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Wstep

Moja rozprawe doktorska stanowi Symfonia na orkiestre skomponowana w 2024 roku.
Jej opis jest odautorska analiza formalng 1 estetyczna tej kompozycji. To szczegodlna
sposobnos¢ do autorefleksji nad dotychczasowa twodrczo$cia, przeanalizowania podjetych
decyzji kompozytorskich 1 przyjrzenia si¢ estetyce wlasnego utworu, takze w kontekscie
swojej dotychczasowej tworczosci. Celem pracy jest przedstawienie procesow
kompozytorskich stojacych za Symfonig oraz przeanalizowanie jej. Niniejszy tekst obejmuje
opis formalny materiatu muzycznego, atakze omowienie estetyki utworu w zestawieniu
z koncepcjami estetycznymi wybranych filozofow XX i1 XXI wieku, istotnych z punktu
widzenia moich refleksji 1 dziatan tworczych.

W pierwszym rozdziale przedstawiam podstawowe informacje dotyczace utworu
wraz z podsumowaniem drogi artystycznej w zakresie operowania aparatem orkiestrowym.

W drugim omawiam wybrane $rodki kompozytorskie, takie jak instrumentacja
1 zjawiska kolorystyczne. Przedstawiam takze, w jaki sposdb wykorzystuje wybrane techniki
kompozytorskie, miedzy innymi spektralizm, centra dZwigkowe oraz realizacja zjawiska
dudnienia w utworze muzycznym.

W rozdziale trzecim analizuje elementy dzieta muzycznego, takie jak melodyka,
rytmika, harmonia, faktura, agogika, dynamika, artykulacja 1 kolorystyka. Opisuj¢ takze ich
wplyw na proces ksztaltowania dzieta. Omawiam, w jaki sposoéb dokonatam wyboru
materiatu  dZwigckowego oraz przedstawiam, jak obrane rozwigzania przekltadaja
si¢ na poszczegoblne aspekty utworu.

W rozdziale czwartym przygladam si¢ Symfonii w konteks$cie estetycznym, odnoszac
si¢ do innych wybranych kompozycji mojego autorstwa. Rozwazania o estetyce wiasnych
utworow — ze wzgledu na ich autorefleksyjny charakter — sa w oczywisty sposob
nacechowane subiektywno$cig, a zarazem nieodzowne w ksztattowaniu wlasnego jezyka
muzycznego. Omawiajac to zagadnienie odnosze si¢ do rozwazan filozofow miedzy innymi
takich jak Hans-Georg Gadamer, Richard Shusterman, Jean-Frangois Lyotard czy Harry
Lehmann.

W zakonczeniu podsumowuje analize formalng i estetyczng Symfonii, a takze
przedstawiam wnioski z rozprawy, ktore moga by¢ pomocne w mojej dalszej pracy

kompozytorskie;j.



Nazwa Symfonia, jaki 1 wersja angielska tytutu, Symphony, sa rbwnorzednie poprawne
1 moga by¢ stosowanie zamiennie.

Niniejsza praca jest dla mnie waznym etapem w procesie rozwoju wlasnego jezyka
kompozytorskiego. Pisanie utworu doktorskiego to wyjatkowa sytuacja, ktéra wzmagata
we mnie swoisty rodzaj refleksji podczas podejmowania kazdej decyzji kompozytorskiej
w Symfonii. Mam nadziej¢, ze poza opisem mojej rozprawy doktorskiej, niniejszy tekst bedzie

takze pomocnym zrodtem informacji dotyczacym mojej tworczosci kompozytorskiej.



ROZDZIAL 1

Podstawowe informacje o utworze

Partytura Symfonii jest rozmieszczona na 108 stronach, z czego 5 stanowi opis notacji,
poprzedzony strong tytutowa. Pozostate 102 to zapis nutowy, na ktory sktada si¢ 550 taktow.
Zalecany format wydruku partytury to minimum A3. Czas trwania wynosi okoto 27 minut.
Partytura jest transponujaca. Symfonia sklada si¢ si¢ z pieciu czgdci, ktore nastepuja po sobie
bez przerw. Szczegdtowe informacje o formie kompozycji znajduja si¢ w rozdziale drugim.

Symfonia przeznaczona jest na nastepujacy sktad wykonawczy:
3 flety (3. ze zmiang na flet piccolo),
3 oboje,
2 klarnety in Sib,
1 klarnet basowy in Sib,
2 fagoty,

1 kontrafagot,

4 rogi in Fa,

3 trabki in Sib,
2 puzony,

1 puzon basowy,

1 tuba,

1 harfa,

4 perkusije:
I
krotale (c’-¢?)
waterphone

beben wielki

lastra (Sredniej wielkosci)



II

waterphone

gong ($redniej wielkosci o wysokosci dzwigku d w dowolnej oktawie);
ocean drum

gong wielki (najnizsza mozliwa wysokos$¢ dzwieku)
I

1 kociot (o srednicy 32. cali)

1 wibrafon

I tam-tam

3 misy tybetanskie (dis, fis, ais [dowolna oktawa])
v

1 kociot (o $rednicy 29. cali)

1 bgben wielki

1 talerz chinski ($redniej wielko$ci)

1 talerz zawieszony ($Sredniej wielkoS$ci)

skrzypce I (12 wykonawcow),
skrzypce II (10 wykonawcow),
altowki (8 wykonawcow),
wiolonczele (6 wykonawcow),

kontrabasy pieciostrunowe (4 wykonawcow).

Nalezy doda¢, ze wykonawcy grajacy na instrumentach perkusyjnych oprocz
standardowych patek potrzebuja nastepujacego wyposazenia: dwoch smyczkoéw
kontrabasowych, patki zakonczonej gumowa gléwka (superball), szczotki do mycia
nawierzchni, papieru do pieczenia i zlaczonych ze sobg kilkunastu patyczkéw bambusowych.
W partyturze wystepuja zdjecia wymienionego wyposazenia.

Do kompozycji zostaty przygotowane glosy wykonawcze. Kazdy glos zawiera opis
notacji oraz zapis nutowy indywidualnej partii. W przypadku partii wykonawczych

w instrumentach smyczkowych (divisi) wystepuje nastgpujacy podzial wedlug pulpitow:



6 glosow w skrzypcach I, 5 gloséw w skrzypcach II, 4 glosy w altowkach, 3 glosy

w wiolonczelach, 2 gltosy w kontrabasach.

Obsada wykonawcza kompozycji jest przykladem aparatu wykonawczego
charakterystycznego dla symfoniki uksztaltowanej na przetomie XIX 1 XX wieku
Z poszerzonym instrumentarium perkusyjnym, szczeg6lnie o przedmioty codziennego uzytku
(jak np. papier do pieczenia czy szczotki do mycia powierzchni).

Moim pierwszym utworem orkiestrowym, ktéry zostal wykonany, byla Elegia
na klarnet i orkiestr¢ napisana oraz prawykonana w 2014 roku.' Sciezka kompozytorska
rozwijana na przestrzeni tej dekady to proces przemian artystycznych i warsztatowych.
Ten czas pozwolit na zglebianie roznorodnych stylistyk, doskonalenie rzemiosta, zdobywanie
doswiadczenia oraz eksploracj¢ srodkéw kompozytorskich. Skomponowatam wtedy wiele
innych utworow orkiestrowych lub na instrumenty solowe z orkiestrg jak na przyktad Koncert
na klarnet 1 orkiestre (2017),  binaural  beats na  orkiestre  (2018/19), Koncert
podwojny — defense mechanisms na klarnet, perkusje i orkiestre¢ (2020), Frost na orkiestre
(2023), Fire na orkiestre (2024).

Symfonia (2024) to kompozycja, w ktéorej mozna dostrzec kontynuacje srodkow
uzytych w wymienionych utworach. Nie jest jednakze pozbawiona swoistych rozwigzan
icech charakterystycznych tylko dla niej, jak migdzy innymi dluzszy niz w przypadku
poprzednich utworéw orkiestrowych czas trwania (okoto 27 minut) czy forma

pigcioczesciowa.

Prawykonanie odbylo si¢ 29. kwietnia 2014 roku w ramach Koncertu Dyplomantow Zespohu Szkot
Muzycznych 1111 stopnia im. I. J. Paderewskiego w Bialymstoku w sali koncertowej 6wczesnej Filharmonii
Podlaskiej przy ulicy Podlesnej. Orkiestr¢ Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina (Filia
w Bialymstoku) poprowadzil Krzysztof Kozakiewicz, a parti¢ klarnetu solowego wykonata kompozytorka.



ROZDZIAL 11

Omowienie wybranych srodkow kompozytorskich w Symfonii
2.1. Techniki kompozytorskie

W utworze wykorzystatam techniki kompozytorskie stosowane od stuleci, takie
jak augmentacja, dyminucja czy inwersja oraz XX-wieczne, mi¢dzy innymi aleatoryzm
kontrolowany czy mikropolifonia, ktére ponizej pokrotce scharakteryzuj¢ z uwzglednieniem
sposobu zastosowania ich w Symfonii. Warto rozr6zni¢, ze niniejszym opisie uzywam terminu
techniki kompozytorskie w celu okre§lenia sposobow opracowywania materiatu
dzwigkowego, ktore maja charakter tworczy, za$ technikami wykonawczymi nazywam

realizacj¢ zapisu nutowego, ktora ma cechy odtworcze.

2.1.1. Centra dzwiekowe
Centra dzwickowe to termin opracowany na potrzeby opisu mojego procesu
kompozytorskiego, bedacego synteza podobnych mechanizméw  obserwowanych
w kompozycjach innych tworcow. Mozna tu przywota¢ metode kompozytorska Giacinta
Scelsiego, ktory po kryzysie tworczym zaczal stosowaé w swoich kompozycjach materiat
wysoko$ciowy skoncentrowany wokot jednego dzwieku.? W przypadku mojej tworczosci
mozna wyrdzni¢ koncentracje wielu dzwickow wokot jednej, wybranej czestotliwosci
i tworzenie okalajacej ja siatki dzwiekéw o podobnej wysokosci. Jest to specyficzny rodzaj
klastera, ktory ma okreslony zakres czestotliwosci dzwieckow w danym przedziale. Efekt tej
techniki mozna porowna¢ do dzialania filtra srodkowoprzepustowego, ktérego graficzne
przedstawienie pochodzace z Muzyki elektronicznej’ Wtodzimierza Kotonskiego zostato
umieszczone ponize;j.
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przyktad nr 1, filtr sSrodkowoprzepustowy

2 zrodto: https://www.kirstenvolness.com/reish-scelsi.pdf
3 Wlodzimierz Kotoniski, Muzyka elektroniczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne SA, Krakow 2002, s. 113.



Ponizej przedstawiam dwa przyklady realizacji omawianej techniki w partyturze
Symfonii. Pierwszy z nich znajduje si¢ w taktach 177-179 w partiach trabek in Sibp.
Wysokosci dzwieku im powierzone sg zlokalizowane wokot A’ w przedziale okolo 480-
496 Hz dla a’ = 442 Hz. Drugi to partie fletow, obojow, klarnetu I i IT in Sipw taktach 529-
530, w ktorych wystepuje centrum dzwickowe w poblizu zakresu wysokosci a’ - cis’

(okoto 884-1150 Hz dla a’ = 442 Hz).
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przyktad nr 3, Symfonia, takty 529-530, flety, oboje, klarnet I i [T in Si b,

centrum dzwigkowe w zakresie wysokosci okoto a’-cis’

2.1.2. Dudnienie
Zarowno technika centrow dzwigkowych, jak i nawigzanie do efektu dudnienia
powstalo z inspiracji zjawiskiem interferencji fal dzwickowych. Interferencja to naktadanie

si¢ fal, w wyniku ktorego powstaje fala (drganie) wypadkowa. Drganie tego rodzaju moze by¢
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wzmocnione (kiedy fale skladowe s3 zgodne w fazie) lub ostabione (kiedy fale sktadowe
sa w przeciwfazie). Gdy réznica czestotliwosci pomigdzy falami skladowymi jest niewielka,
okresowe zmiany amplitudy drgania wypadkowego prowadzg do efektu dudnienia.’

Omawiajac to zagadnienie warto wspomnie¢, ze we wczesniejszej swojej tworczosci
inspirowatam si¢ szczegélnym przypadkiem dudnienia — binaural beats, w ktorym dwa
dzwieki o rdéznej, lecz zblizonej czestotliwosci docieraja do ucha lewego oraz prawego
w pelnej izolacji. Badacze 1 badaczki tego zjawiska, jak na przyktad Anna Yusim i Justinas
Grigaitis, zaobserwowali roznice w poziomie stresu pomi¢dzy dwiema grupami badanych
osOb leczacych si¢ psychiatrycznie. Grupa kontrolna byla w trakcie standardowej terapii
psychiatrycznej, a grupie eksperymentalnej rozszerzono leczenie o sesje z zastosowaniem
odstuchu binaural beats. Otrzymany rezultat badan wskazywal na nizszy poziom stresu
w grupie eksperymentalnej.” Taka forma symulacji mozgu miataby potencjalnie wspieraé
procesy poznawcze 1iulatwia¢ relaksacje. Ten fenomen jest takze przedmiotem badan
rodzimych naukowcow: w 2023 roku w Polsce badacze z Centrum Nauki Poznawczej
Uniwersytetu Adama Mickiewicza opublikowali artykut dotyczacy tego zagadnienia. Badanie
odbywato si¢ w warunkach domowych i zostalo przeprowadzone na 1000 oséb. Jednym
z jego rezultatow byl wniosek, ze zamiast wspiera¢ procesy poznawcze, tego typu stymulacja
moze je nawet ostabiaé.®

Dazac do pelnego przedstawienia na instrumentach akustycznych efektu binaural
beats napotkamy znaczacy problem, gdyz — mimo ustawienia wykonawcoéw po prawej 1 lewej
stronie sceny czy nawet odbiorcy — wszystkie dzwigki docieraja do sluchaczy bezposrednio
do obu uszu jednocze$nie. Dzieje si¢ to, po pierwsze, z uwagi na odlegtos¢ zrodta dzwigku
od stuchacza, a po drugie, z powodu odbijania si¢ fal dzwickowych w sali, poprzez ktoére
natozenie si¢ dzwigkdw ma miejsce juz w przestrzeni. Zainteresowanie kompozytorskie tym
efektem znalazto swoje odzwierciedlenie w utworze binaural beats na orkiestre symfoniczng
w 2018 roku. Mozna wyr6zni¢ w nim jedynie inspiracj¢ zjawiskiem binaural beats, — w partii
kontrabasow — a nie probe jego odwzorowania. W celu imitacji wspomnianego efektu
zalecane jest umiejscowienie kontrabasoOw po obu stronach sali.

Przez ostatnie lata fascynacja omawianym zjawiskiem i proby jego realizacji w moje;j

tworczosci ewoluowaly. W przypadku Symfonii, w zwigzku ze znacznymi zmianami zatozen

4 Mieczystaw Drobner, Akustyka muzyczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1953, s. 33-35.
3 zrodto: https:/pubmed.ncbi.nlm.nih.gov/31977827/
6 zrodto: https://www.nature.com/articles/s41598-023-38313-4.pdf
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wzgledem binaural beats — migdzy innymi z wycofaniem si¢ z ustawienia wykonawcow
w réznych miejscach sceny — ostatecznie t¢ technike w Symfonii mozna nazwaé po prostu
dudnieniem. To efekt zblizony do omdéwionych wczesniej centrow dzwigkowych, lecz rdézni
si¢ od nich tym, ze jest w relacji pomiedzy dwoma glosami — w celu zwigkszenia szansy
wybrzmienia powstalego dzwigku wypadkowego. W przypadku centrow dzwigkowych jest
zastosowana siatka kilku glosow wokot danej czestotliwosci. Ponizej znajduja si¢ dwa
przyktady, w ktorych w partii kontrabaséw zostala uzyta technika dudnienia. Pozadany efekt
brzmieniowy zostal osiggniety dzieki uzyciu dzwiekow pomigdzy E? a Ges’ (czestotliwo$ci

w zakresie okoto 41-46 Hz, dla a’ = 442 Hz).
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przyktad nr 4, Symfonia, takty 452-455, kontrabasy 1-4, inspiracja zjawiskiem binaural beats
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przyktad nr 5, Symfonia, takty 508-510, kontrabasy 1-4, inspiracja zjawiskiem binaural beats

2.1.3. Elementy spektralizmu

W utworze wystepuja struktury harmoniczne nawigzujace do zalozen spektralizmu.
Ta technika siggajaca lat 70. XX wieku miala swoje okreslone zasady. Odwolanie
do spektralizmu w Symfonii jest natomiast swobodne i nie podaza za Scisle okreslonymi
regutami.” W szczegdlno$ci mozna zaobserwowaé zastosowanie elementow spektralnych
w potaczeniu z centrami dzwigkowymi. Widma dzwigku (nazywane dalej ,,widmem nr 17
i,,widmem nr 2”), ktére poshuzyly jako materiat harmoniczny, pochodzg z dwoéch probek
dzwickowych klarnetu basowego grajacego dzwigck Des 1 D (bez transpozycji, tony
podstawowe wynoszg dla Des =69.6 Hz i dla D =73.3 Hz, gdzie a’ = 442 Hz). Ponizej

fragment spektrum dzwigku Des przeanalizowany przez oprogramowanie Spear. O$§ y wyraza

7 por. Gérard Grisey, Powiedziales spektralny?, ttum. Michat Mendyk, Marek Mroziewicz, ,,Glissando —
magazyn o muzyce wspolczesnej”, numer 1, wrzesien 2004, s. 3-10.
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czestotliwosci w hercach, a 0§ x czas trwania dzwigku w sekundach. Im ciemniejsze kreski
na danej czestotliwos$ci, tym jest ona gltosniejsza. W programie istnieje mozliwos¢ doktadnego
sprawdzenia wysokosci kazdej wykrytej czgstotliwosci oraz uzyskania informacji o natezeniu

tonu podstawowego 1 tonow sktadowych w decybelach.

2500

Ll

1500

1000

500

y (HZ) ’ 0 05 1 15 2
X (s)

przyktad nr 6, widmo dzwigku klarnetu basowego (Des), widmo nr 1, oprogramowanie Spear

Wskazane informacje o widmach dzwigku postuzyty mi jako material wyjsciowy
podczas budowania wybranych uktadow harmonicznych w  Symfonii. W zwigzku
ze wspomnianym potaczeniem techniki spektralnej z centrami dzwigkowymi w kompozycji
uzytam nie tylko wysokosci z analizowanego spektrum, lecz wybranych sposobow
opracowania materiatu spektralnego: modulacji czestotliwosci tonu podstawowego, jak i jego
sktadowych czy interpolacji spektralnej (nalozenia si¢ na siebie dwodch réznych widm).
Wspomniana niescistos¢ wzgledem techniki spektralnej powinna by¢ rozpatrywana jako
swiadomie dobrana metoda. Przeanalizowane wybrane tony sktadowe zostaly pominigte,
co sktada si¢ na dziatania powigzane z syntezg subtraktywng. Cze$¢ widma zostata poddana

modulacji czestotliwosci tonow sktadowych (dysharmonizacji).®

8 Tamze.
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Wspomniane zjawiska mozna odnalez¢ w szczegdlnosci w uktadzie harmonicznym
utworu. Ich dzwigkowa reprezentacja znajduje si¢ miedzy innymi w multifonach we flecie I,
obojach 1iklarnetach (multifony spektralne) w taktach 329-336 (por. przyktad nr 7).
Na przestrzeni omawianego fragmentu fagoty uzupetniaja t¢ strukture harmoniczng
realizowaniem wysoko$ci pochodzacych z tonéw podstawowych przeanalizowanych probek
dzwickowych (Des 1 D). Warto zaznaczy¢, ze we wspomnianej realizacji muzycznej
omawianych widm wszystkie wybrane wysokosci tondéw sktadowych sg realizowane
w znacznym przyblizeniu. Probujac wskaza¢ te zalezno$ci mozna wyrdézni¢ nastepujace
elementy sktadajace si¢ na t¢ strukture harmoniczna: flet I gra 8. ton sktadowy widma nr 1,
ktory jest przesuniety okoto ¢wierétonu w dot (obnizone o éwierétonu ¢’) oraz 16. ton
sktadowy (cis?), ktory pozostaje bez zmian; dwa oboje graja ten sam multifon naprzemiennie
o wysokoS$ciach a’, ¢’, ¢* obnizone o okoto ¢wierétonu i d*, ktére kolejno odpowiadajg 6., 7.,
14. 1 16. tonowi sktadowemu widma nr 2, gdzie 7. i 14. ton sktadowy powinien by¢ obnizony
o okoto 31 centdéw, lecz w realizacji muzycznej 7. ton (c’) pozostaje nicobnizony,
a 14. obnizony jest okoto 50 centow; klarnetowi II 1 klarnetowi basowemu zostaty powierzone
multifony spektralne na dzwigkach d (oktawa mata, klarnet II) i D (oktawa wielka, klarnet
basowy), co pozwala na wybrzmienie znacznej czesci tonéw sktadowych od ich wysokosci
podstawowych. Cigzko okresli¢, w ktorym momencie i ktore doktadnie harmoniczne beda
styszalne podczas realizacji multifonéw spektralnych, gdyz zalezy to od dynamiki, w ktorej
sg grane oraz od podjecia, by tak rzec, ,,ryzyka” wykonawczego, tj. wydobycia danej ilosci

tonow sktadowych na danym dZwigku i stabilnego ich utrzymania.

przyktad nr 7, Symfonia, takty 329-336, instrumenty d¢te drewniane, elementy spektralizmu
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Podobne metody opracowania elementow techniki spektralnej mozna odnalezé

w ponizszym przyktadzie w partii instrumentéw smyczkowych i trabek.

e A —

przyktad nr 8, Symfonia, takty 182-187, trabki, perkusja III (misy tybetanskie na kotle), skrzypce, I, 11, altowki

i wiolonczele, elementy spektralizmu

2.1.4. Elementy sonoryzmu

W kompozycji znajduja si¢ takze zjawiska sonorystyczne inspirowane pochodzaca
z lat 60. XX wieku technika.” Jej elementy przejawiajg si¢ w Symfonii nie tylko poprzez
zastosowanie niestandardowych sposobow wydobycia dzwieku, lecz przez eksploracje
zagadnienia barwy dzwigku, ktore jest powigzane réwniez z omawianym wczesniej
spektralizmem. Nawigzanie do sonoryzmu w Symfonii odnosi si¢ do zagadnienia
instrumentacji, taczenia poszczegdlnych brzmien i tworzenia danych faktur czy warstw, ktore
maja podobne wlasnosci barwowe. Ich zastosowanie najczeéciej nie jest pomys$lane jako
indywidualne, pojedyncze dzialanie, lecz jako szersze zjawisko kolorystyczne tworzone przez
wiele instrumentow naraz. Wystgpowanie takich ztozonych warstw wytwarza nie tylko
okreslong fakturg, lecz czesto pozwala na rozwijanie wewnatrz danej struktury zmian
rytmicznych, wysoko$ciowych, dynamicznych czy barwowych, ktore pozwalaja na rozwoj

mechanizmow narracyjnych w utworze.

Iwona Lindstedt, Sonorystyka w twérczosci kompozytoréw polskich XX wieku, Wydawnictwa Uniwersytetu

Warszawskiego, Warszawa 2010, s. 20.
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Ponizej znajduje si¢ przyktad nr 9, w ktérym instrumenty dete blaszane

wraz z instrumentami perkusyjnymi tworza warstwe przypominajaca dzwigk wiatru, szumu

1 trzeszczenia. Jak wida¢ ponizej, dzwigki powietrzne powtarzajg si¢ i sg kolejno uzupetniane

przez nowe warstwy barwowe w instrumentach perkusyjnych.
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przyktad nr 9, Symfonia, takty 396-402, fagoty, instrumenty dete blaszane i perkusyjne, elementy sonoryzmu

Delikatne dociskanie wlosia smyczka do podstawka i zmiana kata nachylenia smyczka

wzgledem instrumentu pozwala na uzyskanie efekt dzwigkowy przypominajacy trzeszczenie.

Zostal zastosowany w wiolonczelach i kontrabasach w taktach 412-420.
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przyktad nr 10, Symfonia, takty 412-416, wiolonczele i kontrabasy, elementy sonoryzmu
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Kontynuacja warstwy przypominajacej trzeszczenie rozwija si¢ w pozostalych
grupach instrumentdw. Pojawiaja si¢ kolejno efekt slap tongue bez okreslonej wysokosci
dzwigku 1dmuchania powietrza w klarnetach, lip pizzicato we fletach oraz pizzicato
na sthumionych strunach we skrzypcach I 1 II. Ponizsze dwa przyklady przedstawiajg rozwoj

tej struktury w taktach 427-433.
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przyktad nr 11, Symfonia, takty 427-433, flety, oboje, klarnety, elementy sonoryzmu

1

przyktad nr 12, Symfonia, takty 427-433, skrzypce I i 11, elementy sonoryzmu
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2.1.5. Mikropolifonia

W kompozycji mozna odnalez¢ struktury fakturalno-instrumentacyjne inspirowane
mikropolifonia ~ Gyorgy’ego  Ligetiego  obecng m.n. w  Lontano  (1961)
czy Atmospheres (1963) polegajaca — opisujagc w uproszczeniu — na zbiorach kanonow
w roznych tempach i rytmach, tworzacych efekt , klastera w ruchu”.' W Symfonii funkcjonuja
inspirowane tg technikg struktury rytmiczne i kontrapunktyczne, lecz sa one powigzane
z danym centrum dzwickowym, a ruch w tej fakturze skupia si¢ wokol okreslonych
czestotliwosci.

Ponizszy przyklad przedstawia fakture, w ktorej najwyzszym dzwigkiem jest
f'podwyzszone o ¢wierétonu, a najnizszym cis’, co w rezultacie skupia si¢ w przedziale
czestotliwo$ci okoto miedzy 278 a 360 Hz dla a'=442 Hz. Rytmika w tej strukturze to zbior

grup szesnastkowych, ktore zawierajg w ramach jednej ¢wieré¢nuty od 4 do 7 dzwiekow.
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przyktad nr 13, Symfonia, takty 496-497, skrzypce 1, 11, altowki i wiolonczele, elementy mikropolifonii

Przyktad nr 14 prezentuje uzycie omawianej faktury ze zmiang barwowa z ordinario

na sul ponticello w taktach 546-547 w skrzypcach 1, II, altowkach 1 wiolonczelach.

12 Constantin Floros, Gyorgy Ligeti. Beyond Avant-garde and Postmodernism, Peter Lang GmbH, Internationaler
Verlag der Wissenschaften, Frankfurt am Main 2014, s. 89-94.
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W poprzedzajacych to zjawisko taktach (542-543) wystepuje oznaczenie ordinario. Od taktu
547. zostala zastosowana transpozycja o oktaw¢ wyzej wspomnianej faktury

w skrzypcach I 1 11.

przyktad nr 14, Symfonia, takty 544-555, skrzypce 1, 11, altowki i wiolonczele, elementy mikropolifonii

2.1.6. Aleatoryzm kontrolowany

Aleatoryzm kontrolowany to technika kompozytorska, ktora w omawianym utworze
funkcjonuje w postaci zapisu nutowego umieszczonego w ramce, gdzie czarna linia
wychodzaca zjej prawej strony oznacza powtarzanie podanego materialu w zapisanej —
niejednokrotnie zmieniajacej si¢ w czasie — dynamice. Wysoko$ci dzwieku, przyblizone
wartosci rytmiczne, zmiany dynamiczne, czas rozpoczecia 1 zakonczenia gry tej struktury
sg ustalone. Kazdy wykonawca gra swoja partic we wiasnym tempie. To technika, ktdéra
nie r6zni si¢ w swoich zatozeniach realizacyjnych od tego, w jaki sposob uzywat jej
m.in. Witold Lutostawski'', lecz kontekst jej uzycia jest inny. W przypadku ponizszej faktury
mozna zaobserwowa¢ wysokosci dzwigku, ktore sag w obrebie interwatu okoto sekundy
wielkiej (gis’ - ais®), co w rezultacie jest potgczeniem aleatoryzmu kontrolowanego z technika
centrow dzwigkowych, ktora tutaj zostala zastosowana w zakresie czgstotliwosci okoto

od 834 do 936 Hz dla a'=442 Hz."

" Charles Bodman Rae, Muzyka Lutostawskiego, Polskie Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1996,
s. 92-96.
2 por.s.47,s. 65.
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przyktad nr 15, Symfonia, takty 249-251, flety i oboje, aleatoryzm kontrolowany

Przyktad nr 16 ilustruje uzycie aleatoryzmu kontrolowanego w potaczeniu z faktura

nawigzujacg do sonoryzmu oméwiong na przykladzie nr 12.
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przyktad nr 16, Symfonia, takty 427-433, flety, oboje, klarnety, aleatoryzm kontrolowany
Bopor.s. 17.
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2.1.7. Dzwi¢konasladownictwo

W zwiazku z tym, Zze chetnie stosuj¢ w moich utworach nawigzania do przyrody
iimitacje dzwiekow zwierzat'* w Symfonii pojawila si¢ faktura nasladujgca odglosy
m.in. fabedzi. Opracowanie materiatu muzycznego do uzyskania omawianych struktur
powstato poprzez samodzielnie wykonanie nagrania dzwigkéw wspomnianych ptakéw
na terenie Jeziora Elckiego, analize spektralng nagranych probek w oprogramowaniu Spear”,
anastgpnie notacj¢ otrzymanych (przyblizonych) struktur melodyczno-rytmicznych
w instrumentach, ktére byly najblizsze brzmieniowo w danym rejestrze wzgledem odglosow
fabedzi (np. flety, oboje, klarnety). Kluczowa cecha odgloséw tych ptakéow byla ich
nieprzewidywalno$¢ rytmiczna. Zastosowanie aleatoryzmu kontrolowanego znaczaco
utatwito realizacje¢ rytmiczng tej warstwy. Ponizej znajduje si¢ przyktad faktury imitujacej
odgtosy tabedzi.'®
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przyktad nr 17, Symfonia, takty 249-251, flety i oboje, faktura imitujaca odgtosy tabedzi

migdzy innymi w utworach The Painted Bird (2024) na zesp6t kameralny i elektronike czy data
processing (2019) na zesp6t kameralny

Spear — oprogramowanie przedstawiajace widmo dzwigku wybranej probki dzwickowe;j

por. przyktad nr 15, s. 20.
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2.2. Techniki wykonawcze
W tym podrozdziale opisz¢ wybrane techniki wykonawcze, ktore mozna wyr6znié
w Symfonii. Skupie si¢ przede wszystkim na tych, ktére s3 w mojej ocenie charakterystyczne

dla tej kompozycji 1 maja znaczacy wptyw na jej rezultat brzmieniowy.

2.2.1. Gra na niestandardowo zlozonym klarnecie

W Symfonii zostala zastosowana gra na niestandardowo ztozonym klarnecie, ktory
sktada si¢ wylacznie z ustnika (ze stroikiem), barytki 1 czary glosowej. Ze wzgledu na brak
Scislego polaczenia miedzy barytka a czara, niezbedne jest trzymanie jedna reka zlacza
barytki iczary orazjednoczesne zmienianie wysokosci dzwickow druga reka. Polega
to na stopniowym zamykaniu 1 otwieraniu r¢kg spodu czary glosowej. W rezultacie
otrzymywana jest wysoko$¢ jest w zakresie okolo g’-a’, ktory jest zblizony do skali odgloséw

fabedzi. Ponizej znajduje si¢ fotografia prezentujaca omawiane ztozenie klarnetu.

przyktad nr 18, ztozenie klarnetu z ustnika (ze stroikiem), barylki i czary glosowej (fot. Z. Rydzewska)

Ponizej przedstawiony jest zapis partyturowy tej techniki wykonawcze;j.
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przyktad nr 19, Symfonia, takty 265-266, partia klarnetu II, gra na ustniku, barylce i czarze glosowe;j

2.2.2. Multifony
Kolejna technika wykonawcza wptywajaca w szczego6lnosci na harmonike kompozycji

sa multifony w partiach instrumentéw detych drewnianych. Warto zauwazy¢, ze dane
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wysokosci dzwieku w multifonach ro6znig si¢ w zaleznosci od dynamiki. Korzystajac z tej
cechy, w celu uzyskania odchylen mikrotonowych czy ¢wierétonowych, w utworze stosuje
np. polaczenia dwodch tych samych multifonow, we dwoch instrumentach jednoczesnie,

lecz w innej dynamice.
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przyktad nr 20, Symfonia, takty 324-325, partia klarnetu I i II, multifon

Istotng kwestig jest relacja wysoko$ci dzwigku multifonow 1 dzwiekéw wystepujacych
w innych instrumentach w tym samym czasie."” Mozna to poréwnaé¢ do proby
zinstrumentowania danego multifonu. Wysokosci dzwigku obecne w multifonie pojawiajg si¢
w innych instrumentach jednoczes$nie lub staja si¢ przedluzeniem tego wspoOtbrzmienia.
Kluczowym aspektem tego rozwigzania kompozytorskiego jest sposob dodawania tych
wysokosci do multifonu. Stosujgc te metode 1 chcagc wprowadza¢ inne instrumenty
do brzmienia danego multifonu mozliwie niezauwazalnie, istotng rol¢ odgrywa dynamika,

w jakiej pojawia si¢ dany dodatkowy dzwiek.

2.2.3. Dzwig¢ki powietrza

Dzwigki powietrza (ang. air sounds) uzyskiwane sg najczesciej poprzez dmuchanie
w instrument przy zakryciu wszystkich klap (flety, klarnety), dmuchanie w szyjke instrumentu
bez stroika (fagot) czy dmuchanie w instrument z odwroconym ustnikiem (instrumenty dete

blaszane). Zapis dzwicku powietrza polega na przekresleniu gtowki nuty x.
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przyktad nr 21, Symfonia, takty 305-306, partia fletu I i II, dzwigki powietrza

7 To zagadnienie szerzej omawiam w podrozdziale 3.2. 0 harmonice (por. s. 38).
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2.2.4. Efekt trzeszczenia

W  kompozycji zostaly uzyte dzwicki majace przypominaé trzeszczenie
czy szeleszczenie, ktore byly omowione w kontek$cie elementow sonoryzmu.'® Efekt
trzeszczenia mozna uzyska¢ poprzez subtelne dociskanie wilosia smyczka do podstawka
1 zmiang kata nachylenia smyczka wzgledem instrumentu. Ten zabieg najlepiej sprawdza si¢
w wiolonczelach i kontrabasach ze wzglgdu na duze rozmiary ich podstawkow. Zapis tego
efektu przedstawiony jest w przyktadzie nr 10. Ponizej znajduje si¢ fotografia prezentujgca
miejsce umieszczenia smyczka. W przypadku obaw wykonawczych, mozna wspomoc si¢
uzyciem dodatkowego smyczka, ktérego wlosie mogloby by¢ potencjalnie w ten sposob

eksploatowane, nie narazajac gtbwnego smyczka na nadmierne obcigzenia.

przyktad nr 22, zdjecie prezentujace umiejscowienie smyczka podczas realizacji efektu trzeszczenia,

fot. Z. Rydzewska

W instrumentach perkusyjnych nasladowanie trzeszczenia zostalo zrealizowane
poprzez przyciskanie i obracanie pateczek bambusowych do bgbna wielkiego oraz poprzez

ugniatanie papieru do pieczenia na kotle.
bass drum

bamboo skewers

press and roll against the bass drum

przyktad nr 23, Symfonia, takt 390, partia perkus;ji I,

przyciskanie i obracanie pateczek bambusowych na bebnie wielkim

18

por. s. 15.
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knead baking paper
on timpano ,J

przyktad nr 24, Symfonia, takt 399, partia perkusji IV, ugniatanie papieru do pieczenia na kotle

2.2.5. Ruch okre¢zny smyczkiem

W instrumentach smyczkowych w Symfonii wystepuje ruch okrezny smyczkiem
(ang. circular bowing). Jest to gra arco z ptynnym przejsciem miedzy sul ponticello a sul
tasto poprzez kolisty ruch smyczka wzdluz strun. W utworze ten efekt jest zapisywany
na dwa sposoby. W pierwszym (przyklad nr 25) nie znajduje si¢ okreslony precyzyjnie
kierunek smyczka, rytm i tempo wykonania, lecz adnotacja tekstowa sugerujaca przyblizone

tempo ruchu wedlug uznania wykonawcéw. Synchronizacja agogiczno-rytmiczna nie jest

wymagana.
>
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przyktad nr 25, Symfonia, takt 191-192, partia altowek (1-4, klucz altowy), okr¢zny ruch smyczkiem bez zapisu

kierunku i rytmu, z sugestia indywidualnej realizacji zmian mi¢dzy sul ponticello a sul tasto (bez synchronizacji)

Drugi przyklad przedstawia ruch okrgzny smyczkiem z okreslonym rytmem,

tj. momentem przej$cia z sp (sul ponticello) do st (sul tasto).

przyktad nr 26, Symfonia, takty 314-315, altowki, ruch okrezny smyczkiem z okreslonym rytmem i kierunkiem

zmian z gry sul ponticello do sul tasto, przedstawionym na dodatkowych piecioliniach
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2.2.6. ,,Efekt mewy”

Glissando na flazolecie bez zmiany rozstawu palcow w trakcie jego wykonywania
pozwala na uzyskanie przerywanych krotkich glissand flazoletowych, ktéore w brzmieniu
przypominaja odglosy mewy, dajac nazwe tej technice ,.efekt mewy” (ang. seagull effect).

W Symfonii grane w ten sposob glissanda flazoletowe tworza warstwe brzmieniowa majaca

na celu przypomina¢ stado mew.

seagull effect sempre
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mp.
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przyktad nr 27, Symfonia, takty 27-29, partie altowek (5-8), wiolonczel (1-6) i kontrabaséw (3-4),

imitacja odgtosow stada mew

26



2.3. Instrumentacja i zjawiska kolorystyczne

Zagadnienia zwigzane z instrumentacjg oraz zjawiskami kolorystycznymi stanowig
istotny aspekt kolorystyki, czyli omoéwionego w trzecim rozdziale niniejszego opisu elementu
dzieta muzycznego. Ze wzgledu na szeroki zakres tematyczny zasadne wydaje si¢ odrebne
omowienie przede wszystkim instrumentacji, w tym zjawisk kolorystycznych, ktore z jej
udzialem powstaja. Jednym z glownych czynnikéw wpltywajacych na decyzje
instrumentacyjne jest zastosowanie scharakteryzowanej wczesniej techniki centrow
dzwigkowych. W sytuacji dobrania danego centrum ibudowania wspotbrzmien na jego
podstawie, powierzam dzwigki o zblizonej wysokosci kilku instrumentom, bioragc pod uwage
ich skale 1 wlasciwos$ci brzmieniowe. Ponizej znajduje si¢ poczatkowy fragment kompozycji
przedstawiajacy sekcje instrumentéw detych blaszanych. Warto zwrdci¢ uwage, ze oprocz
zmian dynamicznych, ktore majg miejsce na przestrzeni kazdego taktu, mozna odnalez¢
zmiany barwowe powstajace dzigki otwieraniu 1 zamykaniu czary glosowej w rogach

czy thumika wah-wah w trabkach i puzonach.

przyktad nr 28, Symfonia, takty 1-6, instrumenty dete blaszane, zmiany barwowe

W dwodch pierwszych taktach Symfonii zastosowane zostalo potaczenie tremola
kontrabasow grajacych w interwale sekundy matej z tremolem na bebnie wielkim. Crescendo
jest realizowane przez te instrumenty jednocze$nie, a zmian¢ barwy wraz ze wzrostem
dynamiki dopehia przejscie z gry molto sul tasto do molto sul ponticello w kontrabasach

(por. przyktad nr 29).
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double bass (1-2)

NI

double bass (3-4)

NS

przyktad nr 29, Symfonia, takty 1-2, kontrabasy, zmiany barwowe

Ponizszy przyktad przedstawia partie bebna wielkiego, ktory gra tremolo realizujac

zmiany dynamiczne jednoczesnie z kontrabasami (por. przyktad nr 30).

‘
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przyktad nr 30, Symfonia, takty 1-2, beben wielki (perkusja IV), gra tremolo z kontrabasami

Na przestrzeni taktow 22-43 znajduja si¢ struktury, w ktérych pojawiaja si¢ repetycje
tych samych dzwigkéw w obrebie danego glosu. Instrumentami wykonujacymi te partie
sg flety, klarnety i trabki (przyktady nr 31, 32 i 33). Znaczacym aspektem tego zabiegu
instrumentacyjnego jest, po pierwsze, zblizona wysoko$¢ dzwigku, a po drugie, dynamika,
w jakiej te instrumenty zaczynaja i koncza gra¢. Zaprezentowane w ponizszych przyktadach
odcinki naktadaja si¢ na siebie we omawianym fragmencie kompozycji. Opisywana warstwa
jest kontynuowana przez wibrafon i harfe (przyktad nr 34), co zmienia nieco charakter tej

struktury, gdyz oba te instrumenty maja inng charakterystyke poczatku dzwicku

niz instrumenty dete.
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przyktad nr 32, Symfonia, takty 22-24, klarnet I i I, partie instrumentalne wokoét centrum dzwickowego a’
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przyktad nr 33, Symfonia, takty 25-27, trabki I i II, partie instrumentalne wokét centrum dzwiekowego a’
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przyktad nr 34, Symfonia, takty 27-28, wibrafon (perkusja III) i harfa,

partie instrumentalne wokot centrum dzwigkowego a’

Ponizej na dwodch przyktadach zostato przedstawione potaczenie dzwigku instrumentu
perkusyjnego waterphone z ,.efektem mewy” w instrumentach smyczkowych na przestrzeni
czterech taktow. Na waterphone’ie wykonawca gra smyczkiem po metalowych pretach
instrumentu, nastepnie powoli zmienia pozycje instrumentu, aby uzyska¢ efekt falowania
dzwieku. W instrumentach smyczkowych wskazane glissanda flazoletowe bez zmiany uktadu
reki maja podobny charakter barwowy jak waterphone grany arco, ktéry w toku trwania
struktury wypelnionej ,,efektem mewy” koloryzuje ja swa delikatng, lecz metaliczng barwa

oraz charakterystyczng oscylacjg wysokich dzwigkdéw o niewielkim ambitusie.

bow the rods
+slowly change the position of the waterphone,
(1] after Bowing, leave & fow secands of decay

przyktad nr 35, Symfonia, takty 40-41, waterphone (perkusja II), gra arco
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przyktad nr 36, Symfonia, takty 38-41, ,,efekt mewy” w instrumentach smyczkowych

Ponizszy fragment przedstawia potaczenie omawianych zabiegéw instrumentacyjnych

tj. warstwy repetycji tej samej wysokosci dzwigku w wibrafonie i harfie, wygaszanie faktury

z ,.efektem mewy” (skrzypce I) i wprowadzenie repetowanych flazoletow.
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przyktad nr 37, Symfonia, takty 54-57, wibrafon (perkusja III), harfa, skrzypce I i 11, altowki i wiolonczele,

ztgczenie faktur
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Kolejnym istotnym aspektem instrumentacyjnym jest uzycie repetycji tego samego
dzwicku w instrumentach detych blaszanych, gdzie nast¢puje jej indywidualna realizacja
z uwzglednieniem, ze kazdy wykonawca ma zacza¢ od szybkiego do mozliwie najszybszego
powtarzania wskazanej wysokosci. Oprécz zaggszczenia wystepowania omawianych
dzwigkdw nastgpuje w ponizszym fragmencie paralelizm dynamiczny tych gestow
muzycznych. Wraz z przyspieszeniem repetycji wzrasta dynamika, a w celu rozbudowania
kulminacji w takcie 89. pojawiaja dwa bebny wielkie grajace w rdznych rytmach
(perkusjali11V). Cata ta struktura jest uzyta w celu osiagnigcia falujacej warstwy

brzmieniowej, ktora ostatecznie konczy si¢ kulminacja w takcie 91.
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przyktad nr 38, Symfonia, takty 88-91, instrumenty dete blaszane i perkusja, kulminacja

Na przestrzeni taktow 96-101 mozna odnalez¢ elementy augmentacji, ktore znajduja
si¢ w partiach altowki i skrzypiec I i II. Nie jest to zabieg zrealizowany bezposrednio,
lecz opiera si¢ na podobnym mechanizmie. Wolne glissanda w altdéwkach opieraja
sie na gescie ptynnego przejécia pomiedzy wysokos$ciami skoncentrowanymi w poblizu cis’.
W takcie 100. pojawia si¢ ruch szesnastkowy w skrzypcach I 1 II w niedalekiej odlegosci

od wspomnianej wysokosci tworzacy efekt drgajacej siatki. Material wysokosciowy
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pochodzacy z altdéwek zostal przetransponowany 1 zaggszczony w  glosach

skrzypiec 11 II bez uwzglgdnienia glissand pomigedzy dzwigkami.
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przyktad nr 39, Symfonia, takty 96-101, skrzypce I, skrzypce II i altowki, dyminucja

Ponizsza struktura przedstawia zageszczony ruch w zakresie wysoko$ci miedzy F a f'
w partiach klarnetow 1 fagotow. Ponizsze gesty muzyczne s3 podobne rytmiczne
do opisywanych wczesniej struktur w skrzypcach I i II. Roéznig si¢ przede wszystkim
szeroko$cig interwatow 1 kierunkiem ich budowy. Potaczenie klarnetow i1 fagotow w tym
rejestrze mialo na celu wytworzy¢ nie tylko gesta i ruchliwa, lecz takze ciepto brzmiaca

fakture zr6znicowang zmianami dynamicznymi.

przyktad nr 40, Symfonia, takty 88-91, klarnet I, II, klarnet basowy, fagot I i II,

ruch w zakresie wysokosci miedzy F a f'

Ponizej znajdujg si¢ partie perkusji I, II 1 III, w ktorych wystepuje gra arco na dwéch
waterphone’ach 1 misach tybetanskich na kotle z glissandami realizowanymi pedatem kotta.
Podobnie, jak w przypadku potaczenia waterphone’éw z ,,efektem mewy” w instrumentach
smyczkowych, wystepuje tu zestawienie nastepujacych elementéw barwowych: wysoki

rejestr, gra arco na metalofonach 1 oscylacja wokoét danej wysokosci dzwigku.
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przyktad nr 41, Symfonia, takty 283-286, gra arco na waterphone’ach i misach tybetanskich na kotle
(perkusja I-1IT)

Ponizej znajduje si¢ rfutti orkiestrowe, gdzie niemalze wszyscy wykonawcy graja
dzwigki skoncentrowane w poblizu zakresu wysokos$ci d’-e¢’. Poprzez zaggszczenie faktury
icoraz szybsze powtarzanie zostaje uzyskana siatka dzwigkowa w jednym konkretnym
rejestrze. W drugim, niskim, instrumentami, ktore realizujg warstwe¢ wspomagajaca uzyskanie
kulminacji, sg kontrafagot, puzon basowy, tuba, tam-tam (perkusja I), beben wielki (perkusja
IV), kontrabasy (1-4). Harfa i wibrafon (perkusja III) w takcie 242. realizujg jeszcze warstwe

poprzednig bazujaca na repetycji dzwieku a’.
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przyktad nr 42, Symfonia, takty 242-244, tutti orkiestrowe skoncentrowane w poblizu zakresu wysokosci d'-e’
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ROZDZIAXL 111

Analiza wybranych elementéow dziela muzycznego w Symfonii

W niniejszym rozdziale przeanalizuj¢ wybrane elementy dziela muzycznego
w Symfonii. Kazdy z nich oméwi¢ w oddzielnych podrozdziatach, lecz ich wzajemne relacje
—réwnie Sciste takze wzgledem uzytych technik kompozytorskich i wykonawczych —
1 nierozlaczno$¢ ich wystepowania, sprawiaja, ze nieodzowne jest wykazywanie integralnosci
1 przenikania si¢ analizowanych zjawisk, przygladajac si¢ im nieraz kilkukrotnie, z r6znych
perspektyw.

3.1. Melika

Przebiegi wysokosciowe 1 ich sposob funkcjonowania w utworze byly waznym
parametrem decyzyjnym towarzyszacym procesowi kompozytorskiemu, ktory mial znaczacy
wplyw na dziatania zwigzane z innymi elementami dzieta muzycznego.

Dobor wysokosci dzwigku wynikal z wielu czynnikow technicznych, takich,
jak uwarunkowania konstrukcyjne instrumentéw (struny, multifony, skala danego instrumentu
ibarwa w danym rejestrze) czy ruchliwo$¢ instrumentu zalezna od rejestru. Decyzje
kompozytorskie w tym zakresie byty takze uwarunkowane zatozeniami dokonanymi przed
napisaniem utworu (np. w zakresie wyboru czestotliwosci poszczegolnych centrow
dzwigkowych, doboru technik kompozytorskich, zabiegdw instrumentacyjnych) i wptynely
znaczaco na ostateczny ksztatt materiatu wysoko$ciowego, co staralam si¢ wykaza¢ rdwniez
w poprzednim rozdziale.

Omowione centra dzwigkowe, efekt dudnienia i nawigzanie do techniki spektralnej
to kluczowe techniki, a zarazem inspiracja 1 material Zrodlowy dla doboru wysokosci
dzwickow, struktur melicznych w partiach poszczegdlnych instrumentéw, dlatego powrot
do tych zagadnien jest konieczny dla omdéwienia meliki w Symfonii. Mozna wyr6zni¢ dwa
przewazajace w kompozycji centra dzwigkowe syntezujagce pozostate wspomniane techniki
kompozytorskie. Pierwsze jest skoncentrowane wokét wysokosci a w roznych oktawach,
drugie wystepuje w przedziale ¢’-f'. Wibrafon (perkusja III) i harfa realizujg skoki oktawowe
(takty 16-17), skrzypce I i II mimo wczeSniejszej gry a’ w takcie 16. grajg wysokosci
o ¢wier¢tonu wyzej lub nizej od tego dzwigku. Wiolonczele grajg flazolety kwartowe,
skutkujgce wysoko$ciami @’ i @’ podwyzszonymi o ¢wierétonu. Kontrabasom powierzono

wysokosci H' i B’, ktére — znajdujgc sie w bliskosci dzwieku A’ — dajg dysonujgce brzmienie.
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Ponadto, ich kontrastujace cechy wyrdznia niski rejestr oraz potagczenie omawianej struktury
z partig bebna wielkiego (perkusja IV).
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przyktad nr 43, Symfonia, takty 14-17, centrum dzwigkowe wokot wysokosci a w roznych oktawach

Kolejne centrum dzwigkowe skoncentrowane jest w zakresie wysokosci okoto c¢’-f'.
Ponizej znajduje si¢ przyktad materiatu wysokosciowego (takty 242-244) w skrzypcach I, II,

altowkach i wiolonczelach, gdzie wykonawcy realizuja material wysokosciowy w zakresie

od ¢’ podwyzszonego o ¢wierc tonu do f* obnizonego o ¢wier¢ tonu.

przyktad nr 44, Symfonia, takty 242-244, skrzypce 11 11, altowki i wiolonczele, centrum dzwickowe w zakresie
c-f!
W tych samych taktach instrumenty dete (poza kontrafagotem, puzonem basowym

i tubg) wykonuja struktury, ktore zageszczajg si¢ rytmicznie wokot zakresu wysokosci cis’-e’.
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Dobor rejestru tego centrum dzwigkowego byt zalezny od technicznych 1 przede
wszystkim skalowych mozliwo$ci gry instrumentdw orkiestrowych. Przedzial wysokoS$ci
dzwigkdéw cis’-e! znajduje si¢ wskali znacznej wigkszo$ci wigkszo$¢ instrumentow

orkiestrowych.

przyktad nr 45, Symfonia, takty 242-244, instrumenty dgte drewniane i blaszane,

centrum dzwigkowe w zakresie cis’-e
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3.2. Harmonika

Czynniki takie, jak wybdr wysokosci dzwigkow — omawiany w podrozdziale
3.1. niniejszego opisu — oraz sposoby opracowywania materialu dzwigkowego -
przedstawione w podrozdziale 2.1. — znaczaco wplynely na kompozytorskie decyzje
dotyczace harmoniki w Symfonii. W rezultacie, gdy polacza si¢ dwa najczgsciej wystgpujace
centra dzwigkowe uzyte w kompozycji, otrzymany zostanie okreslony zakres wspotbrzmien
stanowigcy podstawe harmoniczng utworu.

W ponizszym przyktadzie mozna wskaza¢ wspotbrzmienia, ktore oscyluja
w odchyleniach ¢wierétonowych (wyjatek d w skrzypcach II [6-10]) w rdéznych oktawach
wokol dzwiekoéw a 1 cis tworzace interwaty — w redukcji oktawowej — pomiedzy tercja mala
a kwartg czysta lub odwracajac ich kierunek — pomiedzy seksta wielkg a kwintg czysta.
Wskutek zastosowania ¢wierétonow w technice centrow dzwickowych 1 glissand
o niewielkim ambitusie (na przyktad skrzypce I, takty 8-9, glissanda o rozpigtosci ¢wierctonu
i pottonu) mozna wyrdzni¢ w kompozycji elementy mikrotonowos$ci majace znaczenie

w kontekscie ksztattu harmoniki Symfonii.

przyktad nr 46, Symfonia, takty 7-13, instrumenty smyczkowe,

wspotbrzmienie wynikajgce z potgczenia dwoch centrow dzwigkowych okoto a (w réznych oktawach) oraz cis’

W dalszym przebiegu kompozycji nastepuje rozbudowanie materiatu wysokosciowego
poprzez wypelnienie przestrzeni dzwickowej wokot a az do cis (r6zne oktawy). Nastepnie
pojawiaja si¢ (takze w rdéznych oktawach) wysokosci ges, g, as, b, h 1 ¢ oraz

c z podwyzszeniem o ¢wierctonu, przy czym wysokosci dzwiekow d, dis, e 1 f zostaly
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pominig¢te. Struktura wymienionych dzwigkow 1 sktadajacych si¢ na nig interwatow
przypomina zestaw klasterow o matym ambitusie umiejscowionych w réznych oktawach.
Ponizej przedstawiony jest fragment sekcji instrumentow detych blaszanych oraz partie harfy
(bisbigliando na dzwigkach his® i c¢*), skrzypiec I, II i altowek w taktach 73-76, w ktorych

to zjawisko wystepuje.

przyktad nr 47, Symfonia, takty 73-76, instrumenty dete blaszane,
brzmigce wysokosci dzwicku: ges, g, as, b i h (rézne oktawy)

przyktad nr 48, Symfonia, takty 73-76, harfa, skrzypce I, I1 i altowki,

wysokos$ci dzwigku 4, ¢ (his) 1 cis (r6zne oktawy)
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Jak juz zostalo wspomniane w podrozdziale 2.2. o technikach wykonawczych,
waznym elementem wplywajacym na harmoni¢ w utworze s3 wysokosci dzwigkdéw
pochodzace z multifonéw. Ponizej znajduje si¢ przyktad, w ktorym wysokosci dzwicku
multifonow klarnetu I 1 II sg zblizone do tych, ktére sg we flecie I 1 II, oboju I oraz trzech
trgbkach. Jest tordwniez zabieg powigzany z instrumentacja kompozycji, ktory jest
determinowany mikrotonowym ukladem harmonicznym wystepujacym w multifonie.
W rezultacie otrzymane zostaje wspotbrzmienie oscylujace wokot dzwiekdéw cis 1 gis
(w réznych oktawach) pochodzace z partii klarnetow, ktore nastepnie dopeiniaja pozostate
wymienione instrumenty dgte. Nasladowanie wysokosci dzwigkdw wspomnianych
multifondw nie zawsze przebiega precyzyjnie, co jest efektem zamierzonym i oczekiwanym.
Odchylenia od imitowanego wspoOtbrzmienia wystepuja najczes$ciej maksymalnie o okoto

¢wierctonu.

przyktad nr 49, Symfonia, takty 318-323,

harmonia oparta na wspotbrzmieniach multifonéow klarnetu I 1 11
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Mozemy wyr6zni¢ tez takie sytuacje, gdy klarnety nie graja, lecz inne instrumenty
wykonuja wspotbrzmienie wywiedzione ze sktadowych ich multifonu. Ponizszy fragment
partytury (przyktad nr 50) przedstawia takty 314-317, w ktorych zachodzi antycypacja uktadu
harmonicznego wywodzacego si¢ z partii klarnetu I iIl. Omawiane nasladownictwo
multifonu realizuje flet I, flet II, oboj I, trabka I i trabka II. Materiat Zrédlowy, z ktérego

pochodzi wspomniana imitacja harmoniczna, pojawia si¢ w taktach 320-321 (przyktad nr 49).

przyktad nr 50, Symfonia, takty 314-317, antycypacja harmoniczna multifonéw klarnetu I 1 II

realizowana w partiach fletu I i II, oboju I, trabki I i IT
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3.3. Rytmika i metrorytmika

Rytmika w Symfonii na przestrzeni catego utworu ma kluczowe znaczenie napigcio-
i fakturotworcze. Szczegdlnie wyrazistym przykltadem jest zageszczanie 1 rozrzedzanie
si¢ struktur rytmicznych w poszczegolnych grupach instrumentow, co samo w sobie staje
si¢ elementem nie tylko fakturo-, ale i formotworczym. Mozna wyrdzni¢ migdzy innymi
budowanie kulminacji i pojawianie si¢ gestych rytmicznie faktur, a takze uspokojenie akcji
muzycznej i rzadsze struktury rytmiczne. Ponizej znajduje si¢ przykiad (takty 235-238), ktory
przedstawia dodawanie kolejnych warstw rytmicznych, ktore przyczyniaja si¢ do budowy
kulminacji az do taktu 244.

przyktad nr 51, Symfonia, takty 235-238, instrumenty dete drewniane, rogi i trabki,

warstwy rytmiczne zageszczajace fakture

Kolejny przyklad zwiazany z rytmika w Symfonii prezentuje rozrzedzanie faktury
poprzez ,,wymierzone” spowolnienie okreslonych zjawisk rytmicznych. Jest to ,,strukturalne

ritenuto”, tj. pojawianie si¢ powtarzanych wysokosci coraz rzadziej mimo braku zmiany
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tempa. Wspomniane warstwy mozna zauwazy¢ w partiach rogéow, puzondw, wibrafonu

(perkusja III) 1 skrzypiec I1.

przyktad nr 52, Symfonia, takty 152-157, instrumenty dgte blaszane, wibrafon (perkusja III), harfa,

skrzypce 11 II, altowki, wiolonczele, rozrzedzanie faktury poprzez zmiany rytmiczne

Kolejnym istotnym w kontekécie omawianego w tym podrozdziale tematu
zjawiskiem, jest niewielka oscylacja rytmiczna (pomigdzy réwnymi, czterema szesnastkami
a kwintolami szesnastkowymi) na powtarzajacej si¢ wysokosci, ktora ma za zadanie
wywotywaé zludzenie przyspieszenia i zwalniania tempa utworu. W ponizszym fragmencie
(takty 212-216) mozna odnalez¢ repetycje czterech lub pigciu dzwickéw na jedng miare
w takcie w instrumentach detych blaszanych (poza tuba).
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przyktad nr 53, Symfonia, takty 212-216, instrumenty dete blaszane, oscylacja rytmiczna

Ponizej znajduje si¢ fragment partii rogdw i trabek w ostatnich taktach utworu (544-
550). Kluczowym elementem w opracowywaniu materiatu dzwigkowego byto tu powtarzanie
danych wysokosci w okreslonym rytmie. Waznym elementem budowy, zaggszczania
1 rozrzedzania faktury, a przy tym utrzymywania si¢ wokot wybranego centrum dzwigkowego
jest w Symfonii repetycja jednej wysokosci, o czym wspomniatam juz na kartach tego opisu.
We przedstawianej sytuacji kontrapunktyczno-fakturalnej mozna wyr6ézni¢ powtarzanie

jednego dzwigku w danej partii od ,,szybko” do ,,mozliwe najszybcie;j”.

przyktad nr 54, Symfonia, takty 544-550, instrumenty dete blaszane,

repetycja dzwieku od ,,szybko” do ,,mozliwe najszybciej”

W przypadku omawiania rytmiki kompozycji warto wspomnie¢ jeszcze o zmianach
metrycznych w Symfonii. Nie wystepuja czesto 1 sg zastosowane zwykle w sytuacji, gdy dana

fraza muzyczna zmienia swoja dlugos¢. Metrum w kompozycji jest wigc elementem
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podazajacym za strukturami i gestami muzycznymi, i zarazem je porzadkujacym. Ponizszy
przyktad przedstawia zapis partyturowy sekcji instrumentéw detych blaszanych szesciu
poczatkowych taktéw utworu, gdzie znajduja si¢ nastgpujace metra: 4/4 (takty 1-2),
3/4 (takty 3-4), 4/4 (takty 5-6). Wystepowanie tutaj zmian metrycznych wigze si¢ $cisle

z fraza muzyczng i procesami zachodzacymi w zakresie dynamiki i kolorystyki.

przyktad nr 55, Symfonia, takty 1-6, instrumenty dete blaszane, zmiany metrum
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3.4. Faktura

Zagadnienie faktury w Symfonii wiaze si¢ $ciSle z wszystkimi innymi elementami
dzieta muzycznego, w szczegdlnosci z instrumentacjg, materialem wysoko$ciowym
(w tym z rejestrem uzycia danej faktury), rytmika, agogikg oraz harmonikg. Istotnym
elementem w doborze warstw fakturalnych wystepujacych w utworze byto zastosowanie
omowionych w podrozdziale 2.1. technik kompozytorskich jak centra dzwickowe,
mikropolifonia, dzwigkonasladownictwo, aleatoryzm kontrolowany czy uzycie metod
opracowywania materiatu dzwickowego wywodzacych si¢ z sonoryzmu. W konsekwencji
otrzymane rozwigzania fakturalne s3a determinowane poprzez inne elementy dzieta
muzycznego oraz uzyte techniki kompozytorskie.

Ponizszy przyklad przedstawia fakture powigzang z technikg centrow dzwigkowych,
gdzie wystepuje jednolita rytmizacja materiatu dzwigkowego, atakze uzycie
podobnego rejestru dzwigkow. W rezultacie otrzymywana jest faktura klastera z glissandami
o niewielkim ambitusie wokét wysokosSci cis’ i z zapisanym rytmem okreznego ruchu

smyczka.

przyklad nr 56, Symfonia, takty 328-334, klaster z glissandami i rytmizacja okr¢znego ruchu smyczka,

partia skrzypiec II, altowek i wiolonczel

Kolejnym przyktadem faktury powigzanej réwniez z centrami dzwickowymi jest

zastosowana w Symfonii mikropolifonia. Wystepuje w partii skrzypiec I, skrzypiec II, altowek
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1 wiolonczel w postaci struktur zblizonych do klastera. Oscylacja wokdt danego dzwigku
nie jest realizowana — tak jak we wczesniej omawianej fakturze — poprzez glissanda,
lecz za sprawg ruchu szesnastkowego pomiedzy dwiema wysokosciami w danym glosie.
Nieregularna liczba nut na jedng miar¢ w takcie oraz zblizony rejestr daje efekt ruszajacego

sie klastera o matym ambitusie w poblizu wysokosci cis’.

przyktad nr 57, Symfonia, takty 239-241, skrzypce 1 i 11, altowki i wiolonczele, faktura mikropolifoniczna

Dzwigkonasladownictwo'® w polgczeniu z aleatoryzmem kontrolowanym?® wplyneto
na zastosowanie rozwigzan fakturalnych w kompozycji. W przypadku imitowania
odglosow, powtarzania uzyskanej struktury oraz powierzenia jej wielu instrumentom,
otrzymany zostaje efekt swoistej ,,siatki” dzwiekowej, w ktorej znajduja si¢ zblizone do siebie
gesty muzyczne o podobym rytmie, rejestrze i materiale wysokosciowym w roznych tempach.

Ponizej znajduje si¢ przyktad omawianej faktury.”'

249

i 2 =
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przyktad nr 58, Symfonia, takty 249-252, flety i oboje, faktura z dzwigkonasladownictwem i aleatoryzmem

kontrolowanym

¥ por.s. 21.
2 por. s. 19.
2 por. s. 19-21, s. 65.
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Ponizej przedstawione sa kolejne przyktady faktur w Symfonii, ktore nawiazuja
do zatozen sonoryzmu, a ich materiat dzwigkowy zostal uporzadkowany na podstawie
podobne;j kolorystyki. Pierwsza z nich powstata poprzez zastosowanie nastepujacych efektow
we wskazanych instrumentach: /ip pizzicato we fletach, slap tongue w klarnetach, sttumione
pizzicato na nieokre$lonych wysokos$ciach dzwigku w skrzypcach 1 przyciskanie wilosia

smyczka do podstawka w wiolonczelach i kontrabasach.”

! P

przyktad nr 59, Symfonia, takty 427-430, flet I i II, faktura sonorystyczna
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przyktad nr 61, Symfonia, takty 427-430, skrzypce I, skrzypce 11 i altowki, faktura sonorystyczna

2 por. s. 15.
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Kolejng faktura majaca zwigzek z sonoryzmem 1 kolorystyka, a takze
z dzwiekonasladownictwem, jest imitacja dzwigcku podmuchu wiatru.” Jej realizacja
nastgpuje poprzez dmuchanie powietrza w szyjki fagotoéw i1 kontrafagotu bez stroikow
oraz w odwrécone ustniki instrumentow detych blaszanych, a takze poprzez szczegdlny
sposob gry na instrumentach perkusyjnych (przyciskanie iugniatanie palek bambusowych
na bebnie wielkim, okr¢zne ruchy wykonywane na ocean drumie, pocieranie szczotka
po membranie kotta, tremolo migkkimi patkami na bebnie wielkim) kolorystycznie

nawiazujacy do dzwigku podmuchu wiatru.

o

percil

perc IV

przyktad nr 62, Symfonia, takty 388-395, fagoty, instrumenty d¢te blaszane, instrumenty perkusyjne,

imitacja podmuchu wiatru

3 por.s. 16.
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3.5. Agogika

Agogika w Symfonii pelni znaczaca role formotworcza. Przyspieszanie i zwalnianie

tempa utworze jest elementem budujacym i wygaszajagcym momenty kulminacyjne. Agogika

stuzy rowniez jako narzedzie do zaggszczania 1 rozrzedzania faktury w kompozycji. Ponizej

znajduje si¢ schemat w formie tabeli, ktory przedstawia zjawiska agogiczne: tempa i jego

zmiany zastosowane w Symfonii.

numery taktéw

zjawisko agogiczne

1-266
267-270
271273
274-275
276-290
291-292
293-298
299-300
301-320
321-322
323-330
331-334
335-340
341-342
343-385
386-387
388-431
432-433
434-444
445-446
447-463
464-465
466-541
542-543
544-550

J=108
ritenuto
=72
ritenuto
J=60
accelerando
d =72
accelerando
J=84
accelerando
J=92
accelerando
J=120
ritenuto
J=84
ritenuto
J=60
accelerando
I=72
accelerando
J=92
accelerando
J=120
accelerando

J=144

przyktad nr 63, tabela przedstawiajaca zjawiska agogiczne w Symfonii
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Na powyzszym schemacie mozna zaobserwowaé zmiany agogiczne dotyczace
wszystkich instrumentéw orkiestrowych z pominigciem modyfikacji tempa wynikajacych
z zastosowania aleatoryzmu kontrolowanego w wybranych gtosach.

Agogika bywa kluczowa w procesie ksztattowania materiatu muzycznego w Symfonii.
Mozna to wykaza¢ migdzy innymi na przykladzie ponizszego fragmentu kulminacyjnego
w sekcji instrumentéw smyczkowych (przyktad nr 64, takty 328-334, ponizej). Rozpoczyna
sie w tempie umiarkowanym (J = 92). Przyspieszenie pojawia sic w takcie 331., trwa
do konca taktu 334., a od taktu 333. jest realizowane wraz ze wzrostem dynamiki. W takcie

335. nastepuje stabilizacja agogiczna ( J = 120), ktéra przedstawia przyktad nr 65.

®
g
.o r— -

328 3

przyktad nr 64, Symfonia, takty 328-334, instrumenty smyczkowe, accelerando wraz z crescendem
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przyktad nr 65, Symfonia, takty 335-340, instrumenty smyczkowe, stabilizacja tempa

Po ustabilizowaniu si¢ tempa skrzypce II, altoéwki i wiolonczele realizuja diminuendo
w taktach 335-337 z ff do pp (przyktad nr 65). Po nabudowaniu kolejnego momentu
kulminacyjnego poprzez crescendo do mf w takcie 341. do konca 342. nastepuje zwolnienie

doprowadzajace do ustalenia tempa ( J = 84) w takcie 343., ktore przedstawia przyktad nr 66.
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przyktad nr 66, Symfonia, takty 341-345, instrumenty smyczkowe, ritenuto i zmiana tempa

Ponizszy fragment przedstawia ostatnig kulminacje w Symfonii na przykladzie partii
instrumentéw detych blaszanych i perkusji (takty 544-550).>* W taktach 542-544 nastepuje
przyspieszenie tempa od J = 120 do J = 144. Accelerando przyczynia si¢ do budowania

kulminacji razem z zaggszczeniem faktury i wykorzystaniem parametrow zwigkszajacych

glo$nos$¢ utworu (migdzy innymi oznaczenia dynamiczne, liczba grajacych instrumentow,

sposéb gry czy uzyty rejestr).
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przyktad nr 67, Symfonia, takty 544-550, instrumenty dete blaszane i perkusja, kulminacja

X por. s. 73.
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3.6. Dynamika

Dynamika oprocz pehlienia podstawowej funkcji regulacji gltosnosci elementdéw
przebiegow wysokosciowych 1 faktur dzieta, a wiec hierarchizacji planéw dzwigkowych,
pelni takze w Symfonii wazng rolg w ksztattowaniu formy i kolorystyki danych warstw.
Podobnie jak agogika, wplywa na budowanie i wygaszanie kulminacji.

W Symfonii okreslenia dynamiczne nie zostalty pomys$lane wylacznie jako symbole
okreslajace glo$nos¢ instrumentdéw. Dynamika byla dobierana réwniez ze wzgledu na barwe
dzwigku, ktérag mozna otrzymac¢ na danym instrumencie, w danym rejestrze 1 — wlasnie —
w okreslonej dynamice. Wiele zmian dynamicznych w utworze zostalo zastosowanych w celu
uzyskania kontrastow zwigzanych z nie tylko z glo$noscia, ale takze z barwa. Ponizsze trzy
przyklady przedstawiaja gtowny mechanizm zmian dynamicznych w kompozycji. Jest
to schemat dynamiczny, ktory mozna zaprezentowac nastepujaco:

pp — crescendo — f, ff lub fff — diminuendo — pp

Wystepuje on zaréwno podczas repetycji jednego dzwigku (przyktad nr 68) w danych
instrumentach, a takze w sytuacji stosowania 1 powtarzania struktur interwatowych

budujacych fakture wielowarstwowa (przyktad nr 69).
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przyktad nr 68, Symfonia, takty 84-85, flety i oboje,
schemat dynamiczny: pp — crescendo — f, ff'lub fff — diminuendo — pp
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przyktad nr 69, Symfonia, takty 84-85, instrumenty dete drewniane, schemat dynamiczny:
pp — crescendo — f, ff lub fff — diminuendo — pp

Realizacja powyzszego zjawiska dynamicznego dzieje si¢ na przestrzeni dwoch
taktow. Podobny kierunek zmian dynamicznych zostal zapisany migdzy innymi w partii
trabek 1puzondéw w taktach 474-478, natomiast cykl tego procesu dynamicznego dzieje
si¢ juz na przestrzeni zaledwie potowy taktu, a nie — tak jak to bylo we wczesniejszych
omawianych przyktadach — w ramach dwoch taktéw. W ciagu pigciu miar taktu (¢wierénut)
ten cykl wystepuje dwukrotnie wedtug nastepujacego schematu:

pp — crescendo — mp — diminuendo — pp — crescendo — mf — diminuendo — p.

PP PP
bl b S B e o e S 1

Pp———mp—— pp——f———p

przyktad nr 70, Symfonia, takty 474-478, partia trgbek i puzondw, schemat dynamiczny:

pp — crescendo — mp — diminuendo — pp — crescendo — mf — diminuendo — p
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Zmiany dynamiczne odgrywaja kluczowa role podczas ksztaltowania materiatu
muzycznego — w tym budowania kulminacji — czesto w polaczeniu z przyspieszaniem tempa
utworu i zageszczaniem rytmicznym struktur. Ich budowa w kompozycji najczescie)
przypomina fale lub oscylacje, ktéra — w przypadku kulminacji — ostatecznie zatrzymuje si¢
w najglos$niejszym jej punkcie. Ponizszy przyktad przedstawia fragment utworu zapisany
w taktach 242-244 realizowany przez instrumenty dete drewniane i blaszane. Jest to moment
kulminacyjny, w ktorym nie tylko dochodzi do transformacji dynamicznej, lecz rowniez
barwowej. Po pierwsze, modyfikacja kolorystyczna dotyczy procesu przejscia z gry cicho
do gry glosno we wszystkich instrumentach detych. Po drugie, w takcie 244. nastgpuje
zmiana sposobu gry natlumikach wah-wah (z zamknigcia na otwarcie) w trabkach,

puzonie I i puzonie II, co poteguje zmiang barwy.

przyktad nr 71, Symfonia, takty 242-244, instrumenty dete, kulminacja uzyskana poprzez zmian¢ dynamiki

i barwy
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3.7. Artykulacja

W utworze zostaty zastosowane réznego rodzaju artykulacje w zaleznosci od specyfiki
danej grupy instrumentéw 1 zapotrzebowania kompozytorskiego. To istotny element
kreowania pozadanych faktur w Symfonii. Oprécz standardowego sposobu gry jak miedzy
innymi legato, non legato, staccato, tenuto, akcenty czy pizzicato zostaty uzyte w kompozycji
techniki wykonawcze stanowigce zarazem sposoby artykulacji, na przyktad okrezny ruch
smyczkiem (circular bowing), lip pizzicato czy slap tongue. Jest to wieloelementowa metoda
ksztaltowania artykulacji dzwigku, ktora wymaga szerszego omoéwienia i $cisle laczy
si¢ z zagadnieniami poruszanymi w podrozdziale 2.2.* W tym podrozdziale przedstawig
rodzaje artykulacji, ktére — mimo ze moga uzupelia¢ wspomniany obszar tematyczny —
nie zostang zaprezentowane wylgcznie z perspektywy instrukcji wykonawczej, lecz takze
w kontekscie wyroznienia wzajemnych relacji danych zjawisk artykulacyjnych.

Szczegbdlnym przypadkiem artykulacji, ktéry mozna wyrdézni¢ w utworze jest
wystepujacy w instrumentach smyczkowych zwigkszony nacisk smyczka (kwadratowa
gtowka nuty). Jego barwa 1 intensywno$s¢ wystepuja w utworze w S$cistej korelacji
z dynamika: im glos$niej, tym wickszy nacisk smyczka. W przypadku mocnego nacisku
na strun¢ na podanej wysoko$ci mozliwe — wrecz pozadane — jest uzyskanie nieokre§lone;j

wysokosci dzwieku w postaci tzw. ,,zgrzytu”.

przyktad nr 72, Symfonia, takty 524-528, instrumenty smyczkowe, zwickszony nacisk smyczka

Omowiony powyzej rodzaj artykulacji w instrumentach smyczkowych pojawia
si¢ najczesciej w kontekscie uzycia podobnego gestu muzycznego w instrumentach detych,

jak na przyklad w puzonach (przyktad 72, takty 526-528), a takze z zastosowaniem —

2 por. s. 22-26.
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w ponizszym przyktadzie przede wszystkim w puzonie basowym i tubie — glissanda, ktore
jest zapisane w postaci niewielkiego tuku przed lub po danej nucie. Jest to przejscie ptynne
dolub od wskazanego dzwicku w mozliwie najszybszym czasie realizacji 1 w zakresie
od tercji matej do ¢wierctonu. Kierunek wykonania glissanda jest zbiezny z przedstawionym
w reprezentacji graficznej. Wspomniane zjawiska artykulacyjne instrumentéw smyczkowych
i puzonu I, II, puzonu basowego oraz tuby dzieja si¢ na przestrzeni tych samych taktoéw,

lecz nie s3 wzgledem siebie zsynchronizowane.

przyktad nr 73, Symfonia, takty 524-528, puzon I i II, puzon basowy i tuba, mozliwie najszybsze glissando

w zakresie od tercji matej do ¢wierétonu w gore w i dot przed i po danej wysokosci dzwigku

Kolejnym zagadnieniem dotyczacym artykulacji, sa akcentowane poczatki krotkich
dzwiekow o nieokreslonej wysokos$ci, ktore majg na celu nasladowaé odglosy trzeszczenia.?
Ponizej przedstawiam dwa sposoby wydobycia dzwigku w instrumentach detych drewnianych
(flety 1 klarnety), ktére maja podobny rezultat brzmieniowy 1 skladaja si¢ na omowione
zjawiska artykulacyjne.

Pierwszy z nich to szybkie oderwanie jezyka od stroika w klarnetach (slap tongue)
bez dmuchania powietrza w instrument. Zroédtem dzwicku jest tu przede wszystkim uderzenie
stroika w ustnik. W sytuacji, gdy dochodzi do zmiany chwytdw, stycha¢ niewielkie réznice
barwowe. Podobny rodzaj artykulacji zostal zastosowany w uzyciem drugiego sposobu,
w partiach fletow (lip pizzicato), gdzie usta najpierw sg $cisnigte 1 nastepnie gwattownie
otwierane. W tym przypadku wystepuje rowniez wzmocniony poczatek dzwieku, ktory takze

zawiera komponent barwowy przypominajacy uderzenie.

% por. s. 24.
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przyktad nr 74, Symfonia, takty 427-430, klarnet I i II, klarnet basowy,

slap tongue bez dmuchania powietrza do instrumentu

przyktad nr 75, Symfonia, takty 427-430, flet L i 11, lip pizzicato

W ponizszym przyktadzie przedstawiona jest partia wibrafonu (perkusja III) 1 harfy.
Warto wskaza¢, ze cho¢ te instrumenty graja podobne struktury rytmiczne, maja do realizacji
akcenty, ktore nie s3 ze soba zsynchronizowane. Ten zabieg artykulacyjny ma na celu
uzyskanie fluktuacji barwowo-kontrapunktycznej pomiedzy brzmieniami wspomnianych

dwoch instrumentow.
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przyktad nr 76, Symfonia, takty 60-61, wibrafon (perkusja III) 1 harfa, nieregularne akcenty

Ponizej znajduje si¢ fragment pochodzacy z ostatnich taktow Symfonii, gdzie

wystepuje frullato w puzonie I i II, puzonie basowym i tubie w niskim rejestrze (takt 547.)

59



oraz tremolo na dwoch bebnach wielkich (perkusja 1 11V, takty 546-547). Te sposoby

wydobycia dzwieku przeciwdziataja potencjalnej statycznosci dhugich nut oraz przyczyniaja

si¢ do zaggszczenia ruchu w obrebie danych wysokos$ci. Sg to parametry, ktoére wspomagaja

budowe momentu kulminacyjnego.
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przyktad nr 77, Symfonia, takty 544-547, puzon I i 11, puzon basowy, tuba, perkusja, potaczenie tremolo i frullato
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3.8. Forma
Symfonia jest utworem jednoczeSciowym o planowanym czasie trwania okoto
27 minut. Wewnetrznie ztozona jest z pieciu ogniw, ktore bede takze okreslac ,,fazami”.

Ich strukture przedstawia ponizsza tabela.

faza A B (lacznik) C D (facznik) E
numery 1-228 229-282 283-423 424-446 447-550
taktow

przyblizony
projektowany 9 2°30” 9’ 1’30 5
czas trwania

przyktad nr 78, tabela przedstawiajaca schemat formalny Symfonii

Kazde zogniw jest powigzane ze sobg materialem muzycznym, odpowiadajagcym
za spojnos¢ makrostrukturalng catosci. Przedstawi¢ ponizej sze$¢ przyktadow, ktore maja
wplyw na koherentnos$¢ konstrukcji formalne;.

Pierwszy z nich to partie kontrabaséw z brzmigcymi wysoko$ciami H’ i B’. Pierwszy

raz pojawiajg si¢ w taktach 15-16. Powracajg w toku narracji muzycznej jeszcze 10 razy.?’

s o EEEE r e % - —

przyktad nr 79, Symfonia, takty 14-16, partia kontrabaséw wystepujaca w fazach A1 E

Druga struktura muzyczng, ktora chcialabym wyrozni¢ w kontekscie budowy
formalnej, sg glissanda ze wskazane] do nieokreslonej wysoko$ci wraz z przejsciem
z szybkiego do mozliwie najszybszego oddzielania jezykiem dzwigku na instrumentach
detych. Ponizszy fragment przedstawia omawiany aspekt w rogach i trabkach. Podobne gesty

muzyczne znajduja si¢ nie tylko w tych instrumentach, lecz takze w puzonie I i II, fletach

7T'W taktach: 20-23, 67-70, 74-75, 122-124, 129-131, 213-215, 220-222, 507-512, 522-524 i 539-547.
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i klarnetach. Material muzyczny powigzany z ponizszym przykladem wystepuje

w wymienionych instrumentach wielokrotnie.®

witheut maistaing the pilc

tptun| i

przyktad nr 80, Symfonia, takty 351-353, rogi i trabki, struktura wystepujaca w fazach B, Ci E

Trzecim przykltadem materiatu muzycznego wystepujacego w roznych ogniwach
utworu jest struktura w skrzypcach I 1 11, altéwkach i wiolonczelach sktadajaca si¢ na technike

mikropolifoniczng. Ja rowniez mozna odnalez¢é w Symfonii niejednokrotnie.”

przyktad nr 81, Symfonia, takty 235-238, skrzypce I i 11, altowki i wiolonczele,

mikropolifonia wystepujaca w fazach B 1 E

% W taktach 259- 270, 351-362, 475-483, 496-512 i 524-547.
2 W taktach 235-244, 484-512 i 542-549.
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Czwartg struktura, ktorg chciatabym wskaza¢ omawiajac zagadnienie konstrukcji
formalnej, sa glissanda na flazoletach naturalnych z okr¢znym ruchem smyczka
(bez synchronizacji efektu migdzy glosami) w instrumentach smyczkowy. Ponizszy zapis
partyturowy przedstawia partie skrzypiec I 1 II w taktach 283-287. Podobny materiat

muzyczny powraca wieloktornie.*

przyktad nr 82, Symfonia, takty 283-287, skrzypce 1 i 11, glissando na flazoletach naturalnych

z okrgznym ruchem smyczka (bez synchronizacji efektu pomiedzy gltosami) w fazach C, Di E

Piatym przykladem materialu muzycznego w Symfonii, ktory mozna odnalez¢
w dwoch ogniwach kompozycji, jest faktura powstala z ,,efektu mewy” (ang. seagull effect)’

w glosach instrumentow smyczkowych. Wystepuje w taktach 28-55 1 245-255.

przyktad nr 83, Symfonia, takty 27-32, instrumenty smyczkowe, faktura z ,,efektu mewy” w fazach Ai B

Szostym 1 ostatnim przykladem materiatu dzwigkowego, ktory chciatabym

w niniejszym podrozdziale wymieni¢, sa struktury oparte na glissandach o niewielkim

30 W taktach 283-296, 374-402, 434-445, 473-486, 513-524; od taktu 479. do realizacji tej struktury dotaczaja
altowki.
por. s. 26.
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ambitusie w skrzypcach I, skrzypcach II i altbwkach w poblizu wysoko$ci cis’ ze zmiang
sposobu gry z (m)sp do (m)st i na odwrot. Mozna je zaobserwowac w taktach 165-188, 284-
3351406-418.

przyktad nr 84, Symfonia, takty 164-170, skrzypce I, 11 i altowki, glissanda o niewielkim ambitusie w poblizu

wysoko$ci cis’ ze zmiang sposobu gry z msp do mst, struktura w fazach A i C

Powyzsze przyktady ilustruja spdjnos¢ materialu dzwigkowego, ktory pojawia
si¢ w r0znych — nawet odleglych od siebie pod wzgledem czasowym — fazach utworu.

Symfonia przywoluje nie tylko skojarzenia z okreslong formg, lecz takze
ksztattowanym od wiekéw gatunkiem jako takim. Tytul omawianej kompozycji nawigzuje
tylko do wybranych cech gatunku. Decyzja o nazwaniu utworu Symfonig stuzy przede
wszystkim podkresleniu, ze jest to kompozycja orkiestrowa znacznych rozmiaro6w o obsadzie
wykonawczej zakorzenionej w tradycji. Istotnym aspektem wplywajacym na wybor nazwy
utworu byt brak uzycia dodatkowych tresci pozamuzycznych. Jest to takze dla mnie wynik
szeregu doswiadczen w zakresie ksztaltowania narracji i umiejetnosci jej prowadzenia
w dhuzszych przedziatach czasowych. W poréwnaniu z moimi poprzednimi utworami

na orkiestre Symfonia jest utworem najdtuzszym.
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3.9. Kolorystyka

Kolorystyka dzieta zalezy od wielu parametrow: od doboru instrumentdw i barwy
poszczegbdlnych instrumentow w danym rejestrze przez techniki instrumentacyjne faktur,
po wysokos$¢ dzwieku, harmoni¢, dynamike czy artykulacje. Wymienione zagadnienia zostaty
w duzej mierze w niniejszej pracy juz opisane. Uznatam jednak, ze w zwiagzku z waga, jaka
przywiazuje do brzmieniowo$ci w moich utworach orkiestrowych, kolorystyce poswigce
osobny podrozdziat. Oméwie¢ w nim wybrane trzy warstwy barwowe.

Warto przyjrze¢ si¢ kolorystyce fragmentu znajdujacego sie w taktach 249-257.*
Mozna tu odnalez¢ zestawienie dwoch struktur powigzanych z imitacja odgltoséw tabedzi
we fletach i obojach i uzycia ,.efektu mewy” w skrzypcach I, II, altowka, wiolonczelach
1 kontrabasach. Dodatkowo, podobng brzmieniowo role, co instrumenty smyczkowe, petnig
tu misy tybetanskie, polozone nakotle 1 grane arco zjednoczesnymi glissandami
wykonywanymi na pedale kotla. Wybrane instrumenty, rejestry i sposoby gry tworza warstwe
brzmieniowa w wysokim zakresie wysokosci (przewaznie obszar dzwickowy powyzej oktawy
razkreslnej), s3 w przedziale dynamicznym miedzy pp a mp 1 charakteryzuja si¢ tagodnym
rozpoczeciem dzwigku. Dzieki tym aspektom otrzymana barwa moze przywolywad
skojarzenia z jaskrawo$cig, a takze ze statyczno$cia — mimo zmienno$ci rytmicznych
1 wysoko$ciowych, ktére wystepuja jednak w podobnej dynamice, artykulacji i zakresie

czestotliwosci. Ponizsze dwa przyklady przedstawiajag omawiane zjawisko barwowe.

249

uuuuuuu

przyktad nr 85, Symfonia, takty 249-252, flety i oboje, imitacja odgltosow tabedzi jako statyczny element
kolorystyczny

32 por.s. 19-21,s. 47.
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przyktad nr 86, Symfonia, takty 249-252, misy tybetanskie na kotle i instrumenty smyczkowe, warstwa

utworzona z ,.efektu mewy” i gry smykiem na misach tybetanskich jako statyczny element kolorystyczny

Kolejng strukturg kolorystyczna, ktdrg warto wyrdznié, jest ta, ktéra ewoluowata
materialowo z pierwszej opisanej] w niniejszym podrozdziale. Zawiera roéwniez takie
wlasciwosci jak umiarkowang dynamike, delikatny poczatek dzwigeku, wysoki rejestr
irytmicznie statyczny charakter. Odréznia ja przede wszystkim zmienno$¢ barwowa
wynikajaca z zastosowania okr¢znego ruchu smyczkiem w skrzypcach I i II oraz z uzycia
waterphone’6w arco (perkusja I, II) z delikatnym ich obracaniem w celu otrzymania oscylacji
wokot otrzymanej wysoko$ci. Podobnie jak w poprzedniej warstwie, wystepuja tu misy
tybetanskie potozone na kotle i grane arco zjednoczesnymi glissandami wykonywanymi
na pedale kotta (perkusja III). Chcac stownie opisa¢ uzyskany rezultat barwowy moge
przywota¢ moje indywidualne wrazenia, ktore sa bliskie okre§leniom takim jak szklistosc,
migotanie czy btyszczenie si¢. Omawiana struktura znajduje si¢ w taktach 283-292, a ponizej

znajduje si¢ jej fragment.
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przyktad nr 87, Symfonia, takty 283-287, perkusja I, 11, 111, uzycie waterphone’6w oraz mis tybetanskich na kotle

arco w potaczeniu z okr¢znym ruchem smyczka w skrzypcach 11 11

Wrazenie migotania barwowego mozna odnalez¢ w kolejnym pojawieniu si¢ warstwy
brzmieniowej o podobnych zatozeniach. Tu skojarzenie z blyszczeniem dzwicku moze by¢
wzmagane przez dodatnie tryli flazoletowych w skrzypcach i altowkach oraz przez zmiang
kolorystyczng wynikajaca z ptynnego otwierania i zamykania tlumika wah-wah w trabkach
czy procesu thumienia dzwickéw z rogach. Mozna tu zaobserwowaé dzwigkowa imitacje
iskrzenia wystepujacg w partiach klarnetu I, II 1 klarnetu basowego, ktéra jest realizowana
przez efekt slap tongue bez dmuchania powietrza (w przykltadzie nr 91 takty 374-376).%
Ponizej znajduja si¢ dwa fragmenty utworu (takty 372-376) przedstawiajace opisane powyzej

zagadnienie.

3 por. s. 20.
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przyktad nr 88, Symfonia, takty 372-376, instrumenty dete drewniane i blaszane,

rozbudowanie warstwy przywotujacej wrazenie migotania, btyszczenia i iskrzenia

i

przyktad nr 89, Symfonia, takty 372-376, instrumenty perkusyjne i smyczkowe,

rozbudowanie warstwy przywotujacej wrazenie migotania, btyszczenia i iskrzenia
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Trzecig warstwa kolorystyczna, ktdra chciatabym wyrdznié, to struktura opierajaca si¢
na brzmieniu przypominajagcym podmuch wiatru w polaczeniu z wrazeniem migotania
dzwigku. Efekt przeptywu powietrza mozna réwniez rozpatrywaé jako gest muzyczny
nawigzujacy do ludzkiego oddechu. Element powietrzny tej barwy realizowany przez fagoty
1instrumenty dete blaszane (dmuchanie w szyjke instrumentu bez stroika lub odwrocony
ustnik), a takze przez wiolonczele i kontrabasy (delikatna gra arco na podstawku). Efekt
kojarzacy si¢ z migotaniem czy blyszczeniem mozna odnalezé w tremolandach pomiedzy
flazoletami naturalnymi w skrzypcach I czy w mikrotonowych odchyleniach w partiach
w skrzypiec II 1 altowek. W omawianej strukturze mozna wyrdzni¢ brak uzycia niskich
czestotliwosci, a  takze zmienno$¢  dynamiczng przypominajaca  fale,  ktora
da si¢ schematycznie przedstawi¢ jako gre cicho, glosniej 1 cicho. Ponizsze dwa przyklady

prezentuja zestawienie opisywanych wrazen kolorystycznych w taktach 403-407.

‘‘‘‘‘

wwwww

il A 1

przyktad nr 90, Symfonia, takty 403-407, fagoty i instrumenty dete blaszane, warstwa kolorystyczna taczaca

wrazenie btyszczenia z efektem podmuchu powietrza (por. przyktad nr 62)
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przykiad nr 91, Symfonia, takty 403-407, instrumenty smyczkowe, warstwa kolorystyczna taczaca wrazenie

btyszczenia z efektem podmuchu powietrza
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ROZDZIAL 1V

Analiza estetyczna Symfonii

Istotg niniejszego rozdzialu jest analiza estetyczna Symfonii ujeta z dwoch perspektyw.
W pierwszym podrozdziale przedstawi¢ estetyke kompozycji na podstawie zastosowanych
w niej srodkéw kompozytorskich. Omowig rezultat brzmieniowy odnoszgc si¢ do materiatu
muzycznego, czyli danych technik, faktur, rozwigzan instrumentacyjnych czy harmonicznych
w kontekscie estetycznym — nawiazujac do innych, wybranych utworéw mojego autorstwa.
W drugim podrozdziale przedstawi¢ wlasne spostrzezenia dotyczace estetyki Symfonii
nakre$lajgc  elementy ksztaltujace podejmowane przeze mnie decyzje. Omoéwie
je w nawigzaniu do rezonujacych z moja postawg tworcza rozwazan filozoficznych.

W Symfonii tworzywem i wehikulem znaczen jest przede wszystkim dzwigk. Mimo
ze mam do$wiadczenie w komponowaniu utworéw opartych na tresciach pozamuzycznych,
muzyka absolutna z jej otwarto$cig na interpretacje zawsze byla mi bliska. Mozliwe
ich kierunki staratam si¢ wskaza¢ w tym rozdziale, pozostawiajac kazdemu petng wolnos¢

odbioru, sposobow rozumienia i doswiadczania Symfonii.

4.1. Estetyka Symfonii na podstawie zastosowanych S$rodkéw kompozytorskich

w kontekscie mojej dotychczasowej tworczosci

Przygladajac sie estetyce zastosowanych srodkéw kompozytorskich warto zauwazyc¢,
ze Symfonia zawiera wiele technik czy rozwigzan fakturalnych, ktére wystepuja rowniez
w innych moich utworach. Przedstawione w II rozdziale®* dzwigkonasladownictwo uzytam
po raz pierwszy w utworze data processing (2019) na zespdt kameralny. Zostata w nim
zastosowana imitacja odglosow zab zrealizowana na instrumentach akustycznych. Elementy
onomatopeiczne oznaczytam w partyturze w postaci nazwy gatunku danej zaby i numeru
probki dzwiekowe] pochodzacej ze zbiorow nagran odgloséw utworzonych na potrzeby

tej kompozycji. Ponizej znajduje si¢ fragment zapisu wspomnianego utworu.

34

por.s. 21.
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przyktad nr 92, data processing, takty 36-38, flet basowy, klarnet/klarnet basowy, rog, trabka, puzon i tuba,

imitacja odgtoséw zab

Niniejsza technika kompozytorska — podobnie jak w Symfonii — zostata zastosowana
w celu uzyskania faktury, ktéra jest zblizona do materialu dzwigkowego pochodzacego
ze srodowiska naturalnego — w przypadku data processing materiatem zrodtowym sg odgtosy
zab. W Symfonii niejednokrotnie staralam si¢ imitowa¢ na instrumentach akustycznych
warstwe dzwiekowa pochodzaca ze zjawisk przyrodniczych jak iskrzenie, podmuch wiatru
czy $piew tabedzi. Nie jest to imitacja S$cista. Instrumenty akustyczne moga jedynie
przypomina¢ odglosy zwierzat, abezposrednie odtworzenie nagran ich odglosow
w kompozycji nie wystepuje. W tym konteks$cie warto wspomnie¢, co Eduard Hanslick
mowit o tym zjawisku w muzyce: Tworzenie malarza Ilub poety jest cigglem
odrysowywaniem, kopiowaniem, rzeczywistem lub z pomocq fantazji. Odmuzykowac nic
z natury si¢ nie da” Dzwigkonasladowcze dziatania kompozytorskie nie zakladaty
utworzenia kopii tych brzmien, ich ,,odmuzykowania z natury”, lecz mialy pomdc nawigzac
brzmieniowo do struktur dzwickowych znanych =ze $rodowiska naturalnego. Wedtug
Hanslicka: Sztuka nie odtwarza natury niewolniczo, lecz ma jq przetwarzaé.’® Takie zalozenie
réwniez przyjetam podczas pisania Symfonii. Nie zastosowalam ,,niewolniczego odtwarzania
natury”, czym potencjalnie mogloby by¢ umieszczenie w Symfonii nagran z odglosami

ptakow. Dzialania dZzwigkonasladowcze, chociazby w zwigzku z tym, ze s3 wykonywane

3 Eduard Hanslick, O picknie w muzyce: studjum estetyczne, thum. S. Niewiadomski, naktad I, dr. M. Arct,

Warszawa 1903, s. 37.

36 Tamze.
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na instrumentach, a nie bezposrednio przez zwierzgta czy raczej odtworzenie nagrania
ich odgtosé6w, mozna wuzna¢ za wspomniane przez Hanslicka przetworzenie natury.
Korzystajac z imitacji ksztattowatam pozyskany materiat dzwigkowy w celu uzyskania
danych konstrukcji muzycznych nie usitujgc wiernie nasladowaé wszystkich parametrow
dzwigkow oryginalnych. Nasladowanie przyrody w moich kompozycjach mozna poréwnac
do biomorfizmu w sztuce.”” W Symfonii tozsama z tym zjawiskiem jest inspiracja naturg przy
ksztaltowaniu struktur 1 faktur, ale w sposob artystycznie znieksztalcony na potrzeby danej
sytuacji muzycznej, bez wiernego kopiowania przyrody.*®

Roland Barthes w The Responsibility of Forms. Critical Essays on Music, Art
and Representation rozumie dzwigkonasladownictwo w szerokim kontek$cie, opisujac
je na przykladzie wystepowania imitacji dzwigkow w  tworczosci  XIX-wiecznego
kompozytora.” Wedlug niego Robert Schumann — $wiadomie lub nie — stosuje je imitujac
mowe, oddech, przyspieszenie bicia serca czy inne fizjologiczne czynno$ci poprzez
na przyktad czeste wurywanie frazy, przyspieszanie rytmiczne danych —motywéw
11ich asymetri¢, a takze nierownomierno$s¢ akcentow. Podobnie w Symfonii wystepuja
nie tylko odniesienia do materiatu pochodzacego ze zjawisk przyrodniczych, lecz takze gesty
muzyczne nasladujagce ludzkie zachowania czy formy ekspresji. W finale omawianej
kompozycji wystepuje rowniez imitacja krzyku we wszystkich instrumentach dgtych
drewnianych, puzonach, puzonie basowym 1 tubie. Ten gest muzyczny polega
na zastosowaniu szybkiego glissanda w gor¢ o niewielkim ambitusie przed rozpoczgciem
docelowej wysokos$ci (instrumenty dete drewniane), uzycia skrajnego rejestru danego
instrumentu, wprowadzenie vibrato o znacznym odchyleniu  wysoko$ciowym
przy nastepujacych kolejno zmianach dynamicznych: flub ff, crescendo 1 fff, atakze
umieszczeniu w zakonczeniu omawianej frazy szybkiego glissanda o niewielkim ambitusie.

Ponizej znajduje si¢ final Symfonii z omawianym zjawiskiem w taktach 548-550.%

przyktad nr 93, Symfonia, takty 544-550, instrumenty d¢te drewniane i blaszane

37

por. s. 71.

Andrzej Turowski, Biomorfizm w sztuce XX wieku. Miedzy biomechanikq a bezformiem. Wydawnictwo
stlowo/obraz terytoria, Gdansk 2019, s. 13.

Roland Barthes, The Responsibility of Forms. Critical Essays on Music, Art and Representation, w: Music's
Body — Listening Wydawnictwo Hill and Wang, Nowy York 1985, s. 307. [tlum. wlasne]

por. s. 53.

38
39

40

73



W s ==l el : e ElietTh 3, A
K7

Warto przyjrze¢ si¢ innym decyzjom estetycznym podjetym na przestrzeni ostatnich

kilku lat w mojej tworczosci, gdyz to wlasnie one maja znaczacy wplyw na jezyk muzyczny
Symfonii. W Koncercie podwiojnym ,,defense mechanisms” na klarnet, perkusje 1 orkiestre
napisanym w 2020 roku zostata zastosowana technika centrow dzwiekow. W ponizszym
fragmencie mozna zaobserwowac wysokosci, ktore sg zblizone do dzwiekéw d 1 a w rdznych

oktawach.
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przyktad nr 94, Koncert podwojny, ,, defense mechanisms”, takty 298-302, instrumenty smyczkowe,

centra dzwigkowe wokot dia

Pod katem estetycznym centra dzwigkowe moga by¢ interpretowane jako materiat
muzyczny o charakterze dysonansowym. W zwigzku z tym mozna by przyjac, ze liczba
centrow dzwigkowych 1 stopien ich rozbudowania, ma wplyw na potencjalne postrzeganie
dysonansowo$ci w kompozycji. W celu zwigkszania badz zmniejszania wspomnianego
wrazenia modyfikuje ilos¢ oraz zakres centréw dzwickowych poprzez dodawanie
lub odejmowanie sktadnikow dysonujacych wokot danej wysokosci. Jest to sposob
operowania materiatem dzwickowym, ktéry wystepuje réwniez w moich innych
kompozycjach. Ponizej znajduje si¢ fragment utworu Frost na orkiestre, gdzie flet I, oboj I,
klarnet I, klarnet basowy, rog I, trgbka I, trgbka II grajg tg samg wysoko$¢ dzwieku (d'), harfa
gra sekunde nizej (des’), realizujac przy tym waski zakres dzwiekow dysonujacych. W partii

perkusji gra beben wielki i nie ma on okreslonej wysokosci dzwigku.
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przyklad nr 95, Frost, takty 105-108, flet I, oboj I, klarnet I, klarnet basowy, rég I, trabka I, trabka II, perkusja
(beben wielki) i harfa (partytura bez transpozycji), repetycja wokot wysokosci @ w zmiennym rytmie, dynamice

1 artykulacji

Przygladajac si¢ powyzszemu przyktadowi z utworu Frost z 2023 roku mozna
odnalez¢ w nim struktury, ktore — podobnie jak w Symfonii — opieraja si¢ na repetycji tego
samego dzwicku. Wystepuje tu inny rytm, artykulacja, dynamika czy instrumentacja,
lecz mechanizm funkcjonowania tej warstwy jest podobny. Ponizej znajduje si¢ fragment

podobnego materialu dzwigkowego w Symfonii.
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przyktad nr 96, Symfonia, takty 235-238, flety, oboje, klarnety,

repetycja wokot wysokosci e/ w zmiennym rytmie i artykulacji

W Koncercie podwojnym ,, defense mechanisms” mozna rowniez odnalez¢ struktury
nawiazujace do mikropolifonii, ktéore wystepuja w zblizonym do siebie rejestrze. Nie jest
to zabieg tak rozbudowany jak w Symfonii, gdyz wystepuja tu tylko dwa rodzaje rytmow,
lecz moze to §wiadczy¢ o poczatkach ksztaltowania si¢ tego mechanizmu w moim jezyku
muzycznym 1 proby uzyskania podobnego zjawiska dzwigkowego. Ponizej znajduje

si¢ fragment z wspomniang struktura.
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przyktad nr 97, Koncert podwojny, ,, defense mechanisms”, skrzypce 1, takty 356-358,

prototyp mikropolifonii we wlasnej tworczosci

Wspomniane techniki kompozytorskie, balansowanie pomiedzy poziomem
dysonansowosci czy stosowanie repetytywnych struktur wplywajg takze na ksztatt formy*',
ktora jest istotym elementem w rozwazaniach o estetyce Symfonii. Ponadto, wybdr materiatu
dzwigkowego, czas trwania, kontekst wystepowania 1 kolejno$¢ zdarzen muzycznych

to podstawowe zagadnienia, ktore skladaja si¢ na refleksje estetyczne zwigzane z forma

4 por. s. 61-64.
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utworu. Waznym aspektem w mojej tworczosci, w tym takze w Symfonii, jest stosowanie
kontrastu jako elementu wspierajacego budowe formalng. Przygladajac si¢ temu zagadnieniu
warto ponownie wspomnie¢ o spostrzezeniach Rolanda Barthesa*. Kontynuujac refleksje
nad tworczoscia Roberta Schumanna rozwaza form¢ muzyczng. Zauwaza brak kontrastow
i epizodycznos¢ w jego kompozycjach. Tam, gdzie stuchacz moglby spodziewac
si¢ kontrastu, Schumann czesto stosuje intermezza. Jesli — podazajac za Barthesem — przyjac,
7e wystepowanie tego parametru to element wptywajacy na forme¢ utworu, przygladajac
sie¢ Symfonii be¢dacej przedmiotem niniejszego opisu mozna wyr6zni¢ istotne kontrasty
w szczeg6lnosci fakturalne 1 dynamiczne. Przywolujac ponownie odniesienia w kompozycji
do $wiata naturalnego i zjawisk spolecznych, kontrast — w szczegdlnosci po gestej fakturalnie
czy dysonansowe] kulminacji — moze by¢ rozumiany jako radykalne odcigcie si¢ od sytuacji
wywotujacej dyskomfort czy uwolnienie si¢ z opresji. Zaprezentowane ponizej kontrasty
sg zastosowane w celu uzyskania klarownego przejscia z jednego ogniwa utworu do drugiego.
Przedstawiam ich wybrane przyktady (nr 98 1 99) w Symyfonii, a takze — w celu wskazania tej
cechy w mojej dotychczasowej tworczosci — we wspomnianej juz kompozycji orkiestrowe;j

binaural beats z 2018 roku (przyktad nr 100).

42 Roland Barthes, dz. cyt., s. 301.
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przyklad nr 98, Symfonia, takty 242-246, tutti, kontrast dynamiczny i fakturalny
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przyktad nr 99, Symfonia, takty 508-515, tutti, kontrast dynamiczny i fakturalny
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przyktad nr 100, binaural beats (2018), takty 113-128, tutti, kontrast dynamiczny i fakturalny
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W Symfonii znajduja si¢ czytelne warstwy rytmiczne o charakterze repetytywnym,
ktére moga by¢ postrzegane jako zbiezne z estetycznymi zatozeniami amerykanskiego
filozofa Richarda Shustermana. Filozof przywolujac Sztuke i doswiadczenie Deweya w swojej
Estetyce pragmatycznej omawia koncepcj¢ naturalizmu somatycznego, ktora reprezentuje
cielesny aspekt doswiadczenia estetycznego.” W przypadku odbioru dzieta muzycznego
oznacza to, ze recepcja nie jest tylko na poziomie intelektualnym, lecz takze fizycznym,
chociazby poprzez docieranie fal dzwigkowych do ciata. Wedlug filozofa stuchanie muzyki
angazuje cialo poprzez bezposrednio$¢ rytmiczng, wibracje 1 reakcje fizyczne,
przez co odbior muzyki jest do$wiadczeniem nie tylko refleksyjnym, ale takze
zmystowym. Pisze:

Dlatego zadaniem sztuki nie jest odrzucanie naturalnych i organicznych korzeni
oraz potrzeb cztowieka po to, aby uzyskac¢ czyste i ulotne doswiadczenie, lecz nadawanie
zadowalajgco spojnego wyrazu zarowno wymiarowi cielesnemu, jak i intelektualnemu, ktore,
Jjak sqdzi Dewey, byly bolesnie i niepotrzebnie rozdzielone.”

Podazajac za spostrzezeniami Shustermana w Symfonii mozna zaobserwowac warstwy

rytmiczne, ktore moga sprzyjac¢ opisywanemu zjawisku. Ilustrujg je dwa ponizsze przyktady.

przyktad nr 101, Symfonia, takty 126-131, instrumenty dg¢te blaszane, spdjnos$¢ warstwy rytmiczne;j

4 Richard Shusterman, Estetyka pragmatyczna, tham. A. Chmielewski, Wydawnictwo Uniwersytetu

Wroctawskiego, Wroctaw 1998, s. 44.

4 Tamze, s. 29.
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przyktad nr 102, Symfonia, takty 152-157, instrumenty dete blaszane, wibrafon (perkusja III), harfa,

skrzypce 11 II, repetytywnos¢ materiatu muzycznego

Przy tej okazji warto przypomnie¢, ze w Symfonii mozna odnalez¢ nawigzania
do zjawiska binaural beats,* ktore — mimo ze wystepujg w utworze w charakterze inspiracji —
maja na celu wywolywa¢ skojarzenia z dzwigkami stuzagcymi do oddziatywania na ciato
1umyst (w tym przypadku poprzez relaksacj¢), co jest zbiezne z zatozeniami naturalizmu
somatycznego.* Shusterman w kontekScie tego zjawiska mowi o postawie odbiorcy
W nastgpujacy sposob: Rowniez odbiorca sztuki musi zaangazowac swoje naturalne odczucia
i energie, a takze swe fizjologiczne reakcje sensomotoryczne, aby wlasciwie ocenic i przezyé
sztuke, co — wedlug Deweya — rowna sie rekonstytucji czegos jako sztuki w doswiadczeniu
estetycznym. Dlatego trening  ksztaltujgcy odpowiednie sposoby reakcji  stanowi

,, najwazniejszq czes¢ wychowania estetycznego. Wiedzie¢ czego szukac i jak na to patrzec,

45

por. s. 10.

4 Richard Shusterman, dz. cyt., s. 44.
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to kwestia gotowosci wyposazenia motorycznego’’, chociaz wymaga ono takze, by zachowane

zostaly nagromadzone ,,znaczenia i wartosci wyniesione z poprzednich doswiadczen”. ¥

47 Tamze, s. 47.
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4.2. Odautorskie rozwazania o estetyce Symfonii

Rozwazania o mojej estetyce, z uwagi na ich indywidualna, odautorska,
a wigc subiektywng specyfike, nie majg charakteru stricte naukowego, a bardziej swobodny
1 eseistyczny. Sg proba nazwania moich decyzji estetycznych i opowiedzenia o tym, co mnie
uksztattowato i jak odzwierciedla si¢ to mojej postawie artystycznej. Zrodet inspiracji
i procesu ksztattowania jezyka muzycznego poszukiwatabym w doswiadczaniu zjawisk,
zarobwno tych zwigzanych zotaczajaca mnie przyroda, jak 1z funkcjonowaniem
w spoteczenstwie. Obserwacja $§wiata ma znaczacy wplyw na podejmowane przeze mnie
decyzje estetyczne. Zachwyt, podziw czy rados¢ poznawania, a takze niezgoda na krzywde
czy strach to wybrane do$wiadczenia, ktore przektadaja si¢ na wybor danych technik
kompozytorskich 1 gestow muzycznych.

Nieodltagcznym  elementem mojego rozwoju muzycznego towarzyszacym
mi na kazdym jego etapie byta improwizacja. Podczas improwizowania najwigksza rados¢
1 satysfakcje czerpatam z wolnosci ksztattowania materiatu dzwigkowego. Na przestrzeni lat
okazalo sie¢, ze to wlasnie wolno$¢ jest dla mnie kluczowa w mojej tworczosci. To zjawisko
ma z mojej perspektywy wiele wymiarow. Jednym z nich jest moja swoboda w decydowaniu,
co robig¢, jak chce funkcjonowac ijak chce pisac. Jest to wolno$¢ od tego, co narzuca
konwencja, ale takze wolno$¢ rozumiana szerzej — od schematycznego funkcjonowania
w zyciu spolecznym 1 artystycznym. Wolnos¢ w tworczosci kompozytorskiej otwiera
mi przestrzen, ktorej nie jestem w stanie uzyska¢ w zadnej innej formie przekazu.
W rozumieniu dziatania tworczego samego w sobie nazwalabym to zjawisko uporzqdkowang
wolnoscig. Wolno$¢ rozumiana rowniez jako brak ograniczen pozwala na uzycie takze takich
form ekspresji, ktore nawigzuja do zachowan powszechnie uznawanych w przestrzeni
publicznej za niekulturalne czy niewlasciwe jak krzyk, placz czy glosny $miech. Jest
to jednak wolno$¢ polaczona z poczuciem odpowiedzialno$ci, wolnos¢, ktéra podlega
nieustannej refleksji. Jej uporzadkowanie rozumiem jako proces wieloetapowej pracy
kompozytorskiej, ktory nie moglby istnie¢ bez zdobywania doswiadczenia 1 rozwoju
warsztatu kompozytorskiego oraz ksztattowania gustu muzycznego.

Podsumowujac kluczowe parametry mojej estetyki i postawe artystyczng mozna
powiedzie¢, ze wartosci, na ktorych sa one zbudowane, koreluja z humanizmem
egzystencjalnym Jean-Paula Sartre’a (cho¢ w zakresie wykraczajacym poza ramy

tej dysertacji  nie  podzielam  szeregu jego innych  pogladéw  dotyczacych
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np. odpowiedzialno$ci). W pracy Egzystencjalizm jest humanizmem pisze on, ze [c[zlowiek
Jjest wolnym, cztowiek jest wolnoscig®(...), a takze, ze jest [on] odpowiedzialny za siebie, (...)
nie tylko za swg wlasng indywidualnosé, ale rowniez za wszystkich innych ludzi.* Omawiajgc
zagadnienie wolno$ci warto zauwazy¢, ze inny klasyk filozofii XX wieku, Isaiah Berlin,
w eseju Two Concepts of Liberty wskazuje na jej dwa rodzaje — wolno$¢ negatywna (wolnos¢
od) 1 pozytywng (wolnos¢ do).”® Odnoszgc si¢ do mojej sytuacji tworczej podczas pisania
Symfonii to rozroznienie pozwala spojrze¢ na estetyke kompozycji szerzej, rozumiejac moja
postawe nie tylko jako wolno$¢ do realizacji wilasnych kompozytorskich przekonan,
lecz rowniez jako wolnos$¢ od narzuconej stylistyki czy ekonomicznego przymusu.

Kontynuujac rozwazania o wolnosci w Symfonii warto przywota¢ mys$l Hansa-Georga
Gadamera, ktory widzial te¢ wartos¢ w sztuce przez pryzmat jej zwigzku z tradycja.
Jak stwierdza w Prawdzie imetodzie: postawa przechowywania plynie z wolnosci
w nie mniejszym stopniu niz przewrét i odnowa.”' Moja postawa tworcza odnoszaca si¢ do tej
wartosci nie ma na celu ucieczki od tradycji (wolnos¢ od), lecz opiera si¢ na wolnosci
do stosowania réznorodnych srodkow, rowniez tych tradycyjnych.

Wedlug Gadamera podczas doswiadczania sztuki mozna mozna zaobserwowaé
nastepujace zjawiska okre$lone przez filozofa terminami: gra, symbol i $wigto. Sprobuje
przyjrze¢ si¢ tym rozwazaniom w konteks$cie Symfonii. Z komunikacja i wspotuczestnictwem
Gadamer utozsamia gre, ktora znaczaco wpltywa na zaangazowanie osob biorgcych w niej
udziat, a takze pozwala na odmienne odczuwanie rzeczywisto$ci.’”> Symbol jest rozumiany
jako nieustajacy proces metaforycznosci, interakcji oraz nowych interpretacji. To inaczej
znajdywanie i1 ukrywanie znaczenia. Pojecie §wigta mozna rozumie¢ jako uczestnictwo
w wydarzeniu o charakterze wspdlnotowym. Jest to czas odczuwany jako wyjatkowy,
wspotdzielony w tym samym miejscu z innymi. Wydarzenie takie jak na przykiad udziat
w koncercie symfonicznym jest do$wiadczeniem spotecznym, ktore laczy tworcow,

wykonawcdw i odbiorcoOw we wspotdzielonej przestrzeni.™

% Jean-Paul Sartre, Egzystencjalizm jest humanizmem, thum. J. Krajewski, Wydawnictwo Muza, Warszawa

1998, s. 38.
4 Tamze, s. 28-29.
% Tsaiah Berlin, Four Essays on Liberty, Oxford University Press, Oxford 1969, s. 122-134.
31 Hans-Georg Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, thum. B. Baran, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 338-349.
Dominika Czakon, ,,Tradycja a rozumienie sztuki w filozofii Hansa-Georga Gadamera”, w: ,,Estetyka
i Krytyka” nr 30 (3/2013), Krakéw 2013, s. 37.
Tamze, s. 38.
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W sytuacji potencjalnego odbioru kompozycji —w tym przypadku premiery Symfonii
— nie mozna w zaden sposob przewidzie¢, z jakimi doswiadczeniami i uprzedzeniami
przybedzie na to wydarzenie dany stuchacz. Warto przy tym doda¢, ze tak ogromny aparat
wykonawczy jak orkiestra, grajacy repertuar pochodzacy z XXI wieku, nie jest zjawiskiem
powszechnym. Liczba wykonawcow na scenie, 0s6b zaangazowanych w wykonanie
oraz udziat potencjalnych odbiorcéw w tym wydarzeniu podkresla jego wspdlnotowy wymiar.
Biorgc pod uwage te zagadnienia 1 refleksje Gadamera mozna powiedzie¢, ze potencjalne
wykonanie Symfonii bedzie miato zarowno charakter $wigta jak 1gry. W przypadku
rozpatrywania utworu w kontek$cie symboliki mozna sprobowaé wskaza¢ $ciezki
ewentualnych interpretacji  Symfonii. Istota interpretacji kompozycji  bez tresci
pozamuzycznych jest wiasnie brak doktadnych wskazowek w tym zakresie. Bazujac jedynie
na dzwigkowym doswiadczaniu utworu z perspektywy odautorskiej widziatabym kilka
strategii do rozwazenia. Czeste stosowanie faktur imitujacych odglosy ptakow, trzeszczenia
czy powiewu wiatru wskazywaloby na potencjalne skojarzenia zwigzane z naturg. Warto
wyrozni¢ tu analogi¢ do zlozono$ci $wiata przyrody. Gesto$¢ 1 roznorodnos¢  struktur
dzwigkowych moze wskazywac na che¢ przedstawienia mnogosci zdarzen muzycznych, ktore
moga stanowi¢ nawigzanie do bogactwa $wiata przyrody. Wyobrazam sobie takze
zinterpretowanie, np. czestych zmian dynamicznych i barwowych w kompozycji jako

alegorii tempa przemian we wspotczesnym $wiecie.

R =3

= -

przyktad nr 103, Symfonia, takty 65-68, instrumenty dgte blaszaile,

zmiany dynamiczne, barwowe i tempa powtarzania jednej wysokosci dzwigku
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W omawianym kontek$cie warto zauwazy¢, ze oprocz warstwy brzmieniowej mozna
w swojej interpretacji — jako odbiorca — poshuzy¢ sie podstawowymi danymi, ktére
pozostajg ogolnodostepne (tytul, imi¢ 1 nazwisko kompozytorki, rok powstania). Powstata
w 2024 roku kompozycja pod tytutem Symfonia, ktéra — mimo uzycia wybranych technik
wykonawczych i kompozytorskich charakterystycznych dla XX 1 XXI wieku — nie zawiera
ani bezposrednio zakomunikowanych tresci pozamuzycznych powigzanych cho¢by z aktualng
sytuacja spoleczno- polityczng, ani innych $rodkow — jak na przykilad warstwa wizualna
czy performatywna — mogacych uszczegotawiaé $ciezki interpretacyjne utworu. Symfonia
moze by¢ wigc interpretowana jako pomost pomiedzy tradycja a wspotczesnoscig. Budowanie
takich potaczen jest dla mnie istotne — szczegdlnie z punktu widzenia mojego rozumienia

zawodu kompozytorskiego 1 jego spotecznej roli jako misji.

Ze wzgledu na swobodne uzycie rozmaitych $rodkéw i nieortodoksyjne podejscie
zarbwno do modernizmu jak i konserwatyzmu muzycznego, estetyka Symfonii moze by¢
utozsamiana z postmodernizmem — podazajac za Lyotardem — jako otwartos¢
na roznorodno$¢ estetyczng oraz zestawienie wielu technik i stylistyk kompozycji.** W takim
zatozeniu kompozycja wpisuje si¢ w postmodernistyczny dyskurs poprzez dialog z tradycja —
nie odrzucajac jej, lecz bazujac na przeksztatceniach i opracowywaniach mechanizméw
pochodzacych z réznych nurtow. Laczy réznorodne techniki kompozytorskie i wykonawcze
XX 1 XXI wieku, tworzac wielowarstwowg strukture brzmieniowa. Dzwigkonasladownictwo,
spektralizm, sonoryzm 1 mikropolifonia — zastosowane w kompozycji — moga by¢
odczytywane jako $wiadome korzystanie z dorobku réznych tradycji, ktore
sg charakterystyczne dla postmodernistycznego podejscia do sztuki. Warto dodaé, ze jest
toinne ujecie postmodernizmu niz to, ktore przedstawia w swej ksigzce Musik
und Wirklichkeit Harry Lehmann. Niemiecki mysSliciel wprowadza istotne rozroznienie
miedzy muzykq autonomiczng, skupiong na formie i strukturze, a muzykq relacyjng, ktorej
znaczenie jest zdeterminowane przez kontekst pozamuzyczny np. spoleczny czy kulturowy.
W jego ujeciu zmieniajgce si¢ technologie 1 kultura wptywaja na to, jak rozumie si¢ muzyke
1jej role w spoteczenstwie, wskazujac na rosngcg role muzyki relacyjnej w wspotczesnym

Swiecie.”

3 Jean-Frangois Lyotard, ,, Wzniosto$¢ i awangarda”, w: ,, Teksty Drugie: teoria literatury, krytyka,

interpretacja” nr 2/3 (38/39), thum. M. Bienczyk, Warszawa 1996, s. 175.
5 Harry Lehmann, Musik und Wirklichkeit, Schott Music GmbH & Co. KG, Mainz 2023, s. 14. [tlum. wiasne]
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W Symfonii nie znajduja si¢ bezposrednie komunikaty, ktore moglyby ja utozsamiac
z muzykq relacyjng, posrednio mozna odnalez¢é w niej inspiracje materialu dzwigkowego
pochodzacego z $wiata przyrody. Mimo to dla stuchacza — bez uprzedniego otrzymania takiej
informacji — nie b¢dzie miato to wplywu na interpretacj¢ kompozycji.

Symfonia wpisuje si¢ w swych zatozeniach w kategori¢ Lehmannowskiej autonomii,
gdyz w utworze zauwazy¢ przede wszystkim koncentracje na konstrukcji formalnej materiatu
muzycznego. Nie wystepuje tu rowniez koniecznos¢ informowania odbiorcy o odniesieniach

do zewnetrznych kontekstow narracyjnych, spotecznych czy programowych.

Warto doda¢, ze Lehmann wchodzi w polemike z Lyotardem w kontekscie rozumienia

pojecia postmodernizmu w sztuce. Pisze:

(...) pojawiajq sie wiec dwie koncepcje postmodernizmu w dyskursie. Jedna odnosi si¢
do historycznej awangardy i postrzega wlasciwg postmodernistyczng sztuke jako reakcyjnie
antynowoczesng  forme  sztuki, druga natomiast odwoluje si¢ do  klasycznych
postmodernistycznych  dziel i tekstow  postmodernistycznych  artystow,  pisarzy
oraz architektow, ktorzy mniej przejmowali si¢ teoriami filozofow postmodernizmu. (...)
Postmodernizm nie jest nowg epokq, lecz korektq pewnych cech, ktore nowoczesnos¢ sobie
przypisata. Kiedy Lyotard wczesniej nazywal cos postmodernistycznym, chcial pozniej,
aby byto to rozumiane jedynie jako , redagowanie modernizmu”, innymi stowy, jako zwykte

przeredagowanie naszego pojecia modernizmu.”’

Lehmann referuje dwie perspektywy postmodernistyczne: pierwsza dotyczy ujecia
postmodernizmu jako reakcji na awangarde, a druga koncentruje si¢ przede wszystkim
na istocie odwotan do dziet i stylistyk poprzednich epok z uwzglednieniem wyst¢powania

dekonstruke;ji.”’

W Lehmannowskim rozumieniu postmodernizmu mozna uznaé, ze Symfonia nie jest
kompozycja postmodernistyczna, gdyz ,jedynie” redaguje jezyk awangardy lat 60.
czy techniki kompozytorskie XX wieku i1 nie zostata napisana w formie sprzeciwu wobec

modernizmu. Kompozycja moze roéwniez by¢ potencjalnie rozpatrywana w kategorii

56 Tamze, s. 92.

57 Tamze, s. 121.
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wlasciwej awangardzie XX wieku, Lyotardowskiej wzniostosci.”® Bylby to argument
za przypisaniem Symfonii do grona utworéw modernistycznych.

Stawiajac moja Symfoni¢ w kontek$cie rozwazan o uznaniu jej za reprezentujgca
te czy inng szkole XX-wiecznej filozofii, musz¢ pod koniec wrdoci¢ do wolnosci,
a szczegolnie uporzqdkowanej wolnosci, ktéra — jak chcialabym wierzy¢é — pozwala
mi tworzy¢ muzyke swoista, swobodng estetycznie, ale spdjna, o cechach nie domagajacych
si¢ jednoznacznego etykietowania, a jednak wyrosta ze §wiadomosci filozoficznej 1 warsztatu

kompozytorskiego jednocze$nie nowoczesnego, jak i zakorzenionego w tradycji.

%8 Jean-Frangois Lyotard, dz. cyt., s. 176.
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Zakonczenie

Celem pracy byta nie tylko analiza formalna i estetyczna utworu, lecz takze
przyblizenie procesu i sposoboéw ksztattowania materialu muzycznego Symfonii. Przetozyto
si¢ to na refleksje nad zastosowanymi metodami komponowania i estetyka utworu.

Pisanie rozprawy doktorskiej to takze przyjrzenie si¢ wlasnej dzialalnosci, spojrzenie
na swoje utwory, wykorzystywane techniki kompozytorskie okiem analitycznym
1 krytycznym. Czas poswigcony na komponowanie mojego utworu doktorskiego, Symfonii,
1 pisanie jego opisu stat si¢ szczegdlnym etapem w rozwoju, ktéry pozwolit na obserwacj¢
i przemys$lenie moich dotychczasowych dziatan. Byla to takze szczegdlna sposobnosé
do autorefleksji nad swoja twodrczoScig 1 przeanalizowania podjetych decyzji
kompozytorskich.

Symfonia jest jak dotychczas moja najdluzsza kompozycja na tak rozbudowang obsade
wykonawczg. Proces pisania utworu byt wielowatkowy i wymagat wielu staran, nie tylko ode
mnie. Chcialabym serdecznie podzigkowaé promotorowi mojej rozprawy doktorskie;j,
dr. hab. Ignacemu Zalewskiemu, prof. UMFC, za ogromng pomoc 1 wsparcie podczas

wszystkich etapéw powstawania omawianej kompozycji i jej opisu.
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