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»Dynamiczne systemy”
i dazenie do ,stanu stabilnosci”.
W kregu kompozytorskich mysli

Wprowadzenie

Okreslenie ,muzyka XX wieku"” kojarzy sie zwykle z rewolucyjnymi,
burzacymi dotychczasowy porzadek przemianami z poczatku wieku oraz
z ksztattujacymi cate stulecie konsekwencjami tych zmian. W wyniku
owych proceséw dochodzi do przewartosciowania dotychczasowych
metod organizacji materiatu dZzwiekowego, a po czesci do catkowitego
zdystansowania sie od tradycji, czego przyktadem jest ruch awangardy
lat 50. i 60. To wtasnie w tym czasie przypadek rzadzi forma,

a kojarzone gtéwnie z harmonikga funkcyjng pojecie tonalnosci nabiera
konserwatywnego posmaku.

W ostatnich dekadach zaobserwowaé mozna tendencje przeciwne:

z jednej strony - nasilenie pragdéw nawigzujgcych bezposrednio do
tradycji (a przez to do tonalnosci), zas z drugiej — eksperymenty, ktére
prowadza do tworzenia catkowicie nowych systemoéw, powigzanych

z szeroko pojeta centralizacja materiatu dzwiekowego (przyktadem moga
tu byc¢ eksperymenty spektralistow). W tym ostatnim przypadku odnies¢
mozna wrazenie, ze to sam materiat muzyczny domaga sie ujecia w nowe,
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a rownoczesnie podlegajace zasadom wewnetrznej grawitacji, systemy.
Wobec takiej sytuacji nie dziwi fakt, ze przez dtuzszy czas spychane

na margines pojecie tonalnosci wraca do fask i coraz czesciej staje sie
przedmiotem refleksji. Uzywajac go nie powinnismy jednak zapominac,
ze ulega ono ciggtym, dynamicznym przemianom, co prowadzi¢ moze do
niejednoznacznosci semantycznej, a w rezultacie rodzi¢ moze watpliwosci
co do jego zastosowania. Jednym stowem, w wirze przemian winnismy
zachowac czujnos¢, by nie zagubic¢ Swiadomosci tego, co w gtebszych
poktadach decyduje o istocie samego zjawiska.

Czas zapytac, jak interpretuje tonalnos¢ jako kompozytor i w jaki sposéb
odnosze sie do niego we wtasnej tworczosci. Do odpowiedzi podchodze
ostroznie, uwazam bowiem, ze w zwigzku z brakiem wtasciwych kryteriéw
trudno o jednoznaczne rozstrzygniecia. 0gdlnie rzecz biorac, tonalnos¢
wigze sie dla mnie bardziej z okreslong postawg poznawcza' niz wytacznie
ze sposobem organizacji materiatu dzwigkowego. Interesuje mnie ono
zatem w szerszym, przekraczajacym granice poje¢ muzycznych znaczeniu.
W kontekscie muzycznym jedynym pewnym punktem odniesienia jest

dla mnie starogrecki termin ténos (tévog) w znaczeniu sity spajajacej
wszystkie cze$ci makrokosmosu w jedng catos¢. Mysl te rozwine w dalszej
czesci rozwazan, poswieconej ogdlnej refleksji na temat tonalnosci.
Zajme sie rowniez przedstawieniem wtasnych konkretnych rozwiazan
kompozytorskich w kontekscie wskazanego jej rozumienia. W centrum
moich rozwazan znajdzie sie problematyka procesualnosci, ktérg odniose
do wybranych utworéw instrumentalnych o obsadzie kameralnej

i orkiestrowej. Poprzez nawigzanie do pojecia,systemoéw dynamicznych”
uscisle moje rozumienie procesualnosci, by nastepnie przedstawi¢ w jaki
sposob przejawia sie ona w moich utworach. Rozwazania te dotyczy¢
beda zaréwno ujecia linearnego, jak i wertykalnego. Mysli te pogtebie we
fragmencie poswigeconym wybranym utworom orkiestrowym: SN 7993
J(1995) i Initial (2005). Na zakonczenie poddam refleksji problematyke
formy i czasu muzycznego w kontekscie procesualnosci.

Pragne rownoczesnie zaznaczyc, ze poruszane przeze mnie zagadnienia,
rowniez te, ktdre sg raczej domena filozofii, wywodze z osobistej

refleksji i z wtasnych doswiadczen i tak nalezy moja ich interpretacje
rozumied. Stanowia one podstawe, na ktdrej buduje mdj wtasny program
kompozytorski.

1 Mysl te poddaje refleksji w moim utworze anomalia Lunae media na sopran,
baryton i 15 instrumentéw w trzech grupach (2007).
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~Tonalnos¢” jako idea. Wtasna perspektywa kompozytorska

Przechodzac do szerzej zakrojonej interpretacji fenomenu tonalnosci,
rozpoczne od pojecia ton”. Pochodzi ono od stowa tonus, tacinskiej
formy starogreckiego ténos, ktére oznaczanapie cie. Okreélenie ténos
wystepuje juz w pismach filozoféw przedsokratejskich, wyraza ono site
(zasade) spajajgca zesobawszystkie warstwy bytu, jak na przyktad
u stoika Zenona, ktory, zdaniem Maxa Pohlenza, utozsamia ténosz,,sita
scalajacg caty kosmos, wraz z jego wszystkimi czesciami sktadowymi”2
Takie rozumienie tego pojecia otwiera rozlegty obszar, fascynujacy
zaréwno naukowca, jak i artyste, fizyka i kompozytora. Wydaje sie, ze
przywotanie tej pierwotnej, starogreckiej definicji pojecia ténos® pozwala
nie tylko na poszerzenie znaczenia tonalnosci, ale takze, w jakims sensie,
na oderwanie sie od zjawisk kojarzonych z tonalnoscia funkcyjna,
obowiazujaca w twdrczosci muzycznej od XVII do XX wieku, lub tez od
muzyki modalnej.

Odnoszac mysl Zenona (,sita scalajaca caty kosmos, wraz z jego
wszystkimi cze$ciami sktadowymi”) do muzyki, mozna powiedzie¢, ze
ténos (tonalnos() jest sitg spajajaca od wewnatrz kosmos zdarzen
natury muzycznej, umozliwiajaca tworzenie zaleznosci

pomiedzy nimi oraz bedacg przyczyng okreslonych ,zachowan” materii
muzycznej (np. napiecia i odprezenia). Przy czym pod pojeciem zdarzen
muzycznych rozumiem zardwno fenomeny natury wytacznie akustycznej
(np. definiowane przez parametry akustyczne, decydujace o barwie
instrumentu), jak i te, ktore zwigzane sg z indywidualnym tworzeniem
przez kompozytora okreslonego systemu jezyka muzycznego, wraz z jego
gramatyka i szeroko rozumiang warstwa znaczeniowa. Tak definiowana
tonalnos¢ nie jest zatem jedynie konkretng kategoria historycznga,

lecz pojmowana by¢ moze jako psychologicznie uwarunkowany stan
wewnetrzny tworcy. Istotg tego stanu jest poszukiwanie zaleznosci
pomiedzy permanentnie wyczuwalnym nadrzednym sensem, spajajagcym
pewna catos¢, a jego przejawami w konkretnych zdarzeniach, w tym
przypadku — w zdarzeniach muzycznych.

2 Oryg.,Schon Zenon hat in dem Tonos die Kraft gesehen, die den Makrokosmos wie seine
Teile zusammenhalt. [...] Auch der Zusammenhalt des ganzen Kosmos ist durch diesen
Tonos bedingt”(,Juz Zenon widziat w t6nos site spajajacg makrokosmos i jego czesci [...]
Réwniez spdjnosc catego kosmosu pozostaje zalezna od ténos”), cyt. za: Max Pohlenz, Die
Stoa, Geschichte einer geistigen Bewegung, Vandenhoeck & Ruprecht, Géttingen 1992, 5. 75
(jesli nie wskazano inaczej, wszystkie ttumaczenia pochodza od autorki).

3 M. Pohlenz, Die Stoa, Geschichte einer geistigen Bewegung..., s. 75.
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«ldea a czas

Cho¢ wszelkie procesy tworcze umiejscowione sg w czasie i przebiegaja

W zmieniajacym sie otoczeniu, to cel, ku ktéremu zwraca sie tworzacy
artysta lub naukowiec, moze leze¢ poza horyzontem czasu. Widoczny
staje sie zatem rodzaj dualizmu, ktérego swiadomi byli juz starozytni
Grecy, uwzgledniajacy z jednej strony powstawanie i przemijanie w czasie,
za$ zdrugiej — idee lezace poza czasem. Ze znanych mi kompozytoréw

XX wieku zaden nie uchwycit tej problematyki lepiej niz lannis

Xenakis, wprowadzajacy (na wzoér idei platonskich) pojecia: ,struktury
umiejscowione w czasie” (structures musicales en-temps) i, struktury
umiejscowione poza czasem” (structures musicales hors-temps)*.

To wyobrazenie abstrakcyjnych, a zarazem stabilnych jakosci, dopuszcza
réwniez wyobrazenie o emanujacej z nich fikcyjnej sile grawitacji
(wywotujacej w kontekscie czasowosci r6zne skutki). Mimo ze otaczajace
nas zjawiska $wiata materialnego i sama mysl ludzka znajduja sie

z naszego punktu widzenia w ciggtym ruchu i nieustannie zmienia

sie perspektywa postrzegania, to dziatanie idei pozostaje nadrzedne.
Dlatego tez nowe style i techniki kompozytorskie rozumiem jako rézne,
coraz to nowsze punkty widzenia usytuowane w czasie i w przestrzeni
poznawczej.

W tym kontekscie mowi¢ by tez mozna o r6znorakich wariantach
tonalnosci i powstajacych na jej bazie systemach. | tak system funkcyjny
dur-moll, oparty na obiektywnych regutach o przejrzystej strukturze,

a przez to dostepny dla szerokiej rzeszy stuchaczy, byt tylko jednym

z przejawow tonalnosci. Podobnie jak w mechanice klasycznej Izaaka
Newtona — w ktdrej, dzieki zastosowaniu celowych uproszczen, ztozone
mechanizmy dziatajgce w naturze ujete zostaty w uniwersalne réwnania
matematyczne — tak i w muzyce wprowadzenie systemu temperowanego
(opartego réwniez na uproszczonym porzadku), przy jednoczesnym
stosowaniu fatwo rozpoznawalnej gramatyki i metryki muzycznej,
umozliwito stworzenie przejrzystego jezyka, a rbwnocze$nie systemu

0 wyraznie wyczuwalnym centrum ,grawitacji’, zespolonego z ideatami
harmonii i piekna. Stat sie on, jak wiadomo, jednym ze szczytowych
momentdw historii muzyki europejskiej.

4 Pojecia te poddane zostaty doktadnej analizie przez szwajcarskiego muzykologa
André Baltenspergera w publikacji lannis Xenakis und die stochastische Musik, Paul
Haupt, Bern, Stuttgart, Wien 1996, s. 409.
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Jednakze juz w okresie wczesnego romantyzmu w ramach systemoéw
filozoficznych pojawity sie nowe koncepcje, stawiajgce pod znakiem
zapytania Newtonowski model postrzegania rzeczywistosci. Znajdujemy
je w pismach filozoféw wczesnoromantycznych: Novalisa, Friedricha
Schlegla i Friedricha Wilhelma Schellinga. Co ciekawe koncepcje

te wystepuja na dtugo przed systemowymi zmianami w fizyce

i matematyce konca XIX i poczatku XX wieku, ktore wprowadzaty nowa
interpretacje czasu i przestrzeni i podwazaty dotychczasowe teorie

o charakterze uniwersalnym. Szczegélnie istotnym momentem zdaje
sie by¢ zaakceptowanie ztozonosci i niejednoznacznosci widzenia
rzeczywistosci. W tym kontekscie zadaniem artysty staje sie bazujace
na scisle subiektywnym postrzeganiu odkrywanie (,filtrowanie”)

i tworcze interpretowanie tego, co jego zdaniem w tej rzeczywistosci
najistotniejsze”.

W rozwazaniach Novalisa fascynowata mnie zawsze mysl dotyczaca
fenomenu chaosu, pojmowanego jako skomplikowany system

o cechach inteligentnej, wewnetrznej organizacji, egzystujacego jako
sracjonalnie uporzadkowana ztozonos¢"® (warto tu ponownie przywotaé
starogreckie pojecie tdnos w znaczeniu sity zespalajacej). Chaos nie jest
zatem synonimem niefadu i przypadkowosci, lecz skomplikowanym
procesem, podlegajagcym samoorganizacji od wewnatrz, ktéry przez
swojg ztozonos¢ nie daje sie zdefiniowac za pomoca skoriczonych regut

i pojec¢ czysto racjonalnych. Staje sieon dynamicznym procesem,
wartym poznania ze wzgledu na swoja ztozonos¢. W kontekscie

takiego rozumienia chaosu réwniez sam akt tworczy nabiera znaczenia
permanentnego poszukiwania niedajacej sie nigdy do konca zgtebic
rzeczywistosci. Tak wtasnie rozumiem mdj program kompozytorski.

5  Warto tu przywota¢ mysl Novalisa:,,Der dchte Beobachter ist Kiinstler — er ahndet
das Bedeutende und weiss aus dem seltsamen, voriiberschreitenden Gemisch von
Erscheinungen die Wichtigen herauszufiihlen” (,Prawdziwym obserwatorem jest
artysta — przeczuwajacy to, co istotne i potrafigcy z przeptywajgcego wcigz morza
zjawisk wytowi¢ [dost. wyczu(] te najwazniejsze”), cyt. za: Novalis, Aus den Freiberger
naturwissenschaftlichen Studien (Z freibergerskich studiéw przyrodniczych) [w:] Novalis,
Schriften, Tom |, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 1999, s. 470.

6  Por.,In der kiinftigen Welt ist alles, wie in der ehemaligen Welt — und doch alles
ganz Anders. Die kiinftige Welt ist das Vernilinftige Chaos — das Chaos, dass sich
selbst durchdrang [...]" (,W przysztym Swiecie wszystko bedzie podobne do tego,
co w $wiecie dzisiejszym, a jednak bedzie zupetnie inaczej. Przyszly swiat stanie sie
rozsadnym chaosem — chaosem, ktéry sam siebie przenika [...]"), cyt. za: Novalis, Das
allgemeine Broiullon [w:] Novalis, Schriften, Tom I, Wissenschaftliche Buchgesellschaft,
Darmstadt 1999, s. 514.
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O mojej muzyce mysli kilka
« Procesualnos¢ w kontekscie ,systemow dynamicznych”iich ,stanéw”

0 ile moje dotychczasowe rozwazania dotyczyly w znacznej mierze sfery
ideowej, to w dalszej czesci przejde do omdwienia zjawisk natury bardziej
praktycznej, zwigzanych bezposrednio z wtasnym jezykiem muzycznym.
Centralne miejsce zajmie przy tym problematyka procesualnosci, ktéra
odgrywa nadrzednga role w organizowaniu materiatu dzwiekowego.
Procesualny charakter mojej muzyki przejawia sie zarébwno w warstwie
mikro- jak i makroformy, w tworzeniu pojedynczych brzmien (np.

w ramach wielodzwiekdéw), przebiegdéw linearnych (ewolucja szeregow
interwatowych) i struktur wertykalnych (,dynamiczne pola” harmoniczne).

W celu uzyskania przejrzystosci terminologicznej winnam wyjasnic,

Ze z pojeciem procesu wiaze zardwno jego wariant deterministyczny
(wydarzenia muzyczne powigzane sa ze soba w kauzalny sposob),

jak i wariant natury stochastycznej, w ktérym naczelna role odgrywa
przypadkowosc. Obie formy znalez¢ mozna w moich kompozycjach.

W tym drugim wariancie spotykamy sie z niespodziewanymi zwrotami
akcji, ktére na pozoér wykazujg cechy przypadkowosci, jednak w ramach
catosciowej koncepcji formy maja swoje logiczne uzasadnienie.

Mowigc o koncepgji catosciowej mam na mysli pewien nadrzedny
system, ktory okresli¢ by mozna mianem ,systemu dynamicznego”. Aby
doktadniej wyjasni¢, co rozumiem pod tym pojeciem, odniose sie do
obecnej w publikacji Katarzyny Zahorodnej ogélnej definicji,systemu
dynamicznego’, stosowanej przez autorke w odniesieniu do proceséw
poznawczych. Stwierdza ona, ze ,system dynamiczny [B.S.]jest
ztozeniem elementéw czy whasnosci, ktdre rozwijaja sie w czasie ciagtym,
rownoczesnie i wzajemnie determinujac sie. Systemy te stanowig niejako
uktady wchodzacych ze sobg w reakcje zmian™”. W dalszym ciaggu wywodu
dowiadujemy sie, ze tego typu systemy dynamiczne,,[...] sktadaja sie

z wielu podsystemow, ktére dziafaja i wptywajg na siebie. Dodatkowo
charakterystyczne struktury [...] nie s3 widoczne ze statycznego,
pojedynczego punktu, lecz ujawniajg sie ewoluujac w czasie”. Definicje
systemoéw dynamicznych cytuje nie bez powodu, widze bowiem
analogie pomiedzy jej zasadniczym sensem, a sposobem ksztattowania

7  Katarzyna Zahorodna, Problem reprezentacji umystowych w rozszerzonych systemach
poznawczych, Wydawnictwo Fundacji,,Projekt Nauka’, Wroctaw 2015, s. 138.
8 K.Zahorodna, Problem reprezentacji umystowych..., s. 139.
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materiatu dZzwiekowego we wtasnych kompozycjach®. | tak na przyktad
,podsystemy” dzwiekowe, bedace skladowymi kompozycji orkiestrowych,
wystepujace czestokro¢ poliwarstwowo, wptywaja wzajemnie na siebie
generujac ,energie”’, bedaca sitag napedowa dalszych zdarzen muzycznych.
Mozna by zatem powiedzie¢, ze systemy te wzajemnie sie determinuja.
Biorg one udziat w budowaniu dramaturgii danego utworu, a co za

tym idzie, w tworzeniu okreslonego, przystajacego do ksztattowania
materii muzycznej modelu formy. Z kolei wystepujace w ramach
ztozonych struktur, ewoluujace w czasie szeregi interwatowe, ukazujg swa
wewnetrzng logike zmian niejako stopniowo — ujawniajga sie ewoluujac

w czasie. Dla stuchacza staje sie ona zrozumiata dopiero w kontekscie
dtuzszego fragmentu utworu.

Rownie waznym czynnikiem wptywajacym na ksztattowanie narracji
muzycznej moich utwordw jest centralizacja okreslonych standéw
materiatu muzycznego. Tego typu stany materii dzwiekowej pojawiaja
sie zwykle w punktach weztowych kompozycji i zwigzane sg z okresowa
stabilizacja. Przyktadem moze by¢ pojawienie sie dzwieku centralnego,
centralnego szeregu interwatowego, a takze wystapienie dominujacej
struktury wertykalnej lub barwy. Stan taki moze tez zosta¢ okreslony
przez fakture jednej warstwy (jej gestosc), stopien jej ruchliwosci (lub
brak ruchu) oraz poprzez charakteryzujacg dany odcinek utworu gestyke
i rodzaj ruchu, jakiemu poddana jest materia dzwiekowa (glissanda,
przebiegi mikrointerwatowe, przebiegi skalowe, przebiegi,skokowe”).
Jeszcze innymi czynnikami okreslajacymi taka chwilowg centralizacje
mogg byc: stopien ostrosci struktury (w przeciwienstwie do jej nieostrosci)
lub tez sita emanacji materiatu (stopien ,rozswietlenia” struktury
wertykalnej od wewnatrz'). Okreslone stany poszczegolnych odcinkow
kompozycji nie wykluczajg w zadnym razie istnienia jakosci nadrzednej
(rozumianej jako idea spajajaca utwor), ktéra bedac niejako esencja czy
sensem catosci, wykazuje sie statoscig. Zachodzace procesy sg zatem

w pewnym sensie poszukiwaniem tego stanu optymalnego.

9  Przede wszystkim w odniesieniu do kompozycji orkiestrowych, w ktérych wystepuje
wielowarstwowos¢, np. SN 1993 J na orkiestre (1995), Koncert na obdj i orkiestre
(1995/1996), Koncert na fortepian i orkiestre (1998), Initial na orkiestre (2005).

10 Moim ideatem jest permanentna odnowa tworzacej sie ,od wewnatrz” formy. Dlatego
tez powstanie kazdej nowej kompozycji wigze zodmiennym modelem formalnym.

11 Struktury takie okreslam mianem ,struktur rozéwietlanych od wewnatrz”. Okreslenia
tego uzywam w odniesieniu do wspoétbrzmien wertykalnych bedacych kombinacja
multifondw instrumentéw detych z innymi brzmieniami, wykazujagcymi sie brakiem
stabilnosci i posiadajgcymi okreslone walory barwowe (jasnosc).
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« Organizacja materiatu dzwiekowego w utworach instrumentalnych

Omdéwione aspekty, takie jak procesualnos¢ czy tez systemy dynamiczne

i ich stany, okreslaja w sposob ogdlny pewng wazng (choc niejedyna)
koncepcje kompozytorska, obecng w moich utworach poczawszy od roku
1995,

Logiczng kontynuacjg dotychczasowych wywoddéw winna by¢ mysl
poswiecona zasadom organizacji materii muzycznej wewnatrz tych
systemow. W dalszej czesci oméwie te zasady, skupiajac sie przede
wszystkim na przyktadach ilustrujgcych dialektyczng zaleznos¢ pomiedzy
stanami niestabilnymi oraz ich przeciwienstwem — stanami stabilnymi
(wystepujacymi zaréwno w wymiarze linearnym, jak i wertykalnym).
Posrednio nawigze w ten sposob do pojecia ténos, jako sity permanentnie
dziatajacej i spajajacej mikro- i makrokosmos ,dynamicznych zdarzen”

« Linia jako samodzielny srodek wyrazu i jako czes¢ warstwy

Linia jako konstrukgja jest sladem wewnetrznej sity — wewnetrznego
napiecia. Wchodzac w relacje natury kontrapunktycznej z inna linig (lub
liniami), ulega ona niejako wptywom sity z zewnatrz, a wzajemne relacje
pomiedzy liniami prowadzg do stwarzania nowych napie¢. W ramach
mojego jezyka muzycznego interesujg mnie szczegdlnie takie sytuacje,
w ktorych dochodzi do ,ocierania sie” poszczegélnych linii o punkty
graniczne (rodzaje lokalnych centréw), do ktdrych przyblizaja sie one lub
od nich oddalaja.

Przyktadem takiej relacji moga by¢ pierwsze takty kompozycji Riss
(2016) na saksofon altowy, wiolonczele i fortepian, przy czym punktem
granicznym jest dzwiek es’. Ze wzgledu na ograniczona liczbe
instrumentéw nietrudno $ledzi¢ rozwdj partii kazdego z nich. Dzwiek es’
w partii saksofonu, rozpoczynajacy utwor w dynamice piano, statyczny
i centralny dla tego odcinka, okrazony zostaje przez falista, poruszajaca
sie krokami sekundowymi (zawierajaca glissanda i ¢wierctony) linie
melodyczng wiolonczeli. Linia ta na krotko osigga dzwiek es’, by
ponownie sie od niego oddali¢. Zblizenie sie do granicznego punktu
Wwigze sie zawsze ze wzrostem napiecia, a napiecie z kolei prowadzi do
wzmozonej koncentracji. Stuchacz zostaje niejako przygotowany do
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whnikniecia w rozpoczynajacy sie wtasnie proces metamorfozy impulsu
wyjéciowego. W omawianym fragmencie zalezato mi na wywofaniu

u stuchacza maksymalnej koncentracji, a tym samym przygotowaniu go
na rozpoczynajacy sie wlasnie proces metamorfozy impulsu wyjsciowego
(przykt. 1).

Bettina Skrzypczak
RISS

0 fir Altsaxophon in Es, Violoncello und Klavier
Jin. B semza misura
Lontana, shmne Luftyerausch

= = e o —

T

3 P"iw S ppp e = 1id

Przykfad 1. Bettina Skrzypczak, Riss na saksofon altowy, wiolonczele i fortepian (2016), t. 1-9

O ile w pierwszych taktach utworu Riss istnieje statyczny, wykazujacy
sie ciggtoscig w czasie punkt odniesienia (es’ w partii saksofonu), to

w solowej kompozycji Mouvement poszukiwanie tego punktu jest
niejako geneza catego pieciominutowego utworu. Realizuje pomyst
zakomponowania dynamicznego procesu, ktérego nosnikiem staje

sie arabeskowa, pozostajgca w ciggtym ruchu (mouvement) linia
melodyczna. W okresie powstawania kompozycji czesto przywotywatam
w pamieci zdanie Novalisa z jego Fichte-Studien (1795/1796), w ktérym
nawiazuje on do potencjatu tkwigcego w intensywnie przezytym
momencie'®. Tego rodzaju skoncentrowane doswiadczenie chwili, przy
rownoczesnej swiadomosci umiejscowienia jej w kontekscie catosciowym,
zawiera w sobie niestychana dynamike, poniewaz nadaje ono gtebszy
sens przebiegajgcym tu i teraz wydarzeniom. Wydarzenia te, bedace

13 Zdanie to brzmi:,In jedem Augenblicke, in jeder Erscheinung wirckt das Ganze
[...]" (,W kazdej chwili, w kazdym zjawisku, przejawia sie catoksztatt”), cyt. za: Novalis,
Fichte-Studien [w:] Novalis, Schriften, Tom Il, Darmstadt 1978, s. 159.
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w ruchu, skierowane sg ku imaginowanemu punktowi grawitacji. Przy
czym odczuwany subiektywnie przeptyw czasu ma charakter niejednolity
(odnosimy wrazenie, ze przebiega raz szybciej, raz wolniej), wydaje

sie odmienny od czasu odmierzanego w jednostkach fizycznych.
Podobnie, kiedy podazajac wzrokiem za linig o ksztafcie arabeski
zatracamy poczucie orientacji w przestrzeni, tak i koncentrujac sie na
kaprysnych i pozostajacych w ciggtym ruchu brzmiacych liniach i barwach
dzwiekowych, zapominamy o czasie w znaczeniu fizycznym (tzn. jako
kategorii obiektywnej). Odczuwamy jego przeptyw raczej poprzez

same wydarzenia, przez ruch i ksztatty ,obiektéw” dzwiekowych, ktore
zmystowo postrzegamy™.

W omowionych dotad dwdch przyktadach linia melodyczna stanowita
warto$¢ samg w sobie. W cechujacych sie ztozong struktura utworach
kameralnych lub orkiestrowych sytuacja jest bardziej skomplikowana,
poniewaz dochodzi do naktadania sie na siebie r6znego typu
zrytmizowanych przebiegdéw linearnych, bedacych réwnoczesnie
czescig struktur harmonicznych, takich jak np. glissanda, nastepstwa
mikrointerwatowe, skalowe lub,,modulujace” szeregi interwatowe. Rodzaj
uksztattowan linearnych powigzany jest scisle z typem wyrazowosci
danego odcinka utworu. | tak na przykfad ptynne, postepujace matymi
krokami interwatowymi glissanda i szeregi ¢wierétonowe powigzane s
z okreslonym typem wyrazowosci: z liryzmem lub silng ekspresywnoscia.
W utworze Initial na orkiestre nawarstwianie tego typu linii i zawite
kombinacje pomiedzy nimi prowadza do potegowania lokalnych
napie¢, a co za tym idzie, do ekspresji o charakterze lamento. Przy

czym okreslony dzwiek centralny, wokot ktérego przebiegi te w danym
momencie oscyluja, nie jest wartoscig statg, lecz jednym z sukcesywnie
pojawiajacych sie, coraz to nowszych centréw (porzadek wysokosci).
Plynne linie, organicznie postepujace w czasie i w wyznaczanej przez
wysokosci dzwieku przestrzeni, oddalajg sie stopniowo lub skokowo

od pierwotnego punktu odniesienia i poszukujg nowego. Przyktadem
opisanego procesu niech bedzie fragment wystepujacy w t. 249-252
utworu Initial na orkiestre symfoniczna (przykt. 2, s. 173).
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14 Problematyce czasu poswiece wiecej uwagi we fragmencie Forma a czas.
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Przykfad 2. Bettina Skrzypczak, Initial na orkiestre symfoniczng (2005), t. 249-252

Struktury wertykalne bedgce wypadkowa ruchu poszczeg6lnych
linii poprzez pojawianie sie definiowanych w rézny sposéb
centréw, zyskuja rozpoznawalne kontury i ulegajg przejsciowemu
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174

,Zakotwiczeniu” w swiadomosci stuchacza. Opisang sytuacje poréwnac
by mozna w pewnym sensie z wystepujagcym w dawniejszej muzyce
modulacja, ktéra istnieje w hierarchicznie uporzadkowanej przestrzeni
harmonicznej. Ze wzgledu na interesujacy mnie aspekt przestrzennosci
w muzyce, poszukuje nowych rozwigzan, pozwalajacych na stwarzanie
ekwiwalentéw tego rodzaju proceséw. Do zagadnienia powrdce jeszcze
w dalszej czesdci artykutu, dotyczacej struktury wertykalnej sktadow
orkiestrowych.

Interesujacy jest jeszcze jeden ze sposobdw ksztattowania warstwy
linearnej, a mianowicie tworzenie szeregéw interwatowych
przebiegajacych w maksymalnie szybkich tempach (,ruchliwe komorki”).
Punktem wyjscia jest stworzenie szeregu centralnego, ktdry zostaje
nastepnie poddany przemianom. Przemiany te mogg nastepowac

w dwojaki sposob. W pierwszym wariancie mamy do czynienia

z permutowaniem pierwotnego szeregu, tworzeniem réznych konstelagcji
pomiedzy definiujgcymi go (zawsze tymi samymi) dzwiekami, przy
rownoczesnym wydtuzaniu lub skracaniu ciaggu dzwiekéw'. W drugim
wariancie porzadek interwatowy ulega sukcesywnym zmianom,
majacym charakter ewolucyjny, przy czym nastepujace po sobie szeregi
sg rozpoznawalne jako etapy przebiegajacego procesu'. Metoda
tworzenia tego typu szeregéw znajduje zastosowanie przede wszystkim
w utworach na zesp6t o wiekszym sktadzie i w utworach orkiestrowych.
Ich nawarstwianie prowadzi do powstawania ptynnej, pulsujacej
wewnetrznym zyciem, tkanki dzwigkowej.

« Plastyczny charakter dzwieku i brzmienia

W dalszej czesci wywodu chciatabym dotknac problematyki
brzmieniowosci jako wartosci akustycznej i estetycznej. Rozwiniecie

tego typu Swiadomosci staje sie mozliwe poprzez kontakt kompozytora

z zywym dzwiekiem w trakcie eksperymentowania — w bezposrednim
kontakcie z instrumentalista, bgdz w studiu wyposazonym w instrumenty

15 Jako przyktad postuzy¢ moze proces przemian zapoczatkowany w partii skrzypiec |
(skrzypce 6.) w taktach 56-57, w utworze Initial na orkiestre: gis—g-b—a-b-gis, a-g-gis—
b-a-b-gis, b-a-b-gis-a-b-gis-a [...]. Initial na orkiestre, Ricordi, Miinchen 2005, s. 10.

16 Initial na orkiestre: przykladem moze by¢ koricowa faza procesu rozpoczetego
w odcinku oznaczonym cyfrg 16. Ciggi interwatowe definiujace te faze przebiegaja w
nastepujacy sposob: c>-h?-es*~f—e?-b*-d?, cis*-a’-gis?, a’-gis?, d’-cis*-a’-gis*~fis>-—g*—
b?[...]. Initial na orkiestre...,s. 12.
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elektroniczne. W mojej pracy kompozytorskiej doswiadczenia takie
nasility sie w latach 1991-1993, kiedy w centrum zainteresowan znalazta
sie muzyka elektroniczna. W tym czasie spedzatam wiele godzin

w studiu’’, eksperymentujac i rejestrujac efekty moich dziatar na

tasmie. W trakcie tych eksperymentéw (przede wszystkim zwigzanych

z synteza dzwieku) odkrywatam zawarty w dZzwiekach, niezmiernie
zréznicowany i dynamiczny mikrokosmos zdarzen. Doswiadczenia te
uswiadomity mi, ze zaréwno pojedynczy dzwigk, jak i brzmienie w istocie
nie sg statycznymi stanami, lecz raczej dynamicznymi procesami,

a brzmiaca substancja ulega ciggtym przeksztatceniom. Kilka lat pozniej
punkt ciezkosci przenidst sie na komponowanie muzyki dla zywego
wykonawcy; uzasadnieniem takiego wyboru byt preferowany przeze
mnie rodzaj ekspresji, mozliwy do osiggniecia jedynie na polu muzyki
akustycznej. Jednak eksperymenty przeprowadzone w zakresie muzyki
elektronicznej daty mi mozliwosc¢ gtebszego zrozumienia fenomendw
natury brzmieniowej: ich wewnetrznej struktury, indywidualnego
istnienia w czasie, a takze ich procesualnego charakteru. Dystans powstaty
w stosunku do harmoniki tradycyjnej (mam tu na mysli przede wszystkim
struktury bazujgce wytacznie na systemie temperowanym) pozwolit mi
na tworzenie nowych jakosci brzmieniowych, a sama muzyka nabrata dla
mnie cech zywej, plastycznej substancji, ktéra jest w stanie przyjmowac
najrozmaitsze formy i emanowac przeréznymi barwami.

Wychodzac z zatozenia, ze kazdy pojedynczy dzwiek zawiera w sobie
mikrokosmos zdarzen natury akustycznej, ktore nie s styszalne przy
uzyciu tradycyjnych technik gry, staram sie dociera¢ do tych ukrytych
obszaréw. | tak na przyktad przeprowadzam eksperymenty w zakresie
multifonéw, wiodace niejako do rozbijania jednosci dzwieku i pozwalajace
na uzyskiwanie nowych jakosci brzmieniowych. Eksperymenty tego typu
powigzane sg zawsze z okreslong catosciowg koncepcjg harmoniczna.

Ze wzgledu na niestabilny stan wewnetrzny multifonéw nadaja sie
one doskonale do tworzenia brzmien o dynamicznym charakterze

i brzmien o nieostrych konturach (okre$lam je tez mianem brzmien
,niejednoznacznie zdeterminowanych”). Te nowe brzmienia
instrumentow solowych (detych) staja sie nastepnie integralng czescia
struktur bardziej ztozonych (wyzszych).

17 Bazylea, Szwajcaria — Elektronisches Studio der Musikhochschule Basel.
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Wiegkszo$¢ uzywanych dzisiaj instrumentéw niewiele r6zni sie od tych,
ktore stosowano na poczatku XX wieku, zatem poprzez tworzenie
uzyskanych na drodze syntezy barw kombinowanych, staram sie ten brak
kompensowac. Przyktadem moze by¢ fragment pochodzacy z utworu
...e subito parlando na fortepian, flet, obdj, klarnet, fagot i waltornie,

z 2012 roku (przykt. 3).

“

Przyktad 3. Bettina Skrzypczak, ...e subito parlando na fortepian, flet, obdj, klarnet, fagot
i waltornie (2012), t. 235-237

Pragne réwniez zwrdci¢ uwage na role fortepianu w tego typu
konstelacjach brzmieniowych. Jak wiadomo na klawiaturze mozliwe

jest generowanie dzwiekdw o brzmieniu ograniczonym porzadkiem
poéttonowym i temperacja'®. Uderzony w okreslonym momencie klawisz
inicjuje proces, w ktory wykonawca nie moze bezposrednio ingerowac. Te
systemowo uwarunkowang redukcje klawiatury do krokdw péttonowych
wykorzystuje do tworzenia brzmien okre$lonego typu; w brzmieniach
tych funkcja fortepianu staje sie rysowanie jednoznacznych (ostrych)
konturéw bardziej ztozonych struktur. DZzwieki definiujace strukture
wertykalna akord6w fortepianu tworza wéwczas granice, ktdra jest
wypetniana lub okalana,ptynna substancjg” generowang przez inne
instrumenty (przykt. 4,s.177).

18 Wprawdzie juz na poczatku XX wieku pojawity sie préby tworzenia klawiatury
pozwalajacej na wydobywanie mikrotondw, ale do dzisiaj fortepiany z taka klawiatura
kojarza sie zwykle jedynie ze sferg eksperymentéw.
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Przykfad 4. Bettina Skrzypczak, llluminationen na klarnet, wiolonczele i fortepian (2008),
t. 259-260

W przypadku tworzenia ptynnych struktur brak mikrotonéw na
klawiaturze fortepianu kompensuje przez wypetnianie przestrzeni
pomiedzy p6ttonami krokami mikrotonowymi generowanymi przez
instrumenty smyczkowe lub dete (przykt. 5).

e==————— ¢ =3 = ——
178 L{H . 4 l+280 accel p :_.9_.&5{-—
I T e - e ---—‘é——--Lr——-{f—--l—
=P — |
e -
ety T T £ Gy et R TR el D o
J S EaE === =
— et = mf — {
| | — ™ | | | | 1_-{.;\:
= e ] L. = ==
T'q_u"ﬂ;l roe 11 1 b T b kt.
: pedeeppy i N SR N P )
e e i e e e e
===} = Hﬂ_%%_ﬁﬁ — —_——
1 imaall

Przyktad 5. Bettina Skrzypczak, /lluminationen na klarnet, wiolonczele i fortepian (2008),
t.278-280
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W przedstawionym fragmencie utworu (przykt. 5), stosuje réwniez efekt
wynikajacy z techniki szybkich repetycji pojedynczych dzwiekéw lub
wsp6tbrzmien w partii fortepianu, przy jednoczesnym przyciskaniu
klawisza do V2 jego wysokosci i lekkim przyciskaniu pedatu. Powoduje

to wrazenie drgania, a co za tym idzie, niewyrazistosci uksztattowan
linearnych i wertykalnych. W tym przypadku funkcjg fortepianu nie jest
tworzenie ostrych konturéw struktury. Wrecz przeciwnie, poprzez opisany
efekt staram sie te ostros¢ zniwelowac. W potaczeniu z glissandowymi
pochodami wykonywanymi na wiolonczeli powstaje, wykazujace sie
ptynnoscia konturéw, narastajace brzmienie'.

Mam nadzieje, ze przedstawione dotad przyktady pozwalaja lepiej
zrozumie¢, w jaki sposob organizacja materiatu dzwiekowego w moich
utworach stuzy idei procesualnosci. Przyktady te dotyczyty w gtéwnej
mierze obsady kameralnej; w dalszej czesci moje rozwazania odniose do
struktur wyzszego rzedu, wystepujacych w utworach na wigksze sktady.

« Organizacja struktur wyzszego rzedu na przykladzie utworow
orkiestrowych SN 1993 J i Initial

Generalnie w utworach orkiestrowych niejako automatycznie dochodzi
do tworzenia struktur wyzszego rzedu, a w zwigzku z tym - do bardziej
skomplikowanej zaleznosci pomiedzy warstwa strukturalng utworu,

a jego forma i rozwojem w czasie. Moze pojawic sie zatem pytanie: w jaki
sposob sytuacja tego typu podlega kontroli, czy dokfadniej, jakie prawa
rzadza organizacjag muzycznej materii.

Poczawszy od powstatej w roku 1995 kompozycji SN 1993 J na orkiestre
(nazwa gwiazdy supernowej) widoczny staje sie w moich kompozycjach
orkiestrowych?® wptyw tematyki chaosu, ktéra zajmowata mnie
szczegolnie w latach 90. Moje doswiadczenia dotyczace fenomenu chaosu
ptyng z dwdch zZrédet. Jednym z nich jest mysl niemieckich filozoféw
wczesnoromantycznych, w tym przede wszystkim Novalisa, dla ktérego
chaos nie jest synonimem nietadu, lecz skomplikowanym procesem,
podlegajacym samoorganizacji od wewnatrz?'. Drugim zrédtem jest

19 Proces ten rozpoczyna sie juz w takcie 271.

20 Uwaga ta dotyczy takich utwordw, jak: SN 1993 J (1995), Koncert na fortepian i orkiestre
(1999), Phototaxis na orkiestre smyczkowa (2003), Initial na orkiestre (2005).

21 Oryg.,das verniinftige Chaos, das Chaos, dass sich selbst durchdrang” (,rozsadny,
sam siebie przenikajacy chaos”), cyt. za: Novalis, Das Allgemeine Brouillon [w:] Novalis,
Schriften, Tom ..., s.514.
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powstata na gruncie nauk przyrodniczych teoria chaosu. W jej kontekscie
siegam do regut matematycznych, pomocnych w organizacji bardziej
skomplikowanych proceséw, jak np. w SN 71993 J, gdzie znajdujemy
$lady matematycznej teorii Li/Yorka. SN 1993 J to utwdr o szczeg6lnym
dla mnie znaczeniu, poniewaz podejmuje w nim szeroko zakrojony
eksperyment operowania wielkimi masami dzwiekowymi o silnym
stopniu ztozonosci (rodzaj,zorganizowanego chaosu”), ktére podlegaja
wewnetrznej organizacji. Wkasciwoscig tych mas dzwiekowych, ktére
okreslam mianem ,ruchomych p6l dzwiekowych’, jest ich permanentna
metamorfoza.

Wystepujace w kompozycji rozwigzania strukturalne, takie jak: zmienna
struktura interwatowa, rdzna gestos¢, wyrazistos¢ lub zamazanie
struktur, wspotbrzmienia zdeterminowane oraz niejednoznacznie
zdeterminowane, wykazuja Scisty zwigzek z dramaturgia utworu, ktéra
ma charakter procesualny. W tym miejscu chciatabym nawiaza¢ do mojej
mysli, dotyczacej systemdéw dynamicznych i oddziatujgcych wzajemnie
na siebie podsystemoéw?. Jesli odniesiemy te mysl do,zachowan” materii
muzycznej omawianej kompozycji, zauwazymy analogie. | tak rezultatem
naktadania sie na siebie réznie zdefiniowanych pod wzgledem struktury
warstw (podsystemow) jest wielowarstwowos¢, w ktérej poszczegdlne
warstwy wykazujg rézne wiasnosci i wzajemnie na siebie oddziatuja.
Warstwy te mogq miec charakter statyczny (procesualno$¢ pojawia sie
woéwczas poprzez naktadanie sie na siebie réznie zbudowanych warstw)
lub ulega¢ same w sobie przeksztatceniom.

Wypadkowa oddziatujacych na siebie warstw stajg sie lokalne kulminacje,
dajace réwnoczesnie poczatek dalszym procesom (przykt. 6, s. 180).

Pojawiajace sie w utworze solowe partie fletu (we wstepnej fazie utworu -
t. 44 i w jego zakonczeniu - ostatni takt) stanowig kontrast w stosunku do
ztozonych mas dzwiekowych. Symbolizujg one pierwiastek subiektywny
(gtos ludzki), wystepujacy w opozycji do niepojetych zjawisk i proceséw,
jakim ulega przeksztatcajgca sie kosmiczna materia.

22 Por. fragment Procesualnos¢ w kontekscie ,systeméw dynamicznych”iich ,stanéw”
niniejszego artykutu.
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Przyktad 6. Bettina Skrzypczak, SN 1993 J na orkiestre (1995), t. 76-78
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Eksperymenty zapoczatkowane w SN 1993 J podlegajg ewolucji w kolejnych
utworach orkiestrowych. Jako przyktad postuzy¢ moze powstata w 2005
roku kompozycja orkiestrowa Initial. Nastepuje tu kumulacja do$wiadczen
zdobytych wczedniej na polu muzyki kameralnej i orkiestrowej (od

SN 1993 J poczawszy, po powstaty w roku 1998 Koncert fortepianowy

i Phototaksis na orkiestre smyczkowa, 2002). Rozwijam w nim wspomniang
juz technike ewoluujacych szeregdw interwatowych, pozwalajacag na
stopniowe przeksztatcanie tkanki dzwiekowej od wewnatrz (,ruchliwe
komorki”). Te przebiegajace w szybkim tempie szeregi interwatowe,

ktdrych okreslone odcinki ulegajg przeksztatceniom (poszczegdine
interwaty sg sukcesywnie zastepowane innymi), naktadaja sie na siebie,
powodujac ptynne zmiany harmoniki. W efekcie powstajg ,ruchome pola
harmoniczne’, stwarzajace wrazenie migocacych. W zakresie notacji moga
one przypominac uksztattowania aleatoryczne, jednakze w swej istocie réznig
sie od nich w zasadniczy sposéb — zardwno w wymiarze horyzontalnym,

jak i wertykalnym podlegaja scistej kontroli i majg charakter transformujacy.
Punktem odniesienia do techniki aleatorycznej moze by¢ natomiast
komponent nieostrosci (przykt. 7, s. 182).

W innych przypadkach te ,ruchliwe komoérki” mogg wykazywac charakter
stabilny; wéwczas materiat dzwiekowy nie ulega ewolugji. Przez to takze
harmonika wykazuje sie wigkszym stopniem stabilnosci, zostaje ona
niejako ,scentralizowana” przez powtarzalnos¢ szeregéw.

Nalezatoby moze skomentowa¢ doktadniej uzyte przeze mnie pojecie
,nieostrosci”. Jednym ze srodkow, za pomoca ktorych muzycznie
okreslam ten stan, jest mikrointerwalika, powodujaca rozmazywanie
konturéw. Mikrointerwaty stosuje réwniez do tworzenia wymienionych
wczesniej struktur, nazwanych przeze mnie ,strukturami rozswietlanymi
od wewnatrz”. Sg to struktury, ktére oprocz konturéw tworzonych przez
stabilne wysokosci dzwiekdw (definiujacych ich harmonike), uzyskuja

w ramach tych konturéw - niejako od wewnatrz — dodatkowy wymiar,
nadajacy im charakter,,ptynnosci”; sprawiaja wrazenie emanujacych jasna
barwe. Powstaje ono w wyniku tworzenia odpowiednich kombinacji
barwowych i subtelnych zmian mikrointerwatowych, wywotujacych
odczucie drgania®. Ze wzgledu na zwiekszona liczbe kombinacji,
technika ta pozwala na uzyskanie jeszcze bogatszych jakosci barwowych
w utworach orkiestrowych.

23 Por.fragment Plastyczny charakter dZzwieku i brzmienia.
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Przyktad 7. Bettina Skrzypczak, Initial na orkiestre symfoniczna, t. 69-72

 Forma a czas

Aby uscisli¢ wystepujgca w wiekszosci moich utworéw koncepcje
ksztattowania czasu i powigzanej z tym dramaturgii, postuze sie
analogia do nieposkromionej rzeki Heraklita, ktora nieustannie ptynie

i zabiera ze sobg wszystko, co napotka na swej drodze. W analogii do
rzeki heraklitanskiej zmieniajacy swe ksztatty dzwiek jest dla mnie
zjawiskiem wykazujacym sie organicznie umotywowang ciagtoscia;
mozna go poréwnac do zywej, poruszajacej sie i oddychajacej istoty.
Ciagtosc ta nie jest jednak synonimem regularnosci. Wrecz przeciwnie,
podlegajacy przemianom materiat dzwiekowy, przez pryzmat
subiektywnego przezycia, wywotuje wrazenie elastycznosci i wptywa tym
samym na szczegdlny sposéb odczuwania czasu. Stuchajac, odnosimy
wrazenie (jak w Bergsonowskiej teorii czasu), ze czas nie przebiega
rownomiernie, lecz ulega rozcigganiu lub kurczeniu, przyspieszaniu lub
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zwalnianiu. Dodatkowo poprzez wystepowanie wiekszej liczby roznie
uporzadkowanych, naktadajacych sie na siebie warstw, dochodzi do
powstawania swego rodzaju ztozonej ciggtosci. Wobec tego czas staje sie
niejako metaforg proceséw zyciowych, staje sie ich sladem.

Warto spojrze¢ na fenomen czasu muzycznego od jeszcze innej strony.
Bedzie to mozliwe dzieki wprowadzeniu do rozwazan kategorii energii,
uscislajac energii muzycznej i odniesieniu jej do materii — materii
muzycznej. W tym kontekscie energia staje sie jakoscig wykazujaca

Scisty zwiazek z ksztattowaniem formy. Oznacza to, ze jest ona — w moim
rozumieniu — jakoscia wynikajaca z wewnetrznego ,zaangazowania”
materii (muzycznej), mozna by dodac — materii ozywionej. Jest rezultatem
aktywnie przebiegajacych proceséw wewnetrznych w utworze (forma
formans).

Uwazam, ze forma mimo swej ztozonosci winna wykazywac, jako

catos¢, porzadek logiczny i wywazenie. Staram sie zachowywac
szczegoblng czujnos¢ w ksztattowaniu,,zdarzen” danej kompozycji —
charakteryzujacych sie wewnetrzna logika — oraz ich przebiegu w czasie.
Mozna by powiedzie¢, ze kazde z tych zdarzen posiada wtasciwy sobie,
indywidualny czas. To one bowiem rysuja kontury formy i nadaja

jej sens. W tym kontekscie warto postawic pytanie, czy w wypadku
wewnetrznie ztozonej formy mozliwe jest osiggniecie stanu rbwnowagi,
harmonii. Odwotam sie do dualistycznej mysli z mitologii starogreckiej,
zgodnie z ktérg harmonia jest wynikiem dynamicznej, skontrastowanej
wewnetrznie sytuacji. Odnoszac te mysl do danego utworu mozna
powiedzie¢, ze jest on zamknietym systemem o zmiennej entropii,
a,wydarzenia” natury muzycznej s funkcja stanu, w jakim znajduje sie
materia muzyczna. W zwigzku z tym zgadzam sie z Wasylem Kandyniskim,
ktory w taki oto sposéb wypowiada sie na temat harmonii dzieta sztuki:

Na ogélng harmonie kompozycji moze [..] sktadac sie kilka
zespotdéw nawet najbardziej kontrastujacych. Co wiecej, owe
kontrasty moga mie¢ charakter dysharmonijny, a mimo to ich
uzycie, byle prawidtowe, nie wptynie ujemnie, lecz dodatnio na
0g6lng harmonie dzieta [...]**

Jezeli czas oznacza trwanie, to wynikajgca z aktywnosci substanc;ji
dzwiekowej energia jest impulsem inicjujagcym i podtrzymujacym to

24  Wasyl Kandynsky, Punkt i linia a ptaszczyzna, Paristwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1986, s. 104.
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trwanie. Odczuwanie czasu zwigzane jest w tym przypadku z percepcja
,stanow energetycznych” materii muzycznej, z zaangazowaniem
kompozytora, ale takze stuchacza w procesy, ktérych jest Swiadkiem,

a nawet uczestnikiem. Nosnikiem tych procesow sa obiekty materialne —
media, posredniczace w ich przekazie (instrumenty muzyczne, gtos ludzki,
media elektroniczne i w koncu sama brzmigca materia muzyczna) oraz
angazujacy sie w 6w przekaz wykonawca.

Ksztattowanie czasu muzycznego w wielu moich utworach na wieksza
obsade podporzadkowane jest przedstawionej koncepcji. Oznacza

to, ze dramaturgia, a zatem ,dzianie sie” kompozycji, wigze sie scisle

z potencjatem energetycznym tkwigcym w okreslonym materiale
muzycznym. Energia ta moze wykazywac rézny stopien natezenia

i podlega¢ transformacjom. Mozna ja poréwnac do energii,,atomow”

i, czasteczek” (muzycznych), budujacych skomplikowane organizmy;

w tym wypadku s3 nimi dzwiekowe struktury muzyczne o réznym stopniu
ztozonosci i komplikacji (struktury nizszego i wyzszego rzedu). Uptywajacy
czas nie jest postrzegany w sposéb liniowy (tj. przebiegajacy w réwnych
odcinkach i mierzony za pomocg jednostek fizycznych: sekundy czy
minuty), a raczej poliwarstwowo, szczegdlnie w przypadku podziatu
sktadu orkiestry na podgrupy, ktdre sa roznie uksztattowane strukturalnie.
Proces percepcji wymaga wowczas od stuchacza petnej koncentracji.
Staje sie on niejako obserwatorem réwnoczesnie toczacych sie proceséw
(a przez to réznych warstw czasowych), z ktorych kazdy wykazywac moze
inng pulsacje i inng wewnetrzng organizacje. Powoduje to utrate poczucia
regularnosci czasu, ogarniajacego wszystkie wydarzenia. Przyktadem
takiego warstwowego operowania czasem moze by¢ omawiana juz
kompozycja SN 1993 J na orkiestre, w ktdrej dajgca sie wystyszec
wewnetrzna logika nastepujacych w r6znym tempie przemian materii
dzwiekowej staje sie dla stuchacza ,nicig Ariadny’, dzieki ktérej zachowuje
on orientacje. Jako kompozytor oczekuje od tegoz stuchacza aktywnosci
— wstuchiwania sie w ewoluujaca materie dzwiekowa. Rownoczesnie
poprzez takie ksztattowanie przebiegu zdarzer muzycznych staram sie
zakwestionowac¢ wytacznie linearne rozumienie czasu (Jorge Luis Borges:
To my,jestesmy czasem”®).

25 Por. Jorge Luis Borges, fragment wiersza El hacedor (Twérca):,Somos el rio que
invocaste, Heraclito. Somos el tiempo” (,Jestesmy rzeka, ktéra nawotywates, Heraklicie.
Jestesmy czasem”) [w:] J.L. Borges, Geschichte der Nacht (Historia nocy), przet. na
j. niemiecki C. Meyer-Clason, Hanser, Miinchen 1984, s. 72.
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Innym srodkiem ksztattowania formy w kontekscie czasu jest
kontrastowos$¢ — przeciwienstwo procesualnosci. Pojawia sie ona na
poziomie makroformy, w weztowych punktach kompozycji, tworzac
wrazenie bycia tu i teraz, czyli sytuacje wymagajaca szczegdlnego
zaangazowania odbiorcy. Podobng role petnig pauzy retoryczne i ostre
sforzata, prowadzace do przejscia skumulowanej energii w inny,
ponaddzwiekowy wymiar. W tym ostatnim przypadku nie dochodzi do
zatrzymania akcji muzycznej, lecz — przeciwnie — do wzrostu napiecia
wewnetrznego kompozycji.

Na zakonczenie

Podsumowujac, pragne raz jeszcze nawigza¢ do wymienionego na
poczatku starogreckiego pojecia tonos. Stwarza ono, w znaczeniu

sity spajajacej czesci makrokosmosu w jedna cato$¢, szerokie pole do
interpretacji. W swej gtebszej istocie okresla wiasciwe cztowiekowi
poczucie nadrzednej, nadajacej sens wszelkim bytom idei, ktéra wzbudza
fascynacje i sktania do poszukiwan.

Przyjmujac, ze sama tworczos¢ jako taka jest fragmentem tej ztozonej,
powigzanej ze sobg licznymi ni¢mi catosci, mozna powiedzie¢, ze takze

i kompozytor staje sie badaczem wnikajacym w sens badanych przez
niego obszaréw. W tym kontekscie pojecie tonalnosci mozna by wigzac
z rodzajem Swiadomosci, ktérej konsekwencja jest poszukiwanie
gtebszego, ukrytego sensu. Zewnetrzne przejawy tej Swiadomosci moga
przybierac rézne formy — wspomniana juz wielosc styldw jakie powstaty
w historii, potwierdza te teze.

Odkrywanie senséw wymaga aparatu poznawczego, wymaga systemu.

Z punktu widzenia kompozytorskiego i powigzanych z nim rozwigzan
warsztatowych fascynuje mnie tworzenie takich systeméw dzwiekowych,
ktére wykazuja tendencje do dynamicznych przemian (,systemy
dynamiczne”). Sg one dla mnie niejako metaforg dynamicznego aktu
poznania. Poniewaz nieodtgcznym czynnikiem takich systemow jest
procesualnos¢, tematyka z nig zwigzana zostata wyeksponowana. W tej
sytuacji szczeg6lnego znaczenia nabiera forma muzyczna, bedaca

w moim rozumieniu $ladem poszukiwan pozostawionym w akcie
poznania. Cho( jej percepcja stuchowa przebiega w czasie, ma ona
charakter ponadczasowy. Rdwnoczesnie, w kontekscie historycznym, staje
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sie ona niejako znakiem wskazujgcym na inne formy — te, ktére powstaty
wczesniej i te, ktore dopiero powstana.

Z perspektywy odbioru dziefa zalezy mi na stworzeniu réznych
ptaszczyzn percepcji: z jednej strony percepcji tego, co styszalne w samej
dzwiekowosci, z drugiej zas tego, co lezy poza nig, a do czego sie ona
odnosi i czego jest znakiem. To wejrzenie w gtab i fascynacja lezgcym
poza zasiegiem zmystowych doznan wymiarem staje sie dla mnie, jako
kompozytora, zZrédtem niespodziewanych odkry¢, za$ samej materii
muzycznej nadaje znaczenie metafory tego, co niewyrazalne. Droga
prowadzacg do tych odkryc jest dla mnie aktywne wstuchiwanie sie

w samg materie dzwiekowa, a przez to odnajdywanie ukrytego w niej
potencjatu poznawczego. Wierzac w jej nieograniczone mozliwosci daje
sie jej wies¢: poszukujac, poddajac refleksji — w nadziei na dalsze odkrycia.
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“Dynamic Systems” and the Pursuit of the “State of Stability”. In the Circle
of Composer’s Thoughts

Summary

The starting point for this article involves reflection on the phenomenon of tonality as
such, extending its meaning to include its aspects beyond the historical approach. This
is possible by invoking the ancient Greek notion of “tonos” which, as understood by the
Pre-Socratics, meant the force (principle) bonding all layers of being together. In order
to relate this thought to music, | present the concept of tonality as the bonding force
within the cosmos of occurrences of musical nature. In general, | tend to associate

the phenomenon of “tonality” with the cognitive approach rather than merely a way
of organizing the sound material.

In the subsequent part of the article | reflect upon my own works, placing particular
emphasis on the phenomenon of processuality in the context of dynamic systems and their
states. | derive the very concept of dynamic system from Katarzyna Zahorodna'’s definition,
included in her publication The Problem of Mental Representation in Extended Cognitive
Systems. In my considerations, | distance myself from issues connected with tonality. The
only remaining point of reference is the concept of “tonos’, referring to the force, or rather
forces, of binding individual sections of the form and, finally, of the whole composition.
These forces are perceptible in the context of certain states of musical matter standing in
opposition to each other. These states include the following ones: statics — process, clarity
— obscurity, as well as various degrees of density of musical matter. It is within these states
that a particular kind of gravitational field is created wherein processual phenomena occur.
They occur on the linear, as well as the vertical layers, in the context of micro — aswell as
macro-forms. Due to the creation of higher-order structures in orchestral works, processes
of this type become more complex. In addition, they are influenced by my reflections on
chaos as a complex system (SN 71993/ and Initial).

The part of the article with my concluding arguments on the issue of dynamic systems
includes my explanation of how they affect the shaping of time flow and the dramatic nature
of the pieces. In this context, time becomes something of a metaphor and a trace of vital
processes. However, the energy resulting from the activity of the sound substance forms a
stimulus that initiates and supports perseverance. The article closes with a reflection on the
issue of harmony as the state of internal balance. Hereby, | refer to Ancient Greek mythology,
according to which harmony is the result of a dynamic, internally contrasting situation.

Stowa kluczowe: tonalnos¢, tonos, systemy dynamiczne, stany, procesualnos¢, chaos

Keywords: tonality, tonos, dynamic systems, states, processuality, chaos
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