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Moja droga do Gemisatos*

Juz podczas studidw spotkatam dwie wazne postacie, dwoje wspaniatych
muzykow i pedagogow — Profesor Krystyne Moszumanskg-Nazar

i Profesora Jozefa Patkowskiego — osobowosci, ktére mnie uformowaty.
To dzieki nim stosunkowo szybko uswiadomitam sobie, co stanie sie
tematem, dominantg, celem poszukiwan i eksperymentéw w mojej
tworczosci. Byly to: barwa, przestrzen, mikrotonowos¢, napiecie

i ekspresja, wreszcie interpretacja. Juz wowczas zajmowaty one
uprzywilejowane miejsce w moich kompozytorskich przemysleniach.
Wkroétce utwierdzitam sie w przekonaniu, ze moim miejscem

w muzycznym $wiecie jest muzyka elektroakustyczna, dziedzina
tworczosci, dzieki ktorej po zatozeniu stuchawek mozna odizolowa¢

sie od codziennosci, od zwyczajnosci, od powielania tego, co zastane

w Swiecie muzyki wspoétczesnej. Jednocze$nie ze smutkiem zauwazatam
lekcewazacy stosunek otoczenia do tego rodzaju twérczosci muzycznej,
co wynikato zapewne z matego rozeznania w tej dziedzinie, zaréwno jesli
chodzi o jej odrebnos¢, jak i wspotzaleznosc z szerszymi zagadnieniami
kompozytorskimi. Ambitna twdrczos¢ elektroakustyczna o wysokich
aspiracjach artystycznych jest nadal zbyt stabo obecna w programach
koncertowych, zbyt mato opisana przez dziatajacych na jej polu
kompozytordw, a przez teoretykdw muzyki w Polsce — zaniedbywana.

*  Tekst oparty na autoreferacie w zwigzku z postepowaniem habilitacyjnym.
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Tymczasem uzycie elektronicznych mediéw stanowi nie tylko powazne

i odpowiedzialne wyzwanie dla indywidualnych ambicji artystycznych,
ale takze otwiera nowe wazne horyzonty dla catej muzyki i sztuki
wspotczesnej. Z tym przekonaniem od wielu lat staram sie w mojej pracy
pedagogicznej przekazywa¢ mtodym kompozytorom i teoretykom
muzyki nabyte doswiadczenie. | t3 drogg ozywiac zainteresowanie,
wzbudzac szacunek do natury materii dZwiekowej, uswiadamiac
niepowtarzalna szanse, jaka daje kompozytorowi prawdziwie empiryczny
kontakt ze ztozonym zjawiskiem dzwiekowym u jego zZrédta - zrodta
wszelkich artystycznych dziatah muzycznych.

Moja praca pedagogiczna zwigzana jest z Akademia Muzyczna

w Krakowie, gdzie od roku 1979 do chwili obecnej pracuje w Studio
Muzyki Elektroakustycznej, prowadzac przedmiot pod nazwa

realizacja kompozycji komputerowej. Ponadto wyktadam wspotczesne
techniki kompozytorskie, komputerowe ksztatcenie stuchu, a ostatnio
kompozycje indywidualna. Chcac udoskonali¢ swoja dydaktyke,
uruchomitam, jedyny w Polsce, przedmiot wykorzystujacy technologie
komputerowa do ksztatcenia stuchu i stworzytam dla niego autorski
program. Petnie réwniez funkcje kierownika Zespotu Ksztatcenia Stuchu

i zainicjowatam prace nad przygotowaniem oraz wydaniem cyklu
materiatow pomocniczych dla studentdw. W ramach wspétczesnych
technik kompozytorskich, ktére przejetam od Profesor Moszumanskiej-
Nazar, wprowadzitam pewng innowacje polegajaca na powigzaniu teorii
z praktyka. Studenci piszg drobne utwory w wybranych stylistykach

XX wieku na rézne obsady (solowg, kameralna i mata orkiestre),

a nastepnie przygotowuja z kolegami z Wydziatu Instrumentalnego ich
wykonanie, ktére odbywa sie na otwartym dla publicznosci koncercie

w ramach cyklu koncertédw akademickich.

Centralng pozycje w mych dziataniach zajmuje oczywiscie kompozycja,

a w szczegolnosci tworczos¢ elektroakustyczna. Warto zauwazyg, ze
proces tworczy odbywajacy sie w studio jest ztozonym i wieloetapowym
przedsiewzieciem, takze pod wzgledem ideowym i artystycznym. W moim
przypadku obejmuje on kilka faz. Kazda z nich jest tak samo wazna i silnie
oddziatujgca na ostateczny ksztatt kompozycji (na poziomie szczegdtéw
oraz catosci). Pierwsza dotyczy wyboru i okreslenia podstawowego
inicjalnego pomystu, ktory chce sie rozwinac¢ i poddac twdrczej penetracji.
Kolejna faza dotyczy pewnych, czestokroc abstrakcyjnych, zatozen,

90




Magdalena Dtugosz, Moja droga do Gemistos

stuzacych drazeniu transcendentnych idei i przestan, a takze prozaicznych,
elementarnych lub substancjalnych wyboréw materiatowych. Nastepna
faza to formowanie zrodet dzwieku, ktére po rozwinieciu staja sie
podstawa jezyka muzycznego. Ow jezyk stuzy konkretyzacji zatozonej
koncepgji utworu, tworzeniu oryginalnego klimatu barwowego, jego
indywidualnego niepowtarzalnego kolorytu. | wreszcie faza, w ktérej
nastepuje uhierarchizowanie komponentéw, a takze wybér odpowiedniego
srodowiska brzmieniowego, skonkretyzowanie wizji przestrzennej i czaso-
przestrzennej oraz strukturowanie ekspresywne utworu.

Wieloletnie doswiadczenia z muzyka elektroakustyczna doprowadzity
mnie do wyksztatcenia wtasnego warsztatu kompozytorskiego. Mogtam
go doskonali¢ w profesjonalnych studiach w Polsce (akademickim Studiu
Muzyki Elektroakustycznej w Krakowie czy Studiu Eksperymentalnym
Polskiego Radia w Warszawie) oraz w powaznych osrodkach muzyki
komputerowej za granicg, w ktérych — jako stypendystka — realizowatam
zamowione utwory. W EMS (Elektronmusikstudion) w Sztokholmie
powstaty Pulsacje na tasme (1983), dla CECM (Centrum pre
elektroakusticku a computerovu hudbu) w Bratystawie skomponowatam
U Zrédta na tasme (1990-91), a w trakcie pobytu w Lyonie

zrealizowatam dla studia GRAME (Groupe de Recherche Appliquée en
Musique Electroacoustique) Lenyon na tasme (1994-95). Znakomicie
wyposazone, prestizowe studio IMEB (Institut International de Musique
Electroacoustique de Bourges) w Bourges zamowito i stworzyto mi
warunki do skomponowania 8-kanatowej kompozycji elektroakustycznej
Poza Cisze (2007-08).

Po latach préb i btedéw, po rozmaitych projektach, koncepcjach

i doswiadczeniach, wypracowatam i okreslitam jasne kryteria organizacji
procesu kompozycyjnego w muzyce studyjnej. Wybratam zintegrowany
warsztat tworczy, w ktérym facze funkcje kompozytora, rezysera
dzwieku, realizatora, wydawcy (edytora), wykonawcy i interpretatora
swojej muzyki. Warsztat ten ciggle sie poszerza i rozwija w zaleznosci
od podjetych muzycznych projektéw. Jest on nieco inny w przypadku
kompozycji na tasme solo, inny, gdy w gre wchodzi udziat solisty czy
zespotu kameralnego (instrumentalistéw i tasmy), a inny, gdy do nich
dotacza sie elektronika na zywo. Na przyktad dla kompozycji TaBar

na kontrabas elektronicznie transformowany i komputerowg warstwe
dzwiekowa (1998-2000) zaprogramowatam 32 efekty w procesorze
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Yamaha SPX90. Z ich udziatem amplifikowany dZzwiek kontrabasu
ulegat na zywo rozmaitym przeksztatceniom: rozszczepieniu wysokosci,
powtérzeniom, odbiciom, naktadaniom, rozproszeniu w przestrzeni
akustycznej etc. W ten sposéb niezbyt skomplikowana jednogtosowa
partia instrumentu stata sie — poprzez nowa oprawe barwowg oraz
wielowarstwowg fakture — tkankg gesta i ztozona.

Z czasem zaczetam wprowadzac do partii instrumentalnych szeroki zasob
srodkow barwowych i artykulacyjnych juz na etapie pracy w studiu. To
skutkowato tym, ze podczas koncertu mozna sie byto skupi¢ gtdwnie na
amplifikacji (wzmacnianiu stabo brzmiacych rejestréw, wydobywaniu
niuanséw i odcieni) oraz drobnych modyfikacjach (np. rozszczepianiu

i uprzestrzennianiu brzmienia, uwypuklaniu planéw, wyostrzaniu
kontrastéw). W ten sposéb dochodzi do czegos, co nazywam ozywieniem
interpretacyjnym. Taka metode zastosowatam w utworach: Abamus na
wiolonczele i warstwe elektroakustyczng (2003-2004), SaxSpaCeS na
saksofon altowy i warstwe elektroakustyczng (2008-09) oraz SaxSpiro na
saksofony i warstwe elektroakustyczng (2011).

Bezcenne doswiadczenie przyniost mi koncert w Sztokholmie
(Kulturhuset, wrzesien 1995), na ktérym za pomoca wielokanatowego
francuskiego systemu Le Gmebaphon osobiscie zinterpretowatam
przestrzennie moj stereofoniczny utwdr na tasme zatytutowany Lenyon
(1994-95). Zaskakujaco ozywcza zmiana optyki tej kompozycji, ktora
dokonata sie dzieki wielogtosnikowej projekcji, przyniosta mi prawdziwa
satysfakcje artystyczng i spowodowata, ze odtad spacjalizacja juz na
zawsze pozostata w centrum mojej uwagi. Na przyktad w utworze
TaBaMa na tasme solo (1997-98), w ktérym prymarnym materiatem

byty dzwieki kontrabasu, koncepcja przestrzenna stanowita jeden

z centralnych elementéw formotworczych. W trakcie realizacji staratam
sie stworzy¢ wrazenie wirtualnego kontrabasisty poruszajacego sie

w wyimaginowanym tréjwymiarowym polu akustycznym. Réwnie wazna
role przestrzennos¢ odegrata w utworach Milczqgce asfodele na flety,
wiolonczele i elektronike (2006) oraz wspomnianym SaxSpaCeS. Waznym
eksperymentem przestrzennym stafa sie takze powstata na zamdwienie
francuskie (w ramach programu Créations Civiles) kompozycja Océan Cité
(2007). Jej zatozeniem byta oktofoniczna projekcja dzwieku na wolnym
powietrzu, a muzyka elektroakustyczna stanowita warstwe dzwiekowa do
realizacji projektu baletowego Pierre’a Deloche’a. Utwdr doczekat sie kilku
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wykonan na najwiekszych placach miast europejskich. np. La Place des
Terreaux w Lyonie, Rynek Gtéwny w Krakowie, Plac Jana Pawta Il w Opolu.

W gatunkach muzyki elektroakustycznej, w ktérych spotykaja sie partie
instrumentalne i elektroakustyczne, powaznym i skomplikowanym
zagadnieniem jest technika synchronizacyjna. Bowiem podczas
wykonania istotnego znaczenia nabiera potgczenie ,zamrozonego”

na wave'ie przebiegu wydarzen muzycznych w czasie (lub jego
ograniczonej elastycznosci — gdy tasma ma ukfad segmentowy)

z partiami instrumentalnymi o znacznej swobodzie wykonawczej.
Umiejetnosc¢ rozwigzania tego problemu wptywa na jakos¢ wykonania

i dlatego wymaga poswiecenia mu nalezytej uwagi. W kompozycjach,
w ktérych zmuszona bytam do uzycia urzadzen zegarowych (stoper,
metronom, click) pozornie wykluczajacych swobode wykonania, partie
instrumentalng notowatam w sposob na tyle niedookreslony, aby
instrumentalista mogt bez zbytniego skrepowania dostosowac ja do
odcinkéw czasowych wyznaczonych w sekundach. Specyficzng odmiane
clicku zastosowatam do synchronizacji w wiolonczelowym Abamus
(2003-2004). Nagratam go swoim gtosem, ale jednostek czasowych nie
odmierzatam mechanicznie, lecz w tempie rubato - to przyspieszajac,
to zwalniajac lub nawet zatrzymujac sie. W ten sposéb sugerowatam tok
narracji i wlasne odczuwanie ekspresji muzyki, co miato ukierunkowac¢
interpretacje solisty. Ostatnio rozwigzanie problemu synchronizacji,
pozwalajacej w najszerszym zakresie na interpretacje, podjefam

w partyturze BisAkordaR z 2010 roku. Jest to solowa kompozycja
elektroakustyczna skomponowana w pieciu warstwach, ktére zawieraja
brzmienia o coraz nizszym rejestrze. W kazdej warstwie umiescitam
gotowe, skomponowane przeze mnie sekwencje muzyczne, ktore

w partyturze zostaty zobrazowane w postaci kolorowych segmentdw.
Synchronizacje miedzy warstwami i segmentami ilustruje w przyblizeniu
ich umiejscowienie wzgledem siebie. Tak zaplanowany materiat muzyczny
jest wprowadzony do komputera, a wykonawca za pomoca specjalnego
oprogramowania moze niezaleznie uruchamia¢ kazdg sekwencje
muzyczna. Tym samym wykonawca/rezyser dzwieku postawiony zostaje
w nowej dla siebie sytuacji, ktéra wymaga odnalezienia wtasnego
sposobu,odczytania”i ujecia interpretacyjnego.
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Najbardziej pracochtonna w mojej twérczosci studyjnej jest realizacja
partii elektroakustycznej, gdyz petni ona role rownorzedng wobec -
bogatej z natury — partii instrumentalnej. Powinna ona pod wzgledem
swojej zawartosci i rangi artystycznej przyjac role autentycznego
partnera, ktorego istotnos¢ i ciezar gatunkowy stanowig — tak jak

w muzyce kameralnej — realng przeciwwage dla koncertujacych partii
instrumentalnych. Dla warstwy elektroakustycznej z zatozenia nie
przewiduje roli towarzyszacej (akompaniujacej), czyli tzw. tapety.

Z drugiej strony, kompozycyjnie rzecz biorac, warstwa elektroakustyczna
jest zamknietg i spdjng catoscig muzyczng, jakby jednym z gtoséw faktury
polifonicznej. Po dokonaniu drobnych modyfikacji moze ona przeistoczy¢
sie w autonomiczny utwor muzyczny, co czestokro¢ miato miejsce, np.

w takich kompozycjach na tasme jak: Mictlan (1987), TaBaMa (1997-98),
Ombrarchetto (2003) czy BisAkordaR (2010).

Potencjat tkwigcy w muzyce elektroakustycznej/komputerowej jest
niewyczerpalny i podlega bezustannemu wzbogacaniu. Trzeba go
rozwija¢, podazac naprzdd — pamietajac jednak, ze technologia nie
stanowi celu samego w sobie. Niektorzy kompozytorzy wspotczesni
twierdza, ze komputer zastepuje im fortepian, otdwek i gumke, ze
wyzwala ich umyst od intelektualnego skrepowania, bedacego reliktem
przesztosci. Moim zdaniem oprogramowanie muzyczne powinno jedynie
wspomagac prace tworczg, przyspieszajac niektdre czasochtonne
operacje, utatwiajac pewne zadania. Komputerem mozna, trzeba, a nawet
nalezy sie wyreczad, ale tylko w wybranych zakresach i czynnosciach.
Prawdziwie wartosciowa twdrczos¢ nie moze by¢ — wedtug mnie —
sterowana przez komputer. Wazne decyzje i dziatania tworcze musi
podejmowac, wykonywac¢ manualnie i swiadomie kontrolowac wytacznie
cztowiek, ktdry jest artysta.

Ujawnianie tajemnic wiasnego warsztatu i estetyki jest dla mnie

zawsze krepujace. Niemniej postaram sie w przyblizeniu zarysowac
istotne aspekty wtasnej postawy tworczej. Najwazniejsze to podazanie

do ideatu, jakim jest kunszt kompozytorski, pozwalajacy stworzy¢
muzyke o wysublimowanym pieknie brzmienia, wewnetrznej harmonii,

a jednoczesnie naturalng i spontaniczna. To droga ciggtego poszukiwania,
odkrywania, podejmowania ryzyka, ktérych celem jest wartosciowy
rezultat artystyczny i uksztattowanie wtasnego swiata wartosci, a nie
podazanie za technicznymi nowinkami, tanimi efektami. Staram sie
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pamietac o Arnoldzie Schonbergu, ktéry na krytyke swojej nowatorskiej
muzyki odpowiedziat: ,To nie byt moj wybdr. Jestem zmuszany do tego

"

przez wewnetrzng site, silniejszg od rozsadku™'.

Tworczos¢ moja pozostaje w kregu cyfrowej muzyki konkretnej,

a priorytet stanowi klasyczny warsztat kompozytorski, uzupetniany

i wzbogacany o $rodki komputerowe. Bliski tym samym jest mi prekursor
muzyki elektroakustycznej Edgard Varése, ktory twierdzit, ze ,niezaleznie
od tego, czy dany kompozytor pisze na instrumenty, na taSme
magnetofonowa lub na instrumenty kombinowane z tasma, problemy
pozostaja — 0 czym nie nalezy zapominac — te same”

Swoja stylistyke okreslam jako swego rodzaju dyskurs tradycji

z nowoczesnoscia. Tradycyjna — jak sadze - jest koncepcja dzieta
muzycznego. Rozumiem ja jako konfiguracje wybranych elementéw,
jakosci, ksztattéw itp., fakturalne rozplanowanie ich w czasie i przestrzeni
oraz utozenie w konsekwentng, dramaturgiczna forme dla przekazania
emocji, ekspresji oraz powiedzenia od siebie czegos$ waznego... Pole
nowoczesnosci to natomiast bogaty zaséb srodkéw muzycznych

i technicznych, jakie przyniosta rewolucja technologiczna. W dyskursie
tym staram sie wyciagnac istotne artystyczne konsekwencje z opozycji
tworzacych sie miedzy chtodng ratio a goraca emotio, a takze faczy¢
wiedze z technologia, odkrywac nowe obszary, dazac do ideatu, jakim jest
prawdziwe dzieto sztuki.

Do najwazniejszych czynnikow wyr6zniajacych moja muzyke
zaliczytabym: po pierwsze — tworzenie nowych jakosci bogatych

w niuanse brzmieniowe poprzez,podréz do wnetrza dzwieku”. Postugujac
sie komputerowa analizg, ktéra ujawnia jego ztozonos¢ i bogactwo,
dostrzegam niewyczerpane mozliwosci wszechstronnego formowania
zjawisk dzwiekowych pod wzgledem wysokosci, barwy, rozplanowania
w czasie i wielu innych.

Po drugie — myslenie barwa, kolorem, odcieniem, stuzace uzyskaniu
jedynej w swoim rodzaju aury brzmieniowej. Inspiracji tutaj dostarczyty
mi dokonania takich kompozytorow, jak Claude Debussy, Giacinto Scelsi,
Witold Szalonek, Luigi Parmeggiani, Jean-Claude Risset, Kaija Saariaho.

1 Wypowiedz ta pochodzi z filmu Larry’ego Weisteina My War Years. Arnold Schénberg,
Rhombus Media/ZDF 1992.

2 E.Varése, Wspomnienia i mysli, thum. Zofia Jaremko-Pytowska, ,Res Facta”nr 1, 1967,
s. 8.
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Po trzecie — wieloaspektowe ksztattowanie przestrzennosci pod
wzgledem fakturalnym i akustycznym (topofonia, wielogtosnikowa
dyfuzja i spacjalizacja zjawisk brzmieniowych). Formowanie przestrzeni
stato sie dla mnie jednym z podstawowych komponentéw dzieta.

Po czwarte — ozywienie muzyki akuzmatycznej poprzez wizualizacje,
oprawe $wietlng, nobilitacje rezysera dzwieku do rangi artysty.

Wreszcie, po pigte — poddanie interpretacji warstwy elektroakustycznej,
ktéra w powszechnym mniemaniu podlega jedynie odtworzeniu.

Dlatego w swoich kompozycjach szukam takich rozwigzan, w ktérych
wykonawca-rezyser dzwieku mdgtby kazdorazowo wzbogaca¢ wykonanie
o indywidualny przekaz odczué i emogji.

Wszelkie dziatania twdrcze majg stuzyc rzeczy najwazniejszej, jaka jest
przekaz tresci, emocji, wyzwolenie przezycia, poruszenie stuchacza.
Wysublimowana symbolika i duchowos¢ muzyki Oliviera Messiaena to dla
mnie niedoscigty wzor. Kazdorazowo prdébuje zmierzy¢ sie z wyzwaniem,
jakie stanowi wprowadzenie stuchacza - przy uzyciu jakze materialnego,
realnego elektronicznego warsztatu kompozytorskiego — w wymiar
transcendentny.

* % %

Najwazniejszym moim osiaggnieciem ostatnich lat jest kompozycja
Gemisatos przeznaczona na orkiestre symfoniczng z rozbudowana

grupg instrumentdéw perkusyjnych oraz dwie partie solowe o charakterze
koncertujacym: partie amplifikowanej perkusji | oraz partie komputerowe;j
warstwy elektroakustycznej; istotng role petnia tu takze dziatania live
electronics realizowane przez rezyserdw dzwieku. Utwdr powstat na
przetomie 2005 i 2006 roku, a bezposrednim impulsem byto zamdwienie
Zwiazku Kompozytoréw Polskich®. Kompozycja ta reprezentowata muzyke
polska na Miedzynarodowej Trybunie Kompozytoréw (Paryz 2009), gdzie
otrzymata prestizowg rekomendacje. Zaowocowato to wielokrotnymi

3 Prawykonania Gemisatos dokonata Orkiestra Sinfonia Varsovia pod dyrekcja
Szymona Bywalca (15 pazdziernika 2006 roku w Studio Koncertowym Polskiego
Radia im. Witolda Lutostawskiego). Ponowne wykonanie miato miejsce podczas
50. Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspétczesnej,Warszawska Jesier” w Hali
EXPO w dniu 22 wrze$nia 2007 roku. Akademicka Orkiestre Symfoniczna im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach poprowadzit dyrygent hiszpanski — Arturo Tamayo.
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emisjami w swiatowych radiofoniach oraz w sieci Europejskiej Unii
Radiowej. W omoéwieniu paryskiej Trybuny Andrzej Chtopecki pisat:

Utwory Magdaleny Dtugosz i Ewy Trebacz na tegorocznych
przestuchaniach Trybuny docenione rekomendacjami, okazaty
sie bodaj najbardziej ze wszystkich propozycji zaawansowane
technologicznie, cho¢ niewatpliwie nie sama technologia, lecz
przede wszystkim estetyczny ksztatt utworéw zawazyt na bardzo
wysokim ich punktowaniu. [...] Rodzaj catkowicie nowatorskiego
concerto grosso Magdaleny Dtugosz na amplifikowang perkusje
solo (Jan Pilch), warstwe elektroakustyczna cze$ciowo uprzednio
nagranag, ,grang” jako live electronics z rezyserami dzwieku w roli
wykonawcow (solistow wedtug programu komputerowego
autorstwa Mateusza Bienia); ,wspétgranie” czesciowo
amplifikowanych grup orkiestry z fragmentami orkiestrowymi,
zarejestrowanymi w czasie prob do koncertu w tej przestrzeni,

w jakiej koncert sie odbywa, a odtwarzanymi z partig orkiestry ,na
zywo" - daje dzwiekowy obraz o nadzwyczajnej sugestywnosci.
Dopetnia go operowanie przestrzenia, polegajace na emisji
brzmienia realizowanego przez gtosniki, umieszczone wokét
stuchaczy i nad nimi*.

Tytut

Stowo gemisatos nie funkcjonuje w zadnym jezyku, jest stowem-
szyfrem i takim, nierozszyfrowanym, ma pozostac dla stuchacza. Tytut
Gemisatos taczy w sobie trzy cztony (bedace jednoczesnie srodtytutami
poszczegolnych czesci utworu), ktére nachodzg na siebie. Ma to swoje
uzasadnienie zaréwno na poziomie formy utworu, jak i jego gtebszej
struktury. Te trzy czesci to: GEMI, MISA, SATOS.

Zatozenia ogolne i forma utworu

Komponowanie utworu byto spontanicznym procesem ukfadania/
konfigurowania przemyslanych i przygotowanych wczesniej
roznorodnych modeli, uksztattowan, segmentéw — zaréwno w warstwie
orkiestrowej, jak i elektroakustycznej. Zeby uzyska¢ konsekwentna

4 A.Chtopecki, Raport z Paryza — Miedzynarodowa Trybuna Kompozytordw 2009, ,Ruch
Muzyczny” 2009, nr 16/17.
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narracje emocjonalno-dramaturgiczng, kierowatam sie zasadg kontrastu

i ewoluowania materiatu. W efekcie powstata forma trzyczesciowa,

w ktdrej pierwszg czes¢ najlepiej okresla stowo ,energia’, druga
Jrefleksja”; trzecia jest gra ruchliwych, migotliwych zjawisk punktowych,
zmieniajgcych swe potozenie w przestrzeni; zwiencza ja wolno
nabrzmiewajaca fala zmierzajaca ku generalnej kulminacji. Forme utworu
dodatkowo spaja idea dwdch zatrzyman/powstrzyman pozostajacych

w opozycji do aktywnych akgcji muzycznych. Pierwsze przypada

w potowie utworu (doktadnie w 1/3 czesci ll). Tu nagle wygaszony

zostaje zdecydowany, gesty, napieciowy tok narracyjny w orkiestrze,

a pozostaje wytacznie rozciggnieta ad libitum warstwa elektroakustyczna.
W ten sposob stuchacz otrzymuje czas na refleksje, na przemyslenie
wystuchanych zdarzen muzycznych i mozliwos¢ przeniesienia sie w nowa,
odmienng rzeczywistos¢ muzyczng. Do tego momentu pozostawat on

w realiach muzyki brutalnej, do bélu konkretnej/materialnej, a teraz
moze sie unies¢/przenies¢ w obszar duchowy i pozosta¢ w nim do konca.
Drugie z tych zawieszen umiejscowione jest na koricu kompozycji, gdy po
generalnej kulminacji akcja w orkiestrze powoli zamiera, a w koricowym
etapie narracja zostaje przejeta (registrare) przez elektronike. W partii
live electronics odtwarzane sg nagrane live ostatnie zdarzenia

utworu, co stwarza ztudzenie, ze orkiestra gra dalej, cho¢ pozostaja

tylko elektroakustyczne reminiscencje brzmien instrumentalnych. Sg

one odrealnione, oniryczne, pozwalaja odbiorcy trwa¢ w swoistym
zawieszeniu napiecia. W ten sposéb stuchacz ponownie otrzymuje czas
na refleksje nad przezytymi tresciami i emocjami, na dtuzsze pozostanie
w atmosferze utworu, jego klimacie duchowym. Jednoczes$nie, dzieki

tak skonstruowanemu zawieszeniu, utwdr wraz z ostatnim zjawiskiem
dzwiekowym nie konczy sie jednoznacznie, lecz przenosi jakby

w nierealng, niematerialng rzeczywisto$c i w niej rezonuje, trwa poza czy
ponad czasem.

Forma Gemisatos buduje sie zatem na dwdch poziomach: na poziomie
konstrukcyjnym, architektonicznym — jest trzyczesciowa, natomiast
dwuczeéciowa — w warstwie emocjonalno-dramaturgicznej. Owa
dwuczesciowos$¢ wigze sie z ideg opozycji: rzeczywistos¢ versus
nierealnos¢, materialnos¢ versus duchowos¢, ciemnosc versus blask,
ziemia versus niebo...
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Czes¢ 1 — GEMI - skomponowana zostata ze ztozonych struktur
brzmieniowych o czterech réznych jakosciach: z eksplozywnych
impulséw energetycznych, z kontrastowych pasm brzmieniowych,

z wyrafinowanych kolorystycznie plam barwowych oraz z figur tta. Sposéb
uporzadkowania modeli eksplozywnych pozwala na kontrole momentow
spiec i roztadowan oraz ksztattowanie przebiegu energetycznego.

Wysoki poziom napiecia oraz dynamizm formy jest utrzymywany

i podsycany poprzez réznorodnos¢ srodkdw i nosnikdw energetycznych
oraz sposobow ich zestawiania. A zatem podstawowym czynnikiem
ksztattowania formy jest konflikt: eksplozja-implozja, a jej dramaturgia
polega na budowaniu spiec i roztadowan, tworzacych narracje pulsujaca
pomiedzy szczytami energetycznymi. Gradacja napie¢ prowadzi w koncu
do zwienczenia tej czesci dramatyczng kulminacja perkusji.

Czes¢ Il - MISA — odmienna w narracji i typie ekspresji, zdecydowanie
kontrastuje z czescig poprzednig. Dominuje w niej myslenie procesualne,
niekontrastowe. Spokojny przeptyw wynikajacych z siebie ogniw,
zwolnione tempo, zdecydowanie wycofana dynamika, emocje skierowane
do wewnatrz — majg stworzyc¢ atmosfere zadumy, zastuchania. Mozna tu
wyréznic trzy fazy.

W pierwszej — kolejne quasi-tancuchowe ogniwa posuwaja sie wolnym,
ociezatym, jakby petzajagcym ruchem. W ten sposéb powstaje ciagg
nachodzacych na siebie gtebokich westchnien, miarowych oddechéw
(nabieranie powietrza i jego wydech). Faza ta rozpoczyna sie cichym,
odrealnionym motywem trytonowym — quasi-zaspiewem, przyzywaniem
— ktory wytania sie z warstwy elektroakustycznej. Jego ciepte, tajemnicze
brzmienie kilkakrotnie bedzie pobrzmiewa¢, jakby nawotywac z oddali

i w ten sposob delikatnie wptywac na bieg narracji. Zaspiew ten wyzwala
niespieszny, jakby senny pochod z wolna zwiekszajacy swa mase i rozwija
sie we wznosz3cy, jasniejaca tajemniczym blaskiem, hipnotyzujaca
melodie. Nadaje ona szczegdlny wyraz pozostajgcemu w aurze swoistej
nierealnosci i zamyslenia pochodowi, ktéry pocigga za sobg kolejne
instrumenty, prowadzac droga w nieznane i symbolizuje ,podazanie

ku..”. Wzbierajacy, gestniejgcy, wyrazowo coraz mocniejszy pochod —
cho¢ cichy - uktada sie zwolna w figure klinu. Jego ksztatt poszerza

sie, pecznieje jednocze$nie w kilku wymiarach. W partii orkiestrowej
przektada sie na rbwnoczesne wznoszenie i opadanie skrajnych linii
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wysokosciowych. Partia live electronics pogtebia wrazenie poszerzania sie
klinu w przestrzen sali koncertowej i obejmowania nim réwniez stuchaczy.
Korzystajac z wielogtosnikowej projekcji dzwieku realizatorzy powoli
stwarzajq iluzje powiekszenia wymiaréw sali poprzez powolne kierowanie
amplifikowanych brzmien instrumentalnych i elektroakustycznych do
gtosnikéw usytuowanych za audytorium. W ten sposéb publicznos¢
zostaje ogarnieta, otoczona dZzwiekami i staje sie jakby uczestnikiem tego
pochodu.

W momencie, gdy tutti orkiestrowe osigga najwieksze rozwarcie klinu,

a sala koncertowa wypetnia sie dZzwiekiem, nastepuje wspomniane
pierwsze zawieszenie/powstrzymanie — morendo molto - pppp
possibile. W tej swoistej poswiacie zatrzymanej w akgji, ale brzmiacej na
fermacie solowej partii komputerowej, powinno zrodzic sie pytanie:,O co
tu chodzi? Czy i ku czemu to zmierza?”

Odpowiedzi mozna szuka¢ w nastepnej fazie, nazwanej Chiarore

(blask, swiatto), wigzacej sie z nowym swiatem dzwiekowym. Jego
kwintesencja sa wysokie brzmienia potyskujace, metalizujace, mienigce
sie w jasnosciach (partie perkusyjne). To jakby impresjonistyczne faktury
punktowe - rozedrgane, wibrujace, niestabilne wysokosciowo w detych
drewnianych oraz ulotne i drzace (flazotely, tryle) w smyczkowych.
tagodnga atmosfere pétmroku dobarwiaja miekkie pomruki tam-

tamu pocieranego gumowa pitka (solo lugubre quasi mormorando).

Z takiego tta probuja sie wytoni¢ dwa krétkie tajemnicze sola cantabile
malinconico w cieptych barwach instrumentéw detych drewnianych,
umieszczone w nizszych od reszty rejestrach po to, by zasygnalizowag, ze
maja co$ waznego do powiedzenia. Podkresleniu spokojnego, petnego
zadumy nastroju stuzy takze ulotne dondolio, ktérego pomyst zostat
zainspirowany ruchem kotysania.

Zdecydowane wejscie niskich dzwiekéw solowej partii komputerowej
narusza sielankowy klimat i rozpoczyna ostatnia faze — Dolente.

Pojawia sie w niej partia solowa perkusji |, a pocieranie, ,rysowanie”

po powierzchni wiszacego tam-tamu drewniang gtéwka pateczki od
werbla nadaje brzmieniom przejmujacy, ptaczliwy charakter. Na drugim
planie prowadzony jest dialog pomiedzy pasmami dzwiekowymi
(reminiscencjami z czesci ) a partig wykonywang na samplerze i piatto
sul timpano. Jest ona nawigzaniem do fancuchowych motywéw
westchnieniowych z poczatku tej czesci utworu, co ma potaczy¢ pozornie
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niepowigzane, obce sobie swiaty muzyczne. W ostatnich taktach
dochodzi do swoistego rozjasnienia tej nieco mrocznej, jakby zastygtej
w oczekiwaniu, narracji utworu. Pojawiajg sie nowe instrumenty, ktérych
odmienno$¢ brzmieniowa (piaskowe, metaliczne szmery i szumy
powstajace z potrzasania czterema marakasami i lastrg) zapowiada
kolejna zmiane atmosfery utworu.

Po czesci o charakterze refleksyjnym nastepuje optymistyczna w wyrazie
i nastroju czes¢ Ill, SATOS. Pieciotaktowy wstep prowadzi do jej pierwszej
fazy — Scherzando con anima, opartej na petnym werwy motywie
soggetto. Sktadaja sie nan drobne, repetowane wartosci rytmiczne, ktére
beda przenikaty cata faze oraz postuza do prowadzenia jakby dialogu
miedzy obydwoma partiami koncertujacymi. W partii perkusyjnej
motyw soggetto przyjmuje zdecydowany, meski charakter, a w partii
elektroakustycznej otrzymuje bardziej zniuansowany koloryt i wieksza
gestos¢. Ulotnos¢ i wirtuozowska lekkos¢ motywdw elektroakustycznych
pozwala okresli¢ je metaforycznie jako iskrzace refleksy, przestrzenne
podmuchy, szalenczo roztariczony gwiezdny pyt. Pojawiajg sie one nagle
i rwnie nagle znikaja. Czasami delikatnie pobtyskuja na tle orkiestry,
czasami dialoguja z bardziej przysadzistym soggettem perkusyjnym,

a czasem koresponduja z pojedynczymi instrumentami smyczkowymi.
Kilkakrotnie motywy soggetto eksponowane sg solistycznie, wzbijajac sie
w gére niczym wodotryski czy erupcje wulkanicznego pytu.

Tak rozedrgana faktura muzyczna, wibrujagca mnogoscig wysokich
punktow, tworzacych co$ na ksztatt chmur, jest zupetnie nowa

jakoscig barwowa o wrecz ekwilibrystycznym charakterze. Pozostate
instrumenty orkiestry podchwytuja jg i dopetniaja. Z kolei tremolandowej
fakturze smyczkéw (a punta d’arco) odpowiadajg podobne faktury

w instrumentach detych drewnianych (burlesco, leggiero, giocoso

ad libitum) i w perkusji. Ruchliwos¢ i barwowa potyskliwos¢

podkreslaja srodki live electronics. Uzyskane w poprzedniej czesci
wrazenie powigkszenia przestrzeni akustycznej i otaczania dzwiekiem
zgromadzonej publicznosci teraz zostaje po raz kolejny wzmocnione.
Wielokanatowa projekcja dzwieku przebiega nie tylko w wymiarze
poziomym wokot audytorium, ale dobywa sie rowniez z kolumn
gtosnikowych podwieszonych pod sufitem nad gtowami stuchaczy. Tak
wiec w gre wchodzi modyfikacja wymiaru pionowego. Z podwieszonych

101



STUDIA e INTERPETACJE e SWIADECTWA

102

gtosnikéw emitowane sg sekwencje komputerowe o takich walorach
wysokosciowo-barwowo-przestrzennych, ktére umozliwiajg ich czytelng
lokalizacje oraz percepcje ruchu motywow soggetto w realnej przestrzeni
koncertowej. Tréjwymiarowa spacjalizacja motywoéw soggetto ma
pierwszorzedne znaczenie i sterowana jest na zywo przez rezyserow
dzwieku, co stanowi wazny element interpretacyjny wykonania.
Uzalezniona jest ona od wielkosci i ksztattu pomieszczenia, w ktorym
utwor bedzie wykonany.

Zakonczenie pierwszej, rozmigotanej, niepohamowanej czy wrecz
,szalonej” przestrzennie fazy SATOS naktada sie elizyjnie na kolejna
faze. Podczas gdy wirtuozowskie soggetta jeszcze przelatuja, kraza
ponad i wokot stuchaczy, niezauwazalnie rozpoczyna sie proces
ponownego formowania kolejnego pochodu, ktory jest jakby
kontynuacjg pochodu z czesci Il utworu. Stwarza on wrazenie bardziej
uporzadkowanego, idgcego wspolnym krokiem w zblizonym tempie.
Spokojnie i zdecydowanie odbywa sie formowanie potezniejacej
kulminacji, porywajacej caty zespét wykonawczy. Pochdd 6w w pewnym
momencie zostaje chwilowo powstrzymany (pauza generalna) jakby
dla zaczerpniecia wsp6lnego oddechu. Poteguje to napiecie, ktére
zasila ruszajacy ponownie szeroka tawa pochdd, teraz nieco chaotyczny
i bardziej spontaniczny, az do osiagniecia gtownej kulminacji catej
kompozycji. Nagle, nastepuje gwattowny spadek napiecia, zapanowuje
harmonia i idealny spokoj. tagodnie opadajaca kantylenowa fraza,
nawiazujaca do miekkich pasm brzmieniowych z czesci | (tranquillo),
wprowadza odprezenie, roztadowanie niepokoju, ma przynies¢ ulge

i wytchnienie. Stuchacz pozostaje w stanie ,wdechu’, niedowierzania,
nagtego odptywu sit. | wtedy, w ten szczegdlny stan, wpisuje sie
wyfaniajaca sie z oddali replika rubato misterioso z czesci GEMI.
Przywotuje ona klimaty dobrze juz znanego i oswojonego stanu,

w ktorym chciatoby sie pozostac jak najdtuze;j...

Solowa partia komputerowa

Zrédtem dzwiekdw o nieinstrumentalnym kolorycie jest petnigca
pierwszoplanowa role solowa partia komputerowa (nazywana

w partyturze Nastro). Sktada sie ona z 45 stereofonicznych sekwencji,
ktérych szeregowanie i nawarstwianie daje petne jej brzmienie. Podstawa
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do jej stworzenia byty nagrane wczesniej dzwigki instrumentéw
orkiestrowych, ktére poddane wielorakim transformacjom elektronicznym
(takim jak np. filtrowanie, transpozycja, multiplikacje, modyfikacje
graficzne i DSP) zostaty skonfigurowane tak, by stworzy¢ zréznicowane

i wielowarstwowe sekwencje.

Solowa partia komputerowa wykonywana jest przez muzyka o
szczegolnych predyspozycjach i umiejetnosciach, ktéry zna obstuge
programu komputerowego Xini, specjalnie stworzonego przez dr.
Mateusza Bienia do realizacji tej partii w Gemisatos. Solista powinien
znakomicie opanowac technike realizacji, szczegétowo pozna¢ muzyczne
niuanse poszczegdlnych sekwencji, a takze zaproponowac wtasng ich
interpretacje dynamiczno-przestrzenng oraz czasowa. To on, realizujac tak
niekonwencjonalng partie solowg, wespét z perkusistg zasadniczo wptywa
na jakos¢ utworu, a zatem powinien by¢ znakomitym rezyserem dzwieku
o temperamencie zblizonym do wirtuoza instrumentalnego; jego funkcja
urasta do rangi artysty dZzwieku.

Komponujac solowg partie komputerowa zastosowatam wtasne
rozwigzanie, polegajace na jej rozwarstwieniu i utozeniu w sekwencje,
ktére nie majg z gory zatozonych relacji czasowych i naktadajg sie na
siebie na zasadzie stretta. Tworzy to sytuacje inng niz w utworach
instrumentalnych z udziatem uprzednio nagranej tasmy, gdyz umozliwia
soliscie-rezyserowi indywidualng, kreatywng interpretacje; utatwia takze
elastyczng synchronizacje z pozostatym aparatem wykonawczym.

Perkusja koncertujaca

Partia perkusji koncertujgcej — na rowni z solowg partig komputerowg —
ma réwniez charakter solistyczny. Nieomal cate instrumentarium objete
jest mikrofonizacja, aby umozliwi¢ manipulacje dynamiczno-przestrzenne,
a takze wywazy¢ proporcje pomiedzy dwoma koncertujacymi solistami.
Czes¢ efektdw barwowych o skrajnie cichej dynamice wymaga wyjatkowo
starannej amplifikacji, dzieki ktdrej delikatne, eufoniczne zjawiska stajg sie
pierwszoplanowe, a wyrafinowane, prawie niestyszalne barwy perkusyjne
mogg dotrze¢ do stuchaczy z catg swa subtelnoscia. Tak jest w przypadku
ulotnej i wrecz ,niebianskiej” kwartowej struktury akordowej osigganej
poprzez pocieranie rindw (faza Chiarore), podobnie w przypadku partii
solowych tam-tamu z czesci Il (solo lugubre quasi mormorando i solo
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dolente cantabile). Udziatu elektroniki wymaga réwniez glissandowana
kantylena flexatonu (kulminacja wyrazowa czesci MISA - solo cantabile
improvisando) uzyskiwana przez pocieranie odpowiednio napietej
elastycznej ptytki stalowej za posrednictwem wtosia smyczka. Kontrola
wysokosci tej kantyleny odbywa sie za pomoca elektronicznego
wskaznika, dzieki czemu partia flexatonu pozostaje we wtasciwej relacji
harmonicznej z partig orkiestry, zachowujac przy tym tajemniczy klimat.

Zawartos¢ substancjalna i koloryt obu partii solowych zwigzane sg

z charakterem kolejnych czesci i funkcjami jakie w nich petnia. W czesci

| wzmagaja energetyke, tworzg spiecia, wspotdziataja z gradacja napieg,
intensyfikujg kulminacje. W czesci Il nadaja specyficzne zabarwienie
ewokujace atmosfere standw nierealnosci i zamyslenia. W partii
elektroakustycznej szczegdlng role odgrywa delikatnie wytaniajacy sie
teskny trytonowy zaspiew, a w partii perkusji metafizyczna kantylena
flexatonu. Doprowadza ona do pierwszego powstrzymania narragji,
ktéra prolongowana jest przez kontemplacyjne brzmienie partii
elektroakustycznej. W czesci lll obie partie solowe s3 najbardziej
zniuansowane w zakresie kolorytu i gestosci oraz posiadaja wzmozong
ruchliwos¢. Wyfaniajac sie z roznych miejsc — z przodu, z tytu, z gory,

z lewej i z prawej strony oraz z roznych odlegtosci — wspottworza
charakterystyczna dla tej czesci rozszerzona wielowymiarowa przestrzen.
Gtéwna kulminacja jest miejscem splotu/splecenia sie idei catego utworu.
O czasie i jakosci wyrazowej roztadowania tej kulminacji decyduja przede
wszystkim obydwaj solisci, ktorzy podtrzymujac refleksyjna atmosfere
niematerialnej rzeczywistosci doprowadzajg do ostatecznego wyciszenia
emogji.

Partia live electronics

Do realizacji partii live electronics potrzebnych jest kilku doswiadczonych
realizatorow dZwieku oraz ekipa techniczna wspomagajaca ich prace.
Zadaniem ekipy technicznej jest rozmieszczenie sprzetu oraz pofaczenie
urzadzen elektronicznych zgromadzonych w réznych punktach sali: na
estradzie, wokét audytorium, w centrum sali posréd publicznosci oraz

na stanowisku realizacyjnym, zainstalowanym z tytu za stuchaczami.
Natomiast zadaniem realizatoréw dzwieku jest amplifikacja i nieznaczna
modyfikacja brzmienia grup instrumentalnych, zgodnie ze wskazaniami
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w partyturze; takze monitoring i korekta wtasciwych proporcji
dynamicznych pomiedzy solistami a zespotem orkiestrowym, czuwanie
nad wtasciwa projekcjg dzwiekowa petnego zespotu wykonawczego.
Dziafania realizatorow musza kazdorazowo uwzglednia¢ akustyczng
specyfike sali koncertowej, aby wydoby¢ przestrzenne walory kompozycji.

Gemisatos uwazam za utwor przetomowy w moim dorobku tworczym.
Mysle, ze udato mi sie w nim potgczy¢ muzyke instrumentalng z medium
elektronicznym w spdjna, artystyczng jednosc poprzez: nadanie partii
elektroakustycznej waloru instrumentu solowego, znalezienie sposobu
na jej kreatywna interpretacje, a takze wykorzystanie live electronics.

W kompozycji tej rozwinetam takze, jak sadze oryginalnie, techniki
spacjalizacyjne, znalaztam wiasny sposob synchronizacji adekwatny do
moich potrzeb kompozytorskich, wreszcie, wprowadzitam nowe ujecia
notacyjne.

* % %

Na mojej drodze do Gemisatos w myslach czesto towarzyszyt mi Witold
Lutostawski. Jego tez stowami, ktére sg mi bardzo bliskie i pozostaja

w zbieznos$ci z moim wiasnym credo artystycznym, pragne zakonczy¢ ten
tekst:

Ambicja tworzacego artysty nie jest wyrazanie $wiata
zewnetrznego, nie jest wprowadzenie jego elementéw do swojej
sztuki. Przeciwnie, jego misjg jest wyrazanie idealnego $wiata,
czynienie tego $wiata ideatem dostepnym dla innego cztowieka.
[...] Utwory sg postaniem ze $wiata idealnego, ktéry jest swiatem
naszych marzen, pragnien czy wyobrazen o Swiecie idealnym. S
wiadomoscia od kogos, kto w innym Swiecie przebywa i do ktérego
to $wiata nie ma inny cztowiek bezposredniego dostepu. Ma on
jednak dostep posrednio poprzez dzieta sztuki°.

5  W. Lutostawski w rozmowie z Ludwika Malewska-Mostowicz, Postanie ze Swiata
idealnego, archiwum.rp.pl, 12.02.1994, wyd.186, s. X1.
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