AUTOREFERAT

Moj dorobek determinuje nie tylko wypracowany, osobisty warsztat, ale takze,
a moze przede wszystkim, stosunek do samego procesu tworzenia. Stosunek ten jest
wynikiem szczegOlnej postawy wobec muzyki i sztuki in genere. Mam gtebokie
przekonanie, ze sztuka ponad wszystko winna budzi¢ emocje. Dla mnie wazne jest, by
byty to emocje pozytywne. Wszelkie, cho¢by najbardziej wyrafinowane koncepty i
narzedzia majg stuzy¢ tworzeniu warto$ci estetycznych. Mimo ze postrzegany jestem jako
kompozytor specjalista, to chciatbym pokazac, ze specjalizacja, jakiej Swiadomie sie
oddatem, jest kluczem do uprawiania wyjgtkowo wszechstronnej dziatalnosci na polu
sztuki muzycznej. Poza muzykg absolutng zywo interesujg mnie jej zwigzki ze stowem,
teatrem czy raczej performensem oraz szeroko rozumianymi sztukami wizualnymi. Przy
tym chodzi tu o synkretyzm, prawdziwg interakcje mediow. W ramach samej dziatalnosci
muzycznej penetruje rézne jej dziedziny. Szczegdlnie bliskie sg mi te, ktére stymulujg
dyskurs miedzy kompozycjg a improwizacjg, determinizmem i wolnoscia.
Jestem autorem form symfonicznych, utworéw na mniejsze sktady orkiestrowe oraz sktady
kameralne. Prawie wszystkie moje kompozycje wykorzystujg media elektroniczne jako
integralng czes¢ instrumentarium lub tworzg nowy kontekst dla instrumentow tradycyjnych.
Jestem twoércg opery multimedialnej, a takze muzyki do spektakli teatralnych i teatru
pantomimy. Wspottworzytem takze projekty taczgce muzyke wspoétczesng z innymi
nurtami. Jako wykonawca stale wspotpracuje w ramach grup artystycznych o charakterze
tworczo-wykonawczym. Powotatem do zycia, wraz z Marcinem Rupociriskim, artystyczng
grupe Morphai, podejmujgca wyzwania interdyscyplinarne. Tak powstaty projekty tgczace
muzyke, performance i video. Wraz z Agatg Zubel tworze duet ElettroVoce realizujgcy
projekty na gtos i elektronike. W ramach zatozonego, wraz z dwdéjkg kompozytorow:
Pawtem Hendrichem i Stawomirem Kupczakiem, tria Phonos ek Mechanes uprawiam
muzyke w duzej mierze improwizowana, realizowang przy pomocy komputerow. Jest to
szczegolny rodzaj live electronics - human electronics, gdzie muzyka elektroniczna
przyjmuje ksztatt ludzkiego gestu. Komputery kontrolowane sg gtéwnie instrumentami
akustycznymi. Jako wykonawca i kreator przestrzeni dzwiekowej czesto uczestnicze w
autorskim projekcie wiolonczelisty Andrzeja Bauera Cellotronicum.
Na poczatku pragne wypunktowac i pokrétce naswietli¢ te zjawiska oraz poglady, ktére
miaty zasadniczy wptyw na ksztatt mojej dotychczasowej tworczosci i pozwolity
wypracowac osobisty jezyk wypowiedzi muzycznej. W wiekszosci obecne sg one we
wskazanej na potrzebe przewodu kompozycji Koniec poezji na gtos amplifikowany,
wiolonczele elektryczng, komputer i orkiestre symfoniczna.

NOWA MUZYKA NA NOWE INSTRUMENTY

To, co pocigga chyba kazdego tworce, to che¢ tworzenia jakosci nowych, oryginalnych.
Tajemnica bowiem budzi emocje w czystej postaci. Takg, ktéra uderza bezposrednio do
najstarszych filogenetycznie osrodkow uktadu nerwowego. Zapewne dlatego zrodzita sie
we mnie pewna watpliwos¢, czy w ogole ma sens komponowanie nowej muzyki na stare
instrumenty. Doszedtem do wniosku, ze prawdziwe komponowanie oznacza ksztattowanie
elementarnych czgstek muzyki. Jaki jest najmniejszy dajacy sie zdefiniowac element
muzyki - taki, ktérego mozliwos¢ ksztattowania sprawia, ze wchodzimy w gtgb procesu
tworczego i zblizamy sie do jego sedna?

Henry Cowell wyréznia dwa pierwotne elementy muzyki: dzwiek i rytm.

Dzwiek dzieli na tony (wynik drgania regularnego) i szum (wynik drgan nieregularnych).
Dopiero w ramach tonu wyodrebnia takie elementy jak melodia, harmonia.



Jesli istnieje element pierwotny przed dzwigkiem i rytmem, okreslitbym go jako brzmienie.
Brzmienie jako spektrum - czy w ujeciu analitycznym - rozkifad czestotliwosci w czasie.
Tak wypracowatem na wtasny uzytek "monadystyczng" teorie¢ komponowania.

W jej ramach muzyka elektroakustyczna jest wyjgtkowym polem do penetracji pierwotnych
wiasnosci muzyki. Oprocz zakomponowania dzwigkiem okreslonej czasoprzestrzeni
mozna tu "komponowac" same instrumenty. Taka sytuacja pozwala obcowac z istotg
muzyki. Pozwala ksztattowac jej punkt wyjscia i zarazem conditio sine qua non -
brzmienie, ktére samo w sobie ma charakter indywidualny. To ono stanowi nierozdzielng
substancje, z ktorej sktada sie muzyczny byt, jest - jak monada Leibniza - zamknigtym
kosmosem.

Komponowanie jako uktadanka elementow w ramach zamknigtego zbioru wartosci juz nie
wystarcza. Rozszerzone techniki gry wprowadzajg pewien koloryt, ale ciggle mocno
ograniczony. Powstajg w ten sposéb kompozycje przesycone flazoletami, glissandami,
glissandami flazoletowymi i wszelkimi innymi technikami zubazajgcymi lub
znieksztatcajgcymi oryginalne brzmienie, jak ttumienie, flautando, za podstawkiem,
overbowing, overtones itd.

Nie da sie zaprzeczy¢, ze po pot wieku wdrazania tzw. "extended technics" mamy dzis do
czynienia ze swego rodzaju manieryzmem rozszerzonych technik wykonawczych, a uzycie
ich w kompozyciji stato si¢ swego rodzaju kanonem. Natomiast ciggle utwor na flet solo
brzmi tak samo jak kazdy utwor na flet solo, a kompozytor nie ma na to zadnego wptywu
lub ma bardzo ograniczony. Nie oznacza to, ze nie powstajg w ten sposob dzieta wybitne.
Powstajg, nawet dojrzewajg i ksztattujg sie tego typu warsztaty, tylko coraz trudniej
dotkng¢ owej tajemnicy, ktéra przenosi dzieto sztuki w inny, pozapoznawczy czy mistyczny
rejon percepcji. Wydaje sie, ze idealnym rozwigzaniem jest tworzenie oryginalnych
instrumentéw na potrzebe danego utworu. Jest to sytuacja, w ktérej kreowanie narzedzia-
instrumentu jest juz elementem procesu tworzenia. Jest to mozliwe przy pomocy tak
otwartego narzedzia, jakim jest komputer. Koncepcja ta nie jest jednak tak oczywista, jak
mogtaby sie wydawac. Uczestniczgc w koncertach muzyki elektroakustycznej, szczegolnie
stuchajgc muzyki na tzw. tasme, wielu z nas odczuwa pewien dyskomfort. Mimo
prezentowania czesto nowych, oryginalnych tresci, obcujgc sam na sam z gtosnikiem,
natykamy sie na pewien mur komunikacji. Okazuje sig, ze bezposredni przekaz,
szczegolnie w sztukach pozawerbalnych czy wizualnych, jest dla nas szalenie istotny, by
w petnym skupieniu odebra¢ komunikat tworcy. Dlatego tak wazna w muzyce jest rola
wykonawcy i wykonawstwo to najwieksza bolgczka nowych instrumentéw.

WYKONAWSTWO

Problem wykonawstwa, szczeg6lnie muzyki elektroakustycznej, nurtuje mnie od dawna.
Wiolonczelista, aby opanowac instrument, uczy sie latami. Do tego czerpie petng garscig
ze szkot nauki gry na danym instrumencie.
Z instrumentami nowymi, takimi jak komputer, jest inaczej. Tego typu szkota gry jest
stosunkowo mtoda, a formalnie w ogdle nie istnieje. Sadze, ze tatwiej jest znalezé
sposoby, aby ekspresje wyuczong klasycznie zamieni¢ na parametry wspoétczesnych
dzwiekow. Tym bardziej, ze percepcja muzyki jest Scisle powigzana z aktem wykonania,
na ktory niebagatelny wptyw majg czynniki pozamuzyczne. Praktycznie nie komponuje
utwordw na tzw. taSme. Staram sie zawsze, jesli nie szuka¢ nowych kontekstow dla uzycia
tradycyjnych instrumentéw, konstruowac¢ nowe, gtébwnie wirtualne. Przy tym, na etapie
komponowania, zawsze wazna jest dla mnie Swiadomo$¢ wykonania muzyki, ktora
powstaje. Czesto wykonuje mojg muzyke sam lub zapraszam do wspotpracy statych
wykonawcow. Nierzadko wykorzystuje ich kunszt instrumentalnie, nie wprost. Wybitni
instrumentaliSci majg pewne wyuczone gesty, techniki, za ktérymi stojg cate szkoty
wykonawcze, natomiast w przypadku komputera tego brakuje. Dlatego sens ma dla mnie
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kreowanie brzmienia od podstaw, w medium elektronicznym, a nastepnie modelowanie go
na zywo podczas wykonania. Stgd pomyst na ,human electronics”, stosowang miedzy
innymi w triu Phonos ek Mechanes z Pawtem Hendrichem i Stawomirem Kupczakiem,
gdzie kontrolujemy muzyke elektroniczng za pomocg instrumentéw tradycyjnych takich jak
gitara, skrzypce czy fortepian. Nie unikam takze manipulatorow adaptowanych z innych
dziedzin zycia, ktére umozliwiajg transkrypcje gestu na parametry muzyki. Stajg si¢ one
nowym tgcznikiem, interfejsem miedzy cztowiekiem a generatorem dzwieku. Podobnie jak
smyczek umozliwia skrzypkowi precyzyjng kontrole sposobu pobudzania struny, tak na
przyktad Wii controller czy iPad interpretuje nasz gest, dotyk, by precyzyjnie przektadac go
na charakter dzwieku instrumentu wirtualnego.

Przyktadem uzycia nowego interfejsu i wypracowania indywidualnego sposobu gry jest
ostatnia odstona opery Ogrod Marty, gdzie jeden z wykonawcédw wykonuje duzg partie
solowg na tablecie. Wszystkie partie elektroniczne w swego rodzaju recytatywach sg
natomiast kontrolowane przez kontroler gier Wii. Jest to rodzaj trzymanego pilota, ktory nie
tyle bada potozenie dtoni, ale przyspieszenie jej ruchu w trzech ptaszczyznach.
Zauwazytem, ze ten parametr wyjatkowo trafnie prezentuje ekspresje ludzkiego gestu.
Trzeba doda¢, ze wykorzystanie tego typu instrumentow jest zawsze swego rodzaju
eksperymentem. Warto wykorzystywac je we fragmentach konstrukcji utworu.

Natomiast jezeli zalezy nam na kreowaniu kompozycji, ksztattowaniu tresci muzycznych w
wyrafinowany sposob, to musimy je opanowac¢ w sposob wirtuozowski. Potrzebne sg
wrecz szkoty nauki gry. Dlatego gros moich kompozycji jest polem poszukiwarn nowych
kontekstow dla instrumentéw tradycyjnych. Jesli pisze utwor na flet, to zawsze
przynajmniej w kontekscie mediéw elektronicznych.

NOTACJA

Wspoiczesna partytura nie powinna by¢ jedynie reprezentacjg zdarzen muzycznych w
czasie. Dziele partyture na poziomg i pionowg. Pozioma nawigzuje do tradycyjnego,
czesto tabulaturowego zapisu na linii czasu. Jest to zasadniczo instrukcja wykonawcza

z umowng ikonografig zdarzen muzycznych. Partyture pionowg stanowig natomiast
réznego rodzaju legendy, wskazowki czy w koricu programy komputerowe interpretujgce
gesty wykonawcy. Warto tez uswiadomic¢ sobie, ze ikonograficzna prezentacja zdarzen
muzycznych przy pomocy kropek i kresek na kartce papieru jest reliktem przesziosci,

a korzystamy z niej tylko z powodu przyzwyczajen wykonawcow i konserwowanej
pieczotowicie tego typu wiedzy. Wynalezienie rejestratora audio praktycznie udaremnito
zasadnosc graficznej prezentacji zdarzer muzycznych, ograniczajgc koniecznosé
umieszczenia w partyturze tylko znakéw wykonawczych. Trudno nie zgodzic sie

z konkluzjg Chrisa Cutlera, ze nagrywanie dzwieku przywrécito produkcje muzyki domenie
styszenia. Poza tym, ze o wiele tatwiej jest rekonstruowac i konserwowac zapisane w ten
sposob kompozycje, to w koricu mozna precyzyjnie zapisac treéci zaktadajgce element
przypadku czy improwizacji.

Najbardziej radykalnym przyktadem partytury wykonawczej w mojej twérczosci jest
monada 5. Kompozycja przeznaczona jest na minimum trzech improwizujgcych muzykow i
komputer. Mimo ze poszczegolne partie instrumentow sg catkowicie improwizowane, to
catos¢ kompozycji precyzyjnie determinujg zasady gry i wyzwalany przez improwizujgce
partie, spreparowany wczesniej materiat dzwiekowy.

IMPROWIZACJA

Zjawisko tresci nie zdeterminowanych, bez wzgledu na posta¢ jakg przybierajg, istniato w
muzyce od zawsze. Improwizacja, aleatoryzm mniej lub bardziej kontrolowany czy
jakakolwiek inna forma zaktadajgca przypadek w muzyce, nie jest domeng naszych
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czasOw. Rzecz jasna, mozliwos¢ precyzyjnej rejestracji takiej muzyki przynajmniej sprawia
wrazenie upowszechnienia tego typu narracji muzycznej.

Jestem wielkim oredownikiem muzyki improwizowanej i nie unikam wdrazania jej
elementow w roznej postaci i wymiarze. Jako wykonawca-improwizator mam przekonanie
graniczgce z pewnoscig, ze nie ma improwizacji totalnej. Ona zawsze jest kontrolowana —
czy to przez wykonawce i zasady wynikajgce z jego gustu, wyuczonych gestéw i manier,
czy przez kompozytora i jego zatozenia. Chciatem doprowadzi¢ do takiej sytuaciji, zeby
przy mozliwie swobodnej grze kreowaé jednak zdeterminowane tresci. Stad eksperyment
ze wspomniang monadg 5. Czesto stosuje technike, gdzie spreparowane precyzyjnie
wczesniej dzwieki kontrolowane sg gtéwnie przez amplitude instrumentu sterujgcego.
Tego rodzaju narracja pozwala na bardziej precyzyjne i powtarzalne zjawiska dzwigkowe
niz w przypadku realizacji nawet tradycyjnego zapisu nutowego, ktéry mozna przeciez
zinterpretowac na wiele sposobow. Improwizacja bywa dla mnie zatem narzedziem, dzieki
ktoremu ekstrahuje wykonawczg ekspresje i kontroluje wydarzenia audialne.

Takie live electronics jest znacznie ciekawsze niz uzycie technik DSP (digital sound
processing), ktore wcigz majg w czasie rzeczywistym istotne ograniczenia.

Wole wykreowac precyzyjnie, bez ograniczen, swoj $wiat brzmieniowy, a potem
ksztattowaé go dzieki ekspresji wykonawcow i ich wirtuozerii.

Dla muzykdw to takze interesujgce doswiadczenie i niejednokrotnie nowe wyzwanie.
Innym przyktadem wykorzystania przypadku w muzyce jest projekt na 4 komputery pod
znamiennym tytutem Rzut kosci. Specjalnie napisane w srodowisku Max programy
umozliwiajg losowanie parametrow sekcji. Mozna powiedzieé, ze utwor jest Scisle
zakomponowanym porzgdkiem regut improwizacji. Zasadg naczelng jest tu generator
interferencji przebiegow rytmicznych. Elementarne struktury nie noszg znamion
okresowo$ci, nie cechuje ich staty porzgdek wewnetrzny. Sg praktycznie nie powtarzalne,
ale charakterystyczne przez waski dobér wartosci dokonywany w trybie losowania.

W kompozycji Rzut kosci podstawowym elementem ksztattowania przebiegow jest
procedura losowania. Wydawac¢ by sie mogto, ze nie jest to zatem kompozycja, skoro
decyzja o doborze wysokosci i czasow trwania nut jest w gestii przypadku.

Natomiast $cisle zakomponowany jest algorytm porzgdkowania wylosowanych warto$ci.
Tu pojawia sie termin, ktérym czesto naznacza sie moje kompozycje.

MUZYKA ALGORYTMICZNA

Wiasciwie kazda muzyka jest w jakims$ sensie algorytmiczna, czyli napisana wedtug
szeregu okre$lonych zasad. Mozna jednak zatozy¢, ze pojecie muzyki algorytmicznej
odnosi sie przede wszystkim do sytuacji, w ktérych tradycyjne narzedzia takie jak kartka
papieru czy kalkulator nie wystarczajg ze wzgledu na zbyt duzy stopiert komplikacji
kompozytorskiej. Wtedy niezwykle przydatny jest komputer, ktéry pomaga opracowywaé
rozmaite algorytmy, czyli metody na definiowanie zaleznosci np. wysokosciowych lub
rytmicznych w utworze.

W ciggu blisko dziesieciu lat wypracowatem narzedzia, ktére pozwolity mi realizowaé
pomysty tworcze i tym samym ksztattowac osobisty jezyk wypowiedzi. Te autorskie
programy napisane w srodowisku Max stuzg wiadnie do realizacji operacji algorytmicznych
w procesie komponowania (cho¢ mogg tez by¢ uzyte podczas wykonywania muzyki na
zywo). Przyktadem takiego programu jest Czardony, ktéry stanowi pomoc w
organizowaniu materiatu wysokosciowego i jego zaleznosci wertykalnych
(harmonicznych), horyzontalnych (modalnych) czy diagonalnych (postrzeganych jako
konstelacje rozproszonych charakterystycznych komérek)



W kazdym utworze wysokosci sg organizowane troche inaczej, niemniej czesto korzystam
Z wypracowywanego przeze mnie systemu konstrukcji symetrycznych list liczbowych.
Formowane w ten sposob listy tworzg charakterystyczne konstrukcje, a staty sposéb
przemodelowania ich segmentow definiuje zaleznosci miedzy ich poszczegdlnymi
postaciami. Tak powstajg rozwigzania systemowe, ktére mogg stanowi¢ szkielet catego
utworu badz jego duzych fragmentéw.

Inne narzedzie - pozwalajace definiowac algorytmy zaleznosci gtéwnie rytmicznych - to
aplikacja Ranczor.

10



Posiada ona takze modut definiowania zaleznosci wysokosciowych lub pozwala na
synchronizacje z systemem Czardony. Ranczor powstat gtéwnie z myslg o generowaniu
struktur rytmicznych pozbawionych metrum, czyli okresowosci lub statego wzorca
akcentéw. Moze on generowaé przebiegi umozliwiajgce porzgdkowanie w tradycyjnym
systemie notacji metrycznej lub struktury nieregularne o wiekszym stopniu komplikaciji
podziatow. W takiej sytuacji preferuje zapis menzuralny, gdzie czas trwania nuty oraz jej
miejsce na osi czasu okresla uktad graficzny. Taka sytuacja ma miejsce w utworach acc+
+ca na akordeon z elektronikg, 1 5 1, 2 4 2, 3 3 3 na skrzypce, wiolonczele i komputer czy
cROSSFAdE na akordeon, wiolonczelg i elektronike

PRZEWARTOSCIOWANIE SRODKOW WYRAZU

Magnetofon i mikrofon radykalnie zmienity podejscie do produkcji, ale i percepcji muzyki.
Te atrybuty procesu nagrywania oraz amplifikacji dzwieku przewartosSciowaty takze
techniki kompozytorskie i Srodki wyrazu uzywane w procesie tworzenia.

O roli rejestracji, umozliwiajgcej prace kompozytora z naturg muzyki - dzwigkiem, juz
wspominatem. Amplifikacja zrédta dZzwigku do tej pory przebiegata na poziomie budowy
rezonatora instrumentu (pudta rezonansowego) lub elementéw architektury (akustyczne
wiasciwosci sal koncertowych). Mozliwos¢ elektromagnetycznego czy elektronicznego
wzmocnienia dzwieku zmienito takze podejscie do techniki gry na instrumentach
tradycyjnych. Niegdys$ dzwiek ponad wszystko powinien byt byé no$ny. Tak powstato bel
canto. Tak ksztattowano gtosy, aby mogty wypetni¢ dzwigkiem catg koncertowg przestrzen.
Dowolne i niezalezne od ekspresji wykonawcy modelowanie natezenia dzwieku
instrumentu sprawia, ze $rodek wyrazu moze mie¢ znaczenie kluczowe, a jego dobor nie
musi by¢ dyktowany prawidtami klasycznej instrumentacji. Mozliwos¢é amplifikacji dzwieku
przesuneta umowng granice miedzy ciszg a dzwiekiem.

To, co przypisane byto do fonosfery tta, czyli z punktu widzenia muzyki stanowito cisze,
dzisiaj moze stanowi¢ srodek wyrazu ksztattujgcy tresci muzyczne. Szmer, szum, delikatny
oddech moze zaistnie¢ w kontekscie tutti orkiestry. Takie zabiegi sg mi bardzo bliskie

i ciggle stanowig zrodto wielkiej inspiracji.
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KSZTALTOWANIE PLASZCZYZNOWE

Preferuje ksztattowanie, ktore taczy charakterystyczne dla kultury Zachodu ksztattowanie
ewolucyjne i stany state, medytacyjne - typowe dla kultur Wschodu.

Istotg formut ptaszczyznowych stosowanych w moich kompozycjach jest to, by zmiany nie
dokonywaty sie w sposob ptynny, stopniowy, lecz nastepowaty skokowo, czasami wrecz
kontrastowo. Zestawiam ze sobg rézne typy wyrazowosci, ktdre determinuje specyficzny
charakter danego odcinka. Konstruuje w ten sposéb formy segmentowe, ktére dopiero w
makroskali budujg dramaturgie kompozycji. Zestawienia segmentéw mogg takze podlegac
organizacji algorytmicznej.

REINTERPRETACJE

Nie jest to gtdbwny nurt mojej dziatalnosci, ale istotny.

Reinterpretacje to rodzaj transkrypcji z przestaniem. Nie chodzi o opracowanie kompozycji
na inny aparat wykonawczy. Nie jest mojg intencjg nasladowanie czy udawanie
oryginalnych instrumentow przy pomocy komputerowej symulacji. Ideg naczelng jest
znalezienie sposobu na wierne, a czasami nawet wierniejsze niz w oryginale oddanie
intencji tworcy za pomocg srodkéw, ktore w czasach, kiedy utwor powstawat, nie byty
dostepne. Zalezy mi na tym, zeby intencje twércow wielkich dziet lat minionych wyrazi¢
jezykiem naszych czaséw. Zwiaszcza ze odbiorca wspotczesny, bogatszy o
dodwiadczenia w obcowaniu z nowymi srodkami wyrazu, odbiera stare kompozycje jak
skansen, czyli zupetnie inaczej niz stuchacz, ktéry zyt w czasach, kiedy utwor powstawat.
Nie mamy bowiem pewnosci, ze Bach nie powierzytby Das Wohltemperierte Klavier
fortepianowi, gdyby taki instrument w jego czasach istniat.

Przedmiotem moich elektroakustycznych reinterpretacji byty dzieta Bacha, Chopina,
Messiaena, Szymanowskiego czy Lutostawskiego.

Kiedy spogladam na partyture koncertu wiolonczelowego Witolda Lutostawskiego, ktory
miatem okazje opracowywac, widze bogata, wyrafinowana, czasami bardzo precyzyjng
tkanke, ktorej stuosobowa orkiestra nigdy nie bedzie w stanie zrealizowac.

Nie mdéwigc o oznaczonych przez kompozytora tempach, ktére przez tak mozolny aparat
wykonawczy nigdy nie sg realizowane. Przy pomocy wspotczesnych srodkéw mozna to
zrobi¢ idealnie lub, co zwykle ma wigkszy sens, prawie idealnie. Zaktadajgc pewien
margines aproksymaciji, nie odzieramy utworu z pewnej naturalnej swobody i zarazem
unikamy wrazenia mechanicznej, nieludzkiej precyz;ji.

SYNKRETYZM SZTUK

Zwigzki ze sztukg sceniczng sg dla mnie bardzo istotne.
Zawsze interesowatem sie teatrem. Pisatem muzyke do spektakli teatralnych, pantomimy.
Stworzytem nawet, wraz z Marcinem Rupociriskim, artystyczng grupe Morphai,
podejmujgcg wyzwnia interdyscyplinarne. W ten sposob powstaty ztozone spektakle:
Krany, Morphai, Sekwencje, ktére tgczyty w sobie performance, taniec i muzyke.
Miato to duzy wptyw na moje pdézniejsze projekty. Najbardziej zaangazowanym i ztozonym
przyktadem jest opera multimedialna Ogrod Marty, ktorej bytem takze rezyserem.
Tu interakcja mediéw wizualnych i audialnych jest wrecz wpisana w partyture, a procesy
kontroli przebiegajg rownolegle na poziomie dzwieku i wizji. Elementy parateatralne
pojawiajg sie w podejsciu do wykonania dzieta.
Najchetniej siegam do $rodkéw performatywnych. Sama obecno$¢ wykonawcy-muzyka na
scenie zaswiadcza o tresci, ktérg wypowiada. Reinterpretujac historyczne ujecie gatunku
operowego jako takiego, uzytem podziatu na arie i recytatywy, jednak przekornie — arie
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realizowane sg nie przez gtosy, ale instrumenty z uzyciem opisanej wczesniej techniki
wyzwalania i modulowania spreparowanych wczesniej tresci.

Co znamienne, muzycy w ariach muszg podczas improwizacji reagowaé razem z
wyzwalanym tekstem, zaczynac i koriczy¢ zdania, ksztattowaé frazy semantyczno-
sonorystyczne.

StOWO

W zasadzie traktuje tekst bardzo instrumentalnie, raczej sonorystycznie niz semantycznie,
chociaz sama semantyka tekstu ma duzy wptyw na jego sonorystyke. Kazda tre$¢ posiada
swoje charakterystyczne brzmienie czy rysunek melodii. Tym wtasnie zajmowatem sie,
tworzgc abstrakcyjne teksty w Trawach rozczochranych czy wyciggajac z poezji Reja sam
rytm w Apoftegmata. Bardzo bliskg mi postacig jest Piotr Jasek — poeta, prozaik,
scenarzysta filmowy, filozof, do ktérego tekstow czesto siegam. Wydajg mi sie one bardzo
wspétczesne. Lubie jego metafory. Mogtbym podac przyktad tematu pasyjnego, gdzie
Jasek opisuje cztowieka, ktéremu w ciggu zycia przybywa kluczy. DZzwigamy je jak krzyz
Panski. Ta metafora pozostaje oryginalna, Swieza, blizsza codziennosci. Wydaje mi sig, ze
sieganie wprost do uniwersalnych symboli jest w sztuce ciggle naduzywane.

Piotr Jasek jest autorem libretta do mojej opery Ogréd Marty.

KONIEC POEZJI

Utwoér, wskazany przeze mnie w ramach przewodu habilitacyjnego, cechuje rowniez
szczegolny zwigzek z tekstem poetyckim. Jest to Koniec poezji na gtos amplifikowany,
wiolonczele elektryczng, elektronike i orkiestre symfoniczng. Kompozycja inspirowana jest
postacig i poezjg Rafata Wojaczka. Sam tytut jest jednoczes$nie tytutem wiersza poety,
cho¢ jego stowa w kompozycji nie pojawiajg sie, mimo uzycia gtosu.

Rafat Wojaczek

Koniec poezji

Koniec poezji winien byc w ciemnej sieni czynszowej
Kamienicy kapustg woniejgcg wychodkiem

Winien niespodziewanym bfogosfawieristwem byc noza
Pod fopatke lub fomu w skror zwiezym jak amen
Bowiem winien by¢ czofgiem rozpedzonego nieba
Koniec poezji winien byc szybszy nawet od myséli

By krzykngc co mogfoby oznaczac bunt czy zal

Koniec poezji winien byc niegramatyczny

W ramach eksperymentéw formalnych postanowitem przenie$¢ dramaturgie wiersza na
muzyke i tak ksztattowac jej makro forme. Staratem sie przy pomocy osobistego jezyka
wypowiedzi poprowadzi¢ dramaturgie muzyki réwnolegle z ogélnym kierunkiem
dramaturgii poezji Wojaczka, cho¢ w innym wymiarze i proporcjach.
Wiersz zaczyna sie mroczenie, wrecz turpistycznie. Pojawiajg sie dramatyczne, bardzo
realistyczne, ciezkie porownania. W ostatnim wersie nastepuje ironiczne obnizenie tonu,
CO sprawia, ze puenta jest zaskakujgco lekka i przewrotna. W podobny sposob
rozplanowatem napiecia w swojej kompozycji. Poczagtek jest mroczny, bogaty
harmonicznie w szerokim spektrum brzmieniowym, ale z przewagg ciemnych pasm.
Nastepne interwencje prowadzg do rytmicznych dialogow migdzy orkiestrami
z ekspresyjng, wirtuozowskg partig solowg wiolonczeli elektrycznej. Ostatnia czes¢
wprowadza diametralnie inna, rzadka, Izejszg i jasniejszg fakture. Wiodgcg role odgrywa
tu partia gtosu.
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Koniec poezji jest utworem wykorzystujgcym duzy aparat wykonawczy i cho¢ nie zawiera
reprezentantéw wszystkich grup instrumentéw, to rozmach i ilo$¢ wykonawcow uzasadnia
uzycie terminu “orkiestra symfoniczna”. Jedyng nieobecng grupg sa tu instrumenty dete
drewniane. Skfad symfoniczny jest w moim odczuciu w duzej mierze obcigzony
historycznie. Aparat wykonawczy, ktory tgczy w sobie wszystkie mozliwe instrumenty, byt
niegdys najbardziej réznorodnym i przez to wszechstronnym narzedziem w rekach
kompozytora. Dzisiaj, kiedy brzmienie mozna kreowac niemal od podstaw, ta
réznorodno$c¢ stata sie raczej niespojnoscig. Rolg kompozytora dziet symfonicznych byto
bezkolizyjne potgczenie grup przeréznych i niespojnych instrumentéw. Tak wyksztatcita sie
jedna z najwazniejszych umiejetnosci bedgcych elementem warsztatu kompozytora -
instrumentacja.

Warto zauwazy¢, ze nie ma dzi$ zespotéw symfonicznych specjalizujgcych sie w
wykonawstwie muzyki wspétczesnej. Maksymalnie jest to sinfonietta.

Instrumenty traktuje sie gtéwnie solistycznie, a takie srodki wyrazu jak multiplikacja,
unifikacja czy dynamizacja mozna osiggng¢ innymi metodami, gtbwnie przez
wykorzystanie nowych technologii. Mimo to trudno kompozytorowi oprzeé sie pokusie
wykorzystania aparatu wykonawczego, w ktérym blisko stuosobowa grupa ludzi staje sie
jednym organizmem i dziata w imie wspdlnego apolitycznego celu. Nie jestem tu
wyjatkiem, cho¢ budujgc duze, symfoniczne aparaty wykonawcze, kieruje sie innymi
wzgledami niz wszechstronnos¢ i roznorodnosé.

Preferuje grupowanie instrumentéw w homogenicznie brzmigce grupy.

Nie jest dla mnie najwazniejsze szerokie spektrum mozliwosci brzmieniowych w ramach
orkiestry. Rozbudowuje te sekcje, na ktérych mi zalezy, nawet kosztem pominiecia
niektorych grup instrumentow. Na przyktad w utworze Gfosy Miasta mocno rozbudowana
jest sekcja instrumentéw detych blaszanych, a instrumenty smyczkowe reprezentuje tylko
amplifikowany kwartet w pojedynczej obsadzie.

Koniec poezji jest kompozycjg pomyslang na specjalnie skonstruowane i rozmieszczone
grupy instrumentow. Cato$¢ spieta zostata w dwie opozycyjne orkiestry, ktére generalnie
reprezentujg dwa instrumenty solowe. Orkiestra lewa - wiolonczeli - obejmuje, wspierajacg
instrument solowy, sekcje puzonow, poza tym perkusje 1, klawiature lewg oraz lewg
orkiestre smyczkowa. Orkiestra prawa, prowadzona przez gtos, zawiera wspierajacg
solistke, sekcje z klawiaturg prawa, perkusjg 2 i 3, a poza tym grupe instrumentéw detych
blaszanych i orkiestre smyczkowg prawa.

Organizacja materiatu podlega dwom strukturom algorytmicznym i ogoélnej zasadzie de-
temperacji. Dwie podstawowe struktury algorytmiczne wyprowadzone sg z ciggow liczb
0 wewnetrznej zasadzie porzgdkowania:
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19,28,37,46,55,64,73,82,91
191,282,373,464,555

Listy liczb stanowig szkielet porzadkowania zalezno$ci wysokosciowych, a ich modyfikacja
definiuje zalezno$ci nastepstw.

Lista 1 ma wewnetrzng strukture dwuelementowych segmentow, gdzie pierwszy element
ma kierunek wznoszgcy, drugi - opadajgcy.

W wyniku przegrupowania dwuelementowych czgstek listy powstaje system nastepstw,
ktory po natozeniu siatki detemperacji obowigzuje w poczgtkowej czesci utworu.
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Lista 2 modelowana jest podobnie, ale przegrupowaniom podlega czastka trojelementowa.
Nastepnie niektore - powtarzajgce si¢ w dwunastostopniowym okresie - sktadniki sg
arbitralnie wyeliminowane.
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Na cato$¢ wygenerowanych z tego materiatu partii natozona jest siatka detemperaciji, ktéra
w ramach 12-stopniowego okresu 6 stopni pozostawia bez zmian, 3 o ¢wieré tonu
podwyzsza, 3 - obniza. Powstaje w ten sposéb rodzaj 12-stopniowej skali,
nierbwnomiernie temperowanej, ktéra w rozbudowanej puencie utworu zagra kluczowg
role, szkicujgc wariantowane rysunki melodyczne w partii gtosu.
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Reguty modyfikaciji listy porzgdkujg miejscami takze zalezno$ci czasowe na przestrzeni
lokalnych proporciji.

Partia elektroniki realizowana jest przez specjalnie napisany w srodowisku Max program.
Zaktada ona wielogto$nikowg, dookolng projekcje dzwieku. Realizacja partii w catosci
odbywa sie z poziomu trzech instrumentéw: dwoch klawiatur sterujgcych i elektronicznej
perkusji. Partie klawiatur sg zapisem tabulaturowym, tzn. ze zanotowane wysokosci nie
zawsze oznaczajg realnie brzmigce dzwigki. Stanowig jedynie instrukcje wykonawczg.
Partytura nie zawiera zadnych dodatkowych instrukcji zwigzanych z realizacjg partii
elektronicznej. Wszystkie zjawiska dzwiekowe generowane z komputera kontrolowane sg i
wyzwalane przez komunikaty wysytane przez klawiatury i pady perkusyjne. Procedura
kontroli jest zautomatyzowana i przebiega razem z postepem kompozycji. Rola realizatora
partii komputera ogranicza sie do kontroli og6lnego balansu gtosnosci catej partii
elektronicznej wobec akustycznej czesci orkiestry.
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Premiera utworu miata miejsce 28 kwietnia 2012 roku w ramach Festiwalu Musica
Polonica Nova we Wroctawiu. Partie solowe wykonali Agata Zubel i Andrzej Bauer,
Narodowg Orkiestre Symfoniczng Polskiego Radia w Katowicach poprowadzit Szymon
Bywalec.

Niektére moje teorie mogg wydawac sie nazbyt Smiate, czasami radykalne, ale
takie podejscie jest dla mnie podstawg dla autentycznej artystycznej wypowiedzi.
Musze zaznaczyc, ze jest to mgj bardzo osobisty sposdb na bycie kompozytorem i wiem,
ze sg inne, ktore cenie, czasami podziwiam. Wierze bowiem, ze kompozytor to nie tylko
zawdd wraz z wypracowanym warsztatem, ale to takze postawa zyciowa z petnym
bagazem odpowiedzialnosci za prezentowane publicznie poglady estetyczne.
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