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WSTEP

Czlowiek ma jedng dusze i to, co przezywa, musi mie¢ na niego jakis wptyw. Sil-
ne przezycia mogq mie¢ wplyw na rezultaty pracy kompozytorskiej — taki cytat Witolda
Lutostawskiego przytoczyta Danuta Gwizdalanka w drobnej monografii poswigcone]
temu kompozytorowi, wydanej przez Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne w 2021
roku. Cho¢ mogloby si¢ wydawac, ze wypowiedz ta stanowi cokolwiek banalny truizm,
w rzeczywistosci nie jest powszechnie obowigzujaca wsrdéd kompozytorow reguly. Je-
den z najwigkszych polskich kompozytorow wspodtczesnosci, Pawel Mykietyn zdaje si¢
balansowac¢ na jej granicy. Cze$¢ jego tworczosci jest jednoznacznie inspirowana wra-
zeniami zmystowymi, a inne utwory sg efektem czysto intuicyjnych poszukiwan twor-
czych, pozornie kompletnie niezaleznych od wrazen zmystowych 1 wptywow $wiata ze-
wnetrznego. Poznajac publikacje poswigcone temu kompozytorowi trudno rowniez nie
zauwazy¢ powtarzajacego si¢ terminu, w niektorych kontekstach powtarzajacego si¢ ni-
czym utarte cliche: rownie enigmatycznego co wieloznacznego okreslenia ,,postmoder-
nizm”, ktore zdecydowanie nie ulatwia zrozumienia i interpretacji utworéw Mykietyna

na fortepian solo.

Pawetl Mykietyn napisal dotychczas niewiele utwordw na fortepian. Powstaja
one w sposdb wysoce nieregularny — przyktadowo, Epifore na fortepian i tasme oraz
Dwie Arabeski dzielg chronologicznie az dwadziescia dwa lata. Mozna wrecz zaryzyko-
wac teze, ze niektore okresy tworczosci kompozytora (o ile w ogole w tym momencie
jest mozliwe ich jednoznaczne wyodrgbnienie) wrecz nie sprzyjaty tworczosci fortepia-
nowej. Dos$¢ szczegdtowo opisane w literaturze utwory mikrotonowe (np. Zadnienie
albo Akt) albo nie zawierajg fortepianu w ogole, albo traktuja go jako czysto harmonicz-
ny akompaniament w stroju rownomiernie temperowanym dla instrumentéw wykonu;ja-
cych material mikrotonowy. Pierwszy ,,0kres” tworczosci Mykietyna, charakteryzowa-
ny jako przynajmniej czg¢sciowo surkonwencjonalistyczny (czyli de facto naznaczony
wplywem Pawla Szymanskiego), zaowocowat powstaniem zaledwie dwéch dziet na
fortepian solo — powszechnie wykonywanych Czterech Preludiow (1992) oraz monu-
mentalnej Epifory (1994) z towarzyszeniem tasmy, ktéra zdaje si¢ by¢ najbardziej zbli-

zona do estetyki eklektycznego postmodernizmu, o czym bedzie mowa w kolejnych



rozdziatach. Fortepian pelni wiodaca role réwniez w napisanym trzy lata pdzniej Kon-
cercie fortepianowym. Po nim nastgpila ponad dwudziestoletnia przerwa w pisaniu na
ten instrument. Zmienito si¢ to dopiero w roku 2018, kiedy to powstat najnowszy utwor
Pawta Mykietyna na fortepian solo — jeszcze niewydane drukiem oraz pozostawione
bez premiery fonograficznej Dwie Arabeski. Ich powstanie nie wyniklo z jednoznaczne-
go zainteresowania fortepianem, lecz bardziej z warunkow zamdwienia kompozytor-
skiego, ktore pozytywnie zbiegty si¢ z faktem, ze w ostatnich latach eksperymenty mi-
krotonowe w twdrczosci Mykietyna zostaly zastagpione matematycznymi eksploracjami
na polu czasu i agogiki. Dwie Arabeski nie noszg jakichkolwiek znamion eklektycznego
postmodernizmu, ktéry Mykietyn z duzym sukcesem wprowadzit w Epiforze, zupetnie

jakby utwory te zostaly napisane przez dwoéch réznych kompozytorow.

Utwory Mykietyna na fortepian solo stanowia, trudny materiat interpretacyjny.
Ich kompozytor jest owiany aurg intrygujacej tajemnicy. W wystapieniach publicznych
nie ujawnia jednoznacznie swoich inspiracji artystycznych, uzywa okreslen ogdlniko-
wych, wywodzacych si¢ bardziej z jezyka intuicji niz nomenklatury muzykologiczne]
czy stricte kompozytorskiej. Chetnie sigga do nawigzan popkulturowych, co pozwala
mu czesciowo wymykac si¢ czysto naukowej, teoretycznej czy szeroko rozumianej hu-
manistycznej analizie. Pozostaje silnie zdystansowany wobec nierzadko naduzywanych
wobec niego okreslen, takich jak ,,postmodernizm”, ,,surkonwencjonalizm” czy nawet
~awangarda”. Jego droga tworcza jest skrajnie zindywidualizowana, z jednej strony
czerpiac z bardzo tradycyjnych srodkéw (np. orkiestry jako aparatu wykonawczego czy
koncertu jako formy muzycznej), z drugiej za$ poddajac je osobliwym przeksztalceniom
(np. dodajac organy Hammonda do instrumentarium symfonicznego lub wykorzystujac
balonik z helem jako metod¢ podwyzszenia glosu podczas wykonywania recytowanej
partii w utworze choralnym). Styl Mykietyna charakteryzuje wiec personalna pomysto-
wos¢, a nie jednoznaczne przyporzadkowywanie si¢ do jakiejkolwiek szkoty kompozy-
torskiej, szeroko rozumianemu nurtowi lub lokalnej konwencji. Pokrywa si¢ to z jego
indywidualnymi pogladami, wedle ktorych ,,-izmy” dzisiaj stracity juz sens. Nie ozna-
cza to jednak, ze twdrczos¢ na fortepian solo Pawta Mykietyna nie spetnia przestanek
przynaleznosci do pewnych tendencji rozwoju krajowej 1 zagranicznej muzyki, ktére z

duza dozg pewnosci mozna okresli¢ jako ,,postmodernistyczne”.

Pianista wykonujacy utwory tego kompozytora staje wigc przed nietatwym za-

daniem ewokacji czysto intuicyjnych przemyslen kompozytora. Trudno uzyskaé¢ kon-



kretne informacje na temat poszczegolnych utworéw poza typowo technicznymi — data
powstania, prawykonania, dedykacja oraz samym zapisem nutowym. Jednocze$nie,
kompozytor unika odpowiedzi na naturalnie nasuwajace sie, pytania, na przyktad relacje
pomigdzy nazwa utworu a zawarta w nim tre§cig. Z jednej strony wykonawca zyskuje
dzigki temu ogromng swobodg interpretacyjng, z drugiej zas moze czuc¢ si¢ przyttoczony
nadmiarem wolnoSci, ktory naturalnie wynika z tak szerokiego zakresu mozliwosci wy-
konywania omawianych utworéw. Sytuacj¢ utrudnia takze inny czynnik. Pawel Mykie-
tyn nie jest kompozytorem, ktory dopuszcza przesadnie szerokie ramy interpretacyjne w
swoich utworach. Wykonawca musi wigc mierzy¢ si¢ z jednej strony ze szczatkowymi
wskazowkami wykonawczymi, a z drugiej — z dos¢ skonkretyzowang wizja, jaka My-
kietyn wypracowuje podczas komponowania i przekazuje podczas prywatnych konsul-
tacji z pianistami. Nie pomaga rowniez kwestia rdznie rozumianego postmodernistycz-
nego stylu jego tworczosci, ktéra utrudnia bezproblemowa interpretacj¢ utworéw za

sprawg skomplikowanej zawarto$ci intelektualne;.

Niniejszy opis dzieta artystycznego zawiera tresci dotyczace Czterech Prelu-
diéw, Epifory na fortepian i tasme w dwoch wersjach wykonawczych, a takze Dwdch
Arabesek, dotychczas nieopisanych w literaturze naukowej. Autor pozwolil sobie na
wlaczenie do tego spektrum jeszcze jednego dzieta — utrzymanego w charakterze
umownego ,,scherza” utworu o nazwie Klavierstiick for Casio CTK731. Cho¢ nie stano-
wi on twdrczosci na fortepian solo w sensie dostownym, a jego wykonanie moze nie za-
wiera¢ ani jednego dzwigku przypominajacego ten instrument, to czysto techniczna me-
toda wykonawcza oraz notacja tego utworu pozostajg maksymalnie zblizone do trady-
cyjnej notacji fortepianowej. Klavierstuck zostat skomponowany z wykorzystaniem me-
tody zaimplementowanej w muzyce ze spektaklu KRUM Krzysztofa Warlikowskiego z
2005 roku'. Jest ona ograniczona do konkretnego modelu Casio, na ktorym Mykietyn
tworzyt swoje pierwsze utwory z gatunku muzyki teatralnej. [ nawet w tym, zdawatoby
si¢, drobnym utworze, powraca kwestia postmodernizmu — tym razem w postaci trans-
gresji sfery klasycznej kompozycji z powszechnymi skojarzeniami na temat syntezato-

réw marki Casio, bedacymi dla niektorych esencja kiczu.

Prowadzac rozwazania na temat utworow na fortepian solo Pawla Mykietyna
trudno nie zauwazy¢ innego watku — wzglednie niewielkiej ilosci wskazowek wyko-

nawczych w partyturze. Tendencja do ,,0czyszczania” zapisu nutowego z oznaczen dy-

1 Kalendarz Nowego Teatru, https://nowyteatr.org/pl/kalendarz/krum [dostep: 28 VI 2022]



namicznych czy agogicznych zdaje si¢ postepowaé u Mykietyna w czasie. Fragmenty
Czterech Preludiow (1994) opisane sa dosé szczegdtowo. Epifora (1996) zawiera nieco
mniej oznaczen (np. pojedyncza wskazowka dynamiczna na kilka stron tekstu nutowe-
20). Klavierstiick (2012), bedac utworem na do$¢ statycznym pod wzgledem glosnosci,
barwy 1 agogiki, nie ma wskazanej dynamiki ani tempa. Jednak Dwie Arabeski (2018),
napisane przeciez na ,,klasyczny” fortepian solo, zawieraja doktadnie pig¢ oznaczen dy-
namicznych przy jedenastostronicowej dlugosci partytury. Ta okoliczno$¢, rozwazana
zwlaszcza w kontekscie rezygnacji z szeroko rozumianej i ugruntowanej w pianistyce
wirtuozerii czy nawet warstwy jakiejkolwiek melodii i akompaniamentu, znaczgco

utrudnia interpretacje tych utworow.

Interesujgca jest rowniez szersza perspektywa wykonawcza omawianych dziet.
Z ogo6lnego przegladu fonografii oraz indywidualnych publikacji rozpoznawalnych pia-
nistow na platformach elektronicznych mozna wywnioskowaé, ze najwigkszy sukces
sposrod wszystkich utwordéw fortepianowych kompozytora odniosty Cztery Preludia.
Paradoksalnie, on sam nie celebruje sukcesu tego cyklu, uwazajgc go za nieco ,,szkol-
ny” — nawet mimo faktu, ze wykonywata go znaczna ilos¢ rozpoznawalnych pianistow i
pianistek: m.in. Maciej Grzybowski, Szymon Nehring, Piotr Pawlak, Anna Stempin-
Jasnowska, Anna Szatucka czy Joanna Kacperek. Warto zwrdci¢ uwage, ze duzy pro-
cent tych wykonan mniej lub bardziej zasadnie odchodzi od wskazowek kompozytora,
ktére zawart w partyturze. Za swoje najbardziej udane dzieto na fortepian solo Mykie-
tyn uwaza Epifore, jednak jej wykonywanie moze by¢ problematyczne z uwagi na obec-
nos¢ podzielonej na trzy odcinki tasmy. Wymaga ona pracy rezysera dzwigku, ktory be-
dzie ja wiaczat 1 wylgczat w odpowiednich momentach — a w punkcie kulminacyjnym
musi j3 ,,urwa¢” w idealnej synchronicznos$ci z zakonczeniem partii fortepianu. Wyko-
nanie Klavierstucka graniczy z niemozliwosciag w zwigzku z bardzo utrudnionym doste-
pem do wyprodukowanego ponad 20 lat temu syntezatora Casio. Dwie Arabeski za$,
przynajmniej w teorii, zdajg si¢ wymagac od pianisty rzeczy niemozliwej — realizacji
tempa z doktadnos$cia zapisang do jednej cyfry po przecinku. Wymaganie od wykonaw-
cy rzeczy niemozliwych jest $ciSle zwigzane z niektérymi postmodernistycznymi ten-
dencjami do zwielokrotnienia 1 maksymalizacji wybranych $rodkéow wyrazu kosztem
innych — w przypadku Dwoch Arabesek centralnym punktem jest agogika i harmonia

przy ubogiej fakturze i warstwie dynamiczne;.



Niniejszy opis dzieta artystycznego bedzie stanowit probe wniknigcia w prakty-
ke wykonawcza Czterech Preludiow, Epifory w dwoch wersjach, Klavierstiicka oraz
Dwoch Arabesek w sposob wieloplanowy — bioracy pod uwage zarowno informacje
wynikajace bezposrednio z zapisu nutowego, zawarte w nim bledy, tre$¢ intertekstualng
(przede wszystkim w kontek$cie Epifory), a takze bezposrednie wypowiedzi i wskazow-
ki kompozytora. Watek ewentualnej przynalezno$ci tej muzyki do nurtu postmoderni-
zmu zostanie intencjonalnie potraktowany ogdlnikowo z szeregu przyczyn. Pierwsza z
nich jest silna obecno$¢ wspomnianej tezy w literaturze specjalistycznej. Druga jest
swiadomos$¢ autora na temat roli wykonawcy przy interpretowaniu takiej muzyki — jego
zadaniem nie jest bycie gruntownie wyksztalconym teoretykiem, lecz pianista posiada-
jacym wystarczajacg ilos¢ wiedzy do komfortowego poruszania si¢ po, jak ujat to An-
drzej Chtopecki, ,,meandrach Pawta Mykietyna”. Kazdy wykonawca powinien umie¢
uzasadni¢ swoje decyzje interpretacyjne w wykonywanych utworach, a w kontekscie
muzyki omawianego kompozytora od postmodernizmu uciec nie sposob — trzeba zatem
pozna¢ zatozenia tego nurtu, a takze jego przejawy w poszczeg6élnych utworach. Mimo
to, wykonawca wciaz pozostaje wykonawca, a nie historykiem idei czy nurtow kompo-
zytorskich, a jego odpowiedzialnos$cig jest rzetelne wykonanie utworu z wykorzysta-
niem takiej ilo$ci wiedzy, ktdra nie uszczupla kapitatu intelektualnego dziet. Trzecig 1
ostatnig przyczyng jest zdystansowanie samego kompozytora do takich terminéw jak
wymieniony juz niejednokrotnie ,,postmodernizm” lub ,,dekonstrukcja” czy ,,surkon-
wencjonalizm” (co wydaje si¢ paradoksalne, poniewaz w latach 90. Mykietyn w sposéb
ewidentny traktowat Pawta Szymanskiego jako swojego duchowego przewodnika). Nie
jest to bynajmniej tylko chwyt marketingowy, ogrywajacy cliche w postaci ,,moich
utwordéw nie da si¢ zaszufladkowac”. Pawel Mykietyn zdaje si¢ watpi¢ w zasadnosc¢ ja-
kichkolwiek klasyfikacji w muzyce wspotczesnej w ogole — przede wszystkim za spra-
w3 skrajnej indywidualizacji tworczosci wiekszosci kompozytoréw muzyki nowe;j. Idac
jego tokiem myslenia, gdyby teoria muzyki chciala by¢ konsekwentna w budowaniu

klasyfikacji, kazdy kompozytor zastugiwalby na swoj wilasny, indywidualny ,,izm”.

Tworczos¢ Pawta Mykietyna na fortepian solo wykorzystuje fortepian w sposob
dos¢ tradycyjny — bez preparacji czy live electronics, modulatoréw kotowych czy zapro-
gramowanych patchow. Wykonawca nie musi gra¢ wewnatrz instrumentu poza jednym
fragmentem Epifory, w ktorym wymagane jest dotykanie struny C w oktawie matej. W

pierwszym oraz drugim Preludium wymagane jest bezdzwieczne wcisnigcie konkretnie



oznaczonych klasterow w dolnych rejestrach fortepianu przy symultanicznym wykony-
waniu nieco punktualistycznej partii w prawej rece. Efekt tych zabiegow przypomina
zjawisko dzwigkowe uzyskiwane np. przez Tomasza Sikorskiego w utworze Widok z
okna oglgdany w roztargnieniu lub Toccaty Jorga Widmanna. Dwie Arabeski napisane
sa w sposob catkowicie tradycyjny — narracja utworu kreowana jest tylko i wytacznie
poprzez granie na klawiaturze. Innowacja znajduje si¢ w warstwie agogicznej utworu,
przejawiajac si¢ poprzez permanentne accelerando oraz ritenuto. By¢ moze to wtasnie
brak eksperymentdéw fakturalnych, preparacji czy skomplikowanej elektroniki sklania
niektorych pianistow do traktowania utworéw Pawla Mykietyna zupeklie tak, jakby
byta to muzyka ,,po prostu” neoromantyczna z osobliwg harmonikg, zapominajac o do-
glebnej interpretacji tekstu z uwzglednieniem $wiadomosci aktualnego stanu rozwoju
muzyki. Zapis quasi eco w IV Preludium nie jest tozsamy z ritardandem. Dynamika w
Dwoch Arabeskach nie moga mie¢ charakteru frazowego ani skorelowanego z zagesz-
czeniami czy rozrzedzeniami faktury, poniewaz frazowanie w tym utworze nie ma racji
bytu, a faktura petni role podrzedng wobec warstwy agogicznej. Klavierstuck, mimo
braku oznaczenia tempa, moze nie wyczerpywac petni swojego potencjalu brzmienio-
wego, gdy jest zagrany w zbyt szybkim tempie. Te wnioski mozna wysnu¢ nawet w cat-
kowitej izolacji od postmodernistycznosci utworéw Mykietyna lub jej braku — w tym
celu wystarczy uwazna lektura partytury i konsultacja z kompozytorem w przypadku

wiekszych watpliwosci.

Pelna i szczegdlowa analiza wszystkich utworow fortepianowych Mykietyna
stanowi w tym momencie bardzo trudne zadanie. Kompozytor, rozwijajac swoj najnow-
szy jezyk muzyczny oparty o eksperymenty agogiczne, nie stworzyt przy jego pomocy
zadnego innego utworu poza Arabeskami. Zamierza przeprowadzi¢ réwniez ich grun-
towng rewizje, zwlaszcza w kontekscie harmoniki, ktorg uwaza za zbyt ,,przekombino-
wang” oraz nadmiernie schromatyzowang. Trudno tez okres$li¢, czy idea permanentnego
acceleranda oraz ritenuta zostanie dodatkowo rozwinig¢ta w przysztosci, a takze jakie
bedzie jej przetozenie na kolejne utwory fortepianowe kompozytora. Jego tworczo$¢ na
fortepian solo jako cato$¢ pozostaje wigc otwarta, czesciowo niedostepng i bardzo intry-
gujaca ksiega — réwniez, a by¢ moze przede wszystkim, za sprawg niedookreslonej 1 co-
kolwiek tajemniczej ,,aury” kompozytora oraz intelektualnych tatek, przypinanych jego

utworom. Dwie najwazniejsze z nich to wiasnie ,,postmodernizm” oraz (odno$nie wcze-



snych utworow) ,,surkonwencjonalizm”, ktére nie ulatwiaja pracy czysto pianistycznej,

nakladajac istotng odpowiedzialnos¢ intelektualng na wykonawcow.
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ROZDZIAL 1. KROTKA BIOGRAFIA TWORCZA PAWLA
MYKIETYNA W KONTEKSCIE JEGO TWORCZOSCI
FORTEPIANOWEJ

Jak podaje Marcin Gmys w niewielkiej publikacji Integration Attempts, Pawel
Mykietyn and the Composer’s Self-Reflection, omawiany tworca nie zawarl jeszcze
swoich pogladéw kompozytorskich w jakiejkolwiek usystematyzowanej publikacji.
Zrédlem wiedzy na ten temat pozostaja przede wszystkim rozrzucone po
najrozniejszych pismach i publikacjach cyklicznych wywiady, ktorych udzieli¢ miat
tacznie kilkaset’. Jego biografia tworcza zdaje si¢ by¢ kaskada fascynacji i tworczych
kryzysow, po ktorych nastepowaty wybuchy artystycznej energii’.

Nawet informacje biograficzne na temat Pawla Mykietyna sa dos$¢ szczatkowe.
Najwigkszy wkiad w ich systematyzacj¢ mial prawdopodobnie Jarostaw Minatto, autor
publikacji Kronika tworczosci Pawta Mykietyna (Notatnik teatralny, nr 72/73). Z racji
faktu, ze autor ten jest teatrologiem, a nie muzykologiem, informacje te zostaty podane
w sposob lakoniczny i do$¢ skondensowany. Zawieraja jednak istotne wypowiedzi
krytykoéw oraz ogdlnikowe dane na temat zaréwno kompozytorskiej, jak 1 wykonawczej
dziatalnosci artysty.

Pawel Mykietyn, urodzony w roku 1971, ujawnil swoj talent kompozytorski w
bardzo mlodym wieku. Majac zaledwie 20 lat napisal La Strade na wiolonczelg,
fortepian lub klawesyn oraz saksofon. Utworem tym zadebiutowal na
Miedzynarodowym Festiwalu Muzyki Wspotczesnej Warszawska Jesien. Z
perspektywy tworczosci fortepianowej lata 90. byly zdecydowanie najbardziej
urodzajne dla kompozytora — w 1992 powstaty Cztery Preludia, prawykonane w 1993 w
Warszawie przez Macieja Grzybowskiego. Trzy lata pdzniej zostala napisana Epifora na
fortepian 1 tasme z tekstem Redbada Klynstry. Na premier¢ utworu nie trzeba byto
dtugo czeka¢ — odbyta si¢ w 1997 na Warszawskiej Jesieni.

Juz najwcze$niejsze dzieta Mykietyna na fortepian solo ujawnily unikalne cechy
tego kompozytora. Operowaly dos¢ konserwatywnym (nawet jak na lata

dziewiecdziesigte) podejsciem do instrumentu oraz komunikatywna, zrozumiatg dla

2 Gmys Marcin, Integration Attempts. Pawel Mykietyn and the Composer’s Self-Reflection, Musicology
Today, vol. 12, s. 52.

3 Grzegorz Piotrowski, Czuje si¢ wolnym cztowiekiem. Rozmowa z Pawtem Mykietynem, Notatnik
Teatralny, nr 72-73/2013, s. 170.
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»statystycznego sluchacza” harmonig. Warto takze zauwazy¢ specyficzne myslenie
dramaturgiczne kompozytora. Preludia stanowig nietradycyjny pod wzgledem rozktadu
dynamicznego cykl. Pierwsze z nich jest bardzo ekspresyjne i dramatyczne. Nastepuje
po nim kroétkie uspokojenie w postaci drugiego utworu w cyklu, zajmujacego zaledwie
jedna strong partytury. Preludia nr 3 oraz 4 sa za$§ powrotem niebywalego napiecia,
ktore zdaje si¢ tylko rosnag¢ w miarg stuchania.

Mykietyn ukonczyt w 1997 roku studia kompozytorskie pod kierunkiem
Wilodzimierza Kotonskiego. Muzykolodzy sa generalnie zgodni w okreslaniu tego
kompozytora ,,pionierem muzyki elektronicznej™*. Wyrdznit sie rowniez jako publicysta
pedagogiczny — byt autorem monumentalnej publikacji Muzyka elektroniczna, ktora
stanowi syntez¢ pomiedzy praktycznym podrecznikiem dla kompozytoréw, a
kompendium historii muzyki elektronicznej. Pisal w niej migdzy innymi nast¢pujace
stowa: (...) moje doswiadczenia w pracy ze studentami i czeste pytania ze strony
zainteresowanych wskazywaty, ze (...) rzeczowa [techniczna] strona zagadnienia jest dla
wiekszosci najbardziej interesujgca’. Jest wigc oczywisto$cia, ze Pawel Mykietyn jako
absolwent klasy kompozycji Kotonskiego, byl glteboko zaznajomiony z technikaliami
oraz specyfika pracy nad muzyka elektroniczng. To mi¢dzy innymi dzigki tej wiedzy
powstala Epifora na fortepian 1 tasme¢, stworzona u schytku funkcjonowania
analogowych metod produkcji muzycznej®.

Okres tworczosci Mykietyna trwajagcy umownie do 2003-2004 roku mozna
nazwaé, przynajmniej czeSciowo, surkonwencjonalistycznym. Jak podaje sam
kompozytor w rozmowie z Grzegorzem Piotrowskim: Na pewno muzyka Szymanskiego
mnie zafrapowata — to bylo najwazniejsze, co wtedy ustyszatem i co mng wstrzgsneto.
Sposob myslenia Szymanskiego o muzyce (...) jest u mnie obecny do dzisiaj’. Pawel
Szymanski, tworzac termin ,surkonwencjonalizm”, traktowat go jako muzyczny
odpowiednik surrealizmu (np. malarskiego)®. W te stylistyke Epifora wpisuje sie
szczegOlnie dobrze, balansujagc pomigdzy konwencjg barokowa, romantyczng a
osobliwie punktualistyczng. Zabiegi te tworza dzieto spojne w swym eklektyzmie, co z

powodzeniem wpisuje si¢ w postmodernistyczng metode kompozytorska, Scisle

Matgorzata Kosinska, Wlodzimierz Kotonski, https://culture.pl/pl/tworca/wlodzimierz-kotonski
Wiodzimierz Kotonski, Muzyka elektroniczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2002, s.9.
Zob. Aneks (s. 86).

Grzegorz Piotrowski, op. cit., s. 174.

Magdalena Nowicka-Ciecierska, Uchem krytyka. Idiom kompozytorski Pawla Szymanskiego w ujeciu
Andrzeja Chiopeckiego, [w:] Res Facta Nova 20/2019, s. 34.
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zwigzang migdzy innymi z polistylizmem czy pastiszem’. Andrzej Chlopecki, wybitny
krytyk muzyczny znany z uwielbienia dla tworczosci Szymanskiego 1 Mykietyna,
okreslit jg jako stosujaca ton zgota metafizycznej zadumy nad dyskretnie przywotanymi
frazami Bacha i Chopina, skgpanymi w Zywiole elektroakustycznej materii
dzwiekowej".

Niezwykle istotne jest odnotowanie innego watku w biografii Mykietyna, ktory
moze mie¢ znaczny wplyw na jego tworczo$¢ fortepianowa, czyli komponowanie
muzyki teatralnej. To wlasnie pod wptywem tej tworczosci kompozytor zaczyna glebiej
zastanawia¢ si¢ nad cato$ciowym obrazem budowanych napig¢ i odpuszczen. Agata
Kwiecinska, wspotpracowniczka Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina, postawita
w konteks$cie spotkania z Mykietynem nastepujaca teze: doswiadczenie teatralne nasyca
dramaturgiq jego juz pozateatralne kompozycje". Uzycie stowa ,,dramaturgia” mozna tu
rozumie¢ dwojako — zar6wno jako napigte oczekiwanie publiczno$ci na nowe premiery,
jak 1 sposdb mysSlenia towarzyszacy procesowi kompozytorskiemu. Stowo-klucz
,dramaturgia” zdaje si¢ szczegdlnie dobrze wspolgra¢ z Epiforqg, o ktorej Mykietyn
moéwil nastepujaco: lubie [ja] w calosci — i czuje sie odpowiedzialny za kazdg
milisekunde tego utworu. Jest w nim pewna warstwa pozamuzyczna, mowigca o
rzeczach doniostych'. Doniosto§¢ w kontek$cie muzyki autonomicznej i teatralnej
Mykietyna jest wigc swoistym punktem stycznym, ktéry przynidst kompozytorowi I
nagrode¢ podczas IV Miedzynarodowej Trybuny Muzyki Elektroakustycznej UNESCO
w Amsterdamie (1996) za Epifore na fortepian i taSme".

Przetom XX 1 XXI wieku byt dla Pawla Mykietyna okresem silnych przeobrazen
estetycznych. Ponownie mozna si¢ tu zgodzi¢ z Andrzejem Chtopeckim — kompozytor
ten z ,,postmodernistycznego zonglera” lat dziewigédziesigtych stat si¢ jednym z
najbardziej dono$nych i istotnych tworcow we wspodtczesnej kulturze polskiej. W jego
utworze Krzyki z 2002 roku widnieja tymczasowo porzucone zalgzki permanentnego

acceleranda, do ktérego Mykietyn powrdci po kilkunastu latach. Z perspektywy muzyki

9 Ryszard Nycz: Parodia i pastisz. Z dziejow pojec¢ artystycznych w swiadomosci literackiej XX wieku,
[w:] Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze. Warszawa 1993, s. 233-235.

10 Andrzej Chtopecki, Muzyka wzwodzi. Diagnozy i portrety, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Warszawa 2017, s. 441.

11 https://deon.pl/po-godzinach/o-muzyce-w-teatrze-i-filmie-na-spotkaniu-z-pawlem-
mykietynem,396140 [dostep: 10 VI 2022].

12 Artysta moze by¢ egocentrykiem, ale nie narcyzem — z Pawlem Mykietynem rozmawia Anna
Ignatowicz, https://ruchmuzyczny.pl/article/1084 [dostgp: 19 V 2022].

13 Pawet Mykietyn, Artykul w Polskim Centrum Informacji Muzycznej,
https://www.polmic.pl/index.php?
option=com_mwosoby&view=czlowiek&id=32&Itemid=0&lang=pl [dostgp: 20 V 2022].
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na fortepian solo w biografii tworczej kompozytora nastgpita spora luka wynoszaca az
dwadziescia dwa lata. Przyczyny tego faktu sg ré6zne — znaczny wptyw zdaje si¢ miec
stopniowe odchodzenie od rozlegltej tworczosci na fortepian solo w muzyce
wspotczesnej jako tendencja $wiatowa czy coraz bardziej uwydatniajaca si¢ dominacja
muzyki kameralnej. Istotnym powodem jest rowniez kolejne zainteresowanie Pawla
Mykietyna, ktore skupialo si¢ wokol mikrotonalnosci. Zespoly instrumentalne oraz
wokalno-instrumentalne bez wykorzystania fortepianu sg znacznie bardziej elastyczne
pod wzgledem stroju niz tradycyjny fortepian. Przyktadowo, w Pasji wg Sw. Marka
Mykietyn wykorzystat skale dwudziestoczterotonowe'!. Uzyskanie podobnego efektu
na fortepianie byloby ogromnie czaso- i pracochtonne, co sktonito kompozytora do
tworzenia na bardziej rozlegle aparaty wykonawcze — orkiestry symfoniczne, duze
zespoty kameralne (instrumentalne oraz wokalno-instrumentalne).

W roku 2013 ten stan rzeczy ulegl zmianie. Powstat Koncert fletowy,
wykorzystujacy zupelnie nowg technikg¢ kompozytorska, ktorg Pawetl Mykietyn uwaza
za dzieto swojego zycia. Jest to technika tzw. permanentnego acceleranda oraz ritenuta,
ktérego specyfika zostanie bardziej szczegdélowo wyjasniona w kolejnych rozdzialach
niniejszego opisu. Istotne jest to, ze metoda twodrcza wykorzystywana przez
kompozytora ponownie umozliwita pisanie na fortepian bez wickszych utrudnien
technicznych. Idea permanentnego acceleranda oraz ritardanda polega na wytworzeniu
stanu posredniego pomigdzy iluzja audytywna a obliczeniem matematycznym. Jej
efektem jest wrazenie nieprzerwanego przyspieszania lub zwalniania materiatu
muzycznego w sensie agogicznym. Z teoretycznego punktu widzenia nosi znamiona
podobienstwa do skali Sheparda, cho¢ charakteryzuje si¢ wigkszym potencjatem czysto
akustycznym — funkcjonowanie Skali Sheparda ograniczone jest do bardzo szczeg6towo
sprecyzowanych zalezno$ci dynamicznych oraz melodycznych, zwykle rozwijajacych
sic w ramach synchronicznych oktaw czystych'>. Z kolei permanentne zmiany
agogiczne nie narzucaja jakichkolwiek rozwigzan w sferze melodyki, glosnosci gry czy
harmoniki, pozostawiajac kompozytorowi spore mozliwosci kreowania narracji —
rowniez na fortepianie. Znany z Epifory, jawnie postmodernistyczny styl nawigzujacy
do Pawla Szymanskiego znikngt z twodrczosci fortepianowej Mykietyna 1 zostat
zastgpiony catkowicie autorskim pomystem. Jego najbardziej udane realizacje z

dzisiejszej perspektywy to prawdopodobnie II Koncert wiolonczelowy oraz Koncert

14 Grzegorz Piotrowski: op. cit., s. 172.
15 Eleonora Rapan, Shepard Tones and Production of Meaning in Recent Films.: Lucrecia Martel s Zama
and Christopher Nolan's Dunkirk, [w:] The New Soundtrack, 2/2018, s. 137.
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Skrzypcowy (oba utwory napisane w 2019 roku).

Najnowszy utwor Pawta Mykietyna na fortepian solo — Dwie Arabeski — zostat
napisany w 2018 roku na zamoéwienie Polskiego Radia Chopin. Réznica w traktowaniu
fortepianu pomigdzy powstala w 1996 roku Epiforq a Dwiema Arabeskami jest
przepastna. Calo$¢ wykonywanego materialu jest podporzadkowana jednej idei
kompozytorskiej, realizowanej na zasadzie lustrzanego odbicia. Arabeski grane s3
attaca. Pierwsza z nich utrzymana jest w konwencji ritardanda, druga za$ acceleranda.
Tworzy to nietradycyjng dramaturgicznie narracj¢, w ktorej najbardziej intensywne
nagromadzenie dzwigkdw znajduje si¢ na poczatku i koncu utworu. Jego $rodek jest
miejscem najbardziej spokojnym i pozbawionym wigkszych napie¢ dynamicznych —
przede wszystkim z powodu bardzo niewielkiej ilosci materiatu dzwickowego.

W roku 2012 Pawel Mykietyn napisal utwor, ktéry nie moze zostaé
jednoznacznie zakwalifikowany jako tworczo$§¢ na fortepian solo i stoi jakby ,,na
uboczu” poszukiwan kompozytora — zarowno w kontek$cie calej twodrczosci
kompozytora, jak 1 utworow na fortepian solo. Jest to Klavierstiick for Casio CTK731.
Utrzymany jest w charakterze specyficznego, elektronicznego scherza. Jak sugeruje sam
tytul, powstat z mysla o konkretnym modelu syntezatora Casio, ktory ma dla
kompozytora warto$¢ sentymentalng. Odstona CTK731 byla przez pewien czas
gtownym narzedziem kompozytorskim Mykietyna przy tworzeniu muzyki teatralne;j.
Warto odnotowa¢, ze w podobnym czasie tworzyl on utwory, ktére nie miaty
jakichkokwiek punktow stycznych z Klavierstuckiem w kontekscie stylu. W latach
2010-2013 zajmowat si¢ przede wszystkim muzyka filmowg 1 teatralng (spektakle
Koniec, Tramwaj, Opowiesci afrykanskie, Kabaret warszawski w rezyserii Krzysztofa
Warlikowskiego, a takze filmy: Popatrz na mnie, Trick, Sponsoring, Bez wstydu czy
Watesa. Cztowiek z nadziei).

Klavierstiick niewatpliwie zwraca na siebie uwage w tym kontekscie. Jego
wyjatkowos¢ polega nie tyle na warstwie czysto muzycznej, ktora sklada si¢ z
réznorodnych kombinacji kolejnosci pigeciu  dzwigkdw, co na samej barwie
wydobywajacej si¢ z syntezatora. Kompozytor dolaczyt do partytury utworu krotka
instrukcje, wedle ktorej wykonawca powinien w odpowiedni sposdb zaprogramowac
syntezator (wigcej szczegdldow na ten temat znajduje si¢ w oddzielnym rozdziale
poswieconym Klavierstuckowi), a takze dokona¢ drobnej ingerencji w instrument w
postaci wcisnigcia zapatki lub fragmentu kartki papieru w przycisk odpowiadajacy za

zmian¢ barwy dzwieku. Efektem takiego przygotowania syntezatora jest nieprzerwanie
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zmieniajacy si¢ soundbank instrumentu, co stanowi rzadka odmiang aleatoryzmu.
Zgodnie z jego klasyczng definicja, czynnikowi indeterminizmu mogg podlega¢ roézne
warstwy materiatu muzycznego w utworze — wysokosci dzwigkéw, dynamika czy
kolejnos¢ wykonywania poszczegdlnych fragmentéw danego utworu. Niewatpliwg
rzadkoscia jest w tym kontek$cie zastosowanie tej zasady do samej barwy dzwigku,
podporzadkowujac ja kompletnemu przypadkowi.

Pawel Mykietyn nie planuje w najblizszej przyszlo$ci pisania utwordw na
fortepian solo. To czyni Dwie Arabeski z 2018 roku najbardziej aktualnym utworem
fortepianowym tego kompozytora — cho¢ on sam, jak twierdzi, nie jest z nich
zadowolony. Z szerszej perspektywy, zainteresowanie Mykietyna permanentnym
accelerandem oraz ritenutem oznacza powrdt mozliwosci swobodnego komponowania
na fortepian, co dzieje si¢ przede wszystkim za sprawa bardzo szybkiego ataku tego
instrumentu. Sprzyja on mozliwo$ciom rytmizacji materialu muzycznego oraz
tworzenia iluzji permanentnych zmian agogicznych, cho¢ jego wzglednie jednorodne
brzmienie potencjalnie osltabia czysto akustyczny potencjat tej techniki
kompozytorskiej. Trudno stwierdzi¢, czy ewentualne nowe kompozycje na fortepian
solo beda ja wykorzystywaé. W ostatnich latach niemal kazde wigksze dzieto
Mykietyna zawieralo permanentne zmiany agogiczne, co zostato przetamane przez
Spa(s)m na organy, flet piccolo oraz pomniejszony sktad orkiestry symfonicznej
napisany w 2021 roku'®.

Zacytowana powyze] wypowiedz Pawta Mykietyna na temat muzyki
Szymanskiego zdaje si¢ mie¢ w obecnym okresie tworczosci kompozytora znaczenie
szczegoOlne. Cho¢ trudno uzna¢ permanentne zmiany agogiczne za surkonwencjonalne
(ktére przeciez operuja przede wszystkim konwencjami, przyzwyczajeniami,
idiomami), muzyka Pawta Mykietyna wcigz operuje specyficzng dialektyka, o ktorej
niejednokrotnie wspominat Andrzej Chlopecki'’. W latach 90. polegata ona na
obecnosci dwoch rodzajow materiatu muzycznego w pisanych utworach — styszalnego
(efektu audytywnego, ktory otrzymuje stuchacz), a takze niestyszalnego, bedacego
materiatem prekompozycyjnym poddawanym dekonstrukcji. I cho¢ okres umownego
surkonwencjonalizmu w twoérczosci Pawta Mykietyna jednoznacznie si¢ skonczyl, to
zgodnie z jego wlasnymi stowami, dwupoziomowy sposoéb myslenia o muzyce w stylu

Pawla Szymanskiego pozostat. Niestyszalny material prekompozycyjny zostal

16 Malgorzata Kesicka, Koliber i organy, Ruch Muzyczny (wersja internetowa),
https://ruchmuzyczny.pl/article/1216.
17 Magdalena Nowicka-Ciecierska, op. cit., s. 35.
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zastapiony obliczeniami matematycznymi, w wyniku ktérych powstaja oznaczenia
tempa zaokraglone do dziesiatych cz¢sci po przecinku. Stuchacz nie ma dostgpu do tej
warstwy utworu, ktéra zyskuje przy takim zastosowaniu znaczenie jednoznacznie
formotworcze. Ukazuje si¢ przed nim jedynie efekt maksymalnego mozliwego zblizenia
danego wykonania do wyznacznikdw tempa zapisanych w partyturze — trudno
przypuszczaé, by jakikolwiek aparat wykonawczy poza komputerem byt zdolny do
idealnego wykonania cho¢by fragmentu utworu w tempach wyrazonych przy pomocy
tak doktadnych liczb.

Trudno przewidzie¢, w ktorym kierunku podaza tworcze zainteresowania Pawla
Mykietyna w przyszioSci. Mozna z duza pewnos$cig stwierdzi¢, Zze nie sg one
podyktowane wiasciwosciami jakiegokolwiek konkretnego instrumentu czy, ogdlnie
rzecz bioragc, aparatu wykonawczego. Kompozytora tego interesuja przede wszystkim
idee, a konkretne instrumentarium jest wylacznie $rodkiem do ich realizacji. Mozna
wiec zaryzykowacl tezg, ze kolejne utwory fortepianowe Mykietyna powstang wtedy,
gdy zadecyduje on, ze w odpowiedni sposob wpisatyby si¢ w jego czysto abstrakcyjne
zainteresowania muzyczne. Cho¢ pomyst permanentnego acceleranda oraz ritenuta
znajduje si¢ we wszystkich duzych dzietach kompozytora ostatnich lat (na przyktad
wspomnianych powyzej koncertach smyczkowych czy Herr Thaddausie na bas,
elektronike 1 orkiestre z 2018 roku), zdaje si¢, ze ma on $wiadomos¢ koniecznos$ci
wprowadzenia wigkszej r6znorodnosci stylistycznej swoich utworéw niz tylko praktyka
permanentnych zmian agogicznych. Niektorzy kompozytorzy i1 krytycy zarzucaja
Pawtowi Szymanskiemu zamknigcie si¢ w dos¢ ciasnych ramach surkonwencjonalizmu.
Mykietyn ewidentnie stara si¢ unikng¢ podobnego scenariusza w kontekscie wilasnej
tworczo$ci. Jego najistotniejsze prawykonania muzyki autonomicznej z roku 2020 oraz
2021 (Chorat i kanon na chor a capella oraz wspomniany SPA(S)M na flet piccolo,
organy 1 pomniejszong orkiestr¢ symfoniczng) nie zawierajg permanentnego
acceleranda czy ritenuta. Obecnie Mykietyn zdaje si¢ ponownie skupia¢ na muzyce
filmowej, czego efektem jest zdobycie prestizowej nagrody Cannes Soundtrack Award
podczas renomowanego Festiwalu Filmowego w Cannes. Jury przyznato ja za Sciezke

dzwiekowg do filmu /O Jerzego Skolimowskiego z 2022 roku'®,

18 Aktualnosci Polskiego Wydawnictwa Muzycznego,
https://pwm.com.pl/pl/wypozyczenia/szczegoly/3460173,pawel-mykietyn-nagrodzony-w-cannes.html
[dostep: 23 VI 2022].
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ROZDZIAL 2. PROBLEM POSTMODERNIZMU

Przed przystapieniem do wiasciwego opisu poszczegolnych utworow na for-
tepian solo Pawla Mykietyna oraz ich specyfiki interpretacyjnej, wykonawczej i poza-
muzycznej, warto pokrotce przyjrze¢ si¢ zjawisku, ktore autor niniejszej pracy postano-
wit okresli¢ jako ,,problem postmodernizmu”. Wybor tych stow jest nieprzypadkowy.
Kazdy wykonawca muzyki takich kompozytorow jak Pawet Mykietyn czy Pawel Szy-
manski, a by¢ moze przy probach interpretacji muzyki drugiej potowy XX wieku 1 po-
czatku XXI wieku w ogoéle, powinien cho¢ w najmniejszym stopniu zmierzy¢ si¢ ze
znaczeniem réwnie klarownego co tajemniczego terminu ,,postmodernizm”. Stuzy on
zaroOwno jako narzedzie glebokiej analizy zjawisk spotecznych, politycznych i kulturo-
wych, jak i oglednej i nieprzemyslanej kategoryzacji zjawisk, ktdre nie s3 immanentnie
postmodernistyczne w swej naturze.

Ogo6lnodostepny katalog Polskiego Wydawnictwa Muzycznego poswiecony
Pawlowi Mykietynowi opisuje go sformulowaniem full-blooded postmodernist"’. Po
tych stowach nastgpuje bardzo ogdlnikowy opis wybranych tendencji tworczych kom-
pozytora, ewidentnie inspirowanych takimi dzietami jak Epifora, III Symfonia czy Pasja
wg Sw. Marka. Sformutowanie, ktore mozna swobodnie przettumaczy¢ jako ,,postmo-
dernista z krwi 1 kosci” zdaje si¢ przeczy¢ pogladom kompozytora na wlasng tworczos¢,
ktorej nie jest jednoznacznie w stanie okresli¢ jej jako postmodernistyczng®. Ten swo-
isty dysonans by¢ moze nie bytby szczegoélnie istotny w refleksji czysto teoretycznej (w
ktorej analiza utworow 1 technik wykorzystywanych przez kompozytora pozwala na
wyprowadzenie wnioskow w sposob wilasciwie niezalezny od pogladoéw tworcy na wia-
sne dzieta), jednak dla wykonawcy tworzacego interpretacje moze mie¢ istotne znacze-
nie w kontekscie wystepow scenicznych.

Postmodernizm sprawia trudnos$ci nie tylko na polu jego definiowania, ale
rowniez czasu trwania. Badacze glosza, ze wyklarowal si¢ na przetomie lat 50. 1 60.
ubieglego stulecia — migdzy innymi w formie reakcji na katastrofalne wydarzenia II
wojny $wiatowej. Odrzucenie modernistycznych ideatow uprawiania muzyki i sztuki w

ogole przejawialo sie w rezygnacji z podejscia ,,humanistyczno-o$wieceniowego™?'.

19 Autor nieznany, Pawel Mykietyn, https://pwm.com.pl/pliki/8/7/6/3060 Mykietyn.pdf [dostep: 10 V
2022].

20 Zob. Aneks (str. 85).

21 Natalia Szwab, Surkonwencjonalizm Pawta Szymanskiego. Idee i muzyka, Wydawnictwo Akademii
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Oznacza to, ze formotwodrcza tkanka postmodernizmu opiera si¢ przede wszystkim na
negacji — czyli okresleniu tego, czym epoka ta nie jest. Zostawia to otwartg furtke dla
niezliczonych 1 r6znigcych si¢ interpretacji tego terminu, jego wielokrotnego przewarto-
sciowywania oraz dokladania coraz to nowych elementéw charakterystycznych na po-
ziomie definicyjnym.

W kontekscie tworczosci Pawla Mykietyna na fortepian solo oznacza to
swoisty chaos informacyjny, ktory moze przyttoczy¢ wykonawce. Jak gra¢ muzyke teo-
retycznie przynalezaca do epoki, ktdrej jednoznaczne zdefiniowanie jest wtasciwie nie-
mozliwe? W zwiazku z tym, ze zadaniem pianisty jest przede wszystkim wykonawstwo,
a dopiero pozniej (jesli w ogdle) tworzenie wykladni teoretycznej, rozwigzanie ,,proble-
mu postmodernizmu” mogtoby si¢ wydawacé nieosiggalne. Mimo to, warto stworzy¢
uogdlnione, teoretyczne podtoze dla wykonywania takich dziet jak Epifora czy Cztery
preludia, poniewaz sztuka pianistyczna w kazdej epoce wymaga podstawowej znajomo-
sci terminologii, zasad oraz, co w konteks$cie utworow Mykietyna moze by¢ szczegolnie
wazne, konwencji.

Przyporzadkowywanie tworczosci tego kompozytora do stylistyki postmo-
dernizmu moze mie¢ dwa znaczenia. Pierwsze z nich stanowi operowanie pewnym
uogolnieniem, ktore petni przede wszystkim funkcje¢ chronologiczng. W tym sensie ter-
min ,,postmodernistyczny” oznacza umieszczenie jakiej$ tworczosci w zakresie od poz-
nych lat 50. az do dnia dzisiejszego. Korzysta si¢ z niego w podobny sposdb, co z takich
okreslen, jak ,,barokowy” czy ,klasycystyczny”, czyli uogoélnien czasowych, ktore ko-
munikujg stylistyke utworu w oparciu o wiedze¢ ogolng.

Drugie znaczenie jest bardziej szczegdtowe i, by¢ moze, specjalistyczne.
Mimo trudno$ci z jednoznacznym zdefiniowaniem postmodernizmu, dzigki dziesiatkom
lat badan i krytycznej analizy sztuki, filozofii i mys$li spolecznej w ogoéle, udaje si¢ osia-
gna¢ umowny konsensus pomiedzy roznymi interpretacjami znaczenia i specyfiki post-
modernizmu. Jak podaje Alicja Jarzgbska, najczes$ciej wymieniane cechy tzw. ,,modelo-

wej postmodernistycznej formacji ideowe;j” to m.in.:

e odrzucenie ideologii postepu (...), akceptacja koncepcji ,, bazaru kultury”,

postawa ironiczna, bezrefleksyjna, bliska ludycznosci gra,

brak wartosci w zakresie estetyki i etyki,

(...) poszukiwanie kontaktu z szerszym gronem odbiorcow w bezideowym Swie-

Muzycznej w Krakowie, Krakow 2020, s. 24.
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cie konsumpcji (...)".

Nietrudno zauwazy¢, ze dla wykonawcy tylko cze$¢ z wymienionych powy-
zej cech moze mie¢ istotne znaczenie. Istotny jest m.in. wynikajacy z niej eklektyzm,
parodystyczno$¢ czy nasladownictwo (zwlaszcza w kontekscie konwencji muzycznych
minionych epok). W praktyce jednak okazuje sig, ze gra z przeszlo$cig, zwana na grun-
cie muzycznym surkonwencjonalizmem, ma wicksze zastosowanie do muzyki Pawta
Szymanskiego niz Mykietyna. Ten pierwszy, zreszta wspoltworca tego terminu, pozo-
stat w stylistyce dialogowania z tradycja niemalze do dzi$*. Mykietyn za$ po latach 90.,
czyli po napisaniu Czterech Preludiow oraz Epifory, zdecydowat si¢ na poszukiwania w
obrebie techniki mikrotonowej, swiadomie rezygnujac z postmodernizmu wyrazanego
srodkami surkonwencjonalistycznymi®*,

Rozwigzanie ,,problemu postmodernizmu” oraz wieloznaczno$ci tego termi-
nu tkwi w poprawnej identyfikacji tych aspektow utworéw Pawta Mykietyna, ktore zda-
ja si¢ w sposob najbardziej naturalny spetnia¢ umowne konwencje postmodernizmu —
rozumianego nie jako ogélnikowe okreslenie epoki, lecz konkretny zestaw $rodkow i
zabiegow stylistycznych. Do tej kategorii z pewnos$cig nalezy Epifora, szczegdtowo opi-
sana w jednym z kolejnych rozdzialow. Zawiera jednoznaczne odwotania do muzyki
Jana Sebastiana Bacha oraz Fryderyka Chopina, na rozne sposoby wykorzystujac poli-
foniczne techniki kompozytorskie w sensie barokowym (niezalezne prowadzenie glo-
sOW przy zachowaniu tonalnosci) oraz potaczenia funkcyjne czgsto wykorzystywane w
utworach Chopina i innych kompozytorow romantycznych. Do jednego z najbardziej
charakterystycznych 1 oczywistych przejawow stylistyki postmodernizmu nalezy
dekonstrukcja, zastosowana w prologu Epifory, wykonywanym przez fortepian solo bez
towarzyszenia tasmy.

Pozostale utwory fortepianowe Mykietyna nie zawierajg tak ewidentnej gry
konwencjami muzycznymi. Cztery Preludia nie dialoguja z przesztoscig w taki sposob,
jak Epifora, zachowujac jednak pewne aspekty tradycyjnej wirtuozerii. Pozorna dekon-
strukcja, pozornie pojawiajaca si¢ w finatowym utworze tego cyklu, jest czysto fasado-
wa — material prekompozycyjny, na podstawie ktérego miataby by¢ dokonana, nie ist-

nieje. Jak podaje kompozytor, podstawg tego Preludium jest prosta sekwencja szesSciu

22 Alicja Jarzgbska, Modernizm i postmodernizm w refleksji o muzyce, [w:] Idee modernizmu i postmo-
dernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce, opracowanie zbiorowe pod red. Alicji Ja-
rzgbskiej i Jadwigi Pai-Stach, wyd. Musica lagellonica, Krakéw 2007 s. 15.

23 Krzysztof Kwiatkowski, Szymariski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2021, s. 67.

24 Grzegorz Piotrowski, op. cit., s. 172.
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dzwiekow, za ktorymi nie kryje si¢ surkonwencjonalizm®.

Dwie Arabeski, rowniez szczegdtowo opisane w jednym z kolejnych roz-
dziatow, rowniez nie zawierajg konkretnych odniesien do muzyki minionych epok.
Cho¢ zdaja si¢ nawigzywac do Debussy’ego, podobienstwa sg raczej fasadowe. Zamiast
uprawia¢ gre, jak na ,,postmodernistycznego zonglera” przystalo, Mykietyn zastosowat
w Arabeskach swoja najnowszg koncepcje — permanentne accelerando oraz ritardando,
czyli swoistg audytywng iluzj¢, podobng do skali Sheparda czy rytmu Risseta, jednak
realizowang przy pomocy calkowicie akustycznych (nie-elektronicznych) srodkow.

Uporczywa kategoryzacja muzyki na fortepian solo Pawla Mykietyna w
konwencji postmodernizmu zdaje si¢ by¢ poprawna w ogolnikach — zwlaszcza w kon-
tekscie jego tworczosci z lat 90., gdy pozostawal pod silnym wptywem Pawla Szyman-
skiego®. Jednak przy blizszym spojrzeniu zdaje si¢ mie¢ tylko czeSciowe zastosowanie
do omawianych utworow. Wykonawstwo sceniczne tej muzyki nie moze by¢ wiec w
swej naturze przesigkniete dgzeniem do przywolania umownej stylistyki muzycznego
postmodernizmu, poniewaz tylko czgs¢ jego cech znajduje odzwierciedlenie w omawia-

nych utworach.

25 Zob. Aneks (s. 83).
26 Cyt. Za: Krzysztof Kwiatkowski, Szymanski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2021, s. 69.
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ROZDZIAL 3. CZTERY PRELUDIA

Nietrudno zauwazy¢, ze Cztery Preludia sa cyklem, ktory z catego dorobku
Pawta Mykietyna na fortepian solo odnidst najwigkszy sukces sceniczny. Epifora jest
wymagajaca pod wzgledem techniczno-realizacyjnym, a Dwie Arabeski pozostaja pozy-
cja niewydang i niedostepng do odshuchania na nosniku plytowym lub w Internecie.
Preludia maja za$ ugruntowang pozycje sceniczng, za co odpowiada szereg obiektyw-

nych czynnikow.

Najwazniejszym z nich jest jezyk muzyczny. Pawel Mykietyn napisat Czte-
ry Preludia w sposob bardzo przystepny. Operuja niemal catkowicie tonalng harmonika,
nie wystrzega si¢ takich elementdw dziela muzycznego jak tradycyjnie rozumiana melo-
dia czy funkcyjne polaczenia harmoniczne (np. w Il Preludium). Zawieraja rozsadnie
rozplanowane elementy wirtuozowskie i s3 mozliwe do opanowania przez wigkszo$¢
wyksztalconych lub uczacych si¢ pianistow. Wykonywat je réwniez sam kompozytor,
dopasowujgc stopien ich trudnosci do wlasnych mozliwosci pianistycznych. W zwigzku
z tym, ze Mykietyn nie jest pianistg z wyksztatcenia, Cztery Preludia pozostaja w zasig-

gu wigkszos$ci studentéw i1 absolwentéw fortepianu.

Omawiany cykl charakteryzuje si¢ nietradycyjnym rozktadem dramaturgicz-
nym. Pierwsza, trzecia oraz czwarta cz¢$¢ cyklu to bardzo dynamiczne utwory, w kto-
rych napigcie dystrybuowane jest niemal rownomiernie od poczatku do konca kompo-
zycji. Jedynym ,,odpuszczeniem” jest druga czes$¢ cyklu, trwajaca niewiele ponad jedng

minute. Taka dystrybucja napigcia angazuje stuchacza w narracje.

Dla wygody os6b czytajacych, wszystkie przyktady nutowe dotyczace po-
szczegolnych preludidow zostaly umieszczone bezposrednio po omoéwieniu kazdego z

nich.

3.1 Preludium 1 — tempo circa 80

Forte fortissimo, charakter dramatico oraz nieprzerwane wcisnigcie prawe-
go pedatu przez niemal dwadzie$cia trzy takty — w taki sposob rozpoczyna si¢ pierwsze

Preludium Pawta Mykietyna. Kompozytor decyduje si¢ w nim na radykalne ogranicze-
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nia fakturalne — tre$¢ muzyczna doktadnie pieédziesigciu czterech taktow utworu sktada
si¢ wylacznie z oktaw czystych. Faktura ta skonkludowana jest krotka, nie-oktawowa
codg w sposoOb absolutny, wypetniajac ok. 85% przebiegu utworu.

Pawet Mykietyn stwierdzil w przeprowadzonym z autorem niniejszego opi-
su wywiadzie, ze zalezato mu na dramatycznym rozpoczeciu cyklu, co wprost sugeruje
okreslenie dramatico (zob. il. 1). Co najmniej rdwnie istotnym nosnikiem tej dramatur-
gii co monumentalnie brzmigce oktawy, jest wspomniany prawy pedat, ktory na prze-
strzeni calego dzieta trzeba wcisnaé na poczatku oraz wymieni¢ go doktadnie jeden raz.
Istotne znaczenie ma tutaj tempo, ktére zdaje si¢ odbiega¢ od innych przyktadow po-
dobnego wykorzystania faktury oktawowej w utworach fortepianowych — zard6wno w
dziedzinie muzyki wspolczesnej, jak i wezesniejszej. Ro6wnie waznym elementem tej
kompozycji, ktory wspottworzy ogodlne napiecie, sg nieregularnie porozmieszczane ak-
centy w partiach zarowno prawej, jak 1 lewej reki (zob. il. 1-2). Poczatkowo tworza one
swoistg linie melodyczng w partii prawej reki, na moment przeksztalcajac si¢ w czgscio-
wo synkopowany chorat dwuglosowy.

Pierwsze z preludiow zdaje si¢ by¢ zderzeniem stuchacza ze ,,$ciang dzwig-
ku”, materiatem o bardzo duzym, intensywnym wolumenie. Najbardziej interesujaca
warstwa dzieta jest niewatpliwie harmonika, tworzaca si¢ na podstawie wybrzmiewaja-
cych na nieprzerwanej pedalizacji, naktadajacych si¢ na siebie oktaw. Niemal cale Pre-
ludium stanowi de facto swoista, ruchliwg plame dzwigkowa. Jej najdtuzej wybrzmie-
wajace elementy warunkowane sg sita wykonywanych akcentéw — to one brzmia naj-
dluzej, taczac si¢ w konfiguracje z nowymi elementami przy zmianach materiatu.

Nietrudno zauwazy¢, ze ogo6lna dramaturgia Preludium warunkowana jest,
miedzy innymi, rejestrem oktaw. Najbardziej ekspresyjny fragment, znajdujacy si¢ na
koncowce przedostatniej oraz poczatku ostatniej strony utworu, obejmuje dzwieki okta-
wy dwukreslnej i trzykreslnej w prawej rece oraz razkreslnej 1 dwukreslnej w rgce pra-
wej (zob. il. 3). Stanowi to efekt przebycia dokladnie dwoch oktaw do gory w prawe;j
rece w stosunku do materiatu dzwigkowego z poczatku utworu. ,,.Dystans” dzielacy po-
czatek utworu a jego kulminacj¢ w przypadku lewej reki wynosi ponad pottorej oktawy.

Specyfika wykonawstwa pierwszego Preludium polega, oprocz detali typo-
wo technicznych, na nietradycyjnym stosunku oznaczonego w utworze tempa do jego
struktury formalnej. W klasycznej pianistyce przyjeto si¢, ze rozleglte wykorzystanie

struktur oktawowych (a zwlaszcza oktaw naprzemiennych lub unisono) stuzy ekspono-

23



waniu wirtuozowskiego charakteru kompozycji. Jedne z najbardziej znanych przykta-
dow tej zaleznosci to m.in. Etiuda h-moll op. 25 nr 10 Fryderyka Chopina, Etiuda F-dur
Allegro Barbaro op. 35 nr 5 Charlesa Valentina-Alkana czy pochody oktawowe w $rod-
kowej czgéci utworu Funerailles z cyklu Harmonies poetiques et religieuses Ferenca
Liszta. Tymczasem w przypadku Pawla Mykietyna, mimo utrzymania niemal calego
utworu w fakturze oktawowej, tempo wynosi zaledwie 80 bpm dla jednej ¢wierénuty
(zob. il. 1).

Ten pozorny dysonans pomiedzy fakturg a tempem jest podyktowany
wzgledami praktycznymi. Jak zostalo wskazane powyzej, jednym z formotworczych
czynnikow omawianego Preludium jest wybrzmiewanie oktaw na nieprzerwanie wci-
$nigtym prawym pedale instrumentu (zwlaszcza tych zaakcentowanych). W celu jak
najwigkszego uwydatnienia tego zjawiska, konieczne jest wykonanie utworu w poda-
nym przez kompozytora lub niewiele szybszym tempie. W przypadku potraktowania
oktaw utworu w sposob typowo wirtuozowski (a zatem zagrania ich szybciej), oktawy
stang si¢ wylgcznie materialem melodycznym, a ich wybrzmienie przestanie by¢ dobrze
styszalne wskutek obiektywnego zmniejszenia przerw pomigdzy nimi. Oznaczaloby to
zaniechanie ich odpowiedniego wybrzmiewania.

Pawetl Mykietyn wykorzystal zatem faktur¢ znang od setek lat (pochody
oktawowe), ale poprzez nadanie im kontekstu harmonicznego za posrednictwem rozle-
glej pedalizacji, nadat im znaczenie harmoniczne zamiast melodycznego. Faktura ta na-
brala pod jego pidrem zupelie nowej jakosci, ktora eksponuje dlugos¢ brzmienia oraz
naktadajace si¢ na siebie harmonie. Dobranie odpowiedniego tempa jest jednym z pod-
stawowych zadan wykonawcy w omawianym utworze. Kompozytor, nadajac nowy
kontekst czgsto wykorzystywanej w klasycznej pianistyce fakturze, dokonuje jej twor-
czego przeobrazenia — znacznie ogranicza element wirtuozowski polegajacy na ,,popiso-
wosci” oktaw, jednoczes$nie silnie podkreslajac sktadnik dramaturgiczny. Przez pierw-
sze Preludium zdaje si¢ przebija¢ idiom toccaty, jednak w istocie utwor ten jest efektem
swobodnych improwizacji kompozytora przy fortepianie. Odniesienie do dawnych, wir-
tuozowskich form muzycznych jest raczej przypadkowe. Naprzemienne oktawy w tem-
pie 80 bpm nie stanowig znacznej trudnosci wykonawczej 1 sg osiggalne nawet dla
uczniéw ostatnich klas szkot muzycznych II stopnia.

W zwiazku z tym, ze pierwsze Preludium w kontekscie reszty utworow cy-
klu przystowiowym ,.trzgsieniem ziemi”, jego druga czgs$¢ stanowi znaczny oraz jedyny

w ramach calego dzieta og6lny spadek napiecia muzycznego. Coda pierwszej czesci jest
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nieporownywalnie spokojniejsza niz caty poprzedzajacy ja materiat (zob. il. 4). Przygo-

towuje ona stuchacza do melancholijnego spokoju drugiego Preludium.
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llustracja 1. Pawet Mykietyn — Preludium 1, t. 1-3. Widoczna faktura oktawowa oraz in-
tensywna dynamika wywotujgca wrazenie “zderzenia ze sciang dzwieku”. Wt. I oraz 3
widoczne akcenty, pojawiajgce si¢ w sposob nieregularny w wigkszoSci utworu.
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llustracja 2. Pawel Mykietyn — Preludium 1, t. 10-12. Widoczna ukryta polifonia frag-
mentu, realizowana przy pomocy akcentow w partiach lewej i prawej reki. Wyodrebnie-

nie wybranych oktaw przy ogolnej powtarzalnosci faktury nasuwa skojarzenia z
choratem dwugtosowym.
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llustracja 3. Pawet Mykietyn — Preludium 1, t. 49-52. Kulminacja utworu. Najwyzsze

umiejscowienie oktaw w calym jego przebiegu. Widoczne sforzata, skontrastowane z dy-
namikq pianissimo.
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llustracja 4. Pawel Mykietyn — Preludium 1, t. 52-64. Widoczne przerwanie faktury oktawowej,
wystgpienie lgcznika (t. 55) w postaci schodzgcych w dolne rejestry fortepianu akordow
roztozonych, a takze czasowe zatrzymanie akcji dzieta na dzwieku fis kontra. Coda utworu nie
stanowi catkowitego wygaszenia dynamicznego, lecz zauwazalne jego zwigkszenie do poziomu
mezzoforte.
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3.2 Preludium 11 — tempo circa 48

Drugie Preludium zawiera si¢ w zaledwie szesnastu taktach. Utwor ten
mozna podzieli¢ na trzy odcinki. Pierwszy z nich (takty 1-4) prezentuje fraz¢ grang
przez prawg reke w srodkowych 1 gérnych rejestrach fortepianu i jest zwienczony moty-
wem kodalnym w takcie 4. Drugi odcinek, zawierajacy si¢ w taktach 5-12, prezentuje
fraz¢ majaca charakter odpowiedzi na materiat z czterech pierwszych taktow. Rozpo-
czyna si¢ ona, podobnie jak poprzednia, w srodkowych rejestrach fortepianu, by nastep-
nie zej$¢ az do dzwigku a kontra, po czym skokowo wréci¢ do oktawy razkreslnej. Wy-
konywana jest przez rgke lewa. Ponownie pojawia si¢ motyw kodalny, ktéry od 9 do 12
taktu poddany jest powtdrzeniom oraz rozwini¢ciu. Omawiane odcinki (takty 1-4 oraz
5-12) majg charakter pytania i odpowiedzi, przy czym odpowiedz osigga znacznie wigk-

sza dynamike, dochodzac do glebokiego forte w niskich rejestrach fortepianu.

Takty 13-16 s3 ostatnim odcinkiem i kulminacja utworu. Zawieraja materiat
z czg$ci pierwszej frazy (partia prawej reki z taktow 1-3) oraz drugiej (partia lewej reki
taktow 5-7). Partie te zostaja na siebie nalozone tworzac syntetyczny finat. Pedalizacja
ostatniego taktu naklada wystepujacy po raz ostatni motyw kodalny na wspdtbrzmienie
dzwigkow c, d oraz es rozrzuconych po $rodkowych i niskich rejestrach instrumentu.
Nalozenie si¢ tych dwoch elementow tworzy wybrzmiewajace sktadniki odpowiadajace

akordowi nonowemu c-moll z dodang seksta.

Pawel Mykietyn zdecydowat si¢ na stworzenie jak najwigkszego kontrastu
dynamicznego i wyrazonego miedzy pierwszym a drugim Preludium. Szczegdtowo
opracowana pedalizacja sprzyja subtelnemu podkreslaniu konkretnych sktadnikow har-
monicznych — przede wszystkim tych, ktore znajdujg si¢ w dolnych rejestrach instru-
mentu. Caty utwoér zostat skomponowany wielowarstwowo, wykorzystujac trzy syste-
my. Dwa z nich, dolny i srodkowy, wykonywane sg przez lewa r¢ke, a najwyzszy przez
prawg. Systemy te operujg czgsciowo niezaleznymi planami dynamicznymi (takt 1, 5, 6)
oraz dzwickami w oddalonych od siebie rejestrach fortepianu. W niektérych fragmen-
tach utworu Mykietyn rezygnuje z niezaleznos$ci dynamicznej poszczegdlnych syste-
moéw, a takze zbliza do siebie wystepujacy w nich materiat pod wzgledem wysokosci
dzwigkéw. Przyktadowo, w taktach 3 oraz 4 wszystkie systemy operujg jednolitymi pio-

nami dynamicznymi, mimo ze zaledwie chwile przed utwoér rozpoczynat si¢ od dynami-
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ki piano w systemie gérnym, forte w srodkowym oraz pianissimo w dolnym. Rozrzuce-
nie materialu po réznych rejestrach instrumentu zanika przede wszystkim w motywie

kodalnym wystepujacym w takcie 4, a nastgpnie powtarzanym w taktach 8-11.

Opisane powyzej czynniki zdaja si¢ przemawiac za teza, ze w drugim Prelu-
dium kompozytor starat si¢ przetama¢ monolityczny dramatyzm poprzedniej czgsci cy-
klu. Wprowadzit narracj¢ wielowatkowa i niejednorodng brzmieniowo, subtelng i zniu-
ansowang. Mimo tego, ze warstwa dynamiczna utworu nie stroni od forte samego w so-
bie, ogranicza go raczej do pojedynczych wspotbrzmien czy dzwigkow (takty 4, 6, 8).
Fortissimo wystgpuje w utworze jeden raz — w takcie nr 15 oraz pod koniec 14.

Kompozycja, cho¢ jest zaledwie przerywnikiem pomigdzy dwiema czescia-
mi cyklu o nieporownywalnie wigkszym tadunku emocjonalnym i dynamicznym, pre-
zentuje interesujacy zabieg — najpierw prezentacj¢ dwodch niezaleznych fraz, a nastep-
nie natozenie ich na siebie w niemal niezmienionej formie. Podobne praktyki wystepuja
powszechnie cho¢by w $cistej polifonii, jednak zastosowanie ich poza np. fuga w muzy-

ce fortepianowej pojawia si¢ dos$¢ rzadko.

W taktach 13-15 omawianego Preludium frazy z taktéw 1-3 oraz 5-7 zostaja
na siebie natozone, tworzac strukture o charakterze polifonicznym z w wigkszosci po-
krywajaca si¢ warstwa rytmiczng. Mykietyn ponownie znosi niezalezno$¢ dynamiczng
poszczegblnych systemoOw, opierajac dramaturgie ostatniej frazy o piony dynamiczne
obowigzujace we wszystkich systemach jednocze$nie. W taki sposéb subtelnie skontra-
stowane, nieco zantagonizowane motywy staty si¢ jednoscig dynamiczng podczas ostat-

niej kulminacji utworu.

Omawiany zabieg ma historyczng paralel¢ we wczesnej tworczos$ci Dymitra
Szostakowicza. Druga czes$¢ cyklu Dziesieciu Aforyzmow na fortepian Dymitra Szosta-
kowicza, Serenada, przebiega w bardzo podobny sposob. Dwa charakterystyczne,
schromatyzowane motywy pojawiaja si¢ niezaleznie od siebie w zréznicowanych reje-
strach fortepianu. Po zakonczeniu ich ekspozycji nastepuje trzecia — tym razem symul-

taniczna. Zachowuje ona catkowitg synchroniczno$¢ rytmiczng.

Silne podobienstwo formalne zabiegéw uskutecznionych przez Mykietyna
do pomystow Szostakowicza nie oznacza jednak podobienstwa dramaturgicznego. W
przypadku omawianych Czterech Preludiow, symultaniczna ekspozycja obu fraz prowa-

dzi do najglosniejszego dynamicznie punktu w utworze, a nastepnie fermaty /unga, pet-
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nigcej funkcje roztadowania napigcia. W przypadku Szostakowicza, cala Serenada nie
ma zapisanych praktycznie zadnych zmian dynamicznych — zamierzonym efektem byto
stworzenie specyficznego, urozmaiconego rytmicznie dwugtosu, ktory zmienia pojmo-

wanie znanego dotychczas materiatu poprzez ujawnienie w nim dysonansow.

Pawetl Mykietyn wykorzystat zatem zabieg, ktory niewatpliwie pojawiat si¢
wczesniej w literaturze fortepianowej, cho¢by w XX wieku. Podporzadkowat go jednak
mniej dysonujacej harmonii, a takze innemu rozktadowi dramaturgii w ramach catego
cyklu — nadrzedna rola drugiego Preludium jest roztadowanie napigcia powstatego po
poprzedniej czegsci zbioru. Utrzymanie gtosnych dynamik oraz szybkich temp w trzech
preludiach pod rzad nie wptywatyby dobrze na odbior tych utwordéw jako catosci — ist-
niatoby ryzyko szybkiego znuzenia nagromadzeniem podobnego dynamicznie materia-
hu. Po raz kolejny kompozytor zastosowat pewna (tym razem wysoce specyficzng) kon-

wencje, nadajac jej nowy jakosciowo kontekst.
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Mlustracja 5. Pawet Mykietyn — Preludium II, calos¢. Zaznaczenia w t. 1 oraz 5. ukazujg
poczqtki dwoch pierwszych fraz utworu. Zaznaczenia w t. 13 ukazujq poczqtki
powtorzen tych motywow podczas syntetycznego finatu, bedgcego kulminacjq utworu.
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llustracja 6. Dymitr Szostakowicz — Serenada z cyklu Aforyzmy. Pierwsza linijka ukazuje takty
1-5, druga linijka takty 12-15, natomiast trzecia — takty 23-26. Zakreslone na czerwono
poczatki fraz stanowig poczqgtkowo niezalezne wystgpienia. Drugie z nich jest symultaniczne
dla obu fraz pod wzgledem rytmu. Widoczne jednoznaczne podobienstwo do struktury formal-
nej Il Preludium Pawta Mykietyna.
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3.3 Preludium III — tempo circa 114

Trzecie preludium operuje najbardziej konwencjonalng technikg pianistycz-
ng z catego cyklu. Obejmuje stale powtarzane przez wigkszo$¢ utworu pasaze, ,,skoki”
w partii prawej reki o duzej rozpigtosci, a takze wieloplanowos¢ frazowa oraz dyna-
miczng, co czg¢sciowo kontynuuje sposob prowadzenia narracji poprzedniego Prelu-

dium.

Utwor mozna podzieli¢ na trzy umowne ,,cze$ci” oraz krotkg code. Ich roz-

ktad wyglada nastepujaco, co sugeruje sam kompozytor zmieniajacg si¢ fakturg dzieta:

» cze$¢ 1 — takty 1-46, dajaca si¢ podzieli¢ na odcinki A (t. 1-5), B (t. 5-23), A1 (t. 23-
29) oraz B1 (t. 30-46),

* ¢czg$¢ 2 (Meno mosso) — takty 47-51 z repetycja,

* cze$¢ 3 (Ancora piu mosso) — takty 52-66,

o krotka coda — takty 67-71.

Il Preludium rozpoczyna si¢ on monumentalng oktawa w kontrastujacych
rejestrach, tworzac podstawe harmoniczng dla powtarzanych akordow naprzemiennych,
zapisanych przy pomocy trzydziestodwdjek poprzerywanych osemkami (zob. il. 7).
Podstawowg trudno$¢ odcinka A oraz Al czesci pierwszej z punktu widzenia piani-
stycznego stanowi zachowanie odpowiednich proporcji czasowych pomigdzy szybko
powtarzanymi schematami akordow. Po raz pierwszy od poczatku cyklu pojawia si¢
wykorzystanie pianistyki obliczonej pod efekt jednoznacznie wirtuozowski 1 eksponujg-

cy sprawnos¢ techniczng wykonawcy.

Partia lewej reki w odcinkach B oraz B1 pierwszej cze$ci Preludium, a tak-
ze partia prawej reki w czesdci 2 oraz pierwszy takt czesci 3 sg niemal w catosci podpo-
rzadkowane Scistym seriom dodekafonicznym. Poczatkowo wystepuja one w sposob
czgsciowo zawoalowany w narracji, pojawiajac si¢ na tle powtarzanych akordow rozto-
zonych. Ich zréznicowane warto$ci rytmiczne powoduja, ze zyskuja charakter niemalze
melodyczny. Dopiero drugiej czgsci utworu (Meno mosso) pojawiaja si¢ w sposob bar-

dziej zwarty 1 czytelny. Ich szczegdtowy rozktad zostat podany ponizej. Wszystkie serie
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uwidaczniajace si¢ w przyktadach nutowych zostaly oznaczone identycznymi kolorami
co te, pojawiaja si¢ w szacie graficznej ponizszej tabeli oraz opatrzone literami X, Y

oraz 7.

SERIA X
LP 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Dzwiegk fis h  cis g e d C es  as b a f
INWERSJA SERII X
LP 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Dzwiek fis cis h f as b C a e d es g

LP 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Dzwiek fis ais h a e des es f gis d C g
INWERSJA SERIT Y

LP 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Dzwiegk fis d des es as h a g e b C f

LP 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Diwigk e h fis cis gis es b f c g d a

Po sekwencji akordowej (odcinek A czeSci 1) nastgpuje pokaz rozpisanej
oktawowo serii X w dolnych rejestrach instrumentu (takty 6-12) przy akompaniamencie
roztozonych akordéow w prawej rece (zob. il. 7). Jest on nosnikiem rozwoju dynamicz-
nego omawianej czesci utworu wespot ze zmieniajacymi si¢ harmoniami. Po kilku tak-
tach dotacza do niego seria Z (takty 13-18). Odpowiednie wykonanie tej juz trzyplano-
wej narracji wymaga czynienia szybkich skokoéw lewa reka, ktéra jest odpowiedzialna
za pokazy serii zarbwno w srodkowym, jak 1 dolnym systemie. Utrzymanie odpowied-
niego balansu dynamicznego staje si¢ bardziej wymagajace w taktach 31-46, poprze-

dzonych chwilowym powrotem do faktury akordow naprzemiennych w taktach 23-29
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(jest to odcinek Al pierwszej czesci utworu, bardzo zblizony fakturalnie do A). Jednak
od taktu 31, oktawy napisane w dolnych rejestrach nie sg gtbwnym nos$nikiem rozwoju
dynamicznego utworu. Odpowiada za nig przede wszystkim $rodkowy system, umow-
nie ,,melodyczny”, ktory opisany jest zawsze intensywniejsza dynamikg niz dolny. Jest
to kolejna trudno$¢ pianistyczna do pokonania — oktawy w niskich rejestrach nietatwo
jest wykona¢ w niskiej dynamice przy zachowaniu szybkiego tempa oraz sposobu gry
wymagajgcego wilasciwie nieprzerwanego przenoszenia dtoni na przestrzeni okoto czte-

rech oktaw.

W taktach 40-46, czyli pod koniec odcinka B1 pierwszej czesci, dynamika
utworu jest stopniowo wygaszana. W takcie 47 nastgpuje gwattowne przerwanie do-
tychczasowej organizacji materialu dzwigckowego (zob. il. 11). Rozpoczyna si¢ druga
cze$¢ utworu. Trzyplanowa narracja zostaje zastgpiona przez wprowadzenie struktur
przywodzacych na mysl estetyke punktualistyczna, a dzieje si¢ to w wolniejszym tem-
pie Meno mosso. Trzy systemy, zachowane w obrebie jednej linijki, sg obecne przede
wszystkim ze wzgledow praktycznych — w celu umozliwienia wygodnego rozczytania

najnizszych dzwigkow.

Meno mosso ujawnia w sposob jednoznaczny budulec wilasciwie calego
trzeciego Preludium. W partii prawej reki pojawiaja pojawia si¢ seria X, jej inwersja, a
takze seria Y. Nowoscig jest prezentacja inwersji serii Y, ktora nie pojawiata si¢ wcze-
$niej w utworze w sposob $cisty (zob. il. 11, t. 47-52). Pawel Mykietyn zaprezentowat
tu wyjatkowa sprawnos$¢ kompozytorska — dopiero na przedostatniej stronie utworu jed-
noznacznie odkryl materiat, ktéry warunkuje caty dotychczasowy jego przebieg. Wcze-
$niejsze wystgpowanie serii bylo niejako zawoalowane przez powtarzajace si¢ rozlozo-
ne akordy, ktore nadawaty trzeciemu Preludium narracj¢ bardziej horyzontalng, niz
wertykalng. Istotne w tym konteks$cie jest rowniez silne zrdéznicowanie rytmiczne serii
prezentowanych w pierwszej czegsci utworu, ktore nie wystepuje z takg intensywnoscia

w Meno mosso.

Serie dodekafoniczne zastosowane w Meno mosso Il Preludium umiesz-
czone s3 w specyficzny sposob. Zawsze wystepuja w prawej rece 1 poprzeplatane sg
dwiema inwersjami. Wypelniaja caly omawiany fragment utworu prowadzac bezpo-
srednio do jego trzeciej czgsci — Ancora piu mosso. Towarzyszy im partia lewej reki w
niskich rejestrach instrumentu, ktora nie jest skonstruowana wedle $cistych zasad serii

dodekafonicznej (cho¢ mozna zaryzykowac teze, ze probuje ja imitowac). Zalezno$ci
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brzmieniowe pomigdzy seriami w prawej rece a dopetnieniem w lewej maja charakter
,ukrywajacy” atonalno$¢ zastosowanych serii, tworzac miejscowe napigcia 1 rozwigza-
nia harmoniczne. Sekwencja dwoéch serii z inwersjami skonkludowana jest przez krétka
trzecig czg$¢ utworu, czyli Ancora piu mosso, ,,zap¢tlajaca” fragment jednej z nich (zob.
il. 11, t. 52-54. Jest to przyktad drobnej, naocznej dekonstrukcji, spetniajacej kryteria
postmodernistyczne, lecz nie surkonwencjonalistyczne — materiat dzwigkowy pozba-
wiony nawigzan historycznych prezentowany jest najpierw w peinej formie, a nast¢pnie
poddawany fragmentacji 1 obsesyjnej repetytywnos$ci. Preludium wienczy krotka coda,
bedaca reminiscencja kilku elementow: roztozonych akordéw w partii prawej reki od-
cinkéw B oraz Bl pierwszej czg$ci, punktualistycznego stylu drugiej czesci utworu, a

takze oktaw wystepujacych na poczatku odcinkéw A oraz Al czesci pierwsze;.

Nietrudno zauwazy¢, ze duza cze$¢ materiatu dzwickowego prezentowane-
go w partii prawej reki fragmentow wieloplanowych omawianego Preludium jest catko-
wicie zgodna z przedstawionymi powyzej seriami. Od czasu do czasu, ze wzgledu na
konieczno$¢ utrzymania odpowiedniej narracji utworu, pojawiaja si¢ w nich drobne
zmiany. Pojawiajg si¢ réwniez fragmenty nieserialne. Z reguly serie wystepuja w calo-
$ci, oczywiscie charakteryzujac si¢ wysoce zroznicowang warstwg rytmiczng. Jest to
podyktowane fizyczng niemoznoscig nacisnigcia dwoch dzwiekow naraz w oddalonych
od siebie rejestrach fortepianu przy pomocy jednej reki.

Po raz kolejny Pawet Mykietyn wykazat si¢ tworcza inwencjg w taczeniu
nowoczesnych technik z przystgpnym jezykiem muzycznym. Cho¢ tonalne harmonizo-
wanie $cistych serii nie jest wielkim novum (czynit tak np. Igor Strawinski w II czesci
Septetu na klarnet, fagot, rog, fortepian, skrzypce, altdwke i1 wiolonczelg, albo Dymitr
Szostakowicz w I cze$ci XV Symfonii w partii trabki), stanowi przystepne w stuchaniu
potaczenie techniki radykalnej awangardy lat 20. z nowszym j¢zykiem muzycznym.
Kompozytor czyni to w sposob wlasciwie niezauwazalny przez wigkszos¢ utworu, po-
niewaz gtdwnym nos$nikiem tonalnos$ci sg powtarzajace si¢ pasaze prawej reki (zob. il.
7-10). Pomigdzy ostatnimi dzwigkami napigtego dramaturgicznie Il Preludium a fina-
fem cyklu nastgpuje wzglednie niewielkie odpuszczenie napiecia. Jego ostatnie dzwieki
to oktawy skladajace si¢ z dzwigkéw h w gornych i dolnych rejestrach fortepianu. Dzie-
ki temu nastepuje imitacja potaczenia funkcyjnego pomigdzy przedostatnim a ostatnim
utworem, poniewaz IV Preludium rozpoczyna si¢ od heksakordu ztozonego z dzwigkow

e, fis, g, a, h oraz ¢ — pokrywaja si¢ one z pierwszymi szescioma dzwigkami gamy e-
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moll. Wskutek tego mozna odnie$¢ wrazenie, ze ostatnie dzwieki przedostatniej czesci

cyklu s3 dominantg, za$ pierwszy przebieg szesnastkowy IV Preludium — tonika.
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llustracja 7. Pawet Mykietyn — Preludium III, t. 1-11. Poczqtek pierwszej czesci utworu
(jej odcinek A widoczny w catosci w t. 1-5, fragment odcinka B widoczny w taktach 6-
12). Na zZotto zaznaczona seria X).
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llustracja 8: Pawel Mykietyn, Preludium III, t. 13-16. Widoczne pokazy serii X oraz Z
(zaznaczone odpowiednio na pomaranczowo oraz niebiesko). Akompaniament prawej
reki nieprzerwanie operuje fakturq akordow roztozonych. Na szaro zostal zaznaczony
poczqgtek powtorzenia serii Z (t. 16).
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llustracja 9: Pawel Mykietyn — Preludium III, t. 31-32. Widoczne natozenie dwoch serii w
systemie srodkowym (X) i dolnym (Y). Glownym nosnikiem rozwoju dynamicznego staje
sig Srodkowy system, na powyzszej ilustracji opatrzony dynamikq mezzoforte. Pojawiajgca
sig w najnizszym systemie seria Y oznaczona jest dynamikq mezzopiano.
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llustracja 10: Pawetl Mykietyn — Preludium 111, t. 31-32. Widoczne zageszczenie materi-
atu w lewej rece oraz koniecznos¢ wykonywania rozleglych skokow podczas gry. Takt
33 zawiera zakonczenie serii X oraz rozpoczecie jej inwersji w srodkowym systemie. W
dolnym systemie znajduje sig¢ fragment serii Y.
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llustracja 11: Pawet Mykietyn — Preludium II1, t. 45-54. Takty 45-46 sq zakonczeniem
odcinka Bl pierwszej czesci utworu. Takty 47-51 ukazujq jego 2 czes¢ (Meno mosso) w
catosci, a 52-54 — poczqtek 3 czesci (Ancora piu mosso). W przedziale taktowym 47-51
pojawiajq si¢ w zwartej formie dwie serie wraz z ich inwersjami. X rozpoczyna sie w t.
47, inwersja X w t. 48, Y w takcie 49, a inwersja Y w takcie 51. Warto odnotowacé, ze in-
wersja serii Y pojawia si¢ w calosci jedynie podczas realizacji repetycji 3 czesci Pre-
ludium (Meno mosso), znajdujqc sie na pograniczu taktow 51 i 52.
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3.4 Preludium IV — Prestissimo possibile

Finatowe, czwarte Preludium kompozytor uwaza za najbardziej udane z ca-
tego cyklu. Zawiera ono pewne przejawy typowych praktyk postmodernistycznych, ta-
kich jak dekonstrukcja czy nasilona repetytywnos¢. Ze wszystkich Preludiow zdaje sig¢
ono mie¢ najbardziej r6znorodny i zmienny charakter. Dzieto to mozna podzieli¢ na na-

stepujace czesci:

» cze$¢ 1. Prestissimo possibile (t. 0)*,

* czg$¢ 2. Molto misterioso (t. 1-12),

* lacznik (13-16),

» cze$¢ 3. Prestissimo e quasi eco (t. 19)%,

* coda. Marcato (t. 20-33).

Pierwsza czg$¢ utworu, Prestissimo possibile, jest zbudowana na bazie
dwoch heksakordow. Poczatkowy zawiera dzwigki e-fis-g-a-h-c (zob. il. 12), a drugi —
dis-fis-gis-a-h-c¢ (zob. il. 13). Material muzyczny pierwszych dwoéch stron Preludium
zorganizowany jest na zasadzie najpierw prezentacji pelnego heksakordu, a nastepnie
powtarzania jego zdekonstruowanych fragmentéw. Proces ten dzieje si¢ w ramach czte-
rech fraz, z ktorych kazda procz ostatniej jest zwienczona pauza. Czwarta fraza jest po-
laczona legatem z drugg czescig utworu, Molto misterioso. Nastepstwo dwoch opisa-
nych powyzej heksakordéw przywodzi na mysl harmonike funkcyjng — zdaja si¢ one
imitowa¢ odpowiednio pryme¢ w tonacji e-moll oraz dominant¢ w postaci akordu nono-
wego zbudowanego od dzwigku h z malg nong, dodang seksta oraz oparciem na tercji
(zob. il. 13). Wzajemnie $cieranie si¢ tych dwoch zespotow dzwigkéw na podobienstwo
harmoniki funkcyjnej zdaje si¢ by¢ waznym motorem napigcia pierwszej czesci Prelu-

dium.

27 Z racji zastosowania przez kompozytora rytmiki swobodnej, pierwsze dwie strony utworu nie
posiadajg taktow. Sa jednak na tyle spdjne fakturalnie i wyrazowo, ze zdaja si¢ spelniaé kryterium
przynaleznosci do tej samej czgsci. Z tego powodu autor postanowit opatrzy¢ ja ,,zerowym” numerem
taktu.

28 Powraca w tej czgéci rytmika swobodna, a jej charakter i przebieg determinuje zar6wno tempo
prestissimo possibile, ktore pojawito si¢ w czesci poprzedniej, jak i quasi eco, ktore wystepuje od
czasu wybrzmiewania pierwszej ¢wierénuty na czwartej stronie Preludium. Z tego powodu autor
pozwolil sobie na syntetyczne nazwanie tej czeSci przy pomocy okreslen, z ktorych zadne nie
obowiazuje stricte od jej poczatku.
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Innym jest nie tylko sam strumien dzwigkdw, ale rowniez ich wybrzmienie.
Moze ono zosta¢ wywotane dwojako: albo przy pomocy srodkowego pedatu albo
(zgodnie z legenda wykonawczg) poprzez zablokowanie e duzego oraz e matego na kla-
wiaturze fortepianu w taki sposob, by ttumiki pozostawaly nieprzerwanie podniesione.

Nietrudno zauwazy¢, ze w dobie powszechnej dostgpnosci srodkowego pe-
dalu w instrumentach koncertowych blokowanie klawiszy na klawiaturze moglaby si¢
wyda¢ krokiem niepraktycznym. Mozna dojs¢ do wniosku, ze, by¢ moze, kompozytor
umiescit powyzsza uwage ze wzgledu na niewystarczajaca ilo$¢ instrumentow zaopa-
trzonych w $rodkowy pedal w polskich salach koncertowych lat dziewigédziesiatych.
Odpowiedz jest duzo prostsza — wedle stoéw Mykietyna, nie wiedzial on o istnieniu 1
funkcjonalnosci srodkowego pedalu. Opracowal zatem material nutowy zgodnie ze
swoim stanem wiedzy na temat fortepianu. W XXI wieku, przy wlasciwie powszechnej
dostepnosci instrumentow trzypedatowych, opisana powyzej legenda wykonawcza staje
si¢ catkowicie zbedna.

Przy wykonywaniu IV Preludium trudno nie zwroci¢ uwage na bardzo
tworcze zastosowanie wspomnianego ,,efektu zaskoczenia”. Zadna z fraz pierwszej cze-
$ci utworu nie konczy si¢ w ten sam sposob. Kompozytor prowadzi gre z antycypacja
powtarzalnego ksztattu materialu muzycznego poprzez kazdorazowe przeksztalcanie
ostatnich motywow poszczegolnych fraz lub wprowadzanie niespodziewanych zatrzy-
man w ostatniej frazie (zob. trzy przyktady na il. 14). Zmienia si¢ nie tylko wysokos$¢
dzwicku, ale 1 dlugo$¢ pauzy lub sam fakt wybrzmiewania niesttumionych strun (po za-
graniu drugiej frazy nalezy usuna¢ blokad¢ klawiszy lub zwolni¢ srodkowy pedat in-
strumentu).

Druga czg$¢ utworu, Molto misterioso, jest doktadnym przeciwienstwem
poprzedniej — kompozytor decyduje si¢ na rytmike ustalong w metrum 4/4. Cho¢ war-
stwa rytmiczna tej czgsci jest zapisana w nutach w sposéb doktadny, audytywne wraze-
nie podczas wykonywania i stuchania jej nie przywodzi na mysl zadnego konkretnego
rytmu. Kompozytor zwyk}l okresla¢ ten fragment ,,amorficznym”, pozbawionym kon-
kretnych dazen dynamicznych i rytmicznych (zob. il. 15). Harmonia uwarunkowana jest
dotychczasowym materiatem dzwickowym Preludium. W omawiane]j czg¢$ci nie poja-
wiajg si¢ zadne dzwigki inne niz te, ktore zostaly wykorzystane w poprzedniej
(Prestissimo possibile).

Ta tendencja zmienia si¢ z chwilg pojawienia si¢ krotkiego lacznika, opa-

trzonego od 16 taktu oznaczeniem tempa Prestissimo (zob. il. 16). Jego rola jest nie tyl-
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ko przygotowanie stuchacza na dramatyczng zawarto$¢ kolejnej czgsci Preludium, ale
takze przeniesienie narracji z oktawy dwukres$lnej az do subkontra. Stanowi pomost po-
miedzy, jak ujmuje to kompozytor, ,,amorficznym” a bardziej zorganizowanym ryt-
micznie (w sensie audytywnym!) fragmentem utworu. Omawiany tacznik zbudowany
jest na bazie czterodzwigkowego motywu poddanego niescistej progresji, ktora tworzy
przyspieszajace figuracje szesnastkowe na przestrzeni czterech taktow (dwa z nich zob.
nail. 16).

Trzecia czg$¢ utworu, Prestissimo e quasi eco, ponownie wprowadza rytmi-
ke swobodna. Jej konstrukcyjng opora znowu zdaje si¢ by¢ heksakord, tym razem skta-
dajacy si¢ z dzwickow c-d-es-g-a-b. Powracajg rowniez zabiegi dekonstrukcji, zwielo-
krotnienia, a takze przeksztalcenia heksakordu, widoczne szczegolnie w 3 systemie 4
strony utworu (zob. il. 17). Warto$ci rytmiczne sugeruja nawet szybsze tempo niz
prestissimo possibile — dzieje si¢ tak za sprawg zawarcia wiekszosci materiatu w ramach
rozbudowanych sekwencji przekreslonych przednutek. Struktury te, z ktérych czes¢
scharakteryzowana jest jako quasi eco, przecza tradycyjnemu sposobowi kreowania nar-
racji w utworach fortepianowych. Przy wielokrotnym powtarzaniu tych samych moty-
wow czestym zabiegiem wykorzystywanym przez kompozytorow jest ich stopniowe za-
mieranie w sensie agogicznym. Pawet Mykietyn jednoznacznie odcina si¢ od tego sche-
matu, precyzujac jednosekundowe wybrzmienie powtarzanych fragmentow sekwencji.
Zdecydowat si¢ wigc na rezygnacje ze zwalniania tempa przy jednoczesnym zachowa-
niu znacznego diminuenda — od dynamiki fortissimo az do pianissimo possibile.

Preludium jest zwienczone w podobny sposéb do poprzedniej czgsci cyklu.
Wecisnigty bezdzwigcznie klaster w dolnych rejestrach fortepianu stuzy jako tlo dla wy-
brzmiewania pojedynczych, granych secco dzwigkéw w gornych rejestrach. Utwor, a

zarazem caty cykl, konczy si¢ wybrzmiewajacym az do pelnego zaniku dzwigkiem fis2.
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Prestissimo possibile e

llustracja 12: Pawetl Mykietyn — Preludium 1V, t. 0. Pierwsza fraza pierwszej czesci ut-
woru (Prestissimo possibile, str. 1, systemy 1-4). Widoczne wykorzystanie dzwigkow
heksakordu e-fis-g-a-h-c — najpierw w petnej formie, a nastepnie na zasadzie obsesyjnej
repetytywnosci i dekonstrukcji.
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llustracja 13: Pawet Mykietyn — Preludium IV, t. 0, str. 2, systemy 3-4. Widoczna zmi-
ana heksakordu e-fis-g-a-h-c na dis-fis-gis-a-h-c na czas czterech ostatnich motywow
trzeciej frazy. Kolorem czerwonym zaznaczono moment zmiany.
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llustracja 14: Pawetl Mykietyn — Preludium IV, t. 0. W trzech kwadratach zostaly
wskazane trzy miejsca na drugiej stronie pierwszej czesci utworu: koncowka 4 systemu,
srodek 6 systemu, a takze koncowka 7 systemu. Widoczne zroznicowane zatrzyman i za-

konczenia fraz realizowane roznymi srodkami —

przelegowan, a takze rozng diugosciq fermat.
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llustracja 15: Pawel Mykietyn — Preludium 1V, t. 1-6. Poczqtek drugiej czesci ut-
woru (Molto misterioso). Widoczna faktura, ktorq kompozytor okresla jako “amor-
ficzng”, majgc na mysli audytywne wrazenie braku rytmicznej materiatu muzy-
cznego. W rzeczywistosci, jest to jeden z najbardziej zniuansowanych rytmicznie seg-

mentow w catym utworze.
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llustracja 16: Pawel Mykietyn — Preludium IV, t. 15-16 oraz poczqtek t. 17. Widoczne
zakonczenie tgcznika w t. 15-16 oraz rozpoczecie czesci Prestissimo e quasi eco w t. 17.
Wystgpienie struktur opartych na nowym heksakordzie sktadajqcym sie z dzwigkow c-d-

es-g-a-b.
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llustracja 17: Pawet Mykietyn — Preludium IV, t. 17 (4 strona utworu, systemy 3 oraz
4). Powrot stosowanych wczesniej zabiegow — przede wszystkim dekonstrukcji i repety-
tywnosci. Potraktowanie nowego heksakordu w podobny sposob do pierwszej czesci ut-

Wworu.
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3.5 KONKLUZJA I WNIOSKI. CZTERY PRELUDIA W KONTEK-
SCIE ESTETYKI POSTMODERNIZMU I SURKONWENCJONALI-
ZMU

Omawiany w niniejszym rozdziale cykl, jak wskazano powyzej, jest najpo-
pularniejszym dzietem Pawla Mykietyna na fortepian solo. Prawdopodobnie jego naj-
bardziej istotng rejestracjg fonograficzng pozostaje debiutancki album Szymona Nehrin-
ga Chopin — Szymanowski — Mykietyn z 2015 roku. Ptyta zostala nominowana do nagro-
dy Fryderyk w kategorii Album Roku — Recital Solowy, co znaczaco wptyngto na popu-
laryzacje Czterech Preludiéow Mykietyna®.

Nie stato si¢ tak wylacznie za sprawg tego albumu. Istotnym czynnikiem
jest sam jezyk muzyczny zastosowany w omawianym cyklu. Zastosowane techniki (np.
przywodzace na mysl estetyke serializmu lub punktualizmu) sa podporzadkowane przy-
stepnej dla stuchacza harmonice. Zadne z Preludiéw nie sprawia wrazenia eksperymen-
tu na miar¢ festiwalu muzyki wspoiczesnej. Charakteryzuje je pomystowos¢, bardzo
skrupulatnie zaplanowana dramaturgia oraz ukryty dialog z technikami i1 praktykami
muzyki fortepianowej pierwszej potowy XX wieku, co kazda czgsci cyklu udowadnia
na rézne sposoby. Tradycyjne techniki pianistyczne zostaja zaprezentowane w kontek-
stach nadajacych im zupelie nowa jako$¢ (np. naprzemienne oktawy w pierwszym
Preludium zapisane na bardzo dlugim prawym pedale lub antagonizmy frazowe w dru-
giej czesci cyklu). Jest to muzyka wspolczesna, ktdra przeczy stereotypowi swojej wia-
snej elitarnos$ci, starajac si¢ nawigzaé kontakt z jak najszersza publiczno$cia.

Stosunek samego kompozytora do sukcesu omawianego cyklu jest ambiwa-
lentny — z jednej strony, Mykietyn jest zadowolony z niektorych jego fragmentow, z
drugiej za$ uznaje go za ,,szkolny”. By¢ moze jest to cecha skromnego tworcy, ktory,
jak twierdzit Andrzej Chlopecki, zaczyna ze spisu swych kompozycji skresla¢ utwory,
ktére uwaza za nieistotne®.

Odnoszac si¢ do ,,problemu postmodernizmu” trudno nie zauwazy¢, ze My-
kietyn stosuje zabiegi kojarzone z muzyka tego nurtu. Ich przykladem moze by¢ mini-
malizowanie faktury i obsesyjna repetytywnos$¢ w pierwszym Preludium, drobne przeja-

wy dekonstrukcji w trzecim (czg$¢ Ancora piu mosso), a takze pierwsza i cze$¢ ostatnie-

29 http://zpav.pl/pliki/aktualnosci/Fryderyk2016/Nominacje do Nagrody FRYDERYK 2016.pdf [do-
step: 1 XII 2021].
30 Andrzej Chiopecki: op. cit., s. 441.
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go Preludium. Warto zauwazy¢, ze cho¢ podjete przez kompozytora decyzje zdajg si¢
przynajmniej cze¢sciowo spetnia¢ kryteria ,,modelowej formacji postmodernistycznej”
opisanej przez Alicj¢ Jarzgbska, zdecydowanie nie nalezg do nurtu surkonwencjonalne-
€0, a przynajmniej nie w ten sposob, w jaki uprawia go Pawet Szymanski. W Czterech
Preludiach brak jednoznacznych nawigzan historycznych, ktore w wystarczajacy spo-
sOb przypominalyby muzyke minionych epok, cho¢by klasycyzmu albo baroku. Styl cy-
klu Mykietyna zdaje si¢ znajdowa¢ w granicach zintelektualizowanego neoromanty-
zmu. W opinii autora, kompozytor prowadzi gr¢ konwencjami, lecz nie jest to gra sur-
konwencjonalistyczna, lecz bedaca bardziej wyrazem $§wiadomosci kompozytora odno-
snie zdobyczy muzyki minionych epok oraz wiodacych tendencji kompozytorskich w
drugiej potowie XX wieku. Swiadomo$¢ umownych nawiazan Czterech Preludiow do
estetyki postmodernizmu pomaga wykonawcy wyzby¢ sie konserwatywnych sposobow
gry (np. polegajacych na dazeniu do ,,wyfrazowania” kazdej frazy i zdania muzyczne-
g0). W kontekscie Czterech Preludiow takie dazenia okazujg si¢ wysoce niepraktyczne,

utrudniajgc wykonawcy przekonujace zinterpretowanie catego cyklu.
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Rozdzial 4. Epifora na fortepian i tasme — dialog tradycji z no-

woczesnoscia

Epifora na fortepian 1 taSme¢ powstata w 1996 roku na zamowienie Studia
Eksperymentalnego Polskiego Radia. Utwor ten przynidst Pawlowi Mykietynowi istot-
ne wyroznienie w karierze tworczej — pierwsza lokate na konkursie przeprowadzonym
przez Migdzynarodowa Trybune Muzyki Elektroakustycznej UNESCO w Belgii’'. Byta
to kategoria konkursu stworzona dla kompozytoréw mtodych, ale utwoér uzyskat row-
niez rekomendacje w tzw. kategorii ogdlnej, do ktorej przynalezeli uczestnicy ze
wszystkich rocznikow.

Omawiany utwor jest najbardziej monumentalnym dzietem Mykietyna na
fortepian solo. Jej petne wykonanie zajmuje ok. 20 minut. W zalezno$ci od charakteru
gry wykonawcy, czas ten moze waha¢ si¢ pomiedzy ok. 18 a 21 minut — niektore frag-
menty dzieta napisane sg na sam instrument solowy bez towarzyszenia tasmy. Nalezy to
rozumie¢ jako okazjonalne, calkowite wytaczenie warstwy elektroniczne;.

Epifora jest utworem bardzo ztozonym narracyjnie. Sktada si¢ na nig kilka
catkowicie odmiennych wyrazowo, niemal niezaleznych fragmentéw. Z uwagi na wie-
lowatkowo$¢ omawianej kompozycji, najwazniejsze jej aspekty zostang przedstawione
w kilku podrozdziatach. Przywotane numery stron partytury pochodza ze skanu r¢kopi-

su kompozytora.

4.1 Kwestie techniczne zwigzane z odtwarzaniem warstwy elektronicz-

nej utworu

Okreslenie ,,utwor na fortepian 1 tasme” jest dos¢ ogodlnikowe 1 nie komuni-
kuje precyzyjnie zbyt wielu szczegdtow dotyczacych specyfikacji technicznej opisywa-
nej kompozycji. W sensie technicznym, Epifora ma az trzy taSmy. Stanowig one, rzecz
jasna, elementy jednej i tej samej narracji muzycznej. Warstwa elektroakustyczna utwo-
ru jest jednak podzielona na trzy fragmenty nagrania, ktore trzeba wlaczac 1 wylaczaé w
precyzyjnie zanotowanych w partyturze momentach.

Te wymagania techniczne maja powazne skutki w konteks$cie aparatu wyko-

31 Autor nieznany, Pawel Mykietyn, https://www.polmic.pl/index.php?
option=com_mwosoby&id=32&litera=15&view=czlowiek&Itemid=5&lang=pl [dostep: 27 II 2022]
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nawczego. Do prawidtowego wykonania Epifory potrzebne sa dwie osoby — pianista
oraz realizator dzwigku, ktory §ledzi partyture podczas wykonania utworu, wiaczajac 1
wytaczajac wymagane fragmenty nagranh w odpowiednich momentach. Jego rola nie
musi si¢ ogranicza¢ tylko do tej czynnosci — moze przeja¢ rowniez funkcje akustyka,
dostosowujac na biezaco poziomy poszczegdlnych rejestrow tasmy do specyfiki sali, w
ktorej ma miejsce wykonanie. Choc¢ pianista teoretycznie nie musi utrzymywac kontak-
tu wzrokowego z realizatorem (wszystkie momenty wymagajace jego aktywnosci zano-
towane sg w partyturze), praktyka sceniczna pokazuje, ze moze by¢ on bardzo pomocny
w kulminacji bedacej zakonczeniem utworu. Wykonawca, wedlug tekstu muzycznego
partytury, musi zagra¢ powtarzajacg si¢ sekwencje dzwickow dokladnie siedemnascie
razy, a taSma powinna zosta¢ gwaltownie wytaczona (bez fade out’'u) na ostatniej nucie
szesnastego powtorzenia. Teoretycznie nie ma w tym nic trudnego — wystarczy tylko
pamigtac o liczeniu wszystkich repetycji. Jednak w praktyce, stres sceniczny oraz wy-
czerpanie wykonawcy moze znacznie zaburzy¢ jego percepcj¢. Sklania to wielu piani-
stow-wykonawcow Epifory do nawigzywania kontaktu wzrokowego z realizatorem

dzwigku przy zagraniu tego powtdrzenia, ktdre uwaza si¢ za ostatnie.

4.2 Znaczenie tytulu Epifory

Podstawowym nos$nikiem tresci pozamuzycznych jest, oczywiscie, sam ty-
tut. Epifora (alternatywnie epistrofa) jako $rodek stylistyczny w poezji stanowi powta-
rzanie tego samego wyrazu na koncu wersow dzieta®. Tytut ten jest odwotaniem do ,,re-
frenu” (stowo to jest uzywane w tym kontek$cie przez samego kompozytora) Epifory,
ktory sktada si¢ z dlugo wybrzmiewajacego akordu c-moll7 z dodang kwartg czysta oraz
zwickszong®. Akord ten ma state dzwigki niezaleznie od kontekstu wystapienia epifory.
Pelni funkcje tacznika pomiedzy niektorymi fragmentami utworu (str. 7, 11), pojawia
sie rowniez na samym poczatku (str. 3) oraz pod koniec utworu (od str. 15). Pelni funk-
cj¢ zarbwno obnizajaca, jak i zwiekszajaca napigcie dramaturgiczne. Przypomina wia-
$nie epifore, czyli powtarzajace si¢ na koncach wersow stowo, ktoremu nadawane sg
najroézniejsze znaczenia. W partii taSmy zdaje si¢ zawsze wylania¢ ,,spod” materiatu,
ktory go bezposrednio poprzedzal na zasadzie fade in’u, zawsze wprowadzajac rytmike

swobodng niezaleznie od metrum, ktére moglo ja poprzedza¢. W znaczeniu metaforycz-

32 Epifora, [hasto w:] Stownik Jezyka Polskiego, https://sip.pl/epifora [dostep: 1 XII 2021].
33 Zob. Aneks (str. 86).
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nym refren utworu moze by¢ interpretowany jako co$ uniwersalnego, sens, czy tez fak-
tyczny stan rzeczy, ktory uwidacznia si¢ niezaleznie od poczynan pianisty. A wigc w
utworze Epifora sens ,,epifory” jako zabiegu konstrukcyjnego odwotujgcego si¢ do po-

ezji moze by¢ nawet glebszy niz jej literacki pierwowzor.

4.3 Struktura formalna dziela

Epifora charakteryzuje si¢ wielowatkowos$cig 1 zréznicowang brzmieniowo
narracja. Zauwazajac kontrasty pomigdzy jej fragmentami mozna wyodrebnié nastgpu-

jace segmenty:

1 ,,Wybuch” w partii taSmy symbolizujacy Wielki Kolaps oraz wprowadzenie ,,re-
frenu”, czyli tytutowej epifory jako wstepu (1. system, str. 3, zob. il. 18)**,

2 Prolog utrzymany w stylu surkonwencjonalistycznym — polifoniczna aria inspi-
rowana tworczoscig Jana Sebastiana Bacha (od 2. systemu str. 3 do 5. systemu
str. 4, zob. il. 18),

3 Pierwszy segment punktualistyczny, oparty na miejscowym unisonie oraz syn-
chroniczno$ci rytmicznej pomigdzy partig taSmy a dzwigkami fortepianu (od 5.
systemu str. 4 do 1. systemu str. 6, zob. il. 19),

4 Segment polifoniczny, budzacy skojarzenia z fugatem 1 stylem kompozytorskim
Jana Sebastiana Bacha, poprowadzony z wykorzystaniem niescistej polifonii (od
1. systemu str. 6 do 3. systemu str. 7). Poczatek partii tasmy tego segmentu (1.
takt 6. strony, zob. il. 20) zdaje si¢ korespondowaé z poczatkiem partii prawej
reki takt pozniej, tworzac zhudzenie ekspozycji tematow fugi za sprawa podo-
bienstwa pierwszych interwatow obu partii,

5 Powrdt epifory w charakterze tacznika (od 3. systemu str. 7 do 2. systemu str. 8),

6 Drugi segment punktualistyczny, tym razem oparty na nieprzerwanym potoku
dzwickow w fortepianie, porozrzucanych po wiekszosci rejestrow instrumentu
(od 2. systemu str. 8 do 1. systemu str. 10, zob. il. 21). Taka organizacja materia-
tu w partii fortepianu dzieje si¢ na tle potagczen harmonicznych w partii taSmy
budzacych jednoznaczne skojarzenia z harmonikg funkcyjng. Ponownie widocz-
na gra konwencjami, wprowadzajaca specyficzny, tonalny punktualizm sprzezo-

ny z funkcyjnymi potaczeniami akordow,

34 Zob. Aneks 1: Wywiad z Pawlem Mykietynem.
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7 Krotki segment wymagajacy gry wewnatrz instrumentu (Molto legato, od 2. do
4. systemu str. 10),

8 Krotki segment aleatoryczny (Prestissimo possibile) w zakresie kolejnosci
dzwiekow partii fortepianu (od 1. do 3. systemu str. 11, zob. il. 22),

9 Powrdt epifory w charakterze tacznika (od 3. systemu str. 11 do 2. systemu str.
12),

10 Segment akordowy, oparty przede wszystkim na unisonie pomigdzy fortepianem
a tasma. Ewoluuje on w lokalng kulminacje nasuwajaca skojarzenia z muzyka
Fryderyka Chopina, wykonywang od pewnego momentu bez towarzyszenia war-
stwy elektroakustycznej (calo$¢ segmentu akordowego trwa od 2. systemu str.
12 do 2. systemu str. 15, zob. il.). Ta lokalna kulminacja budowana jest przy po-
mocy zwigkszania czgstotliwosci zmian harmonicznych przywodzacych na mysl
harmonik¢ funkcyjng, a konczac si¢ monumentalnym i wielokrotnie powtarza-
nym akordem Des-dur (zob. il. 23). Powtérzenia akordu nasuwaja skojarzenia
,Lutwierdzania si¢” w jakiej$ mysli, odnoszenie pewnego tryumfu, ktoéry zostaje
subtelnie wygaszony przez kolejny segment 1 pozostawienie akordu na prawym
pedale az do calkowitego zaniku (zob. il. 25),

11 Powro6t epifory w charakterze klamry kompozycyjnej oraz przeprowadzenie re-
cytacji w tasmie. Fortepian wprowadza wielokrotnie powtarzany motyw dublu-
jacy sktadniki akordu c-moll7 z dodang kwarta czysta oraz zwigkszong. Nagle
zakonczenie utworu, polegajace na symultaniczym przerwaniu gry oraz wyla-

czeniu partii tasmy (od 2. systemu str. 15 do konca utworu, zob. il. 26).

4.4 Niedoskonalosci warstwy elektroakustycznej oraz ich wplyw na wy-

konanie utworu

Partia taSmy omawianego utworu byla tworzona w Studio Eksperymental-
nym Polskiego Radia. Byt to specyficzny czas w kontek$cie komponowanie muzyki
elektronicznej. Jak wspomina Pawet Mykietyn, byl to sam schylek okresu ,,analogowe-
g0” przy produkcji muzyki w Polsce. Zaledwie pare lat po ukonczeniu Epifory w Studio
Eksperymentalnym zaczely pojawia¢ si¢ komputery umozliwiajace w petni cyfrowa
produkcje materiatu elektroakustycznego. Jednak tasma tego utworu zostata stworzona

w oparciu o catkowicie tradycyjne techniki — nagrywanie dzwigku na tasmie szpulowe;j
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oraz jej montaz przy pomocy fizycznego jej cigcia oraz sklejania.

Cho¢ ta technika ma swdj niewatpliwy, sentymentalny urok, niesie duze ry-
zyko niedoktadnosci przy probach montazu precyzyjnie zanotowanego materiatu (jakim
sa przede wszystkim segmenty 4 oraz 8, czyli wykorzystujace polifoni¢ oraz unisono
rytmiczne oraz melodyczne pomiedzy fortepianem a tasma). Przy produkowaniu war-
stwy elektroakustycznej Epifory nie ustrzezono si¢ pewnych btedow. Cho¢ caty zanoto-
wany w partyturze material jest jednoznacznie obecny w utworze, wystepuja w nim za-
uwazalne nierownosci.

Co to oznacza dla wykonawcy? Przede wszystkim, konieczno$¢ znieksztal-
cenia zanotowanego w partyturze muzyki w celu utrzymania synchronizacji z tasma.
Niestety, omawiane niedoskonatos$ci nie wystepuja we fragmentach tasmy o charakterze
swobodnym rytmicznie (jak np. segment numer 7, w ktdrym pianista musi wykonywacé
jeden dzwick na sekunde, ale bez jakichkolwiek piondéw z ta§ma, albo 8, w ktorym
zmiany materiatu w fortepianie polegaja bardziej na oczekiwaniu analogiczne zmiany w
tasmie niz koniecznosci zachowania idealnej synchronicznosci z nig). Niedoskonatosci
techniczne si¢ przede wszystkim w segmencie nr 4 o charakterze polifonicznym (zob. il.
20). Dystrybucja glosow tej polifonii polega na oddaniu wykonawcy jednego lub dwoch
glosow przy jednoczesnej obecno$ci reszty materiatu polifonicznego w tasmie. Zada-
niem wykonawcy jest wigc nie tylko zagra¢ poprawny tekst zanotowany w partyturze,
ale tez znieksztalci¢ go, biorgc za punkt odniesienia niedoskonato$ci partii tasmy, z kto-
g trzeba pozostawac w statej synchronizacji — szczegdlnie w 3. systemie 6 strony. Na
szczescie dla przysztych 1 obecnych wykonawcow Epifory, tasma jest zmontowana o
wiele rowniej podczas postmodernistycznych w charakterze powtorzen krotkich moty-
wow w 1. oraz 2. systemach na stronie nr 7. Z kolei partia taSmy segmentu nr 10,
zupelnym przypadkiem roéwniez postmodernistycznego w swej istocie z uwagi na
monumentalne pastiszowanie tworczosci Fryderyka Chopina, cierpi na istotne roznice
tempa pomiedzy niektorymi taktami (zob. il. 24). Siggaja one nawet kilku uderzen na

minute. Warto podkresli¢, ze segment 10 jest w zatozeniu idealnie rowny.

4.5 Tekst Epifory

W 11. segmencie utworu, po powrocie epifory w charakterze klamry kom-

pozycyjnej, a przed ostateczng kulminacja dzieta, pojawia si¢ recytacja w wykonaniu i
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autorstwa Redbada Klynstry, polskiego aktora pochodzenia niderlandzkiego (zob. il.
25). Wyprodukowana jest bez naktadania jakichkoklwiek efektow, np. reverb’u czy de-
lay’a — w konteks$cie wybrzmiewajacej w partii taSmy harmonii zdaje si¢ wrecz dos¢ su-

cha i ascetyczna brzmieniowo. Jej oryginalna warstwa tekstowa wyglada nastepujaco:

En hij zei tegen haar: maar u bent mijn moeder niet want dat is de volgorde der dingen.
En toen zei hij tegen hem[:] maar u bent mijn vader niet want dat is de werkelijkheid
der dingen hij keerde hun de rug toe en stapte door de grote deur. Ze zagen hem nooit

meer terug.

Recytacja jest wypowiedziana w jezyku niderlandzkim. Klynstra méwi w
niej tonem powaznym, spokojnym, ale nie groznym czy monumentalnym. Jego emocje
zdaja si¢ wyraza¢ akceptacj¢ jakiego$ stanu rzeczy, konstatacje przygnebiajacych fak-
tow. Robi dlugie przerwy zaréwno pomiedzy poszczegdlnymi zdaniami, jak 1 w ich ob-
rebie, umozliwiajagc swobodne wybrzmiewanie akordu w partii tasmy. Swobodne ttuma-

czenie recytowanego tekstu na jezyk polski brzmi nastepujaco:

I rzekt on do niej: ,, nie jestes mojq matkq, poniewaz taki jest porzqdek rzeczy”. Powie-
dzial potem do niego[:] ,,ale ty nie jestes moim ojcem, bo taka jest rzeczywistosc rze-
czy”. Odwrocil sie do nich plecami i wyszedl przez wielkie drzwi. Nigdy wiecej go nie

zobaczyli.

Sposoéb formutowania wypowiedzi w pierwszych dwoch zdaniach przywo-
dzi na mysl cytaty biblijne, w ktorych Bog zwracat si¢ do cztowieka. Jednak w przypad-
ku omawianego tekstu jest mato prawdopodobne, zeby stanowil on nawigzanie jedno-
znacznie biblijne. Probujac interpretowac powyzszy tekst trudno nie dostrzec wyrzecze-
nia si¢ rodzicow przez podmiot liryczny, zburzenia jakiego$ poprzedniego porzadku
rzeczy. Skoro wybuch na poczatku partii taSmy miat symbolizowa¢ Wielki Kolaps, by¢
moze tekst stanowi pozegnanie ludzkosci z rzeczywistos$cia? Autor uwaza, ze tekst Epi-
fory na fortepian 1 taSme jest na tyle enigmatyczny, ze moze stanowi¢ uniwersalng inspi-
racje dla wszystkich wykonawcoéw utworu, z ktorych kazdy odnajdzie w nim wiasng in-
terpretacje. Fakt wystapienia kulminacji catego utworu bezposrednio po recytacji moze,
ale nie musi oznacza¢ tozsamosci ostatnich taktow utworu z dwoma ostatnimi zdaniami

tekstu. By¢ moze powtorzenia sekwencji w ostatnich partiach fortepianu oznaczajg
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stopniowe zblizanie si¢ do ,,wielkich drzwi”, a nagle przerwanie utworu jest ich prze-

kroczeniem?

4.6 Nowe tasmy do Epifory jako recepta na niedoskonalosci techniczne

W 2016 roku na Uniwersytecie Muzycznym im. Fryderyka Chopina w War-
szawie zostata zrealizowana rekonstrukcja partii taSmy Epifory. Odpowiada za nig dr
Ewa Olejnik, czynigc to w ramach swojego przewodu doktorskiego w dyscyplinie arty-
stycznej rezyseria dzwigku (promotor: prof. Witold Osinski). Temat jej pracy doktor-
skiej brzmiat: Architektonika Epifory na fortepian i tasme Pawla Mykietyna jako wyraz
szczegolnej koegzystencji warsztatow: kompozytorskiego i fonograficznego w procesie
tworczym dzieta muzycznego i w jego konkretyzacji wykonawczej i fonograficznej.

Efekty pracy Ewy Olejnik sa bardzo imponujace. Tasma zostata zrealizowa-
na, oczywiscie, w sposob catkowicie cyfrowy. Wiernie odtworzono techniki zastosowa-
ne przez Pawla Mykietyna w oryginale. Specyfika warstwy elektroakustycznej Epifory
nie polega tylko na zagadkowym tytule i recytacji, interesujacych formalnie rozwigza-
niach oraz charakterystycznej harmonice. Tasma tego utworu, poza samg epiforg (czyli
wybrzmiewajacym na syntezatorze akordem opisanym powyzej, zwanym przez kompo-
zytora ,,refrenem”) sktada si¢ tylko i wylacznie z przetworzonych dzwiekdéw fortepianu.

Znajac ten fakt, mozna w petni doceni¢ niebywale tworczy, niemal prze-
wrotny charakter dziet tego kompozytora. W swym zarysie historycznym, powazna mu-
zyka elektroniczna oraz elektroakustyczna byta proba odcigcia si¢ od tradycyjnego poj-
mowania dzwieku jako zjawiska wydobywanego z instrumentu muzycznego. Poszuki-
wano barw syntetycznych, perkusyjnych, niemozliwych do wykonania na instrumentach
akustycznych, a wigc pozostajacych catkowicie poza ich zasiggiem. Mykietyn, konstru-
ujac tasSme wylacznie w oparciu o brzmienie fortepianu, dokonat matego przewrotu w
sensie jakoSciowym — zanegowal warstwe metafizyczna muzyki elektronicznej, wyko-
rzystujac do tego $rodki nalezace do niej samej. Muzyka elektroniczna i elektroaku-
styczna byta uprawiana i rozwijana m.in. jako che¢ wyrwania si¢ z konwencji brzmienia
poszczegbdlnych instrumentéw samych w sobie. Byla (i, by¢ moze, wcigz jest) proba
skonstruowania zupelnie nowej palety brzmieniowej, istniejacej niezaleznie od tradycji
wykonawczych jakiegokolwiek instrumentu akustycznego. Epifora zdaje si¢ sta¢ do-

ktadnie w potowie dwoch skrajnie odmiennych tendencji — checi ucieczki od uwarunko-
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wanego tradycja brzmienia, a takze nostalgii za nim.
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4.7 Wybrane aspekty scenicznego wykonywania Epifory

Wielowatkowos¢ Epifory jest na tyle rozlegla, ze jej szczegdétowy opis
moglby osiggna¢ rozmiary istotnej monografii. Z tego powodu, autor zdecydowat si¢ na
jego ograniczenie do najbardziej istotnych elementéw, ktore jeszcze nie zostaty poru-
SZone powyzej.

Z perspektywy czysto pianistycznej, z pewnoscig najbardziej interesujagcym
fragmentem do wykonywania jest drugi segment utworu, zawierajgcy prolog napisany
w stylu przywodzacym na mysl polifoniczng arig, bedaca w istocie pastiszem stylu ba-
rokowego. Ten material muzyczny zostal napisany przez Pawta Mykietyna jeszcze w la-
tach 90. 1 byt wykorzystany w jednym ze wczesnych spektakli teatralnych, do ktérego
kompozytor ten pisal muzyke. Zostata w nim zastosowana technika surkonwencjonali-
styczna, obejmujgca material prekompozycyjny w postaci catkowicie tonalnej, polifo-
nicznej arii. Aria ta zostala nastgpnie pofragmentowana na dwadziescia jeden niewiel-
kich czg$ci (najmniejsza z nich trwa zaledwie szesnastke). Te z kolei Mykietyn prze-
transponowat do dwunastu roznych tonacji wedlug obranej przez siebie skali. Niestety,
nie zachowaly si¢ oryginalne rgkopisy utworu ani arii, zatem dojscie do oryginalnej to-
nacji oraz ,,ztozenie” arii w catos¢ jest, niestety, niemozliwe.

Kazda zmiana tonacji wymaga od pianisty naglego skoku lub spadku tempa
i dynamiki polgczonego z bezwzgledng zmiang pedatu (...), barwy dzwigku i, o ile to
mozliwe, charakteru gry”. Oznacza to, ze wykonujgc catkowicie polifoniczny materiat,
wykonawca musi w pewien sposob wyzby¢ si¢ dazenia do linearnego (horyzontalnego)
ksztaltowania ekspresji utworu. Prowadzenie frazy powinno by¢ uwarunkowane wy-
lacznie koniecznos$cig uzyskania opisanego w legendzie wykonawczej kontrastu, a nie
dazeniem do zbudowania napi¢¢ i rozwigzan w makroskali, jak np. w fugach Jana Seba-
stiana Bacha. Ta sprzeczno$¢ pomiedzy polifoniczng fakturg materialu drugiego seg-
mentu Epifory a koniecznos$cig statego jej przerywania jest kolejnym przyktadem twor-
czego wykorzystywania historycznych idioméw muzycznych w celu uzyskania nowych
srodkéw wyrazu. Zabiegi te w pelni wyczerpuja definicj¢ surkonwencjonalizmu, czyli
niejako surrealistycznej gry konwencji muzycznych.

Porzucenie tradycyjnego myslenia o polifonii jest kontynuowane w segmen-

cie nr 4. Oprocz opisanych wezesniej niedoskonatosci w warstwie elektronicznej utwo-

35 Informacja ta znajduje si¢ w kopii r¢kopisu Epifory. Utwor ten nie zostat jeszcze wydany drukiem.
Skan tej kopii mozna otrzyma¢ od kompozytora.
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ru, wykonawca musi zmierzy¢ si¢ z kolejnym czynnikiem — konieczno$cig dopasowa-
nia swojego brzmienia do gtosow fugi znajdujacych si¢ w tasmie. Latwo ustysze¢, ze sg
one niemal catkowicie plaskie, bez jakichkolwiek réznic dynamicznych. Pianista nie
moze zatem swobodnie kreowaé frazy wedtug jej kierunku w danym fragmencie utwo-
ru. Powinien raczej skupi¢ si¢ na jak najwigkszym ,,zlaniu” z barwg tas§my w celu osig-
gnigcia przekonujacego efektu polifonicznego.

Roéwniez segmenty punktualistyczne (nry 3. oraz 6., zob. il. 19 oraz 21) sta-
nowig z réznych wzgledow pewna trudnos¢ wykonawcza. Pierwszy z nich utrzymany
jest w stosunkowo wolnym tempie, ktére utrudnia dokladne ,,wymierzenie” w czasie
dzwigkdéw na fortepianie, ktore muszg by¢ wykonane w idealnej synchronicznosci z ta-
$ma. Z kolei segment nr 6 musi zosta¢ bezwarunkowo nauczony na pami¢¢, poniewaz
spogladanie na nuty w trakcie wykonania potrafi znacznie obnizy¢ celno$¢ na klawiatu-
rze. Pomylka w cho¢by w jednym dzwigku moze skutkowa¢ zatamaniem si¢ calej struk-
tury, poniewaz niezmiernie trudno jest szybko odzyska¢ kontrole nad graniem po popet-
nieniu btedu w fakturze, ktora operuje tak skrajnymi rejestrami instrumentu.

Oprocz tego, segment nr 8., cho¢ operuje stosunkowo prostg technika ale-
atoryczng, moze by¢ wyzwaniem czysto technicznym (zob. il. 22). Naprzemienne wy-
konywanie pojedynczych dzwickow w tempie prestissimo, ktore zapisane sa w dodatku
jako trzydziestodwojki, skutkuje szybkim zmeczeniem rak i utratg nalezytej precyzji.
Dobra metoda na opanowanie tego miejsca zdaje si¢ by¢ kreowanie ,,pulsujacej” dyna-
miki forte fortissimo, ktora koresponduje z agresywnymi dzwickami przetworzonego
fortepianu w partii taSmy 1 posiada swoje lokalne napigcia 1 odpuszczenia. Pozwala to
zachowac energi¢ 1 selektywno$¢ az do ostatniego diminuenda.

Segment nr 10, czyli akordowy, rdwniez stawia wykonawcy specyficzne
wymagania (zob. il. 24). W zwigzku z tym, ze nagrane w partii ta§my akordy fortepianu
oraz identyczne struktury w partii solisty muszg wystgpowa¢ dokladnie w tym samym
czasie, nalezy operowa¢ dynamika o wysokim stopniu subtelnosci 1 zniuansowania — z
jednej strony wciaz pozostawac na pierwszym planie, a nie by¢ akompaniamentem dla
partii taSmy, a z drugiej umozliwi¢ stuchaczowi pelnowartosciowe wniknigcie w duali-
styczne brzmienie dublowanych przez fortepian i taSme akordow. Wymaga to zachowa-
nia idealnego balansu, ktory pozwala na klarowne, symultaniczne styszenie wybrzmie-
wajacych dzwigkdw zardéwno partii tasmy, jak i instrumentu solowego.

Ostatnig istotng kwestia wykonawcza w kontekscie Epifory jest jej ostatni
segment, a konkretnie partia fortepianu. Jak wynika z partytury, utwor kofczy si¢ pre-
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zentacjg sekwencji dublujacej dzwigki akordu ,refrenu”, a nastgpnie powtorzeniem jej
szesnascie razy (zob. il. 26). W ferworze wzrastajacej dynamiki instrumentu oraz coraz
glosniejszej partii tasmy, a takze konieczno$ci rdznicowania kolejnych powtarzanych
sekwencji w celu budowania ostatnich taktow narracji, bardzo tatwo jest pomyli¢ si¢ w
liczbie powtoérzen. Nalezy pamietaé o tym, ze Epifora jest w rzeczywisto$ci utworem na
dwoch wykonawcow — pianiste oraz rezysera dzwigku. Ostatni takt tego dziela jest
zwienczony naglym przerwaniem partii fortepianu oraz jednoczesnym wytgczeniem
warstwy elektronicznej. Jakakolwiek pomytka w liczbie powtorzen skutkowalaby cat-
kowitym zanikiem efektu dramatycznej konkluzji, budowanej przez caty ostatni seg-
ment Epifory. Dobrag metoda na uniknigcie takiego rodzaju bledéw jest mowienie na
glos (oczywiscie, w sposob styszalny dla publiczno$ci) numeru aktualnie wykonywane;j
sekwencji, zachowujac w pamigci 0gdlng liczbe jej wystapien (17). Warto takze ulatwié
pracg¢ rezyserowi dzwigku i sprobowac¢ zachowa¢ z nim subtelny kontakt wzrokowy
podczas wykonywania ostatniej sekwencji. Rzecz jasna, rezyser dzwieku musi zna¢ nie
tylko doktadny przebieg powtarzanej sekwencji, ale rowniez catej partytury. Usprawnia
to wlaczanie 1 wylgczanie poszczeg6lnych odcinkoéw tasmy, minimalizujac ryzyko wy-

stgpienia narracyjnych przestojow.

4.8 Konkluzja i wnioski

Epifora na fortepian i taSmg to utwor wyjatkowy — nie tylko ze wzgledu na
interesujacg dramaturgie, ale rowniez niespotykane potaczenie tradycyjnego jezyka mu-
zycznego (polifonii w ,,arii” w segmencie 2 czy funkcyjnych potaczen akordow wywo-
hujacych skojarzenia z muzyka Fryderyka Chopina w segmencie 8) ze zdobyczami nurtu
muzyki elektroakustycznej. Mykietyn pokazal, ze tonalnos¢ jest konwencja, w ktorej
drzemie gigantyczny potencjal — nawet u schytku XX wieku. Pianista wykonujacy to
dzielo staje przed ogromna odpowiedzialno$cig. Z jednej strony jest zobowigzany do
wykorzystania tradycyjnego jezyka muzycznego, ktorego interpretowania uczyt si¢
prawdopodobnie przez calg $ciezkg swej edukacji. Z drugiej strony, reguty tej interpre-
tacji (w przypadku wigkszosci pianistow prawdopodobnie stosowane instynktownie z
wzgledu na dlugos$¢ procesu nauki gry na fortepianie) nie obowigzuja w tek$cie mu-
zycznym Epifory. Jej jezyk muzyczny, przesigknigty gra konwencji, zmusza wykonaw-

c¢ do odtozenia na bok swych dotychczasowych przyzwyczajen w imi¢ przeprowadze-
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nia realnego, dostownie styszalnego dialogu tradycji z nowoczesnoscia.

Jego glowne przejawy w Epiforze polegaja na poddaniu imitujagcej muzyke
Bacha polifonii tworczym przeobrazeniom (przede wszystkim w zakresie rytmu, przy-
pominajac w ten sposob efekt zacinajacej sie lub zacigtej plyty), lokalne stosowanie har-
moniki funkcyjnej (np. segmenty 10 i 6) przy jednoczesnym korzystaniu z elementéw
estetyki dawnej awangardy (punktualizm), a takze na rezygnacji kompozytora z wlacze-
nia do partii tasmy jakichkolwiek innych instrumentéw niz normalnie brzmigcy lub sil-
nie przetworzony fortepian. Studio Eksperymentalne Polskiego Radia z pewnoscia po-
siadato w 1. polowie lat 90. caty arsenat syntezatorow czy nietradycyjnych instrumen-
tow perkusyjnych, ktére mogty zosta¢ wykorzystane podczas produkowania partii ta-
smy Epifory. Mimo to, Pawel Mykietyn zdecydowat si¢ na glgbokie wejscie w praktyki
postmodernistyczne i jednoznacznie surkonwencjonalistyczne, przejawiajace si¢ przede
wszystkim w operowaniu intelektualnym pastiszem. Mozna zaryzykowac teze, ze no-
woczesnos¢ zostata przez Mykietyna potraktowana jako przetadowana nowymi pomy-
stami, ktorych warto$¢ artystyczna jest tymczasowa i trudna do zweryfikowania. By¢
moze z tego powodu zdecydowatl si¢ na wykorzystanie technik uprawianych przede
wszystkim przez awangarde pierwszej polowy XX wieku i lat 50., a nie czasoéw w kto-

rych Epifora powstawata?

60



EPTFORA
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llustracja 18: Pawel Mykietyn — Epifora na fortepian i tasme, str. 3. systemy
1-2. Widoczny pierwszy segment utworu w catosci, a takze poczqtek drugiego.
“Wybuch” na poczqtku partii tasmy zastepowany jest akordem “refrenu”, by
ustgpi¢ miejsca nawiqzujgcej do muzyki Bacha arii, bedqcej rozpoczeciem
drugiego segmentu.
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llustracja 19: Pawel Mykietyn — Epifora na fortepian i tasme, str. 4, systemy 4-5.
Widoczne zakonczenie drugiego oraz rozpoczecie trzeciego segmentu utworu. Fak-
tura polifoniczna w fortepianie zostaje zastgpiona przez punktualistyczng.
Widoczna synchronicznos¢ oraz czesciowy unison partii tasmy i fortepianu.
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llustracja 20: Pawet Mykietyn — Epifora na fortepian i tasme, str. 6, systemy 1-3. Rozpoczecie
czwartego segmentu utworu. Widoczna niescista faktura polifoniczna. Poczgtki fraz w takcie
pierwszym (partia tasmy) oraz drugim (partia fortepianu) ponownie przywolujg nastrojowos¢
tworczosci Jana Sebastiana Bacha. Omawiana polifonia ulega nasilajgcej sie dekonstrukcji.
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llustracja 21: Pawel Mykietyn — Epifora na fortepian i tasme, str. 8, systemy 2-3. Drugi
segment o charakterze punktualistycznym (nr 6 w numeracji ogolnej). W partii tasmy
widoczne zmiany harmoniczne nasuwajgce skojarzenia z harmonikq funkcyjng. Partia
fortepianu stanowi ich uzupetnienie “w czasie rzeczywistym”.
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llustracja 22: Pawel Mykietyn — Epifora na fortepian i tasme, str. 11, systemy 2-3.
Widoczne rozpoczecie segmentu aleatorycznego (nr 8). Obfitos¢ materiatu dzwiekowego
w partii fortepianu koresponduje z glosnosciq i ambitusem w partii tasmy.
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Mlustracja 23: Pawet Mykietyn — Epifora na fortepian i tasme, str. 14, systemy 2-3.
Rozpoczecie kulminacji segmentu 10 (akordowego). Wystgpowanie akordow przywodzg-
cych na mysl relacje funkcyjne z muzyki Fryderyka Chopina (takty 5-8 ilustracji).
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Hlustracja 24.: Pawel Mykietyn, Epifora na fortepian i tasme, str. 12 (catosc¢). Widoczne
zakonczenie tqcznika (segmentu 9), a takze rozpoczecie segmentu akordowego (nr 10).
Fortepian dubluje w nim calq zawartos¢ tasmy za wyjgtkiem roztozonych akordow.
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llustracja 25: Pawel Mykietyn — Epifora na fortepian i tasme, str. 15, systemy 2-3.
Widoczne zakonczenie segmentu akordowego (nr 10), wlgczenie trzeciego odcinka
tasmy, a takze rozpoczecie segmentu nr 11 Epifory, zawierajgcego na koncu kulminacje
catego utworu. W drugim systemie przykladu widoczny tekst recytacji autorstwa Red-

bada Klynstry w jezyku niderlandzkim.
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llustracja 26: Pawetl Mykietyn — Epifora na fortepian i tasme, str. 21 (catosc). Widoczna
glowna czes¢ powtarzanej w partii fortepianu sekwencji utworu, ktora musi zostac za-

grana doktadnie 17 razy przy poprawnym wykonaniu dzieta.
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Rozdzial 5. Klavierstuck for Casio CTK731. Uszlachetnienie Kiczu

Cho¢ Klavierstuck nie wpisuje si¢ doktadnie w kategori¢ muzyki na forte-
pian solo, autor niniejszego opisu pozwolit sobie na krétkie omowienie tej kompozycji
oraz umieszczenie jej nagrania w dziele artystycznym. Kierowal si¢ przede wszystkim
wzgledami upamigtnienia tego utworu — Klavierstuck jest kompozycja bardzo rzadko
wykonywang ze wzgledu na wykorzystywany w niej instrument. Oprocz tego jest inte-
resujacym przykladem specyficznej ontologii, jaka dzieto artystyczne moze wprowa-
dza¢ do banalnego elektronicznego instrumentu.

Na samym poczatku warto odnotowac, ze do partytury utworu wpisany jest
niewlasciwy tytut. Brzmi on Klavierstucke, jednak w jezyku niemieckim rzeczownik
ten, oznaczajacy dostownie ,,utwory na fortepian” (ew. na inny instrument klawiszowy).
W zwiazku z tym, ze omawiana kompozycja stanowi jednos¢, jej prawidlowy tytul po-
winien brzmie¢ Klavierstuck, a nie Klavierstucke. Autor pozwolil sobie na korzystanie
w opisie dzieta z poprawnej nazwy utworu.

Model CTK731 syntezatora Casio ma szczeg6lng warto$¢ dla Pawta Mykie-
tyna. Pierwsze realizacje muzyki teatralnej, jakie tworzyt ten kompozytor, byly nagry-
wane z wykorzystaniem soundbanku tego instrumentu. Klavierstuck jest pewnego ro-
dzaju powrotem do przesztosci. Zostat napisany w 2012 roku, kiedy Mykietyn posiadat
juz o wiele bardziej zaawansowane narz¢dzia do komponowania muzyki niz CTK731.
Zostal poswigcony Barbarze Drazkowskiej, z ktorg pracowat w przeszto$ci przy okazji
prawykonania utworu Wax Music™.

Koncepcja utworu jest bardzo prosta. Klawiature instrumentu trzeba, przy
pomocy funkcji split, podzieli¢ na dwa niezalezne kanaty. Jeden z nich musi obejmowac
tylko jeden dzwigk — c male. Drugi za$ dotyczy wszystkich pozostatych dzwigkéw na
klawiaturze. Nastepnie, syntezator nalezy spreparowaé blokujac przycisk zmiany
brzmienia przy pomocy kawatka tektury lub zapatki. W ten sposob wszystkie klawisze
poza najnizszym tracg konkretnie wybrane brzmienie. Procesor instrumentu w bardzo
szybkim tempie zmienia wszystkie mozliwe barwy, ktorych jest w sumie ponad 200.
Dzigki temu, kazde wcisniecie innego klawisza niz najnizsze ¢ jest nieprzewidywalne

pod wzgledem brzmieniowym — moga odezwac si¢ nie tylko najrdzniejsze instrumen-

36 Katarzyna Bartos, W holdzie Edisonowi. Wax Music Pawta Mykietyna,
http://meakultura.pl/artykul/w-holdzie-edisonowi-wax-music-pawla-mykietyna-808 [dostep: 17 V
2022]
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ty, ale takze efekty perkusyjne, dzingle przypominajace stylistyke science fiction, czy
nawet klasniecia, odgltosy zwierzat lub imitacje zjawisk atmosferycznych. Z kolei naj-
nizszy dzwigk ¢ pozostaje niezmieniony. Co wigcej, w partyturze utworu wszystkie jego
wystapienia opatrzone s3 artykulacja staccato, majaca prawdopodobnie podkresli¢
znacznie jedynego dzwigku, ktdrego barwa pozostaje niezmieniona.

Tekst muzyczny Klavierstucka obejmuje tylko pie¢ dzwigkdw, rozmiesz-
czonych w réznych miejscach klawiatury (zob. il. 25). Sg to: ¢ (dwukrotnie na ré6znych
wysokosciach), g, h oraz fis. Za pozornie banalnym tekstem kryje si¢ subtelna matema-
tyka. Utwor jest skonstruowany w taki sposob, aby nigdy nie powtorzyt si¢ w nim taki
sam szereg pieciu dzwigkéw. Wykorzystuje zatem prosty rachunek z dziedziny kombi-
natoryki. Ilo§¢ permutacji, czyli wszystkich mozliwosci poszeregowania serii pigciu
dzwigkow, mozna wyliczy¢ przy pomocy funkcji silni. Zapisywana w tym przypadku
jako ,,5!”, wynosi ona doktadnie 120 mozliwos$ci — tyle tez pojawia si¢ ich w utworze.

Réwniez warstwa rytmiczna utworu zdaje si¢ by¢ istotnie ograniczona. W
calym utworze wystepuja przede wszystkim potnuty, ¢wierénuty oraz triole 6semkowe.
Istotne z wykonawczego punktu widzenia jest dopilnowywanie dlugosci pétnut — mozna
dzieki temu uzyska¢ bardziej niepowtarzalny przebieg Klavierstucka. Niektore z
brzmien soudbanku Casio CTK731 rozwijaja si¢ w czasie, ujawniajac dodatkowe sktad-
niki, wysokosci dzwiekow czy wilasciwosci samej fali (np. op6znione wibracje). Do-
trzymywanie dtugich dzwigkow pozwala wigc uwydatni¢ ewolucyjny charakter niekto-
rych brzmien syntezatora Casio.

Wrazenia audytywne po stuchaniu Klavierstucka wywoluja jednoznaczny
dysonans poznawczy. Z jednej strony, utwor ten zostat napisany przez jednego z najwy-
bitniejszych kompozytoréw muzyki wspotczesnej. Z drugiej, efektem tej pracy kompo-
zytorskiej sg brzmienia przypominajace czasy mato zaawansowanych technologicznie
syntezatorow o nieatrakcyjnych, sztucznych paletach barwowych.

Jak twierdzi sam Mykietyn, napisanie utworu na model CTK731 syntezatora
Casio ,,uszlachetnia” ten instrument. Trudno si¢ nie zgodzi¢ w tej kwestii z kompozyto-
rem — dzieto artystyczne rzadzi si¢ prawami przewarto§ciowania uzytych w nim narzg-
dzi. Stowa pojawiajace si¢ w wierszu nie muszg mie¢ tego samego znaczenia, CO W mo-
wie potocznej, cho¢ podczas recytacji brzmig identycznie. Podobnie z brzmieniami za-
stosowanymi w Klavierstucku, ktoéry odsyta stuchaczy i waskie grono jego wykonaw-
cow do czasdéw prostszej 1 mniej skomplikowanej technologii, ktora tak czy inaczej mu-

siata spetnia¢ potrzeby zar6wno muzykdow, jak 1 publicznosci. Brzmienia okreslane jako
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»tandetne” lub ,,plastikowe” nabieraja nowej jako$ci — staja si¢ swiadomie wybranym
elementem sztuki muzyczne;.

Warto zauwazy¢, ze wykonywanie Klavierstucka jest w pewien sposob im-
manentnie niepraktyczne, poniewaz wymaga zakupu starego instrumentu, ktory nie jest
powszechnie dostepny. Oprocz tego, jego kupno oznaczatoby mozliwos¢ wykonywania
na nim prawdopodobnie tylko jednego utworu. Z tego powodu, autor na potrzeby na-
gran dzieta artystycznego postanowit skorzysta¢ z Casio nalezgcego do Pawta Mykiety-
na — tego samego egzemplarza syntezatora, na ktorym powstawala wczesna muzyka te-

atralna kompozytora.
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llustracja 27: Pawel Mykietyn — Klavierstuck for Casio CTK731, str. 1 (catos¢). U gory
widoczny niepoprawny tytut utworu. Jego warstwa muzyczna uwidacznia 5 dzwiekow,
ktorymi kompozytor operuje od poczqtku do konca utworu. Warstwa rytmiczna rowniez
poddana jest ograniczeniom — sktada si¢ wylqcznie z potnut, ¢wierénut, a takze triol
osemkowych.
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Rozdzial 6. Dwie Arabeski. Nowa technika kompozytorska

Dwie Arabeski zostaty napisane w 2018 roku na zamoéwienie Polskiego Ra-
dia Chopin. Prawykonywat je Hubert Rutkowski podczas festiwalu muzycznego, orga-
nizowanego przez te stacje’’. Byly waznym elementem zréznicowanego repertuarowo
recitalu fortepianowego, po ktorym okre$lono je mianem studium faktur i ruchu’®.

Arabeski sa subtelnym nawigzaniem do muzyki Debussy’ego, cho¢ podo-
bienstwa konczg si¢ na samej nazwie. Omawiane utwory, polaczone w jedng catos¢ bez
jakichkolwiek podziatow, sa pierwsza proba zastosowania idei tzw. permanentnego ac-
celeranda oraz ritardanda w muzyce fortepianowe;j. Sg to autorskie pomysty Pawla My-
kietyna, bedace probg stworzenia swoistej iluzji muzycznej — zorganizowania agogiki
utworu w taki sposob, aby audytywne wrazenie podczas jego stuchania sugerowato nie-
konczace si¢ przyspieszanie lub zwalnianie.

Z teoretycznego punktu widzenia, taki stan mozna osiggna¢ jedynie przy po-
mocy $srodkow cyfrowych. Jest na to kilka sposobow. Mozna okre§lony schemat ryt-
miczny lub nawet pojedyncze uderzenie metronomu przyspiesza¢ w programie kompu-
terowym. Jednak po osiagni¢ciu pewnej granicy, ludzkie ucho nie jest w stanie ustysze¢
przerw pomiedzy bardzo szybkimi strukturami rytmicznymi lub melodycznymi — za-
czynaja si¢ zlewa¢ w blizej nieokreslone cztowieka czgstotliwosci. Inng metodg jest
wspomniany w rozdziale 2 rytm Risseta, tworzacy przy pomocy metod elektronicznych
stale przyspieszajace schematy rytmiczne na zasadzie stopniowania fade in oraz fade
out. Pawel Mykietyn poszukuje czego$ bardziej rzeczywistego i namacalnego. Probuje
znalez¢ recepte na uzyskanie podobnych rezultatow za pomoca srodkow akustycznych,
czyli gry na tradycyjnych instrumentach.

Pierwotne eksperymenty z agogika w utworach Mykietyna pochodza z
utworu orkiestrowego Krzyki. Pojawita si¢ tam koncepcja statego przyspieszania, ale nie
byta opracowana w uporzadkowany, matematyczny sposéb. Pawel Mykietyn przepro-
wadzil po napisaniu tego utworu szereg empirycznych eksperymentow w celu doktad-
niejszego opracowania matematycznego zjawiska acceleranda oraz ritardanda. W wyni-
ku domowych do$wiadczen zatozyl, ze optymalny czas dla linearnego, dwukrotnego

zwolnienia w przypadku ruchow dyrygenta (w przypadku spadku tempa ze stu uderzen

37 Jakub Puchalski, Arabeski. Zakonczyt si¢ festiwal PR Chopin,
https://www.polskieradio.pl/326/6378/Artykul/222053 1, Arabeski-Zakonczyl-sie-Festiwal-PR-Chopin
[dostep: 1 XII2021].

38 Ibidem.
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na minut¢ do pi¢édziesieciu) wynosi 46 ¢wierénut tempa wyjsciowego. W oparciu o te
dane wyprowadzit funkcj¢ matematyczna, ktéra pozwala na precyzyjne wskazanie licz-
by uderzen na minute¢ w poszczegolnych taktach utworu, w ktorym ma zostaé zastoso-
wana permanentna zmiana agogiczna.

Dwie Arabeski rozpoczynaja si¢ od tempa 100 uderzen na minutg. Na sa-
mym poczatku kompozytor umieszcza w nich oznaczenie poco a poco ritardando
sempre, ktore wskazuje wykonawcy gltéwny nos$nik narracji utworu. Z kazdym kolej-
nym taktem, ponad ktérym znajduje si¢ szczegétowo odnotowana liczba uderzen na mi-
nut¢ do pierwszego miejsca po przecinku, wykonawca powinien stopniowo zwalniaé
tempo. Po osiggnieciu tempa 50 uderzen na minute wprowadzany jest nowy schemat
rytmiczny, wypelniajacy przestrzenie pomigdzy zwalniajagcymi dzwickami. To zagesz-
czenie fakturalne natychmiast staje si¢ nosnikiem zwolnienia, poniewaz ritardando trwa
nieprzerwanie od samego poczatku utworu.

Permanentne zmiany agogiczne stwarzaja ogromny potencjal akustyczny,
zwlaszcza w utworach orkiestrowych. Pawet Mykietyn udowodnit to podczas prawyko-
nania /I Koncertu wiolonczelowego z Marcinem Zdunikiem oraz Koncertu Skrzypcowe-
go z Marcinem Markowiczem. Kazdy z tych utwordéw charakteryzowat si¢ silnym na-
pieciem dramaturgicznym, ktorego podstawowym budulcem byta wtasnie agogika.

Obserwujac charakterystyczne struktury Dwoch Arabesek i1 zastanawiajac
si¢ nad naturg zachodzacych w nich zmian jest trudno zapomnie¢ o tym, ze prezentowa-
ne w partyturze informacje sa wynikami precyzyjnych dziatan matematycznych. Mykie-
tyn nie udost¢pnia doktadnego wzoru, na podstawie ktérego wyprowadza te dane.
Uwazny wykonawca ma jednak wystarczajgco duzo wskazowek, aby probowac dosta¢
si¢ do niewidzialnego klucza samodzielnie.

Niewatpliwa czescig sktadowa funkcji Mykietyna jest oznaczenie uderzen
na sekund¢ (bpm). To ono determinuje wszystkie zmiany w utworze, a podporzadkowa-
na jest mu cala faktura. Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze liczba bym jest wynikiem
obliczenia matematycznego. Druga dana, jaka trzeba przyjac, jest obiektywny wyznacz-
nik miejsca w utworze. Sa dwie mozliwosci: albo bedzie to numer taktu, albo jakakol-
wiek ,,stata” miara w utworze (cudzystow przy tym stowie wynika ze specyfiki opisy-
wanego zjawiska — skoro caly utwor przyspiesza lub zwalnia, rozmywa si¢ pojgcie
obiektywnej, niezmiennej 1 statej agogiki). Wykorzystanie numeru taktu w réwnaniu
mogloby by¢ nieco problematyczne. Warto zauwazy¢, ze 46 ¢wierénut, ktore arbitralnie

przyjat Mykietyn dla zaj$cia pelnego procesu dwukrotnego zwolnienia lub przyspiesze-
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nia tempa, nie wystepuje w utworze jako efekt rownomiernego podziatu materialu mu-
zycznego. Metrum Dwoch Arabesek wynosi 4/4, a na wspomniane 46 ¢wierénut sktada
si¢ 11 taktéw w tym metrum oraz jeden takt na 2/4. Przyjecie uktadu odniesienia o war-
tosci 11.5 taktu byloby niepraktyczne i funkcjonowatoby tylko w obrgbie $cisle ograni-
czonych fragmentow utworu. Warto tez pamigtaé, ze tylko pierwsza Arabeska jest opar-
ta o permanentne ritardando — druga operuje nieprzerwanym accelerandem.

Aby poprawnie wyprowadzi¢ wzor Mykietyna dla przyktadu ritardanda,
potrzebny jest wspolny uktad odniesienia, mianownik, ktory scala caty utwor. Jest to w
tym przypadku ¢wierénuta, ktora wystepuje na doktadnie tych samych ilosciach w kaz-
dej sekwencji 11 taktow na 4/4 oraz jednego taktu na 2/4. Efektem tych poszukiwan
bytaby wiec funkcja przedstawiajgca tempo wyrazone w uderzeniach na sekunde (bpm)
wystepujace w konkretnej ¢wierénucie utworu. Z pewnoscig nie jest to funkcja liniowa,
poniewaz chcac zwalnia¢ lub przyspiesza¢ za kazdym razem o potowe, nalezy postugi-
wac si¢ pierwiastkami umozliwiajgcymi zmiany o proporcjonalnym charakterze.

Na kolejnych stronach znajduje si¢ szes¢ ilustracji: nr 32, przedstawiajgca
efekty dzialania funkcji ritardanda Mykietyna w partyturze, nr 31 ukazujaca t¢ funkcje,
a takze nr 30, ukazujaca jej wykres. Numery 33, 29 oraz 28 zawierajg analogiczne dane
na temat jej odwrocenia, czyli przyspieszenia. Autor niniejszego opisu, zacZerpngwszy
pomocy specjalistow, wyprowadzit ten wykres oraz wzér w oparciu o oprogramowanie
WolfgangAlpha. Ukazuje ono rowniez warto$ci ujemne, ktore na potrzeby niniejszych
rozwazan nalezy odrzuci¢. Podstawienie pod (x) numeru ¢wierénuty w obu Arabeskach
skutkuje wynikiem w postaci doktadnego oznaczenia tempa, ktérego odniesieniem jest
agogika podstawowego punktu odniesienia, czyli 100 uderzen na minut¢ z poczatku
pierwszej Arabeski lub 50 uderzen na minut¢ z poczatku drugiej. Oczywiscie, uzyski-
wanie wynikow dla p6zniejszych czgéci utworu skutkowatoby otrzymywaniem bardzo
niskich ilosci bpm. Doktadniejsze opracowanie tego wzoru wymagatoby dodania odpo-
wiednich mnoznikow, co nie nalezy do intencji niniejszego opisu dzieta artystycznego
— zamiarem autora jest przede wszystkim zaprezentowanie samego schematu dziatania
permanentnych zmian agogicznych.

Z perspektywy pianistycznej, Arabeski napisane s3 w sposdb pomijajacy
specyfike gry na tym instrumencie. Skonstruowane zostaty na podstawie obliczen mate-
matycznych, a gldownym no$nikiem ich narracji jest specyficzna, schromatyzowania
harmonika oraz nieprzerwanie zmiany agogiczne. Pawel Mykietyn nie wymaga jednak

rygorystycznego trzymania si¢ oznaczen tempa z doktadnoscig do miejsc po przecinku.
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Interesuje go przede wszystkim idea, zachowanie zalezno$ci w procesie, a nie skrupu-
latna realizacja liczb®.

Opisane powyzej tto matematyczne nie oznacza, ze wykonawca zwolniony
jest z podejmowania decyzji na gruncie czysto interpretacyjnym. Nie majac odno$nikéw
w postaci nagran ptytowych, autor zdecydowat si¢ na podj¢cie decyzji interpretacyjnych
w Dwdch Arabeskach catkowicie samodzielnie. Punktem wyj$cia jest jedno oznaczenie
dynamiczne, ktore Mykietyn umiescit w pierwszym takcie utworu: crescendo z dynami-
ki pianissimo possibile do mezzopiano.

Skoro Dwie Arabeski jako cato$¢ skonstruowane sg wokot techniki perma-
nentnego acceleranda oraz ritardanda, to warstwy dynamiczna oraz barwowa, cho¢ nie
przynalezg bezposrednio do tych technik, powinny zosta¢ im niejako podporzadkowane.
Migdzy innymi dlatego autor zdecydowat si¢ w swoim wykonaniu na dobor stonowane;j,
do$¢ jednolitej dynamiki w pierwszej Arabesce, ktory od czasu do czasu bytby podda-
wany pewnej ,,pulsacji”, przede wszystkim we fragmentach o bardziej dysonujacych
harmoniach. Nalezy pami¢tac, ze nadmierne podkreslanie zaggszczen faktury w taktach
zawierajacych skok tempa w pierwszej Arabesce mogtoby znacznie zmniejszy¢ jego
skuteczno$¢ — stuchacz mogtby audytywnie dostrzec nie tyle nagle odrobing bardziej
skomplikowang materi¢ dzwickowa, ktora nieprzerwanie zwalnia, lecz nagle dwa razy
szybszy potok nut, ktory z jakiego$ powodu zaczyna zwalnia¢ (zob. il. 32 t. 13-14). Au-
tor pozwolit sobie na intensyfikacj¢ dynamiczng pierwszej Arabeski podczas jej zakon-
czenia. Faktura fortepianowa byta w tamtym momencie na tyle wolna, ze intensywne
podkreslenie dzwigkow nie przeszkadzato audytywnej realizacji zwolnienia. Druga Ara-
beska zostata utrzymana w nieagresywnej artykulacji secco, podkreslajacej napiecie wy-
nikajace z samej natury przyspieszenia. Autor podjal wysitki, aby klamra kompozycyjna
(tremolo pomiedzy dzwigkami a oraz gis w oktawie dwukreslnej) na poczatku i koncu
Dwoch Arabesek zrealizowana byla w mozliwie podobnej dynamice.

,Problem postmodernizmu” oraz towarzyszace wczesniejszej tworczosci
fortepianowej elementy surkonwencjonalizmu w kontek§cie Dwoch Arabesek wydaja
si¢ by¢ kwestig stosunkowo tatwa do rozstrzygnigcia. W utworach tych brak jest jakich-
kolwiek nawigzan historycznych poza tytutem, ktory (bez wigkszej przyczyny) budzi
skojarzenia z muzyka Debussy’ego. Nie stwarza to potencjalu dla gry konwencjami w
takim stylu, jaki pojawia si¢ np. w tworczosci Pawta Szymanskiego. Immanentnie post-

modenistyczng cecha jest doprowadzenie do ekstremum kwestii kontroli nad agogika

39 http://glissando.pl/tekst/wywiad-pawel-mykietyn-2/

74



utworu, ktora znajduje si¢ daleko poza mozliwosciami jakiegokolwiek wykonawcy. Za-
granie Dwoch Arabesek w precyzyjnej zgodnos$ci z partyturg znajduje si¢ poza mozli-
wosciami cztowieka — 1 zreszta, ta precyzyjna zgodnos$¢ nie byta celem Pawta Mykiety-
na podczas pisania tego utworu. Kompozytor wymaga od pianistow ,,jedynie” maksy-
malne zblizenie si¢ do niego, w czym jest sktonny pomoc poprzez udostepnianie zainte-
resowanym wykonawcg click-tracka. Na tym jednak zabiegi postmodernistyczne zdaja
si¢ konczy¢, przy czym nie sg tak naoczne i1 prezentowane stuchaczowi bezposrednio,
jak w Epiforze na fortepian i taSmg¢. Jej postmodernizm wyrazowy i jawny surkonwen-
cjonalizm prezentowany byt w sposéb ewidentny. W przypadku Dwoch Arabesek, ce-
chy postmodernistyczne znajduja si¢ bardziej w warstwie abstrakcyjnej, czyli przede
wszystkim w oznaczeniach agogicznych, do ktorych dostep ma tylko wykonawca, a nie

stuchacz.

Dwie Arabeski nie sa uznawane przez Mykietyna za utwér udany. Wedtug
niego korzystaja ze zbyt schromatyzowanej harmonii. Pozostajg pozycja niewydang, a
kompozytor zapowiedzial jej korektg. Cho¢ nie operujg tradycyjnymi trudno$ciami pia-
nistycznymi, stawiaja przed wykonawcami zupetlnie nowe wyzwania — wymagaja nie-
przerwanej 1 szczegdlowej kontroli nad agogika w sposob niespotykany w muzyce for-
tepianowej. Pod subtelng nazwa arabesek kryje si¢ chlodna matematyka, na pierwszy
rzut oka wymagajaca czego$ niemozliwego. Jednak po przemyslanych probach interpre-
tacji, nieco arbitralnie wyrazone liczby stajg si¢ przewodnikami po innowacyjnej, nieba-

gatelnej muzyce.
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(x from -5 to 5)

Computed by Wolfram|Alpha

llustracja 28: Wykres funkcji permanentnego acceleranda
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Computed by Wolfram|alpha

llustracja 29: Funkcja permanentnego ac-
celeranda.
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Computed by Wolfram|alpha

llustracja 30: Wykres funkcji permanentnego ritardanda.
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Computed by Wolfram|&lpha

llustracja 31: Funkcja permanentnego ritardanda.



Utwar skomponowany na zamowienie Polskiego Radia Chopin
DWIE ARABESKI

PAWEL MYKIETYN 2018
POCO a poco rit. sempre
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llustracja 32: Pawet Mykietyn — Dwie Arabeski, t. 1-19. Widoczne pierwsze wystgpienie
audytywnej iluzji na bazie permanentnego acceleranda. Pomiedzy taktami 12 a 13
nastepuje wzrost bpm o 100%, a takze zageszczenie faktury poprzez dodanie lewej reki,
co stwarza mozliwos¢ kontynuowania zwolnienia.
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llustracja 33: Pawel Mykietyn — Dwie Arabeski, t. 138-161. Widoczna granica
pomiedzy pierwszq a drugqg Arabeskq na przetomie taktow 140 oraz 141. Odwraca sie
wtedy sposob organizacji agogiki — permanentne zwolnienie zostaje zastgpione przez
permanentne przyepiszenie, co opatrzone jest wykrzyknikiem oraz opisem “poco a poco
accel sempre”.
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KONKLUZJA

Pawet Mykietyn jest kompozytorem bezgranicznie poswigconym ideom. In-
strumenty muzyczne zdaja si¢ by¢ pod jego pidrem tylko srodkiem do osiggnigcia kon-
kretnego celu, bedacego kompromisem pomiedzy tworcza intuicja a formalnym rygo-
rem. Jego tworczo$¢ fortepianowa wzbogacita programy wielu koncertow i festiwali —
nie tylko tych, ktére poswiecone sg muzyce XX i XXI wieku. Komunikatywny jezyk
muzyczny, przemyslana harmonia 1 nieprzerwane poszukiwanie pigkna powoduje, ze
kazdy utwor tego kompozytora jest duzym wydarzeniem zycia kulturalnego Polski.

Poznanie i opanowanie wszystkich utworéw Mykietyna na fortepian solo
jest bardzo pracochtonnym przedsigwzigciem interpretacyjnym. Jego utwory sg wielo-
warstwowe intelektualnie, kryjac pod prostymi zabiegami bardzo twoércze polaczenia
technik — takie jak np. w Epiforze albo Czterech Preludiach. Odpowiednie wykonanie
ktéregokolwiek z utworow Pawta Mykietyna na fortepian solo wymaga duzej precyzji
zardwno technicznej, jak i interpretacyjnej. Jego utwory, przynajmniej czg$ciowo prze-
sigkniete inspiracjami z pracy w teatrze, obliczone sg na stworzenie konkretnego efektu
(cho¢by na przyktadzie pierwszego Preludium: szoku, Sciany dzwigku). Efekt ten da si¢
wykona¢ w odpowiedni sposob wylacznie pod warunkiem nie tyle samej realizacji tek-
stu muzycznego, lecz zrozumienia, jakiej nastrojowosci tekst ten byt podporzadkowany.
Niestety, za sprawg zanikajacych wskazoéwek wykonawczych w muzyce Mykietyna pia-
nisci nie majg tatwego zadania — skazani sg albo na spekulacje, albo inspirowanie si¢
cudzymi nagraniami, albo na konsultacje z samym kompozytorem, ktoéry nierzadko nie
ma ochoty doktadnie odpowiada¢ na zadane mu pytania.

Na polskim rynku fonograficznym sg dwa nagrania, ktore dobrze wywigzuja
si¢ z tego obowigzku. Pierwszym z nich jest pozycja Szymona Nehringa o nazwie Cho-
pin, Szymanowski, Mykietyn. Preludia zostaty tam potraktowane jako mozliwo$¢ ukaza-
nia wspaniatej i selektywnej techniki pianistycznej, ktora nie przyémita sensu utworu.
Selektywnos¢ wykonania stycha¢ zwlaszcza w Trzecim oraz Czwartym Preludium,
gdzie w akompaniamencie prawej reki czy dekonstrukcji heksakordu pianista zachowu-
je stata kontrolg 1 panowania zarowno nad dramaturgia, jak i jako$cia dzwigku, czy
swoim wlasnym temperamentem.

Drugim wyrdzniajagcym si¢ nagraniem jest album Mykietyn. My Piano autor-

stwa Anny Stempin-Jasnowskiej. Znalazly si¢ tam wszystkie utwory Mykietyna na for-
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tepian solo oprocz Arabesek, a takze Koncert fortepianowy oraz Sonety Szekspira. Wy-
konanie Preludiow jest mniej sprawne 1 angazujgce narracyjnie niz w przypadku Neh-
ringa. Ta pozycja fonograficzna zdecydowanie najbardziej broni si¢ jednak Epiforg,
gdzie zostat odnaleziony §wietny balans pomigdzy partig fortepianu a taSmy. Jej nierow-
nosci nie przeszkodzily w graniu, a Stempin-Jasnowska odnalazta w tym utworze za-
rowno delikatno$¢, jak 1 monumentalnos$¢, melancholi¢ czy agres;je.

Trudno przewidzie¢, czy w nadchodzacych latach powstang nowe kompozy-
cje Pawla Mykietyna na fortepian solo. Tworca ten jest postacig enigmatyczna, a kazdy
jego utwor okazuje sie pewnym zaskoczeniem, nawet je§li operuje ugruntowanymi
wczesniej technikami. Pozostaje tylko mie¢ nadzieje, ze Pawet Mykietyn nie postanowit
zarzuci¢ komponowania na fortepian na dtuzszy czas, jak miato to miejsce w przeszio-

Sci.
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ANEKS

Wybrane fragmenty wywiadu z Pawtem Mykietynem — Sopot, 16 XI 2021

Igor Torbicki: Jaka jest geneza Czterech Preludiow na fortepian?

Pawel Mykietyn: To utwory pisane jeszcze w trakcie studiow. Gratem migedzy innymi
na klarnecie 1 fortepianie, wigc pisalem je niejako ,,pod siebie”. Sg to utwory, ktore
bylem w stanie wykona¢ sam. Gram, przyktadowo, cate Das Wohltemperierte Klavier

Jana Sebastiana Bacha. Chcialem wykonywac¢ réwniez co$ nowszego, swojego.

IT: Cztery preludia majg dos$¢ nietradycyjny rozktad dramaturgiczny. ,,Odpuszczenie”
napig¢cia znajduje si¢ wytacznie w drugim preludium, a cata reszta napigcie to podsyca.
Pierwsze z nich przypomina mi zderzenie stuchacza ze ,,$ciang dzwigku”, rzucenie go
na gleboka wode, przy jednoczesnym powstrzymaniu si¢ od tradycyjnie rozumianej

wirtuozerii.

PM: Zalezato mi na czym$ dramatycznym na poczatek. Najbardziej wirtuozowskim
preludium jest chyba trzecie. Ma powtarzajace si¢, szybkie pasaze oraz trzy wilasciwie

niezalezne plany dynamiczne.

IT: Czy zgodzitby$ si¢ z wnioskiem na temat czwartego preludium, wedtug ktorego

zawiera ono przyktad dekonstrukcji?
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PM: Nie wydaje mi si¢. Nie jest to dekonstrukcja rozumiana w taki sposob, jaki
pojawia si¢ np. w muzyce Pawta Szymanskiego, gdzie niezaleznie od warstwy utworu

ktorg styszymy istnieje ,,niestyszalny”, prekompozycyjny material dzwigkowy. Spora
jego czgs$¢ to po prostu silnie pofragmentowana sekwencja szesciu dzwiekow. Jesli
faktycznie jest tu jaka$ dekonstrukcja, nosi raczej charakter fasadowy niz rzeczywisty

— chodzito mi o wywolanie konkretnego efektu.

IT: Czy jest co$, co zmienitbyS w Czterech preludiach? Co$, co z dzisiejszej

perspektywy potrzebowatoby korekty?

PM: By¢ moze jedno miejsce. W ostatnim preludium, przed granymi secco dzwigkami
w prawej rece fis-a-es-c, znajduje si¢ caly pusty takt przeznaczony na zlapanie klasteru
przedramieniem. Aby efekt tego byt jak najlepszy, nalezaloby zrobi¢ to natychmiast po
zakonczeniu pasazy quasi eco. To nie czas na czarowanie, tylko kontynuowanie

narracji.

IT: I z czwartego preludium jeste$ chyba najbardziej zadowolony?

PM: Tak. Ale tak czy inaczej ten cykl jako catos¢ wydaje mi si¢ troche szkolny.

(..)
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IT: PrzejdZzmy teraz do Epifory na fortepian i1 tasme. Skad ten pomyst na tytul, otwarcie

nawigzujacy do poezji?

PM: Epifora jako $rodek stylistyczny jest powtdrzeniem rymu na koncu wiersza.
Wybuch na poczatku utworu znajdujacy si¢ w partii taSmy mial nawigzywaé do
Wielkiego Wybuchu, poczatku wszech§wiata. Ten powracajacy akord c-moll z do-

danymf'i fis to jest jakby refren.

IT: Ale tytul, przynajmniej w teorii, powinien brzmie¢ ,,Anafora”, skoro odwoluje si¢

do poczatku Wszech$wiata.

PM: , Epifora” ciekawiej brzmi.

IT: Jak wygladatla praca nad elektroniczng warstwag utworu?

PM: Utwoér powstal na zamoéwienie Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia.
Wykorzystatem jeden z syntezatoréw Yamaha, ktoéry znajdowal si¢ w jego zasobach.
Wiasciwie cala tasma, poza fragmentami z tym syntezatorem, sklada si¢ z

przetworzonych brzmien fortepianu, pierwotnie nagrywanych akustycznie.
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IT: Kto wykonywat ten materiat przed obrobka?

PM: Maciek Grzybowski.

IT: Epifora zdaje si¢ by¢ jednym z tych utwordéw, ktory najbardziej pasuje do
popularnej wérod muzykologéw kategoryzacji — nazywaja go postmodernistycznym

czy surkonwencjonalistycznym. Jaki jest twoj stosunek do takich okreslen?

PM: Nie widz¢ wyraznej granicy pomi¢dzy moderng a postmoderng. Oczywiscie nie
ma watpliwosci, Ze na zmiany w muzyce, ktore nastapity w XX wieku, jednoznacznie

wplyneto wyczerpanie pewnych teorii 1 postep technologiczny. Z systemu dur-moll,
cho¢ mogloby si¢ to wydawac niemozliwe, wcigz mozna wyciagna¢ wiele ciekawych

rzeczy. Poza tym wydaje mi si¢, ze wszystkie te “izmy” chyba stracity juz sens.

IT: Trudno jednak nie zauwazy¢, ze Epifora nosi pewne podobienstwo do technik
wykorzystywanych przez Pawla Szymanskiego, ktorego muzyka bardzo na ciebie

wptyneta. Myslisz, ze mozna nazwac ten utwor surkonwencjonalistycznym?

PM: By¢ moze fragmenty wykorzystujace techniki polifoniczne przypominaja
surkonwencjonalizm. Bylo propagowane, by¢ moze nieco na sil¢ przez, poza
Szymanskim, Chtopeckiego oraz Krupowicza. Przez moment probowano zaliczy¢ do

tego grona nawet Lachenmanna, ale to si¢ nie przyjeto.
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IT: Zwré¢my teraz uwage na kwestie techniczne. Podczas wykonywania Epifory trudno
nie zauwazy¢, ze taSma momentami jest troch¢ nieréwna, na przyktad we fragmencie z

,»fuga” albo w miejscu z akordami 1 szarpaniem strun fortepianu.

PM: Realizowalem warstwe elektroniczng tego utworu w specyficznych warunkach —
byt to schylek ery analogowej. Komputery i produkcja cyfrowa byly w Studiu
Eksperymentalnym catkowita nowoscia, dopiero zaczynaly si¢ pojawiaé. Tasma byla
cigta manualnie i klejona, stad te nieréwnos$ci. Nie wydaje mi si¢ jednak, aby zanadto
przeszkadzalo to w wykonywaniu utworu. Dla mnie te drobne niedoskonalosci sa
cze$cig uroku oryginalnej tasmy. Tak czy inaczej powstata nowa, catkowicie cyfrowa,

zrealizowana przez Ewe Olejnik.

()

IT: Porozmawiajmy o Klavierstucku. Skad pomyst na taka zmienno$¢ brzmienia?

PM: Klavierstucka napisatem w 2012 roku dla Basi Drazkowskiej, nagrata do niego
fajny teledysk. Sam pomyst pochodzi z czasu, gdy pisatem muzyke do spektaklu Krum
Krzysztofa Warlikowskiego. Sam model CTK731 ma dla mnie sporg wartos¢
sentymentalng — robitem na nim duzo muzyki teatralnej. Zreszta, napisanie utworu na w

pewien sposob tandetny instrument w pewien sposob go uszlachetnia.
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IT: Czy pomyst ze zmienno$cig brzmienia nie przypomina Ci troch¢ pomystow Cage’a?
W jednej z jego biografii przeczytatem, ze jego intencja byto mi¢dzy innymi, z tego co
pamigtam, ,,uwolnienie wykonawcow i stuchaczy od tyranii kompozytorow”. Mowil to

w kontek$cie wprowadzania do swoich utworéw coraz wigkszego elementu losowosci.

PM: Nie miatem takich rzeczy na mysli. Ten utwor traktuje bardziej jako zart, za
ktorym stoi pewna matematyka. Nie jestem w stanie w tym momencie doktadnie
przypomnie¢ sobie w jaki sposob do tego doszedltem, ale utwdér ma pig¢ wysokosci
dzwickow, zadna z ktorych nie powtarza si¢ w tej samej kolejnosci przez caty czas

trwania utworu.

(..)

IT: Twoj najnowszy utwoér na fortepian solo to Dwie Arabeski. Skad pomyst na tytut?

PM: Debussy rowniez napisal Dwie Arabeski. Nie inspirowatem si¢ bezposrednio, ale

chciatem do tego nawigza¢. Poza tym, w moich Arabeskach pojawia si¢ permanentne
ritardando oraz accelerando. To byt pierwszy utwor na fortepian solo, w ktoérym to
wykorzystalem. Ale nie jestem z niego zadowolony pod wzgledem harmonii —

najchetniej bym ja gruntownie przepracowatl.

IT: Na czym polega ten pomyst z permanentnymi zmianami agogicznymi?
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PM: Narysuje ci. [Pawet Mykietyn bierze kartke papieru oraz dtugopis, rozrysowujac
og6lny schemat dziatania permanentnego ritardanda] Przeprowadzatem najrézniejsze
eksperymenty. W jednym z nich sprawdzalem, ile czasu zajmie mi zadyrygowanie w
coraz szybszym tempie w taki sposob, zeby w pewnym momencie osiggna¢ dwukrotnie
szybsze tempo. To byly bardzo proste rzeczy — trzymatem w rgce stoper, ktory liczyt
dhugo$¢ catego procesu. Zaczalem przetwarza¢ wyniki tych testow na tekst muzyczny.

U mnie zawsze po 46 ¢wierénutach tempo wzrasta lub maleje dwukrotnie.

IT: Przypomina to funkcje liniowa.

PM: No niby tak, ale w takim zastosowaniu jak u mnie jest jeszcze przeskok tempa co
jakis fragment, aby dato si¢ to zapisa¢ i zagra¢. Ale skoro tempo wcigz rosnie to jest to

chyba funkcja liniowa, cho¢ nie jestem tego pewien.

IT: A czy te zabiegi z czasem muzycznym w utworach sg w jaki§ sposob inspirowane

skalg Sheparda?

PM: Nie, ale rzeczywiscie permanentne accelerando to w jakims$ sensie co$ podobnego
do permanentnego glissanda. Cho¢ ciagle przyspieszenie wydaje mi si¢ bardziej ztozone

1 z wiekszym potencjatem, nawet z czysto fizycznego/akustycznego punktu widzenia.
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IT: Kiedy po raz pierwszy zastosowate$ ten pomyst?

PM: W spos6b matematyczny — w Il Symfonii.
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