma charakter swobodny, nie jest oparta na $cistej realizacji
ruchowej partii muzycznej przez konkretng osobe. Catos¢ utrzymana jest w chiodnej
kolorystyce $wiatet kontrowych, zwiastujacych zblizajaca sie zime, pierwszymi
przymrozkami. Osiem wykonawczyn siedzi w ustawieniu koncowym Autumn Il — pozornej
»Sszachownicy”. W czesci tej autorka wyodrebnia dwa plany. Plan pierwszy w partii skrzypiec,
realizowany przez wszystkie wykonawczynie w rdéznych momentach. Ruchliwosé¢
i migotliwos¢ tego planu spotegowana zostata poprzez zastosowanie rownie migotliwej,
nieregularnie poruszajacej sie¢ animacji. Warstwa ruchowa bazuje na sekwencji, ktorej
pierwszy element ,,budzi” kolejno nastepng wykonawczyni¢. Naktadajace si¢ na siebie ruchy,
daja wrazenie pozornego kanonu.

Plan drugi, pojawiajacy si¢ dwukrotnie w tej czesci, ulokowany jest w diugich
wartosciach klawesynu, harfy, altowki, wiolonczeli i kontrabasu. Za pierwszym razem plan
ten wykonywany jest przez dwie studentki siedzace po bokach w giebi sceny. Realizowany
jest poprzez ruch od centrum ciata — uniesienia korpusu zapoczatkowane impulsem z klatki
piersiowej, wydtuzone zamkniecia, otwarcia i zejscia w dét.

Charakterystyczna akcentacja odcinka A, w jego drugim pokazie, odwzorowana jest
w zamaszystym ruchu nég w pozycji lezacej z ugictymi kolanami. Ruch ten inicjuja dwie
wykonawczynie, do ktorych sukcesywnie, co dwa takty dotgczaja kolejne. Pojawiajacy Sie
ponownie plan drugi, realizowany jest teraz przez cztery wykonawczynie, bedace najblizej
srodka sceny. Stylistyka ruchu nawigzuje do jego wczesniejszego pokazu. Realizacja
ostatniego odcinka A zaklada zastosowanie kontrolowanego aleatoryzmu zakladajacego
wykorzystanie ruchu rak, wyrzucanych w réznych kierunkach, wraz z wymiang partii

w parach.

fot. 70 Bartosz Kowalik fot. 71 Robert Rogucki
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IV.4 Winter

Przemarzfym mng miotajg przenikliwe chfody,
Wiatr pedzi tumany, zrywa nawa#nice,
Przytupujgc szybko przebiegam ulice
Zaciskam zeby, zgrzytam, tesknie do zagrody.

Gdziem przy fagodnym ogniu pedzif bfogie chwile,
Gdy na zewngtrz zigb trzyma#, deszcz zaciety padal.
Drobne kroki na lodzie kruchym lekko stawiam,
Boje sie slizgawicy, nie upasé sie sile.

Wszystko na nic, padamy, mfody czy tez stary
Zaraz zrywa sig, biegnie gnany wichrow zgrajg;
Woko7 zdradliwe trzaski lodu wcigz styszymy.

Byle predzej do domu. Lecz i tu przez szpary
Sirocco i Boreasz w walce docierajg,
Bysmy nie zapomnieli o potedze zimy.

Ostatnie trzy interpretacje bgdace ruchowym obrazem Winter, potraktowane zostaty

indywidualnie. Kazda czes¢ ma inng obsade wykonawcza, od kameralnej trzyosobowej

w Winter |, przez solowg w drugiej czgsci, po najwiekszg ze wszystkich interpretacji

Recomposed By Max Richter: Vivaldi The Four Seasons, bo az szesnastoosobowa,

w finatowym Winter I1l. Poszczegdlne czesci rdznia sie od siebie charakterem i tadunkiem

emocjonalnym. Kolorystyka pojawiajgca si¢ w catosci — $wiatet, kostiumoéw — jak przystato

na zime, utrzymana jest w chtodnych, jasnych i btekitnych odcieniach. Poza Winter 11, gdzie

ciepte smugi swietlnych przestrzatow maja uplastyczni¢ poruszajace si¢ w nich ciato.
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IV.4.1 Winter |

Winter | otwiera obraz trzech diagonalnie ustawionych postaci: jednej studentki
i dwoch wyktadowczyn, w tym autorki interpretacji. Wszystkie pochylone, klecza na jednym
kolanie. Dtonie maja skrzyzowane na wysokosci serca. Ich diugie, w odcieniu jasnego btekitu
spddnice, oswietlone niebieskawym s$wiattem kontrowym, daja wrazenie zastygtych figur,
ktore ozywaja kolejno wraz z muzyka. Luzno upiete wtosy, w ruchu, poteguja jego ekspresje.
Interpretacja ma charakter swobodny — kazda z wykonawczyn realizuje zarowno solo
jak i tutti.

Odcinek A, bedacy cytatem oryginatu Vivaldiego, w pulsujagcym ruchu dtoni,
obrazujacym warstwe muzycznag, co takt ,,porusza” nastepng wykonawczynie. Pierwsza miara
taktu, podkreslona dzwigkiem klawesynu, zaznaczona jest poprzez zwroty gtowy. W muzyce
narasta napigcie, wykonawczynie coraz szerszym zakresem realizuja pulsujacy ruch dioni.
Zywiotowy temat skrzypiec, powtérzony trzykrotnie, w wirujacym ruchu unosi kolejne
postacie. Przez chwile jeszcze trwaja w miejscu, kontynuujac rytmiczne pulsowanie dtoni,
by po chwili, wraz ze wzrostem napiecia spotegowanym dodatkowo accelerando styszalnym
w warstwie muzycznej, rozej$¢ sie po linii kota, rozktadajac rece w zamaszystym, szerokim

gescie. Wykonawczynie zmieniajg ustawienie, prowadzace do odcinka B.

fot. 72 Robert Rogucki fot. 73 Bartosz Kowalik

Pierwszy pokaz tematu tutti, poprzedzony wspdélnym obrotem, wykonany jest w linii.
Jego specyficzna akcentacja zaznaczona jest zamaszystym ruchem spodnicy poszczegdlnych
wykonawczyn, nawigzujagcym do elementow tanecznych flamenco. W kolejnych pokazach
tematu, wykonawczynie wspolnie realizuja wspotgrajace z akcentami przejscia, zawieszenia

ruchu. Akcenty widoczne sg rowniez w wyrazistej pracy zamykanych i otwieranych rak.
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fot. 74 Bartosz Kowalik fot. 75 Bartosz Kowalik

Zmiany rysunkOw otwieraja przestrzen dla solowych pokazéw. Jednotaktowe
interludium, a nastepnie solo, to prezentacja kazdej z wykonawczyn po kolei. Ruch obrotowy,
z wyciagnieciem ragk ku gorze w jego ostatniej fazie, jest podyktowany wirujgcym,
wznoszacym sie kierunkiem linii melodycznej. Prezentacje solowe wykonywane sa na tle
tutti, realizujgcego diugie wartosci gestami rgk. W pokazie tematu solo w odcinku C, ruch
tutti zainicjowany jest impulsami od réznych czesci ciata. Ostatni pokaz tematu tutti jak
za pierwszym razem, wykonany jest w linii. Bazuje na pomystach ruchowych, pojawiajacych
si¢ w catej czesci. Koncowy temat solo prezentowany jest wymiennie przez cata obsade.
Krokami oraz obrotami, z wyraznym zaznaczeniem pierwszej miary taktu ruchem spddnicy,

wykonawczynie wiruja po catej scenie.

fot. 76 Robert Rogucki

Coda przedstawia wygaszanie ruchu kolejnych wykonawczyn, w ustawieniu

poczatkowym, z tg réznica, ze teraz nie klecza, a jedynie delikatnie si¢ pochylaja.
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Obraz animacji oplatajgcej zarowno przestrzen, ciato jak i stroj wykonawczyn, jest
scisle powigzany z warstwa muzyczng. Projekcja podkresla dynamizm wirujacych ptatkdw

sniegu. Kostium i ruch oddaja rozlegtosc biatego krajobrazu.

fot. 77 Robert Rogucki fot. 78 Robert Rogucki

fot. 79 Bartosz Kowalik
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1IV.4.2 Winter 11

Owa cz¢$¢ jest jedyng interpretacja, w ktorej wystepuje tylko jedna osoba. Solistka
z delikatnie upietymi witosami, ubrana w niebieska sukienke realizuje parti¢ skrzypiec, ktora
w brzmieniu jest bardzo podobna do oryginatu Vivaldiego. W czg¢sci tej zastosowano kolor
swietlny w najwickszym natezeniu z calego Four Seasons. Niebieska barwa swiatet
frontowych wspotgra ze strojem solistki oraz wizualizacja niebieskich rozbtyskdw,
realizujacych flazolety skrzypiec i altdwek. Interpretacja rozpoczyna si¢ pozamuzycznym
wejsciem wykonawczyni zza kulis, w zimnej bieli tylnych przestrzatow. Dotartszy na srodek
sceny, niczym na taflg skutego lodem jeziora, posrodku lasu, w swietle ksiezyca, solistka
rozpoczyna swoje solo. Jej ruchy inspirowane sg elementami tanca wspotczesnego — praca
korpusem, zejscia do ziemi i praca cialem na niej. Szczeg6lng rolg¢ odgrywaja w interpretacji
dtonie, ktore ciggna solistke do licznych zawieszen, faluja, ptynnie prowadzac do kolejnych
ruchow. Gléwnym zatozeniem interpretacji, poza wyrazeniem emocji solistki, byta jej relacja
i gra ze swiattem. Poszukiwanie go i eksponowanie walorow ruchow, ukazuje widzom
swietlisty, zaskakujacy nieraz w swej kolorystyce spektakl. Ostatnimi dzwigkami swojej partii

solistka kieruje sie w strone swiatta przestrzatu tylnej kulisy, w ktorej znika.

fot. 80 Robert Rogucki

-91-



1V.4.3 Winter 111

Autorka, podobnie jak Richter swoja kompozycje, zbudowata obraz przestrzenny tej
czesci w oparciu o stopniowo doktadane warstwy. U Richtera realizacja poszczegolnych
warstw na state zostata przypisana konkretnym grupom instrumentdéw, w interpretacji
ruchowej nie ma jednak scistego powigzania partii instrumentalnej z konkretnymi osobami.
Ruch ewoluuje wraz z syntezg poszczegolnych warstw i napieciem emocjonalnym. W czesci
tej wystepuja wszystkie wykonawczynie Four Seasons, stopniowo pojawiajac Si¢ na scenie.

Interpretacje Winter 11l rozpoczyna dziewig¢ studentek, stojacych w zwartej grupie
w glebi sceny, na ktorej panuje potmrok, wytworzony przez zimne $wiatto kontrowe. Wraz
z pierwszymi dzwiekami wykonawczynie kolejno, poczawszy do tytu, podnosza korpus
do gory. Zwracajg gtowy w réznych kierunkach, dodajac po chwili akcentowane ruchy
ramion. Wspodlnie wykonuja krotka sekwencje ruchowg — podejscie do przodu, wspigcie
na palce z rekoma w gorze, swingi, wypad do tylu lub w bok, a nastgpnie wycofanie
na poczatkowe miejsce ze stopniowym podnoszeniem rak ku gorze. Wykonawczyni na
przodzie grupy zaczyna opuszczac ugigte w tokciach rece w repetycyjnym ruchu, a w $lad za
nig sukcesywnie dofacza reszta studentek. Nie przerywajac ruchu repetycji dochodza
do dwoch linii. tworzac ,szachownice” i obieraja dwa rdzne fronty — linia pierwsza

zwrocona jest do publicznosci punktu, druga do lewej kulisy.

fot. 81 Robert Rogucki
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Wraz z pojawieniem sie¢ partii solowej skrzypiec w odcinku 2, wykonawczynie
rozpoczynaja wspllng 32-taktowa sekwencj¢ ruchows, poruszajac sie po swoich matych
kwadratowych przestrzeniach. Sekwencja, zbudowana jest z krokdw na ugietych kolanach,
zawieszeniach w gorze, ktére ciggng ciezar ciata w danym kierunku, swingach,
wyciagnieciach rgk i ndg. Kolejny pokaz rozpoczyna sie w innych frontach. Razem
z pierwszym pokazem sekwencji, z dwoch stron wchodza na scene pozostate
wykonawczynie, realizujac dtugimi krokami, utrzymane w niskim rejestrze partie kontrabasu,
harfy i wiolonczel. Rozswietlony zostaje front sceny, dla wyeksponowania pojawiajacych sie
postaci. Po dojsciu do dwoch linii, ktore teraz staja si¢ kolejno pierwsza i druga, trzy
wykonawczynie stojagce w linii pierwszej realizuja ruchy z sekwencji odcinka 1 — ruchy

gtowy i ramion, swingi, wznoszenie do gory, repetycyjny ruch rak.

fot. 82 Robert Rogucki fot. 83 Robert Rogucki

Z poczatkiem odcinka 3, wykonawczynie z pierwszej linii, rozpoczynaja sekwencje
partii solowej z odcinka 2. Druga linia kontynuuje realizacje niskiego rejestru, wspolnie
zaznaczajac kazda zmiane wysokosci dzwigku kontrastujacymi ruchami wyptywajacymi
jeden z drugiego. W tym samym czasie pojawia si¢ kolejna warstwa ruchowa, wynikajaca
z mysli pozamuzycznej. Dwie wykonawczynie stojgce w trzeciej linii wytamuja si¢ z grupy,
ostrym wyrzutem rgk w gor¢ rozpoczynaja nowy szesnastotaktowy ciag ruchow, Ktore
w kanonie beda przejmowa¢ kolejne osoby. Po dobiegnigciu na nowe miejsca,
wykonawczynie dotaczajg do aktualnie wykonywanego ruchu w sekwencji z odcinka 2, poza
osobami z pierwszych dwoch linii, ktdre po przebiegnieciu kontynuuja realizacje partii

niskiego rejestru.
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fot. 84 Robert Rogucki fot. 85 Robert Rogucki

Na przestrzeni catego odcinka 4, wszystkie wykonawczynie zwrdcone twarza
do widza, poruszaja si¢ po kwadracie, synchronicznie wykonujac kroki odstawno-dostawne,
przeplatane ostrym, a nastepnie delikatnym ruchem rak na wysokosci twarzy. Po powrocie
na miejsce wykonawczynie wykonuja ,,potamane” ruchy z impulsem od centrum,
przechodzace w balans, ktdrego zakres ruchow sukcesywnie rozszerzaja, doktadajac ostre
akcenty w rekach. Probujac kontynuowaé ptynny balansujacy ruch, w pewnym momencie
zacinaja si¢ jakby niewidzialna sita utworzyta blokade — zbieraja rece do siebie, pochylajac

gtowe z dezorientacji i frustracji.

fot. 86 Robert Rogucki fot. 87 Robert Rogucki

W odcinku 5 wyodrebniamy dwa plany ruchowe. Plan pierwszy — solo skrzypiec,
plan drugi — dtugie opadajace dzwieki wiolonczel. Realizacja tych planow ptynnie
przechodzi z grupy do grupy. W stosunku do odcinka 2 i 3 zmienia si¢ obraz i diugos¢
sekwencji partii solowej. Zmiana ta podyktowana zostata zwigkszeniem dynamiki brzemienia
oraz motywem planu drugiego. Wykonawczynie z emocji wyrzucajg rece raz na jedna, raz
na druga strong, podazajac za nimi wraz z korpusem. W panice zdecydowanymi ruchami

dotykaja ciata wspinajac si¢ dtonmi do gory, a nastepnie zamaszystym, nerwowym ruchem
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pociera¢ dtonig klatke piersiowa z twarzag zwrocong do gory. Agresywnie tapig si¢ za gtowe,
twarz, brodg i spogladaja na rece z obtedem w oczach. Z bezradnosci kula si¢ w sobie,
przyciagajac rece do siebie, aby z nowym taktem, powtorzy¢ sekwencje z jeszcze wicksza
energia. W opozycji do tego obrazu stoi plan drugi. Cz¢s¢ grupy realizujaca opadajace diugie
dzwieki wiolonczel wykonuje nowa sekwencje, skontrastowana pod wzglgdem artykulacji
ruchu, charakteru, zakresu przestrzeni, w ktorej jest wykonywana. Jej zapowiedz dostrzec

mozna w ruchach drugiej linii z odcinka 3.

fot. 88 Robert Rogucki fot. 89 Bartosz Kowalik

Wraz z nastaniem odcinka 6 wszystkie wykonawczynie we wspdlnym oddechu, jakby
byly jednym organizmem, zblizaja si¢ do siebie. Poszczegdlne osoby pojedynczo realizuja
wybiorcze ruchy sola skrzypiec bedace kulminacja ich obtedu. Grupa ociezale opada
na ziemig, oszotomiona i pragnaca odpoczynku.

Monochromatycznos¢ tej czesci oddaje petne uspienie natury, cisze i pustke.

fot. 90 Robert Rogucki
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REFLEKSJE

Refleksja na temat KONCERTU ,,PORUSZENIA”
w Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie

z dnia 21 maja 2022 roku

W czesci drugiej zostala przedstawiona interpretacja utworu Antonio Vivaldiego —
Cztery pory roku — Wiosna, Lato, Jesien, Zima. Pigkne dzieto zostato na nowo odczytane
przez wspoéiczesnego angielskiego kompozytora, pochodzenia niemieckiego Maxa Richtera.
Jego interpretacja kompozytorska jest utrzymana w jezyku zupetnie obcym okresowi baroku,
a jednak niezwykle przemawiajacym do wyobrazni i odczucia stuchacza i widza. Nasuwa mi
si¢ mysl, ze tego rodzaju rekompozycj¢ nalezy nazwac¢ interpretacja, ktora dokonana przy
uzyciu najnowoczesniejszych srodkdéw jest przez stuchaczy entuzjastycznie akceptowana.
Co wigcej, robi wielkie wrazenie w najbardziej pozytywnym rozumieniu. Chciatoby sie¢
postucha¢ i1 ogladac jeszcze raz i wiele razy. Mozna powiedzie¢, ze sa to trzy spojrzenia:
pierwsze barokowe Vivaldiego, drugie wspoiczesnego Richtera, trzecie to spojrzenie i kreacja
ruchowa Kingi Rolki, jej autorskiej wizji, zgodnej w kazdym szczeglle z metoda
i zatozeniami Dalcroze’a. Patronowata tej pracy z wielkim powodzeniem dr hab. Magdalena
Stepien. Wykonawcami byty studentki i wyktadowcy catej specjalnosci Rytmika, ktorych
nazwiska widniejag w programie koncertu. Wszystko w istocie dotyczy czterech pér roku
I naszego ludzkiego postrzegania zjawisk przyrody, co zawsze zachwyca, ogarniajagc tym
zachwytem piekno $wiata daje inspiracje tworcze. Te trzy spojrzenia: Vivaldiego, Richtera
I Rolki sktaniaja do rozmyslan na temat istnienia pickna przyrody, jej zjawisk. Napetnia
to uczuciem zachwytu. Nie mozna pomingé¢ takze tworcy scenografii, Krzysztofa
Matachowskiego, realizatorki oswietlenia Katarzyny Smozewskiej, a takze tworcow
wizualizacji Wojciecha Kapela i tej najwazniejszej tworczyni Kingi Rolki. Interpretacja
przedstawiona na koncercie przywodzi mi na mysl rekonstrukcje interpretacji innego utworu
samego Dalcroze’a, ktorg widziatam w wykonaniu studentéw wydziatu aktorskiego 16dzkiej
filmowki, pod kierunkiem znakomitej prof. Barbary Ostrowskiej. Wédwczas tez ogarnat mnie
zachwyt, podobnie jak na koncercie Kingi Rolki. Jej interpretacja zachwyca i sklania
do refleksji, jest odkrywcza, wzbudza wiele nowych mysli, daje nowe inspiracje, przenosi

w inny lepszy swiat uczu¢. Jednym stowem jest pigkna, szczera, prawdziwie poruszajaca
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I pozostaje na diugo w pamieci. Dobrze byloby pokaza¢ publicznosci niejeden raz taki
koncert. Nalezy doda¢, ze pigkno wykonawcze zawdziecza takze pigcknemu ruchowi
studentek wykonujacych koncert. To byto pod kazdym wzgledem wspanialg interpretacja,
uczta dla oczu i uszu. Pozostaje mi jedynie serdecznie pogratulowaé i zyczy¢ dalszych,

rownie wspaniatych sukceséw tworczych.

Bogusfawa Opolska Targosz

PORUSZENIA WYOBRAZNI | EMOCJI
— 0 koncercie interpretacji ruchowych z dnia 21 maja 2022 roku

w Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie

Ciekawe, ze u progu trzeciej dekady XXI wieku utrzymuje si¢ trend z przetomu
tysiacleci, ktory wezbrat wraz z falg intertekstu, polistylizmu, czy surkonwencjonalizmu i stat
si¢ podstawg zwrotu tresciowo-estetycznego, w ktérego centrum paradygmat nowosci
zastgpiony zostat paradygmatem zapozyczen, usprawiedliwianych czesto moda na retro.
Konsekwencjag owego zwrotu byt nastgpny, czy tez rownolegly — zwrot performatywny.
Artysci — wykonawcy, kompozytorzy, konceptualisci, tancerze - po pierwsze zaczeli coraz
smielej si¢gac po klasyczne pomniki kultury aby je tworczo reinterpretowaé czy nawet — po
swoistej dekonstrukcji wzorca — rekontekstualizowac¢; po drugie nie ulekli sie takze smiatych
mieszanin interdyscyplinarnych, aktualizujac dawnych mistrzéw atrybutami czasow
obecnych. Kompozytorem wyjatkowo wdziecznym do — nazwijmy to — tworczych
kontynuacji stat si¢ w literaturze muzycznej mistrz wioskiego baroku, stynny Il Prete Rosso
— Antonio Vivaldi. Wielkos$¢ jego dziet docenit wszak sam jego niemiecki odpowiednik,
Jan Sebastian Bach, w cyklu transkrypcji na organy zbioru koncertow skrzypcowych L’Estro
Armonico Wtocha. Ale czas transmedializacji dziet, z reszta obu wspomnianych gigantow,
nastat w XX wieku wraz z wynalezieniem syntezatoréw czy instrumentalnych hybryd
elektryczno-akustycznych. W uszach brzmig wcigz kosmiczne wersje klasykdw,
zreinterpretowanych chocby, na syntezatorze Mooga, przez Wendy Carlos czy Isao Tomitg...
W owe — rzec mozna — rewitalizacje wpisuje si¢ projekt brytyjskiego kompozytora Maxa
Richtera, ktory na zamowienie stynnej wytworni ptytowej Deutsche Grammophon odwazyt

sie siegna¢ po hit — nie tylko filharmoniczny ale i mocno eksploatowany w popkulturze —
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stynne Cztery pory roku wspomnianego Antonio Vivaldiego. Swiadomemu stuchaczowi
6w akt odwagi skojarzy¢ si¢ moze w pierwszej chwili z banalizacja arcydzieta, kolejng proba
igrania ze skojarzeniami i przyzwyczajeniami, stowem z obawg o efekt koncowy. Nic bardziej
mylnego! Richter — jak mozna przeczyta¢ w recenzjach projektu —rzeczywiscie wiacza
muzyke Wiocha ,we wilasny krwioobieg”, dekonstruuje dzieto mistrza, dokonujac
swiadomych wyboréw motywdéw emblematycznych przy réwnoczesnym odrzuceniu
wigkszosci (sic!) nut oryginatu. Dzialajgce na wyobraznie stylistyczne zwroty barokowe
uzupetnia minimalistycznym kontrapunktem akustycznym i syntetycznym, tworzac narracje
nie tylko z gatunku imitazione della natura ale wypetniajacych czasoprzestrzen percepcyjna
emocji i wzruszen. Nic wigc dziwnego, ze wihasnie owo nowe odczytanie — ta swoista re-
kompozycja — koncertow skrzypcowych wszech czaséw stata sie¢ podstawa do pracy
rytmiczno-choreograficznej Kingi Rolki — artystki mtodego pokolenia, zwigzanej
ze $rodowiskiem wyktadowcow kierunku Edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej
Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie. To wlasnie w murach owej
Uczelni, w jej Sali Koncertowej im. Krystyny Moszumanskiej-Nazar zaprezentowana zostata
wyjatkowa transmedializacja dzieta Vivaldiego-Richtera. Cztery pory roku otrzymaty warstwe
ruchowo-wizualno-semantyczng, wysuwajaca na plan pierwszy zupeilnie nowe konteksty,
nowe historie. Trudno przywotywa¢ tu konkretne watki snutych na scenie historii, jakie
zapewne kazdemu z cztonkow publicznosci przychodzity na mysl, pod wptywem niezwykle
spojnych i konsekwentnych obrazéw kreowanych przez rytmiczki na scenie. Podkreslenia
jednak warte sa kwestie emocjonalnosci gestu w przestrzeni, ktéry musiat zachwyci¢, robiac
ogromne wrazenie przede wszystkim w odbiorze przedstawienia na zywo! Rodzaj pewnej
»elektrycznosci”, czy mowiac ogodlniej energii, uwalnianej przez zespét tanczacy,
byt niemalze namacalny w odbiorze bezposrednim. Tym, co Kindze Rolce udato si¢ w swojej
koncepcji uzyska¢c — obok zachwycajacej, profesjonalnej choreografii oraz zespotowego
wspoétdziatania, mozliwego do osiagniccia jedynie poprzez godziny wytezonej pracy — byla
przede wszystkim magia przekazu emaocji - skrajnych, poruszajacych gitebokie poktady uczu¢
u odbiorcy — od smutku do euforii. Plastyka gestow, ksztalt partytury Vivaldiego-Richtera
zawieszony w tréjwymiarowej przestrzeni sali, odpowiednio dobrane projekcje — bez
topatologii za to dajace do myslenia — na diugo pozostang nie tylko w wyobrazni, ale przede

wszystkim w strefie emocji kazdego odbiorcy.

Agnieszka Draus
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ZAKONCZENIE

Recomposed By Max Richter: Vivaldi The Four Seasons — dzieto, ktérego obraz
przestrzenny kietkowat w mojej gtowie juz od dtuzszego czasu. Emocje towarzyszace mi przy
kazdym jego odstuchaniu, w koncu znalazty upust, bedac swoistym rodzajem katharsis.
Bazujac na elementach roznych technik tanecznych, a jednoczesnie ruchu jak najbardziej
naturalnego dla wykonawcdw, staratam si¢ ukaza¢ uczucia i wizje przestrzenne wywotane
muzyka. Istotnym aspektem byto manewrowanie intensywnoscia, szerokoscia i barwa swiatta,
wydobywanie dzieki niemu detali, plastyki i ekspresji poruszajacego si¢ ciata. Swiatto miato
za zadanie wspotgrac¢ z muzyka i wykonawcami, wprowadza¢ odpowiedni klimat, podkresla¢
stany emocjonalne, budowa¢ napiccie i nadawaé sens trOjwymiarowej przestrzeni.
Zastosowane animacje pelnity rol¢ wykonawcy poszczegolnych partii instrumentalnych,
jednoczesnie subtelnie wprowadzaty widza w nastroj prezentowanych interpretacji.

Giownym zatozeniem bylo stworzenie syntetycznego intermedialnego dzieta,
w ktorym media wzajemnie sie uzupetniajg. Zalezalo mi na wzbogaceniu percepcji
tworzonych przeze mnie interpretacji ruchowych, poprzez $wiadome myslenie o roli
I mozliwosciach: swiatta, scenografii oraz projekcji animacji. Zastanawiato mnie jak media
takie jak: muzyka, ruch, scenografia, $wiatto i projekcje animacji wplywajg na siebie
wzajemnie oraz jak moga oddziatywa¢ na widownig¢. Mam nadziejg, iz czg¢$¢ opisowa
niniejszej pracy okaze sie pomocna dla innych tworcow, w trakcie kreacji ich dziatan
scenicznych.

W niniejszej dysertacji, bedacej uzupeinieniem do ptyty DVD, z nagraniem
artystycznej pracy doktorskiej, skupitam si¢ na problematyce intermedialnosci interpretacji
ruchowych dzieta muzycznego. Przedstawitam ogdlne zatozenia metody Dalcroze’a,
ze szczegolnym uwzglednieniem zadan stawianych interpretacji ruchowej. Na podstawie
wypowiedzi specjalistow zajmujacych si¢ rytmika, ukazatam r6zne metody pracy w procesie
jej tworzenia. W dalszej czesci przyblizytam pojecie intermedialnosci w kontekscie
wizualizacji dzieta muzycznego. Majac za wzér estetyke proponowang przez Adolphe’a
Appi¢ i Maxa Kellera opisalam te media, ktore wplynely na ostateczny ksztatt pracy

artystycznej. W dalszej kolejnosci podjetam sie analizy formalnej interpretowanego dzieta,
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skupiajac si¢ na tych elementach, ktére byty niezbedne przy tworzeniu pracy artystycznej.
Przedstawitam etap przygotowan do koncertu z uwzglednieniem zaplecza technicznego.
Wreszcie staratam sie przela¢ na papier obraz interpretacji ruchowych, biorac pod uwage
zaleznosci migdzy zastosowanymi mediami — muzyka, ruchem, $wiattem, animacja
I scenografig. Prace uzupetniaja refleksje na temat zywego odbioru koncertu PORUSZENIA,
podczas ktdrego prezentowane byty omawiane interpretacje. Jedna z refleksji nalezy
do Bogustawy Opolskiej Targosz — wieloletniej pedagog rytmiki, wychowanki Janiny
Mieczynskiej, druga ujeta z perspektywy teoretyka muzyki, absolwentki rytmiki Agnieszki
Draus, Dziekan Wydziatu Tworczosci, Interpretacji i Edukacji Muzycznej AMKP.

Realizacja artystycznej pracy doktorskiej oraz jej opisu, zywy kontakt z dzietem
muzycznym niezwykle wzbogacit moje doswiadczenie. Pogtegbit rowniez refleksje nad
samym tworzeniem interpretacji ruchowych oraz ich intermedialnosciag, nad nietatwymi
do opisania strategiami dziatania, szczegOlnie kiedy dziatania te, w wielu momentach,
podyktowane sg wewnetrznym imperatywem. Efekt koncowy zachecit mnie do dalszych

poszukiwan interpretacyjnych.
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Katarzynie Smozewskiej — po pierwsze — za realizacje oswietlenia i zaangazowanie,

po drugie — za korekte czesci opisowej;

Julii Kosk-Wojciechowskiej — za rady i pomoc od strony merytorycznej;

Agacie Styczynskiej — za pomoc w tfJumaczeniu pracy na jezyk angielski;

Bogustawie Opolskiej Targosz oraz dr hab. Agnieszce Draus, prof. AMKP — za refleksje;
Joannie Roemer — za szycie kostiuméw;

Bartoszowi Kowalikowi oraz Robertowi Roguckiemu — za fotorelacje;

Panu dr. hab. Mateuszowi Bieniowi — za udostepnienie prywatnych zbioréow;
Dariuszowi Stasiczukowi — za prowadzenie koncertu ;

Mateuszowi Wachtarczykowi — za pomoc techniczng i akustyczng ;

Kamilowi Madoniowi — za rejestracje wideo;

Wtadzom Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie

— za mozliwos¢ organizacji koncertu ;

Dyrekcji Teatru KTO — za wypozyczenie sprzetu.

Dziekuje wszystkim, ktorych wsparcie, rady i dobre sfowo pomog#y mi w realizacji tej pracy.
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Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostata przygotowana pod moim kierunkiem
I stwierdzam, ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w postgpowaniu o0 nadanie stopnia
naukowego.

Warszawa, 30.06.2022r Podpis promotora

Oswiadczenie autora pracy doktorskiej

Swiadom odpowiedzialnosci prawnej oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostata
przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora dr hab. Magdaleny
Stepien prof. AMKP i nie zawiera tresci uzyskanych w sposdb niezgodny z obowigzujacymi
przepisami w rozumieniu art. 115 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim
i prawach pokrewnych (Dz.U. z 2019 r. poz. 1231, z pdzn. zm.).

Oswiadczam réwniez, ze przedstawiona rozprawa doktorska nie byta wczesniej przedmiotem
procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia naukowego.

Oswiadczam ponadto, ze niniejsza wersja rozprawy doktorskiej jest identyczna z zataczong na
nosniku danych wersja elektroniczna.

Krakow, 30.06.2022r. Podpis autora



