AKADEMIA MUZYCZNA
Im. KRZYSZTOFA PENDERECKIEGO
W KRAKOWIE

mgr Annika Mikolajko-Osman

Specyfika wykonawcza utworow wokalnych 7 jednoczesnym angaZowaniem
spiewaka w akcje sceniczne i gre na instrumentach, na podstawie dziel

kompozytorow wspotczesnych

Opis artystycznej pracy doktorskiej w ramach post¢epowania
w sprawie nadania stopnia doktora w dziedzinie sztuki,

w dyscyplinie artystycznej: sztuki muzyczne

promotor: prof. dr hab. Tomasz Sobaniec

promotor pomocniczy: dr lwona Sowinska-Fruhtrunk

Krakow 2024



Sktadam serdeczne podziekowanie profesorowi

dr. hab. Tomaszowi Sobancowi za nieocenione wsparcie
| ciggte zachecanie mnie do odkrywania howego
repertuaru.

Sktadam serdeczne podziekowanie doktor lwonie
Sowinskiej-Fruhtrunk za nieoceniong pomoc

W powstawaniu tej pracy oraz za ogromne wsparcie
w poszukiwaniu odpowiedzi na postawione w pracy
pytania.

Pragne serdecznie podzigkowaé moim Rodzicom za ich
niezawodne wparcie we wszystkich moich projektach
oraz pasjach, a takze za zachecanie mnie do podgzania
za marzeniami.

Serdecznie dzigkuje mojemu MeZowi za jego wsparcie,
wszystkie inspirujgce rozmowy o muzyce i Sztuce oraz za
wszelkg pomoc techniczng podczas realizacji Koncertu
Specjalnego, ktérego nagranie stanowi czes¢ artystyczng
ponizszej pracy.

Dzigkuje mojemu calemu zespotowi: Oldze Miriam
Michatowskiej, Karolinie Bizukojé, Aleksandrze Wtorek
oraz Nadimowi Husni za catq wspolng prace nad
Koncertem Specjalnym, a takze za wszystkie inne
projekty, przy ktorych miatam zaszczyt z Wami
wspolpracowac. Mam nadzieje, Ze to wcigz dopiero
poczgtek naszej wspolnej dzialalnosci.

Dziekuje moim przyjaciotom, ktorych zyczliwe wsparcie
oraz obecnos¢ na koncertach niezmiennie motywuje mnie
do jeszcze bardziej wytezonej pracy.

Dzigkuje wszystkim, ktorzy byli obecni ciatem lub
duchem na Koncercie Specjalnym. Panstwa obecnosé
I wsparcie upewnily mnie 0 stusznosci decyzji o
poswieceniU sie temu niezwyktemu repertuarowi.

Pragne zadedykowac te prace sp. prof. dr. hab. Janowi Pilchowi, dzigkujgc za mozliwosé
zadebiutowania w roli solistki-prawykonawczyni w Jego utworze filmowym oraz za Jego wiare
w temat niniejszej pracy doktorskiej. Bardzo zZaluje, ze Pan Profesor nie moze juz zobaczyé
efektu koricowego.



Oswiadczenie promotora rozprawy doktorskiej/artystycznej pracy doktorskiej

Oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostata przygotowana pod moim kierunkiem
1 stwierdzam, ze speinia ona warunki do przedstawienia jej w postepowaniu o nadanie stopnia
naukowego.

MiejscowosC, Data .......ccovevviiiiiciiee, POdPIS PromOtOra ........ccvevveriiiiiiiiieieeec e

Oswiadczenie autora rozprawy doktorskiej/artystycznej pracy doktorskiej

Swiadom odpowiedzialno$ci prawnej oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostata
przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora

i nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny z obowigzujacymi przepisami
w rozumieniu art. 115 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych
(Dz.U. z 2022 r. poz. 2509).

Oswiadczam rowniez, ze przedstawiona rozprawa doktorska nie byta wczes$niej przedmiotem
procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia naukowego.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja rozprawy doktorskiej jest identyczna z zataczong na
nos$niku danych wersja elektroniczna.

Wyrazam zgode na udostepnianie niniejszej rozprawy doktorskiej na zasadach okreslonych
w Regulaminie Biblioteki Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie.

MiejscowosC, Data ........cocveveeeveirienieniennen, Podpis autora .........cccceeeevienienieniiieciee



Spis tresci

A7) o T PP R U PRPPR 5
Rozdzial 1. Muzyka SYNKICTYCZNA .....cccvviiiiiiieiiiie ittt 8
1.0 DEIINICIA ..ttt bbb bbb bbbt 8
1.2, Teatr INStrUMENTAINY .....ccuoiiiiiiie e 8
1,30 HAPPENING ..t bbbt n bbbt 12
1.4, PEIfOIMENCE.......ccviiiiiiiiiicce et 13
Rozdziat 2. Wokalny i pozawokalny potencjat artystyczny §piewaka...........ccccvveveiiiiiiinnnnnn 15
2.1. Kompetencje wykonawcy muzyki WSPOICZESNE] .......ccvvviiiiriiiiiiieiiiicieceeeee 15
2.2. Podziat repertuaru ze wzgledu na wymagane umiej¢tnosci poza poprawng emisjg ..... 16
2.3. Analiza poszczegOINYCh UTWOTOW .........coiiiiiiiiiiiiiie e 20
2.3.1. Alden Jenks O it’s you na sopran i eleKtronike............covveverieienenenininisieennn, 20
2.3.2. Rachel C. Walker the center and cause of many circles... na sopran i szklang harfe
........................................................................................................................................... 24
2.3.3. Roberto Ventimiglia Liebestod na gtos S010.........ccccvvvririniiniieiinc e 28
2.3.4. Juan Luis de Pablo Enriquez Rohen She-Divine na gtos solo...........cc.cveviviinnnnnn, 36
2.3.5. Tim Ellis evocacion na sopran, KOSci i fortepian...........ccocevververenenenennninsieinennn, 49
2.3.6. Krystyna Moszumanska-Nazar Bel canto na sopran, czeleste i perkusje............... 54
2.3.7. Yugingging Fan Entanglement na sopran, saksofon, perkusje¢ i fortepian.............. 60
2.3.8. Mark Wolf Without an Exit na sopran, perkusje oraz fortepian ...........c.cc.ccoeeveeene 70
POUSUMOWENIE ..ottt 79
BIDIIOGIATIa. .. .c.eieice e 81
AANEKS ... 86
1. Etapy przygotowania dzieta artyStyCznego ..........cccccvvvviiiiiiiiiiiiiiiiess e 86
2. Realizacja projektu — KONCEIT ..........ocviiiieie ettt 95
Y LI L[V S (- o ISP 103
Y O] (01 €0 o | - 1 | I PSSRSO 104
SPISTADEL ... 104
OPIS PIYLY DVD Lo 105



Wstep

Moje zainteresowanie muzyka wspodiczesng, nawigzujacg do nurtu muzyki synkretycznej
I teatru instrumentalnego, rozpoczeto si¢ juz na etapie moich pierwszych studiéw na Wydziale
Tworczosci, Interpretacji i Edukacji Muzycznej na kierunku: Edukacja artystyczna w zakresie
sztuki muzycznej ze specjalnoscia Rytmika. Jednym z gtownych filar6w nauki Metody Rytmiki
(nazywanej na $wiecie Eurytmikg) jest improwizacja odnoszgca si¢ zarowno do umiejetnosci
tworzenia muzyki gtosem, na instrumencie, jak i w ruchu. Tworzone i wykonywane przez
adeptki metody dalcrozowskiej tak zwane ,,interpretacje ruchowe utworow” czesto przeradzaja
si¢ w teatr tanca. Rowniez wiele ¢wiczen solfezu i rytmiki — kolejnych filarow dalcrozowskiej
metody Eurytmiki — ma w sobie potencjat teatralny i sceniczny. Liczne ¢wiczenia
inhibitacyjno-incytacyjne, ktore prezentowatySmy na koncertach wydziatu, byly odbierane
przez widzow jako formy etiud scenicznych, anie jako ¢wiczenia techniczne. Wraz
z poglebianiem studiéw nad artystycznym wymiarem ruchu i przestrzeni zawartej w dzwieku!
poglebiatam takze swoja wiedze dotyczaca techniki $piewu, studiujac na Wydziale Wokalnym
najpierw na Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, a pdzniej
na Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie. Studia w obydwu
osrodkach pozwolity mi zapozna¢ si¢ nie tylko z literaturg $wiatowa, ale rowniez z dzietami
tworcoOw dzialajacych lokalnie w Katowicach 1 w Krakowie. Moje poszukiwania repertuaru,
w ktérym chciatabym si¢ specjalizowaé, zbieglto si¢ z kilkoma projektami, ktore byly
prawykonaniami. Do projektow tych zostatam zaproszona w roli solistki. Studia nad nowym
repertuarem i poznawanie warsztatu kompozytorskiego od drugiej strony — jako wykonawca
mogacy wplywac na ksztalt powstajacego dzieta (bowiem kilka utworéw powstato z dedykacja
dla mnie i byly ze mng konsultowane juz na etapie tworzenia) — pozwolity mi na poszukiwanie
wlasnej drogi artystycznej. Najbardziej interesowaty mnie utwory, ktore wymagaty ode mnie
wykorzystania oraz opanowania wielu, czesto nowych, umiejetnosci. Ukonczenie fakultetu
z dyrygentury choralnej u prof. dr. hab. Adama Korzeniowskiego wielokrotnie pomoglo mi
zar6wno na etapie prob, jak i na scenie, kiedy kompozytor zyczyt sobie, aby utwor zostat
poprowadzony przez $piewaczke. Podczas studiow miatam przyjemno$¢ uczeszczaé takze na
fakultet ,,Praktyka wykonawcza muzyki wspolczesnej”, podczas ktorego nie tylko
uczestniczytam w wykonaniach utworéw, ale mialam réwniez mozliwos¢ wspotpracy

z kompozytorami na etapie tworzenia ich dziel. Wspolne odnajdywanie nowych $rodkow

L Por. A. Mikolajko, Ruch i przestrzen zawarta w dzwieku [W:] Wieloznaczno$¢ déwieku 4, wydawnictwo
Akademii Muzycznej im. K. Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2017.
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ekspresji zachecito mnie do poszukiwan nowego repertuaru oraz do studiowania literatury
naukowej dotyczacej tej tematyki, czego nastepstwem jest ponizsza praca. Z racji niezwykle
bogatego repertuaru wspodtczesnego na sopran postanowilam poswigci¢ si¢ najmniej
usystematyzowanemu dzialowi, ktory obejmuje utwory nawigzujace do nurtu teatru
instrumentalnego. Jak pisat Jerzy Nowak: ,,Teatr instrumentalny nie jest zjawiskiem
jednolitym. Jawi si¢ nam jako forma na pograniczu sztuk, co juz czyni zamieszanie [...]"2. Jest
to rzeczywiscie niezwykle szeroki i1 ztozony temat. Dlatego tez moim celem nadrzednym byto
usystematyzowanie najwazniejszych umieje¢tnosci, ktore moga by¢ potrzebne do wykonania
przez $piewaka utworow wpisujacych sie w nurt teatru instrumentalnego, wykorzystujacego

szeroki potencjat artystyczny wykonawcy partii wokalne;.

Istnieje szereg umiejetnosci, czgsto potrzebnych spiewakowi do wykonania utwordéw, ktore
mozemy zakwalifikowaé¢ do nurtu muzyki eksperymentalnej i synkretycznej. Przygotowanie
do wykonania takich utwor6w powinno si¢ wigc opiera¢ na poznaniu technik
wykorzystywanych przez tworzacych wspolczesnie kompozytorow. Jedna z niezbgdnych
umiejetnosci pozostaje praca z kamertonem, gdyz partia glosu jest czesto catkowicie
uniezalezniona od partii instrumentéw. Istotna czgsto jest takze umiejetnosé gry na
instrumentach perkusyjnych. Wigze si¢ z tym potrzeba poznania roéznych technik.
Przyktadowo — gra przy uzyciu réznych palek lub gra dtonmi i palcami na instrumentach
ze skorzang membrang. Niejednokrotnie kompozytor wymaga tez od $piewaka rownoczesnego
ze S$piewem dyrygowania. Niezbedna okazuje si¢ zatem umiejetnos¢ koordynacji
I niezalezno$ci ruchowej rak, a czasem takze umiejetno$¢ poruszania si¢ po scenie w sposob
doktadnie zaplanowany i zapisany w partyturze. Niezwykle wazna jest tez umiej¢tnosé
wspélpracy z nowymi mediami — zardwno z przygotowang przez kompozytora wczesniej
tasma, jak i z tworzong na zywo elektronikg. Zatozeniem niniejszej rozprawy doktorskiej jest
ukazanie przyktadowego repertuaru, dla ktoérego warto wyzej wymienione umiejetnosci

ksztatci¢ u mtodych adeptow sztuki wokalnej.

Opis dzieta artystycznego sktada si¢ z dwoch rozdziatow. W pierwszym rozdziale
przedstawione zostaly definicje gatunkéw i form wypowiedzi artystycznych zwigzanych
z muzyka, ale czerpigcych rowniez z innych sztuk, czynigc je synkretycznymi: happening, teatr
instrumentalny i performance. Rozdzial drugi zostal po$wiecony analizie poszczegdlnych

utworow zaprezentowanych na ptycie oraz opisowi wymagan stawianych §piewakowi. Poprzez

2 J. Nowak, Teatr instrumentalny — mozliwosci i tendencje w Swietle teorii i praktyki [w:] Muzyka XX wieku,
Zeszyty Naukowe nr 33, Akademia Muzyczna im K. Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 1983, s. 149.
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rézne metody badawcze (metode intuicyjng, analize przypadkow oraz analize krytyczng)
dowodze, ze wspotczesni kompozytorzy wymagaja od $piewaka nie tylko doskonatej techniki
wokalnej, ale rowniez wielu innych muzycznych i pozamuzycznych zdolnosci. Dopelnieniem
prezentacji wybranego repertuaru jest aneks, w ktorym znalazt si¢ opis przygotowania
i realizacji projektu — koncertu, z ktorego pochodzg nagrania dotagczone na ptycie. Doktadny

opis ptyty znajduje si¢ na koncu pracy.



Rozdzial 1. Muzyka synkretyczna

1.1. Definicja

Termin ,,muzyka synkretyczna” jest niezwykle pojemny i wcigz nie do konca opisany.
Roéznorodnos¢ dziatan oraz ich efemeryczno$é¢ latwo wymyka si¢ wszelkiego rodzajom
klasyfikacjom i podzialom. Samo pojecie ,,synkretyzm” w odniesieniu do literatury oznacza
zjawisko wystepowania w utworze literackim jednego gatunku elementéw charakterystycznych
dla innych gatunkéw®. W muzyce termin ten mozemy rozszerzy¢ nie tylko do przenikania sig
gatunkow 1 form muzycznych, ale rowniez do korzystania ze sSrodkéw wyrazu innych rodzajow
sztuki. W XX wieku artysci dazyli do zniesienia granic miedzy malarstwem, muzyka i teatrem.
,Wspolng cechg tych nowych rodzajéow tworczosci jest kreowanie zdarzen [...], procesow
i akcji na wzor sytuacji teatralnej™. W zwiazku z tym zalozeniem mozemy wyrdznié trzy

gatunki muzyki synkretycznej: teatr instrumentalny, happening oraz performance.

1.2. Teatr instrumentalny

W latach szesc¢dziesigtych XX wieku kompozytorzy zwiazani z dodekafonig oraz z wiedenska
szkotag muzyczng zaczeli wpisywa¢ w partyturze didaskalia dla muzykow oraz dla innych
wykonawcow. Byly to informacje o tym, jak muzycy powinni si¢ porusza¢ po scenie 0Oraz
w jaki sposob nalezy korzysta¢ z instrumentéw lub przedmiotow, ktore znajduja si¢ na scenie.
Znalazly si¢ tam tez wskazowki zwigzane ze scenografig oraz z oS$wietleniem. Juz Igor
Strawinski zwracal uwage na dodatkowa warstwe sceniczng (por. cytat ponizej), ktorg generuje
obecno$¢ wykonawcy na scenie, ale dopiero w XX wieku zaczeto probowa¢ zakomponowac

nie tylko muzyke, ale takze obecno$¢ muzyka w czasie i przestrzeni.

[...] muzyke si¢ widzi. Doswiadczone oko $ledzi i sadzi, czasami bezwiednie, najmniejszy gest
wykonawcy. W tym aspekcie mozna pojmowac proces wykonywania jako tworzenie nowych wartosci,
ktére  postuluja rozwigzywanie zagadnien analogicznych do tych, jakie powstaja
w dziedzinie choreografii, i tu, i tam jesteSmy nastawieni na regulowanie gestu. Tancerz jest mowca,
ktory postuguje si¢ niemym jezykiem. Instrumentalista jest mowca, ktory uzywa jezyka
nieartykutowanego. [...] Pigkna prezentacja, ktéra doprowadza do powigzania harmonii widowiska

z doskonatosciag gry dzwickowej, wymaga od wykonawcy nie tytko solidnego wyksztatcenia

3, Synkretyzm” [w:] red. Kaczorowski B., Nowa Encyklopedia Powszechna PWN, t. 8, Warszawa 2004, s. 37.
4 Z. Skowron, Nowa muzyka amerykanska, Musica Iagellonica, Krakow 2011, s. 305.



muzycznego, ale 1 pelnego otrzaskania, kimkolwiek by on byt — §piewakiem, instrumentalista czy

dyrygentem, ze stylem powierzonych mu utwordw [...].5

Proba zroznicowania wykonania dzieta muzycznego — nie tylko pod wzgledem muzycznym,
ale przede wszystkim pod wzgledem wizualnym — doprowadzita do powstania gatunku
bedacego polgczeniem aktorstwa i muzyki — teatru instrumentalnego, w ktorym elementy
teatralne zostaty potraktowane muzycznie. Utwory tego gatunku znaczaco rdznig si¢ od siebie
pod wzgledem ekspresji, formy, jak réwniez pod wzgledem podejscia kompozytora
do materialu dzwigkowego oraz do tekstu. Teatr instrumentalny jest wigc pojeciem niezwykle
pojemnym i zroznicowanym. Od jego nazwania min¢to kilkadziesigt lat, bowiem juz Bogustaw
Schaeffer pisal o teatrze instrumentalnym w ksigzce Dzwigki i znaki: Wprowadzenie
do kompozycji wspotczesnej W 1969 roku. Mimo to nie zostat stworzony zaden podziat utworow
zwigzanych z gatunkiem teatru instrumentalnego. Cata ,,muzyka audiowizualna nie ma jeszcze
obowigzujacej estetyki, czegos$, co mozna by okresli¢ tym mianem, przypuszczalnie dlatego, ze

kazde dzieto wprowadza nieporéwnywalng z niczym estetyke wtasng”®.

Pojecie teatru instrumentalnego wcigz wymyka si¢ doktadnym definicjom. W Encyklopedii
PWN ,,Muzyka” mozemy przeczytaé, ze jest to gatunek teatralno-muzyczny, ktory zostat
wyodrebniony w XX wieku. Jego cechg charakterystyczng jest ekspozycja audiowizualnego
charakteru wykonania utworu muzycznego. Wedlug autora hasta teatr instrumentalny jest
zblizony do happeningu’. Tymczasem Krzysztof Baculewski w Historii Muzyki Polskiej,
w rozdziale poswigconym migdzy innymi teatrowi instrumentalnemu, stwierdza: ,Jesli
happening jest gatunkiem sztuki, to teatr instrumentalny jest jej forma, wykorzystujaca
elementy teatru w muzyce i odwrotnie, formg akceptujaca niestandardowe scenicznie czynnosci

8, Ponadto, wedlug tego teoretyka, happening, teatr

1 probujaca taczy¢ rozne sztuki
instrumentalny oraz performance czgsto taczg si¢ ze sobg i wzajemnie przenikajg. Natomiast
dla Hansa Helmsa happening pochodzi od dziatan tworczych takich kompozytorow jak John
Cage, ale poszczeg6lne czeSci happeningéw sg tworzone w sposob bardziej przypadkowy,
ktory nazywa wrecz ,,bezkrytycznym™®. Josef Hausler, w The New Grove Dictionary of Music

and Musicians pod hastem dotyczacym Mauricio Kagela — tworcy teatru instrumentalnego,

5 I. Strawinski, Poetyka muzyczna, PWM, Krakéw 1980, s. 73.

6 B. Schaeffer, Dzieje muzyki, PWSIP, Warszawa 1983, s. 473-474.

7 Por. Teatr instrumentalny [w:] red. S. Zurawski, Encyklopedia PWN Muzyka, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2007, s. 799.

8 Por. K. Baculewski, Historia Muzyki Polskiej. Wspotczesnosé czesé 2: 1975-2000, t. VII, Sutkowski Edition
Warsaw, Warszawa 2012, s. 126.

% Por. H. Helms, Zatozenia nowego teatru instrumentalnego [W:] ,Res Facta” nr 3, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1969, 5.73.



opisuje teatr instrumentalny postrzegany wylgcznie jako idiom, a nie gatunek, ktory
wykorzystuje fizyczng obecno$¢ wykonawcow i wymaga od nich wykonania dzwickoéw
z dodang warstwa znaczenia dramatycznego'’. Natomiast dla Tadeusza Zielinskiego teatr
instrumentalny jest nowym, paramuzycznym gatunkiem tworczosci, ktory powstat
Z wlaczenia do kompozycji elementow wizualnych takich jak: swiatto, gest i ruch — zaréwno
ruch wykonawcéw jak i przedmiotow!!. Warstwa wizualna tworzy z warstwa dzwickowa

nierozerwalne ,,zjawisko artystyczne”*?, jakim jest teatr instrumentalny.

Stworzenia charakterystyki teatru instrumentalnego podjeta si¢ Ewa Synowiec w pracy
pos$wieconej w catosci teatrowi instrumentalnemu w tworczosci Bogustawa Schéffera®®. Jest
to praca niezwykle cenna nie tylko ze wzgledu na zapis licznych stow samego kompozytora,
ktére autorka przytacza z wczesniej przeprowadzonych konsultacji materiatu z Bogustawem

Schifferem, ale rowniez ze wzgledu na holistyczne podejscie do tematu.

Wedhuig Ewy Synowiec jedng z najbardziej istotnych cech teatru instrumentalnego jest
teatralizacja gry na instrumentach. Podczas gry na instrumencie muzyk wykonuje réznego
rodzaju ruchy 1 gesty zwiazane ze sposobem wydobycia dzwigku zZ danego instrumentu. Oprocz

nich muzyk wykonuje roéwniez szereg innych gestow, ktore Ewa Synowiec klasyfikuje jako:

a) ruchy niekonieczne, czyli indywidualne i wynikajace z emocji wykonawcy;
b) ruchy wynikajace z niepeinej sprawnosci technicznej w grze na instrumencie;
C) gesty dekoracyjne, czyli celowy zabieg wykonawcy, ktory ma dostarczy¢ stuchaczom

dodatkowych wrazen wizualnych zwiazanych z danym utworem.

To wlasnie przede wszystkim gesty dekoracyjne zyskuja na znaczeniu w teatrze
instrumentalnym. W dobie rozwoju fonografii czynnik wizualny zostat odebrany stuchaczom
i to — wedlug Ewy Synowiec — moze by¢ jeden z gtdéwnych powodoéw powstania teatru

instrumentalnego.

Teatr instrumentalny jako synkretyczny gatunek sztuki wywodzi si¢ od starogreckiej tragedii,

w ktorej stowo, muzyka i1 gest (rozumiany rowniez jako taniec) byly ze sobg $cisle powigzane.

10 Mauricio Kagel [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red. Sadie S., Macmillan Publishers
Limited, t.13, Londyn 2001, s. 766-769.

1T, Zielinski, Style, kierunki i twércy muzyki XX wieku, Centralny Oérodek Metodyki Upowszechniania
Kultury, Warszawa 1981, s. 242.

12 1hid.

13 E. Synowiec, Teatr instrumentalny Bogustawa Schiiffera, Akademia Muzyczna im. S. Moniuszki w Gdansku,
Gdansk 1983.
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Wiek XVI odrodzit starogreckie idee, czym dat podwaliny do powstania oraz rozwoju nowego
synkretycznego gatunku — opery. Teatr instrumentalny jest tez niejako kontynuacja tradycji
operowych, ale przy zatozeniu, ze stowo pod wzgledem fonicznym jak i semantycznym jest
parametrem muzycznym i jest rozpatrywane w tych samym kategoriach, w jakich rozpatrywany
jest rytm i dzwigk™*. Wiasnie to rownoznaczne traktowanie obydwu materii — stowa i muzyki
— ktore moglyby si¢ wydawaé calkowicie niezbieznymi bytami, jest najwazniejszg cechg teatru
instrumentalnego. Kompozytorzy pojeli, ze nie chodzi o to, by muzyka oddawata sens danej
poezji, lecz o to, by obie warstwy — muzyka i stowo — dochodzily do gltosu na rownych prawach,
by stowo traktowane bylo jako materiat muzyczny'®. Mimo réwnorzednosci muzyki i stowa
Jerzy Skarbowski w artykule Teatr instrumentalny — proba ustalenia genealogii socjologiczno-
historycznej gatunku® stusznie zwraca uwage, iz muzyka jest $cisle zwigzana z gestem, ale tez
nim kieruje. Dlatego mowimy o teatrze instrumentalnym i o ,uteatralnianiu muzyki, a nie

0 umuzycznieniu teatru”’.

W 1962 roku $p. profesor Adam Kaczynski zatozyt zespot ,MW2”, ktory specjalizowat si¢
w wykonawstwie muzyki wspotczesnej. Do zespotu nalezeli zaréwno instrumentalisci,
jak 1 wokalisci, aktorzy, rezyserzy, kompozytorzy i tancerze. Wsrod licznych utworow
awangardowych czestym gatunkiem eksplorowanym przez zespdt byl wilasnie teatr
instrumentalny. Byly to zarowno kompozycje Bogustawa Schiffera, jak i utwory
kompozytoréw zagranicznych. Kompozycje te podczas koncertow wzbudzaty wiele emocji,
wywolujac u niektorych widzow oburzenie, a u niektorych czysty zachwyt. Nigdy nie
pozostawialy publicznosci obojetnej. Mimo kilkudziesigciu wystepow z tym samym

repertuarem reakcja publicznosci byta zawsze zaskoczeniem dla zespohu®®,

4 1bid., s. 12.

15 B. Schiiffer [za:] M. Wolczynska, Teatr instrumentalny [w:] red. B. Schiffer, T. Chylinska, Teatr
instrumentalny, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1970, s. 11.

16 Por. J. Skarbowski, Teatr instrumentalny — préba ustalenia genealogii socjologiczno-historycznej gatunku
[w:] red. B. Schéffer, T. Chylinska, op. cit., s. 31-39.

7 1bid., s. 37.

18 Por. A. Kaczynski, Jak to byfo... Dzienniki z podrézy (1) [w:] ,,Ruch muzyczny”, nr 8, 1978.
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1.3. Happening

Happening to forma sztuki oparta na indeterminizmie®®, w ktorej ,.quasi teatralna akcja”?° dazy
do uczynienia z widza jego wspottworcy. Cigg zdarzen tego wydarzenia jest cze$ciowo
zaplanowany, ale poszczegolne jego elementy opieraja si¢ w duzej mierze na improwizacji?.
Pojecie ,,happening” zostalo uzyte po raz pierwszy przez Allana Kaprowa. Byl on jednym
z uczestnikow spektaklu uznawanego za pierwszy happening, ktory odbyt si¢ w Black

Mountain College w 1952 roku.

W Polsce happeningi nie byty zbyt czesto podejmowang forma sztuki. Krzysztof Baculewski
wyroznia kilka powodéw takiego stanu rzeczy. Przede wszystkim happeningi nie miaty
pierwotnie pola do rozwoju z powodu cenzury, ktorej przed wydarzeniem nalezato przediozy¢
scenariusz takiego wydarzenia. A to z racji charakterystyki happeningu jest raczej niemozliwe.
Dlatego jezeli happeningi si¢ pojawialy, to przy okazji wystaw i wernisazy plastycznych.
Kolejnym powodem niecheci do happeningéw w Polsce byto to, ze niewielu artystow chciato
si¢ angazowac w jakakolwiek forme ideologii, nawet artystycznej. Dodatkowo zelazna kurtyna
spowodowata, ze kompozytorzy starali si¢ nadrobi¢ biezace kierunki i pomijali te 0 mniejszym
zasiegu. Wsrdd tworcow happeningdéw znajdziemy zatem ludzi zwigzanych przede wszystkim

nie z muzyka, lecz z teatrem i sztuka pojeta ogdlnie?,

Podobnie jak w przypadku teatru instrumentalnego, niezwykle trudno jest o definicje
i przyktady czystego happeningu. Wynika to z wzajemnego przenikania si¢ sztuk, co byto
jednym z gléwnych zatozen happeningu®. Gdyby jednak pokusié¢ si¢ o wyszczegdlnienie
najwazniejszych cech happeningu, ktére odrdézniaja go od innych form artystycznych, beda
to przede wszystkim indeterminizm i proba angazowania widza w proces tworczy. Happening
w swoich zatozeniach jest wydarzeniem jednorazowym i nie powinien by¢ powtarzany dla tej
samej publiczno$ci. Powinien zaistnie¢ bez uprzednich prob, ale ma czgsciowo zaplanowang

strukture, chociaz przewaza w nim jednak pierwiastek improwizacji oraz przypadku?*.

9P, Przywara, Problem wolnosci w sztuce, https://pawelprzywara.wordpress.com/2013/02/19/problem-
wolnosci-w-sztuce-2, dostep 13.01.2024.

20 K. Baculewski, op. cit,, t. VII, s. 125,

21 »Happening” [w:] red. Wojnowski J., Wielka Encyklopedia PWN, t. 11, Warszawa 2002, s. 140.
22 K. Baculewski, op. cit.

23 7. Skowron, op. cit., s. 305.
24 Por. Stownik terminologiczny sztuk pieknych, red K. Kubalska-Sulkiewicz, PWN, Warszawa 1996, s. 147.
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1.4. Performance

Performance to ,,pojecie okreslajace rodzaj dziatan efemerycznych wykonywanych przez
artystow w obecnosci widzow. Czgstym elementem performance sg dziatania parateatralne,
przybierajace forme zdarzen o zaplanowanej strukturze i przebiegu czasowym”?. Wedhg
definicji Wielkiej Encyklopedii PWN stowo ,,performance” odnosi si¢ do indeterministycznych
form wypowiedzi artystycznej, w ktorych widz jest biernym obserwatorem. Nie jest
angazowany — tak jak dzieje si¢ to w happeningu. W odrdznieniu od happeningu i teatru
instrumentalnego w performance’ach mozemy wyrdézni¢ wiele nurtow zwigzanych z zywa
rzezba i body artem — czyli sztuka ciala, ktora charakteryzuje si¢ wykorzystywaniem do dziatan
artystycznych wtasnego ciata. Staje si¢ ono rekwizytem teatralnym, a wigc wazna jest jego
relacja wzgledem innych ciat jak i przedmiotow. Samo ciato, ktore czesto jest pokazane bez
upi¢kszania, wrgcz nagie, poddawane jest przez artyste roznym aktom agresji. Mogg to by¢
przejawy agresji psychicznej jak i fizycznej. Ich stopnie natgzenia réznig si¢ od siebie.
W roznych performance’ach mozna spotkac¢ zarowno akty naktuwania, przypalania, gryzienia
jak i postrzelenia ciata. W body art cialo jest bowiem podstawowa formag przekazu,
a doprowadzenie artysty do skraju wykonczenia fizycznego i psychicznego oraz wywotanie
U niego poczucia zagrozenia ma by¢ wyjsciem do autoanalizy psychologicznej. Wszelkie
dziatania nie maja na celu prowokacji, a sa jedynie artystycznymi poszukiwaniami. Kolejny
nurt zwigzany jest z konceptualizmem, czyli ruchem artystycznym powstalym w latach
szes¢dziesigtych XX wieku w Stanach Zjednoczonych. Wedtug artystow dziatajacych w tym
ruchu sama idea, czyli koncepcja dzieta, ma wigksze znaczenie niz samo dzieto w wersji
materialnej. Dla artysty znacznie wazniejszy jest sam proces tworzenia i jego dokumentowanie
niz efekt koncowy. Celem pracy artysty nad dzielem jest znalezienie jego definicji
i przedstawienie jej odbiorcom. Sztuka powinna by¢ pojmowana intelektualnie i rozpatrywana
w kategoriach filozoficznych. Mozemy réwniez wyrdzni¢ nurt rytualistyczny, autobiograficzny
— niejednokrotnie stuzgcy do wyrazenia wlasnych pogladow i czerpigcy z pogranicza sztuki
1 zycia samego artysty, a takze nurt stosujacy performance jako Sposob wypowiedzi, bedacy

reakcja na kulture masowa?.

Robyn Brentano mowi o tak zwanej sztuce performance’u i jej interdysplinarnej naturze, ktora

przybiera ,.tysigce form [...] (czerpie z malarstwa, rzezby, tanca, teatru, muzyki, poezji, kina

2 |bid., s. 307.
% por. ,,Performance” [w:] red. Wojnowski J., Wielka Encyklopedia PWN, t. 20, Warszawa, 2002, s. 463-464.
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i wideo) i rozmaitych wptywow tacznie z [...] futurystami, dadaistami, konstruktywistami,
surrealistami, abstrakcyjnym ekspresjonizmem, performatywnymi i artystycznymi tradycjami

rdzennych kultur [...]"%".

Performatyka to obecnie jedna z najobszerniejszych gatezi sztuki nowoczesnej. Richard
Schechner w swojej ksigzce Performatyka: wstegp mowi, ze ,,performatyka nie ma konca,
zaro6wno jesli chodzi o wymiar teoretyczny, jak i roboczy. Istniejg rézne glosy, tematy, opinie,
metody i przedmioty. [...] Wszystko i cokolwiek mozna badaé jako performans?®”.
W przypadku muzyki o performance moéwimy, gdy do samej muzyki dotgczone zostaly ,,efekty

29 czyli ruch, warstwa wizualna oraz koncept, a samo wykonanie rézni si¢

niebrzmieniowe
zaleznie od miejsca i okolicznosci wykonania®, dzieki czemu samo dzieto jest ,,rozszerzone”

poza ramy ,,samej” muzyKki.

27 R, Brentano, Sztuka performansu, Outside the Frame. Performance and the object, Ohio 1994, s. 31-32
[przektad za:] R. Schechner, Performatyka: wstgp, thum. T. Kubikowski, Osrodek Badan Twoérczos$ci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006, s. 185.

2 |bid., s. 15.

2 K. Lipka, Performans w muzyce — wybrane problemy ontologiczne [w:] Zwrot performatywny w estetyce, red.
L. Bieszczad, LIBRON, Krakéw 2013, s. 143.

30 Por. M. Pasiecznik, Performer, https://pasiecznik.wordpress.com/2017/06/05/performer/, dostep: 28.01.2024.
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Rozdzial 2. Wokalny i pozawokalny potencjal artystyczny spiewaka

2.1. Kompetencje wykonawcy muzyki wspolczesnej

W obecnych czasach muzyka komponowana wspoétczesnie jest marginalizowana wzglgdem
muzyki skomponowanej przez kompozytorow dawniejszych. ,,Odrzucenie terazniejszo$ci
w imie chwaty przesztosci jest wtasciwie chorobg zrodzona w epoce romantycznej”t. W kazde;
epoce nowatorskie pomysty kompozytoréw owczesnie tworzacych spotykaty sie z roznym
przyjeciem ich przez publiczno$¢. Mimo roznic w pogladach o danych utworach na scenach
calej Europy ustysze¢ mozna jednak byto muzyke w roznych stylach, ale komponowang przez
owczesnie zyjacych kompozytorow. Obecnie sytuacja jest odwrotna. W programach koncertow
zdecydowanie czeSciej spotkamy muzyke barokowsa, klasycystyczng i romantyczng niz
wspotczesna. Juz Bogustaw Schéffer stwierdzat ze smutkiem, Ze ,,dawniej wykonania byly
z reguly prawykonaniami, dzisiaj wykonuje sie rzeczy dawne lub bardzo dawne”®.
W obecnych czasach muzyke wspotczesng wykonuje si¢ na specjalnie stworzonych do tego
festiwalach lub cyklach koncertow. Poprzez takie dziatania utwory czesto sg wykonane
jednokrotnie i1 znikajg z afisza, nawet jezeli ich przyjecie przez publiczno$¢ i krytyke byto
wyjatkowo dobre. Dotyczy to zwlaszcza utworow, ktére od swoich wykonawcow wymagaja
dodatkowych kompetencji. ,,Konieczna jest nie tylko wirtuozeria instrumentalna i talent —
wystarczajace catkowicie przy odtwarzaniu muzyki tradycyjnej. Potrzebne sa dodatkowe

»33 Mauricio Kagel — jeden z czotowych tworcow teatru

kwalifikacje 1 zdolnos$ci
instrumentalnego — zwraca uwagg, ze na wzor wymagan stawianych $piewakowi w operze,
czyli wokalnego i fizycznego wejscia w role, tak u instrumentalisty wymagana jest w teatrze
instrumentalnym swoboda gestow i ruchow34. Wraz z rozwojem utwordéw z pogranicza tego
gatunku wymagania stawiane przed wykonawcami sg coraz wigksze. Repertuar, ktory zostat

przeze mnie wybrany nalezy do nurtu wlasnie takich utworow.

Kompozytorzy tworzacy w duchu muzycznego performance’u stawiajg wiec przed

wykonawcami wymagania, ktore nie zawsze sg zgodne z ich przygotowaniem do zawodu.

31 J. Chailley, O muzyce wspdiczesnej [w:] red. J. Patkowski, A. Skrzynska, Horyzonty muzyki, PWM, Krakow
1970, s. 14.

32 Socjologia muzyki wspéiczesnej, red. B. Schiiffer, T. Chylinska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
1971, s. 21.

33 E. Synowiec, op. cit., s. 17.

3 por. M. Kagel, Teatr instrumentalny [w:] ,,Res Facta” nr 3, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1969,
S. 53.
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Od instrumentalistow kompozytorzy oczekujg na przykltad umiejetnosci uzywania wlasnego
glosu®, a od $piewakow umiejetnosci gry na wielu réznych instrumentach. Dodatkowa warstwa
teatralna, za ktora odpowiada instrumentalista/wokalista pozwala na zindywidualizowanie
wykonania. Wykonanie zadan scenicznych zapisanych w partyturze przez kompozytora
wymaga od artysty nie tylko zdolnosci muzycznych, ale rowniez tych
z pogranicza dziedzin psychologii®®. Jak pisat Bohdan Pociej ,,[...] ttumaczem muzyki jest jej
wykonawca-interpretator”®’. To wlasnie dzieki wykonawcy kazdorazowe wykonanie rézni sie
wizualnie i ekspresyjnie, dzigki czemu kazda interpretacja moze odstoni¢ przed widzem inne —
ukryte przez kompozytora — znaczenia. Dodanie bowiem do utworu zakomponowanej warstwy

wizualnej i zaplanowanie sceniczne — uteatralnia kompozycje.

2.2. Podzial repertuaru ze wzgledu na wymagane umiejetnosci poza poprawng

emisja

Zatozeniem niniejszej rozprawy doktorskiej jest ukazanie, jakie umiejetnosci — poza poprawng
emisja glosu — powinni opanowac adepci sztuki wokalnej. Nicholas Isherwood nawotuje nawet
do tego, aby ich nauka obejmowata zarowno podstawowe techniki gry na instrumentach
perkusyjnych, jak i techniki rozszerzone. Natomiast na pozostatych instrumentach $piewak
winien przede wszystkim pozna¢ podstawy gry w stylu klasycznym, aby moc poézniej
eksperymentowa¢ — najlepiej pod okiem kompozytora — w poszukiwaniu nowych brzmien®.
We wspoélczesnym repertuarze oprocz Spiewu Wykorzystane zostaja czesto rownoczesnie inne
umiejetnosci.

Oprocz technicznej sprawno$ci w grze na instrumencie, wykonawca-performer musi dysponowaé

wyobraznig sceniczng, umie¢ dziala¢ na wlasnym ciele, na przestrzeni, wyrecytowac tekst, nierzadko

w trakcie gry na instrumencie. Czasem wszystkie gesty sg zapisane w partyturze, innym razem partytury

brak, jest za to gar$¢ instrukcji stownych, z ktorych muzyk musi samodzielnie rozwing¢ dramaturgig

muzyczng®.

3% Por. M. Kagel Recitativarie na $§piewajaca klawesynistke, K. Stockhausen Nasenfliigeltanz na $piewajacego
perkusiste.

% Por. ibid.

37 B. Pociej, Muzyka — tekst — #umaczenie. Uwagi o metodzie starego interpretatora [W:] Muzyka stowo sens,
red. A. Oberc, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 1994, s. 171.

3 Por. N. Isherwood, The Techniques of Singing, Birenreiter, Kassel 2018, s. 55-58.

39 M. Pasiecznik, Performer, https://pasiecznik.wordpress.com/2017/06/05/performer/, dostep 01.02.2024.
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Przedstawione w dziele artystycznym utwory wpisujg si¢ w ten nurt i na ich podstawie zostang

omoOwione poszczegdlne umiejetnosci. Ponizsza tabela prezentuje wybrany repertuar oraz

umiejetnosci, jakie sg potrzebne do ich wykonania.

grana

instrumentach

koordynacja
ruchowa
(ruch)

koordynacja
ruchowa

(dyrygowanie)

wspOlpraca
z

elektronikg

wspotpraca
z

amplifikacja

techniki
rozszerzone

glosu

Alden Jenks
Oh it’s you

v

v

v

Rachel C. Walker
the center and cause of

many circles...

v

Roberto Ventimiglia
Liebestod

Juan Luis de Pablo
Enriquez Rohen

She-Divine

Tim Ellis

evocacion

Krystyna
Moszumanska-Nazar

Bel canto

Yugingging Fan

Entanglement

Mark Wolf
Without an Exit

v

v

Tabela 1. Wybrany repertuar oraz umiejetnosci potrzebne do jego wykonania

e umiejetnos$¢ gry na instrumentach

Zazwyczaj wokali$cie powierza si¢ parti¢ instrumentéw perkusyjnych. Tak jest na przyktad

w utworach: Roberta Ventimiglii Liebestod, Tima Ellisa evocacion, Krystyny Moszumanskiej-

Nazar Bel canto oraz Marka Wolfa Without an Exit. Zdarzaja si¢ rowniez utwory, w ktorych

kompozytor zaktada samodzielne akompaniowanie przez Spiewaka samemu sobie. Tak jest na

przyktad w utworze Rachel C. Walker the center and cause of many circles..., jak rowniez

w utworze Juana Luisa de Pablo Enriqueza Rohena She-Divine.
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e koordynacja ruchowa — ruch
Kompozytor moze zaplanowa¢ w utworze wykonanie przez artystow swoistej choreografii.
Przyktady takiego zadania scenicznego mozemy znalez¢ w utworze Aldena Jenksa Oh it’s you,
gdzie w partyturze utworu zostaly wpisane uwagi dotyczace przemieszczania si¢
wykonawczyni na scenie, siadania i wstawania w reakcji na dzwigki elektroniki. W utworze
Roberta Ventimiglii Liebestod, oprocz koordynacji ruchowej potrzebnej do gry na
instrumentach, kompozytor odniést si¢ rowniez do ,.koncepcji Mauricia Kagla o teatralizacji
gry instrumentalnej”*®. Gra na instrumentach generuje w efekcie zmiane w ruchu i ciele
wykonawczyni. W utworze Marka Wolfa Without an Exit kompozytor zaplanowat nie tylko
przemieszczanie si¢ Spiewaczki po scenie, ale rOwniez zmiang jej ustawienia — §piew przodem

lub tylem do widowni.

e koordynacja ruchowa — dyrygowanie
Niektore z utwordw zakladaja u $piewaka umiejetnos¢ dyrygowania i mozliwosé
poprowadzenia zespohu. Tak jest w utworze Entanglement Yuqingqing Fan. Spiewaczka musi
zmierzy¢ si¢ z licznymi problemami wykonawczymi wynikajacymi z wykonywania
jednoczesnie dwoch zadan-partii, ktore niejednokrotnie ze soba kontrastujg. Odmienne od partii
glosu wejscia partii poszczegdlnych instrumentéw, zmiany metrum i tempa nie mogg
oddziatywac¢ na $piew, a mimo to $piewaczka jest caty czas odpowiedzialna za caty zespot oraz

za wykonanie utworu.

e wspotpraca z elektronika
Kolejng umiejetnoscia, ktéra moze by¢ bardzo przydatna w wykonawstwie wspotczesnego
repertuaru, jest wspotpraca z elektronikg. Moze ona obejmowac zarowno: wspotprace z tasma,
Z przygotowanymi wczesniej fragmentami elektronicznymi synchronizowanymi na zywo, jak
I wspottworzenie live electronics. W utworze Aldena Jenksa O# it’s you elektronika sktadata
si¢ z przygotowanych przez kompozytora fragmentow, ktore byly synchronizowane na ukryty

znak od §piewaczki.

e wspotpraca z amplifikacja
Wspolpraca z amplifikacja to kolejna umiejetnosé, ktora ksztattowana jest w trakcie pracy ze
wspoélczesnym repertuarem. Zastosowanie réznych mikrofonéw oraz rodzajow amplifikacji

(poprzez natozenie pogtosu lub innych efektow) za kazdym razem moze generowa¢ dodatkowe

40 J. Nowak, op. cit., s. 151.
18



trudnosci wykonawcze. Najwigksza trudno$cig przy amplifikacji moze okazac si¢ nagltos$nienie
dzwigkow, ktore pojawiajg si¢ przy okazji wykonywania swojej partii (odgtos brania oddechu,
odktadania instrumentow), a ktore nie powinny by¢ slyszalne lub przynajmniej nie powinny
by¢ podkreslane, aby nie zakldci¢ odbioru przekazu utworu. Wsérdd wybranych przeze mnie
utworéw dwa z nich zaktadaly amplifikacje: the center and cause of many circles... Rachel C.

Walker oraz She-Divine Juana Luisa de Pablo Enriqueza Rohena.

e techniki rozszerzone gltosu
Rozszerzone techniki wykonawcze to niezwykle pojemne okreslenie. Poszczegdlne techniki
$piewak poznaje wraz z poszerzaniem swojego repertuaru. Niektére z nich mogg tez by¢
pewnego rodzaju specjalnoscia poszczegdlnych wykonawcow. Obecnie mozemy wyr6dznié
kilkadziesigt technik rozszerzonych, doskonale opisanych i zobrazowanych na nagraniach
przez Nicholasa Isherwooda*!. Ta lista wciaz sie powieksza, gdyz kazdy glos jest inny, a kazdy
wykonawca moze posiada¢ wyjatkowe zdolnos$ci i predyspozycje. W utworach: Oh it’s you
Aldena Jenksa, Rachel C. Walker the center and cause of many circles..., Liebestod Roberta
Ventimiglii, evocacion Tima Ellisa oraz Entanglement Yugingging Fan pojawity si¢ ro6zne
rozszerzone techniki wokalne, takie jak: mowa, szept, zapowiectrzenie glosu, oscylacja

mikrotonowa wokot danego dzwigku, klaskanie jezykiem czy Sprechgesang.

41 Por. N. Isherwood, op. cit.
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2.3. Analiza poszczeg6lnych utworow

2.3.1. Alden Jenks O#h it’s you na sopran i elektronike

Utwor Aldena Jenksa Oh it’s you na sopran i elektronike to rodzaj monodramu — swoiste
studium procesow myslowych, ktére zachodza w mézgu cztowieka, kiedy spotyka inng osobe.
Monodram skonstruowany zostat na wzor powiesci szkatutkowej — jest niczym sztuka w sztuce.
Aktorka ma w reku skrypt, ktory jest elementem wyzwalajgcym kolejne zmiany postaci. Mimo
tego, ze na scenie wystepuje tylko jedna osoba, w trakcie spektaklu spotkamy znudzong
kelnerke, kobiete w srednim wieku podczas partyjki brydza, mtodziutka chorzystke, szalong
dive operowa oraz ushuzng panig domu. Niektdre postaci méwig po angielsku, niektore po
polsku, a niektore po wlosku. W miarg uptywu utworu narracja przechodzi stopniowo od mowy
do $piewu. Zmienia si¢ rowniez warstwa elektroniczna utworu — od prostego akompaniamentu

az do kontrapunktujacej warstwy stowno-muzycznej.

Alden Jenks (urodzony w 1940 roku) studiowal kompozycje u Dariusa Milhauda, Bena Webera,
Andrew Imbrie i Karlheinza Stockhausena. Wspotpracowat z Davidem Tudorem i Johnem
Cage’em. Na jego tworczos¢ elektroniczng miat duzy wptyw Anthony Gnazzo. Studia ukonczyt
na Uniwersytecie Yale oraz Uniwersytecie Kalifornijskim w Berkeley. Przez wiele lat pracowat
jako profesor kompozycji i dyrektor Studia Muzyki Elektronicznej w Konserwatorium

Muzycznym w San Francisco, gdzie przez kilka lat kierowal rowniez Katedra Kompozycji*?.

Utwor Oh it’s you zostat prawykonany w 2013 roku w USA przez sopranistke Amy Foote. Od
tego czasu zostatl przekomponowany i wspolnie z kompozytorem stworzyliSmy jego nowa
wersj¢ — obejmujgcg dodatkowo jezyk polski oraz whoski. Europejskiej premiery tego utworu
dokonatam podczas X Ogoélnopolskiego Festiwalu Mtodych Alchemia Teatru 2023

w Krakowie.

Czas trwania utworu to okolo 15 minut. Zapis nie jest typowa partyturg a bardziej skryptem dla
$piewaczki, zawierajacym tekst, uwagi wykonawcze, fragmenty melodii, opisy etiud aktorskich

oraz momenty wejscia partii elektroniki.

42 Informacje pochodzg z oficjalnej strony kompozytora: www.aldenjenks.com oraz z prywatnej korespondencji
A. Mikotajko-Osman z kompozytorem.
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[now in a chanting manner, pitches [teraz w sposob $piewny, wysokosci dzwiekow

ad lib, recycle words used since the ad libitum, powtarza¢ stowa uzywane od

sounds began; but move occasionally poczatku tego nagrania; ale od czasu do czasu
from one of the pitches in the sound-track przechodzi¢ od jednej wysokosci na Sciezce

to another; draw out some vowels ad lib. dzwiekowej do innej; dowolnie podkreslaé

Exx: innuendo, I dunno, she said, samogtoski. Na przyktad: podpowiedz, nie wiem,
one of those, (etc.)] ona méwi, jeden z tych, (itd.)].

llustracja 1. Oh it’s you — przyktadowy opis etiudy aktorskiej zamieszczony w skrypcie (po lewej
stronie wersja oryginalna, po prawej stronie thumaczenie wtasne)*

W calym utworze pojawia si¢ dwanascie krotszych i dhuzszych wstawek elektronicznych.
Niektore z nich sg elementem wyzwalajacym zmiang¢ w postaci lub jej zachowaniu — na
przyktad odlozenie stuchawki telefonu, a niektore sag warstwa muzyczng na tle ktorej recytuje
lub $§piewa wykonawczyni. Utwor mozemy podzieli¢ na cztery czgsci, ktdre nastepujg po sobie
attacca. Poszczegodlne czgsci mozna wyznaczy¢ ze wzgledu na zmiang Sposobu narracji — od
mowy W czgsci pierwszej, przez melorecytacje w czgsci drugiej, wymienianie stow méwionych

i Spiewanych w czesci trzeciej, az do Spiewu w czgséci czwarte;.

Od wykonawczyni kompozytor oczekuje przede wszystkim wysokich umiejetnosci aktorskich.
Widz powinien by¢ w stanie rozpozna¢ zmieniajace si¢ postaci, ale jednocze$nie — zgodnie
z zaleceniami kompozytora — powinny sie one mocno przenika¢*. Uzycie skryptu jako
elementu wyzwalajgcego owe zmiany jest dodatkowym wyzwaniem aktorskim — zmiany nie
moga nastgpowac samoistnie, ale musza by¢ potaczone z dziataniem rekwizytu, jakim jest
skrypt. Oprocz niego w monodramie wystepuja dwa inne rekwizyty — ciemne okulary oraz
telefon. Rolg formotworcza pelni rowniez §wiatto. Utwor zaczyna i konczy si¢ w ciemnosciach.
Na poczatku stycha¢ tylko warstwe elektroniczng, ktéra pelni role swoistej uwertury.
Poszczegdlne motywy 1 zwroty melodyczne beda w dalszej czeéci utworu rozwijane
1 przetwarzane. Na scenie pojawia si¢ wykonawczyni w ciemnych okularach, ktére po chwili
zostaja odtozone. To wlasnie moment, w ktorym widz moze ,,wnikng¢” do mdzgu postaci.

I”

Calos¢ konczy sie zwrotem: ,,Tak, prosze, kontynuuj!” — widz wraca do roli rozmdéwcy naszych
postaci, ale jednoczes$nie traci mozliwo$¢ obserwacji ich wewnetrznych mys$li — stad scene

znéw spowijaja ciemnosci. Swiatto tworzy wigc klamre kompozycyjna.

Warstwa elektroniczna sktada si¢ z r6znych elementéw. Pierwszy z nich to pojedyncze dzwigki
fal sinusoidalnych, ktére brzmieniem nawigzuja do sygnalu telefonu, z ktorego korzysta —

zgodnie z partyturg — S$piewaczka. Sa one nakladane na siebie, tworzac tkanke wielu

43 Wszystkie przyktady nutowe i skryptu O it’s you pochodzg z partytury otrzymanej od kompozytora.
“ Informacje pochodzg z prywatnej korespondencji A. Mikolajko-Osman z kompozytorem.
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pojedynczych punktow powtarzanych w polirytmicznych uktadach. Przywodza one na mysl
tworczo$¢ elektroakustyczng Karlheinza Stockhausena, u ktérego Alden Jenks studiowat.
Rowniez do tworczosci Stockhausena nawigzuje fakt, Zze na owag warstwe poszczegdlnych
dzwigkdw, brzmigcych momentami nawet serialnie, naktadane sg przetworzone nagrania stow,
tak jak w utworze Gesang der Jiinglinge. W Oh it’s you OWO przetworzenie jest czasami nawet
tak duze, ze nagrane wczesniej przez kompozytora stowa nie sg zrozumiate. Poszczegolne
stowa brzmig, jakby warstwa elektroniczna byta zepsuta. Jest ona bowiem znieksztalcona,
stycha¢ szum i ma si¢ odczucie zepsutej plyty, ktora przeskakuje i zacina si¢. Jest to nawigzanie
do estetyki usterki opisywanej przez Kima Cascone. Uwaza on, iz byto wielu prekursoréw tego
nurtu — zar6wno na gruncie muzycznym, jak i na gruncie ogolnopojetej sztuki. Wsrdéd nich
wyr6zni¢ mozna: plastykow, rezyserow, architektow oraz muzykow, takich jak: Luigi Russolo,
Oskar Fischinger, Laszl6 Moholy-Nagy, czy John Cage. W swojej tworczosci i dziataniach
artystycznych eksperymentowali oni z ,btedami” i dekonstrukcja — na przyktad poprzez
ingerencje¢ w plyte winylowa — ukazujac tym samym, ze kontrola nad technologia jest tak

naprawde ztudna®.

Umiejetnos$¢ wspodtpracy z elektronika jest drugim bardzo waznym elementem, do ktorego musi
przygotowac si¢ wykonawczyni Oh it’s you. Proby z osobg odpowiedzialng za synchronizacje
warstwy elektronicznej muszg rozpoczac si¢ od ustalenia wspolnych haset lub gestow-kluczy.
W utworze czasem zmiana elektroniki jest wywotana akcja na scenie, a czasami to wtasnie
warstwa nagrana powoduje zmian¢ akcji scenicznej. Dodatkowa trudno$¢ moze stanowié
polimetryczna warstwa elektroniczna we fragmentach, w ktérych wykonawczyni ma za zadanie
$piewac. Przygotowanie tych fragmentow obejmuje nie tylko nauke partii sopranu, ale rowniez
nauke wykonywania jej z warstwa elektroniczng. Kompozytor cz¢$¢ z nich zapisal przy uzyciu
tradycyjnej notacji, zostawiajac jednak mozliwo$¢ delikatnych przesunie¢ rytmicznych.
Niektore zapisal wylacznie w formie opisu tekstowego, ktory informuje wykonawczynig

w jakim charakterze powinna zosta¢ zaimprowizowana melodia.

Dodatkowym elementem utrudniajacym jest fakt, ze — ze wzgledu na duze przetworzenie
wstawek elektronicznych — nie ma nigdzie ,,ukrytych” dzwigkoéw dla partii sopranu. Zmusza to

wigc wykonawczynie do zapamigtania dZzwigkow w sposob nierelatywny do podktadu.

4 Por. K. Cascone, The Aesthetics of Failure: "Post-Digital" Tendencies in Contemporary Computer Music,
Computer Music Journal, Vol. 24, No. 4, Massachusetts Institute of Technology, Massachusetts 2000, s. 12-18,
https://www.jstor.org/stable/3681551?read-now=1&seq=1, dostep 28.01.2024.
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llustracja 2. Oh it’s you — tradycyjny zapis partii sopranu oraz elektroniki

Sound track returns to the minor 3", Actress
resumes the idiotic sing-song style:
[cresc p to f:] what’re you what’re you what’re
you what’re you
[mf] What are you doing with your days,
these days,
where are you stay-ing
when are you go-ing,

[The pace (not the tempo) of the sound-track
slows, the notes extended; the idiotic character
begins to fade from her delivery of the words]
what are you say-ing
what, are you wanting still,
[increasingly lyrical:]
what are you wanting, you do, these days,
what do you want, now, want; now;
[background stops, she speaks:]
more coffee?

Sciezka dzwigkowa powraca do molowej tercji,
aktorka wznawia idiotyczny styl §piewania:
[cresc p to f:] co ty, co ty,
co ty, co ty
[mf] Co ty robisz ze swoimi dniami,
tymi dniami,
gdzie si¢ zatrzymujesz,
dokad idziesz,

[Predkos¢ (nie tempo) Sciezki dzwickowe;j
zwalnia, nuty wydtuzaja sie; idiotyczny
charakter zaczyna zanikac]
co mOwisz
Czego jeszcze chcesz,

[coraz bardziej liryczne:]
czego pragniesz, ty, w te dni,
czego chcesz, teraz, chcesz; teraz;
[podktad zatrzymuje si¢, ona mowi:|
wiecej kawy?

llustracja 3. Oh it’s you — zapis w formie opisu tekstowego melodii do zaimprowizowania (po lewej
stronie wersja oryginalna, po prawej stronie ttumaczenie wtasne)
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2.3.2. Rachel C. Walker the center and cause of many circles... na sopran i szklang harfe

Utwor the center and cause of many circles... powstal jako jeden z przejawdéw poszukiwan
artystycznych zaktadajacych akompaniowanie samemu sobie przez wykonawce. Kompozycja
przeznaczona jest bowiem na sopranistke grajgcg na szklanej harfie. Tekst utworu pochodzi

z obserwacji Leonarda da Vinci dotyczacych perspektywy wizualne;.

Just as a stone flung into the water
become the center and cause of many
circles. And as sound diffuses itself
in circles in the air. So any object
placed in the luminous atmosphere
diffuses itself in circles and fills the
surrounding air with infinite images
of itself. And is repeated the whole
everywhere and the whole in every

smallest part.

Tak jak kamien rzucony do wody staje
si¢ centrum i przyczyng wielu krggow,
i tak jak dzwiek rozchodzi si¢
w powietrzu w kregach, tak kazdy
przedmiot umieszczony w $wietlistej
atmosferze rozprasza si¢ w kregach
1  wypelnia otaczajagce powietrze
nieskonczong ilos$cig obrazow siebie.
I powtarza si¢ catos¢ wszedzie i calos¢

w kazdej najmniejszej czesci®.

Kompozytorka Rachel C. Walker (urodzona w 1994 roku) studiowata na Uniwersytecie
Cincinnati College-Conservatory of Music oraz w China Conservatory of Music. Byta rowniez
stypendystka na Uniwersytecie Tsinghua w Pekinie i ukonczyta studia w Hochschule fiir
Musik, Theater und Medien w Hanowerze. Byta rezydentka w Banff Centre for the Arts and
Creativity, Britten-Pears Arts oraz Elektronmusik Studion w Sztokholmie. Jej tworczo$¢ byta
prezentowana podczas festiwali oraz koncertow w Stanach Zjednoczonych, Chinach,

Niemczech, Austrii, Szwecji, Polsce, Portugalii, Kanadzie, Kolumbii i Australii*’.

Utwor the center and cause of many circles... powstat w 2015 roku, a wykonanie na koncercie

9.12.2023 roku byto jego europejska premiera.

Czas trwania utworu to okoto pig¢ minut. Tempo jest okreslone jako dowolne, a zapis jest
ataktowy. Umiejetnos¢ gry na szklanej harfie jest do wykonania tego utworu nieodzownie
potrzebna. Jej partia jest zapisana przy uzyciu catych nut, z ktorych kazda odpowiada jednemu

,okregowi” wykonanemu na poszczegdlnym kieliszku. Oprocz tradycyjnej formy gry na tym

46 Thumaczenie wlasne.
47 Informacje pochodza z oficjalnej strony kompozytorki: www.rachelcwalker.com oraz z prywatnej
korespondencji A. Mikotajko-Osman z kompozytorka.
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instrumencie — poprzez pocieraniec opuszkami palcow o krawedz kieliszka — kompozytorka
zastosowata rowniez inny sposéb wydobycia dzwigku poprzez uderzenie metalowym

precikiem w korpus poszczegdlnych kieliszkow.
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llustracja 4. the center and cause of many circles... — zapis tradycyjnej formy gry“®
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llustracja 5. the center and cause of many circles... — zZapis innego sposobu wydobycia dzwigku
poprzez uderzenie metalowym precikiem w korpus poszczegdlnych kieliszkow

Aparat wykonawczy utworu stanowi glos solowy oraz szklana harfa sktadajaca si¢ z pieciu
kieliszkow strojonych kolejno: ast, b, d?, f2, ¢3. Utwér zostal zapisany na trzech pigcioliniach

—jedna dla glosu i dwie dla szklanej harfy.
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llustracja 6. the center and cause of many circles... — Zapis utworu na trzech pigcioliniach

Caly utwor utrzymany jest na oSmiodzwiekowej skali sktadajacej si¢ z interwatow zblizonych
do tercji matych i wielkich oraz sekund wielkich i kwarty czystej. Wysokosci poszczegdlnych
dzwigkow zostaly delikatnie zawyzone zgodnie z zaleceniem kompozytorki, w zwigzku z czym
interwaty nie sg do konca réwne. Dodatkowo charakterystyka instrumentu 1 sposob wydobycia

z niego dzwigku powoduje, ze styszane dzwigki sa caly czas plynne intonacyjne, gdyz ich

48 Wszystkie przyktady nutowe the center and cause of many circles... pochodza z partytury otrzymanej od
kompozytorki.
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wysokos$¢ delikatnie si¢ zmienia wraz ze zmiang tempa pocierania opuszkami palcow

o krawedz kieliszka.
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llustracja 7. the center and cause of many circles... — skala wykorzystana w utworze
wraz z odstrojeniami poszczegolnych dzwickow (+)

Mikrotonowe zmiany dzwickoéw pojawiaja si¢ rowniez w glosie — jako oscylacja oraz delikatne
»Zawyzenie” dzwigku.
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lustracja 8. the center and cause of many circles... — zmiany mikrotonowe w partii glosu

Utwor mozemy podzieli¢ na trzy czgsci. W pierwszej pojawiajg si¢ tylko dzwigki szklanej
harfy. Poczatkowo — wytacznie w postaci dtugich nut w obydwu r¢kach, a pdzniej — w postaci
akcydentalnych uderzen metalowym precikiem jedng r¢ka na tle dlugich dzwigkow drugie;.
W czesci drugiej mamy dwie ptaszczyzny czasowe — spowolnione tempo narracji w kieliszkach
zostato przeciwstawione drobnym wartosciom, rytmom synkopowanym 1 triolom w partii
glosu, ktore sa wzmacniane przez kolejne dzwieki wydobywane z kieliszkow poprzez
uderzenie. Czgs$¢ trzecia jest ponownie uspokojeniem — partia kieliszkow obejmuje dlugie
powtarzane nuty i jedno, krotkie uderzenie. Na tle tych dzwigkow glos dopowiada, iz ,,powtarza
si¢ calo$¢ wszedzie i cato$é w kazdej najmniejszej czesci*®. Budowa utworu przywodzi na
mysl — zgodnie z tekstem — kregi na wodzie. Najpierw duze i spokojnie, potem coraz szybsze,
az do ich stopienia. Akcydentalne uderzenia w kieliszki brzmig jak kropelki wody, ktdre czesto

réwniez pojawia si¢ przy okazji powstawania kregdw na wodzie, tworzac kolejne kregi.

9 1bid.
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Tabela 2. the center and cause of many circles — tabela przedstawiajaca rozktad partii
W poszczegolnych czgéciach utworu: sopranu (0znaczonego symbolem ~)
i kieliszkow (uderzenia w kieliszki oznaczone symbolem *
oraz gra na kieliszkach opuszkami palcow o0znaczonych symbolem -)

Ze wzgledow estetycznych oraz konieczno$ci wykreowania dudnienia akustycznego dzwieki
sa delikatnie odstrojone. Dodatkowo, wspolnie z kompozytorka, zadecydowaly$Smy
o amplifikacji szklanej harfy podczas wykonania utworu na koncercie, w celu dodatkowego
zintensyfikowania akustycznego dudnienia i wykreowania przestrzeni akustycznej, ktoéra

., wypehi otaczajace powietrze nieskonczong iloscia obrazow siebie”.

Wykorzystanie amplifikacji pozwolito wprawdzie na stworzenie wyjatkowej przestrzeni
akustycznej, ale jednocze$nie spowodowato dodatkowe utrudnienia. Mikrofon shuzacy do
zbierania dzwigku szklanej harfy naturalnie nagla$niat rowniez wszystkie dodatkowe dzwigki,
ktore byly generowane przez wykonawczyni¢. W zwigzku z tym nalezato jak najbardziej
ograniczy¢ ich slyszalno$¢ poprzez przygotowanie specjalnego, wylozonego materiatem
miejsca do odktadania metalowych precikow. Nalezato takze zadbac o spokojne i jak najcichsze
korzystanie z pojemnika z woda, w ktorym artystka moczyta palce, by utrzyma¢ odpowiednie

ich nawilzenie, pozwalajace na wydobycie dzwigku z kieliszkow.

50 Cytat z tekstu napisanego przez Leonarda da Vinci wykorzystanego w utworze the center and cause of many
circles.... Ttumaczenie wlasne.
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2.3.3. Roberto Ventimiglia Liebestod na glos solo

Utwor Roberta Ventimiglii Liebestod jest utworem teatralnym — kobiecym portretem ukazanym
w formie monologu. To studium samotnos$ci, smutku i mitosci. Tekst opisuje szekspirowska
Ofelie w momencie, w ktorym emocje prowadza ja na skraj szalenstwa. Kompozytor
postanowit ukazac je przez pryzmat wewngtrznego krzyku Ofelii oraz paradoksalnie picknych
wspomnien, do ktorych kobieta nieustannie powraca. Utwor wykorzystuje nie tylko mozliwos$ci
$piewaczki jako instrumentalistki, wpisujac w parti¢ gtosu dzwigki wykonywane na krotalu,
dzwonie rurowym oraz na cowbellu, ale réwniez eksploruje techniki rozszerzone glosu

zwigzane z szeptem, mikrotonami czy ré6znymi rodzajami $piewu.

Kompozytor Roberto Ventimiglia (urodzony w 1982 roku) studiowat kompozycj¢ u Paolo
Rotiliego, Alberto Meoliego, Alessandro Solbiatiego i Salvatore Sciarrino oraz muzykologie
u Giorgio Sanguinettiego, Agostino Ziino, Giorgio Nottoliego, Gino Stefaniego i Giorgio
Adamo. Ukonczyt z wyrdéznieniem Konserwatorium Ottorina Respighiego w Latinie, a takze
etnomuzykologi¢ na Uniwersytecie Tor Vergata w Rzymie. Wéréd kompozycji Roberto
Ventimiglii wyrdzni¢ mozemy przede wszystkim nagradzane na Festiwalach w kraju jak 1 za

granica utwory orkiestrowe, kameralne jak rowniez tworczo$¢ solowa®L.

Liebestod powstatlo w 2012 roku, a jego polska premier¢ miatam przyjemnos$¢ zaspiewaé
w 2023 roku podczas koncertu zorganizowanego w ramach Ogolnopolskiej Konferencji
Naukowej ,,Elementi” w Krakowie i w tym samym roku utwor zostat wydany drukiem przez

wydawnictwo Da Vinci Publishing.

Czas trwania utworu to okoto pig¢ minut. Tempa sg przyblizone, a zapis ataktowy. Wiele grup
oznaczonych jest tez jako ,,wykonac najszybciej jak to mozliwe”. Aparat wykonawczy utworu
stanowi glos solowy oraz instrumenty perkusyjne: krotal h?, dzwon rurowy b* oraz cowbell
0 nieokres$lonej wysokos$ci brzmienia. Utwor mozemy podzieli¢ na pig¢ czeSci nastepujacych
po sobie attacca. Poszczegodlne czgsci mozna wyznaczy¢ ze wzgledu na zmiang tempa,
stopniowa zmian¢ zachowania postaci, wprowadzanie technik rozszerzonych oraz zmiang

podstawowego w danym fragmencie stylu $piewu.

Tekst utworu zostal zaczerpnicty z Hamleta Williama Szekspira. Wszystkie tlumaczenia

tekstow, ktore zostaly zaprezentowane ponizej, s mojego autorstwa i zostaty przettumaczone

%1 Informacje pochodzg z prywatnej korespondencji A. Mikotajko-Osman z kompozytorem.
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dostownie, a nie poetycko, aby uchwyci¢ doktadny sens poszczegolnych stow. Tekst utworu
powstat na bazie piosenki Ofelii, ktora pojawia si¢ w piatej scenie czwartego aktu. Jest to biaty
wiersz o charakterze jambicznym. Pierwsza zwrotka tekstu, ktora zostata wykorzystana przez
kompozytora w calosci, nawigzuje do angielskiej tradycji dnia §w. Walentego. Dziewczyna
W piosence wstaje wczesnie rano i idzie do okna mezczyzny, poniewaz tradycja mowi, ze
pierwsza dziewczyna widziana przez mgzczyzng w Walentynki zostanie jego prawdziwa
mitos$cig. Wiasnie dlatego dziewczyna chce by¢ pierwsza osoba, ktdérg mezczyzna zobaczy po

przebudzeniu.

Tomorrow is Saint Valentine’s day, Jutro jest Dzien $w. Walentego,
All in the morning betime, Wszystko w godzinach porannych,
And | a maid at your window Ale to ja bede dziewica w Twym oknie
To be your Valentine. Aby by¢ Twoja walentynka.

Druga zwrotka opisuje sytuacje, kiedy dziewczyna dotarta do drzwi wybranego przez nig

mezczyzny. Zostaje wpuszczona do $rodka, a kiedy pozniej opuszcza jego mieszkanie, jest juz

odmieniona.
Then up he rose and donned his clothes, Potem wstat i zatozyt swoje ubranie,
And dupped the chamber door; I zamknat drzwi komnaty;
Let in the maid, that out a maid Wpuscit dziewice, ktdra nigdy juz nie wyszta

Never departed more. dziewica.

W utworze tekst zostal zmieniony przez kompozytora na wypowiedziany w mniej sktadny

I przerywany sposob.

...more... nevermore... the door... ...wiecej... nigdy wiecej... drzwi...
And... and... I 0.

The chamber door Drzwi do komnaty

And dupped the chamber door... I zamknat drzwi komnaty...

...never... more... the maid... ...nigdy wiecej... dziewica...
Let in the maid... Wpuscit dziewice. ..

A maid that out a maid... the door... Dziewica, ktora dziewicg... drzwiami...
Never departed more... the chamber door... Nigdy wigcej nie wyszta... drzwiami komnaty...

Trzecia zwrotka jest zaczerpnigta z kolejnego fragmentu wypowiedzi Ofelii — dalszej czesci
piesni w akcie czwartym. Dziewczyna z piosenki zostala wykorzystana przez swojego

ukochanego. Pomimo zlozonej przez m¢zczyzng obietnicy nie dochodzi do §lubu.
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Before you tumbled me, Zanim mnie zabrate$ do toza,

You promised me to wed. Obiecate$ mi $lub.
So would I ha’ done, by yonder sun, I tak bym zrobit za dnia,
An thou hadst not come to my bed. Gdybys nie przyszta do mego toza.

Partia wokalna zostata zapisana na pieciolinii — melodia, a na tréjlinii zostaly zapisane efekty

szmerowe i mowa.
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llustracja 9. Liebestod — zapis melodii, efektow szmerowych i mowy®>2

Kompozytor w calym utworze zapisal dwa rozne style $piewu: glos podobny do dyszkantu
(o naturalnej, jasnej barwie podobnej do dziecigcej) — zwany w utworze voce bianca oraz voce
impostata — glos postawiony, operowy bedacy przeciwienstwem niewinnego, nieszkolonego

glosu dziecka.
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llustracja 10. Liebestod — oznaczenia dla voce bianca i voce impostata

Oprocz dwoch stylow $piewu kompozytor wykorzystuje réwniez rozszerzone techniki
wokalne. Wsérod nich mozemy wyrdzni¢: oscylacje mikrotonowa wokot danego dzwigku,

mowe, szept | zapowietrzenie glosu — gdzie ilo§¢ powietrza i brzmienia zmienia sig.

52 Wszystkie przyktady nutowe Liebestod pochodza z partytury wydanej przez Da Vinci Publishing w 2023
roku.
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llustracja 11. Liebestod — 0znaczenia mowy, szeptu, zapowietrzenia gtosu oraz oscylacji mikrotonowej

Kompozytor wpisat réwniez w partie $Spiewaczki dzwigki wykonywane przez nig na
wspomnianych juz instrumentach: krotalu, cowbellu i dzwonie rurowym. Poszczegdlne

instrumenty pojawiajg si¢ wraz ze zmiang, ktora zachodzi w postaci.

Jak wspomniatam, utwor mozna podzieli¢ na pie¢ czesci. Czesé I jest zapowiedzig szalenstwa
Ofelii. Wykorzystane zostaly efekty szeptu, mowy, dzwigki skrajne skali, nakladanie
poszczegblnych stow i1 akcentowanie sylab, dzigki czemu, w trakcie wykonania, tworzony jest
efekt rozmawiajacego thumu. Z tego niepokojacego stanu wyrywa stuchacza

i Ofeli¢ dzwiek krotalu.

Czes¢ 11 bazuje na niewinnym glosie mlodej Ofelii — voce bianca, ktory przerwany jest jedna
fraza voce impostata. Kompozytor wpisal na poczatku tej czesci okreslenie wykonawcze
,»Z niezwykta niewinnoscig 1 stodko”. Cze$¢ ta zapowiada zmiany, ktére beda zachodzi¢
w zachowaniu Ofelii. Melodia pie$ni §piewanej przez Ofeli¢ zostata oparta na skomponowanej
przez Williama Byrda melodii The Maidens Songe, ktorej tekst nawigzuje do wspomnianej juz
angielskiej tradycji dnia $w. Walentego. William Byrd byt angielskim kompozytorem
I organistg, jednym z najwazniejszych tworcow muzyki angielskiego renesansu i zyl mniej

wigcej] w tym samym czasie co William Szekspir.

Czes¢ 11T jest momentem przetomowym — niewinny glos Ofelii jest przerywany coraz czesciej
i do glosu dochodzi jej szalenstwo objawiajace si¢ glosem postawionym, szeptami
i wykrzyknieniami. W partyturze znajduja si¢ dwa okreslenie wykonawcze. Na poczatku tej
czesci nalezy Spiewac ,,bardziej dziecinnie, ztowieszczo i coraz mniej niewinnie”, natomiast
pod koniec okreslenie wykonawcze wskazuje na zmiang zachodzaca w postaci —
,progressivamente sempre piu disturbato”, czyli ,,stopniowo coraz bardziej niespokojnie”.
Catos¢ konczy si¢ glissandem oraz crescendem, po ktorym nastgpuje okoto trzysekundowa

fermata pozwalajgca na wybrzmienie.
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Czes¢ IV jest w catosci wykonana glosem operowym. Mozna by podejrzewaé, ze voce
impostata jest nie tyle oznakg szalenstwa Ofelii, ktore przede wszystkim obrazujg efekty szeptu
1 mowy, ale pokazuje zmiang, jaka zaszta w mtodej dziewczynie, po spedzeniu upojnych chwil
z wybrankiem. Dziewczyna z piosenki Ofelii, a moze i sama Ofelia, przekroczyly magiczna
granice 1 stad zmiana w glosie — z naturalnego, dziewczecego na gtos brzmiacy jak glos osoby
starszej i bardziej doswiadczonej. W czgsci tej pojawiajg si¢ po raz pierwszy dzwony rurowe,
ktore z racji oczywistego skojarzenia z dzwonami kos$cielnymi, moga zwiastowa¢ §lub (do
ktorego nie dochodzi) lub zblizajaca si¢ samobojcza smieré Ofelii. Pojawia si¢ tez oscylacja
mikrotonowa — Y4 i % tonu. Fragmenty te zostaly oznaczone przez kompozytora ,ben fusi
sempre”, czyli ,,zawsze dobrze zespojone”. Dzwigk, ktory jest ,,odstrajany” w glosie, jest
styszalny w tym samym czasie w dzwonach rurowych. Tworzy si¢ akustyczne dudnienie.
Oscylacja mikrotonowa ma wigc za zadanie dodatkowo podkreslic wewnetrzne rozedrganie

Ofelii 1 jej szalenstwo miedzy czystoscia (§lubem) a pozadaniem.

Cze$¢ V to ostatnia walka miedzy niewinng dziewczyng, a zdradzong przez ukochanego
kobieta. W partyturze kompozytor wpisat okreslenie ,,salmodiando”, ktére w doktadnym
ttumaczeniu oznacza ,,$piewanie psalmow”. Wszystkie stowa opisujace czas przed upojnymi
chwilami oraz mowigce o S$lubie sa3 wykonane glosem voce bianca, czyli ,,before you”,
,promised me to wed”, ,,sun”, ,,not come to my”. Pozostate stowa wykonane sg voce impostata.
Co ciekawe — na stowie ,,sun” i ,promised” nastepuje zmiana postawienia glosu w trakcie
trwania dzwigku. Ostatnie stowo ,.bed” wykonane jest jako zapowietrzony dzwiek — w taki
sposob jakby glos Ofelii uwigzt jej w gardle. W tym samym momencie styszymy uderzenie

dzwonu.

czes¢ 1T

VB
VI
TR
K
C

M | BN 1|

Tabela 3. Liebestod — tabela przedstawiajgca uzycie gltosu voce bianca (VB), voce impostata (VI),
technik rozszerzonych (TR), krotalu (K), cowbella (C) i dzwonéw rurowych (DR) na przestrzeni
poszczegolnych czesci

DR
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Tytulowe stowo ,,Liebestod” mozna przettumaczy¢ jako umitowanie $mierci i odnosi si¢ on0
do stynnej arii Izoldy Liebestod z Tristana i 1zoldy Ryszarda Wagnera. Kompozytor Roberto
Ventimiglia, kiedy zaczynat prace nad utworem, miat w pamigci 6w utwér Wagnera. Czytajac
dramat Szekspira postanowit jednak odda¢ gtos Ofelii®3. W didaskaliach przy tekstach Ofelii
czesto pada bowiem okreslenie, ze $piewa ona swoja wypowiedz. Kompozytor postanowit wiec
umuzyczni¢ jej wypowiedz w jak najbardziej wiarygodny sposob — stad uzycie jako bazy

melodii utworu Williama Byrda.
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Ilustracja 12. William Byrd The Maydens Song, FVB 126> — poczatek fragmentu pie$ni uzytego
w Liebestod

Potencjat teatralny Liebestod zawiera si¢ w kilku elementach. Przede wszystkim jest nim tekst
ze sztuki Williama Szekspira. Zacheca on do teatralizowanej interpretacji scenicznej. Tekst
sktada si¢ nie tylko z opiséw, ale rowniez z mikrodialogu migdzy kobieta a mgzczyzna.
Wykorzystanie rozszerzonych technik wokalnych, takich jak uzycie skrajnych dzwigkow skali
czy szept, pozwala na duzg indywidualno$¢ w ekspresji. Jednocze$nie stosowanie wymienne
tych efektéw 1 Spiewu moze by¢ trudne z punktu widzenia techniki wokalnej. Ciaggla zmiana
impostacji i przechodzenie do mowy sprawiaja, ze Liebestod jest skomplikowanym utworem
réwniez ze wzgledéw intonacyjnych. W wigkszo$ci utworu glos wykonuje swoja partie
a cappella. Czgste zmiany z mowy na $§piew moga tatwo wytraci¢ wykonawczyni¢ z melodii.
Dodatkowo caly utwor zaczyna si¢ najwyzszym 1 najnizszym mozliwym dzwigkiem skali.
Nieodzowne jest wiec uzywanie kamertonu. Jednak kompozytor nie chcial, aby korzystanie
z niego byto zbytnio widoczne, gdyz mogtoby powodowag niespdjnosé w warstwie teatralnej®®.
Dlatego, wykonujac Liebestod, wykorzystuje rezonans kostny i kamerton przyktadam do kosci
nadgarstka. Dzwiek w ten sposOb generowany jest bardzo cichy, ale w utworze bez

akompaniamentu takie rozwigzanie si¢ sprawdza.

%3 Informacje pochodzg z prywatnej korespondencji A. Mikotajko-Osman z kompozytorem.
% W. Byrd, The Maydens Song, FVB 126%, Breitkopf und Hirtel, London & Leipzig 1899,
https://imslp.org/wiki/The Maydens Song%2C FVB 126 (Byrd%2C_ William), dostgp 12.11.2023.
% Informacje pochodzg z prywatnej korespondencji A. Mikotajko-Osman z kompozytorem.
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Intencjg kompozytora, ktorg przedstawit mi podczas naszych pierwszych rozméw o utworze
we wrzesniu 2022 roku, byt rowniez zamyst sceniczny. Zmiany sposobu $piewu z voce bianca
na voce impostata oraz techniki rozszerzone miaty generowa¢ zmiang w ruchu i ciele
wykonawczyni. Voce bianca wyst¢puje we fragmentach czysto $piewanych, gdzie Ofelia jest
jeszcze niewinnym dzieckiem. Voce impostata i techniki rozszerzone to przedstawienie jej
demonow, ktore doprowadzaja ja do szalenstwa. Ruch, ktory opracowatam do zmiany postaci,
opierat si¢ na przedstawieniu Ofelii jako mlodej dziewczyny, troche zawstydzonej tym, ze
$piewa. Stad w ruchu pojawilo si¢ kotysanie oraz lekkie zaokraglenie i1 przygarbienie
plecow — efekt, ktory czgsto mozna zauwazy¢ u mtodych kobiet, probujgcych ukry¢ rozwijajacy
si¢ biust. Fragmenty szalenstwa odznaczone zostaly ruchem o wrazeniu bardziej
nieskoordynowanego i o sile wigkszej niz taki, nad ktorym sama posta¢ jest w stanie
zapanowac. Dzigki zastosowaniu ruchu od konkretnych czesci ciata, wzorujac si¢ na technikach
stosowanych w tancu wspotczesnym oraz odnoszac si¢ do zatozenia Rudolfa Labana, ze ruchy

256

ludzkiego ciala to ,,zewnegtrzne przejawy ukrytego zycia wewngtrznego™®, staralam sie

stworzy¢ wrazenie Ofelii, ktorg rozsadza wewnetrzne szalenstwo oddziatujace na cate jej ciato.

Duzy potencjat teatralny i ruchowy zawarty jest rOwniez w wykorzystaniu instrumentow przez
$piewaczke. Dzwigki zwiastujg zmiang postaci, nie tylko sam dzwigk, ale gra na danym
instrumencie moze zmieni¢ co$ w ruchu $piewaczki. Jedng z najbardziej istotnych cech teatru
instrumentalnego jest wlasnie teatralizacja gry na instrumentach. Podczas gry na instrumencie
muzyk wykonuje réznego rodzaju ruchy i gesty zwigzane ze sposobem wydobycia dzwigku
z danego instrumentu, o ktorych wspominatam juz w rozdziale 1.2. Za cel jako wykonawczyni
partii Ofelii postawitam sobie, aby zaréwno gesty nickonieczne, ruchy techniczne wynikajace
z gry na instrumencie oraz gesty dekoracyjne byly jak najbardziej spojne i nalezaty niejako do
postaci Ofelii, a nie do mnie jako wykonawcy. Kreujac posta¢ Ofelii staratam si¢ nadac jej

indywidualng forme¢ — rdwniez ruchowa.

Teatr instrumentalny, za jaki uwazam utwor Liebestod, jest niejako kontynuacjg tradycji
operowych, ale z zatozeniem, ze stowo pod wzgledem fonicznym jak i semantycznym jest
parametrem muzycznym i jest rozpatrywane w tych samym kategoriach w jakich rozpatrywany
jest rytm i dzwigk. Wtasnie to rownoznaczne traktowanie obydwu materii — stowa i muzyki —

ktore moglyby si¢ wydawac catkowicie niezbieznymi bytami — jest tutaj najwazniejszg z cech.

%6 |. Turska, Z dziejow tarica wspotczesnego, Wydawnictwo Centralnego Oérodka Metodyki Upowszechniania
Kultury, Warszawa 1980, s. 11.
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Na przyktadzie tego utworu mozna bowiem zobaczy¢ jak wielki potencjal drzemie
w fonicznym parametrze stowa. Zmiany stylu $piewu, szept i mowa ukazuja nam niezwykle
szeroki potencjat artysty i dzieta przy wykorzystaniu tak naprawde¢ minimalnych $rodkéw
zewnetrznych. Wykorzystanie instrumentow jest tak naprawde niewielkie — jest to raptem
dwadziescia jeden dzwigkéw, ale o niezwyklej sile oddziatywania — ich uzycie zostato
doglebnie przemys$lane przez kompozytora i kryje w sobie ogromny potencjal ekspresji

teatralne;j.
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2.3.4. Juan Luis de Pablo Enriquez Rohen She-Divine na glos solo

Utwor She-Divine Juana Luisa de Pablo Enriqueza Rohena zostal napisany na sopran solo
Z uzyciem kamertonu chromatycznego oraz fortepianu, wpisujac si¢ w nurt kompozycji
wykorzystujacych szeroki potencjat artystyczny Spiewaka. W trakcie wykonywania utworu
prawy pedal fortepianu jest zablokowany, a dodatkowo wszystkie dzwigki instrumentu sg

amplifikowane.

Juan Luis de Pablo Enriquez Rohen (urodzony w 1971) jest meksykanskim kompozytorem,
nauczycielem 1 gitarzystag. Na podstawie wnikliwych badan muzyczno-astronomiczno-
archeologicznych stworzyt teori¢ Tlahuitlayolleohuilli zwang JLPER (od akronimu swoich
imion i nazwiska) i opisat ja w ponad 200 artykutach i publikacjach. Jest absolwentem Liberal
Arts Institutions U.S. oraz pracownikiem licznych uczelni wyzszych takich jak: Uniwersytet
w Houston, Universidad Nacional Autéonoma de México, Universidad La Salle, TEC de
Monterrey, Centro Morelense de las Artes 1 Escuela Superior de Artes de Yucatan. Stopien
doktora nadata mu Juilliard Music School. Swoj warsztat kompozytorski ksztatcit pod okiem
Timothy’ego Kramera, Victora Rasgada, Michaela Horvit’a i Roberta Nelsona®’.

Utwor She-Divine powstat w 2004 roku, ale jego prawykonanie miatam przyjemnos¢ zaspiewac
w 2022 roku podczas koncertu zorganizowanego w ramach Miedzynarodowej Konferencji

,.Strefa” w Krakowie.

Tekst zainspirowany zostat dramatem filozoficzno-religijnym Czarnoksieznik, ktorego autorem
jest Pedro Calderdn de la Barca. Autor rozwija w swoim utworze faustowskie motywy paktu
z diablem 1 pokus zyciowych. Dzieto literackie oparte zostato na legendzie o §wigtym Cyprianie
1 $wietej Justynie — meczennikach rzymskich, zamordowanych za czaséw cesarza Dioklecjana
w 304 roku. Cyprian jest mtodym studentem zaczytanym w ksiggach. Przyjaciele gtéwnego
bohatera — Lelius i Florus zabiegaja bezskutecznie o wzgledy pigknej Justyny. Cyprian
podejmuje si¢ roli posrednika pomiedzy rywalizujagcymi ze sobg mtodziencami a Justyna.
Oczarowany jej urodg sam tez zakochuje si¢ bez pamigci i wyznaje dziewczynie niesmiato swa
mito$¢. Niestety Justyna nie odwzajemnia jego uczu¢. Cyprian postanawia walczy¢ o mito$¢
ukochanej. Porzuca ksiggi i przywdziewa paradne stroje, a gdy to nie pomaga, zawigzuje pakt

z Diablem.

5" Informacje pochodzg z prywatnej korespondencji A. Mikotajko-Osman z kompozytorem.
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Cypryan: Gdybys wiedzial czem jest ona!

Djabel: A wigc stucham cig ciekawie.

Cypryan: Rgbek nieba srod zarania,
Kiedy stonce wzrok roztwiera

1 promieniem Izy ociera,

W snieg i szkartat si¢ oslania

Sréd powietrznych sfer mieszkania;
Wiezy rozy szmaragdowe,

Gdy z ich obje¢ wydobyta

Glosi tgkom, ze maj wita,

A powiewy tchng majowe

Lzy zarania na dgbrowe,

Co spadajq nan usmiechem,
Strumyk, kiedy szronem scigty,
Milczy niemy, zalem zdjety,

Ze nie ozwie sie ni echem,

Ni poszeptem, ni oddechem;
Gozdzik, gdy si¢ barwg pali

Jak gwiezdzisty krzew korali;
Ptaszek, barwny stréj, gdy wdziewa,
Jako arfe co przygrywa

Szmerem wiewnej swojej fali
Spiewom piesni krysztatowej;
Skata stoncu, gdy urqga

Co zen szate bialg scigga,
Uroczysty stroj majowy,

A nie ztamie jej osnowy,

Laur, gdy sniegiem ustrojony,

Albo narcyz rozpieszczony,

Co cho¢ stopy w Sniegu kryje,

W gorze wios zielony wije

| z promieni chce korony;

To zaranie purpurowe,

Stonce, strumien, roza, tany,
Ptaszek piewca rozkochany,

Te usmiechu izy pertowe,

1 oddechy pél majowe,
Gozdzik, ktory krysztal pije,
Skata, co si¢ w niebo wije,
Laur, z promieni wienca chciwy:
Ach! To wszystko obraz zZywy,
Czgstki tej dla ktorej zyje!
Widaé rozum postradatem:

By inaczej sie przedstawic,
Nowem szaty kazal sprawic.
Zapomnieniu mqdros¢ datem,
Mowe — w stuzbe nierozumu,
Stawe mg — na pastwe tHumu,

A tzom moim — uczucé tchnienie,
Wiatrom wszystkie me nadzieje,
1 me swiatlo — na wzgardzenie!
Zyje tylko snem mitosci,

Marny stuga namietnosci.

Nie! Ja chyba oszaleje!

Com powiedzial, to powtarzam,
Ze juz na to sie odwazam:
Odda¢ piekiu mojq dusze,

Bo Justyne posigs¢ musze;
Lecz za ceng takg malg,

Czyliz piektoby jg dato?*®

%8 C. de la Barca, Czarnoksieznik, thum. B. Wiktor, https://polona.pl/preview/86992b59-cb60-4683-bbc3-

£93d40161f14, dostep 28.01.2024.



https://polona.pl/preview/86992b59-cb60-4683-bbc3-e93d40161f14
https://polona.pl/preview/86992b59-cb60-4683-bbc3-e93d40161f14

Tekst utworu powstat jako odbicie monologu Cypriana. Tym razem to Justyna opisuje kobiete,
w ktorej Cyprian powinien by¢ zakochany. Ponizej zaprezentowany zostal, napisany przez

kompozytora, tekst utworu oraz jego dostowne thumaczenie.

Each part

or versed thought
corresponds

to our Solar System
which then, in turn
could be thought

of an amazing female.

This female is our Mother
and we are the opportunity
to manifest the children
that this divine female
could in turn

give birth to.

This is amazingly challenging...

For each human to behave
and live a life so dignified
as to match completely
the honor and glory

to exist

so carefully similar

to that perfect child

that She so much deserves.

So, it is an incredible resposibility

to become a seed or prototype

of this eternal role.

Kazda czesé

lub zwerbalizowana mysl
odpowiada

naszemu Uktadowi Stonecznemu,
ktory z kolei

moze przywodzi¢ na mysl

niesamowitq kobiete.

Ta kobieta jest naszq Matkg,
a my mamy mozliwos¢
reprezentowac dzieci,

ktore ta boska kobieta

moze z Kolei

urodzic.
To niesamowite wyzwanie...

Dla kazdego cztowieka zachowywa¢ sig
i prowadzi¢ zycie tak godne,

aby catkowicie odpowiadato

honorowi i chwale

istnienia,

bedgc tak podobnym

do tego doskonatego dziecka,

na ktore Ona tak bardzo zastuguje.
Jest to wigc niesamowita odpowiedzialnos¢
sta¢ sig nasieniem lub prototypem

tej wiecznej roli.
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The compromise

is not only

with our great Mother
but also

with all the great Stars
and system in the Galaxy
whom in turn

are none other

than the noble relatives

of our loving Mother.

Our beautiful and present Mother.

This compromise

could in turn

be evenly expanded

when also assumed by ourselves
towards our Galactic Cluster
and so on until our Universe

and the most remote Absolute.

Some people call this God
but it is futile

to give it-him-her a name.

So,

eternity depends
much upon

our conception

of these thoughts ...

Who is this son or daughter
that is the pride and treasure

of this wonderful woman?

Could I, by my actions
become alive in the joy
and artistic admiration
of such

beautiful cosmic relationship?

The answer is inside.

And the most important action

To zblizenie

jest nie tylko

z naszq wielkq Matkg,

ale takze

ze wszystkimi wielkimi Gwiazdami
i systemami w Galaktyce,

ktore z kolei

nie sq niczym innym

jak szlachetnymi krewnymi

naszej kochajqcej Matki.

Naszej pieknej i obecnej Matki.

To pojednanie
moze z kolei zostac

rownomiernie rozszerzone,

gdy zostanie rowniez przyjete przez nas samych

w kierunku naszej Gromady Galaktycznej
i tak dalej, az do naszego Wszechswiata

i najbardziej odleglego Absolutu.

Niektorzy nazywajq to Bogiem,
ale to daremne

nadawac mu imie.

A wiec,
wiecznos¢ zalezy
w duzej mierze od
naszej koncepcji

tych mysli...

Kim jest ten syn lub corka,
ktory jest dumgq i skarbem
tej wspanialej kobiety?

Czy ja mégtbym, poprzez moje dziatania
sta¢ sig Zywym w radosci

i artystycznym podziwie

takiego

pieknego kosmicznego zwigzku?

Odpowiedz jest w Srodku.

A najwazniejszym dziataniem
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is to acquire
a copromise with ourselves;
with our reality

and all that surrounds it.

Like Nietzsche says:
,,to become a total artwork”

with in ourselves.

Much people
rather depend on knowing
that they are saved already

by their merciful God.

I rather know

it-him-her dead

and truly make

an amazing difference

in this world

full of hatred

and false (or empty) paths.

The secret on then lies

in becoming that child

which indeed becomes the One
to truly experience

of life and the harmony

of all the noble elements

within our cosmic family.

jest osiggniecie
kompromisu z samym sobg;
z naszq rzeczywistosciq

i wszystkim, co jq otacza.

Jak méwi Nietzsche:
"stac sie totalnym dzietem sztuki"

w nas samych.

Wiele osob
polega raczej na wiedzy,
Ze sq juz zbawieni

przez mitosiernego Boga

Ja raczej wiem,

ze On jest martwy
lecz naprawde tworzy
niesamowitq roznice
w tym Swiecie
pelnym nienawisci

i falszywych (lub pustych) sciezek.

Sekret thwi wiec

w stawaniu si¢ tym dzieckiem

ktore rzeczywiscie staje sig Jedynym,

aby prawdziwie doswiadczy¢
zycia i harmonii
wszystkich elementow

w naszej kosmicznej rodzinie.

Could I, face this challenge? Czy mogtbym stawié¢ czota temu Wyzwaniu?

Could you, face this challange? Czy moglbys stawi¢ czota temu wyzwaniu?

259

Could we, face the challange? Czy moglibysmy stawi¢ czola temu wyzwaniu

Juan Luis de Pablo Enriquez Rohen zastosowat w swojej kompozycji teori¢ interdyscyplinarna,
ktora pozwala na tworzenie muzyki sferycznej. Jak wyjasnia kompozytor, eksperyment powstat
w celu udowodnienia, ze kompozycje w XXI wieku, mimo innych poszukiwan brzmieniowych,
nie musza odcina¢ sie od tonalnoéci®®. Zamiarem kompozytora nie byto catkowite odejscie od

tendencji cigzen tonalnych, czyli swoistej grawitacji. Poprzez zachowanie centrum tonalnego

% Ttumaczenie tekstu utworu — wiasne.
% Por. J. L. de Pablo Enriquez Rohen, stowo wstepne do utworu Solarium (Praeludium), Texas 2006.
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kompozytor osigga spojnos¢ kompozycyjng. Prace badawcze nad teorig dotyczacg muzyki sfer
tacza w sobie nauki muzyczne z astronomig, ukazujac mozliwos$¢ uzyskania kosmologiczne;j
harmonii we wspoélczesnych kompozycjach. Nazwa teorii Tlahuitlayolleohuilli pochodzi
z jezyka azteckiego — Nahuatl i wywodzi si¢ z potgczenia stow: tlahui ($wiatlo) oraz
tlayolleohuilli (wynalazek lub kalendarz). Teoria zostata opisana przez kompozytora w wiclu
publikacjach. Ponizej zaprezentowany zostatl opis, ktory stworzytam na podstawie wybranych
publikacji na ten temat oraz na podstawie wielu rozméw i korespondencji z kompozytorem

w celu jak najlepszego zrozumienia teorii, na ktorej opiera si¢ materiat dzwickowy She-Divine.

Teoria opiera si¢ na matematycznych wyliczeniach, dzieki ktorym do kazdej nuty zostala

przypisana konkretna liczba. Zakres nut odpowiadajacym warto$ciom liczbowym rozpoczyna

si¢ od C# i konczy si¢ na Cl. Zero odpowiada ciszy lub pauzie muzycznej (por. il. 13.).

llustracja 13. Teoria Tlahuitlayolleohuilli — nuty i przypisane im wartoéci liczbowe®*

Zakres interwatow 1 odleglosci migdzy poszczegdlnymi elementami kosmicznymi mozemy
rozpisa¢ w nastepujacy sposob: przyjmijmy nut¢ G jako podstawe ciggu interwatow. Pryma
zwigkszona od G do Gis, sekunda mata od Gis do A, sekunda wielka od A do H, tercja mata od
H do D i tak dalej. Obliczajac zauwazymy, ze sg trzy nuty, ktore nie pojawiajg si¢ w przedziale
interwalowym. Odpowiadaja one trzem greckim boginiom losu - mojrom: Lachesis
(przesztos$¢), Clotho (terazniejszo$ci) 1 Atropos (przyszio$¢). Poéltony znimi zwigzane

,znhajdujg si¢”” odpowiednio na Merkurym, Wulkanie i Uranie (por. il. 14).

81 Idem, La Teoria JLPER — Un engranaje multidisciplinar, 2022, [materialy otrzymane od kompozytora], s. 5.
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Ilustracja 14. Teoria Tlahuitlayolleohuilli — mapa Uktadu Stonecznego i jego dzwigkow®?

Nachylenie rownika Urana do ptaszczyzny jego orbity wynosi 97,9°, a obrot planety jest
wsteczny. Z powodu duzego nachylenia jego pierscienie i ciato tworzg oktawe dzwieku D. Jest
on rozumiany wigc jako podwojne cialo niebieskie. Pod nazwa ,,Vulcano” na powyzszej
ilustracji rozumiany jest pas asteroid. Zewnetrzne ksigzyce Jowisza to asteroidy uwigzione
w jego polu grawitacyjnym. Poza elementami Uktadu Stonecznego znajduja si¢ tez gwiazdy.
Dzwicgki gwiazd sg zalezne od koloru ich typu widmowego. Typ widmowy to klasyfikacja
gwiazd oparta na widmie $wiatta wysylanego przez gwiazd¢. Widmo $§wiatla emitowanego
przez gwiazde jest okreslone przez trzy podstawowe parametry atmosfery gwiazdy:

temperature, ci$nienie gazu oraz skiad chemiczny.

Ponizsza ilustracja (il. 15) koreluje liczby Majow z kazdym elementem Uktadu Niebieskiego.
Wielkie litery odpowiadajg typom w widmie gwiazd. W ten sposob tworzy si¢ Niebianska
gama, ktora ,,orzmi” niczym figura palindromiczna: 7, 8, 9, 11, 2, 6, 11, 5, 12, 8, 5, 3, 2, 3, 5,
8,12,5,11,6,2,11,9,8, 7.

%2 |dem, Tlahuitlayolleohuilli - I, 2001, [materialy otrzymane od kompozytora], s. 9.
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Ilustracja 15. Teoria Tlahuitlayolleohuilli — Uktad Niebieski oraz oznaczenia liczbowe Majow®
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Ilustracja 16. Teoria Tlahuitlayolleohuilli — zapis dzwigkéw Uktadu Stonecznego®

& Ibid., s. 4.
% 1bid., s. 14.
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Ilustracja 17. Teoria Tlahuitlayolleohuilli — Niebianska gama®

Pierwsze szesna$cie dzwickow odpowiada Ukladowi Stonecznemu, a pozostate dziewigé

odpowiada siedmiu typom gwiazd, wedrujgcych planet i komet miedzygwiezdnych.

Pelny tytut utworu to She-Divine nineteen miniature for a beautiful soprano. Owo pigkno
przejawia sie nie tylko w formie epitetu, lecz takze jako zachwyt nad tytulowa boskg istota,

w ktorej role wciela si¢ wykonawczyni.

Kazda czg$¢ zaczyna si¢ zagraniem na kamertonie lub instrumencie detym dzwigku toniki
tonacji, w jakiej utrzymana jest dana miniatura. Wraz z pierwszym $piewanym dzwigkiem
petnego taktu sopranistka uderza na klawiaturze fortepianu dzwiek przypisany do danego
elementu Uktadu Stonecznego, ktorego tytul nosi dana miniatura. Wybdr tonacji danej
miniatury byt podyktowany obliczeniami i wynika z teorii Tlahuitlayolleohuilli oraz z tekstu.
Ma tez swoje ukryte znaczenie. Na przyktad miniatura Comets jest utrzymana w tonacji F-dur,
natomiast dzwigk brzmigcy w fortepianie, wynikajacy z teorii Tlahuitlayolleohuilli, to Gis,
ktory nalezy zamieni¢ enharmonicznie na As. Owo zastosowanie enharmonii to zapowiedz
tekstu w kolejnych miniaturach méwiacych o podwojnym kompromisie, jaki musimy osiggnac

z otaczajacym nas $wiatem i nami samymi®®.

8 Dzwieki rozpisane przez A. Mikotajko-Osman na podstawie obliczen i opisu Juana Luisa de Pablo Enriqueza
w Tlahuitlayolleohuilli — I, [materiaty otrzymane od kompozytora].
8 Whnioski z prywatnej korespondencji A. Mikotajko-Osman z kompozytorem.
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TONACJA
TYTUL (DZWIEK W BRZMIACY DZWIEK W PF ROZNICA
KAMERTONIE)

SUN H G 6>
F Gis 2<
C A 6

E H
As D tr
G Cis tr
cis moll H 7
Es C 6
F Gis 2<
H E 4
A Es fr
As D tr
A Es tr
F Gis 2<

Tabela 4. She-Divine — tabela przedstawiajaca roznice¢ interwatow miedzy dzwigkami fortepianu
a tonikami poszczeg6lnych miniatur. Kolory tytutow zostaty zachowane zgodnie z zapisem tekstu
w partyturze utworu.

Kompozytor zyczy sobie, aby wykonanie bylo jak najbardziej teatralne, jednoczes$nie nie
utrudniajac wykonania partii glosu. Poza dynamika w pierwszej miniaturze, w pozostatych
cze$ciach utworu kompozytor zostawia §piewaczce ogromng dowolnos¢ wykonawczg. Solistka

wspottworzy utwor pod wzgledem doboru tempa, dynamiki jak i teatralnej warstwy wykonania.

W utworze dzwieki elementéw kosmicznych przez caty utwor grane sa w najnizszym rejestrze.
Tylko na sam koniec, po ostatniej za$piewanej miniaturze, pojawia si¢ melodia w oktawie
dwukre$lnej. Tym samym strefa dZzwigkow fortepianu przenika strefe dzwigkow glosu. Strefa
dzwigkdéw kamertonu zawiera si¢ w strefie dzwigkdéw glosu, poniewaz melodia glosu jest

przedtuzeniem toniki zagranej na kamertonie.

Strefowo$¢ utworu zawarta jest rowniez w uktadzie fizycznym. Mozemy rozrdzni¢ strefe glosu,
kamertonu, fortepianu, ktére wzajemnie na siebie oddzialujg 1 przenikaja si¢ miedzy innymi
przez rezonans strun instrumentu. Osobng strefg jest strefa publicznos$ci, ktéra styszy catosé
brzmienia utworu potaczonego z rezonansem strun, gdyz prawy pedal fortepianu pozostaje

catkowicie zablokowany, a dzwieki fortepianu sg amplifikowane.
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[lustracja 18. She-Divine — strefa gtosu, kamertonu i fortepianu®’

Caly tekst utworu mowi o niezwyktej kobiecie — ,,Matce” i jej dzieciach — czyli 0 nas samych

oraz o niezwyklej roli, jaka nam nalozono. Musimy by¢ godni owej ,,Matki” i catej galaktyki.

Mozna by podejrzewaé, ze ,,Matka” to Bdg, jednak kompozytor i zarazem tworca tekstu

wyraznie moéwi, ze ,,some people call this God, but it is futile to give him-her a name®”,

Analizujac poszczegdlne zwrotki tego niezwykle interesujacego poematu, mozemy znalezé
wiele ukrytych znaczen. Dostrzec mozna to na przyktadzie czesci zatytutowanych ,,Parki” — od
odpowiadajacych im trzem greckim boginiom losu: Lachesis (Przesztos¢), Clotho
(Terazniejszosci) 1 Atropos (Przysztos¢). W utworze spotykamy najpierw Lachesis
(Przesztos¢), ktéra mowi o tym jak trudno zy¢ zyciem tak godnym, by w pelni odpowiadac
zaszczytowi bycia podobnym do dziecka tej ,,Matki” — ,,This is amazingly challenging...”®®.
Napigcie brzmieniowe w tym krotkim fragmencie budowane jest poprzez zwigkszanie
interwatow oraz ambitusu az do stowa ,,challenging”, ktérego pierwsza sylaba jest najwyzszym
dzwigkiem w tej frazie, a samo stowo zostalo dodatkowo podkreslone skokiem oktawy

1 kwinty, aby na koncu powrdci¢ do dzwigku toniki.

87 llustracja wykonana przez A. Mikotajko-Osman.
88 Cytat z tekstu utworu.
% Ibid.
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Play on the first downbeat I1I- PARC
the lowest '‘Bb' on a piano
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This is a - maz-ing - ly chal - len-ging...
lHustracja 19. She-Divine miniatura 1l — Parc

Kolejng parka jest Clotho, czyli Terazniejszo$¢ — ,,Our beautiful and present Mother”,

Przypomina nam o tym, ze ,,Matka” obecna jest w naszym zyciu, naszej galaktyce nawet wtedy,
kiedy 0 tym nie pami¢tamy. Znamiennym jest, ze tonacja tej miniatury to G-dur, a dzwiek
toniczny odpowiada Stoncu. Dzwigk ten towarzyszy stuchaczowi od poczatku utworu, az do

samego konca.

Play on the first downbeat VII- PARC
the lowest 'C #' on a piano
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llustracja 20. She-Divine miniatura VIl — Parc

Ostatnia parka to Atropos, czyli Przyszlo§¢ mowiaca ,,The answer is inside”’!, czyli
,Odpowiedz jest w srodku”. Najwazniejszym dzialaniem jest osiggniecie kompromisu z samym
soba, z naszg rzeczywistoscig 1 ze wszystkim, co jg otacza. Sekret tkwi w staniu si¢ tym
dzieckiem, ktore naprawde zastuguje na doswiadczenie zycia 1 harmonii wszystkich
szlachetnych elementow naszej kosmicznej rodziny. Co ciekawe — melodia tej miniatury jako
jedna z nielicznych, nie konczy si¢ na dzwigku swojej toniki. Ostatnim dzwigkiem jest Fis,
ktoremu odpowiada, wedtug teorii Tlahuitlayolleohuilli, cyfra sze$¢, bedaca polowa calej

dwunastostopniowej skali.

0 1bid.
™ 1bid.
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XIII- PARC

Play on the first downbeat
the lowest 'E' on a piano
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llustracja 21. She-Divine miniatura X1l — Parc
Caly utwor konczy si¢ trzema pytaniami:

e (Czy moéglbym podota¢ temu wyzwaniu?
e Czy moglbys stawi¢ czola temu wyzwaniu?

e Czy mogliby$my stawi¢ czota temu wyzwaniu?
oraz pochodem dzwigkéw: H, FIS, D, H, A, AS, az do G.

Wracamy do miejsca, w ktorym zacze¢liSmy — do Stonca, ktdére jest reprezentowane przez
dzwick G. Caly utwor zmusza nas do zastanowienia si¢ nad ludzka egzystencja.
Wybrzmiewajace dzwigki kosmosu stanowig rodzaj nuty pedatowej, i to nawet dostownie,
z racji zablokowanego prawego pedatu fortepianu. Dodatkowe wykorzystanie amplifikacji oraz
naturalnego pogtosu, wynikajacego z niettumienia strun w fortepianie, pozwala na stworzenie
brzmienia ,.kosmicznego” i przybliza stuchacza do astralnej wizji kompozytora. NaloZone
na siebie dzwigki poszczegdlnych planet tworza swoiste ,,naturalne srodowisko dzwigkowe”,
na tle ktorych pojawiajg si¢ dzwieki kamertonu oraz glos z tekstem. Kompozytor pozostawit
spora dowolno$¢ interpretacji $piewaczce. Dzigki wykorzystaniu przez kompozytora
$piewaczki dodatkowo jako instrumentalistki widz moze odnie$¢ wrazenie, Ze sopranistka nie
tylko opowiada o owej Kobiecie-Stworcy, ale jednocze$nie sama tworzy swoisty dzwickowy
uktad kosmiczny. Mimo skomplikowanej budowy skali dZzwigkowej melodie poszczegdlnych
miniatur fatwo zapadaja w pami¢¢ i latwo si¢ tonikalizuja. Miniatury sa zbudowane tak,
ze —nie znajac teorii Tlahuitlayolleohuilli — mozna by byto podejrzewac, ze utwor jest napisany

w systemie dur-moll, ale z dysonujacymi nutami pedatowymi.
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2.3.5. Tim Ellis evocacion na sopran, kosci i fortepian

Piesn brytyjskiego kompozytora Tima Ellisa evocacion powstata do wiersza Federico Garcii
Lorci. Kompozytor po raz pierwszy zetknat si¢ z tworczosciag tego poety na poczatku lat 80.
Pod wplywem impulsu nabyt Poema del cante jondo oraz stownik jezyka hiszpanskiego,
ktorego w tamtym czasie jeszcze nie znat. Wiersze pobudzity wyobrazni¢ kompozytora, jeszcze
zanim podjat probe ttumaczenia. Jak powiedzial sam kompozytor: ,.Bylo tam zycie, ktore
wyskoczyto mi z kartki i domagato si¢ stworzenia do niego muzyki”’2. Prace nad utworem
trwaly, aby ostatecznie nabra¢ ksztaltu w 2014 roku. Utwoér powstat z okazji koncertu
charytatywnego dla os6b walczacych z rakiem. Byt to dla Tima niezwykle bliski temat,

poniewaz rok wczesniej stracil bliskg osobe, ktora zmarta na raka.

Tim Ellis (urodzony w 1954 roku) pochodzi z rodziny wojskowych, w zwigzku z czym juz
w dziecinstwie poznat wiele kultur, ktorych muzyka wptyneta na jego tworczo$¢ (Anglia,
Singapur, Chiny, Jemen). Studiowatl kompozycje w Royal Northern College of Music pod
kierunkiem Anthony'ego Gilberta i Petera Maxwella Daviesa. W jego tworczosci znajduja si¢

zaréwno utwory instrumentalne, jak i wokalne pisane do tekstow w réznych jezykach’®.

Utwor evocacion powstal na fortepian, a takze na sopran i kosci. Kompozytor pierwotnie
zaktadal uzycie kastanietow. Jednak — ze wzgledu na wigksze mozliwosci artykulacyjne
I brzmieniowe — wspdlnie z kompozytorem podj¢lismy decyzje o zmianie instrumentarium.
Kosci, czyli thythm bones, to jeden z najprostszych i najstarszych instrumentow, ktérego
pochodzenie datuje si¢ na czasy prehistoryczne. Dzisiaj jest instrumentem bardzo niszowym.
Jego najwieksza popularno$¢ przypadata na er¢ wielkich zaglowcow. Marynarze nie byli
ksztalceni 1 nie mieli pienigdzy na drogie instrumenty, ktére tatwo moglyby sie¢ zniszczy¢
w trakcie morskich wojazy. Jednak ludzie morza uwielbiali muzykowac. Dlatego kosci, ktore
pierwotnie robione byly z kosci fok 1 wielorybow, a pdzniej rowniez z drewna, spelniaty swa
role znakomicie. Prosta technika gry — mozliwa do opanowania w trakcie trwania jednego rejsu
— rowniez wplyneta na popularnos¢ tego instrumentu. Ze wzgledu na swoje brzmienie kosci
czesto zwane sg ,,marynarskimi kastanietami”, chociaz tak naprawdg byly one prototypem tego
instrumentu. Obecnie ko$ci produkuje si¢ nie tylko z ko$ci zwierzgcych, ale rowniez z ré6znych
odmian drewna, kamienia, a nawet z plastiku. Dzwigk kosci zalezy przede wszystkim

od wzajemnego sposobu uderzania ich o siebie, czyli od ruchu, jaki wykona si¢ nadgarstkiem.

72 Cytat z prywatnej korespondenciji A. Mikotajko-Osman z kompozytorem.
78 Informacje pochodzg z prywatnej korespondencji A. Mikotajko-Osman z kompozytorem.
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Mozna wyrdzni¢ pie¢ podstawowych ruchow nadgarstka, a tym samym pie¢ rodzajow uderzen.
Brzmienie ko$ci mozna rowniez modyfikowac poprzez zmiang utozenia kosci wzgledem siebie
1 krzyzowanie ich. Kos$ci sg robione recznie, w zwigzku z tym kazda ma inng gestos¢ i ksztatt.
Wplywa to znaczaco na brzmienie, podobnie jak nawet niewielka zmiana utozenia kosci
wzgledem siebie’*. Kosci, na ktérych zagratam podczas koncertu 9.12.2023 roku zostaly
zamoOwione specjalnie na to wydarzenie. Zostaly one wykonane recznie z ko$ci wotowych przez

Steve’a Browna — jednego z najlepszych $wiatowych bonemakerow™

, ktéry jeszcze
do niedawna piastowal urzad prezesa najstynniejszego na $wiecie stowarzyszenia kosciarzy
Rhythm Bones Society. Od Kkilku lat mam przyjemno$¢ by¢ jedyng polskg przedstawicielkg
w tym zwigzku i czynnie popularyzowaé ten niszowy instrument. W wykonaniu utworu na
koncercie 9.12.2023 roku, oprocz sopranu i kosci (Annika Mikotajko-Osman), wystapita

rowniez pianistka Olga Miriam Michatowska.

Tekst utworu zostal w catosci zaczerpnigty z wiersza Tierra seca ze wspomnianego zbioru
Poema del cante jondo Federico Garcii Lorci. Zbior powstal pod wptywem zainteresowania

® na pot roku przed konkursem cante jondo zorganizowanym przez

ludowymi pie$niami’
Centrum Artystyczne w Granadzie w czerwcu 1922 roku z inicjatywy wtasnie Federico Garcii
Lorci i Manuela de Falli. ,,Cante jondo” oznacza ,,Spiew gleboki” i jest to styl andaluzyjskich
piesni, ktorych tematyka jest w wigkszo$ci zwigzana z bolem i rozpacza. Przez niektorych cante

jondo s3 uznawane za jedyne prawdziwe flamenco’’.

Tim Ellis w swoim utworze zainspirowal si¢ tym stylem tworczosci, ale natozyl go
na wspotczesng harmoni¢ o rozszerzonej tonalnosci. W partii glosu znajdziemy odwotanie do
korzeni cante jondo poprzez wykorzystanie u sopranu rejestru piersiowego i wykorzystanie
Sprechgesang zblizajac $piew do mowy (odwotanie do prosa cantada — jak nazywano czasem

piesni andaluzyjskie)’®.

4 Por. A. Mikotajko, Bones (kosci) i concertina — instrumentarium zeglarskie, ktdre przetrwato przez wieki [W:]
Kwartalnik Mtodych Muzykologow UJ, nr 45, Krakow 2020, s. 127-142.

75 honemaker (z ang.) — rzemie$lnik wytwarzajacy instrument kosci.

76 Por. Frederico Garcia Lorca. Wiersze i wyktady, oprac. J. Ziarkowska, Biblioteka Narodowa, Wroctaw 2019,
s. 38.

" Por. J. Biernacka, ;4y! cante jondo ;A4y/ [w:] ,,Didaskalia: gazeta teatralna”, 15/83, wydawnictwo Instytutu im.
Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2008, https://archiwum.didaskalia.pl/83_biernacka.htm, dostep
2.02.2024.

8 |bid.
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Tierra seca, Suchy lad,

tierra quieta staty lad

de noches peten ogromnych
inmensas. nocy.

(Viento en el olivar, (Wiatr w gaju oliwnym,
viento en la sierra.) wiatr w gorach.)
Tierra Stara

vieja ziemia

del candil lamp

y la pena. i smutku.

Tierra Ziemia

de las hondas cisternas. glebokich cystern.
Tierra Ziemia

de la muerte sin ojos $mierci bez oczu

y las flechas. i ziemia strzat.
(Viento por los caminos. (Wiatr na drogach.
Brisa en las alamedas.) Wiatr na alejach.)”

Utwor, podobnie jak poemat, jest czteroczg¢$ciowy. Poszczegodlne czgsci mozemy wyrdznic
na podstawie tekstu, zmian agogicznych, jak rowniez powracajagcych motywow i zwrotow
rytmicznych. W utworze kompozytor zastosowal polimetri¢ sukcesywna, ktora zostata
podyktowana charakterystyka jezyka hiszpanskiego oraz uktadem sylab w poemacie. Sylaby

akcentowane w poszczegolnych stowach wypadaja zawsze na mocng czgs¢é taktu.

Kosci dodatkowo podkreslajg pochodzenie andaluzyjskie 1 wraz z partig fortepianu tworza
struktury polimetryczne, nawigzujace do charakterystycznych figur rytmicznych flamenco.
Zardéwno w partii kosci jak i partii fortepianu pojawiaja si¢ liczne motywy rytmiczne, styszalne
jako accelerando lub ritenuto, ale jest to, tak naprawdg, zabieg rytmiczny kompozytora —

rozpisanie coraz drobniejszych lub coraz dtuzszych wartosci rytmicznych.

3 5

LI

llustracja 22. evocacion — motyw ,,accelerando”

Czes$¢ 11 Il mowig o ziemi — , tierra”, natomiast czes¢ 11 i IV reprezentujg wiatr — ,,viento”.

Kazda z par posiada podobng budowe 1 motywy. Czesci ,tierra” charakteryzuja si¢ motywem

” Thumaczenie wlasne.

51



ziemi (por. il. 23), motywami ,,accelerando”, przewaga $piewu nad technikg Sprechgesang oraz

wspolnymi motywami melodycznymi i rytmicznymi we wszystkich partiach.

S
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llustracja 23. evocacion — motyw ziemi

Motyw ziemi pojawia si¢ za kazdym razem, gdy pojawia si¢ stowo ,.tierra”. Jest zbudowany
z kwintoli szesnastkowej, w ktorej tylko pigta szesnastka jest zaspiewana, oraz Z dwoch poinut.
Wraz ze zmianami melodycznymi w dalszej cze$ci utworu zachowany zostaje charakter

rytmiczny tego motywu oraz jego sekundowo-septymowe brzmienie.

W czesei 11 1 IV charakter wiatru zostat przez kompozytora osiggnigty poprzez opadajace
1 wznoszace motywy czterech trzydziestodwojek i dsemki w partii fortepianu (por. il. 24.).
Dodatkowy efekt barwowy zostal uzyskany w tych czgéciach poprzez uzycie w fortepianie

prawego pedalu na catej dtugos$ci trwania tej czeSci.

9
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lustracja 24. evocacion — motywy wiatru w fortepianie

Czegs¢ 11 1 IV w calosci zostala zapisana technikg Sprechgesang o delikatnie wznoszacej
1 opadajacej linii melodycznej — réwniez oddajacej charakter wiatru. W czgsci 11 pojawiajg si¢

rowniez kosci z krotkimi, kilkunutowymi rytmami — jako odgtos niesiony przez wiatr.

Powigzanie stowa i muzyki jest w tym utworze do§¢ mocne — zarowno pod wzgledem prozodii
mowy, jak i jego znaczenia. Wprawdzie utwor zostat napisany na sopran, ale ambitus skali jest
dos¢ maly, a tessitura jest do§¢ niska jak na ten rodzaj gtosu. Najwyzszym dzwiekiem jest g2,
a najnizszym b. Jest to celowy zabieg kompozytora, majacy na celu wykorzystanie brzmienia

rejestru piersiowego (zwlaszcza w zwrotce III moéwiacej o giebokosci 1 $mierci).
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nr taktu

tempo

metrum

glos - spiew

glos - Sprechgesang

kosci

fortepian

czesc Il

nr taktu 15
tempo

metrum

glos - spiew

glos - Sprechgesang

kosci

fortepian

czesc

nr taktu 210 | 2 [ 23] 2a | 25 | 26
=50

tempo
metrum 4/4 4/4

glos - $piew

glos - Sprechgesang
kosci
fortepian

czesc IV

nr taktu 37 38 39 40 41 42 43
tempo
metrum 4/4 4/4 4/4 4/4

glos - Spiew

glos - Sprechgesang

kosci

fortepian

Tabela 5. evocacion - tabela przedstawiajgca zmiany tempa, metrum oraz uzycie glosu, techniki
Sprechgesang, kosci i fortepianu w poszczegolnych czesciach utworu.

Problemem wykonawczym w evocacion jest wige przede wszystkim umiej¢tno$¢ gry na
kastanietach (lub kosciach), a takze opanowanie techniki Sprechgesang. Poza tym utwor, mimo
silnego tadunku emocjonalnego, jest utworem bardzo wygodnym technicznie. Gra na ko$ciach
pozwala $piewaczce na kreacje sceniczng w oparciu o gr¢ na tym instrumencie i rowniez

wizualne nawigzanie do andaluzyjskich tradycji muzycznych.
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2.3.6. Krystyna Moszumanska-Nazar Bel canto na sopran, czeleste i perkusje

Bel canto Krystyny Moszumanskiej-Nazar to utwor z 1972 roku na sopran, czelestg i perkusje
skomponowany dla zespotu MW2 i dedykowany Helenie Lazarskiej (sopranistce)
z dopiskiem ,,R6b z tym, co chcesz!”®, Utwér ten jest przyktadem aleatoryzmu oraz sonoryzmu

w muzyce kameralnej.

Krystyna Moszumanska-Nazar (urodzona w 1924 roku, zmarta w 2008) byta polska
kompozytorka, profesorem i rektorem krakowskiej Akademii Muzycznej w latach 1987—-1993.
Jest uznawana za jedng z najbardziej wybitnych polskich kompozytorek. Jej utwory byly
wielokrotnie wykonywane i1 nagradzane. W jej dorobku mozna znalez¢ wiele utworow
na perkusje oraz na perkusj¢ solo zamawianych bezposrednio przez ich pdzniejszych

wykonawcow.

[...] los tak sprawil, ze bytam w bliskim kontakcie z bardzo dobrymi perkusistami polskimi, przede
wszystkim jazzowymi, jak 1 wirtuozami w ogoéle: M. Ptaszynska, J. Pilch, J. Stefanski, L.H. Stevens,
ktorzy swoja wirtuozerig i kreacjami zainspirowali mnie w tym obszarze. Zwracali si¢ do mnie

0 napisanie utworéw dla nich. Twierdzili, ze czuj¢ perkusje, wykonywali te utwory®?.

W wykonaniu utworu 9.12.2023, pod batutg Nadima Husni, oprocz sopranu z marakasami
I raganellg (Annika Mikotajko-Osman), wystapity — grajaca na perkusji Aleksandra Wtorek

oraz Olga Miriam Michalowska grajaca na czelescie.

Utwor Bel canto jest peten kontrastow, ale i podobienstw brzmieniowych. Jak powiedziata
sama kompozytorka: ,,Obserwujac zycie, przyrodeg i sztuke, utwierdzam si¢ w przekonaniu,
iz bez kontrastu wszystko bytoby szarawe. Ja, po prostu, uwielbiam kontrasty”2, Owe kontrasty
znajdujg si¢ w Bel canto nie tylko w poszczeg6lnych partiach, ale rowniez w niecodziennym
doborze instrumentarium. Delikatne melodyczne brzmienie czelesty zostato przeciwstawione
rytmicznemu, ale rowniez niezwykle bogatemu w kontrasty dynamiczne brzmieniu perkusji.
Fragmenty klasterow czelesty zostaly natomiast skontrastowane frazami, w ktorych
kompozytorka uwidocznita delikatno§¢ mozliwag do osiggnigcia na instrumentach

perkusyjnych.

8 Z wypowiedzi Wojciecha Dzieduszyckiego z 1974 roku [w:] K. Kasperek, Krystyna Moszumariska-Nazar.
Katalog tematyczny utworéw, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2004, s. 65.

8 Ibid., s. 154.

82 Z wywiadu Matgorzaty Janickiej — Stysz z Krystyng Moszumanskg-Nazar [za]:
https://mapofcomposers.pl/kompozytorzy/moszumanska-nazar-krystyna, dostep 2.01.2024.
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Najwigkszym kontrastem lub nawet przewrotnym zabiegiem i zartem jest skontrastowanie
tytutu z materig muzyczng, z ktorg musi zmierzy¢ sie $piewaczka. Tytulowe bel canto®
to okreslenie techniki $piewu rozwinietej w XVIII wieku. Dzisiaj pod tym terminem
rozumiemy $piew wyréwnanym brzmieniem, peten legata i wirtuozowskich koloratur®.
W Bel canto kompozytorka skupia si¢ natomiast na ekspresji wykonawczej, artykulacji oraz na
fonicznej warstwie pojedynczych glosek. Fragmenty muzyczne technicznie typowo operowe
obejmuja motywy zaspiewane Vibrato, krotkie przebiegi koloraturowe oraz wokalizy.
Skontrastowane zostaly przez znacznie liczniejsze fragmenty wykonywane na zbitkach
spotgloskowych, senza vibrato Oraz z uzyciem technik rozszerzonych takich jak oscylacja
mikrotonowa wokoét dzwieku. ,, Tekstem dla glosu, ktory uzyty zostat jak instrument, sg réznego
rodzaju gtoski, sylaby, szmery, syki itp., dziatajace swoim brzmieniem”®®. Tytutowe pigkno
$piewu moze by¢ przeciez osiagnigte nie tylko przez brzmienie typowo operowe, a ,,[...]

wszelkiego rodzaju gloski, sylaby, krzyki, syki, szepty, szmery i inne efekty rozszerzajace

9986 9587

pojecie Spiewu”* moga ,,rowniez by¢ bel canto

L gL mrl
t 4 Atk H 4 Redd dow
llustracja 25. Bel canto — naprzemienne wykonanie sylab poprzez mowg (laseczka), szept (glowka
W postaci krzyzyka) oraz dzwieki dowolnej wysokosci (okragla gtowka nuty)®®

Partytura utworu oparta o standardowy zapis nutowy zostata rowniez wzbogacona o elementy
partytury graficznej, wskazujace kierunek linii melodycznej oraz artykulacje, a takze 0 wlasne

oznaczenia dla r6znego rodzaju technik rozszerzonych — mowe, szept, klagskanie jezykiem.
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llustracja 26. Bel canto — oznaczenie oscylacji mikrotonowej dzwieku oraz krzyku

8 bel canto (dostowne thumaczenie z wi.) — pigkny $piew.

8 Por. N. Isherwood, The Techniques of Singing, Birenreiter, Kassel, 2018, s. 28.

8 Wypowiedz kompozytorki o utworze [w:] K. Kasperek, op.cit., s. 65.

% |bid., s. 152.

87 Ibid.

8 Wszystkie przyktady nutowe Bel canto pochodza z wydania facsimile autografu wydanego przez Polskie
Wydawnictwo Muzyczne w 1975 roku.
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Kompozytorka wpisata w utworze wiele fragmentéw aleatorycznych pozwalajacych
na improwizacj¢ w oparciu o podany material metrorytmiczny lub uwzgledniajacy

zakomponowany ksztatt linii melodyczne;.
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llustracja 27. Bel canto — elementy partytury graficznej wskazujace kierunek linii melodycznej
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lustracja 28. Bel canto — fragment aleatoryczny w partii sopranowej

L

Oproécz zadan czysto wokalnych $piewaczka ma wpisang rowniez w parti¢ gre na instrumentach
perkusyjnych — raganelli oraz marakasie, a takze uzycie klaskania, ktore nawigzuje troche

do tradycji flamenco, gdzie wokalistka niejednokrotnie ubarwia swoj $piew klaskaniem

qucegg.
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lustracja 29. Bel canto — partia instrumentoéw perkusyjnych wpisana w parti¢ sopranu oraz fragment
wykorzystujacy klaskanie w rece oraz klaskanie jezykiem

Wsrod instrumentarium perkusyjnego — oprocz marakasu i raganelli, na ktorych gra Spiewaczka
— kompozytorka uzyta: werbla, tom-tomow, trzech krotali, dwoch talerzy, trzech tempel-

blokéw, gongu oraz janczarow.

Elementem formotwoérczym jest przede wszystkim ,sonorystyczna brzmieniowos¢ .

Ze wzgledu na rozne rodzaje brzmien w partii glosu mozemy wyrézni¢ szes¢ czesci®.

8 Por. Fado i Flamenco: Spiewajgca dusza Péltwyspu Iberyjskiego [w:] J. Potter & N. Sorrell, Historia $piewu,
thum. K. Wiwer, Wydawnictwo Astraia, Krakow 2001, s. 303-305.

% T. Sobaniec, Perkusja znakiem rozpoznawczym muzyki Krystyny Moszumanskiej-Nazar, Akademia Muzyczna,
Krakéw 2011, s. 68.
% Por. tabela 6.

56



| | i v Vv VI
czas trwania
(zgodny . . . . .
. ~1min ~1 min ~ 1.5 min ~1min ~3.40 min ~ 45 sek.
z zapisem
w partyturze)
v v v v v v
> o s . R .
g < = E .0 =l g S _ a o]
& 3 folr cE 6% 2 S22¢ = B
3 2 2Bzl E3 25T (258 3x| 29
sopran =2 S g2 2 3 7;02"5 % 8 S>> ga> g g2
3 S O%SEE g5 S @a g S Egok 2 s
EQ s 252 YL 292 [£S5Edg| o3
N & T S35 =2 g 2= gz E .o S c &8 ZANrT)
25 S Qo o o N S 5 ~< 2 ' 9 PS>
1 S o a 23 ~< 4 O %_\43 S 2SS o E S g
S o o 2 .- & & = & 2 w N U,QGSCG@ RO
2§ E2Z28% R3 %% |SEEE"| E¢
e 55 % 28 22y |gee&t % £
g = <
% E gm %§ o » 173 E
mcs v 4
rgn v
claps v
cel v v v v
tmb v v v v v v
tms v v v v v v
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sng v v v

Tabela 6. Bel canto — tabela przedstawiajaca podziat na cz¢$ci oraz udziat w nich poszczeg6lnych
instrumentow (od géry marakas, raganella, klaskanie, czelesta, werbel, tom-tomy, krotale, talerze,
tempel-bloki, gong, janczary)

Partia sopranu w Bel canto nie tylko wykorzystuje szeroki potencjal wykonawczyni jako
instrumentalistki, ale przede wszystkim eksploruje technike jej gltosu. Utwor jest niezwykle
wymagajacy, gdyz w ciggu prawie 10 minut jego trwania $piewaczka musi wielokrotnie
zmienia¢ uktad krtani, do czego zmusza ja wpisane w parti¢ skrajne techniki wokalne — od

szeptu do krzyku poprzez stylizowane ,,operowo” wokalizy.
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Utwor — zgodnie z dopiskiem w dedykacji®? — pozwala na duza dowolno$é w kreacji postaci.
Uzycie dobranych przez kompozytorke sylab i glosek zamiast tekstu umozliwia znalezienie
w utworze glebszego, czysto muzycznego sensu oraz skupienie si¢ na fonicznym parametrze
stowa i potraktowanie go jako dzwigk, ktoremu mozemy, ale nie musimy dopisywac¢ wyraznego

znaczenia.

Partia glosu oraz poszczegoOlnych instrumentow kreowana jest na zasadzie podobienstwa
brzmieniowego, co zauwaza Magdalena Madro w swojej pracy doktorskiej (napisanej pod

kierunkiem prof. dr hab. Teresy Maleckiej)®.

Nadrzedng idea utworu zdaje si¢ by¢ specyficzny rodzaj gry pomigdzy glosem solowym
a instrumentarium perkusyjnym. Bywa, Ze sopran nasladuje brzmienia instrumentéw przy pomocy
zréznicowanych sposobow artykulowania poszczegodlnych glosek realizowanych na okreslonej badz
nieokreslonej wysokosci dzwicku. Posiadajaca charakter dzwigkonasladowczy partia glosu solowego
podaza za instrumentami [...] badz wyprzedza brzmienia perkusji [...]. Niekiedy partia sopranu

usamodzielnia sie [...] i ksztaltuje niezaleznie lub rozbrzmiewa solo [...]%.

Ponizej zaprezentowane zostalty przyktadowe brzmienia sopranu wraz z fragmentami partii

instrumentalnej, ktora nasladuje.

sopran fr §r &

werbel

92 Rob z tym, co cheesz!” - z wypowiedzi Wojciecha Dzieduszyckiego z 1974 roku [w:] K. Kasperek, Krystyna
Moszumanska-Nazar. Katalog tematyczny utworow, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2004, s. 65.

9 M. Madro, W poszukiwaniu idiomu kompozytorskiego Krystyny Moszumanskiej-Nazar, praca doktorska
napisana pod kierunkiem prof. dr hab. Teresy Maleckiej w Akademii Muzycznej w Krakowie w 2015 roku.

% Ibid, s. 276.
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sopran

marakas

tom-tomy

sopran

czelesta

sopran

tempel-bloki
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Tabela 7. Bel canto — tabela przedstawiajgca przyktadowe brzmienia sopranu nasladujace
brzmienia instrumentow
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2.3.7. Yugingging Fan Entanglement na sopran, saksofon, perkusje i fortepian

Kompozycja Entanglement to przyktad utworu, w ktérym S$piewaczka peini rowniez role

dyrygenta.

Yugingging Fan (urodzona w 1995 roku) pochodzi z Chin. Jest absolwentka Sichuan
Conservatory of Music oraz Akademii Muzycznej w Krakowie w klasie
prof. dra hab. Wojciecha Widtaka oraz dra Jarostawa Ptonki. Obecnie jest stuchaczkg studiow
doktorskich w Hochschule fiir Musik Wiirzburg. Wéréd jej zainteresowan znajdujg si¢ przede
wszystkim techniki rozszerzone instrumentéw, muzyka elektroniczna oraz problematyka

przestrzennosci akustycznej®.

Utwor Entanglement powstat w 2021 roku i w tym samym roku zostal prawykonany
w Krakowie przez zespot muzyki wspotczesnej pod przewodnictwem A. Mikotajko-Osman pod
opieka prof. dra hab. Tomasza Sobanca. Na koncercie 9.12.2023 roku zespot wystapit w lekko
zmienionym od tego czasu sktadzie. W wykonaniu, pod batutg sopranistki Anniki Mikotajko-
Osman, mozna byto ustysze¢ Aleksandre Wtorek na perkusji, Olge Miriam Michatowska na

fortepianie i Karoling Bizukoj¢ na saksofonie.

Entanglement jest kompozycja na sopran, saksofon, perkusje (wibrafon, tom-tomy, triangiel)
oraz fortepian. Tytutowe stowo oznacza splatanie i odnosi si¢ przede wszystkim do tekstu.
W utworze zostaly wykorzystane i przemieszane ze soba fragmenty dwoch niezaleznych od
siebie poematéw — When we two parted George’a Gordona Byrona oraz What can | hold you
with Jorgesa Luisa Borgesa. Ponizej przedstawiony zostat tekst utworu zgodnie z kolejnoscia
pojawiania si¢ poszczegodlnych fragmentow wierszy, a takze ich dostowne tltumaczenie.

George Gordon Byron Jorges Luis Borges
When we two parted What can | hold you with

When we two parted

| offer you lean streets,
In silence and tears,
desperate sunsets, the moon of the jagged suburbs.
Half broken-hearted
To sever for years,

I offer you my ancestors, my dead men, that living men have honoured in
bronze

% Informacje pochodzg z prywatnej korespondencji A. Mikotajko-Osman z kompozytorka.
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The dew of the morning
Sunk chill on my brow—
It felt like the warning
Of what | feel now.

Thy vows are all broken,

And light is thy fame;
I hear thy name spoken,
And share in its shame.

They name thee before me,

A knell to mine ear;

A shudder comes o'er me—
Why wert thou so dear?

If | should meet thee

After long years,

How should | greet thee?—
With silence and tears.

George Gordon Byron
Kiedy si¢ rozstalismy

Kiedy si¢ rozstalisSmy

W ciszy i tzach,

Ze ztamanym sercem
roztgczeni na lata,

Poranna rosa

Opadta chtodem na moje czoto
To bylo jak ostrzezenie

Tego, co czuje teraz.

Twoje przysiegi zostaly ztamane,

| offer you the loyalty of a man who has never been loyal.

I can give you my loneliness,

my darkness, the hunger of my heart

I am trying to bribe you with uncertainty, with danger, with defeat

Jorges Luis Borges
Czym moge Cie zatrzymac

Oferuje Ci chude ulice,

rozpaczliwe zachody stonca, ksiezyc poszarpanych przedmiesc.

Ofiaruje Ci moich przodkéw, moich zmartych, ktérych zywi ludzie
uhonorowali brazem.

Ja

Ja
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I jasna jest twoja stawa;
Stysz¢ imi¢ twe wypowiadane,
| dzielg go peten wstydu.
Oferuje Ci lojalnos¢ czlowieka, ktory nigdy nie byt lojalny.
Nazywaja Ciebie przede mna,
Moge da¢ Ci moja samotnosc,
Dzwigczy zatobnie mi w uszach;
moj mrok, gtdd mego serca.

Dreszcz mnie ogarnia...
Dlaczego bytes tak drogi?
Probuje przekupi¢ Cig niepewnoscia, niebezpieczenstwem, poddaniem.

Gdybym Cig spotkat
Po dtugich latach,

Jak mam Ci¢ powitac?
Cisza i tzami®.

A B A C D E F G H H H"I C D E F K

Tabela 8. Entanglement — uktad poszczegdlnych odcinkow

Utwor sktada si¢ z 17 odcinkow, ktore odrdzni¢ mozna ze wzgledu na poszczegdlne motywy,
motoryke, zmiany metrum oraz instrumentarium. Odcinki A, B oraz A’ stanowia rodzaj
swoistej uwertury. Czesci A sg napisane senza misura i sg rozliczane sekundowo. Taki zabieg
pojawi si¢ rowniez na samym koncu — w takcie 149 rozpoczynajacym ostatni odcinek utworu
— gdzie sekundowo jest rozliczona pauza generalna. Odcinek B to zapowiedz tytulowego

splatania — instrumenty maja W nim zapgtlone polimetryczne catotaktowe motywy.

W odcinku C i D kompozytorka wykorzystuje pelne instrumentarium oraz rozszerzone techniki
wykonawcze. Na przyktad w partii sopranu mozna ustysze¢ na zmiang fragmenty §piewane
oraz wykonane technikg Sprechgesang, w saksofonie pojawiajg si¢ multifony oraz szept,
w partii wibrafonu zastosowana zostata technika pitch bending®’, natomiast w fortepianie uzyty

zostaje e-bow®.

Odcinek E to polimetryczne solo fortepianu. Odcinek F jest najszybszym odcinkiem w utworze
J=120 i jest to jedyny fragment, w ktorym instrumenty i gltos majg prawie identyczny rytm,
tworzac piony przerywane co takt synkopowanym wejsciem fortepianu. Odcinek G rozpoczyna

si¢ synkopowanym solo tom-tomow, do ktérych dotacza z podobnym rytmem fortepian oraz

% Ttumaczenie wlasne.

9 Technika polegajaca na zmianie wysokos$ci dzwieku, gdzie poprzez uderzenie sztabki wibrafonu patka
wibrafonowa, a nastgpnie patka plastikowa, delikatnie dotykajac, przeciagga si¢ wzdtuz uderzonej sztabki.
% Mate urzadzenie, ktore po przytozeniu do struny — za pomoca elektromagnesu — generuje jej drganie.
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saksofon. Na tym tle sopran ma czterotaktowe crescendo na stowie ,,I” az do kulminacji
w takcie 72 na dzwieku b2 Jest to najwyzszy dzwick sopranu uzyty w tym utworze. Jest to nie

tylko kulminacja dla tego odcinka, ale i dla catego utworu.

mp — mf — Jf —/————
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llustracja 30. Entanglement — kulminacja w partii sopranu oraz dojscie do najwyzszego dzwigku

Odcinek H, H’ oraz H” to polimetryczne frazy na 3/8 roznigce si¢ od siebie motoryka.
W pierwszym odcinku saksofon wykonuje kwartole technikg slap tongue, wibrafon ma rowny
rytm, ale na sztabkach od h! do ? ma roztozona folie aluminiowa. W partii fortepianu pojawiaja
si¢ W tym czasie triole szesnastkowe, natomiast sopran ma pojedyncze stowa. Caty odcinek
konczy si¢ akordem wszystkich partii i pauza generalng, ktore sg nawigzaniem do kulminacji

z odcinka G.

=250)

i
w
o
H

llustracja 31. Entanglement — poczatek odcinka H

Odcinek H’ rézni si¢ przede wszystkim pauza w partii saksofonu oraz brakiem folii
aluminiowej, ale za to zastosowaniem techniki pitch bending w wibrafonie. Cato$¢ znow

konczy si¢ akordem 1 pauzg generalng we wszystkich partiach.

W odcinku H’’ zmienia si¢ motoryka. W partii fortepianu oraz w partii saksofonu
kompozytorka wpisata grupy trzydziestodwojkowe. Wspolnym elementem z poprzednimi
odcinkami sg rowne wartosci i pitch bending w wibrafonie oraz krotkie jedno- i dwunutowe
motywy w partii sopranu. Jako jedyny z odcinkéw H odcinek H’’ nie konczy si¢ wspdlnym
akordem. PoszczegoOlne glosy ,,rozsypuja sie”. Sopran konczy wczesniej skokiem kwarty

zwiekszonej ,,its shame”, saksofon urywa fraz¢ szesnastka, dzwigk w wibrafonie ,,opada”
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dzigki technice pitch bending, natomiast partia fortepianu wraca do poczatkowego rytmu
z odcinka H. Trudno unikng¢ naturalnego skojarzenia, iz poszczegdlne partie zaczgly sie

wstydzi¢ (,,shame”) wspolnych akordow.

W odcinku | pojawia si¢ dwuglos partii sopranowej i saksofonu, ale nie idg one zgodnie. Partia
saksofonu oplata parti¢ gltosu, momentami jag wyprzedza i dodaje jej motoryki — na przyktad

przez zastosowanie acceleranda w obrgbie trwania ¢wierénuty.

llustracja 32. Entanglement — accelerando saksofonu w obrebie trwania ¢wierénuty

Kolejne odcinki — C’, D’ E’ oparte sg na motywach z poczatku utworu i sg w niektorych
momentach przeniesieniem 1:1 pod katem materialu muzycznego, ale ze zmieniong agogika

1 tekstem stownym w partii sopranu.

Odcinek F’ nawigzuje do odcinka F, ale po stowach ,,with silence” nastgpuje szeSciosekundowa
pauza generalna, ktora jest nawigzaniem do odcinkéw A i A’ rozliczanych sekundowo. Owa
cisza ma tutaj uzasadnienie rowniez interpretacyjne. Sopran $piewa wczesniej ,,Gdybym cie

spotkal/ Po dtugich latach, / Jak mam cie powitaé? / Cisza [...]"%°.

Caly utwor konczy sie czteronutowg frazg w partii sopranu, saksofonu i wibrafonu w odcinku
K. Sg to wspotbrzmienia nawigzujace do systemu dur-moll. Dzwigki gis, h i d przywodzg na
mys$l akord E’ bez prymy, ktéry rozwigzuje si¢ na dzwieki a i ¢, ktére brzmig (nawet mimo
braku dzwigku e) jak a-moll. Takie zakonczenie kojarzy¢ si¢ moze z Polimorphig Krzysztofa
Pendereckiego i stynnym C-dur, ale w Entanglement pierwiastek harmonii dur-moll jest jednak
mocno styszalny przez caly utwdér mimo zastosowania rdéznych, wspomnianych powyzej,

technik rozszerzonych.

9 Cytat z tekstu utworu w thumaczeniu wiasnym.
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numer taktu
sopran (spiew + Sprechgesang)

saksofon altowy

perkusja

fortepian

19

20

21

50

51

52

53

54

55
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142 | 143 | 144 | 145 | 146 | 147 | 148

FI

149

Tabela 9. Entanglement — tabela przedstawiajgca rozktad instrumentéw w poszczegdlnych taktach
oraz odcinkach
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Ilustracja 33. Entanglement — powtarzajace sie polirytmiczne motywy w partiach instrumentow*®

Tytutowe splatanie przejawia si¢ na réznych plaszczyznach. W materiale muzycznym zostato
ono osiggnigte poprzez zastosowanie licznych tremoland polimetrii sukcesywnych
i symultanicznych, zmian agogicznych oraz wielokrotnego powtorzenia zapetlonych
motywdw. Momentami mamy wrazenie, ze owo splatanie ze sobg poszczegdlnych partii tworzy

magme dzwiekowa, a chwile po6zniej wylania si¢ z niej solowa polimetryczna fraza.

W warstwie tekstu splatanie odnosi si¢ nie tylko do przemieszania ze sobg werséw i1 zwrotek

dwoch niezaleznych poematéw. Kompozytorka uzywa w partii glosu §piewu oraz techniki

100 Wszystkie przyktady nutowe Entanglement pochodzg z partytury otrzymanej od kompozytorki.
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Sprechgesang, ktorg stosuje pierwotnie wytgcznie do fragmentow tekstu z poematu Jorgesa
Luisa Borgesa. Tytulowe splatanie powoduje jednak, ze warstwa $piewana przenika
Sprechgesang i stowo ,,I”” oraz fraza ,,with uncertainty, with danger, with defeat” sg zaspiewane
w formie zblizonej do wokalizy. Aby dodatkowo splata¢ warstwe wokalng z instrumentalng
oprocz tekstu $piewaczki pojawia si¢ tez odglos tykania zegara, ktory szepcze saksofonistka

przed i po tekscie ,,my dead men”.

Glownym problemem technicznym jest fakt, ze splatanie odbywa si¢ rowniez na poziomie
wizualnym. Utwor w swoim zalozeniu nie byl teatralny — warstwa tekstowa miata zostaé
przekazana stuchaczowi w przystepnie zinterpretowany sposob, ale bez dodatkowej kreacji
postaci. Podczas prob zespotu z kompozytorka — ze wzgledu na ataktowe fragmenty rozliczane

sekundowo, a takze cz¢ste zmiany tempa — wynikla potrzeba poprowadzenia zespotu.

" - - - { inwi r Y-
e T TS R : pla s 5117
”» o

llustracja 34. Entanglement — fragment utworu rozliczany sekundowo

Pomyst wykorzystania $piewaczki jako dyrygenta i dodatkowe ,splatanie” jej warstwy
wokalnej z instrumentalng wyszedt od kompozytorki. Trudno$¢ wykonania tego utworu wynika
przede wszystkim z duzej ilosci tekstu, ktora musiata zosta¢ podana w sposob jak najlepszy
akustycznie. W zwigzku z tym sposob ustawienia zespotu zostal podporzadkowany potrzebie
Sledzenia ruchéw dyrygentki przez wszystkich cztonkow zespotu, a dyrygentka musiata by¢

ponadto zwrdcona przodem do widowni.

Dla wykonawczyni partii sopranowej i dyrygenta problem wykonawczy stanowita przede
wszystkim umiejetno$¢ dyrygowania niezaleznego od partii glosu. Liczne synkopowane
wejscia poszczegdlnych instrumentdéw, zmiany metrum i1 tempa nie mogly wytraci¢ $piewaczki

z jej partii. Z jednej strony prowadzenie zespotu pozwalato $§piewaczce na dostosowanie go do
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swojej wizji i mogto pomoc w pilnowaniu przebiegu rytmicznego swojej partii. Z drugiej strony
odpowiedzialno$¢ za caly zesp6t 1 wykonanie ograniczalo mozliwo$¢ zatracenia si¢
w muzyce i zmuszato do ciaglego pilnowania wszystkich partii. Dzieto musiato jednak zosta¢
wykonane w taki sposob, aby widz nie zauwazyt u Spiewaczki kontroli, a jedynie stopienie si¢
z warstwag pozostatych instrumentow 1 ,,wniknigcie w nig” réwniez ruchowo poprzez

dyrygowanie.

llustracja 35. Entanglement — czeste zmiany tempa w utworze

Poszczegdlne partie w Entanglement zostaly przez kompozytorke doglebnie przemyslane
i W wigkszosci fragmentéw wysokosci, od ktorego sopran moze ,,odebra¢ dzwigk™ lub od nich
»zhalez¢ odpowiedni” zostaty sprytnie ukryte — ale jednoczes$nie styszalne dla wykonawczyni
— w pozostalych partiach. Na etapie prob znacznie czgséciej korzystatam z kamertonu w trakcie
utworu niz mozna to zaobserwowa¢ na nagraniu z koncertu. Utwér ma bowiem bardzo
charakterystyczng melodie, ktora tatwo zapada w pamie¢é. Dodatkowo dyrygowanie byto
znaczacym ograniczeniem w Korzystaniu z kamertonu, w zwigzku z czym mogtam z niego
skorzysta¢ wylacznie we fragmentach, w ktorych ktorys z instrumentéw miat parti¢ solo lub

nastgpowata pauza generalna.
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2.3.8. Mark Wolf Without an Exit na sopran, perkusje¢ oraz fortepian

Ostatnim utworem zaprezentowanym na koncercie 9.12.2023 roku byt utwor australijskiego
kompozytora Marka Wolfa Without an Exit na sopran, perkusje (metalowe przedmioty,

marimbe, wibrafon, krotale) oraz fortepian.

Mark Wolf (urodzony w 1981 roku) ukonczyt Elder Conservatorium of Music w Adelajdzie,
Victorian College of the Arts w Melbourne i Royal College of Music w Londynie. Studiowat
pod kierunkiem Davida Harrisa, Marka Pollarda i Michaela Zeva Gordona. Swoj warsztat
doskonalit w ICon Arts Academy w Sibiu w Rumunii, podczas warsztatow Soundstreams
Emerging Composer Workshop w Toronto i Soundstream Emerging Composers Forum
w Adelajdzie w klasie Dana Dediu, Petera Hatcha, Steve'a Reicha, Alison Isadora, Cat Hope,

Simona Emmersona i Gao Pinga®®*.

Kompozycje Marka Wolfa byly prezentowane oraz nagradzane na migdzynarodowych
festiwalach na catym $wiecie. W krggu jego zainteresowan tworczych znajduje si¢ muzyka

filmowa oraz taczenie architektury i muzyki.

Utwor Without an exit powstat jako muzyczne odwzorowanie przestrzennego projektu budynku
Felix-Nussbaum-Haus wykonanego przez Daniela Libeskinda, o czym mozemy przeczytaé
w stowie wstgpnym kompozytora do utworu. Budynek posiada trzy kontrastujace ze soba
czegsci, ktore wzajemnie si¢ przenikajg. Jak napisal kompozytor: ,,Architektura ujawnia wysoce
przemyslany proces projektowania koncepcyjnego, zapewniajacy motywacje do stworzenia
rownie przemyslanego tymczasowego doswiadczenia muzycznego!%?. W budynku miesci sie
muzeum poswigcone tworczosci zydowskiego malarza Feliksa Nussbauma, zamordowanego
w Auschwitz w 1944 roku. Organizacja przestrzenna oraz geometria budynku nawigzujg
do losu malarza oraz pozwalaja na obserwowanie tytutlowych ,.slepych zautkow” jego zycia.
Poszczegdlne instrumenty odpowiadaja konkretnym czesciom budynku. Fortepian reprezentuje
drewniang cze¢$¢ konstrukceji budowli. W tej cze$ci muzeum mieszcza si¢ obrazy namalowane
przez Nussbauma przed wojna. Drewniana przestrzen jest brutalnie przecigta przez betonowa
konstrukcje, ktorg reprezentuje gtos sopranowy. W betonowej czesci budynku prezentowane
sg obrazy z czasow, gdy malarz musiat si¢ ukrywac. Wibrafon oraz instrumenty perkusyjne, na

ktoérych gra sopranistka, odpowiadaja trzeciej — metalowej czesci budynku, zawierajacej

101 Informacje pochodzg z prywatnej korespondencji A. Mikotajko-Osman z kompozytorem.
102 Stowo wstepne Marka Wolfa do utworu Without an Exit, thumaczenie wlasne.
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najnowsze obrazy. Architekt pojmowal przestrzenie jako ,,strefy czasowe” nie do pogodzenia.
W taki tez sposob zostata zakomponowana forma utworu — kazdy instrument ma swoj moment
solowy, natomiast w pozostatych odcinkach stanowi bardzo stopiong warstwe tla.
Owe stopienie jest czasem tak mocne, ze nie sposob wyrdzni¢ poszczegdlnych linii

melodycznych, a niektore z nich sa nawet celowo zagtuszane'®,

Za tekst utworu postuzyty kompozytorowi fragmenty z wiersza Engfiihrung Paula Celana, ktore
zostaly wyryte na Scianie budynku Felix-Nussbaum-Haus. W utworze zostaly uzyte fragmenty
z wiersza przetlumaczonego na jezyk angielski przez Michaela Hamburgera, wydanego
w zbiorze Paul Celan: Selected Poems w 1972 roku przez Penguin Books Ltd. Ponizej
zaprezentowane zostaly owe fragmenty, ktore zostaly uzyte w utworze, w ukladzie

typograficznym zachowanym z oryginatu wraz z ttumaczeniem Ryszarda Krynickiego.

Driven into the covered it up?
terrain Covered it
with the unmistakable track: Up — who?

grass, written asunder. The stones, white,

with the shadows of grassblades:

Do not read any more — look! Ash.
Do not look any more — go! Ash, ash.
Night.
Years. Night-and-night. —
Years, years, a finger Go to the eye, the moist one.
feels down and up, feels Go
around: to the eye,
seams, palpable, here the moist one —
it is split wide open, here Nights, demixed. Circles,
it grew together again — who green or blue, scarlet
103 por. ibid.
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squares: the

world puts its inmost reserves
into the game with the new
hours. — Circles,

red or black, bright

squares, no

flight shadow,

no

measuring table, no

smoke soul ascends or joins in.

Ascends and
joinsin —
At owls' flight, near
The petrified scabs,
near
our fled hands, in
the latest rejection,

above

Przeniesiony
w obszar

z niezawodnym tropem:

trawa pisana rozdzielnie. Kamienie, biate,

z cieniami zdzbet:
Nie czytaj juz — patrz!

Nie patrz juz — idz!

the rifle-range near
the buried wall:
visible, once

more: the

grooves, the

choirs, at that time, the
psalms. Ho, ho-

sannah.

(— day-grey,

Driven into the
terrain
the unmistakable

track:

Grass.
Grass,

written asunder.)

Lata.

Lata, lata, palec

maca u dotu i w gbérze, maca
wokot:

szwy, wyczuwalne, tutaj

szeroko si¢ rozwiera, tu

of

The water-level traces —

ponownie si¢ zrosto — kto to przykryt?
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Przykryt to
— kto?

Popiot.

popidl, popiot.
Noc.

Noc-i-noc. — Do

oka idz, do zwilgtego.

Do
oka idz,

do zwilgtego —

Noce, pooddzielane. Kota,
zielone albo niebieskie, czerwone
kwadraty:

Swiat stawia co ma najskrytsze

W grze z nowymi

godzinami. — Kota,

czerwone lub czarne, jasne
kwadraty, zaden

ulotny cien,

zaden

stolik mierniczy, zadna

dymna dusza nie wznosi si¢ razem i nie gra.

Wznosi si¢ razem i

gra—

Utwor powstal w 2016 roku 1 w tym samym roku zostal prawykonany. Europejskiej premiery
utworu dokonalismy wspolnie z zespotem w 2019 roku w Krakowie. W wykonaniu na
koncercie 9.12.2023 roku zespot wystapil w lekko zmienionym sktadzie (wzglgdem roku

2019): Aleksandra Wtorek na perkusji, Olga Miriam Michatowska na fortepianie oraz Annika

W sowiej ucieczce, o zmierzchu, przy
skamieniatym tradzie,

przy

naszych uciekajacych rekach,

w ostatnim odrzuceniu,

ponad

kulochwytem na

rozsypujacym si¢ murze:

widoczne, od
nowa: te
bruzdy, te
chory, wtedy, te
psalmy. Ho, ho-

sanna.

(—szare od dnia,
tropem

wod gruntowych —

Przeniesiony
w obszar

z
niezawodnym

tropem:

trawa.
Trawa,

pisana rozdzielnie.)%

Mikotajko-Osman jako sopran, pod batutg Nadima Husni.

104 Thumaczenie R. Krynicki, Sciesnienie [w:] P. Celan, Psalm i inne wiersze, Wydawnictwo a5, Krakow 2013,

s. 139-153.
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We wstepie do utworu kompozytor zamiescit sugerowane zagospodarowanie sceny.
W wykonaniu 9.12.2023 zachowali$my proponowany uklad z drobnymi przesunigciami
ze wzgledu na potrzebe kontaktu z dyrygentem oraz brakiem mozliwo$ci usunigcia klapy

fortepianu (ze wzgledu na akustyke sali).

MARIMBA: BAGINNING onLY

e
N
SoRaNO: STARTS el ALONE

z PoSiTioN) 1z

Ilustracja 36. Without an Exit — sugerowany uklad instrumentow?®

Utwor Without an exit trwa okoto 8 minut i sktada si¢ z czternastu odcinkow, ktore zostaty
zaznaczone przez kompozytora w partyturze podwojnymi kreskami taktowymi. Do kazdego
odcinka kompozytor przypisat rowniez liter¢ partyturowg. Na podstawie sytuacji scenicznej

mozemy jednak wyrdzni¢ wstep, trzy czgsci oraz codg.

WSTEP CZESC1 CZESCI |CZESCIII| CODA
LITERY A, B,C,D,E,
PARTYTUROWE ) FG H 1, K, L,M N
NUMERY
TAKTOW - 1-60 61-91 92-113 114-127
SOPRAN v v v v v
na zmiang . wyjscie
UWAGI o P : w J zmiana .
SCENICZE ruch po scenie | $piew do pf'i do miejsca i $piew zza
widowni sceny
GRA NA v
STRUNACH PF
GRA v
NA RAMIE PF
METALOWE
PRZEDMIOTY
FORTEPIAN v v v
MOWA v v
MARIMBA v doE
WIBRAFON v odE v v v
CROTALE v odE v v v
MOWA v v

Tabela 10. Without an exit — tabela przedstawiajaca podziat utworu na czgsci

105 1bid.
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Dla partii sopranowej kompozytor zaplanowal wiele zadan oprocz samego $piewu. Pierwsza
z nich jest poruszanie si¢ wykonawczyni na scenie, w zwigzku z czym kompozytor zapisuje
parti¢ sopranu w dwoch systemach — przez pierwsze sze$c¢dziesiat taktow jeden z nich obejmuje

parti¢ melodii dla glosu, a w drugim umieszczone zostaty instrukcje dotyczace ruchu.
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Soprano

writ ten a sun der. The stones, white,with the sha dows of grass blades:
' h

! Stop at piano
Position 1: Far stage-left, front. ‘face far stage right, rear. | Walk towards the base of the piano. Bise,

Stage Directions ||
Satenary stationary

Ilustracja 37. Without an Exit — zapis partii sopranu w pierwszych szes$édziesieciu taktach?%®

Obejmuja one zardéwno poruszanie si¢ po scenie w trakcie $piewu jak 1 zmiane kierunku,
w ktorym ma by¢ zwrdcona $piewaczka — czasem do widowni, a czasem ma $piewac do §rodka

fortepianu i tytem do widowni.

[ pnon vib.
3 5 ;
1% T
% A E ¥ I
& 3 5% —< 7=
L 3
v
Years.
Position 3: Turn and face
the audience
3 i) 4 Position 2: At the crook of the piano.
4 ourside piano & inside piano - - - - - e

llustracja 38. Without an Exit — 0znaczenie $piewu przodem do widowni oraz $piewu
do $rodka fortepianu

Wstep obejmuje §piew, podczas ktorego sopranistka porusza si¢ po scenie od prawej strony az
do fortepianu i staje tytem do widowni, ciagle $piewajac'®’. Wykonawcy partii fortepianu oraz

perkusji rowniez biorg udzial we wstepie 1 wypowiadaja stowa: ,,spdjrz” oraz ,,idz”.

Czes¢ 1 obejmuje §piew zarowno przodem do widowni jak 1 tytem — §piew do $rodka fortepianu.
Towarzysza Spiewaczce — kreujac wlasciwie osobne solowe partie — fortepian i marimba,

a p6zniej rowniez wibrafon 1 krotale.

Ustawienie $piewaczki tytem do widowni implikowalo problem kontaktu z dyrygentem.
Dlatego juz na etapie prob podczas wykonania w 2016 roku opracowalismy wspdlnie
Z dyrygentem system pracy z lustrem ustawionym na fortepianie. Oprocz tego na koncercie
9.12.2023 roku dodalismy dodatkowy element performatywny wpisujacy si¢ W charakter

utworu — dyrygent réwniez zmieniat miejsce podczas dyrygowania.

106 Wszystkie przyktady nutowe Without an Exit pochodza z partytury otrzymanej od kompozytora.
107 por. ilustracja 34.
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Fotografia 1. Without an exit — ustawienie lustra oraz poszczegolnych cztonkdéw zespotu podczas
wykonania, zdjecie pochodzi z proby w dniu 9.12.2023, fot. Beata Mikotajko

W czesci |l $piewaczka ma za zadanie — réwnoczes$nie ze §piewem — gra¢ na fortepianie
totalnym!® — bezposrednio na strunach oraz na ramie uzywajac patki perkusyjne;j.
Poszczegdlne struny nalezy szarpa¢ paznokciami lub plektronem, pojawiaja si¢ rdwniez

klastery, ktore wydoby¢ nalezy uderzajac dlonig bezposrednio we wszystkie potrzebne struny.
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lustracja 39. Without an Exit — zapis sposobu gry na strunach fortepianu dla $piewaczki

Spiewaczka ma réwniez za zadanie uderza¢ twardg patka perkusyjng w rame fortepianu tak,
aby wydoby¢ dono$ny dzwigk. Dodatkowy poglos tego uderzenia kreuje pianistka, ktora w tym

samym czasie ma w swojej partii wpisane uzycie prawego pedatu.

llustracja 40. Without an Exit — zapis gry patka perkusyjng na ramie fortepianu

18 fortepian totalny: gra w pudle rezonansowym bezposrednio na strunach, uzycie patek perkusyjnych [...]
definicja za: M.T. Lukaszewski, Technika wariacyjna w polskich wariacjach fortepianowych w latach 1900—
2010, Musica Intellectualis — vol 1. Artistic Paths, Wydawnictwo Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka
Chopina, Warszawa 2017, s. 100.

76



Czes¢ 11 konczy sie stowami ,,ascends and joins in”, ktore w ttumaczeniu dostownym oznaczaja

,wznosi si¢ i dotgcza”. Jest to moment, w ktorym sopranistka wlasnie zmienila miejsce

99109

i ,,znajduje metalowe przedmioty”"", na ktérych zaczyna graé, czyli dotacza do utworu jako

instrumentalista.

f —
T

I
T
t

a scends and joins

Position 4: Found metal objects.

stationary

lustracja 41. Without an Exit — sopranistka znajduje metalowe przedmioty

W czesci 111 $piewaczka ma wpisang parti¢ perkusyjng do wykonania na wybranych przez
siebie sze$ciu metalowych przedmiotach. Partia perkusyjna $piewaczki zostata zapisana na
szesciolinii — kazdy instrument na osobnej linii. Partia perkusyjna wymaga od $piewaczki
ogromnego skupienia z racji licznych fragmentéw polimetrycznych — na przyktad natozenia
podziatu dwojkowego 1 trojkowego.
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llustracja 42. Without an exit — partia perkusyjna natozona na parti¢ wokalng

W tej czgsci dochodzi do kulminacji, ktéra budowana jest stopniowo przez caty utwor poprzez

stopniowe zwigkszanie tempa.

140
120
100
80
60
40
20

(0]

wstep czesé
I

Tabela 11. Without an Exit — tabela przedstawiajaca przebieg agogiczny w utworze

109 pPor, ilustracja 41 — ,,found metal objects”.
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Kulminacja przypada na stowa sopranu ,,Ho, hosannah” wykonane w dynamice forte fortissimo
jednoczes$nie grajac rowniez najgtosniej jak to mozliwe ,,nieskoordynowanie” na metalowych

przedmiotach®*°.

/A =z
“ (0 P ‘F = |
Y L L =
D e ¢
Da—
Ho, ho sa nnah.
uncoord; d
N
1} L4 Py
SIS ad lib. dynamics - frenzied

llustracja 43. Without an exit — kulminacja

Coda nawiazuje do wstgpu zaréwno pod katem agogicznym jak i materiatu dzwigkowego. Tym
razem partii sopranu towarzysza jednak pozostale instrumenty. Dziesi¢¢ taktow przed koncem
utworu sopranistka zaczyna schodzi¢ za scen¢ i tam $piewa ostatnie nuty swojej partii. Na
scenie zostaja pozostali wykonawcy, ktorzy w zanikajacej dynamice koncza swoje — coraz

bardziej oszczedne w ilos¢ dzwigkow — partie.

Na zrddla inspiracji kompozytor Without an exit wskazuje styl Nowej Ztozonosci (z ang. New
Complexity), w ktorym utwory majg w swoim zapisie ogromng ilo$¢ oznaczen wykonawczych,
a takze moga by¢ bardzo ztozone, a wrecz ,,przetadowane” ilo§cig materialu muzycznego.

Utwor taki jest wielowarstwowy, a jednocze$nie posiada przemyslany porzadek!:.

Przygotowanie partii w Without an exit wigzato si¢ z ogromnym naktadem pracy nie tylko ze
wzgledu na wielo$¢ zadan, ktéore kompozytor postawit przed S$piewaczka, ale rowniez
wymagato precyzyjnego opracowania momentéw odebrania dzwigku od innych instrumentdw.
Ze wzgledu na duza zlozono$¢ partii oraz ich wzajemne przenikanie, byto to zadaniem
nielatwym, a niejednokrotnie wymagato uzycia kamertonu. Jednak jego uzycie nie zawsze byto
mozliwe z racji uzycia obydwu ragk do gry na strunach fortepianu lub na instrumentach

perkusyjnych.

10 por. ilustracja 43.
111 por. https://mapofcomposers.pl/terminy/style-techniki/nowa-zlozonosc/, dostep 3.01.2024.
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Podsumowanie

W pracy staratam si¢ wykazac, iz repertuar wspotczesny niejednokrotnie wymaga od Spiewaka
dodatkowych kompetencji. Wsrod nich sg takie, do ktorych wykonania trzeba bgdzie opanowac
nowe umiejetnosci wymagajace wielu godzin nauki i praktyki (nauka gry na nowym
instrumencie, dyrygowania) oraz takie, ktorych wykonania moga by¢ zwigzane z odkrywaniem
i poszerzeniem wlasnej techniki (utwory wykorzystujace rozszerzone techniki wokalne).
Jak mozna zaobserwowaé na przykladzie zaprezentowanego repertuaru kompozytorzy —
niezaleznie od wieku, kraju pochodzenia oraz kultury z jaka sa zwigzani — wcigz poszukuja
nowych $rodkow wyrazu. Stawiaja wiec przez $piewakiem nowe wyzwania, dzieki ktorym
moze si¢ on rozwija¢ si¢ w roznych aspektach scenicznych. Praca nad poszczegdlnymi
utworami pozwolita mi na odkrycie i przyswojenie nowych umiejetnosci, a takze na
poglebienie studidéw nad poznanymi juz wczesniej technikami. Niezwykla pomocg w tym
procesie bylo zaplecze naukowe i posiadane umiejetnosci (na przyktad umiejetnosé
dyrygowania), ktore zdobytam studiujac na kilku kierunkach muzycznych. Dodatkowa pomocg
byta mozliwos¢ kontaktu z kompozytorami. Wszystkie te doswiadczenia doprowadzity mnie
do konstatacji, iz ksztatcenie $§piewaka w XXI wieku winno obejmowa¢ nie tylko prac¢ nad
emisja glosu, ruchem scenicznym i aktorstwem, ale rowniez wspolprace z nowymi mediami,
propedeutyke dyrygowania czy improwizacji. W dzisiejszych czasach nie tylko muzyka stata
si¢ sztukg synkretyczng, ale i artysta winien by¢ coraz bardziej wszechstronny. Nowe
umiejetnosci pozwalaja nie tylko na wykonywanie skomplikowanych kompozycji, ale rowniez

pozwalaja mu rozwijac si¢ w jego prymarnej dziedzinie.

Korelacja stow 1 muzyki we wspdiczesnych utworach bywa skomplikowana i powinna pozostac
przedmiotem wnikliwych badan $piewaka wspotczesnego. Materiat dla partii gtosu nie zawsze
obejmuje stowo, ale czasem jest wylacznie zbitkg glosek (Bel canto). Uwaga kompozytora
zostaje skierowana réwniez na warstwe foniczng tekstu, a nie tylko na jego dostowny sens
(Oh it’s you, Liebestod).

Kazdemu z zaprezentowanych na ptycie utworow kompozytorzy dodali warstwe wizualng
podporzadkowang i1 zespojong z muzyka. Niektore utwory mozna zaliczy¢ do gatunku teatru
instrumentalnego z racji ,uteatralnienia” warstwy muzycznej (na przyktad Liebestod),
a niektore nabieraja, dzigki warstwie wizualnej, dodatkowego sensu (na przyktad Entanglement

ijego tytutowe splatanie). Zatozeniem koncertu oraz ptyty byto dostarczenie ciekawych wrazen
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zaréwno stuchowych, jak i wizualnych. Sp. prof. dr hab. Jan Pilch powiedziat kiedy$ do mnie:

,» Takiej muzyki nie mozna tylko stucha¢. Tutaj nalezy przede wszystkim patrze¢”.

Mam nadziej¢, ze zaprezentowany przeze mnie repertuar bedzie stanowit zachete dla innych
osob do poszukiwania nowego repertuaru, rowniez tego z pogranicza réoznych dziedzin
muzycznych i artystycznych. Jestem pewna, ze istnieje jeszcze wiele kompozycji, ktore nie
zostaly odkryte (a tym bardziej wykonane) z obawy przed ich skomplikowang i niecodzienng
materig. Tak byto, migdzy innymi, z zaprezentowanym na ptycie utworem She-Divine Juana
Luisa Pabla de Enriqueza. Odkrycie tego utworu i prawykonanie go po osiemnastu latach od
daty powstania bylo jednym z bardziej wyjatkowych wydarzen w moich muzycznych
poszukiwaniach. Mozliwo$¢ kreacji kompozycji nigdy niewykonanych i dodanie czastki siebie,
a nawet wspoOltworzenie utworu — zwlaszcza w przypadku tych dopuszczajacych doze
improwizacji, jest dla mnie zawsze waznym doswiadczeniem artystycznym. Mam nadzieje, ze
zaprezentowane przeze mnie rozwazania oraz nagrania beda stanowily wkiad
W usystematyzowanie wcigz powickszajacego si¢ repertuaru, wykorzystujacego szeroki

potencjat artystyczny $piewaka i angazujgcy go W akcje sceniczne oraz grg na instrumentach.
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Aneks

Glownym zalozeniem mojej pracy artystycznej byto propagowanie muzyki wspodtczesnej i jej
upowszechnianie. Przeprowadzane przeze mnie od kilku lat sondy w §rodowisku artystycznym
wykazaty, ze koncerty muzyki wspolczesnej ciesza si¢ wcigz matg popularnoscia, ze wzgledu
na trudnos¢ interpretacji tego rodzaju muzyki przez osoby, ktore nie uprawiajg jej zawodowo.
Dlatego tez zdecydowatam si¢, aby cze$¢ artystyczng mojej pracy doktorskiej zaprezentowac
podczas otwartego koncertu. Miatam nadzieje, ze dzieki temu uda mi si¢ dotrze¢ do osob, ktore
same po taki rodzaj muzyki nie si¢gajg. Aby utatwi¢ stuchaczom odbiér utworéw podczas
koncertu kazdy z nich poprzedzony zostal krotka zapowiedzig, majaca na celu nie tylko
przyblizenie publicznosci koncepcji dzieta, ale takze pomoc w jego odczytaniu W kontekscie

innych obszarow sztuki.

1. Etapy przygotowania dziela artystycznego

Pomyst na koncert zrodzit si¢ juz na etapie skladania dokumentow umozliwiajacych
weryfikacje efektow uczenia si¢ dla klasyfikacji na poziomie 8 Polskiej Ramy Klasyfikacji,
jednak jego koncepcja byta wielokrotnie modyfikowana. Prace nad poszukiwaniem
odpowiedniego repertuaru rozpoczely si¢ znacznie wczesniej, w zwigzku z moim
zainteresowaniem si¢ problemem specyfiki wykonawcze] utwordw wokalnych, ktore
wymagaly jednoczesnego angazowania $piewaka w dodatkowe akcje sceniczne. Dzigki preznie
rozwijajacej si¢ grupie dla kompozytoréw 1 wykonawcodw zajmujacych si¢ klasyczng muzyka
wspotczesng, stworzonej W ramach platformy zarzadzanej przez konglomerat META, miatam
mozliwos¢ nawigzania kontaktow z kompozytorami z catego $swiata. Od 21.04.2019 do
1.10.2023 prowadzitam liczne rozmowy oraz korespondencje z kompozytorami
i kompozytorkami z: Wtoch, Meksyku, Australii, Izraelu, Rumunii, Chin, Tajwanu, Stanow
Zjednoczonych Ameryki oraz Wielkiej Brytanii. Kontakty te zaowocowaly wyborem
kilkunastu utworoéw, ktore proponowaty wykorzystanie szerokiego potencjatu artystycznego
$piewaka. W dalszej czgSci pracy nad repertuarem, po licznych konsultacjach, wspolnie
z promotorami dokonali$my wyboru o$miu najbardziej zréznicowanych utwordw, ktore

zawieraly w sobie najwigcej interesujacych problemoéw wykonawczych.

Oprocz repertuaru solowego chciatam zaprezentowac podczas koncertu rowniez kilka utworéw

kameralnych. Dlatego tez rozpoczetam intensywne poszukiwania muzykow, ktorzy
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specjalizuja si¢ w tego rodzaju muzyce. Pierwszg osobg, ktora niezwykle entuzjastycznie
podeszta do projektu, byta pianistka — mgr Olga Miriam Michalowska, z ktéra wczesniej
wspolnie graty§my w roznego rodzaju zespotach muzyki nowej, tworzonych jeszcze w ramach
studiow na przedmiocie ,Praktyka wykonawcza muzyki wspotczesnej”. Od kilku lat
realizujemy takze w duecie projekty obejmujace koncerty edukacyjne oraz prawykonania. Olga
Miriam Michatowska jest absolwentka Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego
w Krakowie w klasie fortepianu dra Piotra Kowala. W 2021 roku byta stypendystka programu
Erasmus, dzigki ktoremu podjeta nauke w Hochschule fiir Musik und Tanz w Kolonii, w klasie
fortepianu Paulo Alvaresa. W swojej dziatalno$ci artystycznej skupia si¢ przede wszystkim na
wykonywaniu muzyki kameralnej, a szczegdlne miejsce w jej repertuarze zajmujg utwory
szeroko rozumianej muzyki wspoélczesnej. Podczas edukacji na Akademii Muzycznej
w Krakowie wspotpracowata z wieloma muzykami — zarowno w roli akompaniatorki, jak
1 bedac cztonkinig wiekszych i1 réznorodnych sktadéw kameralnych. Wielokrotnie brata udziat
w prawykonaniach utworé6w kompozytéw z macierzystej uczelni i spoza niej. Wystepowata na
wielu festiwalach oraz na konferencjach, takich jak: ,,Kopernikada”, ,Mikstury Kultury”,
»Mozaiki fortepianowe”, , Elementi” oraz dwukrotnie na Festiwalu Brunona Schulza
w Drohobyczu (Ukraina). W 2022 roku doskonalila swoje umiejetnosci, uczestniczac
w ,,Kursach Muzyki Nowej” w Bydgoszczy pod okiem uznanych pianistow 1 pedagogow —
dr Martyny Zakrzewskiej oraz dra hab. Adam Ko$miei. Obecnie Olga Miriam Michatowska
nadal rozwija si¢ jako pianistka solowa, a w jej repertuarze znajduja si¢ utwory wielu
kompozytordéw, takich jak: Jan Sebastian Bach, Franz Schubert, Béla Bartok, Oliver Messiaen,

George Crumb, Grazyna Bacewicz i Pawet Mykietyn.

Kolejng osoba, ktéra niezwykle pozytywnie podeszta do projektu, byl dyrygent oraz
instrumentalista mgr Nadim Husni. W poprzednich latach mielismy okazje wspotpracowac
podczas projektéw studenckich w naszej Alma Mater. Nadim Husni studiowat najpierw
w latach 2000-2005 gre na altowce w Wyzszym Instytucie Muzycznym w Damaszku. Od 2003
roku jest cztonkiem West Eastern Divan Orchestra, w ktorej wystepuje jako altowiolista pod
batuta Daniela Barenboima. W latach 2007-2015 studiowal kompozycj¢ na Akademii
Muzycznej w Krakowie w klasie prof. dra hab. Wojciecha Widtaka oraz dyrygenture w klasie
prof. dra hab. Pawta Przytockiego. W trakcie studiow bral udziat w licznych dyrygenckich
kursach mistrzowskich oraz doskonalil swoje umiejetnosci, dyrygujac prawykonaniami
kompozycji studentow Akademii Muzycznej w Krakowie. Jako dyrygent byt wielokrotnie

zapraszany podczas sesji 1 koncertow, takich jak Ogodlnopolska Studencko-Doktorancka

87



Konferencja Naukowa ,,Elementi”, organizowanych przez AMKP w Krakowie. W czerwcu
2019 r. zostat zaproszony przez Wydzial Tworczosci, Interpretacji i Edukacji Muzycznej
AMKP do poprowadzenia koncertu prawykonan utworéw dyplomowych studentow
kompozycji. W 2017 roku poprowadzil prawykonanic utworu dyplomowego Rafata
Ryterskiego — studenta Uniwersytetu Muzycznego w Warszawie — Anonymous na 4 glosy,
15 instrumentéw, elektronike oraz wizualizacje. W 2016 roku, wraz z grupa Sort Hul Ensemble,
nagrat niektére z tych kompozycji na ptyte. W tym samym roku dyrygowal koncertem
dyplomowym z Filharmonig Opolska im. Jozefa Elsnera. W 2015 otrzymat stypendium im.
Jerzego Katlewicza dla wyrdzniajacych si¢ studentow Akademii Muzycznej w Krakowie.
W 2014 roku miata miejsce polska premiera jego utworu O mitosci i samotnosci na orkiestrg
smyczkowg w ramach ,,Przemyskiej Jesieni Muzycznej”. W 2012 roku zdobyl pierwsza
nagrod¢ za kompozycje Rubaiyat na chor i orkiestr¢ smyczkowa w ramach konkursu
kompozytoréw ,,Omnia Beneficia” w Starym Saczu. W 2010 roku Orkiestra Filharmonii
Krakowskiej dokonata polskiego prawykonania jego utworu dyplomowego Music on Canvas
na dwie orkiestry. W 2009 roku Rada — jego kompozycja na altowke — zostata wykonana
w ramach ,,Festiwalu Kompozytorow Polskich” w Krakowie. Obecnie Nadim Husni pracuje

jako lektor jezyka arabskiego na Uniwersytecie Jagiellonskim.

Wraz ze zmianami dotyczacymi repertuaru Zrodzita si¢ potrzeba znalezienia kolejnych
wspotwykonawcow. Jeden z utworéw — Yugingging Fan Entanglement — wymagat uzycia
saksofonu. Miatam przyjemno$¢ bra¢ udziat w prawykonaniu tego utworu w 2021 roku.
Niestety sktad oOwczesnego zespolu nie byl mozliwy do odtworzenia ze wzglgdu na
zobowigzania artystyczne oraz przeprowadzke niektdrych z jego cztonkéw. Wykonania partii
saksofonu na koncercie podjeta si¢ mgr Karolina Bizukojé, z ktorg kilka miesigcy wezesniej
miatam przyjemno$¢ prawykonaé inny utwor w ramach projektu studenckiego, do ktoérego
zostalam zaproszona jako absolwentka. Karolina Bizukoj¢ jest absolwentka Akademii
Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie w klasie dra Lukasza Nedzy. Muzyka
wspotczesng zainteresowata si¢ blizej w 2020 roku, co zaowocowalo wyborem profilu:
,Wykonawstwo muzyki wspotczesnej” na studiach magisterskich oraz poszerzaniem
repertuaru tej specjalizacji. W trakcie studiow brata udziat w koncertach muzyki wspotczesnej
oraz prawykonaniach utworéw, migdzy innymi: Ice on fire Jakuba Borodziuka oraz Textus
Szymona Golca. Jako studentka brata takze udziat w licznych warsztatach i sesjach naukowych.
Obecnie pracuje jako nauczyciel oraz czynny muzyk w orkiestrach i zespotach kameralnych,

takich jak Bielska Orkiestra Deta (formacja paradna oraz formacja wojskowa) oraz
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Mtodziezowa Orkiestra Dg¢ta OSP Pisarzowice, z ktérg we wrzesniu zajeta 2 miejsce na

VI Migdzynarodowym Festiwalu Orkiestr ,,Golden Sardana” w Lloret de Mar.

Najwigkszy problem stanowilo znalezienie wykonawcy partii perkusyjnej. Z powodu nagtych
zobowigzan prywatnych oraz splotu nieszczesliwych wypadkow, zakonczonych dhluga
rehabilitacja w szpitalu jednego z muzykdéw, zespot pozostawat niekompletny az do wrzesnia
2023 roku. Dzigki sugestii promotora niniejszej pracy prof. dra hab. Tomasza Sobanca do
zespotu dotgczyta ostatecznie perkusistka — mgr Aleksandra Witorek. Artystka pochodzi
z Kiele, gdzie rozpoczeta nauke gry na perkusji w wieku 12 lat. Jest absolwentka Akademii
Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie. W czasie studiow uczylta si¢ rowniez
w Conservatorium van Amsterdam, gdzie czerpata wiedz¢ od najznakomitszych perkusistow,
takich jak: Nick Woud, Arnold Marinissen, Richard Jansen, Rachel Zhang czy Peter Prommel.
Pomimo mlodego wieku Aleksandra koncertowata w wielu miastach w Polsce i za granica,
miedzy innymi w Londynie, Amsterdamie, Maastricht, Norymberdze i Wilnie — zaréwno
w programie solowym, jak 1 bedac czlonkiem orkiestry. Wystepowata jako solistka
i kameralistka na ,,Grachtenfestiwal” w Amsterdamie, festiwalu ,,Vibraphonissimo”
w Norymberdze oraz kilkukrotnie na ,,Horyzontach Perkusji” w Krakowie. Jest czgscia
spektaklu muzycznego Commune w rezyserii Marii Magdaleny Kozlowskiej, ktorego premiera
miala miejsce w teatrze Frascati w Amsterdamie, 1 ktory doczekat si¢ ponownych wykonan: na
festiwalu ,,Can you feel your own voice” w Rimini oraz na festiwalu ,,Boska Komedia”
w Krakowie. Obecnie wspottworzy z Karoling Tamg duet perkusyjny pod nazwg Rimba Duo,
ktory powstat z inicjatywy $p. prof. dra hab. Jana Pilcha. W maju 2023 roku duet wydat ptyte
Rimba Duo z repertuarem zawierajacym klasyczne dzieta kameralnej muzyki perkusyjnej oraz

aranzacje wlasne.

Ostateczny sktad zespotu ustalit si¢ 2.10.2023 roku i pozostat niezmienny do konca trwania
projektu, a po jego zakonczeniu przerodzit si¢ w staty sktad i obecnie jest na etapie formalnego

rozpoczecia swojej dziatalnosci.
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Fotografia 2. Sktad zespotu, ktory wystgpit na koncercie 9.12.2023:
(od lewej) Aleksandra Wtorek, Olga Miriam Michatowska, Nadim Husni, Annika Mikotajko-Osman,
Karolina Bizukoj¢. Fot. Beata Mikotajko

Od pazdziernika do grudnia odbyto si¢ kilka prob w duecie (utwor Tima Ellisa), w mniejszych
sktadach (proby ,,sekcyjne”) oraz kilka prob catosciowych. Praca szta wartko ze wzgledu na
bardzo dobre przygotowanie materialu przez wykonawcéw. Jedynym problemem na jaki
natrafiliSmy byla akustyka, poniewaz proéby musiaty odbywaé si¢ w salach perkusyjnych ze
wzgledu na potrzebe korzystania zaréwno z fortepianu jak i z instrumentéw perkusyjnych
o wigkszych gabarytach — na przyktad z marimby. Kwestie dynamiczne oraz ustawienie
instrumentow na scenie umozliwiajace kontakt wykonawcow z dyrygentem przy jednoczesnym
zachowaniu wskazan kompozytora (utwor Marka Wolfa) byly mozliwe do dopracowania

dopiero na sali koncertowej.

Poszukujac muzykow do zespotu réwnoczesnie rozpoczelam prace nad strong techniczng
koncertu. Zaczetam od wybrania miejsca. Wspdlnie z promotorem prof. dr. hab. Tomaszem
Sobancem zadecydowali$my, ze koncert powinien zosta¢ zorganizowany w Sali Koncertowej
im. Krystyny Moszumanskiej-Nazar w Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego
w Krakowie ze wzgledu na logistyke przewozu instrumentéw perkusyjnych. Sala zostata
zarezerwowana w dniu 28.11.2022 roku na dziefn 9.12.2023 roku, czyli z ponad 12 miesi¢cznym
wyprzedzeniem. Decyzja o dacie grudniowej zostata podyktowana przede wszystkim
kalendarzem artystycznym Krakowa i statymi koncertami oraz festiwalami, ktore odbywajg sie

na jego terenie.
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Na cztery miesigce przed koncertem dokonatam wszelkich formalno$ci zwigzanych
z rezerwacja konkretnych instrumentow oraz transportem czelesty na Salg w dniu koncertu oraz
w dwoch dniach poprzedzajacych go prob — 18.11 oraz 4.12, a takze formalno$ci zwigzanych

z mozliwoscig skorzystania ze sprzetu naglasniajgcego oraz oswietlenia.

Pod koniec pazdziernika stworzytam koncepcje graficzng plakatu promujacego koncert, a takze

dopasowane do niej wzory zaproszen i programu koncertu (por. ilustracje ponizej).
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KONCERT SPECJALNY
Wspolczesne utwory wokalne inaczej, czyli angazowanie
Spiewaka w akcje sceniczne i gre na instrumentach

Koncert jest czescia artystyczna pracy doktorskiej mgr Anniki Mikolajko-Osman

pod kierunkiem prof. dra. hab. Tomasza Sobarnca oraz dr Iwony Sowinskiej-Fruhtrunk
]
— 1 1 T

Annika Mikolajko-Osman

sopran i dyrygentka,

instrumenty perkusyjne, fortepian
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llustracja 44. Plakat koncertu
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ZAPROSZENIE

Mam zaszczyt serdecznie zaprosic

na Roncert , Wspétczesne utwory wokalne inaczej,
czyli angaZowanie Spiewaka w akcje sceniczne i gre na instrumentach”,
Ktéry odbedzie sig 9 grudnia 2023 1. (sobota) o godzinie 19.00
w Sali Koncertowej ARademii Muzycznej im. Kyzysztofa Pendereckiego w Krakowie.

Koncert jest czescig artystyczng mojej pracy doktorskiej przygotowywanej pod Rierunkiem
prof- dra. hab. Tomasza Sobarica oraz dr Twony Sowiriskiej-Fruhtrunk,

Z powazaniem
Annika MiRotajko-Osman
llustracja 45. Wzor zaproszenia
KONCERT SPECJALNY
PROGRAM
Wspotczesne utwory wokalne
. 2 " o 5 1. Alden Jenks Oh it’s you
inaczej, czyll angazowanie na sopran i elektronike
s’p ie Wa ka W akcje s c eniczn e 2. Rachel C. Walker the center and cause of many circles...
i gre na instrum enta ch 3. Roberto Ventimiglia Liebestod

na gtos solo

4. Juan Luis de Pablo Enriquez Rohen She-Divine
Koncert jest czescig artystyczna pracy na gtos solo

doktorskiej mgr Anniki Mikotajko-Osman
pod kierunkiem
prof. dra hab. Tomasza Sobarica 6. Krystyna Moszumarnska-Nazar Bel canto
oraz dr lwony Sowinskiej-Fruhtrunk na sopran, czeleste oraz perkusje

5. Tim Ellis evocacion

7. Yugqingqing Fan Entanglement
na sopran, saksofon, perkusje i fortepian

9.12.2023 GODZINA 19.00 8. Mark Wolf Without an Exit
na sopran, perkusje oraz fortepian

SALA KONCERTOWA AKADEMII MUZYCZNE)

IM. K. PENDERECKIEGO W KRAKOWIE
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WYKONAWCY

1. sopran: Annika Mikotajko-Osman

2. sopran, szklana harfa:
Annika Mikotajko-Osman

3. sopran, krotal, cowbell, dzwony rurowe:
Annika Mikotajko-Osman

4. sopran, fortepian, kamerton chromatyczny:
Annika Mikotajko-Osman

5. sopran, kosci: Annika Mikotajko-Osman,
fortepian: Olga Miriam Michatowska

6. sopran, instrumenty perkusyjne: Annika Mikotajko-Osman,
perkusja: Aleksandra Wtorek,
czelesta: Olga Miriam Michatowska,
dyrygent: Nadim Husni

7. sopran, dyrygentka: Annika Mikotajko-Osman,
saksofon: Karolina Bizukojé¢,
perkusja: Aleksandra Wtorek,
fortepian: Olga Miriam Michatowska

8. sopran, instrumenty perkusyjne: Annika Mikotajko-Osman,
perkusja: Aleksandra Wtorek,
fortepian: Olga Miriam Michatowska,
dyrygent: Nadim Husni

realizacja elektroniki: Karol Osman

realizacja nagtosnienia: Mateusz Wachtarczyk
realizacja swiatet: Dawid Makosz

Olga Miriam Michatowska

Absolwentka Akademii Muzycznej
im. Krzysztofa Pendereckiego

w Krakowie w klasie for

dra Piotra Kowala. W 2021 roku
byta stypendystkg programu
Erasmus, dzieki ktéremu

podjeta nauke w Hochschule fir
Musik und Tanz w Kolonii w klasie
fortepianu Paulo Alvaresa. W swojej
dziatalnosci artystycznej skupia sig
przede wszystkim na wykonywaniu muzyki

w jej repertuarze zajmujg utwory
szeroko rozumianej muzyki wspotczesnej. Podczas edukacji na
Akademii Muzycznej w Kral miata potp ¢
zwieloma muzykami zaréwno w roli akompaniatorki, jak i bedac
cztonkinia wigkszych i réznorodnych sktadéw kameralnych.
Wielokrotnie brata udziat w prawykonaniach utworéw kompozytow
z macierzystej uczelni i spoza niej (Mark Wolf, Yugingqing Fan, Michat
Smajdor, David Pellejer, Vincenzo La Spesa, Viacheslav Kyrylov,
Oktawia Pgczkowska, Julia Schwartz). Wystgepowata na wielu
festiwalach i konferencjach, takich jak: ,Kopernikada”, ,,Mikstury
Kultury”, ,Mozaiki fortepianowe”, ,Elementi” oraz dwukrotnie na
Festiwalu Brunona Schulza w Drohobyczu (Ukraina). W 2022 roku
dosl lita swoje 1 jetnosci, uczestniczac w ,Kursach Muzyki
Nowej” w Bydgoszczy pod okiem uznanych pianistow i pedagogow —

dr Martyny Zakrzewskiej oraz dra hab. Adam Kosmiei.

Fot.Konrad Mika

4 R = -
kar j, a j

Obecnie Olga Miriam Michatowska jest cztonkinia zespotu
wykonujgcego muzyke wspotczesng oraz niezaleznie, wraz
zsopranistkg Annikg Mikotajl pottworzy duet. Nadal
rozwija sig jako pianistka solowa, aw jej repertuarze znajduja si¢ utwory
wielu kompozytorow, takich jak: Jan Sebastian Bach, Franz Schubert,
Béla Bartok, Oliver Messiaen, George Crumb, Grazyna Bacewicz i Pawet

Mykietyn.

Osman,
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Annika Mikotajko-Osman

Magi: sztuk y

wych oraz

i Kol
yki, sop Yy

absolwentka Akademii Muzycznej
w Krakowie na Wydziale Edukacji
Artystyczneji Rytmiki oraz na
Wydziale Wokalno-Aktorskim,
absolwentka Akademii Muzycznej
w Katowicach oraz studiéw
podyplomowych z zakresu
Zarzadzania Kulturg na Uniwersytecie
Jagiellonski Jako i debiutowata na scenie Filharmonii
Krakowskiej w operze Peleas i Melizanda pod batutg Gabriela Chmury.
Zaspiewata miedzy innymi partie solowa w oprawie muzycznej Jana
Pilcha do filmu anil Xo Xo - Pocatunki i usciski oraz partie
lowa w iach Nit Muzyka Te lna i Fil Krzy fe
Pendereckiego pod batutg Macieja Tworka wramach projektu Muzyczny
Slad Krak Byta solistka miedzy innymi: w prawykonaniu utworu
Michata Dormana Dodi li va ‘ani lo, w Matej Mszy G-dur Mariusza
K wlL Julii S tz na tenorowy,
fortepian i conga oraz w Hortus Nocti Karola Osmana na sopran
i orkiestre. Zajmuje si¢ wykonawstwem muzyki operowej, operetkowej,

Fot. Beata Mikotajko

oratoryjnej, chéralnej, a przede wszystkim wspot j. Wspotp ]l
z wiel hérami i mtodymi kompozy i. Wystepuje jako solistk

Py )

na krajowych i miedzy

dowych f

Annika Mikotajko-Osman y aktywnie jako prelegent na
konferencjach naukowych oraz publikuje artykuty naukowe z zakresu
sztuki muzycznej. W ramach popularyzacji sztuki i nauki prowadzi
autorskie warsztaty majgce na celu umuzykalnienie uczestnikéw.

W ramach szerzenia kultury morskiej Annika wydata w 2017 roku ksiazke
Szanty i ich muzyczno-edukacyjny charakter w Srodowisku marynarzy
w erze wielkich zagl. 6w. W swojej dziatalnosci stara sie¢ réwniez
popularyzowaé¢ zapomniany w Polsce instrument - kosci (rhythm
bones), poswigcita wiele projek muzycznych oraz

artykutéw naukowych.

Aleksandra Wtorek

Marimbistka i perkusistka urodzona
w Kielcach. Nauke gry na perkusji
rozpoczeta wwieku 12 lat.

Jest absolwentkg Akademii
Muzycznej im. Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie.

W czasie studiow uczyta sig
rowniez w Conservatorium

van Amsterdam, gdzie

czerpata wiedze od
najznakomitszych perkusistow,
takich jak: Nick Woud, Arnold Marini
Zhang czy Peter Prommel. Pomimo g4
koncertowata w wielu miastach w Polsce i za granicg, migdzy innymi
w Londynie, Amsterdamie, Maastricht, Norymberdze i Wilnie - zaréwno
w programie solowym, jak i bedgc cztonkiem orkiestry. Wystepowata

Fot. archiwum prywatne

Richard J
wieku

Rachel

Alel d

jako solistka i kameralistka na ,Grachtenfestiwal” w A d
festiwalu ,Vibraphonissimo” w Norymberdze oraz kilkukrotnie na
n»Horyzontach Perkusji” w Krakowi Jest gscig spektakl

muzycznego Commune w rezyserii Marii Magdaleny Koztowskiej,
ktorego premiera miata miejsce w teatrze Frascati w Amsterdamie,
i ktéry doczekat si¢ ponownych wykonan: na festiwalu ,,Can you feel
your own voice” w Rimini oraz na festiwalu ,Boska Komedia”
w Krakowie. Ob i pot zy z Karoling Tama duet perkusyjny pod
nazwg Rimba Duo, ktory powstat z inicjatywy sp. prof. dra hab. Jana
Pilcha. W maju 2023 roku duet wydat ptyte Rimba Duo z repertuarem

ierajgcym klasy dzieta | j muzyki perkusyjnej oraz
aranzacje wtasne.




Nadim Husni

Karolina Bizukoj¢
Urodzony w 1983 roku w Damaszku,

gdzie w latach 2000-2005 studiowat
gre na altowce w Wyzszym Instytucie
Muzycznym. Od 2003 roku jest
cztonkiem West Eastern Divan
Orchestra, w ktorej wystepuje jako
altowiolista pod batutg Daniela
Barenboima. W latach 2007-2015 &
studiowat kompozycje na Akademii
Muzycznej w Krakowie w klasie prof. dra hab. Wojciecha Widtaka oraz
dyrygenture w klasie prof. dra hab. Pawta Przytockiego. W trakcie
studiow brat udziat w licznych dyrygenckich kursach mistrzowskich
idoskonalit swoje umiejetnosci, dyrygujgc prawykonaniami kompozycji
studentow Akademii Muzycznej w Krakowie. Jako dyrygent byt
wielokrotnie zapraszany podczas sesji i koncertow, takich jak
Ogoélnopolska  Studencko-Doktorancka Konferencja Naukowa

E =z r % El 1iti”, organi h przez AMKP w Krakowie. W czerwcu
Obecnie pracuje jako nauczyciel oraz czynny muzyk w orkiestrach u : 5 3
izespotach kameralnych, takich jak Bielska Orkiestra Deta ?019 r .z‘osta! zaprt‘)szony przez Wydziat Ttﬂorczosm, lnterpretaq‘l
(formacjaparadna oraz: formacja i ) oraz Mtodzies i Eduk'acu Muzycznej AMKP do ?oprowadzenia koncertu prawykonar\
Orkiestra Deta OSP Pisarzowice, z ktorg we wrzesniu zajeta 2 miejsce utworéw dyplomowych studentéw kompozycji. W 2017 r. poprowadazit
naVl Miedzynarodowym Festiwalu Orkiestr ,Golden Sardana” prawykonanie utworu dyplomowego Rafata Ryterskiego - studenta
w Lloret de Mar. Uniwersytetu Muzycznego w Warszawie - Anonymous na 4 glosy,

15 instrumentow, elektronike oraz wizualizacje. W 2016 roku, wraz

z grupg Sort Hul Ensemble, nagrat niektére z tych kompozycji na ptycie.
W tym samym roku dyrygowat koncertem dyplomowym z Filharmonig
Opolskg im. Jozefa Elsnera. W 2015 otrzymat stypendium im. Jerzego
Katlewi: dla wyrézniajgcych sig studentow Akademii Muzycznej
w Krakowie. W 2014 miata miejsce polska premiera utworu O mitosci
i samotnosci na orkiestrg smyczkowg w ramach ,,Przemyskiej Jesieni
Muzycznej”. W 2012 zdobyt pierwszg nagrode za kompozycje Rubaiyat
na chor i orkiestrg smyczkowg w ramach konkursu kompozytorow
»Omnia Beneficia” w Starym Sgczu. W 2010 roku Orkiestra Filharmonii
Krakowskiej dokonata polski prawyk ia jego utworu
dyplomowego Music on Canvas na dwie orkiestry. W 2009 roku Rada -
jego kompozycja na altowke - zostata wykonana w ramach ,,Festiwalu
Kompozytorow Polskich” w Krakowie. Obecnie Nadim Husni pracuje
jako lektor jezyka arabskiego na Uniwersytecie Jagiellonskim.

Akademii Muzycznejim. Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie

w klasie dra tukasza Nedzy.

Muzyka wspét 3 zainter

sig blizej w 2020 roku, co zaowocowato
wyborem profilu: ,Wykonawstwo muzyki
wspoétczesnej” na studiach magisterskich
oraz poszerzaniem repertuaru tej specjalizacji.
W trakcie studiow brata udziat w koncertach
muzyki wspot j oraz prawy iach utworéw,

miedzy innymi: Ice on fire Jakuba Borodziuka oraz Textus Szymona
Golca. Jako studentka brata takze udziat w licznych warsztatach
i sesjach naukowych.

Fot. Kamila Chomicz

Fot. archiwum prywatne

llustracja 46. Program koncertu

W listopadzie rozpoczeta si¢ promocja wydarzenia poprzez osobiste wreczenie zaproszen 0raz
rozmieszczenie plakatow. Rozpoczgtam takze promocje koncertu w Internecie na stronie

annikamikolajko.com oraz przez platform¢ Facebook, na ktdrej zostalo utworzone wydarzenie.

Przygotowanie do koncertu objeto ponadto wiele innych dziatan. Byto to miedzy innymi
przygotowanie strojow koncertowych, ktore — na zamowienie 1 wedlug mojego projektu —
wykonata pracownia ,Miasto Kobiet Bridal Atelier”. Jeszcze na etapie poszukiwan
repertuarowych zlozytam tez zamoéwienie oraz zakupitam z wiasnych s$rodkéw wiele
potrzebnych do wykonania instrumentow oraz akcesoridw. Byty to poszczegdlne kieliszki do
szklanej harfy, kamerton chromatyczny, rhythm bones (ktore wymagaty kilkumiesi¢cznego
czasu oczekiwania na ich wykonanie), patki werblowe, zestaw palek perkusyjnych, miotetki,
raganella, a takze zestaw kamertonéw. Kolejnym bardzo waznym elementem bylo
przygotowanie realizacji nagrania i dokonanie zakupu potrzebnego do tego sprzgtu. Realizacji

nagrania na koncercie podjeli si¢ Beata Mikotajko oraz Robert Musiatek.
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2. Realizacja projektu — koncert

Koncert odbyt si¢ 9.12.2023 roku w Sali Koncertowej Akademii Muzycznej im. Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie. Moim zadaniem - jako koordynatorki calego projektu
i wykonawczyni — byto nie tylko wykonanie wybranego repertuaru, ale rowniez poprowadzenie

koncertu oraz zaplanowanie i dopilnowanie zmian rozstawienia instrumentow.

Do dyspozycji z ramienia Akademii miatam wylacznie dwie osoby techniczne, ktore
odpowiadaty za $wiatto oraz za nagto$nienie. W dniu koncertu okazato si¢, ze — ze wzgledu na
inne zobowigzania — do naszej dyspozycji w trakcie proby mikrofonowej i proby Swiatet zostata
oddelegowana tylko jedna osoba, natomiast druga osoba byta obecna dopiero na samym
koncercie. Dlatego wszystkie osoby wystepujace zostaty zaangazowane jednocze$nie do zmian
technicznych sceny. Zmiany ustawienia instrumentéw oraz mikrofonow odbywaty si¢ w trakcie
koncertu, co podyktowane byto zroznicowanym sktadem instrumentalnym w poszczegdlnych

utworach.

Oprocz proby mikrofonowej przed samym koncertem odbyta si¢ krotka proba z zespotem.
Ustalono doktadne ustawienia instrumentow i specjalng tasmg dokonano oznaczen punktéw na
scenie. Zabiegi te miaty usprawni¢ zmiany ustawienia. Dodatkowo po probie zostata ustawiona

czuto$¢ mikrofonéw nagrywajacych oraz sprawdzono ustawienie kamer.

Fotografia 3. "Odprawa" przed proba generalng w celu ustalenia zmian na scenie podczas koncertu
(na fotografii: tylem A. Mikotajko-Osman, od lewej na widowni O. M. Michatowska, K. Bizukoj¢,
A. Wtorek, N. Husni oraz w tle za konsolg K. Osman). Fot. Beata Mikotajko
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Z racji braku garderoby miejsce za sceng, ktore zazwyczaj spetnia role kulis, zostato specjalnie
przygotowane, aby umozliwi¢ artystom dyskretng zmiang stroju. Przeszklone drzwi wejsciowe,
umozliwiajace wejScie bezposrednio za sceng, zostaly tymczasowo zastonigte, a samo
pomieszczenie zostalo zaaranzowane na garderobe poprzez ustawienie mobilnych stojakow-
wieszakOow z przeznaczeniem na suknie i garnitury. Na ostrej wyktadzinie zostata tymczasowo
roztozona, spelniajaca rol¢ dywanu, dodatkowa warstwa materialu, ktora zapobiegata

postrzepieniu sukni.

Ponizej zaprezentowany zostal szczegdétowy plan koncertu z uwzglednionymi koniecznymi

zmianami, ktore zaszty ze wzgledu na brak jednej osoby techniczne;.

W celu zachowania przejrzystosCi w tekscie zostaly uzyte wylacznie pierwsze imiona
poszczegolnych osob. Oprocz cztonkdéw zespotu — Anniki Mikotajko-Osman (sopran), Olgi
Miriam Michatowskiej (fortepian, czelesta), Karoliny Bizukoj¢ (saksofon), Aleksandry Wtorek
(perkusja), Nadima Husni (dyrygent) pojawia si¢ tez imi¢ Karola Osmana, ktory pierwotnie
mial odpowiada¢ wylacznie za synchronizacje elektroniki w pierwszym utworze, jednak — ze
wzgledu na pdzniejsze zmiany — musiatl zaja¢ si¢ rdwniez obsluga konsoli naglosnienia.
Ustawienia mikrofonow zostaty przygotowane przez Dawida Makosza podczas proby porannej

w dniu koncertu. Za obstuge $wiatet podczas koncertu odpowiadat Mateusz Wachtarczyk.

Podczas koncertu kazdy utwor poprzedzony zostat krotkim wprowadzeniem, majacym na celu
przyblizenie publiczno$ci koncepcji dziela 1 pomoc w jego zrozumieniu. Kazda zapowiedz
zostala nagrana przeze mnie wczesniej. Taki zabieg artystyczny umozliwil mi zmiang
kostiumoéw pomigdzy utworami, co byto konieczne ze wzgledu na zréznicowany charakter

utworow.

Oprocz szczegdtowego, zamieszczonego ponizej, planu koncertu kazda osoba z zespotu

otrzymata takze rozpiske wyszczegolniajaca jej zadania techniczne.
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rozpoczecie

utwor 1
OHIT’ SYOU

SZCZEGOLOWY PLAN KONCERTU

utozenie wyjsciowe

-
2 A

WIBRAFON MARIMBA

4D

MIKROFON W PF

MIKROFON ZBIORCZY DO SZKLANEJ HARFY PULPIT

gasng $wiatla na widowni, wchodzi petlne oswietlenie sceny

Annika wychodzi 1 staje na $§rodku z mikrofonem bezprzewodowym
w rece 1 wita gosci, prosi o wytaczenie telefonow

Annika schodzi

$ciemnienie $wiatet — potmrok

NAGRANIE ZAPOWIEDZI

UTWOR 1 OH IT’S YOU — Annika i elektronika synchronizowana przez

Karola

poczatek pétmrok w momencie, gdy rozpoczyna sig elektronika pojawia
si¢ Swiatlo — pelne rozswietlenie sceny, na koncu utworu
w momencie, gdy Annika mowi tekst fak, prosze kontynuuj
BLACKOUT

rozpoczynaja si¢ brawa = pelne $wiatto na scenie — Annika si¢ klania

i wychodzi
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przygotowanie + utwor 2
THE CENTER AND CAUSE OF MANY CIRCLES...

przygotowanie + utwor 3

LIEBESTOD

wiaczenie mikrofonu przy kieliszkach!!!

wchodzi Nadim — przestawia krzesto za fortepian i zabiera telefon,
sprawdza czy mikrofon przy kieliszkach zostat wtaczony, wychodzi
NAGRANIE ZAPOWIEDZI — pojawia si¢ $wiatlo punktowe na

stanowisko z kieliszkami po lewej stronie sceny z przodu

WIBRAFON MARIMBA

R,

MIKROFON W PF

W ‘
-;L\L\P o ‘ SCHODY
\)\g‘c PULPIT ‘

MIKROFON ZBIORCZY DO SZKLANEJ HARFY Pocerm

UTWOR 2 THE CENTER AND CAUSE OF MANY CIRCLES... —
Annika $piewa i gra na szklanej harfie

rozpoczynaja si¢ brawa = pelne $§wiatlo na scenie — Annika si¢ ktania
I wychodzi

wylaczenie mikrofonu przy kieliszkach!!!

NAGRANIE ZAPOWIEDZI — pojawia si¢ $wiatto punktowe na

stanowisko z dzwonami rurowymi po prawej stronie sceny z przodu

.WBRAFON MARIMBA |

MIKROFON W PF

O
S [ ]
B A

MIKROFON ZBIORCZY DO SZKLANEJ HARFY PULPIT
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przygotowanie + utwor 4

przygotowanie +

utwor 5
EVOCACION

SHE-DIVINE

UTWOR 3 LIEBESTOD — Annika $piewa i gra na dzwonach rurowych

i instrumentach perkusyjnych

rozpoczynaja si¢ brawa = pelne $wiatlo na scenie — Annika si¢ ktania

i wychodzi

wchodzg Nadim, Ola i Olga — przestawiajg dzwony rurowe
I instrumenty oraz pulpit do tytu, zabierajg stot z kieliszkami 1 pulpit za
scene, odstawiajg mikrofon z kieliszkow

wiaczenie mikrofonu przy fortepianie!

NAGRANIE ZAPOWIEDZI - pojawia si¢ $wiatlo punktowe
na fortepian

[oowon] [ wawen ] \% |
&

[asm |
ANOMZQ

-
c
<
=2
3

PF

i K MIKROFON W PF

SCHODY

UTWOR 4 SHE-DIVINE — Annika $piewa i gra na fortepianie

rozpoczynaja si¢ brawa = pelne sSwiatto na scenie — Annika si¢ klania

I wychodzi

wchodza wszyscy poza Annikag — Nadim przestawia krzesto do
fortepianu, zabiera nuty z fortepianu, podnosi pulpit fortepianu,
Karolina wnosi pulpit i odstawia mikrofon, Ola odblokowuje pedat
fortepianu, Olga wnosi nuty

NAGRANIE ZAPOWIEDZI - pojawia si¢ $wiatlo punktowe
na fortepian
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przygotowanie + utwor 6

przygotowanie +

BEL CANTO

utwor 7
ENTENGLEMENT

DRZWI

WIBRAFON MARIMBA | D

R

S PULPIT
I
“
/ ~
N
/ N
f ~
/ ~

PF

[wsw |
ANOMZ@

PULPIT

SCHODY

UTWOR 5 EVOCACION — Annika $piewa i gra na kosciach, Olga gra
na fortepianie

rozpoczynaja si¢ brawa = pelne $wiatto na scenie — Annika i Olga si¢
ktaniaja 1 wychodza

petne $wiatto zostaje juz do konca koncertu

wchodzi Nadim, Ola, Karolina i Olga — przestawiaja instrumenty
perkusyjne, wnosza pulpit dla dyrygenta, przesuwaja pf, wnosza stot
perkusyjny dla Anniki i przesuwaja pulpit, schodza

NAGRANIE ZAPOWIEDZI

UTWOR 6 BEL CANTO — Annika $piewa i gra, Ola gra na perkusji,

Olga gra na czelescie, Nadim dyryguje

WIBRAFON MARIMBA
SN
/ \\\

ANOMZQ

\\\ PULPIT|

(] purpim isTox perkusvINY

I |
PULPIT DYRYGENTA SCHODY |

wchodzg Nadim, Ola, Karolina — przestawiajg instrumenty perkusyjne,
wnosza pulpit dla saxofonu, wynosza stét perkusyjny Anniki i pulpit,
przestawiaja pulpit dla dyrygenta 1 mikrofon, schodza

NAGRANIE ZAPOWIEDZI

UTWOR 7 ENTENGLEMENT — Annika $piewa i dyryguje, Ola gra na
perkusji, Olga na fortepianie, Karolina na saksofonie
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przygotowanie + utwor 8
WITHOUT AN EXIT

} MARIMBA |
AN

[uas |
ANOMZa

%
%

SCHODY
PULPIT DLA SAKSOFONU |

rozpoczynaja si¢ brawa = klaniajg si¢ 1 wszyscy wychodza

wchodzg Nadim, Ola, Olga, Annika, Karolina — przestawiajg marimbg,
wynoszg pulpit dla saksofonu, ustawiajg perkusje dla Anniki i pulpity
przy fortepianie, przestawiajg pulpit dla dyrygenta, schodzg
NAGRANIE ZAPOWIEDZI

UTWOR 8 WITHOUT AN EXIT — Annika $piewa, Nadim dyryguje, Ola

gra na perkusji, Olga na fortepianie

ANOMZA

PULPIT

PULPIT DYRYGENTA SCHODY

rozpoczynaja si¢ brawa = Annika wraca zza drzwi, bo tam konczy
utwor, dotacza Karolina, ktaniajg si¢ wszyscy
wlaczenie mikrofonu bezprzewodowego!

Annika dziekuje wszystkim osobom zaangazowanym w projekt

Czas trwania: 1:40
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Koncert obejrzalo w sumie okoto 120 osob w przedziale wiekowym 18-80 r.z. GosciliSmy
zardwno osoby zwigzane z muzyka zawodowo, jak i melomanow, a takze osoby na co dzien
z muzyka niezwigzane. Duzym sukcesem byly opinie, ktore po koncercie ustyszatam widzow:
»Na co dzien nie stucham muzyki wspotczesnej 1 raczej jej unikam, ale dzisiejszy koncert
pokazal mi, ze mozna w niej [muzyce wspdiczesnej] znalezé co$ interesujacego’”;
,»Wprowadzenie do kazdego utworu pozwolito mi na stuchanie utworu ze zrozumieniem tego,
co autor miat na mysli, co chciat osiagnaé”; ,,Mysle, ze teraz inaczej bede podchodzi¢ do

stuchania tego rodzaju muzyki”.

Wprowadzenie do koncertu zapowiedzi w formie krotkich opisow dotyczacych inspiracji
kompozytora oraz mozliwej interpretacji poszczegolnych utworéw okazato si¢ bardzo

potrzebnym zabiegiem.

Koncert doczekat si¢ réwniez wielu pochlebnych opinii ze strony doswiadczonych muzycznie

shuchaczy, za co bardzo serdecznie dzigkuje w imieniu catego zespotu.

Koncert miat za zadanie dostarczy¢ ciekawych wrazen zaréwno stuchowych, jak i wizualnych.
Sp. prof. dr hab. Jan Pilch, ktéory miat swoj ogromny duchowy wkiad
w powstanie tego koncertu, powiedziat kiedy$ do mnie: ,,Takiej muzyki nie mozna tylko
stucha¢. Tutaj nalezy przede wszystkim patrze¢”. Dobry odbidr koncertu przez publicznosé
utwierdzit mnie w przekonaniu, ze koncerty z elementami edukacyjnymi sa nie tylko
pozytywnie odbierane, ale s3 takze bardzo potrzebne. Upowszechnianie muzyki
i mozliwos¢ dzielenia si¢ nig z publiczno$cig na zywo to dla wykonawcy najwspanialsza forma

dzialania.
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Opis ptyty DVD

1. Alden Jenks Oh it’s you na sopran i elektronike
sopran: Annika Mikotajko-Osman, realizacja elektroniki: Karol Osman

2. Rachel C. Walker the center and cause of many circles... na sopran i szklang harfe
sopran, szklana harfa: Annika Mikotajko-Osman

3. Roberto Ventimiglia Liebestod na gtos solo
sopran, krotal, cowbell, dzwony rurowe: Annika Mikotajko-Osman

4. Juan Luis de Pablo Enriquez Rohen She-Divine na glos solo
sopran, fortepian, kamerton chromatyczny: Annika Mikotajko-Osman

5. Tim Ellis evocacion na sopran, kos$ci i fortepian
sopran, kosci: Annika Mikotajko-Osman, fortepian: Olga Miriam Michatowska

6. Krystyna Moszumanska-Nazar Bel canto na sopran, czeleste i perkusje
sopran, instrumenty perkusyjne: Annika Mikotajko-Osman, perkusja: Aleksandra
Wtorek, czelesta: Olga Miriam Michatowska, dyrygent: Nadim Husni

7. 'Yugingging Fan Entanglement na sopran, saksofon, perkusje i fortepian
sopran, dyrygentka: Annika Mikotajko-Osman, saksofon: Karolina Bizukoj¢,
perkusja: Aleksandra Wtorek, fortepian: Olga Miriam Michatowska

8. Mark Wolf Without an Exit na sopran, perkusje i fortepian
sopran, instrumenty perkusyjne: Annika Mikotajko-Osman, perkusja: Aleksandra
Wtorek, fortepian: Olga Miriam Michatowska, dyrygent: Nadim Husni

realizacja elektroniki oraz nagtosnienia: Karol Osman
przygotowanie swiatel 1 nagltosnienia: Dawid Makosz
realizacja $wiatet: Mateusz Wachtarczyk

realizacja audio-wideo: Beata Mikotajko, Robert Musiatek
postprodukcja: Annika Mikotajko-Osman

Czas trwania: 1:06:08
Nagranie zrealizowano podczas Koncertu Specjalnego Wspolczesne utwory wokalne inaczej,

czyli angazowanie spiewaka w akcje sceniczne i gre na instrumentach w dniu 9.12.2023 roku
w Sali Koncertowej Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie.
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