ROZMOWA SZOSTA

Sroda, 23 wrzesénia, godz. 19:30
Studio Koncertowe Polskiego Radia im. Witolda Lutostawskiego

Pawet Hendrich Pteropetros **

Luigi Nono ,,Hay que caminar” sognando
Michat Pawelek Ephreia **

Raphaél Cendo In Vivo *

LUTOSLAWSKI QUARTET
LUTOSAIR QUINTET
Rafal Luc, akordeon

Michat Pawelek, elektronika
Maciej Koczur, dyrygent

** prawykonanie
* pierwsze wykonanie w Polsce

Marcin Trzesiok: Proponuje zacza¢ dzisiaj od waszych wrazen po spotkaniu ze Stefanem
Prinsem. Kto byt na tym spotkaniu? Wszyscy byli?

Justyna Rudnicka: Nie, mnie nie byto. Przepisywatam nasza ostatnig rozmowe.

MT: Ok, to opowiadajcie.

Wojciech Michno: Ja chciatbym na poczatek cos sprostowac. Podczas ostatniej rozmowy
troche si¢ temu kompozytorowi ode mnie oberwato. Bytem na spotkaniu, uwaznie stuchatem
jego stow. Mowil wszystko w sposdb bardzo §wiadomy, bardzo ukierunkowany. Wypowiadat
si¢ bardzo komunikatywnie i1 elokwentnie. Jego koncepcja muzyczna jest bardzo
przemyslana, co nie zmienia faktu, ze dzwigkowy efekt i przeniesienie jego idei na grunt
czysto muzyczny dalej mnie nie przekonuje...

MT: Chodzi o koncepcje tego glitchu?

Agnieszka Grzybowska: Muzyka glitch to nie jest koncepcja Prinsa. Wojtkowi chodzi chyba
o pomyst na Fremdkérper #3.

WM: Zgadza sie, gtdwnie chodzi mi 0 koncepcje samego brzmienia.

Szymon Borys: Konkretnie w tym utworze ktory styszeliSmy na koncercie? Czy inne utwory,
ktore prezentowal podczas spotkania, utwierdzity ci¢ w tym przekonaniu?



WM: Projekt Piano Hero, przedstawiony podczas autoprezentacji, miat dla mnie jakie$
walory poznawcze i estetyczne, ale samo brzmienie tego utworu zainteresowato mnie jedynie
na chwilg, potem juz nuzyto. By¢ moze nie jest to po prostu moj $wiat dzwigkowy,
aczkolwiek doceniam — po tym spotkaniu — tego kompozytora. Moze jego dalsze dziatania
tworcze bardziej mnie przekonaja?

Karolina Dgbek: Czyli bedziesz go juz zaliczat do kategorii sztuki, nie antysztuki?

WM: Tak. Dopiero po tym spotkaniu zrozumiatem w ogole jego ide¢. Ona byta dla mnie
kompletnie nieczytelna po lekturze komentarza w ksigzeczce programowej, a juz przede
wszystkim nie wynikata z warstwy muzycznej, czysto dzwigkowe;j.

Magdalena Nowicka: Ze spotkania wynika, ze Prins robi wszystko §wiadomie, Ze w jego
utworach nie ma przypadku. Ale tez z drugiej strony, muzyka Prinsa nie posiada konkretnego
programu, ktéry na przyktad powinien udzieli¢ odpowiedzi na jaki$ nurtujacy autora problem.
Kompozytor méwit tez o wirtualnym $wiecie gier komputerowych, o zacieraniu granicy
migdzy §wiatem wirtualnym a realnym. To dokonuje si¢ na przyktad na r6znych wojnach,
ktoére toczone sg poza Europa. Ludzie nie zdaja sobie sprawy z tego, co dzieje si¢ poza ich
Swiatem, gdzie$s w Afganistanie czy innych krajach na Bliskim Wschodzie.

MT: Chodzi selekcje informacji, jakie do nas docierajg?

MN: Nie tylko. Chodzi tez o malg wrazliwo$¢ na zto, o pewnego rodzaju znieczulenie.
Smier¢, wojna stajg sie dla niektérych ludzi czyms na porzadku dziennym.

AG: Chodzito raczej o to, ze technologia umozliwia czynny udziat w dziataniach wojennych
bez konieczno$ci brudzenia sobie rak krwig...

MN: Tak, to tez. Prins wspominal rowniez o dronach wojskowych, za pomoca ktérych
zoknierz stacjonujacy w jednym miejscu moze zabija¢ ludzi w innym. A po swojej pracy
wraca do domu, do rodziny. To jeden z paradoksow, ktore kompozytor prezentuje poprzez
muzyke.

MT: Czy ten watek pojawil si¢ w kontekscie utworu, ktorego wystuchaliSmy na koncercie?
AG: W kontekscie utworu Generation Kill

Kuba Krzewinski, SzB: Tak, Generation Kill.

KD: Ten watek zagubienia czlowieka w §wiecie zdominowanym przez media, internet, gry

komputerowe okazat si¢ wazny w jego tworczos$ci. Jego utwory sg zanurzone w tym
kontekscie, co rzutuje na ich wymowe, przestanie.



MT: Czy to oznacza, ze takze Fremdkorper nalezy uwazaé za rodzaj przestrogi?
Wszyscy: [niepewnie] Nie...

SB: Z tego co pami¢tam, Prins powiedzial, ze nie chce swoja tworczoscig odpowiada¢ na
pytania...

MT: Mhm, tylko stawia¢ problem.
WM: Pokazuje jaki$ fakt, ktory istnieje i nie do konca jest przez nas dostrzegany.

MT: A czy pojawit si¢ watek identyfikacji tych fragmentow zaczerpnigtych z tworczosci
Michaela Jacksona?

Wszyscy: Tak.

KD: Wyjasnil, Ze nie bylo jego celem, zeby stuchacz stuchajac utworu skupiat si¢ na
rozpoznawaniu znanych melodyjek.

MN: Tak, a poza tym nie chciat tez ptaci¢ za prawa autorskie...
Wszyscy: [smiech]

MN: To taki praktyczny aspekt. A piosenki Jacksona wykorzystat na zasadzie cantus firmus.
Te fragmenty celowo miaty by¢ niestyszalne i nierozpoznawalne.

WM: Bardzo ciekawa byta wypowiedz o formie muzycznej. Mowil, ze on jakby nawigzuje
wigz erotyczng ze swoja muzyka. Dzieki tej wiezi wnika w strukture muzyczng 1 probuje
znalez¢ odpowiedni ksztatt formalny.

KD: Mysle, ze w naszej poprzedniej rozmowie troche pomingliSmy kwestigj inspiracji
Michaelem Jacksonem. Kompozytor duzo o tym méwit. Byto to dla niego wazne, bo
wychowat si¢ stuchajac MTV i piosenek Jacksona. Ten $§wiat w jakim$ sensie uksztattowat
kompozytora i jego pokolenie.

WM: Tak, z samego komentarza mogto wynikac, ze to taki chwyt marketingowy — zwrdcenie
na siebie uwagi. Tymczasem to byla szczera intencja i konstruktywna inspiracja.

MT: A czym moéwil co$ na temat swoich inspiracji zwigzanych ze swiatem muzyki... tak
zwanej klasycznej?

MN: Wilasnie nikt o to nie zapytat, a Prins sam nie podejmowat tego watku. Podkreslat
natomiast inng istotng dla niego kwesti¢: mowit, ze pamieta jeszcze, jak to jest zy¢ bez
internetu. Zna to z autopsji.



WM: Ze pochodzi z pokolenia, ktére jeszcze zaczynato bez internetu. Wyznat, ze zatozyt
konto mailowe dopiero, gdy miat 18-19 lat. Mowil, ze ciagle go zastanawia jak przezyt 18 lat
bez tej calej technologii? W ogole wydaje mi sie, ze jest to artysta bardzo refleksyjny — rzecz
dzi$ chyba rzadko spotykana. Podkreslat z reszta, ze zanim przystapi do komponowania,
bardzo duzo rozmysla o roznych aspektach utworu muzycznego.

MT: To jest ciekawa rzecz: jak si¢ zmienia nasz obraz muzyki dzieki spotkaniu z
kompozytorem.

MN: Wydaje sig, ze chyba wszyscy go polubilismy.

MT: Tak, wlasnie.

WM: Tak, dla mnie to do§wiadczenie stalo w zupelnej opozycji do samej muzyki Prinsa.
MT: Mysmy niedawno przezyli to samo w Katowicach z Helmutem Lachenmannem.

SB i WM: Tak, tak!

MT: Nie jesteSmy w stanie si¢ od jego osoby odciaé, to juz jest wewnatrz nas. Ale ci, ktorzy
nie maja szansy spotkania kompozytora, stuchajg jego muzyki inaczej... Cickawy problem,

ale na inng dyskusje.

Wszyscy: [smiech]

**k%k

MT: Dobrze, to teraz siggamy pamigcig do wezorajszego koncertu. Zacznijmy tradycyjnie.
Ustalamy nasze typy.

WM: To ja moze zaczng nietypowo. Bo wydaje mi sig, ze to byl najbardziej wyrownany
koncert festiwalu jak do tej pory. W kazdym utworze znalaztem co$ pozytywnego, co$, co mi
odpowiadato. Z drugiej strony miatem w kazdym z nich drobny zarzut, wigc nie bed¢ chyba
przyznawa¢ zadnych lokat. Najmniej podobat mi si¢ Rapha€l Cendo...

SB: ...ale seminarium rzadzi si¢ swoimi prawami...

MN: Nie wymigasz si¢ od odpowiedzi!

Wszyscy: [smiech]

SzB: Musisz wybrac jeden utwor.



MT: Dzigkuje, panie Szymonie.
WM: To moze Pawelek.

JR: Mnie duzo bardziej podobata si¢ pierwsza cze$¢ koncertu. Luigi Nono na miejscu
pierwszym, Pawelek na ostatnim.

AG: U mnie doktadnie tak samo. Na pierwszym Nono, daleko na ostatnim Pawelek.

SB: Zdecydowanie Nono na pierwszym miejscu i mate wyrdznienie dla Hendricha. Pawetek
zdecydowanie na samym koncu.

MN: Muzyka Nono stanowi dla mnie osobng kategori¢ wsrod utwordw tego koncertu, ale tez
bardzo dobrze odebralam to wykonanie. Jesli chodzi o blizszg nam wspotczesnosé, to jednak
Hendrich.

KD: Podobnie jak Magda, rozpatrywatabym Nono w innej kategorii. Posrod pozostatych
trzech wygrywa Hendrich, potem Pawelek. Cendo zdecydowanie nize;j.

KK: Trudno poréwnywac te utwory. Dla mnie tez Nono byt poza kategoriami, przepigkny.
Natomiast Hendrich — rowniez fantastyczny utwor. | rowniez $wietny Cendo, znowu z
zupetnie innego $wiata.

MN: A Pawelek?

KK: Mniegj... Ale nie chce go tak catkowicie skreslac. To tez byt bardzo wartoSciowy utwor.
JR: Byty tak zwane momenty.

Wszyscy: [smiech]

MT: A ja stuchatem z przyjemnoscig wszystkich utwordéw. Z wyjatkiem ostatniego —
stuchatem go bez Zadnego zaangazowania. Nono faktycznie jest poza konkurencja. To jest
pickna, subtelna muzyka. Gdybym miat go potraktowac na rowni z innym, umiescitbym go na
pierwszym miejscu. Ale to jest moze tez sugestia pozycja tego kompozytora. Zaskoczony
bytem bardzo in plus kompozycja Hendricha. To moze zacznijmy wlasnie od Pawla
Hendricha — Pteropetros.

KK: Ta muzyka posiada algorytmiczng ztozonos¢, ale mimo tej $cisle komputerowo
zakoncypowanej struktury, ktora jest dos¢ charakterystyczna dla kompozytora, nie mielismy
sztucznosci. Nie bylo intelektualnej tkanki na wierzchu. To byt piekny mariaz matematyki z
muzyka. Forma blokowo-procesualna. I ten pigkny poczatek z takimi drono-akordami,
akord-dronami...



Wszyscy: [smiech]

KK:... a na koncu tak jakby symfonia zakonczona spektralnym akordem. Kilkoma
wiasciwie. Pigkna forma, taka lukowa.

MT: Dziwny byt ten akord spektralny na koncu. A dlaczego?

KK: On wyrastat z klasteru. Ten klaster okazat si¢ tymi najwyzszymi pi¢trami spektralnymi.
Potem dopiero zszedt na sam dot.

MT: Wiasnie. Waltornia go wprowadzita, jako najbardziej ,,naturalny* instrument, schodzac
od wysokich alikwotéw w kierunku podstawy. Moze sg juz gdzie$ takie efekty, ale mnie si¢

tu wydaly oryginalne.

SB: Dla mnie Hendrich, jako jeden z nielicznych mtodych kompozytorow polskich odrobit
lekcje z Lutostawskiego.

MT: No, zdecydowanie tak. A dlaczego?

SB: Miat z nim kontakt? Nie wiem tego.

Wszyscy: [smiech]

AG: Lutostawski rowniez miat §ciste wyksztalcenie.
MT: Tak, Lutostawski studiowatl matematyke.

SB: Echo Luotstawskiego stycha¢ na pierwszy rzut ucha.
MT: Ale w czym to stychac?

SB: W proporcjach formalnych, w...

Wszyscy: [zaczynajg mowié naraz]

WM: ...w selekcji materiatu.

MN: Nawigzanie do Lutostawskiego widziatabym w konstrukcji wspotbtrzmien
harmonicznych.

SB: Dla mnie jednak bardziej w proporcjach formalnych. On naprawde potrafi je
rozplanowa¢ w odpowiedni sposéb. To si¢ nieczgsto zdarza.



MT: Ja mam zadanie tatwiejsze. Chce si¢ odwota¢ do kogos, kto mi podpowiedziat, jak to
rozumie¢. Rozmawialem z Krzysztofem Stefanskim, ktory podczas sesji naukowej, obecnie
odbywajacej si¢ w Warszawie, mowi o Hendrichu. Ot6z Hendrich stosuje akordy
dwunastodzwigkowe ztozone z dwdch typow interwatow. I to jest wlasnie Lutostawski.

KK: Troch¢ bym to doprecyzowal, on nie stosuje skal dwunastodzwigkowych. Ta sg jego
autorskie skale ztozone z kilku interwatow, ktére wychodza ponad dwunastotonowy podziat i
dlatego, jesli on powtarza te skale w wyzszych rejestrach, one nie zdwajajg si¢ oktawowo.
Czyli jesli mamy na przyktad skale trzynastotonows, to on dzieli to na 7+2+4 i potem ma
znowu 7+2+4. Dzigki temu unika, bardzo sprytnie, nawigzan do skali dwunastotonowe;j. Ale
tez do jakiego$ systemu skalowego, ktory brzmiatby nam znajomo. A wciaz ten system jest
bardzo homogeniczny ze wzgledu na statos¢ tych interwatow, co nas sprowadza z powrotem
do Lutostawskiego.

MT: No tak, Lutostawski tez unikat dwojen oktawowych w tych swoich blokach. To byta
gtowna zasada. Co prawda miat je dodyspozycji, jako osobng cze$¢ techniki, ale w blokach
nie bylo zdwojen oktawowych. Wiec jest tutaj rzeczywiscie Lutostawski w tle. No 1 wlasnie
w potaczeniu ze spektralizmem. Krzysztof mowil, ze to potaczenie po raz pierwszy jest tak
wyrazne.

SB: Hendrich w swojej tworczos$ci nie schodzi ponizej pewnego poziomu. Styszatem kilka
jego wcezesniejszych kompozycji i miatem podobne wrazenia. Bardzo dobrze mi si¢ tego
stuchato.

KD: Chciatam zwro6ci¢ uwage na inspiracje¢, o ktorej mowi tytut: kamien — pidro. Czytatam
opis post factum, lecz stuchajac tego utworu odczuwatam opozycje czego$ lekkiego,
arabeskowego i masy, monolitu. Barwne przeszkadzajki, wtrety instrumentalne kontrastowaty
z gestymi, stojacymi brzmieniami akordeonu. W pdzniejszej fazie wlasnie akordeon byt w
pigkny sposob wykorzystany. Wysokie, wibrujace dzwigki, brzmigce moze troche
elektronicznie tworzyly z barwa zespotu jakis inny wymiar, charakter odrealnienia.

WM: Ten utwor byt kolejnym przyktadem na to, Ze ten instrument ma potencjat w muzyce
wspoltczesnej.

MN: Tez tak uwazam. Kontrasty byly dobrze styszalne, w utworze dostrzegaliSmy pewne
opozycje masywnosci brzmienia i jego subtelnosci. A jednoczes$nie cato$¢ przebiegata
ptynnie.

MT: To byta nie tyle masywnos¢, co po prostu nuty state. Bo stowo masywnos¢ si¢ kojarzy z
czyms$ cigzkim, czyms$ glosSnym. A tu tego nie byto.

MN: Rzeczywiscie, mimo iz w opisie kompozycji pojawiaja si¢ okreslenia takie jak
,»C1€2k0$¢” czy ,,masywnos$¢” nie zdominowaty one utworu.



JR: No wiasnie, ja tez nie znalaztam opisywanego w notce ,,ci¢zaru”. Nie bylo tez silnego
kontrastu. Plany wzajemnie na siebie wplywaty, wynikaty z siebie. Bardzo ptynne przejscia.

KD: Te dwa $wiaty istniaty rownolegle, przenikaty si¢. Nie byto kontrastu blokowego.

JR: Pod koniec tylko pojawity si¢ bloki akordowe, kiedy zamilkty te krotkie motywy w
instrumentach smyczkowych...

KD: Tak, wygaszanie narracji.
JR: Tylko wtedy mozna bylo odnalez¢ jakas$ ,,masywnos¢”. W ogole utwor pigknie si¢
rozwinagt. Przyznam, ze po pierwszych dzwigkach spodziewatam sig, ze bgdzie to kolejna

zabawa brzmieniem.

AG: Wiasénie tak si¢ moglo wydawac, zwlaszcza, jesli czytalo sie t¢ notg przed koncertem.
Batam sig, ze to bedzie taka... no, nie lubimy tego stowa — sonorystyka.

JR: Myslatam, ze to bedzie cos podobnego do utworu Marty Sniady. Kompozytor jednak
poszedt w inng strong.

MN: Pojawito si¢ duzo ekspresji...

AG: To wykonanie byto bardzo ekspresyjne. Kwestia interpretacji.

MT: Jaka role odgrywato w percepcji rozmieszczenie instrumentoéw na scenie?

KD: Ustawienie bylo ciekawe, tworzyto przestrzenno$¢. Od wysokich — flet, skrzypce z
jednej strony, do niskich — waltornia i fagot. Akordeon stat jakby posrodku, ale bardziej z

prawej. Dodatkowo instrumenty byly rozstawione do$¢ szeroko.

MT: Wilasnie, szeroko. Caty tuk byt zakreslony. Taki podwojny tuk instrumentow siedziat
przed nami.

JR: Troszke¢ zalowali$my, Ze nie siedzimy w $rodku sali. Mocno wybijaly si¢ instrumenty
dete nad smyczkowymi.

KD: Moze wtedy lepiej ustyszeliby$my przestrzenne zabawy dzwigkiem. Taki uktad
instrumentow nie mogt by¢ przypadkowy.

JR: Dzigki takiemu rozmieszczeniu krotkie motywy, ktére byty podejmowane i powtarzane
przez kolejne instrumenty, zyskaty dodatkowy efekt przestrzenny.

WM: Ja jeszcze dopowiem, ze w takim typie narracji kompozytor wykazat si¢ naprawde
duzym smakiem i1 §wietnym wyczuciem czasu. To byt dobry, solidny utwor.



MN: Jedno z lepszych prawykonan tej edycji Warszawskiej Jesieni. W sumie nie ma ich w
tym roku duzo.

MT: To idzmy dale;j. Jako drugi zabrzmiat Luigi Nono — ,,Hay que caminar” sognando.

AG: Na wczorajszym koncercie to wtasnie ten utwoér najlepiej pasowat do hasta festiwalu.
Wydaje mi si¢, ze w tym naszym modelu musyki dynamistatycznej chodzi nie tylko o
dialektyke trwania i zmiennosci, zatrzymania i1 ruchu, ale rowniez o wyrazne podjecie watku
stuchania, uczestnictwa stuchacza w muzyce. Wptywanie na zmiang jego przyzwyczajen
zwigzanych z percepcja dzieta muzycznego. W tym utworze byto duzo ciszy, materiat
kompozycji byt taki efemeryczny, ulatujgcy. Pauzy nie byly prostym zatrzymaniem akcji
muzycznej, byly czasem przeznaczonym na prace stuchacza w tej kompozycji. Zwrdoceniem
uwagi, ze odbiodr dziela jest niezwykle istotnym etapem jego pelnej realizacji.

MT: Cisza, podczas ktore] muzycy zmieniali miejsce, tak?

AG: Nie tylko. Te wyodrebnione krokami wykonawcow czgsci rOwniez byly gesto
przetykane pauzami. Byly to momenty na refleksje¢, prace intelektualng... a by¢ moze na
oddech i przygotowanie si¢ do wzmozonego stuchania za chwile, bo jednak ta muzyka
wymaga duzej koncentracji od stuchacza i od wykonawcy rowniez.

SB: Chociaz z drugiej strony, bylo w tym zndéw co$ przemocowego.

AG: [smiech] Tak, tez to tak odczutam. Byt bardzo duzy kontrast migdzy trescig zwigzang z
poezja, wyobraznig, przejawami wolnosci, a sytuacja koncertowa, ktora dyscyplinowata
zarOwno wykonawcow, jak 1 stuchaczy.

KK: W jakim sensie? Ze otaczala?

AG: Byla czym$ zewngtrznym, byta przestrzenig kontroli nad wyobraznig i cialem. Stwarzala
taka pelng obserwowalno$¢ audytywna i duze napigcie. Nie bylo miejsca na biad, na
przypadkowy dzwigk. To jest bardzo niespecyficzne, zawiera si¢ pewnie w kazdym utworze i
jego prezentacji scenicznej. Ale w kompozycji Nono po raz pierwszy mnie to z taka sitg
uderzyto.

MT: W tej przestrzeni byto tez miejsce na duzg dowolno$¢. Wydaje mi sig, ze te dwie partie
skrzypcowe nie sg zapisane jak muzyka Bouleza czy Weberna, w ktorej trzeba wszystko

precyzyjnie wykona¢. Maja zapis arytmiczny.

KK: Tam jest duzo intencjonalnos$ci w partyturze i opisow emocjonalnych tych pauz, tych
nut...

JR: Nie byto zapisu rytmicznego?



MT: Mozna bylo spojrze¢ w partytury, ktore bylty rozstawione z boku sali, na pulpitach. Tam
nie ma taktow. Sg pewne momenty skoordynowane, ale doktadny przebieg rytmiczny tych
dwdch partii wzgledem siebie nie jest okreslony. Dlatego muzycy si¢ czuja swobodnie.

AG: Czuja si¢ swobodnie na scenie wiedzac, ze do konca nie panujg nad tym zewngtrznym
wobec siebie materiatem? To jest sytuacja koncertowa, to musi zagra¢, wykonawcy muszg
wspotpracowac. Jesli ich wspoltpraca nie jest zapisana w partyturze, to tym trudniej. Tym
wieksza odpowiedzialno$¢ na nich spoczywa, co rodzi wigksze napigcie 1 poprzez to napigcie
wigksza kontrole.

MN: Duza odpowiedzialno$¢ za taki utwér spoczywa na wykonawcy. Moim zdaniem artysci
tego wieczoru spisali si¢ bardzo dobrze. Wtasnie ze wzgledu na umiejetno$¢ ,,zagrania” ciszy,
ktéra pojawiata si¢ u Nono na réznych ptaszczyznach — na przyklad jako opozycja miedzy
dzwigkami, czyli muzyczng trescig, a pauzami, jak wspomniata Agnieszka; ciszg nie tylko
pomiedzy poszczegdlnymi segmentami utworu, ale tez w trakcie tych segmentoéw. A z drugiej
strony tez mozna bylo zatopi¢ si¢ w dzwieku, zwlaszcza w bardziej ekspresyjnych

fragmentach, gdzie skrzypce dlugo wybrzmiewatly.

AG: Mielismy dtugie, zawieszone brzmienia, czgsto dwudzwieki, ale one nie byty
wewnetrznie zupehie jednorodne na poziomie... emocjonalnym.

MT: A czy stuchaliscie tej ciszy tak jak w przypadku La Monte Younga albo w przypadku
Luciera? (Chociaz u Luciera byto mniej ciszy).

WSszyscy: Nie...

MN: Ja nie kojarzylam tych kompozytoréw z Nono, to byto zupetnie co innego.

SB: To bylo co$ podobnego, ale w o wiele mniejszej skali.

KK: Tu nie bylo transu, tu byto zawieszenie.

AG: Bylo napigcie. Zatapianie si¢ w dzwicku wytwarzalo silne napigcie, nie stan wyciszenia.
MT: Wiasnie o to pytam.

MN: Tak, to byla muzyka bardziej refleksyjna niz transowa. Kojarzyla si¢ z dyscypling 1
surowos$cig, mimo pewnej dowolnosci w zakresie wykonania.

MT: Tak. Taka muzyka postserialna. Te drobne figury byly darmsztadzkie w swojej
strukturze, w arabeskowosci takiej kanciastej. I tez w polirytmicznym zapisie.



JR: Jesli mielibySmy poréwnywac to do La Monte Younga, to uwazam, ze Nono duzo wigcej
wymaga od stuchacza.

AG: Wymaga czego$ innego. Stawia inne zadania stuchaczowi.

JR: To sa w ogdle odrebne kategorie wymagan. Nono nie pozwala stuchaczowi zaglebi¢ si¢
w samym sobie, podda¢ si¢ jakiemus rodzajowi hipnozy. Nono wymaga koncentracji.

MT: Kiedy stuchatem La Monte Younga, to bardzo szybko obiektem mojej koncentracji stat
si¢ moj wlasny oddech. Mniej te dzwigki. Ta muzyka jako$ przywracata mnie samemu sobie.
A u Nono jednak koncentracja dotyczy samych dzwigkow. Chcialem si¢ wylaczy¢, ale jednak
utwor zbyt angazowat intelektualnie.

JR: Bardzo dobre wykonanie, swoja droga. Udato im si¢ stworzy¢ wrazenie, ze s jednym
wykonawca. Odrebnos¢ nie byla styszalna.

MT: Tu sg jeszcze ciekawe inne aspekty. Aspekt generalnie poznego Nono, aspekt takiej
futurystycznej utopii. Tak jakby on z tg swoja krytyczng filozofig sobie odpuscit 1 dopuscit
jakas$ wizje utopijna, nawet religijng. To si¢ zaczyna od Das atmende Klarsein, wspaniatego
utworu z chorem i fletem. ..

WM: W tym utworze na pewno byt syndrom stylu pdznego.
JR: Metafizyka...

MT: Tak, jest tu metafizyka. W Das atmende Klarsein mamy fragmenty z tabliczek orfickich,
takiej greckiej wersji metempsychozy, wedrowki dusz. Sg Elegie duinejskie Rilkego
cytowane... To przelomowy utwor, wejscie w jego pozny Nono. Gdzies si¢ to odzywa. A to
zapozyczenie tytulu z katedry w Toledo, ze trzeba wedrowac... Zresztg, kiedy skrzypowie
wedrowali po sali, to bylo jakby zwigzane z tytulem. A wigc nalezy przechodzié, wedrowac,
mimo ze nie ma drog zadnych. To taka utopia religijna. Ktdra jest z jednej strony krytyczna, a
z drugiej strony podana w sposob, powiedziatbym, apologetyczny.

MN: Byla w tym utworze jaka$ konieczno$¢ dyscyplinujaca stuchacza, ktora mowi, ze nalezy
si¢ skupi¢ 1 §ledzi¢ muzyczny przebieg, nie oddawac si¢ wtasnym rozmyslaniom, raczej
skupi¢ si¢ na danych fragmentach kompozyc;ji.

MT: Tak, mimo to nie sledziliémy przebiegu formy. Dlatego, ze to byta chyba forma otwarta,
forma takiego mobile. Muzycy chyba nawet nie wykorzystali wszystkich rozstawionych w
sali pulpitow. Co bylo zagadkowe. Nikt nie wie dlaczego.

AG: Tak, nikt nie wie?

MT: Nikt z nas na tym seminarium.



AG: Od poczatku bylo wiadomo, ze nie wykorzystaja wszystkich pulpitow, poniewaz nie
wszystkie byly o$wietlone...

MT: Koto mnie stat niewykorzystany pulpit, ktory byt o§wietlony. To byl tajemniczy
element.

KK: Nie wiem, by¢ moze chodzito o dowolnos¢ wedrowki?

AG: Jestem ciekawa, czy ich ruch w przestrzeni byl przez kompozytora okreslony. To, ze
byli na poczatku daleko od siebie, ale w koncu si¢ spotkali.

WM: Styszatem glosy z rzedu dalej, ze gdyby to byl utwor Marcina Stanczyka, to on by
pewnie zapisal takze sposob chodu...

AG: Nie méwitam o sposobie chodu, tylko o $ciezkach. Chociaz sposdb chodu i tak byt
wyraznie zroznicowany miedzy wykonawcami. Jeden stapat delikatnie, drugi chodzit
zdecydowanie i akcentowat kolejne kroki.

JR: Kroki byty réwniez styszalne z korytarza — kto$ przeszedt na obcasach. Taki dodatkowy
efekt brzmieniowy.

Wszyscy: [smiech]

MT: Jeszcze jest jeden aspekt tego utworu, ktdrego nie jesteSmy w stanie w pelni odczytaé.
Bo to jest palimpsest. Odnosi nas do innego utworu, La lontananza nostalgica utopica futura.
Z niego jest przejety material, ale inaczej frazowany. Tak powstajg inne figury. To jest tez
rodzaj autobiograficznej nici wigzgcej kompozytora z czyms, co pisal wczesniej.

WM: Bardzo mi ten utwor odpowiadat — jego brzmieniowos¢ i sam koncept. Wydaje mi si¢
jednak, ze material muzyczny, ktory obrat kompozytor, nie do konca pasowat do idei tego
utworu. Nie moglem si¢ w pelni skoncentrowaé, cho¢ zwykle nie mam z tym problemow. Nie
bytem w stanie w petni zadowoli¢ si¢ trwaniem tych dzwigkodw. Brakowalo mi osobiscie
trochg ekspres;ji...

Wszyscy: [ze zdziwieniem] Alez byta!

WM: ...czutem taki dysonans poznawczy miedzy materig dzwigkowa, w ktorej byto sporo
napie¢cia, a kontemplacyjng narracja.

JR: Musimy pamietaé o tym, jaka byta obsada wykonawcza: tylko dwoje skrzypiec.

SB: W tej ekspresji byt jakis zal. To, co méwisz, nie bardzo mi pasuje do tego utworu i
wykonania.



KD: Nawet do tematyki tego utworu, do inspiracji.

WM: Zgadza sig, dlatego kieruje swoj zarzut w stron¢ materii dzwigkowej, nie ekspresji!
Poza tym, Justyno, skrzypce potrafig by¢ bardzo ekspresyjne!

KD: Utwor byt wielopoziomowy. Ciekawa byta nie tylko materia dzwigkowa i relacje
miedzy instrumentami, ale tez przestrzenno$¢, zagadkowos¢ wyboru pulpitow, poruszania si¢
wykonawcow.

KK: Jest w nim tez jakas tajemnica — tajemnica wedrowki, tajemnica potencji nieomal
elektrycznej, ktora istnieje w catej przestrzeni. Potencji wynikajacej z elektrostatycznego
napigcia. Zawieszonego na bardzo wysokim poziomie emocjonalnym, ktéry nas pochtonat
przez tych dwadzies$cia kilka minut.

JR: I wlasnie to napigcie tworzyto ekspresje. Moze nie taka, z jaka spotykamy si¢ najczesciej,
ale nie powiedziatabym nigdy, ze temu utworowi jej zabrakto.

MN: W tym wypadku duze znaczenie ma rozchodzenie si¢ dzwicku w przestrzeni. Wazne
jest, skad on do nas dociera. Napigcie wynikato rowniez z tego, ze muzycy nie znajdowali si¢
przed nami, tylko pojawiali si¢ w roznych miejscach, wigc byl tu pewien element
zaskoczenia.

MT: To muzyka, ktora silnie wyrasta z tego krytycznego podejscia do $wiata — sceptycznego,
ale z wezwaniem do polityczngo dziatania. I w momencie zycia, kiedy juz rozumie utopijnos¢
swej postawy, Nono probuje sobie odpuszczac. I jest pomigdzy taka Gelassenheit, jak to pisat
Heidegger, takim pozwoleniem, aby wszystko dziato si¢ samo z siebie, bez mojej kontroli —a
ciggla tesknota do tego, aby dziata¢ spotecznie.

MN: Element rezygnacji?

AG: Wracamy do napigcia [usmiech]. Nie bylo tam elementu rezygnacji i nie styszalam tez
tego odpuszczenia. Moze to bylo przekazanie zadania stuchaczom i/lub wykonawcom.
Styszatam tam wigcej nadziei niz rezygnacji.

MT: Kiedy méwiltem o rezygnacji, nie miatem na mysli jakiej$ rozpaczy. Jest takie
powiedzenie tacinskie: losy chetnych prowadza, a opornych wloka. Czyli gdzie masz dojs¢,
tam zajdziesz. Taki stoicyzm, jak mi si¢ wydaje. Ale mozecie si¢ z tym nie zgodzi¢. Jestesmy
teraz w drugiej cz¢sci. Rozpoczeta sie od utworu Michala Pawelka, Ephreia.

MN: Ten utwoér réwniez byl wymagajacy. Podczas stuchania przyszyly mi do gtowy
skojarzenia z takimi pojeciami jak estetyka i antyestetyka. Fragmenty z glo$nikow, ktore
drastycznie kontrastowaly z tym, co grali muzycy, z jednej strony ukazywaty t¢ wtasnie
opozycje, z drugiej natomiast, dzigki nim mogliSmy bardziej doceni¢ pigkno dzwigku



wydobywanego z naturalnego instrumentu. Czyli estetyke w kontrascie do antyestetyki. W
ten sposob odczytatam utwor Pawetka. Mozna mie¢ oczywiscie rézne zarzuty co do jego
kompozycji, ale mysle, ze Ephreia absorbowata kazdego. Byla intrygujaca.

MT: Tez odczulem to jako $cieranie si¢ dwoch kultur muzycznych.

JR: Czyli utwor mial pokaza¢ jak te wszystkie brzmienia elektroniczne o barwie, ktora mi si¢
raczej nie podobata...

AG: Bo to byto przestarzale brzmienie.

JR: ... wypadaja w zestawieniu z klasycznym instrumentarium? Co$ w stylu: ,,postuchajcie,
jak pigknie brzmig instrumenty klasyczne”?

MN: Raczej niedostownie. Zgrzyt i pigkno.

AG: Byl w tym jakis$ rys science fiction zwigzany z dehumanizacja. Technologia, ktora
probuje zawladna¢ muzykami noszacymi opaski. Zrobito to na mnie naprawde zte wrazenie.
Opaski budzity skojarzenia ze znakowaniem zwierzat albo takimi bransoletkami, jakie nosza
wiezniowie w areszcie domowym. Byly znakiem ubezwlasnowolnienia.

JR: Czy to nie jest nadinterpretacja?

AG: No nie, kompozycje maja si¢ jednak odnosi¢ do $wiata pozamuzycznego.

SB: Dla mnie to byto efekciarskie. Lepiej bytoby bez tych opasek.

JR: Ale one mialy tez okreslong funkcjeg.

KD: Tak, one pelnily wazng w utworze funkcj¢. Znam ten utwor, partyture i opis techniczny.
Jestem ciekawa, czy zauwazyliscie jakie$ relacje pomigdzy tymi opaskami, ruchami
muzykow a tym co dziato si¢ w utworze?

Wszyscy: No... tak!

JR: To bylo styszalne w warstwie elektronicznej. Co$ si¢ w niej zmieniato pod wptywem
ruchu reki trzymajacej smyczek. Byto widaé, ze uaktywnienie opasek w poszczegolnych
fragmentach utworu bylo zaplanowane.

AG: To wszystko bylo napisane w komentarzu przeciez.

KK: Zabrakto bardziej rozbudowanej semantyki. Ruch, §wiatto to bardzo mocne instrumenty.

Zabrakto celu, zabrakto sensu. Byt delay, echo, ktore pewnie w zaleznosci od tego przegubu
zmieniato si¢ w jakichs$ parametrach...



MT: A czy to wszystko jest jakas kluczowa rzecza do zrozumienia tego utworu?

KD: Jest istotne dla catosci utworu. Tytut, Ephreia, to po grecku wptyw, oddziatywanie.
Instrumentali$ci, za pomoca roznych parametrow, wptywali na to, co dzialo si¢ w warstwie
elektronicznej.

MT: Ale my jako stluchacze mamy si¢ skupi¢ na tym jak to dziata, czy na tym jak brzmi?

AG: A kto wlaczat te opaski? Nie robili tego sami wykonawcy. Gdzie zatem ich wptyw na
elektronike.

WM: Ja wiasnie rozmawiatem z wolontariuszka, ktora byta za to odpowiedzialna.
Wytlumaczyta mi, ze miata cztery przyciski, ktore byly tez zanotowane w partyturze. Dzieki
temu wiedziata, w ktérym momencie jaki element wiaczyc¢.

AG: Wigc ten wptyw wykonawcow byt catkowicie iluzoryczny.

KD: Nie, oni mieli okreslone partie i wiedzieli, w ktorym momencie i w jaki sposéb moga
sterowac elektronika.

AG: Chyba rozumiem ten pomyst. Czy zatem elektronika nie byta zdeterminowana w stu
procentach przez kompozytora?

KD: Byla zdeterminowana z duzg doktadnoscia, ale byt tez element interpretacji. Ten utwor
jest bardzo skomplikowany technologicznie.

JR: Ale czy to jest w nim najwazniejsze?

MT: No wlasnie. Tak samo jak w przypadku tego tanca na koncercie z utworem Toeplitza:
mozemy spedzi¢ calg godzing, zastanawiajac si¢ w jaki sposob tancerka przektada swoj ruch
na brzmienie, i w ogole przestaniemy stucha¢ muzyki. Przeciez nie o to chodzi. Probowatem
przez chwilke zastanowi¢ si¢, 0 co chodzi z tym ruchem r¢ki i stwierdzitem, ze lepiej sobie
postucham. To jest element kuchni kompozytorskie;j. Jesli idziemy do restauracji, to nie
patrzymy kucharzowi w garnek, kiedy on gotuje, tylko dostajemy gotowe danie.
Stwierdzitem, ze danie jest tym, co stychac.

Wszyscy: [smiech]
KK: Z drugiej strony kompozytor chcial, Zzeby$my patrzyli, skoro byty te swiecidetka.
KD: To byto tylko jedno z rozwigzan technicznych. Sensory §wietlne odczytywaty informacje

o potozeniu i ruchu, co pdzniej przektadac si¢ mogto np. na ksztatt wygenerowane;j
syntetycznie melodii. Dlatego w pewnych momentach §wiecity, a w pewnych nie.



AG: Kolejny poziom, na ktérym to, co elektroniczne i niechumanistyczne wtada sytuacja
koncertowa.

SB: A czy gdyby nie byto sensorow i catej tej elektroniki?

KD: Warstwa elektroniczna nie byta zalezna tylko od wykonawcow. To byta integralna czes$¢
utworu. Ale byty tez inne elementy wptywajace na elektronike, na przyktad poziom
glosnosci. Niektore probki odtwarzaty si¢ po przekroczeniu pewnego progu dynamicznego.

MT: No tak. Ale inne wykonanie tego utworu brzmiatoby mimo wszystko podobnie?
KD: Mysle, ze tak. Méwig tutaj tylko o tych kwestiach technicznych.

MT: Momentem, kiedy byto wyraznie stycha¢, ze chodzi o opozycj¢ miedzy tym, co
humanistyczne a tym, co niehumanistyczne, byt moment po kulminacji. Takie
pseudobarokowe kadencje w instrumentach detych i na to si¢ naktadaty...

MN: Zakldcenia.

MT... takie ostre dzwigki. Wtedy sobie u§wiadomitem, ze mozna je porownac z tymi
opaskami.

AG: Instrumentali§ci probowali si¢ wznosic¢, wyzwoli¢, ale za kazdym razem elektronika
sprowadzata ich na ziemig.

MT: Tak, tak to brzmiato. Nostalgia za utracong arkadia.

AG: Nie podobato mi si¢ to przede wszystkim dlatego, ze wydaje mi sig, ze to byl efekt
niezamierzony przez kompozytora. Nie chciat chyba wywota¢ wrazenia catkowitej
dehumanizacji tej muzyki.

MN: Nie ma o tym mowy w opisie.
JR: Ja tez si¢ zastanawiam, czy to nie jest nasza interpretacja.

AG: Te opaski miaty by¢ ciekawym pomystem na zarzadzanie materiatem elektronicznym, na
precyzyjne zapisanie w partyturze warstwy elektronicznej za posrednictwem partii
instrumentalnych. To mialo by¢ zespolenie, wzajemne powigzanie, a nie relacja wiadania
elektronicznego nad ludzkim. Opaski zapalaly si¢ jak gdyby niezaleznie od woli i checi
wykonawcy. Rozumiem, ze oni mieli §wiadomos¢ tego, ze bransoletka im si¢ zapali w
konkretnym momencie, juz zaraz, ale to i tak byto strasznie opresyjne. A moze nawet tym
bardziej opresyjne, bo antycypowane jako nieuniknione. Sterowanie czlowiekiem, sterowanie
artysta i powodowanie takiej smutnej, biernej zgody.



KK: Ta walka, w ktorej technologia wygrywa z czlowiekiem i juz organizuje zycie
czlowieka, nie byta do konca odzwierciedlona w warstwie muzycznej. Poza tym jednym
momentem warstwa elektroniczna probowata by¢ spojna: nawigzywac, igrac...

AG: Przedrzezniac.

JR: Dla mnie te dwie warstwy nie byly spojny w zadnym momencie.

AG: Barwa tego dzwigku byla staro§wiecka, jak ze studia muzyki elektronicznej w latach
1960.

WM: Mnie to staro§wieckie brzmienie elektroniki si¢ akurat podobato.

AG: Mnie tez si¢ podobato...

JR: Ale kompletnie nie pasowato. Byty to totalnie dwa $wiaty.

MN: O to chyba chodzito.

MT: Ale ten utwor tez miat poza tym walor narracyjny, o ktorym jeszcze nie méwiliSmy.
WM: Tak, o tym tez chcialem powiedziec. ...

KK: Na poczatku byly te segmenty przedzielone, kazdy z tych odcinkéw byt inny, zwracat
uwagg, co stanowito dla mnie walor. Natomiast pozniej mieliSmy t¢ ptynng czgs¢ z
kulminacja.

MT: Byt taki pomyst z uderzeniem w begben. Jakby transowy fragment, z pionami
akordowymi. Wtedy dopiero si¢ zorientowatem, ze utwor zaczyna by¢ silnie narracyjny.
Potem byta kulminacja, potem efekt tych kadencji z op6Znieniami, takich neobarokowych. I
zakonczyt sie dlugim pojedynczym dzwiekiem. Z takimi opadajacymi skalami, zanikajacymi,

na nucie pedatej.

WM: Mysle, ze cigzko jest stworzy¢ utwor z elektronika, ktory jest tak stricte narracyjny. To
akurat zagralo w tej kompozycji.

AG: Cigzko? Elektronikg mozna wiele odmalowac¢. Mamy to w muzyce radiowe;j,
stuchowiskach.

SB: Nie, to nie jest takie proste. Tutaj to zadziatato na zasadzie kontrastu, moze dlatego to tak
odbieramy. Ale to nie jest typowe.

WM: Owszem, ale byly takze moim zdaniem momenty spojne.



SB: Ja tam zadnej spdjnosci nie wyczutem.
KD: Mysle, ze wtasnie kontrast jest kluczowy dla tego utworu.

WM: Tak, byt taki jeden radykalny moment, kiedy do akordowej faktury instrumentalne;j
stangt w opozycji totalny elektroniczny szum.

MT: A czy mozna szukac jakich§ powigzan z Markiem Stachowskim? Z jego poetyka
nokturnowg?

KD: Pawetek studiowal u Marka Stachowskiego.

MT: Te burdonowe dzwigki na koncu... Zakonczenie utworu, od pseudobarokowch kadencji
poczawszy, zaczeto si¢ mi si¢ coraz bardziej kojarzy¢ z muzyka Marka Stachowskiego.

SB: Z jakim$ konkretnym utworem?
MT: Z ksiegi nocy, inspirowanym poezja Rilkego.
WM: Ja bym chg¢tnie postuchatl jakiego$ utworu Pawelka wytacznie instrumentalnego.

MT: Wrazliwy kompozytor. Trzeba to powiedzie¢ na plus. Niezaleznie od tego, ze s3
powody, dla ktérych moze si¢ nie podobac. To kwestia gustu, ale takze kwestia, na ile to jest
muzyka na Warszawska Jesien. Jednak festiwale muzyki wspotczesnej nie chwytaja
wszystkiego, co si¢ dzisiaj dzieje, bo maja sprofilowany charakter. Pawetek sytuuje si¢ na
granicy tego, co jest profilem WJ. Co nie znaczy, ze muzyka, ktora nie wchodzi w zakres
festiwalu, jest gorsza. Bardzo mozliwe, ze taka muzyka ma w dluzszej perspektywie wicksze
szanse na osadzenie si¢ w kulturze niz wiele utwordéw, ktora sa tutaj traktowane jako
wyjatkowo odkrywcze. Festiwal narzuca nam specyficzng perspektywe.

KD: Zauwazmy, ze w tym utworze, jako jedynym na tym koncercie, byty tak silnie
eksploatowane wlasciwosci przestrzenne. Bylo szes¢ glosnikéw otaczajacych publiczno$¢ po
ktérych wedrowaty dzwigki i echa.

MT: Jest tez kwestia przyjemnosci stuchania tego rodzaju muzyki w studiu, gdzie dla takich
brzmien jest kapitalna akustyka.

KK: Mielismy ciekawe porownanie wptywu technologii na cztowieka we Fremdkorper
Prinsa, ktory byt duzo bardziej spdjny i1 duzo bardziej ujednolicony. U Pawetka ta walka byta

bardzo skontrastowana, ale chyba Prins wygratl to starcie.

SB: No raczej.



MT: Pozostal nam Raphaél Cendo — In vivo.
WM: Chyba najstabszy utwor tego koncertu.
KD: Zgadzam sig.

MT: A czy kto$ stuchatl z przyjemnoscia?
KK: Tak!

AG: Ja tez.

KK: To sg bardzo przyjemne dzwigki.

MN: Bardzo dobre wykonanie.

KD: Nie mowig, ze to nie sg przyjemne dzwigki. To sg pigkne dzwigki, ale pigknym nie byto
ich zakomponowanie.

MT: A przyjemno$¢ wynikata z tego, ze dzwieki sg przyjemne czy z tego, z€ sg artystycznie
interesujgce?

SB: Przyjemnie bylo patrze¢, ze muzycy si¢ dobrze bawia.

JR: Ten bodziec wzrokowy bardzo wiele wnosit do utworu...

SB: Dla mnie to byto kluczowe.

JR: Energia widoczna w wykonawcach z pewnoscig uatrakcyjniata odbior.

MT: Byt dobrze umieszczony w programie tego koncertu. Moze i najstabszy, ale w
dramaturgii dobrze zadziatat.

AG: Co ciekawe, Cendo méwi w wywiadach, ze chce komponowa¢ materiatem
obserwowalnym, chce komponowac przy uzyciu ruchu i energii, chce si¢ troche

zdystansowa¢ wobec materiatu wysokosciowego.

SB: Ja czutem duzy rozdzwigk. Pamigtajac jego Action painting z zesztego roku
spodziewalem si¢ czego$ zupetnie innego.

AG: A jak nakreslitby$ podstawowa roznicg?

KK: Byl to czysty action painting na orkiestr¢. Duze plamy, duze akcenty, nieustanna
ekspresja.



SB: Zupehie inna kolorystyka, taka nie z tej ziemi.
AG: Tutaj nie byto kolorow...
WM: [§miech] Tu wlasnie bylo to zakazane stowo: sonoryzm!

MT: Zdecydowanie tak. Moja refleksja byta taka: wezmy na przyktad Elementi Goreckiego
na trio smyczkowe (z cyklu Genesis) — generalny obraz dzwigkowy jest taki sam.

KK: Tu bylo mniej formy, duzo wigcej radykalizmu.
SB: Nie powiedziatbym, ze tu byto mniej formy.
Wszyscy: Bylta formal!

KK: Chodzi mi o to, ze... w polskim sonoryzmie forma jest na pierwszym planie, a tutaj ta
forma byta bardziej ulegta ekspresji. Forma ptynna.

SB: To byla forma francuska.
Wszyscy: [smiech]

KK: By¢ moze. Natomiast kazda z cz¢$ci byta monolitem. Wewng¢trzne przemiany nie byly
bardzo wyrazne.

MN: Chyba bylo za duzo monotonii. Mysle, Ze ten utwor si¢ nam nie podobal, bo jest po
prostu przestarzaty.

WM: Mysle, ze cztonkowie kwartetu musieli ciggle odczuwa¢ duze napigcie albo w prawe;
rece (ze wzgledu na tremolo) albo w lewej (ze wzgledu na szybkie zmiany wysokos$ci
dzwigkow w drobnych warto$ciach rytmicznych). Pytanie, czy ich heroiczny wysitek dat
dobry efekt?

KK: Byta olbrzymia ekspresja.

MT: Energi¢ odczuwalismy. Tego bym bym nie kwestionowat.

SB: Wykonanie uratowato ten utwor.

AG: Ale to moglo by¢ ciekawe: jak to niesubtelne brzmienie subtelnie si¢ zmieniato; jak
zmieniala si¢ gesto$¢ ziarna dzwigku w zaleznos$ci od tempa; jak zniuansowane byty poziomy

nacisku smyczka. Pierwsza i druga cz¢$¢ mi si¢ podobaly. Byta to prezentacja nie kolorow,
a... rodzajow tworzyw? Rodzajéw materii?



SB: Zakonczenie zapadto mi w pamig¢. Bardzo odstawato od calego utworu.
MT: Ale ile jest takich zakonczen jest w muzyce nowej: [gwizd]... i uleciato.

Wszyscy: [smiech]

MT: Gdyby$my zrobili takg typologi¢ kadencji w muzyce nowej, ta bytaby jedng z
najpopularniejszych. Mnie to w ogole nie zaskoczyto. No ale jak to zakonczy¢? Ta energia
nie ma zadnego ujscia finalnego. Ona musi po prostu uleciec.

JR: Mozna urwac¢ i wtedy ta energia zostaje w stuchaczu.

MT: Tak, i wtedy mowimy, ze si¢ zakonczylo niespodziewanie, ze nagle. To si¢ tez zdarza.
Tak, jest w muzyce nowej duzo wiecej typowosci, niz by si¢ chciato kompozytorom.

Ale moze to jest racja, co mowita pani Agnieszka, ze jesteSmy nieuwrazliwieni na shuchanie
tego rodzaju nivanséw jak ziarnisto$¢ i wszystkie jej odcienie. Taka muzyka czysto
materialowa.

KD: Ja to odebratam jako etiude. Mamy pewien efekt, pewien rodzaj brzmienia i ogladamy
go ze wszystkich stron, badamy wszystkie sposoby miazdzenia dzwigku. Nie méwie, ze byl to
utwor brzydki brzmieniowo, jednak w calosciowym odbiorze po prostu monotonny.

AG: Mozemy jeszcze na koniec sobie powiedzie¢, ze Cendo lubi muzyke noise. W
wywiadzie, ktory przeprowadzita Monika Pasiecznik w zesztym roku, mowil, Ze jakie$ 10 lat
temu zrobil sobie roczng przerwe od stuchania muzyki akademickiej i stuchat tylko noise’u.
WM: W takim razie ten utwor byt bardzo subtelny.

JR: Mimo, zZe stuchal noise 'u potrafit zréznicowaé brzmienie.

WM: Moze poznat noise i potem wypart to do§wiadczenie?

AG: To nie byto wyparte, a zaanektowane przeciez.

MT: No i w ten sposob nam si¢ kota zamykajg i nitki splatajg.



