UNIWERSYTET MUZYCZNY FRYDERYKA CHOPINA

Dziedzina sztuki, dyscyplina artystyczna: sztuki muzyczne

Mateusz Smigasiewicz

Arc na klarnet, akordeon, wiolonczel¢ i orkiestr¢ symfoniczng

Opis dziela Arc na klarnet, akordeon, wiolonczele¢ i orkiestr¢ symfoniczng —

organizacja, ruch i trwanie.

Praca doktorska napisana pod kierunkiem

dr hab. Aleksandra Ko$ciowa, prof. UMFC

Warszawa 2022



Spis tresci

WV SEQP eeveeeeiccssssnnnieccsssssnnnnnssssssssasssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssse 3
I. Zalozenia tworcze i warsztat pracy. Czas, proces i parametr........ccceeeeeeeesccnnnees 4
I1. Organizacja materiall...........iicciceiiiivinniinissniiinisniinsssnnicssssnniccssssssnsssnescsssssnnnns 10
L. SKAIA PIOCESUL . uvvieieriieiiieeeiieeeieeeetee et e et e e etteeetaeeebaeesstaeeassseesssseessseeeasseeassseeensseeesassssseeeeans 10
2. Organizacja WyYSOKOSCT dZWICKU.......cccuiiiiiiiiiiiiiiii et 11
3 RYIMIKA. ettt et ettt ettt e et e et e e b e e tt e et e e taeenbeentteenreenateeennreeas 13
L ) o o o FO OO OO P PO P PP SRPPPPPO 15
5. KolorystyKa/INSIUMENTACTA.....ccvvieeiieeeiieeeiieeeteeeeiteeeeereeesareeeeseeeaaeessseeesseessseeesseesassssseeaeens 16
II1. Analiza formalno-procesualna........eecccccicvsneeeccsssssnneiesssssssnsesssssssssnssssssssssssssses 18
N 1750015 1 LA OSSR SPRUPURIN 18
SEEMENT L. et e e e et e e e st e e e sttt e e e e nbaeeeesntaeeeennsbeeeeennnneaeaeeaens 21
NS5 0015 1 LA U OO PP PP PRSPPI 24
SEEMENL IV ettt e ettt e st e e st e e st e e st e et e e e e e ntaeeeeeentaees 25
N 175400153 1 LAY RS PSUPSRPSR 26
SEEMENT V..o ettt e et e e e st e e e s sbaeeesentaeeaeaeeeeeeasanannnnnnes 27
SEEMENE VL.t ettt e sttt ettt e st e e st e et e e e s nabbeeeeeeas 28
SEEMENE VILL....oiiiiiiieiii ettt et e e st e e st e et e e eabeeetbeeentbeesnnseesnnneennns 30
N 175400153 1 LA O, G USRS 31
ZAKONCZENMIC.cuueeeieerisrsrnnreecsssssrssssncsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 32
Bibliografia......cccoveeeiiiiiiisnnniicisisssnnnicssssssnnsnicssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssssssssss 34



Wstep

Niniejsza praca jest opisem dziela doktorskiego, ktoérym jest utwor pt. Arc, przeznaczony na
klarnet, akordeon, wiolonczele 1 orkiestr¢ symfoniczng. Jest to jednocze$ciowa kompozycja,
trwajaca okoto 35 minut. Opis ten zawiera szczegdétowe informacje o budowie utworu, jest rowniez
wzbogacony o rozwazania nad estetyka 1 technika kompozytorska egzemplifikowang w
opisywanym dziele, oraz o dodatkowe konteksty, gldwnie dotyczace historii muzyki XX i XXI
wieku, w takim stopniu, w jakim pomoze to naswietli¢ powyzsze elementy kompozycji.

W pierwszym rozdziale opisuj¢ swoje zatozenia tworcze, rozwazajac pojgcia nowosci i
innosci w muzyce z perspektywy zasadnej dla prezentowanej sytuacji. Prezentuje réwniez swoj
warsztat pracy, odwolujac si¢ do teorii o czasie muzycznym Gérarda Grisey'a, oraz przedstawiam
moje propozycje definicji procesu i parametru w muzyce, przyjete dla niniejszej rozprawy. Drugi
rozdzial pos§wigcam na omoéwienie najwazniejszych zagadnien definiujacych mechanike utworu
Arc: przede wszystkim rytmike, formg, organizacje wysokosci dzwigku (wlaczajac w to rdwniez
mikrotonowo$¢) oraz procesualnos¢. W trzecim rozdziale przechodze do szczegdlowej analizy calej
kompozycji, by w ostatniej czesci niniejszego dokumentu, stanowigcej podsumowanie opisu dziela,
zastanowi¢ si¢ nad rezultatem podjetych decyzji tworczych 1 ich wptywem na odbiér utworu.

Niniejszy opis powstawat czesciowo réwnolegle z pracag nad utworem, co pozwolito mi

zwigkszy¢ czujnos¢ i §wiadomosé w zakresie tworczych decyzji.



I. Zalozenia tworcze i warsztat pracy. Czas, proces i parametr

Historia muzyki europejskiej zdaje si¢ byé¢, patrzac z perspektywy wiekoéw, historig
stopniowe] ewolucji praktycznie kazdego elementu utworu muzycznego: elementéw wobec dzieta
»wewnetrznych” , takich jak faktura, barwa, harmonia 1 melodyka, rytm, jak réwniez elementow dla
dzieta ,,zewnetrznych”, takich jak rozwdj technologiczny instrumentarium czy ewolucja koncepcji
zapisu. Wraz ze zmianami cywilizacyjnymi, zmieniata si¢ rowniez na przestrzeni wiekdw pozycja
spoleczna tworcow muzyki, by z egzystencji niejako na ustugach réznorakich instytucji, §wieckich
czy koscielnych, stopniowo stawac si¢ niezaleznymi artystami. Ten rodzaj ewolucji, czgsto
marginalizowany, jest w moim pojeciu bardzo wazny i potrzebny do tego, by zrozumie¢ w pehni
nowe zadania postawione w pewnym momencie historii przed kompozytorem. Oprocz doskonatego
wladania rzemiostem tworczym range zyskiwata mozliwos¢ wytyczania wtasnych $ciezek, potrzeba
odrgbnosci, indywidualnos$ci, oryginalnosci. Kulminacja tej multi-ewolucji elementow
~wewnetrznych”, ,,zewnetrznych” i ,,cywilizacyjnych” jest XX wiek. Poszukiwanie nowosci w
kazdym aspekcie muzyki, poszukiwanie nowych brzmien i form wyrazu, stato si¢ palaca potrzeba
tworcow aspirujacych do miana muzycznej ,,moderny”. Czy jest to potrzeba postepu? Odpowiedz
wydaje si¢ wyplywaé z refleksji nad tym, czym moze by¢ muzyczna ,,moderna” i jak mozna ja

rozumie¢. Gtos w tej sprawie zabrat np. Maciej Golab:

Moderna muzyczna, najczesciej rozumiana jako socjohistoryczne pojecie, jednoczy tych
kompozytorow, ktorzy tworczo zaznaczyli swg obecnos¢ w dziejach muzyki XX wieku, zaznaczyli w
rozmaity sposob, niekoniecznie podporzgdkowany dzis juz mato nosnej kategorii ,,nowos¢” czy
zwlaszcza ,,postep”. Przedstawicielem moderny jest przeciez takze ten kompozytor, ktory nad aspi-
racje ideq postepu przedktada walor ,,innosci”’, manifestujqcy sie takze na przyktad w rekontekstu-

alizacji dotychczas istniejgcych przekazow muzycznych.'

Z mojej tworczej perspektywy do§wiadczam muzycznej terazniejszosci jako czasow, w kto-
rych fascynujace jest by¢ moze nie tyle poszukiwanie nowych form wyrazu, wynalazczo$¢ i postep,
lecz wilasnie wyjatkowa historycznie mozliwos¢ wgladu w przesziosé, szansa by czerpaé z niej, by

moc przetwarza¢ jg na wlasny unikatowy sposob, korzystajac z catej palety technik kompozytor-

1 M. Gotab, Muzyczna moderna w XX wieku. Miedzy kontynuacjq, nowoscig a zmiang fonosystemu. Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, 2011 s. 34-35



skich, ktére — rowniez dzigki nowoczesnym cyfrowym narzgdziom tworczym — sg juz o wiele ta-
twiejsze do osiagniecia. ,,Inno$¢” zamiast ,,nowosci” czy ,,postepu” nie wynika zatem w moim
przypadku z pesymistycznej rezygnacji czy obnizonych aspiracji. W moim pojeciu o ile ,,nowos¢” i
»postep” sa pojeciami zdajacymi si¢ dziata¢ w obszarze warsztatu kompozytorskiego, o tyle ,,in-
no$¢” jest tu kategorig estetyczng, okreslajaca odrebno$¢ danego tworcy, niejako z pominigciem
jego ewentualnej ,,postgpowosci” czy ,,nowatorstwa”.

W opisywanym przeze mnie w tej pracy utworze nie pojawiajg si¢ nowe techniki kompozy-
torskie ani zabiegi brzmieniowe. Od samego poczatku pracy nad kompozycja pragnalem jednak, by
zaznaczyl si¢ w niej bardzo mocno element pewnego eksperymentu. Eksperyment 6w dotyczy or-
ganizacji zdarzen: narracja utworu, jego uptywanie, oparta jest na prezentacji kolejnych segmentow,
skontrastowanych miedzy soba, ale wewng¢trznie jednorodnych. Ich rozgrywanie si¢ w czasie ini-
cjowane jest przez procesy, ktore ze swej natury sg zaprojektowane do nieustajacego dziatania.
Dzieje si¢ to w sposob z jednej strony mechaniczny, poniewaz zasada rozgrywania si¢ procesow
jest stata, jednak z drugiej strony symultaniczne procesy te moga mie¢ jednoczes$nie rozne czasy
trwania, s3 wielowarstwowe 1 prowadzone przeze mnie w taki sposob, by mimo jednorodnosci
okreslonego segmentu nie zachodzito w nim doslowne powtarzanie. Dzigki temu wspomniana me-
chaniczno$¢ jest rownoczes$nie rownowazona przez organicznos¢, czyli ksztattowanie zdarzen tak,
by kojarzyly si¢ ze sposobem funkcjonowania zywego organizmu. Konstruowanie tkanki dzwicko-
wej w taki sposob sprawia, ze kompozycja tworzona jest jednocze$nie niejako w réznych kierun-
kach rozumowania warsztatowego: jednym jest wydluzanie jej czasu trwania, innym — dobudowy-
wanie kolejnych warstw. Ten rodzaj ksztaltowania formy, a w niej — materiatu ztoZzonego z ,,pracu-
jacych” — warstw, jest strategia w moim pojeciu odlegly od takiej (poniekad tradycyjnej) narracji, w
ktorej gtownymi punktami sg zdarzenia dzwigkowe, zdolne do wzbudzenia parametru dramaturgii.
Zamiast tego — istnieja w Arc motoryczne warstwy o wyraznym fakturotworczym walorze; mojg in-
tencja bylto stworzenie srodowiska, w ktorym shuchacz mogliby skupi¢ swoja gleboka uwage na ob-
serwowaniu zmiennosci tej ruchome;j tkanki.

Jednym z gltownych obszar6w mojego zainteresowania w pracy kompozytorskiej jest —
obok faktury — forma utworu. Rozmiar Arc — ponad péigodzinnego utworu na orkiestre symfonicz-
ng 1 instrumenty solowe — wymaga odpowiedzialnego podejscia do gospodarowania uwagg stucha-
cza na catej dtugosci trwania dzieta. Utwor o takim czasie trwania powinien, w moim odczuciu, za-
wiera¢ fragmenty o duzej ,.energii kinetycznej”, czyli o duzej gestosci fakturalnej i wielu war-
stwach, obfitujacych w procesy, jak i fragmenty statyczne, gdzie napigcie jest nizsze i odpowiednio
mala gestos¢ zjawisk pozwala na — bardzo potrzebne w tego typu dzietach — obnizenie temperatury

koncentracji. Rozwazania na temat ksztaltowania formy muzycznej w zwigzku z percepcja czasu w



muzyce poprowadzity mnie ku pracom teoretycznym Gérarda Grisey'a, ktoéry zwracal uwage na
kwestie odczuwania czasu muzycznego rownolegle z wypracowywaniem techniki spektralnej w la-

tach 70-tych poprzedniego stulecia:

Kompozytorzy XX-wieczni, podobnie jak ci w wieku XIV i XV, sporo spekulowali o czasach
trwania. Stosowali w czasie proporcje identyczne, jak te obecne w koncepcjach przestrzennych:
liczby pierwsze (Messiaen), zloty podziatl (Bartok), ciggi Fibonacciego (Stockhausen), dwumiany
Newtona (Risset) czy procedury stochastyczne: kinetyczng teorie gazu (Xenakis). Cho¢ uzyteczne
Jjako metody robocze, spekulacje takie pozostajq dalekie od tego, jak postrzegamy dzwigki. Staly sie
natomiast Smieszne w momencie, gdy nasi poprzednicy pomylili mape z terytorium.

Rzucémy okiem na pare teoretycznych awatarow XX wieku. Pojecie czasu gladkiego (bez po-
dziatu na takty) i pulsujgcego (z podziatem na takty) opisywanego przez Bouleza pozostaje wyna-
lazkiem dyrygenta pozbawionego jakiejkolwiek psychologicznej swiadomosci. Kto jest w stanie do-
strzec roznice pomiedzy czasem periodycznie podzielonym przez metrum (definicja Strawinskiego z
jego ,, Poetyki muzycznej”) - albo, jesli kto woli, przez wirtualny puls utrzymywany przez kompozy-
tora/muzyka — a gtadkim czasem bez pulsu, jesli rytmy, ktore go przestaniajq, istniejg wlasnie po to,
by zatrzec wszelkie wrazenie periodycznosci?

Trzy przyktady: w ,, Gruppen” Stockhausena wielkie znaczenie strukturalne majg tempa. Kto
je postrzega? W ,,Lontano” Ligetiego jedynq rolg tempa jest bycie punktem odniesienia dla dyry-
genta i muzykow. Kto to postrzega? Z innej strony, ,,Stimmung” Stockhausena pokazuje nam, zZe tyl-

ko niektore proste, wrecz podstawowe rytmy dajg mozliwosé wyraznego postrzegania ich tempa.*

Z perspektywy kompozytora ciekawe jest proponowane tu skupienie na postrzeganiu czasu i
1 na tego postrzegania praktycznym sensie, zamiast na operacjach niemajacych reprezentacji w wy-
miarze odbioru kompozycji. Griseyowska koncepcja czasu muzycznego wyrazona jest przez tego
kompozytora i teoretyka anatomiczng metafora, ktéra oddaje trzy poziomy struktury czasu: szkielet
czasu, cialo czasu, skoéra czasu. Szkielet czasu to podstawowy poziom, na ktorym okresli¢ mozna
przewidywalno$¢ wydarzen muzycznych w czasie. Grisey organizuje te zagadnienia rozr6zniajac

nastepujace stopnie:

2 Q. Grisey, Tempus ex machina. Kompozytorskie przemyslenia na temat czasu muzycznego. w: Glissando nr 21. 2013.
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1) periodyczne / maksymalna przewidywalnosé’

2) ciggle-dynamiczne / przecietna przewidywalnosé
a) dynamiczne zwalnianie
b) dynamiczne przyspieszanie

3) nieciggte-dynamiczne / mata przewidywalnos¢
a) przyspieszanie lub zwalnianie przez etapy lub pominigcie
b) statystyczne przyspieszanie lub zwalnianie

4) statystyczne / zerowa przewidywalnos¢
catkowity brak podziatow
nieprzewidywalnosé czasow trwania
maksymalna nieciggtos¢

5) gtadkie / rytmiczna cisza®

Cialo czasu jest natomiast zawarto$cig muzyczng, ktora warunkuje nasze postrzeganie szyb-

kos$ci przemijania czasu:

(...) na przyklad, jakis nieoczekiwany akustyczny wstrzqs powoduje przeskok nad fragmen-
tem czasu. DzZwigki percypowane podczas nastepujgcego potem momentu dostosowywania sie —
niezbednego, by uzyskacé wzgledng rownowage — nie majq juz tej samej emocjonalnej i czasowej
wartosci. Ten wstrzgs, ktory narusza linearny uptyw czasu i ktory zostawia gwattowne wrazenie w
naszych wspomnieniach, utrudnia tez objecie przez nas ksztaltu muzycznego dyskursu. Czas sie
Sciesnia.

Z drugiej strony, seria ekstremalnie przewidywalnych zdarzen dzwiekowych daje nam sporq

tolerancje percepcji. Najdrobniejsze zdarzenie zyskuje na znaczeniu. Tu czas si¢ rozszerza.

Skonkretyzowane spojrzenie na zagadnienie czasu jest podstawa, na ktorej buduje mechani-
ke wihasnych utwordw. Jest mi wrecz niezbedna, by moc komponowaé muzyke, w ktorej centralng
role zajmuje procesualno$¢ — jak to ma miejsce w przypadku opisywanego dzieta. Czas jest tu dla

mnie fundamentem procesu w tym sensie, ze charakterystyka percepcji czasu w dziele muzycznym

3 Taki sposob uzycia przez autora znaku ,,/” ma stuzy¢ dopehieniu, nie za$ przeciwstawianiu.
4 tamze



stanowi dla mnie istotne narzedzie do rozwazan nad jawng 1 niejawng mechanikg proceséw. Aby w
petni wyjasni¢, czym jest dla mnie w ten sposob rozumiany proces, potrzeba jeszcze jednego czyn-
nika. Jest nim parametr. Jako ze proces jest zmiang parametru w czasie, wypada zogniskowac¢ ni-
niejsze rozwazanie wokot istotnego dla mnie znaczenia terminu parametr. Otdz rozumiem pod tym
pojeciem dowolng wlasnos¢ (jaka obdarzone jest okreslone zdarzenie muzyczne, pozostajace w ob-
szarze decyzji warsztatowej), ktorej warto§cia mozna manipulowaé¢ w jednym wymiarze, tzn.
zwigksza¢ lub zmniejszaé, dodawac lub odejmowac. Parametrem moze wiec by¢ np. szybkos¢ trylu
lub jego ambitus, gdy z mikrotonowego, dyskretnego quasi-bisbiglianda zamienia si¢ w tremolan-
do skokoéw migdzy ekstremalnie oddalonymi od siebie rejestrami. Moze by¢ nim réwniez na przy-
ktad liczebnos¢ dzwiekéw w akordzie.

W tym kontekscie nie bedzie parametrem barwa dzwigku, rozumiana jako wypadkowa de-
cydujacych o jej postrzeganiu wspolczynnikow, gdyz manifestuje si¢ na podstawie obiektywnych
fizycznych wlasciwosci dzwigku, ktore same w sobie nie zalezg od decyzji warsztatowych kompo-
zytora, gdyz s mu obiektywnie dane. Mozna natomiast rozbi¢ barwe na wiele jednowymiarowych
parametrow, na przyktad na instrumencie smyczkowym: odleglo$§¢ smyczka od podstawka, sita do-
cisku smyczka, sita docisku palca lewej reki 1 wiele innych, po to, by operowa¢ nimi jako parame-
trem, rozumianym w opisywany sposob.

Wida¢ wigc, jak bardzo jest wazne, by parametr (rozumiany w opisany wyzej sposob) dzia-
fal w jednym wymiarze — rozbicie elementow muzyki na jednowymiarowe parametry umozliwia
przeprowadzanie wielu rownoleglych procesow. Szybki mikrotonowy tryl moze wskutek bycia pa-
rametrem procesu zamieni¢ si¢ w bardzo wolne nastgpstwo dzwigkow w skrajnych rejestrach, a bar-
wa instrumentu smyczkowego moze ulec znacznej transformacji, gdy bedziemy zmienia¢ jednocze-
$nie odleglo$¢ smyczka od podstawka 1 jego site docisku. Procesy te moga odbywac si¢ w réznych
kierunkach oraz rozpoczynac¢ si¢ 1 konczy¢ w réznych momentach. Moga mie¢ tez rozne przebiegi
— falowe, liniowe, i inne.

Proces jako zjawisko nosi znamiona uniwersalno$ci, poniewaz jest jednym z elementow ota-
czajacej nas rzeczywistosci, bez wzgledu na skale 1 kategorig, w ktorej si¢ odbywa. Procesy zacho-
dzg zar6wno na poziomie atomowym, jak i w makroskali Wszech$§wiata, dotyczag w takim samym
stopniu materii ozywionej, jak i nieozywionej. By¢ obserwatorem zachodzacych transformacji, moc
badac je i analizowac — to niezwykta ludzka wtasciwos¢. Jezeli zastosuje si¢ ja do mechaniki per-
cepcji dzieta muzycznego, konstatacja procesualnosci §wiata moze stac sie (i staje si¢ dla mnie) jed-
nym z podstawowych narzedzi warsztatowych. Tworzac utwor, konstruujac jego $wiat, jego mecha-
nike, staram si¢ planowac procesy we wszystkich mozliwie dostgpnych skalach od mikroprocesow

do makroprocesow.



Inspiracja do napisania Arc byl dla mnie pewien aspekt myslenia o ksztattowaniu procesow,
mianowicie kwestia ksztaltu przebiegu procesu — przywolujaca na mysl skojarzenie z obwiednig dy-
namiczng dzwieku, pojeciem zaczerpnigetym z akustyki. Slowo arc oznacza po francusku ,,fuk” (tac.
arcus — 'tuk’) w jego najbardziej podstawowym znaczeniu — tuku jako czystej formy, ksztaltu czy
przebiegu. Koncept tuku odnosi si¢ do generalnej metody, ktora podazam, by projektowac procesy,
jakie zachodza w tym utworze. Lukowo traktuje jednocze$nie makroforme utworu, jak rowniez wy-
darzenia o mniejszej skali. Parametry, ktére poddaje tukowym transformacjom, dotycza zarowno
wlasciwosci brzmieniowych, instrumentacyjnych i harmonicznych, jak i proceséw zwigzanych z
forma muzyczna i1 rytmika. Gdy w utworze odbywa si¢ jednoczesnie wiele rédznych procesow tuko-
wych o roznych dlugosciach, mozliwe staje si¢ doswiadczanie wrazenia nowego typu przebiegu.

Ta wizja struktury utworu wymagata odpowiedniego opracowania. Postanowitem przezna-
czy¢ te zatozenia do realizacji aparatowi wykonawczemu zlozonemu z instrumentéw solowych —
klarnetu, akordeonu i wiolonczeli — oraz orkiestry. Obsada sekcji solowej, ztozona z instrumentow
réznorodnych (klarnet, akordeon, wiolonczela), daje mozliwos$¢ siegniecia po liczne konfiguracje
faktur 1 barw. Z racji oczywistych roznic konstrukcyjnych miedzy tymi instrumentami, mozliwo$¢
operowania wieloma r6znymi parametrami otwiera si¢ na wielorakie operacje warsztatowe.

Wizja ukazania mnogosci transformacyj, jakie zachodza w utworze, oraz rozmiar uzytej ob-
sady maja duzy wptyw na czas trwania utworu. By dotkna¢ roznorodnych sposobow ksztattowania
percepcji czasu w Arc, kompozycja musi by¢ rozplanowana pod wzgledem dlugosci w taki sposob,
by unika¢ pospiechu i da¢ procesom realizowac si¢ w optymalny sposob. Ostateczny czas trwania
utworu — okoto 34 minuty — byt zatem w tym wypadku efektem podjetych dziatan tworczych i nie
byt $cisle zalozony przed rozpoczgciem prac nad kompozycja.

Gdy rozwazania na temat czasu oraz procesualnosci zostajg uporzadkowane, zatozenia twor-
cze uswiadomione, a warsztat pracy zorganizowany, przychodzi moment by zaczaé zajmowac si¢
szczegotami. W tym sensie komponowanie moze by¢ odczytywane jako zarzadzanie procesem de-
cyzyjnym. W nastepnych czes$ciach niniejszego opisu postaram si¢, wracajac myslami do czasu pi-
sania utworu, probowa¢ odtworzy¢ podejmowane decyzje towarzyszace komponowaniu — tak, by

moc przedstawic jak najpelniejszy obraz dzieta.



I1. Organizacja materialu

Arc jest dla mnie kompozycja szczegdlng, rodzajem tworczego eksperymentu. Okreslitbym
go jako probe stworzenia utworu, ktérego nacisk potozony jest na fakture, ktérego forma jest
blokowa, a akcja muzyczna napedzana nie naglymi zrywami i zatrzymaniami, lecz raczej cigglym
ruchem warstw i tkanek. W Arc jak najwigksza ilo$¢ elementdw dzieta muzycznego chcialem
potraktowaé procesualnie. Gléwnym zadaniem bylo tu stworzenie ruchomych struktur wraz z
zatozeniami ich mechaniki. W tym celu zostaly przedsigwzigte okreslone sposoby rozwijania idei
konstrukcyjnych. W utworze nie sg stosowane zamkni¢te motywy, czy to rytmiczne, harmoniczne
czy melodyczne. Uzywajac metafory biologicznej — genotypem utworu nie jest zbior motywow”,
lecz pewien zasob realizowaych w roznych skalach procesow, ktore mozna zwielokratnia¢ i
nawarstwia¢. Przyjrzyjmy si¢ poszczegdlnym tradycyjnym elementom dzieta muzycznego oraz ich
redefinicjom koniecznym w warunkach opisywanego utworu. Wérdd najbardziej konstytutywnych
dla Arc nalezy wymieni¢: skale (proceséw), organizacje wysokosci dzwigcku, zagadnienia rytmu,

form¢ oraz kolorystyke, ktorej warsztat stanowi instrumentacja.

1. Skala procesu

Pojecie skali, w jakiej rozgrywaja si¢ procesy, byto dla mnie kluczowym punktem juz
podczas planowania aparatu wykonawczego. Kompozycja przeznaczona jest na orkiestr¢ oraz
instrumenty solowe: klarnet, akordeon i wiolonczele. Ze skladu instrumentalnego wyodrgbniam
sekcje solowa majac swiadomos¢, ze jest to decyzja, ktora automatycznie implikuje tradycyjne dla
muzyki europejskiej rozumienie formy koncertujgcej. W przypadku Arc zadaniem sekcji solowej
nie jest wirtuozeria, nie mozna rowniez stwierdzi¢, jakoby jej partia byla wazniejsza, niz partia
orkiestry. Obecno$¢ tej wydzielonej grupy instrumentalnej poszerza jednak ilos¢ mozliwych
perspektyw, z jakich mozna do$wiadcza¢ procesualnosci w Arc. Juz sama kwestia umiejscowienia
solistow w sposob tradycyjny, przed orkiestra, blisko publicznosci 1 w zwartej grupie, sprawia, ze
stuchacz ma — we fragmentach, gdzie gldéwny ciezar spoczywa na tej grupie — mozliwos¢
wniknigcia w detale brzmieniowe w taki sposob, w jaki robi to stuchajac muzyki kameralnej, czyli
ogniskujac swoja uwage na osobnych warstwach, zlozonych w tym przypadku z partii
pojedynczego instrumentu — inaczej niz w orkiestrze, gdzie warstwy, w ktorych realizujg si¢

procesy, moga by¢ zbudowane z partii kilku instrumentéw badz catych grup. Szerokos¢ warstw

5 Mam na mysli motywy w szerszym sensie, rowniez jako charakterystyczne akordy czy struktury rytmiczne.
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(liczba wspotistniejacych partii instrumentalnych) jest mierzalna w jednej osi, pionowej, natomiast
druga osig — pozioma — jest czas. W tym przypadku rowniez korzystam z jak najwigkszej mozliwej
rozpietosci skal czasowych, w ktorych realizowane sg procesy. Najdluzszy proces tukowy w Arc
rozciaga si¢ na catg dlugo$¢ utworu a jego parametrem jest rytmiczna zmiennos$¢, ktorej narzgdziem
realizacji s3 zmiany metrum. Istniejag w kompozycji procesy w mniejszych skalach - rozciagnigte na
segmenty, czy jeszcze mniejsze, realizowane na przestrzeni tukowych struktur wewnatrz

segmentow, ktore przez swa dtugos¢ i charakter moga w jakims stopniu stanowi¢ analogie frazy.

By jednak zaznaczy¢ w przypadku Arc jego (zakladang warsztatowo) odmienno$¢ w
obszarze mechanizmoéw organizacji materialu — odrgbno$¢ wynikajaca z nadania procesulanosci
wiodacej roli w ksztattowaniu przebiegu dziela — celowo nie uzywam tradycyjnej terminologii
opisu formy. Elementami tej terminologii s3 m.in. okresy, frazy, motywy; wszystkie je cechuje
mozliwo$¢ jasnego wyrdznienia ich poczatku i1 kofica, oraz mys$lenie o dziele muzycznym jako o
utworze o budowie okresowej (w tradycyjnym rozumieniu), co w wypadku kompozycji o budowie

warstwowej wydaje si¢ nierelewantne.

2. Organizacja wysokosci dzwi¢ku

Wysokosci dzwieku w Arc zostaty zaplanowane tak, by dato si¢ wyrdzni€ i przede wszyst-
kim odczu¢, Ze istniejag w tym utworze dominujace struktury harmoniczne 1 wertykalny uklad zalez-
nosci wysokosciowych. Arc nie jest dzielem osadzonym w systemie dur-moll, jednak pewne ele-
menty tego systemu zostaty uzyte jako przydatne do konstruowania zamierzonych, charakterystycz-
nych dla Arc, struktur wysokosciowych. Dla szerokich plaszczyzn, ktore sg scenami, na ktérych
rozgrywaja si¢ si¢ rozmaite procesy, nicodzowne jest postugiwanie si¢ pewnego rodzaju centrami
tonalnymi. Owe centra sg zmienne, a zmiany mi¢dzy nimi zachodzg w r6éznych tempach, w zalez-
nosci od ruchliwosci danego segmentu. Przyktad takiej zmiany jednego centrum tonalnego w kolej-
ne znajduje si¢ m.in. w tt. 428-430, gdzie dzwigki a oraz es w wiolonczelach 1 kontrabasach stano-
wig centra tonalne dla catej nabudowanej dla nich masy harmonicznej w wyzszych partiach 1 w
przebiegu kolejnych taktéw zachodzi ptynne przejscie z centrum tonalnego Es (w wiolonczelach w
centrum A (w kontrabasach).

Mimo, Ze centra te operuja czesto tonalng brzmieniowoscia poprzez uzycie wielodzwieku o
budowie akordu durowego (o czym pdzniej), to kompozycja catkowicie rezygnuje z mechaniki sys-

temu dur-moll, odrzucajac takie elementy jak modulacje, funkcyjnosé, koniecznos¢ rozwigzywania

11



dysonansow (jak i napiecie powstajace na skutek rezygnacji z ich rozwigzania), immanentne dla
tego jezyka. Punktem wyjscia dla zorganizowania wysokosci dzwigku jest spektrum harmoniczne
dzwigku — traktowanego jako uktad interwatow, ktory w trybie organizacji wysoko$ciowej materia-
hu w Arc poddawany jest transpozycjom, przez co kompozycja nie jest oparta na ustalonym ciagu
alikwotow jednego dzwigku. Nalezy zwroci¢ uwage na to, ze budowe spektrum harmonicznego sta-
nowi cigg sktadowych. Im wyzsze skltadowe, tym mniejsze sg migdzy nimi interwaty. Juz szosta
sktadowa, oddalona od dZzwigku podstawowego o interwal dwodch oktaw 1 septymy malej pomniej-
szonej o 31 centdw, wymyka si¢ systemowi rOwnomiernie temperowanemu. Uzycie w kompozycji
interwatléw mniejszych od pottonu wynika najczesciej wlasnie z operowania wycinkami spektrum
harmonicznego. Kolejny element to wielodzwick o budowie trojdzwicku durowego. Jego dzwieki
rowniez wywodzg si¢ ze spektrum harmonicznego, jednak mieszczg si¢ w systemie rOwnomiernie
temperowanym. Bardzo ciekawym zagadnieniem jest dla mnie wlasnie to, ze spektrum harmonicz-
ne pozwala wyekstrahowa¢ z siebie skrajne pod wzglgdem brzmieniowym struktury harmoniczne.
Bardzo czgsto stosowana jest figura, ktora opiera si¢ na rozstrojeniu durowego akordu poprzez zbu-
dowanie go z dzwigkéw poddanych mikrotonowej wibracji.

W Arc stosowana jest tez strategia odwrotna: w pewnych miejscach np. nietemperowana
septyma jest celowo ,,dostrajana”, by stworzy¢ dzwiek wspdlny i mie¢ dzieki temu mozliwos¢
przejsécia z jednego centrum tonalnego do innego. Oczywiscie w kompozycji istnieja struktury po-
chodzace spoza dzwigkdéw spektrum harmonicznego, majace na celu ubogacenie waloru brzmienio-
wego. Ich konstruowanie, niewynikajace z zatozonego wczesniej systemu, odbywa si¢ w sposob
bardziej swobodny, i wynika z pojawiajacej si¢ w toku komponowania potrzeby wprowadzenia no-

wych jako$ci w sferze wysokosci dzwieku.
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Przyktad 1°. Proces o charakterystyce tukowej. Mikrotonowe ,, rozstrajanie” durowego akordu w ukiadzie rozleglym,

zrealizowane w ruchliwej fakturze przez instrumenty grupy solowej: klarnet, akordeon i wiolonczele (tt. 536-537).

6 Wszystkie przyklady w niniejszej pracy sa prezentowane bez transpozycji za wyjatkiem partii kontrabasow i fletow
piccolo.
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Harmonika jest w Arc elementem, na obszarze ktorego rowniez dochodzi do operacji opar-
tych na mechanice procesu. Jedng ze strategii w tej materii jest stopniowe przesuwanie sktadnikow
akordu o mate interwaty, umozliwiajace, na przestrzeni catego segmentu, ptynne przechodzenie z
jednej struktury harmonicznej w druga. W innych segmentach struktury harmoniczne nie procesuja;
w takich przypadkach ich statyczno$¢ jest bardzo dobrym podtozem dla proceséw w innych para-
metrach. W poziomej organizacji materialu wysokosciowego podstawowa figura jest nastepstwo
dwoch dzwiekow. W procesach o przebiegu lukowym wyzszy dzwigk w tym nastgpstwie jest pod-
wyzszany do pewnego punktu, a nastgpnie obnizany, by wroci¢ do wyjSciowej wysokosci (por.
przyktad 2.) Towarzyszy temu procesowi przyspieszenie rytmu poprzez skrocenie wartosci, rozcia-
gni¢te az do punktu kulminacyjnego, i nastepnie spowolnienie do postaci wyjsciowej. Kolejny raz
nalezatoby zastrzec, ze pomimo iz rezultatem takiej operacji jest przebieg o znamionach melodii, to
ze wzgledu na to, iz operacje nie maja swojego okreslonego pierwowzoru i nie sg w ten sposob za-
mknigte oraz nie s3 na pierwszym planie (poniewaz kazda warstwa jest w zalozeniu rownowazna),

lepiej je nazywac zjawiskami melodycznymi niz melodiami sensu stricto.

3. Rytmika

W kompozycji pojawiajg si¢ procesy, ktorych parametrem sa dlugosci dzwigkow, oraz, tak
jak w przypadku nieprocesujacej harmoniki, charakterystyczne krotkie komorki rytmiczne stano-
wigce stabilnie pulsujace tto, na ktorym odbywaja si¢ procesy dotyczace innych parametrow. Pod-
stawowa w tym kontek$cie figurg jest przyspieszanie, ktore w punkcie kulminacyjnym zwalnia,
wracajac do wyjsciowej dlugosci dzwigku. Jest to proces o przebiegu tukowym. Nakladanie wielu
asynchronicznych tukoéw przyspieszen i zwolnien o réznych dtugosciach prowadzi w bardzo wielu
fragmentach do zjawiska ktore skojarzy¢ mozna z polirytmig. Charakterystyczna dla Arc polirytmia,
zasadzajaca si¢ na grze przyspieszajacych i zwalniajacych tukoéw, powstaje poprzez natozenie kilku
zwolnien 1 przyspieszen ma miejsce wtedy, gdy w segmencie nastepuja po sobie odcinki o rdznej
pulsacji (realizowanej m.in. 6semkami, kwintolami czy sekstolami 6semkowymi) do obrobki tego
samego materiatu wysokos$ciowego. Ten typ manipulacji rytmem (czy bardziej — pulsem, a wigc od-
czuwalnym tempem) zostat sprzg¢zony z procesem plynnej zmiany harmonicznej, 1 zostal uzyty dla

podkreslenia procesdw odbywajacych sie w sferze wysokosci dzwieku’.

7 Doktadnie to zjawisko opisane jest w rozdziale II1, podrozdziat Segment VI s. 26.
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Przykiad 2. Charakterystyczna dla Arc polirytmia, powstajgca poprzez natozenie kilku przyspieszen i zwolnien jedno-
czeSnie, tutaj w trzech warstwach: grupie instrumentow detych drewnianych, grupie instrumentow blaszanych, oraz w

partii kottow (tt. 127-129).

Tych kilka przyktadow pokazuje, jak wiele roznych perspektyw organizacji zjawisk rytmicz-
nych moze mie¢ zastosowanie na przestrzeni jednej kompozycji. Zasygnalizowane wcze$niej za-
gadnienie przewidywalnosci kaze powroci¢ na chwile do przytoczonej juz w poprzednim rozdziale
griseyowskiej teorii o czasie. Przewidywalno$¢ zdaje si¢ jej centralnym punktem i tworzac koncep-
cje zjawisk rytmicznych w Arc staralem si¢ dotkna¢ jak najwigkszej liczby stopni szkieletu czasu,
od stopnia pierwszego o maksymalnej przewidywalno$ci (powtarzalne, pulsujace komorki rytmicz-
ne), poprzez stopien drugi: ciggle-dynamiczne / przecietna przewidywalnos¢ (zmienna pulsacja
o0semkowa) 1 zerowg przewidywalno$¢ (niestabilna polirytmia wymijajacych sie tukéw) az do ryt-
micznej ciszy, ktérag moga reprezentowac dhugo trwajace struktury harmoniczne w przedostatnim
segmencie. Warto zaznaczy¢ tutaj, ze to rozgraniczenie byto punktem wyj$cia w mysleniu nad orga-
nizacjg rytmiki. Nie bylo natomiast moim zatozeniem formalnym egzemplifikowanie wszystkich
punktow szkieletu, zreszta podziat ten — z mojej perspektywy pod wieloma wzgledami bardzo trafny
— moglby zostaé jeszcze uzupeliony o ciekawe scenariusze rozgrywajace si¢ na granicach dowol-

nych sasiadujacych ze sobg dwoch stopni.
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4. Forma®

Makroformalnie Arc dzieli si¢ na wewnetrznie jednorodne segmenty. Granice miedzy nimi
wyznaczane sg poprzez zmiang faktury, ktorg to zmiang tworzy rozpoczgcie nowego typu procesow,
zmiana centrOw tonalnych oraz zageszczenie badz rozrzedzenie pulsacji.

Istniejg dwa scenariusze taczenia segmentow. Jeden zaklada nagla zmiang (tak jak granica
miedzy segmentem I 1 II), drugi — stopniowg transformacj¢ (np. trwajacy 7 taktéw tacznik, realizo-
wany przez instrumenty solowe z towarzyszeniem fletow, miedzy segmentem V 1 VI). Same seg-
menty wewngetrznie nie daza do swoich wewnetrznych kulminacji, jednak w niektorych zachodzi
proces stopniowego wygaszania zdarzen poprzez rozrzedzanie faktury i czestotliwosci zdarzen mu-
zycznych.

Pomimo Ze segmenty sag wewnatrz dosy¢ jednorodne, to brak w nich dostownych powtorzen
catych fragmentow. By stworzy¢ wrazenie organicznosci, stosowane sa zmienne dlugosci tukow
wewnatrz segmentdw, co przy natozeniu na siebie wielu warstw generuje dynamicznie zmieniajaca
si¢ tkanke dzwickowa. Poszczegdlne segmenty dajg si¢ wewnetrznie podzieli¢ na mniejsze czesci
na dwa sposoby, w zaleznosci od gatunku faktury. Pierwszy sposob ma miejsce wtedy, gdy sktado-
we odcinki konczg si¢ jednoczes$nie (np. struktura segmentu V, tt. 268-292). W drugiej sytuacji ten
typ dzielenia nie moze mie¢ zastosowania, poniewaz istota Arc jest wielowarstwowosé, w tych
okreslonych wypadkach dotyczaca rowniez momentdw rozpoczecia i1 zakonczenia tukowych proce-
sOw, a te najczesciej nie sa wzgledem siebie rownoczesne (np. struktura segmentu II, tt 106-204).
Gdyby wigc chcie¢ dzieli¢ w tych sytuacjach segmenty na mniejsze odcinki, nalezaloby za kazdym
razem okre$li¢ z iloma warstwami mamy w danym momencie do czynienia, oraz rozpatrzy¢ dla
kazdej warstwy osobno granice migdzy odcinkami. Reasumujac, forma w Arc stuzy przedstawieniu

zjawisk fakturalnych i procesualnych.

5. Kolorystyka/instrumentacja

Kolorystyka w Arc jest wypadkowa instrumentacji oraz organizacji zjawisk harmonicznych.
Uktady oparte na spektrum harmonicznym roznig si¢ migdzy sobg stopniem jasnosci, w zaleznos$ci
od tego jak wysokie dzwigki skltadowe uzyte sa do ich skonstruowania. Wspotbrzmienia

zawierajace mikrotonowe odchylenia czesto brzmig bardzo intensywnie, a to na skutek dudnienia,

8 Niniejszy rozdzial zawiera ogdlny opis formy z perspektywy organizacji materiatu. Szczegétowa analiza bedzie
mie¢ miejsce w rozdziale I11.
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ktére jest tym wyrazistsze, im mniejsze s3 interwaty pomiedzy sktadnikami akordow. Na catej
przestrzeni utworu powraca stale figura ruchomego spektrum (falujace tremolanda/tryle oparte na
alikwotach), ktérego centrum tonalne jest state, a partie wyzszych instrumentow oparte sg na

sgsiadujacych ze sobg sktadnikach spektrum.
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Przyktad 3. Figura ruchomego spektrum, realizowana przez grupe solowg, (tt. 223-225).

Centrum tonalne realizujg instrumenty przewidziane do dzialania w rejestrze
kontrabasowym — oprocz grupy kontrabaséw sg to tuba, niskie rejestry fagotu, fortepianu 1 harfy.
Przyjrzyjmy si¢ poszczegdlnym grupom instrumentalnych orkiestry w stuzbie operacji
kolorystyczno-instrumentacyjnych.

Obszerna sekcja instrumentow smyczkowych jest bardzo uniwersalng grupa, bedaca w
stanie realizowa¢ zadania przewidziane do aktywnosci w jak najszerszym pasmie czestotliwosci, a
to dzigki swojej przyrodzonej wiasciwosci, jaka jest zunifikowane brzmienie, szczegdlnie w
poréwnaniu do innych sekcji orkiestry. Pozwala to na funkcjonowanie jej zar6wno na pierwszym
planie, jak 1 w tle, co daje tej grupie duzy potencjat konstrukcyjny w zakresie réznorodnych faktur i
barw.

W sekcji instrumentéw detych drewnianych - flety operuja delikatng barwa, jednak po
zamianie na flety piccolo sa wykorzystywane do akcentowania najwyzszych czgstotliwosci w
pasmie. Umieszczone bliskim interwale 1 w unisonie rytmicznym dodaja brzmieniu jednoczesnie
jasnosci 1 ostrosci. Oboje przez swoja barwg bogata w skltadowe bardzo dobrze nadaja si¢ do
podkreslenia dysonansujacej natury rozstrojen. Z kolei klarnety, szczegdlnie w oktawie razkreslnej,
stanowig bardzo dobre uzupehienie barwowe i s3 wykorzystywane czesto jako tto.

W grupie instrumentéw blaszanych analogiczng role do klarnetow pelnig rogi, posiadaja
jednak tez funkcje¢ stabilizowania dtugich plaszczyzn dzwigkowych. Trabki czesto sg uzywane do
struktur utrzymanych w artykulacji staccato, ktora sprawdza si¢ przy podkreslaniu polirytmicznych

uktadow.
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Fortepian i harfa, mimo swoich wlasciwos$ci sprzyjajacych stosowaniu wielodzwigkow,
bardzo rzadko wystepuja w tej roli. Wysokie rejestry fortepianu petnig momentami podobnag role do
fletow piccolo, w czym pomaga artykulacja fortepianu, odznaczajgca si¢ zdecydowanym atakiem.
W pierwszym segmencie utworu fortepian i harfa realizujg razem figure, ktora jest tukiem opartym

na roztozonym akordzie, nawigzujacym do struktury spektrum harmonicznego.
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Przyktad 4. Figura tuku, nawigzujgca do budowy spektrum harmonicznego C, realizowana przez fortepian i harfe

. 17).
Dhugie wybrzmiewanie tych figur dodatkowo poteguje wrazenie rozmycia. Te tuki,

schowane w tle i powtarzane w relatywnie dlugich odstepach przez caly segment, ubogacaja
materi¢ brzmieniowa, istniejgc w przytaczanym fragmencie poza gldwnymi procesami
fakturalnymi.

W partii perkusji osobng rolg maja membranofony, ktorych zadaniem jest podkreslanie state;
pulsacji rytmicznej, oraz talerze i gongi, ktérych barwa bardzo dobrze taczy si¢ ze strukturami
operujagcymi harmonig opartg na spektrum, szczegolnie gdy mamy do czynienia z wyzszymi jego
partiami, gdzie wystepuje znacze zaggszczenie alikwotow.

Kolorystyka w partii instrumentéw solowych jest bardzo zmienna; wynika to ze stosowania
wielu technik artykulacyjnych oraz réznych sposobdéw organizowania wysokosci dzwigku na
przestrzeni catego utworu. Partie te przez stosowanie podobnych zjawisk melodycznych stanowig
czesto jedng wielobarwng warstwe. Ich $ciste wspotdzialanie sprzyja tworzeniu gestej faktury, w
ktérej wystepuja procesy lukowe o réoznym stopniu zsynchronizowania. Grupa solowa moze by¢
wtopiona w orkiestre, (tak jak w segmencie II, tt. 106-204) moze by¢ na pierwszym planie (np.
Segment I1I, tt. 205-253), moze tez wystepowac bez towarzyszenia innych instrumentow (Segment
IX, tt. 524-569). Kazda z tych sytuacji narzuca inne rozwigzania w zakresie kolorystyki i
ruchliwosci — im bardziej pierwszoplanowo potraktowana jest ta grupa, tym wicksza gestosé

zdarzen muzycznych i kolorystycznych potrzebnych, by zrownowazy¢ mniejsza liczbe warstw.
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I11. Analiza formalno-procesualna

Na makroforme Arc sktada si¢ 9 segmentow, ktore razem tworza trwajacy okoto 35 minut
utwor. W niniejszym rozdziale przyjrzymy si¢ kazdemu segmentowi przez pryzmat opisanych
wczesniej najwazniejszych elementow dzieta, ze szczegdlnym uwzglednieniem charakterystyki

zachodzacych procesow (ich paramteréw i skali), oraz ksztattow ich przebiegow.

takty: 107 205 254 268 293 371 443 524

I IT Ir jIvi v VI VII viil | IX

Przykiad 5. Podzial wewnetrzny Arc, zaprezentowany wraz z proporcjami diugosci poszczegolnych segmentow.

Segment I

Pierwszy segment ma dtugos¢ 105 taktow 1 jest utrzymany w tempie J=60. Rozpoczyna si¢

uruchomieniem centrum tonalnego na dzwigku G, realizowanym przez altowki i wiolonczele oraz
waltornie. By nada¢ brzmieniu bardziej nieoczywisty charakter - podczas gdy druga waltornia gra
dzwiek g, trzecia dotacza po jednym takcie grajac dzwiek g obnizony o ¢wiercton. To trwajace dwa
takty zdarzenie muzyczne zanikajac, tworzy przestrzen, ktora zagospodarowuje fortepian i harfa,
realizujagce opisang w poprzednim rozdziale (przyktad 5) figur¢ oparta na roztozonym akordzie,
nawigzujaca do struktury spektrum harmonicznego. Jest to przebieg tukowy zaréwno w aspekcie
melodycznym jak i dynamicznym. Dodatkowy walor kolorystyczny uzyskany jest si¢ w nim
poprzez jednoczesne tremolo na talerzu i gongu. Ich wejscie podparte jest pizzicatem I i II
skrzypiec. Aby da¢ wrazenie wstgpnej stabilnosci i powtarzalnosci, figura waltornii, fortepianu i
harfy zostaje powtdrzona jeszcze raz bez zmian. Nastepne (trzecie) wejscie waltornii poszerzone
jest o dodatkowe instrumenty — pierwsza waltorni¢ oraz fagoty — réwniez realizujace dwudzwiek,
ktorego sktadniki sg oddalone od siebie o ¢wiercton. Tym razem ingerencja jest dtuzsza: trwa 8
taktow 1 zostaje zepchnigta na drugi plan przez pojawienie si¢ instrumentow solowych. Relatywnie
wczesnie partie waltorni 1 fagotow zostajg poszerzone przez nastepne instrumenty i towarzyszy
temu procesowi zageszczanie pulsu, osiagane w charakterystyczny sposob. Mianowicie instrumenty

dotaczajace do tej warstwy operuja strukturami opartymi na szybszym pulsie: fagoty: puls
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péinutowy, oboje — ¢wierénutowy, flety — triole ¢wierénutowe, klarnety — 6semki. Figury te sa w
trakcie tej ingerencji konstruowane i dekonstruowane, a przebieg powstajacych w ten sposob
zageszczen 1 rozrzedzen ma charakterystyke falowa. Pojawienie si¢ instrumentow solowych

nastepuje po drugim wejsciu fortepianu i harfy.
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Przykdad 6. Charakterystyczny sposob zageszczania faktury w grupie instrumentow detych drewnianych: kazdy

instrument, dotgczajgcy do tej warstwy operuje strukturami opartymi na szybszym pulsie (tt. 28-31).

Jego mechanika to stopniowe przyspieszanie pulsu, w jakim zaznaczne jest centrum tonalne
G z ¢wier¢tonowymi odchyleniami. Po 21 taktach przyspieszenie to dochodzi do punktu
szczytowego (proces o charakterystyce liniowej), w ktérym klarnet i wiolonczela niesynchronicznie
odrywajg si¢ od pierwotnego rejestru, by wspiagc si¢ dwie oktawy wyzej 1 realizowac powtarzajaca
si¢, opadajaca z tej wysokos$ci figure¢ oparta na mikrotonach. Jest to moment, w ktérym proces
zmienia swg charakterystyke z liniowego na pitoksztattny, i ktory operuje na parametrach dlugosci
oraz wysokosci dzwigku. Akordeon roéwniez przejmuje ten rodzaj procesu, ale w odwrotnym
kierunku co do wysokosci, wspinajac si¢ na wyzsze rejestry, by nast¢gpnie powraca¢ do dzwigku
wyjsciowego przy jednoczesnym zwalnianiu. Ten charakterystyczny splot procesow trwa 10 taktow
(tt. 29-38) , a jego tto stanowi wspomniana wczesniej figura konstrukcji-dekonstrukcji w partiach

instrumentéw detych.
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Charakterystyczny splot procesow w grupie solowej: opadajgca figura oparta na mikrotonach w partii

klarnetu i wiolonczeli oraz wznoszqca i jednoczesnie zwalniajgca struktura w partii akordeonu. (tt. 30 — 31).

Na dlugim odcinku bez wigkszych zmian towarzyszy im réwniez podstawa w partii altowek

1 wiolonczel, a melodyczne opadanie 1 wznoszenie w sekcji solowej jest podparte przez glissanda w

skrzypcach i kontrabasach. Po uplywie wspomnianych 9 taktéw instrumenty solowe zwalniajg i

wycofuja

si¢ do figur, ktore realizowaly w pierwszej fazie, by znowu przyspieszy¢ i znowu

realizowaé opisane wczesniej pitoksztattne procesy. Te akty wycofywania si¢ i nawracania zajmujg

znaczng czes¢ pierwszego segmentu, co jaki$ czas tworzac przestrzen dla fortepianu 1 harfy, badz w

wezszym dynamicznie 1 fakturalnie wariancie — samej harfy. Centrum tonalne G utrzymuje si¢

stabilnie caly czas, lecz figury w sekcji solowej za kazdym razem operuja innymi wysoko$ciami

poczatkowymi, co dodatkowo niuansuje w tym segmencie sfer¢ harmonii. Réwniez tlo

towarzyszace sekcji solowej jest niuansowane barwowo przez stosowanie m.in. frullata w

instrumentach degtych, realizowanego w czasie, gdy figury nakladajacych si¢ pulsow tracg na

aktywnosci. Koniec tego segmentu przynosi stopniowe wygaszanie struktur, a w partii

instrumentow solowych powrét do wyjsciowych dhugich dzwigkdéw, zaznaczajacych centrum

tonalne G. Ostatnie takty tego segmentu realizujg diminuendo, w ktdrym na pierwszy plan wracaja

struktury fortepianu i harfy — coraz bardziej skracane i dynamicznie zwezane. Ostatnie w tym

segmencie wejscie fortepianu i harfy prowadzi do chwilowej pauzy na fermacie, prowadzacej do

nastgpnego segmentu.
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Przykiad 8. Zakonczenie I segmentu, gdzie na pierwszoplanowymi instrumentami sq fortepian i harfa (tt. 103-105).

Segment 11

Inaczej niz w przypadku segmentu wprowadzajacego, segment Il zostaje otwarty od razu z
maksymalnym nat¢zeniem dynamicznym, fakturalnym i napi¢ciowym, zinstrumentowany w gestym
tutti w dynamice /1 wyzszej. Rozpoczyna si¢ on w takcie 106 i ma dlugos¢ 98 taktow. Tempo pozo-

staje bez zmian wzglgdem poprzedniego segmentu.
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Przykitad 9. Egzemplifikacja glownej struktury tla, realizowanej przez grupe solowg w Il segmencie (tt. 114-115).

Tymczasem w pierwszoplanowej orkiestrze podstawowa figura tego segmentu jest umiesz-
czona poczatkowo w smyczkach, a nastgpnie w grupach instrumentéw detych blaszanych i drew-
nianych, figura przyspieszajacego i zwalniajagcego mikrotonowego ,,trylu”/tremolanda (np. t. 105).

Jego rytm zostat precyzyjnie rozpisany po to, by mie¢ pod kontrolag dynamike jego przyspie-
szania 1 zwalniania, opierajac go na dzwigkach spektrum harmonicznego, ktérego podstawa i zara-

zem centrum tonalnym w tej czesci jest dzwiek C.
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Przykiad 10. Figura przyspieszajqcego i zwalniajgcego ,, trylu/tremolanda” , tutaj w grupie instrumentow detych drew-
nianych (tt. 159-160).

Przyspieszenia i zwolnienia tego ,,trylu” tworzg proces o falowej charakterystyce. W partii
instrumentow smyczkowych po tukowej strukturze nastepuje zawsze stabilizacja na trwajacych kil-
ka taktow powtarzalnych strukturach, opartych na dtugich, statycznych dzwigkach. Tworzy to swo-
iste ,,podci$nienie”, ktore pozwala na powtorne rozpedzanie tuku i nadawanie mu duzej intensyw-
no$ci. Instrumenty, ktore towarzysza trylowej figurze w partii smyczkow réwniez realizujg falowe
procesy ktoérych wiodacym parametrem jest dynamika. W poszczegdlnych warstwach procesy te
majg rozne dlugosci lecz kazdy z nich sktada si¢ z linii (partii instrumentalnych), o tozsamych co do
przebiegu rytmicznego i dynamicznego (t. 142-146) czasach trwania. Warstwy towarzyszace wspo-
mnianej figurze przyspieszajacych i zwalniajacych trylow to: tryle i tremolanda w partiach instru-
mentow detych (realizowane tym razem klasycznie tj. jak najszybciej), akordy w grupie instrumen-
tow blaszanych, przyspieszenia i zwolnienia w partii fortepianu oraz falowanie dynamiczne w war-
stwie perkusji. W niektérych przypadkach statyczne dzwieki w smyczkach same stajg si¢ tlem, na
ktéorym wspomniane wyzej warstwy wyplywaja na pierwszy plan. Po 19 taktach od rozpoczgcia
tego segmentu grupy instrumentoéw detych blaszanych oraz drewnianych zaczynaja realizowac figu-
re poczatkowo przeznaczong dla instrumentéw smyczkowych. Jest to rozpisane w taki sposob, by
fale zmian rytmicznych byly zdesynchronizowane wzgledem siebie, czyli tak, by szczyty fal dla

kazdej z tych grup wypadaty w innym miejscu.
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Przykiad 11. W partii instrumentow smyczkowych po tukowej strukturze nastepuje zawsze stabilizacja na trwajgcych

kilka taktow powtarzalnych strukturach, opartych na dlugich, statycznych dzwigkach. (tt. 155-157)

W takcie 177 nastgpuje przetamanie dotychczasowej akcji muzycznej, po ktorym nastepuja
struktury oparte na pionach akordowych. W instrumentach d¢tych do oddzielania ich od siebie
uzyto artykulacji polegajacej na akcentowaniu silniejszym pchnigciem powietrza w toku
nieprzerwanego wydechu zamiast jezykiem. W instrumentach smyczkowych ekwiwalentem tej
artykulacji jest akcentacja poprzez zmiany predkosci ruchu smyczka bez zmian kierunku jego
prowadzenia. Ten typ struktury zostaje wykorzystany ponownie przy zakonczeniu drugiego

segmentu 1 pozwala ptynnie przejs¢ do segmentu trzeciego.
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Przykiad 12. Struktury oparte na pionach akordowych, stanowigce przetamanie akcji muzycznej w segmencie II. Tutaj
w  grupie instrumentow detych blaszanych, z zastosowaniem charakterystycznej artykulacji, polegajgcej na

akcentowaniu powietrzem zamiast jezykiem. (tt. 177-179).

Segment 111

W takcie 203, podczas gdy grupa instrumentow detych drewnianych konczy realizowaé
ostatnig struktur¢ tukowsa, grupa instrumentéw solowych sigga po opisang wczesniej strukture
akordowo-artykulacyjng (por. przyktad 12), aby ptynnie przej$¢ do segmentu trzeciego. Faza
przejSciowa trwa od taktu 203 do 214. Instrumentom solowym towarzyszy tu fortepian, ktory
dubluje ich rytm. Stopniowo dotaczaja do tych instrumentéw roéwniez fagoty, waltornie, puzon,
kotty, drugie skrzypce oraz kontrabasy, tworzac strukture tla opartg badz na dtugich statycznych
dzwiekach (skrzypce i kotly), badz na trwajacych pottora taktu tukach dynamicznych, opartych na
stalych wysokosciach, zwigzanych z centrum tonalnym C. W takcie 215 rozpoczyna si¢ wlasciwa
cze$¢ segmentu 111, opatrzona okresleniem wykonawczym Tranquillo. Na pierwszy plan ponownie
wychodzg instrumenty solowe.

Wystepuja tutaj dwa typy proceséw. Jeden z nich to struktury tukowe realizowane przez
sekcje solowa. Analogicznie do rozpisanych w poprzednim segmencie trylow tutaj dla zwigkszenia
kontroli nad ich szybkos$cig zastosowano tremolanda, ktorych materiat wysokosciowy odpowiada
spektrum aktualnego centrum tonalnego. Drugi typ procesu — w przeciwienstwie do lokalnych
lukéw — rozciagniety jest na catg dtugos¢ segmentu i dotyczy parametrow predkosci poczatkowe

luku (to znaczy tego, jakimi warto$ciami rytmicznymi jest on realizowany: poczatkowo sg to
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osemki, za$ ptynnie osiggnigta koncowa warto$¢ to tremollanda szescdziesigcioczworkowe) oraz
rejestru. Ten proces ma na calej przestrzeni tego fragmentu charakterystyke liniowa; warto$ci tych
parametréw poddawane sg nieustannemu wzrostowi. Pod sam koniec tego fragmentu predkosé
poczatkowa tuku jest na tyle wysoka, ze nie sposéb nada¢ im jeszcze wigkszego kontrolowanego
przyspieszenia. Sprawia to, ze tuki rytmiczne stajg si¢ tu coraz bardziej wyptaszczone, co stanowi
naturalnej kulminacji tej czg$ci. Charakterystycznym elementem tukéw w partiach instrumentow
solowych sa pojawiajace si¢ kaskadowo zaburzenia ptynnosci, poprzez naglte wejScie w wyzsze
partie sktadowych, czemu towarzyszy skokowe zwigkszenie predkosci i dynamiki.

Struktury tla w tym segmencie maja za zadanie zaznacza¢ centrum tonalne (co realizuja
wymiennie fagoty, puzon basowy, tuba oraz kontrabasy) oraz pomaga¢ w zniuansowaniu barwy
poprzez dodanie nizej wymienionych sytuacji w warstwie tla, traktowanych w sposéb swobodny.
(przyktad 14) Sa to: zwalniajace struktury w artykulacji staccato w partii tragbek (ktorych
niejednoczesne wejscia nawigzuja do mechaniki kanonu), tuki dynamiczne w partii skrzypiec i
wiolonczel (gdzie na szczycie kazdego tuku znajduje si¢ krotki ¢wierctonowy tryl) oraz rownie
krotki tryl ¢wier¢tonowy w partii instrumentow dgtych drewnianych, stanowiacy wyrazng
reminiscencje faktur z segmentu drugiego.
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Przyktad 13. Struktury tukowe realizowane przez sekcje solowq z charakterystycznymi zaburzeniami ptynnosci, poprzez

nagle wejscie w wyzsze partie sktadowych, czemu towarzyszy skokowe zwigkszenie predkosci i dynamiki (tt. 223-225).

Na calej przestrzeni tej czesci kilkukrotnie zmienia si¢ rowniez centrum tonalne, zawsze o
interwal tercji malej w gorg. Jest to zmiana, do ktorej uzywane sa dzwieki wspdlne akordow
realizowanych za pomoca tremoland w sekcji solowej. Zmiany te realizowane sa wtasnie w tej
grupie instrumentoéw, poniewaz w miejscach styku centréw tonalnych inne partie s3 wygaszane
(por. tt. 226-230).
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Segment IV

Skrajnie szybka realizacja tremoland w koncowym kulminacyjnym momencie segmentu
trzeciego pozwala na przejScie do nastgpnego, najkrotszego segmentu (t. 254 nn.), w ktorym
instrumenty solowe majg za zadanie wykonywa¢ swe struktury najszybciej jak to mozliwe.
Towarzysza im bardzo dynamicznie zmieniajace si¢ centra tonalne (poruszajace si¢ jak w
poprzednim segmencie, zawsze o tercje malag w gore) i struktury z poprzedniego segmentu (por.
podrozdziat Segment III, str. 24), ktére teraz z pojedynczych zdarzen stajg si¢ stalym tlem

(struktury quasikanonowe w trabkach oraz tryle mikrotonowe w skrzypcach i wiolonczelach). By

uczyni¢ zapis bardziej praktycznym tempo, zostalo zapisane jako < = 120. Pod koniec tego

trwajacego zaledwie 14 taktow segmentu nastepuje zdecydowane zwolnienie, doprowadzjace do

nastepnej czgsci w tempie 4= 380.
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Przyktad 14. Przykiadowe struktury tta w segmencie 111 (tt. 232-234), ktore zostanq skoncentrowane w segmencie IV.

Segment V

W takcie 268 rozpoczyna si¢ segment pigty, opatrzony okresleniem wykonawczym
Scherzando. Mechanika tej cze$ci oparta jest na - realizowanych w instrumentach grupy solowej -

pasazach ktore wykorzystuja dzwieki spektrum harmonicznego, ktorego podstawa jest centrum
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tonalne. W tej cze$ci wystepuja cztery centra a, ¢, es oraz fis. Do kazdego z tych centrow
przypisany jest na stale kazdemu inny puls i artykulacja. Pasaze oparte na spektrum a postuguja sie
pulsem szesnastkowym w artykulacji staccato, te oparte na spektrum ¢ sg utrzymane w pulsie trioli
szesnastkowej 1 ich artykulacjg jest staccato dodatkowo zaakcentowane. Pasaze oparte na spektrum
es to trzydziestodwojki legato, a te oparte na spektrum fis to 6semki non legato. Zdarzenia w tym
segmencie sg skonstruowane w taki sposob, by zmiany miedzy centrami i — co za tym idzie —
typami artykulacji 1 predkos$ciami, zachodzity w sposob nieprzewidywalny. Gléwny proces,
zachodzacy w tym segmencie, dotyczy wlasnie parametru przewidywalnosci. Odcinek ten zaczyna
si¢ stabilnym szesnastkowym ruchem na centrum tonalnym « i trwa przez 6 taktow. Na przestrzeni
nastepnych 16 taktow zmiany miedzy centrami, pulsami i artykulacjami staja si¢ coraz czestsze i
jednoczes$nie coraz bardziej nieprzewidywalne (w kontekscie kombinacji wymienionych wyzej
sktadowych zmiany), by ostatecznie w takcie 290 0s13$¢ na statej strukturze, operujacej zmianami o

czestotliwosci 6semkowe;.
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Przykiad 15. Oparte na alikwotach pasaze w partii instrumentow solowych, z nieprzewidywalnie zmiennymi centrami

tonalnymi, predkosciq i typem artykulacji (tt. 281-283).

Rola orkiestry w tym fragmencie sprowadza si¢ do wspomagania sekcji instrumentoéw
solowych: flety piccolo, fortepian oraz ksylofon dublujag w swoich partiach pasaze, by nada¢ im
bardziej jasng i szklista barwe; natomiast reszta instrumentéw postuguje si¢ punktowa akcentacja
(blacha i smyczki pizzicato) badz tremolami podkres$lajagcymi crescenda w instrumentach solowych

(frullata w drzewie i piatto sospeso tremolo).

Segment VI

Opadajacy pasaz oparty na spektrum fis w koncowej czgsci pigtego segmentu shuzy jako
facznik do nastgpnej czgsci. Opisywana struktura poddawana jest na przestrzeni 6 taktow
deceleracji, tak aby w momencie wlasciwego rozpoczgcia segmentu VI w takcie 300 osiggnaé
utrzymywany nastepnie puls ¢wiercnutowym. Wilasciwa czgs¢ segmentu VI trwa 70 taktow i
realizowane sg w niej dwa typy procesOw o roznym przebiegu. Pierwszy z nich ma ksztatt sinusoidy

1 jego parametrem jest puls oparty na wartosciach ¢wierénuty, ¢wierénuty z kwintoli 1 ¢wierénuty z
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sekstoli. Sytuacja ta ma miejsce na przetrzeni taktow 299-365. Drugi typ procesu ma charakter
liniowy 1 jest nim stopniowa transformacja akordu bazowego dla tego segmentu w taki sposéb, by
ze struktury pionowej opartej na dzwickach spektrum fis przeszedt za pomocg péttonowych krokow
do diatonicznego, zbudowanego tercjowo wielodzwieku, ktorego podstawa jest dzwiek f. Materiat
tej czesci jest zbudowany z opadajacych pasazy w sekcji instrumentow solowych. Kazdy z nich
realizuje strukture o innej ilosci dzwigkdw: pasaze w partii klarnetu liczg po 6 dzwiekdéw, w partii

akordeonu po 7 dzwigkéw, w partii wiolonczeli po 5 dzwiekow. Tworzy to efekt desynchronizacji

—e—— T 5 1 — b — 1 —
r () F e } r 3 e | r 3 e | f 3
7 f - = t — f - = —t T f - = } T f T
SOLO CL ¥ 4 T I Il - I 1 T I Il 1 - I Il Il T I 1 - Il T I Il {
&5— 1 i f - — 1 i 1 f = I 1 1 1 = - ] i i 1
T T T = I I T T — » T T | = » I I
v - T = i T =3 L T I a—
- - - 5
I 5 | —b = = - _
0 ] s | . s | . et }
7 1 f s = 1 T 1 f - = 1 T I f > = .
Z, T T T 1 - T T T T T 1 r 2 T T T T T 1 r i T
o) T I T 1 [ 4 Il T T T 1 [ 4 Il T T T 1 [ 4
] 1 1 = - ] 1 ! £ - ] I 1 =
D4 ! = L [ F— = L4 [ 5 I T
SOLOACC e
o)
}
Z
— e 2 —= i — ———
o) T = > } T T = > } T T . — } T T . > } T
SOLO VC J= T I Il = I 1 T I Il = I I I 1 Il = I I I 1 Il = I {
Z— == ——= s —— ! i 2| s —
fd . e fd

Przyktad 16. Opadajgce pasaze w partii sekcji solowej. Rozna liczba dzwigkow w kolejnych grupach niemiarowych
partii klarnetu, wiolonczeli i akordeonu tworzy efekt niestabilnosci metrycznej (tt. 352-355).

W partiach tych instrumentéw znajduja swoje miejsce réwniez pauzy, ktore sa waznym
elementem konstrukcyjnym tego segmentu. Na bazie mechaniki obecnej w grupie solowej,
instrumenty dete drewniane realizujg tryle w pulsie triolowym, oparte na harmonice realizowanej w
danym momencie, z <¢wier¢tonowymi wychyleniami. Trwaja one przecigtnie 3 takty i
poprzedzielane sa pauzami o dlugosci kilku ¢wierénut 1 realizujg tukowe procesy dynamiczne
(crescendo 1 diminuendo). Instrumenty dete blaszane rowniez realizujg tuki dynamiczne, lecz
poprzedzielane sg czestszymi, za to krotszymi pauzami, ktore wypadaja w tych samych miejscach
co pauzy w sekcji solowej; mechanizm ten odpowiedzialny jest za zmniejszong dtugos¢ tukow
wzgledem innych warstw.

Partia instrumentéw smyczkowych realizuje tremola na statej wysokosci. Ich dobor zostat
podyktowany potrzeba przeciwwagi dla dominujacej harmonii i jest realizowany poprzez
dobieranie symetrycznych wysokos$ci pomi¢dzy najwyzszym i najnizszym dzwigkiem pasazy w
grupie instrumentdw solowych. Perkusja (tu: bongosy i piatti sospesi) dubluje rytmicznie partie
instrumentow detych drewnianych 1 blaszanych. Wszystko to odbywa si¢ na tle tremolanda harfy,
ktore roéwniez czerpie material wysokosciowy z dominujgcej harmonii. W toku trwania tego
segmentu coraz bardziej zmienna zaczyna by¢ dlugos¢ pauz w poszczegdlnych partiach, az do
takiego rozrzedzenia, ktore, pozwala w koncowe;j fazie segmentu powréci¢ do realizowania struktur

wylacznie przez sekcj¢ instrumentéw solowych.
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Segment VII

Zakonczenie szostego segmentu, realizowane przez sekcje solowa, jest tacznikiem,
prowadzacym do sekcji VII (tt. 371-442). Na tle (zanikajacych poprzez zwalnianie) struktur
instrumentow solowych pojawia si¢ orkiestra, ktora w tej czg$ci gra bez instrumentéw solowych. W
tym segmencie o stonowanej ekspresji odbywa si¢ proces stopniowego zageszczania faktury
realizowanej za pomoca dtugich ptaszczyn, ktére w toku jej realizacji zostang wzbogacone przez
pulsujace struktury rytmiczne oparte na rytmie odwrotnie punktowanym w pulsie szesnastkowym,
oraz na strukturach opartych na triolach 6semkowych. Harmonika w tym segmencie opera si¢ na
miarowych, nastepujacych co dwa takty, zmianach centrum tonalnego oscylujagcego na osi
trytonowe] a - es. Tam, gdzie centrum tonalne a realizujg kontrabasy — rytmy odwrotnie
punktowane zostaty powierzone drugim skrzypcom. W miejscach, gdzie centrum tonalne stanowi

dzwiek es (realizowane przez wiolonczele), strukury powierzone sa 1. fletowi, 1. obojowi 1 1.

fagotowi.
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Przyktad 17. Diugie plaszczyzny segmentu VII wzbogacone o pulsujgce struktury rytmiczne, oparte na rytmie odwrotnie

punktowanym w pulsie szesnastkowym, oraz na strukturach opartych na triolach ésemkowych (tt. 412-415).

Elementy, ktore stale zwigkszaja napigcie w tym segmencie, to przyspieszajaca pulsacja w
partii fortepianu (od rytmu odwrotnie punktowanego, poprzez triole, az do pulsu szesnastkowego)
oraz glissando w partii pierwszych skrzypiec, ktore zaczyna si¢ na dolnej granicyskali instrumentu,

a konczy na dzwigku gs. W koncowej fazie tego odcinka nastepuje powrdt dowezszej faktury, a
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polaczenie z nastgpnym segmentem odbywa si¢ dzigki ustabilizowanej, docelowej wysokosci

glissanda skrzypiec.

Segment VIII

W takcie 443 rozpoczyna si¢ segment VIII trwajacy do taktu 524. Na tle bardzo cichych
plaszczyzn realizowanych w sekcji smyczkowej przy uzyciu flazoletow, instrumenty solowe
realizujg figur¢ polegajaca na powtarzanej w réznych tempach (na calej dlugosci segmentu od
szesnastek do trzydziestodwojek) strukturze akordowej, trwajacej ¢wierénute w artykulacji staccato.
Sekcja instrumentéw blaszanych ma za zadanie odpowiada¢ tozsamg strukturg, jednak rytmika tej
odpowiedzi jest w wigkszosci przypadkow zmodyfikowana. Od taktu 157 w partii instrumentoéw
smyczkowych struktury tta realizowane sa bez uzycia flazoletow, co przenosi rejestr, w ktorym
operuja w dot. W takcie 177 nastepuje modyfikacja obowigzujacej mechaniki, tak, by odpowiedz na
material instrumentéw solowych nastapita w dwoéch warstwach: odpowiadaja od tego miejsca
instrumenty dete drewniane jako cata sekcja, a po nich pojedyncze instrumenty z sekcji detych
blaszanych. Oczywiscie w tym miejscu odpowiedzi rowniez sg nieprzewidywalne pod wzgledem
rytmu.

W takcie 491 ma miejsce wygaszenie struktur opartych na powtarzanych akordach. Przez
nastgpne 34 takty akcja muzyczna bedzie spowolniona i zasadza¢ bedzie na wejsciach nowych
instrumentow przy jednoczesnym konczeniu gry przez inne, przy zachowaniu najwyzszej mozliwej

statycznosci.
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Przyktad 17. Powtarzalna struktura akordowa w partii grupy solowej, oraz jej podwojna, nieprzewidywalna rytmicznie
odpowiedz w grupie instrumentow detych drewanianych, oraz pojedynczych instrumentow detych blaszanych, w tym
wypadku 1. waltorni.(tt. 476 - 477).

Segment IX

Ostatni segment zrealizowany jest wylacznie przez instrumenty sekcji solowej. Jego
mechanika oparta jest na tukach dynamiczno-rytmiczno-intonacyjnych przy uzyciu dzwigkow
akordu G-dur. Kazdy instrument realizuje w tym segmencie przyspieszane i zwalniane figury

tremolanda dzwiekow oddalonych od siebie o oktawe z mikrotonowo podwyzszanym wyzszym

dzwiekiem.
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Przykdad 18. Struktury tukowe w ostatnim segmencie, realizowane przez grupe solowq (tt. 527 — 530).
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Luki te procesualnie operujg coraz mniejszymi warto§ciami rytmicznymi, co znajduje swoja
kulminacje w takcie 536, gdzie sklepienie tuku staje si¢ nowa struktura, oparta na szybkiej grze
przy uzyciu skali chromatycznej z dodatkiem ¢wierétondw (przyktad 19). Struktura ta poddaje si¢
stopniowemu zwolnieniu, w mi¢dzyczasie przenosi si¢ oktawe nizej 1 zwalnia dalej, by z szybkiego
nastepstwa dzwickow sta¢ si¢ w takcie 559 niemal nieruchomg tkankg. Ten typ faktury utrzymuje

si¢ do konca catej kompozycji (t. 569).
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Przyklad 19. Luk, ktorego sklepienie staje si¢ nowgq strukturg (tt. 539 — 540).
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Z.akonczenie

W Arc zastosowanych zostato wiele réznych srodkow technologicznych, obecne sa one w
kazdym elemencie dzieta muzycznego. Daja si¢ obserwowaé rozne rodzaje procesowania,
roznorakie typy operowania czasem muzycznym, relatywnie znaczna liczba rozwigzan
brzmieniowych. To, co wydaje si¢ jednak koncepcyjnie ujednolica¢ calag kompozycje (a — w dalszej
kolejnosci — ma przelozenie na brzmienie), to operowanie kategorig warstwy w kontekscie budowy
utworu. Ta perspektywa nie tylko czyni wiele zabiegdw w Arc charakterystycznymi, ale rowniez ma
bardzo duzy potencjat rozwoju w nastepnych kompozycjach. Nabudowywanie na siebie kolejnych
warstw jest procesem pozwalajagcym na tworzenie utworu w sposob niechronologiczny, a bardziej
przestrzenny. Jest to by¢ moze perspektywa, ktorej rozwijanie pomoze wypracowywaé ciekawe
typy narracji.

W Arc autorsko rozumiana procesualno$¢ pomaga stworzyC perspektywe specyficznie
skalibrowanej obserwacji obecnych w kompozycji zdarzen dzwigkowych jako na zbior
parametrow’, ktore podlegaja zmianom w czasie. Efektem jest na przyktad procesualna
transformacja barwy dzwicku, w sytuacji gdy zbiér parametréw (na przyktad szybkos¢ oscylacji,
glosnos¢ itd.) dotyczy jednego dzwigku, lub transformacji catej faktury, gdy wieloglosowa
struktura tworzy tkanke, z ktorej daje si¢ wyprowadzi¢ zespot parametréw. Koncepcja Arc zaklada
studium gltéwnie proceséw o przebiegu tukowym, a wigc takich, gdzie nastepuje wychylenie, a
potem powrdt do wyjsciowej wartosci parametru. Rezultatem jest sytuacja muzyczna, ktorej
charakterystyka jest falowanie 1 dlugotrwalo$¢ proceséOw. Pokazuje to jaki wplyw ma ,,genotyp”
procesu na cato$ciowy ksztalt kompozycji (gdzie genotyp rozumiany jest jako wywiedziony z
uniwersaliow dziela muzycznego wzorzec funkcjonowania jego partykulariow, tj. poszczegdlnych
aktow kreacji muzycznej i1 ich manifestacji w utworze). Jest to element myslenia o kompozycji,
ktory pokazuje dazenie do organicznosci.

Wspomaganie si¢ griseyowskimi koncepcjami percepcji czasu wptyneto w sposob dla mnie
bardzo interesujacy na rozszerzenie wachlarza srodkow, ktore zostaty uzyte do ksztattowania formy
Arc. W utworze sa stosowane przyspieszenia, zwolnienia, naglte zmiany, procesy o réznych
charakterystykach, fragmenty zupelnie statyczne. Majg wigc one bardzo rdzny stopien
przewidywalnosci, a co za tym idzie — udato si¢ uczyni¢ Arc kompozycja operujaca bardzo duza
rozpigtoscia ,,temperatur” , tj. stopni gestosci zdarzen i intensywnosci komunikatu.

Wplyw wymienionych wczesniej elementow — warstw, procesoOw 1 mechanizmow

warsztatowych definiujacych percepcje czasu muzycznego — na przezycie estetyczne stuchacza jest

9 Rozumianych tak, jak zostato to opisane w niniejszej dysertacji (s. 8).
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zagadnieniem prowokujacym do refleksji. Kreacja koncepcji mechaniki utworu, oraz
zaaranzowanie dla owej mechaniki okreslonego paradygmatu formy muzycznej, byty dziataniami
podjetymi w celu wywotania okreslonych wrazen. Sposob prowadzenia akcji muzycznej wykluczat
takie uksztattowanie plaszczyzny ekspresyjnej dziela, ktore zaklada ,fabularng”  narracje,
wynikajacag z gry motywow 1 kontrapunktyki. Nawet fragmentom o duzej intensywnosci
dynamicznej, poprzez obecnos¢ dlugich plaszczyzn, odebrana jest ich fabularna zasadnosc.
Zadaniem estetycznym podczas tworzenia Arc nie bylo tworzenie cig¢zaru emocjonalnego, lecz
umozliwienie shuchaczowi zanurzenia w wieloptaszczyznowy organizm brzmieniowy. tatwo
bytoby wytraci¢ stuchacza z tego stanu niewlasciwie wywazonymi proporcjami czasowymi czy
dynamicznymi. To co przyswieca konstrukcji utworu, to raczej postawienie stuchacza w sytuacji
roli obserwatora otaczajacej, sferycznej rzeczywistosci, gdzie postrzegane zdarzenia nie kazg si¢

interpretowac jako ciagi przyczynowo-skutkowe, zmierzajace liniowo jeden do drugiego.

Niewatpliwie Arc jest dla mnie z jednej strony eksperymentem, z drugiej — proba
uchwycenia bardzo istotnych dla mnie, wcigz odkrywanych osobliwosci dostepnych w spotkaniu
plaszczyzny struktury komunikatu z mechanizmami percepcji. Spotkanie to nie jest punktem, lecz
ogromng przestrzenia, w ktérej mozliwe jest, zwlaszcza dzigki zdobyczom wspodtczesnych
koncepcji dziela muzycznego i redefinicji jego konstytutywnych elementdéw, doswiadczanie mniej
znanych lub nieznanych do tej pory i, by¢ moze, wartych odkrycia psychologicznych i estetycznych
aspektow recepcji dzieta muzycznego, z kolei rzutujacych niezwykle tworczo na caly autorski
warsztat koncepcyjny. Historia muzyki (i nie tylko) ostatnich dziesigcioleci oferuje w tym
konteks$cie bardzo réznorodne koncepcje, wskazujac na ogromny potencjat nietradycyjnego
rozpoznania dzieta jako komunikatu. Takie tez rozpoznanie tych przestrzeni bylo dla mnie

inspiracjg, a nastepnie zrodtem koncepcji warsztatowych podczas pisania Arc.
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