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Uwertura

Nie lubie pisa¢ muzyki bez melodii. Cho¢ (by¢ moze) wspdtczesna tworczosé muzyczna jej
nie oczekuje, a komponowanie w oparciu o melodie moze wydac¢ sie naiwne, ja potrzebuje
nici, ktora zszywa wszystkie elementy utworu. Tg nicig jest melodia.

Dlatego zaczynam od melodii. Czesto jest ona dlugo przepracowywana, az nabierze
akceptowalnego dla mnie ksztattu. Czasem znika w ttumie innych elementéw, ale ja wiem,
ze gdzie$ z glebi nadaje kierunek ekspresji. Porusza utwér do przodu lub zatrzymuje jego
narracje.

Dla wykonawcow bywa problemem bo wymagam aby realizowa¢ jg doktadnie. Wydoby¢
wszystkie, nie zawsze temperowane wysokosci w ustalonej kolejnosci i rytmie. Ale to tyko
fasada. Moja melodia jest wabikiem. Kluczem do umystu stuchacza. Pozwala mi odwrdci¢
jego uwage od innych zjawisk, ktore mogg niepostrzezenie pojawic sie w utworze. Kiedy po
kilku abstrakcyjnych dZwiekach pojawia sie melodia, stuchacz mysli sobie: ,W porzgdku,
bedzie normalna muzyka”. Odpreza sie, zaczyna stuchad i... jest mdj.

Cale
Retrospekcja

Wyrostem w domu jednocze$nie artystycznym i naukowym, dzielgc czas pomiedzy zabawe
na plenerach ojca i uniwersyteckich laboratoriach mamy. Te dwa rézne srodowiska byly dla
mnie jednos$cig. Rozumiatem i doceniatlem mistrzostwo w namalowania przeZroczystego
koloru wody oraz piekno jej czgsteczek pod mikroskopem elektronowym. Urodzitem sie wraz
z komputerami. Z materializujgcg sie wizjg Alana Turinga i Stanistawa Lema. Wizjg, ktéra
dzis jest rzeczywistos$cia.

Do szkoty muzycznej poszedtem dopiero w pigtej klasie i przetrwatem w niej rok. Po tym
okresie, w zwigzku z ,unikaniem” nauki, zaproponowano mi abym juz tam wiecej nie
uczeszczat. Przyjatem tg decyzje z zadowoleniem. Zatowatem tylko, Ze nie poznam tajemnic
instrumentéw muzycznych. Bylby to koniec mojego artystycznego rozwoju, gdyby ktos ze
znajomych rodziny' nie zapytat dlaczego nie sprobowac w lgczgcym edukacje muzyczng

i ogdlng, liceum? Jeszcze raz postano mnie na egzamin wstepny...

Tak dostatem sie do Liceum Muzycznego im. K. Szymanowskiego przy ul. Lowieckiej we
Wroctawiu. Z tego okresu wspominam dwie wspaniate osoby: mojego nauczyciela oboju,
Romualda Grube oraz Andrzeja Kosendiaka®. Mysle, ze to on realnie sprawit, iz dzi$ jestem
muzykiem i kompozytorem. W klasie przedmaturalnej, widzgc moje zainteresowanie

1. Moj ojciec w czasach studenckich pisat muzyke i akompaniowat we wroctawskim teatrze Kalambur.Jego piosenki
byty réwniez nagrywane przez muzykdéw Filharmonii Wroctawskiej. Miat wiec do$¢ znaczng grupe przyjaciét w
muzycznym Srodowisku.

2. Nazwiska podaje bez tytutdw naukowych.



pisaniem utwordéw, prowadzit ze mng zajecia z kontrapunktu i instrumentacji — przed-
miotéw, ktorych nie byto w siatce godzin. Czutem sie jak kompozytorzy z czaséw kiedy nie
byto jeszcze szkdt muzycznych, a kazdy z nich ,,pobieral nauki kontrapunktu” u jakiego$
mistrza. To byto wspaniate i niezapomniane przezycie! Dzigekuje Panie Profesorze!

Dalsze kroki zawdzieczam matzenstwu Klisowskich, a doktadniej Wali Klisowskiej, ktora
przekonata moich rodzicéw, ze postanie mnie na studia do Krakowa to dobry pomyst.
Krakowskg Akademie Muzyczng ukonczytem dwa razy. Najpierw w
Dyplom Akademii Muzycznej klasie oboju, nastepnie kompozycji. Czas studiowania pozwolil mi na
w Krakowie. Tytut Magistra RTI PSP , .. .
- . kontakt z wielkimi osobowosciami, twoércami i naukowcami. Musze
w zakresie Gry na oboju.
1992 wspomniec¢ o wspaniatych zajeciach z Kontrapunktu z Marig Fieldorf, na
ktore wprositem sie bedac jeszcze studentem wydzialu instrumental-
nego i z ktérych nie chcialem zrezygnowac¢ — cho¢ miatem je zaliczone kilka razy. Pamietam
wysoce abstrakcyjng prace z Bogustawem Schaefferem na Wspétczesnych technikach

kompozytorskich, gdzie réwniez ,,wcisnglem” sie poza regularnym planem.

Juz jako student kompozycji wspominam Harmonie z Anng Zawadzkg-Gotosz, z ktérg
prowadziliSmy wielogodzinne rozmowy o percepcji. Instrumentacje z Krzysztofem Pende-
reckim, ktory okazat sie (jak to zwykle bywa) doswiadczonym i cierpliwym nauczycielem
pomimo etykiety najwiekszego (ergo: niedostepnego), polskiego, wspotczesnego kompozy-
tora. Nigdy nie odczulem nawet cienia owej niedostepnosci. ,Wkrecitem” sie w tym okresie
takze do Studia Muzyki Elektroakustycznej, kierowanego przez J6zefa Patkowskiego,
ktoremu zawdzieczam wiele rekomendacji i wspieranie moich staran o znalezienie pracy
w muzycznych §rodowiskach. Oczywiscie na zapominam o najwazniejszych osobach —
nauczycielach kompozycji: Marku Stachowskim i J6zefie Rychliku. Kazdy z nich miat inne
podejscie do rozwijania umiejetnosci tworczych. Marek Stachowski namawiat do eks-
perymentéw, ufat w pomysty i site wyobraZni studenta. J6zef Rychlik
Dyplom Akademii Muzycznej zadawat dociekliwe pytania i oczekiwat szczerych odpowiedzi. Sprawiat,
w Krakowie. Tytut Magistra . . . . . . .
s ze abstrakcyjna z pozoru dziedzina: kompozycja, stawata sie mierzalna
2001 jednostkami ekspresji, nudy i wyrafinowania. Z posréd wszystkich moich
nauczycieli tylko on i Maria Fieldorf potrafili zmusi¢ mnie do wykonania
zadania tak, jak powinno by¢ wykonane. Dziekuje Wam za wpojenie mi sity zasad!

Po ukonczonych studiach rozpoczglem prace w Studio Muzyki Komputerowej na Akademii
Muzycznej w Katowicach. Uruchamiajgc pod kierunkiem E. Knapika przedmioty z obszaru
muzyki elektroakustycznej na tamtejszej uczelni. Rdwnolegle zajmowatem sie realizacjg
dzwieku oraz szkoleniami w zakresie zastosowania komputeréw w edukacji muzycznej.
Nastepnie, jako kierownik pracowni zawodowych, zajgtem sie uczeniem przysztych
dzwiekowcow® w Krakowskim Osrodku dla Niewidomych i Stabowidzgcych. Pracowatem z
artystami i studiami nagran jako specjalista od sprzetu i oprogramowania
Dyplom Akademii Pedagogiki Mmuzycznego. Dopiero po trwajgcej blisko rok przerwie spowodowanej
Specjalnej w Warszawie. Spe-  chorobg, wrocitem do Krakowskiej Akademii Muzycznej. Musiatem
cjalnos¢: Tyflopedagogika. L e . ..
2001 wybudowac siebie na nowo, takze jako kompozytor. Byt poczatek XXI
wieku. Okres wielu zmian i przetomdw. Dostalem drugg szanse. Po kilku

3. W zwiazku z tym ukonczytem rowniez Akademie Pedagogiki Specjalnej w Warszawie
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. p . . Doktorat na Akademii Muzycz-
latach, pod opiekg J6zefa Rychlika, uzyskatem tytut Doktora Sztuki za el R GRS

kompozycje Concertino na wiolonczele, zespot kameralny i aktywnq wiolonczelg, zespét kameralny
warstwe elektroniczng. Na state znalaztem sie w grupie pedagogdw / "k‘yw"‘i;‘q"szn(’)"g ;’e"t’ 2
Krakowskiej uczelni, jako adiunkt w Katedrze Kompozycji, a do-

ktadniej w Studio Muzyki Elektroakustycznej.

Obecnie prowadze takze konwersatorium na Uniwersytecie Jagiellonniskim w Katedrze
Lingwistyki komputerowej; wyklady i ¢wiczenia na Wydziale InZzynierii Mechanicznej

i Robotyki Akademii Gorniczo-Hutniczej (AGH), na specjalnos$ci Realizacja DZwieku oraz
zajecia z Podstaw realizacji dzwieku w Zespole Panistwowych Szkét Muzycznych im. M. Kar-
towicza w Krakowie.

Cale

Ewolucja

Zapewne przez wieloletnig wspotprace ze Studiem®, kojarzony jestem z muzyka elektroaku-
styczng. Nie uwazam sie jednak za kompozytora wylgcznie tego rodzaju muzyki. Réwnie
mocno, a moze nawet bardziej cenie klasyczne instrumentarium.

Uwazam, ze dtugo jeszcze emisji syntetycznego lub nagranego brzmienia nie bedzie tatwo
nada¢ charakteru instrumentu akustycznego. Wynika to ze ztozono$ci rezonatoréw
akustycznych w stosunku do ich odpowiednikéw w postaci kolumn gto$nikowych’®. Z drugiej
strony gto$nik ma swojg specyfike brzmieniowg, ktéra juz dawno zostala zaakceptowana.
Poza filharmonig nie ma juz chyba wydarzenia muzycznego bez nagto$nienia. Obecnos¢
kolumn (gto$nikowych) stala sie czyms tak oczywistym, ze nikogo nie zaskakuje dzis fakt
amplifikacji instrumentéw. Ekskluzywne stajg sie koncerty okreslane jako unplugged,
akustyczne, kameralne wykonania dla wybranej publicznos$ci. Mnie pocigga rozwigzanie
hybrydowe: koncerty wygladajgce bardzo klasycznie, jednak z niewidzialnym, aczkolwiek
znaczgcym, udziatlem technologii. Troche jak transmisja noworocznej gali z Wiedenskiego
Musikverein. Wszystko brzmi znakomicie. Widac kazdy szczeg6t. Nikt nie zadaje pytania:
»A gdzie sg mikrofony i kamery? Przeciez muszg tam by¢!” Kazdy po prostu stucha muzyki,
przezywa artystyczne wydarzenie. I oto chodzi.

Klika lat temu zrealizowatem wspoélnie z Agnieszkg Draus (rezyseria) i Monikg Ptachtg
(fortepian) kompozycje Tierkreis Karlheinza Stockhausena w wersji na fortepian,
elektronike i video. Projekcja byla sie z pieciokanalowa, jednak stuchacze widzieli na
estradzie tylko fortepian. Ani jednego gtos$nika, kabla czy statywu. Nie lubie epatowania
technologig. Jednak praca z cyfrowym dZzwiekiem, syntezatorami czy technologig MIDI
zmienia mys$lenie o brzmieniu i instrumentach akustycznych. Barwa staje sie widmem,

4. Studiem Muzyki Elektroakustycznej w Krakowie.

5. Cho¢ przeprowadzone eksperymenty pokazuja, ze jest to mozliwe.
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artykulacja — obwiednig, dynamika — mierzalnym poziomem. Nawet wysokos¢, ,,tylko”
dominujgcg czestotliwoscig w wielotonie. Co wiecej, mozliwo$¢ audiowizualnej rejestracji
koncertu, uczynita z unikalnego wykonania element powtarzalny. Ulotno$¢ zostata u-
chwycona. Mozna postugiwac sie nig jak cytatem — nie motywu lecz wydarzenia. Cytatem
z pewnej interpretacji. Kieruje to twércéw w nowe obszary. Kompozytorzy stajg sie rezysera-
mi muzycznego widowiska. Podobnie jak w sztukach pieknych. Fotografia sprawita, Ze
nieatrakcyjne stato sie malarstwo realistyczne, a potem okazato sie, Ze mozna fotografie

i sztuki plastyczne potgczy¢ w co$ co nie jest ani jednym ani drugim. Chocby Twdj Vincent®.
Film? Animacja? A moze — zwtaszcza, kiedy wie sie, ze kazda klatka byla istniejgcym na
ptétnie obrazem — ozywiona galeria? Zacieranie sie granic sztuk jest dzi$ (jak sie zdaje)
zjawiskiem powszechnym. Tworzenie w tych obszarach wymaga jednak nieco innych
umiejetnos$ci. Dopiero sie ksztattujgcych. Ja jestem zainteresowany sztukg, w ktorej dzwiek
— gléwnie instrumentalny — jest podstawowym nosnikiem emocji.

Oczywiscie w XX w. technika instrumentalna przeszta powazng ewolucje. Pojawilo sie wiele
nowych sposobow gry, pozwalajgcych na wydobywanie catkiem nowych jakos$ci brzmienio-
wych. Spontaniczny Sonoryzm, a nastepnie bardziej analityczny Spektralizm na state
usankcjonowaly postugiwanie sie wspétczesnymi technikami wykonawczymi.

W swojej pierwszej pracy magisterskiej’ probowalem opisa¢ rozne techniki wydobycia
dzwieku z oboju. Juz wtedy zwracalem uwage na fakt, ze te wspodtczesne, rozszerzone
techniki nie gwarantujg powtarzalnosci efektu. Gra na stroiku moze mie¢ bardzo rézne
barwy i operowa¢ w trudnym do ograniczenia obszarze wysokosci. Staranne zapisywanie
~multifonow” nie sprawdza sie na instrumentach réznych firm, z r6zng aplikaturg itd.
Proponowanie muzykowi, aby sam znalazt sposéb na wydobycie z instrumentu monofonicz-
nego zadanego wielodzwieku, sprawdzi sie tylko wsréd niektorych wykonawcéw?. Dotyczy
to oczywiscie kazdej grupy instrumentéw. Osobnym problemem jest glo§nos¢ dzwiekéw
uzyskiwanych w sposéb niestandardowy. W wielu przypadkach jest ona tak mata, ze
poziomem doréwnuje szumowi tla. Trudno wiec powiedzie¢, co jest dzwiekiem za-
mierzonym, a co przypadkowym — towarzyszgcym mu — artefaktem. Nie obejmuje to
oczywiscie wszystkich zabiegdéw sonorystycznych na instrumencie. Jednak znacznego
obszaru tych brzmien bez amplifikacji nie da sie wykorzystac.

Wreszcie, przegladajac wspbiczesne partytury, dostrzec mozna jeszcze jedng pochodng
stosowania rozszerzonych technik wykonawczych: skomplikowany i niejednorodny zapis.
Sprawia on, ze partytura jest rozczytywana dtuzej i odwraca uwage wykonawcy od linearno-
$ci utworu. Muzyk skupia sie na pojedynczym dZwieku lub motywie nie ogarniajgc frazy.
Czas przestaje by¢ wyznaczany przez pulsacje i tempo, a zaczyna by¢ determinowany
czasem potrzebnym na wydobycie (zaistnienie) zjawiska akustycznego. Znika rytm.
Nastepstwo dzwiekow tatwiej jest opisa¢ w kategorii przedmiotu dzwiekowego Pierre’a

6. Loving Vincent, film z 2017 roku. Rezyseria Dorota Kobiela, Hugh Welchman
7. Praca nosita tytut:,,Oboj totalny, krétki przewodnik”

8. Bez watpienia wielu wspotczesnych kompozytoréw sie ze mna nie zgodzi, majac dobre doswiadczenia z wy-
konawcami sprawnie realizujgcymi tabele nowoczesnych technik. Dla muzykdw taka precyzyjna informacja jest
oczywiscie olbrzymim utatwieniem.



Scheffera jako ciggle, repetytywne, niestabilne itp. niz jako sekwencje np. 6semek. Moze jest
to znak czas6w? Moze wlasnie taka bedzie przyszto$é muzyki? Smiem w to watpié. Dlatego
opracowatem (na wlasne potrzeby) ujednolicony system notacyjny. Prébowatem potaczy¢
rozszerzone techniki z pewng swobodg wykonawczg. Da¢ instrumentaliscie szanse na
znalezienie wygodnego dla siebie rozwigzania, a przy okazji maksymalnie zachowa¢
tradycyjny zapis nutowy.

Cale

Notacja pseudo-spektralna

Notacja pseudo-spektralna (PSN) jest prébg stworzenia spojnego systemu zapisu nutowego,
ktéry bytyby ,odporny” na zmiany w instrumentach, rozwéj mozliwo$ci wykonawczych oraz
minimalnie tylko komplikowat rozczytywanie utworu. W najwiekszym skrécie PSN sprowa-
dza sie do okreslenia ogdlnych klas brzmien i zaproponowania ich symbolicznej reprezenta-
cji ksztattem gléwki nuty. System caty czas ewoluuje, jednak wiekszos¢ jego elementéw
stosuje konsekwentnie — co moze przynajmniej zaowocowac spdjnoscig moich wiasnych
partytur. Staram sie o ile to mozliwe nawigzywac do tradycyjnej lub intuicyjnej notacji, oraz
stosowac juz istniejgce symbole (co utatwia proces edycyjny). Przyktadem poszukiwania
spojnosci z tradycjg i intuicjg jest zastosowanie gtowki nuty w ksztatcie znaku ,, X”, ktéra u
wielu kompozytoréw oznacza brzmienie perkusyjne; obojetnie czy na instrumencie detym
czy strunowym. Jest wiec zapisem r6znego rodzaju ,stukania”. Mozemy zatem zdefiniowac
pewng klase brzmien jako ,stukania”. Klasa méwi nie o tym jak wykonac dang technike, tylko
jakie ma by¢ jej brzmienie. Tak jak w tradycyjnym zapisie nutowym podajemy wysokos¢, a
dopiero potem wykonawca czy redaktor moze dopisac jakim zagra¢ jg palcem, w jakiej
pozycji itd. Celem jest wysoko$¢, nie sposéb jej wydobycia. W notacji pseudo-spektralnej
celem jest barwa. W tej chwili postuguje sie piecioma wariantami barwowymi: dzwiekiem o
rozszerzonym spektrum, dzwiekiem szumowym, impulsem, dZzwiekiem o widmie ograniczo-
nym od dotu (flazolet) i od gory. Ta ostatnia klasa obejmuje nietypowe techniki gry, ktére
jednak oferujg wyrazng wysokos¢ np.: kauczukowa pitka na kottach, gra na oboju bez stroika
w taki sposob jak na detym blaszanym (wargi sg incytatorem drgan powietrza), gra na nézce
wiolonczeli, $piew i gra etc. Wszystkie te techniki tworzg dzwieki miekkie, tagodne,
(potocznie mowigc) okragle; stad okragly, a nie owalny ksztatt gtéwki nuty. Wybér stosowa-
nych klas zamieszczam na poczatku partytury w trzech kolumnach. Pierwsza zawiera
symbole, druga og6lng charakterystyke brzmienia, trzecia — sugestie wykonawcze. Bardzo
wazne jest, ze sg to tylko sugestie. Staram sie ostatecznie nie determinowac¢ techniki
wykonawczej.
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Rys.1  Podstawowe klasy barwowe

w notacji pseudo-spektralnej

Notation

General meaning

Detailed performance for:
PLANE FIGURES

Ordinary sound. Chromatic signs

iq relate a whole bar. In sections
##thi senza misura signs relate

individual beaming.

/4 Noisy sound. Spectral center

(resonance) around notated pitch

Extended and inharmonic

notated pitch to the strings.

[Arco con tutta forza

spectrum. No single base . .
Wi: frequency but a group around With bow with very hard pressure

Limited low frequencies Regular harmonics (natural or
m (overtones) artiﬁcal)

#.:c: Limited high frequencies
D)}

hand.

In Rectangle two different
percussion sounds are used. Col
Impulse, impulse with resonance, |legno — suggested use of chinese

—fn——=—=—%——— |dumping the resonance. sticks instead of a bow, tap the
KD
D)

strings or instrument body with a

Alternative methods of playing
the same pitch (strings, key

combinations). The number relate |String names (sul D)
M the same method in the whole

piece.

Rys. 2

Przyktad notacji pseudo-spektralnej wraz
z sugestiami technik wykonawczych




Na rys. 2 (Kwartet smyczkowy Figury ptaskie) wida¢ rozwigzanie problemu réznorodnych
wariantéw tej samej klasy — ostatnia pozycja. Nad nutg umieszczam po prostu numer
wariantu, wymagajac jedynie, Zeby byt stosowany konsekwentnie przez caty utwor lub jego
czes¢. Czasem jednak pojawia sie precyzyjniejsza sugestia wykonawcza (przedostatnia
pozycja — impuls ma dwa brzmienia uzyskane poprzez uderzenie patykiem lub rekg).

Czesto postuguje sie notacjg mikrotonowg. Staram jednak sie ogranicza¢ mikrotony do
powtarzajgcych sie wysokosci lub (podobnie do Lutostawskiego®) traktowac jako wariant
glissanda'’. Moje obserwacje pokazujg, ze nie posiadajgc specjalnego instrumentu, uzyskanie
pelnej skali ¢wier¢tonowej jest trudne. Stosuje dwa sposoby zapisu mikrotonéw. Pierwszy,
widoczny na podanych przyktadach, to standardowe juz dzisiaj symbole ¢wier¢tonowe (np.
odwroconego bemola) — oznaczajg precyzyjng intonacje. Drugi to zwykle znaki chromatycz-
ne z dodang strzatky. Oznaczajg intonacje nieprecyzyjng — dzwiek ,,troche” wyzszy lub
nizszy. Znaki te uzupeiniam strzatkg za lub przed nutg wskazujgc na zmiane intonacji na
poczatku lub konicu dzwieku''.
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Rys.3  Pierwsze takty Trapezu z Figur ptaskich
na kwartet smyczkowy.

9. Mam na mysli poczatkowe takty z Livre pour orchestre.
10. Przyktadem takiego traktowania jest Mazur na klarnet i fortepian.

11.Taki zapis i jego symbole s3g typowe dla muzyki jazzowe;.

CH 7 D
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Rys.4  Fluvlaar na flet, altowke i harfe.
Cwierc¢tony na wybranych wysokosciach

Wspoblczesne techniki wykonawcze sg juz dzisiaj statym elementem muzyki powaznej. Po
eksperymentach Cage’a, Ferneyhougha czy Lachenmanna obszar ten zdaje sie dobrze
poznany i moze stanowi¢ swego rodzaju repozytorium dla kompozytora, ktory wybiera z
niego tylko interesujgce go rozwigzania. M6j spos6b zapisu ma na celu szybsze uwolnienie
sie od poswiecania nadmiaru uwagi jego szczegétom.

Caleo
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Polistylistycznos$é i polikonwencyjnosé

Ciekawy ekspresyjnie utwor czesto porownuje do Szekspirowskiego Hamleta. Dramatu,
z ktérego niezmiennie cytujemy egzystencjalne pytanie: By¢ albo nie by¢? Jednak ten sam
utwor zawiera z sobie taki oto fragment (akt pigty):"

L
HAMLET
(-..) Czyj to grob, przyjacielu?
PIERWSZY GRABARZ
Mgj. (...)
HAMLET
Twaj, nie przecze, bo w nim siedzisz.
PIERWSZY GRABARZ
Waspan w nim nie siedzisz, totez on nie waspana; co do mnie, nie siedze w nim,a jednak jest
moim.
HAMLET
Twoim wiec jest,bo w nim stoisz.
PIERWSZY GRABARZ
Nie stoje w nim; stoje tam pod kosciotem.
HAMLET
(67 to za jegomos$¢ ma leze¢ w tym grobie?
PIERWSZY GRABARZ
Zaden jegomosc.
HAMLET
Awiec kobieta.
PIERWSZY GRABARZ
Kobieta tez nie.
HAMLET
Wiec kt6z tu bedzie pochowany?
PIERWSZY GRABARZ
Ktos, kto byt kobieta, ale wieczne jej odpoczywanie, bo umarta.

Caty ten dialog jest do§¢ humorystyczny, zarowno ze wzgledu na tres¢ ale takze poprzez
fakt, ze che¢ do zartowania ma... grabarz. Jak sie zdaje osoba, od ktérej najmniej sie tego
oczekuje. A jednak taki ,,1zejszy element” jest nieodzowny w dramacie, aby pogtebic¢
refleksje nad przemijaniem, ktéra pojawi sie w nastepnych wersach. Umiejetnos¢ ze-
stawiania skrajnych emocji (czy bardziej og6lnie: skrajnosci) jest moim zdaniem cechg
najwybitniejszych dziet sztuki. Cho¢by Upadek Ikara Petera Breugla. Obraz, ktory pozornie
jest sceng rodzajowq i gdyby nie przewrotny tytut nikt nie dostrzegltby dramatu, ktéry
rozgrywa sie obok nudnego, codziennego zycia. Dramatu, ktéry odnosi sie do odwiecznych
marzen cztowieka o lataniu. U Breugla nie wyglgda ani dramatycznie, ani nawet... groznie.
Podobne wrazenie robi na mnie Requiem Giuseppe Verdiego. To jakby opera przewrotnie
nazwana mszg zalobng. Siegajgc blizszych nam czaséw zwracam uwage na utwory J. Cage’a i
A. Sznitke, ktore sg synkretycznym potgczeniem tradycyjnych stylow i konwencji muzyczny-
ch z nowymi elementami, tworzgc catkowicie wspotczesng narracje.

12. Hamlet - Krélewicz dunski ttum. J6zef Paszkowski (wolnelektury.pl)



Cage bierze dowolne Zrédto dzwieku', a nawet jego brak (4°33”) niejako wmawiajgc
stuchaczom, Ze to utwor muzyczny. Sznitke jakby nie mogt sie zdecydowac czy urodzit sie
w XVIII czy XX wieku'.

Osobiscie rozwigzanie Cage’a uznaje za interesujgce, cho¢ na dtuzszg mete nie do
zaakceptowania. Gléwnie z racji jednorazowos$ci pomystu, oraz bardzo ograniczonej nad nim
kontroli. Trudno jest ksztaltowa¢, co$ o czym nic nie wiemy. Materiat, ktory ewoluuje
niezaleznie od nas i w sposob przypadkowy. Prowadzenie narracji, budowanie i roz-
tadowywane napiec staje sie praktycznie niemozliwe. Taka twérczos¢ jest moim zdaniem
przejawem poszukiwania atrakcyjnego widowiska bedgcego parodig'® utworu muzycznego.
Cho¢ patrzgc na reakcje publicznosci, takie rozwigzanie dziata. (Moze dlatego, Ze utwory nie
trwajg wiecej niz 5 minut?) Sznitke pozornie réwniez wydaje sie porusza¢ w obszarze
parodii. Jednak nie postuguje sie elementami i dzwiekami pozamuzycznymi. Nie zamienia
instrumentéw na radioodbiorniki, nie kaze muzykom robi¢ niczego czego nie robiliby grajgc
Beethovena, cho¢ czasem wymaga od pianisty gry tokciami'¢. Przede wszystkim nie
pozostawia wiele przypadkowi. To oczywiscie nie parodia, tylko wyrafinowana i starannie
zakomponowana gra z konwencjg, wciggajgca i rozwijajgca sie w coraz to nowe i zaskakujgce
obszary. Tutaj nie wystarczy 5 minut. Utwory Sznitkego jak dramaty Szekspira muszg trwac.
Zdecydowanie jestem za takg wlasnie koncepcjg kompozytorska.

Jezeli zatem potraktujemy postugiwanie sie ré6znymi konwencjami w jednym utworze jako
srodek ekspresyjny, otrzymamy niezwykle bogatg palete elementéw, z ktérych mozna bedzie
korzystaé. Wszystkie techniki, zaréwno wykonawcze (rozszerzona paleta brzmien, amplifi-
kacja) jak i kompozytorskie (praca motywiczna, imitacja itp.) stang sie sktadnikami, ktére
mozna mieszac bez ograniczen. Wspotczesnos¢ wyltania sie nie z nich samych lecz z
kontekstu do fragmentu utworu, w ktorym zostaty uzyte.

W taki ,pomieszany” sposob napisany jest obszerny fragment mojej Sonaty Listopadowej

z 2017 roku na trio fortepianowe. Trzy instrumenty prowadzg trzy rézne narracje, nie-
zwigzane ze sobg nawet agogicznie. Pierwsza jest tonalna i precyzyjna rytmicznie, druga
niezwykle ekspresyjna, wrecz agresywna, trzecia to... glissando rozciggniete na wiele
taktow. Pojedynczy dzwiek ale jakby w zwolnionym tempie. Fragment mozna poréwnac¢ do
przedstawienia réznych emocji (afektéw) wywotanych takim samym zdarzeniem, ale
rowniez to pokazania tego samego wydarzenia w roznych konwencjach. Kazda partia nie
jest specjalnie wyrafinowana, trzyma sie jednak wtasnej stylistyki i to wtasnie mieszanke
stylistyczng odbiera stuchacz.

13.Mam na mysli na przyktad Imaginary Landscape No. 4, utwor na 12 radioodbiornikow.
14. Chocby w kolejnych Concerto Grosso.

15. Nie twierdze, ze wszystko co napisat Cage jest parodig. Mam $wiadomos¢, ze sg to wazne przyktady eks-
perymentow z kompozycja stochastyczna.Tylko jako$ nie umiem wynikajacej z tego przypadku muzyki przezywac tak
jak chocby dziet Xennakisa...

16. Koncert na fortepian i orkiestre smyczkowq.



® (sempre)

51 52 53 54 55 con sord. 1 57 @ - - .
| f f f — f = — 2
I 1 1 1 =1 = T
dolorozo
pizz. ﬁ=[
|F: I T ] Vc. senza T4 e -
I ! i 1 sincrono > — e —— —=
arco #i sim. ui vivo e molto espress.
ﬂ T f
5 2 | — 5
(= ‘ : —4 3
J Z F iy >
—~ — P v @ » » ‘r—-—j_\
T I e Y T O Y P O .
€): e 14 14 e & = 5
i ———— 1 = 1 1
T ¥
58 A 59" 60 61 62 - .
r=: 2 | t=: e
s ] T T =X k= 3
|- EREDREY BNBEEN NS nun . o
||= 5 P 2 Pl i 3
| |4 — — — e —
' = = =
. P .
- — 1 o £ D 12‘ o
(o = R & | =2 %
o L 3 L 3 L 3
TN
o — AT P S J
S o=r 25p ot 3 e — 2=
E= = = 1 5 S

Ay

Rys.5  Sonata listopadowa, trzy rownolegte
narracje.

Wiasnie takim ,polistylistycznym kotlem” jest Pizzicato — Operetka familijna na glosy
wokalne, aktora, chér dzieciecy zesp6t kameralny i aktywng warstwe elektroniczng. Utwor
habilitacyjny.

Cale



Pizzicato — geneza utworu

Jakkolwiek dziwnie to zabrzmi, jednym z waznych czynnikéw, ktére przyczynily sie do
powstania utworu, byta frustracja.

Przez wiele lat wspotpracowatem z Filharmonig im. K. Szymanowskiego w Krakowie przy
Osiagniecie wynikajace z art. organizacji kon.certow fila d21ec1.. Byly Fo wydarﬁze.m.a cykhczn(?, abf)na—
16 ust. 2 ustawy zdnia 14  mentowe. Na wielu z nich mtodzi ludzie pojawiali si¢ bardzo licznie, co
marca 2003 r.o stopniach  npie oznaczato niestety zainteresowania muzykg klasyczng. Wynikato
naukowych. . . . . . . ..
raczej z wdrazanej przez szkoty (i zasadniczo stusznej) koncepcji
Tytut: Pizzicato - Operetka  Obowigzkowego uczestniczenia w wydarzeniu artystycznym — na
familijna na gtosy wokalne, = .., y) 154 koncercie w filharmonii'. Poniewaz moje miejsce znajdowato
aktora, chor dzieciecy zespot i . . , .
kameralny i aktywngwar-  Si€ na widowni, mogtem swobodnie obserwowac wszystkich obecnych:
stweg elektroniczna. uczniéw ale takze ich opiekunéw: wychowawcéw, nauczycieli, a takze
(czesto bardzo licznie przybytych) rodzicéw. Pewna cze$¢ dzieci i
wiekszos¢ dorostych spedzata czas korzystajgc z urzgdzen pozwalajgcych na dostep do
internetu. Wymieniali wiadomosci, ogladali filmy i grali w gry. Widzialem to, niestety,
bardzo wyraznie. Na wstepie uznatem, Ze po prostu nie umiejg zachowac sie w filharmonii.
Moze jednak problem byt bardziej ztozony? Moze poza nieumiejetno$cig zachowania sie na
koncercie, to co dziato sie na estradzie nie bylo wystarczajgco interesujgce? Nie tylko dla
dzieci ale i dla dorostych.

W tym czasie zwiekszenie atrakcyjnosci koncertéw poddawato sie ogdélnym trendom
Yaczenia sztuk i polegato na wplataniu w grang muzyke coraz to wiekszej ilo$ci Srodkow
multimedialnych: animacji, video na zywo, gry $wiatlem itd. Sam bylem wtasnie autorem
tych warstw. Muzyka w zastraszajgcym tempie byta wypierana. Utwory skracane, przy-
spieszane i wzbogacane o dodatkowe ,,atrakcje”. Zdatem sobie sprawe, Ze niszczona jest
esencja koncertu. Wydarzenie ktore odbiera sie stuchem, i ktére wymaga chwili skupienia,
aby da¢ szanse wyobrazni, zamienia sie w show, w performance, w teatr multimedialny.
Zamiast prébowaé ,wychowa¢” mtodszg (i starszg) publicznos¢, pokazac po co powstata
filharmonia, starano sie uczynic¢ z koncertu co$ czym on nie jest.

Wielokrotnie prowadzitem rozmowy ze wspétautorami probujgc zwrdci¢ uwage na istote
przezycia muzycznego. Z niewielkim skutkiem. Byto wiele dowodéw na to, Ze koncerty
cieszg sie ogromnym powodzeniem. Moze wiec bylem w btedzie? Mimo wszystko, prébowa-
tem przekonac do swojej koncepcji i oto Filharmonia zgodzita sie na ma mojg propozycje.
Mogtem zrealizowa¢ koncert specjalny ,,po mojemu”. Miat odby¢ sie z okazji Dnia Dziecka

i by¢ powtorzony klika razy. Powstata mozliwos$¢, ktorg zdecydowatem sie starannie
wykorzystacd.

17. Czesto rozmawiatem z réznymi osobami (nie muzykami) jak wspominajg wyjscia do filharmonii. Stysze, ze kojarzyto
im sie to ze znienawidzonym galowym strojem (czarna spodnica/spodnie i biata bluzka), ktéry trzeba byto ubra¢. W ich
opinii filharmonia jest na ostatnim miejscu do ktérego chcieli by sie wybrac. Daleko za kinem, teatrem czy opera.
Najczesciej jest to co$ czego nie chcieliby powtarzac nigdy wiecej. Méwia: Tak, tak oczywiscie trzeba tam byc, ale raz

w Zyciu wystarczy...



Projekt miat by¢ muzyczny, stgd stosunkowo szybko wybratem forme operet-

ki. Spiew, lekka i wesota, ale wspétczesna historia, interesujgca dla dorostych .

. e ) o . Cel artystyczny osia-
i dostepna dla dzieci. Nazwatem ten projekt operetkq familijnq. Zainspirowany  gniecia bedacego
pojeciem kina familijnego, w ktérym cata rodzina wspdlnie przezywa przed- podstawa wniosku.
stawiong historie z jednakowym zainteresowaniem. Kazdy jednak znajduje

co$ dla siebie i wycigga wnioski stosownie do swojego wieku, wiedzy i do§wiadczenia.

Chcialem wyraZnie pokazaé, ze muzyka jest najwazniejsza, a jednymi elementami wizualny-

mi sg muzycy i solici, nie nowoczesne projekcje wideo.

Chciatem aby temat byt abstrakcyjny. Szukatem inspiracji w matematyce, symbolach,
ksztattach geometrycznych. To one miaty by¢ gtdbwnym bohaterem. Niestety nie znalaztem
w istniejgcej literaturze czego$ co mozna by tatwo zaadaptowac, zwlaszcza bez naruszania
praw autorskich. W takiej sytuacji postanowitem zbudowac opowie$¢ samemu'®. Miata
zawierac kilka istotnych elementow:

a) Traktowac ludzi, zwierzeta i personifikacje zjawisk na rownych prawach;

b) Swobodne przemieszczac akcje pomiedzy ,,czasem” i ,,przestrzenig” — sceng, ze-
spotem muzycznym i §wiatem wirtualnym;

c) Prowadzi¢ dialogi (arie) niezaleznie od siebie — kazdy ma swojg opowies¢, nie stucha
innych;

d) Mie¢ charakter narracji filmowej — by¢ sekwencjg scen bez wyraznego podziatu na
akty.

Nie jestem poetg, ani pisarzem, dlatego przez jakis czas przygotowywatem sie do tego
zadania poznajgc m.in. zasady pisania scenariuszy filmowych, sposoby budowania napiecia
i tworzenia ciekawej narracji tekstowej. Ostatecznie powstata historia o gloskach mieszkajg-
cych w gabinecie pani Joli — logopedy, jej szefie i r6znych odwiedzajgcych gabinet gosciach.
Taka sobie opowiesc... Pocieszam sig, Ze libretta operetek zwykle nie byty zbyt wy-
rafinowane. Na szczescie w przypadku Pizzicato miatem ,,asa w rekawie”. Byt nim krakowski
poeta Antoni Gazda, ktére moje teksty przejrzat z duzg tolerancjq i przeobrazit w lekka,
ironiczng opowiastke. Uszanowat koncept ale znacznie wyszlifowat forme i jezyk. Wiekszos$¢
zabawnych dialogéw, gry stowne i absurdalne pointy to jego zastuga. Jestem mu za to
niezmiernie wdzieczny! Dziekuje Mistrzu Antoni!

Majgc gotowe libretto mogtem skupic sie na pisaniu muzyki. Tu réwniez chciatem uzyskac
efekt swobodnego przemieszczania sie ,czasoprzestrzennego”, postugujgc sie réznymi
stylami muzycznymi i r6znymi brzmieniami zespotu. Zalezato mi na pokazaniu zaréwno
klasycznego jak i wspétczesnego brzmienia orkiestry. Pizzicato to w pewnym sensie suita.
Kazda scena jest miniaturg nawigzujgcg do r6znych muzycznych tradycji. Prawie zaden
fragment muzyczny sie nie powtarza. Wystepuje tylko dyskretne powigzanie barw orkiestro-
wych do okres§lonych postaci. Wyjgtek stanowi fragment ,,oczekiwania na wrozke” —

18. Scenariusz znajduje sie w zataczniku



Misterioso. Powtarza sie kilkakrotnie, ale jego powigzanie do postaci nie jest oczywiste.
Troche jak czekanie na wyimaginowang postac, ktéra jednak nigdy sie nie pojawia".
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Rys.6  Misteriozo czyli ,oczekiwanie na
wrézke”

Cale

19. W Pizzicato duzo jest takich odniesien do literatury,zaréwno dzieciecej jak i ,dorostej”. W bajkach zawsze w
najgorszym momencie pojawia sie wrozka, a nieco starsi czekaja na przystowiowego Godota. Chciatem nadac temu
niespetnionemu oczekiwaniu nieco inny sens. W Pizzicato zamiast wrdézki zawsze pojawia sie kto$ niespodziewany. Ale
wrozka (o czym mozna przekonac sie w finale) takze istnieje.

C o5 14 <>



Pizzicato — gra z konwencjami

Trudno wtasciwie okresli¢ kiedy operetka sie zaczyna. Dzwiek gongu na salach koncerto-
wych zaprasza zwykle do zajecia miejsc®. W Pizzicato grany z gtosnikow gong jest juz
cze$cig muzyki. Taka sytuacja ma oczywiscie miejsce we wspotczesnych utworach (F. Mano-
ury, En Echo). Jednak w przypadku operetki chciatem niejasno$¢ poczatku przeciggngé jak
najdtuzej. Pragngtem aby stuchacz (widz) zostat niepostrzezenie wciggniety w sceniczng
narracje. To nawigzanie do strategii filmowej, w ktérej czesto akcja pojawia sie przed
napisami poczgtkowymi®'.

Muzycy wchodzq po kolei na scene,
siadajq i zaczynajq grac. Poczqtki taktow
nie muszq byc zsynchronizowane ale
wszyscy muszq gracw tempie
cykajgcego metronomu
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Rys.7  Scena druga — wejscie muzykdéw

W praktyce wiec Sceny pierwsza (I) i druga (II) dziejg sie jakby przed

przedstawieniem. Scena trzecia (III) mogtaby by¢ juz jego pierwsza Opis osiagniecia
czescig, jednak jest tak skonstruowana, ze sprawia wrazenie jakby nie udato ~ bedacego podstawa
sie jej wykona¢. Dopiero Scena czwarta (IV) staje sie poczatkiem wlasciwej wniosku.
akcji. Muzycznie chciatem pokazaé¢ w niej polifonie pomiedzy metrum a

pulsem. Pierwotnie byta napisana w cyklicznie zmieniajgcych sie metrach w taki sposéb, ze
rytm czasem zgadzatl sie z mocnymi czes$ciami taktow, a po chwili stawat sie synkopg lub
hemiolg. Dyrygent dyrygowalby niejako niezaleznie od rytmoéw, nie wspierajgc swoim

20. Doktadnie tak jest w Krakowskiej Filharmonii.

21.Musze w tym miejscu niestety, zwroci¢ uwage na pewne niedoskonatosci wykonania. Na zatgczonym nagraniu
muzycy nie pojawiaj3 sie po kolei, tylko wchodzg jedng grupa. Byt to konieczny kompromis poniewaz czes¢
wykonawcdw odmowita ,indywidualnego” wejscia na scene. W wyniku takiego dziatania muzycy zajeli miejsce
stosunkowo szybko, przez co muzyka, ktéra miata miec charakter towarzyszacy akcji scenicznej zaczeta sie dtuzyc. Co
wiecej nie pozwolito widowni na zaobserwowanie braku jednego z nich: Wiolonczelisty.

5 15 ¢ >



gestem muzykow; raczej stajgc sie dodatkowym ,wykonawcg”**. Pomyst ten uznany zostat
za zbyt ryzykowny. Dlatego ta cze$¢ zostala przepisana na inne metra, co utatwito sposéb
dyrygowania. Mimo to nadal okazata sie bardzo trudna i duzy fragment zostat w wykonaniu
pominiety. O ile scena czwarta jest wiec nieco szerzej rozumiang polifonig o tyle nastepna,
Scena pigta (V) konsekwentnie eksploruje nieregularne i do$¢ rzadko w utworach wy-
stepujgce metrum 7/4. Scena szoésta (VI) jest parafrazg tanca. Trudno powiedzie¢ jakiego,
dla wtasnych potrzeb okreslam go ,,pijacki taniec”. Cho¢ akcja sceniczna z tanicem nie ma nic
wspolnego?®, co jest przyktadem réwnolegtych i niezaleznych narracji: akcji scenicznej oraz
muzycznej. W pewnym momencie nastepuje interakcja pomiedzy nimi. Aktor (Pitekantrop)
prébuje dyrygowac zespotem muzycznym. Tak odlegle estetycznie ,,$wiaty” nie prowadzg
jednak do stworzenia nowej jakos$ci. W potowie tej sceny nastepuje zmiana (Triste). Jest to
fugatto na niekompletny kwartet smyczkowy, w ktérym kontrabas i kotty usitujg zastgpic¢
wiolonczele. Z tym, Ze oba te instrumenty nie pasujg barwowo. Prébowatem odwrdcic¢
sytuacje z przed chwili. Oto polifonia, czesto kojarzona z najbardziej zaawansowang formg
ksztaltowania materiatu muzycznego, staje sie przyciezka i nieciekawa. Nawet dla samych
muzykow, ktérzy z nudéw zaczynajg popisywac sie przed sobg. Nic nie jest oczywiste.
Czasem prymitywne zachowanie bywa bardziej atrakcyjne. Scena, ktérg inicjuje dos¢
niewybrednym humorem, zaczyna sie komplikowa¢, takze muzycznie. Impresjonistyczny
fragment Misterioso, powro6t do fugatto i wreszcie prymitywna melodia oparta na dwéch
dzwiekach. Naiwny motyw nadziei. To wszystko doprowadza do potowy utworu: Sceny
siédmej (VII) w ktdrej pojawia sie ostatnia postac. Znika muzyczne wyrafinowanie. Pojawia
sie temat muzyczny inspirowany dzieciecymi wyliczankami. Ma ,wpada¢ w ucho”. Do tego
akompaniament w instrumentach detych blaszanych napisany jest z duzg iloscig skokéw co
implikuje, zamierzone w tym miejscu, problemy intonacyjne. W Scenie 6smej (VIII)
wykonawcy usitujg nauczy¢ Pitekantropa Spiewac. Nastepuje takze gra motywami z
poprzedniej czesci przypominajgca Allegro sonatowe. Dwa tematy z ktorych jeden zgadza sie
z prozodig tekstu a drugi nie, naprzemiennie dialogujg ze sobg. Scena dziewigta (IX) jest
nawigzaniem do Klangfarbenmelodie, melodii barw dZzwiekowych. Realizowana bardzo
dostownie poprzez powtarzanie pojedynczego dzwieku przez rézne instrumenty i r6zne
techniki. Cze$¢ ta doprowadza do solo warstwy elektronicznej. Sonorystyczne poszukiwania
ustepujg miejsca dla nowego $wiata elektronicznych brzmien. W dalszym ciggu nastepuje
wedréwka ku wspélczesnosci. Scena dziesigta (X) odbiera instrumentom ich naturalne
brzmienie. Mamy dmuchanie bez dzwieku, stukanie, preparacje fortepianu, gre patykami na
instrumentach smyczkowych. W potowie tej sceny pojawia sie dZzwiek grany pizzicato na
wiolonczeli. Zadbalem aby pomimo r6znych propozycji wykonawczych do tego momentu,
zaden instrument smyczkowy nie postugiwat sie tg technikg. To zwrot w catej akcji.
Prébujemy odzyskaé¢ muzyke na nowo. Scena jedenasta (XI) to klasyczne wariacje i jedyny
fragment napisany tonalnie (D-dur). Jednak w Scenie dwunastej (XII) wszystko wydaje sie
znowu rozsypywac. To tez fragment z kompletnie absurdalnym tekstem-zagadka, na ktérg
nie ma odpowiedzi. Dopiero ponowne postuzenie sie technikg pizzicato w Scenie trzynastej

22.W Pizzicato Dyrygent jest tez jedng z postaci. Kazdy wystepujacy na scenie nig sie staje.
23. Pojawia sie aktor (Pitekatrop)



(XIII) rozwigzuje jeden ze scenicznych probleméw: uwalnia Gloski uwiezione w sieci. To
kolejne uzasadnienie dla tytulu operetki. Koniec tej sceny to jedyny fragment z wiodgcg rolg
chéru dzieciecego, ktory do tej pory petnit raczej funkcje pomocniczg. Brzmienie Sceny
czternastej (XIV) inspirowane jest zacinajgcymi sie dzwiekami komputerowymi. To
ekspresjonistyczny, nieco przesadnie emocjonalny fragment. Musi udzwigna¢ swoje miejsce
po trzynastu scenach i blisko pie¢dziesieciu minutach muzyki. Ale jest to tez wyjasnienie
catej intrygi prowadzace do finalu w Scenie pietnastej (XV), w ktérej pojawiajg sie
wszystkie postacie, orkiestra ma wreszcie pelny sklad i nawet Pitekantrop swoje pig¢...
taktow.

W sumie operetka jest troche koncertem na orkiestre. Kazdy instrument i kazda grupa ma

w niej indywidualne, czesto wirtuozowskie fragmenty. Chcialem tez aby byla troche jak
przewodnik czy mini leksykon muzyki powaznej. Stosujgc rézne konwencje probowalem
pokazaé¢ uniwersalizm muzyki. Uwolni¢ sie od czasu w ktorym powstata. Skupi¢ na wy-
razaniu réznymi technikami i stylami muzycznymi, wielorakich emocji. Nie chciatem jednak
postugiwac sie stylizacjg i cytatami*. Zwigzek muzyki z postaciami jest dos¢ swobodny

i nieco ironiczny. Jola jodtuje (bo nazywa sie Jolanta Jodl-Lojola Lol), Kurze towarzyszg
garnki i instrumenty blaszane (bo, jak sama wyjasnia, najlepiej pomaga jako rosét), Szefowi
towarzyszg dzwieki elektroniczne (bo ma swoje alter-ego w internecie), a posta¢ Pitekantro-
pa jest przykladem, ze... ,muzyka tagodzi obyczaje”.

Wsréd moich utworéw Pizzicato traktuje jako poczqtek realizowania idei polistylistycznej.
Jako zwrotny punkt w mojej tworczosci, w ktorym w jakims$ sensie uwalniam sie od czego$
co nazwatbym presjq nowoczesnosci. Przestatem po prostu zastanawiac sie jak sklasyfikowac
to co tworze. Wieksze znaczenie majg dla mnie emocje, ktorg chce wyrazi¢ muzyks;
wewnetrzna ztozonos$¢ partytury, pozwalajgca na réznorodne jej interpretacje; maksymalne
wykorzystanie muzycznych srodkéw ekspresji. Nie oznacza to, Ze nie siegam po inne media,
robie to jednak inaczej niz do tej pory.

Caleo

24. Cho¢ wybér melodii dzwonkoéw telefonicznych jest swiadomy...



Pizzicato — warstwa elektroakustyczna

Pelny tytul operetki zawiera w sobie sformutowanie ,,aktywna warstwa elektroniczna”.
Chciatem podobnie jak w ramach innych elementéw utworu, pokazac rézne podejscia do
przygotowania i realizacji dZwiekow granych z glosnika. Zanim jednak o nich opowiem,
pragne zatrzymac sie na kluczowym moim zdaniem problemie trwatosci.

W czasach ,analogowych” warstwa elektroakustyczna rejestrowana byta na tasmie i z niej
odtwarzana. Technologie cyfrowe (w tym np. MIDI) umozliwity wydobywanie dZzwiekéw ,,na
Zywo”, na gest dyrygenta, pozwalajgc w ten sposéb cho¢by na uwzglednienie agogiki utworu.
Dzisiaj komputer stat sie partnerem wykonawcy, realizujgc warstwe elektroakustyczng,

w oparciu o bardzo zloZzone algorytmy. W dalszej czesci autoreferatu omawiam wiele
narzedzi, ktére napisatem aby realizowa¢ wspotczesng ,tasme”. Jednak w Pizzicato nie
zastosowalem zadnego z tam wymienionych. Uznatem, ze postuzenie sie specjalistycznym
programem bedzie zbyt ryzykowne. Wiasnie ze wzgledu na nietrwatos¢ takiego rozwigzania.

Kilkakrotnie bylem proszony przez organizatoréw réznych festiwali muzycznych o peknie-
nie roli eksperta lub wykonawcy realizujgcego ,.elektronike” za posrednictwem programu
napisanego specjalnie do utworu. Im starsza byta to kompozycja tym wieksze niosta
wyzwanie technologiczne. Tyle Ze starsza oznaczato sprzed... 10 lat. Czym jest taki czas dla
tradycyjnie zapisanej partytury, nawet wymagajgcej bardzo rozbudowanych §rodkéw
wykonawczych? Dzi$§ nadal mozemy bez problemu odczytac i wykona¢ z oryginatow utwory
zapisane 150 lub 200 lat temu. Jednak dla dziet wymagajgcych specjalistycznych programéw
komputerowych juz ¢wieré¢ wieku wydaje sie granicg trudng do pokonania. Chciatem za
wszelkg cene unikng¢ takiej efemerycznosci. Poswiecitem troche czasu na przestudiowanie
wspotczesnych rekomendacji digital preservation. Zbioru technik, ktére majg zapewni¢
przetrwanie plikow cyfrowych (takze programoéw) przez dtugie lata. Dotyczg one nie tylko
wybrania odpowiedniego nosnika, ale takze formy zapisu cyfrowego. Chodzi miedzy innymi
o uwzglednienie nastepujgcych elementéw:

a) zastosowanie abstrakcyjnego zapisu idei (oderwanego od konkretnego programu)®,
b) uzywanie plikow mozliwie ,,uniwersalnych” (np. tekstowych .txt),

c) tworzenie kodu zrozumiatego dla ,,zwykltego” cztowieka (human readable code),

d) postugiwania sie narzedziami bez ograniczen licencyjnych.

Abstrakcyjny zapis idei jest chyba najlepszym co mozna zrobi¢ dla przetrwania w cyfrowym
$wiecie. Przyktadem moze by¢ Petals K. Saariaho na wiolonczele i elektronike. W utworze
tym instrument jest przetwarzany na zywo przez procesor Yamaha SPX-90. Problem w tym,
ze urzadzenie jest od lat nieprodukowane, a dostepnych egzemplarzy coraz mniej. Utwor
zostal napisany w 1988 roku. Kiedy 30 lat p6zniej przygotowywatem jego wykonanie na

V Krakowskiej Wio$nie Wiolonczelowej, musiatlem postuzy¢ sie zupetnie innym narzedziem.
Bylo to mozliwe tylko dlatego, ze w swojej partyturze K. Saariaho podata doktadne parame-

25.Ten punkt jest propozycja bardziej ogolng i zwykle nie jest czescig rekomendacji.
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try przetworzenia — oderwane od konkretnego urzadzenia. Oczywiscie mam swiadomos¢, ze
Petals zawiera bardzo prosty algorytm i w przypadku wielu innych utwordéw, abstrakcyjne
przedstawienie idei moze okazac sie niemozliwe lub bardzo trudne. Wydaje sie jednak, ze
wspotczesni kompozytorzy dopiero od niedawna zaczeli zwraca¢ na to uwage®.

O ile jednak nieprzygotowany informatycznie kompozytor moze poradzi¢ sobie z abs-
trakcyjnym opisem, o tyle kolejne wymagania (format pliku, rodzaj jezyka/skryptu) sg czesto
poza zasiegiem tworcy. Dlatego w Pizzicato postanowitem pokazaé rozwigzanie, ktére
moim zdaniem, ma szanse przetrwac probe czasu.

Warstwe elektroakustyczng wykonuje instrumentalista, grajgcy na jakiej$ odmianie
cyfrowego pianina/fortepianu. Zalezato mi aby byt to instrument jak najbardziej zblizony
technikg gry do swojego akustycznego odpowiednika. Chciatem sprawdzi¢ jak pianista
bedzie realizowat zapis nutowy istniejgcy troche w oderwaniu od brzmien, ktére sugeruje.
Aby jednak da¢ muzykowi szanse ,,zablysng¢” warstwa elektroniki jest wspdlna z warstwg
celesty. Uznatem, Ze brzmienie tego instrumentu jest dosy¢ dobrze odwzorowane w juz
istniejgcych prébkach. W kilku miejscach wykonawca moze wiec wykazac sie wirtuozerig

w szybkich przebiegach — tatwiejszg zresztg do zrealizowania niz na akustycznym in-
strumencie. Cyfrowe pianino wysyta komunikaty sterujgce MIDI do zainstalowanego na
komputerze samplera. Kluczem jednak nie jest sampler (program) tylko pliki, ktére do niego
dostarczamy. Postuzytem sie formatem SFZ, gdyZ w moim mniemaniu speinia on warunki
proponowane przez digital preservation. Jest tekstowy — mozna wiec odczyta¢ go dowolnym
programem tekstowym; jest napisany prostym, symbolicznym, a wiec zrozumiatym dla
~Zwyktych” ludzi ,jezykiem”; nie jest objety licencja i wystepujg rézne instrumenty
wirtualne (samplery) ,rozumiejgce” ten format. Fragment kodu SFZ do pierwszej sceny
operetki przedstawiony jest na nastepnej stronie:

26. Czesto wspotpracuje z twdrcami w znalezieniu optymalnego sposobu zapisania elektroniki. Opracowane wspélnie
ze mnga rozwigzania znajduja sie np. w partyturze Uptyw/Przeptyw/Optyw W.Z. Zycha czy operze La Folia Giornata
M. Gronowicza. Jest to jednak obszar idei twdrczej, do ktdrego niechetnie wpuszcza sie osoby postronne.

519 ¢ >



N: C3 D3 E3 F3 G3 G#3 /
FF: C#3 D#3 /

———————— Cisza --------//
roup> group=1 sw_lokey=c2 sw_hikey=e2 sw_last=d2
egion> sample=Silence.wav key=d#3
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<group> group=101 amp_velcurve_1=0.15 sw_lokey=c2 sw_hikey=e2 sw_last=d2
<region> sample=01s0@1lw-Gong.wav key=c3 loop_mode=one_shot off by=1

<region> sample=01s@2w-Gong i muzyka.wav key=d3 loop_mode=one_shot off_by=1

[/======- Sen -------- //

<group> group=102 amp_velcurve_1=0.15 ampeg_release=1 off mode=normal sw_Llokey=c2
sw_hikey=e2 sw_last=d2
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region> sample=01s03w-Sen_1.wav key=e3 loop_mode=one_shot off by=103
region> sample=01s@4w-Sen_2.wav key=£f3 loop_mode=one_shot off_ by=103
region> sample=01s0@5w-Sen_3.wav key=g3 loop_mode=one_shot off by=103

‘

//-=-===--- Budzik -------- //
<group> group=103 sw_lokey=c2 sw_hikey=e2 sw_last=d2
<region> key=g#3 sample=01s06w-budzik.wav loop_mode=one_shot off by=1 ampeg_release=1
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Rys.8  Fragment kodu dla samplera SFZ do Sceny pierwszej

Poczatkowo kod moze wyda¢ sie niezrozumiaty. Jednak juz po chwili wida¢, ze mamy do
czynienia z trzema elementami: komentarzem (ukos$nik ,,/”) definicjg grupy (<group>)

i definicjg regionu (<region>). Mozemy wiec wydedukowac na przyktad, ze Cisza to plik o
nazwie Silence.wav (sample=Silence.wav), ktory jest przypisany do klawisza dis (key=d#3)*.
Plik ten faktycznie jest ,,ciszg” — nie ma nagranego dzwieku. Jego odtworzenie ma na celu
wylgcznie przerwanie odtwarzania innych plikow. Dlatego przypisany jest do grupy z
identyfikatorem 1 (group=1). Pliki gongéw przypisane sg do klawiszy c i d ale wytgcza je
cokolwiek z grupy 1 (off_by=1) czyli wlasnie zagranie ,,ciszy”. Rozumiejgc juz znaczenie
pojecia off by widaé¢, ze dzwieki z grupy Sen wylaczane sg przez dZzwiek Budzika (group=103).
Definicja nie jest az tak niezrozumiata. Odpowiada jej zamieszczony ponizej abstrakcyjny
zapis (w zalgczniku do partytury).

b) Warstwa Elektroniki. Nuty z kropka graja tylko jezeli klawisz jest wcisnigty. Nuty z kreska graja
niezaleznie od puszczenia klawisza - aby zatrzyma¢ odtwarzanie pliku nalezy nacisna¢ nute oznaczong

jako <CISZA>
Budzik <CISZA> Telefon 1
Gon <CISZA> Sen2 . Mail
o | [ Y 4J s o te Telefon 2
o) T | = T — & r ] i = L. I D T Lo}
y O | | P " r ] e I = | T | | T |

7 I ] 4@ f = T I | I ] ! —

= | T } I S -\ e é I i

< Go‘ng + muzyka Sen3 Metronom Zegary Telefon 1a ¢ Hr = ]
Telefon 2a Chat

Rys.9  Fragment abstrakcyjnego opisu warstwy elektroniczne;j.

27. Zapis w formacie International Pitch Notation (C4 to w stosowanym w polskiej tradycji nazewnictwie Helmholtza,
c razkreslne)

C 520 <>



A zatem cata warstwa elektroniczna Pizzicato zostata zdefiniowana jako program samplera.
Kod, ktéry w stosunkowo prosty sposéb pokazuje jakie probki sg uzyte, pod jakimi sg klawi-
szami i jaka jest pomiedzy nimi relacja. Co ciekawe format SFZ pozwala na tworzenie dosy¢
ztozonych algorytméw. Na przyktad zmiana pliku przy co pigtym naci$nieciu konkretnego
klawisza. Z jednej strony mamy wiec bardzo symboliczng ,,partyture”, z drugiej jej in-
formatyczng realizacje, jednak za posrednictwem bardzo prostej technologii.

Wyjatkiem od stosowania wytgcznie samplera jest sugestia, ze pizzicato grane na wiolonczeli
w Scenie VIII i X ma mie¢ dodany efekt ,echa”. Nie podatem doktadnych parametréw, bo nie
majg one znaczenia. Przy kazdym wykonaniu realizator dzwieku w porozumieniu z
rezyserem ustalg doktadne wartosci. W niczym nie zmieni to idei.

Tak wiec w Pizzicato mamy do czynienia z czterema typami warstwy elektroakustycznej*
cho¢ oczywiscie w bardzo skromnym wydaniu:

a) gra na syntezatorze brzmieniem syntetycznym (nawigzanie do muzyki popularnej),
b) synchroniczne uruchamianie prébek dzwiekowych (efektéw) i ,,tasmy”,

) przetwarzanie na zywo (,,echo” na wiolonczeli),

d) algorytmiczne generowanie warstwy elektronicznej.

Cale

Reasumujgc: chciatem aby operetka Pizzicato stanowita collage wspo6tczesnosci. Chciatem
aby kazdy, niezaleznie od wieku, mdgt znalez¢ w niej co$§ waznego dla siebie. Zaréwno

w warstwie muzycznej (rézne style i brzmienia zespotu) jak i tekstowej: odwage w od-
wiedzeniu logopedy, niebezpieczenstwo nowych technologii czy nieszczescie bycia
niepunktualnym...

Anna Sokotowska — rezyserka zarejestrowanego wykonania — powiedziata, ze jak zwykle
jest to opowies¢ o mitosci: Jola kocha sie w Wiolonczeliscie, Pitekantrop w Kurze, a Szefa
pocigga Dyrygent (bez wzgledu na pte¢). Kompletnie inna od mojej, koncepcja utworu! Ale
calkiem... prawdopodobna.

Jestem wdzieczny Filharmonii Krakowskiej, wszystkim wykonawcom, a w szczegdlnosci
Annie Marchwicy z Dzialu Programowego, ktéra umozliwita i wspierata to wykonanie.

Cale

28. Szczegdtowy opis znajduje sie w zataczniku do partytury — Realizacja warstwy elektroakustycznej.



Instrumenty programowe

Osobng cze$¢ mojego autoreferatu pragne poswiecic¢ dziatalnosci twoérczej,
Opis innych osig-  Ktora jest zdecydowanie mniej widoczna niz kompozycje. Jest jednak kluczowa
gnigc artystycznych. (o zaistnienia i wykonania wielu utwor6éw. Mam na mysli programy kompute-
rowe”, ktérych jestem autorem. Poréwnuje je do instrumentéw muzycznych
budowanych na potrzeby konkretnej kompozycji, kompozytora lub precyzyjnie
przez niego okre$lonej idei. Podzielitem te narzedzia na trzy kategorie:

a) programy muzyczne, ktorymi nie postuguje sie we wlasnej tworczosci ale sg
podstawg do zaistnienia utworéw innych kompozytoréw;

b) programy muzyczne wspomagajgce wytgcznie moéj proces tworczy;

c) programy bardziej rozbudowane (nie tylko muzyczne), ktére powstajg z powodu
braku podobnych narzedzi lub wysokich kosztéw tych narzedzi.

Kategoria a — programy dla innych kompozytoréw

Programy z tej kategorii powstajg od kilkunastu lat. Pierwszym znaczgcym byt XiNi napisany
w 2007 roku, na zamoéwienie kompozytorki Magdaleny Dtugosz do realizacji warstwy
elektroakustycznej w jej kompozycji Gemisatos™.

Potrzebe programu uzasadnia kompozytorka w sposéb nastepujgcy®':

L

Solowa partia komputerowa wykonywana jest przez muzyka (...), ktéry zna obstuge
programu komputerowego Xini, specjalnie stworzoneqo (przez dr Mateusza Bienia) do
realizacji tej partii w Gemisatos. Solista powinien (...) pozna¢ muzyczne niuanse po-
szczegolnych sekwencji, a takze zaproponowac wtasng ich interpretacje dynamiczno-
przestrzenng oraz czasowa. (...) Komponujac solowa partie komputerowg zastosowatam
wiasne, oryginalne rozwigzanie, polegajace na jej rozwarstwieniu i utozeniu w sekwencje,
ktdre nie majg z gory zatozonych relacji czasowych i strettalnie (od 2 do 4) naktadaja sie na
siebie. Tworzy to sytuacje inng niz w utworach instrumentalnych z udziatem uprzednio
nagranej (sztywnej) tasmy, umozliwia bowiem soliscie-rezyserowi indywidualng, kreatywng
interpretacje oraz utatwia elastyczng synchronizacje z pozostatym aparatem wykonawczym.

Jak wida¢ idea utworu wymagata stworzenia specjalnego narzedzia. Istotnym jego elemen-
tem, o czym autorka nie wspomina w autoreferacie, byt interfejs graficzny. Twérczyni
chciata doktadnie widziec relacje pomiedzy kolejnymi plikami audio. W praktyce to ten fakt,

29. Precyzyjniej s3 to tzw. patche realizowane przy pomocy programu MAX/MSP. Patche te moga by¢ skompilowane
i faktycznie stac sie niezaleznym programem. Nie wszystkie omawiane tu narzedzia byty skompilowane jednak dla
uproszczenia opisu postuguje sie stowem: program.

30. Przy okazji warto wspomnie¢, ze Gemisatos byt ,dzietem znaczacym” przy habilitacji kompozytorki

31. M. Dtugosz - Autoreferat habilitacyjny



a nie tylko (jak pisze Dtugosz) ,rozwarstwienie”, stal si¢ impulsem do napisania omawiane-
go programu. XiNi nie byl jedynym narzedziem napisanym na potrzeby kompozycji
Gemisatos. W pewnych fragmentach kompozytorka potrzebowata procesu, ktéry (jak to
okreslita) ,zamrozitby” brzmigcy dZzwiek. Jest to mozliwe na przyktad poprzez zastosowanie
syntezy granularnej*. Réwniez taki programowy procesor przygotowatem dla kompozytorki.

GEMI WAV

S

GEMI 2.WAV
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Rys. 10 Okno programu XiNi. Stworzenie tego typu interfejsu bez narzedzi
graficznych (Jitter) byto wyzwaniem.

Kolejne tego typu programy powstaty dla potrzeb takich twércéw jak:

a) Martyny Koseckiej (kompozycja Abyssos), w ktorej kompozytorka starata sie
stworzy¢ wrazenie ,,morskiej gltebi” poprzez wielokrotne odbicia dzwieku w prze-
strzeni kwadrofonicznej. Na jej potrzeby powstat program Multitaper, prezentowany
réwniez na Miedzynarodowym sympozjum inzynierii i rezyserii dzwieku (ISSET
2013);

b) Jakuba Gucika i studentéw kompozycji zainteresowanych przetwarzaniem na Zywo
dzwiekow instrumentalnych. Narzedzie nosito nazwe DSP Shelf.

32.Synteza granularna polega na podzieleniu fragmentu dzwieku na kilkunastomilisekundowe ,plasterki” i od-
twarzaniu kazdego z nich w osobnej petli w taki sposdb, ze naktadaja sie na siebie, tworzac wrazenie zatrzymanego
lub znacznie spowolnionego dzwieku. Efekt ten mozna oczywiscie uzyskac na inne sposoby.
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Rys. 11 Okno programu DSP Shelf. Cztery rejestratory (Flash), szes¢ blokéw przetwarzajacych
(Box) oraz siedem niezaleznych wyjsc torow kwadrofonicznych (Mix).

Znaczacym projektem byt Chromattik 4 — narzedzie napisane dla W. Z. Zycha do utworu
Optyw/Przeptyw/Uptyw na 8 amplifikowanych wiolonczel i 8 gtosnikow. Program miat
realizowac idee polegajgcg na swobodnym przemieszczaniu sie dzwieku pomiedzy zZrédiem
akustycznym i jego amplifikowang wersjg. Tak pisze o nim sam kompozytor™:

L

Topofoniczne rozmieszczenie obsady potgczone z przemieszczaniem sie dzwieku w
przestrzeni koncertowe]j wykorzystatem w utworze Optyw/Przeptyw/Uptyw na 8 wiolonczel
amplifikowanych przestrzennie (2014). Wiolonczelisci rozmieszczeni sg dookota publiczno-
$ci, za$ pomiedzy pozycjami muzykdw rozmieszczone sg gtosniki. Takie rozmieszczenie
muzykow i gtosnikéw, (...) dato mi mozliwos¢ komponowania faktur z uwzglednieniem
ruchu dzwieku w przestrzeni koncertowej w petnej, 360-stopniowej panoramie akustycznej
wobec umieszczonej wewnatrz publicznosci. Dodatkowym walorem tej koncepcji jest
mozliwos¢ precyzyjnego sterowania katowa drogg przemieszczania sie dzwieku po okregu
tworzonym przez muzykow i gtosniki i realizacji kilku takich przemieszczen jednoczesnie, co
rozszerza réwniez rozumienie polifonii 0 nowy, topofoniczny parametr. Koncepcja ta mogta
byc zrealizowana tylko przy uzyciu elektroniki muzycznej, wszelako, co chciatbym
podkresli¢, nie byta powigzana z zadng platformg realizacyjna. Nieoceniong pomocg byta
dla mnie w zakresie realizacji koncepcji topofonicznej wspotpraca z Mateuszem Bieniem.
Napisat on specjalny program Chromattik 4 do sterowania kierunkowa amplifikacjq dzwieku
w tym utworze. Partytura zawiera dwie mozliwe drogi realizacji amplifikacji: przy uzyciu
pedatow sterujacych, obstugiwanych przez wiolonczelistow, albo tez przy uzyciu innego

33.W.Z.Zych — Autoreferat habilitacyjny

CH 24 <>



typu kontrolera (klawiatury MIDI lub po prostu klawiatury komputerowej) obstugiwanego
przez realizatora partii amplifikacji. Partie wiolonczel zawieraja zatem instrukcje uzycia
pedatow, zas w partyturze podany jest oprdcz nich rdwniez tabelaryczny, zbiorczy schemat
zmian uktadow sygnatowych kierowanych na poszczegélne gtosniki. Utwor zostat za-
mawiony przez Warszawska Grupe Cellonet i pod dyrekcjg Andrzeja Bauera wykonany przez
nig podczas festiwalu Warszawska Jesien, 19.09.2014 w postindustrialne;j hali Soho Factory
w Warszawie. Prawykonanie odbyto sie z amplifikacja przestrzenng realizowang sterowanie-
m klawiaturg MIDI, bez uzycia pedatéw przez wiolonczelistow. Wykonawczynia partii
amplifikacji byta Zofia Dowgiatto, zas dzwiek rezyserowata Dorota Btaszczak.

Moje narzedzie jest wtasciwie krosownicg audio, jednak dziatajgcg asynchronicznie tzn.
kazde zrédto moze przelgczy¢ sie na inne miejsce przeznaczenia niezaleznie od innych. Nie
jest to mozliwe nawet we wspétczesnych konsoletach mikserskich, ktére owszem oferujg
duzg ilo$¢ komutacji ale sg to state uktady wejs¢/wyjs¢. Chromattik 4 ma osobne ,,pamieci”
dla kazdego wejscia (po 1000 na kazde). Program zostat przygotowany nieco ,,na wyrost”.
Oferuje r6zne poziomy i czasy przejs¢ dla kazdego ustawienia oraz r6zne sposoby sterowa-
nia — w tym dos$¢ unikalne sterowanie sygnatem audio. Kompozytor opart o niego kolejne
utwory*.

i
otz -] Jour -]

LT [T
out4 -~ [ )

[T | ﬁ]]]]m]m]

Audio & MIDI setups:

(st IETHIETIETS

Rys.12 Chromattik 4. Warto zwrdci¢ uwage na odwrotny uktad gtosni-
kéw (prawy gérny rég programu), odpowiadajacy doktadnie
potrzebom kompozytora. W.Z. Zych jest leworeczny

34. Na przyktad Drogi powietrza. Splgtane echa. Koncert podwdjny na flet kontrabasowy i klarnet kontrabasowy.
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Jednym z ostatnich projektéw jest Chromattik 5 napisany dla Michata Pawetka do kompozy-
cji Simea. Michal Pawetek samemu zajmujgc sie tworzeniem narzedzi elektroakustycznych
postawit przede mng bardzo wysokie wymagania, opisujgc wstepne zatozenia jego kompo-
zycji. Idea kompozytora polegata na do$¢ znacznym rozproszeniu dzwieku w przestrzeni (12
gtos$nikow) oraz na wprowadzeniu pewnej wariacyjnosci przy kazdym odtworzeniu pliku
audio®. Problemem byta znaczna ilo$¢ elementéw, ktore wymagaty sterowania w mozliwie
najprostszy sposéb. Co wiecej kompozytor dos¢ precyzyjnie okreslit forme interfejsu
programu.
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Rys. 13 Propozycja Michata Pawetka jak powinien wygladac i
dziata¢ program do realizacji warstwy elektroakustycznej
w jego kompozycji Simea

Pomimo tak precyzyjnych oczekiwan staratem sie doszukac¢ w koncepcji autora rozwigzan
uniwersalnych, aby stworzy¢ narzedzie, ktére moze zostac zastosowane do innego utworu®.
Podobnie jak w poprzednich przypadkach interfejs graficzny musiat by¢ tak skonstruowany
aby miescil sie na relatywnie niewielkim ekranie przeno$nego komputera. Jego ciemna
kolorystyka miata zapewnia¢ komfortowg widoczno$¢ w warunkach koncertowych. Oczywi-
Scie wyzwaniem byta wydajnos¢ programu, ktéry musiat pracowac bardzo ekonomicznie,
aby zapewni¢ stabilno$¢ dziatania w warunkach koncertowych. Udato mi sie dopracowac go
do tego stopnia, ze nawet przy duzym obcigzeniu i odtwarzaniu naraz kilkuset plikéw
wykorzystywat okoto 50% mocy obliczeniowej komputera. Chromattik 5 ostatecznie
przybral nastepujacg forme:

35. W ostatecznej wersji utwor nie jest az tak wymagajacy, jednak program spetnia pierwotne, rozbudowane
zatorzenia.

36. | tak sie stato. Za posrednictwem Chromattik 5 prawykonany zostat utwor M. Dtugosz Capriccio movente for solo
instrument and computer electroacoustic layer na Miedzynarodowym Festiwalu Kompozytorow Krakowskich
w kwietniu 2018.
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Rys. 14 Moja realizacja instrumentu do kompozycji Simea M. Pawetka
(Chromattik 5)

Jego mozliwosci to:

. 60 triggeréw po 12 odtwarzaczy kazdy (500 gtoséw)
indywidualny poziom, fade, krzywa i rozstrojenie dla kazdego glosu
3 tryby odtwarzania (touch, latch, drum)
po dwa kanaly (gtéwny i pomocniczy) dla kazdego glosu.
mikser 32x16 z funkcja solo, mute i wysytka
4 pluginy VST/AU
16 wyjs¢ audio
9 grup VCA (TCA - touch controlled amplifiler)
sterowanie poprzez MIDI lub Klawiature komputera
2 niezalezne globalne sekwencje dziatan (agenci)
skryptowany kazdy odtwarzacz
mozliwo$¢ dopisania modutéw do sekcji UTILITY

Kategoria b — programy wspierajgce moéj proces twérczy

Programy z tej kategorii sg mniej dopracowane graficznie i (w pewnych obszarach) prostsze.
Gloéwnie z tego wzgledu, ze uruchamiane sg w znanym $rodowisku, czyli na moim wtasnym
komputerze i nie muszg zawiera¢ elementéw odpowiedzialnych za dostosowanie sie do
innego komputera czy systemu operacyjnego. Przykltadem moze by¢ BC24. Program
odtwarzajgcy pliki audio i wyswietlajacy klik (wraz z innymi informacjami), ktérym



postuzylem sie do wykonania swojej doktoranckiej kompozycji Concertino”. Innym,
narzedzie do syntezy granularnej, w ktérym postuguje sie zmiennym rozmiarem granulki
(wavelet). Taki sposéb dzielenia pliku audio pozwala na swobodne przemieszczanie
poszczegolnych fragmentéw wzgledem siebie, bez zastosowania ptynnych przejs¢ (fade).
Program ma réwniez wbudowane rézne funkcje do tworzenia ciggéw, na podstawie ktérych
budowane sg nowe dzwieki.

cymb_gong.wav 4247 periods 172 grains
e
Create grain no shorterthan  40. ms. 25.00000 Hz C1

Create grain from 1 periods

Show period: 14 Show grain: 14 Preview

Grain/Period preview

- A A A A A A

Regrain mode:

4l Z-A RND ALG Append Invert

0 161514 1312111088765432 1

ongina

p grainsynth

Rys.15 Synteza granularna oparta o zmienny rozmiar granulki

Do innej kompozycji: Continuum zrealizowatem system analizujgcy obraz i zamieniajgcy go
na dzwiek, w oparciu o synteze FM. Kompozycja realizowana byta wspoélnie z grafikiem
Janem Pamulg. Jego ,kwadratowe” prace staly sie punktem wyjscia do utworu®. W narzedziu
tym staratem sie uzyska¢ dwie funkcjonalnosci. Po pierwsze: analizowanie obrazu jako
catosci, a nie linia po linii; po drugie: kontrolowanie globalnej formy kompozycji. Utwor
muzyczny, w przeciwienstwie do obrazu rozgrywa sie w czasie. JeZeli wylgczymy mozliwo$¢
traktowania grafiki jako partytury, gdzie jedna z osi jest osig czasu, nalezy znalez¢ inny
sposoOb na jej reprezentacje. W najwiekszym uproszeniu system analiza-synteza polegal na

37. Doktadniejszy opis znajduje sie w mojej pracy doktoranckiej

38. Wybor modulacji czestotliwosci (FM) wyniknat z czasu, w ktorym powstawaty grafiki. Byty to lata 80-te, rozkwit
tego typu syntezy.
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poszukiwaniu podobienstw i réznic jednoczesnie w 12 obszarach obrazu i zaleznie od ich
wewnetrznej spoéjnosci, proponowal parametry syntezy, uwzgledniajgc jednoczes$nie
aktualny stan syntezatora. W ten sposob kazdy z 12 obszaréw mial jakby wlasng ,,08”
czasowg. Dodanie elementu stochastycznego sprawiato, ze nawet identyczne uktady pikseli
byly analizowane nieco odmiennie. Co wiecej system ,patrzyl” na dany fragment tylko przez
chwile, a nastepnie zajmowat sie jego ,,dzZwiekowg interpretacjg”. Probowatem wytworzy¢
mechanizm podobny do zachowania sie cztowieka, patrzgcego na dzieto sztuki. My tez nie
patrzymy uparcie w jedno miejsce. Raczej co chwile skupiamy sie na innym elemencie — lub
catosci — obiektu, budujgc w umysle jego wyobrazenie. Taki, nieco ,,leniwy” algorytm,
pozwolil na wytworzenie odcinkéw muzycznych ewoluujgcych w stosunkowo dlugim czasie.

clear read frameO

Rys.16 Jeden z elementdw programu do syntezy dzwieku z obrazu (lub filmu).
Po lewej forma w jakiej widzimy aktualny obraz; po prawej reprezentacja
wartosci kota barwnego (hue), ktérym postuguje sie komputer.

System analizy mogt skupiac sie na jednej z cech koloru: nasyceniu, jasnosci czy odcieniu.
Dzieki temu traktowal kolorowe i czarno-biate obrazy podobnie. Za$ sposéb wykorzystania
informacji wizualnych do syntezy, mégt by¢ w bardzo szerokim stopniu modyfikowany.
Pozwalalo to na tworzenie bardzo r6znych brzmien, pozostajgcych jednak w prostej relacji
do tego co widoczne.

t factor (x

460
 Copy M |
Delay Diffuse Delay Diffuse
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20 2000 | 63 Del 20 2200 | 85 Del
dB ms dB % Diff dB ms dB % DIff

Rys.17 Okno syntezatora FM analizujgcego fragment obrazu (fragment wskazuje czerwona
kropka w siatce w gérnej czesci okna — obszar drugi od gory i trzeci od lewej)
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Nieco innym narzedziem byl system wspierajgcy budowanie harmonii, zastosowany do
mojej kompozycji Symfonia da camera na orkiestre. W uproszczeniu budowat on akordy z
okreslonymi proporcjami interwatéw. Na drodze algorytmicznej wybierat ktére z nich bedg
dominowad, ktoére wystepowac sporadycznie, a ktére wcale. Ponownie elementy stocha-
styczne zabezpieczaty system przed zbytnig powtarzalnoscig i pozwalaty budowac¢ quasi
progresje przy kolejnych powtérzeniach. System okazywat sie bardzo pomocny, pozwalajgc
szybko zweryfikowa¢ rézne typy harmonii interwatowej®.

5 | 16

5 17 | 18 [ 18 [ 20
coll harmoniemaker-memory

0 3
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Rys.18 Okno progamu do tworzenia harmonii interwatowej (Harmoniemaker)
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39. Skojarzenie z koncepcja Lutostawskiego jest tu jak najbardziej na miejscu.Jednak w Sinfonii da camera tak
budowana harmonia tworzy wytacznie jedng z warstw. Co wiecej, dla dobra ekspresji utworu, propozycje algorytmu
zostaty nieco zmienione.
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Rys. 19 Warstwa akordowa w instrumentach smyczkowych wy-
generowana algorytmicznie programem Harmoniemaker.

Kategoria ¢ — programy inne

Do tej grupy nalezg programy, ktére nie koniecznie zajmujq sie dzwiekiem w sposéb
bezposredni. Przykladem moze by¢ narzedzie do wizualizacji charakteru muzyki za-
prezentowane na konferencji AES w Paryzu lub narzedzie do analizy percepcji dZwieku w
przestrzeni oktofonicznej, ktére stuzyto do przeprowadzane byty testéw w ramach konfe-
rencji Ksztalcenia stuchu (2015)

Ciekawsze i bardziej zaawansowane sg narzedzia tgczgce r6zne media. Przyktadem moze by¢
Animis, program zastosowany w finalowym koncercie 28 Festiwalu kompozytoréw krakow-
skich. Program ten byl czescig mojej koncepcji tego wydarzenia. Chcialem zaproponowaé
kompozytorom dodanie do ich kwartetéw smyczkowych warstwy wizualnej, jednak w taki
sposéb aby nie zdominowata ona muzyki. Poniewaz muzycy nie sg przygotowani na
przetwarzanie video skonstruowatem im ,instrument” wizualny. Postugujgc sie klawiaturg
MIDI kompozytor mégt aktywowac obrazy, filmy lub procesy przeksztatcajgce obraz w
chwilach, ktore uznat za najlepsze dla jego muzyki. Chciatem odwrécié¢ tradycyjng sytuacje
w ktorej kompozytor pisze muzyke ,,pod obraz”. W przypadku tego koncertu tworca
improwizowat obrazami pod wtasng muzyke.

ANIMATION CLIPS
*Film Countermov* *Film Countermov* *Film Countermov* *Film Counter.mov" *Film Counter.mov*

‘“ m\ bICLAH

T ke wet v
1 - Lol crase | " Chase1 |JESTT¥ANl 1 nothing
vfx setup | Chases |
_Chases _Chasee
[orwses ]

1 vixsetup | k25 KBDKNOB 3 |

IHI.HII.HI.HII

DISPLAY ENU ENGINE 2 e

B mmmm@mmmmm
— oo SoanmEE D OEoE
freeze VFX preset

HEE EEEEEE

select Image 1-6
E X[ M [E R [W
‘animation clip 15 nextclip  nextchase

on stop

Rys.20 Podstawowe okno programu Animis, wida¢ przyktadowe filmy i obrazy.
Program pozwalat oczywiscie na zapisanie catych sekwencji zdarzen (chase)
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Na zakonczenie pragne wspomniec¢ o systemie Flimp*’, ktory przez wiele lat wspomagat mojg
prace w filharmonii i ktérym realizowana byla jest warstwa nagtos$nienia i o§wietlenia
koncertu na ktérym wykonana zostata Operetka Pizzicato. Narzedzie to sktada sie z
czterech modutéw. Trzy z nich sterujg trzema réznymi mediami: obrazem, dzwiekiem i
Swiatlem. Czwarty modut steruje powyzszymi trzema. Dzieki takiej koncepcji bylem w
stanie samodzielnie realizowa¢ na koncertach warstwe wideo (w tym kamery na zywo),
warstwe audio (nagtosnienie, muzyke i efekty dZwiekowe) oraz warstwe Swiatta (wraz z
dodatkowymi urzgdzeniami jak np. dymiarki, wiatraki itd.). Program stat sie moim wirtual-
nym asystentem. A poniewaz wiele akcji scenicznych na realizowanych przeze mnie
koncertach byto improwizowanych, Flimp musiat by¢ skonstruowany tak aby btyskawicznie
zmieni¢ zaprogramowane wczes$niej ustawienia kazdego z mediéw.

Next: taniec

taniec
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Rys.21 Jeden z modutéw programu Flimp odpowiedzialny
za sterowanie urzadzeniami DMX (Swiatto i maszyna
do dymu)

Omawiane powyzej narzedzia programowe nie sg oczywiscie kompozycjami muzycznymi. Z
drugiej jednak strony bez nich, wiele moich i nie tylko moich utworéw by nie powstato lub
powstatoby w innej formie. Choc¢ jest to obszar, ktory by¢ moze obejmuje specjalizacje
informatyczne lub inzynierii dZwieku, uznatem, Ze powinien sie znaleZ¢ w tym dokumencie.
Szczerze moOwigc komponowanie i ,,programowanie” traktuje jako bardzo podobne procesy.
Procesy zamiany abstrakcyjnej koncepcji na realng, reprezentowang tradycyjnym jezykiem
(nutowym lub matematycznym) forme. Jak wspomnialem mam §wiadomosé¢, ze sg to twory
efemeryczne, stad traktuje je jako dodatek do twoérczosci. Jest to jednak dodatek istotny.
Przynajmniej dla mojego wlasnego rozwoju.

Caleo

40. Funny Light, Image and Music Player
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Edukacja dla sztuki

Uczeniem mtodziezy, studentéw i ludzi dorostych zajmuje sie od zakoniczenia studiéw
(ponad 25 lat). Mam przygotowanie pedagogiczne. Pracowatem jako wyktadowca na
Akademii Muzycznej w Katowicach (9 lat). Uczytem o dzwieku grafikow w prywatnej szkole
poligraficznej Publishing School w Krakowie (18 lat). Bylem nauczycielem i kierownikiem
pracowni zawodowych w Specjalnym Osrodku Szkolno wychowawczym dla Niewidomych

i stabowidzacych (14 lat). Prowadzitem organizowane przez Centrum Edukacji Artystycznej
kursy dla nauczycieli i dyrektoréw szkot muzycznych w Bielsku-Biatej oraz wiele innych
goscinnych kurséw i wyktadéw. Obecnie jestem pracownikiem Akademii Muzycznej w
Krakowie, a takze Szkoty Muzycznej im. M. Kartowicza w Krakowie. Od pieciu lat prowadze
takze semestralne zajecia na Uniwersytecie Jagielloriskim i AGH. Jestem réwniez konsultan-
tem Krakowskiego Biura Festiwalowego. Uwazam, zZe propagowanie i rozwijanie wiedzy jest
obowigzkiem kazdego wyksztatconego cztowieka. Swoje zdanie w tej sprawie wyrazatem nie
tylko do uczniéw i studentéw ale takze do oséb odpowiedzialnych za edukacje. Przez
dziesie¢ lat wspdlpracowatem z Okregowg i Centralng Komisjg Egzaminacyjng. Bylem
autorem podstaw programowych i programow nauczania realizacji dzwieku. Stworzylem
nawet specjalny program komputerowy umozliwiajgcy zdawanie egzaminéw zawodowych
przez osoby niewidome. Statem sie ekspertem, egzaminatorem i doradcqg Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Uczestniczylem w wielu konferencjach poswieconych
edukacji. Takze za granicami naszego kraju.

W okresie intensywnego zainteresowania tymi problemami kilkakrotnie uczestniczytem w
projektowaniu ,nowej wersji” systemu edukacji i ten fakt pokazal mi, niestety, ze jako
panstwo nie umiemy realizowac projektow w dtugiej perspektywie. Przynajmniej tych
edukacyjnych. Nie stuchamy ekspertow lub co gorsze: ufamy w przypadkowe i nie-
sprawdzone teorie. Dlatego wycofatem sie ze wspolpracy z wszystkimi paristwowymi
instytucjami. Jak sie okazalo na chwile przed ich jeszcze wiekszg zapascig.

Skupitem sie na dzialaniach lokalnych jak np. udziat w Forum Audiowizualnym, Miedzyna-
rodowego Festiwalu Muzyki Filmowej (FMF) w Krakowie. Forum, to wyktady dla mtodych
kompozytoréw z catego §wiata, oraz prestizowy konkurs muzyki filmowej — Young Talent
Award (YTA). Po pierwszej jego edycji okazato sie, ze kompozytorzy muzyki filmowej
posiadajg bardzo niekompletng wiedze o pisaniu partytury. W YTA nagrodg jest m.in.
wykonanie wybranego utworu dla kilkutysiecznej publicznosci. Niestety, Zle przygotowana
partytura moze uczynic¢ takie wykonanie niemozliwym. Od drugiej edycji YTA zostatem
poproszony o dokonywanie wstepnej preselekcji partytur. Stalem sie wiec pierwszg
instancjg, ktora kwalifikowata partytury do dalszych etapéw. Bylo to zadanie o tyle trudne,
ze miedzynarodowe jury pod przewodnictwem prof. D. Carlina z USC*, mogto oceni¢ ok.
20-25 partytur, podczas gdy na konkurs nadsytano ich okoto 70. Odrzucenie ponad 2/3 z
nich wymagato bardzo starannej i opartej o jasne zasady pracy. Dlatego wspolnie z organi-
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zatorem konkursu — Krakowskim Biurem Festiwalowym (KBF) opracowatem nowe zapisy
regulaminu tak, aby jasno precyzowaty jakich btedéw w partyturze nalezy unikaé. Na kazdej
edycji Forum prowadzitem spotkania i warsztaty z uczestnikami ttumaczgc im jakie
popelnili btedy. Dzis dostarczane partytury sg na profesjonalnym poziomie, a moja prese-
lekcja ma teraz charakter uzupeiniajgcy i odbywa sie na konicowym etapie konkursu. Przy
okazji udato mi sie doprowadzi¢ do podpisania wspétpracy pomiedzy Akademig Muzyczng

i KBF pozwalajgcg obu instytucjom na realizacje wsp6lnych projektéw w ramach FMF. Na
przyklad spotkanie w murach uczelni z Ablem Korzeniowskim, uczestnictwo studentéw
instrumentalistéw w nagraniach i warsztatach organizowanych w ramach festiwalu.

Czuje sie wspétautorem wprowadzonej w 2015 roku na Akademii Muzycznej w Krakowie
specjalizacji Muzyki teatralnej i filmowej na studiach kompozytorskich II stopnia. Prowadze
zresztg jeden z kluczowych dla niej przedmiotéw: Muzyka w filmie. Juz dwukrotnie udato mi
sie zaprosi¢ do poprowadzenia wyktadéw i warsztatéw nagrodzonego nagrodg Emmy
Richarda Bellisa.

Przy okazji problematyki edytorstwa muzycznego. Od kilku lat staram sie wpiera¢ swojg
wiedzg nauczycieli przedmiotéw muzycznych w zakresie komputerowej edycji nut. Obszar
ten jest o tyle skomplikowany, ze na $wiecie niewiele jest podrecznikow kompletnie

i profesjonalnie go omawiajgcych. Przez kilka lat prowadzitlem na Krakowskiej uczelni
przedmiot Propedeutyka zasady muzyki z elementami edycji nut.

Moja praca w Studio Muzyki Elektroakustycznej obejmuje takie przedmioty jak: Muzyka
elektroakustyczna i komputerowa, Propedeutyka kompozycji elektroakustycznej, Kompozy-
cja algorytmiczna i Realizacja kompozycji elektroakustycznej. Kilkukrotnie bytem recenzen-
tem prac licencjackich i magisterskich, a takze promotorem promocniczym w pracach
doktorskich. Napisana pod moim kierunkiem praca magisterska studentki Karoliny Vogt
zostata przeznaczona do publikacji przez wydawnictwo Akademii Muzycznej w Krakowie.
Wspieram réwniez mojg uczelnie artystycznie bedgc np. autorem filmu (spotu) promocyjne-
go o Krakowskiej Akademii. Jestem cztonkiem Rady Wydziatu i Senatu. Za swoje dziatania
zostalem odznaczony Brgzowym Krzyzem Zastugi.

Cale

Bycie kompozytorem oznacza bycie odpowiedzialnym za jeden z najpiekniejszych przeja-
woOw cztowieczenstwa — sztuke. Obszar zycia, ktory trudno jest ujgé w kategoriach ekono-
micznych, trudno uzasadni¢ jego niezbedno$¢é nawet w wymiarze spotecznym. Intuicyjnie
wiemy, Ze jest potrzebny, ale zadajgc pytanie: po co konkretnie? zaczynamy miec¢ ktopot z
wyjasnieniem. A przeciez sztuka towarzyszy nam w najpiekniejszych i najsmutniejszych
chwilach naszego zycia. Jest wyrazem nieuchwytnych emocji, jest orezem w walce z tyranig
i towarzyszkg codzienno$ci. Byta z nami od poczgtku. Jak powiedziata kiedy$s Anda Roten-
berg ,,Cztowiek pierwotny jeszcze nie pisal, nie liczyt ale juz rysowal”. Mysle tez (co zdaje sie
byc faktem*), ze takze $piewat lub przynajmniej nucit, zanim nauczyt sie mowic...
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