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Wstep

Niniejszy tekst stanowi opis kompozycji through the youth of these things
przeznaczonej na zespot instrumentalny, obiekty i elektronike, napisanej z mysla
o Orkiestrze Muzyki Nowej i jej dyrygencie Szymonie Bywalcu. Jest rowniez proba
przedstawienia drogi tworczej: od pierwszych koncepcji, poprzez etap opracowania
zalozen - metody dziatania podczas komponowania - na zagadnieniach zwigzanych

ze scenicznoscig i terazniejszo$cig wykonania konczac.

Proponowana metoda teatru instrumentalistow, towarzyszaca powstawaniu
kompozycji through the youth of these things odwotuje sie do postrzegania
doswiadczenia Nowej Muzyki przez pryzmat wykonawstwa, a takze jest propozycja
kreowania opowiesci z uwzglednieniem praktyki kompozytorskiej, w ktorej to
dZzwiek jest glownym punktem odniesienia, lecz jednocze$nie uwzglednia

wspotczesne koncepcje teatralne.

Stan badan

Specyfika  przyjetej perspektywy artystycznej taczacej dosSwiadczenie
przedstawienia z praktyka kompozytorska wymagata badan zaréwno w zakresie
teatru, kompozycji - szczegdlnie jej obszaru zwigzanego z zaangazowaniem

Srodkow teatralnych, a takze proceséw muzykalizacji w teatrze.

Popularno$¢ wprowadzonego przez Hansa-Thiesa Lehmanna pojecia teatru
postdramatycznego ! wptyneta na szeroka dostepng literature przedmiotu
poswiecong nurtowi teatru, w ktéorym tekst dramatyczny nie stanowi
najwazniejszego Srodka wyrazu. Wérod najnowszych pozycji warto wspomniec

o serii wydawniczej Methuen Drama, ktorej poszczegdlne tomy badaja zwiagzki

1 H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, Dorota Sajewska, Matgorzata Sugiera (ttum.), Ksiegarnia
Akademicka, Krakéw 2004.



teatru postdramatycznego z zagadnieniami problemowymi m.in. politycznos$cia?,

forma3, czy poszerzajg perspektywe o kulture pozaeuropejska*.

JednoczeSnie muzyczno$¢ teatru postdramatycznego wzbudzita zainteresowanie
muzykologow i twoércow. Jednym z najwazniejszych zapisOw sa tutaj przede
wszystkim wydane w Polsce pisma Heinera Goebbelsa>. Do istotnych Zrdédet nalezy
takze badajaca zwigzki narracji muzycznej i teatru postdramatycznego w kontekscie
wtasnej twdrczosci kompozytorskiej praca Rity Macilitinaité-Dockuviené®. Temat
ten poruszat szeroko takze Mladen Ovadija, w publikacji przewrotnie odnoszacej sie

do dramaturgii dZwieku w teatrze postdramatycznym?.

Teksty te zwrocity moja uwage na problematyke gatunku i szerokie rozumienie
dZwiekowosci w sztukach teatralnych - m.in. kwestie formutowania pojec

obecnosci i wieloaspektowo rozumianej polifonii.

Teatr muzyczny jest tematem przekrojowej publikacji Erica Salzmana i Thomasa
Désiego, The New Music Theater?, uwzgledniajacej perspektywe historyczng, w tym
m.in. azione musicale, Luciana Beria, teatr instrumentalny Maurcio Kagela, muzyke
widoczng Dietera Schnebela czy teatralne koncepcje Karlheinza Stockhausena,
atakze tworczo$¢ sceniczng Helmuta Lachenmanna, Wolfganga Rihma czy

Salvatore’a Sciarrina i in.

2 Postdramatic Theatre and Political, Karen Jiirs-Munby, Jerome Carroll, Steve Giles (red.), Methuen
Drama, Bloomsbury Publishing, London-New York 2013.

3 Postdramatic Theatre and Form, Michael Shane Boyle, Matt Cornish, Brandon Woolf (red.),
Methuen Drama, Bloomsbury Publishing, London-New York 2021.

4 A. Sengupta Postdramatic Theatre and India. Theatre-Making since the 1990s. Methuen Drama,
Bloomsbury Publishing, London-New York 2023.

5 H. Goebbels, Przeciw Gesamtkunswerk, Lukas'Jiricka (wybor i wstep), Korporacja Halart, Krakow
2015

6 R. Macilitinaité-Dockuviené, Muzikinés naracijos komponavimo biidai postdraminiame teatre,
dysertacja doktorska, Lietuvos Muzikos Ir Teatro Akademija, Vilnius 2017.

7M. Ovadija, Dramaturgy of Sound in The Avant-Garde and Postdramatic Theatre, McGill Queen’s
University Press, Montreal & Kingston, London, Ithaca 2013 (wyd. eBook).

8 E. Salzman, T. Dési, The Music Theater. Seeing the Voice, Hearing the Body, Oxford University Press,
Oxford 2008.



Z perspektywy praktyki kompozytorskiej niezwykle istotny wkiad w opisanie
procesow teatralizacji Nowej Muzyki wnie$li David Roesner i Matthias Rebstock,

formutujac pojecie teatru skomponowanego (ang. Composed Theatre)?®.

Badania te s3 ciggle poszerzane przez dziatajacy pod kierownictwem Roesnera
miedzynarodowy zespot badawczy The Sound of Theatre. Musical and
Acoustemological Approaches to Contemporary Performance Practice in an
International Context1°, w ramach ktérego rozwijany jest m.in. cykl podcastow

Staging Sound. Reflecting theatre music and sound designll.

Do koncepcji teatru skomponowanego odnosi sie takze publikacja Kenta Olofssona
Composing the Performance'?. To wielowatkowy zapis strategii kompozytorskich
adaptowanych w przedstawieniach scenicznych, dla ktérych punktem wyjscia jest
sztuka radiowal3. Sformutowane w niej idee scenografii dZzwiekowej bezposrednio
wptynety na tworcze koncepcje opisywanego utworu through the youth of these
things, a takze staty sie impulsem do zgtebienia dostepnej literatury przedmiotu
wtasnie z zakresu scenografii dzwiekowej, m.in. Mareike Dobewall, Davida

Roesnera, Johannesa Birringera.

Dalsze poszukiwania tworcze wymagaty takze odniesienia sie do dostepnej
literatury dotyczacej atmosfery i aury (m.in. koncepcji Gernota Bohmego, Hermanna
Schmitza), w tym réwniez publikacji bezposrednio taczacej atmosfere i muzyke

(szczegdlnie przekrojowych artykutéw Friedlind Riedel i Monty’ego Adkinsa).

Performatywne zaangazowanie muzykoéw powigzane zostalo z doswiadczeniem

obecnosci w sztukach teatralnych, pojeciem sformutowatanym przez Erike Fischer-

9 Composed Theatre. Aesthetics, Practices, Processes, M. Rebstock, D. Roenser (red.), Intellect,
Bristol/Chicago 2012.

10 https://www.en.cas.uni-muenchen.de/research groups/current rg/rg roesner/index.html, dost.
20.09.2023.

11 https://stagingsound.podigee.io, dost. 20.09.2023.

12 K. Olofsson, Composing the Performance, An exploration of musical composition as a dramaturgical
strategy in contemporary intermediate theatre, Lund University, Lund 2018.

13 1bid,, s. 7.



https://www.en.cas.uni-muenchen.de/research_groups/current_rg/rg_roesner/index.html
https://stagingsound.podigee.io/

Lichte!4. Do jej tekstow, na ptaszczyznie muzykologii odnosi Weroniki Nowak15,
ktéora redefiniuje koncepcje przestrzeni performatywnej Fischer-Lichte piszac
o twdrczosci scenicznej Luciana Beria. Badania te zostaty zestawione z przewrotng

koncepcja estetyki nieobecnosci Heinera Goebbelsal®.

Praca nad tkanka dZwiekowa utworu wymagata siegniecia po specjalistyczna
literature z zakresu technik wydobycia dZwiekéw na instrumentach. Pozamuzyczny
kontekst kompozycji za$ do literatury zwigzanej z nurtem autoetnograficznym

i poezji.

Metodologia

Droga do metody pracy nad kompozycja through the youth of these things opierata
sie z jednej strony na formutowaniu teoretycznych zatozen w oparciu o dostepna
literature, ale przede wszystkim bazowata na doSwiadczeniu twdrczym. Pierwsze
proby potaczenia elementéow teatralnych z wykonawstwem instrumentalnym,
performatywnej roli perkusji, wykorzystania obiektow, a takze warstwy wideo

podejmowatem jeszcze podczas studiow z kompozycji w latach 2014-2019.

Zasadnicza prace nad partyturg poprzedzato skomponowanie utworéw na
zroznicowane konfiguracje obsadowe (od solowych po orkiestrowe), zar6wno
akustycznych, jak i intensywnie wykorzystujacych media elektroniczne i $rodki
teatralne. W oparciu o te do$wiadczenia sformutowano zatozenia koncepcji pracy

nad partytura.

Jednoczesnie w ramach projektu badawczego z muzykami Orkiestry Muzyki Nowej
zrealizowano nagrania probek dzwiekowych nieharmonicznych rozszerzonych
technik wydobycia dZwieku. Elementy zakomponowanych w ten sposéb faktur

pozwolity stworzy¢ komputerowy szkic omawianej kompozycji.

14 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, Mateusz Borowski, Matgorzata Sugiera (ttum.),
Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2008.

15 W. Nowak, «Outis» i «Cronaca del Luogo» Luciana Beria w perspektywie kategorii przestrzeni
performatywnej i heterotopicznej, dysertacja doktorska, UAM, Poznan 2019.

16 H. Goebbels, Estetyka nieobecnosci. Jak to sie wszystko zaczeto, Anna R. Burzynska (thum.) [w:] H.
Goebbels, Przeciw Gesamtkunstwerk, op. cit., s. 203-214.



Utwor through the youth of these things zanotowany zostat w postaci partytury,
w ktorej zawarto wskazdwki wykonawcze. Wyr6zniono w nim trzy czesci (I, II, III).
W niniejszym tekscie pojecia: cze$S€¢ i ogniwo stosowane s3a zamiennie

i rownorzednie.

Pojawiajace sie w pracy pojecie ,Nowa Muzyka”, rozumiane jako awangardowy nurt
muzyki wspotczesnej wywodzacy sie z filozofii T.W. Adorna, pisane jest wielkimi

literami.

Struktura pracy

Opis sktada sie z trzech gléwnych czesci, ktére poprzedzone zostaly wstepem

i skonkludowane zakonczeniem.

Pierwsza - Perspektywa artystyczna ukazuje proces formutowania gtéwnych
zalozen pracy nad utworem through the youth of these things. Na wybranych

przyktadach opisano doswiadczenia pracy z zespotem instrumentalnym.

Druga - Droga do teatru instrumentalistow porusza problematyke gatunku
opisywanej kompozycji i cztery gtéwne obszary oddzialywania formutlowanej
koncepcji. Cze$¢ skonkludowana zostata gtéwnymi zatozeniami koncepcji teatru

instrumentalistow.

Trzecia - Realizacja koncepcji stanowi szczegdétowq analize opisywanego utworu.
Punktem wyjs$cia sg trzy glowne kategorie estetyczne: mtodos¢ przedmiotow,
wyrazanie melancholii i odczuwanie konca, ktére zdeterminowaly uczuciowag
warstwe kompozycji. W kolejnych rozdziatach opisano forme i narracje utworu, jego
warstwe wizualng, specyfike obecnosci instrumentalistéw w przestrzeni scenicznej.
Czes¢ te zamyka rozdziat poswiecony dZwiekowosci i materiatowi muzycznemu

opisywanego utworu.



I  Perspektywa artystyczna. Doswiadczenie pracy z zespotem
instrumentalnym

Droga do sformutowania metody pracy nad utworem, ktory stanowi przedmiot
niniejszego opisu, zwigzana jest z perspektywa mojej pracy kompozytorskiej,
gtownie z zespotami instrumentalnymi. We weczeSniejszych latach, fascynacja
postulowang przez Harry’'ego Lehmanna koncepcja ,zwrotu treSciowo-
estetycznego”l’, wptyneta na indywidualne poszukiwania mozliwych form ekspresji
pozamuzycznej: wykorzystania ruchu, gestow, warstwy wideo. Dzisiaj,
z perspektywy czasu, tezy te wydaja sie zbyt mocno artykutowal znaczenie
cyfrowych instrumentéw i mediéw elektronicznych, a takze konceptualnego
wymiaru nowej muzyki. Szczegolnie po doswiadczeniu izolacji pandemii mozemy
mowic o technologicznym przesycie transmisji i poczuciu tesknoty za akustycznym
dZzwiekiem, ciszg i wspélnotowym doswiadczeniu koncertu. Warto jednak zwrécié¢
uwage na istotne wartos$ci filozoficzne zatozen Lehmanna, ktére bezposrednio

wptynety na moje dalsze poszukiwania badawcze:

e Po pierwsze - zwrocenie uwagi na wspolng ptlaszczyzne komunikacji
pomiedzy twdrca i odbiorca poprzez odniesienie sie do pozamuzycznej
rzeczywistoscils.

e Po drugie - wskazanie na konsekwencje wynikajace z postepu
technologicznego: m.in. mozliwosci probkowania dZzwieku

i wykorzystywania go w procesie komponowanial®.

Swiadomo$¢ tych idei doprowadzita mnie do sformutowania wstepnych pytan
badawczych. Po znakach strzatek wskazano gtoéwne obszary, ktore zostaty

omoOwione w dalszej cze$ci pracy w oparciu o dostepna literature.

17 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki, Monika Pasiecznik (ttum.), Fundacja
Bec Zmiana, Warszawa 2016, wyd. eBook.

18 [dem. Avant-garde Today—A Historical Model of the Modern Arts,
https://www.youtube.com/watch?v=V2QkwZELXzg, 36:29-37:09 dost. 13.09.2023,

19 Zob. ePlayer [w:] Idem, Rewolucja cyfrowa w muzyce..., op. cit.
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e Jaka jest rola wykonania na zywo? Dlaczego to, co ulotne, ,stajace sie”
wptywa na zmiane odbioru? Czy muzyka elektroniczna pozwala oddac
wszystkie poszukiwane jako$ci? — (nie)obecnos¢, atmosfera

e Jak performans i teatr postdramatyczny wptynely na oderwanie od teatru
klasycznej narracji, kreacji postaci, pracy z tekstem? - gatunek,
(nie)obecnosé, polifonicznos¢

e C(zy to ciagle utwdér muzyczny? Specyfika i ograniczenia wykonawstwa
i praktyki muzycznej. —» gatunek

e Jak buduje sie narracje bez tekstu? Czy to szansa dla materiatu muzycznego?
— gatunek, atmosfera

e Jak planuje sie przestrzen? Czym jest scenografia dzwiekowa? — scenografia
dzwiekowa, (nie)obecnos¢

e W jaki sposdb zakomponowana przestrzen i zdarzenia dziejace sie w niej

wptywajg na muzykéw? — (nie)obecnos¢

Wewnetrzna potrzeba ,opowiadania historii” za pomoca dzwieku, wptyneta na
moje zainteresowania zwigzane z praktykami teatralnymi, w tym szczeg6lnie
koncepcjami silnie powigzanymi z dZwiekowos$cig: teatrem skomponowanym
(Composed Theater) i teatrem postdramatycznym, ktory przeciwstawia sie

prymatowi tekstu dramatycznego.

Niezaleznie od tych rozwazan, poszukiwatem sposobow oderwania sie od Scistego
konceptualnego zwigzku z materiatlem muzycznym i od kryterium jego doboru
w konteks$cie powigzan tresciowych. W ten sposob zaczatem intuicyjnie odkrywac
koncepcje aury i atmosfery i operowa¢ nimi w kontekscie konstruowania tkanki
dZwiekowej. Jednoczes$nie istotne byto oparcie sie na nastepujacych parametrach
charakterystycznych dla praktyki kompozytorskiej: partyturowej notacji, pracy

z muzykami, wiodacej roli dZwieku.

Idee te zostaly poddane refleksji w procesie twérczym. W kolejnych rozdziatach
zostang syntetycznie omOwione cztery projekty artystyczne zrealizowane podczas
studiow w Szkole Doktorskiej. Doswiadczenia zdobyte podczas pracy nad nimi,
doprowadzity mnie do wytypowania - jeszcze woéwczas intuicyjnie - gtownych
obszaréw badan. Cho¢ pewne elementy opisanych ponizej strategii przewijaty sie

juz we wcze$niejszych kompozycjach, to praca nad opisywanymi tu projektami

11



zostata zaplanowana jako proces, podczas ktorego poszczegdlne pomysty i strategie
(np. w opartym na dzwieku elektronicznym, scenografii dzwiekowej i obiektach
utworze Imaginarium Polkolor), zostaty zweryfikowane w praktyce artystycznej
i wyznaczyty gtowne zatozenia pracy nad kompozycja through the youth of these

things.

I.L1. Anditrose and it fell and pulsed like a wave

Utwoér powstal na przetomie lat 2019/20 dzieki aktywnemu zaangaZowaniu
muzykow Duo Van Vliet - Rafata Luca i lana Andersona, ktérym jest dedykowany.
Obsade stanowig altéwka i akordeon, poszerzone o dzwieki elektroniczne
i opcjonalng - przygotowana w oparciu o nagrania Konrada Zukowskiego - warstwe
wideo. Metode pracy stanowit kilkuetapowy proces. Pierwsze spotkanie
poswiecone byto rozmowom, wzajemnemu stuchaniu i eksperymentom. Wspolny
dialog sprzyjat wypracowaniu satysfakcjonujacej sytuacji performatywne;j.
W dalszych etapach, kolejne szkice partytury i pomysty brzmieniowe byty
komentowane przez instrumentalistow i rewidowane na biezgco. W ramach
wspolnych doswiadczen wypracowano nastepujace rozwigzania materiatowe

i wykonawcze:

e unifikacje brzmieniowg altowki i akordeonu z warstwg elektroniczng
poprzez prace z nagraniami instrumentalnymi z prob; elektronika w wielu
fragmentach stanowi delikatnie odstrajany, dzwiekowy powidok;

e podczas premierowego wykonania za wykonawcami umieszczono ekran, na
ktérym wyswietlana jest warstwa wideo; petni ona funkcje scenograficzna
iumozliwia wytworzenie podobnej sytuacji scenicznej niezaleznie od

miejsca, w ktorej kompozycja jest prezentowana??;

20 Dotychczas utwor zaprezentowany zostat w zabytkowych wnetrzach kosciota $w. Katarzyny w
Krakowie, w neutralnej przestrzeni galeryjnej wroctawskiego IP Studio oraz w sali Klubu Poczta
Gléwna w Krakowie.
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wprowadzenie w partii

i osadzenie go w konteks$cie narracji kompozycji?!, a takze transformacja
brzmieniowa poprzez zastosowanie odwroconego smyczka i réwnolegle

przesuwanych akordéw; partia akordeonu oparta zostata na ztozeniach

altowki

akordow unisono w obu manuatach.

procesu przestrajania

Ryc. 1 And it rose and it fell and pulsed like a wave, widok ustawienia scenicznego

Przykt. 1. And it rose and it fell and pulsed like a wave, partytura, t. 168-170. Widoczne zakomponowane
przestrajanie (detune) partii altowki.
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21 Zabieg ten pojawia sie ponownie w kompozycji through the youth of these things, zob. przykt. 21,

s. 115.



I.2. Imaginarium Polkolor

Kompozycja zostata zrealizowana w roku 2020, w wiekszosci podczas
pandemicznej izolacji, a elementy sceniczne zaplanowane zostaty z uwzglednieniem
specyfiki premiery online w formie dokumentacji wideo. Przeznaczona jest dla
trzech wykonawcéw, elektronike i projekcje wideo na zywo i powstata z mys$la
o wroctawskim zespole Ensemble Kompopolex, specjalizujacym sie w realizacji
kompozycji elektroakustycznych i performatywnych. Muzycy sami o sobie pisza
nastepujgco:

Wykonuja utwory zaangazowane i angazujace, czesto porzucajg swoje instrumenty na

rzecz kabli, keyboarddw, tanca i $piewu?2.

Praca nad utworem pozwolita mi na eksperymenty w zakresie nastepujacych

parametrow:

e zrezygnowano z tradycyjnych instrumentéw akustycznych, pozostawiajac
jedynie obiekty 23 i dzwiek elektroniczny; umozliwito to tworcze
skoncentrowanie sie na relacji pomiedzy obiektami i wykonawca, a takze
dZwiekowoscig przedmiotow w kontekscie amplifikacji i wykorzystania
mediow elektronicznych;

e kompozycja rowniez powstawata w kilkuetapowym procesie - podczas
pierwszych prob z zespotem siegnieto po uproszczong notacje tekstowa -
pozwalajaca na swobodne eksperymenty z ruchem i gestem muzykow;
z czasem dodano szczegoty i niuanse w warstwie dzwiekowej oraz
doprecyzowano zapis;

e elementy teatralne zostaty skonsultowane z Joanng Bednarczyk, rezyserka,
autorka adaptacji i dramatéw;

e czas w utworze oparto na przeplatanych segmentach miarowych i ad libitum,
w ktdérych intensyfikowana jest gra na obiektach (przykt 2); podobna
organizacja czasu pojawia sie w pierwszej czesci through the youth of these

things;

22 http://www.kompopolex.pl/ensemble.php, dost. 13.09.2023.
23 Jedynym tradycyjnym instrumentem w kompozycji jest lezaca w przestrzeni scenicznej,
obstugiwana wspoélnie przez wykonawcdow gitara elektryczna.

14


http://www.kompopolex.pl/ensemble.php

e siegniecie po dZwieki samplowane i przetwarzane elektronicznie obiekty,
w polaczeniu z ograniczonym, przetworzonym i poszatkowanym tekstem?2+
wptynety na dalszy rozwoéj mys$lenia o atmosferze w kontekscie materiatu
dzwiekowego;

e zastosowano podziat na trzy przestrzenie sceniczne (1-3, zob. Ryc. 2),
przypisane poszczeg6lnym ogniwom formy kompozycji: muzycy zaczynaja
utwor oddzieleni potprzezroczysta tkaning (1), za ktéra wyswietlane sa
obrazy z kamery na zywo, z czasem przestrzen ta ulega przeobrazeniom, a w

kolejnych ogniwach utworu muzycy zblizaja sie w kierunku odbiorcéw (2, 3).

Praca w matej obsadzie, w ktorej muzykom przeznaczane s3 jednocze$nie
skomplikowane przebiegi rytmiczne, fragmenty wymagajace niuansowania
brzmieniowego obiektow, a takze elementy choreograficzne i teatralne - wptyneta
na moja Swiadomo$¢ probleméw zwigzanych z realizacja utworéw przy
ograniczonych mozliwoSciach produkcyjnych. Biorac pod uwage ogromne
doswiadczenie muzykéw Ensemble Kompopolex w zakresie wykonawstwa
skomplikowanych technicznie utworéw, zdatem sobie sprawe, Ze niemozliwe jest
przetozenie tak szerokiego zaangazowania wykonawcoéw na wieksze obsady.
JednoczeSnie narastalo we mnie poczucie niedosytu brzmieniowego

spowodowanego brakiem akustycznych instrumentow.

Technologiczna ztoZzono$¢ i konieczno$¢ zaangazowania znaczacej przestrzeni do
wykonania utworu, ogranicza mozliwos$ci jego prezentacji na zywo, szczeg0lnie
w kontekicie szerszego programu koncertowego. Swiadomo$é ta stata sie
paradoksalnie inspiracja podczas formutowania zatozen kompozycji through the
youth of these things. Pozwolita mi dostrzec znaczenie dzwiekowosci w tworzeniu
atmosfery, a takze narracyjny potencjal obiektow i elementéow scenografii
dZwiekowej. Byla impulsem do dalszego poszukiwania mozliwoSci
performatywnego zaangazowania muzykoéw, zuwzglednieniem ich praktyki
instrumentalnej, a takze w miare mozliwoSci - ograniczenia technicznego

skomplikowania przysztego utworu.

24 Czytane fragmenty Wojny i Pokoju L. Totstoja zostaly nagrane przez Monike Frajczyk.
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ad libitum 30" ca.

65 |
Cam.1 #
[MIC 3 ON/MIKROFON 3 WE.
Amp. #
GAFFA TAPE/TASMA [ZOLACYJINA;
PCV TUBES/ RURY PCV
M n . .
remove all objects from your table; stick the tubes to the table/
have the MIDI controller prepared near to you/ przyKlej rury do stolika
usun wszystkie przedmioty ze swojego stolika;
Perf. 1 miej kontroler MIDI przygotowang blisko siebie
J :
licz :
walk up to P3/ zoom out; walk up to P1/
podejdz do P3 oddalenie; podejdz do P1
s
H—e——
P3 face close-up/
take the camera 1 zblizenie na twarz P3
Perf. 2 wez kamerg
2
Dj

remove all objects from your table;
prepare SPD-SX to change its place/

stare into P2's camera (turn you head)/ usun wszystkie przedmioty ze swojego stolika
popatrz w kamerg (obro¢ glowe) P2 rzygotuj SPD-SX do zmiany polozenia
"
J=60

Perf. 3

Przykt. 2. Imaginarium Polkolor, partytura t. 65. Fragment ad libitum, przerywany zapisang w precyzyjnym
rytmie sekwencja 3. wykonawcy

WIDOWNIA/AUDIENCE WIDOWNIA/AUDIENCE WIDOWNIA/AUDIENCE

1—t/b.1-68 2 —t./b. 69-154 3 — t./b. 155-160

Ryc. 2. Imaginarium Polkolor, trzy ustawienia sceniczne
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I.3. Biblioteka dzwiekowa?>

Majac na uwadze przygotowania do pracy nad partyturg utworu doktorskiego,

a takze potrzebe eksploracji dzwieku instrumentéw akustycznych - w ramach

projektu artystyczno-badawczego, w sierpniu 2020 r. - zrealizowano sesje

nagraniowag z Orkiestrag Muzyki Nowej prowadzong przez Szymona Bywalca.

Celem nagran byto zarejestrowanie prébek nieharmonicznych dzwiekow

instrumentalnych - zaré6wno statycznych brzmien, jak i ztoZzonych faktur, z mysla

o autorskiej bibliotece wspierajacej proces komponowania. Stworzono ja na gruncie

nastepujacych zatozen:

e wyznaczono pie¢ gtéwnych kategorii typoéw brzmien, w oparciu

o kategoryzacje faktur dzwiekowych Helmuta Lachenmanna?¢, ktéry dzielit
je na: 1. - kadencyjne, 2. - kolorystyczne, 3.- fluktuacyjne, 4. - fakturalne?’,
5. - strukturalne;

partyture do nagran przeznaczono na pojedynczg obsade instrumentow
detych drewnianych, blaszanych, perkusje, fortepian, harfe i kwintet
smyczkowy;

prace nad materiatami rozpoczeto od skategoryzowania mozliwych
rozszerzonych technik wydobycia dzwieku mozliwych dla kazdego
Z instrumentow;

zalozono, Ze probki te nie beda peti¢ funkcji artystycznej (nie sg to
fragmenty utworéw), a jedynie umozliwi¢ budowanie ztozonych konstrukcji
dZwiekowych podczas eksperymentéw realizowanych z wykorzystaniem

komputerowych stacji roboczych (ang. Digital Audio Workstation);

25 Biblioteka zostata szczegétowo opisana w referacie Projekt badawczy: Cyfrowe narzedzie
wspierajace proces kompozycji na zespot instrumentalny wygtoszonym w pazdzierniku 2022 r.
podczas Miedzynarodowej Konferencji , Strefa” w Akademii Muzycznej w Krakowie.

26 Helmut Lachenmann, Sound Types of New Music, Hans Thomalla (ttum. na j. angielski),

https://germanphilosophy.files.wordpress.com/2017/10/lachenmann-sound types.pdf, dost.

13.09.2023.
27 Lachenmann uzywa niemieckiego terminu Texturklang, Ibid., dost. 13.09.2023.
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e W rezultacie, powstato ok. 150 probek o zréznicowanej dynamice i technice
wydobycia dZwieku, przeznaczone na obsady od solowych instrumentéw do

zespotu tutti.

Znaczacym aspektem pracy nad nagraniami prébek, byto takze poznanie muzykow
Orkiestry Muzyki Nowej, wstuchanie sie w mozliwosci brzmieniowe zespotu,
wstepne wytyczenie mozliwych granic wykonawczych. Omawiana biblioteka
funkcjonuje nie tylko jako repozytorium plikéw dzwiekowych, ale takze jako
wirtualny instrument (ang. VST) w Srodowisku Native Instruments Kontakt, ktory

z mys$la o tym projekcie zostat zaprogramowany przez Rafata Ryterskiego.
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Przykt. 3. Biblioteka dzwiekowa, materiaty do nagran, partytura, prébka E2
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I.4. declined/restored\elapsed

Opisana powyzej biblioteka dZwiekowa wptynela na  kompozycje
declined/restored\elapsed na mala orkiestre (2020/21) 28, przeznaczona dla
muzykow London Philharmonic Orchestra i stypendystow Foyle Future Firsts2°.
Aktywny udziat wybitnych instrumentalistow w pracy nad utworem, poprzedzony
sesjami warsztatowymi, przy jednoczesnym ograniczeniu medidéw elektronicznych
- pozwolity mi na szeroka eksploracje parametrow barwowych zespotu

instrumentalnego, a takze budowanie dwdch réwnolegtych narracji:

e pierwsza - oparto na zrekomponowanych urywkach przetworzonych
komputerowo cytatow literatury orkiestrowej epoki fin de siecle’u;
druga - na wewnetrznych przetworzeniach quasi-choratowych brzmien
szumowych na granicy styszalnosci;

e w kompozycji zrezygnowano catkowicie z wykorzystania medidow
elektronicznych - przetworzenia komputerowe wspieraty jedynie proces
pracy nad partyturg;

e zastosowano pojedyncze obiekty w partii perkusji: elektryczne wiatraki
umieszczane pod membrang rezonacyjng werbla i preparacje gran cassy
metalowym tancuszkiem;

e opisana powyzej biblioteka dZwiekowa pozwolita na symulacje, a nastepnie
partyturowy zapis dekonstrukcyjnych proceséw koncowej czesci utworu,

ktore zostaty zaprezentowane na przyktadach 314 (s. 18-19).

28 Obsada: 2[1.2/AF]] 2[1.2/EngHn] 2[1.2.BCl] 2[1.2/CBsn] -2 2 2 1 - 2Perc - Harp - Cel[Pno] -
Strings (3 2/2/2/2).
29 Utwor powstatl w ramach projektu LPO Young Composer Programme 2020/21.

20



Podsumowanie

Przytoczone doswiadczenia na gruncie realizacji powyzszych projektow
artystycznych staty sie impulsem do dalszego poszukiwania mozliwych potaczen
warstwy dZwiekowej z pozamuzyczng trescig np. poprzez wykorzystanie obiektow,
atmosfere, scenografie dZwiekowa - jednak bez bezposredniego zaangaZowania

performatywnego muzykow.

Realizacja omowionych powyzej projektéw artystycznych pozwolita mi na
ponowna refleksje nad znaczeniem wykonawstwa instrumentalnego i akustycznej
dZwiekowos$ci. Zrozumiatem, zZe dos$wiadczenie obecnoSci muzyka na scenie
stanowi dla mnie ogromny artystyczny potencjat, a instrumenty - podobnie jak

przedmioty - moga pethic funkcje scenograficzna.



II Droga do teatru instrumentalistow

Omoéwione w poprzednim rozdziale artystyczne dos$wiadczenia wptynety na
okresSlenie wiodacej roli instrumentalistow w planowanym utworze, a takze
szczegoblnej roli brzmieniowoSci, przedmiotow i elementow scenografii dzwiekowe;j.
Zauwazalne oddziatywanie praktyk teatralnych - zaré6wno na powstate wcze$niej
utwory, jak i na zatozenia kompozycji through the youth of these things — wymagaty

rozwazenia wspotczesnych teorii tgczacych muzyke i teatr.

I.1. Gatunek: Problem definicji

Biorac pod uwage przenikanie sie sfery tworczosci muzyczne;j i teatralnej, ponizej
rozwazone zostang wiodace definicje i koncepcje pojeciowe. Poniewaz wiekszo$¢
znich zostata juz dotychczas szczegdétowo opisana i skomentowana 39, to
w ponizszym rozdziale przywotano badania, ktére najmocniej wptynety na przyjeta

metode pracy nad utworem.

Erika Fischer Lichte wskazuje na mnogos$¢ okresSlen uzywanych przez twoércow
w kontekscie teatralizacji dziatan muzycznych od poczatku lat 6031. Z drugiej strony,
Eric Salzman i Thomas Dési artykutuja powracajace, szczegdlnie w kontekscie
muzyki programowej i koncepcji Gesamtkunstwerk R. Wagnera, pytanie o potencjat
muzyki w samodzielnym ksztattowaniu historii32. 0dnoszac sie do przyktadow dziet
scenicznych  kompozytorow  modernistycznych od  serialistow, przez
B.A. Zimmermana po H. Lachenmanna i B. Ferneyhougha piszg o dwo6ch ostatnich

nastepujgco:

30 Zob. np. D. Megarrity Musicalising theatre, theatricalising music: writing and performing
intermediality in Composed Theatre, dysertacja doktorska, Queensland University of Technology,
Queensland 2015, takze K. Olofsson, Composing the performance, op. cit. s. 61-80.

31 Fischer-Lichte wymienia m.in. ,muzyke widoczng” D. Schnebela, ,muzyke sceniczng”
Stockhausena, ,teatr instrumentalny” M. Kagela, zob. E. Fischer-Lichte, Teatr i teatrologia, op. cit,,
s. 159. W literaturze znalez¢ mozna wiecej przyktadéw okreslen: ,teatr powtérzen” (niem. Das
Theater der Wiederholungen) Bernharda Langa, ,,opera-performans” (ang. performance-opera)
Nielsa Rgnsholdta.

32 E. Salzman, T. Dési, The New Music Theater, op. cit., s. 92.
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Powigzanie znanych historii (...) z nieznanym i wysoce abstrakcyjnym jezykiem tych
kompozytoréw wywotuje osobliwy efekt sugerowania czego$ pozamuzycznego
w muzyce, ale bez zadnej jasnosci co do tego, co to moze by¢. To tak, jakby w tych
partyturach znajdowaty sie metafory czego$, co pozostato niedopowiedziane, by¢ moze
co$ o odcieniach niepokoju i leku. Ostatecznie moze sie okaza¢, ze partytury te naleza
raczej do historii opery niz do wezszego (a moze szerszego) Swiata teatru
muzycznego33.

I cho¢ potrzeba zachowania pewnej wieloznacznosci i niedopowiedzenia stanowi
istotng warto$¢ poszukiwan artystycznych, wyraznie zarysowany zostat problem
mozliwoSci petnego doswiadczenia sfery uczuciowej kompozycji, w oparciu

o strukturalny materiatl dzwiekowy, nawet ten najbardziej wyrafinowany.

Dalsze rozwazania nad problemem gatunku odnosza sie do zmiany, ktéra zaszta

w praktykach teatralnych od potowy XX w.

Teatr postdramatyczny to pojecie sformutowane przez Hansa-Thiesa Lehmanna,
obejmujace procesy, ktére doprowadzity do oderwania sie teatru od prymatu tekstu

dramatycznego. Jak wskazuje H-T. Lehmann:

Teatr postdramatyczny zawiera zatem w sobie teraZniejszo$¢/wznowienie/ciggte
oddzialywanie starszych estetyk, rowniez tych, ktére juz wcze$niej zniosty na
ptaszczyznie tekstu lub teatru idee dramatyczno$ci3+.

Teatr taki jest w zatozeniu pozbawiony hierarchii sSrodkéw (dZwieku, obrazu,
ruchu) 3> i czesto opiera sie na ekstremalnych koncepcjach czasu 3¢. Jednak
w wiekszosci ciggle angazuje on zespoty aktorskie i charakterystyczng dla teatru

instytucjonalnego machine produkcyjna.

Pochodng tego pojecia jest termin funkcjonujacy w kontekscie tworcéw francuskich
(Kate Bredeson wymienia P. Quesne’a, H. Goergera, A. Defoorta)37 - I'écriture de

plateau. Okreslenie to jak zauwaza Bredeson - sformutowat Buno Tackels:

33 The association of familiar stories with the unfamiliar and highly abstract languages of these
composers has the odd effect of suggesting something extra-musical in the music but without any
clarity as to what that might be. It as if there were metaphors in these scores for something left unsaid,
something about shades of «angst» and anxiety perhaps. In the end, it may be that these scores belong
to the history of opera rather than the narrower (or perhaps wider) world of music theater. (Ttum.
wt.), Ibid.

34 H-T. Lehmann, Teatr Postdramatyczny, op. cit,, s. 27.

35 Ibid., s. 132-135.

36 |bid., s. 258-265.

37 K. Bredeson, Process: ‘Set Writing’ in Contemporary French Theatre, [w:] Postdramatic Theatre
and Form, Michael Shane Boyle, Matt Cornish, Brandon Woolf (red.), Methuen Drama London-New
York 2021, s. 148.
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Podczas gdy Tackels wskazuje na wiele z tych samych zjawisk, ktére obserwuje
Lehmann w Teatrze postdramatycznym, stara sie nie powtarza¢, ale rozszerzy¢ idee
postdramatyczng na wspétczesny francuski performans i teorie3s.

Bezposrednio do teatru postdramatycznego odwotuje sie Jelena Novak, formutujac
zatozenia ,Postopery”, spojrzenia na wspotczesnej praktyke operowa, w ktorej
wytracana jest relacja pomiedzy glosem i ciatem (ang. voice-body), a jej

dramaturgicznym rozwojem3?

Do opisania przenikajacych sie proceséw udzwiekowiania teatru4? i teatralizacji
kompozycji, a takze powszechne stosowanie mediéw cyfrowych w praktyce
muzycznej 41, David Roesner i Matthias Rebstock sformutowali pojecie teatru
skomponowanego (ang. Composed Theatre). Roesner odnosit sie do tych kwestii

nastepujgco:

(...) zainteresowanie muzycznoscig spektaklu teatralnego i teatralnoscig spektaklu
muzycznego dato poczatek szerokiej gamie form tego, co proponujemy nazwac teatrem
skomponowanym#*2.

Termin ten nie jest jednak utozsamiany przez niego z gatunkiem#*3, funkcjonuje
takze rownolegle do zatozen teatru postdramatycznego, ,zawezajac i rozszerzajac”

jednoczes$nie ramy sformutowane przez H.-T. Lehmanna*%.

Teatr skomponowany tworza artys$ci ze zréznicowanych srodowisk: teatru, tafica
i kompozycji*>. Matthias Rebstock wymienia pie¢ gtéwnych zatozen (,symptomow”)

teatru skomponowanego*e:

38 While Tackels points to many of the same phenomenon Lehmann observes in Postdramatic Theatre,
he seeks not to reiterate, but to extend the idea of the postdramatic to include contemporary French
performance and theory. (Ttum. wt.), Ibid.

39]. Novak, Postopera. Reinventing the Voice-Body s. 27-31, Ashgate, Surrey/Burlington 2015, s. 27-
31

40 M. Rebstock, Composed Theatre: Mapping the Field, op. cit., s. 23-28.

41 D. Roesner, Introduction: Composed Theatre in Context, op. cit., s. 9.

42 (...) the interests in the musicality of theatrical performance and the theatricality of musical
performance have given rise to a wide range of forms of what we propose to call Composed Theatre.
(Ttum. wt.) Ibid.

43 [bid,, s. 11.

44 With regard to the latter, it should be added that our notion of Composed Theatre is at the same
time narrower and wider than Lehmann’s more loosely grouped catalogue of performance
phenomena, (ttum. wt.), Ibid,, s. 10.

45 Rebstock wymienia m.in. H. Goebbelsa, G. Aperghisa, M. Tsangarisa, C. Bauckholt, R. Ashleya,

M. Monk, R. Wilsona, Ch. Marthalera, a takze zespoty teatralne, Die Maulwerker. Zob. M. Rebstock,
Composed Theatre: Mapping the Field, [w:] Composed Theater ..., op. cit., s. 19.

46 W niniejszym streszczeniu oryginalne cytaty Rebstocka w jezyku angielskim podano w
przypisach ponizej.
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1 - wykorzystuje on ,strategie i techniki kompozytorskie” w kontek$cie pracy
z elementami przedstawienia teatralnego 47 , 2 - charakteryzuje go ,brak
hierarchii”48 poszczegdlnych mediow, jednak w wiekszoSci przypadkéw elementy
te sa kreowane zgodnie z ,muzyczng sktadnig”4°, 3 - proces pracy jest powigzany
z kompozycja w konteks$cie formy istruktury 0, 4 - praca opiera sie na
wspolnotowym, niehierarchicznym zaangazowaniu twoércow i wykonawcéw
w proces powstawania utworéw?>1, 5 - teatr skomponowany zasadniczo istnieje

tylko w momencie wykonania” i dopiero wéwczas konczy sie proces tworzenias2.

Pojecie to pozwala syntetycznie okresla¢ wiekszo$¢ procesow wykorzystujacych
Srodki teatralne w obszarze Nowej Muzyki. Roesner wskazuje np. na mozliwg
w teatrze skomponowanym ,sceniczng sytuacje koncertowg” (ang. staged

concerts)™.

Powigzania teatru postdramatycznego i teatru skomponowanego analizowat m.in.>#
w kontekscie wtasnej tworczosci Elliot Vaughan formutujac artystyczna koncepcje
muzyki Post-stuchowej (ang. Post-Aural)55, w ktorej aspekt brzmieniowy utworu jest

réwnorzedny do towarzyszacych wykonaniu proceséw 56, podkreslajagc m.in.

47 That means, if the field of interest is characterised by the use of compositional strategies and
techniques (...) (ttum. wt.), Ibid. s. 20.

48 A second characteristic or symptom of Composed Theatre consists in the aesthetic conviction of the
independence and absence of hierarchy among the elements of theatre. Ibid.

49 (...) the organisation and interaction of all such elements should follow musical or compositional
principles (ttum. wt.), Ibid,, s. 20-21.

50 Composed Theatre is not only - or even not necessarily - characterised by compositional strategies
at the point of performance but also - or even only - during the artistic processes of creation., Ibid., s.
21.

51 Composed Theatre (...) works against hierarchical normsand with a more collective approach,
leaving more space for each individual to bring in their own competences and personality than there is
in traditional theatre work. The performers will very often get involved in the developing process of
the piece itself (...), Ibid.

52 (...) Composed Theatre, (...) basically exists only in its performances: it is only in the moment of
performance that the different elements come together, and everything before that moment points to
it.

(..-) The composition process is prolonged through the process of staging until the very moment of the
performance. Ibid.

53 D. Roesner, Introduction: Composed Theatre in Context, [w:] Composed Theatre..., op. cit,, s. 11.

54 Poglady te komentowat takze Kent Olofsson (Zob. Polifonicznos¢ - strategie pracy z formgq i
prowadzenia narracji, s. 5151). Odnosi sie on takZe do tekstu manifestu Nowej Dyscypliny, zob. K.
Olofsson, Composing the Performance, op. cit., s. 249-250.

55 E. Vaughan, Beyond the Aural. Towards an Intermodal Framework for Creation and Analysis of
Performed Music, praca magisterska, Victoria University of Wellington, Wellington 2019, s. 21-33.
56 |bid., s. 33.
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znaczenie ,fizycznej interakcji” wykonawcy z instrumentem>7. Powotuje sie on
réwniez na manifest Nowej Dyscypliny (ang. The New Discipline) 58 - wptywowy
tekst, w ktorym Jennifer Walshe zwrocita uwage na konsekwencje postepujacej
teatralizacji Nowej Muzyki. WypowiedzZ te cechuje Swiadomo$¢, Ze cielesno$¢ na
scenie > odnosi sie takze do konieczno$ci wypracowania nowych metod pracy
wykonawcow i zredefiniowania funkcji twércy. Pomimo zaangazowania $rodkéw
czesto bardzo odlegtych od tradycyjnego rozumienia dzwiekowos$ci, w rozumieniu

Nowej Dyscypliny - wszystkie te dziatania sg muzyka®?.

Jednoczesnie warto zastanowi¢ sie nad mozliwym zaweZeniem przytoczonych tu
poje¢, szczegdblnie teatru skomponowanego, aby precyzyjnie okresli¢ sytuacje, ktora
pozostaje osadzona w wykonawstwie muzycznym i powigzaniem sytuacji
performatywnej z instrumentem, zachowujac otwarcie na stricte muzyczne
operowanie brzmieniem. Elementy teatralne i wizualne wynikaja wowczas
z sytuacji wykonawczej i stanowia ptaszczyzne komunikacji z odbiorcg, jednak dalej
wiele parametréw (np. czas, instrumentarium, abstrakcyjna, ulotna dzwiekowos¢)
pozostaje w zgodzie z doSwiadczeniem muzycznym. Krétko méwigc: stuchajac

mozemy miec¢ dalej zamkniete oczy.

W tym kontekScie niezwykle interesujace, metaforyczne spojrzenie na procesy
teatralne proponuje Anna Zawadzka-Gotosz, ktéra formutuje pojecie ,inakustyzacji”
- procesu ,instrumentacji struktury harmonicznej”l, analogiczne do inscenizacji
przedstawienia teatralnego i pokrewnego ruchowi scenicznemu terminu

»,choreofonii”®2. Jak pisze Zawadzka-Gotosz:

(...) wyjsciowa bowiem struktura otrzymuje charakteryzacje - subiektywizuje sie
w brzmieniu, a ruch obiektéw dZwiekowych na scenie dzwiekowej/stuchowej kieruje
juz subiektywna percepcja komponowang (nie spontaniczng)®s.

57 An instrumentalist - a creator - deals immediately with the tactile and corporeal modes as they
interact physically with their instrument, and this encounter might occur repeatedly, evolving over
weeks or even years, (ttum. wt.), Ibid,, s. 36.

58 |. Walshe, Nowa Dyscyplina, Agata Klichowska (ttum.), ,Glissando” nr 29/2016, s. 79.

59 Ibid.

60 Jbid.

61 A. Zawadzka-Gotosz, Przestrzenna tkanka dZzwiekowa z perspektywy ,,harmonii barw”, maszynopis
referatu konferencyjnego, Krakéw 2023, s. 8.

62 Jbid.

63 Jbid.
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Waznym tropem jest takze pozbawiony tekstu teatr Wolfganga Rihma Séraphin.
Versuch eines Theaters fiir Instrumente/Stimmen/.. (1993-1996) na glosy
iinstrumenty. Punktem wyjsScia byta dla niego radykalna koncepcja Teatru
Okrucienstwa Antonina Artauda. Doprowadzito to - jak zauwazaja Salzman i Dési -
do takiego postrzegania przedstawienia, ,Ze ani tekst, ani akcja sceniczna nie s3
konieczne, poniewaz aktywno$¢ wykonawcow juz jest akcja”*. Rihm w tekscie
towarzyszacym premierze w 1994 roku pisat o pragnieniu ,znalezienia formy
teatralnej, ktora nie opiera sie na dziataniu, ale sama jest dziataniem”®5. Odnosi sie
réwniez do emocjonalnego aspektu muzyki, odrzucajac przyjete odgoérnie

strukturalne zatozenia:

Staje sie dla mnie coraz bardziej jasne, Ze nie komponuje planujac, ale Ze sam wyrazam
stany muzyczne, kiedy cos zapisuje®é.

Jednak warstwa inscenizacyjna tego utworu pozostaje ciggle do pewnego stopnia
otwarta. Alastair Williams opisujac réznice pomiedzy wersjami z lat 1994 i 1996

stwierdza:

Ta réznorodnos¢ jest zgodna z pewng nieokreslonoscig wbudowana w koncepcje. Jak
ujat to Ulrich Mosch, ,Séraphin jest pomyslany jako teatr z «pustg przestrzenig», ktéra
mozna wypelni¢ obrazami i/lub wydarzeniami scenicznymi. Jednak kazda chwila nie
musi by¢ zajeta”¢7.

Poglady Rihma, bedace zwrotem w kierunku uczuciowosSci i postrzegania
muzycznych dziatan wykonawcow jako aktéw performatywnych, przyczynity sie do

sformutowania koncepcji teatru instrumentalistow.

64 (...) that neither text nor stage action is necessary as the activity of the performers already is action.
(ttum. wt.), T. Dési, E. Salzman, The New Music Theater..., op. cit., s. 94.

65 Der Wunsch: eine Theaterform zu finden, die nicht auf Handlung fufst, sondern selbst Handlung ist.
(ttum. wt.) W. Rihm, Werkeinfiihrung, https: //www.universaledition.com /wolfgang-rihm-

599 /werke/seraphin-4616, dost. 20.09.2023.

66 Mir wird immer klarer, dass ich nicht komponiere, indem ich disponiere, sondern dass ich Zustdnde
von Musik selbst ausdrticke, wenn ich etwas aufschreibe. (ttum.wt.), Ibid., dost. 20.09.2023.

67 This diversity is in keeping with a certain indeterminacy built into the conception. As Ulrich Mosch
puts the matter, ‘Séraphin is conceived as theatre with an “empty place”, which can be filled through
images and/or scenic events. However, every moment need not be occupied. (ttum.wt.). A. Williams,
Music and Signs: Wolfgang Rihm, [w:] A. Williams Music in Germany since 1968, Cambridge
Univeristy Press, Cambridge 2013, s. 180. Przywotany cytat: U. Mosch, Autonome
Musikdramaturgie: Uber Wolfgang Rihms Séraphin-Projekt, [w:] Musiktheater heute: Internationales
Symposion der Paul Sacher Stiftung Basel 2001, Hermann Danuser (red.) Schott, Mainz 2003, s. 223.
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I1.2. Zalozenia

Poszukujagc metody pracy nad kompozycja through the youth of these things,
zdecydowatem sie - bioragc pod uwage wspomniane powyzej idee — odnies¢ przede
wszystkim do wtasnych doswiadczen, powigzanych z praca z zespotem
instrumentalnym. Zatozenia te nie wykluczaja sie z koncepcja teatru
skomponowanego, ale wskazuja na priorytety w sposobach pracy, ksztattowania
warstwy scenicznej, a przede wszystkim - wieloaspektowego podejscia do

materiatu muzycznego.

e Celem jest unikniecie sytuacji kompromisowych, w wyniku ktérych,
z powodu ograniczonych srodkow produkcyjnych i realizacyjnych, sceniczna
kreacja, szczeg6lnie warstwy wizualnej - pozostawia niedosyt.

e Proponowanym rozwigzaniem jest konstruowanie warstwy wizualnej
i semantycznej w oparciu o maksymalne rozszerzenie dostepnych srodkow
wykonawczych, jednak nie wychodzacych poza mozliwosci zwigzane
z praktyka instrumentalna.

e Narracje tworzy wiele symultanicznie realizowanych czynnos$ci w zespole,
rozumianym za Heinerem Goebbelsem jako ,kolektywny protagonista”es.

e W rezultacie, szczegdlng funkcje w utworze peini perkusja, gdzie praktyka
wykonawcza obejmuje ,budowanie wtasnego instrumentu” i pelng kontrole
nad ciatem.

e Postulowany przez teatr postdramatyczny i teatr skomponowany brak
hierarchii, dotyczy takze relacji w warstwie dzZwiekowej: pomiedzy
poszczegbdlnymi partiami instrumentéw a elektronika i typami materiatu
dzwiekowego.

e Szczeg6lna funkcje w kompozycji petni brzmieniowo$¢ i materiat muzyczny,
komponowany wedtug zatozen koncepcji atmosfery i powigzany

z performatywnym potencjatem instrumentéw i obiektow dzwiekowych.

W duchu omawianych zatozen niemozliwe jest zrealizowanie utworu

przeznaczonego np. tylko na media elektroniczne, nie biorgcego pod uwage

68 Zob. (Nie)obecnos¢ - interakcje muzykow z przestrzenig, s. 46.
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kontekstu wykonania na zywo i wynikajacych z nich niemozliwych do
skontrolowania rezultatbw brzmieniowych. Brak catkowitej kontroli twoércy

i otwarcie sie na interpretacje stanowig w tym wypadku kluczowg wartosc.

I.3. Obszary oddzialywania

Artystyczne doSwiadczenia, a takze poznana wczeSniej literatura, w tym szczegdlnie
—-publikacja Kenta Olofssona Composing the Performance®®, gdzie po raz pierwszy
zetknatem sie m.in. z pojeciem scenografii dzwiekowej, a nastepnie bezposredni
kontakt z autorem - wplynety na poszukiwania badawcze, zgodnie z ktérymi

postepowac miata praca nad przyszta kompozycja doktorska.
Dotyczyta ona nastepujacych obszarow:

e warstwy wizualnej - w odniesieniu do scenografii dZzwiekowej;

e materialu dZwiekowego - na ptaszczyznie koncepcji aury i atmosfery;

e sytuacji performatywnej - odnoszacej sie do koncepcji obecnosci Eriki
Fischer-Lichte i estetyki nieobecnosci Heinera Goebbelsa;

¢ polifonicznosci - koncepcji pracy z czasem w odniesieniu do

zakomponowanej sytuacji performatywne;j.

Poszczegodlne pojecia zostang szczegdétowo omowione w kolejnych podrozdziatach.
Warto zwroci¢ uwage, ze obszary te powigzane sg ze sobg i czesto oddziatuja na

siebie wzajemnie.

IL.3.1. Scenografia dZwiekowa - warstwa wizualna i przestrzenna

Koncepcja scenografii dzwiekowej (ang. sonic scenography) Olofssona stata sie
przede wszystkim inspiracja do poszukiwan w zakresie mozliwych potlaczen
pomiedzy dzwiekiem a materialnym obiektem, ktéry go emituje. David Roesener

wskazuje rowniez na funkcjonujace w literaturze przedmiotu terminy pokrewne:

69 K. Olofsson, Composing the Performance..., op. cit.
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acoustic scenography, Klangszenografie, sound scenography’°. Obejmuja one takze
takie obszary jak: strategie projektowania dZwieku przestrzennego w miejscach
uzyteczno$ci publicznej oraz inicjatywy dziatajace na granicy sztuki, nauki

i projektow komercyjnych’1.

Biorac pod uwage dotychczasowe badania w zakresie kompozycji, sztuki dzwieku

i teatru, pojecie to mozna rozumiec¢ na trzech poziomach opisanych ponize;j.

Po pierwsze, scenografia dZwiekowa moze bezposrednio ksztattowac¢ orientacje
przestrzenng odbiorcy. W ujeciu Olofssona, emitowane z gto$nikow dzwieki moga
pethi¢ analogiczng funkcje do wizualnych elementéw przedstawienia, tworzy¢
odniesienia do konkretnego miejsca i oddzialywa¢ emocjonalnie na stuchacza’2.
Bezposrednie powigzanie funkcji dZwieku z doSwiadczeniem przestrzeni wynika
takze ze Swiadomosci Olofssona dyskursu w dziedzinie scenografii, dotyczacego
powiazania elementéw brzmigcych i wizualnych’3. W my$leniu tym zauwazalne sg

réwniez pewne analogie do omawianej w dalszej czeSci pracy koncepcji atmosfer.

Podkreslane przez Olofssona znaczenie procesualnosSci i transformacji, ktérg
nazywa - w kontekScie wtasnej tworczosci - ,fundamentalng strategia
dramaturgiczng” 74, pozwala mu niezwykle elastycznie operowac¢ dzwiekowoSciag -
materiat, ktory petni funkcje scenograficzng moze w dowolnym momencie stac sie
wiodaca tkanka dzwiekowq’>. Jak opisuje:

Pod koniec drugiego numeru Fdlt, Save my Soul, ktdry stylistycznie nawigzuje do

wspotczesnej muzyki R&B, rytmiczne beaty i solo fortepianu stopniowo rozptywaja sie
w noise’owej fakturze, ktéra brzmi jak fale7e.

70 D. Roesner, 1. Sonic scenography, [w:] Adrian Curtin, David Roesner (red.) Sounding out ‘the
scenographic turn’: eight position statements, “Theatre and Performance Design” nr 1 (1-2/2015), s.
109-110.

71 Zob. ]. P. Herzer, Acoustic Scenography and Interactive Audio. Sound Design for Built Environments,
[w:] Oxford Handbook of Interactive Audio, Karen Collins, Bill Kapralos, Holly Tessler (red.), Oxford
University Press, Oxford/New York 2014, s. 81-92.

72 K. Olofsson, Composing the Performance, op. cit., s. 184.

73 P. Howard, What is Scenography?, Routledge 2002, New York/Abingdon, s. 16, za: Ibid., s. 235.

74 All the different aspects and uses of transformation in the music of our performances are a
fundamental dramaturgical strategy. (Ttum. wt.), Ibid., s. 191.

75 Ibid.

76 At the end of the second song in Fdlt, Save my Soul, stylistically influenced from modern r&b music,
the rhythmic beats and the piano solo gradually dissolve into a noise texture that sounds like waves.
(Ttum. wt.), Ibid.,, s. 189.
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Tak szybka i ptynna reakcja na zmiane sytuacji scenicznej jest niemozliwa
w przypadku tradycyjnej scenografii bez zaangazowania znaczacych S$rodkéw

logistycznych.

Olofsson akcentuje technologiczny aspekt projektowania scenografii dzwiekowej -
wynikajacy z iloSci, rozmieszczenia i konfiguracji systemu gto$nikow, wskazuje na
akustyczne konsekwencje pracy z amplifikacjg oraz zauwaza mozliwos$ci oferowane
przez oprogramowanie do projekcji dZwieku’’. W najnowszej publikacji jeszcze
wyrazniej akcentuje potencjat systemoéw dzwieku immersyjnego (np. Dolby
Atmos) 78 i percepcyjnych konsekwencji prawie catkowitej ciemnoSci otaczajacej

odbiorcow?7e.

Dziatajaca w tym samym S$rodowisku akademickim 80 Mareike Dobewall 81
wypracowata metode ksztattowania scenografii dZzwiekowej w oparciu o ludzki
glos, zwracajac szczeg6lng ,uwage na $wiadomy dialog pomiedzy muzykami
i przestrzenia wykonania” 82 . Dobewall nazywa taka scenografie dZwiekowa
»2akustyczng”83 i ,wrazliwg na miejsce” (ang. site-sensitive)84. Same miejsca takze
moga by¢ traktowane przez nig jako instrumenty8>. Kent Olofsson, przywotujac
koncepcje Dobewall wskazuje na podobienstwa w kontekscie tozsamego celu, jakim
jest budowanie w odbiorcach odczucia przestrzeni8. Dla Dobewall znaczacy jest

takze potencjat doSwiadczenia przestrzeni nierealne;j:

77 Ibid.

78 [dem., Expanding Sound Design in Performing Arts, “Critical Stages/Scénes critiques”, nr 25
(2022), https: //www.critical-stages.org/25 /expanding-sound-design-in-performing-arts/ dost.
10.09.2023.

79 Ibid.

80 Sztokholmski. Uniwersytet Artystyczny (szw. Stockholms konstndrliga hogskola), Olofsson jest
profesorem tej uczelni, https://www.uniarts.se/english/people/co-workers/kent-olofsson/, dost.
10.09.2023.

81 M. Dobewall, Voicelanding - Exploring the scenographic potential of acoustic sound in site-sensitive
performance, Stockholm University of the Arts, Stockholm 2021,
https://www.researchcatalogue.net/view/1148192/1294346, dost. 30.08.2023.

82 During the creative process I bring attention to the conscious dialogue between the musicians and
the performance space. (Ttum. wt.), Ibid,, s. 3.

83 [bid,, s. 42.

84 [bid,, s. 31.

85 Zob. szkic przestrzeni miejsca performansu, M. Dobewall, Musica Mundana [w:] Voicelanding... op.
cit. https://www.researchcatalogue.net/view/1148192 /1151860, dost. 10.09.2023.

86 K. Olofsson, Expanding Sound Design in Performing Art, op. cit.,, dost., 10.09.2023.
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Scenografia dzwiekowa moze kojarzy¢ nam sie z miejscem, w ktérym byliSmy wczesniej
fizycznie, emocjonalnie lub w naszych snach?®’.

Punktem odniesienia, katalizatorem przemian w postrzeganiu miejsc jest w jej

ujeciu bezposrednie zaangazowanie wykonawcow:

Poniewaz moja scenografia dzwiekowa jest wykonywana przez muzykow, jest ona
oparta na sposobie, w jaki wykonawcy s3 obecni w przestrzeni. Ich fizyczna obecnos¢
niesie ze sobg jej zrozumieniess.

Tak, jak Olofsson podkres$lat transformacyjny potencjat materiatu dZzwiekowego, tak
Dobewall widzi go w zaangazowaniu sie muzykoéw i ich ruchu w przestrzeni®.
Zatozenie to jest rowniez SciSle powigzane z procesem pracy, w ktérym Dobewall
poznaje razem z wykonawcami przestrzen, zwraca uwage na jej wtaSciwosci

i mozliwos$ci brzmieniowe?0.

Johannes Birringer sytuacje ,polifoniczng” °! - 13czaca fizyczne doswiadczenie
dZzwieku i ruchu, potaczonego z zaangazowaniem interaktywnych systemoéow -

okresla pojeciem scenografii styszalnej (ang. audible scenography)®.

Takie postrzeganie funkcji wykonawcow bliskie jest jednocze$nie drugiemu
poziomowi rozumienia scenografii dzwiekowej, kiedy w przestrzeni scenicznej
umieszczane s3 generatory dzwieku (najczesciej gtosniki lub brzmigce przedmioty)

tak, aby ich wizualnos¢ i fizyczno$¢ bezposrednio wptywaty na odbidr dzieta.

Zjawisko powigzania performatywnej warstwy wizualnej i dZwiekowej okreslane
jest - szczegbélnie w kontekScie tworczosci Simona Steena-Andersena
pojeciem ,sonifikacji gestu muzycznego” 3. Rdwnolegle, poprzez wykorzystanie
mechanizméw oraz cyfrowe przetwarzanie dzwieku, zauwazalne jest poszerzanie

brzmieniowych mozliwos$ci przedmiotéw - np. w projekcie Obiektofony Wojciecha

87 We may associate the sonic scenography with a place where we have been before physically,
emotionally or in our dreams., M. Dobewall, Opening Scenography, op. cit., dost., 10.09.2023.

88 As my sonic scenography is performed by musicians it is informed by the way in which the
performers are present in the space. Their physical presence carries an understanding of the space.
Ibid., dost. 10.09.2023.

89 [bid., dost. 10.09.2023.

90 [bid., dost. 10.09.2023.

91]. Birringer, Audible Scenography, ,Performance Research: A Journal of the Performing Arts”, nr
18 (3/2013), s. 192-193. Zob. Polifonicznos¢ - strategie pracy z formq i prowadzenia narracji, s. 51.
92 [bid., s. 193.

93 Marcelo Alejandro Flores Lazcano, Sonifying physical gesture: Sensor Augmented Electric Guitar,
dysertacja doktorska, University of California, San Diego 2018, s. 6-8.
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Btazejczyka °4 czy poprzez transformacje akustycznego instrumentu w wyniku
umieszczenia na nim silniczkow - w kompozycji Pieta Lisy Streich?. Szczeg6lnym
przyktadem jest instalacja performatywna °¢ Stifters Dinge (2007) Heinera

Goebbelsa, gdzie zywych wykonawcdw zastepuja dZwiekowe konstrukcje:

nieantropomorficzne maszyny i obiekty, zywioty natury takie jak woda, mgta, deszcz,
16d i elementy wyposazenia sceny, jak kurtyny, reflektory i dZzwiek akusmatyczny?7.

Johannes Birringer nazywa wszystkie te dzwiekowo-wizualne elementy
przedstawienia Goebbelsa ,przedmiotami choreograficznymi”®® i opisuje sytuacje

performatywng nastepujaco:

(..-) jedna z najbardziej niezwyktych cech tej instalacji jest to, ze wykonuje sie ona sama.
W ten sposob uwaga jest skierowana na ogélng scenografie dZiwiekowa lub
choreografie maszynowa materializujaca Lauf der Dinge (w odniesieniu do stynnego
kinetycznego dzieta Fischliego i Weissa The Way Things Go, 1987) i wyrazajaca jej
»przedmiotowosc¢”, wieloptaszczyznowa obiektow3 terazniejszos$¢9°.

Na potencjat gtosnikdw w ksztattowaniu scenografii wskazywat takze w kontekscie

swoich wczes$niejszych realizacji Olofsson:

W spektaklu (...) Everest (...), umiesciliSmy osiem duzych gtosnikéw niskotonowych
blisko publicznosci. Wygladaly jak wytaniajaca sie gora, zaréwno pod wzgledem
wizualnym, jak i poprzez fizyczne odczucie gto$nych, niskich czestotliwosci, ktore
dostownie wstrzasaty publicznoscig100.

94 http://wojciech.blazejczyk.eu/pl/projekty/obiektofony/, dost. 7.09.2023.

95 Istnieje zaréwno wersja kompozycji na wiolonczele solo, silniki i elektronike (2012), a takze
kolejne wersje z zespotem, takze ,zmotoryzowanym” (2016, 2018), zob.
https://www.lisastreich.se, dost. 7.09.2023. Zob. tez T. Rutherford-Johnson, Music after the Fall,
Modern Composition and Culture since 1989, University of California Press, Oakland 2017, s. 201.

96 Okreslenie kompozytora, https://www.heinergoebbels.com/works/stifters-dinge /4, dost.
7.09.2023. W Estetyce nieobecnosci Goebbels uzywa tego okreslenia zamiennie ze stowem
»spektakl” (s. 203). konsekwentnie podkreslajac jednoczesnie brak wykonawcéw (s. 203, 212).
Pojawia sie takze sformutowanie no-man show (s. 212). Zob. H. Goebbels, Estetyka nieobecnosci, op.
cit, s. 203,212

97 H. Goebbels, Estetyka nieobecnosci, op. cit., s. 213.

98 ]. Birringer, Choreographic Objects: «Stifters Dinge», ,Body Space and Technology” nr 12/2013,
https://www.bstjournal.com/article/id/6812/, dost. 25.09.2023. s. 1.

99 (...) as one of its most unusual characteristics, this installation performs itself. Thus the attention is
directed at the overall sonic scenography or machinic choreography materializing its Lauf der Dinge
(to use a reference to Fischli/Weiss’s notorious kinetic chain-reaction piece, The Way Things Go, 1987)
and enunciating its 'thingness', its multifarious object-presentness (ttum. wt.), Ibid. Stifters Dinge w
kontekscie koncepcji , estetyki nieobecnosci” Heinera Goebbelsa zostang oméwione w dalszej czesSci
pracy, zob. (Nie)obecnos¢ - interakcje muzykow z przestrzeniq, s. 46.

100 In a theatre (...) «Everest, (...), we placed eight big, stacked sub-basses close to the audience. They
appeared as a looming mountain, both in their visual appearance and through the physical sensation
of the loud, low frequencies that literally shook the audience. (Ttum. wt.), K. Olofsson., Composing the
Performance..., op. cit., s. 237.
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Po trzecie, pojecie scenografii dzwiekowej odnoszone jest do zjawisk powigzanych
z podmiotowa funkcjg dZwieku w przedstawieniu teatralnym. Jak wskazuje David
Roesner, zainteresowanie dzZwiekowymi konstrukcjami w przedstawieniu
teatralnym siega dziatalnosci Adolphe’a Appiil®l. Dziatania te, w ocenie Roesnera
zauwazalne sg w kontek$cie umieszczania obiektow dZwiekowych i instrumentow
w przestrzeni scenicznej, a poprzez obecno$¢ muzykéw na scenie - ,tworza
hybrydowe przestrzenie, ktore sg zarowno fikcyjne, jak 1 rzeczywiste,
ajednoczes$nie s sceng teatralng i miejscem koncertow” 192 . Tendencje te,
parafrazujac  Erike Fischer-Lichte, wskazuja na ,Lkoncertowy charakter

przedstawienia”103,

Opisane powyzej doSwiadczenia wptynety w formutowanej koncepcji pracy nad
utworem through the youth of these things - na postulaty dotyczace z jednej strony
- mozliwego ograniczenia elementéw wizualnych, ktére nie sg $cisle powigzane
z dzwiekiem, a z drugiej - siegniecia po obiekty, potraktowania glosnikéw jako
materialnych przedmiotéw, a takze wizualnego i choreograficznego zaangazowania
instrumentow i wykonawcéw. Zatozenie to wptyneto réwniez na poszukiwania
mozliwych strategii pracy z instrumentalistami przy jednoczesnym mozliwym
powiazaniu warstwy ruchowej i wizualnej z wykonawstwem muzycznym oraz na

szczegblne potraktowanie partii perkusistow i dyrygenta.

Badania wokét scenografii dZzwiekowej doprowadzity do rozszerzenia poszukiwan
badawczych na kolejne obszary: atmosfery, problematyki obecnosci

i polifonicznosci.

101 D, Roesner, 1. Scenographic turn, op. cit., s. 109.

102 Finally, there are an increasing number of theatre productions that include live musicians in their
stage design, often creating hybrid spaces that are both fictional and real and at once theatre stage
and concert venue. (Ttum. wt.) Ibid., s. 110.

103 O charakterze przedstawieniowym koncertu pisata Erika Fischer-Lichte w kontekscie
scenicznych eksperymentéw awangardowych koncepcji kompozytorskich lat 60 XX w. Zob. Teatr i
teatrologia. Podstawowe pytania, Mateusz Borowski, Matgorzata Sugiera (ttum.), Instytut im.
Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2012, s. 159. W angielskiej wersji tej pracy cytat oparty jest na
oryginalnym sformutowaniu the performative nature of concerts za: E. Fischer-Lichte, The
Transformative Power of Performance. A New Aesthetics, Saskya Iris Jains (ttumaczenie na j.ang.),
Routledge, London/New York 2008, s. 19.
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I1.3.2. Atmosfera - ksztaltowanie materialu muzycznego

Wielokrotnie podczas stuchania utwordw, niezaleznie od ich przynaleznos$ci
gatunkowej, obsady czy czasu powstania, doSwiadczatem efemerycznego poczucia
,wartosci dodanej”, poszerzajgcej warstwe uczuciowa lub znaczeniowg kompozycji
i wykraczajagcej daleko ponad racjonalng sume poszczegdlnych elementow
sktadowych dzieta. Doswiadczenie to byto wodwczas catkowicie intuicyjne.
Jednoczesnie, pytanie o przyczyny takiej sytuacji i potrzeba jej usystematyzowania
nieustannie wracaty podczas osobistych prob kompozytorskich. Potrzeba cho¢
szczatkowego uchwycenia potencjatu materiatu dZwiekowego jako katalizatora
wyzwalajacego w odbiorcach odniesienia do czasu, miejsca, sytuacji czy emocji
doprowadzity do poszukiwan mozliwych strategii dziatania z niedookreslong

sytuacja posrednia (in-between)104,

Poszukujgc materiatéw dotyczacych scenografii dZzwiekowej, dzieki pomocy Kenta
Olofssona, zetknatem sie z artystycznym projektem Voicelanding - Exploring the
scenographic potential of acoustic sound in site-sensitive performance Mareike
Dobewall 195, W pracach tych, autorka bada mozliwosci pracy ze scenografia
dZwiekowa w odniesieniu do ludzkiego gtosu i sytuacji site-specific. Odwotuje sie do
tekstow filozofa przyrody i architektury Gernota Bohmego 196 , jednego
z najwazniejszych badaczy tego pojecial®’ i wskazuje na percepcyjne rozumienie

atmosfery, stanowiacej ,wspolna rzeczywisto$¢ postrzegajacego i postrzeganego”,

104 T, Vadén, ]. Torvinen, Musical meaning in between. Ineaffability, atmopshere and asubjectivity in
musical experience, [w:], Music as Atmopshere, op. cit., s. 46-48. Zob. takze: M. Bille, P. Bjerregaard,
T.F. Sgrensen, Staging atmospheres: Materiality, culture, and the texture of the in-between, ,Emotion
Space and Society”, nr 15 (2015),

https://www.academia.edu/87483867 /Staging atmospheres Materiality culture and the texture
of the in between, dost. 2.08.2022.

105 M. Dobewall, Voicelanding - Exploring the scenographic potential of acoustic sound in site-
sensitive performance, Stockholm University of the Arts, Stockholm 2021,
https://www.researchcatalogue.net/view/1148192 /1294346, dost. 30.08.2023.

106 [dem, Ephemeral Communities, [w:] Ibid., dost. 30.08.2023.

107 Jean-Paul Thibaud, Introduction [w:] G. Bohme, The Aesthetics of Atmospheres, Jean-Paul Thibaud
(red.), Routledge, New-York/Abingdon 2017, s. ix.
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znaczenie funkcji przedmiotéw oraz odbiorcow w jej wytwarzaniul%. Dla Dobewall

na tworzenie sie atmosfery szczegélnie wptywa wspdlnotowy aspekt wykonania:

To dzieki zaangazowaniu wszystkich w te ramy czasu i przestrzeni, ktére tworzy
uczestnictwo wykonawcéw i cztonkéw publicznosci, powstaje spoteczno$¢ moich
przestrzenno-dzwiekowych przedstawien. Ta spotecznos¢ jest tak efemeryczna, jak
muzyka, ktora jg spaja. Jest niestabilna i réznorodna, a mimo to przywigzana do
miejscalod,

W swoich rozwazaniach wprowadza takze wystepujace w piSmiennictwie
niemieckojezycznym pojecie Stimmung 110, ktore zostanie omdéwione w dalszej
czesci niniejszego rozdziatu. Powotuje sie takze na Rachel Hann, ktéra w swojej
ksigzce oraz towarzyszacej jej serii filmow Beyond Scenography, adaptuje idee
atmosfer Bohmego, w kontekscie funkcji scenografii w przedstawieniu i jej
odniesien do miejsca (ang. place orientation)11. Scenografia rozumiana jest tutaj
jako krytyczna przestrzen budujaca Swiat przedstawienia (ang. Acts of Worlding),
wykraczajgca daleko poza mimetyczng funkcje dekoracyjng. Dla Bohmego, to

wtasnie sztuka sceniczna stanowi znaczacy ,paradygmat” wytwarzania atmosfer!!2.

W ostatnich latach, koncepcja atmosfery zostata przeniesiona na ptaszczyzne badan
nad muzyka jako przedmiot rozwazan m.in. wiasnie Bohmego 113 czy publikacji

zbiorowej Music as Atmosphere pod redakcja Friedlind Riedel i Juhy Torvinenall4

108 shared reality of the perceiver and the perceived. (Ttum.wt.) G. Bbhme, Atmosphere, a Basic
Concept of New Aesthetic, [w:] G. Bohme, Atmospheric Architectures... op. cit., s. 24, za: M. Dobewall,
Ephemeral Communities, op. cit., dost. 4.09.2023.

109 [t s through everybody'’s involvement in this frame of time and space that the participation of the
performers and the audience members creates a community in my spatial sound performances. This
community is as ephemeral as the music that binds it together. It is an unstable and diverse
intersubjectivity that is nonetheless fixed to site. (ttum. wt.), Ibid., dost. 4.03.2023.

110 [dem, Space as Voice Teachers, Stockholm University of the Arts, Stockholm 2021, s. 55.

111 R, Hann, Beyond Scenography Episode 2, Scenic Politics: Scenes, Mise en scéne, & Atmospheres |
Beyond Scenography, https://youtu.be/mt-CLCLF5cs?feature=shared&t=1054, 17:34-19:05, dost.
30.08.2023.

112 G. Bohme, The Art of Staging as a Paradigm of Atmospheres, [w:] G. Bohme Atmospheric
Arhitectures, op. cit. s. 157-166. Zob takze podrozdzat Staging atmospheres [w:] M. Dorrian Museum
atmospheres: notes on aura, distance and affect, , The Journal of Architeture” nr 19 (2/2014), s. 187-
188.

113 G. Bohme, The Grand Concert of the World, [w:] Atmospheric Architectures. The Aesthetics of Felt
Spaces, Anna Christina Engels-Schwarzpaul (red, ttum. na j. ang.), Bloomsburry Academic, London-
New York, 2017, s.123-134.

114 Music as Atmosphere. Collective Feelings and Affective Sounds, Friedlind Riedel, Juha Torvinen
(red.), Routledge London-New York 2020.
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Temat ten wyczerpujaco rozwija - w odniesieniu do muzyki ambientowej — Monty

Adkins1>, Teksty te zostang omdéwione w dalszej czesci rozdziatu.

Atmosfera - definicje i zalozenia

Pojecie atmosfery - jak zauwaza Bohme - jest swobodnie stosowane w jezyku
potocznym do opisu zdarzen i sytuacji. Jednak tatwiej jest o atmosferze mowic i ja
opisywac, niz precyzyjnie zdefiniowac116. Riedel dodatkowo wskazuje na podwojna

geneze terminu: zar6wno meteorologiczng, jak i medycznall’.

Rozumienie atmosfer w ujeciu Bohmego powigzane jest z zatozeniami ,nowej
estetyki” (niem. neue Asthetik)!18, koncepcji, w ktdrej postuluje on do$wiadczanie
dzieta sztuki, zamiast dominujacej w estetycell? jego oceny w oparciu o kryteria
wartoscil?0 i interpretacji (lub odszukiwania) znaczen!?l. Cho¢ koncepcja ta bywata
krytykowanal??, to stanowi niezwykle wazna - szczegdlnie z perspektywy tworcy -
przeciwwage do sposobu odbioru sztuki, ktory wcigz oddziatuje takze na Nowa
Muzyke. Zamiast sugerowac¢ zamknieta, z gory okreslong jedna linie interpretacji
utworu, prowokuje do kreowania ptaszczyzn dzwiekowych, otwierajacych

stuchaczy na przezywanie muzyki.

Bohme wskazuje, ze poprzez subiektywne doswiadczenie zmystowe, dochodzi do

,2afektywnego poruszenia przez otoczenie” i jak pisze dalej:

115 Monty Adkins, Fragility, Noise and Atmosphere in Ambient Music, [w:] Music Beyond Airports.
Appraising Ambient Music, Monty Adkins, Simon Cummings (red.), University of Huddersfield Press,
Huddersfield 2019, s. 119-146.

116 G. Bohme, Atmosphere, a Basic Concept of New Aesthetic, [w:] G. Bohme, Atmospheric
Architectures... op. cit., s. 13-14.

117 F, Riedel, Atmospheric Relations..., op. cit., s. 9-10.

118 G, Bohme, Atmosphere as a Basic Concept..., op. cit., s. 14-17.

We wczesniejszych tekstach Bohmego funkcjonuje pojecie ,estetyki motywowanej ekologicznie”

0 réznicach w obu koncepcjach, m.in. pozbawienia w p6zniejszych rozwazaniach , perspektywy
antropologicznej” pisata Krystyna Wilkoszewska, zob. K. Wilkoszewska, Czy istnieje eko-estetyka?,
»,Diametros” nr 9/2006, s. 141-142.

119 G. Bohme, Filozofia i estetyka przyrody, Jarostaw Marecki (ttum.), Oficyna Naukowa, Warszawa
2002, s.3.

120 [bid., s. 3-4

121 G. Bohme, Atmosphere as a Basic Concept..., op. cit., s. 15.

122 70b. K. Wilkoszewska, Czy istnieje eko-estetyka? op. cit., s. 139. Krytyka dotyczy pojecia ,estetyki
motywowanej ekologicznie” Bohmego.
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Stwierdzenie to prowadzi do przypisania otoczeniu quasi-obiektywnych cech
uczuciowych. W nawigzaniu do prac Hermanna Schmitza nazywam je atmosferami?23.

To wiasnie Schmitz, ktéry spopularyzowat - jak zauwaza Riedel - pojecie atmosfery
w filozofii i potaczyt je z autorska koncepcja ,nowej fenomenologii”, ,uwaza
atmosfere za fundamentalng kategorie doSwiadczenia i ludzkiej egzystencji” 124.
Zarowno Riedel jak i Bohme wskazujg na utozsamianie atmosfer z uczuciami przez
Schmitzal25126 oraz na scharakteryzowanie jej specyficznych, ,rozlewajacych sie”,
,bez-obszarowych”127 wiasciwosci przestrzennych128129, Wtasnie w tej kwestii jego
poglady Bohmego - jak sam wskazuje - r6znig sie od Schmitza. W jego ujeciu
nabierajg cech przestrzennych poprzez ,ekstazy rzeczy” (ecstasies of things) 130
sytuacje, w ktoérych jak wskazuje Mark Dorrian: [rzeczy] ,wychodza poza siebie,
opuszczajac swoje formalne granice, w taki sposob, aby generowac przestrzenne

atmosfery”131,

Idee dotyczace wlasciwosci przedmiotéw bezposrednio oddziatujg na kompozycje
through the youth of these things, poprzez zbudowanie warstwy narracyjnej utworu
wokét przedmiotow codziennego uzytku w partiach perkusji i otaczanie ich

brzmieniowga tkankg zespotu instrumentalnego.

Powigzanie atmosfer z fizycznymi przedmiotami (,Atmosfery «tkwig»
w przedmiotach, rzeczy i ludzie emanuja atmosfery”132) akcentowane jest przez
Krystyne Wilkoszewskg, ktora w komentujgcym koncepcje Bohmego eseju, okresla

atmosfery ,nastrojami odnajdywanymi po stronie rzeczy”133.

123 [dem, Filozofia i estetyka przyrody, op. cit,, s. 6-7.

124 (..) considers atmospheres to be a fundamental category of experience and human existence (...)
(ttum. wt.), F. Riedel, Atmospheric Relations... op. cit,, s. 19.

125 G. Bbhme, Atmosphere as a Basic Concept..., op. cit., s. 20.

126 F, Riedel, Atmopsheric Relations..., op. cit., s. 17, 20.

127 H. Schmitz Atmospheric Spaces, Margaret Vince (ttum. na j. ang.), ,Ambiances” (wyd. Online),
19.04 2019, http://journals.openedition.org/ambiances/711, dost. 30.09.2023, s. 2-3.

128 F, Riedel, Atmopsheric Relations... op. cit., Ibid. s. 20.

129 G. Bohme, Atmosphere as a Basic Concept..., op. cit., s. 19-20.

130 Ibid.,, s. 21-23

131 (... ) the ‘ecstasies’ of things, whereby they go outward from themselves, taking leave of their formal
limits in such a way as to generate spatial ambiences. (Ttum. wt.), Mark Dorrian, Museum
atmospheres: notes on aura, distance and affect, , The Journal of Architeture” nr 19 (2/2014), s. 195.
132 G. Bohme, Filozofia i estetyka przyrody, op. cit., s. 7.

133 K. Wilkoszewska, Uwagi na marginesie ksiqzki Gernota B6hmego ,Filozofia i estetyka przyrody”,
»Sztuka i Filozofia”, nr 24/2004, s. 22.
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Do znaczacych poje¢ pokrewnych atmosferom, ktore przywotywane s3a
w omawianych tu tekstach naleza: sformutowana przez Waltera Benjamina aura

i wspomniana wcze$niej Stimmung.

Aura i Stimmung

Walter Benjamin w stynnym eseju Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej,
opisywal aure jako ,niepowtarzalne zjawisko pewnej dali, niezaleznie od tego jak
blisko by ona byta”134, ktore tgczy z unikalno$cig przedmiotu, krajobrazu, dzieta
sztuki. Jak wskazuje, powszechna reprodukcja pozbawia powielany przedmiot
potaczenia ,z miejscem i czasem jego istnienia”13> i prowadzi do ,obumierania”

aury136,

Gernot Bohme komentujac poglady Benjamina pisze o zwigzkach aury i atmosfery:

Aura jest oczywiScie czyms przestrzennie rozproszonym, prawie jak oddech lub mgta,
a doktadnie - atmosfera. Benjamin mowi, ze cztowiek ,,oddycha” aura. To oddychanie
oznacza, ze wchtaniamy aure cieleSnie, pozwalamy jej wejS¢ w cielesng ekonomie
napiecia i rozprezenia, ze pozwalamy tej atmosferze nasyci¢ nas samych?37.

Pojecia te sa ze soba pod wieloma wzgledami tozsame, cho¢ rozny jest punkt wyjscia
do ich formutowania. Co wiecej, jak zauwaza Mark Dorrian, w koncepcji atmosfer

Bohmego, kryterium ,dali” nie ma az tak fundamentalnego znaczenial38.

O aurze pisal Helmut Lachenmann, ktora okreslat jako ,sfere asocjacji, wspomnien,

archetypowych magicznych uwarunkowan” 13°. Stanowi ona dla niego jeden

134 W. Benjamin, Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej, Janusz Sikorski (ttum.) [w:] W.
Benjamin, Aniot historii. Eseje, szkice fragmenty, Krystyna Krzemieniowa, Hubert Ortowski, Janusz
Sikorski (ttum.), Hubert Ortowski (wyboér i opracowanie), Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1996,
s. 208.

135 [bid., s. 206.

136 [bid. s. 207.

137 The aura is obviously something spatially diffused, almost like a breath or a haze - an atmosphere,
precisely. Benjamin says that one ‘breathes’ the aura. This breathing means that one absorbs aura
bodily, lets it enter the bodily economy of tension and expansion, lets this atmosphere infuse the self,
(ttum. wt.), G. Bohme, Atmosphere as a Basic Concept..., op. cit., s. 18.

138 M. Dorrian Museum atmospheres: notes on aura, distance and affect, ,The Journal of Architeture”
nr 19 (2/2014),s.188.

139 Aura - the realm of association, memories, archetypal magical predeterminations. (Thum. wt.), H.
Lachenmann, On Structuralism, ,,Contemporary Music Review”, nr 12 (1/1995), s. 98.
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z czterech elementow sktadowych (obok tonalnosci, doswiadczenia akustyczno-

fizycznego i struktury), wptywajacych na emocjonalno$¢ dzwiekul49.

Dwuznaczno$¢ niemieckiego stowa Stimmung, ktére rozumie¢ mozna jako
okreslenie atmosfery, ale takze czynnoSci strojenia instrumentu, jest szczeg6lna -
poniewaz pojecie to, jak zauwaza Riedel, juz w XIX wieku wykorzystywane byto do

opisu zjawisk dzwiekowych141.

W tym kontekScie warto wspomnie¢, ze Gernot Bohme przywotuje traktat De
signatura rerum, dzialajacego na przetomie XVI i XVII w. filozofa Jana Jakuba

Bohmego, ktory uwazat, ze:

Ciato jest postrzegane jako plyta rezonansowa, a jego forma i materialno$¢ jako
strojenie lub charakter (Stimmung, nazywany przez Bohmego signatura),
odpowiadajacy za dystynktywna ekspresje, ktdra ta rzecz wyrazal42.

Tak silne powigzanie pojecia atmosfery z dzwiekowos$cia w przesztosci, wskazuje

na znaczenie przesledzenia dyskursu bezposrednio odnoszacego sie do muzyki.

Atmosfera i muzyka

Aby petniej zarysowal postrzeganie przez badaczy atmosfery w konteksScie
dZzwieku, warto raz jeszcze powrdci¢ do koncepcji Hermanna Schmitza. Nazywa on
atmosfery ,przestrzeniami emocji” (ang. spaces of emotions) i charakteryzuje je jako
jeden z dwdch - obok ,odczuwalnego ciata” (ang. felt body, niem. Leib) -
najwazniejszych przyktadéw ,przestrzeni bez-obszarowej” (ang. area-less
spaces)'43. Jednak do takich przestrzeni zalicza on réwniez ,przestrzen dzwieku”144,
Riedel wskazuje na konsekwencje takiego postrzegania dzwieku. Pisze

o traktowaniu przez Schmitza ,muzyki i dzwieku” jako ,wyjatkowej struktury

140 L achenmann wychodzac z perspektywy awangardowej, wskazuje, Ze majac na uwadze wiedze o
funkcjonowaniu tych parametréw, kompozytor w niektérych przypadkach powinien §wiadomie ich
unika¢, Ibid.

141 F Riedel, Atmospheric Relations... op. cit,, s. 8.

142 The body is regarded as a sounding board, and its form and materiality as tuning or character
(«Stimmungy, called «signatura» by Bohme), which is accountable for the characteristic expression a
thing can have. (ttum. wt.), G. Bohme, The Grand Concert of the World, op cit., s. 123.

143 H. Schmitz, Atmospheric Spaces, op. cit., dost. 30.09.2023, s. 3.

144 [bid., s. 2
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przestrzennej” 145, a takze Ze podejscie to umozliwia egalitarny, uczuciowy odbidr
muzyki, niezaleznie od jej przynaleznosci gatunkowej i teoretycznego przygotowania

shluchacza:

(...) doswiadczenie ,przestrzeni odczuwania” w muzyce nie jest juz zarezerwowane
wylacznie dla muzyki absolutnej i ludzi wyksztatconych estetycznie (...)146.

Riedel, szczegdétowo analizuje réwniez najnowsze dostepne badania nad
atmosferami z zakresu muzykologii i etnomuzykologiil4’. Pisze m.in. o ideach Brigit
Abels wspdlnotowego doswiadczenia muzyki, postrzegania atmosfery w kontekscie
,pytan o tozsamos$¢ kulturowej i ucieleSnienie”148. Badania, na ktore powotuje sie
Riedel, odnosza sie przede wszystkim do muzyki kultur pozaeuropejskich. W tym
kontek$cie warto wspomnie¢, ze zwraca ona uwage na ograniczenia koncepcji
Schmitza i ich osadzenie w zachodnim dyskursie filozoficzno-estetycznym14°. Sama
Riedel, o zatozeniach postulowanych przez siebie relacji atmosferycznych (ang.

atmospheric relations) pisze nastepujaco:

Poniewaz muzyka i dzwiek nie manifestujg sie po prostu jako obiekty w Swiecie (cho¢
oczywiscie mozna je przeksztatci¢ w obiekty), ale jako tryby (modes) w Swiecie, sg one
szczegoblnie skuteczne w tworzeniu relacji atmosferycznych?s°.
Zauwaza, ze wszelkie dziatania muzyczne, prowadzace do ewokowania atmosfer,
stanowia (za Mikkelem Billem) ,praktyki atmosferyczne” (ang. atmospheric
practices) 131, Pod pewnymi wzgledami zalozenie to jest tozsame z pogladami

Gernota Bohmego. W koncepcji ,nowej estetyki” taczy on prace estetyczng (ang.

aesthetic work) z ,wytwarzaniem atmosfer”152,

Bohme bezposrednio odnosit sie do atmosfer w kontekscie dzwieku w eseju Grand

Concert of the World. Co wazne, bierze on pod uwage, a nawet akcentuje zmiane

145 music and sound provide, for Schmitz, evidence of a «particulary kind of spatial structure, (ttum.
wt.), F. Riedel., Atmospheric Relations..., op. cit,, s. 21.

146 () the experience of «feeling-space» in music is no longer exclusive to absolute music and to
aesthetically educated people (...), (ttum. wt.), Ibid,, s. 22.

147 [bid., s. 14-16.

148 Apels relates atmosphere to questions of cultural identity and embodiment. (Ttum. wt.), Ibid., s. 12
149 [bid.,, s. 26.

150 Because music and sound do not simply manifest as objects in the world (even though they of
course can be turned into objects), but as modes of world, they are particularly good at affording
atmospheric relations. (Ttum. wt.) Ibid,, s. 5.

151 [bid.

152 New Aesthetics is a general theory of aesthetic work — understood as the production of
atmospheres (ttum. wt.), G. Bbhme, Atmosphere, a Basic Concept..., op. cit,, s. 17.
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technologiczno-materiatowa, jaka zaszta w muzyce i sztuce dzwiekowej w Il
potowie XX w. Jak pisze: ,Muzyka konkretna i instalacje dzwiekowe w szczegdlnosci,
wymusity rewizje teorii muzyki”153. Zdaje sobie sprawe z wptywu takich zjawisk jak
dZwiek przestrzenny (,dazenie muzyki w strone sztuki przestrzennej,
w szczegO6lnosci doprowadzita do postrzegania jej w kategoriach atmosfery”154),
sampling, emancypacja dzwiekéw szumowych 155, a przede wszystkim pejzazu
dzwiekowego, egzemplifikowanego przez World Soundscape Project Raymonda

Murraya Schaeffera. Porusza tym samym kwestie ekologii dzwieku:

(...) atmosfery s3 generowane w barach przez okres$lone dzwieki, a oczekiwanie na
lotniskach, szybach metra, klinice dentystycznej, w domach towarowych czy lobby
hotelowych staje sie przyjemne lub pogodne i aktywne dzieki muzyce 156.

Widzac negatywne skutki zanieczyszczania audiosfery, w przeciwienstwie do
Benjamina - w przypadku muzyki - Bohme dostrzega takze potencjat

w technologicznej rewolucji i zwraca uwage, ze:

Wszedzie tam, gdzie tak nie jest, wspélcze$ni ludzie nosza ze sobag swoj wiasny
akustyczny $wiat, najpierw na walkmanach, dzis na odtwarzaczach MP3157

W atmosferycznym postrzeganiu muzyki Bohme widzi szanse na odejscie od
dyskursu dotyczacego problematyki czym doktadnie jest emocja w muzyce, kwestie

szeroko komentowana, o ktéra pytat np. w stynnym eseju Struny muszli Peter Kivy:

Kiedy méwimy (my kompozytorzy, krytyce, muzykolodzy), ze melodia jest smutna, czy
moéwimy przez to, ze wyraza smutek, czy ze jest nacechowana smutkiem?158

153 Musique concrete and sound installations, in particular, forced a revision of the theory of music.
(Ttum. wt.), Idem, The Grand Concert of the World, op. cit.., s. 124.

154 The tendency of music towards spatial art, particularly, has brought it into the realm of an
aesthetics of atmospheres., (ttum. wt.) Ibid., s. 127

155 Ibid., s. 126.

156 (...) atmospheres are generated in bars through particular sounds, and the wait in airports, subway
shafts, a dentist’s clinic, department stores or hotel lobbies, is made pleasant, or cheerful and active, by
music. (Ttum. wt), Ibid.

157 Wherever that is not the case, contemporary humans carry their own acoustic world with them,
first on Walkmans, today on MP3-players, (ttum. wt.), Ibid., s. 130, Bbhme powotuje sie tutaj na tekst
Shushei Hosokawy, The Walkman Effect, “Popular Music” t. 4 (1984), s. 165-180,
https://ia804700.us.archive.org/24 /items/Sesion11/Hosokawa%Z2C%20Shuhei%?20-
%20The%20Walkman%?20effect.pdf, dost. 5.09.2023.

158 P_ Kivy, Struny muszli, [w:] Brzmienie uczu¢ (Jan Czarnecki, Mateusz Migut, Iwona MtozZniak,
Matgorzata A. Szyszkowska, (ttum.), Malgorzata A. Szyszkowska, redakcja naukowa przektadu),
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2022, s. 13.
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Nalezy podkres$li¢, ze cho¢ proponowane przez Bohmego rozwigzanie jest

Z pewnoScig inspirujace:

estetyka atmosfery moze dostarczy¢ prostej odpowiedzi, ze muzyka jako taka jest
odmiang ciele$nie odczuwanej przestrzeni (ang. bodily felt space)!.

- to jak juz zarysowano wczeSniej — niestety nie w petni wyczerpujace. Juz same
kwestie powstawania i odczuwania, a nawet definicji atmosfery w odniesieniu do
muzyki, s3 nietatwe do jednoznacznego rozstrzygniecia. Jednak koncepcja ta
stanowi bezsprzecznie znaczacy wkitad w zapoczatkowany pod koniec XX wieku
w humanistyce zwrot afektywny160, ktory zwraca uwage - jak wskazuje Matgorzata
Goralska - na znaczenie ,odczu¢ towarzyszacych obcowaniu z poszczeg6lnymi
wytworami kultury”161. Odnoszac ja do praktyki kompozytorskiej, oddziatuje ona na
zmiane myslenia o materiale muzycznym: ze strukturalnego, w strone powigzania
go z fizycznoScig dZwieku, doswiadczeniem przestrzeni, niestabilno$cia barwy,
wykorzystaniem brzmien elektronicznych, preparowanych instrumentow i ich
performatywnych przeobrazen. Szczegolnie, ze w tekScie The Voice in Spaces of
Bodily Presence, Bohme powigzal postepujace w Nowej Muzyce poszerzenie
mozliwych technik wydobycia dZwieku, z postrzeganiem instrumentéw przez
pryzmat ,charakteru” ich ,cielesnosci”. Ten rodzaj myslenia w through the youth of
these things, zostal rozwiniety jeszcze dalej, wraz zzaangazowaniem

scenograficznego i performatywnego potencjatu instrumentow162.

W tym kontekscie, warto przytoczy¢ spojrzenie na atmosfere Monty’ego Adkinsa,
formutowane z perspektywy muzyki ambientowej. Gatunek ten, zapoczatkowany

przez Briana Enol¢3, charakteryzuja wg Adkinsa nastepujace wtasciwosci:

159 the aesthetics of atmospheres can provide the simple answer that music as such is the modification
of bodily felt space. (Ttum. wt), G. Bhme, The Grand Concert of the World, op. cit., s. 127.

160 Mikkel Bille, Review: Gernot Bohme, 2017, The Aesthetics of Atmospheres. Edited by Jean-Paul
Thibaud. London, Routledge, s. 1.

161 Matgorzata Goralska, Zwrot afektywny a wspétczesne badania nad ksiqzkq i czytelnikiem.
Rekonesans Badawczy, [w:] ,Przeglad Biblioteczny” z. 2 (2018), s. 223.

162 G, Bohme, The Voice in Spaces of Bodily Presence, [w:] G. Bohme, Atmospheric Architectures, op.
cit,, s. 140.

163 Brian Eno, Ambient Music, za: M. Adkins, Fragility, Noise and Atmopshere in Ambient Music, op.
cit,, s. 119. Cytowany przez Adkinsa manifest opublikowany zostat takze w jezyku polskim, zob.

B. Eno, Ambient (Julian Kutyta, ttum.) [w:] Kultura dZzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej (Chritoph
Cox, Daniel Warner, wybor i red.), stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 127-130.
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przenikajace, zazwyczaj powolne tempo; czesto tonalny lub modalny szkielet;
fragmentaryczne linie melodyczne lub krétsze ,komorki”, ktére sugeruja poczucie
niedomkniecia; uzycie dronéw; oraz poczucie ciagtosci lub pojedynczej ,atmosfery”164

Jednoczesnie, jak zauwaza Adkins na przestrzeni lat, ulegal on nieustannym
transformacjom i modyfikacjom ram. W przeciwienstwie do muzyki koncertowej,
w wiekszos$ci przypadkow, immanentnym medium dla muzyki ambientowej sa

nagranial®>, Brian Eno opisywat konsekwencje tej zmiany zmiane nastepujaco:

Akt tworzenia muzyki staje sie sztukg tworzenia nowych lokacji dzwiekowych
itworzenia nowych barw, nowych instrumentéw: najbardziej podstawowych
materiatéw muzycznego doswiadczenialéeé.

Taki rodzaj doSwiadczenia muzyki w przestrzeni, jak wskazuje Adkins - szczegolnie

wptywa na jej atmosferyczny aspekt:

Tworzymy wtasng prywatng ,atmosfere” i ,odcien” (tint). Wykorzystanie muzyki
ambientowej do tworzenia, wzmacniania lub zakldcania przestrzeni, zaréwno
prywatnych, jak i publicznych, samo w sobie wyraza pragnienie sprawowania kontroli
nad naszym otoczeniem lub posredniczenia w nim167.

Za jakos$¢ konstytutywna dla tworzenia atmosfer Adkins uwaza szum18: ,Szum jest
terytorializujagca postacia dzwieku, maskujgca, zacierajacg, transgresywnag
i obezwtadniajgca”1%%, a jednoczes$nie widzi w nim kategorie pieknal’%. Odwotuje sie
takze do kruchosci dZwieku, wprowadzajac kategoryzacje Nomi Epsteinl’l. Jakos$ci
te staty sie takze istotng kategoria estetyczng kompozycji through the youth of these

things.

164 (..) a pervading, generally slow, pacing; often a tonal or modal framework; fragmented melodic
lines or shorter ‘cells’ that imply a sense of non-closure; the use of drones; and a sense of continuity or
singular ‘atmosphere (...) (ttum. wt.) M. Adkins, Fragility, Noise and Atmosphere in Ambient Music,
op.cit,s. 121.

165 Jbid., s. 126.

166 The act of making music becomes the art of creating new sonic locations and creating new timbres,
new instruments: the most basic materials of the musical experience. (Ttum. wt.), B. Eno, Foreword
[w:] M. Prendergast, The Ambient Century. From Mahler to Moby - the Evolution of Sound in the
Electronic Age, Bloomsburry, New York/London 2003, s. Xi-Xii.

167 We construct our own private ‘atmosphere’ and ‘tint’. Our use of ambient music in the creation,
augmentation or interruption of spaces, be they private or public, in itself expresses a desire to
exercise agency within, or mediate our environment. (ttum. wt.) M. Adkins, Fragility, Noise and
Atmosphere in Ambient Music, op. cit., s. 124.

168 Jbid., s. 138

169 Noise is as a territorialising form of sound: one that masks, obliterates, is transgressive and
overpowers. (Ttum. wt.) Ibid., s. 134

170 Ibid., s. 137.

171 N. Epstein, Musical Fragility: A Phenomenological Examination, ,Tempo” nr 71 (281) 2017,

s. 39-52.
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Do omawianych zagadnien nawigzuja takze tytuty kompozycji przedstawicieli
Nowej Muzyki: Atmospheres (1961) Gyorgy Ligetiego172 i Stimmung Karlheinza
Stockhausena (1968).

Z niezwykla wrazliwoscia i $wiadomos$cia przestrzeni i otoczenia pracuje
z atmosferami Catherine Lamb. W komentarzu do albumu Atmospheres

Transparent/Opaque (2019)173, kompozytorka pisze nastepujaco:

Zamiast okreslen takich jak glo$ny/cichy lub pierwszy plan/tto, nieprzezroczysty
(opaque) moze sugerowac ton, ktory jest wypetniony, gesty i energiczny, podczas gdy
przezroczysty (transparent) moze wskazywac na ton, ktéry traci swoja zasadniczos¢
(fundamentality), stapiajac sie z intensywnoscig nieprzezroczystosci; lub ze mozna
zobaczy¢ przez jego dzwiek, stajac sie atmosferycznym.174

Rebecca Lane, flecistka wielokrotnie wspotpracujaca z Lamb, tak okresla jej
tworczos¢:

To zaproszenie do stuchania, do otwarcia wrazliwej przestrzeni stuchowej, w ktdrej
granice miedzy muzykami, publicznos$cig i otoczeniem sa ptynnel7s.

Odbierajac muzyke Lamb w kontek$cie nagrania ptytowego, atmosferycznos¢
osiggnieta jest w tym wypadku na dwoéch plaszczyznach. Po pierwsze, wskazujg na
nig wtasciwosci samego materiatu dzwiekowego - poprzez zwrdcenie szczegdlnej
uwagi na czas i brzmienie, jego odstrojenia i wewnetrzng wrazliwosc¢. Po drugie, na
tworzenie sie atmosfery, jak wspomniano wcze$niej, wptywa doswiadczenie

indywidualnego odstuchu.

172 Wiecej o przyktadzie Atmosphéres Ligetiego i innych twércow (m.in. Johna L. Adamsa) w
kontekscie atmosfery i ekologii zob. T. Vadén, ]. Torvinen, Musical meaning in between. Ineaffability,
atmopshere and asubjectivity in musical experience, [w:], Music as Atmopshere, op. cit., s. 51-53.

173 Catherine Lamb, Ensemble Dedalus, Atmospheres Transparent/Opaque, New World Records
80806-2.

174 Rather than terms like loud/soft or foreground/background, «opaque» might suggest a tone that is
filled, dense, and vibrant, whereas «transparent» might indicate a tone that is losing its
fundamentality, becoming fused into the intensity of opacity; or that one might see through its sound,
becoming atmospheric. (Thum. wt.), C. Lamb Composer’s Note [w:] Catherine Lamb, Ensemble
Dedalus, Atmospheres Transparent/Opaque, New World Records 80806-2, 2019, komentarz do
albumu s. 15.

175 [t is an invitation to listen, to open up a sensitive listening space where boundaries between
musicians, audience, and the environment are fluid. (Ttum. wt.), R. Lane, Atmopsheres
Transparent/Opaque, [w:] Ibid., s. 12.
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Wtasne rozumienie atmosfery

Proponowane w omawianej metodzie rozumienie atmosfery, powigzane jest
zjednej strony z fizyczno$cia dzwieku, dazeniem do ,ekstaz rzeczy” poprzez
wykorzystanie obiektéw, ale takze SciSle powigzane z materiatem dZwiekowym.
JednoczesSnie w zatozeniach tych biore pod uwage warsztat kompozytorski
z uwzglednieniem przemian towarzyszacych cyfrowej rewolucji - tj. powszechnag
mozliwo$¢ samplowania i wielokanatowej projekcji dzwieku. Mozliwe jest
wykorzystanie nagran terenowych, siegniecie po utrwalone w pamieci fragmenty
nagran 76, zastosowanie syntezy dzwieku, swiadomos$¢ przestrzeni dZwiekowej
(wynikajacej z ustawienia muzykow i przedmiotdw oraz ustawienia gtosnikow).
Uwzgledniona zostaje takze ulotno$¢ wykonania, szczegélnie w kontekscie
rozszerzonych technik wydobycia dzwieku: niestabilnych brzmien, tamliwych
struktur i zastosowania trudnych do peinego skontrolowania czynnos$ci na

instrumentach preparacji, przestrojen oraz interakcji z obiektami.

Dziatania oparte na koncepcji atmosfer w utworze through the youth of these things
zostaty opisana w dalszej czeSci tekstu: w konteks$cie zatozen estetycznych (zob.
Odczuwanie korca, s. 68) i pracy z materiatem dZwiekowym (zob. Materiat muzyczny

i dZwiekowosé, s. 93).

I1.3.3. (Nie)obecnos¢ - interakcje muzykow z przestrzenia

Marvin Carlson wskazuje, ze Michael Fried ,wprowadzit do analizy
modernistycznego minimalizmu pojecie «obecno$ci»”, ktorag definiowat jako
»specyficzny wspoétudzial, do ktérego dzieto zmusza obserwatora”!’’, i nazwat taka

sytuacje ,,obecnoscig teatralng”17s.

176 M. Adkins, Fragility, Noise and Atmosphere... op. cit,, s. 131.

177 M. Carlson, Performans, Edyta Kubikowska (ttum.), Tomasz Kubikowski (red.), PWN, Warszawa
2007, s. 206.

178 [bid., s. 207.
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Erika  Fischer-Lichte formutuje obecno$¢ jako ,intensywne doznanie

terazniejszos$ci”179. Badata ona takze relacje obecnos$ci do aury Waltera Benjamina:

O ile pojecie aury podkresla moment zachwytu w trakcie przemiany (...), o tyle pojecie
obecnosci zostaje podkreslone przede wszystkim przez nadanie niezwyktosci temu, co
zwyczajne (...)180,

Wyrdznione przez nig trzy koncepcje obecnosci (staba, mocna i radykalna) moga
odnosic sie zarowno do oséb (,,ludzkich ciat”181) biorgcych udziat w przedstawieniu,
lecz takze - w przypadku dwoéch pierwszych kategorii - do przedmiotdw182, ktore
taczy, za Gernotem Bohmem z omoéwionymi w kontekscie koncepcji atmosfer

,ekstazami”:

(...) rzeczy osiagaja ekstaze, kiedy pojawiajg sie jako to, czym zawsze s3, a czego nie
dostrzegaja ludzie, ktérzy w zyciu codziennym instrumentalizujg je i funkcjonalizujg183.

Tak, jak zauwazalne byto ptynne przenikanie sie zatozen scenografii dZwiekowej
i atmosfery, tak pojecia atmosfer i obecnosci tacza sie ze sobg, a w przypadku

omawianej koncepcji - wptywaja na poszczeg6lne elementy pracy kompozytorskiej.

O obecnosci i ,uobecnianiu sie” pisata rowniez w kontekscie braku tradycyjnej akcji
scenicznej w przedstawieniach Phillipe’a Quesne’a Anna R. Burzynskal84. Moje
osobiste doSwiadczenie zetkniecie sie z teatrem Quesne’a i Vivarium Studio - dzieki
dostepnym w trakcie izolacji retransmisjom dostepnym w sieci - w tym szczeg6lnie
spektaklem La Mélancolie des dragons (2008), stato sie inspiracjg do poszukiwania
odpowiedzi na pytania dotyczace roli uczestnikdw przedstawienia, takze muzykow
i publicznosci podczas wykonania utworu. W spektaklu tym Quesne siega takze po
pozornie niepotrzebne przedmioty, z ktérych bohaterowie buduja wyjatkowy park

rozrywkilss,

179 E. Fischer-Lichte, Estetyka Performatywnosci, op. cit., s. 156. W wersji angielskiej tej pracy
korzystano takze z wydania: E. Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance. A New
Aesthetics, Saskya Iris Jains (tlum. na j. ang), Routledge, London/New York 2008, s. 96.

180 [bid., s. 162.

181 [bid., s. 150.

182 Fischer-Lichte poszerza swoje rozwazania takze o media elektroniczne, Ibid. s. 163.

183 [bid., s. 162.

184 A R. Burzynska, Nad brzegiem morza w kostiumach mysle¢ o koricu swiata. Philippe Quesne i
Vivarium Studio, ,Didaskalia”, nr 127-128/2015, s. 19.

185 [bid,, s. 24, sytuacje te podobnie opisuje takze K. Bredeson, zob. K. Bredson, Process, ‘Set Writing’
in Contemporary French Theatre, s. 154.
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Quesne, scenograf z wyksztatcenial®®, opiera swoj teatr na niezwykle wciggajacych,
szczegdbtowych zakomponowanych przestrzeniach wizualnych 187 . Jego
spektakle praktycznie pozbawione sa tekstu dramatycznego 188, a profesjonalnie
wyksztatconych aktoréw zastepuja zaprzyjaznione osoby z bliskiego otoczenial8.
To przedstawienia pozbawione spektakularnej dramaturgii napie¢. Jako widzowie
podgladamy wykreowana rzeczywisto$¢ i jak wskazuje sam Quesne - stajemy sie
wojerystami, obserwatorami wiwarium 190, Kate Bredeson okre$la sytuacje te

nastepujgco:

Nazwa grupy Quesne’a odzwierciedla sposdb, w jaki w swojej praktyce artystycznej
tworzy on zamkniete Swiaty, w ktorych spotykaja sie ludzkie ciata i przedmioty, i do
ktdrych zaprasza innych191.

Burzynska wskazuje, Ze zamiast $ledzenia ekspresji scenicznej, taczenia ze soba
fabularnych zdarzen i ich konsekwencji, Quesne proponuje odbiorcom obserwacje
wymykajaca sie wartoSciowaniu 1°2. Bredeson za$ widzi w spektaklu Quesne’a
,radykalny  potencjal” realizowany przez ,zwykla ludzka obecnos¢

i kreatywnos$¢”193.

W proces aktywnej interpretacji chce zaangazowac¢ publiczno$¢ réwniez Heiner
Goebbels. Sprzeciwia sie on przedstawieniom, w ktorym widzowie S$ledza
ekspresywne osobowos$ci 194 . Zamiast tego, postuluje koncepcje ,teatru
nieobecnosci”, w ktédrym poszczegdlne warstwy prowadzone s3 od siebie
niezaleznie, a doSwiadczenie emocjonalne odbiorcy odnajduja w ,szczelinach”,

odseparowanych od siebie elementéw 195 . Radykalnym rozwigzaniem jest

186 Philippe Quesne, Teatr, ktory daje natura ,Didaskalia”, nr 127-128/2015, s. 28.

187 A, R. Burzynska, Nad brzegiem morza... op. cit,, s. 20.

188 [bid., s. 19

189 K. Bredeson, Process, ‘Set Writing’ in Contemporary French Theatre, s. 153.

190 Philippe Quesne, Flight Paths. Interviewed and Translated by Tom Sellar, ,,Theater” nr 37
(1/2007)“Theater” nr 37 (1/2007), s. 42, za: Ibid., s. 152

191 The name of Quesne’s company reflects the ways that, in his art practice, he creates enclosed worlds
where human bodies and objects meet, and into which he invites others to look. (ttum. wt), Ibid.

192 A, R. Burzynska, Nad brzegiem morza... op. cit., s. 19.

195 (...) simple human presence and creativity hold radical potential (...), (thum. wl.), K. Bredesson, Process,
‘Set Writing’ in Contemporary French Theatre, op. cit., s. 155.

194 H. Goebbels, Estetyka nieobecnosci, op. cit., s. 204.

195 [bid. s. 205.
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przedstawienie w cato$ci pozbawione aktorow, ktérg Goebbels zrealizowat w Stifers

Dinge (2007)19%.

Odrzucajac posta¢ dominujacego, zajmujacego centralne miejsce (rowniez
wizualnie)197 aktora, Goebbels proponuje rozwigzanie, ktére zwigzane jest z jego
doswiadczeniem kompozytorskim. Wywodzi sie ono bezposrednio ze wspoétpracy
z muzykami Ensemble Modern, zatoZzonego w 1980 r. we Frankfurcie nad Menem
i dzialajacego na demokratycznych zasadach 198 zespotu specjalizujacego sie
w wykonawstwie Nowej Muzyki. Otwarcie instrumentalistow na eksperymenty
oraz nieszablonowe metody dziatania metody dziatania Goebbels opisywat

nastepujaco:

To zaufanie uskrzydlato mnie w poszukiwaniach muzyczno-scenicznej intensywnosci,
ktdra nie zawsze potrafitem sobie wyttumaczy¢, a ktéra zawsze powinna wytonic sie
zgodnie z planem z nieprzewidywalnej gry wielu mediéw (...) Inaczej nie stworzytbym
zadnego teatru muzycznego°°.

Majac do dyspozycji zaangazowang grupe instrumentalistow o wybitnych
mozliwoSciach wykonawczych, Goebbels konstruuje ,doswiadczenie obecnosci
podzielonej na wiele elementéw” 200 . Taki sposdéb mySlenia o zespole
instrumentalnym w konteks$cie przedstawienia, okresla mianem ,kolektywnego

protagonisty”201,

Roéwnolegle Goebbels poszukuje odmiennych od technicznej perfekcji czy
brzmieniowej niuansowosci praktyk wykonawczych 292 . Przyktadem takiego
dziatania jest kompozycja Schwarz aus Weiss (1996), czy jak okresla ja kompozytor

»spektakl muzyczny z udzialem Ensemble Modern”203:

W Schwarz auf Weiss muzycy Ensemble Modern nie znikaja w kanale orkiestrowym na
korzys¢ solistow na scenie. Sami wystepuja na jej deskach i odkrywaja w sobie

196 [bid., s. 212-213.

197 [bid., s.210.

198 https://www.ensemble-modern.com/en/about-us/ensemble/2023, dost. 6.09.2023.

199 H. Goebbels., Stworzy¢ kompleksowe spoteczeristwo skromnego dobrobytu. Ensemble Modern jako
przyktad, op. cit. s. 302.

200 [dem., Estetyka nieobecnosci, op. cit.., s. 206.

201 Thid.

202 [dem., Stworzy¢ kompleksowe spoteczeristwo... op. cit., s. 302.

203 A musical play with Ensemble Modern (ttum. wt), https://vimeo.com/454036989, dost.
30.09.2023, Pojecia ,spektakl muzyczny” uzywa réwniez w kontekscie Schwarz auf Weifs Anna R.
Burzynska w ttumaczeniu omawianego tekstu Goebbelsa. zob. H. Goebbels, Estetyka nieobecnosci,
op. cit,, p. 206
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sceniczne umiejetnosSci poza muzyczng wirtuozerig: pisza, Spiewaja, porzadkuja

przedmioty, graja w badmintona i inne gry, rzucaja pitkami tenisowymi w blachy

i bebny (lub obok) i czytaja (...)204
Réwniez poszczegdlne partie realizowane sa przez muzykéw na instrumentach,
z ktérymi nie mieli oni dotychczas styczno$ci2%5. Wykonawczy dyskomfort zwigzany
znowym doSwiadczeniem performatywnego zaangazowania stanowi dla Goebbelsa
pierwszy poziom wytracania obecnosci 2% . Drugi odnosi sie do relacji

z publicznoscia i koordynacji rytmiczno-wizualnej rozproszonych na scenie

muzykow:

Strukturalne zaburzenia, przeszkody i trudnosSci w zgraniu sie muzykéw (...
umozliwiaja zwizualizowanie publiczno$ci proceséw komunikacyjnych wewnatrz
zespotu, w ktérym kazdy muzyk jest odpowiedzialny za siebie samego, poniewaz nie
ma w nim dyrygenta207 .

Znamienne, ze amplifikowana warstwa dZwiekowa, to wedlug Goebbelsa jedyny

obszar obecnosci w przedstawieniu?08,

Biorac pod uwage dotychczas omdéwione poglady w odniesieniu do utworu through

the youth of these things zauwazalna jest sytuacja dychotomiczna.

Zjednej strony - przedmioty i przestrzen sceniczna, pozostaje pusta i bezdZwieczna,
dopoki muzycy jej nie zapeinia. To instrumentaliSci i dyrygent wchodza w interakcje
z przestrzenia, modulujg ja: poprzez generowanie ulotnych dZwiekow, zmiane
wtasciwosci i parametréw instrumentéw i obiektéw. Zaplanowane zdarzenia sg
czesto trudne do jednoznacznego powtdrzenia, a doSwiadczenie wykonania buduje

wspolna relacje z publicznoscia.

Z drugiej strony - zbudowanie narracji utworu wokot , kolektywnego protagonisty”,
rozrzedzenie proporcji dZzwieku elektronicznego i akustycznego oraz
zakomponowanie realizowanych polifonicznie zdarzen scenicznych, ktére dopiero
odbierane cato$ciowo tworza warstwe semantyczng utworu - odwotuje sie (cho¢

w nie wszystkich aspektach) do estetyki nieobecnosci. Z tej perspektywy, nalezy

204 [dem., Estetyka nieobecnosci, op. cit., s. 207.

205 [dem., Stworzy¢ kompleksowe spoteczeristwo... op. cit., s. 302.
206 [dem., Estetyka nieobecnosci, op. cit., s. 207.

207 Tbid., s. 208.

208 Thid.
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uwzgledni¢ takze potencjalng sytuacje nagraniowg, ktéra redukuje doSwiadczenie

terazniejszos$ci do utrwalonego cyfrowo zapisu?%.

W ostatnich latach problematyka jednoczesnego doswiadczenia obecnosci
i nieobecnosci w odwotaniu zaréwno do koncepcji Goebbelsa, jak i Fischer-Lichte
staje sie coraz cze$ciej zagadnieniem badawczym w sztukach performatywnych.?10
Biorac te aspekty pod uwage, w omawianej koncepcji proponowane jest moéwienie

o doswiadczeniu ,,(nie)obecnosci”.

I1.3.4. Polifonicznos¢ - strategie pracy z forma i prowadzenia narracji

W tekstach z zakresu teatru muzycznego 2?1 czy badajacych zagadnienia
muzycznos$ci w teatrze postdramatycznym?12 powszechne sg odniesienia do technik
polifonicznych, wykraczajacych poza podstawowe rozumienie tego pojecia jako

muzyki o niezaleznym ruchu gtosow?213.

Zagadnienia te wiaza sie z dazeniem do niezaleznoS$ci poszczegdlnych elementow
przedstawienia, sprzeciwem wobec hierarchizacji srodkéw, ktéry zostal wyrazony
m.in. przez Heinera Goebbelsa w stynnym tek$cie-manifeScie Przeciw
Gesamtkunstwerk?14. Syntetyczny zarys historyczny ,antyhierarchizacji” elementow
teatralnych od poczatku XX w. przedstawita Rita Macilitinaité-Dockuviené21>. Duska

Radosavljevi¢ opisujac te procesy przywotuje poglad Davida Roesnera, ktéry nazwat

209 O doswiadczeniu odbioru utrwalonym na nagraniu cyfrowym zapisie zniszczonej tasmy
magnetofonowej pisze Monty Adkins w kontekscie Disintegration Loops Williama Basinskiego, zob.
M. Adkins, Fragility, Noise and Atmosphere in Ambient Music, op. cit., s. 126-127.

210 Np. jesienig 2022 r. w Lizbonie odbyta sie miedzynarodowa konferencja Presence Absence
Invisibility, https://lisbonpai.netlify.app, dost. 20.09.2023.

211 Weronika Nowak w odniesieniu do teatru muzycznego Luciana Berio sformutowata pojecie
»scenicznego labiryntu”, zob. W. Nowak «QOutis» i «Cronaca del Luogo» Luciana Beria... op. cit.,, UAM
Poznan 2019, s. 6-7.

212 M. Ovadija, Dramaturgy of Sound in the Avant-Garde and Postdramatic Theatre

213 Wolf Frobenius, Peter R. Cookie, Caroline Bithell, [zaly Zemtsovsky, Polyphony [w:] The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol. 20, Stanley Sadie, John Tyrell (red.), Macmillan
Publishing, London 2001, s. 74.

vvvvvv

(wybor i wstep), Anna R. Burzynska (tlum.), Korporacja Halart, Krakow 2015, s. 99-102.
215 R, Macilitinaité-Dockuviené, Muzikinés naracijos komponavimo biidai postdraminiame teatre,
Vilnius 2017, s. 30-31.

51


https://lisbonpai.netlify.app/

strategie Goebbelsa ,muzycznym procesem de-hierarchizacji” 21¢. Wg autorki,
skutkiem takich strategii polifonicznych jest odrzucenie ,hegemonii tekstu

i postaci”?17.

Potencjat przeniesienia konwencjonalnych technik kompozytorskich (w tym
polifonii i kontrapunktu) na ekspresje teatralng stanowi jeden z gtbwnych obszaréw
badawczych teatru skomponowanego?18. Jak wskazuje Roesner, analogicznie do
praktyki kompozytorskiej, polifonie w intermedialnych przedstawieniach
charakteryzuje symultaniczne zestawianie réwnych sobie, lecz zréznicowanych
srodkow (,glos6w”) - przy jednoczesnym ,zapewnieniu strukturalnego
potaczenia” 219 catoSci utworu. Roesner wyrdznia trzy poziomy operowania

polifonia:

1. polegajaca na wykorzystaniu muzycznych technik polifonicznych do
zestawiania ze sobg elementow?220,

2. opierajgca sie na rownoczesnym zestawianiu elementéw bez konkretnego
potaczenia??l,

3. budujaca relacje pomiedzy ,organizacjg a niezaleznos$cig” elementow?22.

Rozwazania te, w tym zaproponowane pojecie ,polifonii intermedialnej” (ang.
intermedial polyphony)?23 i wskazanie na znaczenie notacji??* - sg bezposrednio
cytowane, komentowane i rozbudowywane przez Kenta Olofssona. Wychodzi on od

historycznego rozumienia polifonii jako wspétistnienia linii wokalnych?225, Zwraca

216 (..) the musical process of de-hierarchization (...) (thum.wl.), D. Roesner The politics of the
polyphony of performance Musicalization in contemporary German theatre, ,Contemporary Theatre
Review” nr 18 (1/2008), s. 52.

217 D. Radosavljevi¢, Aural/Oral Dramaturgies. Theatre in Digital Age, Routledge, London/New York
2023, s. 70. Jej poglady dotyczace polifonii komentowane s3g w dalszej czeSci rozdziatu.

218 D. Roesner, Introduction: Composed Theater in Context, [w:] Composed Theater, op. cit. s. 12.

219 Polyphony in Composed Theatre is the transference of a compositional principle: a simultaneity of
voices that allows an independence of its parts while providing structural linkage. (Ttum. wt.), Idem.,
It is not about labelling, it’s about understanding what we do: Composed Theatre as Discourse, [w:]
Ibid,, s. 332.

220 Tbid.

221 1bid., s. 332-333.

222 Roesner przywotuje stwierdzenie Michaela Hirscha, Ibid., s. 333.

223 Roesner syntetyzuje pojecie Jorga Lauego polifonii performatywnej (ang. performative
polyphony) z pracami Fredy Chapple o intermedialnosci., zob. Ibid.

224 Tbid.

225 K. Olofsson, Composing the Performance..., op. cit., s. 72.
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takze uwage - powotujac sie na wypowiedzi i tworczos¢ Georgesa Aperghisa,
jednego z gtownych przedstawicieli nurtu - na zauwazalne w teatrze
skomponowanym dazenie do roéwnosci wykorzystywanych mediow 226

a w rezultacie mozliwo$¢ niezaleznego prowadzenia na scenie wielu opowiesci??7.
Lukasz Grabus$, analizujac sceniczne utwory Aperghisa powstate na przetomie XX
i XXI w, takze podkresla ,rownoprawnos¢” elementéw dZzwiekowych i wizualnych,
pojawiajacych sie jednocze$nie ,na scenie teatralnej i w partyturach

muzycznych”?28, Jak wskazuje:

Symultaniczne lub naprzemienne dziatania wokalne i instrumentalne wykonawcow
poszerzone zostajg o procesy fotografowania, nagrywania i informatycznej obrobki
pozyskanego materiatu, ktére kompozytor traktuje jako rownolegte linie rozwijanej
akcji muzycznej?2°.

Olofsson podobnie, wieloaspektowo podchodzi do roli aktora230. Za§ w interpretacji
strategii kontrapunktycznych idzie o krok dalej. ROwnolegle rozwijane za pomoca
réznorodnych mediow zdarzenia tworza ,polifonie sytuacji” (ang. Polyphony of
situations) 231 . Tak prowadzona narracja wptywa - jak zauwaza blisko
wspotpracujacy z Olofssonem dramaturg Jorgen Dahlqvist - na wyjscie poza
dotychczasowe ,odczytanie tekstu dramatycznego” poprzez ,otwarcie przestrzeni

dziatan, ktére wymagaja interpretacji”232.

W autorefleksji twérczej Olofsson wskazuje jednocze$nie na znaczaca odmienno$¢
wzgledem wiodacych przedstawicieli teatru skomponowanego 233, dotyczaca

gtownie metody pracy. Cho¢ w wielu jego przedstawieniach wykorzystuje ,natozone

226 W wypowiedzi Aperghisa, na ktéra powotuje sie Olofsson wymienia on takie elementy jak: gtos,
scene, dzwiek i tekst., M. Rebstock, Ca devient du thédtre, mais ¢a vient de la musique’: The Music
Theatre of Georges Aperghis, [w:] M. Rebstock, D. Roesner, Composed Theatre, op. cit., s 226-227
za: Ibid., s. 73.

227 K. Olofsson, Composing the Performance. An Exploration of Musical Composition as a
Dramaturgical Strategy in Contemporary Intermedial Theatre.,, s. 72-73.

228 fukasz Grabus, Formy $Smiercionosne. Kilka strategii dramaturgicznych we wspdtczesnej operze,
Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2012, s. 190-191.

229 Ibid., s. 191.

230 K. Olofsson, Composing the Performance..., op. cit., s. 170.

231 Ibid,, s. 169.

232 «Flt» does not anymore offer a ‘reading’ of a dramatic text, but opens up a space of actions that
need to be interpreted. (thum. wt.), Jérgen Dalquist, Fdlt, nota programowa, ttum. na j. ang. K.
Olofsson, cytat za: Ibid.

233 Tj. Wspomnianych juz H. Goebbelsa i G. Aperghisa, a takze m.in.: Ch. Marthalera, M Tsangarisa,
Ibid,, s. 68.
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na siebie warstwy niezaleznych «gtosow»” 234, to jego celem jest dazenie do
syntetycznego traktowania poszczego6lnych elementéw przedstawienia i zacierania
sie odrebnosci pomiedzy nimi23s :

Podczas gdy Robert Wilson, Christoph Marthaler i Heiner Goebbels pracuja

z niezaleznymi elementami, z ktérych krok po kroku budujg w wieksze sekcje,

w naszych?236 pracach jest raczej tendencja do wychodzenia od ,harmonii”, pionowych
,0brazow”, z ktérych mozna ksztattowac poszczegoélne ,gtosy”237.

[ choc¢ takie mys$lenie nie jest w istocie odlegte od pogladéw Goebbelsa (,,tylko wtedy,
gdy poszczeg6lne sztuki beda sie wzajemnie przenikac¢ strukturalnie, uda sie
naruszy¢ co$ w ustalonej hierarchii”?38), to w koncepcjach Olofssona zauwazalne
jest bardziej dazenie do ,wzajemnego oddziatywania” (ang. interplay) 23°
poszczegbdlnych warstw i zmiany znaczenia poszczegélnych Srodkoéw, niz do

catkowitego odrzucenia hierarchii:

Czasem jest to bardziej spektakl teatralny, a w innym przypadku koncert muzyczny,
wiekszy nacisk moze by¢ potozony na tekst literacki, sekwencje wideo, a czasem to
wizualny aspekt scenografii moze by¢ najmocniejszym elementem?249.

Operowanie wieloma mediami, nie oznacza dla niego odrzucenia praktyki

kompozytorskiej. Wrecz przeciwnie, dazy on do peinej integracji elementéow

234(...) superimposed layers of independent ‘voices’, (thum. wt.), K. Olofsson, Composing the Performance.
An Exploration of Musical Composition as a Dramaturgical Strategy in Contemporary Intermedial
Theatre., s. 226.

235 [bid., s. 226. Proponowanym przez Olofssona rozwigzaniem jest koncepcja dramaturgii
wertykalnej (ang. vertical dramaturgy), analizowania ,wzajemnego oddziatywania pomiedzy
wykonawcami, elementami i formami sztuki” (s. 247). Wyrdznia jg, za Curtisem Roadsem, na dwoch
poziomach czasu: ,makroform” (ang. macroforms) - zaplanowania tych relacji na przestrzeni catego
utworu (s. 210-214) i ,mezostruktur” (ang. mesostructures) - ,tu i teraz” (s. 198), rozumianych jako
budowanie znaczen w ramach wyzwalanych zdarzen (ang. event trigger, s. 175), w oparciu o
Swiadomos¢ relacji pomiedzy poszczegélnymi elementami przedstawienia (s. 223).

236 Wspolnych pracach Olofssona i Dahlqvista.

237 While Robert Wilson, Christoph Marthaler and Heiner Goebbels all work with independent
elements that they, step by step, build into larger sections, there is in our works rather a tendency to
start out from ‘harmony’, vertical images’, from which the separate ‘voices’ can be shaped, (ttum. wt.).
Ibid. s. 227.

238 H. Goebbels, Przeciw Gesamtkunstwerk, op. cit., s. 101.

239 Na poglady M. Tsangarisa dotyczacych dazenia do syntezy wielu srodkéw, odbieranych jako
»,mono medium” wskazywat za M. Rebstockiem, D. Roesner, zob. It is not about labelling, it’s about
understanding what we do: Composed Theatre as Discourse, op. cit., s. 333, zob. tez: (Rola
publicznosci, s. 56).

240 Sometimes it is more of a theatre performance, sometimes more of a musical concert, it can be
more emphasize on a literary text, on a video sequence and sometimes the visual aspect of the stage
design may be the strongest element. (ttum. wt.), K. Olofsson, Composing the Performance..., op. cit.

s. 240.
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przedstawieniowych z warstwga dZwiekowa 241 , a zastosowanie techniki
polifonicznej bezposrednio odnoszacej sie do dzwiekowych przetworzen okresla
jako immanentng ceche swojej dotychczasowej twdrczosci koncertowej242. Do
opisania wewnetrznych kontrapunktéw materialu muzycznego, przestrzeni czy
obrazu wprowadza on pojecie ,polifonii w polifoniach” (ang. polyphony within
polyphonies)?43, Wartym wzmianki terminem sformutowanym przez Olofssona jest
takze polifonia czasowoSci (ang. polyphony of temporalities)?**, w ramach ktorej
poszczegblne narracje (np. wyrazone w teksScie, wydarzenia prezentowane jako
rozciggniete lub skrocone do granic mozliwosci) i media - zestawiane sg niezaleznie
od chronologii fabularnej - ,tu i teraz” (ang. here and now)?*> - rzeczywistego czasu
trwania przedstawienia. Dzieje sie to w ramach wspotdzielonego czasu (ang. Shared
time), ktérego tworcy doswiadczaja pracujac wspodlnie?46, dzielagc konceptualng

i fizyczng przestrzen przedstawienia (ang. Shared space)?*’.

Jedno z najbardziej aktualnych, performatywnych odczytan technik polifonicznych
proponuje DusSka Radosavljevi¢ 248 . Autorka podchodzi do zagadnienia
z perspektywy analizy teatru dokumentalnego 24° (ang. verbatim theatre)
i postulowanego przez nig pojecia teatru post-dokumentalnego (ang. post-verbatim
theatre). Uzywa ona - w odniesieniu do dziatan teatralnych - pojecia kontrapunktu

precyzyjnie, ktory rozumie jako Srodek (za podstawowa muzyczng definicjg

241 Olofsson jako przyktad podaje Fdlt, Ibid. s. 170.

242 Tbid,, s. 230.

243 Tbid,, s. 229.

244 1bid., s. 237-239.

245 Pojecie to wywodzi sie z pogladéw dot. czasu muzycznego i dramatycznego Hansa Geforsa, Ibid.,
s. 237,239, 246.

246 1bid., s. 240-241.

247 1bid., s. 199-200, 241.

248 Sam rozdziat jej publikacji dotyczacy tego zagadnienia nosi tytut: Kontrapunkt: performatywna
interwencja (ang. Counterpoint: A Performative Intervention), s. 69-73.

249 Teatr dokumentalny to nurt w teatrze brytyjskim, ktory opiera sie na wykorzystaniu
bezposredniego doswiadczenia, (np. wywiadow z uczestnikami danego wydarzenia) do
przedstawienia rzeczywistej historii na scenie. Zob. An introduction to verbatim theatre
https://www.youtube.com/watch?v=ui3k1wT2yeM, dost. 15.07.2023.
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stownika Grove’a) do osiggniecia polifonii2>0. Réwnolegle do tych wywodzacych sie
z teorii muzyki okreslen funkcjonuje u niej pojecie dialektyki2>1:
Uzywam terminu ,dialektyka” aby powtdrzy¢ moje zadeklarowane zaangazowanie w
przyjmowanie sprzecznosci, a terminu ,kontrapunkt” jako wyrazu zainteresowania
przestrzeniami generatywnymi znajdujacymi sie pomiedzy sprzeczno$ciami, jakie
oferuje naktadanie na siebie symultanicznych polifonii2s2.
Wskazuje tez na odniesienia do technik polifonicznych w naukach o literaturze,
przywotujac idee Michaita Bachtina 2°3. Poza interesujagcym podsumowaniem
dotychczasowego dyskursu, wskazuje m.in. na sformutowane przez Davida
Roesnera w pracy poswieconej muzykalnoSci (ang. musicality) teatru
dramatycznego 2>* pojecie ,réwnoczesnosci” (ang. simultaneity) 2>> dotyczace

wielowarstwowosci przedstawienia i jego stalej ,potencjalnej polifonicznosci” we

wzajemnym oddzialywaniu na siebie elementow?256,

Rola publicznos$ci

Badania Radosavljevi¢ nie dotycza bezposrednio teatru skomponowanego 257
i wykraczaja takze poza muzykologiczne 258 rozumienie tego terminu. Badaczka
wskazuje jednak na znaczeniowe konsekwencje zestawionych ze soba elementéw

i wielo$¢ ich mozliwych interpretacji. Jej punkt widzenia odwotuje sie do metod

250 Przywotana przez autorke definicja:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093 /gmo/9781561592630.001.00
01/0mo-9781561592630-e-0000006690?rskey=dFt3ub&result=1D, dost. 30.09.2023, za:
Radosavljevi¢, Aural/Oral Dramaturgies..., op. cit,, s. 69.

251 Tbid.

252 | use the term «dialectic» as a reiteration of my stated commitment towards embracing
contradictions, and the term «counterpoint» as an expression of interest in the generative spaces
found in between the contradictions that the layering of the simultaneous polyphonies offers. (thum.
wt.), Ibid,, s. 73.

253 D. Radosavljevi¢, Aural/Oral Dramaturgies..., op. cit., s. 69-70.

254 D. Roesner, Musicality in Theatre. Music as Model, Method and Metaphor in Theatre-Making,
Ashgate, Surrey/Burlington 2014, s. 1.

255 D. Radosavljevi¢, Aural/Oral Dramaturgies..., op. cit,, s. 70.

256 D. Roesner, Musicality in Theatre, op. cit,, s. 36 za: Ibid.

Roesner odnosi pojecie ,réwnoczesnosci” do szczegoélnej roli partytury jako punktu odniesienia dla
elementéw przestawienia w realizacjach Adolphe’a Appii, zob. D. Roesner, Musicality in Theatre, op.
cit,, s. 34.

257 D. Radosavljevi¢, Aural/Oral Dramaturgies..., op. cit., s. 160.

258 |bid., s. 166.

56


https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000006690?rskey=dFt3ub&result=1D
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000006690?rskey=dFt3ub&result=1D

budowania ,wieloaspektowego”, aktywnego dialogu z wielopodmiotowa

publicznoscig?>°:

W przeciwienstwie do muzyki, w ktdrej reakcja moze by¢ przede wszystkim afektywna,
teatr moze generowaé wtasny kontrapunkt miedzy doswiadczeniem afektywnym
aracjonalnym. Mam na my$li mozliwo$¢ jednoczesnego doswiadczania przez
pojedynczego odbiorce afektywnego dyskomfortu i intelektualnego domkniecia mu
przypisanego (...) Innymi stowy, dzieto musi tworzy¢ przestrzen do wspottworzenia
znaczen przez publiczno$§¢260.

[stotnym parametrem jest tu wytworzenie w sytuacji performatywnej
,kognitywnego dysonansu lub dyskomfortu”, ktoéry angazuje publiczno$¢ do
osobistych interpretacji poszczeg6lnych znaczen 261. Na szczegdlne znaczenie
publicznosci?®? w procesie tworzenia przedstawienia, zwracata takze uwage Erika
Fischer-Lichte. Pisze ona, Ze widzowie to ,rownorzedni uczestnicy, ktorzy biora
udziat w grze, powotuja do istnienia przedstawienie dzieki swojej fizycznej

obecnosci, percepcji, a takze dzieki swoim reakcjom”263.

W kompozycji through the youth of these things, z uwagi na symultaniczne
prowadzenie partii obiektow, modyfikacji oSwietlenia, a w dalszej cze$ci utworu
takze performatywnego przeobrazania sie catego zespotu i zmiany funkcji
dyrygenta, niemozliwy jest jednoczesny odbiér wszystkich zdarzen na scenie.
Obiorcy, podobnie jak w opisywanym przez Fischer-Lichte przedstawieniu Sumurun
Maxa Reinhardta (1873-1943) z poczatku XX w. - zostajg ,postawieni przed
koniecznosciga samodzielnego selekcjonowania wrazen (...)", a w konsekwencji

,stawali sie dostownie «tworcami» wtasnego przedstawienia”264,

259 | think of polyphony’s constituent counterpoint as a means of constructing a multi-faceted process
of call and response with (the multiple subjectivities of) the audience, (ttum. wt.) Ibid,, s. 71.

260 Unlike in music where the response can be primarily affective, theatre can generate its own counterpoint
between the affective and the rational experience. By this I mean the opportunity for an individual audience
member to simultaneously experience affective displeasure and the intellectual closure predicated on it (...)
In other words, the work must create space for the audience’s co-creation of meaning to occur. (thum.
wh), Ibid. s. 72.

261 The counterpoint represents a necessary cognitive dissonance or disruption that will engage the
audience to make sense of it., ttum. Wt,, Ibid.

262 Wiekszo$¢ publikacji dotyczacych polifonii przedstawienia rowniez zwraca uwage na to
zagadnienie, zob. D. Roesner, It is not about labelling..., op. cit., s. 333, H. Goebbels, Przeciw
Gestamtkunstwerk, op. cit,, s. 101, a takze, odwotujac sie do Fischer-Lichte - Olofsson. Zob. K.
Olofsson, Composing the performance, op. cit., s. 63.

263 E. Fischer-Lichte, Estetyka Performatywnosci, op. cit., s. 47.

264 Tbid.
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I1.4. Koncepcja ,teatru instrumentalistow”

Celem omawianej koncepcji nie byto wypracowanie nowego gatunku czy systemu
pracy. Jak wskazano w poprzednich rozdziatach - te zagadnienia zostaty juz szeroko
rozwazone. Nie stanowi ona odpowiedzi na pytania o proporcje teatru i muzyki.
[stotga byto przede wszystkim poszukiwanie strategii, ktére umozliwia najbardziej
angazujace stuchacza prowadzenie opowiesci. Takich, w ktérych elementy wizualne
sg precyzyjnie zakomponowane i nie rozpraszajg widza, jesli nie jest to konieczne,

a kompozycje mozna odbierac zaréwno czysto stuchowo, jak i scenicznie.

Zalozenie to jest jednocze$nie odwrotne niZ zaproponowane przez Heinera
Goebbelsa: ktory konfrontowat muzykow Ensemble Modern z sytuacja
wyKraczajaca poza ich specjalizacje265. Tutaj celem byto doprowadzenie do granic
mozliwosci tradycyjnej sytuacji wykonawczej. Punktem wyjscia i odniesienia jest
przede wszystkim praktyka kompozytorska $cisle powigzana z wykonawstwem
instrumentalnym. Synteza doswiadczen teatralnych ma w zatozeniu prowadzi¢ do
okreslenia mozliwos$ci adaptacji Srodkéw wptywajacych na petniejszy odbior catego
utworu. Co istotne, kompozycja taka jest jednocze$nie wtiasnie ,brzmigca”

i,sceniczna”, bez podziatu na muzyke ,koncertowg” i ,teatralng”26é,

Teatr instrumentalistdow stanowi rowniez hotd dla tradycji teatru muzycznego
i bezposrednio odnosi sie do pojecia teatru instrumentalnego M. Kagela?¢7 . Nalezy
wskazac jednak na znaczaca réznice: w proponowanej koncepcji instrumentalis$ci,
cho¢ bezposrednio tworza przedstawienie, to wchodza w interakcje przede
wszystkim ze swoim instrumentem, a szerzej: praktyka wykonawcza. Takie
zalozenia wymagaja potraktowania dzwiekowosci ze szczegdlng uwaga

i powigzania jej z fizycznoScia dzwieku.

Material muzyczny powigzany jest z koncepcja aury i atmosfery, ale jednocze$nie

szeroko czerpie z doswiadczen cyfrowej rewolucji, mozliwosci tatwej

265 Jbid.

266 Rozrdznianie pomiedzy utworami scenicznymi i koncertowymi zauwazalne jest np. u Kenta
Olofssona, zob. s. 230-231, a takze u wielu innych twércow (C. Bauckholt, O. Neuwirth).

267 M. Kagel, Teatr instrumentalny, Stanistaw Cichowicz (thum.), ,Res Facta” 3/1969, s. 53-62.
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komputerowej edycji i nagrania dZwieku, zastosowania wielu Zrédet dzwieku?268

i cyfrowego sterowania oSwietleniem.

Niniejsze zatozenia zachecaja rownoczes$nie do ponownego rozwazenia znaczenia
wizualnej strony przedstawienia - Kagel pisatl: ,gota scena, scena sama przez sie,
stanowi bodziec wystarczajacy”) 26° .  Podobnie jak w koncepcji teatru
instrumentalnego, niniejsze zatozenia biorag pod uwage aspekt choreograficzny:
ruch zakomponowany jest zgodnie z muzyczng narracjg, np.: wykonywanie quasi
choratowego przebiegu na fisharmonii wymaga fizycznego gestu powiazanego
z kalikowaniem (zob. s. 86). Jednocze$nie postulowane jest zwrdcenie uwagi na
scenografie dzwiekowa 1 oSwietlenie, przy jednoczesnym uwzglednieniu
ograniczonych zasobow technicznych sal koncertowych i sytuacji zr6znicowanych,

rozbudowanych programéw koncertowych zespotow.

Zatozenia koncepcji ,teatru instrumentalistow” wplynety na nastepujace parametry

pracy z kompozycja:

a. strategie pracy z formg i prowadzenia narracji,
b. warstwe wizualng i przestrzenna,
c. kwestie obecnosci muzykow w tej przestrzeni i interakcje z nig,

d. ksztaltowanie materialu muzycznego.

W wielu przypadkach, niniejsze strategie wptywajg na wiecej niz jeden z obszaréw
utworu (np. rozmontowanie instrumentéw ma bezposrednie konsekwencje
zarowno dzwiekowe, jak i wizualne). Zostang one omoéwione w kolejnych
rozdziatach poprzedzonych wprowadzeniem do estetycznych zatozen kompozycji

through the youth of these things.

268 O brzmieniowych mozliwosciach gtosnikéw i mikrofondw i traktowaniu ich jako instrumentu
pisata Cathy van Eck, zob. C. van Eck, Between Air and Electricity. Microphones and Loudspeakers as
Musical Instruments, Bloomsburry Academic, London 2017.

269 M. Kagel, Teatr instrumentalny, op. cit,, s. 54.
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III

Realizacja koncepcji

through the youth of these things - informacje o utworze

through the youth of these things na zespdt, elektronike i obiekty

Czas powstania: 2021/22

Obsada?70:

[Cond /Harm]

1[F1/AF1] 1 1[Cl/BCl]]1-111 0 - 2Perc - [1Sampler /Synth] -
Strings (11/1/1/1),

Szczegotowa lista instrumentarium perkusyjnego:

lekki, prostokatny st6t dzielony przez wykonawcéw (amplifikowany) lub jezeli
dostepny: rezonacyjny blat wykonany ze sklejki273,

4 butelki z woda,

4 kieliszki do wina,

4 szklane butelki wypetnione odtamkami plastiku i szkta,

2 ceramiczne lub szklane figurki,

2 zabawkowe banki mydlane,

duze transparentne szklane naczynie,

taca obrotowa,

misa tybetanska,

10-15 sentymentalnych obiektow codziennego uzytku (zabawek, figurek, kaset
wideo, zdje¢ w ramkach) schowanych w torbie,

dodatkowo: torba, ptaskie naczynie, 2 reczniki do wytarcia rak.

270 Notacja wg Uniwersalnego Kodu Instrumentacji (UIC) stosowanego m.in. przez Polskie

Wydawnictwo Muzyczne, zob.

https://pwm.com.pl/pl/wypozyczenia/szczegoly/3459305,uniwersalny-kod-instrumentacji--

pelna-informacja-o-instrumentacji-utworow-orkiestrowych-on-line.html, dost. 10.07.2023.

271 Taki blat zostat zaproponowany przez wykonawcow i wykorzystany zamiast amplifikacji stotu
mikrofonami kontaktowymi podczas pierwszego wykonania kompozycji. Blaty te zostaty
pierwotnie przygotowane do wykonania stynnego utworu Table Music (1987) Thierry’ego de Meya,
w ktorym wszystkie dzwieki sg rezultatem interakcji wykonawcéow ze stotem, zob.
https://www.youtube.com/watch?v=NGF QhZKx s, dost. 30.09.2023
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Czas trwania

partyturowy: 25'ca.

nagranie: 26'30"

Pierwsze wykonanie: Orkiestra Muzyki Nowej, Szymon Bywalec
(prowadzenie), Przemystaw Kunda (rezyseria dZzwieku), 10.07.2022, w
ramach cyklu koncertéw Polifonie, Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza

Kantora Cricoteka Krakéw.



III.1. Zalozenia estetyczne

W ponizszym rozdziale zaproponowano trzy gtéwne obszary estetycznych
oddziatywan, ktére bezposrednio wptynely na narracje, dobdr obiektéw i materiat

dzwiekowy kompozycji through the youth of these things.

I11.1.1. Mlodos¢ przedmiotow

Edouard Louis w powiesci Kto zabit mojego ojca - emocjonalnym rozliczeniu sie ze
swoim dorastaniem naznaczonym przemocg w robotniczej rodzinie na pétnocy
Francji, bedacym pourywanym wyliczaniem wspomnien kierowanych do
nieprzytomnego ojca, przywotuje tandetne przedmioty kupowane przez niego

w lokalnym sklepie:

(...) zegarek, ktorego wskazowki obracaty sie wstecz, urzadzenie do domowego wyrobu
coca-coli, laser, ktory modgt rzuci¢ obraz nagiej kobiety na odlegla osto metrow
$ciane?72,

Stanowily one dla niego jedyne dostepne zastepstwo sprzetu elektronicznego

ogladanego na reklamach:

Fascynowaty cie wszelkiego rodzaju nowinki techniczne, tak jakby uosabiana przez nie
nowo$¢ mogta tchngé w twoje zycie odnowe, dla ciebie niedostepna?73.

Potrzeba dazenia do komfortu, wyrazana przez rodzicow poprzez nabywanie rzeczy
(,kierowali sie pragnieniem posiadania wszystkiego, czego do tej pory im
odmawiano, a wcze$niej odmawiano ich rodzicom”?74) czy préba radzenia sobie ze
stygmatyzacja prowincjonalnego pochodzenia (,0bawa, ze bedzie sie nie na swoim
miejscu, obawa przed wstydem”)27> - przewija sie w twdrczosci zarowno Didiera
Eribona i Annie Ernaux, wiodacych francuskich autoréw, opowiadajacych

z perspektywy autoetnograficznej?7¢ o doSwiadczeniu wykluczenia spotecznego.

272 £, Louis. Kto zabit mojego ojca, Joanna Polachowska (ttum.) Wydawnictwo Pauza, Warszawa
2021, s. 30. W angielskiej wersji jezykowej pracy w cytatach wykorzystano wydanie: E. Louis, Who
killed my father, Lorin Stein (ttum. na j. ang.), New Directions Publishing, New York 2019 (eBook).
273 Ibid.

274 D. Eribon, Powrét do Reims, Martyna Ochab (thum.), Karakter, Krakéw 2019, s. 75.

275 A. Ernaux, Miejsce, [w:] Bliscy, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2022, s. 36-38.

276 [. Komor, Wstyd, ,dwutygodnik”, nr 270 (12/2019),
https://www.dwutygodnik.com/artykul/8624-wstyd.html, dost. 10.07.2023.
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Rezonans tych tekstdw?77 wptynat na liczne adaptacje teatralne, rowniez na scenach

w Polsce?78,

Louis konkluduje przytoczony na poczatku fragment:

W naszych wspomnieniach wiecej jest przedmiotéw niz ludzi?’. Ty swoja mtodo$¢
przezywate$ przez mtodos$c tych przedmiotow?280.

To niezwykle przejmujace zdanie stato sie gtéwna inspiracja do powstania utworu,
a z czasem takze jego tytutem: through the youth of these things (ang. przez mtodos¢
tych przedmiotow?81). Skupienie sie przede wszystkim na jednym, bardzo krétkim
wyrywkowym fragmencie, wplyneto na przesuniecie warstwy treSciowej
kompozycji poza gléowny dyskurs polityczny prowadzony przez omawianych
autorow. Stanowit on ciggle znaczacy kontekst podczas procesu komponowania,
jednak rdzeniem opowiesci staly sie przede wszystkim zwyczajne, sentymentalne
przedmioty i dZwiekowos$¢, ktora ewokuja. Konsekwencja tej decyzji byta catkowita
- z wyjatkiem tytutéw czeSci - rezygnacja z wykorzystania tekstu. Immanentnym
rozszerzeniem obiektéw stata sie dwuznacznie rozumiana obecno$¢ muzykow
i wyjatkowa funkcja instrumentéw. Petnig one rownorzedng, performatywna role
podczas wykonania. Ten sposo6b mysSlenia, w powigzaniu z pozostatymi obszarami
estetycznych zainteresowan, wptynat na szczegdlng funkcje dzwiekowosci: doboru
jakosci brzmieniowych, przekomponowanych cytatow i struktur muzycznych (zob.

Materiat muzyczny i dZzwiekowosé, s. 93)

277 Ibid., zob. takze: ]. Fargo, J’Accuse!, ,New York Review”, 18.04.2019,
https://www.nybooks.com/articles/2019/04 /18 /jaccuse-edouard-louis/, dost. 10.07.2023, P. Z.
Dryef Edouard Louis: la vie avec ses fréres d’armes et d’esprit, “Le Monde”, 10.08.2018,
https://www.lemonde.fr/m-actu/article/2018/08/10/edouard-louis-la-vie-avec-ses-freres-d-
armes-et-d-esprit 5341064 4497186.html, dost. 10.07.2023.

278 O adaptacjach oraz spektaklach luzno czerpigcych z twdrczosci Eribona i Louisa pisata
Magdalena Rewerenda w syntezujacym tekscie ,Z elit czy z ludu?”. O klasie, prowincji i wstydzie w
polskim teatrze ostatnich sezonow, ,,Czas Kultury”, nr 16 /2022, https://czaskultury.pl/artykul /z-
elit-czy-z-ludu-o-klasie-prowincji-i-wstydzie-w-polskim-teatrze-ostatnich-sezonow/, dost.
10.07.2023.

279 W powiesci fragmenty pisane kursywg to wiekszosci przywotywane z pamieci wypowiedzi ojca.
280 £, Louis, Kto zabit mojego ojca, op. cit., s. 30-31.

281 W tytule wykorzystano literackie ttumaczenie na jezyk angielski Lorin Stein: ,In general, these
memories are inhabited more by things than by people. You lived out your youth through the youth
of these things.” E. Louis, Who killed my father, op. cit.
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Woko6t przedmiotéw codziennego uzytku budowane s3g strzepki opowiesci
rodzinnych Ksigzki Mikotaja Lozinskiego 282, a Marcin Wicha stworzyt peine
wrazliwos$ci wspomnienie zmartej matki w Rzeczach, ktérych nie wyrzucitem?83.
Obsesja, wyrazana poprzez kolekcjonowanie przedmiotéw stanowi istotny watek
powiesci Muzeum niewinnosci Orhana Pamuka?84. Czesto, takie zabiegi narracyjne
wptywaja na pourywane, nielinearne prowadzenie fabuty. Pewne elementy tego
myS$lenia miaty wptyw na omawiang kompozycje. Cho¢ poszczeg6lne zdarzenia -
zarowno dzwiekowe, jak i performatywne - czesto wynikajg z siebie (zob.
Linearnos¢, s. 70), to ich znaczenia i potgczenia miedzy nimi sg juz abstrakcyjne. Na
warstwe treSciowa wplywa przede wszystkim dobor obiektow i sposob

potraktowania zespotu instrumentalnego. [Zob. (Nie)obecnos¢ wykonawcéw, s. 86]

II1.1.2. Wyrazenie melancholii

JednoczesSnie znaczace bylo wyjScie poza same obiekty. Poczucie
wszechogarniajacej bezsilnoSci wobec otaczajacej rzeczywistosci, prowadzi do
sformutowania przez Louisa zdecydowanego oskarzenia28%: , Historia twojego ciata
jest oskarzeniem historii politycznej”286. Eribon podro6z z Paryza w rodzinne strony

taczy zas z przezywaniem melancholii:

W $wiadomosci budzi sie wtedy co$, o czym wiemy, ze strukturyzuje naszg osobowos$¢
i od czego wydawato nam sie, ze sie uwolnili§my, mianowicie cierpienie wynikajace
z przynalezno$ci do dwéch réznych $wiatéw, oddzielonych od siebie tak dalece, ze
wydaja sie nie do pogodzenia, a jednak w nas wspotistnieja (...) To dziwne, ale wtasnie
gdy staramy sie pokona¢, a w kazdym razie ztagodzic¢ to podskérne, niedookreslone
cierpienie, z tym wieksza sitg powraca ono na powierzchnie, melancholia sie jeszcze
poglebiaz87.

Bezposrednio nawigzujacym do tego watku tekstem muzycznym wykorzystanym

w through the youth of these things jest XXX Partita na instrumenty klawiszowe Jana

282 Artur Madalinski, Mikotaj t.ozinski, ,Ksigzka”, ,dwutygodnik” nr 04/2011,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/2029-mikolaj-lozinski-ksiazka.html, dost. 10.07.2023.
283 Marcin Wicha, Rzeczy, ktorych nie wyrzucitem, Karakter, Krakéw 2017.

284 0d 2012 r. w Stambule dziata réwniez muzeum, w ktérym prezentowane sg przedmioty
wspomniane w powiesci, zob. https://www.masumiyetmuzesi.org/en, dost. 10.07.2023.

285 |, Fargo, J’Accuse! op. cit., dost. 10.07.2023.

286 . Louis, Kto zabit mojego ojca, op. cit., s. 57.

287 D. Eribon, Powrét do Reims, op. cit., s. 10. W angielskiej wersji pracy korzystano z wydania:

D. Eribon, Retouring to Reims, Michael Lucey (ttum. na j. ang), Penguin Books, London 2018 (wyd.
eBook).
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Jakuba Frobergera (FbWV 630, 1652)288. Cho¢ poznana zupetnie przypadkowo,
podczas radiowej retransmisji koncertu Andreasa Staiera, stanowi znaczacy

dzwiekowy wktad w catoksztatt omawianego utworu.

Materiat zaczerpniety z Partity zostal poddany transformacjom i pozostat prawie
nierozpoznawalny dla stuchacza. W zatozeniu, kontekst ten nie ma w Zadnym
stopniu dominowa¢ nad odbiorcg, nie jest tez wymagana znajomo$¢ tekstu
partytury do pelnego odbioru omawianego utworu. Jednak niezwykta dzwiekowos$¢
Partity przewija sie przez pierwsze dwie cze$ci omawianej kompozycji through the
yough of these things, a podtytut Partity: Plainte faite a Londres pour passer la
melancholi la quelle se jolie lentement avec discretion ?8° (fr. Skarga ztoZona
w Londynie, aby ztagodzi¢ melancholie, ktéra powoli tqczy sie z dyskrecjq) - stale
wptywat na proces pracy nad utworem, stajac sie jednoczes$nie droga ucieczki od
rzeczywistosSci i pomostem pomiedzy tym odczuciem melancholii w przesztosci
idzi$. (zob. Materiat muzyczny i dZwiekowos¢, s. 93). Jego skrocona postaé bez
odwotania do miejsca: Plainte faite (..) pour passer la melancholi, zostata
umieszczona w partyturze through the youth of these things jako tytut czesci Il

utworu.

W tym kontekScie kompozycja nawigzuje takze bardzo swobodnie do
wspomnianego juz wcze$niej spektaklu La Mélancolie des dragons Philippe’a

Quesne’a i Vivarium Studio299,

Przedstawienie to otwiera scena?°l, podczas ktorej, w Snieznym krajobrazie grupa
rockman6w zostaje uwieziona w zepsutym, biatym samochodzie, do ktdrego

przymocowano tajemniczg przyczepe. Przestrzen ta zostala odwzorowana

288 W opisie nagrania A. Staiera kompozycja okreslana jest jako ,suita”, jednak w komentarzu
edytorskim do wydania utworéw J.J. Frobergera Siegbert Rampe wskazuje, Ze termin ten ,nie
pojawit sie w kregu niemieckojezycznym przed XVIII w.”, por. ].]. Froberger, Neue Ausgabe
sdmtlicher Werke IV.1. Clavier- und Orgelwerke abschriftlicher Uberlieferung: Partiten und
Partitensdtze, Teil 2, Sieberg Rampe (red.), Barenreiter, Kassel 2010, s. XXXII.

289 Pisownia jak w wydaniu: Ibid., s. XXXVII, 14.

290 Fragmenty dokumentacji wideo promujacej spektakl dostepne w serwisie YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=d7yi4TOH1Do,
https://www.youtube.com/watch?v=sTm8pwPpltA,
https://www.youtube.com/watch?v=YfzebgiYMNY dost. 6.09.2023.

291 Opis wydarzen na podstawie: Anna R. Burzynska, Nad brzegiem morza... op. cit,, s. 23-24.
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niezwykle realistycznie (lacznie z pojazdem), a S$ciezke dzwiekowa stanowig
stuchany z samochodowego radia dzi$§ juz nostalgiczne heavymetalowe utwory
(zespotéw Metallica i Scorpions). Wéwczas, w naprawie samochodu pomaga im
przypadkowo spotkana starsza kobieta. Dalsze wydarzenia Anna R. Burzynska
opisuje nastepujaco:
Wdzieczni rockmani postanawiajg specjalnie dla niej jako jedynego widza
zorganizowac¢ pokaz atrakc;ji, ktére zaplanowali dla wymarzonego parku rozrywki (w
pewnym sensie negatywu podparyskiego Disneylandu): maszyny do produkgcji baniek
mydlanych, nadmuchiwane czarne worki, na ktérych wyswietla¢ mozna reprodukcje
obrazéw (na przyktad Melancholii Diirera), gabloty z zawieszonymi w S$rodku

perukami, ktére - podwiewane przez wentylator - taficzy¢ beda w rytm muzyki. Park
nosi¢ ma nazwe Melancholia smokéw?92,

W through the youth of these things jedynym bezposrednim nawigzaniem do
spektaklu jest gest siegniecia po banki mydlane (w tym wypadku niewielkie,
zabawkowe), przez perkusistdw na koncu kompozycji. Inspiracja byt réwniez
sposéb pracy Vivarium Studio, taczacy angazowanie publicznosci w proces
transformacji przedstawienia, a takze estetyczna postawa Quesne’a wyrazania
melancholii jako ,postawy wobec $wiata” i ucieczki przed dostownym

komentowaniem rzeczywisto$ciZ?3.

292 A, R. Burzynska, Nad brzegiem morza... op. cit,, s. 24.
293 P, Quesne w rozmowie z Piotrem Gruszczynskim Kochanek utopii, ulotka towarzyszaca
spektaklowi Swamp Club, Centrum Kultury Zamek, Poznan 2014, za: Ibid,, s. 23.

67



II1.1.3. Odczuwanie konca

Swiadomos$¢ ograniczen przekazu tresci wynikajaca z rezygnacji tekstu stownego,
stata sie jednoczesSnie szansg do zwrdcenia sie w kierunku mniej dostownych form
ekspresji: odczuwania atmosfer w czasie, procesow powolnego rozpadu

zakomponowanych struktur.

W przywolywanym juz wczeSniej eseju odnoszacym sie do atmosfery jako modelu
estetycznego 2°¢ Gernot Bohme cytuje fragment opisu przyrody zamieszczony
w osiemnastowiecznej wielotomowej publikacji o sztuce ogrodowej C.C.L.
Hirschfelda. Bohme zwraca szczegélng uwage na ,scenograficzny” sposéb
przedstawienia pejzazu, w ktérym poprzez wybor poszczegélnych ,przedmiotow”

(objects), barw i dZzwiekow bezposrednio oddzialywajg na odczuwanie emocji w tej

przestrzeni2?s:

Quiet and solitude are at home Cisza i samotnos$¢ sg tu jak w domu.
here. A solitary bird fluttering about, Samotny ptak trzepoczacy skrzydtami,
the indistinct buzzing of unknown niewyrazne brzeczenie nieznanych
creatures, a wood pigeon cooing stworzen, grzywacz gruchajacy
from the hollow top of a leafless oak, z wydrazonego wierzchotka bezlistnego
astray nightingale lamenting her debu, zabigkany stowik lamentujacy
lonely sorrows2%, w samotno$ci nad smutkamiz297.

Poczatkowe zdanie cytowanego fragmentu stanowi tytut ostatniej czesci (III)
through the youth of these things, stanowigcym powolng kontemplacje sytuacji
konca, w ktorej przestrojone i pozbawione swoich pierwotnych mozliwosci
technicznych instrumenty, tworzg statyczng tkanke dZwiekowa, ktérej towarzyszy

powolny chorat grany przez dyrygenta na fisharmonii.

Podobny rodzaj kontemplacji bezczasu zauwazalny jest tez w czesci I, ktorej tytut
zaczerpniety zostat z wiersza o antywojennym przestaniu Charlesa Reznikoffa,

poczatkowo poznanemu w polskim tlumaczeniu dzieki prowadzonemu przez

294 70b. Atmosfera - ksztattowanie materiatu muzycznego, s. 35.

295 G. Bohme, Atmosphere. A Basic Concept..., op. cit., s. 25.

296 Christian Cay Lorenz Hirschfeld, Theory of Garden Art, thum. na j. ang. Linda B. Parshall,
University of Pensylvania Press, Philadelphia 2001, s. 188. Za: Ibid,, s. 26.

297 Ibid. (thum. wt.), s. 26.
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Konrada Hetela w mediach spotecznos$ciowych poetyckiemu profilowi +135429,

Ponizej prezentowany jest w wersji oryginalnej i przektadzie Piotra Sommera:

Hardly a breath of wind
starts the leaves falling:

the little purposes are lost
in the great designs.

Fortunate man,
where the fugitives
are only birds and leaves29°.

To nawet nie tchnienie wiatru
kaze opadac lisciom -

mate cele ging

w wielkich projektach.

Szczesliwy cztowiek
gdzie uchodzcy
to tylko ptaki i liScie300.

298 https://www.facebook.com/plusminus1354/?locale=pl PL, dost. 10.09.2023.

299 Ch. Reznikoff, Inscriptions 1944-1956 [w:] The Poems of Charles Reznikoff: 1918-1975, Seamus
Cooney (red.), A Black Sparrow Book, David R. Godine, Publisher, Boston 2005, s. 222.
300 [dem, Co robisz na naszej ulicy, Piotr Sommer (wybor, przektad, opracowanie), WBPICAK,

Poznan 2019, s. 130.

69


https://www.facebook.com/plusminus1354/?locale=pl_PL

III.2. Forma i narracja

Wypracowanie strategii narracyjnych, umozliwiajagcych we wspotczesnej
kompozycji ,opowiadanie historii” bezposrednio odnoszacych sie do oméwionych
powyzZej tematow i wykraczajacych poza abstrakcyjne zdarzenia i gesty muzyczne,

stanowito jeden z gtéwnych artystycznych celéw poszukiwan badawczych.

W kompozycji through the youth of these things forma i narracja ksztaltowane sg

w oparciu o nastepujace, rownolegle funkcjonujace zatozenia:

e horyzontalnego przebiegu (linearnosci),
e wieloaspektowej pracy z czasem,

¢ polifonicznosci.

II1.2.1. Linearnos$é¢

Omawiany utwdr zamkniety zostat w zdeterminowanych ramach formalnych301,
a takze, w pewnym stopniu - w dookreSlonym czasie (25-30 minut). Skiada sie
z trzech przenikajacych sie czesci:

I. - The little purposes are lost in the great designs, t. 1-200,
II. - Plainte faite (...) pour passer la melancholi, t. 201-276,
I1I. - Quiet and solitude are at home here, t. 277-383.

Dychotomiczna perspektywa czasowa: z jednej strony rozbudowana w kontekscie
praktyki kompozytorskiej, a z drugiej - lapidarna, kiedy analizowana z perspektywy
przedstawienia 392, bezposrednio wptywa na ksztattowanie narracji. Zar6wno
struktury dzwiekowe, jak i sytuacja performatywna ulegaja metamorfozie, jednak

transformacja ta oparta jest na stalym operowaniu podobnymi do siebie jako$ciami.

301 Koncepcja formy otwartej i porzucenie temporalno$ci dzieta stanowita istotny obszar
zainteresowan kompozytoréw szkoty darmsztadzkiej (np. Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez),
a takze tworcow polskich (np. Roman Haubensotck-Ramati, Zygmunt Krauze, Bogustaw Schaeffer,
Kazimierz Serocki).

302 H.-T. Lehmann zwraca uwage na ,uczynienie z czasu jako czasu przedmiotu estetycznego
doswiadczenia”, a wydtuzanie trwania przedstawien to w jego opinii ,najbardziej rzucajaca sie

w oczy cecha charakterystyczna postdramatycznego teatru”, zob. H-T. Lehmann, Teatr
postdramatyczny, op. cit,, s. 260.
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Poszczegodlne przeobrazenia zakomponowane zostaty jako procesy, a Sledzenie ich
w czasie stanowi rdzen konstrukcji formalnej utworu, szczegélnie w czesci IlL
Linearny przebieg umozliwia takze antycypacje poszczegélnych zdarzen. Juz
w czesci | utworu pojawiaja sie skrawki gestow muzycznych, na ktérych oparto

kolejne ogniwa kompozycji.

I11.2.2. Czas

W utworze through the youth of these things prace z czasem mozna rozwazy¢ na

dwéch poziomach.

Poziom pierwszy (czas konstrukcji kompozycji) - dotyczy konstrukcji utworu: od
wzajemnego oddzialywania na siebie dwoch perspektyw czasowych (ad libitum
i a battuta), przez chwiejno$¢ tempa czesci 1, az do pozbawionej metrycznego pulsu
koncowej fazy utworu, w ktdrej gtdwnym punktem odniesienia jest grany przez

dyrygenta quasi-chorat na fisharmonii.

Poziom drugi (czas wewnetrznych zdarzen) - odnosi sie do wewnetrznych

przeobrazen poszczegolnych segmentéw w czasie.
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Czas konstrukcji kompozycji

W czeSci 1 zestawiono ze soba konstrukcje bazujace na dwoéch zupenie
przeciwnych sobie perspektywach czasowych. Sekcje ad Ilibitum - ujete
w przyblizone zakresy sekundowe - przeplatane sa segmentami a battuta w tempie
.=108 303 | Wybér stosunkowo szybkiego tempa wptywa na intensyfikacje
wewnetrznych napie¢ tych segmentow, szczegdlnie w kontek$cie postrzepionego
przebiegu rytmicznego dominujacych struktur materialu muzycznego w partiach
instrumentow detych drewnianych i przesuwanej akcentacji, w potaczeniu z gestem
wizualnym dyrygenta. Na poczatku tej czeSci dominuje czas zawieszony,
przerywany krétkimi wejSciami urywanych struktur: najpierw instrumentow
smyczkowych, aod t. 12 catego zespotu. Od t. 22 fragmenty o $cistym tempie sg coraz
bardziej wydtuzane, a pomiedzy taktem 95 a ostatnig, najdtuzsza - trwajaca okoto
minuty - sekwencja ad libitum, metryczny przebieg kompozycji przerwany jest

tylko raz, na ok. 15 sekund w takcie 116.

303 Wybor takiego tempa, w ktérym przebieg ,,muzyczny utworu” jest obiektywnie wolniejszy niz
zanotowany puls, zainspirowany zostat w pewnym stopniu tworczoscig F. Filideiego, np. Finito ogni
gesto (2010), zob. https://www.youtube.com/watch?v=3XHw]zSgQKkY, dost. 30.09.2023.
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Tabela 1 through the youth of these things, cz. 1 - proporcja pomiedzy czasem ad libitum a czasem a battuta

czas ad libitum (ca.)

P czas a battuta
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Czesc¢ Il zanotowana zostata w catos$ci w czasie dyrygowanym. Ogniwo to cechuje
niestabilno$¢ czasowa realizowana poprzez wahania tempa (zob. Tabela 2) oraz
wewnetrzne, czesto nieregularne  zapetlenia  struktur  dZwiekowych
i wykonywanych przez perkusistow akcji na obiektach (zostaly one omdéwione
szczegdtowo w kolejnym podrozdziale)3%4. Jej 0§ narracyjng stanowi czterokrotne
przeprowadzenie materialu bazujacego na rozciagnietym w czasie, przestrojonym

powidoku fragmentu Partity Jana Jakuba Frobergera.

W czesci III czas - poczatkowo mierzony, wraz ze zmiang funkcji dyrygenta oraz
przestrojeniem i dekonstrukcjg instrumentéw - zamieniony zostaje w czas otwarty,
w ktorym partia fisharmonii wykonywana przez dyrygenta staje sie punktem
odniesienia dla catego zespotu. Jednak czas ten potraktowany zostat odmiennie niz
w przypadku fragmentdw ad libitum w pierwszym ogniwie kompozycji.
RozluZznienie metrycznej dyscypliny S$ciSle iaczy sie z estetyczng kategoria
dekonstrukcji zakonczenia utworu: niestabilno$cia brzmieniowa instrumentéw,
powolnym trwaniem poszczegoélnych struktur dzwiekowych i uwydatnianiem
ulotnosci baniek mydlanych w partii perkusistow. Czas otwarty powraca w dwoch
ostatnich taktach utworu, kiedy partie instrumentalne zostaty juz wygaszone,
ajedyne akcje wykonywane s3g przez perkusistow z towarzyszeniem dzwiekow

elektronicznych.

304 przede wszystkim prezentowania publicznosci sentymentalnych przedmiotéw na obrotowej
tacy.
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Tabela 2 through the youth of these things cz. 11 organizacja czasu

§ fraza Partity zapetlona przez harfe

7
..___\_ fraza Partity zapetlona przez harfe i zlozenia instrumentéw

powtdrzenia ztozen brzmien instrumentalnych (bez melodyki Partity)

Wykorzystany w tabeli znak petli pochodzi z biblioteki Freepik, www.freepik.com
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Czas wewnetrznych zdarzen

W czes$ci I, w segmentach o czasie zawieszonym, zakomponowano brzmienia
i sekwencje o dlugim nabrzmieniu 395 . Towarzyszacy statycznym dzwiekom
instrumentalnym powracajacy dzwiek sypanych drobinek, wraz z rozedrgana partia
elektroniki tworza efekt, ktory Rafat Zapata okresla jako ,poczucie zawieszenia” 306
narracji. Rbwnolegle do tego zabiegu przy kolejnych wprowadzeniach segmentéow
ad libitum zauwazalny jest ich wewnetrzny rozwoj — np. pojawiajaca sie w t. 21
(przykt. 5) i 37 w partii harfy ,melodia” elektronicznego smyczka, ktorej towarzyszy
naktadanie sie na siebie trzech Sciezek w partii samplera wysytanych do trzech

réznych gtosnikéw na scenie.
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slow 'melody’ (with harp)

Przykt. 5. through the youth of these things, fragment partytury, partie perkusji, harfy i samplera, t. 18-23.

305 Konstrukcja tego fragmentu zostata szczegétowo oméwiona w podrozdziale Materiat muzyczny i
dzwiekowosd, s. 93.

306 Rafat Zapata, Obszary i struktury materiatu muzycznego w kompozycji ,Skaner” na orkiestre
symfoniczng, elektronike i soundscape, dysertacja doktorska, Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow 2012, s. 67.
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JednoczeSnie brzmienia te zachodzg tancuchowo na sekwencje zanotowane
w Scistym tempie, wyprzedzajac i przekraczajac ramy taktow ad libitum.
W segmentach dyrygowanych, stale powracajgce faktury instrumentéw detych
drewnianych, charakteryzuja podobne do siebie jakoSci brzmieniowe (wysoki
rejestr, dynamika decrescendo), jednak zaréwno ich dtugos¢ przy kazdym
przeprowadzeniu, jak i poszczegdlne elementy sktadowe (wysokosci, ksztattowanie
frazy, instrumenty drugiego planu) ulegaja stalym przeobrazeniom. Ta strategia
wprowadza dodatkowe parametry, wykraczajace poza zatozone konstrukcyjne
zestawienie czasu liczonego i otwartego. Poczucie tempa zaburzane jest takze przez
partie augmentowane: np. zanotowany w przesunieciu puls wiolonczeli
i kontrabasu, towarzyszacy powolnej, choratowej partii syntezatora w t. 55-72 czy

2.71()8

s (oo

Cond. | T T ]
t =
(amps) 1L £ f f f f

a.

p— =— —mf—

Smpl/Synch

Db.

Przykt. 6, through the youth of these things, partytura, t. 55-58.
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wysoki, ttumiony dzwiek flazoletowy harfy, ktéry oscyluje pomiedzy synchronizacja

z catym zespotem a zupetnie niezalezng warstwg rytmiczna.

W czesci Il wystepuje konstrukcja ,petli w petli”. Poszczeg6lne przeprowadzenia
materiatu naktadaja sie na siebie, wielokrotnie wybrzmiewajac jeszcze diugo po
wprowadzeniu kolejnej sekwencji. Frazy bazujace na Particie Frobergera,
poddawane za$ s3 wewnetrznym zapetleniom, ktére nastepnie prowadza do
,wyzwalania” kolejnych segmentéw powtdrzen (zob. t. 248-272307). Zapetlony czas
muzyczny utworu Scisle zwigzany jest z akcjami na obiektach w partii perkusistow.
Podczas pierwszego przeprowadzenia materiatu, perkusi$ci usuwajg ze stotu
szklane naczynie - wizualng dominante czes$ci [ - wraz z pozostatymi przedmiotami
wykorzystywanymi do sypania odtamkéw. W zredukowanej sytuacji scenicznej,
centralnym obiektem staje sie obrotowa taca, na ktorej wraz z kolejnymi
zapetleniami, perkusisci umieszczaja kolejne, wczeSniej niewidoczne dla
publicznosci sentymentalne przedmioty. W kontrze do powtarzanego, snutego
materiatu dzwiekowego partii instrumentalnych tej czeSci, partie perkusistow

cechuje przeobrazeniowos$¢ i semantyczny rozwoj.

W czeSci 11, czas podporzadkowany zostat dekonstrukcyjnym procesom w partiach
instrumentow. Swobodny przeptyw powoli nabrzmiewajacych i wyciszanych faktur
zespotu instrumentalnego, kontrapunktowany jest przez nieregularny puls partii
kontrabasu (t. 318-325) oraz powracajacy regularny rytm wykonywany na klapie
rozmontowanego fletu (od t. 282), stanowigca reminiscencje gestu otwierajacego
cze$¢ druga. Podobng funkcje petni powracajacy z czesci 1 quasi-chorat partii
syntezatora, nastepnie kontynuowany w partii fisharmonii. W t. 325, wraz
z intensyfikacja rozstrajania instrumentéw smyczkowych, wprowadzone jest
jedyne w partyturze okreslenie ekspresyjne: falling apart. Sugeruje ono wytracenie
tempa odczuwalnego, a takze wptywa na gest dyrygenta. Koniec utworu opiera sie

na powtarzaniu dominujgcych powolnych statycznych brzmien rozstrojonych

307 Rozw0j frazy partii harfy jest kilkukrotnie blokowany, powraca ona ciagle do poczatku w
nieregularnym rytmie, a doprowadzenie do koncowego quasi-trylu poprzedza czterokrotne
powtdrzenie coraz bardziej skroconej struktury. Nastepuje zmiana tempa (z /=54 na 60), jednak
tryl ten zostaje urwany. Fraza harfy powraca w t. 263, prowadzac od ponownego wprowadzenia
quasi trylu w t. 265 w nowym, znacznie szybszym tempie (/.=84). Sekwencja ta prowadzi do kolejnej
nieregularnej petli w t. 268-272 catego zespotu z wyjatkiem harfy.
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i rozmontowanych instrumentéw. Jednak podobnie jak w poprzednich ogniwach
kompozycji, zadne z powtorzen nie jest identyczne, a czas mierzony w odniesieniu
do partii fisharmonii dodatkowo rozluznia relacje pomiedzy poszczegdlnymi

instrumentami.

II1.2.3. Polifonicznos$é

Biorac pod uwage dotychczasowe badania nad polifonicznymi dziataniami (zob.
Polifonicznos¢ - strategie pracy z formq i prowadzenia narracji, s. 51),
z uwzglednieniem sytuacji intermedialnych, w through the youth of these things

wyrozni¢ mozna operowanie ta technika na trzech obszarach.

Pierwszy - odnosi sie do zjawisk, ktore mozna okresli¢ za Olofssonem , polifonia
sytuacji” lub bardziej szczegétowo ,polifonia zdarzen”, a za Roesnerem -
,Symultanicznoscig” dziatan performatywnych. W czesci III utworu through the
youth of these things, jak juz wspomniano wczesSniej, muzycy przestrajaja, preparuja
oraz demontuja swoje instrumenty. Proces ten odbywa sie ptynnie i niezaleznie dla
kazdego z instrumentéw. Cata sekwencja zajmuje okoto % czasu catego utworu3%s.
Pomimo jednoczesnego ztozenia wielu niepozornych, wpisanych w tkanke zespotu,
dziatan - ich semantyka, dzwiekowos$¢ i efekt wizualny daza do jednej wspoélnej
sytuacji koncowej: trwania w rozpadzie i wattosci, z ktdérej nie ma juz mozliwosci
powrotu. W wyniku tego zanika hierarchia poszczegdlnych elementéw: brzmienie
zespolu w petni zespala sie ze sceniczng warstwa kompozycji, a to, co widac

bezposrednio oddziatuje na to, co stychac.

Réwnolegle, na opisane powyzej dziatania, natoZzone zostaly elementy ruchu
scenicznego (jedynego w catej kompozycji). Dotycza one zaréwno partii dyrygenta:
przejscia od pulpitu do fisharmonii i jej odstoniecia, jak i perkusistow, ktorzy powoli

obchodza stét i siadajg naprzeciw siebie.

Nastepujagca w ostatniej fazie utworu zabawa bankami mydlanymi w partii

perkusistéw - radosna, naiwna czynnos¢, tworzy ze zdekompletowanym zespotem

308 Poczatek tego procesu przyjeto w t. 277 (demontaz fletu altowego), a koniec w t. 363 (poczatek
dmuchania baniek w partii perkusji). Przyblizony czas trwania calej sekwencji to 5'45".
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oraz widocznym wysitkiem kalikujgcego dyrygenta - dysonans znaczeniowy,
a wrezultacie pozostawia odbiorcom otwartg przestrzen do interpretacji catego

fragmentu.

Drugi - dotyczy relacji materiatu muzycznego i warstwy wizualnej. Wsrod takich

dziatan wyré6zni¢ mozna:

a. Czynnosci wykonywane na obiektach - o niezdeterminowanym wewnetrznym

przebiegu czasowym, zestawione z niezaleznie rozwijang tkanka zespotu.

Przyktady realizacji:

W t. 117-129 statyczny dzwiek sypanych przez perkusistow od t. 115 drobin
(wzmacniany partig harfy i samplera), wraz z wejSciem zespotu tutti, traci na
dZwiekowym znaczeniu. Stanowi poboczng, lecz wcigz niezalezng warstwe
dzwiekowego tta, a jednocze$Snie - wizualnego kontrapunktu. Do takich
czynnoSci naleza takze akcje napeiniania kieliszkéw woda. Cho¢ w partyturze
zaznaczono ramy czasowe tych czynno$ci, to predko$¢ nalewania
zdeterminowana jest zaznaczonym na kieliszku poziomem wody. Procesy te
prowadzone s3 niezaleznie od SciSle zakomponowanej tkanki dzwiekowej
pozostatych instrumentéw (t. 59-62, 171-178). Catkowicie niezaleznie od
zespolu instrumentalnego nastepuja tez ,techniczne”, zanotowane hastowo
w partyturze zmiany obiektéw na stole: np. w t. 201-212 perkusisSci zdejmuja
prawie wszystkie dotychczas wykorzystywane przedmioty, wyktadajac
jednoczesnie, w t. 209 obrotowa tace. Czynnosci niepozadane, w omawianym

utworze, tworzg element wizualnej narracji.
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b.

Jednoczesna desynchronizacje i synchronizacje partii obiektow z zespotem

instrumentalnym kontrolowang poprzez notacje partyturowa.

Przyktady realizacji:

Bezposrednio po oméwionym powyzej fragmencie reorganizacji obiektéw na
stole, partia perkusji 2 najpierw (w t. 213) SciSle synchronizuje sie zespotem,
imitujac ruchem figurek, wyprowadzony z przetworzonego materiatu
bazujagcego na Particie Frobergera tryl flazoletowy klarnetu basowego.
Nastepnie (t. 218-223), partie obiektéw prowadzone sa - co szczegOlnie
widoczne w perkusji 1 - poprzez powtarzane, rytmicznie obracanie tacy,
niezaleznie od pozostatych partii instrumentalnych3%? i solistycznej partii harfy.
W t. 224 wprowadzona jest po raz drugi imitacja ,trylu barokowego” w partii
perkusji 2, a w t. 232 powraca wizualne ostinato regularnego obracania tacy.
Tym razem na warstwe te natozono przesuniety rytmicznie szumowy dzwiek
niskich smyczkéw (Vc., Db.), ciggle tez kontynuowana jest ,melodia” w partii
harfy. W literze P (t. 243), perkusisci synchronizujg sie z catym zespotem. Jednak
juz w t. 247-255, podczas sekwencji wyktadania sentymentalnych obiektow na
obrotowa tace, dziatania te prowadzone sa niezaleznie od partii harfy.

Partie perkusji sa prawie niestyszalne, nie dominujg tez wizualnie, jednak
stanowia jeden z semantycznych punktow kulminacyjnych kompozyciji.
Przyktady miejscowej desynchronizacji i synchronizacji z zespotem wystepuja
takze w cz. I, gdzie przesuwane przez perkusistow figurki i butelki, tworza
zarOwno niezalezng warstwe wizualno-rytmiczna (t. 81-82), jak i amplifikuja
zarOwno brzmieniowo, tkanke catego zespotu (np. t. 95-97). W niektorych
fragmentach, szczegdélnie w wypadku gry na kieliszkach perkusisci tworza

z Zespotem instrumentalnym jedng warstwe (t. 104-107).

309 Czynnosci tej towarzyszy pocieranie misy tybetanskiej przez perkusiste 2.
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Warto rowniez zauwazyg¢, ze partie obu perkusji kontrapunktujg sie wzajemnie.
W t. 65-69, perkusista 1 grajacy na kieliszku tworzy wspdlne ztozenie dZwiekowe
z puzonem, harfg i skrzypcami 2, a perkusista 2 grajacy na figurkach wykonuje

niezalezng warstwe dzwiekowo-wizualna.

i v T T T re————
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Przykt. 7, through the youth of these things, t. 65-69, partie perkusji

Trzeci - symultanicznego wspotistnienia réznych typéw materialu muzycznego,

ktoére zostang omowione w dalszej czeSci pracy.
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III.3. Warstwa wizualna i przestrzenna

Rozmieszczenie instrumentéw detych smyczkowych na scenie zgodne jest z og6lnie
przyjeta praktyka wykonawcza i stanowito punkt wyjscia do zakomponowania
warstwy wizualnej omawianego utworu. Decyzja ta - z jednej strony podyktowana
byta wzgledami praktycznymi - ograniczonymi mozliwo$ciami adaptacji sceny
w sytuacji koncertowej o zréznicowanym repertuarze. Jednak z drugiej - pozwolita
na wejscie w interakcje z koncertowg praktyka. Cho¢ zespét prowadzony przez
dyrygenta stanowi wizualng dominante, to jednak rozmieszczenie elementow
obcych: domowych lamp, zakrytej czarnym suknem fisharmonii, gto$nikéw -
fizycznie ogranicza przestrzen i od poczatku utworu wptywa na wizualny odbidr
kompozycji. JednoczeSnie wszystkie te elementy (z wytaczeniem $wiatta) buduja

dZzwiekowq tkanke utworu.

Szczegoblna, wyrozniong wizualnie funkcje peini partia dwoch perkusistow
grajacych na obiektach, rozmieszczonych po prawej stronie dyrygenta, z przodu

sceny.

Ryc. 3, through the youth of these things widok sceny, prawykonanie (fot. G. Mart)
Podczas premiery kompozycji siegnieto takze po historyczne gltosniki (cztery sztuki
dwéch rodzajow)310. Ich drewniane obudowy i zmieniona przez uptyw czasu

charakterystyka brzmienia bezposrednio wptywajg zaréwno na odbidér stuchowy

310 Podczas wykonania, gtosniki te moga zosta¢ dowolnie dobrane przez wykonawcow, jednak
konieczna moze by¢ ewentualna korekta miksu partii elektroniki.
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warstwy elektronicznej, jak i sfery wizualnej3!l. Wspierane sg one przez cztery

dodatkowe wspotczesne monitory studyjne.

Scena przez wiekszo$¢ utworu utrzymana jest w poétmroku, a gtéwny element
Swietlny stanowig popularne domowe lampy nocne31?, a takze sentymentalne
lampy: dziecieca lampa-zabawka czy lampa solna, ktore otaczaja muzykow 313,
W pierwszej czesci through the youth of these things sterowane sg przez dyrygenta
za pomocg sterownika DMX. Dzieki temu zabiegowi, w zatozeniu $wiatto buduje
ptaszczyzne komunikacji pomiedzy dyrygentem a zespotem, ostabia hierarchiczng
relacje. Wraz z rozwojem kompozycji, lampy sterowane s3 przez realizatora
oSwietlenia, ktory wiacza oSwietlenie perkusistéw i lampke stojaca na fisharmonii.
Do wykonania kompozycji nie s3 konieczne zaawansowane systemy osSwietlenia

teatralnego.

Takie zakomponowanie przestrzeni, uwzgledniajagce obiekty, rozmieszczenie
muzykow i zaplanowanie zmian o$wietlenia, a takze tworzenie relacji pomiedzy tym
co wizualne a brzmigce, pozwala na prezentacje niniejszej kompozycji nie tylko

w przestrzeniach teatralnych, ale takze standardowych salach koncertowych.

311 W poprzednich utworach wykorzystywatem réwniez réznego rodzaju magnetofony kasetowe z
wbudowanymi gtosnikami (C’mon join to joyride, 2017, ...still in the middle of happening, 2020) oraz
glosnik historyczny do magnetofonu taimowego podczas prawykonania ZMROZ (2019).

312 Lampy domowe, budujace poczucie przedwojennego salonu zastosowat Heiner Goebbels w
scenicznym koncercie (staged concert) Songs of Wars I have seen do tekstéw Gertrude Stein, zob.
https://www.heinergoebbels.com/works/songs-of-wars-i-have-seen/212, dost. 20.09.2023., podobnie
stojaca domowa lampa stanowi wiodacy rekwizyt w kompozycji Up-close Michela van der Aa, por.

T. Rutherford-Johnson, Music after the Fall, op. cit., s. 90. Sterowane przez muzykow stojace lampy
hotelowe stanowig tez element mojej kompozycji They can’t see you like I can (2018).

313 Podobnie jak w przypadku gto$nikdw, konkretne typy lamp moga zosta¢ dobrane samodzielnie
przez wykonawcow.
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II1.4. (Nie)obecnos¢ wykonawcow

W

kompozycji through the youth of these things, muzycy podejmuja

interakcje z zakomponowang przestrzenig sceniczng. Strategia ta realizowana jest

tréjwarstwowo:

1.

W partii fisharmonii, realizowanej przez dyrygenta314

W centralnym punkcie sceny, pomiedzy muzykami znajduje sie fisharmonia,
ktéra od poczatku utworu pozostaje zakryta czarnym suknem. Od t. 338 (litera
Z), dyrygent przechodzi od pulpitu dyrygenckiego do fisharmonii, nastepnie
przygotowuje instrument do gry, $ciggajac kryjacy material, ustawiajac pulpit,
dostosowujac Swiatto. Elementy te zostaty zanotowane w partyturze jako
komendy towarzyszace partii dyrygenta. W t. 345 dyrygent rozpoczyna gre na
fisharmonii, wykonujagc powolny, quasi-choratlowy przebieg. Elementem
niezanotowanym w partyturze, lecz bezposrednio wptywajacym zaréwno na
specyfike brzmieniowg, jak i odbiér dyrygenta, przede wszystkim od strony jego

cielesnej obecnos$ci, jest immanentna dla gry na fisharmonii czynnos$¢

Ryc. 4 through the youth of these things, dyrygent wykonujacy partie fisharmonii (fot. G. Mart)

314 O performatywnej roli dyrygenta - ,sternika” w Avis de tempéte Georgesa Aperghisa pisze -
powotujac sie na wypowiedzi kompozytora - Lukasz Grabus, zob. L. Grabus$, Formy smiercionosne,
op. cit., s. 204-205.
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kalikowania, podczas ktorej do podtrzymania dzwieku konieczny jest fizyczny

wysitek wttaczania powietrza do miecha instrumentu.
2. W partiach perkusistow, opierajacych sie na interakcji z obiektami

Perkusisci realizuja pozornie proste, ulotne czynnos$ci, wykorzystujac
przedmioty codziennego uzytku. Niektére z nich nie zostaty szczegétowo
doprecyzowane w partyturze, pozostawiajagc wybor poszczeg6lnych
przedmiotéw wykonawcom?316. Decyzja ta wynika z préoby wtaczenia muzykéw
w proces interpretacji utworu juz na etapie wyboru instrumentarium.
Wybierajac przedmioty powigzane z osobistymi wspomnieniami, wykonawcy
wchodza w interakcje z obiektem nie tylko realizujac zanotowane w partyturze
akcje, ale takze podejmujac decyzje, majaca konsekwencje semantyczne,
wizualne i w pewnym stopniu roéwniez brzmieniowe 317. Przedmioty te na
poczatku utworu znajduja sie w zamknietej torbie. W drugim ogniwie (od t. 245),
perkusi$ci ustawiajg przedmioty zamiennie, na przygotowanej wczeSniej
obrotowej tacy, miniaturowej imitacji sceny. Sekwencja ta opiera sie na
wzajemnej interakcji pomiedzy muzykami: wykonawca najpierw wyjmuje
przedmiot z torby, umieszcza go na tacy, a nastepnie powoli jg obraca. W tym
czasie drugi muzyk czeka, az partner skonczy czynnos$¢ i dopiero wowczas
realizuje swoja sekwencje. Ten sposéb potraktowania obiektéw
o niedookreslonym wewnetrznym przebiegu czasowym zastosowano takze
w innych miejscach kompozycji. W pierwszym ogniwie, w segmentach
ad libitum, perkusisci wsypuja odtamki plastiku i szkta do wysokiego szklanego
naczynia. W partyturze zaznaczono jedynie punkty rozpoczecia i zakonczenia
danej czynnosci, przyblizong dynamike i hastowo predkos¢ realizacji akcji, np.
,bardzo powoli”. Ze wzgledu na specyfike uzytych przedmiotéw i sposéb notacji
czasu, niemozliwe jest identyczne powtorzenie kazdej z sekwencji. Publicznos¢

moze obserwowac zapetnianie sie szklanego naczynia odtamkami plastiku

316 Np. podczas prawykonania, perkusi$ci wzmacniali dzwiek sypania drobin dodatkowymi matymi
klepsydrami.

317 W partyturze podane zostaty przyktadowe, sugerowane kategorie przedmiotow, tj. ,zabawki,
figurki, kasety, zdjecia, itp.”
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i szkta, a takze, w jaki spos6b materiaty te wchodza w reakcje ze soba (np.

pojawienie sie dymu w wyniku tarcia o siebie szklanych drobinek).

Na konicu utworu (od t. 343), réwnolegle do ,choratu” fisharmonii, perkusisci
zmieniajg swoja pozycje na scenie, siadajg naprzeciwko siebie i realizujg ulotng
zabawe bankami mydlanymi, probujac je na zmiane schwyci¢. Czynnosci te
wptywaja na dychotomie odbioru partii perkusji. Z punktu widzenia
wykonawstwa, poprzez konieczno$¢ operowania obiektami na ptaszczyznie
wizualnej i dZwiekowej, realizowania jednoczeSnie czasu otwartego i Scisle
zanotowanego, a takze synchronizacji elementéw ruchowych i rytmicznych,
partia ta pozostaje wirtuozowska zgodnie z zalozeniami postperkusji 318
i wymaga od wykonawcéw wysitku performatywnego i zaangazowania jeszcze
przed rozpoczeciem préb. Jednocze$nie dla widza petni ona funkcje pozornie
naiwnego, sentymentalnego kontrapunktu do pozostatych zdarzen na scenie.
Dzielony przez perkusistéw stot wypetniony przedmiotami poddawany jest
przez wykonawcow ciggtym przeobrazeniom. W wyniku tego, sytuacja
sceniczna zastana przed rozpoczeciem wykonania i koncowa, stanowig

catkowicie odmienne perspektywy odbioru.

Ryc. 5 through the youth of these things, widok partii perkusistow.
Po lewej stronie - poczatek utworu, po prawej stronie - koniec (fot. G. Mart)

318 Aleksander Wnuk, Tozsamos¢ dzisiejszej perkusji. Postperkusja, ,Ruch Muzyczny”, nr 1/2022,
wydanie internetowe, https://ruchmuzyczny.pl/article/1747, dost. 10.05.2023, jak wskazuje
Wnuk, autorem pojecia Post-Percussion jest Hikon Stene, zob. H. Stene, This is not a Drum. Towards
a Post-Instrumental Practice,The Norwegian Academy of Music, Oslo 2014.
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3. W partiach instrumentéw, w ostatnim ogniwie utworu

Zakomponowany w partyturze proces transformacji zespotu poprzez stopniowe
rozstrajanie, preparacje i dekonstrukcje instrumentéw 31° zmienia ich role
w kompozycji oraz sposéb, w jaki muzycy wchodza z nimi w interakcje.
Podobnie jak w przypadku partii dyrygenta i perkusji, rowniez pozostali
instrumentaliSci bezposrednio wptywaja na przeobrazenie sie sytuacji
scenicznej w toku utworu. Od t. 280 poszczegdlne instrumenty pozbawione
zostaja  swoich  pierwotnych  wilasciwosci  wykonawczych  poprzez
zdemontowanie niektérych ich elementéow konstrukcyjnych. Wyzwaniem,
szczegblnie zwigzanym z omawiang koncepcja, byto znalezienie takich
rozwigzan dekonstrukcyjnych, ktére przy zachowaniu pozadanego efektu
performatywnego i wizualnego, beda mialy estetycznie uzasadniony wptyw na

brzmienie zespotu.

W partii fletu altowego wykorzystywana jest jedynie stopka instrumentu320. 0d
t. 282, partia realizowana jest poprzez gwizd wykonywany do wnetrza
odwroconej stopki. Dodatkowa warstwa rytmiczna uzyskiwana jest poprzez

regularne uderzanie klapy ,C"321.

0d t. 310, po demontazu oboju pozostawiona zostaje gérna cze$¢ korpusu, wraz
ze stroikiem. Pomimo znacznej ingerencji w instrument, mozliwe jest
wykorzystanie niektérych chwytéow standardowych (m.in. gl-hl, oraz ich
transpozycji oktawowej, a takze d3-fis3). W opisywanej kompozycji
wykorzystane zostaty chwyty: hl, as? oraz h?), w niektérych miejscach partii nad
poszczegbdlnymi dzwiekami znajduje sie znak uzyskania dowolnego multifonu

bazujacego na podanym chwycie. Ze wzgledu na duza niestabilno$¢ brzmienia

319 0 utworach i projektach wykorzystujacych zniszczone instrumenty, m.in. World Association for

Ruined Piano Studies Rossa Bolletera, pisze Tim Rutherford-Johnson, zob. Broken Instruments,
Broken Media, [w:] Tim Rutherford-Johnson Music after the Fall. Modern Composition and Culture
since 1989, University of California Press, Oakland 2017, s. 211-216.

320 Technika gry na zdekompletowanym instrumencie, w tym wypadku gtowce fletu altowego
wykorzystywana byta przez S. Sciarrina, np. w Infinito Nero (1998). O przyktadach uzycia samej

stopki fletu pisata takze w dysertacji doktorskiej Stacey Lee Russell. Zob. S. L. Russell, The Prepared

Flute: A Survey of its History, Techniques, and Repertoire, University of South Carolina, Columbia
2016, s. 28
321 Na stopce fletu altowego znajduja sie klapy C i Cis.
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rozmontowanego instrumentu oraz ograniczong kontrole nad nim,

wielodzwieki te moga by¢ uzyskane réwniez z wykorzystaniem gtosu.

W klarnecie basowym zdemontowana zostaje dolna cze$¢ instrumentu,
a pozostawiony jedynie stroik i géorna czes¢ korpusu. W tym przypadku, nadal
mozliwe jest wykonanie wielu standardowych chwytéw, a dzieki technice
przedecia, uzyskanie brzmien multifonowych o zlozonej barwie. Partia na

zdekompletowanym instrumencie wykonywana jest od t. 337.

W fagocie pozostawione zostaje skrzydto, es i stroik. W takiej sytuacji mozliwe
jest uzyskanie chwytu d. Przy jednoczesnym zakryciu otworu skrzydta dionig,
od t. 291 uzyskiwany jest bardzo bogaty brzmieniowo, modulujacy dzwiek

multifonowy.

W partii waltorni ze zdjeta czara, od t.343, zanotowane zostaty dzwieki
powietrzne (o zmienionej wzgledem standardowego instrumentu
charakterystyce), a takze wspo6tbrzmienie dzwieku ordinario, modulowanego
gltosem. Zastosowanie podobnych do wystepujacych wczesniej w kompozycji
technik gry, przy zmianie charakterystyki intonacji instrumentu wynikajacej ze
zdemontowania  czary, pozwala  uwydatni¢  efekt  brzmieniowy

zdekonstruowanego instrumentu i osadzi¢ go w kontekscie catego utworu.

Trabka, ze wzgledu na ograniczone mozliwosci demontazu, nie zostata poddana
dekonstrukcji. W przypadku tej partii, czara instrumentu (wraz z jego
korpusem) zostaje zakryta tlumiaca tkaning. Podobnie jak w przypadku
waltorni, w ostatniej fazie utworu, od t. 350 - wykorzystywane sg gtownie
dZzwieki powietrzne oraz modulacja gtosem dzwieku ordinario. Analogicznie,
gtowna modyfikacja brzmienia opiera sie na zmianie kontekstu zastosowanych
struktur brzmieniowych. WczeSniej w przebiegu utworu struktury te

wykonywane byty zawsze z ttumikiem wawa lub practice.

W partii puzonu, w koncowym ogniwie kompozycji (od t. 289) otwierany jest
suwak strojacy (F-Attachment Tuning Slide). Technika ta zostata szczegotowo
opisana przez Mike’a Svobode i Michaela Rotha. Modyfikacja ta wptywa na
charakterystyke brzmieniowa instrumentu i zaburza cigg harmoniczny puzonu.

JednoczeSnie w najnizszym rejestrze poziom znieksztalcenia dzwieku jest



najwyzszy 322 . Bazujac na opracowanej przez Svobode i Rotha skali
spreparowanego w ten sposob puzonu, w kompozycji through the youth of these
things, najpierw wprowadzane jest powolne glissando suwakowe na tonach
podstawowych, a nastepnie, ze wzgledu na niestabilnos$¢ stroju instrumentu3?3

- niedookreslony wysoko$ciowo, najnizszy mozliwy do wykonania dZzwiek.

Harfa preparowana jest piecioma drewnianymi tyzkami do miodu3?4 Od t. 301
tyzki te sa uderzane dtonmi z pozostawieniem do wybrzmienia. Bezwtadnos¢
uderzonego, niettumionego przedmiotu wptywa na zwielokrotniony atak
dZzwieku. Jednoczesnie interakcja drewnianego materiatu z metalowg strung

deformuje brzmienie instrumentu.

Wybrana struna kazdego z instrumentéw smyczkowych zostaje przestrojona
o ponad oktawe325, az do utraty stabilno$ci brzmienia326. Transformacja ta
zaplanowana zostata jako proces, (t. 280-334), podczas ktorego skordatura
realizowana jest wieloetapowo i asynchronicznie 327. Aby unikna¢ nagtego,
typowego dla przestrajania instrumentow ciggltego glissanda w dot, technika ta

maskowana jest partiami innych instrumentéow. Np.: w t. 291-podczas

322 Mike Svoboda, Michel Roth, The Techniques of Trombone Playing, Barenreiter-Verlag, Kassel
2017, s. 62-63.

323 Ibid,, s. 63.

324 Autorem tej i wielu zaawansowanych technik preparacji harfy jest Rhodri Davies. Poszczegdlne
techniki preparacji opisata szczegétowo Gunnhildur Einarsdottir, zob. G. Einarsdéttir Harp
Notation, interaktywna strona internetowa, http://harpnotation.com/notation-manual/prepared-
harp/wooden-object-in-strings/, dost. 27.05.2023.

325 Na estetyczne i dZwigkowe konsekwencje preparacji i ekstremalnego rozstrajania instrumentéw
smyczkowych wydobywajace niestabilnos¢ brzmieniowa wskazywata Clara Ianotta, zob. Moulting Spaces,
wyktad wygltoszony podczas Miedzynarodowych Kurséw Muzyki Wspdétczesnej w Darmstadt, 6.08.2021
(maszynopis) https://internationales-musikinstitut.de/content/uploads/imd-iannotta-claralecture-
darmstadtmoulting-spaces.pdf, dost. 25.09.2023. Preparacjg¢ i skordature instrumentéw smyczkowych
eksploruje Rebecca Saunders, m.in. w Blue and Gray (2005), Still (2011), Ire (2012), to an utterance
(2020), zob. O. Abram, Timbre-Based Composition, Multiple Perspectives and Ambiguity in Rebbeca
Saunders’ Compositional Style, “Tempo” nr 75 (297) 2021, s. 21-22.

326 Instrumenty przestrajane sg odpowiednio: skrzypce I (struna IV) o decyme mata, skrzypce II
(struna I) o duodecyme, altéwka (struna IV) o none matg, wiolonczela (struna I) o tercdecyme
matg, kontrabas (struna IV) o decyme mata. Ze wzgledu na zatoZony cel niestabilno$ci brzmienia

i stroju, wysokosci te zgodnie z partyturg, nalezy traktowac jako przyblizone. Na konicu procesu
przestrajania przy kazdej zanotowanej wysokos$ci docelowej dodana zostata adnotacja: or as low as
possible (ang. lub tak nisko jak ot mozliwe).

327 Koncepcja zakomponowanego w przebiegu utworu przestrojenia pojawia sie np. w Schnee
Hansa Abrahamsena (Intermezza 1-3). W mojej twdrczosci zastosowatem ten zabieg w partii
altéwki w kompozycji And it rose and it fell and pulsed like a wave (2019/20) na akordeon, altowke
i elektronike, zob. And it rose and it fell and pulsed like a wave, s. 12.
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przestrajania struny I skrzypiec 2, w partii skrzypiec 1 pojawia sie odstrojony
dwudzwiek e2. Wysokos¢ ta dublowana jest przez obdj. Jednoczesnie obie partie
cechuje niestabilno$¢ brzmieniowa — w partii skrzypiec 1 powolne vibrato,
w oboju - tryl barwowy (ang. timbral trill). Wraz z dalszym rozstrajaniem
skrzypiec 2, unisono w skrzypcach 1 jest zaburzane. Pozostawiajac bez zmian
pusta strune I, poprzez zmiane nacisku palca struny I, uzyskiwane jest glissando

flazoletowe o kierunku wznoszacym (e3-cis?).

Sam proces ruchu opadajacego zostat zakomponowany jako niezalezna
muzyczna jakos$¢ - realizowany jest on w partii obiektow, poprzez wzajemne
dolewanie przez perkusistow wody do kieliszkdw, co w rezultacie wptywa na
obnizanie wysokosci (t. 285-292, 292-300, 312-316, 329-339), wspomniane
wczesniej glissando puzonu z wyjetym suwakiem strojacym, glissanda
flazoletowe instrumentéw smyczkowych (np. t. 283-286 w partii skrzypiec 1, 2
i altowki czy w t. 318-325 w partii kontrabasu). Koncowy proces przestrajania
sekcji smyczkowej (t. 325-334) realizowany jest technika pizzicato. Brzmienia te
kontrapunktowane sa przez uderzenia col legno battuto w wysokim rejestrze,
pojedyncze, smyczkowane drzewcem dzwieki, szum powietrza trabki oraz

preparowang harfe.

Omoéwione powyzej techniki dekonstrukcji instrumentéw  zostaty
skonsultowane z wykonawcami, sg zgodne z ich budowg i nie narazajg ich na

uszkodzenie.



IIL.5. Material muzyczny i dzwiekowos¢

Estetyczne tto utworu, tworzace siatke odniesien pozbawionych fabularnego ciggu
przyczynowo-skutkowego, lecz silnie powigzanych ze soba w warstwie uczuciowej,
bezposrednio wptynelo na opracowanie strategii konstruowania materiatu

dZzwiekowego. Wérdd zatozen wyrdzniono:

e wykraczanie poza strukturalne i abstrakcyjne wtasciwosci materiatu
poprzez szukanie mozliwych bezposrednich potaczen pomiedzy trescia
kompozycji a elementami dzwiekowymi (np. wykorzystujac przedmioty,
dZwieki elektroniczne);

e zwrdcenie uwagi na kategorie ,performatyki materialu dzwiekowego” -
ksztattowanie struktur dzZwiekowych, ktorych wtaSciwosci wizualne
i choreograficzne bezposrednio wynikaja z muzycznej realizacji partii
instrumentalne;j328;

e odtwarzanie aury, czasu i miejsc za pomoca jakosci dzwiekowych.

W through the youth of these things, zakomponowana dzZwiekowos$¢ zostata
przypisana partiom poszczegdlnych instrumentéw zespotu, ktory traktowany jest
jako ,kolektywny protagonista”32°. Wypetnia ona cata forme kompozycji i to z niej
wynikajg elementy wizualne i performatywne utworu, np. zmiany o$wietlenia, ruch,

interakcja z obiektami.

328 Qkreslenie to zainspirowane zostato notg do cyklu Sieben Sehnsiichte (1999) na skrzypce

i fortepian Benta Sgrensena, w ktérej kompozytor nazywa interakcje pomiedzy muzykami,
wynikajace z realizacji muzycznych partii, angazujacej rozszerzone techniki wydobycia dzwieku
i glos, mianem , matej opery”. Zob. https://www.wisemusicclassical.com/work/19205/Sieben-
Sehnsuchte--Bent-Sgrensen, dost. 2.08.2023. Naturalna wizualno$¢, wynikajgca z realizacji partii
instrumentalnych jest immanentna dla tworczosci Andrzeja Kwiecinskiego: [muzyka moze oddaé
strone wizualnq] poprzez akcje sceniczng, czyli to, co sie dzieje wsrod muzykéw i ten poptoch, zmiany
instrumentéw, rotacja, szybkie przektadanie stron w nutach (...) jest to nieroztgczne z muzykq

i gestosciq faktury, ktérej uzytem (...) zob. https://www.youtube.com/watch?v=uC Cl6cgjlk, dost.
2.08.2023.

329 Zob. (Nie)obecnosc¢ - interakcje muzykow z przestrzenig, s. 46.
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Wprowadzenie do procesu komponowania kategorii atmosfery 330, wptywa na
postrzeganie materiatu dZwiekowego w poszerzonym rozumieniu331. Wykracza ono
poza tonalno-brzmieniowe wtasciwosci strukturalne33? czy r6znicowanie pomiedzy
muzyka a dzwiekiem, odglosem i szumem 333 . Pojecie to, wskazujace na
doswiadczenie sytuacji posredniej, liminalnej, pozwala - przynajmniej w pewnym
stopniu - porzuci¢ estetyczny spdér pomiedzy muzyka programowa334 (dzi$ przede

wszystkim relacyjna) i absolutng33s.

Dazenie do takiej sytuacji wymagato zaplanowania warstwy dzwiekowej
w odniesieniu do tego co wizualne i przestrzenne 33¢. Zalozenie to wptywa
bezposrednio na wiasciwosci generatorow dzwieku (zaréwno instrumentow,
obiektow czy gtosnikdw), jego parametry oraz Srodki sceniczne (dziatania
wykonawcow, rozmieszczenie w przestrzeni, elementy wizualne). Materiat
dzwiekowy through the youth of these things wyprowadzony zostat z trzech
obszaréw estetycznych odniesien: mtodosci przedmiotéow, wyrazenia melancholii

i odczuwania konca.

W oparciu o charakterystyke brzmieniowg, funkcje w ksztattowaniu narracji, dobor
obiektow, wtasciwosci performatywne i wynikajaca z nich wizualno$¢ wyrdzniono

sze$¢ typOow materiatu muzycznego33’. To co odr6znia zaproponowany podziat od

330 Zagadnienia te zostaty rozwazone szczegotowe w rozdziale: Atmosfera - ksztattowanie materiatu
muzycznego zob. s 35.

331 O propozycji poszerzenia rozumienia materiatu muzycznego o ,rytuaty, miejsca wykonania,
kontekst muzyki pisat Eivind Buene, zob. E. Buene, Again and Again and Again. Music as site,
situation and repetition, NMH Publications, Oslo 2017, s. 79.

332 G. Bohme, The Grand Concert of the World, op. cit., s. 126.

333 Jak wskazuje F. Riedel: Kategoryczne rozréznienia miedzy «muzykq» i «dZzwiekami», «<hatasem»

i «ciszg» wydajq sie przestarzate, jesli chodzi o zdolnos¢ do tworzenia lub wywotywania atmosfery
(...), (ttum. wt.), F. Riedel, Atmospheric relations, op. cit, s. 3. Jednocze$nie zauwaza, ze Schmitz nie
réznicowat pojec dzwieku i muzyki (s. 36). W pracach Bohmego zauwazalne jest rozréznianie tych
terminow, jednoczesnie jak wskazano wcze$niej, jest on Swiadomy znaczenia procesow
emancypacji m.in. brzmien szumowych.

334 G. Bohme, The Grand Concert of the World, op. cit., s. 131.

335 F. Riedel, Atmospheric relations, op. cit., s. 21-22.

336 G. Bohme, The Grand Concert of the World, op. cit., s. 127.

337 Kategoryzacje materiatu dZzwiekowego w kontekscie ksztattowania faktury i barwy dzwieku
zaproponowali m.in.: H. Lachenmann (zob. Sound-Types of New Music, op. cit.), w kontekscie analizy
utworu: M. Szpyrka w swojej koncepcji ,modeli fakturalnych” (zob. Koncepcja ztoZonej prostoty
(Complex Simplicity) w kontekscie utworu Part among Parts na orkiestre kameralna i akordeon,
praca doktorska, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2022, s. 49-69), a takze Rebecca
Saunders i rozwijajacy jej kategoryzacje O. Abram. (zob. Timbre-Based Composition..., op. cit.).
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stosowanych w literaturze muzykologicznej i refleksji kompozytorskiej
kategoryzacji, to wiasnie Kkierowanie sie atmosferycznymi wtasciwoSciami
w doborze kryteriow struktury materiatu (np. dany typ moze cechowac¢ zmienno$¢

technik wykonawczych, instrumentacji, rejestru i intensywnosci ruchu)

Poszczego6lne typy materialow rozwijajg sie niezaleznie od siebie i funkcjonuja do
siebie rownolegle oraz podobnie jak w opowieSci szkatutkowej — moga przenikac
sie pomiedzy soba. W ten spos6b mozna metaforycznie utozsamiac je ze snutymi
watkami opowiesci. Poszczegdlne typy materiatu zostaly przedstawione w tabeli
i omOwione szczegétowo ponizej.

Tabela 4 typy materiatu dzwiekowego w through the youth of these things

Materiat (typ) Instrumenty (wiodace) Czesc Kategoria estetyczna
mtodosé wyrazanie odczuwanie
przedmiotow melancholii konica

1. zawieszony, drobiny szkta i plastiku, I
odnoszacy sie do | elektronika, harfa (ebow),
wyobrazonej instrumenty smyczkowe

sytuacji konca

2. niestabilne instrumenty dete drewniane I
faktury wzmacniane przez pozostate
wysokiego instrumenty zespotu, kieliszki
rejestru (Perc.)

3. bazujacy na 1. etap przetworzen - harfa, I, I1, 11
Particie J.J. elektronika, ztozenia zespotu
Frobergera instrumentalnego,

2. etap przetworzen - ztozenia
zespotu instrumentalnego,
pojedyncze instr. dete drewniane,
elektronika

4. quasi-choral syntezator, fisharmonia I, 111
5. Dzwieki ptaszczyzny rozstrojonych i I
rozpadu zdemontowanych instrumentéw

(instr. dete kieliszki, instr,
smyczkowe), preparowana harfa

6. Pulsacja figurki, przedmioty codziennego I, I1, 11
uzytku (Perc.), harfa, instrumenty
smyczkowe, ztozenia zespotu
instrumentalnego

95



1. Otwierajacy kompozycje i przewijajacy sie przez cala cze$¢ I utworu materiat
wyprowadzony zostat z wyobrazonej, zawieszonej w czasie sytuacji konca.
Obrazowana jest ona poprzez ,deszcz” drobin szkta i plastiku, sypanych przez
perkusistéw, do wysokiego, szklanego naczynia. DZwieki te sa wzmacniane
poprzez niestabilne i nieregularne impulsy elektroniki w wysokim rejestrze,
wygenerowanej w oparciu o syntezator Scultpure, umozliwiajacy wirtualne
ksztattowanie brzmienia fizycznych obiektow (component modeling)338.
Réwnolegle do rozedrganych brzmien obiektéw i elektroniki w partii
instrumentow akustycznych zakomponowano:

e statyczne dzwieki wykonywane z uzyciem elektronicznego smyczka ebow
w partii harfy,

e brzmienia o wewnetrznej niestabilnoSci (naturalne flazolety grane
drzewcem, flautando (t. 2), szumy wydobywane poprzez gre na podstawku,

zob. przykt. 8 po lewej),

ad lib. 10" ca.
rqoﬁ [ sustain the sound as long as possible
Fl. & %
Ko
o
percl.  [H—— %
. s w©
ad lib. 8" ca. PEEEEY ‘
" amp a0 1 ree2 & 7
Cond. {hr !
(Lamps) U T
2 %
k244
— . (@
" - b [
ClL — = ()= %
5 =
P » [E——
P -
47 4145
7' ca
Perc. 1 4 é = E3 -
s &
mpl./Synth
Perc.2 # % (== %
high, b 1
. 3
a Smpl. {0 }2
smplsynn |19 (deseription) || %
AR MAAAAAAARAAMAAAAAMARAAAAAA
B ad lib. 10" ca.
. [Telx
(dcsm;:;"f,'.:; ‘ N MST-MSP ad lib.
R R A R A A A A N A AN RN AR AP P Va1
i
ppp-pmax
ave
. () ~===m=mmsmssosssemoeoeoooooooos
—
ad lib. 8" ca. Ve 3 = =
[
(on the brdge) — e
6" ca. I ——
Db. m i Db. : 7
= ki

Przykt. 8 through the youth of these things, fragmenty parytury. Po lewej - t. 28, po prawej - t. 90

338 Qpis syntezatora Scultpure na stronie producenta, https://support.apple.com/pl-
pl/guide/logicpro/Igsial2ea31/mac, dost. 6.08.2023.
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e struktury oparte na wewnetrznej transformacji brzmienia - proces

przeksztatcenia dzwiekéw flazoletowych do multifonéw (zob. przykt. 8 po

prawej) - w wiolonczeli i kontrabasie, powolne glissando przy jednoczesnej

zmianie potozenia smyczka na gryfie w kontrabasie (t. 116), ptynne przejscie

od smyczkowania drzewcem do smyczkowania wlosiem (zob. przykt. 8, po

lewej).

Jak wskazano weczeSniej (zob. Czas wewnetrznych zdarzen, s. 77), materiat ten

cechuje - w partii instrumentow - dtugi czas nabrzmienia dZwieku i ograniczona

ewolucyjnos¢ (zob. przykt. 8 po prawej). Jego reminiscencje pojawiajg sie takze

w kolejnych czeSciach through the youth of these things.
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Przykt. 9 through the youth of these things, fragment partytury (instr. dete drewniane), t. 18-20

2. Niezaleznie od zawieszonego materiatu typu pierwszego, w czeSci

I

wprowadzane s3 réwniez niestabilne pulsacyjne faktury w wysokim

rejestrze. Ich konstrukcja tonalna opera sie na inkrustacyjnej oscylacji wokot

centralnego dzwieku, z czasem transponowanego. (przykt. 9)339.

Cechuje je wewnetrzna kruchos$¢ - wynikajaca z nieregularnej akcentacji

i komplikacji rytmicznej, a takze z zastosowanych technik wydobycia dzwieku

w poszczegOlnych instrumentach

339 Naomi Epstein klasyfikuje dobér przez kompozytora technik instrumentalnych, ktore cechuja sie
wewnetrzng niestabilnoscig i mozliwos$cig niepetnego wybrzmienia w sytuacji wykonawczej jako

Jkrucho$¢ performatywng” (ang. Performative Fragility), zob. N. Epstein, Musical Fragility: A

Phenomenological Examination, ,Tempo” nr 71 (281), s. 41.
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W partii fletu:
e frazy whistle tones na zréznicowanych wysokosciach dzwieku,

¢ dwudzwieki multifonowe;
w partii oboju:

e odstrojenia mikrotonowe (uzyskiwane zar6wno chwytami
¢wierctonowymi, jak i portamento w dét wynikajace z modyfikacji
zadecia),

e dwudzwieki multifonowe349,

e powietrzne dzwieki w wysokim rejestrze o nieokreslonej wysokosci341;

w partii Klarnetu:

e ekstremalnie wysokie dZwieki uzyskiwane poprzez zaci$niecie zebow
na ustniku (ang. teeth on the reed) o zmiennej, niemozliwej do
skontrolowania wysokosci, modyfikowanej ptynng zmiang potozenia
zebow na ustnikuy,

e siegniecie po najwyzszy rejestr instrumentu,

e wprowadzenie dZwiekéw na granicy mozliwosci wykonawczych
(dzwiek cis?),

e frazy wykorzystujace alternatywne palcowania i ¢wier¢tonowe

odstrojenia;
w partii fagotu:

e ekstremalnie wysokie dZwieki uzyskiwane poprzez zaci$niecie zebow
na stroiku (ang. teeth on the reed)3*2. Podobnie jak w przypadku

realizacji tej techniki w klarnecie, brzmigca wysoko$¢ jest niemozliwa

340 Okreslane takze jako flazolety podwodjne (niem. Doppelflageolette), P. Veale, C.-S. Mahnkopff,

W. Motz, T. Hummel, The Techniques of Oboe Playing, Barenreiter, Kassel 2001, s. 124.

341 Dzwiek ten uzyskiwany jest poprzez wdmuchiwanie powietrza do instrumentu z wyjetym
stroikiem. Technika ta zostata opisana przez Petera Veale, Ibid., s. 138.

342 Technike te opisatl Pascal Gallois, sugerujac wykorzystanie stroika plastikowego. Podczas
pierwszego wykonania through the youth of these things, po konsultacji z fagocista Orkiestry Muzyki
Nowej, Jackiem Olesikiem, okazato sie, Zze dzwiek ten mozliwy jest do uzyskania takze za pomoca
stroika trzcinowego., por. P. Gallois, The Techniques of Bassoon Playing, Barenreiter, Kassel 2011,

s. 31.
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do skontrolowania przez wykonawce, umozliwia jednak o uzyskanie
wysokosci znaczgaco wykraczajacej (o okoto dwie oktawy)343 ponad

tradycyjna skale instrumentu.

Sekcji detej drewnianej miejscowo towarzyszy tto instrumentéw pozostatych grup,
np.:

e instrumentéw detych blaszanych - dZwieki powietrzne waltorni (t. 30-
31), sttumione brzmienia wysokiego rejestru trabki i puzonu (t. 18-20)
oraz poprzez zastosowanie techniki jednoczesne wspotbrzmienie dwdéch
sasiadujacych sktadowych (ang. split tones)34* w partii trabki (t. 24-27 -
przykt. 10, 30-31).

e perkusji - pocierane kieliszki (t. 84-90, 98-107),

e harfy - efekt brzeczacych strun (pedal buzz) realizowany poprzez
uderzenie dzwieku i zatrzymanie pedatu pomiedzy pozycjami (t. 23-25,
przykt. 10)343;

e celektroniki - odstrojony wariant brzmieniowy materiatu sekcji detej
drewnianej: wygenerowany w oparciu o uproszczone partie fletu,
klarnetu i oboju w formacie MIDI za pomoca natozonych na siebie
instancji pojedynczych oscylatoréw (o roznych ksztattach fali)
syntezatora Ableton Operator 34 (przykit 10). Wykorzystujac
automatyzacje czestotliwos$ci oscylatorow frazy te zostaty dodatkowo

odstrojone.

343 W przyktadzie podanym przez Gallois jest to gis*, podczas wykonania uzyskano brzmienie
oscylujacej wokét podanej przez autora wysokosci., Ibid.

344 Autorem szczeg6towego opisu tej techniki jest Nathan Plante. Jak wskazuje, technika ta pojawia
sie w wielu utworach skomponowanych przez Rebecce Saunders we wspoétpracy z trebaczem
Marco Blaauwem (juz w 2004 w Blaauw na trgbke o podwojnej czarze). Wedtug autora bloga The
Modern Trumpet, szczegdlnym wynikiem tej wspotpracy jest eksplorujagcy omawiang technike
Neither (2011) na dwie trabki o podwdjnej czarze. Kompozytorka zastosowata te technike rowniez
w kompozycjach kameralnych i na duze obsady, np. Disclosure (2008), Alba (2013-14), Skin (2015-
16), Scar (2018-19), zob. http://themoderntrumpet.com/2020/10/20/split-tones/, dost.
10.08.2023.

345 Technika ta zostata szczeg6towo opisana przez Gunnhildur Einarsddttir, zob. G. Einarsdottir
Harp Notation, interaktywna strona internetowa. https://harpnotation.com/de/notation-

manual /pedal-effects/pedal-buzz/, dost. 19.09.2023.

346 Zob. sekcja 26.7, Operator, https://www.ableton.com/en/manual/live-instrument-reference/,
dost. 10.08.2023.
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Przykt. 10 through the youth of these things, partytura, t. 22-27
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e W przypadku brzmien multifonowych fletu (t. 38-54), aby dodatkowo
odda¢ niestabilno$¢ tonalng tych technik, na dzwieki syntezatora
natozono przetworzone spektralnie34” za pomoca programu Spear oraz
efektéow pogltosowych probki multifonéw348 pojawiajacych sie w partii.
Tak uzyskane brzmienia zostaty w niektérych miejscach dodatkowo
przestrojone349;

e instrumentéw smyczkowych - dzwieki flazoletowe kontrabasu w t. 12-
14, skrzypiec w t. 22-26 (przykl. 10) i smyczkowanie drzewcem - col

legno tratto w partii altowki, w t. 18-19).

347 Pierwszy z multifon6w (numer 48 w publikacji A. Batticiego) po przefiltrowaniu materiatu
zrodtowego, dominujgce sktadniki dwudzwieku fletu zostaly zamienione ze sobg i
przetransponowane: dolna wysokos¢ o dwie oktawy w gore, a gorna o dwie oktawy w dot. W
przypadku drugiego multifonu (numer 52) poszerzono ambitus: po przefiltrowaniu dominujacy
gorny sktadnik zostatl przetransponowany o oktawe do gory, a dolny o oktawe w d6t.  Przyklad
dzwiekowy 1.

348 Kierujac sie jako$cig dzwieku, materiatem wyjsciowym do przetworzen byty nagrania
multifon6w komercyjnej biblioteki Hyperflute, autorstwa Alessandra Batticiego i Batticci LAB, zob.
https://www.alessandrobaticci.com/hyperflutepost/, dost. 10.03.2023.

349 np. pojawiajacy sie w t. 44 powidok multifonu w partii fletu stanowig dwie takie same prébki —
jedna z nich zostata przestrojona w d6t o 10¢, a druga o oktawe. W t. 48 tto dla fletu stanowig dwie
identyczne probki, z ktorych jedna zostata podwyzszona o 14 ¢. Rezultatem jest delikatne
dudnienie natozonych na siebie sygnatow.
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Wraz z rozwojem utworu partie stajg sie coraz mocniej powigzane rytmicznie
z akcentami sekcji detej drewnianej, np.: dZzwieki powietrzne puzonu w t. 50-53,
skrzypce 1, 2 i altowka w t. 87-89 i t. 117-121, oraz razem z dzwiekami

powietrznymi puzonu i ruchem figurek w partii perkusji w t. 95-97 (przykt. 11).
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Przykt. 11 through the youth of these things, partytura, t. 95-97

Faktura ta, wymagajaca synchronizacji wielu muzykéw przy jednoczesnym
stosunkowo szybkim tempie, stanowi przyktad realizacji zatozen ,performatyki
materiatu dzwiekowego” - warstwa wizualna wynika bezposSrednio

z Zanotowanego w partiach materiatu dzwiekowego.
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Poszczegdlne wprowadzenia omawianych struktur, wzmacniane s3g ztozeniami
brzmien instrumentéw detych blaszanych, akcentow smyczkow (col legno
battuto), sttumionego flazoletu harfy3>0 oraz uderzeniami figurek w partiach
perkusji. Wprowadzaja one dodatkowe impulsy rytmiczne wzgledem akcentu
glownego partii instrumentéow detych poprzez antycypacje lub opdznienie

akcentu sekcji detej drewnianej, np.:

e wt. 12-13 (przykt. 12) - jako potréjny
2 t impuls:

pierwszy - w partiach trabki, waltorni,

perkus;ji 1 (figurek), harfy, wiolonczeli
i kontrabasu,

drugi - puzonu, perkusji 1 (figurek), harfy,

kwintetu smyczkowego,

trzeci - waltorni.

e wt. 301 33 - w partiach sekcji detej

blaszanej, kwintetu smyczkowego oraz

rowniez (w t. 33) - harfy.

e w t. 63 - w partiach waltorni, perkusji 2
(figurka), skrzypiec 1,2, altowki, nastepnie
puzonu, a w t. 80 w partiach waltorni,

Smpl/Synth

trabki, puzonu, harfy).

Ztozenia te moga w niektdrych

przypadkach takze zamykac fraze, np.
wt 27,1441163.

Przykt. 12 through the youth of these things, partytura, t. 12-13

350 Woweczas nieregularny puls harfy synchronizuje sie z zespotem.

103



3. Odwotania do przeszlosci i poszukiwanie wynikajacych z tych dziatan strategii
pracy z materiatem dZwiekowym i warstwa wizualna, operowanie muzycznym
kontekstem, stanowity znaczace zagadnienie mojej twérczosci3>! i refleksji3>2 od
poczatku studiow w zakresie kompozycji. Wiele z powstatych wowczas utworéw
odwotuje sie nie tylko do osadzonej w przesztosci dzwiekowoSci. Inspiracja byty
takze konkretne interpretacje kompozycji oraz odwotania do nich w kulturze353.
Echa tych strategii zauwazalne sg rowniez w kompozycjach pézniejszych,
bezposrednio poprzedzajacych through the youth of these things, szczegblnie
declined/restored\elapsed (2020/21) na orkiestre. W tym kontekscie, siegniecie
po Partite Jana Jakuba Frobergera - kompozycje wybitnego, lecz jednoczes$nie
nieznanego powszechnie poza muzycznym Srodowiskiem barokowego tworcy,
umozliwita mi z jednej strony odniesienie sie do uczuciowej warstwy utworu,
a z drugiej - prace z niezwykla dZwiekowoscia. Jest ona pozornie stuchaczom
znana - nawigzuje do powszechnych w barokowej muzyce struktur melodyczno-
harmonicznych - lecz stale rozmywana oraz przeplatana innymi materiatami.
Fragment Partity Frobergera poddany zostat dwuetapowym przetworzeniom.
W pierwszym etapie przetworzen, fraza otwierajaca Partite zostata wycieta
z nagrania Andreasa Staiera3>4, przestrojona (o okoto 2 po6ttony do gory3>3)

i przefiltrowana przez wirtualng wtyczke efektowa (VST) AudioThing Speakers,

351 Np. still untitled :( [love songs] (2015) na czterech wykonawcow i elektronike, ...tiber BWV 971
(2016) na flet i trio smyczkowe, Faites vos jeux (2018) na trio fortepianowe, elektronike i wideo,
Nachtwanderung (2018) na orkiestre, They can’t see you like I can (2018) na klarnet basowy,
saksofon barytonowy, elektronike i wideo na zywo, Zmréz (2019) na orkiestre i taSme.

352 P. Malinowski, W strone komponowania kontekstem, referat wygtoszony podczas konferencji
Elementi, Krakow 2018, Composing with Context. Discovering Musical Objects, projekt magisterski,
Det Jyske Musikkonservatorium Aarhus 2019, Film jako materiat dZzwiekowy, ,Meakultura”
9.07.2020, https://meakultura.pl/artykul /film-jako-material-dzwiekowy-2355/ dost. 15.08.2023.
353 Np. Faites vos Jeux, bedacy reinterpretacja sceny z filmu Barry Lyndon Stanleya Kubricka i Tria
op. 100 Franciszka Schuberta, zob. https: //www.youtube.com /watch?v=7iePhbFIln2w&t=3s, dost.
16.08.2023. Przyktady podobnych dziatan widoczne sg rowniez w literaturze muzycznej. Np. jak
wskazuje Jennie Gottschalk, Cassandra Miller w kompozycji Mira (2012) na skrzypce solo to
eksploracja niestabilnosci charakterystycznego wokalu Kurta Cobaina w ostatnim utworze wystepu
Nirvany na MTV Unplugged z 18 listopada 1993 roku. (ttum. wt), J. Gottschalk, Experimental Music
Since 1970, Bloomsbury Academic, New York 2016, s. 262. W oparciu o akustycznie
zinstrumentowane, natozone na siebie komputerowo warstwy nagran istniejgcych utworow,
tworzy swoje kompozycje takze Patricia Alessandrini, zob. T. Rutherford-Johnson,

Challenging Dispositions. A Profile of Patricia Alessandrini https: //van-magazine.com/mag/patricia-
alessandrini/, dost. 30.09.2023.

354 A. Staier, ...pour passer la mélancholie, Harmonia Mundi, HMC 902143.

355 Ze wzgledu na zastosowany na nagraniu stréj barokowy instrumenty przestrojenie to
odpowiada ok. trzem p6ttononom w gore wzgledem tekstu nutowego.
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umozliwiajaca imitacje réznych rodzajow gloSnikéw i mikrofonow (gtéwnie
wiekowych oraz niskiej jako$ci, np. telefonu, komputera, mikrofonéw
kontaktowych). W wyniku tych dziatan pierwotna struktura dZwiekowa Partity

zostata zaburzona, warstwa tonalna zredukowana, a jej ruchliwo$¢ znacznie

ostabiona.
Plainte Partita
faite & Londres pour passer la melancholi: FbWV 630
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Przykt. 13
powyzej - ]. ]. Froberger, Partita, fragment poczatkowy (przykt. za: J. ]. Froberger; Neue Ausgabe..., op. cit.,
s. 14).

ponizej - adaptacja materiatu Frobergera w through the youth of these things (fragment partii harfy,
t. 232-245) w przestrojeniu o caly ton w gore.

Tak zmodyfikowany materiat audio zostal zamieniony za pomoca algorytmu
komputerowego na format MIDI i przypisany prébkom dZzwiekéw powietrznych
fletu, subtondéw klarnetu, flazoletow harfy oraz szumowych dzwiekéw perkusji.
Do symulacji wykorzystano biblioteke UVI IRCAM Solo Instruments 2 oraz
autorska biblioteke probek dzwiekowych opisang wcze$niej (zob. Biblioteka

dzwiekowa, s. 17).
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W drugim etapie przetworzen, zinstrumentowany komputerowo materiat
zostat ponownie zgrany jako plik dZwiekowy. Struktura ta zostata pocieta na 23
krétkie segmenty (slices) oraz zakomponowana ponownie tworzac nowa
sekwencje. W wyniku pozornie chaotycznych przetworzen, powstaty
niestyszalne w oryginale ztozenia harmoniczne i uktady fraz. Uzyskany
w wyniku dziatan reprodukcyjnych plik dZwiekowy, znajduje sie w oddaleniu od
pierwowzoru 35 , poniewaz stanowi rezultat przetworzen materiatu juz
wczesniej przetworzonego3>7.

Przyklad dzwiekowy 2.

Materiat bedacy wynikiem obu etapéw przetworzen pojawia sie w kompozycji

through the youth of these things.

Rezultat przetworzen pierwszego etapu stanowi gtdwny materiat dzwiekowy
I czesci kompozycji. Najpierw, od t. 201 poszczegdlne sktadniki melodii
przewijaja sie jako barwowe ztozZenia partii zespotu instrumentalnego. Faktura
ta - cho¢ zachowata gtéwne wtasciwosci komputerowego pierwowzoru
(przebieg tonalny, szumowos$¢, niska dynamike) - zostata rozbudowana pod
wzgledem obsady, poszerzona o akustyczne niuanse brzmieniowe
i zakomponowana jako Klangfarbenmelodie (przyktl. 14). Zastosowane Srodki
instrumentacyjne nawigzuja do pierwszej czesci kompozycji, uwydatniajac
niestabilnos$¢ i krucho$¢ brzmieniowa catego fragmentu: , dzwieki-duchy” (ang.
Ghost Sounds3°8) w partii fagotu, ttumienie sekcji detej blaszanej thumikami
wawa i practice, powolne vibrato waltorni i puzonu, mikrotonowe odstrojenia
i multifony wargowe w partii puzonu, odstrojenia glosem w waltorni i trabce,

modyfikacja brzmienia tragbki poprzez otwieranie i zamykanie ttumika wawa,

356 Analizujac z perspektywy Waltera Benjamina, nastepuje woéwczas wytworzenie aury,
bezposrednio taczace;j sie ze ,zjawiskiem pewnej dali”, zob. Aura i Stimmung, s. 38.

357 Do najbardziej znanych i spektakularnych przyktadéw dziatan, w ktérych w wyniku reprodukcji
zanika pierwotny materiat naleza: cykl albuméw The Desintegration Loops (2001-2002) Williama
Basinskiego, performans Alvina Luciera I Am Sitting in the Room (1969). Proces ten réwniez dobrze
obrazuje popularny w serwisie YouTube film, w ktérym poprzez kolejne zgrania teledysku z kasety
VHS, pierwotny klip jest prawie nierozpoznawalny, a na koncu catkowicie nieczytelny:
https://www.youtube.com/watch?v=mES3CHEnVy], dost. 25.09.2023.

358 Dzwieki te sktadaja sie w wiekszosci z powietrza, a wysokos¢ jest ledwo styszalna. Technike te
opisat Pascal Gallois, Ibid,, s. 27.
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dtugie dzwieki wydobywane smyczkiem ebow w harfie, brzmienia flazoletowe,
multifonowe 359, pocieranie drzewcem, mikrotonowe odstrojenia i vibrato,
instrumentow smyczkowych. Dominujace wczesSniej dZzwiekowo instrumenty
sekcji detej drewnianej sg w tej czeSci Scisle zintegrowane z calym zespotem -
zastosowano wypetniajagce harmonie dzwieki multifonowe w partiach fletu,
oboju i klarnetu basowego, powolne vibrato klarnetu basowego i fagotu, tryle

barwowe w partii oboju.
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Przykt. 14 through the youth of these things, partytura, t. 206-210. Zaznaczono fragment pasazu Partity

].J. Frobergera w partii fletu
Na tak prowadzong fakture naktadana jest wiodaca warstwa melodyczna
flazoletow harfy (od t. 218) - bedaca najbardziej czytelng egzemplifikacja
melodyki Partity w omawianym utworze. Material ten, wraz z kolejnymi
przeprowadzeniami (Tabela 2 through the youth of these things cz. Il organizacja

czasu, s. 75) i wewnetrznym zapetleniem zmienia swoja forme: z naktadajacych

359 Tylko w partii kontrabasu.
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sie na siebie, polifonizujagcych wigzek, w strone uwydatniajgcych zapetlenia

piondw catego zespotu (szczegodlnie od litery P).

Warto zwroci¢ uwage na miejscowe ,przejmowanie” warstwy melodycznej
harfy przez instrumenty smyczkowe (col legno battuto, t. 234, 238, 241). W ten
sposéb gtéwna o§ frazy wizualnie kontrapunktowana jest przez dodatkowe

impulsy instrumentéw.

W podobny sposdéb do zespotu instrumentalnego, zakomponowano warstwe
elektroniczng. Na poczatku II cz. wybrzmiewa przetworzony materiat Partity
wprowadzony na koncu cz. I. W t. 218 wraz z wprowadzeniem harfy pojawia sie
- jedyny raz w kompozycji - probka bedaca bezposrednio wynikiem
przetworzen etapu pierwszego (jako brzmienie wygenerowanych
komputerowo subtonéw klarnetu). Stanowi ona jednak ledwo styszalny
powidok — material melodyczny emitowany jest jedynie z niewielkich glo$nikéw
2 i 7, a z dyrygentem synchronizowany jest tylko poczatek 45-sekundowego
nagrania. Jednocze$nie w gtosnikach 1, 4, 5 i 8 odtwarzany jest fragment

wczesnozimowego pejzazu dzwiekowego.  Przyklad dZwiekowy 3.

W takcie 232, wraz z trzecim przeprowadzeniem materiatu Partity (drugim
w harfie) wprowadzona jest prébka bedaca w catoSci wynikiem przetworzen
etapu drugiego. W ten sposoOb oba typy przetworzonego materiatu Partity

funkcjonuja do siebie rownolegle.

W cze$ci 1 i Il wprowadzany jest materiat bedacy wynikiem przetworzen
drugiego etapu. Poczatkowo w postaci krotkich fragmentéw zawoalowanych
gestow. Ztozenia te oddalone sg od pierwowzoru tak bardzo, Ze przenikajg sie
fakturalnie z materiatem typu 1. Np.: wprowadzenie w t. 28 (zob. przykt. 8)
dwudzwieku decymy matej w partii klarnetu z jednej strony odréznia sie od
wcze$niej prezentowanej dZzwiekowos$ci, z drugiej - poprzez brak dalszego
rozwoju tej struktury nie pozwala na bezposrednie potaczenie go z Partitg,

a rozstrojone tto minorowej harmoniki warstwy elektronicznej bliskie jest takze
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wcze$niej prowadzonej ,melodii” harfy, w t. 21. Takt ten stanowi jednak

brzmieniowa antycypacje dla dalszych wprowadzen tego typu materiatu360.

Material wynikajacy z bezposSredniej implementacji rezultatéw transformacji
etapu drugiego - bazujacy na strukturze dZwiekowej ztozonej z pocietych
fragmentéw przetworzonej Partity - pojawia sie po raz pierwszy w t. 41
w elektronice, a nastepnie od t. 42 (przykt. 15). w fagocie, instrumentach detych
blaszanych i smyczkowych. Z rozstrojonego akordu Fis-dur wytania sie wéwczas
charakterystyczna struktura harmoniczna, quasi-kadencja - powstajaca

w wyniku natozenia na durowy tréjdzwiek akordu h-moll w t. 45

Fragment ten (podobnie jak material typu 1) zostat oparty na niestabilnych

brzmieniach zespotu:

e W instrumentach detych - ,dZwieki-duchy” w partii fagotu, powolne
vibrato waltorni z ttumikiem practice, manipulacja ttumikiem wawa

w partiach trabki i puzonu oraz mikroglissanda w puzonie.

e W instrumentach smyczkowych - pocieranie drzewcem skrzypiec
i altowki oraz siegniecie po naturalne flazolety w partiach skrzypiec 2,

wiolonczeli i kontrabasu.

Na znieksztalcong barwe dZwieku wptywa takze pulsujaca, w wiekszosci cicha
dynamika (dominujg zmiany dynamiczne niente-p, z wyjatkiem miejscowego,

natychmiast wycofanego crescendo do f'w t. 45-47).

Poszczegdlne sktadniki ,akordow” powidoku Partity wprowadzane s3 jako

ztozZenia kilku instrumentéw, np.:

e w t 42 - jako asynchroniczne wejscie odpowiednio: partii altéwki,

wiolonczeli, waltorni, skrzypiec 1, kontrabasu (przykt. 15, kolor morski),

360 Partii klarnetu towarzyszy wowczas szum podstawka kontrabasu. Cho¢ w tym wypadku pelni
funkcje niestabilnego tta materiatu 1, technika ta powraca (razem z wiolonczelg) w czesci Il jako
puls natozony na prowadzong przez harfe melodie wyprowadzong bezposrednio z Partity.
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46

w momencie kulminacji

crescenda

jednoczesne

wprowadzenie: trabki, skrzypiec 1 i 2 (przykt. 15, kolor fioletowy)

lub jako imitacja zdekonstruowanego arpeggia w t. 48 - odpowiednio:

waltornia, kontrabas, wiolonczela, skrzypce 2, tragbka (przykt. 15, kolor

pomaranczowy).
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Przykt. 15 through the youth of these things, fragment partytury, takty 42-48
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Podobna faktura pojawia sie ponownie od t. 64 - ptynnie przechodzac

z pulsacyjnego materiatu typu 3: najpierw w fagocie, nastepnie perkusji 1

(kieliszek) i instrumentach smyczkowych (odpowiednio: skrzypce 2, altéwka,

skrzypce 1). Nastepnie w t. 70-77 - w skrzypcach 1, nastepnie fagocie

i instrumentach detych blaszanych i od t. 72 - w partii klarnetu. A takze kolejny
raz w t. 98-108.
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Warto zwrdéci¢ uwage na partie harfy: cho¢ kontynuuje ona charakterystyczne
dla materiatu 1 dlugie nabrzmienie smyczkiem ebow, to pod wzgledem
akcentéw i wysokosci dzwieku jest ona powigzana z przetworzonym

materiatem Partity (szczegoOlnie w t. 41-47, 70-74, 100-105 - przykt. 16).

103
)
Hn.
7 = = = =
R = = 1 B >
rp P: P
23
) - N =
Tpt.
? : f =
) " » = ————
)
Thn. =
5 f =
rp P
= i
N e e s
. -
p _— =
w e i par
N -
2
S S — =
)
w1 62>
T [ —— = =

Przykt. 16 through the youth these things, fragment partytury, t. 103-108

Podobnie w bezposrednia interakcje z omawianym materiatem wchodzi partia
perkusistéow: dwudzwiek grany na kieliszkach (b?, ges?) cho¢ wprowadzany juz
wcze$niej (t. 84-90), w konteks$cie pozostatych partii zespotu, stanowi integralny
element dZwiekowosci charakterystycznej dla przetworzonego materiatu
bazujacego na fragmencie kompozycji Frobergera. Widoczne jest to szczegolnie
w t. 104 (przykt. 16), gdzie perkusisci zrownujg sie dynamicznie z resztg zespotu,
a znieksztalcenie brzmienia kieliszkéw z towarzyszacym crescendem przebiega

réwnolegle do obwiedni dynamicznej sekcji detej blaszane;j.

Fragmentom tym towarzyszy elektroniczne tto powstale w wyniku omawianych
powyzej komputerowych przetworzen. Materiat ten wypetnia réwniez tgcznik
pomiedzy czescig I i Il (t. 199-200), powraca rowniez w cze$ci III - ostatni raz

wprowadzany jest w t. 330.

4. Powolne, quasi-choratlowe faktury o dominujgcej harmonice minorowe;j,
pojawiajq sie w czesci I i IIl. W czeSci 1, jego poszczegbdlne wprowadzenia
pokrywaja sie z kolejnymi sekwencjami pulsacyjnego materiatu typu 3. Materiat
ten cechuja zblizone przebiegi harmoniczne, poddawane niewielkim

przeksztatceniom czasowo-tonalnym. Charakterystyczne jest naktadanie sie na
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siebie poszczegdlnych sktadnikéw i swobodny, jakby ,improwizowany” uktad

rytmiczny.
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Przykt. 17 through the youth of these things, fragment partytury, t. 55-61

Po raz pierwszy wystepuje on w partyturze w t. 55-70 jako basowa progresja
partii syntezatora (wspierana przez pulsacje wiolonczeli i kontrabasu, przykt.
17), nastepnie w t. 110-116 z towarzyszeniem pulsacyjnej warstwy kontrabasu
col legno tratto. We fragmencie tym - od t. 115, razem z akcentem zespotu (fletu,
waltorni, puzonu i harfy) - naktadany jest material typu 1. Kolejny raz
choratowa faktura pojawia sie w t. 146-161, a nastepnie (po nabrzmieniu
rozdzielajacym sekwencje pulsu) w t. 163-179 oraz ze zmieniong barwa
syntezatora w t. 180-188.

W czesci 111, analogiczna faktura wprowadzana jest w partii syntezatora w t. 300-
324, a od t. 345 (A1, przykt. 18) - wraz ze zmiang funkcji dyrygenta - w partii
fisharmonii. Materiat dZwiekowy pierwszych 11 taktow sekwencji jest niemal

tozsamy z bezposrednio poprzedzajaca go sekwencji w partii syntezatora.
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Przykt. 18 through the youth of these things, partie fisharmonii i syntezatora/samplera, t. 345-360

Od t. 352 kontrapunktuje ja materiat partii instrumentéw klawiszowych
(brzmienie syntezatora FM przypominajgce elektryczne pianino), wzmacniany
przez odtwarzane w partii samplera pliki dZwiekowe. Sekwencje te - pod
wzgledem konstrukcji - cechuje wyrazna odmienno$¢ fakturalna.

W t. 359 (B1)-381 fisharmonia wprowadzana jest ponownie. NatoZenie nawet
oSmiu dzwiekéw w jednym, zatrzymanym pionie akordowym (368-373, przykt.
19) bezposrednio wplywa zaréwno na brzmienie, jak i wizualny aspekt
wykonania tej partii - wymaga ona wttoczenia intensywnym ruchem znaczacej

ilo$ci powietrza do miecha instrumentu.
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Przykt. 19 through the youth of these things, partia fisharmonii, t. 365-370

Materiat ten, m.in. poprzez zastosowanie brzmien syntezatorowych i konstrukcji
tonalnej, swobodnie nawigzujacej do muzyki popularnej. W potaczeniu
zwyrazng pulsacja materiatu 5 - stanowi takze estetyczny kontrapunkt,
wzgledem bazujacego na Particie Frobergera materiatu typu 3.

W momencie ponownego pojawienia sie tej faktury w partii realizowanej przez
dyrygenta na fisharmonii, materiat ten zyskuje odmienng estetyczng jakosc.

Zostaje przypisany do fizycznego obiektu dZwiekowego, a tamigcy sie dZzwiek
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wadliwego instrumentu 361 bezposrednio przybliza go do wczes$niej
wprowadzanych faktur instrumentéw detych drewnianych. Jednoczes$nie
brzmienie to jeszcze bardziej podkresla melancholijny aspekt dZwiekowoSci
tego fragmentu. Materiat ten staje sie jedynym stabilnym punktem odniesienia
w kontekscie rozstrojonych i niestabilnych brzmien zdemontowanego zespotu.
5. Dotychczas omowione rodzaje materiatu dZwiekowego cechuje wewnetrzna
niestabilno$¢ i tamliwo$¢ ze wzgledu na dob6r m.in. technik wydobycia dzwieku,
dynamiki i rejestrow. Jednak w czesci Il kompozycji, wraz z pozbawianiem

instrumentow pierwotnego potencjatu brzmieniowego, wprowadzany jest
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Przykt. 20 through the youth of these things, fragment partytury, t. 343-351

361 Juz po wykonaniu utworu, podczas lektury tekstu M.Adkinsa zwrdécitem uwage, Ze wymienia on
recznie pompowane harmonium, wtasnie jako przyktad instrumentu-obiektu, w ktéry wpisana jest
stabo$¢ dzwieku. Zob. M. Adkins, Fragility Noise and Atmophere in Ambient Music, op. cit., s. 126.
Zatozenie to odwotuje sie do pogladéw D. Wilsona po$wieconego tworczosci K. Langa, zob. D.
Wilson, Bergson, Mourning and Memory: The Fragility of Time in Klaus Lang’s « Trauermusik»,
,Tempo” 71 (281/2017), s. 53-70.
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materiat artykutujacy dZwieki rozpadu, ktére wynikaja bezposrednio z sytuacji
performatywnej kompozycji. Wéwczas poszczegdlne brzmienia (np. multifony
zdekompletowanego klarnetu basowego, fagotu, dzwieki puzonu z otwartym
suwakiem strojacym, przestrojone instrumenty smyczkowe) taczone s3a
w statyczne, pltynnie narastajgce i wygasajace ztozenia barwowe. W ten sposob
unikalne  jakoSci  brzmieniowe  poszczegdlnych  zdekonstruowanych
instrumentow stajg sie mozliwie czytelne dla odbiorcow (przykt. 20).
Odmienne podejscie do konstruowania faktury bazujacej na omawianym typie
materiatu widoczne jest w t. 325-334 - dotychczas dominujgca jednolita tkanka
dZwiekowa, przerywana jest nieregularnymi, impulsowymi rozstrojeniami
instrumentow smyczkowych (przykt. 21).

Wszystkie techniki przestrojen i dekonstrukcji zostaty szczeg6towo omoéwione

w rozdziale (Nie)obecnos¢ wykonawcdw, s. 86.

Tpt.

Db.

Przykt. 21 through the youth of these things, partytura, t. 325-329
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6.

I[stotny aspekt brzmieniowos$ci omawianego utworu stanowi regularna - do
pewnego stopnia - pulsacja. Poczatkowo pojawia sie ona w formie krotkich,
zrytmizowanych sekwencji lub jako dodatkowa akcentacja dtugich ptaszczyzn
dZzwiekowych, a takze powtarzane impulsy, ktére pierwotnie stanowity element
sktadowy innych typdw materiatu dzwiekowego:

e w partii perkusji 2 -powtarzany wzor przesuwania ceramiczne;j figurki362
(t. 6-8, 18-20, w ruchu obrotowym - t. 38-51).

e akcenty w partii harfy wykonywane smyczkiem ebow (t. 9-12, 38-46, 50-
54) - bazujace na charakterystycznym brzmieniu materiatu typu 1.

e pulsacja oparta na ptynnej oscylacji dynamicznej (crescendo-
decrescendo) statycznych brzmien materiatu typu 4 (np. w t. 42-44
w partii wiolonczeli, 46-50 w partii skrzypiec 1 i altdwki)

e powtarzane, sttumione uderzenia flazoletow harfy w wysokim rejestrze,
zsynchronizowane zar6wno z akcentami zespotu (od t. 18), jak i budujace
niezalezng warstwe rytmiczna (od t. 30), poczatkowo jako element
ztozen brzmieniowych, wzmacniajacych materiat typu 2,

e rytmiczne pocieranie korpusu instrumentéw smyczkowych i akcenty
realizowane okreznym ruchem smyczka - kontrapunktujace materiat
typu 2 (t.95-97,106-107, 117, 123-124).

Elementy te wypelniaja ,matryce rytmiczng” czesci I kompozycji. Pomimo
utrzymania statego schematu tempa tej czesci (ad libitum i J=108), wraz
z rozwojem utworu, pulsacja staje sie coraz klarowna. Po raz pierwszy jako
wyrazna jako$¢ fakturalna pojawia sie w t. 55-72. Wéwczas regularne,
przesuniete miedzy soba akcenty pocieranych drzewcem wiolonczeli
i kontrabasu wspierajg harmoniczng warstwe materiatu typu 5 i wzmacniane sg
przez dodatkowa warstwe instrumentow detych blaszanych. Fragment ten
stanowi jednocze$nie przykiad przynaleznosci poszczegélnych brzmien
instrumentalnych do réznych typow materiatéw. Omawiang sekwencje otwiera

wspolny akcent instrumentéw smyczkowych i harfy - potaczony strukturalnie

362 W dalszych fragmentach utworu, rytm przesuwanych figurek jest bezposrednio powigzany z
materiatem typu 2, t. 95-97.
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z materiatem typu 2, ktéry pojawia sie w t. 55-70, jednak kolejne impulsy harfy
(t. 56-63) tworza juz niezalezng warstwe rytmiczng. Rownolegle, w partii
syntezatora prowadzona jest powolna, quasi-choratowa faktura (materiat typu
5), a jej wejscie wzmacniane jest przez akcent perkusji, harfy, skrzypiec 1-2
i altowki. Od t. 64 niezaleznie prowadzony jest materiat typu 3, w ktdry ptynnie
przechodzi (w t. 72-74) warstwa pulsacji. Od t. 72 powraca materiat typu 1
w partii perkusji, antycypowany (od t. 65) przez dzwieki wykonywane na

smyczku ebow w partii harfy.

W czesSci 1 puls buduja takze krotkie, wirtuozowskie, urywane frazy
instrumentow smyczkowych, od poczatku kompozycji przeplatajace sie
z materiatem typu 1 (przykl. 22). Realizuja one zalozenie ,performatyki
materiatu dzwiekowego”: ich rytmiczna i techniczna komplikacja angazuje
wykonawcow, wptywajac na ruch ciata. Dodatkowo frazy te sa wizualnie
wzmacniane poprzez wiaczanie przez dyrygenta znajdujacych sie pomiedzy

wykonawcami lamp.
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Przykt. 22 through the youth of these things, partytura, t. 5-8. Zaznaczono struktury realizujace
zatozenia performatyki materiatu dzwiekowego

117



Od. t. 122 struktury te sg intensyfikowane i od t 131 stajg sie wiodacym elementem

konstrukcyjnym sekwencji o zmiennym metrum. Pomiedzy nimi, na zasadzie

techniki montazowej, wprowadzane sg akcentowane ztozenia zespotu w zmiennych

konfiguracjach obsadowych:

partii perkusji 1-2 (figurek) i harfy w t. 131;

natozonych na siebie czterech impulséw o zréznicowanych obwiedniach
dynamicznych w ramach jednego syntetycznego gestu: 1 - dzwieku
powietrznego waltorni, puzonu w wysokim rejestrze, instrumentéw
smyczkowych col legno, 2 - akcentu powstatego w wyniku otwierania
ttumika wawa w partii trabki, 3 - partii perkusji (przesuwanych figurek),
4 - sttumionego flazoletu harfy i uderzen figurek w partiach perkusji
w t. 132 (przykt. 23, kolor niebieski);

nabrzmienia przesuwnego ruchu figurek w partiach perkus;ji,
szumowego dZzwieku podstawka kontrabasu i pocieranej drzewcem
altowki ze wzmocnionym akcentem flazoletu skrzypiec w t. 133-135
(przykt. 23, kolor pomaranczowy)363;

nastepujacych po sobie impulséw: 1 - ,dzwiekdw-duchow” fagotu,
otwierania ttlumika wawa w partii tragbki oraz instrumentow
smyczkowych col legno, 2 - puzonu oraz 3 - fletu (tongue stop), dzwieku
powietrznego waltorni, uderzen w perkusji (figurek), sttumionego
flazoletu harfy i flazoletowego dZwieku wiolonczeli w t. 136-137 (przykt.
23, kolor zielony);

dwéch ztozen akcentow: partii skrzypiec 1-2 i altowki oraz perkusji
(figurek) z partig harfy w t. 139;

partii fletu (tongue stop), harfy, skrzypiec 2 w t. 143;
,2dZwiekow-duchéw” w partii fagotu oraz rozbudowanego ztozenia
akcentow w instrumentach detych blaszanych frullato, ruchu
obrotowego figurek w partiach perkusji i zlozenia col Ilegno

instrumentow smyczkowych w t. 144.

363 W tym przypadku nastepuje ztozenie dwdoch obwiedni dynamicznych.
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Przykt. 23 through the youth of these things, partytura, t. 132-138
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Niektére z akcentdw antycypowane s3 wczeSniejszym wprowadzaniem
poszczegblnych partii z obwiednia dynamiczng crescendo dal niente, a takze
dodatkowo rozciggane poprzez zakomponowanie wybrzmienia (np. nabrzmienie
powietrznych dZzwiekow w partiach fletu i waltorni w t. 136, dwukrotnie
zaakcentowany dzwiek flazoletowy decrescendo w partii wiolonczeli w t. 137),
a wiele brzmien naktada sie na siebie poprzez przeciwne obwiednie dynamiczne
(dal niente-al niente, np. wspomniana wczeS$niej partia waltorni i puzonu przeciw
ruchowi figurek w partii perkusji 1-2 w t. 132). Wéwczas nowe akcenty pojawiaja
sie z towarzyszeniem brzmieniowego tta elementéw wprowadzonych wczesniej.
JednoczesSnie miejscowo wystepuja dodatkowe akcenty w partiach instrumentéw
smyczkowych, wynikajace z rytmicznego przebiegu wirtuozowskich partii tego
segmentu. Akcentowane impulsy, jak wskazano powyzej, dotychczas wzmacniaty
przebieg rytmiczny materiatu typu 2. Materiat ten pojawia sie takze szczatkowo
w opisywanym fragmencie w instrumentach detych drewnianych, a co interesujace
-niektére obwiednie dynamiczne tych partii pokrywajg sie z przebiegiem
rytmicznym opisywanych ztozen (cho¢ nalezy zaznaczy¢, ze kontrola nad realizacja
dynamiki, ze wzgledu na rejestr i techniki wydobycia dzwieku jest w tym wypadku

duzo mniejsza).

W t. 144-154 wprowadzana jest regularna, wymienna akcentacja obrotowego ruchu
figurek w partii perkusji 1-2 (przykiy. 24). Warstwa ta jest w wzmacniana przez

rytmizowane tremolo realizowane smyczkiem na korpusie skrzypiec 1-2 i altowki.
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Przykt. 24 through the youth of these things, fragment partytury, t. 144-148
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Faktura instrumentéw smyczkowych powstala w oparciu o probke C8

przedstawionej wczes$niej biblioteki brzmien (zob. Biblioteka dZwiekowa, s. 17).

Opisywana sekwencja poprzedzona jest w t. 143 charakterystycznym rytmem

sttumionych flazoletow w partii harfy (J’ 7 ﬂ), powtérzonym takze w t. 159 i 166.

Od t. 145 pulsacja realizowana jest takze przez partie harfy, jednak podobnie jak we
wczesniejszych fragmentach - akcenty te prowadzone sa niezaleznie, jedynie
miejscowo synchronizujac sie z gtdwnym pulsem (t. 148, 150). Harfa kontynuuje ten
rodzaj pulsacji, z krétkimi przerwami, az do konca czesci | kompozycji. Dodatkowa
warstwe stanowig elementy akcentacji wprowadzane juz wczes$niej w kompozycji:
pulsacja wysokiego dZwieku puzonu od t. 145 (razem ze skrzypcami col legno tratto
w t. 157), zlozenie brzmieniowe - waltorni (tongue stop), trabki, wiolonczeli

i kontrabasu wt. 152.

W t. 163-170 nastepuje zageszczenie wirtuozowskiego materiatu instrumentéw
smyczkowych, a od t. 170 wprowadzana jest kolejna sekwencja, o wyraznym pulsie
obrotowego ruchu smyczka wiolonczeli, nieregularnych szumowych brzmien
skrzypiec i altowki, niezaleznie prowadzonej akcentacji partii puzonu i trabki
w wysokim rejestrze oraz jak wskazano wcze$niej - kontynuujacej swojg wiazke
harfy. Materiat ten osigga wewnetrzng kulminacje w t. 180-189. Wowczas faktura ta
prowadzona jest w zespole tutti (z wyjatkiem statycznej partii pocieranych
kieliszkow przez perkusistéw), w potaczeniu z quasi-choratowym materiatem partii
syntezatora. Nastepnie - od t. 189 jest ona gradacyjnie wygaszana, az do konca
czesci [ kompozycji (t. 199). Warto zauwazy¢, ze wtasnie w tym krotkim fragmencie,

materiat tego typu, funkcjonuje jako w petni niezalezna jakos$¢ fakturalna.

W t. 160-163 (przykt. 27) 168-170 i 179-180, sekwencja ta zostata poprzedzona
nabrzmieniami zespotu. Pierwsze z nich stanowi zmodyfikowany wariant dwéch
natozonych na siebie probek: syntetycznego ztozenia G3 i szumowych akcentow
probki B5 (przykt. 25-26). Dwa pozostate nabrzmienia oparte zostaty na obwiedni

crescendo dal niente dZwiekow szumowych.
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Przyklad dzwiekowy 4



Fl.

Ob.

Cl.

Tpt.

Tbn.

Perc.

Hp.

Vin. 1

Via.

Ve.

Db.

®

=
©
&

HL: fluctuation sound

whistle tones

Przykt. 26 Biblioteka dZwiekowa, materialy do nagran, partytura, probka G3
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W czesci I, cho¢ materiat zostat oparty na dzwiekowosci typu 3 - przetworzeniach

Partity Frobergera - wprowadzane sg miejscowe pulsacje.

Sekwencja akcentowanego w kwintolach szesnastkowych dZwieku

powietrznego w partii fletu (p-ppp-p t. 201-202), powtdrzona takze t. 210-
211 - jako sekstole szesnastkowe ze zwigkszong dynamika (f'poss.),

Statyczne brzmienia w oscylujacej dynamice crescendo-decrescendo, np.
w partii harfy realizowanej smyczkiem ebow (reminiscencji materiatu typu
1) w t. 201-213, ztozenia powolnie wibrowanych ,dzwiekéw-duchow” w
partii fagotu, vibrato klarnetu basowego i czynnosci otwierania i zamykania
ttumika wawa w partii trgbki w t. 202-205, puzonu z efektem powolnej
wibracji i ttumikiem practice w t. 207-208, ptynnego przejscia z dzwieku
flazoletowego do multifonu w partii kontrabasu w t. 209-214, multifonu fletu
w t. 213-214 i klarnetu basowego w t. 226-228, partiach instrumentow
detych blaszanych - dzwiekéw powietrznych trabki z otwieranym
i zamykanym tlumikiem wawa (t. 219-221), dZwiekach modulowanych
glosem w partii waltorni i trabki w t. 225-228.

W partiach wiolonczeli i kontrabasu, podobnie jak w czeSci | wprowadzana
jest technika gry smyczkiem na podstawku instrumentéw. Poprzez
unifikacje szumowej charakterystyki barwowej i wprowadzenia jednolitej
obwiedni dynamicznej (cresc. dal niente zakoniczone punktowym akcentem

"f” ), instrumenty te buduja rozpoznawalng, pulsacyjna fakture - pomimo

nieregularnego przesuniecia akcentow miedzy nimi oraz zréznicowania

dtugosci poszczeg6lnych elementéw (t. 231- 245).

Jednak w szczeg6lny sposob na pulsacje czesci Il through the youth of these things

wptywaja zapetlone powtorzenia pojedynczych dzwiekéw linii melodycznej

opartej na materiale Partity. Poddawane sg one nieregularnym przetworzeniom

rytmicznym. Modyfikowana jest ich dtugos¢, a w przypadku powtérzen o statej

dtugosci, poszczegdlne akcenty zostaty zanotowane w zmiennych metrach.

Niektdre z zastosowanych technik instrumentalnych w tych strukturach - np.

w partiach fletu i kontrabasu - oparto na akcentowanych, nieprzerywanych

(przedtuzonych ligaturg) brzmieniach, traktowanych jako powidoki statycznych
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faktur z wczesSniejszych segmentéw kompozycji (poczatku utworu, rozpoczecia
cz. II).
Struktury te zostaty zakomponowane jako:
a. akcenty wykonywane przez zesp6t w zredukowanych konfiguracjach
obsadowych:
1 - multifonu fletu, powietrznych dzwiekéw breathe in oboju i brzmien
szumowych instrumentéw detych blaszanych w t. 238-241 (przykt. 28,
kolor morski),
2 - zapetlen frazy harfy z towarzyszaca partig obiektow w partiach perkus;ji
i samplera, w t. 258-261,
3 - multifonu fletu altowego, ,dZwiekow duchéw” fagotu, dzwiekéw
powietrznych waltorni i transformacji od flazoletu do multifonu w partii
wiolonczeli w t. 262-263,
4 - multifonu fletu altowego, dZzwieku powietrznego w waltorni i glissanda
flazoletow naturalnych wiolonczeli MSP w t. 266,
b. ztozenia zespotu tutti (lub pochodnych konfiguracji obsadowych)364:
1 - caly zesp6t: t. 243-244 (z wyjatkiem niezaleznej warstwy wiolonczeli
i kontrabasu (przykt. 28, kolor pomaranczowy),
2 - caty zesp6l, w zmienionym tempie, uktadzie tonalnym i instrumentacji
w t. 246-249,
3 - z wylaczeniem partii perkusji 2 w t. 266-267
4 - 7z wylaczeniem harfy i ze statyczng partig perkusji 1 na kieliszku -

naktadanych na siebie warstw akcentéw w t. 268-276.

364 Pewne elementy myslenia opartego na powtarzanych lub przesuwanych miedzy soba
warstwach zauwazy¢ mozna we wczesSniejszych utworach autora, tj. Robotron (2018), ZMROZ
(2019), And it rose and it fell and pulsed like a wave (2019/20).
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Przykt. 28 through the youth of these things, partytura t. 238-244
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Powtdrzenia te charakteryzuja kontrapunkty rytmiczne i fakturalne: np. az do
t. 245, kontynuowany jest puls szumowych dzwiekéw wiolonczeli i kontrabasu
(skutkujgcy natozeniem sie tej warstwy na powtdrzenia a.1 i b.1). W strukturze
b.3, w t. 266-267, wspolny akcent partii fletu i perkusji 1 (kieliszka) zostat
op6zniony wzgledem pozostatych instrumentoéw. Struktury b.2 i b.4 zas cechuja
dodatkowe akcenty, szczeg6lnie widoczne w drugim z fragmentéw - w ktérym
poczatkowo zachowano regularny puls ¢wierénutowy z akcentami na 1., 2. i 4.
szesnastke kazdej z miar taktu. Pulsacja ta kontrapunktowana jest przez
wirtuozowska, nieregularng partie glissand flazoletowych wiolonczeli. W t. 272-
273 petla zostaje zatrzymana, a od t. 274 wprowadzona w zmodyfikowanej pod
wzgledem technik wykonawczych i konfiguracji obsadowej, zakomponowanej
jako ptynne przejscie do czesci IIl kompozycji (partie kieliszkow w perkus;ji 1,

harfy, fagotu i klarnetu).

Charakterystyczng dzwiekowo-wizualng warstwa tego segmentu jest takze
omoOwiona wczeSniej powtarzana, regularna akcentacja sekwencji obiektow

w interakcji z obrotowg tacg w partiach perkus;ji.

W czesci 111, wraz z performatywng transformacjg zespotu instrumentalnego,
pulsacja zostaje ograniczona. Podobnie jak wczeSniej - konstruowana jest ona
w parciu o statyczne brzmienia, ktérych pulsacja stanowi wynik ptynnych,
oscylacyjnych zmian nabrzmienia i wybrzmienia, np. w partii harfy
(realizowanej smyczkiem ebow w t. 280-283, 364-371 i 372-381), partii puzonu
(z thumikiem practice w t. 280-282), w partii klarnetu basowego (dwudzwiek
multifonowy w t. 286-288 i niski, powolnie wibrowany subton w t. 301-
305), a takze - od t. 302 z towarzyszeniem trabki z ttumikiem practice i waltorni
(analogicznie stlumionej i modulowanej glosem) oraz flazoletu kontrabasu
(od t. 303 dwudzwieku flazoletowego), czy powolne, sekundowe glissanda

w partii wiolonczeli col legno tratto.

W t. 318-325 w partii kontrabasu wprowadzana jest pulsacyjna sekwencja,
oparta na zmiennych wartosciach rytmicznych (szesnastki-septole 6semkowe-
...) odstrajanych glissand flautando, z réwnolegta zmiang obwiedni dynamicznej
(crescendo-decrescendo-...) i ptynng zmiang potozenia smyczka (MST-MSP-

MST).
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Wyrdzniajaca sie warstwe pulsacji budujg zdekonstruowane instrumenty:
szybkie uderzenia klapg stopki w partii fletu altowego (od t. 282), oscylacja
wysokich dzwiekéw oboju i klarnetu basowego (t. 350-355), akcenty dzwiekow
multifonowych klarnetu basowego (t. 337-339365, 346-348, 357-359, 372-374,

377-378), pozbawione stabilnego stroju instrumenty smyczkowe (t. 337-353).

Rytmicznie regularne i dobrze widoczne dla publicznosci - cho¢ prawie
niestyszalne - sa rowniez akcenty powietrza w partiach perkusji, realizowane
poprzez dmuchanie w banki mydlane (od t. 372 w partii perkusji 2 i 377 w partii

perkus;ji 1, wykonywane na zmiane do konica kompozycji).
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Przykt. 29 through the youth of these things, partie perkusji, t. 372-379

365 Wspierane przez dzwiek powietrzny trabki. Pulsacja ta naktada sie na wprowadzana,
wymieniang dalej fakture instrumentéw smyczkowych.
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Whnioski koncowe

Podczas pracy nad through the youth of these things, brzmieniowo$¢ rozwijana byta
réwnolegle do semantycznego konstruktu kompozycji, a w niektorych przypadkach
- wplyneta ona na poszczegélne zdarzenia na scenie. Determinuje narracyjny
przebieg utworu oraz - poprzez obiekty w partiach perkusji i odwotania sie do
rozumienia instrumentdéw rowniez jako fizycznych przedmiotéw - scenografie
dzwiekowa. Materiat dzwiekowy petni takze nadrzedna role w wytwarzaniu
atmosfery - poszczegélne materialy utworu (np. typ 1) petnig funkcje
rozciggnietych w czasie zamrozonych obrazow nieistniejacej rzeczywistosci.
Réwniez z dZwiekowosci, poprzez obecnos¢ instrumentalistow - wynikaja akcje
performatywne i wizualny aspekt kompozycji, a polifoniczne relacje pomiedzy

typami materiatdw stanowig wiodaca strategie konstrukcyjna catego utworu.
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Zakonczenie

Przedstawiony tu opis przybliza poszczegoélne aspekty kompozycji through the
youth of these things etapami, podobnie jak podczas wykonania odkrywane sa dla
publicznosci poszczeg6lne obiekty i przeobrazenia zespotu. Praca nad kompozycja
stanowita wyzwanie juz od pierwszych szkicow i zatozen. Stad tez, opierajac sie na
dostepnej literaturze i wilasnych doswiadczeniach tworczych, postanowitem
opracowac zbidr zatozen, koncepcje zgodnie z ktérg zaplanowatem poszczegodlne
etapy ,urzeczywistniania sie” opisywanego utworu. Poszukujac strategii,
umozliwiajacych ,opowiadanie historii” przez muzyke, poprzez proces pracy nad
through the youth of these things doszedtem do zupelnie niespodziewanych
wnioskéw. Rozbudowane koncepcje scenograficzne, oparte na specjalnie

zbudowanych konstrukcjach i mechanizmach, zastapitem prostymi do znalezienia

obiektami, w ktorych proces poszukiwania wigczeni zostali instrumentaliSci.

Koncertowa sytuacje wykonawczg charakteryzuja: znacznie krotszy czas préb niz
w procesie teatralnym, ograniczony dostep do zaplecza technicznego3¢®, a takze
wpisana w wykonawstwo Nowej Muzyki koegzystencja z utworami innych tworcow

w ramach jednego wydarzenia.

Zdatem sobie sprawe, ze chciatbym zmierzy¢ sie z tymi ograniczeniami, rozumiejac
tez, ze moga by¢ one jednoczeSnie artystyczng szansg. Ograniczytem ilo$¢
przedmiotéw i elementéw wizualnych do jednej umownej walizki, postanowitem,
ze glosniki, a przede wszystkim instrumenty - same w sobie beda réwniez
scenografia oraz zdecydowatem, ze to dzZwiekowo$¢ jako najblizsze mi
doswiadczenie tworcze stanowi¢ bedzie gtéwny konstrukt narracji przysziego
utworu. W ten sposOb pozorne ograniczenia dotyczace iloSci zaangazowanych
przedmiotéw oraz Srodkow wizualnych, pozwolity zada¢ sobie raz jeszcze pytanie

o istote praktyki kompozytorskie;j.

366 H. Goebbels, Przeciw Gesamtkunstwerk, op. cit., s. 99-100.
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Instrumentalisci - traktowani sg through the youth of these things jako wielogtosowa
wspolnota stanowig wiodacy element zar6wno opowieSci zawartej w warstwie
dZzwiekowej kompozycji, jak i kreowanej na scenie sytuacji performatywnej. Taki
sposéb dziatania otworzyt moje mySlenie o materiale muzycznym na nowe
koncepcje: dotyczace ksztattowania emocji poprzez atmosfery i aure utworu,

a takze doprowadzit do powtornej refleksji nad sceniczng obecnos$cig wykonawcow.

Sytuacja ta kreuje tez w pewien sposéb podwaéjna perspektywe odbioru. Poprzez
siegniecie po niestabilne techniki wydobycia dZwieku i niemozliwe do jednakowego
powtdrzenia interakcje perkusistdw z obiektami, a takze trudne do przewidzenia
rezultaty brzmieniowe wiekowych gto$nikéw emitujacych warstwe elektroniczng,
kompozycja ta wpisana jest w terazniejsze doSwiadczenie wykonania na zywo.
Réwnolegle jej rozbudowana brzmieniowo$¢ pozwala na stuchanie jej bez Sledzenia
warstwy wizualnej i w takiej formie jej dtugi fragment zostat zaprezentowany
stuchaczom podczas transmisji radiowej w Drugim Programie Polskiego Radia3¢’.
Problematyka tej sytuacji zostata oméwiona wczes$niej w rozdziale dotyczacym
(nie)obecnosci i stanowi jeden z najciekawszych aspektéw podwdjnej perspektywy
odbioru omawianej kompozycji, a takze by¢ moze w szerszym kontekScie

proponowanej tu metody pracy.

Nie spos6b rowniez nie poruszy¢ kwestii problematyki zwigzanej
z przygotowaniem wykonania i pracy na probach. Wiele z opisywanych tu
propozycji wykonawczych zwigzanych z podwdjng rola dyrygenta, skrajnymi
rejestrami i dynamika instrumentoéw, ich preparacja oraz przestrajaniem
niemozliwa bytaby bez zaangazowanych muzykdw, ktorzy gotowi sg w artystycznej
otwartoS$ci poszukiwa¢ nowej wirtuozerii dalekiej od popisowych przebiegow.
W tym konteks$cie kompozycja ta i towarzyszaca jej metoda pracy jest odpowiedzig
na zaistnienie catej generacji ambitnych zespotéw specjalizujacych sie

w wykonawstwie Nowej Muzyki i nie powstataby bez wyjatkowego zaangazowania

367 Transmisja odbyta sie 15.06.2023,
https://www.polskieradio.pl/8/8315/artykul/3189416,pawel-malinowsKi-i-muzyka-w-ktorej-

piekno-laczy-sie-ze-smutkiem, dost. 30.09.2023.
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oraz doSwiadczenia muzykow dziatajacej od ponad 20 lat Orkiestry Muzyki Nowej,

prowadzonej przez Szymona Bywalca.

Zaskakujacym paradoksem jest postepujace po ukonczeniu pracy nad through the
youth of these things odejscie w mojej tworczosci od szerokiego zastosowania
multimediow w kolejnych utworach. Metoda teatru instrumentalistow pozwolita mi
raz jeszcze odnalez¢ potencjal wykonawstwa instrumentalnego, zrozumienia
piekna wrazliwego i niestabilnego dZwieku, a przede wszystkim indywidualnej,

a przy tym holistycznej interpretacji muzykow.

133



fot. Grzesiek Mart

134



Podziekowania

Szczegolnie dziekuje mojemu promotorowi, prof. dr. hab. Wojciechowi Widtakowi,
za nieustanne merytoryczne wsparcie, cierpliwo$¢, motywacje, uSwiadomienie mi
znaczenia warsztatu i tradycji muzycznej, a jednocze$nie odwazne wskazywanie

drogi w kierunku przetamywania artystycznych granic.

Najmocniej dziekuje rowniez wykonawcom - prof. Szymonowi Bywalcowi
i Orkiestrze Muzyki Nowej za niezwykla, petna profesjonalizmu i artystycznej

wrazliwosci interpretacje kompozycji through the youth of these things.

Dziekuje dr. hab. Piotrowi Peszatowi - mojemu promotorowi pomocniczemu za
niezliczone konsultacje i fachowe uwagi w zakresie elektroniki,

dr hab. Annie Burzynskiej za niezwykle inspirujace rozmowy dotyczace teatrologii
i propozycje bibliograficzne,

prof. Kentowi Olofssonowi za otwartos$¢, sugestie i nieskrepowang chec¢ do dzielenia
sie swoja ogromng wiedzg i doSwiadczeniem w zakresie dziatan na granicy

kompozycji i teatru.

Dziekuje takze muzykom, dzieki pomocy ktérych mogtem opracowac techniki
dekonstrukcji i przestrajania instrumentéw, w szczeg6lnosci: Kasi Lukawskiej,
Aleksandrze Krzak, Adrianowi Nowakowi, Gosi Mikulskiej, Jarkowi Ptonce,
Tomkowi Sowie, a takze wszystkim wykonawcom, z ktéorymi miatem przyjemnos¢

wspotpracowac w ostatnich latach.

Dziekuje réwniez Przemkowi Kundzie za uwazne ucho, $wietng realizacje i miks

nagrania oraz Grzeskowi Martowi za znakomitg dokumentacje koncertu.

Dziekuje w wyjatkowy sposéb moim najblizszym, szczegdlnie Rodzicom i Monice
Szpyrce za wszelkie wsparcie zaréwno w smutku, jak i radosci, a przede wszystkim

za wiare i ogromne zaufanie.
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Streszczenie

Stowa kluczowe: teatr instrumentalistow, teatr skomponowany, wykonawstwo
instrumentalne, materiat dZwiekowy, atmosfera, scenografia dzwiekowa,

(nie)obecnosc.

Niniejsza praca, sktadajaca sie z partytury kompozycji through the youth of these
things i towarzyszacego mu opisu, stanowi przyktad praktycznej realizacji
koncepcji teatru instrumentalistow, a jednocze$nie zapis sformutowanych
teoretycznych zatozen. Jej artystycznym celem jest mozliwe uchwycenie
angazujacej publiczno$¢ narracji poprzez zaangazowanie praktyki wykonawczej

charakterystycznej dla Nowej Muzyki.

Kompozycja through the youth of these things, zapisana zostala w postaci
partytury na zespot instrumentalny, elektronike i obiekty. Sktada sie z trzech,
przenikajacych sie attaca czesci: 1. The little purposes are lost in the great designs,
I. - Plainte faite (...) pour passer la melancholi, 111. - Quiet and solitude are at home

here.

Opis pracy doktorskiej sktada sie z trzech gtéwnych rozdziatéw. 1. - Perspektywa
artystyczna przedstawia proces formutowania zatozen koncepcji poprzez
doswiadczenia kompozytorskiej praktyki artystyczna. II. - Droga do teatru
instrumentalistow stanowi zarysowanie ram teoretycznych w oparciu o dostepna
literature przedmiotu, a takze okres$la gtéwne zatozenia tworcze koncepcji teatru
instrumentalistow. Wérdd najwazniejszych autorow, ktorych prace wptynety na jej
sformutowanie naleza: z perspektywy zwigzkéw kompozycji i teatru, scenografii
dZwiekowej i aspektéw polifonicznosci publikacje: Kenta Olofssona, Duski
Radosavljevi¢ Matthiasa Rebstocka i Davida Roesnera, atmosfery: Monty'ego
Adkinsa, Gernota B6hmego, Mareieke Dobewall i Friedlind Riedel, rozwazan nad
(nie)obecnoscia wykonawcéw - Eriki Fischer-Lichte i Heinera Goebbelsa. Czes$¢ 111
- Realizacja koncepcji, to analiza utworu through the youth of these things

w oparciu o okre$lone wcze$niej ramy teoretyczne. UtwoOr ten opisywany jest
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z perspektywy wcze$niej okreslonych ram teoretycznych. W tekscie zwrdcono
uwage na organizacje czasu kompozycji, jej warstwy wizualnej, sposoby
ksztattowania materiatu dzwiekowego, ale przede wszystkim na szczeg6lng role
muzykow oraz bezposSrednio wpltywajaca na narracje partie obiektow

i scenograficzng funkcje instrumentow.

W koncowej cze$ci pracy zwrdocono uwage na szczegdllny potencjat brzmieniowosci
wynikajacy z poszerzonego operowania materiatem muzycznym oraz przede
wszystkim - wyjatkowych mozliwosci wykonawczych dziatajacych wspoétczesnie

zespoloéw instrumentalnych.

CzeS$¢ pisemna pracy poprzedzona zostata wstepem i dopeiniona bibliografia,

spisami ilustracji, tabel i przyktadéw dzwiekowych i nutowych.
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Oswiadczenie promotora rozprawy doktorskiej/artystycznej pracy doktorskiej

Oswiadczam, Ze niniejsza rozprawa doktorska zostata przygotowana pod moim kierunkiem
1 stwierdzam, ze spelnia ona warunki do przedstawienia jej w postepowaniu o nadanie stopnia
naukowego.

MiejscowosC, Data .....ceveeeveeeeiieeeiieeen Podpis promotora .........ccccceeeeiieeniieeniie e

Oswiadczenie autora rozprawy doktorskiej/artystycznej pracy doktorskiej

Swiadom odpowiedzialno$ci prawnej oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostala
przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora ...........................
1 nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny z obowigzujgcymi przepisami
w rozumieniu art. 115 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach
pokrewnych (Dz.U. z 2022 r. poz. 2509).

Os$wiadczam rowniez, 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.

Wyrazam zgode na udostepnianie niniejszej rozprawy doktorskiej na zasadach okreslonych
w Regulaminie Biblioteki Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie.

MiejscowosC, Data .....cceeeeeeiieiiiiiiieee Podpis autora ..........ceceevieinieniiiicecee



