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Wstep

Niniejsza praca podejmuje temat formy mobilnej w kontek$cie literatury klawesynowej —
zagadnienia dotad nieomal nieobecnego ani w badaniach teoretycznych, ani w praktyce
wykonawczej. W centrum uwagi znajduje si¢ zardbwno sama idea mobilu jako specyficznej
formy kompozycyjnej, jak i jej praktyczne mozliwosci realizacji na klawesynie.

Ponizszy opis dzieta artystycznego odnosi si¢ do realizacji trzech wybranych kompozycji
mobilnych powstalych w drugiej polowie XX wieku: Nine Rarebits na jeden lub dla klawesyny
(1965) Earle’a Browna (1926-2002), Catch Ina jeden lub dla klawesyny (1968) oraz
Chordophonie I na klawesyn solo (1976) Romana Haubenstocka-Ramatiego (1919-1994).
Powyzsze utwory, mimo swej warto$ci artystycznej i koncepcyjnej innowacyjnosci, pozostaja
praktycznie nieobecne we wspotczesnym zyciu koncertowym i fonograficznym. Ich forma —
zakorzeniona w estetyce mobilu oraz w technikach notacji graficznej — stawia przed
wykonawca szereg probleméw interpretacyjnych, dotyczacych zaréwno ogolnej koncepcji
dzieta, jak 1 sposobow jej urzeczywistnienia w dzwigku. Celem ponizszego opisu dzieta
artystycznego jest zatem nie tylko rekonstrukcja kontekstow powstania badanych kompozycji
i analiza ich struktur formalnych, lecz réwniez omowienie $rodkow wykonawczych
przydatnych w realizacji mobili na klawesynie. Na podstawie przygotowanych nagran opisane
zostaly propozycje strategii wykonawczych 1 realizacyjnych, uwzgledniajace zar6wno
specyfik¢ brzmieniowg 1 techniczng klawesynu, jak i idiomatyczne $rodki wykonawcze
charakterystyczne dla tego instrumentu.

Stan badan nad forma mobilng, zaréwno w kontekscie literatury klawesynowej,
jak 1 w szerszym uje¢ciu muzykologicznym, wydaje si¢ pozostawaé marginalny. Zaréwno w
polskiej, jak i migdzynarodowej refleksji teoretycznej zagadnienie to pojawia si¢ jedynie
sporadycznie. Szczegodlnie istotnym problemem terminologicznym jest fakt, ze pojecia ,,forma
mobilna”, ,,forma otwarta” czy ,,notacja graficzna” bywaja stosowane zamiennie, mimo ze nie
sa tozsame — prowadzi to do =zacierania zasadniczych réznic miedzy koncepcjami
kompozycyjnymi a  sposobami  zapisu muzycznego. W zwigzku z tym
Catch I 1 Chordophonie I sa niejednokrotnie klasyfikowane wylacznie jako partytury graficzne,
co zaciera ich rzeczywistg przynalezno$¢ do formy mobilnej. W polskim pi$miennictwie
odnalez¢ mozna prace teoretyczne i artykuly koncentrujace si¢ na tworczo$ci Romana

Haubenstocka-Ramatiego, m.in. autorstwa Doroty Krawczyk i Ewy Kowalskiej-Zajac!, w

! Dorota Krawczyk, Rola kompozytora i wykonawcy w grafikach muzycznych na przyktadzie wybranych utworéw

Romana Haubenstocka-Ramatiego, Warszawa 1988 (praca magisterska), Ewolucja formy i notacji w tworczosci



ktérych analizowane sa aspekty jego jezyka kompozytorskiego, w tym koncepcji formy
mobilnej. W literaturze zagranicznej zagadnienie form mobilnych podejmowane jest
w artykutach i nieopublikowanych pracach naukowych autorow takich jak Alexander
Zimmermann, Dario Agazzi czy Elena Minetti?, w ktorych omawiane sg konkretne przyktady
form mobilnych w tworczosci Haubenstocka-Ramatiego. W kontekscie tworczosci mobilne;j
Earle’a Browna za szczegOlnie interesujacy uwazam artykut Elizabeth Hoover’. Wskazane
publikacje nie dotycza jednak kompozycji przeznaczonych na klawesyn i nie uwzgledniaja
specyfiki tego instrumentu jako medium wykonawczego. Ponadto cennym zrodtem wiedzy
pozostaja teksty samych kompozytorow?.

Podstawowa baze zrodtowa pracy stanowig niepublikowane materialty archiwalne
przechowywane w Paul Sacher Stiftung w Bazylei. Obejmuja one kolekcje Romana
Haubenstocka-Ramatiego, Antoinette Vischer — ktorej dziatalno$¢ jako wykonawczyni i
inicjatorki powstawania nowych dziel na klawesyn w latach 60. 1 70. XX wieku stanowi istotny
punkt odniesienia dla niniejszych rozwazan — oraz Earle’a Browna. Materiat ten obejmuje
szkice kompozytorskie, notatki, korespondencj¢, dokumentacje¢ koncertowg oraz inne materiaty

kontekstowe, pozwalajace na rekonstrukcje procesu tworczego i estetyki kompozytorow.

Romana Haubenstocka-Ramatiego. W 75. rocznice urodzin kompozytora (w:) Muzyka 39, Nr. 3 (1994), Ewa
Kowalska-Zajac, Oblicza awangardy. Roman Haubenstock-Ramati, 1.6dz 2000, Potencjat dramaturgiczny dziet o

formie mobilnej — na przykiadzie wybranych utworow polskich kompozytorow drugiej potowy XX wieku [w:]
Analiza dziela muzycznego. Historia, theoria, praxis, t. IV, Wroctaw 2016.

2 Alexander Zimmermann, Studie zum Begriff ,,Mobile” am Beispiel der Komposition “Miroirs” von Roman
Haubenstock-Ramati, Musik-und Tanzwissenschaft, Universitit Salzburg, Salzburg 2005 (praca magisterska), Die
“Miroirs” von Roman Haubenstock-Ramati: ein musikalisches Mobile [w:] ,,Arbeit am musikalischen Werk”
nr 9/2013, Dario Agazzi, I confini della liberta — Catch II di Roman Haubenstock-Ramati, ,,Dissonance”

nr 116/2011, Elena Minetti, Auf der Suche nach einer neuen grafischen Darstellung musikalischer Gedanken.
Momente von operativer Bildlichkeit in Roman Haubenstock-Ramatis ,, Mobile for Shakespeare” [w:] Sicherheit
— Risiko — Freiheit. Fragen der (Un-) Sicherheit in der Komposition, Auffiihrung, Rezeption und Programmierung
neuer Musik, ed. Juri Giannini, Andreas Holzer, Stefan Jena (Ankldnge 2019), Wieden 2021.

3 Elizabeth Hoover, Collage and the Feedback Condition of Earle Brown’s “Calder Piece” [w:] Beyond Notation.
The music of Earle Brown, ed. Rebecca Y. Kim, University of Michigan Press, 2017.

4 Roman Haubenstock-Ramati, Musik-Grafik Pre-Texte, Wiedef 1980, [Das Merkwiirdige an der Form] [w:] Form
in der Neuen Musik. Darmstddter Beitrdge zur neuen Musik, Nr. 10, Mainz: Schott, 1966, Musik und die abstrakte
Malerei. Bemerkungen zu ‘Konstellationen’ [w:] Prospekt Konstellationen, Wien und Koln: Galerie Ariadne,

1971. Earle Brown, On December 1952 [w:] American Music, nr 1/2008.



Brak wspotczesnych interpretacji i nagran tych dziet dodatkowo poglebia istniejaca luke
zard6wno w badaniach, jak 1 w praktyce wykonawczej. Utwor Chordophonie I nie doczekat si¢
dotad edycji fonograficznej, podczas gdy Nine Rarebitsi Catch I zostaly wydane przed
kilkudziesigciu laty. Celem niniejszej pracy jest przygotowanie i rejestracja nowych wykonan
analizowanych utworéw, z uwzglednieniem ich kontekstu historycznego oraz wspoétczesnych
technik wykonawczych.

Zastosowana metodologia laczy analize zrodet archiwalnych, partytur oraz dokumentow
towarzyszacych z perspektywa wykonawcy-praktyka. Kluczowym elementem pracy jest
osobisty proces przygotowania i realizacji nagran, traktowany jako forma badan artystycznych.
Cho¢ opisane strategie odnosza si¢ przede wszystkim do specyfiki klawesynu, wiele
z zaproponowanych rozwigzan moze okaza¢ si¢ przydatnych takze dla innych
instrumentalistoéw mierzacych si¢ z tego rodzaju forma.

Praca zostala podzielona na trzy rozdzialy. Pierwszy z nich przedstawia, czym jest mobil
w muzyce, skad wywodzi si¢ to pojecie i jak si¢ rozwijatlo — od inspiracji rzezbami
kinetycznymi Alexandra Caldera po muzyczne realizacje tej idei. Rozdziat drugi poswigcony
jest analizie trzech wybranych utwordéw, ze szczegdlnym uwzglednieniem ich zwigzku
z dziatalno$cig Antoinette Vischer, kontekstu powstania oraz charakterystyki notacji i formy.
Trzeci rozdzial zawiera opis procesu wykonawczego, prezentujac konkretne strategie
interpretacyjne oraz problemy napotkane podczas przygotowan do realizacji nagran.
Integralnym elementem pracy jest dzieto artystyczne, nagrane na pltyt¢ DVD, dokumentujace
nowe interpretacje trzech analizowanych kompozycji i stanowigce zardwno rezultat badan, jak
1 propozycj¢ ich praktycznego zastosowania. Materiat zostal przygotowany w formie
audiowizualnej — $ciezkom dzwigkowym towarzysza wizualizacje fragmentow partytury
odpowiadajace aktualnie wykonywanym zdarzeniom i umozliwiajace odbiorcy biezace
$ledzenie przebiegu wykonania.

Autorka sktada serdeczne podzigkowania wszystkim osobom, ktéore na rdézne sposoby
przyczynily si¢ do powstania niniejszej pracy. Okazane wsparcie, zyczliwo$¢ i obecno$¢ byty

nieocenionym zrodtem sily i inspiracji.



Rozdzial 1. Mobil — definicja terminu

Dlaczego sztuka musi by¢ statyczna? Patrzysz na abstrakcje — wyrzezbiong lub namalowang —
catkowicie ekscytujqce zestawienie ptaszczyzn, sfer, jqder, catkowicie pozbawione znaczenia.
Bytoby to doskonate, gdyby nie to, ze zawsze pozostaje nieruchome.

Nastepnym krokiem w rzezbie jest ruch?.

Alexander Calder

1.1. Mobil — semantyka pojecia, pochodzenie, pierwsze realizacje

W celu uporzadkowania rozwazan prowadzonych w niniejszym rozdziale, w pierwszej
kolejnosci nalezy precyzyjnie zdefiniowaé pojgcie mobilu — zardwno w odniesieniu do jego
pierwotnego znaczenia w sztuce kinetycznej, jak i do jego adaptacji w obszarze muzyki.
Zgodnie z definicja stownikowa®, mobil (z ang. mobile, tj. ,ruchomy”, ,przenosny”,
,,mobilny”) odnosi si¢ do rodzaju rzezby kinetycznej’, ktorej konstrukcja opiera si¢ na
ruchomych czesciach — zawieszonych lub stojacych — potaczonych w taki sposob, aby tworzyly
dynamicznie balansujace struktury, poruszajace si¢ pod wplywem sit zewngtrznych (np. ruchu
powietrza) badz za sprawa prostych mechanizméw napedzajacych, takich jak niewielkie silniki.
Za prekursora sztuki kinetycznej oraz tworce pierwszych mobili uznaje si¢ amerykanskiego
artyste Alexandra Caldera (1898—-1976), rzezbiarza, malarza i grafika. Kluczowym impulsem
tworczym dla Caldera byta wizyta w atelier Pieta Mondriana (1872—1944) w 1930 roku, gdzie
zetknal si¢ z neoplastyczng kompozycja ztozong z kolorowych prostokatow. Doswiadczenie to
zainspirowato go do idei wprowadzenia ruchu do kompozycji plastycznej, co w istotny sposob
wptyneto na rozwdj jego koncepcji rzezby mobilnej. Juz jesienig 1931 roku powstaly pierwsze

mobilne konstrukcje jego autorstwa. Nazwe mobile nadat im Marcel Duchamp (1887-1968),

5 ,Why must art be static? You look at an abstraction, sculptured or painted, an entirely exciting arrangement of
planes, spheres, nuclei, entirely without meaning. It would be perfect but it is always still. The next step in sculpture
is motion” — Alexander Calder [w:] ,,Objects to Art Being Static, So He Keeps It in Motion”, New York World-
Telegram, 11.06.1932.

¢ Stownik terminologiczny sztuk pigknych PWN, wydanie V, red. Krystyna Kubalska-Sulkiewicz, Warszawa
2018, s. 165.



ktoremu przypisuje si¢ autorstwo samego terminu®. Zgodnie z katalogiem dziet udostepnionym
przez Calder Foundation®, artysta stworzy! facznie 432 mobile — 266 rzezb stojacych oraz 166
wiszacych, ktore stanowig znaczaca cze$¢ jego dorobku artystycznego. Dominujacg forme
stanowity konstrukcje napedzane sitg wiatru, podczas gdy wersje z napgdem mechanicznym
pojawialy sie gléwnie we wezesnym okresie tworczosci 1 z czasem zostaty zarzucone.

Wprowadzenie przez Caldera rzezb kinetycznych stanowito przelom zar6wno w jego
indywidualnym rozwoju artystycznym, jak i w historii sztuki XX wieku. Dzigki zdolnos$ci do
poruszania si¢ — czy to pod wpltywem wiatru, czy wibracji —mobile zyskuja dodatkowy,
czwarty wymiar: czas. To wlasnie integracja wymiaru przestrzennego z czasowym sprawila,
ze mobile staty si¢ inspiracja dla niektorych kompozytorow, podejmujacych probe

przeniesienia idei sztuki kinetycznej z dziedziny rzezby do jezyka muzycznego.

1.2. Forma mobilna na gruncie muzycznym — proba definicji

Mobile to termin stosunkowo rzadko spotykany w dyskursie muzykologicznym i w praktyce
wykonawczej. Mimo ze koncepcja formy mobilnej odegrata istotng role w tworczosci kilku
kompozytorow XX wieku, pozostaje zagadnieniem niszowym 1 stosunkowo stabo
rozpoznanym. Ze wzgledu na $cisty zwigzek mobili z kategoriami nieokreslono$ci, zmienno$ci
1 wariabilno$ci, a takze jego usytuowanie na pograniczu tzw. formy otwartej, podejscia
kompozytoréow do tego typu form sa zréznicowane i opierajg si¢ na rozmaitych zatozeniach
estetycznych oraz filozoficznych. Tworcy form mobilnych wypracowali wlasne, indywidualne
koncepcje tego zjawiska, co utrudnia sformutowanie jednej, uniwersalnej definicji. Pomimo
réznic w podejsciach, analizy wypowiedzi kompozytoréw oraz opracowan teoretycznych
pozwalaja wskaza¢ kilka wspolnych cech, ktore mozna wyodrebnic i1 czgsciowo ujednolicic.
W dalszej czgéci rozdzialu zaprezentowane zostang wybrane perspektywy i interpretacje
pojecia mobilu w muzyce, umozliwiajace uchwycenie wieloaspektowosci tego zagadnienia.
Niech punktem wyj$cia do ponizszych rozwazan bedzie definicja zaprezentowana w The New
Grove Dictionary of Music and Musicians'’, w ktorej hasto ,,forma mobilna” (Mobile Form)

zostalo zaklasyfikowane jako jedna z odmian ,,aleatorycznos$ci” (4/eatory). Termin ten odnosi

8 Alexander Calder, red. M. Prather, A. S.C. Rower, A. Pierre, National Gallery of Art., Washington 1998, s. 61.
9 Calder Foundation, https://calder.org; data dostepu: 16.03.2025.

10 paul Griffiths, hasto Aleatory, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, t. 2, red. Stanley
Sadie, Londyn 2001, s. 341-347.



si¢ do praktyki kompozytorskiej i wykonawczej, w ktdrej proces tworzenia, wykonania badz
ich wzajemne powigzanie pozostajg czeSciowo niezdeterminowane przez autora utworu.
W The New Grove Dictionary wyrodzniono trzy zasadnicze typy aleatorycznosci:

1. Kompozycja aleatoryczna — wykorzystanie elementow przypadkowych w obrgbie
uprzednio ustalonej struktury utworu.

2. Forma mobilna —umozliwienie wykonawcy wyboru sposrdd alternatywnych wariantéw
formalnych dzieta.

3. Notacja nieokreslona, grafika muzyczna, teksty instrukcyjne — zastosowanie metod
graficznych lub opisowych, ograniczajacych wplyw kompozytora na ostateczng
realizacj¢ brzmieniowaq.

Chociaz definicja formy mobilnej jako ,,dopuszczenia przez kompozytora mozliwosci wyboru
formalnych wariantow przez wykonawce” nie wyczerpuje wszystkich aspektow tego zjawiska,
jej usytuowanie pomi¢dzy kompozycja aleatoryczng a notacja nieokreslong stanowi kluczowy
punkt wyjscia dla dalszych rozwazan.

Do zblizonych wnioskéw dochodzi Bogustaw Schaeffer w Malym informatorze muzyki XX
wieku'!, w  ktorym wprowadza rozréznienie na trzy typy form: formy
wieloznaczne, mobile oraz formy otwarte. R6znig si¢ one stopniem okreslono$ci materiatu
muzycznego, sposobem jego organizacji i zakresem swobody wykonawczej.

Schaeffer charakteryzuje mobile w nastgpujacy sposob: ,,Mobile opieraja si¢ na materiale,
ktory pozwala na zmiany zarowno w ukladzie porzadkowym, jak i w samej substancji.
Czynnikiem organizacyjnym jest sam punkt wyjscia w kompozycji, czyli forma, ktorej
naswietlenie si¢ zmienia (sama forma si¢ nie zmienia). Nie operuje si¢ tu materiatem catkowicie
zdeterminowanym, lecz takim, ktory przez nieokreslono$¢ pewnych warstw daje okazje do
ruchomego, mobilnego traktowania wyjsciowej substancji. Wynik ostateczny realizacji utworu
jest nieprzewidywalny™!2.

W formach wieloznacznych materiat pozostaje w petni ustalony, a zmiennosci podlega jedynie
kolejnos¢ jego uporzadkowania w czasie. Natomiast formy otwarte zakladaja radykalng
nieokre§lono$¢ zaro6wno materiatu, jak i jego struktury, przekazujac znaczng czgsé
odpowiedzialno$ci za ostateczny ksztatt dzieta wykonawcy.

Podsumowujac, w ujeciu Bogustawa Schaeffera mobile réznig si¢ zaréwno od form

wieloznacznych, jak i otwartych. Charakteryzuja si¢ nieprzewidywalnym, lecz wewngtrznie

! Bogustaw Schaeffer, Maty informator muzyki XX wieku, Krakow 1967.
12 Ibidem, s. 128.



spojnym rezultatem brzmieniowym, ktéry miesci si¢ w ramach jednej, wyjsciowej formy.
W przeciwienstwie do tego, formy wieloznaczne oferuja ograniczong liczbe wariantow
opartych na niezmiennym materiale, natomiast formy otwarte umozliwiaja tak daleka
ingerencj¢ wykonawcza, ze kazda realizacja moze przybra¢ zupelie odmienny ksztalt.
Zagadnienie formy mobilnej w polskim pismiennictwie muzykologicznym nie doczekato si¢
jak dotad szerokiego opracowania i pozostaje tematem niszowym, zwlaszcza w poréwnaniu
z problematyka grafiki muzycznej, ktora spotkala si¢ z wigckszym zainteresowaniem badaczy.
Istotny wktad w przybliZenie i wyjasnienie tego pojecia na gruncie polskiej literatury wniosty
Dorota Krawczyk oraz Ewa Kowalska-Zajac, ktére podejmowaty to zagadnienie gtdéwnie w
kontekscie analizy tworczosci Romana Haubenstocka-Ramatiego.

Krawczyk w artykule Ewolucja formy i notacji w tworczosci Romana Haubenstocka-
Ramatiego'?, stanowigcym cze$¢ jej pracy magisterskiej zatytulowanej Rola kompozytora
i wykonawcy w grafikach muzycznych na przykladzie wybranych utworow Romana
Haubenstocka-Ramatiego'* wskazuje, ze kompozytor w 1958 roku rozpoczat prace nad
forma mobilu, inspirujac si¢ kinetycznymi rzezbami Alexandra Caldera. Jak zauwaza autorka:
,Istotna jest sama idea, ktora Haubenstock trafnie uchwycit i — jak si¢ zdaje — z pozytkiem
wykorzystal, tworzac ciekawa forme¢ muzyczng. Utwoér taki ma wiec niezmienng formute
wyjsciowg 1 na tej statej podstawie jawi si¢ jako kompozycja mobilna, wielopostaciowa,
ujawniajgc tym samym swoja istot¢ — i ciggla zmiennos$¢ przy statej powtarzalnosci — aby uzy¢

»15 W dalszej czesci tekstu Krawcezyk dokonuje klasyfikacji utworow

stow kompozytora
Haubenstocka-Ramatiego powstatych po 1958 roku pod wzgledem notacyjnym, majacej na
celu ukazanie wyraznej linii rozwojowej stosowanej przez kompozytora notacji graficzne;.
Analiza ta pozwala rowniez zaobserwowac stopniowe rozluznianie struktury formalnej na rzecz
rosngcej roli wykonawcy w procesie ksztattowania dzieta'®.

Autorka wyrdznia sze$¢ typoOw utworow:

— mobile o zapisie tradycyjnym,

— mobile z elementami grafiki lub wykorzystujace notacje¢ nietradycyjna,

— mobile paragraficzne,

13 D. Krawczyk, Ewolucja formy i notacji w twoérczosci Romana Haubenstocka-Ramatiego. W 75 rocznice urodzin
kompozytora (w:) ,,Muzyka” nr 3/1994.

4 Eadem, Rola kompozytora i wykonawcy w grafikach muzycznych na przyktadzie wybranych utworéw Romana
Haubenstocka-Ramatiego, Warszawa 1988.

15 Eadem, Ewolucja. .., s. 70.

16 Ibidem.
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— mobile graficzne,

— grafiki muzyczne z opisem,

— grafiki muzyczne bez opisu.

Kazdy z wymienionych typow zostaje przez Krawczyk scharakteryzowany z uwzglednieniem
ich odrgbnych cech formalnych i notacyjnych, a takze opatrzony przyktadami z tworczosci
Haubenstocka-Ramatiego. Kluczowe w tej typologii okazuje si¢ rozrdznienie
mi¢dzy mobilami graficznymi a grafikami muzycznymi. W mobilach graficznych to forma

— jej przebieg i struktura — pozostaje okreslona przez kompozytora, natomiast materiat
dzwigkowy pozostaje nieokreslony. Z kolei w grafikach muzycznych z opisem kompozytor
formutuje jedynie ogolne wskazdwki dotyczace organizacji materiatu, podczas gdy w grafikach
muzycznych bez opisu zardwno forma, jak 1 material sg catkowicie niezdeterminowane.

Ewa Kowalska-Zajac poswieca idei formy mobilnej w tworczosci Romana Haubenstocka-
Ramatiego caly rozdziat zatytutowany Variable Musik w ksiazce Oblicza awangardy. Roman
Haubenstock-Ramati'’. Rozdziat ten stanowi zwigzte studium zagadnienia formy mobilnej,
osadzajac je w konteks$cie historycznym, ukazujac ewolucje podejscia kompozytora do tego
zagadnienia oraz analizujac  wybrane przyklady z jego tworczosci. Autorka
sytuuje mobile Haubenstocka-Ramatiego pomigdzy dwiema estetycznymi skrajnos$ciami:

z jednej strony tworczoscia Johna Cage’a, z drugiej — koncepcja aleatoryzmu kontrolowanego,
stworzonego przez Witolda Lutostawskiego. Podkresla przy tym, Zze zaréwno elementy
aleatoryczne, jak 1 improwizacyjne odgrywaja w twodrczosci Haubenstocka-Ramatiego
stosunkowo niewielka role. Zauwaza ponadto, ze kompozycje mobilne tego tworcy — mimo
znacznej réznorodnos$ci w zakresie przestrzennego rozplanowania mikrostruktur — cechuje
zwykle wstepne zakomponowanie nastepstw dzwiekowych, przy jednoczesnym pozostawieniu
otwartoSci w  odniesieniu do kierunku ich przebiegu, momentu rozpoczgcia
i zakonczenia oraz koordynacji wertykalnej poszczegdlnych plandw!®. W ramach tej czg§ciowo
zdeterminowanej formy wykonawca otrzymuje ograniczong swobode interpretacyjna,
wynikajacg z celowo niedookreslonych przez kompozytora elementéw. Jak cytuje autorka:
,»Wykonawca jest zatem ciagle stawiany w sytuacji przymusu lub alternatywy. Z tej gry

przymusu i alternatywy rodzi si¢ mobil”!°.

17 E. Kowalska-Zajac, Oblicza awangardy. Roman Haubenstock-Ramati, 1.6dz 2000.
18 Ibidem, s. 55
19 Komentarz kompozytora. Ksigzka programowa Warszawskiej Jesieni. Warszawa 1994, s. 135. Cyt. za:

E. Kowalska-Zajac, Oblicza..., s. 52.
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Kowalska-Zajac zwraca roOwniez uwage na istotne zagadnienie percepcji dzietl o strukturze
mobilnej. Stwierdza, ze mobilno$¢ formy ,,bedaca wyzwaniem dla inteligencji 1 wyobrazni
wykonawcy traci swoja czytelno$¢ z perspektywy stuchacza, ktory odbiera utwor jako strukture
zamknigta, uporzadkowang i statyczng”?’. Jak zauwaza: ,,Uswiadomienie odbiorcy potencjatu
mozliwosci, sposréd ktorych realizator dokonal arbitralnego wyboru, wymagaloby
przedstawienia dla pordwnania wielu réznych interpretacji, co, jezeli uwzglednimy prawa
obowigzujace przy uktadaniu programéw koncertowych, jest postulatem mato realnym™?!,
Watek wykonawczej recepcji form mobilnych zostanie rozwinigty w dalszych rozdziatach
niniejszej pracy. Juz na tym etapie warto jednak zaznaczy¢, ze niektdrzy kompozytorzy
tworzacy dzieta o formie mobilnej zabiegali o to, by podczas koncertow lub nagran studyjnych
prezentowac kilka wersji tej samej kompozycji, co miato na celu unaocznienie ich elastycznosci
1 wariabilno$ci. Jak zauwaza autorka, postulat ten ma w dzisiejszej rzeczywistosci charakter
utopijny, a jednorazowa realizacja mobilu nie ujawnia w pelni jego zmiennosci i potencjatu
interpretacyjnego. W artykule zatytulowanym Potencjal dramaturgiczny dziel o formie
mobilnej** Kowalska-Zajac dodaje, ze potencjat tego typu kompozycji nie moze by¢ w petni
uchwycony wylacznie na drodze percepcji audytywnej, jesli nie towarzyszy jej analiza
partytury. Podkresla przy tym, Ze mobile stanowia jedna z najciekawszych i najbardziej
udanych prob transpozycji rozwiagzah wypracowanych na gruncie sztuk wizualnych do jezyka
muzyki. Ich cecha charakterystyczna jest niedookreslenie szczegétow wykonawczych
(najczesciej polegajace na zniesieniu synchronizacji wertykalnej), przy jednoczesnym mniej
lub bardziej precyzyjnym okre$leniu ogolnej struktury formalnej utworu??. Autorka zaznacza
rowniez, ze druga potowa XX wieku przyniosta wiele oryginalnych préob muzycznej
rekonstrukcji idei rzezby kinetycznej Caldera, przy czym poszczegoélni kompozytorzy
stosowali odmienne jezyki muzyczne oraz réznorodne systemy notacyjne. Zapis partytury staje
si¢ w tym kontek$cie kluczowym narzedziem — to wlasnie on umozliwia niezalezne
ksztattowanie i realizacj¢ poszczegolnych plandow strukturalnych kompozycji.

Zagadnieniu muzycznych ekwiwalentow calderowskich mobili Kowalska-Zajac poswieca

rowniez jeden z podrozdziatow ksiazki Zobaczy¢ muzyke. Notacja polskiej partytury

20 E. Kowalska-Zajac, Oblicza..., s. 57.

2 Ibidem.

22 Eadem, Potencjal dramaturgiczny dziet o formie mobilnej — na przyktadzie wybranych utworéw polskich
kompozytorow drugiej potowy XX wieku [w:] Analiza dziela muzycznego. Historia, theoria, praxis, t. IV, Wroclaw
2016.

23 Ibidem, s. 249.
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wspélczesnej**. Pisze tam: ,,Mobilnos$¢ formy tgczyla si¢ ze zniesieniem wspdlnego pulsu i
koordynacji wertykalnej planéw, czego bezposrednim efektem byto wrazenie swobody i

elastycznosci fakturalnej”??

. Wskazuje takze, ze Witold Lutostawski realizowat t¢ idee
w sekcjach ad libitum swoich kompozycji aleatorycznych, postugujac sie czesciowo
zmodyfikowang notacja tradycyjng. Natomiast u takich tworcow jak Bogustaw Schaeffer czy
Roman Haubenstock-Ramati przyjmowata ona rézne formy graficzne — zapisy oparte na planie
kota, wielu kot, prostokata lub szachownicy?®.
Na podstawie przytoczonych analiz i1 interpretacji, mozna sformutowaé podsumowanie
kluczowych cech formy mobilnej:
1. Inspiracja rzezbg kinetyczng (mobilami)
Idea formy mobilnej w muzyce wiaze si¢ bezposrednio z koncepcja rzezby kinetycznej
Alexandra Caldera — konstrukcja oparta na ruchu, balansie i wielopostaciowosci,
osadzong jednak na statym punkcie odniesienia. Taka konstrukcja przektada si¢ na
zjawisko ,,ciaglej zmiennosci przy statej powtarzalnosci”.
2. Zmienno$¢ w ramach statej formy
Mobil to forma muzyczna, ktéra taczy z gory zaplanowang strukture z mozliwoscia jej
zmiennej realizacji przez wykonawce. Cho¢ kazda interpretacja z kazdym wykonaniem
powinna przybiera¢ inng postac, to rezultat brzmieniowy pozostaje wewngetrznie spojny,
mieszczac si¢ w ramach jednej, ustalonej formy.
3. Kontrolowana swoboda wykonawcza
Charakterystyczna cechg formy mobilnej jest pozostawienie wykonawcy przebiegu
formalnego dzieta. Owa swoboda interpretacyjna nie oznacza jednak petnej dowolnosci:
material dzwigkowy, cho¢ czgsto nie w pelni zdeterminowany, jest zwykle
zakomponowany w taki sposob, aby umozliwi¢ jego zmienne traktowanie przy
zachowaniu zalozonej tozsamosci utworu.
4. Miedzy forma wieloznaczng a otwartg
Mobile sytuuje si¢ pomi¢dzy forma wieloznaczng a otwartg. W przeciwienstwie do form
wieloznacznych, w ktorych material muzyczny pozostaje niezmienny, a zmiennosci

podlega wylacznie jego uporzadkowanie w czasie, forma mobilna zaktada czg¢sciowa

2% Eadem, Zobaczy¢ muzyke. Notacja polskiej partytury wspdiczesnej, Akademia Muzyczna im. Grazyny i
Kiejstuta Bacewiczow w Lodzi, £6dz 2019.

2 Ibidem, s 154.

26 Ibidem, s. 156.
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nieokre§lono$¢ materiatlu. Z kolei wobec form otwartych, jak na przyklad grafika
muzyczna, charakteryzujacych si¢ radykalnym przekazaniem kontroli wykonawcy
zarbwno nad materiatem, jak i jego struktura, mobile zachowuje wigkszy stopien
kompozytorskiej kontroli i formalnego spojnosci.
5. Rola notacji i elastycznos¢ faktury
Istotng rol¢ w realizacji formy mobilnej odgrywa notacja — cze¢sto niestandardowa lub
graficzna — ktéra pozwala na niezalezne ksztaltowanie poszczegdlnych planow
strukturalnych dzieta. Szczegélnym zabiegiem formalnym jest tutaj zniesienie
wspolnego pulsu i synchronizacji wertykalnej, co skutkuje wrazeniem fakturalnej
elastyczno$ci 1 przestrzennosci.
6. Ograniczona percepcja mobilnosci przez stuchacza
Cho¢ forma mobilna zaktada wykonawcza zmiennos¢, jej percepcja przez stuchacza w
ramach jednorazowego wykonania moze by¢ ograniczona. Mobilno$¢ formy
uwidacznia si¢ w petni dopiero przy poréwnaniu kilku wersji tego samego utworu, co
w warunkach praktyki koncertowej jest postulatem trudnym do zrealizowania.
Tym samym forma mobilna stanowi jeden z bardziej ztozonych i zarazem niedostatecznie
rozpoznanych obszarow muzyki XX wieku, wymagajacy zarowno $wiadomosci strukturalnej

wykonawcy, jak i analitycznej aktywnosci odbiorcy.

1.3. Forma mobilna u Earle’a Browna i Romana Haubenstocka-Ramatiego

Zagadnienie formy mobilnej znalazlo szczegdlnie wyraziste rozwinigcie w tworczosci Romana
Haubenstocka-Ramatiego i Earle’a Browna. Niniejszy rozdzial poswigcony jest krotkiej
charakterystyce koncepcji obu kompozytorow oraz sposobow realizacji formy mobilnej w
praktyce kompozytorskiej, stanowiagcych punkt wyjscia do dalszych analiz przedstawionych w
kolejnych cze¢séciach pracy.

Earle Brown w tek$cie On December 1952°7 przyznaje, ze inspiracjg do stworzenia nowej
koncepcji partytury byly dla niego obserwacje mobili Alexandra Caldera oraz spontanicznych
technik malarskich Jacksona Pollocka. Do$wiadczenie tych dziel dostarczyto mu silnego
impulsu do opracowania notacji umozliwiajacej wykonanie nacechowane wysokim stopniem
spontanicznos$ci, a wigc zaktadajacej podej$cie improwizacyjne oparte na partyturze oferujacej

wiele potencjalnych $ciezek realizacji. ,,Pod wplywem Caldera zaczatem postrzegaé¢ to jako

27 E. Brown, On December 1952 [w:] American Music, nr 1/2008.
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mobilnos¢, czyli partyture o wiecej niz jednej potencjalnej formie i realizacji”?®

— pisze Brown.
Elizabeth Hoover w tek$cie Kolaz i warunek sprzezenia zwrotnego w Calder Piece Earle’a
Browna®® zwraca uwage na ewolucje koncepcji formy otwartej u Earle’a Browna na przestrzeni
lat 50. 1 60., ktorej kluczowa kategoria w tym procesie stala si¢ mobilno$¢ — poczatkowo
utozsamiana z otwarto$cia, pozniej traktowana jako sposob faczenia kompozytorskiej kontroli
z tworcza inicjatywa wykonawcow. W latach 50. Brown utozsamial forme otwartg ze ,,stanem
mobilno$ci”, rozumianym jako swoboda relacji migdzy kompozytorem a wykonawcami.
Skrajny przyktad stanowi kompozycja December 1952, w ktorym zaréwno forma, jak i tre$¢ sa
tak otwarte, ze utwor traci rozpoznawalng tozsamosc¢.

Punktem zwrotnym stat si¢ utwor 25 Pages (1953). Tu mobilno§¢ — mozliwo$¢ zmiany
kolejnosci kart i odczytow wysokosci — zostala zrbwnowazona przez precyzyjnie okreslony
materiat dzwickowy. Dzigki temu Brown mogt méwi¢ o formie otwartej, poniewaz mimo
zmiennosci zachowana zostata podstawowa identyfikowalnos$¢ utworu.

W latach sze$¢dziesigtych koncepcja ta rozwingla si¢ w kierunku zamknigtych form
z ,,mobilnymi strukturami wewnetrznymi”3°, Makroforma byta ustalona, ale wewnetrzne sekcje
pozostawaly elastyczne i dawaly przestrzen dla spontanicznych interakcji wykonawcow.

W rezultacie zmiana myslenia Browna polegata na przesunigciu akcentu: od mobilno$ci
pojmowanej jako catkowita otwarto$¢ ku mobilnosci rozumianej jako element wewnatrz
struktur zamknigtej formy. Dzigki temu forma otwarta nie oznaczata juz utraty tozsamosci
dzieta, lecz stawala si¢ przestrzenig wspolistnienia stabilnej makrostruktury i nieskonczonej
réznorodnosci realizacji wykonawczych.

Brown ktadt szczegdlny nacisk na proces wykonawczy jako akt tworczy. Partytura nie byta dla
niego statycznym zapisem dzieta, lecz projektem sytuacji wykonawczej — polem
wspotdzialania migdzy kompozytorem a wykonawca. Kompozytor wyrdzniat przy tym dwa
rodzaje mobilno$ci: pierwsza dotyczy fizycznego przeksztalcania partytury — mozliwos$ci
zmiany ukladu jej elementéw; druga za$ to mobilnos¢ koncepcyjna — sposéb mentalnego
podejécia wykonawcy do partytury, obejmujacy zardéwno swobodny ruch mys$li w obrebie

graficznej sugestii, jak 1 mozliwos$¢ realizacji partytury na wiele réoznych sposobow.

28 Ibidem, s. 1.

2 E. Hoover, Collage and the Feedback Condition of Earle Brown’s “Calder Piece” [w:] Beyond Notation. The
music of Earle Brown, ed. Rebecca Y. Kim, University of Michigan Press, 2017.

30 Ihidem, s. 166.
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Forma mobilna w ujeciu Earle’a Browna to intencjonalnie otwarta struktura wykonawcza,
zakorzeniona w wizualnej metaforze mobilu i realizowana za pomocg partytur, ktore zawieszaja
tradycyjne relacje czasowe oraz umozliwiajg wielos¢ interpretacji. W odrdznieniu od ogoélnej
kategorii formy otwartej, forma mobilna akcentuje spdjno$¢ materiatowa i ideowa przy
zachowaniu strukturalnej wielowariantowosci.

Roman Haubenstock-Ramati rozumiat forme¢ mobilng jako ,,dynamicznie zamknigta” strukture,
w ktorej okreslony zbior elementéw muzycznych (struktur, cykli, po6l) moze by¢
reorganizowany w ramach jasno wyznaczonych przez kompozytora zasad. W przeciwienstwie
do klasycznego ujgcia formy otwartej, w ktorej swoboda wykonawcza moze prowadzi¢ do
radykalnie réznych rezultatow, Haubenstock-Ramati dazyt do pogodzenia elastycznosci
formalnej z precyzyjna kontrolg przebiegu dzieta. Partytura miata nie tylko inicjowa¢ dziatania
wykonawcze, lecz réwnoczes$nie ogranicza¢ ich zakres, tak aby wszystkie mozliwe wersje
pozostawaly w zgodzie z intencjag kompozytora. Centralnym punktem jego myslenia byto
przetozenie doswiadczenia mobilu Caldera na jezyk muzyczny: struktury dzwigkowe poruszaja
si¢ wzgledem siebie w zmiennych konstelacjach, nigdy nie powtarzajac si¢ w identyczny
sposob, lecz zawsze pozostajac ze soba w relacji oraz w obregbie okreslonego uktadu. Zasade t¢

kompozytor okre$lat mianem ,stalej wariacji poprzez powtarzanie™!

1 rozwijal ja na
przestrzeni kilku dekad, zwtaszcza w utworach kameralnych.

W koncepcji notacji Romana Haubenstocka-Ramatiego szczegolnie istotne byto zalozenie, ze
— o ile pozwalaja na to czas trwania i1 zlozono$¢ utworu — wszystkie mozliwosci
wspotbrzmieniowe powinny by¢ uchwytne juz przy pierwszym spojrzeniu, w natychmiastowej
percepcji. W duchu tej idei kompozytor dazyt do tego, by cate kompozycje lub ich poszczegolne
czesci byly zapisane na jednej podwojnej stronie. Tak zanotowane partytury Haubenstock-
-Ramati tytutowal jako mobile. Zdarzaja si¢ jednak wyjatki, czego przykladem jest
dwudziestostronicowa partytura Endless na siedmiu wykonawcow i1 dyrygenta (1975), ktora
kompozytor takze okreslit mianem mobilu.

Jego kompozycje mobilne byly nosnikami ztoZzonych koncepcji formalnych, majacych na celu

przywrocenie muzyce wymiaru czasowosci i1 procesualnosci — jako reakcji na statycznos¢

31 Roman Haubenstock-Ramati w didaskaliach do partytury Endless: ,,Stale powtarzanie kilku warstw muzycznych
o roznej dlugosci prowadzi do ciggle rosngcej zmiennosci pionowego obrazu muzyki, ktory nigdy si¢ nie powtorzy,
mimo nieustannej repetycji horyzontalnego przebiegu poszczegdlnych elementéw” (,,Die stdndige Wiederholung
mehrerer musikalischen Schichten von verschiedener Lange ergibt die stets wachsende Variabilitdt des vertikalen
Bildes der Musik, das sich nie wiederholen wird trotz der stindigen Wiederholung des horizontalen Ablaufs

einzelner Elemente).
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serializmu z jednej strony oraz dowolno$¢ aleatoryzmu z drugiej. Haubenstock-Ramati nie
pozostawial interpretatorom miejsca na improwizacj¢, lecz przyznawat im kontrolowang
swobod¢ w ramach zaprogramowanych struktur i regut wykonawczych. W rezultacie mobile
W jego ujeciu nie sg ani formami catkowicie otwartymi, ani zamknigtymi, lecz strukturami
o zmiennej realizacji, ktorych granice i wewngtrzne powigzania zostaly $cisle okreslone przez
kompozytora.

Przedstawione koncepcje Earle’a Browna i Romana Haubenstocka-Ramatiego ukazuja dwa
odmienne, cho¢ w pewnych punktach zbiezne sposoby rozumienia formy mobilnej, ktérych
wspolnym mianownikiem jest ponowne zdefiniowanie roli partytury, wykonawcy oraz relacji
miedzy kompozycja a jej realizacja. W obu przypadkach mobil staje si¢ nie tylko metafora, lecz
rzeczywistym modelem organizacji dziela muzycznego — dynamicznym, wielowariantowym,
podatnym na ruch i zmienno$¢, a jednocze$nie osadzonym w precyzyjnie okreslonej strukturze
formalnej. O ile forma otwarta moze obejmowac techniki aleatoryczne oraz r6znorodne formy
improwizacji czgsto opierajace si¢ na niesprecyzowanym materiale, o tyle forma mobilna to
struktura wykonawczo otwarta, lecz materiatowo zamknigta — zdefiniowany zbior elementow,

ktorych utozenie i realizacja zaleza od decyzji wykonawcy.

1.4. Formy mobilne w literaturze klawesynowej

Nie sposdb nie zgodzi¢ sie¢ z Natalig Hyzak®, ze ,,wspolcze$nie najwickszym zrodlem
informacji na temat muzyki klawesynowej XX wieku, zarowno w Polsce, jak i na $wiecie,
pozostaje wcigz monumentalna ksigzka Frances Bedford Harpsichord and Clavichord Music
of the Twentieth Century®®. Publikacja ta stanowi niezwykle obszerny i skrupulatnie
usystematyzowany katalog kompozycji klawesynowych powstatych w XX wieku, uzupetniony
o krotkie adnotacje. Oprécz podstawowych danych (tytul, rok powstania, nazwisko i
narodowos$¢ kompozytora, lata Zzycia) Bedford zamieszcza rowniez informacje dodatkowe,
takie jak stopien trudnos$ci dzieta, sposéb zapisu, struktura formalna, czy dane dotyczace
pierwszych wykonan. W poszukiwaniach przyktadow form mobilnych na klawesyn —
powstatych przede wszystkim w okresie awangardy — katalog Bedford wciaz pozostaje zrodtem

niezastgpionym.

32 Natalia Hyzak, Historyczne stylizacje w polskiej muzyce klawesynowej XX i XXI wieku, Akademia Muzyczna
im. L. J. Paderewskiego w Poznaniu, Poznan 2021, s. 36.

33 Francis Bedford, Harpsichord and Clavichord Music of the Twentieth Century, Lanham Maryland 1993.

17



Pomimo ogromnej wartosci tej publikacji, nalezy jednak zauwazy¢ jej ograniczenia. Autorka,
wobec ogromu materiatu, nierzadko postuguje si¢ hastowymi, bardzo skrétowymi
charakterystykami, ktore — jakkolwiek pozornie trafne — nie stanowig poglebionej analizy
w zakresie notacji czy formy.

Dotyczy to rowniez form mobilnych — w spisie Bedford wystepuja one pod wspdlng
etykieta ,,Chance composition” (ttum. ,kompozycja przypadku”), co rodzi trudnosci
terminologiczne i interpretacyjne. Problem ten doskonale ilustruje przyktad Catch I Romana
Haubenstocka-Ramatiego. Bedford klasyfikuje go jako kompozycje¢ przypadku, tymczasem
sam kompozytor wielokrotnie zaznaczatl, ze jego tworczo$¢ nie opiera si¢ na przypadku — jest
$cisle zakomponowana, pozostawiajac wykonawcy jedynie okreslone pole wyboru. Réwniez
Shapes Il na organy, fortepian, klawesyn i czeleste (1973) Haubenstocka-Ramatiego,
kompozycja mobilna oparta na tym samym materiale graficznym co Catch (o czym w rozdziale
dotyczacym recyklingu materiatu graficznego) zostalo zakwalifikowane jako kompozycja
przypadku.

Podobny problem dotyczy kompozycji Archipel 5b André Boucourechlieva z 1970 roku,
przeznaczonej na klawesyn solo lub dwa klawesyny. Utwor zapisany jest na jednej, podwojnej
stronie w formie segmentéw o nietradycyjnym zapisie muzycznym, ktére — jak pisatl sam
kompozytor w didaskaliach —,,s3 mobilami samymi w sobie, zmieniajagcymi si¢ z jednego

wykonania na drugie*

. W tym przypadku zaréwno sposéb notacji, jak i struktura formalna,
a przede wszystkim fakt, ze sam kompozytor okreslit utwoér jako mobil, jednoznacznie
wskazuja, iz mamy do czynienia z forma mobilna, a nie z kompozycja przypadku. Archipel
5b nagrata Elzbieta Chojnacka na albumie Clavecin d’aujourd’hui wydanym przez wytworni¢
Erato w 1977 roku przedstawiajac dwie rézne wersje dziela, zgodnie z zalozeniami formy
mobilne;.

Archipel 5b jest czes$cia wickszej kompozycji tego samego kompozytora — Anarchipel na
amplifikowang harfe, organy elektroniczne, fortepian, amplifikowany klawesyn i perkusje,
ktéra w spisie Bedford jest juz przyporzadkowana jako ,,Avant-garde mobile piece” (thum.

,awangardowa kompozycja mobilna”). Okreslenie mobil pojawia si¢ wprost rowniez

przy Chordophonie I — najprawdopodobniej dlatego, Zze sam kompozytor jednoznacznie

3% André Boucourechliev w tekscie do partytury Archipel 5b: ,,These are <<mobile>> works by themselves,

changing from one performance to the other”.
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podpisat partyture jako ,,mobil na klawesyn solo™

. Termin ten odnosi si¢ rowniez do
blizniaczej kompozycji — Chordophonie II, przeznaczonej jednak na klawikord.

Istnieja takze utwory, ktore w spisie nie otrzymaly przez Bedford formalnego
przyporzadkowania. Do takich kompozycji naleza migdzy innymi Hommage
a Calder Antoine’a Tisné’go z 1969 roku, bedaca bezposrednig inspiracjg mobilami Caldera.
Utwor ten, nagrany przez Elzbiet¢ Chojnacka na ptycie Clavecin 2000 1 wydanym przez
wytworni¢ Philips sktada si¢ z odmiu stron, utrzymanych w zasadniczo tradycyjnej notacji,
posiadajacej systemy pigciolinii, klucze, z pojawiajacymi si¢ gdzieniegdzie graficznymi
oznaczeniami klasteréw. O mobilnym charakterze decyduje tu podzial na segmenty A-E,
ktérych kolejno$¢ wykonania ustala sam interpretator. Brak przyporzadkowania formalnego
tyczy si¢ takze Nine Rarebits Browna, a zwiazki tego utworu z forma mobilng zostang
wykazane w dalszej czgsci pracy. To samo tyczy si¢ Endless Romana Haubenstocka-Ramatiego
— mobilu na siedmiu wykonawcéw 1 dyrygenta (1975), w ktorego obsadzie znajduje si¢
klawesyn. Utwor ten jest ujety w zestawieniu Bedford, jednak, mimo iz kompozytor sam
zatytutowat go jako mobil, informacja ta nie zostata w spisie odnotowana.

Analiza katalogu Bedford pozwala stwierdzi¢, ze w jej zestawieniu znalazty si¢ zaledwie dwie
kompozycje na klawesyn lub z uzyciem klawesynu sklasyfikowane jako formalne mobile. Jak
zostalo wykazane, nie oznacza to jednak, Ze nie istniejg inne formy mobilne przeznaczone na
ten instrument. Ze wzglgdu na zatarcia terminologiczne, wiele z nich bywa klasyfikowanych
tacznie z ,.kompozycjami przypadku” lub nie jest kategoryzowanych w ogéle. Datowanie tych
kompozycji — przypadajace gldwnie na druga potowe XX wieku — wskazuje na silny zwigzek
z awangardowym nurtem epoki; z moich obserwacji wynika, Ze w muzyce najnowszej
kompozycje tego typu nie sg juz tworzone. Nalezy jednak uwzgledni¢ mozliwos¢, ze niektore
dzieta mogly zosta¢ przeze mnie pomini¢te z uwagi na niejednoznacznosci terminologiczne,
ktore czesto komplikuja i zaciemniajg obraz badan, czego przyktady zostaty wskazane powyzej.
W trakcie rozmow na temat formy mobilnej z muzykologami niemal zawsze powracaty
nazwiska dwoch kompozytorow: Romana Haubenstocka-Ramatiego i Earle’a Browna. To
wlasnie oni w najwigkszym stopniu rozwijali t¢ koncepcje, pisali o niej i pozostawili bogaty
materiat badawczy, ktory pozwala na glebsze analizy. Z tego wzgledu to ich tworczosci
poswigcam uwage w niniejszej pracy. Wybrane przeze mnie utwory sg zroznicowane zardwno
pod wzgledem notacji, jak i formy, a w kazdym z przypadkéw mobilno$¢ przybiera odmienny

ksztatt.

35 Mobile fiir Cembalo Solo”.
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Rozdzial 2. Okoliczno$ci powstania i charakterystyka kompozycji mobilnych na klawesyn

Earle’a Browna i Romana Haubenstocka-Ramatiego

2.1. Antoinette Vischer i jej kolekcja awangardowych utworow klawesynowych

Powstanie kompozycji mobilnych, o ktérych traktuje niniejsza praca, jest bezposrednio
zwigzane z Antoinette Vischer (1909-1973) — bazylejska klawesynistka i mecenaska sztuki.
O Vischer i jej dziatalnosci powstato juz kilka pozycji bibliograficznych®¢, warto jednak na
potrzeby tej pracy podkresli¢, ze klawesynistka byla rozpoznawalng postacia w §rodowisku
awangardowych kompozytorow XX wieku. Od drugiej potowy lat 50. az do poczatku lat 70.
XX wieku Vischer intensywnie zamawiata nowe kompozycje klawesynowe, przyczyniajac si¢
do powstania pionierskiej kolekcji niemal piecdziesieciu dedykowanych jej utworow?’. Zbior
ten odegrat istotng rol¢ w ksztaltowaniu literatury klawesynowej XX wieku oraz wptynat na
postrzeganie klawesynu przez wielu kompozytor6w — mimo jego proweniencji — jako
instrumentu wspotczesnego, o szerokim potencjale interpretacyjnym w muzyce najnowszejs.
Vischer grata na klawesynie wspofczesnego typu, a doktadniej na modelu Neupert-Bach™.
Wybor ten stanowil jeden z przejawdw jej awangardowego podejscia do sztuki polegajacym na
interpretacji muzyki nowo powstatej na nowoczesnym instrumencie, bedacym nos$nikiem

ducha epoki, w ktorej powstawaly zamawiane i wykonywane dziela. Masywne klawesyny

36 W tej pracy wykorzystuje ksigzke Ule Troxlera Antoinette Vischer, Birkhduser Verlag Basel, 1976, artykut
Martina Kirnbauera: <<... toutes ecrites pour la mecene>> Antoinette Vischer und ihr modernes Cembalo [w:]
<<Entre Denges et Denezy...>> Dokumente zur Schweizer Musikgeschichte 1900-2000, ed. Ulrich Mosch,
Matthias Kassel, Paul Sacher Stiftung, Bazylea 2000 oraz artykut Elisabeth Reisinger Some Sort of Machine
without a Body. Gyorgy Ligeti and Antoinette Vischer Explore the Modern Harpsichord [w:] Studia Musicologica
nr 64/2024.

37 Kolekcja zawiera 48 utworow pisanych na przestrzeni lat: 1956-1972 przez 39 kompozytoréw. Lista kompozycji
wraz z krotkimi adnotacjami odnosnie ich powstania znajduje si¢ w kolekcji klawesynistki. Wybrane kompozycje
i fragmenty korespondencji sa w zwiezly sposob opisana w ksigzce U. Troxlera Antoinette Vischer..., lista
dedykowanych kompozycji jest réwniez wymieniona w artykule M. Kirnbauera
<<... toutes ecrites pour la mecene>> ...

38 Moja ambicja jest ukazanie, ze dawny instrument, klawesyn, oferuje zaskakujgco szerokie mozliwosci
interpretacji muzyki wspotczesnej i — odpowiednio rozumiany — moze by¢ traktowany jako instrument
nowoczesny” (“Mein Ehrgeiz ist es zu zeigen, dass das alte Instrument Cembalo unerwartete grosse Moglichkeiten
zur Interpretation moderner Musik bietet und — richtig verstanden — sogar ein modernes Instrument ist”)
— fragment niedatowanego listu Vischer do Dr Wernera Golschmidta. Kolekcja Antoinette Vischer (AV), Paul
Sacher Stiftung (PSS).

3 Wiecej o klawesynie Vischer w artykule E. Reisinger Some Sort of Machine without a Body..., s. 5-6.
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o wspolczesnej konstrukcji, wyposazone w pedaly umozliwiajace zmiang rejestrow, cieszyty
sic  duzg popularnoscia do momentu ekspansji budownictwa historycznego®.
W kolejnych dekadach zaczeto stopniowo odchodzi¢ od tego typu instrumentéw na rzecz kopii
historycznych, jednak Vischer pozostata wierna wspotczesnym instrumentom, postrzegajac je
jako symbol awangardy*'. Kolekcja klawesynistki obejmuje zardéwno kompozycje wysoce
idiomatyczne, w pelni wykorzystujace charakterystyczne dla tego typu instrumentow rejestry,
takie jak rejestr 16-stopowy czy ,.coupler” (oznaczany jako ,,K), czyli mechanizm taczacy
wszystkie rejestry za pomoca jednego pedalu, jak i kompozycje o bardziej uniwersalnym
charakterze, nieodnoszace si¢ bezposrednio do specyfiki klawesynu. Istotnym elementem
idiomatycznych kompozycji sg czgste zmiany rejestrow, ktore — dzigki zastosowaniu pedatéw
— mogty by¢ przeprowadzane plynnie, bez przerywania gry, co stanowito jeden z kluczowych
aspektéw wykonawczych tego repertuaru. Przyktadami takich utworéw sa np. Nine Rarebits
Earle’a Browna czy Continuum Gyodrgya Ligetiego. Inng charakterystyczng cechg kompozycji
zawartych w kolekcji Vischer jest stosunkowo niewielki rozktad dtoni, ograniczony do oktawy.
Klawesynistka informowala kompozytorow o swoich niewielkich dloniach, proszac
o uwzglednienie tego aspektu w tworzonych dla niej utworach*’, Kolejnym istotnym
elementem tego repertuaru sg krotkie czasy trwania kompozycji — zazwyczaj nie przekraczaja
one sze$ciu minut*. Byto to bezposrednio zwigzane z intencjg nagrywania dedykowanych jej
utworéw na ptyty. Sama artystka okreslata si¢ jako wykonawczyni ,,grajaca wylacznie dla
nagran™*. Istotnie, wedtug dostepnych zrodet, zagrata jedynie dwa koncerty na zywo*. Co

cieckawe w kontekScie niniejszej pracy, podczas tych dwoch koncertéw wykonata

40 Na temat klawesynu w XX w. powstalo juz wiele opracowan bibliograficznych oraz interesujacych artykulow,
zarOwno w literaturze obcojezycznej, jak i polskiej, w tym m.in. autorstwa Urszuli Jasieckiej-Bury Nostalgiczny
powrot do przeszlosci czy poszukiwanie brzmienia? O wykorzystaniu klawesynu wspolczesnego w wykonawstwie
muzyki dawnej [w:] Notes Muzyczny t. 2 nr 16 (2021) s. 117-135.

4! Takie samo podejscie miata Elzbieta Chojnacka (1939-2017), polska klawesynistka $wiatowej stawy. Na drugim
biegunie znajduje si¢ trend wykonawstwa wspotczesnych kompozycji na kopiach instrumentéw historycznych,
ktory spopularyzowat si¢ w latach 80-tych XX w. w Holandii za sprawa Annelie de Man (1943-2010).

42 Ich habe sehr kleine Hinde. Oktave geht gut” — Vischer w liscie do Krzysztofa Pendereckiego z 06.03.1964
(PSS-AV).

43 Nun wollte ich Sie fragen ob Sie vielleicht auch bereit wiren mir ein Stiick zu komponieren? Es miisste nicht
langer sein als 1-6 Minuten” — Vischer w liscie do Krzysztofa Pendereckiego z 06.03.1964 (PSS-AV).

44 Ich spiele nur fiir Platten” — Vischer w licie do Krzysztofa Pendereckiego z 06.03.1964 (PSS-AV).

4 U. Troxler, op. cit. s. 169 oraz archiwum artystki (PSS-AV).
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wylacznie kompozycj¢ Nine Rarebits Earle’a Browna, w duecie na dwa klawesyny z Georgem
Gruntzem, co zostanie omowione w dalszej czesci pracy.

Antoinette Vischer, ze wzgledu na swoje pochodzenie*® i sytuacje majgtkowa, dysponowata
szeroka siecig kontaktow w $srodowisku muzyki wspotczesnej. Utrzymywata relacje migdzy
innymi ze szwajcarskim dyrygentem i mecenasem sztuki Paulem Sacherem (1906—-1999), ktory
wielokrotnie kierowatl ja do cenionych kompozytoréw, wspierajac jej zaangazowanie w rozwoj
awangardowego repertuaru na klawesyn. Istotnym aspektem jej dzialalnosci byt §wiadomy
dobor tworcow — Vischer nawigzywala wspolprace przede wszystkim z kompozytorami
cieszacymi si¢ wowczas duzym uznaniem i aktywnie ksztattujacymi wspotczesny jezyk
muzyczny. Ponadto Vischer miata latwo$¢ w nawigzywaniu i podtrzymywaniu kontaktéw oraz
w autokreacji, co pozwalato jej skutecznie przekonywa¢ kompozytoréw do poszerzania jej
kolekcji o nowe utwory.

Dla klawesynistki zbior ten miat nie tylko znaczenie artystyczne, lecz takze gleboko osobiste.
Jak sama podkres$lata: Najpickniejsze w tej kolekcji jest jednak to, Ze obok wyjgtkowych
utworow muzycznych, ktore majq dla mnie osobisty wymiar, zyskatam niemal tyle samo bliskich
przyjaciél?’. Swiadezylo to o jej zaangazowaniu nie tylko w rozwdj nowego repertuaru
klawesynowego, ale rowniez w budowanie trwalych relacji z kompozytorami, z ktdérymi
wspotpracowata. Zachowana korespondencja dokumentuje zréznicowany charakter tych
relacji, ktore przybieraty odmienng forme w zalezno$ci od osoby tworcy. Szczegdlnie wyrazny
kontrast widoczny jest w przypadku Earle’a Browna i Romana Haubenstocka-Ramatiego

— zarowno w stylu komunikacji z Vischer, jak i w samym procesie powstawania

dedykowanych jej kompozycji.

2.2. Klawesyn w tworczosci Romana Haubenstocka-Ramatiego i Earle’a Browna
Cho¢ tworczos¢ klawesynowa Romana Haubenstocka-Ramatiego pozostaje w cieniu
wirtuozerskich i ponadczasowych dziel-ikon na ten instrument, jak np. Concert Champétre

Francisa Poulenca czy Continuum Gyorgy Ligetiego, 1 nie cieszy si¢ atrakcyjnos$cig w salach

46 Historia rodziny Antoinette Vischer, a takze informacje dotyczace jej samej, zostaly szczegélowo przedstawione
na oficjalnej stronie internetowej rodziny Vischer: www.vischer.org. Zawarte tam materiaty dostarczaja kontekstu
genealogicznego oraz podkreslajg znaczenie jej rodu w dziedzinie kultury i sztuki.

47 “Das Schonste an dieser Sammlung ist eigentlich die Tatsache, dass ich neben einmaligen, mir personlich
verbundenen Musikstiicken fast ebenso viele personliche Freunde gewonnen habe” — notatki Vischer do

zapowiedzi koncertu w maju 1971 (PSS-AV).
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koncertowych czy w fonografii, to z pewno$cig zasluguje na uwage ze wzgledu na
innowacyjno$¢ w konteks$cie formy, notacji i nowych §rodkoéw wykonawczych. Z perspektywy
klawesynistki musz¢ stwierdzi¢, ze wkiad, jaki Haubenstock-Ramati wniost do literatury
klawesynowej XX w., jest niedoceniony. Warto zauwazy¢, ze kompozytor wykorzystuje ten
instrument w réznorodnych obsadach: zarowno w solowym koncercie z orkiestra, kameralnie,
w orkiestracjach jak i solistycznie. Fakt ten, biorac pod uwagg niszowo$¢ klawesynu — pomimo
jego ,,renesansu” od lat 30. XX w. — wyro6znia go na tle innych XX-wiecznych kompozytorow
piszacych na ten instrument.

Obecno$¢ klawesynu w twoérczosci Haubenstocka-Ramatiego mozna zaobserwowac juz od
samego poczatku migdzynarodowej kariery kompozytora — jego debiutanckie dzieto
orkiestrowe Recitativo ed Aria na klawesyn i orkiestre (1954) powstale na zamdwienie
Stidwestfunk Baden-Baden, ktérego prawykonanie mialo miejsce w siedzibie rozgtosni
9 listopada 1955 roku pod batuta Ernesta Boura (1913-2001) z Frankiem Pellegiem
(1910-1968) w roli solisty, spotkato sie z bardzo pozytywnym odbiorem?®.

Klawesyn w kameralnych odstonach spotkamy w Shapes II na organy, fortepian, klawesyn
i czeleste (1973), Endless — mobilu na siedmiu wykonawcow i dyrygenta (1975), Cantando na
szeSciu wykonawcow (1984) 1 Equilibre na dziewigciu solistow (1993). W trzech ostatnich
utworach pomystem kompozytora bylo jednoczesne uzycie klawesynu z czelesta tak, ze
instrumentalista jedna r¢ka wykonuje parti¢ klawesynu, a druga — parti¢ czelesty (instrumenty
powinny by¢ umieszczone bardzo blisko siebie). Potagczenie klawesynu i czelesty spotkamy tez
w nieopublikowanym cyklu Nouvolettas (1992), gdzie znajdujemy =zapisane pomysly
kompozytora na instrumentacje, w ktorych te dwa instrumenty zawsze sg zestawiane ze sobg*’.
W orkiestracjach Haubenstock-Ramati wykorzystuje wypracowane przez siebie zestawienie

instrumentow, w ktorym klawesyn stanowi jedng z czternastu barw dzwigckowych>?, Powyzsze

48 Na podstawie zeszytow programowych z kolekcji Romana Haubenstocka-Ramatiego (RHR) (PSS-RHR).

49 W zamysle kompozytora w cyklu Nouvolettas II — mobili na trzy instrumenty oraz Nouvolettas III — mobili na
cztery instrumenty, klawesyn zawsze jest taczony z czelesta jako jeden instrument — ,,C&C”, co jest skrotem do
,,Cembalo&Celesta”. I tak np. w Nouvolettas I widzimy zestawienie: ,,Klavier, C&C, Perc.” albo ,,C&C, Harfe,
Cello” a w Nouvolettas Il np. ,Klavier, Harfe, C&C, Perc.” (PSS-RHR).

50 Najwazniejsze byto dla mnie zerwanie z wielkg orkiestrg symfoniczng, z tutti, fortissimo i tak dalej. Wybratem
kilka barw dzwigckowych z orkiestry. To jest czternascie réznych grup, ktdrych prawie zawsze uzywam, odkad
pisz¢ na orkiestre: cztery flety, cztery puzony, czterech perkusistow — ale z réznymi instrumentami — nast¢pnie
cztery: fortepian, czelesta, klawesyn, harfa, osiem pierwszych skrzypiec, osiem drugich skrzypiec, osiem altowek
i osiem wiolonczel: czterdziestu osmiu muzykow (...). To sa dla mnie najwazniejsze barwy. Albo uzywam tego

jako catej orkiestry, albo redukuj¢ to do mniejszych zespotéw, ale zasadniczo zachowuj¢ te barwy dzwigkowe
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zestawienie wykorzystat w Symphonien (1977), Polyphonien (1978), Nocturnes I (1981),
Nocturnes II (1982), Nocturnes III (1985), Imaginaire (1988), Beaubourg Musique (1988),
Invocations (1990). Jednak nie kazda z wyzej wymienionych kompozycji wnosi do literatury
klawesynowej co$ nowego — przez to, ze kompozytor operuje tu wypracowanym zestawieniem
instrumentalnym, pozwala sobie na ponowne jego wykorzystywanie (czg¢sto na zasadzie
,kopiuj-wklej”’) w réznych odstonach. Rzuca si¢ w oczy, ze partie klawesynu w Symphonien
i Polyphonien oraz w Imaginarie i Beabourg Musique sa wlasciwie tozsame. Najbardziej
zréznicowane pod tym wzgledem sa Nokturny, gdzie partie klawesynu sa modyfikowane
wzgledem siebie: wystepuja tu fragmenty solowe, klawesyn przebija si¢ w kilku momentach
przez orkiestr¢ — np. w Nocturnes II, gdzie rozpoczyna utwor solo.

Wszystkie wymienione wyzej kompozycje, z wyjatkiem Shapes II, sa utrzymane w notacji
tradycyjnej. Shapes Il wraz z dwoma solowymi kompozycjami — Catch I oraz Chordophonie 1
sg zapisane za pomoca notacji graficznej, uchodzac tym samym w potocznym rozumieniu
za przyklady ,.grafik na klawesyn” w literaturze XX w. W praktyce sa to utwory niemal
nieobecne w repertuarze wykonawczym.

Earle Brown przed skomponowaniem Nine Rarebits na klawesyn lub dwa klawesyny nie miat
wczesniejszego dos§wiadczenia z tym instrumentem, a jako trgbacz z wyksztatcenia, swoja
drogg artystyczng rozpoczal od jazzu, ktory w poczatkowym etapie jego twdrczosci stanowit
glowny punkt odniesienia. Nine Rarebits byta pierwsza kompozycja, ktérg stworzyl na
klawesyn 1 podszedl do tego zadania z wyjatkowa skrupulatno$cig. Poswigcil kilka tygodni
na zapoznanie si¢ z klawesynem Antoinette Vischer, uznajac, ze dopoki nie zaznajomi si¢
z jego specyfika, nie bedzie w stanie ukonczy¢ utworu. Mozliwo$¢ bezposredniej pracy
z instrumentem byta dla niego kluczowa, co podkreslat w liscie do klawesynistki z 23 czerwca
1965 roku, przyznajac, ze nigdy wczesniej nie komponowat na instrument, ktdrego wczesniej
nie poznal. W tym samym li§cie wyrazit przekonanie o konieczno$ci pelnej §wiadomosci
brzmieniowych i technicznych aspektéw instrumentu, wskazujac na odpowiedzialno$¢ wobec
wykonawczyni, dzieta oraz samego klawesynu: ,Jest to kwestia osobistej 1 artystycznej
odpowiedzialno$ci — wobec Ciebie, utworu i instrumentu — a moja niewystarczajgca znajomos¢

tego ostatniego sprawia, ze pozostaj¢ nieco niepewny. Nie moge po prostu pisa¢ muzyki tak,

(...)". Ich verneine nicht, dass ich ein Lyriker bin. Roman Haubenstock-Ramati im Gesprich mit Thomas Meyer

[w:] MusikTexte. Zeitschrift fiir Neue Musik 1994, nr 54, s. 42.
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jakby byla przeznaczona na dowolny instrument; musi to by¢ muzyka wlasnie na ten
instrument™!. Brown podszedt do kwestii instrumentacji w sposob niezwykle skrupulatny,

w pelni wykorzystujac mozliwosci klawesynu pedatowego — zaréwno pod wzgledem
dostepnych rejestrow, jak i potencjatu brzmieniowego instrumentu. Zrezygnowat przy tym

z nawigzan do pianistycznych idiomdéw czy barokowych wzorcow wykonawczych, rozwijajac
konsekwentnie awangardowy jezyk zardwno na poziomie notacji, jak i formy. W rezultacie
powstata kompozycja idiomatyczna, dostosowana do specyfiki klawesynu, a zarazem silnie

zakorzeniona w estetyce muzyki awangardowe;.

Przyktad 1. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie 1. Mobile fiir Cembalo Solo.

Podczas gdy Chordophonie I (przykt. 1) Romana Haubenstocka-Ramatiego stanowi przyktad
,klasycznego” mobilu i1 zostalo jednoznacznie okre§lone w ten sposob przez samego
kompozytora, jego Catch I oraz Nine Rarebits Earle’a Browna pozostaja kompozycjami dos¢

enigmatycznymi w kontekscie notacji i formy.

51 "t is a matter of personal and artistic responsibility to you, to the work and to the instrument, and my lack of
knowledge of it seems to keep me hesitant. I cannot just write music as if it were for any instrument, it must be

music for that instrument". Brown w liscie do Vischer z 23.06.1965 (PSS-AV).
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2.3. Nine Rarebits Earle’a Browna

2.3.1. Tlo powstania

Dedykowana Antoinette Vischer kompozycja Nine Rarebits Earle’a Browna oraz okoliczno$ci
jej powstania — w zestawieniu z analizowanymi w niniejszej pracy utworami Romana
Haubenstocka-Ramatiego — sg stosunkowo dobrze udokumentowane. Swiadczy o tym kilka
zrddel, w tym nagranie Nine Rarebits wykonane przez Antoinette Vischer i wydane przez
wytworni¢ Wergo w 1967 roku. Klawesynistka prezentowala utwoér publicznie, o czym
$wiadczg zachowane programy koncertowe oraz jej notatki®2. Ponadto dostepna jest obszerna
korespondencja migdzy Vischer a Brownem, obejmujaca lata 1962-1971, dostarczajaca
licznych informacji na temat kompozycji. Utwor Nine Rarebits nalezal do szczegolnie
cenionych przez klawesynistke, o czym $wiadcza takze jej listy do innych osob, w ktorych
okreslata go jako najwazniejszy w repertuarze ze wzgledu na wyjatkowa idiomatyczno$¢>?.
,Adres Earle’a Browna otrzymalam od wloskiego kompozytora Luciano Beria. Najpierw do
niego napisalam®*, a gdy przebywal w Paryzu, odwiedzit mnie. Pdzniej przez jaki$ czas
mieszkatl w bezposredniej okolicy Bazylei. Wowczas Earle Brown przyszedt do mnie do domu,
usiadl przy klawesynie i probowat zdoby¢ peten obraz wszystkich mozliwo$ci muzycznych
i kompozytorskich tego instrumentu. Bylo to niezwykte do$wiadczenie — siedzie¢ obok
i stuchac¢, jak znajomy instrument ozywa w czyich$ rgkach na nowo” — wspominata Antoinette
Vischer podczas audialnej prezentacji Nine Rarebits w maju 1971 roku w Muzeum
Progresywnym w Bazylei w ramach wieczoru koncertowego poswigconego tworczosci Earle’a

Browna?>.

52 (PSS-AV).

33 Meiner Ansicht das beste Cembalostiick das ich darauf habe, weil cembalistisch” — Vischer w liscie do Isolde
Alghrim z 27.02.1970 (PSS-AV).

54 'W odpowiedzi z 5.06.1962 Brown wyraza zgode na skomponowanie utworu na klawesyn, przyznajac, ze jest to
instrument o wyjatkowym brzmieniu, cho¢ — zgodnie z uwaga Vischer — zaniedbywany przez wigkszos¢
wspolczesnych kompozytoréw (,,The harpsichord is a beautiful instrument, but, as you mention, sadly neglected
by most modern composers”). Zamiast przestania swoich dotychczasowych nagran, ktoére zaproponowala mu
klawesynistka, kompozytor wykazuje wigksze zainteresowanie praktycznymi aspektami gry: maksymalnym
rozstawem jej rak, marka klawesynu, na ktéorym gra, a takze jego charakterystycznymi cechami i mozliwosciami
dzwigkowymi.

55, Abend mit dem Komponisten Earle Brown”. Tekst zapowiedzi w formie notatek znajduje sic w kolekcji

klawesynistki (PSS-AV).
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Dla Browna kluczowe znaczenie miata mozliwo$¢ bezposredniej pracy z klawesynem Vischer
—uwazat, ze dopoki nie zapozna si¢ z jego specyfika, nie bedzie w stanie skomponowac utworu.
Ostatecznie Brown spedzit od trzech do czterech miesiecy w domu wypoczynkowym Vischer,
zwanym ,,zajeczym domkiem”, doktadniej — ,,Neun Hasen” (thum. ,,dziewie¢ zajecy™)>®. Pobyt
ten umozliwit mu doglebne poznanie specyfiki instrumentu klawesynistki. W grudniu 1965
roku, tuz przed Bozym Narodzeniem, kompozycja byta ukonczona. Brown nadat jej tytut Nine
Rarebits, tworzac gre stow — brzmienie tego zwrotu przypominato ,,Nine Rabbits” (,,dziewig¢
zajgcy”), co stanowito odniesienie do nazwy domu Vischer. Jednocze$nie stowo ,,rare” oznacza
»rzadki” lub ,,niezwykly”, natomiast ,,bit”, rozumiane jako jednostka rytmiczna badz fraza
muzyczna, odnosi si¢ do dziewigciu segmentéw tworzacych strukture kompozycji.
W potocznym 1 lekko zartobliwym ujeciu tytul mozna przetlumaczy¢ jako ,,dziewigé
rarytasow™’,

Antoinette Vischer od poczatku wykazywata duze zaangazowanie w wykonanie kompozycji
Browna, co wigzalo si¢ zar6wno z jej osobistg przyjaznig z kompozytorem, jak i z jego pozycja
w $rodowisku muzycznym. Jako jeden z czolowych przedstawicieli nowoczesnej
amerykanskiej szkoty kompozytorskiej Brown cieszyt si¢ szerokim uznaniem w $§wiecie
awangardy. Mozliwe, ze z my$la o autopromocji Vischer szczegodlnie zabiegata o szybkie
wydanie nagrania dedykowanego jej utworu. Znalazto si¢ ono na plycie gramofonowej Das
moderne Cembalo der Antoinette Vischer>®, obok kompozycji Luciano Beria, Borisa Blachera,
Duke’a Ellingtona, Bohuslava Martinii i Martiala Solala. Nagranie Nine Rarebits zostato

wykonane na dwa klawesyny, w duecie z Georgem Gruntzem.

36 Vischer z tekstu zapowiedzi do wspomnianego wieczoru koncertowego poswieconego Earle’owi Brownowi:
,Minely dwa lata, zanim ponownie przyjechat do Bazylei i spedzit trzy, cztery miesiagce w 9 Hasen w Alzacji,
otoczony papierem nutowym i ksigzkami, ktore przewozit w matym samochodzie, a takze w towarzystwie trabki.
W moim domu godzinami zajmowat si¢ klawesynem, starajac si¢ odkry¢ wszystkie jego mozliwosci brzmieniowe”
(,,Es vergingen zwei Jahre, dann kam er wieder nach Basel und wohnte drei, vier Monate bei den 9 Hasen im
Elsass, umringt von Notenpapier und Biichern, die er auf einem kleinen Automobil mit sich schleppte, und
begleitet von einer Trompete. Bei mir zuhause beschéftigte er sich stundenlang mit dem Cembalo, versuchte
herauszufinden, was es alles fiir klangliche Moglichkeiten bot”) (PSS-AV).

57 Auf deutsch lésst sich dieser Titel mit ,,neun Leckerbissen” iibersetzen” — Vischer z tekstu zapowiedzi do
wieczoru koncertowego poswieconego Earle’owi Brownowi (PSS-AV).

38 WER 60 028.
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Kompozycja zostata wykonana réwniez na zywo (takze w duecie z Gruntzem) w styczniu 1968
roku podczas dwoch koncertow: w Bahnhof Rolandseck®® oraz w ramach serii ,,Domaine
musical” w Théatre de 1’Odéon w Paryzu®®. Z zapiskow Vischer wynika, ze na obu tych
wydarzeniach obecny byt Brown. Ponadto 22 lutego 1971 roku klawesynistka zaprezentowata
Nine Rarebits w audycji potaczonej z debata zatytulowang ,Le clavecin moderne”,
odbywajacej sie w ramach festiwalu Musique de Notre Temps w Strasburgu®! oraz podczas
wspomnianego juz wieczoru koncertowego poswieconego tworczosci Browna w maju 1971
roku w Bazylei®.

W kolekcji Vischer w Paul Sacher Stiftung znajduje si¢ manuskrypt kompozytora
z naniesionymi uwagami. Utwor zostal wydany przez Universal Edition w 1972 roku
oraz przez Edition Peters w 2009 roku. Partytura zostala opatrzona szczegdétowymi

didaskaliami kompozytorskimi.

2.3.2. Charakterystyka notacji

Kompozycja Nine Rarebits sklada si¢ z trzech czg$ci, z ktorych kazda obejmuje trzy
wyodrebnione sekcje (11,12, 13,21, 22,23, 31,32 33), dajgc tgcznie dziewigé tytutowych ,,bitow”.
Kazda z czesci charakteryzuje si¢ odmienng notacja, wymagajaca zroznicowanych podejsé¢
wykonawczych 1 artykulacyjnych. Elementem wspdlnym wszystkich sekcji jest notacja
proporcjonalna oraz dokladne oznaczenia rejestréw, wskazujacych na przeznaczenie tej
kompozycji na klawesyn pedalowy (o czym szerzej w rozdziale dotyczacym realizacji). Mimo
zastosowania zroznicowanych metod notacyjnych, kazda ze stron utrzymana jest
w standardowym systemie pi¢ciolinii, z uzyciem kluczy (wiolinowe, basowe). Zastosowana tu
notacja ma charakter jednoznaczny i czytelny i wymaga odczytu w standardowym porzadku

— od lewej do prawe;.

5 W latach 60. Bahnhof Rolandseck przeksztalcit sie w wazne centrum artystyczne i miejsce spotkan
awangardowych tworcow. Kluczowa postacia w tym okresie byl Johannes Wasmuth, niemiecki mecenas sztuki,
ktory w 1964 1. rozpoczal dzialalnos$¢ artystyczna w opuszczonym wowczas budynku stacji. Dzigki niemu stata
si¢ ona domem dla licznych koncertow, wystaw i spotkan artystow.

60 Na podstawie programéw koncertowych (PSS-AV).

61 'Na podstawie programéw koncertowych (PSS-AV).

62 Abend mit dem Komponisten Earle Brown”. Tekst zapowiedzi w formie notatek znajduje sic w kolekcji

klawesynistki (PSS-AV).
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Pierwsza cze$¢ (11,12, 1°) opiera si¢ na nietypowej notacji graficznej, wskazujgcej na losowy,
bardzo szybki ruch palcow w obrgbie wskazanych zakresow interwalowych. Ruch ten
przerywaja liczne fermaty, oznaczajace nagle zatrzymanie i przytrzymanie dowolnych pigciu
dzwigkow — tych, na ktorych w danym momencie znajdujg si¢ palce.

Druga cze$¢ (2!, 22, 2°) w duzym stopniu opiera si¢ na notacji precyzyjnie zapisanej, z w
znacznej mierze okreslong wysokoscia dzwiekéw. Zasadniczo maja one by¢ wykonywane
krotka artykulacja, z wyjatkiem symboli wskazujacych na dowolng dtugos$¢ lub kumulacyjne
przytrzymywanie palcoOw. Znajdziemy tu bardzo szczegdlowe oznaczenia odnoszace si¢ do
tempa 1 interpretacji.

Trzecia cze$¢ (3!, 32, 3%) sklada si¢ wylgcznie z klasterow, przy czym nie sg to klastery typowe.
Kompozytor zaznacza, ze nie moga by¢ wykonywane ,,ptaska reka” — kazdy palec powinien
uderza¢ wybrany dzwigk w obrebie wskazanej amplitudy klastera. Rozdysponowanie klasterow
pomiedzy gorny i dolny manualt, ich rozpigtos¢ i linie synchronizujace tworza efekt wyjatkowo
ekspresyjnej 1 sugestywnej notacji (przykt. 2). Kompozytor okre$la jedynie ich skrajne
wysokosci, pozostawiajac wykonawcy swobod¢ w wyborze wewngtrznych dzwigkow. Kazde
wykonanie moze wigc przynies¢ inny rezultat, a liczba mozliwych realizacji staje si¢ w tym
zakresie praktycznie nieograniczona. Zapis zastosowany w pierwszej i trzeciej czesci pozwala
zaklasyfikowa¢ Nine Rarebits jako utwor wykorzystujacy ,.czeSciowo graficzng” notacje®.
Nine Rarebits pozostawia wykonawcy nieznaczng na swobodng interpretacje — brak tu
ksztattéw geometrycznych czy nieokreslonych ptaszczyzn dzwigkowych. Zamiast tego
partytura zawiera skrupulatnie zanotowane rejestry oraz doktadne wskazowki. Pomimo
pozornej prostoty, zapis partytury jest wymagajacy wykonawczo, zwlaszcza w czgsci trzeciej.
Nie bez przyczyny Nine Rarebits zostalo zakwalifikowane przez Frances Bedford

w Harpsichord and Clavichord Music jako kompozycja bardzo trudna®.

8 F. Bedford, Harpsichord and Clavichord Music...,s. 17.
84 Ibidem.
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Przyktad 2. Earle Brown, Nine Rarebits, trzecia strona partytury.

2.3.3. Charakterystyka formy
,Mozna ten utwor rowniez wykonac solo, w konicu jest to mobil (dziewig¢ czgsci, ktdre mozna

?65 _ tak o formie Nine

dowolnie wybiera¢ i uktada¢ w kolejnosci wedtug wlasnego uznania)
Rarebits pisata Vischer w liscie do Isoldy Alghrim z 27.02.1970 roku.
Cho¢ w didaskaliach do Nine Rarebits Earle Brown odnoszac si¢ do kompozycji nie uzywa
terminu mobil, utwoér ten wykazuje wszystkie cechy formy mobilnej, zgodnie z jego

6wczesnym rozumieniem mobilnosci formy.

65 Man kann es auch allein spielen, es ist ja ein Mobil (9 Teile die man sich nach seinem Gutdiinken aussuchen

kann in der Folge zu spielen) (PSS-AV).
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Dziewie¢ tytulowych ,,bitow” moze by¢ wykonywanych w dowolnej kolejnosci, przy czym
wykonawca lub wykonawcy moga okresli¢ ustalong wersje przed koncertem lub spontanicznie
podejmowaé decyzje o uktadzie poszczegodlnych sekcji w trakcie wykonania. Kompozytor
dopuszcza mozliwos¢ wykonania Nine Rarebits w sposob konwencjonalny, w zamknietej
formie, od poczatku strony pierwszej do konca strony trzeciej. Zaznacza jednak, ze taka wersja
powinna by¢ stosowana jedynie w przypadku wykonania solowego na jednym klawesynie lub
w wykonaniu na dwa klawesyny, gdzie jeden z wykonawcéw realizowalby zamknieta wersje,
a drugi wersje otwartej formy rownolegle®.

W didaskaliach Brown wyraznie podkresla, ze utwoér ma charakter otwartej formy, cho¢ kazdy
,,bit” jest §cisle kontrolowany pod wzgledem materialu muzycznego. Nie oznacza to wigc
nieograniczonej swobody czy improwizacji — przeciwnie, kompozytor wymaga, aby caty
materiat zostal dokladnie przecwiczony, co wyklucza spontaniczne podejscie do utworu®’.
Kazdy ,,bit” moze by¢ wykonany wigcej niz raz, lecz obowigzkowo przynajmniej raz. Catos¢
utworu trwa sze$¢ minut, przy czym Brown precyzuje, ze relacje rytmiczne pomigdzy
poszczegolnymi zdarzeniami muzycznymi w obrebie czg§ci powinny by¢ utrzymane
proporcjonalnie wzgledem siebie. Tempo kazdego ,,bitu” moze ro6zni¢ si¢ w zaleznosci od
wykonania, co podkre§la zmienny charakter dzieta. W didaskaliach Brown okres$la rowniez
minimalny i maksymalny czas trwania poszczegdlnych czg¢sci: minimalny czas trwania cze¢$ci
wynosi jedng minute¢, a maksymalny dwie minuty. Dzigki mozliwo$ci powtarzania wybranych
,,bitow” otwartos¢ formalna utworu zostaje rozszerzona, co pozwala na eksploracje réznych
wariantoéw wykonawczych.

W komentarzu do albumu wydanego przez wytwdrni¢ Wergo Antoinette Vischer podkreslata:
»ZagraliSmy w sumie pi¢¢ rdznych wersji, kazda byta zupelnie inna. Nawet Earle Brown byt

zaskoczony tym, co wynikto z jego zapisu nutowego. Powiedziat, Ze nigdy by nie pomyslal, ze

6 Nie miatbym nic przeciwko wykonaniu utworu w konwencjonalnej 'zamknigtej formie', od poczatku strony
pierwszej do konca strony trzeciej, ale mogloby to mie¢ miejsce tylko wtedy, gdy utwoér jest wykonywany na
jednym klawesynie lub przez jednego z wykonawcow w wersji na dwa klawesyny, podczas gdy drugi klawesyn
realizowalby wersj¢ 'otwartej formy' réwnolegle do wersji zamknigtej” — Earle Brown w didaskaliach do Nine
Rarebits.

67 Earle Brown w didaskaliach do Nine Rarebits: “In either case, all of the material must be very carefully rehearsed

and accurately performed”.
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ten instrument moze brzmie¢ jak cala orkiestra. W koncu byly to dwa instrumenty”

. Cztery
z powyzszych wersji zostaly nagrane i nieopublikowane — znajduja si¢ w kolekcji klawesynistki
w Paul Sacher Stiftung. Warto zauwazy¢, ze podczas wspomnianych wcze$niej wykonan
koncertowych w Bahnhof Rolandseck® oraz w Théatre de I’Odéon w Paryzu kompozycja byta
prezentowana w kilku wersjach nastepujacych po sobie, aby szczegdlnie wyeksponowac jej
mobilno$¢’.

W konsekwencji, cho¢ kompozycja Nine Rarebits formalnie okre$lana jest przez Browna w
didaskaliach jako forma otwarta, jej struktura i sposéb wykonania wyraznie nawigzuja do
mobilnych koncepcji kompozytora, w ktorych elastycznos¢ formy nie jest juz rozumiana jako
mozliwo$¢ fizycznego manipulowania partytura, lecz jako interakcyjna przestrzen dla
kreatywnych decyzji wykonawcow.

Nine Rarebits jest kompozycja intrygujaca. Cho¢ zapisana w systemie pigciolinii, z licznymi
1 precyzyjnymi oznaczeniami rejestracyjnymi oraz tempowymi to w catosci opiera si¢ na notacji
proporcjonalnej, wykorzystuje elementy graficzne oraz rozwigzania wskazujace na forme
mobilng. Ta przejawia si¢ poprzez elastyczng organizacj¢ wewnetrznych sekcji, ktore moga by¢
dowolnie zestawiane i wybierane przez wykonawce. Oznacza to, ze ogdlna struktura utworu
pozostaje ustalona, lecz jego realizacja i kolejnos$¢ sekcji zalezg od decyzji wykonawcy, co

stanowi istote mobilno$ci w rozumieniu Browna.

8 “Wir spielten insgesamt fiinf verschiedene Versionen, jede war véllig anders. Selbst Earle Brown war
iiberrascht, was da aufgrund seiner Notierung entstand. Er sagte, er hatte nie gedacht, dass dieses Instrument wie
ein ganzes Orchester klingen konne. Immerhin waren es ja auch zwei Instrumente”.

8 W latach 60. Bahnhof Rolandseck przeksztalcit sie w wazne centrum artystyczne i miejsce spotkan
awangardowych tworcow. Kluczowa postacig w tym okresie byt Johannes Wasmuth, niemiecki mecenas sztuki,
ktory w 1964 r. rozpoczal dzialalnos$¢ artystyczna w opuszczonym wowczas budynku stacji. Dzigki niemu stata
si¢ ona domem dla licznych koncertow, wystaw i spotkan artystow.

0 Antoinette Vischer: ,,Grali$my ten utwor w Niemczech w centrum sztuki cztery razy z rzedu, a w Paryzu, w
Domaine musical w Odeonie, dwa razy” (,,Nous avons joué cette picce en Allemagne dans un centre d'art 4 fois

de suite, et & Paris, au Domaine musical a 1'Odéon, 2 fois”) (PSS-AV).
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2.4. Catch I Romana Haubenstocka-Ramatiego

2.4.1. Tlo powstania

O tle powstania Catch I Romana Haubenstocka-Ramatiego dowiadujemy si¢ z korespondencji
pomiedzy kompozytorem a Antoinette Vischer, ktorg utrzymywali na przestrzeni czterech lat
(20 czerwca 1968 — 10 kwietnia 1972). Z enigmatycznej adnotacji klawesynistki,
poprzedzajacej zachowang korespondencje, wynika, iz zlozyla ona zamdwienie na krotka
kompozycje za posrednictwem wydawnictwa Universal Edition’!. Niespelna rok poOzniej
Roman Haubenstock-Ramati zainicjowat kontakt listowny, poinformowany przez Jorga
Polzina (1931-2016) z Universal Edition, Ze klawesynistka wyrazila zainteresowanie utworem
jego autorstwa. ,,Sam z siebie napisal, zapytat, od razu si¢ zgodzitam” — znajdujemy w agendzie
klawesynistki’?. Poczatek ich znajomos$ci mial charakter nietypowy: zazwyczaj to ona
inicjowala korespondencj¢ z kompozytorami, odkad w 1956 roku zaczg¢ta budowaé swoja
kolekcje utwordéw. Czesto nawigzywala kontakty osobiste, migdzy innymi podczas festiwali
muzyki nowej’?, co niejednokrotnie prowadzito do wieloletnich przyjazni, jak w przypadku
Earle’a Browna czy Johna Cage’a. Z Romanem Haubenstockiem-Ramatim klawesynistka
nigdy nie spotkata si¢ osobiscie — mimo ze w zachowanej korespondencji pojawia si¢ temat
zaproszenia kompozytora na autoprezentacj¢ do wspotprowadzonego przez nig Muzeum
Progresywnego w Bazylei’*, do realizacji tego spotkania ostatecznie nie doszto.
Haubenstock-Ramati 1 Vischer wymienili lacznie szesnascie listow, przy czym ich
korespondencja z czasem tracita na intensywnosci. Vischer przez dtuzszy czas odkladata
realizacj¢ planowanego nagrania Catch I, ktore miato zosta¢ wydane przez wytworni¢ Wergo.

Pomimo sktadanych kompozytorowi zapewnien o rychtej publikacji, do realizacji wydawniczej

ostatecznie nie doszto. Utwér w wykonaniu Vischer zostat jedynie zarejestrowany podczas

"L «Bestellung via U.E. fiir 2 Min Fr. 1000. Telephon vom U.E. 2. Nov. 67, bez. [Beziehungsweise — M.K] 27.
Nov. 68” (PSS-AV).

2 Hat von selber geschrieben, mich gefragt, sagte sofort ja”. Kartoteka z krotkimi adnotacjami dotyczacymi
powstania utworéw (PSS-AV).

3 E. Reisinger w artykule Some Sort of Machine without a Body... wskazuje, ze Vischer byla zapalong
uczestniczka festiwali muzyki nowej, jak np. Donaueschinger Musiktage.

4 Antoinette Vischer byta wspotzalozycielkg i aktywna organizatorkg Muzeum Progresywnego w Bazylei (Das
Progressive Museum Basel), gdzie inicjowala wydarzenia poswigcone muzyce awangardowej, promowata

wspotczesng tworczos¢ klawesynowa i wspolpracowala z czotowymi kompozytorami XX w.
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nagran studyjnych”. Z perspektywy klawesynistki utwér mogt wydawaé si¢ na tyle
wymagajacy, ze odktadata jego wykonywanie na p6zniejszy termin. Nalezy jednak uwzgledni¢
réwniez mozliwo$¢, ze decyzja ta wynikata z intensywnego harmonogramu zawodowego
klawesynistki oraz braku priorytetowego traktowania tego utworu w ramach jej 6wczesnych
przedsigwzig¢ artystycznych. Klawesynistka znana byta z wyjatkowej skrupulatnosci i dazenia
do petnego zrozumienia kazdego elementu wykonawczego, co potwierdza réwniez zachowana
korespondencja pomigdzy Vischer a Haubenstockiem-Ramatim po§wigcona interpretacyjnym
aspektom kompozycji. Jak zauwaza Ule Troxler, ,,Antoinette Vischer wykazata si¢ swoja
sumienno$cig i bezwarunkowym zaangazowaniem wobec kompozytora” 7°. Obecnie mozna
jedynie spekulowac, jak potoczytyby si¢ losy Catch I, gdyby kompozytor i klawesynistka mieli

mozliwo$¢ bezposredniego spotkania i dyskusji nad interpretacja utworu.

2.4.2. Charakterystyka notacji

W pierwszym liscie do Vischer Haubenstock-Ramati pisze, ze w zwigzku z tym, Ze bardzo ceni
ja jako klawesynistke i artystke, narysowat [sic!] dla niej utwor, ktoéry, jesli tylko jej sie
spodoba, chciatby jej zadedykowac”’. Wyjasnia dalej: ,,Catch” (catch as catch can)’® to utwor

na amplifikowany klawesyn, z opcjonalnym uzyciem tasmy i efektéw elektronicznych™.

75 7 dostepnych materialow archiwalnych przechowywanych w Paul Sacher Stiftung wynika, ze klawesynistka
zarejestrowata Catch I dwukrotnie: pierwsze nagranie studyjne odbyto si¢ 16 grudnia 1970 roku i trwato 5 minut
i 30 sekund, natomiast drugie — wyraznie dtuzsze, trwajace 13 minut i 16 sekund — zrealizowano 17 lutego 1972
roku. Pierwsze z tych nagran nie zachowato si¢ w dostgpnej dokumentacji, co uniemozliwia przeprowadzenie
analizy jego zawartosci oraz okreslenie charakteru interpretacji. Najprawdopodobniej wtasnie to nagranie Vischer
zaprezentowala 22 lutego 1971 roku podczas Le clavecin moderne — audycji potaczonej z debata w ramach
festiwalu Musique de Notre Temps w Strasburgu.

76 U. Troxler, Antoinette Vischer, s. 112.

77 Ich habe fiir Sie etwas komponiert, oder besser gesagt gezeichnet (...)”. List Haubenstocka-Ramatiego do
Vischer z 20.06.1968 (PSS-AV).

8 Mozna przypuszczaé, ze kompozytor przywolujgc dopowiedzenie catch as catch can w nawiasie, nawigzuje do
tytulu XVII-wiecznego zbioru Catch That Catch Can, a tym samym bezposrednio do catch, czyli homonimicznej
angielskiej wokalnej formy polifonicznej rozwinigtej w XVI w., w ktorej dwa lub wiecej glosow (najczesciej trzy)
wielokrotnie $piewaja t¢ sama melodi¢, przechwytujac ja od siebie nawzajem. Ta "gonitwa" (od angielskiego
czasownika "to catch'") oznaczata przechwytywanie, tapanie, wiktanie, generujac dziwaczne zestawienia stowne,
czesto z dwuznacznymi aluzjami. O znaczeniu tytutu Catch w konteks$cie Catch II pisze Dario Agazzi w artykule
1 confini della liberta..., s. 41.

7 Dieses Stiick ‘Catch’ (...) fiir Cembalo mit Mikro-und Lautsprecher (auch evtl. Tonbandgerit mit oder ohne

Filter etc. etc. [sic!])” — List Haubenstocka-Ramatiego do Vischer z 20.06.1968 (PSS-AV).
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Poczatkowo kompozytor celowo wysyla klawesynistce wylacznie ,rzut” partytury, bez
wskazowek wykonawczych, zeby nie wptyna¢ zbytnio na jej pierwsze wrazenie w odbiorze
dzieta. Na potrzeby tej pracy bede t¢ wersje nazywacé manuskryptem wyjsciowym. Manuskrypt
wyjsciowy Catch I, nazwany przez Vischer w liscie do Ligetiego ,,Ein grafisches Blatt”8°
(przyktl. 3) sktada si¢ wylacznie z r6znorodnych punktéw, linii i ptaszczyzn o réznej wielkos$ci
1 stopniu zamalowania. Nie ma tu zadnych symboli wskazujacych na muzyczne zdarzenia, jak

np. pigciolinia, klucze, nuty, oznaczenia rejestracyjne czy konkretng obsad¢ wykonawcza.

Przyktad 3. Roman Haubenstock-Ramati, Catch I, manuskrypt wyjsciowy.
Kolekcja Antoinette Vischer, Paul Sacher Stiftung, Bazylea.

80 List Vischer do Gyérgi Ligetiego z 30.08.1968 (PSS-AV).
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2.4.2.1. Recykling materialu graficznego
Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze tego rodzaju notacja stwarzata kompozytorowi mozliwos¢
swobodnego ,,recyklingu” materiatu graficznego — cechy szczegdlnie charakterystycznej dla

jego tworczosci. Zgodnie z zasadg ,,zawsze to samo zawsze inaczej”d!

, jeden wyjsciowy
materiat graficzny dostarcza roznych mozliwo$ci uporzagdkowania go w nowych kontekstach
i perspektywach, czyli kazdorazowo w innej zasadzie formalnej, ale zawsze w obrebie tej samej
rodziny instrumentow®?. Tak wiasnie powstaly kolejne kompozycje — Catch II na fortepian
(1968), Shapes I na organy (1973) oraz Shapes II na organy, fortepian, klawesyn i czeleste
(1973). Catch I-II zostaly wydane przez Universal Edition w 1970 roku, natomiast

Shapes I-1I ukazaty si¢ naktadem Wilhelm Hansen Edition w 1976 roku.

Haubenstock-Ramati przerabia material wyjSciowy na rézne sposoby. W Catch I-1I dzieli go
na osiem réwnych systemow, a nastgpnie kazdy system umieszcza centralnie na o$miu
osobnych kartach (Catch I) lub po dwa systemy — jednym na gorze, drugim na dole — na kazde;j
z dziesieciu kart (Catch 1I). W Shapes I-1I wykorzystuje materiat wyjSciowy w catosci i operuje
nim na zasadzie: oryginat (O), retrogradacja (R), inwersja oryginalu (OI) oraz inwersja
retrogradacji (RI) jako ,ramy wszelkich zdarzen muzycznych”®® (przykt. 4-5). W zwigzku
z powyzszym, omawiajac materiat graficzny Catch I, moje uwagi beda sila rzeczy dotyczy¢
réwniez trzech wyzej wymienionych kompozycji.

Poczatkowo planowalam wykonaé Shapes II jako integralng cz¢$¢ dzieta artystycznego, aby
ukaza¢ realizacj¢ kompozycji mobilnej w odstonie kameralnej. Zrezygnowalam jednak z tego
zamiaru, poniewaz, cho¢ kazdy mobil brzmi inaczej i moze przybiera¢ niezliczong liczbe
wariantoéw wykonawczych, wolalam skupi¢ si¢ na innym materiale graficznym i poglebic jego

interpretacje.

81 “Immer das gleiche immer anders”, fragment artykulu Romana Haubenstocka-Ramatiego Form in der neuen
Musik, s. 54.

82 “Im Kreis, in der Mitte des Blattes, sind Angaben fiir ein Schlagzeug, die Notationen am Rande konnten fiir
Gitarre sein. Aber so genau will ich das nicht definieren, eher nach Instrumentenfamilien. Das ergibt viele
Variationsmoglichkeiten, wie man auch bei Drehung des Blattes noch weitere drei Spielmoglichkeiten erhalt (...)”,
Am Rande der Musik. Interview mit Erwin Melchart [w:] Neue Kronen-Zeitung, 20.02.1973.

83 Didaskalia do Shapes II Romana Haubenstocka-Ramatiego.
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Przyktad 4-5. Roman Haubenstock-Ramati, fiir Orgel (1) i fiir Orgel (2).

Kolekcja Romana Haubenstocka-Ramatiego, Paul Sacher Stiftung, Bazylea.

Ciekawym odkryciem bylo znalezienie w kolekcji Romana Haubenstocka-Ramatiego®*
materialow ukazujacych ,,work in progress” kompozytora.

Pierwszym przyktadem sg dwie karty materiatu graficznego, tozsamego z materiatem

Shapes I, z przekreslonym podpisem wzdtuz krotszych bokéw: Catch 3 Roman Haubenstock-
Ramati (przykt. 6-7) Moze $wiadczy¢ to o tym, ze kompozytor planowal kontynuowac serie¢
Catch 1 w planach mial nowa konfiguracj¢ materiatu — Catch 111, lecz si¢ z niej wycofat i wrocit

do niej po pigciu latach, w 1973 roku, z nowym tytutem — Shapes 1.

Przyktad 6-7. Roman Haubenstock-Ramati, manuskrypty podpisane poczatkowo jako Catch III.

Kolekcja Romana Haubenstocka-Ramatiego, Paul Sacher Stiftung, Bazylea.

8 Doktadniej — w folderze ,,Catch II” (PSS-RHR).
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Drugim przyktadem jest duza, tekturowa strona, chaotycznie pokreslona markerem. Spod
przekreslen mozna wyczytac np. ,,Stiick fiir Vibraphone solo”, ,,Musik fiir Orgel (Harmonium),
Celesta, Cembalo und Harfe”, ,,Musik fiir Orgel, Celesta, ev. Schlagzeug”. Powyzsze zapiski
obrazuja burz¢ mysli i pomystow kompozytora na wykorzystanie materialu graficznego
w réznych odslonach instrumentalnych, zgodnie z indywidualng preferencja do zestawiania
instrumentdow  przez  Haubenstocka-Ramatiego®. Obydwa  przykltady  $wiadcza
o eksperymentowaniu kompozytora i ciggtej pracy nad formg. Zjawisko recyklingu materiatu
— swoistego  kompozytorskiego ,.kopiuj-wklej” —  polegajace na  wielokrotnym
wykorzystywaniu i przeksztatcaniu tego samego materiatu graficznego w réznych kontekstach
instrumentalnych 1 formalnych, stanowito wowczas istotny element j¢zyka muzyki

wspoltczesnej.

2.4.2.2. Punkt, linia i plaszczyzna

Aby dobrze zrozumie¢ znaczenie punktu, linii 1 ptaszczyzny w tworczosci Haubenstocka-
Ramatiego obowigzkowym wydaje si¢ tekst samego kompozytora Muzyka i malarstwo
abstrakcyjne (1971)8¢, gdzie wyjasnia on znaczenie punktu, linii i ptaszczyzny w swojej notacji
graficznej. Powyzszy tekst 1 bezposrednie inspiracje kompozytora tworczoscig Kandynskiego
doktadnie analizuje Gesa Finke w artykule Punkt — Linie — Fliche®’. Po zapoznaniu si¢

z powyzszymi tekstami mozna odnie$¢ wrazenie, ze material graficzny Catch I idealnie
eksplikuje omawiane podstawowe elementy abstrakcyjnego malarstwa i grafiki. Przedstawiona
tu notacja postuguje si¢ proporcjonalnym zapisem wysokosci dzwigku (0§ pionowa karty)
1 czasoprzestrzeni (0§ pozioma karty). Znajdujemy tu wiele réznorodnych punktow

— pojedynczych zdarzen dzwigkowych (okregi, figury trojkatne i czworokatne, punkty

otaczone kreskami), roznej wielkosci 1 0 r6znym stopniu ,,wypelnienia”, przez co kompozytor
y y

85 W tym przypadku, podobnie jak w Nouvolettas i orkiestracjach kompozytora obok klawesynu, czelesty, organow
i fortepianu pojawia si¢ harfa, wibrafon, perkusja.

8 Artykul opublikowany jako komentarz do cyklu 25 akwafort ,Konstellationen”. Musik und die abstrakte
Malerei. Bemerkungen zu ‘Konstellationen’ [w:] Prospekt Konstellationen, Wien und Koéln: Galerie Ariadne,
1971.

87 Gesa Finke, Punkt — Linie — Fliiche. Das Verhaeltnis der graphischen Notation zur abstrakten Malerei am
Beispiel von Roman Haubenstock-Ramati und Anestis Logothetis [w:] Musikalische Schreibszenen, ed. Federico

Celestini, Sarah Lutz, Paderborn 2023, s. 415-434.
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réznicowal dynamike (pusty lub delikatnie zamalowany, mniejszy = cichszy, mocnigj
zamalowany, wigkszy = glosniejszy). Ciekawe jest tu takze zastosowanie linii, petnigcych
istotng rolg, do ktorych ,,instrukcj¢” znajdziemy w powyzszym tekscie kompozytora

1 korespondencji z Vischer (na prozno szuka¢ jej w didaskaliach czy szkicach). Spotykamy tu
,cienkie, pionowe linie bez wymiaru czasowego, pelnigce funkcj¢ synchronizujaca (dwa lub
wiecej wydarzen, polaczonych pionowa linig, sg grane jednocze$nie) lub stuzace jako

788 W jednym z listow do klawesynistki,

wskazowka formalna (ograniczenie plaszczyzny)
omawiajac mozliwosci uzycia linii, wymienia rowniez funkcje kierunkowa (nadajaca kierunek,
,prowadzaca oko”). W poréwnaniu do swoich wcze$niejszych kompozycji zanotowanych
graficznie®®, Haubenstock-Ramati stosuje w Catch wigcej zlozonych ksztattow. Ksztalty te
sktadaja si¢ na ,,skomplikowane, wielowarstwowe wydarzenie dzwickowe, sumg¢ wielu takich
samych, podobnych lub roznych elementéw, ktére nalezy postrzegac jako jednos¢. Oprocz
czterech parametrow, ktore okreslaja dzwigk (wysoko$¢, barwa, dynamika, artykulacja),
ptaszczyzna jest dodatkowo charakteryzowana przez parametr ggstosci. Moze by¢ mniej lub
bardziej gesta, posiadaé statyczny lub dynamiczny charakter, oddziatywa¢ intensywnie

lub stabo. Moze by¢ ostro lub niewyraznie zarysowana, zawiera¢ zarowno punktowe, jak

»90 Jak zauwaza Finke, charakterystyka plaszczyzn, ktorg opisuje

i liniowe wydarzenia
Haubenstock-Ramati w kontekscie gestosci, bardziej odnosi si¢ do takich kompozycji jak
Catch, w ktorych kompozytor uzywa ptaszczyzn w roznych wolnych formach i kreskowaniu®’.
Aspekt gestosci odgrywa tu bardzo istotng role. Kompozytor przedstawia ptaszczyzny operujac
parametrem gestosci poprzez rdzne kompleksowe zdarzenia dzwigkowe, czyli ciagle akcje,

roznigce sie od siebie dynamika i barwg — od delikatnych ppp po brutalne f7°2, ktore doktadnie

rozroznia w didaskaliach kompozycji (przykt. 8).

88 R. Haubenstock-Ramati, Musik und abstrakte Malerei, s. 3.

8 Mam tu gloéwnie na my$li cykl Décisions (1959), ktory Gesa Finke w artykule Punkt — Linie — Fliche wskazuje
jako kluczowy w odniesieniu do abstrakcji i autocytowania w swoich pézniejszych graficznych notacjach.

%0 G. Finke, Ebd., s. 431.

oV Ibidem.

92 R. Haubenstock-Ramati, didaskalia do Catch I, pkt. 12.
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Przyktad 8. Roman Haubenstock-Ramati, fragment didaskaliow kompozytorskich do Catch I.

Trzeba zaznaczy¢, ze Antoinette Vischer otrzymujac material graficzny Catch I w pierwszym
liscie od kompozytora nie miala wgladu w cytowany tekst Haubenstocka-Ramatiego (bo nie
istnial), ani nawet najmniejszych wskazowek wykonawczych. Nie dziwi zatem, ze w liScie do
Ligetiego uzyla okreslenia ,.ein graphisches Blatt”. Probujac bowiem okresli¢ manuskrypt
wyjsciowy wytacznie z perspektywy notacji, mozna byloby stwierdzi¢, ze jest to grafika
muzyczna i wliczy¢ ja jako trzecig grafike muzyczna w kolekcji klawesynistki — wraz z Babai
per Clavicembalo (1964) Franco Donatoniego (1927-2000) i Labyrinthos (1968) Georgesa
Aperghisa (*1945). Jednak postrzeganie Catch I jako grafiki zmienia si¢, gdy krystalizuje si¢

jego ostateczna forma poparta konkretnymi wskazéwkami wykonawczymi.

2.4.3. Charakterystyka formy

21 listopada 1968 roku Haubenstock-Ramati przestat Vischer Catch I w ostatecznej formie, ze
wskazowkami wykonawczymi, bedacymi ,,ulgg dla wykonawcow” a tym samym ,,tagodzac
horror kompletnej wolnosci™?. Jak wspomniano wcze$niej, ostateczna forma kompozycji
polegala na podziale materialu wyjSciowego na osiem rownych systemow, a nastgpnie
umieszczenie kazdego z nich centralnie na jednej z o§miu osobnych kart (przykt. 9). Kazdy
system stanowi tu zamknieta mikrostrukturg-segment o ustalonym czasie trwania — wykonanie
pojedynczego systemu, czyli jedno ,,przejscie”, musi trwaé precyzyjnie jedng minutg®*.

W ,standardowych” formach mobilnych, przewaznie zapisanych na jednej planszy,

o mobilno$ci formy decyduje kolejnos¢ wykonywanych p6l. W Catch I o mobilnosci formy

93 ¢(...) Spielanweisungen, die eine gewisse Erleichterung fiir den Ausfiihrenden darstellten und somit den Horror

der kompletten Freiheit etwas mildern® — Haubenstock-Ramati do Vischer w liscie z 21.11.1968 (PSS-AV).

94 Zarowno tak dokladne ustalenie czasowe jak i graficzne przedstawienie systemOw nasuwajg skojarzenia z
zapisem muzyki elektronicznej na tasmach magnetycznych. Takie doktadne ustalenie czasu trwania systemu ma
réwniez znaczenie praktyczne podczas synchronizowania wykonania z innym medium, jak np. tasma czy drugi

wykonawca.
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decyduje kolejnos¢ wykonywania kart. Zardwno kolejnos¢ wyboru kart jak i1 orientacja ich
odczytu (moze ona rotowacé, dajgc dwie mozliwosci odezytu: oryginat-inwersja®) jest w petni
zalezna od wykonawcy. Krawczyk zauwaza, ze w Catch w poréwnaniu do innych mobili
kompozytora zwigkszaja si¢ rozmiary poszczegolnych jednostek formalnych — nie s to juz
kilkusekundowe struktury, lecz cale cze$ci, nie wykazujgce wewngtrznego rozczionkowania®s.
Takie doktadne ustalenie czasu trwania systemu ma réwniez znaczenie praktyczne podczas

synchronizowania wykonania z innym medium”’.

Przyktad 9. Roman Haubenstock-Ramati, Catch I, przyktad jednej karty z centralnie umieszczonym systemem i
zapiskami wykonawczymi Antoinette Vischer.

Kolekcja Antoinette Vischer, Paul Sacher Stiftung, Bazylea.

95 W manuskrypcie sugerujg to tytul i podpis kompozytora zaréwno na gorze jak i dole strony, sugerujace, ze karte
mozna obroci¢. Dodatkowo, jest to informacja zapisana w didaskaliach.
% D. Krawczyk, Ewolucja formy..., s. 80.

97 W tym przypadku chodzi o wykonanie ,,42” lub z towarzyszeniem tasmy, o czym w dalszej czesci pracy.

41



Czas trwania cato$ci kompozycji to minimum 8 minut (gdy kazdy z o$miu systemow jest
obligatoryjnie raz wykonany w jednym ,przej$ciu”) do 15 minut (gdy wybrane przez
wykonawce systemy sg wykonane w wiecej niz w jednym ,,przejsciu”). Obowigzkowe jest
wykonanie jednego petlnego cyklu (kazdy system raz wykonany), co stanowi o zamknigciu
formy. Wykonanie dodatkowych ,,przej$¢” z wybranymi zdarzeniami z poszczegdlnych
systemOw zwigzane jest z ideg warstwowosci, ktorg kompozytor opisuje w szkicach do
Catch I. Polegata ona na podziale pojedynczego systemu na warstwy-zdarzenia muzyczne.
Niemozliwym jest wykonanie wszystkich zdarzen zawartych w jednym systemie wylacznie za
pomoca samodzielnej gry na zywo. W zwiazku z tym kompozytor sugeruje realizacje
wybranych zdarzen i ich ekspozycji w jednym ,,przej$ciu™®, a nastepnie wykonanie innych,
odmiennie wyselekcjonowanych zdarzen w kolejnym ,,przej$ciu”. Zdarzenia moga si¢
powtarza¢. Moga tez wystepowac symultanicznie z pomocg nagranych uprzednio warstw na
tasmach. W liscie z 26 lutego 1970 roku kompozytor sugeruje Vischer mozliwos¢ podziatu
systemOw na 4-6 warstw, z czego klawesynistka wykonywataby na zywo jedng warstwe na
akustycznym instrumencie, a pozostale warstwy bylyby symultanicznie odtwarzane z tasm,
kazda z natozonym, spreparowanym filtrem. Haubenstock-Ramati zaznacza w szkicach, ze
podzial na warstwy odgrywa w tej kompozycji bardzo wazng, funkcjonalng role. Podzial na
warstwy 1 ,,przej$cia” dajg kolejne mozliwosci przedstawienia tego samego materiatu

w nowych kontekstach i brzmieniach. Dzigki temu forma staje si¢ zmienna i mobilna.

Zeby pokazaé ,elastyczno$¢” [sic!] Catch, Haubenstock-Ramati sugeruje klawesynistce
w korespondencji, zeby nagrata na plycie 3-4 r6zne wersje kompozycji®.

Catch I r6zni si¢ od ,,standardowych mobili” przede wszystkim przedstawieniem graficznym
(nie jest przedstawiony na jednej, podwojnej stronie), a co za tym idzie roOwniez forma.
Wykonawca nie porusza si¢ jak ,,po planszy”, tylko zmienia kolejnos¢ kart. Kompozytor nie
zaklada, ze trzeba wykona¢ kilka cykli w sposob dostowny, lecz sugeruje wykonanie kilku
wersji po sobie, co ostatecznie oddaje podobny efekt. Sg natomiast elementy wspolne, mam tu
gléwnie na mys$li obecno$¢ konkretnych wskazéwek wykonawczych (a nie ich brak jak w
przypadku grafik muzycznych), wariacyjno$¢, przedstawianie (réwniez za pomoca

warstwowos$ci) nowych powtorzen, nowych znaczen. Warto w tym miejscu wskazac jak trudne

98  transit” — Haubenstock-Ramati, didaskalia do Catch I.

9 “Das ideale wire wenn Sie eine Schallplatte mit 3-4 verschiedenen Versionen des Werkes machen konnten”—
Haubenstock-Ramati w liscie do Vischer z 21.11.1968 (PSS-AV). ,,Am liebsten wére mir wenn Sie zwei
verschiedenen Versionen spielen, um gleichzeitig zu zeigen wie ,,elastisch” das Werk ist”— Haubenstock-Ramati

w liscie do Vischer z 28.09.1969 (PSS-AV).
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moze by¢ przyporzadkowanie formalne tej kompozycji. Za przyktad moze poshuzy¢ Ewa
Kowalska-Zajac w Zobaczy¢ muzyke..., ktora przyporzadkowuje Catch I do gatunku grafiki
muzycznej, argumentujac to obecnoscia legendy, w ktorej kompozytor wyjasnia jak nalezy

interpretowac graficzne elementy!'%

, podczas gdy w Oblicza awangardy klasyfikuje Catch 1
jako mobil paragraficzny, a nie dzieto nalezace do gatunku grafiki muzycznej'?!. Majac na
wzgledzie konieczno$¢ przyporzadkowania Catch I do okreslonego gatunku formalnego, na
podstawie wczesniejszych rozwazan klasyfikuje utwor w kontekscie formy jako kompozycje
mobilng, natomiast w konteks$cie notacji — jako grafike.

Pana dzielo jest unikatowe!'*? —tak okre$lita w jednym z listow Catch I Romana Haubenstocka-
Ramatiego Antoinette Vischer. Trudno si¢ z tym nie zgodzi¢. Catch I jest niezwykle cennym
przyktadem literatury klawesynowej XX w., zarbwno w konteks$cie notacji jak i formy. Jest
czym$ wigcej niz ,,grafika muzyczna” jak zwykto si¢ pobieznie twierdzi¢ — jest cieckawym
przyktadem formy mobilnej, a jak pisal Haubenstock-Ramati, kazda forma wariabilna jest
unikalna, niesie nowe problemy notacyjne w kontekscie materiatu i formy!'%. Do tego Catch I
jest jednym z pierwszych przykladow utworé6w na klawesyn solo z uzyciem

104 Ta na wskro$

elektroakustycznych modyfikacji dzwigkow oraz opcjonalnym uzyciem tasmy
awangardowa kompozycja, ze wzgledu na wysoki stopien skomplikowania zaréwno
wykonania jak i odbioru jest do dzi$ tylko reliktem przeszio$ci, lustrem czasow, w ktorych
powstata.

Wigkszo$¢ z powyzej przedstawionych wnioskéw moglam sformutowac jedynie na podstawie
kwerendy w Paul Sacher Stiftung w Bazylei. Bazujac wylacznie na dostgpnym powszechnie
wydaniu Universal Edition bytabym pozbawiona istotnych informacji majacych wptyw na
interpretacje kompozycji. Przede wszystkim, manuskrypt materiatu wyjsciowego, z ktorym
zetknetam sie w kolekcji Antoinette Vischer w Paul Sacher Stiftung w Bazylei (a ktérego
wydanie nie zawiera) dat mi niezwykle wazne inspiracje wykonawcze. Dzigki niemu mozliwe

byto pelne zrozumienie dynamiki punktow, linii i ptaszczyzn w materiale graficznym, ktore,

analizowane wylacznie w kontek$cie pojedynczych, rozproszonych systemow, pozostaja

100 B Kowalska-Zajac, Zobaczy¢ muzyke..., s. 154.

11 Eadem, Oblicza...s. 70-71. ,W (...) Catch I (...) mamy tu do czynienia z mobilami paragraficznymi, a nie z
dzietami nalezagcymi do gatunku muzycznej grafiki. (...) nie nalezy kwestionowac¢ znaczenia tego etapu rozwoju
notacji, jako fazy inicjujgcej powstanie gatunku muzycznej grafiki”.

102 Thr Werk ist einmalig!” — Vischer w liécie do Haubenstocka-Ramatiego z 10.04.1972 (PSS-RHR).

103 R. Haubenstock-Ramati, [Das Merkwiirdige an der Form], s. 38.

104 Na podstawie katalogu F. Bedford Harpsichord and Clavichord Music...
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jedynie fragmentarycznie uchwytne. Dopiero perspektywa catosciowej partytury umozliwia ich
pelne rozpoznanie i interpretacj¢ w szerszym kontekscie formalnym. Wiedze t¢ mozna potem
wykorzysta¢ w wykonywaniu pojedynczych systemow oraz nadaniu im kolejnosci. Materiat
wyjéciowy pomaga zrozumie¢ rowniez jak kompozytor recyklinguje go w Catch II
i Shapes I-1l. Szczegblnie cenne okazuja si¢ szkice kompozytora, w ktorych porusza on
zagadnienie warstwowos$ci oraz podziatu zdarzen dzwigkowych pomigdzy manuaty
instrumentu — kwestie te nie zostaly bowiem w ogole uwzglednione w didaskaliach
kompozytorskich zawartych w edycji Universal Edition. Jest to bardzo istotna, idiomatyczna
1 jedyna wskazdwka na temat tego, jak kompozytor wyobrazat sobie wykorzystanie manuatéw
instrumentu.

Wydanie nie zawiera cennej sugestii o wykonaniu kilku wersji po sobie, podkreslajacych
,»elastycznos¢” formy kompozycji ani wyjasnienia o znaczeniu linii pojawiajacych si¢
w materiale graficznym — dowiadujemy si¢ o tym z korespondencji pomi¢dzy kompozytorem
a klawesynistka.

Naturalnie pojawia si¢ tu pytanie, czemu wydanie Universal Edition nie zawiera tych
informacji, skoro kompozycja zostata wydana za zycia kompozytora, ktory jako byly redaktor
Universal Edition w latach 1957-1968 z pewno$cig zwracat uwage na precyzj¢ wydawanych

partytur 1 musial zaakceptowac ostateczng wersj¢ wydania Catch 1.

2.5. Chordophonie I Romana Haubenstocka-Ramatiego

2.5.1. Tlo powstania

Mobil Chordophonie I na klawesyn solo zostat skomponowany przez Romana Haubenstocka-
-Ramatiego w 1976 roku, a rok p6zniej opublikowany przez wydawnictwo Wilhelm Hansen.
Mobil nie posiada dedykacji, a jego geneza pozostaje niezbadana.

Analiza trzech listow pianistki i klawesynistki Edith Picht-Axenfeld (1914-2001) do
kompozytora, znajdujacych si¢ w kolekcji Paul Sacher Stiftung, sugeruje jednak, ze utwor mogt

by¢ pisany z myslg o tej niemieckiej klawesynistce i pianistce!%

. W pierwszym liscie, z 12
grudnia 1975 roku, Picht-Axenfeld zwrdcita si¢ do kompozytora z zapytaniem, czy bytby

sktonny napisa¢ niewielki utwér na klawesyn solo, klawikord lub na orkiestr¢ kameralng

105 W PSS znajduje si¢ rowniez kolekcja Edith Picht-Axenfeld, jednak nie udato mi si¢ dotrze¢ do korespondenc;ji

z RHR, poniewaz w czasie mojej kwerendy (styczen 2023, sierpien 2024) kolekcja byta jeszcze w przygotowaniu.
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z udziatem klawesynu!%®. Artystka chciata wykona¢ kompozycje w pazdzierniku 1976 roku we
Fryburgu podczas koncertu, ktory miat stanowi¢ przeglad wspotczesnej muzyki na klawesyn
i klawikord. Z tresci listow wynika, ze kompozytor zgodzit si¢ na skomponowanie utworu!?’.
Koncert — jak sugeruja kolejne listy — zostal przetozony, jednak brak informacji na temat jego
ostatecznej realizacji, gdyz korespondencja mig¢dzy artystami urywa si¢. Poniewaz wymiana
listow pokrywa si¢ czasowo z data powstania Chordophonie I, mozna przypuszczaé, ze
Haubenstock-Ramati zamierzat stworzy¢ uniwersalng kompozycje, ktora Edith Picht-Axenfeld
moglaby wykorzysta¢ podczas swojego recitalu. W zwigzku z tym, ze utwor ostatecznie nie
zostal przez nig wykonany, nie zostat jej rowniez zadedykowany.

Mobil Chordophonie I w pierwotnym zamysle kompozytora przeznaczony byt na ,,instrument
klawiszowy”. W szkicach do utworu, przechowywanych w archiwum Paul Sacher Stiftung w
kolekcji Romana Haubenstocka-Ramatiego, odnalez¢ mozna tytut: ,,Szkice do Chordophonie

2108

na instrument klawiszowy”'*®, a takze krotki zapisek: ,,Mobil na instrument klawiszowy

(fortepian, klawesyn, klawikord)1?°,

Wizja uniwersalnego utworu przeznaczonego dla catej
rodziny instrumentéw (w tym przypadku — klawiszowych) o wspdlnym mianowniku
konstrukcyjnym — obecno$ci strun — jest charakterystyczna dla tworczo$ci Haubenstocka-
Ramatiego. W jednym z wywiadéw kompozytor przyznaje!!?, ze proces jego komponowania
czgsto opiera si¢ na mysleniu kategoriami rodzin instrumentoéw, co otwiera mozliwo$¢
réznorodnych wariantow wykonawczych.

W szkicach do Chordophonie odnajdujemy potwierdzenie tej tendencji. Poczatkowa wizja

tytulu pozostaje $cisle zwigzana z instrumentem klawiszowym posiadajacym struny, co

znajduje bezposrednie odzwierciedlenie w samym tytule dzieta — Chordophonie. Termin ten

106 Darfich (...) Sie heute zu fragen, ob Sie ein — wie immer kleinen — Stiick fiir Cembalo solo oder Clavichord

oder fiir Kammerensemble mit Cembalo zu komponieren Lust hatten? Ich soll Oktober 76 im Freiburg ein Konzert
geben, das einem Uberblick iiber neue Cambalo und Clavichord-Musik prezentiert. Ihre Stimme wire mir so
wichtig und diirfte nicht fehlen. Es wére mir eine grosse Freude, ein Stiick von Thnen bei diese Gelegenheit
aufzufiihren”.

107" Ich mochte Thnen noch einmal danken fiir Thren liebenswurdligen Brief vom 13. Januar und Ihnen wieder
sagen, dass ein Stiick von Thnen eine grosse Freude fiir mich wire. Nun ein solche Abend frithestens im Oktober
1977 stattfindet, bleibt ja noch viel Zeit” — Picht-Axenfeld w liscie do Haubenstocka-Ramatiego z 12.05.1976
(PSS-RHR).

108 RHR. Skizze fuer ,,Chordophonie” f. Tasteninstr.”.

109 Mobile f. Tasteninstrument — Piano, Cembalo, Clavichord”.

19 g4m Rande der Musik. Interview mit Erwin Melchart [w:] Neue Kronen-Zeitung, 20.02.1973.
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stanowi  neologizm  wywodzacy si¢ od  tacinskiego chorda (,,struna”)  oraz
francuskiego phonie (,,fonia”’) i moze by¢ roboczo thumaczony jako ,,struno-fonia”.

Nie wiadomo, z ktérego roku pochodza wspomniane szkice ani jaka byla doktadna droga
przejscia od ,,mobilu na instrument klawiszowy” do ,,mobilu na klawesyn”. Mozna jedynie
przypuszczaé, ze decydujace znaczenie miata tu opisana wczesniej sytuacja zwigzana
z zaméwieniem utworu przez Edith Picht-Axenfeld.

Kluczowym aspektem kompozycji pozostaje wykorzystanie oraz eksploracja efektow
brzmieniowych uzyskiwanych bezposrednio na strunach klawesynu. Zabieg ten stanowi istotny
element idiomatycznosci dzieta i wyraznie odrdznia je od tradycyjnego repertuaru na ten

instrument.

2.5.2. Charakterystyka notacji

Partytura Chordophonie I sklada si¢ z dziewigtnastu pdl utozonych obok siebie w ramie
prostokata, na jednej, podwdjnej stronie, dzigki czemu wpisuje si¢ on w zatozenia mobilu
(przyktl. 1). Jest to jedna z najbardziej charakterystycznych partytur w literaturze klawesynowej,
z ktorg osoby ksztalcace si¢ w zakresie gry na klawesynie spotykaja si¢ w procesie ksztatcenia.
Utwor ten bywa potocznie klasyfikowany jako ,.grafika muzyczna”, co upraszcza jego
charakter i nie odzwierciedla ztozonosci formy, ani wyzwan interpretacyjnych, jakie stawia
wykonawcy.

Powolujac sie na Ewe Kowalskg-Zajac!!'!, w mobilu Chordophonie I realizowana jest idea Art

Zyklus, o ktorej Haubenstock-Ramati mowi w rozmowie z Thomasem Meyerem!!?

, w ktorej
zapytany o to jak opracowuje swoje formy mobilne, odpowiada, ze ,.ta zamkni¢ta struktura,
rodzaj cyklu — cykl oznacza, Ze struktura nie ma doktadnego poczatku i doktadnego konca, ze
jest jak tancuch i powtarza si¢ tak dtugo, jak to konieczne — ta struktura moze by¢ grana zgodnie
z ruchem wskazowek zegara lub odwrotnie. To jest struktura liniowa, ktéra w gruncie rzeczy

»113 Teoretyczka dodaje, ze idea ta zaktada

powinna by¢ przedstawiona w sposob cykliczny
notowanie mobili na planie prostokata lub kota, co doskonale potwierdza sposéb zanotowania

Chordophonie I.

g, Kowalska-Zajac, Oblicza... s. 59.

12 Jch verneine nicht, dass ich ein Lyriker bin. Roman Haubenstock-Ramati im Gesprich mit Thomas Meyer
(w:) MusikTexte. Zeitschrift fiir Neue Musik 1994, nr 54.

113 Ibidem.
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Na tle notacji uzytej w Catch, Chordophonie I jawi si¢ jako utwor czytelniejszy pod wzgledem
wykonawczym, o mniej skomplikowanym zapisie. Zapewne dlatego, ze zawiera elementy
jednoznacznie muzyczne — nuty o doktadnie okre$lonej badz proporcjonalnej wysokosci,
pigciolinie, oznaczenia artykulacyjne, fermaty etc.

Caly mobil utrzymany jest w notacji proporcjonalnej. Kazde pole mobilu ma inng dtugos¢,
proporcjonalnie odpowiadajaca czasowi, zgodnie z zalozeniem kompozytora, ze pozioma o$
arkusza jest postrzegana jako o$ czasu (czas = przestrzen). O§ pionowa kazdego pola wyznacza
zakres instrumentu (dot osi — niskie dzwigki, gora osi — wysokie).

Dodatkowo, kompozytor réznicuje sposdb oznaczania wysokosci dzwiekoéw, stosujac cztery

poziomy notacji:

1. Notacja typu ,,C” — oparta na bliskim zestawieniu dwoch pigciolinii, ktore tworza
wizualnie spojng reprezentacje wokot centralnego dzwigku ¢’. Dzwigk ten znajduje si¢
w odleglosci tercji zarowno od najwyzszej linii dolnej pigciolinii, jak 1 najnizszej linii
gornej. Rozwigzanie to pozwala kompozytorowi zrezygnowaé ze stosowania
tradycyjnych kluczy wiolinowego i basowego. Notacja ta, zastosowana w siedmiu

polach, umozliwia precyzyjne odwzorowanie wysokosci dzwigkow (przykt. 10).
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Przyktad 10. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, przyktad pola z uzyciem notacji typu ,,C”.

2. Dwie skrajnie linie systemowe — notacja obejmujaca jedynie najnizsza lini¢ dolnego
systemu (G) oraz najwyzszg lini¢ gornego systemu (f?). Ten typ notacji, zastosowany w
trzech polach, wyznacza orientacyjne ramy rejestrowe, do ktéorych wykonawca
powinien si¢ odnie$¢, jednak zar6wno w ich obrebie, jak i poza nimi, doktadne
umiejscowienie dzwigkéw pozostaje w duzej mierze otwarte i zalezne od decyzji

interpretacyjnych (przykt. 11).
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Przyktad 11. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, przyktad pola z uzyciem dwoch skrajnych linii
systemowych.

3. Linia przechodzaca przez $rodek systemu — c¢' — zastosowana w sze$ciu polach
notacja, petni funkcje¢ wylacznie orientacyjna, wskazujac jedynie ogoélny punkt

odniesienia (przykt. 12).
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Przyktad 12. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, przyktad pola z uzyciem linii c'.

4. Brak odniesienia do wysokosci dzwigkow — rozwigzanie zastosowane w trzech
polach. Mimo braku wizualnego odniesienia, wykonawca intuicyjnie przywoluje

wczesniej ustanowiony punkt orientacyjny — ¢! (przykt. 13).

v

Przyktad 13. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, przyktad pola bez odniesien
do wysokosci dzwigkow.

Posrod wyzej sklasyfikowanych pol, cztery pola zawieraja zdarzenia, ktére nie odwolujg si¢
bezposrednio do konwencjonalnych skojarzen muzycznych; sktadaja si¢ one z kot lub blizej
nieokreslonych ksztattéw klasterowych, punktowych lub kreskowych. Dotycza one dziatan

wykonywanych czesciowo lub w calosci na strunach klawesynu (przykl. 14), zaréwno
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za pomocg dtoni, opuszkéw palcow, paznokci, jak i z uzyciem dodatkowych materiatow

(drewno, plastik, metal, szkto itd.)!!4.
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Przyktad 14. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, przyklad figur z przeznaczeniem do wykonania na

strunach klawesynu.

Pole z powyzszego przyktadu zostalo wybrane jako jedno z dziewigtnastu i pokolorowane przez
kompozytora w pojedynczym egzemplarzu recznie kolorowanego manuskryptu!!®. Stanowi to
niezbadang ciekawostke, czemu w calym mobilu, opracowanym w monochromatycznej formie,
kompozytor pokolorowat tylko to jedno konkretne pole, czemu danych barw, czemu
zakolorowat znaki fermat. Pytania te mogg mie¢ zaréwno istotne znaczenie interpretacyjne i
potencjalnie stanowi¢ punkt zwrotny w procesie wykonawczej analizy utworu, ale rownie
dobrze moga by¢ efektem przypadkowej inspiracji kompozytora.

Podsumowujac, Chordophonie [ ukazuje ciekawy proces transformacji notacji
konwencjonalnej, poprzez indeterminizm w zakresie organizacji wysokosci dzwigkow, na

graficznych przedstawieniach konczac.

2.5.3. Charakterystyka formy

Chordophonie I stanowi przyktad formy mobilnej w jej czystej postaci. Jego zmienna forma,
oparta na cigglym powtarzaniu powstaje dzigki zestawieniu co najmniej dwoch zamknigtych
cykli. Kompozytor zaznacza w didaskaliach, ze w wykonaniu Chordophonie I powinny

zaistnie¢ dwa-trzy rézne cykle, ktore beda rozpoczynaé sie od réznych pol i beda sie rézni¢

114 R, Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, cytat z didaskaliow do partytury: ,,These activities can be partially
or completely executed on the strings of the instrument with the hand (palm, fingertips, nails) and/or with the aid
of additional sound provoking materials (wood, plastic, metal, glass, etc)”.

115 Sam kompozytor podpisal manuskrypt z pokolorowanym jednym polem: ,,Handkoloriert / einzelnen Exemplar”
(PSS-RHR).
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kolejnoscig wykonywanych pol'!é. Cykle te powinny nastepowaé sukcesywnie. Jeden cykl
sktada si¢ z dziewigtnastu pol. Relacje czasoprzestrzenne r6znig si¢ w zaleznosci od pola. Czas
trwania utworu, wedlug didaskaliow kompozytorskich, powinien miesci¢ si¢ w przedziale od
dwunastu do pigtnastu minut. W obrebie formy wykonawca dysponuje rowniez pewnym
zakresem swobody interpretacyjnej. Poszczegdlne pola mobilu moga by¢ odczytywane
zarowno zgodnie z ruchem wskazoéwek zegara, jak 1 w kierunku przeciwnym. Wykonawca
decyduje réwniez, od ktorego z czterech naroznych pol rozpocznie realizacje utworu. W
niektorych polach ma dodatkowo mozliwos¢ samodzielnego wyboru oraz ustalenia kolejnosci
zdarzen muzycznych.

Ciekawym znaleziskiem okazaly si¢ szkice Haubenstocka-Ramatiego do Chordophonie [
(przykl. 15). To w nich mozemy dostrzec kompozytorski ,,work in progress”. Materiaty
szkicowe okazuja si¢ szczegoblnie istotne w kontekscie wskazowek wykonawczych (do czego
odniose si¢ w dalszej czeéci pracy), jednak réwniez w ujeciu formalnym ujawniajg kilka
interesujacych aspektow. Przede wszystkim ukazujg precyzje¢, z jaka kompozytor ksztattowat
forme utworu — nic nie wydaje si¢ tu przypadkowe. W szkicach odnalez¢ mozna osiemnascie
pol, z ktérych szes$¢ pozostaje jeszcze niezagospodarowanych, a niektore figury réznig si¢ od
tych, ktore znalazty si¢ w wersji ostatecznej. W partyturze wydanej przez Wilhelm Hansen
konstrukcja pdl rozmieszczonych wzdhuz dtuzszych bokow prostokata pozostata niezmieniona
— ich wymiary, podane przez kompozytora w centymetrach, wynosza odpowiednio:
,11/10,5/10/7,5” (bok gorny) oraz ,,8/8,5/6/10/5,5” (bok dolny). Pola boczne ulegty natomiast
nieznacznym modyfikacjom w poréwnaniu ze szkicami. Znamienne jest rOwniez umieszczenie
w centralnym punkcie partytury dwéch wspotosiowych okregéw (mniejszego wpisanego w
wigkszy), opatrzonych wektorami skierowanymi w roéznych kierunkach. Element ten jest

metaforg mobilnos$ci, cykliczno$ci, zapetlenia oraz wariacyjnosci formy.

116 «3_3 different cycles (different order, different starting squares) will be played successively” — didaskalia do
Chordophonie 1.
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Przyktad 15. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, szkice kompozytora.

Kolekcja Romana Haubenstocka-Ramatiego, Paul Sacher Stiftung, Bazylea.

Chordophonie I stanowi jeden z najbardziej reprezentatywnych przyktadow formy mobilnej w
literaturze klawesynowej XX wieku, co potwierdzaja zarowno jego notacja i struktura
formalna, jak i przypisanie go do tego gatunku przez samego Haubenstocka-Ramatiego.
Kompozycja ta, mimo precyzyjnego opracowania i starannego zakomponowania, pozostawia
wykonawcy swobodg interpretacyjng oraz mozliwo$¢ podejmowania decyzji wykonawczych.
W poréwnaniu z Catch I, utwoér ten wykazuje mniejszy stopien ztozono$ci formalnej i cechuje
si¢ wigksza przystepnoscia wykonawczg. Tym bardziej zastanawiajaca jest jego niemal

catkowita nieobecnos¢ w repertuarze koncertowym.
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Rozdzial 3. Klawesynowe formy mobilne: proces realizacji i strategie wykonawcze

3.1. Nine Rarebits Earle’a Browna

Nine Rarebits doczekato si¢ jeszcze jednego publicznie dostgpnego nagrania poza rejestracja
Antoinette Vischer i Georga Gruntza — jest to solowa interpretacja klawesynistki Elizabeth
Anderson, opublikowana na albumie Bizarre or baRock przez Move Records w 1997 roku!!”.
Trudno jednak traktowac to nagranie jako wiarygodne Zrédto wykonawcze, poniewaz jego czas
trwania wynosi zaledwie trzy minuty, co pozostaje w sprzecznosci ze wskazowkami
kompozytora. Nagranie sprawia wrazenie silnie zmontowanego i1 fragmentarycznego, z
nalozonymi na siebie partiami w przypadkowych momentach, co prowadzi do dezorientacji
percepcyjnej stuchacza. Z tego wzgledu nie bede sie do niego odwolywaé w dalszej czesci
pracy.

Ostatnie udokumentowane wykonania koncertowe utworu to interpretacja duetu Doriana
Wallace’a i Adama Tendlera w 2016 roku w The DiMenna Center w Nowym Jorku oraz
wykonanie solowe cztonka orkiestry Bochumer Symphoniker w 2000 roku w Thiimer-Saal w

Bochum!!8

. Utwor byl rowniez wykonywany w duecie przez klawesynistki Annelie de Man i
Matgorzatg Isphording. Niestety nie powstaly nagrania tych wykonan.

Pierwszym problemem, przed ktorym staje wspotczesny wykonawca mierzacy si¢ z dzietem
jest dobodr instrumentu. Z racji tego, ze Antoinette Vischer grata na instrumencie pedalowym,
dedykowane jej Nine Rarebits byto przeznaczone wiasnie na taki instrument. Obecnie
instrumenty tego typu s3 w Polsce rzadko dostepne, a te, ktére istnieja, czgsto wymagaja
kosztownych remontow lub dodatkowych regulacji. Cz¢$¢ z nich nalezy do prywatnych
kolekcji i1 nie jest wypozyczana. Réwniez nie wszystkie z tego typu instrumentoéw maja taki
uktad rejestrow, jaki jest wymagany w partyturze.

Pietrzace si¢ trudnosci w dostepie do odpowiedniego instrumentu — w tym sytuacje, gdy mimo
jego dostepnosci brakowato warunkéw nagraniowych, a takze ograniczenia formalne i
techniczne, ktore uniemozliwialy transport instrumentu do odpowiednich warunkow
nagraniowych — stanowily powazng przeszkode w realizacji nagrania. Dodatkowo fakt, ze
istniejace nagrania Vischer i Gruntza zostalty wykonane na klawesynach pedatowych, sktonit

mnie do przyj¢cia odmiennej perspektywy wykonawczej. Zamiast powtarza¢ te realizacje,

117 Nagranie jest dostepne na platformie Spotify:
https://open.spotify.com/track/47AHPmLFM4kiAsRnnZLwMw. Data dostgpu: 6.09.2025.

118 Na podstawie strony Earle Brown Music Foundation: www.earle-brown.org. Data dostepu: 10.03.2025.
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zdecydowatam si¢ opracowaé wersje Nine Rarebits do wykonania na kopii historycznego
klawesynu, z jak najdoktadniejszym uwzglgdnieniem wskazan rejestracyjnych.

Najwigkszym problemem wykonawczym okazat si¢ brak rejestru 16-stopowego — standardowo
nieobecnego w kopiach historycznych — a takze niedostgpno$¢ okreslonych kombinacji
registracyjnych, takich jak rejestr lutniowy na obu manuatach czy 4-stopowy na goérnym
manuale (zarowno w moim instrumencie, jak i w wigkszosci kopii historycznych, rejestr
lutniowy wystepuje na gornym manuale, a 4-stopowy — wylacznie na dolnym manuale). W
zwigzku z tym mozna zdecydowa¢ o wykonaniu partii lewej r¢ki oktawe nizej, aby uzyskac
efekt imitujacy rejestr 16-stopowy (w praktyce polegajacy na przesunigciu o oktawe w dot).
Zaleta takiej wersji na kopii jest mozliwo$¢ wykonywania tego utworu bez konieczno$ci
ograniczania si¢ do sal dysponujacych klawesynem pedatlowym. Do wad tego rozwigzania
nalezy czasochtonno$¢ przygotowania oraz potrzeba oswojenia si¢ z zaktocong relacjg rgka—
oko, szczegblnie w czegsci drugiej i trzeciej, gdzie wymagana jest intensywna koordynacja obu
rak, a uzyskany efekt nie jest wspotmierny do wtozonego wysitku, gdyz propozycja ta nie
wydaje si¢ dostatecznie spdjna ani jednolita brzmieniowo, co sktonito mnie do rezygnacji z jej
realizacji. Istniejg réwniez mozliwosci komputerowego obnizania dzwigku, np. przy uzyciu
programu iZotope RX. Przetestowalam to rozwigzanie, jednak uzyskany efekt okazal sig¢
niezadowalajagcy w kontek$cie niniejszej pracy doktorskiej. Zdecydowatam si¢ wigc na
wykonanie partii lewej r¢ki zgodnie z zapisem nutowym, z wlaczaniem tam, gdzie to mozliwe,
rejestrow, ktore kompozytor oznaczyl w partyturze.

Materiat w wersji 1 (Sciezka 1) potraktowatam klasycznie — jak forme trzyczes$ciowa z
quasi-recytatywem w czesci srodkowej. Pierwsza czg$¢ utrzymana jest w szybkim tempie i ma
charakter figuracyjny, druga pelni funkcj¢ narracyjng, natomiast trzecia — o charakterze
wirtuozowskim — opiera si¢ na sekwencjach klasterow, z ktérych niektore wykonywane sg as
fast as possible. Czeg$¢ druga jest szczegolnie interesujaca z punktu widzenia wykonawczego:
zawiera rozne okreslenia artykulacyjne i dotyczace tempa, takie jak ,,very slowly”, ,slow &
delicate”, ritardando czy accelerando. Wystgpuja tu tez diugie, pogrubione nuty i tuki
sugerujace swobodna dhlugos¢ trwania, jak tez klamry oznaczajace kumulacyjne
przytrzymywanie palcow. Potaczenie elementdw notacji proporcjonalnej, tukéw i oznaczen
retorycznych tworzy form¢ zapisu, ktora laczy w sobie cechy preludium niemenzurowanego
oraz recytatywu. Zestawienie tych s$rodkoéw sprawia, ze powstaje fragment o wyraznie

idiomatycznym charakterze klawesynowym.
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Moim zatozeniem przy opracowaniu wersji I bylo standardowe wykonanie materiatu od
poczatku do konca, tak aby:

e shuchacz mial mozliwos$¢ zapoznania si¢ z nim w pelnej formie (w nagraniu Vischer
percepcja stuchacza nie jest w stanie wychwyci¢ pojedynczej partii klawesynu, gdy
réwnolegle brzmi druga partia klawesynu);

e ulatwi¢ odbiorcy lepsze zrozumienie wersji II;

e stworzy¢ uniwersalny material — swego rodzaju ,tasme¢”, z ktorg mozna nastgpnie
wykonywa¢ réwnolegla, spontaniczng parti¢, nadajac kompozycji typowo mobilny
charakter. Takie rozwigzanie stanowi imitacj¢ wersji na dwa klawesyny, ale
zrealizowanej przez jednego wykonawce. Nawigzuje ono bezposrednio do sposobu, w
jaki utwor interpretowali Vischer i Gruntz: Vischer wykonywatla wersje ,.klasyczng” od
poczatku do konca, a Gruntz spontanicznie naktadal kolejne ,,bity”, nadajac catosci
wlasciwy, mobilny idiom.

Wersja II (Sciezka 2) powstata poprzez nalozenie na wersje 1 drugiej, niezaleznej partii,

wykonujacej odmienng kolejnos¢ ,,bitow”, ktora odwzorowuje ponizsza tabela:

,,lasma” Druga

(Wersja 1) partia
1.1. 3.2.
1.2. 3.1.
1.3. 1.1.
2.1. 2.2.
2.2. 2.3.
2.3. 2.1.
3.1 1.2.
3.2. 3.3.
3.3. 1.3.

Tabela 1. Kompilacja czgsci w wersji 1, powstatej przez natozenie na wersj¢ I drugiej, niezaleznej partii o innej

kolejnosci segmentow.

Materiat potraktowalam mobilnie — natozona wersja zostala ulozona w spontanicznej
kolejnosci, podczas gdy wersja I petni funkcj¢ "tasmy", mozliwej do wykorzystania w kazdym
wykonaniu. W ten sposéb powstaja dwie niezalezne wersje, z ktorych jedna moze by¢
spontanicznie konstruowana w trakcie wykonania, co w pelni oddaje mobilny charakter

kompozycji.
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W moim wykonaniu kazdy ,,bit” trwa 40 sekund, co umozliwia gr¢ ,,42” — co 40 sekund
nastepuje zmiana sekcji, przy zachowaniu proporcji czasowych. Gdyby poszczeg6lne "bity"
mialy r6zng dtugo$¢, zmiany bylyby nieczytelne i prowadzity do chaosu, dlatego konsekwentne
utrzymanie proporcji czasowych jest tu szczegolnie istotne. Do wykonania zostal wlaczony
specjalnie zaprogramowany stoper, ktory dziewig¢ razy z rzedu odmierzal 40 sekund.
Otrzymany rezultat potwierdza spostrzezenie Vischer: klawesyn, zwielokrotniony poprzez
naktadanie warstw, brzmi jak cata orkiestra. Wersja z tasma, podobnie jak w duecie na dwa
instrumenty, otwiera przed stuchaczem przestrzen brzmieniowa o niezwyklej gestosci i
réznorodno$ci. Pomimo pozornie przypadkowego doboru czesci, konstrukcja utworu sprawia
wrazenie wewnetrznej spojnosci, ujawniajacej si¢ w kontrapunktycznym wspotdziataniu
poszczego6lnych segmentow, niezaleznie od ich zestawienia.
Na pierwszy rzut oka Nine Rarebits moze sprawia¢ wrazenie utworu nieskomplikowanego —
trzy strony, dziewig¢ ,,bitdéw”, stosunkowo przejrzysta notacja. W praktyce jednak rodzi on
liczne trudno$ci wykonawcze — poczawszy od doboru instrumentu i decyzji rejestracyjnych,
poprzez kwestie techniczne, az po zagadnienia interpretacyjne. Wykonawca staje tu przed
zadaniem nadania muzycznej tresci materiatowi, ktéry z pozoru wydaje si¢ prosty, a w istocie
okazuje si¢ zlozony i wymagajacy. Zgodnie z didaskaliami kompozytor nie przewiduje uzycia
srodkow elektroakustycznych, dlatego w mojej interpretacji nie zastosowatam zadnych
dodatkowych efektow.
Mobilny charakter dzieta mozna rozwija¢ takze na inne sposoby, mi¢dzy innymi poprzez:
e ustalenie innej kolejnosci wykonywanych ,,bitow”;
e roznicowanie dhugosci ,,bitow” (nie wszystkie musza mie¢ jednakowa wartos¢
czasowa, np. 40 sekund, jak w mojej interpretacji);
e powtarzanie wybranych ,,bitow” w obrgbie jednego wykonania, co rozszerza materiat
wykonawczy;
e realizacj¢ w wersji ,,42”, w ktdrej obie partie moga przebiega¢ spontanicznie, jak
réwniez r6zni¢ si¢ czasami trwania poszczeg6lnych sekcji.
Dzigki tym mozliwo$ciom Nine Rarebits otwiera przed wykonawca wlasciwie nieograniczony
zakres interpretacyjny. W moim dziele artystycznym zaprezentowalam jedynie dwie sposrod

wielu potencjalnych realizacji.
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3.2. Catch I Romana Haubenstocka-Ramatiego

To nie jest tatwy utwor i jak juz Panu wspominatam,
dla mnie kazdy dzwigk w muzyce jest tak wazny, ze chce by¢ na ile mozna doktadna

i ze chce tez, zeby Catch I (poniewaz graficzny) [sic!] naprawde picknie brzmiaf''®.

Antoinette Vischer

Catch Ito kompozycja wyjatkowo zlozona, wymagajagca zaré6wno intelektualnego
zaangazowania, jak i systematycznego przygotowania wykonawczego. Proces jej interpretacji
byt ztozony w czasie i obejmowat kolejne etapy — analiz¢ materiatow zrodtowych, rozpoznanie
struktury formalnej, opracowanie muzycznych odpowiednikow abstrakcyjnych znakéw
graficznych oraz wypracowanie strategii wykonawczych zgodnych z intencja kompozytora.
Proces ten miat na celu nie tylko mozliwie wierng realizacj¢ partytury, lecz takze pelne
zrozumienie jej struktury i zalozen formalnych. Zalezalo mi na maksymalnej precyzji
wykonania — kazda figura zostata przeanalizowana i przygotowana w sposob swiadomy, aby
unikng¢ przypadkowosci czy improwizacji. Jednocze$nie konieczne bylo zachowanie
otwarto$ci, wynikajacej z samej istoty formy mobilnej. Dazenie do réwnowagi pomiedzy
kontrolg a elastyczno$cig stanowilo jedno z najwazniejszych, a zarazem najtrudniejszych
wyzwan interpretacyjnych.

Motywacja do stworzenia wilasnej interpretacji Catch [ wynikata w duzej mierze z mojego
krytycznego stosunku do dotychczasowych nagran tej kompozycji. Zaréwno oficjalnie wydana
rejestracja utworu, jak i niewydane nagrania przechowywane w archiwum Paul Sacher Stiftung,
sprawiajg wrazenie trudnych w odbiorze: cechuje je ograniczona czytelno§¢ formalna,
monotonia oraz brak wyrazisto§ci wykonawczej, co moze utrudnia¢ percepcje struktury i idei
kompozycji. Archiwum Paul Sacher Stiftung zawiera siedem nagran Catch I, przy czym
niektorym z nich brak szczegotowych informacji identyfikacyjnych.

Kompozycja zostala wykonana publicznie co najmniej dwukrotnie: po raz pierwszy podczas jej
premiery 28 stycznia 1972 roku w San Francisco Conservatory of Music przez Josepha Kuberg
(klawesyn) i Aldena Jenksa (elektronika), a nastgpnie 30 maja 1974 roku w Tel Aviv Museum

w interpretacji Borisa Bermana (klawesyn) i Davida Blocha (elektronika). Istnieje rowniez

119 Vischer w niedatowanym liScie do Romana Haubenstocka-Ramatiego (PSS-RHR).
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nagranie utworu, wydane na ptycie Prima Vista przez wytworni¢ Thorofon, w 1981 roku w
wykonaniu Ekkeharda Carbowa!?,

Z programu koncertowego premiery wynika, ze kompozytor byt obecny podczas wykonania.
Wykonanie sktadalo si¢ z partii klawesynu oraz wczesniej przygotowanej tasmy
magnetofonowej, zawierajacej przetworzone brzmienia klawesynu oraz efekty elektroniczne
autorstwa Haubenstocka-Ramatiego. Zachowaly si¢ dwa nagrania tej tasmy oraz jedno
wykonanie /ive z towarzyszaca partia klawesynu — prawdopodobnie z premiery. Jako$¢
rejestracji jest niska, co utrudnia odbior, jednak zastosowane efekty elektroniczne — celowe
zaklocenia, znieksztalcenia, modulacje — dostarczaja cennych informacji o estetycznym
zamysle kompozytora. Partie klawesynu, zar6wno te zapisane na tasmie, jak 1 wykonywane na
zywo, charakteryzuja si¢ natomiast brakiem przejrzystosci, brzmieniowym przecigzeniem i
brakiem rozrdéznialno$ci poszczegoélnych figur — co w moim odczuciu stoi w sprzecznosci z
logika notacji i narracja graficzng partytury.

Interesujace z perspektywy wykonawczej jest roOwniez nagranie z 17 lutego 1972 roku,
wykonane na dwoch klawesynach przez Antoinette Vischer i George’a Gruntza z udziatem
Pitta Lindera (elektronika). Cho¢ do wigkszosci figur dodano wyrazisty poglos, ktérego
naduzycie prowadzi do brzmieniowej monotonii, wykonanie wnosi inny rodzaj energii —
szczegllnie dzigki Gruntzowi, ktérego jazzowe wyksztalcenie objawia si¢ w wirtuozerii 1
wyrazistych przebiegach. Niestety, wykonanie odbiega od zalozen partytury: wykonawcy zdaja
si¢ realizowa¢ wspdlng wersje, pomijajac instrukcje, zgodnie z ktérg druga partia klawesynu
wykonywana Jive (lub uprzednio nagrana tasma) powinna wykorzystywa¢ inng kolejnos¢
o$miu kart. Z notatek wykonawczych znajdujacych si¢ w kolekcji Vischer wynika, ze kazda
figura miata przypisana, szczegdtowa rejestracje (przykl. 9) — jednak w nagraniu, poza
rejestrem lutniowym, trudno je =zidentyfikowaé, co sugeruje, Zze zastosowane -efekty
elektroniczne oraz ogdlna gestos¢ faktury przyttaczaja subtelniejsze réznice rejestracyjne.

W archiwum zachowaly si¢ rowniez trzy inne nagrania: dwa prawdopodobnie pochodzace z
prob oraz jedno z koncertu. Brak informacji o wykonawcach i datach uniemozliwia ich
jednoznaczng identyfikacje. Wszystkie jednak wykazuja znaczne podobienstwo — pod
wzgledem dlugosci, kolejnosci zdarzen i ogdlnej koncepcji — co moze wskazywaé, ze sa to
rézne wersje tej samej interpretacji, prawdopodobnie Josepha Kubery. Jest to o tyle
zaskakujace, ze Haubenstock-Ramati jednoznacznie postulowat konieczno$¢ zréznicowania

kolejnych realizacji utworu — zarowno w warstwie formalnej, jak i czasowej. Fakt ten rodzi

120 Nagranie jest dostepne na platformie Spotify: https://open.spotify.com/track/46eyt8shWISXWbaTcoGSx4.
Data dostepu: 6.09.2025.
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pytanie o granice elastycznosci w kontek$cie dokumentacji fonograficznej: czy
wielowariantowos¢ formy dotyczyta jedynie wykonania na Zywo, a nagranie miato mie¢ posta¢
reprezentatywna, ,.kanoniczng”?

Najbardziej zblizong do mojego wyobrazenia o Catch I interpretacja pozostaje wykonanie
Ekkeharda Carbowa. Cho¢ rowniez tu brakuje pelnej przejrzystosci, a figury pozostaja trudne
do identyfikacji, wykonanie to zachowuje wigkszy umiar i dbato§¢ o réznicowanie brzmien.
Zastosowanie wytacznie akustycznych srodkow wykonawczych (bez elektroniki) oraz wyrazna
artykulacja poszczegdlnych przebiegdw czynig je najbardziej komunikatywnym sposrod
dostepnych nagran.

Wszystkie omoOwione interpretacje powstalty w latach 70. i 80., przy wykorzystaniu
instrumentéw pedalowych oraz technologii elektronicznej dostepnej w tamtym czasie. Warto
uwzgledni¢, ze ograniczenia techniczne oraz odmienne konwencje wykonawcze mogly
wplynaé na charakter tych realizacji. W mojej pracy postanowitam zaproponowac wersj¢
Catch I, opartg zarowno na analizie materiatow Zroédlowych, jak i refleksji nad wcze$niejszymi
wykonaniami — z uwzglgdnieniem wspolczesnych $rodkow technicznych oraz poszerzonych
mozliwosci ekspresji dzwigkowe.

Pierwszy kontakt z partyturg Catch I wywolal we mnie poczucie zagubienia — zar6wno pod
wzgledem notacyjnym, jak i wykonawczym — a zarazem silne poczucie wyzwania, ktore stato
si¢ jednym z impulséw do podj¢cia niniejszej pracy doktorskiej. Po szczegétowym omowieniu
formy i notacji utworu przedstawionych w poprzednich rozdziatach, przystagpitam do etapu
praktycznej realizacji dziela. Poczatkowym etapem bylo ogodlne rozpoznanie materiatu
— ,,0gladanie jednym spojrzeniem”, przypominajace obcowanie z abstrakcyjnym obrazem.
Rozpoczgtam od skatalogowania wszystkich typow znakéw graficznych wystepujacych w
partyturze. Na podstawie analizy graficznej notacji oraz przytaczanego w tej pracy tekstu
Haubenstocka-Ramatiego Musik und abstrakte Malerei mozna wyrdzni¢ trzy podstawowe typy
figur: punkty, linie i plaszczyzny, z ktérych kazda kategoria rzadzi si¢ odmiennymi zasadami

konstrukcji 1 wykonania (Tabela 2).
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Punkt Linia Ptaszczyzna
Charakterystyka | Pojedyncze zdarzenie Linia wskazuje na Skomplikowane, wielowarstwowe
dzwickowe. cigglos¢ wydarzenia: wydarzenie dzwickowe, suma wielu
Znaki punktowe: e Linie grubsze i takich samych, podobnych lub réznych
e  okregi ciensze elementow, ktore nalezy postrzegac
e owale e Linie jako jednos¢.
e  rdj-, cztero- i zakrzywione w Rodzaje ptaszczyzn:
wieloboczne gore lub w dot e Niezdefiniowane w
formy e Linie,,drzace” / partyturze zdarzenia
e  krotkie nieregularne dzwigkowe w spektrum ,,a-g”
poziome lub e Linie pionowe (patrz tabela poziomy
pionowe bez wymiaru interpretacji).
kreski itd.). czasowego.
e Linie faczace
dwa punkty
Przyktad
graficzny z
partytury /
didaskaliow
Wysokos¢ Os$ pozioma (X) Os$ pozioma (X) Os$ pozioma (X) odpowiada osi czasu;

odpowiada osi czasu;
0§ pionowa (Y) — osi
wysokos$ci dzwigku.
Obie osie odczytywane
s3 proporcjonalnie, tzn.
relatywnie. W tym
utworze nie wystepuja
oddzielne, absolutne
wysokos$ci dzwigku,

lecz raczej dziatania i

odpowiada osi czasu; o$
pionowa (Y) — osi
wysokos$ci dzwicku. Obie
osie odczytywane sg
proporcjonalnie, tzn.

relatywnie.

0$ pionowa (Y) — osi wysokosci
dzwigku. Obie osie odczytywane sa

proporcjonalnie, tzn. relatywnie.
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ciggtosci w relatywnej
wysokosci i zakresie
brzmieniowym.
Pojedyncze symbole
nalezy traktowac
jedynie jako elementy
tych relatywnych
ciggtosci i nalezy je

odpowiednio uktadad.

Dynamika

Znak bez wypeienia

— piano

Zamalowany znak —

forte

Linia grubsza =
wigksza
intensywnos¢,
glosnos¢;

Linia ciensza =
subtelnos$¢,
wycofanie
Linia
poszerzajaca si¢
= crescendo
Linia zw¢zajaca
si¢ = diminuendo
Linia faczaca
dwa punkty =
klaster arpeggio

Dynamika zmienna, przechodzaca od

ppp (figura ,,2”) do fff (figura ,,g”).

Barwa (kolor)

Znaki bez wypehienia
(p) — rejestr lutniowy
klawesynu.

Zamalowane znaki (f)

—rejestr 8 badz 8’+8”.

Klastery
arpeggio — rejestr
8’ badz 8’+8”, w
zaleznosci od
grubosci linii
Pozostate linie sa
modyfikowane
za pomoca
elektroniki,
kazda ma

unikatowg barwe

Barwa plaszczyzn jest $cisle
powiazana z ich gestoscia i dynamika

(patrz: tabela poziomy interpretacji)
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Artykulacja Artykulacja $cisle e Linia Artykulacja modelowana przez efekty
zwigzana z trwaniem zakrzywiona w sterowane przez elektronike.
czasowym zdarzenia gore / dot =
dzwigkowego — im glissando w gore
krotszy / diuzszy znak / dot
na osi X, tym krotsza / e Linia,drzgca” =
dtuzsza artykulacja tryl, tremolo lub

inna
niestabilno$¢
dzwigku

Tabela 2. Proba klasyfikacji jednostek graficznych w Catch I na podstawie didaskaliéw oraz tekstu Roman
Haubenstocka-Ramatiego Musik und abstrakte Malerei, uwzgledniajaca cztery parametry dzwigku: wysokoS$¢,

dynamike, barwe i artykulacje.

Kolejnym krokiem bylo przypisanie kazdej kategorii znakow odpowiadajacych jej rozwigzan
wykonawczych na klawesyn akustyczny. W przypadku niektorych figur zdecydowatam si¢ na
mechaniczne preparacje strun w celu poszerzenia palety barwowej instrumentu.

Przej$cie od swobodnej obserwacji do $cisle wyznaczonej struktury czasowej (kazdy system
partytury musi trwa¢ dokladnie jedna minute) okazato si¢ wyjatkowo wymagajace. Do
glownych problemoéw praktycznych nalezaty:

e niewystarczajaca elastyczno$¢ czasowa — fizyczne wykonanie ztozonych gestow, takich
jak jednoczesne szarpanie strun i uderzanie w klawisze czy szybkie zmiany
artykulacyjne, okazywalo si¢ trudne w ramach jednej minuty;

e ograniczona dynamika — brak mozliwosci rozwoju dynamicznego w obrgbie jednej
figury skutkowat wrazeniem brzmieniowej ,,ptaskosci”;

e krotki czas wybrzmiewania klawesynu— ptaszczyzny dzwigkowe, ktore wedtug
partytury powinny trwa¢ dlugo, nie rezonowaty naturalnie i wymagaty powtarzania
dzwigku, co niweczylo zamierzony efekt ptynnosci.

Podczas prob wykonania na zywo pojawit si¢ problem konieczno$ci wyboru zdarzen do
wykonania — nie wszystkie figury byly mozliwe do zrealizowania w czasie rzeczywistym, co
skutkowato fragmentarycznoscig oraz brakiem spojnosci i elastyczno$ci wykonania.

Z notatek Antoinette Vischer wynika, ze w niektorych wersjach wykonywata Catch I na dwa

klawesyny pedatowe, przypisujac poszczeg6lne rejestry dwom wykonawcom (jedna osoba
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grata w utozeniu strony dot-gora, a druga goéra-dot). To rozwigzanie umozliwiato rozdzielenie
warstw brzmieniowych, ale nie rozwigzywalo problemu ptynnosci przebiegu muzycznego.
Whnioski te doprowadzity mnie do decyzji o wiaczeniu $rodkéw elektronicznych (/ive
electronics) jako sposobu na wzbogacenie brzmienia. Moim celem bylo przeksztalcenie
dzwigku plaszczyzn w  kierunku  wigkszej dynamiki, przestrzennosci, zroznicowania
gestosci oraz przedluzenia wybrzmienia — co bylo niemozliwe do osiagnigcia na samym
instrumencie akustycznym.
W przyjetej strategii wykonawcze;j:

o punkty jako krotkie, jednozdarzeniowe gesty, realizuj¢ na Zywo — sg one idiomatyczne

dla klawesynu i dobrze wpisuja si¢ w jego barwowa specyfike;
o plaszczyzny zostalty poddane przetworzeniu elektronicznemu, w celu ich
uprzestrzennienia i intensyfikacji percepcyjne;j.

Na potrzeby realizacji nagrania dokonatam szczegdélowego uporzadkowania wszystkich
ptaszczyzn, zgodnie z oznaczeniami zawartymi w didaskaliach kompozycji (Tabela 3) i
przypisatam im odpowiadajace probki dzwickowe (sample), nagrane wczesniej na klawesynie
(Tabela 4). Kazda ptaszczyzna posiada przypisany indywidualny zestaw sampli, ktore
zaimportowatam do programu Ableton Live 12 Suite. Sample zostaly nagrane w roznych
rejestrach — dolnym, srodkowym i1 géornym — tak, aby wykonawca byl w stanie je wykorzysta¢
niezalezne od orientacji partytury (ksztatt umieszczony u dolu systemu, po obrocie strony,
znajdzie si¢ u gory). Dodatkowym uzasadnieniem dla przyjetej koncepcji wykonawczej moze
by¢ wypowiedz kompozytora, ktéry w jednym z wywiadéw stwierdza: ,,Jesli — jak to ma
miejsce dzi§ w muzyce nowej — wlacza sie do kompozycji szmery i elektronike, nie da si¢ juz
operowa¢ konwencjonalng notacjg opartg na pieciolinii”'?!. Wypowiedz ta wskazuje na glgboka
zalezno$¢ miedzy uzyciem $rodkow elektronicznych a koniecznoscig rozszerzenia jezyka
notacyjnego — notacja tradycyjna okazuje si¢ zbyt ograniczona, by adekwatnie odda¢ zjawiska

brzmieniowe charakterystyczne dla muzyki elektroakustycznej i szmerowe;.

121 Wenn man, wie heute in der Neuen Musik, Geriusche und Elektronik in die Komposition einbezieht, kommt
man mit der konventionellen Notation auf den funf Linien nicht mehr aus” Roman Haubenstock-Ramati w

wywiadzie Am Rande der Musik. Interview mit Erwin Melchart [w:] Neue Kronen-Zeitung, 20.02.1973.
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Typ figury Wypemienie | Ggstosé Dynamika | Sposob wykonania na klawesynie
(ptaszczyzny)
a Puste Brak gestosci, figura | ppp Lekkie upuszczenie na struny grubego
wngetrze o statycznym kawatka filcu, dajacego gluchy dzwigk
charakterze i stabym 0 niesprecyzowanej wysokosci.
oddziatywaniu
b Ukosne Umiarkowana pp Naprzemienne, nawarstwiajace  si¢
kreskowanie | gestos¢, figury o glissanda po strunach klawesynu za
w kierunku dynamicznym pomoca tekturek.
dot > gora (procesualnym?)
Ukosne charakterze i
kreskowanie | umiarkowanym
w kierunku oddziatywaniu
gora > dot
c Trudne do Gestos¢ duza i p Nieregularne  zjawiska  dzwigckowe
zdefiniowani | nierdwnomierna, uzyskane za pomoca drewnianych
a figura dynamiczna i kulek  wpuszczanych w  sposdb
wypehnienie, | o duzym kontrolowany na struny klawesynu
o oddziatywaniu (przy wcisnigtych klawiszach) oraz
nieregularny poprzez randomowe szarpanie strun
m palcami. proba oddania nieregularnych
zageszezeniu ksztaltow bez konturow o rdznej
1 przewaznie gestosci z potencjatem stworzenia z
pionowym tego zaréwno falistych figur jak i efektu
kreskowaniu ,.mgietki”.
d Pionowe Umiarkowana mf Przedstawienie glissand na strunach
kreskowanie | gestos¢, figura o przez ruchy kluczem do strojenia
raczej  statycznym zgodnie z kierunkiem linii w
charakterze i partyturze, tj. w pionie.
umiarkowanym
oddziatywaniu
e Poziome Umiarkowana f Przedstawienie poziomych linii,
kreskowanie | gestos¢, figura o poprzez szarpanie strun palcami w obu
procesualnym kierunkach jednoczes$nie przy

charakterze i duzym

oddziatywaniu

jednoczesnie weisnietych klawiszach.
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f Kratowana Duza gestos¢, o | ff Naktadanie si¢ na siebie pionowych i
struktura, raczej  statycznym ukos$nych linii z poziomymi liniami,
powstala charakterze i duzym poprzez polaczenie sampli.
przez oddziatywaniu
przecinanie
si¢ linii

g Pelne Najwigksza mozliwa | fff Cigzkie, nasycone klastery. W figurze
wypelnienie, | gestosc, o typu ,,miasto” na struny klawesynu
bloki procesualnym zostata potozona metalowa blaszka,
dzwigkowe o | charakterze i duzym ktora nadaje figurze metaliczng barwe.
klasterowej | oddziatywaniu
naturze

Tabela 3. Klasyfikacja ptaszczyzn w Catch I Romana Haubenstocka-Ramatiego na podstawie didaskaliow.

Nr Nr Rejestr Kierunek Sposob przedstawienia
Ableton figury
1 1 a uniwersalny - Lekkie upuszczenie na struny grubego
kawalka filcu, dajacego ghuchy dzwick o
niemozliwej do okreslenia wysokosci.
2 12 b peten przekroj gora > dot | Naprzemienne, nawarstwiajgce si¢
3 |21 b gorny glissanda po strunach za pomocg tekturek.
4 122 b dot
513 b peten przekroj dot > gora | Naprzemienne, nawarstwiajgce si¢
6 | 3.1 b gorny glissanda po strunach za pomocg tekturek.
7 132 b dot
8 | 4 c uniwersalny - Nieregularne zjawiska dzwigkowe

uzyskane za pomoca drewnianych kulek
wpuszczanych w sposéb kontrolowany na
struny klawesynu (przy wcisnigtych
klawiszach, dajac tym samym wigkszy
rezonans strun) oraz poprzez randomowe
szarpanie strun palcami. Stanowi to probe
oddania nieregularnych ksztattow bez
konturéw o réznej gestosci z potencjatem
stworzenia z tego zaré6wno falistych figur

jak i efektu ,,mgietki”, ,,spray”.
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9 |5 d uniwersalny - Przedstawienie glissand na strunach przez
ruchy kluczem do strojenia zgodnie z

kierunkiem linii w partyturze, tj. w pionie.

10| 6 e $rodek, dot staty Przedstawienie poziomych linii, poprzez

11 ] 6.1 e gora szarpanie strun palcami w obu kierunkach
jednoczesnie 1. > € 2. & przy
wecisnigtych klawiszach, przez co struny

lepiej rezonuja.

12 |7 g dolny - ,,Miasto” klasterowe w dolnym rejestrze.
na dolnych strunach klawesynu potozona
jest blaszka dla uzyskania agresywnego,

metalicznego efektu.

13 ] 7.1 g gorny - ,,Miasto” klasterowe w gérnym rejestrze.
13172 g peten przekroj - Klaster przez cata szeroko$¢ klawiatury.
14173 g gora - Klaster (do wszystkich gornych klasteréw).
15] 74 g dot - Klaster (do wszystkich dolnych klasterow).
16 | 8 - gora - Najwyzszy dzwigk — g3 (do rozszerzania).
17 | 8.1 - srodek - Srodkowy dzwigk — c1 (do rozszerzania).
18 | 8.2 - dot - Najnizszy dzwick — F1 (do rozszerzania).

Tabela 4. Objasnienie nagranych sampli w interpretacji Catch I Romana Haubenstocka-Ramatiego.

W programie Ableton Live probki zostaty pogrupowane wedtug typu plaszczyzny. Kazdej
grupie przypisano okreslone parametry przetwarzania (m.in. Pitch, Transpose, Granular
Stretching), kontrolowane za pomocg pokretet w kontrolerze MIDI.
Kontroler MIDI umozliwia:

e uruchamianie sampli (klawisze),

e ckspresyjng kontrolg parametrow (pokretta),

o aktywacje efektow przetwarzajacych dzwigk (pady).
Takie rozwigzanie zapewnia wykonaniu zaréwno kontrole nad materialem, jak i1 jego
elastyczno$¢ formalng. Mozliwos¢ opanowania poszczegélnych figur oraz wykonywania
pojedynczych zdarzen na zywo pozwala na dynamiczne i §wiadome ksztalttowanie formy w
czasie rzeczywistym.
W swojej realizacji (Sciezka 3) wybieram systemy o szczegélnie gestym przebiegu muzycznym
irozdzielam je na oddzielne ,,przejscia”, zgodnie idega warstwowosci Haubenstocka-Ramatiego,

ktéra opisuje w rozdziale poswigconym formie Catch I. Pomimo zastosowania warstwy /ive
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electronics, ktora pozwala na roztozenie realizacji pomig¢dzy instrument akustyczny a
elektronike, nie wszystkie zdarzenia mog¢ wykona¢ w jednym ,,przej$ciu”; niektore systemy
moga by¢ zrealizowane jednorazowo, podczas gdy inne wymagaja podziatu na dwa ,,przejscia”.
W jednym ,,przejsciu” wykonuj¢ wybrang cze$¢ zdarzen muzycznych, a w drugim pozostala.
Odbiorca ma mozliwo$¢ $ledzenia przebiegu wykonania, gdyz nagraniu towarzyszy
wizualizacja fragmentow partytury.
Mobilny charakter dzieta mozna rozwija¢ takze na inne sposoby, mi¢dzy innymi poprzez:

e odmienng kolejno$¢ wykonywania kart partytury;

e zaprogramowanie generatora losujacego kolejnos¢ wykonywanych kart;

e powtarzanie innych kart partytury niz ja zastosowalam w swojej realizacji;

e odczyt kart w innej orientacji (gora-dot lub dot-gora); co rozszerza materiat

wykonawczy;
e realizacj¢ w wersji ,,42”, w ktorej obie partie mogg przebiega¢ rownolegle i niezaleznie;
e cksperymentowanie z innymi efektami /ive electronics 1 przetworzeniami, jak rOwniez
z inng realizacja ksztattow graficznych.

Staralam si¢, aby moja realizacja byta mozliwie uniwersalna i1 przejrzysta a przygotowane
sample na tyle elastyczne, by umozliwialy wykonawcy korzystanie z nich niezaleznie od
orientacji partytury. Wykonanie wymaga dyscypliny czasowej, dlatego sugeruj¢ realizacje
Catch I z wykorzystaniem stopera zaprogramowanego na minutowe odcinki. Wykorzystanie
iPada oraz elektronicznego pedatu do przewracania stron eliminuje konieczno§¢ manualnego
operowania kartami partytury, co ma szczegdlne znaczenie w przypadku oryginalnych

materiatéw zapisanych w formacie A3.

3.3. Chordophonie I Romana Haubenstocka-Ramatiego

Jak wspomniano wczesniej, Chordophonie Inie doczekato si¢ dotad wydanego nagrania.
Jedyna rejestracja dostgpna publicznie jest nagranie rosyjskiej klawesynistki Elizavety
Trukhanovej z 2020 roku'??. Interpretacja ta, mimo niewatpliwej warto$ci dokumentacyjnej,
zawiera liczne niedoktadno$ci — zarowno w realizacji fragmentdw precyzyjnie zapisanych w
pigciolinii, jak 1 w zakresie proporcji czasowych. Wykonawczyni stosuje rozbudowang gre na

strunach klawesynu, jednak brak konsekwencji w traktowaniu pdl (pole tego samego typu bywa

122 Nagranie jest dostepne na platformie Sound Cloud: https://soundcloud.com/elizaveta-
trukhanova/chordophonie-i-mobile-fur-cembalo-solo. Data dostepu: 2.09.2025.
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raz realizowane na strunach, innym razem na klawiaturze) ostabia spdjno$¢ koncepcji. Ponadto
dwa kolejne cykle wykonywane sag w identycznej kolejnosci i z wykorzystaniem podobnych
rozwigzan wykonawczych, podczas gdy kompozytor sugeruje rozpoczynanie kolejnych cykli
od innych po6l niz w cyklach poprzednich. Nagranie to stanowi interesujace S$wiadectwo recepcji
utworu, jednak jego wyraznie spontaniczny charakter ogranicza przejrzysto$¢ koncepcji
wykonawczej.

Pierwszy kontakt z partyturg Chordophonie I — ze wzgledu na jej nietypowy uklad graficzny
oraz obecnos¢ abstrakcyjnych pol przykuwajacych wzrok — moze sprawia¢ wrazenie, ze mamy
do czynienia z kompozycja charakteryzujaca si¢ duza swoboda wykonawcza. Jednakze w miarg
poglebiania analizy oraz praktyki wykonawczej, coraz wyrazniej ujawnia si¢ $ciste
zaplanowanie struktury dzieta przez kompozytora.

Swoboda interpretacyjna w Chordophonie [nie oznacza dowolnosci, lecz raczej S$cisle
wyznaczong przestrzen decyzyjng, w ktorej wykonawca porusza si¢ w granicach okreslonych
przez kompozytora. Do najwazniejszych elementow tej kontrolowanej elastyczno$ci naleza:

1. Wybor pola poczatkowego — wykonanie moze rozpocza¢ si¢ od jednego z czterech
naroznych pol;

2. Kierunek wykonania — mozliwy jest zar6wno ruch zgodny, jak i przeciwny do kierunku
ruchu wskazéwek zegara;

3. Liczba cykli w ramach struktury czasowej utworu — kompozytor zaleca wykonanie
dwoch lub trzech cykli w czasie trwania okoto 12—15 minut, przy czym kazdy z cykli
powinien charakteryzowac si¢ wewngtrznym zrdéznicowaniem. Umiarkowana swoboda
wyboru w obrebie niektorych pol, gdzie wykonawca moze dokona¢ selekcji materiatu
w granicach okre§lonych przez dang figure¢ graficzng (Tabela 5) czy wykonad
abstrakcyjne ksztatty na strunach klawesynu (Tabela 6).

Pole o szczegdlnej wolnosci wykonawczej Sposéb wykonania

Podtyp pola  notacyjnego typu ,,C’,  okreslany

< FAY
AN I. A T . . . .
% : - jako ,,Geschlossenes Feld (Schleife)”, charakteryzuje si¢
: : Z
T - , strukturg zamknigta, w ktorej wykonanie moze rozpoczac si¢
—~ ; ; w dowolnym miejscu, a zakonczenie czgsciowo lub

catkowicie naklada si¢ na punkt wyjscia. Pole to moze zosta¢
czgsciowo lub w catosci powtdrzone, co ma na celu wywotlanie
efektu zapgtlenia — zardwno na poziomie formalnym, jak i

percepcyjnym.
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Na podstawie szkicow do Chordophonie I w kazdej wersji
nalezy wykona¢ tylko jedng z dwoch naktadajacych sig¢

struktur.

To pole sugeruje dwa sposoby, w jakie powtorzenie krotkiego

\J

®0

% zdarzenia, ktore zostalo juz wczeéniej zagrane, moze si¢

% ® rozwijac.

Uksztattowac¢ kilka konstelacji wedlug powiagzan linearnych
(lub punktowych). Nerwowo, niespokojnie. Kolejnosc¢

akordow jest wybierana losowo i zalezy od wyboru linii

faczacych. Interwaly i1 akordy sa zapisane w taki sposob, aby

mozliwe byty rd6zne warianty ich realizacji.

Tabela 5. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, tabela przedstawiajaca i charakteryzujaca pola o

szczegodlnej wolnosci wykonawcze;j.

Tabela 6. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, tabela przedstawiajace cztery pola o abstrakcyjnych

ksztattach, do wykonywania na strunach klawesynu.
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Jednym z najbardziej zaskakujacych aspektow w procesie interpretacji Chordophonie I okazata
si¢ kwestia relacji czasowych. Wykonawca moze bowiem podejs¢ do kwestii proporcji
czasowych na dwa sposoby: z jednej strony — intuicyjnie, dazac jedynie do zmieszczenia si¢ w
ogblnym czasie trwania utworu sugerowanym przez kompozytora (12—15 minut), z drugiej — z
zachowaniem precyzyjnych relacji proporcjonalnych mig¢dzy polami graficznymi.

W poczatkowe] fazie pracy kierowatam si¢ intuicja, jednak w toku dalszych analiz
zdecydowatam si¢ na dokladne pomiary dlugosci bokéw wszystkich pdl graficznych,
potwierdzajac w ten sposob proporcje czasowe, ktore zostaly juz zasugerowane w szkicach
kompozytora. W zaleznosci od przyjetej liczby cykli (dwa lub trzy), kazdemu z pél przypada
inny czas trwania — proporcjonalnie przeliczony na sekundy.

Przykladowe zestawienie czasu trwania pol w zaleznos$ci od liczby cykli (Tabela 7):

Pole'? | 2 réwne cykle (sek)'?* | 3 rowne cykle (sek)

1 30 20
2 28 19
3 27 18
4 17 12
5 28 19
6 23 16
7 27 18
8 24 16
9 29 19
10 15 10
11 27 18
12 16 11
13 23 15
14 22 14
15 23 16
16 21 14
17 27 18
18 19 13
19 23 15

Tabela 7. Czas trwania poszczeg6lnych pol Chordophonie I Romana Haubenstocka-Ramatiego w dwoch

wariantach cyklicznych (2 lub 3 cykle).

123 Na potrzeby tabeli ,,pole 1” to pole w gornym lewym rogu, a kolejne pola to pola definiowane zgodnie z
ruchem wskazowek zegara.

124 Dwa rowne cykle w czasie 15 minut, zaokraglone do petnych sekund.
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Mozna tez podzieli¢ kompozycj¢ na 2-3 cykle o nierownych czasach trwania, np. jeden cykl
trwajacy 10 minut, a drugi 5 minut. Wtedy odpowiednio czas p6l w sekundach si¢ znaczaco
zmieni. Istnieje kilka mozliwych wariantow wyliczen czasowych, jednak we wszystkich
przypadkach poszczegdlnym polom przypisany jest $cisle okreslony czas trwania. Doktadne
wykonanie wymaga zatem precyzyjnego dostosowania si¢ do tych zatozen. W praktyce
prowadzi to do znacznego ograniczenia dost¢pnego czasu, co sprawia, ze realizacja dwoch lub
trzech cykli skutkuje utworem o bardzo szybkim tempie. Konieczno$¢ zachowania relacji
czasowych istotnie zwigksza trudno$¢ wykonawcza, wymuszajac dyscypling w ksztattowaniu
przebiegu i oddechu formy.

Kolejnym zagadnieniem wymagajacym omowienia jest zastosowanie elektroniki. Kompozytor
w didaskaliach pisze: ,,Bezposrednie przechwytywanie dzwicku ze strun za pomoca
dodatkowego mikrofonu obslugiwanego przez asystenta lub jednoczesne wykorzystanie innej,
wczesniej nagranej wersji utworu wraz z wersja na zywo sg réwniez sugerowane jako srodki
podkreslajace formalng zmienno$¢ utworu”. Cytat ten sugeruje otwarto$¢ kompozytora na
mozliwo$¢ wykorzystania — podobnie jak w Catch I — rownoleglego nagrania w zestawieniu z
wersja wykonywang na zywo. Watpliwosci moze budzi¢ precyzyjne znaczenie
sformutowania ,,bezposrednie przechwytywanie dzwigku ze strun za pomoca dodatkowego
mikrofonu obslugiwanego przez asystenta”. Mozna przypuszcza¢, ze Haubenstock-Ramati
mial na mysli rejestrowanie dzwigku w czasie rzeczywistym i jego rOwnoczesne przetwarzanie
— przy czym ze wzgledu na dwczesne ograniczenia technologiczne wymagato to udziatu
asystenta. Wspotczesnie, dzigki rozwojowi narzgdzi cyfrowych, wykonawca moze
samodzielnie obstugiwa¢ proces przetwarzania dzwigku w czasie rzeczywistym.

W realizowanej przeze mnie interpretacji (Sciezka 4) pierwszy cykl wykonywany jest na
klawesynie solo, bez udziatu srodkéw elektroakustycznych. Kolejnos$¢ pdl odpowiada uktadowi
zgodnemu z ruchem wskazowek zegara. Drugi cykl, nastepujacy bezposrednio po zakonczeniu
pierwszego, rozpoczyna si¢ od innego pola i rozwija w kierunku przeciwnym do ruchu
wskazowek zegara. Wprowadzone zmiany — zgodne z sugestia kompozytora, by kazdy kolejny
cykl roznit si¢ od poprzedniego — obejmuja zardowno modyfikacje rejestracyjne w wybranych
polach, jak i subtelne zastosowanie efektow elektroakustycznych. Dotyczy to przede wszystkim
tych pdl, ktore nie zostaty zapisane w tradycyjnej notacji pigcioliniowej. Wspomniane efekty
zostaly przypisane do kontrolera MIDI w spos6b umozliwiajacy ich intuicyjne uruchamianie w
warunkach koncertowych lub studyjnych. Zroéznicowanie obu cykli ma na celu ukazanie
potencjatu kolorystycznego i brzmieniowego, jaki niesie ze soba przetworzenie akustycznego

dzwigku klawesynu za pomoca srodkow elektroakustycznych.
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W swojej realizacji rezygnuje z wykorzystania uprzednio nagranej wersji utworu rownolegle z
wersja ,,na Zywo’, mimo ze rozwigzanie to sugerowane jest przez kompozytora jako
opcjonalne. W mojej ocenie takie polaczenie moze prowadzi¢ do rozmycia percepcyjnej
czytelnosci formy, a przez to utrudnia¢ odbidr. Zamiast tego proponuj¢ wykonanie wigkszej
liczby cykli, co pozwala na petniejsze ukazanie elastycznosci formy oraz zrdéznicowania
materiatu dzwigkowego w czasie rzeczywistym.
Mobilny charakter dzieta mozna rozwija¢ takze na inne sposoby, migdzy innymi poprzez:

e wykonanie dwoch, trzech cykli o réznych czasach trwania;

e rozpoczynanie cykli od roznych pdl i odczytywanie w roznych kierunkach;

e cksperymentowanie z efektami elektroakustycznymi;

e cksperymentowanie z roéznymi rejestrami instrumentu, rozszerzajac tym samym

sonorystyczng strukture utworu;

e realizacj¢ w wersji ,,42”, w ktorej obie partie mogg przebiega¢ réwnolegle i niezaleznie.
Na poziomie partytury Chordophonie I kompozytor nie pozostawil bezposrednich wskazowek
dotyczacych rejestracji. Wyjatek stanowi jedno z pol, ktére — jak wynika ze szkicow — posiada
idiomatyczne zabarwienie. W jednym 2z odrgcznych komentarzy w szkicach do
Chordophonie I Haubenstock-Ramati notuje przy jednym z pdl: , Klawesyn: r6zne manuaty,
rozne rejestry”'? (przykt. 18). Wskazdwka ta, cho¢ nieobecna w wydanej wersji partytury,
stanowi istotny element warsztatu wykonawczego i1 zostala przeze mnie uwzgledniona w

interpretacji.

Przyktad 18. Roman Haubenstock-Ramati, Chordophonie I, szkice kompozytora, przyktad pola opatrzonego
intencjonalnym wskazaniem wykonawczym dla klawesynu.

Kolekcja Romana Haubenstocka-Ramatiego, Paul Sacher Stiftung, Bazylea.

125 Cembalo: verschiedene Manuale, verschiedene Registers” — szkice kompozytora (PSS-RHR).
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Mozna przypuszczaé, ze réwniez inne pola o podobnym charakterze brzmieniowym
dopuszczaja eksperymenty z registrami i ich barwg. Wskazuje to na mozliwo$¢ wykorzystania
idiomatycznych cech instrumentu do wzbogacenia struktury sonorystycznej utworu.

O idiomatyczno$ci kompozycji $wiadczy takze zastosowanie technik gry bezposrednio na
strunach klawesynu. Pola realizowane w ten sposob w peini odzwierciedlajg ide¢ tytutowe;j
,struno-fonii”, stanowigc zarazem przyklad twoérczego rozszerzenia tradycyjnego jezyka

wykonawczego instrumentu.

Podsumowanie

Przeprowadzone analizy 1 realizacje pokazuja, ze klawesynowe formy mobilne
wymagaja precyzyjnego przygotowania wykonawczego, opartego na trzech filarach:

e idiomatycznych $rodkach wlasciwych instrumentowi (dobdr rejestroéw, artykulacii,

technik gry na klawiaturze i na strunach);
e strategiach wykonawczych 1 realizacyjnych (planowanie kolejnosci pol/sekeji,
wariantowanie cykli, zarzadzanie gestoscia faktury i barwa);

e kontroli parametrow czasowych.
Z perspektywy idiomatyki instrumentu kluczowe okazalo si¢ rozszerzenie repertuaru technik
o gre bezposrednio na strunach, wybrane preparacje oraz przemyslany dobor rejestrow, dzigki
ktérym mobilnos$¢ ksztattu zyskuje wymiar barwowy, a nie tylko formalny.
Wyniki przeprowadzonych analiz i do§wiadczen wykonawczych potwierdzaja, ze kompozycje
mobilne, pomimo swojej historycznej nowatorskosci, nadal pozostaja zrodtem potencjatu
artystycznego. Zarowno Brown, jak i Haubenstock-Ramati proponowali nowe modele pracy
z forma, w ktérych czas, struktura i decyzje wykonawcze stanowitly dynamiczny proces.
Z perspektywy dzisiejszego odbiorcy i wykonawcy wyzwaniem pozostaje jednak poziom
skomplikowania oraz konieczno$¢ precyzyjnego przestrzegania relacji czasowych — czgsto
wymagajacego realizacji utworu ze stoperem — co moze wplywac na trudnos¢ w przygotowaniu
i odbiorze dzieta. Elektronika — stosowana oszczednie i funkcjonalnie — ubogaca brzmienie,
szczegllnie  przy powtérzeniach  materiatu, zwickszajac  atrakcyjno$¢  percepcyjng
i kompensujac ograniczong ekspresj¢ dynamiczng instrumentu. W rezultacie klawesyn,
zwlaszcza w uktadach warstwowych (réownolegte Sciezki, ,tasma” + partia live), moze
brzmie¢ gesciej 1 bardziej ,,orkiestrowo”, zachowujac czytelno$¢ struktury. Wykorzystanie

uprzednio przygotowanych sampli stanowi rowniez istotne wsparcie w realizacji dzieta
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w sytuacjach, w ktoérych mozliwosci pojedynczego wykonawcy — ograniczone do dwoch rak —
okazuja si¢ niewystarczajace do odtworzenia skomplikowanych fragmentéw kompozycji.
Elektronika moze nie tylko zastapi¢ drugiego wykonawce, lecz — trafniej ujmujac — petic role
réwnoprawnego partnera, z ktorym artysta nawigzuje wspotprac¢ w trakcie wykonania na
zywo. Nalezy jeszcze raz podkresli¢, ze w tego rodzaju kompozycjach pewne aspekty formy
1 materiatlu pozostaja celowo niedookreslone przez kompozytora, w rezultacie czego rola
wykonawcy nabiera charakteru kreatywnego, a nawet wspotkompozytorskiego. Interpretacja
takich dziet przybiera zatem w wigkszym stopniu wymiar kreacyjny niz odtworczy.
Proponowane strategie wykonawcze i realizacyjne — takie jak wariantowanie cykli, dyscyplina
czasowa, idiomatyczne podej$cie do klawesynu czy $wiadome wykorzystanie efektow
elektroakustycznych 1 live electronics — pokazuja, ze tego rodzaju repertuar moze by¢
wykonawczo wykonalny, brzmieniowo atrakcyjny i percepcyjnie komunikatywny.

Z racji tego, ze czytelno$¢ formy rosnie, gdy stuchacz otrzymuje wsparcie wizualne,
towarzyszace nagraniom fragmenty partytury, synchronizowane z wykonywanym materialem,
peinia funkcje przewodnika, pozwalajac na §ledzenie mobilnosci materiatu.

Dokonane przeze mnie nagrania stanowig istotne uzupelnienie istniejacej dokumentacji
fonograficznej, ktorej przeglad zostat przedstawiony w niniejszej pracy. Kompozycje Nine
Rarebits i Catch I zostaty utrwalone kilka dekad temu, a zachowane rejestracje — cho¢ oddaja
owczesnego ,,ducha czasu” — cechuja si¢ ograniczong jakoscia techniczng i niskg czytelnoscia
przekazu, przez co sa mato atrakcyjne dla wspotczesnego odbiorcy. Niniejsza praca moze tym
samym przyczyni¢ si¢ do ponownego zainteresowania tg forma, niemal nieobecng w praktyce
wykonawczej. Pozostaje zatem pytanie, czy formy mobilne — postrzegane dzi$ czesto jako relikt
awangardy — mogg jeszcze znalez¢ swoje miejsce we wspolczesnej praktyce wykonawczej, czy
tez pozostang jedynie S$wiadectwem minionej epoki eksperymentow. Przedstawione

W niniejszej pracy interpretacje stanowia probg¢ odpowiedzi na to pytanie.
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DVD ,Wykonawca wobec formy mobilnej — problemy i strategie wykonawcze na
przykladzie realizacji kompozycji mobilnych na klawesyn Earle’a Browna i Romana

Haubenstocka-Ramatiego”.

Earle Brown
1. Nine Rarebits (1965) — wersja I na klawesyn solo 6:03

2. Nine Rarebits — wersja Il na klawesyn solo 1 tasme 6:07

Roman Haubenstock-Ramati

3. Catch I (1968) na klawesyn solo i live electronics 13:09
Roman Haubenstock-Ramati
4. Chordophonie I (1976)

— cykl I na klawesyn solo, cykl II na klawesyn solo i elektronike 15:07

Total time: 40:26

Malgorzata Klajn-Bucko — klawesyn

Aleksander Sobecki — realizator dZzwigku, montaz nagrania

Nagranie zrealizowano 18 1 19 sierpnia 2025 r. w Jeleniej Gorze-Jagniatkowie na

dwumanuatowej kopii francuskiego klawesynu 8’8’4’ lutnia, GG —g?, 440 Hz.
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