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Wstep

Muzyka fletowa kompozytorow amerykanskich jest wcigz zbyt malo znana na
polskim rynku muzycznym 1 co z tego wynika, jest rowniez obszarem niepoddanym
jeszcze szerokim badaniom naukowym. Moja fascynacja ta muzyka narastata wraz

z poznawaniem nowosci wydawniczych, zarowno wydawnictw nutowych, jak i nagran

plytowych.

Z tworczoscig fletowa Meyera Kupfermana zetknalem si¢ po raz pierwszy, gdy
ustyszatem Chaconne Sonata w wykonaniu Lauren Ann Maurer na ptycie wydanej przez
Albany Records U.S. w roku 1995. Obok utworu Kupfermana ptyta zawiera rowniez
Sonate Op. 14 Roberta Muczynskiego, Duo Aarona Coplanda, Hexachords Joan Tower,
Fantasy Leo Krafta oraz Canzone Samuela Barbera. Wrazenie, jakie na mnie wywarta
Chaconne Sonata, bylo tak silne, ze postanowitem poglebi¢ swojg wiedzg na temat tego
wilasnie kompozytora, jego zycia 1 tworczosci, zwracajac szczegdlng uwage na utwory
napisane na flet lub z jego udzialem. Stopniowe poszerzanie moich zbioréw nutowych

1 plytowych podtrzymuje fascynacje tym repertuarem.

Utwory Kupfermana, nawet te napisane wiele lat temu, nadal brzmig nowocze$nie
1 sprawiajg wrazenie ciagle aktualnych, a ich zroznicowanie formalne czy szczegdlne
traktowanie poszczegdlnych odmian fletu jest dowodem na dobre rozumienie specyfiki
tego instrumentu.  Szeroko pojety eklektyzm, ktory mozna przypisa¢ twoérczosci
Kupfermana, staje si¢ niewatpliwie jej silg. Jest to bowiem eklektyzm przemyslany
1wywazony, wykorzystujacy szeroka palete¢ pomystow z wielkg ostroznoscig, nie
doprowadzajacy do przesytu spowodowanego uzywaniem nadmiernej ilosci roznorodnych

srodkéw kompozytorskich.

Tworczos¢ Kupfermana uwazam za niezwykle ciekawg 1 warta popularyzacji nie
tylko ze wzgledu na jej artystyczne walory, lecz takze z uwagi na wartosci dydaktyczne.
Rozpatrujac amerykanskg literature muzyczng, zarowno t¢ solowsa, jak 1 kameralng oraz
symfoniczng, mozna uzna¢, ze tworczos¢ Kupfermana wyrdznia si¢ oryginalnym
podejsciem do tworzenia zjawisk dzwigkowych 1 jest dos¢ nowatorska. Wykorzystujac
w duzej mierze standardowe mozliwosci fletu, tworzy $wiat dzwigkowy o niezwykle

wyrafinowane] kolorystyce, rozciggnigtej od pastelowych, cieplych barw az po bogata



intensywno$¢ wyrazu oraz gwaltowne, czesto bardzo krotkie kulminacje, zdajace sie¢

w kategoriach wyrazowych dalece wykracza¢ poza mozliwosci fletu.

Kolejnym kryterium, ktérym kierowalem si¢ w doborze repertuaru, jest szeroko
pojeta wszechstronno$¢ w prezentowaniu pelnych mozliwosci technicznych, wyrazowych
1 barwowych fletu. Zainteresowanie tworczoscig kompozytorow amerykanskich ciggle
wzrasta. Obecno$¢ w programach recitali wielu utytutowanych flecistow utwordw z tego
kregu tworczego potwierdza tendencje do poszerzania repertuaru fletowego o kompozycje
powstate na tym witasnie obszarze. Wprawdzie liczni europejscy flecisci czgsto siegaja po
tworczos¢ kompozytorow amerykanskich, lecz w moim odczuciu wybor ten jest mocno
zawezony 1 w duzej mierze ogranicza si¢ do prezentowania utworow na flet Roberta
Muczynskiego oraz Lowella Liebermanna. Sadze, Ze istnieje zatem potrzeba rozszerzenia
literatury o innych kompozytorow, co mogloby si¢ sta¢ impulsem do uatrakcyjnienia
programéw koncertowych, konkursowych czy festiwalowych. Uwazam za konieczne
przyblizenie amerykanskiej literatury fletowej polskiemu stuchaczowi, mysle takze, ze
tworczos¢ Meyera Kupfermana bedzie bliska polskiemu odbiorcy, a repertuar fletowy
zyska kolejne pozycje, ktore bedg stanowi¢ przeciwwage 1 uzupetnienie badz rozszerzenie
zdominowanego przez muzyke francuskg repertuaru fletowego. Mam nadzieje, ze
niniejsza praca przyczyni si¢ do dalszych badan nad tego rodzaju literaturg 1 stanowic

bedzie punkt wyjscia do poszerzania wiedzy naukowe;.

Niezwyklym wyzwaniem 1 ogromng przyjemnoscia bylo dla mnie podjecie analizy
omawianych utwordéw, ktora umozliwila mi poznanie kompozycji zaro6wno od strony
teoretycznej, jak 1 wykonawczej. Wnioski z wykonanych analiz byly niejednokrotnie
zaskakujagce 1 w moim odczuciu wplynety na moj stosunek do muzyki amerykanskiej
w sensie ogldlnym, a w szczeg6lnosci przyczynily si¢ do mojego obecnego rozumienia
utworow na flet Meyera Kupfermana. Niewatpliwie poznanie kompozycji we wszystkich
aspektach, poczawszy od koncepcji az po problematyke odbioru, przystuzyto sie¢ do
poglebienia ich interpretacji. Analiz¢ oraz interpretacje poszczegdlnych kompozycji
postaram si¢ przedstawi¢ w jak najpehiejszej formie, rozpoczynajac od genezy i1 koncepcji
dzieta, przez jego szczegdlowe omdéwienie az po rezonans, jaki wzbudzily. Bede rowniez
staral si¢ zaprezentowa¢ najistotniejsze zagadnienia zwigzane z problematyka

wykonawcza.



Literatura dotyczaca tworczosci fletowej w dwudziestym wieku w Ameryce,
a w szczeg6lnosci tworczosci na flet Meyera Kupfermana, jest bardzo uboga. Jesli chodzi
o amerykanska muzyke, opartem si¢ na kilku opracowaniach, miedzy innymi 4 History of
American Classical Music autorstwa Laurenc Barrymore, American Music in the 20th
Century Kyle'a Ganna, Nowa muzyka amerykanska pod redakcja Jana Topolskiego oraz
Nowa muzyka amerykanska Zbigniewa Skowrona. Zagadnienia zwigzane z amerykanska
muzyka solowa 1 kameralng przeznaczong na flet studiowalem m.in. w oparciu
o publikacje zamieszczone w The Flutist Quarterly oraz An Early American Family of
Flutists Wendella Dobbsa, jak rowniez prace naukowe, zwlaszcza: The Evolving Mission
and Purpose of the Pittsburgh Flute Club in the Twentieth Century Kathleen Anne
Cameron oraz Flutists Family Tree: In Search of the American Flute School autorstwa
Demetry Baferos Fair. Bardzo pomocne byty rowniez zrédia internetowe, dzigki ktérym
miatem dostep do prac naukowych oraz materialdow z konwencji National Flute

Association, ktore stanowig literature uzupetniajaca.

Moja praca sklada si¢ z czterech rozdzialow. Pierwszy rozdzial przedstawia rozwaj
amerykanskiej szkoly fletowej i1 kontekst historyczny. Przedstawitem w nim rowniez
sylwetki flecistow majacych najwickszy wplyw na to, co ogdlnie mozemy okres§li¢ mianem
amerykanskiej szkoty fletowej.  Dodatkowo te cze$¢ mojej pracy wzbogacilem
o informacje na temat innowacji wprowadzonych przez amerykanskich budowniczych
instrumentow, nie pomijajac znaczenia wiodacych firm wytwarzajacych flety. Oméwienie
tej wlasnie tematyki wydalo mi si¢ istotne dla szerszego spojrzenia na tworczos¢ Meyera

Kupfermana, jak rowniez og6lng sytuacje sztuki fletowej w Ameryce.

W rozdziale drugim zawarlem informacje na temat sylwetki kompozytora, jego
jezyka muzycznego, przedstawilem zgromadzony przeze mnie repertuar fletowy oraz
zaprezentowatem pozostate kameralne kompozycje z udziatem fletu. Najwazniejszym
ogniwem mojej pracy jest rozdzial, w ktorym dokonatem analizy 1 interpretacji
zarejestrowanych na nosniku elektronicznym utwordw stanowigcych dzielo artystyczne
niniejszej pracy oraz przedstawitem swoje uwagi dotyczace problematyki wykonawczej
tych kompozycji. Prace koncza wnioski wyptywajace z calego procesu przygotowania,

wykonania 1 zarejestrowania wybranych kompozycji oraz bibliografia.



Rozdzial 1
Flet w muzyce amerykanskiej XX wieku

Francuskie korzenie

Przelomowym momentem w historii fletu w Ameryce jest przyjazd Georgesa
Barrere’a (1876 — 1944) do Nowego Jorku. Fakt ten zostal uznany przez dwczesne
srodowisko muzyczne tego miasta za wydarzenie majace wielki wpltyw nie tylko na losy
amerykanskiego wykonawstwa fletowego, lecz réwniez na sztuk¢ wykonawczg na
wszystkich instrumentach detych drewnianych. W 1905 roku, na zaproszenie Waltera
Damroscha Barrére przyjezdza do Stanow Zjednoczonych i obejmuje stanowisko
pierwszego flecisty w New York Symphony Orchestra, dzisiejszej New York
Philharmonic.

To ten wiasnie moment stat si¢ punktem zwrotnym amerykanskiej sztuki fletowe;.
Do przyjazdu Barrére’a stosowano jeszcze flety, jak i1 praktyke wykonawczg, powstale
przed wielkg reformg Theobalda Boehma. Barrére przywozi do Stanéw zaréwno
nowoczesny, wykonany ze stopu metali flet systemu Boehma, jak rowniez nowoczesng
dydaktyke, ktérej podstawy stworzyli najbardziej utytulowani pedagodzy paryskiego
konserwatorium Henri Altes oraz Paul Taffanell — mistrzowie, pod ktorych kierunkiem
studiowat w Paryzu.

Jeszcze w czasie studidw w konserwatorium bardzo miody, bo siedemnastoletni,
Barrere grat w paryskich orkiestrach. Jego wspotpraca z orkiestrg Société Nationale de
Musique przyniosta bodaj jeden z najbardziej doniostych faktow w historii wspotczesnego
wykonawstwa fletowego. Chodzi oczywiscie o prawykonanie w 1894 roku legendarnego
Prélude a l'apres-midi d'un faune Claude’a Debussy’ego, niezwyklego utworu, ktory
zrobil §wiatowa karier¢ 1 ktorego wykonanie jest marzeniem kazdego flecisty. Po
ukonczeniu studidéw, pragnac propagowac gre na instrumentach detych drewnianych,
zaklada Sociét¢ Moderne d'Instruments a Vent — grupe zajmujagcg si¢ organizowaniem
koncertow z udziatem artystow grajacych na tych wiasnie instrumentach.

W 1905 roku opuszcza Europe, rozpoczynajac nowy rozdziat w swoim
artystycznym zyciu. Po podjeciu pracy w New York Symphony Orchestra w krotkim
czasie staje si¢ osobg darzong niezwyktym szacunkiem i sympatia. Jego szybka asymilacja
w $rodowisku muzycznym Nowego Jorku przynosi wiele doniostych faktow, majacych

bezposredni wplyw na rozwdj gry na flecie, a przede wszystkim na realizacje idei



artystycznych wyniesionych z konserwatorium paryskiego, jak rOwniez na szeroko pojeta
popularyzacje tego instrumentu. W 1905 roku zostaje powotany do zycia Institute of
Musical Art, dzisiaj Juilliard School of Music, w ktorym Barreére rozpoczat karierg
pedagogiczng.

Z perspektywy historycznej mozna stwierdzi¢, ze byl to najwazniejszy moment dla
amerykanskiej sztuki fletowej. Z niezwykla dbatoscig przekazywana wiedza 1 francuskie
tradycje wykonawcze szybko przyniosty efekty w postaci szerokiej rzeszy studentow oraz
wzrostu zainteresowania instrumentami detymi drewnianymi, a fletem w szczego6lnosci.
Jego wybitni absolwenci przyczynili si¢ do upowszechnienia jego idei wykonawczych
1 muzycznych. Absolwenci najznakomitsi, najstynniejsi i majacy jednocze$nie najwickszy
wplyw na propagowanie francuskiej szkoly fletowej w Ameryce to William Kincaid,

Samuel Baron, Frances Blaisdell, Arthur Lora oraz Bernard Goldberg.

Nie do przecenienia jest wklad, jaki wniesli w rozwdj amerykanskiej szkotly
fletowej rowniez producenci 1 budowniczowie instrumentow. Bracia George i William
Haynes zalozyli w Bostonie w roku 1888 manufakture produkujaca flety. Po przyjezdzie
do Stanéw Barrére natychmiast podjat wspotprace z firmg Wm. S. Haynes, czego efektem
bylo wprowadzenie szeregu innowacji w procesie budowania instrumentu. Jako przyktad
mozna wskaza¢ uzycie lutowanych kominkéw, ktore przyczynilo si¢ do lepszego
rezonansu 1 poprawy brzmienia instrumentu, co w efekcie stalo si¢ elementem
wykorzystywanym w popularyzacji tej marki zarowno w Ameryce, jak roOwniez na catym
swiecie. Wielu utytulowanych flecistow zwracalo uwage, iz flet marki Haynes jest
instrumentem o doskonalym brzmieniu 1 wy$mienitej mechanice. Z posréd wielu
znakomitych klientow firmy Haynes w tym okresie mozna wymieni¢, oprocz
wspomnianego juz Barrere'a, stynnego Williama Kindcaida czy Georgesa Laurenta. Warto
doda¢, ze w roku 1913 zostal zatrudniony w firmie Haynes Verne Q. Powell, ktory
wkrotce stat si¢ jej dyrektorem, a w 1927 roku otworzyt swéj wlasny warsztat wykonujacy

flety, do dzi$ produkujacy niezwykle cenione 1 poszukiwane przez artystow instrumenty.

W wyniku wspolpracy i przyjazni, jaka taczyla Barrére'a z Williamem Haynesem,
rozpoczeto eksperymenty z uzyciem stopow metali szlachetnych w celu uzyskania
ciekawszego brzmienia, pehiejszej projekcji dzwigku oraz precyzyjniejsze] mechaniki.
W roku 1935 Barrére porzuca New York Symphony Orchestra, by rozpocza¢ kariere jako
solista. Zamawia nowy instrument u Haynesa, do ktdérego wykonania ma zosta¢ specjalnie

opracowany stop platyny oraz irydu, tak by powstal instrument o niespotykanych dotad



wiasciwosciach brzmieniowych. W ten sposdb powstaje legendarny Haynes #14000, a dla
upami¢tnienia tego instrumentu Edgar Varése pisze w 1936 roku Density 21,5, nawigzujac
tytutem do gestosci platyny.

Potrzeba spopularyzowania nowoczesnego stylu gry fletowej zrodzita idee
powotania klubu fletowego. New York Flute Club zostal zalozony przez Barrére'a 1 jego
studentow w 1920 roku, a jego gldwnymi celami bylo prowadzenie dzialalno$ci
koncertowej oraz edukacyjnej. Na podziw zastuguje fakt, ze stowarzyszenie to dziala do
dnia dzisiejszego, prowadzac aktywng dzialalno$¢ wydawniczg, koncertowa, edukacyjna,
promocyjng oraz szeroko pojeta popularyzacje fletu.

Flet systemu Boehma zyskatl duze uznanie zarowno flecistow jak i1 pedagogow.
Walory brzmieniowe 1 mozliwosci techniczne staly si¢ atutami, ktore przesadzity
o ugruntowaniu jego pozycji na rynku muzycznym. System Boehma stal si¢, tak jak
w Europie, systemem popularnym i ogdlnie panujagcym, a francuski styl wykonawczy
zaczal dominowaé¢ rowniez w Stanach Zjednoczonych. Realizacja poszczegdlnych
elementéw francuskiej szkoty fletowej stala si¢ dla kolejnych pokolen flecistow zadaniem
najistotniejszym.

Wazng postacig posiadajaca duzy wptyw na rozwoj popularnosci fletu w Ameryce
oraz nowych tendencji w zakresie produkcji instrumentow jest Dayton C. Miller, fizyk,
astronom, akustyk 1 flecista amator, ktory wiele lat zyl w wielkiej przyjazni z Williamem
Haynesem. Wspdlnie otworzyli w Nowym Jorku oddziat Wm. S. Haynes Company,
bedacy salonem wystawowym. Miller jedynie amatorsko zajmowat si¢ fletem, ale jego
zainteresowanie 1 wielkie zamilowanie do tego instrumentu znalazto swdj wyraz
w stworzeniu kolekcji bedacej dzi§ w posiadaniu Library of Congress w Waszyngtonie.
Kolekcja ta obejmuje okoto 1700 eksponatéw, w tym flety oraz inne instrumenty dete,

statuetki, obrazy, ksigzki, katalogi, patenty oraz inne materialy zwigzane z fletem.

Przedstawiajac historie sztuki fletowej w Ameryce, nie sposdb nie wspomnied
o Georges'u Laurencie (1886 — 1964). Ten urodzony w Paryzu flecista, absolwent klas
fletu Philippe Gauberta i1 Paula Taffanela przyjezdza do Stanéw Zjednoczonych Ameryki
w roku 1918. Zostaje zatrudniony na stanowisku pierwszego flecisty w Boston Symphony
Orchestra, petnigc te obowigzki az do roku 1952. Niewatpliwy wplyw na Srodowisko
muzyczne O6wczesne] Ameryki mialo powolanie do zycia przez Laurenta w roku 1921
Boston Flute Players Club. Grupa ta zajmowala si¢ organizacja koncertow kameralnych z

udzialem nie tylko fletu czy zespohu fletow, lecz rowniez innych, mieszanych skladow,



dokonujac wielu premier utworow Alberta Roussela, Arthura Honeggera oraz Jacques'a
Iberta na rynku amerykanskim. Laurent byt réwniez wykladowca w New England
Conservatory w Bostonie, wychowujac wielu znakomitych i ksztaltujgcych srodowisko
muzyczne Ameryki instrumentalistow. Sposrod wielkiej rzeszy jego absolwentéw
wymieni¢ cho¢by Jamesa Pappoutsakisa, Lois Schaefer, Harry’ego Moskovitza czy

Roberta Willoughby’ego.

Tworcy amerykanskiej szkoly fletowej

Urodzony w Minneapolis William Kincaid (1895-1967) jest uznawany za ojca
szkoty fletowej w Ameryce. W roku 1911 przenosi si¢ do Nowego Jorku, by podja¢ studia
w Institute of Musical Arts, dzisiejszej Juilliard School of Music, pod kierunkiem
Georges’a Barrere'a. Jego niezwykle uzdolnienia pozwalaja mu ukonczy¢ studia w roku
1913 w wieku osiemnastu lat. W latach 1913 — 1918 zostat zatrudniony w New York SO
na stanowisku drugiego flecisty obok swojego mistrza. Waznym momentem w jego zyciu
stato si¢ zaproszenie przez Leopolda Stokowskiego w 1921 roku do Philadelphia Orchestra
jako soliste 1 pierwszego fleciste. Funkcje te piastowatl az do roku 1960. Jego udziat jako
solisty w ponad 150 koncertach pozwolil na ugruntowanie w publicznej opinii roli fletu
jako instrumentu solowego. Dzialalno$¢ koncertowa nie ograniczata si¢ jedynie do
wystepow solowych, z rébwnym powodzeniem uczestniczyt w koncertach kameralnych

jako cztonek Philadelphia Wind Quintett, z ktérym wspdipracowat w latach 1952 — 1957.

W roku 1924 zostat powolany Curtis Institute w Filadelfii, w ktorym Kincaid byt
pedagogiem w latach od 1928 do 1967 i gdzie wyksztalcit wielu prominentnych flecistow
nastepnych pokolen. Sposrod utytulowanych absolwentow Kincaida w szczegdlnosci
nalezy wymieni¢ Juliusa Baker’a, Roberta Cole’a, Jamesa Pellerite’a, Elaine Shaffer,
Josepha Mariano oraz Doriot Anthony Dwyer. W licznych opracowaniach i artykutach na
temat amerykanskiej szkoty fletowej William Kincaid jest przedstawiany jako jej tworca.
Oznacza to, ze wigkszos$¢ dzisiejszych amerykanskich flecistow to spadkobiercy tradycji
Kincaida, bowiem ich nauczyciele lub nauczyciele ich nauczycieli sg bezposrednio lub
posrednio absolwentami ,,Papy Kincaida”.

Kincaid byt posiadaczem bardzo ciekawego instrumentu wykonanego przez firme

Verne Q. Powell w 1939 roku. Jakkolwiek instrument ten nie byt dzielem Haynesa,
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jednakze wykonano go z platyny — podobnie jak instrument, na ktérym gral mistrz Barrére
— 1 stanowil on niejako kontynuacje idei brzmieniowych zaproponowanych przez
Barrére’a. Na krotko przed $miercig Kincaid podarowal go swojej studentce Elaine
Shaffer, a w roku 1986 trafit na aukcje, na ktorej zostat sprzedany za zadziwiajaco wysoka
kwotg 187 000 dolarow, stajac si¢ tym samym najdrozej sprzedanym fletem na $wiecie.

Dzi$ ten stawny instrument znajduje si¢ w Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku.

Innym wielkim spadkobiercg 1 propagatorem idei artystycznych i wykonawczych
G. Barrére’a jest Samuel Baron (1925 — 1997). W roku 1948 ukonczyt Juilliard School of
Music w Nowym Jorku w klasie fletu Georges'a Barrére’a, po jego $mierci pracowat pod
kierunkiem Arthura Lory. W tym samym roku zalozyl New York Brass Ensemble, ktorym
dyrygowal, a w 1949 byt wspolzalozycielem New York Woodwind Quintet, z ktérym
dokonat wielu prawykonan oraz nagran nowo powstalych kompozycji, miedzy innymi
stynnego utworu Samuela Barbera Summer Music na kwintet dety. W jego szerokich
zainteresowaniach nie zabraklo rowniez miejsca na wspolpracg z zespolami
specjalizujacymi si¢ w wykonawstwie muzyki wspotfczesnej, jak na przyktad American
Chamber Orchestra, jak rowniez Contemporary Chamber Ensemble.

W latach pigédziesiagtych bardziej oddaje si¢ sztuce dyrygowania, lecz jego praca
jako instrumentalisty jest réwnie imponujaca. Wspoipracuje z New York Symphony
Orchestra, Minneapolis Symphony Orchestra, a w sezonie 1952/53 pracuje jako pierwszy
flecista w New York City Opera. W roku 1965 rozpoczyna wspdtprace z Bach Aria
Group, zastepujac Juliusa Bakera, ktéry w tym czasie otrzymatl stanowisko pierwszego
flecisty w New York Philharmonic Orchestra. W latach 1965 — 1967 jest pedagogiem w
Yale School of Music, nastgpnie prowadzi klas¢ fletu w Mannes College of Music,
a ukoronowaniem jego pracy pedagogicznej jest pozycja dyrektora departamentu
instrumentow detych drewnianych w Juilliard School of Music w Nowym Jorku w okresie
od 1971 do 1977 r. W latach 1977 — 1978 sprawowatl zaszczytng funkcje prezydenta
National Flute Association.

Baron dokonat duzej liczby opracowan utworéw Johanna Sebastiana Bacha, w tym
Kunst der Fuge na kwintet dety 1 kwartet smyczkowy, jak rowniez transkrypcji na kwintet
dety utworéw Mendelssohna, Faurégo, Debussy’ego 1 Brahmsa. Jako solista, kameralista
oraz dyrygent zrealizaowal wiele nagran kompozycji Barbera, Blackwooda, Bouleza,

Branta, Korte’a, Kupfermana, Ladermana i innych.
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Sposréd licznych nagran Barona wigksza cz¢$¢ nie zostala jeszcze niestety
poddana procesowi remasteringu 1 nie zostaly one wznowione na wspolczesnych
nosnikach CD. Naktadem New York Flute Club wydano dwuptytowy album Samuel
Baron Memorable Performances, 1966-1996, prezentujacy niezwykle interesujaca gre tego
wybitnego przedstawiciela amerykanskiej szkoty fletowej. Eldin Burton zadedykowat
Baronowi swoja Sonating na flet 1 fortepian w roku 1948, a jego dzialalno$¢ na polu
wykonawstwa muzyki wspdiczesnej zaowocowata dwoma niezwykle ciekawymi,
dedykowanymi mu utworami Karla Korte’a Remembrances for Flutes and Electronisc
oraz Superflute for solo flute with prerecorded piccolo & alto flute autorstwa Meyera
Kupfermana, obydwa z roku 1971. Sposréd wielu absolwentow Barona wystarczy

wymieni¢ Leonarda Garissona, Carol Wincenc oraz Bérli Nugent.

Kolejnym przedstawicielem pierwszego pokolenia absolwentow Barrére’a jest
Frances Blaisdell (1911 — 2009). W roku 1928 rozpoczeta studia u Georges'a Barrere'a
w Juilliard School of Music w Nowym Jorku, kontynuujac je po jego $mierci u Williama
Kincaida oraz Marcela Moyse’a. W latach trzydziestych dwudziestego wieku
wspolpracowata z organizacjami 1 instytucjami zycia muzycznego takimi, jak National
Orchestral Association, New Opera Company czy New Friends of Music. W roku 1932
jako solistka wzieta udzial w koncercie dla dzieci organizowanym przez Filharmonie
Nowojorska, co bylo ewenementem w Owczesnym, zdominowanym przez mezczyzn
swiecie muzycznym. W 1937 roku odmowiono jej udziatu w przestuchaniu do tej
orkiestry z powodu jej plci, dopiero w 1962 roku zostala zaproszona do uczestnictwa

w roli muzyka orkiestrowego w koncercie, ktory wymagat zwigkszonej sekcji fletow.

Blaisdell byla nauczycielem w Manhattan School of Music, a od 1973, po
przeprowadzce do Kalifornii, na Stanford University, gdzie prowadzita dziatalnos§¢
pedagogiczng przez trzydziesci pig¢ lat. W roku 2006 otrzymata bardzo prestizowa
nagrode Lloyd W. Dinkelspiel Award for Outstanding Service to Undergraduate
Education.  Frances Blaisdell stata si¢ bezsprzecznie najbardziej znang flecistka
w Ameryce 1 symbolem kontynuacji tradycji paryskiej szkoty fletowej w Stanach. Jako
wychowawca wielu pokolen flecistow stata si¢ rOwniez symbolem wyzwolenia spod

prymatu mezczyzn w zawodzie muzyka.
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W roku 1992 magazyn ,,Chamber Music” napisal: Kazda kobieta grajgca w kazdej
orkiestrze w Ameryce, kazda mata dziewczynka, ktora gra na flecie w szkolnej orkiestrze,
powinna podziekowaé Frances Blaisdell, Ona byla tq pierwszq." W 1992 roku otrzymata
od National Flute Association tytut honorowego czlonka, a dwa lata pdzniej zostala
uhonorowana nagroda za caltoksztalt osiggni¢¢. Z duzej rzeszy jej absolwentoOw nalezy
wymieni¢ najaktywniejsze postaci zycia muzycznego Ameryki, jak na przyklad: Alexandra

Hawley, Patricia Harper, John Littlefield, Kyle Wiley Pickett.

Wspomniany juz wczesniej Arthur Lora (1903 — 1992) jest zaliczany do postaci
majacych duzy wptyw nie tylko na ksztatt amerykanskiej szkoty fletowej, ale rowniez na
rozpowszechnienie francuskich idei wykonawczych w tym kraju. W latach 1919 — 1924
studiowat pod kierunkiem Barrere'a, a od roku 1925 sprawowat funkcj¢ jego asystenta, by
w 1944 poprowadzi¢ po jego smierci klase¢ fletu w Juilliard School of Music. Jego
niezwykle dluga, bo piecdziesigciotrzyletnia dziatalnos¢ pedagogiczna zaowocowata
ogromng wrecz liczbg absolwentow. Zanim podjat prace w Juilliard School, byt
nauczycielem fletu w Manhattan School of Music oraz w Montreal Conservatoire. Lora
pracowat jako pierwszy flecista w City Symphony of New York w latach 1922 — 1923,
nastepnie w Symphony of New York w latach 1924 — 1925. Jako pierwszy flecista
Metropolitan Opera w Nowym Jorku pracuje w latach 1937 — 1945, cho¢ chyba najbardziej
inspirujacy artystycznie okres obejmuje lata 1947 — 1952, kiedy Lora pracuje w NBC
Symphony pod dyrekcja legendarnego Arturo Toscaniniego. Trudno uwierzy¢, ze nigdy
nie wystapil w orkiestrze nowojorskiej filharmonii. Jego absolwentami, ktorzy maja
bezposredni wptyw na srodowisko muzyczne i fletowe Ameryki, s3 Ransom Wilson oraz
Nancy Toff.

Lora wspoélpracowat rowniez ze znang bostonska firmg produkujgcg instrumenty
Verne Q. Powell i za sprawg jego sugestii dotyczacych zmian w budowie stopy fletu
skonstruowano roku 1928 tak zwany ,gizmo key”, ktory jest dodatkowa dzwignia
umozliwiajacg oddzielne zamknigcie klapy 4, umozliwiajac w ten sposob tatwiejsze

wydobycie dzwicku ¢’, jak rowniez pozostatych najwyzszych dzwickéw skali fletu.

: Douglas Martin, Frances Blaisdell, ‘Girl Flutist’ Who Opened Doors, Dies at 97,

New York Times, 31.03.2009,
http:/www.nytimes.com/2009/03/31/arts/music/3 1blaisdell.html (data odwiedzin
16.07.2013)
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Przy tej okazji warto wskaza¢, jak ogromny wkiad w rozwd;j fletu wniosta ta firma.
Niezwykle istotng zmiang byto wprowadzenie w Ameryce w roku 1976 skali Coopera,
ktora zastgpita obowigzujaca wezesniej skale Boehma. Nastgpng innowacja, wprowadzong
1 opatentowang przez Verne Q. Powella w roku 1986, jest system Aurumite, polegajacy na
uzyciu dwoch materiatdéw, zlota 1 srebra do produkcji korpusu fletu, tak aby uzyska¢ rurg
zlozong z dwdch warstw. W ten sposob potaczono dobry rezonans srebra z cieptem barwy
zlota. Kolejne proby doprowadzily do opracowania w 2003 roku stopu 19,5-karatowego
rose gold o niezwyklych walorach brzmieniowych. W 2007 dzigki nowej technologii
wykonywania kominkow uzyskano réwnomierng grubos¢ scianek wycigganego kominka.
W firmie Verne Q. Powell prace nad udoskonalaniem konstrukcji fletu trwaja nadal,
w 2009 roku dokonano modyfikacji mocowania dzwigni klap, tworzac tak zwany ,,pinless
mechanism”. Uzywane do tej pory kliny, zespalajace poszczegdlne dzwignie, zostaly
zastgpione mostkami, ktore umozliwiajg bardziej precyzyjng prace mechaniki instrumentu

oraz jej konserwacje.

Niezwykla wrecz postacig jest urodzony w 1924 r. Bernard Z. Goldberg.
Rozpoczat nauke gry u flecistow St. Louis Symphony, Johna Kiburza 1 Laurenta Torna,
aby w wieku lat szesnastu zadebiutowa¢ jako muzyk tej orkiestry. Po ukonczeniu szkoty
sredniej rozpoczyna studia u Georges’a Barreére’a. Jeszcze przed ukonczeniem Juilliard
School of Music rozpoczat wspotprace z Cleveland Orchestra, bedac jej pierwszym
flecista. W 1947 roku zostaje zaproszony przez legendarnego dyrygenta Fritza Reinera do
wspolpracy z Pittsburgh Symphony na pozycji pierwszego flecisty.

Jego ogromne zaangazowanie w rozwijaniu swoich umiej¢tnosci zaowocowato
studiami u Luciena Lavaillotte’a, pierwszego flecisty Opery Paryskiej. Studia u Marcela
Moyse’a stanowily bodziec do dalszego rozwoju zar6wno na polu artystycznym, jak
rowniez dydaktycznym. Duzy wpltyw wywarta na Goldberga wspolpraca 1 prywatne lekcje
z Pablo Casalsem. Wystepowal w wielu edycjach festiwalu Casalsa w Paryzu 1 w Puerto
Rico. Wroku 1993 odchodzi z Pittsburgh Symphony, koncentrujac swoja aktywnos$¢
artystyczng na dyrygowaniu 1 nauczaniu, obecnie pracuje jako nauczyciel w Brooklyn
College Conservatory. Z bardzo licznej grupy jego absolwentow wystarczy wymienic¢
Erica Hoovera, Pamele Endsley, Wendella Dobbsa, Wendy Kummer oraz Stevena P.

Finley’a.
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Inng osobistoscia posiadajaca niezaprzeczalny wplyw na ksztaltowanie
wykonawstwa fletowego w Ameryce jest Marcel Moyse (1889 — 1984). Artysta ten jest
uwazany za najbardziej wptywowego czy inspirujacego fleciste w dwudziestym wieku.
W 1905 ukonczyt konserwatorium paryskie pod kierunkiem takich znakomitos$ci, jak
Adolphe Hennebains, Philippe Gaubert oraz Paul Taffanel. W latach 1913 — 1938 byt
pierwszym flecista Opéra Comique w Paryzu, wystgpujac rowniez w roli solisty oraz
dokonujac nagran ptytowych. Jeszcze przed wybuchem I wojny $wiatowej wzigh udziat
w prawykonaniach wielu znaczacych kompozycji, w tym w bardzo waznym w repertuarze
fletowym utworze Daphnis et Chloé Maurice'a Ravela w 1912 roku. Wspoipracowat z tak
utytulowanymi artystami, jak Nellie Melba, Sergiusz Prokofiew, Igor Strawinski, Richard
Strauss, Serge Koussevitzky oraz Arturo Toscanini. Jacques Ibert zadedykowat mu swoj
koncert fletowy, ktorego premiera miata miejsce w 1934 roku. W latach od 1932 do 1940
jest profesorem w paryskim konserwatorium, nastgpnie pracuje w konserwatorium

genewskim do roku 1949, kiedy decyduje si¢ na emigracj¢ do Stanow Zjednoczonych.

Po przybyciu do Ameryki, Moyse organizuje w Brattleboro Marlboro Music School
and Festival, gdzie prowadzi lekcje mistrzowskie w latach 1949 — 1966. Jest autorem
wielu prac pedagogicznych, ktore po dzien dzisiejszy stanowig istotny materiat
dydaktyczny. Jego najstynniejsi amerykanscy absolwenci to Paula Robinson, Carol
Wincenc, Bernard Goldberg, Julia Bogorad, Eleanor Lawrence 1 wielu innych. Ogromny
wkiad, jaki wnidst w ksztalcenie pokolen flecistow, zarowno w Europie, jak rowniez
w Ameryce, jest niezaprzeczalny. Charakterystyczne cechy jego elastycznego
1 przejmujacego dzwigku, ozywionego naturalng wibracja, staty si¢ realizacja idei
francuskiego stylu gry, ktory mial kluczowy wplyw na nowoczesne standardy

wykonawcze na calym Swiecie.

Kolejng bardzo wazng 1 cieckawg postacig amerykanskiej szkoty fletowej jest Julius
Baker (1915 —2003). Nalezy on do gtownych przedstawicieli nowoczesnej amerykanskiej
szkoty fletowej. Pozostawal pod wplywem swoich dwoch wielkich mistrzow, Leonardo
De Lorenzo oraz Williama Kincaida, pod ktorego kierunkiem studiowat w Curtis Institute
w Filadelfii. Po ukonczeniu studiow w roku 1937 powraca do rodzinnego Cleveland
1 podejmuje prace drugiego flecisty w Cleveland Orchestra obok znakomitego Maurice’a
Sharpa. Baker prowadzit ozywiong dziatalno$¢ pedagogiczng, byl znanym pedagogiem

waznych uczelni artystycznych w Stanach, takich jak Juilliard School of Music w Nowym
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Jorku, Curtis Institute of Music w Filadelfii oraz Carnegie Mellon University
w Pittsburghu. Jego wspolpraca z wymienionymi powyzej uczelniami muzycznymi wigze
si¢ Scisle z praca w orkiestrach. W latach 1937 — 1941 jest czlonkiem Cleveland
Orchestra, nastepnie w okresie 1941 — 1943 pracuje jako pierwszy flecista w Pittsburgh
Symphony Orchestra. Pdzniej jest pierwszym flecista Chicago Symphony Orchestra (1951
— 1953) 1 New York Philharmonic (1965 — 1983), gdzie pracuje pod kierunkiem
najwigkszych mistrzow sztuki dyrygenckiej. Baker byt rowniez cenionym kameralistg,
wspolzatlozycielem Bach Aria Group, z ktorg pracuje w latach 1946 — 1964, az do czasu

otrzymania posady pierwszego flecisty w New York Philharmonic.

Julius Baker dokonal amerykanskiej premiery koncertu fletowego Jacques’a Iberta
w roku 1948 wraz z orkiestra CBS Symphony, wykonanie to zostalo zarejestrowane przez
wytwornie Oxford Records. Po przejSciu na emeryture od roku 1986 poswigca si¢ grze
solowej, koncertujgc w Stanach Zjednoczonych, Europie i Azji. Prowadzi réwniez
niezliczong wrecz liczbe kursow mistrzowskich, w roku 2000 goscit w Warszawie. Wsrod
jego absolwentow mozna znalez¢ takie znakomitosci, jak Jeanne Baxtresser, Gary
Schocker, Jeffrey Khaner, John Curran, Jasmine Choi, Anne Diener Zentner, Robert Dick

oraz wielu innych.

Absolwentem Williama Kincaida, obok oméwionego juz Juliusa Bakera, byt takze
Robert Cole. Ukonczyt on Curtis Institute of Music w Filadelfii 1 zostal zaproszony przez
swojego profesora do wspotpracy z Philadelphia Orchestra jako jego asystent i zastgpca.
Praca Cole’a w tej orkiestrze trwata dwanas$cie lat, w tym czasie dokonat wielu nagran
plytowych 1 docenionych kreacji koncertowych. Jego szeroka dzialalno$¢ artystyczna
obejmowata rowniez wspdiprace z Philadelphia Woodwind Quintet oraz Wingra
Woodwind Quintet. Byt wykladowca na University of Wisconsin w Madison. Cole jest
znany ze swojej kolekeji etnicznych 1 zabytkowych instrumentow, ktore w duzej czesci

otrzymat od Wiliama Kincaida.

Absolwentem 1 nastgpcg Kincaida na stanowisku flecisty w Philadelphia Orchestra
byl urodzony w 1926 roku James Pellerite. Zaraz po ukofczeniu studiow w Juilliard
School of Music w Nowym Jorku pracuje we wspomnianej Philadelphia Orchestra,
roOwnoczesnie wspotpracujac z orkiestrami symfonicznymi w Detroit oraz w Indianapolis.

W 1961 roku rozpoczyna prace pedagogiczng na Indiana University Bloomington,
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awroku 1972 jest wspotzalozycielem bardzo preznie do dzi§ dzialajacej organizacji
National Flute Association. Po przejsciu w 1995 roku na emerytur¢ oddaje si¢ grze na

flecie wywodzacym si¢ z kultury Indian Ameryki, koncertujac 1 dokonujagc wielu nagran

plytowych.

Niektorych swoich studentéw Kincaid darzyt wyjatkowym uznaniem i sympatia.
Taka wlasnie osobg byla Elaine Shaffer (1925 — 1973), absolwentka Curtis Intitute of
Music w Filadelfii. Kincaid, w dowod uznania dla jej kunsztu instrumentalnego
1 uzdolnien muzycznych, podarowat jej w testamencie swoj platynowy flet. W latach 1947
— 1948 wspotpracowala z Kansas City Philharmonic, a nast¢pnie w okresie 1948 — 1953
byta pierwsza flecistka Houston Symphony Orchestra, co w tamtym okresie w Ameryce
bylo do$¢ niezwykle z uwagi na nieomal catkowite zawlaszczenie zawodu muzyka
orkiestrowego przez mezczyzn. Zachwycata publicznos¢ 1 krytyke swoja perfekcyjng gra.

W 1953 roku porzuca stanowisko pierwszej flecistki w Houston Symphony
ipodejmuje decyzje o rozwijaniu kariery jako muzyk solista 1 kameralista.
Wspolpracowata miedzy innymi z Yehudi Menuhinem oraz jego siostra, pianistka
Hephzibah Menuhin, jak rowniez z klawesynista George'em Malcolmem. Ernest Bloch
zadedykowat jej dwa utwory: Suite Modale (1956) na flet 1 fortepian, zorkiestrowang takze
na flet 1 orkiestre smyczkowa, oraz Two Last Poems (1958) na flet 1 smyczki. Shaffer
dokonala prawykonan obu utworow, ugruntowujac swoja pozycje w swiecie artystycznym.

Byla osobistoscig $wiata artystycznego tamtych czas6w w Ameryce, a jej
prominentni przyjaciele, jak na przyktad malarz Marc Chagall, teolog Karl Barth oraz
prozaik 1 poeta Hermann Hesse, umacniali jej artystyczny wizerunek. Kilka lat po $mierci
Kincaida wraz z flecista Johnem Solumem i innymi studentami oraz flecistami, ktorzy
podziwiali talent Kincaida, zamowila utwor dla jego upamigtnienia, Duo for Flute and
Piano autorstwa Aarona Coplanda. W roku 1971 w Filadelfii ma miejsce prawykonanie
tego utworu przez Johna Soluma, w ktorym wzieta udziat przyjacidtka Shaffer, Hephzibah
Menuhin. Niedlugo pdzniej u Shaffer zostata zdiagnozowana cigzka choroba, w wyniku
ktorej zmarta w 1973 roku. Tuz przed $miercig zdotata zakonczy¢ dwa projekty, nad
ktorymi pracowata: koncert, podczas ktorego wykonala wszystkie sonaty fletowe Johanna

Sebastiana Bacha, oraz pierwsze nagranie Duo Coplanda.

Innym spadkobiercg tradycji muzycznych Williama Kincaida oraz Curtis Institute

jest Joseph Mariano (1911 —2007). W latach 1935 — 1974 byt pedagogiem w Eastman
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School of Music, bedac jednoczesnie w okresie 1935 — 1968 pierwszym flecistg
w Rochester Philharmonic. Wielokrotnie otrzymywat zaproszenia do wspotpracy, miedzy
innymi od Arturo Toscaniniego do NBC Symphony, jak réwniez od Fritza Reinera do
Chicago Symphony czy wreszcie zaproszenie od Eugene Ormandy’ego do Philadelphia
Orchestra. Na te niezwykle atrakcyjne oferty Mariano odpowiadat negatywnie, pozostajac
w Rochester 1 nauczajac nast¢gpne generacje flecistOw w Eastman School of Music.
Pozostal w ich pamigci jako wyjatkowy, obdarzony charyzmg pedagog. Mariano byt
artysta docenianym przez znaczacych flecistow, takich jak Jean-Pierre Rampal, Aurcle
Nicolet, Julius Baker czy William Bennett. Jako wykonawca muzyki wspoiczesnej zyskat
wielkie uznanie wielu kompozytoréw amerykanskich. Uwaza si¢, ze Mariano rozwinat
1 skonkretyzowat prawdziwy amerykanski styl gry fletowej, uwidoczniajagc w swojej grze

cechy takie, jak: sifa, witalno$¢ oraz zmystowos¢.

Kolejng osobistoscia, o ktorej cheialbym wspomnied, jest Doriot Anthony Dwyer
(ur. 1922). Studiowala w Eastman School of Music w Nowym Jorku u omoéwionych juz
powyzej mistrzoOw, a byli nimi Georges Barrére, William Kincaid, Joseph Mariano. Dwyer
jest pierwsza kobieta w historii amerykanskiego przemystu muzycznego zajmujaca
pozycje pierwszego flecisty w znaczacej orkiestrze symfonicznej. Stata si¢ legenda
amerykanskiego stylu wykonawczego, kreatorka nowych idei artystycznych oraz wielka
admiratorkg zdobyczy francuskiej szkoty fletowej. Do lat pigédziesigtych zdominowany
przez me¢zczyzn przemyst muzyczny wydawal si¢ nie dostrzega¢ sporej ilosci miodych
kobiet zajmujacych si¢ gra na instrumentach detych. Dwyer, jeszcze w czasie studiow
w Eastman, dos$wiadczata niejednokrotnie dyskryminacji.  Biorgc udziat w wielu
projektach orkiestr studenckich, nigdy nie otrzymata propozycji gry jako pierwszy flecista,
a po ukonczeniu studiow w Eastman School of Music otrzymata prace, ale jako druga
flecistka w National Symphony Orchestra w Waszyngtonie. Po dwoch latach, w roku
1945, porzuca prace w orkiestrze, probujac swoich sit w muzyce rozrywkowe;j

1 wspOlpracujac ze stynnym Frankiem Sinatrg.

Punktem zwrotnym w jej karierze byt rok 1952, kiedy Georges Laurent przeszedt
na emeryture, pozostawiajac niezwykle prestizowe stanowisko pierwszego flecisty
w Boston Symphony Orchestra. Podczas przestuchan 6wczesny szef bostonskiej orkiestry
Charles Munch nie znalazt godnego nast¢gpcy Laurenta 1 wtedy postanowit dopusci¢ do

przeshuchan ubiegajace si¢ o t¢ posade kobiety. Pomimo braku akceptacji czesci muzykdéw
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pozycje zdobyta Dwyer, a wspolpraca trwata niespotykanie dlugo, bo od 1952 do 1990
roku. Fakt pojawienia si¢ kobiety w szeregach bostonskich muzykow wywotat prawdziwa
lawing artykutdw w codziennej prasie. W czasie jej trzydziestoo$Smioletniej pracy
w Boston Symphony Orchestra zdobyla uznanie zaréwno krytyki, jak 1 publicznosci,
a pracujacy z tg orkiestra utytutowani dyrygenci, tacy jak Seiji Ozawa, Georg Solti oraz
Pierre Boulez, z duzym entuzjazmem wyrazali si¢ o jej artystycznych kreacjach. Ingolf
Dahl w 1960 r. zadedykowat jej swoja Serenade for Four Flutes. W roku 1990, dla
upamigtnienia przejscia Dwyer na emeryturg, Ellen Taaffe Zwilich pisze dla niej koncert
fletowy, ktorego premiera miata miejsce 26 kwietnia 1990 roku. Doriot Anthony Dwyer
nadal jest aktywnym pedagogiem, jest profesorem Boston University, jak roéwniez Boston
Conservatory. Zostata uhonorowana wieloma nagrodami, mi¢dzy innymi w roku 1982
doktoratem honorowym na Harvard University, a w roku 1993 National Flute Association

nagrodzifa jg za caloksztatt osiggnigc.

W kolejnych pokoleniach flecistow amerykanskich na uwage zastuguja absolwenci
Georges’a Laurenta.

James Pappoutsakis (1911 — 1979) byl uczniem Harry’ego Moscowitza,
a nastgpnie w New England Conservatory studiowal u Georges’a Laurenta. W roku
1937 o6wczesny dyrektor Boston Symphony Orchestra Serge Koussevitzky zaprasza
Pappoutsakisa do wspolpracy z orkiestra, oferujgc mu miejsce drugiego flecisty. Jego
kariera w BSO jako muzyka orkiestrowego, lecz réwniez jako solisty, trwata blisko
czterdziesci lat. Rownoczesnie prowadzit dzialalno§¢ pedagogiczng w znaczacych
szkotach muzycznych Bostonu, wymieni¢ tylko New England Coservatory of Music,
Boston University of Fine Arts, Boston Coservatory. Wielu jego absolwentéw zajmuje
wazne pozycje w zyciu muzycznym Ameryki, dziatajac zarbwno na polu wykonawstwa
muzycznego, jak rowniez sztuki pedagogicznej. W ogromnej liczbie absolwentow
Pappoutsakisa mozna znalez¢ wiele wybitnych nazwisk, wymieni¢ tylko kilka: Nancy

Toff, Robert Dick, Jonathon A. Landell, Alan Weiss.

Lois Schaefer (1924) jest postacig znang 1 ceniong zaréwno za jej dokonania
pedagogiczne, jak 1 za wieloletnig prace muzyka orkiestrowego. W latach 1955 — 1965
wspolpracowata z New York City Opera, a takze z RCA Recording Orchestra. W latach
1965 — 1990 gra na flecie piccolo w Boston Symphony Orchestra. Jest absolwentkg New

England Conservatory w klasie Georgesa Laurenta i pedagogiem tej uczelni. Z okazji
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zakonczenia jej wspolpracy z BSO Daniel Pinkham napisat Concerto Piccolo, ktérego

premiera odbyta si¢ w 1990 roku w Bostonie.

Harry Moskovitz (1904 — 1981) to kolejny wazny kontynuator tradycji Laurenta,
ukonczyt New England Conservatory of Music, studiowat rowniez w Juilliard School of
Music w Nowym Jorku oraz w konserwatorium paryskim. Byl pedagogiem Long Island
Institute of Music oraz Queens College w Nowym Jorku. Wspdtpracowat z wieloma
orkiestrami, migdzy innymi Saint Louis Symphony Orchestra, NBC Symphony Orchestra,
CBS Symphony Orchestra oraz New York City Opera. W latach 1957 — 1960 oraz 1967 —
1970 peit funkcje prezydenta New York Flute Club.

Robert Willoughby, ur. w 1921, jest osobisto$cig majaca ogromny wplyw na
ksztattowanie si¢ amerykanskiej fletowej tradycji wykonawczej. Jest absolwentem
Eastamn School of Music w klasie Josepha Mariano. Jego muzyczny rozwoéj zostal
zatrzymany przez udzial w dziataniach wojennych sit powietrznych Standéw
Zjednoczonych podczas II Wojny Swiatowej. Bedac czlonkiem zatogi B-24, w ciagu
dwoch 1 pot roku wzigt udzial w trzydziestu pigciu misjach bojowych w hitlerowskich
Niemczech.

Po wojnie powrocit do gry na flecie 1 ukonczyt New England Conservatory
w Bostonie pod kierunkiem Georges'a Laurenta. Wspolpracowal z Cleveland Orchestra
pod batutg George’a Szella w latach 1946 — 1955. Od 1949 roku Willoughby rozpoczyna
prace pedagogiczng w Oberlin Conservatory of Music, gdzie rozwija swoje
zainteresowanie muzyka kameralng, zaktadajagc w 1950 r. Oberlin Woodwind Quintet, jak
rowniez Oberlin Baroque Ensemble, w ktorym urzeczywistnial swoje zainteresowanie
wykonawstwem na historycznych instrumentach. W latach 1959 — 1960 jest pierwszym
flecista Cincinnati Symphony, a jego trzydziestosiedmioletnia praca w Oberlin
Conservatory of Music przysporzyta wielu wybitnych i cenionych, réwniez poza Ameryka,
flecistow. Od 1997 roku uczy w Longy School of Music w Cambridge w stanie
Massachusetts. Na osobowosci Willoughby’ego, oprocz Mariano i Laurenta, odcisneta
swoje pigtno posta¢ Williama Kincaida, pod ktérego kierunkiem pracowat w czasie kurséw
mistrzowskich. Jego styl nauczania staje si¢ odbiciem wplywu tych wlasnie trzech
osobistosci.

Willoughby prowadzi niezwykle szeroka dzialalnos¢ artystyczng, wykonujac

muzyke dawng na instrumencie z epoki az po utwory muzyki wspodlczesnej, bedac
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jednocze$nie wykonawca 1 osobg zamawiajacg czy inspirujacg powstawanie kompozycji.
Za caloksztatt dziatalnosci artystycznej 1 pedagogicznej otrzymuje w 1996 roku nagrode
National Flute Association, a w roku 2000, podczas konwencji zorganizowane] przez
National Flute Association, odbywa si¢ poswiecony mu koncert. Z okazji
osiemdziesigtych urodzin John Heiss, kompozytor 1 flecista, wykladowca New England
Conservatory w Bostonie, napisal utwor pod tytutem Apparitions, ktorego prawykonania
dokonala Patricia Spencer podczas uroczystego koncertu w Longy School of Music.
Sposrod wielkiej liczby jego absolwentow nalezy wymieni¢: Aralee Dorough,
pierwszg flecistke Houston Symphony Orchestra; Katherine Borst Jones, profesor w Ohio
State University oraz dwukrotnie prezydent National Flute Association; Marka Sparksa,
pierwszego flecistg¢ St. Louis Symphony Orchestra; Patrici¢ Spencer, ktora wspdtpracuje z
grupg tworczg Da Capo Chamber Players; Ervina Monroe’a, niedawno emerytowanego
pierwszego fleciste Detroit Symphony Orchestra; Mary Kay Fink, grajaca na flecie piccolo

w Cleveland Orchestra.

Nastepng grupe flecistow, ktora w moim odczuciu nalezy omowi¢ dla zobrazowania

pozycji fletu w zyciu muzycznym Ameryki, stanowig absolwenci Samuela Barona.

Birli Nugent to absolwentka Juilliard School of Music, a jej mistrzami byli: Julius
Baker, Samuel Baron, Harold Bennett, Carmine Caruso, Marcel Moyse i Jean Whiton.
Laureatka wielu nagrod 1 wyr6znien, oraz stypendystka i beneficjentka grantow, miedzy
innymi National Endowment for the Arts, N.Y. State Council on the Arts. Jest pierwsza
flecistka Concordia Chamber Orchestra, prowadzi klasy mistrzowskie i1 seminaria na
prestizowych uczelniach, miedzy innymi University of Hartford, Princeton University,
Stanford University, Beijing Central Conservatory. Jest kierownikiem wydziatu
kameralistyki w Juilliard School of Music w Nowym Jorku, gdzie odpowiada rowniez za
wspolprace miedzynarodowa.

Carol Wincenc (1949) jest uznang i szanowang osobg w srodowisku muzycznym
Ameryki. Wystepuje z orkiestrami na catym $wiecie, dokonata wielu prawykonan
utworow jej dedykowanych, m.in. z orkiestrg Detroit Symphony $§wiatowego
prawykonania koncertu fletowego napisanego specjalnie dla niej przez zdobywce nagrody
Pulitzera Christophera Rouse’a. Wincenc wzigta udzial w $wiatowym prawykonaniu
Concerto-Cantata autorstwa Henryka Mikolaja Goreckiego 1 nagrata ten koncert

z Filharmonig Narodowa pod dyrekcja Antoniego Wita. Lukas Foss zadedykowal jej
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Renaissance Concerto for Flute and Orchestra. Réwniez inni, uznani w Ameryce
kompozytorzy tworzyli specjalnie dla niej, warto tu wymieni¢ cho¢by Petera Schickelego,
Joan Tower, Paula Schoenfielda czy Tobiasa Pickera, ktory napisal podwojny koncert The
Rain In The Trees na flet 1 sopran z towarzyszeniem orkiestry, a w prawykonaniu
partnerowata Wincenc wielka amerykanska sopranistka Barbara Hendricks.

Carol Wincenc wspolpracuje z orkiestrami symfonicznymi w St. Louis, Atlancie
1 Seattle, a w Europie z London Symphony oraz English Chamber Orchestra. Jest obecna
na znaczacych festiwalach i targach przemyslu muzycznego zaro6wno w Stanach, jak
1w Europie. Prowadzi bardzo szeroka dzialalno$¢ na polu kameralistyki, wystepujac
zuznanymi na Swiatowym rynku kwartetami smyczkowymi, mi¢dzy innymi Guarneri
Quartet, Emerson String Quartet, Tokyo String Quartet oraz Cleveland String Quartet.
Wspolpracowata z takimi stawami, jak sopranistki Jessye Norman 1 Elly Ameling,
z pianista Emanuelem Axem, z wiolonczelista Yo-Yo Ma.

Jest artystka o duzym dorobku nagraniowym, w roku 2005 otrzymata nominacj¢ do
nagrody Grammy za dokonane dla wytworni Naxos nagrania utworow Yehudi Wynera
1 Richarda Stolzmanna, a za nagranie koncertu fletowego autorstwa Christophera Rouse'a
dla wytworni Telarc, z Chistophem Eschenbachem i1 Houston Symphony, otrzymata
prestizowa nagrode Diapason d'Or. Dla wytworni Nonesuch nagrata kompozycje Davida
Del Tredici oraz Lukasa Fossa, natomiast wraz z Emerson String Quartet dokonata
rejestracji kwartetow fletowych Wolfganga Amadeusza Mozarta dla Deutsche
Grammophon. Dla New World Records dokonata rejestracji Renaisseance Concerto
Lukasa Fossa, a jej wspotpraca z d’Note Records zaowocowata nagraniem znakomitego
koncertu fletowego, autorstwa utytulowanej 1 szanowanej flecistki i kompozytorki Joan
Tower. Wytwornia London/Decca Records wydala nagranie utworu Paula Schoenfilda
Klezmer Rondos, a praca z Muir String Quartet 1 wytwornig Eco-Classics przyniosta skutek
w postaci kolekcji utwordw kameralnych, migdzy innymi kompozycji Samuela Barbera
1 Heitora Villa-Lobosa. Pani Wincenc jest profesorem Juilliard School of Music 1 Stony

Brook University w Nowym Jorku.

Leonard Garisson jest profesorem fletu w Lionel Hampton School of Music na
uniwersytecie w Idaho, czlonkiem Northwest Wind Quintet, Scott/Garrison Duo oraz
IWO Flute Quartet, jak rowniez pierwszym flecista Walla Walla Symphony. Otrzymat
wiele nagréd, a jako wyktadowca 1 wykonawca bral udziat w Red Lodge Festival

w Montanie oraz w Blue Lake Fine Arts Camp w Michigan. Dokonat nagran ptytowych
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dla wytwérni Albany Records, Capston Records oraz Centaur Records. Jest czestym
gosciem 1 wykonawca na konwencjach organizowanych przez National Flute Association.
Byt rowniez przewodniczacym zarzadu krajowego National Flute Association oraz jego
skarbnikiem 1 sekretarzem. Jako pedagog pracowat w University of Tulsa, Bowling Green
State University in Ohio, University of Arkansas oraz University of Wisconsin.
Wspolpracuje z wieloma orkiestrami, migedzy innymi z Chicago Symphony, Civic
Orchestra of Chicago, Tulsa Philharmonic, Tulsa Opera Orchestra. Pisze artykuty do
periodykow fletowych, jak na przyktad Flutist Quarterly czy Flute Talk. Ma na swoim
koncie sze$¢ plyt, w przewazajacej mierze z utworami muzyki wspolczesnej. Jego

znakomitymi pedagogami byli Samuel Baron oraz Robert Willoughby.

W tym miejscu warto przypomnie¢ spadkobiercow stylu wykonawczego Frances
Blaisdell. Jedng z nich jest Alexandra Hawley, corka Frances Blaisdell 1 Alexandra
Williamsa, pierwszego klarnecisty NBC Symphony. Oprécz matki jej pedagogami byli
takze Murray Pannitz, bardzo znany nauczyciel 1 cztonek Philadelphia Orchestra, Lloyd
Gowen, profesor Stanford University, Jean-Pierre Rampal, profesor paryskiego
konserwatorium.

Jej kariera solowa rozpoczyna si¢ wraz z debiutem w legendarnej Concertgebouw
w Amsterdamie oraz w rownie stynnej sali Carnegie Recital Hall w Nowym Jorku.
Prowadzi szeroka dzialalno$¢ koncertowa zarowno w roli solisty, jak ikameralisty.
Patricia Hawley jest czynnym dzialaczem National Flute Association, wielokrotnie byta
zapraszana do udzialu w wielu konwencjach organizowanych przez to stowarzyszenie.
Dla wytwoérni Naxos oraz Cambria nagrala wszystkie utwory z udzialem fletu autorstwa
Roberta Muczynskiego, miedzy innymi utwor Moments, ktory jest jej dedykowany. Jest
cztonkiem Stanford Woodwind Quintet, z ktérym dokonata wielu nagran i1 koncertow. Jest

wykladowcg na Stanford University.

Patricia Harper jest bardzo cenionym wykonawcg 1 pedagogiem, absolwentka klas
takich znakomitosci, jak Frances Blaisdell, Samuel Baron 1 Thomas Nyfenger. Prowadzi
liczne kursy mistrzowskie, byla profesorem Honors College na Southern Connecticut State
University. Koncertuje po catych Stanach, w Kanadzie, Szkocji, Wielkiej Brytanii.
Wspodlpracuje z wydawnictwami muzycznymi Chester Music oraz Universal Editions. Jest

czynnym czlonkiem National Flute Association, wielokrotnie zapraszanym na konwencje
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stowarzyszenia, byla rowniez gos$ciem specjalnym konwencji British Flute Society

w Londynie.

John Littlefield jest absolwentem dwodch znakomitych pedagogdw, Juliusa Bakera
oraz Frances Blaisdell. W wieku dziewigtnastu lat debiutowal na scenie Carnegie Recital
Hall. Jego kariera przebiegala w sposob bardzo dynamiczny, na wszystkich polach
pozostawal niezwykle aktywny, bedac zaro6wno wykonawcg solista, kameralista,
dyrygentem oraz pedagogiem. Jego artykuly ukazuja si¢ w prasie muzycznej, jak na
przyktad w Chamber Music Magazine oraz Flute Talk. Wspolpracuje z orkiestrami takimi,
jak Haydn Festival Orchestra pod dyrekcja Claude’a Monteux (rowniez flecisty
1 dyrygenta, absolwenta Georgesa Laurenta) czy Cathedral of St. John w Nowym Jorku.
Udziela si¢ takze w produkcjach na Broadwayu, z legendarnym musicalem Evita wlacznie.
Jest nauczycielem fletu w Spence School w Nowym Jorku, jak réwniez w Dwight-
Englewood School w Englewood w stanie New Jersey. Dla wytworni Naxos dokonat
nagrania plyty z kwartetami fletowymi Ferdinanda Riesa, a towarzysza mu Aaron Boyd na

skrzypcach, Ah Ling Neu na altowce oraz Yari Bond na wiolonczeli.

Kyle Wiley Pickett ukonczyt Stanford University 1 California State University.
Jego mistrzami byli Frances Blaisdell oraz Robert Willoughby. Glownym nurtem
dziatalnosci stala si¢ dyrygentura, petni on bowiem funkcj¢ dyrygenta i dyrektora orkiestr
Springfield Symphony w Missouri oraz Topeka Symphony w Kansas. Rownoczesnie
wspolpracuje z wieloma innymi orkiestrami, organizujac koncerty edukacyjne 1 prowadzac

szeroko zakrojong dzialalno$¢ popularyzujaca sztuke, a muzyke w szczegdlnosci.

Wspomniany juz wczesniej Arthur Lora pozostawil po sobie duze grono
absolwentow. Ograniczg¢ si¢ jednak do dwoch najistotniejszych, w moim mniemaniu,
postaci, ktore zostawity po sobie dorobek $wiadczacy o cigglym rozwoju amerykanskiej
szkoty fletowej, jak rowniez o osadzeniu pryncypidéw francuskiego stylu wykonawczego
w kulturze fletowej Ameryki.

Nancy Toff znana jest przede wszystkim z napisanych przez siebie dwoch pozycji
ksigzkowych. Pierwsza z nich jest The Flute Book, A Complete Guide for Students and
Performers, wydana przez Oxford Musical Instrument Series, ktéra stanowi swoiste
kompendium wiedzy fletowej dotyczacej historii instrumentu, historii francuskiej

1 amerykanskiej szkoly fletowej, zagadnienia zwigzane z praktyka wykonawcza oraz
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katalog repertuarowy. Drugg znakomita pozycja ksiazkowa jest Monarch of the Flute, The
Life of Georges Barrere, w ktérej opisane zostaty losy wielkiego francuskiego flecisty
1jego ogromny wktad w rozwoj 1 popularyzacj¢ gry na flecie w Ameryce. Przedstawia
caty kontekst historyczny, chronologicznie porzadkujac poszczegdlne wydarzenia, ktore
miaty wptyw na przeniesienie francuskich tradycji wykonawczych na grunt amerykanski.
Nancy Toff prowadzi rowniez aktywng dzialalno$¢ dla National Flute Association oraz

New York Flute Club.

Ransom Wilson jest uwazany za jednego z najwazniejszych flecistow swojej
generacji. Ukonczyt w 1973 r. Juilliard School of Music, studiujac nastepnie w Paryzu
u Jean-Pierre Rampala.  Jego kariera solowa obejmuje wspodiprace z najbardziej
utytutowanymi zespotami, jak cho¢by Chicago Symphony, Philadelphia Orchestra, San
Francisco Symphony, London Symphony, a wsérod gwiazd scen muzycznych, z ktérymi
koncertowat po estradach calego $wiata, mozna zobaczy¢ takie nazwiska, jak Frederica
von Stade, Jessye Norman, Thomas Hampson, Susan Graham, Dolora Zajick, Nadja
Salerno-Sonnenberg, Hilary Hahn, Jean-Pierre Rampal, Sir James Galway, Barry Douglas,
Peter Frankl, Robin Sutherland 1 inni.

Wilson zwrdcil si¢ w kierunku kariery dyrygenckiej, zajmujac si¢ zaroOwno muzyka
symfoniczng, jak i operowa. W 1981 roku zaklada zespot Solisti New York, z ktorym
zrealizowal wiele koncertow i nagran. Wspodipracuje z New York City Opera 1 jako
cztonek zespohu réwniez z Metropolitan Opera w Nowym Jorku. Jest rowniez dyrektorem
artystycznym oraz dyrygentem ansamblu Le Train Bleu. Wystepuje jako goscinny
dyrygent z London Symphony Orchestra, Halle Orchestra z Manchesteru, Filharmonig
Krakowska, Houston Symphony, Denver Symphony i innymi. Jest profesorem na Yale
University 1 dyrygentem wspoipracujacym w Metropolitan Opera. Ma na swoim koncie 11
wydawnictw fletowych, z ktérych kilka bylo nominowanych do nagrdéd przemystu
muzycznego Grammy. Ma takze w dorobku osiem plyt, na ktéorych wystepuje w roli
dyrygenta z réznymi zespolami orkiestrowymi, miedzy innymi z London Symphony

Orchestra czy Solisti New York.

Kolejng grupg flecistow, ktorg chciatbym omowic, to absolwenci Bernarda Z. Goldberga.

Eric Hoover ukonczyl New England Conservatory w klasie Bernarda Goldberga

1 Jamesa Pappoutsakisa. Prowadzi szerokg dziatalno$¢ koncertowg 1 dydaktyczng nie tylko
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na terenie Stanow Zjednoczonych, lecz takze poza nimi, w tym w Nowej Zelandii. Jest
profesorem na Arizona State University oraz University of Illinois. Wspdlpracowat z San
Antonio Symphony oraz United States Army Band w Waszyngtonie, jak rowniez z BMC

Festival Orchestra w Potnocnej Karolinie.

Pamela Endsley, byta pierwsza flecistka Colorado Symphony Orchestra, w wieku
osiemnastu lat wystgpita w roli solistki z Pittsburgh Symphony Orchestra, w ktorej
pierwszym flecista byl jej nauczyciel Bernard Goldberg. Dodatkowe studia odbyta
w Marlboro School and Festival pod kierunkiem Marcela Moyse’a. Prowadzila rowniez
dziatalno$¢ solowsa, koncertujac w calej Ameryce oraz w Japonii. Ws$rdd znaczacych
nazwisk o0sob wspolpracujacych z nig znajdziemy miedzy innymi flecist¢ Jean-Pierre
Rampala, sopranistk¢ Beverly Sills, dyrygenta Eugene Ormandy’ego oraz kompozytora
Aarona Coplanda. Obecnie jest wyktadowca Lamont School of Music na University

w Denver.

Wendell Dobbs wystepuje regularnie jako solista, czesto bierze udzial
w koncertach w roli kameralisty. Wspdtpracuje z Huntington Orchestra oraz Ohio Valley
Sypmhony, swoje pasje rozwija w zespole uprawiajagcym celtycka muzyke folkowsg
onazwie Blackbirds and Thrushes. Stuzyl réwniez w United States Army Band
w Waszyngtonie. Po dwuletnich studiach w Paryzu pod kierunkiem Michela Debosta
1 Alaina Mariona w 1985 roku rozpoczyna dzialalnos¢ naukowa 1 pedagogiczng na
Marshall University w Huntington w Zachodniej Wirginii. Jest laureatem nagrod

1 wyrdznien, miedzy innymi nagrody Teacher of the Year w 1993 roku.

Wendy Kummer ukonczyla Dunquesne University w Pittsburghu. Jest
zalozycielka 1 kierownikiem artystycznym The Flute Academy, szkoly fletowej,
ksztatcacej zardwno solistow, jak 1 kameralistow. Jest wspdlpracownikiem Conn-Selmer
Corporation, wczesniej piastowata funkcj¢ sekretarza Marcel Moyse Society oraz
prezydenta Pittsburgh Flute Club. Prowadzi National High School Flute Choir, jest

rowniez czynnym czlonkiem National Flute Association.
Steven P. Finley ukonczyt Peabody Institute of Music na Johns Hopkins

University w Baltimore. Przez wiele lat wspotpracowatl z Boston Symphony, Boston Pops,

Boston Academy of Music, Pittsburgh Symphony, byt takze wspdipracownikiem Caracas
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Philharmonic w Wenezueli. Ws$rod dyrygentdw, z ktorymi pracowal, znajdziemy
Leonarda Bernsteina, Charles’a Dutoit, Seiji Ozawg. Jego mistrzami byli Bernard
Z. Goldberg, Doriot Anthony Dwyer oraz James Pappoutsakis.  Pracowal przez
dwadziescia lat w firmie Verne Q. Powell Flutes, z czego ostatnich pie¢ jako Vice-
President of Artistic Quality and Design. Przez prawie trzydziesci lat prowadzi
dzialalno$¢ na polu budowy instrumentéw. Jest zalozycielem 1 wilascicielem firmy
FluteFX, pracujac rownocze$nie jako Vice-President of Artistic Development w firmie
Wm. S. Haynes Flute Company w Bostonie w stanie Massachusetts. Wystepuje regularnie
w bostonskim zespole Fensgate Chamber Players, wyklada rowniez na Harvard University

1w Massachusetts Institute of Technology.

Marcel Moyse pozostawil po sobie wielu absolwentow. Mozna powiedzie¢, ze
kazdy amerykanski flecista jest przynajmniej w jakiej§ mierze studentem czy absolwentem
wilasnie Moyse’a. Postaram si¢ w zwiezly sposob przedstawi¢ tylko kilka postaci,
prezentacja wszystkich osob czerpigcych z fenomenu Moyse’a musiataby stanowi¢ osobng

prace, poniewaz jest to niezwykle rozlegle zagadnienie.

Kariera Pauli Robinson rozpoczeta si¢ od doniostego wydarzenia, po raz pierwszy
bowiem w roku 1966 obywatel Stanow Zjednoczonych zdobyl pierwsza nagrode na
niezwykle prestizowym konkursie w Genewie. Przylaczyla si¢ do nowo powstatej agencji
koncertowej Young Concert Artists 1 jako solistka rozpoczeta ogdlnoswiatowa kariere,
ktora notabene trwa po dzien dzisiejszy.

Wielu kompozytorow zadedykowalo jej swoje kompozycje, miedzy innymi Leon
Kirchner, Toru Takemitsu, Oliver Knussen, Robert Beaser i inni. Dokonala rowniez
prawykonan utworé6w napisanych specjalnie dla niej przez Lowella Libermanna oraz
Michaela Tilsona Thomasa. Nagrywala dla wytworni ptytowych, takich jak Vanguard
Classics, Sony Classical, CBS Masterworks, New World Records, King Records, Mode —
nagroda Premio del Disco Amadeus w 2008 roku. Universal Edition, Schott, Schirmer,
Presser s3 wydawcami jej licznych materialow dydaktycznych. W roku 2006 zatozyta
Pergola Recordings, niezaleznego wydawce ptyt. W 2014 roku ma ukaza¢ si¢ jej nowy
album, ktory bedzie wynikiem wspolpracy z dwoma pianistami, amerykanskim Stevenem
Beckiem oraz finskim Paavali Jumppanenem. Paula Robinson obecnie jest wykladowca
w Juilliard School of Music, w New England Conservatory, jak roéwniez w Interlochen

Flute Institute, udzielajac takze lekcji mistrzowskich we wszystkich krajach $wiata.
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Julia Bogorad jest pierwsza flecistka Saint Paul Chamber Orchestra, laczac
orkiestrowg karier¢ z regularnym zyciem koncertowym w roli solisty.  Grala
w najwigkszych 1 najbardziej prestizowych salach koncertowych w Ameryce oraz
w Europie 1 Azji. Wspodipracuje z Boston Symphony Orchestra oraz Minnesota Orchestra.
Jest pedagogiem na University of Minnesota, wspolpracowata ponadto z Oberlin
Conservatory oraz University of Michigan. Dokonala wielu nagran plytowych, a jej
ostatnia plyta pod tytutem Flute Music of the Paris Conservatory zostala doceniona przez

krytyke muzyczng Ameryki.

Eleanor Lawrence jest aktywna zaréwno jako muzyk orkiestrowy, jak
1 kameralista, solista oraz pedagog. Studiowala w New England Conservatory pod
kierunkiem Jamesa Pappoutsakisa, nastgpnie u Wiliama Kincaida oraz Marcela Moyse’a.
Wspodipracowala z American Symphony Orchestra pod dyrekcja Leopolda Stokowskiego,
Metropolitan Opera Orchestra, New York Philharmonic, a takze z teatrami na Broadwayu
oraz zespotami wykonujacymi muzyke wspoiczesng.  Sposrod jej licznych nagran
wystarczy wymieni¢ ptyte¢ Music for Flute and Piano, na ktoérej zostaty zarejestrowane
ostatnie dwie kompozycje Ernsta von Dohnanyi, obie dedykowane Lawrence, oraz French
Music for Voice and Flute 1 The Complete Flute Works of Paul Hindemith, ktore zostaly
wydane w roku 1995 dla upamigtnienia setnej rocznicy urodzin kompozytora. Od 1960
roku byla prezydentem 1 czlonkiem zarzagdu New York Flute Club, obecnie jest doradca
zarzagdu oraz czionkiem NFA. Jest roéwniez prezydentem Marcel Moyse Society
zaangazowanym w projekt przeniesienia wszystkich archiwéw oraz pamiagtek po Moysie
do New York Public Library of the Performing Arts w Lincoln Center. Wspolpracuje
z Williamem Bennettem, Susan Nelson oraz Eldredem Spellem nad produkcja ptyty CD

zatytulowanej The Best of Marcel Moyse, ktora bedzie zawiera¢ archiwalne nagrania.

Niezwykle liczna 1 bogata w artystyczne osobowosci jest grupa absolwentow klasy Juliusa
Bakera.

Jedng z nich jest Jeanne Baxtresser, ktora po ukonczeniu studiow pod kierunkiem
Juliusa Bakera rozpoczeta swoja kariere jako pierwsza flecistka w Montreal Symphony,
a nastgpnie w Toronto Symphony. Jednakze najistotniejszym momentem jej kariery stato
si¢ otrzymane od Zubina Mehty zaproszenie do przylaczenia si¢ do New York

Philharmonic jako solistka. Wystepowala w Ameryce 1 poza nig w roli solisty z rodzima
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orkiestra ponad pigcdziesigt razy. Zostata uhonorowana wieloma nagrodami
1 wyrdznieniami, mi¢dzy innymi nagroda NFA za osiagniecia calego zycia 1 wklad, jaki
wniosta do $wiata fletowego.

Miedzynarodowg stawe zawdzigcza Baxtresser nie tylko swojej pozycji jako
wykonawcy. Jej dziatalno$¢ obejmuje rowniez publikacje, opracowania literatury fletowe;j
1 szeroko rozumiang dydaktyke. Jest profesorem Juilliard School of Music w Nowym
Jorku 1 Manhattan School of Music, jej absolwenci i studenci znajduja si¢ w wielu
orkiestrach w Stanach, Kanadzie czy Europie. Baxtresser ma w swoim dorobku dziesigé¢
solowych plyt, do udziatu w ktérych zaprosita swoich przyjacidt, solistow New York
Philharmonic. Wielcy dyrygenci, tacy jak Leonard Bernstein, Zubin Mehta czy Kurt
Masur, niezwykle wysoko oceniali artystyczny kunszt Baxtresser.

Jej wspodtpraca z wydawnictwami, migdzy innymi z Theodore Presser,
zaowocowata znakomitg pozycja edukacyjng pod tytutem Orchestral Excerpts for Flute
with Piano Accompaniment.  Podrecznik ten jest nieustannie wznawiany przez
wydawnictwo, bowiem jego zawarto$S¢ w sposob jasny 1 uporzadkowany przygotowuje
studenta do zrozumienia subtelnych réznic pomiedzy zawodem muzyka solisty a muzyka
orkiestrowego, przekazuje niezbedng wiedz¢ umozliwiajaca poprawne wykonanie
poszczegbdlnych partii orkiestrowych. Inng pedagogiczng pozycja jest Great Flute Duos
from the Orchestral Repertoire, w ktorej z kolei mozemy odnalez¢ najbardziej istotne
fragmenty dziet orkiestrowych wymagajacych wspotdziatania dwoch flecistow. Ksigzka ta

zostata w roku 2004 uznana przez NFA za najlepsza nowo wydang pozycje.

Gary Schocker, bedac absolwentem klasy fletu Juliusa Bakera, jest rowniez
znanym 1 cenionym przez $rodowisko muzyczne kompozytorem i pianistg. Debiutowal
w wieku pietnastu lat z towarzyszeniem New York Philharmonic. Jest laureatem wielu
konkurséw fletowych, organizowanych przez Young Concert Artists, National Flute
Association, NY Flute Club. Jego trasy koncertowe obejmuja nie tylko Stany
Zjednoczone, wystepowal takze w Kolumbii, Panamie, Kanadzie, Australii, Tajwanie,
Japonii, Niemczech, Francji oraz Wloszech. Sir James Galway wraz z New Jersey
Symphony dokonal amerykanskiej premiery jego utworu zatytulowanego Green Places.
Schocker jest pedagogiem na New York University. W swoim dorobku artystycznym

posiada dziesig¢ ptyt zawierajagcych zarowno literature solowa, jak 1 kameralna.
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Jeffrey Khaner, urodzony w Kanadzie, od roku 1990 jest pierwszym flecista
Philadelphia Orchestra. W latach 1982 — 1990 zajmowat stanowisko pierwszego flecisty
w Cleveland Orchestra oraz zastepcy pierwszego flecisty w Pittsburgh Symphony,
wspolpracujac rowniez z New York Mostly Mozart Festival 1 z Atlantic Symphony
w Halifaksie. =~ Khaner jest znanym solista, gral z wieloma orkiestrami Stanow
Zjednoczonych, Kanady oraz Azji pod dyrekcja takich znakomitosci, jak Riccardo Chailly,
Christoph von Dohnanyi, Charles Dutoit, Christoph Eschenbach, Claus-Peter Flor, Hans
Werner Henze, Erich Leinsdorf, Kurt Masur, Yutaka Sado, Jose Serebrier, Wolfgang
Sawallisch, Gerard Schwartz, Franz Welser-Most oraz David Zinman.

Dokonat wielu prawykonan, migdzy innymi koncertu fletowego Neda Rorema,
ktory zostat specjalnie dla niego napisany w 2003 roku. Jest rowniez zalozycielem Syrinx
Trio, ansamblu zlozonego z jego przyjaciotl z orkiestry filadelfijskiej, Roberto Diaza,
altowiolisty, oraz Elizabeth Hainen, harfistki. W tym tez skladzie debiutowali w 2001
roku w Carnegie Hall. Khaner jest absolwentem Juilliard School of Music w Nowym
Jorku, od roku 2004 jest profesorem tej uczelni, na ktorej zastgpit swojego mentora Juliusa
Bakera. Od roku 1985 pracowat w Curtis Institute of Music w Filadelfii, rOwnocze$nie
udzielajac lekcji mistrzowskich w Ameryce, Europie 1 Azji. Jako nauczyciel 1 wykonawca
brat udzial w wielu festiwalach i seminariach, migdzy innymi Solti Orchestral Project at
Carnegie Hall, The New World Symphony, Pacific Music Festival oraz Hamamatsu
Festival w Japonii 1 innych. W 1995 roku z okazji §wigtowania pigecdziesigte] rocznicy
powstania Organizacji Narodow Zjednoczonych na zaproszenie Sir Georga Soltiego wzigt
udziat w projekcie World Orchestra for Peace. Wspolpracuje réwniez z wydawcami nut,

miedzy innymi z Theodore Presser Company.

John Curran byl do roku 2004 pierwszym flecista Rhode Island Philharmonic
Community Orchestra oraz Ocean State Summer Pops Orchestra. W latach 1970 — 1980
byl pierwszym flecista Eastern Connecticut Symphony Orchestra. Studiowat w New
England Conservatory pod opieka Jamesa Pappoutsakisa, a nastepnie pod kierunkiem
Juliusa Bakera w Nowym Jorku. W latach 1994 — 2009 Curran prowadzit klas¢ fletu
1 kameralistyki na Brown University Providence w stanie Rhode Island, jak réwniez
w tamtejszej Music School of the Rhode Island Philharmonic. Udziela lekcji prywatnych,
sprawuje opieke nad grupa instrumentow detych drewnianych w orkiestrze mlodziezowe;j

RI Philharmonic Youth Orchestras oraz Brown University Orchestra. W 1998 r. zostat
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zaproszony do Mozarteum w Salzburgu, by poprowadzi¢ klas¢ mistrzowska. Prowadzi

szeroka dziatalno$¢ koncertowg 1 edukacyjna.

Jasmine Choi jest przedstawicielka najmiodszego pokolenia amerykanskich
flecistow. Urodzona w Korei w 1983 r., ukonczyta stynny Curtis Institute of Music
w Filadelfii pod opiekg Juliusa Bakera, a nastepnie Jeffreya Khanera. Ma w swoim
dorobku sze$¢ plyt oraz kilka opracowan nutowych, migdzy innymi dla wydawnictwa

Theodore Presser.

Anne Diener Zentner, dzi$ juz emerytowana, byla pierwszg flecistkg Los Angeles
Philharmonic. Przyjeta to stanowisko zaraz po ukofczeniu w 1971 roku Juilliard School of
Music w Nowym Jorku w klasie Juliusa Bakera. Jej szeroka dzialalno$¢ na polu
wykonawstwa muzyki wspdtczesnej byta niezwykle ceniona przez znaczace postaci zycia
muzycznego, z ktorymi wspolpracowata. Miedzy innymi byli to Pierre Boulez, Luciano
Berio oraz Dennis Russell Davies. W Los Angeles Philharmonic wspoipracowata
z najwickszymi autorytetami sztuki dyrygenckiej, wymieni¢ tylko Zubina Mehte, Carlo
Giuliniego, Andre Previna, Esa-Pekke Salonena, Leonarda Bernsteina, Jamesa Levine’a,
Eugene’a Ormandy’ego, Seiji Ozawe, Simona Rattle’a 1 wielu innych, pod dyrekcja
ktorych dokonata wielu nagran i transmisji koncertow.

Na uwage zasluguje rowniez jej aktywno$¢ w roli solisty z Los Angeles
Philharmonic.  Spos$rdéd najwazniejszych solowych prezentacji wystarczy wymieni¢
wykonanie wraz z Jean-Pierre Rampalem koncertu na dwa flety Domenico Cimarosy lub
chocby premierowe na Zachodnim Wybrzezu wykonanie utworu Halil Leonarda
Bernsteina pod dyrekcja Michaela Tilsona Thomasa. W lutym 1995 roku, wraz z Janet
Ferguson, dokonata prawykonania Concerto for Two Flutes Stevena Stucky'ego, ktory
zadedykowat ten koncert obu wykonawczyniom, a cato$¢ poprowadzit Esa-Pekka Salonen.
Byta pedagogiem na University of Southern California oraz profesorem wizytujagcym Rice

University w Houston w Texasie.

Niezwykle ciekawym absolwentem klasy Juliusa Bakera jest Robert Dick.
Mieszka w Nowym Jorku, jest wykladowca na New York University. Otrzymal wiele
wyrdznien 1 nagrod, rowniez za swoje kompozycje, miedzy innymi od Guggenheim
Foundation, Jerome Foundation, Fromm Music Foundation, Mary Flagler Cary Trust

iwielu innych. W 1999 roku wzigt udziat w konwencji National Flute Association
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w Atlancie, gdzie zaprezentowal swoj utwor Concerto for Flute/Bass Flute Strings and
Percussion, ktory zostat entuzjastycznie przyjety przez prawie dwutysigczne audytorium
uczestnikow konwencji.

Dick jest uznanym autorytetem zaré6wno na polu wykonawczym, jak
pedagogicznym. Jego koncerty 1 klasy mistrzowskie cieszg si¢ olbrzymim
zainteresowaniem wsrdd flecistow catego $§wiata. Popularno$¢ ta jest przede wszystkim
wyrazem uznania dla jego wkladu w rozwoj wspodlczesnego wykonawstwa fletowego.
W procesie ksztatcenia Dick wykorzystuje w duzej mierze improwizacje oraz poszerzone,
wspotczesne techniki fletowe. Posiada w swoim dorobku ponad dwadziescia plyt, na
ktorych wystepuje jako solista, kameralista i kompozytor.

Inng plaszczyzng zainteresowan Dicka jest przebudowa wspdlczesnego fletu
1 dostosowanie go do potrzeb wykonawstwa muzyki wspodiczesnej. Jego wspotpraca
z firmg Brannen Brothers zaowocowata wyprodukowaniem i opatentowaniem glowy
glissando, ktora stwarza niezwykte mozliwosci kolorystyczne. Dick gra na specjalnie dla
niego wyprodukowanym przez Brannen Brothers flecie, modelu rozszerzonym o Kingma-
System, dzigki ktéremu wiele z jego 1idei kolorystycznych ma mozliwos¢
urzeczywistnienia. Wspolpracuje rowniez z firmg Emerson Musical Instruments, ktora
wyprodukowala model fletu basowego 1 nazwala go jego imieniem i nazwiskiem. Jest
autorem wielu pozycji pedagogicznych, miedzy innymi 7he Other Flute: A Performance
Manual of Contemporary Techniques, Tone Development Through Extended Techniques,
Circular Breathing for the Flutist, Six Contemporary Concert Etudes (Volumes I and II).
Wszystkie pozycje ksigzkowe zostaly przettumaczone 1 wydane w Niemczech
(Zimmerman), Danii (Molenaar), Wloszech (Ricordi) oraz Hiszpanii (Mundi Musica).
Wymienione powyzej prace jako standardowe podreczniki edukacyjne zostalty uznane za
literatur¢ obowiazkowa. Prowadzi imponujaca dziatalno$¢ koncertowa oraz duzg liczbe

kurséw mistrzowskich, niedawno goscit rowniez w Krakowskiej Akademii Muzyczne;.

Kontynuatorka muzycznych idei Juliusa Bakera, Samuela Barona oraz Jeanne
Baxtresser jest Laurel Ann Maurer. Maurer, wspdlpracujac z tymi trzema wielkimi
osobowos$ciami, stala si¢ wazng postacig sztuki fletowej w Ameryce. Zostata wyrdzniona
wieloma nagrodami 1 stypendiami wielu organizacji dzialajacych na polu promoc;ji kultury,
miedzy innymi National Association of Composers, National Flute Association, National
Orchestra of New York 1 innych. Prowadzi szeroka dziatalno$¢ koncertowa na terenie

Stanéw Zjednoczonych 1 w Europie, wystgpujac w tak prestizowych salach koncertowych,
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jak cho¢by Carnegie Recital Hall, Lincoln Center czy Kennedy Center. W karierze Maurer
szczegblne miejsce zajmuje wykonywanie muzyki wspdiczesnej. Jej oddanie dla tej
muzyki uwidocznilo si¢ takze w duzej ilosci zaméwionych u kompozytorow dziet, miedzy
innymi u Otto Lueninga, Joan Tower, Augusty Read Thomas oraz Meyera Kupfermana.
Maurer ma w swoim dorobku czternascie plyt nagranych dla wytworni Albany Records,

CRI, Soundspells oraz 4-Tay Records.

Omoéwione powyzej postacie znaczacych flecistOow to reprezentanci rzeszy
znakomitych muzykow uprawiajacych ten zawdéd w Ameryce. Liczbe prezentowanych
0sOb ograniczylem do tych, ktére w moim odczuciu w najwiekszym stopniu przyczynity
si¢ do przekazywania idei reprezentowanej przez Georges’a Barrere'a francuskiej szkoty
fletowej oraz rozwinigcia i petnego zaaprobowania jej zdobyczy na gruncie amerykanskim.
Pominiecie wielu znaczacych flecistow obecnych czasow zostato podyktowane tylko tym,
ze rozdzial niniejszy ma na celu jedynie stworzenie perspektywy, dzigki ktorej moje
rozwazania na temat interpretacji utworéw Kupfermana zostang wzbogacone o szerszy
kontekst.

Flet w muzyce amerykanskiej stoi na uprzywilejowanym miejscu. Wyjatkowa
popularno$¢ instrumentéw detych w Stanach stanowi dla kompozytorow zachete do
tworzenia utworow na te wlasnie instrumenty. Sg niezwykle szeroko wykorzystywane,
w tym oczywiscie roéwniez flet, w muzyce symfonicznej, od twodrczosci Coplanda
poczawszy, az po bardzo popularne kompozycje Lowella Liebermanna. Flet odgrywa
doniostg role, a kompozytorzy powierzaja mu zarOwno partie wirtuozowskie, jak roéwniez
te nacechowane liryka, uwypuklajac charakterystyczne i mozna by powiedzie¢, wrodzone
mozliwosci tego instrumentu. W szerokim zakresie jest rOwniez obecny w muzyce
kameralnej, lecz na wyr6znienie zastuguja przede wszystkim znakomite koncerty fletowe

Lowella Liebermanna, Meyera Kupfermana, Elliota Cartera, Joan Tower oraz Stevena

Stucky’ego.
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Rozdzial 11
Prezentacja tworczosci na flet Meyera Kupfermana

Meyer Kupferman urodzit si¢ w Nowym Jorku 3 lipca 1926 roku. Cho¢ w zakresie
sztuki kompozytorskiej byt samoukiem, jego szeroka edukacja muzyczna 1 instrumentalna
obejmowata High School of Music and Art w Nowym Jorku, jak réwniez City University
of New York. W roku 1951 rozpoczat prace na wydziale muzycznym w Sarah Lawrence
College w Nowym Jorku, gdzie w pdzniejszym okresie zostat profesorem kompozycji
1 kameralistyki oraz, jako kierujacy wydziatem, stuzyl swoja wiedzg przez czterdziesci trzy
lata az do roku 1994, kiedy przeszedt na emeryturg.

Jego dorobek kompozytorski obejmuje 12 symfonii, 9 baletéow, 7 kwartetow
smyczkowych, 10 koncertow instrumentalnych i setki utworéw kameralnych. Zostat
uhonorowany nagrodami przez wiele prestizowych fundacji 1 organizacji Zycia
muzycznego w Ameryce, mi¢dzy innymi przez Guggenheim Foundation, Aaron Copland
Fund, Rockefeller Foundation, Ford Foundation, National Endowment of the Arts, Library
of Congress, US State Department, American Academy and Institute of Arts and Letters.
Byt znakomitym, cenionym klarnecista, wielokrotnie dokonujagcym prawykonan swoich
utworéw na scenie Carnegie Recital Hall i niezwykle ptodnym kompozytorem, ktorego
tworczos¢ faczy w sobie wielo$¢ form oraz odznacza si¢ stylistyczng réznorodnoscia.

Jezyk kompozytorski Kupfermana skonkretyzowat si¢ w Cycle of Infinities, grupie
ponad trzydziestu utworéw kameralnych, ktore pisat od roku 1961. Caly cykl, napisany na
zroznicowane zespoly kameralne, opiera si¢ na jednym dwunastotonowym szeregu,
poddawanym procedurze przeksztalcania obejmujacej transponowanie oraz Inwersjg.
Odwotuje si¢ roéwniez do popularnej pulsacji jazzowej oraz do elementow aleatoryki.

Wykorzystywanie techniki dwunastotonowej ewoluowalo, a odzwierciedleniem
tego faktu byla wspolpraca z Samuelem Baronem, dzigki ktorej powstal dwugodzinny
utwor na flet solo pod tytulem Infinities One (1961). Infinities row, czyli nieskonczony

rzad dzwigkow, przebiegat w sposob nastepujacy: G, F, As, Ces, B, D, Fis, E, C, Es, A,

Cis.  Ten nieskonczony rzad stat si¢ podstawag dla wigcej niz trzydziestu utworow,
poczawszy od niewielkich utworow solowych az po opery. W grupie tych kompozycji
znajduje si¢ wspomniany juz koncert fletowy na flet solo pod tytutem Infinities 1, a utwor
Infinities 5 jest koncertem na wiolonczele solo. W ramach tego cyklu znajdziemy roéwniez
utwory na wiolonczelg 1 bas, na wiolonczelg 1 taSme czy koncert na wiolonczele 1 jazz

band. Infinities 6 jest kantatg na chor a capella.

34



Zamoéwiony przez Samuela Barona utwor Superflute wpisuje si¢ w omawiany nurt
kompozytorski, a sama kompozycja i glowne idee gestaltyzmu zostang szczegdlowo
omowione w rozdziale trzecim mojej pracy. Warto tylko nadmienié, ze utwory okreslane
przez Kupfermana Gestalt form czgsto byly kompozycjami wykorzystujacymi tasme,
rowniez tak zwang mirror tape, czyli taSme¢ z materialem muzycznym nagranym w odbiciu
lustrzanym. Sg to m.in. wielojezyczne kantaty oraz rdzne, teatralne 1 improwizacyjne
formy. Jego najbardziej znaczace utwory Gestalt form to dzieta: Celestial City na
fortepian 1 tasme, Angel Footprints na skrzypce 1 tasSme oraz Fantasy Concerto na

wiolonczelg, fortepian oraz tasme. Utwory te zostaty napisane w 1973 roku.

Kupferman byt takze malarzem amatorem, ktory pozostawal pod wplywem
wielkich tworcow. Niektore jego utwory byly inspirowane pracami malarskimi, jak na
przyktad Motherwell Fantasy na klarnet solo, Images of Chagall na klarnet, fagot, trabke,
puzon, perkusje, skrzypce oraz kontrabas lub chociazby utwory stanowigce dzieto
artystyczne niniejszej pracy, takie jak Four Abstractions, Tanktotem Il oraz Cathedra,
bedace dowodem zainteresowania si¢ kompozytora tworczoscig tak zwanej szkoly
nowojorskiej. Jego muzyka filmowa prezentuje szerokg palete stylistyczng, od satyry na
niemiecki, wojskowy marsz w filmie Goldstein az po sentymentalna, nacechowang
sielankowoscig 1 ludowos$cia muzyke do filmu Truman Capote’s Trilogy. Komponowat

ponadto balety 1 opery, nie stronigc od orkiestracji (dwa musicale Harolda Rome’a).

Kupferman od lat czterdziestych formalnie otrzymywal edukacje muzyczng od
swoich wspolpracownikow w klubach jazzowych Nowego Jorku, dla ktorych pisat
aranzacje 1 wystepowal z nimi jako klarnecista. To wlasnie te wczesne doswiadczenia
jazzowe wywartly ogromny wplyw na jego zindywidualizowany styl kompozytorski,
jakkolwiek w jego muzyce obecne sg takze wplywy jego zydowskich przodkéw oraz
kultury muzycznej wschodniej Europy. Jego pierwsza opera, jednoaktoéwka do tekstu
Gertrude Stein pod tytulem In A Garden (1948), zaprezentowana zogromnym
powodzeniem na festiwalach w Tanglewood oraz w Edynburgu, przyciggneta uwage
krytykow 1 publicznosci. Na fali tego sukcesu otrzymuje stanowisko w Sarah Lawrence

College w roku 1951.

Wczesne utwory Kupfermana byly przyjmowane dos$¢ entuzjastycznie — za
ilustracje tego faktu niech poshuzag uwagi recenzenta Williama Moortza w artykule

w ,,Louisville Courier-Journal”. Moortz pisal po premierze jego Fourth Symphony w 1956
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roku: [...] gwiazda Kupfermana ciggle wschodzi na amerykanskiej scenie muzycznej.
Kupferman jest kompozytorem, ktory wymaga niezwyktej koncentracji od swoich stuchaczy
i pisze z imponujgcym technicznym polorem.?

Przez lata pigédziesigte kompozytor rozwija swoje zainteresowania technika
serialng, lecz nie w sposob akademicki. W jednym z wywiadow w lutym 1999 powiedzial:
Kiedy zajglem si¢ dwunastotonowq ideq, ktora mnie fascynowata, nie podchodzitem do
niej jednak klasycznie i nie czulem, zZe miatbym to robi¢ jak Schonberg. Powod tego byt

taki, ze bedgc samoukiem, nie wiedzialem, jaki byl sposéb Schénberga.’

Zainteresowanie jazzem zainspirowalo Kupfermana do rozszerzenia materiatu
dzwickowego serii dwunastotonowej, w ograniczeniu ktorej dostrzegat stabos¢. Sonata on
Jazz Elements na fortepian z roku 1958 jest polaczeniem klasycznej formy muzycznej
z odwolujaca si¢ do jazzu melodyka i rytmika 1 wykorzystaniem serialnych procedur. Eric
Salzman w recenzji dla ,,New York Timesa” z prawykonania tego utworu napisat: [...]
pomyst, aby zmiksowac troche jazzu z klasycznym koncertowym utworem kusit wielu, ale
zaledwie kilku z sukcesem to osiggneto. Kupfermanowi udato sie to w jego ,,Sonata on
Jazz Elements”, gdzie wypracowal on pewnqg paralele pomiedzy zaawansowanym jazzem

a dobrq wspélczesng technikq kompozytorskg.*

Kupferman z wielkim sukcesem kontynuuje pisanie jazzowo-klasycznych utwordéw
przez cala swoja kariere, a Jazz String Quartet (1963) jest utworem niezwykle
interesujacym, spopularyzowanym nieco pozniej przez Kronos Quartet. W roku 1988, dla
uczczenia dwochsetlecia konstytucji Stanow Zjednoczonych Ameryki, zostala napisana
Jazz Symphony. Kompozycja ta zostala zrecenzowana w ,,New York Timesie” jako utwor
pefen wdzigku, czaru, zrgcznosci, jako jeden z najbardziej udanych utworéw tak zwanego

trzeciego nurtu. Materiat dzwigkowy byt dla Kupfermana przedmiotem eksperymentow.

Tendencja kompozytora do Igczenia spolaryzowanych $rodowisk brzmieniowych
powodowala, ze jego jezyk muzyczny oscyluje pomigdzy atonalnoscig i jazzem z jednej
strony a melodiami o zydowsko-rumunskich korzeniach z drugiej. Czgste wykorzystanie

aleatoryzmu 1 elementéw improwizacyjnych oraz laczenie nagranych wcze$niej tasm

2 J. Snellgrove, http://www.jamesarts.com/releases/may05/MKbio 051705.htm (data

odwiedzin 10.10.2013)
3 Ibidem

4 Ibidem
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z wykonaniem na zywo przynosilo niespotykane 1 niezwykle inspirujace efekty. Wiasnie
wspomniane tutaj mieszanie technik stalo si¢ dla Kupfermana najistotniejsze.
Komponowat utwory takie, ktorych klasyfikacja przynaleznosci do poszczegdlnych
gatunkoOw bylaby niemozliwa, i1 te wiasnie utwory okreslal mianem Gestalt form.
Glownymi cechami utwordéw tego typu jest nieskomplikowana struktura, jak réwniez
obecnos$¢ kontrastujagcych ze soba nastrojow. W wywiadzie w 1992 r. Kupferman
powiedziat:

Od lat zblizam nawet konfliktujgce sgsiedztwa, style muzyczne, ktore zwykle sq
rozdzielone przez czas, kulture, zwyklq praktyke wykonawczq, filozofie i geograficzny
dystans. W skrocie: lubig mieszac rzeczy, ktorych si¢ nie miesza. To jest troche jak chodzi¢
po Broadwayu albo jezdzi¢ metrem nowojorskim. To jest rodzaj mieszanki mitosci
i nienawisci, strachu, radosci i tragicznych komponentow, wszystko wymieszane
w obrazach i dZzwiekach wokot ciebie. Mysle, zZe dlatego, Ze jestem nowojorczykiem, mam
zmyst tego, co moze si¢ zdarzy¢ w tym malenkim areale pomigdzy wszystkimi tymi
niemieszalnymi elementami.”

Meyer Kupferman zmarl dnia 26 listopada 2003 w Rhinebeck w Nowym Jorku na zawat

serca.

> N. W. Levin, Miken Archive of Jewish Music, Meyer Kupferman,
http://www.milkenarchive.org/people/view/all/594/Kupferman,+Meyer, (data odwiedzin 10.10.2013)
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Tworczos¢ Kupfermana zawiera wiele oper, piesni, dziesigtki utworow
orkiestrowych, wiele kwartetow smyczkowych i1 kwintetow detych, wiele utworow solo
oraz kilkaset utworéw na mieszane sktady kameralne. Oto utwory napisane przez

Kupfermana na flet lub z jego udziatem, utozone w porzadku chronologicznym:

Utwory na flet solo

Cathedra z roku 2000 na flet altowy, utwor zainspirowany obrazem Barnetta Newmana
pod tym samym tytutem, dedykowany Johnowi Solumowi;

Strata z roku 1997 na flet solo, dedykowany Samuelowi Baronowti;

Tanktotem II, napisany w 1997, na piccolo solo, odwolujacy si¢ do rzezby autorstwa
Davida Smitha, dedykowany Johnowi Solumowi;

Menta, z utworu Flavors of the Stars, z roku 1993 na flet solo;

Four Abstractions z roku 1992 na flet solo, z inspiracji obrazami Arshila Gorky’ego,
Willema de Kooninga, Marka Rothko, Jacksona Pollocka, dedykowany Johnowi
Solumowi;

Arcana I z roku 1989 na flet solo, dedykowany Janet Ketchum;

Parting Gallery Nite-Walk z roku 1989 na flet altowy solo, utwoér dedykowany Janet
Ketchum;

O Harlequin z roku 1988 na flet solo;

Poetics # 8 z roku 1983 na flet basowy solo, dedykowany Robertowi Dickowi;
Introspection z roku 1980 na flet solo;

Party Piece z 1980 roku na flet solo;

Infinities # 1 z roku 1961 na flet solo, dedykowany Samuelowi Baronowi;

Line Fantasy z 1961 roku na flet solo.

Utwory na flet i fortepian

Chaconne Sonata z roku 1994, dedykowana Laurel Ann Maurer i przez nig wykonana po
raz pierwszy,

Poetics #10 z roku 1984 na flet altowy 1 fortepian, dedykowany Paulowi Dunkelowi;
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Quiet Piece napisany w 1971 roku na flet 1 fortepian;

Halleluja the Hills z roku 1963, Sciezka dzwigkowa z filmu pod tym samym tytutem, na
flet 1 klawesyn lub na recorder 1 klawesyn;

Echoes One and Two z roku 1961 na flet 1 dwa fortepiany oraz echo;

Echoes I1I, Chance and Return z roku 1961 na flet oraz dwa fortepiany oraz echo.

Utwory na flet i tasme

Winds of the Highest Tower z roku 1972 na flet i taSme (flet piccolo, flet altowy),
dedykowany Andrew Bolotowskiemu,;
Superflute z roku 1971 na flet 1 tasme (flet piccolo, flet altowy), dedykowany Samuelowi

Baronowi.

Utwory na flet i rozne instrumenty

Hallelujah Tree z roku 2002 na flet harfe 1 instrumenty smyczkowe;

Dovely Duo z roku 1998 na flet 1 klarnet;

O North Star z roku 1997 na flet/flet piccolo/flet altowy oraz klarnet/klarnet basowy/
klarnet Es oraz fortepian;

Duo Arsenalas z roku 1996 na flet i altowke;

Ice Cream Concerto z roku 1996 na dwie grupy muzykow, grupa solistow: flet,
wiolonczela, dwie amplifikowane gitary; grupa malej orkiestry: obodj/rozek angielski,
skrzypce, kontrabas, gitara basowa, fortepian, wibrafon oraz perkusja;

Soundspells for Six z roku 1993 na fortepian 1 kwintet dety;

And Job's Wife z roku 1990, cykl pie$ni na sopran, flet 1 harfe;

Cabaletta, napisana w 1989 roku na flet, oboj 1 klarnet;

Digitorium z 1989 roku na flet, oboj 1 klarnet;

Infinities #12 z Infinities Projections z 1989 roku na flet/flet piccolo, obdj, rozek angielski,
klarnet, klarnet basowy, fagot, skrzypce, wiolonczelg oraz fortepian;

Moontrek Fantasy z roku 1989 na flet, trabke, wiolonczele i fortepian;

Trio Musketeers z 1989 roku na flet, obdj 1 klarnet;

Moongames z roku 1987 na flet, trabke 1 wibrafon;

Summer Music z 1987 roku na flet, wiolonczele 1 dwie amplifikowane gitary;

Poetics #11 z roku 1985 na flet, oboj 1 wiolonczelg;
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Of Dungeons and Dragons z roku 1983 na gitare 1 kwintet dety;

Poems '83 z roku 1983 na flet, skrzypce, wiolonczele 1 harfg;

Poetics z roku 1983 na flet, r6g, wiolonczele 1 harfe;

Panels z roku 1982 na flet 1 harfe;

Poetics #2 z roku 1982 na flet, altowke oraz harfe;

Fun Duo z roku 1982 na flet i skrzypce;

Soundspells # 7 z 1982 roku na flet 1 saksofon altowy;

Soundspells #10 z roku 1982 na flet, obdj, skrzypce, i1 fortepian;

Windspells z roku 1982 na flet/flet piccolo/flet altowy, oboj/rozek angielski, klarnet/klarnet
Es;

Soundspells # 2 z 1981 roku na fortepian 1 kwintet dety;

Spring Trio z 1981 roku na flet, ob0j 1 klarnet;

Book of Moments z roku 1980, improwizacyjna partytura na flet, obdj, klarnet, saksofon,
sopran, bas, fortepian, gitarg, perkusje¢, skrzypce, wiolonczelg 1 kontrabas;

Sound Phantoms # 9, napisany w 1980 na cztery marimby, flet, rozek angielski i bas;
Sound Phantoms Concertino z roku 1979 na flet, altbwke, kontrabas oraz osiem gitar;
Sound Phantoms # 2 z roku 1979 na flet, altowke, kontrabas 1 osiem gitar;

Three Nietzsche Songs z roku 1978 na sopran, flet 1 harfe;

Infinities Duo z roku 1977 na flet 1 gitare;

Infinities #27 z 1977 roku na flet 1 gitarg;

Masada, Rite of Masada z 1977 roku na flet/flet piccolo/flet altowy, klarnet/klarnet
basowy/saksofon altowy, fortepian, skrzypce, wiolonczele 1 kontrabas;

Li-Po z roku 1974 na sopran, flet, obdj, wiolonczele 1 klawesyn;

Antigonae z roku 1973 na sopran, flet 1 orkiestr¢ kameralng;

Dem Unbekannten Gott z roku 1971 na sopran, flet/flet altowy, obdj/rozek angielski,
skrzypce, altowke, wiolonczele, fortepian i elektryczny klawesyn;

Short Shrift z 1971 roku na flet piccolo oraz klarnet;

Visions and Games z roku 1971, improwizacyjna partytura na trzy soprany, tenora, flet,
klarnet, fagot, skrzypce, wiolonczele, kontrabas, elektryczng gitare, elektryczny klawesyn,
perkusje 1 tancerzy;

Four Constellations z 1970 roku na flet 1 klarnet;

Bed Beyond the Bed z roku 1969, The Body and the Procession of the Parts, libretto

autorstwa Michaela Benedikta, na aktora, flet, klarnet, skrzypce 1 wiolonczelg;
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Modest Undressings z 1969 roku, The Body and the Procession of the Parts, libretto
autorstwa Michaela Benedikta, na aktora, flet, klarnet, skrzypce 1 wiolonczelg;

Smiles in My Living Room z roku 1969 na mezzosopran 1 flet;

European Shoe z roku 1968, The Body and the Procession of the Parts, libretto autorstwa
Michaela Benedikta, na flet, klarnet 1 wiolonczelg;

Games z roku 1967, improwizacyjna partytura na flet, klarnet, skrzypce, wiolonczelg 1
fortepian;

Infinities #17 z roku 1966, do stow Jane Cooper, Rainera Marii Rilke’go, Jeana Arthura
Rimbauda, na sopran, flet, oboj, gitare, altowke 1 wiolonczelg;

Infinities #13 z roku 1965 Quartet for Eight Instruments na flet/flet piccolo/flet altowy,
klarnet/klarnet basowy, skrzypce/altéwke 1 fortepiano;

Cassandra in Troy, Infinities # 9 z roku 1964, do stoéw Jane Cooper, na mezzosopran,
flet/flet piccolo, klarnet/klarnet basowy, skrzypce, wiolonczele i fortepian;

Changes, Infinities #10 z 1964 roku na flet/flet altowy, skrzypce/altowke 1 fortepian;

In and Fin z roku 1963 na flet, skrzypce, wiolonczelg, kontrabas i fortepian;

Curtain Raiser z roku 1960 na flet, klarnet, rog 1 fortepian;

Four Charades z roku 1956 na flet 1 klarnet;

Chamber Concerto z roku 1955 na flet, fortepian 1 kwartet smyczkowy;

Concerto for Six Instruments z roku 1950 na flet, klarnet, fagot, skrzypce, altowke
1 wiolonczelg;

Trio Concertante, napisane w latach 1948 — 49 na flet, klarnet, i skrzypce.

Utwory na duet fletowy i zespoly fletow

Wotan z roku 2003, trzy kanony na zesp6t 24 fletow — utwor zainspirowany obrazem
Wotan autorstwa Franza Kline z roku 1958;

Triple Suite z roku 1989 na trzy flety/flety piccolo;

Soundspells # 3 z roku 1981, kwartet na cztery flety.

Spuscizna kompozytorska Kupfermana jest ogromna, wystarczy wzig¢ pod uwage,
ze wymienitlem powyzej jedynie utwory na flet badZz z jego udzialem. Niezwykle
interesujgco przedstawia si¢ rowniez jego tworczos¢ symfoniczna, w ktoérej nie tylko flet,

ale wszystkie instrumenty dgte oraz perkusyjne stanowig wazny element kolorystyki.
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To tym wilasnie instrumentom powierza Kupferman bardzo rozbudowane partie
solowe, wystarczy wymieni¢ jego Jazz Symphony lub Winter Symphony, gdzie ma si¢
wrazenie wielkich, nieprzerwanych partii solowych instrumentéw detych drewnianych.
Czastka tej ponad wszelka watpliwos¢ interesujgcej tworczosci stanowi¢ bedzie przedmiot
mojej pracy, a zagadnienia interpretacyjne umozliwig zaglebienie si¢ w szczegdly jezyka

muzycznego tego wspaniatego kompozytora.
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Rozdzial 111
Interpretacja utworow fletowych Meyera Kupfermana
w kontekscie wptywu techniki serialnej, jazzu 1 muzyki

etnicznej na jezyk muzyczny kompozytora

Superflute for solo flute with prerecorded piccolo & alto flute

Utwor Superflute na flet 1 taSm¢ powstat w 1971 roku; zamowiony przez
wspanialego flecist¢ 1 przyjaciela kompozytora Samuela Barona, jemu tez zostat
dedykowany. Ten artysta dokonat rowniez pierwszego nagrania plytowego utworu w roku
1974 dla wytwérni Nonesuch Records. Na plycie, obok Superflute, znalazty sie¢
kompozycje wykorzystujace taSme badz dzwick generowany elektronicznie: Karla Korte —
Remembrances (1971) for flute & synthesized processed sound oraz Mario

Davidovsky’ego — Synchronisms No. 1 (1962) for flute & recorded electronic sound.

Superflute jest jednym z wielu utworow Kupfermana, ktére kompozytor nazywat
Gestalt form. Termin ten odnosi si¢ do psychologii postaci, kierunku w psychologii,
a obecnie w psychoterapii. Stowo Gestalt w jezyku niemieckim oznacza postac, ksztalt
oraz form¢. Zastosowanie przez Kupfermana w odniesieniu do kompozycji pojecia
wywodzacego si¢ spoza terminologii muzycznej sugeruje, iz psychologia postaci byta dla
niego bardzo istotna. Zdobyta ona duza popularno$s¢ w Niemczech w latach dwudziestych
ubiegltego wieku. Glownym zalozeniem teoretycznym tego nurtu psychologii bylo
przeciwstawianie si¢ pojmowaniu zycia psychicznego czlowieka jako zbioru elementow
sktadowych — czyli tak zwanych zjawisk elementarnych. Wyznawcy tej teorii pojecie
zycia psychicznego czltowieka widzieli jako twor calosciowy, twierdzac, ze owa calos¢ jest
czym$ wigce] niz suma jej elementow. Zanim dokonam analizy Superflute, w celu
uzyskania wlasciwej perspektywy, postaram si¢ w zwiezty sposdb przedstawi¢ giowne

prawidta organizacji percepcji przedstawiane przez gestaltystow.

Gléwnymi prawami organizacji spostrzegania sg przede wszystkim odleglos¢ lub
blisko$¢, co oznacza, ze elementy znajdujace si¢ w niewielkiej odleglosci od siebie sa

»faczone” w calo$¢ 1 spostrzegane przez czlowieka jako jedno$¢. Innym prawidlem
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organizacji spostrzegania jest cigglo$¢. Proces postrzegania ma tendencj¢, aby podazac
w pewnym kierunku, dlatego widzimy najczg¢$ciej ukierunkowany cigg lub pasmo
elementéw. Kolejnym zagadnieniem jest podobienstwo, gdzie podobne do siebie elementy
sg postrzegane jako czeSci tworzace grupg, a domknigcie charakteryzuje si¢ tym, ze
spostrzezenia maja tendencj¢ do uzupetlniania 1 wypehiania luk oraz domykania
niekompletnych figur. Uogo6lnieniem wspomnianych powyzej praw czy zasad grupowania
jest pregnancja. Pregnancja jest w psychologii postaci zasadg ogdlng, zgodnie z ktorg
w naszej percepcji wyodrebniaja si¢ organizacje najprostsze, wymagajace najmniej
wysitku. Zgodnie z zasadg pregnancji system wzrokowy tworzy najbardziej regularne
1 symetryczne spostrzezenia z dostepnych informacji zmystowych, a moéwiac prosciej,

mamy tendencj¢ do spostrzegania figury jako ksztaltu najdoskonalszego.

Innym zagadnieniem gestaltyzmu jest relacja zachodzaca pomigdzy figurg 1 tlem.
Tak wiec spostrzeganie jest ukierunkowane na wyrdznianie figur oraz tla, na ktérym te
figury si¢ znajduja. Wigkszos¢ zagadnien zwigzanych z psychologia postaci odnosi si¢ do
percepcji wzrokowej. Glownymi przedstawicielami tego nurtu byli Max Wertheimer, Kurt

Koftka oraz Wolfgang Koeler.

Max Wertheimer urodzil si¢ w Pradze 15 kwietnia 1880 r., zmart 12 pazdziernika
1943 r. w New Rochelle w Nowym Jorku. Byl psychologiem 1 filozofem, jednym
z tworcow psychologii Gestalt.  Podczas pracy na uniwersytecie we Frankfurcie
zainteresowal si¢ percepcja 1 razem ze swoimi asystentami Wolfgangiem Kohlerem oraz
Kurtem Koffka badal postrzeganie za pomoca stroboskopu. Pierwsze takie urzadzenie
zostatlo zbudowane przez Josepha Antoine’a Plateau, belgijskiego fizyka, autora prac
dotyczacych teorii barw 1 teoriit widzenia. W roku 1832 zbudowat stroboskop, lampe
emitujagcg migajace $wiatlo, ktore oswietlajac poruszajace si¢ ciato, tworzy wrazenie
zwolnienia ruchu badZ pozornego zatrzymania lub nawet odwrdcenia kierunku ruchu.
Wertheimer w roku 1912 opublikowat prace pt. Doswiadczalne studia odruchu percepcji.
Po ucieczce w 1933 roku do Stanéw Zjednoczonych pracowal w Nowej Szkole Badan
Spotecznych w Nowym Jorku, gdzie napisat prace pt. Produktywne myslenie. Jego
dorobek w dziedzinie psychologii postaci spowodowal, ze jest uznawany za jednego

z ojcow zalozycieli nowoczesnej psychologii.

Droga do realizacji idei gestaltyzmu w muzyce jest bardzo interesujgca i1 dla

lepszego zobrazowania tych przemian przedstawie krotko kontekst historyczny.
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Empiryczna psychologia muzyki zaczeta rozwija¢ si¢ w drugiej polowie XIX wieku,
w czasie, kiedy psychologia ugruntowata swoja pozycje jako samodzielna dyscyplina
nauki. Herman von Helmholtz, lekarz i1 fizyk, majac na celu stworzenie podstaw
naukowych dla estetyki muzycznej, probowat wykazaé¢, jak wysoko$¢ dzwigku jest
analizowana przez ucho ludzkie i1 jak barwa, interwaly, akordy, skale, czy tonacje sa
zwigzane ze strukturg tonow harmonicznych dzwiekow. Jego praca pod tytutem Die Lehre
von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik,
opublikowana w roku 1863, miala na celu zlikwidowanie dystansu pomig¢dzy fizyka
a fizjologiag akustyki z jednej strony 1 muzyka a estetykg z drugiej. Helmholtz podkreslat,
ze muzyka jest sztuka o najblizszych relacjach do czystych wrazen zmystowych i jest
uprzywilejowana w stosunku do innych jej form. Jednocze$nie zauwazyl rowniez, ze takie
same wlasciwosci ucha ludzkiego prawdopodobnie moga stuzy¢ jako podstawa dla
zupehie réznych systemoéw muzycznych, wskazujac na duze znaczenie wynalazczosci

artystycznej oraz réznic kulturowych.

Carl Stumpf byt naukowcem zajmujacym si¢ badaniami na gruncie psychologii
muzyki. Sam bedac wyksztalconym skrzypkiem, wspolpracowat rowniez z innymi
instrumentalistami. Wnioski z badan i1 obserwacji znalazly si¢ w jego pracy pod tytutem
Tonpsychologie opublikowanej w roku 1890, gdzie w czeSci pierwsze] omawiana jest
obszernie percepcja dzwigkéw pojedynczych, a w drugiej dzwigkdw styszanych
roOwnoczesnie. Zawarl tam rozwazania na temat percepcyjnych wymiarow barwy dzwigku,
takich jak: jasno$¢ i1 ciemno$¢, ostros$¢, pelnos¢ 1 chropowatos¢, jak rowniez fizycznej
korelacji postrzeganej barwy. Zauwazyl, ze ten sam interwal odbiera si¢ jako wickszy
w oktawie wyzsze] niz w nizszej. Stumpf opisal konsonans jako pojedyncze wrazenie,

ktore jest percepcja fuzji tonow sktadowych.

Skupianie si¢ przez naukowcoéw na pojedynczym dzwieku czy pojedynczym
zjawisku, a nie na muzyce, bylo podyktowane obowigzujacym woéwczas tak zwanym
strukturalizmem lub psychologia asocjacyjna, pierwsza szkola empirycznej psychologii,
w ktorej panowata opinia, ze akty psychiczne tworzg si¢ przez asocjacj¢ wrazen w taki sam
sposob jak czasteczki z atomow. Zasady te zostaty okreslone jako chemia umyshu — po
przeanalizowaniu doswiadczen naszej $wiadomos$ci mozna by wybra¢ najmniejsze
elementy doswiadczenia 1 reguty, w jaki sposob zostaty potgczone.

W Europie, poczawszy od roku 1910, strukturalizm i analityczna introspekcja

szybko zostaly porzucone na rzecz psychologii postaci. W tym czasie w Stanach
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Zjednoczonych Ameryki bujnie rozwijal si¢ behawioryzm. Psychologowie Gestalt
twierdzili, Ze percepcja ma na celu znalezienie dobrych figur, wzoréw czy gestaltow oraz
ze calo$¢ jest czym$ wigcej niz sumg swoich czesci. Gestalty, jak juz wczesniej zostato to
powiedziane, powstaja wedlug gldwnych =zasad, takich jak odleglos¢ (elementy
rozmieszczone blisko siebie majg tendencj¢ do tworzenia postaci), podobienstwo (podobne
elementy maja tendencje¢ do faczenia si¢ w jeden) 1 dobrej kontynuacji. Jak juz wcze$niej

wskazatem, wigkszo$¢ tych zagadnien dotyczy percepcji wzrokowe;.

Na gruncie muzycznym mozna si¢ postuzy¢ przykladem transpozycji melodii
przywotanym przez psychologa Christiana von Ehrenfelsa moéwigcym, ze melodia lub je;j
posta¢ (Gestalt) moze zosta¢ przetransponowana do innej tonacji, gdzie tylko kilka
dzwickow lub nawet zaden z oryginalnych dzwigckoOw nie pojawig si¢ w wersji
przetransponowanej, jednakze melodia ta bedzie postrzegana jako taka sama. Melodie
zwykle zdominowane przez mate interwaly wpisujg si¢ w ide¢ bliskosci, a na przyktad
uzywanie tej samej barwy w wykonywaniu przebiegu jest spelnieniem postulatu
podobienstwa 1 dazenia do dobrej kontynuacji.

Oczywiscie, mozemy roéwniez bez trudu znalez¢ przyklady Gestalt form
w zjawiskach rytmicznych. Paul Fraisse (1911 — 1996), psycholog francuski i badacz
zjawiska postrzegania czasu, opisywal rytm w dwodch kategoriach, dzwigkéw dlugich
1dzwigkow krotkich. Zaréwno w tworzeniu rytmow, jak rowniez w ich odtwarzaniu,
rozroznienie pomiedzy elementami dlugimi 1 krotkimi jest oczywiste. Elementy, ktore
nieco roznig si¢ czasem trwania, sg postrzegane jako tej samej dlugosci 1 poddane
unifikacji, urzeczywistniajac w ten sposob jedng z idei gestaltyzmu, wspomniang juz

wczesniej pregnancje, czyli dazenie do osiggnigcia dobrego Gestalt form.

Muzyczne idee gestaltyzmu byly réwniez prezentowane duzo pdzniej w latach
dziewigcédziesigtych przez kanadyjskiego psychologa Alberta S. Bregmana (ur. w 1936 r.),
autora ksigzki Auditory Scene Analysis: The Perceptual Organization of Sound wydanej
przez Massachusetts Institute of Technology w roku 1990. Psychologia Gestalt wywarta
wplyw na innych psychologéw muzyki, miedzy innymi na Gez¢ Révésza (1878 — 1955)
czy Alberta Welleka (1904 — 1972). Psychologia ta jest skoncentrowana na formie czy
postaci 1 kladzie nacisk na mentalng sit¢ postrzegajacego, ktory ma zorganizowac
napotykane obiekty lub sytuacje bardziej w kategoriach formalnych niz w kategoriach
poszczego6lnych komponentow lub wczesniejszych doswiadczen z nimi. Dlatego wlasnie

wizualnie przedmioty, ktore znajduja si¢ w niewielkiej odleglosci od siebie, 1 obiekty
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podobne do siebie, jesli chodzi o ksztalt czy kolor, bedg postrzegane jako grupa. Ponadto
postrzegajacy umyst bedzie sktonny do poszukiwania najprostszego dostepnego sposobu,

aby stworzy¢ grupe: szukajac podstawowych, kompletnych ksztalttow — ciggtych calosci.

W Superflute uwagg zwraca koncepcja utworu oraz organizacja formalna
poszczegdlnych jego faz.  Kupfermann wymaga od wykonawcy wczesniejszego
zarejestrowania na nos$niku audio partii fletu piccolo 1 fletu altowego. Partia fletu
natomiast wykonywana jest w czasie rzeczywistym, podczas koncertu. Pomimo ze od
napisania utworu min¢to ponad czterdziesci lat, sprawia on nadal wrazenie nowatorskiego
nie tylko w zakresie koncepcji kompozytorskiej, lecz rowniez w sposobie budowania
napiecia. W odniesieniu do wspofczesnych technik wykonawczych mozemy powiedziec,
ze kompozytor w umiarkowanym stopniu wykorzystal zdobycze wspodlczesnego
wykonawstwa fletowego. Kupfermann, bazujac glownie na klasycznych mozliwosciach
instrumentu, nie unika rOwniez stosowania nowszych technik, takich jak frullato, oscylacje
czy glissanda.  Jednym z waloréw tej kompozycji jest sposob wykorzystania
zarejestrowanej $ciezki audio. Mamy tu do czynienia nie z tlem czy przestrzenig
dzwickowa, jaka tworzy S$ciezka nagranego wcze$niej materiatu, lecz rownorzednym,

rOwnoprawnym traktowaniem wszystkich partii.

Niezwykle zainteresowala mnie architektonika utworu oraz jego duza zmienno$¢
emocjonalna 1 kolorystyczna. = Tworca urzeczywistnil niezwykle ciekawy zamyst
stworzenia iluzji jednego, rozszerzonego brzmienia fletu — superfletu. Ukoronowaniem tej
idei kompozytora jest przedostatni segment utworu (w tabeli nazwatem go C3). Sktada si¢
on ze zmontowanych pojedynczych dzwigkdéw lub krotkich motywow wykonanych na
flecie piccolo 1 flecie altowym naprzemiennie, przeciwstawionych prostej, mozna

powiedzie¢ skromnej, uroczej melodii fletu o kantylenowym charakterze.

Poczawszy od lat piecdziesiatych Kupferman zywo zainteresowal si¢ technikag
serialng 1 w sposdb oryginalny rozpoczat eksplorowanie tego obszaru. Jesli chodzi
o tkanke dzwickowa, utwor gldwnie bazuje na opracowanej przez kompozytora infiniti row
1 jej transpozycjach oraz przeksztalceniach, sigga rowniez do skal, ktore ogolnie mozemy
nazwac¢ jazzowymi 1 ludowymi.

Superflute zostat napisany w formie ronda o klasycznej budowie ABACA, gdzie
w ramach bardzo rozbudowanych kupletow w sposob wyrazny ukazane zostaly

poszczegbdlne fazy oraz ich kulminacje. Ponizej w tabeli zaprezentowalem analizg
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formalng utworu, przedstawiajac gloéwnie zarys formalny kompozycji, organizacje

poszczegbdlnych segmentdw, materiat dzwigkowy, przebieg narracji, melodyki czy agogiki.
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M. Kupferman Superflute for solo flute with prerecorded piccolo and alto flute
Takty 1-9 10 — 55 56 — 73 74 — 95 96 — 104
Wigksze jednostki
formalne A B B1 B2 A
Rola ;:; rlil)l:ldOWle refrenv kuplet kuplet kuplet refren
y
pierwsze tony serii w 9
pierwsze tony nieskonczonej serii, seria . charakterystyczny motyw transpozycji,
Material dzwigkowy | oryginalna, sekunda wielka g-f, takt 5 motyw sera podgtawgwa poddane} wprowadzony przez flet altowy i charakterystyczny skok charakterystyczna sekunda
. . przetworzeniom 1 transpozycjom L trytonu .
kulminacyjny flet wielki wielka e-d, motyw
kulminacyjny
falujaca, seria oryginalna w inwersji,
Melodyka/techniki statyczna, charakterystyczne wychylenie wyl:::zr;i(tz;}gyjcezgzqn\::;zioéé wznoszaca, uproszczona, skromna, falujaca statyczna, wychylenie
fletowe sekundy wielkiej, oscylacje, frullato dzwicku, uderzenia fp, akcenty, tremolanda, frullato sekundowe, oscylacje, frullato
frullato, glissanda, oscylacje
Harmonia centrum dzwigkowe centrum dzwigkowe
stopniowe rozdrabnianie
stopniowe rozdrabnianie wartos$ci, od catych t:;ar(;gise:csl'zood(ivc;]glfhnzlrl;aiga
nut do trzydziestodwojek, narracja . i . - - - yezies ) eK, narrag
Rytmika/ . tai Kulminacia w 5 takeie — skok réznorodnos$¢ rytmiczna, swobodna dominuja rozszerzone wartosci, dominuje ruch narastajaca, kulminacja w
ytmika/ narracja sgfsrti/ S\iji?:fliiejllggg fng}:;’ W Z(,)j: iasfq())nie narracja ruch spowolniony szesnastkowy takcie 100 — skok seksty
uspokojenie, wygaszenie, fermata wielkiej w gore 1 ma"(ej w det,
nastgpnie uspokojenie,
wygaszenie, fermata
M 4 / zmienne, skomplikowane metra zmienne 2 / zr;lere%l/llarr;;, 1 / 4 /
etrum 6, .1, 4, .3 6, .1 5, 7, 8 i i /o,
4 /4 /2, /4i /4, [4i /4 /4, /2, /4 ete. 4, 14 etc4, 41 /2 4
Agogika Andante (¢wierénuta =72)
tukowa- piano-pianissimo-piano- wieloraka, wykorzystane wszystkie L s f_ukowa ~pIano-pramissimo-
. ; o - . Iy . zréznicowana, budowane krotkie piano-mezzopiano-crescendo-
Dynamika mezzopiano-crescendo-forte-diminuendo- stopnie dynamiki, szybkie crescenda Lo fortissimo o .
. I AT kulminacje forte-diminuendo-piano-
piano-pianissimo i diminuenda S
pianissimo
. legato, spiccato, staccato, portato, w .
Artykulacja legato polaczeniu 7 akcentami legato, portato spiccato, staccato legato
Faktura imitacja, dialogowanie zaggszcezona, imitacja i dialogowanie dialogowanie monodyczna imitacja i dialogowanie
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Superflute for solo flute with prerecorded piccolo and alto flute cd.

Takty 105 -111 112 — 122 123 - 127 128 — 144 145 - 155
Wigksze jednostki A
formalne C C1 C2 3
Rola w budowie kuplet kuplet kuplet kuplet refren
formy
tk WO w glosie tasmy infiniti row w pierwsze tony serii w transpozycji 789
Material dzwickowy szctfqn ozvzy 21[()t3_1w ?Zm_hw skala lidyjska gama lokrycka albo hyperfrygijska transpozycjach, w partii fletu tworzgce klaster, motyw
ANSPOZYCJL a-cis-dls wielkiego A-dur lidyjska kulminacyjny
ore falujaca, figuracyjna, kantylenowy w glosie tasmy falujaca, . .
Melodyka/techniki . . ; b o . I nieskomplikowana, charakterystyczna
falujaca falujaca przebieg w partii fletu wielkiego, figuracyjna, w partii fletu sekunda wiclka. oscvlacic. frullato
fletowe frullato kantylenowa - oseylage,
. Lo wyczuwalne zakotwiczenie na . )
Harmonia lidyjska a pierwszym dzwicku skali lokryckiej w glosie fletu A-dur

Rytmika/ narracja

Metrum

pojedyncze wartosci w kazdym z
glosow wypelniajace pauzy w
pozostatych gtosach

3/4

nadrzedna pulsacja
¢wierénutowa, w kazdym z
glosow pojedyncze wartosci
tworzace rysunek linii

motoryczna, réoznorodno$é rytmiczna,

narracja swobodna, kontrastujaca
partia fletu wielkiego

bardzo zréznicowana w glosie
tasmy, w partii fletu mato
zmienna, przewaza ruch
¢wierénutowy i 6semkowy

stopniowe rozdrabnianie wartos$ci od

catych nut do trzydziestodwojek,
narracja narastajaca, kulminacja w

takcie 149 — skok seksty wielkiej w

gore i matej w dot, nastgpnie
rozszerzanie wartosci, uspokojenie,
wygaszenie, fermata

4/4

brak

brak

4/4

Agogika

¢wierénuta =54

¢wierénuta=66

¢wierénuta = 88

¢wierénuta=72 od taktu 133
oznaczenie slower

Dynamika

zmienna

sempre mezzopiano

falujaca, forte-decrescendo, piano-

crescendo, forte-diminuendo

w glosie tasmy forte stopniowo
amplifikowana, w partii fletu
falujaca — ciagle zmienna i
kontrastujaca na niewielkich
przestrzeniach czasu

tukowa- piano pianissimo-piano-
mezzopiano-crescendo-forte-
diminuendo-piano-pianissimo

Artykulacja

spiccato, portato, legato

legato, portato

non legato, staccato, portato, legato,

w glosie tasmy non legato, w
g y 8
partii fletu — legato

legato

Faktura

homofoniczna

homofoniczna

imitacyjna, od taktu 124 staje si¢
homofoniczna, skrajne glosy staja si¢

drugoplanowe

zageszczona, imitacyjna i
dialogujaca

imitacyjna, dialogujaca

50



Interpretacja

Pierwsza prezentacja refrenu nieprzypadkowo rozpoczyna si¢ od pierwszego tonu
,hieskonczonej serii”.

Superflute jest jedng z pierwszych sposrod wielu kolejnych kompozycji, ktore
Kupferman realizowat jako Gestalt form. Dla tego typu kompozycji ,,nieskoficzona seria”
stala si¢ podstawowym materiatem dzwickowym, réwniez wykorzystanie tasmy jest dla
tych utworow charakterystyczne. Refren nie jest ugrupowaniem duzym, obejmuje
zaledwie dziewig¢ taktow 1 posiada wyrazng architektonike tukowg. Mimo niewielkiej
poczatkowo dynamiki od pierwszych chwil utworu napigcie wyrazowe jest bardzo duze,
wykorzystanie oscylacji w partiach fletu 1 fletu altowego jeszcze w sposodb wyrazisty to
napiecie zwicksza, tworzac jakby aure niepewnos$ci, klimat poszukiwania. Rozwinigcie
melodyki poprzez wprowadzenie opartego na interwale sekundy wielkiej motywu
1poddawanie go stopniowemu rozdrobnieniu rytmicznemu w polaczeniu z gradacja
dynamiczng doprowadza w konsekwencji do bardzo mocnej kulminacji w takcie 5. Dla
podkreslenia tej kulminacji kompozytor uzyt techniki frullato. Charakterystyczny skok
seksty wielkiej w gore 1 matej w dot Kupfermann pozwolil wypeli¢ przebiegami
dzwickow wedle wlasnego uznania wykonawcy, z zastrzezeniem zachowania wyraznego
kierunku wznoszacego 1 opadajacego, tak aby te przebiegi stanowily wypehienie
wspomnianych skokow.

W mojej interpretacji zdecydowatem si¢ na wykorzystanie pochodu diatonicznego
w tonacji C-dur w wypehieniach poszczegdlnych skokéw. Uwazam, iz stanowi to dobra

przeciwwage dla homogenicznego brzmienia tego odcinka idodaje ciekawej barwy do

bardzo zaggszczonej 1 krotkiej kulminacji (przyklad nr 1).
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Przyktad nr 1, takt 5.
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W kolejnych taktach 6 — 9 nastgpuje stopniowe wyciszanie 1 uspokajanie, az do
zupelnego wygaszenia ruchu w takcie 9 przez zastosowanie calej nuty 1 fermaty we
wszystkich glosach. Zapis zakofczenia refrenu nie jest do kofca jasny, nie zawiera
wyraznej sugestii kompozytora, aby oscylacje w poszczegolnych partiach miaty zakonczy¢
si¢ unisono. W mojej interpretacji staralem si¢ doprowadzi¢ do maksymalnego
zmniejszenia dynamiki do pianissimo possibile. W taki sposéb speinia si¢ postulat
gestaltyzmu o domknieciu, a refren tworzy autonomiczng jednostke o wyraznie tukowym
charakterze. Warto przyjrze¢ si¢ rOwniez zréznicowanej szybkosci 1 gigbokosci oscylacji.
Takt 9 w sposdb bardzo czytelny obrazuje wykonawcy trzy rdézne rodzaje oscylacji. Od
szybkiej 1 zwartej, przypominajaca drzenie, w glosie fletu piccolo, poprzez bardziej
spokojng, jednakze nieco gigbsza w partii fletu. I wreszcie oscylacja o najwolniejszym

przebiegu 1 najwiekszej amplitudzie w glosie fletu altowego (przyktad nr 2).

T M 0
- )
D ==
N )
A S 1
- = 1
A‘___r hJ
3 _.-_—____—A.‘b.-
e i 14

Przyktad nr 2, takt 9.

Glownym czynnikiem ksztaltujgcym posta¢ refrenu jest zastosowanie imitacji.
Pomimo niewielkich ro6znic, jesli chodzi o organizacj¢ rytmiczng w materiale
poszczegbdlnych glosow, w sposob tatwy odbieramy caly przebieg jako imitacj¢ Scisla,
gdzie w sposob kaskadowy naktadajg si¢ na siebie wszystkie glosy, niezwykle szybko
budujac wspomniang juz kulminacj¢ emocji. W interpretacji wazne dla narracji tego
fragmentu wydalo mi si¢ uwypuklenie 1 wyeksponowanie poszczegdlnych
charakterystycznych motywéw opartych na wychyleniu sekundy wielkiej, réwniez
w koncowej fazie odcinka, gdzie wystepuja w formie szczatkowej jako krotkie, pojedyncze

motywy. Zastosowanie w tych motywach niewielkich akcentow jest w moim odczuciu
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konieczne dla podkreslenia przebiegu narracji oraz dla uwypuklenia imitacyjnego
charakteru tego ugrupowania.

W wyraznej opozycji do refrenu, jesli chodzi o strong wyrazowa, stoi pierwszy
kuplet. Aby stworzy¢ czytelng analize, kuplet B podzielitem na trzy fazy. Faza pierwsza
obejmuje takty od 10 do 55. W tym obszarze dominujg dwa rodzaje ugrupowan
melodyczno-rytmicznych. Pierwszy z nich uwidoczniony jest w taktach od 10 do 34: to
wyrazisty temat o charakterze tanecznym, zdominowany przez ztozono$¢ nieregularnych
podzialow metrycznych, ktérego rytmike fatwo mozna skojarzy¢ z tahcami pochodzacymi
z potudniowo-wschodniej Europy. Kupferman wiele razy podkreslatl swoje przywigzanie
do muzyki rodzicow i mozna tutaj dostrzega¢ jej wptyw. Ten odcinek nie nasladuje
oczywiscie tanca ludowego, jest to jedynie aluzyjne nawigzanie samej tylko nieregularnej
rytmiki, akcentowania 1 narracji ludowego tanca, co w pofaczeniu z atonalng 1 odwotujaca
si¢ do jazzu melodyka daje niezwykly efekt. Melodyka tego ugrupowania jest oparta
glbwnie na serii oryginalnej w inwersji, pojawia si¢ rowniez jej transpozycja,
niejednokrotnie przy wykorzystaniu tylko jednego heksachordu. Mozemy si¢ tu poshizy¢

przyktadem z taktu 11 1 12 (przyktad nr 3).

Przyktad nr 3, takty 111 12.

W takcie 11 ugrupowanie motywiczne jest zbudowane na materiale pierwszego
heksachordu serii podstawowej w inwersji, w kolejnym, 12 takcie zostala zaprezentowana
juz w catosci seria podstawowa w inwersji. W glosie akompaniujgcym dominuje motyw
rytmiczny, synkopowany, o charakterze jazzowym, zbudowany na jednym, powtarzanym
tonie 1 uwydatniony przy pomocy zastosowanych akcentow, szybkich crescend od piano
do forte oraz techniki frullato. To wlasnie natozenie na siebie tych dwoch motywow
tworzy bardzo interesujacy przebieg, ktorego motoryka i narracja nieustannie przechodza

z glosu do glosu, uzupehiajac 1 dopehiajac linie¢ melodyczng. Odcinek ten jest wyraznie
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ksztattowany gléwnie poprzez ruchliwos$¢ poszczegdlnych gloséw oraz zrdéznicowang
artykulacje, a narracja przebiega bardzo swobodnie.

W takcie 18 w wyniku przeniesienia omawianego juz charakterystycznego motywu
do glosu fletu altowego nastepuje niezwykle istotna zmiana barwy. W takiej
instrumentacji temat brzmi bardziej powaznie i ci¢zko, a kolorystycznie zostaje dopelniany
przez pojedyncze ,westchnienia” fletu piccolo. Wspomniane ,,westchnienia”
wykorzystujg w tym przypadku pierwszy dzwiek serii podstawowej oryginalnej 1 technike
obnizania wysokosci dzwicku o Y4 tonu. W opozycji do ruchliwej motywiki tego
fragmentu ukazane sg watki o zwolnionym przebiegu agogicznym, ktore petnig funkcje

tacznikowa.

W taktach od 25 do 28 kompozytor w sposob bardzo interesujacy przeprowadzit
taki wlasnie lacznik o $piewnym charakterze, tworzacy dluga linie¢ melodyczng
przechodzaca od wysokiego rejestru fletu piccolo az do najnizszych tondéw fletu altowego.
Zostaje ona zwienczona chwilowym 1 nieoczekiwanym pojawieniem si¢ czystego
trojdzwigku g-moll, ktory petni tu role quasi-subdominanty, wywotujacej jakby chwilowa
niepewnos$¢, zawieszenie narracji. Istotnym czynnikiem kompozycyjnym staje si¢ tutaj
plynne przenikanie si¢ glosow. Motywy w poszczegdlnych glosach zazebiajg si¢ na
pierwszych 1 ostatnich dzwigkach, a ich funkcjg jest elastyczne, niezauwazalne przejscie
przez wszystkie instrumenty do najnizszego rejestru, co w rezultacie ma uspokoic
1 wycofa¢ napigcie utworzone przez poprzednie ugrupowanie. Pokazanie pelnego zakresu
barw fletow, od jasnych, jaskrawych i przenikliwych barw trzeciej oktawy fletu piccolo do
niezwykle ciemnych, migkkich 1 mruczacych w najnizszym rejestrze fletu altowego,
wywoluje wrazenie jednego instrumentu o bardzo rozlegtej skali — wrazenie tytulowego
Superflute.

Zupelnie inng jakos$¢ dramatyczng stanowi odcinek od taktu 35 do 55. Jest to
fragment o niezwyklym napigciu 1 bardzo interesujgcej narracji. W takcie 35 poprzez
rozszerzenie warto$ci rytmicznych ruch ulega spowolnieniu, przebiega w triolach
¢wierénutowych, w dynamice fortissimo sempre, a dla wzmocnienia dramaturgii
kompozytor wykorzystat frullato, dodatkowo koloryzujac przebiegi bardzo drobnymi
wartosciami, ktorych celem jest wypetnienie interwalow pomiedzy glosami, a tym samym

zbudowanie jednej bardzo nasyconej emocjonalnie 1 kolorystycznie linii (przyktad nr 4).
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Przyktad nr 4, takty 35 — 38.

W taktach 39 — 42 Kupferman stworzyl fantastyczng wrgcz kulminacje, jest to
najbardziej intensywny fragment tego kupletu. W przebiegach dominujg tu bardzo
rozdrobnione warto$ci, wyprowadzone od najnizszych dzwickow, gwattowne pasaze
prowadzone w dynamice forte crescendo s3 przejmowane przez pozostate glosy. Tworzy
to sekwencje ciagtych wybuchow, ktore wychodzac od najnizszego rejestru, gwattownie
eksploduja az po najwyzszy rejestr instrumentow. Rowniez pojedyncze, oderwane
dzwieki, wykonywane sfforzatissimo w najwyzszych rejestrach, wzbogacone dodatkowo
przez bardzo szybkie przebiegi o dowolnych wysokosciach, tworza niezwykle silne

emocjonalnie struktury podkreslajace ten ekstatyczny, prawie spazmatyczny charakter.

Gwaltowna zmiana emocjonalna nastgpuje w takcie 43, gdzie kompozytor
w sposob zaskakujacy i1 nagly zatrzymuje narracje, co sprawia wrazenie jakby chwilowego
zawieszenia, zawahania na tremolo w partii fletu piccolo, a wycofanie dynamiki do piano
sempre podkresla i sprzyja uspokojeniu narracji. W taktach 48 do 52 mozemy odkry¢
bardzo ciekawie zakomponowany odcinek. Pojedyncze dzwigki lub krotkie,
dwudzwigckowe motywy ozdobione opadajagcym biegnikiem dowolnych dzwigckdéw
sprawiajg wrazenie oderwanych od siebie mysli, jednakze w rzeczywistos$ci, jesli chodzi
o material dzwickowy, sa prezentacja ,nieskonczonej serii” w oryginalnej postaci,

najpierw jej pierwszego heksachordu, a w takcie 50 — 51 jej catej postaci (przyktad nr 5).
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Przyktad nr 5, takty 48 — 52.

Ostatnie trzy takty tego kupletu przynosza niewielka reminiscencj¢ materialu z jego
poczatku przez przywotanie wyrazistego motywu z glosu fletu altowego w takcie 21. Tym
razem motyw ten pojawia si¢ w partii fletu, po czym bieg muzyczny zostaje zatrzymany,
fraza nagle zamiera, urywa si¢, zmierza do uspokojenia i zupelnego wyciszenia dynamiki

1 emocji oraz zawieszenia na fermacie.

Kolejnym segmentem kupletu B sg takty 56 — 73. Wydzielitem ten odcinek
1 oznaczytem jako B1 w tabeli z uwagi na bardzo odmienng natur¢ i1 sposob prowadzenia
glosow. Charakter tego fragmentu zmienia si¢ na bardzo liryczny, brzmigcy cieplo
1 tagodnie. Glosem wiodacym staje si¢ flet altowy, prowadzacy spokojng, Spiewng mysl,
dobarwiang przez glos fletu. Pojawia si¢ on w calym przebiegu zopodznieniem
szesnastkowym, wydtuzajac 1 uzupetniajac brzmienie fletu altowego, co w efekcie tworzy
niecodzienny efekt echa. Poszczegdlne dzwigki w partii fletu sg zakonczone opadajgcymi
glissandami, ktore nadajg frazie jeszcze bardziej nostalgiczny, smetny koloryt (przyktad

nr 6).
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Przyktad nr 6, takty 56 — 61.
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Materiatl dzwigkowy bazuje gldéwnie na ,,nieskonczonej serii” w wersji oryginalnej
w 11 transpozycji, cho¢ kompozytor korzysta z tego materialu w niepelnym zakresie,
postugujac si¢ rowniez materialem spoza serii, jak np. w takcie 56 rozpoczynajac ten
odcinek pochodem trzech poitondéw, ktére stwarzaja znakomity punkt wyjscia dla catego
przebiegu, dla jego nostalgicznego 1 lirycznego charakteru. W taktach 62 1 63 tok
muzyczny zostaje zatrzymany, cieplo i liryka przechodzi w zwatpienie. Motywika jest
poddana augmentacji, pauzy rOwniez zostaja wydtuzone, a ptaczliwe westchnienia w partii
fletu altowego dodatkowo podkreslaja nastr6éj. Po chwilowym uspokojeniu, od taktu 64
poczawszy, rozpoczyna si¢ sporych rozmiaréw kulminacja, ktéra prowadzi do kolejnego
pokazu refrenu. Odcinek od taktu 64 do 74 charakteryzuje si¢ duza iloscig Srodkow
wyrazowych. Mamy tu tremolanda, tryle, gwaltowne zmiany dynamiczne. Jako
instrument dominujacy rozpoczyna flet altowy, wprowadzajac prosty, trzydzwickowy

motyw o wyraznej proweniencji bluesowej (przyktad nr 7).
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Przyktad nr 7, takty 64 — 65.

Kolejne wejscia fletu 1 fletu piccolo opierajg si¢ na materiale serit w postaci
retrogradalnej inwersji w 11 transpozycji. Fraza jest budowana tak, aby osiggnac
najwyzszy rejestr fletu piccolo w takcie 69, w dalszym przebiegu napigcie utrzymuje si¢
dzieki wyrazistym zmianom dynamicznym jak forte — piano, fortissimo — piano, aby
w konsekwencji w takcie 74 =zaprezentowa¢ mocny, bardzo ekspresyjny pomyst
melodyczno-konstrukcyjny. Mamy tu nawigzanie do techniki hoketusu, gdzie krotkie,
dwudzwickowe motywy w artykulacji spiccato przebiegajace przez wszystkie instrumenty
tworzg jedng lini¢ melodyczna bazujaca na materiale serii w 5 transpozycji w wersji
oryginalnej. Flet piccolo rozpoczyna od ostatniego sktadnika serii 1 do taktu 78 eksponuje
tylko osiem jej skladnikow. Dodatkowo obecnos¢ w partii fletu piccolo biegnikow

o dowolnych wysokosciach dzwigkéw wzbogaca tok utworu i wzmacnia site pierwszej
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warto$ci w takcie, jak réwniez uwypukla zmiany metrum, ktére staja si¢ latwe do
wychwycenia. Ostatni odcinek kulminacji, jesli chodzi o materiat dzwigkowy, bazuje na

,hieskonczonej serii” w bardzo zmiennych 1 réznorodnych kombinacjach.

Przyktadowo, od taktu 89 nie zmienia si¢ technika kompozytorska, za to ewolucja
dotyczy materii dzwigkowe] poprzez wykorzystywanie transpozycji i réznych wersji
oryginalnego szeregu. W catym tym odcinku z matymi wyjatkami materiat dZzwigkowy
opiera si¢ na serii w oryginalnej postaci w jedenastej transpozycji, w dziewigtej
transpozycji oraz w piatej transpozycji w inwersji. Omawiana kulminacja posiada ciekawy
koloryt 1 wewnetrzng energi¢. Nagromadzenie szybko nastepujacych po sobie dzwigkdéw
czy krotkich motywow wprowadza niepokdj, ktory nieuchronnie zmierza do roztadowania
napiecia. Cho¢ napigcie kulminacji wydaje si¢ by¢ juz w zenicie, kompozytor po raz
kolejny wycofuje dynamike 1 wraca do zastosowanego wczesniej sposobu
instrumentowania, cho¢ tutaj role si¢ odwracaja i to flet prowadzi przebieg melodyczny,
a flet altowy jedynie dodaje glgbi kolorystycznej dzigki westchnieniom, o ktorych juz

wczesniej byta mowa (przykiad nr 8).

Przyktad nr 8, takt 93.

Ostatni takt omawianej kulminacji jest powrotem do faktury krétkich, jedno- lub
dwudzwickowych motywow, ktore rozrzucone po rozlegtej skali trzech instrumentéw
tworza dynamiczng lini¢ konczaca ten fragment. Po tym natadowanym emocjonalnie
odcinku powraca refren. Catly refren jest zaprezentowany prawie bez zmian, z wyjatkiem
przetransponowania go o tercj¢ mala w dot oraz przedostatniego taktu, gdzie dla
podkreslenia 1 zmiany brzmienia zostato wykorzystane frullato. Refren, w moim odczuciu,
znacznie rozni si¢ charakterem i wydaje si¢ konieczne zaprezentowanie go w sposob
bardziej stonowany, tak aby stanowitl jeszcze wigkszy kontrast w stosunku do

poprzedzajacego go odcinka.
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Kuplet C, ktory rozpoczyna si¢ w takcie 105, przynosi zupetnie inny klimat
1 stanowi duzy kontrast dla refrenu. W zwiazku ze zmiang tempa i metrum emocje ulegaja
wyciszeniu, faktura staje si¢ przestrzenna, a brzmienie stonowane. W takcie 112 powraca
metrum 4/4 1 po raz kolejny w glosach trzech fletow znajduje zastosowanie uzyta juz
wczesniej technika hoketusowa. Linia melodyczna w podobny sposob, jak to wczesniej
kompozytor prezentowal, zostala rozdzielona pomigdzy wszystkie instrumenty.
Rozpoczyna flet piccolo bardzo $piewnym zawolaniem, charakterystyczng tercja malg
w dot e-cis, nastepnie pozostale instrumenty uzupeiiajg przebieg melodyczny, tworzac

niespokojng, mimo to jednak kantylenowg lini¢ (przyktad nr 9).
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Przyktad nr 9, takty 112 — 113.

Poszczegdlne motywy we wszystkich glosach sg konczone opadajagcymi badz
wznoszacymi grupami dowolnej wysokosci dzwigkdéw, ktoére maja zadanie taczenia
oderwanych od siebie wysokosci 1 stworzenia jednej wspoOlnej mysli muzycznej,
dobarwiajac ja dzwickami spoza tonacji. Co ciekawe, mimo ze linia melodyczna jest
rozdzielona pomigdzy wszystkie instrumenty 1 prezentowana w tak osobliwy sposob,

pozostaje klarowna.

Zmiana tempa w takcie 123 przynosi zmian¢ rowniez w charakterze kolejnego
odcinka. Czytelnie zmienia si¢ materia dzwickowa, w glosach fletu piccolo i fletu
altowego przewaza skala lokrycka, dzigki czemu brzmienie, przynajmniej w poczatkowe;j
fazie, staje si¢ nieco ascetyczne, rOwniez z uwagi na zmiang¢ faktury, ktora tutaj opiera si¢
na imitacji pomigedzy skrajnymi glosami. W takcie 124 flet wprowadza pigkny,
ekspresyjny temat, przytoczony doktadnie z poprzedniego odcinka (takty 112 — 122), lecz

tutaj cala linia melodyczna powierzona zostaje jednemu instrumentowi. Skrajne glosy
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tworzg tu ciekawa, akompaniujacg partie. Kazde kolejne wejscie oznacza rozbudowanie
tak melodyki, jak 1 dynamiki, az po wykorzystanie techniki frullato. Mozna odnies¢
wrazenie, jakby flet ze swoja skromng, urocza melodig usilowat wydosta¢ si¢ z tej
zageszczonej faktury tworzonej przez pozostate instrumenty. W takcie 126 nastepuje
kolejna zmiana techniki kompozytorskiej. Flet kontynuuje 1 rozwija swoja kantylenowa
frazg, a pozostale instrumenty przez chwile tworza akompaniujacg barwnag plaszczyzne

dzwigkowa (przykilad nr 10).

Przyktad nr 10, takt 126.

Do konca omawianego odcinka kazda z partii zachowuje swoja autonomi¢. Flet
w dalszym ciggu prowadzi swoja kantyleng. Glos fletu altowego staje si¢ na powrot
tkankg akompaniujaca, plaszczyzng o bardzo ciekawym kolorze. Repetytywny sposob
zakomponowania tej plaszczyzny prowokuje skojarzenia z niezwykle doniostym nurtem
muzycznym w Ameryce zwanym minimal music. W pewien sposob partia fletu piccolo
w tym fragmencie takze wywotuje takie skojarzenia, cho¢ nie jest to doktadna repetycja
tego samego motywu; wyraznie mozna ustysze¢ charakterystyczne, powtarzane wysokosci

dzwickow lub chociazby powtarzalnos$¢ rysunku frazy.

Bardzo ciekawy zabieg kompozytorski towarzyszy zakonczeniu tej sekcji. Partia
fletu altowego realizuje powtarzany motyw w coraz nizszej dynamice az do zupelnego
wyciszenia, glos fletu piccolo stopniowo upraszcza si¢, co w konsekwencji prowadzi do
jednej tylko wysokosci dzwigku poddanej augmentacji przy wykorzystaniu artykulacji non

legato e tenuto. Flet wielki odbiera 1 imituje ten motyw w sposob bardziej rozbudowany
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rytmicznie, wykorzystujac dzwiek cis’, co jest oczywista konsekwencja ciazenia
harmonicznego dotychczasowego przebiegu melodycznego w tym glosie. Wspomniana
juz kantylenowa fraza w swoim przebiegu waha si¢ pomiedzy tonacjami A-dur oraz cis-
moll, co w konsekwencji doprowadza do tonikalizacji dzwigku cis. Dzwigki fletow
wielkiego 1 matego budujg zarys akordu A-dur, ktéry w tej relacji jest odbierany
subdominantowo, tworzac idealne wrecz zawieszenie 1 przygotowanie do prezentacji

nastgpnego segmentu.

Kolejne ugrupowanie obejmujace takty od 128 do 144 jest niewatpliwie
najwazniejszym segmentem tej kompozycji. Tutaj w najszerszym zakresie zostaje
uwidoczniona idea tytutowego Superflute. Linia melodyczna fletu altowego 1 fletu piccolo
zostata pofaczona w kilku ptaszczyznach. Po pierwsze, obie te partie sg zapisane na jedne]
pigciolinii, co w sposob czytelny mowi wykonawcy o pomysle tworzenia jednej wspolnej
mys$li muzycznej. Po drugie, realizacja nagrania niejako wymusza na wykonawcy
nagranie pojedynczych dzwigkow 1 krotkich fraz osobno 1 zmontowanie ich w taki sposob,
aby stanowily jedng emocjonalng 1 wyrazowa catos¢. Jesli chodzi o materiatl dzwigkowy,
fragment ten nie opiera si¢ na ,nieskonczonej serii’, lecz wykorzystuje tylko
charakterystyczne zwroty interwatowe, jak skok trytonu czy seksty. Po zmontowaniu obu
glosow uzyskujemy niezwykty efekt brzmieniowy: rozlegle interwaty po polaczeniu
tworza bardzo szybkie przebiegi, ktore w tradycyjny sposéb nie bylyby mozliwe do
wykonania.

W calym tym odcinku w glosie tasmy zwicksza si¢ rozpigto$¢ interwatdw,
wzmocnieniu ulega sfera emocjonalna. Dodatkowym s$rodkiem wyrazu staje si¢ coraz
wieksze rozdrobnienie warto$ci nut. Jest to, najprosciej mowigc, rozpisane accelerando,
w ktorym ani na chwile nie dochodzi do spadku napigcia. W taktach 128 do 131 tasma jest
prezentowana bez udzialu fletu. Flet dolacza si¢ do glosu zarejestrowanego dopiero
podczas repetycji, pokazujac inne oblicze tego segmentu oraz inne spojrzenie na materiat
tasmy, ktory staje si¢ srodkiem dobarwiajacym i1 podkreslajagcym frazy glosu fletu.

W omawianym fragmencie glos fletowy bazuje na materiale kilku serii.
Otwierajaca to ugrupowanie spiewna fraza, o duzym tadunku wyrazowym, postuguje si¢
,»serig nieskonczong” w trzeciej transpozycji w inwersji. Linia jest rozciggnieta bardzo
szeroko, w calej skali instrumentu i ma charakter wirtuozowski, prezentujac petni¢
mozliwosci  wyrazowych instrumentu od cantabile do fortissimo espressivo.

W kulminacyjnych momentach kompozytor uzywa efektu frullata, jak roéwniez
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wykorzystuje juz wczesniejszy pomyst wypelniania rozleglych interwalow dowolnie
wybranymi przez wykonawce wysokosciami dzwickow. Jest to fraza mocno
zréznicowana pod wzgledem wyrazu, wykorzystuje wiele crescend 1 diminuend 1 wiele
kontrastujagcych zmian dynamicznych forte — piano, pp subito czy molto crescendo — ff.
Na uwage zastuguje dos¢ charakterystyczny motyw zaczerpniety z refrenu, inkorporowany
do tego fragmentu w nieco zmienionej formie. Zmiana polega na rozciggni¢ciu zakresu
tego motywu 1 stworzeniu za jego pomocag osobnego, bardzo ekspresyjnego i mocnego
zwrotu (przyktad nr 11).
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Przyktad nr 11, takt 130.

W dalszym przebiegu utworu zmianie ulega materiat dzwigkowy. Tutaj, od taktu
131 z przedtaktem, kompozytor dokonat zmiany barwy poprzez wykorzystanie serii
podstawowej w innej transpozycji. Jest to seria w czwartej transpozycji wersji oryginalnej
oraz w dziesigtej transpozycji wersji oryginalnej. Ekspresyjna, nasycona fraza znakomicie
doprowadza do kulminacji w 132 takcie, gdzie flet osigga krance swojej skali. Poczawszy
od taktu 132, w glosie zapisanym na no$niku zachodza powolne zmiany majace na celu
przejscie z estetyki fortissimo molto espressivo w kierunku dolce cantabile. Pojedyncze,
fragmentaryczne zarysy motywow 1 wigksza ilo§¢ pauz pomigdzy poszczegdlnymi
strukturami powoduja, ze narracja staje si¢ bardziej stonowana, motywy sprawiajg
wrazenie coraz stabszych, porwanych mysli, niedazacych w jakimkolwiek okreslonym

kierunku.
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Ta niekierujaca si¢ jaka$ dluzsza myslg fraza jest srodowiskiem, z ktérego wylania
si¢ juz wczesniej zaprezentowany (w takcie 124) kantylenowy, bardzo wdzieczny i1 peten
prostoty motyw w metrum 4/4 w tonacji A-dur. Calo$¢ zostaje opatrzona mnostwem
niuans6w dynamicznych; mozna powiedzie¢, ze posrod licznych prob wydostania si¢ tego
motywu na powierzchni¢ ponad towarzyszace mu instrumenty ta udala si¢ z pewnoscia
najlepiej. Zdecydowanie wigksza cze$¢ prezentowanego materiatu pojawia si¢ bez
towarzyszenia pozostatych instrumentéw. Kompozytor celowo ukazuje nam ten przebieg
melodyczny w takiej postaci, aby zapadt on w pamigci sluchacza 1 aby emanowat

spokojem 1 czystym pigknem.

Ostatnie takty (143 oraz 144), wykorzystujac ritenuto, jeszcze potgguja ten klimat,
a ostatni dzwick w dynamice ppp prowadzi juz do ostatniej prezentacji refrenu
w najbardziej chyba interesujacej postaci. Przede wszystkim kompozytor caty materiat
dzwickowy konsekwentnie opart na klasterze e-dis-d. Z powodu niewielkich odleglosci
pomiedzy dzwickami wszystkie elementy ksztaltujace wyraz sprawiaja wrazenie
spotegowanych — wszystkie crescenda 1 diminuenda, a takze kulminacje stajg si¢ bardziej
wyraziste 1 czytelne. Pomimo znacznej redukcji dynamiki w koncowej fazie utworu
napigcie wyrazowe pozostaje na wysokim poziomie 1 dopiero ostatni takt, rozwigzanie

dysonujacych dzwigkdéw na unison, przynosi ukojenie.
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Problematyka wykonawcza

Utwor Superflute Meyera Kupfermana, wedlug mojej oceny, nalezy do grupy
utworoOw niezwykle wymagajacych pod wzgledem interpretacyjno-wykonawczym.
Podstawowa trudno$cig bedzie tutaj precyzyjne wykonanie poszczegolnych partii.
Koncept kompozytorski zasadza si¢ na idei dialogu przy wykorzystaniu imitacji 1 ten
aspekt powinien by¢ przeprowadzony klarownie i precyzyjnie. Nadrzedng ideg utworu jest

bowiem idealne uzupehianie si¢ poszczegdlnych glosow.

Bardzo waznym elementem jest przejrzysto$¢ artykulacyjna i trzeba przy tym
pamigtac o specyficznych predyspozycjach artykulacyjnych poszczegdlnych odmian fletu.
Swoboda agogiczna jest dozwolona w niewielkim wymiarze tylko w tych fragmentach,
gdzie synchronizacja piondw nie jest konieczna. Wazne jest zachowanie dyscypliny przy
wykonaniu poszczeg6lnych partii, pamictajac, by jednocze$nie nie pozbawi¢ gry
wyobrazni, polotu i swobody interpretacji. Rownowaga pomiedzy uporzadkowaniem
a swoboda powinna by¢ priorytetem wykonawcy, ktory w ten sposéb moze skutecznie
oddziatywa¢ na stuchaczy. Przy spelieniu tej dyrektywy wykonawczej Superflute ukaze
si¢ nam jako utwor niezwykle interesujacy, posiadajacy ogromny tadunek ekspresji

1 sprawiajacy ogromng przyjemnos$¢ 1 satysfakcje w czasie wykonania.

Osobnym zagadnieniem jest praca w studio nagran. Wymog zarejestrowania
wszystkich trzech partii stawia przed wykonawca jeszcze wigksze wyzwanie. W czasie
pracy w studio konieczne bylo naprzemienne dogrywanie poszczegolnych partii. Przede
wszystkim chodzilo mi o utrzymanie napigcia 1 kontynuacj¢ tematyczng w kolejnych
wejsciach nastgpujacych po sobie instrumentow. Na przestrzeni calego utworu w kazdym
z glosow z tatwoscig mozna wyrdzni¢ fragmenty tematyczne 1 akompaniujace. Klarowne
przeprowadzenie tych planow byto dla mnie bardzo wazne, stad podczas nagrania staralem
si¢ poszczegllne frazy prowadzi¢ przez wszystkie rodzaje fletu, tak aby partie laczyt

wspolny poziom emocji 1 konieczna konsekwencja w prowadzeniu frazy.

Wyzwaniem jest rOwniez sekcja, w ktore] mamy do czynienia ze zmontowanym
dzwickiem fletu altowego 1 piccolo. Nielatwo bylo wyobrazi¢ sobie brzmienie tego
odcinka. Teraz moge powiedzie¢, ze uzyskany efekt jest bardzo interesujacy. Praca
realizatora nagrania przy tego typu utworach nie jest fatwa, wymaga bowiem duzych

umiejetnosci realizatorskich oraz kreatywnosci.
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Kontekst

Superflute Meyera Kupfermana powstal w 1971 roku, kiedy muzyka klasyczna
w Ameryce przechodzita liczne przemiany. Kompozytor kroczy wytyczonym przez siebie
traktem 1 realizujac swoje zatozenia, dokonuje eksperymentow, dzigki ktorym stworzy
oryginalng amerykanska muzyke. To stwierdzenie jest moze ryzykowne, bo Kupferman
nie aspiruje do tworzenia czysto amerykanskiej muzyki. Podkreslat w wywiadach, iz
komponuje muzyke, w ktorej najwazniejszym aspektem jest ekspresja, zmienno$¢
1 mozliwo$¢ laczenia stylow muzycznych, pomystow instrumentacyjnych etc., odlegtych
kulturowo 1 stylistycznie. Wydaje si¢, ze Superflute w pehi realizuje te wlasnie zatlozenia

kompozytora.
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Four Abstractions for flute solo

Water on a Flowery Mill

Four Abstractions jest kompozycja zlozong z czterech cze$ci, inspirowang
obrazami twoércoOw szkoty nowojorskiej, napisang w roku 1992 i1 dedykowang Johnowi
Solumowi. Pierwsza cz¢$¢ nosi tytut Water on a Flowery Mill i jest inspirowana obrazem
Arshile'a Gorky'ego pod tym samym tytulem.

Arshile Gorky — prawdziwe nazwisko Vosdanig Manoug Atoian, z pochodzenia

Ormianin — przybyt do Stanow Zjednoczonych w 1920 roku, by unikna¢ przesladowan ze
strony tureckiego rzadu. Przyjety przez malarza pseudonim nawigzywatl do bohatera mitow
greckich Achillesa 1 do wielkiego pisarza rosyjskiego Maksima Gorkiego. Swoja tworcza
dziatalno$¢ w Stanach Zjednoczonych rozpoczat w 1924 roku.
Byt artysta dzialajacym w nurcie ekspresjonizmu abstrakcyjnego, niezwykle istotnego
1 czysto amerykanskiego stylu malarstwa zwanego rowniez szkola nowojorska. Gorky
w wieku 44 lat w wyniku wypalenia artystycznego 1 wielu innych probleméw osobistych
popetnit samobdjstwo.

Jego droga do wiasnego, oryginalnego jezyka wiodla przez inspiracje kubizmem,
neoklasycznym stylem Picassa z lat dwudziestych, jak rowniez surrealizmem. Fascynacja
przyroda 1 otaczajacym go krajobrazem Connecticut 1 Wirginii wytyczyla nowy kierunek
jego tworczosci. W roku 1942 odchodzi od tradycyjnego rozumienia krajobrazu,
zaczynajac tworzy¢ inspirowane naturg dziela o charakterze abstrakcyjnym, obrazujace
rozmyte, wodne, biomorficzne ksztalty, bedace nostalgicznymi reminiscencjami przyrody
jego ojczystego kraju. W liscie do swojej siostry pisal: wspomnienia naszego ogrodu
w armenskim Khorkom nawiedzajq mnie czesto [...] w mojej sztuce, czesto maluje nasz
0gréd i odtwarzam jego ukochang zieler i panujgce tam Zycie.® Uwidocznieniem tych
fascynacji jest stworzony w 1944 roku obraz Water on a Flowery Mill, czyli ,,Woda
kwietnego miyna”. Dzielo to znajduje si¢ obecnie w zbiorach Metropolitan Museum of

Art w Nowym Jorku.

6 Eugene Victor Thaw, The Abstract Expressionists. The Metropolitan Museum of

Art Bulletin, v. 44, no. 3 (Winter, 1986 — 87), http://www.metmuseum.org/toah/works-of-
art/56.205.1. (data odwiedzin 10.02.2013)
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M.

Water on a Flowery Mill

Kupferman Four Abstractions for flute solo—

Wieksze A B C ‘ D E F G
jednostki
formalne A
seria podstawowa,
rozbudowana tonami
Material ) ) ) h tvk ‘ spoza serii,
L. seria podstawowa seria podstawowa seria podstawowa ser.i:a roorgztzwé:;wa seria podstawowa charakterystyczne atonalny
dzwi¢kowy p dominowanie
wspotbrzmien
trytonowych
Melodyka/
o1 s . . . falujaca, dominujace . . .
fal fal 1lat e : fal fal fal
t:lc:lnlkl alujaca alujaca opadajaca, frullato wrazenie opadania alujaca alujaca alujaca
etowe
. , . , . L. kielet 6semk hi
. szkielet 6semkowy szkielet 6semkowy rozdrobnienie warto$ci . szkieiet osemiowy przewaga ruchu .. .
Rytmlka/ ozdobniki. narracia narracia swobodna tmicznych. narracia urozmaicona, ozdobniki, narracja drobnych wartosci, réznorodna, narracja
narracja swobé dna J ﬂosn ca ’ v nargsta', ca J roéznorodna narastajaca narracja narastajace swobodna
a va emocjonalnie emocjonalnie
. . Lo . . to cresc 3 [SSimo,
. piano, con calore, piano, crescendo, fortissimo, piano subito, L . mohl ° uesc-endo Jortissimo
Dynamika ianissimo, mezzo forte 0co @ poco crescendo crescendo forte, diminuendo, piano crescendo poco a poco crescendo piano subito, mezzo forte,
pramissimo, P P ' ' piano, pianissimo
Artykulacja legato legato non legato, legato legato legato legato non legato, legato

67



Four Abstractions for flute solo

Water on a Flowery Mill c.d.
Wieksze H I J | K | L | L M N
jednostki
formalne B A
atonalny, seria w 4 seria w 5 transpozycji
. ji i 5 seria w 4 . . seria w 3 seria w 5 retrogradalnie. . .
Material transpozygl, . seria w . * . ‘g y
diwiek retrogradalnej inwersji, transpozycji transpozycji w sena ?;\Zilrr?ilna w transpozycji transpozycji oryginalna w 4 Serlir(;?;ggflzi w3
ZWIgkowy w 5 transpozycji retrogradalnie inwersji J retrogradalnej retrogradalnie transpozycji oraz Pozye)
retrogradalnej oryginalna
Melodyka/

. Wznoszaca urozmaicona, urozmaicona, bardzo urozmaicona sréimicowana urozmaicona, duzy wznoszaca, szeroki faluiaca. frullato
techniki 4 tremolando szeroki ambitus ambitus ambitus Jaca,
fletowe

. rozdrobniona ruch' . . . . charakterystyczny
Rytmika/ przewaga ruchu narracia ? spowolniony, zrdznicowana, skomplikowana, rozdrobniona, ruch spowolniony, schemat w ruch
narracja trzydziestodwojkowego kulminujalca Str(l)e;r:::iia narracja narastajaca zrdznicowana narracja kulminujaca narracja stonowana dsemkowym, or;(?oll)lniki

. . piano, crescendo, o . crescendo, piano, crescendo, mezzo forte, pianissimo,

te, rescendo, fort e S tissimo, o o
Dynamika Jorte, piano crescendo, forte pianissimo fortissimo Jortissimo, piano fortissimo fortissimo mezzo forte
Artykulacja legato legato legato legato, akcenty legato, staccato,

legato, akcenty

spiccato

spiccato, legato,
martellato

legato, non legato
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Four Abstractions for flute solo

Water on a Flowery Mill
Wieksze o P R S T U W
jednostki
formalne A
. seria podstawowa,
. . . tonal . . . 7
Material seria oryginalna w 3 atonalna, seria w3 struktury kwintowo- centrum tonalne a, seria oryginalna, centrum tonalne g, é.ltonah.l.%
L. . transpozycji retrogradalne;j chromatyka szczatkowy materiat serii
dzwigkowy transpozycji . .. kwartowe, centrum atonalny centrum tonalne g . .
inwersji oryginalnej
tonalne a-moll
Melodyka/ falujaca, opadajaca, bardzo zréznicowana falujaca, szeroki
techniki frullato, opadajace falujaca, wznoszaca Ki ambi ’ szeroki ambitus vaca, falujaca, szeroki ambitus falujaca, urozmaicona
fletowe glissando szeroki ambitus ambitus
€
schemat 6semkowy z charakterystyczny schemat
Rytmika/ rozdrobniona, aréémicowana, naracja rozdrol?nlony ruch, ozdobplkam17 ruch rgzdrobmqny, z ozd(‘)bmkamh ' rozdrgbnlony ruchz szczatkowy
. . ) . . , , €go,
narracia narracja swobodna narastajaca emocjonalnie narracja nasycona rozdrgbmony ru'ch narracja 'naraste'ija[ca rozdrgbmona narracja materle'il schematu osemlfow g
J WYrazowo narracja wzrastajaca emocjonalnie falujaca, narastajaca narracja nasycona emocjonalnie
napigciowo WYIrazowo
o mezzo forte, piano, o .
. rte, 11ss 3 . LT . . . resc 3 3 3
Dynamika forte, fortissimo piano, crescendo forte pianissimo, mezzo forte, piano forte, piano subito, forte crescendo -for-tzshumo pano
mezzo forte pianissimo
forte, torte
. legat: legat:
Artykulacja legato legato, staccato cgato, non fegato,

akcenty

legato

legato, staccato

legato

legato, akcenty
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Interpretacja

Formalnie utwor posiada budowe repryzowsa, zostal napisany z uzyciem techniki
serialnej, bazujac na opisanej juz przeze mnie w rozdziale drugim mojej pracy infiniti row.
Z uwagi na to, 1z partytura nie posiada numeracji taktéw lub tez innych oznaczen
ulatwiajacych poruszanie si¢ po partyturze, postanowitem przyporzadkowaé¢ kazdemu
systemowi kolejng litere alfabetu. Istotng wskazowka przydatng w interpretacji tego
utworu jest nota zamieszczona na koncu partytury, w ktorej zawarte zostalty sugestie
dotyczace wykonania. Kupferman wskazuje, aby podczas wykonania estradowego byly
wyswietlane na ekranie odpowiednie reprodukcje obrazéw bedacych inspiracja
poszczegbdlnych czesci. Kompozytor sugeruje bardzo swobodne podejscie do rytmu,
zamieszczajac wskazdwke free na poczatku trzech z czterech czg¢sci utworu. Jesli chodzi
o interpretacj¢ pauz, to rowniez zaleca wykonanie ich wedle wlasnego uznania. Takze
dobor temp poszczegdlnych czgsci pozostawia w gestit wykonawcy. Wyjatek stanowi
czg$¢ ostatnia Autumn Rhythm, gdzie pojawia si¢ okreSlenie fast, a kompozytor
doprecyzowuje, iz tempo najszybsze z mozliwych bedzie rownoczesnie tempem
najlepszym.

Jak juz wspomniatem, omawiana tutaj cz¢s¢ Water on a Flowery Mill posiada
budowe repryzowa. Podzial na poszczegdlne ugrupowania jest dos¢ czytelny, czemu
sprzyja obecno$¢ bardzo charakterystycznego watku tematycznego.

Ugrupowanie tematyczne jest osadzone na czterech tonach serii podstawowej,
dwoéch ostatnich 1 dwoch poczatkowych, w oryginalnej postaci. Niezwyklos¢ tego
ugrupowania, segmentu A, polega przede wszystkim na jego onomatopeicznym
charakterze. Tytulowa woda zostala tu zobrazowana poprzez chromatyczne,
»przelewajace” sie¢ pochody drobnych wartosci. Ich funkcjg jest laczenie ze soba
oddalonych od siebie do$¢ rozleglych interwaldw, poszczegdlnych skladnikow serii
bedacych tonami wezlowymi, ktore stanowig szkielet ugrupowania tematycznego. Mimo
iz dynamika poczatkowa jest piano, w interpretacji uznalem, Ze bardziej istotne jest
podkreslenie intencji kompozytora, ktoérg wyrazit okreSleniem wykonawczym: with
richness of tone and lots of florid styling, co mozna rozumie¢ jako: z bogactwem dzwieku
i petnig kwiecistego stylu. Temat pierwszego segmentu odznacza si¢ przede wszystkim

wielkim spokojem, rozmyta, wodng aura, w ktorej kontury sg nieostre iniekonkretne,
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a dopehieniem staje si¢ chlodne 1 kolorystycznie rozswietlone srodowisko kwiatow, peine

beztroskiej pogody, zabarwione jednak nostalgia (przykiad nr 1).

FLU TE

2 t
e A T o e
U 'ZJ’&» t'ﬂére - \'—// &_:-/—P .P {MJ‘ —

Przyktad nr 1, segment A.

Ten emocjonalnie nasycony, ilustracyjny charakter pierwszego segmentu staje si¢
punktem wyj$cia dla kolejnych dwoch fragmentow B oraz C. Odcinek B, oparty
materialowo 1 motywicznie na omdéwionym juz poczatkowym, charakterystycznym
temacie, bazujacym na czterech skladnikach serii podstawowej w oryginalnej postaci,
stanowi rozwini¢gcie wariacyjne wyjsciowego motywu. W wyniku stopniowego
nabrzmiewania w sferze wyrazowej osiggnigty zostaje wyzszy poziom emocjonalny, ktory
zostaje uwidoczniony w odcinku C. Material dzwigkowy odcinka C opiera si¢ na tej samej
serii podstawowej. W poczatkowej fazie jest dopowiedzeniem, konkluzja 1 wynikiem
gradacji emocjonalnej poprzednich odcinkow, by w koncowej fazie sta¢ si¢ antycypacja
mocnego wyrazowo fragmentu D.

W odcinku D mamy do czynienia z bardzo duzg zmiang kolorystyczng 1 wyrazow3.
Kupferman oddala si¢ na moment od infiniti row w kierunku chromatyki. Uwagg zwraca
przebieg opadajacego, chromatycznego motywu. Rozciggniecie poszczegdlnych
sktadnikow pomiedzy kolejne oktawy tworzy motyw o bardzo duzym nasyceniu
emocjonalnym, ktére w sposob stopniowy obniza si¢, powracajac do czolowego motywu

tematycznego w dynamice piano (przyktad nr 2).
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Przyktad nr 2, segment D.
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Kolejne segmenty E, F oraz G s3 spdjne materialowo, a ich zrédlem jest seria
w oryginalnej postaci, poddana niewielkim przeksztalceniom. Poszczegdlne tony nie
pojawiaja si¢ w odpowiedniej kolejnosci, ale wyraznie pochodza ze wspomnianej juz serii
podstawowej. W omawianych trzech segmentach mamy do czynienia ze stopniowym
wzrostem poziomu ekspresji. Z kazda kolejng prezentacjg temat zyskuje na emocjach
1 zmienia oblicze, od petnego spokoju, o delikatnej barwie, do duzego napigcia. Gietka,
wariacyjnie rozbudowywana fraza prowadzi do kulminacji w odcinku G. Wyraznym
wceigciem oddzielajgcym czg$¢ przetworzeniowa od ekspozycyjnej jest wyciszony
charakter konca tego segmentu, narracja tutaj zostaje zawieszona, a rozpostarta na trzech
oktawach melodyka umyka gdzie§ w przestrzen, w ktorej wybrzmiewa na fermacie
(przyktad nr 3).
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Przyktad nr 3, segment G.
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Segment H rozpoczyna czg¢$¢ przetworzeniowa. Na uwage zastuguje zmiana
nastroju. Kompozytor zrywa tu z narracjg pelng spokoju 1 nostalgii, aurg przelewajacej si¢
leniwie wody. Segmenty H oraz I s3 petlne motoryki, nieposkromionej ruchliwosci
1 zmiennos$ci. Kontrast omawianych odcinkéw wzmaga zmiana materiatu dzwigckowego:
segment H opiera si¢ na serii podstawowej w czwartej transpozycji, w inwersji
retrogradalnej, a segment I na piagtej transpozycji, retrogradalnej. Muzyka sprawia
wrazenie agresywnej, mocno zroznicowanej pod wzgledem dynamiki, a krotkie
kontrastujace dynamicznie fragmenty stajg si¢ jakby pojedynczymi stowami wyrazajacymi

niepokdj 1 gniew przy jednoczesnym zamieraniu na chwil¢ w dynamice piano.

W opozycji do omdéwionego odcinka stoi segment J. Wykorzystuje materiat
dzwickowy serii podstawowej w czwarte] transpozycji w inwersji, dokonujac znacznego
przeobrazenia strony wyrazowej. Fraza jest na powr6t liryczna, spokojna, petna ciepta
1 delikatnosci. W koncowej fazie przeobraza si¢ w pytajace, zawieszone na fermacie

zdanie (przyktad nr 4).
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Przyktad nr 4, segment J.

Wyrazny kontrast stanowi odcinek K wraz ze swoja kontynuacja w segmencie L.
Materialem dzwickowym jest tutaj seria oryginalna w inwersji oraz w pierwszej
transpozycji retrogradalnej. Ten bardzo silny w wyrazie, si¢gajacy najwyzszych tonow
fragment mozna poréwna¢ do krzyku, a mocno zrdéznicowane dtugosci poszczegdlnych

tondw tworzg wrazenie nieokietznanej, szalonej i nieprzewidywalnej sity (przykiad nr 5).
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Przyktad nr 5, segmenty K i L.

W potowie segmentu L narracja w sposob nagty i na bardzo krétko powraca do
nieco nizszego poziomu ekspresji, stajagc si¢ punktem wyjscia do duzej kulminacji
konczacej czes¢ przetworzeniowa. Kolejne odcinki £ oraz M bazujg na zréoznicowanym
materiale dzwickowym. Poczawszy od potowy segmentu L az do potowy odcinka M, jest
to material serii podstawowej w drugiej transpozycji retrogradalnej. Pozostata czes$¢
segmentu M opiera si¢ na serii w czwartej transpozycji w wersji oryginalnej oraz na serii
oryginalnej. Omawiane odcinki stanowig mocne zamknigcie 1 konkluzje czesci
przetworzeniowej. Fraza rozwija si¢ od wyciszonej, nieco chtodnej liryki w odcinku L az
do brutalnych uderzen pojedynczych, bardzo oddalonych od siebie dzwigkéw, petnych

niepokoju i prawie zwierzgcej, pierwotnej dzikosci (przyktad nr 6).
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Przyktad nr 6, segmenty L. oraz M.

Omoéwiona powyzej kulminacja zdecydowanie zamyka czg$¢ przetworzeniowg 1 po
niej nastepuje powrot do materialu motywicznego z czgSci A, bazujacego na serii
w trzeciej transpozycji w wersji oryginalnej.  Zaprezentowana w odcinku N fraza
tematyczna brzmi tu nieco inaczej, niz to mialo miejsce na poczatku. Przez zastosowang
dynamike mezzo forte stracita swoja delikatno$¢ 1 spokoj, brzmigc tu bardziej dosadnie,
jakby podkreslajac swoja ponowng obecnos¢. Interesujgco przedstawia si¢ segment O,
gdzie bardzo dynamiczna 1 ruchliwa, dobarwiona przez frullato opadajagca melodia
zatrzymuje si¢ w ostrym, szorstkim, obnizajagcym si¢ o 1/4 tonu, glosnym zakonczeniu,
a nastgpujaca po nim pauza, wydtuzona fermatg, pozwala na swobodne wybrzmienie

1 przynosi chwilowe uspokojenie (przyktad nr 7).
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Przyktad nr 7, segment O.

Segment P posiada bardzo ciekawa struktur¢ melodyczng. Budulcem s$rodkowej
czgsci jest podstawowa seria w pierwszej transpozycji w postaci retrogradalnej inwersji,
z obu za$ stron otoczona jest atonalnymi strukturami, zdominowanymi przez interwaly
trytonu 1 septymy wielkiej. Taki zabieg kompozytorski w muzyce Kupfermana pojawia si¢
czgsto, stanowigc kluczowy element jego jezyka muzycznego. Mieszanie ze soba
1 zestawianie obok siebie réznych technik, stylow czy rodzajow brzmien sprawia, ze
kolorystyka poszczegdlnych faz kompozycji staje si¢ bardziej atrakcyjna 1 urozmaicona.

Linie melodyczne oparte na technice serialnej posiadajg swoj interesujacy koloryt, lecz
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zestawienie ich z prostszymi strukturami, gdzie redukcji zostaje poddana np. melodyka,
tworzy aurg roznorodnosci kolorystycznej 1 sprawia, Ze narracja muzyczna przebiega
w sposob dynamiczny, ciekawy 1 zaskakujacy. Opisywany segment stanowi kolejny punkt

wyjscia do zbudowania krotkiej, bardzo zwartej 1 silnej wyrazowo kulminacji.

Wspomniana kulminacja jest przytoczeniem fragmentu czgsci ekspozycji (segment
D). W swoim przebiegu oparta jest na opadajacym pochodzie chromatycznym, w ktérym
kolejne dzwigki sg rozrzucone w zakresie trzech oktaw, tworzac ciekawg falujaca lini¢
o bardzo urozmaiconej rytmice. W zakonczeniu omawianego odcinka pojawia si¢
balansujagca pomiedzy trybem molowym a durowym repetowana figura melodyczna
0 wyraznie jazzowym pochodzeniu. Tego typu zwroty stanowig jeden z podstawowych
elementbw 1mprowizacji jazzowej, opieraja si¢ na tak zwanych blue notes,
charakterystycznych alteracjach skali bluesowej 1 wnosza swdj charakterystyczny koloryt

oraz specyficzne niezwykte napiecie wyrazowe (przyktad nr §).
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Przyktad nr 8, segment R.
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Ostatnie cztery segmenty tej czg$ci — S, T, U oraz W — opierajg si¢ na dwoch
strukturach melodyczno-narracyjnych. Pierwsza =z nich jest rozpoznawalnym
ugrupowaniem tematycznym, wyprowadzonym =z nieskonczonej serii w postaci
zasadniczej. Druga struktura natomiast oscyluje po cze¢sci wokot centrow tonalnych
1 atonalnych ugrupowan, ktérych barwe determinuje wykorzystanie trytonu.

Odcinek S jest powrotem materialu tematycznego nie tylko pod wzglgdem
materiatu dzwigkowego, lecz réwniez przywotaniem aury poczatku utworu. W kontrascie
do poprzedniego odcinka temat brzmi migkko, na powr6t tworzac klimat lagodnego
chlodu. Ostatnia faza tego segmentu zbudowana jest na sekwencjach kwintowo-
kwartowych, tworzacych wrazenie osadzenia w centrum brzmieniowym a, a jego
motoryczno$¢ 1 gietkos¢ stanowi o kwiecistym 1 lekkim charakterze tej czgsci.
Kontynuacjg tej mysli muzycznej jest kolejny segment T, ktorego barwa w sposob nagty
zostaje odmieniona poprzez uzycie atonalnej sekwencji dzwigckowej. Ten zaskakujacy

zwrot barwowy zamiera na moment, by narastajagc, zawisng¢ na donosnym trylu
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rozpoczynajacym kolejny odcinek. Segment U jest prezentacja ugrupowania
tematycznego, ktorego delikatno$¢ wustepuje na rzecz dosadnosci 1 osiggnigcia
wzburzonego charakteru. Pojawia si¢ dynamiczna sekwencja kwartowo-kwintowa —
osadzona w Srodowisku tonalnym g.

Koncowy odcinek W porzuca tonalno$¢ 1 wraca do nasyconego emocjonalnie
jezyka atonalnego, zamierajagc nagle na fermacie. Ostatnia mys$l muzyczna jest
odwolaniem do ugrupowania tematycznego z poczatku. Zawiera jedynie jego dwa dzwieki
weztowe uzupelione chromatycznymi przebiegami. Owe dwa skladniki sg pierwszymi
tonami infiniti row, jest to wiec symboliczny powrdt do punktu wyjscia. Zakonczenie
kompozycji zaskakuje — urwane, jakby w potowie mysli, niedopowiedziane zdanie, efekt

podkreslony zostaje fermatg (przyktad nr 9).
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Przyktad nr 9, segmenty T, U, W.
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Four Abstractions for flute solo

Attic

Inspiracja do napisania kolejnej czesci byt obraz Willema de Kooninga pod tytutem
Attic. Urodzony w Holandii Kooning po przyjezdzie w 1926 roku do Nowego Jorku
zaprzyjaznia si¢ z Arshilem Gorkym, dzielac z nim pracowni¢ i1 zainteresowanie sztuka
abstrakcyjng. Szybko rozwingt swoj indywidualny styl balansujacy pomiedzy abstrakcja
a figuratywnos$cig. Pomiedzy latami 1946 a 1949 artysta tworzy seri¢ abstrakcyjnych

czarno-biatych obrazow, a kulminacja tego okresu jest obraz pt. Attic.

Na obrazie widoczne sg kanciaste, tloczace si¢ formy, zderzajace si¢ z innymi,
organicznymi, krzywoliniowymi, tworzgc niezwykle nasycong, ekspresyjna plaszczyzng.
Gesta sie¢ bialych ksztaltow 1 czarnych linii utrudnia uporzadkowanie pomiedzy forma
a przestrzenig, jakkolwiek mozna stwierdzi¢, ze geneza tej sceny jest figuratywna.
Rozciggnigte na plotnie biomorficzne symbole 1 ksztalty nawigzuja do krzywizn i form

ludzkiej anatomii.
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M. Kupfermann Four Abstractions for flute solo

Attic

A B C D E F G H
Segment
Material
diwiekowy atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny, atonalny
ZW1
zmienna, falujaca, bardzo zréznicowana, . . zréznicowana, bardzo s falujaca,
. . : . . szeroki ambitus, . . roznorodna, bardzo e
Melodyka/ falujaca, szeroki . . wychylenia szeroki ambitus, . duzy ambitus, w . zroznicowana,
hniki fl ambitus, glissando falujaca, glissanda ¢wierétonowe. frullato, opadanie frullato, opadanie koncowej fazie szeroki zakres, obnizenia o 1/4
techniki fletowe » 8 . > 1ato, op ¢wierétonowe < frullato, oscylacje .
glissanda ¢wierétonowe falujaca tonu, oscylacje
ruch spowolniony, w zréznicowana, o bardzo zréznicowana, . . zréznicowana,
. . . . . b S . zrdznicowana, . réznorodna, narracja
Rytmika/ nieregularna, narracja | nieregularna, narracja koncowej fazie narracja swobodna . . narracja swobodna, ruch
. . narracja narastajaca L. swobodna, .
narracja swobodna, stonowana swobodna rozdrobniona, nasycona uspokojenie . przyspieszony,
. . : . WYrazowo narastajaca wyrazowo .
narracja narastajaca emocjonalnie wyrazowe narracja swobodna
Lo . ianissimo, - . mezzo forte, piano,
pianissimo, piano, | b . . forte, diminuendo forte, piano/forte, ; .f rie. p
. L . R pianissimo possibile, forte, piano, pianissimo, forte
Dynamika pianissimo, piano pianissimo, . forte poco a poco, forte, crescendo, cuubi ’
piano, mezzo forte L subito, piano
mezzo forte pianissimo fortissimo .
mezzo forte subito
. legato, staccato,
. legato, non legato, legato, spiccato, g
Artykulacja legato legato legato, akcent tenuto, martellato, legato, akcenty legato, staccato

tenuto

akcenty, martellato

sforzato
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Attic c.d.

Four Abstractions for flute solo

Segment | J K L L M N
Material
L. N atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny
dzwi¢kowy
Urozmaicona bardzo urozmaicona, zroznicowana, duzy
Melodyka/ > bardzo urozmaicona, bardzo urozmaicona, bardzo szeroki . . . ambitus, wznoszaca,
. tremolando, oscylacje, . o . o falujaca szeroki ambitus Lo
techniki fletowe frullato falujgca ozdobniki, ambitus, ozdobniki, obnizenie dzwigku o 1/4
frullato tonu
Rvtmika/ rozdrobniona, zrdznicowana, rozdrobniony ruch, rozdrobniony ruch, rozdrobniony ruch, rozdrobniony ruch,
Y . narracja nasycona rozdrobniona, narracja rozdrobniona narracja nasycona narracja narastajaca narracja nasycona narracja bardzo nasycona
narracja emocjonalnie swobodna WYrazowo WYrazowo emocjonalnie WYrazowo
. forte, piano, forte, . m-ezz-Of orte, fortissimo, piano, mezzo piano, forte, mezzo forte, forte, crescendo,
Dynamika forte R pianissimo, mezzo o L . .
pianissimo fortissimo, forte pianissimo, crescendo piano fortissimo
forte crescendo
Artykulacja staccato legato, staccato, legato,staccato staccato, legato, legato staccato, legato legato, staccato
tykulacj £ato, martellato 5 it gato,

martellato, sforzata
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Interpretacja

W pracy nad interpretacjg omawianej czgsci niezwykle pomocne staly si¢ sugestie
Kupfermana dotyczace wykonania Attic.  Niekonwencjonalne oznaczenia przebiegu
rytmicznego wymuszajg na wykonawcy swobodne podejscie do organizacji czasu zarOwno
w sferze melodyki czy rytmiki, jak rowniez w odpowiednim uporzadkowaniu dhugosci
pauz.

Struktury zapisane przez kompozytora, jak to pokazuje ponizej przyktad nr 1, moga by¢

wykonane w dwojaki sposob: jako szybkie, rozrzucone figury lub jako $§piewne.

The symbols in Number 2, require the performer
to play free fast rhythms for each of

these: w

Przyktad nr 1, uwagi kompozytora odnosnie sposobu wykonania figur rytmicznych w 2 cz.

Najwazniejszym zalozeniem jest, aby schemat rytmiczny poszczegdlnych
przebiegow byt zroznicowany 1 jesli to mozliwe, niepowtarzalny. Strona graficzna utworu
nie okresla Scisle czasu trwania poszczeg6lnych odcinkow. Co wigcej, kompozytor daje
pelng swobod¢ dysponowania dlugoscig pauz i upowaznia wykonawce do ustalenia ich
losci 1 czasu trwania wedle witasnego upodobania. Oznaczenie kompozytorskie Loose
znaczy tyle co luzny, uwolniony, swobodny 1 dokladnie odpowiada temu, co zostalo
wyjasnione powyzej. Podobnie jak w przypadku poprzedniej czgsci przyporzadkowaltem

kolejne litery alfabetu nast¢pujacym po sobie systemom.

Znaczenie tytulu Attic (Strych) mozna rozumie¢ jako odwolanie si¢ do miejsca,
w ktorym przechowuje si¢ rdzne rzeczy, czasami niepotrzebne, zuzyte, z ktorymi tagczymy
jakies wspomnienia lub s3 zobrazowaniem naszego przywigzania do osob, miejsc czy
emocji. Moze rowniez odnosi¢ si¢ do pamigci, w ktorej przechowywane sg skrawki

przezy¢, historii 1 wspomnien.

Omawiana cz¢s$¢ sktada si¢ z pojedynczych, zréznicowanych co do czasu trwania,
atonalnych sekwencji dzwickowych. Odcinek A roztacza stonowang 1 emanujacg

spokojem aure, a fraza, posiadajaca szeroki ambitus, przemierza nieomal calg skale fletu
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w leniwym ruchu, podkreslonym powolnym glissandem w koncu przebiegu. Segment B
oraz C podtrzymuje ten nastrdj, a zmniejszeniu ulega rozpigto$¢ interwalowa i skala
dynamiczna. Pauzy pomiedzy poszczegdlnymi sekwencjami staralem si¢ tak wydhzy¢,
aby w naturalny sposdb umozliwi¢ wybrzmienie poprzedzajacych tondw; mam na mysli
nie tylko wybrzmienie w dostownym znaczeniu, lecz rowniez wygaszenie emocji.
Ostatnia czastka muzyczna segmentu C wprowadza duze ozywienie narracyjne oraz

wyrazowe, ktore znajduje swoja kontynuacje w kolejnym odcinku D.

Segment D stoi w emocjonalnej opozycji w stosunku do poprzedzajacego. Ostro
brzmigce frullato oraz zdecydowanie wigksza dynamika sprawia, ze ugrupowania
o swobodnej organizacji rytmicznej nabieraja tempa 1 zyskuja wyraziste, nieomal
agresywne brzmienie. W odcinku E liczne frullata, obnizenia wysokosci dzwigku czy
artykulacja spiccato podtrzymujg ten klimat az do poczatku segmentu F, gdzie nabrzmiata
kulminacja wybucha bardzo mocnym ostatnim tonem. W jego drugiej fazie mamy
cickawie pomys$lane zakonczenie, w ktorym rownoczesne diminuendo 1 zaggszczenie

rytmiczne wytworzyto znakomity efekt zgaszonego, zdtawionego nagle motywu.

Odcinek G zawiera kulminacje, w ktorej kluczowym elementem jest pigciokrotnie
powtarzana sekcja zamykajaca segment. Pokrewna jazzowej rytmika 1 melodyka oparta na
akordzie F-dur septymowym tworza wyraziste przebiegi, a nieprzerwane narastanie
napigcia zyskuje rozwiazanie w postaci 4’ frullato, po ktorym nastepuje dhugie

wybrzmienie 1 stonowanie emocji (przyklad nr 2).
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Przyktad nr 2, segment G.

Kolejne segmenty cechuje duza zmiennos$¢ wyrazowa. Na pierwszy plan wysuwaja
si¢ kontrasty dynamiczne miedzy zwigztymi figurami melodycznymi. Dla interpretacji tej
czgsci wazny jest sposdb wykonania sekwencji o nieokreslonych wartosciach rytmicznych.
Realizujac nagranie, staratlem si¢ uwypukli¢ réznice napie¢ pomiedzy nimi. Jesli chodzi

o sekwencje przebiegajace w zakresie dynamiki od mezzo forte do forte, uznatem, ze
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strona wyrazowa wymaga bardziej zwartego wykonania 1 postlugiwalem si¢ w takich
sytuacjach tempem szybszym oraz barwa dzwigku nieco szorstka dla podkreslenia ich
charakteru. Dla fragmentow w dynamice piano czy pianissimo przyjatem tempa

spokojniejsze 1 migkka barwe, aby uwydatni¢ ich odmiennos¢.

Segmenty od H do K niosg z sobg ogromng ilo$¢ kontrastow zarowno w sferze
dynamicznej, jak rowniez melodycznej. W moim odczuciu znakomicie oddaja idee
zawarte w obrazie Kooninga. Niezliczona ilo$¢ ostrych i1 zaokraglonych linii tworzacych
osobliwe ksztalty zostala znakomicie zobrazowana w omawianej czgsci, tworzac wrazenie
podobne do tego, ktore wywoluje w odbiorcy obraz autorstwa Kooninga — ciaglej

zmienno$ci 1 ruchu.

Koncowa faza tej czesci — segmenty od L do N — jest strefa narastajgcego napigcia.
Wazrasta ruchliwo$¢ przebiegow, a w nieskrepowanej, gwaltownej narracji zdajg si¢
przejawiaé strzgpy wrazen i wybuchy nieskrywanych 1 niepohamowanych emocji. Ostatni
segment N w ostrych, dynamicznych figurach przemierza nicomal calg skalg¢ instrumentu,

wienczac czesé prawie histerycznym krzykiem na koncowym dzwicku ¢,
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Four Abstractions for flute solo

Untitled [Number 13]

Zrédlem inspiracji dla kolejnej czesci stat si¢ obraz innego tworcy ekspresjonizmu
abstrakcyjnego Marka Rothko. Obraz nie posiada tytutu, lecz przyporzadkowany numer
13 1 podtytul: White, Red, on Yellow. Do$¢ czgsto twoércy szkoty nowojorskiej nie
tytutowali swoich dziel, tak aby interpretacje pozostawi¢ wylacznie widzowi i1 nie

sugerowac zadnych tresci zawartych na pidtnie.

Mark Rothko, urodzony na ziemiach dzisiejszej Lotwy w 1903 roku, przybyt wraz
ze swojg rodzing do Standw Zjednoczonych w 1913 r. z powodu politycznych
i ekonomicznych przes§ladowan Zydoéw. Jest zaliczany do nurtu zwanego color field
painting. Jego obrazy wypeiniajg plaszczyzny o intensywnych kolorach, wyrazajace
proste, elementarne emocje. Od lat piecdziesigtych do konca swojej kariery malowat
obrazy zlozone z trzech lub czterech horyzontalnie rozmieszczonych barwnych pasow.
Obraz No. 13 (White, Red, on Yellow) charakteryzuje prostota formy ograniczonej do
trzech prostokatnych, jakby wynurzajacych si¢ z obrazu ptaszczyzn. Celem artysty jest
taki sposob operowania barwg, aby poszczegdlne formy widoczne na obrazie tworzyty
uwidza zludzenie, ze wychodza z niego lub tez cofaja si¢ w jego glab. Sugestia

zmieniajgce] si¢ odleglosci w stosunku do widza tworzy efekt nieznacznego ruchu.
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M. Kupferman Four Abstractions for flute solo
Untitled [Number 13]

ieksze jednostki
Wigksze jednos A B C D E F G
formalne

Material dzwiekowy h.f a hf a h.f a h.f a h.f a h f a h f a

plaszczyznowa, plaszczyznowa, . . . e
Me‘lo'dyka/ statyczna urozmaicona przez zakotwiczona, falujgca, gow1f;}<szona falujqca? zroznicowana, falujaca bardzo urozmaicona
techniki fletowe ozdobniki, glissando glissando ToZpigtose, duzy ambitus
zroznicowana zréimicowana,
h | rraci . cel ’ d rozpisane accelerando, spowolniony ruch zréznicowana,
ruch powolny, narracja rozpisane acceterando stopniowo P Y i rozdrobniona, narracja ruch spowolniony, rozpisane rallantando i

Rytmika/ narracja

spokojna, przewaga
ruchu ¢wierénutowego

i rallantando, narracja
nabrzmiewajaca,
niepokoj

rozdrabniane wartosci,
narracja wzrastajaca
WYrazowo

narracja narastajaca
emocjonalnie

nasycona wyrazowo

narracja spokojna

accelerando, narracja
petna wyrazu

forte, pianissimo,

mezzo piano, forte,

forte, mezzo forte,

fortissimo, piano,

forte, pianissmo, mezzo

i 1 1 “resc janissimo, jano, mezzo forte o ; orte, crescendo,
Dynamika piano, mezzo piano mezzo forte, crescendo, pianissimo, mezzo pia f fortissimo, mexzo forte | mezzo piano, crescendo fc res
forte forte, forte, piano fortissimo
Artykulacja legato legato, non legato legato legato legato, sforzato legato, sforzato legato, akcenty
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Four Abstractions for flute solo
Untitled [Number 13] cd.

Wigksze jednostki
esze) H 1 J K L L
formalne
Material dzwiekowy hf a hta h.f a h.ta h.f a hta
Melodyka/ falujaca, ad libitum ptaszczyznowa, mato lekko urozmaicona, zakotwiczona na 7, duzy ambitus, glissando waznoszaca

techniki fletowe

zrdznicowana

glissando

ozdobniki,

rozdrobniona, narracja

malo urozmaicona,

powolny ruch, narracja

rozpisane rallantando i

spowolniony ruch, narracja

rozdrobnione warto$ci,

Rytmika/narracja . . . . o . o
nasycona emocjonalnie narracja zamierajgca zamierajgca accelerando nasycona wyrazowo narracja ozywiona
. .. . iano, fortissimo, iano, mezzo piano, forte, mezzo forte, crescendo, orte, pianissimo, ..
Dynamlka fortissimo, diminuendo pranc f . P PZZO P! f . f . f pran fortissimo
planissimo, piano planissimo fortissimo, mezzo piano fortissimo
Artykulacja legato legato, akcenty legato legato, spiccato legato legato, akcenty
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Four Abstractions for flute solo
Untitled [Number 13] cd.

Wigksze jednostki M N o p R S T
formalne
Material dzwiekowy h, /. a, atonalny hfa hfa hfa hfa hta hta
ptaszczyznowa,
Melodyka/ zréznicowana, szeroki ' ' urozmaicona, zakot\ylgzeme na ya zredukowan, plaszczymowa,
. ambitus, ostinato, falujaca, tremolando opadajaca, statyczna falujaca, tremolando, ozdobniki, opadajace Wznoszaca sakotwiczona. alissando
techniki fletowe tremolando oscylacje, glissando 01/4 tonu zakonczenia & '8
dzwickow

ruch szybki,

. . . . zredukowana,

rozdrobniony, . ruch powolny, . zmienna, narracja spowolniony ruch, .
Rytmika/ narracja narracja nacechowana spowolniony ruch, narracja spokojna rozdrobniona, budujaca napigcie narracja nasycona spowolniony ruch,
y J . narracja spokojna . ’ narracja swobodna . - narracja dogasajaca

motoryka i dogasajaca wyrazowe emocjonalnie . .

. . emocjonalnie
niepokojem

. L mezzo forte, L mezzo piano, forte,
D ik iano, forte sempre prano sempre, PLamSSImo sempre, crescendo, forte Jortissimo, ianissimo, fortissimo ianissimo, pianissimo
ynamika prano, semp planissimo sempre pianissimo possibile o ’ mezzo piano pramissimo, - PIATISSHNO, P1anis:
fortissimo possibile
leeato. akcent legato, non legato,
Artykulacja g s f(;rzata ¥ legato legato legato, akcent akcenty, sforzata, legato, akcenty legato, tenuto

martellato




Interpretacja

Pobiezna nawet analiza obu dziel pozwala natychmiast dostrzec analogi¢ pomiedzy
nimi. Tak jak Rothko w swoim obrazie dokonal redukcji $rodkow wyrazu, tak
1 Kupferman uproscit 1 skondensowat jezyk muzyczny tej czesci. Mamy tu do czynienia
z niezwykle ograniczonym zakresem dzwickowym, zredukowanym do zaledwie trzech
wysokosci h-f-a, poddawanym w dalszym przebiegu przeksztalceniom. Podobnie jak
w poprzednich czgsciach o tempie decyduje wykonawca mimo kompozytorskiej sugestii
Slowly, with warmth and expression (powoli, z cieptem 1 ekspresja). Dla ulatwienia

poruszania si¢ po partyturze kolejnym systemom przyporzadkowatem litery alfabetu.

Poczatkowy fragment tej cze$ci przebiega bardzo spokojnie — jest swoistym
wprowadzeniem w nastrdj 1 zarazem prezentacja calego materiatu dzwigkowego.
W odcinku A w powolnym, jakby odbywajacym si¢ poza czasem ruchu nakreslony zostaje
prosty, ascetyczny przebieg. W kolejnych segmentach relacje pomigdzy dzwigkami
podlegaja wariacyjnym przeksztalceniom, dzieki czemu wyjsciowa formuta melodyczna
zyskuje na atrakcyjnosci. Segment B przynosi ciekawy sposob rytmizowania — jest to
precyzyjnie zapisane rallentando 1 accelerando. Wydaje si¢, ze fraza wyraza niepewnosc,
watpliwo$¢ 1 wahanie, lecz nagle, ostro 1 zaskakujaco zostaje zakonczona mocnym

uderzeniem ostatniego tonu forte w artykulacji spiccato (przyktad nr 3).
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Przyktad nr 3, segment B.

Duze znaczenie majg rdéznego rodzaju przednutki 1 przednutkowe arpeggia, ktoére
w tej czeSci dodaja kolorytu 1 wprowadzaja ozywiajacy ruch nawet we fragmentach

posiadajacych spokojny, statyczny charakter.

Odcinki od C do G wprowadzajg olbrzymie zmiany w charakterze utworu.
Charakterystyczne dla Kupfermana szybkie zmiany nastrojowosci przebiegaja na zaledwie

kilku wysokosciach — po wycofaniu do niskiego poziomu dynamicznego prawie
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natychmiast wybuchajac z najwigkszg silg. Ciaggla kontrastowo$¢ jest niezaprzeczalnym
walorem tej kompozycji. Niewielkie uspokojenie emocji ma miejsce w poczatkowej fazie
segmentu D, lecz nieomal natychmiast, na niewielkiej przestrzeni doprowadza do silnej
emocjonalnie kulminacji, po ktérej po raz kolejny powraca do stonowanego, spokojnego

nastroju (przyktad nr 4).
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Przyktad nr 4, segmenty D, E, F.

Odcinek G przynosi kolejne narastanie sity wyrazu: wykorzystujgc omoéwione juz
zestawienie rallentando 1 accelerando, prowadzi do nacechowanego duza ekspresja
przebiegu zamykajacego ten segment, ktory jakby w szale konczy niezwykle mocnymi,

zaopatrzonymi w trzyoktawowe arpeggia brutalnymi uderzeniami (przyktad nr 5).
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Przyktad nr 5, segment G.

Kolejne segmenty H oraz | sg kontynuacjg tej nasyconej energia kulminacji, falujac
pomiedzy fortissimo 1 pianissimo. Koncowa faza odcinka I przybiera bardziej stonowany
charakter, przez przywolanie otwierajgcego te cze$S¢ motywu znacznie spowalnia narracje

muzyczng. Klimat tego fragmentu staje si¢ spokojny, obiektywny, a zarazem bliski liryce.
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Segment K eksploatuje opisany juz zabieg agogiczny polegajacy na stopniowym
zwalnianiu 1 przyspieszaniu wartosci, lecz w tej odstonie ma on niestychanie ciekawe

brzmienie, nieco ponure 1 petne niepokoju (przyktad nr 6).
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Przyktad nr 6, segment K.

Interesujace sg odcinki od L do N z uwagi na najbardziej w tej cze¢sci rozbudowang
kulminacje, ktorej sprzyja bardzo szeroki ambitus 1 najwigksze rozdrobnienie rytmiczne.
Na uwage zastuguje koncowa cze¢$¢ odcinka M, gdzie kompozytor postuzyt sie¢
ostinatowym zwrotem o pochodzeniu jazzowym, wykorzystujacym krotki, trzydzwigkowy
motyw, czesto spotykany w improwizacjach jazzowych czy bluesowych, potaczony
z kontynuujagcym  motoryke  trzydziestodwojkowym  przebiegiem  zakonczonym

akcentowanym tremolandem (przyktad nr 7).
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Przyktad nr 7, segment M.

W kolejnych odcinkach N oraz O narracja przybiera posta¢ stonowang.
Spowolniony ruch tonéw sprzyja wshuchiwaniu si¢ w pigkno relacji interwalowych,
z muzyki emanuje spokoj 1 wrazenie przestrzennosci, ktore niepostrzezenie rozpltywa si¢

w dynamice pianissimo possibile.

Segmenty od P do S tworza idealne podsumowanie cze$ci. Zdominowane przez
dynamike forte i fortissimo, opatrzone licznymi akcentami, wzbogacone opadajacymi o 1/4

tonu zakonczeniami dzwigkow, podnosza wysoko poziom emocji 1 przygotowuja grunt dla

kontrastujacego, koncowego segmentu T.
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Ostatni odcinek omawianej czesci jest przytoczeniem materiatu z jej poczatku —
w ten sposob uwidoczniona zostaje jej tukowa forma — tutaj jednak muzyka brzmi nieco

fagodniej 1 cieplej, dogasajac powoli na ostatniej, mocno wydluzonej wartosci.

Tak jak w obrazie Rothki, tak 1 w utworze Kupfermana poszczegolne uwidocznione
elementy formy pozostaja wzgledem siebie w cigglym ruchu, raz wysuwajac na plan
pierwszy bardzo ekspresyjne fazy, a innym te stonowane. Dominacja poszczegolnych
barw nie jest stala — przeciwnie, ulega nieustannym zmianom, tworzac obraz ciggle

transformujacej si¢ przestrzeni i ciggtej fluktuacji nastrojow.
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For Abstractions for flute solo

Autumn Rhythm

Ostatnig cze$¢ Four Abstractions opart Kupferman na bardzo znanym obrazie
najwybitniejszej postaci ekspresjonizmu abstrakcyjnego Jacksona Pollocka zatytulowanym
Autumn Rhythm.

Jackson Pollock uchodzi za najznakomitszego tworce szkoly nowojorskiej. Do
wypracowania wlasnego jezyka artystycznego dochodzil przez malarstwo figuratywne,
eksperymentalne, by w koncu w latach 1946/47 osiaggna¢ skrystalizowany styl. Pollock
odszedl od malarstwa sztalugowego, rozpoczynajac prace na ogromnych ptoétnach lub

potaciach papieru rozktadanych na podtodze.

Stosowal metod¢ tworzenia obrazow zwang drippingiem. Pojecie to pochodzi od
angielskiego stowa drip, czyli kapac. Proces tworczy przebiegal z uzyciem
niekonwencjonalnych sposobéw naktadania farby: Pollock uzywat trzonkow pedzli,
patykow czy wreszcie wylewatl farby bezposrednio z puszek na ptdétno. Ten typ malarstwa
zostal nazwany action painting, czyli malarstwo gestu, 1 polega na odrzuceniu
tradycyjnych regut malarskich 1 kompozycyjnych, przenoszac punkt cigzkosci na
wykorzystanie spontanicznego gestu bezposredniego wylewania, rozlewania czy chlapania
farby na powierzchni¢ ptétna. Migdzynarodowa stawe przyniosty Pollockowi dzieta z lat
1946 — 1950, w ktorych prezentuje ten wilasnie, ukonstytuowany juz styl malarski,
a jednym z najwazniejszych obrazoéw tego okresu jest namalowany w 1950 roku Autumn
Rhythm.

Wspomniany powyzej obraz Pollock stworzyl najpierw jako skomplikowany,
zlozony z czarnych linii szkielet. Do polozenia tej pierwszej warstwy uzyt rozcienczonej
farby, ktora wsigkta w plotno 1 prawie dostownie stata si¢ szkieletem obrazu. Na tej
czarnej strukturze autor przedzie zawilg sie¢ biatych, bragzowych 1 turkusowych linii,
bedacych w wyraznej wzgledem siebie opozycji. Jasno$¢ przeciwstawiona jest ciemnosci,
grube linie przeciwstawiajg si¢ cienkim, horyzontalne wertykalnym, proste —
zakrzywionym. Jakkolwiek wyobrazenie Pollocka jest nieprzedstawiajace, Autumn
Rhythm jest lekka sugestig natury nie tylko w tytule, lecz rowniez w kolorystyce,

horyzontalnej orientacji pejzazu i przestrzeni.
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M. Kupferman Four Abstractions for flute solo

Autumn Rhythm

Segment A B C D E F G H I
Material
L. atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny
dzwi¢kowy
Melodyka/ wogoinym . zrdznicowana, plaszczyznowa, plaszczyznowa, zrdznicowana,
o s . . rysunku falujaca, szeroka . - o o o
techniki falujaca falujaca, frullato wznoszaca, bardzo rozpictodé opadajaca powtarzalnos¢ powtarzalnos¢ powtarzalnosé¢ powtarzalnos¢
S h h h h
fletowe szeroki ambitus schematu schematu schematu schematu
. rozdrobniona, ruch .
ruch szesnastkowy, | ruch rozdrobniony, ruch szesnastkowy, . o ruch rozdrobniony, | ruch szesnastkowy, e .
. . . szesnastkowy, . rozdrobniona, zrdznicowana, . . réznorodna, narracja
Rytmika/ narracja petna narracja o . . narracja . . . pauzy, narracja pauzy, narracja o .
. o narracja zmienna . . narracja nasycona narracja dazaca do o . rozwijajaca sie
narracja motoryki i charakterze niespokojna, e nabrzmiewajaca w wzrastajaca . .
. L nasycona A WYrazowo uspokojenia . . . emocjonalnie
poruszenia zniecierpliwionym . . kulminujaca sferze emocji emocjonalnie
niepokojem
Dynamika forte sempre forte sempre forte sempre, piano, crescendo, Jorte, piqno, forte, | piano, pianl}ssimo, plano sempre piano, crescendo, IZ l:lerz(ze]; ldaon;i‘;;m;’
piano forte piano sempre piano mezzo forte poco
. legato, non legato, legato, staccato, legato, staccato,
Artykulacja legato, staccato legato, staccato akcent legato legato legato legato, sforzato

akcenty, martellato

akcenty, sforzato
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Autumn Rhythm cd.

Four Abstractions for flute solo

martellato, sforzato

martellato

legato, staccato,
sforzato

legato

legato, staccato,
akcenty

staccato, akcenty

Segment J K L L M N o P R
Material
diWiQel(O atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny
j §¢ e i kl .
Melodyka/ . L falujgcm powtarzalnoéé zrdznicowana, ptaszczyznowa, . . ezwykle zakotwiczona,
s falujaca, niewielki zakotwiczona, schematu . . o urozmaicona, duzy urozmaicona, .
techniki . o falujaca, wznoszaca | wznoszaca, szeroki zmniejszony . . figuracyjna,
ambitus powtarzalnosé melodycznego, ambitus. frullato ambitus. elissando ambitus bardzo duzy lasrczyanowa
fletowe schematu wznoszaca ’ '8 ambitus p Y
. jednorodna, ruch . roznorodna, ruch rozdrobniony, . ruch
Rvtmi ruch szesnastkowy, urozmaicona, ruch szesnastkowy, zroznicowana, . . rozdrobnione
ytmika/ . . . szesnastkowy, ) . . . narracja o pauzy, narracja g szesnastkowy,
. narracja rosngca narracja dazaca do . : narracja budujaca narracja dazaca do . wartosci, duza rola .
narracja T narracja budujaca L L charakterze wzrastajaca narracja
WYrazowo uspokojenia . napigcie kulminacji . . . pauz
napigcie zapytania emocjonalnie swobodna
. piano, diminuendo, pramissino, . . .
Dynamika mezzo forte anissimo crescendo poco a forte forte, mezzo piano forte, forte/piano mezzo forte, forte Sforte mezzo piano
pianis poco, forte sempre
. legato,ak , legato, staccato,
Artykulacja legato Jegato egato,akcenty egato, staccato

legato, staccato
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Four Abstractions for flute solo

Autumn Rhythm cd.
Segment S T U W Y4 A’ B’ C D’
Material
diWiQel(O atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny
Melodyka/ zakotwiczona, . . . falujaca, mocno . zredukowana,
oy e . urozmaicona, zakotwiczona, zakotwiczona, e falujaca, szeroka . WZnoszaca, .
techniki figuracyjna, . zréznicowana, D powtarzalno$¢ opadajaca
opadajaca ptaszczyznowa ptaszczyznowa rozpietosé, tremolando
fletowe plaszczyznowa frullato schematu, frullato
zrdznicowana,
. ieni Z ZCzon h .
jednorodna, ruch rozdryo"bmemle ruch aggszezony ruc . jednorodna, ruch
wartosci do triol . . triol ruch spowolniony, e .
. szesnastkowy, jednorodna, duza szesnastkowy, . roznorodna, szesnastkowy, jednorodna, ruch
Rytmika/ . . szesnastkowych, ; ; szesnastkowych, narracja . .
. narracja stopniowo . rola pauz, narracja duza rola pauz, . narracja rosngca narracja szesnastkowy,
narracja h narracja nasycona . narracja zatrzymana na : .
wzrastajgca . . rosngca wyrazowo narracja rosngca : L WYrazowo wzrastajgca narracja swobodna
. . emocjonalnie, . : narastajaca kulminacji . .
emocjonalnie X emocjonalnie . . emocjonalnie
koncowa faza emocjonalnie
uspokojenie
D ik mezzo piano, forte, piano pianissimo, mezzo mezzo forte, fortissimo, mezzo forte IZ l:lerz(ze]; ldaonl‘s;sz;m;, piano, crescendo, forte
ynamika crescendo P forte, piano crescendo, forte forte ’ p forte
poco
. legato, non legato,
Artykulacja g sf(r)l:z’ataé legato, staccato legato, staccato legato, staccato legato legato legato, martellato legato staccato, legato
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Four Abstractions for flute solo

Autumn Rhythm cd.
Segment E’ F G’ H’ r J’ K’ L’ 9
Material
diWiQkO atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny atonalny
zakotwiczona, zredukowana,
Melodyka/ ptaszczyznowa, falujaca, mocno powtarzalno$¢ bardzo réznorodna zréznicowana,
o s lekko wznoszaca, zrdznicowana, . schematu ? wysoka tessytura, urozmaicona, duzy niezwykle
techniki e wznoszaca . opadajaca wysoka tessytura, . . :
powtarzalnosé bardzo duzy melodycznego, w tremolando powtarzalnosé¢ ambitus urozmaicona, bardzo
fletowe schematu ambitus koncowym schematu duzy ambitus,
melodycznego odcinku wznoszaca wznoszaca
. przewaza ruch . e o . . .
sréimicowana urozmaicona, szesnastko jednorodna, roznorodna, zroznicowana, duze zaggszczenie, ruch rozdrobniony,
Rytmika/ . ’ narracja oWy narracja narracja narracja dominuje ruch triol triole rozdrobniony ruch,
. narracja rosngca narracja . L7
narracja Wyrazowo prowad;qca ‘do natadowana natadowana wygaszajaca natadowana szesnast}(owych, szesna‘stkowe, kulminacja
kulminacji emocjonalnie WYrazowo emocje emocjonalnie kulminacja kulminacja
. forte, piano, § piano, pianissimo, §
Dynamika crescendo forte forte forte forte forte forte forte forte
legato, staccato, legato, staccato staccato, legato legato, sforzato
i legato, akcent: legato, staccato forzato, > ? legato > > staccato, legato legato > >
Artykulacja g y g nsmciteﬁ a0to akcenty g akcenty g g akcenty
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Interpretacja

Kupferman, starajac si¢ zobrazowa¢ dynamizm splatanych z sobg wielu linii,
okreslit tempo tej czesci jako szybkie. W legendzie do utworu dookreslit, ze im tempo
bedzie szybsze, tym lepiej zostanie oddana aura kompozycji. Réwniez poprzez uwage na
poczatku czeSci  With relentless agitation, czyli z niestabngcym poruszeniem,
zdenerwowaniem, przejeciem, prowokuje wykonawce do oddania niestabngcego w sferze
emocji  klimatu kompozycji. Ponownie postuzytem si¢ literami alfabetu
w przyporzadkowaniu kolejnych systemow partytury, tak aby poruszanie si¢ po niej byto

latwe 1 klarowne.

Cze$¢ otwiera niespokojna, szeroko rozpieta atonalna fraza o duzej dynamice
1 falujacej linii. Segmenty od A do E odznaczaja si¢ intensywng motoryka — nieliczne
pauzy nie pozwalaja na najmniejszy spadek napigcia emocjonalnego. Poszczegdlne
zréznicowane artykulacyjnie zwroty przemierzaja nieomal calg skale fletu. Urozmaicona
melodyka sprawia wrazenie jakiejs nieokietznanej, pedzacej sily, jest wspaniatym
odwzorowaniem malarstwa gestu, podyktowanych jedynie przez podswiadomosé

pociagnie¢¢ pedzla.

Sposréd mocno zrdéznicowanych motywow w tej czgsci na uwage zastuguje ten,
ktory bedzie stanowil swego rodzaju lejtmotyw. Jest to struktura, ktéra w moim odczuciu
stoi w opozycji wyrazowe] w stosunku do zaprezentowanego wczesnie] materiatu.
Zbudowana na skoku nony matlej, septymy wielkiej 1 trytonu, posiada ciekawg rytmike
oraz gasngcg dynamike. Stanowi chwilg zatrzymania, zawiera w sobie jakie$ pytanie bez
odpowiedzi, stajac si¢ roOwnocze$nie ugrupowaniem oddzielajacym kolejne wigksze
odcinki tej czesci (przyktad nr 8).
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Przyktad nr 8, segment F

W nastepujacych po oméwionym lejtmotywie segmentach G oraz H kompozytor

sigga do powtarzanych, przedzielanych pauzami krétkich motywow o jazzowym
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rodowodzie, ktorych podstawa harmoniczng jest akord D-dur septymowy z obnizong

kwintg, a jego brzmienie w sposob czytelny uwidocznia jazzowe korzenie (przyktad nr 9).
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Przyktad nr 9, segmenty G i H.

Kolejne pojawienie si¢ lejtmotywu wstrzymuje na chwile tok narracji. Nastepujacy
po nim ponownie akord D-dur septymowy z obnizong kwintg jest tu no$nikiem
narastajacej dynamiki 1 emocji. Warto zauwazy¢, ze ta powtarzana sekwencja poprzez
przesuni¢cie akcentowania na ostatnig warto$¢ zyskuje tatwo wyczuwalny jazzowy

charakter (przyktad nr 10).

il unlam)

N (zrese poco 2
: 7eee) o
(2p)
Przyktad nr 10, koncowa faza segmentu 1.

W segmentach od L do M mamy do czynienia z dokladnym przytoczeniem
materiatlu z poczatku tej cz¢Sci — powracaja motoryka, ostro$¢ brzmienia i brawura.
W koncu odcinka M oraz w segmencie N najbardziej istotna zmiana dotyczy warstwy
agogicznej, w ktorej uwidocznia si¢ duze spowolnienie wartosci rytmicznych. Fraza staje
si¢ bardziej Spiewna, lecz podskornie wyczuwany niepokoj nie wyzwala petnego liryzmu,
a wykonczenie frazy mocnymi uderzeniami w dynamice forte, podkreslone szybkim
diminuendem 1 glissandem, sprawia, ze liryka przybiera tu oblicze histeryczne (przyktad

nr 11).
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Przyktad nr 11, segment L oraz N.

W segmentach O 1 P dokonuje si¢ istotna zmiana fakturalna i pojawia bardzo
cickawy efekt kolorystyczny. Splatane, gietkie 1 nasycone motoryka linie zastgpuja
pojedyncze uderzenia mocno rozproszonych interwalow, ktore dzieki swojej dynamice

1 agresywnos$ci wywotujg znowu wzrost napigcia (przyktad nr 12).
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Przyktad nr 12, segmenty O oraz P.

Odcinki od R do T powracaja do nieco bardziej stonowanych emocji. W dynamice
mezzo piano poprzez wykorzystanie crescenda 1 sforzat tworza narastajace znowu napigcie

az do naglego zawieszenia, kiedy powrot lejtmotywu przynosi roztadowanie.

Na uwage zasluguja odcinki Z oraz A’. W segmencie Z bardzo silne wrazenie
wywiera dynamiczny przebieg w artykulacji frullato, brzmigcy prawie nienaturalnie
1ostro. Po nim, w segmencie A’, mamy do czynienia z duzym spowolnieniem. Wartosci
ulegaja rozszerzeniu, fraza dosadnie 1 krzykliwie podkresla swoj emocjonalizm, po czym
zawieszajac nagle przebieg, stwarza idealng przestrzen dla powrotu kontrastujacego

lejtmotywu, ktory w tym miejscu jeszcze bardziej uwidocznia spokojny, stonowany

98



charakter. W warstwie materialowej kolejne segmenty nie wnoszg czego$ nowego czy
nieoczekiwanego. Falujaca, zréznicowana dynamicznie i ruchliwa linia melodyczna,
osiggajac coraz wigkszy ambitus, nabrzmiewa wyrazowo. W segmencie H’ narracja urywa
si¢ nagle, a po pauzie nastgpuje ponownie nacechowany rezygnacjg lejtmotyw, ktora

podkreslaja opadajaca dynamika 1 niewielkie uspokojenie agogiczne.

Ostatnia faza tej czes$ci jest odcinkiem zréznicowanym zarowno pod wzgledem
artykulacyjnym, jak réwniez agogicznym i1 obejmuje segmenty od J° do L’. Ma tutaj
miejsce pewne podsumowanie catej czesci — omawiane odcinki majg wyrazny charakter
cody 1 osiggaja apogeum emocjonalne. Rozdrobnienie warto$ci rytmicznych do triol
szesnastkowych wzmaga motoryke. W melodyce uwidocznia si¢ sposdb prowadzenia
przebiegu od nizszych tonéw do najwyzszych, co w naturalny sposob skutkuje gradacja
dynamiki. Omawiane segmenty odznaczaja si¢ wigc wielkg energig, blyskotliwie

wienczac utwor.
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Problematyka wykonawcza

Four Abstractions jest w moim odczuciu utworem bardzo wymagajacym. Pierwsze
trzy czeSci stawiajg przed wykonawcg koniecznos¢ przemyslanego rozwigzania
problemoéw zwigzanych z brzmieniem. Wazne, aby zrdZznicowanie barwowe przebiegato
zgodnie z zaplanowanym wcze$niej rozktadem napig¢ wyrazowych. Duzym wyzwaniem,
majacym decydujagcy wplyw na osiggnigcie dobrej narracji, jest organizacja czasu
przebiegu poszczegdlnych segmentow 1 zwigzane z tym odpowiednie ustalenie dlugosci
pauz. Najtrudniejszym, moim zdaniem, problemem jest uzyskanie zréznicowanej aury
w poszczeg6Olnych czgsciach, obrazujacych odmienne podejscie kazdego z autorow
obrazow do organizacji przestrzeni, jak rowniez do relacji zachodzacych pomiedzy

poszczegbdlnymi elementami dzieta.

Kontekst

Omoéwiony utwor jest przykltadem inspiracji dzietami sztuki abstrakcyjnej.
Kupferman interesowal si¢ takim malarstwem 1 w tym stylu tworzyl amatorsko obrazy,
ktore staly si¢ ozdoba okladek wielu wydanych przez Soundspells Productions plyt z jego
muzyka. Utwor jest przykladem jezyka muzycznego Kupfermana, ktory postuguje sie
zardwno technikg serialng, jak 1 mocno urozmaiconym jezykiem atonalnym. Waznym
elementem tego jezyka stajg si¢ charakterystyczne interwatly, trytony 1 septymy wielkie.
Kompozycja posiada typowe cechy muzyki Kupfermana — niezwykla zmiennos¢

wyrazowg 1 kolorystyczna.
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Chaconne Sonata for flute and piano

Chaconne Sonata zostala napisana w roku 1993 na zamoOwienie Laurel Ann
Maurer, znanej 1 cenionej w USA artystki, ktorej sylwetka tworcza zostata juz omowiona
w rozdziale pierwszym mojej pracy. Pierwsze i do tej pory jedyne nagranie ptytowe tego
utworu mialo miejsce w Nowym Yorku w 1995 roku, Laurel Ann Maurer nagrala ten
utwor dla wytworni Albany Records U.S. Na tej plycie znalazty si¢ rowniez Sonata
Roberta Muczynskiego, Duo Aarona Coplanda, Hexachords Joan Tower, Fantasy Leo

Krafta oraz Canzone Samuela Barbera.

Chaconne Sonata to bardzo rozbudowana, czteroczesciowa kompozycja. Jedynie
pierwsza cz¢s¢ jest prawdziwie chaconne, trzy pozostate natomiast zostaly wywiedzione
z harmonicznych 1 motywicznych idei z otwierajacej Chaconne czterotaktowe] frazy.
Utwor wykorzystuje rozlegla przestrzen dzwigkowa, w ktorej z pasja 1 ekspresjg poruszaja
si¢ obydwa instrumenty. Uporczywe basso ostinato jest fundamentem niekonczacego si¢
dialogu pomigdzy fletem a prawg re¢ka fortepianu. Bogactwo rozwijajacych si¢ linii
w partiach obu instrumentéw, jak réwniez intensywno$¢ harmonii tworza aure pelng

glebokiego dramatyzmu.

O ile pierwsza 1 ostatnia cz¢$¢ jasno odzwierciedlaja odniesienia do tonacji a-moll,
to srodkowe czesci pelne sg chromatycznych wtracen 1 symbolizujg jakby niekonczacg sie
atonalng wedrowke. Druga czes¢, Allegro agitato, cechuja rozlegle interwaly w partii
fletu, ale rowniez 1 ekstremalna rejestracja fortepianowa, w ktorej rytm ma czesto
gwaltowny, peten mocy charakter. Trzecia czg$¢, Largo, ma charakter introspekcyjny.
Refleksyjna 1 spowolniona narracja przesycona jest chromatyzmami, ktorych dysonujace
tony usuwajg jakiekolwiek §lady cigzenia do tonalnosci. W czg$ci Allegro quieto, ktora
zamyka utwor, powracajag zwiagzki z tonacjg a-moll. Ta cz¢$¢ zostala skomponowana
w formie osobliwego tanca w metrum 3 8 ; jak twierdzi kompozytor, jest to Macedonian
Rondo. Okre$lenie to moze wydawac si¢ zwodnicze, gdyz rozpoczyna si¢ bardzo
delikatnie 1 cicho. Stopniowo jednak narastajg energetyczne, spektakularne wrecz

kulminacje, a instrumenty wydaja si¢ tama¢ wszelkie ograniczenia.
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M. Kupferman Chaconne Sonata for flute and piano

cz. 1
Takty 1-4 5-8 9-12 13-16 17-20 21-24
Wieksze jednostki
el A Al A2 A3 Ad A5
formalne
zakotwiczona na es >, bardzo urozmaicona, . . . .
Melodvka N urozmaicona, dialogowanie bardzo urozmaicona,
¥ figuratywna, zarysowany falujaca, atonalna igtka, urozmaicona rozciagnicta, wykorzystane z partig prawej reki szeroko zakrojona
flet motyw Jaca, gietea, trzy rejestry, szeroki partia prawey re T <rojona,
et trzydziestodwojkowy przebieg atonalny fortepianu flapiectowo zroznicowana
Czterotaktowa jednostka ostlr‘ft()lgzigarﬁz‘jzlrtre[;:?nu, rozwijajgca si¢ partia rozwijajgca si¢ partia dalsza eksploatacja motywu bardzo urozmaicona
Melodyka tematyczna, czterotaktowy o'fwia' psi mg) t@ prawej reki, prawej reki, trzydziestodwojkowego, <zeroko zakroiona.
fortepianu schemat opadajacy, PoJ Y3 S1¢ Motywy charakterystyczny motyw charakterystyczny motyw rozwdj materiatu prawej S <rojona,
P korespondujace z glosem . hé . Pé . napigciowo zréznicowana
fletu trzydziestodwojkowy trzydziestodwojkowy reki
Harmonia centrum tonalne a-moll
Rvtmika/ . réznorodnos$¢ rytmiczna, réznorodnos$¢ rytmiczna, réznorodnos$¢ rytmiczna, réznorodnos¢, stopniowa roznorodna, swobodna résnorodna
ytmika/narracja swobodna narracja swobodna narracja swobodna narracja komplikacja rytmiczna narracja
3
Metrum /4
. Lento espressivo
Agogika (¢wieré¢nuta=66)
. Lo . . jano, cresc 2 te, dimi , A
Dynamika planissimo espressivo mezzo plano mezzo piano, crescendo fqr e dl@lnzteizdo mezzo crescendo, mezzo forte mezzo forte, forte, mezzo
forte piano, piano, pianissimo forte
. . legat A
Artykulacja przewaza legato legato legato przlz\;ztg; Sifsc(;’tgwn gtownie legato legato, non legato
. homofoniczna i . . . . . . dialogujaca,
Faktura homofoniczna . . dialogowanie dialogowanie dialogowanie
dialogowanie kontrapunktyczna




Chaconne Sonata for flute and piano

cz. I cd.
Takty 25-29 29 — 32 33-36 37-40 41 — 44 45 - 48
Wieksze jednostki
e ) A6 A7 A8 A9 A10 All
formalne
szeroka, urozmaicona, , . bardzo zréznicowana, gietka, . . . .
Melodyka fletu Kantylenowa wykonczenie frazy, pauzy kantylenowa szeroko zakrojona swobodna, duzy ambitus niezwykle urozmaicona
Melodyka bardzo urozmaicona, szeroko . . . falista, zakotwiczona na
. . falista, ograniczony ambitus kantylenowa X stonowana, ascetyczna rozbudowana
fortepianu zakrojona tonach glownych
Harmonia
. . przewaga bardzo drobnych
. . . . . . . rozdrobniona, dominuje ruch o .
Rvtmika/ . w glosie fletu rozszerzenie nieco spowolniony ruch, augmentacja w obu glosach, rozdrobniona, narracja szesnastkowy. W partii wartosci, narracja mocno
ytmika/narracja wartosci tacznik fortepianu lekkie spowolnienie narracji swobodna f . WY, W partl ekspresyjna, rozbudowana
ortepianu augmentacja ! .
partia fortepianu
Metrum
Agogika 7
Dynamika mezzo forte mezzo forte piano piano piano, forte forte, diminuendo
Artykulacja legato legato legato legato legato przewaza legato, staccato,
. . kontrapunktyczna . . dialogowanie, akordowa w
Faktura kontrapunktyczna facznik fortepianu solo kontrapunktyczna dialogowanie

dialogowanie, imitacja

gtosie fortepianu
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Chaconne Sonata for flute and piano

cz. I cd.
Takty 49 — 52 53 - 56 57 - 60 61 — 64 65 — 68 69 — 80
Wieksze jednostki
Al2
e It A13 Al4 Al5 A16 A17
niezwykle rozbudowana, ctka. zréimicowana
Melodyka fletu kantylenowa, ptaczliwa ostinatowa niezwykle zréznicowana ostinato zroznicowana, sietha, .
skomplikowana tremolanda, oscylacje
swobodna, schemat w zroznicowana, tremolanda,
Melodyka fortepianu kantylenowa kantylenowa bardzo zrdznicowana swobodna, kantylenowa glosie fortepianu bardzo oscylacje swobodna
rozbudowany narracja
Harmonia
rozdrobniona, ostinatowa w zatrzymanie w dolnym
. . spowolnienie ruchu, rozdrobniona w gtosie fletu, rozdrobniona, narracja glosie ﬂetg, W warstwie rozdr'obmona7 W glosie glosie partii fo'rteplanu, w
Rytmika/narracja S 0. . .S 2 fortepianu ruch fortepianu rozbudowany, glosach gornych
spowolnienie narracji lekkie spowolnienie narracji swobodna, nasycona b . .
spowolniony, charakter nasycony schemat chaconne rozdrobniona i
kantylenowy zréznicowana
Metrum ,
Agogika
Dynamika pianissimo, crescendo crescendo, forte forte, fortissimo mezzo forte, crescendo forte, crescendo, fortissimo piano, pianissimo
Artykulacja non legato, tenuto, legato spiccato, legato spiccato, legato legato legato, legato
zredukowana, Juk , h
Faktura uproszczenie, redukcja pierwszoplanowa rola zageszczona zageszczona bardzo zaggszczona zrecukowana, W gornyc
fortepianu glosach dialogujaca
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Interpretacja, cz. 1

Poczatek tej czesSci jest nieco ascetyczny, surowo brzmi sekwencja w partii
fortepianu, flet natomiast, w zawieszonej na es’ frazie, wprowadza smetny, a nawet ponury
klimat w dynamice pianissimo, lecz z ekspresja. Mimo wyraznego zakotwiczenia na
jednym dzwieku, dzigki rozdrobnieniu wartosci rytmicznych oraz zabiegom figuracyjnym,
muzyka rozwija si¢ 1 nabiera wyrazu, nieoczekiwanie urywa si¢ nagle, by prawie
natychmiast podja¢ narracje na nowo. Rozwazajac budowe tej cze¢sci oraz uksztattowanie
poszczegbdlnych wariacji, wida¢ wyraznie, ze Kupferman w bardzo wielu fragmentach, tak
jak tutaj wlasnie, nie wykorzystuje catego ostatniego taktu tematu do wykonczenia mysli
muzycznej. Mys$l zawiesza si¢ na pierwszej wartosci, by podja¢ niejako od nowa
budowanie kolejnej frazy 1 ma wiasciwie charakter przedtaktu do nastepnej wariacji

(przyktad 1).
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Przyktad nr 1, takty 1 — 6.

Druga wariacja jest kontynuacjg 1 rozwinigciem mysli z pierwszej: widac to przede

wszystkim w poszerzeniu rozpietosci melodyki oraz zakresu dynamiki, jak réwniez
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ewoluowaniu 1 komplikacji linii melodycznej, co przyczynia si¢ do osiggniecia wyzszego
poziomu ekspresji. W glosie fortepianu w partii prawej r¢ki zaznaczony zostal
charakterystyczny trzydziestodwojkowy motyw — niezwykle klarowna, latwo

rozpoznawalna 1 wyrazista struktura (przyktad nr 2).
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Przyktad nr 2, takt 5.

Ten niewielki motyw, o cechach zaspiewu czy zawotania, czgsto bedzie elementem
spajajacym obie partie, ktore dialoguja lub imitujg si¢ nawzajem. W taktach 9 do 12 glos
fletowy prowadzi wyrazista fraze, ktorej rozciggnigta kulminacja przeniesiona jest na
pierwszy takt kolejnej wariacji, z czego mozna wyciggnag¢ wniosek, ze kompozytor
kulminacji poszczeg6lnych ustepéw muzycznych nie wigze ScisSle z przebiegiem linii
basowej 1 tradycyjnym schematem chaconne, w ktorym zwykle zawiera si¢ przejscie od
toniki do dominanty.

Partia prawej r¢ki  fortepianu, wykorzystujagc omowiony  wczesniej
trzydziestodwdjkowy  motyw, rozwija w  kolejnym takcie  sparafrazowanag
1 przetransponowang mysl z glosu fletu z taktu 1. Charakterystyczne sa tu powtarzane
dzwieki dobarwiane przy pomocy drobnych, trzydziestodwdjkowych motywow w réznych

konfiguracjach 1 postaciach.

Wspomniana powyzej partia basowa wymaga oddzielnego omowienia
1zanalizowania. Linia basu oparta jest na prostym, czterodzwigkowym schemacie

w oktawie wielkiej 1 przebiega na dzwiekach q, a, ges, ¢ (przyktad nr 3).
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Przyktad nr 3, takty 1 — 4.

Bardzo zajmujacy jest sposob zharmonizowania ostinatowej figury w basie.
Pierwszy pion harmoniczny to czysta posta¢ trojdzwicku a-moll. Warto doda¢, ze w catym
przebiegu tej czesci akord ten jest zawsze prezentowany arpeggio, co moim zdaniem, jest
nawigzaniem do epoki baroku, kiedy chaconne byla forma niezwykle popularng.
Arpeggiowa realizacja akordu sprzyja rowniez nadaniu mu bardziej podniostego,
powaznego czy archaicznego charakteru. Drugi pion harmoniczny jest oparty na
powtorzonym dzwicku a w oktawie wielkiej. Idea opadajacej linii basu typowej
w chaconne nie zostala tutaj zrealizowana, ale kompozytor zastosowat tu ciekawy zabieg
harmoniczny — zharmonizowal drugi pion dzwigkami a-es-g, czyli mollowg tonika
trzeciego stopnia bez prymy opartg na sekscie. Dzieki tak diametralnej zmianie koloru
zyskuje barwe duzo ciemniejsza, bardziej stonowang, przez co efekt opadania linii
basowej, chociaz pozorny, jest czytelny. Nastepny dzwiek ostinata, Ges wielkie, jest
zharmonizowany czystym trojdzwiekiem Ges-dur, a ostatni, C wielkie, trojdzwigkiem C-
dur. Na uwageg zashiguja linie melodyczne tworzone przez skladniki harmonizujace lini¢
basowa. Szczegdlnie pigkna, kantylenowa 1 faliScie poprowadzona, jest linia glosu

najwyzszego w partii lewej reki (przyktad nr 3).

Przygladajac si¢ partyturze lub stuchajac tej Chaconne mozna wywnioskowac, ze
Kupferman chce w ten sposob pokloni¢ si¢ wielkim mistrzom tej formy, ze wymieni¢ tylko
Schiitza, Monteverdiego czy Bacha, podchodzac jednak do tradycji niepokornie
1z wlasciwym sobie poczuciem humoru.

Kolejny segment obejmuje takty od 13 do 16. Jak juz wcze$niej nadmienitem,
kulminacja poprzedniego odcinka zostala rozciagnigta na pierwszy takt nastepnego,
omawianego teraz fragmentu. Melodyka sprzyja wyciszeniu, podobnie jak przejscie do

dolnego rejestru. Partia prawej r¢ki fortepianu przywotuje znow specyficzny i niezwykle
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czytelny motyw z taktu 3 partii fletu lub z taktu 8 tego samego glosu, poddajac go

transformacji 1 transpozycji (przyktad nr 4).
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Przyktad nr 4, takty 3 1 8 — partia fletu.

Ten motyw — nie w formie bezposredniego cytatu, lecz poddany przeksztatlceniom
— bedzie kluczowym, czegsto imitowanym ugrupowaniem scalajagcym obie partie. Prawa
reka w fortepianie zdaje si¢ prowadzi¢ autonomiczng parti¢ o $piewnym rysunku, ktora
prowadzi do chwilowego uspokojenia emocji. Partia fletu jest jakby bardziej natadowana
emocjonalnie 1 pomimo niewielkiej dynamiki, z krotkim wychyleniem do mezzo forte,

tworzy nastrdj peten niepokoju.

Kolejny segment przynosi zmiang¢ nastroju oraz barwy. Gorny glos fortepianu
wyprowadza kantyleng, na tle ktorej flet, w ciggtym crescendo wykorzystujac wspomniany
Jjuz wcze$niej motyw zawolania, przechodzi w sposob elastyczny, nie tracac przy tym
$piewnosci, w dolny rejestr 1 konczy frazg niepokojacym trylem. Takt 21, z przedtaktem
trzech 6semek w glosie fortepianowym, rozpoczyna kolejny budujacy napiecie odcinek.
Partia fortepianu przygotowuje pojawienie si¢ fletu w takcie 22, gdzie niezwykle mocna
fraza, o szerokiej rozpigtosci melodycznej, nagle zamiera, pozwalajac, aby partia

fortepianu przejeta inicjatywe.

Segment od taktu 25 do 32 przynosi pewne uspokojenie. Dynamika mezzo forte
przygotowuje przejscie do kolejnego fragmentu, ktory bedzie przebiegat w dynamice
piano. Sam zabieg zmiany dynamiki nie podkreslalby tak mocno zmiany wyrazowej,
gdyby nie uproszczenie faktury partii fortepianu i1 rozszerzenie wartosci rytmicznych glosu

prawej reki, co skutkuje znacznym uspokojeniem emocji (przykiad nr 5).
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Przyktad nr 5, takty 29 — 32.

Od taktu 33 prezentowana jest bardzo ekspresyjna, liryczna fraza, prowadzona
szerokim tukiem. Partia fortepianu dobarwia glos fletu, ktéry przebiega w przesunigciu
6semkowym wobec niej, 1 tworzg razem kantylen¢ o nieco rozmytym przez efekt echa
ksztalcie. Ta fraza wymaga dzwieku migkkiego 1 delikatnego, a precyzyjne 1 wregcz
idealne polaczenie poszczegdlnych interwalow da w efekcie niebagatelny efekt wyrazowy.
W dalszym przebiegu oba ,koncertujace” glosy ulegaja komplikacji tak rytmicznej, jak
1 melodyczne;.

Kolejne frazy nic nie traca ze swej Spiewnosci 1 lirycznego zabarwienia, cho¢
wyraznie dazg do zbudowania wigkszej kulminacji. Juz w takcie 44 glos fletowy osiagga
krance skali instrumentu, prowadzac bardzo emocjonalng, prawie histeryczng fraze, ktora
partia fortepianu podkresla 1 uzupelnia mocnymi, akcentowanymi akordami. Kulminacja
trwa bardzo krétko, dzigki czemu zyskuje na sile 1 wyrazistos$ci, a diminuendo w ostatnim
takcie ostinatowej formuly sprawia wrazenie zduszenia emocji za wszelka cene, cho¢
zageszczony material motywiczny i rytmiczny temu przeczy (przyktad nr 6).
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Przyktad nr 6, takty 47 — 48.
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Diminuendo prowadzi do dynamiki pianissimo w takcie 49. Jest to tylko
dwutaktowe wyciszenie, podkreslone skromnym, zredukowanym do partii prawej reki
akompaniamentem. W kolejnych taktach obydwa instrumenty rozpoczynaja crescendo,
partia fortepianu wychodzi na pierwszy plan, podczas gdy flet realizuje kolorystyczne
ostinato, ktore doprowadza do najwigkszej kulminacji w tej czg$ci, fragmentu o najbardziej
zlozonej melodyce 1 rytmice oraz o najwickszym tadunku ekspresji. Ze wspomnianego
ostinato w partii fletu wybucha seria trzydziestodwojkowych motywéw w artykulacji

spiccato — natadowana ekspresja fraza z furig przemierza calg skale instrumentu, siegajac

cis’ (przyktad nr 7).
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cd. przyktad nr 7, takty 57 — 60.

W dalszym przebiegu w glosie fortepianu wyraznie mozna dostrzec tendencje do
amplifikowania brzmienia, w prawej rece pojawiajg si¢ dwudzwieki, w koncu tez akordy
pigciosktadnikowe, poszerzajagce spektrum dzwickowe 1 przygotowujace ostatni,

kulminacyjny segment (przyktad nr 8).
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Przyktad nr 8, takty 65 — 68.

Omawiany odcinek jest pod wzgledem ekspresji najmocniejszym ugrupowaniem
w catlej pierwszej czesci. Glos fletu porusza si¢ w wysokiej tessyturze, w rejonie, gdzie
brzmi mocno 1 zdecydowanie, a fortepian mocnymi, opatrzonymi ponadto akcentami,
akordowymi uderzeniami wspottworzy efekt bardzo rzadko spotykany w literaturze
fletowej. Na uwage zastuguja zmiany, ktorych kompozytor dokonat w glosie
fortepianowym. Wyjsciowa, powtarzalna formuta chaconne zostata nieco rozszerzona
o dodatkowe akordy, ktére w sposdb znaczacy zmienily jej barwe. W takcie 66 zmiany
dotycza dwoch elementéw, rytmu 1 harmonii. W miejsce potnuty z kropka kompozytor
uzyl na pierwsza miar¢ ¢wierénuty, a pozostalg pdtute wypehit triola ¢wierénutows,
podczas gdy w linii lewej reki pozostaly potnuta 1 ¢wierénuta. Wszystkie te akordy,

oprocz zastosowania dynamiki fortissimo, posiadajg akcenty.

Kupferman, znany ze swojego zamitowania do muzyki jazzowej, stworzyt ciekawy,
synkopujacy rytm, wprowadzajacy swego rodzaju rozchwianie, ktory $wietnie kontrastuje
z przebiegiem calej czgsci, konsekwentnie prowadzonej w trojdzielnym metrum bez
jakichkolwiek zmian agogicznych. Interesujace zmiany zachodza réwniez w harmonii
tego taktu. W miejsce tylko jednego akordu c-moll na sekscie bez prymy pojawiaja si¢
kolejno: wspomniany juz c-moll na sek$cie bez prymy, nast¢pnie w glosie lewej reki C-dur
1 A-dur, w glosie prawej r¢ki od drugiej miary mamy g-moll oraz A-dur septymowy.
Upraszczajac 1 scalajac oba glosy, otrzymamy: c-moll, C-dur septymowy z nong wielka
oraz A-dur septymowy. Kompozytor dokonat rowniez zmiany w harmonizacji pierwszej

miary taktu 67 — akord Ges-dur zostal dobarwiony C-dur septymowym, co przyczynito si¢
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do utrzymania napig¢cia wyrazowego, a to nastgpstwo akordow stato si¢ nosnikiem emocji,
jak rowniez materig wypehiajaca dtuzsze, wytrzymywane wartosci w partii fletu. Jest to
bardzo ekspresyjny moment, punkt, do ktorego prowadzi przebieg calej czgsci. Wszystkie
wczesniejsze kulminacje wydaja sie tylko etapami na drodze do tego szczytowego punktu
kompozycji.

Ostatnim ogniwem tej cze$ci jest zaskakujaca koda.  Zaskakujaca, bo po
wspomnianej powyzej kulminacji w sposob nagly nastepuje zmiana dynamiki na piano,
a w kolejnych taktach pojawia si¢ juz tylko dyspozycja diminuendo 1 pianissimo do konca
czgci.  Srodowiskiem harmonicznym dla omawianego segmentu staja si¢ dwie
tonacje, A-dur 1 a-moll, czgsto brzmigc jednocze$nie, zaciemniajg kierunek cigzenia
harmonicznego, tworzac klimat poszukiwania 1 niepewnosci. W sferze melodyki
kompozytor podaza juz wczesniej] wytyczong $ciezkag — imitacyjnie prowadzone glosy
dialoguja ze soba. Ponownie pojawia si¢ motyw zawotania. Tutaj jest to grupa
trzydziestodwdjkowa, oparta na powtarzanym interwale kwarty lub trytonu, ktory

podejmowany przez fortepian, wspoitworzy efekt dogasajacego echa (przyktad nr 9).
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Przyktad nr 9, takty 72 — 73.
Z tej aury wyplywa niezwykla fraza w dynamice pianissimo — falujaca

kantylenowa linia, prowadzona przez trzy rejestry. Do konca tej cz¢sci muzyka dogasa,
stycha¢ tylko jeszcze pojedyncze zawotlania fortepianu, muzyka w glosie fletu
odzwierciedla bezsilne poszukiwanie jakiej$ dalszej perspektywy, az w koncu zawiesza si¢
na oscylacjach na tremolandzie a-cis. Fortepian, wykonujac tremolando rownoczes$nie

z glosem fletu, wspottworzy barwg ostatniego, dogasajacego klastera.
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M. Kupferman Chaconne Sonata for flute and piano

cz. 11

Takty 81-93 94 - 99 100 — 105 106 — 111
Wieksze jednostki
A Al A2 B
formalne
Melodyka fletu atonalna, ruchllwz;’;stztizg’(e interwaty, con quasi —jazzowa falista gietka, urozmaicona solo fortepianu
iMethd,yka quast —jazzowa ZS;}/Z%; interwaly, con quasi —jazzowa szeroki ambitus stonowana, nieco uproszczona stonowana, kantylenowa

ortepianu
Rytmika ) zréznicowana, pr'zewaliga'drobny'ch wartosci, synkopowana, narracja niespokojna rozdrobmonaj ﬁgul:at:yjnm narracja solo fortepianu

ﬂetu/narracla narracja niespokojna, zmienna niespokojna

Rytmika fortepianu/ rzewazajacy rytm punktowany, narracja L. . nieco rozszerzone wartosci, narracja spowolniony ruch, przewaga ruchu .
Y p Jacy rytm p y. )
. swobodna rytm punktowany, narracja niespokojna spokojna szesnastkowego, rytm punktowany, narracja
narracja spokojna, wzrastajaca napigciowo
2 3 4, 3 5 7 6 5 7 3
L O Y P P P PR N W %) 4, 5, 2 3,07, 5, 4, 1, 4 3, 2, 5, 2, 7, 4
Metrum > P ’4/4 ’5/8 ’7/8’ P 17,718, 1 sy '8y Mg, sy s, s 18, “lay gy “lay 3, s
& b
. Allegro agitato Meno mosso Andante
. t : P P
AgOglka ¢wieénuta = 92 a tempo: Jazzy ¢wierénuta = 126 ¢wierénuta = 100
Dynamika fortissimo mezzo forte, crescendo, piano pianissimo, crescendo poco a poco, forte pianissimo, ben marcato, forte, crescendo

Artykulacja legato, spiccato, staccato, akcenty legato, synkopowanie tukiem legato, staccato, non legato legato, non legato

Faktura dialogowanie dialogowanie

dialogowanie

solo fortepianu
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Chaconne Sonata for flute and piano

cz. II cd.

Takty 112 - 125 126 — 131 132 - 157 158 — 175
Wieksze jednostki
¢ fornfalne Bl B2 A4 Coda
Melodvka fletu niczwykle urozmaicona. zrézmicowana bardzo urozmaicona, szeroko zakrojona, urozmaicona, rozlegte interwaty, stonowana, oszczedna, niewielki ambitus,
y Wy ’ kantylenowa skomplikowana, quasi —jazzowa tryle, tremolanda
Melodyka szeroki ambitus, ekspresyjna, piony Zywa, quasi —jazzowa, mocno zréznicowana, . . .
. . stonowana, uproszczona . przestrzenne ostinato w wysokim rejestrze
fortepianu harmoniczne rozlegte interwaty
Rytmika skomplikowana, przewaga ruchu mieszana, skomplikowana, ruch mieszana, bardzo skomplikowana, przewaza
fletu/ . szesnastkowego i trzydziestodwojkowego, szesnastkowy i trzydziestodwojkowy, ruch szesnastkowy i trzydziestodwojkowy, spowolniony ruch, narracja stonowana
etu/narracja narracja swobodna narracja spokojna narracja swobodna, niespokojna, zmienna
Rytmika fortepianu/ nieco uproszczona, dominuje ruch . . . . réznorodna, skomplikowana, narracja . .
A \ . réznorodna, spowolniona, narracja spokojna . . . ostinato, narracja zatrzymana
narracja 6semkowy, narracja swobodna niespokojna, dynamiczna
2 3 4, 3 5 2 3 3 2 5
3, 2, 5, 2, 3, 2, 5, 2 7,5, 2, 5, 2, 3 145 13y "y "lay Mg, Tlay Mgy ay ay s 2
Metrum 18, “lay Mgy lay 73y iy Mg, s 18,718, 4y 13, 14y 713 ’2/’3/’4/’3/’5/’ 4/’ 5/’ 2/’ ’ /4
45 185 145 18y 1165 145 /85 14
. Agitato Agitato
. B M S L. c o
AgOglka ¢wierénuta = 184 ©ro mosso ¢wierénuta = 92 poco meno
Dvnamika fortissimo, piano subito, crescendo, forte, mezzo piano, piano espressivo, crescendo fortissimo, piano subito, crescendo, forte, piano, crescendo, mezzo forte, piano,
y pianissimo molto w glosie fortepianu fortissimo, piano pianissimo
Artykulacja przewaga legato, liczne akcenty i sforzata legato glownie legato, non legato, akcenty, frullato legato
. . L . . . homofoniczna, gtéwnie akordowa w glosie .
Faktura homofoniczna, incydentalnie dialogujaca dialogowanie homofonia

fortepianu




Interpretacja, cz. I1

Czes$¢ 11 omawiane] Chaconne Sonata ma budowe repryzowa ABAIL. Dzigki
klarownym wcigciom narracyjnym w sposob czytelny mozna podzieli¢ ja na poszczegolne
odcinki. Na przykladzie tej czgsci bardzo wyraznie wida¢ wplywy, ogdlnie mowiac,
muzyki jazzowe] na jezyk muzyczny kompozytora. Kupferman nie uzywa zadnych
zwrotOow — czy to harmonicznych, melodycznych, czy rytmicznych — ktore bytyby
jakimikolwiek cytatami muzyki jazzowe;.

Otwierajacy czes¢ odcinek A, obejmujacy takty od 81 do 93, od pierwszych
dzwickow niesie ze sobg ogromny fadunek ekspresji. Mocne rozpoczecie fortepianu
zostaje podjete przez flet 1 z brawurg oraz niezwyklg energiag prowadzi bardzo dynamiczng
fraze. Charakterystyczny, otwierajacy cze$¢ motyw bedzie w jej dalszym przebiegu
poddawany przeksztatlceniom, lecz jego wyrazisty rysunek rytmiczny 1 interwalowy
sprawia, iz struktura ta bedzie tatwa do wylowienia sposrod materialu motywicznego

(przyktad nr 10).
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Przyktad nr 10, takty 81 — 83.

W omawianym odcinku przewaza rozdrobniona rytmika, zar6wno w partii fletowe;j,
jak réwniez w glosie fortepianu. Narracja przebiega niezwykle burzliwie, instrumenty
tworza spojng lini¢ o dynamicznym, szybkim przebiegu. Nieregularne podziaty metryczne
podkreslaja niepohamowang narracje, doprowadzajac do bardzo silnej, furiackiej wrecz
kulminacji w taktach 90 — 92, po ktorej nastepuje jednotaktowy tacznik wprowadzajacy
kolejng fazg tego ugrupowania (przyktad nr 11).
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Przyktad nr 11, takty 90 — 93.

O jazzowym charakterze swiadczy przede wszystkim rytmika, a w szczegolnosci
akcentowanie rytmu punktowanego, jak rowniez stosowanie tak zwanych blue notes, czyli
nut bluesowych, obnizonych wysokos$ci na trzecim 1 siddmym stopniu skali. Te obnizone
dzwieki sa cecha charakterystyczng jezyka jazzowego, a skoki tercji matej 1 opdZnienia
pottonowe stanowig o specyficznym wyrazie. Charakterystyczna jest rowniez artykulacja,
w szczegdlny sposob zwigzana z melodykg 1 wspomnianymi juz ,,nutami bluesowymi” —

zakonczenia tukdéw sg zrywane 1 w wielu przypadkach akcentowane.

Nastepng faza tego ugrupowania jest odcinek od taktu 94 do 100, fragment
oznaczony przez kompozytora okreSleniem Jazzy. Przebieg partii fortepianu jest
zdominowany przez rytm punktowany, glos fletu natomiast prowadzi synkopowang linig
melodyczng o wyraznych cechach jazzowych, wykorzystujac juz wspomniane nuty
bluesowe. Waznym elementem tej sekcji jest w moim odczuciu artykulacja, w tym
przypadku wyraziste wykonczenia tukow. Mimo ze kompozytor nie zapisat akcentow na
poczatkach 1 koncach tukow, wykonywanie ich wydalo mi si¢ konieczne dla wydobycia

jeszcze glebszego wyrazu jazzowego (przyktad nr 12).
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Przyktad nr 12, takty 94 — 97.

Bardzo ciekawy zwrot melodyczno-harmoniczny zawierajg takty 98 — 99. Jest to
charakterystyczny zwrot o proweniencji jazzowo-bluesowej, pokazujacy istote blue notes
1 polegajacy na repetowanej strukturze melodycznej, dobarwionej przez parti¢ fortepianu
tym samym przebiegiem w oktawie malej. Typowy dla muzyki jazzowej, a $cislej,
improwizacji jazzowej, jest sposob, w jaki motyw ten jest poddawany przemianom

rytmicznym, np. przejscie z ruchu duolowego na triolowy (przyktad nr 13).
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Przyktad nr 13, takty 98 — 99.

Ostatni fragment cze$ci A — w tabeli nazwalem go A2 — ma charakter facznikowy.
Dyspozycja meno mosso bynajmniej nie wplywa na spowolnienie narracji. Z pozoru

uspokojona fraza i1 dynamika pianissimo prawie natychmiast prowadza do do$¢ silnej
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kulminacji. Figuracyjnie poprowadzona linia fletu komplikuje si¢ pod wzgledem
melodycznym 1 rytmicznym 1 narasta dynamika. Zamyka ja trytonowe tremolando,
a przejscie do kolejnego ugrupowania powierzone zostaje partii fortepianu, ktory zawiesza
narracj¢ na fermacie w takcie 105 1 w sposdéb pltynny, wykorzystujac rallentando,
przechodzi do nowego tempa. Nastrdj tego odcinka jest nieco odmienny: na poczatku
brzmi tagodnie, lecz bardzo szybko osigga kulminacje. Mysle, ze jest to znamienna cecha
tworczosci Kupfermana, ktéry z tych krotkich kulminacji tworzy bardzo interesujaca

narracje.

Czes¢ B podzielitem na trzy fazy o zréznicowanym przebiegu. Faza pierwsza,
oznaczona w tabeli jako B, rozpoczyna si¢ w takcie 106. Fragment ten ma niewatpliwie
odmienny charakter. Zredukowanie obsady wykonawczej tylko do fortepianu skutkuje
wyrazng zmiang barwy. Klimat tego odcinka jest nieco introwertyczny, lecz w przebiegu
narracji kryje si¢ zapowiedz kolejnej kulminacji. W tkance harmonicznej mozna tatwo
wykry¢ odniesienia do pierwszej czesci tej sonaty. Nie jest to proste powtorzenie, lecz
do$¢ mocno przetworzona struktura harmoniczna, jednakze przywotujaca skojarzenia
z Chaconne. Zakonczenie poprzedniej czgsci harmonicznie bazowato na akordach a-moll
1 A-dur, tutaj mamy do czynienia z przetworzeniem relacji harmonicznych z podstawowe;j
formuly. Pojawiajg si¢ wspomniane juz akordy, ale takze akord c-moll. Wystepuja one
w zmienione] kolejnosci, lecz relacje migdzy nimi sg fatwe do skojarzenia. tacznik ten
oscyluje pomiedzy wspomnianymi tonacjami, co zwigzki tonalne przenosi w stan
zawieszenia czy nieokreslonosci.

Dobrym efektem, ktéry chcieliSmy wraz z pianista uzyskac¢, bylo wyeksponowanie
poszczegbdlnych tukéw, ktore gdy je dokladnie wyartykutowac, idealnie pokazuja swoja
bitonalng natur¢ 1 wieloznaczno$¢ relacji harmonicznych zachodzacych pomiedzy nimi

(przyktad nr 14).
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Przyktad nr 14, takty 106 — 110.

Kolejnym ogniwem jest odcinek B2, ktoéry cho¢ wyprowadzony z poprzedniego
fragmentu sola fortepianu, z niesamowitg sitg 1 energia wybucha w takcie 112.
Kontrastujgcej zmianie ulega wiele parametrow muzycznych jednoczesnie. Przede
wszystkim ro$nie poziom dynamiki, zmienia si¢ rowniez tempo na Agitato — ¢wierénuta
rowna 184 — melodyka w glosie fletu staje si¢ drapiezna, nasycona akcentami i si¢gajaca
wyzyn skali instrumentu. W partii fortepianu linearne prowadzenie glosow zastepuje
faktura akordowa, dla wigkszego dramatyzmu wzbogacona sforzatami, ktore nadaja
mocny, dosadny charakter.

Omawiana kulminacja zajmuje zaledwie cztery takty, po czym dokonuje si¢
ponowna zmiana nastroju. Od taktu 116 w partii prawej reki fortepianu pozostaje faktura
akordowa, pozbawiona jedynie sforzat, a dynamika ulega zmniejszeniu do piano. Lewa
reka natomiast wykonuje ruchliwy, energetyczny i coraz glo$niejszy akompaniament.
Glos fletu podejmuje motywy pojawiajace si¢ w partii lewej reki fortepianu; sa to

pojedyncze dopowiedzenia, dotaczenia do biegnagcego nurtu (przyktad nr 15).
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Przyktad nr 15, takty 115 — 119.

Sukcesywne crescendo w konsekwencji doprowadza do kolejnego, bardzo
krétkiego wybuchu w takcie 120. Linia melodyczna fletu, wyprowadzona z dolnego
rejestru, blyskawicznie osigga trzecig oktawe 1 w taki sam gwaltowny sposob gasnie,
zmierzajac dalej w dynamice pianissimo do konca tego segmentu. W akompaniamencie
fortepianu zndéw pojawia si¢ faktura akordowa. Stopniowo $ciszany i spowalniany, tonuje
ekspresje, dajac wybrzmie¢ ostatniemu dzwigkowi fletu. Odcinek B2 wprowadza
kantylenowa aure, niezwykle pigkna, szeroko rozpigta fraza znakomicie uzupelnia si¢
z oszczedng fakturg fortepianu, a rozlegly ambitus obu glosow daje bardzo ciekawy,

przestrzenny efekt (przyktad nr 16).
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Przyktad nr 16, takty 126 — 128.

4\

Takty poprzedzajace powrot czesci A nie sposob inaczej potraktowac jak tylko jako
zapowiedz.  Jest nig charakterystyczna — omowiona juz wczesniej — sekwencja

melodyczno-harmoniczna, a jej materiat dzwigkowy zostat zaczerpnigty z czeSci
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A i1poddany transpozycji. Motyw otrzymal rowniez dodatkowe przednutki, a jego

umiejscowienie spowodowalo, ze uzyskat bardziej nostalgiczny wydzwigk.

Powrot czgsci A nastepuje po bardzo gwaltownym taczniku w partii fortepianu,
doprowadzajacym do dynamiki fortissimo w takcie 132. Z uwagi na wiele zmian
1 przeksztalcen, zarowno w melodyce jak 1 fakturze, nazwalem ten odcinek A4, aby
uwidoczni¢ wysoki stopien przeksztalcenia w omawianym fragmencie, ale zwigzek
materialowy 1 emocjonalny jest oczywisty 1 wskazujacy jednoznacznie na czes¢ A.
Czolowy, kojarzacy si¢ z jazzem, motyw wprowadzony jest z pasja przez fortepian, liczne
akcenty uwypuklaja jego muzyczny rodowod. Istotny dla tego fragmentu jest takt 138,
gdzie flet 1 lewa rgka fortepianu stapiajg si¢ w jeden glos o szerokim ambitus i1 niezwykle

ciekawym brzmieniu (przyktad nr 17).
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Przyktad nr 17, takty 138 — 140.

To wyraziste ugrupowanie w kolejnych taktach zostanie przeksztalcone pod
wzgledem rytmicznym 1 melodycznym. Wartosci staja si¢ bardzo rozdrobnione 1 dla
podkreslenia napigcia dobarwione efektem frullata, co sprawia, ze narracja osigga wrecz
granice ekspresji. Kilka nastepnych taktow (144 — 147) stanowi niejako przygotowanie do
najwiekszej kulminacji tej czgsci. Dynamika nagle zostaje wycofana do piano, melodyka
w glosie fletu zredukowana do trzymanego dzwicku b w oktawie dwukre$lnej, z ktorego
wyprowadzone glissando dochodzi do fis’.

Partia fortepianu podbudowuje przejscie glosu fletu do oktawy trzykreslnej, a kolejne
podejscie wykorzystujace frullato doprowadza do najsilniejszego pod wzgledem wyrazu

fragmentu (przykiad nr 18).
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Przyktad nr 18, takty 144 — 147.

Kulminacja tej czg$ci zostata arcyciekawie zaplanowana. Partia fortepianu sktada
si¢ z pochodow oktaw w obu rgkach unisono 1 w dynamice fortissimo. Bardzo mocne
uderzenia oktawowe przeradzaja si¢ w nastepstwa akordéw, rozbudowane, trzy-
1 czterodzwigkowe struktury przypominaja uderzenia wielkiego dzwonu. Brzmienie jest
majestatyczne, ale zarazem posgpne 1 cigzkie. Na tej ptaszczyznie glos fletu przemierza
calag swojg skale w szalenczych biegnikach, zr6znicowanych poprzez artykulacje 1 rytm.
Ten bardzo interesujacy fragment jest pelen niepokoju, nieposkromionej ekspresji
1 wyczuwalnego leku.

Oprécz wymienionych wezesniej srodkow wyrazu trzeba wymienic jeszcze jeden,
a mianowicie sposob zorganizowania rytmu. Glos fletowy prowadzi swoja lini¢ w metrum

4 . . . . e
/4, fortepian natomiast w tym samym metrum wykonuje kwintole ¢wierénutowe, co

tworzy efekt przeciwstawienia, walki dwoch instrumentéw (przyktad nr 19).
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Przyktad nr 19, takty 148 — 155.

Narracja nagle zostaje zatrzymana przez przywolanie motywu z czesci A z taktow
98 — 99, charakterystycznego zwrotu bluesowego. Kupferman powraca do tonacji
pierwszego pokazu tego motywu, lecz tym razem flet wykonuje go samodzielnie, bez

dobarwienia oktawowego w glosie fortepianu (przyktad nr 20).
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Przyktad nr 20, takty 156 — 157.

W kontekscie omowionej juz kulminacji to zatrzymanie toku muzycznego brzmi jeszcze

bardziej przejmujaco 1 kontrastowo.

Konczaca te cze$¢ koda ma na celu uspokojenie emocji 1 plynne przejscie do
trzeciej czg¢sSci sonaty. Nie ma wprawdzie dyspozycji wykonywania kolejnej czesci
attacca, ale wydaje si¢ to dobrym pomystem, ktéry przyczyni si¢ do utrzymania napigcia
pomiedzy czesciami, jak rowniez utatwi pokazanie calej formy utworu.

Koda rozpoczyna si¢ w takcie 158 — omdéwiona juz struktura z dwdch poprzednich
taktow poddana jest transpozycji i augmentacji oraz dodatkowo uzupetiona ozdobnikami
typowymi dla stylistyki jazzowej. Szczegdlnie w dolnym rejestrze brzmi ciepto i1 nieco
tajemniczo. W dalszym przebiegu kody na pierwszy plan wysuwa si¢ ostinato realizowane
przez fortepian. Rozlegle pochody tworzg sie¢ brzmieniowa, na tle ktorej glos fletu
wykonuje tryle 1 tremolanda. Narracja przebiega jakby bez pulsu, ruch jest prawie
niewyczuwalny, poszczegdlne struktury w glosie fletowym wydaja si¢ autonomicznymi
zjawiskami. Niewielkie nabrzmiewania tremoland wywohuja wrazenie echa 1 porzucenia
celu w rezultacie ustania narracji.

Przygladajac si¢ architektonice emocjonalnej tej czesci, tatwo mozna dojs¢ do
wniosku, ze tak pomyslana koda jest najwlasciwszym rozwigzaniem. Poniewaz wszystkie
poziomy emocji 1 $rodki ekspresji zostaly juz uwidocznione, wigc ich nagromadzenie

wymagato uspokojenia 1 wygaszenia.
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M. Kupferman Chaconne Sonata for flute and piano

cz. 111

Takty 179 — 184 185 -196 197 - 209
Wieksze jednostki
¢ksze ) A B A
formalne
Melodyka fletu kantylenowa, lamentacyjna, duzy ambitus kantylenowa, zrozmco?g;,nizsycona W ostatniej fazie kantylenowa
Melodyka fortepianu. Kantylenowa, kantylenowa, zroznlcowa(l)r(llac,irrlllizycona w koncowej fazie kantylenowa

Rytmika fletu/narracja

przewaga dhugich warto$ci, narracja spokojna

réznorodna, narracja swobodna, narastajaca emocjonalnie

réznorodna, narracja spokojna

Rytmika fortepianu/ . . . . . . . . . . .
A przewaga ruchu 6semkowego, narracja spokojna, réznorodna, narracja swobodna, narastajaca emocjonalnie réznorodna, narracja spokojna
narracja
4 2 4 5 4, 5 4 3 3 3 4 6 2 5
Metrum Vay Tay "4y 4y 14,14 Vay "Iay I3y "4y 1ay sy /s /4
A ik Largo a tempo
gogika éwierénuta = 50 P
D ik . on cal Dressivo. crescend 220 forte piano, crescendo, fortissimo, sempre forte, molto piano espressivo, mezzo forte, piano espressivo,
ynamika prano, corn caiore, espressivo, crescendo, mezzo. crescendo, fortissimo possibile planissimo, piano
Artykulacja legato legato, staccato legato, staccato, non legato
Faktura dialogowanie dialogowanie dialogowanie
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Interpretacja cz. 111

Cze$¢ trzecia, mimo swoich niewielkich rozmiar6w, niesie z sobg olbrzymie
bogactwo tresci. Dla czytelno$ci analizy wydzielitem trzy kontrastujace z sobg
ugrupowania.

Pierwszy segment omawianej czgsci posiada w calym swoim przebiegu jedng
niewielkich rozmiaréw kulminacj¢. Glos fletu prowadzi intymng 1 bardzo spokojna
frazg, sugerujaca swoim niespiesznym biegiem zalobny lament. Mimo ze jego
melodyka wydaje si¢ niezwykle uboga i ascetyczna, zawiera duzy fadunek glebokiej,

ale introwertycznej ekspresji.

Charakterystyczne dla skali zydowskiej interwaly nadajg jej specyficzny rys.
Sposdb, w jaki Kupferman traktuje skale popularnie zwang zydowska, wymaga
krotkiego omowienia. Skala frygijska dominantowa — bo o niej tu mowa — jesli chodzi
o budowe, jest dos¢ nietypowa. Posiada w swoim przebiegu trzy pottony
1 charakterystyczny, alterowany caty ton, za sprawag ktorego otrzymuje swoje
niespotykane brzmienie. Je$li chodzi o nazewnictwo, funkcjonuje réwniez jako skala
cyganska lub hiszpanska. Kupferman, hotdujac tradycjom kulturowym i muzycznym
swoich rodzicoOw, czgsto w swojej tworczosci siggal po tematyke judaistyczng, ze
wymieni¢ cho¢by utwor Masada A Holocaust Tribute czy The Shadows of Jerusalem,
w ktorym postuzyt si¢ rowniez tekstem swojego autorstwa.

W tego typu kompozycjach nie eksponuje znanych tematow z kultury
klezmerskiej czy nawet ich stylizacji. Melodyka jedynie sugeruje — 1 to w sposob
bardzo  zawoalowany — swoje  pochodzenie poprzez  wykorzystywanie
charakterystycznych interwalow. W omawianym fragmencie linia melodyczna posiada
szczegolny koloryt dzigki budowaniu frazy w oparciu o krok sekundy matej lub skok
tercji mate;j.

Poczatek czesci rozwija si¢ w bardzo spokojnej narracji — w dalszym przebiegu
prosta dwuglosowa faktura zmienia si¢ w trzyglosowg. Jest to nacechowany bolescig
1zadumg fragment, w ktérym partia fortepianu staje si¢ czynnikiem wspierajacym
narracj¢ 1 podtrzymujacym napigcie. Linia fletu, prosta 1 statyczna, zmierza do
kulminacji w takcie 183. Kulminacja ta, pierwsza w tej czgsci, nie jest tak intensywna,

jak cho¢by w poprzedniej. Zabieg przeniesienia calej partii fortepianu do klucza
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wiolinowego zaowocowal kulminacjg lekka, zwiewng 1 pozbawiong nadmiernego

patosu (przyktad nr 21).
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Przyktad nr 21, takty 182 — 185.

Na uwage zastuguje przejscie po omawianej kulminacji do segmentu B. Po
osiggnieciu szczytowe] wartosci emocji nastepuje zapisane przez tworce molto ritenuto
oraz diminuendo, w ktorym na ostatnich wartosciach w takcie 184 pojawia si¢ polecenie
accelerando. Wspomniany uktad agogiczny, powodujac wyciszenie 1 roztadowanie
kulminacji, jednocze$nie nie =zatrzymuje toku narracji 1 elastycznie przechodzi
w odcinek B. Czynnikiem ulatwiajagcym wydzielenie tego odcinka jest istotna zmiana
fakturalna 1 narracyjna. Nowa jako$¢ narracji zostata uzyskana przez odwrocenie rol.
Partia fletu jest bardziej rozbudowana, w miejsce dlugo trzymanych dzwickow
pojawiaja si¢ urozmaicone pod wzgledem melodyki 1 rytmiki motywy. Bardziej
oszczedna partia fortepianu eksponuje opadajacy lamentacyjnie interwal sekundy mate;j

1 skok matej tercji w gore (przyktad nr 22).
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Przykiad nr 22, takty 185 — 187.

127



Stopniowo narastajace napiecie doprowadza do dluzszego tym razem odcinka

o charakterze kulminacyjnym. Istotnymi zmianami wyrazowymi s3 przede wszystkim
rozdrobnienie warto$ci rytmicznych, jak roOwniez zmiana metrum na ~/g. Poczatkowo to

fortepian prowadzi fraz¢ o bardzo dynamicznym 1 motorycznym charakterze —
urozmaicona linia melodyczna w lewej rece, dobarwiana jest akcentowanymi akordami

prawej (przyklad nr 23).
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Przyktad nr 23, takty 190 — 193.

Ostatnie trzy takty omawianego odcinka stanowig rozwinigcie mysli muzycznej
przedstawionej w  taktach  poprzednich. Partia  fletu, przejmujac  ruch
trzydziestodwojkowy z glosu basowego partii fortepianu, eksploduje mocnym
1 ekspresyjnym przebiegiem. Lewa reka w glosie fortepianu sprawuje funkcje
dopowiadajacg 1 uzupehiajacy, gtdwnym jej zadaniem jest wypelnianie drobnymi, ale
wyrazistymi motywami dluzszych wartosci nut w glosie fletu, tak aby narracja
w sposOb nieprzerwany osiggata coraz wyzsze stany emocji. W partii prawej reki
dominuje faktura akordowa, w ktorej tylko fragmentarycznie wystepuja relacje
akordowe z pierwszej czesci sonaty, niemniej nastepstwa akordow A-dur/a-moll czy a-

moll/A-dur, jak rowniez c-moll/a-moll sg dos¢ tatwe do wylowienia.

Takty 195 — 196 stanowig najsilniejszy pod wzgledem wyrazu fragment.
Ztozone rytmicznie oraz bardzo skomplikowane biegniki doprowadzaja do mocnej
kulminacji, wktérej glos fletu zawieszony na es’ nasila si¢ az do osiagniccia
maksymalnej dynamiki forte fortissimo. Wspomaga go fortepian, w ktorego partii
stopniowemu zwigkszeniu ulega dynamika mocnych 1 coraz bardziej rozlegtych

akordow (przyklad nr 24).
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Przyktad nr 24, takty 195 — 196.

Kolejne ogniwo tej czg¢sci charakterem powraca do materialu prezentowanego
w pierwszym segmencie. Faktura, tak jak na poczatku tej czgsci, zostaje zredukowana
jedynie do dwoéch glosow, powraca smutny, lamentacyjny nastrdj. Partia fletu
rozpoczyna si¢ zwrotem melodycznym, ktory pojawil si¢ na poczatku cze$ci w linii
lewej rgki. Tutaj jest nieco przetworzony — zmianie ulegla rytmika — lecz w obu

przypadkach zachowuje podobny charakter (przyktad nr 25).
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Przyktad nr 25, takt 197 — glos fletu , takty 1 i 2 — lewa r¢ka fortepianu.

Fortepian podejmuje motyw z poczatku czgsci, lecz ulegt on teraz daleko idace;j
melodycznej 1 rytmicznej transformacji. Jesli chodzi o material dzwigkowy, jest on
lustrzanym odbiciem czolowego motywu z poczatku tej czesci, a w zasadzie to tylko
szczatkowy motyw pottonowy, pozostale za$ interwaly nie zostaly przeprowadzone

konsekwentnie. Wykorzystanie tego opadajacego pottonowego motywu podkresla

nostalgiczny charakter tej czesci.

Od taktu 197 narracja, w ramach dos$¢ ubogiej faktury, plynie spokojnie

1 swobodnie, nieoczekiwanie jednak w takcie 201 glos fletu milknie. Kolejne takty
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przynosza ze soba spotegowane wrazenie wycofania emocji, dwuglosowa faktura
fortepianu brzmi ciepto 1 delikatnie. Nawigzujac do nastroju pierwszej czgsci sonaty,
Kupferman stosuje tutaj w dwoch miejscach arpeggio o nieco archaicznym brzmieniu.
Na specjalng uwage zastuguja dwa ostatnie takty tej czesci. W partyturze zostaly
oznaczone okresleniem freely, czyli swobodnie. Na tle wybrzmiewajacego dzwigku es
w oktawie kontra najpierw fortepian, a nastepnie flet prowadza falujaca 1 stopniowo
gasngcg frazg. Omawiana cze$¢ konczy si¢ pewnego rodzaju zawieszeniem, jakby
zapytaniem, na ktére otrzymamy odpowiedz w postaci pierwszych tondéw czegsci

czwartej.
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M. Kupferman Chaconne Sonata for flute and piano

cz. IV

Takty 210 - 224 224 — 239 240 — 262 263 — 277 278 — 302
Wigksze
jednostki A Al A2 A3 A4
formalne
. . urozmaicona, poczatkowo
Melodyka zrozmcowgng, fallzt‘at,ustonowana, zroznicowana, falujaca zroznicowana, falujaca, duzy ambitus kantylenowa, od taktu 298
fletu U2y amoius dramatyczna
Melodyka mato zréznicowana, struktura ostinatowa, akompaniujaca, ostinatowa, zréznicowana, od kantylenowosci do
fortepianu akompaniujgca zroznicowana akompaniujaca, poszerzony ambitus pelni dramatyzmu
centrum tonalne a moll, schemat
H . " tonal 1 }1113 rmomﬁzr;y: d centrum tonalne centrum tonalne centrum tonalne
armonia centrum tonalne a —-mo a-moll, ‘c'-mo 5 F18- 1'1r, a-moll fis-moll c-moll
A-dur7 i jego ewolucja:
a-moll, c-moll, es-moll, a-moll
. . Ozni kontrastuj . . e .
Rytmika/ réznorodno$é rytmiczna, swobodna . . Zroznicowana, kontrastujaea ztozona, skomplikowana, zréznicowana,
. . jednorodna, narracja stonowana pomiedzy instrumentami, narracja . . A L
narracija narracja zmienna narracja od spokojnej do burzliwe;j
] swobodna
5
Metrum /8
. Allegro quieto
Agogika ewierénuts =176 bat sempre rubato a tempo Tempo [ Tempo [
=176, con rubato
. pressivo. crescend 0a pianissimo espressivo molto, pianissimo, crescendo poco a poco,
Dynamika prano esp e‘%u 0. ¢ es;e; opoc crescendo poco a poco, forte, forte, mezzo piano, crescendo, forte, pianissimo, crescendo fortissimo pianissimo, crescendo, fortissimo,
poco, mezzo jorte pianissimo subito piano, mezzo piano
Artykulacja legato legato legato, staccato legato mieszana, akcenty, sforzata
. . C . h foniczna, akcydentalnie homofoniczna z elementami
Faktura monodyczna homofoniczna homofoniczna i dialogujaca omoton y

dialogujaca

dialogowosci
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Chaconne Sonata for flute and piano

cz. IV cd.

Takty 303 - 313 314 — 352 353 — 384 385 - 401 402 — 417 418 — 427
Wigksze
jednostki A5 A6 B B1 A7 A8
formalne
Melodyka Jrémicowana. Wznoszaca mocno zréznicowana, bardzo oszezedna. kantylenowa bardzo réznorodna, bardzo zrdznicowana,
fletu ? 4 szeroki ambitus dna, ¥ emocjonalnie natadowana najszerszy ambitus
ka fortepi . . .
. . prawa reka lortepianu rozbudowany schemat w bardzo urozmaicona, falista, falista, rozbudowany
Melodyka urozmaicona, rozlegte bardzo urozmaicona, szeroko | urozmaicona, ruchliwa, lewa . . . .
forteni interwaly zakrojona ostinatowa, schemat fis-cis-c lewej rece, urozmaicona, temat w lewej rece schemat harmoniczny na
ortepianu dis-cis-c (;raz teg ﬁs‘—e—g, bardzo ekspresyjna (materiat takt 340) bazie materiatu taktu 340
H . brak wyczuwalnego centrum centrum tonalne wyczuwalne centrum tonalne centrum tonalne
armonia tonalnego a-moll a-moll a-moll
uproszczona, stopniowo zrdznicowana, rozdrobniona jednorodna, rozdrobniona transowa, ruch
Rytmika/ legajaca komplikacji . ’ L ’ L 2 rozdrobniona staty schemat rytmiczn
Y . uff::::z s?v?)ll[;oldr?:ﬂ, narracja swobodna, falujaca staly ruch, narracja szesnastkowy, jednorodna, skomplikowana kul;ninac'a r}:)z drobniony ruch Y,
narracja o mJocjonalna ’ w sferze emocji wzrastajaca emocjonalnie narracja wzrastajaca p ? J Y
5
Metrum /8
. Poco piu mosso
L o Te 1 T 1 T 1
Agogika con spirito ed agitato molto empo empo empo
piano, fortissimo, forte, piano subito, piano
. . pianissimo subito, crescendo, espressivo molto, piano o o o
tiss tiss tiss tiss
Dynamika Jortissimo forte, piano, crescendo, espressivo intenso, Jortissimo, Jortissimo Jortissimo
fortissimo crescendo
. . townie legato, spiccato non legato, staccato, akcenty legato, staccato, akcenty.
legat & g : legat at ’ : taccato, legat ’ ’ ’
Artykulacja przewaza legato akcenty, sforzata egato, non legato sforzata, martellato staccato, legato sforzata
. . . e homofoni k. . . . . . . .
Faktura polifoniczna, dialogujaca polifonizujaca omoloniczna, prawa reka homofoniczna, dialogujaca homofoniczna, dialogujaca homofoniczna

fortepianu dialogujaca
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Chaconne Sonata for flute and piano

cz. IV c.d.

Takty 428 — 438 439 — 450 451 - 460 461 — 475 476
Wigksze
jednostki C C1 A9 B2 Al10
formalne
hliwa,bardzo urozmaicona .. . . . .
Melodyka . . ruchitwa, ’ . ; k1
€ Ody bardzo duzy ambitus, duze skoki réznorodna, bogata, frullato, gietka, frullato zZroznicowana, rozbudowana,' duzy mezwykie dyn,amlczny przebicg
fletu ambitus, niezwykle urozmaicona konczacy
tremolanda
zroznicowana, lewa rgka
Melodyka bardzo urozmaicona, zrdznicowana, bogata, efekt niezwykle rozbudowana, ostinatowy ruch akompaniujacy ostinato, zmodyfikowany schemat
fortepianu architektonika falista tlumienia struny zréznicowana, akordy, klastery fis-cis-e/dis-cis-e , rozbudowany harmoniczny tematu
motyw czotowy,
H . wyczuwalne centrum tonalne a- centrum tonalne
armonia moll a-moll
. niejednorodna, od rozdrobnionego .
. . . . rozdrobniona, charakter . rozdrobniona, motoryczna, .
Rytmika/ rozdrobniona, narracja narastajaca . . . . ruchu po zatrzymane uderzenia . zredukowana, narracja nasycona
. emocjonalnie improwizacyjny, narracja bardzo akordowe fortepianu, narracja narracja swobodna, bardzo Wyrazowo
narracja swobodna > nasycona,
nasycona
4, 5 5 5, 6, 5 5
Metrum /3, /3 /3 /8, I3, /s /g
Agogika a tempo, @ tempo accelerando
gog poco allargando P Ppoco a poco
. te, cresc , S -pi - ..
. . piano, crescendo molto, forte, Jorte crescendoh sforzato pano L L fortissimo, crescendo molto,
Dynamika fortissimo sempre . cresecendo, fortissimo, fortissimo fortissimo, fortissimo sempre
fortissimo, o akcenty, sforzata
possibile
. przewaza non legato, staccato, . non legato, legato, akcenty, legato, staccato, sforzata, akcenty, .
Artykulacja akeenty, sforzata legato, staccato, spiccato, akcenty, sforzato martellato non legato, staccato
. . homofoni lo fortepi i kl
Faktura kontrapunktyczna dialogowanie omotoniczna, solo fortepiand, fiezwyKie zageszezona, zredukowana, uproszczona

akordowa

dialogujaca
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Interpretacja cz. IV

Czwarta cz¢$¢ Chaconne Sonata ma forme bardzo rozbudowanego ronda. Giowna
plaszczyzng tonalng, na ktorej ta czes¢ si¢ opiera, jest tonacja a-moll, tak jak to byto
w przypadku pierwsze] czesci Chaconne. Harmonia refrenu zbudowana jest na
charakterystycznych relacjach akordéw a-moll/c-moll. Ta relacja harmoniczna byta
rowniez obecna w przebiegu pierwszej czg¢sci, a cala formula harmoniczna wyglada
nastepujaco: a-moll/c-moll/es-moll/a-moll. Ten czytelny i rozpoznawalny schemat begdzie
si¢ pojawial w formie bardzo rozbudowanej i wielokrotnie powtarzanej, jak réwniez

w formie szczatkowej na przestrzeni calej omawianej czesci.

Wiele watpliwosci budzi formalny podziat kompozycji. Refren ma duze rozmiary
1 obejmuje wiele odcinkéw opartych na tej samej podstawie harmonicznej. Ta spdjnosé¢
harmoniczna sprawia, ze bardzo rozbudowany refren przypomina wariacyjne
przeksztalcenia, z jakimi mieliSmy do czynienia w pierwsze] czeSci Chaconne.
Powracajacy refren, jak rowniez dwukrotna prezentacja materiatu kupletu B, pozwolita mi
uznac¢, ze prezentowana cze¢$¢ ma forme wielkiego ronda, jednakze z dos¢ zachwianymi
proporcjami poszczegdlnych segmentdw w stosunku do siebie.

Kupferman stworzyt niezwykla syntez¢ tanca — poczatkowo dos$¢ spokojnego
1 nienacechowanego dramatyzmem, pdzniej coraz bardziej emocjonalnym i dochodzacym
az do wielkich uniesien. Pierwsza prezentacja tematu ronda jest prowadzona przez flet bez
towarzyszenia fortepianu. OkreSlenie w partyturze quiefo jest tutaj bardzo waznym
elementem wplywajacym na prowadzenie frazy, a wykonanie dyspozycji espressivo oraz
con rubato, przy linii melodycznej nacechowanej do$¢ duza ruchliwoscig stawia wysokie
wymagania wykonawcy.

Nastroj tego ugrupowania jest nacechowany spokojem 1delikatnoscia, chociaz
mozna zauwazy¢ wychylenia o charakterze niewielkich kulminacji. Sprzyja temu réwniez
zalozenie gry rubato, co w tym fragmencie jest znacznie prostsze pod wzgledem
wykonawczym z uwagi na gre bez towarzyszenia fortepianu. W nieco odmiennym $wietle
to zagadnienie bedzie si¢ prezentowac, gdy dojdzie do glosu partia fortepianu, co bedzie
skutkowato zmniejszeniem zakresu rubata. W zakresie relacji harmonicznych refren
wyraznie nawigzuje do pierwszej czesci sonaty. Linia melodyczna fletu — spokojna, cho¢
gictka — osadzona jest w pierwszych trzech taktach na charakterystycznym zwrocie

harmonicznym a-moll/c-moll.
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Melodia ewoluuje nieustanie, si¢gajac coraz to wyzszych czesci skali instrumentu.
Chwilowe zawieszenie na fermacie w takcie 217 wstrzymuje bieg, ale tylko po to, by
natychmiast rozpocza¢ budowanie napigcia na nowo i aby w kolejnych taktach osiggna¢
WYyZSzy poziom emocji przygotowujacy pojawienie si¢ fortepianu. Glos fortepianu
wylania si¢ z rozbudowanej frazy fletu, w koncowym odcinku zawieszonej na dlugich
wartosciach g’ oraz fis’. Fortepian wlacza sic w dynamice pianissimo z delikatnym
akompaniamentem, opartym na omoOwionej juz formule melodyczno-harmoniczne;j.
Nastroj pozostaje nadal spokojny, niewielkie ozywienie wnosi zakonczenie frazy w partii

fletu ruchliwym pasazem w dot, ugruntowujacym gltéwng tonacje (przyktad nr 26).
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Przyktad nr 26, takty 222 — 226.

W dyskretnej teraz partii fortepianu stopniowo zmienia si¢ faktura — pojawiajg si¢
dwa glosy o charakterze imitacyjnym 1 kulminacja tego odcinka przypada na takt 235.
W tym takcie w sposdb zdecydowany dolacza flet, lecz natychmiast powraca wspomniana
formuta harmoniczna, a wraz z nig dynamika pianissimo; glos fletu dalej prowadzi

spokojng mysl, zakonczong niewielkim zwolnieniem (przyktad nr 27).

Przyktad nr 27, takty 235 — 239.
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W kolejnym, obejmujacym takty 240-262 fragmencie melodyka partii fletowe;j
staje si¢ bardziej intensywna, zwiekszeniu ulega jej rozpigtos$¢, a rytmika rozdrobnieniu.
Wykracza daleko poza poczatkowy nastrdj quieto. Kulminacja wybucha w takcie 255;
poprzedza ja crescendo fletu, wspierajg mocne akordy fortepianu. Wygaszenie jej jest
stopniowe 1 dokonuje si¢ najpierw przez zmian¢ fakturalng: flet wykonuje dynamiczne
biegniki na tle wybrzmiewajacego akordu fortepianu. Dla fletu kompozytor uzyt ponadto
okreslenia more freeely, tak aby elastycznie przebiegajaca fraza mogla dogasna¢ na tle

ostinatowego motywu w glosie fortepianu (przyktad nr 28).
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Przyktad nr 28, takty 252 — 262.

Motyw ten jest prosta, trzydzwickowa strukturg, ktora wprost wywodzi si¢
z improwizacji jazzowej 1 bedzie pojawiac si¢ jeszcze w przebiegu rozwazanej czgsci,
a dodatkowo bedzie stanowi¢ cze$ciowy material motywiczny jednej z fraz konczacych te

czgsSC.

Nastepnym omawianym segmentem refrenu jest odcinek oznaczony w tabeli A3
1obejmujacy takty od 263 do 277. Najbardziej istotng zmiang dokonujaca si¢ na
przestrzeni tego fragmentu jest zmiana barwy, wynikajaca z zastosowanej tutaj modulacji
do centrum tonalnego fis-moll. Struktury harmoniczne zachowuja relacje doktadnie takie
same jak w poprzednich odcinkach, lecz nastrdj przeobraza si¢ 1 poziom emocji jest
znacznie wyzszy. Tonacja fis-moll brzmi tutaj bardziej drapieznie, napigcie szybciej

osigga wyzsze wartosci, prowadzac do silnej kulminacji, ktoéra nagle, w sposob
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nieoczekiwany zostaje przerwana silnym wycofaniem dynamiki do pianissimo oraz
kolejng zmiang tonacji. Fragment od taktu 277 do 302 jest jeszcze ciekawszy pod
wzgledem kolorystycznym. Centrum tonalne c-moll brzmi jeszcze bardziej interesujaco,
bardzo odlegta relacja pomiedzy tonacjami potgguje zmiane wyrazowa i1 kolorystyczng.
Brzmienie staje si¢ bardziej glgbokie 1 wzmacnia narastajacy dramatyzm. Partia fortepianu
przybiera posta¢ ostro brzmigcych akordéw wzmocnionych akcentami i artykulacja
martellato. Na tym tle spektakularnie wybuchajg w glosie fletu szalencze biegniki

zakonczone ekspresyjnym ostinatem (przyktad nr 29).
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Przyktad nr 29, takty 291 — 302.

Nastepna omawiana faza refrenu, AS, jest odcinkiem krotkim, jedenastotaktowym,
a szczegolnie interesujacy jest fakt, ze pelni on istotng funkcje w budowie tej czesci.

Wnosi nowy 1 kontrastujacy w stosunku do calego refrenu materiat melodyczny
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1 harmoniczny. Odznacza si¢ przede wszystkim imitacyjnym charakterem partii fortepianu
— glosy lewej reki 1 prawej imituja si¢ nawzajem, a glos fletu kresli kontrapunktujaca linig
o ciekawym rysunku. Odcinek ten, silny pod wzgledem wyrazowym, fantastycznie
kontrastuje z ustanowionym wczesniej centrum tonalnym, a wzbogacenie partii fortepianu

akcentami podkresla jego quasi-jazzowy charakter (przyktad nr 30).
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Przyktad nr 30, takty 303 — 313.

Ostatnig fazg¢ refrenu stanowig takty od 314 do 352. Kompozytor przywoluje
czotowy motyw w partii fletu, dokonujac przeniesienia linii melodycznej o oktawg wyzej
w stosunku do pierwowzoru 1 dodatkowo zmieniajac fakture w glosie fortepianu, ktory
teraz przebiega w oktawach. Rozdrobniona rytmika 1 melodyka o charakterze
kontrapunktycznym zmieniaja diametralnie charakter tego charakterystycznego motywu
1 wyprowadzaja kolejng mocng kulminacje, w ktorej obydwa instrumenty zespalajg si¢

w silnych, akcentowanych, akordowych uderzeniach (przyktad nr 31).
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Przyktad nr 31, takty 314 — 318.

™

Wygaszenie tej kulminacji przebiega szybko, aby w krotkim taczniku
fortepianowym znowu wytworzy¢ napigcie przed kolejnym wejsciem fletu. Z uwagi na
znaczne poszerzenie ambitus w takcie 329 partia fortepianu brzmi nieco posepniej 1 cigezej,
przebiegajac w duzym zageszczeniu fakturalnym. Konsekwencja stopniowego
rozdrobnienia rytmicznego jest konczacy ten fragment tryl fletu, a w czasie jego trwania
nastepuje nagla zmiana dynamiczna 1 ponowne pojawienie si¢ w takcie 334

charakterystycznej formuty harmonicznej (przyktad nr 32).
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Przyktad nr 32, takty 329 — 335.
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Interesujacym zabiegiem w tej powracajagcej strukturze jest rozbudowanie linii
basowej w partii fortepianu 1 nadanie jej znaczenia narracyjnego. Ewolucja linii basowej
polega na dodaniu szesnastkowych wartosci poprzedzajacych dzwigki konstrukcji
harmonicznej. Uzyskany w ten sposob material motywiczny staje si¢ podstawg linii
melodycznej, ktora prowadzona przez oba instrumenty w rozleglych miksturach, ma
niecodzienny koloryt, peten chlodu 1 powagi. Flet, rozszerzajac bardzo melodyczng

rozpietosé, siega ¢’ (przyktad nr 33).
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Przyktad nr 33, takty 337 — 346.

Kuplet B, rozpoczynajacy si¢ w takcie 353, charakteryzuje si¢ przede wszystkim
zmiang faktury oraz kolorystyki brzmieniowej. Widoczna od pierwszych taktow zmiana
fakturalna przeobraza glos fortepianu w jednolita ptaszczyzne kolorystyczng, nasuwajaca
skojarzenia z muzyka repetytywng. Powtarzana formuta melodyczna tworzy plan

nacechowany niepohamowang motoryka i niepokojem.

Glos prawej reki fortepianu, stapiajgc swoj materiat motywiczny z partig lewej reki,
staje si¢ dopetnieniem motoryki tego ugrupowania. Na tym tle flet prowadzi peing

nostalgii kantyleng w wysokiej tessyturze, z kazdym kolejnym wejsciem siegajaca coraz to
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wyzszych tonéw. Ta ekspresyjna, dos¢ nieskomplikowana fraza, o opadajagcym rysunku
melodycznym, jest zawieszona w duzym oddaleniu od partii fortepianu, goruje nad nig,
pokazujac dwa odrebne $wiaty emocji. O niezwyklo$ci wyrazowej tego ugrupowania
decyduje sposob nakreslenia obu partii, znajdujacych si¢ jednoczesnie w opozycji, jak
1 w symbiozie. Motoryka w partii fortepianu symbolizuje pos$piech 1 nieskrepowang

dazno$¢ do celu, jakby wrecz ilustrowata prace mechanicznego urzadzenia.

Kantylena w glosie fletu jest odzwierciedleniem innego $wiata, obrazem jakiego$

sacrum, ktore koegzystuje rownolegle z profanum 1 ktore przenikajac si¢ uzupehiaja

jednoczesnie (przyktad nr 34).
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Przyktad nr 34, takty 353-380
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cd. przyktadu nr 34, takty 353-380
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cd. przyktadu nr 34, takty 353-380

Poruszajace si¢ w coraz wigkszym obszarze glosy fletu 1 prawej reki fortepianu
poszerzaja przestrzen brzmieniowa oraz zwigkszajg zakres dynamiki. Konsekwencja
bezustannego narastania staje si¢ przejscie do najwyzszego poziomu dynamicznego

1 wyrazowego.
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Kolejny odcinek B1 zostat wydzielony z uwagi na jego indywidualne cechy.
W jego poczatkowej fazie dominuje glos fortepianu. Rozdrobniona, ostinatowa partia
lewej reki utrzymuje motoryke z poprzedniego fragmentu, jednakze ze zmienionymi w tym
przypadku interwatami pomigdzy skladnikami. Dokonuje si¢ styszalna zmiana centrum
tonalnego, co wplywa na brzmienie, a dzigki wprowadzeniu akcentow na niskich tonach
fortepianu charakter staje si¢ bardziej drapiezny. Mocne, pojedyncze uderzenia prawej
reki fortepianu sg stopniowo rozbudowywane od interwalu oktawy do bardzo ztozonych

akordoéw, akcenty i synkopy nadaja im jazzowy charakter (przyktad nr 35).
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Przyktad nr 35, takty 385 — 393.

W ostatniej fazie segmentu Bl powraca flet 1 powstaje dwuglosowy uktad
przebiegajacych w dynamice fortissimo akcentowanych uderzen. Partia fortepianu jest
prowadzona w miksturach oktawowych, flet przebiega linig falujagcg. Mysli sg porwane,
jakby niedokonczone, ale w szerszym planie w sposob jednoznaczny i nieuchronny
zmierzajace do konkluzji. Podsumowaniem sg takty od 398 do 401. Jak to bylo juz
wczesniej, kompozytor redukuje fakture, pozostawiajac tylko partie fortepianu. Narracja
zachowuje swoj jednorodny charakter — akcenty dodatkowo ja wzbogacaja — a jej tok

urywa si¢ w sposob nieoczekiwany, zawieszony na pauzie z fermatg (przyktad nr 36).
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Przyktad nr 36, takty 398 — 401.

Pojawiajacy si¢ w takcie 402 refren podzielitem na dwa ogniwa, oznaczone
w tabeli jako A7 oraz A8. Odcinek A7 jest rozbudowany i1 ma tu posta¢ przetworzonego
1 rozwinigtego refrenu. W glosie lewej reki fortepianu wykorzystuje charakterystyczng
struktur¢ harmoniczng z dodanymi dzwigkami przejSciowymi, ktora pojawila si¢ w taktach
335 — 346 odcinka A6. Partia prawej rgki zostala rozwinigta 1 rozdrobniona rytmicznie,
wypetniajagc ruchem szesnastkowym struktury harmoniczne. Fortepian brzmi tu mocno
1 przenikliwie, wrecz poteznie. Na tym tle partia fletu szybkimi, wrecz szalehczymi
pasazami osigga najwyzsze rejony skali instrumentu.

Zwienczeniem tego segmentu s3 repetowane w zawrotnym tempie struktury
melodyczne i wreszcie osiagniecie takiego poziomu ekspresji na dzwicku ¢’, ze w sensie

estetycznym swoim wyrazem 1 mocg zbliza si¢ do krzyku (przyktad nr 37).

Przyktad nr 37, takty 414 — 418.

Dalsza prezentacja refrenu A8 przebiega bez udzialu fletu. Glos fortepianowy
bazuje na omowionej juz strukturze melodyczno-harmonicznej z odcinka A7. Utrzymujac
niezwykle silne napigcie, przygotowuje prezentacje nastgpnego kupletu. Bardzo silnie
oddziatujg trzy akordowe uderzenia fortepianu o ciemnej, soczystej barwie, podkreslajac

w ten mocny sposob zakonczenie refrenu.
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Kuplet C obejmuje wieloraki materiat muzyczny, dlatego podzielitem go na dwa
segmenty o zroznicowanej fakturze 1 sposobie narracji. Odcinek pierwszy w plaszczyznie
emocjonalnej jest kontynuacja refrenu, lecz diametralnie zmienia si¢ brzmienie. Zanika
centrum tonalne, flet w nieco spowolnionym ruchu akcentowanych 6semek wedruje po
rozrzuconych szeroko dzwigkach, fortepian, zageszczajac fakturg, to kontrapunktuje, to
Znow rozwija te rozproszone mysli. W nieoczekiwany sposob narracja ulega zatrzymaniu
w takcie 437, gdzie na tle pedatowej nuty fortepianu w glosie fletu pojawia si¢ nieco
krzykliwy motyw o bardzo rozlegtych interwalach, stanowigcy dobitne podsumowanie

stylistyki tego fragmentu (przyktad nr 38).
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Przyktad nr 38, takty 437 — 438.

Drugi segment ma zupelie inny charakter narracyjny. Odmienny materiat
motywiczny wzbogacony jest przez bardziej swobodny przebieg mysli muzycznej
o charakterze kadencyjnym. Waznym elementem kolorystycznym tej sekcji staja sig
tremolanda 1 gra frullato w glosie fletowym, jak rowniez dzwigki tlumione dlonig
w przypadku partii fortepianu. Narracja przebiega w dialogu, kazdy z instrumentow
podejmuje mys$l muzyczng poprzedniego, wspoOlnie budujg wigc narastajagce napigcie.
Partia fletu posiada bardzo zréznicowany charakter — od nastroju tajemniczo$ci na
poczatku az po niezwykle silne, motoryczne 1 wyraziste struktury na koncu.

Oscylacje na tremolandach znakomicie podkreslaja nastrd) tajemniczosci,
a ,,glucho” brzmigce, ttumione dzwigki fortepianu dodaja niezwyktej przestrzeni. Z niej
wylaniajg si¢ frazy fletu i fortepianu nacechowane ogromng ruchliwos$cig oraz bogactwem
artykulacyjnym. Przebiegajac w ciaglym pospiechu, narastajagc nieustannie w swoim
dialogowaniu 1iwspottworzeniu mysli, zmierzaja w niezmordowanym biegu az ku

swoistemu uniesieniu, z ktorego niemal wybuchnie powro6t refrenu.
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Refren A9 jest mocno uszczuplong wersja, jednakze czolowa, otwierajgca to
ugrupowanie struktura harmoniczno-melodyczna pozostaje czytelna pomimo duzego
skomplikowania melodycznego, harmonicznego 1 fakturalnego. Bardzo mocne
wprowadzenie fortepianu podejmuje glos fletowy 1 wykorzystujac technike frullato,
doprowadza do niezwyktej kulminacji, w ktorej fortepian solo w mocno akcentowanej
fakturze akordowej sigga po najwigkszy zakres dynamiczny. Kompozytorskie okreslenie
poco allargando, w polaczeniu z augmentacja, podkresla cigzar i1 silg brzmienia tych
akordow. Ostatni takt wydaje si¢ juz wykracza¢ poza wytyczone granice dynamiki
1 przebiegajac klasterami od fortissimo do fortissimo possibile, osiaga najwyzszy punkt

wyrazowy tego odcinka (przyklad nr 39).
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Przyktad nr 39, takt 457 — 460.

W przedostatnim segmencie tej czesci B2 partia fortepianu bazuje na materiale
kupletu B. Zmiany w tkance materialowej dotycza jedynie glosu prawej reki, ktory
w synkopowanym przebiegu amplifikuje glos fletu poprzez gre unisono. Nadzwyczaj
skomplikowana partia fletu podejmuje motywike partii prawej reki fortepianu z kupletu B

(przyktady nr 40, 41).
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Przyktad nr 40, takty 353 — 358, przebieg prawe;j re¢ki partii fortepianu.
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Przyktad nr 41, takty 462 — 467, glos fletu.

Glos fletu opatrzony jest duzg iloscig akcentow, podobnie jak 1 glos fortepianu.
Mimo spdjnosci materialowej z wspomnianym juz odcinkiem B kuplet ten ma diametralnie
inny charakter. Mamy tutaj do czynienia z szalonym, charakterystycznie ,,utykajacym”
tancem o akcentowanej 1 synkopowanej rytmice o subtelnym rysie jazzowym. Taniec ten
W swojej emocjonalnosci siega do pierwotnej, atawistycznej 1 transowej wrecz ekscytacji,
ktora prowadzi do catkowitego zatracenia si¢ w nim. Repetowane struktury melodyczne
tworzg silne napigcie, wymagajace koniecznego roztadowania.

Ostatni pokaz refrenu jest oparty na jego szczatkowym materiale 1 wykorzystuje
jedynie jego struktur¢ harmoniczng, jednakze tak charakterystyczng, ze nie pozostawia
najmniejszych  watpliwosci co do jej pochodzenia. Znacznie uproszczona
1 zmodyfikowana posta¢ tego modutlu harmonicznego, opatrzona akcentami jest

powtarzana dziewigciokrotnie (przyktad nr 42).
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Przyktad nr 42, takt 475.
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Ostatnie dwa takty, w ktorych nast¢puje zmiana agogiczna wskazana okresleniem
broadly, stanowig bardzo mocne podsumowanie. Motoryczna figura w partii fletu,
rozciaggajaca si¢ przez trzy rejestry, niezwykle dynamicznie konczy czgs¢. Koncowym
akordem, zamykajacym cz¢$¢ 1 zarazem caly utwor, jest czysta posta¢ trojdzwigku a-moll,
zwielokrotnione brzmienie spowodowane zdwojeniem poszczegdlnych sktadnikow spina

calag kompozycje szeroka, tonalng klamra.

Problematyka wykonawcza

Omawiana kompozycja jest w moim odczuciu utworem o niezwykle duzej ilosci
zagadnien interpretacyjno-wykonawczych. Z punktu widzenia interpretatora
najwazniejszym zagadnieniem jest udzwigniecie przez wykonawce rozleglej formy, o tak

zroznicowanej architektonice emocjonalne;.

Kazda z czesci, posiadajagc swdj odrgbny charakter, stanowi pewng catos¢ myslowa
1 charakterologiczng, lecz potaczenie ich w jedna, szerokg narracje jest bardzo duzym
wyzwaniem dla wykonawcy. Ilo$¢ zagadnien wykonawczej problematyki instrumentalne;
jest ogromna. Wyjatkowo skomplikowane, atonalne struktury melodyczne, ktore nie
bazuja na jakichkolwiek schematach 1 nie wykorzystuja szczatkowych nawet elementow
systemu dur-moll, przysparzaja wielu trudnosci. Innym problemem jest zmiennos$¢
emocjonalna: wielokrotnie w ramach krotkich, czesto kilkutaktowych fraz muzyka

przechodzi od peinej delikatnosci 1 spokoju do krancowego dramatyzmu.

Kompozycja ta stawia rowniez duze wymagania w zakresie zmiennosci barwowe;.
Pierwsza cze¢s¢ wymaga brzmienia chlodnego, podkreslajacego jej powage 1 nieco
archaiczny rys. Druga natomiast powinna mie¢ brzmienie zdecydowanie ostrzejsze
1 wyraziste, a szczegdlnie istotne jest, aby w segmentach o charakterze quasi-jazzowym
dzwiek posiadal nieco szorstkosci, by uzyska¢ odpowiedni charakter. Pelna smutku
1zadumy cze$¢ trzecia wymaga dzwieku cieptego 1 miekkiego, o nieco stonowanej
wibracji. Stylistyka czwartej czesci umozliwia wykonawcy bardzo szerokie zréznicowanie
barwowe. Od dzwieku wypelionego delikatnoscig 1 cieptem do peinego brzmienia,

nasyconego sitg 1 dramatyzmem.
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Partia fortepianu jest niezwykle rozbudowana i1 skomplikowana, nie petni w tym
utworze roli akompaniamentu, wazne jest zatem uzyskanie spdjnosci wyrazowej
w przeprowadzaniu poszczegdlnych faz utworu, jak roéwniez we frazowaniu. Glosy
prowadzone sg niezaleznie 1 aby utwor zabrzmial zgodnie z ideg kompozytora, niezbgdna
jest bardzo duza precyzja wykonawcoOw. Ostatnia czg$¢ jest opatrzona okresleniem poco
rubato, co w moim odczuciu oznacza zrOwnowazone operowanie zmianami agogicznymi;
nieprzerysowane, jesli chodzi o zakres, 1 dostosowane do faktury. Mysle, ze chodzi tu

o styl gry rubato, gry swobodnej, lecz zdyscyplinowane;.

Kontekst

Chaconne Sonata powstala w roku 1993 1 prezentuje dojrzaty styl kompozytorski
Kupfermana. Wszystkie elementy jego jezyka muzycznego zostaly w niej uwidocznione
za wyjatkiem jego sympatii do techniki serialnej. W kontekscie innych utworow
z repertuaru fletowego z tego okresu Chaconne Sonata zashuguje na wyjatkowa uwage, tak
ze wzgledu jej wirtuozowski charakter, jak rowniez glebie wyrazowa niespotykang na takg

skale w repertuarze fletowym.
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Tanktotem II for solo piccolo

Ta niezwykla kompozycja, dedykowana wielkiemu amerykanskiemu fleciscie
Johnowi Solumowi, powstata w 1997 roku. John Solum, ktérego postaé¢ zostata juz
zaprezentowana w pierwszym rozdziale mojej pracy, dokonat tez premierowego
wykonania w roku 1999 w Vassar College w Nowym Jorku. Inspiracjg dla niej byta rzezba

Davida Smitha pod tym samym tytutem.

Ekspresjonizm abstrakcyjny najsilniej przejawiat si¢ na polu malarstwa, a David
Smith upodobat sobie rzezbe jako nosnik wyrazu swoich emocji, co tworzy z niego artyste
niezwykle interesujacego, niewielka byla bowiem liczba twoércow uprawiajacych rzezbe
abstrakcyjng w kregu artystow szkoty nowojorskiej. Zainspirowany rzezbami w metalu
Pabla Picassa 1 Julio Gonzaleza, Smith rozpoczat prace nad niewielkimi, metalowymi
rzezbami, ktore tworzyt uzywajac fragmentoéw maszyn, beczek, pojemnikow, kottow etc.

W jego pracach widoczny jest wptyw kubizmu, konstruktywizmu oraz surrealizmu.
W tych przestrzennych realizacjach artysta uwidocznia relacje zachodzace pomigdzy
przestrzenig wypelniong oraz pustg. W latach piecdziesigtych dwudziestego wieku
pojawiaja si¢ w jego dorobku pierwsze rzezby duzych rozmiardéw, ktore tematycznie
grupowane s3 w cykle. Najbardziej znane to The Letter, Landscapes oraz Agricola, ktore
artysta tworzy z coraz wigkszym dystansem do S$wiata figuratywnego. W pracach
stworzonych w tym czasie wyraznie wida¢ dominacje¢ linii poziomych, tworzaca wrazenie
abstrakcyjnych obrazow. Ostatnimi chronologicznie cyklami sa Tanktotem, Voltri oraz
Cubi. W ostatnich latach jego tworczos$ci wyraznie rysuje si¢ tendencja do tworzenia rzezb
monumentalnych, czesto o uproszczonych ksztattach, ilustrujacych tendencje do tworzenia
prac minimalistycznych.

Seria rzezb zatytulowana Tanktotem zawiera dziesi¢¢ prac i powstawala w latach
1953 — 1960. Sam tytul zawiera dwoisto$¢ znaczeniowa. Tank w jezyku angielskim
oznacza zbiornik, czyli w sensie elementarnym jest to sugestia dotyczaca materiatu,
z jakiego rzezba jest wykonana, oraz jego ksztattu, lecz w moim odczuciu posiada rowniez
drugie znaczenie, ktére mozna zinterpretowa w kategoriach Zzycia emocjonalnego
cztowieka, bardziej zajmujac si¢ tym, co jest wewnatrz niz jego ksztaltem czy powloka.
Stowo fotem ma znaczenie symboliczne: wskazuje zwierzg albo rosling, ktora naznaczona

jest zakazem spozywania czy zabijania. Zakaz ten jest uprawomocniony przez wiare, ze
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jest to obraz przodka badz opiekuna danej spotecznosci. W tradycji plemion Indian

Ameryki Pdéinocnej totem jest figuratywng realizacja wyobrazenia ducha przodkow.
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M. Kupferman Tanktotem II for solo piccolo

Takty 1-4 5-15 16 — 20 21-24 29 - 31 32-44
Wieksze jednostki
grsze ] A B C Al Bl A2
formalne
charakterystyczny charakterystyczn
atonalny, przewaga charakterystyczny siedmiodzwickowy motyw atonalny, przewaga sicdmiodzwi IZO\Z m}(])t - atonalny, zdominowany przez
Material dzwiekowy nastepstw tercji i kwarty siedmiodzwickowy motyw, poddany augmentacji i nastepstw tercji i kwarty dominuiace vss (’)H})]rzmiZnie’i ruch tercji, kwart
zwigkszonej przewaga skokow septymy przeksztatceniom zwigkszonej .. qu POt K . zwigkszonych
melodycznym tercji i kwarty zwigkszonej
Melodyka/techniki falujgca, w ogdlnym tukowa, wznoszaca i . . .
wznoszaca, radosna . Wznoszaca falujaca zroznicowana, falujaca
fletowe rysunku wznoszaca opadajaca

Rytmika/ narracja

charakterystyczny rytm
punktowany, narracja

przewaza ruch 6semkowy,

dominuja rozszerzone

charakterystyczny rytm
punktowany, narracja

ruch 6semkowy, pauzy

dominuje rozdrobniony ruch
szesnastkowy, narracja

narracja swobodna, rosnaca wartosci, ruch spowolniony . . osemkowe
rosngca rosngca emocjonalnie swobodna
3 7 5 3 7 4 3
Metrum /4 /4 /4 /4 /4 /4, /4
. Real Fast and Per
Agogika AT ky
¢wierénuta =132
_ _ piano, forte, mezzo for-te, mezzo for-te, Sorte, mezzo forte, forte, piano,
. piano, mezzo piano, crescendo, forte, fortissimo, . L fortissimo, piano, mezzo o .
Dynamika S . piano dolce, pianissimo . forte, fortissimo mezzo forte, forte, piano
planissimo mezzo forte, forte, piano, piano, crescendo poco a . .
subito, piano
crescendo, forte poco
Artykulacja legato staccato, akcenty, sforzata legato legato staccato, sforzato staccato, legato, sforzato

153




Tanktotem II for solo piccolo cd.

Takty 45-46 47 -55 56 — 68 69— 72 73 do konca
Wieksze jednostki
grsze ] B2 D C1 B3 E
formalne
. ;. atonalna, dominacja kroku atonalny, przewaga ruchu atonalny, przewaga ruchu tercji i charakterystyczny motyw atonalny, niezwykle
Material dzwiekowy ) ; v, Precags | . Y PIZEWag e ar crys yezny mowy  onamy s
septymy tercjowego i kwarty zwigkszonej kwarty zwigkszonej, siedmiodzwickowy zrdznicowany, falujacy
Melodyka/techniki . urozmaicona, gietka, falujaca, zréznicowana, falujaca, . . . .
falujaca LT N falujaca niezwykle urozmaicona, falista
fletowe oscylacja ¢wierétonowa oscylacje ¢wierétonowe
ruch 6semkowy i szesnastkowy, bardzo rozdrobniona, przewaga Jprzewaza ruch 0Semrowy, ruch 6semkowy i szesnastkowy, . .
Rytmika/narracja narracja narastajaca ruchu triol szesnastkowych triolowy oraz augmentowany - narracja swobodna, narastajaca bardzo rozdrobniona, przewaza
Y J . . . ? potnutowy, narracja IO ruch szesnastkowy i triolowy
emocjonalnie narracja swobodna . emocjonalnie
spowolniona
4
Metrum 7/4 3/4 3/47 5/4 7/4 /47 3/4
Agogika 7
L piano, crescendo, mezzo forte,
pianissimo, crescendo poco a forte, crescendo poco a poco
. mezzo forte, crescendo, forte, forte, piano, forte, piano, poco, mezzo forte crescendo mezzo forte, crescendo, Co 4 poco,
Dynamika L . . o . Sfortissimo, piano subito,
mezzo forte pianissimo poco a poco, piano subito, fortissimo, mezzo piano
o crescendo poco a poco, forte,
crescendo fortissimo o
fortissimo
. przewaza legato, akcenty, frullato,
Artykulacja staccato legato legato staccato, legato sforzato,




Interpretacja

Tanktotem II jest utworem krotkim, zwigztym 1 niezwykle ekspresyjnym, o prostej
segmentowej budowie, skladajacym si¢ z dziesigciu odcinkéw. W materiale muzycznym
mozna zauwazy¢ powtarzalno$¢ segmentoOw czy motywoOw, a nawet zarys repryzowosci,
lecz w sensie formalnym utwor sklada si¢ z zestawionych ze sobg segmentow
kontrastujacych tak pod wzgledem materialu dzwigckowego, jak réwniez pod wzglegdem
wyrazu.

Segment A jest krotkim, trzytaktowym przebiegiem o zartobliwym charakterze,
zbudowanym glownie z postepu rytmu punktowanego, co dodaje motywowi lekkosci
1tworzy aur¢ nasycong humorem. Wznoszacy oraz pytajacy charakter przebiegu
muzycznego zostal uwidoczniony 1 podkreslony poprzez oddzielenie poszczegdlnych
fragmentéw pauzami, tworzac wrazenie jakby oczekiwania na reakcje otoczenia na

zaprezentowang mysl (przyklad nr 1).
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Przyktad nrl, takty 1 — 3.

Oznaczony w tabeli segment B, rozpoczynajacy si¢ w takcie 5, jest latwo
rozpoznawalnym i charakterystycznym ugrupowaniem. W zakresie materiatu muzycznego
mozemy tu mowi¢ o dominacji niektorych interwatdw, a w szczegdlnosci kroku tercji,
trytonu oraz septymy. Prosta siedmiodzwigkowa struktura melodyczna staje si¢ bazg dla
omawianego segmentu, w ktorym mysl ta bedzie ewoluowac 1 ulega¢ przeksztalceniom

(przyktad nr 2).

: N NS NOY - CRNP N
e o T e e e f o

)_l_H r:llf r)'ﬁ b= ‘V ) (‘Hﬁl

‘{’P —_—

Przyktad nr 2, takt 5.

Fraza rozwija si¢ pod wzgledem materialowym, w kolejnych pokazach motywu

pojawiaja si¢ nowe elementy, jak akcent i1 przednutka, a w trzeciej prezentacji motywu
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kazda juz wysokos¢ jest opatrzona przednutka 1 akcentem, co wyraznie transformuje jej

rodzaj ekspresji, od lekkiego do bardziej nasyconego (przyktad nr 3).
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Przyktad nr 3, takty 5 — 7.

Pauzy staja si¢ rOwnoprawnym $rodkiem ksztattowania frazy. Dzigki nim przebieg
mozna skojarzy¢ ze zjawiskiem pracy zegara, ktorego miarowa praca nie jest przeciez
pozbawiona swoistej ekspresji. Kolejne takty przynosza jeszcze wigksza 1 bardziej
ekspresyjna zmiane, gdyz pauzy rozdzielajace Osemki znikaja, a ruch przeobraza si¢
w szereg rozleglych skokoéw, ktore w miarg narastania napi¢cia zmieniajg swoOj obraz
1 stajg si¢ linig repetowanych na kazdej wysokosci dwoch szesnastek, co podnosi poziom
emocji, a w konsekwencji doprowadza do niewielkich rozmiaréw kulminacji w takcie 11.
Poprowadzenie frazy az do trzeciej oktawy fletu piccolo w sposob naturalny dla tego

instrumentu zwigksza intensywno$¢ wyrazu (przyktad nr 4).
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Przyktad nr 4, takty 9 — 11.

Po tej zwartej kulminacji powraca material z poczatku segmentu 1 narastajgc jak

poprzednio, tworzy przestrzen dla nastepnego, mocno kontrastujagcego odcinka.

Kolejnym ogniwem jest pigciotaktowy odcinek obejmujacy takty 15 — 19.
Rozszerzenie wartosci do poinut 1 potnut z kropka spowalnia lekko narracje muzyczng
inadaje jej S$piewny charakter, obrazujac mozliwosci fletu piccolo w lirycznym
prowadzeniu frazy. Poglebienie kontrastu wzmacniajg okreslenia kompozytora, piano
idolce, chociaz septymowe przednutki nie pozbawiajg przebiegu humorystycznego

wydzwieku (przyktad nr 5).
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Przyktad nr 5, takty 15 — 19.

Nastepny segment oznaczylem w tabeli jako Al z uwagi na wyrazne zakotwiczenie
w materiale pierwszego ogniwa tak pod wzglegdem materialu motywicznego, jak
1 wydzwieku emocjonalnego. Rytm punktowany, przywolujacy na mysl efekt odbijanej
pitki, podkre$la beztroski i radosny nastrdj, a wtrety szesnastkowe tworzg sugestie

wesotego przekomarzania si¢ (przyktad nr 6).
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Przyktad nr 6, takty 23 — 26.

W koncowej fazie przebiegu emocje osiggajag wyzszy stopien, narracja gestnieje,
a fraza, rozwijajac si¢ rowniez w sferze dynamiki, jakby przyspiesza swodj bieg

niepowstrzymywanym cigzeniem, doprowadzajac do pokazu kolejnego odcinka B2.

Segment B2 jest uproszczong i1 skrocong wersjg omowionego juz odcinka B, a jego
bazg jest atonalny przebieg siedmiu wysokosci, opierajacy si¢ glownie na
charakterystycznych brzmieniach interwatow tercji i trytonu. Glos fletu piccolo osigga
ponownie trzecig oktawe w dynamice forte oraz fortissimo, brzmigc bardzo przenikliwie
w oderwanych od siebie, krotkich, wykonywanych staccato 6semkach. Ta krotko trwajaca
kulminacja, w pewnym sensie wstrzymujaca narracj¢, znakomicie przygotowuje
wprowadzenie kolejnego odcinka.

Z uwagi na pochodzenie materialu motywicznego nazwatem go A2. Glownie
eksponowanym motywem bedzie tutaj struktura melodyczna oparta na wychyleniu tercji
matej 1 wielkiej naprzemiennie. Tego typu zwroty melodyczne sg obecne w muzyce
jazzowej czy bluesowej, realizujac typowa dla skali bluesowej strukture melodyczng
eksponujacg tak zwane blue notes, czyli charakterystyczng alteracje balansujaca pomigdzy
trybem durowym a mollowym. Poszczegdlne zwroty melodyczne tworzg cigg, najpierw

krétkich, potem bardziej rozbudowanych przebiegow, poprzedzielanych pauzami. Klimat
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tego fragmentu ma charakter humorystyczny, obrazujagcy wprost zabawe
1 charakterystyczng dla tego niewielkiego instrumentu ruchliwos¢. Omawiany odcinek
zostaje zakonczony charakterystycznym, synkopowanym schematem melodyczno-

rytmicznym o wyraznie pytajacej wymowie (przyktad nr 7).
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Przyktad nr 7, takt 44.

Ta struktura pojawi si¢ w segmencie Cl, stanowigc czg$¢ jego materiatu
dzwickowego. Konstrukcja napigciowa tego fragmentu przebiega tukowo, w centralnym
punkcie osiggajac kulminacje dzigki rozdrobnieniu wartosci rytmicznych, jak rowniez

przeniesieniu linii melodycznej do trzeciej oktawy.

Odcinek B2 wykorzystuje materiat dzwigkowy ze $rodkowej czgsci omdéwionego
juz segmentu B. Mimo ze obejmuje jedynie dwa takty (45 — 46) przez powr6t do aury
niepokoju 1 do motoryki ma niezwykle silne oddziatywanie narracyjne. Osiggni¢te
napiecie zostaje zawieszone na pytajacym motywie zwienczonym skokiem septymy mate;j
w gore, dodatkowo wzmocnionym pauzg ¢wierénutowa, tworzac pytajace, dramatyczne

zawieszenie emocji (przyktad nr 8).
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Przyktad nr 8, takt 46.

Uzyskany poziom ekspresji ma swojg kontynuacje w poczatkowej fazie odcinka D,
gdzie emocje wybuchajag na moment w motorycznych biegnikach przebiegajacych przez
trzy rejestry instrumentu. Kulminacja jest krdotka, gasnie nagle w sferze dynamiki,
pozostajac, jesli chodzi o ruch, w charakterze motorycznego niepokoju. Zaskakujace jest
zakonczenie tego odcinka: cigg ruchliwych, nasyconych przebiegdw melodycznych
w sposob gwaltowny zostaje zatrzymany na dzwicku d’, z fermata i pauza generalna.

Wykorzystanie oscylacji 1 niewielkich crescend ma tutaj wymowe¢ humorystyczna.
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Przebieg catej kompozycji ma nieco mechaniczny charakter, co wigze si¢ z inspiracja
utworu, a koncowe oscylacje mozna odnies¢ do stanu awarii, zatrzymania pracy tej

osobliwej maszyny (przyktad nr 9).
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Przyktad nr 9, takty 51 — 54.

Kolejny segment C1 powraca czeSciowo do materialu juz zaprezentowanego
1omowionego przy okazji odcinka A2. Pigciokrotny pokaz tego motywu staje si¢
no$nikiem narastajagcych emocji, a jego nieparzysta ilo$¢ prezentacji zaskakujaco
wprowadza kontrastujacy przebieg, o spokojniejszej aurze, majacy swoje korzenie, jesli
chodzi o materiat dzwigkowy, w odcinku C. Narracja staje si¢ spowolniona, jakby
wspomniana maszyna znOw ulegta awarii, dtawigc si¢ 1 zwalniajagc swdj bieg. Oscylacja
na dzwieku g’ stanowi swego rodzaju onomatopeje. Zatrzymanie nie trwa jednak dhugo
1w kolejnych taktach kompozytor przywraca prawidlowe tempo, przyspieszajac bieg od
warto$ci wolniejszych do szybkich, konczac segment efektownym i mocnym wyrazowo

zwrotem sig¢gajagcym krancow trzeciej oktawy (przyktad nr 10).
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Przyktad nr 10, takty 66 — 68.

Odcinek B3 postuguje si¢ substancja melodyczng juz znang tak w zakresie
materialu dzwigkowego, jak rowniez relacji zachodzacych pomiedzy poszczegdlnymi
interwalami.  Istotng zmiang narracji jest rozdrobnienie wartosci w ostatnim takcie
przebiegu. Rysunek motywu pozostaje czytelny, lecz on sam zostaje pozbawiony pauz,
w ten sposob utworzony przebieg szesnastkowy ptynnie przechodzi w ostatnie ogniwo

kompozycji, ktérg mozna uznac za btyskotliwg kodg.
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Koda bazuje generalnie na nowym materiale motywicznym, cho¢ mozna odnalez¢

niewielkie odniesienia chociazby do synkopowanego motywu z taktu 56 (przyktad nr 11).
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Przyktad nr 11, takty 73 — 76.

O jej niezwyklym charakterze decyduje przede wszystkim niezmordowana wrecz
motoryka. Poszczegdlne przebiegi przemierzajg coraz to wyzsze czgsci skali instrumentu,
a sekwencje dobarwione frullatem wnosza duze urozmaicenie 1 nasycenie emocjonalne.
Ostatnie ogniwo utworu jest przepelnione zwinnymi przebiegami, ktore sprawiajg
wrazenie poruszania si¢ w kompletnym chaosie. Fraza nie zatrzymuje si¢ ani na chwile,
ciggle pedzi, ucieka do przodu powodowana furig. Kolejne nastepujace po sobie kaskady
wspolbrzmien biegng pelne zniecierpliwienia w szalonym, radosnym plasie az do
ostatniego dzwieku.

Przygladajac si¢ rzezbie Tanktotem II, widz¢ dziwny twor: troche pokraczny
1 groteskowy, jakby stworzony z przypadkowych 1 niepasujacych do siebie czesci; jest to
moze jaka$ postac, jaki$§ totem, ktéremu winniSmy oddawaé cze$¢ jako dzieci epoki
industrialnej?

Jestem przekonany, ze warstwa muzyczna utworu, cho¢ nie pretenduje do
literalnego zobrazowania rzezby stanowigcej inspiracj¢ kompozytora, w sposob
arcyciekawy oddaje jej ducha. Niezliczona ilo§¢ porwanych, niedopowiedzianych mysli,
jak rowniez szybkie nastgpowanie po sobie poszczegdlnych segmentdéw, wreszcie
nacechowana humorem 1 radoscig melodyka 1 rytmika pozwalaja na wyrazenie opinii, ze

dzwigkowe przedstawienie omawiane] rzezby zostalo uwienczone sukcesem.
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Problematyka wykonawcza

Omawiana kompozycja, chociaz jest bardzo niewielkich rozmiaréw, stawia przed
interpretatorem niezwykle duze wymagania. Flet piccolo jest kojarzony przede wszystkim
z muzyka orkiestrowa, gdzie stanowi niezwykly pod wzgledem kolorystycznym element
sktadowy sekcji detej.  Brak jakiegokolwiek instrumentu towarzyszacego znacznie
utrudnia kontrole 1 utrzymywanie jednolitej barwy 1 intonacji.

Trudnym elementem jest sama motoryka, ktora jest w tej kompozycji ogniwem
o duzym znaczeniu, a skomplikowane przebiegi melodyczne, nie bazujac na jakichkolwiek
odniesieniach do diatoniki czy chromatyki, s3 niezwykle wymagajace pod wzgledem
technicznym.  Kolejnym problemem wykonawczym jest dynamika. Flet piccolo,
zwlaszcza jesli chodzi o gre piano w trzeciej oktawie, jest obdarzony nieco mniejszymi
mozliwosciami w stosunku do fletu. Z tego tez powodu nielatwe sg fragmenty, gdzie
zmiany dynamiczne nastepuja nagle. PrzejScia z dynamiki forte do piano w trzeciej
oktawie sa niezwykle wymagajace; dotyczy to zarowno wydobycia dzwigku, jak rowniez
jego intonacji. Tanktotem II jest utworem, ktory przed wykonawca stawia bardzo wysokie
wymagania pod wzgledem trudnosci zagadnien technicznych, ale rowniez pod wzgledem
interpretacyjnym, z cala pewnoscia jednak efekt koncowy wprawi w zadowolenie kazdego

fleciste.

Kontekst

Zaprezentowany tu utwor jest przykltadem dojrzalego stylu kompozytorskiego.
Typowe dla Kupfermana szybkie, krotkie kulminacje 1 ciggle zmiany nastroju sg obecne
rowniez w tej kompozycji. Repertuar fletu piccolo jest nieporoOwnanie mniejszy od
repertuaru fletowego. Mam tu na mysli przede wszystkim kompozycje specjalnie pisane
na ten instrument, gdyz transpozycje utworow fletowych na piccolo nie oddajg w peni
charakterystycznych cech tego instrumentu. Omawiany utwor nie doczekat si¢ wczesniej
nagrania ptytowego, wigc fakt, ze w toku przewodu doktorskiego moglem tego dokonac,

sprawit mi ogromng satysfakcje

161



Cathedpra for alto flute

Utwor Cathedra zostat napisany w 2000 roku 1 jest w mojej pracy chronologicznie
najmtodszg omawiang kompozycja. Autor zadedykowat swoje dzieto wybitnemu fleciscie
amerykanskiemu Johnowi Solumowi, ktory dokonat premierowego wykonania w Vassar
College w Nowym Jorku w 2003 roku. Cathedra jest utworem inspirowanym obrazem

Barnetta Newmana pod tym samym tytutem.

Barnett Newman jest przedstawicielem szkoty nowojorskiej, kierunku w sztuce,
ktory stal sie ukoronowaniem staran Srodowisk tworczych Ameryki prowadzacych do
stworzenia oryginalnie amerykanskiego nurtu. Tworczos¢ Newmana zostata zaliczona do
nurtu color field, dla ktorego znakiem rozpoznawczym byto malarstwo wielkoformatowe.
Glownym zalozeniem tworcéw bylo, aby odbiorca miat uczucie zanurzenia w kolorze,
czemu sprzyjat fakt tworzenia ptocien wielkiego formatu, jak rowniez niezwykta dbatos¢
o idealng gtadkos$¢ powierzchni. Cecha charakterystyczng jego prac, mozna powiedziec,
sygnaturg Newmana jest pionowy pasek, zwany ,,zip”, ktory spetniajac funkcje zamka
btyskawicznego, dzieli, a jednocze$nie tgczy obie czgsci obrazu. Dla Newmana bylo to

,pole, ktore powoluje do zycia pozostale dwa pola, tak jak i one powotuja je do zycia™”’

Najstynniejszym 1 najwickszym obrazem Newmana jest Onement VI, ktory w roku
2013 zostat sprzedany w nowojorskim domu aukcyjnym Sotheby’s za sume¢ ponad
czterdziestu milionéw dolarow. Dzieta artystow ekspresjonizmu abstrakcyjnego do dnia
dzisiejszego wywoluja duze emocje. Tak bylo rowniez z dwoma pracami Newmana
prezentowanymi w Stedelijk Museum w Amsterdamie, ktore zostaty pocigte nozem przez
sfrustrowanego artyste. Jan van Bladeren zaatakowal w 1986 r. obraz pod tytulem Who's

Afraid of Red, Yellow and Blue, a po jedenastu latach ofiarg byl obraz Cathedra.

Cathedra jest obrazem wielkoformatowym o wymiarach 239,6 x 553,8 cm. Tym,
co najbardziej uderza, jest jego barwa. Glgbia koloru wcigga obserwatora i prowokuje do

interpretacji.

Hess, Barbara, Ekspresjonizm abstrakcyjny, Kolonia, 2006, str. 40
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M. Kupferman Cathedra for alto flute
Wigksze
jednostki Z A B C D E F
formalne
Material atonalny przebicg, dzwigki weztowe es, h, dzwigki weztowe gis, f; L \ dominuja ) dominacja kroku tercji,
L. przewaga kroku tercji, d b dzwigk weztowy es wspotbrzmienia sekst, ton centralny cis trvtonu i septym
dzwickowy trytonu i seksty ’ septym i trytonow Ty ptymy
stopniowo rozwijajaca
wznoszaca, spowolniona opadaiaca. wznoszace i c;;i;ﬁg:g;gzini’ szeroko rozciagnieta,
Melodyka/techni . wznoszaca, spowolniona | wibracja, wychylenie o urozmaicona, falujaca, padajaca, wznosza acy, falujaca, wychylenie o
i falujca wibracja !/, tonu w gor. tryle, przednutki opadajgce glissando, tremolanda, serie !/, tonu w dot
ki fletowe ] 4 gore, yie. p tryl, przednutki dzwigkéw ad libitum, M ’
glissando w dot . bisbigliando,
frullato, glissanda w
gore i dot
nuty weztowe - wartosci nuty wezlowe — wartodci
rozdrobniony ruch, w dhugie, nuty przejsciowe dmty e enu ty przejéciowe
Rytmika/ koncowej fazie rytmika - ruch gle, B I'lE.)Ch J nieco zaggszczona, ruch spowolniony, réznorodna, narracja ruch powolny, narracja
narracja spowolniona, narracja trzydziestodwojkowy, . y . narracja swobodna narracja spokojna narastajaca emocjonalnie | spokojna, rozwijajaca si¢
; . trzydziestodwojkowy i
spokojna narracja swobodna, :
. triol szesnastkowych
spokojna
Agogika Free, Blue and Moody
pianissimo, crescenda na mezzo forte, piano piano subito, mezzo
D ik forte, mezzo piano, krotkich odcinkach ianissimo l:’ ziyyi;no mezzo forte, forte, mezzo planissimo, mezzo forte, | mezzo forte, crescendo forte, piano, mezzo
ynamika piano melodycznych, PLamSsImo, plants: piano, piano espressivo piano con calore poco a poco, fortissimo piano, mezzo forte,
L . possibile, crescendo
pianissimo, mezzo piano crescendo
. non legato, akcenty, .
Artykulacja legato legato legato legato legato Sforzato non legato, legato
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Cathedra for alto flute cd.

Wieksze jednostki
G H I J K
formalne
Material nuty weztowe h, gis, przewaga réznorodny, przewaga septym, atonalny, dominujg postepy atonaln niezwykle rozbudowany przebieg
dZ’WiQkOW}’ kroku sekundy, tercji, seksty sekund, tercji sekstowe i tercjowe Y atonalny
na krancach bardzo urozmaicona zrdznicowana, zakotwiczona w bardzo urozmaicon, gigtka,
Melodyka/technik > . > . duzy ambitus, zréznicowana, urozmaicona, zroznicowana, szeroki ambitus, frullato,
. wewnatrz statyczna, frullato, wysokiej tessyturze, stopniowo P . L e N
i fletowe L .. . . bisbigliando falujaca, przebiegi ad libitum tremolando, wychylenia o /4 tonu
spowalnianie wibracji opadajaca, ostinatowa o A
w dot i w gore
. . . . ‘. . . . niezwykle zréZznicowana, narracja zrdznicowana, przewaga ruchu
Rytmika/ zrdznicowana, narracja narastajaca réznorodna, narracja swobodna, bardzo zr6znicowana, narracja wyldie z . Aracy przewaga ruc
. emocionalnic uspokoienic faluiaca emoionalnic narastajaca emocjonalnie, drobnych warto$ci, narracja
narracja ] Poko) 12 ) swobodna narastajaca emocjonalnie
Agogika Free, Blue and Moody
forte, mezzo piano, forte subito Jortissimo, piano subito, mezzo forte, crescendo, forte forte, crescendo, fortissimo, mezzo forte, forte piano, pianissimo.
Dynamika ’ piano, ' ’ crescendo, forte, piano subito, oo ’ B A ’ PpIano, pLamissimo,
fortissimo S mezzo piano, pianissimo forte, piano forte, fortissimo
pianissimo
Artykulacja legato, legato, akcent
ty L non tegato, iegato, ¥, non legato, legato, akcenty non legato tenuto, legato, akcenty non legato

non legato, legato

sforzata
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Cathedra for alto flute cd.

Wieksze jednostki formalne

L

M

0]

P

Q

Material dzwickowy

dzwigki weztowe £ cis, e

przebiegi ad libitum, przebiegi
ostinato

. 2
atonalny, zakotwiczony na e

atonalny, zakotwiczony na
e

atonalny, zakotwiczony na
2
e

Melodyka/techniki fletowe

uproszczona, zakotwiczona na
dzwigkach weztowych,
wychylenia o '/, tonu w gore,
glissando w dot, spowalnianie
wibracji

zmniejszony ambitus

srodkowa czg¢$ci niezwykle
zroznicowana, duzy ambitus,
wychylenia o '/, tonu, frullato,
opadajace glissando

falujaca, wychylenia '/, tonu,
frullato, obnizenia '/4 tonu,
opadajace glissanda, oscylacje

wznoszaca, falujaca, obnizanie i
. . 1
podwyzszanie o /4 tonu,
glissando, oscylacje

w skrajnych czesciach

zroznicowana, w srodkowej

zrdznicowana, generalnie

. . urozmaicona, narracja zrdznicowana, drobne wartosci uproszczona i spowolniona, w cze$ci uproszezona, narracja spowolniona, narracja
Rytmika/narracja . . . e . . . . ;
stonowana, spokojna W ostinato srodkowej czgscei rozdrobniona, spokojna, wygasajaca spokojna, wygasajaca
narracja swobodna emocjonalnie emocjonalnie
Agogika Free, Blue and Moody
. Lo Lo . mezzo forte, pianissimo, mezzo mezzo forte, pianissimo
. mezzo forte, piano, pianissimo, forte, pianissimo, piano, forte, ; . o . . L .
Dynamika . T piano, crescendo, fortissimo, possibile, piano, forte piano, pianissimo, as soft as possible
mezzo forte, forte piano planissimo - . e e .
diminuendo, piano, mezzo forte pianissimo, fortissimo subito
Artykulacja legato legato staccato, non legato legato, spiccato, akcenty

legato




Interpretacja

Opracowujac material omawianej kompozycji, zdecydowatem si¢ na pozostawienie
oznaczen poszczegdlnych odcinkdéw zaproponowanych przez kompozytora, gdyz brak
taktow utrudnia orientowanie si¢ w partyturze. Z uwagi na to, iz jej pierwszy system nie
zostal oznaczony zadng literg, zdecydowatem si¢ nazwac¢ go odcinkiem Z. Jesli chodzi
o nazewnictwo dzwickoéw, bede sie¢ postlugiwal zapisem partyturowym, a nie

rzeczywistymi wysokosciami.

Cathedra jest utworem o niezwyklej aurze i duzym zr6znicowaniu emocjonalnym.
Sktada si¢ z siedemnastu odcinkdw. Poszczegdlne segmenty zestawione sg na zasadzie
kontrastu albo podobienstwa materialu motywicznego. Jesli chodzi o interpretacje
kompozycji 1 obrazu, mozna dostrzec pewng analogie. Mimo ze obaj tworcy wskazuja na
odniesienie do jakiego$ rzeczywistego obiektu, liczba interpretacji moze by¢ rowna liczbie
interpretatorow. Bedzie si¢ tak dzialo miedzy innymi z tego powodu, ze nazwy nadawane
obrazom abstrakcyjnym nie miaty na celu tylko zasugerowanie tresci; tworcy wrecz
odchodzili od nazywania swoich obrazow, nadajac im po prostu kolejne numery —

przyktadem moze by¢ tu chociazby tworca ,,drippingu” Jackson Pollock.

W omawianym przypadku tytul by¢ moze zawiera jedynie sugesti¢ podniostego,
nasyconego chltodem ipowaga nastroju katedry. Obraz jest, mozna powiedzie¢,
gigantycznej wielkos$ci, co mozna odnies¢ do wielkosci katedr, kompozycja natomiast,
mimo swojego uroku i glebi, az tak wielkich rozmiarow nie posiada. Okreslenie
kompozytora umieszczone na poczatku partytury brzmi: Blue and Moody. Blue w jezyku
angielskim oznacza kolor niebieski lub bigkitny, ale tez smutny, a moody to tyle, co
zmienny, ponury oraz markotny. Te okreslenia znajduja swoje odbicie w obu dzietach, ale
utwor muzyczny otrzymat jeszcze okreslenie Free, czyli wolny, co w znacznym stopniu

wplywa na jego ksztalt i interpretacje.

Kompozycje otwiera dono$ne zawolanie 1 natychmiast nastepuje zawieszenie glosu
— jakby w oczekiwaniu na odpowiedz. W dalszym przebiegu mysl ta jest kontynuowana,
staje si¢ odpowiedzig echa. Jest nieco wolniejsza, nasycona refleksjg 1 zakonczona fermata.
Pohuty konczace odcinek Z zyskuja szczegdlny wymiar poprzez niewielkie wychylenia

dynamiki i1 zastosowanie gry tenuto (przyktad nr 1).
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Przyktad 1, segment Z.

Odcinek A jest zawieszony na trzech wezlach es-h-d, ktore okreslajg rozpietosée
melodii. Efekt spowalnianej wibracji wyr6oznia wyjSciowy, pierwszy dzwigk, a drobne
wartos$ci dobarwiajg ten przebieg 1 ozywiajg narracje. Odcinek ma spokojny charakter,
brzmi cieplo 1 delikatnie.

Segment B, pomimo podobienstwa rysunku linii melodycznej, ma nieco inng
wymowe. Nutami wezlowymi sg teraz dzwigki gis-f~b, a barwa z uwagi na przejscie
w gore skali staje si¢ nieco jasniejsza. W Srodku tego fragmentu wykorzystane zostaja
¢wiertonowe zmiany wysokosci dzwieku oraz opadajace glissando, ktore to efekty
ksztattujg klimat pewnej nieokreslonosci, pozbawiony wyraznych ksztaltéw czy konturow.

Ugrupowanie C jest kontynuacja 1 rozwinigciem mys$li poprzedniego segmentu.
Narracja wyraznie si¢ ozywia, wprowadzajac nieco niepokoju. W dalszym jej biegu
powraca bardziej stonowany nastrdj, cho¢ jeszcze raz, nastepuje wzrost napigcia we

fragmencie o lekko zaznaczonym pochodzeniu bluesowym (przyktad nr 2).

4 ) 2 |5

Przyktad nr 2, segment C.

Kolejny odcinek D przynosi duza zmiang w charakterze narracji. Fraza brzmi
posepnie 1 ponuro, ruch zostaje bardzo spowolniony, a dynamika 1 rejestr sprzyjaja
zaprezentowaniu glebi brzmienia fletu altowego. W drugiej cze$ci przebiegu rozpoczyna

si¢ prezentacja ewoluujacej mysli. Mimo niewielkiego zakresu 1 matego zrdéznicowania
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melodycznego fraza, dzigki zageszczanej rytmice, rozwija si¢ 1 narasta, osiggajac coraz
wyzszy pulap dynamiczny 1 wyrazowy.

Odcinek E jest pierwsza duzg kulminacja tego utworu. Od powtarzanych dzwiekow
poczawszy, dynamika stopniowo narasta, a pojawiajace si¢ tremolando wnosi aurg
niepewnosci 1 niepokoju. Zakonczenie odcinka przebiega niezwykle spektakularnie: flet
altowy eksploduje serig dowolnych tondw, osiagajac najwyzszy swoj rejestr, a jego prawie
nienaturalne brzmienie mocnymi uderzeniami przechodzi do oscylacji frullato, nagle

zerwanej 1 wykonczonej sforzato (przyktad nr 3).
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Przyktad nr 3, segment E.

W segmencie F powraca nagle dynamika piano 1 brzmienie pelne ciepta
1 delikatnosci.  Nastroj spokoju jest podkreslony rdéwniez przez uzycie obnizenia
wysokosci o 1/4 tonu, a motyw, ktory wykorzystuje efekt bisbiglianda, roz§wietla nieco ten
fragment 1 sprawia ulotne wrazenie ruchu. Druga polowa segmentu stanowi nowg mysl

muzyczng prowadzacg do bardzo mocnej kulminacji w czgsci G.

Odcinek G charakteryzuje si¢ bardzo wyrazistymi zmianami kolorystycznymi.
Dynamiczny pochod poczatkowy jest znakomitg egzemplifikacjg barwowych mozliwosci
fletu altowego — przykladem jest trzykrotne zaprezentowanie dzwigku /# dwukre§lnego
w trzech zupehie réznych kolorystycznych ujeciach. Frullato jest technikg nienowa, ale
specyficzne na flecie altowym rozedrgane 1 rozjasnione brzmienie nadal stanowi o jej
atrakcyjnosci. Tak wiec pierwsze & jest wykonywane z akcentem, frullato 1 w dynamice
forte. Kolejne z septymowa, kolorystyczng przednutkg diminuendo. Trzecie natomiast
wykorzystuje zar6wno przednutke septymows, jak rowniez znakomity efekt spowalniane;j
wibracji.

Te trzy pokazy jednej nuty majg niebagatelny tadunek wyrazowy. Jest to réwniez
niezwykle interesujaco zaplanowane diminuendo, w ktorym nastepuje wyciszenie tak
w obrebie dynamiki, jak 1 w sferze wyrazowej, dzigki czemu spowalniana wibracja brzmi

jeszcze bardziej interesujgco (przyktad nr 4).
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Przyktad nr 4, segment G.

Po tym uspokojeniu ze zdwojong sila wybucha mocne wyprowadzenie frazy
siggajace] trzeciej oktawy, w ktorej flet altowy brzmi niezwykle specyficznie. Dzwigki
maja bardzo jasng barwe, zawierajac przy tym charakterystyczny przydzwiek, co sprawia,
ze zblizajg si¢ swoja estetyka prawie do krzyku. Znakomicie przeprowadzony pokaz furii
1 mocy ma swoje zakonczenie w nastgpnym segmencie — bardzo mocnymi, akcentowanymi
1 dobarwionymi sforzatami uderzeniami na najwyzszych dzwigkach skali instrumentu,
czego efektem sg wrecz wykrzyczane pojedyncze nuty wzmocnione przez przednutki

(przyktad nr 5).
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Przyktad nr 5, segment H.

11l

Po tej mocnej kulminacji dynamika nagle zapada si¢ w ostinatowym,
rozdrobnionym rytmicznie przebiegu, lecz znéw szybko zaczyna narastac. Jest to typowy
dla Kupfermana sposob prowadzenia narracji, w ktérej zestawia kontrastujace ze soba
odcinki, tworzac wiele lokalnych kulminacji 1 tym samym uzyskujac falisty przebieg
napi¢¢. Pozostala cze$¢ segmentu H powraca do spokojnej narracji, do estetyki rozmytej
barwy 1 nacechowanego spokojem swobodnego ruchu.  Motywika koresponduje
z segmentami A oraz B 1 przechodzac plynnie w segment I, buduje napigcie emocjonalne

przesycone mocg specyficznego brzmienia trzeciej oktawy.

Odcinki J oraz K stanowig szczytowa kulminacje utworu. Mamy tu do czynienia
z najwickszym w tej kompozycji zageszczeniem $rodkow wyrazu. Odcinek J rozpoczyna

wznoszacy si¢ pochod siegajacy konca skali instrumentu, w ktérym dhlugie, nasycone
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ekspresja, akcentowane, wysokie tony w spowolnionym ruchu zdaja si¢ siggaé czego$

niezwykle odlegtego 1 niemozliwego do zdobycia (przyktad nr 6).
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Przyktad 6, segment J.

Napiecie zostaje nastepnie wygaszone, a pozostala cze$¢ tego nasyconego tajemnicg

fragmentu stanowi przygotowanie kolejnej fazy omawianej kulminacji.

Segment K jest odcinkiem o najwigkszej kondensacji wyrazu, niezwykle
roznorodnej melodyce oraz o najwigkszym nagromadzeniu efektow sprzyjajacych
stworzeniu aury brzmieniowe] nacechowanej niepokojem. Na uwage zasluguje przede
wszystkim zrdéznicowana melodyka, ktorej wyraz poglebia technika frullato, dodajaca
nieco rozmytej barwy. Druga faza tego odcinka jest tremolando a-cis opatrzone kilkoma
zmianami wysokos$ci dzwicku. Jego niezwykta kolorystyka obrazuje niepewnosc,
spowolniony dzieki fermacie czas sprzyja wybrzmieniu zmian wysokosci dzwigku, co
tworzy nastrdj peten oczekiwania. W ostatniej melodyka zostaje rozciaggnigta na calg skale

instrumentu, jakby miata sta¢ si¢ odbiciem rozmiaréw dziela bgdacego inspiracjg dla

,.-
-

utworu (przyktad nr 7).
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Przyktad nr 7, segment K.

Material muzyczny odcinka L jest transpozycja odcinkow A 1 B, bazuje na
weztowych nutach f-cis-e 1 oznacza powr6t do stonowanej estetyki, uwypuklonej dzigki
bardziej $miatemu wykorzystywaniu techniki podwyzszania 1 obnizania dzwigku.

W segmencie M, obok zastosowania ostinatowego powtarzania krotkiego motywu,

interesujacy jest fakt dokladnego przytoczenia muzyki z pierwszego ogniwa — konca

170



segmentu Z. W ten sposoOb zostaje ponownie przywolany spokojny nastrdj o nieco

obiektywnym wydzwieku.

Ostatnie trzy fragmenty omawianego utworu sg spdjne pod wzgledem materiatu
motywicznego 1 opierajg si¢ na dwoch rodzajach struktur melodycznych. Pierwsza zostala
zaczerpnieta z Srodkowej fazy odcinka A oraz B, jej identyczna forma znajduje si¢
w segmencie G. Struktura bazuje na powtarzanym tonie poddawanym przemianom
kolorystycznym przy uzyciu zmian wysokosci dzwigku o 1/4 tonu, frullato oraz glissando.
Strona wyrazowa tej struktury jest stonowana, jej ekspresyjnos¢ polega przede wszystkim
na zmiennos$ci uzyskiwanych barw. W sferze napigciowej zawsze zmierza do uspokojenia,
co uwypuklaja szczegolnie diminuendo oraz opadajace glissanda. Wywotluje tez wrazenie
zatrzymania si¢ czasu 1 narracji, umozliwia wspomniane juz we wstepie zdominowanie

odbiorcy przez kolor, zatopienie si¢ w tkance brzmieniowej kompozycji.

Druga, skontrastowang z tamta, struktur¢ tworzg ruchliwe, mniej lub bardziej
rozbudowane motywy, stanowigce pojedyncze, oderwane od siebie mys$li, niektore
dobarwione przez obnizenie wysokosci dzwigku o 1/4 tonu. Ten ciekawy kolorystycznie
efekt jest tez przyczyna rozmycia si¢ jakichkolwiek relacji pomigdzy dzwigkami. Utwor
spowalnia coraz bardziej swoja narracje, az do zupelnego zamarcia na petnej uroku

1 delikatnos$ci, zawieszonej w przestrzeni mysli.
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Problematyka wykonawcza

Problematyka wykonawcza omawianego utworu skupia si¢ glownie na
zagadnieniach zwigzanych z barwa dzwigku oraz z narracj3, a wspotdziatanie obu tych
elementéw, w mojej ocenie, decyduje o ciekawej interpretacji. Flet altowy jest obdarzony
niezwyktym kolorem dzwigku. W niskim rejestrze brzmi cieplo 1 migkko, w Srednicy
brzmienie wydaje si¢ bardziej roz§wietlone, a najwyzszy rejestr brzmi najjasniej — pojawia

si¢ przy tym ciekawe sonorystycznie dudnienie czy szum niskich alikwotow.

Waznym elementem podczas pracy nad tym utworem bylo pieczolowite
rozplanowanie czasu trwania poszczegdlnych segmentow. Kupferman nie sprecyzowat
tempa utworu — cato$¢ przebiegu czasowego powierzyt inwencji interpretatora. Dla mnie
najwazniejsze bylo utrzymanie proporcji pomiedzy poszczegodlnymi warto§ciami, chociaz
delikatne rozcigganie dlugich wartosci 1 przyspieszanie drobnych tworzylo jeszcze wigksze
mozliwosci wyrazowe. Operowanie barwg ciepla 1 stonowang w sposob naturalny
przyporzadkowalem przebiegom o powolnym ruchu, natomiast przebiegi szybsze

wykonywatem z nieco wigkszg wyrazistoscig kolorystyczna.

Istotnym zagadnieniem jest narracja. Mimo ze Cathedra posiada fragmenty,
w ktorych nastepuje zawieszenie toku, bylo dla mnie niezmiernie wazne zachowanie
plynnosci przebiegu poszczeg6lnych fraz, tak aby zmienno$¢ emocjonalna mogta stanowic

najwazniejszy obok barwy plan.

Kontekst

Utwor nalezy do grupy kompozycji tworzonych pod wplywem malarstwa czy
rzezby. Posiada typowe cechy pdznego stylu kompozytorskiego Kupfermana, przede
wszystkim ciggla zmienno$¢ wyrazowa, krotkie, lecz czg¢ste 1 mocne emocjonalnie
kulminacje oraz bardzo atonalny jezyk. Podobnie jak Tanktotem II Cathedra nie

doczekala si¢ jeszcze nagrania ptytowego.
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Rozdzial 1V.

Miejsce tworczosci M. Kupfermana we wspotczesnym repertuarze

fletowym

Z uwagi na bardzo duza liczbe aktywnych amerykanskich kompozytoréw
tworzacych utwory na flet postanowitem skoncentrowaé si¢ na postaci Meyera
Kupfermana, gdyz uznatem, ze omdéwienie jego wiasnie kompozycji pozwoli przyblizy¢,
cho¢by w stopniu podstawowym, najbardziej charakterystyczne cechy amerykanskiej
muzyki fletowej.  Prezentacja fletowe] twoérczosci nieznanego w naszym Kkraju
kompozytora moglaby rowniez pobudzi¢ zainteresowanie nig wykonawcow 1 stuchaczy.
Moja intencja bylo takze przedstawienie zagadnien interpretacyjnych oraz problematyki

wykonawczej zwigzanych z ta3 muzyka.

Muzyka amerykanska na przestrzeni dwudziestego wieku przeszta ogromnag
transformacje. Punktem wyjScia statl si¢ transcedentalizm Charlesa Ivesa, po ktorym
w latach dwudziestych nastgpuje czas fascynacji ideami neoklasycyzmu wywiedzionymi
z europejskich tradycji, ktére stanowily plaszczyzne odniesienia dla poszukiwania
amerykanskiej tozsamo$ci muzycznej. W tym okresie najmocniej zaznaczyly si¢ wplywy
rdzennej muzyki Ameryki na tworczos¢ kompozytorow piszagcych muzyke koncertows.

Trzeba tutaj wymieni¢ cho¢by Aarona Coplanda, George'a Antheila czy Waltera Pistona.

W latach trzydziestych 1 czterdziestych krystalizuje si¢ wkraczajagcy w faze
dojrzatego neoklasycyzmu styl narodowy, a rodzimy folklor 1 lokalna tradycja muzyczna
stajg si¢ glownym zrodlem inspiracji. ROwnoczesnie rozwijajacy si¢ nurt awangardowy
doprowadza w latach pig¢dziesigtych do wielkiego rozkwitu nowych idei muzycznych, jak
indeterminizm, aleatoryzm, happening czy muzyka elektroakustyczna. Kolejne dekady
przynosza nowe, postmodernistyczne koncepcje, z ktdrych na pierwszy plan wysuwa si¢

minimal music z jej czolowymi tworcami Steve’em Reichem oraz Philipem Glassem.

Tworczos¢ Meyera Kupfermana jest przyktadem na szerokie 1 pelne wykorzystanie
muzycznego dziedzictwa Ameryki. Szczegoélnie fascynujace bylo dla mnie stopniowe
odkrywanie elementdéw, z ktorych zbudowane sg poszczegdlne kompozycje. Niezwykle
cieckawy jest sposob odwotania si¢ do muzyki etnicznej. Twodrca nie cytuje ani nie

przetwarza istniejacych tematow — czy to z nurtu muzyki zydowskiej, czy folkloru
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rumunskich Cyganow. Tworzy struktury brzmieniowe, ktéore w sobie, w swojej
kolorystyce, ekspresji i1nastroju zawieraja co najwyzej sugesti¢, subtelne wskazanie ich
proweniencji. Podobny proces mozna zauwazy¢, jes$li chodzi o porzadek rytmiczny.
Kompozytor postuguje si¢ szeroko rozumiang synkopujaca rytmika jazzowa, nie starajac
si¢ nadawac¢ frazom stricte jazzowego charakteru. Wykorzystuje jedynie swoiste napigcie

1 charakterystyczng, postepujaca narracje, pozostajac jednak wiernym muzyce klasyczne;.

Omoéwione w mojej pracy kompozycje ukazaty rowniez zamitowanie kompozytora
do eksploatowania nieregularnych podzialéw metrycznych, ktore sg inspirowane tancami
o pochodzeniu Srodkowo-europejskim 1 odznaczaja si¢ niepowtarzalng ekspresja
potegujaca wrazenie nieustannej zmienno$ci 1 nieregularnosci, a jednoczesnie plynnosci

1 spojnosci mysli muzyczne;.

Uwazam, ze zaprezentowane przeze mnie w niniejszej pracy utwory zashuguja na
uznanie 1 na miejsce we wspolczesnym repertuarze fletowym. W kontekscie innych
utworOw napisanych przez kompozytorow amerykanskich jednoznacznie mozna
stwierdzi¢, ze bogactwo kolorystyczne jezyka muzycznego Meyera Kupfermana jest
wielkg zaleta.  Punkt ciezkosci zostat przeniesiony raczej w kierunku nasycenia
emocjonalnego, a nie wirtuozerii 1 standardowego prezentowania mozliwosci
motorycznych fletu. Istota tej muzyki jest glebia wypowiedzi, stad moja praca nad
interpretacja byta niezwykle drobiazgowa, ukierunkowana na dostrzeganie ukrytych tresci,

nacechowana checig uwypuklenia wyrazu kazdej z omawianych kompozycji.

Nie jest mojg intencjg krytyka innych kompozycji napisanych na flet w Ameryce
w dwudziestym wieku. Utwory Muczynskiego, Liebermanna, Schwantnera, Schoenfielda
1 wielu innych sg niezwykle wartosciowe zarowno pod wzgledem artystycznym, jak
rowniez pedagogicznym, jednakze stylistyka 1 walory ekspresyjne kompozycji
Kupfermana sg mi niezwykle bliskie. Stwierdzitem, ze w kontek$cie calego repertuaru
fletowego kreujg one inny obraz muzyki fletowej, zdominowanej niejednokrotnie przez
chwytliwg wirtuozeri¢. W kompozycjach Kupfermana wielokrotnie mamy do czynienia
z ladunkiem emocjonalnym w jaki§ sposdb nieprzystajacym do standardowego
wyobrazenia o ekspresji fletowej. To wlasnie utwierdzilo mnie w przekonaniu, ze
omowione w tej pracy utwory beda stanowi¢ znakomite uzupehlienie i1 rozszerzenie
repertuaru, stang si¢ niejako przeciwwaga dla zdominowanego przez stereotypowa wizje

jego trzonu.
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Prac¢ nad wybranymi dzielami podzielilem na kilka etapow. Pierwszy etap
obejmowat stworzenie bazy naukowej dotyczacej szeroko pojetej amerykanskiej muzyki
fletowe;. To zaowocowalo dobrym rozeznaniem w tworczosci kompozytoréw
amerykanskich, stworzeniem ogoélnego obrazu sytuacji kultury i sztuki w Ameryce.
Kolejnym krokiem bylo dokonanie analizy formalnej utwordéw, a takze zanalizowanie ich

pod katem architektoniki ekspresji.

Rejestracja kompozycji sktadajacych si¢ na dzieto artystyczne stanowita dla mnie
duze wyzwanie, zar6wno jesli chodzi o wymagania czysto instrumentalne, jak rowniez
strone wyrazowag poszczegOlnych utworéw. Dodatkowo uwypuklenie rdznic
kolorystycznych fletu piccolo czy fletu altowego stalo si¢ jeszcze jednym 1 niezwykle
istotnym aspektem. Podczas pracy w studio nagraniowym zwracatem szczeg6lng uwage
na odpowiednie rozplanowanie gradacji napiec¢, tak aby forma utworu stanowila logiczng
catos¢ wyrazowa.

Szczegbdlnie wymagajacy okazal si¢ utwor Superflute, ktorego wszystkie trzy partie
rejestrowatem, kolejno nagrywajac sciezki dzwigckowe. Z uwagi na wielokrotne 1 bardzo
subtelne zmiany rytmiczne, np. 7/4 il 16, podjalem decyzje o nagrywaniu nastepnych
sladow na wczesniej nagrane. Umozliwilo to ptynne wprowadzanie kolejnych motywow
oraz w sposob znaczacy 1 pozytywny wplyneto na pltynne prowadzenie narracji. Podczas

rejestracji tego utworu bardzo istotnym czynnikiem okazat si¢ realizator nagrania.

Nigdy wczesniej nie miatem okazji przekonac¢ sie, jak wielki wplyw na ostateczny
ksztalt nagrania ma osoba realizatora dzwigku. Szczegodlnie w tym utworze perfekcyjny
montaz, niejednokrotnie pojedynczych tondéw, posiada ogromne znaczenie 1 ma
bezposredni wptyw na ksztaltowanie strony wyrazowej utworu.  Subtelne roznice
w obrobce dzwicku mozna dostrzec w segmencie zlozonym z pojedynczych motywow
1dzwigkdw wykonywanych naprzemiennie na flecie piccolo oraz altowym, gdzie
skrocenie poszczegdlnych zdarzen dzwickowych, stworzenie nieco wigkszej przestrzeni
pomigdzy dzwigkami miato swoj skutek w odcigzeniu faktury i1 stworzeniu lzejszej,
subtelniejszej aury.

Opisany przeze mnie powyze] proces przygotowania i zrealizowania zaréwno
nagrania dzieta artystycznego, jak i czgsci opisowej doktoratu stanowi najwazniejszy etap
mojej dotychczasowej dziatalno$ci artystyczno-naukowej. Byt to okres dla mnie bardzo

owocny, przede wszystkim w sferze naukowej, ale rowniez artystycznej. Utwory
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stanowigce tak duze wyzwanie staty si¢ dla mnie okazja do zrealizowania moich fascynacji
muzycznych, do szerszego otwarcia si¢ na nowy, niewykonywany dotychczas w Polsce

repertuar.

Moim celem bylo nie tylko mozliwie najlepsze wykonanie wybranych utworéw,
lecz takze odnalezienie w nich swojej osobowosci 1 estetyki. W przypadku niektorych, jak
na przyklad Tanktotem Il czy Cathedra, istniala tez dodatkowa motywacja, gdyz
kompozycje te, o ile mi wiadomo, zostaty po raz pierwszy zarejestrowane na nosniku
elektronicznym.

Niezaprzeczalne walory artystyczne wybranych przeze mnie kompozycji daty mi
wielka satysfakcje, a zmierzenie si¢ z wysokimi wymaganiami, jakie stawiajg te utwory
wykonawcom w zakresie interpretacji, bylo podnietg 1 inspiracja i przysporzyto mi wiele
radosci. Uwidocznione przeze mnie bogactwo kolorystyczne w tych utworach ma
bezposrednie znaczenie dla poszerzenia kolorystyki brzmienia fletu i jego odmian, jak

rowniez na wzbudzenie w sobie spotggowanej wrazliwosci w tym zakresie.

Bardzo inspirujaca stata si¢ wspdipraca z pianista, w ktérej inne spojrzenie na
rodzace si¢ dzieto artystyczne podsycalo wzajemng potrzebe sprostania wyzwaniu
1zmierzenia si¢ z wlasnymi mozliwosciami. W moim odczuciu byt to interesujacy
1 satysfakcjonujacy przyklad wspolnej artystycznej kreacji. Jestem przekonany, ze
zaprezentowane kompozycje wejda do repertuaru fletowego i1 beda czesto wykonywane,

a wymogi interpretacyjno-wykonawcze beda stanowi¢ wyzwanie dla wielu flecistow.

Literatura przedmiotowa dotyczaca poruszonego przeze mnie tematu nie jest
obszerna, brak opracowan analitycznych w jezyku polskim, a opracowania obcoj¢zyczne
w zasobach bibliotecznych sa rowniez bardzo nieliczne. Nie ma tez jakiejkolwiek
informacji o istnieniu nagran omawianych w tej pracy utworéw dokonanych przez
polskich flecistow. Wiedze o prezentowanym programie staralem si¢ zdoby¢ poprzez
przeprowadzenie wnikliwej analizy 1 jej doglgbne opracowanie. Catoksztatt wnioskdéw
1 przemyslen zaprezentowalem na zalagczonym do mojej pracy nosniku elektronicznym

oraz w niniejszym opisie.

Zywie nadzieje, ze wysilek wlozony w prawidlowe i dokladne odczytanie
zawartosci tekstu muzycznego, uzupetniony wykonanymi analizami, umozliwil wlasciwe
przyblizenie intencji kompozytora, ale takze pozwolil na zaprezentowanie mojego sposobu

rozumienia tych kompozycji. Sugestie dotyczace zagadnien interpretacyjnych, jak rowniez
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probleméw wykonawczych, sa moja wizja artystyczng. Aby uzyskaé¢ pelny obraz
interpretacji tych utwordow, nieodzowne jest pozostawienie arty$cie pewnego marginesu
swobody, gdyz indywidualno$¢ wykonawcy jest waznym czynnikiem w ksztaltowaniu

interpretacji kompozycji.

Z przyczyn oczywistych — bardzo szeroki 1 bogaty zakres materiatu badawczego —
moja praca nie wyczerpuje catego zakresu problematyki wykonawczej zwigzanej
z amerykanska literaturg fletowa. Mam jednak nadzieje, ze bedzie ona stanowi¢ impuls
do dalszego badania tych zagadnien i zacheci innych wykonawcow do siggania po
nieznane kompozycje amerykanskich tworcow, do odkrywania bogactwa tej muzyki

1 czerpania radosci z jej pigkna.
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