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Dziatania Zwiazku Kompozytorow Polskich
w latach 1945-2016

4 festiwale ,Nowa Muzyka” w Bydgoszczy (od 2013)
3 festiwale ,Brand-New Music” w Katowicach (od 2001)
5 edycji Konkursu Kofa Mtodych im. Zygmunta Mycielskiego
(od 2010)
7 festiwali ,Musica Electronica Nova” we Wroctawiu (od 2005)
8 migdzynarodowych konferencji POLMIC (od 2000)
11 koncertéw z cyklu ,Nowe Brzmienia Gdanskie” (od 2006)
15 koncertdw z cyklu ,Akord” w Lublinie (od 1988)
16 edycji Konkursu im. Ks. Prof. Hieronima Feichta (od 2001)
16 festiwali ,Slaskie Dni Muzyki Wspétczesnej” (od 1984)
19 koncertéw z cyklu ,Generacje” w Warszawie (od 2003)
20 koncertéw z cyklu ,Muzyczne Pory Roku” w Warszawie
(od 2004)
25 festiwali ,Portrety Kompozytorow” w Warszawie (od 1988)
28 Migdzynarodowych Festiwali Kompozytoréw
Krakowskich (od 1989)
30 festiwali ,Warszawskie Spotkania Muzyczne” (od 1986)
30 festiwali ,Musica Polonica Nova” we Wroctawiu
(od 1962)
44 |ata Honorowych Nagréd ZKP (od 1971)
44 Konferencje Muzykologiczne (od 1971)
45 festiwali ,Poznanska Wiosna Muzyczna” (od 1961)
58 edycji Konkursu Mtodych Kompozytoréw (od 1958),
im. Tadeusza Bairda (od 1990)
58 festiwali ,Warszawska Jesien” (od 1956)
67 sesji ,Musica Moderna” w todzi (od 1982)
67 lat Kota Mtodych (od 1949)
67 edycji Nagrody Dorocznej ZKP (od 1949)
67 lat Biblioteki-Fonoteki ZKP, od 2001 Polskiego
Centrum Informacji Muzycznej POLMIC
122 edycji ,Slaskiej Trybuny Kompozytorow”
w Katowicach (od 1973)
177 publikaciji ptytowych, ksiazkowych,
internetowych i multimedialnych POLMIC
920 000 rocznie wej$é na portal Polmic.pl

RZECZPOSPOLITA POLSKA
Wiceprezes Rady Ministrow
Minister Kultury
i Dziedzictwa Narodowego

Szanowni Paristwo,

z duig przyjemnoscig zapraszam na Festiwal Siedmiu Nurtéw oraz Koncert Siedmiu
Premier, ktére koncza uroczyste obchody Jubileuszu 70 — lecia Zwigzku Kompozytoréw Polskich
— instytucji zrzeszajacej wiele pokolen zastuzonych dla polskiej kultury narodowej twdrcéw
i znaczacych postaci zycia muzycznego.

Ta wyjgtkowa organizacja dziata nie tylko na rzecz kompozytoréw, ale i mitoénikéw
sztuki, ktdrzy majg okazje uczestniczyé w wydarzeniach inicjowanych przez ZKP, m. in.
w koncertach Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspdtczesnej ,Warszawska Jesieri”,
i czerpac¢ wiedze z unikatowego Polskiego Centrum Informacji Muzycznej.

Muzyka wspdiczesna zajmuje w polskim Zyciu artystycznym miejsce szczegdlne, choé
czgsto niedoceniane. Dzieje sie tak ze wzgledu na pojawiajgce sie trudnosci
w percepcji utworéw o ztozonej formie i trudnej niekiedy do zdefiniowania przynaleznosci
gatunkowej. Ciekawa nowych sposobdéw artystycznego wyrazu publicznosé ma moiliwosé
dostepu do koncertdw prezentujgcych unikalny rodzaj sztuki.

Dla  milo$nikdw muzyki  wspotczesnej, majacych  mozliwoéé  uczestnictwa
w obchodach Jubileuszu w Warszawie, organizatorzy przygotowali obfity w wydarzenia
artystyczne program, nieprzypadkowo zaaranzowany wokét bogatej w znaczenia symboliczne
cyfry siedem. Podczas Festiwalu Siedmiu Nurtdw zostang zaprezentowane réine oblicza muzyki
wspdiczesnej, co umoiliwi zgromadzonej publicznoéci zapoznanie sie z dzietami twércow
zrzeszonych w Zwigzku Kompozytoréw Polskich od poczatku jego dziatalnosci. Koncert Siedmiu
Premier przyblizy natomiast utwory siedmiu kompozytordw réinych generacji tworzacych na
przetomie XX i XXI wieku.

Sktadam wszystkim czionkom Zwigzku Kompozytoréw Polskich serdeczne gratulacje
z okazji Jubileuszu, a stuchaczy goraco =zachecam do aktywnego uczestnictwa
w wydarzeniach festiwalowych,

Z wyrazami szacunku
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Szanowni Panstwo,

koficzymy obchody Jubileuszu 70-lecia Zwiazku Kompozytorow
Polskich, zatozonego w 1945 roku, a kontynuujacego dziatalnosé
powstatego w roku 1925 Stowarzyszenia Kompozytoréw Polskich.
Wszystkim zainteresowanym szczegdtami naszej historii polecam
ksiazke ,Siddma dekada”, wydana przez ZKP w ubieglym roku, na
rozpoczecie jubileuszowych uroczystosci. Tutaj przypomne tylko,
7e Zwigzek Kompozytoréw Polskich — niejako whrew nazwie —
zrzesza kompozytoréw i muzykologow. Jestesmy razem od 1948
roku i chociaz potaczenie kompozytoréw i muzykologdw w jednej
organizacji byto wéwczas decyzja polityczna, to catkiem dobrze
funkcjonujemy razem i dzisiaj. | mamy z tego liczne profity.

Ot choéby rozpoczynajacy sie whasnie festiwal. To dzigki
wspotpracy kompozytoréw i muzykologéw przyoblekia sie

w realny ksztatt idea Jerzego Kornowicza (on sam tlumaczy

sie na sasiednich stronach) ,nurtowego” spojrzenia na 70
ostatnich lat muzyki polskiej, ktorej wytrwale towarzyszyt Zwigzek
Kompozytoréw Polskich. Sadze, a nawet jestem przekonany,
ze to bedzie niezwykly festiwal: ,7+7=70" to ,Festiwal Siedmiu
Nurtéw” i ,Koncert Siedmiu Premier” na Siedemdziesigciolecie
ZKP. Na siedmiu koncertach przedstawiamy najwazniejsze, czy
moze najbardziej wyrazne kierunki muzyki polskiej ostatnich
siedemdziesieciu lat.

Nie ma jednak neoklasycyzmu, awangardy, nowej romantycznosci
czy postmodernizmu. Proponujemy inne, nowe ujecie tworczosci
polskich kompozytoréw po Il wojnie $wiatowej: wkasnie siedem
nurtéw! Za kazda przedstawiang na koncertach strukture
okreslonego nurtu kompozytorskiego odpowiada inny muzykolog —
kurator. Siedmiu kuratoréw to siedmiu wybitnych znawcow polskiej
muzyki wspofczesnej. Kazdy z nich zaprogramowat i zorganizowat
.SWO]" koncert. W esejach zamieszczonych na tych tamach
kuratorzy wyjasniaja swoje wybory. Odpowiedza nawet na pytania
i watpliwosci — na codziennych ,spotkaniach w nurcie” przed
koncertami.

Siedem nurtéw w muzyce polskiej siedemdziesigciu minionych
lat dopetni przeglad terazniejszego stanu polskiej tworczosci
muzycznej. Na zakoiczenie jubileuszowych obchodow
proponujemy siedem prawykonan. To utwory specjalnie napisane
na Jubileusz ZKP, zamdwione u kompozytoréw reprezentujacych
wiekowo siedem kolejnych dziesiecioleci. Zagra je znakomity
zespot muzyki wspétczesnej, zaprzyjazniona z namii z muzyka
polska holenderska grupa ,Orkest de ereprijs”. Jej szef i dyrygent
- Wim Boerman - otrzymat Nagrode Honorowa ZKP za promocje
polskiej muzyki wspotczesnej. De ereprijs powtdrzy nasz koncert
w Holandii, a zagrane utwory wejda do repertuaru orkiestry.

Konczymy obchody Jubileuszu 70-lecia Zwiazku Kompozytoréw
Polskich. Organizowanymi przy tej okazji wydarzeniami chcieli$my,
i weigz chcemy, sprawié rado$¢ jak najszerszym kregom Stuchaczy
— ze stuchania/przezywania zaréwno znanych arcydziet polskiej
muzyki wspdtczesnej, jak i utworéw niestusznie pozostajacych

w cieniu, a takze catkiem nowych. A twércom — kompozytorom

i muzykologom — sprawimy moze troche satysfakcji...

Dziekujemy wszystkim naszym Mecenasom, Partnerom

i Przyjaciotom za wspéine siedemdziesiat lat z polska muzyka
wspdtczesna, ale i za ostatnie miesiace i dni przygotowan festiwalu
S+7=T0".

Wszystkim Stuchaczom zycze przez najblizszych osiem dni jak
najpiekniejszych wzruszen ze wspotczesng muzyka polska!

Mieczystaw Kominek
Prezes Zwigzku Kompozytoréw Polskich
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Prze$wiadczenie, ze niezaleznie od zycia kompozytorow ,zyja" idee
i postawy tworcze wydato sie organizatorom ,Festiwalu Siedmiu
Nurtéw” wystarczajaco silne, aby zaproponowaé Panstwo taki
wiasnie klucz na finat ,Sezonow Jubileuszowych 70-lecja Zwiazku
Kompozytoréw Polskich”.

Koncerty programuije sie zazwyczaj wedtug dwoch kryteriow:
pokazania tworcy jako swoistosci i w kontrascie do innych.

Tutaj zdecydowali$my sie na wyhdr oparty na podobienstwach,
za$ rdznice wyodrebniliSmy poprzez nurty — wspdlne postawy
estetyczne. Wyhor ten jest propozycja, ktdra cechuje przyblizenie
i subiektywno$¢, choé takze weryfikacja przez prace grupowa,.
Zawsze jednak ze $wiadomoscig ryzyka i do pewnego stopnia
arbitralnosci sadu.

Jak sie to dzieje, ze kompozytor uzywa w swojej tworczosci

tego a nie innego zasobu Srodkow lokujacych go blizej jednej
estetyki niz innej, powinno tutaj by¢ analizowane rowniez poprzez
biografie indywidualne jak i rysy zbiorowe. Decyduja zapewne
okoliczno$ci miejsca i czasu, do$wiadczenia pokoleniowe i profile
psychologiczne. Kazdy z tworcow jest w Swiat wrzucony i odnajduje
sie w sytuacji czego$ zastanego - estetyk obecnych w otoczeniu

w momencie ksztattowania sig tworcy jako artysty i jako czlowieka.

Lista zaproponowanych nurtéw moze byé inna. Zapewne mozna
dorzuci¢ inne, jak postawe prze$miewczo-dadaistyczna (jak

u Eryka Satie, czeSciowo Francisa Poulenca, naszego Stefana
Kisielewskiego, Johna Cage’a czy w czesci twdrczosci Bogustawa
Schaeffera); zaproponowaé podziaty wyodrebnionych nurtéw na
kilka, czy wyodrebnienie nurtu czysto elektronicznego rzadzacego
sie wlasnymi prawami. Powab liczby siedem obecnej w liczbie
dekad trwania ZKP tez tu oddziatat. Ale teza jest wyrazna: dynastie
mysli istnieja.

Podzialy i podobienstwa takze, i sg one ksztattowane przez jaka$
forme kompozytorskiego wyboru, ktéry bierze sie... Wiaénie, skad?

Kazdy z tworcow jest na wezesnym etapie plastyczny. Moze
,POjS¢” w rozne strony. To, ze idzie ostatecznie (bywa, ze nie na
zawsze, jak Grazyna Bacewicz, Bolestaw Szabelski, Krzysztof
Penderecki, Wojciech Kilar) w strong okreslona, jest w duzej
mierze jego wyborem zaréwno wzgledem tego, co w Swiecie
uwaza za najwazniejsze, jak i wzgledem tego — tu ktade tworce
na psychoanalityczng kozetke — ktéra cze$¢ jego konstytucii
(Swiadomosci i ,aparatu tworczego”) wydaje mu sig dla niego
najbardziej naturalna. Mozliwo$ci wyboru nie ma tak wiele, bo -
wiadomo - jest kilka typéw ludzkich temperamentdw czy sposobow
widzenia rzeczywisto$ci (np. jako konstrukcije, trwanie, dramat czy
proces).

Do czego pan zmierzasz? - zapyta mnie kto$ przytomny i moze
juz nieco przestraszony. Odpowiadam: s w kulturze trwate wielkie
tematy, narracje, ktére mozna (tu dodam, ze nawet trzeba) widzie¢
W powiazaniu. Ze jest co$ w rodzaju kulturowych kodéw, DNA,
wobec ktérych jestesmy kreatywnymi, ale jednak jestesmy ich
nosicielami. Ze idee w muzyce zyja, ze sie w czasie i przestrzeni
przenosza. Formutujac wprost: ze to nie kompozytorzy zyja, ale
idee.

Powie kto$, ze na potrzeby Festiwalu duzo musieliSmy poobcinaé¢
z bogatych i niepowtarzalnych natur kompozytoréw, aby nam co$
z tego wyszto. Ze brutalnie operowali$my na zywym ciele polskie]
tworczosci. Dlaczego wiec jest jednak bardziej co$ niz nic... na
rzeczy?

Tu schowam sie za plecy innych. Taki zamyst jubileuszowego
zamknigcia spotkat sie ze wsparciem i uczestnictwem wielu
znakomitych Kolezanek i Kolegdw muzykologéw i promotoréw
nowej muzyki, ktérym serdecznie dziekuje za tworcze rozwinigcie
zatozen wyjsciowych. Przede wszystkim dzigkuje jednak
kompozytorom. Festiwal jest teza. Nikt z tw6rcéw nie chce byé
Lustawiany” i ,komponowany” przez innych, bo kwestionuje to jego
wolno$ci, upraszcza go, redukuje, wystawia na manipulacje. Tym
wieksza nasza wdzieczno$é, ze na tego rodzaju eksperyment
myslowy nasi tworcy (co prawda nie wszyscy bedac $wiadomi
tez Festiwalu) nam pozwolili i jak na razie nie ganiajg po sadach,
chochy tylko kolezenskich.

Ciekawym rozszerzeniem tez Festiwalu bytoby wyjScie poza scene
polska, np. w strone zbyt mato znanej u nas muzyki ukrainiskiej,
takze litewskiej i rosyjskiej, bo tam podziaty i nurty przypominajg
polskie. Tam i w innych miejscach Swiata zawsze znajdujq sie
udokumentowani permanentni nowatorzy, strukturali$ci, formalisci
operujacy na materii tradycji czy lirycy. Mozna tez zastanowic¢

sie, czy postawy i idee w swoim odradzaniu sie w nowym ciele
kompozytora potrzebuja dyskursu dla swojego istnienia, czy tez
moga powstac nawet w izolacji, ,na kamieniu”. Jesli tak, a sg ku
temu dowody, wnioski moga by¢ ciekawe i krzepigce dla rozumienia
natury kultury. To juz materia na inng okazje. Fascynujaca

w szczegdlnosci dla tych, ktorzy dostrzegaja muzyce co$ wigcej niz
dzwieki.

Za lat 10 spotkamy sie na rozmowie o o$miu nurtach we

wspoiczesnej muzyce polskiej, itd. Bo kazdy pretekst jest dobry dla
naszych mysli o mysli w muzyce.

Jerzy Kornowicz
Prezes ZKP w latach 2003-2015
pomystodawca idei Festiwalu
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godz. 18:00 Rozmowa w nurcie
Spotkanie z kuratorem koncertu Rafatem Augustynem

godz. 19:00 Koncert

Dziatania artystyczne Kompozytoréw-Wykonawcow-Improwizatorow

Koncert — instalacja - spektakl — projekcje
w salach NInA:

Wojciech Btazejczyk - gitara, elektronika

Marek Chotoniewski - fale mozgowe & elektronika
Cezary Duchnowski - fortepian, komputer, hybryda
Szabolcs Esztényi - fortepian

Adam Pieroficzyk - saksofon

Pawet Romanczuk - hybryda

Anna Zaradny - elektronika, saksofon, wideo
Agata Zubel - gtos, komputer

Rafat Augustyn - gtos, mate instrumenty, elektronika

SULTAN HAGAVIK:
Mikotaj Laskowski - rozne instrumenty
Jacek Sotomski - rézne instrumenty

ELETTROVOCE:
Agata Zubel - glos
Cezary Duchnowski - fortepian, komputer

KAWALEROWIE BLOTNI:

Wojciech Btazejczyk (goscinnie) — obiektofony, gitara elektryczna
Jerzy Kornowicz - fortepian, obiektofony

Tadeusz Sudnik — media elektroniczne

Krzysztof Knittel - media elektroniczne, obiektofony
Mieczystaw Litwinski — $piew, altowka, daf, obiektofony
Ryszard Latecki - trabka, harmonium, mate instrumenty, obiektofony
Tadeusz Wielecki - kontrabas

W programie m.in.:

Szabolcs Esztényi
Muzyka kreowana 2016

Agata Zubel
Recital for 4

Anna Zaradny
Octopus

ElettroVoce
Znikqd historie

Agata Zubel, Cezary Duchnowski,
Szabolcs Esztényi, Rafat Augustyn
Improwizacje dzisiejsze, jutrzejsze i pojutrzejsze

Marek Chotoniewski
Cymatic Brain
oraz muzyka z Audiomatu

Pawet Romanczuk, Cezary Duchnowski
HybryDuo

SULTAN HAGAVIK
POLOCONCERTOVIEC

Rafat Augustyn
Pierwsze czytanie

Kawalerowie Btotni
Monochromie na Siodmq Dekade
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INTUICJA
(préba préby)

Jak wszyscy kuratorzy, tak i nizej podpisany ma ktopot z przydzielo-
nym sobie terminem i opiera sie wynajdywaniu i nazywaniu zaréwno
LLrupy*, jak i ,nurtu” intuicyjnego w polskiej?, czy jakiejkolwiek muzy-
ce. Banatem jest twierdzenie, Ze intuicja stanowi jedng z niezbywal-
nych komponent twérczosci w ogéle, a ile jej jest — wobec kalkulaci,
techniki, rutyny, koniecznosci, przypadku itd. — pozostaje sprawa do
kazdorazowego zbadania od nowa.

Jednakze, skoro wlezlismy migdzy wrony, chwile pokraczmy. Wpraw-
dzie nie umiem (i watpig, by ktokolwiek uczciwie mogt powiedzieé, ze
umie) przeprowadzié wyraznej dystynkcji migdzy ,intuicja“ i innymi
wiadzami umystowymi rzadzacymi procesem kreowania muzyki, to
jednak mozemy bez obaw odrdznié na przyktad procedury Witolda
Lutostawskiego, badajacego i uktadajacego dwunastodzwieki, od
intencji Karlheinza Stockhausena, starajacego sie wykonawce (a ra-
czej medium) pobudzié, czy otworzy¢ na kosmiczne impulsy. Czy to
znaczy, ze ,Lutos” jest konstruktywista, czy racjonalista w praktycz-
nie catej swej muzyce, a Stockhausen — w tych akurat projektach,
bo przeciez w swoim wlasnym ,mainstreamie” akcentuje tworzenie
muzyki z formut - jest intuicjonista? | tak, i nie — ale jesli powaznie za-
stanowi¢ sie nad problematem, niechybnie zapetlimy sie w pytaniach
zbyt filozoficznych, onto- czy epistemologicznych, by nadawaty sie

do empirii.

Przedstawienie petnego spektrum, nawet w skali jednego kraju,
w jednym koncercie jest zupetnie niemozliwe, opisanie w krotkim
szkicu — niezwykle trudne, bo trzeba by we wspdlnym opisie ujaé
mnostwo zjawisk technicznych, estetycznych, psychologicznych,
spotecznych i historycznych.

Przyjeta tu optyka — zgodnie z zatozeniami catej serii — jako ptaszczy-
zne ogladu wyznacza przede wszystkim te zjawiska, ktére genetycz-
nie i funkcjonalnie tacza sie ze srodowiskiem muzykow ,klasycznych
-wspotczesnych®, ,akademickich“ czy jak ich zwaé, w szczegblnosci
tych, ktérzy bezposrednio zwiazani sg ze Zwigzkiem Kompozytoréw
Polskich. Ale nie da sig zamkna¢ sprawy w zwiazkowej liScie obec-
nosci, bowiem $rodowiska, cho¢ czasem en bloc obce i niewiele wie-
dzace o sobie nawzajem, czesto jednak sie przenikaja, o$wietlaja
i wzajemnie wspétdziataja.

1 Termin ten jednak jest uzywany — zob. np. Rafat Ksiezyk, Intuicjonisci — pierwsze 15
lat polskiego off jazzu. ,Dwutygodnik [http://www.dwutygodnik.com/artykul/5072-in-
tuicjonisci-pierwsze-15-lat-polskiego-off-jazzu.html] (dostep 11.5.2015).

2 Szereg tych problemow analizuje Umberto Eco w klasycznym Dziele otwartym (tum.
polskie: Jadwiga Gatuszka et al., Czytelnik, Warszawa 1973), choé sam termin ,in-
tuicja” trudno tam znalezé.

Perspektywa historyczna

Sprawa jest fatwa i trudna zarazem. Z jednej strony mozna broni¢
tezy, ze duch tworzenia allimprowviso jest obecny w catej sztuce per-
formatywnej — przynajmniej, ale na pewno nie wyfacznie kregu euro-
pejskiego — od starozytnosci, a tylko w niedawnych zupetnie czasach
ustepuje niemal bezwyjatkowemu tréjpodziatowi ,kompozytor (tekst)
- wykonawca (koncert) — stuchacz. Koniec wieku XIX i pierwsza
potowa XX bylyby wowczas raczej intermezzem na osi czasu, racjo-
nalistyczng, przerwa z dazeniem do ideatu najdoktadniejszego zapi-
su. Najwybitniejsi konstruktorzy pdznego baroku, Bach i Haendel,
styneli jako improwizatorzy. Swietnie improwizowali Mozart i Beetho-
ven, Chopin i Liszt. Ale Brahms i Wagner, Mahler, Strauss i Debu-
ssy juz niekoniecznie, nie méwiac o Strawinskim, Szymanowskim
i wiederczykach. Mogli — i nieraz to robili — improwizowac¢ prywatnie
(dla zabawy, albo w funkcji rozgrzewki przed wta$ciwa praca koncep-
cyjna), ale nie robili tego publicznie i programowo. Improwizacja po-
zostata domeng wirtuoz6w, postrzeganych czesto jako staromodni,
i jako powszechna praktyka ostata sie praktycznie wytacznie wsrod
organistow. (Ale czy nie jest praktyka na granicy improwizacji bly-
skawiczne tempo komponowania, jakie w swym okresie ,swobodnej
atonalno$ci* osiagnat Schonberg?)

Oczywiscie musimy pamietac, ze duch intuicji rozgo$cit si¢ w tym
samym czasie W jazzie, ktéry nieubtaganie zajmowat coraz szersze
kregi zycia artystycznego, siegajac rdwnoczesnie po tereny ,popu-
larne” czy ,rozrywkowe" i sfery ,akademickie“.®

Jednakze trudno zaprzeczyé, ze z naszego punktu widzenia za-
sadnicza cezura przypada dopiero na lata sze$cdziesigte XX w.,
a zwlaszcza na ferment kontrkulturowy — przy czym musimy od razu
pamietaé, ze w perspektywie polskiej (tez wschodnioeuropejskiej,
ale nie tylko) naktadajq sie tu na siebie dwie fale; awangardy ,darm-
stadzkiej“ z paradygmatem serialnym i p6zniejszymi odejsciami od
niego, z kluczowa postacig Johna Cage'a* i jego kregu, a potem
Karlheinza Stockhausena (ktdry, rzecz jasna, taczy obie fazy i po-
stawy), zarazem z poczatkami muzyki elektronicznej, oraz owego
fermentu kontrkulturowego z wptywami kultury Dalekiego Wschodu.
W tle znajdujemy oczywiScie impulsy spoza muzyki — element intu-
icyjny w dadaizmie i surrealizmie, w tradycji Duchampa i Artauda,
w action painting i rdznych przyktadach eksperymentalnego kina.
Oczywista sprawa jest czysto formalna reakcja na hiperkontrole se-
rializmu, a zarazem interesujaca sytuacja wytworzona w momencie
powstania muzyki elektronicznej/konkretnej, z jej charakterystyczng

3 Musimy jednak pamietaé, ze ewolucja i ekspansja jazzu niekoniecznie musi ozna-
czaé rozszerzenie pola dziatania ,intuicji”: jazz w musicalu, muzyka ery big-bandéw,
a potem ,trzeci nurt” ograniczaja role spontanicznej improwizacii.

“ Skoro padto nazwisko Cage'a, musimy zwrdci¢ uwage na putapke, ktora stanowi
muzyka oparta na dominujacej roli przypadku; na zdrowy rozum aleatoryzm w czy-
stej postaci nie ma nic wspélnego z intuicjonizmem”, bowiem podejmowanie decyzji
zostaje tu powierzone czystym, niezaleznym od podmiotu procedurom losowym.
Jednakze w praktyce mamy do czynienia z roznymi sytuacjami mieszanymi.
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dychotomia $cistosci technicznych parametréw z jednej strony, a wy-
zwoleniem z myslenia tradycyjnymi ,elementami muzyki“ z drugiej.

Co z tego styszymy w Polsce? Muzyczne okno na $wiat, ktérym
niewatpliwie byta ,Warszawska Jesiefi“, na rézne przejawy ,free
otwierato sie ostroznie. Festiwal w pierwszych latach zdominowa-
ny byt przez tradycyjne zespoty symfoniczne i kameralne oraz do$é¢
konwencjonalny teatr muzyczny. Na tym tle wystepy Johna Tilbu-
ry'ego, Karla-Erika Welina, Michaela Vettera, Kulturkvartetten, balet
Cunninghama, pierwsze produkcje Mauricio Kagela i Sylvano Bus-
sottiego, a z naszej strony — pomysty Zygmunta Krauzego, Bogu-
stawa Schaeffera czy Leoncjusza Ciuciury stanowity raczej punkty
niz konstelacje. WyraZniejsze wejscie ,intuicji“ mozna datowa¢ na
poczatek lat 70; w tym samym czasie radykalny free jazz zaczyna
zdobywac estrady ,Jazz Jamboree* i festiwali krajowych z ,Jazzem
nad Odrg“; pojawiajq sie hybrydy, jak Actions Krzysztofa Penderec-
kiego i Dona Cherry‘ego (1971), regularnie zaczynaja przyjezdzaé
grupy improwizujace czy parateatralne, rozwija sie ruch teatru nieza-
leznego (zwanego u nas ,studenckim* a pdzniej ,otwartym®); takze
w teatrze gldwnego nurtu wigksza role odgrywa zywa muzyka, nie-
kiedy z elementami improwizacji. Nie zawsze oznacza to potaczenie
awangardy z awangarda: najbardziej znani i poszukujacy tworcy
teatralni ztotych lat polskiego eksperymentu, czyli Jerzy Grotowski,
Henryk Tomaszewski i Tadeusz Kantor, pod wzgledem muzycznym
positkowali sie materiatem bardzo tradycyjnym, a niekiedy wrecz -
co wida¢ w przypadku Grotowskiego, a jeszcze bardziej Kantora
- muzyka, ,najnizszej rangi“, strzgpkami popularnej audiosfery bez
jakiegokolwiek zwiazku z dZwigekowymi poszukiwaniami®.

Co w Warszawie, a co w Krakowie

Trudno watpic¢, ze wsrdd pionierdw sztuki ,intuicyjnej* trzeba do-
strzec dziatania ,Warsztatu Muzycznego®, zatozonego juz w roku
1963, ktory w swych ekspansywnych latach w $wiadomosci stucha-
czy funkcjonowat gléwnie jako grupa performeréw, a nie tradycyjny

5 Jedynie Henryk Tomaszewski w pierwszym okresie swego Teatru Pantomimy wy-
korzystywat muzyke ,wspofczesng" — zwlaszcza kompozycje Augustyna Blocha
i nalezacego wowczas do ,sonorystow” Juliusza tuciuka — a w pézniejszym okresie
wspétpracowat nawet z Karlheinzem Stockhausenem (przy realizacji prapremiery
Wtorku z cyklu LICHT w Lipsku), ale byfa to raczej dziatalno$¢ zarobkowa niz arty-
styczne pokrewienstwo. Stockhausen wyrazat podziw dla techniki Tomaszewskie-
go i jego aktoréw, a nawet mozna by zaryzykowaé, ze obaj mieli pewne wspéine
upodobania w sferze czysto wizualnej, ale nie ma dowodu, ze akceptowat estetyke
jego teatru en bloc — zwkaszcza w formie, jaka 6w przyjat w tym okresie. Z kolei To-
maszewski muzyki Stockhausena nigdy nie polubit i raczej nie rozumiat, a podejscie
kompozytora do wyzwan czysto teatralnych uwazat za amatorskie. (Informacje ustne
od $p. Henryka Tomaszewskiego i Stefana Kaysera.) Z kolei eksperymenty dZzwigko-
we Grotowskiego — zaréwno w okresie teatralnym, jak postteatralnym — szty bardziej
w strone archaicznego ,pradzwieku” czy tez ,prapiesni” niz ku otwieraniu nowych
perspektyw muzycznych. Poza tym wszyscy trzej wspomniani twoércy dazyli do stwo-
rzenia jakiej$ formy performatywnego inwariantu. Do rzadkich wyjatkéw flirtujacych
z jazzem nalezat Adam Hanuszkiewicz. (Inaczej wygladata sprawa w filmie.)

kwartet instrumentalistow. Ale gdy przyjrzymy sig repertuarowi styn-
nej grupy, nie trudno zauwazy¢, ze formy otwarte, happeningowe,
dziatania performerskie byty raczej importem, podczas gdy tworcy
polscy — z wyjatkiem, a i tez nie bez zastrzezen, zatozyciela zespotu
Zygmunta Krauzego oraz Bogustawa Schaeffera — przynosili ,Kra-
bogapie“ gtownie gotowe partytury. Wystarczy spojrze¢ na utwory
Serockiego, Dobrowolskiego, Goreckiego, Kilara, Penherskiego,
Meyera czy Knapika. Na tym tle wykonania projektéw Cage’a, Ka-
gela czy Christiana Wolffa wygladaja jak rzeczy z innej planety, choé
- przyznajmy — nie zawsze czysto dZzwigkowe rezultaty sa tak od
siebie odlegte.

Wazniejsze miejsce zajmujq polskie propozycje ,otwarte” w dziata-
niach krakowskiej grupy MW2 i dwdch postaci: spiritus movens gru-
py, pianisty i pedagoga (zajmujacego sie takze czasem kompozycja)
Adama Kaczynskiego (1933-2010) oraz nadwornego kompozytora
formacji Bogustawa Schaffera, ktory - juz jako Schaeffer — dotrzymat
swym przyjaciotom wierno$ci az do konca faktycznego istnienia ze-
spotu. Formy otwarte i parateatralne nie byly jedyng domeng MW2
i jego szefa (Kaczynski byt jednym z pierwszych polskich wykonaw-
cow Weberna; cztonkiem grupy byt u jej poczatkdw takze Krzysztof
Meyer, a wiec tworca uwazany pdzniej za modelowego klasycyste),
ale to one najsilniej utrwality sie¢ w pamieci stuchaczy; szczegdlne
pietno wywarli wybitni aktorzy z Janem Peszkiem i Mikotajem Gra-
bowskim, niezréwnani wykonawcy ,teatru instrumentalnego“® Scha-
effera, oraz przezabawny w swej powadze fortepianowy duet Ka-
czynski-Mietelski.

Hipisi i ich przyjaciele

Awangarda spod znaku ,Warsztatu“ i ,MW2" przy catej bezkompro-
misowo$ci nalezata niewatpliwie do nurtu, by tak rzec, ,frakowego®.
Impulsy brali z ,wysoka“, a ewentualne odwotania do kultury popular-
nej mogly by¢ co najwyzej elementem persyflazu. (Jazz, szczegbinie
modern/free jazz, byt juz wéwczas grywany w filharmoniach.) Nato-
miast pokolenie kolejne, naznaczone do$wiadczeniem kontestacii,
ktérej glownym medium artystycznym byta muzyka szeroko rozu-
mianego rocka i folku, nie wstydzito sie nie tylko przelotnych flirtow,
ale wrecz mariazu z muzyka popularna, cho¢ w wydaniu z zatozenia
antysystemowym.

Centralng, postacig sceny staje sie Andrzej Biezan (1945-1983), ab-
solwent kompozycji z klasy Piotra Perkowskiego, co miato znaczenie
wytacznie formalne, i inicjator szeregu grup okreslajacych sie explici-
te jako ,intuicyjne”: Materials Service Co., Grupa Muzyki Intuicyjnej,
Sesja 72, Super Grupa Bez Fatszywej Skromnosci, Cytula Tyfun da

8 Cudzystow jest tu konieczny, gdyz sam autor w réznych okresach odmiennie okreslat
gatunkowq przynalezno$é swoich dziet, zaliczajac je raz do muzyki, innym razem
do teatru.




Bamba Orkiester czy Niezalezne Studio Muzyki Elektroakustycznej.”
Postrzegany przez muzykéw akademickich (w obydwu gtéwnych
znaczeniach) jako enfant terrible zyskat w koricu uznanie dzieki serii
kompozycji elektronicznych z Mieczem Archaniota i Isn’t it? na czele,
a takze dzieki pracy w teatrze i wygladato na to, ze wejdzie pewnym
krokiem do gléwnego nurtu wspotczesnego zycia muzycznego.

Pozostaje pytanie, czy i w jakim stopniu Biezan moghy i chciatby
wejs¢ do owego ,gtdwnego nurtu“ico by w nim ewentualnie robit; nie
mozemy na nie sensownie odpowiedzie¢, gdyZz w momencie — praw-
dopodobnie — zwrotnym artysta zginat nagle w samochodowym wy-
padku. (Ztosliwcy powiadali, okrutnie, ale zdaje sig nie bez powodu,
ze tragedie spowodowato... intuicyjne podejscie kierowcy do zasad
prowadzenia pojazdow i ruchu drogowego.)

Jakkolwiek ,by byto“, bogata wyobraznia artystyczna i ujmujaca 0so-
bowo$¢ Biezana pozwalata mu nawigza¢ kontakty z kilkoma naraz
kregami artystycznymi: z przedstawicielami radykalnego free jazzu
(jak Wiadystaw Jagietto, Helmut Nadolski i Andrzej Przybielski oraz
najstawniejszy z nich Tomasz Stanko), przybyszami ze sfery techniki
elektroakustycznej: Krzysztofem Knittlem i Tadeuszem Sudnikiem,
eksperymentujacym instrumentalista Zdzistawem Piernikiem, kom-
pozytorami ,klasycznymi* jak Stanistaw Krupowicz czy Pawet Szy-
manski, artystami na pograniczu sztuk, jak plastyk, muzyk i literat
Jacek Malicki, a takze z odrgbnym od wszelkich nurtow i szkét, sa-
morzadnym i niezaleznym Szabolcsem Esztényimé,

Esztényi, budapeszteficzyk przerobiony na warszawiaka, jest rze-
czywistym artysta pogranicza (nie tylko polityczno-historycznego).
O swojej muzyce kreowanej (co jest zarazem nazwa gatunku i serig
tytutow) moéwi jako o potaczeniu trzech ptaszczyzn: wykonawczej,
kompozytorskiej i oratorskiej w jednym akcie tworczym i jednej oso-
bie. W mtodo$ci grywat jazz, ale potem go zarzucit. Projektow — z wy-
jatkiem nielicznych kompozycji tradycyjnie skomponowanych — nie
zapisuje; ,trzyma je w glowie“, majac jaki$ zasadniczy zarys wstep-
ny, ale w trakcie gry przyjmujac takze nasuwajace sie pomysty, pod-
legajace natychmiastowej racjonalizacji i wprowadzane w czyn. ,Je-
§li co$ jest wykonane Zle, to jest to do d...“ Zatem element ratio jest co
najmniej réwnie wazny, jak otwarcie na impulsy zewnetrzne.®

Pytanie naiwne: w jakim stopniu kulturowe zaplecze pierwszego
i drugiego pokolenia polskich ,intuicjonistow* warunkuje czysto (,czy-

" Zwiezly opis dziatan Andrzeja Biezana przedstawia m.in. Rafat Ksiezyk w przywoty-
wanym wyzej artykule Intuicjonisci...

8 Jednym z ostatnich projektéw Biezana byta teatralna wersja Motetu Szabolcsa
Esztényiego, wystawiona w poznanskim Teatrze Animaciji (znanym jako ,Marcinek").
Jej prezentacje na festiwalu wroctawskim, pézniejszej ,Polonice”, w 1984 roku unie-
mozliwita nagfa $mier¢ artysty.

9 Esztényi nigdy nie eksperymentowat z narkotykami czy innymi zewnetrznymi wspo-
magaczami odmiennych stanéw $wiadomosci. Niemniej takie stany interesujg go
jako cziowieka i artyste, a nawet partnera. W kregu Biezana interesowaty go takze
LJodloty“, ktérych sam nie do$wiadczat, ale probowat (i sadzac z rezultatu, potrafit)
wykreowaé w sobie analogiczne, mantryczne, transowe stany i dziatania.

sto?“) muzyczne, dzwiekowe rezultaty? Czy — mimo réznicy fizycz-
nych zrédet dzwieku — brzmiacy efekt dziatan MW?2 jest tak odlegty
od Grupy Muzyki Intuicyjnej jak garnitury Kaczynskiego i Mietelskie-
go od hipisowskich ciuchéw Malickiego i Biezana?*°

Drugie (i cze$ciowo trzecie) pokolenie

Zaréwno Warsztat Muzyczny, jak i MW2 doczekali sie nastepcow.
Jednakze proces dziedziczenia (jesli to w ogéle dziedziczenie)
w obydwu przypadkach wyglada inaczej. Warszawski kwartet swoja
replike ujrzat dopiero w latach dziewie¢dziesiatych, a zatem w prak-
tyce dwa pokolenia p6Zniej: Nonstrom, czyli powtorke ostatecznego
sktadu ,Warsztatu“* powotali do zycia muzycy urodzeni w latach 70
z Maciejem Grzybhowskim i Pawtem Mykietynem na czele. (Oryginal-
ny sklad ,Warsztatu“ zdotat sie po pieciu dekadach spotkac¢ znowu,
by zagra¢ w Huddersfield i Warszawie.) Jednakze profil Nonstromu
przechylit sie znacznie ku tradycyjnemu wykonawstwu, za$ poszcze-
goIni jego czlonkowie intensywniej niz ,warsztatowcy* (poza Krau-
zem) od poczatku podazali wkasnymi, bardzo rozmaicie prowadza-
cymi, Sciezkami artystycznej kariery.

Natomiast krakowiacy z MW2 nie tylko bezpos$rednich spadko-
biercow sie doczekali, ale ich wrecz... wychowali sobie. Adam
Kaczynski prowadzit howiem az do przedwczesnej $mierci zajecia
w krakowskiej Akademii, na ktorych wykorzystywat wprost doswiad-
czenia w kreowaniu niestandardowych form i sytuacji muzycznych.
Istotna role — cho¢ chyba mato dostrzegang poza Krakowem — ode-
grat takze kolejny niedoceniany twérca i krytyk, Adam Walacirski.
Ale przede wszystkim niewatpliwym spadkobierca zespotu MW2
jest Muzyka Centrum, animowana przez ucznia Schaeffera, Marka
Chotoniewskiego, i caty szereg zwigzanych z tym tworca inicjatyw
w kraju i poza nim.

Interesujaca kwestig na tym tle jest miejsce ,pokolenia lat 50, ktd-
re zazwyczaj bywa okre$lane jako tradycjonalistyczne, nie tylko
w ptaszczyznie stylistycznej, lecz takze w sensie artystycznej onto-
logii i pragmatyki. Jesli zawezié¢ rozumienie pokolenia do grupy twor-
cow gornoslaskich rocznika 1951 z nieSmiertelng trojca Krzanowski
-Knapik-Lason, to w istocie bedziemy mieli do czynienia z tworcami
mocno stojacymi na gruncie tradyciji z triada ,kompozytor-wykonaw-
ca-stuchacz“ i wyraznym konceptem dziefa jako centralnego obiek-

0 Albo jak... nazwy zespotéw z obydwu generagcii: techniczne, a nawet cokolwiek biu-
rokratyczne w pierwszym przypadku (MW2 to skrét ,Mtodych Wykonawcéw Muzyki
Wspotczesne]"); nie sadze, by Krauzemu czy Kaczynskiemu zaktadajacym grupe
przysztaby na mysl jakakolwiek ,Cytula Tyfun da Bamba”...

I Musimy pamietaé, ze znany skfad klarnet-puzon-wiolonczela-fortepian nie byt pier-
wotnym zamystem; Warsztat Muzyczny miat by¢ zespotem o zmiennym sktadzie,
a wkasciwie raczej inicjatywa koncertowq z grupa zwiazanych blizej wykonawcow,
wzorowang na paryskich ,Domaines Musicales”. Kwartetowy sktad przyjat w cztery
lata po powstaniu. Z kolei Nonstrom istniat pierwotnie jako klasyczne trio klarnetowe
bez puzonu.




tu sztuki. (Nie zmienia tego fakt wykonawczej praktyki wszystkich
wymienionych twoércow: Knapik-pianista, Krzanowski-akordeonista,
Lason-pianista i dyrygent spemiaja w danym momencie wyraznie
okreslona tradycyjna role.)

Ale gdy pokolenie to zakre$li¢ szerzej, to znajda, sie¢ w nim zaréwno
ekspansywni i wszystkozerni podréznicy: Krzysztof Knittel i Marek
Chotoniewski, introwertyczny Tadeusz Wielecki, nieustannie kon-
tekstujaca, niepasujaca jakoby do nikogo Lidia Zielinska i pozornie
jednolity w swej postawie Pawet Szymanski. Kazda z wymienionych
0s6b w mniejszym czy wigkszym stopniu zapuszcza sie na tereny
muzyki niezdeterminowanej, na estetyczne i poznawcze pogranicza.

Technologia w domu i zagrodzie

W tym momencie na scene, dostownie i w przeno$ni, wkracza ko-
lejny techniczny wynalazek, hydra wspéfczesnosci, zwana wpierw
,mozgiem elektronowym®, albo ,maszyna liczaca". W pierwszej
fazie, jako wielka szafa, uczestniczy w kreowaniu czy organizowa-
niu dzwigkéw w paradygmacie studyjnym, laboratoryjnym. Tego
w Polsce prawie nie doswiadczylismy, obserwujac tylko dokonania
- przede wszystkim Amerykanéw i Xenakisa. Natomiast wszech-
Swiatowa kariera komputera osobistego (nawet jesli byt on jeszcze
wiasnoscig studia) to co$ zupetnie innego. Dzisiejsza automatyzacja
obrébki dzwieku pozwala na znacznie silniejszy udziat intuicyjnego
dziatania z efektami o silnym stopniu sprecyzowania. Ale nawet kla-
syczne analogowe studio, jesli sie je dobrze opanuje, pozwala im-
prowizowaé niemal w czasie realnym.*

| tu pojawia sie kolejne pokolenie, dla ktérego komputer jest juz
bliskim wspotpracownikiem. Stanistaw Krupowicz, z dodatkowym
wyksztalceniem matematyczno-informatycznym, wprowadza ko-
lejne nowinki, sam czy z pomoca kolegow zza oceanu. Powstaje
wroctawskie akademickie Studio Kompozycji Komputerowej, ktore-
g0 czolowa postacig staje sie szybko mtodszy o pokolenie Cezary
Duchnowski.

Jego tworczos¢ jest bardzo dobrym przyktadem wspétistnienia da-
leko posunietej kalkulaciji i bezpo$redniego impulsu u tego samego
tworcy. Jak sam mowi, bliski mu jest poglad Artura Rubinsteina (ktory
skadinad improwizowat rzadko), ze najlepsza improwizacja to taka,
ktéra jest bardzo dobrze przygotowana. Otart sig 0 jazz i rozrywke,
jest dobrym pianista i klasycznym improwizatorem, ale réwnoczes$nie
komponowanie zaczyna zwykle od stworzenia jakiego$ algorytmu
generujacego muzyczne struktury. Ale jako wykonawca penetruje
intensywnie zjawisko ,gestu performatywnego“, czesto rozumia-
nego dostownie, jako gest wyzwalajacy — dzieki czujnikom - rézne

2 Doskonalym przyktadem jest uchwycona w dokumentalnym filmie Zuzanny Sola-
kiewicz 15 stron Swiata praca Eugeniusza Rudnika, grajacego na swych studyjnych
magnetofonach niemal jak na zywym instrumencie.

dzwigkowe i niedzwiekowe artefakty. Z tego, w koficu nienowego juz,
pomystu potrafi — sam i z licznymi wspélnikami — tworzy¢ $wieze
i bardzo nietechnologiczne efekty. Warto poréwnaé jego podejscie
do pomystéw i praktyki Marka Chotoniewskiego; krakowianin ak-
centuje przede wszystkim konceptualny wymiar i strategiczne zna-
czenie dziafan, wroctawianin wychodzi przede wszystkim od efektu.
Najlepiej widaé to na przyktadzie wspétpracy z Agata Zubel, ktorej
gtowne medium wykonawcze, jak najbardziej ,analogowe*, stanowi
wirtuozowskie obbligato ptynnie uzupeiajace sie z elektronicznym
basso continuo Duchnowskiego.

Pokolenie trzecie (i cze$ciowo czwarte)

Lata dziewigcdziesiate i dwutysieczne przynosza podstawowe
Zmiany w calym zyciu artystycznym, cho¢ — zastrzezmy od razu
- nie wszedzie i nie dla wszystkich. Liberalizacja zycia spoteczne-
go i otwarcie na $wiat majg inny wymiar w muzyce (a takze sztu-
ce w ogdle) niz w polityce czy gospodarce. Ostroznosci wymagaja
diagnozy o zwiazkach miedzy réznymi sferami zycia spotecznego,
techniki i sztuki, konstatacje typu ,tyle sie zmienito, a ci tradycjo-
nalisci w «zwiazkach twérczych» i gldwnych mediach niczego nie
zauwazyli“ albo odwrotnie: ,doswiadczamy upadku kultury i totalne-
go kryzysu wartosci/autorytetu“ albo ,teraz kazdy moze kupi¢ laptop
i montowac cokolwiek”. Niemniej nie jest odkryciem teza, ze w miare
centralistyczny, czy osiowy uktad panujacy w naszym zyciu muzycz-
nym jeszcze w latach osiemdziesiatych przeksztatcit sie w wielonur-
towy, barwny labirynt.

Gdyby narysowa¢ mape widzianych pod naszym katem wzajemnych
relacji réznych ,scen” muzycznych (i niemuzycznych) w dzisiejszej pol-
skiej i migdzynarodowej rzeczywistosci, wygladataby ona dosé zawile.
Bytyby na niej wciaz terytoria klasyczne, jazzowe i rockowe, ale takze
folk i muzyka dawna (zatem dokonujemy skoku przez wspomniane na
poczatku ,intermezzo doskonatego inwariantu), caly obszar ,klubo-
wej* elektroniki, techno, ambient i rézne formy sonosfery. Bytyby miej-
sca skupione na jednej sztuce, z ewentualnymi wycieczkami za mie-
dze (jak ZKP i jego festiwale), a nawet na jednym rodzaju dziatan (jak
coraz liczniejsze inicjatywy improwizatoréw w rodzaju \Wroctawskiej
Orkiestry Improwizujacej, skupiajacej zreszta glownie przybyszow
zinnych sztuk), a z drugiej strony — przedsigwzigcia muzyczne organi-
zowane wokdt galerii i grup plastycznych (jak liczne ,£aznie” w réznych
miastach czy poznanskie ,Penerstwo”). Wreszcie rozwoj niezaleznego
rynku fonograficznego umozliwia dziafalno$é nie tylko firmom wszyst-
kozernym, jak CD Accord czy Dux, ale takze ,lejblom* o wyraznym
profilu ideowym, jak Bok czy fortune, i rzecz jasna Musica Genera. No
i oczywiscie rozwojowi kreacji i dystrybucji w sieci.

Przy calym zamieszaniu, trzy podstawowe tendencje wydaja sie jed-
nak niewatpliwe. Po pierwsze — kwestionuje sig (teoretycznie i prak-
tycznie) sztywnos$é podziatu na tworczos$c ,powazna/profesjonalna/
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artystyczng" i dziatalno$¢ ,rozrywkowa/popularna/komercyjng‘s. Po
drugie — prawem przemian pokoleniowych punktem odniesienia dla
mtodszych artystow staje sie pokolenie dziadkow, a nawet pradziad-
kow, czyli z grubsza biorac wielka awangarda powojenna i jej krajo-
we odbicia tacznie ze ,szkota polska“, a przede wszystkim z nieza-
leznymi tworcami (stad tak wazne miejsce Tomasza Sikorskiego czy
Eugeniusza Rudnika jako patronéw), natomiast S$wiadomie odrzuca
sie postawy (a przynajmniej ich rozumienie) i dorobek ,piatidiesiat-
nikow“. Do tego dochodzi zainteresowanie archeologia wynalazkow
dzwigkowych i wezesnymi instrumentami elektrycznymi. Po trzecie
- we wzglednie spdjna, catos$é facza sie rdzne aspekty technologii,
a wiec z jednej strony — fatwo$¢ nagrywania i kopiowania, z dru-
giej — transformacji dzwieku dzieki obfitosci gotowych programéw,
z trzeciej — mozliwosci emisji w réznych przestrzeniach akustycz-
nych, z czwartej — istnienia w sieci (czy sieciach) komunikacji elektro-
nicznej — wszystko to sprawia, ze mamy prawo zastanawia¢ sie nad
nowym paradygmatem (-ami) i — mimo poczatkowych zastrzezen
w tym teks$cie — problemami ontologicznymi: kto i co stwarza, komu
i jak oferuje.

Gdyby natomiast mape Polski potraktowaé dostownie, geograficznie,
trzeba by uzyé wielu koloréw, a do tego wigksze i mniejsze kregi
pofaczyC catg siecig strzatek, tukow, linii prostych i przerywanych,
co wykracza nie tylko poza ramy tego tekstu, ale przede wszystkim
poza kompetencje autora. Bowiem duopol warszawsko-krakowski od
dawna nie wystarcza: jest Gdansk, Torun, Szczecin, z ktérego wywo-
dzi sie ,Musica Genera“, Lublin z festiwalem ,Kody“, a nawet Elblag
(nb. miejsce urodzenia Cezarego Duchnowskiego, ktory wszelako
na rozwoj tamtejszej sceny bezposredniego wptywu nie miaf). No i -
nie tylko gwoli lokalnego patriotyzmu — Wroctaw, ktdrego obszerna
reprezentacja nie jest wytacznie symptomem kuratorskiego kumoter-
stwa i nadodrzanskich klapek na oczach. | teraz sprawa najciekaw-
sza: owe strzakki i linie, faczace ze soba poszczegdlinych ludzi (moze
nawet bardziej niz o$rodki jako cato$ci) w kraju i — coraz czesciej — za
granica, takze w czasie realnym. Co z tego, ze Jarostaw Kapuscinski
jest w Kalifornii, a Jagoda Szmytka w Niemczech? Gdzie w tym mo-
mencie jest Pierre Jodlowski? Czy Mikotaj Laskowski przeprowadzit
sig juz z Holandii do Berlina, a Michat Talma-Sutt jeszcze tam jest?
Z ktérego kontynentu nadaje dzisiaj Chotoniewski? Sprawa kontaktu
jest bardziej kwestig kalendarza i zegara niz fizycznej odlegtoSci.

3 Zauwazmy, ze owe retoryczne zestawienia majg odmienna strukture: pierwsze jest
zbiorem niemalze synoniméw, drugie odsyta do réznych kryteriéw wyodrebnienia.
“ Drobiazg technologiczno-odziezowy: zaktadam czasem t-shirt, ktory dostatem
wraz z zakupionym programem do obrébki dZzwieku. Robie to bez checi reklamy
czy jakiejkolwiek manifestacji — po prostu koszulka jest fadna i wygodna. Ostatnio
zauwazytem, ze staje sie ona coraz czesciej obiektem zainteresowania spotyka-
nych ludzi - formalnie dalekich od muzycznej profesji: byli tam naukowcy z réznych
niemuzycznych fakultetéw, a ostatnio takze ksigdz — ktérzy zagaduja mnie o rézne

techniczne nowinki, opowiadajac, jakich to programéw uzywaja i co ja na to.

Perspektywa teoretyczna

Obiecywatem ograniczyé spekulacje, ale chciatbym jako$ zarysowaé
konteksty (niezalezne od konkretnych historyczno-spotecznych reali-
zacji), ktére proponuje rozpisaé na kilka wybranych dychotomi:

* Relacja miedzy ,zapisanym* i ,kreowanym“ (Marek Chotoniew-
ski, Swiadom uproszczenia, w tym jednak widzi podstawowa
dystynkcje w ramach réznych nurtéw muzyki dzisiejszej).

* Relacja miedzy narzedziem i rezultatem ze szczegbinym
uwzglednieniem muzyki determinowanej przez medium - za-
tem beda tu wszelkie podgatunki muzyki tworzonej z uzyciem
np. dawnych instrumentéw — akustycznych czy elektrycznych,
magnetofondw, gramofondw, laptopdw, instrumentdw ,matych®,
niekompletnych i marginalnych;

* Relacja miedzy dZwiekiem ,muzycznym“ i dZwigkiem ,natural-
nym*“— przy czym nie mam tu na mysli dawnego rozréznienia na
dzwieki wydawane przez tradycyjne instrumenty, w szczegol-
nosci o okre$lonej wysokosci, i dZwieki np. uzywane w muzy-
ce konkretnej, lecz relacje migdzy wszelkimi dZzwigkami, takze
konkretnymi, uzytymi jednakowoz w funkcji muzycznej, a takimi
dzwiekami, ktére pozostajg znakiem sytuacji, w ktorej zostaty
wykreowane badz zarejestrowane; beda tu wszelkiego rodzaju
sytuacje konceptualne, zdarzenia ,spoteczne®, audiosfery i field
recordings i w ogble znaczna czg$¢ instalacii.

* Relacja miedzy muzyka ,programowg’ i ,absolutng“ - co rozu-
miem jako niemal dostowne powtdrzenie dziewietnastowiecz-
nej dychotomii, dzisiaj niekoniecznie dostrzeganej, ale moim
zdaniem zdecydowanie obecnej i waznej.

« Nieco inna perspektywa tego samego: relacja miedzy muzyka
wyrazajacq jakie$ srodowisko/grupe/orientacje i muzyka $wia-
domie od tego abstrahujaca.

* Relacja migdzy ,skupionym*“i ,rozszerzonym®, a wiec muzyka
dazqeq do muzyki (nawet przy uzyciu $rodkéw paramuzycz-
nych czy niemuzycznych) i muzyka, ktdra chce byé czyms
innym: teatrem, kinem, happeningiem, architektura czy aktem
politycznym.

« Relacja miedzy ,wynalezionym“ i ,znalezionym®.

* Relacja miedzy ,kunsztownym“ i ,zdegradowanym*“ z uwzgled-
nieniem catej gamy ,pierwotnych“ rozwigzan od punk-rocka po
wyrazne dzisiaj echo arte povera.

« No i wreszcie — i tu wracamy do punktu wyjscia — to, co Andrzej
Panufnik (piszac 0 muzyce zupetnie innej, mianowicie wiasnej)
definiuje jako relacje migdzy impulse and design.

Oczywiscie, dychotomie te niekoniecznie musza ograniczaé sig do
muzyki ,intuicyjnej, ale w jej obszarze rysuja sie szczegoinie wy-
raziScie. Wypadatoby sprawdzi¢ to i ewentualnie zmodyfikowaé
w oparciu o solidnie zgromadzone i zdokumentowane fakty, w spo-
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s6b pozbawiony cechowych uprzedzen. Jesli ktos tego dokonat, pro-
sze 0 kontakt i przepraszam za ignorancje. Jesli nie, zachecam do
dziafania.

0 dzisiejszym programie

Zastrzezmy od razu: w momencie pisania tego tekstu nie wszystko
jest jeszcze postanowione — nie tylko ze ,wzgledéw organizacyj-
nych®, ale takze z samej natury rzeczy: sporo spraw powinno po-
zosta¢ niezdeterminowanych prawie, albo catkowicie do samego
korica.

Co jednak mozna ustali¢? Koncert nasz nie jest ani systematycznym
przegladem historycznym, ani wyczerpujaca reprezentacjg ,nurtu”.
Jest wyborem, bolesnym i nieuniknienie subiektywnym, z duzym
udziatem kuratorskiego do$wiadczenia — choé opartym réwniez na
przynajmniej elementarnym rozeznaniu w rzeczach, z ktdrymi nizej
podpisany bezpos$rednio sig nie zetknal — z uwzglednieniem jednak
pewnej rozmaitosci historycznej, terytorialngj i stylistycznej. Nie jest to
rzecz catkiem ,skomponowana®, ale takze nie jest wytacznie lista dan.

Myslac o programie, zastanawialiSmy sie (bo nie tylko ja sam) nad
.mapa“, takze w dostownym znaczeniu geograficznym. Niewiele
zZ tego zostato — z prostych, zyciowych powoddéw. Zdajemy sobie
sprawe, ze z wielkiego i kolorowego $rodowiska Poznania (nie tylko
.wiosennego“, nie tylko ,penerskiego“) nie mamy nikogo, ze Gorny
Slask (Adam Pieroficzyk) czy Szczecin (Anna Zaradny) moga byé
przez nich reprezentowani tylko na zasadzie ,konsuléw honoro-
wych®. Ze L6dz nie doplynefa, podobnie jak cata scena tréjmiejska
i pomorska, ktdre musiataby byé przedstawione osobno; ze nie po-
jawit sie czajacy sie Lublin. Ze potrzebna bytaby solidniejsza wypra-
wa w ghab Polski, a takze na pogranicza (polsko-niemieckie, polsko
-czeskie, polsko-wschodniostowianskie — chochy Denis Kolokol...),
a takze polsko-amerykanskie (Jarostaw Kapusciniski i jego krewni
i znajomi) i podobne.

Punktem wyjscia byly raczej osoby i Srodowiska niz ,nurty“ czy ten-
dencje. Kluczowymi postaciami sg niewatpliwie Szabolcs Esztényi
i Marek Chotoniewski — kazdy na swoj sposob. Esztényi ze swa ideg
,muzyki kreowanej" jest zjawiskiem samym w sobie, trudnym do na-
$ladowania bez obawy plagiatu. Jest niewatpliwie solista i choé nie
unika partnerstwa, a takze ma powazne ambicje pedagogiczne, to
jednak najbardziej znaczace sq jego dokonania indywidualne. Od-
wrotnie Chotoniewski; trudno zliczy¢ grupy, formacje, sytuacje ar-
tystyczne ktdre zakladat i animowat, muzykdéw (i w ogole artystow)
z ktérymi wspdlnie wystepowat. Podczas gdy dla Esztényi'ego punk-
tem wyjScia i doj$cia jest sytuacja koncertu, Chotoniewski penetruje
rozmaite pola relacji miedzy nadawca, odbiorca, dzietem, przestrze-
nig i czasem, niekiedy prowadzac do zanegowania, czy kwestiono-
wania niektorych z tych niezmiennikow.

Na przecieciu indywidualno$ci i dziatania zbiorowego znajduje sie
trzeci z centralnych punktéw programu, czyli —w uogdlnieniu — scena
wroctawska, na ktorej pierwszoplanowa, role grajq duet ElettroVoce
i jego ogniwa sktadowe wziete osobno. Agata Zubel i Cezary Duch-
nowski prowadza bogata dziatalno$¢ artystyczna, kompozytorska
i wykonawcza, uprawiajac wielkie, $rednie i mate formy oraz anga-
Zujac sie w liczne przedsiewzigcia zbiorowe — Duchnowski przede
wszystkim w trio Phonos ek Mechanes z Pawtem Hendrichem (za-
razem gitarzysta) i Stawomirem Kupczakiem (zarazem skrzypkiem),
dla ktorych trzymane w reku narzedzia sa jednak ,zaledwie wyzwa-
laczami dzwiekow z tytutowej maszyny.

Recital for 4 Agaty Zubel probuje odpowiedzie¢ na pytanie o mozli-
wosci odwracania relacji migdzy improwizacja i notacja, kazdy z wy-
konawcoéw ma do dyspozycji whasne instrukcje, ktérych realizacja
jest czesciowo zdeterminowana. Pierwsze wykonanie Recitalu od-
byto sie w czasie tegorocznego festiwalu ,Musica Polonica Nova“ we
Wroctawiu; z dzisiejszego sktadu uczestniczyli w nim Cezary Duch-
nowski i Wojciech Btazejczyk, a poza nimi skrzypek Adam Batdych
i wokalista Kuba Badach.

Anna Zaradny - niezaleznie od swej wyrazistej osobowosci instru-
mentalistki, kompozytorki, plastyczki — jest u nas znakiem, niestety
tylko symbolicznym, niedogmatycznego i ponadcechowego mysle-
nia swej generacji (i wspétzatozonej przez nig z Robertem Piotrowi-
czem formacji Musica Genera). Z kolei Adam Pieroficzyk przynosi
ethos i logos szlachetnego jazzu, ale zarazem gotowo$¢ wspotpracy
i stuchania partneréw, nawet jesli przychodza z innego $wiata. Woj-
ciech Bfazejczyk, dysponujac najpopularniejszym z popularnych in-
strumentdw dzisiejszego $wiata dzwigkowego, rozszerza jego zasto-
sowanie nie burzac zarazem jego specyfiki. Zas Pawet Romariczuk,
tworca Malych Instrumentéw, jest postacia tak wyrazista, ze jego
dziecigca rado$¢ w kreowaniu nowych lub odkrywaniu zagubionych
pod nogami dzwiekdw i uktadaniu ich w barwne catosci ,powazna“
analiza moglaby tylko zmacig.

Do tego pasztetu kurator dorzuca jeszcze przyprawe wiasnego po-
mystu, za co przeprasza: Pierwsze czytanie , w tonacji un poco buffo.
Tytut jest oczywiscie wieloznaczny i odnosi sie zaréwno do warstwy
,anegdotycznej* (redagowanie parlamentarnej ustawy)® jak i arty-
stycznej pragmatyki (czytanie a vista, lub tez pierwsze odczytanie/
zrozumienie jakiego$ tekstu); nie od rzeczy bytoby takze wspomnie¢
o liturgicznych ,czytaniach“ w nabozenstwach roznych religii. Projekt
powstat na przetomie 2015 i obecnego roku, a wykonanie pierwszej
wersji, z udziatem gtéwnie muzykdéw nie- lub pétprofesjonalnych od-
byto sie w styczniu tego roku we wroctawskim Centrum Technologii
Audiowizualnych na koncercie zorganizowanym przez Dariusza Jac-
kowskiego w ramach dziatan Wroctawskiej Orkiestry Improwizujacej.

5 Nie od rzeczy bedzie w tym momencie zastrzec, ze za jakiekolwiek skojarzenia
0s6b, postaw, tekstow i sytuacji z konkretnymi ,sitami politycznymi* catkowita odpo-
wiedzialno$¢ ponosi osoba kojarzaca.




Planowany jest jako wstep — czy przypis — do kolejnego ogniwa serii
,Double Exposure“.® Z formalnego punktu widzenia mozna to rozu-
mie¢ jako kompozycje chéralng bez uzycia gtosow, o zdetermino-
wanej architektonice ale niecatkowicie zdeterminowanym materiale.

Tyle w wirze przygotowan. Reszta w praniu.

Rafat Augustyn

$Nie chcac przesadzié z autopromocja, wspomnijmy jednak pokrétce o dwaéch pierw-
szych odstonach ,Double Exposure” zainicjowanych przez nizej podpisanego przy
intensywnej wspotpracy Cezarego Duchnowskiego i Agaty Zubel, poniewaz sg
stosunkowo mato znane. Pierwsza, z udziatem takze kompozytoréw Marcina Bort-
nowskiego i Ryszarda Osady, skupiata muzykéw ,klasycznych” jak klawesynistka
Aleksandra Rupocifiska i skrzypek Jarostaw Pietrzak — obok jazzmendw (wszyst-
kich o imieniu Piotr: saksofonista Baron, akordeonista Dziubek i trehacz Wojtasik).
W drugiej kluczowa role odegrat Maciej Kazirski i jego kolekcja dawnych, ludowych
i egzotycznych instrumentéw. W obu przypadkach udziat form otwartych i improwi-
zacji byt bardzo istotny. Planowana trzecia, ktdrej zalazkiem bytoby Pierwsze czyta-
nie, ma penetrowac tereny miedzy tekstem i muzyka, gramatyka, forma i ekspresja,
a takze rozmaitymi paradoksami sytuacji aktora. Bytoby to wigc swoiste nawigzanie
m.in. do praktyki MW2 i Schaeffera.

KONSTRUKCJA

20.06.2016

Studio Koncertowe PR
im. W. Lutostawskiego
ul. Modzelewskiego 59



godz. 18:00 Rozmowa w nurcie
Spotkanie z kuratorkg koncertu Beatq Bolestawskq-Lewandowskq

godz. 19:00 Koncert

Andrzej Panufnik (1914-1991)

Kwartet smyczkowy nr 2 Messages” (,Przestania”) (1980)
wyk.

KWARTET SLASKI:

Szymon Krzeszowiec - skrzypce |

Arkadiusz Kubica - skrzypce II

kukasz Syrnicki - altéwka

Piotr Janosik — wiolonczela

Witold Lutostawski (1913-1994)
Kwartet smyczkowy (1964)

wyk.

KWARTET SLASKI

Zbigniew Bargielski (ur. 1937)

Kwartet smyczkowy z klarnetem ,Po drugiej stronie lustra” (1985)
wyk.

Roman Widaszek - klarnet

KWARTET SLASKI

Krzysztof Meyer (ur. 1943)
Kwartet fortepianowy (2009)

wyk.

Piotr Satajczyk - fortepian
Szymon Krzeszowiec - skrzypce
tukasz Syrnicki - altowka

Piotr Janosik — wiolonczela

Aleksander Lason (ur. 1951)

Kwartet smyczkowy nr 4 ,Tarnogorski” (2000)
wyk.

KWARTET SLASKI

PRASQUAL (ur. 1981)

PERNYAI na klarnet, fortepian i kwartet smyczkowy (2010/2016)
wyk.

Roman Widaszek - klarnet

Piotr Satajczyk - fortepian

KWARTET SLASKI
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KONSTRUKCJA

Stowo Konstrukcja kojarzy sie niemal natychmiast z takimi poje-
ciami, jak forma czy struktura. W odniesieniu do dziet muzycznych
wyznaczenie takiego wkasnie nurtu, majacego opisaé jedng z drég
rozwoju polskiej muzyki ostatnich siedmiu dekad, pozwala istotnie
przyjrze¢ sie blizej tym sposrdd naszych tworcow, ktérym kwestie
dotyczace doskonatosci formy i logiki konstrukcji wiasnych kompo-
zycji byly najblizsze. Przy czym zaznaczy¢ tu nalezy, ze nie chodzi
tu o proste i bezpo$rednie podazanie wzorami czy $ladami trady-
cyjnych rozwigzah w zakresie gatunkéw czy modeli formalnych,
ale raczej o wskazanie tych pomystow, dzieki ktérym kompozytorzy
potrafili (i weiaz potrafia) podazy¢ wkasna droga, proponujac autor-
skie rozwigzania formalne, wypemione oryginalna tre$cig muzyczna.
Wydaje sig, ze zwtaszcza po 1956 roku w muzyce polskiej czesto
to inne elementy muzycznego dzieta niz akurat forma przyciagaty
uwage kompozytorow — tak zarysowane nurty stanowig jednak tre$¢
szesciu pozostatych spojrzen na historig polskiej muzyki od czaséw
powstania Zwigzku Kompozytoréw Polskich.

Prezentowana tu perspektywa skierowana zostata natomiast na
aspekt moze w pierwszej chwili mniej kojarzacy sie z najwigkszymi
zdobyczami tzw. polskiej szkoty kompozytorskiej, jednak przy bliz-
szym spojrzeniu ukazujacy trwate walory nieprzemijajacych warto-
$ci, jakie nies¢é moze doskonato$é i precyzja struktury w potacze-
niu z oryginalng trescia muzyczna. W dobie czesto programowego
wrecz rozsadzania tradycyjnych pojeé i modeli gatunkowych bylii sg
u nas tworcy, ktorzy doskonalili swoj jezyk muzyczny nie tylko w od-
niesieniu do muzycznej tradycji, ale takze poprzez twérczy dialog
zaréwno z tradycja, jak i z nowoczesnymi zdobyczami jezyka mu-
zycznego. Dlatego celowo postanowitam wybra¢ do prezentaciji tego
nurtu gatunek muzyczny niezwykle — wydawatoby sie — zakorzenio-
ny w historii muzyki, czyli kwartet smyczkowy. ,Wydawatoby sie”, bo
okazuje sie, ze wiasnie kwartet smyczkowy stat sie w polskiej muzy-
ce ostatnich siedmiu dekad gatunkiem najbardziej chyba zywotnym
- na co wskazat zresztq juz dekade temu Krzysztof Droba, przygoto-
wujac na ,Warszawskiej Jesieni” w roku 2006 maratonowy przeglad
tego wiasnie gatunku. Pisat wéwczas w programie festiwalu wrecz
o0 ,fenomenie” polskiego kwartetu w drugiej potowie XX i na poczatku
XXI wieku, szacujac ilosé istniejacych opusow na kilkaset. Istotnie,
kwartet smyczkowy pojawia sig w tworczosci polskich kompozytorow
reprezentujacych wszystkie bodaj wyrdznione w niniejszym festiwalu
nurty, zyskujac w nich zarazem najbardziej réznorodne oblicza. Tutaj
jednak, w spojrzeniu skupionym na Konstrukeji, sze$¢ wybranych
kwartetéw smyczkowych kompozytoréw réznych generacji pozwoli,
mam nadzieje, przedstawié¢ najbardziej istotne i najciekawsze kon-
cepcje, dzieki ktorym gatunek ten pozostat w ciggu ostatnich siedmiu
dekad polskiej muzyki wazny nie tylko brzmieniowo — ze wzgledu
na skfad instrumentdw, ale przede wszystkim znaczeniowo — dzie-
ki oryginalnym rozwigzaniom formalnym oraz zawarta w nich tre$¢
muzyczna. W kazdym przypadku mamy tu do czynienia z twérca,

ktéry zbudowat swéj utwor niestychanie precyzyjnie i dla ktérego owa
tytutowa dla catego nurtu konstrukcja pozostaje bez watpienia nie-
zwykle istotna. Jednoczes$nie jednak za kazdym razem konstrukcja
ta wykracza swym znaczeniem daleko poza li tylko dbato$¢ o strone
formalng i precyzje detali konstrukcyjnych, wiazac sie nierozerwalnie
z sila muzycznego przekazu i gtebig ekspres;ji.

Nie ulega watpliwosci, ze przy tak zarysowanym temacie nie kto inny,
jak Witold Lutostawski (1913-1994) staje sie jego najwazniejszym pa-
tronem. Dbato$¢ kompozytora o doskonato$¢ konstrukeyjng wiasnych
utwor6w jest szeroko znana i zostata precyzyjnie opisana przez bada-
czy jego twdrczosci, a dokonania kompozytora w zakresie nowatorskich
rozwigzan w zakresie budowy formalnej staty sie jego trwatym wktadem
w obraz muzyki XX wieku. Jedyny napisany przez Lutostawskiego Kwar-
tet smyczkowy, skomponowany w 1964 roku, stanowi pierwszy w jego
twoérczosci przyklad tzw. formy dwuczeSciowej, ktora kompozytor roz-
wijat pdZniej gldwnie na gruncie symfoniki — poczawszy od Il Symfonii
(1965-1967) az do ostatnich niemal dziet. Koncepcja Lutostawskiego
wigzata sie z jego przekonaniem, Ze dzieto muzyczne powinno skiadaé
sie z czesci wprowadzajacej, ktorej celem powinno byé wzbudzenie za-
interesowania u stuchacza, oraz czesci gtdwnej, kulminacyjnej, w ktorej
przedstawiona zostaje zasadnicza ,akcja muzyczna” utworu. W przeci-
wienstwie do epizodycznej w charakterze czesci wstepnej, dramaturgia
czesci glownej rozwija¢ sie ma w sposob ciagly i tworzacy narracyjng,
catos¢, prowadzacq do wyraznie zarysowanej kulminacji i jej ewentu-
alnego wygaszenia. Kwartet jest pierwsza realizacjg tak postrzeganej
i skonstruowanej przez kompozytora formy muzycznej. Sktada sie on
z dwéch czeSci zatytutowanych po prostu Czesé wstepna i Czes¢ glow-
na - dopiero w pézniejszej Il Symfonii kompozytor nadat swym czesciom
tytuly najlepiej oddajace ich charakter oraz funkcje w jego koncepcji for-
my dwucze$ciowej ukierunkowanej finalnie, jak nazwali jg p6Zniej muzy-
kolodzy (od angielskiego ,end-accented form”, terminu zastosowanego
po raz pierwszy przez niedawno zmartego Stevena Stucky'ego w jego
pionierskiej ksiazce 0 muzyce Lutostawskiego). Chodzi mianowicie
0 okreslenie czeSci wstepnej mianem Hésitant — wahajac sig, a czesci
zasadniczej — Direct, co oznacza dazenie wprost, bezpo$rednio do celu.
Oczywiscie, w tak zarysowanej koncepcji formalnej mozna dopatrywaé
sig pewnych analogii z istniejacymi przeciez w historii muzyki przykta-
dami dziet, w ktérych nacisk wyrazowy i dramatyczny potozony zosta
na cze$¢ finatowa (chocéby IX Symfonia Beethovena, otwierajaca w tym
zakresie szerokie pole mozliwosci nowych rozwigzan formalnych na
gruncie symfonii), jednak idea Lutostawskiego otworzyta nowe drzwi
w zakresie konstrukcji formalnej dzieta muzycznego. Model Lutostaw-
skiego zakladat bowiem wykorzystanie nowatorskich technik jezyka mu-
zycznego, na czele z wynalazkiem samego kompozytora, a mianowicie
— aleatoryzmem kontrolowanym. Zainspirowany wystuchanym przez
radio Koncertem fortepianowym Johna Cage’a, polski tworca postanowit
zastosowaé pewne cechy indeterminizmu we wiasnej muzyce. Jednak,
jako ze zawsze dbat o precyzje nie tylko ksztattu formalnego swych
utworow, ale i ich mozliwej interpretacji wykonawczej, postanowit, ze
pozostawi pewien margines dowolno$ci wylacznie w okreslonym przez
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siehie zakresie. Dotyczyt on strony rytmicznej dziefa i przez samego
Lutostawskiego okreslony zostat mianem aleatoryzmu kontrolowanego.
Technika ta, zastosowana po raz pierwszy w Grach weneckich na orkie-
stre z roku 1961, widoczna jest wyraznie takze w Kwartecie smyczko-
wym. Utwor w pierwotne;j wersji nie posiadat nawet partytury, dlatego ze
w zatozeniu kompozytora kazdy z wykonawcow wykonywaé miat swoj
glos niezaleznie, realizujac jego strone rytmiczna wiasnie na zasadzie
aleatorycznej dowolnosci. W ten sposdb utwér uwolniony zostat od ry-
goru kreski taktowej, a co za tym idzie — od pionowej koordynacji. Nie
oznacza to jednak catkowitego braku koordynacji, Lutostawski zaznaczyt
bowiem w partyturze specjaine znaki-sygnaly, dzieki ktdrym wykonawcy
porozumiewaja, sie ze soba, przechodzac wspdlnie do realizacji kolej-
nych ogniw dzieta, nazwanych przez kompozytora mobilami. Jak pisat
Andrzej Chlopecki:

Konstruujac forme Kwartetu, Lutostawski zainspirowat sie zasa-
da ruchomych, wiszacych rzezb Alexandra Caldera, przejat tez
ich okreslenie — mobile — obrazowo oznaczajace whasne, dZwie-
kowe obiekty, ruchome nie tylko w swym wewnetrznym brzmie-
niu, ale i w tym sensie, Ze w kolejnych wykonaniach trwa¢ moga
dtuzej lub krocej, grane moga byé szybciej lub wolniej, a jakby
wiszace w przestrzeni czasu i kart domniemanej partytury. (...)
Pierwsza cze$¢ Kwartetu skfada sie z takich trzynastu mobili —
epizodéw, zindywidualizowanych i silnie z sobg skontrastowa-
nych: od pierwszego, w ktérym pierwsze skrzypce wyglaszajg
jakby na stronie swa dosé indyferentna kwestie poprzez materie
punktualistycznie rozproszkowana, obiekty statyczne, szmerowe
albo ruchliwe. Role refrenicznie pojawiajacego si¢ motta, refrenu
lub porzadkujacego przerywnika (...) petni motyw energicznego
nastepstwa oktaw realizowanego w zgodnym nastepstwie instru-
mentoéw kwartetu. (www.lutoslawski.org.pl)

Pojawiajace sie w przebiegu utworu oktawy pozwalaja takze stucha-
czowi bez problemu $ledzié kolejne fazy utworu i podazaé za jego
wartko rozwijajacq sie, zwlaszcza w czesci gtownej, dramaturgia.
Chtopecki tak opisywat charakter obu czesci utworu:

Jesli forma czesci wstepnej ma charakter mozaikowy, to cze$é
druga rozwija sie w sposob zdecydowanie bardziej ptynny, jak-
by dazacy ku zamierzonym celom. Nie jest to jednak cel jeden,
gdyz wewnetrznie cze$¢ ta dzieli sig na trzy formalne segmenty:
pizzicatowe furioso, dazace do kulminacji appasionato i glissan-
dowe, zamierajace w diugich wartosciach rytmicznych funebre,
koriczace dzieto rodzajem komentujacej catos¢, w wysokim reje-
strze umieszczonej poswiaty dzwiekowej. (jw.)

Witold Lutostawski skomponowat tylko ten jeden Kwartet smyczko-
wy. Nigdy pdzniej do tego gatunku nie powrdcit, miat nawet kiedy$
powiedzie¢: ,Co wiecej mozna napisa¢ po moim kwartecie?” By¢
moze dlatego rozwijat swa koncepcije formalna juz na gruncie symfo-
niki, gdzie jego forma dwuczes$ciowa przyjmowata rézne oblicza. W Il
Symfonii mamy jej najbardziej ,czysta” postaé, ale juz w nastepuja-

cym po niej, genialnym Livre pour orchestre (1968) cze$¢ wstepna
skfada sie z trzech mniejszych czastek (rozdziatéw) zwieficzonych
rozbudowang cze$cia gléwna, a kolejne symfonie kompozytora sg
zasadniczo jednoczesciowe, cho¢ z wyraznie zaznaczonymi we-
wnetrznymi epizodami, przy czym w Il Symfonii (1983) duze zna-
czenie zyskuje wyrazna koda o zaskakujaco lirycznym obliczu, a IV
Symfonia (1988-1992) przez Adriana Thomasa zostata nawet uzna-
na za przyktad konstrukeji, w ktérej kompozytor odszedt od swej za-
sadniczej koncepcji formalnej, gléwny nacisk dramaturgiczny kfadac
na epizod otwierajacy utwar.

Warto w tym miejscu dodaé, ze nie tylko u Lutostawskiego forma
i techniki dzwickowe wypracowane — czy tez moze przetestowane
- na gruncie kwartetu smyczkowego, podejmowane byly pozniej
w dziefach symfonicznych. Wfasciwie bowiem wszyscy prezentowa-
ni tutaj kompozytorzy sg jednoczes$nie tworcami waznych utworéw
symfonicznych, w tym takze samych symfonii. Jesli bowiem spojrzy-
my na dorobek Lutostawskiego, Panufnika, Meyera, Bargielskiego,
Lasonia, a nawet najmtodszego w tym gronie Prasquala, to mozna
bez jakiejkolwiek przesady powiedzieé, ze kazdy z nich jest znako-
mitym symfonikiem, co oznacza jednoczes$nie, ze jest takze tworca
szeroko zakrojonych muzycznych konstrukciji formalnych i precyzyj-
nie zakomponowanych dzwiekowych architektur. Prasqual, najbar-
dziej w tym gronie zainteresowany opera, i muzyka sceniczna, wrecz
nazywa ostatnie swe utwory mianem architektur muzycznych; o ar-
chitekturze wiasnych kompozyciji (choé w innym troche kontekscie)
mowit tez niejednokrotnie Andrzej Panufnik. Takze pozostali prezen-
towani tu kompozytorzy, kazdy na swoj wkasny i catkowicie oryginal-
ny sposéb, prowadza tworczy dialog z tradycja i nowoczesnoscia,
a w dialogu tym dbato$é o wyrazisty ksztatt konstrukeji formalnej ko-
lejnych utwordw, czesto zreszta o dalekim od tradycji obliczu, znaj-
duje sie zawsze na wysokiej pozyciji.

Andrzej Panufnik (1914-1991), podobnie jak Lutostawski wycho-
wany w kulcie neoklasycznych wartosci, na dalszym etapie swej
tworczej drogi poszedt we wkasnym kierunku. W poszukiwaniu orygi-
nalnych rozwigzan przeszedt od ulubionej we wezesnych utworach
formy tukowej do stworzonej przez siebie formy lustrzanej, syme-
trycznej pod kazdym wzgledem, w ktorej wszystkie elementy — od
cato$ci formy az po najmniejsza komérke dzwiekowa — poddawane
sq zasadom symetrii: odbiciom, rotacjom i przesunieciom. To wia-
$nie przeksztalcenia podstawowej komorki interwatowej (najczesciej
trzydzwigkowej F-H-E, niekiedy taczonej z komérka czterodZwigko-
wa badZ liniami melodycznymi ksztattowanymi na wzor tonalny, jak
w ostatnich symfoniach) budujg ksztatt brzmieniowy, a takze zasad-
niczo wptywaja na obraz konstrukcyjny wigkszosci dziet kompozyto-
ra. Fascynacja nie tylko symetrig, ale i zasadami geometrii okreslita
wiekszo$¢ utworéw Panufnika, powstatych od poczatku lat 70-tych.
Wielokrotnie strukture kolejnych kompozycji twérca odzwierciedlat
graficznie w postaci geometrycznych diagraméw, zamieszczanych
w partyturze wraz z autorskim komentarzem.
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Rowniez w latach siedemdziesiatych, a doktadnie w roku 1974,
Andrzej Panufnik skomponowat swéj pierwszy kwartet smyczkowy.
Zwrécit sie zatem w strone tego intymnego gatunku muzycznego
dopiero w wieku dojrzatym, jako szesédziesiecioletni juz twérca. Ow
,urodzony symfonik” (jak nazwat go Zygmunt Mycielski juz w 1946
roku, po prawykonaniu odtworzonej z pamieci wojennej symfonii,
pdzniej zreszta przez kompozytora zniszczonej) pozostawit ostatecz-
nie w swoim dorobku trzy kwartety smyczkowe, bedace — podobnie
jak dzieta orkiestrowe tego twércy — $wiadectwem jego zamitowania
do szczegolnej dbatosci o ksztatt konstrukeyjny utworu, potaczony
z silnym rysem ekspresyjnym. Szczegblne miejsce wsrdd tych trzech
kwartetéw zajmuje skomponowany w 1980 roku Il Kwartet smycz-
kowy ,Messages” (,Przestania”), ulubiony chyba przez wykonaw-
cow, bo najczesciej przez nich wiaczany do programéw koncertow.
Cechuje go rzeczywiscie frapujaca narracja muzyczna, budowana
z pojedynczych dzwiekowych komorek, rozwijajacych stopniowo
swoj muzyczny przekaz. Charakter kompozycji ma zwiazek w jej
pozamuzyczng inspiracja, siegajaca do doswiadczern kompozytora
z wezesnego dziecinstwa. Sam Panufnik pisat o nich tak:

Kiedy miatem siedem albo osiem lat podczas wakacji na wsi
moim ulubionym zajeciem byto przyktadanie ucha do drewnia-
nych stupéw telegraficznych i stuchanie dzwiekéw wydawanych
przez druty wibrujace na wietrze. Po chwili zdatem sobie spra-
we, Ze stysze prawdziwg muzyke — co patrzac z perspektywy
czasu byto moim pierwszym do$wiadczeniem procesu tworcze-
g0, jako ze po raz pierwszy uzytem wéwczas mojej muzyczne;j
wyobrazni. (www.panufnik.polmic.pl)

Owe dziecigce doswiadczenia muzyczne przetozyly sie na ksztat
brzmieniowy Il Kwartetu smyczkowego, ktdremu wiasnie ze wzgledu
na wspomniang inspiracje kompozytor nadat tytut Messages (Przesta-
nia). Kwartet jest kompozycja jednoczesciowa, oparta pod wzgledem
materiatlu muzycznego na dwoch komérkach interwatowych — czte-
rodzwigkowej i trzydzwiekowej. To za ich pomoca kompozytor prze-
kazuje mysli muzyczne, bedace dzwiekowa realizacja stuchanych
w dziecinstwie dzwigkéw i szmerdw rozbrzmiewajacych w telegraficz-
nych stupach. Panufnik zastrzegt co prawda, ze utwdr nie zawiera po-
zamuzycznego programu i pozostaje dzietem abstrakcyjnym, niemniej
jednak $wiat brzmieniowy kompozycji oraz jej wciagajaca muzyczna
narracja sprawiaja, ze cato$é nabiera charakteru nierealnego poematu
— fantazji brzmieniowej, niezwykle sugestywnej w wyrazie. Doskona-
t0$¢ konstrukcyjna i dbato$é o precyzje ksztattu formalnego potaczyta
sie tu w znakomity sposdb z intrygujaca muzycznie trescia.

Do kolejnego pokolenia polskich tworcow reprezentowanych w pre-
zentowanym tu nurcie konstrukcyjnym naleza Zbigniew Bargielski
(ur. 1937) i Krzysztof Meyer (ur. 1943). Obaj majg w swym dorobku
szereg znakomitych utwordw orkiestrowych, jak i kwartetéw smycz-
kowych, niejednokrotnie taczonych tez z innymi instrumentami.
Dla obu wazne pozostaja tez: dbato$é o ksztatt formalny kolejnych

kompozycji, jak i wyrazne zakorzenienie w wielowiekowej tradycii,
tworczo i na inny sposdb przez kazdego z nich przetwarzanej. Bar-
gielski w wigkszym stopniu przyznaje sie do bardziej ,romantycznej”
inklinacji swej tworczosci, szczegbinie w zakresie melodyki czy tez,
szerzej, zawarto$ci elementu lirycznego — nie darmo jego Koncert
skrzypcowy z 1975 roku postrzegany byt jako jeden z najwazniej-
szych utworéw zwiastujacych odwrét od tendencji awangardowych
w strone tzw. ,nowego romantyzmu”. Choé zaznaczy¢ tu od razu
trzeba, ze Bargielski zanadto sie do tego kierunku nie zblizyt, podob-
nie zreszta jak do zadnego innego, zachowujac autonomie i wyrazi-
sto$¢ whasnego jezyka muzycznego, w ktdrym aspekt konstrukcyjny
- czy to w zakresie organizacji wysokoS$ci dzwieku (z zasadnicza
rola wyréznionych dla danych odcinkéw dzwiekdw centralnych), czy
tez ksztattu formalnego dzieta muzycznego (na czele z jego autor-
ska ,forma klockowq”) — odgrywa do dzi$ zasadnicza role. Co cieka-
we, mieszkajac i pracujac przez wiele lat w Austrii, Bargielski zdaje
sie pozostawaé w swej tworczo$ci znacznie blizszy kregowi kultury
romanskiej i, jak pisze badaczka twdrczosci kompozytora, Violetta
Przech:

W tym prawdopodobnie tkwi Zrédto, obserwowanej u Bargiel-
skiego na réznych poziomach muzycznego métier, sktonnosci do
uksztattowarn logicznych, klarownych, niejednokrotnie niepozba-
wionych muzycznego dowcipu, konstrukcji naznaczonych logika
i prostota ujeé z jednej strony, a z drugiej — ujmujacych finezja
odmian liryzmu i zadziwiajacych sensualistyczng wrazliwoScig
na dzwiek, barwe, kolor. (Forum Muzykologiczne 2010)

Wszystkie wymienione cechy odnalez¢ mozna i w prezentowanym
tu utworze Po drugiej stronie lustra na kwartet smyczkowy i klarnet,
skomponowanym w roku 1988 i zmienionym nieznacznie w 2003,
przy okazji jego prawykonania na ,Warszawskiej Jesieni”, kiedy to
kompozytor dopisat kilka taktéw na poczatku i na kofcu utworu.
Kilka lat p6zniej Bargielski powrdcit do tej kompozycji raz jeszcze,
aby tym razem zamieni¢ partie klarnetu na flet, z my$la o wykonaniu
utworu przez Elzbiete Gajewska i Kwartet Wilanéw. Jak napisat An-
drzej Chtopecki, Po drugiej stronie lustra to ,mini koncert na klarnet
i mini orkiestre smyczkowa”. Istotnie, wskazywatby na to widoczny
rozmach gestu i brzmienia, daleki od skupionej intymnosci wypowie-
dzi, z jaka czesto kojarzyé mozna gatunek kwartetu smyczkowego.
Brawurowe wirtuozostwo jest tutaj udziatem catego zespotu, nie tylko
solisty, ktory zreszta w wielu miejscach pieknie stapia sig z brzmie-
niem smyczkow. Jednoczesciowy, cho¢ z wyraznie zaznaczonymi
epizodami, utwor rozwija sie od petnej spokoju nastrojowosci, stop-
niowo wciagajac stuchacza w coraz bardziej intrygujaca gre barw
i muzycznych figur, ktore kreuja niezwykty $wiat dzwigkow, przy-
wotujacy na my$l — réwniez ze wzgledu na tytut dzieta — przygody
Alicji w krainie czaroéw. Bargielski nie stroni tu nawet od odwotan do
rytméw jazzowych, przefiltrowanych jednak przez wkasna, wysubli-
mowana, wrazliwosé, dzigki ktorej z pofaczenia powtérzen i rozwi-
nigé krotkich fraz i dzwiekowych motywoéw buduije on nie tylko cato$¢




38

logiczna i przejrzysta, ale jednocze$nie fascynujaco wielobarwng
i ekspresyjnie nasycong wieloma odcieniami.

Nieznacznie od Bargielskiego mtodszy Krzysztof Meyer od poczatku
swej dziatalno$ci kompozytorskiej wykazuje silny zwigzek z trady-
cyjnymi gatunkami muzycznymi, po$réd ktorych kwartet smyczko-
wy znalazt poczesne miejsce — obecnie kompozytor ma w katalogu
czternadcie dziet tego gatunku, zblizajac sie tym samym do niezwy-
kle bliskiego mu Dymitra Szostakowicza, autora pietnastu kwartetéw.
Do tego dochodza utwory na kwartet z jednym innym, badZ dodanym
instrumentem, w$rdd ktérych plasuje sie réwniez prezentowany tu-
taj Kwartet fortepianowy z 2009 roku. Wyrazny rys klasycystyczny,
w ktérym dbato$¢ o przejrzystos$é i logike konstrukcji muzycznej
wysuwa sie na plan pierwszy, stat sie przez lata niemal znakiem
rozpoznawczym Meyera, znaczac silnie nawet jego wczesne kom-
pozycje, mocno jeszcze operujace modnymi wéwczas technikami
sonorystycznymi (jak choéby | Kwartet smyczkowy z roku 1963, czy
o rok pdzniejsza | Symfonia). Kompozytor sam zreszta przyznawat,
Ze nieobce sa mu wszystkie wspotczesne techniki, z ktdrych jednak
zawsze wybiera to, co odpowiada jego wiasnemu jezykowi muzycz-
nemu i temu, co sam chce wyrazi¢ w swej muzyce. Symfonie, kon-
certy, sonaty i kwartety — obecno$é tych gatunkow sytuuje Meyera
bez cienia watpliwosci w gronie tworcow o konstruktywistycznym
nastawieniu, przede wszystkim w zakresie precyzyjnie budowanej
formy, rozumianej zawsze jako logiczny ciag muzycznej narracji. Nie
oznacza to jednak, Ze — mimo stosowania tytutéw odnoszacych sie
bezposrednio do wielowiekowej tradycji — Krzysztof Meyer wpisuje
swa tworczo$¢ w klasyczne ramy znanych modeli formalnych. Wrecz
przeciwnie, za kazdym razem stara sig on nada¢ swym strukturom —
takze tym wieloczeSciowym — rys indywidualny, dbajac o wewnetrz-
nie spojng strukture i budujac przekonujaca muzycznie dramaturgie.
Czesto utwory Meyera to formy szeroko zakrojone, wieloczesciowe,
rozgrywajace sie na drugiej przestrzeni czasowej. W tym kontekscie
prezentowany tu Kwartet fortepianowy nalezy posrdd jego kame-
ralnych dziet do utworéw stosunkowo krétkich (trwa ok. 25 minut).
Zasadniczo jest tez jednoczesciowy, choé o jego formie sam kom-
pozytor pisze tak:

Forma Kwartetu, wykonywanego od poczatku do konca bez
przerwy, pozwala na dwojakie odczytanie. Z jednej strony mozna
potraktowac ja jak rozbudowany, acz wielofazowy utwér jedno-
czesciowy, z dhuga droga do kulminacii i niewiele krétszym kul-
minacji tej rozwigzaniem. Z drugiej za$ — poniewaz dramaturgia
obfituje w réznorodne perypetie: zahamowania i przyspieszenia
rozwoju, zréznicowania temp, rozmaite kontrasty brzmieniowe,
a uwazny stuchacz rozpozna powroty do wystepujacych weze-
$niej fragmentow — daje sie uznaé za konstrukcje cykliczna.
Mozna wtedy dopatrze¢ sie w Kwartecie pigciu czesci granych
attacca. Kazda kolejna jest dtuzsza od poprzedniej. Wszystkie te
czesci taczy podobienistwo motywdw poczatkowych oraz zakon-
czef, natomiast rézni materiat podstawowy. (w mailu do autorki)

Fortepian ma w tym utworze funkcje konstrukcyjnie spajajacq —
w pojedynczych dzwigkowych ,sygnatach” (podobnie jak u Luto-
stawskiego sa to powtarzane oktawy) daje znak do otwarcia badz
zamknigcia kolejnej fazy. W duzej mierze wyznacza tez charakter
poszczegolinych fragmentow, jak w motorycznym perpetuum mobile
epizodu drugiego czy nastrojowym fragmencie trzecim, przy czym
zasadniczo pozostaje w kontrze do materiatu instrumentéw smycz-
kowych. Nie ma tu zatem jednosci i stopienia w cato$¢ instrumental-
nego medium fortepianu i smyczkéw. Przeciwnie, 0$ dramaturgiczng
swego Kwartetu fortepianowego Meyer buduje raczej wiasnie na
kontrascie i opozyciji fortepianu i smyczkow, rozwijajac w tym kon-
tekscie narracje utworu, stopniowo intensyfikowana i zageszczana,
z punktem kulminacyjnym przypadajacym na cze$¢ czwarta. Finat
przynosi uspokojenie i rozrzedzenie dzwigkowej materii — pojawia
sie najpierw spokojna, dtugo rozwijajaca sie i 0 wyrazistej gtebi linia
melodyczna, a nastepnie przywofane zostajg echa wczeséniejszych
sygnatow fortepianu i fraz skrzypcowych, cho¢ tu juz nie tak zdecy-
dowane w wyrazie, ale uspokojone — i dopiero samo zakonczenie
przywotuje na powrdt petne energii, motoryczne przebiegi fortepia-
nowe, tu juz zgodnie podkreslane akordami smyczkéw, jednocza-
cych sig na koniec z fortepianem. Ciagto$é narraciji, wyrazista opo-
zycja dwoch elementéw jako podstawa rozwoju akcji muzyczne;j,
a wreszcie logika i przejrzysto$é formy to elementy istotne dla tego,
ale i innych utworéw Krzysztofa Meyera — kompozytora, ktéry bez
watpienia pozostaje waznym spadkobiercg wielkiej klasycznej tra-
dycji, od lat zapisujac ja na nowo wlasnym jezykiem muzycznym
o0 wysoce intelektualnym obliczu (jest tez przeciez znakomitym teo-
retykiem i autorem wielu cenionych publikacji).

O ile dotychczas zaprezentowani twdrcy wpisujg sie znakomicie
w nurt konstrukcyjny” w polskiej muzyce ostatnich siedmiu dekad,
o tyle obecno$¢ w tym gronie Aleksandra Lasonia (ur. 1951) moze
budzi¢ pewne watpliwosci. Jego najblizsi koledzy ze stalowowolskie-
go Pokolenia’s1, Eugeniusz Knapik i Andrzej Krzanowski, znalezli
bowiem swe miejsce posrod ,lirykéw”, a i w twérczosci Lasonia zna-
leZz¢ mozna wiele cech taczacych go z jednej strony z liryka, z drugiej
natomiast wkraczajacych juz na tereny bliskie ,redukcjonistom”. Nie-
mniej jednak wyrazny rys klasycyzujacy muzyki Aleksandra Lasonia,
zwigzany z dbatoscig o ksztalt formalny dzieta i logike wewnetrz-
nego przehiegu, jak rowniez wyrazna preferencja muzyki absolut-
nej uprawniajg, tego twérce do wigczenia go do grona kompozyto-
row prezentowanych wiasnie w nurcie ,konstrukcyjnym”. Sposrdd
swych stalowowolskich kolegdw to on bowiem pozostat najblizszy
idei komponowania symfonii (ma ich w katalogu pig¢) i kwartetow
smyczkowych (lista kompozycji obejmuje ich obecnie osiem), a tak-
ze ,muzyk kameralnych” (napisat ich sze$¢), w ktdrych z niewielkimi
wyjatkami unikat nadawania programowych tytutdw. Sam méwi, ze
w odniesieniu do muzyki ,intelekt i emocje znajdujq sie u niego na
wspdlnym poziomie wazno$ci”, cho¢ dodaje od razu: ,Moze z matym
wskazaniem na emocje, z malerikim przechyleniem na strone ser-
ca”. Nie przeszkadza mu to jednak z wielkg dbatoscig konstruowaé
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forme swych kolejnych dziet, to forme bowiem uwaza za niezwykle
istotny element dzieta muzycznego, do ktdrego przywiazuje duzg
wage, Za kazdym razem stara sie przy tym, aby to byt jego wiasny
model formalny, w kazdym utworze inny. W przypadku prezentowa-
nego tu IV Kwartetu smyczkowego ,Tarnogdrskiego” forma ta sktada
sie z dwdch czesci, zblizonych czasem trwania, lecz kontrastujacych
wyrazem. Cze$é pierwsza to spokojne i nastrojowe misterioso, cze$é
druga natomiast, decise e energico, opiera sie na energicznych, wie-
lokrotnie repetowanych akordach ustgpujacych miejsca we fragmen-
cie srodkowym (largamente e tranquillo) spokojniejszej, eufonicznej
wrecz w wyrazie warstwie melodycznej. Tytut kwartetu zwiazany
jest z jego zamowieniem przez Stowarzyszenie Mito$nikdw Ziemi
Tarnogdrskiej i nie ma charakteru programowego. Wrecz przeciw-
nie, kompozytor przyznat, ze mimo iz czlonkowie stowarzyszenia,
chcac poddaé mu inspiracje, pokazali mu atrakcje okolicy, wtacznie
z zejSciem do mieszczacej sie tam kopalni, napisat on po prostu
,SWo0ja muzyke”. Muzyke, w ktorej mozna tez ustyszeé dalekie echa
wplywéw melodii cyganskich (w tesknych frazach czesci pierwszej)
i goralskiej rytmiki (w energicznych repetycjach akordowych czesci
drugiej), wpisanych w autonomiczny jezyk muzyczny kompozytora.

Dbatos$¢ o konstrukcje wkasnych struktur muzycznych, traktowanych
niekiedy jako rozbudowane architektury muzyczne, faczace wiele
elementdow, cechuje myslenie kompozytorskie najmtodszego w pre-
zentowanym tu gronie tworcéw — Prasquala (ur. 1981). Artysta od
lat tworzy utwory bedace w duzej mierze odbiciem jego glebokich
filozoficznych przemyslen, czesto dotykajacych nietatwej tematyki
$mierci i odchodzenia. Mimo mtodego wieku Prasqual nalezy bez
watpienia do tworcow, ktdrzy nie bojg sie w swej muzyce poruszaé
wazkich tematéw — na czele z problematyka mito$ci, samotnosci
i $mierci. Ma na swym koncie kilka oper, ktory to gatunek zdaje sie
by¢ szczegdlnie mu ulubionym, ale pisze tez utwory orkiestrowe i ka-
meralne, wérdd ktérych znajduje sie tez prezentowany tu PERNYAI
na klarnet, fortepian i kwartet smyczkowy. Pochodzacy z 2010 roku
utwor, podobnie jak napisany w tym samym roku YMORH dla 22
muzykow, zainspirowany zostat wewnetrznym Swiatem bohaterki
ksiazki autorstwa Joenne Greenberg | Never Promissed You a Rose
Garden - szesnastoletniej Deborah Blau, cierpiacej na schizofrenig.
W prywatnym stowniku dziewczyny termin ,pernai” oznaczat nico$é,
a sama bohaterka pisata 0 zwigzanym z tym terminem stanie tak:
,Nawet w pernai — nicosci — potrzebna mi jest chociaz mata czast-
ka prawdy, ktéra nalezy do mnie”. To wkasnie ten cytat stat sie dla
Prasquala inspiracjg do powstania PERNYAI, a dodana przez kom-
pozytora w tytule utworu litera Y ma dla niego samego symboliczne
znaczenie — jako idea taczenia dualizmu w jednos$¢ i stapiania sie
przeciwienistw. Kompozytor bardzo precyzyjnie ksztatuje konstruk-
cje swych utwordw, przyznajac ze architektura utworu, jego forma
i dramaturgia pozostajq dla niego niezwykle wazne. Czegsto korzysta
przy ich konstruowaniu z mniej lub bardziej ztozonych formut i cia-
goéw matematycznych (jak choéby ciag Fibonacciego), dotychczas
jeszcze bez udziatu obliczen komputerowych. W ostatnich latach

Prasqual zmienit zreszta swe myslenie artystyczne, przechodzac
w kierunku tworzenia rozbudowanych dziet przestrzenno-muzycz-
nych, ktére nazywa architekturami muzycznymi. Za cezure uznat
rok 2012, a pierwszym utworem reprezentujacym nowe podejscie
jest wedtug samego kompozytora Architektura Swiatta z 2013 roku
- cze$6 szeroko zakrojonego projektu operowego, inspirowanego
w pewnym stopniu dokonaniami Karlheinza Stockhausena. W tym
kontek$cie kameralne PERNYAI jawi sie jako utwor skromnych
rozmiaréw, niespetna dziesigciominutowy, w petni jednak oddajacy
dazenie kompozytora do zbudowania konstrukcji formalnej zaréwno
przejrzystej i logicznej, jak i silnie natadowanej elementem ekspresyj-
nym. W tym zakresie Prasqual odwotuje sie zatem do tych samych
warto$ci, co pozostali tworcy prezentowanego tu nurtu — budujac
klarowna konstrukcje formalna, wypetniona indywidualnym i petnym
wyrazu jezykiem muzycznym, ktérego znaczacym elementem pozo-
staje rowniez mikrotonowo$¢.

Konstrukeja. Nurt powyzej zarysowany to zaledwie szkic szerszej
panoramy zainteresowan konstruktywistycznych widocznych u kom-
pozytoréw polskich ostatnich siedmiu dekad. Bez watpienia najwaz-
niejsze miejsce znalezli w nim tworcy bez kompleksow siegajacy do
tradycyjnych gatunkdw i nieodcinajacy swych korzeni od tradycji— ale
jednoczesnie za kazdym razem wypetniajacy odwotujace sie do kla-
sycznych modele formalne i gatunkowe zupetie nowymi tresciami.
Kazdy z prezentowanych tu tworcéw stworzyt wkasny i rozpoznawal-
ny jezyk muzyczny - to nie ulega watpliwosci. Jest to jezyk, w ktérym
duzag role odgrywa umitowanie przejrzystosci i logiki konstrukcji, bu-
dowanych czesto z wykorzystaniem formut matematycznych, a takze
zasad symetrii i geometrii — ktdre jednak, co niestychanie wazne! —
stanowig za kazdym razem jedynie $rodek do celu. Celem tym ma by¢
bowiem warto$ciowe dzieto muzyczne, bedace jak najdoskonalszym
potaczeniem warstwy intelektualnej z emocjonalng (czy tez ekspre-
syjna) i jak najlepsza indywidualng wypowiedzig kazdego z tworcow.
LJKonstrukcjonisci” moga, oczywiscie, wchodzi¢ w réznego rodzaju
flirty z innymi nurtami — lirykami, redukcjonistami, brzmieniowcami,
energetykami, meta-stylistami, a nawet intuicjonistami. Co wigcej,
w kazdym z wymienionych nurtdw znajdziemy tez twércow, ktorzy
postuguja sie w swej muzyce zabiegami konstrukcyjnymi o wyso-
kim stopniu ustrukturyzowania — zaobserwowac te tendencje mozna
zwlaszcza wsrod miodszych kompozytorow, coraz czesciej postugu-
jacych sie w swej pracy komputerem oraz oferowanymi przez niego
mozliwo$ciami najbardziej skomplikowanych obliczen poszczegdl-
nych parametréw kompozycji. Tego rodzaju konstruktywizm z pew-
noscia jest obecny choéby u Wojciecha Ziemowita Zycha (ur. 1976)
czy Pawta Hendricha (ur. 1979), przy czym jego rezultaty najczesciej
objawiaja sie juz nie tyle w przejrzystosci formy (bo niekiedy wrecz
komplikuja jej obraz), co raczej w rozszerzaniu palety brzmieniowej
utworu i tym samym przynalezg raczej do kategorii wkasciwej nurtowi
zwigzanemu z brzmieniowo$cia. Z kolei konstruktywistyczne zabiegi
takich tworcow, jak Pawet Szymanski (ur. 1954), Pawet Mykietyn (ur.
1971), czy Aleksander Kosciow (ur. 1974), wpisuja sie ze wzgledu




na finalny charakter ich muzyki w kategorie operowania meta-stylami
i twdrcze ich reinterpretacje. W kontekscie za$ dbato$ci o konstruk-
cje formalng warto jeszcze przywotaé tu nazwiska pan, ktére z uwagi
na reprezentowany w ich utworach temperament reprezentujq nurt
energetyczny, cho¢ réwniez forma i zmyst konstrukeyjny pozostaja
ich mocng strong — jak Grazyna Bacewicz (1909-1969), Hanna Ku-
lenty (ur. 1961), czy Justyna Kowalska-Lason (ur. 1985), poruszaja-
ca sie zreszta rownie dobrze takze w obszarach liryki. A zaznaczy¢
tu nalezy bhardzo wyraznie, ze to tylko wybrane nazwiska i zapewne
kazdy mogthy tu jeszcze dodaé whasne typy kompozytoréw mniej lub
bardziej wpisujacych sie w kazdy z siedmiu wyznaczonych w progra-
mie tego festiwalu nurtow.

Jak zatem na koniec podsumowac nurt konstrukcyjny? Co w spos6b
szczegbiny go wyr6znia, stanowigc zarazem o jego sile? Odpowia-
dajac najprosciej, trzeba przyznaé, ze najwieksza chyba moca dziet
zaliczonych do Konstrukeji pozostaje ich ponadczasowa klasycz-
no$¢. Klasyczno$¢ wyrazajaca sie w tworczych reinterpretacjach
wypracowanych przez tradycje gatunkéw i modeli oraz w budowaniu
wiasnych $wiatéw brzmieniowych, opartych na solidnym kompozy-
torskim rzemio$le i nie podazajacych $lepo za doraznymi trendami.
Ich sitg stanowi tez wyraZnie zarysowane dazenie do zachowania
rdwnowagi pomigdzy nowoczesnoscig a tradycja, intelektem a emo-
cjg, forma a trescia. Okazuije sig bowiem, ze utrzymanie tych wiasnie,
jakze przeciez uswigconych tradycjq wartosci, przyniosto — i przynosi
nadal - w muzyce polskiej tak znakomite, bogate i roznorodne wy-

razowo owoce, jak tworczo$¢ prezentowanych podczas dzisiejszego
koncertu kompozytorow.

Beata Bolestawska-Lewandowska

LIRYKA

21.06.2016

Studio Koncertowe PR
im. W. Lutostawskiego
ul. Modzelewskiego 59



godz. 18:00 Rozmowa w nurcie
Spotkanie z kuratorem koncertu Marcinem Trzesiokiem

godz. 19:00 Koncert

Tadeusz Baird (1928-1981)

Cztery sonety mifosne na baryton, smyczki i klawesyn do stow

Williama Szekspira (1969)

wyk.

Barttomiej Misiuda - baryton

AUKSO Orkiestra Kameralna Miasta Tychy
Marek Mos - dyrygent

Aleksander Nowak (ur. 1979)

Naninana na amplifikowany instrument klawiszowy i orkiestre
smyczkowa w dwdch grupach (2015)

wyk.

Piotr Orzechowski - Fender Rhodes Stage Piano
AUKSO Orkiestra Kameralna Miasta Tychy

Marek Mo$ - dyrygent

Wojciech Btazejczyk - projekcja dzwigku

Grazyna Pstrokonska-Nawratil (ur. 1947)
...como el sol e la mar... (...jak storice i morze...)
na flet i orkiestre kameralng (2008)

wyk.

tukasz Dugosz - flet

AUKSO Orkiestra Kameralna Miasta Tychy
Marek Mos$ - dyrygent

Marek Stachowski (1936-2004)

Divertimento na kameralng orkiestre smyczkowa (1978)
wyk.

AUKSO Orkiestra Kameralna Miasta Tychy
Marek Mos$ - dyrygent

Eugeniusz Knapik (ur. 1951)

Przystepuje do ciebie na gtos i orkiestre smyczkowa do stow
Edwarda Stachury (2001)

wyk.

Urszula Krygier - sopran

AUKSO Orkiestra Kameralna Miasta Tychy

Marek Mos - dyrygent

Andrzej Krzanowski (1951-1990)

Symfonia nr 2 na 13 instrumentéw smyczkowych (1984)
wyk.

AUKSO Orkiestra Kameralna Miasta Tychy
Marek Mos$ - dyrygent
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LIRYKA

Jeszcze chwile walcze z soba, cho¢ wiem juz, ze sie poddam. Bo
jak sie tu obroni¢ przed fatalng fraza, ktéra (nie bez racji) stata sie
emblematem szkolnej pedanterii: ,Juz starozytni Grecy...". A jednak
od Grekoéw zaczniemy. C6z na to poradze, ze bez nich uprawa hu-
manistyki, takze dzi$, nie jest mozliwa — skoro to wiasnie starozytni
Grecy zostawiajg nam w spadku ,liryke”, czyli poezje $piewana do
wtoru liry, instrumentu poswieconego Apollinowi. Liryka miata swojg
epoke klasyczna — dwa stulecia miedzy epickim Homerem a wielkimi
tragikami. Epika i dramat dawaty wyraz temu, co wspdlne, spoteczne
i kosmiczne. Zas$ liryka byla glosem jednostki.

A teraz kolejny akademizm: ,liryka grecka a sprawa muzyki pol-
skiej”. Jak to ugryz¢? Moze tak: wspomnijmy stawna/niestawna nie-
cheé Platona do poetdw. Nie do wszystkich, rzecz jasna. Platon nie
znosit poetdw lirycznych. Razit go ich subiektywizm, a dokfadniej
— uragajace rozumowi ptawienie sie w uczuciach (nie przypadkiem
tylko wérdd lirykéw znajdziemy tez wybitne poetki, z Safong i Ko-
rynna na czele). Liryka obezwitadniata, zagrazata wiec porzadkowi
publicznemu. A teraz sobie przypomnijmy, co Schumann napisat
0 Chopinie - ze to ukryte w kwiatach armaty. Oto sifa liryki: pty-
nac wprost z serca, wypowiada co$ wigcej niz tylko subiektywno$é.
Jest takze wyrazem tego nieuchwytnego pola wrazliwosci, ktére
Charles Ives nazywat over-soul — ,nad-dusza”, dusza ponadindy-
widualna, zbiorowa.

A owze Charles Ives byt przeciez patronem ,zwrotu lirycznego” w po-
wojennej muzyce polskiej, zwigzanego z tzw. pokoleniem stalowo-
wolskim. W przemystowej Stalowej Woli — otoczonej lasami niczym
jezioro Walden, na ktdrego brzegu swoja skromng samotnie zbudo-
wat Henry Thoreau - podczas Festiwalu ,Mtodzi Muzycy Mtodemu
Miastu” nowa muzyka polska drugiej dekady lat 1970-tych wspot-
brzmiata z odkrywanym wowczas w Polsce Ivesem, ktdry wcielat
ducha amerykanskiego transcendentalizmu.

Jeszcze inny punkt widzenia: muzyka polska wieku XX stoi pod
znakiem Karola Szymanowskiego. Po$wigecona mu monografie Ta-
deusz Zielinski nie przypadkiem zatytutowat Liryka i ekstaza. A kiedy
Witold Lutostawski starat sie uchwycié réznice miedzy powojenng
awangarda polska i zachodnia, wskazywat na przewage elementu
konstruktywnego na Zachodzie, za$ ekspresywnego — nad Wista.
Czy to znaczy, ze polska over-soul ma charakter liryczny? Tezy ta-
kiej stawiaé wprost nie mozna. Ale co$ jest na rzeczy: kultura polska
poezja i muzyka przeciez stoi.

R6znie mozna byto utozyé ten koncert. Ostatecznie o jego ksztat-
cie zadecydowata liryczna aura orkiestry smyczkowej. Nasuwa si¢
kolejna dygresja: ot6z pod wptywem antyromantycznych tendenciji
w obu awangardach muzyki XX wieku (przedwojennej i powojennej)
smyczki czestokroé ,wyciszano”, zwlaszcza te wysokie. Nowy ideat
sztuki zdehumanizowanej, wedle jej teoretyka José Ortegi y Gas-

seta, wymagat zaprawy w chtodnym estetyzmie: zamiast ekspresji
- ironia; zamiast tajemnicy — ,atranscendentno$¢”. Stad upodoba-
nie do ,obiektywnych” i ,geometrycznych” instrumentow detych oraz
perkusiji (a takze perkusyjnie traktowanego fortepianu): u Strawin-
skiego, Bartoka, Varese'a. W Polsce, rzecz znaczaca, znalazty te
idee stosunkowo niewielki odzew. Na koncercie lirycznym zabrzmia,
smyczki na og6t plynne i gorace.

Obok smyczkow nie mogto tez zabrakngg glosu. Gdyz liryka przema-
wia gtosem — whrew dekonstrukcjonistom, ktérzy glos kwestionuja,
w jego miejsce wstawiajac bezosobowe pismo tekstu.

*okk

Tadeusz Baird
Cztery sonety mitosne na baryton,
orkiestre smyczkowa i klawesyn

l. Spojrz, co tu ciche serce wypisato

Il. Drwie, majqc ciebie, z catej ludzkiej pychy
lll. Stodka mitosci

IV. Jakze podobna zimie jest roztgka

Tadeusz Baird (1928-1981) uosabia zywiot liryczny pokolenia uro-
dzonego w dwudziestoleciu migdzywojennym. Rozpoczynat swa
droge pod szyldem Grupy 49, ktérej byt wspdtzatozycielem, wraz
z Kazimierzem Serockim oraz Janem Krenzem. PrzySwiecata im
idea muzyki zrozumiatej i ekspresywnej, a przy tym optymistycznej.
Z biegiem lat, wraz z odejSciem od estetyki neoklasycznej i prze-
jeciem technik nowoczesnych (serializmu, elementéw sonoryzmu),
muzyka Bairda zyskata glebie ciemniejsza, wrecz tragiczna, np.
w dramacie muzycznym Jutro (1966) wedle Jézefa Conrada. Doj-
rzaty Baird wskazywat na Albana Berga jako na swego pierwszego
powinowatego z wyboru.

Dramat muzyczny skomponowat tylko jeden, ale do$wiadczenie te-
atralne Bairda byto ogromne — napisat muzyke do przeszto 40 sztuk.
Traktowat ja zresztq jako twérczo$¢ uzytkowa. Jest zatem paradok-
sem, Ze jedna z tych partytur stata sie¢ muzyczna wizytéwka Bairda.

Cztery sonety mitosne na baryton i orkiestre symfoniczna (1956) —
umuzycznienie sonetéw Szekspira w przektadzie Macieja Stomczyn-
skiego — stanowig koncertowa wersje fragmentdw muzyki napisanej
na potrzeby inscenizacji Romea i Julii. W roku 1969 sporzadzit Baird
wersje na orkiestre smyczkowa, i klawesyn. Podobnie jak w popular-
nej suicie ,w dawnym stylu” Colas Breugnon (1951), Baird stosuje tu
archaizacje, zwlaszcza harmoniczna. Strumieft muzyczny ksztatto-
wany jest przez interpunkcje-kadencje o posmaku wczesnobaroko-
wym: renesansowa modalno$¢ poddawata sie juz wéwczas nowej
logice systemu dur-moll, jeszcze nie w petni wykrystalizowanego.
Takze syntaksa, ciazaca ku okresowej symetrii, ale gietko poddajaca
sie swobodnym prolongacjom, nawiazuje do stylu tamtej epoki.
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Nie brakuje tu réwniez cech neobaroku XX-wiecznego, spod znaku
Igora Strawinskiego czy Francisa Poulenca (zwtaszcza w sonecie
drugim), choé nie sa to cechy dominujace. Przewaza howiem ekspre-
sja pieSniowa, w zasadzie romantyczna, wyptywajaca z frazy inicjal-
nej, zawsze mistrzowskiej w swej prostocie i sile, a potem wzhiera-
jaca w kulminacjach, ktdre nie mieszcza sie w konwencji ani baroku,
ani — tym bardziej — neobaroku. Baird znajduje przy tym muzyczny
klucz do formy sonetu angielskiego, w ktérym dwa ostatnie wersy sg
puenta rzucajaca nowe $wiatto na caty wiersz. Trzeba wreszcie za-
uwazyé, ze cykl ten, doskonale przemyslany, nawiazuje ostatecznie
do romantycznej idei mitosci niemozliwej, tragicznej, omalze przekle-
tej, niby w Dichterliebe (,Mitosci poety”) Roberta Schumanna.

kK

Aleksander Nowak
Naninana na fortepian amplifikowany
i orkiestre smyczkowa w dwoch grupach

O Aleksandrze Nowaku (ur. 1979) napisat kiedy$ Andrzej Chlopecki:
,BY¢ moze jest najbardziej wrazliwym lirykiem w swym pokoleniu”. Oso-
bliwy to liryzm. Nie ma w nim $ladu czutostkowosci, nawet kiedy siega
— zreszta wyjatkowo — po kobiecq poezje (w Songs of Caress, 2007).
Nie uderza tez nigdy w ton afirmatywny, petny, btogi. Dwie opery Nowa-
ka — Sudden Rain (Teatr Wielki, Warszawa, 2010) oraz Space Opera
(Teatr Wielki, Poznan, 2015) — sa psychologicznym studium samotnosci
we dwoje, w przypadku Space Opera rzuconym na tto cokolwiek nie-
codzienne: podrdzy na Marsa urzadzonej jako widowisko telewizyjne
w gatunku reality show. Szczegolna intensywnos$¢ wkrada sie, kiedy No-
wak dyskretnie wplata do swych utworéw watki autobiograficzne (m.in.
w Last Days of Wanda B, 2006; Ulica Spokojna 3, 2010).

Jego muzyka korzysta z catej palety technik kompozytorskich, tacz-
nie z mikrotonowos$cia (poczawszy od | Kwartetu smyczkowego,
2009). Ale czyni tak nie na sposéb kolazu, lecz syntezy. Fuzja ta
dokonuije sig przede wszystkim na ,wyzszym” planie narracji: Nowak
jest kompozytorem suspensu, wodzi i zwodzi stuchacza, kierujac sie
czutym zmystem psychologii formy.

W Ulicy Spokojnej 3 zaznaczyfa sie tendencja do uproszczenia me-
andréw narracji, skompensowanych wielkoptaszczyznowym planem
konstrukcyjnym. Naninana (2015), napisana dla Narodowego Insty-
tutu Audiowizualnego, kontynuuje ten nurt. Uwage przykuwa zwiasz-
cza wysublimowany estetyzm: elegancka geometria przestrzeni
dzwiekowej, interakcje miedzy grupami instrumentow, jazz-rocko-
wa nostalgiczno$¢ Fender Rhodes piano (instrumentu zalecanego
przez kompozytora). A jednak jest to wciaz 6w paradoksalny epicki
liryzm — chfodno wydestylowany, szklisty jak zimowa rzeka. Mozna
0 nim powiedzieé to, co pewien krytyk zanotowat kiedy$ na temat
Stephana Mallarmé, poréwnujac poete do ,jubilera, ktdry marzy o za-
chowaniu blasku klejnotéw, usunawszy przedtem same klejnoty”.

Kompozytor umiescit w partyturze ,notke programowa”:

Gdzie, ach gdzie
jest 6w kot, co jest

i go nie ma?

(Autor nieznany)

Grazyna Pstrokonska-Nawratil
...como el sol e la mar... (...jak storice i morze...)
na flet i orkiestre kameralna z cyklu ,,...myslqc o Vivaldim” (Lato)

l. la playa
II. la hondura
lll. el viento dorado

Grazyna Pstrokonska-Nawratil (ur. 1947) metrykalnie nalezy do ge-
neracji stalowowolskiej. Zreszta nie tylko metrykalnie: jej utwory byly
w Stalowej Woli wykonywane, za$ $wiadectwem nawiazanych tam
przyjazni jest Kwartet lidyjski — myslac o Andrzeju (1994), poswigcony
pamiegci Andrzeja Krzanowskiego. Jej muzyka, w stopniu wigkszym niz
u innych twércow tego pokolenia (wyjawszy Knapika), ksztattowata sig
z inspiracji muzyka, francuska. Kompozytorka stuchata wyktadéw Oli-
viera Messiaena i Pierre’a Bouleza. Nie dziwi wigc tendencja do ope-
rowania réznorodnymi skalami czy tez konstrukcyjna ,racjonalno$¢”
np. wykorzystywanie palindroméw. Ale co najmniej réwnie wazne s
u Pstrokonskiej-Nawratil impulsy ,irracjonalne™ zywe odczucie ma-
gii dzwigku, w sensie omalze Cage’owskim, przejawiajace sig m.in.
w upodobaniu do perkusji; oraz intuicja, jak u Debussy'ego, ,tajem-
nych zwiazkéw migdzy natura a wyobraznig” — stad tak harmonijne
potaczenie muzyki z pejzazem, czesto egzotycznym.

Na cykl ...my$lqc o Vivaldim sktadaja sie cztery utwory przeznaczone
na rézne sklady. O ogniwie drugim — Lato — kompozytorka napisafa:
.Przebiega w trzech fazach: preludium la playa (plaza), passacaglia
la hondura (gfebina), fuga el viento dorado (ztoty wiatr). Jest to mu-
zyczny szkic znad Zatoki Meksykanskiej (gdzie stofice i morze pul-
suja w rytmie samby)”. Podane przez autorke nazwy gatunkowe nie
maja przywokywaé utartych znaczen, np. ,fuge” nalezy tu chyba ro-
zumie¢ etymologicznie — jako ,ucieczke”. We wszystkich czeSciach,
nastepujacych attacca, styszymy muzyczng figure fali: wypietrzonej
lub pfaskiej, osobnej lub ptynacej tawica, leniwej lub predkiej. Rytm
odgrywa tu role pierwszoplanowa, tworzac paradoksalne potacze-
nie wariacji ewoluujacej oraz repetitive music (,passacaglia”). Sek-
cja metalofonéw przypomina brzmienie gamelanu, pulsujacego pod
koniec ,w rytmie samby”. Odczuwamy atmosfere ,dialogu wiatru
Z morzem”, ktéra nieraz ewokuje sugestywne obrazy. Ale w samej
partyturze raz tylko, pod koniec la hondura, znajdziemy konkretng
podpowiedz: ,jak naghly powiew wiatru — bryza — na spokojnej po-
wierzchni wody”. Flet ma tez czasem brzmie¢ ,a la fletnia Pana”.
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Jest to muzyka rozéwietlonej przestrzeni, zachwycajacej i nieobjete;.
Muzyka liryczna? Tak, ale to liryzm wolny od autoekspresji, od cig-
zaru ,ja". Zostat tu uchwycony stan ducha bez blokady wtaczonego
w migotliwy taniec form widzialnego $wiata.

kK

Marek Stachowski
Divertimento na kameralng orkiestre smyczkowa

I. Sinfonia

Il. Pezzo giovale

lll. Canzonetta notturna
IV. Pezzo finale

Twdrczosé Marka Stachowskiego (1936-2004) miesci sie w dwdch
wielkich rozdziatach. W fazie pierwszej Stachowski (uczen Krzysz-
tofa Pendereckiego, cho¢ tylko o trzy lata odern miodszy) wiaczyt sie
w nurt polskiej awangardy lat 1960-tych, taczac serializm z sonory-
zmem. W fazie drugiej (po roku 1975) muzyka jego oczyszcza sie,
osiagajac w koncu ten putap prostoty i modlitewnej kontemplacji, kto-
ry budzi skojarzenia z p6znymi utworami Henryka Mikofaja Goreckie-
go, a nawet z minimal music (np. w Recitativo e preghiera, 1999). Ale
Stachowski szedt wtasng droga: miat osobny, witalistyczny i liryczny
ton, za$ wyobrazZnia jego zakorzeniona byta silnie w kulturze $rod-
ziemnomorskiej, 0 czym $wiadczg m.in. Choreia (1980), Madrigali
dellestate (1984) czy Ody safickie (1985). Potrafit tez przywotaé
aure nocy romantycznej, np. w cyklu trzech orkiestrowych nokturnéw
wedtug Rilkego — Z ksiegi nocy (1990, 2000).

Divertimento na orkiestre smyczkowa, (1978) nalezy do dziet prze-
fomowych, sytuujacych sie na progu awangardy i ,nowego roman-
tyzmu”. Ze Swiata modernistycznego pozostat tu tylko aleatoryzm
oraz proporcjonalna notacja wartosci rytmicznych — nie ma $ladu
rozszerzonych technik instrumentalnych, ani nawet przyblizonego
zapisu wysokosci dzwiekowych. Cztery czesci utworu uktadaja sie
parami: Sinfonia + Pezzo giovale oraz Canzonetta notturna + Pezzo
finale. Narracja wydaje sie zrazu mozaikowa, oparta na kontrastach.
Ale stopniowo odstania si¢ inna logika, oparta na zasadzie ciggfosSci.
Plynne przejscia dotycza nie tylko zjawisk wewnatrz czesci, zapew-
niajq tez spojnosé miedzy czesciami. Najsilniejsza cezura nastepuje
miedzy Pezzo giovale a Canzonetta notturna. Tam tez muzyka osia-
ga swoja ekspresyjna glebie: Pezzo giovale, whrew tytutowi, wchodzi
pod koniec w rejestr wzniostosci, za$ ,nocna piosenka” nalezy do
owych nokturndéw, w ktorych Stachowski celowat (w cyklu rilkean-
skim znajdziemy podobne ,dzwigki nocy”, co w Divertimento, np.
szmerowe tremolanda). Obie cze$ci flankujace maja, charakter Izej-
szy: czasem motoryczny, czasem misternie koronkowy. Ich ramowy
charakter podkres$lony zostaje symetrycznymi odbiciami, cho¢ Pezzo
finale zawiera réwniez nawiazania do pozostatych czesci, stanowiac
klasyczny finat w typie syntetycznym.

kK

Eugeniusz Knapik
Przystepuje do Ciebie na mezzosopran i orkiestre¢ smyczkowa

Muzyka Eugeniusza Knapika od samego poczatku phynie nurtem
lirycznym. Nawet utwory czysto instrumentalne starajg sie osiagnaé
ton ekspresji ludzkiego glosu, czego najlepszym przyktadem jest
Kwartet smyczkowy (1980), ztozony z dwoch czesci: Ggszez i Piesn.
Po roku 1985 Knapik komponuje gtéwnie wielkie formy wokalno-in-
strumentalne (cztery opery, monumentalny cykl piesni z orkiestra).
Przystepuje do Ciebie (2001) nalezy do nielicznych dziet mniejszego
formatu. Utwdr dedykowany jest Mieczystawowi Tomaszowskiemu.
Neotonalna narracja harmoniczna, petna poruszajacych niuansow,
przypomina proces przetapiania metalu: tak jest ciagfa, intensywna
i goraca. Panuje tu aura mahlerowskiego Adagio, przeplatanego
krotkimi, acz sugestywnymi wybuchami nie catkiem sttumionej ener-
gii. W spos6b dla Knapika charakterystyczny utwér osiaga punkt
krytyczny, po ktérym napigcie i walka ustepuja fali blogiej stodyczy
(,ze oto dom mam w gérach boskich”) — ekstatycznej, cho¢ niepo-
zbawionej cieni (,wrécitem wtasnie z wojny ostatecznej”). Dominuje
tu jednak koloryt molowy, podkreslony w epilogu, ktory zamyka te
pie$n klasyczna klamra,.

Stowa sa wyimkiem z obszernego poematu Edwarda Stachury, be-
dacego szeregiem apostrof do ,siostry mitosierne]”. U Knapika adre-
sat tych wyznan nie jest okre$lony:

Przystepuje do ciebie — przez mgty i kadzidta: te strefy
bo chciatbym jeszcze raz rzecz bardzo jasnowidng
napisaé

Ze oto dom mam w gérach boskich
w dolinie gdzie jedzenia w bréd
i ryby-pstrqgi jadto boskie

wrdcitem wiasnie z wojny ostatecznej
i jestem tylko lekko ranny

Andrzej Krzanowski
Il Symfonia na 13 instrumentéw smyczkowych

I. Con vigore
Il. Comodo
lil. Lento appassionato

Sposrod kompozytorow tzw. pokolenia stalowowolskiego Andrzej
Krzanowski (1951-1990) najsilniej zwigzany byt z tradycjami awan-
gardy. Mozna by go okresli¢ jako ekspresjonistycznego sonoryste.
Monumentalnych rozmiaréw | Symfonia (1975) na wielka orkiestre
(z udziatem m.in. pigciu akordeondw) prawykonana zostata dopie-
ro w roku 2011 na koncercie inaugurujacym ,Warszawska Jesien”.
Okazafa sie sensacjq festiwalu. /I Symfonia (1984), napisana na
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zamoOwienie Elzbiety i Krzysztofa Pendereckich i prawykonana od
razu po skomponowaniu, jest zupetnie inna, nie tylko ze wzgledu na
kameralng obsade. Eksplozja mtodzienczej energii ustepuje w niej
miejsca ekspresji wysublimowanej, kontrolowanej, choé nie mniej
intensywne;.

Dzieto sklada sie z trzech czesci, zwiezle przedstawionych w not-
ce zamieszczonej w katalogu PWM: ,Pierwsza, Con vigore, stanowi
barwna introdukcje; druga, Comodo, skomponowana jest w swobod-
nej formie allegra sonatowego (trzy tematy); trzecia, Lento appas-
sionato, rozpoczynajaca sig solem skrzypiec, to concerto grosso,
w ktorym grupe concertina tworzy dwoje skrzypiec”. Technicznie
biorac, znajdujemy tu dwa typy notacji rytmicznej: uporzadkowana
w taktach oraz swobodnie proporcjonalng, ale bez aleatorycznych
odcinkéw repetowanych (wyjawszy jedno miejsce: kulminacijg czesci
trzeciej). Ten drugi rodzaj faktury dominuje w czesci trzeciej — obej-
mujac w ekstremach wszystkie 13 systemow, i upodabniajac muzyke
do strumienia ciagtego i jednorodnego, o narastajacej sile. Mozna
wiec powiedzie¢, ze narracja globalng kieruje tu zasada scalania
odtamkow zrazu rozproszonych — jakby pod dziataniem magnesu,
ktory wprowadza tad, nie tyle przestrzenny, ile raczej czasowy.

Czytelnika partytury zadziwia nadzwyczajne bogactwo niuansow.
Ale troska o detal idzie tu w parze ze zmystem catosci. Jak zywo
wylaniaja sie tu i 6wdzie linie melodii, by za chwile pograzy¢ sie
w goracej masie harmonicznej! Na te harmonike zwracat szczegol-
na uwage Witold Lutostawski, ktéry recenzowat Il Symfonie: ,Jest to
wiasciwo$¢ szczegdlnie cenna, w czasie gdy powstawafa i ciagle po-
wstaje wielka liczba utworéw $wiadczacych o zaniku harmoniki jako
jednego z prowadzacych czynnikéw dyskursu muzycznego. Swoja
tworczoscia udowadnia Krzanowski, ze jest jednym w rzadkich
rzecznikéw pogladu, iz najwyzszy czas, aby wrazliwo$¢ na wspot
brzmienie odzyta w psychice kompozytora naszego czasu, a takze
—aby wrazliwo$é ta wykluczata zredukowanie harmoniki do kilku pry-
mitywnych, bez kofca powtarzajacych sige wspotbrzmien”.

Warto dodaé, ze technika harmoniczna Krzanowskiego wiele za-
wdziecza Lutostawskiemu — stychaé w tej symfonii opozycje harmonii
LZimnych” (péttonowo-trytonowych) i ,cieptych” (z przewagy tercii).
Ale Krzanowski, inaczej niz Lutostawski, nie stroni tez od diatoniki
- zwlaszcza w zakoniczeniu czesci drugiej, gdzie mozna ustyszeé
echa muzyki Henryka Mikotaja Goreckiego, u ktérego Krzanowski
studiowat w katowickiej Panstwowej Wyzszej Szkole Muzyczne;.

Marcin Trzesiok

METASTYLISTYKA

22.06.2016

Studio Koncertowe PR
im. W. Lutostawskiego
ul. Modzelewskiego 59



godz. 18:00 Rozmowa w nurcie
Spotkanie z kuratorka koncertu Katarzynqg Naliwajek-Mazurek

godz. 19:00 Koncert

Pawet Szymanski (ur. 1954)
CHLOROPHAENHYLOHYDROXIPIPER IDINOFLUOROBUTYRO-
PHAENON na zespo6tiinne dzwieki (2002)

wyk.

ORKIESTRA MUZYKI NOWEJ

Szymon Bywalec - dyrygent

Jarostaw Mamczarski - projekcja dzwieku

Jacek Grudzien (ur. 1961)
Ad Naan na wiolonczele i komputerowe

Adam Falkiewicz (1980-2007)

The Night Home na glos i zesp6t (2001)
wyk.

Joanna Freszel - sopran
ORKIESTRA MUZYKI NOWEJ
Szymon Bywalec - dyrygent

Roman Haubenstock-Ramati (1919-1994)
Credentials or «Think, Think Lucky» na glos i osiem
instrumentéw do tekstu Samuela Becketta (1961)

wyk.

Joanna Freszel - sopran

ORKIESTRA MUZYKI NOWEJ

Szymon Bywalec - dyrygent

Marcin Bortnowski (ur. 1972)

Oczekiwanie na wiolonczelg i orkiestre kameralng, (2016)
Dofinansowano ze $rodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego w ramach

przetwarzanie dZWIQku (2002) programu ,Kolekcje” — priorytet ,Zamoéwienia kompozytorskie” realizowanego przez

wyk.
Andrzej Bauer - wiolonczela
Jarostaw Mamczarski - projekcja dzwieku

Stanistaw Krupowicz (ur. 1952)

Tempo 72, wersja na klawesyn amplifikowany i zespét kameralny
(1981/2016)

wyk.

Aleksandra Rupocinska - klawesyn

ORKIESTRA MUZYKI NOWEJ

Szymon Bywalec - dyrygent

Jarostaw Mamczarski - projekcja dzwieku

Instytut Muzyki i Tanca.

&m:ﬁ;;‘m’ instytut muzyki 1 tanca

i Dziedzi | |
e | ] L

wyk.

Andrzej Bauer - wiolonczela
ORKIESTRA MUZYKI NOWEJ
Szymon Bywalec - dyrygent

Pawel Mykietyn (ur. 1971)
3 for 13 na zespot (1994)

wyk.

ORKIESTRA MUZYKI NOWEJ
Szymon Bywalec - dyrygent
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METASTYLISTYKA

Metastylistyka — czy raczej wolatoby sie uzy¢ formuty pluralis — meta-
stylizmy, to zderzanie kontekstow wydawatoby sig niemozliwych do
zestawienia i spajanie ich pewng meta-koncepcja, meta-narracja...

Co istotne, nie chodzi tu o komponowanie w neostylach — a wiec
odwotywanie sie catosciowo i integralnie czy to do stylu pewnej
epoki (neoklasycyzm, nowy romantyzm etc.), czy to do stylu kon-
kretnego kompozytora (np. Jana Sebastiana Bacha czy Gustava
Mabhlera) i w obrebie takiego stylu pozostawanie, bycie, rozkwita-
nie... Wrecz przeciwnie, chodzi tu o cze$ciowa lub catkowita dezin-
tegracje wybranego stylu/styléw i kreowanie z nich jakiej$ nowej,
obcej im pierwotnie jakosci.

Idealng formutq muzycznego ucieles$nienia formuty metastylizmu
w muzyce polskiej jest surkonwencjonalizm Pawta Szymarskiego
i Stanistawa Krupowicza — neologizm (jako analogia do surreali-
zmu) stworzony przez nich na poczatku lat 80-tych, styl i poniekad
takze technika... Sam Pawet Szymanski opisywat to nastepujaco:

Odnosze wrazenie, ze ostatnio coraz wiecej kompozytoréw
prébuje taczy¢ rézne rzeczywistosci muzyczne. [...] Substytu-
tem elementow realnej rzeczywisto$ci sa tu zastane konwencje
stylistyczne, ktére rzadza sie swoimi prawami. Kiedy jednak
umiesScimy je w nowym kontekscie, powstaje nowa jako$¢.
W obrazach Magritte'a czy w snach wszystkie elementy wziete
sg z rzeczywistosci. Relacje, w jakie elementy te wchodza mie-
dzy soba, z punktu widzenia owej rzeczywisto$ci s nienormal-
ne, choé z innego punktu widzenia nie musza byé pozbawione
sensu. Tak moze sie staé i z muzyka, jesli np. ricercar w stylu
Frescobaldiego potniemy na kawatki, a nastepnie skleimy je
niezgodnie z ich pierwotnym znaczeniem, lecz — dajmy na to -
wg ich dtugosci, od najdtuzszego do najkrotszego. Nie jestem
pewien, czy bedzie to dobra kompozycja, choé reprezentowa-
taby typowy ,surkonwencjonalizm”. Ale wymy$lenie nazwy dla
jakiego$ zjawiska jest jeszcze odlegte od poznania jego istoty.

Idealng egzemplifikacja tego nurtu sa liczne utwory pierwszego
z tych kompozytoréw i co najmniej kilka drugiego z nich, a takze
szereg utworow Pawta Mykietyna, rdwniez przez pewien czas po-
dazajacego ta droga. Odwotania do muzyki dawnej, szczegdlnie
barokowej i kreowanie z nich nowych jakosci dzwiekowych i narra-
cyjnych, to charakterystyczne metastyle, jakimi sie postuguja. Do
dalekiej przesztosci muzycznej odwotuje sie niekiedy Jacek Gru-
dzien — cho¢ surkonwencjonalista w $cistym sensie nie jest — ale
nim w pewnym wypadkach bywa, taczac/zderzajac na przyktad
w utworze Gagliarda (na kwartet smyczkowy — 1996; na orkiestre
smyczkowa — 2008) owg idee tarica renesansowego, w baroku
funkcjonujacego jako cze$¢ suity, z akordem ,tristanowskim” Wa-
gnera. Podobnie Adam Falkiewicz, ktorego faktury zblizaja sie cza-
sem do stylu partytur Jacka Grudnia, i ktdry w ciagu swego krot-

kiego zycia eksperymentowat z réznymi stylami i technikami, m.in.
z barokowym kontrapunktem, szczegéinie w roku 2001, w $wiet-
nych utworach: Counterpoint Seven na 21 muzykéw, wykonanym
na ,Warszawskiej Jesieni”, czy Spatial Counterpoint na trzy grupy
instrumentéw detych blaszanych i perkusje. Z tego samego roku
pochodzi utwér The Night Home na glos i zesp6t kameralny.

Z kolei kontrapunkt dla utwordw z pierwszej czesci koncertu wyzna-
czaja w drugiej jego czesci dwie kompozycje, ktore okreslié mozna
jako metatekstualne. Kwestie odniesien do innych tekstow/estetyk
nie sg tak dobrze uchwytne na poziomie powierzchniowym, uchwyt-
nym percepcyjnie; istniejg one raczej na poziomie prekompozycyjno
-koncepcyjnym. Sg one nie tylko skrajnie odmienne, ale takze naj-
bardziej tez ze wszystkich utworéw tego koncertu oddalone od siebie
w czasie: utwér Romana Haubenstocka-Ramatiego Credentials or
«Think, think Lucky» (1960) do tekstu zaczerpnigtego z Czekajgc na
Godota Samuela Becketta oraz najnowszy utwér Marcina Bortnow-
skiego — Oczekiwanie (2016), ktdry dzi$ ma swa premiere.

3for 13, czyli przehoj autorstwa Pawta Mykietyna zamyka caty kon-
cert surkonwencjonalna kropka nad i.

kK

Pawet Szymanski
CHLOROPHAENHYLOHYDROXIPIPERIDINOFLUOROBUTYRO-
PHAENON na orkiestre kameralna i inne dzwieki (2002)

Jesli nie posiadajacy zapachu proszek ztozony z biatych lub z6t-
tych krysztatow o formule C, H,,CIFNO, moze tagodzi¢ chronicz-
ny bdl, dekonstruowaé halucynacje, iluzje, poniekad nawet manie,
sprawiac, ze wiezyce przestaniajace Swiat swoim zawrotnym wzro-
stem osuwaja sie w nicos¢, to dziatathy podobnie jak Etiudy Pawta
Szymarnskiego. Tyle ze Etiud nie mozna podaé dozylnie ani w for-
mie kapsutki, wprowadzenie ich do krwiobiegu nie jest tak proste.
Czy muzyczny C, H,,CIFNO, dziata, a jesli tak, to jakie jest jego
dziatanie? Oto eksperyment in vivo. Mamy nawet nieco niepewna
grupe kontrolng spdznionych na koncert. Nalezatoby tez wykazac,
czy substancja ta wchodzi w interakcje z innymi oraz jakie sg jej
efekty uboczne - czy pozapiramidalne, czy piramidalne, a moze
metapiramidalne? Czy iluzje sg tu dekonstruowane czy wrecz prze-
ciwnie, a moze wcale nie da sie tego procesu dziatania zamknaé
w prostej dychotomii? Czy efektem jest serenitas sprzedawana pod
nazwa Serenase, ktorej piekno sarkastycznie stawit juz w 1986
roku wtoski zesp6t punkowy CCCP? | czy dziata przeciw halucyna-
cjom, czy wkasnie halucynogennie?
Cl
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Z przestrzeni wspolnej, ale anonimowej i regulowanej przypadkiem
(ze nie jest to oksymoron, wiemy od jakiego$ czasu), wytania sie to,
co juz byto, fragmenty (pieknej) przesztosci, aleatorycznie krazac
wokot sol (stofce, samotno$c), z regularnoscia, niewyczuwalna,
tak jak obroty Ziemi wokot Storica niewyczuwalne sg dla jej miesz-
kancow, ale o ktérej wie sig, ze jest (no bo w koricu stofice wschodzi
i kedy$ zapada). To co juz byto, staje sie teraz w coraz wigkszym
stopniu terazniejszo$cia, jestesmy $wiadkami (badz uczestnikami)
narastajacej iluzji, zaczynamy rozréznia¢ ksztatty i staje sie stop-
niowo coraz mniej jasne, co jest gldwnym nurtem rzeczywisto$ci,
czy angazujace piekno popor czy amorficzna przestrzen post et
ante quem. Morph -é, -ine, -eus, formowanie snéw.

Stowa Krystiana Lupy o procesie $wiadomo$ci zachodzacym
w kontakcie z muzyka Pawta Szymanskiego ukazujg w przebtysku
greboki nurt tego typu zdarzen i dziatan: ,to schodzi w gtab ciata —
w ciato, tam trwa jako continuum i rozpedza sie — i obdarza $wiado-
mo$¢é nowa perspektywa [...] tre$¢ ta — pozadana tre$¢é — wyostrza
sie, twardnieje i nabiera ksztattu tylko w stawaniu sie; kiedy zamie-
ra stawanie si¢ — rozlewa sig na powr6t w bezksztattne przeczucie.
Teraz - kiedy chcie¢ ja przenie$¢ na rozpedzone krazenie — musi
ulec bezpowrotnemu zniszczeniu. [...] Rozpedu lepiej dokonywac,
uzywajac innych — zdobytych aktem kojarzenia tresci...”

Niemuzyczny neuroleptyk CQIH%CIFNOZ,znany m.in. pod nazwa ha-
loperidol, dziata przeciw psychozom, manii, delirium, ale miewa po-
wazne efekty uboczne (dyskinezje, akatyzje to pomniejsze z nich...),
a przedawkowanie moze zakonczy¢ sie $miercia. Powstaty w kwiet-
niu 2002 roku Chlorophaenylohydroxipiperidinofluorobutyrophaenon
jest $cisle powiazany z muzyka napisang do nagrodzonego wieloma
nagrodami filmu dokumentalnego Schizofrenia (2001) w rezyserii
wstrzasajacy dokument opisuje przerazajacq rzeczywisto$¢ ,psy-
chuszek” — zamknietych ,szpitali” psychiatrycznych w Zwiazku Ra-
dzieckim. Latami przetrzymywano tam wiezniéw politycznych, u ktd-
rych diagnozowano tzw. ,schizofrenie bezobjawowa” i ktérym tam
aplikowano pod przymusem m.in. neuroleptyki. Pierwsze dzwigki
instrumentoéw w filmie pojawiaja, sie po odgtosach miejskiego ruchu,
ktory tak lubit Cage — gdy brzmia po rosyjsku stowa zaczerpniete
ze stenogramu rozmowy ,pacjenta” z ordynatorem oddziatu szpitala
psychiatrycznego im. Kaszczenki w Moskwie z 1974 roku:

«Moje poglady - jakie by nie byty — nie maja nic wspolnego
zZ psychiatrig».

- «Gdyby pana poglady nie stanowity zagrozenia dla spote-
czenstwa nie zamykano by pana w szpitalu psychiatrycznym
juz po raz czwarty, po co to panu.

,I uznano mnie za schizofrenika — ku mojemu zdziwieniu. A w ak-
tach napisano tak: «zainteresowanie filozofia, jezykiem niemiec-
kim i sportem wywotane chorobowymi zmianami osobowosci»”".

Lekarz: ,Nie mowie, ze nie moglismy sie omyli¢. Moglismy. Ale
nie pamigtam przypadku, zeby$my nie stwierdzili zadnej cho-
roby. Takiego przypadku nie pamietam. Zawsze byty zalgzki
choroby, ktéra moze rozwija¢ sie réznie. Dotyczy to schizofre-
nii, a takze innych choréb. Ale przeciez nie u kazdego stwier-
dzaliS$my schizofrenig. Stwierdzali$my, stawialiémy diagnoze
schizofrenii bezobjawowej, ale nie u kazdego. Dlaczego uwaza
sig, ze u kazdego obowigzkowo stwierdzalismy schizofrenig?!
No nie".

Lekarka: ,Trzeba stwierdzié, ze nigdzie na $wiecie w naukowej
literaturze medycznej nie ma takiej klasyfikacji schizofrenii —
tylko u nas”.

.Pacjent” ,Na obchodzie lekarz pyta: Jak sie pan czuje? A jak
mozna sie czué po pieciu amputkach haloperidolu? Slina cieknie
na podtoge, jedne mig$nie sie wydtuzaja, inne kurcza, zwijaja,
ciato powykrecane, twarz koszmarna, a dusza potwornie cierpi.
Tego sie nie da po prostu opisaé. Kazdy ma $wiadomos$¢ swe-
go istnienia, ma swoje ja, to nasze ja jest wewnatrz w nas, jest
z nami zespolone. A po zazyciu haloperidolu jest jak balon na
nitce, gdzie$ daleko, daleko od nas. Nie masz swego ja, powstaje
nie do zniesienia sytuacja, niby jestes, ale cie nie ma. A wtedy
lekarz przychodzi i mowi; «jest pan chory, my pana leczymy i wy-
leczymy, a pan sie upiera, ze jest pan zdrowy»".

W Chlorophaenylohydroxipiperidinofluorobutyrophaenon Pawta Szy-
manskiego mozemy zauwazy¢ takie procesy, jak wychodzenie
Z rzeczywisto$ci i zanurzanie sie w innej, zlewanie sie réznych po-
rzadkow i zacieranie miedzy nimi granic (co tu jest realnoscia, a co
stanem oddalenia), powrdt do rzeczywisto$ci... Cho¢ utwor ten jest
znacznie mniej naskdrkowo ,metastylistyczny” od szeregu innych
dziet kompozytora, w warstwie koncepcyjnej wydaje sie podejmo-
waé 0w podstawowy aspekt meta-rzeczywistosci, nad-realizmu,
sur-konwencji. Jesli surkonwencjonalizm w muzyce jest muzycz-
nym uciele$nieniem zasady bytowania ponad realnoScig i kon-
struowania tego bytu z elementéw niekongruentnych, pochodza-
cych z innych wymiardw, z innych $wiatow, to mamy do czynienia
z realizacjq tej zasady na wielu poziomach dzieta. Jednoczesnie
obecno$¢ pierwiastku alea, przypadkowosci niekontrolowalnej, od-
dziatuje poprzez wiaczenie dzwiekow Swiata ,obiektywnego”, ,ze-
wnetrznego”, ktore, gdy stuchamy poza ich naturalnym kontekstem,
zaczynajq sie stopniowo odksztatcaé, tracié rzeczywiste kontury,
nabiera¢ wymiaru nadrealnego...

Prawykonanie utworu miato miejsce 29 listopada 2006 podczas
Festiwalu Pawta Szymanskiego zorganizowanego przez Polskie
Wydawnictwo Audiowizualne.

Pawet Szymanski urodzit sie 28 marca 1954 w Warszawie. Studia
kompozytorskie w warszawskiej Akademii Muzycznej ukonczyt
z wyréznieniem (1978). Odbywat je pod kierunkiem Wtodzimierza
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Kotonskiego (1925-2014) — wyhitnego twdrcy i pedagoga, ktdry
byt nauczycielem wigkszo$ci kompozytoréw dzisiejszego koncer-
tu. Pasjq lat studenckich Pawta Szymanskiego byta gra na flecie
barokowym w zespole muzyki dawnej, a upodobanie do muzyki
baroku odegrato kluczowa role w jego pdzniejszej tworczosci.
W latach studiéw brat tez udziat w legendarnych Wakacyjnych
Kursach Nowej Muzyki w Darmstadt. Jego debiut utworem Gloria
na chor zenskii orkiestre, stat sie wielkim wydarzeniem Festiwalu
.Warszawska Jesiefi” w 1979 roku, a Andrzej Chtopecki proroczo
zapowiadat w ,Ruchu Muzycznym”: ,Szymariski okaze sie z catg
pewnos$cia jedng z gléwnych postaci wchodzacego w doroste
zycie pokolenia”. Utwdr otrzymat | nagrode na XXII Konkursie
Mtodych Kompozytoréw Zwigzku Kompozytoréw Polskich w 1979
i czwarta lokate w kategorii mtodych kompozytoréw podczas
Miedzynarodowej Trybuny Kompozytoréw w Paryzu (1981). Pod
koniec lat 1970-tych Pawet Szymanski zaczat komponowaé utwo-
ry elektroakustyczne na zamdwienie Studia Eksperymentalnego
Polskiego Radia, kierowanego przez Jozefa Patkowskiego: La fo-
lia (1979), z przetworzonym dzwiekiem klawesynu oraz... under
the plane-tree (1980), w ktérym brzmi $piew ptakdw. W okresie
stanu wojennego byt wspotzatozycielem Niezaleznego Studia
Muzyki Elektroakustycznej, z ktérym wspotpracowat w latach
1982-1984. W roku 1983 wspdtpracowat tez ze Studiem Muzy-
ki Elektronicznej Akademii Muzycznej w Krakowie. W tym czasie
powstaja: Sonata na zespdét instrumentalny (1982), o ktérej Rafat
Augustyn napisat, ze to mieszanka Telemanna z gamelanem oraz
Appendix na flet piccolo i inne instrumenty dedykowany Andrzejo-
wi Chtopeckiemu (1983). Jako stypendysta niemieckiego Herder
Institut przebywat przez rok w Wiedniu (1984-1985), gdzie do-
petniat swoje studia pod kierunkiem Romana Haubenstocka-Ra-
matiego. Andrzej Chtopecki tak opisat 6w czas: ,w pazdzierniku
1984 Szymanski wyjechat do Wiednia na przyznane mu stypen-
dium im. Herdera. Opuszczat Polske przetracong stanem wojen-
nym, ktéra niebawem porazona zostata wiadomoscia 0 porwaniu
i zamordowaniu przez funkcjonariuszy stuzby bezpieczenstwa
Solidarno$ciowego kapelana, Jerzego Popietuszki. W listopadzie
siadt do pisania czes$ci mszy za zmartych, opierajac swa kompo-
zycje na temacie L'homme armé. Tak powstat utwér Lux aeterna,
ktéry rok pdzniej otrzymat nagrode w Konkursie Kompozytor-
skim Muzyki Sakralnej Miedzynarodowej Akademii Bachowskiej
w Stuttgarcie”.

Muzyka, ktdra komponowat w latach 80-tych, a szczeg6inie w schyt-
kowych 90-tych, opisywana przez niego samego za pomoca celnej
kategorii ,surkonwencjonalizm”, wpisywata sie¢ w nurt postmoder-
nistyczny i tak byta woéwczas w znacznej mierze interpretowana.
W okoliczno$ciowym, zartobliwym utworze SONAT(IN)A na forte-
pian (1995) kompozytor zdaje sig przeglada¢ tomy sonat Mozarta,
wycinajac z nich ,przypadkowe” fragmenty. Podobnie jest w po$wie-
conym zonie, Annie Jordan-Szymarnskiej, Recalling a Serenade na
klarnet, dwoje skrzypiec, altdwke i wiolonczelg (1996). Idea ta zo-

stata mistrzowsko zrealizowana w po$wieconej Webernowi, wyrafi-
nowanej Bagatelle fur A.W. (1995). Jednocze$nie jednak powstajg
utwory oddalajace sie od tego nurtu, zakorzenione w rytuale, prze-
petnione duchowoscia, jak motet na chér meski In Paradisum czy
Viderunt omnes fines terrae na chér chtopiecy i zesp6t (1998) czy
abstrakecyjne A Study of Shade na orkiestre (1989; wersja na pet-
na orkiestre, 1992). Jego Partita Il (prawykonanie na Warszawskiej
Jesieni 1986, nagroda na Konkursie Kompozytorskim im. Benjami-
na Brittena w Aldeburgh, 1988) ol$niewa aurg wzmocnionego elek-
tronicznie klawesynu, z ,sekcja rytmiczng” wyraziscie podkreslang
przez nisko brzmiace kontrabasy i gitare basowa,.

Tworczo$é kompozytora okreslanego obecnie jako ,kompozytora
Z generacji wyrostej w cieniu wielko$ci Witolda Lutostawskiego, i za-
razem tego pokolenia postaci najwazniejszej” (Grzegorz Michalski,
w programie koncertu Filharmonii Narodowej, 2013), przechodzi statg
ewolucje. Choé trudno wytyczy¢ w niej poszczegolne okresy, wyraz-
ne jest jednak przejSciowe odejscie od ,surkonwencjonalnego” stylu
utwordw na przetomie wieku XX i XXI. Jest on jeszcze silnie obecny
w utworach spietrzajacych gre konwencjami stylistycznymi i dopro-
wadzajacych ja do kranca: Ceci n'est pas une ouverture (2007) oraz
.Eals (Oomsu) na orkiestre (2009), jednak nieprzypadkowo jeden
z sygnatéw owej przemiany dostrzec mozna w utworach powstatych
na poczatku wieku XXI, czyli w Trzech pie$niach do stéw Trakla na
sopran i orkiestre kameralng (2002), ktore Marcin Gmys uznat— obok
Sonetow Szekspira Pawta Mykietyna — za ,szczyty polskiej liryki wo-
kalnej po Witoldzie Lutostawskim”. To réwniez czas powstawania
zamowionej w 2001 roku przez Teatr Wielki Opere Narodowa, opery
Qudsja Zaher (2005), w ktdrej gatunek operowy zyskuje zdumiewa-
jaco nowatorska postaé, a jednym z gtéwnych tematow jest Smieré,
trauma jednostkowa i historyczna oraz wina spoteczenstw zasklepia-
jacych sie w swym dobrobycie i egoizmie. Opera ta, wykonana po raz
pierwszy w Teatrze Wielkim w 2013 w ascetycznej wizji rezyserskiej
Eimuntasa Nekro3iusa, zostata nominowana do prestizowej migdzy-
narodowej nagrody Opera Awards 2014, obok czterech innych dziet
(m.in. opery Spuren der Verirrten Philipa Glassa i Kupca weneckiego
Andrzeja Czajkowskiego).

Pawet Szymanski jest autorem muzyki filmowej i teatralnej, m.in.
do filmu Plac Zbawiciela w rezyserii Krzysztofa Krauze (2006),
szeregu spektakli Krystiana Lupy, a takze filméw dokumental-
nych, z ktdrych wiekszo$¢ rezyserowat Maciej Drygas. Ostatnie
utwory Pawta Szymanskiego niekiedy powracaja do surkon-
wencjonalizmu (Dissociative counterpoint disorder na klawesyn,
2014), przynosza tez nowe niespodzianki i tajemnice, czesto
rozwijajac sie w tworczej symbiozie z dokonaniami kompozytora
w dziedzinie muzyki teatralnej i filmowej. Przyktadem tego nurtu
tworczosci jest jedna z ostatnich jego kompozycji — fascynujacy
PHYLAKTERION na szesna$cie gtosow i instrumenty perkusyjne
(2011).
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Jacek Grudzien
Ad Naan na wiolonczele i komputerowe
przetwarzanie dzwieku (2002)

Hipnotyczny i przez krytyke okreslany jako ,postrockowy” Ad Naan
Jacka Grudnia, skomponowany w tym samym roku 2002 co Chlo-
rophaenylohydroxipiperidinofluorobutyrophaenon, to rzeczywiscie
nie tylko esencja najlepszego jakosciowo rockowego drive'u, jaki
mozna sobie wyobrazi¢, a jednocze$nie utwdr wysublimowany
dZwiekowo, formalnie i koncepcyjnie. Narracja muzyczna odreal-
nia sie i dekonstruuje jak u Pawta Szymarskiego, pochtania stu-
chacza, zapetla sie dyskotekowo, przechodzi w teatralno$¢, po
czym powraca do swej zwarto$ci, i niemal w tym samym momen-
cie przekornie splata sie z zywiotem ludowo$ci, prowadzac nas ku
ekstatycznej estetyce w stylu Kapeli ze Wsi Warszawa... Cho¢ jest
Jrefleksja na temat dZwigkowego krajobrazu, ktéry nas otacza’, nie
stanowi zwyktej mozaiki czy collage’'u; przypomina raczej kalej-
doskop. Mistrzostwo kompozytora polega na takim odksztatcaniu
konturéw, ze na moment upodobniajg sie do siebie w przebiegu
ciggtych metamorfoz, co nadaje Ad Naan niezwykty dynamizm.
W 2003 utwor otrzymat rekomendacje na Trybunie Kompozytoréw
UNESCO w Wiedniu. Wielka kreacja Andrzeja Bauera sprzed 14
lat na ,Warszawskiej Jesieni”, utrwalona woéwczas w nagraniu, dzi$
mozemy ja powtdrnie ustyszeé na zywo.

A oto komentarz samego kompozytora do Ad Naan:

Juz od dawna nositem sie z zamiarem napisania utworu, ktory
bytby swego rodzaju refleksja na temat dzwigkowego krajobra-
zu, ktéry nas otacza. Komponowanie traktuje (chyba wigkszo$¢é
kompozytordw) jako rodzaj autobiografii, przetwarzania swoich
wspomnien, doSwiadczen, doznan, to akurat w tym utworze
jest chyba wyrazne i styszalne. Mndstwo dzwiekow, ktore nas
otaczaja, dZwigkow, ktdre produkuje nasza cywilizacja, ktorymi
jestesmy otoczeni, ktérymi jesteSmy bombardowani bez naszej
woli, idac do sklepu, stuchajac muzyki w windzie, wtaczajac
programy w radiu czy telewizji jest naszym do$wiadczeniem
i ten utwor jest swoistego rodzaju zapisem moze troche podiry-
towanego cztowieka poczatku XXI wieku. Na szczes$cie mamy
jeszcze mozliwo$¢ wyjsé z dyskoteki. Nie sadze, ze wigkszosé
tych dzwiekow jest jako$ napastliwa i wywotujaca depresje;
ja je przyjmuje, ja je akceptuje i przetwarzam, i to nie wyni-
ka z jakiego$ stanu irytacji, raczej jest to stan autoironii i gest
przymruzenia oka, wybrania z tego $wiata czegos, co jest cha-
rakterystyczne, co jest czasami fascynujace.

W partii tasmy zostat uzyty fragment tekstu z sztuki Williama
Szekspira Burza — stowa monologu Prospera z aktu czwartego,
ktéry brzmi tak: ,We are such stuff as dreams are made on, and
our life is rounded with a sleep”. Te stowa méwi moj angielski
przyjaciel, Owen Leech, kompozytor, ktéry zaoferowat mi swoj
wspaniaty oxfordzki ksztatt jezyka angielskiego. W tym samym

czasie stycha¢ fragmenty piesni wielkopostnych, nagranych
w jednym z warszawskich kosciotdw. To wszystko jest zmie-
szane z jaka$ bardzo dziwna, prosta, ostinatowa, figura, ktéra
stanowi rodzaj jakiego$ conductusa, czego$, co porzadkuje te
fragmenty. Utwdr powstat latem 2002 roku na zaméwienie wio-
lonczelisty Andrzeja Bauera, ktéremu kompozycja ta jest dedy-
kowana. Ta$me zrealizowatem w studio wtasnym.

Utwor miat swe prawykonanie podczas festiwalu Warszawska Je-
sief, 23 wrzes$nia 2002. Nagranie zostato zrealizowane w studiu
Polskiego Radia 5 maja 2003 przez Ewe Guziotek-Tubelewicz.

Jacek Grudzien, urodzony w Warszawie 7 lutego 1961, studiowat,
podobnie jak Pawet Szymarnski i Pawet Mykietyn, w warszaw-
skiej Akademii Muzycznej kompozycje pod kierunkiem profesora
Wiodzimierza Kotoriskiego. Uczyt sie rdwniez improwizagciji forte-
pianowej w klasie Szabolcsa Esztenyiego. Jeszcze jako student
zadebiutowat na Miedzynarodowym Festiwalu Muzyki Wspoétcze-
snej ,Warszawska Jesien”. Brat udziat w kursach kompozytorskich
w Darmstadt, Kazimierzu, Patras i Dartington. W latach 1986-1987,
po ukoriczeniu studidw z wyr6znieniem, przebywat w Londynie na
stypendium podyplomowym ufundowanym przez Witolda Luto-
stawskiego, gdzie studiowat muzyke elektroniczng i system MIDI.
Skomponowany tam utwor na chér i orkiestre Lumen otwierat Swia-
towe Dni Muzyki w Filharmonii Narodowej pod dyrekcja Stanista-
wa Skrowaczewskiego (1992). W 1988 roku otrzymat nagrode na
Konkursie Mtodych Kompozytoréw Polskich za utwér Hologram
Il na kwartet smyczkowy. Wspdtpraca ze znakomitym gitarzysta,
Leszkiem Potasiriskim, zaowocowata utworem Androvanda nagro-
dzonym na Ogolnopolskim Konkursie Kompozytorskim na Gitare
Klasyczng w roku 1995. W 1997 roku na zaproszenie Washing-
ton University w Seattle prowadzit seminarium dotyczace polskiej
muzyki wspotczesnej. Jest autorem muzyki do ponad 50 spektakli
teatralnych, takze filmow, i otrzymat szereg nagréd za te twérczo$¢é,
m.in. nagrode Ministra Kultury (2010) za muzyke do spektaklu
T.E.O.R.E.M.A.T. w rezyserii Grzegorza Jarzyny.

Muzyke Jacka Grudnia cechuje doskonate wyczucie formy. Jej
spéjna i przejrzysta struktura budowana jest z blokéw o wyrazistej
ekspresji i ksztatcie. Motoryczne, czesto repetytywne przebiegi ryt-
miczne (jak np. w Turdus musicus na klawesyn) tworza niezwykle
intensywne, energetyczne ptaszczyzny, ktore wspotistnieja z kon-
templacyjnymi, powolnie ewoluujacymi stanami materii. Do zakresu
ulubionych $rodkéw kompozytora nalezy addycyjne rozwijanie fraz
- przez powtarzanie wyjsciowej figury, z dodawaniem kolejnych
dzwiekdw czy drobnych motywdw, zwykle rozbudowujacych fraze
w kierunku wyzszych rejestréw; stopniowe modyfikacje struktury
decyduja o rozwoju utworu i budujg jego nastréj (np. w Koncercie
na saksofon sopranowy i smyczki). Wraz z charakterystycznym dla
tej twérczosci repetytywizmem, czesto tworzacym efekt transowy,
i typem tonalno$ci odwotujacej do tradycyjnego systemu dur-moll,
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zbliza to ja do minimalizmu (Wiatr od morza na saksofon i forte-
pian). Zmierza tez czasem w kierunku postmodernistycznej gry
z cytatem i zawieszaniem przebiegu muzycznego, jak w utworze
Nonstrom, czy aluzjom neoklasycznym i jazzujacym jak w koficowej
fazie koncertu saksofonowego. Wiele miejsca w jego dorobku zaj-
muje muzyka elektroakustyczna, a takze pisana na saksofon oraz
tworczo$é fortepianowa o rodowodzie zarazem konceptualnym
i improwizacyjnym (Tri Tonos).

Stanistaw Krupowicz
Tempo 72 (wersja na klawesyn amplifikowany
i zespot kameralny (1981/2016)

Stanistaw Krupowicz — wspotautor pojecia surkonwencjonalizmu —
jeszcze wcze$niej byt autorem utworu, ktory mogtby stanowié
motto dzisiejszego koncertu: De metamusicae do wyjatkéw z pism
Platona, Arystotelesa, Epikura i innych na sopran, alt, bas i zesp6t
kameralny (1977), wykonywanego przez paryski Ensemble Inter-
contemporain.

W wywiadzie dla ,Glissanda” powiedziat Janowi Topolskiemu
0 przyktadach surkonwencjonalnych w swojej tworczosci : ,Na
przyktad w Tako rzecze Bosch jest pewien klawesynawy fragment
w stylu barokawym, ktéry «improwizuje» komputer wedle trzech re-
gut”, opisat tez nieco zartobliwie zmiany w swoim podejs$ciu wobec
surkonwencjonalizmu:

Z poczatku koncepcja byta dla mnie frapujaca. P6Zniej zaczeto
dokleja¢ do niej rdzne inne znaczenia i doszedtem do wniosku, ze
coraz mniej mi po drodze z rdznymi samozwarczymi surkonwen-
cjonalistami. Przez chwile nawet sie zastanawiatem nad koncep-
cja surkonwecjanalnego surkonwencjonalizmu, czyli ,metasur-
konwencjonalizmu”, ale nie wiem jeszcze, na czym by to miato
polegaé (Smieje sie). MOwiac powaznie, ciagle jestem zdania, ze
muzyka jest w istocie sztukg kreowania kontekstow. One stano-
wia, co jest czym i jakiego nabiera znaczenia, same elementy
sg bowiem niczym. Postanowitem wéwczas ekstrapolowac owg
kontekstowos$¢é na wigksze struktury, jak np. bloki stylistyczne.
Do gry kontekstami trzeba oczywiscie historii, przesztosci — kon-
wencja nie rodzi sie z dnia na dzien, cho¢ ideatem bytoby samo-
dzielne stworzenie w trakcie utworu kilku na tyle przejrzystych
i czytelnych konwencji, zeby ich zderzenie byto zauwazalne.
W latach 80. spotykatem sig z zarzutami: ,ja to juz gdzie$ sty-
szatem”, na co odpowiadatem niezmiennie: ,ale nie styszate$
nigdy jednego obok drugiego: tego wtasnie stuchaj”. Oczywiscie
technika kolazu jest czym$ bardzo podobnym, ale ja staram sie
unikaé dostownego cytatu na rzecz aluzji do pewnej konwencgji.

Tak sam kompozytor opisat utwér, ktory w dzisiejszym programie
brzmi w nowej wersji:

Nie da sie zrobi¢ czego$ z niczego, chyba ze sie jest Stworca.
O kompozytorach mawia sig, ze tworza. Ta jezykowa nobilita-
cja zawsze mnie intrygowata. Tworza? Zatem nie potrzebuja
materiatdw, surowcow, sa jak Stwdrca, z niczego robig co$. Co
prawda, kompozytorzy méwia czasem o materiale wyj$ciowym,
o temacie i 0 sposobach jego przetwarzania ale przeciez to oni
tez zwykle tworza temat. Gdziez wigc jest to pra-tworzywo,
z ktérego powstaje muzyka?

Tempo 72 jest utworem-pasozytem. Pasozytem, ktdry rozrasta
sie pozerajac inny utwdr. Na kilka dni przed napisaniem Tempa,
skomponowatem niewielki pastisz na Chopina w formie walca
na fortepian, po czym postanowitem go muzycznie zniszczy¢.
Wariacyjne potraktowanie tematu, ktéry jest — po pierwsze —
skoficzonym utworem muzycznym, a po drugie — ma by¢ do-
szczetnie zniszczony. A zatem, zamierzeniem moim nie byta
deformacja lecz destrukcja. Kanibalistyczna wariacyjnos¢ —
mogiby kto$ powiedzie¢ — i miatby odrobine racji. Na szcze-
$cie, 6w kanibalizm jest czysto metaforyczny, gdyz walc i tak
pozostat na papierze i w kazdej chwili mozna go wykonac.

Jednak czemus$ bliska mi jest ta metafora ofiary, co$ za cos,
zniszczyé aby stworzyé. Bo moze to wtasnie tak jest z kompo-
zytorami. Moze oni nie sa twércami. Co najwyzej, kaptanami
sktadajacymi ofiare. | czasem moze sie zdarzyé, ze granica
miedzy ofiarg a kaptanem staje sie nieostra. Czasem przera-
7ajaco nieostra. Ze az boli.

Dzisiejsze prawykonanie nowej wersji utworu z 1981 przezna-
czonego na klawesyn amplifikowany i smyczki jest transkrypcja
oryginatu, w ktérej orkiestra smyczkowa zostata zastapiona ze-
spotem ztozonym z muzykow Orkiestry Muzyki Nowej, i ktéra
zostata napisana specjalnie na dzisiejszy wieczor.

Stanistaw Krupowicz, urodzony 25 listopada 1952 w Grodnie, stu-
diowat w Warszawie matematyke (1971-1976) i kompozycje pod
kierunkiem Tadeusza Bairda i Wtodzimierza Kotoriskiego w PWSM
(1975-1981, dyplom z wyrdznieniem). Brat udziat w letnich kursach
kompozycji w Bayreuth (1979) i Darmstadt (1982). W roku akade-
mickim 1983-1984 jako stypendysta Fundacji Fulbrighta studiowat
kompozycje i muzyke komputerowg w Center for Computer Rese-
arch in Music and Acoustics przy Stanford University w Kalifornii
pod kierunkiem Johna Chowninga i Lelanda Smitha. Zadebiutowat
na ,Warszawskiej Jesieni” w roku 1984 utworem na ta$me Music
for S — dedykowanym ,Solidarno$ci”, choé dla cenzury mogto by¢
to na przyktad ,Sophie” lub ,Stanistaw”.

W 1986 uzyskat Prix de Paris — stypendium Stanford University
na zrealizowanie utworu w Institut de recherche et de coordination
acoustique/musique (IRCAM). W 1989 otrzymat stypendium Fun-
dacji Barbary Piaseckiej-Johnson i Stanford University na badania
nad skrzypcami Stradivariusa. W tym samym roku uzyskat tytut
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Doctor of Musical Arts w Stanford University. W latach 1991-1992
byt stypendysta Fundacji Leverhulme.

Laureat wielu konkurséw kompozytorskich, m.in. Il nagrody Kon-
kursu Mtodych Zwiazku Kompozytordw Polskich za Tempo 72 na
amplifikowany klawesyn i smyczki (1981), Il nagrody na Migdzyna-
rodowym Konkursie Muzyki Komputerowej NEWCOMP w Bostonie
za Tako rzecze Bosch na tasme (1985). W 1987 otrzymat wyrdznie-
nie na Miedzynarodowym Konkursie Irino w Tokio za Wariacje po-
zegnalne na temat Mozarta na amplifikowany kwartet smyczkowy
i taSme (1986). Dwukrotnie — w 1989 za Tylko Beatrycze na ampli-
fikowany kwartet smyczkowy i taSme (1988) oraz w 1990 za Tako
rzecze Bosch na tasme (1985) — otrzymat Nagrode Fundacji im.
Aleksandra Borodina. W 1994 jego utwor Fin de siécle na orkiestre
(1993) uzyskat Il lokate na Miedzynarodowej Trybunie Kompozy-
torow UNESCO w Paryzu.

W latach 1993-1996 byt cztonkiem Komisji Repertuarowej Festiwalu
JWarszawska Jesien”. Jest wspdtzatozycielem i w latach 1998-2000
petnitfunkeje prezesa Fundaciji Przyjaciot Warszawskiej Jesieni. Wy-
ktada kompozycje i muzyke komputerowa w Akademii Muzycznej we
Wroctawiu oraz kieruje jej Studiem Kompozycji Komputerowe;.

* %k %

Adam Falkiewicz
The Night Home na glos i zespd6t (2001)

Kompozycja The Night Home pochodzi z roku 2001, niezwykle
intensywnego w biografii tworczej Adama Falkiewicza, i owocu-
jacego szeregiem wybitnych utwordw. Angielski tekst The Night
Home zostat napisany przez samego kompozytora, pod wptywem
lektury ksiazki Olgi Tokarczuk Dom dzienny, dom nocny. Utwor
ztozony jest z trzech czesci. Sa w nim obecne autocytaty (chodzi
tu przede wszystkim o cze$¢ druga) z innych utworéw tego okre-
su, Single Line na skrzypce amplifikowane, kwartet saksofonowy,
fortepian, perkusje i gitare elektryczng (2001), dedykowanego
Nigelowi Kennedy'emu oraz orkiestrowego Fearful Symmetry
(2001/2003).

The Night Home

|

| dream that I'm a pure vision

that | don’t have a body or a name.

| watch from indefinable point above,

| can see everything or almost everything.
| can see

Il
My sight moves but | do not.
The world | see lets me enter it

so | can see it all in one moment
or just the smallest details.

M

Like that | dream, it seems to me, for eternity.
There is no past and no future no future.

| don’t expect anything new.

| cannot gain or lose anything.

Night never ends. Nothing happens.

Time doesn’t change what | see.

| don’t recognize and don't forget what | see.
The end.

Adam Falkiewicz, urodzony 4 stycznia 1980 w Warszawie, zmart
tragicznie 21 maja 2007, rdwniez w Warszawie. Tu ukonczyt szkoty
muzyczne podstawowa, i Srednia. Gdy byt jeszcze licealista (1996-
1999), lekcji kompozycji udzielat mu prywatnie Wtodzimierz Ko-
tofiski. Od 1999 byt studentem kompozycji w Krélewskim Konser-
watorium w Hadze, gdzie jego profesorami byli Louis Andriessen,
Diderik Wagenaar i Gilius van Bergejk, a od 2002 rowniez w Con-
servatoire Nanterre — u Jean-Luca Hervé. W latach 1994-2001
uczestniczyt w kursach kompozytorskich w Polsce (Radziejowice,
Krakéw), Niemczech (Stuttgart) i na Wegrzech (Szombathely).
W 2001 brat udziat — obok Luciana Beria i Louisa Andriessena
w projekcie Bachowskim Unii Europejskiej, realizujac zaméwienie
na utwér oparty na Die Kunst der Fuge. Od 2002 byt takze stazysta
w prestizowym Institut de recherche et coordination acoustique/
musique (IRCAM) przy Centre Pompidou w Paryzu. W tym samym
roku 2002 brat udziat w kursach kompozytorskich Centre Acanthes
w Villeneuve-les-Avignon i w Royaumont we Francji. W tym okre-
sie pracowat pod kierunkiem Briana Ferneyhougha oraz Jonathana
Harveya. W sezonie 2003/2004 byt artysta-rezydentem Centrum
Sztuki Wsp6tczesnej w Warszawie. Jego utwory wykonywane byty
w Polsce, Holandii, Niemczech, Wielkiej Brytanii, Francji, Wko-
szech, na Wegrzech i w Stanach Zjednoczonych, przez takie ze-
spoty, jak Nieuw Ensemble, Marten Altena Ensemble oraz Radiowg,
Orkiestre Symfoniczng w Warszawie. Wspotpracowat réwniez z ar-
tystami wizualnymi, m.in. Lukasem Gloorem i Bozeng Biskupska,
tworzac z nimi instalacje i performanse.

Byt laureatem wielu konkurséw kompozytorskich, m.in. w 1994
otrzymat Il nagrode na Ogolnopolskim Konkursie Kompozytor-
skim im. Andrzeja Krzanowskiego za Fuoco na klarnet i organy
(1994), w 1995 - | nagrode na Konkursie Mtodych Kompozytoréw
im. Tadeusza Bairda za Kwintet dety (1995), w 1996 — | nagrode na
Konkursie Kompozytorskim im. Adama Didura za Salve Regina na
sopran i orkiestre kameralng (1996), w 1997 — | nagrode na Kon-
kursie Kompozytorskim im. Ryszarda Bukowskiego za Sorrapis na
orkiestre (1996), w 1999 — wyr6znienie na Konkursie Kompozytor-
skim im. Andrzeja Panufnika za I Lock My Door Upon Myself na 15
instrumentéw smyczkowych (1999). W 2000 jego utwér Manitou na
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dwa flety poprzeczne, dwa flety proste i dwa fortepiany (1999) zna-
lazt sie w finale miedzynarodowego konkursu dla kompozytorow
mtodej generacji Gaudeamus Music Week w Amsterdamie.

Adam Falkiewicz byt rowniez autorem muzyki do filmu i do teatru,
wspotpracowat z Majg Kleczewska, Michatem Kotanskim i Krzysz-
tofem Warlikowskim (Anioty w Ameryce).

* %k

Roman Haubenstock-Ramati
Credentials or «Think, Think Lucky» na gtos
i osiem instrumentéw do tekstu Samuela Becketta (1960)

Utwar Credentials or «Think, Think Lucky» Romana Haubenstoc-
ka-Ramatiego, to z jednej strony nawigzanie do techniki Sprechge-
sang Schonberga, z drugiej za$ siegniecie po kluczowy dla epoki
powojennej tekst Samuela Becketta, ogniskujacy w sobie jej napie-
cia i egzystencjalne zmagania. Kompozytor tworzy tu kolejng wer-
sje swej koncepcji formalnej faczacej elementy mobilne, ruchome,
ze stabilnym szkieletem formalnym. Otwiera muzykom duzy obszar
wolnosci wykonawczej, a jednoczesnie stawia przed nimi ogromne
wyzwania. W Czekajqc na Godota Lucky — uosobienie cztowieka
zniewolonego — jest milczacy do momentu, gdy jego ,wtasciciel”,
Pozzo, rozkazuje mu my$leé, podobnie jak wcze$niej kaze mu
tanczyé. Wowczas Lucky wybucha owa tyrada, ktéra wydaje sie
niemal niemozliwa do zrozumienia, a jednak w pewien sposob zro-
zumiata, gdyz pozostate postacie reaguja na nig zywiotowo. Jak
opisuje Beckett, przehiega to w czterech fazach:

1) Vladimir i Estragon stuchajg z uwaga, Pozzo jest przygne-
biony i zdegustowany.

2) Vladimir i Estragon zaczynaja protestowad, cierpienia Pozza
wzmagaja sie.

3) Vladimir i Estragon znéw uwazni, Pozzo stopniowo coraz
bardziej pobudzony, jeczy.

4) Viadimir Estragon protestuja gwattownie. Pozzo podskakuije,
pociaga za line, ktorg obwigzana jest szyja Lucky’ego. Lucky
jednak prébuje wykrzyczeé swoj tekst, choé cata trojka rzuca
sie na niego, prébujac go udusic.

Czyzby najbardziej nie do zniesienia bytby wanitatywny wydzwigk
tego skomplikowanego tekstu? W tyradzie Lucky'ego pojawiajq sie
niekongruentne i zagadkowe elementy akcentowane powtarzajacymi
sie znieksztatconymi pytajnikami (quaquaquaqua — uwazane za wersje
francuskiego quoi) i przynoszace swego rodzaju refleksje nad obecno-
$cig czy brakiem obecnosci Boga (boska apatia, boska atambia [?],
boska afazja), Boga, ktdry kocha nas bardzo, z pewnymi wyjatkami (tu
wyraziscie styszymy pdzniej powracajace stowa ,for reasons unknown
but time will tell”) — tych, ktorzy zanurzeni sa w cierpieniu, w ogniu.

Wsrdd szeregu innych znajduja si ironiczne odniesienia do autoréw
dziet naukowych, z autoironicznym dla kochajacego tenis Becketta
obsesyjnym wymienianiem sportéw i medycznych wynalazkéw, ktére
maja nas utrzymaé dtuzej przy zyciu, zestawianych z coraz bardziej
potegujaca sie i zwycieska wizjg czaszki...

Roman Haubenstock-Ramati (urodzony 27 lutego 1919 w Krako-
wie, zmart 3 marca 1994 w Wiedniu) — kompozytor i wielki autory-
tet, jest jednym z wybitnych twércow formy otwartej, nie do korica
sprecyzowanej, na wzdr Calderowskich mobili, oraz grafik muzycz-
nych, ktére forme te ujmuja w zapisie.

Dziecinstwo spedzit w Krakowie, gdzie rozwijat swe uzdolnienia pla-
styczne i muzyczne, a do jego pierwszych utworéw nalezaty Mazurek
i Nokturn, powstajace pod wptywami m.in. Chopina i Szymanowskie-
go. Studia kompozytorskie u Artura Malawskiego zostaty przerwane
przez wybuch wojny. Haubenstock przedostat sie z rodzing do Lwo-
wa we wrze$niu 1939 i podjat studia u Jozefa Kofflera, ostatecznie
przerwane w roku 1941. Znajomo$¢ obcych jezykéw, wizy francu-
ska i szwajcarska wystarczyty, by wtadze sowieckie oskarzyty go
0 szpiegostwo i aresztowaty. Z wigzienia wypuszczony zostat dzieki
amnestii ogtoszonej w wyniku porozumienia Sikorski-Majski i wsta-
pit do Armii Polskiej generata Andersa jako muzyk wojskowy. Wraz
Z nig przedostat sie transportem przez Iran do Palestyny. Podczas
okupagcji stracit rodzicow i brata. W 1947 powrdcit do Krakowa, gdzie
pozostat do 1950. Pracowat jako sekretarz redakcji ,Ruchu Muzycz-
nego”, od 1948 do 1950 byt kierownikiem redakcji muzycznej kra-
kowskiej rozgtosni Polskiego Radia. W latach 1950-1957 mieszkat
w Izraelu. W Tel-Awiwie kierowat zatozona przez siehie Panstwowg
Biblioteka, Muzyczna, wyktadat kompozycje w Akademii Muzyczne;j,
jednak, jak napisata w monografii kompozytora Ewa Kowalska-Zajac
,Pomimo intensywnie rozwijajacego sie zycia muzycznego w nowej
ojczyznie Roman Haubenstock-Ramati odczuwat dotkliwie izolacje
od przemian zachodzacych w muzyce europejskiej”. Po znacznym
sukcesie, jakim okazato sie wykonanie Recitativo ed aria (Konzert
fiir Cembalo und Orchester) na Donaueschinger Musiktage w roku
1955, uzyskat stypendium i poczawszy od 1957 badat mozliwosci
muzyki konkretnej i elektronicznej w paryskim studiu Pierre’a Scha-
effera, a nastepnie zamieszkat na state w Wiedniu. Trzy lata pézniej
otrzymat obywatelstwo austriackie (1960). Rok wcze$niej w Donau-
eschingen zorganizowat pierwsza wystawe grafik muzycznych. Do
1971 byt lektorem i konsultantem Universal Edition, pdzniej za$ pro-
fesorem w wiedenskiej Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst
(1973-1989), gdzie prowadzit takze Institut fiir Elektroakustik. Brat
udziat w pracach jury wielu konkurséw kompozytorskich, wyktadat
goscinnie na uczelniach i kursach mistrzowskich na catym $wiecie,
m.in. w Darmstadt (1964, 1965), Bilthoven (1967), Buenos Aires
(1968), Tel-Awiwie (1967-1972), Sztokholmie (1969), San Francisco
(1972).

69



70

Marcin Bortnowski
Oczekiwanie na wiolonczele i orkiestre kameralna (2016)

Oczekiwanie Marcina Bortnowskiego to utwér, ktéry podobnie jak
w przypadku Beckettowskiego ,czekania” jest refleksja nad czasem
i kwestiami egzystencjalnymi. Jednocze$nie na poziomie prekom-
pozycyjnym posiada on charakter metatekstualny. Jak sam kompo-
zytor powiedziat w odpowiedzi na pytanie o jego sposob myslenia
twérczego:

Kilkanascie lat temu siggajac po poezje T. S. Eliota dostrze-
gtem, ze wiasciwie w troche podobny sposob komponuje swoja,
muzyke. Oczywiscie uwzgledniajac wszystkie réznice pomig-
dzy poezja a muzyka. Chodzi jednak o odwotywanie sie do
twdrczos$ci innych. Eliot robi to poprzez umieszczanie obok sie-
bie réznych cytatéw lub parafrazujac stowa innych, ja robig to
.parafrazujac” (przepuszczajac przez moje styszenie) czasem
drobne elementy muzyki mi bliskiej. | cho¢ zabiegi te raczej nie
sg czytelne dla stuchacza, to podobnie jak u Eliota poszerzaja
kontekst, tworzac jakas kolejna metawarstwe. U Eliota dobrym
tego przyktadem jest np. Ziemia jatowa. W ktérym$ miejscu tego
poematu pisze on: ,Do Kartaginy przybytem wtedy / Ptonac
ptonac ptonac”. Po glebszej analizie mozemy sie zorientowad,
ze druga ksigga Wyznan $w. Augustyna konczy sie zdaniem:
.| statem sie dla siebie ziemig jalowa”, natomiast trzecia ksie-
ga rozpoczyna sie od zdania: ,Przybytem do Kartaginy, gdzie
kociot wystepnych namigtnosci huczat dokota mnie”. Gdy od-
czytuje sie ten kontekst, poezja Eliota poszerza swoje znacze-
nie. Mysle, ze troche podobnie jest z moja muzyka. Oczywiscie
w muzyce trudno doszukaé sie takich bezposrednich znaczen,
wiec wszystko jest duzo mniej czytelne.

Sam utwor, ktéry dzi$ zabrzmi po raz pierwszy, kompozytor opisat
nastepujaco:

Oczekiwanie na wiolonczele i orkiestre kameralng (2016) w za-
mierzeniu miato by¢ trzecim (ostatnim) ogniwem pewnego cy-
klu, ktéry zaczat przed laty sie uktadaé. | cho¢ po napisaniu
I juz nocy nie bedzie na akordeon i orkiestre kameralng (2010)
nie planowatem zadnego cyklu muzycznego, to wiedziatem, ze
chce napisaé | morza juz nie ma na klawesyn i orkiestre kame-
ralng (2013), a pdzniej wiedziatem, ze to, co powstato, musze
dopetni¢ jeszcze jednym utworem.

Wszystkie trzy utwory sg rodzajem ,koncertu” (choé tak ich
nie nazywam) na instrument solowy i orkiestre kameralna. To
jest pierwsza ich wspélna cecha. Druga sa powtarzajace sie
we wszystkich tych utworach pewne motywy i gesty muzyczne.
Ale to, co dla mnie czyni z nich cykl, rozgrywa sie na poziomie
idei. Odwotuja sie one bowiem — na poziomie idei wtasnie — do
Apokalipsy $w. Jana. W pierwszych dwoch utworach wskazujg
na to rowniez tytuty, ktore zaczerpnigte sg z Apokalipsy.

W przypadku nowego utworu bardzo dtugo zmagatem sig ze
znalezieniem dla niego wtasciwego tytutu. | choé rozpoczyna-
jac prace wiedziatem, ze ma byé on pewng ,kontynuacja’, to
Z czasem zauwazytem, ze ta muzyka prowadzi mnie gdzie$
jeszcze. Inspiracja staty sie stowa, ktore odnalaztem w ksiazce
Josepha Ratzingera pt. Smieré i zycie wieczne (Instytut Wy-
dawniczy PAX, Warszawa 2000). W pewnym miejscu, odwotu-
jac sie do Heideggera, przyszty papiez pisze tak:

,Gotowos$¢ oczekiwania jest sama z siebie czynnikiem przemia-
ny. Swiat, w ktérym budzi sie gotowo$¢ oczekiwania, jest $wia-
tem réznym od $wiata pozbawionego tej gotowosci. Ale i sama
gotowos¢ jest rozna zaleznie od tego, ku czemu sie zwraca:
oczekuje pustki czy Tego, ktorego rozpoznaje w Jego znakach,
pewna Jego bliskosci wkasnie wtedy, kiedy rozwiewaja si¢ czy-
sto ludzkie nadzieje” (s. 184).

Marcin Bortnowski urodzit sie 1 marca 1972 w Zarach. Kompo-
zycje pod kierunkiem Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil studiowat
w Akademii Muzycznej im. K. Lipinskiego we Wroctawiu (dyplom
z wyréznieniem w 1997). Uczestniczyt w Il Miedzynarodowych
Spotkaniach Mtodych Kompozytoréw w Apeldoorn w Holandii,
organizowanych przez Fundacje Gaudeamus (1996), a nastep-
nie w warsztatach muzyki eksperymentalnej i komputerowej na
Uniwersytecie w Gandawie (1997). Dwukrotny laureat Konkur-
su Mtodych Kompozytoréw im. Tadeusza Bairda (I nagroda za
Kwartet smyczkowy nr 2, 1995; |l nagroda za Kwartet smyczkowy
nr 1, 1994), w 1997 za$ otrzymat Il nagrode za Music for... na
dwie perkusje i dwa akordeony. W tym samym roku Ill nagrode na
0golnopolskim Konkursie Kompozytorskim w Gdarnisku otrzymata
jego Symfonia nr 1, a w 2000 Music in Lent na akordeon i kwartet
smyczkowy — | nagrode na Miedzynarodowym Konkursie Kom-
pozytorskim Pan Accordion. Prowadzi zajecia z kompozycji,
wspdtczesnych technik kompozytorskich i muzyki komputerowej
w Akademii Muzycznej we Wroctawiu. W 2012 uzyskat stopien
doktora habilitowanego sztuki muzycznej w zakresie kompozyciji.
Byt stypendysta Ministra Kultury i Sztuki, Stowarzyszenia Auto-
row ZAiKS, Fundaciji Przyjaciot Warszawskiej Jesieni, Ernst von
Siemens Musikstiftung oraz Deutschlandfunk. Jest cztonkiem
Zwiazku Kompozytoréw Polskich oraz Polskiego Stowarzyszenia
Muzyki Elektroakustyczne;.
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Pawet Mykietyn
3 for 13 na zesp ot (1994)

Kompozycja 3 for 13 Pawta Mykietyna, ktory rok wezes$niej, w wie-
ku 22 lat, zadebiutowat na festiwalu ,Warszawska Jesien” utworem
La Strada, powstata na zamdwienie Polskiego Radia. Natychmiast
zyskata uznanie na $wiecie, otrzymujac pierwsze miejsce na Mie-
dzynarodowej Trybunie Kompozytoréw UNESCO w Paryzu w ka-
tegorii mtodych kompozytoréw. Rok pozniej (1996) utwor Epifora,
zamowiony przez Studio Eksperymentalne Polskiego Radia, zdobyt
pierwsze miejsce na IV Migdzynarodowej Trybunie Muzyki Elek-
troakustycznej UNESCO w Amsterdamie w kategorii mtodych kom-
pozytoréw. 3 for 13 jest zadedykowane Andrzejowi Chtopeckiemu.

Tytutodzwierciedla strukture utworu — sktada sie on z 3 czesci prze-
znaczonych dla 13 wykonawcdw. Jak napisat Marcin Gmys w ko-
mentarzu do ptyty Speechless song, materiat utworu wywiedziony
zostat ,ze struktury prekompozycyjnej, ktora jest napisana przez
[Mykietyna] fuga. Fuga czterogtosowa, utrzymana w hachowskim
stylu, ktorej nigdy nie bedzie nam dane ustyszeé w postaci pierwot-
nej, ale ktérej ksztattu z wielu fragmentow 3 for 13 — przy zaanga-
zowaniu wyobrazni i intelektu — mozemy sie domyslaé”.

W czasie, gdy utwor powstawat, mtody kompozytor byt zafascyno-
wany muzyka Pawta Szymarnskiego. Poswigcit jej swojq prace ma-
gisterska, podkreslat tez kluczowa role znajomosci z Szymarnskim.
Wszystko to znalazto twércze i indywidualne odzwierciedlenie
w utworach z tego okresu. W rozmowie z Janem Topolskim i Ewg
Szczecinska dla pisma ,Glissando” Pawet Mykietyn powiedziat, ze
»3 dla 13 nawigzywato do konwencji, ale tez nie wprost, bo poprzez
Szymarnskiego, czyli surkonwencji: do muzyki barokowej, ale prze-
filtrowanej przez niego”.

W ciggu ostatnich kilkunastu lat kompozytor wyksztatcit nowy, od-
rebny jezyk muzyczny, jednak 6w entuzjazm dla surkonwencjona-
lizmu zaowocowat w jego tworczosci takimi utworami, jak 3 for 13
— trzymajacymi w napieciu, intrygujacymi, hipnotyzujacymi...

Pawet Mykietyn urodzit sie 20 maja 1971 roku w Ofawie. Dyplom
z kompozycji w klasie Wtodzimierza Kotonskiego uzyskat w 1997.
Brat udziat w Miedzynarodowych Letnich Kursach dla Mtodych
Kompozytorow w Kazimierzu nad Wistg (1991, 1992, 1993) oraz
Gaudeamus Music Week w Amsterdamie (1992). Uczestniczyt
w wykfadach takich kompozytordw, jak Witold Lutostawski, Krzysz-
tof Penderecki, Henryk Mikotaj Gorecki, Magnus Lindberg, Louis
Andriessen, Frangois-Bernard Mache czy Michael Nyman. Kompo-
nowat dla solistow wielkiego formatu, do ktérych nalezg Elzbieta
Chojnacka, Ewa Pobtocka, Andrzej Bauer, pracuje tez z wybitnymi
dyrygentami, m. in. Jean-Paulem Dessy, Jackiem Kaspszykiem,
Jerzym Maksymiukiem, Diego Massonem, Wojciechem Michniew-
skim, Reinbertem de Leeuw.

Zatozyciel i klarnecista dziatajacego w latach 1990-2005 zespotu
Nonstrom, specjalizujacego sie w wykonawstwie muzyki wspétcze-
snej. Pisat muzyke na zaméwienia festiwalu ,Warszawska Jesien”,
Teatru Wielkiego — Opery Narodowej i dla zespotéw Belcea Quar-
tet, de ereprijs, Icebreaker, Kronos Quartet. W styczniu 2000 otrzy-
mat ,Paszport Polityki”. W tym samym miesiacu jego utwoér 3 for
13 byt prezentowany na Midem Classique w Cannes. W 2008 zo-
stat pierwszym laureatem Nagrody Mediéw Publicznych ,O0PUS".
W 2011 zostat uhonorowany Krzyzem Kawalerskim Orderu Odro-
dzenia Polski. W 2012 roku zostat nagrodzony prestizowa nagroda,
Prix France Musique Sacem za muzyke do filmu Essential Kiling
Jerzego Skolimowskiego. Poczawszy od 1996 skomponowat muzy-
ke do wiekszoS$ci spektakli teatralnych w rezyserii Krzysztofa War-
likowskiego. Od 2008 prowadzi scene muzyczna w Nowym Teatrze
w Warszawie. Jest autorem muzyki do wielu filméw fabularnych, za
ktore byt nagradzany miedzy innymi podczas Festiwalu Filmowego
w Gdyni.

Po serii mistrzowskich utworéw surkonwencjonalnych, a takze tych
zmierzajacych w nowych kierunkach, inspirowanych jego do$wiad-
czeniami w dziedzinie teatru, jak Kartka z albumu na wiolonczele
i komputer (2002), do jego fenomenalnych osiggnigé kompozy-
torskich naleza utwory ostatniej dekady: Kwartet smyczkowy nr 2
(2006), Sonata na wiolonczele solo lub z live electronics (2006),
Symfonia nr 2 (2007), monumentalna, teatralna, a jednoczesnie in-
tymna Pasja wedtug sw. Marka na sopran, gtos recytujacy, gtos na-
turalny, chor i orkiestre kameralna (2008), rapujaca I/l Symfonia na
alti orkiestre (2011) oraz opera Czarodziejska gora (2015) — nowa-
torska reinterpretacja watkow wielkiej powie$ci Tomasza Manna.

A tymczasem na zakonczenie catego koncertu brzmi ol$niewajacy
Mykietynowski metasurkonwencjonalizm...

Katarzyna Naliwajek-Mazurek

W tekScie wykorzystano biogramy kompozytoréw zaczerpnigte ze strony
Polskiego Centrum Informacji Muzycznej www.polmic.pl, fragmenty $ciez-
z pisma Glissando oraz z rozmowy przeprowadzonej z Pawtem Szyman-
skim przez Marte Lugowska (Rozwiqzaé tamigtéwke..., ,Ruch Muzyczny”
1986 nr 18), cytat z ksiazki Ewy Kowalskiej-Zajac, Oblicza awangardy:
Roman Haubenstock-Ramati (£6dz, 2000). Podzigkowania dla pani Anny
Falkiewicz za informacje o utworze The Night Home oraz dla Justyny
Reks$é-Raubo.
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23.06.2016

Studio Koncertowe PR
im. W. Lutostawskiego
ul. Modzelewskiego 59




godz. 18:00 Rozmowa w nurcie
Spotkanie z kuratorka koncertu Iwongq Lindstedt

godz. 19:00 Koncert

Krzysztof Penderecki (ur. 1933)
Quartetto per archi no. 1 (1960)

Stawomir Wojciechowski (ur. 1971)
Blind spot na amplifikowany kwartet smyczkowy (2013)

Kazimierz Serocki (1922-1981)
Fantasmagoria na fortepian i perkusje (1971)

Krystyna Moszumanska-Nazar (1924-2008)
Warianty na fortepian i perkusje (1979)

Witold Szalonek (1927-2001)
Improvisations sonoristiques na klarnet, puzon, wiolonczele
i fortepian (1968)

Marcin Stanczyk (ur. 1977)
Attorno na flet altowy, wiolonczele i fortepian (2013)

Jagoda Szmytka (ur. 1982)
per ._o dla trzech wykonawcow (2007)

Dobromita Jaskot (ur. 1981)
Hgrrrsht na 2 amplifikowane flety i krtanie (2015)

wyk.
Ewa Liebchen - flet (w utworach Attorno, per ._o oraz Hgrrrsht)
Ania Karpowicz - flet (w utworach per ._o oraz Hgrrrsht)

SEPIA ENSEMBLE:

Olga Winkowska, Ostap Manko - skrzypce
Anna Podsiadty - altowka

Anna Szmatota - wiolonczela

Paulina Gras-tukaszewska - flet altowy
Szymon Jozwiak - klarnet

Wojciech Jelinski - puzon

Tomasz So$niak - fortepian

Aleksandra Dzwonkowska - perkusja
Rafat Zapata - elektronika, opieka artystyczna, projekcja dzwigku
Artur Kroschel - opieka artystyczna
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Z hastem wywotawczym tego koncertu, kategoria brzmienia, wia-
73 sie pewne konfuzje. Brzmienie oznacza¢ moze wszak juz samo
w sobie wydawanie dzwieku, a przeciez traktowane jest tez czesto
jako synonim barwy albo faktury. Jesli jednak zatozymy, ze brzmie-
nie wynika nie tylko z kombinacji tembréw faktur czy rejestréw, lecz
zalezne jest od znacznie szerszego zespotu cech dzwigkowych da-
nego przebiegu muzycznego, jasne staje sig, ze mamy do czynie-
nia z problemem wielce ztozonym. W rodzime;j tradycji refleksja nad
brzmieniem odbywa sie zwykle z uzyciem dwdch kluczowych termi-
néw, z ktorymi, zanim przejde do rzeczy, musze sie rozprawi¢. Cho-
dzi o przymiotnik ,sonorystyczny” i rzeczownik ,sonorystyka”. Nimi
wiasnie polski muzykolog Jozef Michat Chominski juz pod koniec
lat 50-tych opisywat obserwowane w muzyce XX stulecia zjawiska
polegajace na wysunieciu ,na pierwszy plan jako gtéwnego $Srodka
ekspresji i tym samym jako czynnika konstrukcyjnego warto$ci czy-
sto brzmieniowych™. Terminy wywi6dt Chominski z francuskiego so-
nore (= dzwigczny, wydajacy dzwiek) i nie podejrzewat chyba nawet,
jak wielkiej i petnej emocii fali dyskusji nad ich zakresem, znacze-
niem i uzyteczno$cig da poczatek. ,Bo co to znaczy sonorystyczny?
Brzmieniowy — oczywiscie. Muzyka brzmi dobrze, marnie, interesuja-
co czy zachwycajaco, ale sam fakt, ze brzmi, nie jest niczym niezwy-
klym (jak ma nie brzmieé, jesli jest muzyka — oczywiscie, ze brzmi,
wiec po diabta podkreslaé ten fakt)” — ironizowat na przyktad, przy-
wotujac poglady Zdzistawa Jachimeckiego, Bogustaw Schaeffer?.

Nie da sie jednak ukry¢, ze w ostatecznym rozrachunku pojecia
wprowadzone przez Chominskiego okazaly sie bardzo ,chwytliwe”.
Nie dos¢, ze rozplenity si¢ w pracach muzykologicznych i krytycz-
no-muzycznych, to jeszcze ulegly dalszym mutacjom, tworzac catq
palete okreslen pofaczonych wspoélnym rdzeniem i dodatkowymi
kwalifikatorami. Najwazniejszym z nich byt bez watpienia ,sonoryzm”
- termin idealnie nadajacy sie na etykiete dla catego kierunku/stylu
tworczo$ci muzycznej, nobilitujacego i wyrdzniajacego osiagniecia
tej generaciji tworcow, ktdra zwykito sie nazywac ,polska szkotg kom-
pozytorska™. Przymiotnik ,sonorystyczny” stat si¢ natomiast uniwer-

1 Jozef M. Chominski, Muzyka Polski Ludowej, Warszawa 1968, s. 127.

2 Bogustaw Schaeffer, Sonorystyka wspétczesna [maszynopis], s. 1, http://www.aure-
aporta4schaeffer.pl/uploads/docs/84¢30059524afh16ec00568973¢78305993623af.
pdf, dostep: 14 maja 2016.

% Na temat ten wyczerpujaco pisza m.in. Krzysztof Szwajgier (Sonoryzm i sonorystyka,
L+Ruch Muzyczny” 2009 nr 10, na http://www.ruchmuzyczny.pl/PelnyArtykul.php?ld=1127)
i Zbigniew Granat (Sonoristics, sonorism, ,Grove Music Online” 2008, na http:/fwww.
oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/2061689?q=sonorism&sear-
ch=quick&pos=1&._start=1#firsthit). Pierwszy autor definiuje sonoryzm jako kierunek
artystyczny” (takze nurt, ruch, formacje, gatunek, zjawisko, ideg, postawe) ,0 wiasnym
stylu, estetyce, technice, wplywie, wyrazie, wiasciwosciach, zbiorze dziet. Ustanowiony
zostat przez polskich kompozytoréw z poczatkiem lat sze$édziesiatych i pod koniec de-
kady wyszedt z orbity aktualno$ci razem z catg formacja modemistyczna. Jest ostatnim
Z jej-izmow”. Granat z kolei stwierdza, ze jest to ,styl w muzyce polskiej lat 60. XX wieku,
ktory eksplorowat kontrasty w zakresie instrumentacji faktury, barwy, artykulacji, dynamiki,
ruchu i ekspresji jako pierwszoplanowych elementéw fotmotworczych”.

salnym ,wytrychem”, stosowanym instynktownie wtedy, gdy daje sie
wyczué szczegbing wrazliwo$é kompozytoréw na barwe dzwieku
czy fascynacje ,czystym brzmieniem” w r6znych postaciach. Takze
komentatorom wspotczesnej polskiej sceny muzycznej ,wyrywa si¢”
niejednokrotnie konstatacja, ze muzyke miodego pokolenia twor-
cow charakteryzuje sktonno$¢ do ,rafinowania sfery kolorystycznej”,
Jwrazliwo$é na brzmienia, pomystowos$é zestawien, energia”, co
W sumie zastuguje na miano ,neosonoryzmu” czy tez ,nowego so-
noryzmu™. W takim razie powstaje pytanie: czy nurtotwércza moca
obydwu izméw mozna usankcjonowaé umieszczenie obok siebie, jak
w programie tego koncertu, utworéw powstatych przed kilkudziesie-
ciu laty i dziet tworzonych niemal na naszych oczach, przez kompo-
zytoréw, ktorzy zasadniczo nie powotuja sie na facznos$é z ewokowa-
na przez lata 60-te ubieglego stulecia tradycja?

Powiedzmy wprost i bez dalszej zwtoki — daleka jestem od takiego
przekonania. Z dwéch przynajmniej powoddéw. Po pierwsze — tylko
jeden z bohateréw dzisiejszego koncertu uzywat pojecia sonory-
zmu w odniesieniu do wiasnej tworczosci, jednakze w zgofa dale-
kim od stereotypowego znaczeniu. Inni nie uzywali go wcale lub
sie od niego dystansowali, nawet jesli prébowano ich w sonoryzm
uwiktaé, co wazne przy prébie przywotania stanu samo$wiadomosci
kompozytorskiej, jaka sie¢ w dalszym toku tego eseju nieuchronnie
dokona. Po drugie — pojecie sonoryzmu zbyt silnie kojarzy sie ze
Srodkami o charakterze efektownej btyskotki przyozdabiajacej ma-
jace w gruncie rzeczy niewiele wspdlnego z rzeczywista odnowa
jezyka muzycznego propozycje (czy stusznie? — to kwestia warta
odrebnej dyskusji), by po doswiadczeniach ponowoczesno$ci mo-
glo utrzymaé swa atrakcyjno$¢ i adekwatno$é, nawet jako zjawisko
quasi nowe. Zbyt silnie podkresla prymat barwy dZwieku, wobec
ktdrego wszystkie inne elementy muzyki wydaja sie nieistotne, zbyt
silnie konotuje przeszto$é. Jesli zgodzimy sie z Harrym Lehmannem
(a to konsensus raczej powszechny), ze niemozliwe jest dzi§ utrzy-
manie pryncypiow wywotujacej szok estetyki negatywnej i wyczerpu-
ja sie mozliwo$ci dokonywania rewolucji materiatowych w muzyce,
pojecie to staje sie bezuzyteczne. Do wspdiczesnej sytuacji nowej
muzyki znacznie lepiej przystaje jego diagnoza méwigca o ,zwrocie
tresciowo-estetycznym”, skutecznie odwodzaca od dalszego mnoze-
nia izméw na rzecz myslenia relacyjnego®. Wobec tego wszystkiego
jestem przekonana, ze brzmienie jako motyw przewodni dzisiejsze-

“ Okreslenia te pojawiaty sie w tekstach Macieja Jabtornskiego (Mfodzi polscy kom-
pozytorzy na ,Warszawskiej Jesieni” 2010, ,Ruch Muzyczny” 2010 nr 24), Doroty
Szwarcman (Dzieri pefen niespodzianek, 27.09.2014, http://szwarcman.blog.polity-
ka.pl/2014/09/27/dzien-pelen-niespodzianek/, dostep: 14 maja 2016) i Beaty Bole-
stawskiej-Lewandowskiej (Droga modo$¢ sonoryzmu, czyli o muzyce polskiej na
festiwalu, ,Ruch Muzyczny” 2012 nr 22).

®Zob. Harry Lehmann, Muzyka konceptualna jako katalizator zwrotu tresciowo-es-
tetycznego w nowej muzyce, tlum. Monika Zamigcka, Piotr Jan Wojciechowski,
Tomasz Biernacki i Monika Pasiecznik, ,Glissando” 2013 nr 22, s. 9-105. Wielce in-
teresujaca, i aktualna refleksje Harry'ego Lehmana konsekwentnie przybliza polskie-
mu $rodowisku muzycznemu Monika Pasiecznik. M.in. na blogu: https://pasiecznik.
wordpress.com/harry-lehmann/, dostep: 14 maja 2016.
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go koncertu nie da sig ,przystemplowaé” etykieta (neo)sonoryzmu,
co nie zmienia faktu, iz kazda z zebranych w programie kompozycji
cechuje specyficzny idiom brzmieniowy lub - jak kto woli — sonory-
styczny. Sprébujmy zatem inaczej.

Wybrane dzieta, skomponowane w rdznych momentach burzliwych
dziejow nowej muzyki w XX i XXI stuleciu, posiadaja kazdorazowo
uchwytng zmystowo ceche, jaka jest wazka rola jakosci brzmie-
niowych. Funkcjonujg one jako jeden ze wspétczynnikéw jezyka
muzycznego kompozytoréw i ich wkasnych strategii artystycznych,
wyrastajq ze zréznicowanych podstaw estetyczno-filozoficznych. By
pomoc stuchaczom do$wiadczy¢ petniej nie tylko specyfiki brzmie-
niowej kazdego pojedynczego dzieta, lecz takze stworzy¢ warunki do
ich percepcyjnej kontekstualizacji, proponuje zestawienie utworéw
w pary, ktére warunkuje taka sama lub podobna obsada wykonaw-
cza. Bowiem owe media stuzace przekazywaniu treSci muzycznych
i estetycznych - od kwartetu smyczkowego poczynajac, poprzez
duet fortepianowo-perkusyjny, maty sktad kameralny po duet fletowy
(z ,dodatkiem”) — maja kazdorazowo odmienny potencjat brzmie-
niowy, zdeterminowany naturg, i mozliwo$ciami poszczegdlnych in-
strumentow oraz ich kombinacji z jednej strony, a z drugiej pamiecia
o zaistniatych w przeszto$ci przyktadach ich wykorzystania.

Na poczatek w dwoch ostonach kwartet smyczkowy jako rodzaj ob-
sady, jednorodnej faktury instrumentalnej, a zarazem gatunek mu-
zyczny zakotwiczony w tradycji historycznej budzacej niektamany
respekt, jeden z najistotniejszych paradygmatéw zachodniej muzyki
absolutnej. Pierwsza jego konkretyzacja pochodzi z samego serca
polskiej awangardy i stanowi — jak moéwit David Harrington — rodzaj
sonorystycznego leksykonu, z ktérego pomysty ,po dzi$ dzief powra-
caja w utworach zamawianych przez Kronos Quartet u najmtodszych
kompozytorow™. Wynalazczo$¢ Krzysztofa Pendereckiego w zakre-
sie technik artykulacyjnych (np. ,gra¢ miedzy podstawkiem a strunni-
kiem”, ,efekt perkusyjny: uderzy¢ otwartg dfonig lub palcami w stru-
ny”, ,bardzo wolne vibrato w obrebie ¢wierétonu, uzyskane przez
przesuwanie palca”) byta swego czasu zaréwno ,objawieniem”, jak
i wielkim wyzwaniem dla wykonawcow. To wiasnie artykulacje sam
kompozytor uznawat za zasadniczy element formotwérczy swego
dzieta, tworzagy ,bogaty, zréznicowany (cho¢ w sensie nadrzednym
jednolity) materiat dzwiekowy™. Gdy wzia¢ pod uwage dynamiczno
-dramaturgiczny ksztat dzieta (ze szmerdw, trzaskow i stukéw rodza,
sie dzwieki o wysokosci okreslonej i powadza do akordowej kulmina-
cji, po ktdrej nastepuje wysokosciowa dezintegracja i wyciszenie w al
niente), majacy wptyw na jego wyraz oraz nadanie pozostatym ele-
mentom muzycznym marginesowego charakteru, do$é to juz argu-
mentdw, by uznaé¢ Quartetto per archi nr 1 Pendereckiego za dzieto

8 Michat Mendyk, Stowiariska nuta. Rozmowa z Davidem Harringtonem, http://www.
polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/236220,1,rozmowa-z-davidem-harringtonem.
read, dostep: 14 maja 2016.

" Krzysztof Penderecki, nota autorska w ksigzce programowej Warszawskiej Jesieni
1962, s. 33.

wielce reprezentatywne, wrecz modelowe dla polskiego sonoryzmu
lat 60-tych XX wieku®. Jednakze utwor Pendereckiego zadaje ktam
przekonaniu, ze utwory utrzymane w tym ,modnym” wéwczas stylu
byly pozbawione czynnika intelektualnego i ztozone z samych tylko
dziatajacych zmystowo, w gruncie rzeczy fatwych ,efektéw”. Znacza-
cq role odgrywa tu bowiem myslenie konstruktywistyczne — to Sciste
artytmetyczne ciagi (np. ciag Fibonacciego) badz grupy reguluja pro-
ces kombinowania ze soba rozmaitych uktadéw dzwiekowych.

Niebanalny tok brzmieniowy kwartetu Blind spot Stawomira Wojcie-
chowskiego wyrasta z zupetnie innych przestanek. Utwor jest przy
tym swoistym rozliczeniem kompozytora z wcze$niejszymi doSwiad-
czeniami, jego — jak sam mowi — ,pozegnaniem z estetyka nega-
tywng i prébg zarysowania Swiezego konceptu formalno-brzmie-
niowego™ zarazem. Formula tytutu odnosi sie do przekonania,
Ze najistotniejsze zdarzenia dzwickowe rozgrywaja sie w ,Slepej
plamce”, odstaniajacej sie stuchaczom w wyniku naglosnienia in-
strumentéw. W centrum zainteresowania kompozytora lezy tu sfera
materializacji dZzwieku oraz jego ,mobilno$¢” wyznaczona ramami
precyzyjnej notacji z jednej strony, a preparacjg instrumentoéw odkry-
wajaca nieznane dotad ich brzmieniowe oblicza z drugiej. W catosci
za$ Blind spot peti funkcje ruchomego modelu, ,ktéry w zalezno-
§ci od poziomu naglo$nienia, rodzaju uzytych mikrofonéw, akustyki
sali, czy jakoSci interakcji instrumentalistow, wypemi¢ sie moze za
kazdym razem nieco inng tre$cig™°. Warto pamieta¢, ze uchwytny
percepcyjnie ksztatt dzieta ma swe zrodfa w eksperymencie, wyrasta
Z improwizacji, selekcji i ,0swajania” najr6zniejszych brzmien, a tak-
7e z fascynacji kompozytora typowym dla ery cyfrowej zanikaniem
granicy miedzy dZwigkiem wirtualnym i rzeczywistym. Opiera sie
m.in. na przemy$leniach nad rolg gestu wykonawczego, fizycznego
kontaktu z instrumentem czy muzyka jako systemem komunikacji.
Ekscentryczne brzmienie Blind spot, peine mikrotonowych odchy-
left, szmerdw, skrzypien i stukow, barw zmieniajacych sie subtelnie
w zaleznosci od kombinacji strun skréconych z pustymi czy miejsca
pobudzenia strun jest zatem pochodng wielu wspétzaleznych czyn-
nikow kreatywnych. Innymi stowy Stawomir Wojciechowski nie tylko
komponuije tu brzmienia i muzyke jako ,mowe dZzwiekdw”, lecz takze
- zgodnie z nowa estetyka — jej relacje do Swiata zewnetrznego.

Druga para utworéw to dzieta przeznaczone na fortepian i perku-
sje — duet obsadowy, ktory odsyta do Béli Bartoka i jego Sonaty na
dwa fortepiany i perkusje. Obydwa prezentowane utwory przynaleza
do tej samej estetycznej sfery poszukiwan brzmieniowych charakte-
rystycznych dla XX-wiecznego modernizmu. Obydwa sa tez jednak
wysoce oryginalnym spojrzeniem na ten problem. ,Ja nie robitam ka-

8 Zob. definicje i dystynktywne cechy sonoryzmu wg Krzysztofa Szwajgiera. Jw.

® Pawet Krzaczkowski, Wyzwolony playback. Wywiad ze Stawomirem Wojciechow-
skim,  https://slawomirwojciechowski.wordpress.com/2014/05/17/wyzwolony-play-
back-wywiad-ze-slawomirem-wojciechowskim/, dostep: 14 maja 2016.

0 Stawomir Wojciechowski, komentarz do utworu na https://slawomirwojciechowski.
wordpress.com/2014/01/22/blind-spot/, dostep: 14 maja 2016.
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talogu efektow, ktore juz kto$ zastosowat, ale one mnie inspirowaty
i realizowatam swoje indywidualne wyobrazenia™ — méwita na przy-
ktad Krystyna Moszumanska-Nazar komentujac wtasnos$ci swego
kompozytorskiego stylu w okresie zwieficzonym skomponowaniem
Wariantéw. Natomiast dla Kazimierza Serockiego Fantasmago-
ria byta materiatem do wyjasniania wieloptaszczyznowej koncepgcii
Jkomponowania barwa dzwieku”, ktéra w potowie lat 70-tych ubie-
glego stulecia wylozyt na potrzeby kursu mistrzowskiego w Musik
-Akademie w Bazylei.

Warianty tacza r6znorodno$é barw brzmienia z niezwykle plastyczng
narracja dZzwiekowg sterowana zasada kontrastu i wariabilnosci (stad
tytut utworu). Dialog toczacy sie migdzy instrumentami perkusyjnymi
a fortepianem wykorzystuje wiele niekonwencjonalnych Srodkéw wy-
konawczych. Rim-shoty i jété (mocne uderzenia w $rodek membrany
z przesunigciem i odbiciem patki od brzegu instrumentu) na werblu,
stopniowe zmiany miejsca gry na bebnach (od $rodka instrumentu
do jego brzegu i z powrotem), glissanda, tremola (takze takie, ktdre
wykonywane jest palcami na drewnianej ramie fortepianu), nieregu-
larne repetycje, klastery — to tylko niektore z nich. Stuza one projekcji
zmiennych stanéw ekspresyjnych, oscylujacych miedzy dramma-
tico, tranquillo i misterioso. Na rys wyrazowo-dramaturgiczny Wa-
riantéw maja, tez niewatpliwy wptyw te ich fragmenty (improvisando,
ad libitum), w ktérych kompozytorka usamodzielnia wykonawcow
w zakresie interpretacji znakdw zapisanych w partyturze w sposéb
przyblizony. Co takze istotne, Moszumariska-Nazar osobliwie traktu-
je instrumenty perkusyjne o blizej nieokreslonej wysokos$ci dzwieku
- ,nie tylko rytmicznie, lecz quasi-kantylenowo™?. Takie rozwigzania
umozliwia jej wykorzystanie zréznicowanych rejestrowo grup jedne-
go rodzaju (metalowych, membranowych i drewnianych). A sam typ
myslenia jest - jak mozna przypuszczaé $wiadomym — nawigzaniem
do umitowanego przez kompozytorke Bartoka, ktéry we wspomnia-
nej Sonacie zestawit nowa, perkusyjng role fortepianu z melodycz-
nym traktowaniem instrumentéw perkusyjnych.

Fantasmagoria Serockiego jest utworem nie mniej intrygujacym.
Feeria brzmien jest tu pochodng zastosowania az 37 instrumentow
perkusyjnych z dzwonkami krowimi i wiszacymi butelkami wiacznie
oraz mnoéstwa niekonwencjonalnych artykulaciji, w ktore szczeg6lnie
bogata jest partia fortepianu. Jego struny sa preparowane za po-
moca, watkéw plasteliny, a pianista gra (palcami, paznokciami, mio-
tetkami jazzowymi) nie tylko na strunach, ale tez na wewnetrznych
i zewnetrznych elementach konstrukcyjnych instrumentu (np. meta-
lowych zebrach dzielacych rejestr, kotkach od strun, boku drewnia-
nej obudowy). Perkusista z kolei ma do dyspozycji catg game patek
i miotetek. W toku dzieta struktury dzwigkowe zmieniaja sie kalejdo-

1 Matgorzata Wozna-Stankiewicz, Lwowskie geny osobowosci tworczej. Rozmowy
Z Krystynq Moszumariskq-Nazar, Krakéw 2007, s. 159.

2 Krystyna Moszumanska-Nazar, Autorefleksja kompozytorska, w: Katarzyna Kaspe-
rek, Krystyna Moszumariska-Nazar. Katalog tematyczny utworéw, Krakow 2004, s.
150.

skopowo, a zadna z nich sie nie powtarza, zgodnie z przyjeta przez
Serockiego reguta. W rezultacie powstaje zywy, peten subtelnych
odcieni wyrazowych strumien muzyki, w ktérych barwy dzwieku za-
réwno nastepuja po sobie na zasadzie kontynuacji lub opozycji, jak
i wzajemnie sie przenikaja tworzac ,mieszanki”, albo tez zlewaja sie
ze sobg i postrzegane sa jako jedno$é. Wszystkie $rodki techniczne
stuza za$ budowaniu wyznaczonego tytulem dzieta nastroju — $wia-
ta ztudzen czy iluzji z pogranicza jawy i snu, petnego frenetycznej
delikatnosci i tajemniczos$ci, ale tez dramatycznych erupcji. Co jed-
nak najwazniejsze, w kompozyciji realizuje sie osobista koncepcja
formotwarczej roli barw dzwigkéw w muzyce. Linie, rytmy, pola, mie-
szanki i kompleksy barw o niekoniecznie zatartej pod wzgledem wy-
soko$ciowym rozpoznawalnosci sa tu, jak dawniej melodia i harmo-
nia, substancja, za pomoca ktérej Serocki buduje forme o mozliwym
do zmystowego postrzezenia przebiegu i zrozumiatym dla stuchaczy
sensie, rozwigzujac na wiasny sposob jeden z najwazniejszych pro-
bleméw sztuki kompozycji w epoce postserialne;.

Trzecia para utworéw, podobnie jak pierwsza, jest zestawieniem
Lstarej” i ,nowej” koncepcji kompozytorskiej, zderza dwie przestrze-
nie czasowe i estetyczne. Reprezentuje mate, cho¢ zrdznicowane
(uwzgledniajace instrumenty z réznych grup — dete, smyczkowe
i fortepian) sktady kameralne jako wyraz typowej dla XX wieku
i wspotczesnosci tendencji do nieuprzywilejowywania jakiegokolwiek
pojedynczego zespotu jako centralnego rodzaju medium czy gatun-
ku muzycznego. Powstaja przy tym dwa kolejne, niepowtarzalne
idiomy brzmieniowe. Improvisations sonoristiques Witolda Szalon-
ka stanowig, obok wyzej omoéwionych dziet Moszumanskiej-Nazar
i Serockiego, przyktad muzyki, ktéra rozsadza wyznaczone przez
stownikowe definicje, ramy sonoryzmu w muzyce polskiej. Stanowi
za to wyraz szczeg6lnego pojmowania sensu i znaczenia tego po-
jecia. ,Sonoryzm jawi mi si¢ jako logiczny przejaw uksztattowania
mysli muzycznej poprzez wykorzystanie absolutnie jednorazowej
wiasciwosci danych generatordw dzwieku, czyli danych instrumen-
tow [...] Sonoryzm to jawiaca si¢ muzyka dusza instrumentu” — pisat
Szalonek®3, kladac nacisk nie na stylistyczne parametry domniema-
nego nurtu, lecz na zmystowo postrzegane tresci muzyki ,sonory-
stycznej”, ktorych no$nikiem jest barwa dzwieku. W Improvisations
sonoristiques przedmiotem uwagi jest barwowa tozsamosé czterech
instrumentéw bedacych atrybutami zespotu Warsztat Muzyczny, dla
ktdrego dzieto zostato skomponowane. Sam tytut wskazuje na dwie
glowne zasady konstrukcyjne — strukturalng swobode (sugerowang
m.in. przez przyblizone oznaczenia czasowe i elementy graficzne
w partyturze) i dZzwiekowg innowacyjno$é. Ten wymiar kompozycji
Szalonka nazwaliby$Smy dzi$ chetniej raczej rozszerzonymi tech-
nikami instrumentalnymi, niz wydobywaniem z instrumentéw ,nie-
wykorzystanych walordw sonorystycznych”, jak zapewne wolatby
kompozytor. Wiolonczela grajaca zblizone do flazoletu zgrzytliwe

3 \Witold Szalonek w rozmowie z Iwong Szafranska, zob. Sonoryzm, muzyka i dusza,
+Kwarta” 2002 nr 10.
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acz czyste tony, klarnet produkujacy multifony i enharmoniczne tryle,
puzon jako Zrédto wielorakich glissand, fortepian z preparowanymi
strunami i pokrywa stuzaca gdzieniegdzie klarneciscie za pudio rezo-
nansowe — to gtéwni aktorzy ,spektakiu”, ktérego istota jest nie tyle
eksperyment, ile wymy$lanie na nowo dzwieku jako samodzielnego
bytu niosacego zréznicowane emocije i tre$ci pozamuzyczne. Impro-
visations sonoristiques to bowiem dzieto nie tylko bardzo radykalne,
lecz takze posiadajace ,moc wywotywania przedziwnego wrazenia
obcowania z naturg™*.

Obok niego Attorno Marcina Staficzyka, kompozytora, ktorego
szczegollnie zajmuje idea ,podzwiekdw” inspirowana malarstwem
Wiadystawa Strzeminskiego i jego Powidokami. Muzyczne ekwi-
walenty ,powidokéw”, czyli zjawisk optycznych polegajacych na
utrzymywaniu sie wrazenia wzrokowego po ustaniu dziatania bodz-
ca, przybieraja w jego dzietach rdzne postaci — sg obecne jako kon-
kretne uksztattowania materiatu dzwigkowego (wszystko to co sty-
chaé po, a czasem przed danym dzwiekiem), ale tez — na poziomie
psychologii i tworczej inspiracji — majg sens metaforyczny®. Jesli
dodaé do tego wiedze o konsekwentnie poszukiwawczej postawie
kompozytora oraz jego szczegoinej wrazliwosci na jako$¢ brzmie-
nia, nie moze dziwi¢, ze w Attorno mamy do czynienia ze ztozonym
i relacyjnym konceptem muzycznym. Swoj charakterystyczny jezyk
muzyczny oparty na wykorzystaniu rozszerzonych technik instru-
mentalnych oraz teatralizacji wykonania faczy tu Stanczyk z inspira-
cja dokonaniami Witolda Lutostawskiego — postaci $cisle zwigzanej
z geneza i przeznaczeniem utworu. Zrodtem kreatywnych pomystéw
jest przemy$lenie na nowo rozwigzan Lutostawskiego w zakresie for-
my faficuchowej oraz kontrolowanego aleatoryzmu. Wspétdziatajg tu
partie ,0 dokfadnie zapisanym rytmie i melodii, ale bez wspdlnej syn-
chronizacji” z fragmentami posiadajacymi wspoiny puls, ,gdzie sama
uzywana materia dzwigkowa jest czeSciowo niestabilna, lecz w pew-
nym sensie kontrolowana™é. Wspomnieé tez trzeba o wykorzystaniu
fragmentéw wiersza Henri Michaux pt. Z daleka. Attorno jest zatem
,0" Lutostawskim i ,woké" Lutostawskiego jak rodzaj metaforycznie
rozumianych ,podZwigkéw”. A zrytmizowane zachowania sceniczne
muzykéw po wyjsciu na scene okazuja sie ,przedZzwiekami” do na-
stepujacego po nich ptynnie utworu, w ktérym wszelkie $rodki tech-
niczne stuza nadrzednej idei ,total performance”.

W ostatniej parze utworéw do demonstraciji brzmieniowych praktyk
artystycznych stuzy flet, instrument dla ktérego XX stulecie byto ,zto-
tym wiekiem”, czasem odkrywania mozliwosci technicznych i eks-
presyjnych oraz powstawania nowego repertuaru, ktory wzbogacili

1 Carl Humphries, Witold Szalonek — choreograf dZwigku, ,Opcje” 1998 nr 2, s. 92.

15Zob. Marta Tabakiernik, Marcin Staiczyk’s Afterimages and Aftersounds — Reflec-
tions and Self-Reflections, ,Musicology Today” 2015, vol. 12, s. 137-146, hhttps://
www.degruyter.com/view/j/mus0.2015.12.issue-1/mus0-2015-0014/muso-2015-
0014.xml, dostep: 14 maja 2016.

% Marcin Stanczyk, komentarz do partytury Attorno (2013) udostepnionej dzigki
uprzejmosci kompozytora.

tacy mistrzowie, jak choéby Pierre Boulez, Luciano Berio i Brian
Ferneyhough. Zakres rozszerzonych technik fletowych jest imponu-
jacy i ciagle sig urozmaica. Sg one obecne takze w dzietach Jagody
Szmytki i Dobromity Jaskot, lecz w zadnym wypadku nie stanowia,
samego w sobie celu artystycznych dziatan. Per ._o Szmytki to wedle
stow kompozytorki wazny ,etap na drodze odkrywania ruchu i energii
ciata jako surowca muzycznego”, a zarazem do$wiadczenie wyzwa-
lajace od ,myslenia zorientowanego wysoko$ciowo™’. Frapujaca
swa, nieco surowa brzmieniowoscia tkanka dzwigkowa utworu, petna
mniej lub bardziej ,zapowietrzonych” fletowych $wistéw w kombina-
cji z ekscentrycznymi brzmieniami fortepianu skrywa wprowadzenie
do indywidualnej koncepcji ,muzyki gestow”. U jej podstaw lezy
idea redukciji. W odniesieniu materiatu, ktérego tradycyjne elementy
LZredukowane s do podstawowych impulséw: punktéw artykulacii,
linii glissand i dtuzszych dzwiekow, cyrkulacji oddechu i krazenia/
wymiany kamieni™® oraz samych instrumentéw (wykorzystane sg
wytacznie ustniki fletowe oraz skrajne — najwyzszy i najnizszy - reje-
stry fortepianu). To zakodowane w tytule podstawowe gesty (punkt,
linia i okreg), ktére wykonuja muzycy, ich sita, kierunek czy predko$é
tworza sens dzieta rozpoczynajacego nowy etap tworczosci Jagody
Szmytki, zmieniajacego jej dotychczasowe determinanty estetyczne.
Oryginalno$¢ brzmieniowa jej muzyki zostata odtad trwale zespolona
z konceptem filozoficznym i poszukiwaniem odpowiedzi na pytanie
0 granice muzycznosci.

Hgrrrsht Dobromity Jaskot takze dotyczy wielce interesujacej idei.
Oto mamy do czynienia z pospieszna, pedzaca, petng gwattownych
zmian artykulacyjnych gra fletow. FleciSci dodatkowo uzywajg gho-
su, ktéry ,narzuca nie do korica mozliwe do kontrolowania zmiany
w brzmieniu fletu”, a w rezultacie ,pozostaje wrazenie nagtych zmian
i gwattownosci™®. Brzmienie od zawsze bylo przedmiotem szcze-
golnej uwagi kompozytorki, a to co mozna nazwaé poszukiwaniami
barwowymi czy eksplorowaniem jako$ci brzmieniowych — chlebem
powszednim na jej drodze tworczej. ,Ztozono$¢ barwy to dla mnie
wiasnie caly potencjat dZzwieku, ktéry nie jest definiowany przez
pryzmat okre$lonej wysokosci, zapisanej na pieciolinii. | to jest moj
wyznacznik w procesie twérczym” — wyjasniata Ewie Schreiber?.
Pryncypium to zostaje zachowane réwniez w tej opatrzonej onoma-
topeicznym tytutem kompozyciji. Przykuwa ona uwage niezwyktymi
brzmieniami uzyskiwanymi w wyniku nie mniej niezwyktych sposo-
bow artykulacji, przy ktdrych istotne jest odpowiednie utozenie ust,
dtoni, ruch glowy, rodzaj oddechu, pozycja jezyka czy gardtowy od-
glos. Jak per._o dla Szmyki, tak Hgrrrsht dla Jaskot stanowi przy tym

7 Jagoda Szmytka, komentarz do partytury per ._o (2007), http://www.editionjuliane-
klein.deffiles/works/commentaries/szmytka_per.-o_werkkommentar.pdf, dostep: 14
maja 2016.

8 Jw.

¥ Cytaty pochodza ze wstepu do partytury Hgrrrsht (2015) udostepnionej dzigki
uprzejmosci kompozytorki.

% Ewa Schreiber, Wizytéwka Dobromity Jaskot, http://meakultura.pl/publikacje/wizy-
towka-dobromily-jaskot-806, dostep: 14 maja 2016.




otwarcie nowej perspektywy twérczosci — w tym wypadku zwiazanej
z badaniem, w jaki sposdb i w jakim zakresie przebieg czysto instru-
mentalnej akcji/narracji muzycznej moze by¢ zaktécony poprzez cie-
lesng ekspresje wykonawcy ,jako cztowieka postugujacego sie tak
samo oddechem czy artykulacja glosu™. Eksploracje materiatowe
Dobromity Jaskot wiaza sie zatem $cisle z poszukiwaniami nowych
tresci i sens6w w muzyce.

Osiem utworéw zebranych w programie tego koncertu to oczywiscie
tylko jedna z wielu mozliwych opcji demonstraciji ,nurtu brzmienio-
wego” w polskiej muzyce ostatnich 56 lat. Nie rosci ona pretensji do
ukazania petnego spektrum zjawisk. Niewykluczone, ze najwtasciw-
szym medium bylaby do tego celu wielka, symfoniczna orkiestra,
w ktdrej brzmieniowe profile, ich punkty ciezkosci i najrozmaitsze
,Smaczki” mialyby szanse zaprezentowaé si¢ w petnej krasie. Inten-
cja tego programu nie jest tez przyklejenie wybranym kompozytorom
kategoryzujacej ,fatki”. Wiadomo przeciez, ze od czasu powojennej
awangardy brzmieniowo$¢ zostata trwale zespolona z tkanka nowej
muzyki i nawet stwierdzenie jej kluczowej dla struktury muzycznej
rangi nie wyklucza mozliwosci interpretaciji danej kompozycji w kate-
goriach zgota innego ,nurtu”.

Pozostaje w nadziei, ze nawet to kameralne zblizenie problemoéw
brzmienia w muzyce XX i XXI wieku wymownie moze zaswiadczy¢
0 ich ziozono$ci. Pozwoli przesledzi¢ majace ograniczenia tylko
w wyobrazni kompozytorskiej sposoby ksztattowania brzmienia i za-
kresy jego dominacji. Rada bym byta, by sktonito stuchaczy takze
do myslenia — by w poszukiwaniach dzwiekowych dostrzegli co$
wiecej niz tylko pogon za nowoscia, za kolejnym niewynalezionym
dotad ,efektem”, by chtonac brzmieniowe akcje nie oddzielali ich od
innych wspdtczynnikéw muzyki i nadrzednych idei twérczych, by te
zrdznicowane wizje brzmieniowe potraktowali nie tyle jako wyraz
grupowych tendencji czy pokoleniowych preferencii, ile jako przejaw
tworczej wolnosci. Dla intelektu to wyzwanie, dla zmystéw — praw-
dziwa uczta.

Iwona Lindstedt

2 Informacje te pochodza z korespondencji mailowej z kompozytorka,.
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Narodowy Instytut
Audiowizualny
ul. Watbrzyska 3/5



godz. 18:00 Rozmowa w nurcie
Spotkanie z kuratorem koncertu Krzysztofem Szwajgierem

godz. 19:00 Koncert
Preludium, foyer

Dorota Dywarnska (ur. 1961)

Wschad tariczqcego storica, projekcja audio-video, wersja na
tasme i wibrafon (2012-2013); Stanistaw Skoczynski — wibrafon,
Jarostaw Falirnski — rezyseria, Dorota Dywariska — montaz

Tomasz Sikorski (1939-1988)
Autograf na fortepian (1980)

Zygmunt Krauze (ur. 1938)
Kwartet smyczkowy nr 2 (1970)

Magdalena Dtugosz (ur. 1954)
SaxSpiro na saksofony i warstwe elektroakustyczna (2011)

Zygmunt Konieczny (ur. 1937)
Wiersz na kwartet smyczkowy (2016)

Kazimierz Pyzik (ur. 1955)
Progresja na fortepian i x rak (1983)

*okk

Interludium, foyer

Zbigniew Rudzinski (ur. 1935)
Studium na C na zesp6t o dowolnym sktadzie instrumentéw (1964)

Zbigniew Rudzinski (ur. 1935)
Studium na C na zesp6t o dowolnym skladzie instrumentéw (1964)

Weronika Ratusinska (ur. 1977)
Amarcord na skrzypce i fortepian (2000)

Henryk Mikotaj Gorecki (1933-2010)
Juz sie zmierzcha (Kwartet smyczkowy nr 1) (1988)

Tadeusz Wielecki (ur. 1954)
tagodne kotysanie, forma dramatyzowana na dety instrument
basowy, altdwke, dwie mate grupy chéralne i recytatora (2016)

Postludium, foyer

Projekcja Kompozycji unistycznych
Wiadystawa Strzeminskiego (1893-1952)
z zasobow Muzeum Sztuki w Lodzi

wyk.

Cztonkowie kwartetu smyczkowego ANTARJA QUARTET i zespotu
SPOLDZIELNIA MUZYCZNA CONTEMPORARY ENSEMBLE:
Barbara Mglej - skrzypce |

Elzbieta Mudlaff - skrzypce II

Magdalena Chmielowiec - altéwka

Jakub Gajownik - wiolonczela

Krzysztof Gunka - saksofony

Martyna Zakrzewska - fortepian

GRUPA WESPOL

Maciej Koczur - dyrygent
Magdalena Diugosz - projekcja dzwigku

Organizatorzy serdecznie dziekuja Muzeum Sztuki w odzi
za udostepnienie dziet oraz zgode na projekcje.
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O co chodzi z ta redukcjq? Co bedzie redukowane? Czy w ogble
nalezy redukowac? Przeciez muzyka rozwija sie, a nie zwija. Wciaz
rodza si¢ nowe idee i techniki. Kompozytorzy i wykonawcy odkrywa-
ja wspaniate obszary $wiata dZzwiekoéw i emocji. Chodzi o to, zeby
dodawag, a nie ujmowac. Dlaczego mieliby$my sie cofa¢?

Redukcja nie jest w $wiecie tworczosci czyms nowym. Ani szczegdl-
nym. Zawsze dodawano, ale tez i odejmowano. Wigcej zapisanego
papieru trafiato do kosza niz do wydawcy. ,Niewazne co sie pisze,
wazne co sie wyrzuca” - mawiat pono¢ Lutostawski. ,Biore wszystkie
dzwigki jakie znam, wyrzucam te ktérych nie chee i stosuije te, co zo-
staly” - twierdzit Debussy, nasladujac przypisywane Michatowi Anio-
towi powiedzenie, ze rzezba to bryla marmuru bez niepotrzebnych
kawatkéw. W minimalistycznej muzyce przetomu XX i XXI wieku
samooczyszczanie prowadzi do samej granicy: muzycznej esencji.

redukcja

Redukcja to przeciwienstwo ekspansiji. Z natury nie awangardowa,
stuzy nie dazeniu naprzod, ale w gtab. Nie wyklucza mozliwych
skrajnie radykalnych ostatecznych rezultatow. Redukcji mozna do-
konywaé na rozne sposoby, tak jak rozny moze byé ich cel oraz
skutek. Cel i skutek nie zawsze pokrywaja sie. Bardzo czesto to
kompozytor ,dowiaduje sie” od swojego utworu, czym on chce by¢
i co w nim ostatecznie bedzie wazne. Muzyka minimalizmu (wyrosfa
z postawy redukcjonistycznej) jest obszarem wyjatkowo obfitujgcym
w przyktady dziet, ktdre staly sie w koricu nie tym czego oczekiwat
ich twérca. Przede wszystkim racjonalnosé wyjsciowych zatozen
bladta w poréwnaniu z sugestywnos$cia wyrazu, jakiego dzigki nim
utwor nabywat. Tak np. wazna okazafa sie nie obserwacja powolne-
g0 przesunigcia miedzy warstwami dzwiekowymi (Steve Reich), ale
hipnotyczna powtarzalno$é melicznego wzorca. Nie zasada jedno-
litosci fakturalnej (Zygmunt Krauze), lecz sita ekspresji stykajacych
sie i rozpadajacych wspotbrzmien. Nie wyobrazenie dtugiego tonu
jako nieskonczonej linii (La Monte Young), lecz zaktdcenie poczucia
czasu w bezzdarzeniowej przestrzeni. Nie akustyczne odwzorowa-
nie echa (Tomasz Sikorski), lecz ezoteryczna aura jaka niesie po-
gtos uwolniony od swego zrodta. Takze nie montazowe zestawienia
nastepstw akordowych (Philip Glass), ale nowa harmoniczna eks-
presja.

Aby redukowac, trzeba weze$niej co$ mie¢. Muzycznych mozliwosci
jest ogrom. Pierwszy etap ograniczania polega na wyselekcjono-
waniu odpowiedniego obszaru. Potem dopiero nastepuje wiasciwy
proces docierania do elementéw najprostszych, muzycznie koniecz-
nych i wystarczajacych. Jesli obszar redukowania jest odpowiednio
duzy, to efekt dziatania takiej procedury staje sie wyrazisty. Jeszcze
lepiej, gdy obszar jest nadmierny, bo wtedy ograniczenia odbieramy

jako zbawienne. Przerostdw w muzyce bywa sporo a zauwazamy
je zwykle, gdy minie pierwszy etap fascynacji zadowalajacej nasze
sklonnosci do gigantomanii. Potrzeba oczyszczajacej zmiany narzu-
ca sie wowczas sama.

Samoograniczajaca postawa wynika zwykle z refleksji nad sensem
kompozytorskiego dziatania. Nie znaczy to jednak, ze jest wytacz-
nie wynikiem chtodnej spekulaciji. ,Mniej znaczy wiecej” albo ,mate
jest piekne” hierze sie czesto z cech charakteru. Inspiracje, na ktore
powotujg sie redukcjonistyczni kompozytorzy, bywajg zaskakujace.
Zygmunt Krauze wskazuje na fascynacje ptaszczyznowym malar-
stwem Strzeminskiego a La MonteYoung — uporczywym buczeniem
transformatora. Na tak szczegdine ol$nienia stajemy sie podatni
prawdopodobnie dzigki czynnikom wrodzonym. Esencjalistyczna
postawa tworcéw to w duzym stopniu kwestia osobowosciowa. Ale
i z tego tez powodu uruchomiony proces redukcji prowadzi do kofco-
wego efektu za kazdym razem i u kazdego z kompozytoréw innego.

Jesli proces redukowania bedzie trafnie przeprowadzony, to selek-
cja nabiera sensu. Sens artystycznego dziatania przejawia sie jako
warto$¢: oto powstaje wazna jako$¢ — nie przez dotaczanie nowych
skfadnikow, jak to zazwyczaj sie dzieje, lecz przez ich ograniczenie.
Nie chodzi przy tym o cofanie sie szlakiem rozwojowym muzyki, bo
wowczas doszlibySmy do powtérzenia tego, co juz byto. Redukcjo-
nisci nie badaja historii, lecz szukaja kondensaciji. Nie wegiel jest
celem, lecz diament. Ideat to esencja sprowadzona do punktu.

Prototypowy punkt moze pojawi¢ sie tez w inny sposob: nie przez
koncentracje, lecz od razu wskutek kompozytorskiej decyzji. Twérca
wowczas niczego nie redukuje i nie selekcjonuje. Rozpoczyna od
,czystej tablicy” (oczywiscie wiemy, ze w rzeczywistosci taki stan nie
istnieje) i arbitralnie ustanawia miejsce poczatku. Jest to droga ele-
mentaryzmu, wobec redukcjonizmu odwrotna. Chociaz kierunek do-
chodzenia do zrodtowej esencji w obu przypadkach jest inny, to dal-
szy sposob jej wykorzystania dokona sie tak samo: przez rozsianie
kondensatu w muzycznej przestrzeni. Odbywa sie to na dwa podsta-
wowe sposoby: powtarzanie oraz modyfikowanie struktury poczatko-
wej i jej pochodnych. W ten sposdb rozwoj materiatowy ograniczony
zostaje wkasciwosciami, jakie dyktuje element wyjSciowy.

esencja

Potencjalnosci, jakie kryja skumulowane idee i struktury — reduk-
cjonistyczne lub elementarystyczne — sg wielorakie. Moga, one wy-
czerpywaé sie szybko lub wolno, oddziatywac¢ silnie albo stabo, byé
mniej lub bardziej uniwersalne, bardziej lub mniej sugestywne, itd.
Pierwotna esencja pozostaje w utworze, wypetia go swymi wia-
$ciwosciami, nadajac mu indywidualny smak niezaleznie od formy,
jaka utwdr przybierze — podobnie jak zawarto$¢ esencji herbacianej
wszechobecnej w réznych ksztattach kubkéw albo filizanek.
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Proces kompresji/dekompresji to idealizowany model powstawa-
nia utworu scalajacego motyw zalazkowy, fakture i forme w jedno.
W praktyce podlegaé on bedzie niezliczonym odmianom. Redukeyj-
ne cechy muzyki czesto dotycza nie catego utworu, lecz jego czesci.
Nie musza by¢ rygorystycznie przestrzegane. Podlegaja licznym in-
dywidualnym ujeciom, dzieki czemu muzyka mieni sie bogactwem
odmian w utworach kompozytoréw takich jak: Giacinto Scelsi, Steve
Reich, Wim Mertens, Meredith Monk, Karlheinz Stockhausen, Laurie
Anderson, Zoltan Jeney, John Cage, La Monte Young, Simeon ten
Holt, Robert Ashley, Peter Michael Hamel, Philip Glass, Gyorgy Lige-
ti, Luis Andriessen, John Adams, Terry Riley, Jonathan Harvey, Da-
vid Lang, Alvin Lucier, Klaas de Vries, Robert Moran, Phil Niblock...
(Polskich tworcow tutaj nie wymieniam.) Wobec tej twérczosci stoso-
wano okreslenia: muzyka minimalistyczna, medytacyjna, kontempla-
cyjna, procesualna, fazowa, pulsu, transu, repetytywna, unistyczna,
naturalna, stojaca, statyczna, ambientowa, nowego wieku, nowej
prostoty, itd. Nazwy takie wskazuja na rodzaj doznawanych wrazen,
na domniemany sens, kompozytorskie intencje. Mimo réznic termi-
nologicznych ich pola znaczeniowe silnie pokrywaja sie, czesto wiec
mozna uzywac ich zamiennie. Najsilniej upowszechnito sie stowo
minimalizm, dzieki intuicyjnie zrozumiatemu znaczeniu i dzieki atrak-
cyjno$ci modelowego przyktadu, jakim jest modalno-repetytywna
muzyka amerykanska.

Redukcyjne badz elementarystyczne utwory pojawity sie w $wiecie
muzyki niespodziewanie. Oferowaty wrazenia skrajnie odlegte od
6wcezesnych oczekiwan. Odbierano je w kategoriach braku, przede
wszystkim — braku zrdznicowania, a kompozytoréw posadzano
0 nieudolno$¢. To oczywiste nieporozumienie wynikato z banalnej
przyczyny: zastosowania niewtasciwych kryteriow do oceny catko-
wicie nowych, fundamentalnie swoistych propozycji artystycznych.
Niewiele moze przynie$¢ traktowanie nurtu esencji na rowni z muzy-
kg awangardy, romantyzmu, baroku, klasycyzmu czy rozrywki. Zre-
dukowane brzmienia wymagajq redukcyjnego stuchania. Wowczas
— gdy oczyscimy swoje oczekiwania — mozliwe bedzie osiagniecie
specyficznego stanu percepcyjnego, ktéry mozna nazwaé¢ dynami-
statyka. Dynamistatyka jest terminem opisujacym funkcjonowanie
naszej percepcji w zetknieciu z obiektami esencjalnymi. Jesli sa
monolitem (jak w przypadku muzyki minimalistycznej), to brakujace
urozmaicenia doda nasza wyobraznia lub obserwacja nastawiona na
niuansowe zmiany. Gdy sa dwoiste (jak np. w przypadku dynamicz-
nej meliki na tle statycznego ostinata), to aktywno$¢ percepcyjna
nastawiona bedzie na scalanie nieprzystajacych do siebie warstw.
Podobnie dzieje sie, gdy muzyka jest na przemian statyczna i dyna-
miczna, np. w glosnych zabrzmieniach przedzielanych cisza,.

prekursorzy

W Polsce idee muzycznej redukciji zaczeto realizowa¢ jeszcze przed
przetomem modernistyczno-postmodernistycznym roku 1968. W la-

tach 1963-64 powstaty pierwsze utwory nurtu jawnie negujacego se-
rialno-aleatoryczng ztozono$¢. Sa dzietem pieciu kompozytorow:
Tomasza Sikorskiego (1939-1988), Zygmunta Krauze (ur. 1938), Zbi-
gniewa Rudzinskiego (ur. 1935), Zygmunta Koniecznego (ur. 1937),
Henryka Mikotaja Géreckiego (1933-2010). Reprezentuija oni ,poko-
lenie minimalistow” — kompozytoréw urodzonych w drugiej potowie
lat 30-tych, jedynie Gorecki wywodzi sie z ,pokolenia sonorystow”
(pierwszej potowy dekady). Kwestia pokoleniowa ma znaczenie, bo
wskazuje posrednio na wptyw, jaki wywiera ,duch czasu” na jako$¢é
zasadniczych zmian w muzyce.

Kazdy z tworcow rozwigzuje kwestie muzycznego nadmiaru inacze;.
Ciekawe, Ze nawet Krauze i Sikorski, zaprzyjaZznieni od lat modzien-
czych i pozostajacy w statym kontakcie, rozwingli catkowicie odrgbne
modele dZzwigkowego elementaryzmu, skrajnie wobec siebie rézne.
Spokojny w wyrazie, eksponujacy ciaglo$é i unikajacy powtdrzen
unizm Krauzego znajduje zaprzeczenie w gwattownych natrectwach
dysonansowych repetycji rozdzielanych dtugimi fermatami u Sikor-
skiego. Jeszcze wigkszy kontrast tworzy wobec dysonansowego
idiomu Goreckiego tonalna muzyka Koniecznego, a wobec wszyst-
kich — jednodzwiekowa kompozycja Rudzinskiego.

Takze amerykanscy minimalici przynaleza (w komplecie) do pokole-
nia drugiej potowy lat 30-tych. Zadziwiajaca sa koincydencje nie tylko
dat urodzenia, ale i dat powstania pierwszych utwordw, ich tytutow,
preferencji obsadowych, ksztattowania czasu i faktury u twércow po
obu stronach oceanu. Trudno przy tym mowi¢ o wzajemnych wpty-
wach z powodu ,zelaznej kurtyny” zamykajacej mieszkarncéw PRL
w socjalistycznym obozie i braku zainteresowania naszym krajem
w wolnym $wiecie. Studium na C — o swobodnej formie i na dowolny
sktad — Rudzinskiego pochodzi z roku 1964. W tym samym roku Ter-
ry Riley skomponowat swoj In C — réwniez o swobodnej formie i na
dowolny sktad — upowszechniony potem dzieki nagraniu ptytowemu
z 1968. U Rileya pulsujacy w oktawie dzwigk C jest kanwa, dla roz-
budowanego patchworku fragmentéw skali C i stanowi pierwowzor
typowej dla minimalizmu amerykanskiego modalno-tonalnej mono-
faktury. Koncepcja Rudzinskiego jest bardziej oszczedna. Nie wpro-
wadza meliki, harmoniki ani skali. Ekspansja jednego tonu mozliwa
jest tylko poprzez oktawowe zwielokrotnienia, réznicowanie tembru,
dynamiki i — ewentualnie — topofonie. Jeszcze silniejsza niz u Rileya
analogie dla takiej postawy moga stanowié te realizacje projektu
Dom marzeri La Monte Younga (1962), ktére eksponuja wytacznie
jedna wysoko$é. Podobnie stato sig z niezaleznie odkrytymi tech-
nikami przesuniecia fazowego jednostek motywicznych - przez Si-
korskiego (Echa Il, 1963) i przez Reicha (/ts gonna Rain, 1966); oba
utwory bazuja na technice nagraniowej. A takze z modalno-akordo-
wymi ostinatami u Koniecznego (Taki pejzaz, 1963) i Glassa (Music
in Twelve Parts, 1974). Mimo tych podobienstw faktem jest tez, ze
J...] minimalizm w muzyce amerykarskiej byt nurtem zdecydowanie
przeciwstawiajacym sie zaréwno aleatoryzmowi, jak i serializmowi,
kierunkom charakterystycznym dla awangardy amerykanskiej i euro-




pejskiej. W minimalizmie polskim to przeciwstawienie nie wystepuje
tak wyraznie.” — jak stwierdza Joanna Miklaszewska. Warto przyj-
rze¢ sie pierwszym polskim reprezentatywnym dla nowego kierunku
utworom.

Taki pejzaz na glos i zespdt (1963) Zygmunta Koniecznego w sy-
tuacji roku 1963 byt utworem niezwyktym. Stanowit ewenement za-
réwno na tle muzyki wspotczesnej, jak i popularnej, ktora Konieczny
woweczas, przerywajac studia kompozytorskie, zaczaf sie zajmowac.
Idiom harmoniczny, jaki tu zastosowat, znajdzie analogie dopiero po
kilkunastu latach w utworach minimalistow. Proces akordowy oparty
jestna elementarnej komérce dwu tylko najnizszych dzwigkdw (Ai G),
oscylujacych na przemian w odleglo$ci sekundy wielkiej. Esencjal-
no$¢ tej muzyki wspiera jeszcze jeden czynnik: czas trwania. RGst
systematycznie w kolejnych wykonaniach, wreszcie powigkszyt sie
ponad dwukrotnie. Na ostatnich recitalach Ewy Demarczyk odczucie
maksymalnego trwania wychodzito juz poza obiektywna percepcje
czasu. Sygnalizowat je sposob wykonania skrajne wydtuzonych fraz,
na granicy oddechowej i ekspresyjnej wytrzymatosci.

Pigé kompozycji unistycznych na fortepian (1963) Zygmunta Krauzego
to pierwszy utwor jego unistycznego okresu tworczosci. Unizm jako
malarska ideg jednolitego wypetnienia ptaszczyzny obrazu zainicjowat
Wiadystaw Strzeminski. Dla muzycznego urzeczywistnienia tej idei
Zygmunt Krauze stworzytwiasna technike kompozytorska bazujaca na
ptaskich liniach melicznych sktadanych nastepnie w wielowarstwowa
fakture. Zalazkiem linii jest nastepstwo najmniejszych, sekundowych
interwatéw, a pierwszym i centralnym dzwiekiem (cho¢ w innych glo-
sach powielanym w transpozycjach) — dzwiek as w $rodkowym miej-
scu klawiatury. W tym cyklu Kompozycja IV najsilniej spetnia kryteria
ujednoliconej faktury. Unizm muzyczny nie jest redukeyjny, bo niczego
nie redukuje. Przeciwnie, jest projekcyjny; wychodzi od centralnego
elementu i rozwija konsekwencje tego wyboru.

Utwor Echa Il na 1-4 fortepiandw, perkusje i tasme (1963) Tomasza
Sikorskiego kondensuje w sobie idee, technike i styl, ktory pozostanie
zasadniczo niezmienny do konca zycia kompozytora. Tak jak Krauze
doznat,,objawienia” na wystawie dziet polskich konstruktywistéw, tak
tez i dla Sikorskiego silnym przezyciem stato sie doznanie zjawiska
echa w Tatrach. Wskazuje na te idee tytut utworu, uznanego przez
kompozytora za opus pierwsze. Echo dla dzwigku to jego rezonans,
cien, aura, zjawa. Nalezy do elementarnych zjawisk akustycznych,
tutaj zas$ staje sie zaczynem rozwijanym w statyczna prezentacje ko-
lejnych zabrzmien, nagtosow, wyglosow i cisz. ,Generalnie technike
kompozytorska Sikorskiego cechuje drastyczne ograniczenie ele-
mentow i prostota wszystkich srodkow. Najwazniejszy dla niego byt
dzwiek z wybrzmieniem, poglosem. Dlatego jego muzyka jest sta-
tyczna, Sciszona, cho¢ nie pozbawiona akcentéw dramatycznych.”
- pisze Ewa Wojtowicz.

Studium na C na zesp6t o dowolnym skfadzie instrumentow (1964)

94  Zbigniewa Rudzinskiego sprowadza esencje muzyczng do jednej

tylko wysokosci. Trudno o wigksze samoograniczenie. Skrajna po-
wsciagliwo$é w obszarze skali wysoko$ciowej pozwala w zamian na
bardziej czytelng gre w zakresie innych parametréw dzwigku. Ostat-
nie zabrzmienie nie moze zawiera¢ dzwieku C. Z tego samego roku
pochodzi Trio smyczkowe operujace w | czesci zunifikowana modal-
na faktura, w zapisie unisonowa, w realizacji brzmiaca, zaleznie od
klucza, w jakim czytamy nuty.

Choros 1 op. 20 na smyczki (1963-64) Henryka Mikotaja Goreckie-
go otwiera nowy etap w twdrczosci kompozytora. Odtad bedzie on
doskonalit wtasne, samodzielnie koncypowane $rodki kompozytor-
skiej dyscypliny, bazujac na elementach najprostszych. Utwor od-
znacza sie pierwotnoscig jednolitej materii, poszerzanej od unisonu
do mocno rozbudowanych klasteréw. Jako nowy czynnik pojawia si¢
periodyczno$¢ i wyeksponowana mimo ztozonej materii jednolito$¢
przebiegu brzmieniowego. ,Skala czasowa utworu i mocno okrojone
$rodki kolorystyczne i motywiczne maja, by¢ moze, swoje najbliz-
sze odpowiedniki nie w muzyce, a w medytacji lub wspétczesnym
malarstwie abstrakcyjnym.” — pisze Adrian Thomas. Ta masywna
muzyka posiada obsade idealng dla sonorystycznego modelowania
— okazuje sie jednak wyznaniem esencjalizmu.

W pdzniejszych latach, wraz z ekspansja minimalizmu amerykan-
skiego i upowszechnieniem programéw komputerowych, redukcjo-
nistyczna praktyke podjeto kilku kompozytorow mtodszych generacji
- ¢ze$6 z nich w obszarze muzyki uzytkowej: teatru, filmu, telewizji
i radia. Obecnie mineto ponad p6t wieku od momentu zainicjowania
nurtu esencjalistycznego w Polsce. Nadal pozostaje on niemal nie-
zauwazony. Nie mamy zadnej monografii tego kierunku, czy chochy
omowienia prasowego, zadnego wydania plytowego, nie odbyt sie
zaden festiwal lub koncert elementarno-redukcjonistycznej muzyki
(ten jest pierwszy). Skutki nie sg btahe. Skupieni na archaicznym
przekonaniu o nadrzedno$ci talentu nad ideq sami rezygnujemy
z tego, co w opinii zewnetrznej najistotniejsze: waloru koncepcyj-
nego tworczosci. W naszej historii nie mozemy poszczycic sie za-
inicjowaniem np. wielogtosowosci, form otwartych, motetu, opery,
technik polifonicznych, muzyki seryjnej i serialnej, formy sonatowe;,
itd. Istnieja wszakze dwa pola z waznym wktadem polskich kompo-
zytordw w uniwersalny rozw6j muzyki: esencjalizm oraz sonoryzm.
Nie zostaly u nas wiasciwie docenione, chociaz sonoryzm doczekat
sie pewnej nobilitacji dzigki uwadze krytyki zagranicznej. Redukcyjny
esencjalizm egzystuje na poziomie elementarnym.

koncert

Zredukowac repertuar polskiego redukcjonizmu do jednego wystepu
jest rzecza trudna nie tylko ze wzgledu na ilos¢ utwordw, ale tez
i na ich specyfike. Minimalistyczne dzieta lubig, dtugo trwaé, koncert
zas$ jest krotki. Stad tez czas trwania byt jednym z kryteriow doboru.
Inne preferencje to: obecno$é dziet inicjatoréw esencjalizmu sprzed
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53 lat, reprezentatywno$¢ dla polskich odmian tego zjawiska, rézno-
rodno$¢ wyrazowa, ahierarchiczno$¢ (zawieszenie ocen pozawarsz-
tatowych). Sposrdd zatozycielskich dla catego nurtu utworéw tylko
jeden (Zbigniewa Rudzifiskiego) znalazt sie w programie koncertu.
Dzieta pozostatych czterech twdorcow sa poézniejsze. Kompozycje
Doroty Dywanskiej, Magdaleny Dlugosz, Kazimierza Pyzika, Wero-
niki Ratusinskiej i Tadeusza Wieleckiego stanowig ich istotne uzu-
pemienie.

Wazny byttez wybor miejsca. Przestrzen budynku NInA korespondu-
je z muzyka redukcjonistow swa ascetyczng architekturg a zarazem
oferuje wsparcie technologiczne. Wystep rozpocznie sie (zgodnie
z minimalistyczng tradycja) jeszcze przed przybyciem stuchaczy.
Powita ich utwdr Doroty Dywanskiej wypetniajacy catg przestrzen
dZwiekiem oraz projekcjami na dostepnych powierzchniach. Podob-
nie podczas przerwy zabrzmi na wszystkich kondygnacjach wykona-
ny na zywo tak wazny dla muzykow ton C w kompozycji Zbigniewa
Rudzinskiego. Bogate wyposazenie multimedialne sali koncertowej
bedzie wykorzystane oszczednie. W muzyce przewazaé beda jed-
nolite faktury, liczne uproszczenia, repetycje, statyczne osadzenia.
Wptynie to byé moze na dynamistatyczne sposoby percepcji — albo
w catych utworach, albo w ich czg$ciach. Dynamistatyka pojawia sie
w spos6b naturalny, kiedy ewokowana jest bez wspomagania $rod-
kami elektronicznymi.

Wykonawey to mtodzi entuzjasci muzyki wspétczesnej z doswiad-
czeniem zdobytym na estradach koncertowych a przede wszystkim
na migdzynarodowych warsztatach nowej muzyki organizowanych
przez ,Warszawska Jesien” i Niemiecka Rade Muzyczna. Intencja
wykonawcza jest poszerzenie sfery swobody interpretacyjnej oraz
formalnej — w porozumieniu z kompozytorami. Oto utwory:

Dorota Dywariska
Wschad tariczqcego storica na tasme i wibrafon (2013)

Wsrdd licznych dziet ,stonecznych” Doroty Dywariskiej utwor ten
optymalnie taczy zminimalizowanie $rodkéw z symboliczng in-
spiracja. Moze stuzyé za przyktad dynamistatycznego ozywiania
wibrujacej ciaglosci. ,Staratam sie zeby w tym utworze bylo duzo
energii, duzo zdarzen.” — pisze autorka. Pentatoniczng modalno$é
ujednoliconej faktury dopemiajg wiec inkrustacje zywych dzwigkdw
- w tym przypadku nagranego wibrafonu. Warstwa projekcji wideo
stanowi wazne wizualne dopetnienie. Obrazy przedstawiaja alego-
rie ,narodzin $wiatla” oraz postaci ,Eurydyki wérdd kwiatéw, w ktdre
odchodzaca nimfa sie przemienia”. Bo ,w ciszy i radosci dzwiek jest
mysla”. Kaseta DVD zawiera dwa wiersze kompozytorki, oto pocza-
tek pierwszego:

Podniostam glowe i zobaczytam
Mandarynkowe storice.

Przez niebieski otwor w swojej lewej dtoni
poczutam jego stodki zapach.

Btekitno-zielone motyle uniosty mnie
W przes$wietlong i ciepta przestrzen snu.

W moich oczach rozlaty sie dwa jeziora
Pete teczowo-kolorowych ryb [...].

Tomasz Sikorski
Autograf na fortepian (1980)

Muzyczny podpis kompozytora jest zwiezly, zakreslony tukiem facza-
cym dwie tylko diuzej wytrzymywane wysokosci: ¢ i ges. Ich trwania
dopefniaja szybkie repetycje dysonansowych echowan. Otrzymuje-
my naprzemienne stany dzwiekowych naglosow i wyglosow dzie-
lonych fermatami. Autograf to autorskie potwierdzenie osobistych
cech stylu, do jakich naleza: minimalizacja $rodkow, repetycje, usta-
tycznienie, echowanie, cisza, nawroty formalne, tembr fortepianu.

Zygmunt Krauze
Il Kwartet smyczkowy (1970)

Ten utwor zostat najpierw narysowany; w archiwum kompozytora
zachowaty sie szkice czterech pulsujacych wspdlnym falowaniem
linii odzwierciedlajacych ptynne zmiany w parametrach ambitusu,
amplitudy i predkosci. Zgeometryzowana muzyka zachowuje ele-
mentarno$é Srodkéw charakteryzujacq pierwsze kreacje muzyki
unistycznej. Przebiegiem formalnym rzadzi zasada zwierciadlanej
symetrii, zorientowanej zaréwno pionowo wokot kolejnych osi pio-
nowych wspdthrzmien, jak i poziomo wobec centralnej osi wysoko-
$ciowej dzwieku as'. Muzyka narasta i wycofuje sie w sposdb nie-
schematyczny we wciaz nowych konfiguracjach dynamiki, wysokosci
i tempa, nie zatracajac jednakze cechy podstawowej: swej ciagtosci
(nakaz gry legato sempre). Faktura kwartetu naprzemiennie rozrasta
sie i zwija nakreslajac oscylacyjny profil procesu dzwigkowego o po-
tencjalnie nieskoficzonym trwaniu.

Magdalena Dlugosz
SaxSpiro na saksofony i warstwe elektroakustyczna (2011)

Jednorodnos$é utworu bazuje na drganiu stroika. Probki stuzace
elektronicznym przeksztalceniom nagrane zostaty przez Daniela
Kientzy na siedmiu rodzajach saksofon6w, od sopranino do kontra-
basowego. Podczas koncertu solista gra na dwoch saksofonach:
sopranowym i tenorowym.
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Nasycona brzmieniowo$¢ warstwy elektroakustycznej moze stano-
wié — mimo swego bhogactwa — przyktad powsciagliwosci. Prézno
szuka¢ w tym utworze efektéw, ktorymi wielu autoréw muzyki elek-
tronicznej stara sie przyciagnaé do glosnikéw nasza uwage: brumow,
sprzezen, beatow, usterek, itp. Jest to nierepetytywna muzyka cia-
glych pasm inkrustowanych sonorystyka zywego instrumentu. Domi-
nuje rozmaitos$é fluktuacji, oddechowo$é zawarta w tytule i ciagtos$c,
jako zasada rozwoju. Podczas wykonan swych utworédw kompozy-
torka dodaje walor - jak to nazywa — ,0zywienia interpretacyjnego”,
dzieki osobiscie realizowanej projekeji dZwigku w przestrzeni.

Zygmunt Konieczny
Wiersz na kwartet smyczkowy (2016)

Muzyka Koniecznego zawsze wywodzi sie z tekstu i ze $piewu, na-
wet jedli jest czysto instrumentalna i beztekstowa, jak w tym przypad-
ku. Utwor stanowi adaptacje na kwartet smyczkowy jednej z czeSci
Kwartetu na cztery gamby (zamdwienie Fundaciji Forte) z roku 2011.
Operuje charakterystycznym jezykiem po raz pierwszy zastosowa-
nym przez kompozytora w muzyce do Nocy listopadowej Stanistawa
Wyspianskiego w Teatrze Starym w Krakowie w roku 1974. Jest to
jezyk dynamistatyki naprzemiennej, snujacej nastepstwa dzwigku
i ciszy. Panuije silna asceza $rodkow: lakoniczno$¢ zbiorowej wypo-
wiedzi, rdwnolegte przesuwanie akordéw, ujednolicenie faktury. Po-
etyka krotkich, poszarpanych fraz przedzielanych pauzami buduje
dziwng aure napigcia o charakterze bardziej jednak lirycznym niz
dramatycznym.

Kazimierz Pyzik
Progresja na fortepian i x rak (1983)

Kazda jednokierunkowa progresja musi sie skofczyé, tutaj jednak
tak sie nie dzieje. Partytura zawiera krotki zapis nutowy poczatku
opadajacej czterogtosowej tonalnej progresji oraz ujeta w siedmiu
punktach tekstowa instrukcje wykonania. ,Utwér polega na powta-
rzaniu podanej progresji od mozliwie najwyzszych do mozliwie naj-
nizszych rejestrow fortepianu, nawet jesli cze$¢ dzwiekéw bedzie
poza zasiegiem klawiatury. [...] Utwor rozpoczyna jeden wykonawca,
a nastepnie dochodza z ta sama progresja unisono lub w tercji ko-
lejno inni wykonawcy, kiedy tylko pojawi sie nie zajety przez nikogo
fragment klawiatury. — poleca kompozytor. W ten sposdb, przez
sukcesywne uzupetnianie tokiem muzycznym oprdzniajacych sie
rejestrow, kompozycja staje sie¢ muzyka potencjalnie wieczna. ,Nie-
ktdrzy widza w tym utworze nawiazanie do cyklu narodzin i $mierci.”
- komentuje Progresje Kazimierz Pyzik.

Zbigniew Rudzinski
Studium na C na zesp6t o dowolnym skiadzie instrumentow (1964)

Trudno o dalej idace samoograniczenie; materiat wysokosciowy
kompozycji Zbigniewa Rudzifskiego to wylacznie (z jednym wy-
jatkiem) dzwiek C. Realizacyjne urozmaicenie wnosza zmiany re-
jestréw, sposobow artykulacji, dynamiki, tempa i trwania kazdego
Z trzynastu odcinkow. Dopiero na samym koricu zaznaczone jest
w partyturze przekre$lone C. Znaczy to, Ze nalezy zagra¢ dowolng
wysokos¢ z wytaczeniem dZwigku tytutowego.

Weronika Ratusinska
Amarcord na skrzypce z delayem i fortepian (2000)

Zwiewnos$¢é powtarzanych i subtelnie przeksztatcanych tonalnych
motywéw figuracyjnych urozmaica w dwdch miejscach efekt echa
uzyskany dzieki urzadzeniu op6zniajacemu dzwiek. ,Amarcord w je-
zyku retoromanskim ma znaczenie zblizone do ‘przypominam sobie’
[...]. Utwér ten nie zawiera jednak warstwy programowej, jak rowniez
nie ma odniesien do filmu Felliniego o tym tytule. To raczej luzne ob-
razy, pojawiajace sie w pod$wiadomosci, ktdrym moze sprzyja¢ mu-
zyka o charakterze repetytywnym.” — pisze kompozytorka w tekscie
zataczonym do autorskiej pyty z muzyka kameralna. Kompozycja
dedykowana jest Patrycji Piekutowskiej.

Henryk Mikotaj Gorecki
Juz si¢ zmierzcha, muzyka na kwartet smyczkowy (1988)

Cztery esencjalne elementy wyznaczac beda tre$é dzwiekowa utwo-
ru. Sa to: meliczne $lady piesni Juz sie zmierzcha Wactawa z Sza-
motut oraz wspdthrzmieniowe motywy wsparte na szkielecie interwa-
fowym tercji, kwinty i nony. Repetycyjno$é i dalsze samoograniczenia
pojawiaja sie i przenikaja na réznych poziomach. Utwér moze by¢
przyktadem kondensaciji fakturalnych, ktére stuza wewnetrznemu
kontrastowaniu a wigc — jako cato$¢ — nie buduja minimalistycznej
ciagtosci. Esencjalizm Kwartetu jest wieloelementowy a rozpieto$é
ekspresji ogromna, takze dzigki ,statycznej energii” (okreslenie Ad-
riana Thomasa) wyzwolonej w dynamistatycznie ksztattowanych
fragmentach . Do partytury kompozytor dotacza wiasny tekst:

PRZED ZMIERZCHEM
kury gdacza
gesi-kaczki gegaja

psy poszczekujg

konie rzg
Swinie kwicza,
barany becza
krowy rycza,




Chtopi pokrzykuija, rajura

Baby sie dra jura

Dzieci biegaja jural...]

Muzyka rznie

RUCH-Zgietk tagodne kotysanie
LA - GOD

Wszystko to powoli zamiera NE - KO

uspokaja sie a4 - SA
NIE -

Dymy z komindw - LAD

Swiatta w oknach NE - LA

Mgietka na polach - takach NIE [...]

Aniot Panski z oddali

SPOKOJ-Cisza.

Odczytywanie kwartetu jako ilustracji zmitologizowane;j sielskosci nie Krzysztof Szwajgier

bedzie wiasciwe. Nie zdotamy dopasowag tych opiséw do styszanej
muzyki. Tak silnie nasycony semantycznymi odniesieniami utwor
prezentuje sie jednak nie jako narracja, lecz forma: wyraziscie skon-
struowana, wielowymiarowa, elementarystyczna.

Tadeusz Wielecki - Lagodne kotysanie, forma dramatyzowana na
dety instrument basowy, altdwke, dwie mate grupy chéralne, recyta-
tora i taSme (2016)

Akcja sceniczna jest tu oszczedna a cel dziatan tajemniczy. Naprze-
mienne balansowanie odbywa sig¢ w osi kilku opozycji: strony lewej
i prawej, ruchu i bezruchu, znaczenia i nonsensu, instrumentu i glo-
su. Dodatkowo, dynamistatyczne ziudzenia wnosi warstwa tekstu.

tagodne kotysanie jest adaptacja utworu Model subiektywny na
tube, altowke, tasme i nieformalng grupe wykonawcow z roku 2012.
Posiada kilka wersji obsadowych, moze tez by¢ réznie formowane
na bazie kilkunastu fragmentéw: méwionych, granych lub miesza-
nych. Zapis utworu sktada sie z czesci nutowej, tekstowej (opis oraz
tres¢) i dzwiekowej (tasma). Tutaj wykonane zostang czes$ci: Wehi-
kut czasu, Szeptem, Ztotousty ztoczyrica, Lagodne kotysanie. Tekst
i dramaturgia sa dzietem kompozytora.

Szeptem

Szept. Szept. Szeptem.
Szept. Szeptem.
Szeptem. Szeptem.
Szept. Szept. Szept.

Zlotousty ztoczynca

O raju, jaka jura —jak w raju!
raju
raju

100 raju
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25.06.2016

Studio Koncertowe PR
im. W. Lutostawskiego
ul. Modzelewskiego 59




godz. 18:00 Rozmowa w nurcie
Spotkanie z kuratorka koncertu Matgorzatq Gasiorowskq

godz. 19:00 Koncert

Grazyna Bacewicz (1909-1969)
Sonata na skrzypce solo nr 2 (1958)
wyk.

Jan Pietkiewicz - skrzypce

Hanna Kulenty (ur. 1961)

Preludium, Postludium i Psalm na wiolonczelg i akordeon (2007)
wyk.

TWOGETHER DUO:

Magdalena Bojanowicz - wiolonczela

Maciej Frackiewicz - akordeon

Jarostaw Siwinski (ur. 1964)

Sestetto na kwartet smyczkowy, kontrabas i fortepian (2013)
wyk.

0.S.Q OPIUM STRING QUARTET:

Agnieszka Marucha - skrzypce |

Anna Szalinska - skrzypce II

Magdalena Matecka-Wippich - altéwka

Olga Ltosakiewicz-Marcyniak - wiolonczela
Malgorzata Kolcz - kontrabas

Julia Samojto - fortepian

Jerzy Kornowicz (ur. 1959)

Dzwony od Nielisza (z cyklu Czas sie zarzy)
na dwa fortepiany (2011)

wyk.

DUO APPASIONATO:

Dominika Grzybacz - fortepian

Klara Kraj - fortepian

Marcin Bfazewicz (ur. 1953)

Kwintet fortepianowy ,,... duch gk, ... duch pol” (2004)
wyk.

Julia Samojto - fortepian

0.S.Q OPIUM STRING QUARTET

Bartosz Kowalski (ur. 1977)

Circles on the Water na harfe, wibrafon, fortepian i kwartet
smyczkowy (2011)

wyk.

llina Sawicka - harfa

Krzysztof Niezgoda - wibrafon
Bartosz Kowalski - fortepian
Katarzyna Denkiewicz - skrzypce |
Iga Wasilewska - skrzypce Il

Jerzy Sawicki - altowka

Karolina Plywaczewska - wiolonczela

Tomasz Jakub Opatka (ur. 1983)

Loca deserta na gitare klasyczna i kwartet smyczkowy (2012)
wyk.

Aleksander Wilgos - gitara

0.S.Q OPIUM STRING QUARTET
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LPantha rei”, wszystko ptynie, wszystko jest w ruchu. Zasada $wia-
ta jest zmiennos$¢ — twierdzit Heraklit, jeden z pierwszych filozoféw
przyrody. Cztowiek, bedacy czescig tego primum mobile, od pradzie-
jow probuje znalezé swoje miejsce w Mechanizmie Wszech$wiata,
ustanowi¢ wiasne prawa kierujace rozwojem jednostek i zbiorowo$ci.
Czy do korica to mu sie udaje? ,Natura nasza jest w ruchu; zupetny
odpoczynek to $mier¢”. Mocne stowa. Zaczerpniete z Il rozdziatu
Mysli Blaise Pascala w tlumaczeniu Tadeusza Boya-Zeleriskiego.
Filozof nie negowat warto$ci refleksji, kontemplacji przynaleznej mo-
mentom spoczynku, pisze o tym w kolejnych akapitach; wyjasnie-
niem tak radykalnej konkluzji jest owo stowo ,zupetny” (w oryginale
Lentier’), oznaczajace inercje, zaniechanie, odmowe aktywnosci
wynikajaca z pobudek fizycznych lub psychologicznych. Naturalna
sktonno$¢ cziowieka do niepozostawania w biernym bezruchu ma
swoje uzasadnienie antropologiczne — i to zaréwno na poziomie
zmiennych warunkéw bytowo-kulturowych, w jakich dokonywat sie
rozwoj gatunku ludzkiego, jak i w aspekcie psychologicznym — przy
zastrzezeniu, ze obie te sfery sq wspodizalezne. ,Homo inquietus”,
.cztowiek niespokojny” - to jednostka wiedziona niemajacq granic
pasja poznawcza, poszukujaca, ale tez prébujaca wyladowaé swo-
je emocje i nada¢ im ksztatt czytelnego dla innych komunikatu. Nie
tylko w formie werbalnej, ale w przekazie ponad-stownym, wedtug
wielu najdoskonalszym, bo dotykajacym istoty bytu, zdolnym do
wyrazania intersubiektywnych przezyé. Od pra-krzyku cztowieka
pierwotnego, owego prazrodta muzyki, do skomplikowanych form
dZzwiekowych koncypowanych w ciggu dziejow przez rzesze kom-
pozytoréw — samo pojecie muzyki znacznie si¢ poszerzyto. Jedno
wszakze pozostaje niezmienne: muzyka rozgrywa sie w czasie.
Czas realny utworu muzycznego wypetniony jest trescig dZzwigkowa
0 réznym stopniu intensywnosci. Decydujacy wplyw ma tutaj ago-
gika, owo potaczenie rytmu, tempa i dynamiki okreslajace charak-
ter utworu. Warto te podstawowe prawdy przypomnie¢, bo czesto,
a w muzyce XX i XXI wieku w spos6b szczegdlnie wyrazisty, owe
.wtorne” — jak okreslata je tradycyjna muzykologia — wobec melodii
elementy, w potaczeniu z brzmieniem, stanowia kompozycyjna domi-
nante, tworza, styl utworu.

Istniejqa w muzyce dwa gtéwne, opozycyjne stany: nazwijmy je za
Bohdanem Pociejem ,stanem adagia” i ,stanem allegra”. Adagio
- wedlug autora — wyraza wole trwania, ,tesknote — metafizyczna,
nie sentymentalng! — do wydzwigniecia sig z nizin bytu doczesne-
go do wyzyn Bytu wiecznego”.? ,Stan allegra” postrzegany jest jako
wyraz — mowiac jezykiem filozoféw — ,immanentnego zycia”, epiku-
rejskiego z ducha, umiarkowanego hedonizmu. O tym, ze muzyka
porusza emocjonalng sfere cztowieka wiedzieli juz starozytni Grecy,

* Blaise Pascal — Mysli, tum. Tadeusz Boy-Zeleski, pierwodruk: Poznan-Warszawa
1921, Zrédlo: domena publiczna

2 Bohdan Pociej — Pézny styl: Wagner-Bruckner-Mahler, w: Styl péZny w muzyce,
literaturze i kulturze, Katowice 2002, s.104

przypisujac okreslone wiasciwosci wyrazowe konkretnym skalom,
nadajac im status oddziatywania moralnego. Wspoiczesna psycho-
logia muzyki zajmuje sie tym problemem bardzo obszernie, poddajac
rézne grupy ludzi wielokierunkowym badaniom i formutujac na tej
podstawie wnioski 0 ,znaczeniu i emocji w muzyce” — by przywota¢
stawng rozprawe Leonarda B.Meyera.® Na poziomie podstawowym
mozna badaé reakcje roznych ludzi na okre$lone bodzce dzwieko-
we; wiadomo, ze efekt pobudzenia emocjonalnego powodowany
bywa szybkim tempem, jednak owo uczucie, zaleznie od konfiguracji
innych elementéw, takich, jak glosno$é, szybko$é zmian, natgzenie
dynamiczne moze wywolywaé reakcje pozytywne lub negatywne
- od uczucia radosci do leku i ztosci. Skala owych reakcji zalezy
zaréwno od reprezentatywnos$ci badanych grup, jak i rodzaju apli-
kowanej muzyki; jest to obszar zbyt odlegly od naszych rozwazan,
by szczegdtowo sie nim zajmowac. Badania dokonywane na pozio-
mie podstawowym, to znaczy klasyfikowanie reakcji na elementar-
ne bodzce dZzwigkowe niczego nam jeszcze nie méwia o pewnych
historycznych uwarunkowaniach, ktérym muzyka zawdziecza swoj
ksztalt, ani o tym jaki jest jej estetyczny i kulturowy background w da-
nym okresie, skad biorg sie style historyczne i indywidualne. Mozna
w tym miejscu zapytaé, czy istniejq jakie$ podstawowe, pryncypialne
zasady, ktdrym muzyka, niezaleznie od swej stylistycznej przynalez-
nosci, podlega, jakie stany duchowe okre$lajace tozsamos$¢ jedno-
stek lub zbiorowisk wyraza? Nasuwa sie tu nieodparcie dualistyczna
koncepcja sztuki zaproponowana przez Friedricha Nietzschego.
Jego teoria sztuki apolinskiej i dionizyjskiej przetrwata do naszych
czasow w formie uproszczonej, dalekiej od zawitej argumentaciji au-
tora, ktéry swoje rozwazania odnosit przede wszystkim do muzyki
niemieckiego romantyzmu i sztuki Wagnera. Metafora ,sztuki apol-
linskiej” — harmonijnej, emocjonalnie zréwnowazonej, zamknietej
w logiczne i przewidywalne ramy formalne oraz ,sztuki dionizyjskiej”,
ktéra zgodnie z natura boga wina burzy ustalony fad, umozliwia ,kon-
takt z sitami pierwotnymi i instynktownymi™, jest gwattowna, nieprze-
widywalna — to wygodne narzedzie stuzace do opisu wielu zjawisk
w muzyce tak dawnej, jak i wspétczesnej. Przy zastrzezeniu, ze owe
pierwiastki rzadko wystepuja w swej postaci czystej, czesto w dialek-
tycznej wspotzaleznosci.

Bohdan Pociej charakteryzujac muzyke baroku pisat: ,Muzyka epoki
baroku petna jest ruchu; ruch wypehia ja, wydawatoby sie, catkowi-
cie. Ruch i w konsekwencji zmiennos$¢. Lecz pod spodem tego ruchu
i zmiany wydaje sie rysowaé, utrwalac co$ statego: forma, konstruk-
cja, ksztalt (...). Pod powierzchnig tedy ruchu w formach muzyki
baroku - z wyjatkiem moze pewnych form (np. preludia), ktérych
samg istota jest czysty ruch dzwiekdw — tkwi stato$¢.”™ Jako przy-
kiad dialektyki owej statoSci i zmiennosci w formach muzyki baroku

% Leonard B. Meyer — Emocja i znaczenie w muzyce, Krakéw 1974

“ Enrico Fubini — Historia estetyki muzycznej, tum. Zbigniew Skowron, Krakéw 2002,
5.322

° Bohdan Pociej — Idea, dZwigk, forma, Krakéw s.72
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podaje autor fuge i passacaglie. Obie przetrwaly do naszych czaséw.
Warto zwréci¢ szczegoblng uwage na passacaglie wariacyjno-ostina-
towa, — ilez odmian tego gatunku znajdziemy w utworach tak niena-
zwanych, ale czerpiacych z samego pomystu powtarzalnosci w nie-
skoriczonych odmianach pewnego wzoru, ,peczniejacego” czasem
od kumulaciji energii, powiekszania ambitusu brzmienia, doj$cia do
punktu kulminacyjnego i finalnego roztadowania. W utworach, ktére
reprezentuja nurt ,energetyczny” takich przyktadéw znajdziemy az
nadto. Nie zrodzity sie one ex nihilo, prawzoru owej powtarzalno$ci
intensyfikujacej przebieg utworu muzycznego szukaé mozemy gle-
boko w $redniowieczu - w porzadku modalnych ordines, w motetowej
izorytmii.

Ruch, szybki przeptyw energii moze ewokowaé uczucia pozytywne,
wyzwala¢ radosé, lub — zgodnie z projektem Nietzschego - repre-
zentowaé ,S$wiatopoglad tragiczny™, pozbawiony iluzorycznych
projektéw ,naprawy” ludzkos$ci poprzez postep naukowy czy nowa
organizacje zycia spotecznego. Ow ,tragiczny” pierwiastek ujawnia-
jacy drzemiagce pod powtoka kultury, wpisane w nature cztowieka
instynkty — odnajdujemy w witalistycznym nurcie muzyki XX wieku,
w wielu dzietach Béli Bartoka, Igora Strawinskiego czy Sergiusza
Prokofiewa. Targane ,sejsmograficznymi” wstrzasami Swigto wio-
sny Igora Strawinskiego to nie opis poganskiego obrzedu dokonany
,Z Wygodnej i bezpiecznej wiezy kultury”” ale préba utozsamienia
sie z pradawnym rytuatem. ,Pogarnska barbarzynskos$¢, wybucho-
wa melancholia, sktonno$¢ do demonizmu, przerazajacy $miech —
to elementy wegierskie wyrazone zaréwno w muzyce Bartdka, jak
i w bliskiej mu poezji Endre Ady, ktéra wywarta na jego estetyke
zasadniczy wptyw” — pisze 0 muzyce twércy Zamku Sinobrodego
Witold Rudzinski.? Sergiusz Prokofiew, mimo witalno$ci wielu swo-
ich utwordw, nie wpisuje sie tak wyraziscie w 6w ekspresjonistyczno
-barbarystyczny nurt. Dwudziestowieczny witalizm ma bowiem wiele
odmian ksztattujacych sie w duchu sprzecznych nieraz ideologii,
jakie naznaczyly wiek przemystu i technologicznego postepu. Apo-
logia zywotno$ci, energii, sity, dynamizmu, jako przejawow wspot-
czesnej cywilizacji, wyrazata sie zaréwno w ,industrialnych” dzie-
tach wioskich futurystow pragnacych zanegowaé przeszto$¢ wraz
z jej kulturowym dorobkiem, jak i w nastawionych antyromantycznie
utworach tworcow nawigzujacych do energetyki muzyki baroku czy
klasycyzmu, pragnacych odnalezé w tych epokach wzér apollinskie-
go fadu i porzadku. Witalizm w XX wieku przybierat zatem rézne
formy — nie tylko burzycielsko-wichrzycielskie, ktérym patronowat
nienasycony Dionizos, ale takze klasycystyczne, ,apollinskie”. Okre-
$lenie ,witalizm” wskazuje bowiem bardziej na charakter muzyki niz
na cechy stylotwdrcze. Pewne jego elementy odnajdujemy przeciez
takze w muzyce pdznych romantykdw, chociazby u Franciszka Lisz-

8 Friedrich Nietzsche — Narodziny tragedii, czyli hellenizm i pesymizm, cyt. za: Enrico
Fubini — Historia estetyki muzycznej, ttum. Zbigniew Skowron, Krakéw 2002, 5.322
" Maria Piotrowska — Neoklasycyzm w muzyce XX wieku, Warszawa 1982, s.27

108 = witold Rudzifiski — Warsztat kompozytorski Béli Bartéka, Krakow 1964, s.12

ta. W odniesieniu do muzyki XX wieku ten typ ekspresji okresla sie
mianem barbaryzmu, fowizmu, motoryzmu. Niektdre dzieta inspiro-
wane folklorem, zwtaszcza rytmika ,energetycznych” taricow, takze
wpisuja sie w 6w nurt. Oberkowe wirowanie w finale Koncertu forte-
pianowego z 1949 roku Grazyny Bacewicz, to najczystsza postaé
witalizmu inspirowanego folklorem. Pogodny witalizm reprezentuje
nagradzane na wielu konkursach Concerto giocoso Michata Spisaka
z 1957 roku. A szczytowym przyktadem witalnej sity zakletej w baro-
kowo-neoklasycznym wzorze jest Koncert na orkiestre smyczkowq
Grazyny Bacewicz z 1948 roku, nazwany przez Stefana Kisielew-
skiego ,wspdtczesnym koncertem brandenburskim”. Sam Kisiel ma
w swym kompozytorskim dorobku wiele utworéw ,energetycznych”,
ktérych istote ujawnia nawet w tytutach, takich, jak Moto perpetuo
na fortepian z 1953 roku czy Perpetuum mobile na orkiestre z 1954
roku.

Energetyczny charakter dzieta nie musi sie przejawia¢ wytacznie
w Zywiotowej motoryce. Na przetomie lat 50-tych i 60-tych XX wieku
w muzyce polskiej objawit sig szczegdlny rodzaj witalizmu manifesto-
wany w postaci brzmieniowych eksplozji dzwiekowych, uporzadko-
wanych czasem wedtug Scistych, na przykfad serialnych regut. Zja-
wisko, ktérego zrodtem stato sie brzmienie uzyskiwane czesto dzigki
niekonwencjonalnym sposobom wydobywania dzwigku z instrumen-
tow tradycyjnych, lub zastosowaniu nowych Zrddet dZzwieku, takich
jak media elektroniczne, w wielu swoich odmianach przeksztatcito
sie w osobny nurt zwany sonorystyka (od francuskiego: sonore —
dzwigczny), ktéry na naszym festiwalu ma osobne miejsce.

,Muzyka akcji — ustawicznej zmienno$ci i ruchu™ - to jeden z ele-
mentéw programu Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspot-
czesnej ,Warszawska Jesief”” z 2015 roku. Drugim ogniwem byfa
~muzyka czasu zatrzymanego”. Krzysztof Szwajgier, cztonek Komisji
Programowej Festiwalu stworzyt neologizm ,,dynamistatyka”, od-
dajacy te dwutorowos$é programowa, festiwalu. Nurt ,muzyki akcji” re-
prezentowany byt przez rdzne estetyki — od utworéw inspirowanych
zjawiskami natury do powotujacych sie na rockowy ,noise”.

Ale wigkszos$¢ dziet — nie tylko tych reprezentowanych na festiwa-
lu — faczy w sobie oba elementy: stan spoczynku i stan akcji, ktore
przeplatajq sie w muzyce na wzor naturalnych zmian dokonujacych
sie w przyrodzie i w ludzkim zyciu. Jesli utwory, ktore przedstawimy
na koncercie pod hastem ,energia” budowane sg na podtozu bio-
logicznego dazenia cztowieka do wyladowania swoich sit witalnych
W muzyce petnej ruchu, zmiennych zjawisk dZzwigkowych lub rytual-
nie powtarzanych struktur rytmicznych, nie znaczy to, ze ten ped zy-
ciowy, ubrana w dzwigki élan vital nie jest inkrustowana momentami,
w ktdrych czas powolnieje, akcja sie rozrzedza, by zndw rozpoczaé
rzezbienie przestrzeni dZwigkowej ze zdwojong energia.

® Tadeusz Wielecki - Dynamistatyka — ksiazka programowa 58 Migdzynarodowego
festiwalu Muzyki Wspétczesnej ,Warszawska Jesien”, Warszawa 2015, .7
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9 marca 1959 roku w Krakowie odbyto sie prawykonanie powstatej
rok wezesniej Il Sonaty na skrzypce solo Grazyny Bacewicz. Grafa
kompozytorka, ktdra kariere wirtuozowska zakonczyta w 1953 roku
i wystepowata tylko okazjonalnie. Stuchacze po raz kolejny mogli
podziwiaé stopienie w nierozerwalng cato$¢ elementdw tradycji i no-
wych w twérczosci artystki rozwigzan brzmieniowych. Sonata sktada
sie z dwach czesci, choé cze$¢ pierwsza zawiera w sobie trzy cziony,
okreslone jako Adagio-Allegro-Adagio. Cze$¢ ta jest ,dynamistatycz-
na” — by postuzy¢ sie terminologia z ubiegtorocznej ,Warszawskiej
Jesieni”. Momenty zatrzymania ruchu, czy wolnego przeptywu dzwie-
kow sasiaduja, tu z sekwencjami figuracyjnymi, w tym z ulubionymi
przez kompozytorke motywami opartymi na ruchu wahadtowym. Ce-
zure stanowi kofczace cze$¢ pierwsza Adagio. Po nim nastepuje
krociutkie Presto oparte w catosci na technice glissando spiccato
obejmujacej gre dwudzwiekami, rodzaj moto perpetuo, ktére mozna
poréwnaé z finatem Sonaty b-moll Fryderyka Chopina!

Hanna Kulenty jedng ze swoich strategii kompozytorskich okreslita
mianem ,europejskiej muzyki transowej”, jakby dla podkre$lenia od-
rebnosci tej koncepcji pozwalajacej zapanowaé nad czasem i formag,
utworu. Preludium, Postludium i Psalm na wiolonczele i akordeon
z 2007 roku to rodzaj emocjonalnego tuku, ktérego poczatek znaj-
duje sie w pojedynczych dzwiekach wiolonczeli rozpoczynajacej
.preludiowanie”, wchodzacej w trakcie trwania utworu w najrozma-
itsze relacje fakturalne i czasowe z akordeonem. Gesto$¢ zdarzen,
hipnotyczne zapetlenie czasu wywotane powtarzalno$cia niektérych
figur osigga w pewnym momencie apogeum. tancuchy czaséw
<krétkich> i czasow <Srednich> przeksztalcajg sie w czas <dugi>" -
psalm, ktory stanowi co$ w rodzaju logarytmu catosci utworu” — pisze
kompozytorka.

Mouvement - to tytut jednego z utworéw orkiestrowych Jarostawa
Siwinskiego. Multimedialny artysta nie ogranicza sig jednak do jed-
nego typu muzyki, cho¢ ruch, napiecie z niego wynikajace, to ce-
cha szczegdlna wielu jego utworéw. O swoim Sekstecie na kwar-
tet smyczkowy, kontrabas i fortepian z 2013 roku artysta méwi, ze
jest to permanentne crescendo. Utwdr zaczyna sie glissandowymi,
wolnymi smugami instrumentdw smyczkowych, niezapowiadaja-
cymi dalszego bhiegu wydarzen. Sytuacja zmienia sie w momencie
wejscia fortepianu. To ten instrument wprowadza pewien niepokdj,
,Sprzeciwiajac sie” niejako rozleniwionym arabeskom instrumentéw
smyczkowych. Wreszcie i one zostang wciagnigte w permanentne,
nieustepliwe ostinato fortepianu. Wydaje sig, ze nic nie zatrzyma tej
rozpedzonej lokomotywy, ale okazuje sie, ze ,motorniczym” jest tu
fortepian i koficowy ,przystanek” znajduje sie w niskich rejestrach
tego klawiszowego instrumentu.

Dzwony od Nielisza na dwa fortepiany — bija mocno w duszy Jerze-
go Kornowicza, ktory tym utworem powraca do wspomnien dziecin-
stwa. Wspomnieni sentymentalnych o ludziach i miejscach opisanych
w rozbudowanym komentarzu do utworu, wydrukowanym w ksigz-

ce programowej 4 ,Festiwalu Prawykonan”, ktory odbyt sig w 2011
roku w Katowicach. W wedréwkach po ojczystej ziemi drogowska-
zem byly bijace dzwony. Styszymy ich echo w utworze. Styszy je
kompozytor: ,A ja wciaz ide takami, ktorych juz nie ma, bo zalane
sztucznym jeziorem, ku Nieliszowi zacienionemu starymi drzewami.
Czas sie zarzy’".

Marcin Bfazewicz — kompozytor, pedagog, animator zycia muzycz-
nego nie chce zamykac sie w gorsecie jednej stylistyki. Inspiracji
szuka wsrod roznych kultur, filozofii, mitéw, czasem odleglych od
tradycji europejskiej. Jego utwory cechuje silna ekspresja, wyrazi-
sto$¢ rysunku, niebanalna instrumentacja. W tym panteonie kultu-
rowych skarbow jest tez polska, czy szerzej — stowiaiska muzyka
ludowa z jej oryginalng melodyka, ekspresja wywodzaca sie czasem
z pradawnych rytuatéw. Taki stowianski duch krazy po polach i fa-
kach Kwintetu fortepianowego z 2004 roku Marcina Btazewicza,
poddajac znang melodie ludowa, przerdznym, wariacyjnym przeobra-
Zeniom. Co to za duch, gdzie jego kolebka? Na Kurpiach, w Puszczy
Zielonej! Spoiwem Kwintetu Marcina Blazewicza jest teskna kurpiow-
ska piesn Pozic mamo raz, komu corke das, w ktorej zaniepokojona
dziewczyna, $wiadoma swej urody, zwyczajowo jednak pozbawiona
samodzielnego wyboru, pyta retorycznie matke, kogo wybrano jej na
meza.

Sonata ksiezycowa, Preludium deszczowe - jak bardzo te tytuty
przyciagaja publiczno$¢ pragnaca ustysze¢ w dzwiekach glosy na-
tury. A przeciez pradawna praktyka mimesis nie oznacza kopiowania
rzeczywisto$ci, a tworcze jej przetwarzanie. Czy Circles on the Wa-
ter Il na harfe i zesp6t kameralny z 2011 roku Bartosza Kowalskiego
nalezy wiaczy¢ do tego mimetycznego nurtu? ,Zamyst konstrukcyjny
utworu zdradza sam tytut, zatem interpretacje pragne pozostawi¢
wyobrazni stuchacza” — napisat kompozytor o pierwszej wersji utwo-
ru. Rzucamy kamieniem w tafle wody i obserwujemy, jak regularnie,
systematycznie rozchodza sie coraz szersze kregi, burzac gladka
powierzchnig. Podobnie jest w utworze Kowalskiego. Ale ile jest
w tym poezji!

Loca Deserta na kwartet smyczkowy i gitare klasyczng Tomasza
Jakuba Opatki. Tytut z faciny oznacza: Dzikie Pola. Kompozytor
wyjasnia, ze chodzi o obszar nad dolnym Dnieprem, na wschdd od
Dniestru, ktérego wschodnie i potudniowe granice bylty wyznaczone
przez Don i wybrzeze Morza Czarnego. Po staropolsku teren ten
zwany byt Zaporozem. Ale ,nazwa taciniska brzmi ciekawiej, zwtasz-
cza w konteksScie uzycia w utworze klasycznej gitary” — pisze kom-
pozytor i wyjasnia geneze utworu: ,Utwor byt pisany na zamdwienie
Zamku Krélewskiego w Warszawie z okazji koncertu poswigconego
Kresom Wschodnim. Koncert ten odbyt sie w ramach festiwalu ,War-
szawska Jesien” w 2012 roku. Forma utworu jest prosta i czytelna.
Trzy czesci nastepuja po sobie attaca. Poszukujac pomystu na utwor
zastanawiatem sig, czym tak naprawde ta kompozycja powinna byg,
lub raczej czym byé nie powinna. Na pewno nie chciatem nawia-




zywac bezposrednio do regionalnego folkloru pogranicza polskiego
i ukrainskiego. Zdecydowatem sig wigc na wyrazenie do$¢ prostymi
i 0szczednymi $rodkami pewnego rodzaju nastroju, ktéry towarzy-
szyt mi kiedy$ w podrdzy przez te regiony, Wyobrazenia o tym, jak
te tereny wygladaty w czasach, z ktérych pochodzi sam tytut, o tym,
jak wygladato wtedy zycie w tych okolicach i jak byto go tam niewiele
- tez nie pozostaty bez wptywu na brzmienie samego utworu, cho¢
jednoczesnie nie ma w nim elementéw ilustracyjnych. Niczego poza
nastrojem nie staratem sie w tym utworze portretowaé”. Dziko$¢ kra-
jobrazu, surowo$¢ zycia, nieustepliwa powtarzalno$¢ por roku i kolei
losu ludzkiego, ale tez szczegdlna, wschodnia nostalgia — wszystko
to, choé nie wprost, odbija sie echem w dynamistatycznym utworze
Tomasza Jakuba Opatki.

Matgorzata Ggsiorowska
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godz. 19:00 Koncert
Po koncercie zapraszamy na spotkanie z kompozytorami.

Piotr Tabakiernik (ur. 1986)

toutur threeu (rytuat styszenia) na wiolonczele i zesp6t (2016)
wyk.

Andrzej Bauer - wiolonczela

ORKEST DE EREPRIJS

Wim Boerman - dyrygent

Pawel Hendrich (ur. 1979)

Mutuusmutus na orkiestre kameralna i powietrzna perkusje (2016)
wyk.

Leszek Lorent - perkusja

ORKEST DE EREPRIJS

Wim Boerman - dyrygent

Aleksander Ko$ciow (ur. 1974)
Many Cities na sopran i zespot (2016)
wyk.

Joanna Freszel - sopran

ORKEST DE EREPRIJS

Wim Boerman - dyrygent

Jarostaw Siwinski (ur. 1964)
HubTub na tube i zespot (2016)
wyk.

Zdzistaw Piernik - tuba
ORKEST DE EREPRIJS

Wim Boerman - dyrygent

Tadeusz Wielecki (ur. 1954)

toskot wod na fortepian i orkiestre kameralng (2016)
wyk.

Frank Peters - fortepian

ORKEST DE EREPRIJS

Wim Boerman - dyrygent

Zygmunt Krauze (ur. 1938)

Poemat Apollinaire’a na recytujacego pianiste i 12 instrumentow
(2016)

wyk.

Zygmunt Krauze - pianino

ORKEST DE EREPRIJS

Wim Boerman - dyrygent

Zbigniew Penherski (ur. 1935)

Mata litania 2 na zesp6t de ereprijs (2016)
wyk.

ORKEST DE EREPRIJS

Wim Boerman - dyrygent

projekcja dZzwigku:
Marta Olko
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Piotr Tabakiernik
toutur threeu (rytuat styszenia)

WyobrazZ sobie tajne stowarzyszenie, ktorego czionkowie na powita-
nie méwig sobie ncetutouk! — ,zacznijmy styszec!”. W jezyku, ktérym
sig porozumiewaja, wymyslonym setki lat temu przez Mistrz6w-Zato-
zycieli, nie ma zaimka ,my” — ale ,My i Ty" lub ,My, lecz nie Ty". Kaz-
dy rzeczownik musi mie¢ rodzajnik zalezny od tego, czy jest postrze-
galny zmystami, czy tez nie, czy jego istnienia mozna do$wiadczy¢
sensorycznie, czy zmysty pozostajg wobec niego bezradne. Uzycie
czasownika wymaga za kazdym razem od méwiacego podjecia de-
cyzji — czy jest aktywny, czy pasywny wobec tego, co sie dzieje, czy
ma petng kontrolg, czy tez znajduje sie pod kontrolg. Dla portlcen-
kocce — ,tych, ktorzy stysza”, postrzeganie, myslenie, styszenie czy
odczuwanie nie odmieniajg sie tak samo jak chwytanie, chodzenie,
rzucanie czy mowienie. Oni nieustannie rozrdzniaja, co robia, a co
sig z nimi dzieje, czego sa pewni, a czego nie. Probuja odpowiedzieé
na pytanie: co jest, a czego nie ma?

Wszyscy portleenkocce to muzycy, kompozytorzy. Ci wrazliwi, ktérym
Natura zasiata w duszy ziarno watpliwosci, czy to co widzg, i stysza
jest tym, CO JEST, czy tez tylko maska, iluzji. Sami pobudzaja swoja
niepewno$¢ obcujac nieustannie z iluzjami akustycznymi, dzwieka-
mi, ktére brzmia inaczej, niz zdaje sig, ze powinny, z melodiami, ktd-
rych przeciez nie ma. Wspinaja sie po niekofczacych sig¢ schodach
paradoksu w poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie: nok rorushroupce
kfepikna, cheenchotu, bashraripipaisapine? Czy jesli drzewo upada
w lesie, a nie ma tam nikogo, kto mégthy to ustyszeé, to czy wydaje
ono jakikolwiek dzwiek?

Utwor toutur threeu jest portretem rytuatu inicjacyjnego, w ktérym
nowy kandydat ma zostacé przyjety do stowarzyszenia. Po zakonicze-
niu okresu przygotowania, trwajacej bardzo dtugo izolaciji, oczekiwa-
nia w zupetnej ciszy i ciemno$ci, wkracza w $wiat dzwieku, ktory be-
dzie chciat go uwiesé swojg realng powierzchownoscia. By staé sie
portleenkocae, by ustyszeé ,My, to tez i Ty”, musi zanurzyé sie w nurt
iluzji, by wydobyé fefa — ,dzwiek, ktérego nie mozna do$wiadczy¢ za
pomoca zmystow”. (pt)

nee-td-touk! Zacznijmy styszec!

por-tieen-kocce nee-tu-touk! My, ktérzy styszymy, zacznijmy styszeé!

ZgromadzZmy sig, zgromadzmy sig
teraz tu, gdzie $piewamy zawsze nasze
piesni!

kre-térta-tak, kre-taf-térta-tak
tha-klai-tir-shatik neik-kitsai-klai-kecep!

kre-ne-taf-térta-tak, neit-titni-tei
krei-vanni-taik,
nat-titni-ce neik-trini-vanni-s, nat-titni-ce
frou-péuku-s.

Zacznijmy sig juz gromadzi¢, czekajmy
na tego, ktory juz tak dtugo czeka
W Ciszy.

Chcemy zaczaé graé dzwieki, ktre
przywotaja go do nas.

flout-cce a-pipai-kecep,
ros-cho-tupshou-scescep.

flout-shotuk ne-taf-pipai-tekep,
pep-keri-pipai-tekep!

Niech zabrzmig nasze dzwieki, niech
brzmig stale!

shou-tur-fléut-coe, pasfai-tir-flait-ce
krei-trini-fné-s,
frap-cha-tipsha-pa-laipa-c,
tha-pei-vinne-taik.

Dzwigki wotajace, dzwigki przywodzace,
niech wasze brzmienie trwa tak dtugo,
az on przyjdzie do nas z tego odleglego
miejsca, tu, gdzie na niego czekamy.

kre-pa-c triput-onou sritaina!
kre-pa-c péuk-onou fé-ce-naina!
kre-pa-c tribatir-anai téibatir-aina!

Przejdz z ciemno$ci do $wiatta!
Przejdz z ciszy do dzwieku!
Przejdz ze $mierci do zycia!

ne-snikki-s titi-kna, reek-sho-tl-k!

Zacznij wierzy¢, ze mozesz zaczaté
styszec!

patfap-rénshi-caikra paina-taipisi-rei.

Musimy przygotowac Cig na Nowy
Poczatek.

céitir kre-pak-nipra-setep flout-shous
thnutok-tu,
basha-pipai-kep chcélo-tu.

Przektuj swe zmysty ostrzem dzwieku,
ktdry wydoby¢ mozesz ze swej
wiolonczeli.

kshairikis nei-kitsai-piripi-s,
kshai-nénati-kistike-stérni
nei-kitsai-piripi-s,
kshai-népa-tinpanik nei-kitsai-piripi-s,
kshai-nale nei-kitsai-piripi-s,
ksho-ntnku nei-kitsai-piripi-s,
kshei-cap nei-kitsai-piripi-s,
kshei-fénesta-vali-cipis nei-kitsai-piripi-s,
kshei-kashes nei-kitsai-piripi-s,
kshei-lapiritni nei-kitsai-piripi-s,
kshorko-pstros nei-kitsai-piripi-s,
kshei-kana-sémicirkilar nei-kitsai-piripi-s,
kshou-ncérfees-tipus-kaésheelor
nei-kitsai-piripi-s,
kshou-kértee-kéutu-pran
nei-kitsai-piripi-s.

Twoje matzowiny uszne sg zwodnicze,
Twoje kanaly stuchowe sa zwodnicze,
Twoje btony bebenkowe sa zwodnicze,
Twoje mioteczki sg zwodnicze,
Twoje kowadetka sa zwodnicze,
Twoje strzemiaczka s zwodnicze,
Twoje okienka owalne sa zwodnicze,
Twoje $limaki sa zwodnicze,
Twoje btedniki sa zwodnicze,
Twoje organy Cortiego sg zwodnicze,
Twoje kanaty pétkoliste sa zwodnicze,
Twéj nerw stuchowy jest zwodniczy,
Twoja kora stuchowa jest zwodnicza.

pan-snikki-kich fafa-rei!
pa-shnai-k céi-tak-tak-rei!

Musisz przestaé wierzy¢ swojemu
umystowi!
Musisz zacza¢ watpi¢ w swoje zmysty!

céitir-tir-fa shafi-pin kre-pisniti-setep!

Odkryj oszustwo twoich zmystow!

ceéreepru fé-ce
nceukutsou-téupu-sheeccep,
neit-neikitsai-kaitipi-shecep.

Mozg nieustannie dodaje dzwigki
i odejmuije je od siebie.

prou-td-k-opli, se-ras-chai-tli-parere-pi-s
tat-rei.
prai-céiseta-k-apli,
se-ras-chai-tli-parere-pi-s tat-rei.
prai-fai-fa-k-apli,
se-ras-chai-tli-parere-pi-s tat-rei.

To, co przypuszczasz, ze jest przez
Ciebie styszane, moze by¢ tylko
wynikiem réwnania.

To co przypuszczasz, ze jest przez
Ciebie do$wiadczane, moze by¢ tylko
wynikiem réwnania,

To, czym przypuszczasz, ze jestes,
moze by¢ tylko wynikiem réwnania.

phré-pun no-pré choshu-téupu-sheep,
phni-parere-fa pra-nikai-tata-fi-kich
k-reeu,
bash-ra-tata-fi né-rei, vo-reeu-feet,
ni-rei-fet, sha-rei-fet!

Mozesz dodac jeden i jeden, ale wynik
moze by¢ zupetnie niespodziewanie
réwny nie dwa - ale trzy, cztery, pie¢

lub szes¢!
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kshai-fafa-fa papi-kitsai-paifli-fi,
pan-pféit-feice pa-fi plé-ple-fa
frai-pfatei-sep.

Twoj umyst musi nieustannie wirowag,
tam gdzie iluzje skrywaja, prawdziwe
rzeczy.

neik-shré-pli, sena-shré-kich.
nceuku-snatu-plu, sce-snitu-kuch.

neik-fépe-pli, sena-fépe-kich.

pfalishe-nippa a-ta-pfalishrei.

To, co normalnie jest podzielne, moze
zacza¢ byé niepodzielnym.

To, co normalnie jest zrozumiate, moze
zaczag by¢ niezrozumiatym.

To, co normalnie jest okreslone, moze
zaczag by¢ nieokre$lonym.

To, co skoriczone, moze zaczag by¢
nieskornczonym.

fé-fa kot-fu neka-trini-pfatei-fi
phféitra-sna kip-shafi-ti.

kre-pisniti-kepes!

Prawdziwy, niepostrzegalny zmystami
dzwiek jest ukryty od dawna za zastong
iluzji.

Odkryj go!

nok roru-shréupce kfépikna,
cheen-cho-td, bash-rari-pipai-s-apiné?

Jesli drzewo upada w lesie i nie ma
tam nikogo, kto méghby to ustyszeé, czy
wydaje ono jakikolwiek dZzwigk?

cho-td-to, cho-td-tou — nce-td-k!

Ja moge stysze¢, my, lecz nie Ty,
mozemy stysze¢ — zacznij styszec!

phee-ti-k. cho-ti-touk!

Zaczynasz styszec. My wszyscy
mozemy styszeg!

phee-td-to... phee-téutu-to...

Pawel Hendrich
Mutuusmutus

Zaczynam styszeé... Naprawde
zaczynam styszeé...

Tytut utworu faczy w sobie dwa stowa — ,wzajemny” oraz ,niemy”.
Kompozycja ta jest forma koncertujaca, w ktérej perkusista wyko-
nuje ,niema” partie. Jej istota jest ekspresja ruchowa solisty, ktory
,0dwzajemnia¢” ma muzyczne gesty wykonywane przez muzykéw
z zespotu. (ph)

Aleksander Kosciow
Many Cities

Sporzadzenie do programu notki o utworze Many Cities okazato sig
sporym problemem; istnieja obawy, ze problematyczne moze byé
nawet wyjasnienie, dlaczego. W kazdym razie kompozytorowi jako
autorowi potencjalnej notki utwor ten nie pomaga.

Nie ma ani wielce przemy$lanej konstrukcji (sktada sie z okoto
trzech potaczonych segmentdw, a ich wzajemne proporcje nie sg
bynajmniej gteboko umotywowane, o ile pamigtam, czy to symbo-
licznie, czy architektonicznie), ani starannie dobranej palety barw
i faktur (tym bardziej, ze zostat zamdwiony na szczegbétowo okre-
$lone instrumentarium, ktérego niewatpliwe walory lezaly dotad

niekoniecznie w bezposredniej bliskosci fakturalno-barwowych
preferenciji autora), nie ma tez Many Cities jakich$ godnych progra-
mowego opisu aspiracji metaforycznych, podtekstow, gry symboli
(choé owych Cities jest as Many as siedemdziesiat, co mogtoby
zostaé posadzone o Zwiazek z jubileuszem). Wynikatoby z tego,
ze utwor Many Cities zostat napisany mniej wigcej tak, jak sie wy-
faniat ze swej potencjalno$ci, obrastajac nie tyle ambitny ko$ciec
tradycyjnych elementéw dzieta muzycznego, co raczej krzepnac
wokét amebalnej zawiesiny niejasnych idei i tajemniczych skoja-
rzeh. Chyba rzeczywiscie gtdwnie one sg za to odpowiedzialne.
Wiele rzeczy oddano tu w rece, glosy i stopy wykonawcéw, solo-
wy sopran nie wypowiada ani jednego stowa, jego asemantyczna
kantylena snuje sie po terenie instrumentalnym réwniez w formie
nadawanej na biezaco przez wykonawczynie, kulminacja jest na
poczatku i w partyturze ma 11 stron, a najdtuzszy (ok. 7 minut, czyli
ponad potowa cato$ci) fragment — strony dwie (plus partia sopranu
i jego mis).

Chyba jedyna rzecza obiektywnie oczywista (i jedynym ukojeniem
dla zobligowanego do programowej notki autora) jest fakt, ze utwoér
powstat z okazji 70-lecia Zwigzku Kompozytoréw Polskich, jest za-
tem rodzajem uktonu, wiele bowiem zawdzigcza Zbiorowemu Jubila-
towi zaréwno $wiat muzyki, jak i nizej podpisany. (ak)

Jarostaw Siwinski
HubTub

Tego utworu nie mogtem nazwaé inaczej. Jak huba na poteznym,
zakorzenionym drzewie, solista wydaje sie by¢ tu organizmem z ze-
wnatrz, wzietym-nie-wiadomo-skad, pasozytem niemal. Jego partia
wobec partii zespotu to ,ciato obce”, nerwowe, rozczochrane, ktd-
re brzmi kontrastowo odmiennie wobec zhiorowego i uporzadko-
wanego wysitku holenderskiej ,orkestry”. Tubista-wirtuoz i zespét
funkcjonuja w ,HubTub” skrajnie inaczej (wybujate ego wobec pracy
zespotowej), nawet w inny sposdb przygotowujac sie do publicznego
wystepu. A jednak oba te byty potrzebuja siebie nawzajem, chochy
dla rownowagi, dla rozrywki, aby nudno nie byto.

A zatem - solista jako pasozyt na ,zdrowym ciele” orkiestry. Wigk-
$z0$¢ muzykow nie bytaby zachwycona powyzszym opisem, miesci
sie on jednak, jak mysle, w szerokiej definicji koncertu solowego:
osobno$¢é kontra zbiorowosé.

Natomiast stuchanie i ogladanie w akcji Zdzistawa Pierika to wy-
darzenie samo w sobie. Nudno nie jest nigdy. A preparowana przez
niego tuba nie tylko specyficznie brzmi, ale tez czesto specyficznie
wyglada. Stad drugie znaczenie tytutu, przywotujace angielskie sto-
wo ,hub” - rozumiane jako centrum, koncentrator, rozgateziacz. (js)




Tadeusz Wielecki
toskot wod

Pisz taka muzyke, jaka sam chciatby$ ustysze¢ — méwit Lutostawski.
Problem w tym, ze gdy chcesz skomponowaé co$ autentycznego,
nie wiesz, czy to co sobie roisz, jest autentyczne. Czy to wiasnie
chciathys ustyszeé. Gdy probuje dojsé do swojej muzyki, stysze tylko
glos, ktéry méwi mi: szukaj! Ale gdy pytam, co mam znalez¢, odpo-
wiada mi milczenie. Jestem jak Magellan, ktory ptynie, cho¢ wie, ze
w ktdrym$ momencie ziemia moze sie skoriczyé i wody z toskotem
zaczna spadaé w przepase. (tw)

Zygmunt Krauze
Poemat Apollinaire’a

Guillaume Apollinaire w swoim poemacie z roku 1918 Przesliczna
rudowfosa zawart dramatyczny apel do krytykéw, moze réwniez do
rzadzacych — o wyrozumiato$¢ dla artystow poszukujacych. Ten apel
jest krzykiem rozpaczy o wolno$¢ wypowiedzi artystycznej. Poemat
Przesliczna rudowtosa towarzyszyt mi od lat mtodosci. Jest zawsze
aktualny.

W utworze wykorzystane sa fragmenty poematu. Wypowiada je pia-
nista grajacy na rozstrojonym pianinie — moim ulubionym instrumen-
cie. Partia solowa pianina jest w opozycji do zespotu instrumentalne-
go. Ma charakter zmienny i prowokujacy. Natomiast partia zespotu
jest stabilna, niewzruszona, pozbawiona ekspresji.

Utwor powstat z inicjatywy i na zaméwienie Zwigzku Kompozytorow
Polskich dla uczczenia jego 70-lecia. Wielu z nas, cztonkéw ZKP,
pamieta dyskusje i sytuacje, w ktérych sprawa wolno$ci wypowie-
dzi artystycznej byfa poruszana. O nig walczyt Apollinaire juz 100 lat
temu. (zk)

Zbigniew Penherski
Mata litania 2

Kiedy czternascie lat temu przystepowatem do pisania Mafej lita-
nii smyczkowej, bylem zobowiazany do przestrzegania pewnych
okreslonych ,wytycznych”; miat to by¢ mianowicie utwor krotki (ok.
7 minut), utrzymany w wolnym tempie, o dynamice p — pp i prawie
pozbhawiony wyraznej kulminacji. | takie tez ,wytyczne” przyjatem dla
Matej litanii 2, chociaz — réwniez z uwagi na inny sktad wykonawcow,
jest to zupetnie inny, nowy utwér. (zp)



Zwiazek Kompozytoréw Polskich
Rynek Starego Miasta 27
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tel. (+48 22) 83117 41, (+48 22) 83116 34

wigzek kompozylordw polskich faks: (+48 22) 887 40 52
e-mail: zkp@zkp.org.pl; www.zkp.org.pl

Prezes honorowy: Krzysztof Penderecki

Cztonkowie honorowi: Roman Berger, Ludwik Bielawski, Michat Bristiger,
Teresa Chylinska, Anna Czekanowska, Zofia Helman, Eugeniusz Knapik,
Zygmunt Krauze, Jan Krenz, Andrzej Nikodemowicz, Mieczystaw Perz,
Irena Poniatowska, Bogustaw Schaeffer, Stanistaw Skrowaczewski,

Jan Steszewski, Pawet Szymanski, Mieczystaw Tomaszewski

Stowarzyszenie tworcze kompozytoréw i muzykologow — prowadzi dziewigé
Oddziatéw Terenowych (Gdanski, Katowicki, Kujawsko-Pomorski, Krakowski,
Lubelski, £6dzki, Poznanski, Warszawski oraz Wroctawski), przy ZKP dziata Koto
Mitodych.

« Zahiega o kulture muzyczna w zyciu spotecznym.

« Dziata na rzecz prawnych regulacji warunkéw uprawiania twdrczo$ci muzycznej
i muzykologicznej tworczosci naukowej.

» Stymuluje i promuje twdrczo$¢ muzycznag poprzez: festiwale, koncerty, konkursy,
sesje, spotkania, zamowienia kompozytorskie, nagrody.

» Organizuje Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspotczesnej ,Warszawska Jesien”.

« Prowadzi Polskie Centrum Informacji Muzycznej POLMIC: ktre gromadzi
i udostepnia wszystkim zainteresowanym nagrania, partytury, ksiazki i czasopisma,
tworzy bazy danych i portal www.polmic.pl, wydaje promocyjne ksiazki i piyty.

» Dziata w Europejskim Forum Kompozytoréw ECF, Europejskim Porozumieniu
Kompozytorow i Autoréw ECSA, Migdzynarodowym Stowarzyszeniu Centréw
Informacji Muzycznej IAMIC, Europejskiej Konferencji Promotoréw Nowej
Muzyki ECPNM.

Kalendarium: czerwiec 2016 — wrzesien 2017

«19-26 czerwca 2016, Warszawa
7+7=70 Festiwal Siedmiu Nurtéw i Koncert Siedmiu Premier (przedsigwzigcie
zwigzane z Sezonem Jubileuszowym 70-lecia Zwiazku Kompozytoréw Polskich
i Rokiem Kreatywno$ci Muzycznej ustanowionym przez ZKP)

« 16-24 wrzes$nia 2016, Warszawa
59. Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Wspoiczesnej ,Warszawska Jesien”

* 20 wrzesnia 2016, Warszawa
koncert Oddziatu Warszawskiego ZKP z cyklu ,Muzyczne pory roku —
Jesien” towarzyszagy festiwalowi ,Warszawska Jesien”

« 20 wrzes$nia 2016, Warszawa
| koncert Kota Miodych towarzyszacy festiwalowi ,\WWarszawska Jesien” —
koncert muzyki elektronicznej

« 21 wrzes$nia 2016, Warszawa
uroczystos¢ wreczenia Dorocznych Nagrod ZKP na rok 2016, Nagréd Honorowych
ZKP za zastugi w propagowaniu polskiej muzyki wspotczesnej, Nagrody ZKP
za zastugi na polu edukacji muzycznej oraz nagréd w 57. Konkursie Mtodych
Kompozytoréw im. Tadeusza Bairda 2015

« 23 wrzesnia 2016, Warszawa
Il koncert Kofa Mtodych towarzyszacy festiwalowi ,Warszawska Jesien” -
laureaci VI Konkursu Kompozytorskiego im. Zygmunta Mycielskiego

* 23-24 wrzesnia 2016, Warszawa
Konferencja muzykologéw i kompozytoréw ,Siedem Nurtéw”

* jesien 2016, Wroctaw
warsztaty z Rafatem Zelechem — Elektroniczna altéwka
« 13-15 pazdziernika 2016, Poznan
45, Konferencja Muzykologiczna ZKP ,Muzyka i wiadza”
« 19 pazdziernika 2016, Krakow
Marek Stachowski — Isang Yun. Mistrzowie i ich uczniowie
« 27 pazdziernika-15 listopada 2016, Katowice
XVII Slaskie Dni Muzyki Wspéiczesnej

« 14 listopada 2016, Gdansk
0Ogolnopolska Konferencja pt. ,Muzyka postmodemistyczna z perspektywy
intertekstualnosci" (wspétorganizowana z Akademia Muzyczna w Gdarisku)

« 14 listopada 2016, Gdansk
Koncert jubileuszowy kompozytoréw ,Pokolenie 51" (Eugeniusz Knapik, Andrzej
Krzanowski, Aleksander Lason) — w ramach Il Festiwalu Muzyki Wspotczesnej
,Nowe Fale", wspdtorganizowanego przez Oddziat Gdanski ZKP

* 2 grudnia 2016, Wroctaw
Koncert w wykonaniu Wroctawskiego Tria Perkusyjnego

« 3-8 grudnia 2016, L6dz
69. Sesja ,Musica Moderna” potaczona z koncertami muzyki wspotczesnej

* 4 grudnia 2016, Warszawa
koncert ,Generacje XX" — we wspdipracy z Sekcja Muzyki Powaznej Stowarzyszenia
Autoréw ZAIKS i Programem 2 Polskiego Radia

* 6-7 grudnia 2016, Warszawa

26. ,Portrety kompozytoréw” — koncerty monograficzne Aldony Nawrockiej
i Jakuba Sarwasa

* 12 grudnia 2016, Poznan
Koncert z cyklu ,Kompozytorzy poznanscy i ich goscie”
* 21-24 grudnia 2016, Katowice
Festiwal Brand-New Music
* 14-30 marca 2017, L6dz
70. Sesja ,Musica Moderna” potaczona z koncertami muzyki wspotczesnej
* 27 marca—3 kwietnia 2017, Poznan
46. Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Wspélczesnej ,Poznariska Wiosna Muzyczna”
« kwiecien 2017, Gdansk
13. ,Nowe Brzmienia Gdanskie” — koncert cykliczny
« 23-30 kwietnia 2017, Krakow
29. Miedzynarodowy Festiwal Kompozytoréw Krakowskich
* 6-12 maja 2017, Warszawa
31. Warszawskie Spotkania Muzyczne — ,muzyka dawna — muzyka nowa” - festiwal
* 12-14 maja, Bydgoszcz
5. Festiwal Muzyki Wspotczesnej ,Nowa Muzyka”
* 21 maja 2017, Wroctaw
Koncert Wroctawskiego Oddziatu ZKP towarzyszacy festiwalowi VIII ,Musica
Electronica Nova”

« czerwiec 2017, Warszawa
58. Konkurs Mtodych Kompozytoréw im. Tadeusza Bairda — koncert finatowy

« 15-23 wrzes$nia 2017, Warszawa
60. Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspoiczesnej ,Warszawska Jesien”

Dziatalno$¢ ZKP wspieraja migdzy innymi:

Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa
Wyzszego; samorzady: Warszawy, Wroctawia, Krakowa, Katowic, Gdariska,
Poznania oraz wojew6dztw: Kujawsko-Pomorskiego, Matopolskiego, Slaskiego

i Wielkopolskiego; Narodowe Centrum Kultury, Instytut Adama Mickiewicza, Instytut
Muzyki i Tanca, Stowarzyszenie Autorow ZAIKS, Zwiazek Artystow Wykonawcow
STOART, Goethe Institut, Szwajcarska Fundacja dla Kultury ,Pro Helvetia”



Dostepna dla wszystkich
zainteresowanych biblioteka ksigzek,
nut, czasopism i nagran muzyki wspotczesne;

Ogodlnodostepny portal Polmic.pl
poswigcony wspotczesnej tworczosci
kompozytorskiej i zyciu muzycznemu w Polsce

Bezptatny dostep online do zasobow
Grove, JSTOR i RILM dla czytelnikow
Biblioteki i portalu Polmic.pl
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Muzyczne
kolekcje
specjalne

KRZYSZTOF PENDERECKI
WITOLD LUTOSLAWSKI
HENRYK MIKOLA] GORECKI
WOJCIECH KILAR

ANDRZE) PANUFNIK

Najwieksza baza utworéw dostepna bezptatnie online!

Wypowiedzi twércéw, opinie krytykéw i muzykologéw,
filmy dokumentalne, wywiady i rozmowy.

Obszerny zbiér tekstéw poswieconych muzyce filmowej
kompozytoréw wraz z fragmentami filméw i motywami
muzycznymi.

stuchajiogladajna
www.ninateka.pl
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Czym jest ZAIKS?

Tworca zarabia wtedy, gdy inni korzystajg z jego utworow.

Jego wynagrodzenie powstaje wiec w tysigcach réznych

miejsc, w ktorych autor nie ma szansy sie pojawic,

aby odebrac naleznosci osobiscie. Dlatego tworcy na catym

Swiecie od lat zrzeszajq sie w stowarzyszeniach, ktore zbieraja

dla nich tantiemy, a uzytkownikom utatwiaja legalne
rzystanie z tworczosci.

Stowarzyszenie stuzy zarowno autorom (zbiera dla nich
wynagrodzenie), jak i uzytkownikom (wyrecza ich w poszuki-
waniu uprawnionych, negocjowaniu i zawieraniu indywidu-
alnych umow oraz rozliczaniu ich).

pod wzgledem efektywnosci jestesmy
w pierwszej dwudziestce na 233
organizacje zbiorowego zarzadu na Swiecie*

rocznie do ZAiKS-u zgtaszanych
jest srednio 11 tys. nowych utworow

reprezentujemy ponad 20 tys. polskich
autorow i wydawcow

chronimy w Polsce prawa ponad 3,5 min
ow i wydawcow zagranicznych

chronimy ok. 5@ min utwor
polskich i zagranicznych

rocznie dzielimy od

300 do 400 min ziotych

*.Music & Copyright” nr 491, 16.10.2013

Stowarzyszenie Autoréw ZAiKf

tworzymy i chronimy od 1918 roku
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CD & DVD replication
re¢_:ordable media duplication & pr_inting
vinyl record pressing
packaging’solutions

low cost & high' quality services
/\ low & big volumes
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